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от АВТОРА

Написание данного пособия бьшо вызвано необходимостью 
наполнить содержанием национально-региональный компонент, 
заложенный в федфальные образовательные программы.

Планомерное изучение музыкальной культуры Карачаево- 
Черкесии еще только начинается. Единичные сборники местных 
профессиональных композиторов /Ногайлиева М.У., Даурова 
А. А., Эбзеева Ш.К./, ра:фозненные небольшие исследования му
зыковедов все еще остаются малодоступными для зрителя средней 
общеофазовательной школы. Студенты же педвуза получают 
представление о музыке КЧР только на авторских лекциях /Б.Б. 
Кардановой/, не имея матфиала для самостоятельной работы. Та
ким образом, ни в школе, ни в вузе не формируется целостное 
представление об особенностях, самобытности национального 
(карачаевского, ногайского, абазинского, черкесского) музыкаль
ного мышления, без чего невозможно полноценное вхождение 
подрастающего поколения в мир художественной культуры как 
своего народа, так и республики и России в целом. В данном же 
пособии собраны, классифицированы и проанализированы образ
цы народной и профессиональной музыки всех национальностей, 
составляющих население Карачаево-Черкесии. В этом заложена не 
только актуальность, но и новизна предпринятой работы, по
скольку аналогов в музыкальной литературе КЧР пока не имеет
ся.

В основу данной работы положены труды и исследования 
музыковедов Кардановой Б. Б. (11;13), Ашхотова Б. Г. (3), Кива- 
ловой Л.А. (14,15), Ортабаевой Ф.К. (22;23), Рахаева А.И (24) и 
других.

Пособие рассчитано не только на помощь учителям 
школ, но и содержит материал для исследовательской работы ас
пирантов, преподавателей вуза, а также дипломных и курсовых 
работ студентов музыкально-педагогического факультета.



ПОЯСНИТЕЛЬНАЯ ЗАПИСКА
В конце XX - начале XXI в. российской художественно

культурной парадигмой стало возрождение национальных тради
ций в искусстве. Отсюда и возникла необходимость включения в 
образовательные программы национально-регионального компо
нента, предусматривающего "озвучание" художественных культур 
местных народов многонациональных регионов, таких, как Кара
чаево-Черкесия. Это способствует, как показывает практика, вос
питанию растущего человека как субъекта, способного к творче
скому саморазвитию, поддержанному национальным самосозна
нием, опирающимся на понимание адекватности культуры своего 
народа культуре российской.. В концепции художественного обра
зования, разработанной Академией Образования Российской Фе
дерации, указывается, что в процессе гуманизации и гуманитари
зации общеобразовательной щколы дисциплины художественного 
цикла должны переместиться в центр изучения, так как обладают 
мощным воспитательным потенциалом. Это в полной мере отно
сится и к искусству народов, населяющих ту или иную республи
ку, регион.

Уроки музыки современной щколе проводятся по програм
ме, разработанной Д. Кабалевским, отвечающей цели разносто
роннего развития личности учащегося, обеспечивающей усиление 
эмоционально-нравственного, воспитательного воздействия музы
ки.

Цель программы -  "... ввести учащихся в мир больщого му
зыкального искусства, научить их любить музыку во всем богат
стве форм и жанров,... воспитывать в учащихся музыкальную 
культуру как часть всей их духовкой культуры". (8,28) При дос
тижении этой цели необходимо рещить несколько взаимосвязан
ных педагогических задач: сформировать эмоциональное отноше
ние к музыке, на основе ее восприятия, вызвать интерес к своей, 
национальной, музыке, желание ее изучать и исполнять; сформи
ровать у школьников осознанное отношение к музыке, умение 
применять музыкальные знания на практике, что возможно лишь 
при четком понимании музыкальных образов; сформировать дея-



тельносгно-практическое отношение к NtySbiKe в процессе ее ис
пользования.

Принцип построения данного пособия аналогичен принципу 
построения программы Д. Кабалевского, т.е, является тематиче
ским.

Мы сознательно софедоточили свое внимание на программе 
для 3-го класса, поскольку ею предусмотрено изучение такого 
раздела, как "Музыка моего народа". Тем не менее, следует пом
нить, что данное пособие продолжает программу как первых двух 
классов, так и общую программу для 3-го класса. Использование 
материала пособия возможно только при усвоении знаний о жан
рах музыки, музыкальной речи (1 класс), о песенности, танцеваль- 
ности и маршевости, об интонации, развитии и построении (фс^- 
мы) музыки (2 класс/ Программу 3-го класса данное пособие до
полняет следующим образом; здесь намечены два больших разде
ла; "Музыка моего народа" -  в первом полугодии и "Между музы
кой разных народов нет непфеходимых границ" (Надолинская 
Т.В.) -  во втфом. В пфвой четвфти мы предлагаем включить та
кие темы; музыкальный фольклор карачаевцев, чфкесов, ногай
цев, абазин. Завершить первое полугодие темой; «Профессиональ
ные композиторы КЧР». Во втфом полугодии в разделах «Взаи
мовлияние музыки разных нфодов», по окончании изучения ос
новных программных тем, сосредоточить внимание на произведе
ниях местных автфов, ставших общенациональными.

Важнейшими методами изучения и освоения подобной про
граммы мы считаем;

метод "забегания" впфед и "возвращения" к пройденно
му материалу /Д. Кабалевский/, так называемый метод 
преемственности; 
метод обобщения /Э.Абдуллина/; 
метод импровизации/ Н.Тфентьева/; 
метод фаматизации /Г.Надолинская/, котфые также 
предложены федфальной программой.

Используя эти методы, учитель может добиться достижения
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основной цели -  формирования музыкальной культуры школьни
ков.

Д. Кабалевский подчеркивал, что его программа вариативна. 
Это же относится и к настоящему пособию. Творчески работаю
щий учитель, зная уровень подготовки своего класса, имеет воз
можность использовать предложенные материалы не только в 3-м 
классе и не только в указанной последовательности, но и привле
кать собранные здесь записи музыкальных произведений для пре
подавания и в  1-м, и во 2-м классах.

Кроме того, данное пособие значительно расширит возмож
ности учителя в передаче ученикам не только ключевых (общему
зыкальных), но и частных знаний. К частным знаниям педагог
Э.Е. Абдуллин относит знания об отдельных элементах музыкаль
ной речи (звуковысотность, лад, ритм, темп, динамика, темф и 
др ), биографические сведения о композитх^ах, исполнителях, ис
тории создания произведений. Очевидно, что богатейщий нацио
нально-музыкальный материал многонациональной республики 
как нельзя лучше соответствует достижению данной цели. Приме
нив сравнительно-сопоставительный метод анализа произведений 
разных народов КЧР в одном из жанров, учитель может доступнее 
объяснить ученикам особенности музыкального мышления каждо
го из народов, научить точнее использовать в их музыкальной 
практике средства музыкальной выразительности, с опорой на 
народно-музыкальные традиции.

В усвоении частных знаний по музыкальной культуре КЧР 
испытывают трудности и студенты педвз^за, будущие учителя. В 
пособии они найдут большой музыкальный материал, разбитый по 
жанрам и видам, а также примеры профессиональной детской му
зыки народов КЧР. Представленные здесь редкие записи народ
ных мелодий, выполненные местными мз^ыковедами Б.Б. Карда- 
новой, Ф.Ортабаевой и др., могут стать ценнейшими исследова
тельскими материалами для аспирантов, работающих над гфобле- 
мами музыкальной культуры Карачаево-Черкесии.

За свою многовековую историю народы Северного Кавказа



создали богатый и самобытный песенный фольклф, героический 
эпос и инструментальную музыку, издавна привлекавшие внима
ние русских и зарубежных путешественников, ученых и компози- 
тсфов. Пфвые упоминания об их песнях и плясках мы находим у 
Эмиддио д'Асколи, в 1624-1634 годах, позже -  у Яна Потоцкого, 
совершившего путешествие по Севиному Кавказу в 1798 году и 
З^астника экспедиции по Чфноморскому побережью Тебу де Ма- 
риньи.

Живой интерес к музыкальной культуре и хсфеографии гор
ских народов проявляли русские и зарубежные кавказоведы А. 
Шегрен, С. Д. Нечаев, А. Берже, П. Услар, Л. Люлье, Н. Трубец
кой, К. Сталь, Н. Дубровин, Л. Г. Лопатинский и др,

В конце первой половины XIX века появляются первые ме
стные историки, этнографы и фольклористы, свободно излагаю
щие свои мысли на русском языке. Это Шора Ногмов (1796-1844), 
автор «Ист^зии адыгейского народа», видный собиратель поэти
ческих текстов кабардинских народных песен; полковник русской 
армии Султан Хан-Гирей (1802-1846), автор повести «Черкесские 
предания», исследований «Записки о Черкесии» и «Вера, нравы, 
обычаи, о ^ а з  жизни ч^кесов»; Казн Атажукин, автор публика
ции пфвой книги на кабардинском языке.

К концу XIX века появляются и другие фолькл^зисты -  
Адиль-Гирей Кешев (Каламбий) (1840-1872), Паго Тамбиев (1873- 
1926), Талиб Кашежев (1866-1931). А.Г. Кешев -  инициатср соз
дания и первый редактор «Т^зских ведомостей», опубликовавший 
ряд статей о песенной поэзии адыгов. Паго Тамбиев и Талиб Ка
шежев подготовили под научным руководством Л.Г.Лопатинского 
обширную публикацию образцов адыгского фольклора, составив
шую двенадцатый том "Сбфника материалов для описания мест
ностей и племен Кавказа".

Музыкальный фольклор народов Северного Кавказа еще в 
прошлом столетии глубоко заинтфесовал видных русских компо- 
зитфов А. Н. Алябьева, М. А. Балакирева, С.И. Танеева. Записан
ные ими офазцы напевов кабардинских и балкарских песен и ин-
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струментальных плясовых наигрышей нашли яркое отражение в 
их творчестве.

Однако систематическое собирание публикаций и изучение 
музыкального фольклора началось только в середине XX в. Из
вестно, что культура не может создаваться на пустом месте, в от
рыве от всех материальных и духовных ценностей прошлого. Уси
лиями местных исследователей сделано не мало для того, чтобы 
собрать, опубликовать и обобщить памятники национального 
фольклора. Об этом свидетельствуют выдержавший несколько 
изданий -  в Нальчике, Москве, Берлине -  героический эпос "Нар
ты" (24), два тома "Адыгского фольклора" (30), c6q)HHKH легенд и 
сказок. Увидели свет и карачаевский и абазинский варианты нар- 
тиады.

Если в области публикации устного поэтического творчест
ва проделана большая работа, которая будет продолжаться и в 
дальнейшем, то, к сожалению, этого нельзя сказать о музыкальных 
публикациях песенного фольклора. Еще в 1926 году Кабардино- 
Балкарский научно-исследовательский институт начал проводить 
полевые мз^ыкально-фольклорные экспедиции. На помощь мест
ным силам были командированы из Москвы опытные музыковеды 
и композиторы. Неоднократно в Кабарде, Балкарии, Адыгее, Чер
кесии бывали М.Ф. Гнесин, А.П. Митрофанов, А. Ф. Гребнев. В 
КЧР эта же работа начала проводится в НИИ с 1960 года.

В довоенные годы долгое время собирал и записывал напе
вы кабардинских народных песен А.М. Аврамов, а после войны -  
собиратель кабардинских (адыгских) и карачаево-балкарских пе
сенных мелодии Т.К. Шейблер. Особо следует отметить собира
тельскую и издательскую работу А.Ф. Гребнева, автора музыкаль
ной публикации «Адыгейские (черкесские) народные песни и ме
лодии».

В 1920-1930 годах музыкально-фольклорные экспедиции 
Кабардино-Балкарского научно-исследовательского института за
писали свыше 1500 напевов всех традиционных песенных жанров 
и инструментальных наигрышей. С материалами экспедиции ин-
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ститута в свое время знакомились Н.Я. Мясковский, С.С. Про
кофьев и ;фугие KOMno3m-q)bi. На основе кабардинских и балкар
ских н^одных песен и мелодий Н. Я. Мясковский написал свою 
Двадцать третью симфонию, а С. С. Прокофьев -  знаменитый 
Вт<фой струнный кв^тет.

Этот богатейший фонд музыкальных записей, к сожалению, 
погиб в дни оккупации на т^зритс^ии Кабардино-Балкарской рес
публики немецко-фашистскими войсками.

В настоящее время создано первое многотомное научное из
дание «Народные песни и инструментальные наигрыши адыгов» 
(30), подготовленное к печати Кабардино-Балкарским ордена 
«Знак Почета» институтом истории, фйлологии и экономики, в 
котфое вошли послевоенные записи, сделанные во время систе
матически проводившихся экспедиций на тфритфии Кабардино- 
Балкарии, Адыгеи, Карачаево-Черкеси, Курского района Ставро
польского края (где живут моздокские кабардинцы). 
Туапсинского, Лазаревского, Новокубанского и Успенского рай
онов Краснодарского края (в первых двух живут шапсуги, в ос- 
тальных-абадзехи, бжедуги, черкесы). Наиболее активными уча
стниками их были старейшие собиратели адыгского фольклфа А. 
Т. Шортанов, 3. П. Кардангзолев, А.М. Гадагатль, а в последние 
годы -  В.Х. Барагунов.

РАЗДЕЛ I
МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 

НАРОДОВ КАРАЧАЕВО-ЧЕРКЕСИИ
О формировании музыкальной кульщры  

народов Карачаево-Черкесии
В контексте развития художественной культуры народов Ка- 

рачаево-Чфкесии особую значимость ф и о^етаю т искусства, не
сущие в себе фунющи обеспечения и пфедачи фугим поколениям 
художественных ценностей. Известно, что "истфическая измен
чивость социальной жизни не ведет к уничтожению художествен
ного наследия, но требует его актуализации, его включения в ду-
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ховную жизнь каждой новой эпохи" (4,49). Эти функции, менее 
подверженные социальным и политическим изменениям, выпол
няют временные виды искусства, к числу которых относиться и 
музыка.

Своеобразие формирования художественной культуры 
Карачаево-Черкесии заключается в том, что, протекая в соответст
вии с логикой историко-культурного процесса, единого для чело
вечества, особенно на стадиях первобытного и родоплеменного 
состояний, оно приобрело со временем остроту "притирки" не 
только разноэтнических, но и разноконфессиональных отношений. 
Смягчающим фактором здесь в каком-то смысле стало единство 
"месторазвития" традиций на протяжении последних 2-3-х веков.

Дивергенция исходного синкретического состояния местных 
культур, как видно из археологических и этнографических мате
риалов, обусловленная местоположением этносов на момент 
структурного расчленения, определила, по типу доминировавшего 
способа хозяйствования, за абазинами, карачаевцами и черкесами 
-  комплексное хозяйство. Правда, это относится к более поздним 
временам, поскольку, далее ранее сложившаяся как скотоводче
ская, культура карачаевцев и ногайцев -  не монолитна. Во многих 
древних источниках обнаруживаются свидетельства "грамотно
сти" их и в земледелии. В более полной мере это относится к чер
кесам и абазинам, в мифологии которых, в обрядовой культуре 
явно прослеживаются следы фелого земледельческого хозяйство
вания.

Известно, что освоение железа, развившее изготовление 
орудий труда, оружия, способствовало ускорению процесса со
циализации племен, заселявших Северный Кавказ, в том числе, 
протокарачаевцев, тфотоабазии, протоадыгов (проточеркесов). 
Приоритетным стало развитие ремесел, так как эти племена нахо
дились в тесном контакте, напримф, с Древней Грецией и Римом, 
где безусловной доминантной в культуре было "техне -  ком
плекс развития многих видов искусств.

Преуспели местные этносы и в другом важнейшем завоева-
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НИИ культуры - фсфмировании словесного языка, что стало "спаса
тельным кругом" для них в драматических исторических коллизи
ях, участниками которых периодически становился каждый из на
родов. На существование же письма у карачаевцев, ч^кесов, аба
зин, ногайцев истсфиографические источники лишь намекают. Но 
вот устное народное твсфчество представлено в полном, характер
ном для всех народов, объеме. Содержательная универсальность 
вфбального языка "спасла", как обычно, культуру абазин, адыгов, 
карачаевцев и ногайцев от полного забвения и уничтожения. По
этому в исследовании этно- и культурогенеза малоизученных на
родов временные виды искусства - словесное и музыкальное -  
требуют особого, повышенного внимания. Словесность, син- 
>фонная временной протяженности человеческой речи, способна 
изображать действия во времени не будучи, однако, буквально 
связанной с подлинным течением времени (в театре, например, 
или особенно в произведениях устного народного творчества). 
Рассказываюпгся не только исторические события, сообщаются 
сведения о материальной культуре, но и проносятся через века 
особенности мышления, содержание духовного ст^зжня этноса. 
Кроме того, как писал философ Г. Шпет, "изучение языка пред
ставляет особое значение для этнической психологии, так как оно, 
прежде всего, дает офазец для из)^ения других фс^м "выраже
ния" (31,146).

В художественных культурах "неполного" (представленного 
не всеми видами искусства) характфа, музыкальное искусство, 
как и искусство слова, выполняет важнейшую функцию: вмещать, 
сохранять и передавать культурную инфс^мацию от поколения к 
поколению. По сути, именно временные виды искусства в культу
рах, подобных адыгской, к^ачаевской и т.п., то есть "младопись
менных" (как их называли в советские времена), становятся имен
но тем "кодом", расши4фовав котс^ый удается вникнуть в специ
фику формирования художественного национального мышления. 
"Место каждого вида искусства в культуре постоянно меняется в 
зависимости от того, в какой мере его о^азная структура соответ-
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ствует социально-психологическому строю данного типа культу
ры -  соотношению в обыденном сознании общества (сословия, 
класса, нации, половозрастной и профессиональной группы) эмо
циональной и рациональной энергии, экстрав^тной и интраверт- 
ной устремленностей, сравнительной ценности природы, естест
венного бытия и искусственного, а в пределах культуры -  техни
ки, науки, искусства и т.д." (9,122)

Оценивая язык и музыку как важнейший фактор межнацио
нального общения, следует и за ней признать её важнейшую 
функцию -  как средства межкультурного общения. "Искуоство не 
только бесконечно зтлубляет наше понимание реального челове
ческого общения, оно беспредельно расширяет его сферу -  ведь 
способность искусства завязывать общение между воспринимаю
щим произведение человеком и воспринимаемыми художествен
ными образам ведет к тому, что зритель, читатель, слушатель втя
гивается в общение образов-персонажей, переносится в пси
хологический мир, где они действуют, и становится сам иллюзор
ным участником этого иллюзорного общения. А тем самым искус
ство становится могущественным средством воспитания челове
ка", (10,249) приближая достижение конечной цели прогресса че
ловечества -  создание единого культурного мира.

Эту объединительную функцию искусство выполняет и в 
Карачаево-Черкесии, населенной разными этносами. Однако во
прос о "вкладе" каждого из народов в данную целостность остает
ся открытым из-за неполной изученности этногенеза каждого из 
участников. ,

Понятно, что для небольшой республики с многонациональ
ным населением единство художественного процесса -  много
значное явление, имеющее не только художественно-культурное 
значение, но и социальное, и политическое.

Развитость местных поэтических жанров, первые плодо
творные шаги новеллистки и романа-эпопеи свидетельствуют 
не только о лидирующем состоянии искусства слова в системе ху
дожественной культуры КЧР, но и о заметном влиянии его на дру-
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гие виды искусства. ("Слово" - "псалъэ" по-ч^экесски состоит из 
двух частей: псэ - душа, тле - вместилище. Таким образом, в чер
кесском понимании "слово" -  вместилище души.) Как известно, 
развиваясь параллельно с музыкальным искусством, слово вступа
ло в теснейший контакт с ним в "области исследования чувств", 
иногда завися от музыки, иногда диктуя ей интонационные реше
ния. Это происходило, например, при трансф^змации традицион
ной песни-плача в женскую лирическую песню или при превра
щении (с помощью музыкального сопровождения) величаний в 
гимны и песни, посвященные г^зоям и т.д. В них музыка взяла на 
себя функции усиления и озвучивания сффы эмоциональной, ко
торая слову поддается меньше, чем з в )^ .  "Эмоциональный же 
процесс является непрерывным п^зетеканием одного состояния в 
другое и вытеснением одного другим, он движется плавно, а не 
пунктирно, непрерывно, а не рывками, тогда как мысль, строго 
гов<^я, не течет, а скачет, каждое понятие включается в интел
лектуальный поток как звено, имеющее самостоятельный 
контур и офвпленнов логически как с предыдущим так и с после
дующим (10;54).

Как уже отмечалось, развитие музыкальной культуры КЧР 
от первобытного синкретизма до дифф^енциации в области ду
ховной деятельности, шло адекватно этому процессу у ;цзугих на
родов мира. Естественно, что в процессе этого развития выраба
тывались национально-своеобразные чфты мз^ыкальных офазов 
С течением времени они усложнялись, как и усложнялось миро
понимание и мировоз:фение создателей музыкальных произведе
ний, хотя наибольшей выразительности они достигали в хорео
графии, в искусстве танца. Структуре музыкального офаза близка 
о^азность в искусстве танца, что позволяет охаракт^изовать хо
реографический образ как "пластическую интонацию", ибо телес
ным движением здесь выражается пфеживание, в принципе так 
же, как это делает музыка звуковыводящими средствами. Как пи
сал Л. Мазель, жест -  "это как бы интонация, реализованная дви
жением, и интонация" как бы голосовой жест" (17; 18). Естествен-
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но, что отношение танцевального жеста к реальному, бытовому 
аналогично отношению музыкальной интонации к речевой, и так 
же, как речевая интонация в повседневном общении людей служит 
активизации эмоциональной выразительности речи, так и пласти
ческая интонация жеста вносит экспрессивное начало в утилитар
ную функцию жеста в быту.

Записей музыкальных произведений, созданных местными 
народами, относящихся хотя бы к XVIII в., не имеется. Передача 
же мелодии на протяжении нескольких веков, конечно, подвергала 
ее немалым изменениям, обусловленным не только исполни
тельской интерпретацией, но возможностями инстрз^ентов, на 
которые произведение перелагалось. Это относится, прежде всего, 
к музыке карачаевцев, черкесов и абазин, развивавшейся в слож
нейших условиях. Этномузыкальное родство этих народов -  факт, 
но он нуждается в подтверждении, т.к. черкесы относятся к адыг
скому этносу, карачаевцы и ногайцы -  к тюркскому, а абазины -  к 
■збхазскому.

В музыковедении принято придерживаться определенной 
периодизации, основанной на социальной обусловленности зако
номерностей музыкально-исторического процесса. Направление, 
возглавлявшееся в первой половине XX в. Р.Грубером, соответст
вует, как считает культуролог З.Н. Алемединова, концепции "ис
кусства как кода культуры". Музыкальный материал Карачаево- 
Черкесской культуры подтверждает, что внутренние музыкальные 
закономерности и их периодизация соответствуют в основном 
общим принципам развития общественных отношений. Грубер Р. 
писал, что "в целом, каждой общественно-экономической форма
ции соответствует определенный тип музыкальных закономерно
стей как проявление в специфических средствах музыки, формы 
общественного сознания, порожденной, в конечном счете, реаль
ными условиями материальной жизни" (5, гл. 5 ). Как видим, не
смотря на то что данный вывод был сделан в 40-е годы, он соот
ветствует новой системной парадигме культурологического мыш
ления российской науки. И поскольку народы КЧР в связи с исто-

15



рическими причинами довольно долго задфжались на этапе фео
дальных отношений в обществе, не избавившись окончательно от 
родоплеменных традиций, становится более понятным нынешнее 
состояние музыкальной культуры республики, носящей ясно вы
раженные ч^зты устного народного музицирования с сохранением 
почти без изменений его жанровой и сод^жательной специфики 
Став в древности стфоной духовного бытия человека, музыка, 
"лишь благодаря функционированию ... в качестве инструмента 
культа, обряда, синтетического религиозно-художественного дей
ства (участвуя в организации звуковой стихии) была неотрывна от 
слова и жеста, силой ритма она подчиняла их себе, придавая им 
способность эмоционально-суггестивного воздействия, обращен
ного к людям и -  как казалось -  к богам, духам, потусторонним 
силам" (9,130).

Очевидно, что все виды п^>вобытного искусства вышли из 
собственно трудового акта, вылившись, напримф, в процессе не
осознанного вычленения элементов пантомимы, пения и т.д., по
скольку их ясные отголоски мы по-прежнему находим в совре
менной музыкально-культурной практике народов КЧР. Имеется 
множество свидетельств того, что вплоть до XVIII-XIX вв. черкес
ский танец во многом сохранял черты пантомимы иногда вели
чайшего профессионального уровня. По мере усложнения трудо
вой общественной деятельности, усложнялась и функция песни и 
пляски. Растет роль и исполнителя-автс^а, т.к. теп^)ь ему прихо
дится выражать собственное отнощение к изображаемому. Эта 
тенденция не только развилась в культурах народов КЧР, но и 
укоренилась там навсегда, со?фанив такой вид словесно
музыкального искусства, как творчество авторов-исполнителей, не 
сдающего по сей день своих лидирующих позиций в современной 
музыкальной практике. Автор-исполнитель на протяжении веков 
был в культурах всех народов Карачаево-Ч^кесии своего рода 
культурным архетипом, а в связи с глобальными изменениями в 
музыкальном процессе, связанными с его урбанизацией, не кос
нувшейся народов КЧР в полной мере, -  и артефактов современ-
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ной художественной культуры КЧР. В творчестве авторов- 
исполнителей счастливо соединились уже у самых истоков две 
линии дифффенциации первичной песни-пляски -  музыкальная и 
повествовательно-речевая. Не случайно поэтому формирование в 
культурах народов КЧР институтов сказителей и певцов, теке -  у 
карачаевцев, джегуако -  у адыгов, акынов -  у ногайцев. "Истори
чески первым видом музыкального творчества, -  пишет М.С. Ка
ган, -  было именно такое, в котором сочинение и исполнение су
ществовали в слитном виде. Такая форма музыкального твс^чест- 
ва была порождена устным характером первобытной культуры, в 
которой плоды сочинения -  и музыкальные, и словесные -  нельзя 
было отделить от автора, зафиксировав в самостоятельно сущест
вующих текстах. Такой способ бытия произведений "мусического" 
(словесно-музыкального и танцевально-музыкального) творчества 
предполагал у каждого восприемника не "чистую" репродукцию 
услышанного (увиденного), а его вариационное воспроизведение, 
в соответствии с особенностями таланта, жизненного опыта на
родного сказителя, певца, плясуна, а также характера его аудито
рии и условий исполнения. Поэтому момент сотворчества изна
чально имманентен первобытной и фольклорной формам художе
ственной деятельности" (10,106).

Понятно, что предметом истории музыки является сама му
зыка, т.е. музыкальные произведения. Очевидно, здесь имеется в 
виду не только нотная их запись, но и где, в каких условиях и как 
эти произведения создавались. И здесь особую важность имеет 
выявление "форм музицирования" (по выражению Б.В. Асафьева) 
как "конкретное проявление музыки", как "вся область воспроиз
ведения музыки и все то, что делает ее сушествующей и воспри
нимаемой" (6; гл. 7). Значит, кроме "месторождения" музыкально
го произведения важно и авторство, и материальная культура, 
способствуюшая реальному его озвучиванию. То есть все, что 
собственно, входит в понятие "музыкальная культура".
WX . . . . .



Музыка эпоса народов КЧР

К древнейшим историческим слоям традиционного песенно
го искусства абазин, карачаевцев и черкесов, как утв^ждают ис
следователи, относятся нартиада, песни, исполняемые в опреде
ленное время, при определенных обстоятельствах, жанровая диф
ференциация которых определяется их бытовыми ф)Л1кциями, на
родов, то в песенном пласте сохранились драгоценные приметы 
прошлого как абазин, так и карачаевцев, и черкесов.

Этномузыкологическое осмысление нартского эпоса нахо
дится пока на уровне национальных в^эсий и вопросы музыкаль
ной типологии еще не встают п ^ ед  исследователями, считает 
балкарский музыковед А.И. Ракаев (24,605).

Он отмечает, что особую ценность в этом плане представ
ляют первые нотные о^азцы  трех напевов карачаево-балкарских 
нартских песен (нарт жырла), записанных в числе двадцати раз
ножанровых мелодий «горских татар» летом 1885 г. в Урусбиев- 
ском ауле (ныне сел. В ^хний Баксан Баксанского района КБР) 
С.И.Танеевым от князя Исмаила Мырзакуловича Урусбиева, а 
также аналитические заметки композитора по поводу услышанной 
музыки. Лаконичная и вместе с тем "глубокая и обобшающая ха
рактеристика балкарского народного мелоса (а значит и родствен
ного ему -  карачаевского -  З.Б.), действительно является «блестя
щим образцом того, как очень немногими словами можно сказать 
очень многое» (27,94). Карачаево-балкарские нартские песни 
представлены в нотных записях композитс^а, сопровождающихся 
его же комментариями, в следующем пс^ядке:

... № 4. Урузмак (из нартских песен) -  (Ёрюзмек. В книге 
"Памяти С.И.Танеева" искаженное «Урузмак».-/4. Р.). Оба голоса 
на кобузе.

Урузмак, простой человек нартского народа, восстал против 
пришельца -  князя Пука (Къызыл Фук) -  А. Р ), прогнал его и был 
выбран народным главою много столетий назад.

... № 17. Нартская песня.-О сыновьях Давида (Дебета.-Л. 
Р)\ Шауай и Алаутан (в книге «Памяти С. И. Танеева» искажен
ное «Алаз^ань»-i4. Р.). Оба голоса на кобузе.

... № 18. Из нартских.- Песня матери Давида -  Ахбиченью
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( Акъ Биичени кюйю -Кюй Белой Княгини.-Л, Р ). (Цитируется 
по статье А.Рахаева. См. 22 в Библиографии)

Но не только танеевский пример столетней давности свиде
тельствует о широком бытовании именно песенно-сказовых нарт
ских повествовании карачаевцев и балкарцев. Изначальный синтез 
музыки, вокала, декламации, стиха, даже актерского мастерства 
(исполнение нартских песен -  настоящий «театр одного актера») 
отмечал в свое время и первый собиратель балкарских нартских 
сказаний Сафар-Али Исмаилович Урусбиев.

Опыт полевой собирательской деятельности убеждает в жи
вом бытовании эпоса не только в форме поэтических или прозаи
ческих сказаний, но и как феномена музыкального, в форме песен, 
(осудожественная ценность которых не уступает достоинствам на
родных эпопей» (6,132).

Хотя ранее в Балкарии и Карачае и существовал обществен
ный институт народных певцов, сами сказители (жырчы), несо
мненно отличавшиеся незаурядным музыкально-поэтическим да
ром, не были исполнителями лишь собственно традиционных эпи* 
ческих повествований, подобно киргизским манасчи или якутским 
олонхосутам. И во времена первых записей балкаро-карачаевского 
фольклора, и сегодня жырчы одинаково мастерски исполняют 
произведения различных жанров -  от «Мартов» и архаических об
рядовых песен до произведений, в которых нашла свое отражение 
современная действительность. Подобный зшиверсализм жырчы 
весьма показателен для музыкально-песенной традиции Балкарии 
и Карачая, а также для адыгских джегуако, считает А. Рахаев 
(24,609).

Музыкальная стилистика карачаево-балкарских нартских 
сказов как жанра живого и обусловленного внутренней динамикой 
вобрала к сегодняшнему дню наиболее характерные черты и осо
бенности от истоков обрядово-приуроченной архаики до средств 
выразительности и экспрессии историко-героического эпоса. Но 
это, как считают нартоведы, не отрицает сугубо собственно «нарт
ских» признаков мелодики, важнейшими из которых являются на
певная декламационность с элементами речитации, размеренная 
повторность основной (характерной для каждого данного напева) 
ритмоинтонационной формулы-ячейки (24,607).

Нартский эпос -  чисто мужская фольклс^ная традиция, хотя
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бытует и женская песня-онлакивание, повествующая о гибели 
мартов и конце нартского рода. Некоторая неоднородность музы
кальной стилистики обусловила разноофазие фсфм музицирова
ния нартских сказов, реализующихся в следующих структурных 
типах, предложенных А.Рахаевым:

1) монодический;
2) монодический в сопровождении ударного инструмента 

рода трешотки <осарс» - по карачаевски, «пхачич» - по адыгский, 
«карц-ганак» - по осетински, «аинкыа» - по абхазски, «пхарчак» - 
по абазински или ритмизирующего хлопанья в ладоши;

3) монодический с неизменным музыкальным рефреном на 
«сыбызгьы» (духовой инструмент рода продольной флейты из 
стебля зонтичного растения, позднее -  из части ружейного ствола: 
полая, открытая с обеих стсфон трубка с тремя игровыми отвер
стиями; аналогичен по типологии и способу звукоизвлечения 
адыгскому «бжами» и «кьамыл», осетинскому «уадынз», казах
скому «сыбызгы», башкирскому «сибизга» и «курай», киргизско
му «чоф», алтайскому «шоор»);

4) сольно-групповой в антифонном сочетании вокальных 
партий солиста-запевалы (жыр башчы) и группового хора- 
сопровождения (эжиу) (часто в сопровождении ударного инстру
мента харе);

5) сольно-групповой в стреттном сочетании вокальных пар
тий.

Гфиведенная классификация структурных типов свидетель
ствует об известном многообразии музыкальной стилистики песен 
нартского эпоса, реализующемся как в монодической культуре, 
так и в различных формах народной полифонии.

В эпической музыкальной практике различных народов из
вестен феномен «приспособляемости» определенного эпического 
напева к разноо^азной эпической тематике, и, зачастую, «каждый 
сказитель имеет один или несколько (обычно не более двух-трех) 
напевов, с которыми он исполняет любые сказания эпоса. То есть, 
этот «излюбленный обиходный напев, на который он исполняет 
стихотвфные строфы различных эпических сказаний», является 
унивфсапьным для той или иной национальной фолыии^ной эпи
ческой традиции.

Для карачаево-балкарского же нартского эпоса, построенно-
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;'0 по принципу циклизации повествований вокруг главных героев, 
отличительной чертой музыкального стиля является семантиче- 
(;1<ая закрепленность определенных напевов за определенными 
циклами, связанными с определенными героями эпоса. И лишен
ные «достаточных оснований... утверждения... о существовании 
для каждого из героев эпоса специальных напевов» в Осетии, на
пример, на материале песенного нартского эпоса Балкарии и Ка- 
рачая обретают значение научно зафиксированного факта. Осо
бенно важно, что семантическая закрепленность напева за опреде
ленным эпическим циклом (значит, и героем) выявляется не толь
ко на уровне единичного полевого исполнения отдельным скази
телем разных по мелодике песен о разных героях эпоса, но и -  что 
еще существеннее -  при аналитическом сопоставлении вариантов 
песни об одном герое в различных сказительских интфпретациях, 
отдаленных пространством и временем и не связанных между со
бой сказительской преемственностью, однако объединенных од
ним напевом (естественно, отмеченным индивидуальностью того 
или иного сказителя). Подобная закрепленность определенного 
напева за определенным героем в карачаево-балкарских нартских 
сказов еще более утверждается специфическими, по большей час
ти характерными именно для данного песенного цикла музыкаль
ными структурными типами, о вторых шла речь выше.

Так, для песенных циклов о «старших» нартских героях (Де
бет, Сатанай, Сосурук, Ёрюзмек) в основном характерна реализа
ция напевов в монодическом типе интонирования. И лишь в части 
песен о герое Ёрюзмеке начинает появляться сольно-групповая 
структура, в которой вокал запевалы и сопровождения звучат ан
тифоном, сопровождаемые ритмизующим началом харса. Именно 
эта музыкальная структура стала типичной для цикла песен о нар
те Алаугане, о нарте Созуке, о Тюклесхане и Ачемезе, но в после
дующем цикле о герое Карашауае представлена лишь эпизодиче
ски, так как большинство песен цикла о Карашауае и его боевом 
коне Гемуде реализовано уже в музыкальной структуре более вы
сокого порядка -  сольно-групповой в стреттном сочетании вокала 
запевалы и эжиу. Г^имечательно, что песня из цикла «младших» 
нартов («Шырдан и Нёгер») продолжает эту традицию, но по му
зыкальному языку и основным средствам выразительности типо
логически приближается уже к музыкальной стилистике историко-
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героического песнетвсфчества, считает А.Рахаев.
Но как бы ни были важны сами по себе стрзчстурные типы 

изложения, главной остается мелодика песенных хщклов о том или 
ином герое эпоса, напев, закрепленный за определенным дейст
вующим лицом. Так, мелодическим инвариантом песен цикла о 
Карашауае является довольно разв^нутая ритмоинтонационная 
(}кч)мула:

[. г. г I
(Записано А.Рахаевым)

Картина аналогична и в других песенных циклах (Ёрюзмек, 
Алауган, Ачемез и Тюклесхан), основывающихся на присущих 
только им напевах.

Но все же внутри самих песенных циклов динамика «цик
лического» напева-инварианта бывает далеко не однородной. Так, 
в отдельных песнях ощ)еделенного цикла архитектоника самого 
«циклического» напева как в смысле мелодического контура, так 
и в смысле метрс^итмическом действительно является инвариан
том, т.е. при повторном и последующих проведениях напева с 
другим текстом в его мелодико-ритмической структуре не возни
кает особых изменений, вариационных отклонений или же они 
единичны и не затрагивают фундаментальных музыкальных ха- 
paicrqjHCTHK данного напева. Подобные напевы структурно и ло
гически завышены, лаконичны, однострочны или строфичны, и 
фсфма нартских песен выступает как многократное повтфение 
напева-мелострофы с разным текстом. В данном случае склад по
этического текста лищен определенной метрики, не укладывается 
в определенную систему ударности, и разделение текста на пе
сенные строфы возможно лишь в сочетании с ритмикой мело- 
строфы, т. е. отсутствие внутренней речевой пульсации текста 
восполняется ритмической пульсацией напева. И н^зедкое несо
ответствие друг другу строф текста, их н^авнослоговость не вы
зывают особых изменений в мелодическом контуре и внутренней
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архитектонике напева, при всем том, что силлабика карачаево- 
балкарских песен предполагает отсутствие внутрислоговых рас
певов и - обязательно - один музыкальный тон должен приходить
ся на один слог поэтического текста. А так как в напеве на каж
дый слог и приходится один тон, то текстовая неравнослоговость 
нивелируется либо дфоблением соответствующей по времени му
зыкальной доли на ряд более мелких длительностей, либо, наобо
рот, заполнением ритмоинтонационных «пустот» мелострофы 
слиянием более мелких в один долговременной звук, либо вводом 
сказителем асемантических восклицаний, или традиционных сло
весных формул (едейме», «дейди», «жаным», <осарип» и т. п.). 
Сказанное относится к напевам песенных циклов об Алаутане, 
Карашауае, некоторым песням цикла о рождении нартских героев 
(Дебет, Сатанай), песням цикла о /фугих нартских героях (Созук, 
Ширдан и Жёнгер), песням цикла о гибели нартского рода.

В процессе исследования А.Рахаев выявил, что в отдельных 
циклах основные напевы в процессе их развертывания в после
дующих проведениях с новым поэтическим текстом обнаружива
ют тенденцию не только к варьированию ритмики и отдельных 
звуковысотных показателей внутри одной мелострофы, оставаясь 
инвариантом на уровне лада. В подобных напевах значительную 
степень изменения, замечает он, претерпевает также интонацион
но-мелодический склад, нередко варьируется интервальный со
став, некоторые элементы первоначально проведенного напева 
получают большую или меньшую степень развития, но все это на 
общей тематической и ладовой основе, опсфой которой является 
характерная ритмоинтонационная формула, повторяемая сказите
лем в различных звуковысотных и метроритмических сопоставле
ниях, что производит впечатление свободного развертывания, и 
форма вытекает в конечном счете из импровизационной природы 
народного варьирования. Подобная динамика присуща напевам 
цикла о рождении героев («Дебет-батыр»), цикла об Ёрюзмеке 
(«Ерюзмек и краснобсродый Фук»), цикла о Сосуруке («Сосурук 
и эмеген»).
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Исходя из изложенного, может возникнуть впечатление не
которой статичности и однообразия в развертывании того или 
иного эпического песенного повествования. Несмотря на квази- 
импровизационность, считает исследователь, произведение, храня 
отпечаток породившей его собственно импровизации, обладает и 
о^азной логикой, и констрзлсгивной закономерностью, и каждый 
певец-сказитель, неукоснительно следуя в русле традиции, всегда 
имеет возможность для развития скрытых элементов музыкальной 
мысли, внося в традиционный мелос отпечаток своей индивиду
альности. Это может быть и акцентирование, и подч^гкивание 
концовки мелостроф различными по продолжительности ффма- 
тами, и своеофазное темфальное 01фашиванив элементов мело
дики, и оригинальные приемы глиссандирования, и )гмелое ис
пользование динамических оттенков в кульминационные момен
ты повествования, особенно подчеркивающих патетику происхо
дящего.

Собственно музыкальные же характеристики мелоса кара
чаево-балкарских нартских песен А.Рахаев определяет следую
щими показателями:

1. Основы мелодической линии коренятся в динамических 
свойствах регистровых подъемов и спадов (и в этом -  глубокая 
связь мелодики с речевым интонированием), и основным принци
пом направленности мелодики является нисходящее движение 
(явление, отмеченное Л. А. Мазелем). Ведущим принципом орга
низации напева, построенного в диатонических октавных, септи
мовых и секстовых ладах, является характерная ритмоинтонаци
онная формула (ангемитонный квинтовый ряд из четырех зв)лсов, 
образующих малую терцию и две больщие секунды с устоем у 
нижнего рубежа малой терции), «скрещенная» зачастую в амбиту- 
се этих ладов с квартовым или квинтовым диатоническим (доми
нирование таких интонаций при известном лаконизме напева, раз
вивающегося строго диатонически, указывает на речитационнукр 
природу мелоса). Основной устой, как правило, располагается у 
нижнего рубежа диатонического ряда, что указывает на моното-
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никальность ладовой структуры.
2. Ритмика весьма разнообразна и причудлива вследствие 

декламационно-речитативного характера мелодической линии и 
ряда, указанных причин, но все же удается выявить в каждом цик
ле песен отдельные кон1фетные ритмоформулы, характерные для 
ритмики данного песенного цикла. Так, для цикла об Ёрюзмеке 
показательно активное движение ровными восьмыми, т. е. «нали
чие постоянного повествовательного пульса, одномерного, не до
пускающего ненормативных стяжений метрического времени 
(дуолей, триолей и т. п.)». Для других же циклов наиболее показа
тельным является ритмическое последование -  триоль и после
дующая четверть (или же две восьмые) -  циклы о Каращауае, Со- 
суруке.

3. Формы кадансов, имеющих подчас рещающее значение 
для смысла музыкальной речи, довольно многообразны, но наибо
лее отчетливо проявляется один вид -  ангемитонный квинтовый 
или квартовый ряд из малой терции и секунд с устоем у крайнего 
рубежа малой терции. Существенно, что подобные кадансы в рус
ской песенности определены Ф.А. Рубцовым как «повествующие, 
утверждающие» и подобная характеристика также укладывается в 
семантику исследуемых песен.

4. Одним из первостепенных формообразующих стимулов в 
развитии напева в целом и общей структуры песен вообще являет
ся принцип повторности в различных его вариантах (секвентная 
повторность, варьированная повторность, повторность ритмиче
ская) как на уровне отдельной мелострофы, так и всего напева в 
целом.

Нартский эпос Карачая и Балкарии- выдающееся культур
ное наследие -  находится лишь в начальной стадии своего научно
го осмысления.
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Влияние ислама на музыкальную культуру народов КЧР

Древние устно-музыкальные традиции культур народов 
КЧР были так сильны, что прошли "сквозь" христианство и ислам 
почти без изменений. Сказалось и то, что ислам проник в районы, 
заселенные карачаевцами и черкесами, по-видимому, уже в более 
просвещенные времена. Фундаментальные основы этой религии к 
этому времени стали как-то сдавать свои позиции, и просвещен
ный ислам суннитов оказался более приемлемым для переживших 
христианство, например, адыгов, проникся здесь более, чем где бы 
то ни было, духом суфизма. Поскольку к тому времени стержнем 
бытия местных народов стал веками отработанный этикет, то нор
мативность ислама не нашла себе беззаветно преданных апологе
тов. Кроме того, многие положения шариата не были созвучны их 
миропониманию и мироустройству, их представлениям о жизнен
ных приоритетах и, к тому же, вступали в противоречие с тради-, 
ционно рыцарским отношением к женщине. Слепое подчинение 
закону и религиозному предписанию тоже не нашло отклика в 
свободолюбивой среде горцев. И хотя местные народы оказались 
маловосприимчивыми к требованиям фундаментального ислама, 
его "отредактированные" временем формы, тем не менее, доволь
но отчетливо сказались в культуре.

Таким образом, исламизация Карачаево-Черкесии носила 
несколько поверхностный характер и никак не могла повлиять на 
развитие светского, искусства, а суфизм, придававший музыке ог
ромное значение, обусловил своеобразие развития религиозного 
искусства. Взаимоотношения мусульманства и музыкального ис
кусства - пока одна из не решенных проблем, мало разработанных 
на Кавказском материале. Исключением являются только, пожа
луй, единичные работы музыковеда Б. Б. Кардановой, 
Л.А.Киваловой, исследовавших специфику музыкальных процес
сов народов КЧР, а также работа В.Н. Юнусовой (32), впервые 
рассмотревшей взаимоотношения ислама и традиционной музы
кальной культуры не только у народов Поволжья, но и Северного
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Кавказа. Дав, в числе прочего, и культурологическое обоснование 
направлению исследований, Юнусова определила и наиболее важ
ный его аспект: сформированность знания о музыкальной культу
ре и исламе именно в светских традициях. Ислам, как это отме
чается многими исследователями, отличается определенной гиб
костью в отношениях с культурами н^одов, ему поддающихся. 
Кроме того, виртуозно выполняемая работа по "толкованию" при
менялась не только к тексту Корана, но и ко всем местным обыча
ям, верованиям. Гфивлекательна была и его расовая тфпимость. 
Не последнюю роль в его распространении сыграла и близость 
практики суфийских радений -  зи1фов -  с местной обрядовой 
практикой. В зи1фах огромная роль отведена музыкальным эле
ментам; пению, пантомиме, танцу, игре на музыкальных инстру
ментах.

Общеизвестно, что ислам является мировоз:фенческой осно
вой многих этнических культур. Но относится ли это к культурам 
абазин, карачаевцев, ногайцев и чфкесов? Можно ли считать ми- 
ровоз:фенчвской основой религию, принятую на исходе тысяче
летнего существования народов или этносов вне ее конфессии? 
Мировоз:фенческие основы закладываются и развиваются на ста
дии консолидации племен в одну этническую группу, и новая ре
лигия может стать популярной в этой среде лишь на основе ее 
внутреннего, духовного соответствия миропониманию данного 
народа. Этапы апробирования мировых религий (христианства и 
мусульманства) народами КЧР давно и подробно описаны. Нас же 
инт^)есует, имманентен ли ислам музыкально-культурной тради
ции этих народов, внес ли он вклад в ее формирование или изме
нение. Определение этой традиции, с которым мы и согласимся, 
дано Юнусовой как "специфический социокультурный комплекс, 
включающий определенное музыкальное явление вместе со всей 
совокупностью его жизнеобеспечения" (32,19). Расшифровка этого 
определения на материале народов КЧР выглядит так: музыкаль
ные тексты (в т.ч. и акустические) относятся к доисламским вре
менам и почти не сохранились; правила продуцирования и крите
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рии оценки данных текстов пока не установлены; институты му- 
зыкантства отсутствовали вплоть до середины XX в., а появив
шиеся имеют европейскую структуру с добавлением методик 
обучения игре на национальных инстрз^ентах (и то -  только в по
следние 20 лет); формы организации аудитории и специфика зву- 
кореализации на протяжении как доисламского, так и постислам
ского состояния общества носила больше стихийный или приуро
ченный к государственным праздникам характер, система жизне
обеспечения музицирования крайне слабо развита, полностью за
висима от спонсоров, изготовление национальных инструментов 
осуществляется самодеятельными мастерами, акустическая 
среда (концфтные залы и т.д.) отсутствует, как отсутствует и сис
тема поддержки талантов. Как видно, в музыкально-культурной 
традиции народов КЧР влияние ислама не просматривается, зато 
четко видно влияние социокультурных факторов, усугубленных 
периферийным состоянием, как самой республики, так и ее куль
туры в российском контексте.

Чем же объясняется столь малое подчинение мусульман
ским музыкальным обычаям? Юнусова доказывает "музыкаль
ность" Корана, приводя его требования, типа: звук должен быть 
негромким, темп -  замедленным, неспешным, что обусловлено 
опорой раннего чтения Корона на караванную песню -  хида, 
(Темпо-ритм караванного шествия верблюдов как своеобразный 
метроном отмечал ритм чтения арабской классической поэзии).

Но ни традиционная песня-плач, ни другие музыкальные 
жанры местной культуры таким требованиям соответствовать не 
могут, поскольку экологические особенности Ближнего Востока, 
где они годились, кардинально отличаются от кавказских. Но вот 
предпочтение голоса перед музыкальным инструментом сближает 
исламские и северокавказские культуры, как и предпочтения во
кальных жанров, связанных с текстом, что родственно кораниче
ской речитации. Юнусова сумела вскрыть и другие "музыкальные" 
аспекты Корана, применяя культурологическую методику анализа, 
из которого следует, что ислам никак не мог помешать формиро
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ванию и развитию музыкальной культуры Северного Кавказа. Ин- 
т^зесны ее заключения, что обобщающего понятия музыки как 
вида искуссягва "в исламе не существует" (32,18). Это означает, что 
и запрещать, в таком случае, музыку ислам не мог. Не было пре
тензий у ислама и к музыкальной науке, помогавшей в религиоз
ном стихосложении. Кроме того, принадлежность к одной или 
другой конфессии на протяжении столь краткого исторического 
времени (периода исламизации Кавказа) не дает оснований утвер
ждать мысль о религиозной подоснове направленности развития 
культуры. Тем более, что на протяжении 10 веков, когда ислам 
здесь утвфждался, он нес значительные потери. Суфизм с^тодок- 
сальным исламом признан сектантским направлением, но история 
его развития в районах Карачаево-Черкесии привела к тому, что 
многие исламские з^еные вынуждены снять с него марку сектант
ства.

Существует ли какое-либо влияние ислама на нартский 
эпос? Этот вопрос остается опфытым. Искусствовед А.И. Рахаев 
пишет, что, несмотря на в основном музыкальное бытование 
"Нартов", точнее, музыкально-сказовое, исследователями большее 
внимание уделяется поэтической и истерической стсронам эпоса. 
Но, как отмечает Юнусова, в речитации Корана присутствуют не- 
котсрые, присущие нартскому эпосу, музыкально-стилистические 
черты (32,73), что, по-видимому, определенным образом облегчи
ло его вхождение в культуры местных народов. Но если заесть 
большую древность нартских, чем коранических, сказаний (во 
всяком елз^ае -  на т^ритории распространения нартиады), то 
влияние ислама может касаться только более поздних, "инноваци
онных", что ли , сюжетов, добавляемых к эпосу со временем. Не 
произошло и вытеснение исламом искусство женщин-музыкантш. 
Дело в том, что профессионального исполнительства, как таково
го, у народов КЧР не было вплоть до XX в. Эту функцию несли на 
себе джегуако у адыгов, акыны или ашуги у тюркских народов и 
т.д. Но с зчфеплением художественно-культурных связей с сосед
ними народами в музыкальной практике именно КЧР появилась
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оригинальная черта -  освоить и использовать национальную гар
монику доверялось в основном женщинам. Они же приглашались 
в качестве «музыкантш» на свадьбы и другие празднества. Сохра
нилась в КЧР и роль женщин в танцевальном искусстве. Во вся
ком случае, всеми исследователями отмечалось радикальное отли
чие положения женщин народов КЧР от их положения, например, 
у чеченцев. Но мы уже обосновывали это большей приверженно
стью местных народов нормам, заложенным еще в доисламском 
адыгском этикете, с его рыцарским отношением к женщине, и еще 
мартовскому уважению к ее уму и мудрости. Поэтому и у абазин, 
и у карачаевцев, и у черкесов парные танцы - главные, именно в 
них выражены все характерные черты женственности и мужест
венности обоих полов, а также оригинальность отношений между 
ними.

Музыка традиционно играет большую роль в жизни северо- 
кавказского общества, осуществляя не только эстетические 
функции, но и магические, лечебные, коммуникативные и 
другие. Она практически не утеряла их и в исламское время. Об 
этой высокой роли музыки в традиционной культуре народов КЧР 
с древнейших времен свидетельствует миф о нарте Ашамезе, чья 
флейта обновляет жизнь и является символом искусства. В его об
разе явно прослеживается параллель с древнегреческим богом 
Аполлоном, миф о котором, в свою очередь, восходит к древне
шумерским и ассиро-вавилонским божествам.

Таким образом, говоря о взаимоотношении ислама с музы
кальной культурой КЧР, отметим, что мусульманская ситуация на 
Кавказе не была однозначной. Ислам на Северном Кавказе не но
сил строгих регламентирующих функций в области искусств, в 
частности -  музыкального. Сложившиеся, в доисламской культу
ре традиции просушествовали вплоть до XX в., сохранившись 
особенно в песенных жанрах, танцевальном искусстве. Народные 
песни как карачаевцев, так и чфкесов, и сейчас носят черты ран
нефольклорного интонирования, что свидетельствует об их худо
жественно-эстетической достаточности для выражения художест-
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венных и эстетических потребностей этих народов. Однако этот 
вывод может носить лишь предварительный характер, поскольку, 
музыкальная, как и вся художественная, культура в целом, наро
дов КЧР все еще нуждается в специальных исследованиях.

Музыкальный инструментарий народов КЧР

Наиболее распространенной формой исполнения карачаево- 
балкарских народных песен было пение без аккомпанемента, но 
нередко пение сопровождалось игрой на музыкальных инструмен
тах; сыбызгьы, къыл къобуз, къакъгьан къобуз, къобуз и других.

Сыбызгъы —один из наиболее дфевних инструментов. Он 
представляет собой подобие дудки с шестью отверстиями, изго
товленной из тростника или ружейного ствола. Вот как описывал 
этот инструмент С. И. Танеев в своей статье «О музыке горских 
татар»; «Длиною она (дудка—Р. О.) около аршина и сделана из 
ружейного ствола, в котх^ом просверлено шесть отверстий. Звук 
необыкновенно резкий. Объем около дуодецимы, приблизительно 
от «а» до «е».

У карачаевцев и балкарцев были и струнные инструменты 
одни вроде .арфы с 12 струнами, из конских волос, другой—вроде 
офипки с двумя струнами, каждая из которых сплетена из 10— 12 
конских волос. Сохранилось шшсание къыл къоб)ва С.И. Танее
вым; «Резонатор узкий, оканчивающийся острым концом. Верхняя 
доска его делалась прежде из бараньей кожи, тепфь из дерева 
Объем къобуза приблизительно от «е» до «Ь». Смычком служит 
небольшой, согнутый в виде лука прут с натянутыми конскими 
волосами. Смычок натирается варом, котсфым с одной стороны 
обмазан и сам инструмент. Звук къобуза слабый, жалобный, напо
минающий скрипку с сурдиною. У меня до сих пор не изгладилось 
чрезвычайно поэтическое впечатление той ночи, когда мы, nqje^ 
перевалом чф ез Донгузсфун, расположились на ночлег у костра, 
па гсфе Тхотитау, н засыпали под жалобные звуки къыл къобуза, 
на кото-, ром старый князь (И. Урусбнев—О. Р.) учил своего сына
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горским песням».
И сыбызгьы, и смычковые инструменты считались чисто 

Л1ужскими музыкальными инструментами К женским музыкаль
ным инструментам относится къобуз— однорядная гармоника, 
которая стала известна в Кара-чае и Балкарии во II половине XIX 
века. Звук къобуза отличается звонкостью. С целью обогащения 
тембра к гармонике подвешивали колокольчики. В дореволюци
онное время мужчина, даже умевший играть на къобузе, ни за что 
не решился бы сыграть в общественном месте, так как играть 
мужчине на «женском» инструменте считалось весьма предосуди
тельным. В советское время эта традиция изменилась: на гармони
ке стали играть и мужчины. Широкую известность в Карачаево- 
Черкесии и Кабардино-Балкарии получили талантливые гармони
сты Билял Казим, Аубекир Кулов, Энвер Байчоров и др. Они не 
только прекрасно исполняют народные мелодии, но и сами явля
ются авторами многих танцевальных мелодий.

Были у карачаевцев и балкарцев и ударные инструменты -  
доул (барабан) и трещотка (харе).

Таковы основные музыкальные инструменты карачаевцев 
(23,108).

Профессионализация музыкального искусства местных на
родов задерживалась как за отсутствием государственности, так и 
из-за походного образа жизни.

Облегченные музыкальные инструменты, созданные еще в 
глубокой древности, и жанры, т.е. устной традиции, не требую
щие больших временных и материальных затрат. И по сей день 
успехом пользуются старинные песни, аккомпанируемые на ста
ринных инструментах, упоминаемых в Нартиаде. Как пишет ис
следователь адыгских музыкальных инструментов Б. С. Кагазе- 
жев, образцы нартских сказаний пелись в сопровождении музы
кальных инструментов. Тогда уже бытовали: бжамый (бжьэмый), 
камыль (къамыл), шичепшин (щыкэпщын), пхачич (пхъэкыч) и 
шотырп (шъотырп). К древнейшим духовным инструментам он 
относит камыл, сырын, бжамый; к струным -  шичепшин, пшине-
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каб, апвпшин (использовавшаяся только аристократами двух
струнная гитара или балалайка), пшиентарко; ударным -  пхачич, 
харе, барабан. Во второй половине XIX в. адыги и другие народы 
Кавказа пленяли у русских современную гармонику.

Как уже говорилось, походный оф аз жизни большинства 
народов КЧР требовал все возить с собой. Поэтому и функции му
зыкальных инструментов были расширенными. Наприм^з, сырын 
часто использовали пастухи, поскольку его легко можно было 
сделать из растений с мягкой с^дцевиной. Бжамый -  свисток без 
отверстий на ксрпусе -  служил для подачи различных сигналов. 
Пхачич (имеющий аналог в древнеегипетской культуре), состояв
ший из свободно соединенных одним концом 4-х, 7-ми или 9-ти 
пластин из Дфева, служил для акцентирования ритма движения. 
Особый интерес представляет адыгский пшинетарко (пшина ды- 
куако) - род арфы, имевшей 6, 12, 16 или 24 струны из конского 
волоса, что позволяет предположить наличие довольно сложных - 
по музыкальному материалу произведений.

Вопрос о заимствованиях в области нахщонального музы
кального инструментария народов КЧР пока не решен. Очевидно 
одно, что в составе адыгского ясно прослеживаются культурные 
контакты, как с Древним Египтом, так и с Грецией (струнные) и 
Римом (барабан). Те же инструменты используются всеми наро
дами КЧР, но под названиями на родных языках.

Неотъемлемой частью народного музыкального тв^зчества 
ногайцев является его инструментарий, во многом совпадающий с 
инструментарием народов Средней Азии, Казахстана и Северного 
Кавказа. Музыковед Б.Карданова пишет, что "ногайские музы
кальные инстрз^енты в настоящее время созфанены в неполном 
составе и в разных регионах проживания ногайцев бытуют нерав
нозначно. Одни из них ушли из быта, потеряв свою утилитарную 
функцию (шаманский инструмент <(асатаяк»), некоторые инстру
менты популяризовались в народе в более поздний исторический 
п^иод.

В последней четверти XIX в .- начале XX в. у ногайцев по-
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дучили распространение разные виды гармоник, за короткий отре
зок времени вытеснившие из употребления все традиционные му
зыкальные инструменты. Сейчас у кубанских ногайцев бытуют 
несколько разновидностей гармоник; диатонические татарские 
(«казанки»)-12x3, 16x4; диатонические кавказские («националь
ные») -  16x4, 18x4, 21x4; хроматические гармоники. Последние 
встречаются преимущественно у молодых профессиональных гар
монисток. Появление гармоники в сравнительно поздний истори
ческий период внесло новый, гомофонно-гармонический, тип му
зыкального мышления, ранее не характерный для этого народа"
(13.75) .

Современное название гармоники у ставропольских и ку
банских ногайцев заимствовано, считает Б.Карданова, от другого, 
вышедшего из бытования ногайского музыкального инструмента. 
Подтверждение этому она находит и у фольклориста А. И-М. Си- 
калиева, который пишет, что «у современных ногайцев название 
их древнего смычкового инструмента кобыза было перенесено на 
гармонику» (13,76). У астраханских ногайцев этот термин не рас
пространен. Бытующую у них саратовскую гармонику называют 
сазом.

Отголоском старины, говорящем о былом прошлом ногай
ского музыкального инструментария, является одна из нащих экс
педиционных находок Б.Кардановой. "В ауле Икон-Халк нам по
счастливилось записать от старожилов мелодии ногайских воен
ных маршей, которые исполнялись военным оркестром, бытовав
шим у народов Средней Азии в период феодализма. В состав фке- 
сгра входили духовые и ударные инструменты: сурнай, давылбаз и 
карнай. Из употребления военные оркестры вышли в ХУШ веке. 
Исчез и жанр военного марша. И записанные нами напевы, правда, 
в измененном вокальном исполнении, подтверждают существова
ние музыки такого рода. Сам факт бытования у ногайцев (̂ зк®ст- 
ровой музыки и ее фиксация требуют дальнейших экспедицион
ных поисков и научных исследований в этом направлении
(13.76) .
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к  эпизодично встречающемуся у ногайцев инструменту от
носится струнный щипковый инструмент дом ^а. Постепенное ее 
исчезновение из быта, считает она, можно объяснить несколькими 
факторами. С одной стороны, уходят из жизни старые домбристы, 
не передав своих традиций молодому поколению из-за ее малой 
популярности у молодежи. Непопулярность домбры является и 
следствием массового увлечения современного общества эстра
дой, влиянием на его вкусы радио, телевидения и западной музы
ки.

Песенное иа^сство народов КЧР

Исследователями ч^кесского песенного искусства выявле
ны также песни пахарей, песни, исполнявшиеся при прополке ку
курузы, очистке початков, погонщиков волов при молотьбе, песни 
косарей, пастушьи'песни, аробные песни и наигрыши, песни па
сечников, чесальщиц шерсти, а также, не сохранившиеся в звуко
записях, мельничьи песни, кузнечные, толчения зерна, очистки 
проса. Таким образом, содержание трудовой жизни адыгов про
зрачно-комбинированное земледельческо-животноводческое хо
зяйство. В карачаевском песенном искусстве удельный вес зем
ледельческих песен значительно меньше животноводческого. Это 
говорит в пользу развития последнего, как основы карачаевского 
хозяйствования. То же наблюдается и в народно-песенном осмыс
лении быта абазин и ногайцев, где п^звые почти в точности по
вторяют адыгские темы, а у вторых сильны мотивы животновод
ческие.

В опосредованно-трудовом, пласте адыгских песен выявле
ны охотничьи песни, посвященные или офащенные к мифоло
гическому покровителю лесов и лесных зв^ей  -  Пшимазитхе и 
Лаушжерджию, песни вызова дождя, а также новогодние вели
чально-поздравительные песни при обходе дворов. Охотничьи 
песни развиты и у абазин, и у карачаевцев.

Семейно-обрядовые жанры включают свадебные песни, ко-
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либепьные, песни, побуждающие детей ходить, песни укачивания 
дряхлых стариков (котс^ые не выявлены ни у карачаевцев, ни у 
ногайцев, ни у абазин), а также причитания.

У адыгов также был развит жанр врачевальных песен: заго
воров оспы, ран и травм.

Особенно развита женская песня, тематикой которой в ос
новном является любовная лирика, а также темы покинутости, 
одиночества, навязанного замужеством, вдовства.

О ^ащ ает на себя внимание и такая особенность националь
ных песенных пластов; адыгский характеризуется большей степе
нью обобщения, тогда как в карачаевском фольклоре и песенном 
искусстве больше конкретики, кошфетных героев, их имен и со
бытий. Или еще: у черкесов есть "Песня дерева", в которой оно 
рассказывает о своей полезности в быту. Подобных песен у ;фу- 
гих местных народов не выявлено. Зато у карачаевцев есть песня 
"Камни плачут".

Как уже говорилось, музыкальная культура народов КЧР 
пока не поддается объективному научному анализу ввиду скудо
сти как эпического, так и тесфвтического материала. Хотя древ
ность и высокая "культурность" этих народов сомнению не под
вигается. Во всяком случае, многозначен тот факт, что многие 
исследователи отмечают признаки генетического родства между 
древнеадыгской и культурами Передней Азии и Древнего Египта. 
А экономические к культурные связи протоадыгов с древним ми
ром - Грецией и Римом, всем Востоком - продолжались более по
лутора тысяч лет. Все эти контакты прослеживаются как в мифо
логии, так и в эпосе, устном народном творчестве. В карачаевском 
же фольклоре, мифологии и эпосе ощутимы мотивы более поздне
го времени, периода принятия ислама, что значительно затрудняет 
идентификацию карачаево-балкарского этноса. Но, тем не менее, в 
их культуре остались явные следы тюркского. Спецификой же 
культуры ногайцев, по заключению Б. Кардановой, является то, , 
что в разных регионах их проживания она представлена неодно
родно. Основная причина этого явления -  культурное взаимооб

37



щение с соседними народами.
У астраханских и оренбургских ногайцев ею обнаружено 

наличие пентатонных ладов наряду с традиционными, тогда как в 
других регионах они встречаются эпизодично. "Наличие пентато
ники в этих регионах объясняется как следствие тесных контактов 
ногайцев данного региона со своими этнсродственными соседями 
-  татарами и есть не что иное, как их музыкальная ассимиляция в 
численно большей этнической среде. Данный примф подтвержда
ет вывод о том, что в ряде регионов компактного проживания но
гайцев с многочисленными тюркоязычными этносами, в силу их 
языковой близости, произошел процесс ассимиляции малочислен
ных ногайцев в их среде. Это, в свою оч^едь, привело к частич
ной модификации их музыкально-интонационного словаря. Наши 
выводы наглядно подтвфждают имеющиеся у нас в архиве 
(Б.Б.Кардановой -  З.Б.) нотные о^азцы  песен румынских ногай
цев. В них, при сохранности жанров и неизменности общих прин
ципов интонирования, все же вкрались и «инс^одные» для ногай
ского музыкального интонирования обсфоты, характерные в 
большей м ф е для турецкой и румынской мелодики. Это -  пышная 
мелизматика и наличие хроматизмов" (13,77).

«Важная особенность ногайской музыки, считает 
Б.Карданова, -  ее сохранность во времени». Она прослеживается 
как на уровне общей типологии интонирования, так и на уровне 
неизменности отдельных музыкальных образцов. Сравнение со
временного бытующего фольклора с пд)выми записями ногайских 
песен, сделанных В. Мошковым в XIX в., дали ей интфесные ре
зультаты. В них обнаружилось некоторое сходство метроритма, 
формообразующих структур, мелодических контуров, высотных и 
временных расположений опфных тонов. Ладозвукоряды двух 
сравниваемых напевов состоят из соединения тетрахордов, укла
дывающихся в квинтовый звукфяд:
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Таким образом, интонационное мышление ногайцев, считает 
исследователь, "отличается устойчивостью во времени и некото
рым сходством мелодических образцов, принадлежащих разным 
территориально-географическим регионам. Данное явление мож
но объяснить историческими сведениями о ногайцах сравнивае
мых регионов. В XVII веке часть астраханских ногайцев откочева
ла на Кубань, а следовательно, в этот исторический период имела 
духовную общность их музыкальных культур" (13,78). И приве
денный пример это убедительно подтверждает.

К древнейшим историческим слоям традиционного песенно
го искусства черкесов, карачаевцев ногайцев и абазин относятся 
эпос и песни, исполняемые в определенное время, при определен
ных обстоятельствах (приуроченные), жанровая дифференциация 
которых определяется их бытовой функцией. Песни, исполняемые 
в определенное время, при определенных обстоятельствах, пред
ставлены в фольклоре народов КЧР следующими жанрами;

1) песни, непосредственно связанные с трудом;
2) песни, опосредованно связанные с трудом:
3) семейно-обрядовые и семейные песни;
4) врачевальные песни-заговсфы.
К жанрам песен, непосредственно связанных с трудом, от

носятся:
1) песни пахарей;
2) песни прополки кукурузы;
3) песни очистки початков кукурзгзы,
4) песни погонщика волов при молотьбе;
5) песни косарей,
6) аробные песни;
7) пастушьи песни и наигрыши;
8) песни пасечника;
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9) песни чесальщиц шерсти,
а также мельничные песни, кузнечные песни, песни толчения зер
на, песни очистки проса на просорушке .
Песня сопровождала в прошлом почти все трудовые процессы.

К жанрам песен, опосредованно связанных с трудом, отно
сятся:

1) охотничьи песни, обращенные к мифологическому по
кровителю леса и лесных зверей;

2) песни вызова дождя;
3) новогодние величально-поз^фавительные;
4) новогодние песни при обходе дв(фов,
5) ритуальный флейтовый наигрыш, способствующий по

иску тела утопленника.
Жанры семейно-офядовых и семейных песен включают;
1) свадебные песни;
2) колыбельные песни;
3) песни, побуждающие детей ходить;
4) песни укачивания одряхлевших стариков (обнаружены у 

адыгов);
5) причитания.
К жатфу врайевальных песен относятся:
1) песни-заговфы оспы,
2) песни-загов(фы ран и травм.
К приуроченным песням непосредственно примыкает обря- 

дово связанный с ним традиционный поэтических жанр музы
кально не интонируемых благопожелании, произносимых пфед 
началом работы или по ее окончании, во время праздника возвра
щения с пахоты, офядов свадьбы и др. Помимо благопожелании, 
была распространена и предварявшая любую работу традиционная 
заклинательная формула.

В наши дни свою традиционную функцию сохранили более 
или менее устойчиво только семейные, семейно-обрядовые песни, 
благопожелания. Все остальные жанры приуроченных песен утра
тили свою функцию в связи с ксфенными изменениями в быту и
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сознании людей и индустриализацией сельскохозяйственного 
производства они сохранились лишь в памяти отдельных народ
ных исполнителей старшего поколения.

Песни, непосредственно связанные с трудом, составляют 
большой пласт музыкального фольклора народов КЧР. (45). Вот 
песня пахарей (черкесская)

ПЕСНЯ ПАХАРЯ

т
ж

Sc:

Г“ —г /’ "71 ' 'Г

Упряжка из восьми волов медленно тянет пл5т, борозда ак
куратно ложится к борозде, а пахарь, обращаясь то к <фаскидисто- 
рогим» волам, то к молодым погонщикам, поет на местный ста
бильный напев пахотную песню, индивидуально варьируя ее тра
диционный поэтический текст, и она настраивает волов и погон
щиков на соблюдение прямоты и правильности борозды, на рит
мичный шаг:

«Уо, мерно идите, уо-а!..». Пахарь радуется тому, как дви
жется работа, как прибавляется пашня. Поэтическая композиция 
песни открытая. Варьируя традиционный текст, пахарь то повто

41



ряет его. то импровизирует сам и поет так целыми днями. Начало 
и конец его пения обусловлены обрядом, организующим общин
ную пахоту адыгов. На пахоту община выезжала в один день, из
бирался старейшина пахоты, позже -  падишах пахоты; Перед его 
шалашом ставилось знамя. По велению старейшины утром знамя 
поднимали, и община начинала работу, пахарь запевал свою пес
ню. В обед и вечером знамя опускалось, работа пре1фащалась, об
рывалась и песня.

Песня организовывала и подчиняла упряжку и погонщиков 
единой воле плугаря, скрашивала их тяжелый труд.

Вот аробшик, садясь в арбу, начинает тихо петь, погоняя 
своей песней волов: «Шагай же, шагай, мой "славный Рябуха!.." 
Тс^опитъся ему некуда: пока медлительная арба доедет до леса 
или хлебного поля, он может побеседовать со «славным Рябухой» 
о жизни, .0 своих заботах, о с^дечных делах или с доброй улыб
кой посмеяться над «слабостями» вола:

АРОБНАЯ ПЕСНЯ
(ЧЕРКЕССКАЯ)

3. Щ1й . сэ <олц1(ы̂ и̂ Мы Tie _ т1ы .  мы_жь(ы)_ри хуЭ:.пц1в- Н9.

Снопы вывозить тебе не любо. 
Сено вывозить тебе любо...
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Юмористическая характеристика присутствует как общее 
место во всех версиях аробных песен.

Композиция этого вида песен также открытая, и аробщик 
может петь, импровизируя долго и свободно, не ограничивая себя 
темой труда. Аробная песня -  своеобразная форма размышлений 
над нелегкой жизнью. У нее оригинальная манера исполнения -  
тихое, невнятное пение, пение для себя, на стабильный местный 
напев аробной песни. Адыги называют ее «песней сквозь зубы» 
(«дзапэ уэрэд»). Человек, садясь в арбу (бричку, сани), как прави
ло, начинал «петь сквозь зубы». Аробную песню могла заменить и 
другая: манера исполнения превращала в аробную любую песню -  
героическую, любовную, нартскую и т. д. Как говорят горцы, 
главное назначение аробных песен - укоротить длиннзло дорогу.

Аробные песни есть и у карачаевцев, абазин, ногайцев,
АДЫГЕЙСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ
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КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ШУТОЧНАЯ
ПЕСНЯ

"АРБАЧИ" -  ’’ИЗВОЗЧИК”

_____ д~:г:::т.~Г7Г-.и1:--------------i
Ш■т— —-г-

MiL-auS сик Qf-h.-csi-m.

Аналогично и главное назначение традиционных песен рас
чесывания ш ^сти.

В долгие осенние и зимние ночи в селениях и аулах собира
ли девушек для расчесывания шерсти. Расчесывали ее на домаш
ние нужды -  на бурку молодому наезднику или табунщику, на те
плые ноговицы старикам, на пряжу для ч^кески и т. д. При свете 
лучины (позже-керосиновой лампы) девушки делали свою утоми
тельную, однообразную, нудную работу, песней шфашивая ее, 
прогоняя скуку и усталость. Они начинали с похвалы своему ин
струменту; «Чесалка, чесалка -  меч острый...» или "Чесалка, че
салка (шфсть превращающая) в щелк...».

Тексты песен чесальщиц шерсти не имели единых мотивов и 
единых сюжетов. Типичная для текстов этого вида песен структу
ра -  варьируемый традиционный зачин, несколько клиширован
ных мотивов -  шуточный выпад против старух; «Старухи этого 
дома голова [платком] не повязана, девушки этого дома чесаль
щицы неутомимые...»; несколько хозяйственно-бытовых истин: 
«Не сеют коноплю поздно, во рту горько-[ешь]; сетования на уто
мительный труд; «Шерсть чесать со^авщ ий нас за наше мученье 
в ответе...» или «Уа, о наших печалях ни нана, ни дада не зна
ют...»; раздумья о своих девичьих заботах и шуточное пренебре
жение ; «Лопату возьми и отфось его [жениха]», или похвальное 
слово ^атьям , котсрые выдают замуж своих сестер за хороших
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юношей: «Кто своих сестер за хороших мужей выдает tqmv 
бурку шерсть расчесываем...». Хотя по числу стихов песни эти 
невелики, импровизация в них тематически неограниченна, и ком
позиция и последовательность мотивов могут быть различны.

Но в песнях чесальщиц шерсти порой встречаются и сохра
нившиеся мотивы вербальной магии. Однако, как правило, че
сальщицы пытаются своим магическим словом воздействовать не 
на самый трудовой процесс, а скорее всего на вещи, которые бу
дут изготовлены из начесанной ими шерсти. Им предрекается 
быть счастливыми;

Черкеска белая.
Ноговицы белоснежные.
Ногами белоснежными 
Новобрачный играет
Видимо, девушки работали на жениха, которого готовили к 

свадьбе.
Предрекания могли также относиться и к будущей хозяйке 

дома, где они работают:
Играючи и шутя
Наша (молодая] хозяйка сына родит.
Ею рожденный не погибает.
Ею сшитое не п^зется.
Это означало, что будущая невестка должна оказаться та

кою, какою она описана в песне.
Предреканье выражается глаголом изъявительного наклоне

ния. Попытка воздействовать силой слова на судьбу или природу в 
песнях данного вида может быть выражена и более активно-в 
форме императива. Равномерный ритм напевов этих песен, испол
няемых, как и предыдущие, в процессе труда, в отличие от них, в 
известной степени синхронен равномерному ритму движений рук 
чесальщиц шерсти. Означает ли это предназначенность песен дан
ного жанра облегчить мускульную работу? Но ведь трудность 
расчесывания шерсти не в мускульном напряжении, а в нудном 
его однообразии и продолжительности, не облегчаемых соответ-
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ствием ритма напева ритму труда. Вместе с тем, при несомненной 
близости ритма движений рук чесальщиц ритму песенного напева, 
последний является не механическим повторением нового, а ху
дожественным его обобщением, при котс^ом труд и песня не ме
шают друг другу. Утилитарной фзлпсцией песен чесальщиц шер
сти является задача эмоционально облегчить однообразную рабо
ту и магией слова способствовать тому, чтобы изготовляемые ве
щи стали счастливыми.

ПЕСНЯ ПРИ РАСЧЕСЫВАНИИ ШЕРСТИ

З у шыяяъу я1 ы ф Т _я э .м и  •  .  зы -  тым м т1 а  -  »<1уэр д о п* ,

Чэ .  у к 1 ы .  бь гЛ шы - 4 . Э» . ЭВ •

Инт^эесный пласт фольклорной музыки народов КЧР со
ставляют 1фоизведения, носящие пограничный характф. Таковы, 
например, песни обращения к божеству пр выполнении каких- 
нибудь работ. Известна к^ачаевская "Песня о Долае", возникшая 
в пастушьей среде, исполняемая при сбивании масла, но обращен- 
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на к Эрирею.

КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
"ДОЛАЙ"

ё З Ш

Л в—V- в —.... > \

А ^4 а« -д ^  "Jb J д | г Д '

К роду песен, непосредственно связанных с трудовым про
цессом, относятся и песни погонщика волов при молотьбе. Для 
них также типична открытая композиция поэтического текста и 
свободное его варьирование.

Развязанные снопы хлеба раскладывались на гумне большим 
|фугом колосьями внутрь. В центре гзлина вбивался толстый кол. 
К нему привязывался передний вол так, чтобы упряжка ходила по 
кругу. Сзади ее подгонял хозяин. Волы, топча, молотили хлеб. Ра
бота была также нудной и долгой. Погонщик пел свою песню, от
гоняя скуку, понукая упряжку восклицаниями; «Ай рирейта!», 
«Ей!» - и тем самым подчиняя ее своей воле. В песне погонщик 
мог свободно варьировать традиционный текст в пределах жанро
вой темы, снова и снова его повторять и комбинировать по-своему 
мотивы. Он ласково величал волов: «Ай рирейта, оба крайних- 
крутороги, ай рирейта, крутороги все в нашей упряжке» -  или 
похваливал нехитрые гуменные инструменты:

(Ай рирарайта,) двурогий шест -  наши вилы.
(Ай рирарайта,) наши вилы -  краснорогие.
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(Ай рирарайтэ,) наши лопаты [словно] бумаг.
Поэтический язык- песни погонщика волов при молотьбе 

родствен языку аграрного благопожелания и там, и здесь плод<Ч)о- 
дие и изобилие изо^ажаются одинаковыми гиперболическими 
образами;

Первый твои вымолот -  сто мер,
Восемьсот возов хлеба намолачиваешь, ей!

Зы дестынэр 1этэ щибгьуу,
Зы самэр гунбгъу я хьэлъэу.

' -Зы лъэхъпй тетсчмэ -  самнт1у,
Лъэхънн ет1уанэр самнщу...

Одна десятина стогов девятьсот [пусть даст].
Одна куча [вымолота] одной укладки девять арб [пусть на

полнит].
Одна укладка [снопов на гумне] две кучи [пусть даст].
Вторая укладка -  три кучи...
(Аграрный хох. перевод наш)
Родство, на наш взгляд, очевидно.

Этот традиционный мотив благопожелания в песне погон
щика вполне q)raHH4eH и имеет магическую функцию-предречь 
изобилие хлеба. Поэтические тексты песен погонщика могли им
провизационно долго развиваться именно потому, что благопоже
лания, из которых заимствовались подобные традиционные обра
зы, располагали большим количеством готовых клише об изоби
лии и материальном благополучии. Функциональное назначение 
песен молотьбы-скрасить долгую и скучную работу и одновре
менно способствовать увеличению урожая хлеба. Родство поэти
ческих офазов песни погонщика волов при молотьбе с хохом по
зволяет предположить, что хлебу предрекалось (или могло пред
рекаться) не только быть обильным, но быть и праздничной пи
щей.
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ПЕСНЯ ПОГОНЩИКА (ВОЛОВ ПРИ МОЛОТЬБЕ)

ПЕСНЯ ПОГОНЩИКА (ВОЛОВ ПРИ МОЛОТЬБЕ)

ПЕСНЯ ПРОПОЛКИ КУКУРУЗЫ

к  песням открытой композиции относятся песня прополки / 
кукурузы и песни очистки початков кукурузы. Они также испол
нялись во время процесса труда. Все представленные в звукозапи
си песни прополки кукурузы поются без значащих слов-с ритми
зирующими словами и восклицаниями: «Vqja, уош уойра, уоре- 
да!». Песню же очистки початков удалось записать лишь в отрыв
ке, судя по которому она была величальной, славящей золотистые 
початки: «Золотисто-шелковая, золотисто-шелковая... Золотисто
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шелковую [кукурузу] славим!» Структура песни вполне соответ
ствует этому характ^у-пение солиста сопровождается величаль
ным херовым «ежу». Инт^есно отметить, что варианты песни 
очистки початков у ч^кесов использовались как песни праздника 
рождения первого ребенка. И там, и здесь они носят величальный 
характер.

Песня прополки кукурузы и песня очистки ее початков от
крывали возможность для импровизации длительность трудового 
процесса, сопровождаемого ими, располагала к этому.

Очевидно, что все описанные выше песни имеют открытую 
поэтическую композицию потому, что они были призваны скра
шивать долгую и утомительно-монотонную работу, снимать уста
лость и в известной степени развлекать работающих (остальные 
функции в результате позднейшей транеффмации стали вторич
ными; так случилось, как нам кажется, с песнями прополки куку
рузы и очистки ее початков, исполняемыми антифонно запевалой 
и хором «ежу»). Характ^) утилитарной функции и является их 
главной, жанрообразующей особенностью.

Песни же, призванные магически воздействовать на приро
ду, на объект труда, на инструменты труда, как правило, обладают 
замкнутой поэтической композицией. Такие песни пелись не в 
процессе работы, а перед ее началом -  подобно благопожеланиям 
(хохам), произносимым также п ^ ед  началом работы (реже-после 
ее окончания). Здесь мы имеем дело с «начинательной» магией: 
пфед началом ковки лемеха кузнец произносил хох; в "есть пер
вой борозды плугарь произносил хох; п ^ ед  тем как в землю бро
сить первые Зфна, сеятель также произносил хох, и т. д.

К типу песен с замкнутой поэтической композицией, испол
няемых п^зед началом работ, относятся и песни косарей (мэкъуауз 
уэрэд). В отличие от них, песни пасечника (бжьахъуэ уэрэд) с та
кой же замкнутой композицией исполняются во время самой ра
боты. Содфжание поэтических текстов этих песен-заговоров 
строго ограничено жанровой их функцией; их напевы и тексты 
относительно стабильны и допускают лишь незначительное варь-
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ирование. Они имеют, помимо традиционных стабильных зачи
нов, и традиционные стабильные замыкающие формулы.

Поэтический текст песни пасечника призванной заговари
вать отроившихся или одичавших пчел и побудить их перейти 
(через роевню) в новый улей, представляет собой повторяемую 
формулу, исполняемую на стабильный напев:

В роевню иди, в улей перейди.
Рыжий славный, благотворец!
Слово «пвей», троекратно повторяемое в начальном стихе 

этой формулы, -звукоподражание, имитирующее пчелиное жуж
жанье.

уу1ЫГСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ КОСАРЕЙ

.....L - i

к к
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ПЕСНЯ ПАСЕЧНИКА 
«В РОЁВНЮ ИДИ, В УЛЕЙ ПЕРЕЙДИ»
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ПЕСНЯ к о с а р е й  
(КАРАЧАЕВСКАЯ)
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Гфавомерно говорить о сложности и многообразии соотно
шения труда и песен непосредственно связанных с трудовыми 
процессами. Это соотношение складывается, по !файней мере, из 
двух взаимосвязанных компонентов; из желания эмоционально 
облегчить примитивные формы труда (скрасить песней его утоми
тельное однообразие, снять усталость) и из стремления магически 
воздействовать на природу, на труд, на его результаты. Поэтому в 
зависимости от того, какой из этих компонентов доминирует, 
можно говорить, как нам кажется, о двух типах такой взаимосвязи: 
эмоциональной (во всех песнях с от!фытой композицией) и маги
ческой (во всех песнях с замкнутой композицией). Исторически 
более ранним, из них, видимо, следует считать второй тип. Транс- 
ф(фмация трудовой песни шла в направлении ослабления взаимо
связи второго типа и за ее счет-развития взаимосвязи первого ти
па. Песни, непосредственно связанные с трудовыми процессами, 
на протяжении веков все более и более наполнялись гуманистиче
ским содфжанием.
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в  песнях, непосредственно связанных с трудом, как и в ана
логичных песнях других народов, просвечивает стихийно
материалистическое отношение к действительности, осложняемое 
элементами суеверного осмысления природных сил. Суеверие 
здесь является лишь реликтом древних анамистических представ
лений, но отнюдь не результатом влияния мусульманского или 
христианского религиозного мистицизма. К аналогичным выводам 
пришли исследователи крестьянской календарно-обрядовой по
эзии русского, грузинского, казахского и других народов.

Однако было бы неправомерно сводить отношение к дейст
вительности песен, непосредственно связанных с трудом, к одной 
лишь утилитарной их функции. В ней всегда присутствует эстети
ческое начало. Реализация первичного, утилитарного назначения 
связана с эстетической действенностью песни: чем художественно 
совершеннее произведение, тем лучше оно «заговаривает» приро
ду, труд и т. д., тем успешнее облегчает труд, снимает усталость и 
т. д. И наоборот-художественно беспомощное (или разрушенное) 
произведение не может выполнять свою утилитарную функцию.

В песнях, непосредственно связанных с трудовыми процес
сами, всегда играли и играют большую роль не только напев, 
тембр его интонирования и одиночная или хоровая форма музы
кального исполнения, но и яркое поэтическое слово, рисующее 
образы окружающей действительности: верного помощника кре
стьянина вола (он «круторогий», «раскидисторогий», он "славный 
Рябуха", хозяин относится к нему ласково-иронически: «Снопы 
ьозить тебе не любо, сено возить тебе любо» и т. д.), рабочих ин
струментов (вилы-«краснорогие», дфевянная лопата -  «тонкая, 
словно бумага» и т.д.). Со временем на первый план выдвигается 
образ человека. У девушки, начесывающей шерсть, любимый её 
«бровям подобен», «одному из глаз» ее «подобен». Не менее ярко 
выражает она и свой отказ нелюбимому:

Море огромное меж нами [да будет]!
Река огромная меж нами [да будит]!
Или:
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Отцова [лома] крышу спивает.
Плюхнется на стул -  сломает.
Ему на грудь смотрю-[черна, словно] вс^зон,
Разденется-[словно] грач.
В металогики песен, непосредственно связанных с трудом, 

преобладают эпитет, гипербола, синтаксический и вариационный 
параллелизмы. В более древних слоях они выступают с преобла
дающей магической окраской, однако впоследствии в результате 
истфического развития эмоционально-эстетическая шфашенность 
в них начинает доминировать.

К песням, непосредственно связанным с трудовыми процес
сами, по своей жизненной функции относятся охотничьи песни и 
песни земледельческого календаря. Они опосредованно связаны с 
трудом, обращены к мифологическим покровителям охоты, дождя, 
урожая и хуроме-празднику зимнего солнцеворота, к которому 
позднее было приурочено рождество.

Гимн Пшимазитхе-мифологическому покровителю леса и 
лесных зв^ей-бытовал в качестве охотничьей песни, призванной 
его умилостивить и побудить, послать удачу охотникам. Пшима- 
зитха -  охотничье божество адыгского языческого пантеона.

Пшимазигху называли «рыжеусым», представляли играю
щим в шашки (сотэ-рэш) из кончиков оленьих рогов, у него зо л о 
той хохол», который "дыбится" ("зыресе"); особенно любимые им 
жертвы-«сано красное веселое», «валух белый многс^огий», кра
савица «белорукая»; его атрибуты-баклага из кожи ланьей головы 
и палица (бьвдакъ) из кости слона.

Строфовая фс^ма гимна Пшимазитхе-двустишия, свя
занные между собой подхватной рифмой (а1фОмонограммой). Ка
ждый стих, расчлененный на два полустишия музыкально
ритмической цезурой, представляет собой развфнутый эпитет- 
характфистику Пшимазитхи

Гимн Пшимазитхе типологически соответствует осетинским 
песням об Афсати - и карачаево-балкарским песням об Апсаты. 
Все они посвящены покровителям лесных зверей и выполняют
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тождественные функции (умилостивить «владыку» и побудить его 
послать удачу в охоте),

ГИМН ПШИМАЗИТХЕ

Песня «Даушджерджий» офащена к покровителю охотни
ков и рыцарей-наездников -  христианскому святому Георгию (Да- 
уш Джорджию). Он во многом сходен с осетинским его аналогом 
-  «белобородым» мельником Уастырджи, посылающим «обилие». 
Адыги величают Даушджерджия едарящим счастье»; они на
страивают его на доброжелательность, обещая, что «в глубоких 
норах обитающие -  наша общая добыча. Даужджерджий, как и 
Пшимазитха, имеет «белолицую, «светлорукую» пленницу. Не 
исключено, что песня «Даушджерджий» могла быть посвящена в 
далеком "прошлом тому же Мазитхе, но позднее, в эпоху рыцарей- 
наездников, уже обращенных в христианство, переадресована свя
тому Г еоргию и превратилась в охотничью песню. Такое толкова
ние ее происхождения тем более вероятно, что в ней нет наездни
ческих мотивов.

ПЕСНЯ-ОБРАЩЕНИЕ К ПОКРОВИТЕЛЮ  ОХОТЫ
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в  жанровом отношении охотничьим песням во многом род
ственны земледельческие обрядовые песни и песни вызова дождя. 
Они подразделяются на два вида. К п^звому относятся песни, об
ращенные к богине дождя Ханцегуаше (Хьэнцэгуащэ). При насту
плении засухи устраивалось многолюдное шествие по селу с вож
дением чучела этой богини. Участники шествия антифонно пели. 
Запевал ведущий, хор отвечал: «О наш бог, нам обильный дождь 
пошли!». В поэтическом тексте песни традициоича" стабильная 
формула испрашивания дождя у Ханцегуаши многократно повто
рялась. В шапсугской песне того же назначения дождь испраши
вается не прямо, а предрекается глаголом изъявительного накло
нения:

1. Ханцегуащ мы водим -  
Дождь идет!
2. На Нехетхе гром гремит -  
Дождь идет!

Обрядовое шествие с песней входило в каждый двс^, хозяй
ка обливала водой его участников и одаривала их курицей, пше
ном, маслом, мукой и т. д. По окончании обхода двс^ов на берегу 
реки устраивалась обильная обрядовая трапеза с обязательным 
веселым купанием в реке. Купали всех: молодых и старых, жен
щин и мужчин, простых людей и аристо1фатов, односельчан и 
гостей -и  купали обязательно в одежде. На этом обрядовом празд
нике все становились равными, и наступало эфемерное царство 
вольности.

Второй вид песен вызова дождя -  песни, обращенные к Еле 
(Елэ). Ела -  адыгская форма имени христианского Ильи-прсрока. 
Эту группу следует выделить не только по имени покровителя, к 
которому обращены песни, но, что еще важнее, по их функцио
нальной сложности. В то время как песни, обращенные к Ханце
гуаше, имели лишь одну функцию вызова дождя, эти песни вы
полняли две функции: вызова дождя и величания громового бога.

Песню «Ела-цоппай» («Елэри-цоппай») народ определяет как 
«щыблэ удж» (Щыблэ -  бог грома и сам гром, удж-ритуальная
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пляска), что можно перевести как «пляска в честь громового бо
га». Илье-npqjOKy она, видимо, была переадресована после при
нятия адыгами христианства. Песня «Ела-цоппай» (слово «цоп- 
пай», по объяснению Г. Ф. Чурсина, восходит к имени осетинско
го бога грома) существовала в единстве с офядовой пляской во
круг убитого молнией или в01фуг места, пораженного молнией 
Она является одним из редких примеров троичного синкретизма, 
дожившего до нашей эпохи. Функцию вызова дождя песня эта 
приобрела, вероятнее всего, позднее-по ассоциативной связи до
ждя и грома (гром чаще всего сопровождается ливневыми дож
дями). В этой функции она могла заменять (и заменяла) песню 
испрашивания дождя в обрядовом mectBHH «Ханцегуаша». В со
ответствии с таким бифункциональным ее значением усложни
лось и содержание песни. Поэтический текст начинается с вели
чания Елы: он велик, грозен, не знает себе равных («Елэрн 
ялейс»). Слова эти поет запевала. После каждого стиха, спетого 
запевалой, следует рефрен, исполняемый им одновременно с хо
ром и дважды повтфяемый: «Уо Ела, уо Ела, Ела-цоппай!» Реф
рен этот предшествует и первому стиху, являясь традиционным 
зачином песни. Образ Елы не отделялся в народном сознании от 
его деяний («Ела тучей бурой надвинулся, у околицы разразился, 
дороги края разворотил, детей заставил вздрогнуть»). Не отделя
ется о ^ а з  Елы и от того, кого он поразил:

Ела -  это Каншаовы,
Ела -  это корова белолобая.
Из четырех сосцов [котсрой]
Молоко текло.

Бытование песни «Ела-цоппай» в функции заклинания- 
вызова дождя привнесло в ее текст традиционные мотивы Ханце- 
гуаши (призывы обливать водой старух), мотивы изобилия, при
носимого якобы ударом грома («Отчаявшиеся возрадуются, проса 
урожай обильный он пошлет»), а в ее стиль- традиционные поэти
ческие образы аграрного хоха (ритуальных пожеланий обильного 
урожая);
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Проса урожаи обильный он пошлет... 
Так что и волы старые будут падать. 
Волы молодые будут реветь.
Проса сноп-мата зерна!
В одной мате-воз зерна!

О ЕЛА, О ЕЛА, ЕЛА-ЦОППАЙ

J=oo

Песни вызова дождя есть и у абазин, и у карачаевцев, и у но
гайцев.

ДЗИУРА
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ЧЕРКЕССКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
"ХАНЦЕГУАШУ МЫ ВОДИМ"
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КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
"СУУ АНАСЫ" -  "МАТЬ ВОДЫ"

Таким образом, песни вызова дождя -  характерный жанр 
фольклс^а народов КЧР в части летне-весенних, календарных об
рядов, призванный 1федотвратить засуху и сохранить урожай. Г. 
Ф. Чурсин, объясняя происхождение этого офяда, сообщает: «Об
ливание друг друга водой — обычай, весьма распространенный на 
Кавказе. Эта невинная забава имеет далеко не невинное происхо
ждение. В доброе старое время, чтобы умилостивить разгневанно- 
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го владыку вод, в жертву ему бросали в реку или озеро человека. 
Позднее... стали довольствоваться тем, что его только окунали и 
толкали в воду. Отсюда и ведет свое начало обрядовое обливание 
друг друга водой».(29, 58).

В обряде участвовали разные половозрастные группы, в ос
новном пожилые женщины и дети. Исполнители обряда обходили 
дворы, пели песню вызова дождя. Хозяева в ответ обливали их 
водой и выносили им мясо, муку, сметану. Обойдя дворы, все шли 
к реке. Куклу (чучело богини рек) бросали в воду, сами купались в 
реке. Затем съедали угощение и расходились. По словам информа
тора, «часто бывало, что после этого начинался дождь, даже до 
конца играть не давал».

Песни вызова дождя сближает с охотничьими песнями об
ращенность тех или других к различным мифологическим покро
вителям и родство утилитарной функции (вызов или испрашива- 
ние изобилия, величально-гимнический характер поэтических об
разов и песнопения). Утилитарно-магическая направленность 
сближает с ними и инструментальный наигрыш "Плач у воды" 
(«Псыхэгъэ»), якобы помогавший отыскать в воде тело утоплен
ника. Мелодию эту играл исполнитель на бжами (род прямой 
флейты), который шествовал вдоль реки во главе процессии из 
родных и односельчан утопленника, разыскивавших его тело. 
Существовало поверье, будто на том месте, где лежало тело утоп
ленника, бжами переставал звучать и ритуальная мелодия обрыва
лась.

"Ногайские песни вызова дождя, как пишет Б.Карданова, 
сопровождаются традиционно-офядовыми действиями: женщины 
аула, а также дети и подростки устраивают многолюдное шествие 
по аулам с вождением чучела и поют традиционные песни «Яв -  
яв, ямгырым» («лейся-лейся дождик»), <сгакта куршак» («деревян
ная кукла») и другие. Эти обряды и сопровождающие их песни 
Широко бытовали в ногайских аулах до 60-70 годов XX столетия:
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ТАКТА КУРШАК
(НОГАЙСКАЯ ПЕСНЯ ВЫЗОВА ДОЖДЯ)

рмЭ - Tvi -  и цу -  дай дан

3  -  мим ) 3  ■■ мми !

в  текстах песен вызова дождя присутствуют элементы про
шения у всевышнего полить дождем иссохшую от жажды землю. 
В каждом дворе поющих одаривали съестными подарками и обли
вали водой. По окончании обхода двфов на берегу реки устраи
валась обрядовая трапеза с резанием жертвенного животного, 
уходящая своими корнями к языческим ж^зтвоприношениям и 
сопровождающаяся веселым купанием в реке. Обрядовый атрибут 
-  чучело и обливание водой с купанием в реке является обяза
тельным как у народов Кавказа, так и у многих народов мира. К. 
Бешога предполагает, что эти офяды «...возможно, когда-то со
провождались человеческими жфтвоприношениями». В настоя
щее время они носят характер обязательного шуточного, веселого 
бросания в реку. Чучело же являлось олицетворением языческих
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культов неба и дождя. У народов Дагестана известны общие аг
рарные божества -  Пшепай, Гульнуа и другие, у адыгов богиней 
дождя была Ханцегуаша, богом грома -  Цыблэ, у осетин -  Ела. 
Тюркские народы, в том числе и ногайцы, обращались к общему 
божеству неба Тенгри.

В текстах ногайских песен вызова дождя присутствуют тра
диционные стабильные формулы испрашивания дождя у божества 
Тенгри. Все они имеют хоровую форму исполнения с выделением 
партии солиста -  запевалы (басшы), который начинает песню. Че
рез несколько мелодических фраз песню подхватывают все при
сутствующие односельчане. В песнях вызова дождя преобладает 
хоровое унисонное пение с эпизодичным разделением партии хо
ристов на два голоса, звучащих в терцию и представляющих собой 
гётерофонный тип двухголосия. На конечном устое голоса слива
ются в унисон. Такой тип двуосголосия характерен и для современ
ного ногайского песенного фольклора" (12,65).

Врачевальные песни относятся к роду обрядовых песен- 
заговоров. Они составляют органическую часть магического обря
да, который устраивался у постели больного, чтобы оберегать его 
от воздействия нечистых сил и лечить с помощью магии слова и 
интонации.

Жанрообразующим началом в песнях-заговорах является их 
предназначенность -  магически исцелить больного; эта функция и 
определяет веру в действенную силу их интонирования и особен
ности их поэтики. Не исключено, что в древности они посвяща
лись всем больным, но зафиксировать удалось лишь два типа: у 
постели больного оспой и для лечения травм (ран, костных пере
ломов, извлечения пули).

Черкесские песни лечения оспы дошли до нас в большом 
Числе образцов. Анализ этих заговоров приводит к мысли о еди
нообразии их магического «механизма действия», сводимого к
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следующей триаде. Вот как это изложено в вышеназванном труде
(20).

1. Песня, как правило, начинается с величания покровителя 
оспы, имя Korqjoro (Созареш) табуировано. Он рисуется в офазе 
могучего и блестящего всадника на «быстроногом белом коне» 
Его табуированное имя -  Зиусхан («Зиусхьэн»-б>’квачбно «чьи 
болезни на себя возьму»), что равнозначно русскому «господин» 
Этим же именем («Золотой Зосхан») его величают абхазы, этниче
ски родственные адыгам. Зиусхан обладает огромными богатст
вами, он любимец людей, предводитель сильных всадников, непо
бедимый воин. В песнях о Зиусхане большое внимание уделенг 
его коню и доспехам. Человек униженно восхваляет покровителя 
болезни, чтобы его задобрить:

У Зиусхана скакзш: поджарый...
По поднебесью мчится.
По поднебесью мчится...
В мире происходящее видит.
В мире происходящее видит...
С беспорядками не мирится.

В некотс^ых версиях Зиусхана называют вторым табуиро
ванным его именем -  Истэ-Истаупщ (Иста-Иста-владыка). Образ 
Зиусхана (или Иста-Иста-владыки) всегда гфоичен. В ряде вер
сий, как и у абхазов, обращаются не к самому Зиусхану, а к его 
супруге.

2. Наряду с Зиусханом и его супругой величают и саму бо
лезнь-оспу, не всегда отделимую от ее покровителя. Великий и 
блестящий всадник Зиусхан, или Иста-владыка, как «гость счаст
ливый к нам приходит» и приносит <ори бусинки», которые в пес
нях лечения оспы выступают табуированным образом данной бо
лезни (в других случаях это «бурка добротная», «три пирожка»
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<;побеги» или «головки клевера». Древний человек, бессильный 
против грозной болезни, уносившей людей сотнями и тысячами 
величает ее и пытается магически воздействовать на болезнь' 
предрекая ее счастливое течение:

Нам на счастье пришел.
Пришел в трех бусинках.
Три бусинки разрознены.
Врозь красиво [их] посади!
Где садится, там и зреет,
Созревает на радость.
Бог добрый приносит,
Кому в дом пришел, тому счастье принес.
Нам на счастье пришел.
Пришел в трех бусинках!

3. Триаду замыкает предрекание благоприятного течения и сча
стливого исхода болезни;

Праздничная песня -  твоя песня колыбельная,
(уар яуама райда).

С песней веселой Зиусхана провожаешь.
Врозь они дружно созревают,

(уар яуама райда.)
Созревание их радостно.
Душу, радует его болезнь,

(уар яуама райда,)
Болеющий ею скоро да исцелится!

Иногда песня завершается магической формулой, обращен
ной против того, кому неугодно выздоровление больного («Это 
кому не любо, река [того] пусть унесет; кто за ним пойдет, пусть и 
того унесет»).

Не в каждой песне содфжатся все компоненты магической 
триады, и тогда это означает, что песня, вследствие разрзтпения, 
утратила некоторые свои составные части. Так, в песне «Баджана 
тривастый. ..» сохранилось лишь величание лошади Зиусхана.
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Иногда замыкающая формула заменяется мусульманской: 
с;Век свой аллаху молитесь!», но встречается это редко.

Для песен лечения оспы характерен сгущенный метафоризм, 
граничащий с аллегорией. Образы, основанные на отдаленных, 
зыбких ассоциациях, напоминают так называемый семантический 
ассонанс, и они суггестивны.

Зыбкая ассоциативность образов идет одновременно от та- 
5уирования имени покровителя оспы и самой оспы и от величаль
ного характера песни. Величать, не называя по имени,-ситуация, 
располагающая к суггестивному строю образов. Напрашивается 
параллель с охотничьими табу. В охотничьих песнях прибегают к 
табу, чтобы животные не разгадали цели человека (здесь страх 
минимален), в чапшевых песнях -  чтобы не привлекать к себе ос
ту (здесь страх максимален). Именно страх, незащищенность че- 
ювека, непонятность болезни и является источником суггестив- 
•той системы образов. Став каноническим языком, она сотфанялась 
.шже после того, как адыги научились предотвращать оспу путем 
прививок. По нашей проблеме здесь интересно то, что табуирова- 
ние порождает новые тропы: в охотничьих песнях -  это метони
мия; в песнях лечения оспы -  метонимические символы. Сравни- 
гельно небольшой набор таких условных образов традиционен. По 
;воей крайней условности они напоминают кеннинги скальдиче- 
ской поэзии: и там, и здесь мы имеем условные имена, хотя ни ге
нетически, ни функционально, ни структурно они не совпадают. 
Зычурность языка скальдической поэзии имеет цели художест
венные; вычурность языка песен лечения оспы -  цели магические. 
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Ярко выраженный карнавально-праздничный характер име
ла и адыгская свадьба. Она была :фелищно-1фасивой, с плясками, 
песнями, играми джегуако, джигитовками и другими видами со
стязаний. В этих тсфжествах ново^ачные не принимали участия. 
Их появление на свадьбе считалось недопустимым вне строго рег
ламентированных специальных церемоний: «унэишэ» -  церемо
нии ввода невесты в дом родителей жениха, «щауэишыж» -  цере
монии возвращения жениха в родной дом и др. Участие джегуако 
-  народного певца -  вносило в свадьбу много поэзии и веселого 
праздничного смеха.

В цензре внимания адыгской свадьбы-новобрачная (ны- 
сащ1э). Хотя здесь она не имеет собственной воли и не принимает 
участия, праздничный обряд разворачивается воирзт- нее: ее сла
вят, когда выводят из родительского дома, когда везут в дом роди
телей жениха, когда вводят в их дом, когда к ней заходит свекровь 
или бабушка жениха. Ее славят в своих хохах-благопожеланиях 
старики за обильной офядовой трапезой: в ее честь молодежь 
устраивает веселые пляски. Все основные эпизоды свадьбы отме
чены ритуальными песнями и хохами. В отличие от других обря
довых песен (напримф, чапшевых песен, песен вызова дождя и 
др.), посвященных мифологическим покровителям, в центре сва
дебной поэзии стоит человек -  его достоинство, его судьба и сча
стье. Здесь уже нет места печали, униженному задабриванию бо
гов. Эти мотивы присутствуют в песне лишь негативно, уходят на 
втфой план, вытесненные образом человека.

Все песни адыгской свадьбы (кроме смеховых песен, кото
рые поет джегуако) -  величальные; каждый стих представляет со
бой развернутый эпитет -  величальную характеристику невесты, 
реже жениха, иногда -  благопожелания. Двустишия связаны син
таксическим параллелизмом различных модификаций и подхват- 
ной рифмой.

Образ невесты в свадебной поэзии каноничен и включает 
целый ряд достоинств: она богата («бархатом ее повозка покрыта, 
она из парчовой подушки»; «ее сф в^ян ы й  нагрудник атласом
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сверкает»; у нее «подол платья в золоте»; «из могучего дома ста
ринного пришла»; она трудолюбива и мастерица-рукодельница 
(она «тонкой иглой шьет, золотом вышивает»; она необыкновен
ная красавица («луна, что на небе, -  ее лицо, белолицая красавица 
величаво ступает», «на подушке сидит-голубка, выпрямится- 
львица»; у нее «шея косули»; «шелк нежный -  ее кожа, сияют 
черные ее глаза, брови ее-ласточки крылья...»; у нее высокие 
личные качества (она «в достоинствах с свекровью соперничает... 
в дни горя духом не падает...»; она <сгысячу лет живущая...». В 
некоторых песнях (не представленных в нашем издании и 
особенно хохах) невеста рисуется умной, кроткой и воспитанной, 
она «многодетна, как наседка», «ею рожденные не погибают, а 
рожает она только будущих витязей.

Значительно меньшее место в свадебных песнях занимает 
образ жениха, также каноничный: он доблестный витязь (он «орлу 
подобен»; он «в седле быстр, как ласточка»; «ласточкой реет»; он 
«наездник славный, удачливый»; «мечом играет, хуару за собой 
ведет...», он «крупно-палый, 1фупными стрелами стреляет...»). 
Часто жениха хвалят, чтобы тем самым возвеличить привезенную 
им невесту. Образная система свадебных песен подчинена закону 
взаимоотражения: невесту величают-следовательно, славят и же
ниха; жениха величают-следовательно, славят и его невесту.

Однако не следует преувеличивать художественно
изобразительную роль металогии жанра свадебной песни. Велича
ние и похвала, выраженные в форме констатации, для обрядовой 
поэзии первоначально означали пре.гфекание констатируемых ка
честв (и благ). Даже если невеста дурнушка, плохо воспитана, не
умеха (а в жизни это случается нередко), все равно ее величали и 
хвалили каноническими эпитетами. Соответствию поэтических 
образов свадебной песни действительности не придавалось значе
ния: люди верили в чудесную преобразующую силу поэтического 
слова.

Таков пфвый тип песен адыгской свадьбы. BтqJoй тип -  
обрядово-смеховые песни.
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Свадебные песни смехового типа являются реликтом архаи
ческих офядово-^елищных форм, в основе которых лежит 
«двойной аспект восприятия мира». Такими обрядово- 
:фелищными ф(^мами у адыгов были уже зшомянутые ханцегуа- 
ша, хурома, чапши, а также кабак (праздник возвращения с пахо
ты), тхашхоуджи и .гф. О том, что в адыгской свадьбе тоже при
сутствовал этот (щвойной аспект восприятия мира», roBqpar такие 
факты, как участие в ней джегуако -  носителя карнавального на
чала, возможность фамильярно-речевых контактов между партне
рами в обрядовой пляске удж, устраиваемой к концу свадебных 
плясок, и др. убегания бабушки жениха из дома с криками и жало
бой, что ее выгнала молодая. В том же ряду стоит и свадебная 
смеховая песня. Ее поет джегуако, гротескно изображая поезжан, 
невесту, женихами др. Например, он дает такой портрет невесты:

(Уа,) смуглая и курносая...
[Как] жесткая трава, ее волосы...
(Уи,) ее волосы взлохмачены...
В семью раздсфы вносит...
[В дом] приходящим грозит...
В шитье неумелая...
На буйволовое молоко падкая...

Вся песня выдфжана в духе гротескного реализма (термин М. 
Бахтина), снижающего высокие и прекрасные офазы величальных 
песен, переводя их в смеховой план: вместо возвышенного образа 
(«луна, что на небе, -  ее лицо»), в свадебно-смеховой песне появ
ляется офаз «смуглой и курносой» невесты с волосами, «как же
сткая трава»; вместо гуаши, воспитанной в духе куртуазного эти
кета «адыге хабзэ»,-образ злой женщины, кот<фая «в семью раз
делы вносит, в дом приходящим грозит».

Смех, возбуждаемый такими песнями, не сатирический, а 
карнавальный. Он, «во-первых, всенароден (всенародность... при
надлежит к самой природе карнавала), смеются все, это-смех "на 
миру"; во-вторых, он унив^)сален, он направлен на все и на всех
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(в том числе и на самих участников карнавала), весь мир пред
ставляется смешным, воспринимается и постигается в своем сме- 
ховом аспекте, в своей веселой относительности; в-третьих, нако
нец, этот смех амбивалентен: он веселый, ликующий и одновре
менно насмешливый, высмеивающий, он и отрицает, и утвержда
ет, и хоронит, и возрождает».

Праздничный, амбивалентный смех сохранялся у адыгов и в 
послереволюционные годы в таких традиционных обрядово- 
зрелишных формах, как ханцегуаша, чапш, хурома, кабак, и толь
ко позднее был вытеснен новыми формами быта, новым научным 
мировоззрением.

Два традиционных типа свадебной песни -  величальный и 
смеховой -  образуют пару высокого и низменного, напоминал 
щую нам ту древнюю мифологическую пару, где рядом с героем 
стоит его пародийный двойник.

ПЕСНЯ СВЕКРОВИ ПРИ ВЕЛИЧАНИИ НЕВЕСТКИ
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ПЕСНЯ-ВЕЛИЧАНИЕ НОВОБРАЧНОЙ, КОТОРУЮ ПОЕТ 
БАБУШКА НОВОБРАЧНОГО

J=eo

/ АЭ- ИЭ _ к1э (ЦЫ . Ь до_ тэ нэху?

Ногайская свадьба, в описании музыковеда Б. Кардановой, 
представляет собой комплекс о^ядовых действий, сопровождае
мых песнями, танцами и игрой на музыкальных инструментах 
(Здесь и далее по: 12;67-70) Неотъемлемая часть свадьбы -  песни 
и инструментальная музыка, большинство из которых имеют при
уроченность к определенному этапу свадьбы. Однако многие пес
ни и инструментальные наигрыши кон1фетной приуроченности не 
имеют и исполняются гроизвольно как на свадьбе, так и вне ее. 
Свадебная обрядность и сопровождающие ее песни ногайцев раз
ных регионов на сегодняшний день сохранили общую основу, при 
наличии некотсрых локальных отличительных деталей, как уже 
неодно1фатно отмечалось Б.Кардановой.

Ею же замечено, что на современной ногайской свадьбе му
зыка драматического характ^за потеряла свою приуроченность к 
патриархальному браку, который часто устраивался без согласия 
девушки и был трагедией в ее судьбе. С изменением социальных 
отношений в современном обществе трагедийно-драматические 
интонации и жанры, связанные с ними, исчезают из свадебного 
обряда. Этим объясняется почти полное отсутствие у народа в на
стоящее время свадебных плачей. О широком бытовании этого 
жанра в щзошлом мы узнаем из фольюкфной лит^атуры: «Име
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лись песни-прощания («сынъсув») -  плач невесты-девушки с ро
дителями, которые она пела при отъезде в аул жениха». Здесь же 
отмечается, что обрядовое исполнение плача «...было не только 
данью обычаю, не простая формальность. Часто невеста выражала 
этим свое искреннее горе, свой протест против того, что родители 
выдали ее замуж вопреки желанию». Приуроченность этих песен и 
определила их трагедийно-эмоциональный настрой. Напевы 
«сынъсув» в большинстве случаев идентичны напевам похорон
ных плачей и отличает их только содержание текстов и приуро
ченность исполнения. Аналогичные жанры бытуют у этнородст- 
венных с ногайцами народов; у каракалпаков -  сынслу, у казахов -  
сынсу, что еще раз подтверждает их этномузыкальное родство.

Жанровый состав свадебных песен весьма разнообразен и 
преставился, следующими группа: плачи невесты («сынъгув»); 
заглавные величальные песни «тилек», благопожелания ("алгыш"), 
песни открывания свадебного пира («той баслав»), песни, завер
шающие пир («той таркатув»), песни-состязания («айтыс») и дру
гие. Все перечисленные жанры имеют разный эмоциональный на
строй: драматические (плачи невесты), светло-торжественные (ве
личальные песни и благопожелания).

К свадебным песням, имеющим эмоциональный настрой, 
противоположный плачам, относятся песни сватов, к которым 
примыкают песни-диалоги «яр-яр». Исполняются они при выводе 
невесты из родительского дома (кыз шигарув) двумя группами -  
со стороны жениха и со стороны невесты. Песни «яр-яр» поются 
антифонно двумя хоровыми группами -  хор девушек и хор ребят 
или же в форме состязания между приехавшими со стороны жени
ха другом жениха, сватом; со стороны невесты могла петь старшая 
сноха или подруга невесты. Обычно восхваляли достоинства не
весты, жениха восхваляет кто-нибудь с его стороны. Нередко в 
песнях присутствуют шуточные высмеивания его внешности, не
достатков.

Тексты песен «яр-яр» представляют поэтические экспромты 
соревнующихся в красноречии. Каждая поэтическая импровизация 
Оканчивается рефреном на слова «яр-яр».

Песни на свадебном пиру несли конкретную композицион- 
функцию -  были своеобразным оформлением торжества. От-
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крывали застолье песней опфывания пира (той баслав), завершали 
песней за!фывания свадебного пира (той таркатув). Их исполните
лями могли быть самые почетные гости, тамада или же популяр
ные в данном округе певцы.

Застольные величальные песни-здоавицы пелись мужчина
ми, т. к. женщинам запрещалось по шариату сидеть с ними за од
ним столом.

Тематика застольных песен весьма разнообразна. Обычно 
поющие величали новобрачных, их родителей, желая им изобилия, 
тепла и сохранения домащнего очага. Присутствуют^в них и соци
ально-сатирическая тематика, нагфимер, в них, высмеиваются 
представители религии -  эфенди.

"ЯР-ЯР"

Иг слешсх 
М у

л р ~

НОГАЙСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ "БОЗА"
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Свадебные песни. Свадьба у карачаевцев и балкарцев, как
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впрочем и у других народов представляет собой сложный ком
плекс обрядовых действий, сопровождаемых песнями, диалогами, 
между участниками, плясками, инструментальной музыкой, про
должавшейся несколько дней. Особенностью свадеб у горских 
йародов является отсутствие новобрачных на свадьбе. Свадьба 
состояла из ряда нескольких этапов: сватовство, помолвка, увод 
невесты из родительского дома, встреча невесты родственниками 
жениха, свадебный пир. Музыка на свадьбе занимала важное ме
сто. Песни пелись разножанровые. В свадебных песнях воспева
лись новобрачные. В центре внимания свадебных величальных 
песен была новобрачная. Прославление происходит когда ее вы
водят из родительского дома, про вводе в дом родителей жениха, 
когда к ней заходит свекровь или бабушка жениха, а так же во 
время свадебного пира. В свадебных величаниях образ невесты 
идеализирован, она наделяется многими качествами, которых у 
нее может и не быть: она трудолюбива, умна, 1фасива, приветлива 
и т.д. Меньшее место в величальных песнях занимает образ жени- 
ка. Он в них обладает как и невеста массой достоинств: он красив, 
силен, удачлив.

В свадебных песнях - благопожеланиям даются добрые на
ставления молодым жить, к чему стремиться. В благопожеланиях 
(алгьышах) выражено стремление простого народа к счастливой 
жизни, изобилию.

Чаще благопожелания декламируются пожилым человеком - 
приподнятым речитативом, без сопровождения музыкального ин
струмента. На свадьбе величали и участников свадебного пира.

Пели на свадьбах песни юмористического смехового харак
тера. Эти песни были направлены на то, чттэбы вызвать добрый, 
Жизнерадостный смех, веселое настроение. Смех возбуждаемый 
такими песнями, не сатирический, а карнавальный. В этих песнях, 
•'ак правило, воссоздаются образы, противоположные величаль- 
Чь1м песням и благопожеланиям. Например, дается такой портрет 
Невесты:
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Смуглая курносая 
Как жесткая трава ее волосы 
Ее семью разделы вносит 
В дом приходящим грозит 
В шитье неумелая...
В этой песне образ невесты показан в смеховой фсфме. Ис

полнялись на свадьбах и другие песни - частушки, эпические пес
ни, лирические.

Например, обрядовая свадебная орайда.

"КЕЛИН ОРАЙДА"

г -лт-шх о.'
ш2- щ- ЛмбЛИ pitnti
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Два традиционных песенных жанра, противоположных друг 
другу и по функциям, и по поэтике, приурочены к обрядам, свя
занным со смертью человека, -  это песни укачивания одряхлев
ших стариков и причитания по умершим. Первые из них давно 
уже утратили свою утилитарную функцию, вторые исполняются и 
в наше время при обрядовом оплакивании покойного.

Причитание по умершим и плач. У горских народов, как и у 
других народов распространены обрядовые причитания по умер
шим и плачи, обрядовые причитания возникли в древности и они 
бытуют по сей день. Обряд причитания, как правило принадлежит 
женской исполнительской традиции. Поют их на похоронах в до
ме покойного в течении нескольких дней, пока длится о ^ я д  опла
кивания. Оплакивать умершего могли как профессиональные пла
кальщицы так и близкие родственницы покойного (мать, дочь, се
стра, жена).

Причитали, как правило, женхцины от самого молодого до 
почтенного возраста. Во всех аулах Балкарии и Карачая были из
вестные, талантливые исполнительницы похоронной поэзии, 
умеющие от глубины дущи передавать как свои, так и пережива
ния близких родственников умершего. Каждому произнесенному 
им предложению, каждой строке песни вторил громкий многого
лосый хор женщин.

Карачаево-балкарские похоронные обрядовые песни- 
причитания существуют под разной терминологией: «сыйыт», 
«сарнау», «сарын», «жиляу», но выполняют они одну и ту же об
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рядовую функцию -  оплакивают смерть и выражают трагическую 
скс^бь в связи с постигшей бедой -  см^)тью человека.

Наиболее активно исполняли сыйыт пфвые три дня. Его на
зывали «кезиулю жиляу»-«своевременный плач». Исполнявшиеся 
по истечении этого ф ока причитания называли «кезиусюз жи- 
ляу»- «несвоевременный плач», хотя и оплакивание умфшего 
продолжалось до месяца.

В карачаево-балкарском фольклфе, к сожалению, из-за 
чрезвычайной сложности записывать этот обряд слабо представ
лены похфонные плачи-сыйыты.

Тексты причитаний могут быть поэтически - рифмованными 
или же свободной декламационной импровизацией, выражающей 
горе оплакивающей. Свободная импровизация хфактфна для 
плачей, исполняемых близкими покойного.

В карачаевских плачах-фичитаниях тексты имеют устояв
шуюся структуру (трехчастную). Начинаются они описанием об
стоятельства гибели челов'ека, дают его портретное описание, от
мечают его положительные качества (ум, долоту). Заканчиваются 
причитания описанием эмоционального состояния близких покой
ного. Гфоические песни-плачи близки по ффме изложения эпи
ческим песням. Они носят повествовательный характер, в них по
ется о героических делах человека, павшего в бою при трагиче
ских обстоятельствах. Как и в о^ядовых причитаниях в гфоиче- 
ских плачах описывается подлинное событие и факты жизни по
гибшего. Основная функция песен плачей - как и офядовых при
читаний - почтить память погибшего. Основное содержание лири
ческих плачей - «несчастная любовь», разлука близких людей о 
людях, на долю котфых выпали тяжкие испытания. Как и в оф я- 
довых причитаниях, гфоических плачах в лирических плачах 
большое место занимают трагическая окрашенность эмоциональ
ность и экпрессизм. У кфачаевцев получила песня «Гошаях». В 
ней рассказывается о трагедии женщины, ее плач по бесследно 
исчезнувшему мужу - Каншаубию.

В фольклоре местных народов известны также 2 народные
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зерсии песни-плача "Каншаубий" (карам.) и более ранний вариант 
"Плачь Гошегаг"

КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
«ПЛАЧ КНЯЖНЫ ГОШАЯХ»

В Черкесии и Кабарде и сейчас бытует предание, согласно 
которому, в древности люди жили так долго, что их, вновь впав- 
!пих в детство, приходилось невесткам снова укладывать в колы- 
*^и  и укачивать с помощью специальных песен (здесь и далее 
«пользован мат^иал из №1, см. библиографию);

-  Лэу пщ1ыркьэ, ди дадэ,
Зи хьэдэжьыр дахыну ди дадэ!

-  Ар жомы1э, ди нысэ!
-Лзу, пщ1ыркъэ, ди дадэ.
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Выфэ быдэр зи гущэпсу ди дадэ!
-  Ар жомыЬ, дч нысэ!
-  Лау делай, наш дала.

Твой труп скверный отсюда да вынесут, наш дада!
-Так не гов<ч)и, наша невестка!
-  Лау делай, наш дада.

Из воловьей шкуры крепкой твоей люльки завязки, наш
дада!

-Так не говори, наша невестка!
А того из старцев, который п^зеживал своих ровесников, 

сажали в специальную корзину из прутьев (хьэдэ матэ) и сбрасы
вали в пропасть или, как повествует нартский эпос, убивали кам
нями. Никто не имел права злслоняться от этой традиции. Этно
графия располагает аналогичными материалами из истории мно
гих народов древности. Известно, например, что древние жители 
Сардинии убивали своих стариков, громко осмеивая их (так назы
ваемый «сардонический смех»). Стариков, п^)ед тем как их убить, 
видимо, обрядово готовили к см^)ти. «У нартов был обычай -  
убивать самого старого, -  рассказывает адыгский эпос.- Откарм
ливали быка, готовили много хмельного напитка. Того, кому при
шел черед быть убитым, нарты вели к себе, сажали за стол, подно
сили бахсымы, и оставалось ему жить до тех пор, пока выпьет ту 
чашу бахсымы. Держа в руках по камню, нарты сидели в доме на
готове и ожидали, когда старик допьет чашу до конца». Мы имеем 
здесь лишь эпическое отражение ;февней традиции, и тут не место 
анализировать, что в этом описании эпическое, а что историче
ское; для нас важно сейчас установить, что осеченных к умерщв
лению обрядово готовили к этому. И, по нашему мнению, песни 
укачивания одряхлевших стариков, со?фанившиеся в памяти 
старшего поколения современных кабардинцев и черкесов, были 
одной из деталей этого обряда н предназначались для обрядового 
осмеяния приготовляемых к смфти.

Поэтика песен укачивания ощ>яхлевших стариков, родст
венна детским колыбельным в той ее части, которая касается ими-
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тации укачивания, баюкания.

ПЕСНЯ УКАЧИВАНИЯ СТАРИКОВ 
(ЧЕРКЕССКАЯ)
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Офядовые причитания по умершим (бжэ) -  наименее изу
ченный жанр адыгского фольклора, не представленный в публи
кациях и известный нам только по четырем образцам, записанным 
в разных местах Кабарды З.П.Кардангушевым в 1974 году. Из
вестно лишь, что о^ядовые причитания адыгов создавались толь
ко женщинами и исполнялись только ими, только в доме покойно
го, только в течение трех дней, пока длится обряд оплакивания. 
Плакальщицы сопровождали тело покойного лишь до порога до
ма.

Тексты обрядовых плачей, каждый раз импровизируемые 
плакальщицами, не бьши сколько-нибудь стабильны, хотя в них и 
повторялись одни и те же поэтические клише офащений и сето
ваний. Наряду с профессиональными плакальщицами, ум^5шего 
оплакивали причитаниями и близкие родственницы. Известные 
образцы причитаний записаны в естественных условиях от близ
ких родственниц оплакиваемых.

Особенности поэтики адыгских причитаний определяются
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тем, что в них звучит острое и непосредственное переживание го
ря по поводу смерти родного человека, а сетование на свою судьбу 
в них занимает минимальное место и даже может отсутствовать. 
Переживание горя выражается то смыслонесущими стихами, то 
стихами, состоящими из традиционных г(^естных восклицаний, 
имеющих как эмоциональное, так и римизирующее значение («А, 
уау, уау, уау, уау, уау, гс^е! А ды-ды-ды-ды-дыд, горе. Здесь нет 
грани между непосредственным переживанием трагедия и худо
жественной импровизацией.

Уэ, сыту 1ей мыгьуэурэ къытхз^ ран 1а уи нит1 мыгьуэр!
(Ей-ей,) си Мурат!
А, си нэжан ц1ык1у мыгьуэ!
О, навеки закрыли твои глаза бедные!
(Ей-ей,) мой Мурат!
А, мои ясноглазенький, бедный!
Или:
Е алыхь, пщ1ант1эщхуэ мыгьуэм удахыжакъэ! (Уэуэу!)
(Уа,) зи макъ дахэ мыгьуэр зэхэдмыхыжа! (Уэуэу)
О аллах, с этого двора большого, о горе, тебя вынесли! 

(Уауау!)
(Уа.) твой голос любимый, о горе, мы не услышали! (Уау

ау!)
В причитаниях образ умершего никогда не бывает реали

стическим, он всегда идеализирован.
Причитание, будучи обрядовым плачем на миру, является в 

то же время эстетической сублимацией горя, облегчающей его пе
реживание. Человек поэтически выражая свое горе в напевном 
интонируемом вопле ему становится легче.

Поэтика обрядовых причитаний по умершим получила раз
витие в двух родственных необрядовых жанрах адыгского фольк
лора, относящихся к роду «гыбзы» («гъыбзе» -  буквально «пес
ня-плач») -  мужской героической песне и любовных женских и 
мужских плачах.
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Похоронная музыка ногайцев, наиболее драматичная часть 
народного фольклора, представлена нескольки ми циклами, опи
санными Б. Кардановой в статье "Офядовые песни ногайцев" 
(12;71-72);

1) хошлас}^ -  предсмфтное прощание человека с жизнью и 
близкими ему людьми;

2) эстиртуьв -  оповещение о смерти близких ум^зшего;
3) бозлав, тонав -  похс^онные плачи, исполняемые в доме 

покойного в пфвые три дня, на седьмой и сороковой дни после 
смерти покойного;

4) йоклав -  песни-воспоминания, созданные и исполняемые 
после похс^он или же созданные по поводу разлуки с близким че
ловеком;

5) юбантув -  песни-утешения, успокоение близких умерше
го.

Каждый из перечисленных жанров, отмечает исследователь, 
имеет определенную функционально-семантическую направлен
ность и приуроченность исполнения. «Хошласув» представляет 
поэтические наставления умирающего человека родным и близ
ким. Вариант «Хошласув», записанный ею у кубанских ногайцев, 
является предсмертным обращением больной женщины к мужу. В 
ее интонациях отсутствуют основные стилистические признаки 
'1радиционных похоронных плачей и оплакиваний. Однако груст
но-элегический настрой в ней получается за счет ритмического 
оформления и нисходящих секундовых окончаний. J ^ ko выра
женный мин(^ный колсчзит придает песне-плачу ионийское ладо
вое наклонение.
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Наиболее полно в быту ногайцев, замечает Карданова, со
хранились «бозлав»,.» «тонав» и «йоклав». Все они имеют общую 
интонационную и природу и отличаются друг от друга лишь при
уроченностью исполнения.

Считается, что похоронные жанры принадлежат исключи
тельно женской исполнительской традиции, хотя в литературе со
хранились имена плакалыциков-мужчин, исполнявших обрядовые 
песни-оплакивания у тела покойного. В народе их называли суек- 
йырав.

«ЙОКЛАВ»
(НОГАЙСКАЯ)

,  _ з
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О-НИЛИЬ'АИИ - ПЕН, АЙ
(Записано Б.Б. Кардаиовой) 

Исполняются приуроченные оплакивания в доме покойного 
(покойной), в комнате, где находятся одни женщины. Таким обра
зом, по исполнительским традициям «бозлав» делятся на две раз
новидности; 1) плачи-импровизации, созданные близкими покой
ного; 2) «классические» песни-плачи, исполняемые «профессио
нальными» плакальщицами -  бозлавшы.

Обе группы имеют отличительные особенности. Поэтиче
ские тексты «классических» песен-плачей представляют собой 
«клише», которые могут исполняться бозлавшы многократно, т. к. 
в них отсутствует приуроченность к конкретному человеку, а при
уроченность прослеживается по половозрастным, семейным или
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социальным признакам; плач по девочке-сиротке, плач по много
детной матери, по мужчине -  главе семьи и /фугие.

В адыгском народном музыкальном творчестве широкое 
распространение имеют песни, носящие общее терминалогическое 
обозначение- «гьыбзэ». Его п^евод на русский язык может иметь 
многовариантность толкования; язык плача, печальная песнь, пес- 
яя-плач. В адыгской фольклористике плохо разработана жанровая 
дифференциация песни. Например, в большой общности, опреде- 
л-чемой термином «гьыбзэ»... трудно еще вычленить все состав
ляющие ее жанры -  не исследована их жанровая поэтика, не хва
тает и терминов». Музыковед Б. Ашхотов, работая над пробле
мой , выявил, "что этимология термина «гьыбзэ», его основная 
смыслообразующая морфема гъы в адыгском языке тесно связана 
с фольклорной офядностью и вбирает разнообразные оттенки 
раскрытия внутреннего мира человека, её реакцию на кон1фетные 
события, мотивация кокфых как правило, вызывает элегическое 
восприятие. Семантическое значение гьыбзэ имеет свою парадиг
матику; в зависимости от контекста рассматриваемого обрядового 
действия или определенного фольклорного произведения. Ампли
туда содержательности данного термина включает обрядовое при
читание, плач, описание какого-нибудь бедственного события 
общественного значения рассказ о социальной несправедливости в 
обществе, о тяжелой доле женщин, личное гсре, включая и лю
бовную тематику. В гьыбзовом ключе также выдержаны многие 
песни о беглых абреках, об арестантах, очистительные песни и 
сетования.

Корень слова «гьыбзэ» гъы в бытовой речи является основ
ной конструктивной дефиницей в некоторых словообразованиях 
типа «гьын» (плакать), «магь» (плачет) «дывгъагь» (поплачем), 
(осьэдагьэ» (похсфонный плач) и т. д. Тем самым подтвфждается 
этимологическая сзоцность гьыбзэ и усиливается его значительная 
обрядовая функция. Отмечая особое выразительное значение сло
ва «гъы», Н.С. Сфегина констатирует; «Всепроникающее понятие 
«гьыбзэ» -  плачевной песни -  в своей истерической первооснове
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становится понятным на любом языке, если вслзлпаться в эту са- 
мозвучащую фонем «гьы» (плач), восходящую к звукописи самого 
плача скорбного и ритуального, зычного и всех собирающего про
стирающегося по всей земле и до небес, охватывающего про
странства реальные и воображаемые». (3;6).

Дословный перевод гьыбзэ с адыгского языка означает язык 
плача. Впоследствии народно-песенный словарь прочно усваивает 
данное выражение, раскрывающее специфический стилевой ха
рактеристику в различных фольклорных жанрах. В адыгской же 
фольклористике существует и другой вариант этого термина как 
тесня-ппач». В настоящее время данный термин приобрел устой
чивое семантическое и тфминологическое значение и в научно- 
исследовательских работа транскрибируется именно как гьыбзэ, ко
торая и составляет одну из специфических стс^он адыгского му
зыкального фольклора.'

В XVIII, а особенно в XIX веках в адыгском фольклоре в 
разряде лирико-эпических, героических и женских лирических 
песен появляются песни-сетования, составившие особую внут
реннюю группу. Функциональная нагрузка песен-сетований, 
имеющих необрядовый характер, направлена на эмоциональное 
сочувствие теме несчастья, бедствия или большого горя, случив
шегося с героем песни, от лица которого часто и звучит песенный 
текст. "Сетование-щхъэусыхафэ-дословно имеет различные 
транскрипции (жалоба, хныкание, слезливость, плаксивость). Се
тование может иметь и другое смысловое значение -  гу1э (скорбь, 
рыдание)" (3;8).

В отличие от гъыбзе, генетические кс^ни которой прочно 
связаны с обрядовым оплакиванием, песни-сетования не имеют 
такой приуроченной направленности к ритуальному обрядовому 
действию, тем более, что песня, как правило, повествует о людях 
здравствующих. Тематика песен-сетований может иметь как 
субъективный, так и объективный характер, от имени мужчин или 
женщин, в xq)Oвoй или сольной манере исполнения. Не давая чет
кую классификационную градацию, Хан-Гирей еще в XIX веке
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писал о них; «Сего рода песни содержат в себе бедственное собы
тие, например, истребление целых племен или аулов войной и за
разительными болезнями, а также описывается в них и бедствен
ная участь разных лиц» (3;8).

Особую группу феди героических и лирических жанров со
ставляют очистительные песни. Очистительная песня, означающая 
в дословном пфеводе «оправдательная песня», берет на себя очи
стительные функции. Поставленный в двойственное положение 
подозрениями и клеветой в глазах общества, человек довольно 
часто прибегал к магической силе песни, которая становилась за
щитой от навета или оговора. Чтобы более четко представить себе 
особую значимость специфической функции этой категории пе
сен следует знать, какую важную социальную роль играли в адыг
ском фольклоре песни и ее активные носители (джэгуак1уэ). 
Б.Ашхотов пишет: "В адыгском обществе долгое время лишь пес
ня выполняла своеобразную роль истерического документа, фик
сировавшего основные этапы исторического развития, типические 
характфы, воспитывавшего общественные нормы поведения. Бла
годаря этому характфному статусу фольклорного жанра, народ 
полностью довфял песне, верил в достоверность и истинность 
содержательной стороны текста, безмерно почитал сказителей, 
авторов песен за правдивость их творчества и страведливость их 
жизнедеятельности. Помня об этом, люди обращались к песне с 
целью реабилитации" (3;6). З.М.Налоев, впервые наиболее полно 
раскрывший структурные признаки нового внутрижанрового об
разования -  очистительной песни, пишет: "То, что рассказано в 
песне, не может быть ложью. Без такой веры в ишфенность песни, 
в ее природную правдивость, не могла бы возникнуть очиститель
ная функция песни" (19;9).

В отличие от историко-героической песни, лирической 
гьыбзэ или песен-сетований очистительная песня возникает еще 
при жизни человека, а сюжет не всегда связан с трагедийностью 
или большим бедствием. Тем не менее поэтический словарь и на
пев очистительной песни активно могут использовать стилевые
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схзобенности гьыбзэ. Привлекая характерные словесные формулы, 
автор песни в минорной ладотональности правдиво излагает про
исходившие события. Статистический метод анализа в очисти
тельных песнях и песнях-=ч:етованиях на горестную судьбу пока
зывает одинаковую степень использования гьыбзовых средств вы
разительности.

Самостоятельную группу лирических песен составляют 
песни-состязания (айтысы), широко распространенные, напри

мер, у ногайцев в прошлом. Основаны они, подмечено 
Б.Кардановой (12;71), как и большинство ногайских песенных 
жанров, на диалогических формах исполнения. В основе совре
менных айтысов, отмечает она, лежат ритмоинтонационные напе
вы-формулы, многократно варьируемые при повторах. В интона
циях некоторых из них отсутствует характерная для лирических 
песен мелодичность и выделяется ярко выраженная речитатив
ность.

ЭКИ АШ ЫК ЙЫРЫ 
(ПЕСНЯ ДВУХ ВЛЮБЛЕННЫХ)

СуЬ-Е-М£Н АЕП АЙ-7А-(МН1./У»ЙГЕНИН>АИ ЕИА'АИ-РЕШ,

UJE-U1E- КЕЙ А - ТИП, ЕЛ- ПИЛ-ДЕП ЕР- ГЕ ЕИИЕМ КАЙ'ТЕР- (ИН1> ?

ШЕ ШЕ-КЕЙА-ТНП̂ ЕА-ПИА-ДЕПЕР-ГЕ Ш-КЕН (ЕН Ш-(АНЬ,

(Е'ГИ)ОЬ'ГИЗ МЕНЮ Акт (У- РЫП АЛ'ЕАММЙ-ТЕР-(ии>?
(Записано Б.Б. Кардановой) 

В последней четверти XIX в .- начале XX в. в быт ногайцев 
активно вошли песни, близкие частушкам,-  шынъ. дияр, сарын. За 
кс^откий промежуток времени они вытеснили основные традици
онные жанры, а в настоящее время -  это самые популярные у но-
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гайцев песни, - считает Б.Карданова.
i-*’ . , _. —, > г~У-

"В основе напевов, -  пишет она, -  шынъ и дияров берутся 
мелодии различного гфоисхождения. Помимо специально сочи
ненных мелодий, в подобных мелостихотвс^н1^ экспромтах мо- 
г>т использоваться популярные в народе мелодии, в том числе и 
заимствованные у соседних народов. В таких случаях эти напевы 
приобретают иной национальный колорит.

Часто шынъ, дияр и сарын поются с разноофазным инстру
ментальным сопровождением (гармоники, домбры, аккордеона). 
При этом партия аккомпанирующего инструмента в точности дуб
лирует вокальную мелодию. Вступительные и промежуточные 
проигрыши, обязательные в диярах и шынъ, представляют повто
рение всей мелодии песенного напева или же ее вт^)ой части. При 
гармошечном аккомпанировании в левой клавиатуре инструмента 
происходит лишь г^моническое офсрмление и звз^ат только ос
новные функции: тоника -  субдомршанта -  доминанта. Искусные 
гармонистки украшают свои мелодии разноофазной мелизмати- 
кой -  группетто, ф(^шлагами, используют технику пфедувания 
мехов". (12;73).

Песни, посвященные детям, представлены в фольклоре че
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тырьмя традиционными их видами:
1) величальные, в честь первого ребенка;
2) колыбельные;
3) песни, побуждающие детей ходить;
3) песни-потешки, знакомящие детей с миром.
Все они проникнуты любовью к детям, язык у них ласково
нежный. Детские песни у горцев сохранили свою самобыт
ность и по сей день.
У карачаевцев бытовали почти все традиционные детские 

песенные жанры: колыбельные, прибаутки, календарные песни и 
другие. Отметим, что все указанные песенные жанры имеют воз
растную дифференциацию: одни из них пелись преимущественно 
взрослыми детям (колыбельные), другие исполнялись детьми (иг
ровые), отдельные варианты были заимствованные детьми из 
взрослого репертуара (календарные).

Важной стороной этих жанров является их функциональная 
направленность, которая определяет характер их исполнения и 
музыкально-стилистические особенности. Каждый их песенных 
жанров детского фольклора несет в себе полифункциональные 
черты, то.есть каждый из них содержит в себе несколько функций 
Так основная функция колыбельной песни - усыпить ребенка (от
сюда исходит и манера исполнения данного жанра - тихо, неторо
пливо). Помимо этого многие колыбельные песни несут в себе и 
дидактическ)ло, воспитательно-назидательную направленность. 
Игровые песни, прибаутки несут в себе развлекательно- 
активизирующие функции (исполняются как правило бодро, гром
ко, подвижном темпе). Помимо этого, указанные песни расширя
ют Kpyro3q) детей, воспитывают их.

Календарные песни, уходящие корнями к языческим веро
ваниям; имеют магическую направленность, сочетающуюся с эле
ментами игры.

Детские песни имеют и свои устоявшиеся исполнительские 
традиции. Колыбельные песни исполнялись например, женщина
ми: матерями, бабзопками, сестрами.
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Корни исполнения детских песен отличаются большим раз
нообразием. Наиболее распространенными формами являются:

монодийное пение, характерное для колыбельных песен, 
прибауток и т.д.
монодийное пение с инструментальным сопровождени
ем. В такой форме могли исполнятся прибаутки, 
херовое пение (игровые песни).
хоровое пение с выделением партии солиста - запевалы, 
обычно начинающего песню.

Две последние ф<^мы являются основными гфи исполнении 
календарных песен.

Многие игровые песни и прибаутки имеют диалогические 
формы изложения (не предполагающие обязательного ролевого 
исполнения).

Для каждого песенного жатфа присущь исторически усто
явшийся круг тем. В содержании колыбельных песен доминирует 
эмоциональное начало, т.е. в них основной темой является выра
жение материнской любви, нежности к ребенку, а так же надежда 
видеть будущее своего ребенка светлым и радостным. Правда, 
достижения счастья создатели колыбельных песен не представля
ли без труда и забот. По справедливому замечанию Кайсына Ку
лиева, горцы с детства прививали ребенку любовь к труду и в бу
дущем хотели видеть его подготовленным к преодолению жизе- 
ченных трудностей и преград. «Его не убаюкивали сладкими сказ
ками, не обещали ему легкой жизни, не сулили радость на земле, а 
готовили к трудностям, которые необходимо преодолеть ради 
жизни. Ему внушили, что нет для человека ничего готового, что 
сам должен научиться все необходимое для существования» 
(23,80).

Пожелание материального достатка, благополучия - один из 
обязательных мотивов карачаевских колыбельных песен.

Значительную роль в колыбельных песнях играет напев, 
JHTM которого спокойный, убаюкивающий. При этом надо заме- 
'■ить, что на один напев поется обычно несколько текстов. Обяза
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тельными элементами колыбельных песен являются несмыслоне- 
сущие и баюкающие строки («беляю - беляу»). В большинстве ко
лыбельных присутствуют ласкательные, уменьшительные слова, 
параллелизм, приемы и деализации и т.д. Для более древних ко
лыбельных песен типичны простые мелодические построения, со
стоящих из двух-трех оборотов. В карачаевском фольклоре песни 
для детей представлены:

КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
"БЕШ ИК Ж Ы Р" -  "КОЛЫБЕЛЬНАЯ ПЕСНЯ"

-шл, т п-и- tfaa . ■

^ at -se, т -м , и..~ шм~ж Smt

КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
«БЕЛЛЯУ» - «КОЛЫБЕЛЬНАЯ»
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КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
«ШЕРТМЕН»

(i»fi»f>uieekes колх̂ кл.

Canuf' ^^-лви-ие. it.MUiv!

fig Bvj-tffH. {?- tiifp-л^. oViT, '

«ДЖИЛАУУКЪ»-«ПЛАКСА»

М2-т/-.(а■ Sttii аи̂ пдягМлИ, ^^а -гя да-^я  • ’

Suff~ ш^т.ж~ША e /иы-л^, 'M ■ tslM--pa ̂

,3it -.xa-iti, f?{ic-M̂ '.jf.vt! ш «? - i& , к̂ кЛ v
(Записано Ф.М. Токовой)

Адыги укладывали своих детей в колыбели (гу-щэ), реже -  в 
люльки-качели, подвешенных к потолку (гущэ-хъыринэ), и, качая 

: их, баюкали песнями. Это делали м ат^и , бабушки, старшие сест- 
I ры, а у богатых- кормилицы (цэгызэ). Баюкающий ритм напевов 
\ колыбельных песен, тембр их интонирования-^зодной тембр голо

са матери, бабушки, старших сестер-и повторяемые однообразные 
ласковые слова усыпляли ребенка. Таково прикладное значение 
колыбельных песен.

По архитектонике они подобны русским, осетинским и дру
гим колыбельным условиям и состоят из чередующихся смысло- 
несущих и баюкающих строк (или наоборот):

Лау, лау, лау, лау, лау, лау!
Курносенького баюкаю.
«Лау» или «лау-лау» -  это традищюнное баюкающее закли-
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нательное слово, соответствующее русскому «баю-баю». Его ва
рианты и дублеры- «талей», «уалалау», «болилей»,«данау»; ино
гда они сочетаются. Столь же традиционны и иные канонические 
формулы усыпления, например формула глаголом изъявительного 
наклонения: («Мальчика курносого баюкаю»). Глагол является 
относительно постоянным компонентом этих формул и присутст
вует в разных вариантах: «Ухызогь-эпадзэ» -  величально-баю- 
кающее слово, формула с глаголом повелительного наклонения: 
«Ужейркъэ, къэзакъыу и щ1алэ!» -  «Усни, казачий сын!». Посто
янное, настойчивое употребление этих формул в колыбельных 
песнях позволяет предположить, что первоначально в арсенале 
жанра присутствовала и усыпляющая магия -  заговор. Она забыта 
народом, но со5фанилась в жанровой памяти.

Колыбельные песни выполняли и другую общественно зна
чимую функцию: они должны были охранять детей от болезней и 
порчи -  «Да будет богом любим этот малютка!», помочь им вы
расти 1фасивыми, счастливыми, удачливыми, мужественными и 
сильными. Это назначение было прочно закреплено традицион
ными поэтическими формулами, самой популярной и постоянной 
из которых была та, что отражала идеал могучего воина -  защит 
ника Родины:

Мой мальчик крупнопалый.
Мой мальчик, крупными стрелами стреляющий.
Стреляя, да не промахнется!
В кого попадет, [тот] да не выживет!

КОЛЫБЕЛЬНАЯ ПЕСНЯ 
(ЧЕРКЕССКАЯ)
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Варианты этой формулы встречаются во многих песнях. 
'Этот поэтический мотив адыгских колыбельных песен имеет и 
историко-познавательное значение: народ смотрел на своих сыно
вей прежде всего как на будущих воинов, что, на наш взгляд, было 
обусловлено необходимостью постоянно противостоять множест
ву врагов, стремившихся поработить его. Вот почему адыги при
спосабливали к военным требованиям все: и одежду, и быт, и пес
ни, а на полевые работы выходили не только с сохой и косой, но и 
с оружием.

В плане отражения общественных отношений интересна од
на из колыбельных, преисполненная ненавистью к крепостникам, 
угнетателям народа. По содержанию она примыкает к антикрепо
стническим песням и резко выделяется в ряду других песен того 
же жанра:

Баю-бай, злодея сын!
Баю-бай, самодура сын!

Аллах не дай тебе вырасти! 
Вырастешь, село объедать будешь, 
Танашей пусть тебя оплачет! 
Баю-бай, самодура сын!

КОЛЫБЕЛЬНАЯ ПЕСНЯ

Композиция поэтических текстов колыбельных песен от
крытая, что создает широкие возможности для лирической импро
визации, в котсрой матери выражают свою любовь, мечты, заботы 
и переживания.

По сод^зжанию и поэтике колыбельным песням родственны
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песни праздника рождения ребенка. Их отличают только «ежу» -  
антифонные ответы хора запевале («Уора, уо уарира, который 
дом?»). Иногда эти песни использовались в качестве колыбель
ных, в таких случаях они исполнялись одной певицей, которая пе
ла и партию «ежу».

Следует подчеркнуть характерную особенность колыбель
ных песен адыгов: подавляющее их большинство посвящено 
мальчикам, ибо мальчик -  это и будущий воин, и кормилец, и 
продолжатель рода. Рождение девочки не считалось удачей.

Уникальны традиционные песни, побуждающие детей хо
дить (сабий зегъак1уэ -  буквально <щетей побуждающая ходить»). 
Ребенка брали обеими руками у подмышек так, чтобы он стоял 
впереди взрослого, и напевали ему песенку, ритмизирующую ша
говые движения ног не только ёе напевом, но и ритмичными по
вторами слов («Мима-Мима», «ди-ди», «гоп-топ» и т.д.). Ребенок 
легко схватывал ритм такой песни и приспосабливался к нему. 
Песни данного жанра по архитектонике напоминают колыбельные 
и состоят из чередующихся смыслонесущих стихов и слов, побу
ждающих ходить. Эти слова зачинали иногда песню, иногда стро
фу, а иногда и каждый стих:

Мима, Мима! Мимина мать просит...
Мима, Мима! Выпрашивает курицу..
Или:
Мима, Мима, Мима карамыша!
Мима смуглый витязь!
Мальчики [ягоды] собирают,
[Он] свою шапочку оставляет...

а д ы г е й с к а я  (ЧЕРКЕССКАЯ) НАРОДНАЯ ПЕСНЯ  
«МИМА, МИМА»

CdStp̂snucM
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ПЕСНЯ, ИСПОЛНЯЕМАЯ, КОГДА УЧАТ ДЕТЕЙ ХОДИТЬ

бэ да . 1э!

г.Ху.

1, -4. I.t.-- у « ь .  KVJ.KlyiMi? Щы»ь  к ь э .  у .  н1и к ъ э . к 1 у э ж !

Встречалась и иная строфовая форма: два стиха из слов, по- 
бу ;хдающих ходить, и два смыслонесущих, забавных стиха.

Поэтические тексты песен, побуждающих детей ходить, по- 
,  Фоены на ряде традиционных мотивов: мотив оставленной в лесу 
: 3 почки, за которой поочфедно идут то мать, то отец, то сам ге- 

)' песенки, причем чаще шапочку удается принести домой отцу 
1 пгн герою песенки; мотив наседки и орла: наседка выводит столь- 
ь'с цыплят, сколько звезд на небе, но их по одному уносит орел,
• л и  наседке удается их отстоять; мотив счастливого замужества: 
.'ОЕОчке обещают хорошего жениха; мотив охоты: ребенка посы
лают в лес добывать оленя. Встречаются и другие мотивы, но пе- 
Р счисленные -  наиболее популярные.

Песни, побуждающие детей ходить, имеют и BTqpoe назва
ние -  лъэтеувэ уэрэд (песня первого самостоятельного шага). 
'Л ьэтеувэ» (буквально- «становление ног») -  обрядовый праздник 
ч честь того, что ребенок научился ходить. Приготовляли обрядо- 

цую пишу -  халву (ранее -  обрядовый чурек из просяной мулси), 
с:>бирали старух и детей. Праздник открывала бабушка, которая 
С"авила перед собой юного героя дня и пела песню данного жанра. 
3  ней, помимо побуждения ходить и величально-забавных моти- 
i 03, присутствовал и мотив, призванный помочь ребенку стать 
■(доблестным табунщиком» или «отличным воином». После песни 
ребенка пускали к крзл-лому столу, на котором были разложены 
инструменты, символизирующие различные профессии (кинжал
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или гшстолет -  воина, молоток -  кузнеца, книга -  ученого и т.д.). 
Инструмент, который он выбирал, предрекал ему профессию.

Существовало поверье, что тот, кому не был устроен этот 
обряд, не будет уверенно ходить по земле. Если кто-то часто спо
тыкался или падал, о нем говорили, что в свое время его не пок^з- 
мили обрядовым чуреком в честь первого шага (лъэтеувэ мэжад- 
жэ).

Сходство поэтических образов и архитектоники обрядовой 
песни первого шага и песни, побуждающей детей ходить, дает ос
нование полагать, что эта последняя могла сложиться в результате 
трансформации первой. Такие явления в традиционной песенной 
поэзия нередки. Колыбельные песни и песни, побуждающие детей 
ходить, по поэтике и содержанию так близки, что это открывает 
возможности для диффузии жанров: например, мотив оставленной 
в лесу шапочки при добавлении баюкающих стихов используется 
и в колыбельных песнях.

Детский песенный фольклор ногайцев является одним из 
зфевних и популярных в народе жанров. Он сохранил свою само
бытность по сегодняшний день.

Б.Б. Карданова отмечает, что данный пласт народного твор
чества освещен в научно-исследовательской литературе неравно
мерно. Если тексты детских песен в печати публиковались в зна
чительном количестве, то нотные издания встречаются эпизодиче
ски, а теоретических работ, посвященных исследованию произве
дений этих жанров, до сих пор нет. Определенные сложности соз
дает и отсутствие четкой и общепринятой жанровой классифика
ции. Судя по имеющемуся у исследователя фактическому мате
риалу, у ногайцев бытовали почти все традиционные детские пе
сенные жанры, встречающиеся и у других народов; колыбельные, 
прибаутки, потещки, календарные песни и другие.

Важной особенностью указанных жанров, подчеркивает Б. 
Карданова, является их конкретная функциональная направлен
ность, которая определяет характер их исполнения и музыкально
стилистические особенности.
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Каждый из песенных жанров детского фольклора поли- 
функционален. Так, основная функция колыбельной песни -  усы
пить, успокоить ребенка (отсюда исходит и манера исполнения 
произведений данного жанра -  тихо, неторопливо). Помимо этого, 
многие колыбельные песни несут в себе и дидактическую, воспи
тательно-назидательную функцию. r^HMqj тому -  ногайская ко
лыбельная песня:

Ят кисидинъ бир кылыгын 
Уьйренип алма, акыллым 
Гфивычки плохого человека 
Не пфенимай, мой умница.

Игровые песни, прибаутки не только расширяют кругозор 
детей, воспитывают их, но и несут в себе развлекательно-активи- 
зирующие функции (исполняются эти песни, как травило, бодоо, 
громко, в подвижном темпе).

Детские песни имеют и свои устоявшиеся исполнительские 
традиции. Колыбельные песни исполнялись, например, только 
женщинами: матерями, бабушками, сестрами, т. е. теми, кто непо
средственно общался с детьми в быту. Мужчины, как правило, 
колыбельных песен не пели. В этом отношении интфесна запись 
колыбельной песни, сделанная В. Мошковым от инфсрматора- 
мужчины (солдата Варшавского полка). В тексте этом песни выра
жена любовь матери к ребенку; совершенно ясно, что мужчина, 
исполнявший эту колыбельную песню, является только информа
тором, но не ее традиционным исполнителем:

БАЛ ТАТЫР

5д-им.^А'ЛШ, 6АА 6А АА C7VT

Формы исполнения детских песен отличаются большим раз-
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нообразием. Наиболее распространенными, считает Б. Карданова, 
являются:

-  монодийное пение, характерное для колыбельных и ифо- 
вых песен^ прибауток, потешек;

-  монодийное пение с инструментальным (домбровым) со
провождением. В такой форме могли исполняться прибаутки;

-  хоровое пение;
-  хоровое пение с выделением партии солиста -  запевалы, 

обычно начинающего песню. Две последние формы являются ос
новными при исполнении календарных песен. (12;151).

Многие игровые песни и прибаутки имеют диалогические 
формы изложения (не предполагающие обязательного ролевого 
исполнения). Песни-диалоги широко распространены и в детском 
фольклоре других народов Кавказа.

Известно, что для каждого песенного жанра присущ истори
чески устоявшийся круг тем. В содержании колыбельных песен 
доминирует эмоциональное начало, т е. в них основной темой мо
жет быть материнская любовь, нежность к ребенку. В период 
классового расслоения ногайского общества в колыбельные песни 
проникает социальная тематика (в ряде песен этого жанра выра
жено дифференцированное отношение народа к разным сословиям 
-  биям, ханам, беднякам).

В своей статье Б. Карданова также отмечает, что в текстах 
ногайских детских песен довольно часто присутствунэт распро
страненные в народе формулы-выражения. Содержание многих из 
них генетически связано с мифологическими и анимистическими 
воззрениями и повериями древних людей. "Одним из типов фор
мул в колыбельных песнях являются формулы-пожелания. При
мером такой формулы, встречающейся у кубанских ногайцев, яв
ляется пожелание, чтобы над головой младенца прокричала доб
рая птица и чтобы быстрей развязалась тесемка его люльки (т. е. 
чтобы он скорей вырос из нее)" (12;152). Аналогичные формулы- 
пожелания, считает исследователь, широко распространены и в ка
рачаевских колыбельных песня. В подтверждение она приводит
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описание карачаевского варианта этого пожелания, принадлежа
щего Р. Ортабаевой: «По ;февним народным поверьям, существо
вали добрые и злые вороны. Если над головой новорожденного 
прокричит добрый ворон, то жизнь его будет счастливой и, наобо
рот, если прокаркает злой всфон -  жизнь предстоит трудная, пол
ная горя и лишений».

Для сравнения, предлагаются тексты ногайского и карачаев
ского вариантов формул-пожеланий:

Байлаган бавым, бала, ышкынсын.
Басынънан бир аьруьв куслар кышкырсын 
Пусть тесемка, завязанная мной, развяжется.
Пусть над тобою дофые птицы профичат.
(Подстрочный перевод).
Карачаевский вариант:
Бешигинги бауу, бала, ычхынсын,
Башынгдан огъурлу къаргъа къычырсын 
Тесемка твоей люльки, дитя, пусть развяжется.
Пусть над тобою доф ая в(фона прокричит.
(Подстрочный перевод).
Среди детских песен выделяется по тематике группа песен о 

животных и птицах. Тексты их представляют яркие зарисовки раз
личных персонажей (повадки птиц и животных, их образ жизни). 
Объектом внимания детей в песнях являются, преимущественно, 
домашние животные и птицы, хсфошо знакомые им в быту (киска, 
козочка, курочка): «Явкей», «Эшки» и др. Реже фигурируют в них 
дикие лесные птицы и животные («Тук-тук» -  дятел и др.). Мело
дика и ритм в этих песнях несложные.

Б.Карданова провела анализ богатой и разнообразной систе
мы стихосложения детских песен. Выявилось, что обязательными 
элементами колыбельных песен являются смыслонесущие и 
«убаюкивающие» строки («лаьв-лаьв», «айди-айди» и другие). В 
большинстве колыбельных песен и потешек присутствуют ласка
тельные, уменьшительные слова, параллелизмы («Юлдызым»), 
приемы идеализации («Меним балам алтын шаш»).

Основными видами стихотвсрных строк в большинстве пе
сен являются семисложные строчки, которые сочетаются с други
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ми стихотворными строчками.
Семисложник применяется как хореический с делением ее 

на ритмические группы: 4+3; 2+2+3; 2+2+1+2; 1+3+3; 2+1+1+1+2.
Второй распространенный вид песенной стихотворной 

строчник- восьмисложный, складывается из групп: 5 + 3; 3 + 1 + 
4; +2+1+3; 1+2+2+1+2.

Тексты ллтских песен по структуре представляют куплеты, 
состоящие из четырех строк, в которых рифмуются 1, 2, 4 строки, 
третья строка остается без рифмы. Эту форму стиха можно отра
зить следующей схемой: а а б а. Встречаются и другие рифмы: 1-й 
и 3-й строк (а б а с), 1 и 2, 3 и 4 (а а б б) и т.д. стихотворная строка 
в ногайских песнях равна музыкальному строению (фразе или це
лому предложению).

В текстах некоторых песен используются повторы в сосед
них строфах одинакового или сходного содержания, передаваемо
го в разных, но близких между собой выражениях, а также встре
чаются начальные ассонанс и аллитфация в строфах 

Балам, балам, бал татыр,
Балама берген суьт татыр,
Балама эмшек бфгенде.
Балам юбанып ятыр.
Все эти приемы облегчают запоминание песенных текстов 

детьми. В народной песне слово находится в тесной связи с музы
кой. Свидетельством этого, считает Б. Карданова, является нали
чие в ногайских песнях элизии, характерной и для этнически род
ственных с ними народов (казахов, киргизов и т.д.): "Исследова
тель киргизской народной песни К. Дюшалиев дает точное, на наш 
взгляд, объяснение данному явлению: «Элизия -  это закономер
ность, связанная с распеванием стиха, при котором происходит 
поглощение одной из двух, гласных, оказывающихся на границе 
двух соседних слов. В пении обе гласные интонируются на один 
звук, сливаясь в один слог». В ногайском песенно-поэтическом 
творчестве элизия приводит во взаимодействие напев и стих в 
процессе исполнения песни. Образование элизии часто «объясня
ется необходимостью привести слогоритмическую структуру тек
ста в соответствие с мелодико-ритмической стрзчстурой напева
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сливая две гласные в один слог, певец подчиняет стих «нуждам» 
музыкального ритма, не искажая при этом смысла текста»:

АМАНАКАЙ

А -МА-НА-КА-ЛЙ КАЙ ДАКЕТ-ТИ? КУЛЛ-ГА КБТ-ТИ~И .

В примере четырехслоговый ритм подчинен начальному 
триольному ритму напева".(11;154).

Огромную роль в образно-эмоциональном оформлении пес
ни играют музыкально-стилистические элементы: мелодика, мет
ро ритм, лад и др.

Мелодика детских песен связана с функцией песни в быту с 
возрастной исполнительской традицией и другими факторами Так, 
для песен, носящих игровой развлекательный характер, замечает 
Б.Карданова, типичны несложные речитативные фразы, в которых 
секундово-терцовые сопряжения сочетаются с кварто-квинтовыми 
«мобилизующими» ходами. В мелодике же колыбельных песен 
преобладает плавное движение с секундовыми и терцовыми со
пряжениями, способствующими созданию впечатления плавности. 
Секундовые интонации, по мнению Мазеля, близки человеческой 
речи. Для этих песен ходы на широкие интервалы не характерны, 
т. к. они способствуют усилению напряжения, что противоречит 
«успокоительной» функции этого жанра.

Для более древних колыбельных песен типичны простые 
мелодические построения, состоящие из двух-трех оборотов.

В детских песнях широко использованы различные средства 
тематического построения и развития мелодии. Наиболее просты
ми средствами тематического построения являются выпевания и 
опевания звзтсов. В игровых песнях, прибаутках выпевания встре
чаются в значительном количестве, иногда до восьмидесяти по
вторенных звуков в пределах одного построения. Этот прием соз
дает интонационную монотонность:
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КАК-КАК, КАРГАЛАР

Е

К а к - к а к  , КАР - ГА - ЛАР» КА-НА - ты  МАИ й о р - г а -л а р .

Я-МАНСУВ-ДА ВА-ЛЫК ВАР, Я - Г А -СЫН-ДА ИЫЛ-KW 6At>.

Опевания звуков особенно характ^зны для мелодий более 
древнего происхождения. Опевания представляют в них постоян
ный возврат к неизменной опоре. Такое вращение происходит, как 
правило, в пределах узкого мелодическогр диапазона;

ОППА, КЫЗЫМ

Иол-ДАН ТАП-тыл» вир о й -МАК, АВ-ке-ТИ06ЕР-ДММЕИЪГ1-м£

ТАИ Б 6 Р -Д М ,Енъ-гем  ала- га ди. ТАй-дывер-мЕС кай-̂ |Д,4А

Одним из средств тематического развития является проти
водвижение. Этот прием Б. Карданова рассматривает на примере 
колыбельной песни «Бал татыр».

НОГАЙСКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
«БАЛ ТАТЫР» - «ВКУС МЕДА»

БА-ЛАМ,6А-ПАМ, бал та-тмр , sa-jia-ала вер-геи сгьт та-тыр.

(Записано Б.Б. Кардановой) 
Первая половина напева представляет трех1фатиое выпева- 

ние звука си и восходящее заполнение вфхнего звукоряда. Вторая 
половина напева представляет противодвижение первой части на
пева -  нисходящий поступенный ход от си к соль.
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Историко-героические песни

В поэтическом отношении историко-г^зоические песни ка
рачаевцев и балкарцев при всем их своеобразии и самобытности 
имеют немало общего с истфико-песенным фольклфом других 
народов Северного Кавказа -  адыгов, осетин, чеченцев и ингушей, 
дагестанцев (аварцев, лезгин, даргинцев, кумыков идо .). В по
следние годы выиши из печати обстоятельные монографии; и спе
циальные статьи об истфико-гдооических песнях; народов Севдо- 
ного Кавказа. Отдельные наблюдения R выводы авторов этих ра
бот учтены нами.

Тематически историко-гдооические песни карачаевцев и 
балкарцев можно разделить на несколько групп;

1) песни, изображающие бфьбу с внешними врагами;
2) песни о набегах;
3) песни о пдоеселении в Турцию (мухаджирский фольклср);
4) песни об участии горцев в войнах на стороне России;
5) песни протеста и бфьбы против социальной несправед

ливости. Заметим, что такое деление песен носит условный харак
тер, и делается оно, прежде всего, для удобства анализа.

Исторический фон в этих песнях конкретен, заметно стрем
ление их создателей более пли менее точно воспроизвести проис
шедшее, сохранить имена действующих лиц, название местности, 
где происходило то или иное событие. Так, в песне «Ачей улу 
Ачемез» нашла отражение бфьба карачаевцев н балкарцев с ино
земными захватчиками.

По сей день «Ачей улу Ачемез» -  одна из популярных на
родных песен. Она неизменно входит в репдотуар карачаево- 
балкарских певцов.

Героизм народа -  одна из основных тем истфико- 
героических песен - «малого эпоса» карачаевцев и балкарцев. Но 
гфоизм, как известно, явление истфическое, понятие о нем изме
няются вместе с эпохой, они тесно с бфьбой народа, с социаль
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ными условиями.
Народная точка зрения на героизм - героизм подлинный и 

мнимый - нашла своеобразное отражение в так называемых «пес
нях о набегах».

В наше время песни этого тематического цикла печатались в 
разных сборниках. Наиболее полно песни о набегах представлены 
в книге «Карачай халкъ джырла» («Карачаевские народные пес
ни»), в которую воиши такие пеней как «Татаркъан» («Татаркан»), 
«Джандар» («Джандар»), «Ильяс» («Ильяс»), «Батыр Басханукъ» 
(<Офафый Басханукъ»), «Чёпеллеу» («Чёпеллеу»), Къобанланы 
къой бёлек» («Стадо овец Кубановых»), «Заурбек» («Заурбек»), 
«Салим-Герий» («Салимгерий»), «Къайсынла» («Кайсынла»).

Нетрудно представить, какой трагедией в жизни горцев, 
сильно привязанных к родным местам, к своей этнической среде, 
явилось массовое п^еселение в Турцию (23,50).

Оторванный от родных мест человек в карачаево- 
балкарских народных песнях образно сравнивается с камнем, со
рвавшимся со скалы в пропасть;

Серый камень со скалы сорвался.
Серый камень в пропасти остался.
На скалу родную, словно птица.
Не взлетит он и не возвратится.
Тема переселенцев нашла отражение в карачаево- 

балкарском фольклоре; хапарах (устных рассказах), легендах, пес
нях. Плачевное состояние людей, покидающих навеки родные 
места, эмоционально передано в народной песне «Стампулгьа кет- 
генлени джырлары» («Песня зопедших в Стамбул»). В ней изо
бражается ситуация, вызывающая глубокое сочуствие к судьбе 
переселенцев; распадается семья, гаснет очаг, пустеет дом, отец 
навеки прощается с дочерью, брат - с сестрами.

Ой анам, анам, сени эки эшигинг шау богьанды,
Джылай-джылай ол ариу санларым къурз^а,
Артымда къалгьан дж ^лы  эки эгечим,
Орамлада, иг кючюклече, улз^йла.
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Ой мама, мама, опустел твой дом.
От слез высохло мое красивое тело,
Оставшиеся без меня мои бедные две сестры 
Воют на улицах, словно щенята. (23,51-53)
В устно-поэтическом тв<ч)честве карачаевцев и балкарцев 

сохранились также песни о войнах: русско-турецкой 1877-1878 гг. 
(«Старые воины» -  «Эски аскерчиле») и русско-японской 1904- 
1905 гг. («Песня карачаевских парией, ушедших на японскую вой
ну» -  «Япон урушха кетген къарачай джашланы джырлары». 
«Ушедшие на японскую войну» -  <сЯлон урушха баргьанла»). Все 
эти песни вошли в сбс^ник «Къарачай халкъ джырла» («Карачаев
ские народные песни»),

В песнях не затрагиваются реальные причины возникнове
ния войн, их цели. Основные мотивы, пронизывающие эти песни, 
-  тоска по родным 1фаям отправленных на чужбину солдат, про
тивопоставление ужасам войны картин мирной жизни.

КАРАЧАЕВО-БАЛКАРСКАЯ НАЮДНАЯ ПЕСНЯ 
"ОРУС-ЯПОН УРУШДА" -  "НА РУССКО-ЯПОНСКОЙ

ВОЙНЕ"

ji-'o.'P.JiXMO

Jlatj SA-JLt - /UtL-U6i/n-̂ 1£u

t r — - С Г

неи- liM Г хор,: о

1  I' I J
fUL f fa i-м и -Hzt -§ 4-L -  U t i7

■J' -i, j ,  j i  Ji j '  J '
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"УЛЛУ ХОЖ" -  "БОЛЬШ ОЙ ХОЖ "

л Умеремио —

^  Sof~fŝ  пат

Jcxpu Sap-^, o-jaau^âm-geu-geH Sun-Mis' >«- utu îe

Неотъемлемой частью народного творчества является по
стоянное стремление запечатлеть в памяти историко-героические 
страницы. С XV-XVI веков в адыгском фольклоре начинают все 
более доминировать героические песни с реальными фактами и 
персонажами, зафиксировавшие борьбу народа с внешним врага
ми, а также, отразившие внутренние и межплеменные распри. Му
зыковед Б.Ашхотов отмечает, что "одним из первых подобных 
образцов является лирико-героическая песня "Андемиркан", где 
характфистика напева и текста включает существенно стилисти
ческие признаки гьыбзэ. А в плаче о Кербече «сестра-красавица 
скорбно рыдает» по поводу смерти героя, погибшего в столкнове
нии с ногайцами. На этапе обострения феодальных отношений, и 
особенно во время Кавказской войны, содержательная сторона 
фольклора драматизируется, где ведущим эмоциональным стерж
нем становится выражение чувств и переживаний, вызванных 
этим событием. Так, сюжетная канва песни "Жители Лабы" связа
на с разорением царскими войсками аула князя Али Карамурза на 
реке Лабе и имеет более двадцати трех вариантов. («Гъыбзе ста
рой Лабы», «Гъыбзе жителей Лабы», "У старой Лабы, о горе, мать 
ходит в трауре» и т. д.)" (3;8).

В другой песне в борьбе против колонизаторской политики 
царского самодержавия гибнет князь Кушук Ажджери, действи-
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тельно живший в начале XIX века. Его сестра (по другой версии- 
ясена) сложила лирико-эпическую гьыбзэ «Плач о Кущуке, Ажд- 
жерия сыне», которая в экспрессивной форме наливает свои пере
живания. Сила фольклорного жанра, близкого отдельными средст
вами выразительности к причитаниям, заставляет автора песни 
«сойти с самшитовых высоких башмаков» (атрибут праздничной 
одежды высокородной женщины):

Неизнашиваемую мою золотую щапочку 
Рукой с меня снимите!
/Айт, жипарка, ра/ расступитесь 
И свою гыбзе сложить мне дайте!
Более субъективный мир переживаний, заключенный в ли

рических гьыбзэ, имеет довольно широкий спектр содержательно
сти. К примеру, как пишет Ашхотов, в плаче о Ханифе, убитой на 
свадьбе выстрелом из пистолета, «отец-мать в этот несчастный 
день горюют», а юноша, случайно сразивший ее, «в этот день 
праздничный, о горе, сокрушается». Или в гьыбзэ об Адиюх в по
вествовательно-балладной форме возлюбленный поэтапно рас
крывает постигшее их несчастье -  в момент умыкания конь сбра
сывает девушку, и она гибнет.

"В поздний пфиод жанровой эволюции в адыгском фольк- 
■лоре также сохраняется тенденция фиксирования стилистической 
формы в ее названии. Это гъыбзе молодого чабана, это мухаджир- 
ские (переселенческие) песни, то и песни, появившиеся как эмо
циональный отклик на события Великой Отечественной войны и 
др. Таким образом, уже название произведения, раскрывая кон- 
1фетные жизненные коллизии, дает определенный эмоциональный 
настрой на ее восприятие, создает специфическую офазную "то
нальность". Другими словами, собственное терминологическое 
название песни гъыбзе выявляет общий элегический характф и 
указывает на особую стилистическую форму песни различной 
жарфовой принадлежности" (3;9).

Историко-героическая тематика нашла свое отражение и в 
фольклоре карачаевцев, абазии, черкесов, ногайцев.
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Обобщая наши наблюдения, мы приходим к следующим вы
водам:

1. Песни народов КЧР, исполняемые в определенное время и 
при определенных обстоятельствах, бытовали в далеком прошлом 
(а некотс^ые бытуют и сейчас—например, свадебные песни, по
хоронные причитания) в многообразных формах сложного един
ства с трудовыми процессами, обрядовыми действами и плясками, 
песни, непосредственно связанные с трудовой деятельностью, бы 
ли составной частью тех трудовых процессов, которым они по
священы, врачевальные песни -составной частью обряда т. д. Все 
они имели пфвичные утилитарные фзткции -  магически воздей
ствовать на природу и судьбу, и обеспечивать изобилие и благо
получие; и все они выполняли эту функцию при помощи соответ
ствующих ей эстетичских выразительных средств; выразительного 
напева-заговора или напева обрядовой пляски (интонируемых в 
определенном тем ^е), яркого поэтического слова, мимических и 
плясовых движений, которые создавали нужное для каждой жан
ровой функции отношение исполнителя к предмету обряда, песни 
и инструментального наигрыша.

Так, из практических потребностей вырастает та вторичная 
знаковая система, с помощью которой реализуется эстетическая 
ф)Л1кция искусства. В древнейших песнях народов КЧР практиче
ская и эстетическая функции выступают в органическом, недиф- 
ф^енцированном единстве, цельности.
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Диалектика их отношения состоит в том, что утилитарное 
(магическое) воздействие на природу, судьбу, шфашивание уто
мительного однообразия труда и может быть выполнено, реа
лизовано только с помощью эстетического. Хотя практическое, 
утилитарное назначение в песне первично, и создается она именно 
для этой цели, основной силой, обеспечивающей ей жизнь и реа
лизацию первичной функции, является эстетическое качество, ху
дожественный язык. Чем выще эстетическое качество песни, там 
успешнее выполняет она свое практическое назначение, и наобо
рот-художественно слабая песня не может иметь магической си
лы. В плане же истерическом этот функщюнальный дуализм име
ет тенденцию к разрушению -  к падению утилитарного и за ею 
счет развитию эстетического назначения.

2. Тенденция к гуманистическому наполнению является оп
ределяющей в истерическом развитии содержательного мира ар
хаических песенных жанров. Эта тенденция прослеживается и от 
жанра к жанру в движении от эмпирических, материальных инте
ресов (в древних видах трудовой песни) через преодоление суе- 
в^зных представлении о мире (в охотничьих, о^ядовых песнях) к 
стихийно-материалистическому пониманию человека и его вели
чанию (в свадебных, колыбельных и доугих песнях). Она просле
живается и в истории каждого отдельного жанра. (В свадебных, 
колыбельных песнях -  от магии к величанию человека) как про
цесс секуляризации. Но этот процесс протекает не прямолинейно: 
историческое движение всегда сложнее и многограннее любой 
формулы, однако упрощенно оно укладывается в схему: от языче
ских покровителей-к человеку. Человек вытесняет бога из искус
ства, и уже в гфоическом эпосе он предстает в образе витязя, про
тивостоящего богу, побеждающего бога.

Содержательный мир песен народов КЧР, исполняемых в 
определенное время и при определенных обстоятельствах, для на
глядности можно свести к общей и простой схеме: певец просит 
покровителя о благе героя, то есть человека. «Певец», «по1фОви- 
тель» и «герой» образуют систему компонентов внутренней ком
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позиции произведения. "В отличие от современного искусства, в 
основе которого лежит бинарная система отношений «автор-ге
рой», или «субъект-объект», в архаических песнях, исполняемых 
в определенное время и при определенных обстоятельствах, обя
зательно присутствует триада; «субъект» (певец), «реципиент» 
(по1фовитель) и «объект» (герой и его благо). В этом случае осо
бенность отношений членов триады определяет особенность со
держательного мира песни, следовательно, её преобразуюшую 
черту, особенности ее поэтики. Эту триаду можно себе предста
вить в виде трезтольника с вершинами А (певец- тот, кто просит), 
В (покровитель-тот, кого просят), С (герой -тот, о ком просят). 
Если в геометрической фигуре вершины всегда четко обозначены, 
то в песне, о которых идет речь, не бывает так, чтобы все три вер
шины условного треугольника, то есть триады, были одновремен
но одинаково четко выражены, в одних случаях ярче (активнее) 
выступает одна вершина, в других случаях-другая. В зависимост- 
ми от того, какой из членов триады выступает активнее (ярче), мы 
имеем тенденцию то к вербальной магии (магическая песня), то к 
лирике, то к эпосу." (19;30). Например, в аробных песнях ярче вы
ражена вершина А (певец-аробщик размышляет о своих заботах, 
неудачах) -это ясно выраженная тенденция к лирике; в мифологи
ческих, особенно в песнях лечения оспы -  вершина В (попытка 
магического воздействия на природу: величается и ублажается 
покровитель- языческое божество) -  это в^)бальная магия; в сва
дебных или колыбельных песнях- вершина С (рисуется образ ге
роя- человека, которому поется слава)-это тенденция к эпическо
му жанру. Иногда певец (А) и герой (С) -сливаются (как в ароб
ных песнях), но по!фовитель (В) -ни с кем из них. Очень важно 
отметить, что историческая вершина В (покровитель) имеет тен
денцию к исчезновению (тройственная система тяготения к би
нарной).

Короче говоря, в песнях, исполняемых в определенное вре
мя и при определенных обстоятельствам, обязательно присутствие 
всех членов триады (всех вершин условного треугольника), и речь
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может идти лишь о разной степени их выраженности в разных 
жанрах. Совершенное отсутствие одного из членов триады озна
чает функциональное разрушение жанра, либо о^азование нового 
жанра, то есть принципиально новой художественной системы. Но 
иногда даже в подобных прео^азованиях жанра рудиментарно 
сохраняется наличие всех членов триады; в героических и быто
вых гыбзах (песнях-гшачах), где восхваляется и оплакивается ге
рой, нередко ощущается связь с похоронными причитаниями, то 
есть присутствие вершины В (тот, кого просят).

3. Унивфсальным композиционным принципом в песнях, 
хюполняемых в определенное время и при определенных обстоя
тельствах, является амебейное построение, которое в одних случа
ях хорошо сохранилось, а других случаях подверглось дефсфма- 
ции, однако следы его все же легко обнаруживаются. Амебейная 
композиция, по В. М. Жирмунскому, есть «построение словесного 
материала в параллельные ритмико-синтаксические (и тематиче
ские) ряды с одновременным поступательным движением в обоих 
рядах».

В приуроченных песнях различаются два вида амебейной 
композиции: простая -  в одиночных песнях и сложная -  в Хазо
вых, где голосовая партия запевалы и партия «ежу» сочетаются 
либо антифонно, либо стреттно, либо в параллельном движении.

Для поэтических текстов одиночных песен наиболее типич
на цепная строфовая форма.

4. В песнях, исполняемых в определенное время и при опре
деленных обстоятельствах, закрытый или опфытый тип компози
ции зависит от характера утилитарной функции: произведения ма
гического назначения обязательно имеют закрытую композицию, 
и композиционной концовкой здесь служит магическая формула, 
ради которой, собственно, и поется песня. Если у песни магиче
ского назначения она отсутствует, то это означает только то, что 
она либо записана фрагментарно, либо подверглась разрушению. 
Формульная концовка наиболее устойчиво сохранилась во враче- 
вальных песнях.
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в  песнях, непосредственно связанных с трудовой деятельно
стью (песнях пахаря, погонщика волов, при молотьбе, чесальщиц 
шерсти), некоторых колыбельных песнях и песнях, побуждающих 
детей ходить, композигщонная концовка не обязательна, ибо для 
них типична опфытая композиция и устремленность к импрови
зационному развитию.

В этих последних жанрах концовка (или ее подобие) не оз
начает еще окончания песни -  она может быть продолжена, в то 
время как в песнях с магическим назначением формульная кон
цовка означает окончание песни. Песня не продолжается, ибо в 
этом нет надобности: формула уже произнесена.

5. Язык описанных выще песен и особенно употребляемых 
формул ярко метафоричен. Он богат эпитетами, сравнениями, ме
тафорами, символами и т.п. Это обусловило столь долгую их 
жизнь, поскольку песня в основном живет за счет эстетических 
своих качеств.

* ♦ *
Весь выщеописанный материал можно использовать не 

только при написании научных работ. Как уже было сказано, раз
дел "Музыка моего народа" заложен в программу 3-го класса об
щеобразовательной школы. Творчески работающий учитель, адап
тируя прозаический текст к мышлению восьми -  девятилетних 
детей, может извлечь из данного пособия необходимый музыкаль
ный материал, который, благодаря структуре пособия, дает кроме 
всего прочего, "на слух" определить сходство и различие одного и 
того же жанра, бытующего в музыке разных народов. И сделать 
это рекомендуется в первой четверти.

Во второй четверти федеральной программой предусматри
вается изучение темы "Отечество в народной и композиторской 
музыке". Здесь логическим дополнением станет изучение творче
ства как самодеятельных, так и профессиональных сочинителей.
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Самодеятельные композиторы-песенники

Карачаевские самодеятельные авторы -  Фатима Токова, 
Римма Бабоева, Байдымат Кеч^укова попытались в м ^ у  своих 
возможностей создать целостные произведения по форме и хгцзак- 
теру, привлечь внимание детей яркой образностью.

Все песни включены в сборник «Кел джырлайык» («Давай 
споем»). Их песни — о дружбе, любви к родине, к природе, ува
жении к старшим. Написаны они на стихи карачаевских, балкар
ских, ногайских поэтов, разных по популярности, во:фасту, вос
приятию жизни, мастфству, но, несомненно, их всех объединяет 
любовь и преданность поэзии.

Токова Фатимат Магомедовна родилась в 1962 году в г. Ка- 
рачаевске. С раннего детства проявляла большой интерес к музы
ке. И эта любовь в последующем стала доминирующей в выборе 
профессии; в 1982 году она окончила с отличием Ч^кесское му
зыкальное училище по классу фсртепиано. Начинала с преподава
ния музыки в своей родной школе, заведования фс^тепианным 
отделением. А позже директором детской музыкальной школы.

Открыла класс национальном гармоники, сама же дает в нем 
уроки.

Ко всему этому она является неизменным концертмейстером 
детского вокального ансамбля «Баппаханла», пишет песни. Неко
торые из них вошли в со1фовищницу областной фонотеки радио, 
опубликованы в газетах.

Яркой вехой творчества Фатимат Токовой стал ее пер вый 
авторский песенник «Джыр тамчыла» («Росинки песен»), который 
одобрен и принят для издания Карачаево-Черкесским книжным 
издательством (25, 10)
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(25,28)
Кечерукова Байдымат Сеит-Мазановна родилась в 1949 году 

в селе Красная речка республики Кыргызстан.
Окончила Токмакское медучилище в 1968 году. Специаль

ность -  акушерка. Работает руководителем детского вокального 
ансамбля «Баппаханла» при Центре детского творчества.

Мир Прекрасного — музыка, поэзия — очаровал Байдымат 
еще в далеком детстве. Она очень любила петь, извлекать собст
венные мелодии из глиняных свистулек, свирелей из ивовых 
прутьев, камышинок, стеблей одуванчиков, листочков акации... 
Любила слушать и слышать природу, фантазировать, мечтать. И 
этой любви она осталась преданной на всю жизнь.

Байдымат Кечеруркова написала несколько поэтических 
книг; «ДАЖ, ДАЖ...», «НЕДИ, НЕДИ?», «КЪАЙРЫ ЭЛ-ТЕДИ 
МЕНИ ДЖО Л?!», «МЫНЧАКЪЛА»... Сочиняет и песни. Они вхо
дят в областную фонотеку радио, публикуются в газетах, испол
няются профессиональными и самодеятельными артистами.
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Байдымат Кечерукова также автор-составитель песенника 
для детей «Кел джырлайыкь» на карачаево-балкарском и ногай
ском языках, который она издала за свой счет.

ВАППАХАН ЧЫ КЪ — МЛЬМЕТЕКЕЙ
Сл. М ед в х я  Ш ам а н о во й .
М уа. Б а й д ы м а т  К еи «руковой .

Выше уже отмечалось, что особенностью развития музы
кальной культуры народов КЧР является высокий авторитет и не- 
ослабеваюшая популярность авторов-исполнителей. Ногайская 
авторская песня представляет своеобразное, самостоятельное на
правление в современной отечественной музыкальной культуре. 
Ее самобытность выряжается, прежде всего, в значительном отли
чии от песен соседних народов. Сегодня это -  одно из наиболее 
популярных проявлений музыкальной жизни народа.

Авторская песня имеет различную жанровую и интонацион
ную природу -  опору на фольклорные жанры и обращение к рит
мам и формам современных песенных жанров (13).

Ногайских самодеятельных композиторов, подмечает 
Б.Карданова, отличает разный профессиональный уровень (имеет
ся в виду разная музыкальная подготовка), разные творческие спо
собности и индивидуально-субъективное мироощущение. Из пе
сенников старшего поколения можно назвать имена М. Сеитова, 
М. Джемакуловой, Н. Матакаевой. Из среднего поколения -  В. 
Айбазовой, К.-Х. Баисовой, А. Тулькуевой, Риммы и Магомеда 
Утемисовых.
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Особой любовью пользуются песни певца и автора многих 
популярных песен Мурата Сеитова, Музыкального образования он 
не получил, но всю жизнь тянулся к песне. Пел Мурат с детства в 
кругу друзей, на народных праздниках, по радио. Любил певец 
разные песни. И, чтобы пополнить свой репертуар, обращался к 
старым людям, от них заучивал забытые народные песни и пере
давал их народу. Немало песен сочинил Мурат в содружестве с 
народными поэтами Д. Туркменовым, А. Киреевым. К.Х. Кумра- 
товой

Многие его песни опираются на интонации и ритмы фольк
лорных жанров с широким использованием переменных метров, 
фригийских окончаний и дрзл-их специфических ладов и мелоди
ческих оборотов. Большинство его песен основаны на куплетных 
фермах, состоящих из 4-х мелодических фраз; куплетных формах 
типа припев-запев. В обоих вариантах происходит точный повтор 
заключительной мелостроки или фразы. Подобные репризы встре
чаются во многих современных народных песнях. Основными 
средствами тематического развития песенных напевов Сеитова 
являются последования контрастных мелодических фраз, нередко 
сочетающихся с ритмической повторностью и ритмической вари
антностью.

Принципиально иной путь созидания песни прослеживается 
в песне «Суьйген юрек» («Влюбленное сердце») на слова К.Х. 
Кумратовой. Здесь налицо несовпадение мелодического и стихо
творного построений в своей первооснове. Для устранения этого 
несоответствия композитор прибегает к приему расширения сти
хотворных строк до их полного совпадения с мелодическими по
строениями. Делается это путем введения внутрислоговых распе
вов, добавления в конце стихотворных строк возгласов «ой». 
Применяются и более крупномасштабные вставки, например, об
разование самостоятельной мелофг ззы вокализного типа путем 
троекратного распевания слова «Орайда»:
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Музыкальные способности Риммы и Магомеда проявились 
рано, и на протяжении всех последующих лет расцветали все ярче 
и шире. Первые песни Магомедом написаны в конце 70-х. годов. 
У Риммы первые песни написаны позже, на стихи её любимых 
поэтов А. Киреева («Афганшылар») и М. Киримова («Моя пес
ня»). Сейчас у Магомеда и Риммы более тридцати песен. Несколь
ко лет назад создан семейный квартет Утемисовых (с ними поют 
две их дочери -  Зурида и Аида). Этим составом выступает семья 
Утемисовых в нашей республике и за ее пределами.

На творческий потенциал человека определенным офазом 
влияют разные фактсры. Не последнюю роль здесь играют гене
тический фактор и семейное окружение. У большинства самодея
тельных KOMno3HTq)OB выявляется семейная тяга к искусству. До
машним музицированием в таких семьях занимались бабушки или 
дедушки, родители и фатья, тянутся к музыке и их дети.

В семье Магомеда УтемнйЬва любил музыку^^го отец, Ад- 
жимурат. В родном ауле его называли йырав. Он знал и пел мно
гие традиционные ногайские песни и песни военных лет. Естест
венно, что музыкальная увлеченность отца должна была повлиять 
на творческие способности сына Магомеда. Римма с любовью 
вспоминает слушание песен м ат^и  в детстве.
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Тематика песен Утемисовых отражает их внутренний мир, 
выявляет определенное умение выразить его через поэтическое 
слово и музыкальную интонацию. Во многих песнях мы слышим 
философские рассуждения о значении музыки в жизни каждого 
человека и всего народа в целом. Волнуют Утемисовых события в 
стране и за рубежом, связанные с судьбами тысяч людей («Аф- 
ганшылар»). Не обойдена ими и тема детства. Песня «Балалыгым» 
(«Детство») -  воспоминание, тоска по безвозвратно пролетевшему 
детству. Другая популярная песня, «Айланай», сочиненная Рим
мой, посвящена дочерям, которые являются постоянными ее ис
полнительницами. Основная же тематика песенного творчества 
Утемисовых -  лирика со всеми ее проявлениями. Это и светлое, 
радостное восприятие любви, и душевные переживания. Немало у 
них песен о молодости и счастье («Шаьбден»), «Саклайман» 
(«Ожидаю»).

Таким офазом, отмечает Б.Карданова, творческий потенци
ал Утемисовых огромен, и впфеди у них много планов.

"Творчество самодеятельных композитсров -  это промежу
точный этап между народно-фольклорной и профессиональной 
музыкой. Песня самодеятельного композитора, как и профессио
нальное произведение, предполагает закрепление за ним авторст
ва. Но самодеятельный композитор не обладает нужным объемом 
профессионализма. Творческий процесс у него происходит не
осознанно, интуитивно, на уровне стилизации традиционных и 
современных ритмо- и мелоинтонадай.

Самодеятельный композитор, как правило, не в состоянии 
самостоятельно йотировать сочиненную им песенную мелодию, и 
в этом случае он вынужден обращаться к помощи музыкантов- 
профессионалов. Произведения самодеятельных композиторов 
часто имеют только слуховую природу распространения, исклю
чая визуальную (йотированную). Авторство в этом случае закреп
ляется при исполнении песни на концертах, конкурсах, фестива
лях, радио и телевидении.

В самодеятельном сочинительстве ногайцев преобладает
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1

устная природа распространения, характфная для фольклорного 
произведения. Часто самодеятельные песни подв^)гаются тща
тельной обработке, кристаллизации народом и приофетают 
фольклфное качество -  многовариантность бытования. Каждый 
исполнитель вносит в нее новые, ранее не звучавшие штрихи." 
(13;83).

Профессиональные композиторы КЧР

Профессиональное композитфство в музыкальной культуре 
КЧР началось сравнительно поздно и в истоках своих опиралось 
на традиции русской классической композиторской школы, в тес
ном контакте с этнородственной культурой Кабардино-Балкарии, 
значительно раньше, чем КЧР, вступившей на путь музыкальной 
гфофессионализахщи.

Первые шаги профессиональных композиторов КЧР связаны, 
с темой Родины, Отечества.

Дауров Аслан Алиевич
Уроженец аула Хабез, Аслан Алиевич первые творческие 

шаги сделал в стенах Ставропольского музыкального училища. 
Потом была учеба в Московской консерватсфии на двух факульте
тах: дирижерском и композиторском, аспирантура при консерва- 
тфии. По окончании учебы А. Дауров, вернувшись в родную Ка
рачаево-Черкесию, преподавал музыкально-^оретические дис
циплины в Черкесском музыкальном училище, директором кото
рого стал позже. Последние годы композите^ жил в г. Нальчике, 
работал музыкальным редактором Кабардино-Балкарского радио
вещания.

В 70-е годы талантливый студент Московской консервато
рии по рекомендации выдающегося композитора современности 
С. Свиридова бзлевально за один день был принят в Союз компо
зиторов СССР.

А, Дауров добился пфазительных успехов: получил призна
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ние музыкальной общественности и простых слутдателей, завоевал 
международную известность композитора и дирижера. Дауров 
неоднократно гастролировал за рубежом, где исполнялись его 
произведения, дирижировал разными оркестрами, начиная с на
родного оркестра Черкесского музыкального училища (им же соз
данного) и до симфонического оркестра Большого театра.

Отечественная и зарубежная пресса единодущно отмечала, 
что в этом человеке сочетаются яркий темперамент, глубина мыс
ли, тонкое чувство стиля и подлинное умение работать с оркест
ром.

А. Дауров -  пионер профессиональной композиторской 
школы Карачаево-Черкесии, основание которой совпадает с нача
лом творческого пути композитора. И все эти годы Аслан Алиевич 
шел в ногу с местными композиторами С. Крымским, М. Ногай- 
лиевым, А. Байрамуковым и другими.

Большой заслугой является открытие им Карачаево-черкес
ского отделения Союза композиторов РФ, которое он возглавлял 
до конца своей жизни. Становление композиторской школы в Ка
рачаево-Черкесии неотделимо от народных музыкальных тради
ций, и это отразилось в творчестве Аслана Алиевича. В его произ
ведениях творчески реализуются особенности ритмов, интонаций 
черкесских песенно-инструментальных жанров, которые своеоб
разно воплощены в классические формы. Звучание фольклорных 
напевов в исполнении симфонического оркестра придает им не
обычный современный колорит.

Оригинально использовались Аслан Алиевичем методы те
матического развития: это имитационное проведение темы, рит
мическое и ладотональное варьирование, контрастное сопоставле
ние и т. д. Все перечисленные особенности произведений исполь
зовались композитором в разных целях и прежде всего для инди
видуальности произведения, выявления его национального коло
рита.

Творческое наследие Даурова велико. Он автор крупных ин
струментально-хоровых произведений различных жанров: орато

122



рий, кантат сюит одноактного балета, вокальных циклов, многих 
десятков песен. Композитор часто обрабатывал, аранжировал мно
гие песни и инструплентальные наигрыши народов Карачаево- 
Черкесии.

Крымский Салим Манусович
Крымский Салим Манусович родился 25 октяфя 1930 года 

на Украине. В 1953 году закончил Киевский политехнический 
институт. С детства увлекался музыкой, сочинением мелодий. В 
1957 году С. Крымский поступает на отделение композиции 
Уральской государственной консерватсрии, которое успешно за
канчивает в 1963 г. С 1966 года живет и работает в г. Черкесске. В 
1969 г. его принимают в Союз композиторов СССР. В содруже
стве с поэтессой X. Байрамуковой он создал первую в К ^ачаево- 
Черкесии оперу «Последний изгнанник», посвященную становле
нию, а также фонические поэмы; «Героическая поэма» и «Гор
ский праздник». После на эту музыку был поставлен первый в 
области балет о великом сыне карачаевского народа революцио- 
нфе-ленинце Умаре Алиеве. Значительное место о творчестве С. 
Крымского занимают симфонические произведения разных жан
ров, а также камерная музыка и музыка для детей. Им созданы 
вокальные циклы на стихи В. Маяковского, К. Кулиева, X. Бай
рамуковой и другие.

В настоящее время С. М. Крымский работает художест
венным руководителем Карачаево-Черкесской областной филар
монии.

Основные сочинения С. Крымского:
«Последний изгнанник», оп ^а , ли^етго  X. Байрамуко
вой. Клавир и партитура в библиотеке Всесоюзного бю
ро пропаганды Советской музыки (ВБП).
«Героическая поэма» для симфонического сркестра, п ^ -  
титура в библиотеке ВБП.
«Горский праздник», симфоническая поэма, партитура в 
библиотеке ВБП.
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KoHuqjT для флейты с оркестром, клавир в сборнике 
«Концерты для деревянных духовых инструментов» - М. 
1980, партитура в библиотеке ВБП.
Сонатина для струнного оркестра, партитура в сборнике 
«Произведения советских композиторов для струнного 
оркестра» - М., 1978.
10 обработок для хора народных песен Карачаево-Черке
сии, партитура в Карачаево-Черкесском радиокомитете. 
Концерт для фортепиано с оркестром, клавир и партитура 
в библиотеке ВБП.
«Музыкальные картинки» к сказке К. Чуковского «Муха 
-  цокотуха», партитура в Кабардино-Балкарской филар
монии.
Баллада для фортепиано с оркестром, партитура в биб
лиотеке ВБП.
Детский концерт для фортепиано с сфкестром, клавир 

издается издательством «Советский композитор».

Ногайлиев Маджид Узеирович
Ногайлиев Маджид Узеирович, член Союза композиторов 

РФ родился 1 января 1936 года в Узбекистане.
После окончания средней школы в 1955 году постзшает в 

Ташкентское музыкальное училище им. Хамзы. Проработав год 
солистом Карачаево-Черкесского государственного ансамбля пес
ни и танца, Маджид Узеирович в 1961 году поступил в Саратов
скую Государственную консерваторию им. Собинова по классу 
теории музыки и композиции. С 1967 г., по окончании учебы, он 
преподает музыкально-теоретические предметы в Черкесском му
зыкальном училище.

Песни композитора М.У. Ногайлиева известны не только в 
Карачаево-Черкесии, они получили широкое распространение во 
всех республиках и краях Северного Кавказа. Музыкальные про
изведения Маджида Узеировича часто транслируются по респуб
ликанскому радио и исполняются на концертах.
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в  сбсфник песен народов нашей республики, выпущенном Став
ропольским книжным издательством в 1966 году включены такие 
его песни, как: «Песня о Ленине», «Родина моя» на слова О. 
Хубиева,

Помимо песенного TBq>4ecTBa Маджид Узеирович создал 
несколько произведений крупных фс^м: танцевально
хореографическая сюита «под Эль^усом», фантазия для баяна 
«Моя Родина» и ;фугие. Также М. Ногайлиев подготовил руко
писный труд «Особенности музыки карачаевцев и балкарцев», 
сборник фортепианных пьес для учащихся детских музыкальных 
школ.

' С большим знанием и вкусом им записано и обработано
более 150 народных карачаевских песен.

Среди композиторов Карачаево-Чфкесии Маджид Ногай
лиев является одним из плодотворных и талантливых мастфов 
музыкального искусства.
Перечень произведений композитора, музыковеда -  фольклфиста 

Маджида Ногайлиева
Произведения, находящиеся в фонотеке Карачаево-Чер

кесского радиовещания:
«России префасная дочь». Слова М. Витензона.
«Мы поем». Слова О. Хубиева.
«Песня о фужбе». Слова X. Джаубаева.
«Жизнь у нас такая». Слова X. Джаубаева.

«Песня об Османе Касаеве». Слова нфодные.
Баллада «Утро в гфах». Слова О. Хубиева.
«Песня о Бийчесыне». Слова М. Витензона.
«Песня гфных сосен». Слова А. Ялмарова.
«Песня о Теберде». Слова А. Суюнчева.
«Песня об Умаре Алиеве». Слова А. Суюнчева.
«Мои горы». Слова М. Байрамукова.
«Мой город Карачаевск». Слова А. Суюнчева.
«Цветы гфода». М. Чотчаева.
«Родная сторона». Слова М. Киримова.
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«Лети моя песня». Слова М. Киримова.
«Любимая Родина». Слова А. Уубекижева.
«Ногайские девушки». Слова С. Капаева.
«Молодость -  это ты». Слова С. Капаева.
«Песня солдата». Слова М. Бегера.
«Хурзутсские девушки». Слова А, Акбаева.
«Песня космонавта». Слова А. Акбаева.
«Не быть войне». Слова О. Хубиева. 
Танцевально-хореографическая сюита «Под Эльбрусом». 
Фантазия для баяна «Моя Родина».
100 ногайских народных песен.

«Особенности музыки карачаевцев и балкарцев» (Труд), 
60 стр.

Гожева Галина Беслановна
Гожева Галина Беслановна родилась 11 марта 1941 года в 

ауле Псыж Прикубанского района КЧАО.
После окончания педучилихца работала учительницей в 

родном ауле. В 1964 году она поступает в Сухумское музыкаль
ное училище на дирижерско-хоровое отделение и параллельно 
учится на теоретико-композиторском отделении. Дипломной ра
ботой Г. Гожевой была песня «Абазашта» на стихи К. Джегутано- 
ва, которую исполнял симфонический оркестр и хор Сухумского 
музыкального училища.

В годы учебы ею написаны «Марш мотоболистов» для ду
ховного оркестра, песени «Ожидание» на собственные стихи, 
«Летчики» на стихи Ш. Физикова и многие другие.

После окончания училища Г. Гожева работала методистом 
в Карачаево-Черкесском областном Доме народного творчества 
В данное время она преподает мз^ыкально-теоретические предме
ты, класс национальной гармонии в Черкесском музучилище.

В 1971 году Карачаево-Черкесское отделение Ставрополь
ского книжного издательства выпустило первый авторский сбор
ник «Мелодии Абазашты», куда вошли и песни на стихи абазин
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ских авторов.
Г. Гожева ведет большую работу по сб<ч)у народных наи

грышей и песен, которые записывает и о^абатывает для нацио
нальной гармоники. В 1979 г. вышел обищй сборник абазинских 
авторов, составленный Г. Гожевой, куда тошли многие ее произ
ведения. В последние годы были написаны такие песни, как: «В 
сд>дце моем Абазашта», на стихи К. Джегутанова, «У нас одна 
вершина» на стихи Э. Дзыба, «Г<^дая девчонка» на стихи В. 
Абитова, детская песня «Иди вперед, мой малыш», на стихи Ш. 
Физикова и многие другие.

Песни Галины Гожевой;
Авторский сборник «Мелодии абазашты», 1971, г. Чер
кесск
Абазашта (Абазашта). Стихи к. Джегутанова.
К1вашара (Кошара -  медленный танец) Стихи М. Чика-
туева.
Азпшра (Ожидание). Стихи Г. Гожевой.
Ажьи (Кузнец). Стихи М. Дагужиева.
Сбызшит! (Жду тебя). Стихи Ш. Физикова.
Анйара (Встреча). Стихи Д. Лагучева.

Рукописи:
«У нас одна вершина». Стихи Эдуарда Дзыба.
«Гордая девчонка». Стихи В. Абитова.
«Унай апхъала» (Иди вп ^ед  малыш). Стихи Ш. Физи
кова.
«Музыкальный экспресс». Для детского хс^а. Стихи В.
Абитова.

Гфиложения и обработки народных мелодий и наигрышей 
народов Северного Кавказа для национальной гармоники (более 
50 произв).
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РАЗДЕЛ II
ВЗАИМОВЛИЯНИЕ МУЗЫКИ РАЗНЫХ НАРОДОВ

Специфической чертой художественной культуры Карачае
во-Черкесии является не только общий (карачаевский, абазин
ский, черкесский) эпос "Нарты", но и сложившиеся в близком со
седстве народов музыкальные произведения, иллюстрирующие, 
общие черты быта, хозяйствования. Например, как пишет карача
евский фольклорист Ф. Ортабаева, охотничий промысел занимал 
видное место в занятиях горцев, являясь одним из главных средств 
их существования. Охотники имели свои табуированный язык, 
исполнение которого гарантировало успех охоты. Боясь вызвать 
гнев божества, они должны были соблюдать определенные прави
ла: нельзя было волочить дичь по земле или сфасывать со скалы, 
убивать стельных зверей, фосать в огонь кости или шерсть уби
тых животных. Истоки карачаево-балкарского культа -  покрови
тель охоты и диких животных Апсаты -  берут свое начало в ко- 
банской эпохе -  I тыс. до н.э. Этот культ известен и другим наро
дам Кавказа: адыгский Пшимазитха, осетинский Афсаты, абхаз
ский Ажвепша, сванский Абсаст, вайнахский Елта. Записанный 
нами карачаевский вариант «Апсать!» имеет стабильную музы- 
кальнс^итмическую форму" (20; 146),

АПСАТЫ
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Песня начинается квартовым ходом к высокому тону с по
следующим нисходящим заполнением этого интервала, и является 
вполне закономерным и естественным, так как поначалу скачок и 
дальнейшее нисхождение офазуют напряжение, а потом-посте- 
пенную разрядку, успокоение. Дальнейшее мелодическое развитие 
построено на волноофазном восходящем и сходящем движении в 
диапазоне секунды и малой тфции, речитаиии в «Апсаты» и в 
песнях, непосредственно связанных с трудом, указывает на их 
родственность с жанром героической песни.

Карачаевский ученый-этнограф Шаманов И. М. сообщает: 
«Народ торжественно отмечал дни проводов старого хозяйствен
ного года. Праздник этот назывался "джыл аушхан" (смена года) и 
соответствовал празднованию нового года у многих земледельче
ских народов Кавказа и Средней Азии» (23; 146).

ГЮ ППЕ

о  «>, . аьп - fte., Гкт - кя - м*. л*. —

и» . t o t  - u *  . * Cfe ГИЙ *■

Amt тт» “

Записанный Ортабаевой Ф. вариант карачаевского новогод
него обряда исполнялся детьми и женщинами, котс^ые с плясками 
обходили дворы с пожеланиями хозяевам благополучия, здсфовья. 
В свою очередь, хозяева одаривали поющих подарками и угоще-
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ниями, Напев замкнут в амбитусе кварты с ритмически выделен
ным рефреном, который предшествует каждому стиху песни. 
(Аналогично осетинскому напеву). Можно только предположить, 
что слово «Гюппе», ныне забытое, означает имя древнейшего бо
жества, к котфому обращались с просьбой дать благополучие 
членам семьи, многочисленное потомство, долголетие. Такого ро
да песни исполнялись и вне новогоднего обряда: когда созревал 
урожай, тучнели стада,- произошло наслоение элементов алгьы- 
шей -  здравиц, благопожеланий, исполнявшихся на тс^жествах по 
поводу важных событий в жизни человека (свадьба, рождение ре
бенка, новоселье).

Изучение балкаро-карачаевского песенного фольклора под
тверждает наличие тесных культурных контактов двух соседних 
народов — адыгов и карачаево-балКарцев. Они уходят в глубь ве
ков и имеют древнейшую взаимосвязь. Этому способствовала не 
только географическая близость, но и древнекавказский культур
ный этнический мир, в субстрат которого входила какая-то часть 
предков современных адыгов и карачаево-балкарцев (18,136-138).

«Межэтническая фольклорная общность — явление истори
ческое. Она способна объединять народы, не родственные в язы
ковом, этническом отношении... Медленно преодолевается давний 
недостаток: ограничение материалом на родственных языках», - 
замечает один из ведущих фольклористов страны В. М. Гацак.

Общими у адыгов и карачаево-балкарцев являются божест
ва— громовержцы Шибля и Элия (Елэ). В фольклоре народов Се
верного Кавказа Шибля встречается только у этих народов.

В карачаево-балкарской мифологии Шибля живет на небе и 
посылает на землю гром и молнии. Трудно что-либо сказать о его 
внешнем облике. Но сохранившаяся в народной памяти небольшая 
песенка дает возможность предполагать, что Шибля был антропо
морфным божеством:

Шибля, Шибля, Шибля!
Над вершинами гор свфкает.
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и  к нам беды не подпускает.
Одна сторона твоего лица — свет.
Другая сторона твоего лица— т̂ьма.
Свет свой пошли сюда, пошли сюда,
А тьму свою прогони прочь, прогони прочь.
Как видно из песни, Шибля—божество необыкновенной си

лы,, и здесь Шибля в о ^ ал  в себя черты верховного бога Тейри 
(Тенгри).

В адыгской мифологии образ Шибли нашел более широкое 
распространение. Он богато представлен в магических песнях и 
легендах. Божеству посвящен ряд исследований, где прежде всего 
следует отметить работы М. И. Мижаева, А. Т. Шортанова и 3. М. 
Налоева.

И все же, говоря о функциональной общности покровителя 
Шибля в мифологии этих народов, необходимо прежде всего под
черкнуть, что он, как в адыгском, так и в карачаево-балкарском 
фольклоре, помимо божества-громовержца выполнял функции и 
покровителя дождя и плодсродия. Упоминание же в вышеприве
денной песне света и тьмы и заклинание посылать на землю свет и 
прогонять прочь тьму говсрит, очевидно, о существовании в песне 
мифологического конфликта в цветной символике, что имеет ме
сто и в мифологии адыгов. Сохранившееся по сей день в лексике 
обоих народен проклятие; «Да поразит тебя Шибля!»—говорит о 
прошедшем ч ^ е з  века анимистическом представлении в сознании 
людей.

Адыгская ритуально-1>шфологическая песня «Ел^зи- 
Цоппай» по своим функциональным и магическим особенностям 
идентична с балкаро-карачаевской «Эллери-Чоппа», на что обра
тил внимание еще в 1920 г. замечательный исследователь фольк
лора и этнографии народов Кавказа Чурсин.

У карачаево-балкарцев, как и у многих /ругих народов, коза 
— символ гшод(родия и изобилия. Если адыги приносили в ЖфТ- 
ву козу в честь Шибли, то карачаево-балкарцы это совершали в 
честь божества — громовержца Чоппа.
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Как и у древних римлян н многих ;фугих народов мира, у 
карачаево-балкарцев и адыгов божества означали также и явления, 
которым они покровительствовали. Так, в карачаево-балкарском 
языке слова «шибля» и <сэлия» употребляются в лексическом зна
чении молнии и грома, а также их покровителей. У адыгов слово 
«тхагаледж», как известно, означало божество плодородия, а так
же и продукты питания. Такие же функции выражает в карачаево- 
балкарском языке слово <осардар».

В .щзевнем фольклоре адыгов и балкаро-карачаевцев общим 
является и покровитель овцеводства (карач.-балк.: Аймуш) (адыг.: 
Аймыш).

Древняя музыкальная культура этих народов сохранила наи
грыш, посвященный этому божеству. Традиционно его исполняли 
пастухи на свирели (сыбызгы), чтобы собрать стадо вместе. Было 
поверье, что этот наигрыш научил исполнять когда-то пастухов 
сам Аймуш. Карачаево-балкарский вариант этого наигрыша запи
сывался нами неоднократно, на магнитную пленку, в исполнении 
прекрасного знатока фольклора из Верхней Теберды — Шакмана 
Бaйчq}oвa.

Обрядово-мифологическая поэзия этих народов сохранила и 
ряд песен и легенд об Аймуше (Аймыше). Образ его, пожалуй, 
является наиболее идеализированным из всех языческих персона
жей. Как в адыгском, так и в балкаро-карачаевском песенном эпо
се он наделен атрибутами простого, дофого пастуха, который жи
вет повседневными заботами своего стада. Но в отличие от ады
гов, по анимистическим представлениям карачаево-балкарцев, 
Аймуш представлен и как зооморфное существо в офазе огром
ного белоснежного барана-производителя с золотыми рогами и 
длинной шерстью. В песне его образ туг же получает антропо- 
мсффные ч^)ты простого пастуха, который очень любит свое ста
до, не режет стельных овец, искусно играет на свирели и пасет 
стадо без посоха. Он необыкновенно д о ^ . Аймуш всегда даст лю
дям больше овец, чем у него просят. Он не допускает святотатства 
и бережно относится к обычаям старины.
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Как отмечено выше, в полухристианской-полуязыческой ре
лигии карачаево-балкарцев богородица Мария была известна под 
именем Мариям или Байрым. Она выполняла главным о^азом  
роль богини материнства. Народ посвящал ей обрядовые песни и 
общинные святилиищ. Такая же фзлпсциональная роль отводилась 
ей и в верованиях адыгов. На наш взгляд, в фольклоре народов 
Северного Кавказа ее имя утв^дилось довольно поздно, с активи
зацией христианства на Центральном Кавказе в позднем средневе
ковье. Во всяком случае, у нас есть основание полагать, что роль 
покровительницы материнства в карачаево-балкарской мифологии 
до Байрым (Мариям) выполняли богини Ал-Анасы и Умай, что 
подтверждается многолетними полевыми записями фольклора.

Не исключена возможность, что такое могло наблюдаться и 
в древнем фольклоре адыгов, т. е. до богородицы Марии адыги 
могли иметь покровительницу мат^инства более раннего проис
хождения, имя котсрой позже было утрачено. В Чегемском уще-, 
лье Балкарии в ауле Уллу Эль была ц^ковь, котхрую называли 
Байрым килисасы—церковь Марии. Недалеко от этой церкви на 
правой стороне реки Чегем в местности Донгат был и священный 
камень Байрым-Таш. Бездетные женщины приносили у этих свя
тилищ в жертву животных и давали обет своему патрону. Пятница 
у адыгов и карачаево-балкарцев называется днем Марии.

Текстологическое сопоставление песни о Марии в фолькло
ре обоих народов говорит об их исключительной внутренней бли
зости, что объясняется их обрядовой приуроченностью и дает ос
нование полагать о возможной сиюфонности создания песни о 
богине предками адыгов и карачаево-балкарцев. В адыгском вари
анте песни ее божественная сила и теологическое происхождение 
так воспеваются;

Ты — владычица неба.
Ниспошли мир и счастье.
Великого бога мать,
Великая Мгфия.
Гфиведем в качестве прим^а теперь строки из обрядовой
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карачаево-балкарской песни о Марии:
Княгиня Байрым, могущественная Байрым,
Подобная Тейри, подобная хану княгиня.
Молюсь, умоляю тебя, принесу в жертву баранов.
Оставлю и твою долю.
Молимся, молимся, чтобы стал всесильным камень Байрым. 
Да не будут бездетные!
Исторические песни «Джамболат Атажукин», «Капоковы» и 

«Сары Асланбек Кайтукин» воспевают героические страницы из 
истории феодальной Кабарды XVIII—^XIX вв. и некоторые про
блемы ее отношений с Балкарией. Лейтмотивом произведений 
«Джамболат Атажукин» и «Каноковы» является, тема борьбы ме
жду собой именитых адыгских родов—кабардинцев Атажукиных 
и бесленеевцев Каноковых (18, 146).

Песня о Джамболате в основном воспевает его как неустра
шимого конокрада, смелость и рыцарские подвиги. Она имеет тра
гический конец: герой погибает от пули своих кровных врагов, 
когда в очередной раз пытается пойти отбивать у них табуны.

Песня «Каноковы» более эпична. Она относится к тем ге
роико-историческим песням, котс^зые имеют ряд действующих 
лиц и где четко выделяются все сюжетные компоненты (по клас
сификации С. Хан-Гирея—«песня многих мужей»).

Интересен мотив песни, где мать ^атьев  Каноковых, старая 
княгиня, призывает своих сыновей и в целом фратрию Каноковых 
убить Джамбулата и истребить его дружину, которые посмели 
трижды посягнуть на честь их рода. Песня заканчивается тем, что 
в этой битве погибло много отважных людей, в том числе ненави
дящие друг друга храфецы Канамат Каноков и Джамболат Ата
жукин. Эти щзоизведения чрезвычайно богаты различными худо
жественно-изобразительными средствами и имеют ряд вариантов, 
которые строятся различными стихотворными формами.

Песня «Къайтукъ улу Сары Асланбек» посвящена жизни и 
подвигам верховного князя Кабарды начала XVIII в. Его имя упо
минается и в двух балкарских письменных памятниках, датиру®"
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мых J709 и 1715 гг., найденных в обществе Холам. Бесценные для 
нас документы относятся к тем временам, когда правил Кабардой 
Сары Асланбек Кайтукин и проводил жестокую политику, в от
ношении карачаево-балкарцев, что и зафиксировали указанные 
письменные памятники. В песне говорится о его политической 
деятельности, подвигах и набегах на герские общества и Осетию. 
В походах князя сопровождает его советник Жабаги Казаноко, ко
торый дает Сары Асланбеку наставления, как обходиться с аула
ми, платящими дань и отказывающими делать это. Песня начина
ется с трехступенчатого сужения образа, которое нфедко конта- 
минируется в тексте:

В теснине Лезгуар, говорят,
Бущуют, сплетаясь, черные туманы.
Ой, там они, ой, бзтпуют.
Это не чфный туман, а лысоголовые чфные орлы летают. 
Они лысоголовые (ерлы), говфят.
Но они не черные орлы, ой —
Это — дружина Сары Асланбека Кайтукина на 
черных конях.

Как поэтический прием, он носит во всех вариантах устой
чивый характер.

В селении Яникой нам удалось записать небольщое четверо
стишие из песни, посвященной народному мудрецу Жабаги Каза
ноко:

Народ собирается на Тере в Чегем,
Чтобы рещать большие дела.
По не могут найти Казан улу Жабагы,
Чтобы разрешить эти проблемы.

Информатор Гемуев Дадаш не мог вспомнить остальные 
слова песни. Дошедший до нас отрывок этой песни дает основание
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говорить, что в прошлом она представляла собой цельное произ
ведение. В карачаево-балкарском фольклоре также сохранился ряд 
легенд, посвященных, рождению, подвигам и мудоости Жабаги 
Казаноко.

Героико-исторические песни «Аче улу Ачемез» и «Азнаур» 
посвящены теме совместной борьбы адыгов и карачаево- 
балкарцев против крымских ханов, а также дружбе и совместным 
героическим подвигам отдельных героев из адыгской и карачаево- 
балкарской этнической среды.

Сзчдествует немало сюжетно-тематических схождений, об
щих героев и песен в нартском эпосе и народной лирике карачае- 
во-балкарцев и адыгов, осветить которые подробно мы не имеем 
возможности в данной работе.

Глубокая древнекавказская этническая общность в про
шлом, исторические связи, культурные контакты и чувство пат
риотической солидарности в борьбе с общими врагами оказали 
значительное воздействие на фольклорный процесс этих народов.

Нам удалось лишь частично осветить проблемы взаимодей
ствия балкаро-карачаевского и адыгского фольклора. Мат^эиалы 
исследования подтверждают глубокую взаимосвязь в культуре и 
политической жизни этих народов (18, 146-148).

Для ногайской обрядовой музыки, как отмечает музыковед 
Б.Карданова, (12) характерна генетическая связь с общей средне
азиатской культурой. Этномузыкальное родство с тюркскими на
родами прослеживается в общности их песенных жанров, включая 
терминологию, форму бытования, функциональное назначение и 
содержание текстов; периоде возникновения песен. Этномузы- 
кальную общность подтверждает идентичность их интонационно
музыкального мышления -  схожесть принципов мелоинтонирова- 
ния, ладообразования, ритмо -  и формообразований. Из всех пере
численных обрядовых жанров наиболее древние по происхожде
нию календарные песни.

Из всех возможных годовых календарных циклов у ногай
цев наиболее полно сохранился весенний цикл. О бытовании ос
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тальных циклов мы узнаем лишь из фольклорно-литературных 
источников по причине их исчезновения из народного быта. Ос
новным праздником весеннего цикла, хфиуроченного ко дню ве
сеннего равноденствия и встрече земледельческого нового года, 
отмечаемого в марте месяце, считается праздник Н а^уз. Этно
графическое описание этого обряда дает С. Гаджиева, «...в конце 
марта к весеннему празднику <(Навруз» ребята брали колючий 
кустарник -  дерезу и ходили с ними по дворам с песней... В каж
дом двq)e ребятам дарили какие-нибудь подарки (кисеты, платки 
и т д.), которые вешали на ветки дфева, а также сладости, фрук
та, которые они вместе съедали, софавшись в одном из домов. 
Алалогичные обряды распространены и у ^фyгиx среднеазиатских 

кавказских народов: кумыков, казахов, таджиков и других.
Дошедшие до нас образцы песен Навруз представляют хо

ровые колядные песни, являющиеся основной формой исполнения 
■ючги всех календарных и земледельческих песен ногайцев. В их 
гоксгах, из всех возможных мотивов традиционных колядований, 
трисутствуют: 1) оповещение о приходе весны (элемент веснянок, 
вгфечающийся у многих народов мира); 2) к^жественное по
здравление хозяев по этому поводу; 3) выпрашивание подарков у 
хозяев дома (элемент, широко встречающийся в русских рождест
венских колядках) (12,60-61).

К календарно^елигиозным песням, сохранившимся в от
дельных ногайских аулах, относятся колядные песни, исполняе- 
.«ые в религиозный праздник, приуроченный к девятому месяцу 
иусульманского лунного календаря Рамазан.

Бытование таких песен традиционно. В праздничные дни 
дети и подростки ходят по двсрам с песнями и собирают съестные 
подарки, после чего устраивают шумную трапезу или же делят 
фодукты между собой. Не только новогодние праздники отмеча- 
гись сообща народами КНР. Часто в фольклоре встречаются раз
ные национальные вфсии одного и того же сюжета. Например,
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Большзто роль в музыкально-фольклорном контакте не 
только народов КЧР, но и соседних областей сыграли первые со
биратели, любители народного искусства.

Как известно, в КБР первые публикации песен связаны с 
именами братьев Урусбиевых- Сафара-Али и Науруза, сыновей 
Исмаила Урусбиева. Последний был дальновидным политиком, 
имеющим огромную тягу к образованию. Был прекрасным знато
ком фольклора, культуры народов Северного Кавказа. Он встре
чался с известными деятелями российской культуры, приезжав
шими на Кавказ. Знакомил их с музыкой, песнями, легендами Бал
кар ии, Карачая, Кабарды. Исмаил Урусбиев пользовался всеоб
щим уважением как среди горцев, так я среди гостей. Он был 
очень умным человеком, но, к сожалению, не смог получить сис
тематического образования, потому всеми силами старался дать 
его своим сыновьям и племянникам.

Сафар-Али и Науруз записывали сказания, легенды и сказки 
родного народа. Они очень дорожили этими памятниками родной 
поэзии и боялись, что не найдется человека, который хотя бы в 
русском переводе сохранит заветные песни. В 1881 году Сафар 
Урусбиев в 1-м выпуске «Сборника матфналов для описания ме- 
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стностей и племен Кавказа» опубликовал в переводе на русский 
язык четыре нартских сказания; «Урызмек», «Шауай», «Рачикау», 
«Сосруко». Наурузом Урусбиевым в кунацкой, вмещавшей до 30 
человек, был устроен своеобразный музей балкарских националь- 
'ных инструментов, о котс^ых упоминал С. И. Танеев.

' Композитор Трувор Шейблер, проживший в Кабардино
-Балкарии довольно продолжительный период, считал что два* 
‘ исторических факта имеют большое значение для будущего 
^музыкальной культуры республики; работа русского 
* композитора-классика М. Балакирева, использовавшего в 1869 
’ году кабардинский исламей для одноименного фортепианного 
шедевра, и пребывание в Кабарде в 1885 году замечательного 

' русского композит^за С. И. Танеева, по достоинству оценившего 
 ̂музыку горцев. Балакирев, побывавший на Кавказе трижды -  в 
 ̂ 1862-м, 1863-м и 1868 годах, был пленен природой Кавказа, 
«музыкой горских танцев, народными мелодиями, национальной 
[одеждой. Путешествуя по Кавказу, он привозил множество 
'записей народных тем, служивших эму материалом для 
 ̂фортепианных импровизаций. Кабардинская пляска «Исламей» 
поразила композитора: "Какая прелесть их танец лезгинка! Лучше 
нет танца, страстная и грахщозная, гораздо больше, чем 
тарантелла, она доходит до величия и аристократизма мазурки». 
Свою знаменитую восточную фортепианную фантазию "Исламей" 
Балакирев написал за довольно короткий период (с 9 августа по 13 

[ сентября 1869 года), начав ее в Москве и закончив в Петербурге. 
Свое сочинение композитор посвятил замечательному пианисту Н. 
Г. Рубенштейну. Балакирев часто называл "Исламей" 
"иерихонской" фантазией, намекая на то, что она была задумана и 
частично написана в Москве, которую он в шутку называл "Иери
хоном". 20 октября 1869 года в письме к издателю П. Юргенсону 
он признался: «Я же питаю особую слабость к своей иерихонской 
фантазии».

Ф. Лист, услышав фантазию в исполнении М. Иванова, при
знал: "В течение 15 лет это первая пьеса, встреченная мною, кото
рая меня интересует, кoтqpaя мне нравится. Какая с^игинальност^



сила и какое знание фортепианной техники». В свою очередь, Ба
лакирев делится впечатлением с издателем П. Юргенсоном: «С 
того времени, как ему (Листу) попался в руки «Исламей», не пере
ставал посылать мне поклоны и поручил передать мне самые ле
стные отзывы об этой пьесе, кого ему нравилась чрезвычайно!». 
Сам Милий Алексеевич очень высоко ценил свое детище: "Исла
мей" -  как сочинение серьезное, доступное пониманию только му
зыкальной части публики и исполнению первоклассных пиани
стов, вроде Н. Рубенштейна, Таугиза, Бюлова и им подобным...!»

В России «Исламей» был издан в 1870 году фирмой П. Юр- 
генсона, в 1902 году фирмой Ратера и вновь переиздан П. Юрген
соном в 1909 году. Делая вторую редакцию «Исламея», Балакирев 
хотел озаглавить ее «Токката на две восточные темы», но, поду
мав, что тем самым он, возможно, сориентирует исполнителей к 
механически-виртуозному прочтению музыки, оставил подзаго
ловок прежним -  «Восточная фантазия». Кроме того, фантазия 
была дважды оркестрована: итальянским композитором А. Казел- 
лой и С.Ляпуновым. В мае 1908года в Париже состоялось первое 
исполнение "Исламея" управлением А. Казеллы.

Кроме знаменитой фантазии, Балакирев издал "Записки кав
казской народной музыки», в которые вошли 11 северокавказских 
мелодий: 9 кабардинских и карачаево-балкарских и 2 чеченские. 
«Исмаил Урусбиев, встречаясь с Балакиревым, играл на нацио
нальных инструментах кабардинские мелодии. Милий Алексеевич 
тотчас же переложил их на фортепиано... так характерно и удачно, 
что когда он перед сборищем кабардинцев стал исполнять танцы 
"Сандарак" и лезгинку, то 80-летний старик, почтенный уздень, не 
вытерпел и пустился в пляс". В Российской публичной библиотеке 
им. М.Е. Салтыкова-Щедрина среди рзлсописей композитора хра
нятся разрозненные листы с черновыми записями песен и танцев 
народов Кавказа.

Сергей Иванович Танеев, замечательный русский компози
тор, посетил Северный Кавказ летом 1885 года вместе с известны
ми учеными М.М.Ковалевским и И.И. Иванюковым. Результатом
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этой поездки явились статья «У подошвы Эльфуса» и заметка Та
неева "О музыке горских татар", опубликованные в журнале 
«Вестник Европы» в 1886 году. Иванюков и Ковалевский вспоми- 
в&куг: «Однажды в дождливый вечер князь (И. Урусбиев) играл на 
|обузе, а С.И. Танеев пфеводил его игру на ноты; в комнату вхо- 
pin всякий желавший послушать музыку; к концу веч^за набра
лось человек около о^ока; слушатели с любопытством и недо
умением смотрели на нотные знаки и приходили в неописуемое 
изумление и восторг, когда С. И. Танеев напевал по записанным 
им нотам только что сыгранную князем мелодию".

Танеев в статье <Ю музыке горских татар» -  писал: "Мате
риалами для настояшей заметки послужили: 1) музыка, сопровож- 
даюшая танцы, виденные нами в Хассауте и Урусбиевеком ауле; 
2) старинные песни герских татар, петые князем Урусбиевым... Я 
записал 20 песен, продиктованных мне князем Урусбиевым. По 
словам горцев, он один из немногих знатоков старых кавказских 
п&:ен, мало-помалу исчезающих из памяти народа. Теперь почти 
не существует людей, которые могли бы петь их со словами. Ме- 
лодаи этих песен князь играл на кобузе, подпевал при этом, без 
слов, лишь второй, сопровождающий их голос. Вообще двухго
лосный склад составляет характфистичную особенность герской 
музыки... В г^моническом же отношении двухголосный склад 
этта песен представляет большой интерес, ибо он дает нам поня
тие о той гармонизации, которая для герских татар является наи
более естественной". Танеев, опираясь на сведения, полученные от 
Исмаила Урусова, выделяет 4 группы песен: 1) самые ;февние 
песни "псаты Джир", "Долай", "Эрирей", "Инай"); 2) песни "нарт- 
ские", воспевающие подвиги старинных богатырей-нартов: 3) ста
рые песни исторического сод^жания "Эски джир»); 4) новейшие 
тесни. Оригиналы 20 песен, продиктованные С. Танееву И. Урус- 
5иевым, хранятся в доме-музее П. И. Чайковского в Клину.

Одним из пфвых, обративших внимание на богатство музы- 
5ального фольклора Кабардино-Балкарии, выдающийся русский 
юмпозитор Александр Алексан;рович Алябьев. Находясь в ссыл-
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ке на Кавказе, в период с конца двадцатых до начала сороковых 
годов XIX века, композитор изучил жизнь и быт горцев, посещал 
их аулы, записывал песни и инструментальные наигрыши, кото
рые послужили ему основой для создания цикла романсов и песен 
под общим названием "Кавказский певец". «Кабардинская песня» 
и песня «Кичине» написаны Алябьевым на слова писателя-декаб- 
риста А. Бестужева-Марлинского, сосланного на Кавказ в одно 
время с композитором. Свободолюбивые и страстные образы ге
роев повести писателя «Аммалатбек» привлекли Алябьева, и он с 
большим увлечением начал работать над одноименной оперой, 
которую завершил после ссылки в 1847 году.

Еще один замечательный русский композитор побывал на 
Кавказе, посетив район Миндальных Вод и ближайшие к Пяти- 
гсрску селения. Михаил Иванович Глинка слушал песни горцев, 
видел зажигательные черкесские пляски, сам участвовал в празд
нествах. Но композитор неоднократно о^ащ ался к полюбившим
ся мелодиям, используя их в своих произведениях.

Известный балкарский композите^ Абидин Байчекуев пи
сал; «Кабардинцы и балкарцы, не знавшие в прошлом, что такое 
драма или опера, сегодня слывут завзятыми театралами. Слова 
«театр», "клуб", равно как "школа", "библиотека" и многие другие, 
вошли в нашу жизнь столь же прочно, как издревле "хлеб", "вода", 
"воздух". А ведь всего только несколько десятков лет назад у нас 
не было профессионального искусства... Но творческие порывы 
народа нельзя было заглушить. Талантливые народные певцы и 
музыканты создали неповторимые в своей самобытности напевы и 
танцевальные мелодии. На их красоту и богатство в свое время 
обращали внимание передовые деятели русской классической му
зыки».

Огромную помощь в становлении и развитии кабардинской 
и балкарской профессиональной музыки оказали деятели не толь
ко русской классической, но и русской советской музыки. Во вре
мя Великой Отечественной войны в период с августа 1941-го по 
август 1942 год группа москвичей находилась на Кавказе. Среди 
прибывших сюда -  корифеи русского театра, народные артисты 
СССР В.И. Немирович-Данченко, О. А. Книппер-Чехова, В.И. 
Качалов, И.М.Москвин, Б. И. Рыжова; скульптс^ И. А. Менделе- 
вич; писатели В. В. Вересаев, А. Новиков; композиторы С.С. Про- 
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кофьев, Н. Я. Мясковский, Ю. А. Шапс^ин; профессора Москов
ской конс^ватсфии К.Н. Игумнов, В. В. Нечаев. А.А. Гольденей- 
зер, А. Н. Александров и др. Мастд)ами культуры были установ
лены прочные связи с акт^}ами республиканского театра, мест
ными композитсрами, художниками, писателями и оказана боль
шая творческая помощь. Концерты мастеров искусств были сфга- 
низованы в Нальчике, Тырныаузе, Кисловодске, Пятип^ске и 
других городах Северного Кавказа.

Николай Яковлевич Мясковский вспоминал о времени пре
бывания в Нальчике: "Группа композиторов и профессоров Мос
ковской KOHcepBaTq}HH направилась в ?1альчик -  столицу Кабар
дино-Балкарии. Нас было восемь человек. Все мы люди достаточ
но преклонного возраста: самому молодому из нас Сергею Про
кофьеву миновало пятьдесят лет, самому старшему -  народному 
артисту СССР Александру Гольденвейзеру -  около семидесяти 
лет". Мясковский писал, что общественные 1фуги Нальчика оказа
ли радушный Датский прием прибывшим гостям и приложили 
немало стараний, чтобы познакомить их с национальным искусст
вом талантливых народов нашей республики. Они представили 
много нотных записей и устроили циклы концертов народных 
певцов. Многие из тех, кто посетил в те годы Нальчик, впоследст
вии отразили в своем твсрчестве национальный фольклор Кабар
дино-Балкарии. Николай Яковлевич Мясковский, профессор Мос
ковской государственной консерватс^ии им. П. И. ^faйкoвcкoгo, 
доктс^ искусствоведения, заслуженный деятель искусств РСФСР, 
лауреат Сталинской премии, за время пребывания в КБР написал 
несколько произведений. "Мы пробыли в Нальчике ровно 10 дней, 
я лично не смею жаловаться на проведенное время. Условия жиз
ни там были настолько беззаботные, что можно было бе^аздель- 
но предаться работе. С 10 сентя^я по 20 н оя^я  мне удалось на
писать симфонию-балладу и оркестрировать струнный квартет в 
четырех частях и Кабардино-Балкарскую симфонию (строже-сюи- 
ту) в трех частях (с лезгинкой)". 23-й симфонии-сюите Николай 
Яковлевич использовал песни и танцы народов республики. Вот 
как он об этом рассказывает в письме к Шебалину: "... большое 
всгупление (и заключение) основано на темы о трагической судьбе 
Сосруко и Сатаней (его мать), г^оев  старейшего нартского эпоса, 
так сказать, прародительского эпоса всех сев^)окавказских народ-
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ностей. Аллегро идет двух темах: «Баксанстрой» -современная 
героическая песня и затем умеренно-быстрый кабардинский танец 
Центр -  песня «Салтан-Хамид» -  кабардинская. Вторая часть -  на 
двух любовных песнях (первая и третья) скорбной лирической 
(вторая), по складу очень напоминающих русскую песню (особен
но первая). Третья часть. Первая тема -  "Кабардинский исламей", 
лезгинка, вторая тема -  балкарская, веселая, шуточная, в середине 
-  эпизод на балкарской песне застольного характера (я её взял в 
несколько ином плане), кончается, конечно, лезгинкой". Симфо
ния эта была написана с 24-го по 31 октября 1941 года. В Стр}41- 
ном квартете № 7 Мясковский использовал тему балкарской лю
бовной песни «Наныкъ».

Бок о бок с Мясковским трудился С. Прокофьев «Особенно 
восхищает меня Сергей Прокофьев. Он работал с вдохновением и 
создал свой замечательный «Второй струнный квартет» целиком 
на кабардино-балкарские темы, а также превосходную, весьма 
своеобразную «Седьмую сонату» для фортепиано. Это очень цен
ные произведения. В квартете Прокофьев использовал стреми
тельный мужской танец «Хеш», лщ)ический "Пух", хороводную 
песню "Сосруко", лирический удж "Хацаца" лезгинку «Исламей». 
Квартет отличается тембровой оригинальностью. Партии струн
ных имитируют звучание н^зодных инструментов. Во время пре
бывания в Нальчике Сергей Сергеевич находил время и для кон
цертных выступлений в городском театре, в военных госпиталях. 
В программу концертов включал гавоты, «Мимолетности», этюд 
из ср. № 2, "Сказки старой бабушки", марш из оперы «Любовь к 
трем апельсинам». Кроме того, он с интересом наблюдал природу 
Кавказа, слушал выступления народных музыкантов, восхищаясь 
музыкальным фольклсром Кабардино-Балкарии. Прочтя в газете о 
подвигах героев республики, написал две песни на стихи Миры 
Мендельсон (жены композитора): «Сын Кабарды», прославляв
шую кабардинца М. Таубекова и «Клятва танкиста», воспеваю
щую героический подвиг балкарца X. Деппуева. Памятной для 
композитора была встреча с Хату Сагидовичем Темиркановым, 
возглавлявшим республиканское Управление по делам искусств и 
обратившим внимание московских композиторов на собранные в 
Нальчике фольклорные записи: "У нас прекрасный музыкальный 
материал, почти никем не использованный, -  говорил Темирканов 
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I -  Если вы во время пребывания в Нальчике поработаете над этим 
материалом, вы тем положите начало кабардинской музыке".

Плодотворным было пребывание в Нальчике и дрзд-их пред
ставителей Московской конс^ват(фии. Заслуженный деятель ис
кусств РСФСР, профвсс(Ч) А. А. Крейн написал сюиту на кабар- 
дянские темы для большого симфонического сфкестра, используя 
лучшие офазцы народных песен и танцев. Заслуженный деятель 
искусств РСФСР, пpoфeccqp, доктс^) искусствоведения, лауреат 
Сталинской премии С. Я. Фейнберг написал две рапсодии на ка
бардинские темы для фортепиано. Гфофессор В. Нечаев -  не
сколько камерных произведений на кабардинские и балкарские 
темы. Народный артист СССР, профессор А. Б. Гольденвейзер 
написал 12 пьес и несколько камерных произведений на кабардин
ские и балкарские темы. Гфофесоф, доктор искусствоведения, 
композит^) А. Н. Александров написал сюиту для оркестра и ряд 
фортепианных произведений на кабардинские и балкарские темы 
н оперу "Бэла" на лфмонтовский сюжет.

В 20-30-е годы XX века в Нальчик приезжает плеяда компо- 
знтсров и музыкантов, с именами которых связывают начало 
"культурной революции" в нашем iqjae. Композитору Арсению 
Михайловичу Авраамову принадлежат обработки 700 адыгских, 
nqpKeccKHx, кабардинских песен. Он п^вы м  сделал шаг к созда
нию кабардинских симфонических произведений. Им написаны 
два марша, фантазия на темы каб^динских родных песен, кафа 
"Жан кидеш" для симфонического оркестра и ряд обработок на
родных песен и танцев. Он создал несколько пьес для детей ка- 
ифиых пьес на кабардинские темы. Им же написан марш для ду
хового оркестра. К сожалению, во время войны пожаром были 
уничтожены лучшие здания Нальчика. В огне пожаров сгорело 
бзльшое количество записей народных песен, сделанных Авраа
мовым и другими. Погиб почти весь архив музыкальных произве
дений, зфанившийся в управлений по делам искусств и в радио- 
<оиитете.

Среди приехавших в Нальчик музыкантов были опытные 
специалисты: Н.Я. Лобач-Жученко, Н. Я. Троянова, Н. Н. Иванов- 
ОСухов, ставшие пфвыми педагогами открывшейся музыкальной 
шюлы при Доме художественного воспитания детей в 1936 году. 
Руководителю хора школы А. Покровскому принадлежат первые

145



хоровые обработки народных песен.
Пятидесятые годы ознаменованы подъемом концертной дея

тельности. В Нальчике и в районах республики выступили с кон
цертами композиторы С. А. Кац, братья Покрасс, певцы Д. Панто- 
фель-Нечецкая и А. Батурина, солисты балета Большого театра, 
заслуженный артист РСФСР Канделаки, коллектив Минской опе
ретты, ансамбль песни и пляски Грузии. В 1957 году в рамках де
кады русского искусства и литературы, состоялись многочислен
ные концерты мастеров искусств -  Э Гилельса, Л. Когана, Р. Фай
на, А. Наседкина, А, Огнивцева, Н. Казанцевой, И. Петрова, М 
Прудкина, артистов Большого и Малого театров, МХАТа, русско
го народного хора им. Пятницкого, оркестра народных инстру
ментов им. Осипова.

Понятно, что такая мощная поддержка, какую оказали рус
ские музыкальные деятели, не могла не стимулировать проявление 
профессионального интереса к композиторству у талантливой мо
лодежи народов не только Кабардино-Балкарии, но и Карачаево- 
Черкесии. Далеко за пределами не только этих республик, но и 
России сейчас хорошо известны произведения А. Даурова, Ю. Аб- 
докова, сумевших на высочайшем уровне продолжить традицию 
обращения к народным мелодиям при написании симфоний, сюит 
и других классических произведений. В конце 60-х годов XX в 
Ленинградская музыкальная общественность с живым интересом 
приняла творчество молодого черкесского симфониста А. Дауро
ва, записи произведений которого транслировались по радио на 
всю страну и за её пределы. Это были симфония (горская рапсо
дия для скрипки симфонического оркестра лезгинка для симфони
ческого оркестра, кантата «Карачаево-Черкесия» для солиста, хора 
и симфонического оркестра и др.

Тем не менее творчество этих композитс^ов пока никем не 
исследовано и никак не популяризуется в КЧР.

Немного больше внимания, благодаря музыковеду Л. А. Ки- 
валовой, в местной музыкальной литературе уделено творчеству 
М. Туаршева.

Имя композитора Мурата Туаршева пока мало известно в 
широких крзо-ах музыкантов. Но уже первые опыты его сочинений 
свидетельствуют о <фенессансном» периоде в музыкальной куль
туре Карачаево-Черкесии. Возрождение национальной музыкаль- 
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но-фольклорной старины, формирование индивидуального автор
ского стиля -  вот наиболее сущностные черты музыки М. Туарше
ва, считает Л.А.Кивалова.

"Откровение -  такова еще одна спфона музыки и тв<фче- 
ского взлета композитсфа. Неожиданное прочтение народного 
эпоса, народной лирики в жанрах серьезной музыки (прежде всего 
в струнном квартете) выявляет отношение композитсра, к фольк
лорным первоисточникам, являющимся поводом для размышле
ния об истории народа в контексте мировой музыкальной культу
ры. Подобного прочтения народной истерии не найдем в тверче- 
стве других музыкальных профессионале Карачаево-Черкесии.

Откровением для людей, знающих начальные этапы обуче
ния музыке Мурата Туаршева является тот уровень профессиона
лизма, которого композитор добился в самообучении и совершен
ствовании мастезства. Талантливый пианист по образованию, М. 
Туаршев удивительно последователен и в постижении компози
торского ремесла. Он досконально изучает технику композиции 
разных времен и эпох, пропускает их че>ез свою творческую ин
туицию не только практически (исполняя сочинения Баха, Бетхо
вена, Рахманинова, Скрябина, Шостаковича), но и теоретически 
(изучая композиционные методы работы в музыке Орфа, Стравин
ского)" (14;86).

Результатом подобного изучения-проникновения стало ов
ладение композитором современным письмом, современным 
ощущением темпов классических инструментов, подчф кивает 
Кивалова.

"С детства усвоивший основной жанровый репертуар ч ^ -  
кесской народной музыки, М. Т)^ршев стремится познать внут
ренние мз^ыкальные законы, присущие лирическим распевам, 
плачам, танцевальным мелодиям..., изучает импровизационное 
ритмическое искусство народных доулистов, монодийно- 
модальные принципы интонационного процесса, фактурно- 
функциональное соотношение голосов в народных произведениях. 
Так музыкально-интуитивное, TBqpnecKoe начало тесно соприка
сается с работой мысли, сознательным претворением кон1фетного 
метода разработки материала в сочинении" (там же).

М. Туаршевым написано не так уж много произведений, но 
1Шждое из них -  плод упорного, долгого труда, отбора тематизма,
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нахождения наиболее удачной формы воплощения замысла. Это 
скрипичная соната, три песни на стихи Расула Гамзатова (песни 
записаны на радио), прелюдии для фортепиано, обработки танце
вальных мелодий для фортепианного трио, струнный квартет и 
фортепианное трио (два последних сочинения были записаны в 
исполнении московского квартета института им. Гнесиных и трио 
преподавателей Черкесского училища культуры и искусств).

Совфщенно удивительной в музыке М. Туарщева, по на
блюдениям Киваловай, предстает зрелость мышления, присутст
вие яркого мелодического дара, весьма редкого в темброво
сонорной специфике современного музыкального языка. Нельзя 
сказать, что ;цзугие композитх^зы Карачаево-Черкесии не облада
ют способностью мелодического обобщения как в песенной, так и 
в инструментальной музыке. В то же время в музыке М. Туаршева 
слушатель сталкивается с редким характером мелодизма, безоши
бочно свидетельствующем о наличии художественного чутья, вку
са, таланта. "Речь идет о методе переинтонирования, весьма слож
ной способности высказывания художника" (там же).

Г^зоцесс переикгонирования в музыке М. Туаршева баззфу- 
ется на нескольких сзлцностных crqjonax народной музыки, пред
ставительствующих как в песенно-танцевальных жанрах фольк
лора, так и в сочинениях композитсфа. Это импровизация, ритм, 
тембр и контрапункт, считает Кивалова.

"Импровизация -  как одна из характернейших особенностей 
любой народной культуры -  нашла разнообразное отражение в 
сочинениях композитс^а. Здесь импровизация жанровая: в частно
сти, претворение черт лирического парного танца "удж" во второй 
части фортепианного трио; использование элементов песни-плача 
"гьыбза" во второй части струнного квартета, имгфовизация рит
мическая, интонационная -  как важнейшее средство движения и 
обновления (особенно активна в ф^зтепианном трио): импровиза
ция тембровая, когда минимум темфовых компонентов вмещает 
максимум тембровых контрастов. Тем^альность мышления М. 
Туаршева проявляется и в особом подходе к трактовке традицион
ных тембров классического инструментария. Так, современное 
сонс^зное звучание приобретают скрипка, виолончель, фортепиа
но. Гфи этом весьма характерно п^зеинтонирование тембров на
родного исполнительства: в струнном квартете звучание виолон- 
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чели моделирует мужское теноровое (либо баритоновое) пение в 
исторических, г^зоических протяжных напевах; в фортепианном 
трио совершенно необычна, но очень современна доульная трак
товка тембра фортепиано" (там же, 87).

По острому наблюдению музыковеда Киваловой, "ритмиче
ская стихия рождает в народной ч^зкесской музыке особый поря
док, особую уравновешенность, по котх^ым распознается куль
турный феномен. Поэтому представляется естественным отказ 
композитсра от классической регулярности в ритмо^зганизации, 
привлечение ритмического фактора как ведущего в структуре со
чинении. Переритмизация тематизма, наряду с ритмическим ости
нато, способствует созданию живого, гибкого интонационного 
процесса, смене настроений и зсарактеров в произведениях компо
зитора. (там же, 88).

Кроме того композите^ прекрасно владеет подголосочно- 
контрапунктирующей техникой голосоведения, особенно ярко 
проявляющейся в дуэтном взаимодействии пфсонажей

Контрапунктическое напряжение досттается и определен
ными приемами звукоизвлечения (пиццикатто у струнных инст
рументов), полиритмической и полиакцентной структурой объе
диняемых мелодий: перегармонизацией сходных попевок.

Все эти особенности музыкального языка М.Туаршева, по 
убеждению Киваловой, демонстрируют свободное владение тех
ническими средствами, но техника направлена на создание опре
деленной драматургии в музыке композитх^за.

Драматургия же сочинений М. Туаршева во многом отразка- 
ет личностный взгляд на мир. "В контексте личностно-субъектив
ного мироощущения по-новому, в ином «обличье» предстает на
родно-интонационная тематическая основа музыки композитора. 
Трагедийное мировосприятие композитора поднимает фольклор
ную интонацию на новый уровень. В то же время не случайно об
ращение именно к трагическим или драматическим по содержа
нию жанрам народной истерии: гьыбзе, истерико-героической 
песне. Их интонационно-сод^зжательный "корень" органично 
прививается в образно-знакомой музыкальной среде." (там же, 89) 

Композиторское искусство М. Туаршева, по мнению Кива
ловой, только начинает офащать на себя внимание слушателя, 
исполнителя, исследователя. Но она же с ув^енностью констати-
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рует рождение нового авторского стиля, достойного обобщения в

ных композиторов КЧР, работающих в области классической му
зыки. Их краткие биографические данные приведены нами в при-
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ложении к данному пособию и могут послужить темами для рефе
ратов студентов музыкально-педагогического факультета,

* * «
Методические рекомендации

Предложенный в пособии материал, как уже было отмече
но, может быть использован и учителем 1-3 классов общеобразо
вательной школы, и студентами музыкально-педагогического фа
культета ъуз&, и преподавателями курсов «Музыка народов Се
верного Кавказа и Карачаево-Ч^кесии», «1!^номузыкология», 
«Музыкальная педагогика», а также аспирантами, работающими 
над научными темами из области этномузыкальных и этнопедаго- 
гических проблем.

Обзсфные темы, как известно, помогают учащимся понять 
общемузыкальные процессы, протекающие в художественной 
культуре КЧР, рас1фывают пути формирования особенностей му
зыкального мышления того или другого народа, специфику музы
кальной практики, а также очфчивают (в общих чфтах) особен
ности творчества деятелей музыкальной культуры республики, 
определяя место и роль их искусства в общенациональном мас
штабе.

Для школьной аудитории основным методом работы над об
зорными темами можно изфать упрощенный, адаптированный к 
пониманию 8-летних детей, рассказ, сопровождаемый иллюстра
циями на инструментах. Здесь уместно активно вовлекать детей в 
работу музыкальный фрагмент вместе. Причем, следует привле
кать музыкальный материал из разных национальных «копилок» 
одновременно. Например, рассказывая о жанре колыбельных пе
сен, следует наиграть и напеть и абазинскую, и карачаевскзло, и 
ногайскую, и ч^кесскзло.

Этот же прием будет продуктивен при изучении и других 
жанров как народной, так и профессиональной музыки. В вузе же 
этот методический прием должен применяться при сравнительно
сопоставительном анализе особенностей музыкального мышления 
разных народов КЧР.

На заключительном, обобщающем этапе изучения тем, 
можно предложить следующие вопросы;

а) в школе;
1. Какие песни поют вам бабушки и мамы?
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3.
4.
5.

6 .

7.
8.

9.
10.

И.
12.
13.

14.

15.

16. 

17.

18.

19.

20.

21.
152

(Дав прослушать разножанровые мелодии): Какие 
чувства вызывает у вас эта музыка?
Расскажите, что вы знаете о нартских богатырях? 
Вспомним песни, посвященные нартским героям? 
Попробуйте сочинить мелодию, «похожую» на нар
та Сосруко или другого гфоя, героиню.
Что такое «песня»?
Как поют мусульмане, призывая к молитве?
На каких музыкальных инструментах играют наши 
народы?
Что такое «музыкальный жанр»?
Вспомним, какие жанры сложились в народной му
зыке?
Какие песни наши народы посвящали детям? 
Назовите композиторов Карачаево-Черкесии?
Кто из композиторов относится к самодеятельным? 
А кто -  к профессиональным?
Чем отличается профессиональное композиторство 
от самодеятельного?
Какие песни, посвященные нашему Отечеству вы 
знаете?
Кто из композиторов Карачаево-Черкесии написал 
песню... (по выбору учителя?).
А какие песни мы можем считать общенахдаональ- 
ными для наших народов? («Эльбрус-красавец...», 
«Си нана...»)
Какие танцы стали общенациональными? («Абук», 
«Исламей»,...)
Какую песню можно было бы сделать гимном Кара
чаево-Черкесии?
Закончить программу 3-го класса можно маленьким 
концертом для родителей, где должны быть пред
ставлены и костюмированные номера (по сюжетам 
«Нартов»), и игра детей на национальных инстру
ментах, и совместное исполнение фольклорных и 
профессиональных произведений, а также танцы на
родов КЧР.
Для лучшего усвоения детьми темы «Приуроченные



песни», их следует разучивать в течение года, про
водя уроки на улице, когда только это возможно,

б) в ВУЗе:
Темы реффатов; «Ислам и мзгзыка», «Особенности 
мелоса карачаевцев (или народов КЧР)», «Колы
бельная песня в музыкальном фольклс^е народов 
КЧР», «Гдгоическая тема в народной музыке КЧР», 
«Особенности процесса профессионализации музы
кального искусства», «Детские песни и песни, по
священные детям» и т.п.
Ориентировочные темы дипломных исследований: 
«Традиции русской классики в профессиональном 
творчестве композиторов Карачаево-Ч^жесии», 
«Кавказские мелодии в твсфчестве русских компози- 
тс^ов», «Традиции музыкального импровизат^зства 
в творчестве современных автфов-исполнителей», 
«Кавказский контрпункт в классической музыке А. 
Даурова», «Древний песенный фольклор и мифоло- ' 
ГИЯ народов КЧР» и т.п.
Обзорные темы лучше обсуждать в форме свободной 
беседы с включением исполнения музыкальных 
фрагментов как преподавателем, так и студентами.

* * *

Следует уточнить, что, поскольку данное пособие -  первый 
опыт зшорядочить изучение национальной музыкальной культуры 
КЧР, в дальнейшем наша работа в этом направлении будет про
должена. В частности, предполагается написание более подроб
ного пособия для студентов вузов.

В заключении следует подчфкнуть, что изучение своей на
циональной музыкальной культуры детьми ни в коей мере не про
воцирует националистические настроения. Напротив, сиверхо- 
ронный и диахронный анализ культур местных народов вшфывает 
общность генезиса этих культур от п^вобытного сиюфитизма, до 
общих проблем профессионализации искусства уже в современно
сти. Таким офазом, содержание данного пособия имеет, 1фоме 
всего, и воспитательное значение в области формирования толе
рантных межнациональных отношений.

153



БИБЛИОГРАФИЯ:

J. Атлантова Л. О башкирских эпических напевах. -  Башкир
ский народный эпос. -  М.,1977.

2. Атлас музыкальных народных инструментов СССР. -
М.Д963.

3. Ашхотов Б. Гъыбзэ в системе жанров Адыгского йолькло-
ра.//Вопросы Кабардино-Балкарского музы
кознания: Сборник статей. -  Нальчик, 2000. 
5-18 с.

4. Введение в теорию художественной культуры. Ред. проф. Мо
солова Л.М. -  СПб: Научный центр проблем 
диалога, 1993. 224с.

5. Грубер Р.М. История музыкальной культуры.Т.1. -  М.-Л.,
1941. 593с.

6. Гусев В.Е. Эстетика фольклора. -  Л.,1967. - 132 с.
7. Историко-героические песни. - СШ 80 (колыбельные) - Ише-

ры. 1994.
8. Кабалевский Д. Основные методы и принципы программы по

музыке для общеобразовательной шко
лы.//Программа средней общеобразователь
ной школы: Музыка. 1-3 классы. -М.,1990.

9. Каган М.С. Мир общения. Проблемы межсубъектных отно
шений. -М .: Политиздат,1988. 316 с.

10. Каган М.С. Музыка в мире искусств. -  СПб.: УТ, 1996. 232 с.

11. Карданова Б. Б. Детские песни ногайцев .//Фольклор народов
Карачаево-Черкесии : Сб. науч. трудов. -  
Черкесск: КЧНИИИФЭ, 1991. -  187с.

12. Карданова Б.Б. Обрядовые песни ногайцев /к характеристике
жанров/.//Вопросы искусства народов Кара
чаево-Черкесии: Сборник научных трудов. -  
Черкесск, 1993. 60-76 с..

13. Карданова Б.Б. Современное бытование музыкального искус
ства ногайцев.//Современное искусство наро
дов Карачаево-Черкесии: Сборник научных 

154



трудов. Под ред. А.В. Шишкановой. -  4q j- 
кесск, 67-85с.

М. Кивалова Л.А. Композитор М.Туаршев. Творческий п(^т- 
рет.//Совр. искусство народов Карачаево- 
Черкесии. Сб.науч. статей. Под ред. 
А.В.Шишкановой. -  Чфкесск; КЧНИИ ИФЭ, 
1991.-187с.

15. Кивалова Л. А. Чфты раннефольюк^ного интонирования в
черкесских и карачаевских народных песнях 
//Вопросы искусства народов Карачаево- 
Черкесии: Сб^зник научных трудов. -  
Чфкесск, 1993. 76-92 с.

16. Мазель Л.А. О мелодии. М., 1952.

17. Мазель М.А. Строение музыкальных произведений. -
М.,1979.

18. Малкондуев Х.Х. Древняя песенная культура балкарцев и ка
рачаевцев. -Нальчик, 1990.

19. Налоев 3. У истоков песенного искусства адыгов .//Народные
песни и инструментальные наигрыши адыгов. 
В 5 томах, т. 1. -  М., 1981. 8-30 с.

20. Народные песни и инструментальные наигрыши адыгов. Под
ред. Е.В. Гигашуса.Сост.В.Х.Барагунов, З.П. 
Кардангушев. В 5 томах. Т.1. -М ., 1981.

21. Ортабаева Ф.К. Древнейшие музыкальные жанры н^одов
Карачаево-Черкесии //Фольклор народов Ка
рачаево-Черкесии: Сб. науч. трудов. -  Чер
кесск: КЧНИИ ИФЭ, 1991,- 187 с.

22. Ортабаева Р.А.-К. Карачаево-балкарские паремии /Тематика,
некоторые особенности исполнительства/ 
//Фольклс^з народов Карачаево-Черкесии 
/Традиционные жанры и сказительское мас
терство/: Сб.науч. трудов Отв. ред.
А.И. Алиева. -  Черкесск: КЧНИИ НФЭ, 1991 -  
187 с.

155



23. Ортабаева Р.А. Карачаево-балкарские народные песни // Тра
диционное наследие - Черкесск, 1877.

24. Рахаев А.И. О музыке нартского эпоса Балкарии и Кара-
чая.//Нарты. Героический эпос балкарцев и 
карачаевцев.-М.: Наука. Изд.фирма "Восточ
ная литература", 1994 -  656 с.

25. Репертуарный сборник «Кел джырлайыкъ». - Карачаевок.
1991.

26. Танеев С.И. О музыке гизских татар. -  BE, 1886, т.1, кн.1. 94-
98с.

27. Урусбиев С.А. Сказание о нартских богатырях у татар-гор-
цев Пятигорского 01фуга Терской области.
-  СМОПК. 1881 .вып.1, 4-6 с. /Цит по ста
тье Рахаева А.И. "О музыке нартского эпо
са Балкарии и К^ачая".

28. Цхурбаева К.Г. О напевах осетинских нартских сказа-
ний./Цит. по: Рахаев А.И. "О музыке нарт
ского эпоса Балкарии и Карачая" 608 с.

29. Чурсин Г.Ф, Очерки по этнологии Кавказа.-Тифлис, 1913.
158с.

30. Шортанов А. Т. Древнеадыгский песенный фольклор и мифо
логия. В кн.: Народные песни и инструмен
тальные наигрыши адыгов.- М., 1981. 33-48 
с.

31. Шлет Г.Г. Театр как искусство. //ВФ, 1983, №11, 77-92с,

32. Юнусова З.Н. Ислам. Музыкальная культура и современное
образование в России. -  М.: Хронограф, 1997 
-1 5 2  с.

156



Батрзпсова Земфвра Пачаевва

ШГЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 
НАРОДОВ КАРАЧАЕВО-ЧЕРКЕСИИ

Учебно-методическое пособие

План университета 2002 г. поз. 4

Редактор Н. В. Ефрюкова
Kqjpeicix^ А.Г. Черевань
Компьютерная вёрстка - С.С. Енокаева

Подписано в печать 30.10.2002 
Формат 60X84/16 
Бумага офсетная 
Объем 5, 6 уч. изд. л.
Тираж 200 экз.

Издательство Карачаево-Черкесского 
государственного педагогического университета: 

369202, г. Карачаевск, ул. Ленина, 29 
ЛР МО4031О от 21.10.1997

Набрано и отпечатано в типографии 
Карачаево-Черкесского государственного 

педагогического университета:
369202, г. Карачаевск, ул. Ленина, 46

159


