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Введение
Настоящая работа посвящена рассмотрению и сопоставлению мотивов жестоких романсов и рассказов о любви в биографических нарративах. Основой сопоставления является тема сексуальных отношений, по-разному реализуемая в жестоком романсе как жанре песенного фольклора и рассказах о личном опыте в биографических нарративах. Так, предметом настоящей работы являются речевые конвенции пения и говорения о сексуальных отношениях деревенских женщин, рожденных в первой половине XX века и проживающих на территории Мезенского и Лешуконского районов Архангельской области.
Среди всех мотивов жестокого романса, выделенных С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой в сборнике «Современная баллада и жестокий романс»
 для подробного анализа был выбран мотив V «Падение девушки» как наиболее полно раскрывающий тему сексуальных отношений. Этот анализ я провожу, рассматривая семантику лирических формул, составляющих этот мотив. В рассказах о сексуальном опыте и прозаических комментариях к исполнению романсов я обращаю внимание на речевые клише, фигуры речи, используемые собеседницами для разговора о «неудобной» теме.
Название для мотива «Падение девушки» — условное, данное составителями сборника «Современная баллада и жестокий романс» С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой; их методом выделения мотивов в рассматриваемых сюжетах я активно пользуюсь в своей работе, о чем подробнее расскажу далее. Под мотивом «Падение девушки» я, вслед за составителями сборника, понимаю единицу сюжета современной баллады/жестокого романса, в котором проговаривается, подразумевается, метафорически изображается или описывается интимная (добрачная) связь девушки с молодым человеком. Пример фрагмента текста, в котором этот мотив раскрывается:

Послушайте, добрые люди,
Что сделал злодей надо мной
Сорвал он цветочек, как в поле,
И бросил стоптан под ногой
.
Важно отметить, что в своей работе я буду говорить о текстах, принадлежащих так называемой «женской традиции». Под женской традицией я понимаю факт исполнения романса женщинами (в моей работе это — пожилые женщины 1918–1950 годов рождения). Как правило, в сюжетах этих песен главный персонаж — обманутая девушка, и произошедшее описывается от ее лица. Несколько выбивается из этой подборки сюжет «Располным-полна моя коробушка», где рассказ о тайной встрече возлюбленных идет от лица парня. Этот сюжет включен в ряд рассматриваемых, так как в нем приводится наиболее полная и детальная картина тайного свидания и сексуальной связи.
Целью моей работы стали описание и классификация речевых средств, используемых информантами в двух речевых ситуациях: при пении романсов и при говорении о сексе — в комментариях к песням и в биографических нарративах во время интервью с фольклористами.

Задачи, которые вставали при достижении означенной цели, (привожу последовательно в порядке их решения в работе) следующие:

1) в общих чертах представить обзор истории сексуальной культуры в России и ее изучения, необходимый для более полного понимания культурного контекста бытования романсных сюжетов, а также отношения информантов к предмету говорения (сексуальному опыту);

2) дать определение жанра жестокого романса;

3) отобрать корпус текстов жестоких романсов в Мезенском и Лешуконском собраниях Фольклорного архива СПбГУ (далее — ФА СПбГУ), содержащих в сюжете мотив «Падение девушки» (опираясь на мотивы из морфологических схем, приводимых в сборнике «Современная баллада и жестокий романс»
);

4) выделить в отобранных текстах речевые блоки, соответствующие раскрываемым в сюжете мотивам (с опорой на морфологические таблицы указанного сборника; см. Приложение 1);

5) в речевых блоках, соответствующих мотиву «Падение девушки», а также соседствующих с этими блоками и так или иначе влияющих на раскрытие рассматриваемого мотива выделить лирические формулы, реализующие этот мотив;

6) опираясь на способы анализа формул, предложенные Г. И. Мальцевым в работе «Традиционные формулы русской необрядовой лирики»
, проанализировать выделенные формулы баллады и романса, при необходимости отбирая материал по другим жанрам в ФА СПбГУ;

7) найти баллады и романсы, которые комментировались исполнителем песни в ходе интервью, и выделить речевые средства, используемые при таком комментировании;

8) отобрать среди расшифрованных интервью ФА СПбГУ (по поиску с помощью ключевых слов) для сравнения биографические нарративы, в которых также были использованы подобные речевые средства;

9) охарактеризовать речевые средства говорения о сексуальном опыте в биографических нарративах;

10) сопоставить средства речевого выражения, использовавшиеся в песенной и говорной (интервью и комментарии) речевых ситуациях, проанализировать их сходства и различия.

Объектом моего исследования послужили речевые ситуации, возникающие при исполнении информантом жестокого романса, а также при рассказывании информантом собирателю о своей жизни.

Предметом исследования стали лирические формулы, реализующие мотив «Падение девушки» в текстах жестоких романсов, а также (в качестве сравнительного материала) речевые приемы говорения о сексуальном опыте, использующиеся в комментариях к исполнению и в биографических нарративах.

Основным материалом для моей работы послужили записи баллад и романсов из ФА СПбГУ. Всего мною было отобрано пять романсных сюжетов, найденных в 15 архивных вариантах (см. Приложение 1). Принцип отбора сюжетов и архивных вариантов подробно описан в Главе II. Во всех пяти сюжетах имеется мотив «Падение девушки». Сюжеты и архивные варианты, их содержащие, привожу в порядке частотности в Фольклорном архиве:

1) «Зачем тебя я полюбила» (Леш21-1
, Леш21-124, Мез21-10, Мез21а-1);2) «Когда б имел златые горы» (Леш21-210, Леш21-257, Мез21-27, Мез21а-86);

3) «Однажды морем я плыла» (Мез21-282 [дубль: Мез21а-46]
, Мез21-440);
4) «Потеряла я колечко» (Леш21-40 [дубли: Леш21а-194, Леш21а-634], Леш21-384,);
5) «Располным-полна моя коробочка» (Чер21-17 [дубль: Чер21а-4], Сям21-72 [дубль: Сям18-199], Мез21-179 [дубль: Мез21а-50]).

В качестве материала для сравнения речевых средств, используемых в разговоре о сексе, я использую записи интервью из ФА СПбГУ. Я выбирала эпизоды с историями информантов о любви и сексе из их жизни или их пересказы историй других людей. В архиве подобные нарративы хранятся в тематической папке №24 «Устная фольклорная проза, народные представления» и могут быть найдены в папке №27, где хранятся полные расшифровки интервью. Мною было отобрано 15 интервью с женщинами 1929–1960 годов рождения, записанных на территории Мезенского и Лешуконского районов Архангельской области. Анализ речевых средств я провожу в Главе III,

Желание провести параллели между жестоким романсом и персональными историями о любви и сравнивать дискурсивные средства выражения, использующиеся в них, основано на том, что тема сексуального опыта диктует общие конвенции говорения. И в романсе, и в нарративе формируется совокупность повторяющихся слов и словосочетаний, с помощью которых выражается данная тема. Наталья Козлова пишет о речевых клише как о способе понимания действительности: «Трудно преуменьшить роль клише в конструировании повседневного мира. Когда слова перестают обеспечивать возможность понимания мира, повседневность пугает, ибо становится чужой. Утрачивается онтологичекая безопасность. Человек цепляется за стереотип поведения, за речевые клише, дабы не оказаться в положении социального аутсайдера»
. Повторюсь: речевые выражения закрепляются за обозначаемым явлением мира, таким образом формируя ограниченный круг понятий, в которых этот мир и свой опыт может быть понят. Понятое может быть присвоено, а сам говорящий оказывается включен в сообщество, живущее в рамках сконструированной такими клише социальной — и речевой — действительности. Чуть ранее в той же работе Козлова более подробно описывает механизм конструирования, упорядочивания действительности и присвоения ее посредством языка: «Будучи социальным явлением, язык дает средства проговаривания мира. Социальный мир говорит в языке, он создается (воспроизводится) в языке. Язык и общество дают нам сценарии чувств, сценарии того, как хотеть, думать и говорить. Язык, используемый в повседневной жизни, предоставляет человеку необходимые объективации и устанавливает порядок, в рамках которого приобретают смысл и значение как сами эти объективации, так и повседневная жизнь человека. <...> В зависимости от социального контекста ситуации вербального взаимодействия исследователь может обнаружить определенный вид дискурса, который подразумевает определенную языковую субреальность»
. Так, и жестокий романс, и биографический нарратив формируют языковые «субреальности». Между ними выбирают наши информанты: в разных ситуациях, преследуя разные цели и используя разные речевые средства. В своей работе я предпринимаю попытку проанализировать то, как устроены эти реальности и объяснить, как поют о телесных отношениях и как о них рассказывают.

В работе я опираюсь на труды ряда исследователей, занимавшихся изучением жестокого романса и современной баллады, а также анализировавших лирические формулы и клише. В отборе материала, выделении мотивов и композиционных блоков, в которых эти мотивы реализуются, я опираюсь на сборник С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой «Современная баллада и жестокий романс»
. В конце сборника приведены морфологические таблицы. Таблица № 1 фактически является указателем мотивов с номерами текстов, в которых эти мотивы встречались. Таблица имеет два столбца. В первом, названном «Морфологическая единица», римскими цифрами указан номер мотива, присвоенный составителями, и его название (например «Адюльтер»). Во втором столбце приведены номера текстов в сборнике, где указанные единицы встречаются. Номер, взятый в скобках (например (45)) — порядковый номер текста, в котором настоящий мотив вторичен либо редуцирован. Номера без скобок (как 77—84, 91, 229, 269 в примере ниже) — порядковые номера текстов, в которых настоящий мотив является одним из основных либо сюжетообразующим.

	Морфологическая единица
	Порядковый номер текста

	VI. Адюльтер
	(45), 77—84, 91, 229, 269


В таблице № 2, «Морфологический состав текстов», каждый вариант представлен как набор мотивов. Например:

	№№ Текста
	Морфологическая цепочка

	19.
	Ia + IIIб + (V) + X


Где 19. — порядковый номер текста в сборнике; «Ia + IIIб + (V) + X» — ряд мотивов, последовательно раскрытых в данном тексте; Ia (индекс дан жирным кеглем без скобок) — сюжетообращующий мотив; IIIб и X — мотивы, достаточно полно раскрытые в конкретном тексте; (V) (номер в скобках)  — вторичный либо редуцированный (присутствующий в сюжете, но недостаточно полно раскрытый в тексте) мотив.

Таким образом таблицы являются взаимодополняющими: таблица «Морфологический состав текстов» выступает в качестве основной, тогда как таблица №1 скорее является легендой к ней. 

При составлении морфологических схем вариантов анализируемых мною сюжетов, я скорректировала методику составителей сборника. В ряде текстов в один мотив может вклиниваться другой. Например, когда лирическая героиня сюжета «Потеряла я колечко» в варианте ФА СПбГУ, Леш21а-194 сначала сетует на свое горе — потерю колечка и любви (этот композиционный блок я отношу к мотиву V «Падение девушки»); затем в этом сетовании появляются строки «Сам уехал навсегда, навсегда, / Сам уехал навсегда», которые мне представляется возможным отнести к мотиву Iа «Измена/предательство любимого/любимой», либо же к мотиву XIIIа «Разлука с любимым»; после этого следуют слова «Мил уехал, мил оставил / Мне малютку на руках, на руках, / Мне малютку на руках», которые логично вновь отнести к мотиву V «Падение девушки» (см. Приложение 1, текст Леш21-194). Формула «малютка», «оставить малютку» — одна из основных, реализующих мотив «Падение девушки», так как наличие беременности или ребенка — свидетельство случившейся сексуальной связи. Таким образом, мною учитывались так называемые разрывы мотивов. В Главе II моей работы приводится подробный анализ выделенных формул.
Таким образом, в нашей работе выделение речевых блоков, соответствующих определенному мотиву, размечено по расшифровке романса и более конкретизировано, чем в сборнике «Современная баллада и жестокий романс», но все же условно. Я не расставляю границы реализации мотива в тексте с точностью до слова, иначе морфологические цепочки будут включать слишком много звеньев и окажутся очень громоздкими.
В поиске формул, реализующих мотив V «Падение девушки», я опираюсь на метод Г. И. Мальцева, изложенный им в работе «Традиционные формулы русской необрядовой лирики»
. В лирической формуле исследователь видит «гештальт», «конструктивно-смысловой фактор», главная функция которого — закрепить определенный элемент традиционного смысла за определенным вербальным воплощением этого смысла; посредством этого формируется художественный образ. Однако даже такие устойчивые элементы очень вариативны: «Части (элементы) формулы могут быть “разведены” или просто отсутствовать. Мы имеем “вариационное поле” формулы. Вариативная природа фольклорного знака побуждает нас рассматривать формулу как гештальт, как образносмысловую целостность, не сводимую к сумме составляющих»
. Я придерживаюсь такого же взгляда в своей работе. Так, п. 2.5 Главы II я озаглавила словом «Милый», подразумевая рассмотрение в пределах этой формулы таких ее вариантов, как «мой милый», «миленький», «миленький дружочек». Здесь на первый план выходит не фактическое различие лексем «милый» и «миленький», либо отсутствие в некоторых вариантах реализации формулы компонентов «мой» и «дружочек», а то, что за всеми этими реализациями стоит общий смысл — «возлюбленный», «молодой человек, с которым девушка состояла в любовных отношениях». 
Таким образом, согласно Мальцеву, «Если на уровне текстового строения формула выступает как лексическое или лексико-синтаксическое единство (или совокупность таких единиц), то на уровне межтекстовых отношений формула — это образопорождающий тип (стабильность типа при нестабильности его манифестаций). <…> Формула — это и форма текста, и компонент его содержания, и способ «движения» к содержанию, путь от “формы” к “смыслу”»
. Так, при рассмотрении отобранных текстов, я обращала внимание в первую очередь на повторяющиеся в рамках мотива «Падение девушки» слова и словосочетания. В настоящей дипломной работе я выделила и рассматриваю следующие формулы:
1. «душа» («безвинная душа», «невинная душа», «топтать душу»)
2. «топтать» («топтать душу», «стоптать цветок»)
3. «цветочек» («стоптать цветок», «сорвать цветок», «сорвать цветочек»)
4. «милый» («мой милый», «милый дружочек», «миленький дружочек»)
5. «злодей» («злодей», «злой изменник», «злой мучитель»)
6. «рожь» («высокая рожь», «густая рожь»)
7. «малютка» («мой малютка», «оставить малютку на руках», «сын-буян»)
Замечу также, что некоторые рассматриваемые мною формулы состоят из элементов, присутствующих в составе других формул (например, формула «стоптать цветок» состоит из слов «стоптать» и «цветок», первое из которых также присутствует в формуле «топтать душу»). 
После рассмотрения содержания перечисленных формул я попробую сравнить формулы романсов и формулы необрядовой лирики, охарактеризованные Мальцевым. По моему предположению, формулы романсов отличаются от формул необрядовой лирики и по происхождению (формулы романсов имеют близкие аналоги в авторской поэзии), и по способу соединения в мотивные и сюжетные последовательности. 
Глава Ш посвящена анализу речевых клише разговорных речевых жанров. Я характеризую речевые средства говорения о сексуальном опыте в биографических нарративах и сопоставляю средства речевого выражения, использовавшиеся в песенной и говорной (интервью и комментарии) речевых ситуациях. 

В Заключении сделаны выводы о сходствах и различиях речевых клише беседы и пения о сексуальном опыте.

Глава I Обзор истории русской сексуальной культуры и ее изучения. Жанровая специфика жестокого романса
В работе я обращаю внимание на круг тем, связанных с интимной сферой жизни героев (чаще всего это девушка и ее возлюбленный): добрачными связями, «честью» девушки, нормами сексуального поведения, принятыми в обществе, последствиями нарушения норм и т.д. Поэтому для начала необходимо рассмотреть историю русской сексуальной культуры как непосредственный контекст, в котором такие сюжеты сложились.

1.1. Об истории русской сексуальной культуры
Исследователи замечают, что «нравы и обычаи русской деревни никогда не были аскетичными»
. Вообще первые сведения о русской сексуальной культуре, известные на сегодняшний день, относятся к X веку и представлены на материале берестяных грамот. Позднее сведения находятся в текстах церковных требников, служебников и епитимийников, а также в записях эротического фольклора. Последний у исследователей пользуется бо́льшим доверием, чем другие источники, так как он происходит из народной среды и является отражением бытовавших практик и обычаев (в отличие, например, от церковных текстов, предписывающих определенную норму поведения), и отражает представления об эротическом поведении более полно, чем берестяные грамоты. Сексуальное поведение и его оценки находило отражение в поговорках, частушках, песнях, заветных сказках. Так, например, авторы сборника «А се грехи злые, смертные» обращались к материалам русского фольклора, представленным в сборниках В. И. Даля и А. Н. Афанасьева, по которым, соответственно, можно заключить о бытовании таких фольклорных форм в XVII—XVIII вв.

Однако запись «похабного» фольклора, производившаяся в XVIII—XIX вв. неизбежно противоречила общественной морали элиты того времени, к которой принадлежали собиратели,  и они либо не фокусировали свое внимание на подобного рода текстах в процессе работы, либо долгое время не могли опубликовать собранный материал, если вообще не уничтожали его из-за опасений ареста (например, Л. Н. Пушкарев приводит пример, как Г. И. Прыжов из-за боязни репрессий сжег собранные им в большом количестве сказки о попах
).На примере пословиц известно, что наиболее откровенного фольклора могло быть собрано (и в последствии сохраниться) не очень большое количество. Однако в значительно меньшей степени цензурные гонения затронули те пословицы, которые либо заменяли «неудобопроизносимые» слова на другие «в надежде, что слушатели сами хорошо поймут, о чем речь» («Не сказывай жене, у кого нос велик!»), либо же иносказательно указывающие на реалии быта (напр., «Корову ты держишь, а люди молоко болтают!» — в укор мужу, не замечающему измен жены)
.В. Я. Пропп в книге «Русские аграрные праздники» большое внимание уделяет эротизму в русской обрядовой культуре, описывая такие игры, как ряженье в быка, суть которой состоит в «бодании девок», «чтобы было не только больно, но и стыдно»
. Приводятся также описанные П. С. Ефименко переодевания мужчин в женщин и женщин в мужчин, которые, по оценке В. Я. Проппа, имеют эротический подтекст, т.к. часто такие игры сопровождались выставлением из дома детей, «чтобы вольнее было»
.И. С. Кон упоминает бытовавшие на период конца XIX — начала XX века «скакания» и «яровухи» — совместные гуляния парней и девушек в избах, включавшие танцы с задиранием юбок, пением непристойных песен, и заканчивавшиеся сном вповалку, допускавшим множество тактильных вольностей
. Таким образом, фольклорные свидетельства XVII—XVIII веков показывают нам обыденную сторону секса, а также приемлемость сексуальных отношений у холостой молодежи и взрослых людей в русской деревенской культуре. В фольклорном дискурсе область сексуального поведения не была тотально подвержена порицанию или осуждению.

Иной взгляд на сексуальное поведение и область эротических переживаний диктуется православной традицией. Л. Н. Пушкарев находит истоки осуждения и отрицания секса в следовании христианским религиозным догматам: «Оно восходит к православной традиции восхваления девственности и идеала безбрачия. Все православие в этом отношении построено на противопоставлении “добра” (под ним понималось умерщвление плоти, “богоугодный аскетизм”, подавление в человеке чувственных соблазнов и проч.) и “зла” (под которым понимался секс, традиционно воплощавшийся в облике жены-соблазнительницы)» 
.В первой главе своего учебного пособия по сексологии И. С. Кон противопоставляет европейскую культуру, воспитанную христианством, восточной, где сексуальность рассматривалась как естественная сторона человеческой жизни: «Европейская культура нового времени, сложившаяся на основе христианства, была последовательно антисексуальной. Не только половая жизнь, но и весь телесный “низ” считались грязными и непристойными, о чем порядочным людям не позволялось думать и тем более говорить вслух»
. Кстати, о «говорении вслух» пишут в предисловии к своей книге авторы «Очерков русской сексуальной культуры»: «Ученые XIX столетия <…> не использовали термина “секс” и обозначали предмет своего исследования через слова “пол”, “чувственная страсть”, реже — “любовь”, а еще чаще — “непотребство”»
. Вновь И. С. Кон в статье «Исторические судьбы русского эроса» обращает внимание на преобладание нехристианской, языческой символики в эротическом фольклоре (на примере заговоров, связанных с любовными и сексуальными отношениями); с этим он связывает специфическое отношение к сексуальному православной традиции: «Не в силах побороть бесчисленные и разнообразные пережитки язычества, православие было вынуждено если не прямо инкорпорировать их, то смотреть на некоторые из них сквозь пальцы. Поэтому оно порой кажется более реалистичным и терпимым, чем католицизм, — например, в таких вопросах, как безбрачие духовенства. Однако вынужденные уступки неискоренимой «натуралистичности» крестьянского быта и концепции человеческой природы компенсировались усиленным спиритуализмом и внемирским аскетизмом самой церковной доктрины…»
.Кроме того, стоит заметить, что само разнообразие рассматриваемых в епитимийниках и требниках «непотребств» (гомосексуальные, инцестуальные связи, супружеские измены, групповой секс, онанизм и совместный онанизм, скотоложество, секс в определенных позах и проч.
) уже свидетельствует о его разнообразии и в современных этим документам жизненных реалиях.Также И. С. Кон замечает, что «Противоречие между высочайшей духовностью и полной бестелесностью «сверху» и грубой натуралистичностью «снизу» (т.е. на уровне повседневной жизни) красной чертой проходит через всю историю русской культуры, включая многие крестьянские обычаи»
. Это противоречие, лежащее в основе русской сексуальной культуры, преследует исследователя почти в любом вопросе, касающемся этой культуры. Вот что говорится о вопросе сохранения девственности в заметках из Этнографического бюро князя В. Н. Тенишева: «Добрачные связи возникают, их внешне (здесь и далее курсив мой — А.З.) порицают, и потому приходится скрываться. Честь девушки ценится высоко, поэтому лишение невинности считается позором, но в то же время опозоривший не несет никакой ответственности».
 Несмотря на общую сексуальную свободу деревенского общества, «честь» (в таком контексте под «честью» понимается «девственность»; об этом более подробно — в Главе II настоящей работы) имеет символическую ценность. Что также важно для нашей работы — парень, лишивший девушку невинности, позором не обличается.

Далее у В. Н. Тенишева находим: «“До греха” дело доходит редко, поскольку честью девичьей дорожат, впрочем, в последнее время случаи ее утраты увеличиваются — сказывается влияние фабрики. В редких случаях парень женится на забеременевшей и фактически погубленной им девушке»
. Здесь примечательно то, что автор комментирует учащение добрачных связей влиянием «фабрики» — то есть, фактически, городской культуры на деревенскую. Такие комментарии у автора неоднократны: «Наблюдается упадок нравственности, особенно на фабриках»
. Представляется, что такая оценка города как фактора «падения нравственности» свойственно характерной для дворянства XIX века привычке романтизировать крестьянскую среду
.Само рассмотрение исследователем того времени сексуального исключительно в ракурсе «падения нравственности» также объясняется бытовавшей сексуальной культурой (точнее — культурой говорения о сексе): «Почему-то в отношении истории русской сексуальной морали XIX—начала XX века так трудно понять, какие ценности превалировали в самосознании самих ученых, изучавших сексуальное поведение, потому так нелегко разграничить их (ученых) повседневные (бытовые) установки и те нормы, которые они должны были утверждать своими исследованиями. Нормы эти вынужденно соответствовали официальной морали того времени, иначе бы данные научные труды могли просто не миновать цензурных препон»
. И. С. Кон объясняет свирепствовавшую в XIX веке цензуру в культуре говорения о сексе тем, что православная традиция, руководившая обществом ранее, теперь сменилась естественнонаучной, в которой, однако, превалировали «псевдобиологические аргументы»: «… растрата “половой энергии” истощает жизненные силы организма, которые следовало бы употребить на что-то полезное. Большинство ученых XIX века, подобно богословам, видели единственный смысл и оправдание половой жизни в продолжении рода. Все формы сексуальности, не связанные с деторождением, в свете такой установки выглядели не только безнравственными, но и “противоестественными” (этот термин пришел в биологию непосредственно из богословия)»
. С приходом советской власти умалчивание эротических тем в российском обществе только усугубилось. Н. Пушкарева, А. Белова и Н. Мицюк выделяют 1920-е годы как период «живого интереса к “половому вопросу”», однако и тогда этот интерес возникал исключительно в контексте эпидемии венерологических болезней, репродуктивных и демографических проблем и т.д.; формирование русской сексуальной культуры и ее особенности оставались неосвещенными: «История сексуальной культуры с самого начала формирования советской исторической науки оказалась в числе «неудобных» <…>. Идиография (описание особенностей) сексуальной культуры русских оказалась вне внимания «серьезной» науки, надолго отправившей подобную тематику из области гуманитарного знания — в медицину» 
.Такой подход к рассмотрению сексуальной культуры неизбежно приводил к возникновению сложностей в гуманитарных исследованиях и оскудению научного материала: «Одним из препятствий (к изучению русской сексуальной этики — А.З.) было традиционное представление об асексуальности русской культуры (курсив мой — А.З.) и, следовательно, отсутствии самого предмета исследования. К этому добавлялись негласные идеологические запреты на любые публикации, имеющие отношение к эротике, в том числе на исследования исторические, философские и даже медицинские. Свою роль играл и официальный атеизм, мешавший появлению исследований по проблемам религиозной антропологии (в рамках которой и могли быть поставлены проблемы истории сексуальной этики). Сами же деятели православной церкви по понятным причинам не спешили изучать те стороны эволюции православной концепции семьи и брака, которые касались секса»
. Л. Н. Пушкарев вспоминает случай из собственной практики, когда, при подготовке к Закарпатским фольклорным экспедициям Института этнографии АН СССР, проводивший инструктаж С. П. Толстов предупреждал участников экспедиции случайно не записать «похабщины». Против выступил только П. Г. Богатырев, предложивший записывать весь материал, «но это был глас вопиющего в пустыне»
. Также Л. Н. Пушкарев упоминает о случае, когда в № 1 журнала «Вопросы истории» за 1967 год была помещена заметка А. И. Гуковского «Не о всяких сказках вести сказ», где «Русские заветные сказки» А. Н. Афанасьева были названы «порнографической книжкой». Возражения на эту заметку самого Л. Н. Пушкарева же опубликованы не были
. Примечательно, что XX век, ставший для России по мнению сексологов веком «асексуальности», в Европе был, напротив, веком сексуального раскрепощения. Предпосылки к этому возникли еще в XIX веке, когда «Буржуазия <…> с ее “тягой к знанию” и контролем над телом, установила биополитику в области секса, которая поставила своей целью стандартизировать поведение частных лиц с помощью контроля над женщинами, детьми и нерепродуктивной сексуальностью. Этот проект позволил сделать из сексуальности предмет изучения (курсив мой — А.З.)»
. Речь идет о ряде медицинских и гуманитарных исследований, посвященных венерологическим заболеваниям, онанизму, сексуальным «девиациям» и т.д., цель которых носила «морализаторский оттенок» и направлена была на предотвращение того, что якобы угрожает т.н. «обыкновенной» сексуальности. Тем не менее, эта «протосексология» наряду с теорией Фрейда, впервые изложенной им в 1905 году в «Трех очерках по истории сексуальности», послужила толчком к появлению в 1910—1930-е годы целого ряда работ, затрагивавшего такие вопросы, как право женщины на получение удовольствия от секса, темы женского либидо (английская школа психоанализа в лице Мелани Кляйн, Эрнста Джонс и Карен Хорни
), продвигаются идеи защиты сексуальных меньшинств, популяризации полового воспитания и т.д. (Магнус Хиршфельд, создавший Институт сексуальных наук в Германии в 1919). «Именно в этот период между двумя первыми мировыми войнами сексология развивается как наука, и это слово закрепляется в разговорном языке того времени
. Тем не менее, нельзя сказать, что сексология как наука в России не развивалась или вовсе не существовала. Как упоминалось выше, интерес к ней возник в 1920-е годы; И. С. Кон связывает это с дезорганизацией брачно-семейных отношений после Октябрьской революции. К 1930-м эти исследования были фактически запрещены и возобновились лишь в 1960-х, хотя трудности идеологического характера не прекращались. Так, С. И. Голод в 1960-е годы проводил опросы советской молодежи о сексуальном поведении, но его диссертация на эту тему в 1969 году так и не была защищена, а ее автор и вовсе оказался обвинен в «идеологической диверсии против советской молодежи»
. 
Впервые по-настоящему открыто заговорить о сексуальности и необходимости ее изучения в Советском Союзе удалось собственно И. С. Кону в его учебном пособии «Введение в сексологию» в 1999. В ней автор затронул как медицинскую и психологическую стороны вопроса, так и культурную: говорение о сексе, сексуальность в любовных отношениях, отношение к девственности, сексуальные ритуалы и т.д. В другой своей выдающейся книге («Сексуальная культура в России. Клубничка на березке»; первая публикация — 1997 год) И. С. Кон выделил общие исторические тенденции в становлении сексуальной культуры в России
. Таким образом, русская сексуальная культура представляет собой клубок то сосуществующих, то сменяющих друг друга противоречий. Народной (особенно аграрной) культуре эротическое было не чуждо, что нашло отражение в дошедшем до наших дней эротическом фольклоре: пословицах, песнях и играх и ряженье. Эта сторона противостояла культуре православной и элитарной. Православное отношение к сексуальному поведению и говорению о сексе «оседало» и в дискурсе — речи о теле и телесных отношениях. Так, эротический фольклор и сексуальность вообще, представленные в литературе, являются на самом деле тем, что о них пишут собиратели и исследователи, — а они говорят о своем предмете в рамках господствующего дискурса — речи, в которой скрыта система оценок. Так, в рассмотрении истории сексуальной культуры мы неизбежно смотрим на предмет изучения только через призму взглядов предыдущих исследователей и культурного контекста их эпох.

Сменившаяся в XIX веке парадигма рассмотрения сексуального вопроса с религиозной на естественнонаучную, немногим, впрочем, отличавшейся от предшествующей ей, была лишь несколько свободнее. Период интереса к вопросам сексуальной этики и сексуального просвещения, пришедшийся на послереволюционные годы, закончился уже к 1930-м, на многие десятилетия заморозив изучение сексуальности в России, значительное продвижение в котором началось лишь в 1980-е годы.

Итак, предметом моего рассмотрения в этом разделе стала история изучения русской сексуальной культуры. В результате такого рассмотрения удалось выяснить, что, во-первых, в сексуальной культуре России переплетаются противоречащие друг другу христианская концепция, предусматривающая аскетизм и целомудрие, рассматривающая телесные потребности как низменные и греховные, — и откровенный эротизм, свойственный народной культуре, запечатленный во многих фольклорных жанрах и, судя по всему, имеющий дохристианское происхождение. Во-вторых, изучение сексуальной культуры всегда происходит в определенных этических рамках, накладываемых господствующим дискурсом той эпохи, к которой принадлежит каждый конкретный исследователь; сталкиваясь с оценочностью и необъективностью в таких работах, необходимо понимать, что они как правило неизбежны и также отражают определенное состояние сексуальной культуры в тот или иной исторический период. Как уже было замечено, изменения в сексуальном поведении молодежи в конце 19-го – начале 20-го многими этнографами связывалось с влиянием «фабрики» или шире – с влиянием на крестьян городского образа жизни. Тому же влиянию, по мнению фольклористов, обязано появление жанра жестокого романса в фольклорном репертуаре деревни в начале ХХ века. 
1.2 Новая баллада и жестокий романс. К вопросу жанра
Основным объектом моего исследования послужили тексты новых баллад и жестоких романсов. Это — тексты полулитературного происхождения, возникшие на рубеже XIX и XX веков
 в мещанской среде. Часто они представляют собой народные переработки песен литературного происхождения, почерпнутых из репертуара уличных певцов, лубочных стихотворных сборников.С. Б. Адоньева и Н. М. Герасимова, признавая за жанром новых песен отчасти литературное происхождение, отмечают, что немаловажна и фольклорная их составляющая и преемственность «новой баллады» по отношению к «старой»
.

Е.А. Костюхин также отмечает сходство поэтики ранней русской литературной баллады с поэтикой жестокого романса
. Д. М. Балашов во вступительной статье к сборнику народных баллад, где основное внимание уделяет так называемой традиционной балладе, о формировании «новой» говорит как о явлении «ущербного характера»
: «В XIX веке возникает новое, сложное по происхождению явление, во многом ущербного характера — жанр новейшей полулитературной (в известной своей части мещанской) баллады, теснее всего смыкающийся с другим песенно-фольклорным явлением, также полулитературного происхождения — романсом. Новая баллада, как и романс, знаменует начавшийся с конца XVIII века процесс слияния народного и профессионального творчества»
. Стоит обратить внимание на наличие оценочных характеристик «ущербный» и «мещанский» в этом примере.О попытках закрепить терминологическое обозначение для подобного рода песен пишет М. Л. Лурье. Так, из определяющих эти песни в хронологическом отношении закрепилось название «поздние / новые песни»; в генетическом обозначении — «песни городского происхождения», в социологическом — «городские песни»
. Наиболее часто цитируемые определения жанра романса принадлежат Я. И. Гудошникову: «Романс — массовая куплетная песня, характеризующаяся литературными и фольклорными формами бытования, вариативностью, разнохарактерной системой образов, драматизмом и мелодраматизмом содержания и соответствующей экспрессивной формой»
; и Н. П. Зубовой: «лирические песни литературного склада, преимущественно элегического и драматического характера, основным назначением которых является открытое эмоциональное высказывание»
.
О терминологической путанице в дискуссиях о городских песнях говорит в своей статье А. С. Башарин. Он же отмечает, что жестокий романс среди всех этих песен настолько выделяется, что его целесообразно рассматривать как самостоятельное образование. В качестве его основной черты автор выделяет максимальное нагнетание страстей как в сюжетной, так и в несюжетной формах
.Однако правомерность термина «жестокий романс» для обсуждаемого жанра во вступительной статье к сборнику городских песен ставит Ф. М. Селиванов, отмечая спорность и условность такого обозначения. Во-первых, это не романс в традиционном его понимании, т.к. исполняется обычно (особенно в деревенской среде) без музыкального сопровождения. Во-вторых, эпитет «жестокий» применяется к тем из песен, в сюжете которых присутствуют трагические события: убийства, самоубийства и проч., что действительно характерно для многих текстов, но в некоторых такие события отсутствуют
. Что касается «новой баллады», то об этом С. Б. Адоньева и Н. Герасимова говорят, что она «оценивается как смежный с романсом и производный по отношению к традиционной балладе жанр»
. Впрочем, авторы в своей статье пользуются этими терминами (а также термином «современная баллада») синонимично; аналогично буду пользоваться и я, поскольку в рамках моей работы генетическая и типологическая специфичность этих жанров не является принципиальным вопросом. Социальная природа так называемой «городской песни» (к которой относится и жестокий романс) тесно связана с процессом индустриализации, проходившим в России в 1880–1910-е годы. Отправлявшиеся в город на заработки крестьяне возвращались, принося с собой песни фабрик и городских трактиров. Такие песни приживались и со временем стали в некоторой степени даже вытеснять «старинные» песни: городская культура, перенимавшая технологические и культурные новшества, деревенской воспринималась как более престижная, и ее «новомодные» песни высоко ценились деревенскими жителями. В результате этого процесса большинство наиболее старых сюжетов городских песен были зафиксированы фольклористами именно в деревенском, а не в городском бытовании
, вследствие чего сам термин «городская песня» приобретает некоторую парадоксальность
.Говоря о пограничной жанровой природе жестокого романса и новой баллады, С. Б. Адоньева и Н. М. Герасимова отмечают и социокультурную пограничность этих текстов: имея отчасти литературное происхождение, они направлены на читающего адресата; существуя же в фольклорном бытовании — подчиняются эстетическим требованиям различных социальных групп. Таким образом, «феномен балладно-романсных форм состоит в том, что они оказываются явлением интерсоциальным»
. Это одна из самых важных жанровых характеристик жестокого романса.Ф. М. Селиванов подробно рассматривает специфику сюжетов жестоких романсов на примере того, как в них представлены романтические отношения героев, каким поведением эти романтические отношения сопровождаются. Основная модель поведения для персонажей новых песен — протест: «У персонажей каждого из традиционных народных песенных жанров есть нормы любовных и семейных отношений, за пределы которых они не выходят. <…> Среди городских песен и баллад есть сюжеты, в которых влюбленные решительно (собственной смертью) протестуют против власти родителей, препятствующих своим детям в выборе мужа или жены (“Как во нашей во деревне”). <…> Иногда дочь советуется с родителями, но если они противятся ее желанию, поступает по-своему (“Мать совета не дала”, — девушка все равно уйдет со сманившим ее уланом или матросом»
.То есть, героини
 жестоких романсов идут наперекор устоявшимся обычаям и законам общества, в котором живут, собственных семей. Бунт против устоев в большинстве случаев, по мнению исследователя, не остается безнаказанным: «Жизнь мстит за свободный выбор. Избранник (избранница) оказывается неверным, бросает возлюбленную, часто с ребенком. Воля оборачивается страданиями, одиночеством да еще и на “чужой стороне”. Судьба наказывает преимущественно одну сторону, более слабую, — женщину; мужчина, руководствуясь теми же принципами “свободы”, волен в своих дальнейших любовных похождениях. Его не пугает ни власть родителей, ни осуждение общества <…>, ни божьего суда…»
. Причины мелодраматизма и сентиментальности городских песен Ф. М. Селиванов видит в отношении народа к изображаемым в сюжетах этих песен явлениям: общество рубежа веков «созрело для провозглашения идеи свободной личности», и видело ее отчасти в любви, отвергнувшей «утвержденную обычаями и нравственными императивами цель — продолжение семьи, племени, народа». С этим же связывается и недолговечность такой любви; злосчастия, происходящие с героями жестоких романсов, — неизбежное наказание судьбы за отказ от устоев.

Так, жизнь в рамках этого жанра мстит персонажам, осмелившимся принять решение наперекор общественным устоям. Личный выбор расценивается как наказуемый поступок — это еще одна жанровая характеристика жестокого романса, его пресуппозиция.

Исследователи С. Б. Адоньева и Л. Олсон отмечают, что исполнение таких песен изначально относилось к женской сфере. Отчасти это объясняется тем, что в текстах таких песен как правило проигрывается ненормативный сценарий женского матримониального и сексуального поведения: «Значимым основанием для предпочтения этих песен было то, что в них проговаривается очень важный для деревенской женщины конфликт между индивидуальностью и обществом. Трансгрессии и разрывы в этих песнях происходят из-за расхождения между личными стремлениями героини к любви, сексу или свободе и необходимостью проживать жизнь по сценарию, заданному обществом. Например, она должна хранить девственность до замужества, должна быть верна мужу и послушна ему и его родителям; взамен она получает их защиту, но ее агентивность ограничивается»
. Также авторы отмечают другую характерную для текстов этого жанра черту — «сочувствие заблуждающемуся», «милосердие к падшему». При этом, по мнению исследователей, такое сострадание исполнителя не означает принятия свободной любви; это сострадание — о том, что своеволия, ставшего причиной трагедии, можно было избежать.

При таком рассмотрении не только сюжет жестокого романса представляет собой запечатленное «своеволие» человека рубежа веков и в некотором смысле бунт героини против устоявшейся патриархальной и матримониальной традиции, но и само исполнение подобных песен превращается в своего рода приобщение к такому бунту. Особенно эта мысль представляется убедительной с учетом жизненных историй самих женщин-исполнительниц (об этом — в Главе III настоящей работы). Такие истории в моей работе представлены в виде биографических нарративов, и рассмотрение текстов романсов в сравнении с ними лежит в основе настоящего исследования.

Впрочем, как замечают С. Б. Адоньева и Н. М. Герасимова, «если бы слушатели отождествляли себя с балладными героями, то не имели бы в результате ничего, кроме фрустрации»
. И действительно центральным персонажем, вокруг которого строится сюжет и которому сочувствуют исполнители и слушатели — «слабая сторона», женщина, которую обманули, изгнали из социума, которая обречена на гибель или жалкое существование. Препятствует подобной фрустрации свойственная балладно-романсному жанру черта смены точек зрения. Всеведущий, но эмоционально включенный повествователь является неотъемлемой чертой этого жанра.Таким образом, жестокий романс и новая баллада — жанр, входящий в более широкий круг так называемых «городских песен». Имея литературное происхождение, он остается производным по отношению к традиционной балладе. В деревенской среде жестокий романс приживается быстро и существует там прочнее и дольше, чем в городской (жестокие романсы исполняются деревенскими жительницами до сих пор). Большинство известных сегодня текстов романсов и баллад были зафиксированы именно в деревенском бытовании. Возникнув в одной социальной среде и переместившись в другую, романс вобрал в себя черты и дух обеих, став таким образом явлением интерсоциального характера.

Основная черта романсного сюжета — нагнетание страстей, следствием которого, как правило, оказываются «жестокие» события — убийства, самоубийства и проч. Подобная развязка — своего рода наказание героине за протест против устоявшихся порядков. Установка о наказуемости личного выбора является жанровой пресуппозицией жестокого романса. Это неизменный компонент рассматриваемых текстов, лежащий в основе всех сюжетов.

Полагаем, что основной причиной жизнеспособности балладно-романсного жанра в женской деревенской традиции, — проигрывание в них матримониальных сценариев, желаемых женщинами и зачастую невозможных в реальной жизни.

1.3. О соотношении фольклора и действительности
Как уже говорилось во Введении, совокупность речевых средств, используемых в той или иной коммуникативной ситуации, формируют определенную субреальность. Попытаемся рассмотреть проблему соотношения этой субреальности с действительностью.

В своей работе «Традиционные формулы русской необрядовой лирики» Г. И. Мальцев поднимает проблему соотношения реальной действительности с той действительностью, которая изображается в фольклоре (в лирической песне). Такое соотношение, т. е. «подражание» изображаемого реальному он называет мимесисом. Важно не только понять принцип работы миметического механизма, но и определить, что́ является изображаемой реальностью: «Проблема мимесиса — это проблема не только изображения действительности, но это и проблема действительности, которая изображается. Эстетика фольклорного канона включает в себя оба эти полюса и по поводу каждого из них необходимо дать недвусмысленный ответ»
. В рамках этого вопроса Мальцев рассматривает две точки зрения.Первая — точка зрения Н. П. Колпаковой, согласно которой лирика изображает конкретные жизненные ситуации, индивидуальные явления жизни. Поскольку традиционные формулы, рассматриваемые Мальцевым как основной художественный метод лирической песни, не могут конкретизировать описываемое (скорее, наоборот, «типизируют» его: например, любой «лес» — «темный», любой «молодец» — «добрый» и т.п.), в этом случае дискредитируется собственно формульность лирики, и ее традиционность оказывается недостатком. Однако Колпакова рассматривала ситуацию изнутри, была знакома с исполнителями романсов и могла проследить, как биографические эпизоды и личные переживания, связанные с ними, отражаются на исполнении романсов. Мальцев — исследователь-теоретик, и во многом поэтому упускает этот факт.

Второй подход принадлежит В. П. Аникину. Этому исследователю реальность так же, как и Колпаковой, представляется конкретной действительностью, однако он оставляет за традиционными формулами право основного художественного метода. Парадокс в видении Аникина разрешается наличием в цепи действительность —> изображение пропущенного звена; для этого он вводит понятие «сублимации реальности». Однако без этого пропущенного звена формулы оказываются оторваны от действительности: либо они ее в итоге вовсе не отражают, либо исчезает сама конкретная реальность, что абсурдно. В его цепочке «действительность — пропущенное звено / сублимация — изображение» среднее звено очевидно должно быть восполнено, но чем — остается открытым вопросом.

Проблемы обоих подходов Мальцев видит во внеисторичности рассмотрения проблемы. В качестве третьей точки зрения он выделяет утверждение о том, что поэзия, возможно, в качестве изображаемой действительности имеет саму себя (предпосылка «поэзия — игра»). Однако и этот подход автор отвергает, как неприемлемый для фольклора с его обрядовым отношением к слову. Возможно, в некоторой степени допустимо считать, что подобным подходом к романсному тексту пользуется сам исполнитель романса, не соотносящий исполняемое с действительностью и пребывающий только в символической реальности самого романсного сюжета.

С учетом недостатков всех приведенных подходов Мальцев выдвигает четвертый, которого впоследствии придерживается, где «сама традиция понимается как субстанция содержания лирической песни, как та единственная реальность, которую изображает и выражает народная лирика. Именно традиционные смыслы и создают ту действительность, которая воспевается в песнях, создают тот своеобразный мир, который непосредственно не соотносим с миром «реальных данностей» и в известной степени противостоит «конкретному бытию», — это мир традиции»
. На мой взгляд, это можно считать тем самым пропущенным звеном в схеме Аникина; и тем фактором, который не был необходим Колпаковой и не выделялся ею специально, поскольку она была непосредственно знакома с биографиями исполнителей.Поскольку формулы, согласно Мальцеву, являются выражением традиционных смыслов, то именно они и сублимируют конкретную реальность, трансформируя ее на уровне текста из реальной действительности в социальную. Именно в этой категории и существуют социальные нормы (в том числе нормы сексуального поведения) и сценарии матримониального и сексуального поведения, — в принципе жизненные сценарии, предлагаемые индивиду обществом.

Таким образом, романс, являясь частью социальной реальности, в то же время отражает и реальную действительность; располагается этот «стык» реальностей как раз в романсных формулах: являясь устойчивым в своей форме отражением традиционного смысла, формула также становится «называнием» конкретного переживания исполнителя, соотносящего поющуюся песню с собственными биографическими реалиями.

Для конкретизации соотношения изображаемого в фольклоре и действительности обратимся к концепции фаз знания П. Бергера и Т. Лукмана, представленной ими в труде «Социальное конструирование реальности. Трактат по социологии знания», впервые опубликованном в 1966 году
.

1. Первая фаза, выделяемая исследователями, — экстернализация — это перевод сущности человека в мир духовной деятельности; фактически, восприятие индивидом процессов, возникающих вне его. В рамках нашей работы предметами экстернализации можно считать биографический нарратив и романсный текст. Точнее — это представление конкретных жизненных реалий с помощью средств биографического нарратива и романсных формул.

2. Вторая фаза — объективация; она представляет собой создание действительности, противостоящей создателям как объективная. К этой фазе можно отнести формирование социальной действительности, включающей нормы и сценарии, а также символической действительности романса, отражающей эти нормы и сценарии в сюжете.

3. Третья фаза — интернализация — усвоение этой социальной действительности в субъективном сознании. Принятие и транслирование определенной сложившейся социальной реальности, в которой все «гуляют по-хорошему» и не существует «порченых девок» (наши информанты почти всегда отрицают, что во времена их молодости девушки могли вступать в добрачные интимные связи, обычно отмечая, что такое поведение присуще только современной молодежи; об этом более подробно в Главе III). 

Само существование понятий «гулять по-плохому» и подобных предполагают изначальное наличие денотата. Сложно поверить, что в период, о котором большинство наших информантов говорит (время их молодости, приблизительно конец 1930-х — середина 1970-х годы), никто из молодежи не позволял себе добрачных отношений, однако никто не хочет быть причастным к подобного рода историям. Не только историческая действительность начинает формулироваться определенным образом, но и собственная идентичность, презентация себя собирателям строится в соответствии с требованиями социальной реальности. К интернализации же можно отнести и то, как сами исполнители воспринимают и интерпретируют тексты романсов, как соотносят их с собственными жизненными реалиями.

Таким образом, социальная действительность в романсе оказывается представлена в двух пластах: 1) собственно сюжет (разлука с любимым, измена, принудительное расставание, незаконнорожденный ребенок и проч.) — подобные таким истории могли происходить и, вероятно, происходили в жизни деревенского сообщества; 2) трансляция нормы: то, как жизнь в рамках жанра наказывает героиню за сделанный личный выбор. При этом, как часто отмечают исследователи, «сочувствие заблуждающемуся» и «милосердие к падшему» со стороны исполнителя является одной из ключевых черт жанра (об этом упоминалось ранее). В таком случае сама история часто оказывается способом исполнителя проговорить собственные переживания (историю несчастной, неразделенной любви, разлуки и проч.). Например:

«Вот, видишь, как приказал? «Ходи-гуляй, милая, да не влюбляйся ни в кого. В твоих летах любить опасно, и ты повянешь, как трава». Вот так. Его-то слова были ведь похожи. А я, он и песню-то не знает, может.
<То есть эта песня, Вы считаете, как бы немного про вас?>
Да.
<Они поэтому Вам вот нравятся так, может быть?>
Нравятся, конечно, песня нравится
.

Глава II. Метод выделения и анализа    лирических формул мотива «Падение девушки». Анализ выделенных формул
В настоящей главе я описываю принципы выделения формул и методы их анализа. Далее последовательно анализирую выделенные в мотиве «Падение девушки» романсные формулы.
2.1. Ход исследования. Принципы выделения формул и метод анализа
Сборник С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой «Современная баллада и жестокий романс», по которому я отбирала романсные тексты на первом этапе работы, был выбран, во-первых, потому, что перечень романсов, опубликованных в нем, во многом совпадает с современным романсным репертуаром архангельских деревень. Во-вторых, аппарат издания включает морфологические таблицы (таблица сюжетообразующих мотивов и вариантов; таблица с морфологическим составом каждого текста — об этом подробно было сказано во Введении). 
В настоящей работе я пользуюсь списком мотивов романсов Н.М. Герасимовой и С. Б. Адоньевой. Рассматривая варианты романсов, записанных в Лешуконском и Мезенском районах Архангельской области, я самостоятельно выделяю эти мотивы и составляю собственные морфологические схемы (результаты этой работы представлены в Приложении 2).

Для более глубокого анализа мотива и семантики формул, его реализующих, при выделении мотивов я не ограничивалась составлением морфологических схем, но также попыталась разделить тексты на композиционные блоки в соответствии с ходом сюжета (т. е. так, чтобы одному конкретному фрагменту текста соответствовал конкретный выделенный и обозначенный в морфологической схеме мотив; такое разделение на блоки представлено в Приложении 1).

Вычленение композиционных блоков внутри текста позволяет рассматривать отдельные фрагменты, соответствующему основному интересующему меня мотиву — V, «Падение девушки». Составление морфологических цепочек позволяет взглянуть на частоту соседства мотива «Падения девушки» с другими мотивами этого жанра и проследить взаимовлияние этих мотивов.
Термин «мотив» неоднократно используется в моей работе. В сборнике «Современная баллада и жестокий романс» его определение отсутствует, поэтому я обращаюсь к основным способам понимания этого термина в отечественной фольклористике. 

А. Н. Веселовский в фундаментальном труде «Историческая поэтика» рассуждает о категории сюжетности и о структуре мифологических мотивов. Мотив он видит основной, первичной по отношению к сюжету и нечленимой единицей: «Под мотивом я разумею формулу, отвечавшую на первых порах общественности на вопросы, которые природа всюду ставила человеку, либо закреплявшую особенно яркие, казавшиеся важными или повторявшиеся впечатления действительности. Признак мотива — его образный одночленный схематизм; таковы неразлагаемые далее элементы низшей мифологии и сказки…»
. В. Я. Пропп, в целом принимая понимание мотива А. Н. Веселовским, не согласился с его трактовкой морфологической неразложимости мотива. «По Веселовскому, мотив есть неразлагаемая единица повествования. Таким образом, вопреки Веселовскому мы должны утверждать, что мотив не одночленен, не неразложим. Последняя разложимая единица как таковая не представляет собой логического или художественного целого (а по Веселовскому мотив и по происхождению первичнее сюжета), мы впоследствии должны будем решить задачу выделения каких-то первичных элементов иначе, чем это делает Веселовский», - пишет он в теоретической части «Морфологии волшебной сказки»
.Сложность выделения мотива в явлениях фольклора отмечает С. Ю. Неклюдов в статье «Мотив и текст»: «Мотив трудноуловим и трудноопределим, неясно соотношение его синтагматических и парадигматических ракурсов, морфологической схемы текстовой реализации, универсальных структур и национально специфических редакций, его корреляцией с компонентами модели / картины мира, с одной стороны, и с общими местами текста loci communes, с другой»
.В работе «Мотив как сюжетообразующий элемент» Б. Н. Путилов рассматривает историю определения мотива и выводит соотношение мотива и сюжета. Одним из наиболее лаконичных и удачных мне кажется приведенное им определение Н. Г. Черняевой: «мотив — конкретное воплощение отношения субъекта и объекта, а также тех атрибутов, пространственных и прочих характеристик, которые непосредственно включены в действие»
. Путилов утверждает, что мотивы не существуют независимо, а всегда являются частью определенного композиционного блока, что также важно для специфики моего исследования. «При этом мотив полностью не изолирован, он состыковывается с другими мотивами как семантически, так и конструктивно. В ряде случаев мотивы складываются в блоки, которые фактически живут как одно целое, именно таким образом обнаруживая свои значения. »
.В любом случае, к концу ХХ века сложилось общее понимание в филологии и фольклористике, что мотив — единица сюжета. В анализируемых мною текстах мотив иногда представлен как основная сюжетообразующая сюжетная единица; в других случаях — как второстепенная, побочная или редуцированная. О взаимозависимости сюжета и мотива Путилов пишет следующее: «Сюжет возникает из закономерного развития мотивов. Сюжетообразующие мотивы заключают в себе зерно дальнейшего развития и часто конфликтное начало»
. При этом исследователь отмечает также важную для моей работы условность мотива, где он — не непосредственное отражение реальности: «Мотив не есть непосредственное воспроизведение некоего элемента реальности, но образное осмысление и преображение, обобщение, закрепляемое в элементарной формуле, наделяемое своими значениями»
. В своей работе я придерживаюсь понимания термина «мотив» Путиловым. Что касается номинации рассматриваемого мною мотива «Падение девушки» (а также с большой вероятностью и других мотивов), — повторюсь, что она не была встречена мною ни в текстах песен, ни в речи информантов. Составители сборника «Современная баллада и жестокий романс» пишут об этом следующее: «Названия устойчивых единиц достаточно условны, как неокончателен и их перечень, так как он сложился на основании материалов, представленных в сборнике»
.Являясь единицей сюжета, мотив на уровне текста реализуется в определенных устойчивых речевых фигурах — формулах. Одно из основополагающих определений этого термина в свое время привел А. Лорд (хотя автором определения он называет Милмэна Пэрри) в книге «Сказитель». Определение применялось им к устному эпосу: «Под формулой понимается “группа слов, регулярно встречающаяся в одних и тех же метрических условиях и служащая для выражения того или иного основного смысла”. Это определение принадлежит Пэрри. Формульным выражением я называю стих или полустишие, строящееся по образцу формулы. Повторяющиеся эпизоды и описания в песнях называются темами»
. Как уже отмечалось, я, анализируя формулы, опираюсь главным образом на работу Г. И. Мальцева про традиционные формулы русской народной необрядовой лирики. В главе «Формула как единица построения текста» исследователь рассматривает два способа описать формулу. Первый из них, аналитический, заключается в том, чтобы, «исходя из совокупности образующих формулу элементов, рассмотреть эти элементы и соотношения между ними»
. Второй — синтетический: «этот подход является обратным предыдущему. Здесь исходным является простейший формульный элемент (инвариант) и целью рассмотрения — установить, в какие формульные конструкции высшего порядка он включается (от «слова» к «теме»). Такая методика предполагает привлечение не «вариантов» «той же» формулы, а прежде всего привлечение других формул, комбинируясь с которыми «исходная формула» образует формулы более высокого ранга («темы»)»
. 
Рассмотрение конкретного фрагмента текста позволяет более эффективно выделить часто употребляемые словосочетания и определить, являются ли они формулами. Для того, чтобы проследить, как в конкретных формулах реализуется мотив «Падения девушки», я последовательно использую оба подхода к анализу формул. Аналитический: выделив те сочетания, которые представляются мне формулами, в некоторых случаях я прослеживаю принципы употребления формульных слов, из которых состоит конкретное формульное сочетание. Синтетический: привлекаю другие романсы, а также тексты других жанров (плясовых песен, частушек и проч.), чтобы составить некий собирательный контекст употребления той или иной формулы.
Итак, процедура анализа, представленного в настоящей главе, следующая. Материалом исследования, как уже было сказано, стали записи жестоких романсов и современных баллад из ФА СПбГУ, сделанные после 2007 г. Временные рамки определяют следующие факторы. Во-первых, тексты, записанные до 1986 г., были опубликованы в указанном сборнике Адоньевой и Герасимовой. В сборнике также есть записи из детского лагеря 1993 г., но разовые городские фиксации нами не учитывались. Во-вторых, после 2007 г. в ФА СПбГУ сохраняются биографические нарративы информантов в составе целиком расшифрованных интервью. Поскольку меня интересуют реализация темы сексуальных отношений в биографическом дискурсе в сравнении с фольклорным, то были рассмотрены записи баллад и романсов от тех информантов, биографические интервью которых расшифрованы и сохранены. Такому требованию и отвечают записи, хранящиеся в архиве, начиная с 2007 г. Также в моей работе появляются единичные тексты из Сямженского и Череповецкого собраний ФА СПбГУ (Сямженский и Череповецкий районы Вологодской области соответственно). Я приняла решение включить их в список материалов несмотря на то, что они выбиваются из общей географии исследования, так как материала Мезенского и Лешуконского собраний по одному из сюжетов («Располным-полна моя коробочка») мне показалось недостаточно.

Несмотря на то, что в ФА есть отдельная жанровая папка «Современная баллада и жестокий романс», мне пришлось также просмотреть папки №4 «Традиционная лирическая песня» и №7 «Частые, плясовые, хороводные песни» Мезенского и Лешуконского собраний, так как некоторые тексты при разложении собирателями на жанры, по ошибке были определены туда. Следственно, практическая польза от моей работы состояла в уточнении жанрового корпуса архива. 
На материале записей ФА СПбГУ с 2007 года мы можем сказать, что мотив «Падение девушки» встречается в качестве основного в пяти сюжетах, приведенных в указанном сборнике. Для сравнения: в сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой данный мотив встречается в 35 сюжетах. Предположим, что столь резкое сокращение сюжетного репертуара связано с несколькими причинами. Во-первых, с иным, нежели в сборнике, регионом работы (до 1986 г. записи делали в  Вологодской области и в Онежском, Каргопольском, Виноградовском, Пинежском и Плесецком районах Архангельской области). Во-вторых, разницей в фиксации в двадцать лет. За двадцать лет (с конца восьмидесятых до конца нулевых) балладный репертуар значительно сократился. Хотя популярность жанра все еще очень велика. 

Отобранные мною тексты и варианты из ФА СПбГУ, в которых они представлены, соответственно: 

1) «Зачем тебя я полюбила» (Леш21-1, Леш21-124, Мез21-10, Мез21а-1);

2) «Когда б имел златые горы» (Леш21-210, Леш21-257, Мез21-27, Мез21а-86);

3) Однажды морем я плыла» (Мез21-282 [дубль: Мез21а-46], Мез21-440);

4) «Потеряла я колечко» (Леш21-40 [дубли: Леш21а-194, Леш21а-634], Леш21-384);

5) «Располным-полна моя коробочка» (Чер21-17 [дубль: Чер21а-4], Сям21-72 [дубль: Сям18-199], Мез21-179 [дубль: Мез21а-50]).

В этих сюжетах мотив «Падение девушки» встречается наиболее регулярно. По морфологической таблице в сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой для сюжетов «Зачем тебя я полюбила» (тексты №6–8)
, одного варианта сюжета «Когда б имел златые горы» (№62)
 этот мотив указан как второстепенный. Для сюжетов «Потеряла я колечко» (№22)
, «Располным-полна моя коробочка» (№135)
 данный мотив в таблице обозначен как один из основных. Для варианта сюжета «Когда б имел златые горы» (№63)
, а также сюжета «Однажды морем я плыла» (№70)
 — как главный сюжетообразующий. Распределение мотивов по архивным вариантам сюжетов приведено в Приложении 2.Подробный анализ текстов из сборника показал, что определение доминантного и второстепенного мотива является условным и зависит от конкретной реализации. Соответственно, на материале Мезенского и Лешуконского собраний нам пришлось проверить наличие этого мотива и его роль в сюжете для каждого конкретного варианта.
Итак, в перечисленных сюжетах мотив V «Падение девушки» присутствует во всех найденных вариантах, за исключением двух вариантов сюжета «Зачем тебя я полюбила» (ФА СПбГУ, Леш21-124 и ФА СПбГУ, Мез21-10). Однако я не стала исключать их из своей работы, поскольку в них присутствует связанный с мотивом V «Падение девушки» во всех остальных текстах мотив Ia «Измена/предательство любимого/любимой» (см. Приложение 2) — факт измены и предательства логически вытекает из наличия любовных отношений. В отобранных текстах, на мой взгляд, наиболее полно и разнообразно реализуется формульный потенциал жанра жестокого романса.
Далее я провела поиск по ФА СПбГУ и отобрала варианты исполнения этих романсов, приходящиеся на более современный период конца 2000–2010-х годов, чтобы рассмотреть традицию исполнения в современном ее бытовании. 
Итак, формулы, составляющие мотив/тему «Падение девушки» были определены по всему созданному корпусу. По частотности формулы в мотиве «Падение девушки» распределены следующим образом:

1. «топтать» («топтать душу», «стоптать цветок»)
2. «милый» («мой милый», «милый дружочек», «миленький дружочек»)
3. «душа» («безвинная душа», «невинная душа», «топтать душу»)
4. цветок («сорвать цвет розы», «цветочек бросил, стоптан», «аленький цветочек»)
5. «злодей» («злодей», «злой изменник», «злой мучитель»)
6. «рожь» («высокая рожь», «густая рожь»)
7. «малютка» («мой малютка», «оставить малютку на руках», «сын-буян»)
Далее я привожу анализ этих формул не в порядке частотности, а в том порядке, в каком удобнее будет при анализе одних формул ссылаться на другие, проанализированные ранее (при необходимости).
2.1. Рожь
Лирическая формула «рожь высокая» встретилась во всех отобранных вариантах песни «Располным-полна моя коробочка (коробушка)». Формульный статус  этого словосочетания фактически очевиден ввиду того, что его варианты встречаются в литературе поэтов XIX века, стилизующих свои стихотворения под фольклор. Так, у А. В. Кольцова находим строки: «Люди семьями / Принялися жать, / Косить под корень / Рожь высокую
». У Н. А. Некрасова: «Посмотреть ходила, / Высока ли рожь»
 и проч. В литературе XIX века словосочетание «(высокая) рожь» мыслилось в поэзии как формульный элемент сюжета на деревенские темы.

Проведя поиск по материалам архива ФА СПбГУ и отобрав среди примеров употребления тексты, в которых формы сочетания «высокая рожь» употреблялись в контексте взаимоотношений полов, я отобрала следующие тексты жестоких романсов: «Хорошо было детинушке»
, «Вянет-пропадает красота моя»
, «На горе колхоз, под горой совхоз»
. Не сжатая рожь фигурирует в романсе «Колосится поле, рожь не сжата»
. Среди других жанров, использовавших искомое сочетание, мне встретились плясовые песни («Раз полоску да Маша да жала»
), частушки
.
В одном из вариантов текста «Располным-полна моя коробочка» (ФА СПбГУ, Мез21а-50) формула «высокая рожь» используется в прямой речи лирического героя при обращении к девушке, когда он зовет ее на тайное ночное свидание: «Выйди, выйди в рожь высокую! / Там до ночи погожу». В вариантах ФА СПбГУ Чер21а-4 и ФА СПбГУ Сям21-72 герой не обращается к девушке, а констатирует собственные действия: «Пойду выйду в рожь высокую, там до ночки погожу». Второй раз формула в тексте появляется, когда свидание заканчивается: «Распрямись ты, рожь высокая, / Тайну свято сохрани».
Во всех рассматриваемых вариантах песни употребление формул приходится на единственный раскрытый в сюжете мотив, обозначаемый нами (V «Падение девушки»). На протяжении всего хода раскрытия мотива метафорически описывается ночное свидание девушки с возлюбленным, представляя встречу как торговую сделку. В этой сделке отдающая/продающая сторона — парень («купец», раскладывающий «товары»), принимающая/покупающая — девушка. При этом интенции парня в целом полно переданы в строках «Попросил цены не малые: „Не торгуйся не скупись, / Подставляй-ка губки алые, / ближе к молодцу садись“».
Центральный герой этой песни — парень, в отличие от других романсных текстов, отобранных мною, где история рассказывалась от лица девушки. В связи с этим отсутствует какая-либо оценка произошедшего для судьбы девушки, а парень не наделяется статусом «милого» или «злодея» (при упоминании его используется другая формула, «добрый молодец», которую в настоящей работе не рассматриваем).
Некоторое время девушка, очевидно, не решается вступить с молодым человеком в интимную связь, либо сопротивляется ему: «Катя бережно
 торгуется, / Все боится передать». Однако в итоге «сделка» состоялась, полная коробочка, с которой «купец» шел на свидание, к концу песни уже пуста, а «зазнобушке» в результате встречи достается «бирюзовый перстенек».
Примечательно, что ценности передает в этом сюжете парень (подробнее об «отдавании» — в п. 2.2 настоящей главы), а высокая рожь становится локусом «торговой сделки».
В песне «Хорошо было детинушке» (ФА СПбГУ, Леш21-16) «рожь высокая» появляется в строках: «Девка часу не спала, ой, да жала рожь, / Жала высокую, слезы в три ручья лила». Жатва проходит в разлуке с любимым («детинушкой»), после того, как детинушка «сыпал ласковы слова»; сейчас он в отлучке до Покрова дня, и Катеринушке (так зовут героиню) приходится его ждать. Девушку же терзают мысли о том, что возлюбленный может отдать предпочтение другой и не жениться на ней. «Высокая рожь» становится местом переживаний девушки.

В песне «На горе колхоз, под горой совхоз»
 героиня отказывается любить городского парня: «Городских любить не собираюсь я. / Я пойду туда, где густая рожь, / Я найду того, кто на меня похож». Фактически, «густая рожь» является здесь обозначением деревни в противопоставление городу, где рожь не растет, и выбора девушкой деревенского возлюбленного.

Романс «Вянет-пропадает красота моя» (Леш21а-394) фактически является фольклорной переработкой текста Н. А. Некрасова «Катерина». Героиня отвечает мужу, спрашивающему о причине ее отлучки: «Посмотреть ходила, / Высока ли рожь». Свидание с любовником Федей проходило, как становится известно прежде, в поле: «Далеко хлебами с Федей мы уйдем». Следовательно, «высокая рожь» здесь — место, где происходит любовная, сексуальная связь. В речи героини упоминание ржи фактически становится метафорическим сообщением о своей измене мужу.

В песне «Колосится поле, рожь не сжата» как таковая формула «высокая рожь» отсутствует, однако есть образ несжатой ржи:

Колосится поле, рожь не сжата.
Полюбила Оля парня с автоматом.
"Олечка родная, крошка дорогая,
Я тебя не брошу, мне другой не надо".
На вокзале Оле скажет: "До свиданья",
И подарит Оле сына на прощанье
.
Формула «рожь не сжата» является перифразом любви девушки к парню с автоматом (солдату), а точнее местом реализации этой любви. 

В песне «Раз полоску да Маша да жала»
 встреча девушки с солдатом происходит во время жатвы. Сексуальная связь также случается среди ржи: «Рожь высокая и скрыла, / Что у них происходило».

В одной из частушек
 парень приглашает девушку в «густую рожь», где обещает «заделать Захарушку» — очевидно, приглашение к половому акту:

Ах, сударушка-варварушка, 
Пойдем в густую рожь.
Я заделаю Захарушка,
Три года не захошь.
Таким образом, густая / высокая рожь — романсная формула, встречающаяся и в других фольклорных жанрах (частушках, плясовых). Под ней как правило подразумевается ржаное поле неподалеку от деревни летом перед жатвой или во время жатвы. Из-за отдаленности поля от основного деревенского пространства и наличия густой растительности оно оказывается удачным местом для тайного свидания возлюбленных. Интимная связь в проанализированных жестоких романсах происходит именно здесь.

2.2. Формула «Душа»
Слово «душа» в рассматриваемых текстах встречается в разных формулах и их вариантах. Например, в обращении к возлюбленному / возлюбленной (напр., Чер21-17: «Пожалей, душа моя, / Молодецкого плеча»); или в сочетаниях типа «душу тебе отдала» и «топтать (ногами) невинную / безвинную душу». Часто последние два варианта появляются вместе в одних и тех же текстах (напр., варианты песни «Зачем я тебя полюбила»). Я предполагаю, что в них слово «душа» обладает одинаковым значением (в отличие от случая, когда употребляется в обращении), поэтому в настоящей работе я рассмотрю примеры именно их употребления в романсных текстах, а также попытаюсь проанализировать контексты подобных формул, встречающихся в других жанрах.

В первую очередь, мне кажется, стоит отметить, что «отдает душу» всегда девушка парню. Такая формула встречается обычно в начале текста, в композиционном блоке обращения к «милому», как правило соответствующему в морфологической схеме мотиву «Измена/предательство любимого/любимой» (Ia): здесь девушка, рассказывая о случившемся (возлюбленный ушел от нее или сошелся с другой), сетует на то, что «отдала ему душу» (сюжет «Зачем тебя я полюбила»: ФА СПбГУ, Леш21-1; ФА СПбГУ, Леш21-124; ФА СПбГУ, Мез21-10; ФА СПбГУ, Мез21а-1). 

В большом толковом словаре под редакцией Кузнецова
 подобный способ употребления слова «душа» находим во втором значении: «Внутреннее состояние, моральная сила человека, коллектива; дух (2 зн.)» <...> Готов отдать душу за кого-, что-л. (о чувстве глубочайшей преданности)».
Вероятно, в случае типичного романсного сюжета (девушка доверяет парню — вступает с ним в сексуальную связь до брака, что чревато для нее серьезными репутационными проблемами), доверяя парню свою «душу» и как правило соглашаясь на интимные отношения с ним, она таким образом доверяет ему и свое будущее социальное положение: ее возможность реализоваться в деревенском сообществе с этого момента будет зависеть только от него: такая степень доверия и становится маркером «глубочайшей преданности».
Примечательно, что отдает «все, что с детства берегла» девушка в сюжете «Однажды морем я плыла» (варианты ФА СПбГУ, Мез21-440 и ФА СПбГУ, Мез21а-46). На мой взгляд, здесь употребление лексемы «отдать», вероятно, некоторым образом семантически пересекающееся и с компонентом формулы «отдать душу», может быть связано с возвратным глаголом «отдаться». В большом толковом словаре под ред. Кузнецова
 в третьем значении этого слова сказано: «Вступить в половую связь (о женщине). О. любимому. О. с каким-л. чувством. О. безоглядно».
Также стоит заметить, что почти во всех текстах, где формульное слово «душа» употребляется в сочетании «отдать душу кому-либо», оно также используется и в формуле «топтать / стоптать душу». В некоторых текстах эта формула присутствует в той части текста, где продолжает раскрываться мотив измены и предательства (напр., в ФА СПбГУ, Мез21-10). В ФА СПбГУ, Леш21-1 и ФА СПбГУ, Мез21а-1 часть текста с соответствующими строками была отнесена нами к мотиву «Падение девушки» (V).
В варианте текста «Вот вспыхнуло утро, румянятся воды» (слова Е. Буланиной, музыка Е. Жураковского, опубликовано в сборнике
 2007 года) рассматриваемая формула встречается в следующих строках:

Она ему душу свою отдала
Как чайкой охотник,
Шутя он играет.
Он юное сердце навеки разбил
.
Итогом того, что девушка доверяет парню «душу», становится ее разбитое сердце, а намерения возлюбленного будто бы изначально были деструктивными: его отношение к девушке сравнивается с отношением охотника к птице, которую он, очевидно, собирается подстрелить.

В вариантах сюжета «Зачем тебя я полюбила» ФА СПбГУ, Леш21-1, ФА СПбГУ, Мез21а-1 («Зачем же ты топчешь ногами / Невинную душу мою?») и ФА СПбГУ, Мез21-10 («Зачем же ты топчешь ногами / Безвинную душу мою») «душа» представлена как «безвинная» и «невинная», что, очевидно, предполагает сочувствие исполнителя жертве — сокрушающейся о своей душе девушке. Кроме того «невинность» души вступает в обратно пропорциональные отношения с «невинностью» телесной.

Романс «Никто никогда не узнает» — единственный встретившийся мне случай, когда молодой человек отдает душу любимой. Хотя доверие его обмануто, но драматичной развязки не следует. Лирический герой — молодой человек, и в его обращении к возлюбленной находим:

Любил я тебя так же страстно,
А теперь я решил позабыть.
Любил я тебя так же страстно,
А теперь я решил позабыть.
Ты душу мою покорила,
Ты душу мою забрала,
Ты ласково мне говорила,
Но слова в любви не дала
.
Формула «топтать невинную/безвинную душу» часто соседствует с другими формульными выражениями интимной связи. К примеру, в одном из вариантов строки «Зачем же ты топчешь ногами / Невинную душу мою?»
 расположены сразу после строк «Сорвал он цветочек, как в поле, / И бросил стоптан под ногой». Аналогичное соседство находим в варианте сюжета «Зачем я тебя полюбила», приведенном в сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой (текст №8)
. Таким образом, формульное слово «душа» здесь ставится в параллель с флористическим образом, нередко фигурирующем в жестоком романсе и в фольклоре вообще. Кроме того, сходство значений этих образов (души и цветка) подчеркивается использованием объединяющей лексемы «топтать» (об этом более подробно в параграфах 2.3 и 2.4 Главы II настоящей работы).
Выражение «сгубить [чью-либо] душу», на первый взгляд представляющееся синонимом формулы «стоптать душу», встретившееся в текстах «Комсомолка» («Свищет ветер, а волны играют»)
 и «Вдоль по морю»
, означает не «предать чье-либо доверие», а «убить». В первом случае:

Кто злодейство такое устроил
<Кто> невинную душу сгубил
Поднялась рука у злодея
Верно совесть свою позабыл
Растрепалися русые косы
С нее кровь речейком текла
Во втором:

Откуль взялся тут ясен да сокол
Сгубил душу
Сгубил душу
Сгубил душу – лебедушку белую
Сгубил душу – лебедушку белую
Он кровь пустил
Он кровь пустил
Пустил кровь он во синее во море
Таким образом, под «душой» в романсных текстах обычно понимается жизнь девушки, ее будущее: социальная реализация в деревенском сообществе (удачное замужество, место в системе отношений внутри сообщества). «Отдавание» души обозначает фактически передачу ответственности за свое будущее парню, то есть — предельное доверие к нему; в случае романсного сюжета — согласие на добрачную интимную связь. Чаще всего доверие обмануто, что ведет к репутационной катастрофе. «Стоптанная душа» — неоправданное доверие; что через несколько сюжетных ходов ведет разрушенному будущему и даже к (в случаях, когда героиня умирает от горя или в отчаянии сводит счеты с жизнью) — погубленной жизни. Романсная формула «сгубить душу» сразу обозначает погубленную жизнь (смерть тела). Вообще отданная и сгубленная девичья «душа» чаще всего обозначает «отдавшееся» тело и погубленную жизнь. 

2.3. Формула «Цветок»
В ряде текстов формула «стоптанный/сорванный цветок» представляет собой формулу, концентрирующую одну из ключевых для развития сюжета идею — совершенное злодеяние. Объект злодеяния, «цветок», метафорически означает нечто иное. Предпримем попытку разобраться в этой флористической метафоре.

Формула «цветок» — одна из наиболее часто встречающихся в романсе. Так, мною она была выделена в нескольких сюжетах: «Зачем я тебя полюбила»
:

Сорвал он цветочек, как в поле,
И бросил стоптан под ногой.
и «Потеряла я колечко»:

Куда делся тот цветочек,
Что долину украшал
.
В обоих примерах «цветочек» пропадает, оказывается уничтожен — и это вызывает сокрушение у героини. Однако в других фольклорных жанрах мне удалось обнаружить употребления подобной формулы в текстах, где героиня сама срывает цветок и распоряжается его судьбой. Так, в традиционной лирической песне:

Я по садику гуляла,
Цвет я розы сорвала,
Красоту свою сгубила
И парнишке отдала
.
«Сорванная роза» равно «сгубленная красота», отданная парню. Стоит обратить внимание на то, что здесь вновь появляется «отдача» — очевидно, и красоты, и цветка. Об отдаче подробно говорилось в предыдущем параграфе 2.2. «Душа». В частых, плясовых, хороводных песнях встречаем схожее употребление формулы «цветок» (здесь — «цветик»
):

Рано, рано, мама, цветик сорвала,
Молодую меня взамуж отдала
,
В параллель к сорванному «цветику» теперь ставится сама девушка, отданная замуж. Здесь очевидным образом напрашивается параллель с флористическими образами из свадебных обрядов прощания с «красотой».
С «цветом розы» девушка сравнивается в вариантах сюжета «Кругом, кругом осиротела». В параллель молодой (семнадцатилетней) девушке ставится только начинающая расцветать роза — такой цветок стремятся «сорвать» — заполучить ее, воспользоваться ее красотой и свежестью. Так же, очевидно, юные девушки пользуются большим вниманием со стороны парней и более привлекательны для них. Девушка старше — «за двадцать» — сравнивается с розой, близкой к увяданию. Такой цветок стремятся «стоптать» — все, чем в нем можно было насладиться, уже ушло, и больше он не нужен, — в этом смысле «использованной» девушкой пренебрегают».

Когда цвет розы расцветает, то всяк старается сорвать.
Когда цвет розы опадает, то всяк старается стоптать.
То всяк старается стоптать.
Когда девчонке лет семнадцать, то всяк старается любить.
Всяк старается любить.
Когда девчонке лет за двадцать, то всяк старается забыть
.
В авторской песне 1953 года «Назначай поскорее свидание» (слова С. В. Смирнова, музыка Б .А. Мокроусова; опубликовано в сборнике
 1977 г.), зафиксированной собирателями СПбГУ в фольклорной традиции, сорванный полевой цветок упоминается в контексте приготовлений девушки к встрече с парнем — по сути, является метафорой того, что она решается на такую встречу:

Ты обычно всегда в стороне, 
Но глаза твои ясные светятся. 
Говорят они ласково мне, 
Что ж ты со мною желаешь ты встретиться. 
Сорвала я цветок полевой, 
Приколола на кофточку белую. 
Ожидаю свиданья с тобой, 
Только первого шага не сделаю
.
В некоторых частушках, посвященных любовным отношениям встречаем «цветочки» с упоминанием их цвета. Например, голубого:

А я тогда тебя забыла,
Зажигатель дорогой,
Пока не вырастет на камешке 
Цветочек голубой
.
или аленького:

Цветочек аленькой,
Зачем повянул, маленькой.
Я бы не родилася,
В тебя бы не влюбилася
.
Символика цвета вообще часто появляется в контексте флористических формул. В варианте сюжета «Потеряла я колечко», приведенном в сборнике «Современная баллада и жестокий романс» (№22
) встречаем такое распространение формулы: «Где ж мой аленький цветочек, / Кой навеки упущен?» Обращаясь к работе С. М. Толстой о символике девственности, находим такое потенциальное объяснение: «Семантическая сторона символики девственности в противоположность формальной субстанциональной стороне не отличается разнообразием. В основе семантики большинства символов лежат две оппозиции: оппозиция цвета (красный цвет как символ девственности и другие цвета — белый, черный, синий, розовый — как символ «нечестности» невесты) и оппозиция «целое — нецелое», разбитое, разорванное, истолченное и т.п.»

В контексте такой интерпретации «алый цветочек» воспринимается как  метафора девственности. Из совокупности же приведенных контекстов употребления формулы «цветок» в жестоких романсах и других фольклорных жанрах помимо собственно девственности, «чести» девушки цветок также аккумулирует и другие смыслы: обозначая молодость и в некотором смысле, как и в случае с формулой «отдать душу» — доверие, передачу своей судьбы в руки возлюбленного, что подтверждается частым соседством и параллелизмом этих формул.

2.4. Формула «Топтать (стоптать)»
К упомянутой в цитате из работы С. М. Толстой оппозиции «целое — не целое», думается, помимо уже проанализированного действия «сорвать» можно отнести и такое часто совершаемое «злодеем» над «цветком» и «душой» действие как «стоптать». Как и «срывание» цветка, «стаптывание» — действие деструктивное. Среди рассматриваемых текстов это формульное слово фигурирует в уже рассмотренных формулах «стоптать душу» и «стоптать цветок» с сюжете «Зачем тебя я полюбила» в варианте ФА СПбГУ, Леш21-1:

Зачем же ты топчешь ногами
Невинную душу мою?
ФА СПбГУ, Мез21-10:

Зачем же ты топчешь ногами
Безвинную душу мою
ФА СПбГУ, Мез21а-1:

Сорвал он цветочек, как в поле,
И бросил стоптан под ногой.
Зачем же ты топчешь ногами.
Невинную душу мою?
Формульный элемент «топтать» фигурирует как часть обращения девушки к парню («Зачем же ты топчешь ногами / Безвинную душу мою?»
).

В других фольклорных жанрах формула «топтать что-либо» также встречается достаточно часто. Как правило помимо цветов топчут другие растения — обычно траву. Например, в плясовой «Куревушка курева»:

Ничего не говорит
Во зеленый сад манит
Пойдем девицы во сад
Да раскрасавицы плесать
Мураву траву топтать
Сорву с травушки цветок
Со муравки голубой
Совью милому венок
.
Здесь формула «топтать траву» используется в непосредственном соседстве с формулой «сорвать цветок», что вновь доказывает их семантическое родство.

В традиционной лирической песне «Не калинуша да с малиною»:

Не шелковую травиночку сотаптывала,
не лазурьевыда цветочки сощипывала
.
2.5. Формула «Милый»
Формульное слово «милый встречается в сюжете «Зачем я тебя полюбила» в вариантах ФА СПбГУ, Мез21-10 в развитии мотива Iа «Измена/предательство любимого/любимой: 

Мой милый ко мне не пришел,
Наверно мой милый осердился,
Себе он вторую нашел.}2
Нашел себе миленький вторую —
Про это я знать не могу.
далее там же в развитии мотива XIIIа «Разлука с любимым»:

Сошейте мне желтого цвета,
Я с милым в разлуке давно.
в варианте ФА СПбГУ, Мез21а-1 в мотиве XIIIа «Разлука с любимым»:

А завтра я лягу в могилу,
Мой милый ко мне не придет.
Не скажет он ласкова слова.
И ручку к груди не прижмет.
Играйте, подруги, разлуку,
Мой милый ко мне не придет.
Не шейте мне белого платья:
Я с милым к венцу не пойду.
А сшейте мне желтого цвета,
Я с милым в разлуки живу.
в сюжете «Когда б имел златые горы» в одном из вариантов при обращении к возлюбленному, отнесенном в конкретном тексте к мотиву Iа «Измена/предательство любимого/любимой»:

Ну как же, милый, я покину
Семью родную и страну?

в сюжете «Потеряла я колечко» в варианте ФА СПбГУ, Леш21а-384 в блоке, соответствующем мотиву XIIIа «Разлука с любимым»:

Куда ж мой миленький девался,
Куда хороший мой ушел?
Куда ж мой миленький девался,
Куда хороший мой ушел?
в том же тексте далее в мотиве XVIII «Встреча»:

На крылечко выходила,
Да вижу: мой милой идет,
Бросилась ему навстречу,
Да назвала его дружком
и мотиве Iа «Измена/предательство любимого/любимой»:

А-не зови меня дружоцком
,
Да-я теперь уже не твой
В другом варианте того же сюжета на стыке мотивов V «Падение девушки» и Ia «Измена/предательство любимого/любимой»/XIIIа «Разлука с любимым»:

Украсил милой долину,
Сам уехал навсегда, навсегда
,
в том же тексте в дальнейшем мотива V «Падение девушки»:

Мил уехал, мил оставил
Мне малютку на руках, на руках
и в финале этого текста при возвращении к мотиву Iа «Измена/предательство любимого/любимой»/XIIIа «Разлука с любимым»:

Где ж ты, милый мой дружочек,
Что словами обольщал, обольщал
В одном из перечисленный примеров (ФА СПбГУ, Мез21а-86) «мой милый» — обращение к возлюбленному. В остальных случаях эта номинация встречается в рассказе о парне как о третьем лице, не включенном в диалог в конкретном блоке текста.

Называние возлюбленного «милым» встречается в строках типа «Нашел себе миленький вторую»
, несмотря на обозначенный здесь факт измены (впоследствии «милый» становится «злодеем» — но уже в других фрагментах текста). 

Зачастую «милый» — тот, кто говорит «ласковые слова», либо от кого этих слов ожидают: в «Зачем я тебя полюбила» — «Мой милый ко мне не придет. / Не скажет он ласкова слова»
, в «Когда б имел златые горы» — «А ты скажи одно словечко / Скажи что я люблю тебя»
, «Лишь подари одно словечко, / Скажи, что я люблю тебя…»
, в «Потеряла я колечко» — «Где ж ты, милый мой дружочек, / Что словами обольщал, обольщал». Однако ласковость и обольстительность являются характеристикой речи и слов «милого», но не телесных отношений с ним, что, как и в случае с «отданной душой» выводит сексуальные отношения из области телесного в область душевных переживаний.

Также называние возлюбленного «милым» (или «дружочком») предполагает если не констатацию наличия любовных отношений (на то, что отношения уже, вероятнее всего, разрушены, указывает упоминание измены), то надежду на оставшиеся чувства со стороны возлюбленного или возможность восстановить эти отношения, как, например, в варианте сюжета «Потеряла я колечко», где молодой человек просит героиню больше не называть его так, потому что он женился на другой: «Не зови меня, / Да-я теперь уже не твой»
.

Таким образом, «милый» и «дружочек» — формульные номинации возлюбленного, появляющиеся в речи девушки: как в рассказывании о своих отношениях с ним, так и при обращении к нему. При этом такое называние «миленьким» предполагает существование романтических отношений между героиней и молодым человеком или недавнее их завершение, при котором, однако, чувства девушки к покинувшему ее парню, вероятно, еще сохраняются.

2.6. Формула «Злодей»
Формула «злодей» наиболее часто встречается в сюжете «Зачем тебя я полюбила» в вариантах ФА СПбГУ, Леш21-1 (в реализации мотива V «Падение девушки») и ФА СПбГУ, Мез21-10 при реализации мотива Iа «Измена/предательство любимого/любимой»:

«Так будь же ты проклят словами,
Злодей, за измену твою»
ФА СПбГУ, Леш21-124 в реализации мотива Iа «Измена/предательство любимого/любимой»:

«Зачем же ты клялся, божился,
На свете одну меня любить?
Зачем же, злодей, надсмеялся?
Не хочешь спокинуть-позабыть?»
ФА СПбГУ, Мез21а-1:

Послушайте, добрые люди,
Что сделал злодей надо мной
Сорвал он цветочек, как в поле,
И бросил стоптан под ногой.
В сюжете «Когда б имел златые горы» при развитии мотива XXIIIв «Тоска по утраченной молодости, красоте» встречается вариант этой формулы «злой мучитель»:

С пустой котомкой за плечами ты не войдешь в отцовский дом.
Уйди, уйди ты, злой мучитель, уйди подальше от меня,
Ты пропил горы золотые и пропил девушку, меня
.
Появление формульного слова «злодей» маркирует смену номинаций. Во всех приведенных примерах кроме ФА СПбГУ, Мез21а-1 эта смена номинаций происходит при обращении к возлюбленному — самому «злодею». В ФА СПбГУ, Леш21-1 и ФА СПбГУ, Мез21-10 его при этом также «проклинают словами» — очевидно, любовь и сожаление героини сменились открытой ненавистью. В примере ФА СПбГУ, Мез21а-1 смена номинации приходится на композиционный блок обращения к «добрым людям». В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой он присутствует во всех трех приведенных вариантах сюжета «Зачем тебя я полюбила» (тексты №6—8)
. Тот, кто в предшествующих строках песни назывался «милым», теперь становится «злодеем». Как уже упоминалось в предыдущем параграфе, в тех частях текста, где упоминалась измена, герой еще оставался «милым»; номинация в виде формульного слова «злодей» появляется лишь в описании того, о чем призываются судить «добрые люди» (в тех текстах, где они есть). Появление номинации «злодей» выделяет этот фрагмент от предыдущей части песни, маркирует его как отрывок, концентрирующий анализируемый мотив падения.

Обращаясь к «добрым людям», героиня выносит на их суд произошедшее с ней — вероятно, под ними может подразумеваться деревенское сообщество, которому предстоит в некотором роде решить судьбу девушки, и ее обращение к ним оказывается ее попыткой реабилитироваться — поэтому именно здесь так важно подчеркнуть, что сама девушка — жертва того, кто, бывший раньше «милым», теперь оказался собственно «злодеем».

При попытке найти в ФА СПбГУ тексты других жанров, где формула «злодей» может встречаться, я обнаружила, что большинство текстов, использующих эту формулу, принадлежат жанру жестокого романса.

В небольшом количестве текстов встречена номинация «злодейка». Один из примеров — ФА СПбГУ, Леш6-10
:

Подходит ближе к дому и видит у крыльца, 
Жена его в объятьях, целует рыбака,
Жена его в объятьях, целует рыбака.
Но вот раздался выстрел, младой рыбак упал, 
За ним жена-злодейка, за ней охотник сам, 
За ним жена-злодейка, потом охотник сам.
Здесь «злодейка» — жена, изменившая мужу.

Несколько раз номинация «злодей» встретилась в жанре традиционной лирической песни. Один из примеров:

Ручки к сердцу, сердечку прижимала,
Прижала-то ручки ко сердечку,
Пала грудью девка на воду,
На воды-то речь говорила:
По тебе, злодей лихой,
По тебе ли, миленький,
По себе ли, 
По любви милой, по своей
.
Злодеем здесь лирическая героиня называет того, кого в предыдущей части песни называла «дружок» — там она уговаривала его остаться у нее ночевать, после чего он ее покинул (это очень похоже на смену номинаций при развитии романсного сюжета). «Злодеем» он, так же как и в рассматриваемых текстах, назван в обращении лирической героини к нему. То, что этот человек ее покинул, несмотря на их случившуюся любовную связь, стало причиной самоубийства героини.

Из совокупности архивных контекстов складывается впечатление, что «злодеяние» героя жестокого романса с формульной номинацией «злодей» двухчастно. Он является таковым по факту измены (как «злодейкой» по одному факту измены становится героиня текста ФА СПбГУ, Леш6-10), но в некоторых текстах (напр., как в приведенном ФА СПбГУ, Пин4-17) таковая отсутствует — а герой все еще «злодей». Вероятно, суть его преступления состоит уже в том, что он оставляет полюбившую его лирическую героиню. «Злодеяние» становится «злодейским» при рассмотрении этого момента в контексте добрачной потери девственности: социальная жизнь «такой» девушки окажется сломанной, а репутация – испорченной (о чем я также упоминала при анализе формул «цветок» и «душа».

Расположение упомянутого формульного слова «злодей» в контексте формулы «добрые люди» (которую в рамках этой работы я подробно не рассматриваю), представляющей собой отсылку к репутационной проблеме подтверждает то, что формула «сорванный / растоптанный цветок» представляет собой метафору, концентрирующую ключевую для развития сюжета идею: злодеяние, совершенное над «цветком», оказывается, вероятно, серьезнее факта измены. В варианте сюжета «Зачем тебя я полюбила» в сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой (текст №6)
 формула «цветок» представлена в развернутой форме: присутствуют семантические компоненты «как с розы», «сорвал да и стоптал». В этом флоризме мы наблюдаем психологический параллелизм: совершенное зло над лирической героиней композиционно соотносится с тем, что «злодей» растоптал цветок.

2.7. Формула «Малютка»
Формульное слово «малютка» среди рассматриваемых текстов встречается в сюжете «Потеряла я колечко» в реализации мотива V в вариантах Леш21а-384:

Да-он уехал и оставил
Да-мне малютку на руках
и Леш21а-194:

Мил уехал, мил оставил
Мне малютку на руках, на руках
Мне малютку на руках
Как возьму эту малютку,
Вся слезами я зальюсь, я зальюсь
Вся слезами я зальюсь
и далее в том же тексте при реализации мотива X «Самоубийство»:

Без тебя моя, моя малютка,
Пойду в море утоплюсь, утоплюсь
В сюжете «Однажды морем я плыла» в вариантах ФА СПбГУ, Мез21-440 и ФА СПбГУ, Мез21а-46 при реализации мотива V «Падение девушки», хоть и не фигурирует собственно слово «малютка», присутствует упоминание рождения сына от капитана, с которым у героини случилась интимная связь:

А ровно в срок родился сын – 
Морской волны буян.
Но кто же в этом виноват?
Конечно, капитан!
Очевидно, что беременность и рождение ребенка — следствие случившейся добрачной сексуальной связи девушки с парнем. Неоднократно встречается упоминание незаконнорожденного ребенка в других текстах, опубликованных в сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой. Например, в тексте №23
 «Разбушевалася погода» девушка сидит на берегу бушующего моря и рассказывает спящему у нее на руках младенцу о покинувшем его «отце-злодее»; а также в тексте №24 «Отправлялся добрый молодец» есть такое обращение к оставившему девушку парню «Припади-ко, злой изменник, / Ко сердечку к моему! / У моего у сердечка / Лежит маленько дитя, / Однокровная твоя»
. 

Все тексты в ФА СПбГУ, содержащие формулу «малютка», «оставить малютку на руках», также оказались жестокими романсами и употреблялись в схожих контекстах. Например, в ФА СПбГУ, Мез21-6, где отец еще до рождения сына, не зная о том, что его бывшая возлюбленная беременна, полюбил другую:

Вырастет малютка – спросит, где отец.
Я ему на это лишь дам такой ответ:
«Папы у нас нету, милое дитя»,
А из глаз невольно покатится слеза.
В финальной части выросший «малютка», узнав от матери, что его отец не умер, а бросил их и живет с другой, обещает матери найти способ отомстить.

Итак, «малютка» — одна из формул, с помощью которых в тексте реализуется мотив «Падение девушки». Беременность и рождение ребенка делают факт добрачной интимной связи девушки очевидным для деревенского сообщества (подробнее об этом — в Главе III). Иногда вследствие этого героиня сводит счеты с жизнью. Например, в варианте сюжета «Потеряла я колечко»
, который из рассмотренных мною текстов — единственный, где с мотивом V «Падение девушки» соседствует мотив X «Самоубийство». В некоторых текстах, примеры из которых приводились в этом параграфе, женщина остается с ребенком и воспитывает его. Однако вопрос ребенка о том, кто его отец и где он, оказывается напоминанием/обвинением матери во внебрачной связи.

Таким образом, в настоящей главе я проанализировала семь часто встречающихся в романсах формул, условно и кратко мною обозначаемых как «рожь», «душа», «стоптать», «цветочек», «милый», «злодей» и «малютка». Все они реализуют мотив V «Падения девушки», хотя некоторые зачастую встречаются и в других соседствующих с этим мотивом композиционных блоках: соответствующих мотивам Iа «Измена/предательство любимого/любимой», XIIIа «Разлука с любимым», X «Самоубийство» и т. д. (см. Приложение 2).

«Рожь», как правило «густая» или «высокая», является обозначением места свиданий, способного надежно скрыть влюбленных от посторонних глаз. Высокая рожь летом служит местом уединения, но, во-первых, уединение героев, нужно скрывать – их связь порицается, так как встречи происходят в добрачный период; во-вторых — что уединенные/скрытые во ржи свидания предполагают сексуальные отношения.

«Душа» и «цветок» часто оказываются параллельными и во многих своих вариантах являются прямым дополнением к предикату «топтать». «Душа», «отданная» парню, представляется метафорой абсолютного доверия ему, передачи своей судьбы и жизни в руки возлюбленного. «Стоптанная душа» — обозначение факта, что эти ожидания не оправдались, а доверие оказалось предано. Иногда это приводит к «сгубленной душе» — сюжетной смерти героини — когда единственный возможный путь социальной реализации для нее (выйти замуж и завести семью) оказывается отрезан, как и возможность не столько стать счастливой, сколько просто быть вписанной в сообщество деревни; либо же смерти реальной — когда сюжет включает мотив X «Самоубийство» либо XI «Смерть от тоски / стыда».

«Цветок» чаще выступает как метафорическое обозначение молодости и — особенно когда присутствует распространение формулы обозначающими цвет прилагательными «алый», «аленький» — девственности. Почти во всех текстах, где «цветок» встречается в качестве формульного слова, он оказывается «сорван» или, как и «душа» — «стоптан». Такие деструктивные действия по отношению к цветку метафорически указывают на дефлорацию. Иногда она сама «срывает цветок» для возлюбленного — но и тогда эта формула описывает случившееся как что-то негативное, неправильное («Красоту свою сгубила» в ФА СПбГУ, Леш4-242).

«Милый» и «злодей» — формульные номинации для возлюбленного. Варианты положительной — «мой милый», «миленький», «миленький дружок», «дружочек» и проч. — могут использоваться, как обращение к возлюбленному или в рассказывании о нем как о третьем лице; могут употребляться в непосредственном соседстве упоминания измены («Нашел себе миленькой другую» в ФА СПбГУ, Леш21-124), что, как мне кажется, может указывать на то, что факт измены — не главное, из-за чего девушка оказывается погублена. На первый план выходит то, что, склонив девушку к потере «чести», а затем отказавшись жениться на ней, парень обрекает бывшую возлюбленную на худшую из возможных участей. Мне не встретилось романсов, где муж изменяет жене, а она об этом узнает, формул-номинаций «миленький»/«злодей». Также варианты формулы «милый» могут использоваться, когда девушка еще предполагает возможность продолжения отношений с любимым (как, например, в тексте ФА СПбГУ, Леш21-384).

Формульная номинация «злодей» встречается обычно в обращении к бывшему возлюбленному — в таких случаях он обычно проклинается; либо в обращении к «добрым людям» — тогда рассказ о случившемся от лица девушки становится ее способом реабилитации, поскольку именно этим «добрым людям» придется решать ее судьбу, и собственный статус жертвы подчеркивается более отчетливо.

Последняя формула из рассмотренных — «малютка» — фактически становится окончательным доказательством для деревенского сообщества того, что девушка имела добрачные сексуальные отношения. Кроме того, что такая формула выступает как очевидное следствие «падения» девушки, она также подчеркивает полную покинутость героини — теперь ей одной придется воспитывать ребенка, будучи обреченной на такую неполноценную семью (у ребенка закономерно возникнет вопрос о том, где его отец, либо же героиня сама будет чувствовать необходимость объяснять это ему — правдиво, либо ложью о смерти отца).

Такова семантика основных формул, раскрывающих мотив «Падения девушки» в моей подборке текстов: уединенные свидания, обманутое доверие себя возлюбленному, дефлорация, погубленная репутация, проклятия обманщику и рожденный вне брака ребенок — вот те ситуации и смыслы, которые пропеваются в романсах, которые пугают и которые не назвать напрямую. На примере этих формул меня привлек ряд особенностей романсных формул вообще.

Так, изначально казавшаяся мне логичной смена номинаций «милый» и «злодей», на самом деле происходит довольно спонтанно и, кажется, незакономерно. В некоторых текстах — с отрицательной номинации на положительную, в других — наоборот. Вызывает сомнение соседство положительной номинации с упоминанием измены и того, что возлюбленный не придет к героине, лежащей на смертном одре
 — при том, что в предыдущих строках того же текста он уже упоминался как «злодей». Объяснение смены номинаций противоречивостью чувств героини кажется мне не вполне логичной.

Другое смущающее меня обстоятельство — неаккуратное использование исполнителями значимых для раскрытия сюжета слов, принимавшихся мною в том числе за формульные компоненты. Например, лексемы «невинная» и «безвинная» использовались в текстах ФА СПбГУ, Леш21-1 и ФА СПбГУ, Мез21а-1 по отношению к душе для подчеркивания ее беззащитности и уязвимости. Однако в том же тексте ФА СПбГУ, Мез21а-1 присутствуют строки «Так будь же ты проклят врагами / За безвиннну измену свою».

Эти и другие подобные особенности романсного исполнения в некотором смысле идут вразрез с обозначенной Мальцевым устойчивостью (несмотря на ее вариативность) формулы. Одной из основных черт формулы, по мнению Мальцева, является ее способность аккумулировать смыслы. Отчасти это подтвердилось в моей работе. Однако все же за счет неточности употребления формульных элементов в сочетаниях с совершенно противоположным смыслом («безвинная душа» — потерянная «невинность» — «безвинная измена»), на мой взгляд, размывают семантику формулы.

Глава III. Речевые средства говорения о сексуальном опыте в биографическом нарративе
В настоящей главе я рассмотрю дискурсивные способы тематизации сексуального опыта в говорных речевых ситуациях — биографических нарративах и комментариях информантов к исполненным песням.

Сексуальный опыт в интервью ФА СПбГУ — одна из редко встречающихся тем биографического нарратива. Кроме того, ввиду специфики речевой ситуации, возникающей, когда в интервью заходит речь о сексуальном опыте, поиск по ключевым словам оказывается затруднен: почти никогда информанты не говорят о сексе прямо.

Отчасти это происходит потому, что коммуникативная ситуация как правило вынуждает информанта принимать «менторскую позицию» (большинство информантов — пожилые женщины; большинство собирателей — студентки, обучающиеся на 1–3 курсах филологического факультета СПбГУ). Часто нежелание говорить даже на темы, связанные с замужеством и свадьбой, шутливо объясняются так: Сначала познакомились, потом ходили. Не знаю. Будете замуж-то выходить — сами и узнаете. <Смеются — А.З.>
. Отсюда вытекает предположение, что информанты не могут позволить себе говорить о сексе и интимности иначе, как с осуждением — девушкам, возрастной и социальный статус которых соответствуют деревенскому статусу «девок» в деревне знать о сексе и говорить о нем считается неположенным. Другое предположение состоит в том, что стыдливость говорения на темы, связанные с телесностью, характерна для женщин 1937–1941 г.р., воспитанным в советской школе и в советской этике асексуальности. Это может быть связано с внедрением в деревенскую жизнь медицины, а вместе с ним — городской культуры «стыда» по отношению к телесному, замалчивания таких тем. Об этом я писала в Главе I.

3.1. Эвфемистические конструкции
Одним из наиболее часто используемых средств говорения о сексуальном опыте, если речь об этом все-таки заходит, оказываются эвфемистические конструкции. Например, в одном интервью с женщиной 1937 г.р. секс называется словом с негативной коннотацией — «проказное».

<Не мылись вместе?>
Нет. <Смеется — А.З.>
<А почему?>
Не знаю, я еще все… все еще береглась! Не было ничего проказного!

Оценочность в данном и других схожих высказываниях направлена, как несложно заключить, на определенные модели поведения (нормативные и модели-отклонения). Так, в этом случае нормативной моделью поведения для собеседницы оказывается отсутствие сексуальных отношений с мужем в первые несколько дней после свадьбы.

Отмечу также, что я акцентирую внимание на моделях именно женского полового поведения. Поведение мужчины зачастую оказывается как бы задано по умолчанию, вариативности для него обычно не предусмотрено. В некоторых нарративах все же упоминаются поведенческие установки мужчин и переживаемые ими ощущения, однако таковые не в фокусе настоящего исследования.

Кстати, примечательно употребление информанткой В. С. слова «береглась». В некоторых рассмотренных в Главе II текстах также используются однокоренные лексемы в тех фрагментах текста, где говорится непосредственно о сексуальной связи: «Катя бережно торгуется, / Все боится передать»
 и «И все, что с детства берегла, / Ему я отдала»
.

В первом выпуске Архангельского областного словаря удалось обнаружить такие толкования однокоренных диалектных слов:

«БЕРЕГА́ТЬСЯ, То же, что берегчи́сь в 1 знач. 

БЕРЕГЧИ́, несов., кого-что, без доп. 1. Сторожить, охранять. // Осуществлять надзор, пасти.  2. Присматривать, следить за кем-н., опекать кого-л. 3. Сохранять в хорошем состоянии, оберегать от порчи. 4. Следить за кем-л., подстерегать кого-л.
БЕРЕГЧИ́СЬ, -гу́сь, -гё́тся, несов. 1. Кого-чего и без доп. Быть осторожным, опасаться, остерегаться. 2. О ком. Проявлять заботу, заботиться. 3. Страд. к берегчи́ в 3 знач».

Привлекает внимание 3-е значение слова БЕРЕГЧИ — в нем упоминается порча (в примере говорится о порче ягоды). Примечательно, что девушек, потерявших девственность до свадьбы, также часто называют «порчеными»:

М.Т.: Так раньше не было порченых.
<Вообще не было?>
М.Т.: Так конечно не было, до дела!
<До какого это дела?>
М.Т.: Да вот до свадьбы. Пока она не выйдет
<Прямо вообще не было порченных?>
М.Т.: Не знаю, не слыхала такого
.
Мне показалось странным, что в архивных данных из экспедиций в Мезенском и Лешуконском районах 2009–2018 годов слово «береглась» в значении «не допустить незапланированной, способной нанести ущерб репутации и/или добрачной интимной связи с мужчиной» мною обнаружено не было. Что касается употребительности этого слова вообще, в таком значении в Национальном корпусе русского языка
 оно встречается с 1810-х годов; пик распространенности приходится на вторую половину XIX в. — первое десятилетие XX в. В конце XX века это слово практически не употребляется.

Именно ориентируясь на модели полового поведения, я производила поиск в ФА СПбГУ по запросам «до свадьбы» и «брачная ночь»
, который позволил мне найти достаточное количество материала, чтобы выделить обязательность сохранения девственности до свадьбы как норму конца 1930-х — середины 1970-х годов годы (на которые, как уже говорилось выше, приходится молодость информанток, исполнивших жестокие романсы, приведенные в моей работе).

Эвфемистические конструкции оставались общим местом всех этих нарративов. Наиболее частые из них — производные от слова «честь», фактически являющегося обозначением девственности:

Раньше девка если еще нечестная, честная-нечестная показывали, что это, одежу потом родителям нести, если нечестная, нету крови, а честная дак кровь, показывали потом белье, родителям показывали, после первой брачной ночи
.
В некоторых случаях использовались формульные иносказательные вопросы для расспрашивания жениха о подробностях первой брачной ночи. Так, в одном интервью женщина рассказывает о том, как спрашивала сына с помощью вопроса «Лед ломал или грязь топтал?»: 

Р.Ш.: Родня. <нрзб> крута или не крута молодка. У меня, например, когда сын пришли с молодкой, они ночевали у меня на квартире, я его спрашиваю, ну как, сынуля, лед ломал или грязь топтал? У него были такие глаза, такие полтинники, ты почему меня не предупредила, о чем ты спрашиваешь! Потом он как-то. Говорит, лед ломал! Ну вот тогда хорошо. Лед ломал, значит, невеста была девушкой.
<Жениху выгодно говорить, что он грязь топтал?>
Р.Ш.: Нет, конечно
.
С целью не допустить слухов, которые испортят репутацию девушки и ее семьи, старались как можно дольше хранить тайну даже о романтических отношениях: на виду часто не допускались объятия и поцелуи. Если же факт романтических отношений станет известен посторонним людям, это расценивается как «позор»:

Да, он пошел, он ее не провожал. Так как-то раньше много-то и не ходили. Нынче в обнимку ходят да, тогда не было этого. Шо парень придет к девке, да это как-то што ты говоришь, это был позор.
<Позор?>
Вот тебе и позор, а хуй знат чо
. 
Слово «позор» — одно из наиболее часто употребляемых в разговоре о добрачных сексуальных отношениях. Сегодня проверка на девственность в интервью почти не упоминается, либо информанты рассказывают, что только слышали о бытовании таковой, но сами свидетелями не были.

Поэтому источником собственно «позора» чаще становится ситуация беременности женщины до свадьбы, как наиболее очевидное свидетельство ее нечестности:

<А не осуждают, что вот так вот наедине оставались, нет?>
Дак нет, так-то так уж было, наверное, не осуждали. Тогда ведь как-то все по-хорошему было. Ребята не, хм, девочек не обижали. Тогда позором считалось, если девчонка забеременеет впереди времени

.
Лингвистическим концептом «позор» занимался ряд исследователей. При рассмотрении контекстов употребления этой лексемы по архивным экспедиционным материалам я опиралась на работу Т. В. Булыгиной и А. Д. Шмелева
. Они рассматривают тонкости значения лексемы в сравнении с употребляемым в русском языке часто синонимично словом «стыд». Позор, согласно выводам авторов, имеет «интерпретирующее» начало (в отличие от стыда, который «объективен» и появляется без обязательного свидетеля, а исключительно из-за несоответствия содеянного определенной внутренней нормативной установке). Позор появляется тогда, когда подорвана репутация, обществу становится известны неблаговидные поступки человека.

. Лексемы «стыд», «стыдно» и другие, однокоренные им также занимают центральное место во многих нарративах:

…я говорю: Галя, а как вы все ж- таки с Толиком, шо вот легли спать дак, как ведь стыдно. Она говорит: ты че, говорит, я легла вот этак…
<Это вы рассказывали, по-моему.>
Да, шо легла вот так…
<Спасибо.>
Вот так.
Ну дак вот. Вот тебе- то мож так и есть. А че да, это ведь не нынешна девки.  Ее-мае нынче-то ведь да. Показывают. Ишь, все такие нахуй да?

а также в комментарии к исполненным частушкам:

Сберегите, родны брателки 
Во девушках меня
Вот так. Берегите, родны брателки во девушках меня! 
Все давно не девушки. Замуж выходят – уже не девушки. Раньше боялись по улице пройти – стыдно было
.
Упоминается о стыде и в рассказах о ранних, еще невинных романтических отношениях:

Меня он повернул да в щечку поцеловал. А это, не целовались, ведь это грех целоваться! Я вот вскочила да убежала домой. Убежала домой — это мне было стыдно
.
Лингвистический концепт «стыд» также не был обойден лингвистами. О стыде говорилось в противопоставлении с позором в уже упомянутой работе Булыгиной и Шмелева. В статье Н. Д. Арутюновой
 стыд описывается как первый возникший в культуре социо-оценочный концепт. Здесь он рассматривается в противопоставлении с понятием совести. Несмотря на то, что стыд, как уже было сказано, является объективным, а не интерпретирующим (в отличие от позора), для его возникновения необходима позиция Другого (в данном случае — оценивающего фактора; для вины его наличие не нужно — в качестве иллюстрации Арутюнова приводит английскую пословицу «A guilty conscience has no accuser»). Разница между стыдом и позором главным образом заключается в том, что в случае стыда Другой не обязательно находится во внешнем мире, он может быть в душе, подчиняя себе Эго.

В уже упоминавшемся фрагменте биографического нарратива из интервью ФА СПбГУ, DTxt10-207_Arch-Lesh встречалось выражение «по-хорошему», на которое также стоит обратить внимание.

Дак и тоже, в молодость-то гуляли, мы ведь, у нас.
<Никто не сплетничал?>
Мы гуляли по-хорошему, у нас этого раньше не было.
<Да, понятно, нет, я просто спрашиваю, вообще же.>

<Муж, Валентин, был моряком. В него и внук. В.П. предупреждает его, чтобы он «ходил по-хорошему», «по-плохому не ходил», т.е. чтобы детей на стороне не заводил>
.
В ситуации говорения о добрачных отношениях часто эвфемизму «гулять по-хорошему» соответствует выражение «гулять по-честному»:

<А как дружили?>
Мы дружили по-честному. Не спали, не, этого не было. Целоваться целовались. Тоже сидим рядышком, где-то на горке, комарно, разговаривам, тоже, знаете, вы ведь все молоды. Но этого у нас не было
.
3.2. Фигуры умолчания
Выйдя замуж и получив первый сексуальный опыт, женщины продолжают поддерживать установившееся табу на обсуждение секса:

Да уш. Рассказывать как там да, это уже неприлично. 
<А вот , я не знаю, знаете ли вы, или нет, а вот когда девушка замуж вышла, она меняет круг общения, а они там между собой разговаривали, допустим, о первой брачной ночи, или что-нибудь такое обсуждали, не знаете? >
Нет. 
<Тоже нет?>
Нет, это не обсуждается.

Помимо эвфемистических конструкций часто это табу реализуется в фигурах умолчания:

<Лия Ивановна, вот Вы же девкой замуж выходили?>
Л.И. Девочкой.
<Раньше же никак нельзя было? Ну, до свадьбы-то?>
Л.И. Нет, нет. Тогда даже и мечты не было этой. Я, у меня-то женихов много было. И ни один мне не предложил, что… Нет, это мы все по-честному!

Также:
<А были такие, кто грешил все-таки?>
Л.И. Один в Пустыни парень. Меня повалил, да, знаешь чего, попросил. Я ему как дала по морде и убежала. Больше не стал
.
Таким образом, в биографических нарративах и комментариях к исполненным песням информанты говорят о сексуальном опыте, употребляя определенные фигуры умолчания, либо же эвфемизмы и эвфемистические конструкции с сильной экспрессивной окраской. Наиболее часто употребляемые: «позор» («позорно», «опозориться» и др.; когда речь идет о не соблюденной чести, когда это не смогло остаться в тайне) и «стыд» («стыдно» и др.; когда рассказывается о раннем тактильном или сексуальном контакте). Многие из таких эвфемизмов обладают сильной оценочностью: «по-хорошему», «по-честному», «по-плохому». Эта оценка — внешняя и представляет собой трансляцию установки на нормативную для данного сообщества модель поведения. Формирование утрированно негативного образа («порченые девки») в данном случае — своего рода «фигура устрашения», выполняющая дидактическую функцию.
И умолчания, и эвфемизмы становятся способом обойти прямое называние сексуального опыта и обстоятельств, с ним связанных. В определенной мере это спровоцировано особенностями коммуникативной ситуации и половозрастным статусом собирателей и информантов. Однако в большей степени это — конвенция биографического нарратива как речевого жанра.

Заключение
Таким образом, отобрав в качестве материала для своей работы биографические нарративы, включавшие обсуждение норм досвадебного сексуального поведения девушек, а также ряд текстов современных баллад с ключевым мотивом «Падение девушки», я попыталась провести сравнительный анализ дискурсов сексуального в биографическом нарративе и жестоком романсе.

Гипотеза о существовании обоих типов текстов в общем поле «стыдливой» речевой практики в целом подтвердилась, однако биографический нарратив оказался более склонен к использованию фигур умолчания и эвфемистических конструкций, в то время как в жестоком романсе все же более допустимы распространенные описания романтических встреч героини и «милого»/«злодея», пусть и метафорические.

И в нарративе, и в жестоком романсе в качестве нормативной провозглашается определенная модель сексуального поведения: сохранение «чести» до свадьбы. В жизни это необходимо, чтобы избежать репутационной катастрофы, которая в сюжетах жестоких романсов происходит и является сюжетообразующей; наказанием за нарушение нормы становятся изгнание из семьи, безвыходное положение одинокой матери с новорожденным ребенком, всеобщее осуждение (то, что в нарративах называется «позором») и, как частое следствие, — трагическая смерть.

Тем не менее, если в биографическом нарративе ответственность за соблюдение нормы возлагается в большей степени на девушку, то в новой балладе и жестоком романсе, несмотря на то, что судьба в конце концов все же карает героиню, сочувствие исполнителя почти всегда остается именно на ее стороне. Погибая за свое прегрешение, девушка часто проклинает покинувшего ее парня; иногда — напротив, прощает; обличая своего обидчика, она часто называет его «злодеем», «губителем» и «разорителем». В тех текстах, где присутствует обращение героини к «добрым людям», именно у них она ищет поддержки и защиты: «А смотрите-ко, добрые люди, / Ой, что сделал злодей надо мной. / А сорвал он, как с розы, цветочек, / Ой, сорвал да и стоптал под ногой»
.

Выделенные в качестве реализующих мотив «Падение девушки» и проанализированные в работе формулы жестоких романсов: «рожь», «душа», «цветок», «топтать», «милый», «злодей» и «малютка».

«Рожь» — образ некоего укрытия, места, используемого для тайного свидания девушки и парня. Оно неспроста проходит в поле — вне деревенского пространства, вдалеке от потенциальных наблюдателей. Необходимость провести его в тайне фактически указывает на осуждаемость этого предприятия деревенским сообществом. Возлюбленные — молодые люди, не состоящие в браке, ответственность за поведение которых лежит на их родителях. В первую очередь именно они следят за соблюдением норм добрачного сексуального поведения своих детей (особенно дочерей), чтобы избежать «позора». Этот «позор» в случае добрачной связи, которая откроется уже следующему, самому главному наблюдателю — деревенскому сообществу («добрым людям»)» — покроет не только невесту, но и всю ее семью.

«Душа» — формульное слово, фактически являющееся эвфемизмом в описании телесных отношений. Кроме функции замены «неудобных» слов оно также выполняет функцию романтизации описываемого — перевода телесного в возвышенную область, сферу «душевной» связи — влюбленности.

«Цветок» находит истоки в традиционном фольклоре — эта формула чаще других встречалась мне в старинных лирических песнях. Флористические мотивы есть в свадебных обрядах прощания с «красотой». Символика цвета при упоминании в свадебной лирике растений метафорически указывает на «честность» или «нечестность» невесты. Так, цветок — достаточно древний символ; встречаясь в качестве формулы в жестоких романсах, он обозначает девушку, еще не вступавшую в сексуальные отношения.
Формульное слово «топтать» представляет собой предикат, композитный элемент, сочетающийся с формулами «цветок» и «душа» — это деструктивное действие, направленное на беззащитную, социально уязвимую и доверившуюся «милому» девушку. «Стоптанный цветок» — с учетом того, что «цветок» сам по себе является обозначением девичьей «чести» — фактически является метафорой дефлорации. «Стоптанная душа» — еще один способ сказать о дефлорации, также говорящий о преданном доверии (изначально девушка доверяется «милому» — «отдает ему душу»).
«Милый» — формульная номинация, в разных формах и проявлениях встречающаяся в традиционной лирике. Наряду с «цветком» это вторая из проанализированных мною формул традиционного происхождения. Однако вопреки характерной для фольклора устойчивости характеристик (Б. А. Успенский пишет о «постоянных эпитетах» как о способе выражения точки зрения — такие эпитеты появляются вне зависимости от ситуации и выражают определенную идеологию, неизменное отношение к описываемому объекту), в жестоком романсе наблюдается трансформация отношения к парню: из «милого» он превращается в «злодея». Это — важная жанровая черта жестокого романса.
Последняя проанализированная формула — «малютка». Рожденный вне брака ребенок — результат сексуальной связи; доказательство проступка, окончательное подтверждение «падения» девушки и ее «порченности», обрекающее ее на всеобщее осуждение.
Итак, сюжет романса — о желаемом, но осуждаемом. Об агентивном сценарии, идущем наперекор нормативной модели сексуального поведения, отклонения от которой осуждаются сообществом и чреваты для нарушительницы репутационной катастрофой. Осуждаемость транслируется в трансформации номинации (из «милого» — в «злодея»), а также в обращении героини к «добрым людям».
Подтверждение того, что сюжет представляет именно желаемую модель поведения отражено в стремлении вывести описание сексуальной связи из области сугубо телесного в романтическую, возвышенную, духовную сферу.
Так романс формирует собственную языковую субреальность, в которой исполнители проговаривают и проживают то, что непозволительно прожить не только в реальной действительности, но и в языковой субреальности биографического нарратива. Все, что в романсе описывается (пусть и метафорически) — в нарративе замалчивается или строго осуждается (напр., с помощью экспрессивных эвфемизмов). Проживая запретное в романсе, реальности нарратива исполнитель оставляет только лояльность коллективным нормам и исключает сочувствие нарушившим их. Между этими двумя реальностями фактически и живут исполнительницы.
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Приложение 1
Тексты
 романсов, использованные в работе
1. «Зачем я тебя полюбила»
ФА СПбГУ, Леш21-1
Iа
Зачем же тебя я полюбила

И душу тебе отдала?

На свете я все позабыла

И счастья с собою <?> не нашла.

На свете я все позабыла

И счастья с тобою не нашла.

Сегодня у нас воскресенье,
И милый ко мне не пришел.
Наверно мой милый рассердился,
Себе он другую нашел.
Наверно мой милый рассердился,
Себе он другую нашел.

V
Зачем же ты топчешь ногами
Невинную душу мою?

Так будь же ты проклят словами,

Злодей, за измену твою.

Так будь же ты проклят словами,

Злодей, за измену твою.

ФА СПбГУ, Леш21-124
Iа
Зачем я тебя полюбила
И душу тебе отдала?
На свете я все позабыла
И счастья с тобою не нашла.

На свете я все позабыла
И счастья с тобою не нашла.

Зачем же ты клялся, божился
На свете одну меня любить?

Зачем же, злодей, надсмеялся?

Не хочешь спокинуть-позабыть?

Зачем же, злодей, надсмеялся?

Не хочешь спокинуть-позабыть?

Сегодня у нас воскресенье,

Мой милый ко мне не придет <пришел>,

Наверно, мой милый осердился,

Себе он другую нашел.

Наверно мой милый осердился,

Себе другую он нашел.

Нашел себе миленькой другую —
Про это я знать не хочу,

Он в сердце ласкает другую,

А я еще все его люблю,

Он в сердце ласкает другую,

А я еще все его люблю.

ФА СПбГУ, Мез21-10
Iа
Зачем я тебя полюбила 

И душу тебе отдала?

На свете я все позабыла

И счастья с тобою не нашла.}2

<…>

Зачем же ты топчешь ногами
Безвинную душу мою?
Ia
Так будь же ты проклят словами,
Злодей, за измену твою.}2

Сегодня у нас воскресенье,

Мой милый ко мне не пришел,

Наверно мой милый осердился,

Себе он вторую нашел.}2

Нашел себе миленький вторую —
Про это я знать не могу.

Он сердцем ласкает вторую,

А я еще все его люблю.}2

XIIIа
Сошейте мне черное платье,
Носить я не буду его,

Сошейте мне желтого цвета,
Я с милым в разлуке давно.}2

XI
Сошейте мне белого цвета

И в гроб положите меня

Ой… ля-ля-ля

Снесите меня на кладбище,

Землею заройте меня.}2

ФА СПбГУ, Мез21а-1
Iа
Зачем я тебя полюбила

И душу тебе отдала
Несчастья я все позабыла

И счастья с тобой не нашла

V
Послушайте, добрые люди,

Что сделал злодей надо мной

Сорвал он цветочек, как в поле,

И бросил стоптан под ногой.

Зачем же ты топчешь ногами.
Невинную душу мою?

Ia
Так будь же ты проклят врагами

За безвиннну измену свою.

В больнице лежу я далеко,

XIIIа
Солнышко светит в окно.

А завтра я лягу в могилу,

Мой милый ко мне не придет.

Не скажет он ласкова слова.

И ручку к груди не прижмет.

Играйте, подруги, разлуку,

Мой милый ко мне не придет.

Не шейте мне белого платья:

Я с милым к венцу не пойду.

А сшейте мне желтого цвета,

Я с милым в разлуки живу.

XI
Осенние листья шумели 

Ранней ненастной порой.

Гроб мой в могилу спускали

С отравленной мною душой.

Спустили бесплачное тело

и все удалилися прочь

Только луна над могилой

Тихо стояла всю ночь.

2. «Когда б имел златые горы»
ФА СПбГУ, Леш21-210
V
Когда б имел златые горы и реки полные вина,

Все отдал бы за ласки, взоры, и ты б владела мной одна,

Все отдал бы за ласки, взоры, и ты б владела мной одна.

Не упрекай несправедливо, скажи всю правду ты отцу.

Тогда свободно и счастливо с молитвой мы пойдем к венцу.

Тогда свободно и счастливо с молитвой мы пойдем к венцу.

Ох не твою ли, голубку, руку просил я отца не раз?
Но он не понял моей муки и дал жестокий мне отказ.

Но он не понял моей муки и дал жестокий мне отказ.

Спроси у сердца ты совета страданьем тронутым моим,

Поверя святости овета, беги с возлюбленым своим,

Поверя святости овета, беги с возлюбленым своим.

IV
Тогда бежать я с ним решилась, поверя клятве роковой,

На божий храм перекрестилась, с слезой взглянув на дом родной,

На божий храм перекрестилась, с слезой взглянув на дом родной.

Iа
Умчались мы в страну чужую, а через год он изменил,

Забыл он клятву роковую, когда другую полюбил,

Забыл он клятву роковую, когда другую полюбил.

А мне сказал, стыдясь измены: «Ступай обратно, в дом отца,

Оставь, Мария, мои стены», — и проводил меня с крыльца.

«Оставь, Мария, мои стены», — и проводил меня с крыльца.

Не плачь напрасными слезами, постой немножко у ворот,

XXIIIв
С пустой котомкой за плечами ты не войдешь в отцовский дом,

С пустой котомкой за плечами ты не войдешь в отцовский дом.

Уйди, уйди ты злой мучитель, уйди подальше от меня,

Ты пропил горы золотые и пропил девушку меня,

Ты пропил горы золотые и пропил девушку меня.

ФА СПбГУ, Леш21-257
V
Когда б имел златые горы

И реки полные вина,

Все отдал бы за ласки, взоры,
И ты владела мной одна.

Все отдал бы за ласки, взоры,
И ты владела мной одна.

Не упрекай несправедливо,

Скажи всю правду отцу.

Когда свободно и счастливо

С молитвой мы пойдем к венцу.

Когда свободно и счастливо

С молитвой мы пойдем к венцу.

Ох, не твою ли, голубка, руку,

Просил я у отца не раз?
Но он не понял моей муки

И дал жестокий мне отказ.

<…>

Но он не понял моей муки

И дал жестокий мне отказ.

IV
Тогда бежать я с ним решилась,

Поверя клятве роковой,

На божий храм перекрестилась,

В слезах взглянув на дом родной.

<…>

Умчались мы в страну чужую,

Iа
А через год он изменил.

Забыл он клятву роковую,

Когда другую полюбил.

Забыл он клятву роковую,

Когда другую полюбил.

<…>

За речи, ласки огневые

Я награжу тебя конем.

Уздечка, хлыстик золотые,

Седельце шито жемчугом.

Не надо мне твоя уздечка,

Не надо ворона коня.

А ты скажи одно словечко
Скажи что я люблю тебя.

ФА СПбГУ, Мез21-27
V
Когда имел златые горы

И реки полные вина,

Все отдал бы за ласки, взоры,

И ты владела мной одна.

Не упрекай несправедливо,

Скажи всю правду ты отцу,

Тогда свободно и счастливо

С молитвой мы пойдем к венцу.

Ах, не твою ли, голубка, руку

Просил я у отца не раз,

Но он не понял моей муки

И дал жестокой мне отказ.

Проси у сердца ты совета,

Страданья тронуты мои,

И верна святости обета,

Беги с возлюбленным своим.

IV
Тогда ж бежать я с ним решила,

Поверя клятве роковой,

На божьий храм перекрестилась,

В слезах взглянув на дом родной.

Умчались мы в страну чужую,

Ia
А через год он изменил:

Забыл он клятву роковую,

Когда другую полюбил.

А мне сказал, стыдясь измены:
«Ступай обратно в дом отца,

Оставь мои, Мария, стены», —
И спроводил меня с крыльца.

«Не плачь напрасными слезами,

Постой немного под окном,

С пустой котомкой за плечами

Ты не войдешь в отцовский дом.

За эти ласки огневые

Я награжу тебя конем —
Уздечка, хлыстик золотые,

Седельце шито жемчугом».

Не надоть мне твои уздечки,

Не надо ворона коня,

Лишь подари одно словечко:

Скажи, что «я люблю тебя»…

ФА СПбГУ, Мез21а-86
V
Когда б имел златые горы

И реки, полные вина.

Все отдал бы за ласки, взоры,

Чтоб ты владела мной одна.

Не упрекай несправедливо,

Скажи всю правду ты отцу.

Тогда свободно и счастливо

С молитвой ты пойдешь к венцу.

Ах, нет, твою ль, голубка, руку

Просил я у него не раз.

Но он не понял мою муку

И дал жестокий мне отказ.

Спроси у сердца ты совета,

Страданьем тронута моим.

И, веря святости обета,

Беги с возлюбленным своим.

Ia
Ну как же, милый, я покину

Семью родную и страну?

Ведь ты заедешь на чужбину

И бросишь там меня одну.

IV
Умчались мы в страну чужую,

Iа
А через год он изменил.

Забыл и клятву роковую,

Когда другую полюбил.

А мне сказал, стыдясь измены:

«Ступай обратно в дом отца.

Оставь, Мария, мои стены!»

И проводил меня с крыльца.

За ласки, речи огневые

Я награжу тебя конем.

Уздечку, хлыстик золотые,

Седельце шито жемчугом.

[Это по два раза повторяют…]

Уздечку, хлыстик золотые,

Седельце шито жемчугом.

3. «Однажды морем я плыла»
ФА СПбГУ, Мез21-440
V
Однажды морем я плыла 

На пароходе том.
Погода чудная была, 

Но вдруг раздался шторм/гром.

Ой-ой, в глазах туман,

Кружится голова.

<…>

Едва стою я на ногах,

Хотя и не пьяна.

А капитан приветлив был,

В каюту пригласил.

Налил шампанского бокал

И выпить предложил.

Ой-ей, в глазах туман,

Кружится голова.

Едва стою я на ногах…

Я вовсе не пьяна.

Бокал я выпила до дна,

В каюте прилегла.

И все, что с детства берегла,

Ему я отдала. 

Ой-ей, в глазах туман,

Кружится голова.

Едва стою я на ногах,

Я вовсе не пьяна.

А ровно в срок родился сын —
Морской волны буян.

Но кто же в этом виноват?

Конечно, капитан!

Ой-ей, в глазах туман,

Кружится голова.

Едва стою я на ногах…

Но вовсе не пьяна.

И много, много лет прошло,

Как морем я плыла.

ФА СПбГУ, Мез21а-46 [дубль: ФА СПбГУ, Мез21-282]

V
Однажды морем я плыла, на параходе том

погода чудная была и вдруг раздался гром

      Ой, ой. в глазах туман, кружится голова

      Едва стою я на ногах, но все ж я не пьяна.

А капитан приветлив был, в каюту пригласил

Налил шампанского вина и выпить предложил

Бокал я выпила до дна, в каюте прилегла

И все что с детства берегла, ему я отдала
А через год родился сын, морской волны буян

Ну кто же в этом виноват, конечно капитан.

С тех пор прошло уж много лет

как морем я плыла

Но как увижу пара ход, кружится голова.

XIX
(-/Умейте жить, умейте пить.

И все от жизни брать

Ведь все равно когда нибудь

Придется умирать.)

4. «Потеряла я колечко»
ФА СПбГУ, Леш21-384
V
Потеряла я колечко,

Да — потеряла я любовь,

<…>

По этому колечку

Да-буду плакать день и ночь,

Я по этому колечку

Да-буду плакать день и ночь,

XIIIа
Куда ж мой миленький девался,

Куда хороший мой ушел?

Куда ж мой миленький девался,

Куда хороший мой ушел?

Да-он ушел, ушел-уехал,

Да-он ушел, ушел-уехал

Да-жить во дальни города,

Он ушел, ушел-уехал,

Да-жить во дальни города,

V
Да-он уехал и оставил
Да-мне малютку на руках,

Он уехал и оставил 
Да-мне малютку на руках,

XVIII
Ой-передам сестре малютку,

А сама выйду на крыльцо,

Передам сестре малютку, 

А сама выйду на крыльцо,

А-на крылечко выходила,

Да вижу: мой милой идет,

На крылечко выходила,

Да вижу: мой милой идет,

Бросилась ему навстречу,

Да назвала его дружком,

Бросилась ему навстречу,

Да назвала его дружком.

Ia
«А-не зови меня дружоцком,

Да-я теперь уже не твой,

Не зови меня дружоцьком,

Да-я теперь уже не твой,

А-я теперь уже не твой-же,

Да-я женился на другой,

Я теперь уже не твой-же,

Да-я женился на другой, 

А-я женился-переменился,

Да-не по нраву жонку взял,

Я женился-переменился,

Да-не понраву жонку взял,

Ой-не по нраву, некрасиву,

Да-не по сердцу своему,

Не по нраву, некрасиву, 

Да-не по сердцу своему,

XXII
Ой-я не буду и не стану,

Да-за реку в гости ходить,

Я не буду и не стану,

Да-за реку в гости ходить,

А-только буду, только стану,

Да-стару любушку любить».

ФА СПбГУ, Леш21а-194 [дубли: ФА СПбГУ, Леш21-40; ФА СПбГУ, Леш21а-634]

V
1. Потеряла я колечко,

Потеряла я любовь, я любовь

Потеряла я любовь

2. Я поэтому колечку

Буду плакать день и ночь, день и ночь

Буду плакать день и ночь

3. Куда делся тот цветочек,
Что долину украшал, украшал,

Что долину украшал

4. Украсил милой долину,

Iа / XIIIа
Сам уехал навсегда, навсегда,

Сам уехал навсегда

V
5. Мил уехал, мил оставил
Мне малютку на руках, на руках

Мне малютку на руках
6. Как возьму эту малютку,

Вся слезами я зальюсь, я зальюсь

Вся слезами я зальюсь

X 
7. Без тебя моя, моя малютка,

Пойду в море утоплюсь, утоплюсь

Пойду в море утоплюсь

8. Своей русою косою

Трепетала по волнам, по волнам

Трепетала по волнам.

Iа / XIIIа
9. Где ж ты, милый мой дружочек,

Что словами обольщал, обольщал

Что словами обольщал.

5. «Располным-полна моя коробочка»
ФА СПбГУ, Мез21а-50 [дубль: ФА СПбГУ, Мез21-179]

V
ой, полна, полна коробушка

ой, полна полна коробушка

есть и ситцы и парча

пожалей меня зазнобушка

молодецкого плеча

выйди выйди в рожь высокую!

там до ночи погожу —
как завижу черноокую

все товары разложу

цены сам платил я немалые

не торгуйся не скупись:

подставляй-ка губы алые

ближе к молодцу садись

вот и пала ночь туманная

ждет удалый молодец...

чу, идет пришла желанная,

продает товар купец.

катя бережно торгуется

все боится передать
парень с девицей целуется

просит цену набавлять.

знает только ночь (глубокая/туманная)

как поладили они...

распрямись ты рожь высокая
тайну свято сохрани.

ФА СПбГУ, Чер21а-4 [дубль: ФА СПбГУ, Чер21-17]

V
1. Располным полна моя коробочка

Есть и ситец и парча

Пожалей душа моя зазнобушка

молодецкого плеча

2). Пойду выйду в рожь высокую,

там до ночки погожу.

Как увижу свою черноокую

все товары разложу

3) Попросил цены не малые 

Не торгуйся не скупись
подставляй ка губки алые

ближе к молодцу садись.

4). Вот и пала ночь туманная

Ждет удалый молодец

Чу идет пришла моя желанная

разложил товар купец.

5. Катя бережно торгуется

Все боится передать
Парень с девушкой целуется.

просит цены набавлять. <Цену сам

платил не малую — зачеркнуто>

6. Только знает ночка темная, 
как поладили они.

Распрямись ты рожь высокая
Тайну свято сохрани.

7) Ох легка, легка моя коробочка

плеч не режет ремешок.

А взяла взяла моя зазнобушка

бирюзовый перстенек.

ФА СПбГУ, Сям21-72 [дубль: ФА СПбГУ, Сям18-199]

V
Полным полна моя коробушка: 

Есть и ситец и парча.

Пожалей, душа-зазнобушка,

Молодецкого плеча. 

<…>

Пойду выйду в рожь высокую,

До ночки постою.

Как завижу черноокую, 

Все товары разложу.

Цены сам платил немалые —
Не торгуйся, не скупись:

Подставляй-ка губки алые,

Ближе к молодцу садись.

Только знает ночь туманная,

Как поладили они.

Распрямись ты рожь высокая,

Тайну... свято сохрани.

Приложение 2
Перечень мотивов, встречающихся в рассмотренных текстах

Ia — «Измена / предательство любимого/любимой»
IV — «Бегство с любимым»
V — «Падение девушки»
X — «Самоубийство»
XI — «Смерть от тоски/стыда»
XIIIа — «Разлука с любимым»
XVIII — «Встреча»
XIX — «Радость жизни (гедонистическая)»
XXII — «Верность»
XXIIIв — «Тоска по утраченной молодости»
Морфологические схемы рассматриваемых сюжетов
1. «Зачем тебя я полюбила»
ФА СПбГУ, Леш21-1: Ia + V
ФА СПбГУ, Леш21-124: Ia
ФА СПбГУ, Мез21-10: Ia + XIIIа + (XI)

ФА СПбГУ, Мез21а-1: Ia + V + Ia + XIIа + XI
В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой:

№6: Ia + (V)

№7: XIIIa + Ia + (V) + XI
№8: Ia + (V)

2. «Когда б имел златые горы»
ФА СПбГУ, Леш21-210: V + IV + Ia + (XXIIIв)

ФА СПбГУ, Леш21-257: V + IV + Iа

ФА СПбГУ, Мез21-27: V + IV + Iа

ФА СПбГУ, Мез21-86: V + Iа + IV + Ша

В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой:

№65: V + IV + Iа + XXIIIв

3. «Однажды морем я плыла»
ФА СПбГУ, Мез21-440: V
ФА СПбГУ, Мез21а-46: V + (XIX)

В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой:

№70: V + XIX
4. «Потеряла я колечко»
ФА СПбГУ, Леш21-384: V + XIIIа + V + XVIII + Iа + (XXII)

ФА СПбГУ, Леш21а-194: V + Iа / XIIIа + V + X + Iа + XIIIа

В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой:

№22: V + Iа + X
5. «Располным-полна моя коробочка»
ФА СПбГУ, Мез21-50: V
ФА СПбГУ, Чер21а-4: V
ФА СПбГУ, Сям21а-72: V
В сборнике С. Б. Адоньевой и Н. М. Герасимовой:

№135: XXVI + V + XIIIа + XIVа

Приложение 3
Паспортные данные романсов и биографических нарративов
1. ФА СПбГУ, Леш21-1. Зап. от женщины, 1936 г. р., ур. д. Нисогора, в д. Селище Ценогорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 08.07.2009 г. Е. Л. Воробьевой, Л. Ф. Матвиевской.
2. ФА СПбГУ, Леш21-40 [дубли: ФА СПбГУ, Леш21а-194, ФА СПбГУ, Леш21а-634]. Зап. от женщины, 1949 г. р., ур. д. Смоленец, в с. Лешуконское Лешуконского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. ?.07.2010 г. А. Козловой.
3. ФА СПбГУ, Леш21-124. Зап. от женщины, 1922 г. р., ур. д. Кельчемгора, и женщины 1934 г. р., ур. д. Большая Нисогора, в с. Лешуконское Лешуконского р-на Архангельской обл. 20.07.2010 г. А. А. Маточкиным А. В. Козловой.
4. ФА СПбГУ, Леш21-210. Зап. от женщины, 194? г. р., ур. д. ?, в с. Лешуконское Лешуконского р-на Архангельской обл. 04.07.2011 г. Д. К. Барановым, М. С. Егоровой.
5. ФА СПбГУ, Леш21-257. Зап. от женщины, 1958 г. р., ур. д. Родома, в д. Родома Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 07.07.2012 г. А. Ю. Балакиным, П. А. Юриным, Н. А. Курзиной.
6. ФА СПбГУ, Леш21-384. Зап. от женщины, 1927 г. р., ур. с. Койнас, в с. Койнас Койнасского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 06.07.2014 г. Е. В. Ченушей, В. К. Никитиной.
7. ФА СПбГУ, Мез21-10. Зап. от женщины, 1931 г. р., ур. д. Кельчемгора, в д. Целегора Козьмогородского с/с Мезенского р-на Архангельской обл. 19.07.2007 г. А. Ю. Цветковой, А. С. Семеновой.
8. ФА СПбГУ, Мез21-27. Зап. от женщины, 1918 г. р., ур. д. ?, в д. Заакакурье Мезенского г/п Мезенского р-на Архангельской обл. 18.07.2008 О. Г. Хон, А. В. Степановым.
9. ФА СПбГУ, Мез21-179 [дубль: ФА СПбГУ, Мез21а-50] Зап. от женщины, 193? г. р., ур. д. Лампожня, в с. Дорогорское Дорогорского с/п Мезенского р-на Архангельской обл. 24.07.2007 г. А. М. Пивоваровой, Е. С. Деревягой.
10. ФА СПбГУ, Мез21-282 [дубль: ФА СПбГУ, Мез21а-46]. Зап. от женщины, 1959 г. р., ур. д. Кильца, в д. Кильца Козьмогородского с/п Мезенского р-на Архангельской обл. 13.07.2007 г. И. С. Веселовой, А. И. Яковлевой.
11. ФА СПбГУ, Мез21-440. Зап. от женщины, 1938 г. р., ур. д. Совполье в д. Совполье Совпольского с/с Мезенского р-на Архангельской обл. 12.07.2018 г. Н. А. Курзиной, М. С. Лебедевой, А. О. Дудковской, А. Ю. Злобиной.
12. ФА СПбГУ, Мез21а-1. Зап. от женщины, 1936 г. р., ур. д. Заозерье, в д. Кильца Козьмогородского с/с Мезенского р-на Архангельской обл. 09.07.2007 г. Л. В. Голубевой, В. В. Беркутовой.

13. ФА СПбГУ, Мез21а-86. Зап. от женщины, 1950 г. р., ур. г. Петрозаводск, в с. Бычье Быченского с/с Мезенского р-на Архангельской обл. 18.07.2016 г. К. С. Жековой.

14. ФА СПбГУ, Сям21-72 [дубль: ФА СПбГУ, Сям18-199]. Зап. от женщины, 1950 г. р., ур. д. Захаровская, в д. Гридино Режского с/с Сямженского р-на Вологодской обл. 21.07.2006 г. А. А. Чечик.
15. ФА СПбГУ, Чер21-17 [дубль: ФА СПбГУ Чер21а-4]. Зап. от женщины, 1932 г. р., ур. д. Марьинская, в д. Марьинская Яргомжского с/с Череповецкого р-на Вологодской обл. 14.07.2006 г. А. В. Мушкиной, А. А. Шеркуновой.
Биографические нарративы
1. ФА СПбГУ, DTxt09-093_Arch-Lesh. Зап. от женщины 1938 г. р., ур. д. Селише, в д. Селище Ценогорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 15.07.2009 Е. Л. Воробьевой, Д. Д.  Сытниковой.
2. ФА СПбГУ, DTxt09-176_Arch-Lesh. Паспортные данные интервью отсутствуют.
3. ФА СПбГУ, DTxt10-075_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1936 г. р., ур. д. Смоленец в д. Смоленец Лешуконского с/п Лешуконского р-на Архангельской обл. 06.07.2010 г. Л. Гайной, Ю. Ю. Мариничевой, Л. В. Матвиевской, А. А. Поляковой, С. В. Родкевич, А. А. Гавриленко.
4. ФА СПбГУ, DTxt10-185_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1941 г. р., ур. д. Олема в с. Лешуконское Лешуконского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 09.07.2010 г. Д. А. Семеновой, Е. А. Беляевой.
5. ФА СПбГУ, DTxt10-207_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1937 г. р., ур. д. Вожгора, в с. Лешуконское Лешуконского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 15.07.2010 г. Д. Семеновой.
6. ФА СПбГУ, DTx11-124_Arch-Lesh. Зап. от группы женщин в д. Едома Лешуконского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 10.07.2011 г. Д. Р. Гамировой, А. И. Яковлевой, Е. А. Ящук, А. А. Борисовой, Я. Агафоновой, Е. Беляевой, Л. В. Голубевой, М. А. Трощило, К. С. Бауковой.
7. ФА СПбГУ, DTxt11-184_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1930 г. р., ур. д. Едома, в д. Едома Лешуконского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 12.07.2011 г. А. Борисовой, М. А. Трощило.
8. ФА СПбГУ, DTxt11-204_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1929 г. р., ур. д. Кеба, в д. Кеба Олемского с/с Лешуконского р-на Архзангельской обл. 17.07.2011 г. Е. Д. Каплан.
9. ФА СПбГУ, DTxt12-052_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1940 г. р., ур. д. Пустынь, в д. Родома Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 07.07.2012 г.  Ю. Ю. Мариничевой, А. С. Пахомовой.
10. ФА СПбГУ, DTxt13-259_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1946 г. р., ур. д. Вожгора, в д. Вожгора Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 04.07.2013 г. М. В. Клементьевской, М. В. Спиричевой.
11. ФА СПбГУ, DTxt14-018_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1950 г. р., ур. д. Родома, в д. Родома Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 06.07.2014 г. А. В. Бакаевой.
12. ФА СПбГУ, DTxt14-029_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1950 г. р., ур. д. Родома, в д. Родома Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 15.07.2014 г. А. В. Бакаевой.
13. ФА СПбГУ, DTxt14-038_Arch-Lesh. Зап. от женщины, 1936 г. р., ур. д. Родома, в д. Родома Вожгорского с/с Лешуконского р-на Архангельской обл. 13.07.2014 г. А. А. Бакаевой.
14. ФА СПбГУ, DTxt19-089_Arch-Mez. Расшифровка интервью была удалена из архива. Паспортные данные отсутствуют.
15. ФА СПбГУ, DTxt19-105_Arch-Mez. Зап. от женщины, 1937 г. р., ур. д. Кокорная, в с. Дорогорское Дорогорского с/п Мезенского р-на Архангельской обл. 03.07.2019 К. М. Лысиковой, А. К. Зерновой, А. О. Захаровой.
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