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« ... из всех струнных инструментов нет ни одно-
го, внешний вид которого был бы известен лучше
арфы, а история его возникновения - хуже».

Жан-Жорж Кастнер

СlOрприз

Однажды мне пазванили из научной лабаратарии Хорезмекой ар-
хеолого-этнографической экспедиции АН СССР и папрасили приехать.

Замечательнае эрепище эта лаборатория! Попадаешь ср азу как бы
в иной мир, иную страну. Причудливые сасуды и глиняные погребаль-
ные ящики таинственно-малчалива сматрят на вас. В застекленных ви-
тринах - изделия из бронзы, золатые украшения, каменные топоры, об-
рывки тканей, аружие, светильники, манеты -Iславам, все, что сапут-
ствавала жителям Харезма на всем пратяжении истории, ат неалита
да поселений девятнадцатага века.

В комнатах тиха. Нескалька археалогов чта-та реставрируют, клеят,
рисуют, пишут. Они знают, что праизашла в Харезме тысячу, две или
три тысячи лет назад, и как эта праизашла, и пачему. Они вазвращают
нам потерянную древнехорезмийскую цивилизацию.

Одна из сотрудниц правела меня в комнату, сплашь заваленную
осколками глиняной пасуды, усадила и полажила переда мной крупный
черепак древнехореэмнйской керамической фляги.

- Вог.ь-осказала ана,- эта па вашей части, радуйтесь.
Я вгляделся. На красноватой паверхнасти черепка чуть праступала

неяснае изображение: очертания человеческой фигуры, какие-та линии,
углы. Ничего не понимаю! Придвинул ближе настольную лампу и асве-
тил поверхнасть черепка сбаку. Медленна, славна из небытия, прасту-
пил человеческий прафиль, барада, кисть руки. Я стал вертеть черепок,
стараясь, чтобы изображенная на нем сцена - вся, сразу! - 'была обри-
сована светам и тенью. Это мне удалось. Зафиксиравав палажение,
я взял большое увеличительное стекла и направил его на рельеф.

Мгновение - и, славна выхваченная из тьмы векав, предстала переда
мной сцена пиршества. Безымянный хорезмийский царь с чашей в руке
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полулежал, опираясь на три
узарчатые подушки. ЕгО'чет-
кий, энергичный прафиль и
'величественна пратянутая
правая рука были обращены
в старану невидимых сабе-
седников. Казалась, за ча-
шей вина ан ведет нетароп-
ливую размеренную беседу,
За спиной царя четка риса"
вался треугольный кантур
-большото музыкального
инструмента. Кисть музы-
канта застыла на струнах
(рис. 1).

Изабражение сцены цар-
скага пир а была выполнена

-с такай художественной си-
лай, что я явственно слы-
шал его шум, голос царя,
и улавливал приглушеиные
звуки старинной мелодии.

Остаражна, стараясь не
разрушить иллюзию, я па-
вернул изабражение музы-
кальнага инструмента к све-
ту. Да, сомнений быть не
могла. Эта была арфа, баль-
шая углавая арфа, некагда
ширако распространенная у Рис. 1. Звуки арфы услаждают слух пирующего
-среднеаэи агских народов, а хореэмийского царя. Кой-Крылган-кала, IV-
ныне бесследно исчезнувшая III вв. до н. Э.

из музыкального обихода. Память нарада не сохранила нам даже ее на-
звания.

Когда с асматрам черепка была па кончено, я, естественно, поинте-
ресавался, откуда ан, когда и при каких абстаятельствах был найден.
Оказалось, что обнаружили его в Каракалпакии, на раскопках древне-
хорезмнйской крепасти-храма Кой-Крылган-калы (<<Крепасть погибших
баранов»), в нижних слоях, датируемых IV-III вв. до н. э. Черепак
'Незамеченным пролежал около десяти лет в груде массавога материала
в лабаратарии, и лишь последующая разборка эаново «открыла» этат
великолепный образец изабразительнага искусства древних хорез-
мийцев,

Среднеазиатская арфа тянет за сабой целый шлейф загадок. Для
исследователя, занимающегося истарией среднеазиатской музыки, иза-
бражение большой угловой арфы из Кой-Крылган-калы поистине са-
'бытие. Да сих пар самым ранним изабражением среднеазиатской арфы,
да и то не большой, а малой, считается изображение, относящееся к
первым векам н. э.'. Арфа, о катар ай идет речь, на несколько стояетий
.древнее! Краме тога, ана пока является единственным свидетельством
существования большой У,ГЛО80Й арфы в Средней Азии.

Замечательно, что в абоих случаях приоритет астается за Хорезмам.
Недарам великий узбекский поэт Алишер Навои в паэме «Семь планет»

1 Так называемый Айртамский фриз с каменными изображениями музыкантов. Най-
ден в местечке Айртам близ г. Термеза, датируется первыми веками н. э. Замечагель-
ный памятник греко-бактрийского искусства.
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рисует Харезм в образе горделиваго певца и музыканта, с искусствам.
котарага «никто не в силах спорить на земле».

Один из самых удивительных музыкальных инструментов древней
Средней Азии - арфа. Археологи нашли несколько изображений этаго
инструмента, настолько харошо сахранившихся, что представилась ваз-
мажнасть изучить их и даже классифициравать. Самая «старая» сред-
неазиатская арфа - большая угловая из Кой-Крылган-калы. Она и ее
«младшие» сестры (сам ая «молодая» - дугавая арфа из Пянджикента-
датируется началом VIII века н. э.) прачна связывают Среднюю Азию
со всем переднеазиатским миром, со странами так называемага клас-
сического Востока.

Углавая арфа похожа на треугольник. Инагда ее так и называют-
треугальная арфа. Она не велика, легка, и мало напаминает современ-
ные арфы, громоздкие, хотя и красивые саоружения. Выглядит углавая
арфа следующим образом: высокий рупараабразный (квадратный или
прямоугольный в поперечном сечении) резанатар, раструбом обращен-
ный вверх, и длинная трость струнодержателя, крепившаяся к узкому
концу резонатора под острым углом к нему. Между резонатором и стру-
нодержателем - струны, обычна шесть или девять (до тринадцати).
Любопытны крепление и натяжение (настройка) их. Колки были изо-
бретены давно, уже в древнем Египте существовали арфы с калковым
способом настройки. Был и инай - бесколковый, при помощи асабых
шнуров-тяжей. В обоих случаях верхние концы струн крепились намерт-
во вдаль и пасредине внутренней деки резонатора (той. которая своей
пласкастью обращена к аси струнодержателя), а нижние - на струна-
держателе, где размещались калки или тяжи. При настрайке подвер-
тывали калки или подкручивали витки тяжей за их свободные концы.
Древние среднеазиатские арфы, по всей видимости, настраивались тя-
жами.

В конструкциях угловых арф есть одна мало понятная деталь: в ад-
них случаях струны навязывались перпендикулярно к продольной оси
струнодержателя, в других - под углам (с укланам в сторану стыкавки
резанатара и струнодержателя). Зачем это делали?

Известна, что музыкальные инструменты совершенствуются от па-
коления к паколению, из века в век. В результате получается конструк-
ция, в которой нет ничего лишнего. Вертикальная или угловая навязка
струн не могли быть случайностью, прихатью мастера, сделавшего ин-
струмент. В конце концов ВСякий музыкальный инструмент - акустиче-
ский прибор. Малейший пром ах в расчете - и налицо не музыкальный,
а шумовой инструмент. Навязка струн дело ответственное и слажнае.
Посудите сами: если навязать струны перпендикулярно струнодержате-
лю, то резанатар неминуема далжен удлинитъся, а, следовательно, и уве-
личиться в объеме. Ваздушный столб, заключенный в нем, будет иным.
Колеблемый вибрацией струн, он будет давать определенную звуковую
атдачу. А если струны навязать перпендикулярно к внутренней деке
резонатара, т. е. под углом к струнадержателю? Нетрудно догадаться,
ЧТО', ва-первых, они станут кароче, а, ва-вторых, величина и объем реза-
натора соответственно уменьшатся. О чем эта говарит?

Звучание всякой струны находится в прямой зависимасти от ее дли-
ны. Чем струна длинней, тем звук, извлекаемый из нее, ниже, и наабо-
рот - чем струна короче, тем звучит ана выше. В первом варианте,
когда струны перпендикулярны струнадержателю, они длинные, звук у
НИХ низкий, «рыкающий», и, чтобы усилить громьость, требуется резо-
натор больших объемав. ВО втарам варианте, когда струны перпенди-
кулярны внутренней деке резанатора, ани кароткие, звучат высака 11'
звонко. Резонанснасть звучания инструмента впалне достаточна ДЛ51
восприятия окружающими. Исходя из 'вышесказанного, можно предполо-
жить, что арфа с вертикальной навязкой струн - басы, а с угловай-
тенора.
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1
Играли на углавых арфах стоя, сидя и на хаду. Во всех этих случа-

ях раструб резонатара абращен вверх, а трость струнодержателя нару-
жу. При игре стоя и на хаду угловую арфу держали перед собой (оче-
видно, на ремнях), упирая ее угал в пояс или прижимая к левому (пра-
вому) баку согнутой в локте левой (правой) рукой, Если же музыкант
играл сидя, то арфа сгавилась сбоку, обычна слева, и обхватывал ась
левой рукой. Пальцы правой захватывали струны.

Арфы, углавые в там числе,- инструменты сапроваждающие. Под
аккомпанимент арф пел, танцевал, строился в боевые парядки, марши-
ровал, хоронил и малился весь древний Восток.

Серебряное бпlOДО

Кой-Крылган-кала, где был найден черепак с изображением боль-
шой угловой арфы - круглая в плане манументальная постройка не бы-
ТОВОГО'назначения, а культового, религиозного. Это храм, посвященный
двум великим багам Харезма (Сиявушу и Анахите). Поэтому нахадка
черепка с арфой именно здесь весьма знаменательна и имеет опреде-
ленный смысл. I

Музыкальная культура далекогО' ПРОШЛОГО'- не толька Харезма!-
саткана из тесна переплетающихся между собой музыкальных, рели-
гиазных, танцевальных, военных, трудавых, обрядовых и других пред-
ставлений. Поэтаму мало аграничиться констатацией лишь однага фак-
та - существованием арфы,- важно разгадать общий смысл, воостано-
вить тот кусок древней жизни, где музыкальный инструмент, в даннам
случае арфа, занимает свое особое место. Для этага нужно использо-
вать весь арсенал имеющихся источникав. Если собственного материала,
добытого исследавателем, недостаточно, приходится прибегать к парал-
лелям. «Койкрылганского» материала для всестороннего музыкальнага
путешествия в глубь веков не хватила. И ват тут на помощь пришла
древнее серебряное блюда. Блюдо из Золотой кладавой государствен-
ного Эрмитажа.

Оно 'было случайно найдено в 1909 г. в селе Луковка близ г. Перми,
и с тех пор в науке известно под именем Луковекого блюда. Несомнен-
но имеющее древневастачное происхождение, оно, как это устанавлена
новейшими исследаваниями, сделано в Согде - древнейшем среднеази-
атском государ.стве,сопредельном Хорезму. Блюдо датируется первыми
веками нашей эры. Вот что на нем изображено.

В центре блюда возлежит, апираясь левой рукой на три узорчатые
подушки, бородатый хмурый царь. Он настолько огромен, что четыре
его спутника - два музыканта и два жреца - 'кажутся просто карлика-
ми. Перед царем тренога с сосудом, в котором на ярком огне что-то
варится. В левой руке царь держит чашу, в вытянутой правой - цветак.
Справа от царя, у его ног, сидит, поджав наги «по-турецки», арфист.
Он поет, перебирая струны небольшой угловой арфы. Сзади-флейтист,
подыгрывающий своему поющему товарищу. Па обе стороны тренаги
стоят две зловещие фигуры со скрещенными на груди руками и повяз-
ками на ртах. Эта жрецы.

Сцена, в абщем, торжественная и несколько мрачноватая. Веселья
тут, несмотря на присутствие музыкантов, совсем нет. Эта типичный
для зароастризма абряд: приготовление священного напитка с последу-
ющим возлиянием в честь богов, олицетворяющих животворные силы'
природы. Само собой разумеется, что падабнае «таинство» соответст-
вующим образом обставлялось. заунывное пение, тихая приглушенная
музыка, мерцающий атблеск огня под тренагай и медлительные жрецы.
Кстати, лицевые павязки на жрецах - тоже требование ритуала. ИХ по"
вязывали, чтобы жрецы не осквернили своим дыханием огонь. Еще
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-Страбон на рубеже н. э. писал: «КтО' подует на агонь, бросит в нега что-
нибудь мертвое или грязное, тот наказывается смертью 2.

А теперь вернемся назад и сравним черепак с арфай са сценай на
Луковеком блюде. Не правда ли, мнага общега? Та же кампозиция па
кругу, в центре КОТОРОГО'возлежит величественного вида мужчина; те
же три узорчатые подушки, на каторые ан апирается, чаша (или бокал)
для возлияний и призывна вытянутая правая рука. И еще арфа. I( са-
жалению, ат всей фляги сохранился только один небольшой черепок,
так что мы не знаем, ЧТО'же еще там была изображено, какие люди ак-
ружали древнехорезмнйского царя и были ли там еще музыканты. На-
верное, были, ВО' всяком случае, сцена, изображенная на черепке, и ме-
сто, где его нашли (храм), весьма недвусмысленно перекликаются с
сюжетом Лукавскаго 'блюда. По-видимому, фляга, сделанная, быть мо-
жет, па асабому заказу, вхадила в храмовае имущество. Однажды ана
разбилась (праизошла эта, ачевидно, в здании), оскалки ее выбрасили,
а один, па счастливой для нас случайности, уцелел.

Без сомнения, музыка сопутствавала древнему хорезмийцу на всем
протяжении его жизни. В радасти и гаре, в битве и на празднике ура-
.жая, при атправлении религиоаной церемонии, на свадьбе, при рожде-
нии и на пахоранах - всюду звучала разнаабразная музыка. Пришед-
шие из дали векав свидетельства гаварят а жанравом багатстве музы-
кальных произведений.

Так, Страбон, повествуя о жертвоприношениях зороастрийцев воде
(одной из четырех священных стихий), пишет: -« ... пришедши К озеру или
к реке, или к истачнику, рают яму, над катар ай и умерщвляют животное,
астерегаясь, как бы вблизи находящаяся вода не смешалась с кровью
и таким абразом не осквернилась бы. После того маги кладут мяса на
мирт, или лавр, касаются его тонкими палачками, и паю т т а и н с т-
.в е н н ы е п е с н и (разрядка наша.- Р. с.), поливая при этом маслом,
,смешанным с молоком и медом, не огонь и не воду, но землю. Пение
таинственных песен длится далго, а в это время маги держат в руках
пучок тонких тамарискавых прутьев» 3.

А вот другой эпизад, рассказанный Квинтам Курцием Руфом па
случаю пленения Александром Македанским тридцати сагдийцев: «...К
царю привели 30 энатнейших, могучих телам согдийцев, которые, узнав,
что их паведут на казнь, запели п е с н ю и всячески выказывали ра-
дость ...» (разрядка наша. - Р. с.) 4.

Священная книга зороастрийцев Авеста, написанная в форме гим-
нов, также изабилует «музыкальным» материалам. Ват, например, ат-
рывак из гимна а счастье. Прислуш айтесь к его стиху:

7. Те мужи царствами овладевают
С обилием снеди и запахов и благоуханиями,
Где постели расстелены
И (где) множество других ценных благ
Для тех, кого ты приобщаешь к себе, о счастье благостное 5.

По-видимому, эти гимны пелись на определенную мелодию в сапро-
вождении музыкальных инструментав. Черепок из Кой-Крылган-халы и
Луковское блюдо заставляет нас пристальнее всмотреться в эту особен-
ность древней среднеазиатской музыки.

2 С Т Р а б о н, География, М., 1879, кн. XV, гл. 3, § 14, стр. 749.
3 Там же.
4 Л. В. Б а ж е н о в, Древние авторы о Средней Азии, Ташкент, 1940, стр. 69.
5 И. Б Р а г и н с к и Й, Очерки из истории таджикской литературы, Душанбе, 1956,

стр. 185.
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Где же, кагда и как появились древнейшие арфы, балее древние,
чем большая угловая из Кой-Крылган-калы?

Как это установлено наукой, в первобытную эпоху возникли все три
основные группы музыкальных инструментов: ударные, духовые и
струнные. Причем па паваду арфы - древнейшего муэыкального инстру-
мента в струнной группе, сущест-
вует мнение (настолько распраст-
раненное, что не требуется даже
ссылок}, будто сваим раждением
арфа абязана луку с натянутой
тетивой. Спуск стрелы рождал
звук. Туга натянутая тетива
звенела высако, ослабленная
.низко.

К сожалению, археалоги не
'Нашли еще ни аднага струнного
музыкального инструмента пер-
вобытной эпохи. Навернае, пото-
му, чго дерева,- а струнные ин-
струменты наверняка делали из
дерева, не мажет так долго со-
храниться в земле. Инае дело
кость или камень. Музыкальные
инструменты из неалитических
стоянок или кург анав бронзовой
:эпохи сделаны как раз из этих
материалов, Любая гипотеза,
объясняющая атсутствие струн-
ных инструментав в раскапках
тем, ЧТО' они воабще не были из-
вестны первабытным людям, про-
звучала бы па меньшей мере
стр анно. Конечно, ани были, не

ПОlOщая тетива

Рис. 2. Музыкальный лук

исключено, что существавала даже разветвленная сеть их. Но как аб
этом узнать?

·И ученые обращаются к племенам отсталых народав, тем, которые
еще сравнительно недавно находились на стадии первабытнасти.

Что же они там видят?
Все: каменные тапары, тяжелые капья с кремневыми наканечника-

ми, удивительные обычаи и чудавищных богов. И музыку. И музыкаль-
ные инструменты. Среди них - музыкальный лук (рис. 2). Звуки, из-
даваемые им, не лишены очарования.

Ученые расширили район паисков, и тут оказалась, ЧТО' музыкаль-
ный лук - монахард, как его назвали - есть ВО' многих местах земнаго
шара. Выяснилось, что зулусы В Африке воабще не считают лук бае-
БЫМ аружием, а пальзуются им исключительно в музыкальных целях.
Кроме того, он известен жителям некоторых астровов Меланезии, в Ин-
дии бытует пад названием «пинака»; встречается ан и у нас, в Марий-
ской АССР, где ан носит звонкое имя «конг-конг».

Не все музыкальные луки - монохорды, т. е. однострунны. Есть
луки с двумя, тремя и 'более струнами (рис. 3); например, на первой
Всесоюзной выставке музыкальных инструментов нарадов СССР в Мо-
скве в 1938 г. был показан трехструнный музыкальный лук из Удмур-
тии, на катором играли смычком. Опособы интонирования на однострун-
ных и многострунных музыкальных луках довально разнообразны, порой
сложны, так ЧТО' требуется апределенная ловкасть и навыки, чтобы чта-
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то c~~paTЬ на таком «примитивнам», на первый взгляд, инстру-
менте 6.

И ват, кагда были обнаружены мнагострунные музыкальные луки
(какие же эта луки, эта целые арфы!),- и утвердил ась точка зрения,
будто арфа произошла от лука с натянутой тетивой. Но почему талько
арфа? В. Элленбергер, написавшей книгу «Трагический канец бушме-
нов», отмечает, что бушменский лук служит основой для многих музы-

кальных инструментов: «тхамо» - музы-
кального лука, «цг'ангана» -tСТруннО-
щипкового, «гуры»-оригинальнаго щип-
каво-духоваго инструмента и т. д. И ват
это наблюдение ученого должна, на наш
взгляд, внести ясность в несколько пу-
танную концепцию а происхаждении
струнных инструментав. Не талька арфа,
а все струнные без исключения ведут
свою родословную - через музыкальный
лук! - ат древнейшего лука, аружия пер-
вобытного охатника.

Впрочем, некатарые ученые колеб-
лются.

Они палагают, что первым струнным
инструментам могли быть и до изабре-
тения лука натянутое сухожилие или ка-
кай-нибудь сплетенный шнурок. Возмож-
НО'. И даже очень вераятно.

Здесь мы подходим еще к одной, неиз-
меримо большей, чем предыдущая, про-
блеме - происхождению музыки. Затро-
нем ее краешек. Дело в том, что лук, как,
оружие охотника, возник из потребности
в нем. Лук, как музыкальный инстру-
мент, тоже требавал самостоятельного

Рис. 3. Многострунная арфа пангве открытия, Следавательно, чтобы натяну-
тая нить или тетива превратилась в му-

зыкальное арудие, необходим достатачно высокий уровень (в пределах
возможностей первобытной эпохи) материальной, а, следовательно,
и духовной культуры первабытного челавека. На этой стадии у нега ваз-
никает патребность выразить свои чувства в звуках. Не через хаотиче-
ское награмаждение их, не через беспорядочные шумы, а именно через
музыкальные звуки. Бальше того, через определенную паследователь-
ность их. Талько тогда, когда возникает такая потребность, появляется
и соответствующее «музыкальнае» отношение к натянутой нити и извле-
каемым из нее звукам. Появляется 'Стремление запомнитъ их, возника-
ет желание павторить падобие мелодии. Все подготовлено, как мы ви-
дим, к сазданию муаыкального инструмента. Таким инструментом, в груп-
пе струнных, мог быть музыкальный лук.

Все как будто ачень ПРОСТО'. Но вот здесь-то и начинаются загадки.
Наука пока не может объяснить, почему, например, австралийцы ни-
когда не знали и не знают лука. Но ведь есть же у них музыка и музы-
кальные инструменты!

Да, есть.
Стало быть, не совсем неправы те ученые, каторые колеблются. Дело,

по-видимому, не только в луке, а и в том уровне культуры, материаль-
ной и духовной, при котором натянутое сухожилие или сплетенный шну-
рак можно рассматривать как музыкальный инструмент.

6 Например, на тхомо-бушменском музыкальном луке струну перебирают большим
и указательным пальцем левой руки, одновременно ударяя палочкой, зажатой в пра-
вой руке.
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Древние арфы

Известна, ЧТО'все когда-либо существовавшие арфы делятся на два
'Конструктивных типа: дуговые и угловые. Называют их па-разному: та
.луковые, то ладьевидные (эта ПрО'дуговые), а угловые - треугольные,
вертикальные и т. д. На все эти названия выражают адна: исстари сло-
жившиеся два типа арф. Причем дугавые - этого мнения держатся проч-
но, по-видимому, так оно и есть,- наиболее древние, ведущие свое про-
исхождение ат музыкального лука. Видовое их разноабразие исключи-
тельна велико, вероятно, потому, что, возникнув - как лук - в разных
местах адновременна, они в конструктивном атношении выражают оп-
.ределенную ступень культуры народа, саздавшега этат музыкальный
.инструмент, его представления, образы и, если так мажно выразиться,
«научно-технические» достижения. В каждом отдельном случае дуговая
арфа чисто местнае изабретение. Она меньше всего подвержена влия-
ниям, заимстваваниям и каким-либо передвижениям. Эта инструмент
консервативный. Недаром именно этот вид народной арфы дашел да
наших дней.

Инае дело - арфа угловая. Это таже вполне самастоятельный ин-
струмент. Самостаятельный не талька па фарме, на и па сваим вырази-
тельным и акустическим вазможнастям. Он саздан в эпоху, отнаситель-
но близкую и сравнительна хароша известную нам па истарическим
истачникам. На углавая арфа не имела за своими плечами той длитель-
ной, связанной с трудовой деятельностью челавека, истории, котарая
привела к сазданию дуговой арфы. Угловая арфа - эта инструмент
«искусственный», созданный в условиях вполне развитой музыкальной
культуры древнего мира. Он обладал большей свободой передвижения,
он маг быть заимствован одним нарадом у ДРУГОГО'.Истария угловой
арфы - это не только история музыкальнага инструмента как таковаго,
это и история ее распространения, истария путей, катарыми ана шла.

Древний Васток - колыбель человеческой культуры. По сей день по-
ражают нас безудержная фантазия искусства, тачнасть естественных
наук и трагательная наивность литературных произведений. Кроме таго,
высокое развитие музыки. И совершенства музыкальных инструментав.

Рис. 4. Шествие музыкантов. Месопотамия, IV тысячелетие
до н. Э.

Однажды среди нахадок, обнаруженных в Месапатамии и относя-
щихся К концу IV - началу 111 тысячелетия до н. э., ученых заинтереса-
Бал обламок архаической шумерской вазы из Бисмайи с изображением
шествия музыкантов (рис. 4). Шествие аткрывают арфисты, играющие
на хаду на двух замысловатай фармы арфах: у одной семь струн, у дру-
гай пять. Гриф каждаго инструмента украшен пышной бахромой.

Этат асколок вазы с изображением древнейшей в мире арфы изве-
стен всем инструментоведам и публикуется в каждой работе, посвяшен-
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ной арфе или родственным ей инст-·
рументам. В связи 'с этим эпизод,.
о котарам я расскажу, паказывает,
насколько живучи музыкальные
традиции. Прасматривая однажды
небольшую брашюру, посвященную
музыке Бирмы, я абнаружил фото-
графию, сделанную несколько лет
назад, где был запечатлен бирман-
ский музыкант, играющий ... на
древней шумерской арфе (рис. 5).
Сходство было настолько велика,
что в эта трудна было поверить. И,
тем не менее, факт оставался фак-
там: пять тысячелетий не внесли
почти ничего новага в конструкцию.
этаго инструмента 7. Вот, например,
настроечное приспособление. И там,
и там она шнуровое, Настрайка асу-
ществлялась не калками, хотя в ту

Рис. 5. Игра на современной бирманской пору ани уже были изобретены, а
арфе осабыми шнурами - тяжами, каж-

дый из котарых саатветствовал ад-
ной струне. Свободные концы тя-жей в виде густой тяжелой 'бахромы па-
дали отвесна со струнодержателя.

Вслед за шумерской вазой были обнаружены и подлинные инстру-
менты. Известным английским археалогам Л. Вулли в 1920-30-х гг,
были предприняты раскопки крупнейшего гарода Двуречья=-Ура, в том
числе и царского кладбища. В одной из грабниц, принадлежащей царю
Абарги и царице Шубад, были найдены три арфы, в другой - четыре

(111 тыс. да н. э.). две арфы были
целиком серебряные, остальные из
дерева, фантастически украшенные
драгоценными камнями, перламут-
ром, залотом и серебрам. Ват как
описывает Л. Вулли адну из этих
арф. «В конце крайнего ряда (деся-
ти, принесенных в жертву жен-
щин-Р. С.) лежали остатки чудес-
ной арфы: ее деревянные части ист-
лели, аднако украшения сахрани-
лись полнастью ... Верхний деревян-
ный брус арфы был абшит золатом,
в котаром держались золотые гвоз-
ДИ,- на них натягивали струны. Ре-
занатар украшала мазаика из крас-
наго камня, лазурита и перламутра,
а впереди выступала великалепная
золотая голова быка с глазами и бо-
родой из лазурита. Поперек астат-
ков арфы пакаился скелет арфиста
в золатой кароне» 8.

Рис. 6. Хант, играющий на арфе (егусе»). Факт украшения арф галовками
Фото З. П. СОКОЛОВОЙ животных не случаен. Па сути дела,

7 Эту арфу-саунт и игру на ней прекрасно описал Н. Тихонов в своей повести «Зе-
леная тьма» (М., 1967).

8 Л. В у л л и, Ур халдеев, М., 11961,СТр. 62.
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резанатар инструмента был как бы телом животнаго, подобно таму, как
некатарые современные ладьевидные арфы, например, астяцкий «гусь»,
(рис. 6) по силуэту действительно напаминает птицу. Есть указание на

та, что звучание арф напоминала галас того животного, чья голова
украшала инструмент: с бычьей галовой - бас, с коровьей - тенор, а
саленем - альт.

Древняя шумерская арфа и современная бирманская, остяцкий «гусь»
И кавказские арфы (дуадестенон у асетин, авьюмаа у абхазав, чанги у
сванав) , наконец, арфа, найденная при раскапках Втарага Пазырыкска-
го кургана (V-IV вв. да н. Э., Алтай, рис. 7) - все они относятся

Рис. 7. Арфа из второго Пазырыкского кургана. V-IV вв. дО Н. э., Алтай

к ладейному типу дуговой арфы. Действительна, ани чем-та напоминают
ладью или, мажет быть, плывущую птицу (лебедя, гуся): тулавище-
резонатор, а мягко изогнутая длинная шея -струнодержатель инструмен-
та. Па-видимаму, такая форма не была случайной. Известна, что многие·
народы отождествляли человеческую душу с образом птицы. Мажна
найти немало примеров из области человеческих верований, связываю-
щих музыку, воспроизводимую на музыкальном инструменте, с челове-
ческой душой, о влиянии музыки на душу. Поэтому заканомерен пере-
нос силуэта 'птицы на музыкальный инструмент. В разное время и у раз-
ных народав дуговые и углавые арфы украшались головками птиц, а ин-
струмент палучал соответствующее образу название.

Вернемся, аднако, в Месопотамию.
Памима арф, найдены инструменты, атнасящиеся к иным классифи-

кационным группам. В том же Уре обнаружен двойной гобой (2800 г.
до н. э.) И ударный инструмент, нечто вроде кастаньет, состаящий из
двух бивней или клыков (2500 г. до Н. э.).

Другой ачаг цивилизации - древний Египет дал такае громаднае ко-
личество изабразительнага и вещественнага «музыкальнага» материала,
ЧТО' адно талько перечисление его заняло бы многие сатни страниц. Но
одно важнае абстаятельства выделяет изабразительное искусства Егип-
та: впервые перед нами предстают ансамбли, состоящие зачастую из
большага количества музыкантав, певцов и танцовщиц. Это настаящие
инструментальна-вокальна-таНllевальные каллективы, абладающие вы-
сокой исполнительской техникой, На рис. 8, воспраизвадящем такой ан-
самбль, изабражены большая арфа, днуструнный инструмент типа лют-
ни, двойной гобой и лира.

Таких рельефов в изабразительнам искусстве древних египтян мно-
жества. Ими украшались стены дварцав, храмов и грабниц. И пачти в
каждой сцене звучит музыка. Идут ли древние египтяне в бай, пашут ли,
хоронят ли - всегда с ними музыкальные инструменты. Наиболее рас-
пространенный из них - дугавая арфа. Эти арфы были аграмные (в раст
человека) и маленькие, прастые и сложные, раскатна убранные и не-
казистые. Под арфы пели и танцевали, целые аркестры арф абслужива-

.:1
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Рис. 8. Древнеегипетский инструментальный ансамбль

ли религиозные процессии и придварные празднества. Без преувеличе-
ния можно сказать, что ни один день в древнем Египте не обходился без
этаго популярного инструмента. Известный истарик музыки Э. Науман
написал в одной из своих работ: «Арфа так тесно связана со всей еги-
петскай культурой, что вместе с последней она как вазвышается, так и
панижается; так все растет с нею и достигает цвегущего состояния,
как затем апять вместе с нею падает с прежней ВЫСОТЫ и исчезает.
Эта связь так заметна, что мажно была бы по той или другой форме,
конструкции, числу струн и спосабу игры на египетских арфах указать
на важнейшие периады египетской истории» 9. Как прекрасно выражена
сущнасть историческаго инструментоведения!

Об этам говорит и следующий пример. Курт Закс, известный немец-
кий истарик музыки, однажды подметил, что мягкий по сваему звуча-
нию ансамбль Древнего и Среднего Царств - он состоял из арфы, про-
дальной флейты и челавеческаго голоса - вдруг сменился иным, более
шумным, более резким па звучанию и балее ритмически дробным. Уче-
ный так написал об этом: «...Музыка (в Египте - Р. С. ) стала ярче, шум-
нее и резче. Кажется, что самый «темп жизни» ускорился: танцовщицы
.и певцы движутся быстрее с бальшим подъемом и страстностью» 10. Что
же праизашло?

К. Закс стал пристально вглядываться в древнеегипетские изабра-
.жени я музыкальных сцен и саставил целую таблицу музыкальных ин-
струментав. Один из них привлек внимание ученого. Этот инструмент
был характерен для навого типа ансамбля.

Эта была углавая арфа! А вместе с ней огромные барабаны.
И тот и другой инструменты были азиатского праисхаждения. Они-то

и внесли в спокойный, мягкий древнеегипетский ансамбль ритмическую
пестроту и яркую выпукласть песенна-танцевальных мелодий.

Случайно ли это? Обратимся к истории. Первое изабражение угло-
вай арфы мы нахадим в период правления фараона Аменхотепа 11

9 Э. Н а у м а н, Иллюстрированная всеобщая история музыки, 1'. 1, СПб., 1898,
стр.46.

10 К. З а к с, Музыкальная культура Египта, сб. «Музыкальная культура древнего
мира», Л., 1937, стр. 57-58.
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..
(1491-1465 гг. до н. э. 11 Это было сложное, бурное время. Могуще-
ственные рабавладельческие государства в Египте и Месапотамии вели
чрезвычайно оживленную внутреннюю и внешнюю торговлю, что обус-
лавило некаторое сближение, общность культурных достижений, в част-
ности, в мире музыки, различных народов на огромной территарии, вклю-
чающей Египет, Нубию, Пунт (Сомали), Сирию, Месопотамию, Индию,
Малую Азию, острова Эгейского моря и некаторые области Греции.

Рис. 9. Шествие арфистов. Каменный рельеф из Ниневии, VII век до н. э.

1\ этому времени и относится появление в Египте угловой арфы - инстру-
мента, обладающего яркими возможностями, более отвечающими харак-
теру и духу жизни того периода. Это, однако, не значит, ЧТО' углавая ар-
фа сменила более древнюю дуговую и вытеснила ее. С момента паявле-
ния УГЛО8'ойарфы обе эти разновидности сосуществуют и развиваются
вместе.

В этом отношении чрезвычайно интересны ассирийские каменные
рельефы, на каторых изображено МНОГО' разных музыкальных инструмен-
тов, в том числе арф. Так, на одном рельефе из дворца царя Ашшурба-
нипала в Ниневии (VII в. до н. э.) высечены два стоящих в полный раст
арфиста, один из которых играет на большой многострунной угловой
арфе, а второй- на маленькой дуговой, совершенно аналогичной арфе
Бисмайской вазы. Это изображение замечательно по трем причинам:
1) обе разновидности арфы существуют на равных пр авах, 2) канструк-
тивные очертания их мажно считать устоявшимися, патом у что именно
в такай фарме эти инструменты известны нам на огромной территории,
в частности в Средней Азии, 3) настройка угловой арфы осуществлял ась
шнуровыми тяжами.

Ассирийское время - время необычайного успеха, выпавшего на долю
угловой арфы (рис. 9). Она становится поистине массовым инструмен-
том и «распространена повсеместно, от Египта да иранскага Элама, а в
более позднюю эпоху ... от Испании до КореИ»,- констатирует тот же
К. Закс 12. В число стран этого пояса входила и Средняя Азия.

Нашествие

Известно пять среднеазиатских арф: три угловые и две дугавые. Они
разновременны и охватывают значительный отрезок времени - одиннад-
цать веков. Это значит, что в Средней Азии арфы существовали с IV века
до н. э. по второе десятилетие VIII века н. э. На почему такие жесткие
хронологические рамки? А было ли что-нибудь да или после? Наверня-
ка! Только нам это неизвестно.

Чем же мы располагаем? 1. Гончарным рельефом с изображением
большой девятиструнной угловой арфы из Кой-Крылган-калы. Хорезм,

11 Н. Н i с k m а n п, Agypten, «Musikgeschichte in Bildern, В. II, Musik des AltE:r-
тшпв». Lieferung 1, Leipzig, 1961, t. 8, S. 31.

12 К. З а к с, Музыкальная культура Вавилона и Ассирии, сб, «Музыкальная куль-
тура древнего мира», стр. 105.

11 Советская этнография, Х, 2 161



IV-II1 вв. да н. э. 2. Каменным фризом с изображением музыкантов,
в том числе арфистки с малой девятиструнной угловой арфой из Айрта-
ма. Бактрия, первые века н. э. 3. Росписью с изображением арфистки
с малой шестиструнной (или девятиструнной) угловой арфой из Тапрак-
калы. Хорезм, рубеж 111 и IV в'в. н. э. 4. Росписями с изображениями
двух многострунных ладьевидных арф из древнего Пянджикенга. Согд,
начало VIII в. н. 9. (рис. 10).

Помимо этих прекрасно сохранившихся и донесших до нас многие
конструктивные детали арф - памятников изобразительного и музы-
кального искусства, есть еще адна сравнительно небальшая, фрагментар-
ная, и до векоторойстепени спорная группа истачников по среднеазиат-
скому арфоинструментарию. На мы не будем касаться их, чтобы не за-
гружать основной текст, а читателей, заннтересовавшнхся этим вапро-
сам, отошлем к специальным археалогическим трудам 13.

Из всех пяти изображений мы выделим два: черепа к с изображением
большом угловой арфы из Кой-Крылтан-калы и роспись с изабражени-
ем ладьевидной арфы из Пянджикента. Первый источник интересен тем,
чтоон краснаречиво говорит, как мы покажем ниже, о музыкальнам вли-
янии Средней Азии на Китай, второй проливает некоторый свет на даль-
нейшую печальную судьбу среднеазиатской арфы.

Совсем недавно были опубликаваны отрывки из древних китайских
летописей, где сообщается много интереснаго о музыке Средней Азии.
Оказывается, музыка, песни, танцы и музыкальные инструменты средне-
азиатских народов очень нравились и были широко распространены в
Китае. Первое упоминание о среднеаэиатской музыке связана с именем
китайского актера и музыканта Ли Янь-няня, жившего во II в. до н. э.
И сачинившега, пользуясь заимствованными из Средней Азии (откуда
тачно-неизвестно) мелодиями, двадцать восемь новых популярных пе-
сен. Вместе с музыкой в Китай попадали и среднеазиатские музыкальные
инструменты. Так, например, «хэнчуй»-поперечная флейта-с-инструмент
«ху», т. е. чужой, не китайский, а среднеазиатский. С искусством игры
на нем китайцев познакомил знаменитый путешественник Чжан Цянь.
(II в. до н. э.). Кроме того, в династийнык хрониках среди часто упо-
минаемых различных музыкальных инструментов гаварится о «верти-
кальной и горизонтальной кунхоу». Это арфы: первая, вертикальная-
угловая арфа, вторая, горизонтальная,- дуговая. ПО поводу углавой
арфы «Истария Суй» (VI в. н. э.) сообщает удивительную вещь: «Пипа и
вертикальная кунхоу (шукунхоу) пришли из Западного Края (Средняя
Азия:- Р. С.) и не являются старыми китайскими инструментами ...» 14.

ЭТО Д.1Я VI века нашей эры, а в последнее время обнаружены дополни-
тельные материалы, где угловая арфа упоминается уже во 11 в. да н. Э.,
т. е. восемьюстами годами раньше. Причем опять гаворится, что ана не
китайского, а среднеазиатского праисхождения. Более ранних сведений
о «вертикальной кунхоу» нет.

Что из этага следует? Угловая девятиструнная арфа из Кой-Крыл-
ган-калы датируется IV-III вв. до н. э. Более ранних изображений арф
в Средней Азии не найдено. Самое первое упаминание о среднеазиат-
ской арфе в китайских летописях датировано II в. да н. э. Тачное ука-
зание на места ее происхождения - Среднюю Азию - мы находим в
VI веке н. э. Вывад, следовательно, мажет быть, таким: впервые в Китай
угловые арфы попали из Хорезма. Впрочем, категорически утверждать
эта нельзя. Ведь Западный Край (т. е. Средняя Азия) - не один только-
Хорезм, а множество областей. И, наверное, найдутся еще археалагиче-

13 Р. Л. С а Д о к о в, О двух новых изображениях среднеазиатской угловой арфы,
«Вестник каракалпакского филиала АН УзССР», Нукуг, 1965, Н2 4; Г. А. П у г а ч е н.
к о В а, Халчаян, Ташкент, 1966, стр. 182-18S, рис. 93, табл. XIV и ХУ.

14 Цит. по' Б. Л. Риф т и н, Из истории культурных связей Средней Азии и Ки-
тая, «Проблемы востоковедения», 1960, N2 5, стр. 121.
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ские материалы, может быть,
более ранние, чем хорезм ий-
экие, о ранних музыкальных
связях южных по отношению
к Хорезму областей с Китаем.
НО пока приходится доволь-
ствоваться этим, если и не
оканчательным выводом, то па
крайней мере аргументиро-
ванным предположением.

Но уже в «Старой ганской
истарии» (VII век н. э.) сказа-
на: «Кунхоу сейчас исчезла».
А начиная с династии Юань
(т. е. с 1280 г. н. э.), кунхоу во-
обще выходит из употребления
и больше не встречается,- от-
мечают летописцы.

Однако, на том же VII-
начале VIII вв. н. э. обрывают-
ся находки изображений арф в
Средней Азии! После пянджи-
кентских арф наступает мнаго-
векавая полоса молчания, и мы
не знаем, как же развивались
среднеазиатские арфы и раз-
вивались они вообще. Не
странно ли? Действительно, за
1120 лет (с IV в. да н. э. па
20-е гады VIII в., т. е. тогда,
кагда древний Пянджикент пе-
рестал существовать) средне-
азиатские худажники пять
(пять!) раз живописали и вая-
ли арфы (это те, что нашли
археолаги, а скалька еще не
найдено, сколько погибло).
Краме того, известны мнага-
численные письменные сведе-
ния об этом инструменте. А за
последующие 800-900 лет
(т.е. да XV-XVI вв. н. э.) -
ничега! Правда, в музыкаль-
НЫХ трактатах и нарадных
~казаниях упоминается какой-
га инструмент «чанг», но что
это такае - сказать невозмож- Рис. 10. Согдайская арфистка. Пянджикеит,
но. Ба вякам случае, эта не VII-VIII вв. н. э.
современный узбекский чанг 15.

И потом, что это за роковая дата - 20-е ГОДЫVIII Б. н. э.? Что это за
рубеж, за которым, как .ни сматри, ни ОДНой арфы не увидишь?

Древний Пянджикент, небольшае согдийское городское паселение на
старинном караванном тракте из Самарканда в горы, был взят и раз-
рушен примерно в 20-х годах VHI в. н. е. Это время - стр ашное не
толька для Пянджикента. Па дорагам Средней Азии мчалась, сметая

IS Современный чанг появился в Ташкенте в конце прошлого столетия. См.:
Н. С. Л ы к о ш и н, Полжизни в Туркестане, Петроград, 1916, стр. 355.
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все на своем пути, грозная канница поработителей, Мнагочисленные ру-
стаки Мавераннахра (Заречья, области по правому берегу Амударьи)
вновь переживали - в который раз! -- ужас и гнет иноземного втарже-
НИН. Огонь войны отнял жизнь у цветущих долин и пестрых городов.
Погибли библиотеки, погасли улыбки и песни. Дым пажарищ едкой пе-
леной стлался далеко, да самаго горизонта. Пришедшее вместе с зава-
евателями мусульманское духовенство всячески травило, коверкала и
уродовало местные обычаи, искусства и науки.

Предводитель арабов энергичный и жестокий Кутейб а ибн Муслим
в 712 г. ворвался в Хорезм и прашел па нему с агнем и мечом. Автор не
дошедшей да нас «Истории Хорезма» хорезмийский ученый Х в. ал-
Бируни так писал аб этом разгроме: «И уничтожил Кутейб а людей, ко-
торые хараша знали харезмийскую письменность, ведали их предания и
обучали (наукам), существовавшим у хореэмийцев, и подверг их всяким
терзаниям, и стали (эти предания) столь сакрытыми, что нельзя уже уз-
нать в точности, ЧТО' (было с хорезмийц ами, даже) после возникновения
нслама».!",

Когда глазам археологов предстала ашеломляющее разноцветье на-
стенных росписей древнего Пянджикента, они убедились, что лица че-
ловеческих фигур уничтожены. Не временем, нет,- рукой человека. Один
из участников экспедиции написал аб этом так: «Лица ... уничтажены,
по всей вероятности, преднамеренно... Повторенный в середине стены
знак, процарапанный острым предметом, в котором мажно видеть араб-
ское слова «ла» (<<нет»), выдает того, КТО' это сделал, а именно, завае-
вателя-мусульманина» 17.

Дела здесь даже не талька в там, что, па предписаниям ислама, нель-
зя изобра)J{ать человеческие лица, а в тай «культурнай» деятельнасти
ВСЯКого духовенства - мусульманскаго, праваславного, каталическо-
гo,~ котарое всеми доступными ему средствами боралась с народным
искусством вообще, в частнасти снарадной музыкой и музыкальными
инструментами. Духовенство и светская власть всегда шли рядам, по-
могая и поддерживая друг друга.

Вот несколько примеров.
Старейший узбекский народный певец-сказитель Фазыл Юлдашев

рассказывает: «Однажды пел я поэму «Рустам-хан». Муфтий спросил
меня: «Рустам жил да прорака или после?» «Герой Рустам жил до про-
рока»,- ответил я. Тогда Муфтий стал кричать со злобой: «Если так,
пой другие песни. Брось паэму о Рустаме» 18. Не избежали «мусульман-
ского гнева» и музыкальные инструменты. Сапаи - шумящий узбек-
ский инструмент - считается «нечистым», О чем красноречиво рассказы-
вает легенда, записанная Н. Н. Мироновым 19. Тачно так же баламан
'и сурнай в Хорезме до сих пор связываются с именем сатаны, и если
инструментами пользуются, та толька потому - так думают муллы,-
что они «очищены» легендой о Дауде, покровителе кузнецов, якобы

.изобретшем «мииль» - металлическую часть мундштука сурная 20. Ка-
захские домбры тоже, оказывается, «грехавные» инструменты, патому
что еще Мухаммед атрекся ат них, видя В этам дело рук нечистого 21\.

А в Рассии в 1648 г., ВО' время царствования «тишайшего» Алексея
Михайловича, был дан указ: «А где объявляются домры и сурны И гуд-

I~ Абу Рейхан Б и р У н и, Избранные произведения, т. 1, Ташкент, 1957, стр. 48.
1 А. М. Б е л е н и ц к и й, Вопросы идеологии и культов Согда, сб. «Живопись древ-

него Пянджикенда», М., 1954, стр. 31.
18 Л. Б. Н и к о л ь с к а я, Народные мастера узбекской музыки, сб. «Пути разви-

тия узбекской музыки», М.- Л., 1946, стр. 29-30.
19 Н. Н. М и р о н о в, Музыка узбеков, Самарканд, 19::9, стр. 24.
20 Сведения получены автором от сурнайчи Айтбая Якубова, проживающего в кол-

хозе им. Энгельса Кипчакского р-на, Каракалпакской АССР.
21 А. К. Ж у б а н о в, Казахский народный музыкальный инструмент _ домбра

Труды УП МКАЭН, М., 1968, т. VH. '
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ки И гусли И хари и всякие гудебные бесовские сосуды, и тый те бесов-
ские велел вынимать и, изламав те бесовские игры, велел жечь» 22. Вско-
ре в Москве при абысках было набрано пять' возов различных музы-
кальных инструментав, свезено на Болото и сажжено.

Ват еще один пример, несколько, правда, далекий, на логически хо-
рошо увязанный с нашим повествованием. В национальнам гербе Ир-
ландии есть арфа. Эта, пожалуй, единственная страна, избравшая своим
символом музыкальный инструмент. И не случайна. Арфа, действитель-
на, сыграла огромную раль Б ирландской истории. В годы национально-
освободительного движения барды-арфисты со сваи ми героическими пе-
снями были живым алицетворением народного патриотизма, пользуясь
большой любовью ирландского народа и в такой же степени ненавистью
его врагов. Поэтому-то, кагда в XVI в. движение за национальное осво-
баждение охватила всю страну, лорд Барримор приказал хватать и
вешать без суда и следствия каждого арфиста или умеющего играть
на арфе 23. Постине никагда музыка и музыканты не преследовались столь
жестоко, как в те дни!

Вернемся, однако, в Среднюю Азию.
Когда в 1819-1820 гг. капитан Н. Н. Муравьев совершил свое заме-

чательное и труднае путешествие в Хиву, он обратил внимание на хи-
винских певцов-сказителей (ебардовэ-э- записал Муравьев), пользую-
щихся у народа бальшим вниманием и почетом. В репертуаре этих пев-
цов были песни и стихи преимущественно героическаго содержания,
васхвалявшие «подвиги известных в древности витязей». Впоследствии
Муравьев уделил хивинским «бардам» оса бое места в сваей книге: «Пев-
цы ... стараются выразить голасом и телодвижениями быстрату, храб-
расть и великие деяния усопших предков. Пение сие продолжается
иногда целую начь; хазяин и гасти сидят неПОДБИЖНОв задумчивости
и слушают оное са вниманием ...» 24.

Теперь напомним рассказ 00 разгроме, учиненном мстительным Кутей-
бой в Хорезме, вспамним искаверканные пянджикентские росписи.,
проклятые музыкальные инструменты и запреты нарадных сказов,-
разве все это не свидетельство, пусть не прямое, катастрофы, постиг-
шей музыкальную культуру и музыкальные инструменты среднеазиат-
ских народов? Разве Кутейб а не встретил (не мог не встретить!) в раз-
громленном, на сопротивляющемся Хорезме предшественников поздней-
ших хивинских «бардов»? Разве скупые страки хроник (екувхоу сейчас
исчезла») - не рассказ а печальной участи хорезмнйских и среднеази-
атских музыкантов? 25

Несамненно, с этага времени опусташительного нашествия с прину-
дительно насаждавшимся исламом, начинается забвение арфы, как ин-
струмента с насильственна прерваннай жизнью.

Вот о чем напамнил и рассказал глиняный черепок, пролежавший в
завалах древнехорезмийской крепасти-храма Кой-Крылтан-калы 240~
лет.

22 Цит. по: Б. Ш т е й н п р е с с, Вопросы материальной культуры в музыке, М.,
1931, стр. 30.

23 И. П о л о м а р е н к о, Арфа, М., 1939, стр. 31.
24 Н. Н. М у Р а в ь е в, Путешествие в Туркмению и Хиву, ч. 11, М., 1822, стр. 121.
25 Р. Л. с а Д о к о в, Путешествие в глубь веков в поисках музыки, «Сов. этно-

графия», М., 1968, N2 1, стр. 153-159.
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Р. Л. С а д о к о в

МУЗЫКАЛЬНАЯ АРХЕОЛОГИЯ ДРЕВНЕЙ 
И СРЕДНЕВЕКОВОЙ СРЕДНЕЙ АЗИИ: 
УДАРНЫЕ ИНСТРУМЕНТЫ *

' Общепризнано, какое большое место занимают ударные инструменты в совре
менной музыкальной культуре Средней Азии. Они не только сопровождают 
исполнение инструментальных, вокальных и танцевальных произведений, насы
щая их гипнотической, властной силой ритма, но нередко выступают в качестве 
солирующих инструментов, создавая изумительные по рисунку ритмические ком
позиции. Группа современных среднеазиатских ударных, насчитывающая в своем 
составе около десяти инструментов, обладает своим особым, отличным от других 
групп тембровым колоритом. Ведущие инструменты в этой группе — бубен дойра 
и литаврообразная глиняная нагора, представленная в ансамблях двумя раз
новидностями — большой и малой. Еще в XIX в. А. Эйхгорн писал: «Чем больше 
устроитель „томаша“ (танцевальных коллективных пиршеств.— Р. С.) желает 
сообщить последнему блеска и пышности, тем большее число таких инструментов 
находится в оркестре» 1.

Здесь необходимо хотя бы вкратце сообщить некоторые данные о природе 
ударных с животной мембраной — на примере бубна дойры,— так как они 
проливают свет на истоки музыкальной культуры, выяснению которых посвяще
на настоящая работа. Удар в центре мембраны вызывает глухой, гулкий звук, а 
около обечайки — отрывистый, резкий, высокий. Существует даже особая систе
ма слоговых обозначений для каждого из этих ударов: «В настоящее время эта 
система, принятая в Бухаре и Хорезме, имеет следующий вид: удар в середину 
инструмента обозначается посредством слога бум (в Хорезме — гуп), удар по краю — 
бак (в Хорезме — так ), два одинаковых удара по краю — бакко (в Хорезме — 
так так), два более коротких удара по краю — бака (в Хорезме — така), пауза 
обозначается слогом ист» 2. При помощи этих слоговых обозначений облегчалось 
запоминание многочисленных и разнообразных у су лей — ритмических формул.

По представлениям среднеазиатских музыкантов, ритм — это чуть ли не само
стоятельная форма существования жизни. Игре на ударных и слушанию их пре
даются буквально все, от мала до велика. При этом всегда чувствуется, что особое 
наслаждение испытывают сами музыканты.

В Таджикистане, например, на свадебном празднестве Кунжола базы зажига
ется костер, вокруг которого собираются дойристы в количестве трех, пяти, десяти 
и больше человек. «Они делятся на партии и играют зарбы (ритмы) поочередно,— 
рассказывал таджикский лутарист Муминов музыковеду В. С. Виноградову,— в 
порядке состязания, и сообща, вместе. Они применяли дойры разных размеров, 
разной настройки» 3. При этом каждый дойрист стремится блеснуть особой вирту
озной техникой, но в рамках установленного для данного случая усуля. Импро- 
визационность — необходимый элемент такого рода состязаний. В том же 
Таджикистане «на свадьбах исполнялись одновременно танцевальные ритмы на 
восьми дойрах, причем каждая из них воспроизводила свой особый ритмический 
рисунок. На Памире до сих пор сохранились традиции ансамблевого исполнения

* Данная статья является фрагментом одной из глав неопубликованной монографии Р. Л. Садокова
(1929_1984) «Музыкальная культура древней и средневековой Средней Азии по археологическим
материалам (IV—III вв. до н. э. — X—XIII вв. н. э.)» (1977 г. 500 с.). Монография хранится в личном 
архиве Р. Л. Садокова ( папка № 34) у его дочерей Е. Р. Садоковой и А. Р. Садоковой. Подробнее о 
творчестве Р. Л. Садокова см.: Р. 111. Джарылгасинова, А. Р. Садокова «Р. Л. Садоков и проблемы 
музыкальной археологии»//Этнограф. обозрение. 1995. № 1. С. 102—113.

Публикация подготовлена Р. Ш. Джарылгасиновой и Г. А. Носовой.
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ритуальных ритмов на нескольких дойрах... Дойры эти были различны по устрой
ству, по размерам и носили каждая свое особое навание: рез, чиндан, кумбак, 
гардондан, яксара, резобози и др.» 4.

Лучшие дойристы современности и недалекого прошлого хранили и хранят в 
своей памяти многие десятки ритмоформул, умеют их применять, но они облада
ют и даром импровизации, способны создавать свои варианты устоявшихся усу- 
лей. Таким замечательным артистом был, например, узбекский дойрист Уста 
Алим Камалов (1875— 1953).

Отсюда видно, что ритм, пронизывающий всю музыкально-вокально-танце
вальную культуру Средней Азии,— не сиюминутное создание музыканта, не 
творческое, не имеющее никаких корней чистое «озарение». Нет, это глубоко 
традиционное явление, уходящее в глубокую древность, отшлифованное ве
ками, несущее, если так можно выразиться, ген жизненности музыки. Узбекские 
и таджикские усули, как отмечает В. С. Виноградов, являются прямыми по
томками древних ритмов — Сакиль аввала, Сакиль сани, Ромаль, Хезадж, Даур, 
Турки, Мухаммас и других, которые применялись как арабами, так и не ара
бами 5.

Сколь важны знания о культуре ритма и его истоках, показывает следующий 
пример. В период с IX по XIII в. появились широко известные в ту пору серьезные 
трактаты по музыке: «Большой трактат о музыке» аль-Фараби, музыкальные 
разделы в «Книге исцеления» и «Книге спасения» Ибн-Сины, в энциклопедии 
«Ключи к наукам» аль-Хорезми, в энциклопедии «Собрание наук» Фархуддина 
ар-Фази, в «Книге о благородностях» и «Книге о кругах» Сафиуддина 
Абдулиумина аль-Урмеви, в энциклопедии «Жемчужина короны, (служащая) для 
блеска порфиры» Махмуда бен Масъуда аш-Ширази и другие 6. В этих трудах 
содержатся образцы своеобразной восточной табулатурной нотации, которая, 
несмотря на все специфические, принадлежащие только ей черты, в основе на
поминает аналогичные европейские системы XV—XVIII вв.

Узбекский ученый И. Р. Раджабов попытался расшифровать некоторые из 
этих памятников. Исследовав табулатурные записи в трудах Сафиуддина 
Абдулиумина аль-Урмеви (ум. в 1294 г.) и Махмуда бен Масъуда аш-Ширази 
(1236—1310), он йотировал древнюю восточную мелодию, которой по меньшей 
мере 700 лет 7. Залогом успеха тому была ссылка одного из авторов трактатов на 
то, что данная мелодия сложена в ритме Сакиль аввала. Именно эта ссылка и дала 
возможность найти ритмический ключ к записи мелодии. Дошедшая до наших 
дней, она наглядно свидетельствует, что уже в XIII—XIV вв. ритмический акком
панемент был строго упорядоченным и представлял собой чередование опреде
ленных ритмических фигур, позднее получивших в таджикской и узбекской му
зыке название усулей.

Все вышесказанное — лишь только краткие заметки о роли ритма в средне
азиатской музыке, который может быть выделен в категорию, являющуюся общей 
для всех музыкальных культур Средней Азии и Казахстана. Но особо должна 
быть выделена связь поэзии и музыки. Поэтическое произведение создавалось и 
исполнялось нараспев согласно нормам музыкальной ритмики, а та в свою оче
редь формировалась метрикой стиха. Какой-либо подчиненности одной категории 
другой не наблюдалось, обе они взаиморазвивались и взаимовлияли друг на друга 
в одинаковой степени. Вот почему и именно в этом смысле считалось и считается, 
что некоторые выдающиеся музыканты оказывали влияние на поэтическое искус
ство, а знаменитые поэты — на музыку. Джавахарлал Неру, оценивая творчество 
жившего длительное время в Индии таджикского поэта Амира Хисрава Дехлеви, 
писал: «он... был выдающимся музыкантом, внесшим в индийскую музыку много 
нового», его песни «часто поют и теперь, их можно услышать в любой деревне и в 
любом городе Северной и Центральной Индии... Я не знаю другого такого приме
ра, чтобы песни, написанные шестьсот лет назад, сохранили до сих пор популяр
ность и любовь народа и исполнялись без всякого изменения текста» 8. Прекрас
ный пример, иллюстрирующий положение о связи музыкального и поэтического
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искусств, а также о глубокой древности и традиционности истоков, питающих 
современную народную музыкальную культуру.

Данные музыкальной археологии позволяют говорить о бытовании в древней 
и средневековой Средней Азии различных видов ударных инструментов: бубнов, 
односторонних барабанов, двухсторонних барабанов (барабаны в виде песочных 
часов и бочковидные), тарелок.

Бубны

Парфия (III в. до и. э. — III  в. н. а.). Изображения бубнов сохранились на зна
менитых парфянских ритонах (сосудах для ритуальных возлияний, II в. до н. э.), откры
тых в Нисе в 1948 г. М. Е. Массоном и Г. А. Пугаченковой9. Изображения бубнов 
присутствуют на парфянских ритонах N 1, 43, 78 и на отдельных фризах — N 3, 63.

Ритон N  1 10. В многофигурной вакхической процессии изображена и несуща
яся в бурной пляске танцовщица. Она одета в длинный, до земли, хитон, на локтях 
наброшенный из-за спины длинный узкий шарф с развевающимися концами. 
Обнаженными руками танцовщица держит у левого плеча большой круглый 
бубен.

Ритон В 43 й. Относится к группе сюжетов с ритуальными возлияниями. 
Количество участников — 15. Среди них — две женщины, играющие на бубнах. 
Одна из них, одетая в длинный хитон, бьет в удлиненно-овальный бубен, 
придерживаемый левой рукой у груди. Другая женщина держит круглый бубен.

Отдельный фриз N  63 12. Изображена многофигурная сцена ритуального 
возлияния. Среди участников — одетая в длинный хитон женщина, держащая 
левой рукой круглый бубен. Пальцы правой руки бьют по мембране. Поза у 
бубнистки стоящая, спокойная.

Отдельный фриз N  3 13. На отдельном фризе изображены двенадцать 
участников веселого празднества. Среди музыкантов — одетая в длинный хитон 
женщина, держащая левой рукой на уровне груди большой круглый бубен. Музы
кантша изображена в мерном, поступательном движении.

Ритон N  78 14. Многофигурная сцена торжественного шествия. Среди музы
кантов — женщина, бьющая в овальный бубен.

Итак, мы видим, что на парфянских бубнах играли исключительно женщины. 
При этом они аккомпанировали либо танцу других, либо собственному танцу. 
Положение бубна было самое различное: перед грудью, на плече, сверху, слева и 
справа. Видимо, список позиций, в каких мог находиться бубен, можно беспре
дельно увеличить. Действительно, этот легкий верткий инструмент создает мно
жество определяемых сиюминутным желанием исполнителя вариантов его поло
жения во время игры.

Фрагменты подлинного бубна были найдены при археологических раскопках 
Паргара — пянджикентского владения, датируемого VII—VIII вв. н. э. 15. Это 
обломок широкой деревянной обечайки (высотой 5 см, толщиной 0,7 см), по краю 
которой идут на расстоянии 1,5 см друг от друга сквозные отверстия, и большой 
кусок очищенной кожи округлой формы. По его краю также прорезаны сквозные 
отверстия на расстоянии 1,5 см друг от друга. Диаметр всего изделия, судя по 
изогнутости обечайки, равен приблизительно 20 см.

Каждое из отверстий на обечайке соответствует отверстию на мембране. По
следняя натягивалась на обечайку так, чтобы отверстия на мембране и на обечай
ке сошлись. Крепление осуществлялось, видимо, кожаным или веревочным 
ремешком, пропускаемым через каждое из отверстий.

По сравнению с современной узбекской дойрой 16 мембрана паргарского бубна 
вдвое меньше (диаметр дойры около 40 см), она приблизительно тех же размеров, 
как и современные таджикские тавляки 17 или большая из двух литавр узбекской 
нагоры 18. Но у тавляков корпус сделан из дерева или из глины, причем он 
высокой бокаловидной формы, а нагора — это по существу глиняный горшок с 
натянутой на его устье кожей. Находка паргарской обечайки исключает, следова
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тельно, наличие корпуса-резонатора такой формы, это бубен. Но бубен, употреб
ляемый для получения высокого и звонкого звучания.

Находка в Паргаре — важное звено в развитии среднеазиатских бубновых 
инструментов. Науке еще не были известны бубны со столь малым диаметром 
мембраны. Нет их и в современной музыкальной практике. Очевидно, позднее они 
были вытеснены литаврообразными инструментами.

Односторонний барабан

Пянджикент. В 1949 г. в комплексе храмового сооружения, в помещении 10 а 
объекта I была открыта настенная роспись с изображением ритуальной пляски 19. 
Роспись поражает прежде всего динамизмом. Зритель невольно оказывается вов
леченным в буйную экстатическую пляску, исполняемую полуобнаженными 
мужчинами. В руках одного несущегося в пляске участника литаврообразный 
барабанчик. У барабанчика сферический корпус-резонатор с натянутой кожаной 
мембраной. Никаких, впрочем, признаков, что мембрана действительно имеет 
место, да еще и натянута, на росписи нет. Мы предполагаем, что она есть и что 
она натянута. Это, пожалуй, единственный случай, когда древний живописец 
столь схематично и обобщенно передал образ предмета (в противоположность 
великолепно выписанной фигуре танцора). На других памятниках изобразитель
ного искусства, где есть ударные, всегда очень точно показано, каким именно 
образом мембрана притянута к корпусу (например, ременной плетенкой). Здесь 
этого нет. Да и вообще этот литаврообразный барабанчик настолько «обтекае
мый» в буквальном и переносном смысле слова, что нам потребовалось значитель
ное усилие, чтобы мысленно «дорисовать» опущенные живописцем детали.

Прежде всего, необходимо коснуться его сферической формы. Это не сфера в 
точном понимании слова, а скорее бокаловидная форма с широкой и низкой 
ножкой. На это указывает расположение пальцев правой руки, которые, на пер
вый взгляд, только поддерживают корпус инструмента снизу. Но, во-первых, они 
располагаются точно по центру днища, а, во-вторых, указательный палец вытя
нут, поддерживая корпус, в противоположность согнутым среднему и безымянно
му пальцам. Мизинец, как и указательный, также оттянут. Такая позиция пальцев 
возможна только в том случае, когда в центре днища, с его внешней стороны 
имеется низкий приземистый выступ, настолько низкий, что его могут обхватить 
по существу только средний и безымянный пальцы. Для мизинца «места» уже нет, 
а указательный и большой пальцы, образуя своеобразное полукольцо, создают 
дополнительную опору для корпуса. Естественно, этот выступ на росписи не 
показан, но он хорошо угадывается именно той позицией пальцев, которую мы 
разобрали.

В недалеком прошлом в узбекско-таджикском и казахском музыкальном 
инструментарии были мембранные инструменты, по конструкции и форме на
поминающие пянджикентский односторонний барабан. Это узбекский чиндаул 20 
и казахский даулпаз 21, давно почти вышедшие из употребления. Главное их 
отличие от других заключается в металлическом корпусе с небольшим выступом 
в центре. Корпус обычно украшался гравированным орнаментом и различными 
надписями вязью. Эти инструменты в прошлом были либо военными сигнальными 
инструментами, либо употреблялись на соколиной охоте. Носили их в руках или 
привязывали к седлу. Звук извлекали резкой, специальной ременной плетью или 
колотушкой.

К интересным результатам приводит вычисление абсолютных размеров 
инструмента. Первоначально мы считали, что левая рука барабанщика вытянута 
и поэтому ее обмеры могут быть исходными для определения диаметра мембраны. 
Произведя соответствующие вычисления, мы получили искомую величину — 50 
см. В это было трудно поверить, потому что на росписи барабан представлялся 
гораздо меньшим. Тогда мы провели контрольные вычисления, опираясь, во-пер
вых, на длину кисти правой руки плюс длину вытянутого указательного пальца и,

37



Размеры инструментов

Название инструмента Диаметр мембраны ( мм) Высота инструмента ( мм)

Чиндаул 250 150
Даулпаз 300 160
Пянджикентский барабан 385 190

во-вторых, на внутреннюю длину предплечья. В обоих случаях мы получили 
одинаковый показатель — 38 см. Это вполне правдоподобный результат, и мы 
принимаем его за окончательный. Соответствует ему и высота инструмента (от 
кончика выступа до центра мембраны) — 190 мм. Отмечаем многозначитель
ный факт: высота барабана равняется половине диаметра мембраны. Это, 
видимо, не случайность, пропорции инструмента и линейные меры были 
традиционны и обязательно соблюдались изготовлявшими инструменты масте
рами. Нам думается, что уяснение пропорций может быть направлением нового 
поиска в музыкальной археологии.

Следующая таблица показывает сравнительные размеры узбекского чиндау- 
ла, казахского даулпаза и пянджикентского барабана (таблица).

Таким образом, мы можем констатировать, что односторонние барабаны были 
известны в Средней Азии еще до арабского нашествия, причем они были больших 
размеров и употреблялись в ритуальных танцах. Речь идет, по сути дела, об одном 
типе таких барабанов, который может быть назван односторонним барабаном шле
мовидной формы. Правда, это определение исходит от формы чиндаула и даулпаза, 
рукоятка (выступ) которых уже не является рукояткой в собственном смысле слова, 
а конструктивной деталью, почти совсем утратившей свое назначение.

Если же мы обратимся к пянджикентскому барабану, то на росписи можно 
заметить между отогнутым мизинцем и безымянным пальцем правой руки пят
нышко треугольной формы и красноватого цвета (того цвета, который местами 
сохранился и на корпусе барабана), которое по своим очертаниям чрезвычайно 
напоминает поддон, точнее, часть поддона короткой и широкой ножки, глубокого 
открытого сосуда. В этом случае возможно другое определение — бокаловидный 
тип инструмента. Это наиболее точное и исторически верное определение, пос
кольку и литавры, видимо, заимствовали свою форму у гончарной посуды, отлича
ющейся, как известно, чрезвычайным разнообразием форм.

И последнее: почему левая рука не может считаться вытянутой? Если мы 
примем эту точку зрения, тогда следует признать, что рука лежит непосредствен
но на мембране барабана, что совершенно исключено, так как в этом случае 
никакого звука не будет. Левая рука, безусловно, должна быть согнута и обхва
тывать край (противоположный зрителю) инструмента, придерживая его. Свобод
ной остается только кисть, которой и надлежит наносить удары по мембране. Но 
при таком положении руки и кисти пальцы не способны осуществлять соответст
вующие удары, они были бы возможны только при обхвате корпуса инструмента 
левой рукой снизу, что не наблюдается. У левой руки вполне определенная 
позиция. Каким же способом интонируется звук?

Роспись на этот вопрос ответа не дает: в месте, где должна быть кисть, она 
попорчена. Мы предполагаем, что удары по мембране наносились твердой коло
тушкой, зажатой между большим и указательным (средним, а может быть сложен
ными вместе указательным и средним) пальцами. Это единственно возможная 
позиция и способ звукоизвлечения, какими они представляются при анализе 
рассматриваемой росписи.

Двусторонние барабаны
Инструменты этого типа делятся на две группы: барабаны в виде песочных 

часов (большинство) и бочковидные (один случай).
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Барабаны в виде песочных часов

Хорезм. Чтобы познакомиться с инструментом этой группы ударных, нам 
придется обратиться к росписям дворца Топрак-кала ( III—IV вв. н. э.), к фрагмен
тарному изображению барабанщицы 22.

Площадь, занимаемая этой красочной росписью, равна примерно 16 дм2. Она 
обнаружена лежащей лицевой частью вниз в завале «Комнаты арфистки». Как и 
изображение арфистки, барабанщица вписана в ромб, окаймленный широкой 
черно-красной полосой. Барабанщица «выступает» из листов аканфа с крупным 
двусторонним барабаном на груди. Судя по силуэтному развороту инструмента и 
сохранившейся части туловища барабанщицы, она изображена в фас. Обеими 
руками, точнее, сложенными лопаточкой пальцами каждой руки, барабанщица 
бьет в правую (от зрителя) мембрану инструмента. Композиция сохранилась в 
общем плохо. Однако изображение барабана почти не попорчено, за исключением 
средней его части, и для воссоздания общего облика инструмента это разрушение 
не играет никакой роли. Фигура барабанщицы утрачена почти полностью. Со
хранились только четыре пальца левой руки и три с кистью правой, правое плечо 
и часть пышной прически. Плечо окрашено в прозрачно-желтый цвет, что долж
но, по-видимому, означать (по аналогии с арфисткой) обнаженное тело. На шее 
барабанщицы — ожерелье. Барабан, как и арфа, окрашен в прозрачный красно
вато-коричневый цвет, а ременная плетенка на корпусе выписана черной краской. 
Рисунок пальцев обеих кистей барабанщицы выполнен красной краской.

Изображение барабана позволяет достаточно полно воссоздать его облик и 
некоторые основные конструктивные особенности. Это два полных усеченных 
конуса — один большой, другой малый,— соединенных своими меньшими окруж
ностями. На концевые раструбы наложена кожаная, очевидно, мембрана, край 
которой загнут на корпус. Ременной плетенкой мембрана натянута и плотно 
пригнана к серединному перехвату. Широкие черные полосы, опоясывающие 
остов барабана (они очень ясно видны на росписи), по-видимому, не что иное, как 
плотные кожаные браслеты, нашитые в одном случае на края мембран, а в дру
гом — на перехват инструмента. Функции их, очевидно, заключаются, во-первых, 
в предохранении краев кожаных мембран от возможных разрывов при большом 
натяжении, а во-вторых, в обеспечении свободного скольжения между браслетами 
ремня (или шнура), равномерно натягивающего мембрану. Настройка таких бара
банов не претерпела изменения в течение веков и дошла до нас в первозданном 
виде: до сих пор среднеазиатские бубны и нагора настраивают, подсушивая их на 
огне.

Несмотря на плохую сохранность росписи, можно достаточно хорошо пред
ставить способ игры на барабане. Насколько вам известно, подобные инструменты 
лежали на коленях или подвешивались на груди, но всегда в горизонтальном 
положении мембранами в стороны. Барабан двусторонний, игра производилась на 
обеих мембранах соответственно правой и левой руками. Но, по-видимому, были 
и отступления, и на топраккалинской росписи одно из них. Барабанщица бьет 
обеими руками по одной левой, меньшей, мембране при горизонтальном поло
жении инструмента. Для этого она правую руку подсунула под барабан и четырь
мя, сложенными лопаточками пальцами каждой из рук бьет по мембране инстру
мента. Такое положение инструмента свидетельствует либо о подвешивании его, 
либо о несколько ином варианте, при котором свободная правая ( большая) мемб
рана упирается в правое колено или ногу.

Топраккалинская барабанщица — единственное свидетельство существо
вания ударных в Хорезме. Предположительно, но не доказательно можно считать, 
что некоторые терракотовые статуэтки обезьян с разведенными руками (они 
всегда обломаны) могли держать какой-либо небольшой ударный инструмент: 
барабан или тимпаны 23.

Согд. Двусторонние барабанчики изображены и на четырех статуэтках, най
денных на городище Афрасиаб. Три из них находятся в фондах Республиканского
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музея истории культуры и искусства Уз. ССР в г. Самарканде и опубликованы 
В. А. Мешкерис 24.

В. А. Мешкерис называет двусторонние барабаны на позднекушанских стату
этках «барабанами индийского типа». Действительно, эта форма двустороннего 
барабана дожила в музыкальной культуре Индии до наших дней. И хотя стату
этки барабанщиков по костюму и общему облику отличаются от согдийских 
статуэток с изображениями лютнистов и флейтистов, барабаны все-таки, видимо, 
являются наследием кушанского времени.

Другая интересная деталь — костюм. Барабанщики на позднекушанских тер
ракотах одеты в плотнооблегающие кафтаны, такие же, в какие облачены и 
лютнисты. Но поражают нагрудные украшения, которые чрезвычайно богаты и 
разнообразны, и собранные в многочисленные складки рукава. Создается впечат
ление, что рукава перед игрой засучивались, подобно тому, как это делают 
современные казахские домбристы, киргизские комузисты, засучивая или под
дергивая перед игрой рукава сорочек и пиджаков, предпочитая играть обнажен
ной до локтя правой рукой.

И наконец, третье: полукруглые, седловидные выемки внизу терракот. Эти 
выемки, встречающиеся далеко не на каждой статуэтке, наглядно свидетельству
ют, что какие-то из них крепились к особым предметам. Этими предметами, 
возможно, были ворота укрепленных замков-усадеб, на которые в ритуальных 
целях ставились, по словам Наршахи, покупаемые раз в год на специальных 
базарах идолы 25. Возможно, что статуэтки (по крайней мере, некоторые из них) 
изображали всадников, как, например, одна из мервских терракот, передающая 
образ «одинокого менестреля».

В связи с этим (но не только в адрес барабанщиков, но и всех терракот-музыкан- 
тов) заслуживает внимания сообщение того же Наршахи, что у жителей Бухары 
«есть песни об убиении Сиявуша, известные во всех областях; музыканты сочини
ли к ним мотив и поют их; декламаторы называют эти песни „ плачем магов “» 26.

Все четыре барабана являют собой один тип небольшого, даже можно сказать 
маленького, инструмента, удерживаемого на уровне пояса музыканта (понятие 
«удерживаемый» равносильно понятию «прикрепленный» к поясу). Держать бара
бан только кистями обеих рук и одновременно бить ими по мембранам — занятие 
бессмысленное и бесцельное. Приходится думать,— и, вероятно, это самая 
правильная точка зрения,— что барабан посредством петли крепился к поясу, 
перепоясывающему кафтан исполнителя. На барабане, подвешенном таким обра
зом, можно играть практически в любом положении.

На некоторых барабанах заметны процарапанные линии, которые должны, 
видимо, означать ремни, натягивающие и притягивающие к узкой средней части 
обе мембраны.

Пянджикент. Объект 1, помещение 10а (настенная роспись с изобра
жением ритуальной пляски). Ввиду крайней фрагментарности росписи можно 
только констатировать включение в состав инструментария, сопровождающего 
пляску, и двухстороннего барабана. Изображение его читается плохо, слабо, 
однако факт музицирования на этом инструменте налицо.

Серебряный кувшин с изображением музыкантш. Восточный Иран. 
Хранится в Археологическом музее в Лионе (вторая половина VIII—IX  в.) 21' 
Очень хорошее изображение крупного двустороннего барабана. Что особенно 
замечательно в этом изображении, так это редкий случай (всего два, второй — на 
Айртамском фризе) показа способа подвешивания барабана во время игры. Это 
длинная ременная (шелковая?) петля, надеваемая через голову на шею и плечи 
музыканта. Длина ремня (вероятно, он был подвижный) регулировалась таким 
образом, что барабан оказывался подвешенным на уровне пояса или чуть выше. 
Это в свою очередь доказывает, что оба составляющих барабан конусовидных 
резонатора уравновешивали друг друга, несмотря на то что один был большего, а 
другой меньшего диаметра.

Конструктивно барабан аналогичен топраккалинскому. Дополнительными де
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талями являются какие-то точки на обоих резонаторах, расположенные между 
натягивающей мембраны ременной оплетовкой. Трудно сказать, что это такое. 
Не исключено, что это крохотные резонансные отверстия, пронизывающие весь 
корпус.

Интересно положение рук во время игры. Правая рука высоко поднята, пальцы 
сложены лопаточкой, готовые нанести удар по мембране большего диаметра. 
Левая рука опущена, пальцы ее также сложены. Но если правая рука изготовлена 
явно для удара, то левая, видимо, должна осуществить скользящий, шелестящий 
пасс, имеющий значение фона. Такая практика существует и по сию пору при игре 
на дойре.

Здесь следует упомянуть еще два источника с изображениями двусторонних 
барабанов: терракотовую статуэтку обезьяны-барабанщицы, найденную во время 
расчистки арыка на территории одного из совхозов Гиссарской долины 28, и изоб
ражение тоже обезьяны, играющей на двустороннем барабане, на знаменитой 
серебряной чаше из Эрмитажа со сценой венчания царя и свадебного пира 29.

Статуэтка обезьяны датируется Н. Н. Забелиной первыми веками н. э., 
относительно чаши есть два мнения. К. В. Тревер датирует чашу началом I в. н. э. и 
связывает ее происхождение со «страной фринов», т. е. древней Ферганой, хотя и 
видит в ней много общего с культурой Согда, в частности с афрасиабскими 
терракотами 30 Б. А. Ставиский считает, что чашу вправе отнести к искусству 
Согда VI — начала VII в. н. э .31. Последняя пространственная и хронологическая 
локализация представляется нам более убедительной. Однако в трактовке К. В. Тре
вер очень интересна намеченная связь с индийской мифологией, согласно пред
ставлениям которой обезьяны с музыкальными инструментами в руках — «небес
ные музыкантши». С другой стороны, по Рамаяне, обезьяны — жители определен
ных районов Индии. Видимо, все это — лишь небольшая часть целого круга 
вопросов, связанных с иконографией обезьян вообще и обезьян-музыкантов в 
частности.

Оба упомянутых изображения, кроме количественного показателя, ничего 
нового не несут. Различие лишь одно: у обезьяны, запечатленной на чаше в 
сидящей позе, барабан никак не подвешен. Он лежит у нее прямо на сомкнутых 
шерстистых коленях, размеры которых значительно меньше человеческих. По
этому этот способ игры мы никак не можем признать типичным, он свидетельст
вует всего лишь о чрезвычайно малых размерах инструмента.

Бочковидный барабан

Этот тип двустороннего барабана в изобразительном искусстве Средней Азии 
встречается только один раз, а именно на Айртамском фризе. Впервые опублико
вавший его М. Е. Массон считал, что на барабане играет мужчина 32, в чем позднее 
усомнились Г. А. Пугаченкова и Л. И. Ремпель, задавшие вопрос: «... не девушка 
ли это, с короткой острижкой волос у лба?»33. К. В. Тревер, давшая полное и 
точное описание фриза, оставляет вопрос открытым, называя фигуру, играющую 
на барабане, «юношей или девушкой» 34- Б. Я. Ставиский считает, что это «бара
банщик» 35. Можно найти в литературе еще целый ряд противоположных мнений.

На первый взгляд, это формальная дискуссия. С точки зрения музыковеда, 
занимающегося истоками ансамблевой игры на Востоке, это очень важно. Каков 
был состав ансамблей — мужской, женский, смешанный — не последний вопрос в 
музыковедении, тем более в культуре, предшествующей арабскому завоеванию.

Вот почему мы заостряем внимание на вопросе, кто же — женщина или 
мужчина — играет на барабане. Исходить из внешности барабанщика, его костю
ма, серег, колец, прически и т. д., видимо, нецелесообразно. Мы предлагаем свою 
точку зрения, обоснованную положением музыкальных инструментов, в част
ности барабанов, во время игры. В том, что женщины играли на двусторонних 
барабанах, как о том свидетельствуют разобранные выше примеры, сомневаться 
не приходится. Но интересно, что женщины никогда не держали барабаны на
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груди, а всегда ниже, на уровне пояса. Вот почему мы считаем, что фигура на 
Айртамском фризе — безусловно юноша, у которого барабан посредством 
перекинутого через правое плечо ремня подтянут высоко на грудь.

Что же представляет собой этот инструмент? Он биконической формы, а 
усеченные концы закрыты кожаными мембранами, натянутыми при помощи рем
ней. Корпус инструмента, как полагает М. Е. Массон, выточен из цельного куска 
эбенового дерева или красного сандала 36. Вряд ли возможно по каменному изва
янию определить породу дерева, но предположение о том, что остов барабана мог 
быть выдолблен из одного куска дерева, вполне правомерно. Конечно, уместно и 
предположение, что барабан выдалбливался двумя половинами отдельно, а потом 
соединялся. Но никакого шва на изваянии не наблюдается, правда, он на модели 
искусно заделан. Кроме того, шов мог быть поперечным (в том случае, если 
раздельно выдалбливаемые половины были не продольные, а поперечные) и 
скрыт поперечным же, навязанным на самой выпуклой срединной части корпуса, 
ремнем.

Этот ремень был центральным звеном во всей оплетовке барабана. Именно к 
нему тянулись цепляющие продернутые через края мембраны ремешки, с тем 
чтобы, будучи снова продернутыми через него, возвратиться к мембранам, за
цепить их и снова притянуть к центральному, опоясывающему остов инструмента, 
браслету и т. д. Таким образом, вся оплетовка представляла ряд треугольников, 
своими вершинами обращенных к центральному ремню, а сам он представлял 
зигзагообразную ломаную линию, образовавшуюся в результате сильного двух
стороннего растяжения.

Это второй случай достоверного показа способа, каким барабан держится во 
время игры. Это тоже ременная петля, перекинутая через правое плечо, обоими 
концами прикрепленная к одной точке на центральном поперечном браслете, 
обращенной внутрь в сторону исполнителя. Барабанщик держит свой инструмент 
высоко на груди, слегка наискось. Приподнятая правая мембрана обращена в 
сторону правой руки, слегка отогнутой и изготовившейся для нанесения удара. 
Кисть левой статично лежит на мембране опущенного левого конца барабана.

Техника изготовления барабана, а особенно техника выделки кожаных 
мембран, была сложной и длительной. На изготовление мембраны шла крепкая, 
очищенная от волос кожа, которая обрабатывалась особым сортом клея, затем 
посыпалась солью и погружалась в краску, подвергаясь с целью обезжирения 
повторным кипячениям и просушиваниям. Сам же деревянный остов барабана 
изнутри покрывался слоем клея, смешанного с медным порошком и тертым 
стеклом. Поверх этого слоя насыпали дополнительно аммиаковую соль. Видимо, 
это служило лучшей резонансности звучания 37.

Тарелки

В инструментоведческой литературе этого типа инструменты называют еще 
тимпанами или кимвалами. Тарелки — название, употребляемое наравне с пос
ледними. Для удобства мы пользуемся именно этим термином.

Парфия. Наиболее ранние свидетельства об употреблении тарелок мы на
ходим на парфянских ритонах. Они изображены на ритонах № 5, 7, 43 и на 
отдельных фризах — № 3, 31, 63.

Отдельный фриз № З 33. Среди 12 участников веселого празднества 
изображен круглолицый, с пышными волосами юноша в широком, до колен 
хитоне. Обнаженными, согнутыми в локтях руками он играет на маленьких, на 
уровне груди, тарелках.

Ритон №  5 39. На этом ритоне изображены сцены возжигания огня и возлияние 
вина. Среди многих участников выделяется нагая танцовщица, стоящая к зрителю 
спиной. Она подняла руки над головой и ударяет двумя полусферической формы 
тарелками.

Отдельный фриз № 3 1 40. Изображена небольшого роста обнаженная тан
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цовщица, повернувшаяся к зрителю спиной. Она подняла руки над головой и 
ударяет двумя полусферической формы тарелками.

Ритон № 43 41. Сюжет — ритуальное возлияние и возжигание огня. Среди 
участников (их 15 человек) изображена обнаженная танцовщица, повернувшаяся 
к зрителю спиной. Обе руки она подняла над головой, ударяя двумя полусфериче
ской формы тарелками в такт, видимо, танцевальным движениям (танцовщица 
изображена приподнявшейся на носки).

Отдельный фриз № 63 42. Среди участников многофигурной сцены ритуаль
ного возлияния изображена обнаженная танцовщица, повернувшаяся к зрителю 
спиной. Ее руки, поднятые над головой, ударяют двумя полусферической формы 
тарелками.

Ритон №  7 43. Также обнаженная танцовщица в позе танца, повернувшаяся к 
зрителю спиной. Обе руки подняты над головой. Она ударяет двумя полусфериче
ской формы тарелками.

Бактрия, Айртамский фриз. Впервые опубликовавшая некоторые 
фрагменты фриза К. В. Тревер подробно и полно описала одну из фигур, 
играющую на кимвалах44. Инструмент сильно попорчен, но угадываются 
очертания двух полусферических чашек, видимо, имеющих на внешней стороне 
рукоятки, за которые и держали инструмент. При игре, как свидетельствует 
изваяние музыкантши, обе руки не разводились в стороны, а, наоборот, были 
прижаты к бокам. Удары чашек друг о друга производились движениями кистей.

Согд. Терракотовая статуэтка с Афрасиаба. Опубликована и датирована 
V—VIII вв. н. э. (временем эфталитско-тюркской эпохи) В. А. Мешкерис45. 
Инструмент, на первый взгляд, очень похож на двусторонний барабан в виде 
песочных часов. Но при тщательном рассмотрении хорошо читаются две полус
ферической формы разведенные в стороны чашки, готовые сомкнуться в звеня
щем ударе. Инструмент держится на уровне живота музыканта.

Тарелки, имеющие форму полусферических чашек, весьма отличны от 
греческих. Те просто плоские, напоминающие диски. Назначение 
среднеазиатских тарелок — создавать ритмический рисунок — аккомпанемент 
различным танцам. Если это собственный танец, тогда тарелки как бы срастаются 
с танцором, наподобие кастаньет испанцев.
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Musical archaeology of ancient and middle ages 
Central Asia: drum instruments

There is a chapter from an unpublished monograph of a late Soviet scientist R. L. Sadokov in which a 
reconstruction of musical instruments of ancient Khorezm, Sogd, Pyandjikent and some other civilizations of 
Central Asia has been undertaken. The author used written, ethnographic and archaeological sourses.
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