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Предисловие

Настоящее издание открывает серию учебных пособий по
адыгской музыкальной культуре и является первым
исследовательским опытом обобщения деятельности композиторов
Адыгеи. Его появление актуально по разным причинам. Во-первых,
в Адыгейском республиканском колледже искусств и в Институте
искусств Адыгейского государственного университета более
двадцати лет читаются курсы, связанные с национально-
региональным компонентом. В разные годы они назывались по-
разному: «Музыкальная культура адыгов», «Музыкальная культура
Адыгеи», «Народное музыкальное творчество адыгов», «Музыка
адыгейских композиторов», «Творчество композиторов Северного
Кавказа» и др. Между тем ни один из названных курсов до
настоящего времени не был обеспечен методическими или
учебными пособиями, хрестоматиями или учебниками.

Во-вторых, творческий багаж композиторов Адыгеи за
последние три десятилетия значительно вырос в количественном и
художественном отношениях, что дает возможность представить
композиторскую деятельность адыгских авторов как целостное
явление и национальную школу.

В-третьих, в настоящее время изменился уровень научного
осмысления деятельности композиторов Адыгеи. Молодыми
учеными был разработан ряд исследований по темам, связанным с
творчеством местных авторов. Речь идет об исследованиях М.Ч.
Анзароковой, Е.Л. Гогиной, С.А. Мозгот, А.М. Сиюховой, А.Н.
Соколовой, С.И. Хватовой, Н.Л. Чепниян и др. Материалы
диссертационных работ А.М. Сиюховой о социокультурной жизни
Адыгеи, М.Ч. Анзароковой о творчестве Умара Тхабисимова и Е.Л.
Гогиной о становлении и развитии хорового искусства в Адыгее
частично использованы и в настоящем пособии.

В-четвертых, музыкальную культуру Адыгеи стали изучать в
музыкальных школах и республиканском колледже искусств,
поэтому в Институт искусств поступают абитуриенты, имеющие
определенный багаж знаний по этой дисциплине. Данное
обстоятельство ставит целью обобщение полученных данных и
расширение представлений обучающихся о художественно-
культурных процессах, происходящих в регионе.
В учебном пособии ставятся следующие задачи:
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 дать целостное представление об универсальных и
специфичных характеристиках переходных процессов от
фольклорного мышления и фольклорного этапа развития
культуры к профессиональному творчеству;

 дать общее представление о путях и формах развития
профессионального музыкального искусства в Адыгее;

 представить этапы развития композиторского искусства в
Адыгее;

 определить роль и место творчества выдающихся
композиторов Адыгеи в музыкальной культуре региона и
России;

 дать творческие портреты композиторов А.Нехая,
У.Тхабисимова, Г.Чича.

Обычно курсы национально-регионального компонента
читаются в небольшом объеме – 18-34 часа. При таких условиях
наличие учебного пособия обеспечивает студентов материалом для
самостоятельной работы, дает возможность знакомства с музыкой
по нотным и звуковым приложениям. В пособии сохранен
традиционный музыковедческий план подачи материала. В каждом
разделе дается характеристика жизненного и творческого пути
композитора, общая характеристика его творчества и анализ
отдельных сочинений. В конце каждого раздела помещаются
вопросы для закрепления материала и дается список
дополнительной литературы по теме.

Компановка материала учебного пособия согласована и с
модульной системой обучения: каждый раздел представляет собой
материал для отдельного модуля, который может содержать три
тематических блока: 1) знание биографии композитора (устный
рассказ или наличие конспекта); 2) общее представление о
творчестве композитора, его роли в истории музыкальной культуры
региона (устный рассказ, наличие конспекта, контрольное
тестирование); 3) знание конкретных произведений (викторина,
исполнение музыкальных примеров наизусть или по нотам).

Презентация только трех композиторов Адыгеи находит
объяснение в том, что именно их творчество наиболее изучено в
современной музыкальной науке, их сочинения прочно и давно
вошли в сокровищницу музыкальной культуры региона. Однако
работа коллектива авторов ведется и в направлении изучения
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творчества других композиторов, входящих в профессиональный
союз, поэтому в подзаголовке пособия обозначен выпуск 1.

Многолетний опыт преподавания дисциплин национально-
регионального компонента показывает, какую важную
информационно-познавательную, образовательную и
воспитательную функцию они имеют. Национально-региональный
компонент как составная часть учебного материала – это
образование, ориентированное на духовную культуру личности
студентов, содержание духовной культуры в ее национальном
выражении. Национально-региональный компонент является
механизмом повышения интереса студентов к региональной
культуре, способствует формированию личности высокого уровня
национального достоинства.

Регионализация современного образования обеспечивает
конкретный регион специалистами, которые смогут формировать
его социально-культурное, музыкально-эстетическое и
исполнительское развитие с учетом присущих ему социально-
культурных факторов. Основной функцией образования в
современной ситуации выступает функция превращения
образования в реальный механизм развития личности, деятельность
которой содействует развитию своего региона, общества и
государства в целом. С этих позиций ценности национально-
регионального образования способствуют развитию адыгской
культуры как одной из древнейших и жизнеспособной
составляющей многонациональной российской культуры. Усвоение
материала по национально-региональному компоненту в
содержании музыкально-художественного образования обеспечит
молодое поколение знаниями по родной культуре, умением вести
культурный диалог со всеми народами, проживающими в
республике и за ее пределами.
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РАЗДЕЛ 1
СТАНОВЛЕНИЕ

КОМПОЗИТОРСКОГО ПРОФЕССИОНАЛИЗМА В АДЫГЕЕ

Последние четыре десятилетия ушедшего столетия в
музыкальной культуре Адыгеи связаны со становлением
композиторского профессионализма. Об этом свидетельствует
значительное число ярких произведений, освоение различных
академических жанров, качественный уровень претворения
национального материала. Показателем определенной зрелости
композиторского творчества является более чем 15-летний стаж
существования Союза композиторов Адыгеи, который проявляет
себя в отчетных концертах пленумов, нотных изданиях. В
творчестве композиторов Адыгеи отразились те процессы, которые
были характерны для становления национальных композиторских
школ в других национальных автономиях Северного Кавказа, в
республиках бывшего союзного государства.

В отличие от других автономий Северного Кавказа в Адыгее
строительство профессиональной музыкальной культуры
проходило со значительным отставанием. Если в Дагестане,
Осетии, Кабардино-Балкарии национальные композиторские кадры
появились уже в 30-гг. прошлого века, в 30-50-гг. были освоены
основные академические жанры (опера, симфония, балет) и
созданы профессиональные творческие коллективы (музыкальный
театр, симфонический оркестр, хоровая капелла), то в Адыгее
только в 60-гг. появляются первые национальные композиторы в
европейском понимании этого вида деятельности, а в 90-гг.
получают становление профессиональные исполнительские
коллективы.

Тем не менее, состоявшимся фактом является вовлечение
Адыгеи в музыкально-цивилизационные процессы, происходящие в
ХХ веке, и формирование музыкальной культуры европейского
типа, представленной всеми составляющими ее компонентами:
композиторским творчеством, исполнительством, музыкально-
образовательными структурами, разнообразными формами
концертно-театральной жизни.

Каковы же предпосылки формирования профессиональной
музыкальной культуры в Адыгее? Они были множественны и
разнохарактерны. С одной стороны, Майкоп в последние
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десятилетия XIX века был хотя и периферийным городом, но
одновременно являлся важным культурным центром Юга России.
Майкоп часто посещали гастролирующие музыканты – оперные
певцы и инструменталисты. Их маршруты пролегали из Европы и
российских столиц в города Северного Кавказа – Екатеринодар,
Армавир, Кисловодск, Владикавказ, Тифлис. С другой стороны, в
самом Майкопе существовали социальные институты,
содействующие развитию музыкальной культуры – Народный
Пушкинский дом, построенный на средства жителей города в 1899-
1900 гг., любительские музыкальные кружки. Изначально в городе
создавались условия для развития культуры европейского типа,
представленной оперой, музыкально-драматическими
постановками, просветительскими концертами. Так, в Народном
Пушкинском доме проходили концерты, организованные
дирижером и педагогом П.А. Махровским, одним из основателей
Екатеринодарского отделения императорского русского
музыкального общества. Ростки европейской музыкальной
культуры формировались в среде просвещенных любителей
искусства, которую составили представители приезжей
интеллигенции – врачи, учителя, инженеры. Эта среда определяла
эстетические вкусы жителей г. Майкопа, ставшего культурным
центром  Адыгеи.

В культурно-просветительскую деятельность вовлекалась и
появляющаяся адыгская интеллигенция. Так, в Екатеринодаре была
создана адыгейская любительская труппа из местных аристократов
и открыт национальный Дом культуры. В 1908-1910-е годы там
были поставлены два спектакля «Черкесская программа» и «Набег
Кунчука на Азов». Оба спектакля использовали сюжеты из
народной жизни, их неотъемлемой частью были песни и танцы в
исполнении актеров-любителей, представлявших традиционное, в
том числе и вокально-хоровое искусство адыгов широкой
аудитории. И в дальнейшем адыгейский драматический театр
останется очагом сохранения этнической песенной культуры.

Все эти разнообразные формы концертно-театральной жизни
послужили основой для дальнейшего профессионального развития
драматического, музыкального, хореографического искусства,
формируя художественную любительскую среду. Показательно,
что уже в дореволюционный период сформировались два
направления любительского творчества: приобщение к
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европейским формам искусства через освоение русской и
зарубежной классики и интерпретация этнической культуры. Эти
направления существовали параллельно, отражая ситуацию
этнокультурной толерантности.

После утверждения Советской власти (в 1920 г.) и
приобретения статуса автономной области (в 1922 г.) Адыгея
включается в общие процессы строительства культуры,
реализующие национальную политику советского государства.

Основными составляющими сценария строительства
национальных музыкальных культур на профессиональной основе
стали три глобальные акции советского правительства1:

1. Приобщение широких масс к профессиональному
музыкальному искусству через внедрение просветительских форм
музыкально-концертной жизни, через ликвидацию музыкальной
неграмотности. С этой целью создается сеть музыкальных школ,
кружков, народных консерваторий, которые призваны подготовить
просвещенных любителей музыки.

2. Собирание, запись, изучение, пропаганда традиционного
искусства, что реализовало идею равноправия наций. Подчеркнутое
внимание к традиционной культуре больших и малых народов
выражалось в масштабной организации фольклорных экспедиций,
создании научно-исследовательских институтов, комиссий.
Традиционными становятся смотры, олимпиады, слеты народных
музыкантов, декады национального искусства2.

3. Создание фундамента профессиональных музыкальных
культур на основе освоения европейского опыта. Образцом служил
исторический пример России, которая со времен Петра I активно
приобщилась к европейским жанрам и формам искусства и
«экстерном» освоила принципы европейского музыкального
мышления.

В Адыгее имели место все формы культуротворчества,
происходившего в СССР в 30-50-е годы ХХ века: создавались

1 Мелик–Шахназарова Н. Национальная традиция и композиторское
творчество. Эволюция взаимодействия (опыт музыкального искусства
республик Закавказья и Средней Азии). Автореферат диссертации на
соискание учёной степени доктора искусствоведения. – М.: ВНИИИ, 1988. –
С. 15-19.
2 Начало этим пропагандистским акциям было положено Олимпиадой
народов СССР, проходившей в 1930 г. в Москве.
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музыкально-образовательные учреждения, профессиональные и
полупрофессиональные творческие коллективы, развивалось
самодеятельное творчество масс, велась активная работа по
собиранию и изучению адыгского фольклора. Все это
подготавливало почву для композиторского творчества.

Огромный вклад в становление профессиональной
музыкальной культуры в Адыгее внесли выдающиеся российские
музыканты, приглашенные из культурных центров страны, – М.Ф.
Гнесин, А.Ф. Гребнев, Г.М. Концевич, В.Л. Мессман, Н.Н.
Миронов, А.П. Митрофанов. В 1920-1930 годы они сделали
многочисленные записи, обработки адыгейских песен и
наигрышей, заложили основы  научного исследования адыгейского
музыкального фольклора. Кроме того, российские музыканты
создали первые образцы обработок фольклорного материала в
жанрах инструментальной музыки1. Подобную кураторскую
миссию выполняли А.Г. Абрамянц, П.Ф. Проскурин в Дагестане,
А.М. Авраамов, Т.К. Шейблер в Кабардино-Балкарии и др.

В 30-50 гг. прошлого века в Адыгее бурное развитие получила
художественная самодеятельность, которая стала преемницей
дореволюционного любительства. Творческий энтузиазм масс был
направлен на приобщение к лучшим образцам русской и
зарубежной музыкальной классики и на воссоздание музыкального
фольклора. Уже в конце 1920-х годов при Доме работников
просвещения был создан хоровой (руководитель И.В. Святловская),
оркестровый (руководитель О.Н. Гусева) коллективы, исполнявшие
популярную классику. Силами медицинских работников города
Майкопа была исполнена опера П.И. Чайковского «Мазепа» (под
руководством И.В. Святловской). В кружке Е. Дигби-Корсак
ставились отдельные сцены из «Русалки», «Аиды» и других опер. С
1925 г. по 1936 гг. при кинотеатре «Гигант» существовал
симфонический оркестр, который впоследствии обслуживал
драматический театр.

Фольклорное самодеятельное движение, развернувшееся в
различных районах Адыгеи в 30-е годы, не только подготовило

1«Элегия-марш», «Эпическая поэма», увертюра «Воспоминание об Адыгее»
для симфонического оркестра В.Л. Мессмана, секстет «Адыгея», «Сюита» и
«Песенная фантазия Джемерзе» для фортепиано в четыре руки М. Ф. Гнесина
и др.
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почву для композиторского творчества, но и стало главной сферой
его потребления, формирующей «социальный заказ».

Фундаментом в строительстве национальных культур стала
система образования, репродуцирующая все составляющие
профессиональной музыкальной культуры – исполнителей, авторов
и слушателей. Зачатки музыкального образования существовали в
Адыгее уже в дореволюционное время, когда при средних учебных
заведениях – Александровском и Мариинском училищах, женской
прогимназии были созданы ученические хоры и оркестры.

Первым очагом профессионального музыкального образования
в Адыгее стала Детская музыкальная школа, открывшаяся в 1936
году в городе Майкопе благодаря инициативе И.В. Святловской –
общепризнанной главы музыкальной жизни Майкопа в 1920-1950-е
годы. Она основала не только ДМШ, но и музыкальные курсы для
взрослых, на которых обучались по специальностям народные
инструменты, скрипка, виолончель, вокал, балет и фортепиано
дети-подростки, не имевшие возможность своевременно поступить
в ДШИ, и взрослые ученики – рабочие, колхозники, руководители
художественной самодеятельности. Курсы просуществовали долгое
время, подготовив целую армию любителей музыкального
искусства. Кроме того, основы музыкального образования
закладывались и в Майкопском педагогическом техникуме (1925),
где было введено обязательное обучение игре на инструменте
(фортепиано, скрипке, домре).

Таким образом, культурно-историческими предпосылками
формирования музыкально-профессионального творчества  в
Адыгее стали новые социокультурные условия, связанные с
последствиями Кавказской войны и революционными
преобразованиями в стране, что способствовало внедрению
европейских форм музыкально-общественной жизни.

Истоками профессионального творчества являются:
самодеятельное искусство советской эпохи, выстроенная система
музыкального образования, результаты кураторской деятельности
выдающихся российских музыкантов, направленной на развитие
национальной культуры.

Становление профессиональной музыкальной культуры в
Адыгее проходило в поликультурных условиях, что определило
особенности «интонационного генофонда» новой музыкальной
культуры, а также характерные черты композиторского творчества.
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Произведения адыгейских композиторов органично вписались в
общую картину российского музыкального искусства, став формой
этнической самоидентификации в новых исторических условиях.

Первый период становления композиторского творчества в
Адыгее связан с появлением песенных опусов Ш.Кубова,
И.Святловской и других авторов в 30-50 годы ХХ века.
Песнетворчество этих авторов развивалось в русле советских
массовых жанров с использованием традиционного адыгского
мелоса. Кроме того, в этот период происходило первоначальное
профессиональное освоение академических жанров в творчестве
«композиторов-варягов» (В.Мессман, А.Митрофанов и др.).
Данный период важен тем, что здесь проявились тенденции,
которые получат развитие в последующие десятилетия:
приоритетность песенного жанра, активное участие российских
композиторов в обработке и аранжировке фольклорного материала
и оказании профессиональной помощи композиторам-песенникам.

Период с 60-х до конца 80-х годов ХХ века можно считать
вторым этапом становления композиторского творчества, который
тесно связан с содержанием и эстетическими эталонами
самодеятельного искусства. В этом русле осваивается большой
диапазон музыкальных жанров: от вокальной и инструментальной
миниатюр до оперы, кантаты, оратории, симфонической увертюры.
Становление композиторского профессионализма в Адыгее в этот
период связано с появлением плеяды композиторов коренной
национальности, получивших профессиональную подготовку в
средних и высших учебных заведениях культуры и искусства. В нее
вошли В. Анзароков, Ч. Анзароков, М. Бесиджев, Д. Натхо, А.
Нехай, Г. Самогова, Р. Сиюхов, К. Туко, Ю. Чирг, Г. Чич.

В 90-е годы ХХ века открывается третий этап,
характеризующийся появлением Союза композиторов Адыгеи,
профессиональных творческих коллективов, ростом
композиторского мастерства, появлением индивидуальных
композиторских стилей, новыми подходами к претворению
адыгского фольклора.

Большую роль в профессионализации музыкальной культуры и
становлении композиторского творчества сыграли открывшееся в
1960 году Адыгейское областное музыкальное училище, и в 1972 г.
– музыкально-педагогический факультет Адыгейского
государственного педагогического института.
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Значение музыкального училища в формировании
профессиональной музыкальной культуры Адыгеи трудно
переоценить. В Майкопе стали работать профессиональные
музыканты с консерваторским образованием (выпускники Алма-
Атинской, Саратовской, Казанской консерваторий, музыкально-
педагогического института им. Гнесиных, Ростовского
музыкально-педагогического института и др.), которые были
первыми исполнителями и пропагандистами музыки местных
авторов. На базе училища формировались академические
коллективы (симфонический, духовой, народный оркестры,
смешанный хор, вокальные ансамбли), имеющие большой
творческий потенциал, позволяющий пропагандировать
музыкальную классику и произведения местных авторов в станицах
и аулах Адыгеи. Открывались новые музыкальные школы,
укомплектованные выпускниками училища. В художественную
самодеятельность пришли более профессиональные кадры
руководителей, что сразу же сказалось на уровне самодеятельных
коллективов. С появлением музыкального училища началась
планомерная и систематическая работа по воспитанию
национальных кадров исполнителей и композиторов. Уже в 60-е гг.
из училища вышли выдающиеся деятели музыкальной культуры
Адыгеи: В.Анзароков, Д.Натхо, М.Сапиева, Р.Сиюхов, К.Туко,
Ю.Чирг, К.Тлецерук, А.Шипитько и др. Идеологические задачи,
решаемые Советской властью, определяли нацеленность
творческой адыгской молодежи на композиторскую деятельность.
Установку на композиторское творчество студенты Ленинградской
консерватории получали лично от начальника управления культуры
Адыгейской автономной области Барона. Его слова «умеешь писать
ноты – сочиняй музыку!» звучали приказом для всех молодых
музыкантов, обучающихся в музыкальных учебных заведениях
страны и осваивающих различные специальности. В конце 50-х
начале 60-х годов песни стали сочинять У.Тхабисимов, Р.Шеожева,
К.Хейшхо, Г.Самогова, М.Бесиджев, В.Анзароков и др.

Небывалого подъема в 60-70-е годы достигла художественная
самодеятельность. Именно в это время в Адыгее была создана
широкая сеть самодеятельных творческих коллективов,
деятельность которых стимулировалась многочисленными
смотрами, конкурсами, олимпиадами. В 60-70-е гг. управляющие
органы отчитывались поистине фантастическими цифрами,
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которые должны были стать показателем роста художественного
творчества масс.

Итак, становление композиторского творчества в 60-80-е годы
происходило на фоне небывалого подъема и профессионального
роста самодеятельного исполнительства, а также активной
деятельности художественно-образовательных учреждений,
которые постепенно складывались в систему «школа-училище-
вуз». Художественная самодеятельность стала той культурной
средой, в которой формировался социальный заказ на
композиторское творчество, эстетический эталон авторских
сочинений. Композиторская продукция создавалась
преимущественно в расчёте на исполнительские возможности
самодеятельных и полупрофессиональных (учебных) коллективов.

Творческая связь с художественной самодеятельностью,
отсутствие системного профессионального образования авторов
музыки, овладение ими только первоначальными композиторскими
навыками, прикладной характер сочинений, – все эти факторы
составили условия формирования композиторского творчества в
Адыгее и определили его особенности.

Первой особенностью становления композиторского
творчества в Адыгее в 60-80 годы ХХ века можно считать его
направленность на воссоздание эстетической модели советской
массовой песни, которая была основой репертуара самодеятельных
коллективов. Именно в художественной самодеятельности
формировался социальный заказ на создание песен подобного
содержания и стиля. Как правило, с них начинали свой творческий
путь все композиторы, получившие становление в это время.
Многие из них так и не вышли за пределы того типа
профессионализма, представителей которого принято называть
«композиторами-мелодистами» или «композиторами-
песенниками»: М.Бесиджев, Д.Натхо, Г.Самогова, М.Сапиева,
Р.Сиюхов, Ю.Чирг и др. Их творчество стимулировалось
композиторскими конкурсами, приуроченными к юбилейным и
памятным датам, направлялось определенными эстетическими
установками.

Заслуживают внимания выдержки из документа, освещающего
условия творчества композиторов, находящихся в структуре
«государственной» культуры: «Содержание и формирование
репертуара коллективов и исполнителей художественной
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самодеятельности находятся под постоянным контролем
горрайотделов культуры и областного Дома народного творчества
(ДНТ). Репертуар всех народных коллективов формируется с
помощью областного ДНТ, для чего каждые три месяца в ДНТ
обсуждается репертуар каждого народного коллектива.

Областной ДНТ систематически составляет рекомендательные
списки репертуара по каждому жанру, содержание которого
соответствует определенной тематике на злобу дня. Произведения
местных авторов приобретаются для включения в репертуар
художественной самодеятельности.

Специальный репертуарный Совет создан  при начальнике
управления культуры адыгейского облисполкома, где
обсуждаются произведения местных авторов для включения их в
репертуар художественной самодеятельности»1. Содержание и
качество песенной продукции оговаривалось условиями конкурсов
и «обсуждениями» в руководящих органах.  Например, в
Положении об Олимпиаде народного творчества Адыгеи в 1969-
1970-х гг. отмечены следующие качества песни для сводного хора,
которая должна была прозвучать на заключительном концерте
Недели литературы и искусства в г. Краснодаре: «Содержание
песни должно отражать величие идей ленинской национальной
политики, нерушимой дружбы народов-братьев Кубани, их
трудовые успехи. Песня по своему содержанию должна
соответствовать условному названию «Вам адыгейский салам!»
Текст и особенно музыка песни должны иметь ярко выраженный
адыгейский колорит»2.

Эстетический эталон адыгейской советской песни сложился
еще в 1930-1950-е годы в творчестве Ш.Кубова, И.Святловской,
У.Тхабисимова на основе синтеза ритмо-интонационных
закономерностей адыгской песенно-танцевальной музыки и
мелодико-гармонических, структурных особенностей
общесоветской песни, использующей жанровые атрибуты марша,
гимна, вальса, городской лирической песни. Композиторы 60-80-х
гг. использовали сложившийся у предшественников стилевой канон

1 Отчет о проделанной работе АОДНТ за 1970 г. // ГУНАРА. Ф. Р-1128. Оп.
1. Д. № 84. Л.22.
2  Положение об Олимпиаде народного творчества Адыгеи в 1969-1979 гг. //
ГУНАРА. Ф. Р-1128. Оп. 1. Д. № 71. Л. 33.
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новой адыгейской песни, в то же время каждый автор внес
индивидуальный штрих в общий групповой портрет жанра.

Приоритет песенного жанра на начальном этапе становления
композиторского профессионализма обусловлен самой
исторической логикой осмысления национального материала:
именно песня наиболее близка к фольклорным первоисточникам,
именно песня становится интонационной лабораторией, в которой
разрабатывался современный для того времени музыкальный язык,
ставший основой  многих авторских произведений в академических
жанрах. Стилевой доминантой песенных новообразований
становится танцевально-инструментальный пласт традиционной
музыки, создающий светлую оптимистическую эмоциональную
ауру советского времени.

Второй особенностью становления композиторского
творчества в Адыгее в 60-80-е гг. стала его направленность на
профессиональное освоение адыгского фольклора, что было
обусловлено несколькими факторами: эстетическими установками
советского искусства («национальная форма»); стремлением к
«самосохранению» культуры малого народа в полиэтнических
условиях проживания. «Адыгейский колорит» становился главным
критерием ценности музыкального сочинения.

Возрождение интереса к адыгскому фольклору, который
превратился в исчезающий реликт в репертуаре самодеятельных
коллективов уже в 40-50-х гг. (даже в адыгейских районах), стало
еще одним контекстным фактором в формировании
композиторского творчества в Адыгее. Инициатором ренессанса
традиционной песенной культуры был Адыгейский областной дом
народного творчества (АОДНТ), учрежденный в 1963 г., который
до 1972 г. возглавлял ученый-фольклорист Ш.С. Шу. Благодаря его
усилиям целенаправленно и планомерно велась работа по
собиранию, изучению и возрождению старинной адыгской песни и
хоровых традиций ее исполнения. АОДНТ организует фольклорные
экспедиции, ведет пропаганду адыгейского фольклора, инициирует
его профессиональную обработку. В 1969 г. при АОДНТ
формируется композиторская секция. С этого же года АОДНТ
выпускает сборники национального репертуара для
художественной самодеятельности.

К этим же возрожденческим акциям относилось создание Хора
адыгейской песни, созданного по инициативе Адыгейского
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областного дома народного творчества (АОДНТ) в 1968 г. при
Хоровом обществе. Хор состоял из студентов музыкального
училища, слушателей курсов повышения квалификации при
АОДНТ, молодежи города, владеющей адыгейским языком.
Адыгейский хор выступал в юбилейных, торжественных
концертах, принимал участие в творческих отчетах самодеятельных
композиторов Адыгеи (В.Анзарокова, М.Бесиджева, Д.Натхо и др.),
представлял национальное искусство за пределами автономии. К
его руководству привлекались яркие личности – композиторы
В.Анзароков, А.Нехай, Г.Чич, которые создавали для коллектива
обработки народных песен, авторские произведения,
использующие элементы национального фольклора. Большую
часть репертуара хора составляли старинные адыгские народные
песни в обработке В.Анзарокова, А.Нехая, Г.Чича. К их
исполнению в качестве солистов привлекались Ч.Анзароков, З.Чич.
Исполнение песен «Айдемиркан», «Хатхе Магомет», «Плач
Гошегег» с их участием вошли в золотой фонд адыгейской
музыкальной культуры. Другую часть репертуара составляли песни
адыгейских авторов – Ч.Анзарокова, Р.Сиюхова, А.Нехая,
У.Тхабисимова и др. Концертные программы хора дополнялись
выступлением оркестра адыгских народных инструментов
(руководитель А.Тлехуч) и вокально-хореографическими
композициями. В целом Адыгейский хор вышел на уровень
фольклорно-академического коллектива. Однако, его
профессиональному росту мешала нестабильность состава,
отсутствие профессиональных кадров, владеющих нотной
грамотой, самодеятельный статус, что и привело к распаду
коллектива в 1984 году.

Исполнительский и композиторский фольклоризм проявил
себя и в профессиональном освоении инструментальной сферы
народного искусства в творчестве гармошечников (пшынао)
К.Тлецерука, У.Тхабисимова, В.Анзарокова и др. Появляются
сборники инструментальных наигрышей К.Тлецерука1, «Школа
игры на адыгейской гармонике» А.Тлехуча, В.Анзарокова. В

1 Тлецерук К. Самоучитель игры на адыгейской гармонике. – Майкоп: Адыг.
отд. Краснодарского кн. изд-ва, 1979.; Тлецерук К. Адыгейские танцевальные
мелодии. – Майкоп: Адыг. отд Краснодарского кн. изд-ва, 1987; Тлехуч А,
Анзароков В. Школа игры на пщынэ адыгейской хроматической гармонике. –
Майкоп: Адыг. отд. Краснодарского кн. изд-ва, 1989.
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музыкальном училище в классе баяна (аккордеона) становится
обязательным изучение национального репертуара.

Создание инструментальных обработок и переложений
адыгского фольклора инициируется конкурсами, смотрами,
проводимыми АОДНТ. В Отчете за 1964 г. отмечалось: «Для
улучшения репертуара коллективов и исполнителей
художественной самодеятельности, оказания им методической
помощи, привлечения местных творческих сил были объявлены
конкурсы: на лучшую современную песню; на лучшую обработку
адыгейских мелодий для различных инструментов и оркестров…. В
адрес жюри конкурса поступило 6 обработок для духового
оркестра, 2 – для струнного оркестра. Отобраны и рекомендованы
все обработки адыгских мелодий»1. В Отчете АОДНТ за 1969 г. эта
тема получает развитие: «Большая работа проводится совместно с
музыкальным училищем по переложению народной адыгейской
музыки для различных оркестров. Наиболее активно в нём
участвуют В.Анзароков («Адыгская сюита» для симфонического
оркестра), В.Бурдеев («Адыгская увертюра» для эстрадного
оркестра, «Адыгская свадебная» для ОРНИ, «Зафак» для
балалайки), К.Тлецерук («Вариации на адыгейские темы» для
ОРНИ) и др.»2.

Первоначальное освоение национального материала в виде
обработок, переложений, попурри, сюит, рапсодий, вариаций,
фантазий для различных инструментов и инструментальных
составов определяют особенности становления инструментальной
сферы композиторского творчества в Адыгее в 60-70-гг. «Рассвет в
ауле» (1967) У.Тхабисимова, Сюита на адыгейские народные темы
(1965) К.Туко, Фантазия «Загатлят», Вариации на тему
«Размышление» (1975) В.Анзарокова представляют первые опыты
вариационного развития национального материала. В рамках
исполнительского фольклоризма можно рассматривать творчество
К.Тлецерука.

Более академизированное развитие национального материала
осуществлял в своих инструментальных сочинениях В.Бурдеев.
Большая часть произведений В.Бурдеева написана на основе

1  Отчет о работе областного Дома народного творчества за 1964 г. и первый
квартал 1965 г. // ГУНАРА. Ф. Р-1128. Оп.1. Д. № 21. Л. 21.
2  Отчет о проделанной работе АОДНТ за 1969 год // ГУНАРА. Ф. Р-1128.
Оп. 1. Д. № 73. Л. 5.
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обработок или переинтонирования адыгского музыкального
фольклора. Среди них – «Адыгейская свадебная» для народного
оркестра, «Адыгейский марш», «Адыгейская увертюра», вальс
«Юность Адыгеи» для симфонического оркестра, «Адыгейская
сюита», «Восемь адыгейских мелодий» для фортепиано и др.
Многие его сочинения до сих пор являются эталонами глубокого
проникновения в национальный интонационный строй, постижения
гармонии, ладовых и фактурных закономерностей адыгской
народной музыки.

Основная часть адыгейских авторов в инструментальных
жанрах находилась на уровне любительского самодеятельного
сочинительства, в котором в той или иной мере принимали участие
профессиональные музыканты. Поэтому при оценке данного вида
творчества адыгейских композиторов встает проблема соавторства.

Третья особенность формирования композиторского
творчества в Адыгее связана с приоритетностью хоровых жанров в
складывающейся  академической традиции. Находясь на стыке
самодеятельного и профессионального искусства, хоровой жанр,
наряду с песенным, оказался самой репрезентативной сферой
творчества адыгейских авторов, представляющей музыкальную
культуру Адыгеи в автономии и за ее пределами. Хоровая музыка
звучала на концертах ежегодного фестиваля «Кубанская
музыкальная весна» в г. Краснодаре, на пленумах Союза
композиторов в Нальчике и Краснодаре, на концертах,
представляющих культуру Адыгеи в Москве, Черкесске.

Большая часть хоровых произведений 60-80-годов ХХ века
была тесно связана с эстетическими канонами художественной
самодеятельности. Преобладающими были жанры хоровой песни
(А.Нехай, Р.Сиюхов, К.Туко) хоровой обработки народной песни
(В.Анзароков, А.Нехай, Г.Чич). Освоение академической традиции
хоровой музыки наиболее ярко было представлено в творчестве
В.Анзарокова, Г.Чича.

Крупные жанры хоровой музыки создавались по образцам
советского официоза, как правило, в связи с юбилейными и
памятными датами общественного значения, такими как 100-летие
со дня рождения В.И. Ленина, 50-летие образования ААО, 30-ти и
40-летие Победы и др. В Материалах областного совещания
работников культуры АО 1975 г., содержащих итоги работы секции
композиторов Адыгеи за семь лет (с 1968 г.), как главное
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достижение, демонстрирующее рост композиторского мастерства,
упоминается обращение авторов к крупным хоровым формам: оде
(М.Бесиджев «Я славлю руки человека»), оратории («Земля отцов»
М.Бесиджева, «Ленин вечно живой» Г.Чича) и др.1 Несмотря на
стилевую заштампованность и образно-тематическую
ограниченность, хоровая музыка оказалась именно той областью, в
которой активно велись поиски национального языка и линейно
возрастало композиторское мастерство.

Все перечисленные особенности становления композиторского
творчества обусловили своеобразие формирования академической
традиции музыкального искусства в Адыгее, «кровно» связанной с
«государственной» культурой. Самодеятельный статус
композиторов обусловил зависимость их творчества от
художественной самодеятельной среды, определившей идейно-
образное содержание произведений, эстетические каноны,
жанровые приоритеты.

В целом период становления композиторского творчества в
Адыгее в 60-80-е годы характеризуется интегрированием в
стилевое пространство «советской музыки», в которое
композиторы вошли через освоение общесоветской массовой
песни, инструментальных обработок-вариаций. Этот период можно
определить как этап первоначального профессионального освоения
национального материала.

В начале 90-х прошлого века композиторское творчество в
Адыгее развивается в новом социокультурном контексте, который
связан с общероссийскими перестроечными процессами во всех
сферах общественной жизни, а также с изменением политического
статуса национальной автономии, которая в 1991 году стала
республикой в составе России.

До 1991 года незначительное число членов профессионального
Союза композиторов СССР, проживающих в Адыгее, не давало
возможности открытия нового отделения в Майкопе. Многие годы
У.Тхабисимов, А.Нехай, Г.Чич, Ш.Шу входили в состав
Краснодарского отделения Союза композиторов СССР. Регулярные
поездки в Краснодар на творческие заседания, показ и
прослушивание новых сочинений с их последующим обсуждением,
творческие диспуты, общение с известными деятелями

1 Материалы областного совещания работников культуры 1975 г. // ГУНАРА.
Ф. Р-581. Оп. № 1. Д. № 604. Л. 6.
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музыкальной культуры Кубани – Г.Пономаренко, В.Захарченко,
А.Селезневым, В.Комиссинским, В.Пономаревым, Н.Хлопковым, –
все это содействовало творческой активности адыгских
композиторов.

Появление в Адыгее членов профессионального Союза
композиторов фактически и юридически давало основание для
организации в республике самостоятельного отделения творческого
союза. Один из ведущих авторов А.Нехай возглавил
организационную работу в этом направлении. Он считал, что
только Союз может поднять престиж композиторов в обществе,
способствовать внедрению в жизнь подлинных музыкальных
ценностей. Осенью 1992 года состоялось первое заседание Союза
композиторов Адыгеи, объединившего Умара Тхабисимова, Аслана
Нехая, Гиссу Чича, Каплана Туко, Шабана Шу, Аллу Соколову.

Новый политический статус дал Адыгее возможность
относительно самостоятельно определять стратегию культурного
строительства. Главным направлением культурных преобразований
в Адыгее стало создание профессиональных творческих
коллективов – Симфонического оркестра, Камерного музыкального
театра, Государственного ансамбля народной песни  и танца
Адыгеи «Исламей», Оркестра русских народных инструментов
«Русская удаль», Хоровой капеллы. Изменился образовательный
статус музыкально-педагогического факультета Адыгейского
государственного университета, преобразованного в 1997 году в
Институт искусств. В целом такая «глобализация» культурной
жизни стала возможной благодаря росту исполнительского
профессионализма, явившегося результатом функционирования
уже отлаженной системы музыкального образования, а также
активной деятельности и личной инициативе профессионального
музыканта, первого министра культуры Адыгеи Адама Асхадовича
Ханаху (1946-1999).

Появление профессиональных коллективов открывало новые
возможности для реализации творческих планов композиторов. И
действительно, они способствовали подъему творческой
активности. Хоровая капелла, Симфонический оркестр, Камерный
театр стали мощным стимулом для композиторского творчества
М.Хупова. А.Нехай создал богатейший репертуар для ансамбля
«Исламей».
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Другая тенденция в развитии современной музыкальной
культуры Адыгеи связана с общероссийскими социально-
политическими и экономическими перестроечными процессами. В
новых экономических условиях упал престиж профессии
академического музыканта. Композиторы один на один оказались с
проблемами издания, исполнения своих произведений. Кроме того,
разрушение творческих контактов, создававшихся на различных
фестивалях, съездах, пленумах, декадах, лишало композиторское
творчество дополнительных стимулов.

В Адыгее перестроечный процесс проходил болезненно.
Продуктивность композиторов старшего поколения снизилась,
некоторые из них занялись редактированием уже созданных
произведений. Не решали проблему и конкурсы на получение
Государственной премии Республики Адыгея, пленумы и отчетные
концерты Союза композиторов Адыгеи, где звучала ранее
созданная музыка, и которые все больше походили на
корпоративные собрания, практически прекратили свою жизнь
авторские концерты.

Новое поколение адыгейских композиторов, которое наконец-
таки в полной мере овладело композиторской техникой в стенах
консерваторий, в силу все тех же социально-экономических причин
вынуждено реализовать свой творческий потенциал за пределами
республики (А.Готов, Д.Анзароков, М.Хупов), постепенно
утрачивая тесные связи с республикой. Это обстоятельство создает
неблагоприятную перспективу развития композиторской традиции
в Адыгее. Ситуация «непреемственности» композиторского
творчества в Адыгее имеет самый острый характер в сравнении с
другими республиками Северного Кавказа. Если в Кабардино-
Балкарии, Дагестане, Осетии, Абхазии существует несколько
поколений композиторов, представители которых продолжают
жить и трудиться в своих республиках, подготавливая новые
композиторские кадры, то в Адыгее, к сожалению, этого не
происходит. Старшее поколение композиторов, вышедшее из
самодеятельной среды, продолжает служить национальному
искусству, отсчитывая свою творческую жизнь юбилейными
датами и торжественными концертами, а молодое поколение
включается в процессы «глобализации» культуры.

Тем не менее, те же молодые авторы дают повод для
оптимизма. Они сохраняют интерес к адыгской теме в
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симфонической музыке («Кавказская сюита» для симфонического
оркестра А.Готова), в камерных инструментальных сочинениях
(«Трио», «Квартет» Д.Анзарокова). Годы пребывания М.Хупова в
Адыгее (1994-2002) после окончания Ростовской государственной
консерватории были отмечены созданием сочинений,
представляющих яркий самобытный национальный стиль молодого
талантливого композитора.

На фоне социально-культурных перемен последнего
двадцатилетия адыгейская профессиональная музыка развивается
«рывками». Таким «рывком», а точнее «прорывом» явилась
вспышка интереса к крупным жанрам хоровой музыки в творчестве
М. Хупова (кантата «Нарты», Концерт-поэма для меццо-сопрано,
хора и флейты), Г.Чича (оратория «Сказ об адыгах»). Это
обстоятельство было обусловлено разными факторами: для
М.Хупова – деятельностью в должности руководителя Хоровой
капеллы, для Г.Чича – конкурсом на соискание Государственной
премии РА. Главным же творческим стимулом стали
консолидирующие адыгское общество идеи, связанные с резко
возросшим национальным самосознанием, необходимостью
переосмысления истории и культуры этноса. Эти идеи пробуждали
интерес к утраченным в советское время национальным традициям,
к изучению адыгской культуры.

Идеи возрождения и развития национальной культуры
определили генеральное направление в культурной политике
республики.

Политика властных структур, а также необходимость
выживания культуры в новых экономических условиях обусловили
преобладание фольклорных или фольклоризированных форм
вокально-хорового исполнительства в Адыгее в последние годы.
Это явление отражает и «охранительную» реакцию культуры на ее
разрушение, так как национальные виды исполнительства
способны сохранить ее генофонд. Из всех видов хорового
исполнительства сегодня «на плаву» оказались только
профессиональные фольклорные коллективы, которые способны
быть «визитной карточкой» национальных культур. Ансамбли
«Исламей», «Нальмес», оркестр русских народных инструментов
«Русская удаль», фольклорные коллективы «Казачата», «Гусельки»
стали самыми «выездными» и востребованными в республике.
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Тенденцией стало возрождение забытых фольклорных
традиций хорового исполнительства в самодеятельных
коллективах. Они целенаправленно воссоздают почти утраченную
сольно-бурдонную манеру пения. В число этих коллективов входят
«Нарт шао» Шовгеновского района, «Ащамэз» Тахтамукайского
района (руководитель композитор Ю.Чирг), «Жъыу» г. Майкопа
(руководитель З.Гучев) и др.

Задачу возрождения и развития национальных песенно-
хоровых традиций ставит перед собой профессиональный
коллектив, возглавляемый композитором А.Нехаем, –
Государственный ансамбль народной песни и танца Адыгеи
«Исламей» (одна из его программ называется «Возвращенная
песня»). Хоровые, а точнее, вокально-инструментальные обработки
адыгского песенного фольклора ансамблем «Исламей» стали уже
классикой современного фольклоризма.

В последние десятилетия расширилась панорама музыкальных
жанров, в которой на «передовые позиции» выдвигаются
инструментальные сочинения. Фортепианные пьесы и циклы,
наконец, концерты для фортепиано с оркестром завоевывали
слушателей так же скоро, как быстро росло число пианистов-
лауреатов зональных и региональных конкурсов. Репертуарными
стали фортепианные пьесы А.Нехая, Г.Чича, В.Анзарокова. В 90-е
годы адыгейская пианистическая литература обогатилась
сочинениями М.Хупова и А.Готова, которые сразу же привлекли
внимание юных музыкантов. Эстрадно-джазовое образование
А.Готова не могло не сказаться на стиле его фортепианной музыки.
Фортепианные сочинения М.Хупова носят лирико-философский
характер, характерный для «интравертного» автора.

В жанре симфонической музыки популярность приобрели
«Праздничная увертюра» (1984) и симфонические номера из оперы
«Раскаты далекого грома» (1983) А.Нехая, симфоническая поэма
«Памяти жертв Кавказской войны» (1995) Ч.Анзарокова и
увертюра к комедии «Сварливая невестка» (1998) М.Хупова.
Обязательным условием детских фортепианных конкурсов является
включение пьес композиторов Адыгеи – У.Тхабисимова, А.Нехая,
В.Анзарокова, К.Туко и др.

Яркие художественные результаты, которые были достигнуты
в адыгейской музыке на рубеже XX и XXI веков, позволяют
говорить о новом этапе развития композиторского
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профессионализма в Адыгее, о новом уровне претворения
национального материала. Если в 40-50-е годы фольклорное и
авторское начало находилось на уровне синкретизма, выражаясь в
модели «нового» фольклора, в 60-80-х годах фольклорные истоки
проявлялись в виде отдельных «национальных элементов»,
интегрированных в стилевой контекст «советской музыки», то в
последние неполных два десятилетия можно говорить об освоении
и взаимодействии фольклорной и профессиональной
художественных систем и появлении индивидуальных
композиторских стилей.

Этапы формирования композиторской традиции позволяют
увидеть и перспективу дальнейшего развития профессионального
музыкального искусства в Адыгее, связанную с освоением
архаических, «нетронутых» пластов народной музыки, свободным
использованием принципов фольклорного мышления, стилевых
приемов современной музыки.

Роль творческого Союза композиторов в процессе
профессионализации музыкального искусства трудно переоценить.
Он должен консолидировать авторов музыки, создавать ту идейно-
художественную ауру, которая активизировала бы их творческие
поиски, поддерживала стремление сохранять и развивать
национальную культуру.

Вопросы для закрепления материала:
1. Каковы предпосылки формирования профессиональной

музыкальной культуры в Адыгее?
2. Как складывалась музыкальная жизнь Майкопа на рубеже XIX

- XX веков?
3. Чем характеризуется первый период в истории становления

композиторского профессионализма в Адыгее?
4. Какую роль в истории музыкальной культуры сыграли песни Ш.

Кубова и И. Святловской?
5. Какие произведения на адыгские народные темы создал М. Ф.

Гнесин?
6. Какие сочинения на адыгские темы принадлежат В.

Мессману?
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7. Дайте  характеристику 60-80-м годам ХХ века в истории
музыкальной культуры Адыгеи как второму этапу в
становлении композиторского профессионализма.

8. В каком году было открыто Адыгейское областное
музыкальное училище?

9. Назовите выдающихся деятелей искусства Адыгеи –
выпускников музыкального училища.

10. Что такое «художественная самодеятельность» и какова ее
роль в формировании профессиональной музыкальной культуры
в Адыгее?

11. Когда в Майкопе была открыта первая музыкальная школа?
Кто был ее основателем?

12. Что характеризует третий период становления
композиторского профессионализма в Адыгее в 90-е годы XX
века и в первые годы XXI?

13. Когда был создан Союз композиторов Адыгеи?
14. Когда была создана композиторская секция при Доме

народного творчества? Кто входил в ее состав?
15. Когда и кем были опубликованы первые сборники,

популяризирующие адыгскую музыку?
16. Кто вошел в первый состав профессионального Союза

композиторов Адыгеи?
17. Какие творческие коллективы представляют

профессиональную музыкальную культуру Адыгеи в настоящее
время?

18. Назовите композиторов Адыгеи, принадлежащих старшему
поколению.

19. Назовите имена молодых композиторов Адыгеи.
20. Каковы причины кризисного состояния Союза композиторов и

в целом композиторского творчества в Адыгее?
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РАЗДЕЛ 2
УМАР ТХАБИСИМОВ

Умар Тхабисимов (1919-1998) – певец, композитор, гармонист
–патриарх адыгской музыки, стоявший у истоков композиторского
профессионализма. Творчество У. Тхабисимова одинаково
принадлежит традиционной и профессиональной музыкальным
культурам. Их взаимодействие обусловило переход от
традиционного искусства к композиторскому творчеству.
У.Тхабисимов прошел длинный путь – от народного исполнителя-
инструменталиста до первого в Адыгее Члена Союза композиторов
СССР. На основе синтеза элементов адыгского музыкального
фольклора и советской массовой песни У.Тхабисимов создал новый
тип национального песенного искусства. Его наследие
представляют приблизительно 600 образцов песенного жанра,
многие из которых обрели общеэтническую ценность, популярны
среди российских и зарубежных адыгов.

ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ

У.ТХАБИСИМОВА

Умар Тхабисимов родился 16 августа 1919 г. в ауле Ходзь
Кошехабльского района Адыгейской автономной области. Сын был
долгожданным, в семье все мальчики, рождавшиеся до него,
умирали. Младенца нарекли Умаром, что в переводе с арабского
означает «властелин».

У горцев издавна бытует предание: если ноготок
новорожденного поместить в меха гармоники, то, повзрослев, он
обязательно станет талантливым музыкантом. Пожалуй, даже мать
Умара, бросая его ноготок в меха адыгской гармоники, не могла
предвидеть ту громкую славу и историческую миссию, которые
ожидали ее маленького сына в далеком будущем1.

До 1946 г. Тхабисимовы жили в поселке Андрюки
Псебайского района. Уже с 11-и лет музыкальное дарование Умара

1 Маржохов М. Праздник, который никогда не кончается // Кабардино-
Балкарская правда, 1969. 13 сентября.
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становится востребованным, в качестве гармониста его
приглашают на свадьбы. Это было началом первого
«фольклорного» периода творчества У. Тхабисимова.
Первоначально отец не одобрял увлечения сына искусством,
считая, что музыка не может быть доминирующим видом
деятельности в жизни мужчины. Его позиция стала более лояльной
после домашнего музыкального состязания, которое однажды
устроили его дети – дочь Каца и Умар. Рассказывают, когда
авторитетное «жюри конкурса» гармонистов присудило первенство
Умару, Каца – признанная в ауле гармонистка, подарила ему свой
инструмент.

По окончании 10-го класса У.Тхабисимов был направлен на
учебу в Тамбовское кавалерийское училище. Оттуда в 1941 г. его
забирают на фронт. Позже У.Тхабисимов с горечью вспоминал:
«Вместо гармоники пришлось взять в руки автомат»1. С 25 июня
1941 г. по 20 июля 1945 г. он сражался на фронтах Великой
Отечественной войны: Волховском, Центральном, Ленинградском,
Калининском, Прибалтийском, I Белорусском, был четырежды
ранен и дважды контужен. До конца жизни война напоминала о
себе свинцовыми отзвуками душевной и физической боли. В марте
1945 года экстренную многочасовую операцию по удалению
третьей части кишечника, буквально изрешеченного
многочисленными осколками, Умару сделала врач Зинаида
Семеновна Гордиевская. Фотографию этой женщины с потертой
записью на обороте «Полевая почта 51018» он постоянно носил с
собой в нагрудном кармане возле сердца. По всем законам
медицины ранение было несовместимо с жизнью, так что
впоследствии история болезни У.Тхабисимова была занесена в
медицинские учебники как уникальный случай. В том же победном
1945 Умар еще раз чудом избежал смерти: вражеская пуля попала в
привинченный к гимнастерке Орден Красной звезды. Маленький
фрагмент пятиконечной спасительницы откололся, а сердце бойца
осталось невредимым.

В 1945 г. в офицерском звании У.Тхабисимов возвратился с
войны, менее чем через год купил дом в Ходзе и забрал родителей
из Андрюков. 9 ноября 1948 г. в возрасте 29 лет У.Тхабисимов
женился на Нуне Хамидовне Киржиновой. Они воспитали четверых

1 Тхьабысымэ У. Насыпым тыфэусэн // Социалистическэ Адыгей, 1967.
Мартым и 12.
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детей: Александру (Эмму), Залима, Фатиму и Амербия. В 29 лет
молодой музыкант написал и свою первую песню «Сэлэтым и
письмо» – «Письмо солдата» (стихи К.Жанэ). С ее создания
начинается второй период творчества композитора. В одном из
интервью У.Тхабисимов сказал: «Крылья у этой песни оказались
надежными, а судьба – счастливой»1. «Письмо солдата» сразу же
облетело все уголки Северокавказского региона. Столь
триумфальное шествие первой песни начинающего автора явилось
предвестником десятков последующих «хитов».

В 1950 году молодой музыкант становится директором
Кошехабльского районного дома культуры. Творческая
деятельность У.Тхабисимова в годы работы в Кошехабле стала
точкой отсчета большого пути в мир музыки для многих его
учеников, впоследствии ставших видными деятелями культуры
адыгов: Каплана Туко, Чеслава и Вячеслава Анзароковых, Ильи
Петрусенко и других.

После войны У.Тхабисимов дважды предпринимал попытки
получить музыкальное образование, и обе оказались неудачными. В
1952 году он поступил на вокальное отделение Ленинградской
консерватории, а в 1956 г. на то же отделение Нальчикского
музыкального училища. В каждом из этих заведений У.
Тхабисимов проучился всего несколько месяцев. Одной из причин
столь незначительных сроков пребывания в училище и
консерватории могли послужить его внутренние установки. Очень
подвижный и энергичный человек, У.Тхабисимов отличался
неусидчивостью и не терпел однообразия. Он часто менял место
работы, а в его трудовой книжке мы находим записи, подобные
этой: «5 октября 1965 г. – методист хорового общества – 15 августа
1966 освобожден от обязанности, 27 мая 1967 г. – методист
Адыгейского облсофпрофа – 5 сентября 1967 – освобожден…».
Своему ученику И.Петрусенко У.Тхабисимов как-то сказал:
«Чувствую себя в угнетенном состоянии, когда приходится неделю-
другую жить на одном месте»2. Тип странствующего музыканта
являлся знаковым элементом традиционной культуры адыгов.
Мобильный и легкий на подъем, композитор явился продолжателем
исторического опыта, связанного с институтом джегуако
(народных музыкантов).

1 Петрусенко И. Умар Тхабисимов // Адыгейская правда, 1983. 21 мая.
2 Петрусенко И. Путь к песне. Кн. 1. Майкоп: Меоты, 1992. С. 150.
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1957 год для У. Тхабисимова ознаменовался участием в двух
масштабных культурных мероприятиях: декада адыгейского
искусства в Москве, приуроченная к 400-летию добровольного
присоединения адыгов к России, и Всемирный фестиваль молодежи
и студентов. Подготовка делегации из Адыгеи для участия в декаде
мобилизовала все административные и творческие силы
автономной области. Из Москвы были приглашены композиторы
Б.Чайковский, К.Мацютин, В.Мурадели, балетмейстеры Г.Егоров,
В.Ицхоки1. Наш регион в столице представляли У.Тхабисимов и
Адыгейский Государственный ансамбль песни и пляски, куда
входили в то время известные вокалисты и танцоры: Масхуд
Бешкок, Сара Тлехуч, Казбек Хейшхо, Юрий Ходжаев, Титу
Чесебиев, Зульхаджи Чичева, Роза Шеожева и другие. Этот
коллектив по интенсивности концертной деятельности,
исполнительскому мастерству, богатству репертуара не имел себе
равных. Рассказывают, что выступление У.Тхабисимова-
композитора, вокалиста и аккомпаниатора вызвало овацию у
аудитории.

В том же 1957 году У. Тхабисимов и его ученик Чеслав
Анзароков покоряли Колонный зал Дома Союзов на V Всемирном
фестивале молодежи и студентов. Спустя годы зрелых и маститых
музыкантов будет связывать тесное и успешное творческое
сотрудничество. «Тэ ти Карузэу Чеслав» – «Наш Карузо Чеслав» –
песня, которую У.Тхабисимов посвятит Ч.Анзарокову в честь его
50-летия. Но это будет впереди, а тогда, в конце 1950-х юный
вокалист, впоследствии выпускник Ленинградской консерватории,
брал первые вершины под бдительным взором своего наставника.
У.Тхабисимов и Ч.Анзароков прошли несколько отборочных туров
– сначала в Кошехабльском районе, затем в Майкопе, Краснодаре,
Ростове-на-Дону. Одним из членов последней конкурсной
комиссии была известная советская певица, Народная артистка
СССР М.П. Максакова, которая дала высокую оценку
исполнительскому мастерству артистов из Адыгеи. Под
аккомпанемент У.Тхабисимова в Москве прозвучали две его песни
– «Сэлэтым и письмо» и «Си Хьабидэт» – «Моя Габидет».

В 1963 году У.Тхабисимов с женой и детьми переезжает в
Майкоп и устраивается на работу в только что открывшееся

1 Туко К.С. Художник и его время. Майкоп: Адыг. респ. кн. изд-во, 2000. С.
17.
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концертно-эстрадное бюро (КЭБ). В КЭБе солистом-
концертмейстером У.Тхабисимов проработал вплоть до 1967 г.

В 1967 году У. Тхабисимов покидает Адыгею на 12 лет, и с
этого момента начинается третий, «Кабардино-Балкарский»,
период его жизни и творчества. С 1967 по 1979 год он – солист-
вокалист и концертмейстер Кабардино-Балкарской
Государственной филармонии в Нальчике. По приезде У.
Тхабисимов начинает сотрудничать с известными деятелями
культуры Кабарды Хаджибекиром Хавпачевым, Алимом
Кешоковым, Хамышем Шекихачевым и другими. Казалось, что
смена обстановки и ряд с ней связанных организационных проблем
должны были повлечь за собой кризис в композиторской
деятельности. Однако в реальности работа не прекращалась ни на
минуту. «Написал много хороших песен на кабардинском и
адыгейском языках», «…написал много еще более популярных
песен, чем все, что ты слышал до этого…» – эти строки мы
находим в письмах У. Тхабисимова к своим друзьям и коллегам в
Адыгее1. В 1968 г., менее чем через год после приезда в Нальчик,
вышли в свет два сборника его песен – на кабардинском языке «Уэ
уи нитI» – «Твои глаза» и на русском языке «Здравствуй, Кавказ».
Один за другим У. Тхабисимов дает авторские концерты,
выпускает пластинки, регулярно высылает исполнителям в Адыгею
ноты своих новых песен. В 1976 г. он становится членом Союза
композиторов СССР.

В конце 1979 года У. Тхабисимов возвращается в Адыгею,
начинается четвертый, заключительный период его творчества.
Именно в последующее десятилетие музыка Умара Хацицевича
стремительно выходит за пределы нашей страны. Одна за другой на
разных языках в зарубежной периодической печати появляются
публикации о талантливом адыгском композиторе. Годы
перестройки принесли с собой возможность общения адыгской
диаспоры, населяющей разные страны мира с исторической
Родиной. Но и в дореформаторский период песни У.Тхабисимова
были  популярны среди зарубежных адыгов. Репатриант из Турции
Мэмэт Едыдж, вспоминает, что в начале 1980-х гг. он в составе

1 Выдержки из двух писем У.Тхабисимова Ч.Анзарокову. Первое – от 1
февраля 1978, второе написано также в конце 70-х (точная дата неизвестна).
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хора города Анкары исполнял такие песни как «Синан», «Я
благодарю», «Мой аул»1.

Через несколько месяцев после возвращения из Кабардино-
Балкарии, 14 июля 1980 года У.Тхабисимов устраивается солистом-
вокалистом в Адыгейскую филармонию, но уже 29 декабря этого
же года увольняется по собственному желанию. Уход из
филармонии не имел негативных последствий для его концертной
деятельности. Авторские вечера в Черкесске, Карачаевске, Хабезе
(1983 г.), Краснодаре (1985 г.), Нальчике (1992 г.), концерт
У.Тхабисимова, посвященный ХХVII съезду КПСС (1986 г.)… –
это лишь некоторые эпизоды творческой деятельности в этот
период2.

1982 год знаменателен творческим сотрудничеством
У.Тхабисимова с Юрием Силантьевым, – в то время
художественным руководителем и дирижером Эстрадно-
симфонического оркестра Центрального телевидения и
Всесоюзного радио. Музыканты из Москвы приехали в Майкоп,
чтобы принять участие в концертах по случаю 60-летия
Адыгейской автономной области. На темы У.Тхабисимова
Ю.Силантьев написал «Рапсодию адыгов» – сочинение для
ансамбля скрипачей и фортепиано. Им же была оркестрована песня
«Навеки с Россией», которая в 1980-е годы по интенсивности
исполнения стоит на первом месте в числе прочих сочинений
У.Тхабисимова.

Расцвет творчества композитора приходится на 1960-80-е гг. В
этот период написана большая часть наиболее популярных его
сочинений, вышли в свет все «прижизненные» книги о его
творчестве и нотные издания.

У.Тхабисимов прожил яркую жизнь. В творчестве он был
талантлив и обстоятелен, а в жизни – эксцентричен и противоречив.
В плеяде адыгских композиторов XX в. вряд ли найдется человек, с
именем которого связывали бы столько интригующих легенд и

1Из личной беседы с М. Едыдж.
2 Телешко С. Мелодии дружбы и братства // Ленинское знамя, 1983. 4 мая;
Корчмарский И. Музыка радости // Комсомолец Кубани, 1985. 4 июня; Чич Г.
Муза счастья и добра: (Авторский вечер У.Тхабисимова, посвященный
ХХV11 съезду партии) //Адыгейская правда, 1986. 25 февраля; Емыкова Г.
…И на душе становится светлей (О творческом вечере У.Тхабисимова,
состоявшемся в г. Нальчике) // Советская Адыгея, 1992. 29 апреля.
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фантастических домыслов. Не только творческими, но и своими
личностными качествами в ХХ в. У.Тхабисимов возродил и вывел
на новый уровень институт джегуако. Стремление всегда быть в
центре внимания, как в поступках, так и во внешнем виде,
искрометность и энергия, доходящие порой до эксцентризма,
непредсказуемость, острословие – эти качества У.Тхабисимов
унаследовал от джегуако. Композитора любили и боялись, он был
непредсказуем, всегда добивался поставленных целей, высоко
ценил себя и стремился общаться только с талантливыми людьми.

Композитор сам формировал круг людей, с которыми
сотрудничал, и в этом процессе был весьма избирателен.
Случалось, что У.Тхабисимов давал согласие за исполнителей на
участие в концертах, не осведомившись заранее об их желании и
возможностях. Это могли быть и выездные мероприятия,
требовавшие специальной подготовки, решения организационных
вопросов. Композитор нередко вмешивался в репертуар
исполнителей, позволял себе диктовать им, какую песню петь на
том или ином концерте. Эти факты провоцировали конфликтные
ситуации. Однако, У.Тхабисимов, очень дороживший артистами, с
которыми работал, делал все, чтобы не утратить с ними хороших
отношений. В свою очередь, исполнители ценили талант старшего
наставника и многое ему прощали. С годами У.Тхабисимов создал
некий артистический «цех», в котором занимал главенствующую
позицию. Данная модель вызывает ассоциации с джегуаковским
цехом, в котором функции тхамады (лидера джегуаковской
группы), помимо прочего заключались в наборе группы, дачи
согласия за всех участников цеха на проведение торжества.

Как подлинный традиционный корифей У.Тхабисимов
сочетал в себе ряд специальностей: композитора, певца и
аккордеониста (гармониста). Он был оратором, его речь
изобиловала эпитетами, метафорами, иносказаниями. Автографы в
его нотных сборниках являются образцом лестных высказываний о
человеке и красноречивых благопожеланий. Умение убедительно
говорить помогало ему достигать многих творческих целей и
быстро решать организационные задачи. Ораторский дар
композитора был генетически связан с традиционными формами
общения адыгов, культивировавшихся веками. Высокий статус
слова был весьма характерен для института джегуако. В
У.Тхабисимове преломились основные и отличительные черты
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джегуако-тхамады: лидерство, организаторский дар, мастерство
корифея, удачливость. Даже сама фамилия «Тхабисимов»
(Тхьабысым) овеяна ореолом некой избранности, божественной
предначертанности. З. Налоев определяет этимологию слова
«тхамада» («тхьэмадэ» – тхьэм – богам, адэ – угодный) как
любимец богов1. Фамилия Тхабисимов также состоит из двух
лексических частей, одна из которых тхьа – бог – общая и для
слова тхамада, а также «бысым» – хозяин (по отношению к гостю).
Таким образом, она может быть переведена как «человек, в гостях у
которого Бог».

Стремление во что бы то ни стало находиться в центре
внимания, было еще одной джегуаковской чертой в характере
У.Тхабисимова. Современники рассказывают, что, когда
У.Тхабисимов устроился на работу в Адыгейское хоровое
общество, он в первый же день крупными буквами подписал своей
фамилией стул, на котором должен был сидеть. Правда, затем
композитор исчез на несколько месяцев, мотивируя свое отсутствие
написанием оперы. Когда же по истечении длительного времени
сослуживцы справились о произведении, У.Тхабисимов с
легкостью сказал, что ноты оперы «порвал», для убедительности
сымитировав руками это действие в воздухе.

Скорее всего, работа над оперой была не более чем мифом,
однако желание композитора стать автором первых в Адыгее
оперы, концерта, кантаты, как и назваться первым в родном
регионе Членом Союза композиторов СССР, имело особый смысл.
Его устремления впоследствии материализовались: в личном
архиве У.Тхабисимова мы встречаем кантату «О, свет очей,
Абхазия моя», незаконченная рукопись оперы «Лаукан» и др.
Отсутствие профессиональной подготовки не позволяло
композитору создавать композиционно выстроенные произведения
крупных жанров. Тем не менее, он явился первым музыкантом в
Адыгее, имевшим претензии на их создание.

О жизни композитора в народе слагаются анекдоты, ходят
мифы и легенды. Он был одновременно ранимым и
сентиментальным, сильным и беспощадным. Часами со слезами на
глазах мог говорить о природе Адыгеи. Щедрый на комплименты,
он высокопарными фразами превозносил своих коллег и друзей; но

1 Налоев З. М. Организационная структура джегуако // Культура и быт адыгов
(этнографические исследования). Вып. VI. Майкоп: АНИИЭЯЛИ, 1986. С. 77.
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стоило ему посчитать себя чем-то задетым – и обидчикам
объявлялась война. Как правило, на словах он их игнорировал,
взирал на них «с вершины Эльбруса», на деле же – прилюдно ругал
или писал письма с угрозами. Причиной глубокой обиды могли
быть, например, замечания по поводу неправильной нотной записи
песни, отказ от предложения участвовать в концерте…

До конца жизни У.Тхабисимов считал себя гениальным и
непревзойденным. Из Кабардино-Балкарии в письме Чеславу
Анзарокову он отмечает: «Все, что поют самое модное и самое
популярное в песенном жанре во всей КБАССР, это все, все мое.
Это правда… Тебе, Чесик, равных нет и не будет никогда, а также
Хагауджу и мне. Это пусть все твердо знают. А все остальное –
чепуха, пустое…»1. Безусловно, У.Тхабисимов уже в самом начале
творческого пути осознавал свою миссию и громогласно, без
ложной скромности определил свое почетное место в истории
адыгской музыкальной культуры. Но и эта смелая, похожая на
вызов оценка самого себя и своего творчества была созвучна с
народными представлениями о нем. Сегодня, когда У.Тхабисимова
уже нет, его музыка, как прежде, занимает огромное звуковое
пространство, звучит в новых исполнительских интерпретациях,
несет сильный энергетический заряд.

В 1999 году, через год после кончины композитора, состоялся
Первый региональный фестиваль песни им. Умара Тхабисимова.
Профессиональные и самодеятельные вокалисты,
инструменталисты, творческие коллективы из Абхазии,
Краснодарского и Ставропольского краев, Ростовской области пели
песни композитора на русском, адыгейском, кабардинском языках.
Исполнители отмечают, что в сочинениях У.Тхабисимова они
находят что-то очень близкое и понятное для себя. Под звуки
Гимна Республики Адыгея, автором которого является Умар
Хацицович, люди встают, отдавая дань уважения адыгской земле и
ее многонациональному народу. Его частицей был Народный
артист РСФСР, Народный артист Республики Адыгея, заслуженный
деятель искусств РСФСР, заслуженный работник культуры РСФСР,
Лауреат Государственной премии Республики Адыгея, Почетный
гражданин г. Майкопа У.Тхабисимов. В 1998 г. Кабинетом

1 Из письма У Тхабисимова Ч. Анзарокову. 1 февраля 1978.
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Министров РА принято постановление об увековечивании памяти
композитора.

ХАРАКТЕРИСТИКА ТВОРЧЕСТВА
У.Х. ТХАБИСИМОВА

Время, когда зарождалось и формировалось музыкальное
дарование Тхабисимова, ознаменовалось коренными
преобразованиями в жизни адыгов. Этнокультурные, социально-
экономические, общественно-политические трансформации,
возникшие в результате Кавказской войны ХIХ в., а затем и
событий 1917 г. определили новый музыкальный язык и новый
творческий облик деятелей искусства.

В этих условиях, провозглашая новационные для адыгского
музыкального искусства стилевые формы, У.Тхабисимов, казалось
бы, нарушил сложившиеся каноны фольклора. В то же время, он
использовал многие стилевые приемы танцевальных и вокальных
жанров адыгского фольклора. Именно Тхабисимову суждено было
стать проводником новых явлений в адыгской музыке,
«катализатором» перспективного художественного направления.

Творчество Тхабисимова разрушило рамки устной традиции и
ознаменовало становление «композиторства» в Адыгее как
профессиональной сферы деятельности. У. Тхабисимов стал
родоначальником нового типа национальной песни,
социоэстетические, пространственные, исполнительские, жанрово-
тематические характеристики которой разительно отличали ее от
традиционных песенных жанров.

У адыгов испокон веков песня имела высокий социальный
статус и важную воспитательную функцию – она оказывала
влияние на общественное мнение. Песня была максимально
привязана к быту, звучала либо в жилище, либо на территории,
используемой для обеспечения благополучия дома (поля, сады и т.
п.). Важно, что хачещ (адыг. хьак1эщ – гостиная), где люди не
только музицировали, но и трапезничали, вели разговоры о
повседневных делах, также находился в структуре жилища. В ХХ
в., перемещаясь из хачещей в Дома культуры, клубные и
театральные заведения, песня становится частью развлекательных
мероприятий. Она уже звучит в пространстве, разделенном на
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сцену и зрительный зал, имеет одноголосную форму и претерпевает
множественные акустические модификации. В эпоху 1950-80-х
годов большинству старинных адыгских инструментов не нашлось
места в рамках новых форм культурной жизни.

Культурно-исторические процессы первой половины ХХ века
привели к трансформации издавна сложившихся в адыгском
песнетворчестве канонов. Традиционная многоголосная песня,
построенная на соотношении «соло-жъыу» (жъыу – вокальный
подголосок в песне и инструментальном наигрыше),
«переключалась» в пассивную форму, а первенство оказывалось у
новой одноголосной песни – более упрощенной и плакатной.
Мощным стимулом для ее появления были эстетические запросы
художественной самодеятельности, ставшей главным проводником
культурной политики советского государства. В этот период жанр
массовой песни обладал особым статусом. Воздействие его на
общественные вкусы было всеобъемлющим. Массовая культура
явилась моделью советского искусства, работавшей на
идеологизацию общественного сознания, унификацию
эстетических идеалов.

С мелодической эстетикой массовой песни вокальные
сочинения У.Тхабисимова связывают секстовые интонации в
различных ладовых решениях, «пафос тоники»1 в начальных
построениях. Характерна в этой связи акцентуация секстой
значимых ступеней лада III и VI. Кроме того, ставший наследием
русского романса в мелодике массовых песен восходящий ход V-III
оказался знаковым интонационным элементом и в
рассматриваемом творчестве. Секстовые интонации, в основном,
сосредоточены в начальном разделе песенной формы (в запевно-
припевной – это запев, в бесприпевной – первые три мелостиха). В
меньшей степени они встречаются в середине и каденциях.
Выразительный размах и песенная природа сексты способствуют ее
частой кульминационной функции. Практически всегда данный
интервал становится местной кульминацией в рамках фразы –
«Адыгэ къамэ» – «Адыгский кинжал», «Знаешь, мама, мне всегда
казалось», «Кощхьаблэ къофэ, мэгуф1э» «Кошехабль танцует,
радуется» или предложения – «Сосрыкъо къофэ» – «Танцует
Сосрыко», «Сызэхэх, си Адыгэ хэку» – «Услышь меня, Адыгея».

1 Зак В.И. О мелодике массовой песни: (опыт анализа). М.: Советский
композитор, 1979. С. 47-69.
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Секстовым ходом может ознаменоваться появление генеральной
кульминации, как в «Къашъо, синанэ» – «Танцуй, моя мама», «О
утетышъ, дахэ мы дунаир» – «Ты живешь, и эта земля
прекрасна».

«Губгъор къышъуаджэ» - «Поле зовет»

Начальные интонационные образования песен
У.Тхабисимова (фразы, реже предложения) отличаются предельной
концентрированностью и закругленностью. Волнообразный тип
развития или движение от вершины источника в большинстве
случаев локализуется в нисходящем ходе к I ступени лада.
Подобную организацию начальных мелодических построений
имеют также многие советские массовые песни: «Бухенвальдский
набат» В. Мурадели, «Я за реченьку гляжу», «Ясной ночкою» Б.
Мокроусова, «Священная война» А. Александрова и т.д.

Муз. У. Тхабисимова

Знаешь мама, мне всегда казалось

Муз. Дм. и Дан. Покрассов

Национальная характерность песенного творчества
У.Тхабисимова проявляется прежде всего в его генетической связи
с традиционной инструментальной (танцевальной) музыкой.
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Данная особенность творчества У.Тхабисимова обусловлена
объективными и субъективными факторами.

В прошлом столетии инструментально-танцевальный пласт
культуры становится доминирующим. Важным моментом в
процессе укрепления его позиций явилось стремительное
внедрение в мир национальной культуры гармоники (пщынэ),
ставшей обслуживать танцевальные действа.

Для дарования У.Тхабисимова инструментальное мышление
было базовым. Активная деятельность Тхабисимова-гармониста в
раннем возрасте явилась регулятивным фактором в процессе



41

последующего сочинения песен. На протяжении многих лет
композитор сочинял под аккордеон. В наше время аккордеон может
оказаться ведущим инструментом на адыгском празднестве,
выполняя функции национальной гармоники. Техника
сочинительства «под инструмент» сформировала у композитора
некую специфику тембрального (гармошечного) мышления, оказав
влияние на свойства песенной музыкальной ткани.

Значительная часть песенного наследия композитора
содержит характеристики, вытекающие из особенностей адыгской
гармоники и ее артикуляционных приемов. Нередко У.Тхабисимов
выписывал некоторые фрагменты инструментальной партии в
одноголосных нотных песенных текстах, что напрямую
свидетельствует о неразрывности вокального и инструментального
начал. Так выглядит авторская рукопись сочинения «Адыгэ зэшищ
яуэрэд» – «Песня трех адыгских братьев» (ст. Б.Бахова).

Поскольку инструментальная музыка прямо или косвенно
связана с танцем, то естественно, что в музыкальном языке песен
Тхабисимова танцевальность является доминантным признаком,
отражающим определенную пространственно-двигательную
модель танца.

Так, мелодия песни «Сосырыкъо къофэ» («Танцует
Соусырыко», стихи Ф. Балкаровой) режиссируется развитой
системой повторов и вариативных преобразований, имеющих
сходство с мелодическими и формообразующими
характеристиками традиционной инструментальной (танцевальной)
музыки.

А.Соколова представляет адыгский инструментальный
наигрыш как «систему констант» (термин Е.Назайкинского),
каждая единица которой называется «коленом». Наигрыш являет
собой всевозможные вариации и варианты колен. Последних, как
правило, насчитывается от одного до трех, при этом начальный
выполняет ведущую роль. В основе мелодических изменений лежит
интонационно-ритмическое варьирование колен, близлежащие
мотивные образования при повторе, фактически, никогда не
воспроизводятся в точности. Структура предстает «замкнутой
бесконечностью», для которой характерны «многоуровневые
повторы, константность сегмента формы». Еще одним важным
результатом наблюдений исследователя является тезис о
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функциональном разделении элементов внутри колена. Часть из
них мобильна, вариабельна, другая – стабильна1.

Сосырыкъо къофэ

Композиционную схему песни «Сосырыкъуэ къофэ» можно
записать как «по-коленную» форму традиционного
инструментального наигрыша: А В С D Е.

В «системе констант» первая – А, занимает главенствующую
позицию, последующие – В, С и Е – представляют собой ее ритмо-
интонационные варианты. Колено D представляет собой цитату

1 Соколова А.Н. Адыгская гармоника в контексте этнической музыкальной культуры.
Майкоп: Качество, 2004. С. 176-188.
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фрагмента пшинатля о нарте Соусырыко из героического эпоса
народов Кавказа «Нарты»1.

Казалось бы, в произведении, где так ярко преломились
композиционные параметры традиционного танцевального
наигрыша, фрагмент архаичного героико-эпического пласта
песнетворчества должен казаться несколько неуместным. Однако
образно-музыкальный облик колена D органично вписывается в
музыкальную ткань песни, «приподнимая» образ главного героя. В
восприятии слушателя происходит разделение звуковых
пространств, связанных с образностью танцевального круга и
героического Нартского эпоса.

Колено D.

У.Тхабисимов часто вставлял различного рода фонемы (о, ей,
ой, уей), многосложные лексемы (орира, ри-райда, о-райда, ой-ра,
уей жи) в структуру поэтического текста. Их местоположение в
рамках песенной строфы регламентировано, и за некоторыми
исключениями – это окончания мелостроф. Обращает на себя
внимание периодичность в изложении поэтического текста,
заключающаяся в предшествовании содержательной части
асемантическому разделу. Такая драматургия характерна для
адыгских традиционных песен, где соло – содержательная часть,
музыкальная функция которой импульс-зачин, а жъыу,
построенное на асемантических лексических образованиях – его
естественное завершение2.

Распевы на ассонансных лексемах в композиторских
сочинениях становятся своеобразной имитацией партии жъыу из
народной песни.

1 Нартский пщынатль (адыг. «нарт пщыналъэ») – певческая форма нартских
сказаний.
2 Ашхотов Б.Г. Внутрислоговая распевность в адыгской народной песне //
Искусство устной традиции. Историческая морфология. К 60-летию И.И.
Земцовского. Сб. ст. / Отв. ред. и сост. Н.Ю. Альмеева. СПб.: РИИИ. 2002. С.
226-233.
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В приведенном примере наличествует сквозная мелодическая
повторность и структурная симметрия, берущие истоки в адыгской
инструментальной (танцевальной) музыке. Ассонансный рефрен
«орира» вокализирует инструментальную материю песенной
мелодии – четный восьмисложный стих «разрастается» до
одиннадцатисложника, а короткие мотивы, расцвечивающиеся то
пунктирным ритмом, то синкопой, переходят в плавное движение
восьмых и четвертей.

«Ш1улъэгъу» – «Любовь» (запев):

Метроритм песен У.Тхабисимова обнаруживает
существенные параллели с метроритмом адыгской традиционной
танцевальной музыки. Их родство проявляется в преобладании
регулярности, формульности, а также в доминировании различных
видов триолей, синкоп, пунктирного ритма. Аналогии имеют
разные проявления – от нарочито откровенной идентичности до
опосредованных форм.

«Ей, маржэ, къофэ «Нальмэс»!» (У.Тхабисимов)

Так, в песне У.Тхабисимова «Ей, маржэ, къофэ «Нальмэс»!»
«Ей, марж, танцует «Нальмэс»!» и танцевальном наигрыше «Ощ
нахьи сынахь дах» – «Я красивее тебя», начальные ритмические
ряды идентичны:
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«Ощ нахьи сынахь дах» (народная мелодия)

Схожая ситуация наблюдается в начальных ритмических
рядах авторской «Сихэку кIас» и традиционной
инструментальной мелодии «Мерэмыкъом иорэд» – «Песня
Мамрукова»1.

«Сихэку кIас» (У. Тхабисимов)

«Мерэмыкъом иорэд» (народная мелодия)

В сочинениях У. Тхабисимова выделяются характерные
«танцевальные» ритмические ряды. Их отличает
квантитативность, временная периодичность цезурированных
построений. Как правило, ритмический ряд образует
четырехтакт, реже он реализуется в троичной и двоичной системе
тактового счисления. Четырехтактовые ритмические ряды
бывают двух основных видов. Первый – квантитативный, где
краткое музыкальное время сосредоточенно в первом и третьем
тт., долгое – во втором и четвертом тт. Во втором виде
ритмических рядов долгое время приходится на последний такт:

1 Фрагменты обеих народных мелодий расшифрованы с записей гармонистки
Саудет Дачевой (1914-1992), сделанных нами в 1989 г., и хранящихся в
личном архиве семьи Дачевых из аула Мамхег Шовгеновского района.
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│—│ │—║

│ │ │—║

Такие ритмические ряды являются определяющими для
большого числа зафаков: Зафак Хагауджа – первый вид, Зафак
Хапачева, Шапсугский зафак – второй вид и др.

Гораздо реже в песнях композитора встречаются
«танцевальные» ритмические ряды трехтактового строения:

│ │—║

В творчестве У.Тхабисимова, как и в адыгской танцевальной
музыке, широко представлен принцип секвентного «замыкания»
песен. Замыкающие секвенции в одних случаях сосредоточенны в
каденционных разделах, в других – охватывают предкаденционный
(развивающий) и каденционный разделы. Обычно они имеют
нисходящую направленность и включают до четырех звеньев.
Несколько примеров из народной и композиторской музыки:

«Замыкающая» секвенция в «Кабардинском зафаке»
(народный танцевальный наигрыш»)

«Замыкающая» секвенция в «Исламее»
(народный танцевальный наигрыш»)
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«Замыкающая» секвенция в «Очэпщые иорэд» (У.Тхабисимов)

«Замыкающая» секвенция в «Синан» (У. Тхабисимов)

Среди национальных тем, получивших преломление в
творчестве У.Тхабисимова – обычаи, адыгское хасэ, инструменты,
танцы, национальные атрибуты, национальные черты, свадьба,
аталычество – преобладают «танцы» и «инструменты». Активное
обращение композитора к поэтическим текстам с
«инструментально-танцевальной» тематикой во многом
определялось реалиями национальной художественной
действительности.

В национальных музыкальных текстах доминируют элементы
традиционных танцевальных жанров – зафака1 и кафы2. Песенные
жанры зэфэус3, колыбельная, величальная представлены достаточно

1 Зафак (адыг. зэфак1у – букв. «идти навстречу друг другу») – парный
адыгский танец, под который существуют десятки различных мелодий.
Предполагается, что зафак достаточно молодой танец, и современный вид
приобрел с появлением гармоники в адыгской традиции.
2 Кафа (адыг. къафэ) – старинный парный танец, имеющий определенный
хореографический рисунок и музыкальный рельеф. Распространен у
восточных адыгов.
3 Зэфэус – вид импровизированной игровой коммуникации, предполагающий
активную двустороннюю связь. Состязания были групповыми, как правило,
между девушками и юношами, а также парными. Большей популярностью
пользовалась парная форма зэфэусэ – она имела место в ситуации игрового
ухаживания. Юноша и девушка соревновались в острословии, их диалог
изобиловал иносказаниями, зачастую имел шуточное содержание. См.:
Унарокова Р.Б. Формы общения адыгов (опосредованные формы общения в
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скромно, среди них – «Лъагъуныгъэр сту фэтех» – «Как любовь
безжалостна» (стихи М.Губжева), «Сыфаеп уи «Волгэ» фыжьи» –
«Не нужна мне твоя белая «Волга»» (стихи К.Жанэ) (зэфэус), «Жей,
къупщхьэ гуащэ» – «Спи, костлявая княгиня» (стихи
Н.Шогенцукова) (колыбельная), «Адыгэ нысэ унэм идошэ» (стихи
Б.Бахова), «Щауэ шэж уэрэд» – «Песня возвращения сына» (у
адыгов «Щауэ шэж уэрэд (хэр)» связаны с традицией аталычества и
исполнялись во время возвращения сына в отчий дом), (стихи
М.Губжева), «Сосырыкъо къофэ» (стихи Ф.Балкаровой)
(величальные).

На протяжении более чем 50 лет, родившийся в творчестве
Тхабисимова тип национальной художественно-композиционной
формы, был культово-значимым в пределах региональной
культуры. Весь этот период традиционная многоголосная песня
воспринималась как архаичный и отживший музыкальный пласт,
многие ее образцы были забыты. Только в начале 1990-х годов в
Адыгее стали появляться самодеятельные и профессиональные
коллективы, пропагандирующие песнетворчество в исконном виде.
Ныне на адыгских свадьбах (джэгу) и прочих празднествах также
можно услышать исполнение старинных песен разных жанров. Но
и та песня, что сформировалась и достигла своего расцвета в
творчестве У.Тхабисимова, в начале 1940-х силой своего таланта
взрастившего фактически новое поколение слушателей, с приходом
ХХI века остается эталоном национальной музыкальной культуры.
Его песни являются неотъемлемой частью академического
вокального репертуара, продолжают свою жизнь в любительской
среде. Вместе с тем, часть песенного наследия приобрела
фольклорные характеристики, модифицировалась в «новый
фольклор».

Сегодня песни У.Тхабисимова бытуют в традиционной
культуре адыгов в следующих формах:

- танцевальные наигрыши и свадебно-обрядовые напевы;
- фольклорные модификации, заключающиеся в полной или

частичной замене поэтического текста при неизменной или
измененной мелодии. В этом ряду, например, народная версия
«Синэхум сыкъыдофэ», перепетая уляпскими1 музыкантами в

традиционной культуре адыгов на материале фольклорных текстов). –
Майкоп: Меоты, 1998. С. 79-80.
1 Уляп – аул в Республике Адыгея.



49

«блатные» дворовые куплеты, «О унит1у», «модулировавшая» в
шуточную сферу и другие. Такова народная версия слов
лирической песни У. Тхабисимова «О унит1у» (ст. К. Жанэ) в
исполнении Айсы Кундохова (он же является автором слов) из аула
Кошехабль:

1. Весь аул смотрит в твои глаза,

50 тысяч [людей] смотрят на тебя.

Как птица ты крыльями машешь,

Чтобы меня довести, ра-рай.

Припев:

Твои глаза, твои глаза,

Красивые, твои глаза.

Твои глаза, твои глаза,

Красивые, твои глаза.

2. Нэгу зыужък1э 2. Ты сказала, что отдохнуть и

    Нит1ым заплъыхьын Осмотреться хотят глаза, и

                          жип1эри, Заставила меня достать

    Тур путевкэр къыдэсэбгъэхай,                           Турпутевку.

    Сыуигъусэу ц1ыху пхопсэлъахэми, Вместе с нами люди хлопотали,

    Тхьа шъып1ук1ри укъызхок1ожьай.             Поклялась Богом, но вернулась

обратно.

Жъыу.                                                                                 Припев.

3. Зыпэжьыгъэ зыш1эмылъ унит1ыми, 3. Из-за твоих бессовестных глаз,

    Жьей жьыхуа1эр сшъигъэгъупшъэжьай, Я забыл, что такое сон,

    А 1аф1ыгъэ зыш1эмылъ унит1ыми Из-за твоих холодных глаз,

    Къожьэ пшъашъэм сахигъэк1ыжьай. Я забыл аульских девушек.

Жъыу.                                Припев.

4. Мы унит1ыр япэу шъыслъэгъуами сэ, 4. Когда я впервые увидел твои

глаза,
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    Зы такъикък1э сигур къэувы1ай, У меня на минуту остановилось

сердце,

    Сыд зыходэр адэ мы унит1ыри, На что же похожи твои глаза,

    Фэрэ, къупшъхьэм сэ сыхуигъэк1уай. Оставившие от меня кожу да

кости.

Жъыу.                                                                                Припев.

5. Хьарамыгъэ зигу имылъ ш1элэжъхэри, 5. Чистые душой парни,

    Мы унит1ым къыдыбогъэхьах.                                         Верят твоим глазам,

    Нэп1э-1уп1эу ахэм закъыхуипщурэ, Выделываясь перед ними,

    К1эжьып нэш1у гъогум къытебнай. Ты оставила их с пустыми карманами.

Жъыу.                                                                                 Припев.

6. Си лъэгъуныгъэм гъозыр къыхебгъэхри о, 6. Из-за тебя от моей любви

пошел пар,

    Бухгалтер нэпц1эу о зынебгъэштай, Без знаний тебя взяли в бухгалтера.

    Кассэм ахъщу илъым жъы

ш1ебгъэхури                                               О, деньги из кассы сдуло как ветром,

    Плъы-жъэр узу ухэгъолъхьэжьай. После чего ты больная слегла.

Жъыу.                                                                        Припев.

7. Щэт1ан узыр къызэф1ык1 унит1ыми, 7. Охваченные шайтанской

болезнью глаза,

Сянэ 1ошъхъу п1эм къыхигъэнай, Оставили мою мать в бреду в постели,

    Схуремы1а сэ апходэ нит1ыри, Не нужны мне такие глаза,

    Ш1ыхо схомытыжьу сыкъигъэнай. Из-за них не могу расплатиться с долгами.

    Жъыу.                                                                                Припев.

Песня У.Тхабисимова «Адыгэ нысэр унэм идошэ» («Адыгскую
невесту вводим в дом», стихи Б.Бахова) бытует в свадебном обряде
и нередко исполняется музыкантами в один из самых
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торжественных моментов праздничной церемонии, когда невесту
вводят в дом родителей жениха. Вместе с тем, в традиционной
культуре для обслуживания данного ритуала существует ряд
старинных народных песен и инструментальных мелодий под
общим названием «Нысэищ орэд» – («Песня / напев ввода
невесты»)1. Это песня-гимн, в которой посредством ярких эпитетов
и сравнений воспеваются красота и умения невесты. Несмотря на
богатое многообразие фольклорного материала, авторская песня
«Адыгэ нысэр унэм идошэ» в течение последнего десятилетия
уверенно входит в обрядовое пространство, зачастую заменяя и
оттесняя традиционные мелодии.

Наибольшей популярностью пользуются сочинения
композитора, переинтонированные в танцевальные наигрыши.
Несмотря на то, что они распространены в традиционной среде, их
численный показатель не высок. Из всего обширного песенного
наследия композитора их чуть более десяти. Наиболее часто
исполняемые это: «Синэхум сыкъыдофэ» – «Танцую с любимой»
(стихи Ф.Балкаровой), «Адыгэ къуаджэхэр» – «Адыгские аулы»
(стихи К.Жанэ), «Сосырыкъо къофэ» – « Танец Сосруко» (стихи
Ф.Балкаровой), «Адыгэ гъатхэ» – «Адыгская весна» (другое
название «Къафэ, гуф1э, си Адыгей!» – «Танцуй, радуйся, моя
Адыгея!») (стихи М. Губжева), «Синан» – «Моя мама» (стихи
К.Жанэ), «Сикъуадж» – «Мой аул» (стихи К.Жанэ), «Ей, маржэ,
къофэ «Нальмэс»!» – «Ей, маржэ, танцует «Нальмэс»!» (стихи
У.Тхабисимова), «Гъэбэжъу орэд» – «Урожайная» (стихи
Ю.Крючкова), «Сихэку кIас» – «Родной край» (стихи С.Яхутля),
«УIумыкIот» – «Не отходи» (стихи С.Яхутля), «Бэрэчэт бесын» –
«Благодарю» (стихи М.Губжева). Их танцевальные версии не
просто пополняют народный музыкальный фонд и занимают
значимую нишу в традиционном обрядовом поле, но и, благодаря
своей популярности, заменяют ряд редко исполняемых старинных
наигрышей. В Адыгее под инструментальные наигрыши
композитора в основном танцуют народный танец зафак, в

1 Народные песни и инструментальные наигрыши адыгов / Сост.
В.Х.Барагунов, З.П.Кардангушев. Под ред. Е.В.Гиппиуса. Т.1. М., 1980. С.
125-160; Муз. фольклор адыгов в записях Г.М. Концевича /Сост. Ш.С.Шу.
Майкоп, 1997. С. 34-39; Тыркуем ис адыгэхэр. 1оры1уатэр / Фольклор адыгов
Турции (на адыг. яз.). Сост. Р.Б.Унарокова. Мыекъуапэ, 2004. С. 48-52 и
другие.
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Кабардино–Балкарии – по преимуществу, медленную кафу. Его
мелодии популярны среди адыгской диаспоры за рубежом, они
входят в репертуар Лоранса Джаткер (США), инструментального
ансамбля «Grup Badin» (Турция), инструментальных ансамблей
детских танцевальных коллективов из Мюнхена (Германия) и
Кфар-Камы (Израиль) и других, звучат на празднествах, обрядовых
действах. Молодые люди уже практически не задумываются об
авторстве той или иной танцевальной мелодии и воспринимают
этот музыкальный материал как сугубо фольклорный.

Глубинная связь авторской музыки с фольклором проявляется
не только в синтезе элементов отечественной массовой песни и
адыгского традиционного искусства, но и в преломлении
различных пластов фольклора: современных и архаичных. Через их
интуитивное включение в современное музыкальное пространство,
композитор создал новый национальный звукообраз. В своем
творчестве Тхабисимов «открыл» и реконструировал ряд
фольклорных принципов, опередив в этой области музыковедов.
Справедливы высказывания И. Земцовского о том, что
композиторы зачастую способны раньше и глубже, нежели
исследователи, познать фольклор1. Какие же «открытия» в
адыгском фольклоре принадлежат Тхабисимову? Перечислим лишь
некоторые из них:

- принцип танцевальности – задолго до появления работ
современных адыговедов;

- принцип инструментальной трансляции. Сегодня
исследователи только подходят к вопросам изучения
механизмов трансляции артикуляционно-исполнительской
специфики на старинных инструментах в относительно
молодое гармошечное исполнительство, характера адаптации
архаичных музыкальных пластов в современном
звукоакустическом пространстве;

- принцип фольклорного двуязычия, базирующийся на
постоянном поиске общезначимых ценностей, единых,
общедоступных музыкальных идей.
Очевидно, что процесс вхождения музыки композитора в

традиционное этническое и межэтническое пространство еще не
завершен. А это значит, что впереди нас ждут не только новые

1 Земцовский И.И. Указ. соч. С. 197-200.
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«открытия» Тхабисимова в адыгском фольклоре, но и наоборот,
открытия адыгского фольклора и исследовательской мысли в
художественном мире выдающегося мастера.

Список популярных песен У.Х. Тхабисимова
(всего около 600 песен)

Сэлэтым и письмо – Письмо солдата. (Стихи К. Жанэ)
Синан – Моя мама. (Стихи К. Жанэ)
Орэдыр о зигъэгъус – Пусть песня будет всегда с тобой. (Стихи
К.Жанэ)
О унит1у – Твои глаза. (Стихи К.Жанэ)
Адыгэ къуаджэхэр – Адыгские аулы. (Стихи К.Жанэ)
Сыдэу удаха – Как ты красива. (Стихи С.Яхутля)
Сыфаеп уи «Волгэ» фыжьи – Не нужна мне твоя белая «Волга».
(Стихи К.Жанэ)
Сикъуадж – Мой аул. (Стихи К.Жанэ)
Лъэгъуныгъэр тыгъэпсым фэд – Любовь как солнца свет. (Стихи
К.Жанэ)
Сихэку к1ас – Край родной. (Стихи С.Яхутля)
Адыгэ пщын – Адыгская гармоника. (Стихи М.Тхаркахова)
Орэдыр тыгъэм фэсэ1о – Песню солнцу пою. (Стихи П.Кошубаева)
Джэуап къысэт – Ответь мне. (Стихи П.Апшокова)
Ш1улъэгъу – Любовь. (Стихи П.Кошубаева)
Пшъашъэм игупшыс – Думы девушки. (Стихи народные)
Къуршхэр уи уэрэдым къыдожьу – Горы тебе подпевают. (Стихи
Ф.Балкаровой)
Сосырыкъо къофэ – Танцует Соусырыко. (Стихи Ф.Балкаровой)
Си нэхум сыкъыдофэ – Танцую с любимой. (Стихи Ф.Балкаровой)
Адыгэ нысэр унэм идошэ – Адыгскую невесту вводим в дом.
(Стихи Б.Бахова)
Кощхьаблэ къофэ, мэгуф1э – Танцует, радуется Кошехабль. (Стихи
У.Тхабисимова)
Некрасивых женщин не бывает. (Стихи Р.Гамзатова)
Знаешь, мама, мне всегда казалось. (Стихи Р.Гамзатова)
Навеки с Россией. (Стихи А.Ашихмина)
Увези ты меня при луне. (Стихи Х.Байрамуковой)
Белая лебедь на синей волне. (Стихи А.Суюнчева)
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Бэрэчэт босын
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О унитIу
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Вопросы для закрепления материала:
1. На какие периоды делится творческий путь У. Тхабисимова?
2. Какие джегуаковские черты преломились в личности

композитора?
3. Какой статус был у адыгской традиционной песни в средние

века?
4. Сколько образцов насчитывает песенное наследие

У.Тхабисимова?
5. В каких формах функционируют песни У.Тхабисимова в

традиционной среде?
6. Назовите факторы, обусловившие преломление элементов

народной танцевальной музыки в песнях композитора?
7. Перечислите авторские сочинения, бытующие в пространстве

традиционной культуры как танцевальные наигрыши.
8. Какие интонационные элементы советской массовой песни

показательны для творчества У.Тхабисимова?
9. В чем проявляется родство метроритма авторских сочинений

с метроритмом традиционных инструментальных мелодий?
10. Назовите песню композитора, в которой содержится цитата

из героического эпоса «Нарты».
11. Какое сочинение У.Тхабисимова исполняется в свадебном

обряде в момент ввода невесты в дом жениха?
12. Перечислите национальные темы (поэтические) в песенном

наследии У.Тхабисимова?
13. Назовите традиционные музыкальные жанры,

представленные в музыке композитора.
14. Назовите зарубежных исполнителей, в репертуар которых

входят мелодии У.Тхабисимова.
15. Почему У.Тхабисимова можно назвать «исследователем»

фольклора?
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РАЗДЕЛ 3
АСЛАН НЕХАЙ (1943 г.р.)

В историю отечественной музыкальной культуры имя Аслана
Нехая вписано как имя талантливого музыканта, ставшего первым
дипломированным композитором Адыгеи, автора первой адыгейской
оперы, первого Председателя Союза композиторов Адыгеи,
бессменного художественного руководителя Государственного
ансамбля песни и танца «Исламей». Пройдя сложный период
становления профессионального музыканта, Аслан Нехай достиг
значительных успехов на поприще музыкальной деятельности, создал
десятки широкопопулярных сочинений, был отмечен
многочисленными правительственными наградами.

Жизненный и творческий путь Аслана Нехая

Аслан Касимович Нехай родился 18 ноября 1943 года в ауле
Джиджихабль Теучежского района Адыгеи. Жизнь его родителей
складывалась непросто, поэтому маленький Аслан жил то с мачехой,
то у бабушки, то у любимой тети. Еще в детстве учителя обратили
внимание на его особое пристрастие к книгам, увлеченность и
настойчивость в достижении поставленной цели. До школы Аслан не
знал русского языка, не знал имен Пушкина и Лермонтова, но,
научившись грамоте, он пристрастился к чтению. Пока кто-то у доски
отвечал урок, мальчик успевал прочитать несколько страниц новой
книги. Правда, чтение не было упорядоченным: Аслан читал то, что
попадалось под руку. Тем не менее, любовь к литературе и
знакомство со стихами вдохновило ребенка на собственные вирши. В
его первых стихах о весне не было рифмы, но были искренность и
поэтическая возвышенность переживаний. Школу-семилетку Аслан
Нехай закончил успешно. В аттестате кроме двух четверок все
остальные оценки были отличными.

В центре аула на столбе перед сельсоветом висел большой
рупор, из которого постоянно неслись звуки советских массовых
песен. Уже взрослому Аслану казалось, что музыку М.Блантера,
В.Соловьева-Седого, Дм.Покрасса он узнал раньше, чем родные
мелодии адыгейских наигрышей. В то время как его ровесники с
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упоением наблюдали за скачками на аульских праздниках, Аслан не
отходил от приглашенного из райцентра духового оркестра,
пораженный видом музыкальных инструментов и их слаженным
звучанием. В 1956 году старший брат привез ему гитару, и с этого
момента музыка вошла в его жизнь навсегда. Будущий композитор
мечтал стать лучшим гитаристом Краснодара, куда приехал учиться в
ремесленное училище. Он получил профессию слесаря-ремонтника
крупнопромышленного оборудования, но вспоминал это учебное
заведение только в связи с тем, что оно дало ему возможность
регулярно заниматься музыкой. В училище Аслан занимался в
художественной самодеятельности, посещал духовой оркестр и хор,
учился играть на трубе, вместе с оркестром много выступал на
концертах.

Судьба свела юношу с талантливым гитаристом Игорем
Комаровым, который дал ему первые уроки игры на гитаре, научил
нотной грамоте. Молодой паренек не расстается с гитарой. Он
приносит ее на адыгейские свадьбы – и находит там своих
слушателей. Иногда свадебный хатияко останавливал танцы, чтобы
послушать молодого гитариста. В его репертуаре –
инструментальные версии популярных в 60-е годы ХХ века песен
«Огонек, огонек», «Ой ты, рожь», «На побывку едет». Без стеснения
Аслан играет на гитаре на улицах и в общественном транспорте. Ему
льстит всеобщее внимание, а зависть ребят заставляет еще усерднее
работать над техникой и качеством игры.

Вместе с гитарой Аслан Нехай приходит и на призывной пункт
перед отправкой в армию. Его без особых проблем определяют
служить на три года в музыкальный взвод внутренних войск Западно-
Сибирского военного округа. Основная служба была в оркестре, где
Аслан играл на трубе. Одновременно в части была своя
художественная самодеятельность. Аслан стал руководить эстрадным
коллективом и при этом остро ощущал потребность в
исполнительском совершенствовании. Он оставляет семиструнную
гитару и начинает учить классический репертуар на шестиструнном
инструменте: вальсы Шопена, пьесы Вила-Лобоса, Джулиани и др. В
это время молодой солдат связывал свое будущее только с гитарой.
Служба в армии стала настоящей школой жизни. Все рабочее время
занимали репетиции. Надо было расписывать партии для музыкантов,
делать аранжировки, постоянно пополнять репертуар эстрадного
коллектива новыми песнями. Так появились первые опусы А.Нехая
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на солдатскую тематику: «Солдатская песня», «Слава отцов», «Песня
о чекистах». Песни с воодушевлением принимались в ансамбле, а
затем и публикой. Эстрадная группа успешно выступала на
различных смотрах и конкурсах. Появились первые призы и грамоты.
Коллективу не раз присуждали звание лауреата. В армейских газетах
прошли первые публикации песен А.Нехая.

Демобилизовавшись, Аслан без колебания решил стать
музыкантом. Он приехал в Майкоп и сразу включился в музыкальную
жизнь Адыгеи: поступил на работу в самодеятельный оркестр при
объединении «Дружба», организовал школьный вокальный ансамбль
«Звоночек», который уже через три месяца репетиций успешно
выступил на Краснодарском краевом конкурсе. На деятельность
Аслана Нехая обратили внимание профессиональные музыканты, в
Краснодаре произошло знакомство и завязалась дружба адыгского
музыканта с Виктором Захарченко.

Ансамбль «Звоночек» был для Аслана Нехая своеобразной
творческой лабораторией. Он делал для коллектива обработки
вокальных произведений своих коллег, сочинял оригинальные песни.
Постепенно у молодого музыканта сложилось особое отношение к
обработкам как жанру и форме деятельности. Он воспринял их как
возможность проявления индивидуальности и профессиональных
качеств автора.

В течение пяти лет, с 1968 по 1972 годы Аслан периодически
руководил ресторанными оркестрами Майкопа. Эта работа была
весьма полезной в становлении профессиональных музыкантских
качеств будущего композитора. По законам «ресторанного жанра»
музыкантам было необходимо быстро со слуха усваивать любой
напев, порой совсем незнакомый, сходу делать его аранжировку и
«выдавать» готовый результат. Все это требовало быстрой реакции,
слуховой цепкости, хорошей музыкальной памяти. В оркестре с
А.Нехаем работали В.Шаповалов (альт-саксофон), Э.Маркарьян
(аккордеон, рояль), В.Маньшин (кларнет), А.Борисов (рояль),
А.Панеш (ударные) – все молодые музыканты, полные энергии, идей,
творческих планов. Они играли джаз, импровизировали на различные
темы, параллельно с популярной развлекательной программой
работали над оркестровкой и аранжировкой песен адыгейских
авторов, записывались на радио. В те времена в Адыгее многие
музыканты с вокальным и дирижерским образованием брались за
сочинение песен, создавая оригинальные мелодии. В конце 60-х
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годов ХХ века в Адыгее звучали песни У.Тхабисимова, К.Хейшхо,
Р.Шеожевой, М.Бесиджева, Г.Самоговой и др. авторов. А.Нехаю
приходилось вникать в творческую манеру каждого композитора-
мелодиста, чтобы оркестровые варианты песен сохраняли авторское
лицо. Благодаря творческой дружбе с М.Бесиджевым, К.Хейшхо,
Г.Самоговой Аслан Нехай стал частым гостем на радио, сделал много
звукозаписей, вошедших в золотой фонд современной адыгейской
песни.

В 1973 году молодого музыканта приглашают работать в
концертно-эстрадное бюро (КЭБ) на должность гитариста и
аранжировщика вокально-инструментального ансамбля. ВИА в те
годы стали возникать повсеместно. А.Нехай становится
руководителем эстрадного коллектива «Орэд», одновременно
совершенствуя гитарную игру в гастролирующих коллективах –
оркестре Московского передвижного цирка и инструментальном
ансамбле солистки цыганского театра «Ромэн» Ляли Черной. С
концертами А.Нехай посетил многие города, аулы и станицы
Северного Кавказа, побывал на Украине, в центральной полосе
России и Болгарии. Чем больше он узнавал жизнь, чем больше
знакомился с людьми, тем отчетливее понимал необходимость
получения музыкального образования. Так пришло решение заочно
учиться в Краснодарском институте культуры.

В 1976 году А.Нехай окончил Краснодарский государственный
институт культуры по специальности «хоровое дирижирование»,
однако неудовлетворенность собственными знаниями, стремление
сочинять серьезную музыку и овладеть композиторской техникой не
давали ему покоя. В 1979 году Аслан Нехай вместе с женой и
четырехлетним сыном на время покидают Майкоп, чтобы
продолжить учебу в столице Грузии. Он поступает в Тбилисскую
государственную консерваторию на очное отделение в класс
композиции профессора А.В.Шаверзашвили. Годы учебы в
консерватории были преодолением жизненных трудностей, периодом
серьезных испытаний. Далеко не юному студенту приходилось жить
на стипендию, посещать занятия вместе с недавними школьниками,
осваивать консерваторский курс полифонии и анализа практически
без базовой подготовки, проводить за роялем по 8 часов в сутки.
Только так поддавался гранит науки, только в таком режиме
готовились академические программы по фортепиано, осваивался
теоретический курс музыкознания.
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Творческий портфель студента в консерваторские годы активно
пополнялся яркими самобытными произведениями: «Торжественной
увертюрой» для симфонического оркестра, Струнным квартетом,
вокальным циклом «Слово о матери», Скерцо-токкатой,
фортепианными фугами. В 1983 году, закончив консерваторию с
отличием, А.Нехай первым из национальных музыкантов получил
композиторский диплом. Выпускной работой А.К.Нехая стала опера
«Раскаты далекого грома» по роману И.Машбаша.

С 1983 по 1992 годы А.К. Нехай работает директором
методического кабинета по музыкальным учебным заведениям
Адыгеи. Он активно пропагандирует музыку адыгских авторов,
организует издание учебного репертуара для начинающих
музыкантов. В 1990 году в филармонии композитор организует
ансамбль народной песни и танца «Исламей», становится его
художественным руководителем и автором всей музыкальной
программы. Идея создания нового национального музыкального
коллектива возникла у руководителя Адыгейской филармонии Заура
Цикузиевича Хота. Именно он пригласил в качестве организатора и
художественного руководителя ансамбля профессионального
композитора, который к тому времени имел за плечами огромный
опыт творческой работы.

В первый состав Государственного ансамбля народной песни и
танца Адыгеи вошел известный на Северном Кавказе знаток и
собиратель адыгских танцев, профессиональный хореограф Масхуд
Махмудович Бешкок, опытные музыканты Аскер Гонежук
(аккордеон), Шхамчерий Туов (пхачич), Юрий Баласанян (флейта).
Танцевальная группа состояла из замечательных артистов, среди
которых были Мурадин и Марзят Хаджаевы, Тагангаш Басте, Мурат
и Римма Уэтлевы, Светлана Гунажокова, Лариса Хасинова, Роза
Сканчибасова. Вокальную группу представляли молодые вокалисты
Римма Савв, Тамара Нехай, Замрэт Хот, Сусана Хуако. Чуть позже в
коллектив влились Ирина Гончарова (шычепщын), танцоры Аслан
Хаджаев, Джумальдин Совбаков, Казбек Шагуч, Марина Хацукова,
Галина Лодянова, Оксана Бурцева, Валерий Брагунов, Руслан
Бжецев, Казбек Ачмизов, вокалисты Саният Агержанокова,
Шамсудин Кумук, Алий Дагамук. В таком расширенном составе
ансамбль дал свой первый концерт

Создание большого филармонического коллектива не могло не
опираться на некий идейный комплекс, творческую политику,
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выражающиеся через декларацию основной цели и задач работы
ансамбля. В Уставе коллектива говорится: «Целью создания
Организации является: пропаганда народной песни и произведений
адыгейских композиторов; концертная деятельность. Предметом
деятельности Организации является: сохранение и поиск лучших
образцов музыкального фольклора адыгов».

Функционирование ансамбля в поликультурном пространстве г.
Майкопа и всей республики выдвинуло цель удовлетворения
эстетических потребностей многонационального населения Адыгеи.
Более важной для себя целью руководители и участники коллектива
считали возрождение традиционной песенной культуры адыгов,
пропаганду народного национального музыкального искусства. Не
случайно, поэтому, начиная с первых концертов, все программы
«Исламея» строились на национальном адыгском материале.

Презентация ансамбля «Исламей» состоялась 15 марта 1991 года
в концертном зале республиканской филармонии. После первых же
выступлений творчество ансамбля завоевало горячую любовь
публики и доброжелательное отношение критики. В газете «Эхо» за
июнь 1991 г. было отмечено: «"Исламей" – это явление в народном
искусстве Северного Кавказа. Впервые мы увидели вокально-
хореографический ансамбль, правдиво воплотивший самобытную,
уникальную культуру адыгов. Поздравляем создателей и участников
"Исламея" с заслуженным успехом, а адыгейский народ – с
рождением нового, прекрасного творческого коллектива, несущего
людям красоту, богатство и благородство души нашего древнего
народа».

Быстро возникшая популярность ансамбля обусловила
интенсивную концертную деятельность. Концерты «Исламея» с
огромным успехом проходят в Турции, Израиле, Греции, Москве,
Санкт-Петербурге, Петразаводске, Черкесске, Нальчике, Краснодаре,
во многих городах и станицах Краснодарского края.

Осенью 1999 года в «Исламее» созрела идея создания на базе
Республиканской гимназии детского фольклорного ансамбля.
Директор гимназии Мурат Сканчибасов поддержал это предложение,
были отобраны способные дети, желающие заниматься в ансамбле.
Заручившись поддержкой Министерства культуры Адыгеи, Аслан
Нехай предложил прикрепить детский ансамбль к основному
коллективу «Исламея». В нем стали работать Шамсудин Кумук,
Тамара Чесебиева, Азамат Нехай, Светлана Тхакушинова, Саният
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Агержанокова. Многие песни для детского ансамбля были взяты из
репертуара «Исламея» (нартские песни, песни вызова дождя,
«Казбэч», «Цырац», песня чесальщиц шерсти «Цыпхэ»). Вместе с
тем, появились и новые произведения, которые «взрослый» Исламей
не исполнял: «БыкIу» (песенка про теленка), «Уэщамэз», «Ей-ей
Саусэрыкъу» А.Нехая. На концерте, посвященном десятилетию
«Исламея», детская студия участвовала с несколькими номерами.
Стало очевидно, что посеянные «Исламеем» семена попали на
благодатную почву. В районных центрах также стали появляться
коллективы, работающие «под «Исламей», исполняющие те же песни
и в той же манере.

Работа в «Исламее» заметно снизила интерес композитора к
академическим жанрам. Значительные успехи в этом направлении
были достигнуты во второй половине 80-х годов, когда в содружестве
с талантливыми исполнителями (В.Хоршев, И.Николаева,
А.Сидоренко) создавались Рапсодии для фортепиано, Соната для
виолончели, Пщынатль для скрипки и фортепиано и другие
сочинения.

Опыт работы с академическими и эстрадными жанрами,
глубокое знание адыгского фольклора способствовали
формированию неповторимого почерка Нехая-композитора.
Сосредоточенность на творчестве, высокие требования, которые
ставит автор перед собой и другими музыкантами, работающими
вместе с ним, приобщение новых компьютерных технологий к
творческому процессу ставят искусство Аслана Нехая на вершину
современной музыкальной культуры Адыгеи. Его неуемная энергия,
природная одаренность и могучая работоспособность определяют
высокий художественный результат его творчества.

Композитор остался верен малой родине, он служит родной
Адыгее, ее народу. «Исламей» ежегодно дает десятки концертов для
жителей республики, и на каждом концерте композитор не устает
повторять, как важно ценить и понимать народную музыку. Он
убежден, что необходимо возрождать утраченное, раскрывать перед
слушателями глубинные смыслы, хранящиеся в вербальных и
музыкальных фольклорных текстах.

Правительства кавказских республик и России отметило заслуги
Аслана Нехая званиями заслуженного деятеля искусств Республики
Адыгея (1992), Кабардино-Балкарии (1993), России (1997) и Кубани
(1998), званиями народного артиста Адыгеи (2001), Карачаево-
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Черкесии (2003) и России (2004), Государственной премией
Республики Адыгея за сочинение «Рапсодия «Зафак Хагауджа»
(2000).

Список основных сочинений А.К. Нехая

Опера «Раскаты далекого грома» 1983
«Праздничная увертюра» (1 ред.-1980, 2 ред.-1984)

Сочинения для фортепиано
Вариации на адыгейские народные темы 1977
Скерцо-токката  1978
Фуги ля минор, си минор, ре минор  1979
Сюита для двух фортепиано  1984
Рапсодия  1985
Песня табунщика  1986
Детские пьесы («Нарт Саусоруко», «Нарт Ащамэз»,
«Нарт Пэтэрэз») 1986

Камерные сочинения
Струнный квартет «Тема с вариациями» 1979
Соната для виолончели и фортепиано  1985
Триптих для виолончели и фортепиано 1985
Песнь о Касее
Сказ Ашуга
Бжедугский зафак
Романс для скрипки 1984
Пшынатль для скрипки и фортепиано 1988
Пьеса для кларнета 1984
Пьеса для флейты 1984

Камерно-вокальная музыка
«Слово о матери» вокальный цикл для высокого голоса
на ст. К. Жанэ (на русском языке) 1979
«Память» вокальный цикл в 4-х частях
для высокого голоса, виолончели и фортепиано
на ст. П. Кошубаева и И. Машбаша (на ад. яз.) 1984

Хоры без сопровождения
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«Битва в ущелье» 1976
«Мэзгуащ» 1976
«Сэрмахо» 1976

Кантато-ораториальные жанры
«Путь к рассвету» кантата для солиста, хора и
симфонического оркестра 1979
Ода «Негасим свет республики моей»
для смешанного хора и симфонического оркестра 2006

Сочинения для «Исламея»
«Адыиф» 1991
«Си Касей» 1991
«Цырац» 1992
«Мэзгуащ» 1992
«Щырытым» 1992
«Исламей» 1992
«Зыгагус» 1993
«Рапсодия «Зафак Хагауджа» 1998
Поэма-рапсодия «Колен» 2002
Вариации на тему танцевальной мелодии «Удж» для
голоса и ансамбля адыгских народных инструментов 2003
Концерт для хора и оркестра адыгских народных
инструментов «Напевы далекого детства» 2005

ХАРАКТЕРИСТИКА ТВОРЧЕСТВА А.К. НЕХАЯ

В творческом портфеле Аслана Нехая находятся трехактная
опера «Раскаты далекого грома» по роману Исхака Машбаша1,
симфонические, вокально-хоровые, камерно-инструментальные
сочинения, а также многочисленные разножанровые произведения
для ансамбля «Исламей». В творчестве композитора есть некий нерв,
делающий его музыку узнаваемой и неподражаемой. В студенческие
годы А.Нехай много экспериментировал с интонационным
материалом, осваивал свободный ладо-гармонический музыкальный
язык ХХ века, пробовал свои силы в освоении разнообразных

1 Вся опера выполнена в клавире, первый акт оркестрован.
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европейских конструкций – сонатном цикле, классической фуги,
сложных формах. В зрелом периоде творчества высокий
художественный результат сочинений достигается композитором
гармоническим сочетанием стилевых элементов различных
музыкальных систем. Из адыгского фольклора композитор черпает не
только тематический материал, но и принципы его развития,
главными из которых является комбинаторика двух-трех
тематических констант. Академическое музыкальное образование
выработало в композиторе чувство целостной драматургии,
проявление которого ощутимо как в отдельном произведении, так и в
конструировании концертных программ, достойных называться
«концертными симфониями». Одна из таких программ получила
название «Нартская симфония». Эстрадный опыт А.Нехая
сказывается в авторских аранжировках, наполненных эстрадными
ритмами и тембро-оркестровыми контрастами.

Три составляющие – фольклор, академическая школа и эстрада
– так «переплавлены» в руках мастера, что, во-первых, образуют
принципиально новый художественный результат и, во-вторых, не
распадаются и не вычленяются из общего целого. Главным
творческим принципом композитора становится принцип сублимации
(возвышения) адыгской народной музыки (прежде всего, песни) на
уровень общемировой культуры. Он воспринимает фольклор как к
«алмаз», который необходимо отшлифовать, создать нужное число
граней и вставить в соответствующую ему оправу. В таком
отношении к адыгской традиционной музыке проявляется высокая
гражданская позиция Аслана Нехая, достойного сына своего народа.

Все творчество композитора можно разделить на три периода –
ранний (консерваторский) – 1978-1983; «академический» – период,
определяемый сочинениями в академических жанрах – 1983-1990; и
«исламеевский» – длительный период работы с ансамблем «Исламей»
– с 1991года  по настоящее время. Все периоды связаны между собой
фольклорным стержнем, но, в то же время, каждый из них знаменует
новую веху творчества, освоение оригинальных тем и образов,
постижение разных типов музыкального мышления. В
консерваторские годы начинающий автор с кипучей энергией
осваивал европейские жанры, учился писать для разных
исполнительских составов, смело разрабатывал самые сложные
формы. Закончив консерваторию, композитор много работал с
академическими музыкантами, сочинял для конкретных
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исполнителей и коллективов, его музыка стала демократичнее,
экспериментаторство уступило место гражданственности.
«Исламеевский» период стал кульминацией в творчестве
композитора. Многие сочинения, написанные для «Исламея», вошли
в сокровищницу адыгского искусства.

ОПЕРА «РАСКАТЫ ДАЛЕКОГО ГРОМА»

Создание оперы в качестве дипломной работы по окончании
консерватории было весьма смелым решением А. Нехая. В истории
музыки известно, что начинающие композиторы, особенно
композиторы – студенты не так часто брались за сочинение оперы. В
истории музыки подобные примеры единичны1. Тем не менее, судя
по материалам газеты «Советская культура» за 1983 год, в течение
всех 70-х и начала 80-х годов ни один композитор Советского Союза
не отважился написать оперу целиком в консерваторские годы.
Возможно, это было знамением эпохи, «мельчанием личностей»,
невозможностью реальных постановок новых опер неизвестных
авторов.

После бурного расцвета оперного жанра в ХVII веке, во
Франции и Италии, на родине оперы, ей предсказывали падение, а
она вновь расцвела в ХIХ веке, подарив миру такие имена, как
Верди, Чайковский, Пуччини, Мусоргский, Вагнер. Не лучшие
прогнозы в отношении оперы появились и в ХХ веке. Однако опера
как жанр отстояла свое право на жизнь и вновь служила людям
источником радости и наслаждения, будоражила мысли, уводила в
познание прошлого, чтобы лучше понять настоящее, осмысливала
действительность. ХХ век дал поразительный взлет национальной
оперы во многих республиках бывшего Советского Союза. Русская
опера в лице С. Прокофьева и Д. Шостаковича вышла на мировую
арену. Появились яркие национальные оперы на Украине (Г.
Майборода, Ю. Мейтус), в Грузии (А. Баланчивадзе, З. Палиашвили),
Казахстане (Е. Брусиловский, С. Мухамеджанов, Г. Жубанова),
Башкирии, Якутии и других регионах.

1 В этой связи можно вспомнить одноактную оперу С.В.Рахманинова «Алеко»,
представленную композитором в 1892 году как дипломную работу
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А.Нехай поставил перед собой цель создания первой
адыгейской оперы. Поиски сюжета были непродолжительными.
Вначале пришла идея писать оперу на сюжет романа классика
адыгейской литературы Тембота Керашева «Дорога к счастью», но
через некоторое время, познакомившись с переводом на русский язык
книги И.Машбаша «Бзиюкская битва», композитор остановил свой
выбор на этом романе. Его вдохновила историческая правда о борьбе
бедноты за свои права, свободу, уважение человеческого
достоинства. Именно суровая правда прошлого, осмысление событий
конца ХVIII века, когда случилось большое кровопролитное
сражение, где полегло в общей сложности несколько тысяч человек,
привлекли композитора во время обдумывания сюжета будущей
оперы.

Исторические темы составляют едва ли не основную часть
сочинений оперного жанра. Как источник для музыкального
воплощения историческая основа дает многое. Это использование
народных мелодий в виде цитат или сочинение музыки в народном
духе, возможность создания ярких сценических и музыкальных
образов сильных и неординарных личностей. В событийном плане
прошлое народа волнует каждого человека и коренной, и другой
национальности. Для первого – это возможность понять настоящее
через прошлое. Для второго – возможность познакомиться с
традициями, нравами и обычаями другого народа. Естественно, что
большинство первых опер народов бывшего Советского Союза были
основаны на исторических сюжетах: башкирская «Салават Юлаев» З.
Исмагилова, грузинская «Сказание о Шота Руставели»
Д.Аракашвили, армянская «Саят Нова» А.Арутюняна, казахская
«Абай» А.Жубанова и Л.Хамиди и другие.

Композитор так обосновал выбор сюжета: «Я остановил свой
выбор на романе «Бзиюкская битва», ибо он написан талантливым
писателем И.Машбашем, творчество которого мне близко. Самое
главное, время и событие, которое отражено в романе, имеют для
моего народа огромное значение. Бзиюкская битва по своим
масштабам почти не уступает крупным крестьянским волнениям в
России.

И.Машбаш сумел передать философию моего народа, его
историю, его поэтическую душу. В романе я увидел основу для
будущего либретто. Почти у всех действующих лиц были яркие
монологи, которые давали благодатную почву для арий. В диалогах
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был материал для вокальных ансамблей и оперных сцен. Сократив
машбашевский текст, мы сохраняли в неприкосновенности основную
идею романа, выявив как лирико–трагедийную, так и обличительную
ее направленность. Драматургия романа давала возможность широко
использовать шапсугский и бжедугский фольклор. При этом я,
конечно, не ограничиваюсь цитированием, а иду по пути разработки
характерных народно–песенных черт»1.

С самого начала композитор не сомневался, что будет писать
оперу на русском языке. Грузинский профессиональный драматург
Т.Абашидзе написал либретто оперы, на русском же языке казалась
возможной постановка оперы творческими силами артистов
Кабардино-Балкарии и Грузии.

Очень тепло, со вниманием отнеслись к опере «Раскаты
далекого грома» видные грузинские композиторы. При обсуждении
дипломной работы композитор, профессор Н. Гудиашвили сказал:
«Раскаты далекого грома» – не только первое крупное сочинение
А.Нехая, но и первая адыгейская опера, в работе над которой авторы
не имели перед собой никаких законченных образцов и должны были
искать самостоятельные пути. В целом задача решена композитором
удачно, и опера сможет явиться основой для создания интересного и
яркого спектакля». Активно поддержал ищущего автора профессор
Тбилисской консерватории С.Насидзе: «Молодой композитор
проявил в решении такой довольно сложной проблемы, как создание
оперы, достаточное умение, профессиональную сноровку и знание
классического наследия в оперном жанре. Музыка оперы дает полное
основание думать, что ее постановка на оперной сцене станет
значительным событием в музыкальной жизни Адыгеи».

Но самые важные слова для Аслана Нехая прозвучали из уст его
наставника, профессора Александра Васильевича Шаверзашвили, с
которым он пять лет занимался в классе композиции: «В этом
произведении Аслан Нехай подытожил весь свой композиторский
опыт. Опера интересна по музыкальному языку и представляет собой
благодатный материал для певцов»2.

1 Из личной беседы с А.Н. Соколовой.
2 Все высказывания заимствованы из материалов личных бесед композитора с
А.Н. Соколовой
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Во всех этих доброжелательных высказываниях присутствует
одна важная мысль: опера должна стать вехой в истории адыгейской
музыкальной культуры.

Как и любое творение, стоящее на пороге нового, опера вызвала
широкий резонанс в обществе. Нужен и возможен ли ее перевод на
адыгейский язык? Убедительно ли сочетание различных типов
интонирования? Не архаичны ли в современной опере портретные
характеристики героев? Понятно, что крупное сценическое
произведение создается группой авторов – либреттистом,
режиссером, дирижером, балетмейстером, художником, солистами,
артистами хора и др. Вполне возможно, – и это не отрицает А.Нехай,
– что при постановке опера может быть подвергнута каким-либо
изменениям.

Артистами Грузинской государственной филармонии и
оперного театра уже в 1983 году были озвучены вокальные
фрагменты I действия оперы: Ариозо Акозы, дуэт Акозы и Хагура,
квартет, ария Мерзабеча, а также увертюра оперы. В
филармоническом сезоне 1985-86-х годов I действие оперы «Раскаты
далекого грома» было исполнено в концертном варианте артистами
творческой группы «Лицей музыкальный», в которую входили артист
Ю.Василиади, музыканты-инструменталисты А.Сидоренко,
М.Николаева, И.Николаева, вокалисты Ч.Анзароков и Р.Савв. В
таком варианте оперу услышали коллеги-композиторы на пленуме
Краснодарской организации Союза композиторов СССР, а также
многочисленная (особенно детская) аудитория Адыгеи. «Лицей
музыкальный» дал более четырехсот концертных постановок оперы в
аулах и станицах Адыгейской автономной области, которые тепло
принимались широкой публикой. Ария Акозы и увертюра к опере
неоднократно звучали в симфонических концертах и по радио.

Сюжет оперы раскрывает трагические события конца  ХVIII
века, связанные с кровопролитным сражением шапсугов и бжедугов у
маленькой реки Бзиюк, которое вошло в историю под названием
«Бзиюкская битва».

ДЕЙСТВУЮЩИЕ ЛИЦА
ОПЕРЫ «РАСКАТЫ ДАЛЕКОГО ГРОМА»

Мос Хагур, предводитель крестьян тенор
Акоза, его возлюбленная сопрано
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Батчерий, предводитель княжеского войска баритон
Тхахох, крестьянин, друг Хагура баритон
Наго Шеретлуков, орк (богатый  помещик) бас
Дарихат, его жена меццо–сопрано
Мерзабеч, байколь (приказчик Наго) баритон
Алкес, великий князь бжедугов бас
Ашуг,  народный сказитель и певец тенор
Хасан – Мурад, турецкий купец тенор
Крестьяне, крестьянки, князья, байколи, гости на свадьбе.
Действие происходит в Адыгее.
Время действия: конец ХVIII века.
Опера состоит из пролога, 3-х актов  и  эпилога.

КРАТКОЕ СОДЕРЖАНИЕ ОПЕРЫ
Пролог.
Ашуг под аккомпанемент народного инструмента и хора женщин
поет печальную песнь о родной земле, омытой морем крови.

1 действие
Широкое подворье помещика Наго Шеретлукова. Во дворе

молодые девушки-чесальщицы, занятые  расчесыванием шерсти и
выделыванием бурок. Постепенно двор заполняется толпой крестьян,
привезших Наго его долю урожая. Среди крестьян мечется приказчик
Шеретлуковых – Мерзабеч. Бывший крестьянин, которого приблизил
и возвысил Наго, Мерзабеч старается доказать ему свое усердие и
преданность. Он хочет ударить плеткой одного из тфокотлей, но
Хагур вырывает из рук Мерзабеча плеть. Разгорается ссора, в
которую включаются Дарихат и Наго Шеретлуковы. Помещик
принародно ударяет плетью Мерзабеча, успокаивая этим толпу
крестьян.

Из дома Шеретлуковых выходит служанка по имени Акоза. В
саду появляется возлюбленный Акозы молодой крестьянин Мос
Хагур. Мерзабеч подслушивает разговор влюбленных и немедленно
сообщает об их решении пожениться. Дарихат и Наго Шеретлуковы
возмущены поведением слуг. Дарихат требует, чтобы муж продал
Акозу турецкому купцу. Под покровом ночи турецкий купец Хасан –
Мурад и Мерзабеч увозят Акозу. В ауле раздается звук набата.
Тхахох, друг Хагура, сообщает встревоженным крестьянам о том, что
Акозу продали и увезли. Вслед за девушкой организуют погоню. В
перестрелке смертельно ранен Мерзабеч. Умирая, он проклинает
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Наго и раскаивается за все зло, содеянное им. Хагур с друзьями
прощают Мерзабеча.

II действие
Спасенная Акоза, Хагур, Тхахох и их друзья возвращаются в

родной аул. Народ празднует свадьбу. Ритуальная часть «везут
невесту» сменяется восхвалением невесты, затем начинаются
обрядовые пляски. Зыгатлят – быстрый парный танец – сменяется
лирическим удж–хураем, после которого в сопровождении хора в
энергичном темпе проходит свадебный ритуальный удж. В
кульминационный момент свадебного торжества в окружении
приближенных появляются Наго и турок Хасан–Мурад. Они требуют
расторжения обряда, ведь Акоза является теперь собственностью
Хасан–Мурада. Байколи бросаются к Акозе, но крестьяне стеной
встают на защиту девушки и жениха. Это начало народного бунта.
Крестьяне изгоняют орков.

III действие
Картина первая

У Великого князя бжедугов Алкеса – съезд князей. Они
собрались, чтобы выслушать Дарихат и ее родственников, которых
восставшие шапсугские крестьяне выгнали из родного поместья.
Князья возмущены и напуганы. Крестьяне сожгли дом
Шеретлуковых, отобрали земли, убили Наго. Вдова Шеретлуковых
просит князей о помощи, предостерегает их: «Ваши бжедугские
тфокотли сделают с вами то же самое, что шапсугские с нами!»
Собрание князей постановило: быть войне!

Картина вторая.
Боевые шатры шапсугов и палатка Хагура. На него и на его

друга Тхахоха легла тяжелая ответственность за судьбу своих
собратьев. Хагур  ищет выход, но выход один – смертельный бой. В
палатку проводят незнакомца в башлыке, в котором Хагур узнает
Батчерия – предводителя бжедугского княжеского войска. Князь не
хочет братоубийственной войны. Он говорит, что Богом
предначертано одним быть богатыми, другим – бедными. Батчерий
предлагает  подчиниться, вернуть оркам их землю и скот, смириться
– пусть все пойдет по-прежнему. Хагур возмущен. Пришел конец
терпению крестьян, к которым относятся как к рабам, продают их,
отбирают урожай, обрекают на голод и унижения. Пролитая кровь
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взывает к мщению, лучше смерть, чем позорная рабская жизнь.
Батчерий  уходит.

На Бзиюкском поле брезжит рассвет. Воины совершают
молитву Богу Солнца. К Хагуру подходит переодетая в мужское
платье Акоза, она тоже собирается сражаться рядом с мужем. Хагур
просит ее уйти, Акоза не соглашается. Их окружают друзья и
соратники. Хагур и Тхахох вдохновляют воинов на смертный бой, их
вдохновенный призыв переходит в симфоническую картину
«Бзиюкская битва».

Эпилог
Сцена покрыта телами павших. Ашуг в сопровождении женщин с
факелами идет между ними. Они ищут близких, оплакивают мужей.
Ашуг размышляет о судьбе своего народа,  в его словах есть надежда,
что народ пробудится ото сна и воспрянет к новой жизни:

«Мой народ, ты не долго пробудешь во сне,
И без силы земля не оставит корней,
Вечным древом свободы ты будешь на ней…»

Композитор нашел в романе И.Машбаша не только описание
этого крупнейшего крестьянского восстания того времени – он
почерпнул в нем то, что в народе называют «адыгагъэ» – адыгские
нравы, нормы поведения, глубже узнал и понял духовную жизнь
своего народа.

А.Нехай выделил в опере две драматургические линии. Первая –
психологическая – представлена главными героями Хагуром и
Акозой, сценами любви и ревности, счастья и страдания. Вторая –
социально-обличительная – характеристикой рода Шеретлуковых, их
управляющего (байколя) Мерзабеча, эпизодами разоблачения лжи,
пороков, бессердечного эгоизма орков.

Исторический материал дал благодатную почву композитору
для создания музыкальных образов. Это и колоритная картина
адыгейской свадьбы, и групповой портрет бедняков–тфокотлей в
сцене столкновения их с управляющим, и лирический любовный дуэт
Акозы и Хагура, и характеристичный портрет Мерзабеча и другие.

А.Нехай широко использовал в опере адыгский фольклор в
шапсугском и бжедугском вариантах. Особенно насыщена цитатами
свадебная картина. Однако цитирование – это не единственный и не
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главный метод творческой работы композитора. Он широко
пользуется разработкой характерных народно-песенных элементов в
создании оригинальных мелодий, достаточно свободно владеет
приемами симфонической разработки музыкального материала.

Наряду с богатейшим песенным и танцевальным наследием
адыгов, музыкальным источником оперы можно считать и ранние
композиторские опусы А.Нехая. Многое ценное, индивидуальное, что
нашел композитор в малых формах, перешло на страницы оперы.

Так, в дуэте Акозы и Хагура из первого действия использован
материал первого номера из вокального цикла «Слово о матери». В
партию Акозы автор перенес не только общий лирический тон
повествования, но и саму мелодическую канву песни-колыбельной.
Подобный перенос музыки из одного произведения в другое (как
правило, из малой формы в более крупную) – явление, известное в
музыкальной практике1. Для А.Нехая заимствование ранее созданной
музыки было обусловлено стремлением домыслить, доразвить
найденную музыкальную идею.

Вместе с тем, автором оперы был освоен богатейший опыт
русской оперы ХIХ века. Шедевры оперной классики часто
становились образцами в создании первых опер различных
национальных школ. Так же случилось и с оперой «Раскаты далекого
грома». Ориентиры на классику здесь можно найти и по линии
литературно–сюжетной, и по линии музыкальной. Подобно «Ивану
Сусанину» или «Царской невесте», где тесно переплеталось личное,
семейное, народное, государственное, в сюжете оперы А.Нехая
соединились личная драма двух влюбленных – Акозы и Хагура и
общественная, социальная драма – крестьянское восстание.

Образ народного сказителя и певца также характерен для ранних
образцов национальной оперы, вспомним Баяна из «Руслана и
Людмилы» М.Глинки, Ашуга Кер–Оглы из одноименной оперы
У.Гаджибекова и другие. Сказитель в опере «Раскаты далекого
грома» традиционно олицетворяет не просто умудренную жизненным
опытом личность, а символизирует дух и сознание народа. Глас
Ашуга – это выражение народного отношения к рассказанным в
опере событиям. Отсюда печаль и горечь, скорбь и стойкость в

1 Достаточно вспомнить автоцитаты в квартете Д.Шостаковича, превращения
музыки из кинофильма «Александр Невский» в кантату у С.Прокофьева,
музыки балета в музыку оперы «Много шума из ничего» Т.Хренникова и др.
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облике сказителя, названного в опере Ашугом, хотя к нему точнее бы
подошло адыгское слово «Усако» – «Сказитель».

В музыкально–стилистическом плане опера А.Нехая также
вызывает определенные ассоциации с классическим оперным
наследием. Ее композиция складывается из сочетания отдельных
замкнутых номеров и развернутых сцен. Замкнутые номера
соответствуют портретным характеристикам героев и обрядово-
бытовой сцене адыгской свадьбы. Развернутые сцены дают
характеристику народным массам. Типизированные
драматургические приемы создавали благоприятные условия для
восприятия национального материала.

Подобно решению Глинки через симфоническую картину
передать бой Руслана с Черномором или Римского-Корсакова таким
же способом описать битву «Сече при Керженце», А.Нехай,
главнейший эпизод оперы, саму Бзиюкскую битву, воплощает
оркестровыми средствами. Через большой симфонический эпизод
решается и сцена погони за проданной Акозой.

Однако чем больше выявляется аналогий оперы А.Нехая с
образцами оперной классики, тем отчетливее вырисовывается ее
национальная природа. В опере немало цитатного народно–песенного
материала. Так, ариозо Акозы из I действия построено на адыгской
народной песне «Си Мурадин». В увертюре, как и в симфоническом
эпизоде битвы (эти два фрагмента оперы построены на едином
материале) использована мелодия старинной песни «Сэрмафэ» (ее
начальная мелодическая фраза). Из россыпи народных интонаций
состоит большая сцена адыгской свадьбы из II действия оперы.
Однако большинство народных тем используются не как
«строительный материал», а как импульс для творческой фантазии
автора. В результате многие народные мелодии, не будучи
декларированы композитором, могли бы остаться (и остаются) для
широкой адыгейской слушательской аудитории  неузнанными.

Добиваясь нежности и лиричности в обрисовке характера
Акозы, композитор в немалой степени изменил интонационный
профиль народной песни «Си Мурадин», лежащей в основе Ариозо
главной героини. Так уже в ранних сочинениях проявились две
характерные особенности творчества А.Нехая: опора на фольклорный
тематизм и его значительное жанро-стилистическое преобразование.
Эти характеристики еще более проявят себя в последующих работах
автора.
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Национальный материал претворяется в опере и в оригинальных
авторских темах, которые по своей интонационной выразительности
не уступают фольклорным цитатам. Композитор переосмысливает
жанровый первоисточник при помощи ритмических, темповых,
фактурных модификаций, преобразуя его до неузнаваемости,
переинтонируя «под себя». При этом неизменными остаются ладовые
условия интонирования. Не принципиальны и мелодико–
интонационные изменения. Наиболее значительными оказываются
ритмические, темповые и фактурные модификации, приводящие к
жанровым трансформациям.

Наиболее выпуклым в опере получился образ Мерзабеча,
собранный либреттистом из характеристик нескольких действующих
лиц романа Исхака Машбаша. Этот герой получает в опере
значительное внутреннее развитие, эволюционируя от негативного
персонажа (завистливый неудачник в начале 1 действия) к духовно
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прозревшему человеку, перед лицом смерти осознавшему смысл
жизни. В предсмертной арии Мерзабеча А.Нехай использует тот тип
мелодической речитации, который в своем высшем художественном
выражении представлен в оперных шедеврах Мусорского.
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По аналогии с «Монологом Бориса» заключительную
предсмертную арию сцены Мерзабеча можно было бы назвать
«Монологом Мерзабеча». Их объединяет большая смысловая
насыщенность каждой музыкальной фразы, очень чуткое
интонационное «слышание» текста, сквозное строение формы с
имманентными музыкальными чертами закругленности и замыкания.
Внутри одного сочинения А.Нехай вышел на разные типы
претворения фольклорного интонирования: фольклорные цитаты,
фольклорные аллюзии (ассоциативные напоминания) и тип
мелодического речитатива, связанный с характеристикой адыгского
сольно-бурдонного многоголосия.

Если практика народного музицирования давала примеры
сольно-бурдонного песнопения, то опера потребовала от композитора
овладения различными вокальными ансамблевыми формами. В дуэте
Акозы и Хагура автор использовал приемы имитационного и
ленточного двухголосия.

Одной из сложнейших оперных вокальных форм является
квартет. Каждый герой, наделенный собственной музыкальной
характеристикой, в квартете, в музыкально–драматическом плане
должен согласовываться с другими персонажами. Сложность
создания единовременного контраста (персонаж должен быть
отличным от всех и согласованный со всеми) довольно успешно
преодолевается композитором. Герои ансамбля – Наго, Хасан–Мурад,
Мерзабеч и Дарихат – имеют четко обозначенные музыкальные
характеристики. Хасан–Мурад весьма доволен своей покупкой:
красавицу Акозу он приобрел за сходную цену. Его тема начинается с
вершины–источника как выражение радости и восторга. Мерзабеч и
Дарихат полны решимости отомстить Хагуру и Акозе, в их партиях
преобладают властные, категорические интонации. Наго, как и
подобает богатому князю, более сдержан в проявлении своих чувств.
Он философствует, поэтому его мелодия сдержанна, речитативна.

Пока герои поют поодиночке, их тексты ясно различимы и
понятны. При совместном пении на первый план выступает музыка,
несущая настроение возбуждения и торжества. Это классический
вариант «квартета согласия».
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А.Нехай Опера «Раскаты далекого грома»
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Скерцо-токката

Скерцо-токката входит в список произведений, созданных в
консерваторский период творчества. Написанное в 1980 году скерцо,
как и другие сочинения этого периода, отличается жестким
гармоническим языком и яркими контрастами. В 80-е годы ХХ века
было «немодно» писать мелодичную музыку, и освоение
хроматической системы в консерваторской практике становилось
основой формирования музыкального мышления будущих
композиторов.

Двойное название «скерцо-токката» возникло в результате поиска
адекватного музыке обозначения. В ней есть и ударность, резкость,
соответствующие исходным качествам жанра токкаты (toccata – итал.
«удар»), и шутливая танцевальность, характеризующая скерцо (scerzo
– итал. «шутка»).

Произведение написано в форме свободного пятичастного рондо.
Его моторный и напористый рефрен основан на варьировании
двутактовой попевки в диапазоне квинты (тт. 5-6). Характерность
этой попевки обусловлена ее фригийским наклонением, возвратно-
поступательным мелодическим рисунком и гибкими метрическими
сдвигами. Трижды в ней появляется субмотив a-b-c всякий раз в
новом метрическом выражении: ударно, безударно и относительно
ударно.

Признаки атонально-интонационной системы – использование
свободных созвучий (трезвучие с квартой), многоразовое применение
диссонирующих интервалов по вертикали (большая и малая септима,
уменьшенная кварта) согласуются, тем не менее, с принципиально
тональной основой сочинения, начинающегося и завершающегося во
фригийском ля и имеющего эпизоды в соль диез миноре и ре миноре.
Композитор чутко уловил и модальную природу токкаты, используя
для развития многочисленные секвенции, дающие мощную энергию
движения, ибо звеном секвенции всегда является моторная
попевочная константа. Кроме того, токкатные признаки проявляются
и в скрытом многоголосии модальных разделов формы, составленных
из «стучащих» отрывистых тематических блоков.
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Скерцо-токката. Рефрен

Скерцо-токката. Тема эпизода

Наряду с этим Аслан Нехай не порывает и с национальными
истоками, которые особенно ярко «просвечиваются» в тематизме
эпизодов. Да и моторный рефрен не лишен энергии и темперамента
адыгских гармошечных наигрышей. Так уже на раннем этапе
творчества проявились наиболее устойчивые стилевые черты
композиторского почерка А.Нехая, связанные с использованием
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основных конструктивных элементов адыгской традиционной
инструментальной музыки, таких как диатоническая основа
тематизма, краткость мелодических попевок, их многократное
повторение. Музыкальная форма у А.Нехая строится на основе
комбинирования мелодико-ритмических блоков. Прием, характерный
для музыки ХХ века, оказался типологически сходным с
особенностями организации адыгской гармошечной музыки.
Комбинаторика колен (музыкальных констант) станет стилевой
характеристикой и музыки для «Исламея».

СОЧИНЕНИЯ ДЛЯ АНСАМБЛЯ «ИСЛАМЕЙ»

Концерты ансамбля «Исламей» строятся из вокально-хоровых,
танцевальных номеров, вокально-хореографических композиций. Все
песенные и инструментальные номера «Исламея» представляют
собой авторское прочтение адыгского фольклора руководителя
ансамбля композитора Аслана Нехая. Независимо от того,
приближено звучание к аутентике, либо достаточно удалено,
авторское начало выражается весьма ярко – в способах варьирования,
голосоведении, темброво-тесситурной драматургии  и т.п.

Жанровый состав используемых в репертуаре ансамбля песен
достаточно широк. Он включает в себя древние песни, связанные с
архаическими календарными и семейными обрядами, нартские,
историко-героические песни и песни-плачи времен Кавказской войны
XIX века, лирические плачи и шуточные песни, относящиеся к более
позднему типу народной культуры, а также авторские песни.

К числу наиболее древних трудовых песен из производственно-
бытового цикла относится «Цыпхэ» – песня чесальщиц шерсти.
Неторопливое нисходящее движение на основе трихордовой
попевочности и остинатного ритмического рисунка раскрывает
эмоциональное состояние женщин, занятых тяжелым монотонным
трудом. Текст изобилует метафорами и иносказаниями, связанными с
темой женской доли.

Песня лечения оспы «ШъорэкI орэд» относится к древним
обрядовым песням магического цикла. К этой же группе принадлежат
«КIорэр» – «Идущий», песни вызова дождя «Хьанцэгуащэ
къэтэщэра» и «О, Елэмэ сишъэо нашъхъуа».
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Одним из самых древних пластов народного музыкально-
поэтического творчества адыгов является нартский эпос. В
репертуаре «Исламея» он представлен нартскими пщынатлями
«Хъымыщыкъо Пэтэрэз», «Нарт Щэбатныкъо» и «Саусэрыкъо
тикъан» – музыкальными сказаниями о подвигах мифологических
богатырей.

Несколько песен из репертуара «Исламея» заимствованы из
жанрового цикла любовно-лирических плачей. Самая известная из
них – «Си Касэй», песня девушки, выданной замуж за нелюбимого и
тоскующей о своем возлюбленном Касее. Схожая сюжетная основа у
песни «Си Мурадин» – скорбный плач о возлюбленном. Трагическая
история о девушке, на которую посягнул молочный брат, передается
в песне «Табу». Более светлое настроение у лирической песни
«Курина», привезенной из фольклорной экспедиции из Сирии.
Девушка мысленно обращается к юноше и просит о том, чтобы он не
подавал ей надежды, если не любит.

Эмоциональный контраст в концертные программы «Исламея»
вносят шуточные песни «Цырац» (женское имя), «Зыгъэгус» –
«Обида», «Мэзгуащ», «Щырытlым» (женские имена), «Къолэн» –
«Цветастая», «Нэхаемэ я Хьэсас» (фамилия и имя девушки), в основе
содержания которых – подшучивание над разными девушками.

Одним из самых ярких репертуарных блоков ансамбля
«Исламей» являются песни времен Кавказской войны. «Абдзах
икIыжь орэд» – песня-плач об исходе абадзехов из родных мест.
Гневные реплики проклинают русского генерала Евдокимова,
принесшего на землю абадзехов разрушение и смерть. Осмысление
трагедии, произошедшей с адыгами в результате войны, с огромной
силой выражено в песне «Сэрмаф». К героическим песням относятся
песни, прославляющие национальных героев, погибших за свободу
своего народа: «Айдэмыркъан», «Къоджэбэрдыкъо Мыхьамэт»,
«Хьатх я КъокIас».

Особого внимания заслуживают песня «Шъыпкъишъ» (Сто
истин) – песня-притча, философское размышление, наиболее
рельефно раскрывающая этническую картину мира, основы
мироощущения адыгов. Продолжением философской линии в
репертуаре «Исламея» может рассматриваться цикл из трех песен
религиозно-мусульманского содержания «Зэчыр орэдхэр», одна из
которых исполняется на арабском языке.
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Ярким примером сочетания народных истоков и
композиторской фантазии является рапсодия «Зафак Хагауджа» –
вокально-инструментальная композиция на танцевальную тему, где
вокал присутствует в виде вокализа на асемантическую лексику.
Также в репертуаре ансамбля «Исламей» есть несколько песен,
которые не имеют прямого фольклорного первоисточника, а
являются авторскими произведениями А.Нехая. К ним относятся «Ей-
ей, Саусэрыкъо», (стихи Р.Нехая), «КIэлэнагъу» (Кареглазый), «Опять
в Гузерипле снег» и «Старинная песня» на стихи И.Машбаша.

Несмотря на то, что весь репертуар ансамбля «Исламей»
опирается на авторские обработки народных песен А. Нехая, его
возможно классифицировать по критерию приближенности, либо
отдаленности от аутентичного варианта. Наиболее близко
исполняются к оригиналу пщынатли «Хъымыщыкъо Пэтэрэз»,
«Нарт Щэбатныкъо», «Саусэрыкъо тикъан», трудовая песня
«Мэкъуао», героические песни «Сэрмаф», «Айдэмыркъан»,
«Къоджэбэрдыкъо Мыхьамэт». К этому типу интерпретации
относятся песни из композиции «Къуаджэм имэфэкI» (Свадьба в
ауле): песня вывода невесты и песня восхваления невесты «Орэдэу,
орэдэу, Ашъаемэ орэдэу». Как правило, основная мелодия песни,
исполняемая солистом, либо хором, сопровождается двухголосным
жъыу, в котором соблюдается квинтовый принцип координации
вертикали. Иногда для большей красочности звучания композитор
увеличивает партию жъыу до трех голосов, чем и ограничиваются
его нововведения в партитуру.

Более видимый авторский вклад в обработку и аранжировку
сделан в песнях «Си Касэй», «Адыиф», «Нэхаемэ я Хьэсас»,
«КIорэр», «Къолэн». Варьирование основной мелодии сочетается с
богатейшими полифоническми подголосками жъыу, Приведенные
примеры выявляют определенную тенденцию, выражающуюся в том,
что наиболее архаические жанры трудовых, обрядовых календарных
и свадебных песен, а также песни героико-трагического содержания
используются с большой бережностью, как произведения самоценные
и самодостаточные. Более современные традиционные жанры
(лирические, шуточные, философские) дают большую свободу
композиторской воли и исполнительской фантазии.

Авторское «прикосновение» к народной песне обнаруживает
себя и на уровне музыкальной формы. Композитор стремится
сохранить песенную строфическую форму первоисточника, которая
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может видоизменяться в зависимости от жанра и художественного
замысла. Например, героическая песня «Хьатх я КъокIас» имеет
выдержанную строфическую структуру: а -  а1 -  а2 -  а3 -  а -  а2 .
Строфическая форма типа «запев-припев»   a - b - a1 - b1 - a2 - b2

реализуется в песне «Къоджэбэрдыкъо Мыхьамэт». Строфическая
форма может усложняться за счет дополнения-припева, в котором
используется ассонансная лексика («о-ри-ра»), (шуточная песня
«Мэзгуащ»), инструментального вступления-отыгрыша (шуточная
песня «Нэхаемэ я Хьэсас»).

Особое внимание стоит уделить песне «КIорэр». Она появилась
в репертуаре ансамбля в 2000 году. Аудиозапись песни была
привезена из Лондонского музыкального архива EMI А.Соколовой,
расшифровку словесного текста сделала Р.Унарокова, а нотную
расшифровку и аранжировку осуществил А.Нехай. Название
«Идущий» отражает метафорическое содержание: идущий – это,
возможно, и сама болезнь как роковая неотвратимость, и гость,
строго почитаемый в адыгской культуре, и судьба, посылающая
каждому человеку испытания и преграды. Песенная строфа
организована по принципу диалога. Каждое предложение строфы
построено в вопросо-ответной форме (a – b), что определяет
особенности тематизма и распределение вокальных партий – вопрос
исполняет солист, ответ – хор. Важную роль играет тема
инструментального вступления (тема V), которая затем
переосмысливается в отыгрыш. Складывающаяся последовательность
тем создает подобие трех-пятичастной формы с вступлением и
заключением:

V - a - b - a - b - a - V
Композитор структурирует принципиально разомкнутую

обрядовую мелодию в строгую конструкцию. Благодаря замкнутой
симметричной форме возникает эффект концентрации музыкально-
поэтической мысли, нивелируется однообразность при многоразовом
повторении одних и тех же построений. Произведение приобретает
закругленность, замкнутость и целенаправленно воздействует на
слушателя.

Строфическая форма «цементируется» единой тональной
основой. Чаще всего это переменные ладовые образования с
преобладанием минорного наклонения. Переменность выступает в
характерном для адыгской музыки виде – устой смещается на
большую секунду вниз («Сэрмаф»), затем возвращается обратно.
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Более редки примеры терцовой переменности («Си Касэй»).
Встречаются песни и с квартовой переменностью («Нэхаемэ я
Хьэсас»). Как правило, переменность устоя совершается в
нисходящем направлении.

Ансамбль «Исламей» располагает богатыми темброво-
фактурнми возможностями, так как в его составе есть вокальная и
инструментальная группы с обширной палитрой музыкальных
красок. Преобладают песни, которые выдержаны в традиционной
форме, т.е. основную мелодию одноголосно исполняет хор или
солист, а остальные участники ансамбля выполняют функцию
подголоска жъыу. В отдельных песнях появляется разнообразие
использования тембровых сочетаний. Например, в песне «Сэрмаф»
основную мелодию исполняет солист, а мелодический вокализ во
вступлении и заключении – солистка (Римма Савв).

Более значителен композиторский вклад в изложении тематизма
песен «Щырытlым» и «Хьатх я КъокIас», где основная тема
исполняется многоголосно на основе хоральной фактуры. Самыми,
пожалуй, сложными и красочными в темброво-фактурном плане
являются песня «КIорэр» и рапсодия «Зафак Хагауджа». В этих
произведениях инструментальное сопровождение превращается в
равноправную по художественно-смысловой значимости партию, а
пение часто используется как колористический «инструмент».
Большую динамику фактурному развитию придает использование
полифонических приемов как имитационного, так и контрастного
типов. Применение подобных средств выразительности придает
звуковой партитуре яркость, колоритность, концертность.

К стилистически выразительным средствам творчества
вокального ансамбля относится специфический способ артикуляции.
Руководитель для исполнения песен разной жанровой
направленности и конкретного содержания избирает разные типы
вокальной артикуляции. Часть песен, как правило, выражающих
сильное чувство, (плачи, лирические, героические песни)
исполняется с использованием полного набора обертонов и
динамических возможностей, имеющихся в арсенале вокалистов. «В
полный голос» поются такие песни, как «Мэкъуао», «Си Касэй»,
«Адыиф», «Сэрмаф» и многие другие. Существует и другой
артикуляционный способ звуковедения, когда вокалисты поставлены
в жесткие темброво-динамические рамки, нивелирующие их
собственные тембровые качества. В результате такого исполнения
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появляется «очищенный» вариант звучания фольклорного
первоисточника. Примером такой интерпретации могут служить
песни «Нэхаемэ я Хьэсас», «ЩырытIым». Таким образом,
«отдаление» от фольклорного первоисточника происходит благодаря
темброво-динамическим характеристикам вокальной партии.

Репертуар ансамбля «Исламей» обширен и разнообразен, из
него можно составить несколько концертных программ. В связи с
этим необходимо отметить творческое кредо руководителя, который
в составлении программ тяготеет к концептуальности. Стремление к
созданию художественного целого декларируется руководителем
ансамбля в обобщенных названиях песенных блоков, которые
составляют части необычной программы «Нартская симфония».
Первая часть, куда входят нартские песни, носит название
«Возвращение огня», напоминающее подвиг нарта Саусырыко.
Обрядовые песни семейного и календарного цикла составляют
второй песенный блок «Обращение к богу солнца». Духовные
искания народа в области религии ислама претворены в третьем
песенном блоке «Путь к себе». Четвертый блок «О чем плакала
скрипка» составляют гъыбзэ (плачи) и лирические песни. Завершает
программу рапсодия «Зафак Хагауджа», которая использует тему
знаменитого пщынао (гармониста) начала XX века. В результате
выстраивается линия, раскрывающая развитие духовной основы
адыгов от мифологических времен до сегодняшнего дня.

Программы «Исламея» постоянно пополняются новыми
произведениями из разных источников. Это – существующие нотные
сборники, материалы фольклорных экспедиций по Северному
Кавказу и по странам, где проживает адыгская диаспора (Сирия,
Турция). Еще один необычный источник – фономатериалы из
Лондонского звукового архива EMI.

Государственный ансамбль народной песни и танца Адыгеи
«Исламей» в современной обществе выполняет несколько весьма
важных социокультурных функций:

 удовлетворяет эстетические потребности в области
музыкально-хореографического искусства;

 выполняет роль репрезентанта национального музыкально-
хореографического искусства за пределами республики
Адыгея;

 содействует культурной идентичности адыгов,
проживающих в разных республиках Российской федерации
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(Кабардино-Балкария, Карачаево-Черкесия) и в дальнем
зарубежье (Турция, Израиль, Иордания, США).

Выполнение столь разнообразных и важных социальных ролей
определяет высокую значимость ансамбля «Исламей» в культуре
Северного Кавказа.

Особая миссия ансамбля заключается в возрождении и развитии
национальных традиций в вокально-хоровом и музыкально-
хореографическом искусстве, донесение до слушателей основ
национального мироощущения.

Взятая в самом начале работы коллектива высокая
профессиональная планка продолжает повышаться. Постепенное
расширение исполнительского состава почти вдвое (вокалистов и
инструменталистов) позволило решать более сложные творческие
задачи.

Музыкальная культура Адыгеи последних десяти лет
немыслима без творчества Государственного ансамбля народной
песни и танца Адыгеи «Исламей». Ансамбль по сути является
большой джегуаковской группой, в которой сосуществуют три
субгруппы: вокальная, инструментальная и плясовая. Исполнение
хореографических номеров с кинжалами является отголосками
искусства циркачей и жонглеров средневековых джегуаковских
групп. Неоспоримым тхамадой ансамбля остается на протяжении
всех лет композитор Аслан Нехай. Кардинальное новшество в
структуре ансамбля по сравнению со своим историческим
прототипом состоит в участии женщин во всех группах:
танцевальной, инструментальной и, особенно, вокальной. Приоритет
женского вокала в начальный период существования ансамбля
сегодня сменился на паритет мужского и женского исполнительства,
хотя по количественному параметру женская часть вокального
ансамбля по-прежнему преобладает.

Сегодня Государственный ансамбль народной песни и танца
Адыгеи «Исламей» находится на пике своей популярности. Развитие
коллектива видится в преемственности исполнительского состава.
Существование детской студии при ансамбле и стабильный выпуск
профессиональных музыкантов Адыгейским республиканским
колледжем искусств и Институтом искусства Адыгейского
государственного университета позволяет надеяться на позитивную
перспективу.
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РАПСОДИЯ «ЗАФАК ХАГАУДЖА»

Cочинение Аслана Нехая «Рапсодия «Зафак Хагауджа»
(1998) явилось знаменательным событием в музыкальной культуре
Адыгеи. Такое необычное название стало результатом долгих
размышлений. А.Нехай просматривал словари, энциклопедические
статьи и принял решение назвать новое сочинение термином,
известным в Европе с конца XVIII века. Рапсодия – это песнь
рапсода, народного сказителя. Обычно рапсодия повествует об
особо значимых событиях, что обусловливает свободную форму
изложения, складывающуюся из разнохарактерных эпизодов.
Второй признак рапсодии – использование фольклорного
материала. Музыкантам хорошо известны Венгерские рапсодии
Ф.Листа, в которых использованы подлинные венгерские и
цыганские напевы. А.Дворжаку принадлежат «Славянские
рапсодии», М.Равелю – «Испанская», А.Ляпунову – «Украинская»,
Дж.Гершвину – «Рапсодия в блюзовых тонах» и др. А.Нехаю
вполне можно было ограничиться одним жанровым определением
и назвать свое сочинение, например, «Адыгейская рапсодия».
Однако, добавляя «Зафак Хагауджа», он конкретизировал
источник основной музыкальной идеи сочинения, тем самым
расширяя музыкальный кругозор слушателей.

Мелодию танцевального наигрыша, авторство которого
приписывалось в народе Хагауджу, Аслан знал с детства как
«кабардинский зафак». Детские впечатления связывали наигрыш
со звучанием гармоники его матери. Записи зафака встречались в
нотной литературе. Мелодия стояла в ряду многих других, часто
исполняемых в танцевальном кругу. В конце ХХ века за
наигрышем прочно закрепилось название «ижъырэ зэфакIу» –
«старинный зафак», и был он в репертуаре далеко не всех
гармонистов. А.Нехай посчитал для себя важным воскресить и
вдохнуть новую жизнь в красивую поэтичную мелодию.
Интонации зафака Хагауджа встречались в побочной партии
«Праздничной увертюры», сочиненной в 1985 году. Тем не менее,
узнать здесь первоисточник непросто – авторское начало
преобладает над фольклорным. Вероятно, только глубокое
уважение к знаменитому народному музыканту позволило
вынести его имя в заголовок 8-минутной композиции.
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Обращение к мелодии зафака Хагауджа отразило
повышенный интерес к творчеству народного гармониста,
возникший в начале 90-х годов ХХ века. Его имя приобретает
новый смысл – не только талантливого музыканта, но и жертвы
так называемого «красного» террора1.

У композитора было личностное отношение к музыке
народного профессионала, его особой творческой манере. Музыка
Хагауджа обращала память к детству и одновременно
символизировала определенную историческую эпоху в жизни
адыгов – эпоху социокультурного перелома. Будучи
председателем Союза композиторов Адыгеи, в рамках регулярно
проводимых Музыкальных салонов для общественности
республики весной 1992 года А.Нехай организовал большой вечер,
посвященный творчеству Магомета Хагауджа. Музыка
знаменитого музыканта звучала в виде патефонных записей и в
исполнении современных гармонистов, в том числе и из аула
Кошехабль, где жил Хагаудж. С большим докладом о жизни и
творчестве знаменитого гармониста выступила А.Соколова.
Материалы для этого выступления собирались в архивах
Армавира, Ростова-на-Дону, Москвы, Краснодара, Санкт-
Петербурга. Многие факты были почерпнуты из фольклорных
экспедиций. А.Нехай чутко «слышит» время, в котором живет,
поэтому появление нового сочинения, актуализирующего историю
адыгской культуры, в конце 90-х годов было вполне
закономерным. Впервые «Зафак Хагауджа» прозвучал на отчетном
концерте «Исламея» в мае 1998 года.

Первые показы Рапсодии «Зафак Хагауджа» вызывали
потрясения у публики. Делегаты Всемирного Черкесского
конгресса, проходившего в Майкопе весной 1998 года, по
окончании Рапсодии поднялись с мест и аплодировали стоя. В зале
царила атмосфера духовного единения. «Зафак Хагауджа» был
воспринят как всечеркесский гимн.

В чем же причины такого эмоционального воздействия
сочинения на публику? В сочинении соединяются несоединимое:
возвышенный танец и печальная песня, светлая надежда и глухая
безысходность, душевные порывы и опустошение.

1 М. Хагаудж был убит в 1918 году во время налета частей Красной Армии на
аул Кошехабль.



93

Композитор сумел соединить народную мелодическую основу с
приемами фольклорного и академического развития тематизма.
Первая медленная тема (тема «А») рапсодии «Зафак Хагауджа»
развертывается в рамках переменного лада от устоя «d» к «f», затем
«b».

Второе построение медленной части основано на новом
мелодическом материале (тема В). Квартовые ходы вверх с
последующим нисходящим поступенным заполнением в сочетании с
импровизационным ритмическим рисунком и органным пунктом
создают образ спокойного и величавого характера.

Вся медленная часть может рассматриваться как вступление,
однако его развернутая форма и тематическая насыщенность
позволяют признать за данным разделом функцию отдельной части
сложной формы. При этом вся рапсодия выдержана в единой
тональности.
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Рапсодия «Зафак Хагауджа», второй раздел вступления

Тематизм второго периода по характеру отличен от первого, но
имеет некоторое сходство с интонациями второго периода первой
части.

Рапсодия «Зафак Хагауджа», основная тема «А»
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Основная часть формы развертывается рондально. Рефреном
выступает тема «А», разросшаяся до периода из трех предложений. В
последующем тема рефрена получает активное тонально-
гармоническое и полифоническое развитие. С цифры 8 начинается
каноническое проведение основного мотива в нескольких голосах.
Мелодическая импровизационная линия на основе темы «А»
поручается партии аккордеона. Многочисленные дополнения и
повторы превращают этот раздел в своеобразный отыгрыш, который
подготавливает заключительное проведение темы рефрена.

Таким образом, «Зафак Хагауджа» представляет сложную
форму, сочетающую в себе черты рондальности и вариационности.
Характерной стилевой особенностью строения произведения является
наложение функций конца одного и начала нового раздела, что
придает форме текучесть и динамизм.

Вариантные приемы развития позволили автору мгновенно
менять звуковой колорит: из светлых красок в сумрачные и
тревожные тона. На первых концертах ощущалась эта зыбкость и
балансирование на тонкой границе эмоциональных контрастов.
Сложное и неоднозначное эмоциональное содержание произведения
усугублялось его сценическим решением. В начале номера на
авансцене были только певцы (солистка – Сусана Хуако), затем, в
момент инструментального соло гармоники внимание переключалось
на инструментальный ансамбль (аккордеон – Светлана Тлецери,
пхачичи – Шхамчерий Туов). Это был своеобразный светлый штрих
композиции, потому что далее, когда вновь вступали певцы с
мелодией на асемантические припевные слоги, возвращалось
печальное интонирование. На первых концертах после исполнения
Рапсодии в зале люди плакали. Овации и вставание с кресел были
привычной реакцией потрясенной публики.

Постепенно, по мере «вживания» в образ, «Зафак Хагауджа»
зазвучал мемориально-печально. Номер постепенно стал
видоизменяться. Нередко он звучит трогательно, но без неуловимой
загадки, будоражащей восприятие. Это происходит по разным
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причинам: в коллектив приходят новые музыканты, многократное
повторение одного и того же, с одной стороны, оттачивает
исполнительскую форму, с другой – приводит к некоторому
«нивелированию» эмоций. «Переживать» произведение заново всякий
раз чрезвычайно сложно. У каждой композиции своя судьба,
собственная сценическая жизнь. Одно непреложно – в репертуаре
«Исламея» «Зафак Хагауджа» – явление неординарное. Это музыка,
«ведущая диалог с душой». С момента премьеры «Зафак Хагауджа»
исполнялся сотни раз. Он звучал и как отдельный номер гала-
концерта, и как драматургическая кульминация «Нартской
симфонии», и как часть концерта «Исламея». В 1999 году
произведение А.Нехая было выдвинуто на соискание
Государственной премии Республики Адыгея. Члены Комиссии по
присуждению Государственных премий проголосовали за сочинение
А. Нехая единогласно. В момент заседания Комиссии произведение
прослушивали дважды – из-за желания вновь и вновь слушать
понравившееся произведение.

Вопросы для закрепления материала:
1. Кто является автором либретто оперы «Раскаты далекого

грома»?
2. Какое произведение положено в основу оперы А.Нехая «Раскаты

далекого грома»?
3. Какие адыгские народные темы использованы в опере?
4. В чем заключается драматургический конфликт оперы?
5. Каковы характерные черты музыкальной характеристики

Акозы?
6. В чем проявляется своеобразие образа Мерзабеча?
7. Какова роль массовых сцен в опере?
8. Каким образом решены в опере батальные сцены?
9. Назовите сочинение А.Нехая, удостоенное Государственной

премии Республики Адыгея.
10. Какие сочинения А.Нехая вошли в репертуар Кубанского

казачьего хора?
11. Что такое «Нартская симфония»?
12. Какие стилевые сочетания характерны для ансамбля

«Исламей»?
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13. Какие функции выполняет ансамбль «Исламей» в музыкальной
культуре Северного Кавказа?

14. Какими наградами отмечена деятельность Аслана Нехая?
15. Какое образованиие получил А. Нехай?
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РАЗДЕЛ 4
ГИССА ЧИЧ (1937 г.р.)

Гисса Карович Чич – композитор, хормейстер, педагог, ученый-
фольклорист, публицист, внесший большой вклад в развитие
профессиональной музыкальной культуры Адыгеи. Долгие годы
работы с учебными хоровыми коллективами обусловили
преобладание в его творчестве жанров хоровой академической
музыки. Многие из хоровых сочинений композитора стали классикой
национального музыкального искусства. Одним из первых Г.К. Чич
обращается к древнейшим пластам песенного фольклора, создавая
хоровые обработки народных напевов. Глубокое знание адыгской
народной музыки было связано с ее пытливым изучением и
исследованием, обобщенным  в монографии «О музыке адыгов»
(2002).

Г.К. Чич постоянно стремится к профессиональному
совершенствованию, освоению новых жанров, форм и стилевых
источников. Не получив композиторского образования, он
самостоятельно постигал основы композиторской техники, достигнув
высоких результатов. Творчество Г.К Чича стало отражением
общественных событий, художественно-эстетических идей 60-80-х
годов, ставших самыми продуктивными в его творческой биографии.
Чуткость к запросам времени обусловила преобладание
гражданственной, исторической и патриотической тематики в
крупных сочинениях (поэмы «Я не был убит», «Память», оратория
«Ленин – вечно живой» и др.). Историческая судьба адыгского
народа становится одной из центральных тем его творчества,
осмысливаясь зачастую в трагедийном ракурсе (оратория «Сказ об
адыгах», «Трио-поэма», Вокализ). Практическая направленность
творчества обусловила стилевую многомерность композитора,
стремление  овладеть и «моделями» русской классики, и приемами
выразительности современной массовой музыки, и элементами
национального музыкального языка. Подчас стилевые пласты в его
произведениях разобщены, изолированы, но в лучших произведениях
они взаимодействуют, создавая художественно целостные сплавы.

Г.К. Чич стремится выйти за пределы чисто песенных форм и
жанров, характерных для начального этапа становления
национальной музыкальной культуры. Он является автором не только
хоровой, но и камерно-инструментальной, симфонической музыки, в
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которой ведет настойчивые поиски самобытного национального
языка.

ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ Г.К.ЧИЧА

Гисса Карович Чич родился 2 февраля 1937 года в ауле Нешукай
Теучежского района Адыгейской автономной области в крестьянской
семье. Детство было окрашено трагическими событиями Великой
отечественной войны. Гибель отца на фронте, утрата родного дома,
сгоревшего от пожара, бомбежки, голод, холод, нищета стали самыми
яркими воспоминаниями детства. Семья пережила невзгоды и
лишения благодаря мужеству и самоотверженности матери Ханифы
Баговны Чич. От нее же Гисса услышал и старинные адыгские песни
и сказания, ставшие первыми музыкальными впечатлениями
мальчика. От матери шла установка на получение хорошего
образования. Она мечтала о том, чтобы сын стал учителем. Гисса
старался оправдать ее надежды: он успешно учился в школе, отдавая
предпочтение русскому языку, литературе и истории, принимал
активное участие в школьной самодеятельности, исправно посещал
занятия школьного хора и на протяжении трех лет был его солистом.

Уже в школьные годы окрепло желание руководить хором,
которое поддерживалось директором Понежукайской школы,
доверившему юноше управлять хором младших классов. Примером
для подражания были дирижерские жесты руководителя
Адыгейского ансамбля песни и танца В.Буримова, которые мальчик
воспринимал как магическое действо. Концерты этого коллектива,
собиравшие весь аул, превращались в настоящий праздник. Гиссе
запали в душу выступления солистов ансамбля – двоюродной сестры
Зульхадже Чичевой, Умара Тхабисимова. Он мечтал петь в этом
замечательном коллективе, и такая возможность неожиданно
представилась.

В 1955 году после окончания школы Гисса по желанию матери
приехал в Майкоп поступать на историко-филологический факультет
педагогического института, куда не прошел по конкурсу. Пути назад
не было. Надо было начинать самостоятельную жизнь, устраиваться
на работу. Предложение поступило от художественного
руководителя Адыгейского ансамбля Д.С. Карякина, который
случайно услышал мощный и сочный баритон Гиссы на студенческой
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вечеринке. Ансамбль привлекал внимание талантливой аульской
молодежи. Почти в одно время в нем работали двоюродные сестры
Зуля и Зина, двоюродный брат Юра, впоследствии ставший
известным драматическим актером, родная сестра Гошнаг. Однако,
жажда познания, стремление к профессиональному развитию
заставили начинающего певца уйти из ансамбля уже в июне 1956
года.

По совету У.Тхабисимова Гисса Чич поступает в только что
открывшееся Нальчинское музыкальное училище на вокальное
отделение. Именно здесь он изучает нотную грамоту, осваивает
большой академический вокальный репертуар, получает
первоначальные навыки дирижирования хором, осваивает
фортепиано. Здесь же начинается трудовая деятельность
хормейстера: все годы учебы Г.Чич руководит хором
филологического факультета Кабардино-Балкарского университета.

После успешного окончания музыкального училища в 1960 году
Г.Чич возвращается на работу в Адыгейский ансамбль, где начинает
трудиться как солист и хормейстер. Требовательный к себе молодой
музыкант понимает, что ему не достает образования и опыта
дирижерской работы. И вновь случай помог ему. Во время летнего
путешествия по Волге, остановившись в Куйбышеве на несколько
часов, он из местной газеты узнает об открытии музыкального
факультета в Куйбышевском педагогическом институте.
Настойчивость и упорство в достижении поставленной цели привели
его на студенческую скамью этого престижного вуза.

Годы учебы в Куйбышеве (1961-1965) стали периодом
становления личности музыканта. На всю жизнь Г.Чич запомнит
уроки дирижирования Г.Н. Нечаева, занятия в хоровом классе В.М.
Ощепкова, освоение классической гармонии под руководством Г. А.
Трифоновой. Огромным стимулом для профессионального развития
были творческие встречи с выдающимися музыкантами
современности Д.Кабалевским, А.Свешниковым, Г.Свиридовым,
А.Юрловым.

Историческим событием в музыкальной жизни Куйбышева
стало исполнение «Патетической оратории» Г.Свиридова хоровой
капеллой под руководством А.Юрлова. К репетиционной работе был
привлечен хор факультета, где партию солиста  исполнял Г.Чич. Уже
в годы учебы в Куйбышеве были написаны первые сочинения для
хора – «Песни сердца» на собственные слова и «Беркут» на стихи
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Н.Жоголева, которые были исполнены не только в концертах
студенческого хора, но и на Государственном экзамене по
дирижированию.

После окончания вуза Г.Чич был направлен на работу в
Иркутск, где в 1964 году был открыт музыкально-педагогический
факультет в педагогическом институте. Семь лет пребывания в
Иркутске (1965-1972) стали самыми интенсивными и плодотворными
в его творческой биографии. Наступила творческая зрелость. Все
свои силы и энергию молодости Гисса Карович вкладывает в
педагогическую, исполнительскую и композиторскую деятельность.
Он преподает дирижирование, руководит хоровым классом курса, а
вскоре возглавляет сводный хор всего факультета. В 1967 году он
становится деканом факультета, успешно совмещая творческую
работу с административной. В Иркутске Г.Чич начинает
систематически заниматься сочинением музыки. Он создает ряд
вокально-хоровых произведений, которые до сих пор являются
наиболее значительными достижениями композитора. К ним
относятся хоры на стихи классиков русской поэзии («Утро» на стихи
А.Пушкина, «Нивы сжаты», «Край ты мой забытый» на стихи
С.Есенина, «Подснежник», «Сосна», «Сосны» на слова
М.Лермонтова и др.), хоровая поэма «Воющий ветер» на стихи
Я.Райниса, «Осень» на стихи А.Рудых, иркутской самодеятельной
поэтессы.

Интенсивность творчества позволила уже к концу первого года
работы подготовить авторский концерт. Произведения молодого
композитора постоянно входят в программы выступлений
студенческого хора, получая высокую оценку критики. О масштабе
концертной деятельности музыкально-педагогического факультета
свидетельствуют многочисленные афиши, газетные статьи и
материалы радио и телепередач. Факультет становится центром
музыкальной жизни Иркутска – культурного центра Восточной
Сибири. Факультетский хор выступает не только в городских
праздничных концертах, но и в абонементных концертах Иркутской
филармонии, исполняя произведения современных авторов
Г.Свиридова, В.Бунина, А.Флярковского и др.

В 1969 году Г.Чич становится председателем Правления
Хорового общества Иркутской области. Благодаря его неуемной
энергии в области было развернуто проведение городских и
районных праздников песни, музыкальных фестивалей народной
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музыки, конкурсов академических, народных и детских хоров,
организована система повышения квалификации хормейстеров через
курсы, семинары, стажировки, творческие встречи.

Настоящим праздником хорового искусства стали мероприятия,
приуроченные к 100-летней годовщине В.И. Ленина. В Иркутске
была исполнена Государственной хоровой капеллой под управлением
А.Юрлова «Патетическая оратория» Г.Свиридова. Г.Чич был
назначен главным хормейстером по подготовке иркутских хоров к
исполнению оратории. Ему же пришлось вновь взять на себя
репетиционное исполнение солирующей партии. Большим событием
в творческой биографии композитора стало создание и исполнение
собственной оратории «Ленин – вечно живой» на стихи Р.Рза,
С.Голованивского, Г.Эммина, прозвучавшей 11 апреля 1970 года в
Иркутской филармонии. Это произведение имело большой
общественный резонанс и принесло молодому автору широкую
известность1. Оратория была удостоена Диплома первой степени в
конкурсе «Молодость, творчество, современность», организованном
Иркутским ОК ВЛКСМ в связи со 100-летним юбилеем В.И. Ленина.
«Не помню конференции, на которую было бы выдвинуто такое
зрелое по мастерству полотно. Секцией музыки [при Доме народного
творчества] оратория Чича рекомендована к публикации в
центральных издательствах страны. «Это большой, очень большой
успех молодого композитора», – так отзывался о произведении
председатель жюри конкурса дирижер В.Лялин2. Высокую
профессиональную оценку этому произведению дал иркутский
музыковед В.Сухиненко, отметивший профессиональное владение
хоровым письмом, современный гармонический строй, продуманную
драматургию сочинения3.

Оратория «Ленин – вечно живой» далека от официально-
парадных произведений подобной тематики. В ней преобладают
драматические и трагические образы, раскрывающие тему страданий
и бедствий народа в годы революции и гражданской войны. В этом
сочинении Г. Чич явился достойным приемником традиций

1 Оратория несколько раз исполнялась в Иркутске, была записана в фонд
областного радио и телевидения, отдельные номера исполнялись впоследствии
в Майкопе хором музыкально-педагогического факультета.
2 Музыкальный фрагмент // Советская молодежь, 1970. 29 октября. С. 4.
3 Сухиненко В. Вечно живой // Восточно-Сибирская правда, 1970. 4 июня. С.4.
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классиков русской музыки М.Мусоргского, Д.Шостаковича,
Г.Свиридова.

Находясь далеко от родной Адыгеи, Г.К. Чич никогда не
забывал свою малую родину. Каждая встреча с земляками на
сибирской земле была для него праздником. Именно так были
восприняты иркутские гастроли ансамбля «Орэд» и встреча с
Р.Шеожевой, Ч.Анзароковым. Отдельные замыслы композитора были
вдохновлены поэзией соотечественников. На стихи К.Жанэ была
написана «Колыбельная», а на стихи Х.Беретаря создана оратория
«Легенды древних гор» в семи частях1.

Г.К. Чич постоянно испытывал чувство долга перед родной
культурой, был патриотом своей малой родины, что и обусловило его
возвращение в Адыгею в 1972 году. Поводом для отъезда из
Иркутска послужило приглашение ректора Адыгейского
государственного педагогического института А.К. Ячикова
возглавить открывающийся в вузе музыкальный факультет. Опять
приходилось начинать все сначала: создавать педагогический
коллектив, организовывать учебный процесс. Перед композитором
встала творческая задача создания национального репертуара для
хоровых учебных коллективов. Уже в первые годы работы на
факультете Г.Чич создает обработки адыгской народной песни
«Адыиф», песни И. Святловской на стихи Ц. Теучежа «Пшиш-река»,
ставшие классикой национального искусства. На родной земле
композиторское творчество Г.Чича стимулировалось не только
стремлением обогатить учебный репертуар для хора, но и участием в
заседаниях и отчетных концертах секции композиторов Адыгеи,
образованной в 1969 году при АОДНТ. Г.Чич создает большое
количество вокально-хоровых произведений на стихи адыгейских
поэтов А.Гадагатля, Н.Куека, И.Машбаша, Р.Нехая, Г.Схаплока,
сочетая стилевую модель советской массовой песни с
национальными элементами музыкального языка. Наиболее яркими
сочинениями стали произведения, претворяющие особенности

1 Четыре части из этой оратории впервые были исполнены под управлением
автора в Иркутске, отдельные части исполнялись в Майкопе, но целиком это
произведение не было исполнено. Во второй редакции оно было существенно
переработано и получило название «Сказ об адыгах». В этом виде оратория
была исполнена в 2001 году и представлена на соискание Государственной
премии Республики Адыгея.
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адыгского танца («Адыгейская гармонь» на стихи Р.Нехая, «Край мой
– песнь моя» на стихи П.Кошубаева и др.).

Как и в Иркутске, Г.Чич активно включается в общественную
работу. В 1974 году он избирается председателем Хорового общества
Адыгеи и членом президиума Всероссийского Хорового общества. С
1978 года он возглавляет Хор адыгейской песни при Хоровом
обществе, для которого создает обработки народных песен.
Творческое отношение к адыгскому фольклору обусловило и
научные интересы композитора. Он начинает работать над
диссертацией, посвященной героико-патриотическим традициям в
народно-песенном творчестве адыгов. Г.Чич ведет активную
собирательскую работу, изучает труды адыгских просветителей XIX
века. В 1984 году он защищает диссертацию и первым на факультете
получает ученую степень кандидата исторических наук.

В 80-90-е годы в творчестве композитора расширяется диапазон
жанров. Он создает ряд инструментальных сочинений, среди которых
необходимо отметить два трио для скрипки, виолончели и
фортепиано, две рапсодии для скрипки и фортепиано, «Триптих» для
фортепиано и др. Тесное сотрудничество с Адыгейским
драматическим театром привело к появлению музыки к трем
спектаклям: «Сердце матери» по пьесе Ч.Муратова, «Песни наших
отцов» и «Кочас» по Н.Куеку. Наиболее крупной работой последних
лет является оратория «Сказ об адыгах» (2001), которая была
исполнена сводным хором Института искусств и Адыгейского
республиканского колледжа искусств, а также Краснодарским
камерным хором под управлением В.Яковлева и имела большой
общественный резонанс. Это произведение воплотило трагические
страницы истории адыгского народа, воскресило образы адыгских
легенд и сказаний. В нем композитор создает самобытный
национальный эпико-драматический  стиль.

Творческий путь Г.К. Чича отразил особенности становления
композиторского творчества в Адыгее, связанные с преодолением
самодеятельного уровня, профессиональным освоением широкого
диапазона академических жанров, самобытным претворением
национального фольклора. Закономерным стало вступление Г.К.
Чича в состав Союза композиторов СССР в 1989 году. Признанием
заслуг Г.К. Чича перед адыгейской музыкальной культурой стали
звания и награды: «Заслуженный деятель искусств Республики
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Адыгея» (1994), «Заслуженный учитель Кубани» (1997),
«Заслуженный деятель искусств России» (2006).

СПИСОК ОСНОВНЫХ СОЧИНЕНИЙ Г.К. ЧИЧА

Произведения для хора
Оратории
«Легенды древних гор» – для солистов, смешанного хора и

симфонического оркестра на слова Х.Беретаря (1968-1969;
«Ленин – вечно живой» – для солиста, чтеца, смешанного хора и

симфонического оркестра на слова Р.Рзы, С.Голованивского,
Г.Эммина (1970);

«Сказ об адыгах» – для солистов, смешанного хора и двух
фортепиано на слова Х.Беретаря (2001).

20 хоровых обработок адыгских народных песен

Хоровые миниатюры a cappella (около 30 ),
в том числе:
«Весна» на слова Н.Жоголева (1963)

«Лето» на слова Н.Жоголева (1963)
«Беркут» на слова Н.Жоголева (1964)
«Утро в лесу» на слова Н. Жоголева (1964)
«Осень» на слова А.Майкова (1966)
«Подснежник» на слова А.Майкова (1966)
«Утро» на слова А.Пушкина (1966)
«Я снова здесь» на слова С.Есенина (1966)
 «Край ты мой забытый» на слова С.Есенина (1967)
«Чародейкою зимою» на слова Ф.Тютчева (1966)
 «Поле зыблется цветами» на слова А.Майкова (1974)
«Осень» на слова А.Рудых (1967)
«Сосна» на стихи М.Лермонтова (1974)
 «Сосны» на стихи М.Лермонтова (1974)
«Весной» на слова А.Майкова (1975)

«Ласточки» на слова А.Майкова (1975)
«Край мой – песнь моя» на слова П.Кошубаева (1978)

«Адыгейская гармонь» на слова Р.Нехая (1980)
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Хоровые произведения с инструментальным сопровождением
(около 20), в том числе:

«Воющий ветер» на слова Я.Райниса (1966)
«Всего себя отдам отчизне» на слова В.Журина (1966)
«Нивы сжаты, рощи голы» на слова С.Есенина (1967)
«Адыиф», слова народные (1973)
«Песня о крае» на слова Г.Схаплока (1975)
«Торжественная песнь адыгов» на слова Х.Гашокова (1975)
«Мiserere» («Мизерере») (1980)
«Нам нужен мир» на слова П.Кошубаева (1985)
«Слава родине» на слова П.Кошубаева (1985)
«Трио-поэма» для скрипки, хора и фортепиано (1985)
«Песни гор» хоровой цикл в 3-х частях (1989-1990)
«Девушки» на слова Н.Куека (1995)
«Память» на слова И.Машбаша (1995)
«Я не был убит» на слова И.Машбаша (1995)

Вокальные сочинения (около 20),
в том числе:
«Колыбельная» на стихи К.Жанэ (1970)
«Сын Кавказа» на стихи Г.Схаплока (1975)
«Трудовая песня» на стихи Н.Куека (1975)
«Вперед смотрящий» на стихи М.Паранука (1985)
«Урожайная» на стихи П.Кошубаева (1985)

«Земля моя» на стихи Р.Нехая (1990)
«Сказ об адыгах» на стихи Р.Нехая (1990)
«Суровая память» на стихи И.Машбаша (1992)
«Карие очи» на стихи П.Кошубаева (1995)
«Приди ко мне, друг мой» на стихи П.Кошубаева (1995)
«Старший брат» на стихи П.Кошубаева (1995)
«Аул мой, как весенний цветок» на стихи Н.Куека (1999)
«Весна в сердце моем» на стихи Н.Куека (1999)

Симфонические произведения
«Праздник» (1975)
«Джигиты» (1975)

Музыка к спектаклям
«Сердце матери» Ч. Муратова (1985)
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«Песни наших отцов» Н. Куека (1986)
«Кочас» Н. Куека (1989)

Камерно-инструментальные сочинения
Трио № 1 для скрипки, виолончели и фортепиано  фа минор

(1986)
Трио № 2 для скрипки, виолончели и фортепиано соль минор

(1992)
Рапсодия № 1 для скрипки и фортепиано Ля мажор (1992)
Рапсодия № 2  для скрипки и фортепиано ля минор (1994)
Более 20 пьес для фортепиано, в том числе
«Триптих» (Баллада, Токката, Новелла) (1995)

Научно-методические труды
Чич Г. О музыке адыгов. Исторические и героические песни.

– Майкоп: Изд-во АГУ, 2002. – 197 с.
Чич Г. Героико-патриотические традиции в народно-

песенном творчестве адыгов // Проблемы адыгейской литературы
и фольклора. – Майкоп, 1979. С. 107-125.

Чич Г. О музыке адыгов // АНИИ экономики, языка,
литературы и истории. Адыгский фольклор. Кн. 1. – Майкоп:
Адыг. отд. Краснодарского книж. изд-ва, 1980. С. 121-151.

Чич Г. Особенности традиционной адыгской песни //
Культура и быт адыгов. – Майкоп: АНИИ экономики, языка,
литературы и истории, 1981. С. 202-224.

Чич Г. Песенно-музыкальная культура адыгов (исторические
песни) // Культура и быт адыгов. Этнографические исследования. –
Майкоп: АНИИ экономики, языка, литературы и истории, 1986.
Вып.6. С. 95-116.

Чич Г. О народной песенно-музыкальной культуре адыгов //
Музыкальный фольклор адыгов. – Майкоп: АНИИ экономики,
языка, литературы и истории, 1988. С. 18-37.

Чич Г. Песенно-музыкальная культура адыгов (героические
песни) // Культура и быт адыгов. – Майкоп: АНИИ экономики,
языка, литературы и истории, 1991. Вып.8. С. 336-360.

Чич Г. Исполнительские традиции народных песен адыгов //
Проблемы музыкального искусства. Вып. 2. – Майкоп: Изд-во
АГУ, 1995. С.18-36.
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Чич Г. Методика работы над хоровым произведением
(методические рекомендации студентам-заочникам музыкально-
педагогического факультета). – Майкоп: изд-во АГПИ, 1976. – 19
с.

Чич Г. Особенности работы с хором. Учебно-методическое
пособие. – Майкоп: Адыг. респ. книж. изд-во, 1994. – 53 с.

Чич Г. Дирижирование как искусство, методы его познания.
– Майкоп: изд-во АГУ, 2001. – 78 с.

ХАРАКТЕРИСТИКА ТВОРЧЕСТВА Г.К.ЧИЧА

Хоровые сочинения составляют самую показательную и
самобытную часть творчества композитора. Именно в этой области
композитор достиг ярких художественных результатов и высот
профессионализма. Хоровая музыка становится  «родной речью»,
естественным языком для выражения сокровенных переживаний и
мыслей композитора. Хоровые произведения Г.К. Чича выявляют
знание хоровой партитуры «изнутри», владение хоровым письмом.
Он осваивает значительный диапазон академических жанров хоровой
музыки: хоровые обработки народных песен, миниатюры, поэмы,
сюиты, оратории.

Если в хоровых миниатюрах композитор воссоздает
традиционные для этого жанра зарисовки природы, быта,
психологические переживания, то в крупных произведениях он
стремится воплотить сферу философских раздумий, воспроизвести
панораму исторических событий, осмыслить трагическую судьбу
своего народа. Если в миниатюрах автор придерживается
определенной стилевой «модели», то в поэмных и многочастных
произведениях он соединяет различные источники, создавая
органичные стилевые сплавы.

Композитор придает хоровой музыке значение «фундамента» в
строительстве национальной музыкальной культуры: «Сохраняя и
развивая песенный жанр, нам, творцам музыки, предстоит возродить
все многообразие жанров музыкальной культуры, прежде всего –
хоровую песню, кантату, ораторию и в дальнейшей перспективе –
оперу, балет и симфонию. Сегодня хор, хоровое искусство выступает
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как глас народа – это самый выразительный, самый
распространенный и доступный вид музыкального жанра»1.

Хоровые миниатюры

Самую многочисленную часть произведений композитора
составляют хоровые миниатюры, в которых фокусируются основные
направления стилевых поисков композитора. Среди них можно
выделить несколько групп сочинений, отличных по жанрово-
стилевым источникам музыкальных текстов:

- хоровые обработки адыгейских народных песен;
- стилизации русской хоровой классики («Осень», «Сосна»,

«Сосны», «Утро», «Ласточка», «Ласточки», «Уснуло море», «Край ты
мой забытый», «Еще земли печален вид», «Утес» и др.);

- хоровые миниатюры на основе адыгской танцевальности
(«Адыгейская гармонь», «Край мой – песнь моя», «Песни гор» и др.);

- песенные хоры, созданные в стиле советской массовой песни
60-70-х годов («Торжественная песнь адыгов», «Нам нужен мир»);

- хоровые вокализы (Вокализ, Трио-поэма);
- духовные сочинения («Miserere», «Духовное песнопение»).

Большую роль в формировании национального музыкального
стиля Г.К. Чича сыграли хоровые обработки народных адыгских
песен. В них композитор не только сохраняет особенности мелодики,
гармонии, многоголосной фактуры адыгской песни, но и создает
современное представление о песенной старине, которая стала
полузабытым и почти утраченным пластом этнической культуры.

В обработках народных песен Г.К. Чич воссоздает сольно-
групповую манеру исполнения народной песни, претворяя
преимущественно общекавказский стиль хорового пения и сохраняя
мужскую традицию пения. Большая часть хоровых обработок
композитора включена в музыку к спектаклю Адыгейского
областного драматического театра «Песни наших отцов» (13 из 20).
Песенно-хоровой цикл сопровождал в спектакле панорамный показ
жизни традиционной адыгской общины, где историческое прошлое
тесно переплелось с современностью. Песни создавали

1 Чич  Г.К. От песни – к опере // Адыгейская правда, 1981, 5 февраля. С. 4.
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самостоятельный музыкальный план, отражавший особенности
национального характера, обряды, обычаи, этническое
мироощущение.

Характерными чертами хоровых обработок Г.К. Чича стали
структурная ясность, четкость, интонационная выразительность,
квинтовая «настройка» вертикали, натурально-ладовая гармоническая
формульность (VI-VII-I, I-VII-I). Такие обработки, как «Сармаф»,
«Песня об Айдамыркане», «Песня о Хатх Мыхамет-Гуазе», «Песнь о
битве при Санджалый» стали классикой национального хорового
искусства 1.

Наиболее популярной среди произведений данного жанра стала
обработка народной песни «Адыиф» (1972), которая по своим
масштабам и степени авторского «вмешательства» в фольклорный
источник близка хоровой поэме, что определил сам автор, назвав
произведение «поэмой для смешанного хора, солиста и фортепиано».

Широкое распространение в современном музыкальном быту
эта песня получила благодаря необыкновенно выразительной и
задушевной лирической мелодии, а также содержанию,
раскрывающему печальную историю любви юноши и девушки по
имени Адыиф (Адиюх), на пути к счастью которых стали сословные
предрассудки и сама смерть. Эта лирическая песня имеет позднее
происхождение, что подтверждается четким квадратным строением
напева, куплетной формой (запев-припев), появлением в каденции VII
повышенной ступени минора, сольным исполнением и отсутствием
хорового жъыу2. Неотразимость воздействия этой песни заключается
в сочетании искренности, простоты, силы и мужественной
сдержанности в выражении скорбного чувства (песня исполняется от
лица юноши, утратившего возлюбленную).

На основе скромного одноголосного напева Г.К. Чич создает
масштабное произведение, соединяя эпическое повествование и
яркий драматизм балладного действия.

Автор «вписывает» фольклорный текст в комплекс
выразительных приемов, характерных для скорбно-лирических
образов профессиональной музыки прошлых веков. Его составляют:
минорный лад (соль минор), жалобные малосекундовые ходы,
1 Все названия народных песен приводятся в авторской редакции.
2 Именно в таком виде она приводится в академическом издании Е.В. Гиппиуса
и в сборнике А. Ф. Гребнева [Адыгейские (черкесские) народные песни / Сост.
А. Гребнев. - М.–Л.: 1941. № 40].
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продолжительные педали, пустое звучание квинтовых созвучий в
сопровождении, неизменное, «неотвязное» повторение мелодии в
каждой строфе-куплете. Композитор вернул напеву его плачевую
природу при помощи выразительных средств профессиональной
музыки.

Три строфы хоровой поэмы создают единую линию развития
скорбного рассказа, насыщенного яркими эмоциональными
переживаниями. Фортепианное вступление воспроизводит эскиз
мелодического образа в обрамлении малосекундовых «стонов» в
сопровождении, заостряющих напряженное звучание хода VIь-VIн на
фоне тонической гармонии.

                      Г. Чич. Обработка народной песни «Адыиф»

В первой строфе показано неторопливое повествование,
созданное плавным, спокойным движением хоровых голосов. Вторая
строфа, описывающая гибель девушки, приобретает более личный
характер благодаря перемещению мелодии в партию солиста. Фоном
становится хоровой вокализ-плач, напоминающий жъыу. Третья
строфа концентрирует горе и страдание главного героя. В ней
появляется самостоятельный унисонный подголосок-стон,
акцентирующий выразительность малосекундовых интонаций (на IIь и
VIIг ступенях). Второе проведение припева в этой строфе образует
кульминацию произведения, являясь выражением отчаяния,
нестерпимой душевной боли. В третьем проведении припева автор
воплощает смирение: «зависший» секундового «стон» в хоровом
сопровождении воссоздает притупившееся страдание. Повторяя
припев трижды, композитор создает масштабную кульминационную
зону, концентрирующую различные оттенки скорби.
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  Г. Чич. Обработка народной песни «Адыиф»

Таким образом, в обработке «Адыиф» композитор передает
напряженное психологическое «действие», раскрывающее движение
от спокойного сдержанного повествования до выражения жгучей
душевной боли и эмоционально обнаженного страдания при помощи
фактурного развития и концентрации выразительных приемов
профессиональной музыки.

Самую многочисленную группу хоровых миниатюр составляют
лирико-пейзажные зарисовки, претворяющие традиции русской
хоровой музыки XIX – XX веков. В.Калинников, А.Гречанинов,
С.Танеев, Ц.Кюи, Г.Свиридов – те авторитеты, на которые
ориентируется композитор. Г.К. Чич использует в своих сочинениях
тексты, отражающие чуткое поэтическое восприятие природы. Он
отдает предпочтение поэзии русских классиков – М.Лермонтову,
А.Пушкину, А.Майкову, Ф.Тютчеву, А.Фету, С.Есенину, а также
обращается к творчеству современных региональных поэтов
Ф.Балкаровой, Н.Жоголева, А.Рудых и др. Избранные тексты дают
композитору возможность создать не только пейзажную «звукопись»,
но и передать тонкие психологические состояния, пробужденные
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прекрасными мгновениями единения человека с миром «вечной»
жизни. «Иду в тебя стихи твои подслушать, иду к тебе, чтоб позабыть
себя», – эти строки из стихотворения А.Рудых, положенного в основу
хора «Осень», могли бы послужить эпиграфом ко всей пейзажной
хоровой лирике Г.К. Чича.

Подобно своим предшественникам, композитор сочетает
обобщенный подход к тексту с освещением его отдельных деталей.
Каждый раз он находит «смыслонесущую» интонацию или короткий
мотив, которые становятся главной музыкальной мыслью
произведения.

     Г. Чич. Сосна

В хоре «Сосна» (ст. М Лермонтова) образ «дикого Севера»
создается хроматическим нисходящим ходом, скованным жестким
ямбическим ритмом, что воссоздает дыхание холодного ветра.
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Звукоизобразительные интонации живописуют покачивание сосны
(малосекундовые ходы в суровом унисонном изложении), видение
«прекрасной пальмы», воплощенное в торжественном хорале.

Хоровые миниатюры, претворяющие адыгскую танцевальность,
отражают атмосферу народного быта, праздника («Адыгейская
гармонь»), воспевают красоту родного горного края («Край мой –
песнь моя», «Песня» из хорового цикла «Песни гор»). Особенностями
данного вида миниатюр являются подвижный темп, структурная
четкость, танцевальный ритм, использование ассонансной лексики
(«о-ри-ра», «ой-ра»), доминирование инструментальных приемов
развития, идущих от гармошечных наигрышей. Кроме внешних
атрибутов танцевальной музыки, в них композитор использует
фольклорные приемы построения музыкальной ткани1. В связи с этим
в танцевальных хорах соединяются два композиционных принципа:
повторение (иногда с незначительными изменениями) мелодико-
ритмической формулы, подобное жъыу, и импровизационное
развитие собственно мелодической линии. Константные
тематические ячейки содержат ритмоформулу танца и выделены
ассонансной лексикой.

Ярким примером танцевальной хоровой миниатюры в
творчестве Г.К. Чича является хор «Адыгейская гармонь» (1980) на
слова Р.Нехая. В нем роль своеобразного жъыу выполняют два
построения: квартовые возгласы и плавное движение, воссоздающее
«перебор» клавиш на гармошке, оно выделено квинтовым или
квартовым дублированием голосов. Первое открывает разделы
произведения, являясь своеобразным «призывом» к танцевальному
действию, а второе – завершает, воплощая массовость танца. Оба
построения пронизаны танцевальным ритмом, близким зафаку.

1 Традиционное ансамблевое исполнение танцевальной музыки основывалось
на сочетании двух фактурно-тембровых планов: основного голоса
(инструментальный наигрыш) и вокального подголоска («жъыу»), который
представлял собой многократно повторяющуюся или незначительно
варьирующуюся диатоническую попевку (трихорды, тетрахорды, пентахорды).
В отличие от песенного «жъыу» в танцевальной музыке вокальное
сопровождение было более оживлено ритмически и имело характер коротких
фраз, основанных на ассонансной лексике («о-ри-ра», «о-рай-да» и др.).
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а)                                                           Г. Чич. Адыгейская гармонь

б)

Особенно наглядно национальная танцевальность преломляется
в структурной организации музыкальной ткани хора, для которой
характерна дробность, фрагментарность, периодичность. Сегменты,
из которых складывается горизонталь хоровых партий, отличаются
краткостью (2-х и 4-х такты), они как бы воспроизводят свободную
комбинаторику ячеек («колен») инструментального наигрыша,
отражают четкость повторяющихся движений. Однако танцевальные
приемы выразительности не мешают композитору использовать
песенные интонации, которые воссоздают лирическую атмосферу
танца (они выделены словами текста «все поет гармонь»). Основой
композиции хора становится вариантно-строфическая форма,
характерная для вокальной музыки. Благодаря изменениям в третьей
строфе и репризной роли четвертой строфы образуется трехчастность
как «видимая» форма произведения. Внутри каждой строфы
движение танца передается за счет фактурного варьирования.
Композитор каждый раз находит новые варианты свободной
имитационной фактуры, создающей ощущение легкости, полетности
движений танцоров и «массовых» подхватов.

Танцевальность в этой хоровой миниатюре становится
средством создания яркого национального хорового стиля,
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воссоздающего современный звукообраз адыгской музыки. Она
проникает и в другие сочинения композитора как важнейший элемент
национального музыкального языка.

Еще одну группу хоровых миниатюр Г.К. Чича образуют
бестекстовые сочинения – хоровые вокализы. Вокализ – один из тех
жанров вокально-хоровой музыки, который позволяет композиторам
сочетать приемы инструментального мышления, законы музыкальной
логики с интонационной выразительностью вокальной мелодики.
Хоровые вокализы Г.Чича концентрируют самые существенные
черты лирики композитора, связанные с глубоко личными
раздумьями и переживаниями автора, зачастую окрашенными в
скорбные тона.

Вокализы-плачи являются сквозной образно-стилевой линией
хорового творчества композитора. Проникая в крупные сочинения,
они отражают трагический смысл происходящих событий. Именно в
таком значении композитор использует хоровые вокализы в поэме «Я
не был убит», в оратории «Сказ об адыгах» и др. Показательно, что
для музыкального сопровождения к спектаклю «Сердце матери» (по
пьесе Ч.Муратова) композитор создает три хоровых вокализа –
«Вокализ» (№ 3), «Вокализ-плач» (№ 10), «Вокализ» (№ 12), которые
выражают всю глубину горя, отчаяния и страданий, пережитых
народом в годы Великой Отечественной войны. Последний вокализ,
сопровождающий монолог-исповедь матери, потерявшей на фронте
мужа, является смысловой кульминацией всего спектакля. Он
вырастает до масштабов эпико-драматической хоровой картины,
которая впоследствии приобрела самостоятельную концертную
жизнь.

«Трио-поэма» (1985) продолжает образную линию хоровых
вокализов, включенных в крупные сочинения композитора.
Использование ассонансной лексики адыгской народной песни («о-
ри, о-ри») и интонаций плача (гыбзэ) свидетельствуют о глубоком
претворении архаических пластов национальной песенной культуры,
что дает основание воспринимать данное произведение как скорбное
раздумье о трагической судьбе адыгского народа1.

«Трио-поэма» – образец индивидуального авторского стиля, в
котором органично сочетаются две системы музыкального мышления

1 Показательно, что впоследствии композитор включает это произведение в
хоровой цикл «Песни гор» (2004) под названием «Думы» в качестве финала.
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– фольклорная и профессиональная, основанная на европейских
нормах композиторского письма. Название произведения
обусловлено исполнительским составом, включающим три
«инструмента»: хор, фортепиано и солирующую скрипку. Тембр
скрипки создает эффект личного авторского присутствия.

Стремление к свободному развитию музыкального «действия»,
не скованного поэтическим текстом, привело к использованию
поэмных принципов мышления. Черты поэмности проявляются в
данном сочинении в самом качестве лирического образа,
соединяющего живую эмоцию и глубокую сдержанность ее
выражения, психологическое развитие и эпическое повествование.
Показателем поэмного мышления становится высокая степень
образного обобщения, заключенного в исходном тематическом
комплексе, берущим свое начало в архаических жанрах адыгского
песенного фольклора – гыбзэ, нартских пщынатлях.

Г.Чич. Трио-поэма

Тематический комплекс произведения включает в себя три
фактурно-тембровых плана, каждый из которых имеет свою
смысловую нагрузку. Первый план – монолог скрипки – озвучивает
главную трагическую мысль произведения. Это скорбное
повествование, переходящее в напряженную ламентацию. Второй
фактурный план представляет собой фигурированный органный
пункт у сопрановой группы хора, в котором автор заостряет
выразительность малосекундовой интонации (V-VI ступени минора).
Этот фон передает состояние тревоги, душевного «трепета» перед
лицом надвигающейся катастрофы. Ассонансная лексика («о-ри»)
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вносит еще один ассоциативный момент: фигурация воспринимается
как «голос» древних гор, ставших свидетелями человеческих
трагедий. Третий фактурный план представлен хоральными
аккордами у альтов, теноров и басов. Их равномерное, тяжелое
движение, в котором преобладает квинтовый параллелизм, придает
трагическую величавость и суровость повествованию. Три
обозначенных фактурных плана воссоздают душевное оцепенение,
личное восприятие народной трагедии.

В среднем разделе лирическое размышление сменяется
драматическим действием. Здесь композитор создает эпико-
драматический образ, который прорастает из интонаций плача
предыдущего раздела. В массивном хоровом изложении они
приобретают характер суровых, мужественных возгласов протеста.
Усиленные параллельным квинтовым движением и октавным
дублированием, поддержкой фортепианного сопровождения,
«пробудившимся» маршевым ритмом, интонации гыбзэ звучат как
возмущенный «глас народа». Кажется, оживают страницы далекой
истории, воскрешаются трагические события прошлого…
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Г. Чич. Трио-поэма, средний раздел

Завершающий раздел (реприза) произведения возвращает
первоначальный образ скорбного лирического раздумья. Здесь
безраздельно господствует солирующая скрипка, монолог которой
становится еще более «раскрепощенным», откровенным,
трогательным.

В «Трио-поэме» композитор достигает такого уровня
«переинтонирования»1 фольклора, который позволяет ему создать

1 Это понятие было введено в научный обиход Б.Асафьевым, конкретизировано
И.Земцовским, который подразумевал под ним синтез различных фольклорных
элементов, призванный отразить индивидуальный композиторский замысел и
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свою «лексику», свой яркий национальный стиль, развивающий
художественные принципы композиторов «новой фольклорной
волны». Среди них – остинатность метроритмических ячеек,
виртуозная техника вариантного развития, разработка «нетронутых»
пластов фольклора.

Таким образом, в хоровых миниатюрах стилевые поиски
композитора имеют два направления. Первое связано с претворением
фольклорных первоисточников и направлено на художественное
освоение национальных констант музыкального мышления:
характерных мелодико-ритмических формул, диатонических ладов
минорного наклонения, композиционных и фактурных особенностей
адыгского функционального двухголосия, квинтовой основы
вертикали и др.

Второе направление стилевых поисков, представленное
стилизациями русских хоровых миниатюр XIX-XX веков
свидетельствует о глубоком усвоении основ хорового письма,
приобретении профессиональной композиторской техники. Лучшие
хоровые произведения основываются на тесном взаимодействии
национальных элементов и европейских норм хорового письма, что
приводит к появлению самобытного стиля композитора  в таких
сочинениях, как «Адыгейская гармонь», Вокализ, «Трио-поэма» и др.

ОРАТОРИЯ «СКАЗ ОБ АДЫГАХ»

Профессиональное владение хоровым письмом позволило Г.К.
Чичу обратиться к жанру оратории, который был едва ли не самым
официозным и заштампованным жанром хоровой музыки советского
времени. Оратория, как и кантата, особенно ощутимо испытала
воздействие социального «заказа». Появление крупных хоровых
произведений инициировалось юбилейными датами, событиями,
вокруг которых концентрировалась общественно-политическая и
культурная жизнь страны. Творчество Г. Чича не стало исключением:
композитор чутко отзывался на запросы своего времени. Он затронул
тему революции, братства людей, освобождения угнетенных народов

дающий возможность «проявиться фольклору в новых формах, раскрыть свои
новые потенции в ином стилевом и образном контексте…» [Земцовский И.
Фольклор и композитор сегодня // Фольклор и композитор. Теоретические
этюды.- Л.-М.: Сов. композитор, 1978. – С. 23.]
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в оратории «Ленин – вечно живой», тему Великой Отечественной
войны и подвига советского солдата – в поэмах «Я не был убит»,
«Память» на слова И. Машбаша. Тема Родины, исторического
прошлого адыгского народа раскрывается в ораториях «Легенды
древних гор», «Сказ об адыгах».

Над ораторией «Легенды древних гор» на текст Хамида
Беретаря Г. Чич работал в Иркутске во второй половине 1960-х годов.
Произведение тогда не было исполнено полностью и не получило
должной оценки. Общественное признание пришло к нему только в
2001 году, когда сочинение было выдвинуто на соискание
Государственной премии Республики Адыгея в области искусства под
названием «Сказ об адыгах» (2001). Изменились не только название,
но и количество частей (вместо 7 – 6), строение цикла, его
драматургия1. В новой редакции оратория исполнялась дважды:
сводным хором Института искусств АГУ, Адыгейского
республиканского училища искусств (2000) и Краснодарским
Камерным хором под руководством В.Яковлева (2001).

Оратория Г.Чича «Сказ об адыгах» раскрывает трагические
страницы истории, связанные с жестоким вытеснением адыгов с
Черноморского побережья турецкими янычарами. В поэме Х.Беретаря
«Легенды древних гор», положенной в основу оратории, давние
события приобрели вневременной легендарный характер.

В оратории свободно претворяется образно-эмоциональный
строй адыгских историко-героических песен мужской традиции. С
ними связаны суровый, мужественный тон повествования, глубина и
сдержанность выражения скорбных переживаний, доминирование
трагических событий и образов. На эту связь указал сам автор, назвав
свою ораторию «историко-героической».

 Воздействие стиля историко-героической песни сказалось в
напряженном эмоциональном тоне высказывания, в огромном
значении хоровой и сольной вокальной декламации, в использовании
напряженной динамики, высокой тесситуры голосов.

Историческая драма раскрыта в оратории Г.Чича в театрально-
действенном плане через последовательное развитие эпического
«сюжета». Оперно-театральные черты произведения проявляются в
1 Оратория «Легенды древних гор» состояла из следующих частей: 1.«Над
цветущей замлёй»; 2. «У берега Черного моря»; 3. «Нашествие»; 4. «Сбираются
силы народные»; 5. «Мы покинули кров свой»; 6. «Джигиты»; 7. «Там, у края
аула».
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наличии вокальных партий эпических героев древних адыгских легенд
Лаго (тенор) и Наки (сопрано), личная судьба которых вплетается
автором в канву народной трагедии.

Театральность оратории выражается и в яркой иллюстративности
ее музыки. Функция музыкальной декорации возложена
композитором на фортепианную партию, которая живописно
воссоздает завывание ветра в горах (1 часть), штормовое движение
морских волн (2 часть), натиск орды варваров (3-я часть), кружение
черного дыма над сгоревшими нивами (4, 5 части), звучание
колокольного набата (5 часть). Иллюстративность в оратории подчас
принимает характер кинематографического монтажа кадров. Так, в 4-й
части («Сбираются силы народные») при помощи этого
композиционного приема создается панорама сражения,
выполняющая роль своеобразной разработки цикла (подобно
«Ледовому побоищу» в кантате «Александр Невский» С.Прокофьева).

Г. Чич. Сказ об адыгах. 1 часть.
 1 строфа

В то же время в произведении Г.Чича сохраняется свойственная
жанру оратории эпическая повествовательность, проявляющаяся в
неторопливом «сказовом» развертывании событий, в наличии
«сквозной» вокальной партии Сказителя (баритон), в преобладании
умеренных темпов (Andante, Moderato).

Все шесть частей оратории создают различные ракурсы одного
героико-трагического образа, в рамках которого происходит
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определенное драматургическое развитие, направленное от сурового
эпического повествования к появлению действенной картины
народного бедствия, катастрофы.

В общей драматургии оратории первая часть «Над цветущей
землей» играет роль пролога, эпической заставки. В ней композитор
создает сурово-трагический образ Кавказских гор, древних вершин,
хранящих молчаливую тайну о минувших печальных событиях.
Каменные глыбы – памятники личных и народных трагедий.
Отталкиваясь от этого первообраза, композитор в первой части
воплотил торжественное величие и вечную скорбь немых исполинов.

 Интонационно-тематический комплекс этой части сочетает
гимничность, эпическую «сказовую» декламационность и плачевое
начало. Если в первой строфе («Над цветущей землей молчаливые
высятся горы») преобладает торжественно-приподнятый гимнический
тон высказывания, во второй и третьей строфах («Их легенды и
песни», «Набегающий ветер») доминирует эпико-драматическая
декламация (в партии Сказителя), то в последней четвертой строфе
(«В очень давние, дальние, грозные, старые годы») происходит
вертикальное соединение сурового сказа (октавный унисон мужских
голосов) и плача-вокализа (у женских голосов). Именно здесь, в
завершающем разделе формируется основной образ части,
соединяющий величие и скорбь, каменное оцепенение и скрытое
страдание.

4 строфа
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Вторая часть «У берега Черного моря» – экспозиция
исторической драмы. Море становится еще одним символом родины
адыгского народа. Ретроспективный показ далеких событий содержит
«ноту» глубоко личного, авторского отношения к ним. При этом
композитор создает фактически новый образ, выходящий за рамки
текста. Картина счастливой мирной жизни в гармонии с природой,
воссозданная в поэтическом тексте, показана композитором сквозь
призму свершившейся трагедии и поэтому несет на себе печать
безысходного страдания.

Смысловой подтекст Г. Чич создает при помощи диссонирующей
гармонии на основе уменьшенного лада, равномерного ритмического
движения сопровождения, скупого хорового речитатива. Даже море
показано композитором как мрачная зловещая стихия в фортепианной
интерлюдии, соединяющей два раздела этой части.

                                                 Г. Чич. Сказ об адыгах.
2 часть

Третья часть «Нашествие» – картина катастрофы, разрушения,
смерти – создается композитором преимущественно
инструментальными приемами выразительности, а хору отводится
фоническая роль.

Для создания образа «зла» композитор прибегает к устоявшимся
приемам выразительности, характерным для музыки ХХ века:
неуклонное токкатное движение, повторность ритмических и
гармонических формул, наслаивание на остинатный фон коротких
мотивов-символов, которыми становятся нисходящие хроматические
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ходы, секундовый стонущий мотив, императивные возгласы. Как и во
второй части, основой построения вертикали является тритоновое
созвучие – еще один символ смерти.

Г.К.Чич. Сказ об адыгах. 3 часть.

Хоровая партия (вокализ), представляющая собой суровый
мрачный хорал, выражает непреклонность надвигающейся
катастрофы. В ней сливаются воедино неистовость молитвы, отчаяние
всенародного плача, агрессивность наступающего варварства.
Архаический оттенок хоровому вокализу придает ленточное движение
чистыми квинтами, элементарность мелодических формул-опеваний
ладового устоя, использование дорийского лада.

Г. Чич. Сказ об адыгах. 3 часть
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Четвертая часть «Сбираются силы народные» является
продолжением третьей части. Здесь смертоносная стихия приобретает
событийную и образную конкретизацию, материализуясь в картинах
баталии и народного бедствия.

В этой части появляется и новый образ героической борьбы,
определивший название части. Он выражен в фортепианном
вступлении, содержащем фанфарно-героические, сигнальные мотивы,
волевые мужественные возгласы, пронизанные активным пунктирным
ритмом и усиленные октавным унисонным изложением.

Г.К.Чич. Сказ об адыгах. 4 часть

Действенно-героический план, высветивший мощную фигуру
народа-воина, народа-богатыря, приобретает яркую трагическую
окраску в повествовании о бедствиях народа. В дальнейшем
героический «стержень» части проявляет себя в скрытом маршевом
движении, в сурово-мужественных фортепианных интермедиях,
изложенных октавными унисонами.

Панорама народной трагедии выписана композитором детально и
тщательно. В первом эпизоде («И ударили громом») фортепианное
сопровождение воссоздает картину баталии, жестокого сражения,
насыщаясь воинственными возгласами, ударами аккордов, состоящих
из пустых кварто-квинтовых созвучий. Во втором эпизоде («Наше
море тогда») «сиротские слезы» обрисованы малосекундовыми
«вздохами» в фортепианном сопровождении, а в четвертом разделе
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(«Наши нивы чернеют») «скатерть дыма» отображена короткими
нисходящими хроматическими мотивами, приобретающими
воздушность за счет «парящего» ритмического рисунка.

И все же, несмотря на элементы театральной изобразительности,
автор не уходит от традиций ораториального жанра, показывая
события в повествовательном ракурсе. Былинный, летописный склад
высказывания отражен в величественно-суровой партии Сказителя, в
декламационной основе хоровой партии. Сказ о народных бедствиях
имеет внутреннее эмоциональное нарастание, устремленное к двум
кульминациям, выделяющим ключевую мысль текста «Кто восстал,
тот навеки родимое поле обнял». Первая «громкая» кульминация
звучит как стон отчаяния, вторая «тихая» – как скорбное смирение.

Пятая часть «Там, у края аула» раскрывает народную драму
через судьбу двух легендарных героев адыгского эпоса Лаго и Наки.
Лаго, жених Наки – один из тех, кто не вернулся с поля брани.
Вокальные высказывания героев выполняют роль своеобразного
запева в ритуальном всенародном плаче. Личная скорбь в
соответствии с эмоциональным строем адыгской героической песни
выражена мужественно, сдержанно, сурово.

                                                        Г. Чич. Сказ об адыгах. 5 часть

Хор, поначалу выполняющий функцию комментатора событий,
постепенно становится главным действующим лицом драмы.
Композитор переносит из предыдущей части эпизод, воссоздающий
картину разорения родной земли («Наши нивы чернели»). Его
звучание становится еще более пронзительным и напряженным за счет
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тесситурного повышения хоровых партий (вместо ми минора – соль-
диез минор). В заключительном разделе части хоровая партия,
приобретающая характер траурного вокализа, сопровождает причет
Наки, потерявшей своего возлюбленного. Всенародная скорбь о
павших героях сливается с выражением личного горя. Хоровая партия
приобретает здесь характер скорбного вокализа-оплакивания, который
подводит к смысловому итогу всей части – теме «Кто восстал, тот на
веки родимое поле обнял», заимствованной из четвертой части.

Таким образом, пятая часть воспринимается как продолжение
четвертой, воссоздавая еще одну страницу летописи народной
трагедии.

Шестая часть «Праздник» содержит новый, жанровый ракурс
трагедийного образа. Несмотря на название, музыка этой части
воплощает состояние тревоги, напряженного возбуждения. Она
воссоздает скорее суровый горский ритуал, нежели зарисовку
народного праздника.

Г. Чич. Сказ об адыгах. 6 часть

Собственно праздничное начало представлено как декоративная
заставка к эпическому «действию». Композитор использует здесь
характерные выразительные приемы торжественно-ликующих
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финалов, восходящих к традициям отечественной классики: моторное
движение на основе танцевальных ритмических рисунков,
«колокольные» созвучия кварто-квинтовой структуры, лапидарные
диатоническими попевки, мажорный лад, устойчивые гармонические
обороты.

Однако вместе со вступлением хоровой партии характер музыки
резко изменяется, становится сурово-трагическим. Вокализ,
основанный на ленточном квинтовом движении голосов по звукам
архаической попевки (опевание V ступени фа минора), становится
устойчивым приемом в создании эпико-трагических образов в музыке
Г.Чича.

\
Г. Чич. Сказ об адыгах. 6 часть

Между третьей и финальной частями обнаруживается тесная
связь, проявляющаяся не только в использовании сходного токкатного
жанрового комплекса, хорового вокализа, но и в появлении
родственных интонационных оборотов и гармонических формул.
Этническая катастрофа, торжество смерти и разорение родной земли
оставляют свой неизгладимый отпечаток на горских ритуалах,
праздниках и в целом на мироощущении народа – такова главная
мысль финала.

Таким образом, каждая часть оратории содержит свой вариант
решения эпико-трагедийной сферы, что дает основание воспринимать
ораторию как «цикл» историко-героических песен. Содержание
оратории определяется не столько вербальным текстом, сколько
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характером музыкальных образов, раскрывающих трагедийный
смысл исторических событий.

Композиция и драматургия оратории «Сказ об адыгах» во
многом определяются закономерностями строения крупных
инструментальных циклических форм. В строении оратории можно
увидеть основные структурные единицы сонатно-симфонического
цикла:

1 часть 2 часть 3 часть 4 часть 5 часть 6 часть
«Над
цветущей
землей»

«У берега
Черного
моря»

«Наше-
ствие»

«Сбираются
силы
народные»

«Там, у края
аула»

«Праздник»

Вступле-
ние

Экспозиция
эпико-
трагических
образов

Драмати-
ческое
скерцо

Драматичес-
кий центр,
разработка
цикла

Лирический
центр

Жанровый
финал

Кроме того, цельность циклу музыкальных картин придает
сквозное развитие двух основных интонационно-образных сфер:
героико-эпической и скорбно-лирической. Обе они берут свое начало
в теме-цитате известной песни И.Святловской «Пшиш-река», которая
использована во вступлении как эпиграф к оратории. Эта песня в
музыкальном сознании нескольких поколений олицетворяла
печальную историю, силу духа и красоту горского народа. Два
мелодических построения этой песни приобретают разную смысловую
нагрузку: первое – квартовый ход и его опевание – имеет значение
героического зачина, из него вырастают мужественно-героические
темы и «возгласы» оратории (в 1, 2, 4-х частях); второе – секстовый
ход с плавным заполнением – становится «зерном» лирико-скорбных,
плаче-причетных тем.

Плачи «рассыпаны» по всей партитуре в различных
интонационных вариантах и фактурных решениях. Плачи-хоровые
вокализы, плачи-инструментальные интерлюдии, плачи-сольные
высказывания являются важнейшими составляющими тематическими
элементами оратории.

Еще одна сфера, объединяющая многочастное произведение,
имеет сурово-трагический, инфернальный характер. Ее истоки – в
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коротком триольном мотиве1 и диссонирующих аккордовых возгласах
из вступления, которые продолжают свою жизнь в театрально-
приподнятых, ораторских аккордовых «вторжениях», в грозно-
фанфарных «кличах», пронизывающих все части оратории. Появление
этого тематического элемента отмечает присутствие «роковых» сил.

                                          Г. Чич. Сказ об адыгах. 1 часть.

 Г. Чич. Сказ об адыгах. а) 1 часть

1 Интонационно он близок теме литавр из 1-й части 11-й симфонии
Д.Шостаковича, воплощающей образ «зла».
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б) 4 часть

в) 5 часть

Не случайно из него вырастает токкатный комплекс 3-й части
(«Нашествие»), включающий в себя остинатные ритмические рисунки,
хроматические нисходящие ходы, диссонирующие аккордовые
построения.

Жанрово-интонационные комплексы, получающие сквозное
развитие, придают оратории стилевую цельность, тематическое
единство, поднимают ее музыкально-структурное решение на уровень
инструментально-симфонических форм мышления.



134

Все отмеченные образно-интонационные сферы основываются
на стилевых константах отечественных историко-героических кантат
и ораторий. Для героико-эпической сферы оратории характерны
фанфарно-героические возгласы, маршевые ритмы, героико-эпические
(«бородинские») унисонные темы, набатные колокольные звуковые
комплексы, патетическая декламация, для лирической – плаче-
причетные и песенные интонации, для трагедийной – токкатное
движение, механистичные остинатные ритмы, диссонирующие
гармонии (тритоновые созвучия). Все эти выразительные элементы
концентрируются в декоративном фортепианном сопровождении,
которое воссоздает звучание оркестра. Хоровая партия становится
частью «громкоголосой» звуковой партитуры, она выдержана
преимущественно в плотной четырех-пятиголосной аккордовой
фактуре, в ней преобладает высокая тесситура хоровых партий,
напряженная динамика.

Национальные элементы в музыкальном языке оратории
выглядят как «вкрапления» в виде прямых («Пшиш-река»)1 или
косвенных (жанровых) цитат (танцевальная тема из вступления к 1
части). Национальный колорит вносят и натуральноладовые
мелодические обороты, кадансы с участием VIIн ступени в миноре,
квинтовый органум, квинтовые вертикальные опоры в хоровой
партии, подобие функционального двухголосия в соотношении
сольной и хоровой партий во 2-й части2 и др.

Проделанный анализ позволяет выявить черты, характерные для
ораториального стиля Г.Чича. К ним относятся: преобладание эпико-
драматических образов, отсутствие ярких образных контрастов между
частями цикла, картинная изобразительность, театральная
иллюстративность, тяготение к «сквозным» формам, разомкнутым
тональным планам, а главное – опора на стилевые константы
отечественной героико-исторической кантаты и оратории.

1 Песня И.Святловской является символом национального эпоса, выполняя
функцию фольклора.
2 Хоровой рефрен «Море, Черное море» функционально напоминает жъыу.
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Г. Чич. Сказ об адыгах. 1 часть

Вопросы для закрепления материала
1. В каких видах творческой деятельности проявил себя Г.К. Чич?
2. На какие периоды можно разделить жизненный и творческий

путь композитора?
3. Какие события повлияли на формирование личности

композитора?
4. В каких учебных заведениях Г.К. Чич получал образование?
5. Какие выдающиеся музыканты воздействовали на

формирование творческой личности Г.К. Чича?
6. Какие произведения были написаны в Куйбышеве?
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7. Охарактеризовать деятельность Г.К. Чича в Иркутске.
8. Какие произведения были созданы композитором в Иркутске?
9. Какие произведения наиболее ярко представляют национальный

стиль композитора?
10. Каковы научные интересы Г.К. Чича? В каких работах они

отразились?
11. Какой общественной работой занимался Г.Чич в Иркутске,

Майкопе?
12. Какими хоровыми коллективами руководил Г.Чич?
13. К каким жанрам хоровой музыки обращался Г.Чич?
14. Какое место занимают хоровые миниатюры в творчестве

композитора?
15. На какие группы подразделяются хоровые миниатюры Г.Чича?

По какому принципу они дифференцируются?
16. В каком спектакле использован цикл хоровых обработок

адыгских песен Г.Чича?
17. Каковы особенности хоровых обработок народных песен,

созданных Г.Чичем?
18. Почему обработка «Адыиф» отнесена композитором к жанру

хоровой поэмы?
19. На какие традиции отечественной музыки опирается в своем

творчестве Г.Чич?
20. Тексты каких поэтов композитор использует в своих хоровых

сочинениях?
21. Каковы подходы композитора к прочтению поэтического

текста в хоровых миниатюрах?
22. Какие хоровые произведения Г.Чича претворяют адыгскую

танцевальность?
23. Как проявляется действие композиционного принципа жъыу  в

хоровой миниатюре «Адыгейская гармонь»?
24. Какие жанрово-стилевые источники лежат в основе

тематического комплекса «Трио-поэмы»?
25. Каковы особенности решения исторической темы в оратории

Г.Чича «Сказ об адыгах»?
26. Какой жанр адыгского песенного фольклора воздействовал на

стиль оратории «Сказ об адыгах» Г.Чича? Как это проявилось
в  авторском определении жанра произведения?
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27. Какая образная сфера получает развитие в оратории Г.Чича
«Сказ об адыгах»? Каковы ее жанровые преломления в каждой
части?

28. Какая часть выполняет роль драматического центра оратории
и почему?

29. Какая тема получает сквозное развитие в оратории Г.Чича
«Сказ об адыгах»?

30. Каковы характерные черты ораториального стиля
композитора?
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Словарь адыгских
музыкально-хореографических терминов

Н.Гишев, А.Соколова

СЛОВАРЬ АДЫГСКИХ
МУЗЫКАЛЬНЫХ И ЭТНОГРАФИЧЕСКИХ ТЕРМИНОВ1

А
адыгэ ислъамый – адыгэ исламей – адыгейский танец и

мелодия. Танец плавный, умеренно быстрый, парный, лирического
содержания. Не следует путать с кабардинским исламеем – искро-
метным зажигательным танцем.

адыгэ къэшъо орэд – адыгэ къафэ уэрэд – адыгэ кашо
орэд/адыгэ кафэ уорэд – адыгская танцевальная мелодия (песня).

ачъэкъашъу – ажэгъафэ – а ч е к а ш / а ж е г а ф а – шут,
шутовской танец, клоунада. Танец зародился в далеком прошлом
как тотемическая или производственно-магическая пляска, позже
превратился в культовый ритуал, посвященный божеству
плодородия и земледелия Тхагаледжу. Обряд символизировал
оплодотворение, смерть и воскрешение сил природы. В
последующем используемые ачекашем/ажегафой художественные
образы, построенные на древнейших формах и приемах
исполнения, больше соответствовали праздничному настроению
людей, превращались из мистического действа в зрелищно-
развлекательное (Ш. Шу)

Б
бжэныфэ (каб.) – б ж э н ы ф э – козья кожа. Музыкальный

инструмент по типу волынки. Вероятно, имел локальное расп-
ространение на побережье Черного моря и быстро вышел из упот-
ребления.

бжъэмый – бжьамий – б ж а м и й – вышедший из бытования
аэрофон, продольный рог с мундштуком. В прошлом –
принадлежность пастухов. В нартском эпосе есть упоминание о
том, что нарт Амыщ играл на бжамие. В Кабарде «бжамий»
обозначает открытую продольную флейту (см. къамыл).

бжъэмыяпщ – бжьамияпщэ – б ж а м и я п щ э – бжамиист.
Человек, играющий на бжамие.

1 Словарь составлен Н.Гишевым и А.Соколовой.
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бжъэсырын – бжьэсыринэ (бжьэкIэфий) – б ж э с ы р ы н ( б
ж э ч э ф и й) – свисток, свистулька. Разновидность пастушьего
аэрофона.

бзэпсы – струнэ (пхъэ пщынэбзэ, щабзэм илъ кIапсэ) – б з
э п с / с т р у н э ( п х э п щ ы н э б з э, щ а б з э м и т л ь ч а п с э) –
струна, тетива, струна хордофона.

бэрэбан – бэрэбан – б а р а б а н – простонародное обозначение
доола или шотырпа (см. доол, шIотIырп).

бэрэбэнау –бэрэбэнауэ – б э р э б э н а у / б э р э б э н а у о –
барабанщик, исполнитель на барабане (дооле, шотырпе).

Г
гощэудж – гуащэ удж – г о щ э у д ж / г у а щ э у д ж – танец и

музыка к нему, разновидность уджа (см. удж – тIурытIу). Характер
плавный, величавый, исполняется парами. Начинался по заказу
хозяйки дома (гуащэ) или в честь княжны (гуащэ), которая могла
возглавить танцующие пары.

Гъу
гумпIыжъ – гъумпIыжъ – г у м п ы ж – название басовых

звуков на пщынэ.
гъыбзэ – гъыбзэ – г ы б з э – песня-плач. Особый жанр

адыгского песнетворчества героико-величального характера, по-
вествующий о трагической судьбе героя (героини).

Д
дыгъу-дыгъу – д ы г у-д ы г у см. гъумпIыжъ (звукоподражание)

– шапсугское диалектное обозначение басовых звуков левого грифа
на адыгской гармонике.

Дж
джул – джулэ – д ж у л ь – разновидность адыгского танца-

зафака. Значение слова потеряно. А. Ф. Гребнев описывает танец
джуль как близкий к танцу зыгэгусэ («обида»): «... Мужчина
обращается к танцующей с просьбой, но он получает отказ и,
наоборот, женщина просит его и получает отказ (А. Ф. Гребнев, с.
214).

джэгу – д ж э г у – свадьба, торжество, праздник, танцы, веселье.
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джэгуакIо – джэгуакIуэ – д ж е г у а к о – певец, ашуг, шутник,
массовик, распорядитель торжеств, народный музыкант,
сочинитель песен и наигрышей, рассказчик, тип многофункцио-
нального народного увеселителя.

едзыгъу – едзыгъуэ – е д з у г у – строфа, куплет, действие.
Обозначение законченного композиционного сегмента
музыкальной фразы или строфы. В современном песнетворчестве
термин «едзуг» может обозначать куплет или вариант песни.

ео – еуэ – е о – играет.

Ж
жъыу – ежьу – ж у / е ж у – припев, втора, подпевка,

подголосок. Вокальное сопровождение инструментальному
наигрышу или солисту в песнопении. Этим же словом называется и
сама группа поющих. В современном адыгейском языке термином
«жъыу» обозначают припев песни. Архаичное значение выкрика
«жъыу!» – воинственный клич, вызов мужчины из дома. О жъыу в
народе существует несколько пословиц: «Орэдэу жъыу зимыIэмрэ
хьалыгъоу щыгъу зыхэмылъымрэ зэфэдэ». «Песня без жу, что хлеб
без соли». «Жъыу зимыIэ орэдыр гум нэсырэп». «Без жу песня до
сердца не дойдет».

жъыуакIо – ежьууакIуэ – ж у а к о / е ж у у а к о – подпевала.
Человек, исполняющий жъыу – партию сопровождения,
вокального подголоска солирующему певцу или инструменталисту.

жъыупащ – ежьуупащэ – ж у п а ш / е ж у у п а щ э – ведущий
подпевала или ведущий жъыу, лидирующий певец в группе
подпевающих.

жъыукIащэ – ежьу щIашэ – ж у ч а щ е / е ж у ш а щ э –
ведомый подпевала или ведомый жъыу. Человек, подчиняющийся
лидеру в группе подпевающих.

З
зекIо орэд – зекуэ уэрэд – з е к о о р э д / з е к о у о р э д – песня

наездничества, походная песня (Хан-Гирей).
зыгъэгус – зыгъэгусэ – з ы г э г у с – обида. Разновидность танца

зафак. Девушка делает вид, что обижена на партнера и хочет выйти
из танцевального круга. Партнер пытается заглянуть ей в лицо и
наладить хорошие отношения. Зыгэгус может исполняться под
любую мелодию зафака, однако чаще его танцуют под мелодию
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песни «Тэ укIорэ, сикIуакIо, къэгъэзэжь» – «Ты куда дорогая,
вернись!»

зыгъэлъат (адыг.) – з ы г а т л я т. Дословно – «подпрыгивать».
Парный быстрый танец, распространенный у западных адыгов,
особенно у шапсугов.

зэкъокъашъу – закъуэ къафэ – з э к о к а ш / з а к у о к а ф э –
танец одной девушки. На этот танец приглашалась наиболее
уважаемая, заслуживающая всеобщего внимания девушка, лучшая
танцовщица. Танец зэкокащ использовался только один раз на
празднике для оказания почести только одной девушке.

зао орэд – зауэ уэрэд – з а о о р э д / з а у э у о р э д – походные
(военные) песни (Хан-Гирей).

зэфакIу (адыг.) – з а ф а к – идти навстречу друг другу» –
парный лирический танец, исполняемый плавно, грациозно в
умеренном темпе. Самый распространенный танец у современных
западных адыгов.

зэфэус – зэхэуэусэ – з э ф э у с / з э х у о у с э – особая форма
шуточного песнопения: поочередное пение двух солистов.

зэчыр – зэчыр – з э ч ы р – мусульманская ритуальная
богослужебная песня.

Ку
кушъэ орэд – гущэ уэрэд – к у ш э о р э д / г у щ э у о р э д –

колыбельная песня.
кушъэхапхэ – гущэ хэпхэ – к у ш э х а п х э / г у щ э х э п х э –

обряд положения ребенка в люльку, включающий исполнение
ритуальной песни лау-лау.

Къ
къамыл – къамыл – к а м ы л ь (камыш) – открытая продольная

флейта с тремя грифными отверстиями, вышедшая из бытования.
Рабочий диапазон – две октавы. В прошлом – довольно
распространенный аэрофон, солирующий инструмент в инструмен-
тальном ансамбле на свадьбах.

къамылапщ – къамылапщэ – к а м ы л я п щ – флейтист,
исполнитель на камыле, открытой продольной флейте.

къафэ (каб.) – к а ф а – 1) парный лирический танец, близкий к
адыгейскому зафаку; 2) обозначение танца в обобщенном смысле.

къашъо (адыг.) – к а ш о – танец, пляска (вообще).
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къвабыз – к в а б ы з – абазинское и локально-черкесское
название национальной гармоники.

къыхэзыдзэрэр – уэрэд къыхэдзакIуэ – к ы х э з ы д з э р э р / у
о р э д к ы х э д з а к у о – запевала.

къэбэртэе ислъамый – къэбэрдей ислъэмей – к а б а р т а е
и с л я м ы й / кабардей ислямей – кабардинский танец,
аналогичный адыгейскому тлапечасу.

къэрэкъамыл – къарэкъамыл – к а р а к а м ы л ь – 1) название
танцевального наигрыша зыгатлят; 2) обобщенное обозначение
любого наигрыша в жанре зыгатлят.

къэчъыхь – къэжыхь – к э ч ы х / к э ж и х – бегать по кругу.
Парный танец, исполняемый в быстром темпе. Шапсугское слово
«къэчахь» используется в значении общеадыгского танца
«зыгатлят», а кабардинское кэжых – вариант названия кабардинс-
кого исламея.

къэшъолъащ – къафэ лъашэ – к а ш о т л я щ / к а ф е т л я щ э
– «танец хромого». Разновидность танца зафак. Исполняется
мужчиной и имеет развлекательный характер. Танцующий
имитирует движения хромого. Танец исполняется редко – в основ-
ном людьми пожилого возраста.

къэшъо орэд – къафэ уэрэд – к а ш о о р э д / к а ф э у о р э д –
танцевальная музыка (песня).

къэшъуакIо – къэфакIуэ – к а ш у а к о / к а ф а к о – танцор,
танцовщица, плясун, плясунья.

къэшъуакIэ – къэфэкIэ – к а ш у а ч э / к а ф а ч э – манера
танцевать.

къэшъоныгъ – къэфэныгъэ – к а ш о н ы г / к а ф э н ы г э –
пляска.

къэшъорый – къэфэрей – к а ш о р ы й / к а ф э р е й – плясун,
плясунья, весельчак (человек, всегда готовый танцевать);
употребляется в просторечье.

КI
кIэпсэрышъу – кIапсэрыкIуэ – ч а п с э р ы ш у / ч а п с э р ы к

о – канатоходец, канатный плясун.
кIэпщэ орэд – епщэ уэрэд – ч а п щ э о р э д / е п щ э у о р э д –

кIэпщэ – обряд у постели раненого или травмированного,
включающий инструментальные наигрыши, танцы, шумные весе-
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лые игры. Один из компонентов обряда – исполнение обрядовой
(чапщевой) песни.

Л
лау-лау – лауэ-лауэ – б а й - б а й – припевные асемантические

слоги колыбельных песенных жанров.

Лъ
лъэпэрышъу – лъапэрисэ – т л я п э р ы ш у / т л я п э р и с а –

1) танцор (танцующий на носках), 2) парный танец на носках, на
пальцах ног. Самый распространенный танец шапсугов и абадзехов
Турции. В Адыгее тляпэрыш стали называть танцем турецких
адыгов, однако память о нем сохранилась в народных преданиях и
легендах. Под тляпэрыш существуют десятки различных мелодий.

лъэпэчIас – лъапэ щIэсэ – т л е п е ч а с – мужской сольный
танец на носках, а также музыка к этому танцу. Быстрый,
темпераментный, высокотехничный танец с применением приема
передвижения на высоких пальцах ног.

лъэтегъэуцу – лъэтеувэ – т л я т е г э у ц у / т л я т е у в э –
обряд в честь первого детского шага, включающий ритуальную
песню «лъабытый». Один из элементов обряда – предсказание
будущего ребенка. Для этого на столик (анэ) выставлялись
различные предметы-символы, в том числе, в обязательном
порядке, – адыгская гармоника (пщынэ).

ЛI
лIызэкъо пщыналъ – лIы закъуэ пщыналъэ – т л и з а к о

пщынатль – жизнеописательные песни (Хан-Гирей); песни
героического характера о подвигах и деяниях народных вождей.

М
макъэ – макъэ – м а к э – звук, голос, тон.
мэкъай – макъей – м а к а й / м а к е й – хриплый, сиплый голос,

интонация, звук.
мэкъамэ – макъамэ – м а к а м э – мелодия. А. К. Шагиров

склонен считать слово арабским, заимствованным через тюркские
языки (Шагиров А. К., с. 265), однако важно учесть, что «мэкъамэ –
макъамэ» производное от слова «макъэ» – звук, голос. В сов-
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ременных адыгских языках «макамэ» обозначает «мелодию» в
обобщенном значении.

мэкъэ гъуан – макъэ гъуанэ – м а к э г у а н э – отверстие для
голоса или голосовые отверстия для хордофонов.

мэкъэхъу – макъыхъу – м а к э х у / м а к ы х – бас, низкий
голос, голосистый.

Н
накъырэ (каб.) – н а к ы р э. Вышедший из бытования аэрофон

семейства шалмеев. В Кабардино-русском словаре (М., 1957, с. 272)
«накъырэ» переводится как зурна, дудка, труба, рожок. Такое
широкое толкование музыкального инструмента явно
преувеличено. Возможно термин «накъырэ» связан с материалом,
из которого делали орудие – плетью тыквы. По-кабардински «къэ-
бнакъырэ» (къэбхьалэпс) – плеть тыквы. Однако «накъырэ епщэн»
переводят как «трубить», т. е. играть громко, звонко, что в от-
ношении к плети тыквы вряд ли возможно.

ныоежьэжь – фызыжь ежьэжь – н ы о е ж е ж ь / ф ы з ы ж е -
ж е ж – один из ритуалов свадебного обряда – имитация убегания
бабушки жениха из дома.

нысхъэпэкъашъу – гуащэ къафэ – н ы с х а п а к а ш о / г у а ш
е- к а ф э – куклу плясать заставляющий или кукловод.

нысэищ орэд – нысэ ищэ уэрэд – н ы с э и щ о р э д / н ы с э и щ
э у э р э д – ритуальная песня или наигрыш при выводе невесты на
всеобщее обозрение в заключительном разделе свадьбы.

нысэ къэщэ орэд – ритуальная песня в честь невесты во время
обряда вывода ее из родительского дома (см. шъузыщэ орэд).

нысэщэ джэгу – нысащэ джэгу – н ы с а щ э д ж э г у – свадьба,
праздник в честь невесты.

О
одыджын (бжедуг.) – колокольцы на пщынэ.
оридад – уэредадэ – о р и д а д / о р е д а д е – припевное слово в

песне. Варианты: ерайда, ори, орада, орира, уойрада и т. п., а также
старинная свадебная песня. Слово «оридад» служило припевом
адыгской свадебной обрядовой песни «анэгэудж». По одной из
легенд припевное слово «орида» – появилось в фольклоре адыгов с
Х века. Легендарный адыгский воин-герой Редед предложил
решить исход сражения с русской дружиной поединком с князем
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Мстиславом – предводителем русских. Мстислав одержал победу
(об этом упоминается в летописи «Слово о полку Игореве»), Редед
был смертельно ранен. Когда его спросили, как он хочет сохранить
свое имя в веках, Редед попросил вспоминать его в свадебных
песнях. Пока будут жить люди, справлять свадьбы, его имя не
умрет. С тех пор «О, Редед! Орида!» поется во многих обрядовых
песнях.

орэд – уэрэд – о р э д – песня.
орэдус – уэрэдус – о р а д у с – сочинитель песен, песнетворец,

композитор.
орэдыжъ – уэрэдыжь – о р э д ы ж / у э р э д ы ж – старинная

песня.
орэдыкI – уэрэдыщIэ – о р э д ы ч / у о р э д ы щ э – новая песня.
орэдылъ – уэрэджыIэкIуэ – о р э д ы т л ь / у о р э д ж ы э к о –

1) мотив, мелодия песни; 2) песенник.
орэдыпкъ – уэрэдыпкъ – о р э д ы п к / у о р э д ы п к – музыка,

мотив, мелодия песни.
орэдышъу (адыг) – о р э д ы ш – мотив, напев, интонация песни.
орэдыIу – уэрэджыэкIуэ – о р а д ы у / у о р а д ж ы а к о –

певец, певица.

П
плIырыплI-къашъу – плIырыплI къафэ – п т л и р ы п т л ь -

к а ш у – п т л и р ы п т л ь к а ф э – вышедший из бытования
адыгский двухпарный танец, а также музыка к нему. Ориги-
нальность танца заключалась в соединении двух различных
элементов: в то время, как одна пара исполняет удж, другая танцует
зыгатлят в замедленном темпе (Ш. Шу, 1992, с. 35).

пхъэкIыч – пхъэцIыч – п х а ч и ч / п х э ц ы ч – идиофон,
самозвучащий музыкальный инструмент типа трещотки из 5-9
деревянных пластинок, связанных с одного конца шнуром и прик-
репленных к деревянной рукоятке. Функция инструмента – созда-
ние ритмической основы наигрыша или песни, а также магическое
отпугивание злых духов, маркировка праздничного или
ритуального пространства.

пхъэкIычау – пхъэцIычауэ – п х а ч и ч а о / п х э ц ы ч а о –
музыкант, играющий на пхачиче (трещотках).

пхъэкIычыкI – пхъэцIычыкI – п х а ч и ч / п х а ц и ч и ч –
ручка (рукоятка) трещотки.
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пхъэмбгъу – пхъэбгъу – п х э м б г у / п х э б г у – деревянная
доска, используемая в качестве ударного инструмента.
Распространена локально среди некоторых субгрупп адыгской
диаспоры в Турции (например, в районе Дюздже). Вокруг
стационарно закрепленной доски становятся 10-15 человек и
ударяют по ней маленькими палочками в такт музыки,
исполняемой на гармонике.

пхъэпщын – пхъэ пщынэ – п х а п щ ы н / п х а п щ ы н э –
старинное обозначение шычепщына.

пчъэ – бжэ – п ч ы / б ж э – причитание в похоронном обряде.
пщынабз – пщынэбзэ – п щ ы н а б з / п щ ы н а б з э – 1) язык

инструмента, голос инструмента – струна; 2) отверстия с клапанами
в гармони.

пшынэдэлъ (каб.) – п ш ы н э д э т л е – смычок. Название
означает «поглаживать, ласкать, водить туда-сюда» (см. пщы-
нэIаку).

пщылIудж (адыг.) – п щ ы т л ь у д ж (устар.) удж крепостных.
пщыналъ – пщыналъэ – п щ ы н а т л ь э – 1) эпическая песня

адыгов; 2) обозначение инструментальной версии нартской песни;
3) футляр для хранения музыкального инструмента.

пщынапшъ – пщынэ пщэ – п щ ы н а п ш / п щ ы н э п щ э – шея
инструмента, обозначение удлиненной части (шейки) шычепщына
или другого хордофона.

пщынао – пщынауэ – п щ ы н а о – гармонист, гармонистка.
пщынашъхь – пшынэ шхьэ – п щ ы н а ш х / п щ ы н э ш х э –

обозначение головки шычепщына или любого другого хордофона.
пщынэ – пщынэ – п щ ы н э – 1) гармоника, гармонь; 2)

музыкальный инструмент в обобщенном значении. История этого
слова уходит вглубь веков. Впервые встречаем его в нартском
эпосе, предположительно, в значении аэрофона – духового инс-
трумента. Хан-Гиреем термин употребляется в обозначении
адыгской скрипки – смычкового хордофона шычепщына. Затем
слово предстает в значении других музыкальных инструментов с
добавлением характерной особенности каждого из них. Подобная
метаморфоза встречается у многих народов. Словом «пщынэ» у
адыгов, по-видимому, называют самый распространенный на
данное историческое время музыкальный инструмент.
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пщынэефэ (каб.) – п щ ы н э е ф э – вечеринка, организованная
ради покупки пщынэ – гармоники для уже научившейся играть
девочки или девушки.

пщынэкъуанчI – п щ ы н э к у а н ч – «неспоручная» гармонь.
Образное название диатонической гармоники, распространенной
среди западных адыгов, употребляемое представителями адыгской
диаспоры в Турции.

пщынэкIэт – пшынэщIэт – п щ ы н э щ е т – подставка для
струн.

пщынэкIыб – пшынэшIыб – п щ ы н э ш ы б – обозначение
тыльной части корпуса какого-либо хордофона.

пщынэку – пшынэку – п щ ы н э к у – середина гармони, мех
гармоники.

пщынэныб – пшынэ ныбэ – п щ ы н э н ы б – живот инстру-
мента, обозначение верхней деки шычепщына или другого
хордофона.

пщынэпкъ – пшынэпкъ – п щ ы н э п к – тело, корпус музы-
кального инструмента. 1) название выдалбливаемой из целого
куска дерева части шычепщына, 2) корпус гармоники.

пщынэпс – пщынэпс – п щ ы н э п с – плечевой ремень
гармоники.

пщынэпхэндж – пшынэ пхэнж – п щ ы н э п х э н д ж –
перекошенная, косая, кривая, неправильная гармонь, гармоника
наизнанку. Так зарубежные адыги называют диатоническую
шестнадцатиклавишную гармонику, у которой при сжиме и
разжиме образуются одинаковые звуки.

пщынэтхыцI – пшынэ тхыцIэ – п щ ы н э т х ы ц – спина
музыкального инструмента. Название тыльной части корпуса шы-
чепщына или другого хордофона.

пщынэтхьакIум – пшынэ тхьэкIумэ – п щ ы н э т х а к у м –
уши инструмента, обозначение колков шычепщына или другого
хордофона.

пщынэтIаркъу – пшынэдыкъуакъуэ – п щ ы н э т а р к о /
п щ ы н э д ы к у а к о – музыкальный инструмент в виде рогатины.
Щипковый хордофон рода угловой арфы. Инструмент считался
принадлежностью людей знатного происхождения, применялся для
сопровождения нартских, героических песен и гыбзэ (Хан-Гирей, с.
116).
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пщынэтIэркъау – пшынэдыкъуакъуауэ – п щ ы н э т а р к у а
о – игрец на пщынэтарко, арфист.

пщынэIакъу (адыг.) – п щ ы н э а к у – смычок (см. пщы-
нэдэлъэ).

пщынэIап – пщынэIэпэ – п щ ы н э а п – клавиши правого
грифа гармоники.

пщынэIапэпс – пшынэIэпэпс – п щ ы н э а п е п с – Кожаная
или матерчатая петля на металлическом стержне гармоники,
расположенном с тыльной стороны правого грифа. Петля свободно
передвигается по стержню. Музыкант надевает в нее большой по-
лец правой руки, что служит способом удержания инструмента
навесу. Пщынэапепс выполняет функцию плечевого ремня русской
гармоники.

пIурщэжь – къан шэж – п у р ш е ж / к а н ш е ж – церемония
возвращения воспитанника в дом родителей с исполнением
ритуальной песни.

С
сагъэщ – сагъэш (устар.) – с а г э щ – похоронная песня,

которую поют при теле усопшего (Хан-Гирей).
сандракъ – сандракъэ – с а н д р а к – 1) языческий обряд в

честь верховного бога Тха; 2) ритуал перед каменным идолом.
Молодые женщины, желающие родить детей, танцевали перед
каменным изваянием, обнажив грудь; 3) древнейший адыгский
народный танец, вышедший из бытования. Этот танец известен
балкарцам, карачаевцам, имеретинцам и осетинам, считавшим его
заимствованным от черкесов. Упоминание о сандраке встречается в
нартском эпосе, у М.Балакирева, С.Танеева, Г.Мамбетова; наиболее
полное описание – у Н. Талицкого: «... Особенно оригинален танец
«сандрак», сохранившийся у черкесов, по их словам, от языческого
времени. Его исполняют попарно и мужчины, и женщины. Он
отличается необыкновенно живым и быстрым темпом. Для этого
танца двое мужчин или девушек берутся за руки крест-накрест и
выделывают ногами необыкновенно быстрые па, двигаясь
постепенно вперед и кругом по сакле. Музыка соответственно
танцу необыкновенно жива и энергична». Танец «Сандрак» был
записан на пластинку Магометом Хагауджем.

сырын – (адыг.) – с ы р ы н – свистковый аэрофон.
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сырынапщ (адыг.) – с ы р ы н а п щ – исполнитель на сырыне,
дудочник.

сырынэжъый (адыг.) – с ы р ы н э ж ъ ы й – дудочка,
свистулька, игрушечный свисток.

Т
тхьэпщы орэд – тхьэпщы уэрэд – т х а п щ о р э д /т х а п щ ы

у э р э д (устар.) – песни, которые поют на пиршествах в честь
грома, при жертвоприношениях и прочих языческих празднествах
(Хан-Гирей).

тхьэшхоудж – тхьэшхуэудж – т х а ш х о у д ж – разновидность
кругового танца (уджа) в честь великого (верховного) бога. Г.Х.
Мамбетов считает, что «в день праздника в честь великого бога
адыги танцевали несколько видов танца «удж» (круговой),
групповой из трех человек, парный, одиночный и т.д.» (Г. Х.
Мамбетов, с. 504).

ТIу
тIурытIукъашъу – тIурытI къафэ – т у р у т у к а ш о / т у р у-

т у к а ф а – парный танец (см. удж).

У
уджы – удж – у д ж и – древнейший адыгский хороводный

танец, а также музыка к нему. Г. Мамбетов считает, что уджи были
одиночными, парными, «тройными» и групповыми (Г. Мамбетов,
504) (см. тIурутIу къашъо).

удж пыхьэ (каб.) – у д ж п ы х – пристраивающийся массовый
попарный танец с характерными ходами.

уджы тIурытIу – удж тIурытI – у д ж т у р у т у – популярный
адыгский массовый попарный танец, разновидность уджа. Пара за
парой перемещаются по кругу. В настоящем исполняется в
основном на свадьбах.

удж орэд (адыг.) – у д ж о р э д – хороводная песня (Хан-Гирей).
удж хэщ (каб.) – у д ж ы х э щ – «выводящий» удж;

кабардинский массовый попарный танец. От обычного уджа
отличается более подпрыгивающими движениями ног.

уджхъурай – удж хъурей – у д ж х у р а й / у д ж х у р е й –
круговой уджи. Древний обрядовый танец, в настоящее время
исполняемый на свадьбах. В прошлом исполняли в честь языческих
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богов или убитого (человека, животного) молнией. Мужчины и
женщины образуют общий круг, медленно перемещаются то в
одну, то в другую сторону.

уджыпIэ – уджыпIэ – у д ж ы п э – место пляски удж.

Х
хамлач – черкесское обозначение шычепщына.
хэгъашъо – хэгъафэ (устар.) – х э г а ш о / х э г а ф э – праздник

с танцами и играми, свадьба.

Хь
хьакулащ – хьэкулаш – х а к у л я щ – (возможно, перво-

начально – имя девушки свободного характера и поведения). 1)
название танцевального наигрыша; 2) обобщение любой шуточной
(легкомысленной) мелодии.

хьакIуакI – хьэкIуакIэ – х а к у а ч – «собачья походка».
Разновидность танца «зафак» с элементами зрелищно-
развлекательного характера. Танцующий имитирует собачью
походку. Танец исполняется в основном на молодежных
вечеринках.

хьантхъупс – хьэнтхъупс – х а н т х у п с – суп (из кукурузы,
фасоли, пшена и т. д.). Танец с таким названием вышел из
бытования, его содержание забыто. Предположительно, в круг
выходили несколько человек, из-за чего возникала сутолока. Как в
супе намешаны разные ингредиенты, так и в танце был нарушен
порядок, танцор не понимал, с каким партнером он должен
танцевать. Хантхупс могли танцевать в конце свадьбы после ухода
всех гостей, когда в доме оставались самые близкие.

хьатыякIо (адыг.) – х а т и я к о – распоряжающийся,
распорядитель празднества; массовик, шутник, певец.
Церемониймейстер в плясовом или игровом кругу (см. джегуако).

Ц
цырыцау – быж-быж (черк.) – ц и р и ц а у / б ы ж-б ы ж –

название звонков на адыгской гармонике.

Ч
чэщдэс – жэщдэс – ч э щ д э с / ж э щ д э с – вечеринки,

посиделки, которые устраивались в основном в девичьем кругу.
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Ш
шыблэудж – щыблэ удж – ш ы б л е у д ж – круговая пляска в

честь древнейшего божества грома и молнии (шиблэ – щыблэ).
Характерной особенностью и отличительной чертой «шыблеудж»
был медленный круговой хоровод, где мужчины и женщины
вперемежку держались под руки и, притоптывая каблуками,
перемещались по кругу.

шыкIэпщын – шыкIэпшынэ – ш ы ч е п щ ы н – смычковый
хордофон, род лютни. Широко распространенный в прошлом
музыкальный инструмент для сопровождения песен (нартских,
историко-эпических, «гыбзэ», шуточных) и наигрышей.
«Шычепщын» – преимущественно мужской инструмент,
обязательная принадлежность гостевой комнаты (хачещ).

шыкIэпщынау – шыкIэпщынауэ – ш ы ч е п щ ы н а о – скрипач.
Исполнитель на музыкальном инструменте со струнами из
конского хвоста или гривы.

шыуджэгу – шыкIэ джэгун – ш ы у д ж э г у / ш ы ч е д ж э г у н
– джигитовка на празднике. В продолжении джигитовки музыканты
играли ритуальные и плясовые наигрыши.

шъонтырпI (шъотIырпI) – фэнтырыпэ (устар.) – ш о н т ы р п
(шотырп) / ф а н т ы р п – двусторонний или односторонний
мембранофон по типу цилиндрического барабана; употреблялся в
ансамбле с пщынэ, аккордеоном, либо с 3-4 инструментами.
Термин шонтырп употребляется в старинных песнях и легендах.
Современные цилиндрические барабаны адыги называют доулом.

щъонтырпау – фэнтырпауэ – ш о н т ы р п а о / ф а н т ы р п а
о – барабанщик. Исполнитель на дробно звучащей коже.

шъорэкI орэд – фэрэкI уэрэд – ш о р э ч о р э д / ф э р э ч
у о р э д – оспенные песни. Песни, исполняемые в обряде лечения
оспы.

шъузыщэ орэд – фызышэ уэрэд – ш у з ы щ э о р э д / ф ы з ы ш
э у о р э д – песня, исполняемая дружками жениха, когда забирают
невесту из родительского дома (см. нысэ къэщэ орэд).

шъэощэжь – щауэишыж – ш е о щ е ж / ш а у и щ ы ж – обряд
возвращения жениха в отчий дом по окончании большой (ос-
новной) свадьбы.

шъэощэжь орэд – щIалэ шэж уэрэд – ш а о щ э ж ь / щ а л е
ш э ж у о р э д – песня возвращающегося сына. Песня, исполняемая
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в обряде возвращения сына в родительский дом по окончании
свадебной церемонии.

Щ
щырытIым (адыг.) – щ ы р и т ы м – 1) название шуточной

адыгской песни; 2) обобщенное название сатирической песни.
щэщэн – щ е щ е н – распространенный парный танец у

зарубежных адыгов, наиболее популярен среди кабардинцев и
хатакукаевцев. Танцевальный рисунок связан с движением по
кругу, причем девушка ведет в танце, парень следует за ней. Под
щещен существует несколько мелодий.

I
IонэкIо орэд – IухыжэкIуэ уэрэд – о н э к о о р э д /у х и ж е к о

у о р э д – песня при молотьбе или уборке урожая. Iупэпщын –
Iупэ пшынэ – у п э п щ ы н – 1) губной музыкальный инструмент,
губная гармошка; 2) обобщенное обозначение любого аэрофона, в
котором губы помогают образовать музыкальный звук; 3)
обожженная глиняная свистулька, выполненная в виде фигурок
животных или птиц.

Iэнэгъэудж – Iэнэудж – а н э г э у д ж / а н э у д ж – ритуальный
танец бабушек на свадьбе.

Iэпэпс – Iапхабалъ – а п е п с / а п х а б а т л ь – накидка на
палец. Кожаная петля на правом грифе гармоники, служащая для
удержания инструмента навесу.

IэпэпшIыкIуй – IэпэпщыкIуий – а п э п ш ы к у й – «во-
семнадцать пальцев». Восемнадцатиклавишные гармоники.

IэпэпшIыкIутIу – IэпэпщыкIутI – а п э п ш ы к у т у –
«двенадцать пальцев». Двенадцатиклавишные гармоники.

IэпэпшIыкIух – IэпэпщыкIух – а п э п ш ы к у х – «шестнадцать
пальцев». Шестнадцатиклавишные гармоники.

Iэпэпщын – Iэпэпшынэ – а п э п щ ы н – щипковый хордофон
типа балалайки. В прошлом – важнейший инструмент дружинного
джегуако, ныне вышел из употребления.

Iэпэпщынау – Iэпэпшынауэ – а п э п щ ы н а о – исполнитель на
апэпщынэ. В XIX в. термин относился к исполнителям на
щипковых хордофонах (инструментах типа балалайки); в
настоящее время может относиться к гармонисту.
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