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Предисловие

Этот  краткий  рассказ  о  народной  музыке  и  танцах  Ирландии  предлагается  вам,  как
введение в предмет. Он стал итогом моего собственного многолетнего опыта знакомства с этой
музыкой,  знаний  полученных в  результате  общения  с другими  практиками,  исследований  и
чтения. Сноски и ссылки на источники в работах общего типа, вроде этой, могли бы просто
заполонить текст,  поэтому я  их избегал,  кроме  случаев  прямых цитат.  Как  бы то  ни было,
читатели могут принять во внимание список рекомендованной литературы и найти там для себя
множество  дополнительной информации  по  вопросам,  которые  лишь кратко  упоминаются  в
данном тексте.

В  приложении  к  этой  работе  находятся  записи  настоящей  традиционной  музыки  в
аутентичной манере исполнения. Так что читатели, не знакомые с этим видом музыки, могут
услышать её собственными ушами. Читатели, пожелавшие сами играть, найдут себе в помощь
подробные нотные записи мелодий в приложении 1.

Я чрезвычайно  благодарен  исполнителям,  которые играли  и  пели для  меня,  Pádraig Ó
Máille за  нотную  запись  мелодий  и  другую  значительную  помощь,  Тому  Маннелли  за
разрешение  использовать  записи  голоса  Джона  Рейлли.  Я  в  долгу у  директора  Ирландской
Комиссии  по  Фольклору  за  разрешение  использовать  Laoi na Mná  Moire и  у  служащих  и
корреспондентов  Комиссии  за  огромную  помощь  и  неизменное  внимание.  Моя  искренняя
благодарность доктору Т.  Уоллу за знакомство  меня с  некоторыми редкими  источниками.  Я
надеюсь,  общих  слов  благодарности  будет  достаточно  для  музыкантов  и  других  людей,
снабжавших меня информацией и помогавших уточнять детали. Все промахи и упущения я
открыто признаю своими собственными.

Брендан Бренах
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1. Ирландская народная музыка

Bím lá binn agus lá searbh.
Ceatharnach Uí Dhónaill

I
О народных песнях говорят,  что  это  песни,  автором которых является  народ.  Если бы

кому-нибудь пришлось собирать коллекцию песен ирландского народа, он едва ли колебался бы,
включать ли в эту коллекцию «Последнюю розу лета» (The Last Rose of Summer)  и «Тихий О
Мойл» (Silent  O Moyle)  из «Ирландских мелодий» Мура,  патриотические песни вроде «Моя
тёмная Розалин» (My Dark Rosaleen), «Память мёртвых» (The Memory of the Dead) и «Булаво»
(Boolevogue), и некоторые песни Перси Френча. Если бы в коллекцию включали исключительно
народные песни,  все  упомянутые  пришлось бы отвергнуть,  поскольку,  как  бы ни были они
популярны и национальны,  их  нельзя  назвать  народными.  Термин  «народная песня»,  таким
образом, слишком широк для наших целей и ирландский эквивалент  amhráin atá  i  mhéal  an
phobail  также  охватывает  слишком  многое.  (Фактически,  в  наши  дни  этот  термин  больше
подходит к поп-музыке, чем к народной.)

Неприемлемыми эти термины делает то, что они охватывают песни, которые, несмотря на
то,  что  выражают  народные  чувства,  являются  плодом  творчества  известных авторов,  и  по
этому признаку должны  быть  исключены.  Предполагается,  что  народная  музыка  и  песни  –
продукт  народа,  а  потому анонимны,  и  именно  в  этом  смысле  термин  «народная  музыка»
используется в данной книге.

Однако песни всё же не пишутся сами по себе,  да и музыка не сочиняется «народом».
Народная музыка, как и любая другая, в самом начале является работой одного человека, но с
той поры, как она принимается обществом и становится его достоянием, и с той поры, как она
начинает передаваться из поколения в поколение, она больше не обладает свойствами, которые
позволили бы отнести её к определённой школе или классу писателей или композиторов. Мы
говорим о ней, как об анонимной. Народная музыка – это наследие, передаваемое из  одной
эпохи  в  другую.  Отсюда  сам  термин  «традиционная»,  который  обычно  используется  в
Ирландии. Ирландская народная музыка включает в себя не только древние песни и мелодии
гэлов,  которые,  без  сомнения,  составляют  наше  самое  драгоценное  наследие,  но  и  англо-
ирландские  и  английские  деревенские  баллады,  и  необычайно  богатый  стиль  танцевальной
музыки, который нельзя отнести только к ирландскооговорящей части Ирландии или только к
той части, где в основном говорят на английском.

(Примечание  из  серии  «это  интересно».  После  гугления  выяснил  следующее.  Есть
Gaeltacht  – гэлтахты –  районы Ирландии,  где  до  сих  пор  основным языком повседневного
общения является ирландский. А  есть  Galltacht  – голтахты.  Gael  = Gael,  Gall  = foreigner
(чужой, иностранец), Galltacht – это те районы Ирландии, где на ирландском не говорят, либо
говорят  на  «искусственном»,  «стандартизированном»  ирландском,  который  преподают  в
школах. – прим. перев.)

II
Лишь  немногие  отдельные  части  из  большого  общего  количества  ирландской

традиционной  музыки  могут  быть  названы  чисто  инструментальными,  в  смысле  музыки,
играемой единственно для услаждения слуха, а не для танцев или военных маршей. В былые
времена имело место обратное, это подтверждают многие ссылки в древней литературе. И три
трети,  suantraí,  geantraí  и  goltraí,  на  которые  подразделялась  музыка,  относятся  только  к
инструментальной музыке, как очевидно из древних легенд, претендующих на объяснение этих
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терминов. В истории о битве при Маг Туиред (Magh Tuireadh) между Туата Де Дананн (Tuatha
dé Danann)  и  пиратами  фоморами  рассказывается  как  Дагда  (добрый  бог)  осуществляет
освобождение  Уаитни  (Uaithne),  своего  арфиста,  который  был  похищен  отступающими
пиратами. Он преследовал бегущую шайку до самого их убежища, где он увидел свою арфу,
висящую на стене. Арфа по его приказу сама перелетела к нему в руки, убив по пути девятерых
пиратов.  Дагда  исполнил  на  арфе  три  музыкальных  подвига,  показывающие  высшую
искусность арфиста. Он играл goltraí, пока их женщины не заплакали, он играл geantraí, пока их
женщины и молодежь не рассмеялись, и он играл suantraí до тех пор, пока всё их воинство не
заснуло.

Национальный музей
Рисунок 1. Сидящая фигура, играющая на арфе. Украшение гробницы из Медока (Moedoc

(Mogue)). Самый древний образец этой темы в металле. Одиннадцатый век.

Другая  легенда  повествует  о  том,  как  три  сына  Уаитни  получили  имена  от  музыки,
играемой на арфе в то время, как их мать Boand (богиня реки Бойн) рожала их:
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В начале арфа плакала и стонала вместе с ней, мучаясь её болью, потом арфа смеялась
вместе  с  ней  и  приветствовала  рождение  двоих  сыновей,  а  в  конце  она  играла  мелодию,
облегчающую боль и погружающую в сон после рождения третьего сына. Так получили имена
три трети музыки.

В  другом  месте  названия  произошли  от  музыки,  играемой  на  трёхструнной  арфе.
Железная  струна  по  имени  suantairghléas производила  музыку,  погружавшую  каждого
слышавшего её в глубокий сон, медная струна, называемая  airghléas,  играла музыку, которая
приносила в компанию веселье, а музыка третьей струны, серебряной goltairghléas, вызывала у
всех окружающих глубокое горе.

Разделение  музыки  на  трети  было  чем-то  большим,  чем  формальное  соглашение.  Это
разделение  продолжало  существовать  более  тысячи  лет,  а  национальная  литература
поддерживала его силу. Тем не менее, различные версии происхождения названий третей были
весьма  художественными  попытками  объяснить  происхождение  музыки  как  таковой  или  её
появление  в  Ирландии,  и  было  бы  неверно  ссылаться  на  эти термины,  как  на отражающие
техническую классификацию музыки.

III
Говоря о музыкальных инструментах, бывших в употреблении в Древней Ирландии, мы

находимся на более твёрдом основании, поскольку речь теперь идёт о вещественных предметах,
а не словесных соглашениях. Уже процитированные источники из древних легенд показывают,
что cruit, или арфа, занимала почётное первое место. Фактически её музыка была единственной,
делавшей человека благородным. Часто с  cruit ассоциируется  timpán, о котором по названию
можно предположить, что он является бубном или другим ударным инструментом. (Латинское
слово tympanum означает барабан или бубен). Ирландский timpán на самом деле был струнным
инструментом, звук из которого извлекался с помощью смычка. Игрок на timpán упоминается в
древней  поэме  о  ярмарке  Кармана  (Fair  of  Carman)  из  Лейнстерской  книги,  манускрипта,
созданного около 1160 года. Скрипки, или fidle, также упоминаются в этой поэме, однако, хотя
этот термин по всей вероятности и относится к струнному смычковому инструменту, это была,
конечно, не современная скрипка, которая появилась в современной форме в Италии только во
второй половине шестнадцатого века.

В обилии использовались духовые инструменты, но доступные описания не позволяют
точно  их  идентифицировать.  Buinne  был,  возможно,  трубой  в  форме  рога,  corn –  длинной
изогнутой  металлической  трубой,  и  обоим  им,  скорее  всего,  чаще  приходилось  быть
инструментами для  войны  и охоты,  чем  действительно  музыкальными.  Cuiseach,  возможно,
представляет собой самый ранний тип музыкальных инструментов, изготовленных из стеблей
злаков  или  тростника,  из  которых  была  извлечена  сердцевина.  Cuisle  ceoil,  или,  судя  по
названию,  дудочки,  представляли  собой  трубки  небольшого  диаметра.  Их,  возможно,
изготавливали из тростника или дерева, а звук они издавали с помощью специального язычка
или  узкой  прорези.  Этот  инструмент  наглядно  демонстрирует  дальнейшее  развитие,  после
открытия  способа  высверливания.  Feadán,  называемый  в  древнем  предании  foghurbhinn
(сладкозвучным), был вистлом. Нет причин не верить в то, что píopaí, которые упоминаются в
старинных легендах, были разновидностью волынок. 
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Комиссия по сооружениям общественного значения
Рисунок 2. Волынщик. Панель на кресте скриптория в Клонмакнойсе. Десятый век.

Ссылки  в  законах  и  других  источниках  на  pípearadha  (волынщиков)  и  cuisleannaigh
(дудочников) показывают чёткое разделение между этими исполнителями и,  соответственно,
между инструментами, на которых они играли.  Cuisle  – исконно ирландское слово, а  píopaí –
заимствованное. Если верно предположение о том, что слово  píopaí утратило первоначальное
значение, то будет безопасно предположить, что cuisle ceoil был дудкой, вроде той, на которой
играет ангел на кресте скриптория (рис. 2), а píopaí, волынка, не была местным традиционным
инструментом Ирландии. Остаётся добавить, что píobaire и cuisleannach в древней Ирландии с
юридической точки зрения относились к низшим профессиям.
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2. Структура музыки

Даже  в  их  самых  оживлённых  мелодиях  мы
находим  некую  встроенную  грустную  ноту  –
минорную  терцию  или  септиму  –  которая
отбрасывает  свою  тень  и  делает  однообразное
веселье интересным.
Из письма Томаса Мура Стивенсону
(Февраль, 1807)

I
Люди, пришедшие от авторской или классической (под «авторской» музыкой (art music)

здесь  и  далее  подразумевается  противоположность  народной  (folk music),  то  есть  это
музыка, у которой известен автор – прим. перев.) музыки к ирландской или другой народной,
бывают удивлены, обнаружив, что многие мелодии не заканчиваются на ожидаемую основную
ноту ключа или соответствующее ей трезвучие, а,  по всей видимости, завершаются другими
нотами гаммы. Впрочем, для знакомых с церковной музыкой это не новая ситуация. Это просто
ещё одно  подтверждение  тому,  что  существуют  другие  виды  музыки,  кроме  разделения  на
мажорные и минорные мелодии, к которому стремится западная авторская музыка. Ирландская
традиционная или народная музыка, как мы выясним в  дальнейшем,  может оканчиваться на
любую из  четырёх определённых нот и  по этому признаку может быть поделена на четыре
класса.  Нужно  подчеркнуть,  что  оканчивающая  или  финальная  нота  означает  не  просто
последнюю ноту мелодии в её нотной записи, а финальную ноту отдыха или покоя, на которой
мелодия может быть гармонично доведена до завершения – на слух традиционного музыканта,
но не обязательно на слух исполнителя авторской музыки.

В абсолютном большинстве мелодий финальная нота действительно является последней
нотой мелодии. Это верно почти всегда для песен и маршей. В случае же танцевальной музыки
сингл-джиги,  дабл-джиги  и  хорнпайпы  в  основном  тоже  заканчиваются  на  эту  ноту,  но
значительное  число  рилов  и  ещё  большее,  в  сравнении  с  этим,  число  слип-  (хоп-)  джиг
заканчивается на ноту, целью которой является не закрытие мелодии, а перевод её в другую или
в повтор самой себя. Из-за этой особенности такие мелодии (тюны) называются круговыми.
Каждый  тюн,  конечно,  можно  заставить  оканчиваться  на  должную  финальную  ноту,  и  он
оканчивается так, когда музыкант играет его последним.

Четыре ноты, на которые оканчивается традиционная ирландская музыка,- это до, ре, соль,
ля. Поскольку преобладают тюны с гептатонической, то есть состоящей из семи нот, гаммой, и
поскольку больше половины из них оканчиваются на ноту до, возьмём соответствующую гамму,
чтобы проиллюстрировать систему, в которую укладывается эта музыка:

Рисунок  3.  Первая  гамма,  до.  Гамма  до-мажор  выбрана  потому,  что  она  позволяет
проиллюстрировать систему на белых клавишах пианино.

Новая гамма может быть получена из этих восьми нот с помощью процесса, называемого
обращением –  нижняя  нота  перемещается  на  верх  последовательности.  Продолжаем  такое
перемещение, каждая нота по очереди становится основной или начальной, в итоге получаем
семь  отдельных  гамм,  включая  первую,  с  которой  мы  начали.  На  седьмой  гамме  мы
прекращаем,  потому что  последовательности  начинают  повторяться  октавой  выше.  Из  этих
гамм или тональностей в ирландской музыке используется четыре: первая – до (C), вторая – ре
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(D),  пятая – соль (G) и шестая – ля (A). Эти последовательности удобнее всего называть по
имени  начальных нот  –  до,  ре,  соль  и  ля,  хотя  этот  способ именования  может привести  к
неверной интерпретации. Не следует  полагать,  что есть  какая-то взаимосвязь между нотами
гаммы, заключённая в их названиях. Нет её и между гаммами. Каждая существует полноправно
и обладает собственной тоникой или фундаментальной нотой.

Далее будет отмечено, что первый лад до (ионийский) состоит из семи интервалов, что
соответствует натуральному мажору в классической музыке. Пятый лад соль (миксолидийский)
также  соответствует  мажору,  за  исключением  седьмой  ноты.  Второй  лад  ре  (дорийский)
отличается от мажорного лада двумя нотами – третьей и седьмой. Шестой лад ля (эолийский)
соответствует гармоническому минору в классической музыке, за исключением седьмой ноты.
Отношения  между  этими  гаммами  и  их  отличия  друг  от  друга  могут  быть  лучше
продемонстрированы, если заканчивать их на одну и ту же ноту.

Рисунок  4.  Сверху  вниз:  первая  (до),  пятая  (соль),  вторая  (ре)  и  шестая  (ля)  гаммы,
записанные так, чтобы оканчивались на одну и ту же ноту. Различия в этих гаммах отмечены
знаком бемоля.

Уже упоминалось,  что  преобладающим ладом в  ирландской народной музыке  является
первый, или до. Фактически более 60 процентов музыки относится к этому ладу. Среди тюнов в
этой  тональности  Eibhlín  a  Rún,  Éamonn  a'Chnoic  и  Róisín  Dubh.  В  этой  книге  приводятся
следующие  примеры:  Cailín  ó  Chois  tSiúre  mé,  Dunphy's  Hornpipe  и  Concertina  Hornpipe.
Мелодии,  оканчивающиеся  на соль,  составляют  примерно  15  процентов от  общего  числа  и
включают  такие  эйры  (Эйры  и  тюны  –  это  специфические  для  обозначения  «кельтских»
народных  мелодий.  Обычно  эйры  более  медленные  и  мелодичные,  а  тюны  быстрые  и
энергичные.  –  прим.  перев.) как  Spailpín  a  Rún,  Bán  Chnoic  Éireann  Óighe,  The  Blackbird  и
Hardiman  the  Fiddler.  Эйры  в  тональности  ре  составляют  примерно  10  процентов  музыки,
например: Anach Cuain,  The Boyne Water, Cailín Deas Crúite na mBó, Elizabeth Kelly's  Delight.
Эйры  в  тональности  ля  наименее  многочисленны.  Примерами  эйров  в  этой  тональности
являются Thugamar féin an Samhradh Linn, An Cóisire, Bruach na Carraige Báine, The Dear Irish
Boy и My Love Nell. Смесь тональностей в тюнах – весьма обычное явление. Например, первая
часть часто бывает в тональности соль, а вторая – до.

Интересно заметить, что английская народная музыка в общем и целом также попадает
под это разделение на четыре части, и пропорция эйров в каждой части удивительно близка к
ирландской.

Гаммы или лады, описанные выше, были названы гептатоническими, то есть имеющими в
составе семь нот в пределах октавы. В ирландской музыке имеют место ещё две системы гамм:
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пентатоническая, имеющая в составе пять нот в пределах октавы, и гексатоническая, имеющая в
составе шесть нот в пределах октавы. Если мы будем изменять эти гаммы так же, как делали с
гептатонической,  мы  обнаружим,  что  соответствие  будет  таким  же,  за  исключением  более
крупных  промежутков  между  нотами  в  меньших  гаммах.  Первая  пентатоническая  гамма
соответствует тональности до без четвёртой и седьмой ступеней. Первая гексатоническая гамма
соответствует ей же без седьмой ступени.

Рисунок  5.  Первая  (до)  гамма  в  гептатонической,  гексатонической  и  пентатонической
последовательности. Отсутствие ноты обозначено знаком X.

Иногда отмечают, хотя и в довольно неопределённых выражениях, что пентатонические
мелодии  являются  отличительной  чертой  гэльской  (ирландской  и  шотландской)  музыки.
Исследование ирландского материала, тем не менее, не подтверждает этих заявлений, поскольку
такого типа мелодии составляют лишь незначительную часть национального репертуара.

II
Гаммы,  использованные  выше  для  иллюстрации  системы,  в  которую  вписывается

ирландская музыка, были выбраны для удобства изображения. Аналогичные принципы могут
быть применены ко всем эйрам, независимо от высоты тональности, в которой они играются.

Поскольку  тюны  и  эйры,  исполняемые  традиционными  музыкантами  почти  без
исключений играются в тональностях с одним или двумя диезами, применение этих принципов
к  инструментальной  музыке,  исполняемой  этими  музыкантами,  может  быть
продемонстрировано довольно простым образом.

Мелодии с одним #, 
заканчивающиеся на

G (соль)
A (ля)
D (ре)
E (ми)

Тональность или гамма

До
Ре

Соль
Ля

Мелодии с ##,
оканчивающиеся на

D (ре)
E (ми)
A (ля)
B (си)

Будет  отмечено,  что  завершающие  ноты  D,  A и  E в  этой  таблице  общие  для  обеих
последовательностей.  Проблема  возникает,  когда  нам  нужно  классифицировать  мелодию,
заканчивающуюся на одну из этих нот, когда в этой мелодии отсутствует нота C (до). Если C не
встречается  в  тюне,  который  оканчивается  на  D,  нельзя  сказать,  относится  ли  мелодия  к
тональности  соль  по  первой  последовательности,  или  к  тональности  до  по  второй
последовательности.  Аналогично  с  двумя  другими  парами.  В  отсутствие  ноты  С  мелодия,
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оканчивающаяся на A, может быть отнесена либо к ре, либо к соль, а мелодия, оканчивающаяся
на E, – либо к ля, либо к ре. Отличие между двумя группами в том, что нота C чистая в первой
группе и с диезом во  второй.  Как  мы увидим  позже,  эта нота должна быть сильной или в
акцентированной позиции, чтобы играть эту роль.

Вы,  возможно,  заметили,  что  в  рассмотренной  выше  схеме  не  упоминались
дополнительные ноты. Фактически две такие ноты существуют. Это C# (до-диез) и  F (фа). С#
встречается обычно в вариациях и практически всегда в слабых неакцентированных позициях.

Например, триплет  может заменять , а  может быть использовано вместо

,  где  обе  ноты  ре  акцентированы.  Эти  замечания  применяются  к  ноте,  если  она
встречается в тюнах тональности  G (соль).  В тюнах тональности  D (ре) нота  C (до) всегда с
диезом – и в сильной, и в слабой позиции.

F (фа),  с другой стороны, появляется только к акцентированной позиции. Её появление
носит оттенок загадочности. Она встречается не очень часто и не может быть использована где
угодно как орнаментация. Она обнаруживается чаще в верхней, чем в нижней октаве. И похоже,
её  присутствие  ограничивается  тюнами  в  тональности  G.  Это  одна  из  самых  ярких  нот  в
ирландской музыке и исполняется скольжением вверх, с некоторым вибрато, от  E до  F#. Эта
нота,  следовательно,  без  фиксированной  частоты,  и  скорее  представляет  собой  длинное
скольжение с центром где-то повыше натурального  F классической музыки. По этой причине
эту ноту нельзя исполнить на инструменте с фиксированными звуками (например, пианино),
или на клапанной флейте, и поэтому, когда она встречается в мелодии, на таких инструментах
лучше играть F#.

C (до) подобным же образом в основном декоративная нота,  обладающая несколькими
оттенками на волынках, что опытный исполнитель максимально использует. Она расположена
примерно посередине между  B и  D и по определению может встречаться только в мелодиях,
относящихся к первой, то есть  G, последовательности нашей схемы. Интересно заметить, что
именно эти две ноты,  C и  F, отсутствуют в пентатонической гамме, и их подвижность может
происходить именно от этого. Тот факт, что тюны, использующие эти две яркие ноты, находятся
только в тональности G, может быть индикатором того, что такие мелодии принадлежат к более
старой традиции, чем наша танцевальная музыка.

В общем говоря, можно сказать, что остальные интервалы соответствуют используемым в
классической музыке. Пианино и аккордеон, радио и граммофон на протяжении многих лет
оказали выравнивающий эффект на тональности и интервалы в музыке.

III
Огромное большинство эйров используют от девяти до одиннадцати нот. Едва ли какие-то

из них используют более тринадцати нот, и очень немногие – менее восьми. Только в одной
мелодии,  Harvey Duff,  всего  две  ноты,  по  крайней  мере  в  одной  дублинской  версии.  Её
насвистывали  дети,  следуя  за  полицейскими  на  безопасной  дистанции,  на  улицах  Дублина
шестьдесят-семьдесят лет назад (то есть около 1900-х – прим. перев.), повторяя сколько угодно,
или пока полисмен за ними не погонится.

Харви Дафф, не забирай меня, забери парнишку за деревом.
В  общем  и  целом  песенные  эйры  и  танцевальные  тюны  состоят  из  двух  частей  или

напевов, каждый из которых состоит из двух фраз одинаковой длины. В противоположность
танцевальным  мелодиям,  которые  всегда  состоят  как  минимум  из  двух  частей,  существует
несколько песенных эйров, которые включают в себя только один напев или часть. Различая
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фразы как A, B и так далее, мы можем заметить различные способы чередования музыкальных
фраз, например A A A B, A A B A, A B B A, A B C D. Наиболее распространённая форма – это A A
B A (форма сонаты), в ней сделаны множество самых великих наших песен. Среди них можно
упомянуть Éamonn a' Chnoic,  Seán Ó Duibhir  a'  Ghleanna,  The Derry Air,  The Little  Red Lark.
Эйры, сформированные по образцу ABBA включают Jimmy mo Mhíle Stór, Fáinne Geal an Lae,
Róisín Dubh и Our Wedding Day.  Эйры других форм, например  A A A B,  A B A B,  A B C D,
встречаются редко. В танцевальной музыке основная форма может быть представлена в виде A
A' B B', где повторяемая фраза изменяется, чтобы завершить мелодию или обеспечить переход в
следующую часть. Когда часть играется дважды, шаблон может стать (A A')2, B B B A'. Форма A
A B C нередка в рилах, в то время как некоторые хорнпайпы обнаруживают своё происхождение
из песенных эйров формы A A B A.
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3. Эпохи и типы музыки

Возможно,  мы  можем  заглянуть  в  прошлое  не
далее последнего отвратительного века в поисках
истоков  большинства  этих  диких  и  печальных
мелодий,  которые  одновременно  являются  и
следствием, и средством облегчения горя.
Томас Мур, Ирландские мелодии (№3)

I
Упоминания  исполнения  музыки  часто  встречаются  в  наших  древних  рукописях,  но

поскольку  в  древности  в  Ирландии  не  использовалось  никакой системы  записи  музыки,  не
осталось  никаких  образцов  музыки  того  времени.  Описание  эйров,  сделанное  Бантингом,
выглядящее как «очень древние, дата написания и автор неизвестны», не проливает света на
историю нашей музыки, и в отсутствие датированных тюнов, невозможно исследовать общий
корпус музыки и отнести её типы к определённым периодам. Было бы опрометчиво заявлять,
что, поскольку ирландская музыка может быть описана как негармоническая, она относится к
эпохе, когда гармония ещё не начала развиваться. Некоторые эйры и тюны действительно могут
быть написаны до семнадцатого века,  но отнесение их к этой категории строится только  на
догадках.

Политические и социальные изменения влияют на национальный репертуар. Переход от
ирландского к английскому языку на большей части территории страны, быстро происходивший
на  протяжении  последних  двух  веков,  сопровождался  потерей  множества  песен  и  музыки.
Популярность  патриотических  песен,  модных  после  1916  (после  Пасхального  восстания  в
Дублине – прим. перев.), привела к тому, что в сельской местности многие старые песни были
забыты.  В  то  же  время  изменение  стиля  танцев  под  другой  ритм  неизбежно  привело  к
исчезновению многих танцевальных мелодий.
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Рисунок 6. Callino. Из манускрипта шестнадцатого века.
С разрешения руководства Тринити колледжа, Дублин
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Пока  традиция  живёт,  национальные  запасы  поддерживаются,  поздние  добавления
возмещают  потери более  древнего.  Как  можно ожидать,  этот процесс  приводит  к  тому,  что
позднее преобладает над ранним. Большинство эйров и тюнов, сохранившихся в национальном
наследии, по всей вероятности были созданы за последние три века. Значительное число из них
скорее  всего  относится  ко  второй  половине  восемнадцатого  и  первым  десятилетиям
девятнадцатого века. В нашем национальном репертуаре могут быть и более старые элементы,
сохранившиеся, как частицы общего потока, но до тех пор, пока не будет классифицирован и
проанализирован  сохранившийся  материал,  можно  только  строить  предположения  о
происхождении нашей музыки.

Одна  ирландская  мелодия  может  быть  с  уверенностью  отнесена  к  раннему  периоду.
Путаница из  букв 'callen o custure me' из пьесы Шекспира “Генрих  V” (IV 4  (очевидно, это
действие и сцена – прим. перев.)) была расшифрована как Cailín ó Chois tSiúire mé (Я девушка с
берегов Шур (река в Ирландии – прим. перев.)) В поэме, начинающей Mealltar bean le beagán téad
(расположения  женщины  добиваются  с  помощью  струн),  обнаруженной  в  манускрипте
семнадцатого века в Ферманах,  Cailín ó Chois tSiúire  упоминается среди прочих песен, пение
которых,  как  провозглашает  поэт,  могло  бы  быть  для  него  более  выгодным  занятием,  чем
сочинение стихов. Мэлоун, великий издатель Шекспира в восемнадцатом веке, в своих усилиях
по восстановлению правильного прочтения, привлекает внимание к появлению в «A Handfull of
Pleasant Delites»,  опубликованном в 1584 году,  песни, озаглавленной «Сонет влюблённого во
славу его леди, на мотив  Calen o custure me, исполняемый в конце каждой строки». Этот эйр
обнаруживается в сборнике песен и других произведений для лютни, объединённых Уильямом
Баллетом. Этот сборник относится к последней четверти шестнадцатого века и сейчас хранится
в библиотеке Тринити колледжа в Дублине.

Рисунок 7. Callino: в современной нотации от P.H.Corran.

Это самая ранняя известная запись ирландской песни и в ней сразу же можно распознать
вариант мотива песни The Crappy Boy (“Good men and true in this house who dwell”) (Дрянной
мальчишка («Добрые и честные люди живут в этом доме»)

Первый текст,  который мы обнаруживаем связанным с этим эйром, – это  Is brónach mo
thocht,  элегия,  написанная  поэтом  из  Керри  Seafraidh Ó  Donnchadha,  жившим  во  второй
половине  семнадцатого  века.  В  основе  песни  смерть  любимого  спаниеля  поэта  по  кличке
Druimín, подавившегося мышью, которая запрыгнула ему в пасть, спасаясь от кошки. В песне
содержится не менее двадцати семи строф и предполагается, что она поётся на мотив Iom bó
agus Um bó, этот рефрен встречается в конце каждой строфы. Существует несколько песен с
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таким названием.  Одна из  них,  оформленная Петри и описанная им как погребальная песня
(Stanford’s Petrie no.1202), подходит под эти слова без каких либо ограничений. Таким образом,
можно сделать вывод, что это именно та мелодия, под которую предполагалось петь эту песню.

II
Вплоть до середины  семнадцатого века поэзия сочинялась в силлабической форме, то есть

в размере, основанном на определённом количестве и последовательности слогов в строке и в
строфе. Стихотворения в такой форме предполагали не только чтение про себя, но и вслух для
«приятности и услаждения слуха». А полный «аромат» их замысловатых звуковых шаблонов
выражали reacaire, в чьи функции входило чтение их нараспев на праздниках и собраниях под
предводительством старейшины. Самое интересное описание такого собрания обнаруживается
в работе, опубликованной в 1722 году:

Представление  и  произнесение  поэмы  в  присутствии  Maecenas,  или  старейшины,
выполнялось с большими церемониями в сопровождении пения или инструментальной музыки.
Поэт  сам  ничего  не  говорил,  но  управлял  и  заботился  о  том,  чтобы  каждый  правильно
исполнял свою партию. Барды, заранее получившие от него произведение, пропустили его через
сердце  и  теперь  произносили  его  по  порядку,  соблюдая  равный  темп  с  музыкой  арфы,  на
которой играли по этому случаю. Ни один другой инструмент не разрешалось использовать
для таких церемоний, потому что арфа мужественнее, благозвучнее и полнее всех остальных.

Какие эйры использовались  на этих собраниях,  мы никогда не узнаем,  поскольку в те
времена  не  было  принято  записывать  музыку.  Но  поскольку  размеры,  использовавшиеся  в
бардовских стихах, в конце концов происходят из применявшихся в латинских гимнах в ранней
церкви,  было  сделано  предположение,  что  используемые  песнопения  имеют  общее
происхождение. Может быть, есть возможность подобраться к ним ещё ближе, как мы увидим,
рассматривая фенийские и оссианские лэ. (лэ – разновидность баллад – прим. перев.)
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Рисунок 8. Reacaire. Из «Образа Ирландии» Деррика. Шестнадцатый век.

Размеры,  в  которых  составлены  все  наши  песни  не  появлялись  до  уничтожения
бардовских школ в середине семнадцатого века. Хотя определённо эти  amhrán или песенные
размеры культивировались долгое время до этого. К несчастью, композиции в этих размерах
были обойдены вниманием file или профессиональных поэтов, а потому не нашли себе места в
duanaire, то есть официальных сборниках.

Как и в народной музыке других стран, песни о любви составляют самый многочисленный
класс  народных  песен  Ирландии.  Несомненно  произошедшие  из  популярной  поэзии
Средневековья, эти темы являются наследием вторжения норманов. Считается, что адаптация
этих тем на ирландском языке началась около конца тринадцатого века.

В этих песнях отражаются всевозможные настроения и чувства, от простого удовольствия
от незатейливого ухаживания до поразительного смирения перед разлукой. Песни, выражающие
грусть потери любимого или горькое осознание измены (например  Úna Bhán,  Saileog Ruadh,
Dónall  Óg)  вызывают  сильные  чувства,  искренние  переживания  и  очень  трогательны.
Ритмический  рисунок,  по  которому  сформированы  песни,  и  свобода  музыкального  темпа
смешиваются, особенно в песнях упомянутого типа, в совершенное единство плавной мелодии.

Используемые символы и метафоры, несмотря на то, что взяты из обычной окружающей
обстановки, очень художественны и поэтичны:

(1)
Is áille í ná grian an Fhómhair,
's go bhfásann mil ina diaidh
Ar lorg a cos sa sliabh,
Dhá fhuaire an uair th'éis na Samhna.
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(2)
Nach aoibhinn don chábán a dtéann mo ghrá-sa ag ól ann?
Nach aoibhinn don chasán óg deas a gheobhas é le pósadh?
Réalt eolais na maidne agus crann soilse an tráthnóna.

(3)
's gur milse blas a póg ná siúcra beach ar bord
's a bheith ghá ól ar bhrannda craorac.

Патриотические  или  национальные  народные  песни  на ирландском  языке  встречаются
очень  редко.  Одна  из  них  Róisín  Dubh,  первая  приходящая  на  ум,  стала  популярна  в  этом
качестве  только  за  последний  век.  Это  любовная  песня  и,  несмотря  на  утверждения  в
туристической литературе, она почти наверняка не имеет ничего общего с Aodh Rua Ó Dónaill.
Эмоциональная  потребность  в  таких  песнях,  возможно,  встретилась  с  aisling  или  поэзией
видения, которая переживала невероятный расцвет в восемнадцатом веке, особенно в Мунстере.

Aisling было литературным, а не народным творчеством. Но поскольку используемые эйры
были  традиционными,  короткое  описание  этого  типа  поэзии  будет  к  месту.  Во  сне  или  в
видениях поэт, бродящий в одиночку, замечает spéirbhean – буквально – небесную женщину –
идущую к нему. Он описывает её внешний вид, особенно щедро уделяя внимание описанию её
волос.  Когда  они  встречаются,  поэт  пытается  угадать  её  имя,  перебирая  имена  всех  дам,
которых может вспомнить из ирландской и классической мифологии. Она не оказывается ни
одной из них, но наконец сообщает ему, что она – Ирландия, страдающая под гнётом иноземцев,
которые вскоре будут изгнаны из страны.

Aisling и  другие  патриотические  песни,  написанные  поэтами  восемнадцатого  века,
сочинялись  для  устного  исполнения,  а  не  только  для  чтения.  Они  были  связаны  с  уже
известными эйрами, а потому немедленно стали доступны для всего общества. Мало сомнений
в том, что подобная литература в некоторых районах Мунстера вытеснила истинно народные
песни. С другой стороны высокая художественность многих народных песен должна быть чем-
то  обязана  тому  факту,  что  литературные  работы,  созданные  искусными  поэтами,
распространялись в обществе устно.

Обозначение Ирландии такими названиями, как An tSeanbhean Bhocht  (бедная старушка),
An Druimín Donn Dílis  или такими личными именами,  как  Caitlín  Ní Uallacháin  или  Cáit  Ní
dhuibhir,  было  излюбленным поэтическим  приёмом  в  восемнадцатом веке.  Однако  было  бы
слишком спорно увидеть в этом выражение с помощью аллегории политического недовольства,
которое  не могло  быть  открыто  выражено  в  обычных стихах.  Способ выражения  настолько
ясен, а общий замысел таких песен настолько очевиден, что едва ли возможно поверить в то,
что власти или местные суды могли бы быть ими обмануты.

Многие из тех, кто изучал поэмы о Финне и фениях как часть школьной программы не
могут понять, что эти истории-баллады, заключённые в поэтическую форму, предназначались
для исполнения на собраниях.  Эти  laoithe формируют часть  Fianaíocht,  последнего  великого
цикла родной литературы, которая начала принимать современную форму в первой половине
двенадцатого  века.  Финн  светлый,  справедливый,  прекрасный,  будучи  первоначально
мифологическим  персонажем,  к  тому  моменту  обнаруживается  в  псевдо-истории  древней
Ирландии в роли предводителя профессионального войска, которое содержал король  Cormac
Mac Airt,  живший в третьем веке. Подвиги и приключения Финна и его воинов излагаются в
форме  рассказа  Ойсина  и  Кайлте  (Oisín  and  Caoilte),  переживших  всех  остальных  фениев,
святому Патрику.

И  вновь  надо  отдать  должное  Лейнстерской  Книге,  содержащей  примеры  балладной
поэзии, которую учёные относят к началу двенадцатого века. Около этого времени имело место
возникновение западно-европейских баллад, и совпадение дат привело ирландских ученых к
выводу,  что  новый  способ  использования  народных  laoi  был  предложен  этим  европейским
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движением. Таким образом возникла новая форма литературы.
Фенийские лэ были обычно в стихах из четырёхстрочных строф, в каждой строке обычно

по семь слогов. Их темы полностью романтические, фантастические и волшебные: схватки с
существами  из  иных  миров,  истребление  чудовищ,  тайные  побеги  влюблённых  и
преследования, вторжения, путешествия по морю. На протяжении веков лэ были невероятно
популярны среди всех классов гэльского общества – от самого южного мыса Ирландии до самой
северной  точки  Шотландии.  Обладая  высоким  поэтическим  качеством,  они  всё  ещё  могут
доставить удовольствие, хотя мелодии, на которые их исполняли, утрачены. О'Карри (O'Curry)
предлагает нам отрывочные воспоминания о мире, в котором они существовали:

Я слышал, как мой отец пел эти оссианские стихи, и отчётливо помню мотив и манеру
их  исполнения.  И  я  слышал,  что  когда  я  был  ещё  младенцем  и,  конечно,  не  мог  всего
запоминать, был человек по имени Энтони О'Брайен, школьный учитель, который проводил
много времени в доме моего отца и был лучшим исполнителем оссианских поэм, какого только
могли слышать его современники. У него был мощный, богатый голос, и часто бывало, тёплым
летним днём он прибывал вместе со своей компанией на лодке в Нижний Шэннон, мои родные
места,  где  река  была  шириной  восемь  миль.  Выплыв  на  середину  реки,  они  сушили  вёсла,
откупоривали бутылки с виски и веселились.  В таких случаях Энтони О'Брайен всегда был
готов  спеть  избранные  произведения,  среди  которых  самыми  любимыми  были  оссианские
поэмы. Его голос был настолько мощным, что он часто достигал обоих берегов,  его было
слышно и в Клэр, и в Керри. Крестьяне с окрестных полей часто собирались на берегах, чтобы
насладиться  такой  музыкой  (и  таким исполнением),  которую,  боюсь,  в  наши дни  нечасто
можно услышать даже на благословенных берегах королевы ирландских рек. (O'Curry, Manners
and Customs (Vol. III, p.392) (1873))

O'Карри говорит, что лэ в его время были на грани исчезновения. Хотя они сохранились до
наших  дней.  Собиратели  из  Комиссии  по  ирландскому  фольклору  записали  две  песенные
версии Laoi na Mná Móire,  исполненные двумя стариками в районе Гленколмкилле в Донегале
около двадцати лет назад.  Похоже, их имена,  Mícheál  и  Séamas Ó hIghne,  будут  записаны в
истории как имена последних людей в Ирландии, исполнявших оссианские лэ,  поскольку на
них прервалась тысячелетняя традиция. Такая манера исполнения сейчас сохраняется только
среди  старейших  жителей  Гебридских  островов.  К  счастью,  шотландские  учёные  записали
некоторые образцы этой живой традиции.

Исполнение  laoi Micheál Ó hIghne  наиболее интересно из двух лэ с музыкальной точки
зрения, но всё же, к сожалению, содержит искажённую музыку и текст. Для интереса читателей,
знакомых  с  Laoithe  Fiannaíochta,  на  рисунке  9  записана  нотами  сложная  версия  эйра,
составленная из некоторых строф. Монотонная манера исполнения и свободный ритм музыки
напоминают григорианское пение.

Лэ, записанные в Шотландии, также имеют эти особенности, и было высказано мнение,
что  эти эйры имеют  сходство  с  теми,  на которые  reacaire исполняли  нараспев бардические
стихи, и что, как и размер этих стихов, они берут своё начало в латинских церковных гимнах.

Учитывая  необычайную  жизненную  силу,  показанную  фенийским  циклом  баллад,
неудивительно, что излюбленные в Англии и по всей Европе темы, едва ли нашли себе опору в
Ирландии. Здесь были обнаружены не более дюжины из них, среди которых широко известная
«Лорд Рэндал» (Lord Randal)  (Cá raibh tú ó  mhaidin,  a  dheartháirín  ó)  и  «Песнь о вишнёвом
дереве» (Cherry Tree Carol) (Trí scóir a bhí Seosamh nuair phós sé Muire Mháthair).
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Do bhí Sceolán agus Bran ar eill
ag Fionn réidh ina dhóid;
Do bhí a chú ag gach duine den Fhéin,
Is ár ngadhair bhinn bhéal ag déanamh ceoil.
Рисунок 9.  Сложная версия  Laoi na Mná Móire,  составленная  Pádraig Ó Máille  из фраз,

которые  пел  исполнитель,  но  в  другом  порядке.  Стихи  laoi  взяты  из  другого  источника.
Оригинальная  запись  использована  с  любезного  разрешения  директора  Комиссии  по
ирландскому фольклору.

III
Песни рабочего класса с  ритмами,  совпадающими с физической работой, которую они

сопровождали, не распространены повсеместно в Ирландии. Это особенно заметно, когда мы
сравниваем нашу музыку с родственной ей музыкой гэльской Шотландии и вспоминаем, что
социальные условия в этих двух обществах в  семнадцатом и восемнадцатом веках были во
многом  схожи.  Музыка  шотландцев  изобилует  рабочими  песнями.  Она  особенно  богата
песнями  «waulking»,  то  есть  такими,  которые  пели  во  время  чистки  домотканого  твида.
(Википедия говорит, что это такой особый процесс разминания и очистки шерстяной ткани
от жира, грязи и прочего, а заодно и создания некоего «начеса», выполняемый обычно ногами
(walk – гулять). Ирландские и шотландские женщины обычно делали это все вместе и пели,
чтобы держать ритм. – прим. перев.) Процесс, известный как фуллинг (разминание), конечно,
выполнялся  и  в  Ирландии,  но  по  всей  видимости,  никаких  песен,  чтобы  облегчить  его
утомительность  не  было  составлено.  Другой  тип  рабочих  песен,  песни  лодочников,  часто
встречавшийся в Шотландии, полностью отсутствует в Ирландии.

Хотя  и  существует  некоторое количество  прекрасных  примеров  колыбельных,  это  ещё
один  тип  песен,  который  не  очень  богато  представлен  в  национальном  достоянии.  Есть
исторические причины тому, что религиозные песни встречаются редко. Эти песни развивались
и поддерживались на общих богослужениях,  а  регулярные религиозные службы были почти
невозможны в течение долгого периода нашей истории из-за действия Запретительных законов.
Что касается церковных гимнов, то есть, в современном понимании, песен, каким-либо образом
связанных с Рождеством, то мы едва ли можем назвать полдюжины из них.

IV
Переход от ирландского языка к английскому не был мгновенным, и, можно сказать, на

полпути, когда большое множество людей владели двумя языками, возник тип песен, в которых
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использовались  они  оба.  Эти  песни,  формально  называвшиеся  макароническими,  были
составлены из фраз, строк или куплетов поочередно ирландских и английских. В основном они
были шутливой природы, чаще всего в форме диалога девушки и её ухажёра:

I am a young fellow that ran out of lands and means.
Seanamhná 'n bhaile ná tiúrfadh dom bean ná spré.
I placed my affection on one that had gold and store
Is do gheallas don ainnir go leanfainn léi féin go deo.

Периодически стихи чередовались. В песнях подобного вида английский стих обычно был
переводом, иногда близким,  предыдущего ирландского стиха. В другой разновидности таких
песен  торжественные  комплименты,  выраженные  в  английском  стихе,  высмеивались  в
ирландском и раскрывали настоящие чувства певца и его слушателей.

Неудивительно, что в течение этого периода авторы песен, знакомые с обоими языками,
показывают  некоторые  особенности  ирландского  построения  стихов,  когда  пишут  на
английском.  Ассонанс,  или  «замерзание  гласных»  (vowel-riming),  был  любимым,  возможно,
неосознанным заимствованием:

When I heard the news, I was much confused,
I myself excused when I thus did say
Is O'Connell gone, old Erin's son,
The brightest orb that e'er stood the day?

Erin's King (Король Ирландии) (элегия для Дэна О'Коннелла)

Существуют англоязычные народные версии песен  An Draighneán Donn,  а также  Connla,
Jimmy mo mhíle stór и Bean Dubh an Ghleanna. Примеры такого вида заимствований так редки по
сравнению  с  основной  массой  ирландских песен,  что  можно  заключить,  что  как  правило
народные песни не переходят из одного языка в другой.

Танцы и связанная с ними музыка пережили переход от ирландского языка к английскому.
В этом случае музыка была независима от языка, и  похожие между собой танцы на любых
событиях  были  модны  в  англоговорящем  обществе.  Отказ  от  языка  привел  к  отторжению
основной массы народных песен, которые в нём существовали. Довольно странно, но мелодии
этих песен также исчезли почти in toto («полностью» – лат.). Фрагменты песен на ирландском
языке  и  особенности,  характерные  для  ирландского  стихосложения  едва  выжили  в  первом
поколении людей, принимающих доминирующую культуру, поскольку все факторы в обществе
– социальные, экономические, политические – действовали против них.

V
Народные песни на английском языке явно разделяются на две группы: (1) английские и

шотландские  песни  и  (2)  англо-ирландские  песни.  Первые,  более  старшие,  появились  в
Ирландии вместе с английскими и шотландскими поселенцами в семнадцатом веке, а также их
принесли  ирландские  рабочие,  ездившие  в  Англию  и  обратно  на  протяжении  двух  веков.
Многие из  этих песен  также  заимствовались из  сборников  баллад,  напечатанных в  Англии,
которые были в ходу в Дублине и других городах восточного побережья. Таким образом песни
Barbara Allen,  Lord Baker,  Edward и  Captain Wedderburn's Courtship попали  в  национальный
багаж.  Вот  что  писал  Оливер  Голдсмит,  выросший  в  Лонгфорде:  «Пение  самого  лучшего
исполнителя  раздражает  слух  по  сравнению  с  тем,  что  я  чувствовал,  когда  старая  доярка
заставила меня  расплакаться  своим исполнением  Johny Armstrong's Last Good-night или  The
Cruelty of Barbara Allen». По странной причуде истории после того, как традиционное пение
полностью исчезло  из  сельской местности в  Англии,  версии  песен,  считавшихся  классикой
среди английских народных, могут быть восстановлены из ирландских текстов.
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Под  англо-ирландскими  песнями  мы  подразумеваем  народные  песни,  по  нашему
определению, написанные ирландцами, чьим родным языком был теперь английский. Вакуум,
оставшийся  после  вытеснения  ирландского  языка  был  заполнен  «мелодиями»  Мура,
сценическими излияниями, концертными и салонными произведениями, которые связывало с
ирландскими  лэ  лишь  использование  ирландских  топонимов  и  вкрапления  словечек,  вроде
«мавонин»  (моя дорогая –  mavournin – от ирл. mo muirnín,  «моя любовь» – прим. перев.) и
«акушла» (дорогой, милый, любимый – acushla – от ирл. O cuisle, букв. «О, биение моего сердца
– прим. перев.)  и других подобных нежных терминов. Настоящие английские и шотландские
народные песни были уже завезены и доступны, а потому процесс создания новых народных
песен не прервался из-за отказа от ирландского языка, хотя их качество и характер изменились
до неузнаваемости.

Авторы «Нации» (The Nation), газеты Молодой Ирландии (национально-освободительное
движение 40-х гг.  XIX в. – прим. перев.), основанной в 1842 году, ставили своей целью начать
новую эру ирландской балладной поэзии. И хотя «Таймс» описывала их творения, как гораздо
более опасные, чем речи Дэниела О'Коннелла, только немногие из них получили своё место
среди  национальных  и  популярных  песен.  Грубая  простота  песен,  сочинявшихся
«необразованными крестьянами для ещё более необразованных крестьян»,  как  презрительно
выразился  один  из  сотрудников  «Нации»  о  сельских  народных  песнях,  оказалась  более
приемлемой и жизнеспособной, чем литературное мастерство писателей Молодой Ирландии.

Среди  новых  народных песен,  как  и  среди  старых,  естественно  преобладали  песни  о
любви.  Похищения  силой  и  тайные  бегства  влюблённых,  счастливые  встречи  и  горькие
расставания,  измены  и  шутки  обеспечивали  темы,  покрывающие  все  возможные  аспекты
отношений, в то время как кораблекрушения, наводнения, убийства и казни, главные события
местного и даже международного уровня – все записывалось в стихах. 1783 и 1803 годы, война
за десятину и любое другое политическое или национальное движение собирали свой урожай
песен.  Действительно,  всеобщая  муза  теряла  силы,  только  когда  в  политике  преобладали
парламентские партии.

VI
Можно вывести правило, о котором уже упоминалось, что существует естественная связь

между народной песней и языком и эта связь препятствует заимствованию путём перевода. С
другой  стороны,  национальные  барьеры  или  языки  не  вызывают  трудностей  при  обмене
мелодиями,  особенно  между  соседними  странами.  Заимствования  этого  рода  привели  в
Ирландии к странным результатам. The Wearing of the Green, Viva La и Seanbhean Bhocht, весьма
патриотические песни на английском языке, объединились с шотландскими эйрами.

Заимствованные мелодии явно видны в общей массе эйров, на которые поэты Мунстера  в
восемнадцатом веке писали стихи.  Seán Buí,  шотландская Over the Water to Charlie, которая до
сих  пор  играется  как  джига,  была  особенно  любимой,  на  её  мелодию  было  написано  как
минимум пятнадцать песен. Не менее пяти песен написано на мелодию Ar Éirinn ní Neosainn Cé
Hí, шотландскую Tweedside. Говорят, этот эйр сочинил злосчастный Риччо, секретарь королевы
Шотландии  Марии.  Другие  заимствованные  эйры,  на  которые  были  написаны  песни  на
ирландском  языке,  это  The British Grenadiers,  замаскированный  под  ирландским  названием
Leaba Chlúimh is Chórdaí, The White Cockade (My Gallant Braw John Hielan), Hielan Laddie и The
Cuckoo's Nest.  Последний  на  ирландском  называется  An Spealadóir  и  являет  собой  вариант
непристойной песни ранних елизаветинских времён, озаглавленной  Come ashore Jolly Tar and
your trousers on.  The Boyne Water, на мелодию которой Пирс Мак Гаррет (Piaras Mac Gearailt)
сочинил  Rosc Catha naMumhan,  пришла из  Шотландии.  Напротив,  музыка,  используемая  в
детских  играх  в  Дублине  и  других  городах,  почти  вся  без  исключения  английского
происхождения.

В  дополнение  к  этим  заимствованиям  поэты  Мунстера  также  использовали  великие
национальные эйры в своих песнях. Ред Донах (Donncha Rua) написал свою Bán-Chnoic Éireann
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Óighe  на запоминающийся эйр  Uileacan Dubh Ó  (баллада наполеоновских времен  The Green
Linnet исполняется под один из вариантов этого эйра). Не менее притягательная Seán Ó Duibhir
an Ghleanna  была использована Эоганом О Салливаном (Eoghan Rua Ó Súilleabháin) для его
Sláinte Rí Searlas. Таким образом, народные эйры оказываются связаны с двумя типами песен на
ирландском:  литературным  творчеством  поэтов  и  обезличенными  народными  песнями.
Литературные песни пишутся на существующие эйры. Факты не подтверждают мнение о том,
что эйры писались для слов. Ни один из них не связывается с каким-либо поэтом, чтобы можно
было заключить, что и музыка, и слова принадлежат авторству одного человека.

То, что было сказано о песнях на ирландском языке, в общем верно и для национальных
песен на английском. Хотя здесь есть исключения. Boolevogue от П. Дж. МакКолла (P. J. McCall)
изначально  связывался  с эйром  Father Murphy,  а  теперь поётся под  Eochaill,  и  оба эти эйра
традиционные. С другой стороны, музыка для The Memory of the Dead (автор Ингрэм (Ingram))
была написана Уильямом Эллиотом Хадсоном (William Elliot Hudson), братом Генри Хадсона
(Henry Hudson), собирателя музыки, о котором можете прочитать в соответствующей главе.

Как уже  говорилось,  музыка,  не  попадающая ни  в  песенные эйры,  ни в  танцевальные
тюны, составляет очень малую часть национального репертуара. В такой музыке большинство
мелодий  представляет  собой  марши.  Они  более  многочисленны,  чем  может  показаться  на
первый  взгляд,  поскольку определённо  некоторые  дабл-джиги  изначально  были  маршевыми
мелодиями.  O'Sullivan's March и  Máirseáil Alasdruim,  которые могут быть отнесены ко второй
половине семнадцатого века, если не к более раннему периоду, до сих пор можно услышать в
виде джиг от традиционных музыкантов Мунстера.

Чисто инструментальная музыка представлена довольно небольшим количеством тюнов,
называемых «кусками» (pieces),  все они происходят от сингл- или дабл-джиг. Эти куски были
предназначены  просто  для  заполнения  промежутков  между  оригинальными  тюнами
замысловатыми пассажами и украшениями.  Они игрались довольно  свободно,  до  некоторой
степени в темпе вальса,  и для этого танца, фактически, они могли быть легко адаптированы.
Сборники  этих  мелодий  достаточно  часто  встречаются  в  мунстерских рукописях  вековой  и
более давности. Они обычно связываются с родительской мелодией, которая описывается как «в
стиле джиги» (jigg way), а «дочерняя» мелодия – «куском» (piece way). Музыканты, играющие
на  духовых  инструментах,  исполняли  несколько  длинных  художественных  «кусков»,  самый
известный из которых, Máirseál Alasdruim, посвящён поражению войска якобитов в 1691 году. В
этой мелодии  имитируется  сбор солдат,  их марш, шум и неистовство боя и  крики женщин,
оплакивающих погибших. В другой мелодии, Fiach an Mhada Rua, или The Fox Chase, слышны
лай собак, звуки боевых рогов и ржание лошадей.

Некогда  традиционные  музыканты,  играя  медленные  эйры,  использовали  витиеватый
цветистый стиль,  чтобы  украсить  эйры  без  голоса.  Петри,  как  мы  увидим  позже,  выражал
резкое  недовольство  варварской  вольностью,  с  которой  эти  исполнители  обращались  с
мелодией. В наши дни традиционные музыканты редко играют медленные эйры. Они обычно
ограничивают себя танцевальной музыкой, а потому почти полностью исполнением рилов. Те
медленные  эйры,  которые  исполняются,  обычно  берутся  из  печатных  источников.  Очень
немногие выучиваются традиционным путём или играются в традиционной манере.

Композиции  Кэролана  и  других  арфистов  мы  проигнорировали,  поскольку  они  по
определению не могут быть рассмотрены как народная музыка и поскольку, с одним или двумя
исключениями, они известны только по печатным источникам.

Есть искушение разделить эйры и тюны по старой классификации на  goltraí,  suantraí  и
geantraí.  Погребальные песни могут быть описаны как печальная музыка, а потому могут быть
отнесены  к  goltraí.  Колыбельные  с  их характерными  повторяющимися  фразами могут  быть
легко  определены  как  suantraí,  а  танцевальная  музыка,  конечно,  представляет  весёлую  и
счастливую  музыку.  Как  уже  говорилось,  такая  классификация  была  бы  полностью
воображаемой.  Эти  три  термина  на  ирландском  обозначали  магические  эффекты,  которые
cruitire,  исполнители  древних  саг,  могли  достигать  своей  музыкой,  и  они  были  чисто
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магические.  Огромная масса песенных эйров не имеет определенных особенностей, которые
могли бы показать, на какой эффект они нацелены – счастье, сонливость или печаль. Изменение
темпа может вызвать изменение настроения, а песни с совершенно разными чувствами пелись
на один и тот же эйр. Что касается танцевальных тюнов, то высшее мастерство традиционного
музыканта – это его способность исполнить на своём инструменте «превосходный тоскливый
рил».
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4. Танцы

B'fhearr liom ná bó go mbeadh rinnce agam,
is dá mbeadh, ní phósfainn ach píobaire.
(Я бы предпочла танцевать, а не быть хозяйкой
коровы, а  если бы у меня была возможность, я
бы  не  вышла  ни  за  кого,  кроме  волынщика.  –
Древняя гэльская поговорка)

I
Отсутствие отдельных ссылок на танцы в нашей старинной литературе привело некоторых

людей  к  предположению,  что  танцы  в  древней  Ирландии  были  неизвестны.  Например,  в
ирландском переводе библейской истории о Саломее, танцевавшей перед Иродом, используются
три  термина  –  cleasaíocht,  léimneach  и  opaireacht,  в  то  время,  как  в  латинском  тексте
используется только один – saltare. И этот факт принимается за доказательство того, что танцы
не  были  известны  здесь  в  древние  времена,  поскольку  отсутствие  слова,  обозначающего
деятельность,  показывает отсутствие самой деятельности.  Более правдоподобное объяснение
заключается в том, что ирландский переводчик использовал слова «акробатика», «кувыркание»
и «энергичность» (а также «подпрыгивание») для описания разновидности танца, который не
был знаком читателям.  Практика  среди островных и континентальных кельтов религиозных
танцев  и  танцев  перед  битвой  достаточно  подтверждена, а  отсутствие  таких  танцев  среди
ирландского народа, разделявшего эту культуру, было бы подозрительно. Более того, было бы
странно, если бы народ с природным вкусом к музыке,  что видно  по множеству различных
музыкальных инструментов, которыми он обладал, не имел бы представления о родственном
искусстве танца, которое, более того, могло предшествовать музыке.

В современном языке мы обнаруживаем,  что оба слова, используемые для обозначения
танцев (damhsa и rince) являются заимствованиями. Damhsa происходит от французского danse
или  от  его  английского  эквивалента  dance,  а  самое  раннее  использование  этого  слова
обнаруживается  всего  лишь  около  1520  года.  Rince –  это  заимствование  английского  rink,
означающего катание на льду, и используется в этом смысле в «Бегстве графов» (Flight of Earls)
Ó Cianáin (1609), впрочем, там же это слово используется и в современном смысле. Ещё более
усложняет нашу проблему то, что слова  coir и  poirt, в наше время используемые для рилов и
джиг, в действительности обозначают быстрые, живые наигрыши на арфе. Port также означает
упражнение в игре на арфе, а когда говорят о танцевальной мелодии, используют термин  port
rince. В разговорном языке слово  port сейчас означает эйр, на который нет слов, в отличие от
amhrán,  стихов, исполняемых под музыку. Jigeannaí  и ríleanna –  очевидные заимствования из
английского. Первое происходит от итальянского giga,  старинного танца, который, возможно,
дал имя или получил имя от разновидности ранней скрипки giga.  Слово рил происходит от
англо-саксонского rulla,  означающего  кружение. Также  предполагают  скандинавское
происхождение этого слова, но поскольку быстрые движения в танцах наименее характерны для
скандинавов, кельтские корни слова рил наиболее вероятны.

Считается, что норманы ввели круговые танцы в Ирландии. В двенадцатом веке термин
кэрол  (carol – весёлая песня, рождественская песня – англ.) обозначал танец под любовную
песню, и только спустя несколько веков он приобрёл современное значение в английском языке.
Изначально  связанный  с  обрядами  и  ритуалами  Майского  дня,  кэрол  стал  любимым
развлечением французского дворянства, а во время вторжения нормандцев в Ирландию, он был
особенно популярен в Нормандии. Поэтому мало сомнений в том, что он также практиковался в
норманских  городах  и  крепостях  в  Ирландии.  К  этому времени  кэрол  состоял  из  куплета,
который пел ведущий солист, и припева, исполнявшегося всеми остальными, которые танцевали
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по кругу простыми шагами, следуя за ведущим.
Наиболее общая форма кэрола состояла из припева и куплета из четырёх строк. Куплет

включал в себя три повторяющиеся строки и завершающую четвёртую. Эта форма может быть
представлена в виде (3A+B)+C. Пример такой формы стихосложения:

Is trua gan peata'n mhaoir agam,
Is trua gan peata'n mhaoir agam,/4
Is trua gan peata'n mhaoir agam,
's na caoire beagea bána.

Is ó goirm, goirm thú;
Grá mo chroí gan cheilg thú.
Is ó goirm, goirm thú,
's tú peata beag do mháthar.

Первые три строки куплета и припева имеют по 4 ударения. Завершающие строки имеют
каждая по три ударения. Когда они поются, последний слог куплета и припева попадает в ритм.
Музыкально  слова  накладываются  на  две  мелодии,  каждая  из  которых состоит  из  четырёх
тактов в размере 2/4. Такой размер подходит довольно хорошо ко многим танцам настоящего
времени.  Фактически,  эйр,  связываемый  с  этой  песней  исполняется  в  графстве  Клэр  для
простейших  сетов.  Мелодия  повторяется,  подстраиваясь  под  танец.  На  нотной  записи  на
странице  (см. приложение 1) видно, что припев предшествует куплету. Это нередкое явление
для такого типа песен. Можно легко представить себе гимн, исполняемый под подобный тюн, с
сильным, но простым ритмом.

Название ирландского «Хэй» (Hey (hay – сено – англ.)), на который часто ссылаются англо-
ирландские  и  английские  письменные  источники,  начиная  с  шестнадцатого  века,  говорят,
произошло  от  рефрена  «hi»  этого  гимна.  Поскольку  исполнение  этого  танца  обычно
описывалось как «бег рысью по сену» («trotting the hey»), возможно, что это тот же танец, что и
«Ирландская  рысь»  (Irish Trot),  на  который  также  обнаруживаются  ссылки,  например
«Некоторые вышагивают Уип, некоторые прыгают Хэй» (Some pace the Whip, some trot the Hay).

Из  письменных  источников  выясняется,  что  хэй  был  круговым  танцем,  в  котором
принимали  участие  мужчины  и  женщины  и  включавший  фигуры,  в  которых  женщины
кружились  вокруг  своих  партнёров.  В  Шотландии  термин  «хэй»  сохранялся  вплоть  до
восемнадцатого  века,  когда  он  начал  уступать  слову  «рил».  Хэй,  вследствие  этого,  может
хорошо представить собой среднее звено в эволюции некоторых наших современных круговых
танцев.

Pacing the Whip, Trotting the Hey и Skipping of Gort, будучи танцами Пэйла (Pale – часть
Ирландии, в XII-XVI вв. подвластная Англии – прим. перев.), кажутся скучными по сравнению с
танцами,  упоминающимися в  ирландской поэме около  1670 года:  rince an ghadaraigh (танец
ивы), rince an chlaidhimh (танец меча), rince treasach re malartaibh ceolta (танец линий со сменой
музыки) и  rince fada re racaireacht ógbhan (длинный танец для развлечения молодых девушек).
Подобные  танцы,  будучи  традиционной  ирландскими,  показывают,  что  за  пределами  Пэйла
находились более захватывающие развлечения, чем в его границах.

II
Семнадцатый век изобилует упоминаниями сельских танцев, но, к сожалению, до наших

дней не дошли описания, которые позволили бы предположить, какую форму имели эти танцы.
В поэме  конца  шестнадцатого  века  упоминается  Raingce timcheall teinte,  и  Файнс  Морисон
(Fynes Moryson), секретарь лорда Маунтджоя, писал около 1600 года, заявляя, что ирландцы

«получают  большое  наслаждение  от  танцев,  не  используя  медленных  размеров  или
высокомерных  гальярд,  а  только  деревенские  танцы,  в  которых  они  находят  удовольствие.
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Например, Balrudery и Whip of Dunboyne. И они танцуют обычно вокруг костра в центре, держа
в руках ивовые прутья и на определенную смену мелодии вытягивая друг друга ближе к огню.
А  ещё  танец  маташинов  (matachine –  испанские  танцоры  с  мечами  –  прим.  перев.) с
обнаженными мечами, которые они скрещивают в различных подобающих положениях. Я часто
видел,  как  они  танцуют  таким  образом  перед  лордом-наместником  (Lord Deputy)  (главный
представитель британского короля и британской власти в Ирландии в 1177-1542 гг. – прим.
перев.) в домах ирландских лордов, и мне показалось опасным наблюдать так близко от лорда-
наместника  и  высшего  командования  армией  такое  множество  обнаженных мечей  в  руках
ирландских бедняков, которые либо недавно были, либо вполне могли бы стать бунтовщиками.»

Фолкинер. Иллюстрации к ирландской истории и топографии. Лондон, 1904.

Похоже,  некоторые сельские танцы,  которые были в  моде в Ирландии, в Англии были
вытеснены  французскими  и  полностью  исчезли  из  памяти  этой  страны.  Спенсер  в  своём
«Взгляде на Ирландию» (1596) ссылается на старинную манеру танца ирландцев как взявшую
начало от исконного населения Ирландии, которое в свою очередь считалось пришедшим из
Скифии с берегов Чёрного моря. На самом же деле сельские танцы пришли в Ирландию из
Англии.

Наиболее  интересные  материалы  о  музыке  и  танцах  обнаруживаются  у  английского
путешественника Томаса Дайнли в его описании своего путешествия по Ирландии в 1681 году:

«Они  (ирландцы)  в  наши  дни  весьма  пристрастились  (по  выходным,  под  волынку,
ирландскую арфу или варган) танцевать на свой деревенский манер. То есть длинные танцы
один за одним, в которых участвуют всевозможные господа, женщины, слуги.»

Помимо  выраженного  удивления,  что  все,  независимо  от  общественного  статуса,
принимали участие в веселье, замечание Дайнли ценно тем, что он упоминает музыкальные
инструменты,  использовавшиеся  в  то  время.  Длинный танец,  о  котором идёт речь,  это,  без
сомнения,  rince fada.  Другой  английский  путешественник  Дантон примерно  в  это  же  время
упоминает танец другого вида, который пользовался популярностью на ярмарках. «Иногда они
собирались друг за другом в круг (как они говорили, так делают фэйри) в грубом танце под
музыку волынки».

Упоминание Дайнли танцев на ярмарках ценно не только перечислением музыкантов, но и
списка христианских имён, популярных в то время:

«На этих собраниях молодёжь, а именно Дарби, Тейге, Морох, Лиэм, Ринетт, Алсун, Нора,
Шеван, Мор, Катлин, Ишабел, Нулла, Мэйгретт, Тимишин, Шинейд и прочие, веселились, как
только  можно,  в  своих  выходных  нарядах,  с  волынщиками,  арфистами,  скрипачами.  Они
танцевали всю ночь, любили друг друга и составляли пары.»

Из рассказа современника поездки короля Джеймса на Дублин в 1689 году мы узнаём, что
«на  протяжении  всей  дороги  сельский  люд  выходил  навстречу  его  величеству ...  при

въезде в любой значимый город произносились приветственные речи, и молодые крестьянские
девушки кружились перед ним в танце во время его путешествия.»

В более позднем источнике (около 1780 г.) описывается, что прибытие короля Джеймса на
берег  Кинсэйла  было  встречено  rinnceadh fada,  фигуры  и  исполнение  которого  доставили
королю  немалое  удовольствие.  Танец,  о  котором  идёт  речь,  исполнялся  тремя  людьми,
движущимися в  одной линии,  каждый из  которых держал в руке  конец белого платка.  Они
двигались под медленную музыку,  а  за ними шли остальные танцоры в  парах,  в каждой из
которых партнёры держали белый платок между собой. Музыка внезапно становилась быстрее,
танцоры переходили на быстрый шаг и проходили под платками ведущей тройки. Затем они
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расходились по траектории полукругов, исполняя различные весёлые и энергичные фигуры, и
возвращались на исходные места, откуда, предположительно, танец повторялся с начала.

Rince fada,  таким образом, будучи комбинацией собственно танца и марша (шага),  был
чем-то вроде современного танца Bridge of Athlon (Атлонский мост). Он исполнялся в Лимерике
в  канун  Майского  праздника  в  основном  мясниками,  и  вплоть  до  второй  половины
восемнадцатого  века,  когда  он  был  вытеснен  новыми  французскими  танцами,  существовал
обычай танцевать этот танец как завершающий на частных и публичных вечеринках.

Танец на пирог, о котором часто упоминается в восемнадцатом и девятнадцатом веках, не
был каким-то конкретным танцем, но скорее báire или танцевальным выступлением, в котором
пирогом награждалась пара, показавшая себя лучшими исполнителями. Такие собрания обычно
спонсировались владельцем местного паба и проводились по случаю соревнований по хёрлингу
или других состязаний. Очаровательное описание такого обычая было сделано в Вестмите в
1682 году:

«В большинстве приходов в день святого покровителя, а также на Пасху и Троицу простой
люд собирается возле паба вечером на подходящем участке земли и танцуют за пирог. Здесь,
конечно,  не  обходится  без  обязательного  присутствия  волынщика.  Пирог,  за  который  все
танцуют,  обеспечивается за счёт хозяйки паба.  Его водружают на круглый деревянный щит,
прикреплённый к шесту на высоте около 10 футов  (около 3 м. – прим. перев.) С этого щита
свисает  некое  подобие  гирлянды,  украшенной  и  обвитой  луговыми  цветами,  если  дело
происходит ранним летом. В более позднее время к гирлянде добавляются прикреплённые к ней
яблоки. Все танцоры одновременно начинают танец в большом круге.  Пары танцуют вокруг
куста, как они называют эту гирлянду, а волынщик играет до тех пока они могут продолжать
танец. Та пара которая выдерживает дольше всех в этом соревновании,  выигрывает пирог и
яблоки, а затем торговля в пабе продолжается.»

Пантомимические танцы, о которых также встречаются упоминания, включают Droghecy,
который  описывается  как  очень  отвратительный  танец.  Maide na bPlandaí,  исполняемый  в
Конахте,  был  сольным  танцем,  в  котором  имитировалась  обработка  почвы,  посадка  и
выкапывание картофеля.

Лишь  немногие из  этих пантомимических или  подражающих какой-либо  деятельности
танцев сохранились до наших дней. Из них наиболее часто встречается Rince an Chlaidhimh, но
в  искажённой  и  упрощённой  версии.  Мётлы,  лопаты,  заступы,  мелёные  шнуры  или  даже
смычок, положенный на скрипку, заменили мечи семнадцатого века. В Корке и Уотерфорде это
изменение отражается в смене названия на  rince an chipín и  step an chipín.  В Лимерике этот
танец назывался Cover the Buckle (Закрой пряжку) (так же назывался и шаг), а в Клэр, где он до
сих  пор хорошо известен,  –  An Gabhairín Buí.  Последнее  название  происходит  от  названия
песни Tá dhá  ghabhairín buí  agam, которая поётся на вариант Hielan'  Laddie, эйра, под который
этот танец обычно исполняется в Клэр.

Танец  хлопанья  (The Clap Dance)  представляет  собой больше  музыкальную  игру,  чем
танец. Он исполнялся двумя людьми, которые садились или вставали друг напротив друга. Они
начинали  игру  с  ударов  ладонями  по  собственным  коленям.  Затем  они  хлопали  в  ладоши
партнёра  в  определённых  комбинациях  движений.  В  Танце  палки  (The Stick Dance),
исполняемом  в  Кэване,  танцор  размахивал  палкой  в  ритм  музыки  во  время  первой  части
мелодии, а затем начинал вращать её под ногами, руками и вокруг тела, продолжая держаться
ритма. Этот танец вполне может быть формой rince an ghadaraigh, который уже упоминался.

Танец лягушки (The Frog Dance), также называемый Танцем сапожника (Cobbler's Dance),
–  это  больше  акробатический  трюк,  чем  танец.  Исполнитель  припадает  к  земле,  сидя  на
корточках, очень энергично выбрасывает левую ногу, затем возвращает её на место, повторяет
действие с правой ногой и продолжает в подобной нелепой манере передвигаться по полу. Этот
танец или прыжки в Коннемаре называется Damhsa na gCoinín.
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III
Ирландские танцы достигли высоты своего совершенства в сольных или степовых танцах,

отсутствие  ссылок  на  которые  в  записях  путешественников,  комментировавших  социальное
устройство  в  восемнадцатом  веке,  предполагает,  что  эти  танцы  сравнительно  современны.
Скорее  всего  их  изобрели  в  последней  четверти  восемнадцатого  века.  И  вряд  ли  можно
сомневаться в том, что мы обязаны их существованием мастерам танца. Основные степовые
танцы – это джига, рил и хорнпайп.

Обычная или дабл-джига самая популярная из них. Она исполнялась обыкновенно одной
парой,  но  это  число  не  было  ограничено.  Она  начинается  с  «райзинг  степа»,  это  первое
движение,  которому обучают танцора.  Одна из разновидностей этого движения исполняется
следующим образом: правая нога выбрасывается вперёд на высоте примерно 12 дюймов (около
30 см – прим. перев.), ударяя по левой, затем правая нога возвращается и ударяет по полу, а
затем поочерёдно по полу ударяют левая, правая и снова левая нога. Этот движение занимает
один такт мелодии и повторяется три раза. На четвёртый, последний, такт музыкальной фразы
парни исполняют «грайндинг степ» (grinding step) левой ногой, а девушки «шаффл» (shuffle).
Грайндинг  заключается  в  ударах  пальцами  ног  по  полу  поочерёдно  на  шесть  нот  такта,
шаффлинг  –  в  легких  поочерёдных  шаркающих  движениях  ногами  друг  перед  другом.  В
Лимерике считалось неподобающим для девушек выполнять грайндинг степ или любой другой
тяжёлый или сложный степ, состоящий из ударов, обычно выполнявшихся парнями. Вслед за
райзингом и шаффлом девушка переходила к изящным скользящим движениям, основанных на
шаффле. Каждый шаг или движение был ещё более замысловатым, чем его предшественник, и
заканчивался шаффлом. Мужские шаги повторяли практически ту же последовательность, но
были более сложными, поскольку грайндинги, и различные дробящие, стучащие, барабанящие
удары вводились в них во всевозможных комбинациях.

В этой джиге баттеринг-степ  (battering – град ударов – англ.) удваивается и называется
«двойным баттерингом» (double battering)) или просто  «удвоением».  Отсюда  танец получает
своё имя. Это движение начинается с того, что танцор переносит вес на одну ногу, и слегка
подпрыгивает. Затем вперёд выбрасывается вторая нога, которая ударяет по полу носком, сразу
после чего эта нога возвращается обратно, снова ударяя по полу на обратном движении. Таким
образом получается три удара  по  полу:  прыжок на  одной ноге и двойной удар  другой.  Это
длится  три  четверти  такта.  Это  движение  может  повторяться  несколько  раз,  но  чаще  оно
чередуется  с  другими  движениями.  Драмминг  (drumming –  барабанная  дробь  –  англ.)
выполняется носком и пяткой за одну триоль и может продолжаться значительное время или,
как и баттеринг-степ, сочетаться с другими движениями. Необычайное количество сложных и
запутанных  степов  основывались  на  этих  базовых  движениях:  шаффлах,  грайндингах,
скиппинге (skipping – бег вприпрыжку – англ.), драмминге и баттеринге. Существуют записи о
том,  что  однажды  в  соревновании  между  двумя  танцевальными  мастерами  один  из  них
исполнил тридцать шесть различных степов и проиграл, потому что его противник исполнил на
шесть степов больше!

Сингл-джига не очень отличается от дабл-джиги, но она изменяется таким образом, чтобы
лучше укладываться в музыку, составленную из четвертных и восьмых нот. Таким образом, в
грайндинге пол ударяется только четыре раза вместо шести (как в дабл-джиге), а в баттеринге
только дважды – во время прыжка на первой ноге и удара другой ногой при ее движении вперёд.
От этого одиночного (single) баттеринга получил название танец.

Хоп- или слип-джига,  самый изящный из степовых танцев,  исполняется на мелодию с
таким же названием в размере 9/8. Шаги состоят из лёгких прыжков, проходок и скользящих
движений, поэтому этот танец называется слип-джигой  (slip – скользкий – англ.). Она обычно
танцевалась двумя парами, но это число не было ограничено, поскольку каждая пара танцевала
независимо от остальных. Как и в риле, степ танцевали только на определённые периодически
повторяющиеся  части  мелодии.  Во  время  остальной  части  музыки  танцоры  прогуливались
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(делали променад) вокруг помещения или сцены на лёгком проходящем движении, возвращаясь
на исходное место, чтобы начать степ.

Таким же образом раньше танцевались некоторые сельские танцы, например Sir Roger de
Coverly,  а  мелодии  были  настолько  более  многочисленны  в  Ирландии,  чем  в  Англии  или
Шотландии, что степы, которые в них использовались назывались в Англии ирландскими.

Рил, будучи самым популярным степовым танцем после дабл-джиги, исполняется подобно
хоп-джиге. Степы танца чередуются с променадами, каждое из этих движений занимает восемь
тактов музыки. В некоторых случаях вместо движения вокруг  комнаты по завершении степа
выполнялся сайд степ (степ в сторону).

Хорнпайп  обычно  танцевался  мужчиной  сольно.  Его  редко  танцевали  женщины,
поскольку  считалось,  что  степам нужна  энергия  и  звук,  который  им  может  придать  только
мужчина. Однако дамы из Корка были исключением из этого правила. Они не только танцевали
хорнпайп, но и использовали более тяжёлые степы в рилах и джигах, которые в любом другом
месте исполнялись только мужчинами.

IV
В начале прошлого века (то есть в начале XIX в. – прим. перев.) круговые или групповые

танцы включали в себя деревенские танцы и фигурные, основанные на сольных рилах и джигах.
Сельские танцы, о которых упоминалось, что они были в моде до конца семнадцатого века, к
этому моменту практически исчезли,  однако  rince fada всё ещё исполнялся,  хотя и  не в  той
форме,  в  которой он  предположительно  танцевался  на  встрече  Джеймса  II.  Тройной  рил  и
четверной или общий рил, похоже, были первыми танцами из тех, что сейчас называются céilí.
Затем последовали восьмиручный рил,  High Caul Cap,  шестнадцатиручный рил,  Humours of
Bandon и  другие  круговые  и  фигурные  танцы,  знакомые  всем,  кто  посещал  céilíthe,
организованные Гэльской Лигой (Connradh na Gaelige), популяризовавшей эти танцы около 70
лет назад (т. е. около 1900 г. – прим. перев.).

Промежуточным звеном между временем тройного и общего рилов и более поздними  céilí
танцами были сеты и полусеты,  которые были самыми популярными танцами в  прошлом и
текущем (XIX и XX – прим. перев.) веках. Всё множество местных разновидностей этих танцев
произошло от кадрили,  танца,  в котором пары стоят лицом друг  к другу,  формируя  квадрат
(отсюда и название танца).  Кадрили были невероятно популярны в наполеоновском Париже.
Победоносная  армия  Веллингтона  познакомилась  с  ними  и  позже  принесла  в  Англию  и
Ирландию.  Тогдашний  Рыцарь  Ущелья  (Knight of Glin –  наследственный  титул
Фицджеральдов в графстве Лимерик – прим. перев.), говорят, приказывал своим танцевальным
мастерам преподавать новые танцы так, как они исполнялись во Франции и Испании. Однако
танцевальные  мастера  адаптировали  эти  танцы,  заменив  шаги  для  бальных  залов
традиционными и ускорив темп до темпа джиги или рила.

Таким  образом  обработанные,  кадрильные  сеты  (сокращённо  «сеты»,  когда  танцевали
четыре  пары,  и  «полусеты»,  когда  танцевали  две  пары)  распространились  по  стране  и
оставались популярными более сотни лет. Появились различия в количестве фигур (оно могло
быть от трёх до шести, но обычно составляло пять) и в их исполнении. Для вновь возникающих
вариантов использовались местные названия. Среди них простые или общие сеты Calendonian,
Paris, Orange and Green, риловый сет, джиговый сет, Cashel, Ballycommon и Ballysteen.

Пять фигур оригинальных кадрилей требовали музыки в размерах 6/8 и 2/4, в которых уже
исполнялось значительное количество народной музыки. Таким образом, с уже упомянутыми
изменениями  шагов  не  было  препятствий  к  поглощению  новых  заимствованных  сетов.  Их
широко  поддерживаемая  популярность,  без  сомнения,  помогла  сохранить  значительное
количество народной танцевальной музыки. С этой точки зрения есть некая ирония в том, что
позже все эти танцы и все их вариации были объявлены «иностранными» и запрещены на всех
мероприятиях  деятелей  гэльского  возрождения  в  противоположность  céilí  танцам,  которые
почти наверняка были созданы танцевальными мастерами Мунстера по образцу кадрилей.
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V
Слово céilí, обыкновенно используемое в северных районах, означает собрание соседей  в

каком-либо доме, где сплетни на разные местные темы помогают скоротать вечер. Этот обычай,
в  англо-ирландской  речи называемый  kayleeing,  в  Клэр  и  в  других местах  описывается  как
«создание  связи»  («making a cuaird»)  и  не  подразумевает  музыкального  или  танцевального
развлечения. Тогда céilí – это неверный термин для обозначения организованных танцев, однако
он  подчёркивает  социальную  природу таких собраний.  Довольно  странно,  что  первые  céilí,
организованные вновь созданной Гэльской Лигой, проводились не в Ирландии, а в Лондоне – в
Блумсберри  Холл  недалеко  от  Британского  музея  30  октября  1897  года.  Программа  была
организована  лондонским  отделением  Лиги,  в  котором  активным  членом  был  Fionán Mac
Coluim,  впоследствии  ставший  редактором  Cosa Buí  Arda и  других  собраний  песен  на
ирландском языке. Эта программа включала помимо степовых танцев музыку и пение, сеты и
вальсы под ирландские эйры! Была разработана форма группового танца, в которой парни и
девушки  стояли  лицом  друг  к  другу в  две  линии  и исполняли  дабл-джигу.  Между степами
партнёры  менялись  местами,  так  что  только  каждый  второй  степ  танцевался  на  исходной
позиции.  Таким  образом  было  достигнуто  движение,  которое  по  меньшей  мере  внешне
походило на групповые танцы, исполнявшиеся шотландцами на торжественных церемониях в
Лондоне. Rincí Gaelacha, строго говоря, к этому времени ещё не появились.
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5. Мастера танцев
У старого танцевального мастера было несколько
весьма  примечательных  черт  характера,
присущих ему одному.
Уильям  Карлтон,  Сельский  танцевальный
мастер

Танцевальный мастер как фигура в социальной жизни сельской местности появляется во
второй половине восемнадцатого века. Артур Янг в описании своих путешествий по Ирландии
в 1776  и  1779  годах отмечал,  что  танцы были  распространены  настолько  повсеместно,  что
танцевальные  мастера  путешествовали  по  стране  от  хижины  к  хижине  с  волынщиком  или
слепым  скрипачом  и  получали  плату  от  крестьян  за  обучение  их  детей  танцам.  Это
национальное развлечение Янг называл совершенной системой образования.

Описания  танцевального  мастера  в  начале  XIX века  изображают  в  какой-то  степени
эксцентричного человека, вычурно одетого, и излучающего помпезность, не соответствующую
его преподаванию. Каролингская шляпа (объемная с мягкими полями), фрак с фалдами, узкие
бриджи  до  колен,  белые  чулки  и "бальные"  туфли,  трость  с  серебряным набалдашником  и
шёлковой кисточкой – таким образом экипированный танцевальный мастер был, очевидно, на
голову выше странствующего волынщика или скрипача. Его ученики должны были обращаться
к нему с должным почтением. Хорошая осанка и манеры были чертой его профессии. Он считал
себя джентльменом, вёл себя как джентльмен и пытался передать этот образ своим лучшим
ученикам.

Танцевального мастера в деревнях всегда встречали с радостью, потому что его прибытие
означало  как  минимум  шесть  недель  музыки  и  танцев.  Первым  делом  по  прибытии  он
договаривался  с  каким-нибудь  фермером  об  аренде  кухни  или  амбара.  Порой  для  уроков
использовался какой-нибудь пустующий дом или другое здание. В одном или двух местах для
этих целей местный люд воздвиг специальные грубо построенные большие здания с крышами,
покрытыми  дёрном.  В  Керри  обычным  делом  были  танцевальные  занятия  в  «школах  у
изгороди» («подпольные»  католические школы – прим.  перев.).  Разные танцы преподавались
одновременно  в  разных  концах  здания.  В  некоторых  районах  графства  даже  говорили,  что
бессмысленно содержать школу, если только в ней не проводятся танцевальные занятия. Чаще
всего мастер останавливался у фермера, который предоставлял место для занятий, и в качестве
платы за проживание мастер обучал его детей музыке и танцам. В других случаях ученики по
очереди приглашали мастера к себе на ночь, соперничая между собой за эту честь.

Хотя  мастер  всё  время  переезжал  с  места  на  место,  все  его  передвижения  были
ограничены пределами строго определённой территории, района размером примерно в десять
квадратных  миль.  Между  всеми  танцевальными  мастерами  существовало  дружеское
соперничество и каждый из них соблюдал границы территории других мастеров. Случайные
встречи  на  ярмарках  или  спортивных  соревнованиях  могли  привести  к  вызову  на
«танцевальную дуэль»,  когда оба мастера танцевали публично  к радости  зевак.  Часто  такие
соревнования не приводили к окончательному результату. Хотя бывало, что победителя было
действительно необходимо определить, как например когда мастер из Керри победил мастера из
Корка в споре о том, кто должен «владеть» деревней Клонмель. Один иностранец в Кэллане
видел огромную толпу, с интересом наблюдавшую за тем, как два танцора по очереди танцевали
на намыленной крышке перевёрнутой бочки. Когда он спросил, что происходит, ему объяснили,
что это два танцевальных мастера «сражаются» за приход.

Танцевальный мастер не ограничивал свою деятельность только обучением танцам. Он
всегда был  готов обучить хорошим манерам  и иногда приглашался  для этих целей к  детям
зажиточных людей. Он либо не обучал их танцам совсем, либо учил их вальсам и кадрилям.
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Танцевальный мастер, как и волынщик или скрипач, не ограничивал себя строго ирландскими
танцами.

В первые десятилетия девятнадцатого века танцевальные мастера преподавали и другие
дисциплины. Школы фехтования, хотя и похожие более на школы искусства владения дубинкой,
встречались в то время так же часто, как и танцевальные, и не было ничего необычного в том,
что один и тот же человек руководил обеими.

Самые ранние  упоминания  вознаграждения  танцевального  мастера  показывают,  что  он
получал от своих учеников плату по четвертям. Во времена Янга эта плата составляла шесть
пенсов. В Уэксфорде в 1816 году ученикам приходилось платить «тринадцать» («thirteen») (в
британском  шиллинге  было  тринадцать  ирландских  пенсов)  мастеру  и  шесть  с  половиной
пенсов (монета такого достоинства называлась «tester»)  скрипачу за четверть, состоящую из
девяти вечеров. Однако, похоже,  что четвертью у танцевальных мастеров называлась скорее
одна из шести недель и с течением времени размер платы естественно изменялся. К середине
XIX века плата за обучение в Керри составляла десять шиллингов за четверть, пять мастеру и
пять  музыканту.  Ученики,  однако,  получали  два  «выгодных»  вечера.  Первый  –  спустя  две
недели, а второй – спустя месяц после начала занятий. В этих случаях учитель и музыкант в
свою очередь покупали выпивку (полбочки (около 95 литров) портера) для развлечения своих
учеников.  Ожидалось,  что  прочие  гости,  пришедшие  на  мероприятие,  будут  делать
пожертвования,  чтобы окупить  затраты.  В  итоге выгоду получал  исключительно  мастер.  Он
объявлял о проведении «выгодного» вечера,  в течение которого делал сборы в  свою пользу.
Взносы иногда делались еженедельно, а иногда – фиксированной суммой за каждый степ.

Первым движением джиги,  которому учили новичка,  был райзинг-степ или сайдстеп в
случае рила. После изучения этих шагов прогресс наступал стремительно, однако выучить их
оказывалось  непростой  задачей.  Общей  проблемой,  с  которой  сталкивались  танцевальные
мастера,  была  неспособность  их учеников различать  правую и левую стороны.  Все мастера
использовали обозначения вроде «сено» и «солома», а для запоминания элементарных степов
сочиняли специальные стишки:

Sín amach cos an ghaid agus crap cos an tsúgáin,
Bain cnag as t'altaibh agus searradh as do ghlúnaibh;
Síos go dtí an dorus agus suas go dtí an cúinne
Is go mbris' an riabhach do chosa mara deacair tú do mhúineadh.

(Вытяни ногу с ивовым прутом и выбрось вперёд ногу с соломой/ Щёлкни суставами и
выпрями колени/ Вниз к двери и вверх в угол/ И пусть дьявол сломает тебе ноги, если тебя
легко учить.)

Этот стих обычно читается на мотив Miss McLeod's Reel. “Rise on sugan an' sink upon gad”,
использовавшийся для обучения джиговому степу, укладывается в мелодию The Campbells are
coming, тот же эйр, что и Miss McLeod, но исполняемый в размере джиги.

Репутация  танцевального  мастера  основывалась  в  большей  степени  на  его  мастерстве
исполнения и способности изобретения новых запутанных степов сольных танцев, чем  на его
умении обучать. Сольные танцы – базовые рил и джига – и специальные сетовые или фигурные
танцы  (например  The Blackbird,  Bonaparte's Retreat и  St.Patrick's Day)  были  созданы
танцевальными мастерами, но только в одном случае сохранилось имя мастера, сочинившего
танец. Считается, что The Blackbird придумал Кейли (Keily), мастер из Лимерика, около 150 лет
назад  (около  1830-х).  Поскольку для  правильного  исполнения  сольных  танцев  нужны  были
навыки  и  практика,  они  пользовались  большим  уважением,  и  часто,  чтобы  обеспечить
подходящую площадку для хорошего сольного танцора, снимали с петель крышку погреба или
половину двери или освобождали стол.

 Менее одарённая и более многочисленная часть компании находила выход своим высоким
устремлениям  в  круговых  или  групповых  танцах,  которые  придумывались  танцевальными
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мастерами,  чтобы  поддержать  интерес  в  своих  менее  увлечённых  учениках,  чтобы  дать
возможность танцевать парами, а также возможность общения. Техника исполнения этих более
социальных танцев была в значительной степени такой же, поскольку все танцоры уже знали
базовые шаги джиги и рила.

Примечательной особенностью степовых танцев был  контроль  и  ограничения,  которые
поддерживали энергию и скорость исполнения. Хороший танцор держал корпус неподвижно,
руки были вытянуты по бокам, а двигались только ноги от бёдер и ниже. Этот ограниченный
стиль  танца  очевидно  был  идеалом  для  танцевальных  мастеров,  которые  не  одобряли
болтающиеся  руки  или  размахивание  ими  на  уровне  головы.  Также  они  исключали  такие
акробатические движения как léim an bhradáin (прыжок лосося). Говорили, что хороший танцор
мог станцевать на яйцах и не разбить их, удержать на голове кастрюлю с водой и не разлить ни
капли.  Эти  фантастические  описания  подчёркивают,  что  вымуштрованные  движения  очень
ценились  танцевальными  мастерами.  Хороший  танцор  танцевал  как  бы  под  самим  собой,
отбивая  каждую  ноту  музыки  в  пол.  А  использование  двери  или  стола  для  сольных
представлений показывает, что от него ожидали исполнения искусных и замысловатых степов
на ограниченном пространстве.

Танцевальные  мастера  были  и  в  XX веке.  В  частности  двум  из  них  мы  обязаны
восстановлением множества наших фигурных танцев. О'Кифф  (O'Keeffe) и О'Брайн (O'Brien),
авторы  «Руководства  по  ирландским  танцам»  (A Hand Book of Irish Dances)  (1902)  –
классического произведения о предмете – получили от Патрика Рейди (Patrick Reidy), старого
танцевального мастера из Керри, тогда проживавшего в Лондоне, описания rinnce fada, четырёх-
и восьмиручного рилов, а также  The High Caul Cap. Томас Шон О'Салливан (Tomás Sheán Ó
Suilleabhán)  из  Glenbeigh,  графство  Керри,  предоставил  описания  двенадцати-  и
шестнадцатиручного рилов, а также  The Humours of Bandon. Фиона Мак Колум (Fionán Mac
Coluim), от которой происходит практически вся информация о  céilí,  перевела название  The
Humours of Bandon как Pleáráca na Bandan! Go ndéana Dia Grásta orthu ar fad.

Рейди, или профессор Рейди, как он сам себя называл, обучался танцам у своего отца,
который в свою очередь был учеником великого О'Керина (O'Kearin), танцевального мастера из
Керри,  который  процветал  в  конце  восемнадцатого  века.  Считается,  что  О'Керин  привёл
степовые танцы в порядок и придал им тот характер, который впоследствии распространился на
всю страну.
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6. Танцевальная музыка
Даже слепые  и увечные  при звуках  трубы  или
волынки встают в танец.
Ирландский Гудибрас, 1728

I
Популярность танцев часто упоминается в рассказах, записанных путешественниками в

семнадцатом и восемнадцатом веках.  Англичанин Ричард Хэд (Richard Head) в своей работе
«Западное чудо» (The Western Wonder) (1674) говорит о воскресных развлечениях: «повсюду
играет  скрипка,  а  девушки  танцуют  под  неё,  пока  не  покроются  пеной».  Почти  такое  же
наблюдение было сделано другим английским путешественником Джоном Карром (John Carr) в
его «Чужом в Ирландии» (Stranger in Ireland) (1805): «Воскресный день у крестьян в Ирландии
проходит не так, как во Франции. После богослужения дух веселья пронизывает каждый час,
слышна  волынка,  и  каждая  пара  ног  находится  в  движении».  Во  второй  половине
восемнадцатого века в каждой деревне был собственный волынщик и собственный школьный
учитель.  И  у  каждого  крестьянина  находилось  полпенни,  чтобы  заплатить  волынщику  в
воскресенье вечером.

С  прибытием  танцевального  мастера  услуги  профессионального  учителя  становились
доступны всем. В эпоху, когда платные танцевальные залы, да и вообще помещения для танцев
любого типа, были неизвестны, а большинство путешествий совершались пешком, танцы были
социальным развлечением, которому предавались на перекрёстках или на  móinín (небольших
покрытых травой полянах),  когда была  хорошая  погода,  или на кухнях и в  амбарах зимой.
Бессчётные  музыканты  –  трубачи,  арфисты,  волынщики  в  семнадцатом  веке,  дудочники  и
скрипачи  в  восемнадцатом  веке  –  обеспечивали  музыкальное  сопровождение.  Многие
музыканты были слепыми или имели другие физические недостатки, а музыка предоставляла
им возможность полноценной жизни.

Из  всей  этой  деятельности  мы  получили  чрезвычайно  богатое  наследие  танцевальной
музыки. И хотя сейчас оно постоянно уменьшается с начала века, оно всё ещё содержит по
меньшей мере 6000 оригинальных мелодий – джиги, рилы и хорнпайпы в изобилии, а также
сотни мелодий для сетов и полусетов, полек и других танцев.

За исключением около пары десятков, на которые исполняются специальные танцы, все
эти мелодии имеют похожую структуру. Каждая состоит как минимум из двух мелодических
частей по восемь тактов – не существует танцевальных тюнов, включающих только одну часть,
а среди эйров таких очень мало. В подавляющем большинстве тюнов каждая часть состоит из
двух фраз. Общим шаблоном является повторение первой фразы с небольшой модификацией.
Фразы в  свою очередь  разделяются на полуфразы,  по  два  такта каждая.  Основной элемент,
присутствующий  как  в  танцевальной,  так  и  в  песенной  музыке,  виден  в  этих  полуфразах.
Первая как бы делает утверждение, на которое вторая отвечает. Этот принцип контраста может
быть расширен до уровня фраз, хотя мелодические различия между ними, если они есть, могут
быть совсем незначительными. 

В наше время каждая часть сингл- и дабл-джиг, хорнпайпов и музыки для сетов обычно
повторяется. Части слип-джиги обычно играются только один раз, а способ исполнения рила
может быть разным. Раньше рил игрался один раз, чтобы уложить в него танец, но сейчас, когда
музыка исполняется чаще для слушания, а не для танцев, становится обычным делом удваивать
рил, то есть играть каждую часть дважды, кроме случаев, когда две фразы, составляющие часть,
совпадают  почти  полностью.  В  таких  случаях,  чтобы  избежать  монотонности,  такая  часть
играется только один раз. В некоторых рилах, если следовать этой практике, может случиться
так,  что  одна  часть  играется  дважды,  а  другая  –  только  один  раз.  Один  рил,  носящий
любопытное название «Девять преимуществ  мошенничества» (The Nine Points of Roguery) и
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почти наверняка заимствованный,  повторяет свои три части,  но  они играются в  необычном
порядке:  1 2 3 2  1 2.  Среди исполнителей первая часть называется «тюн»,  а вторая – «тён»
(«оборот», «смена») (turn). Отсюда история об одном священнике, который, разогнав танцоров,
танцующих на перекрёстке, спросил с неприкрытым сарказмом у слепого музыканта, может ли
он сыграть «Отче наш». Музыкант ответил, что если его преподобие насвистит мотив, он смог
бы с лёгкостью «обернуть» (turn) мелодию для него.

II
Джига,  будучи  старейшей  формой  сохранившейся  танцевальной  музыки,  имеет  три

различных вида: сингл-джига (в размере 6/8, а иногда 12/8), дабл-джига (6/8) и хоп- или слип-
джига  (9/8).  Само  слово  «джига»,  без  сомнений,  итальянского  происхождения,  и  было
высказано предположение, что сама музыка также может иметь итальянские корни, и появиться
в  Ирландии  вместе  с  арфистами.  Эта  идея  подпитывается  тем  фактом,  что  Кэролан,
восхищавшийся  итальянской  музыкой,  бывшей  в  моде  в  его  время  в  Дублине,  завершил
несколько своих композиций шестнадцатью тактами, перед которыми было написано слово jiga.
Но единственное, чем схожи эти части мелодий с национальной танцевальной музыкой, – это
количество тактов. Они настолько радикально отличаются по структуре и стилю, что можно
отвергнуть идею о том,  что  одно  произошло от другого.  Кроме того, у  нас  есть  ссылки на
исполнение  джиг  в  Ирландии  до  рождения  Кэролана  (1670).  Доктор  Тэлбот,  архиепископ
Дублина,  критикуя  брата  Питера  Уолша,  который  был  лидером  католиков,  отказывавшихся
подтвердить свою верность Чарльзу II, отправляет тому сообщение, которое заслуживает того,
чтобы быть процитированным полностью:

Называть  вас  страдальцем,  видя,  как  ваши  духовные  чада  возвращаются  домой  с
набитыми кошельками? И видя, как приятно вы и ваш посланник проводите время в дублинской
гостинице «Арфа и Корона», почти каждую ночь с шумным весельем и танцами, и там бывают
и Danes, и ирландские Cronans, и звучит эта знаменитая Macquillemone, которая в письме в Рим
описана как песня варварская и воинственная (Cantio barbara &  aggrestis); и как солдаты из
городской стражи в Дублине (которые слышат шум каждую ночь) говорят, что это Брат Уолш и
Брат N. поют псалмы? Называть вас страдальцем, зная, как ваши благонравные демонстранты
отплясывают джиги и крестьянские танцы, чтобы развлечь вас и  делегата,  который танцует
также охотно и ловко, как и его сборщики податей. О вас же говорят, что в изяществе движений
нет вам равных среди всех танцоров. 

Дисциплина монаха (The Friar Disciplin'd), 1674

Более того, мелодии, похожие на наши джиги, использовались в Англии задолго до того,
как  итальянская  музыка  стала  популярна  на островах.  Мелодически,  конечно,  подавляющее
большинство наших ирландских джиг отечественного происхождения. Некоторое количество,
несомненно, было заимствовано из Англии, исчезающе мало – из Шотландии. Самые древние
могут происходить от  древних клановых маршей и песен,  а  некоторые, возможно, являются
адаптациями  старинных  танцевальных  мелодий.  Тем  не  менее,  значительное  большинство
скорее  всего  было  написано  волынщиками  и  скрипачами  восемнадцатого  и  девятнадцатого
веков.

Семь  тактов,  каждый  из  которых  содержит  две  тройки  восьмых нот,  и  восьмой  или
завершающий такт, содержащий одну триоль восьмых и одну четвертную ноту, – это обычная
форма дабл-джиги. Время последнего такта завершается вступительной нотой к последующему
такту. Вполне обычно для второй и третьей восьмых нот триоли восьмого такта быть на той же
высоте,  что  и  следующая  за  ними  четвертная.  Тем  не  менее,  этот  шаблон  не  строгий.
Ритмические  вариации  встречаются  во  всех  тактах,  в  некоторых  случаях  с  лёгкими
изменениями в акцентах. Форма сингл-джиги отличается от дабл-джиги в том, что первые семь
тактов обычно состоят из двух групп, каждая из которых содержит четвертную ноту и восьмую.
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Часто группы заменяются триолями восьмых нот. Восьмой или последний такт почти всегда
заканчивается  четвертной  нотой  с  точкой.  Время  восьмого  такта,  как  и  в  дабл-джиге,
завершается вступительной нотой к последующей части.

Хоп-  или  слип-джига  в  размере  9/8.  Такты  заполняются  различными  комбинациями
триолей из восьмых нот, четвертей и восьмых нот, четвертей с точкой. В наиболее общей форме
последний  такт  составляется  так,  чтобы  он  переходил  в  следующую  часть.  Ритмические
различия  между  типами  этой  джиги  предполагают  различия  в  шагах  танцев,  ранее
исполнявшихся  под  этот  размер.  Петри  (Petrie)  выражал  мнение  о  том,  что  хоп-джига
произошла  от  некоторой  разновидности  древних  ирландских  песенных  мелодий  и  была
специфична для этой страны. Независимо от происхождения местных тюнов, было бы неверно
утверждать, что этот тип танцевальных мелодий был специфичен для Ирландии. Без сомнения,
этот  размер  получил  здесь  необычайное  распространение  –  было  собрано  несколько  сотен
образцов – но ранние английские изданные собрания изобилуют тюнами в размере 9/8, которые,
как выразился Петри, «являются образцом английского чувства», и не могут ни в коем случае
быть ирландскими или ирландского происхождения.

Рил,  в  наше  время  наиболее  популярная  танцевальная  мелодия  среди  традиционных
исполнителей,  в  современной своей форме  появился  ненамного  раньше хорнпайпа и скорее
всего  возник в  середине восемнадцатого  века.  Его части  состоят из  восьми тактов,  каждый
содержит две группы по четыре восьмых ноты. Часто завершающий такт содержит четвертную
ноту или четвертную с точкой, однако «круговое» окончание для перехода в следующую часть
также нередко.

Очень  веские  доказательства  можно  привести  в  защиту  шотландского  происхождения
наших рилов. Сборники танцевальной музыки, опубликованные в Лондоне во второй половине
семнадцатого  века  и  первой  половине  восемнадцатого  века,  содержат  тюны  ирландского
происхождения, джиги в размерах 6/8 и 9/8, некоторые из которых всё ещё можно услышать в
среде  традиционных  музыкантов.  В  изобилии  эти  мелодии  встречаются  в  ирландских
собраниях, которые появились в последние десятилетия восемнадцатого века, в то время, как
тюны,  которые  в  наши  дни  называются  рилами,  очень  редко  встречаются  как  в  ранних
лондонских, так и в более поздних дублинских коллекциях. С другой стороны, нотные листы,
печатавшиеся в Дублине в конце века, содержат очевидно шотландские рилы. И возможно, Lord
McDonald и  Miss McLeod получили  свою  популярность  в  Ирландии  именно  благодаря
включению их в эти сборники.

Окончательно вопрос решает, похоже, тот факт, что множество наших известных рилов
несомненно шотландские, и даже принадлежат авторству известных композиторов. Bonnie Kate,
особенно любимая среди скрипачей из-за искусной орнаментации, с которой её играл скрипач
Майкл Колман (Michael Coleman) из графства Слайго, была написана Дэниелом Доу (Daniel
Dow), скрипачом из Пертшира (Perthshire). Она была впервые опубликована около 1760 года под
названием  The Bonnie Lass of Fisherrow. Доу также написал  Bonnie Anne, более известную в
варианте,  на  который поётся  Follow me down to Carlow.  В то  же время  Moneymusk,  другая
композиция Доу, была популярна в Ирландии в качестве музыки для горского флинга (Highland
Fling)  (шотландский мужской танец – прим. перев.). Среди множества композиций Уильяма
Маршалла,  другого  шотландского  скрипача,  была  The Duke of Gordon's Rant,  которая  в
значительно переработанной форме известна среди волынщиков и скрипачей в Ирландии как
Lord Gordon's Reel. The Perthshire Hunt, написанная мисс Стирлинг (Stirling) из Эрдоха (Ardoch)
и опубликованная впервые в 1780 году,  обычно в  Ирландии называется  The Boyne Hunt.  Её
популярность  здесь  подтверждается  существованием  более  сорока  других  названий,  под
которыми она также известна. The Fairy Reel не относится к Ceol Sí или музыке фэйри. Он был
написан  Нейлом  Гоу  (Neil Gow)  для  охотничьего  бала  графства  Файф  (Fife Hunt Ball),
проводившегося  в  1802  году  и  бывшего  настолько  ирландским,  что  на  нём  исполнялся
специальный танец Cor na Síóga.

Среди других известных рилов, заимствованных из Шотландии, Rakish Paddy (известный
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там  как  Cabar Féigh или  The Deer's Horn),  John Frank (Colonel McBain),  Greig's Pipes,  Lucy
Campbell,  The Ranting Widow (Hopetoun House)  и  The Flogging Reel.  Во  время  своего
пребывания  здесь,  теперь  составляющего  более  200  лет,  эти  и  многие  другие  рилы
шотландского  происхождения  прижились.  В  действительности  они  развились  и
распространились необычайно, это очевидно из сравнения версий, используемых ирландскими
музыкантами сегодня, и оригинальных записей из шотландских собраний восемнадцатого века.

Хорнпайп имеет структуру, похожую на рил, но исполняется в более свободной манере с
более  выраженным  акцентом  на  первый  и  третий  удары  каждого  такта.  Особенностью
заключительного  такта  каждой  части  являются  три  акцентированные  четвертных  ноты.
Хорнпайп имеет английские корни и приобрёл свою сегодняшнюю форму около 1760 года, когда
он поменял размер с тройного (3/2) на обычный. В то время он игрался в основном во время
театральных представлений между актами и сценами пьес. Народные мелодии, адаптированные
к этому танцу, более тесно связаны с ним, чем заимствованные тюны, предполагающие больше
плавных шагов, чем скипов или джампов.

Сеты или длинные танцы – это  соло-танцы,  обычно  в  ритме джиги или хорнпайпа.  В
общем случае они отличаются от обычной формы танцевальной мелодии в том, что имеют одну
часть,  обычно  вторую,  длиннее  других,  а  иногда  части  могут  быть  в  разных  размерах.  На
каждую мелодию есть свой отдельный танец, который по ирландскому обычаю носит то же имя.
Нотные записи  двух  из  них,  The Hunt и  An Súisín Bán,  находятся  в  приложении 1. Другие
хорошо известные сетовые танцы –  это St. Patrick's Day, The Blackthorn Stick, The Blackbird  и
The Garden of Daisies.  Они были известны как «настольные» танцы в западном Лимерике. Они
требовали  высшего  мастерства  для  их  должного  исполнения.  И  эти  умения  танцор  мог
продемонстрировать на кухонном столе гораздо лучше, чем на глиняном полу дома.

По  счастливому  стечению  обстоятельств,  когда  кадрили  появились  в  Ирландии,
музыканты  предпочитали  народные  мелодии  тем  многочисленным  сборникам,  что  были
опубликованы  на  бумаге.  Множество  этих  сборников  может  быть  найдено  в  коллекциях
рукописей, но очень немногие из них были приняты и стали традицией. Вместо этого джиги и
рилы,  уже  бывшие  в  использовании,  а  с  прошествием  времени,  и  другая  народная  музыка,
включая марши и песенные эйры, были несколько грубо обработаны, чтобы подойти к сетам и
полусетам,  основанным  на  кадрилях.  Тюны  в  размере  6/8  применительно  к  сетам  обычно
теряют плотный характер дабл-джиги и её контрастные полуфразы. Огромный корпус музыки
для этих танцев был развит в размерах 4/4 и 2/4. Эти мелодии, среди которых имеющие размер
4/4  известны  в  Клэр  как  сингл-рилы,  имеют  чётко  выраженный  ритм  с  приятными
мелодическими созвучиями  и по этой причине превосходно подходят в  качестве введения в
музыку  для  учеников.  Нотные  записи  различных типов танцевальной  музыки,  описанной  в
данной главе находятся в приложении 1.

То, что в собраниях рукописей встречаются мелодии, имеющие шесть, семь или какое-
нибудь другое необычное число тактов в части, указывает на существование танцев, отличных
от описанных выше, и ныне утерянных.

III
Названия  танцевальных  тюнов  нуждаются  в  некоторых  комментариях.  У  них  нет

музыкальной связи с самими мелодиями, они играют просто роль отличительных меток для
быстрой  идентификации.  Было  бы  абсурдом  предполагать,  что  The Irish Washerwoman
(Ирландская прачка)  может каким-то  чудесным образом представлять неизвестную личность
той леди, жившей далеко в прошлом, или что, слушая The Mason's Apron (Фартук каменщика),
можно определить, какой фартук имелся в виду – каменщика или масона.

Иногда название подходит к  ритму последнего такта мелодии.  Существует  четыре или
пять рилов под названием  What the Devil ails You (Что за дьявол тревожит тебя) и одна слип-
джига  под  названием  Cé  thitfeadh  sa  tine  nach  néireodh?  Эти  рефреноподобные  фразы,
преполагаемые  последним  тактом,  по  всей  вероятности  вытеснили  более  старые  названия.
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Непохоже,  что  они  представляют  собой  окончания  песен  или  другие  позабытые  рефрены.
Слова, связанные с остальной частью мелодии, вряд ли могли быть потеряны полностью. В
portaireacht или porta béil, то есть джиггинге или лилтинге, к которым прибегали, когда не были
доступны  музыкальные  инструменты,  на  мотив  танцевальных  мелодий  произносились
бессмысленные слоги. Рассказывают историю о мастере лилтинга, который не занял призовое
место в соревновании, потому что он вставил в мелодию «дудл-ди» вместо «дудл-дум». Однако
учитывая ту скорость,  с  которой танцы исполнялись в Ирландии,  едва  ли было  возможным
чётко произносить слова песен достаточно быстро для танцоров.

Названия вроде The Rights of Man (Права человека), Madame Bonaparte (Мадам Бонапарт)
и  Bonaparte's Retreat (Отступление  Бонапарта),  кроме  указания  на  период  своего  создания,
показывают, кому симпатизировал народ Ирландии в революционный период, но эти названия
вместе с  The Repeal of the Union (Расторжение Унии),  The Union is Welcome to Ireland (Унию
ждут в Ирландии) и некоторые, включающие имя О'Коннелла, находятся среди немногих имён,
имеющих исторические ассоциации. В общем говоря, названия наших танцевальных мелодий
не предоставляют подсказок о социальных и экономических условиях того времени, когда они
были  написаны  (хотя  они  показывают,  что  Дженни,  Китти  и  Падди  были  любимыми
христианскими именами). Опять же, «нравы» (humours), как в  The Humours of Bandon, хотя и
ассоциировались всегда с географическими названиями и чаще среди них встречаются джиги,
чем  рилы,  очевидно  не  предполагают  каких-то  особенных  отклонений,  специфичных  для
определённой местности.

The Galway Reel, может быть, действительно происходит из Голуэя или был популярен в
этом графстве, но с другой стороны  The Fairy Reel никак не связан с фэйри. Личное имя в
названии  почти  всегда  означает  мелодию,  оригинальное  название  которой  было  утеряно,  и
которая  позже  идентифицировалась  по  исполнителю,  который  популяризировал  её.  В
исключительных случаях имя указывает на композитора. Названия сотен танцевальных тюнов
были потеряны полностью или в одном или нескольких регионах. Существует, тем не менее, в
три  раза  больше  названий  тюнов,  чем  самих  тюнов,  поскольку  у  некоторых  есть  до
полудюжины  разных  названий.  А  The Perthshire Hunt,  упоминавшийся  ранее,  имеет  как
минимум  сорок  других  имён.  Нельзя  полностью  полагаться  на  одно  имя,  чтобы
идентифицировать мелодию, поскольку одинаковые имена не подразумевают одинаковые тюны.
Так, существует как минимум шесть разных мелодий под названием  The Lark(s)  on the Strand
(Жаворонок на берегу) и примерно столько же разных Geese on the Bog (Гуси в болоте).
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7. Музыкальные инструменты

Ирландская арфа, чей грубый пыл
Звучит, как ремонт котла.
Ирландский Гудибрас, 1689

Арфа.  Упоминания  cruit  и  магического  эффекта  её  музыки  в  большом  количестве
встречаются в древних легендах, но нет ни одного описания инструмента, которое позволило бы
предположить его форму.

Слово  cruit  относилось  к  струнным  инструментам  задолго  до  того,  как  какая-либо
разновидность  арфы  появилась  в  северо-восточной  Европе,  и  оно  стало  относиться  и  к
инструменту, который возник около XII века как исключительно ирландская арфа, несмотря на
то, что она отличалась по форме от арф, изображённых за века до этого на древних высоких
крестах.  Cláirseach,  современное  слово,  обозначающее  арфу,  обнаруживается  в  стихах
четырнадцатого  века.  Было  высказано  предположение,  немного  фантастическое,  что  в
Шотландии, где также использовались две формы, cláirseach обозначало арфу со струнами из
проволоки,  а  cruit  –  арфу  со  струнами  из  сухожилий  или  волос.  Оба  слова,  похоже,  были
взаимозаменяемы, так что можно заключить, что более позднее слово не вошло в обращение в
Ирландии в качестве обозначения развития или изменения инструмента.

Отличительной  чертой  ирландской  арфы  была  её  прочная  конструкция.  Резонатор
выдалбливался из цельного ствола ивы. Прочная передняя стойка была изогнута наружу, имела
Т-образную форму,  верх буквы как бы смотрел вперёд.  Гриф (шейка арфы) был глубоким и
тяжёлым и  с каждой стороны был укреплён  металлическими полосами.  Струны  из  толстой
медной проволоки крепились к металлическим штырькам с левой стороны грифа, а другими
концами – к деревянным колкам внутри резонаторной коробки.
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Рисунок 10. Арфа «Бриан Бору» (Brian Boru), четырнадцатый век.
С разрешения руководства колледжа Тринити, Дублин.

Так называемая арфа  «Бриан Бору»,  хранящаяся в Дублине в колледже Тринити,  была
использована  как  модель  для  национального  герба,  изображённого  на  монетах.  Эта  арфа,
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относящаяся  к  четырнадцатому  веку,  является  старейшим  сохранившимся  образцом
национального  инструмента  и,  кроме того,  одним  из  немногих музыкальных  инструментов,
сохранившихся  в  более  или  менее  нетронутом  виде  со  времен  средневековой  Европы.
Несколько лет назад  (в  1961 году – прим.  перев.) на ней натянули металлические струны,  и
играли на старинный ирландский манер длинными ногтями. Звук, о котором мы говорим, был
необычайно приятен «и чист, в какой-то степени походил на колокольный звон, но дополненный
глубиной,  как  у  гитары».  Таким  образом,  мы  имеем  некоторое  представление  о  звучании
ирландской арфы, хотя мы не обладаем никакими записями музыки, которая на ней игралась в
древности.

Почётное  место,  занимаемое  арфистом  в  политической  и  культурной  жизни  гэльской
Ирландии  очевидно  по  записям,  отмечающим  смерть  арфистов,  в  национальных  анналах.
Анналы Лох Ки (Loch Cé) описывают смерть в 1225 году Aedh Ó Sochlachainn, священника из
Конга,  saí  canntairechta  ocus  crotglesa,  maroen  re  gles  do  denum do  féin  nach  dernadh  remhe
(профессиональный певец и настройщик арф, изобретший собственный способ настройки),  а
анналы Ольстера упоминают смерть в 1496 году Florence Corcoran, sai cruitire & fhir thed & fer
bdh roibhind do bel & do laimh (искусный исполнитель на арфе и других инструментах, человек,
нежный  в  пении  и  в  игре).  Также  множество  арфистов  упоминается  в  государственных
документах, где о них говорится, как о преступниках, получивших королевскую амнистию.

Мы  полностью  зависим  от  внешних  источников,  поскольку  знания,  которыми  мы
обладаем,  о  музыке,  исполнявшейся  арфистами,  весьма  скудны.  Древние  музыканты  не
использовали никакой формы музыкальной нотации,  чтобы сохранить их музыку,  и даже не
задумывались,  что  стоит  тратить  усилия  на  её  описание.  Гиральд  Камбрийский  (Giraldus
Cambrensis)  оставил  нам  в  своей  Typographia  Hiberniae  свидетельства  своих  визитов  в
Ирландию в  1183  и 1185 годах.  Он не нашёл другого  предмета для восхваления  в  жителях
острова, кроме их искусности в игре на музыкальных инструментах, которая, по его заявлению,
несравненно превосходила любую другую нацию. В часто цитируемом и в какой-то степени
запутанном  отрывке  он  описывает  музыку  как  быструю  и  чёткую,  но,  тем  не  менее,
сладкозвучную и приятную.  Его удивляло  совершенство,  с  которым поддерживался  ритм во
время  самой  быстрой  работы  пальцев  и  с  которым  мелодия  сохранялась  даже  в  самом
запутанном ритме и полифонии.

В противопоставлении ирландской и  британской  музыки Гиральд ссылается  только  на
стиль исполнения и в описании артистизма ирландских музыкантов он привлекает внимание к
изысканности собственных музыкальных вкусов. Это, а также отсутствие каких-либо ссылок на
то, что это было хоть сколько-нибудь экзотичным, показывает, что музыка, которую он слышал в
Ирландии, была того же рода, что игралась в центрах образования и культуры на континенте, и
с которой он был уже знаком. Как мы обнаружили, арфист также привлекался к другой форме
создания музыки, когда вместе с reacaire или бардом они выступали, представляя официальные
стихи, которые file или официальный поэт сочинил для записи главных событий в жизни его
принца или правителя.

И  только  к  концу  восемнадцатого  века,  когда  арфа  была  на  грани  исчезновения,  мы
получаем письменные источники  о жизни арфистов.  К  тому времени они деградировали до
бродячих  музыкантов  с  репертуаром,  составленным  большей  частью  из  народных  эйров,
танцевальных  мелодий  и  других  композиций  Кэролана.  Слепой  девяностолетний  Дэнис
Хэмпсон (Denis Hampson) был единственным среди десяти арфистов на фестивале в Белфасте в
1792 году, который играл в традиционной манере – длинными изогнутыми ногтями на медных
струнах.  Артур  О'Нейл,  другой  слепой  арфист,  бывший  на  фестивале,  надиктовал  свои
воспоминания  по  настоянию  Эдварда  Бантинга  (Edward  Bunting),  и  эти  записи,  а  также
собственные  наблюдения  Бантинга,  составляют  тот  скудный  источник  знаний  о  последних
ирландских арфистах, который у нас есть.

После фестиваля  в  Белфасте  были приложены усилия  к  обучению нескольких слепых
мальчиков игре на  инструменте,  но они оказались безуспешными.  Тонкая,  истершаяся нить,
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объединявшая  этих бедных  слепых  бродячих музыкантов  с  профессиональными  артистами,
которые  так  впечатлили  Гиральда  в  двенадцатом  веке,  оборвалась  в  первых  десятилетиях
девятнадцатого века и древняя традиция игры на арфе была предана забвению.

Рисунок 11. Артур О'Нейл (гравюра на дереве, художник неизвестен)
Ольстерский музей.

II
Волынки. Pípaí, fidli, fir cén gail, cnámghir agus cuisleannaig (волынки, скрипки, трусливые

люди,  игроки на костях и  дующие в  волынки)  были частью развлекательной программы на
ярмарке в Кармэне (Fair of Carman), если верить поэту, пишущему в одиннадцатом веке, то есть
во времена донорманской Ирландии. То, что Гиральд Камбрийский не упоминает волынки в
следующем веке, показывает, что они использовались в основном низшими слоями общества, а
потому не удостоились внимания валлийского духовенства. Не существует точного описания
инструмента,  но  он  не  мог  сильно  отличаться  от  того,  что  изображен  в  манускрипте
шестнадцатого  века,  который  хранится  в  библиотеке  Королевской  Ирландской  Академии  в
Дублине  и  содержит  dinnseanchas или  сказания  об  известных  местах  (Рис.12).  Инструмент,
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состоящий из мешка, трубки для нагнетания воздуха, трубки для игры (чантера) и двух басовых
трубок (дронов), был, похоже, того же типа, что обнаруживается столетием или двумя ранее в
Испании и особенно похож на  píob mór, горскую или военную волынку, на которой играют в
наше время коллективы волынщиков. Интересно заметить, что ирландские волынки имели две
басовые трубки в пятнадцатом веке, в то время как принято считать, что вторая трубка была
добавлена к шотландской волынке не ранее 1500 года. Третья трубка была добавлена в самом
начале  девятнадцатого  века  и  таким  образом  завершила  то,  что  сейчас  называется  полным
набором трубок.

Рисунок 12. Свинья, играющая на волынке. Из манускрипта шестнадцатого века.
Королевская Ирландская Академия

Хотя упоминания войн и набегов многочисленны в древних историях и хрониках, они не
показывают, что волынка использовалась в таких случаях в донорманской Ирландии. Однако в
тюдоровской  Ирландии  волынщик  был  частью  военной  организации.  Волынщики
сопровождали лёгкую ирландскую пехоту, которая была нанята Генрихом  VIII для его войн с
шотландцами и французами, они участвовали в осаде Булони в 1544, и рисунок того времени
показывает отряд ирландской пехоты, ведомый волынщиком, возвращающийся в лагерь после
creach или рейда за крупным рогатым скотом. В 1572 году лорд-наместник писал из Дублина,
жалуясь Елизавете, что Fiach Mac Aodha Ó Broin, Rúairí Óg Ó Mórdha и другие мятежники были
настолько пренебрежительны к ослабевшей защите Пэйла, что приходят с набегами, ведомые
волынщиками днём и факельщиками ночью, а иллюстрация из работы того времени «Образ
Ирландии»  авторства  Деррика  (1581)  показывает  яркую  картину  такой  сцены  (Рис.  13).
Французский путешественник в середине следующего века наблюдал, что ирландцы идут на
бой с волынками, но в их рядах мало барабанов.
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Рисунок 13. Волынщик, ведущий пехоту. Из «Образа Ирландии» Деррика, 1581.

Волынки также использовались на похоронах. В шестнадцатом веке один путешественник
по Ирландии писал: «С её помощью они также провожают своих умерших в могилу, издавая
настолько жалостные звуки, что они вызывают слезы, более того, просто заставляют очевидцев
плакать». Впрочем, и по другим, более счастливым случаям волынки тоже были востребованы.
«На хёрлинге (древнейшая традиционная ирландская спортивная игра – прим. перев.) –  писал
другой  английский путешественник  Дантон ближе  к  концу века,  –  два  или три  волынщика
чествовали  победителей,  выигравших  бочонок  пива,  а  также  они  играли  и  во  время
соревнования».

С  большой  долей  уверенности  можно  сказать,  что  упоминания  волынок,  которые  мы
находим ближе к концу семнадцатого века, относятся к тому, что мы сейчас называем военными
волынками, а  появление исключительно ирландского инструмента обычно относят к первым
десятилетиям последующего века. Её отличительными чертами в первую очередь были чантер,
имеющий диапазон две октавы, а не девять нот, как на более старых волынках, и использование
мехов вместо силы лёгких для нагнетания воздуха в мешок. Полный современный комплект
включает  мешок,  меха,  трубку  для  игры  (чантер),  басовые  трубки  и  регуляторы.  Такие
ирландские волынки известны под разными именами: юнион (Union),  иллеанн (Uilleann) или
более  просто  среди  исполнителей  na píopaí,  то  есть  трубки  или  волынки,   считаются
выдающимися среди волынок мира за их развитую форму и исключительную приятность звука.
Мешок  изготавливается  из  бэзла,  мягкой  дублёной  овчины.  Иногда  используется  резина  и
другие  материалы,  хотя  они  недостаточно  подходят.  Для  трубок  лучшим  материалом  были
самшит и чёрное дерево с насадками из серебра или из меди и слоновой кости. Сейчас самшит
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редко  используется,  вместо  него  трубки  изготавливают  из  африканских  твёрдых  пород
древесины и других мелковолокнистых пород наряду с чёрным деревом.

Рисунок 14. Современный вид ирландской волынки.
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Чантер  –  трубка,  на  которой  играется  мелодия  –  имеет  диапазон  в  две  октавы,
начинающийся от ре (D), которое следует после среднего до (C) на клавиатуре фортепиано. Это
в случае, если волынка настроена в концертном строе. Высота звука чантера в значительной
степени определяется его длиной. Трубка длиной 36 см будет звучать на концертной высоте, 40
см – на ноту ниже. В старых волынках строй обычно на тон или больше ниже концертного,
однако сейчас как правило волынки делаются именно в концертном строе. Общепринято, что
нижняя или основная нота чантера  называется  ре (D)  независимо  от её  высоты.  Подобным
образом нижняя нота на флейте или вистле также называется ре (D), независимо от её реальной
высоты. Аппликатура вистла показана на рис. 20. Полный диапазон хроматических интервалов
может  быть  получен  на  чантере  с  помощью  ключей,  и  многие  чантеры  хотя  бы  частично
снабжены ими. Поскольку музыка избегает использования хроматических полутонов, эти ключи
не служат какой-то определённой цели, за исключением одной ноты, а именно натурального до
(C). Без ключа сложно извлечь натуральное до второй октавы. Это единственный случай, когда
музыка требует подобной помощи. Более высокая октава получается на чантере с помощью
передувания,  которое  получается  дополнительным  давлением  на  мешок.  От  мастерства
волынщика зависит, повлияет ли это на тон басовых трубок, которые звучат «внизу» мелодии.

Рисунок  15.  Диапазон  и  аппликатура  чантера.  Черный  и  белый  круги  обозначают
соответственно закрытое и открытое отверстия. Кроме извлечения нижней ноты, чантер обычно
лежит на небольшой кожаной подушке, которую волынщик носит над правым коленом. Она
называется «хлопающей лентой» (popping strap). Она герметизирует чантер, когда все отверстия
закрыты пальцами. Её использование существенно для жёсткого нон-легато исполнения и для
получения чистого тона, особенно во второй октаве. Клапан, находящийся внизу чантера иногда
используется вместо ленты. Возможны вариации в аппликатуре при быстрой игре, когда чантер
поднимается  от  колена.  Натуральное  до  (C)  второй  октавы  обычно  получается  с  помощью
ключа, который крепится сзади чантера и управляется большим пальцем правой руки.

Три басовые трубки (дроны) составляют полный сет.  Они звучат непрерывно на одной
высоте, аккомпанируя чантеру. Требл или малый дрон настраивается на высоту нижней ноты
чантера, тенор или средний дрон – на октаву ниже, басовый или длинный – ещё на октаву ниже
(рис. 16). Регуляторы, число которых в полном сете тоже три, – это закрытые с одного конца
трубки, снабжённые ключами. Тенор или малый регулятор выдаёт ноты F#, G, A, B и C в унисон
с чантером. Баритон или средний регулятор – ноты  D,  F#,  G и  A также в унисон с чантером.
Басовый или большой регулятор – ноты от G до C на октаву ниже, чем у тенор регулятора (рис.
17). Три регулятора так расположены под левой рукой исполнителя, что простые аккорды для
аккомпанемента чантеру могут быть получены с помощью нажатия запястьем. Смена с этого
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аккомпанемента может быть достигнута только когда нижняя рука исполнителя свободна, то
есть когда чантер звучит от  G до  D (то есть ноты играются верхней рукой) в любой октаве.
Среди  волынщиков  было  привычным  делом  играть  медленные  эйры  вообще  без
аккомпанемента,  даже  басовых  трубок.  В  любом  случае  есть  тенденция  к  чрезмерному
использованию регуляторов в наши дни, особенно в танцевальной музыке, скорее больше как
ритмический, чем гармонический аккомпанемент.

Рисунок 16. Басовые трубки ирландской волынки.

Рисунок 17. Регуляторы ирландской волынки.

Инструмент  постоянно  называют  иллеанн  пайп  (uilleann pipe),  но  более  корректное
название  будет «юнион» (union).  Волынка была  так  названа  О'Фарреллом,  который написал
самое  раннее  известное  руководство  по  инструменту  в  своём  «Собрании  национальной
ирландской музыки для юнион пайпа» (Collection of National Irish Music for the Union Pipes)
(1800). Предположение о том, что инструмент получил своё название от Акта об Унии (Act of
Union) (1800), поскольку он развился в полной форме к этому времени, может быть отвергнуто,
потому что это название встречается в стихотворении 1796 года, описывающем соперничество
между двумя  продавцами  музыкальных инструментов «в  славном городе Корке»,  в  котором
восхваляется некий Фицпатрик:

Поскольку он может играть на юнион пайпе
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И благородно сжимать его меха.
- Бродяга, 5 марта 1796 г.

Рисунок  18.  Фронтиспис  из  «Национальной  ирландской  музыки  для  юнион  пайпа»
О'Фаррелла. На виньетке автор изображён играющим в опере «Оскар и Мальвина».

Национальный музей.

Тенор регулятор, звучащий в унисон с чантером был первым регулятором, появившимся
на волынке. Правдоподобным объяснением для термина «юнион» (union – объединение – англ.)
является то,  что  регулятор и чантер были соединены вместе.  Есть довольно фантастическая
гипотеза  о  том,  что  «шерстяные»  (woollen)  волынки  Шекспира  на  самом  деле  являются
искажёнными «иллеанн» (uilleann) и по этой догадке происхождение такой волынки относится к
шестнадцатому веку. Не предлагается никаких объяснений, как ирландское слово uilleann может
быть  искажено  до  английского  woollen в  Англии  шестнадцатого  века,  и  ещё  более
маловероятно, что ему следовало снова измениться или англифицироваться в union в Ирландии
восемнадцатого века. Однако термин uilleann настолько широко распространился в наше время,
даже среди волынщиков, что было бы глупо противиться его использованию.

В начале двадцатого века казалось, что волынкам суждено вслед за арфой уйти в забвение.
Однако  в  последние  годы  они  испытывают  необычайный  рост  интереса,  и  сейчас  есть
энтузиасты волынщики в Ирландии, Англии, Шотландии и Соединённых Штатах. Существует
также  организация  Na Píobairí  Uilleann,  которая  ставит  своей  целью продвижение  игры  на
волынке и сбор и сохранение музыки и сказаний о волынках и игре на них. Школы волынщиков
находятся  в  Корке,  Арме,  Дублине  и  Филадельфии,  а  изготовители  и  мастера  по  ремонту
волынок – в Белфасте, Кэване, Корке и Дублине.

Волынка с полным набором трубок – довольно дорогой инструмент, её цена начинается от
100 фунтов стерлинга, но поскольку мелодия во всём своём сладкозвучии, по мнению многих,
лучше всего исполняется на чантере без аккомпанемента, достаточно мешка, мехов и хорошо
установленного  чантера.  Другие  части  могут  быть  добавлены,  когда  исполнитель  сможет
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приобрести их.
Военные волынки гораздо более популярны в Ирландии, чем иллеанн. Существует более

250  групп  и  около  3000  индивидуальных  музыкантов,  чьи  интересы  поддерживают  две
ассоциации:  Ирландская  Ассоциация  Групп  Волынщиков  и  Отделение  Шотландской
Ассоциации Групп Волынщиков по Северной Ирландии. Соревнования групп, соло-игры и игры
на  барабанах  проводятся  регулярно,  и  члены  обеих  ассоциаций  участвуют  в  них,  как  и  в
международных соревнованиях, организуемых ассоциацией в Шотландии.

Игра на волынке не дошла до нас в неизменном виде из древности. Для военной музыки
не было возможности развития после капитуляции армии якобитов под Лимериком, и  вновь
изобретённые волынки с мехами быстро вытеснили píob mór в качестве музыки для танцев.

Таким  образом,  традиционный стиль  исполнения  на  военной волынке  был  утрачен  на
протяжении восемнадцатого века. Современную популярность эта волынка приобрела в начале
двадцатого века, когда члены клубов волынщиков в Корке и Дублине боролись за пробуждение
интереса к инструменту. Этот успех, тем не менее, особенно в последние годы, когда был сделан
основной прогресс, был откровенно направлен  на стандартизацию и установление правил для
соревновательной  игры,  предписываемых  шотландскими  авторитетными  волынщиками.  В
музыке, технике игры на волынках и барабанах,  одежде и строевой подготовке организация
групп волынщиков в Ирландии может считаться ответвлением шотландского движения.

III
Скрипка. Среди традиционных музыкантов считается, что волынка превосходила скрипку

в  Ирландии  по  массовости  использования  для  танцевальной  музыки.  И  многие  ссылки  на
волынки и волынщиков в  источниках восемнадцатого века, похоже, подтверждают эту точку
зрения.  Тем не менее,  мы знаем,  что  на скрипке играли танцевальную музыку до  того, как
волынка возникла в своей современной форме. Мы уже цитировали высказывание Хэда про
молодёжь,  танцующую  по  воскресеньям  в  полях  под  звуки  скрипки.  Звук,  как  он
недоброжелательно добавил, был хуже, чем если бы ключом водили по решётке. Свидетельство
конца семнадцатого века рассказывает нам, что жители Корка, даже если они не могли себе
позволить ничего другого, учили своих детей танцевать, фехтовать и играть на фиддле. Этот
инструмент был, без  сомнения,  скрипкой,  которая возникла в  середине предыдущего века и
которая неизменно называется среди традиционных музыкантов «фиддл». Невозможно сказать,
использовались ли ранние формы смычковых инструментов в Ирландии непосредственно перед
появлением скрипки. Так же мы не можем сказать,  кода она впервые начала использоваться
здесь для исполнения традиционной музыки.

Новый инструмент отлично подходил для исполнения танцевальной музыки. У него был
приемлемый  звук,  а  аппликатура  была  достаточно  гибкой,  чтобы  позволить  все  формы
орнаментации. Использование скрипки стало всеобщим в восемнадцатом веке, как очевидно из
многочисленных упоминаний инструмента в названиях сборников крестьянских танцевальных
мелодий, публиковавшихся в то время. В Шотландии скрипка соперничала с волынкой в праве
быть  национальным  инструментом.  Появилось  множество  авторов  рилов  и  стратспеев
(медленных  рилов)  для  скрипки,  и  мы  уже  упоминали  ирландские  заимствования  их
композиций.  Поскольку  они  были  в  основном  тюнами  для  скрипки,  скорее  всего  этот
инструмент  играл  значительную роль  в  их популяризации  здесь.  Значительная часть  нашей
собственной танцевальной музыки была, без сомнения, сочинена скрипачами, хотя тот факт, что
относительно немного тюнов опускаются до четвёртой струны, показывает, что волынка имела
преобладающее влияние в создании музыки.

Флейта.  Невозможно  сказать,  когда  флейта  стала  популярна  среди  традиционных
музыкантов  в  Ирландии.  Слова  fliúit и  fliútadóir,  используемые  в  ирландском  языке  для
обозначения этого инструмента и игрока на нём, очевидно заимствованы из английского и это
предполагает позднее его появление. Маловероятно, что эта дата ранее восемнадцатого века.
Флейта  фигурирует  в  длинных  названиях  собраний  деревенских  танцевальных  мелодий
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восемнадцатого  века,  в  которых  она  обычно  называется  немецкой  флейтой,  хотя
цилиндрическая форма  отличала её от  предшественников и скорее  всего  была французским
изобретением.

Можно  исследовать  все  разновидности  флейты  от  старой  с  одним  клапаном  до
современной  с  полным  набором  клапанов.  В  некотором  отношении  старая  форма  более
подходит для исполнения традиционной музыки. Слайдинг к ноте и роллинг, две излюбленные
формы украшения мелодии,  невозможны на современном инструменте.  На открытой флейте
натуральное до (C) получается с помощью кросс-фингеринга (приём игры, когда закрываются
отверстия ниже открытого – прим. перев.), натуральное фа (F) – с помощью перекатывания
(роллинга)  пальца вверх,  открывая  отверстие от ми (E)  до  фа-диез  (F#).  Ноты, извлекаемые
таким образом звучат более приятно, чем получаемые с помощью клапанов.

Вистл. Древняя легенда об ежегодном сожжении Тары рассказывает как Аилен  (Aileann),
предводитель Туата де Дананн, приближался к королевской резиденции каждый канун ноября,
играя музыку фэйри, которая усыпляла всех защитников и позволяла ему делать свою злую
работу.  Аилен  был  повержен  Финном  Мак  Кумалом  (Fionn Mac Cumhail),  которому  дали
специальное копьё для битвы и сказали надавливать острым его краем себе на лоб, чтобы не
заснуть, когда он слышит музыку фэйри. Так он и сделал при приближении Аилена, играющего
на  своём  сладкострунном  Timpán и  нежно  звучащем  Feadán,  и  сумел  противостоять
усыпляющей  музыке.  Затем  он  преследовал  бегущего  Аилена  и  убил  его  у  двери  его
волшебного  дома.  Feadánaigh или  игроки  на  feadán также  упоминались  в  древних законах,
которые относились к музыкантам, играющих на ярмарках и спортивных состязаниях.

Мы никогда не узнаем, какого типа вистл имел в виду рассказчик древней саги. Однако мы
знаем,  на каком играли столетия спустя в Дублине,  поскольку при раскопках на Хай стрит,
одном из старейших кварталов Дублина, среди многочисленных и разнообразных объектов был
освобождён из-под земли неповреждённый вистл, относящийся к двенадцатому веку. Он сделан
из кости и имеет  два  отверстия  для  пальцев.  Его  музыкальные  возможности пока  не  были
определены (рис. 19).

В  настоящее  время  используются  два  типа  вистлов  –  конической  и  цилиндрической
формы.  Вистл  Clarke 'C'  –  это  сейчас  только  конусообразный  вистл,  используемый
традиционными музыкантами. Он делается из жести с деревянным мундштуком. До недавнего
времени это был единственный используемый тип, однако сейчас его почти вытеснил вистл
цилиндрической  формы.  Ценители  до  сих  пор  считают,  что  он  обладает  самым  приятным
звуком для традиционной музыки.

Рисунок 19. Костяной вистл (двенадцатый век), найденный на Хай стрит в Дублине
- Национальный музей 
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Цилиндрический  вистл,  самой  популярной  моделью  которого  является  «Generation»,
состоит  из  металлического  цилиндра  с  пластиковым  мундштуком.  Самые  популярные
тональности – до, ре, ми бемоль и фа (C, D, Eb, F). При игре в группе используется вистл D, а
остальные инструменты в группе  или  ансамбле настроены в концертном строе и  участники
играют  в  тональностях  соль  или  ре  (G,  D),  как  принято  у  традиционных  музыкантов.
Небольшой вистл  F пользуется популярностью как сольный инструмент. Он имеет мягкий и
приятный звук и требует больше деликатности, чем силы при игре.

Как уже упоминалось, традиционные исполнители называют нижнюю ноту вистла ре (D),
независимо от её высоты. Таким образом, как и в случае с волынкой и флейтой, в музыке будут
встречаться  только  две  ноты  не  из  тональности  –  натуральное  до  и  натуральное  фа.  До
получается  с  помощью кросс-фингеринга,  фа – с  помощью приоткрывания отверстия фа   с
помощью «откатывания» (роллинга) пальца. Звучащая нота на самом деле является плавным
переходом от  E к  F#. Теоретически на вистле могут быть получены все полутона с помощью
закрытия только половины отверстий. Этот метод не полностью принимается традиционными
исполнителями, и его крайне редко используют при игре быстрой танцевальной музыки.

Рисунок  20.  Аппликатура  вистла.  Черные  и  белые  круги  обозначают  соответственно
закрытые  и  открытые  отверстия.  Аппликатура  аналогична  для  второй  октавы,  которая
получается  с  помощью  более  сильного  выдоха.  Третий  палец  правой  руки  остаётся  на
инстументе, чтобы поддерживать его, пока играются ноты A и C#.

Язычковые инструменты. Мелодеон, концертина, аккордеон, губная гармошка относятся к
самой поздней группе музыкальных инструментов. Известные как язычковые инструменты, они
все  появились  в  той  или  иной  форме  в  первой  половине  девятнадцатого  века.  Звук  в  них
издаётся  язычком,  представляющим  собой  металлическую  полоску,  прикреплённую  над
отверстием  в  металлической  рамке,  через  которое  он вибрирует  под действием воздушного
потока.  Язычки  группируются попарно  и  воздух подаётся  к  каждой паре,  когда нажимается
определённая кнопка или ключ на клавиатуре. Язычок звучит только когда звук подаётся с той
же стороны, с которой он прикреплён к рамке и каждая пара язычков прикреплена так, что один
из них звучит, когда меха инструмента сжимаются, а другой – когда разжимаются. (На губной
гармошке играют  на вдохе и на выдохе).  В мелодеоне, хроматическом аккордеоне  и  губной
гармошке каждая пара язычков настроена так, чтобы издавать соседние ноты, один язычок на
вдох  или  «на  вытягивание»,  другой  на  выдох  или  «на  сжатие».  Эти  инструменты,  таким
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образом,  издают  одну  ноту  на  каждое  одиночное  действие  или  движение  инструмента.
Клавишный аккордеон имеет двойное действие, каждый язычок в паре настроен на одинаковую
высоту и таким  образом, одинаковая нота звучит на сжатии и на вытягивании.  Концертины
бывают как одиночного, так и двойного действия.

Мелодеон. (Диатонический  кнопочный  аккордеон  –  прим.  перев.)  Мелодеон,  теперь
называемый «десятикнопочным» мелодеоном, чтобы отличать его от «кнопочного» аккордеона,
мог издавать двенадцать нот, таким образом покрывая диапазон в две диатонические октавы. В
большинстве  случаев  он  был  настроен  в  C.  Два  клапана  в  форме  ложек  с  левой  стороны
инструмента  обеспечивали  очень  простой  бас,  один,  звучащий  как  тоника  и  её  аккорд  на
нажатие, а другой как доминанта и её аккорд на вытягивание.

Рост  популярности  мелодеона  в  последние  десятилетия  девятнадцатого  века  совпал  с
отказом от волынки по всей стране и шёл рука об руку с распространением сетов и полусетов,
которые тогда почти вытеснили сольные танцы. Эти изменения в танцах в некотором роде были
причиной  изменения  судеб  инструментов.  Мелодеон  мог  обеспечить  чёткий,  незапутанный
ритм, который великолепно подходил для сетов и хотя он звучал тонко и пронзительно,  его
можно было ясно слышать сквозь шум, производимый танцорами. На нём было гораздо проще
играть эффективно, чем на волынке, и исполнитель не мучился, как волынщики до сих пор,
борясь с плохо установленными язычками и гуиллами (особая деталь басовых трубок – прим.
перев.).  Он  также  подходил  для  местных требований  для  вальсов,  велет,  флингов,  мазурок,
сельских танцев и полек, которые также были популярны.

В некоторых районах мелодеон часто  был  подарком  от эмигрировавших в  Бостон или
Нью-Йорк братьев и сестёр, в других – хотя он стоил всего несколько шиллингов, соседи могли
скинуться, чтобы купить его. И «объединённая коробка» могла храниться в доме, в котором не
было  детей.  Будучи  крепкой  конструкции,  «коробка»  (как  обычно  называли  мелодеон)
нуждалась  только  в  изоляции  от  детей  (хотя  мыши  тоже  представляли  опасность),  её
присутствие на верху буфета или над  камином приглашало  детей  испытать себя в игре.  На
мелодеоне,  в  отличие  от  волынки  или  скрипки,  было  легко  играть  и  самый  юный
экспериментатор мог извлекать музыкальные ноты. В самом деле, имея всего один ряд цифр,
каждая из  которых была обозначена либо галочкой «^»,  либо  чертой «-»,  на клочке бумаги,
новичок  тут  же  становился  игроком  на  гармони.  Эта  система  табулатуры, которая
использовалась по всей стране, обозначала цифрой кнопку, которую нужно было нажимать, а
значком  над  ней  –  действие  с  инструментом,  сжатие  или  растяжение.  Мелодеон  также
причастен  к  распространению  написания  музыки  сельскими  девушками,  достигнув  в  этом
гораздо более скромных, но в то же время более приятных результатов, чем это было вызвано
пианино в больших и малых городах. В некоторых районах, где скрипка и волынка всё ещё
имели превосходство, мелодеон уничижительно назывался «женским инструментом». Волынки
и скрипки всё ещё использовались почти исключительно мужчинами, а волынщик или скрипач
женского пола был очень редким исключением.

Концертина.  Концертина  –  единственный  музыкальный  инструмент,  изобретённый
англичанином, отличается от аккордеона по форме: она шестиугольная. Ещё одним отличием
является  отсутствие  баса  и  расширенная  клавиатура  с  каждой  стороны,  так  что  обе  руки
вовлечены в исполнение мелодии. Раньше такая концертина, использовавшаяся традиционными
музыкантами,  была дешёвым инструментом одиночного действия немецкого  происхождения,
обычно с двадцатью кнопками, на каждой стороне упорядоченных в два горизонтальных ряда,
по  пять  кнопок  в  каждом.  Более  сложные и  дорогие  инструменты,  одиночного  и двойного
действия, тем не менее, тоже были доступны. Хотя концертина стала использоваться по всей
стране, она никогда не была настолько популярна, как мелодеон, и, как и мелодеон, она была
излюбленным инструментом исполнителей-женщин. Необычная аппликатура, возможно, спасла
концертину от исчезновения, когда аккордеон вытеснил мелодеон, но сейчас она встречается
почти только в Клэр и нескольких соседних районах. Можно заметить признаки возрождения –
хотя сдерживающим фактором является стоимость нового инструмента – и к счастью, ещё есть
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виртуозные исполнители, от которых могут быть получены традиционные техники и стили.
Аккордеон. Аккордеон – это дальнейшее развитие мелодеона, связанное с добавлением

второго  ряда  кнопок,  которые  сделали  инструмент  полностью  хроматическим.  Новый  или
внутренний ряд настроен на полтона выше, чем старый, и  доступны инструменты в разных
тональностях.  Тональности  C/C#,  C#/D и  D/D#,  были  популярны  среди  традиционных
исполнителей, но они были быстро вытеснены  инструментами в тональностях B и C, которые
сами собой были  приспособлены к  стилю игры,  предпочитаемому молодыми музыкантами.
Позднее были также добавлены дополнительные басы и копулы или голоса для обеспечения
ещё большего эффекта. Использование стальных язычков вместо медных было более ранним
изменением. Совокупный эффект этих изменений привёл к превращению местного инструмента
с  неустойчивым звуком  в  инструмент с мощным  тоном,  подходящим  для  игры  на  публике.
Однако, поскольку была вовлечена традиционная музыка, эти изменения были не к лучшему.

Традиционные  музыканты  начали  использовать  аккордеон  в  конце  1920-х  годов,  и  за
короткий период он почти полностью вытеснил мелодеон. В действительности какое-то время
казалось,  что  все  остальные  инструменты  падут  перед  ним.  Однако  сегодня  кнопочный
аккордеон постепенно уступает клавишному аккордеону и скромному вистлу.
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8. Традиционные техники и стили

Is treise an dúchas ná an oiliúint.
(Инстинкт сильнее воспитания.)
Ирландская пословица

I
Скрипач  –  это  не  образованный  фиддлер,  а  фиддлер  –  это  не  необученный  скрипач.

Традиционная музыка,  инструменты и вокал – это полноценная музыкальная система. У неё
есть собственные правила,  по которым нужно её судить. Некоторые из этих базовых правил
будут изложены ниже, а также мы упомянем правила, которые к этой музыке не применяются.

Рисунок 21. Базовая форма дабл-джиги (1) и рила (2).

Рассматривая нотную запись джиги (6/8) или рила (4/4), можно увидеть в каждом такте
две группы восьмых нот: в джиге группы по три восьмых, в риле – по четыре восьмых. Эти
маленькие головки и хвостики – не арифметические символы. Если бы они были таковыми, они
все  имели  бы  одинаковый  акцент  и  одинаковую  длительность.  Это  музыкальные  символы,
которые  имеют  определённое  значение  для  читающего  их,  в  зависимости  от  музыкальной
системы,  в  которой  он  обучен.  Говоря  упрощённо,  традиционный  музыкант  прочитает  эти
символы следующим образом. Первая нота фразы будет звучать дольше всех и  будет иметь
самый  сильный  акцент.  Нечётные  удары  (3-й,  5-й и  т.  д.)  будут  более  акцентированы,  чем
чётные (2-й, 4-й и т д.), и будут немного длиннее, чем ноты без акцента.

Мелодия  или  песня  играется  или  поётся  не  такт  за  тактом,  но  фраза  за  фразой.
Музыкальная  фраза  очень  редко  находится  чётко  в  границах  тактов.  Фраза,  обычно  равная
четырём тактам,  естественным образом разделяется на две половины, между которыми есть
ощущение контраста.  Группы, составляющие эти половины, сами половины и полные фразы
связаны и переплетены друг  с другом связующими нотами.  Обычно  эту роль берёт на себя
последняя  нота  группы,  которая  выбрасывается  вперёд  с  некоторой  степенью  ударения  на
последующую группу.  Этот бросок вперёд  настолько  характерен для этой музыки, что если
традиционного  исполнителя,  незнакомого  с  музыкальной грамотой,  попросить  назвать ноты
тюна, то он скорее отнесёт эту ноту к той группе, которую она предваряет, чем к той, к которой
она относится грамматически. Связь между фразами и частями мелодии может состоять из двух
нот. В исключительных случаях в некоторых рилах для этой цели могут использоваться три
восьмых ноты. Рил под названием The Master’s Return представляет примеры всех этих связей
(рис.  22).  Насыщенность  звука,  изменения  громкости  и  мягкости  не  являются  чертой
традиционной  музыки.  Фактически  невозможно  изменять  звук  таким  образом  на  волынке.
Crescendo и diminuendo – термины, которые не находят применения в нотации этой музыки, это
правило  применимо  и  к  игре  на  музыкальных  инструментах,  и  к  пению.  Использование
динамики выдаёт заимствования.
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Рисунок 22. The Master’s Return

Исполнитель, играющий тюн или поющий песню, не осознаёт эти правила так же, как мы,
когда  говорим,  не  беспокоимся  о  правилах  пунктуации  или  написания  слов,  которые  мы
используем.  Пунктуация и правописание – схема для глаза:  музыка и речь – схема для уха.
Существует  только  один  способ стать  традиционным  исполнителем  или  певцом  –  слушать
настоящий материал, исполняемый в традиционной манере. Основные правила, в общих чертах
описанные здесь, составляют грубую, общую картину музыки, с которой сочетаются местные
стили  и  техники,  применимые  для  различных  инструментов,  и  формируют  множество
различных рисунков. Давайте теперь рассмотрим эти два элемента: используемые инструменты
и местные стили, в которых на них играют.

Среди волынщиков популярны два стиля исполнения: первый называется с открытой или
свободной аппликатурой,  другой – с  закрытой или  сжатой аппликатурой.  Раньше эти  стили
были  специфичны  для  конкретных  регионов.  Так,  открытая  аппликатура  использовалась  в
Лейнстере и восточных районах Мунстера, в то время как сжатое исполнение было популярно в
Коннахте  и  некоторых  других  районах  на  западном  побережье.  Основные  различия  между
двумя  стилями  заключаются  в  аппликатурах чантера.  При  открытой  игре  на  чантере  лежат
только те пальцы, которые необходимы для корректного извлечения ноты. В сжатом стиле с
чантера убираются только те пальцы,  которые должны быть убраны,  чтобы нота прозвучала
правильно.

В первом стиле игры одна нота перетекает в другую, производят при этом эффект legato.
Закрытая аппликатура производит музыку, лучше всего описываемую термином non-legato. В
этом случае между нотами есть мгновение тишины, поскольку все отверстия чантера закрыты, а
низ упирается в «хлопающую ленту» (popping strap), небольшой кожаный «фартук», который
волынщик носит над правым коленом. Закрытая аппликатура является более сложной, но она
более  существенна  для  чёткой,  артикулированной  игры.  Региональные  различия  теперь
утеряны,  и  исполнители  обычно  следуют  стилю  того  волынщика,  который  больше  других
впечатлил их, когда они учились играть.

В  сочетании  с  общими  особенностями  музыки,  звук  является  отличительной  чертой
традиционного  скрипача.  Скорее  сладкий,  чем  сверкающий,  скорее  сочный,  чем  хрупкий,
традиционный звук  зависит от  особого  способа держать инструмент и  смычок и их частей,
которые вовлекаются  в  звукоизвлечение.  Левая рука,  держащая шейку скрипки,  может быть
почти  под  прямым  углом  к  телу.  Скорее  свободно  лежащий,  чем  удерживаемый,  под
подбородком инструмент находится под явным уклоном вместо прямого угла с плечами, как
принято  в  современности.  Запястье  не  держится,  как  гусиная  шея.  Вместо  этого  рука
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расслабляется, так что шейка инструмента поддерживается в какой-то степени частью ладони.
Смычок удерживается довольно жёстко  над верхним порожком,  подушечка большого пальца
обычно на внутренней его стороне. Использование смычка почти полностью ограничивается его
верхней третью, а по струнам им водят почти исключительно по направлению к концу грифа, а
во многих случаях прямо над ним.

Практика  настройки  в  концертном  строе  распространилась  только  в  последние  годы.
Раньше излюбленной настройкой была на тон, а иногда и больше, ниже. Общий эффект – это
скорее сильная работа пальцев и расслабленный насыщенный тон, чем жесткий глянцевый звук,
предпочитаемый  в  наши  дни.  Люди,  выступающие  в  защиту  применения  классической
настройки и техники к игре на фиддле, упускают тот факт, что традиционная игра на скрипке –
это  самостоятельная  форма  искусства.  Техники,  которые  они  пытаются  продвигать,
принадлежат  другой  системе,  а  их  принятие  показывает  достойные  сожаления  амбиции  в
фиддлере, который их использует.

Хотя радио и граммофон оказали выравнивающее влияние на традиционную музыку, всё
ещё возможно, особенно среди старейших исполнителей, выделить местные стили. Северные
исполнители от Антрима до Донегола предпочитают так называемый одноударный стиль. Они
играют сильную энергичную музыку с чистым тоном и минимумом орнаментации. Роллинги
полностью отсутствуют, предпочитаются триоли, играемые staccato. Из этого общего правила,
конечно,  есть  исключения.  Исполнители  в  Тироне  предпочитают  украшение  мелодии.  От
Слайго на юг музыка всё более украшается, используя все формы орнаментации.

В разговоре о стиле флейту и вистл можно обсуждать вместе. Как и в игре на волынке,
есть два основных стиля. Плавная, непрерывная манера предпочитается в западных районах,
где  украшения  предпочитаются  ритмической  орнаментации,  а  исполнение  staccato  редко
применяется.  Этот стиль игры на флейте очень похож на открытый стиль игры на волынке.
Характерной чертой второго  стиля  игры  является  атака  языком.  Поскольку сам  инструмент
приспособлен для этого, эта манера исполнения используется чаще на вистле, чем на флейте.
Группы  нот  и  фразы  извлекаются  резко,  а  исполнение  долгих нот  staccato  является  весьма
распространённой  формой  орнаментации.  Этот  стиль  не  ограничивается  определённым
регионом, он появляется в таких удалённых друг от друга районах как Кэван, Слайго и Клэр. Не
приходится сомневаться в том, что значительная часть орнаментации, используемой на флейте и
вистле, произошла от техники игры на волынке, и это неудивительно, потому что большинство
волынщиков умеют играть на вистле, а многие – отличные исполнители на флейте.

Как и в случае с другими инструментами, в игре на аккордеоне можно выделить два стиля.
Первый, более старый, происходит от мелодеона. Имея в своём распоряжении только один ряд
клавиш,  игрок  на  мелодеоне  был  вынужден  часто  менять  направление  мехов,  сжимая  или
разжимая их, потому что требовались разные ноты. Исполнитель сделал из этой особенности
преимущество,  используя  для  внесения  ритмических  эффектов  в  свою  музыку.  Фразировка
была простой, однако игра более артикулированной. Наиболее обычными формами украшения
были одиночные и двойные орнаментированные ноты. Хороший игрок, кроме того, использовал
мелодические  вариации.  Исполнители,  натренированные  мелодеоном,  использовали  первый
внешний ряд клавиш аккордеона,  потому что  они привыкли к одному ряду на  предыдущем
инструменте,  прибегая  к  внутреннему ряду только  для  извлечения  нот,  недоступных  иным
способом. Таким образом, традиционный стиль и техника, использовавшиеся для мелодеона,
остались практически нетронутыми.

Молодые  исполнители,  впервые  берущиеся  за  музыку,  полностью  переделали  старый
стиль. Они не были сдерживаемы почтением к традициям и быстро обнаружили, что самый
простой  способ  игры  на  аккордеоне  заключался  в  использовании  внутреннего  ряда  как
основного, а внешнего для орнаментации. Если палец, занятый кнопкой во внутреннем ряду,
расслабится  и  наклонится  немного  вверх,  он  закроет  кнопку  внешнего  ряда,  звучащую  на
полтона ниже, и эта нота будет звучать без необходимости изменения направления движения
мехов. Используя это естественное движение руки, можно играть целую серию триолей типа
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«cbc» практически без усилий. Так инструмент используется наилучшим образом. К несчастью,
результаты  слишком  часто  отличаются  от  традиционной  практики.  Внутренний  компонент
триоли – это  наиболее часто  хроматический  полутон.  А с орнаментацией,  почти полностью
ограниченной  этими  legato  триолями,  музыка  вырождается  в  один  бесконечный  поток,
практически  без  артикуляции.  Обеспечение  дополнительных  басов  –  ещё  один  источник
проблем,  потому  что  оно  позволяет  добавление  гармонического  аккомпанемента,  который
слишком часто становится чуждым природе музыки.

Введение второго ряда на аккордеоне произвело революцию в стиле исполнения, эффект
которой отражается не только на всех исполнителях на этом инструменте,  но и может быть
замечен  в  игре  некоторых  молодых  скрипачей.  К  счастью,  из-за  ограничений  своего
инструмента, волынщики,  исполнители на флейте и вистле имеют большой иммунитет к этой
инфекции.

II
Сущность ирландской музыки в ее мелодичности. В ней не используется гармонический

аккомпанемент  или  модуляция,  напротив,  она  полагается  на  эффект  орнаментации
мелодической линии. Используются три основных вида орнаментации: украшение, вариация и
ритм. Примеры каждого типа могут  использоваться в одном выступлении.  Однако,  в общем
говоря,  первый или  третий  типы  могут  преобладать  из-за  особенностей  инструмента  или в
качестве  базового  элемента  местного  стиля.  Волынщики  предпочитают  значительно
украшенный  стиль  исполнения,  потому что  это  подходит  их  инструменту.  Исполнители  на
концертине  полагаются  больше  на  ритмические  и  метрические  вариации,  их  инструмент
недостаточно  гибок  для  извлечения  орнаментированных  нот,  используемых  волынщиками.
Скрипачи  с  севера  не  используют  такую  форму орнаментации  как  ролл,  а  среди  западных
исполнителей это общепринятая форма декорирования мелодии.

Под украшением понимается (a)  использование одно или более орнаментирующих нот и
(b)  заполнение  интервалов.  Одиночная  орнаментирующая  нота  очень  популярна.  Она
встречается обычно в фоме bA, где A, украшаемая нота, орнаментируется более высокой нотой.
(Строчная  буква  курсивом  обозначает  орнаментирующую  ноту.)  Главная  функция
орнаментирующей ноты – сделать ударение на акцентированную ноту,  но  волынщики часто
используют  её  для  разделения  нот  одной  высоты.  Также  она  используется  для  улучшения
эффекта перед неакцентированными нотами группы, придавая музыке характер подъёма или
скорости. (Рис. 23 и 24.) Двойные орнаментирующие ноты в виде abA являются излюбленным
приёмом  скрипачей.  Исполнители  на  мелодеоне  также  используют  их,  однако  волынщики
пользуются ими лишь изредка. (Рис. 25.) Обратный порядок,  Aba,  больше похож на триоль, в
которой первая нота немного длиннее. Этот тип орнаментации является особенностью игры
скрипачей из Тирона и других графств.

Ролл,  или  группа  из  трёх  орнаментирующих  нот,  –  это  наиболее  эффектная  форма
орнаментации. (Рис. 26 и 27.) Он может быть записан как bagA, однако первая нота может быть
выше,  а  третья  ниже,  чтобы  учесть  особенности  инструмента.  Обычно  нота,  украшаемая
роллом, следует за нотой той же высоты – AbagA, но может иметь и взрывной характер, словно
бы  из  ниоткуда. Сущность  ролла  в  том,  что  средняя  его  нота  играется  настолько  кратко,
насколько возможно, легчайшим движением пальца, иначе украшение будет звучать как триоль,
предварённая орнаментирующей нотой, обычно используемая исполнителями на аккордеонах.
Роллы не используются скрипачами в Донеголе. Они подходят изменчивому гибкому стилю и
могли бы притупить острые одиночные движения смычком, предпочитаемые в этом графстве.
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Рисунок  23.  Одиночные  орнаментирующие  ноты  на  (1)  скрипке,  (2)  волынке  и  (3)
аккордеоне.  Аппликатура,  подобная  приведённой,  используется  на  других  струнах  скрипки.
Орнаментация на вистле и флейте подобна орнаментации на волынке, за исключением того, что
форма  bA  более  предпочтительна,  чем  cA.  Форма  dB  иногда  используется  на  волынке,  но
эффект получается довольно грубым.

Рисунок 24. Одиночные орнаментирующие ноты, (1) обрезающие или разделяющие ноты
одинаковой высоты и (2) орнаментирующие неакцентированные ноты для придания эффекта
подъёма и отрывистости музыке.

Рисунок 25. Двойные орнаментирующие ноты на (1) скрипке, (2) флейте и вистле и (3)
аккордеоне.

Рисунок 26. Роллы на (1) скрипке и (2) волынке, флейте и вистле. (Первый ролл на E в (2)
используется  на  волынке.)  Эта  форма  ролла,  известная  как  короткий  ролл,  используется  в
риловой  музыке,  где  он  связывается  с  акцентированной  четвертью,  обычно  предваряемой
восьмой нотой той же высоты.
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Рисунок 27. Другие примеры ролллов на (1) скрипке и (2) волынке, флейте и вистле. Эта
форма ролла, называемая длинной, используется в джигах и рилах в группах, состоящих из трех
четвертей одинаковой высоты.

Группы из двух, трёх и четырёх орнаментирующих нот используются при игре на волынке
для  украшения  самой  нижней  и  второй  по  высоте  нот  чантера.  В  этой  орнаментации,
называемой  «краннингом»  (cranning),  существенно  то,  что  каждая  используемая
орнаментирующая нота подрезает следующую ноту, таким образом, нет двух орнаментирующих
нот, звучащих последовательно. (Рис. 28.)

Второй  тип  украшения  заключается  в  заполнении  интервалов,  в  простейшем  случае
интервал  терции.  Триоль  B  D  B  становится  BC#DB,  E  G  E  становится  EF#GE.  Этот  тип
орнаментации достигает  наивысшего  развития  в  искусных пассажах «ранах»  (runs) staccato,
которые волынщики Мунстера ввели в своё исполнение похоронных песен и других медленных
эйров.  Эти  пассажи,  без  сомнения,  представляют собой заимствования этими волынщиками
техники игры на арфе. (Рис. 29.)

Вариация,  второй  класс  орнаментации,  заключается  в  изменении  групп  нот  по  ходу
мелодии.  Вариация  на  тему или  мелодия  сама  по  себе  рассматривается  как  бы  в  качестве
попытки  сочинения  новой  части.  Встречаются  два  различных  вида  вариации.  Простейшая
заключается в  изменении ноты в  группе.  Например,  дабл-джига может рассматриваться как
начинающаяся с триоли из четвертных нот: средняя  G может быть заменена на  A, B  либо  D,
получая в итоге GAG, GBG или GDG. (С помощью украшения эта группа может быть сыграна
как  GagfG.  Рис.  30.)  Это  базовые  формы  орнаментации,  используемые  традиционным
исполнителем и они настолько же естественны для него, как изменение тона или интонации в
устном общении.

Рисунок  28.  Примеры  краннинга,  формы  орнаментации,  специфичной  для  волынки.
Искусство краннинга заключается в том, что в нём нет двух орнаментирующих нот звучащих
последовательно.

Рисунок  29.  Пример пассажей,  формы орнаментации,  которая,  вероятно  происходит от
sruth mór (великий поток) древних арфистов.
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Рисунок  30.  Некоторые  распространенные  формы  вариации,  встречающиеся  в
танцевальной музыке.

Второй вид вариации имеет абсолютно другую природу, фактически представляя собой в
некотором роде моментальное сочинение мелодии. Здесь группа или такт меняется, возможно,
сохраняя лишь каркас фразы. Каждый раз, когда играется часть, некоторые группы меняются.
Ни одно исполнение не повторяет предыдущих. В связи с этим вспоминаются два исполнителя
из прошлого: Майкл Колман  (Michael Coleman),  скрипач из Слайго, и Джонни Доран (Johnny
Doran), волынщик. Способность к таким вариациям – это дар, который, будучи совмещённым с
превосходным  исполнительским  мастерством,  создаёт  величайшего  исполнителя,  виртуоза.
Можно  добавить,  что  это  действительно  редкий  дар.  Огромное большинство  исполнителей,
которые  используют  упомянутый  тип вариаций,  заимствуют  их у других  исполнителей  или
работают над ними в свободное время. Запомненные на кончиках пальцев с помощью практики,
эти вариации автоматически появляются в подходящих местах так  же,  как  и  более простые
типы, описанные выше.

Третья  форма  орнаментации,  ритмическая  вариация,  может  быть  снова  лучше  всего
проиллюстрирована  с  помощью примера  триоля из  восьмых нот.  Триоль   может  быть

заменен на   (четвертная и восьмая нота) или на   (четвертная нота с точкой).  Как уже
говорилось, триоль в джиге, хотя и составляет визуально три восьмых ноты, обычно не играется
так, как записано. Первая нота самая длинная, некоторые волынщики могут иногда держать её

так  же  долго,  как  две  другие  вместе  взятые  .  Эффектная  форма  вариации,  особенно
любимая волынщиками, получается с помощью «отбивания» каждой ноты триоля с одинаковым
акцентом и длительностью. В группе  первая нота может быть сыграна staccato, это придаёт
музыке эффект подъёма. Исполнение второй ноты таким же способом подчёркивает ударение на

последующей акцентированной ноте. Форма   может быть сыграна  staccato  как если бы она

была восьмой нотой с двумя восьмыми паузами   (картинка тут неправильная, должна
быть восьмая нота вместо четверти, но я решил сохранить как в оригинале на случай если я
неправ –  прим.  перев.) или четвертью с  одной  восьмой паузой  .  Исполнение  staccato  на
волынке и извлечение одиночных нот с участием языка на флейте и вистле, как в последнем
примере, – популярные формы ритмической вариации.

Элементы этих трёх форм орнаментации составляют в каком-то роде идиомы музыки. Они
встречаются в любом исполнении. Чем лучше исполнитель, тем более свободно он владеет ими.
Однако они не ограничивают средства, открытые для украшения мелодии. Так одновременное
прижатие двух струн, иногда со сменой строя, может использоваться скрипачом для большего
разнообразия  (для  примеров  см.  приложение  1).  Волынщик  также  при  исполнении  ролла,
особенно на F или G второй октавы, может начать движение со скольжения к «заворачиваемой»
ноте  и  закончить  поднятием  чантера  от  колена,  когда  звучат  орнаментирующие ноты.  Это
изменяет оттенок ноты и добавляет мелодии чуточку дикости, эффект, который усиливает силу
и яркость, присущую любому хорошему исполнению рила.

III
Украшение  и  мелодические  и  ритмические  вариации,  основные  формы  орнаментации,

используемые в инструментальной музыке, также используются и в пении. В то время как в
целом формы остаются те же, мелкие детали будут отличаться, чтобы лучше подходить  голосу,
поскольку он сам по себе тоже инструмент. Форма орнаментации, используемая в конкретном
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случае, зависит в какой-то степени от типа исполняемой песни, а также от используемого стиля
пения.  Песни,  исполняемые в  быстром темпе  с  сильными  равномерными акцентами,  могут
украшаться  сколь  угодно  замысловатыми  способами.  Если  используется  орнаментация,  она
будет состоять из лёгких вариаций нот и ритмических приёмов – приостановок и продлений.
Одной из характерных черт этого способа пения является использование только одного слога на
ноту музыки.  Более медленные песни позволяют группировку орнаментирующих нот вокруг
центра  фокуса  мелодии  и  наполнение  «ранами»  (runs) более  широких  интервалов,
встречающихся в эйре. Этот тип пения отличается использованием двух или более слогов на
одну гласную. Это исключительно ирландский стиль, который в какой-то мере был адаптирован
исполнителями песен на английском.

Описываемая  орнаментация является  чисто  музыкальной.  Её применение  не  диктуется
ударением, интонацией или словами песни, хотя, в целом, певец приспосабливает эйр к словам.
Певец будет избегать выхода за пределы музыки, укладывая избыточные слоги в один тон, вроде
григорианского  пения.  С другой стороны,  он будет  исполнять дополнительные слоги,  чтобы
заполнить лишние ноты, создавая, например три слога coun-ter-ie из “country”, когда в этом есть
необходимость. Гибкость – ключевая черта традиционного пения.

Общим для обоих стилей является использование glissando или скольжения. Допускается
несколько  большая  степень  назализации,  чем  при  обычной  речи.  Именно  эта  особенность
придаёт выразительность, когда при исполнении традиционной песни в неё добавляются слоги
“ньиа”  (nyea).  Использование  вибрато,  динамического  и  яркого  эффекта,  абсолютно  чуждо
традиционной  манере  исполнения.  Это  свойство  также  роднит  её  с  григорианским  пением.
Песня не заканчивается «фанфарами». На самом деле, нет ничего необыкновенного в том, что
последние  слова  произносятся  в  обычной  непринужденной  манере.  Ритм  не  всегда  строго
соблюдается,  и  песни  с  сильными  ударениями  могут  «приспособлены»  с  помощью  rubato
(ритмически  свободного  исполнения).  В  тех  песнях,  которые  можно  назвать  старейшими
песнями  на  ирландском  языке,  не  может  использоваться  фиксированный  ритм.  При  нотной
записи  такие  эйры  противостоят  любым  попыткам  привязать  к  ним  какую-либо  систему
деления на такты.

Довольно часто традиционные исполнители песен производят впечатление, как будто они
придают голосу слишком высокий тон. Однако голос не перенапрягается, он в общем случае
ненамного громче, чем при обычной речи. Песня – это общение с небольшой компанией, а не
обращение к большой массе людей. Важнейшим элементом являются слова, в то время как
музыка – средство для их передачи. Песня, в которой слова подчинены музыке, как часто бывает
в концертном и оперном пении, была бы бессмысленна в традиционном понимании. Поэтому
традиционные исполнители песен будут исполнять любой куплет, независимо от его длины. В
этом  описании  традиционного  пения  подразумевается,  что  сольное  исполнение  является
нормой. Двухголосное исполнение немыслимо. Фактически пение дуэтом в унисон – это очень
мудрёное занятие. Участие в процессе группы или зрителей бывает в исключительных случаях,
и  когда  случается,  ограничивается  лишь  последней  строкой  куплета  в  песнях,  в  которых
используется рефрен.

В  завершение  этого  короткого  обзора  традиционных  стилей  и  техник  необходимо
прокомментировать мнение о традиционном пении, которое встречается со все возрастающей
частотой. Abair amhrán – выражение, которое используется в ирландском языке, когда человека
просят спеть.  Буквально  это  означает,  что  нас  просят «рассказать» песню.  Из   перевода на
английский этой ирландской фразы можно заключить, что слова и повествование – это важные
факторы в традиционном пении и, в соответствии с этим, степень эмоциональности должна
изменяться в зависимости от требований слов. Это суждение основывается лишь на неверном
переводе  ирландского  выражения.  Оно  не  подкрепляется  при  исследовании  каких-либо
материалов.   Abair  amhrán,  если  оно  должно  быть  переведено,  означает  только  одно  – петь
песню. Это выражение не означает «рассказывать» песню. Если кому-то нужно, чтобы слова
песни были рассказаны, как стихотворение, просьба должна быть оформлена иным образом.
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Неверный  перевод  сам  по  себе  безвреден,  но  неверное  понимание,  которое  на  нём
основывается,  может  быть  полностью  разрушительным  для  национального  стиля
традиционного пения.
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9. Великие собиратели

Долг  каждого  человека  перед  своей  страной  –
постоянно  возмещать  мимолётные  произведения
всех видов талантов.
Эдвард  Бантинг,  Древняя  ирландская  музыка
(1796)

I
Хотя  некоторые  ирландские  эйры,  правда,  не  обозначенные  как  таковые,  появились  в

английских печатных изданиях сборников песен в семнадцатом веке, а отдельные из них даже
раньше в  английских собраниях рукописей,  вплоть до  1726 года не существовало  собрания,
состоящего полностью из ирландской музыки. Такая работа под заглавием «Коллекция самых
знаменитых  ирландских  мелодий»,  содержащая  сорок  девять  эйров,  была  опубликована
братьями  Джоном  и  Уильямом  Нилами,  которые  занимались  музыкальными  вопросами  при
церкви  Христа  в  Дублине.  Единственная  сохранившаяся  копия,  принадлежавшая  Эдварду
Бантингу,  сейчас  хранится  в  собрании  рукописей  Королевского  Университета  в  Белфасте.
Братья Нил также опубликовали сборник сочинений Кэролана (арфист всё ещё был жив в то
время), а также собрания менуэтов и народных танцев. Интересно заметить, что Нилы в 1731
году  построили  концертный  зал  на  Кроу  стрит  и  что  Джон  был  председателем
Благотворительного  Музыкального  Общества,  на  средства  которого  был  построен  Новый
концертный зал на Фишэмбл стрит. В этом зале в 1742 году впервые публично исполнялась
«Мессия» Генделя.

К концу века ирландские эйры во всё большем количестве появлялись в английских и
шотландских  изданиях,  в  операх  того  периода  и  в  местных  сборниках,  выпускаемых Ли  и
другими музыкальными издателями из Дублина. Однако до самого конца века не было собрания
национальной музыки «из первых рук», записанной музыкантами, которые её исполняли её в
традиционной манере. Первым таким сборником было «Общее собрание древней ирландской
музыки», опубликованной Эдвардом Бантингом в 1796 году.

Бантинг родился в Арме в 1773 году,  сын ирландки и англичанина,  который приехал в
Ирландию в  качестве  горного  инженера.  В  самом  юном  возрасте  он показал  склонности  к
музыке,  и  когда  ему  было  лишь  одиннадцать,  он  был  назначен  заместителем  органиста  в
приходской церкви в Белфасте. Бантинг впервые столкнулся с ирландской музыкой, когда его
назначили музыкальным секретарём на фестивале арфистов в Белфасте, который проводился в
июле 1792 года в зале собраний белфастской биржи. Этот фестиваль был организован группой
патриотически настроенных джентльменов из Белфаста, которые надеялись сохранить «музыку,
поэзию  и  устные  традиции  Ирландии»  от  исчезновения  до  того,  как  уйдёт  последний  из
арфистов старой закалки.

Бантинг в возрасте всего лишь девятнадцати лет был нанят «для записи всевозможных
эйров, исполняемых различными арфистами, и был особо предупреждён, чтобы не добавить ни
единой  лишней  ноты  к  старым  мелодиям».  Поддерживаемый  энтузиазмом  доктора
МакДоннелла, который был главным ответственным за организацию фестиваля, и с помощью
Артура О'Нейла и других арфистов, присутствовавших на нём, Бантинг начал собирать свою
первую  коллекцию.  Он  путешествовал  в  Тирон  и Дерри,  посетил Хэмпсона,  старейшего  из
арфистов,  посетивших фестиваль  в  Белфасте,  и  единственного,  игравшего  ar  an sean-nós  (в
старом  стиле)  длинными  загнутыми  ногтями.  В  том  же  году  он  посетил  Коннахт  по
приглашению  Ричарда  Кирвана,  основателя  Королевской  Ирландской  Академии,  который
сопровождал  его  в  Мэйо.  Сборник  1796  года,  явившийся  плодом  этих  поездок,  содержит
шестьдесят шесть эйров, многие из которых были опубликованы впервые. Томас Мур считал,
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что  в  этой  коллекции  содержатся  поистине  драгоценные  мелодии,  и  одиннадцать  из
шестнадцати эйров в первой части «Ирландских мелодий» были взяты им  te bruite (прямо, в
чистом виде) из неё.

В  1802  году  Бантинг  вновь  посетил  Мэйо  и  другие  западные  графства.  В  этот  раз
несколькими месяцами ранее его там же проехал Патрик Линч, ирландский учёный из местечка
неподалёку  от  Даунпатрика,  графства  Даун,  которого  он  нанял,  чтобы  записать  слова
ирландских  песен.  К  несчастью,  Бантинг  пренебрег  возможностью  сопоставить  эйры,
записанные им, с  ирландскими словами,  собранными Линчем. Вместо  этого во втором томе
сборника  «Общее  собрание  древней  музыки  Ирландии»,  опубликованном  в  1809  году,  он
неразумно попытался соревноваться с Муром и снабдил двадцать эйров песнями, написанными
Томасом Кэмпбеллом и другими рифмоплётами. Этот сборник содержит семьдесят семь эйров,
однако тринадцать из них повторяют сборник 1796 года.

Хотя Бантинг писал, что изучение и сохранение ирландских мелодий – это главное дело
всей его долгой жизни, большинство материалов, включённых в «Древнюю музыку Ирландии»,
опубликованную в 1840 году, были собраны ещё до 1809 года. Почти все эйры, датированные
Бантингом более поздними годами, скорее всего были получены им от его корреспондентов,
среди  которых  постоянно  фигурировал  Джордж  Петри.  Сборник  1840  года  был  последней
публикацией Бантинга. В нём он выразил надежду на переработку и переиздание первых двух
сборников, однако не дожил до реализации этих планов. Он умер в 1843 году в Дублине, где
прожил много лет, и похоронен там на кладбище Маунт Джером.

Эдвард Бантинг был первым из великих собирателей ирландской народной музыки, кто
записывал ноты эйров, получая их прямо от народных музыкантов, в его случае, в основном
арфистов. Его печатные сборники содержат великое множество прекрасных эйров, многие из
которых известны в англоговорящем мире благодаря их адаптациям Томаса Мура. Мы также в
долгу у Бантинга за большинство наших скудных знаний о ладах,  тональностях и  способах
игры, использовавшихся арфистами, и об их жизнях и обычаях.

Однако стоит добавить и немного критики насчёт манеры, с которой Бантинг обращался с
собранным материалом.  В предисловии к сборнику 1840 года он рассказывает нам,  что его
главной целью было  оградить  примитивный  эйр  религиозным  почитанием.  Из  этого  можно
заключить,  что  он  записывал  музыку  так,  как  он  слышал,  она  игралась,  и  что,  помимо
фортепианного  аккомпанемента,  который  он  считал  необходимым  предоставлять,  тюны
опубликованы так, чтобы представить оригинальные ноты. Однако, это не совсем так. Бантинг
говорит нам, что обычным числом струн на ирландских арфах на фестивале в Белфасте в 1792
году было тридцать и что система настройки была такой, что только две мажорные гаммы G и C
в совершенстве укладывались в их диатонический интервал. Когда струны F перестраивались в
F  диез,  тональность  была  G  мажор,  когда  же  эти  струны  настраивались  в  натуральное  F,
тональность  была  C  мажор.  Фактически,  по  настройке  арфа  была  как  пианино  без  чёрных
клавиш. Вопреки этому, значительное большинство эйров Бантинга записаны в тональностях,
которые  арфисты  просто  не  могли  использовать,  и  что  ещё  более  удивительно,  его  ноты
испещрены случайными знаками альтерации, для которых на арфе просто не было струн.

Вышеописанное можно продемонстрировать на примере обращения Бантинга с хорошо
известным эйром Кэролана The Princess Royal. Он записал мелодию с помощью арфиста Артура
О'Нейла, и опубликовал её в сборнике 1840 года (с.  35).  Там она записана в тональности  F
минор (четыре бемоля), в этой тональности О'Нейл просто не мог её играть. В шестом такте (и в
других  местах)  Бантинг  пишет натуральные  E  и  D.  Если  бы  О'Нейл  и  мог  играть в  самой
тональности,  он не  смог  бы  извлечь  натуральные  E  и  D,  потому что  на  его  арфе  не  было
дополнительных струн, чтобы сыграть эти ноты. Стоит заметить, что в версии, опубликованной
по собственным рукописям Бантинга в  “Carolan”  О'Салливана  D  не встречается вовсе,  а  E –
только когда предшествует тонике.

В  сущности,  Бантинг  видоизменял  мелодию,  чтобы  она  соответствовала  тому,  что  он
считал корректной и надлежащей гармонией. Возможно, он и в самом деле убедил себя в том,
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что  он улучшал музыку.  У него  была  вера  в  то,  что  чем древнее музыка,  тем проще было
привести  её  к  гармонии,  и  легкость  этой  гармонизации,  как  он  заявлял,  была  чётким
показателем чистоты ее структуры. С негодованием отзывался он о том факте, что Мур слишком
часто  адаптировал  музыку  к  словам,  а  не  наоборот.  Мур,  конечно  же,  был  вполне  вправе
обрабатывать  музыку,  чтобы  она  подходила  к  его  произведениям.  Он  был  поэтом,  а  не
собирателем народной музыки. Бантинг же был собирателем, который претендовал на то, что
записывает эйры точно так, как он их слышал, и у него не было права видоизменять музыку.

Несколько  лет  спустя  после  появления  первого  сборника  Бантинга  в  Лондоне  был
опубликовано  собрание,  которое  заслуживает  несколько  больше внимания,  чем  ему обычно
уделяется. Это была работа О'Фаррелла, волынщика из Клонмеля, который в то время жил в
Лондоне.  Озаглавленная  «Коллекция  О'Фаррелла  ирландской  национальной  музыки  для
волынки», эта работа содержит множество эйров и танцевальных тюнов (некоторые из которых
ранее не издавались), а также шотландские и другие ненациональные материалы. Она содержит
также «Учебный курс с самыми подробными из доселе публиковавшихся инструкциями по игре
на волынке». (Интересно заметить, что этот курс был ориентирован на волынки юнион, а не
иллеанн). Этот приложенный курс на самом деле не очень глубокий, но его ценность в том, что
он показывает,  что  в то  время у инструмента был только  один регулятор,  и  что, как можно
заключить из его заголовка, как минимум ещё одно другое руководство по игре на волынке было
опубликовано ранее.

Вторая работа О'Фаррелла, «Карманный справочник по ирландской или юнион волынке»
(1810), описывается в своём заглавии как «великое собрание любимых тюнов, шотландских и
ирландских,  адаптированных для волынки, флейты, свирели и скрипки». Он содержит сотни
эйров и танцевальных тюнов, включая самую раннюю из известных версию The Fox Chase.

«Общество  сохранения  и  публикации  мелодий  Ирландии»  было  первой  организацией,
связывающей себя с народной музыкой. Оно было основано в 1851 году, в основном благодаря
усилиям Джорджа Петри. Петри, родившийся в Дублине в шотландской семье, был известным
антикваром  и  художником,  коллегой  и  другом  Юджина  О'Карри  и  Джона  О'Донована,
выдающихся гэльских ученых того времени. С юности он интересовался народной музыкой,
записывал  ноты  любого  тюна,  который слышал,  и  про  который  думал,  что  он ещё  не был
опубликован или превосходил уже имевшиеся в печатном виде версии. Он считал своим долгом
сохранить  национальные  мелодии,  потому что  глубоко  чувствовал  их  красоту,  был  глубоко
убежден  в  их  археологической  ценности,  желал  помочь  в  сохранении  наследия,  настолько
значимого  для  национального  характера  страны.  Обязанности  Петри  как  представителя
Государственной службы геологических съемок давали ему возможность записывать эйры от
традиционных музыкантов во всех областях страны. Однако, его целью было чистое собирание
и сохранение, у него не было желания увидеть опубликованные результаты своего труда. Он
предлагал всю свою коллекцию для издания Бантингу, но тот отклонил её на том основании, что
если бы ему пришлось признать источник этой музыки, то стало бы ясно, что большая и лучшая
часть собрания принадлежала Петри, а не ему самому.

В  1851  году,  спустя  восемь  лет  после  смерти  Бантинга,  было  основано  «Общество
сохранения и публикации мелодий Ирландии», и на его средства небольшая часть коллекции
Петри  была  издана  при  его  жизни.  Это  общество,  в  котором  Петри  был  президентом,
предусматривало  сбор  и  классификацию  многих  сотен  неопубликованных  эйров,  которые
предстояло обнаружить в известных рукописных коллекциях.  Также возлагались надежды на
организацию  в  Дублине  центра,  в  который  люди,  записывающие  мелодии,  могли  бы  их
посылать. «Гениальность и выразительность нашей музыки таким образом будет зафиксирована
и  её  лучшие  образцы  будут  сохранены,  чтобы  будущие  поколения  восхищались  ими  и
бесконечно  гордились ирландской нацией».  Этот впечатляющий идеал,  увы,  никогда не был
реализован, как не был реализован план Общества по публикации ежегодно в течение пяти лет
сборников музыки, содержащих по меньшей мере 200 эйров, должным образом упорядоченные
и  содержащие  многочисленные  ноты.  Единственный  сборник  Общества,  «Древняя  музыка
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Ирландии» Петри,  был  опубликован в  1855  и содержит только  147  эйров,  предварённых во
многих  случаях  обширными  историческими  и  описательными  замечаниями.  Следующий
сборник из тридцати девяти эйров был опубликован в 1882 году, шестнадцать лет спустя после
смерти Петри. Это собрание, очевидно, неполное, поскольку оно внезапно обрывается на нотах
последнего эйра.

В предисловии к этой работе Петри заявил, что ирландские мелодии никогда ранее не
собирались иначе, чем в беспечной, беспорядочной и часто неуклюжей манере. Эти замечания
были обращены прямо к Бантингу, с некоторыми музыкальными теориями которого Петри был
абсолютно не согласен.  И,  видимо,  реагируя на предпочтения Бантинга в  инструментальной
аранжировке, Петри утверждал, что только вокальная часть аранжировок эйров действительно
заслуживает  доверия.  Певцы  ограничены  ритмом  и  размером  слов,  чтобы  соответствовать
структуре  эйра,  музыканты,  с  другой  стороны,  пытаясь  показать  их  собственную  силу
изобретательства и исполнения, допускают варварские вольности и условности и таким образом
часто превращают эйры, которые исполняют, в нераспознаваемые. Петри подчёркивал эту точку
зрения,  извиняясь  за  то,  что  не  всегда  имел  возможность  получить  свои  собственные
аранжировки из лучших источников. Иногда ему приходилось довольствоваться аранжировками
«от волынщиков, скрипачей и подобных вредоносных и ненадёжных носителей».

Данный  случай  точно  описывается  поговоркой:  «Горшок  над  котлом  смеётся,  а  оба
черны». Петри действительно не разделял буйные фантазии Бантинга насчёт природы музыки,
однако, как и Бантинг, он пришёл к этой музыке снаружи и пытался сопоставить с ней правила
гармонии, которые не были фактически применимы к ней.

Петри и его старшая дочь Мэриэнн подготовили фортепианные аранжировки для эйров в
«Древней музыке Ирландии».  Чтобы избежать грамматических ошибок или других внешних
дефектов, они отправили их для коррекции другу, который был профессором музыки. Однако,
эти аранжировки в наше время могут быть названы полностью неподходящими, и эйры в том
виде, в каком они были опубликованы не заслуживают доверия, какой бы ни был их источник.
Был  ли  это  профессор,  сам  Петри  или  его  дочь,  но  оригинальные  ноты  эйров  претерпели
значительные  изменения,  чтобы  соответствовать  тому,  что  считалось  в  то  время  истинной
гармонией.

Последующая  выборка  из  рукописей  Петри,  содержащая  более  200  эйров,  была
отредактирована  Фрэнсисом  Хофманом  и  опубликована  вместе  с  фортепианным
аккомпанементом  в  1877  году.  Наконец,  рукописная  коллекция,  содержащая  в  общем  2148
мелодий была передана дочерью Петри сэру Чарльзу Стэнфорду для редактуры и публикации.
Издание  Стэнфорда  вышло  в  трёх частях в  течение  1902-05 годов  под заголовком «Полное
собрание  ирландской  музыки,  записанное  Джорджем  Петри,  доктором  юридических  наук
Королевской ирландской академии», а впоследствии единым томом. Этот том содержит 1582
тюна, Стэнфорд исключил около 500 дубликатов и вариаций. Его редакция, если можно так
сказать, показывает, что он не подходил для той роли, которую ему доверили, поскольку ему не
удалось выделить гораздо  большее число дубликатов в  коллекции или распознать обычные,
ничем не примечательные эйры, которые были очень популярны у традиционных исполнителей.
Его  система  упорядочивания  этой  массы  материала  не  пошла  дальше  классификации  этой
массы эйров под в музыкальном смысле бессмысленными названиями на эйры без названия,
эйры с ирландскими названиями и эйры с английскими названиями. Коллекция, таким образом,
представляет собой полный беспорядок из песен, танцевальных тюнов, колыбельных и маршей,
всё в одной куче.

Петри познакомился с Бантингом некоторое время спустя после публикации его второго
сборника в 1809 году. Когда Петри был занят подготовкой его «Древней музыки Ирландии» к
печати, с ним познакомился молодой человек из Гленошина, графство Лимерик, и по просьбе
Петри стал записывать музыку в своём родном графстве. Таким образом Патрик Вестон Джойс
был вовлечён в собирание музыки, став одним из трио, которое можно назвать школой знатоков
ирландской музыки, которая, будучи связанной с жизнью этих трёх собирателей, продлилась с
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конца  восемнадцатого  до  первых  десятилетий  двадцатого  века.  Как  Петри  поступил  с
Бантингом,  так  и  Джойс  сделал  с  Петри.  Он  свободно  и  с  радостью  отдал  свой материал
старшему. В издание Стэнфорда включено 195 эйров, которые Петри получил от Джойса. Это
самый большой вклад одного человека в это собрание.

Джойс  надеялся,  что  Ирландское  музыкальное  общество  опубликует  его  собрание,  но
смерть Петри в  1866 году положила конец этим надеждам, поскольку никто  другой не был
способен  редактировать  этот  материал.  Тогда  Джойс  предпринял  попытку издать  эти  эйры
самостоятельно, и его первый сборник «Древняя ирландская музыка», опубликованный в 1873
году,  содержит  100  эйров  и  фортепианный  аккомпанемент,  заметки  об  источниках  эйров  и
другие  интересные  сведения.  Две  неизменно  популярные  песни  Fáinne  Geal  an  Lae  и  The
Leprechaun (со словами, сочинёнными Джойсом) впервые были изданы в этом сборнике.

Стоит упомянуть также две другие менее крупные работы Джойса, хотя они и не состоят
из  материала  из  первых  рук.  «Ирландская  музыка  и  песни»,  сборник  песен  на  ирландском
языке,  был впервые выпущен  в  1887 году и содержит двадцать песен.  Он является первым
сборником  ирландских  песен,  в  котором  слова  были  записаны  по  слогам,  каждый  над
соответствующей  ему  нотой.  Другая  работа  Джойса  «Ирландские  крестьянские  песни»
содержит семь песен с английскими словами, которые он наложил на ирландские эйры. Его
главный труд «Старая  ирландская  народная музыка  и песни»,  опубликованный в  1909 году,
содержит 842 эйра и делится на три части. Первая включает материал собранный Джойсом в
молодости и состоит из нотных записей, полученных от друзей и людей, заинтересованных в
сохранении  музыки.  Вторая  содержит  ирландские  народные  песни  на  английском  языке,
некоторые  из  которых  Джойс  помнил  сам,  некоторые  взял  из  печатных  и  рукописных
источников. Эти две части составляют, грубо говоря, половину всего сборника. Третья часть
состоит из нотных записей из коллекций Форда и Пигота. Джойс принялся за работу,  чтобы
составить сборник подобной структуры, за несколько лет до своей смерти, которая настигла его
в возрасте восьмидесяти семи лет в 1914 году.

В целом музыка Джойса гораздо  ближе  к  народным аранжировкам,  чем Бантинга  или
Петри. Он в основном избежал вымышленных тональностей, в которых были почти полностью
выполнены работы его двух предшественников, однако его аранжировки танцевальной музыки
так же в основном скелетообразны. Его обращение со словами песен было испорчено тем, что
можно  было бы назвать  фальшивым уважением и буквальным снобизмом.  Слова некоторых
песен, как он говорит нам, были слишком грубы для публикации или недостойны сохранения.
Он изменил и отредактировал тексты и в некоторых случаях заменил стихами, сочинёнными его
братом, слова старинных народных песен.

II
Несмотря на все богатство уже опубликованного материала, едва ли будет преувеличением

сказать,  что  лучшие  коллекции  нашей  национальной  музыки  всё  ещё  остаются
неопубликованными.

Мы  уже  упоминали  касательно  «Старинной  ирландской  народной  музыки  и  танцев»
Джойса, что он включил в неё материалы из коллекции Форда. Эта коллекция была составлена
Уильямом  Фордом,  известным  музыкантом  из  Корка,  жившим  в  первой  половине
девятнадцатого века. Форд был автором и редактором нескольких музыкальных работ и читал
лекции  по  музыке  в  таких  далёких  странах,  как  Китай  и  Перу.  Его  коллекция  ирландской
музыки была создана между 1840 и 1850 годами, в основном в графствах Мунстера, в Лейтриме
и  в  близлежащих  районах  Слайго,  Роскоммона,  Мэйо  и  Голуэя.  Форд  был  первым
коллекционером,  который  применил  систематический  подход  к  обработке  накопленного
материала.  Он подготовил огромный рукописный том, состоящий из более чем 400 страниц.
Вверху страницы он записывал тюн,  а  под ним писал другие его версии,  вариации и эйры,
которые имели общие с ним отличительные части. Таким образом были обработаны около 360
эйров, и во многих случаях объединялись пять, шесть или даже больше мелодий. В целом в этот
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том было включено более 1800 эйров,  собранных самим Фордом и взятых из рукописных и
печатных источников. Форд надеялся опубликовать эту работу вместе с диссертацией о природе
музыки и её историческом значении. В проспекте о работе значилось: «Цена для подписчиков –
одна гинея. Работа отправится в печать, как только наберётся 250 подписчиков, У. Форд, 14,
Гранд Парад,  Корк, 1  января 1845 года». В отличие от Шотландии, в Ирландии недоставало
состоятельных  покровителей,  заботящихся  о  национальных  вопросах,  которые  могли  бы
поддержать такое предприятие, и требуемая сумма не набиралась. Форд умер в Лондоне пять
лет спустя.

После  его  смерти  его  коллекция  перешла  во  владение  Джона  Эдварда  Пигота,  сына
председателя суда  казначейства,  который передал Петри для его коллекции некоторые эйры.
(Один из них, Cathaoir an Phíobaire,  записанный со слов рыбака в Килраше в 1852 году, до сих
пор популярен среди музыкантов графства Клэр). Джон разделял интерес своего отца к музыке,
будучи образованным музыкантом и композитором. Его коллеция содержит более 3000 записей,
большинство  из  которых  было  извлечено  из  рукописей,  в  основном  мунстерского
происхождения, и из других, одолженных ему такими известными фигурами, как Томас Дэвис и
«Евой» из  «Нации»  (ирландская газета – прим. перев.).  Он сам также собирал материал  от
традиционных певцов и музыкантов.

Другая  значительная  коллекция  народной  музыки  была  составлена  доктором  Генри
Хадсоном,  который  родился  в  1798  году  в  доме,  в  котором  Патрик  Пирс  в  последствии
организует школу святого Энды, но тогда он назывался «Поля Одина» . Эта коллекция содержит
870 мелодий, из которых 138 были получены от Падди Коннелли, известного волынщика из
Голуэя. Другие были скопированы из одолженных рукописей и из печатных источников. Хадсон
был  музыкальным  редактором  «Гражданина»  или  «Дублинского  ежемесячного  журнала»,  в
котором  он  публиковал  с  подробными  нотами  выдержки  из  своей  коллекции,  а  также
собственные композиции,  которые он выдавал за настоящие  народные  тюны.  Это  он делал,
чтобы опровергнуть утверждение Бантинга о том, что последние эйры, имевшие хоть какой-то
ирландский  характер,  принадлежали  Джексону  (волынщику),  и  что  старейшие  эйры  были
самыми  характерными.  Обман  Хадсона  был  успешным,  и  некоторые  из  этих  поддельных
народных эйров были приняты за подлинные Петри, Пиготом и Джойсом.

Следующий  наш  собиратель,  Джеймс  Гудмэн,  действительно  обладал  качествами,
позволявшими  обращаться  с  ирландской  музыкой  должным  образом.  Он  был  музыкально
образован,  его  родным  языком  был  ирландский,  а  великолепный  исполнитель  на  волынке
Dubhghlas de hÍde  называл его лучшим волынщиком, которого он когда-либо слышал. Гудмэн
родился неподалёку от Вентри в 1829 году, он был сыном преподобного Томаса Чета Гудмэна,
приходского священника Дингла, графство Керри. По окончании Тринити колледжа в Дублине,
где он обучался профессии священника, он был назначен младшим приходским священником
неподалёку от Скиберина. Он провёл некоторое время в Ардгруме на полуострове Биар, а после
вернулся  в  Скиберин,  где  умер  в  1896  году  в  возрасте  шестидесяти  семи  лет.  Последние
двадцать  лет  своей  жизни  Кэнон  Гудмэн  был  профессором  ирландского  языка  в  Тринити
колледже.

Гудмэн  в  течение  1860-66  годов  во  время  службы  в  Ардгруме  составил  собственную
коллекцию, которая состояла из четырёх томов. Хотя многие эйры были скопированы у Эйрда,
Бантинга,  О'Фаррелла,  Левея  и  из  других  печатных источников,  эти  четыре  тома  содержат
обилие танцевальной музыки и медленных эйров, которые записал сам Гудмэн, слушая игру
мунстерских волынщиков. Многие из танцевальных тюнов были записаны с помощью Томаса
Кеннеди, старого слепого волынщика из Дингла, который последовал за Гудмэном в Ардгрум.
Кеннеди обыкновенно  ходил туда-сюда  по  комнате,  размышляя.  Внезапно  он восклицал:  «A
Mháistir tá ceann eile agam» (У меня есть ещё одна, сэр), после чего Гудмэн садился и записывал
её. Довольно странно, но деятельность Гудмэна как собирателя музыки длилась только шесть
упомянутых  лет.  Также,  к  несчастью,  он,  похоже,  полностью  был  сконцентрирован  на
инструментальной  музыке.  Он  имел  обыкновение  петь  в  унисон  с  волынкой  и  хотя  и
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обменивался словами песен со своими корреспондентами, но очевидно у него не было желания
сопоставлять их с эйрами. Но это была задача, с которой он мог бы справиться намного лучше
всех своих предшественников.

Мы  снова  возвращаемся  к  печатным  коллекциям,  чтобы  встретиться  с  Фрэнсисом
О'Нейлом, самым колоритным и ни с кем не сравнимым  собирателем танцевальной музыки.
О'Нейл,  закончивший  свою  карьеру  на  посту  главного  управляющего  полицией  в  Чикаго,
родился  в  Трэлибейне  в  западном  Корке  в  1849  году.  Когда ему было  шестнадцать  лет,  он
сбежал из дома, достиг Корка и поступил юнгой на торговый траулер, приписанный к порту
Бостона. Он отслужил несколько лет в качестве простого матроса, пережил кораблекрушение в
центре Тихого океана и высадился в Сан-Франциско, где забросил морское дело. Он работал
пастухом, школьным учителем, железнодорожным клерком в различных частях Соединённых
Штатов до того, как прибыл в Чикаго, где поступил на службу в полицию в 1873 году.

О'Нейл ещё в детстве научился играть на флейте и был уже сложившимся исполнителем к
четырнадцати годам. Но хотя он приложил руку к публикации тысяч эйров и тюнов, похоже, он
никогда не был способен записать музыку на бумагу. Острый слух и превосходная память, дары,
разделяемые многими традиционными музыкантами, позволили ему хранить мелодии в своей
голове, но коллега Фрэнсиса по полицейской службе его тёзка сержант Джеймс О'Нейл записал
на  бумагу всю музыку из  его  воспоминаний,  которую  играли  его  родители  и музыканты  с
родины.

О'Нейл,  как  и  Петри,  начал  собирать  свою коллекцию с  намерением  лишь  сохранять
музыку и без какой-либо мысли о её публикации. Однако, по мере накопления материала росла
идея  его  публикации,  и  задача  нотной  записи  начала  выполняться  систематически.  Тюны
записывались  Джеймсом О'Нейлом,  который слушал их исполнение  на  инструменте,  пение,
насвистывание,  лилтинг  и  даже  напевание  под  нос,  воспроизводил,  корректировал  или
принимал как есть в зависимости от обстоятельств. Вокруг содержания предлагаемого сборника
бушевали  различные  мнения,  и  их  консенсус  помог  появиться  популярной  работе,
разнообразной  достаточно,  чтобы  удовлетворить  любой  вкус.  Работа,  построенная  таким
образом, должна неизбежно страдать от очевидных ошибок, и на них было указано в «Музыке
Ирландии»,  которая  вышла  в  1903  году.  Эти  промахи,  однако,  не  умаляют  значительности
достижения  О'Нейла.  Его  работа,  будучи  самой  большой  когда-либо  опубликованной
коллекцией, содержала 1850 мелодий, среди которых 625 эйров и 75 тюнов, приписываемых
Кэролану, 50 маршей и более 1100 танцевальных тюнов.

Высоту достижения О'Нейла,  никогда должным  образом не ценившуюся в  его  родной
стране, можно оценить, если мы вспомним, что трёхтомник Бантинга не содержал и дюжины
танцевальных  тюнов,  а  полная  коллеция  Петри  –  не  более  трёхсот.  След  рассеивания
ирландского народа по свету может быть показан в том факте, что более чем половина мелодий
в «Музыке Ирландии» была собрана с помощью поющих и играющих жителей Чикаго.

«Музыка Ирландии» была настолько успешна, что в ответ на многочисленные просьбы о
сборнике более дешёвом и содержащем только танцевальную музыку О'Нейл выпустил вторую
коллекцию  –  «Танцевальная  музыка  Ирландии»  (1907).  Она  содержала  1001  танцевальную
мелодию,  в  основном перепечатанные  из  первого  сборника.  Дубликаты и некоторые  другие
тюны из того сборника были исключены, и были добавлены тюны, у которых появилась нотная
запись уже после их публикации. Этот второй том немедленно завоевал популярность, став, так
сказать, библией традиционных исполнителей. Дошло до того, что когда задавали вопрос «Есть
ли  это  в  книге?»  под  книгой  подразумевали  «Танцевальную  музыку  Ирландии».  Можно
упомянуть,  что жители Чикаго невольно помогали в составлении этих коллекций, поскольку
хорошо  известно,  что  во  время  службы  О'Нейла  любой  ирландский  эмигрант  с  хорошим
знанием традиционной музыки мог быть обеспечен местом в городской полиции.

О'Нейл выпустил два других сборника музыки: «Ирландскую музыку», поздняя редакция
которой содержала 400 мелодий, выбранных из двух первых уже опубликованных сборников, но
уже  с  аккомпанементом  для  фортепиано,  и  «Беспризорных  детей  гэльской  музыки»,
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расширенное второе издание которой появилось в 1922 году и было собрано по крупицам из
старых рукописных коллекций и ранних шотландских и ирландских печатных источников. В
книге  «Ирландская  народная  музыка.  Увлекательное хобби.» (1902)  О'Нейл  описывает  свою
музыкальную  жизнь  и  предлагает  значительный  объём  знаний  об  ирландской  музыке  и
музыкантах, основываясь на опыте создания своей великой коллекции.

Составляя «Ирландскую народную музыку», он набрал так много материала, что решил
выпустить  другой  том,  чтобы  «обессмертить  забытых,  хотя  и  достойных,  менестрелей  и
музыкантов  Ирландии»  и  в  его  написании  он  не  пренебрегал  никакими  доступными
источниками  информации.  «Ирландские  менестрели  и  музыканты»  (1913),  результат  этих
трудов,  содержит обширные сведения об арфистах и волынщиках,  собирателях и историках,
собранные  из  печатных источников и  корреспондентов  со  всего  земного  шара  и  от  многих
музыкантов, живших тогда или проезжавших через Чикаго.
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10. Некоторые выводы и замечания

Насвистывая джиги луне.
Старая поговорка.

I
Этот  краткий  обзор  ирландской  народной  музыки  был  начат  с  попытки  определить

предмет с помощью устранения несущественных факторов. Различные эйры упоминались лишь
для того, чтобы быть отвергнутыми, поскольку, несмотря на их популярность и национальный
характер,  они  не  были  «продуктом  музыкальной  традиции,  которая  развивалась  в  процессе
устной  передачи».  Другой  тип  музыки,  однако,  всё  ещё  нужно  рассмотреть.  Не  только  в
Ирландии,  но  и  в  Великобритании  и  в  Соединённых  Штатах,  рилы,  джиги  и  хорнпайпы
сочиняются ирландскими музыкантами, а песни всё ещё создаются в традиционных формах на
ирландском  и  английском  языках,  чтобы  отметить  необычные  местные  или  национальные
события. Очевидно, что эти композиции не могут быть названы традиционными. Они не были
вновь сформированы и созданы обществом – процесс, который придаёт музыке её народный
характер.  Должны  ли  эти  песни  тоже  быть  исключены  из  корпуса  ирландской  народной
музыки?

Если мелодия была создана в традиционной форме кем-нибудь, полностью погруженным в
традиции,  и  если  она принимается и  играется  традиционными исполнителями как  часть их
репертуара,  она  имеет  право  на  признание  и  не  может  быть  отвергнута.  Первое  условие
подразумевает,  что  мелодия  соответствует  по  содержанию  и  структуре  основной  массе
национальной  народной  музыки.  Выполнение  второго  условия  (в  котором  подразумевается
первое) подтверждает принятие этой мелодии обществом. Отсюда процесс отбора обществом на
протяжении длительного периода определял, какие мелодии и формы принимались и входили в
состав национального достояния. Однако, в наши дни новые мелодии в течение нескольких лет
могут быть услышаны от большего числа исполнителей, на что у более старых тюнов уходили
многие поколения.  Практически немедленное решение о принятии или непринятии мелодии
сейчас возможно, благодаря радиопрограммам и  flesadhanna ceoil  (музыкальным фестивалям).
Такой способ одобрения большинством музыкантов – современный эквивалент старого, более
долгого процесса отбора.

За исключением некоторых редких случаев, эти новые тюны пока (ещё) не появлялись в
печати.  Таким  образом,  не  существует  определённых  версий,  ссылаясь  на  которые  можно
сделать  какие-либо  корректировки  любой  мелодии.  Традиционные  исполнители  на  любом
событии не поглощены книжной идеей о том, что существует только одна правильная версия
тюна. Открыт путь для преобразования мелодии при её передаче, и этот процесс уже может
быть обнаружен в некоторых из новых мелодий.

II
Странно, что приходится призывать людей познакомиться с их собственной музыкой и что

народной музыке приходится бороться, чтобы быть услышанной за профессиональной музыкой.
Следует  признать,  что  настрой  городских музыкантов против народной музыки не  является
специфичным  для  Ирландии  феноменом,  но  по  историческим  причинам  разделение  между
профессиональными  исполнителями  музыки  и  традиционными  музыкантами  у  нас  гораздо
глубже, чем во многих других странах.

Музыкальные институты, чья деятельность сосредотачивается в основном на подготовке
учеников  к  экзаменам,  используют  воспитателей  и  учебники,  которые  поддерживают
молчаливый,  но  эффективный  бойкот  национальной  музыки.  Школьная  администрация
принимает больше, чем музыкальное решение, вводя в классы музыку на блок-флейте и музыку
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елизаветинских времён.
Есть один неопровержимый аргумент, почему мы должны знать нашу музыку – она наша.

Существуют также причины, почему мы должны гордиться ей. Уже достаточно было сказано,
чтобы показать её исключительное богатство и заставить нас удивляться её щедрым потокам
энергии и живости, которыми обладало самое угнетённое и обнищавшее крестьянство Европы.
Эта музыка поражает своим разнообразием. От закостенелой архаичной простоты её древних
маршей до  эйров с  мятежным духом с лиричными словами любовных песен.  Это изобилие
физически отражается в энергии и живости нашей танцевальной музыки. По форме и структуре
эти эйры и тюны заслуживают не меньшего нашего восхищения и изучения. В этом огромном
массиве  народной  музыки  мы  обладаем  тем,  что  должно  быть  естественным музыкальным
языком страны. Студенты, принимающиеся за серьёзное  изучение музыки, должны уже знать
его. Без этих знаний музыканты в Ирландии могут создавать музыку, но, за исключением чисто
географического  чувства,  невозможно  признать  то,  что  они  могут  написать,  ирландской
музыкой.

III
Лучший способ приобрести настоящие знания о нашей народной музыке – научиться её

играть, а самый лёгкий способ начать – взять вистл, инструмент, на котором легче всего играть.
На  нём  могут  быть  исполнены  все  формы  орнаментации,  используемые  в  песнях  и
танцевальной  музыке,  и  стоит  он  всего  лишь  несколько  шиллингов.  Таким  образом,  нет
трудностей  в  приобретении  первичных  практических  знаний  этой  музыки.  Более  того,
использование  вистла  в  классе  предлагает  очень  простой  способ  обучения  детей  основам
нотной записи и другим простейшим музыкальным знаниям.

Здесь необходимо повторить, что традиционной музыке можно научиться только на слух,
таким  же  способом  ребёнок  учится  первым  словам.  Учителю,  не  являющемуся  самому
традиционным  музыкантом,  следует  заходить  не  дальше  демонстрации  своему  классу
аппликатуры инструмента. Попытки преподавать эйры и тюны, играя их по печатным текстам
на пианино или других инструментах, продолжающиеся в течение некоторого времени, могут
легко привести к тому, что дети не смогут когда-либо играть музыку в традиционном стиле.
Групповое исполнение – это другая современная мода, которую нужно избегать. Определённо,
гораздо удобнее разучивать эйр в группе, чем давать его каждому в индивидуальном порядке.
Беда случается, когда эйр пытаются исполнять в группе и когда каждого ребёнка учат подчинять
или  координировать  свои  действия  для  достижения  эффекта  группы.  Нужно  помнить,  что
традиционное  исполнение  по  самой  своей  сути  это  личностное  выражение,  а  ограничения,
требуемые при игре в группе или другом ансамбле, убивают дух, который этим движет.

Если  учитель  не  традиционный  музыкант,  знакомство  ученика  с  музыкой  должно
развиваться  через  плёночные  записи,  и  при этом  должен  использоваться только  подлинный
материал, исполняемый в аутентичной манере. В связи с этим очень жаль, что телевидение и
радио  претендующие  на  трансляцию  традиционной  музыки,  не  могут  быть  безоговорочно
рекомендованы.  В  начале  всё  внимание  следует  направить  на  базовый  ритм  музыки,  как
согласуется  каждая  нотой  во  фразе,  правильная  длительность  и  сила  нот  –  это  базовая
особенность,  которая  отличает  традиционного  от  нетрадиционного  исполнителя.  Попытки
орнаментации следует отложить до тех пор, пока не будет достигнута необходимая ловкость
пальцев.

Когда в помощь памяти используется напечатанный текст, чтобы восстановить группу нот,
которую ухо отказывается расслышать, или когда необходимо пополнить чей-нибудь репертуар,
текст не должен восприниматься как священный и неприкосновенный, поскольку напечатанная
версия тюна не приобретает какой-либо исключительной, отличающей её от других, важности.
Играемая мелодия может быть хорошей или плохой.  Нотная запись может  быть точной,  но
скелетообразной, дефектной, хотя и детальной. Когда тюн уже добавлен в чей-то репертуар, с
ним нужно обращаться как с чьим-то собственным. Если у другого исполнителя есть какие-то
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оттенки или повороты, не нужно беспокоиться об их заимствовании. Имитация стиля некоторых
превосходных  исполнителей  –  это  отличный  способ  получить  прогресс  на  первых  этапах
обучения,  но  это  не  курс,  которому  следует  точно  следовать.  Как  только  приобретается
некоторая профессиональность, нужно слушать тюн, чтобы выучить его, но не приобрести его
стиль. Исполнитель, имитирующий других, всегда остаётся второсортным исполнителем.

Комментарий о нотной записи тюнов и об использовании таких материалов не может быть
не к месту.  Традиционный тюн, о  котором мы говорим, развивается до  тех пор,  пока его не
отправляют в печать. На этом этапе он становится шаблонным, кристаллизуется и, очевидно,
после  этого  перестаёт  развиваться.  Если  это  так,  это  событие  происходит  полностью  в
академических кругах.  Грамотность среди традиционных исполнителей в Ирландии в любом
случае есть и всегда была гораздо выше, чем многие предполагают. В коллекциях рукописей
сохранились тысячи мелодий, записанных традиционными исполнителями. Слух, однако, всегда
отдаёт предпочтение месту и исполнителю, хотя он и может быть знаком с версией тюна «из
книжки», он не уделяет большего уважения человеку, исполняющему его в точном соответствии
тексту.

IV
«...  действительно  можно  сказать,  –  писал  Морис  Горхэм  в  своём  труде  «Сорок  лет

ирландского  вещания»,  –  что  Ирландское  радио  вместе  с  Comhaltas  Ceoltóirí  Eireann,  стали
отцами  для  великого  возрождения  ирландской  традиционной  музыки  за  последние  годы».
Регулярные  программы,  основанные  на  материалах,  собранных  Мобильной  записывающей
группой  Радио  Ирландии,  введённые  около  двадцати  лет  назад,  включали  в  себя  музыку,
полностью традиционную по  стилю и содержанию.  Песенная  и  танцевальная  музыка  была
истинной народной музыкой и воспроизводилась  ar an sean-nós,  в традиционной манере. Эти
программы  инициировали  по-настоящему  новую  эру  открытий  и  жадно  ожидались
традиционными  музыкантами.  Исполнители,  ранее  неизвестные  вне своих мест жительства,
привлекали слушателей по всей стране. Мелодии, едва известные за пределами одного прихода,
становились достоянием нации. Это действительно было  возрождение, или по крайней мере
обратный процесс по отношению к тому спаду, который продолжался  восемьдесят лет до этого.

Не обязательно иметь подробные знания о ситуации в настоящий момент, чтобы понять,
что  это  движение  не  оправдало  ожиданий  и  что  говорить  сейчас  о  великом  возрождении
ирландской традиционной музыки значит говорить о движении, которое существует только в
воображении  дикторов,  чьей  привилегией  является  открытие  fleadhanna  ceoil  (музыкальных
фестивалей).  В  лучшем  случае  эти  радиопрограммы  не  приносили  вреда.  Повторяющиеся
трансляции определённых тюнов быстро установили популярную выборку, некое подобие хит-
парада,  а  из-за  ложного  авторитета,  приписываемого  радио  и  печати  недалёкими  людьми,
настоящие местные тюны и стили начали забываться. Между тем,  упадок истинной музыки
продолжается.

Радикальное  изменение  природы  этих  программ  случилось  в  последние  годы.
Нетрадиционный  материал  появляется  в  них  во  всё  большем  количестве,  а  традиционный
показывается в нетрадиционной манере. Эта смесь настоящего и ложного была умышленной,
чтобы не создавать гетто из ирландской музыки. Нам теперь известно во всей серьёзности, что
лёгкая  коммерческая  баллада,  «олицетворяемая  гитарой,  как  главным  аккомпанирующим
инструментом», должна входить в понятие традиционной ирландской музыки.

Эффект от этого правила должен быть полностью разрушительным, так как подделывание
программ,  претендующих  на  то,  чтобы  состоять  полностью  из  традиционного  материала,
вводит в заблуждение плохо информированную публику и лишает основы общий вкус. Ложные
стандарты  исполнения  влияют  на  молодёжь,  а  исполнители  и певцы,  владеющие истинным
народным материалом, начинают сомневаться в его ценности.  Вряд ли можно сомневаться в
том, что выживание и обновление традиционной музыки зависит от её распространения радио и
телевидением,  но  до  сих  пор  официальные  ответственные  лица  этих  средств  массовой
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информации не показывают своей осведомленности о высокой роли, которую могут сыграть в
этой области.

V
Ирландия  почти  наверняка  одинока  среди  европейских  наций  в  своём  пренебрежении

своей народной музыкой.  Хотя есть,  конечно,  организации и граждане,  беспокоящиеся  о её
сохранении  и  распространении.  Тематическое  индексирование  и  анализ  всех  напечатанных
материалов уже несколько лет производится в Университетском колледже в Корке. Департамент
образования составляет для  публикации полное собрание танцевальной музыки.  Ирландская
комиссия по фольклору создала значительную коллекцию песен на ирландском языке в течение
40-х годов, а Радио Ирландии, собирая материал для популярных передач, накопило огромное
количество песен и инструментальной музыки. Некоторые частные собиратели также, действуя
в одиночку, создали богатые коллекции материала, особенно англо-ирландских и английских
народных песен. Но эти изолированные и некоординированные усилия не возмещают нашего
отношения к собственной музыке и того безразличия, аналоги которого вряд ли могут быть где-
то ещё найдены.

У нас нет национального звукового архива,  нет  общества или организации, серьёзно  и
систематично  занимающейся  сохранением  нашей  музыки,  нет  центра,  стимулирующего  и
координирующего  деятельность  отдельных  энтузиастов,  работающих  в  изоляции.  История
организованных усилий  в  этом  направлении  –  это  долгая  история  неудач  и  разочарований,
множества  прилагаемых усилий,  совершенно  не  относящихся  к  делу.  Танцы,  породившие и
поддерживавшие  огромный  корпус  танцевальной  музыки,  были  с  тех  пор  давно  забыты.
Настоящие традиционные музыканты быстро исчезают,  а  молодёжь, привлекаемая к музыке,
берёт на вооружение под влиянием телевидения и радио звук и техники, более подходящие для
популярной,  чем  для  традиционной  музыки.  Музыка,  связанная  с  ирландским  языком,
находится  в  ещё  более  тяжёлом  положении  и  с  исчезновением  языка  в  гэлтахтах  музыка,
связанная  с  ним  неизбежно  будет  потеряна.  Народные  песни  на  английском  языке
демонстрируются  во  всю  мощь  во  всех  причудах  и  капризах  коммерческой  музыки  и  в
отсутствие некоторой защиты, заключающейся в различии языков, их состояние находится в
ещё большей опасности, чем песен на ирландском.

Сохранение  настоящего  звучания  нашей  народной  музыки  –  это  самая  насущная
потребность в области народной культуры Ирландии. Материальная культура долговечна, она
переживает своего создателя на некоторое время, долгое или короткое. Звук уходит в могилу
вместе с тем, кто его издаёт. Даже в этот последний час может быть сохранено больше, чем
можно подумать. Но то, что могло быть сделано пять лет назад, не может быть сделано сейчас, а
то, что может быть сделано сейчас, будет невозможно через пять лет. Необходимы постоянные
усилия,  если  мы  хотим  сохранить  для  последующих  поколений  какой-либо  существенный
массив этой музыки в  её традиционном звучании.  Давайте докажем,  что  мы можем сделать
такие  усилия.  Это  чистой воды  лицемерие,  говорить о  нашем замечательном  национальном
музыкальном наследии, пока мы ставим под сомнение его выживание.
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Приложение 1. Примеры музыки
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Приложение 2. Избранные записи традиционной ирландской
музыки
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