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Краткая этнографическая характеристика
Луораветланы (лыгъоравэльан) [Богораз, 1934, с.  17; Инэнликэй, 1982, 

с.  326] — самоназвание одного из самых крупных и монолитных коренных 
народов в Северо-Восточной Сибири, который в этнографической и дру-
гой литературе принято называть чукчи. Они расселены очень широко: от 
низовий Колымы по всей Чукотке и Северной Камчатке.

В этнографии первоначально чукчей разделяли на три группы: олен-
ные, сидячие и пешие. Оленными считались чукчи, которые «имели стадо 
оленей, вели кочевой образ жизни и не отрывались от занятий охотой» 
[Вдовин, 1965, с.  11]. Сидячие чукчи также «имели оленей для передвиже-
ния в целях охоты и занимались охотой на морских млекопитающих» 
[Там же]. Пешие чукчи вели свое хозяйство без оленей, ездили уже толь-
ко на собаках и занимались «охотой на диких оленей и морским зверо-
бойным промыслом» [Там же].

До начала ХХ  в. различные локальные группы луораветланов вели 
традиционный образ жизни оленеводов и охотников на крупных морских 
животных, что не могло не отразиться на формировании особых типов 
фольклорной культуры: поморского и тундрового. Обширные тундровые 
земли, на которых были расселены чукчи, способствовали межэтническим 
и культурным контактам с различными этносами — азиатскими эскимо-
сами (аборигенными культурами Северной Америки), кереками (побе- 
режье Берингова моря), различными группами коряков (карагинцами, па-
ланцами, пенжинцами и каменцами на юго-западе), алюторцами 
(восточное побережье Камчатки), коряками-нымыланами и оленными ко-
ряками (северо-восточное побережье Камчатки). На северо-западе Кам-
чатки чукчи контактировали с различными этнолокальными группами 
коряков (паланцами, итканцами, пенжинцами, каменцами) и эвенами. На 
северо-востоке Якутии и в Магаданской области западные чукчи-олене-
воды контактировали с северными саха, эвенами и юкагирами. В центре 
Чукотки чукчи-оленеводы имели межэтнические и культурные контакты 
с чуванцами и потомками русских старожилов.

В наше время чукчи проживают в Чукотском автономном округе, на 
северо-востоке Камчатского края и в Нижнеколымском районе Якутии. 
По данным Всероссийской переписи населения 2010  г., чукчей насчитыва-
ется около 16  тыс. человек, из них 48  % считают чукотский язык родным, 
но лишь 29  % им владеют. Общее число говорящих на чукотском языке 
составляет 5095  чел. [Всероссийская перепись населения, 2010].
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Основными занятиями оленных чукчей являются охота на северных 
оленей, оленеводство, береговых чукчей — охота на морского зверя (мор-
жа, кита, нерпу, тюленя).

По антропологии чукчей относят к монголоидному типу.
Чукотский язык принадлежит к чукотско-камчатской языковой группе 

палеоазиатских языков, с 1930-х годов существует чукотская письменность 
(созданная на основе латиницы, с 1937  г. — на кириллице).

История изучения 
музыкальной культуры чукчей

Материалы по музыкальной культуре чукчей содержатся в этнографи-
ческих и языковедческих работах. Наиболее содержательными с точки 
зрения изучения музыки и близких к ней видов звуковой деятельности 
являются основополагающие работы Г.А.  Сарычева, Ф.Ф.  Матюшкина,  
А.И.  Аргентова, А.Е.  Дьячкова, А.В.  Олсуфьева и В.Г.  Богораза (Н.А.  Тан). 
Во второй половине ХХ  в. выделяются работы В.Ч.  Кузнецовой, И.С.  Вдо-
вина, В.В.  Леонтьева, Л.В.  Беликова, М.Я.  Жорницкой, Е.М.  Мелетинского, 
Е.С.  Новик, О.Е.  Батошина, И.С.  Гурвича, В.Я.  Проппа, П.Я.  Скорика и др.

Одно из первых упоминаний о музыке и танцах чукчей появляется в 
записях Г.А.  Сарычева, который описывал «Праздник молодого оленя», 
проводившийся в 1791  г.: «Старшины взяли по бубну, стали ходить вокруг 
оленьих голов рядом с идолами. Сначала они произносили тихо слова, 
потом запели и стали плясать при ударении в бубен. Потом плясать и 
петь стали не только старшины, но и все мужчины и женщины» [Сары-
чев, 1952, с.  241] (здесь и далее в цитатах фразы подчеркнуты автором. — 
Ю.  Ш.). Динамика танцевально-песенного выражения, нарастающая по 
мере развития праздника, — один из главнейших признаков обрядового 
интонирования чукчей — сохранилась до наших дней.

В путевых заметках Ф.Ф.  Матюшкина (опубликованных в 1841  г.), од-
ного из участников северной экспедиции Ф.П.  Врангеля, проводившейся в 
1820–1824  гг., говорится: «Нельзя сказать, чтобы народная пляска чукчей 
заключала в себе много пластики и грации, но в своем роде она необык-
новенна. Представьте себе пятнадцать или более закутанных в неуклю-
жие, широкие меховые платья женщин, которые, столпясь в кучу, медлен-
но передвигают ноги и сильно машут руками. Главное достоинство 
состоит в мимике, которой я, по незнанию, не заметил. Вместо музыки 
несколько чукчей пели отрывистую, довольно нескладную песню. В за-
ключение три отличнейшие танцовщицы вызвались проплясать народное 
pas de trous, от которого все присутствовавшие их соотечественники были 
в восторге» [Врангель, 1948, с.  185–186]. Вероятно, Ф.Ф.  Матюшкин, как и 
Г.А.  Сарычев, наблюдали один из разделов праздничной церемонии, опи-
санной полностью позднее В.Г.  Богоразом как «праздник благодарения».

Следующим по времени фиксации элементов интонационной культу-
ры чукчей был текст, представленный миссионером — проповедником 
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православия А.  Аргентовым (1842–1857  гг.). В его описании зафиксирована 
синкретическая практика звукоподражательного интонирования на вдох и 
выдох во время танца [Аргентов, 1857а, с.  69]. Интересно, что в последние 
годы появляются научные работы, посвященные православным миссиям 
и их роли в изучении культуры коренных народов Сибири и Северо-Вос-
тока [Тураев, 2012; Матханова, 2016; Ткалич, 2017].

А.Е.  Дьячков, являясь коренным жителем с.  Марково, в своей книге 
изложил несколько исторических преданий о чукчах и народах, которые 
им предшествовали в этих краях. Он выделил у чукчей пять «сословий»: 
оленное с крупными табунами в тундре; носовое — оленеводы, занимаю-
щиеся торговлей на Чукотском носу (имеющие небольшие стада и сотруд-
ничающие с поморами); туманское — оленеводы, кочующие между  
Анадырем и Олюторской тундрой (ачайваямская группа); байдарашнико-
вое — поморы, которые занимаются только морским промыслом; осед-
лое — тундровые промысловики, живущие по берегу Ледовитого океана, у 
которых жилищами являются землянки и яранги из костей кита, распро-
странена езда на собачьих упряжках [Дьячков, 1992, с.  193–195]. Предло-
женное разделение на локальные группы будет учитываться при интерпре-
тации особенностей интонационно-акустической культуры. По сообщению 
Дьячкова, чукча «уходит на всю ночь пасти оленей, ни вьюги, ни морозы 
не препятствуют чукче пастушить своих оленей, да он и не скучает среди 
зимней ночи и сильной вьюги, напевая песни и ходя вокруг своего табу-
на» [Там же, с.  196]. Далее он приводит описание камлания двух чукот-
ских шаманов [Там же, с.  237].

А.В.  Олсуфьев, наблюдавший быт чукчей в конце ХIХ  в., обратил вни-
мание на разделение чукотского шаманства по статусу: «Шаманящего 
чукчу можно найти почти во всякой семье. Что же касается настоящего 
шамана, то он составляет непременную принадлежность каждого сколько-
нибудь значительного стойбища» [Олсуфьев, 1896, с.  117]. Таким образом 
были выявлены «семейный» и «поселковый» уровни шаманства.

Н.Л.  Гондатти в 1890-е гг. собрал обширный материал по антрополо-
гии и этнографии народов Анадырского края [Гондатти, 1897, с.  71–178; 
Богораз, 1901].

Материалы практически по всем проблемам музыкального интониро-
вания, приводимые в работах В.Г.  Богораза, представляют особый интерес 
[Памяти Богораза, 1937]. Ориентироваться на них необходимо практиче-
ски на всех этапах исследования — от начала полевых работ и до напи-
сания самостоятельных работ. Уже в ранних трудах В.Г.  Богораза наблю-
дается комплексный подход к изучению культуры чукчей. Следует выделить 
работы, содержащие ценнейшие наблюдения и материалы по фольклору и 
интонационно-акустической культуре [Богораз, 1899, 1900]. В дальнейшем 
Богораз-фольклорист заложил фундамент филологических исследований в 
этой области [Богораз, 1922, 1937; Bogoras, 1910, 1922]. В повествователь-
ном фольклоре чукчей В.Г.  Богораз выделил восемь основных жанров: 
1)  рассказы космогонического и мифологического содержания; 2)  сказки о 
чудовищах кэлэ; 3)  шаманские рассказы; 4)  бытовые сказки; 5)  предания о 
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войнах чукчей с соседними племенами и пришельцами русскими (другое 
название этого жанра — «времен раздоров вести»); 6)  сказки о животных; 
7)  заговоры и 8)  песни [Богораз, 1936; см. также: Зеленин, 1937; Беликов, 
1967]. На самом деле наблюдения Богораза свидетельствуют о более раз-
ветвленной системе фольклорных жанров, учитывающей танцевально-иг-
ровую, фоно-инструментальную и т.п. практики (например [Богораз, 1949, 
с.  237–254]).

Полевые наблюдения стали основой литературной деятельности Бого-
раза-писателя. Можно отметить, что Богораз фактически заложил основы 
чукотской литературы [Богораз, 1919]. Богораз-музеевед собрал богатей-
шую музейную коллекцию предметов культурного быта чукчей и, как уже 
отмечалось, привел в порядок некоторые коллекции своих предшествен-
ников [Богораз, 1901]. Неоценим вклад исследователя в изучение чукот-
ского шаманства и в целом мировоззрения чукчей [Богораз, 1910, 1939; 
Bogoras, 1910]. В дальнейшем, на основании всех собранных материалов и 
научных разработок, исследователь написал ряд основополагающих моно-
графий по материальной культуре и религии чукчей [Богораз, 1934, 1939]. 
Научное творчество В.Г.  Богораза является актуальным и сегодня, полный 
список его работ помещен на сайте Кунсткамеры (www.kunstkamera.ru:8081/
siberia) и в специальных изданиях [Винников, 1935; Владимир Германович 
Богораз-Тан, 1991], анализу жизненного пути и основных трудов ученого 
посвящены многочисленные публикации [Кошкин, 1935; Зеленин, 1937; 
Колесницкая, 1971, 1976]. Авторитет ученого вдохновляет его коллег и 
последователей на создание научных трудов по антропологии и этногра-
фии [Памяти Богораза, 1937; Тропою Богораза, 2008].

Полевая работа В.И.  Иохельсона среди народов Северо-Восточной Азии 
в составе Сибиряковской экспедиции (1894–1896), Американской северо-
тихоокеанской Джезуповской экспедиции (1897–1902), Большой Камчат-
ской экспедиции Рябушинского (1908–1910) нашла отражение в крупных 
публикациях по языку и культуре, а также по археологическим памят-
никам юкагиров, эвенов, коряков, алеутов, ительменов, однако большое 
количество полевых материалов и дневниковых записей до сих пор оста-
ется неопубликованным и хранится в зарубежных архивах (Америка, 
Япония), часть материалов находится в отечественных региональных ар-
хивах. Изучение полевых материалов Иохельсона в связи с чукотской 
культурой может дать неоценимые данные как для сравнительных иссле-
дований, так и для изучения локальных культур чукчей [Иванова-Унаро-
ва, 2012].

Я.П.  Кошкин (псевдоним Алькор) в 1930-е гг. записал материалы по 
чукотскому языку и культуре от информантов-чукчей в Институте наро-
дов Севера в Ленинграде, материалы хранятся в РАН. Обобщил данные 
по письменности народов Севера [Кошкин, 1931].

В.Ч.  Кузнецова описала годовой цикл праздничного календаря чукчей, 
состоящий из двенадцати обрядов и празднеств. Сравнение этого цикла с 
известными описаниями праздников у тундровых и поморских чукчей 
позволяет отметить общий для всех чукчей обрядовый комплекс, который 
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интерпретируется во всех локальных группах, и дополнительные местные 
обряды [Кузнецова, 1957, с.  263–326].

Наиболее известным исследователем этнографии чукчей был И.С.  Вдо-
вин, который занимался изучением чукотской культуры более 40 лет. На 
ранних этапах своей работы он рассматривал проблему истории общест-
венного строя чукчей [Вдовин, 1948, 1950, 1959, 1960, 1965] и коряков 
[Вдовин, 1973], которая вылилась в крупное историческое исследование 
[Вдовин, 1974]. На основании этого исследования и археологического опи-
сания Чукотки [Диков, 1969] стали возможными историко-музыковедче-
ские подходы к проблеме фольклорной истории чукчей. Позднее Вдовин 
обратился к проблеме исторического анализа общественного сознания в 
культуре чукчей. В этих работах он продолжил разработки по шаманству 
чукчей, начатые В.Г.  Богоразом, и более подробно подошел к характеристи-
ке фольклорной практики звукового поведения чукчей [Вдовин, 1976, 1977, 
1981]. Позднее И.С.  Вдовин возглавил работу над комплексной монографи-
ей по истории и культуре чукчей [История и культура чукчей, 1987].

Своеобразным продолжением исследований И.С.  Вдовина и В.Г.  Бого-
раза стали работы В.В.  Леонтьева, знатока чукотских традиций и языка 
[Леонтьев, 1973]. В контексте комплексного изучения практики интониро-
вания во время чукотских игр и рассказывания традиционных сюжетов 
особенно важны специальные статьи этого исследователя [Леонтьев, 1960, 
с.  129–130; Кто самый сильный…, 1974].

Помимо указанных выше, для раскрытия темы монографии важны 
обобщающие работы по этнической истории чукчей советских этнографов 
[Долгих, 1960; Гурвич, 1966, 1970], результаты полевых исследований это-
го периода [Беляева, 1965; Батьянова, 2013; Головнёв, 2014].

Специальные филологические исследования по фольклору чукчей про-
вел Л.В.  Беликов, который, в отличие от В.Г.  Богораза, ограничил круг 
исследования традиционными жанрами повествовательного фольклора и, 
таким образом, выделил пять основных жанров: 1)  «космогонические пре-
дания, т.е. рассказы мифологического характера о происхождении мира, 
светил и человека»; 2)  «обширный цикл сказок о животных» [Беликов, 
1969]; 3)  «героические сказания о богатырях» [Беликов, 1965]; 4)  цикл «ар-
хаических сказок, проникнутых фантастикой мифологического характе-
ра, — это сказки о злых чудовищах кэлэ, стране белых медведей» и 
5)  шаманские повествования, отражающие «языческие религиозно-обрядо-
вые представления чукчей» [Беликов, 1959; 1960, с.  281; 1967; Лымнылтэ, 
1961; История и культура чукчей, 1987, с.  251–260].

В ряде публикаций чукотских фольклорных текстов разного содержа-
ния была продолжена работа В.Г.  Богораза и Л.В.  Беликова [Тынэтэгин, 
1940; Лымнылтэ, 1963; Комаровский и др., 1965; Кто самый сильный…, 
1974]. Последующее изучение фольклора чукчей связано с именами  
А.И.  Никифорова [1935, 1937], Г.А.  Меновщикова [1950, 1974], Е.М.  Меле-
тинского [1979], А.А.  Бурыкина [Бурыкин, 2017; Басангова, Бурыкин, 2017], 
В.В.  Подмаскина [2013, 2017], Ю.  Нагаяма [2017]. Крупной академической 
публикацией фольклорных текстов чукчей и эскимосов на русском языке 
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стала книга «Сказки и мифы народов Чукотки и Камчатки» [1974]. Пред-
ставляют интерес и современные публикации устных рассказов чукчей и 
эскимосов, осуществленные этнологами, краеведами [Голбцева, 2013; Круп-
ник, 2013]. Современному научному осмыслению фольклора палеоазиат-
ских народов посвящены специальные конференции, материалы которых 
регулярно публикуются [Фольклор…, 2005, 2017].

Для изучения музыкальной культуры чукчей важны данные по чукот-
скому языку, описанному лингвистами П.Я.  Скориком, А.П.  Володиным, 
О.А.  Мудрак и др. [Скорик, 1961; Мудрак, 1991; Володин, Скорик, 1997], 
языкам соседних народов — эскимосов, кереков, коряков, алюторцев и 
других палеоазиатских народов [Меновщиков, 1964, 1987, 1988; Жукова, 
1968; Языки…, 1968; Муравьева, 1989; Асиновский, Володин, 1991; Мудрак, 
2000], а также понимание влияния палеоазиатских языков на русский 
язык [Аникин, 2000]. Современное состояние и проблемы сохранения 
языков народов Севера активно обсуждаются в научной литературе [Функ, 
2012; Арефьев, 2014].

Для комплексного понимания специфики духовной культуры чукчей 
важно указать работы искусствоведов «параллельных» специальностей — 
это исследования в области пластического творчества (орнамента, фольк-
лорных рисунков, резных скульптур, татуировки и масок), а также фольк-
лорной хореографии.

С.В.  Иванов исследует орнамент чукчей в системе орнаментов других 
народов Северо-Восточной Сибири — эскимосов, коряков и др. [Иванов, 
1954; 1963, с.  163–248, 474–479]. Проблемы цветовой символики и геомет-
рии в орнаменте рассматривает А.И.  Руденко [2014, 2015].

Н.В.  Кочешков изучил каждую культуру Северо-Востока СССР по от-
дельности. В декоративной традиции чукчей исследователь отметил муж-
ской и женский орнамент, рисунки и вырезки животных и людей, татуи-
ровку и маски, изделия из кости [Кочешков, 1989, с.  36–51, 141–177]. 
Археологические исследования Чукотки и Камчатки, проведенные в сере-
дине ХХ  в. Н.Н.  Диковым [Диков, 1969; Лебединцев, 2015а; Хаховская, 2017б], 
были затем продолжены в интердисциплинарных исследованиях [Крупник, 
1989; Федорченко, 2014]. Декоративно-прикладное искусство народов Севе-
ро-Востока описано в работах Н.И.  Каплан, З.И.  Ивановой-Унаровой и др. 
[Каплан, 1980; Иванова-Унарова, 2005; Вуквукай, 2011, 2012; Кулуева, 2015; 
Чернявская, 2016; Романова, 2017]. С позиции гендерных исследований рас-
смотрен образ женщины в палеолитическом искусстве и традиционной 
культуре коренных народов Северо-Востока [Доржеева, 2009, с.  13–97].

М.Я.  Жорницкая опубликовала две монографии, в которых содержатся 
обстоятельные описания танцев у чукчей. В первой работе автор описы-
вает танцы нижнеколымских чукчей, у которых она выявила «хоровод 
пичгэйнэн» и «танец журавлей». Первый характеризуется как обрядовый 
танец, исполняемый мужчинами и женщинами, а последний относится к 
типу индивидуальных танцев [Жорницкая, 1966, с.  112–119]. На базе по-
следнего создан сценический «танец журавля» [Жорницкая, 1970, с.  37–50]. 
Более подробно обрядовая и игровая хореография чукчей была описана в 
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следующей монографии автора [Жорницкая, 1983, с.  51–90]. В отличие от 
глав по эскимосам, корякам и ительменам, глава по хореографическому 
искусству чукчей не содержит нотных примеров, но имеет подробный 
комментарий о музыкальном сопровождении. Исследователь, разделяя чу-
котскую хореографию на обрядовую и игровую, отметила различия в 
кинематике между оленными и береговыми чукчами. М.Я.  Жорницкая 
установила, что обрядовая хореография является наиболее консервативной 
частью фольклорного наследия и практически представлена только в вос-
поминаниях исполнителей. В числе обрядовых танцев оленных чукчей 
она отметила «благодарственный танец», «изгнание злых духов», «дрожа-
ние колен», «гримасы», «стряхивание», «ритуальный танец», которые ис-
полнялись на праздниках осеннего и зимнего забоев оленя, весеннем 
празднике рогов и праздниках, посвященных удачной охоте на волка, 
зайца и нерпу [Жорницкая, 1983, с.  54–66]. Обрядовые танцы береговых 
чукчей имеют аналогию с танцевальными пантомимами эскимосов — 
«сидячие танцы», «сбор съедобного растения», «гребля на байдаре», «отки
дывание головы», «рыбные лепешки» и танцы в масках, которые исполня
лись на праздниках «Кита» и «морского божества Кэрэткун» [Там же, 
с.  66–72]. Исследователь отмечает, что игровая хореография «не только 
сохраняется, но и развивается» [Там же, с.  72]. Игровые танцы являются 
объединяющим элементом хореографической культуры оленных и берего-
вых чукчей. К общим танцам относится и пилгъэйнгэн, разновидности 
которого автор записала от чаунских, колымских, амгуэских и нешкан-
ских чукчей [Там же, с.  72–73]. Танцы с названиями «Куропатка пестрый 
хвост», «Лебедь» и «Утки» исполнялись под «гортанные» и «свистящие» 
звуки, «подражания крику» и «хлопки в ладоши» [Там же, с.  81–83]. Иг-
ровые сценки с названиями «Журавль», «Чайка» и «Ворон» исполняются 
в сопровождении песен, которые сопоставимы с более поздними мелоди-
ческими публикациями (см. далее о Х.Я.  Нарве, В.А.  Лыткине и Е.А.  Руль-
тынеут). В дальнейшем анализ музыкального материала позволит уточнить 
интонационную специфику музыкального сопровождения чукотской кине-
матики и определить ее роль в формировании музыкального мышления 
этого этноса. Исследование хореографического искусства народов Северо-
Востока Сибири, в том числе чукчей, было продолжено в начале XXI  в. 
В.Н.  Ниловым, С.Л.  Чернышевой и др. [Нилов, 2005, 2015а, б; Чернышева, 
2009, 2010; Чернышева, Янгакова, 2016; Ядреева, 2016а, б]. Большую цен-
ность имеют работы, опубликованные в середине ХХ  в. [Тимашева, 1959; 
Петрова-Бытова, 1969; Танцы Чукотки, 1974; Варжапетян, 1976].

Для понимания смысла интонационного поведения чукчей во время 
праздников и обрядов необходимо опираться на публикации последних 
лет по календарным праздникам [Вальгиргин, Нувано, 2008], современно-
му состоянию обрядовой практики [Алексеева, Варавина, 2015; Беляева, 
2016], праздникам соседних народов — коряков, эскимосов и др. [Теин, 
1984; Фролова, 2002, 2014; Горбачёва, 2004; Хаховская, 2017а]. Важны так-
же данные по обрядовой культуре и шаманизму народов северо-востока 
России и Сибири и их современному прочтению [Батьянова, 1999; Нува-
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но, 2008; Сагалаев, 2015; Батьянова, Бронштейн, 2016; Князькина, 2016]. 
Богатая игровая культура народов Северо-Востока изучалась на протяже-
нии ХХ–ХХI  вв. [Базанов, Певгова, 1949; Фролова, 2003], в настоящее 
время она активно интерпретируется в контексте этнопедагогики.

Исследовательский интерес к культуре чукчей не ослабевает до сего-
дняшнего дня. Обобщающим академическим трудом по духовной культу-
ре чукчей стал раздел в коллективной монографии «Народы Северо-Вос-
тока Сибири» [Чукчи…, 2010], важная информация по различным аспектам 
этнической культуры чукчей представлена в коллективной академической 
работе «Север и северяне» [Опарин, 2012; Романова и др., 2012].

Большой массив работ посвящен современному состоянию культуры, 
языков, традиций коренных малочисленных народов Северо-Востока [Бо-
гословская и др., 2008; Хаховская, 2008; Современные проблемы…, 2009; 
Тураев, 2014, 2017а, б; Хазанкович, 2014; Голованева, 2015; Зорина, Бого-
словская, 2015; Протопопов, 2016], современным этническим процессам в 
регионе [Крымский, 2013; Гарусова, Петрова, 2015]. В частности, совре-
менная культура коренных народов Чукотки освещена в многочисленных 
работах О.П.  Коломиец [2012, 2013, 2014а, б, 2016а, б].

В последние годы появляется большое количество публикаций, в кото
рых культура народов Севера получает философское осмысление. В частно-
сти, в 2000–2010-е гг. философский подход к истолкованию культуры чук-
чей предлагает Т.А.  Брачун [Брачун, Сахибгоряев, 2009; Брачун, 2010, 2011].

Весьма важны для понимания современного состояния чукотской 
культуры подготовленные Институтом Наследия интердисциплинарные 
труды по культурной географии отдельных регионов Северо-Восточной 
Азии, в которых достойное место занимает традиционная культура и зна-
ния аборигенов [Тропою Богораза, 2008; Наши льды…, 2013] и «образы 
территорий» рассматриваются с привлечением данных этнической культу-
ры и фольклора [Замятин и др., 2016].

Большое внимание исследователей привлекает современное состояние 
народного творчества и культуры чукчей, описание деятельности различ-
ных ансамблей и коллективов художественной самодеятельности, проведе-
ния современных праздников. В частности, практическому использованию 
в современной жизни художественных традиций коренных народов Кам-
чатки посвящены материалы сборника «Фольклор и художественное твор-
чество народов Севера Камчатки: традиции, современность и будущее» 
[2010], материалы фестиваля «Искусство народов Севера» [1994], много-
численные практические руководства для работников культуры по орга-
низации художественной самодеятельности коренных народов Северо-Вос-
тока, которые были осуществлены местными издательствами в Магадане, 
Анадыре, Палане. Приведем работы О.П.  Геунтонау [1992], Е.А.  Сидельни-
кова [1995], Г.Н.  Тагриной [1993], М.К.  Такакава [Такакава, 1979, 1983; 
Праздники…, 1990], В.Т.  Тымневье [1992], М.Н.  Чербоховой [2011а, б] и др. 
[Стихи и песни…, 1968]. Знакомство с этими изданиями необходимо, так 
как они содержат описания интонационного поведения, фольклорные тек-
сты, нотные образцы и т.д. Нельзя обойти вниманием чукотскую поэзию, 
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представленную в творчестве К.  Геутваль, А.А.  Кымытваль и др. [Геутваль, 
1985; Гэвытваал, 1985; Кымытваль, 2008].

В последние десятилетия в связи с развитием этнопедагогики появи-
лись специальные работы, раскрывающие аспекты этнокультурного обра-
зования на основе культуры народов Севера (в частности, народов Чукот-
ки и Камчатки) для разных возрастных категорий детей и молодежи 
[Вуквукай, Коломиец, 2012; Давыдова, Труфанова, 2013; Фролова, 2013, 
2015; Александрова, 2016а, б; Горченко, Попов, 2016; и др.]. Проблемы на-
циональной культуры народов Северо-Востока затрагиваются и в публи-
кациях по этнографическому туризму [Рыкина, 2014; Сабанина, Строгано-
ва, 2014], экологии [Соколова, Трошина, 2015].

Сохранение и распространение знаний о традиционном наследии на-
родов Сибири, в том числе чукчей, с помощью цифровых, аудиовизуаль-
ных технологий обсуждается в работах последних лет [Жожиков, 2014; 
Леонова, Сыченко, 2015; Беркутова, 2017; Шейкин, 2009а, 2010].

Собственно музыковедческое исследование музыки чукчей начинается с 
первой нотной записи чукотской песни, выполненной Е.Н.  Широкогоровой, 
которая была опубликована в англоязычной статье «Народная музыка в 
Китае» (1924), а позднее перепечатана в «Сборнике материалов по эвен-
кийскому (тунгусскому) фольклору» [Сборник…, 1936, с.  284]. Мелодия 
записана от представителя поморских чукчей и сопоставима с интонаци-
онными особенностями пения не только чукчей, но и эскимосов. Позднее 
такой тип мелодики зафиксирует Х.Я.  Нарва в интонационной практике 
уэленских чукчей [Нарва, Португалов, 1966, с.  112–116, №  19–24].

Следующим шагом по фиксации музыки чукчей (и эскимосов) стала 
состоявшаяся в 1936  г. четырехмесячная концертная поездка преподавате-
лей и студентов Московской консерватории по прибрежным селам Чукот-
ки: Чаплино, Уэлен, Ванкарем и др. В результате на фонограф было за-
писано 27 чукотских и эскимосских мелодий. С.  Рудницкая и А.Б.  Дьяков 
при публикации своих дневников нотировали три записи из этой коллек-
ции [Дьяков, 1937, с.  52–55; Рудницкая, Дьяков, 1937, с.  243–254; Лыткин, 
1970, с.  131].

В эти же (1920–1930-е) годы создатели Фонограммархива Академии 
наук Е.В.  Гиппиус и З.В.  Эвальд (в 1928 и 1933  гг.), а позднее Е.Д.  Магид  
(в 1937  г.) предпринимают уникальную операцию по записи песенных ма-
териалов от студентов Института народов Севера (в Ленинграде) [Гип- 
пиус, 1936; Магид, 1936]. Записи фольклорных песен на восковые валики, 
сделанные названными исследователями, имели особую историческую 
ценность. В наши дни ведется работа по их реставрации. Среди них чу-
котская коллекция невелика. В сопроводительной документации песенные 
образцы назывались: «колхозная песня», «охотничья песня», «шаманская 
песня (лечение больного)», «издалека ищем пищу» или «чукотский напев 
без слов». Среди записей имеется несколько напевов, связанных с танце-
вальной практикой, — «танец драка» (т.е. танец, изображающий борьбу 
чукотских мальчиков), «танец ворон», «танец резчиков по кости» или про-
сто «песня плясовая» (содержатся в книге описи записей в Фольклорном 
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фонограммархиве ИРЛИ). Музыковедческое суждение об этих записях 
опубликовано в статье З.В.  Эвальд, но без нотировок [Эвальд и др., 1932, 
с.  577–596].

Второй раз запись фольклорных песен от студентов-северян в Ленин-
граде предпринял П.  Коллар (при участии М.Б.  Добровольского, В.В.  Кор-
гузалова и «звукотехника» Д.В.  Самодурова), но уже в 1950-е гг. В отличие 
от своих предшественников, бельгийский исследователь опубликовал под-
робный отчет о записи и нотировке мелодий сибирских народов [Collaer, 
1956, p.  127–147]. Среди мелодий, нотированных П.  Колларом, имеется три 
чукотских «напева» (air). Записи были сделаны от Валентины Михайлов-
ны Укутлиу, которой в 1955  г. было 23 года. Молодая чукчанка из с.  Кан-
чалан Анадырского района исполнила три мелодии на тембровые тексты: 
«личную песню» (air Oukoutliu), «песню Кэргывье» (air Kergouv’e) и «песню 
Тегыргына» (air Toeguyrguyne). Именные песни, по определению исследо-
вателя, «носят имена предполагаемых авторов» и поют их «родные и дру-
зья» в тех случаях, когда «вспоминают об отсутствии друзей» [Collaer, 
1956, p.  136]. Среди ладовых структур напевов П.  Коллар выделил «нисхо-
дящий тетрахорд» — «типа диатонического лада» (es-d-c-b), напев «в ам-
битусе сексты» (f-e-d-c-ait) — «с характерным элементом в каденции f-e-c» 
и «тритонику» (es-c-b) [Collaer, 1956, p.  136, 144].

Наиболее крупные коллекции нотировок собрали и опубликовали 
почти одновременно Х.Я.  Нарва — 30 песен [Нарва, Португалов, 1960; 
1966, с.  100–123] и В.А.  Лыткин — 25 песен [Лыткин, 1970]. Объединяют 
эти нотировки не только время записи (1960-е гг.), но и среда исполни-
телей, от которых проводилась эта запись (это были «преобразователи» 
музыкального наследия — участники художественной самодеятельности, 
мелодисты-песенники, организаторы танцевально-песенных коллективов).

Х.Я.  Нарва [Нарва, Португалов, 1960; 1966, с.  100–123] сделал нотиров-
ки песен, записанных от студентов Анадырского педагогического учили-
ща и Анадырского медицинского училища (№  1–18). Кроме того, будучи 
профессиональным аккомпаниатором, Х.Я.  Нарва разучил фольклорные 
мелодии непосредственно с голосов участников художественной самодея-
тельности из сел Уэлен (№  19–24), Уэлькаль и Канчалан (№  25–30).  
В жанровом отношении записанные мелодии предназначены для песенно-
го и песенно-танцевального исполнения и, вероятно, произошли из раз-
ных сфер фольклорной традиции. Это традиционные сферы пения у 
чукчей: «личные песни», «ритуальные песни» и песни-речитативы из «ска-
зок». В дальнейшем изложении, сравнивая записанные Нарва напевы  
с фольклорными, мы будем устанавливать связи между инновационными 
и традиционными мелодиями. Такое сравнение позволит изучить принци-
пы преобразования фольклорных мелодий в инновационных условиях.

В.А.  Лыткин опубликовал несколько статей и книг по музыкальному 
фольклору чукчей и эскимосов. Центральное место среди его работ зани-
мает книга «Новая жизнь — новые песни», которая содержит пять глав и 
основывается на 62 нотировках мелодий чукотского и эскимосского фольк-
лора. В конце работы автор делает попытку описать ладовую организацию 
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чукотских мелодий и технологию интонирования пильгэйнэн [Лыткин, 
1970, с.  95–127]. Его задачей было представить и проанализировать мате-
риалы по современной национальной музыке Чукотки. Среди исполните-
лей песен преобладают организаторы самодеятельных национальных пе-
сенно-танцевальных коллективов и мелодисты-композиторы (Е.  Тынескина, 
В.  Корчагина–Этвунэ, В.  Тынаткина, В.  Арэчайвун, Г.  Тагрина). Характер-
но, что все названные фольклорные исполнители не только сохраняют, 
но прежде всего активно преобразуют фольклорные традиции. Они соз-
дают на базе фольклора «новые песни», более подходящие для трансля-
ции со сцены и в средствах массовой информации. К сожалению, несмот-
ря на обилие нотных образцов, различия локальных стилей внутри 
фольклорной культуры чукчей автором не отмечены. В этом плане другой 
крайностью представляется аналитическая позиция В.А.  Лыткина, рас-
сматривающего две разные культуры как единую «чукотско-эскимосскую 
музыку» [Лыткин, 1970, 1982].

Позднее В.А.  Лыткин осуществил попытку обобщения опыта работы 
самодеятельных коллективов на Чукотке в отдельной книге «Звените, не 
смолкая, песни Крайнего Севера» [Лыткин, 1976]. В этой работе автор 
ставит задачу «сохранения и дальнейшего развития национальных тради-
ций» [Там же, с.  34–43]. Он исследует «организационные принципы», ле-
жащие в основе «самобытных ансамблей» [Там же, с.  44–55] и рассматри-
вает вопросы развития русских фольклорных песен в с.  Марково [Там же, 
с.  56–63]. Наконец, В.А.  Лыткин выявляет проблемы совершенствования 
сценической техники [Там же, с.  64–71] и пополнения репертуара ансамб-
лей [Там же, с.  72–75]. Основная же цель книги — найти принципы вне-
дрения «профессиональной музыки народностей Крайнего Северо-Восто-
ка» [Там же, с.  76–88]. Под профессиональной музыкой автор понимает 
технологию нотного развития норм музыкального мышления. При этом 
реликты устного профессионализма чукчей не рассматриваются.

Вопросами развития современной чукотской песни занимался А.С.  Та-
расенко, который считает жанр личной песни «субъективным» обозначе-
нием «общезначимых» мелодий. Термин «индивидуальная песня», по мне-
нию этого автора, является условным обозначением «биографических» и 
«семейных» песнопений [Тарасенко, 1972]. Данная позиция возникла чис-
то в теоретическом плане и не подтверждена конкретными исследования-
ми автора.

И.А.  Бродский (Богданов) осуществил предварительное разделение на-
родов Северо-Восточной Сибири на основе специфических различий  
в интонационно-акустической практике этих народов [Бродский, 1976, 
с.  249–256]. Всего на Севере Российской Федерации автор выделяет три 
этнокультурные зоны — поморскую, оленную и таежную, которые вклю-
чают 15 основных этномузыкальных общностей [Там же, с.  249]. В част-
ности, по отношению к чукчам отмечены поморская и оленная музыкаль-
но-этнографические зоны. Поморская зона характеризуется двумя этно- 
музыкальными общностями, относящимися к чукчам: анкальыно-эски-
мосской и нымылано-анкальынской. Другая, оленная (лесотундровая) зона 
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определяется как чавчувано-чавчувенская и в ней выделяются чуванско-
вадульская, оленно-эвенская и нымылано-анкальынская музыкальные 
общности. Таким образом, отличительные зоны определяются в первом 
случае контактами чукчей и эскимосов (анкальыно-эскимосская), чукчей 
и коряков (чавчувано-чавчувенская и нымылано-анкальынская), чукчей и 
юкагиров (чуванско-вадульская) и чукчей и эвенов (оленно-эвенская).  
К сожалению, автор решил, что в данной статье характеристики этно- 
музыкальных общностей (даже краткие) должны быть «опущены и… стать 
темой специальных исследований» [Бродский, 1976, с.  249]. По этой при-
чине предложенная систематика не может стать предметом аналитическо-
го подхода, и в целом ее можно воспринимать как рабочую гипотезу, 
возникшую на основе полевых экспедиционных наблюдений.

Спустя 14 лет в следующей обобщающей публикации И.А.  Богданов из 
своей классификации сохранил только три этномузыкальные группы:  
поморскую (морских зверобоев), лесотундровую (оленеводов) и таежную 
(рыбацко-охотничью). Изложение определений или материалов к опреде-
лениям этих групп, а также поясняющие комментарии по названным 
этномузыкальным группам отсутствуют [Богданов, 1990, с.  272–273].  
В этой связи целесообразно привести полный текст определения первых 
двух групп, предложенный в первой публикации, так как они могут быть 
отнесены к музыке чукчей. «Музыка народов поморской (рыбацко-мор- 
зверобойной) группы как бы переполнена мощным морским гулом. Так, 
эскимосы и анкальыны поют обычно хором tutti в унисон f-ff открытыми 
напряженными голосами в высокой тесситуре, сопровождая свое пение 
громкими строго одновременными ударами sf secco ансамбля пронзитель-
но-резких бубнов — главных музыкальных инструментов поморов. Пере-
понка поморского бубна — из кожицы желудка моржа, колотушка — из 
уса кита. Тембр его столь жесток даже для уха поморов, что для игры его 
смягчают, увлажняя перепонку. Идиофонов, хордофонов и аэрофонов у 
поморов по 4–5 видов; вторая (после бубна) роль — у идиофонов. Помор-
ская музыка органично переплетена с хореографией. Основное место в 
музыкальной и хореографической культуре поморов занимает пантомими-
ческий песне-танец… Главные традиционные жанры поморской музы-
ки — танцевальные песни и собственно песни… трудовые подражательно-
охранительные, трудовые и обрядовые праздничные, семейно-бытовые 
(нянчильные, дарственные, семейные), личные (собственного сочинения), 
подражательно-игровые, памятные и шуточно-юмористические, так назы-
ваемые “мухоморные”, “хмельные” и “сновиденьевые” песни, музыка кам-
ланий при магических действах. Определенное место занимают песни-
сказания, песни-сказки, напевы в сказках, а также современные песни, 
песне-танцы и наигрыши» [Бродский, 1976, с.  251–252].

Вторая группа северо-восточных этносов характеризуется также на 
основе эмоциональной оценки. «В музыке народов оленной лесотундровой 
(оленеводо-охотничьей) группы внутренняя напряженность образа будто 
намеренно скрыта под ритуальной маской сдержанности. Поют они… 
обычно solo piano — sotto voce мягким тускловато-шероховатым голосом в 
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расслабленной, низкой тесситуре: будто внутри себя (как бы с закрытым 
ртом), для себя и внутрь себя. И действительно, нередко оленный лесо-
тундровик — единственный человек, слышащий свое пение среди снеж-
ного, чистого безмолвия лесотундры… Главный музыкальный инструмент 
оленных лесотундровиков — глухо-гулкий бубен. Его перепонка из кожи 
оленя, на деревянной обечайке обычно металлические бубенцы, на дере-
вянной колотушке чехол из меха оленя. Тембр его столь низок и мрачен, 
что для игры строй бубна повышают, подогревая перепонку над огнем. 
Идиофонов, хордофонов и аэрофонов у них, как и у поморов, по 4–5 ви-
дов… Основное место в музыке лесотундровиков занимает сольная песня 
без слов… Жанровый состав их музыки сходен с поморским (отличия 
сюжетно-тематические)…» [Бродский, 1976, с.  253–255].

В середине 1970-х и начале 1980-х гг. И.А.  Богданов (Бродский) соста-
вил две пластинки по чукотской и эскимосской музыке, на которых зву-
чали голоса Е.  Рультынеут и других участников ансамблей «Эргырон» и 
«Ваежские девушки», но особую ценность представляли опубликованные 
звучащие образцы традиционного фольклора [Бродский, Мелодия, 1974; 
Богданов, Мелодия, 1981].

На основании этих фонограмм финский музыкант-фольклорист 
И.  Саастамойнен опубликовал шесть нотировок чукотского фольклора 
[Saastamoinen, 1985, №  57–63].

В 1982  г. студентка музыковедческого отделения Дальневосточного пе-
дагогического института искусств О.Л.  Петкевич (научный руководитель 
Ю.И.  Шейкин) совершила фольклорную экспедицию к беринговским чук-
чам. По результатам этой поездки она написала дипломную работу «Му-
зыкальный фольклор чукчей и кереков (Беринговского района)» [Петкевич, 
1983]. Поездка О.Л.  Петкевич проходила в рамках комплексной поездки 
работников культуры Магаданского дома народного творчества. В числе 
участников этой поездки была писатель Антонина Кымытваль-Задорина. 
Небольшая часть экспедиционных записей была нотирована (23 образца), 
основная часть осталась необработанной. Отличительная черта этих ноти-
ровок состоит в том, что они носят предварительный характер, но уни-
кальность самого материала позволяет выделить их в качестве важной для 
изучения мелодических особенностей коллекции нотаций.

Культура музыкального горлохрипения на вдох и выдох нашла свое 
объяснение в публикации материалов, собранных солисткой Государствен-
ного чукотско-эскимосского ансамбля песни и танца «Эргырон» Екатери-
ной Александровной Рультынеут, которая объяснила артикуляционные 
приемы интонирования. В разделе книги, посвященном музыкальным 
инструментам, опубликованы сведения о чукотском фоноинструментарии 
и осуществлен опыт его систематизации. Автор собрала материал, кото-
рый активно использовался в сценической практике фольклорных ансамб-
лей на Чукотке (эти материалы были дополнены полевыми данными, 
собранными автором) [Рультынеут, 1989, с.  119–125].

В конце 1980-х гг. Екатерина Рультынеут издала авторский сборник 
песен и танцев луораветланов и юпигитов. Для создания нотного прило-
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жения она напела 14 любимых ею песен и передала для нотирования 
различным музыкантам: В.  Горину, В.  Брусвику и О.  Шейкиной. После того 
как музыканты нотировали записи, они были отредактированы автором. 
К сожалению, по техническим причинам песенная часть сборника Е.  Руль-
тынеут не была издана, тем не менее коллекция 24 нотировок представ-
ляет огромный научный интерес. Она репрезентирует наиболее известный 
в среде современных чукчей мелодический репертуар, ставший своеобраз-
ной музыкальной классикой национальной песенности. Две песни Е.  Руль-
тынеут «Весна пришла» и «Первая личная песня» были в свое время 
включены в пластинку И.А.  Бродского и нотированы И.  Саастамойненом. 
Таким образом, в музыкальной этнографии возникла возможность сопос-
тавить уже не две нотировки одной и той же песни (как это было в 
примере с Х.  Нарва и В.  Лыткиным), а целых четыре.

Фольклорная исполнительница О.П.  Геунтонау записала слова тради-
ционных эпических рассказов с песенными разделами, сборник песен на 
чукотском языке был опубликован [Геунтонау, 1992]. Необходимо отме-
тить публикации национальных мелодий для коллективов художественной 
самодеятельности [Танец: Собачья упряжка, 1957; Тымневье, 1992; Тагри-
на, 1993; Айвэрэттэ, 2008; и др.].

Обратимся к публикациям по музыкальной культуре чукчей автора 
данной монографии. Основанная на полевых материалах статья по музы-
кальным инструментам Камчатки была опубликована в соавторстве [Ро-
манов, Шейкин, 1984].

Краткие систематизированные материалы по музыкальному фольклору 
чукчей представлены в книге «Музыкальная культура народов Северной 
Азии», в которой имеется специальный раздел по чукчам [Шейкин, 1996, 
с.  67–72]. Автор кратко описывает имеющиеся у чукчей пять сфер инто-
нирования, «каждая из которых имеет свое название: типьэ’йнгэн («голос 
звучащий»), пилчэ’йнгэн («горло звучащее»), вэтгавэ’йнгэн («речь звучащая», 
т.е. речитатив), гынникьэ’йнгэн («голоса животных звучащие» — звукоподра
жания), э’йнгэйнэнг («инструмент звучащий»)» [Там же, с.  67], характеризу-
ет фоноинструменты чукчей [Там же, с.  69–70], инновационные процессы 
в развитии чукотской музыки [Там же, с.  71–72]. Краткий информацион-
но-аналитический формат данной книги не позволил поместить в нее 
иллюстрации и нотные примеры, этот недостаток был восполнен в сле-
дующей крупной публикации автора.

В исследовании «История музыкальной культуры народов Сибири» 
музыкальная культура чукчей рассмотрена под углом регионально-истори-
ческой типологии, как часть северо-восточного (палеоазиатского) региона, 
который включает Чукотку, Камчатку и Колыму, и в связи с тремя ин-
дигенными группами этносов — эскимосско-алеутской, чукотско-камчат-
ской, юкагирской [Шейкин, 2002, с.  17]. В главе I «Звуковые и музыкаль-
ные инструменты», с одной стороны, определяется уникальность 
фоноинструментов каждого народа (название, способ изготовления, функ-
ция, мифология инструмента и т.д.), с другой — типологическое родство 
со звуковыми орудиями народов Северной Азии. В частности, характер-
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ные для береговых и оленных чукчей бубны соответствуют выявленным 
исследователем типам — беринговскому и камчатскому [Шейкин, 2002, 
с.  72–75]. В главе II «Сигналы, звукоподражания и производные от них 
напевы» приведены звукоподражательные мелодии, собаководческие и 
оленеводческие сигналы чукчей, «мелодии птиц» и соответствующие нот-
ные примеры [Там же, с.  529, 535–536, 578–579]. В главе III «Напевы, пес-
ни и гимны» в контексте музыкально-фольклорных традиций Северной 
Азии рассмотрены личные и «наследственные» напевы, связанная с песен-
ным интонированием терминология, приведены нотные примеры [Там же, 
с.  256–259, 623–625].

В последующих работах автора отдельные аспекты музыкального 
фольклора чукчей рассмотрены в связи с методологией изучения музы-
кальной культуры народов Арктики [Шейкин, 2009б, 2012], оленеводче-
ским типом хозяйства [Шейкин, 2005], концепцией звучащего ландшафта 
Арктики [Шейкин и др., 2016], общими процессами эволюции мировой 
музыкальной культуры [Шейкин, 2017].

Методология звучащего ландшафта Арктики на примере интонацион-
ной культуры палеоазиатских народов разрабатывается в статье О.Э.  Доб- 
жанской [2017], ею же опубликованы нотации наигрышей на чукотском 
варгане ванныярар с аналитическим разбором [Добжанская, 1991].

Музыкальная культура колымских чукчей-оленеводов в 2010-е гг. ста-
ла объектом изучения Ж.А.  Дьячковой, многочисленные публикации кото-
рой посвящены общей характеристике музыкального фольклора чукчей и 
его отдельных жанров [Дьячкова, 2016а, б, е, 2017а], этнопедагогическим 
аспектам музыкально-образовательной деятельности [Дьячкова, 2016в, д, 
2017б], проблемам сохранения культуры чукчей методами музыкального 
творчества [Дьячкова, 2016г].

На основе полевых материалов последних лет, собранных в Чукотском 
автономном округе, написана статья В.Е.  Дьяконовой [2017].

Особо следует остановиться на работах З.В.  Венстен-Тагриной, рассмат-
ривающей музыкальную культуру чукчей в культурологическом аспекте.  
В диссертации «Феномен личной песни в традиционной культуре чукчей» 
[Венстен-Тагрина, 2008] автор описывает историю изучения чукотского 
музыкального фольклора в XIX–XX  вв., характеризует основные сферы пе-
сенного творчества чукчей, выявляет виды личных песен в связи с миро-
воззренческими установками и ритуальными практиками традиционного 
чукотского общества. В данной работе, имеющей культурологический ха-
рактер, собственно музыкальные материалы представлены минимально 
(несколько нотных образцов, фотографий музыкальных инструментов и 
сцен музыкальной практики), однако большое количество отобранных и 
систематизированных литературных данных и сообщений информантов 
придает диссертации ценность. Основой диссертации стали полевые мате-
риалы, собранные автором в 1990–2000-е гг. среди оленеводов, морских 
зверобоев, жителей поселков (список информантов насчитывает 38  чел.).

Многочисленные статьи З.В.  Венстен-Тагриной касаются темы цели-
тельной силы музыки шаманского обряда и речитативно-песенных закли-
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наний [Венстен-Тагрина, 2003, 2006, 2007а, б]. В последних публикациях 
автора рассматривается шаманская песенная церемония на празднике 
МΈэгыргын [Венстен-Тагрина, 2014, 2017]. К их достоинствам необходимо 
отнести богатый этнографический контекст, тщательную филологическую 
работу автора по толкованию этнической терминологии, публикации от-
дельных текстов на чукотском языке. К сожалению, публикации автора не 
снабжены нотными или звуковыми образцами, что снижает возможность 
интерпретации приведенных данных в этномузыковедческом аспекте.

Необходимо упомянуть диссертацию Н.А.  Соломоновой «Музыкальная 
культура народов Дальнего Востока России XIX–XX  вв.», в которой автор 
бегло описывает отдельные жанры и традиции музыкального фольклора 
чукчей (обрядовые речитации, праздничное пение) в контексте данных по 
музыкальной культуре региона [Соломонова, 2000, с.  76 и др.].

Культурологический подход к музыкальному наследию чукчей и ази-
атских эскимосов предложен в статье И.Н.  Калюжной [2013].

Определенное значение для изучения музыкальных инструментов ре-
гиона могут иметь опубликованные в последние годы работы [Коновало-
ва, 2014; Лещенко, Прокопец, 2015; Понкратова, Коновалова, 2015].

Характеризуя дискографию по музыкальной культуре чукчей, в пер-
вую очередь необходимо назвать грампластинки, составленные в совет-
ский период И.А.  Богдановым [Богданов, Мелодия, 1981, 1990; Бродский, 
Мелодия, 1974].

Французский собиратель музыкального фольклора А.  Лекомт опубли-
ковал звучание чукотских личных песен, вокальных импровизаций, зву-
коподражаний, записанных в поселках Колымское, Черский от пастухов-
оленеводов Колымы А.А.  Каульгиной, Н.А.  Дечкова, И.Я.  Горулина,  
И.И.  Чимкыль, С.Е.  Кемлиль, Е.А.  Нутендли, и описания фольклорных 
текстов [Lecomte, Siberie 4].

Японский музыковед К.  Танимото опубликовал звучание чукотских 
личных песен, обрядовых напевов, звукоподражаний, голосовых игр на 
компакт-диске [Tanimoto, 1992].

Особо хочется отметить учебное пособие «Мургин азбука», в комплект 
которого входит компакт-диск с 26 образцами песен, сказок, горлохрипе-
ний в исполнении носителей фольклора чукчей Нижней Колымы [Дьяч-
кова, 2011].

Для понимания своеобразия музыкальной культуры чукчей по срав-
нению с соседними народами Арктики важно сопоставить их музыкаль-
ный фольклор с публикациями корякского песенно-танцевального фольк-
лора [Lecomte, Siberie 4; Tanimoto, 1995], эскимосских голосовых игр 
[Canada, 1991; Inuit vocal games, 1990], мелодиями ительменов [Бродский, 
Мелодия, 1973]. Для выявления типологических связей весьма полезно 
сопоставление с музыкальным фольклором оленеводческих народов Арк-
тики (эвенов, юкагиров, нганасан и др.) [Богданов, Мелодия, 1982; Шей-
кин, 2005].

Таким образом, изучение музыкальной культуры чукчей нельзя счи-
тать законченным в первую очередь потому, что отсутствуют крупные 
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обобщающие публикации по музыке этого удивительного народа. До сих 
пор недостаточно изучены и освещены в литературе локальные разновид-
ности чукотского музыкального фольклора, мало опубликовано и проана-
лизировано традиционных мелодий, нет исчерпывающего представления о 
жанровых традициях чукотской музыки.

Особенность данной монографии составляет то, что она полностью 
основана на полевых материалах автора, собранных с 1966 по 1998  г. в 
ходе музыкально-этнографических экспедиций в Камчатский и Чукотский 
АО, студийных записей исполнителей чукотского фольклора в городах 
Новосибирск, Якутск. Список полевых материалов автора (ПМА) дан в 
приложении.

В данной книге представлена концепция интонационно-акустической 
культуры чукчей, которая была сформирована автором в ходе непосредст-
венной работы с носителями чукотского фольклора, фиксации образцов 
традиционного интонационного поведения чукчей и их последующего ос-
мысления. Опубликованные в научной литературе данные привлекаются 
по ходу исследования.

Появление книги было бы невозможно без помощи единомышленни-
ков, коллег, учеников. Автор выражает благодарность С.С.  Игнатьевой и 
Ю.В.  Китову за прекрасную идею научного проекта «Художественно-про-
ектная, информационная и субъектная составляющая современной куль-
туры Российской Арктики», составной частью которого явилась эта книга 
и без которого издание, возможно, задержалось бы на годы. Особая бла-
годарность Магаданскому областному краеведческому музею и заведующей 
отделом хранения музейных фондов Н.С.  Кораблевой за предоставленный 
для написания книги материал из музейных фондов, а также Дому на-
родного творчества городского округа Анадырь и лично Е.М.  Тевлянкау и 
М.А.  Иукум за сотрудничество.

Ю.И.  Шейкин 
О.Э. Добжанская
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Основой музыкального мышления чукчей является представление о 
звуке эйнгэн  ~  э’йн’эн [ПМА, №  33, 52; Чукотско-русский словарь, 1957, 
с.  159]. Оно произошло от понимания криков животного или его храпа во 
время течки и выделено в словаре В.Г.  Богораза локальными терминами 
айнган  ~  яйнгян [Богораз, 1991, с.  25]. Но реальный крик животного всегда 
представлен голосом («возгласом»), для определения которого существует 
специальный термин куликул. Термин куликул известен в более широкой 
трактовке — в значении ‘напев’ или ‘песня’ — керекам, алюторцам и 
всем корякам. В основе этого палеоазиатского слова лежит представление 
о живом звуке кули  ~  колэ. От этой основы произошли глагольные формы: 
кулик ‘окликнуть’ или клаул-колэркен ‘говорить низким голосом или ба-
сом’ [ПМА, №  52, 61; Богораз, 1937, c. 88; Инэнликэй, 1982, с.  64]. В це-
лом, согласно очень ценному наблюдению В.Г.  Богораза, «чукчи считают, 
что вся природа — живая и каждый материальный предмет может дейст-
вовать, двигаться по своей воле. Про каждый предмет чукчи говорят, что 
он гэтынвылын (имеющий хозяина), но еще чаще говорят — гэкулилин 
(имеющий голос). Это означает, что предметы живут жизнью и жизнь эта 
неотделима от них самих. Предметы, имеющие голос, действуют посред-
ством своих материальных качеств и возможностей. Так, например, ка-
мень, одаренный голосом, просто срывается с места, скатывается с гро-
хотом и попадает в человека, которому он хотел повредить. Он может 
также убедить человека подобрать его и сделать своим амулетом» [Бого-
раз, 1939, с.  4].

Музыкальное мышление чукчей сформировалось таким образом, что 
имеет пять основных форм выражения, названных локальными термина-
ми типъэйнгэн, вэтгавэйнгэн, пилгэйнгэн, гынникъэйнгэн и эйнгэнэнг. Ос-
новным смысловым элементом, объединяющим названные термины, явля-
ется слово эйнгэн ‘крик, звук’, которое добавляется к каждому из пяти 
терминов, определяющих интонационное поведение. Набор этих терминов 
отражает разнообразие типов интонирования, сложившихся у чукчей раз-
ных локальных групп.

Типъэйнгэн буквально означает ‘голос звучащий’ и представляет собой 
пение в нормативном для чукчей голосовом режиме. Термин раскрывает 
интонационное значение голосовых связок (или «чукотского вокала») в 
формировании культуры этноса. Интонационно-акустическое пространст-
во, обозначенное традицией собственно чукотского пения, по-своему сег-
ментируется культурой. Прежде всего, обнаруживается регистровое разли-
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чие «голосов», называмых клаул-колэркен и нгэв-колэркен [Богораз, 1937, 
с.  88]. Эти термины описывают качественные оттенки голоса и не проти-
вопоставлены в культуре. Первый термин, согласно полевым данным, 
обозначает процесс пения низким голосом и часто подразумевает естествен-
ные голоса мужчин. Но низкий голос или бас может достигаться с помо-
щью особой артикуляции, поэтому он встречается в фольклорном пении 
и женщин, и мужчин. Во всех случаях низкий голос или пение в низкой 
позиции голоса называется клаул-колэркен. Второй термин обозначает 
процесс пения высоким голосом, который отождествляется с естественным 
регистром женщин. Термин нгэв-колэркен относится как к пению женщин 
с высоким, «тонким» голосом, так и к особой артикуляции «приготовлен-
ного голоса» (это пение фальцетом у мужчин) [ПМА, №  33, 37, 52].

В качестве музыкальных примеров на каждый оттенок голоса приве-
дем примеры звукозаписей: клаул-колэркен (низкий голос) представлен в 
личной песне Рырольтат [ПМА, №  52, запись 2919], нгэв-колэркен (высо-
кий голос) звучит в грэп ярар — песне дяди Аймалкыл Ринтувье [ПМА, 
№  52, запись 2869].

Разделение на низкие и высокие голоса в чукотском пении учитывает 
разделение на локальные стили. В.Г.  Богораз обратил внимание на регистр 
и тембр пения поморских чукчей, для которых «характерны глубокие хри-
плые басы, за что оленные чукчи постоянно высмеивают их» [Богораз, 
1934, c.  23]. Следовательно, у поморов преобладает стремление к голосу 
клаул-колэркен, а у оленных — к нгэв-колэркен. Это наблюдение противо-
положно суждению И.А.  Бродского, который услышал в интонировании 
поморов пение «открытыми напряженными голосами в высокой тесситу-
ре», сопровождаемое звуками «громких» и «пронзительно-резких бубнов», 
а у тундровых оленеводов — «мягким тускловато-шероховатым голосом в 
расслабленной, низкой тесситуре» и в сопровождении звуков «низкого и 
мрачного» бубна [Бродский, 1976, с.  251–255]. Различие в оценках пения 
поморских и тундровых чукчей, данных В.Г.  Богоразом и И.А.  Бродским, 
объясняется тем, что последний в своей характеристике поморского стиля 
взял за основу песенную практику эскимосов, для которых действительно 
характерны выделенные им признаки. Эти же признаки встречаются в 
некоторых песнях провиденских (уэленских, энмеленских) чукчей. Между 
тем В.Г.  Богораз сравнивал прежде всего два локальных стиля внутри чу-
котской традиции и, возможно, учитывал преимущественно обрядовое пе-
ние чукчей. Поморы в характеристике В.Г.  Богораза воспринимаются как 
носители более низких голосов, потому что они сознательно стремились 
противопоставить свое пение соседним эскимосам. В таком стремлении их 
«голоса» воспринимались тундровыми чукчами как более низкие и «басо-
витые». Для понимания сути отмеченных противоречий необходимо сопос-
тавить песенную практику нескольких поморских (беринговский, анадыр-
ский, провиденский и арктический) и тундровых (усть-бельский, чаунский, 
колымский, ачай-ваямский) стилей. В этом отношении важно отметить 
термин кырым-куликуль, распространенный у тундровых оленеводов. По-
следний производен от слова кырым-кор ‘олень старше трех лет’. Следова-
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тельно, термин кырым-куликуль характеризует низкий хриплый голос, по-
хожий на брачный храп молодого оленя.

Наиболее важным дифференцирующим признаком чукотских мелодий 
являются их тембровые особенности. В традиционном пении чукчей сло-
жился свой, отличительный артикуляционно-тембровый механизм инто-
нирования. Об этом свидетельствует устойчивый набор синсемантиче- 
ских фонем и фонетических комплексов, на которые распеваются мелодии 
чукчей:

эй-э, э-э, э-нэ, э-кэй, о-ка, о-о, тэ, о-ой;
о-о-йа-ой о-йа о-о-йа о-о-о-йа [Лыткин, 1970, с.  66–67, №  25];
о-нга о-нга о-нга-йа [Нарва, Португалов, 1966, с.  108–109, №  12].
В приведенной как пример нотировке В.А.  Лыткина представлен танец 

«Журавли», в нотировке Х.Я.  Нарва — песня «Журавли» (нотные образцы 
3.58, 3.59). Обращает на себя внимание разное восприятие слогов чукот-
ского языка музыкантом-нотировщиком при транскрипции (о-йа у Лыт-
кина, о-нга у Нарвы). Этот момент — изменение исходного звукового 
высказывания при его нотной (письменной) транскрипции — необходимо 
учитывать в дальнейшем. Здесь отражается не только личный слуховой и 
аналитический опыт нотировщика, но и степень разработанности системы 
записи нотных/лингвистических знаков.

Устойчивыми тембровыми нормами интонирования являются распе-
ваемые фонемы. Среди них своей активностью прежде всего выделяются 
огубленные гласные о, э, а, и. Эти звуки в сочетании с согласными: й, к, 
н, х, h, т создают специфический чукотский сонорный тип мелодики, кото-
рый резко контрастирует с пением соседей чукчей — эскимосов и эвенов 
(по принципу «мы — они») и существенно отличается от пения родствен-
ных этносов — коряков и юкагиров-чуванцев. Но особенно важно сопос-
тавить интонационный звукоидеал чукчей с песенными текстами чуван-
цев, кереков и алюторцев, чавчуванцев и карагинцев. Анализируя 
фонетический состав распеваемых синсемантических текстов, можно пред-
варительно отметить излюбленные тембры-фонемы чукчей, которые близ-
ки к аналогичным у кереков, коряков, вадулов-юкагиров.

Распеваемые звуки, разные по артикуляции, могут быть распределены 
по степени их активности в песенной практике и поставлены в ряд: от 
наиболее активных до редких. Среди гласных звуков наиболее частыми 
для распевов оказались слоги на звук о и содержащие этот звук слоги. 
Далее по степени песенной активности следует расположить огубленные 
звуки э, а, и. Наиболее активный ряд согласных распеваемых звуков со-
ставляют й, к, нг, реже в тембровом пении без смысловых слов участвуют 
согласные х, т. Можно сказать, что чукотское пение формируют именно 
эти звуки и тембр, в котором нормативным является артикуляционное 
скольжение высоких и низких, опевающих и опеваемых тонов. Названные 
артикуляционные приемы создают фольклорную сонорику пения, которая 
даже без звуковысотных и ритмических параметров выделяется среди эс-
кимосских, эвенских, якутских. Сложнее дело обстоит с тембровым раз-
делением мелодий чукчей — кереков — коряков.



Глава 1. Интонационно-акустическая культура чукчей

23

В качестве примеров тембрового пения приведем нотные образцы ко-
лыбельных напевов на тембровые слоги. В колыбельной высотные зоны 
терцового олиготонного напева темброво противопоставлены: о — нижний 
тон напева, э — верхний тон (нотный образец 3.2).

Колыбельный напев в исполнении Е.И.  Кытгаут (нотный образец 3.3) 
имеет трехзвучную хазматонную организацию с широкими скачкообраз-
ными интонационными ходами, размеренность которых соответствует 
равномерному покачиванию. Темброво противопоставляются мелодические 
попевки (аа — хээ) — метроритмические сегменты, условно соответствую-
щие тактам мелодии.

Отдельную тему исследования представляет тембровое и вообще мело-
дическое разделение песен чукчей разных локальных групп: оленеводов 
(ачайваямские, колымские, усть-бельские и др.) и поморов (чаунские, про-
виденские, анадырские, беринговские). Группа последних чаще всего вы-
деляется с точки зрения самостоятельной традиции пения — луораветлан-
ской (лыгъоравэльанской).

Выбор песенного типа интонирования характеризует следующие жан-
ровые традиции: колыбельные (которые делятся на два типа — ласкатель-
ные напевы и колыбельные укачивания, подробно описанные в разделе 
«Песни, напевы и голоса животных»), песни животных и птиц, другие 
успокаивающие напевы. Существует устойчивая группа песенных инто-
нем, которые обладают индивидуальным интонационным смыслом, — это 
небольшие песенные «подкрашивания» звучащих напевов. Особняком сто-
ит стилистика пения шаманским голосом, которую определяют термином 
янра-колэркен ‘чревовещать’ [Богораз, 1937, c.  88].

Нотная графика при фиксации вокальной практики типъэйнгэн в ос-
новном ограничивается стандартными нотными знаками [Толстой, Зимин, 
1929; Алексеев, 1976; Мациевский, 1976].

Вэтгавэйнгэн буквально означает ‘речь звучащая’ (термин производен 
от слов вэтгавык [Инэнликэй, 1982, с.  178], вэтгаквыргын [Там же, с.  297] 
и вэтгав [Там же, с.  30]). В интонационно-стилистическом плане вэтга-
вэйнгэн представляет собой речитативное интонирование, основанное на 
речевой артикуляционно-акустической базе, но с песенной активизацией 
тонового и слогоритмических сегментов интонирования. В отличие от 
обычной (или нормативной) речи в речитативе можно отметить внеладо-
вое или экмелическое (термин Ю.В.  Холопова).

«Скользящие тоны» речи принято обозначать в нотографии несколь-
кими специальными знаками [Толстой, Зимин, 1929; Алексеев, 1976; Ма-
циевский, 1976]. Учитывая невозможность использования для решения 
этой проблемы «занятых» знаков, предпочтительными являются тоногра-
фические линии. Эти знаки уже существуют для обозначения интонации 
в фонетике. Музыкальное значение тонографических линий целесообразно 
изображать на нотном стане, где они приобретают некоторую звуковысот-
ную конкретность. В некоторых тоногораммах смысловое значение приоб-
ретает время звучания слогов и отдельных фонем. Особенно важно отме-
тить время (ритм) в ритмически организованной речи (скороговорках). 
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Вэтгавэйнгэн чаще всего используется в скороговорках, дразнилках, счи-
талках и т.д.

Нотным примером вэтгавэйнгэн является речитатив «О Чайке» (нот-
ный образец 3.21), интонационный облик которого определяет малосекун-
довое скольжение между близко расположенными звуками олиготонного 
напева, отраженное специальными знаками нотной графики.

В функциональном отношении речитативы используются в качестве 
контрастного по звукоподаче материала — как припев в песнях. Пример 
этого встречается в песнях, записанных от Е.А.  Рультынеут. Контраст-
ность типов интонирования в запеве и припеве очевидна в песне «Корот-
кое лето Рыркайпия» [Рультынеут, 1989, с.  61–71, 144], где чередуются 
пение и речитатив. Контраст в этом противопоставлении заполняется зву-
корядным составом. В одном случае речитатив звучит выше напева на 
кварту, а в другом — на септиму. Но в обоих случаях звуковысотный 
состав речитатива заметно расширяется от терции до квинты и сексты. 
Принцип мелодического раскачивания вокруг опорного звука, содержа-
щийся в напеве, присутствует и в речитативном припеве.

Использование речитативного интонирования при показе пастушеских 
сигналов объясняется демонстрационной функцией, хотя квартовая дак-
тильность в возгласах оленевода (нотный образец 1.2) и монотоновая ана-
пестовость в понуканиях каюра (нотный образец 1.3) отражают реальный 
принцип сонорного выражения в этих сигналах. Их речитативность здесь 
является своеобразным «высыхающим руслом» сонорной «реки» возгласов.

Пилгэйнгэн (‘горло звучащее’) — особый тип горловой звукоподачи, 
производимой на вдох и выдох, который принято называть «горловые 
игры». Загадочный тип интонирования на вдох и выдох как вид музы-
кального искусства Северной Азии долгое время оставался незамеченным 
исследователями. Его описания появляются поначалу в работах путешест-
венников, этнографов и фольклористов. В этих описаниях обращается 
внимание на внешние признаки и отмечается, что приемы в «пении чрез-
вычайно оригинальны» и звукоподражательны [Аргентов, 1857а, с.  69]. Суть 
явления определил В.Г.  Богораз, отметив, что это интонирование «ритми-
ческих гортанных звуков, производимых попеременно втягиванием и вы-
дыханием воздуха из легких», и называется «хрипеть горлом» [Богораз, 
1991, с.  200–201]. Учитывая традицию российской этнографии, вслед за 
В.Г.  Богоразом будем называть его горлохрипением. Существенное уточне-
ние относительно технологии интонирования сделала М.Я.  Жорницкая: 
«Певец немного сжимает горловые связки, губы широко растягивает в 
стороны и, вдыхая воздух, издает своеобразный шелестящий звук. Меняя 
сжатие горла и растяжение губ, он изменяет высоту звука» [Жорницкая, 
1966, с.  112–113]. Главная заслуга исследователя была в определении типов 
движений, сопровождаемых «ритмичным вдыханием и выдыханием возду-
ха» [Там же, с.  112–113]. При этом она отметила, что «опытные певицы 
могут сочетать гортанное пение с обычным, образуя два самостоятельных 
голоса разного тембра» [Там же, с.  112–113]. Таким образом, было указано 
на многочастный характер интонационно-кинематических композиций, 
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сопровождаемых горлохрипением. С функциональной стороны данный 
тип интонирования представляет собой особую систему женского сонор-
ного искусства чукчей, сопровождающего различные виды кинематиче-
ского поведения: игры, танцы, пляски и т.п.

Значительно позднее техника горлового звукоизвлечения начинает 
конкретизироваться в публикациях музыкантов и музыкальных исполни-
телей Х.  Нарва, В.  Лыткина, Е.  Рультынеут. Х.  Нарва предложил нотиро-
вать подобный тип звукоизвлечения знаками, отличными от нотации 
обычного пения. В.А.  Лыткин считает, что пильгэйнэн «чукотского проис-
хождения. Оно родилось в тундре у оленеводов и до настоящего времени 
пользуется популярностью в оленеводческих бригадах и на центральных 
усадьбах оленеводческих колхозов и совхозов. В праздничные дни его 
можно услышать в домах, кочевых ярангах оленеводов и охотников, на 
клубной сцене сел Канчалан и Ваеги Анадырского района, Усть-Чаун и 
Айон Чаунского района, Сиреники, Энмелен, Нунлигран Провиденского 
района и в ряде других населенных пунктов. В селе Сиреники гортанные 
песни исполняют не только чукчанки, но и эскимоски. Такое явление 
можно было когда-то наблюдать и в селе Чаплино. Что касается наукан-
ских эскимосов и уэленских чукчей, то они гортанным пением никогда 
не пользовались» [Лыткин, 1970, с.  125]. Описанная география распростра-
нения пильгэйнэн указывает на невысокую популярность этого искусства 
у азиатских эскимосов. Интересно, что у эскимосов села Сиреники дей-
ствительно получила распространение сонорная игра девочек, сопровож-
даемая горлохрипением на вдох и выдох. При этом она называется у них 
писайнга и связана с заимствованием чукотского слова пильгэйнэн [ПМА, 
№  52]. Хотя в других группах азиатских эскимосов сохранился эскимос-
ский термин саягакут, но практики горлохрипения как самостоятельной 
сферы интонирования действительно не сохранилось [ПМА, №  33; Менов-
щиков, 1959, с.  113–114].

С практической точки зрения горлохрипение на вдох и выдох описано 
Е.А.  Рультынеут: «Пилгъэйнэн с чукотского языка — “горлохрипение” (“гор-
ловое пение”) — звукоизвлечение при выдохе и вдохе, получаемое при 
особом положении языка и язычка неба в полости гортани. Подготовка к 
горловому пению. Задняя часть языка приподнимается к верхнему заднему 
небу, средняя часть языка растягивается в стороны и прижимается к бо-
ковым коренным зубам, кончик языка свободен, верхние и нижние зубы 
образуют небольшую щель между собой, соответственно губы занимают 
положение “растянутой улыбки”. Во время горлового пения задняя и сред-
няя часть языка напрягаются, кончик языка опускается вниз. При выдохе 
язычок неба поднимается и пропускает воздух, идущий из глубины лег-
ких. При вдохе язычок опускается, оставляя открытыми боковые щели, и 
струя вдыхаемого воздуха колеблет его вовнутрь. Звук при выдохе низкий, 
напоминающий хорканье оленей и морских животных; звук при вдохе — 
выше и высота зависит от щели между задней частью языка и задней 
частью неба с язычком, напоминает то крик чаек, то жужжащий тэлитэл, 
то весеннее воркование птиц и животных. Одна из разновидностей чукот-
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ского горлового пения такова: при вдохе кончик языка поднимается и 
прижимается к переднему небу. Получается звук, похожий на то, когда мы 
в испуге вдыхаем поток воздуха и произносим гласную: “А”. Вторая раз-
новидность: при вдохе прижимается вся задняя часть языка к заднему 
небу, оставляя боковые щели, нижняя челюсть опускается, звук при этом 
понижается (при пропуске воздуха не только через щели гортани, но и 
через носоглотку челюсть опускается ниже), надбровные мышцы поднима-
ются вверх (выражение лица — изумление), звук получается выше. Треть-
ей разновидностью горлового пения являются придыхания — это четкий, 
ритмически заданный вдох и выдох. При придыхании язык и язычок неба 
менее напряжены. Высота звука зависит от изменения объема полости 
рта» [Рультынеут, 1989, с.  126]. Описанные два типа артикуляции, вероят-
но, относятся к базовым, этим и объясняется то, что Е.А.  Рультынеут ос-
тановилась на их описании. Однако описанными типами артикуляции не 
оканчивается перечень технологических «тайн» в звукоподаче чукотского 
пилгэйнгэн. Дальнейшие исследования жанровых и композиционных разно-
видностей этого феномена требуют конкретизации.

Исследование аналогичных форм интонирования у айнов и аборигенов 
Северной Америки имело существенное влияние на развитие научного 
понимания этого искусства у чукчей и других народов Сибири. Прежде 
всего, зарубежными учеными была разработана техника нотной транс-
крипции сонорики «голосовых игр» [Graf, 1967, p.  529–535; Nattiez, 1983] не 
круглыми, а треугольными нотными знаками: ▼ — на выдох, ▲ — на 
вдох. Процедуры звучных выдохов и вдохов сопровождаются целой серией 
сонорных звуков в верхнем и нижнем регистрах. Звуки, возникающие в 
верхнем регистре, имеют фальцетно-флажолетную окраску, и по этой при-
чине их целесообразно по уже сложившейся традиции обозначения флажо-
летов изображать ромбовидными нотными знаками, но, как и круглые, 
заштриховывать в зависимости от длительности звука, а также объединять 
одним штилем с треугольными нотами, обозначающими звуки, извлекае-
мые на вдох-выдох. Звуки в нижнем регистре, возникающие в результате 
фарингальных и ларингальных сжатий в горле, имеет смысл также обозна-
чать не нормативной (не овальной) нотой, а, учитывая их низкий («педаль-
ный») тон, квадратным нотным знаком, соединяя с треугольным общим 
штилем. Таким образом, многозвучные комплексы, возникающие при звуч-
ных выдохах и вдохах, приобретают партитурный вид и позволяют точнее 
конкретизировать специфику данного типа сонорного искусства.

Горлохрипение на вдох и выдох представлено в припевах трех песен 
Е.  Рультынеут: «Мальчик в дедушкиных снегоступах», «Алькатваамские 
чайки» и «Рассвет».

В песне «Рассвет» («Эргырон») горлохрипение звучит в «подлинном» 
виде, маркируя традицию исполнения женских «танцев любви» на возгла-
сы о-и-иаа (нотный образец 2.9).

В припеве песни «Мальчик в дедушкиных снегоступах» (нотный об-
разец 2.8) горлохрипение звучит после речитатива ток-ток, изображающе-
го детскую поступь и на те же подражательные возгласы токоhа-токоhа, 
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токъ-токоhа, которые должны передавать кинемы танца. Первые два сло-
га (токо) берутся на один вдох, причем второй слог звучит как «остаточ-
ный» в процессе глиссандо вниз к следующему тону, который берется уже 
на фарингальный выдох (третий слог hа).

Припев-горлохрипение в песне «Алькатваамские чайки» (нотный обра
зец 3.48) основывается на звукоподражании этой птице — кы-йа, ка-ка. 
Припев начинается с речитативной версии звукоподражания, далее этот 
возглас повторяют на вдох с флажолетно-фальцетными призвуками и вы-
дох с фарингальными хрипами. Заканчивается строка звукоподражатель-
ным сигналом на ямбическую ритмоформулу. Вторая строка полностью 
построена на звукоподражательном сигнале в режиме выдоха, но, учиты-
вая, что звукоподражание во второй строке припева по сонорному выра-
жению не контрастирует с сонорикой горлохрипения в первой, — они 
изображаются одинаково (треугольными нотными знаками).

Горлохрипение на вдох и выдох зафиксировано в качестве сопровож-
дения кругового танца чукчей, подобно тому как это практикуется у 
одулов-юкагиров (лондол) и колымо-индигирских эвенов (нёргэн). Между 
тем в народной музыке Чукотки есть еще немало явлений, представляю-
щих интерес для детального исследования.

Гынникъэйнгэн («голоса животных звучащие») — звукоподражания го-
лосам зверей, птиц и насекомых. Звукоподражательное искусство луора-
ветланов обладает самостоятельным сонорным статусом в интонационно-
акустической культуре, так как, согласно фольклорной эстетике этого 
народа, каждое животное имеет свой «голос», «свой напев» и, следователь-
но, «свою мелодию». Более того, звукоподражания в зависимости от их 
функции и художественного статуса могут передаваться различными сред-
ствами — пением, речитированием, горлохрипением, наигрыванием (на 
инструменте) и иконически точным имитированием. Понятно, что точные 
звукоподражания являются строго функциональными сигналами, которые 
связаны с охотой, оленеводством и нехудожественными формами поведе-
ния в традиционном быту.

В песенной практике звукоподражания передаются как «песни птиц»: 
галгъайнгат — «голоса» крупных птиц, а конкретнее — водоплавающих 
птиц, и прежде всего уток.

Показателен танец «Журавли», в котором звукоподражательный припев 
куур-куур-куур-куур-куур-куур противопоставлен тембровому запеву в ос-
новной мелодии [Лыткин, 1970, с.  66–67, №  25]. Нотный пример натура-
листического звукоподражания журавлю куур-куур-куур-куур-куур-куур, 
который исполняется горлохрипением на выдох, выписан отдельно (нот-
ный образец 1.6).

Имеются звукоподражания, основанные на вокальной, речитативной 
технике и технике горлохрипения.

Большая коллекция звучащих звукоподражаний была зафиксирована 
нами от Е.И.  Кытгаут [ПМА, №  52].

Типичным примером является «Песня Чайки» (нотный образец 1.7). 
Запев основан на двустрочном повторении напева. Первая строка с поэти
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ческим текстом звучит в традиционном для пения регистре, она экспони-
рует мелодическую структуру напева и представляет малотерцовую олиго-
тонику. Вторая строка — звукоподражательная версия этого напева-фор-
мулы, которая звучит на кварту выше и фактически подготавливает то-
нальный уровень звукоподражательного припева. Припев также состоит 
из двух строк-вариантов, контрастирующих с запевом. Мелодическая фор-
мула припева двухэлементна: звукоподражательный сигнал ка-ки, макси-
мально приближенный к натуральному голосу птицы. По этой причине в 
нотировках В.  Горина этот сигнал передан звуками: с-d, а в нотации 
О.  Шейкиной: с-d, с-еs, т.е. экмелическим набором звуков. После звуко-
подражательного сигнала следует речитативный элемент в первой строке, 
звучащий на припевные фонемы — о-йа-а, а во второй — на сочетание 
звукоподражательных слогов и припевных фонем — ка-ки-йа. Речитатив-
ная артикуляция и олиготоника контрастируют с возгласным началом 
мелодической формулы и являются как бы сонорным комментарием к 
возгласу.

Эйнгэнэнг  ~  яйнгянянг означает «звук» или «издавать звуки животного» 
и производно от слова эйнгэн или яйнгяг. Данный термин обозначает 
прежде всего звуковое орудие, с помощью которого производят хрип, 
свист, писк и т.п. Все звуковые орудия первоначально и возникали в ин-
тонационной культуре именно с этой целью, и только в инновационной 
культуре чукчей появились «музыкальные инструменты» с особенной — 
эстетической — функцией. Звуковые орудия и фоноинструменты будут 
рассмотрены далее (см. гл.  6).
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О национальной терминологии
В песенной практике чукчей сложилась многоуровневая система тер-

минов, позволяющая говорить, с одной стороны, об архаике фольклорно-
го мышления, а с другой — о возникновении предпосылок песенного 
профессионализма. Изложенные в данном разделе сведения по термино-
логии были выявлены автором в процессе общения с носителями тради-
ции в ходе музыкально-этнографических экспедиций, изучения различных 
источников по этнографии, языку и фольклору чукчей.

Основой музыкального (как и всего интонационно-акустического) 
мышления чукчей является представление о звуке эйнгэн, которое отли-
чается от понятия выргыргын, тоже обозначающего ‘звук’. В первом случае 
«звук» эйнгэн имеет интонационное значение, а во втором — «звук» выр-
гыргын указывает на шумовую практику (т.е. в акустическом отношении 
не распознаваемое культурой пространство). Отсюда в сознании чукчей 
формируются слова, связанные с пониманием акустического пространст-
ва: типъэйнгэн  ~  пилгъэйнгэн  ~  эйнгэнэнг. Они содержат основу эйнгэн, оз-
начающую интонировать «осмысленный звук». Такое понимание термина 
позволяет приблизить его смысл к понятию интонация, в том значении, 
которое в него вкладывал Б.В.  Асафьев (см. гл.  1).

Термин типъэйнгэн  ~  типъ-эйнгэн подразумевает несколько разных по 
типу жанровых образований: пение с тембровым текстом, пение со спон-
танным и нетрадиционным текстом, пение традиционного фольклорного 
текста и даже пение стихового текста [ПМА, №  33, 37, 52]. Вариант этого 
слова типяйнгян  ~  тепайнган записан В.Г.  Богоразом [Богораз, 1937, с.  150]. 
Слово состоит из двух основ (тип ‘вокал’ и эйнгэн ‘звук’) и буквально 
означает «вокальное звучание» [ПМА, №  33].

Иной оттенок имеет специальный термин куликул, который в своем 
первоначальном смысле у чукчей означает «голос», а у кереков и во всех 
локальных группах коряков куликул конкретизирует понятие «напев», т.е. 
указывает на мелодическую основу вокальных импровизаций [ПМА, №  52, 
61; Шейкин, 1996, с.  72, 74; 2002, с.  239]. У чукчей от этого слова сфор-
мировано представление о разновысотном артикулировании во время пе-
ния : клаул-колэркен (произнесение низким голосом или басом) и нгэв-ко-
лэркен (произнесение высоким голосом или фальцетом). Эти же термины 
определяют нормативную технику звукоизвлечения в диапазоне мужских 
и женских голосов [Богораз, 1937, c.  88].

С целью определения конкретных особенностей мелодического голоса 
у чукчей возник термин грэп, который отсутствует в языках других севе-
ро-восточных палеоазиатов. Именно этим термином пользуются для оп-
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ределения жанровых признаков песенной практики. Тоновая мелодия (в 
таком значении можно понимать термин грэп), будучи отличительным 
свойством мелодического выражения песни, меняет распеваемый текст 
(тонирует, ритмизует) и фактически делает его стихом [ПМА, №  52]�.

Понятия напев и песня у чукчей определяются двумя специальными 
терминами грэп и типъейнгэн. Первый термин носители фольклорной тра-
диции чаще используют в жанровом значении, обозначая им песенные 
импровизации на тембровые или спонтанные слова или даже распеваемые 
стиховые тексты. Слово типъейнгэн несет не только жанровый, но и ин-
тонационный смысл, им определяется пение в нормативном для чукчей 
голосовом режиме. В этом термине подчеркивается вокальный тип звуча-
ния, который в культуре противопоставлен горлохрипению на вдох и 
выдох — пилгъэйнгэн и инструментальному типу интонирования — эйнгэ-
нэнг [ПМА, №  33, 37, 52; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  31, 131]. Такое 
соотношение разноуровневых терминов (эйнгэн — куликул — грэп — ти
пъейнгэн) в палеоазиатских культурах уникально. Существование этих тер-
минов свидетельствует о разнообразии смысловых оттенков, которые вкла-
дывали чукчи в определение норм песенной практики.

Тембровое пение, звукоподражания, 
песни животных и птиц

В фольклорной практике пение мелодий осуществляется на отдельные 
фонемы, слоги, слова и даже целые фразы, не имеющие вербального 
смысла. Такие тексты в спонтанных распевах способствуют формирова-
нию мелодического тембра и ритма. Цель голосовых мелодий — инстинк-
тивное самовыражение в звуках. Но в каждой культуре поющие личности 
формируют свой специфический набор звуков, слогов, слов и даже целых 
фраз, которые представляют собой распеваемые тембровые тексты. Они 
являются дополнительным фонетико-артикуляционным признаком пения, 
реализующим его отличительные черты. По мнению носителей культуры, 
такие тексты наиболее удобны при пении и являются маркерами нацио-
нальной манеры. Фольклорный напев чаще всего начинается с темброво-
го текста, а потом смысловые и тембровые «островки» текста чередуются 
в импровизационном потоке пения. Наиболее ранний опыт изучения 
принципа тембрового пения в Сибири принадлежит А.Ф.  Миддендорфу 
(см. [Шейкин, 2002, с.  246–248]).

У чукчей тембровые тексты формируются на основе звукоподража-
тельного понимания окружающей акустической жизни. Как уже отмеча-
лось, чукчи считают весь окружающий мир живой инстанцией и каждый 
предмет наделенным способностью самостоятельного звукового выраже-
ния — гэкулилин ‘имеющий голос’ [Богораз, 1939, с.  4]. По этой причине 
одной из основных целей интонационной практики является познание 

� На это значение термина обратила внимание автора консультант экспедиции М.К.  Та-
какава.
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окружающих голосов — имитация и интерпретация. Звукоподражания у 
чукчей пронизывают практически все виды фольклорной деятельности и, 
естественно, отразились на песенной практике. Роль звукоподражаний в 
формировании песенных норм трудно переоценить, и в этом аспекте 
можно наметить несколько направлений:

1)  сигнальное и возгласное звуковое поведение, связанное с хозяйст-
венной деятельностью (собаководство, оленеводство, охота);

2)  звуковые имитации, обусловленные обрядовой и магической прак-
тикой;

3)  звукоподражания фольклоризированным животным и птицам (ими-
тации в песнях, сказках, танцах).

Среди видов хозяйственной деятельности, связанных с интонационно-
акустической практикой, выделяется собаководство. Голоса собак, живу-
щих постоянно с чукчами, естественно, привлекали внимание. Собаки 
интересовали людей не только как объект производственных отношений, 
их использовали в религиозной практике (жертвоприношение духам), они 
становились персонажами фольклора.

В.Г.  Богораз обратил внимание на то, что «сибирские упряжные соба-
ки не лают, а скорее воют. Вой их продолжителен и визглив» [Богораз, 
1991, с.  42]. Вероятно, тоновые репрезентации собачьих «голосов» в данном 
случае имеют аналогию с волчьими. Далее исследователь предлагает срав-
нительную таблицу сигналов, которые распространены у арктических со-
баководов (русские на Индигирке и якуты, русские на Колыме, русские 
на Анадыре, камчадалы и коряки, чукчи, азиатские эскимосы). В разде-
ленных на четыре функциональные группы командах мы находим чукот-
ские: мра  ~  мран (или чута  ~  сута) ‘повернуть направо’, к!х! ‘повернуть 
налево’, поть-поть (или хо-хо-хо, хе-хе-хе) ‘бежать вперед’ и той, то-ой 
‘стоять’ [Богораз, 1991, с.  49]. Некоторые уточнения дают материалы, соб-
ранные у фольклорных исполнителей. В частности, фольклорный испол-
нитель Кляуль рассказывает о голосах собаки в жанре нивкинэт. Из 
рассказа следует, что голоса собаки бывают разные: к-к-к, пот-пот-пот, 
хак-хак-хак и др. Этими и другими «словами» собак пользуются люди на 
охоте или при управлении собачьей упряжкой [ПМА, №  52, дневник, 
с.  87, запись 2758]. При этом В.Г.  Богораз отмечает, что «когда собаки бе-
гут хорошо, то их подгоняют свистом, криком или вроде: “ну, мальчики”, 
“домой-домой”. “Побуждающим возгласом” у чукчей был крик ке-ке-ке, а 
остановку осуществляли командой: “медленное и протяжное хе” или спе-
циальным голосом ких-хо». Кроме возгласов и сигналов, упряжками собак 
управляли при помощи целого набора инструментов, например «при по-
мощи кнута с длинным ремнем, которым щелкали с правой или с левой 
стороны» [Богораз, 1991, с.  49].

Поскольку роль собачьей упряжки в регионе наиболее значима, не 
случайна и роль каюрских команд в мелодической практике. В качестве 
примера приводится припев, образованный из команды каюра, в различ-
ных песнях, связанных с общей темой — собачья упряжка. Сигнал каю-
ра поть-поть а-га (нотный образец 1.4), обычно подгоняющего так со- 
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бачью упряжку, включается в песню, что указывает на его художественное 
переинтонирование и возможное чередование с напевом и свистом.

В целом во время поездки на собачьей упряжке у чукчей было при-
нято петь. Напев в таких случаях мог основываться на личной практике 
интонирования и чаще всего состоял из «личной песни каюра» или лич-
ной песни какого-нибудь родственника, о котором думал и вспоминал 
каюр. Подобные случаи пения были адресованы собакам и пелись для 
них. Напевы во время езды на собачьей упряжке чередовались с сигнала-
ми для собак и вместе составляли «песню каюра». Мелодия в таких им-
провизациях чаще всего основывалась на тембровом тексте, отражающем 
эмоциональное настроение радости — ой-йо-йа и ой-йо-кай [Шейкин, 
2002, НП II, №  23 (1–2)]. Такие напевы только тематически связаны с 
практикой управления собачьей упряжкой.

Наиболее сложным примером воплощения песен типа «собачья уп-
ряжка» явился песне-танец, записанный от Арэчайвуна из Лорино. В ме
лодическом плане он не только аккумулирует интонационный потенциал 
сигналов для собак, он состоит из нескольких мелодических строк, раз-
личающихся между собой типологически, т.е. суммирует несколько «лич-
ных мелодий» в один песенный ряд. Нотировки этого песне-танца опуб-
ликованы [Нарва, Португалов, 1966, с.  105–106; Лыткин, 1970, с.  52–53, 
№  18; Танцы Чукотки, 1974, с.  33 (новая нотировка В.А.  Лыткина)]. В це-
лом песня звучала под аккомпанемент бубна и состояла из чередования 
партий солиста и женского ансамбля. Это сюжетный пантомимический 
песне-танец, который можно отнести к жанру поторагыргын (см. гл.  3).

У чукчей, как и у других оленеводов Северо-Восточной Сибири, соба-
ка является не единственным домашним животным — важное место в их 
культуре занимает олень. В некоторых случаях исследователи ставят его 
даже на первое место [Богораз, 1991, с.  7–8; Шейкин, 2002, с.  192]. Но в 
обрядах жертвоприношения предпочтение отдается собакам. В сказании 
верховное божество Тэнантомгын поручает отправляющемуся на землю ге-
рою принести в жертву собаку, но отец героя решил, что жертва оленя 
будет предпочтительней и сделал по-своему. В результате герой погиб, а его 
родители заключают: «зачем мы пожадничали и не забили собаку» [Кто 
самый сильный…, 1974, c.  18–20]. Следовательно, собака как более древний 
друг в иерархии ценностей для жертвоприношения стоит выше оленя.

Оленеводство у чукчей сложилось в оригинальную хозяйственную от-
расль, и ему предшествовала охота на дикого оленя. У чукчей тундровой 
зоны эта охота содержит принципы коллективной облавы [Симченко, 
1976, с.  90]. Обрядовые аспекты охоты на дикого оленя и связанные с ней 
песне-танцы рассмотрены в разделе по обрядовому фольклору.

Оленеводы хорошо знают голос олененка куликул кэйукин и легко мо-
гут его демонстрировать. В частности, В.П.  Енон произнес его двояко ау-
ау или ав-ав [ПМА, №  52, дневник, с.  169]. М.А.  Рультыне из Усть-Белой, 
которая всю жизнь работала в оленеводческой бригаде, отметила возраст
ные различия в голосе олененка: новорожденного — а-а-а, подростка — 
ав-ав-ав. При этом она отметила, что олениха, когда кличет олененка, 
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зовет хэ-хэ-хэ. Для сравнения — голос быка имитируется на вдох и выдох 
и звучит в разных эмоциональных формах [ПМА, №  52, дневник, с.  90–
100, запись 2757].

В условиях оленеводческой деятельности чукчи «не скучали» и «среди 
зимней ночи и сильной вьюги» проводили время, «напевая песни и ходя 
вокруг своего табуна» [Дьячков, 1992, с.  196]. Обычай пения в табуне был 
отмечен нами в ходе экспедиционных исследований. Именно во время 
дежурства в стаде, по словам многих оленеводов, «в голову приходят но-
вые песни» [ПМА, №  52].

От И.П.  Онлекая из п.  Снежное на р.  Анадырь в 1989  г. была записана 
песня с жанровым названием корэн грэп — ‘мелодия оленя’ или ‘оленная 
мелодия’ [ПМА, №  52, запись №  2826]. В песне исполнитель рассказал о 
том, как в далеком детстве помогал отцу работать в стаде. Он самостоя-
тельно погонял оленей и управлял ими. Именно тогда, во время работы 
в оленьем стаде и возникла эта песня [Шейкин, 2005, раздел «Чукчи»].

Призывные сигналы пастухов, которыми они подзывают стадных оле-
ней, основаны на восходящих интонациях (квартовые возгласы). В следую-
щем нотном примере отображены возгласы пастуха Эквыргына (запись 
1982  г.), который призывает стадных оленей (нотный образец 1.1а).

В записанном в музыкально-этнографической экспедиции 1982  г.  
образце призыва оленя (нотный образец 1.1б) проявляется регулярная 
ритмоформульность, танцевальная основа. Мелодия, основанная на беспо-
лутоновом трихорде в диапазоне кварты, как будто «вырастает» из пасту-
шеского возгласа о-о-о-о.

Еще один пример возгласов и речитативных призываний оленей был 
приведен нами ранее в связи с вокально-речевым интонированием. Его 
мелодическую основу составляет противопоставление скачковых кварто-
вых интонаций-призывов и однотонных интонаций понукания оленей в 
конце мелодического сегмента (нотный образец 1.2а).

Обработка данного оленеводческого сигнала в некую мелодическую 
композицию представлена в следующем нотном образце (нотный образец 
1.2б), который сохраняет структуру призыва и понукания. Вокальная ме-
лодия звучит на фоне аккомпанемента ударного инструмента, в ней раз-
личаются два сегмента: основной (квартовые интонации э-э-э) и заклю-
чительный (о-о-о в пунктирном ритме на одном звуке).

Мелодия песни оленевода Экэкыля (нотный образец 3.23) как будто 
рождается из призывных интонаций пастуха, ей свойствен широкий объ-
ем (квинта, кварта), ритмическая формульность, бесполутоновость. Две 
фразы имеют похожее, но не тождественное мелодическое содержание 
(первая фраза излагает мелодию в объеме квинты, вторая является ее 
вариантом, но в квартовом диапазоне).

Богатая интонационная культура оленеводов находит свое выражение 
в современном художественном творчестве. В качестве примера приведем 
танец-игру Виктора Тымневье «Так”аан”кэн» («Для обучения ездовых оле-
ней»), созданную им для ансамбля «Эмнун» из с.  Тавайваам Анадырского 
района [Тымневье, 1992, с.  7–9]. Песенно-танцевальная композиция начи-
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нается несколькими звукоподражательными сигналами: успокаивающий 
сигнал, сигнал для поворота стада, сигнал для отгона стада. Затем поет-
ся танцевальная мелодия с текстом, между периодами которой вставлены 
ритмические периоды игры на бубне ярар, сигналы а-а-ах; о-о ой (успо-
каивающий); ак”к”амэй! (когда заупрямился); сигнал для подъема оленят, 
подбадривающий звук [Тымневье, 1992, с.  8–9]. К сожалению, описанные 
в тексте сигналы не отражены в нотной или лингвистической записи (так 
как данный методический сборник предназначен для людей, знающих 
культуру оленеводов).

На звукоподражательный характер интонационной культуры чукчей 
обратили внимание уже первые исследователи: «певицы превосходно под-
ражают крику гагары, собаки, оленя, нерпы и других животных» [Арген-
тов, 1857а, с.  69].

Звукоподражания зверям и птицам (волк, медведь, ворон, куропатка) 
чукчи называют тантэнмын-гыннэкэты [ПМА, №  52, дневник, с.  107], 
производным от слов тэнтэнмынгык ‘определять приблизительно’ и гын-
нэг ‘звери’ [Инэнликэй, 1982, с.  35, 115].

В качестве примера приведем звукоподражание медведю (нотный об-
разец 1.5) и песню медведя (нотный образец 3.73), записанную Х.  Нарвой 
[Нарва, Португалов, 1966, c.  119–120, №  28]. Звукоподражание медведю ис
полнено на слоги ķын-ķын-ķын горлохрипением на выдох и в нотах пере
дано нисходящим квартовым ходом.

В песенной мелодии «Медведь» звукоподражательный сигнал ķын-ķын-
ķын является заключительным сегментом, однако исполняется он как 
вокальное интонирование (а не как горлохрипение). Тем не менее связь с 
прототипом не только прослеживается через слоги, но и слышна в инто-
нации нисходящего квартового скольжения, а также в ритмической орга-
низации мелодии.

Конкретные «песни птиц» называются составными словами, состоя-
щими из имени этой птицы и способа фонации. Например, звукоподра-
жание журавлю называется кэтчангыр-эйнгэн или кэтчангыр-грэп [ПМА, 
№  52, дневник, с.  157, записи 2885, 1886]. К.И.  Геутваль из п.  Рыткучи  
Чаунского района подражание голосу журавля назвала кэтчангро мытагнг, 
слово мытагнг она перевела ‘подражать, имитировать’ [ПМА, №  37]. Дру-
гой факультативный термин, означающий ‘манить и подзывать’, — тэнъен
гык [ПМА, №  52]. Он указывает на архаичную традицию имитировать 
голос животного или произносить приятные для него звуки с целью по-
дозвать к себе. Оба слова — мытагнг и тэнъенгык — произносятся в 
глагольной форме, указывая на процессуальный характер в жанрообразо-
вании рассматриваемого явления.

Е.И.  Тымкель-Курилова из Олёры исполнила «Песню о горностае», 
которую пел чукча Каргинто. Исполнительница восприняла эту мелодию 
«от людей», т.е. не в результате личного общения [ПМА, №  87].

«Голоса птиц» — галгъайнгат. Каждый голос птицы имеет свои слова: 
гагара поет у-гу-гу, кукушка — кэ-кук, гусь — ляк-лай-кррр-эркул. Харак-
терно, что голосовой сигнал гуся, который кричит перед плохой погодой 
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на слоги а-а-а-алёк, исполнительница Е.И.  Кытгаут показала как звуко-
подражение утке [ПМА, №  52, дневник, с.  243–245].

В гл.  1 мы уже приводили примеры голоса журавля кур-кур-кур (нот-
ный образец 1.6), голоса чайки ка-ка-о-о-йа (нотный образец 1.7а). Как и 
журавль, голос чайки является источником для многочисленных мелоди-
ческих образований (песенных и танцевальных), в разной степени прибли-
женных к оригиналу. Приведем пример песни «Чайка», исполненной соло 
(нотный образец 3.20), интонационный контур которой широкими нисхо-
дящими линиями напоминает нам оригинал — звукоподражание чайке.

В «Песне Чайки» (нотный образец 1.7б), поющейся под аккомпанемент 
бубна, с голосом чайки ассоциируются слоги ка-ки, ка-ки-йа во втором 
предложении мелодического периода (который является повтором первого 
предложения, звучащим на кварту выше).

Далее будут рассмотрены ласкательные и колыбельные напевы, в кото
рых «голоса птиц» галгъайнгат часто являются интонационной основой.

Напевы для детей: 
ласкательные и колыбельные

Ласкательный напев для детей у чукчей называется чакчечанг [ПМА, 
№  52]. Ж.А.  Дьячкова среди нижнеколымских чукчей фиксирует термин 
чавчечаΈ — ласкательные песни для ребенка, для оленей [Дьячкова, 2016б, 
с.  10]. Не исключено, что существуют и другие названия ласкательных об-
ращений к детям. Аналогичное название этого жанра выявлено и у коря-
ков [ПМА, №  61]. Ласкательный напев — это мелодический эмбрион, со-
ответствующий имени ребенка. Характерно, что в интонациях ласкательных 
напевов происходит апелляция не только к собственно песенной и речи-
тативной, но и к звукоподражательной, сигнальной и даже инструменталь-
ной практике. Ласкательные напевы отмечены в основном у тундровых 
народов северо-запада и северо-востока Сибири. В одних случаях ласка-
тельные напевы как бы проговариваются средствами темповой речи —  
в форме своеобразного ритмотонирования (у юкагиров-одулов), а в других 
(у юкагиров-вадулов, ненцев и нганасан) данное явление фольклора может 
интонироваться именно как один из жанров песенной традиции.

В стабилизации тембровых текстов определенная роль принадлежала 
игровым «песенкам» для детей, которые имеет смысл называть ласкатель-
ными напевами и речитативами. Они представляют традицию музыкально-
поэтического называния ребенка или обращения к нему родителей и 
близких. Это своеобразный аналог русской пестушки и прибаутки. В сис-
теме архаичной практики интонирования ласкательный напев чакчечанг 
закрепляется в памяти ребенка и окружающих его взрослых людей и 
впоследствии служит основой для создания своего взрослого напева. 
Практика «детских песен» сочетает черты «сюсюкания» и «лепета», но 
здесь уже очевидны связи с песенной практикой «личных песен» (появ-
ляются именные названия напевов по имени младенца). Ласкательные 
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напевы — это жанровая медианта между успокоительным пением для де-
тей (в колыбельных песнях) и «личными песнями», состоящими из инто-
национных возможностей родной культуры. Известен исполнитель ласка-
тельных песен чакчечанг — Николай Эйнэтку из рыболовецкого поселка 
Тавайваам недалеко от Анадыря.

Ж.А.  Дьячкова на материалах нижнеколымских чукчей приводит ноты 
и текст ласкательной песни «ВарваркайΈын», записанной от А.Д.  Неуст-
роевой из п.  Колымское. В тексте песни обыгрывается личное имя девоч-
ки: «Разве чья-то, эй-е-е, только наша, лапочка. Очень любим, эй-е-е, 
разве чья-то, эй-е-е, ничья ВарваркайΈын» [Дьячкова, 2016б, с.  15]. Фор-
мульная ритмическая организация напева служит основой для текстовой 
импровизации, повторяемые фразы пентатонной мелодии заканчиваются 
анапестом g1-f1-f1 [Там же, с.  16].

К.И.  Геутваль исполняет «Песню про малыша» в сопровождении бубна 
[ПМА, №  37, запись 49]. Мелодия имеет соразмерную структуру (период 
из четырех предложений), интонационное родство мелодических фраз лег-
ко воспринимается на слух (секундовое и терцовое движение в диапазоне 
большой сексты). Мелодия насыщена распевами, вокальной мелизматикой, 
ее звукоряд можно определить как бесполутоновую тетратонику d-f is-a-h. 
В качестве ладового центра выделяется звук d1, на котором заканчивается 
каждое предложение.

Приведем также примеры звучания ласкательных песен в исполнении 
Елены Ивановны Кытгаут из Мейныпильгыно. Нами записаны «Ласка-
тельная песня дочери Алле», «Ласкательная песня Лене» [ПМА, №  52, 
записи 2962, 2963]. Мелодия ласкательной песни Алле звучит в вокальном 
диапазоне женского голоса — октавном, который создает условия для 
игры тембрами голоса. Она разделена на четыре парно повторяющихся 
коротких сегмента (ААББ), соответствующих покачивающим движениям 
(как будто ребенка покачивают на коленях). При втором проведении ме-
лодии исполнительница активизирует дыхание, сообщая мелодии актив-
ность движения (как бы показывая, что данная мелодия может испол-
няться и как горлохрипение пилгэйнгэн).

«Ласкательная песня Лене» исполнена горлохрипением пилгэйнгэн.  
В структуре горлохрипения выделяются четыре сегмента АБВГ, много-
кратное повторение которых формирует интонационный контур компози-
ции (ааааббббвввГГааа).

Колыбельный напев кынильэткин грэп  ~  кынгыльэткин грэп у чукчей 
исполняется особым образом. Во время интонирования исполнитель соз-
дает увулярное тремоло, формируя в глубине горла особый тип пения.  
В такой же манере исполняется звукоподражательная песня журавлю, а 
также успокаивающее припевание для новорожденных оленят и важенки. 
В качестве мелодической основы берется любой личный напев, который 
с применением особого тембра на основе увулярного тремоло, используе-
мого в младенческих вокализациях, становится колыбельным [ПМА, №  52; 
Калужникова, 2004].

В качестве яркого примера увулярного тремоло отметим аудиозапись 
колыбельной песни Е.И.  Кытгаут [ПМА, №  52, запись 2950].
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Пение колыбельных часто представляет собой чередование обычного 
пения с увулярным тремоло. Примером такого сочетания является колы-
бельная песня в исполнении Елены Петровны Гнилорыбовой, носитель-
ницы песенной традиции из чаунской тундры [ПМА, №  52, дневник, с.  51, 
запись 2636].

Г.Н.  Тагрина считает, что мелодической основой для колыбельной мо-
жет стать практически любой личный напев, который поется в особой 
звукоподаче (что и делает его колыбельной песней). Происхождение этой 
звукоподачи исполнительница связывает с «голосом журавля» кытчанрон 
куликуль [ПМА, №  52, дневник, с.  63]. Свой колыбельный напев Галина 
Николаевна заимствовала от бабушки (матери отца). Колыбельное приме-
нение этого напева характеризуется переходом фольклорного вокала к 
увулярному тремоло [ПМА, №  52, записи 2610, 2666].

В подобной же технике (чередование фольклорного вокала и увуляр-
ного тремоло) поет колыбельный напев Г.П.  Вальнаут из с.  Хатырка [ПМА, 
№  52, запись 2884].

Аналогичная практика образования колыбельных напевов отмечена и 
у оленеводов в поселках Усть-Белая и Снежное. Мария Александровна 
Рультыне родилась в Чаун-Анадырской тундре и основную часть жизни 
провела в оленеводческой бригаде. Рультыне живет в п.  Усть-Белая, и сре-
ди множества напевов она исполнила образцы увулярного тремоло. В ме
лодии, которая являлась личной песней ее матери Пэлянгаут, поется по-
желание ребенку и рассказывается об условиях, в которых мать пела свою 
колыбельную (записи 2751, 2754). Манера пения — увулярное тремоло — 
отражает традицию ухаживания за новорожденными оленятами, которые 
появлялись ранней весной. По словам исполнительницы, в этот период 
женщины начинают петь кынильэтык — колыбельное пение для новорож
денных телят, для того чтобы их не покинула важенка. Таким голосом 
ласково обращаются к телятам, подгоняют их, а если берут выкармливать 
из-за того, что олениха отказалась кормить, то во время кормления при-
певают в стиле кынильэткин грэп (запись 2752). К телятам постарше уже 
другое отношение, другая система сонорного обращения [ПМА, №  52, 
дневник, с.  84–86, запись 2753].

В гл.  1 мы приводили нотные примеры колыбельных напевов. В пер-
вом из них (нотный образец 3.2) специальной нотной графикой (волни-
стой линией) передается увулярное тремоло — характерный интонацион-
ный признак колыбельной. Двузвучная мелодия в диапазоне терции звучит 
в размеренном двудольном ритме.

Колыбельные могли исполняться с активным и даже танцевальным 
ритмом. При таком пении вместо бубна В.  Акылина из Снежного присту-
кивала рукой по столу, но при этом сохранялся главный отличительный 
признак колыбельной — увулярное тремоло [ПМА, №  52, запись 2818, 
2819]. В колыбельном напеве Е.И.  Кытгаут (нотный образец 3.3) исполни-
тельница сочетает терцовые и восходящие квартовые интонации (скачки от 
субкварты к основному тону) с размеренным двудольным ритмом укачи-
вания, регулярность которого придает напеву определенную активность.
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Активностью метроритма и мелодической линии отличается также ко-
лыбельный напев В.  Вэмрультынэ (нотный образец 3.5), которому свойст
венны выдержанные ритмоформулы с использованием пунктирного ритма, 
приемы ритмического дробления, размашистый интонационный контур 
напева, формируемый широкими квартовыми и квинтовыми скачками.

Изящная танцевальность свойственна еще одной колыбельной, запи-
санной нами (нотный образец 3.7). Ее интонационный контур формируют 
повторяющиеся мелодические фразы, основанные на мягко синкопирован-
ных ритмических фигурах в размере 3/8, метрическая регулярность напева 
слегка «сбивается» в концовках предложений повторного строения.

Для колыбельных песен часто используют «птичьи голоса» галгъайн-
гат в качестве «баюкалок». Колыбельный напев часто пелся мужчиной 
для своих детей, и при этом колыбельная песня как бы посвящалась ре-
бенку. Сергей Михайлович Чейвытэгин из п.  Мейныпильгыно посвятил 
колыбельную песню своим девочкам. Когда он смотрел на их игру, мело-
дия пришла сама. Он стал подпевать голосам девочек, которые играли с 
куклой. Колыбельная так и названа — кынильэткин-а’лечгты «убаюкива-
ние куклы» [ПМА, №  52, дневник, с.  173, запись 2929].

Колыбельные напевы могут сохраняться как одна из песен предков.  
В таком значении сохранилась колыбельная, исполненная Раисой Павлов-
ной Геутваль-Шитиковой (чуванка по матери), которую пел ее дед (отец 
по матери) Егор Егорович Кобелев. В этом примере колыбельная не име-
ет маркированной звукоподачи (запись 2841). Для сравнения можно рас-
смотреть этот же напев, исполненный без колыбельной функции. Позднее 
его унаследовала двоюродная сестра Тэвльакай, и в праздничном звуча-
нии и в сопровождении бубна напев приобретал иной характер (запись 
2847) [ПМА, №  52, дневник, с.  122].

Личная песня лежит в основе колыбельной Марии Кэргинто из 
п.  Мейныпильгыно [ПМА, №  52, дневник, с.  210, записи 3020, 3021]; колы-
бельной Натальи Аретагиной [ПМА, №  33].

Из рассмотренного материала можно сделать следующие выводы : 
функция колыбельного пения сформировала самостоятельный жанровый 
признак пения — увулярное тремоло. Рассматриваемый признак возник 
на основе подражаний голосовым «улюлюканиям» самих младенцев. Ана-
логичное пение у колыбели младенцев, но с другой артикуляцией — тре-
моло языком, практикуется у нганасан [Шейкин, 1996, с.  28; Калужнико-
ва, 2004]. Колыбельное пение создало условия для традиционализации 
напевов и «запоминания» семейных голосов (матери, отца, бабушки).

Личные и наследственные (семейно-родовые) 
мелодии

Исследование напевов с тембровыми текстами позволяет предполо-
жить, что такой тип пения является если не первой формой интонацион-
ного выражения, то одним из начальных этапов формирования мелодики. 
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На этапе мелодико-тембрового выражения формируются три уровня рас-
познавания мелодических различий:

1)  личностный уровень — «так пою только я»;
2)  семейно-родовой — «так поют мои родственники, предки и соро- 

дичи»;
3)  локальный — «так поют в нашей местности».
Для понимания значения каждого напева в культуре чукчей необхо-

димо уточнение указанных уровней, содержащихся в нем.
В литературе о пении народов Сибири преобладает показатель «лич-

ных песен». Реже появляется показатель «родовых» и почти отсутствует 
показатель «локальных». Между тем анализ «личных песен» у удэ убеж-
дает, что даже указание самого носителя культуры не может быть окон-
чательным вердиктом в этом вопросе. Потому что в «личных песнях» 
народов Сибири нужно видеть не «авторскую песню», а факт персональ-
ной фонации — «я пою». В такой песне личным может оказаться не на-
пев, а «один из планов выражения индивида и его индивидуального 
статуса (имени), а планом содержания этого знака оказываются значения 
разной степени абстрактности — от какой-либо конкретной эмоции до 
концепта “душа”» [Новик, 1999, с.  225]. Распространенным признаком, оп-
ределяющим чукотский «именной напев», является особый тембр сильно-
го вибрато с несколько грудным оттенком. Не исключено, что данный 
тембровый признак не является единственным.

Жанровые образования, возникающие из практики пения на тембро-
вые тексты, до того как определена их личная, локальная или семейно-
родовая значимость в культуре, справедливее называть нейтрально: напе-
вы-импровизации. Причем, учитывая особенности архаичной практики 
фонаций, главным компонентом в этом феномене является напев. В на-
певах-импровизациях слово вторично, оно довольно часто не имеет вер-
бального смысла. Слово, если в потоке пения оно оказывается таковым, 
подчиняется тембровым целям и становится одним из средств музыкаль-
ной выразительности. Возможно, по этой причине в архаичных песнях 
мало слов, и они не могут восприниматься как высказывание средствами 
«нормальной» речи. Причем мы не говорим здесь о «песнях-загадках», об 
этом потом.

Итак, в качестве жанровой универсалии в песенном фольклоре Сиби-
ри назван жанр личных песен. С него и начнем. По мнению Х.  Вернера, 
«первобытная поэзия вещественна», и поэтому «песня рассматривается как 
продукт, как предмет. Она имеет владельца» [Werner, 1924].

Принцип определения напевов в качестве «личной» и «памятной» ме-
лодической манифестации (т.е. «личной песни» другого человека, факт 
исполнения которой был зафиксирован) подтвержден все-таки не у всех 
народов Сибири. Отсутствуют, например, упоминания о «личных песнях» 
у народов Юго-Западного и Юго-Центрального регионов. Часто деклара-
тивными выглядят «свидетельства» о «личных песнях» у народов Цент
ральной, Западной и Юго-Восточной Сибири. Главный недостаток рассу-
ждений о «личных песнях» в указанных регионах — отсутствие аналити-
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ческого описания жанровой специфики, указывающей на то, что в таких 
песнях является «личным», а что этническим. Ситуация здесь общая, и 
указание на «виновников» не имеет смысла. С целью конкретизации дан-
ного вопроса вначале целесообразно рассмотреть регионы с «классической» 
формой проявления принципа «личных песен» у чукчей, коряков, нгана-
сан, ненцев, манси, хантов, а потом попытаться найти «личное» в «пес-
нях» других народов, у которых этот феномен описан более путанно.

Наиболее изученной и в какой-то степени показательной в этом пла-
не является культура чукчей. У чукчей сложилась целая система тембро-
вых приемов пения на различные мелодии. Об этом свидетельствует из-
вестная практика «личных песен». Впервые на эту особенность у чукчей 
обратил внимание В.Г.  Богораз: «Каждая семья и даже каждый человек 
имеет несколько собственных напевов. Одни из них наследственные, дру-
гие собственного сочинения» [Богораз, 1934, с.  23]. Отметим «наследствен-
ное» и «собственное», которое услышал в песнях чукчей В.Г.  Богораз.  
В дальнейшем исследователь уточнит: «Наряду со связкой охранителей и 
знаками помазания каждая семья имеет и свои собственные напевы, ко-
торые поются при исполнении праздничных церемоний. Часть из них 
переходит по наследству от поколения к поколению и сохраняется в те-
чение некоторого времени. Но через одно или два поколения напевы 
изменяются и вытесняются мотивами, которые сочиняет каждый сам для 
себя» [Богораз, 1939, c. 64–66].

«Наследственным» напевам В.Г.  Богораз дает основополагающие харак-
теристики. В певческой практике эти напевы «переходят по наследству от 
поколения к поколению. Такие напевы, обыкновенно весьма несложные и 
малоблагозвучные, составляют… семейную святыню… Семьи родственного 
происхождения, имеющие общение огнем (т.е. родственные через брак. — 
Ю.  Ш.), обычно имеют одни и те же или очень схожие напевы. Другие 
напевы сочиняются каждым для собственного употребления или импро-
визируются, причем темы обыкновенно сохраняются прежние, а изменя-
ются только подробности» [Богораз, 1900, с.  XXXV–XXXVI]. Из полевых 
материалов видно, что довольно часто песенные обороты могут продол-
жать свою интонационную жизнь, хотя их смысловое значение уже по- 
теряно (как потеряны тексты, на которые они пелись). В некоторых слу-
чаях бывает, что появляется новый текст на традиционную для 
исполнителей мелодию.

Необходимо обратить внимание на эту черту песенной традиции чук-
чей: «их внуки помнят напевы-имена своих родственников и знакомых». 
Исполнение песен предков — отца, матери, дядей и теть, дедушек и ба-
бушек, прабабушек и прадедушек и т.д. — является устойчивой традици-
ей песенного фольклора чукчей. Из сказанного следует, что такая песен-
ная традиция должна быть закреплена религиозными воззрениями, в 
частности культом предков. Наследование мелодических ценностей, веро-
ятно, регулировалось обычным правом этноса. Е.С.  Новик описала типич-
ный случай истории «личной песни», оказавшейся «песней умершего ку-
зена» [Новик, 1984, с.  25]. Описанная практика пения, таким образом, 



Личные и наследственные (семейно-родовые) мелодии

41

имеет как бы три уровня «личной песни» — инструмента традиционали-
зации мелодий в культуре:

1)  мелодическое выражение личности — «Я, поющий свои песни в 
культуре» (чиниткин-грэп  ~  синиткин-грэп);

2)  мелодическая презентация меня, подразумевающая тождество песен-
ных возможностей разновозрастных членов моей семьи — «мы, у кого 
общий дом (семья), поем песни как Я» (ройыръын-грэп);

3)  мелодическая презентация моего клана, объединяющая группу се-
мей, состоящих в кровном родстве — «мы, у кого общий огонь, поем 
песни предкам как Я» [Шейкин, 2002, с.  257].

Термина, обозначающего последний тип пения, современные носители 
традиции не сохранили, но у В.Г.  Богораза записано слово чыгрымн-
гят  ~  чьгрьмнгят, которое означает «петь песни предкам (предков)» [Бого-
раз, 1937, с.  49]. Следовательно, обозначение песни предков будет чыгрымн-
гят-грэп�.

Последние две жанровые позиции предполагают не только закрепле-
ние мелодий в культуре, но и постоянное присутствие их в качестве об-
щепринятой мелодической нормы: «семейные» и «клановые» напевы. Эти 
напевы являются эталонирующим мелодическим фондом, способствующим 
формированию традиционного представления о «наших мелодиях». Но 
именно эти мелодии В.Г.  Богораз назвал «весьма несложными и малоблаго-
звучными». Можно предположить, что «семейные» и «клановые» напевы — 
это наиболее консервативный пласт мелодического мышления чукчей.

В «личных» напевах — более «приятных для цивилизованного уха» [Бо-
гораз, 1934, с.  23] — носители культуры, возможно, внедрили новации, 
которые по этой причине уже не «раздражали» слух. Вероятно, во време-
на В.Г.  Богораза эти новации были заметны, что и послужило поводом к 
дифференцированному подходу в его описании песенной культуры чук-
чей. Но объяснить различия в музыке архаики и новаций должны были 
музыковеды. А этот процесс начался только полвека спустя.

Первые и наиболее крупные публикации нотных расшифровок по 
чукотскому фольклору осуществили почти одновременно Х.Я.  Нарва (20 пе-
сен) и В.А.  Лыткин (25 песен). Объединяют эти публикации время записи 
мелодий (1960-е годы), популяризационная направленность сборников и 
состав исполнителей — участников художественной самодеятельности [Нар-
ва, Португалов, 1966, с.  95–123; Лыткин, 1970]. Установка на «современное 
восприятие» фольклора повлияла в указанных изданиях на выбор фольк-
лорных мелодий и их нотную интерпретацию. Тем не менее в обеих пуб-
ликациях имеются записи, которые иллюстрируют традиционное для чук-
чей мелодическое и тембровое мышление [Нарва, Португалов, 1966, 
c.  116–118; Лыткин, 1970, с.  13, 99; Шейкин, 2002, НП III, №  14 (1–5)].

� Известно, что некоторые термины Богораза не повторялись в материалах других уче-
ных (в частности, при наших полевых исследованиях). Возможно, что исследователь при 
изучении данного типа интонирования столкнулся с редкими интонационными нормами, 
которые не встретились другим исследователям. Также следует иметь в виду развитие и ви-
доизменение национальной терминологии.
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В первой мелодии (нотный образец 3.35), принадлежащей жителю 
п.  Алькатваам — Чайвутагину, «опознавательными» знаками являются 
синкопирование на опорном звуке и терцовое опевание сверху в конце 
каждого мелодического сегмента [Нарва, Португалов, 1966, c.  116–118; 
Лыткин, 1970, с.  13, 99; Шейкин, 2002, с.  623, НП III, №  14 (1)].

Во второй (нотный образец 3.6), принадлежащей уроженке п.  Усть-
Чаун Келерультыны, которую она создала для дочери Нины Аргиц, син-
копирование включено в структуру квинтовых и кварто-терцовых распе-
вов [Лыткин, 1970, с.  13, 99; Шейкин, 2002, с.  623, НП III, №  14 (2)].

В июле–августе 1982  г. нами были собраны чукотские мелодии во 
время комплексной поездки с работниками культуры Магаданского Дома 
народного творчества. В числе участников этой поездки была писатель-
чукчанка Антонина Кымытваль-Задорина. Благодаря этому участию и 
специальной экспедиционной программе, ориентирующей собирателей-
фольклористов на архаичный и традиционный фольклор, была записана 
коллекция фонограмм, кардинально отличающихся от мелодий в записи 
Х.Я.  Нарвы и В.А.  Лыткина [ПМА, №  22-2].

Нотные записи носят предварительный характер и представляют, по 
сути, конспект экспедиционных впечатлений. Но уникальность материала 
такова, что позволяет выделить их в качестве первого репрезентанта ин-
тонационной архаики и традиции [Петкевич, 1983, с.  35–37, 40, 42, 59, 61, 
64, 65]. Остановимся на пяти личных напевах.

Напевы основаны на архаичной трех-, четырехтоновой системе с опе-
ванием опорного тона и орнаментального вибрато на слоговом тоне. Ин-
дивидуализирующие сегменты, казалось бы, едва заметны, но для носи-
телей культуры именно они сигнализируют, что первый напев, основанный 
на чередовании слоговых и распеваемых тонов в квартовом диапазоне, 
является «напевом Енона» (нотный образец 3.11). По словам Василия Пет-
ровича Енона, этот напев он поет в стаде во время дежурства: «когда 
поёшь — олени успокаиваются» [ПМА, №  22-2]. Такое пение особенно 
полезно в «плодовых стадах», в которых много оленят — «тогда олени не 
пугаются и спокойно пасутся».

Второй образец — «напев Эквыргына», который исполнила его дочь 
Т.Н.  Тынечейвынэ, — содержит вибрацию на верхнем слоговом тоне. Этот 
напев также связан с оленеводством, напевая его, она подзывает оленей 
(нотный образец 1.1б).

Третий образец — это «напев Ачуны», который исполнительница поет 
в различные моменты жизни: приветствует гостей, благословляет родст-
венников на празднике. Олиготоновый напев Ачуны отличается вибраци-
ей каждого тона (нотный образец 3.12).

Четвертый образец — «напев Кэунэут», который сопровождает одно-
образный труд по хозяйству и укачивание детей, обладает не только виб-
рацией, но и напряженностью звукоподачи (нотный образец 3.16).

Пятый образец — «напев Кэучейвынэ», который исполнила дочь Тэг-
рынэ, характеризуется стабильностью ритмической и тоновой формулы 
(нотный образец 3.18).
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Обобщая анализ персональных напевов, собранных нами в ходе му-
зыкально-этнографических экспедиций 1980-х гг., можно сделать следую-
щие выводы.

Чиниткин грэп («персональный напев», или «личная песня») — это 
мелодия, имеющая особенности персонального тонового выражения. Со-
гласно этой традиции, каждый чукча имел по меньшей мере три «персо-
нальные мелодии»: сочиненные им в детстве (чаще детскую мелодию 
получали в подарок от родителей), зрелом возрасте и старости. Кроме 
того, в культурной практике чукчей могли возникать новые мелодии, обу-
словленные важными «судьбоносными» событиями в жизни (выздоровле-
ние, прощание с другом или возлюбленной и т.п.). «Персональные» напе-
вы исполнялись на синсемантические слоги, которые придавали им 
особый тембровый колорит. Поэтические тексты могли сменяться, сохра-
няя единство структурно-ритмической формы. Мелодика «персональных 
напевов» чаще основывалась на певческих традициях семьи и рода» [Шей-
кин, 2005, раздел «Чукчи»]. О взаимоотношении текста и напева в чинит-
кин грэп надо сказать, что иногда фактически спонтанный текст с помо-
щью фольклорной мелодии становится стихом, структура которого 
подчиняется мелодическому ритму [Там же].

Изучение музыкального фольклора чукчей и других народов Сибири 
позволило И.А.  Богданову (Бродскому) сделать заключение о том, что 
практически на всем Севере распространен «жанр личных именных пе-
сен-оберегов, имеющих три вида: детский (сочиненная матерью), взрос-
лый (сложенная самостоятельно и с годами незначительно обновляемая), 
предсмертный (подводящая итог жизни)» [Музыкальный энциклопедиче-
ский словарь, 1990, с.  372]. Но иллюстрируется это наблюдение у чукчей 
только взрослыми «личными песнями» Л.  Актемировой, Етигына, Атчина, 
Гиункеу, Тнагыргына, Рультынеут [Бродский, Мелодия, 1974, №  20, 22–25, 
27]. Правда, на другой пластинке приводятся две личные мелодии чуван-
ки-юкагирки Тынэннэут. Первая песня представлена без жанрово марки-
рующей лексемы как «песня Кэвэулина» — отца исполнительницы, кото-
рую он сочинил для дочери в качестве детской песни-подарка. Он пел ее 
с колыбельным смыслом на языке чукчей-оленеводов. Другая песня пред-
ставлена уже с деформированным чукотским названием жанра — чинин-
кын гырэп. Эту «песню» исполнительница Тынэннэут «сочинила» сама в 
связи со своим совершеннолетием и считает «взрослой личной песней». 
Она пела свою импровизацию «без семантических слов» про «мечту о 
счастливой жизни» [Богданов, Мелодия, 1981, №  29, 30]. Вероятно, музы-
кальная практика чуванцев-юкагиров к ХХ  в. приобрела две измененные 
формы интонирования: пение в стиле чукчей-оленеводов и пение в рус-
ском фольклорном стиле, как это произошло в песнях жителей с.  Марко-
во [ПМА, №  52; Русская эпическая поэзия, 1991, с.  32–37, 51–54].

«Детские» и «взрослые» виды песенной практики у чукчей имеют кон-
кретные наименования: чакчечанг — ласкательные песни для детей, в кото-
рых исполнители часто поют напев от имени какой-нибудь птички или 
зверя (см. гл.  1); чиниткин грэп — «персональный напев», который испол-
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нитель транслирует в качестве собственного изобретения [ПМА, №  52]. 
Иногда ласкательные мелодии действительно интерпретируются исполни-
телями в качестве колыбельных мелодий. Но в этом случае изменяется 
звукоподача и появляется другое жанровое определение кынгыльэткин 
[ПМА, №  52]. «Предсмертные» песни, вероятно, очень редкое явление, воз-
можно, они относятся к числу неназываемых феноменов.

В целом для тембровых текстов чукчей характерны песенные распевы 
на гласные звуки: а, э, о, реже и. Разные по тембру звуки в сочетании с 
заднеязычными согласными й, к, н, х, h, т формируют тембровые слова 
и фразы, характерные устойчивые слоговые клише. Приводимые здесь 
тембровые тексты создают сонорный тип мелодики, характерный именно 
для чукчей. На основании именно тембровых текстов происходит первич-
ное распознавание этнического адреса напева. Тембровые приоритеты спо-
собствуют возникновению такого мелодического типа, который отличается 
от сонорного типа у эскимосов, эвенов, кереков, коряков и юкагиров,  
т.е. ближайших соседей по региону [Шейкин, 2002, с.  259].

Яркие образцы тембрового пения были записаны нами от Екатерины 
Александровны Рультынеут в Новосибирске в 1985  г. Рассмотрим две лич-
ные песни.

Первая личная песня представляет собой тембровое пение на гласные 
звуки а-я-и в сопровождении бубна. Основу гибкой мелодии составляют 
опевающие движения вокруг двух устоев (g-h). В неширокий квартовый 
диапазон помещается четырехзвучная мелодия удивительной пластики и 
красоты. Песня является восьмикратным повторением этой мелодии, бла-
годаря вокальному мастерству певицы и заложенным в мелодии возмож-
ностям для интонационно-динамического варьирования она воспринима-
ется свежо и красиво при каждом проведении. Приведем нотацию песни, 
сделанную Илпо Саастамойненом (нотный образец 3.46).

Вторая личная песня Е.  Рультынеут (нотный образец 3.47) заметно 
выделяется среди образцов данного жанра своим широким диапазоном 
(который достигает децимы) и развитой мелодической линией. При бли-
жайшем рассмотрении нотной записи мелодии можно увидеть, что ее 
широкий звукоряд образован сцеплением двух секстовых звукорядов, рас-
положенных на расстоянии кварты. Первая часть мелодии (а) строится на 
повторении кратких интонационных ячеек, которые, как бусы, нанизыва-
ются на скрепляющую их синкопированную линию ритмического рисун-
ка. Вторая часть мелодии (б), сохраняя интонационную связь с предыду-
щей, звучит в высоком регистре (на сексту выше), что наводит на 
ассоциацию с песне-танцами, где повтор мелодии часто звучит у другой 
группы солистов (в ином — контрастном — тембре).

Пение с бубном
Праздничное исполнение песен у чукчей (так же как и у живущих 

рядом с ними коряков) всегда сопровождается игрой на бубне. На празд-
никах, как правило, было принято воспевать, восхвалять гостей и побе-
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дителей соревнований. Характерно, что многие умелые исполнители 
праздничных песен с бубном имели в запасе не только разные мелодии, 
но и несколько ритмических формул; при помощи чередования мелодий, 
ритмов, возгласов, горлохрипения на вдох и выдох создавались песенные 
композиции [Шейкин, 2005, раздел «Коряки»].

В текстах песенных импровизаций и песенных композиций часто ис-
пользуются восхваления анъягыргын, название жанра производно от слова 
анъяк ‘хвалить’ [ПМА, №  52; Богораз, 1937, с.  4; Чукотско-русский словарь, 
1957, с.  13; Инэнликэй, 1982, с.  14].

В качестве примеров пения с бубном приведем нотные образцы 3.36–
3.45, 3.46, 3.48, 3.52.

Песенные композиции
В песенной практике чукчи часто создают песенные композиции, со-

ставленные из нескольких отдельных «номеров». При этом большая часть 
таких композиций связана с танцевальной и пантомимической практи-
кой. Такие композиции могли вырасти на основе нескольких песен и 
напевов, они включали разные стили интонирования: пение, речитатив, 
горлохрипение и звукоподражание. При этом не исключалось существо-
вание песенных композиций, основанных на одном из типов интониро-
вания.

В качестве иллюстрации хочется привести композицию песни и горло
хрипения, исполненную Е.И.  Кытгаут [ПМА, №  52, запись 2951е]. В этой 
композиции две части: песенное интонирование в инновационной манере 
(жанр частушки) сменяется горлохрипением на вдох и выдох.

Частушки и инновационные песни
Жанру частушки, популярному в советский период, посвящает специ-

альный раздел своей книги В.А.  Лыткин [1970, с.  81–85]. В частности, он 
пишет, что «вначале частушки на местные темы пелись на мелодии рус-
ских частушек», приводя в пример «Лирические частушки» Е.  Кылытаги-
ной и И.  Кэргиной [Лыткин, 1970, с.  81], нотный образец этой частушки 
в тональности «соль» мы приводим в нотном приложении (нотный обра-
зец 3.62).

Затем автор указывает на появление «созданных в духе традиций на-
циональной чукотской музыки» частушечных мелодий, которые он слы-
шал в селах Канчалан, Кепервеем, Островное [Там же, с.  82]. Он описы-
вает особенности исполнения частушек чукотскими исполнителями: 
«Многие чукотские частушки, как и в русских селах, исполняются двумя 
самодеятельными артистами в виде диалога между ними. Частушки эти 
остроумны, хлестки. Они всегда говорят о конкретных лицах, о конкрет-
ных жизненных явлениях. В одних случаях в них прославляются передо-
вые труженики села, в других — критикуются те или иные недостатки» 
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[Лыткин, 1970, с.  82]. В качестве примера В.А.  Лыткин приводит «Частуш-
ки о трусливом ухажере» В.  Корчагиной — Этвунэ [Там же, с.  84–85]:

Однажды в день отдыха
Юношу уставшего
Заарканила я чатом.
Я сказала ему: если скучаешь, приходи.
Чаю вместе попьем. Приходи.
              Я бы, конечно, пришел к тебе,
              Тем более что часто здесь бываю
              Из-за любви к тебе.
              Но только ой как боюсь:
              Твой отец сердитый, я его боюсь….

В приведенном текстовом фрагменте прослеживается диалогическое 
чередование строф (поющихся поочередно девушкой и юношей), проявля-
ется образная шутливость (девушка ловит юношу, как оленя, арканом; 
юноша преувеличенно «боится» отца девушки). Мелодия песни напомина-
ет «Собачью упряжку» в записи Х.  Нарвы [Нарва, Португалов, 1966, 
с.  105–106] по звукорядному строению (ангемитонный тетрахорд в квинте 
g-b-c-d) и остинатно повторяющимся в начале мелодической строки по-
певкам (b-g). Однако метроритм частушки явно упрощен (слоги практиче-
ски лишены распевов) — что вполне объяснимо исходя из природы час-
тушечного жанра, ориентированного на текст (меткое, выразительное 
слово). Отметим также метрическую регулярность четырехдольного напе-
ва — явную рефлексию на квадратность построений русских частушечных 
мелодий. Приведем нотный образец этой частушки в тональности «соль» 
(нотный образец 3.63).

Типичной является музыкальная структура частушки с синкопиро-
ванным трехдольным ритмом, представленная в нотном образце 3.76 («Чу-
котские частушки»). Мелодия этой частушки состоит из двух строк, ос-
нованных на соединении повторяемых элементов (одностопный ямб в 
первой строке, двустопный — во второй строке). Синкопированный рит-
мический рисунок (ямб с ударением на втором слоге) служит объединяю-
щим началом для всей структуры мелодии.

Появившиеся в большом количестве в 1960–1970-е годы инновацион-
ные песни (о Ленине, партии, советской жизни и т.д.) привнесли в чу-
котскую музыку некоторые новые черты. Прежде всего это — метро-рит-
мическая регулярность и квадратность периодических построений, 
основанная на парной повторности (2 + 2, 4 + 4). Нельзя сказать, что рит-
мо-метрической регулярности вовсе не было в чукотской музыке раньше: 
она была свойственна песенно-танцевальным композициям в сопровожде-
нии бубна. Однако именно в инновационных песнях такая организация 
становится правилом. Как пример приведем песню «Наша Родина» (нот-
ный образец 3.64). Олиготонная трехзвучная мелодия гибко движется ме-
жду крайними устоями, то спускаясь к основному тону (g), то поднимаясь 
к верхнему устою (h). Основная попевка мелодии (изложенная в первых 
двух тактах) трижды повторяется, однако из-за постоянного ритмического 
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варьирования не воспринимается как буквальный повтор. Тем не менее 
структура мелодии абсолютно уравновешена и укладывается в 8 тактов 
(после трехкратного повтора основной попевки следует заключительная 
фраза).

В песне «Мы все за мир» явственно заметны инновационные черты в 
ладообразовании (нотный образец 3.65). Шестизвучный звукоряд образует 
гексахорд минорного наклонения (g-a-b-c-d-es). Мелодические интонации 
восходящих уменьшенной квинты и малой сексты с последующим нисхо-
дящим малосекундовым заполнением (es-d) придают чукотской мелодии 
не свойственный ей ранее лиризм. Повторная структура мелодических 
периодов (фразы и предложения которых разделены паузами) также спо-
собствует впечатлению инновационности напева.

Очевидно, что инновационные жанры чукотского фольклора испыты-
вают влияние русского музыкального фольклора (частушки), советской 
массовой песни и композиторской музыки.
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Танцевальные комплексы чукчей включают песни, танцы, игры, инс-
ценировки, горлохрипения, звукоподражания. Какая-то часть песен, тан-
цев, инсценировок и т.д. имеют индивидуализированную окраску и пред-
ставляют самостоятельный многоплановый цикл с определенным содер-
жанием (например: ворона пригласила животных, и каждый гость посме-
ялся над ней). Другие танцы — групповые, и их трудно дифференцировать 
на составляющие, тем более что сами чукчи такой дифференциации не 
производят, нанизывая танцевальные эпизоды как импровизационную 
смену настроений.

В традиционной культуре чукчей сложилась целая система музыкаль-
ного интонирования, которое неразрывно связано с движением. Для по-
нимания специфики в этой сфере очень важно определить особенности 
связей кинематики и интонирования. Для этого необходимо воспользо-
ваться всеми описаниями чукотской кинематики и всеми известными 
нотировками мелодий, которые предназначены сопровождать танцы чук-
чей. Литературу по описанию чукотской кинематики можно разделить на 
три типа: этнографическую, научно-хореографическую и художественно-
хореографическую. Все они очень важны для составления общего научно-
го представления о традиционной кинематике и интонировании. Этногра-
фическая форма описания кинематики, представленная в работах  
А.В.  Олсуфьева, Ф.  Матюшкина, А.  Аргентова, В.Г.  Богораза, В.Г.  Кузнецо-
вой, И.С.  Вдовина и др., зафиксировала самые общие элементы танцеваль-
ной практики, но в этих фиксациях важнейшее значение имеет бытовой 
и обрядовый контекст, в котором существуют интонационно-кинематиче-
ские явления культуры. Художественно-хореографические публикации в 
основном представлены подробным описанием танцевальных движений. 
Эти публикации в основном ориентированы в качестве методической ли-
тературы на постановщиков чукотских народных танцев в самодеятельно-
сти и профессиональных танцевальных коллективах, и некоторая часть 
архаики здесь не замечается. В таких описаниях появляются инновацион-
ные и авторские элементы хореографии, а предлагаемая к сопровождению 
танца музыка уже имеет сценическую апробацию [Танец…, 1957; Тимаше-
ва, 1959; Жорницкая, 1970; Танцы Чукотки, 1974; Рультынеут, 1989; Геун-
тонау…, 1992]. Научно-хореографическая характеристика представлена 
комплексными исследованиями, в которых учитывается материал из этно-
графических наблюдений и специфика инновационных интерпретаций 
[Жорницкая, 1966, 1983; Нилов, 2005].

Гл ава    3
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Традиционное танцевальное творчество чукчей родилось из сферы 
общей кинематики. Первым и основным источником чукотской хореогра-
фии стали обряды, промысловые празднества и шаманские ритуалы. Дру-
гой жанровый источник танцевального искусства — игры, которые про-
низывают все виды хозяйственной и культурной деятельности чукчей. 
Третьей сферой формирования кинематического фольклора следует счи-
тать самостоятельную традицию собственно танцевального поведения, 
имеющую свою особую сюжетику и мелодику. В каждом селении берего-
вых и тундровых чукчей существуют «увеселительные площадки, на ко-
торых проводились состязания, игры и танцы» [История и культура…, 
1987, с.  188]. Называются такие площадки гэчеватын, и на них исполня-
ются игровые и собственно фольклорные танцы. Обрядовые танцы испол-
нялись в праздничной яранге, установленной специально для этого случая 
[Жорницкая, 1983, с.  54–55].

Танцевальная практика определяется несколькими специальными тер-
минами, которые не образуют определение жанровой системы, а выявля-
ют различные признаки хореографии. При этом они с разных позиций 
характеризуют существующую кинематику. Мылявырнгын (myłavyrŋyn  <  mьł  ~ 
-mł  >  myłavyk ‘танцевать’) — в данном случае имеется в виду танец, озна-
чающий разминку суставов [ПМА, №  52, дневник, с.  50, запись 2628].  
К этому понятию примыкает архаичное понятие мылявык (mylavyk  <  mьl  ~ 
-ml  >  mylajo ‘сломанный’) — танцевать, ломаться [Богораз, 1937, с.  93; Чу-
котско-русский словарь, 1957, с.  79; Инэнликэй, 1982, с.  96, 313]. На осно-
ве рассмотренных слов формируется понятие мылявыт-галгэн (myłavyt-
gałgen) — танец утки [Жорницкая, 1983, с.  83] или мылявыт-йъаякэн 
(myłavyt-j ’ajaken) — танец чайки [Там же, с.  82] и т.п.

Другое понимание танцевальной кинематики стоит за словом элёльат-
гыргын (ełjołatgyrgyn), означающим пляску с «кручением» рук, ног и корпу-
са — «тренировка суставов». В этом же смысле понимаются и движения, 
содержащие спортивную кинематику и называемые «тренировка» [ПМА, 
№  33, 37, 52; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  154] (см. алевлекын). А сло-
во алевлекын (ałewłekьŋ) отражает рисунок танца — ходить «гуськом, друг 
за другом» [Богораз, 1937, с.  1]. Другую структуру танца чукчи называют 
кэмлилык (kemłiłyk  <  kemłił  ~  kmłił ) ‘ходить по кругу’ [Богораз, 1937, с.  69; 
Чукотско-русский словарь, 1957, с.  60; Инэнликэй, 1982, с.  59].

Несколько обособленным термином является поторагыргын (potoragyrgyn 
putturærkьn  <  эск. putugakuk ‘танец в сопровождении бубна без пения’; put- 
turæ  ~  pottora  >  putturærkьn ‘плясать во время обряда mŋik’), который означа-
ет женский танец «с характерными телодвижениями» (по мнению Инэн-
ликэя, в школьном словаре которого путурэк ‘плясать, танцевать (о 
женщинах)’) [Инэнликэй, 2005]. В понимании других знатоков языка и 
культуры чукчей слово путтурэркын характеризует пляску женщины «во 
время обряда мнгик» [Богораз, 1937, с.  125]. Полевые материалы убеждают, 
что слово путурэн применяется для обозначения танца-пантомимы без 
песен — только под аккомпанирующий бубен [ПМА, №  33, 37, 52; Чукот-
ско-русский словарь, 1957, с.  100; Жорницкая, 1983; История и культура…, 
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1987, с.  41]. К числу трудно понимаемых танцев относится рултынтэг-
нык  ~  рультынтэгнык (rultyntegnyk  <  rultyntetyk  ~  rultьntætьrkьn ‘корчить грима-
сы’) — так называемый «танец лица». Он исполняется в форме гримас и 
других изменений лица — вплоть до формирования системы масок [Бо-
гораз, 1937, с.  138; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  110; Жорницкая, 1983, 
с.  62–63; История и культура…, 1987, с.  231]. Танцы, связанные со звуко-
подражательными песнями, называются чейъутун (čejъutun  <  čejъutuk ‘под-
ражать движениям’). В основе это индивидуальный танец с подражатель-
ными движениями. Объектами подражаний могут быть люди, духи и 
животные. Такие танцы кроме пения могут сопровождаться горлохрипе-
нием и звукоподражаниями. Характерны названия кинем этого танца: 
«высматривание горизонта», «выделка шкур», «журавль», «лебедь», «куро-
патка», «чайка», «ворон» [Чукотско-русский словарь, 1957, с.  142; Жорниц-
кая, 1966; 1983, с.  80–87].

Очень близко к танцевальной практике стоит игровая культура чукчей, 
и ее роль в формировании фольклорной и сценической хореографии ог-
ромна. Фольклорное интонирование, сопровождающее игры, отличается 
обилием звукоподражательных, речитативных и сигнальных форм. Осо-
бенно часто оба эти стиля переключаются в играх девочек на ритмичное 
горлохрипение — вдох-выдох. Игра как форма кинематического поведения 
называется увичвин (uwičwin), а детская игра — имисун. Она характеризу-
ется несколькими конкретными формами, которые имеют небольшие сю-
жеты [ПМА, №  33, 37, 52; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  139; Инэнли-
кэй, 1982, с.  125; Богораз, 1991, с.  201–206]. В качестве примера здесь 
можно привести глагольное определение чевтэт (čewtet), означающее «пу-
гает оленей или детей, становясь на четвереньки и представляясь волком 
или медведем» [Богораз, 1937, с.  9; Базанов, Певгова, 1949].

Женские танцы, сопровождаемые горлохрипением на вдох и выдох, пред-
ставляют собой самостоятельный вид синкретического фольклора, в ко-
тором неразрывно связаны интонационно-акустические и кинематические 
формы выражения. Данный загадочный тип зафиксирован в одном из 
первых свидетельств о музыкальной практике чукчей, представленном 
миссионером-проповедником православия А.  Аргентовым (который вел ду-
ховно-просветительскую деятельность в Колымском округе в 1842–1857  гг.). 
В описании А.  Аргентова указывается на синкретический характер взаи-
модействия фольклорной кинематики и сонорного искусства: «Вообще 
приемы их в плясках и пении чрезвычайно оригинальны. По временам 
они подражают реву и крику различных животных и птиц, что делают с 
большим искусством. Начиная свои игры, женщины становятся одна про-
тив другой и, топая ногами, ударяют то в грудь, то в горло, то по щекам. 
Во всем этом есть своя последовательность, о чем чукчанки тщательно 
заботятся, и есть напевы, отзывающие дикою, но стройною гармонией.  
В самый разгар игр некоторые певицы превосходно подражают крику га-
гары, собаки, оленя, нерпы и других животных» [Аргентов, 1857а, с.  69].

Команда эпль у алданских эвенков, обращенная к стадным оленихам, 
имеет родство с женским искусством горлохрипения на вдох и выдох, из-
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вестным у чукчей, эскимосов, коряков, ительменов, эвенов, юкагиров, 
нганасан. Загадка этого уникального типа интонирования, противопос-
тавленного в палеоазиатских культурах пению, игре на музыкальных ин-
струментах и даже собственно звукоподражаниям, представляет заманчи-
вую тему для специального исследования. Здесь же обращаем внимание 
на один из источников этого вида горлового искусства — сигнальные 
обращения к оленьим маткам [Музыкальная этнография…, 1988, с.  12; 
Шейкин, 2002, с.  195]. Как показали полевые исследования, в интонаци-
онно-акустической культуре чукчей голос быка-оленя также имитируется 
на вдох и выдох. Такие имитации не имеют функционального значения 
и являются демонстрацией «голоса» животного. Последний может звучать 
в разных эмоциональных формах [ПМА, №  52, запись 2757].

Подражательные танцы в исполнении девушек описал В.Г.  Богораз: 
«Танцы эти совершаются под аккомпанемент особых песен или, точнее, 
ритмических гортанных звуков, производимых попеременно втягиванием 
и выдыханием воздуха из легких. Это называется пич-ейн’е’кин ‘хрипеть 
горлом’. Две, три или несколько девушек встают одна против другой в 
круг и в такт звукам исполняют фигуры танца, одну за другой. Пение 
начинается низкими хриплыми нотами, подражательные звуки вводятся 
позднее, в более высоких тонах. Во время пения девушки качаются верх-
ней частью своего тела взад и вперед, а затем, в связи с пением, начи-
нают совершать разные подражательные движения. Молодые люди прини-
мают участие в танце, поднимая вверх свои руки, щелкая пальцами и в 
то же время производя особые щелкающие звуки языком. Каждый танец 
соответственно песне, под аккомпанемент которой он совершается, носит 
имя соответствующего животного» [Богораз, 1991, с.  200–201]. Некоторые 
из отмеченных В.Г.  Богоразом танцев сохранились в фольклорной практи-
ке чукчей до наших дней.

В.Г.  Богораз приводит материалы о происхождении этого вида сонорно
го искусства из звукоподражательной практики, связанной с имитациями 
голоса оленя. Этой же точки зрения придерживается и М.Я.  Жорницкая.

В описании М.Я.  Жорницкой, сделанном в 1966  г., отмечен «хоровод» 
пичгэйнгэн (‘горлом кричать’). На Колыме, в отличие от Чукотки, этот 
жанр исполняется мужчинами и женщинами [Жорницкая, 1966, с.  120]. 
«Чукотский хоровод» хореограф зафиксировала в п.  Колымское — центре 
отделения Нижне-Колымского оленеводческого совхоза. Мужчины соста-
вили отдельный круг: «Число участников чукотского танца пичгэйнгэн 
весьма ограниченно, обычно шесть–десять человек. Собравшиеся на танец 
мужчины кладут руки на плечи друг другу, наклоняют корпус вперед, 
голову опускают вниз и двигаются по ходу солнца. Движение исполняет-
ся на расслабленных, согнутых в коленях ногах. Плечи вместе с головой 
поворачивают то влево, то вправо. Танец сопровождается хорчанием и 
отдельными выкриками. Хорошие певцы и танцоры во время танца дово-
дят себя и других до экстаза. Иногда падают от усталости на землю, что 
считается лучшим доказательством удальства. Таким танцорам дается са-
мая высокая оценка» [Жорницкая, 1966, с.  120]. Данное свидетельство о 
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мужском горлохрипении у чукчей является единственным и музыковедче-
ского описания до сих пор не получило. Остается открытым вопрос: ка-
кие образы передавали мужчины в своем круговом танце?

Другой круг составили женщины: «Соединив круг опущенными вниз 
руками, они двигаются по ходу солнца. Исполнение движений такое же, 
как у мужчин. Своеобразно голосовое сопровождение танца» [Жорницкая, 
1966, с.  120, рис.  23]. Кинематика движений кругового танца с горлохрипе-
нием подробно описана М.Я.  Жорницкой: «На первую четверть делают 
небольшой шаг влево левой ногой, поворачивают носок немного вправо 
(внутрь), левое плечо поворачивают вправо, по направлению в центр кру-
га, правую ногу приставляют к левой на невысокие полупальцы, с не-
большим акцентом о землю (пятка ноги чуть приподнята, в колене нога 
расслаблена). На вторую четверть делают небольшой шаг вправо правой 
ногой, поворачивая носок влево; левую ногу приставляют на невысокие 
полупальцы, чуть ударяют носком о землю, в колене нога расслаблена. 
Правое плечо поворачивают налево по направлению центра круга. Одно-
временно поворачивают голову направо и налево» [Жорницкая, 1966, 
с.  119–121, рис.  23].

«Женщины в отличие от мужчин создают картину перекочевки оле-
ней. На наши расспросы о сущности и значении издаваемых звуков и 
выкриков участники танца объяснили, что они подражают передвижению 
оленьего стада. В начале танца женщины делают небольшие шаги по 
кругу влево и издают слабые звуки. Движение ногами и корпусом делают 
энергично, четко. Вскоре темп танца убыстряется, звуки становятся гром-
че, хорчанье сильнее. Затем женщины голосом имитируют, как самка 
оленя призывает потерявшегося, оторвавшегося от стада олененка. Темп 
убыстряется. Эта часть танца называется тан’ыткони ырон’ пичгэйнгэн — 
“подражание трем голосам оленей”. В конце танцующие доводят себя до 
экстаза. Танец может длиться часами. Движения исполняются на 2/4» 
[Жорницкая, 1966, с.  120]. Подробное описание кинематики танца в кни-
ге М.Я.  Жорницкой сочетается с нотировками горлохрипения, выполнен-
ными Э.Е.  Алексеевым. Рассмотрим этот пример (нотный образец 2.10).

В нотировке названы две звукоподачи: «всхлипывание» и «хорчание». 
Первые звуки извлекаются на вдох (крестик штилем вверх), вторые — на 
выдох (крестик штилем вниз). «Всхлипывание» записано вначале крести-
ком, четвертной длительностью и штилем вверх. Далее уже двумя звуками 
(крестиком и затушеванным овалом). Звуки различаются по высоте (малая 
нона), верхний помечен восьмушкой с паузой. «Хорчание» только крести-
ком и штилем вниз. В нотировке выделяются три мелодических сегмента, 
из которых первый можно назвать фоновым, в нем звуки противопостав-
лены только тембрами вдыхаемых и выдыхаемых звуков (такты 1–4). Ве-
роятно, в этом разделе исполнители «подражают передвижению оленьего 
стада». Во втором сегменте (следующие четыре такта начиная с такта 5) 
общее движение сохраняется, но появляется призвук на высоте малой 
ноны от основного звука «всхлипывания» (отрывистая восьмушка). Второй 
раздел соответствует сценке «самка оленя призывает потерявшегося, ото-



Глава 3. Танцы чукчей с горлохрипением, звукоподражаниями и напевами

53

рвавшегося от стада олененка» [Жорницкая, 1966, с.  119]. Третий сегмент 
(такты 9–12) меняет структуру соотношения вдоха и выдоха. Такты рав-
номерного движения (это четные такты 10, 12) чередуются с ускоренными 
нечетными тактами (три «торопливых» выдоха на восьмушку и такой же 
краткий вдох на восьмушку в тактах 9, 11). Вполне возможно, что в 
третьем сегменте четные и нечетные такты интонируются разными испол-
нительницами, но вместе они создают диалогическую строку, которая и 
называется «подражанием трем голосам оленей».

Горлохрипение может исполняться сольно либо ансамблем. Можно 
предположить, что наиболее близки к нормативной традиции ансамблевые 
формы исполнения. Примером ансамблевого исполнения горлохрипения 
является композиция, исполненная А.  Кымытваль, Г.  Тагриной и Е.  Гни-
лорыбовой [ПМА, №  52, дневник, с.  49, запись 2624].

В дальнейшем по просьбе исследователей исполнители по очереди 
показали наиболее яркие «именные» голоса горлохрипения. Сольный по-
каз в таком случае не противоречил традиции, а демонстрировал одну из 
возможных форм ее существования. Так, от Н.  Аретагиной из Конергино 
записана уникальная композиция, состоящая из двух частей, каждая из 
которых, в свою очередь, делится еще на ряд музыкально-смысловых сег-
ментов, выразительно изображающих разные образы-голоса горлохрипения 
[ПМА, №  33, дневник, с.  29–30, записи 8–16]. Опишем собранные нами от 
разных исполнителей формы горлохрипения.

1. Голоса оленей.
1.1. Голоса осенних оленей, которые в брачный период как бы произ-

носят слово к’орен  ~  к’оръен’, которое связано со словом «олени» — коран-
гы. Песне-танец записан от Натальи Аретагиной из Конергино [ПМА, 
№  33, дневник, с.  29–30, записи 8–16]. На этот тип песне-танца обратил 
внимание В.Г.  Богораз. В частности, он говорит, что горлохрипения пове-
ствуют «об олене (в период случки) и являются подражательными песня-
ми или поются в сопровождении подражательного танца» [Богораз, 1991, 
с.  200–201].

Голоса оленей представлены в нотном образце 2.3 «Корхин» («Олень»).
1.2. Кайукай (олененок) — игровой песне-танец в исполнении В.  Акы-

линой из Снежного [ПМА, №  52, дневник, с.  113, запись 2811].
1.3. Песне-танец, основанный на имитации движений и голоса годо-

валого олененка — пээчваккай. В показе этого животного слышен стук 
его молодых рогов и голос. Интонирование на вдох и выдох, сопровож-
дающее этот танец, продемонстрировала Е.  Гнилорыбова (Ыттыру) из 
Чаун-Рыркайпия [ПМА, №  52, дневник, с.  50, запись 2632, 2633].

2. Голоса морских животных.
2.1. Сонорный образ нерпы состоит из двух сегментов: в начале за-

крытым ртом — м-м-м — изображается плывущая под водой нерпа, а 
потом с толчком раскрываются губы — по-о-о-эо-э-э-э или пу-у-у-у-оу-
оу-э-э-ни-ер-па-э — изображая выныривающую из воды обитательницу 
моря. Название животного во время интонирования дается на русском 
ни-ер-па, хотя исполнительница в комментарии указала в качестве назва-



Глава 3. Танцы чукчей с горлохрипением, звукоподражаниями и напевами

54

ния ее чукотское имя мэмыл ‘нерпа’ [Инэнликэй, 1982, с.  78]. Данная 
песенная композиция записана от Н.  Аретагиной из Конергино [ПМА, 
№  33, дневник, с.  29–30, записи 8–16]. Она представлена в нотном образ-
це 2.4 «Нерпа». В.Г.  Богораз упоминает подражательные песни и танцы о 
морже и тюлене [Богораз, 1991, с.  200–201].

2.2. Песне-танец, создающий образ мифической нерпочки — мэмэль-
кай, — исполнила Е.  Гнилорыбова (Ыттыру) из Чаун-Рыркайпия [ПМА, 
№  52, дневник, с.  49, запись 2631].

3. Горлохрипения птиц. В связи с описанием разновидностей горлохри-
пения В.Г.  Богораз предлагает перечень птиц (белолобый гусь, морские 
кулики, длиннохвостая утка, лебедь), с которыми связаны «подражатель-
ные песни», поющиеся в «сопровождении подражательного танца» [Бого-
раз, 1991, с.  200–201].

3.1. Сонорный образ «Чайка» представляет синтезированную по сиг-
налам последовательность поведения чайки на берегу моря. Фактически 
это своеобразная моносцена. Фонетика возгласов довольно разнообразная: 
аах-хак ках-ках каа-хак каа-ха кау-кау кы-йа-кы-йа. Иногда включает 
название птицы йъа-так ‘чайка’ [Инэнликэй, 1982, с.  49]. Особо вырази-
тельно звучит «смех чайки» — ха-ха-ха, во время которого ненадолго 
прерывается ритмичный вдох-выдох. На кульминации «смеха» исполни-
тельница начинает щелкать маленьким язычком к-к-к в глубине горла. 
Эту композицию записали от Н.  Аретагиной из Конергино [ПМА, №  33, 
дневник, с.  29–30, записи 8–16], она представлена в нотном образ- 
це 2.5 «Чайка».

3.2. Сонорный образ ворона, сидящего на дереве перед жилищем.  
В тембровом тексте разных вариантов часто звучит слово вэль-вэ валь-вэ, 
связанное с одним из названий ворона вэтлы  ~  вятлы от вялв- валв- [Бо-
гораз, 1937, с.  157; Инэнликэй, 1982, с.  30]. Возможно, по этой причине 
Н.  Аретагина, исполнившая горлохрипение, назвала эту птицу вэлвин 
[ПМА, №  33, дневник, с.  30; №  52, с.  49]. Характерно, что отмеченное тем-
бровое слово и связанное с ним название указывают еще на одну пти-
цу — утку-казарку (морскую утку), которую чукчи также наделяют ролью 
демиурга вэлвъит ‘создательница земли’ [Инэнликэй, 1982, с.  28]. Анало-
гичный песне-танец с участием мифологического ворона видел и В.Г.  Бо-
гораз и интересно описал его: «Звукоподражательная песня… соответству-
ет карканью вороны. Танцуя его, девушки сиплым и гортанным голосом 
повторяют “ворон-ворон”. Во время танца они прыгают, наклоняясь, де-
лают вид, как будто что-то ищут, как будто клюют землю и прочее» 
[Богораз, 1991, с.  200]. Таким образом, звукоподражательный песне-танец 
«Ворон» состоит из имитации поведения ворона. Девушки, исполняющие 
этот танец, внезапно подпрыгивают, ищут и собирают мелкие камушки, 
долбят землю вместо вороньего клюва протянутой рукой, каркают хрип-
лым голосом.

В нотном образце 2.6 «Ворон» представлено исполненное Н.  Аретаги-
ной горлохрипение, исполнительница называет эту птицу вэлвин [ПМА, 
№  33, дневник, с.  30; №  52, с.  49].
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Образ ворона, прозвучавший в коллективном песне-танце, потом был 
отдельно показан Г.Н.  Тагриной из Нунлинграна. Ворон также назван 
вэльвин. При этом голос его интонируется в двух противопоставленных 
позициях: горлохрипение в низкой позиции и фальцетное — в высокой 
позиции — произнесение мелодической строки: ђъ-и-и-и-и, ђъ и-и и-и  
и-и ђм-ңъ [ПМА, №  52, дневник, с.  49, запись 2627].

3.3. Сонорный образ куропатки — рэвымрэв  ~  рэвымрэвин — продемон-
стрирован Г.Н.  Тагриной из Нунлинграна [ПМА, №  52, дневник, с.  49, 
запись 2630]. Песне-танец «Куропатка» основывается на интонационно-
кинематическом изображении птицы. При этом имя птицы изменено (ис-
полнительница объявила его: рэвъенкун) и в тембровых распевах вар-ре-
вэң-кун.

4. Детские игры, и особенно игры девочек, представляют самостоятель-
ную сферу.

4.1. Сонорная игра девочек с куклой имеет общее название элючи-ылю-
кай [ПМА, №  33, дневник, с.  41, 49, 69–70, 86]. Звуковой образ в этой игре 
органично связан с кинематикой прыгающей куклы-марионетки. Игра  
интонируется на тембровый текст, состоящий из чередования парных ана- 
пестовых формул ил-лъу-си — ыл-лъа-кай, ыл-лъа-кай — ка-ко-мэй, ка-ко-
мэй — ко-ра-нгы, вай-вай — на-на-ны. Между этими строчками вставляют-
ся сегменты, исполняемые закрытым ртом на звук м-м-м с подключением 
горлового хрипа и открытым ртом на звук и-и-и. Наиболее полные вари-
анты этого горлохрипения исполнили О.Н.  Гиуна из Энмелена (запись 39, 
82) и Г.Н.  Тагрина из Нунлиграна — «горловая игра» девочек с названием 
элючи-ылюкай, которую она назвала по-русски «кукла-мама» [ПМА, №  52, 
дневник, с.  49, запись 2625]. В варианте этой игры, исполненном Ольгой 
Омрытваль из Энмелена, мелодический и тембровый текст выглядит более 
однообразно: ы-лю-чи — ы-лю-кай, ы-лю-чи — ы-лю-кай — и представляет 
игровое обучение [ПМА, №  33, дневник, с.  49, запись 49].

Нотная запись образца «Ильоси» (2.7), исполненного О.Н.  Гиуной, 
явно обнаруживает структуру горлохрипения: строку составляет чередова-
ние парных анапестовых формул и-льо-си — и-льо-си.

4.2. В композиции, исполненной В.  Акылиной из Снежного, нэнат-
вэткэй (детская игра) представляет первую начальную часть [ПМА, №  52, 
дневник, с.  112, запись 2806], а выделка шкур тангынавкай — вторую (см. 
следующее описание).

5. Выделка шкур — тангынавкай (наименование этой «песни» про-
изошло от слова тангытан, переводимого буквально ‘иноплеменница’ или 
‘смешная’) [Богораз, 1937, с.  144; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  128; 
Инэнликэй, 1982, с.  115]. В шутливой форме интонационными и кинема-
тическими средствами рассказывается о девушке-иноплеменнице («смеш-
ной»), которая по-другому — «смешно выделывает шкуру». По этой при-
чине этот тип горлохрипения еще называют «выделка шкур». В ней с 
помощью звука в шутливой форме передается образ девушки-невестки  
(из коряков, кереков или эскимосов), выделывающей шкуру оленя или 
морского животного. Существование этого песне-танца подтверждает  
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В.Г.  Богораз: «Есть танец, подражающий движениям при скоблении шкур» 
[Богораз, 1991, с.  201].

Сонорный образ женщины, выделывающей шкуру, создается в соль-
ной «горловой игре» Г.Н.  Тагриной из Нунлинграна [ПМА, №  52, запись 
2625а]. В.  Акылина из Снежного исполнила номер тангынгавкай в соеди-
нении с игрой девочек в куклы нэнатвэткэй (и танкаткыник) [ПМА, 
№  52, дневник, с.  112, запись 2806]. Е.  Шитикова из Маркова на эту тему 
исполнила наигрыш на ванны-яраре и также соединила тангынавкай и 
нэнатвэткэй [ПМА, №  37, запись 17а, б].

6. Песне-танец таангыткогыргын — «пародирование движений», в кото-
ром имитируются характерные движения в работе или просто в обыден-
ном поведении. Кинематика таких танцев основана на повторе одного из 
сегментов трудового поведения. Многократность этого повтора создает 
комичную сцену [ПМА, №  52, дневник, с.  114, запись 2810].

7. Гимнастический танец «разминка суставов» («ломание тела»). В.  Акы-
лина из Снежного назвала этот песне-танец «разминка» и указала при 
этом на его связь с таангыткогыргын [ПМА, №  52, дневник, с.  113–114, 
запись 2810]. С таким же русским названием «разминка» записан песне-
танец мыльявыргын от Е.  Гнилорыбовой (Ыттыру) из Чаун-Рыркайпия. От-
личительная черта этого танца состоит в том, что исполнительница про-
являет удивительную гибкость всего тела [ПМА, №  52, дневник, с.  50, 
запись 2628]. Подвижность суставов во время женского танца привлекла 
внимание В.Г.  Богораза. Он описывает и пример того танца: «есть еще 
танец, называемый Бескостный; песня, сопровождающая его, состоит  
из одной фразы: Я становлюсь бескостным. Фигуры танца — неистовые 
движения головы и рук, имеющие целью показать, что танцующий совер-
шенно не имеет костей» [Богораз, 1991, с.  201].

8. Танец, имитирующий потягивания ы’мичун  ~  ы’мйытчак  ~  а’мйытчак  ~ 
а’мрытчак  ~  э’мйирык (y’micun  ~  a’mjytcak  ~  a’mrytcak) ‘потягиваться’. Танце-
вальные движения выполняются в форме потягивания и сопровождаются 
горлохрипением на вдох и выдох [ПМА, №  52; Чукотско-русский словарь, 
1957, с.  17, 150, 160]. Е.  Гнилорыбова (Ыттыру) из Чаун-Рыркайпия испол-
нила сольный вариант этого песне-танца [ПМА, №  52, запись 2635].

9. Песне-танцы, имитирующие соревнования.
9.1. Е.  Гнилорыбова (Ыттыру) из Чаун-Рыркайпия продемонстрировала 

песне-танец крачетвыргын  ~  красетвыргын  ~  крачетгыргын  ~  қръачетгыргын, 
который по движениям и звукам представлял соревнование или борьбу  
между соперниками (например, борьба двух чукотских мальчиков). Назва-
ние этого песне-танца произошло от основы крак-, входящей в слова 
кракатук «участвовать в соревновании» и кракауркет «вызвать на поеди-
нок». Он сопровождается горлохрипением на вдох и выдох [ПМА, №  52; 
Богораз, 1937, c.  89; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  66].

9.2. На праздниках устраивают соревнование бегущих наперегонки. В пес
не-танце женщин интонационными и кинематическими средствами пере-
даются образы этого события. В.  Акылина из Снежного продемонстриро-
вала это низким голосом [ПМА, №  52, дневник, с.  111, запись 2804].
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10. Песне-танцы, имитирующие игру.
10.1. Два «голосовых» варианта игрового женского танца записаны от 

Н.  Аретагиной из Конергино [ПМА, №  33, дневник, с.  29–30, записи 8–16]. 
К сожалению, пояснение к этому танцу, имеющему чукотское название 
ымымым, не выявлено [ПМА, №  33].

В нотных образцах 2.1 и 2.2 представлены два варианта горлохрипе-
ния «Ымымым».

10.2. Любовные игры. О существовании танцев такого рода нам извест-
но из описания В.Г.  Богораза: «Существуют песни и танцы, звуками и 
движениями изображающие акт совокупления. Танец часто кончается тем, 
что две девушки ложатся на землю и имитируют половой акт. Молодые 
люди часто тоже принимают участие в этом танце» [Богораз, 1991, с.  200–
201].

11. Танцы, в названиях которых акцентированы движения тела.
11.1. Танец-покачивание, исполнялся сидя. Его показала В.  Акылина из 

Снежного. Она ритмично исполняла сопровождающее горлохрипение и 
хлопала в ладоши. После каждого хлопка она перемещала тело то влево, 
то вправо, а руки при этом выпрямлялись параллельно в противополож-
ном движении и ладони держались наружу [ПМА, №  52, дневник, с.  112, 
запись 2805].

11.2. Песне-танец, основанный на движении рук, пучъэналюн ‘рукавом 
машет’ записан в исполнении Г.  Тагриной из Нунлинграна. Исполнитель-
ница танца показывает руками то, о чем поет. В тексте напева исполни-
тельница произносит название танца, но в интонировании слово выпол-
няет не только назывательную, но и функцию тембрового текста и 
фонетически варьируется: пуцани-исун пу-цэ-ни-сун [ПМА, №  52, запись 
2626а]. Образец горлохрипения, сопровождающего данный танец, испол-
нила Е.  Гнилорыбова (Ыттыру) из Чаун-Рыркайпия [ПМА, №  52, дневник, 
с.  50, запись 2629].

11.3. Танец, основанный на движениях коленками, нгырэвэнкун-пиврэн 
‘коленками прыгать’ или ‘коленками дрожать (стучать)’ — образец горло- 
хрипения, сопровождающего этот танец, исполнила Е.  Гнилорыбова (Ыт-
тыру) из Чаун-Рыркайпия [ПМА, №  52, дневник, с.  50, запись 2630].  
В танце изображается молодая девушка-невеста, пришедшая из другого 
племени; движения должны напоминать дрожание коленей робеющей мо-
лодой невесты.

Рассмотрим некоторые примеры соединения различных типов горло- 
хрипения.

Показательную в этом отношении композицию, сочетающую горло- 
хрипение, звукоподражания и речитативы, исполнила Наталья Аретагина 
из п.  Конергино. Исполнительница некоторое время работала чумработни-
цей в стаде и в своей фольклорной практике сочетает традиции чукчей-
поморов и оленеводов [ПМА, №  33, дневник, с.  29–30, записи 8–16]. Пе-
сенная композиция Н.  Аретагиной формировалась на основе горлохрипения 
на вдох и выдох и представляла последовательность из девяти сегментов. 
Каждый из сегментов был законченным номером (при записи исполни-
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тельница даже делала перерывы после исполнения каждого номера), но 
вместе они образовывали «концертную» композицию, которая могла быть 
представлена на одном из чукотских праздников или во время «ритуала 
благодарения» (см. гл.  4).

Опишем песенную композицию Н.  Аретагиной по сегментам:
1–2. Два варианта игрового женского танца (чукотское название ымы-

мым), пояснение которому в экспедиции не выявлено.
3–4. Голоса осенних оленей, которые в брачный период как бы про-

износят слово к’орен  ~  к’оръен’. «Олени» — корангы  ~  к’оран’ы [Инэнликэй, 
1982, с.  63].

5. Сонорный образ номера «Нерпа» состоит из двух сегментов: в пер-
вом из них изображается плывущая под водой нерпа (горлохрипение за-
крытым ртом на звуки м-м-м), во втором — она же, выныривающая из 
воды (с толчком раскрываются губы, и горлохрипение продолжается на 
слоги по-о-о-эо-э-э-э или пу-у-у-у-оу-оу-э-э-ни-ер-па-э). Ритм вдоха-выдо-
ха в обоих сегментах идентичен, благодаря чему композиция воспринима-
ется как единая. Н.  Аретагина во время интонирования называет живот-
ное по-русски ни-ер-па, хотя в комментарии к звукозаписи она называет 
ее по-чукотски мэмыл ‘нерпа’ [Инэнликэй, 1982, с.  78].

6–7. Своеобразная моносцена, звуковой образ которой раскрывает во-
площенную в сонорных сигналах последовательность поведения чайки на 
берегу моря. Разнообразная фонетика возгласов аах-хак ках-ках каа-хак 
каа-ха кау-кау кы-йа-кы-йа включает и название птицы йъа-так ‘чайка’ 
[Инэнликэй, 1982, с.  49]. Особенно выразительно звучит «смех» — ха-ха-
ха, на время которого прерывается ритмичное горлохрипение на вдох-вы-
дох. На кульминации «смеха» Н.  Аретагина начинает щелкать маленьким 
язычком в глубине горла, издавая увулярный звук к-к-к.

8–9. В последнем эпизоде композиции создается сонорный образ во-
рона, сидящего на дереве перед жилищем. В тембровом тексте иногда 
звучит вэль-вэ валь-вэ, связанное с одним из названий ворона вэтлы вят-
лы от вялв- валв- [Богораз, 1937, с.  157; Инэнликэй, 1982, с.  30]. Возможно, 
по этой причине сама исполнительница назвала эту птицу вэлвин [ПМА, 
№  33, дневник, с.  30]. Характерно, что отмеченное тембровое слово и свя-
занное с ним название указывает еще на одну птицу — утку-казарку 
вэлвъит (морскую утку), которую чукчи также наделяют ролью создатель-
ницы земли [Инэнликэй, 1982, с.  28].

В.Г.  Богораз подчеркивает, что танцы (мужские, женские и совмест-
ные) происходят во время религиозных празднеств. И далее: «У молодых 
девушек свои танцы. Они представляют из себя подражание движениям 
животных или определенным человеческим действиям» [Богораз, 1991, 
с.  200]. Некоторые из отмеченных В.Г.  Богоразом танцев существуют в 
фольклорной практике чукчей и сейчас. Но целый ряд танцев уникален 
и до наших дней не сохранился.

К таким танцам относится песне-танец Одноокого. «Песня Одноокого 
сопровождается такими же подражательными движениями (как выше опи-
санная Богоразом пляска Ворона. — Ю.  Ш.). Содержание ее приблизи-
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тельно следующее: “Одноокий кличет своим горлом до тех пор, пока вто-
рой глаз его не вылезет из орбиты”. Танцующие делают гримасы, 
скашивают глаза, подражая Одноокому. Предполагается, что “одноокий” — 
это старый человек, который пожелал состязаться с молодыми девушками 
в “горлохрипении”. От натуги выходит из орбиты его единственный глаз» 
[Богораз, 1991, с.  200]. По мнению В.Г.  Богораза, «чаще всего исполняются 
танцы “Ворон” и “Одноокий”» [Там же, с.  200]. Характерно, что оба тан-
ца интерпретируют мифологические образы и по-своему перекрещиваются 
с повествовательной традицией. Богораз обращает внимание и на важную 
роль «сказок» в формировании игровых сюжетных песне-танцев в сопро-
вождении горлохрипения. При этом он отмечает, что такие песне-танцы 
очень редки.

К редким относится песне-танец, представляющий собой диалог в 
стиле горлохрипения между лисой и медведем. Композиция отличается «от 
прочих песен» и, по мнению В.Г.  Богораза, ее «можно упомянуть». Иссле-
дователь называет ее «Песня о лисице» и приводит следующее описание: 
«Она представляет собой род диалога между лисицей и медведем и вос-
производит, очевидно, известную сказку, в которой лисица предлагает 
лечить раны медведя раскаленным докрасна камнем и в заключение уби-
вает его. Лисица говорит тонким, пронзительным голосом, ответы даются 
густым басом, который постепенно ослабевает. Нечто подобное встречает-
ся в фольклоре американских индейцев» [Богораз, 1991, с.  200].

При этом В.Г.  Богораз, как и большинство этнографов и фольклори-
стов, не делает различия между фольклорными звукоподражаниями и 
собственно горлохрипением: «В танце и песне о гусях подражают движе-
ниям и гоготанию белолобого гуся. В “Песне о битве морских куликов” 
подражают причудливым движениям этих птиц, когда они ранней весной 
собираются в стаи. Песни о длиннохвостой утке, лебеде, морже, тюлене 
и олене (в период случки) или являются подражательными песнями, или 
поются в сопровождении подражательного танца» [Богораз, 1991, с.  200–
201]. Между тем связанные с танцем горлохрипения в художественном 
отношении занимают промежуточное положение между песенным и тан-
цевальным фольклором, их исполнение сопровождается сидячим тан-
цем.

Танец «Журавль»
Некоторые игровые танцы с песенным сопровождением имеют назва-

ния «Журавль», «Чайка» и «Ворон». По хореографии они большей частью 
напоминают пантомимические сценки из жизни птиц. Например, в одном 
варианте танца «Журавль» выявлено два сюжетных звена: «журавль ходит, 
высматривает пищу» и «журавль клюет пищу». В другом варианте испол-
нительница «изображала, как журавль летит, чистит перья, прыгает» 
[Жорницкая, 1983, с.  80–81]. Во время танца исполнители «кричат по-жу-
равлиному» и поют специальную песню. В первой записи эта песня опуб-
ликована без звукоподражания (нотный образец 3.58) [Нарва, Португалов, 
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1966, с.  108–109, №  12]. Во второй публикации уже имеется распеваемая 
ономатопея и метрическое сопровождение бубна (нотный образец 3.59) 
[Лыткин, 1970, с.  66–67, №  25]. Данный напев (мелодия Г.М.  Нутенеут) 
записан В. Лыткиным от участников самодеятельности п.  Канчалан. Он 
транспонирован в ключ «соль» и отредактирован автором для лучшего 
представления о синкопированном ритме песни.

По определению методиста Магаданского Дома народного творчества 
Л.  Тимашевой, танец журавлей рассказывает о «приходе весны на далекий 
Север», в нем «образ журавля связывается с образом девушки». На базе 
фольклорных игр и пантомим в художественной самодеятельности у ана-
дырской молодежи в начале 1950-х годов стал складываться сценический 
танец, который в 1957  г. постановочно оформила А.В.  Кымытваль [Танцы 
Чукотки, 1974, c.  11]. В это же время М.Я.  Жорницкая на Колыме встре-
тилась с игровыми формами «танца журавля», который она отнесла к 
типу индивидуальных танцев: «По словам наших информаторов, в про-
шлом часто исполняли танец журавлей. По нашей просьбе чукчанки Ан-
тонина Николаевна Апросимова, 32 лет, работница детских яслей, и Евдо
кия Каургина показали, как исполняется этот танец. “Мы учились танцам, 
наблюдая за танцами старших, — сказала Апросимова. — У нас все дети 
умеют подражать журавлю и его крику. Изображая танцы журавля, мы 
поочередно подпрыгиваем то на одной, то на другой ноге, кричим по-
журавлиному, взмахами рук подражаем крыльям журавля. Когда мы вос-
производим то, как журавль клюет или осматривается, мы проделываем 
резкое движение шеей вперед и назад, а руки, соединенные ладонями, 
отводим назад”». При этом исследователь делает важное замечание, что 
имитационное «движение исполняется на 2/4 соответственно ритму вы-
крика» [Жорницкая, 1966, с.  112].

Исследователь описывает кинемы танца. «Движение первое — “Полет 
журавля”. На первую четверть делают шаг вперед на низкие полупальцы 
правой ноги, левую ногу приподымают от пола. На третью восьмую под-
скакивают на правой ноге, левую ногу в воздухе сгибают в колене, носок 
прижимают к щиколотке правой ноги. На последнюю восьмую каждого 
такта опускаются с полупальцев на всю стопу правой ноги, слегка при-
седая на ней; левая нога, согнутая в колене, ступней касается земли. 
Движение повторяют поочередно с правой, а затем с левой ноги. Движе-
ние второе — “журавль осматривается”. На первую и вторую восьмую 
делают резкий рывок головой вперед, одновременно плечи чуть отводят 
назад, на последнюю восьмую делают рывок головой, плечи выпрямляют-
ся. Это движение исполняют, стоя прямо, потом с поворотом головы, 
поочередно направо и налево» [Там же].

Позднее на основе фольклорной кинематики М.Я.  Жорницкая создала 
сценическую композицию «Танец журавля». Музыкальным сопровождени-
ем стала специально созданная для этого танца фортепианная пьеса 
«Песня журавля» композитора А.  Мазаева [Жорницкая, 1970, с.  37–42]. 
Фольклорными источниками пьесы, состоящей из вступления (andantino, 
7/8) и основного танцевального раздела (allegretto, 3/8), стала рассмотрен-
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ная выше канчаланская «Песня журавля», которая к этому времени проч-
но закрепилась в репертуаре чукотских самодеятельных ансамблей, суще-
ствовавших в каждом поселке.

Полевые записи позволили выявить варианты этой песни. Н.  Эйнетку 
из Тавайваама исполнил мелодию танца в качестве детской пестушки 
чакчечанг [ПМА, №  52, дневник, с.  131, запись 2700]. Г.  Тагрина из Нун-
лиграна сочинила песню «Журавль» на основе мелодии, которую пел ее 
дедушка Кителькот, придумавший песню в память о большом морском 
прибое [ПМА, №  52, дневник, с.  62, запись 2665]. Данная «Песня журав-
ля» утвердилась в художественной самодеятельности и, подобно варианту 
из поселка Канчалан, повторяет принцип звукоподражательного припева 
в сочетании с тембровыми запевами [ПМА, №  52, дневник, с.  62, запись 
2665]. Приведем мелодию песни «Журавли», обращая внимание на ритми-
ческую гибкость ее первой части (а) и синкопированную трехдольную 
организацию второй части (б), имеющей повторное строение и обрываю-
щейся на нисходящем квартовом «выдохе» (нотный образец 3.58).

Е.  Кытгаут из Мейныпильгыно сообщила, что песня журавля может 
исполняться в разных стилях: звукоподражательно (ономатопея коорык), 
горлохрипением (кэтчангыр) и песенно (кэтчангронгыграпав). В тундре 
для журавлей пели специальную песню, в которой просили чету птиц 
потанцевать [ПМА, №  52, дневник, с.  244–245, записи 109–112]. Г.  Валь- 
наут из Хатырки подтвердила этот обычай и продемонстрировала звуко-
подражание голосу журавля, которое сопровождает имитационные движе-
ния: «журавль начинает взлетать» и «журавли воркуют друг перед другом 
весной» [ПМА, №  52, дневник, с.  157, записи 2885–2886]. К.  Геутваль из 
Рыткучи исполнила свой вариант песенного образа журавля. Все отмечен-
ные полевые записи указывают на танцевальное исполнение. Танцы жу-
равля исполняются в сопровождении песен, которые сопоставимы с более 
поздними мелодическими публикациями [Нарва, Португалов, 1960; Лыт-
кин, 1970; Рультынеут, 1989].

Танец «Собачья упряжка»
Остановимся на песне, которая легла в основу танцевальной компози-

ции. Это сюжетный пантомимический песне-танец, который можно отне-
сти к жанру поторагыргын. Согласно традиции исполнения песни с сю-
жетной пантомимой, она звучала под аккомпанемент бубна и состояла из 
чередования партии солиста и женского ансамбля. Ее создание связывают 
с известным чукотским певцом и танцором Виктором Арэчайвуном из 
п.  Лорино Чукотского района. «В песне, сопровождающей танец, всего не-
сколько слов (“Кто там на собаках показался из-за скалы?”). Исполняют 
танец мужчина-каюр и группа девушек. Под аккомпанемент пения каюра 
и ударов в бубны-ярары танцоры появляются на сцене, изображая соба-
чью упряжку, движущуюся по тундре. Когда она останавливается, девуш-
ки превращаются в хор. Они поют, а каюр выразительными движениями 
рассказывает о том, какие гладкие полозья у его нарты, какие сильные у 
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него собачки, как бодро они бегут по заснеженной тундре, как хорошо 
слушаются своего каюра» [Лыткин, 1970, с.  51].

Приведем нотный пример из книги В.А.  Лыткина [Лыткин, 1970,  
с.  52–53], транспонированный в тональность «соль» (нотный образец 3.56).

Песне-танец «Собачья упряжка» представляет синтезированный в ме-
лодическом отношении напев, который аккумулирует несколько типов 
интонирования: вокальный и сигнальный (отметим сигнал для собак 
поть-поть-поть-поть а-га в конце второй строки). Мелодия песне-танца 
делится на два крупных раздела (соло и хор), которые различаются в 
темброво-регистровом (мужской сольный запев и женский хоровой припев 
высотно разнесены на октаву) и ладовом отношении (квартовый объем 
начальной строки запева контрастирует с квинтовостью в инициали при-
пева).

В мелодическом плане эта песня суммирует несколько «личных мело-
дий», соединяя их в один песенный ряд: она состоит из нескольких ме-
лодических строк, различающихся между собой типологически.

Запевная (или «мужская») часть песне-танца была основана на мело-
дической практике морского охотника-зверобоя Койны из Аккани, а при-
певная («женская») заимствована от Рагтынаут из Яндогая. Все напевы 
были собраны в песне-танец известным на Чукотке певцом и танцором 
В.  Арэчайвуном [Лыткин, 1970, с.  150]. Обе части поются в единой тональ-
ной системе, но из-за разницы голосов (мужской — женский) их высота 
различается в октаву.

Вариант песни, записанный Х.Я.  Нарвой (нотный образец 3.55), в 
сольной мужской части содержит две мелодические формулы, которые 
различаются как квартовый и квинтовый типы. Первая формула состоит 
из зачинной и завершающей попевок. Вторая основана на повторениях 
первой попевки (двух точных и одном варьированном) с типовым завер-
шением. В припевной — «женской» — части используются три мелодиче-
ские формулы, которые из-за повтора первой и последней образуют пя-
тичастную структуру: а-а-б-в-в. Причем сегмент а-а и в-в можно считать 
вариантом а-а и а-а, потому что различаются они только начальной по-
певкой.

В то же время в первой нотировке В.А.  Лыткина, которую мы уже 
упоминали выше (нотный образец 3.56), женская часть песни состоит из 
семи сегментов, а их последовательность дает более сложную структуру 
а-б-в-г-б-в-в. Обращают на себя внимание появление нового сегмента г, 
варианта в и новый принцип чередования сегментов песни.

Третий вариант песни (и второй в нотировке Лыткина) еще больше 
увеличивает количество сегментов структуры: а-а-б-а-а-а-а-б-а. В послед-
нем варианте структура расширена в соответствии с потребностями сю-
жета танца (нотный образец 3.57) [Танцы Чукотки, 1974, с.  33].

Как видим, в сюжетном пантомимическом танце типа «Собачья уп-
ряжка», при исполнении которого важную роль играют артистизм и мас-
терство танцоров, для потребностей сюжета песенная основа танца может 
значительно варьироваться: изменяются общее количество и структура 
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соединения песенных ячеек мелодии (в сторону уменьшения, добавления), 
также свободно варьируется количество проведений запева и припева.

Заканчивая рассмотрение танцевальной музыки чукчей, хотелось бы 
перевести разговор в более широкий план обобщений.

Роль женщины в истории социально-культурной жизни чукчей изме-
нялась. Фольклорная танцевальная традиция зафиксировала период высо-
кой значимости женщины в формировании синкретизма кинематической 
и интонационной традиции. Как отмечалось исследователями, в период 
образования этноса, который условно можно обозначить «на юге», в ос-
нове социальных отношений лежал «женский род» [Вдовин, 1948, с.  61]. 
Особая ритуальная роль женщины заметна и в период «пегтымельских 
петроглифов». Таким образом, формирование основ чукотской традиции, 
в которых женское искусство имеет самостоятельное значение и ритуаль-
ный смысл, заняло довольно длительный исторический период.

Человеческие образы на петроглифах являются многогранным источ-
ником определения фольклорных традиций. Основное место среди древ-
нейших изображений занимают образы женщины. Они представлены в 
виде скульптур и рисунков на камне. В этой связи следует отметить роль 
женских жанров в традиционных культурах Сибири. Рисунки этих плясок, 
впервые опубликованные В.Н.  Стешенко-Куфтиной, зафиксировали наибо-
лее важные кинемы: изгибы корпуса то влево, то вправо. Вполне возможно, 
что увеличенные размеры в палеолитических женских образах не только 
символ плодородия, но и синтетическое изображение обрядовых кинем, 
мультиплицирующих изгибы корпуса [Шейкин, 2002, с.  342–344].

Культ женщины в эпоху «каменных веков» позволяет исторически 
посмотреть на «женскую» музыку, связанную с горлохрипением на вдох-
выдох (у народов арктической зоны). Характерно, что горлохрипение со-
провождается женской кинематикой, основанной на изгибах корпуса вле-
во-вправо. Не исключено, что отмеченные кинемы связаны между собой. 
Кинематическая общность «танцующих фигурок» на петроглифах и жен-
ские танцы с изгибами тела — это разные этапы общей традиции, кото-
рая сохранилась в древнейших реликтах фольклора народов Северной 
Азии. Музыкальное искусство женщин в фольклоре народов Сибири пред-
ставляет особый исторический интерес и может стать самостоятельной 
темой исследования [Диков, 1969, с.  218–222; Шейкин, 2002, с.  344].
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В жанровом отношении обрядовая культура интонирования чукчей 
охватывает практически весь спектр интонационно-акустических возмож-
ностей этноса. Проблема исследования обрядового фольклора заключается 
в выделении именно обрядового интонирования. Ряд обрядов сопровожда-
ется речитативами, пением, звукоподражаниями и горлохрипениями, кото-
рые по интонационному содержанию не отличались от аналогичных форм 
интонирования в других жанровых сферах. В таких случаях для обряда 
важным моментом был сам факт пения, а какая мелодия или инструмент 
использовались для этой цели — было второстепенным (если вообще име-
ло значение). Между тем ряд интонационно-акустических феноменов имел 
строгое ритуально-обрядовое предназначение в традиционной культуре 
чукчей. По этой причине основной задачей данного раздела является ис-
следование отличительных свойств обрядового интонирования.

Анализ обрядовых форм поведения чукчей предполагает рассмотрение 
их связей с играми и танцами [Богораз, 1949, с.  237–254]. Более того, воз-
никает задача определения «границ» между обрядом и игрой, между тан-
цем (как сугубо художественным явлением) и обрядовой кинематикой.  
В этом же контексте возникает проблема обрядовых и фольклорно-худо-
жественных заимствований как контактных явлений в культурах эскимо-
сов, кереков, коряков, эвенов, юкагиров, русских и других народов (наро-
ды Америки, народы Тихого океана, мифологические предшественники 
чукчей). Данная проблема пока слабо освещена в научной литературе, 
вследствие чего схемы заимствований непонятны.

Первые упоминания об интонационной практике в чукотских обрядах 
встречаются в работах Г.А.  Сарычева (1791) и Ф.  Матюшкина (1821), приве-
денных нами во Введении.

А.Е.  Дьячков обратил внимание на то, что во время жертвоприноше-
ния чукчи «смотря на небо, что-то наговаривают шепотом» и закалывают 
оленя [Дьячков, 1992, с.  198].

Между тем у чукчей существовала целая система обрядовых празд-
неств, которые отражали специфику хозяйственной жизни и традицион-
ное мировоззрение. Локальная специфика культурно-хозяйственного типа 
в каждой из групп этноса (чукчи-оленеводы, чукчи-зверобои, береговые 
чукчи) отразилась на их обрядовой жизни. По этой причине В.Г.  Богораз, 
а вслед за ним М.Я.  Жорницкая разделили праздники оленеводов и празд-
ники поморов [Богораз, 1939, c.  71–104; Жорницкая, 1983, с.  54–72].  
В.Г.  Кузнецова при этом рассмотрела праздники амгуэмских чукчей, кото-
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рые отражают специфику обрядовой традиции у тундровых чукчей, жи-
вущих вдоль берега Ледовитого океана [Кузнецова, 1957, с.  263–326].

Среди оленеводческих праздников отмечены осенний и зимний убои 
оленей.

Праздник осеннего убоя оленей — вылгы-каанматгыргын — проводится 
с целью заготовки шкур, которые употребляются для всех видов зимней 
одежды. Этот праздник знаменует собой «присоединение стада к дому». 
Во время встречи прибывшего стада его приветствуют обычными пасту-
шескими возгласами, которыми призывают оленей, — хок-хок. Некоторые 
дети «стреляют по направлению к стаду из своих луков стрелами, концы 
которых обожжены в огне, другие стреляют из ружей, некоторые потря-
сают копьями, как бы собираясь бросить ими в оленей. Все эти действия 
имеют целью испугать и отогнать злых духов, которые могли пристать к 
стаду, когда оно было на чужой земле, вдали от защиты семейных “охра-
нителей”» [Богораз, 1939, с.  76].

Основное обрядовое действие — жертвоприношение оленей (количест-
во принесенных в жертву животных соответствует статусу семьи). Вместе 
с жертвоприношением оленей по обычаю приносят в жертву одну-две со-
баки [Богораз, 1939, c.  74–75; Кузнецова, 1957, с.  263]. Далее производят 
ритуальное помазание кровью и готовят жертвенное мясо к поеданию. 
«После еды снимают все принадлежащие семье бубны, висевшие на шес-
тах полога за занавеской из сырых шкур, и начинается обряд. В бубны 
бьют в продолжение всего остатка дня по очереди все члены семьи. Когда 
кончают все взрослые, то их место занимают дети и в свою очередь про-
должают бить в бубны. Во время игры на бубнах многие из взрослых 
членов семьи призывают “духов” и стараются побудить их войти в их 
тело. Они, подражая шаманам, имитируют крики различных животных и 
производят звуки, считающиеся характерными для “духов”. Эти звуки 
производятся вибрирующим движением губ при быстром и резком кача-
нии головы. Получается звук вроде “прр”» [Богораз, 1939, с.  76]. В данной 
цитате отметим продолжительное ансамблевое звучание бубнов как сим-
вола обрядового соприкосновения с сакральным животным. В современ-
ной интонационной практике сохранилось сопутствующее обрядовым 
подношениям ритуальное поведение, которое представлено звучанием буб-
нов, танцевальными формулами и поэтическим текстом.

Праздник осеннего забоя оленей, согласно полевым исследованиям 
М.Я.  Жорницкой, назывался нгэнриръун. Исследователь наблюдала его в 
1974  г. в оленеводческой бригаде совхоза «Энмитагин», в семье Н.  Этенеут. 
В целом праздник отличался значительной ролью женщины в его прове-
дении: женщины устанавливали праздничную ярангу и заводили новый 
«чистый огонь». После этого они организовывали «благодарственный та-
нец вокруг очага», который являлся центральным элементом праздника 
[Жорницкая, 1983, с.  54–55]. В обычае «общения» с жертвенными живот-
ными существовал один примечательный эпизод: «развешивание частей 
оленьей туши сопровождалось битьем в бубен. В течение остатка дня бу-
бен переходил из рук в руки взрослых и детей» [Кузнецова, 1957, с.  280]. 
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Учитывая, что бубен у чукчей-оленеводов изготавливался из кожи оленят, 
удары по бубну расценивались как прикосновение к плоти животного. 
Игра на бубне в этих условиях приобретала ритуальный смысл общения 
с жертвенным животным. К тому же исполнители обряда считали, что 
«игра в бубен успокаивает важенок, лишившихся телят, и веселит рабо-
тающих женщин» [Жорницкая, 1983, с.  58]. На третий день праздника, 
который назывался «дымным днем», ритуал проводился в закрытой яран-
ге. Она наполнялась дымом, и хозяин с кем-нибудь из родственников 
начинал громко бить в свои бубны. При этом почти все присутствующие 
«пели, сопровождая исполняемые мелодии отдельными танцевальными 
движениями (приседали, поворачивали корпус и голову вправо и влево и 
т.д.)… каждый исполнял свою личную песню». Эта мистерия продолжа-
лась всю ночь, а на утро хозяйка поднимала шкуру, закрывавшую вход в 
ярангу, и хозяин «мелкими ударами в бубен выгонял дым из яранги» [Там 
же, с.  59]. Все участники покидали «дымный дом», стряхивая с себя про-
блемы, беды и несчастья. Таким образом, участники ритуала избавлялись 
от злых духов.

Обращаем внимание на структурную близость данного обряда с мед-
вежьим праздником, известным у нивхов, орочей и т.д., которая проявля-
ется в ведущей роли женщины в обряде. Это указывает на то, что древ-
ний культ животных актуален для жителей северо-востока Сибири. Он 
сохраняет древнейшую традицию женских праздников, выраженную в ри-
туальном общении женщины и животного (медведь, олень, кит).

Дополним описание праздника осеннего убоя оленей нашими полевы-
ми материалами. Праздник вылгы-каанматгыргын содержал несколько 
обязательных фольклорных действий. Хозяин яранги первоначально обхо-
дил по кругу домашний очаг и при этом ударял в бубен. Игра на бубне 
сопровождалась пением. Следом за хозяином яранги эту же процедуру 
проделывал сын хозяина и заключала ее хозяйка яранги [ПМА, №  52, 
с.  106]. На празднике вылгы-каанматгыргын в качестве обязательного ри-
туала усть-бельские чукчанки танцевали в сопровождении горлохрипения 
пилгъэйнгэн, изображая голоса оленей [ПМА, №  52, дневник, с.  106–107]. 
Ритуальный смысл имели звукоподражания волку, медведю, ворону, чай-
ке, куропатке. В целом обрядовое подражание голосам зверей и птиц у 
чукчей отличалось от пения и горлохрипения. Они представляли особую 
форму интонирования, в которой осуществлялась своеобразная игра — 
перевоплощение в животное, поэтому называлась тантэнмын-гыннэкэтык 
‘играть в животное’. Оканчивались обрядовые действия пением «личных 
песен». В заключение женщины, надевшие праздничные одежды, танцева-
ли, взмахивая руками, показывая, что они выгоняют злых духов. Движе-
ние напоминало подметание пола, только делали его по воздуху. В этот 
момент мужчины особенно громко играли на бубнах [ПМА, №  52, днев-
ник, с.  107].

Праздник зимнего убоя оленей называется тэнатрытвангыргын и про-
водится в связи с установкой постоянного зимнего жилища. Оленеводы 
приносят оленей в жертву Рассвету и Земле, при этом они практически 
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повторяют все те же основные ритуалы, что и в осеннем празднике, но 
менее масштабно и продолжительно [Богораз, 1939, с.  77]. Варианты обря-
довых процедур, связанных с «приветствием», «благодарением» и «изгна-
нием» духов, записанные М.Я.  Жорницкой, могут быть объяснены не 
только локальными особенностями, но и использованием этих обрядовых 
процедур в разных календарных условиях [Жорницкая, 1983, с.  59–61].

Зимой и весной совершается ряд небольших жертвоприношений, зна-
менующих космические события. Это кормление созвездия Пегиттын (про-
водимое во время зимнего солнцестояния); жертвы Солнцу (совершаемые 
в период отгона стад на летнее пастбище); жертвоприношение молодому 
месяцу (осуществляемое произвольно по времени с целью умилостивить 
злых духов) [Богораз, 1939, c.  77–78].

Регулярно при смене местоположения яранги совершается жизненно 
важный обряд жертвоприношения огню, называемый энанкаавкургын, что 
буквально означает ‘побуждение огня трещать’ [Богораз, 1939, c.  79]. Этот 
ритуал осуществляется для получения удачи на охоте. Близкий к нему 
обряд энатчыыргын-инэтчыркын у амгуэмских оленных чукчей, во время 
которого кормят огонь и шепчут промысловые заклинания, связан с по-
имкой пушных зверей [Кузнецова, 1957, с.  289–293]. Описание обряда, 
связанного с рыболовством, говорит о том, что он является функциональ-
ной конкретизацией обряда жертвоприношения [Кузнецова, 1957, с.  320].

Праздники чукчей-поморов определенным образом имеют генетическую 
связь с обрядовой традицией не только чукчей, но и эскимосов. Среди 
этих праздников следует отметить поминальные жертвоприношения умер-
шим, жертвоприношение морю и обрядовый дом [Богораз, 1939, c.  84–85]. 
Все они сопровождаются исполнением песен. Но особенно выделяется 
осенний праздник [Там же, c.  86–88], на котором обязательной частью яв-
ляются праздничные пляски женщин, песни в сопровождении бубна и 
шаманское камлание (которое идет отдельной программой). Типичным 
праздником поморов является праздник морского божества Кэрэткун [Там 
же, c.  88–94, рис. на с.  90], на котором используют язычковые свистки с 
плоским деревянным корпусом и пищалки из гусиных перьев. Последние, 
по мнению В.Г.  Богораза, имеют «скрипящий звук». Во время игры на 
пищалках и свистках дети садились на корточки и «прыгали вокруг оча-
га» [Богораз, 1939, c.  93]. Приводятся и рисунки двух свистков [Там же, 
c.  96]. Аналогичный праздник у эскимосов был посвящен божеству Качак 
[Там же, c.  95–96]. Во время праздника исполнители вместо китового уса 
пользовались «деревянной палочкой», которую называли «веслом». Анало-
гичное явление отмечено у оленных чукчей во время благодарственного 
обряда, посвященного удачной рыбалке [Кузнецова, 1957, с.  326; Жорниц-
кая, 1983, с.  71–72]. Обращает на себя внимание, что стучащая по борту 
лодки палочка-«весло» имела ту же функцию, что и ритуальные палочки 
на празднике медведя у нивхов.

Негроидные черты Кэрэткуна и его супруги (они «имеют черные 
лица») [Мифологический словарь, 1991, c.  285] указывают на его связь с 
культурами народов Океана. Вероятно, другие связи имеет праздник гага-
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ры, на котором также использовались пищалки из пера и ленточная пи-
щалка с плоской деревянной оправой [Богораз, 1939, c.  96–97]. Праздник 
байдары [Там же, c.  98] и примыкающий к нему праздник голов связаны с 
традициями океанических культур. На обоих праздниках поются семей-
ные песни, и хозяин праздника, как бы подбадривая певцов, восклицает 
ёхэ-ёхэ [Там же, c.  98–99]. Связан с обрядовой традицией эскимосов и 
праздник кита, на котором устраивали подбрасывание женщин на шкуре 
моржа [Там же, c.  100]. На празднике кита мужчины, сидя в специально 
изготовленной для обряда лодке и имитируя движения рыбаков, держат 
бубны и ритмично поют песню на тембровый текст эй-нгэй-нгэй (эски-
мосская мелодия).

Существуют общие праздники, характерные и для тундровых номадов, 
и для поморов. Это праздник, посвященный появлению солнца после 
полярной ночи кэмэтык [Чукотско-русский словарь, 1957, с.  70]; праздник 
после отела оленей, или праздник рогов — килвэй, который справляют  
не только оленные, но и береговые чукчи [Богораз, 1939, c.  99]. На празд-
нике были очень популярны оленьи гонки эраыргын [Кузнецова, 1957, 
с.  308–314].

Система весенних и осенних праздников у чукчей имеет много «ци-
тат» из более активно применяемого праздника Кита у эскимосов.

Праздник, связанный с добычей диких оленных быков, который сущест-
вовал у оленных чукчей, получил название энатчыыргын. Аналогичный 
обряд у поморов связан с охотой на моржей [Богораз, 1939, c.  79–81]. Одно 
из названий этого праздника у амгуэмских чукчей связано с определением 
охотничьего обряда в целом — пойгымнгэныргын, которое произошло от 
слова пойгын ‘копьё’ [Кузнецова, 1957, с.  326]. Данный обряд сопровождал-
ся пантомимическим танцем и песней «Охота с копьем» (исполнители из 
прибрежного поселка Уэлен) [Нарва, Португалов, 1966, с.  113–114, 122].

Песня «Охота с копьем» (нотный образец 3.88) поется на тембровый 
текст. В ней отчетливо выделяются две части: распевная и речитативная. 
Три предложения первой (распевной) части имеют сходную структуру ме-
лодического рисунка, основанного на бесполутоновой гексатонике. Они 
содержат темброво-регистровый контраст (начало второй строки на кварту 
выше начала предыдущей), что в целом типично для структуры песне-
танцев. Речитативная часть — репетиции на тоне «a» — контрастирует с 
первой по типу интонирования и, возможно, основана на прообразе за-
клинаний.

На охоте или при охране стада появление дикого животного (оленя, 
моржа, медведя) охотники «встречают заклинаниями». Например, если 
дикий олень приходит к стаду, то этим заклинанием охотники стараются 
«заставить его принять на некоторое время привычки домашнего оленя, 
чтобы он мог служить хорошим производителем» [Богораз, 1939, c.  79]. 
После того как дикого зверя убьют, его голове устраивают праздник, при-
носят жертву домашними оленями. Ритуал посвящают не только дикому 
оленю, но и восходящему солнцу (Заре), иногда закалывают и третьего 
быка, принося жертву Надиру (точка небесной сферы). Во время обряда 
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«все члены семьи встают вокруг огня. Старшие из них бьют в бубен, 
другие же поют старую семейную песню. Хозяин поет: «Go, megin? go, 
lenton!» (O, кто [здесь]? О, голова [здесь]!)» [Там же, c.  80]. Такой песней 
может быть «личная песня» одного из наиболее авторитетных предков 
рода. Охотничьи ритуалы также могли заканчиваться песней животному, 
которому был посвящен ритуал: «Дикому оленю», «Моржу», «Медведю», 
«Волку» или «Росомахе» [Там же, c.  81].

Показательна в этом отношении песня «Медведь» с иносказательным 
содержанием, в которой дикое животное сравнивается с «горбатой стару-
хой, идущей в красной шапке и загораживающейся от солнца…» [Нарва, 
Португалов, 1966, c.  119–120, 123, №  28] (нотный образец 3.73).

Обряд (церемония) благодарения имел универсальное значение и как 
обрядовая процедура с некоторыми изменениями присутствовал во мно-
гих праздниках. По мнению В.Г.  Богораза, любая неожиданная прибыль 
(ценный зверь, удачная торговля) становится поводом для проведения 
этого праздника (обычно один-два раза в год) [Богораз, 1939, c.  81], и 
называлась эта церемония мнгэгыргын [Богораз, 1934, с.  97].

Обряд состоял из трех этапов:
1)  жертвоприношение и пир, во время которого дети во главе с на-

следником хозяина обносят шатер жертвенной пищей, громкими возгла-
сами «його! його!» прогоняя злых духов [Богораз, 1939, c.  82]; этот же 
возглас «його! його!» многократно громко повторяет хозяин, по окончании 
пира сидя на шкуре у внутреннего полога и начиная обрядовое пение, к 
которому присоединяются все присутствующие [Там же];

2)  состязание шаманов;
3)  пляска стряхивание, которая указывает на то, что «с тела пляшу-

щего стряхиваются болезни и злые духи» [Там же].
Последний этап обряда впервые описал Ф.Ф.  Матюшкин (см. [Вран-

гель, 1948, с.  185–186]), но в описании В.Г.  Богораза этот жанр обрядового 
фольклора выглядит более убедительным: «Пляшущие образуют две от-
дельные группы, которые размещаются с двух противоположных сторон 
очага. Одна группа становится с наружной стороны очага, спинами ко 
входу; эта группа состоит по большей части из людей постарше. Другая 
группа расположена с внутренней стороны очага, спинами ко внутренне-
му пологу и лицами ко входу. Это — женщины, одетые в верхние кух-
лянки, украшенные бахромой и подвесками. Первая группа считается 
более важной, входящие в нее называются “празднично-шевелящиеся”. Вто-
рая группа называется “стоящими” или “стоящими женщинами”, так как 
они стоят, в то время как зрители сидят. Пляску обычно открывают хо-
зяин и хозяйка, в то время как все остальные сидят еще на местах. По-
этому хозяин дома называется “пролагателем дороги”. Под ногами пляшу-
щих растягивается шкура. Хозяин бьёт в семейный бубен, употребляя при 
этом вместо колотушки из китовой кости (точнее из китового уса. — 
Ю.  Ш.) деревянную палочку. Он ударяет ею снизу в деревянный обод 
бубна. Хозяин и хозяйка поют различные напевы по выбору. Обычно на-
чинают с семейных, перешедших по наследству напевов, затем уже напе-
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вают мелодии своего собственного сочинения. Каждый напев повторяют 
по нескольку раз подряд. <…> Движения пляшущих супругов почти оди-
наковы. Оставаясь все время на одном месте, они сгибают и разгибают 
свое тело, качают головой сначала направо, а потом налево. Время от 
времени они садятся на корточки и тотчас же снова вскакивают. Затем 
первые пляшущие уступают место другим, которые выступают в одиноч-
ку, по очереди. Вскоре с каждой стороны вступает по нескольку испол-
нителей» [Богораз, 1939, с.  82].

Важно обратить внимание на то, что в качестве обрядовой песни ис-
пользуется семейная или персональная мелодия. Таким образом, В.Г.  Бо-
гораз свидетельствует о существовании архаичного жанрового принципа 
омузыкаливания обряда, согласно которому магический смысл несет сам 
принцип пения.

Создание специальных напевов для конкретного обряда — это сле-
дующий «шаг» музыкальной традиции, который интонационная практика 
в этом обряде еще не сделала. Между тем пение как часть обрядового 
фольклора формирует особый случай «жанр без жанра», т.е. мелодика не 
«традиционализируется», не становится безымянным символом культуры 
этноса, а является «стихийным выражением музыкального инстинкта» 
[Барток, 1966, с.  11], сохраняя реликтовый принцип «личной песни». По 
этому поводу интересное резюме делает В.Г.  Богораз: у чукчей «не суще-
ствует никаких правил пения. Каждый поет свою песню, прекращая ее 
только тогда, когда чувствует себя усталым» [Богораз, 1939, c. 82].

Благодарственный обряд у амгуэмских оленных чукчей назывался 
мнгэыргын [Кузнецова, 1957, с.  314–318]. «Мужчины выходили из яранги с 
сосудами, наполненными жертвенной пищей и, шествуя один за другим, 
двигались вокруг яранги “по солнцу”, при этом выкрикивали стереотип-
ное, дважды подряд повторяемое слово “огой-огой” (його-його), которое 
произносили на этом празднике и во время игры на бубнах в яранге» 
[Кузнецова, 1957, с.  317].

Фольклорная традиция в обряде благодарения проявилась как нигде 
ярко. В наружной «затемненной части жилища» в обряде участвовали «в 
равной мере мужчины и женщины». «Мужчины били в бубен, становясь 
на северную половину яранги недалеко от входа лицом к очагу, или са-
дились на оленью шкуру, разостланную на земле вблизи очага с северной 
стороны. Женщины же размещались в глубине жилища. При этом хозяй-
ка занимала место вблизи обрядового оленя и большую часть времени 
сидела на чотчот’е (изголовье у полога)» [Кузнецова, 1957, с.  318]. В это 
время происходил важный момент песенного общения между присутст-
вующими: «Обитательницы яранги вставали для песнопения по очереди, 
сменяя одна другую. Хозяйка яранги также участвовала в песнопении» 
[Там же]. Здесь поочередное пение всех участников подтверждает обычай 
поочередного музыкального выражения участников обряда, выявленный 
В.Г.  Богоразом.

Сам же «благодарственный обряд» начинал хозяин яранги ударами в 
бубен. «Для этого он становился вблизи закрытого входного отверстия 
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яранги. Иногда рядом с ним находился еще мужчина из этой же яранги. 
Они ударяли снизу в обод бубнов колотушками. Затем включалась в обряд 
хозяйка, исполняя напевы, перешедшие от матери. Через некоторое время 
ее сменяла другая женщина. Присутствующие криками ободряли бьющих 
в бубен, время от времени повторяя возгласы “огой-огой” (його-його).  
<…> Женщины из семьи, проводившей обряд, сменяли одна другую в 
пенье или же пели одновременно, каждая свои напевы. Обряд длился в 
течение нескольких часов» [Там же]. В целом сонорный аспект этого об-
ряда представлял собой «многоголосное пение женщин», т.е. спонтанное 
разноголосие, основанное на произвольном сочетании голосов; «ударов в 
бубны», которые были в этот момент у всех из присутствующих; «возгла-
сов», отражающих эмфатизированный принцип интонирования. В.Г.  Кузне-
цова описывает обстановку пения: «Дымная яранга наполнялась разнооб-
разными звуками: многоголосным пеньем женщин, ударами в бубны, 
возгласами присутствующих. Менялись многократно исполнители игры на 
бубнах, их передавали женщинам своей семьи и гостям-мужчинам, били 
в бубны и мальчики» [Там же].

У амгуэмских чукчей в середине ХХ  в. шаманский раздел был пропу-
щен, и исполнители обряда сразу перешли к финалу — тэвляыргын ‘стря-
хивание’, который освобождал его участников от заболеваний и нападе-
ний злых духов. Во время обряда «вся семья становилась вблизи очага, 
мужчины — со стороны входа в жилище, а женщины со стороны полога, 
размахивая руками и ударяя себя по бедрам, одновременно произносили 
несколько раз звук, похожий на гук-а гук-а» [Там же]. Данный обрядовый 
речитатив исполнялся протяжно.

«Благодарственный обряд», совершаемый в связи с охотничьим и ры-
боловным промыслом, у амгуэмских чукчей имел конкретное название 
пойгымнгэыргын, которое можно перевести ‘обряд копья’ (пойгын букв. 
означает ‘копье’). Во время обряда собравшиеся «играли в бубен», «пели 
и танцевали». При этом сам бубен назывался иносказательно «лодка» — 
этвет, а палочка, которой по нему ударяли, — «весло» — тэвэнанг. Ана-
логичное определение бубна и палочки как «лодки и весла» наблюдалось 
у чукчей-поморов на празднике, посвященном морскому божеству Кэрэт-
куну [Кузнецова, 1957, с.  326].

Благодарственный танец вокруг очага начинали дети игрой на бубне, 
который «у чукчей, как и у эскимосов», являлся «голосом очага». Далее 
вступали взрослые, чей танец вокруг очага имел ритуальный смысл. Далее 
хозяйка занималась украшением яранги [Жорницкая, 1983, с.  54–55] (опи-
сание серии танцев благодарения см. в гл.  3). В данном случае речь идет 
о типовом мелодическом напеве, характерном для данной группы носите-
лей фольклора.

Наши полевые записи репрезентируют подобное явление у чукчей 
Энмелена. У поморов из п.  Энмелен, согласно историческим рассказам, 
начало празднику дал мальчик с именем Этуктэк, который остался в жи-
вых после того, как вымерли все жители поселка. Этот мальчик устано-
вил традицию ритуала мнгин. Праздник открывался песней, представляю-
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щей «личную мелодию» мальчика. Сохранился вариант этой мелодии, 
исполненный его правнуком по имени Ятылькут или Етылькут (чукчи 
п.  Энмелен часто вместо звука э-е произносили а-я). В песне пелось про 
девушек, живущих на энмеленской прибрежной косе. Среди жителей  
поселка ритуальная мелодия больше известна как «личная песня Ятыль-
кута», но все жители села знают о ее ритуальном предназначении. По 
объяснению Г.Н.  Тагриной, мелодию Ятылькута поют в начале благодарст-
венных обрядов, проводимых во время промыслового затишья в январе 
или феврале. Во время обряда совершались обрядовые действия по отно-
шению к головам добытых животных. Хозяин яранги «кормил» специаль-
но сохраненные для этого действа головы [ПМА, №  52, дневник, с.  54–55, 
записи 2644–2646]. Мы имеем дело с одним типовым напевом (мелодия 
Ятылькута), который распознается как праздничная звуковая реальность.

Рассмотрим данный напев (нотный образец 3.4). Маркирует мелодию 
вибрирующий тембр, который отображен в нотах с помощью волнистой 
линии. Заметим, что в этом напеве вибрация исполняется только на ос-
новном тоне, а другие тоны мелодии интонируются вокально.

Чукчанка из оленеводческой семьи М.А.  Рультыне рассказала миф 
нивкинэт, объясняющий происхождение огня в яранге и функцию риту-
ального пения. Отличительным признаком ритуального пения названо 
характерное вибрирование в глубине горла (признак «старинного пения») 
[ПМА, №  52, дневник, с.  75, запись 2718].

По мнению другой чукчанки из оленеводческой семьи К.Н.  Пэлятаги-
ной (Етгэун), живущей в п.  Хатырка, в каждой семье существует специ-
альная «авторитетная мелодия», которую используют в ритуальных целях 
для проведения благодарственного обряда. Песня исполняется в сопрово-
ждении движения вокруг очага. Такая мелодия еще называется образным 
словом огэй, которое соответствует понятию «мелодия очага», как и голос 
бубна считается «голосом очага» [ПМА, №  52, дневник, с.  145–146, запи-
си 2856, 2857]. Необходимо подчеркнуть, что информант говорит об одной 
и той же типовой мелодии, которая используется в различных обрядовых 
разделах.

В эпической практике также имеются тексты, в которых описывается 
ритуальное пение мнгикин-грэп.

Г.П.  Вальнаут из п.  Хатырка исполнила сказание «Ритуалы Ворона» 
Мнгильин Вэльвин : «Ворон (самка) решил совершить ритуальное песнопе-
ние мнгикин-грэп. Она позвала Сороку, Чайку, Горностая (тоже самок). 
Прежде чем начать песнопение, закрыла дверь в жилище. Ворон говорит: 
Я — хозяйка и вначале спою. Песня её состояла из специфических тем-
бровых (вороньих) слов: о-кале-о-калым-калым. Далее Ворон обращается 
к Сороке: Ты спой. Песня сороки отличалась от песни Ворона и тоже 
состояла из тембровых слов: о-энг-о-о-кай. Далее Ворон обращается к 
Чайке: Ты спой. Песня Чайки отличалась от песни Ворона и Сороки и 
также состояла из тембровых слов: кынга-кынга-ка-ка-ка. По окончании 
песни Чайки Ворон сказала: Теперь, Горностай, ты спой. У Горностая рот 
с дурным запахом, поэтому когда она запела, то рот держала закрытым. 
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Она интонировала в стиле горлохрипения на вдох-выдох и боится рот 
открыть из-за дурного запаха. Постепенно Горностай распелась, забыла 
про запах и открыла рот. Песня Горностая заканчивается энергичным 
пением пилгъэйнгэн. Во время ее пения Ворон из-за невыносимого запа-
ха открыла дверь. Запах в яранге был очень сильный, но открытая дверь 
в яранге, в которой проводится мнгин, — это нарушение обряда. Ворон 
вызвала всех на улицу и упрекнула Горностая: Почему вы проявляете 
неуважение! Конец» [ПМА, №  52, дневник, с.  157–158, 223, записи 2887–
2889].

В записанном в полевых условиях сказании как бы определяется рег-
ламент ритуального пения. Во-первых, его должны исполнять женщины 
(в сказании — это самки животных). Начинает пение хозяйка и далее по 
очереди поют все присутствующие (ритуальная презентация и общение). 
Каждый персонаж пел свою «песню», со своими тембровыми словами. 
Смысловой текст в «песнях» необязателен (возможно, и нежелателен). Ри-
туальная ошибка Горностая была в том, что она нарушила регламент и 
от типичной для нее «песни» с закрытым ртом (горлохрипения) перешла 
к «свободной песне». Ворона вынуждена была прервать ритуал и вывести 
всех из закрытого жилища, при этом она упрекнула Горностая в неува-
жении к правилам, потому что правилами ритуальной песни является 
соблюдение публичных форм интонирования, свойственных именно твоей 
семье [ПМА, №  52, дневник, с.  223, запись 2887].

Несколько обрядовых песен опубликованы Х.Я.  Нарвой и В.В.  Порту-
галовым.

Песенное обращение к человеку по имени Варэ («Песня Варэ») указы-
вает на праздничную обстановку, в которой оно практиковалась: «Варэ, 
Варэ, не плачь… В круг выйду, а ты пока отступись… На часы посмотрю, 
послушаю железный стук… Солнце поднялось, солнце все отогрело — в 
тундре все посветлело, в тундре все посветлело…» [Нарва, Португалов, 
1966, c.  123]. Этот разорванный по смыслу текст, вероятно, сопровождался 
танцем, движения в котором пояснялись текстом песни. Мелодия «Песни 
Варэ» (нотный образец 3.74) отличается плавным движением в объеме 
кварты, своеобразие ей придает интонационное «мерцание» второй ступе-
ни тетрахорда [Нарва, Португалов, 1966, c.  120, №  29].

Песня «Пурга», вероятно, также относится к обрядовому фольклору. 
Ее содержание свидетельствует о былом магическом применении этого 
текста: «Титикинэв задымил поземкой, задымил… Заячьи, заячьи, заячьи 
усы… Загораживающий ветер, загораживающие тучи, загораживающий 
снег, загораживающий мороз…» [Нарва, Португалов, 1966, c.  123]. Мелодия 
песни «Пурга» может быть отнесена к типичным примерам, названным 
П.  Колларом «колебательными» или «маятниковыми» [Collaer, 1965, с.  130; 
Шейкин, 2002, с.  39]. Мелодия песни основана на многократном повторе 
одной и той же фразы, состоящей из трех раскачивающихся попевок 
[Нарва, Португалов, 1966, c.  118–119, №  27]. Мелодия песни «Пурга» ре-
презентирует архаичный тип мелодического движения, основанного на 
олиготонном опевании опорного тона (нотный образец 3.72).



Глава 4. Обрядовые и эпические речитативы, песни, напевы и звукоподражания

74

Необходимо отметить важную роль женщины в ритуалах благодаре-
ния, что объясняется исторически. Согласно исследованиям И.С.  Вдовина, 
у «чукчей, когда они жили в более южных широтах, был материнский 
род. Но по мере продвижения их на север, где основным занятием ста-
новится охота и оленеводство — занятие мужчин, материнский род посте-
пенно утрачивается и начинается становление патриархальной семьи» 
[Вдовин, 1948, с.  61].

Шаманство у чукчей. По сути своего выражения шаманство чукчей 
можно назвать антиритуалом. Своей стихийной эмоциональностью и пси-
ходелическим состоянием шамана оно резко контрастирует с обществен-
ными праздниками, которые являются собственно ритуалом. А главное 
отличие от праздничных племенных манифестаций состоит в том, что 
шаманский обряд — это персональный обряд, а не ритуал племени.

Первое описание шаманства у чукчей принадлежит А.Е.  Дьячкову: 
«Мне самому случалось видеть действие двух чукотских шаманов в их 
юртах. В первый раз случилось мне ночевать втроем, товарищи мои рас-
положились под открытым небом у своих собак, а я поместился в юрте; 
когда мы улеглись, шаман начал наколачивать свой бубен и что-то напе-
вать, потом вдруг послышался в юрте за пологом голос, разговаривающий 
с шаманом, что он говорил — неизвестно, потому я чукотского языка не 
понимаю. Невидимый собеседник напевал чукотскую песню, потом он 
умолк, но вместо него послышался другой голос, совсем не похожий на 
первого, таким образом я прослушал около 10 разных голосов песней, 
сменяющих один другого. Второй случай я видел вдвоем с Борисовым, 
который покупал у чукчи оленя, тот требовал росомаху за оленя, но Бо-
рисову за оленя росомаху дать не хотелось, потому что за нее он мог 
купить два бобра. Чукча пришел в гнев и начал шаманить. Во время 
бешенства отрезал он свой язык и положил его на свою ладонь и прило-
жил язык к своему месту после того, как Борисов пообещал дать ему 
росомаху за одного оленя… я и сам себе не могу дать ответа, действи-
тельно в шамане действовала какая-нибудь сверхъестественная сила или 
они совершают какой-нибудь фокус, обманывающий нас» [Дьячков, 1992, 
с.  237]. В обоих случаях чукотский шаман совершал необычные поступки: 
демонстрировал голоса невидимых духов и «отрезал», а затем «приклады-
вал» обратно свой язык. При этом шаман, по А.Е.  Дьячкову, имел одежду, 
которая «несколько не походит на обыкновенную одежду. Парка, или 
шуба, шамана покрыта бахромами, побрякушками, которые при малей-
шем встряхивании производят пронзительный шорох. Шапка у шамана на 
конус, на верхушке дыры, а бахрома от шапки простирается чуть ли не 
до колена, так что когда шаман ее надевает, то лицо его все покрывает-
ся» [Дьячков, 1992, с.  237]. Бубен шамана, которого наблюдал А.Е.  Дьяч-
ков, тоже отличался от обычного песенного бубна: «…бубен шамана со-
стоит из деревянного обруча, натянутой на него оленьей кожи и 
центральной оси или рукоятки. Формой бубен изображает как бы лицо 
человека (овальная форма. — Ю.  Ш.)» [Дьячков, 1992, с.  237]. Овальная 
форма бубна способствует тому, что верхняя и нижняя части инструмен-
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та звучат на разной высоте. Заметим, что при описании шаманских атри-
бутов А.Е.  Дьячков не сделал различия между шаманскими атрибутами 
чукчей, чуванцев и эвенов. Возможно, что такая общность была характер-
на для шаманской традиции оленеводов Центральной Чукотки.

В.Г.  Богораз, исследуя шаманство среди чукчей и других народов Се-
верной Азии, пришел к выводу, что шаманство имеет четыре стадии, 
каждая из которых является «шагом» к избранному положению в обще-
стве и ступенью в достижении магического профессионализма.

Первой ступенью в этой иерархической «лестнице шаманской одарен-
ности» было «поголовное» и «семейное» шаманство. По существу, это уже 
две различающиеся стадии шаманского поведения, границей для которых 
является степень публичности в проведении сеанса. Но уже для самой 
ранней формы шаманских практик необходим контакт с миром духов. 
Этот момент — единственная черта, отделяющая индивидуальные и се-
мейные выступления на родовых праздниках и обрядах благодарения.

Среди профессиональных шаманов В.Г.  Богораз выделяет три «катего-
рии»: «сношающийся с духами», «смотрящий вовнутрь» и «заклинающий».

Сношающегося с духами шамана зовут кальаткогыргын (от глагольного 
слова кальаткоурген, что означает ‘говорить по-шамански’). Он знает го-
лоса духов, и они могут через шамана передавать свои «решения» и «на-
ставления». По этой причине «голоса духов» шаман исполняет особой 
артикуляцией, называемой чревовещанием [Богораз, 1939, с.  117]. Для про-
фессионального шамана первейшей задачей было освоить этот способ 
говорения и пения шаманским голосом. У чукчей он был развит «до сте-
пени большого искусства, можно с уверенностью сказать, что чукчи вы-
шли бы победителями в состязании с артистами-чревовещателями циви-
лизованных стран. У присутствующих на шаманском сеансе создается 
полная иллюзия, что отдельные голоса приходят из различных концов 
полога. Некоторые голоса вначале очень слабы и тихи, как будто доно-
сятся издалека. Затем они как бы приближаются, постепенно становятся 
все громче и сильнее, заходят взад и вперед, изменяясь в силе, прибли-
жаясь и удаляясь от слушателей. Другие голоса приходят сверху, проходят 
через полог и как будто уходят в землю, и кажется, что они раздаются 
из-под земли. В трюках такого рода шаманы подражают крикам зверей и 
птиц и даже завыванию бури» [Богораз, 1939, с.  121]. Особую артикуляцию 
чукчи называют янра-колэркен  ~  янра-к’олэркьн [Богораз, 1937, c.  88]. В та-
ком качестве, как ее описал В.Г.  Богораз, во второй половине ХХ  в. она 
уже не сохранилась, но техника артикулирования предполагает включение 
в процесс фонации не только голосовых связок, но и вестибулярных 
складок, так называемых «ложных связок» (один из примеров работы 
«ложных связок» — бинарная фонация у народов Центральной Азии) 
[Чернов, 1986, с.  252–254]. Шаманский обряд, близкий к описанному, наб
людал И.С.  Вдовин [1981, с.  186–187].

И.А.  Богданов опубликовал «пьесу с речитативом», в которой соеди- 
нились черты юкагиро-чуванского шаманства и чукотского шаманства 
кальаткогыргын. При лечении больного шаман восклицает: «Ой-ой-ой! 
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Злая болезнь пришла. Уходи поскорее! Ненужная ты…» Шаманский обряд 
на пластинке имитирует В.  Рагтыльын [Богданов, Мелодия, 1981, запись 
№  26].

Более сильный и, следовательно, профессиональный шаман — смот-
рящий вовнутрь. Этот шаман ставит диагноз происходящим событиям. По 
этой причине его еще называют шаман-знахарь. Они «занимаются унич-
тожением злых чар и враждебного влияния духов, или напротив того, 
сами наводят чары на обреченную жертву» [Богораз, 1899, с.  32]. Но на-
зывают такого шамана гэтальатгыргын, т.е. словом, связанным с поняти-
ем тянг-кялялвенлен — человек, «обладающий обширным умом и хорошей 
памятью». Более того, в имени этого шамана лежит основа слова кяляль-
вен  ~  кальальвен, означающего три разные, но философски связанные сфе-
ры «ум, память и внутренние органы» [Богораз, 1937, с.  82]. Звание «смот-
рящего вовнутрь» (знающего суть) получал человек, обладающий 
неординарными интеллектуальными способностями, в его функции вхо-
дило «предписывать праздники», «предвидеть опасность и удачу», давать 
верное решение проблем [Богораз, 1939, с.  117]. У авторитетного этнографа 
по исследованию шаманских камланий И.  Вдовина имеются краткие впе-
чатления от обряда шамана этой категории [Вдовин, 1981, с.  186–187].

Заклинающий шаман эвганватгыргын — это шаман, наиболее близкий 
к фольклору, потому что является самым авторитетным знатоком закли-
наний, заговоров и благопожеланий [Богораз, 1939, с.  118; Вдовин, 1981, 
с.  186–187]. Такой тип шамана является создателем наиболее выдержанных 
по структуре шаманских текстов и напевов, которые становятся традици-
онными.

Существует ошибочное мнение, что чукчи «не выработали определен-
ных по форме и содержанию общепринятых формул (молитв) при обра-
щениях во время жертвоприношений. Такого рода обращения всегда были 
индивидуальны. Они выражали определенную просьбу, носили лаконич-
ный, предельно конкретный и ясный по содержанию характер» [История 
и культура…, 1987, c.  93]. Между тем шаманские заклинания чукчей пред-
ставляют собой отдельную и самостоятельную сферу фольклора. При изу-
чении заклинаний важно учитывать, что они возникли в профессиональ-
ной шаманской среде. Бытовая интерпретация этих произведений народной 
мудрости могла быть неадекватной по отношению к реальной традиции 
и произвести впечатление, изложенное выше. Заклинания разделялись по 
функциям: для приручения диких оленей, которым заклинательные текс
ты пелись в стиле колыбельных песен [ПМА, №  52]; для удачной охоты 
на дикого оленя и морского зверя; для укрощения непогоды, против при-
хода духов-недоброжелателей кэлэ; для защиты стада от копытной болез-
ни; против нападения волков; при магическом лечении; при «возврате 
утерянной души»; любовные заговоры и отвороты для ревнивых супругов; 
заклинания ворона; при состязании в беге [Богораз, 1939, c.  165–174].

Особое значение в интонационно-акустической культуре имеет шаман-
ское пение. В.Г.  Богораз обратил внимание на следующие особенности. 
Во-первых, «песня шамана», по данным исследователя, «не имеет слов, 
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есть короткая повторяемая фраза, начинающаяся с долгого звука» [Бого-
раз, 1939, c.  120]. Во-вторых, «шаман имеет несколько напевов, известных 
всем присутствующим. Порядок напевов безразличен» [Богораз, 1939, 
c.  120]. В-третьих, «шаман поет один, и его только подбадривают присут-
ствующие возгласами» [Богораз, 1939, c.  120]. В-четвертых, звуки «шаман-
ской песни» «принадлежат духам и содержат подражания крику животно-
го или птицы, имеет место чревовещание» [Богораз, 1939, c.  121–123]. 
Среди животных, наиболее часто имитируемых чукотскими шаманами, 
выделяются рычащие медведи и моржи, фыркающие олени, воющие вол-
ки, лающие лисы, каркающие вороны. Все эти голоса могут «переговари-
ваться» между собою в камлании [Богораз, 1939, c.  122].

Пение у «семейных шаманов» стилистически не выделяется из норм 
бытового пения. Главное отличие этого вида пения от пения в художест-
венных целях — это особый смысл, который вкладывается в шаманское 
пение, его магическое понимание. Оно заключается в том, что шаманское 
пение не является голосом самого шамана или его личным песенным 
выражением. Оно является песней духа, который пользуется куликуль и 
поет свой грэп. По этой причине у профессионального шамана «все кэлэт 
появляются как отдельные голоса. Они проявляют себя звуками и крика-
ми, имеющими тот же грубый, неестественный характер, но теперь эти 
звуки возникают вне тела шамана. Таким образом шаман переходит к 
произнесению звуков другого рода, в исполнении которых шаман далеко 
превосходит любителей, не специалистов» [Богораз, 1939, c.  121].

Чукотский вариант северо-восточного типа шаманской сонорики в ме-
лодическом отношении не выделяется из системы личных напевов, но эти 
напевы репрезентируют не исполнителя, а духа, транслирующего свой 
напев через шамана.

Шаманский бубен является семейной и личной принадлежностью  
каждого певца и используется на праздничных и семейных песнопениях. 
«Малейшая несогласованность между действиями шамана и мистическими 
голосами его духов приносит смерть» [Богораз, 1939, c.  108]. Чукотские 
шаманы наказывают своих духов за непослушание.

Шаман «часто упражнялся на бубне, распевал свои напевы и обра-
щался к духам не для каких-нибудь реальных целей, а просто для того, 
чтобы сохранить близость с ним и избежать их наказания за невнима-
тельность» [Богораз, 1939, c.  111].

Наиболее важной частью шаманства является система шаманских со-
стояний, песни шамана являются отражением этих состояний. Ранняя 
форма постижения шаманского состояния, по мнению чукчей, возникает 
под влиянием съеденного мухомора. «Опьяняющие мухоморы представляют 
собою особое племя — янра-вагат… Мухоморы являются к пьяным лю-
дям в странной человекоподобной форме… в виде однорукого и одно- 
ногого человека, а другой — похожим на обрубок… Пути мухоморов изви
листы. Они посещают страну, где живут мертвые» [Богораз, 1939, c.  5].

Приведем пример «мухоморной» песни из наших материалов (нотный 
образец №  3.37). Олиготонная мелодия в диапазоне терции поется в сопро
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вождении бубна на тембровые слоги о-о-о. Мы видим на этом примере, 
что такая шаманская мелодия не составляет интонационного контраста с 
необрядовыми напевами. Из комментария исполнительницы Т.П.  Тевлян-
тонау явствует, что владелица напева чукчанка Етгэут — ее свекровь — 
могла использовать его в различных ситуациях.

Историческим свидетельством мухоморной песенно-танцевальной прак
тики у народов Чукотки в дооленеводческий период являются рисунки на 
скалистом берегу р.  Пегтымель. Исследователь этого исторического памят-
ника Н.Н.  Диков сообщает, что на скалах изображено более 50 компози-
ций, среди которых сцены охоты на диких оленей, медведя и морских 
животных являются преобладающими. Особое место в петроглифах зани-
мают фигуры человечков охотящихся, танцующих и с мухоморными гри-
бами на голове или вместо нее [Диков, 1969, с.  215–218]. «Пляска мухомо-
ров вокруг жертвенных оленей — наиболее впечатляющая картина всего 
пегтымельского собрания петроглифов… В верхней ее части очень реали-
стическая сценка охоты с байдары на кита, ниже — олени (вероятно, 
пасущиеся) и волк… Главная фигура этой композиции, женщина с боль-
шим грибом над головой, с большими серьгами или двумя косами, вы-
полнена с непревзойденной выразительностью» [Диков, 1969, с.  221–222]. 
Далее историк делает очень важные компаративные наблюдения: «Именно 
такие человекоподобные каменные галлюциногенные грибы теонанакатл 
видим мы у майя доклассического и классического периодов. Принцип 
этот вполне соответствует известной общей закономерности антропомор-
физации животных или растений на определенной стадии у самых раз-
личных народов» [Диков, 1969, с.  219]. Исследователь подробно описывает 
и анализирует в историческом аспекте рисунки на скалах [Диков, 1969, 
с.  218–222].

Изображения человечков с грибами на голове свидетельствуют о суще-
ствовании особого песенного поведения, возникшего под воздействием 
психотропных средств. Вероятно, эта традиция начала складываться в 
эпоху «каменных веков». Психоделическое интонирование, возникающее под 
воздействием мухомора, сохранилось на нескольких «островках» Сибири 
(на Камчатке, Чукотке, средней Оби). Следовательно, на пегтымельских 
петроглифах (Чукотка) изображены мифологические существа — люди-
мухоморы, которые, согласно традиционным воззрениям чукчей, учат лю-
дей «мухоморным песням» [Шейкин, 2002, с.  346]. В этом ключе следует 
понимать и шаманский экстаз аннгтеркен [Богораз, 1939, c.  123], на осно-
вании которого формируется специфика шаманского интонирования.

Эпические речитативы, песни, напевы 
и звукоподражания

Сказки или мифы с песенными или речитативными вставками у чук-
чей называются лымнгыл. Название состоит, по мнению Л.В.  Беликова, из 
двух сегментов лыгэ ‘истина’ и нгыл ‘повествование’ и имеет значение 
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‘истинный рассказ’ [История и культура…, 1987, с.  252]. Аналогичный тер-
мин у кереков можно отнести к чукотским заимствованиям [Асиновский, 
Володин, 1991].

К сюжетам, которые определяются термином лыгэ~лымнгыл ‘известное 
повествование’ или ‘сакральное повествование’, относится «сказка» «Рыба-
ки и медведь», записанная от Р.П.  Геутваль-Шитиковой в п.  Усть-Белая. 
Она представляет собой нарратив, в котором все события воспринимают-
ся как особая и достоверная правда, не подлежащая сомнению [ПМА, 
№  52, запись 2843].

К сакральным эпическим жанрам относится тоттомгаткэн-лымн- 
гыл ‘сказание времен творения’, согласно которому первым живым суще-
ством в ледяной пустыне была «брюхатая волчица», от «тоскливового воя» 
которой появились горы, а из чрева все звери [Кто самый сильный…, 
1974, c.  10].

Мифологический цикл повествований о вороне-демиурге сложился в 
период длительных контактов предков чукчей и северо-американских ин-
дейцев [Мифологический словарь, 1990, c.  130–131]. Главный герой мифов 
Куркыль  ~  Кукыль (kurkył  ~  kukьł ) трактуется фольклористами и этнографа-
ми как: 1)  мифологический Ворон: культурный герой, создавший свет, 
небесные светила, сушу, рельеф, зверей и людей, добыл пресную воду, 
раскрасил всех птиц, положил начало рыболовству; 2)  «одноглазый», «кри-
вой» [Богораз, 1937, с.  79; Мифологический словарь, 1990, c.  130–131]. На-
звание имеет лингвистическое сходство с Кургы-нгяут  ~  Кургынгэут (kurgь-
ŋæut  ~  kurgь-ŋeut) — «паучьей женщиной» [Богораз, 1937, с.  78].

В сюжете, исполненном Константином Котгыргыном, содержится ми-
фологический мотив о возникновении человека, праздников, вещей и 
оговаривается традиционная роль сказки и сюжетных песен [ПМА, №  52]. 
Этот лымнгэль ‘сказка-миф’ называется Ыльвылю «Дикий олень», и состо-
ит он из следующих частей: 1)  «О происхождении всех вещей», «О проис-
хождении чукчей и эскимосов»; 2)  «Как человек познавал табак, чай…»; 
3)  «Как возникла традиция праздников», «Почему и как научились оде-
ваться»; 4)  «Как появилась символика праздников», «Значение сказок и 
песен в жизни чукчей»; 5)  «Как приучили оленей к ездовой нарте», «Как 
в процессе приручения оленей появились нарты» [ПМА, №  52, дневник, 
с.  96, запись 2788].

В исполненном М.А.  Рультыне нравоучительном сюжете о детях и 
духе, приносящем несчастье, демоническую песню кэлы поет именно этот 
дух [ПМА, №  52, запись 2715].

В п.  Усть-Белая исполнительница песен М.А.  Рультыне исполнила 
«песни» зайца и лисы. Песня зайца милюттэн-грэп в традиционном фольк-
лоре являлась песенной вставкой в сказке, но в момент записи она уже 
исполнялась отдельно, однако исполнительница отметила ее связь с текс
том лымнгыл [ПМА, №  52, запись 2796]. Другая — песня лисы ятъёлэн- 
грэп — сохранила связь с сюжетом сказки. Она звучит как песня лисы-
мамы, обращенная к рыжему лисенку: челгырэк, окак, ай [ПМА, №  52, 
запись 2797]. Далее нами был записан текст сказки про лису без напевов 
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[ПМА, №  52, запись 2798], а потом как бы восстановленный текст сказки 
про лису с напевом [ПМА, №  52, запись 2799].

Нами была записана сказка про чайку, которая сватала свою дочь 
[ПМА, №  52, запись 2944]. Приведем текст сказки, представляющий собой 
диалог между Чайкой и Вороном, причем реплики в диалоге исполняют-
ся нараспев:

Чайка говорит-поет: «Эй, кто мою дочь возьмет замуж? Смотрите, в 
какой она раскрашенной обуви!»

Ворон-Вэтлы говорит-поет: «Я, я посватаю! Кук!»
Чайка отвечает-поет: «Конечно, на старой стоянке оставишь — будет 

она тебе не нужна совсем».
Ворон отвечает: «Как будто хороша, жизнь имеющая, но с прогнив-

шим низом одежды на ногах».
Еще одна песня в сказке исполнена Г.Н.  Тагриной. Сюжет лымнгыл 

назван «Жили в тундре муж и жена» [ПМА, №  52, запись 2667].
Речитативные напевы вэтгавэйнгэн, к которым относится речитатив-

ный напев «О чайке», исполняются скользящим интонированием и запи-
сываются специальными знаками. В речитативе «О чайке» (нотный обра-
зец 3.21) узкообъемная мелодия основана на полутоновых интонациях, 
еще более сглаженных за счет приема глиссандо. Напев исполнен в со-
провождении бубна.

Напомним также сказание Г.П.  Вальнаут «Ритуалы Ворона», которое 
было проанализировано нами в этом разделе ранее (при описаниях риту-
альных напевов). Содержание сказания (находящиеся в гостях у Ворона 
звери и птицы по очереди поют свои песни) подсказывает его форму: это 
песенно-прозаическая композиция, в которой нарратив чередуется с напе-
вами.

Предстоит еще большая работа по нотации записанных в 1980– 
1990-е гг. звуковых материалов чукотского повествовательного фольклора. 
Необходимо помнить, что все тексты многочастны и могут соединяться и 
перекомпоновываться, поэтому требуется большая лингвистическая работа 
для разработки нарративов.
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В разговоре о чукотском пении важно учитывать, что существует об-
щее понимание единства интонирования. Это интонации, объединяющие 
чукчей (те, которые присущи чукчам и отличают их от коряков и других 
этносов, а также устанавливают связи между этими народами). А есть 
интонации, различающиеся у локальных групп чукчей. Эти различия 
появились благодаря индивидуальным особенностям этнической истории 
народа и могут быть выявлены при музыковедческом анализе. Важно по-
нять эти особенности как механизмы интонационного самосохранения 
музыкальной культуры чукчей разных локальных групп.

Исследования «персональных напевов» показали, что они формируют-
ся в системе локальных песенных традиций: чаунской, колымской, ана-
дырской, беринговской и провиденской. Названные районы проживания 
чукчей можно назвать «чукотской метрополией» [Шейкин, 2005, раздел 
«Чукчи»].

Центральные группы чукчей 
(Анадырский район, поселок Канчалан)

Мелодии, записанные в п.  Канчалан Анадырского района, относятся к 
числу первых материалов, имеющих документированную локализацию.  
К наиболее ранним записям, сделанным от жителей этого поселка, отно-
сятся три напева, опубликованные в статье П.  Коллара [Collaer, 1956]. Они 
были записаны от В.М.  Укутлиу, которой в момент записи было 23 года. 
Она исполнила, кроме своей «личной песни», две «чужие песни» — Кэ-
гывъе и Тэгыргына (по предположению П.  Коллара, ближайших родствен-
ников исполнительницы). По словам исследователя, «напевы носят имена 
предполагаемых авторов. Родные и друзья выучивают эти напевы и ис-
полняют с импровизируемыми словами в то время, когда они вспоминают 
отсутствующих друзей». Исследователь справедливо определил жанр этих 
трех образцов не словом «песня», а словом «напев» (air), и заключил, что 
«исполнительница пела без слов» [Collaer, 1956, c.  136, 144]. Можно пред-
положить, что все мелодии объединяет квартовая основа. Но в первой 
мелодии («личная песня») кварта только зарождается, и опорными тонами 
являются тоны большой терции b-d, а квартовый тон появляется эпизо-
дически и в орнаментальной форме.

Мелодическая структура «личного напева» исполнительницы Укутлиу 
(нотный образец 3.8) состоит из двух мелодических фраз, каждая из ко-
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торых имеет два-три мотива. В нотировке П.  Коллара эти мотивы отмече-
ны тактовой чертой. В первой фразе начальный мотив опевает верхний 
опорный тон (a-h-cit), а оканчивающий мотив скачком обозначает амбитус 
опорных тонов (h-g). Вторая фраза состоит из трех мотивов, основанных 
на трехзвучной олиготонике (h-а-g); первые два повторяются на одну рит-
мическую стопу, третий представляет собой анапест. Таким образом, ла-
довую норму данного напева целесообразно определить как расширенную 
олиготонику. Предложенное П.  Колларом определение рассматриваемой 
ладовой нормы как «тетрахорда диатонического лада» можно считать пре-
увеличением. Хотя признаки парной строки, содержащиеся в нотировке 
(две фразы повторяются с измененным окончанием, что позволяет отме-
тить мелодическую строфу), указывают на инновационные влияния в 
данном «личном напеве».

Второй напев Кэргувье, хотя и выглядит наиболее «нагруженным» 
звуками (шесть тонов), по ладовой организации несложен (нотный обра-
зец 3.9). На самом деле четыре нижних тона (e-fis-g-a) представляют «то-
новое поле» нижнего опорного тона, два верхних (h-c) — верхнего. По 
этой причине тоновую структуру напева можно представить как мобиль-
ное выражение мелодической формулы, состоящей из одного или двух 
нисходящих мотивов. Терцовое «обрастание» нижнего тона становится 
отличительным «кадансовым» сегментом во втором напеве.

Структура третьего напева — Тэгыргына — также проста, хотя и оп-
ределена устойчивой бесполутоновой «тритоникой» (нотный образец 3.10). 
Она представляет собой квартовую хазматонику, основанную на опорных 
тонах f-c. Мелодическое «заполнение» квартовых рамок формирует три 
родственных мотива, первый и второй из них являются повторяющимися 
вариантами. В первом преобладает хазматоническое опевание квартовых 
рамок. Во втором мотиве к этому сегменту добавляется секундовое опе-
вание нижнего опорного тона.

В публикации канчаланских мелодий, записанных Х.Я.  Нарвой, авто-
ры мелодий не указываются. Вероятно, в художественной самодеятельно-
сти канчаланского ансамбля эти мелодии были уже «обобществлены».  
В принципе, такой изменившийся статус мелодии не противоречит фольк-
лорной практике. Аналогичные процессы происходили при использовании 
«личной песни» в качестве главной мелодии на общественном празднике. 
Но подобные «обобществленные» мелодии приобретают содержательное 
название «Песня санитаров», «Старик», «Пурга», «Медведь», «Песня Варэ» 
и «Выходной день» [Нарва, Португалов, 1966, c.  116–118; Шейкин, 2002, 
НП III, №  14 (3–5)]. Остановимся на анализе некоторых песен, представ-
ленных в нотных образцах приложения.

«Песня санитаров» (нотный образец 3.70) имеет агитационное содер-
жание: «Подружимся с водой, чище станем. Чтобы это запомнить, давай-
те скажем а-а-а. Обязательно будем убирать в комнате, тело будем мыть. 
Чтобы это запомнить, давайте скажем трижды а-а-а. Будем гулять на 
улице, будем проветривать жилище. Чтобы это запомнить, давайте скажем 
трижды а-а-а» [Нарва, Португалов, 1966, c.  125]. Мелодия песни делится 
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на две разные по мелодическому рисунку части. Первая часть исполняет-
ся на поэтический текст, который участниками самодеятельного коллек-
тива был «взят из учебника». Он обладает равномерным ритмическим 
движением. По существу, он представляет собой разновидность мелодизи-
рованного речитатива, в котором в звуковысотном плане происходит опе-
вание основного звука «ля»: тетрахордное снизу и секундовое сверху. Во 
второй части «песни» исполнители пели на тембровый звук а-а-а. Дан-
ный вокализ поется на другую мелодию, которая в данном случае добав-
лена в качестве припева [Нарва, Португалов, 1966, c.  116–117, нотиров-
ка 25].

Мелодия «Старик» (нотный образец 3.71) поется на краткий текст, «в 
котором есть несколько слов шуточного характера». Содержание «песни» 
следующее: «Старик идет в колхоз, старик с головой, похожей на таз, и 
с лентой на макушке» [Нарва, Португалов, 1966, c.  123]. Мелодия «Ста-
рик» в звукорядном отношении представляет собой трехзвучную олиго-
тонику в диапазоне малой терции. В ней преобладают «кадансовые» 
обороты с окончанием на основном тоне «фа», в зачинах мелодических 
строк встречаются мягкие синкопы [Нарва, Португалов, 1966, c.  117–118, 
№  26].

В противоположность этой мелодии песня «Пурга» (нотный обра-
зец 3.72) взята из обрядового фольклора, и ее содержание свидетельствует 
о былом магическом применении этого текста (см. ее описание в гл.  4).

Песня «Медведь» (нотный образец 3.73) имеет иносказательное содер-
жание: «Медведь — горбатая старуха идет, а-а-а, в красной шапке, в 
красивой шапке… А ну-ка встань, иди сюда. А ну-ка загораживайся от 
солнца, иди сюда…» [Нарва, Португалов, 1966, c.  123]. Не исключено, что 
эта песня была частью какого-то более масштабного (и понятного) текста, 
но в данной публикации она цитируется фрагментарно, что затрудняет ее 
жанровый анализ [Нарва, Португалов, 1966, c.  123]. Мелодия песни «Мед-
ведь» уже упоминалась нами в разделе, посвященном звукоподражаниям, 
так как она заканчивается подражанием голосу медведя ķын-ķын-ķын 
[Нарва, Португалов, 1966, c.  119, №  28].

Песня Варэ уже описывалась нами ранее (см. гл.  4).
Мелодия «Выходной день» (нотный образец 3.75) исполняется на тем-

бровый текст, авторы указывают: «мелодия исполняется без слов» [Нарва, 
Португалов, 1966, c.  123]. Мелодия песни неповторима, интонационное 
своеобразие ей придает звукоряд измененной тетратоники (проще говоря, 
тритоновость, в диапазоне которой происходит мелодическое движение).

Некоторые жанровые и стилистические уточнения относительно тра-
диции песенной практики канчаланских чукчей можно сделать на основе 
анализа записей, осуществленных В.А.  Лыткиным. Это «личная песня» 
оленевода Бориса Рагтынкау, любовная песня Ранаутагина «Синатунавыт», 
песня В.  Айгытваль «Тундровый наездник», песня М.  Зизяновой «Охотник» 
[Лыткин, 1970, с.  10, 22, 47, 50, №  1, 10, 15, 17]. Ввиду труднодоступности 
книги «Новая жизнь — новые песни», давно ставшей библиографической 
редкостью, приведем данные из публикации В.А.  Лыткина здесь.
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В «личной песне» оленевода Бориса Рагтынкау (нотный образец 3.27) 
напев является мелодической импровизацией на тембровый текст (о-о-о, 
ка-йа-ай), основанной на 4-тоновом звукоряде в диапазоне кварты, по-
вторные проведения мелодической строки сопровождаются ритмическим 
варьированием. Примененная к данному образцу автором монографии 
фольклористическая нотация позволяет выявить формульность напева и 
приемы ритмического дробления.

Любовная песня Ранаутагина «Синатунавыт» (нотный образец 3.28) 
рассказывает о девушке из долины Синату, к которой спешит возлюблен-
ный: «В Синату любимая девушка живет. Я тороплюсь к ней и быстро 
гребу веслами… Я знаю, что ее душа сейчас поет обо мне» [Лыткин, 1970, 
с.  22]. Для наглядного выявления стилевых особенностей напева образец 
был записан фольклористической нотацией, выявившей основную мелоди-
ческую формулу напева (тетратоника в квинтовом диапазоне) и приемы 
ее ритмического развития.

Песня В.  Айгытваль «Тундровый наездник» описывает быструю езду на 
оленях: «По белому снегу бежит упряжечка, упряжечка. По горам, под 
горой». В припеве звучат тембровые слова, связанные с сигналами управ-
ления упряжкой: о-ко-ко-ко-кой, а-йы а-йы [Лыткин, 1970, с.  47]. Напев 
квинтового диапазона, подобно тексту, делится на запевную и припевную 
части (первая — восходяще-нисходящая мелодическая линия, вторая — 
нисходящая из вершины мелодия, которая завершается тремя каданси-
рующими оборотами) (нотный образец 3.60а).

Более точно представить формульную организацию напева позволяет 
следующее фольклористическое обобщение, в котором выписан инвариант 
мелодии (нотный образец 3.60б).

Песня «Охотник» имеет авторов: написавший стихотворение «Охот-
ник» поэт В.  Кеулькут, сочинившая мелодию песни М.  Зизянова (санитар-
ка больницы п.  Канчалан) [Лыткин, 1970, с.  50–51]. Инновационный ха-
рактер песни проявляется в ее структурно-ритмической организации 
(куплетной форме, метрической регулярности, повторности ритмического 
рисунка). В то же время интонационный контур мелодии (тетратоника в 
диапазоне квинты) полностью укладывается в выявленные нами интона-
ционные предпочтения канчаланских певцов (нотный образец 3.69).

Напевы канчаланских чукчей представлены в публикациях наиболее 
полно. Перейдем к рассмотрению других локальных традиций, которые 
пока не освещены с подобной степенью полноты.

Южные группы чукчей можно разделить на восточные и западные. 
Юго-восточные (или беринговские) чукчи расселены в поселках Алькат-
ваам, Мейныпильгыно и Хатырка. У юго-западных (или камчатских) чук-
чей, живущих в поселках Ачайваям, Таловка, Верхние Пахачи и Вывенка 
Олюторского района Корякского автономного округа, В.А.  Рыжков запи-
сал девять напевов. В их числе «личные песни» исполнили Яйлина из 
Ачайваяма, Эневтегин из Верхних Пахачей и Аван из Вывенки [Рыжков, 
1987, с.  8, 9, 14, №  24, 26, 33]. Традицию пения песен своих родителей 
продемонстрировали Альгу из Вывенки — «песня отца» [Рыжков, 1987, 



Чукчи Нижней Колымы

85

с.  13, №  31], Коян из Таловки и Какандя из Ачайваяма — «песни матери» 
[Рыжков, 1987, с.  5, 7, №  14, 21]. Более древние напевы — «песню дедуш-
ки» и «песню прабабушки» — вспомнила Яйлина из Ачайваяма [Рыжков, 
1987, с.  8, №  22, 23]. Таким образом, традиция пения камчатских чукчей 
представлена в публикации В.А.  Рыжкова восемью напевами (нотные об-
разцы 3.30–3.34).

Рассмотрим напев Эневтегина (нотный образец 3.13), который поется 
на тембровые слоги э-э-э, о-о-о в сопровождении бубна (исполнение в 
сопровождении бубна указывает на то, что мелодия исполняется в стиле 
праздничного пения). Трехзвучная мелодия обладает ладовой устойчиво-
стью и определенностью, в звуковысотном отношении она формирует 
бесполутоновую тритонику в диапазоне кварты. Регулярность анапестовых 
ритмических формул и квадратность метрических структур придают ме-
лодии ярко выраженную танцевальность.

Камчатские чукчи живут в окружении коряков, рядом с кереками и 
ительменами. Поэтому необходимо изучать их мелодику, принимая во 
внимание контактные явления в музыкальном фольклоре этих народов. 
Автор собирал звуковые материалы по чукотскому фольклору на Камчат-
ке в 1966  г. [ПМА, №  1], самостоятельно работая в селах Карага, Култу-
шино, Ачайваям, Вывенка на северо-восточном побережье полуострова. 
Материалами экспедиции являются дневник, фотографии. К сожалению, 
звукозаписи этой экспедиции автору недоступны. Все фольклорные мате-
риалы, сданные в фонотеку ДВПИИ, были утеряны. Возможно, какая-то 
их часть сохранилась в личном фонограммархиве И.А.  Бродского.

Чукчи Нижней Колымы
Данный раздел составлен по материалам, опубликованным Ж.А.  Дьяч-

ковой, и может быть дополнен нашими записями чукотского музыкально-
го фольклора от Екатерины Ивановны Тымкель (из Нижнеколымского 
улуса, п.  Черский) в Якутске в 1998  г. [ПМА, №  87].

Материалы Ж.А.  Дьячковой были собраны в поселках Колымское и 
Черский Нижнеколымского района Республики Саха (Якутия) от И.Я.  Го-
рулина, А.В.  Неустроевой, А.А.  Каургиной, А.А.  Кемлиль, Е.И.  Чейпэлиной 
[Дьячкова, 2016б, с.  11].

Учебно-методическое пособие «Музыкальная культура чукчей Нижней 
Колымы» содержит 12 нотных образцов музыкального фольклора разных 
жанров (песни личные, колыбельные, ласкательные, обращенные к оле-
ням, современные) [Дьячкова, 2016б, с.  12–19]. При анализе опубликован-
ных нотных примеров выявляются черты мелодики, характерные для дан-
ного региона.

Прежде всего обратим внимание на трехзвучные бесполутоновые на-
певы в диапазоне кварты (их звукорядная организация может быть обо-
значена как трихорд в кварте). Таковы «Колыбельная» (звукоряд a-c-d) в 
исполнении Е.И.  Чейпэлиной, «КолымайΈын» (звукоряд g-b-c) и «Длинная 
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ночь» (звукоряд gis-h-cis) в исполнении И.Я.  Горулина, «ЙъаяӄыйΈон» 
(«Чайка») со звукорядом c-es-f в исполнении А.А.  Кемлиль. Ритмическая 
организация этих напевов весьма разнообразна и не проявляет таких же 
общих черт, как ладовая.

Еще один выявленный нами тип мелодики — бесполутоновый тетра-
хорд в квинте. Таковы напевы «Ήэвысӄэтти» («Девушки») со звукорядом 
d-f-g-a в исполнении А.А.  Кемлиль, «Дочке Свете» (звукоряд g-b-c-d) в 
исполнении И.Я.  Горулина.

Между этими типами мелодики, безусловно, существует теснейшая 
связь, так как второй является, по сути, расширением первого (что явно 
видно из мелодии «Длинная ночь», звукоряд которой по ходу пения из 
трехзвучного превращается в четырехзвучный).

Еще один тип мелодики зафиксирован в песнях об оленях. Это пен-
тахорд в квинте с малой терцией в основе (напоминающий минорное 
наклонение). Таковы мелодии «КаΈойΈын» (ласкательная песня для пест-
рого оленя) со звукорядом a-h-c-d-e, «Ӄэюуӄэй» («Олененок») со звукоря-
дом g-a-b-c-d в исполнении Е.И.  Чейпэлиной. Нужно акцентировать, что 
мелодика этих напевов родственна предыдущим (в ней преобладают бес-
полутоновые интонации, а вторая ступень звукоряда играет подчиненную 
роль, применяется только в заполняющем восходящем или нисходящем 
движении).

Типологически иная звукорядная основа — терция с субквартой — 
свойственна напевам «Банка» (звукоряд f-b-c-d ) в исполнении Е.И.  Чейпэ-
линой и «Самолётынтэ» (звукоряд g-c-d-e) в исполнении А.А.  Кайргиной. 
Инновационное название последней песни не является жанрово опреде-
ляющим: как указала исполнительница, ее мелодия основана на грэпе 
Николая Андреевича Дьячкова.

Наибольшее количество тонов демонстрирует звукоряд песни Е.И.  Чей-
пэлиной «Тэгрынэвынэ» (песня счастливого рыбака), который можно оп-
ределить как гексахорд в большой сексте (  f is-gis-ais-h-cis-dis).

Таким образом, публикации напевов нижнеколымских чукчей позво-
ляют выявить несколько типов звукорядной организации, характерных 
для этого региона и в то же время показывающих близость мелодике, 
записанной в Чукотском автономном округе. Выявление мелодических 
типов Нижней Колымы — дело будущего исследования, которое возмож-
но произвести на основе кропотливой нотировки, анализа и обобщения 
собранных музыкальных материалов.
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В системе звуковых орудий и фоноинструментов отразилось историче-
ское развитие музыкально-фольклорной культуры чукчей. При анализе 
выявляются типы инструментов, связанные с этапами развития музы-
кальной практики (архаичной, традиционной, профессиональной, иннова-
ционной) [Шейкин, 2002, с.  4–12]. Инструменты описываются в связи с 
исторической типологией, учитывающей особенности функционирования 
инструмента в культуре. Опора на экспедиционные материалы позволяет 
выявить богатый культурный контекст применения звуковых орудий и 
фоноинструментов.

Большое внимание уделяется структуре звуковых орудий, которая ана-
лизируется в соответствии с систематикой Э. фон Хорнбостеля и К.  Закса 
[Хорнбостель, Закс, 1987] — «универсальным механизмом аналитического 
описания инструментальных коллекций» [Шейкин, 2002, с.  159].

Архаичные инструменты
Идиофоны: посох, систр и хлопающий бич

Кэнгунэнг — название ударяющей палки, выполняющей у чукчей 
функцию погонного посоха [Инэнликэй, 1982, с.  60]. Данный предмет 
нужно рассматривать как ударный идиофон, но если на стержне крепи-
лась еще и съемная скоба с нанизанными позвонками, то посох становился 
систром. Название в таком случае не изменялось, и бытовой предмет 
временно становился фоноинструментом. Палкой с нанизанными позвон-
ками или подвесками-погремушками, которые соударялись при встряхива-
нии, чукчи пользовались «при загонной ловле зайцев» [Богораз, 1991, 
с.  79]. Подобным же образом в звуковой предмет переоборудовался каюр-
ский остол. Остолом у индигирских, камчатских и анадырских русских 
старожилов называли длинную палку с металлическим наконечником и 
«побрякушками наверху» [Аникин, 2000, с.  430]. Обычно восточносибир-
ские собаководы с помощью остола управляли упряжкой собак: «Когда 
собаки не слушаются, а главное, не тянут, каюр звенит кольцами остола 
или ударяет остолом по дуге, у которой сидит» [Богораз, 1991, с.  50]. Ос-
тол — это «крепкая деревянная палка», прямая либо слегка изогнутой 
формы (на Камчатке), на верхнем конце этот фоноинструмент имел «связ-
ку звенящих колец» [Там же, с.  50]. У чукчей остол имел свое назва-
ние — тины. Остол, или тины, как и кэнгунэнг, могли использоваться и 
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без погремушек, но наличие последних превращали эти бытовые предме-
ты в систры или жезлы. Органологический индекс посоха с погремушка-
ми по систематике Хорнбостеля и Закса 112.112 — стержневые погремуш-
ки [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  239].

Чукотский каюр, кроме остола, имел при себе «короткий кнут, кото-
рый употребляется для наказания ленивых и непослушных собак» [Бого-
раз, 1991, с.  49], на его конце иногда закреплялась свистящая косточка 
[ПМА, №  52, дневник, с.  98, запись 2791]. Аналогичным образом была 
устроена и погонялка для грузовых оленей. Она делалась «из длинной, 
тонкой и гибкой ветви ивы или березы», которую обычно надламывали 
«в одном или двух местах и скрепляли нитками из жил для большей 
упругости. Ручка кнута обычно костяная, на другом конце его прикреп-
ляется насадка, сделанная из коренного зуба моржа» [Богораз, 1991, с.  27–
28]. При раскручивании этой погонялки производился свист с шумом, 
для усиления которого в насадке из зуба делалась полость. Костяной  
свисток, или гуделка, на кончике плетки (или оленеводческой погонялки) 
назывался вычхыты. Вероятно, первоначальным фоноэлементом такого 
типа были плоские щепки, от которых и произошло название вычхыты 
(от слова вычгакы ‘плоская’, т.е. щепка) [ПМА, №  52, дневник, с.  89]. Та-
кого рода свистящие или гудящие наконечники прикреплялись к тради-
ционным предметам типа тины или кэнгунэнг [Инэнликэй, 1982, с.  28]. 
Охотник крутил этим фоноинструментом над головой, отчего получался 
гул (в этом случае тип инструмента — свободный аэрофон) или свист 
(костяной свисток). «У чукчей костяной свисток — вычхаты прикреплял-
ся к концу плетки или веревки, привязанной к посоху» [Музыкальные 
инструменты, 2008, с.  505].

В целом рассмотренный тип инструмента имеет древнейшие корни в 
Восточной Сибири и представлен археологическим прототипом, найден-
ным на неолитической стоянке на Средней Лене и известным в науке как 
«куллатинская флейта» [Окладников, 1955, с.  90–91; Шейкин, 2002, с.  92–
93]. Органологический индекс 412.21 — вращающиеся аэрофоны [Хорн- 
бостель, Закс, 1987, с.  257].

Чукотские каюры в качестве функциональной хлопушки пользовались 
бичом, который назывался кэнчик [Чукотско-русский словарь, 1957, с.  61; 
Инэнликэй, 1982, с.  60]. Об этом свидетельствует В.Г.  Богораз: «При ста-
ром способе чукотской езды собаками управляли при помощи кнута с 
длинным ремнем, которым щелкали с правой или с левой стороны, смот-
ря по тому, куда следовало заставить повернуть передовую собаку» [1991, 
с.  49]. Органологический индекс хлопающего бича 411 — аэрофон с пере-
мещением [струи воздуха] [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  254].

Охотничьей разновидностью хлопушки являются пластины, ударяю-
щие по воде. Они встречаются у чукчей-поморов и применяются охотни-
ками на моржа: «Несколько лодок соединяются вместе, чтобы отрезать 
моржам отступление. Для той же цели… употребляется особое орудие в 
виде крыла, сделанного из тюленьей кожи, длиной оно около трех футов, 
шириною четыре дюйма. Этим орудием пугают животных. Когда моржи 
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ныряют, охотники ударяют по воде несколькими такими орудиями с раз-
личных лодок, производя шум, подобный выстрелам из ружья. Морж 
пугается, спешит вынырнуть, и его тотчас же убивают из ружья. Нырнув 
и вынырнув несколько раз, моржи приходят в полное замешательство и 
уже не могут отличить звуки, грозящие им действительной опасностью, 
от ложных звуков» [Богораз, 1991, с.  61–62].

Идиофоны: погремушки
Несколько разновидностей встряхиваемых погремушек имеют общее 

название вэнивэн  ~  вэникэй  ~  вэнивыргыргын ‘колокольчик, бубенчик’ [Чу-
котско-русский словарь, 1957, с.  27; Инэнликэй, 1982, с.  23] (рис.  1). Они 
имеют разные формы: трубчатые соударяемые подвески, конусный коло-
кольчик с язычком, шаровой бубенчик [ПМА, №  33, 37, 52; Рультынеут, 
1989, с.  122–123]. Вэнивэн — так иногда называют детскую погремушку из 
надутого и высушенного желудка куропатки, но чаще — ботало из копы-
та оленя, которое подвешивали на шею животного или на обод празд-
ничного бубна [ПМА, №  52, дневник, с.  73, 105]. При этом белым оленям 
ботало изготовляли из жести [ПМА, №  33, дневник, с.  15].

Интересно в этом ряду рассмотреть название у чукчей сосуда-погре-
мушки из высушенного пленочного материала — вэнивыргыргыт ‘гремя-
щий бубенчик’. Между тем изготавливают этот инструмент чукчи стан-
дартно, как и другие народы Сибири, — из высушенного пузыря или 
желудка куропатки или мелкого зверя [ПМА, №  33; Шейкин, 2002, с.  71]. 
Органологический индекс инструмента 112.13 — сосуды-погремушки 
[Хорнбостель, Закс, 1987, с.  241].

Голос язычкового колокольчика определяется тембровым словом конг-
конг  ~  к’он’к’он’. Иногда так называется и сам колокольчик и несколько 
разновидностей подвесок-погремушек [ПМА, №  52, с.  105; Чукотско-рус-
ский словарь, 1957, с.  65; Инэнликэй, 1982, с.  63]. Е.А.  Рультынеут приво-
дит образованное от этого тембрового слова название колокольчика или 
бубенчика конконгыт [Рультынеут, 1989, с.  122]. Органологический индекс 
инструмента 111.242.122 — языковые колокола [Хорнбостель, Закс, 1987, 
с.  240] (рис.  2).

Свободные аэрофоны — жужжалка и гуделка
Название детской звуковой игрушки тэлитэл произошло от слова 

«крутить», в чукотском языке связанного с реликтовым понятием телит 
‘крученые нитки’. Фоноинструмент состоит из вращаемой двойной лопа-
сти, которая крутится вокруг своей оси на закрепленной в центре жилке, 
а в современных условиях — на веревочке (рис.  3). Буквально такой инст-
румент называется «вертелка». Он делается из щепки дерева (ольхи) или 
небольшой кости, китового уса и другого подручного материала. Органо-
логический индекс инструмента 412.22 — вихревой аэрофон [Хорнбостель, 
Закс, 1987, с.  255]. Возможно, этот инструмент в традиционной культуре 
первоначально имел обрядовое значение, но сохранился он только в каче-
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Рис.  1. Встряхиваемые погремушки вэнивыргыргын с бубенцами и трубчатыми  
соударяемыми подвесками.
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Рис.  2. Кожаные браслеты с колокольчиками конконгыт.
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Рис.  3. Жужжалка тэлитэл.
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стве звуковой игрушки. Детский пропеллер, вращающийся на жиле или 
веревке, издает жужжащий звук, отчего и получил типовое название жуж-
жалка. На обрядовое значение указывают рассказы об этом инструменте, 
согласно которым вращающуюся лопасть делали из толстой шкуры или 
медвежьей лапы [ПМА, №  33, 37, 52; Бродский, Мелодия, 1974, с.  3; Руль-
тынеут, 1989, с.  121; Богораз, 1991, с.  205–206]. В системе сонорных пред-
ставлений жужжащий звук издают летающие души людей и духи кэлэт. 
В.Г.  Богораз свидетельствует: «…на одном магическом сеансе, на котором я 
присутствовал, шаман спросил своего пациента: Ты слышишь жужжание? 
Это твоя душа летает вокруг» [Богораз, 1939, с.  140]. Таким образом рас-
крывается магический смысл, который имела жужжалка в традиционном 
интонационно-акустическом мышлении чукчей. Далее шаман опять обра-
тился к пациенту, в этом высказывании он переадресовал магическое зву-
чание к другому инструменту — бубну: «Слышишь ты шум? Это твоя душа 
бегает на своих крохотных ножках по крышке бубна» [Богораз, 1939, с.  140]. 
Крышкой бубна здесь названа мембрана, а крохотными ножками — паль-
цы шамана, которыми он тихо барабанил, имитируя движение души.

Гуделка в разряд игрушек так и не перешла. Согласно преданиям, она 
имитирует «звуки вьюги», и по этой причине ее голос влияет на «окру-
жающую природу» [Рультынеут, 1989, с.  121]. У чукчей гуделка имеет от-
личительное название выюткунэн  ~  выюткунэнг  ~  въюлгын (от слова выял-
выял ‘вьюга, метель’) [Богораз, 1987, с.  158] (рис.  4). Органологический 
индекс инструмента 412.21 — вращающий аэрофон [Хорнбостель, Закс, 
1987, с.  257]. Об инструменте имеются упоминания в литературе [Чукот-
ско-русский словарь, 1957, с.  24; Богораз, 1937, с.  158], сведения и наблю-
дения почерпнуты в полевых условиях [ПМА, №  33, 52].

Жужжалки и гуделки у чукчей имеют признаки детской звуковой иг-
рушки, которая «делается из различных материалов — мамонтовой кости, 
дерева, толстой шкуры и даже из кусков сушеной рыбы» [Богораз, 1991, 
с.  205–206]. К этим материалам Е.А.  Рультынеут добавила «кусочки ольхи, 
косточки медвежьей лапы, китовый ус» [Рультынеут, 1989, с.  121]. Высота 
звука у свободных аэрофонов зависит от величины и формы крутящегося 
тела. Сведения о жужжалках у северных чукчей свидетельствуют о преоб-
ладании жужжалки с «цилиндрической» формой. У «южных» чукчей мож-
но говорить о преобладании «плоской или круглой» формы гуделки [ПМА, 
№  33, 37, 52; Рультынеут, 1989, с.  121]. Особое внимание заслуживает заме-
чание о том, что «в традиционной культуре чукчей телител имел обрядо-
вое значение» [Рультынеут, 1989, с.  121]. Вероятно, приведенное мнение 
имеет легендарную основу и свидетельствует о былой значимости инстру-
мента. После того как жужжалку сменил «другой» ритуальный инстру-
мент — гуделка, возникла проблема факультативного использования этого 
инструмента в обрядах (жужжалкой продолжали пользоваться перед нача-
лом шаманских обрядов, при обращении к духам-помощникам). Смена 
сонорных приоритетов могла произойти под влиянием перехода оседлых 
промысловых племен к оленеводству. Но преобладающий смысл жужжалки 
(«звучание без цели») закрепляется в функции детской игрушки или со-
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Рис.  4. Гуделка выюткунэнг.
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норного инструмента «музыкальной практики» [Бродский, Мелодия, 1974, 
№  26].

С функцией гуделки выюткунэнг у чукчей может использоваться пло-
ский камень или кость на жгуте эплыкытэт — предмет промысловой 
культуры. Этот инструмент охотники раскручивают над головой и мечут 
в летящую птицу [ПМА, №  33; Богораз, 1991, с.  79–80, 82, рис.  55]. Гудя-
щий во время раскручивания и полета камень (или кость) по функции 
перекликается с чукотской плетью, у которой на конце закреплена сви-
стунка высхыты. Возможно, по этой причине выюткунэнг имеет форму 
птичьего пера. В отличие от эплыкытэт гуделка выюткунэн — это пред-
мет не только промысловый, но и мировоззренческий. Вырезы на гуделке, 
имитирующие перо птицы, свидетельствуют о развитии традиционного 
мнения о ней. Отличное от чукотского и корякского название жужжалки 
выявлено у кереков — кайтал [ПМА, №  52]. Причину этих различий еще 
предстоит выяснить [Шейкин, 2002, с.  90].

Аэрофоны: свистки и пищалки
Целая группа аэрофонов различной структуры имеет общее название 

выёпчананг, который в словарях переводится однозначно ‘свисток’ [Чукот-
ско-русский словарь, 1957, с.  24]. Между тем среди них существует множе-
ство органологических структурных типов.

Рассмотрим свисток из фрагмента полой травы — борщевика — с ко-
сым срезом дульцевого отверстия и закупоренным противоположным кон-
цом (рис.  5). Переход от напеваемой трубы к аэрофону (свистку и губной 
трубе) в некоторых культурах осуществляется незаметно — с использова-
нием трубчатого стебля борщевика. Например, свисток из стебля трубча-
той травы у коряков гэйнгэчгын аналогичен инструменту тундровых чук-
чей, у которых все свистки и пищалки называются выёпчананг. В данном 
случае небольшой цилиндр из травы имеет дульцевое отверстие с косым 
срезом, а противоположный конец закупорен корневой или цветковой ча-
стью растения. Во время звукоподачи струя воздуха подается на край 
цилиндра [ПМА, №  31; Рультынеут, 1989, с.  121–122]. Органологический 
индекс инструмента 421.111.21 — закупоренная одиночная флейта продоль-
ная, без боковых отверстий [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  256].

Данный тип инструмента аналогичен ительменскому сысал фяпсакас. 
Он же встречается у юкагиров-одулов, эвенов и нганасан. Материал для 
изготовления этого инструмента (трава) может заменяться костью или 
гильзой [Шейкин, 2002, с.  105].

Тальниковый свисток зафиксирован в полевых условиях [ПМА, №  33, 
37]. Это закрытая флейта с дульцевым отверстием из коры тальника 
(рис.  6). Органологический индекс инструмента 421.2 — флейты с сердеч-
никовой щелью или щелевые флейты [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  257].

Пищалка из пера птицы делалась из махового пера гуся, утки, чайки 
или гагары (рис.  7). При изготовлении инструмента конец пера срезался и 
имел длину около 75  мм. Внутренняя часть отрезка пера вычищалась.  
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Рис.  5. Свистки выёпчананг из борщевика.
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Рис.  6. Свистки выёпчананг из коры дерева и тальника.

С внешней стороны на расстоянии 15–20  мм от основания пера надрезал-
ся язычок (35–45  мм) по направлению к закупоренному концу. Далее от 
основания уже надрезанного язычка оставался конец около 15–20  мм, ко-
торый срезался наискось [ПМА, №  37; Рультынеут, 1989, с.  122]. Органо-
логический индекс инструмента 421.221 — одиночные флейты с внутрен-
ней щелью [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  257].

Одноязычковая пищалка из фрагмента пера использовалась в качестве 
манка на уток, гусей и прибрежных птиц. В зависимости от того, на ка-
кую птицу делался манок, чаще всего и выбирался материал для пищика. 
Материал в данном случае также указывает на изначальную функцию 
охотничьего манка.
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Рис.  7. Пищалки выёпчананг из перьев птиц.
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«Голос» инструмента, по мнению чукчей, должен соответствовать ма-
териалу, из которого он сделан. Стремление приблизить не только звуча-
ние, но и инструмент к объекту звукоподражания свидетельствует о по-
явлении традиционности как принципа акустического мышления. На 
пищалке из пера имитировали голос гагары во время специального празд-
ника гагары у поморов [Богораз, 1939, c.  96]. Во время праздника морско-
го бога Кереткуна на пищалках из пера играли дети. Они «скрипели» на 
птичьих аэрофонах «хором» и прыгали на корточках вокруг очага, изо-
бражая птичий базар. Пищалка из пера сочеталась с голосами других 
выёпчананг [ПМА, №  37; Богораз, 1937, с.  162; 1939, c.  93]. В.Г.  Богораз на-
шел такие «свистки» в коллекциях Вашингтонского музея, и один из них 
«принадлежал центральным эскимосам», но в исследовании Нельсона, 
посвященного эскимосам, эта находка не рассматривается [Богораз, 1939, 
c.  97], и эскимосское название ее еще предстоит выяснить. У коряков 
пищалку из пера называют гэйнэвыткунэн (гыугын, гэйвэвиткунэн) и из-
готавливают ее по такой же технологии, что и у чукчей, из перьев утки, 
чайки или баклана [ПМА, №  61; Романов, Шейкин, 1984]. На пластинке 
И.А.  Бродского демонстрируется художественное применение звукоподра-
жательного сигнала в качестве инструментальной импровизации с назва-
нием «Гусь» [Бродский, Мелодия, 1973]. Распространен этот инструмент у 
западносибирских этносов — нганасан, энцев, ненцев и манси [ПМА, 
№  54; Шейкин, 2002, с.  96–97].

Ленточная пищалка с плоским деревянным корпусом состоит из тонкой 
пленки, закрепленной между двух брусков, составляющих корпус инстру-
мента. Длина брусков 100  мм. Пищалкой пользуются для имитации «го-
лоса гагары» на празднике этой птицы и на празднике морского бога 
Кереткуна [Богораз, 1939, с.  88–94, 96, рис.  5]. Органологический индекс 
инструмента 412.1 — самозвучащие аэрофоны с прерывателем или язычки 
[Хорнбостель, Закс, 1987, с.  254].

Второй вариант пищалки у чукчей — пищалка с трубчатым корпусом, 
которую тоже называют выёпчананг. В традиционных условиях трубчатый 
корпус изготавливается из кости лебедя или утки, а язычок — из пленки. 
Материал в данном случае указывает на изначальную функцию охотничь-
его манка: манок на птицу делается обычно из кости птицы или пленки 
из ее внутренностей. Инновационным вариантом является замена живот-
ной пленки на тонкую резину, а трубчатой кости — на катушку от ниток 
(рис.  8). Пленку-язычок в трубчатой пищалке крепят к цилиндру с одно-
го конца, оставляя небольшой зазор. При звукоизвлечении дуют в другой 
конец. На инструменте, по мнению Е.А.  Рультынеут, «получаются разные 
свистки от пронзительного вибрирующего звука до мягкого утиного по-
крякивания, смотря какое место нажимает палец на коже у отверстия 
цилиндра» [ПМА, №  33; Рультынеут, 1989, с.  122; Шейкин, 2002, с.  180–
181]. Органологический индекс инструмента 412.131 — (отдельные) проска-
кивающие язычки [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  254]. Инновационный вари-
ант инструмента возник как имитация обрядового звукового орудия у 
участников художественной самодеятельности [ПМА, №  33, 37; Рультыне-
ут, 1989, с.  121–122].
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У народов Северо-Восточной Сибири ленточные пищалки были выяв-
лены на самых ранних этапах этнографического исследования. Это объ-
ясняется их важной ролью не только в охотничьей практике, но и в 
обрядовой жизни этноса. В частности, В.Г.  Богораз при описании празд-
ника прибрежных чукчей, посвященного духу Кереткуну, обратил внима-
ние на то, что участники не только шаманят, но и исполняют заклина-
ния, обрядовые песни и пляски. Более того, дети, «прыгающие вокруг 
очага» в это время, «свистят деревянными свистульками» и издают «скри-
пящий звук из гусиных перьев». Объяснением к определению «деревянная 
свистулька» стал рисунок, помещенный в книге автора, на котором изо-
бражена ленточная пищалка в деревянной оправе [Богораз, 1939, с.  90, 96, 
рис.  82]. Чукотское название этого инструмента — выёпчананг [ПМА, 
№  33]. Язычок у него делается из «моржового пузыря» и может использо-
ваться самостоятельно в качестве архаичного фоноинструмента «пленка-

Рис.  8. Инновационные варианты трубчатой пищалки выёпчананг  из жести,  
катушки для ниток.
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пищалка». Но деревянный корпус — существенный признак, указываю-
щий на сохранение инструмента после разовой фонации. Характерно, что 
для Чукотки, где каждая деревянная щепка в традиционном хозяйстве на 
счету, деревянный корпус пищалки-игрушки (который делается из плавуна, 
найденного на берегу) — большая ценность. Все это свидетельствует о 
формирующейся традиции [Шейкин, 2002, с.  180].

В.Г.  Богораз обращает внимание на использование названных им двух 
типов свистков для имитации голоса гагары на эскимосском празднике, 
посвященном этой птице. К сожалению, эскимосское название инстру-
ментов не удалось выяснить, но аналогичная ленточная пищалка с назва-
нием гыткомнан выявлена у коряков — поморов и оленеводов [ПМА, 
№  1, с.  61]. В структурном отношении гыткомнан представлен четырьмя 
типами. Первые три типа аналогичны чукотским пищалкам: самый арха-
ичный представляет собой пленку из внутренностей моржа или оленя, 
закрепленную между пальцами исполнителя; два, вероятно, более позд- 
ние — пленку на трубчатом корпусе и пленку в деревянном корпусе. 
Четвертая разновидность пищалки является модификацией брусчатой и 
состоит из двух пленок, закрепленных сверху и снизу на одном корпусе 
[ПМА, №  1, с.  61; Романов, Шейкин, 1984, с.  72–73]. У коряков ленточные 
пищалки независимо от устройства использовались для праздничного зву-
коподражания голосам чаек, уток, гагар [Шейкин, 2002, с.  181]. Известно, 
что они включались в сонорную композицию магического заклинания 
нинвитэв [Бродский, Мелодия, 1973, №  15].

Сосудная флейта, которую оленеводы изготовляли из кости (клыка). 
Свисты использовались для сбора стада оленей [ПМА, №  33]. Органоло-
гический индекс инструмента 421.13 — сосудные флейты без сформиро-
ванного «клюва» [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  257].

Сосудная флейта из жести. Аналогичный свисток охотники удэ изго-
тавливают в качестве манка на рябчика [ПМА, №  33; Рультынеут, 1989, 
с.  121–122]. Органологический индекс аналогичен.

Традиционные инструменты
Мембранофоны

Процесс становления традиции интонирования на мембранофонах, ве-
роятно, начинается с «барабанов» из шкур животных, хотя изначально по 
своей основной функции они барабанами не являлись. Они представляли 
собой растянутые шкуры животных, которые еще не были специально 
выделаны, а только освобождены от мяса. В целом шкура или уже выде-
ланная для технических целей кожа тюленей и моржей «распяливается с 
помощью ремней на четырехугольных рамах» у чукчей, и в этом В.Г.  Бо-
гораз видел культурную связь с «жителями Аляски» [Богораз, 1991, с.  151, 
табл. XIII, рис.  1]. Обычно шкуры таким образом сушили, но в некоторых 
культурах ими оформляли жертвенные места. Более того, шкуры в жерт-
венных местах стали изображать на камнях, что и послужило основной 
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темой для петроглифов каменных веков, на которых изображены быки, 
кони, медведи, лоси и олени. Но в данном случае важнее отметить, что 
такие жертвенники из шкур представляли собой предмет культуры, кото-
рый можно было использовать для звукоизвлечения. Удар по шкуре жерт-
венного животного первоначально означал обращение к его духу.

Бубен
Бубен — единственный из мембранофонов, который распространен у 

всех народов Сибири. Этот традиционный инструмент является семейной 
святыней и имеет ритуальную функцию, поэтому его стараются сохранить 
в семье как можно дольше, бережно с ним обращаются и охраняют. 
Сравнительное исследование структур и функций бубнов, а также всех 
упоминаний о нем в фольклорных текстах позволяет установить несколь-
ко основных типов, которые доминируют в регионе. У чукчей «бубен 
являлся не только обрядовой, культовой принадлежностью, но и просто 
музыкальным инструментом» [Жорницкая, 1983, с.  53]. В обеих группах 
чукчей (у поморов и оленеводов) бубен называется ярар [ПМА, №  33, 37, 
52; Богораз, 1939, с.  61–62, 136, 137, 140; Прокофьева, 1961, с.  442; Атлас…, 
1975, с.  197; Рультынеут, 1989, с.  124–125].

Первое наиболее детальное описание бубна принадлежит В.Г.  Богоразу, 
который выделял две разновидности собственно бубнов и две разновидно-
сти ударяющих палочек. Первая разновидность, названная «южный бу-
бен», — «большой, несколько овальный, ручку его образуют четыре пере-
тяжки, расходящиеся в виде радиусов и прикрепленные к внутренней 
стороне обода. Другие концы их сходятся в середине, где они прикреплены 
к железному кольцу или кресту, не имеющему никакой другой поддержки. 
Взятый в руку бубен свободно свешивается, и его можно раскачивать по 
желанию и менять его положение. Колотушка для бубна делается из дере-
ва и покрывается шкурой или выделанной кожей» [Богораз, 1939, с.  61].

По определению И.А.  Бродского, одна из разновидностей чукотского 
бубна называется тыко-тыко [Бродский, Мелодия, 1974, с.  3]. Вероятно, за 
этим словом кроется тембровая характеристика наигрышей на бубне. Ярар 
(бубен-отец) — название взрослого бубна, а яраркэй (бубен-сын) — дет-
ского бубна [ПМА, №  52, с.  105].

У чукчей женщина является хранительницей домашнего очага, свя-
тынь и бубна [Богораз, 1910, c.  9]. Бубен считается «голосом очага» [Жор-
ницкая, 1983, с.  55]. «Каждое жилище имеет бубен и духов-охранителей, 
месть которых (если нарушить их покой. — Ю.  Ш.) может последовать 
немедленно» [Богораз, 1991, с.  75]. Пение с яраром имело праздничный 
смысл [ПМА, №  52, дневник, с.  106]. Звучание ярара имело магическое 
значение. Оно могло всколыхнуть природу. По этой причине бубен во 
время звучания не выносили на улицу и играли только в яранге [ПМА, 
№  52, дневник, с.  106].

Сцены праздничной игры на бубнах внутри яранги часто становятся 
предметом традиционного декоративно-прикладного искусства. «Праздник 
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кита», выгравированный мастерами Уэлена на клыке моржа, изображает 
танцующих и музицирующих на бубнах мужчин, исполняющих сидячие 
танцы женщин, танцоров в масках [На грани миров, 2006, с.  152].

Рисунки на чукотских бубнах чаще всего появляются как заказ от 
приезжих. На традиционные бубны, использовавшиеся в ритуалах, рисун-
ки, как правило, не наносились. Опишем случай из нашей полевой рабо-
ты. На просьбу автора нанести рисунок на бубен, сделанный специально 
для его коллекции инструментов, изготовитель не рекомендовала это де-
лать, так как рисунки на бубне нарушают взаимоотношения с духами. 
Также она не рекомендовала исполнять с бубном шаманские песни. Но 
обычные песни петь можно, аккомпанируя себе на «подарочном» бубне.

В текстах камланий чукотские шаманы называют бубен иносказатель-
но — этвет ‘лодка’. Они подразумевают под бубном транспортное сред-
ство, с помощью которого шаман перебирается в иные миры [Богораз, 
1939, c.  123]. Такое определение бубна согласуется с традицией заменять 
китовый ус деревянной палочкой, которая во время проведения обряда 
мнгэыргын у чукчей-оленеводов «изображала весло» [Кузнецова, 1957, с.  326] 
и поэтому называлась тэвэнанг.

Бубен ярар имеет круглую форму ; диаметр его 350–900  мм. Обечайка 
является толстой и узкой от 20  ~  30  ~  40  мм. Она изготавливается из пла-
вуна и имеет продольный желоб для жгута, закрепляющего мембрану.

У чукчей-поморов обод изготавливали из плавунов или из уса грен-
ландского кита [ПМА, №  33]. Информанты, комментировавшие полевые 
материалы, высказали мнение, что изготовление обечайки из плавуна яв-
ляется эскимосским влиянием (вследствие тесного контакта культур чук-
чей-поморов и эскимосов).

У чукчей-оленеводов обод бубна в большинстве случаев имел круглую 
форму и делался из ольхи, лиственницы или березы вылгил [ПМА, №  33]. 
Ширина обода была 40  мм [Атлас…, 1975, с.  196]. Мембрана изготавлива-
лась из тонко выделанной кожи олененка и привязывалась к ободу жгу-
том. Погремушек на ободе не было. Держалку делали из ремней и кре-
пили с тыльной стороны, она имела крестовидную форму [ПМА, №  37]. 
Размеры бубна были 410 ½ 460  мм или 360 ½ 360  мм [ПМА, №  33], 400 ½ 500  мм 
[Атлас…, 1975, с.  196].

У чукчей (и эскимосов) сонорную функцию ударяемого идиофона вы-
полнял обод бубна, который как идиофон морфологически не выделен из 
структуры инструмента и обнаруживается только в момент игры. При 
этом, если внимательно оценивать сонорный эффект игры на бубне по 
ободу, то мембрана здесь выполняет резонирующую функцию и в звуко-
образовании факультативна. Таким образом, основная звучащая и резо-
нирующая части бубна здесь меняются местами: звук возникает при 
ударе палкой по ободу. Более того, если быть еще более точным, то ме-
няются местами ударяющая и ударяемая части инструмента — фольклор-
ный музыкант на самом деле держит бубен за ручку горизонтально над 
палкой, а края обода ударяются о палку, которая длиннее диаметра буб-
на [ПМА, №  33]. Данный тип палок в качестве «колотушки» использует-
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ся у поморов. Такую колотушку делают «длинной и узкой», материалом 
служит стержень «из китового уса или хорошей породы дерева» [ПМА, 
№  33, 37, 52]. Е.А.  Рультынеут уточняет, что во время игры «правой рукой 
держат за ручку ярара, внешней стороной к себе, а левой рукой — за 
нижний конец колотушки. Бубен ударяется о колотушку в ритм песни 
то одним, то другим концом обода» [Рультынеут, 1989, с.  125]. Сравни-
тельные исследования показали, что идиофонный способ игры на яраре 
свидетельствует о существовании у чукчей ранее сонорной практики ин-
тонирования на стержневом или пластинчатом идиофоне [Шейкин, 2002, 
с.  62]. Техника игры на бубне у поморов свидетельствует об универсаль-
ности этого инструмента, в структуре которого содержатся акустические 
возможности и мембранофона, и ударяющего идиофона с мембранным 
резонатором.

От эскимосов чукчи переняли традицию вставлять в коллективное 
пение инструментальные разделы коллективной игры на бубнах (как мо-
мент диалогического общения, во время которого подбадривают друг дру-
га, активизируют исполнение). В этих разделах групповой игры основным 
видом игры становится прием ударного движения двумя сторонами обе-
чайки бубна по палочке-бойку (игра на бубне как на ударяемом идиофо-
не). Это очень редкая форма использования бубна в ритуальном коллек-
тивном музицировании.

У чукчей-поморов мембрана относилась к самым тонким в Сибири. 
Ее делали в виде пленки из желудка нерпы и крепили временно на обе-
чайку (только на период игры) с помощью жгута. Перед игрой пленку-
мембрану в течение нескольких дней размачивали, натягивали на обод и 
привязывали тонким жгутом вдоль обода по желобу.

Рукоятка бубна делается из дерева, моржового клыка или оленьего 
рога и крепится снаружи на обечайке [ПМА, №  33, 37, 52; Богораз, 1939, 
ч.  2, с.  61–62, 111; Чукотско-русский словарь, 1957, с.  163; Прокофьева, 1961, 
с.  442; Атлас…, 1975, с.  196–197; Рультынеут, 1989, с.  124–125].

Звук на бубне чукчей-поморов извлекается палочками четырех типов: 
1)  в форме тонкого прутика из китового уса, которым слегка ударяют по 
перепонке (для праздничных танцев и коллективных песен); 2)  в виде 
круглой и длинной палочки из тальника, которую держат параллельно 
бубну и, покачивая боками бубна, ударяют ими о палочку (для индиви-
дуального пения); 3)  типа круглой конической палочки с меховым шаро-
образным бойком (для ритуальных и праздничных песен и танцев); 4)  в 
виде плоской короткой палочки, обклеенной мехом (для шаманского кам-
лания).

Из описанного материала можно выделить две разновидности буб-
на — беринговскую (чукотскую) и камчатскую.

Беринговский (чукотский) бубен распространен на п-ове Чукотка и из-
вестен среди эскимосов, алеутов, чукчей-поморов и кереков [Шейкин, 
2002, с.  72–74]. Органологический индекс инструмента 211.321 — односто-
ронний рамный барабан с рукояткой [Хорнбостель, Закс, 1987, с.  246].  
В статье автора в энциклопедии «Музыкальные инструменты» дается крат-
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кая характеристика данного типа бубна: «Чукотский тип (п-ов Чукотка) 
отличается круглой формой (диаметр от 35 до 90  см), тонкой мембраной 
(из пленки моржового желудка или шкуры 3-месячного олененка), кото-
рая привязывается к брусовому ободу (толщиной 3–4  см) жгутом.  
С внешней стороны к обечайке крепится рукоятка. Играют на бубне тон-
кой палочкой из китового уса. Этот тип бубна известен науканским эс-
кимосам под названием саяк, чаплинским — сагуяк, чукчам — ярар, ке-
рекам — кай, яай» [Музыкальные инструменты, 2008, с.  92].

В качестве примера приведем рисунок беринговского (чукотского)  
бубна (рис.  9).

Перед игрой на беринговском бубне мембрану слегка смачивают, для 
того чтобы тон бубна соответствовал высотной позиции основного тона в 
напеве. Бубен формирует ритмическую и метрическую структуру мелодий. 
Беринговский (чукотский) тип бубна распространен в каждой семье. Он 
известен в качестве праздничного музыкального инструмента и лишь 
иногда употребляется как шаманский. Такой бубен у кереков называется 
яай, у алеутов — чаях, а у эскимосов — саяк или сягуяк (у эскимосов 
бубен имел наиболее крупные размеры). Звучание этого инструмента де-
монстрируется на пластинках и дисках, изданных в 70–90-е годы ХХ  в. 
[Бродский, Мелодия, 1974; Богданов, Мелодия, 1981; Tanimoto, Morita, 
1992; Tanimoto, 1992; Lecomte, Siberia 3, записи 4–6]. Полевые аудиозаписи 
автора пока не были опубликованы.

Камчатский бубен практикуется у чукчей-оленеводов. Он назван так, 
потому что распространен преимущественно среди народов, живущих на 
Камчатке — коряков и ительменов, а также в прилегающих к Камчатке 
регионах — у оленных групп чукчей, эвенов, алюторцев и кереков. При-
ведем краткое описание данного бубна из статьи автора в энциклопедии 
«Музыкальные инструменты»: «Камчатский тип (п-ов Камчатка, п-ов Чу-
котка, Охотское побережье и р.  Колыма) характеризуется круглой формой 
(диаметр от 50 до 100  см), более толстой мембраной (из шкуры молодого 
оленя), которая крепится к плоскому ободу (шириной 4–6  см). С внутрен-
ней стороны к обечайке крепится крестовидная рукоятка из жгутов и 
скобы с позвонками. Играют небольшой палочкой, обклеенной мехом. 
Этот тип бубна известен корякам под названием яяй, ительменам — яяр, 
чукчам — ярар, керекам — ульпа яай, верхнеколымским юкагирам — ял-
гыл, нижнеколымским юкагирам — еркэе/льэркэен, охотским и колымским 
эвенам — унтун» [Музыкальные инструменты, 2008, с.  92–93].

Камчатский бубен имеет круглую (иногда овальную) форму (размеры 
в диаметре колеблются от 500 до 1000  мм). Обечайка средняя и плоская, 
40–60  мм. Мембрана изготавливается из шкуры более толстой, чем у бе-
ринговского бубна (но тоньше, чем у бубна центрально-сибирского типа), 
и клеится к обечайке. Держалка крестовидная, изготавливается из спле-
тенных жил, помещена внутри бубна с тыльной стороны (рис.  10). На 
обечайке иногда крепилось 1–4 скобы, на которых были нанизаны кольца, 
пластины и трубо-конусные позвонки. Палочка, ударяющая по бубну, дела-
ется из китового уса (что соответствует первому типу палочки в берин-
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Рис.  9. Бубен ярар беринговского типа с ручкой-держалкой на ободе.
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Рис.  10. Бубен ярар камчатского (чукотского) типа с крестовидной держалкой.

говском бубне) или обклеивается мехом оленя, медведя, «волчьего хвоста» 
(четвертый тип палочки в беринговском бубне). Палочку часто привязы-
вают к бубну. Перед игрой бубен нагревают над костром для нужного 
тонового натяжения мембраны [Атлас…, 1963, с.  149; 1975, с.  197; Вдовин, 
1973, с.  302; Шейкин, 2002, с.  74–76].

Камчатский бубен по функции аналогичен беринговскому и распро-
странен в каждой семье. Он используется во время праздников как инст-
румент, сопровождающий пение и массовые танцы [Вдовин, 1973, с.  39, 
135, 302]. У западных групп коряков зафиксированы обряд приобщения 
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новорожденного ребенка к семейному очагу, а также свадебная и погре-
бальная церемонии, во время которых шаман использовал бубен [Вдовин, 
1973, с.  206–209]. Я.  Линденау увидел в обычае, согласно которому шаман 
нарекает именем новорожденного, эвенское влияние и заключил, что 
«волшебный бубен йэйэ похож на шаманский бубен ламутов» [Вдовин, 
1973, с.  254]. Звучание камчатского бубна представлено на пластинках и 
дисках [Бродский, Мелодия, 1973; Lecomte, Siberia 4; Tanimoto, 1995].

У чукчей-оленеводов и коряков-оленеводов мембрана делается из кожи 
олененка, у коряков-поморов — из кожи собаки, тюленя, а ударник по-
крывается мехом с лапы волка. По размерам бубен делится на большой — 
«женский» и малый — «мужской», но во всех случаях бубен называют 
яяй. Данный тип бубна известен у кереков как яай, и иногда он приме-
няется ительменами — яяр. У последних под влиянием ительмено-коряк-
ского ансамбля «Мэнго» бубен приобрел значение эталонирующего инст-
румента и сменил традиционные инструменты — погремушку и трещотку 
с общим названием хырхэрэчх [ПМА, №  1, 33, 37, 52, 61; Рультынеут, 1989, 
с.  124–125].

Для полноты картины необходимо привести материалы по бубнам Ко-
лымы, которые не являются определяющими для интонационной практи-
ки чукчей, но важны для понимания их этнокультурных взаимодействий. 
Колымско-охотский тип бубна «в структурном отношении почти не отли-
чается от камчатского, но существенные различия вносит функция бубна. 
Колымско-охотский инструмент в значительно большей степени тяготеет к 
шаманской практике» [Шейкин, 2002, с.  75]. «Бубен шамана» и «песенный 
бубен», не связанный с шаманской практикой, существовали у юкагиров-
чуванцев, которые жили в поселке Марково. В XIX  в. они были описаны 
жителем этого поселка Афанасием Дьячковым: «Формой бубен как бы 
изображает лицо человека. Внутри деревянного обода протягивается, также 
кругообразно, проволочный круг, на котором привешивается множество 
колец, равно как и на проволочках, протянутых от оси к горизонтальному 
кругу. Эти кольца, или побрякушки, во время шаманства производят дро-
бительный шорох. Палочка бубна бывает длиною около 2 четвертей аршина 
(355,6  мм. — Ю.  Ш.), она обтягивается горностаевой шкуркой; на кончик 
палочки и на ее рукоятке привешиваются кисточки, а иногда побрякуш-
ки». И далее: «бубны бывают двух родов (видов), один употребляется при 
шаманстве, а другой — при обыкновенных забавах и играх. Последний 
бубен имеет форму правильно круглую без оси или решетки (т.е. без ру-
коятки с позвонками и подобен тамбурину. — Ю.  Ш.)» (цит. по [Шейкин, 
2002, с.  76]). Названий чуванских бубнов не сохранилось.

В Усть-Белой у потомков анадырских юкагиров Р.П.  Геутваль-Шитико-
вой бубен яяр сопровождал только личные песни, имел круглую форму, 
мембрану из кожи годового оленя без погремушек, жгутовую крестовидную 
держалку с тыльной стороны и два типа ударяющих палочек: толстую, ко-
роткую, обтянутую мехом, и длинную, тонкую и голую [ПМА, №  52].

Беринговский и камчатский бубны формируют структуру ритмиче-
ской и метрической организации мелодии. В этом проявляется их этало-
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нирующая функция. Важно отметить, что бубен не имеет функции ка-
мертона. Зачастую возникающие между партией бубна и вокальной 
партией секундовые и другие диссонантные звучания не только не меша-
ют исполнителям, но расцениваются ими как дополнительный исполни-
тельский прием, улучшающий качество исполнения.

Пластинчатый варган
Пластинчатый варган у чукчей называется ванны-ярар ‘зубной бубен’ 

[Атлас…, 1975, с.  197] (рис.  11). Инструмент изготавливали первоначально 
из бамбуковой пластины, которую отыскивали среди плавунов на побере-
жье Берингова моря. Позднее, по мере распространения инструмента по 
материковой части Чукотки, бамбук стали заменять пластинками из бе-
резы или китового уса [ПМА, №  33]. Реже использовались плоские кости 
(лопатка, ребро). В п.  Марково чукчи и чуванцы инструмент также делали 
из березовой пластины, а чукчи-оленеводы чаще использовали для этого 
кость от задней ноги оленя [ПМА, №  37]. В последние годы (начиная с 
1960-х) пластинчатый варган стали изготавливать из металлической пла-
стинки. С этой целью использовали стальные линейки [ПМА, №  1, 33, 37, 
52; Петкевич, 1983, с.  34–35; Рультынеут, 1989, с.  120–121; Добжанская, 
1991, с.  52–58].

О.Л.  Петкевич встретилась в п.  Мейныпильгыно с мастером, который 
научился изготавливать ванны-ярар из стальной пластины (основой служи-
ла стальная линейка). К двум концам инструмента была вначале привяза-
на оленья жилка, а позднее — веревка. Мастер изготовил несколько похо-
жих образцов инструмента. В результате четыре фольклорных исполнителя 
Гырголькау, Эль-Эль, Рырольтат и Етылькут имели возможность проде-
монстрировать свое умение играть на этом инструменте [Петкевич, 1983, 
с.  34–35]. По словам исполнителей, одну часть наигрышей они исполняли 
с целью продемонстрировать собственный голос инструмента. К таким 
наигрышам можно отнести записи, сделанные от Эль-Эль (запись 25), Ры-
рольтата (запись 56) и один из наигрышей Гырголькау (запись 119) [ПМА, 
№  22; Петкевич, 1983, с.  34, 79, 84, 94]. Другую часть они играли как под-
ражание голосам и действиям различных животных. Етылькут посвятил 
свой наигрыш гусям и назвал его «Гуси летят» (запись 89), а Гырголькау 
назвал свой наигрыш «Топот оленей» — по словам исполнителя, когда 
«олени бегут, то получается музыка», и звук получается похожий на «ко-
локольчик» (запись 191) [ПМА, №  22; Петкевич, 1983, с.  34, 90, 111].

Возрождение пластинчатого варгана на Чукотке связано с развитием 
национальных ансамблей, в которых он используется как необычный по 
тембру музыкальный инструмент [Рультынеут, 1989, с.  120]. В этом отно-
шении показательным примером является возрождение ванны-ярара в 
творчестве руководителя чукотского самодеятельного ансамбля с.  Марково 
Евдокии Шитиковой (см. Список фольклорных исполнителей). Характер-
но, что этот талантливый человек носит чуванскую фамилию, хотя счи-
тает себя чукчанкой и ее фольклорный репертуар — из чукотской тради-
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Рис.  11. Варган пластинчатый ванны-ярар.
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ции. Чуванцами в с.  Марково считают семьи, в которых больший процент 
чукотской культуры (в отличие от русских). Между собой жители поселка 
говорят на русском и чукотском языках. В 1981  г. Е.  Шитикова научилась 
играть на пластинчатом варгане, а немногим ранее она впервые увидела 
его на этнографическом концерте в Москве. Далее с помощью чукчи 
Ивана Петровича Гивун она изготовила образец инструмента из стальной 
пластинки. Вместе они восстановили способ держания инструмента и 
своеобразную технику игры. Определились с репертуаром. Такое возрож-
дение ванны-ярара можно отнести к типичному случаю реституции тра-
диционного инструмента у тундровых чукчей центральной Чукотки. Ме-
лодии, играемые на варгане, как бы синтезируют основные формы 
интонационной практики чукчей. Они делятся на три жанрово-тематиче-
ские группы: 1)  песенные мелодии типъэйнгэн ; 2)  мелодии горлохрипения 
на вдох и выдох пичъэйнгэн ; 3)  специальные инструментальные мелодии 
эйнгэйнгэн. Последний тип представлен записями О.Л.  Петкевич в двух 
разновидностях, и, вероятно, такие наигрыши представляют реликтовую 
традицию. Другие два типа связаны с инновационными тенденциями в 
фольклоре чукчей, порожденными ансамблевой практикой. Говорение и 
звукоподражания на ванны-яраре, по мнению Шитиковой, в принципе 
возможны, но специальных наигрышей с такими темами она еще не ос-
воила. Образцы наигрышей, имитирующие пение и горлохрипение, как 
наиболее сценичные явления и были исполнены Евдокией Шитиковой 
для записи во время экспедиции [ПМА, №  37].

Песенные мелодии на ванны-яраре сохраняют артикуляцию тембровых 
и некоторых смысловых слов. Такие слова узнаются и сигнализируют об 
исполняемой мелодии:

1)  кыгитэ-кыгитэра [ПМА, №  37, запись 16];
2)  эми гыминин койнын ‘где моя кружка’ — э-э- ымнэ ‘ах, вот она’ 

[ПМА, №  37, запись 18];
3)  запев песни «Дружба» на слова А.  Кымытвааль [ПМА, №  37, запись 

19];
4)  песня Е.  Рультынеут «Весна пришла» [ПМА, №  37, запись 20].
Наигрыши на варгане, имитирующие горлохрипение на вдох и выдох :
1. Наигрыш на основе сидячего танца тангынавкай — «выделка кожи», 

в котором с помощью звука в шутливой форме передается сюжет: о «рус-
ской девушке, сидящей на холме и выделывающей шкуру оленя» [ПМА, 
№  37, запись 17а]. Название произошло от слова тангытан ‘коряк’ или 
‘иноплеменник’. Следовательно, его можно перевести «иноплеменница вы-
делывает (шкуру)».

2. Наигрыш нэнанвайкэн — «детская игра куклы», — связанный с 
предшествующим наигрышем одной общей композицией. Он имеет само-
стоятельную тембровую мелодию, и во время его исполнения произносят-
ся слова элючик’эй-илльак’ай [ПМА, №  37, запись 17б].

Нотная запись инструментальных мелодий на чукотском материале 
впервые была предпринята О.Э.  Добжанской, которая выделила три инто-
национных пласта, но ошибочно указала на звучание «проговариваемых 
тонов» в среднем пласте [ПМА, №  37; Добжанская, 1991, с.  54, 57–58].  
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Рис.  12. Варган дуговой камыс (типа 
якутского хомуса).
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В отредактированном автором варианте эта позиция выглядит следующим 
образом:

1. Нижний — базовый тон варгана, который, по справедливому заме-
чанию О.Э.  Добжанской, дает фактически два тона (собственно звучание 
язычка и «октавное понижение, возникающее в гортани исполнителя»). 
Он звучит октавно в малой и большой октаве [Добжанская, 1991, с.  54].

2. Средний — дыхательно-мелодический, в котором при звукообразо-
вании «важнейшую роль… играет положение языка… и аэродинамическая 
струя». Нотируется в первой октаве [Там же, с.  54].

3. Верхний — орнаментальный флажолет, в котором слышны фонети-
ческие тоны, артикулируемые исполнителем. Он нотируется ромбовидны-
ми нотами во второй и даже третьей октаве [Шейкин, 2002, с.  128–129, 
НП I, №  17].

Приведем схематическое отображение мелодии Е.  Шитиковой «Где моя 
кружка?» [Добжанская, 1991, с.  57–58] в нотном примере (нотный обра-
зец 4.1). На трех нотных станах отображены три выявленных нами инто-
национных пласта, которые различаются в тембре варгана: базовый тон 
(нижний регистр), дыхательно-мелодический компонент (средний регистр), 
орнаментальный флажолет (верхний регистр). Структура наигрыша «Где 
моя кружка?» разделена на сегменты и отображена схематично при помо-
щи букв.

При нотировке чукотского варгана О.Э.  Добжанская обратила внима-
ние на «соответствия между произносимыми исполнителем гласными зву-
ками и высотой обертонов» [Добжанская, 1991, с.  54–55; Шейкин, 2002, 
с.  128–129].

В качестве инновационного явления, не получившего широкого рас-
пространения, необходимо отметить исполнение на дуговом варгане камыс 
[Атлас…, 1975, с.  197] — инструменте типа якутского хомуса (рис.  12).

Особо стоит сказать следующее. Иногда инструмент считается «жи-
вым» (особенно если он изготовлен из металла, металлической пластины), 
передается из рук в руки, является ценностью. Муж мог подарить такой 
инструмент жене, и когда он находился на расстоянии, она музицировала 
на нем — таким образом между ними происходило живое общение. Во 
время военного похода жена играла на этом инструменте и наколдовыва-
ла мужу судьбу. Последние лет сорок для этой цели часто пользуются 
якутским варганом. Мужской и женский инструмент называется одним 
именем. Мы можем говорить о специфике репертуара для этих инстру-
ментов, однако материалов по сравнительному исследованию чукотской и 
якутской музыкальной культуры пока недостаточно.

Инновационные инструменты
Собственно музыкальные инструменты чукчей, по мнению носителей 

традиционной культуры, относятся к инновационным явлениям и назы-
ваются общим термином эйнгэнэнг  ~  айнгананг — «звуковое орудие для 
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хрипения, свиста, писка и т.п.» или «орудие для звучания» [Богораз, 1937, 
с.  25; Атлас…, 1975, с.  196; Инэнликэй, 1982, с.  145].

«Музыкальная струна» и «музыкальный лук» у чукчей являются оли-
цетворением инструментального звукоизвлечения и также определяются 
термином эйнгэнэнг, но и струна, и лук сохранились в пассивной фольк-
лорной памяти, а активное место заняли самодельные фоноинструменты 
эйнгэнэнг, к изготовлению которых могли подтолкнуть образцы хордофо-
нов, воспринятых от представителей других музыкальных культур.

У чукчей музыкальный лук представлен несколькими разновидностя-
ми: с простым древком — тингур и с костяными накладками — ырыт. 
Интонирование на музыкальном луке называлось эйнгэйненг [ПМА, №  37; 
Чукотско-русский словарь, 1982, с.  145]. Но в процесс интонирования 
включается уже специально приготовленный лук с резонаторами. «Обрас-
тание» музыкального лука приспособлениями типа трубчатого резонатора 
связано с подражательным опытом, стремлением внедрить в музыкальную 
практику и использовать увиденный у приезжих людей инструмент. Про-
цесс ассимиляции хордофона носил хаотичный характер, и для носителей 
культуры форма резонирующего устройства, добавленного к стержню со 
струной, не имела значения. Музыкальной этнографии известно несколь-
ко случаев переоборудования луков в музыкальный инструмент. Во всех 
этих случаях исполнители, делая шаги от лука к хордофону с резонато-
ром, создавали эксклюзивный тип инструмента.

Образец лука с резонатором у чукчей изготовил морской охотник из 
п.  Энмелен — Рультытегин, но сам он на этом инструменте не играл. 
Музыку на луке исполняла известный музыкант из Провиденского района 
Ольга Геунтонау [ПМА, №  33; Такакава, 1979, с.  8]. Другой вариант хордо-
фона нестандартной конструкции из консервной банки, пронизанной 
струнодержателем, изготовил оленевод из Чаунской тундры на Чукотке 
Петр Вуквутагин. И опять не для себя, а для жены Клавдии Геутваль, 
известной на Чукотке исполнительницы песен, которая играла на этом 
инструменте личные мелодии всех родственников из Чаунской тундры.

Вполне возможно, что фрикционное звукоизвлечение — палкой о пал-
ку и стрелой о тетиву — могло сложиться в культуре чукчей на уровне 
органологической архаики. Собственно хордофоны стали проникать в 
культуру чукчей с Запада. Интересно, что на востоке (у народов Амери-
ки) хордофоны тоже заимствованы от европейцев, так как в древнеамери-
канских цивилизациях хордофоны не известны.

Один из последних этапов инокультурного западного влияния описан 
у В.А.  Лыткина: «Интерес к овладению струнными музыкальными инст-
рументами появился у чукчей и эскимосов еще в тридцатых–сороковых 
годах. В этом немалую роль сыграла поездка летом 1936 года по морско-
му побережью Чукотки концертной бригады преподавателей и студентов 
Московской консерватории. В ее составе были певцы и музыканты струн-
ного квартета» [Лыткин, 1970, с.  131]. Между академическими музыканта-
ми и фольклорными исполнителями происходили длительные творческие 
контакты. Музыканты выступили с 67 концертами в прибрежных посел-
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ках чукчей и эскимосов, которые также продемонстрировали свое песен-
ное и танцевальное наследие [Дьяков, 1937, с.  52–55; Рудницкая, Дьяков, 
1937, с.  243–254]. «После поездки московских музыкантов несколько жите-
лей Чукотки попытались изготовить своими силами струнные инструмен-
ты типа скрипки или домбры. Эти самодельные инструменты получили 
название на чукотском языке эйнгэнэнг» [Лыткин, 1970, с.  131].

В качестве примера приводится рассказ А.  Татро из Уэлена, которая 
вспоминала о слепом мастере, изготовившем смычковый хордофон. Чукча 
Пайме жил в 40-е годы (1946–1948  гг.) в с.  Чегитун Чукотского района, 
которое в 30-е годы также посещала бригада московских музыкантов. 
«Весело и увлекательно рассказывал он сказки, пел песни и играл на 
самодельном музыкальном инструменте, похожем на скрипку, сделанном 
из консервной банки, деревянной палки и жильных струн. Звуки на нем 
извлекал самодельным смычком. В пятидесятых годах Пайме умер, не 
сумев никому передать свой опыт изготовления музыкальных инструмен-
тов и приемов игры на них» [Лыткин, 1970, с.  131]. К сожалению,  
В.А.  Лыткин ничего не сообщает о судьбе этого инструмента.

В целом способы расположения резонатора на музыкальном луке от-
личаются от стандартных форм пиколютни и свидетельствуют о структур-
ной динамике хордофонов на Чукотке. Рассмотрим подробнее зафиксиро-
ванные исследователями экземпляры.

Хордофон Рультытегина из Энмелена. Своеобразный фрикционный 
инструмент выявлен в п.  Энмелен, его изготовил морской охотник Руль-
тытегин, который сам на этом инструменте не играл. Он назывался 
пувтъ-эйнгэнэнг и состоял из деревянного стержня (1000  мм), который 
пронизывает цилиндрический резонатор, сделанный из жестяной округлой 
банки. В отличие от трубчатой пиколютни, стержень пронизывает ци-
линдр резонатора не поперек, а вдоль, и струны на нем крепятся не к 
колку, а к концу стержня. Струна изготовляется из жилы и названа рыт-
рииръын. Она всегда должна была быть из сухожилия оленя. Иногда чис-
ло струн могло доходить до четырех. Порожек между струной и резонато-
ром делается произвольный. При извлечении звука по струне терли 
стержнем из китового уса или бамбука, найденных среди плавунов на 
берегу моря. В некоторых случаях при игре на этом хордофоне по струне 
просто ударяли палочкой как при игре на бубне.

Такой образец инструмента свидетельствует о связи фольклорной тра-
диции хордофонов с процессом усложнения музыкального лука. О.П.  Ге-
унтонау, которая сохраняла практику интонирования на хордофоне, в 
1970-е годы восприняла ее от односельчанина П.П.  Гилкыла, который сам 
сделал такой вид фрикционного и ударного хордофона и научился играть 
на нем. Образец, на котором играла О.П.  Геунтонау, сделал для нее Руль-
тытэгин [ПМА, №  33; Такакава, 1979, с.  3, 8]. Он имеет органологический 
индекс 311.221.-4 — простой стержневой хордофон с одним резонатором, 
ударный (игра молоточками или колотушками) [Хорнбостель, Закс, 1987, 
с.  250]. В Анадырском Доме народного творчества хранился экземпляр 
эйнгэнэнг, изготовленный для О.П.  Геунтонау (рис.  13). Делалась попытка 
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Рис.  13. Хордофон эйнгэйнэнг.
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«усовершенствовать» этот инструмент, и гибкий струнодержатель от лука 
заменили твердой палкой, но играющих на этом варианте инструмента 
уже не нашлось [Рультынеут, 1989, с.  123, 140, рис.  12].

Смычковый инструмент Вуквутагина. В другом поселке, Рыткучи 
практику фольклорного интонирования на эйнгэнэнг сохранила до конца 
1980-х годов К.И.  Геутваль [ПМА, №  37]. Клавдия Геутваль, известная на 
Чукотке исполнительница песен, играла на этом инструменте личные ме-
лодии всех родственников из Чаунской тундры. Образец инструмента из-
готовил муж исполнительницы, оленевод из Чаунской тундры П.П. Вук-
вутагин. По структуре смычковый инструмент Вуквутагина аналогичен 
предшествующему экземпляру: он состоял из резонатора — жестяной бан-
ки (длина 300  мм, диаметр 180  мм), палки-стержня (580 ~ 600  мм), который 
пронизывал банку-резонатор вдоль, фрикционной палки (смычка) из кито
вого уса или бамбука-плавуна, найденного на берегу моря (длина 270  мм). 
Струна инструмента делалась из жилы (инновационный материал — ка-
прон). На боку резонатора-банки, над которым висит струна, сделаны 
резонаторные отверстия. Струна натягивается между концами палки-
стержня и соединяется с резонатором-порожком, высота которого опреде-
ляет тон струны. Для лучшего смыкания жилки и гладкой поверхности 
фрикционной палочки ее смачивали слюной [ПМА, №  33, 37; Такакава, 
1979, с.  8; Рультынеут, 1989, с.  123, 140, рис.  12].

У анадырских чукчей выявлена традиция изготавливать особый тип 
хордофона. Три образца его хранятся в Музее антропологии и этнографии 
РАН. Приведем их описания Г.  Благодатовым. Первый инструмент — это 
«однострунная лютня», у которой «шейку и корпус изготовляют из одно-
го куска дерева. Корпус долбленый, овальный. Дека деревянная, укрепля-
ется кожаными ремешками, с резонаторным отверстием в виде полумеся-
ца. Струна жильная, по ней бьют ударником из китового уса» [Атлас…, 
1975, с.  196].

Второй инструмент из коллекции описан так: «Двуструнный инстру-
мент, по форме напоминающий бутылку. Корпус, короткую шейку и го-
ловку изготавливают из одного куска дерева. Дека тонкая, деревянная, с 
тремя резонаторными отверстиями. Головка выдолблена в виде коробки. 
Длина инструмента — 450–500  мм. Струны жильные. Расположение их по 
высоте звучания обратное общепринятому; внизу струны крепятся к вы-
ступам корпуса. Смычок лукообразный, волос его просмолен и распластан 
в виде ленты. Инструмент встречается главным образом у анадырских 
чукчей» [Атлас…, 1975, с.  196].

Третий — это «трехструнный инструмент, корпус, шейку и головку 
которого изготавливают из одного куска дерева. Корпус долбленый, к 
нему приклеена деревянная плоская дека с треугольным резонаторным 
отверстием. Головка часто заканчивается завитком. Длина инструмента 
около 850  мм. Два колка находятся в головке, а один в нижней части 
шейки. Струны жильные, разной толщины, внизу крепятся к выступу 
корпуса. Инструмент встречается редко, преимущественно у анадырских 
чукчей» [Атлас…, 1975, с.  196]. Благодаря публикации в «Атласе…», ана-
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дырский хордофон вызвал интерес у мастеров по изготовлению народных 
инструментов. В частности, образец такого инструмента изготовил якут-
ский мастер Пантелеймон Борисов из Верхневилюйской музыкальной 
мастерской. В разговоре с автором П.  Борисов отметил, что очень береж-
но относился к своим инструментам, стараясь не играть на них музы-
кальные произведения. К сожалению, этот экземпляр «чукотской кырым-
пы» был представлен только на стенде, и никто из фольклорных 
исполнителей не попытался на нем играть.

Приведенные выше материалы позволяют рассматривать все разновид-
ности смычковых и щипковых лютен у чукчей в русле инновационных 
явлений. Характерно, что руководитель художественной самодеятельности 
К.И.  Геутваль из с.  Рыткучи Чаунского района научилась играть на инст-
рументе со смычковым способом звукоизвлечения. Во время экспедиции 
привычного инструмента не оказалось, и в качестве допустимой замены 
ей была предложена скрипка (взятая из детской музыкальной школы 
г.  Анадыря). Исполнитель взяла инструмент «домой» «для тренировки». На 
другой день К.  Геутваль уже приготовила свою скрипку для интонирова-
ния. Она удалила «лишние» струны и оставила только одну, натянув ее 
в соответствии со своим представлением об опорном тоне. К.  Геутваль 
воспользовалась канифолью (при игре на самодельном инструменте она 
смачивала фрикционную палочку слюной). Скрипка понравилась чукот-
ской исполнительнице фольклора, и она сыграла на ней варианты своих 
вокальных мелодий [ПМА, №  37].

Говоря о специфике чукотского инструментария, необходимо иметь в 
виду следующее. У чукчей есть оригинальные своеобразные мелодические 
инструменты. Помимо этого, существует группа инструментов, которые 
пересекаются с инструментами соседних народов. Влияние культуры на-
родов-соседей, безусловно, отразилось в структуре, названиях, функцио-
нировании инструментов, в музыкальных наигрышах. Инструменты чук-
чей должны быть изучены в тесной связи с инструментами народов 
Северо-Восточной Сибири (эскимосов, коряков, кереков, эвенов, юкаги-
ров, саха), а также в связи с инструментами локально-диалектных групп 
этих этносов. В этом заключаются перспективы изучения чукотской му-
зыкально-инструментальной культуры.
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Для адекватного понимания своеобразия музыкальной культуры чук-
чей требуется ввести еще один исследовательский аспект, а именно, рас-
смотреть взаимодействие интонационных традиций чукчей и соседних 
народов. По ходу изложения мы производили сравнения отдельных явле-
ний музыкальной культуры чукчей с подобными явлениями у коряков, 
кереков, юкагиров, эвенов и других народов Северной Азии. Рассмотрим 
данную проблему, попутно намечая перспективы будущих сравнительно-
исторических исследований.

Обращает на себя внимание существование особого музыкального 
стиля пения береговых чукчей — анкальинов (анкальын) [Инэнликэй, 1982, 
с.  14], который содержит мелодическое родство с культурой эскимосов 
(юпигитов) и кереков. Вместе с тем в качестве отличительного музыкаль-
ного стиля можно назвать культуру тундровых оленеводов — чавчувенов 
(чавчыв) [Инэнликэй, 1982, с.  128]. Таким образом, в музыке чукчей сло-
жилось несколько локальных зон, что позволяет предварительно разделить 
фольклорный материал на поморский и тундровый. Степень музыкальных 
различий между этими группами предстоит еще определить. При этом 
важно учитывать особенности орнаментального и изобразительного твор-
чества, данные из языка, фольклора, обрядовой практики и материальной 
культуры.

Среди коренных народов Чукотки и Камчатки чукчи считаются наи-
более крупным монолитным этносом. Тем не менее существенную роль в 
формировании локальных стилей пения чукчей сыграли взаимоотноше-
ния с соседними народами и этническими группами.

Чукчи традиционно контактируют с азиатскими эскимосами, которые 
называют себя юпигитами (йугыт  ~  йупигыт  ~  йупик). Несмотря на свою 
малочисленность, они делятся на три культурно-лингвистические группы: 
чаплинскую, науканскую и сиреникскую [Меновщиков, 1964; 1987, с.  3–4; 
1988, с.  3–4]. Через эскимосов и чукчей-поморов интонационно-акустиче-
ская практика чукчей постоянно контактировала с аборигенной культу-
рой Северной Америки. Следы этих культурных контактов проявились в 
фольклоре (циклы сказаний о Вороне), фоноинструментах и голосовом 
интонировании. Пунктирно эта важнейшая тема была затронута в данном 
исследовании. Здесь же в целях постановки проблемы можно указать на 
американский генезис беринговского бубна. Песенная практика провиден-
ских и анадырских чукчей-поморов несет черты взаимодействия с музы-
кальной практикой и культурой азиатских эскимосов, но вместе с тем 
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сохраняет связь с культурой тундровых оленеводов, которые регулярно 
«выходили» к береговым для проведения совместных праздников и свадеб. 
В.Г.  Богораз приводит типичный случай: «Богатый эскимос Кувар на мысе 
Чаплина в начале ХХ столетия имел два больших стада, которые находи-
лись на попечении его друга — оленевода-чукчи. Он снабжал своего пас-
туха всеми американскими, русскими и эскимосскими товарами, необхо-
димыми для потребностей его семьи» [Богораз, 1991, с.  9]. В результате 
этих взаимоотношений происходили обмены достижениями не только ма-
териальной, но и духовной жизни. В частности, сложились особые тради-
ции чукотского пения, которые по своей мелодике органично связаны с 
традициями эскимосских песен и танцев.

Далее, по берегу Берингова моря чукчи контактировали с индиген-
ным этносом, живущим в устьях рек Хатырка и Опука, кереками (кара-
кыкку) [Леонтьев, 1983, с.  8–9]. В этой локальной группе чукчей-поморов 
сложились уже другие элементы культуры, которые указывают на их кон-
такты с уникальной группой береговых палеоазиатов.

Юго-западнее чукчи активно взаимодействуют с различными группа-
ми коряков, которые тоже делятся на оленеводов (чаучувэн) и поморов 
(нымылан). Различия между последними более значимые, чем между раз-
личными группами чукчей. На эту особенность корякской культуры сра-
зу обратили внимание и этнографы, и лингвисты. Среди коряков-поморов 
выделяют группы алюторцев, карагинцев, паланцев, пенжинцев и камен-
цев. С каждой из названных групп коряков у чукчей сложилась своя 
история межэтнических связей. В частности, на восточном берегу Кам-
чатки чукчи контактируют с алюторцами (альутальу), которые этнографи-
чески относятся к одной из групп коряков-нымыланов, а их язык, по 
лингвистическим данным, выделяется в самостоятельный [Жукова, 1968, 
с.  294–309; Вдовин, 1973, с.  51–97]. Далее по берегу, на северо-восточном 
побережье Камчатки, чукчи-поморы и ачайваямские чукчи-оленеводы 
контактировали с северо-восточными группами коряков-нымыланов и 
оленными коряками. Здесь на самой южной точке этнических миграций 
чукчей они встречались с восточной группой коряков-поморов (нымыла-
нов) — карагинцами (караныльльо) [Вдовин, 1973, с.  18–50; ПМА, №  61]. 
Следующие контакты чукчей происходили на противоположном берегу 
полуострова — северо-западе Камчатки. Коряков здесь называют паланца-
ми (нымыльу  ~  нмыльу), итканцами (итканэльо), пенжинцами (пойтыльо) и 
каменцами (вайкынэльо) [Вдовин, 1973, с.  116, 139]. Коряки-оленеводы по-
добно чукчам-оленеводам называют себя чавчувенами (чаучувэн) на северо-
западе и в центральной части Камчатки [Вдовин, 1973, с.  214–233]. Они 
постоянно контактируют не только с чукчами, но и с эвенами, что также 
отразилось на особенностях песенной практики.

В музыкальной культуре самых западных чукчей-оленеводов, многие 
годы кочевавших на Колыме и Омолоне (северо-восточной Якутии и Ма-
гаданской области), обнаруживаются локальные отличия, которые возник-
ли в результате изолированного развития этой группы. К тому же здесь 
сложилась уникальная в этническом отношении контактная зона. Специ-
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фика этой зоны в определенной степени обусловлена межэтническими 
связями чукчей с колымскими юкагирами, которые также делятся на оду-
лов (верхнеколымских юкагиров) и вадулов (нижнеколымских юкагиров). 
Здесь же с культурой колымских чукчей взаимодействовали индигиро-
колымские эвены и колымские саха.

В центре Чукотки чукчи-оленеводы породнились и органично сочета-
ют свои нормы интонирования с чуванцами — анадырскими юкагирами, 
живущими на реках Белая и Анадырь. Последние, подобно другим юка-
гирским группам на Индигирке и Колыме, около трех столетий активно 
взаимодействуют с небольшими группами жителей старорусских поселе-
ний Русское Устье, Колымское, Походск, Марково и Усть-Белая. Пришлые 
и местные жители этих поселков связаны брачными узами не только с 
юкагирами, эвенами, якутами, но и, разумеется, с чукчами. В результате 
музыкальная практика этих арктических поселков содержит реликты рус-
ской и аборигенной фольклорной культуры.

Таким образом, проделанный нами краткий обзор тундровых земель, 
на которых расселены чукчи, позволяет поставить проблему сравнитель-
но-исторического исследования музыкальной культуры чукчей, которые 
на протяжении многих тысячелетий создавали уникальный мир фольк-
лорного интонирования, определивший их древнюю и самобытную музы-
кальную культуру. При этом они взаимодействовали с музыкальными 
традициями народов центральных регионов Сибири, тихоокеанского побе-
режья Азии и Америки. Продолжительность и результативность контактов 
музыкальной культуры чукчей с окружающими народами требует даль-
нейшего компаративного исследования, но совершенно очевидно: музы-
кальный фольклор чукчей содержит несколько исторических различий, 
позволяющих определять отдельные этапы его развития. Методика ис-
пользования результатов сравнительного анализа в историческом плане 
только начинает разрабатываться в музыкальной этнографии. Тем не ме-
нее множество уникальных и общих черт, существующих в фольклорных 
культурах восточно-азиатской Арктики, во многом может быть объяснено 
культурно-историческими контактами этносов, общностью их этногенеза 
и этнической истории.
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ПМА, №  1. 1966  г., июль–август. Маршрутная экспедиция, проходив-
шая в двух регионах: на Сахалине, где записывался фольклор айнов, 
нивхов, ороков (и попутно нанайцев, корейцев); на Камчатке, где записы-
вался фольклор коряков, чукчей (и попутно эскимосов). Руководитель и 
организатор экспедиции композитор-фольклорист И.А.  Бродский. Экспе-
диция состояла из нескольких этапов. На Сахалине при полном составе: 
старший преподаватель Дальневосточного педагогического института ис-
кусств (ДВПИИ) И.А.  Бродский, студентов-дирижеров У Ген-ира, М.  Стре-
каловских и автора (студента Владивостокского музыкального училища). 
В этом составе записывался фольклор от айнской исполнительницы Наку 
Оманно (по паспорту Наё Ватанаби) в г.  Долинске. Далее У Ген-ира и 
М.  Стрекаловских записывали фольклор нивхов на севере о.  Сахалин, а 
И.А.  Бродский и автор работали в г.  Поранайске и поселках Речное, Устье, 
где записали фольклор нивхов, ороков и приезжих нанайцев. На Камчат-
ке автор получил инструкцию от И.А.  Бродского и самостоятельно рабо-
тал в селах Карага, Култушино, Ачайваям, Вывенка на северо-восточном 
побережье полуострова. Материалы: дневник, фото. К сожалению, звуко-
записи этой экспедиции автору недоступны. Все фольклорные материалы, 
сданные в фонотеку ДВПИИ, утеряны. Возможно, какая-то их часть со-
хранилась в личном фонограммархиве И.А.  Бродского.

ПМА, №  19-1. 1981  г., март. Чукотка (Анадырь). Руководитель экспеди-
ции Ю.И.  Шейкин. Запись этнографических концертов в Анадыре, выпол-
нена студентами 4-го курса ДВПИИ Ириной Ладутько и Натальей Ким. 
Концертные выступления коллективов проходили в рамках конференции 
по фольклору.

ПМА, №  22-2. 1982  г., июль–август. Чукотка, Беринговский район, по-
селки Хатырка, Мейныпильгыно и оленеводческие стоянки. Запись мате-
риалов производила Ольга Леонидовна Петкевич при участии Антонины 
Александровны (Рультынэ) Кымытваль (1938  г.р.). Научное руководство 
Ю.И.  Шейкин. Результаты экспедиции: звукозаписи, образец пластинчато-
го варгана (ванныярар) и дипломная работа О.Л.  Петкевич «Музыкальный 
фольклор чукчей и кереков (Беринговского района)» (научный руководи-
тель Ю.И.  Шейкин, Дальневосточный педагогический институт искусств).

ПМА, №  31. 1985  г., июнь. Новосибирск: теленгиты, саха, чукчи, ку-
мандинцы, манси, ханты, русские сибиряки, украинцы и белорусы. Сту-
дийная и концертная запись фольклорных исполнителей: А.Г.  Калкина,  
Г.Г.  Колесова, И.Е.  Алексеева, Е.А.  Рультынеут и др., проводимая в рамках 
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«Фестиваля сибирского фольклора», организованного Сибирским отделе-
нием Союза композиторов (СО СК) РСФСР. Материалы: дневники, про-
граммы концертов, звукозаписи, реестры, фото, фоноинструменты.

ПМА, №  33. 1985  г., июль–август. Чукотка: поселки Конергино и Эн-
мелен. Записывался фольклор чукчей. Автор выступил в качестве руково-
дителя экспедиции, организованной фольклорной комиссией СОСК 
РСФСР и Магаданским областным научно-методическим центром при 
Управлении культуры. В экспедиции принимали участие магаданская со-
бирательница фольклора Л.Е.  Большакова и артистка Государственного чу-
котско-эскимосского ансамбля песни и танца «Эргырон» З.В.  Тагрина. 
Материалы: дневник, звукозаписи, реестр, фото, фоноинструменты. Мар-
шрут экспедиции: Чукотский автономный округ, Иультинский район, 
п.  Конергино — Наталья Аретагина (Омыгынав); Провиденский район, 
п.  Энмелен — Галина Ятелевна Тнантонау, Ольга Николаевна Гиуна, Лю-
бовь Николаевна Тнана, Ольга Омрытваль; п.  Выквэн — Григорий Тнакер-
гин, Нина Тнакергина, Светлана Ивановна Кергытваль. Информация о 
чукотской скрипке (Ольга Петровна Геунтонай), рисунки.

ПМА, №  37. 1986  г., апрель. Чукотка: чукчи, эскимосы. Автор высту-
пил в качестве руководителя экспедиции при участии анадырских работ-
ников культуры: Е.А.  Рультынеут и Р.Г.  Петченко. Маршрут экспедиции: 
г.  Анадырь, запись фольклора от работников культуры Ольги Михайловны 
Мумихтыкак, Евдокии Ивановны Шитиковой, Клавдии Ивановны Геут-
валь. Материалы: дневник, реестр, звукозаписи, фоноинструменты.

ПМА, №  49. 1988  г., сентябрь. Новосибирск: чукчи ангкальын. Автор 
руководил студийной записью фольклорного исполнителя Виктора Тимо-
феевича Тымневье (п.  Тайваам, Чукотка) при участии музыковеда-архива-
риуса О.А.  Шейкиной, звукооператора В.  Мурина и фотографа А.А.  Левко-
вича. Материалы: дневник, звукозаписи, фото, рисунки.

ПМА, №  52. 1989  г., март–апрель. Чукотка: чукчи, эскимосы, кереки, 
чуванцы-юкагиры. Комплексная экспедиция в рамках программы по ор-
ганизации издания серии «Памятники фольклора народов Сибири и Даль-
него Востока» под общим руководством А.Б.  Соктоева, в которой автор 
работал как музыковед, также при участии звукооператора М.Л.  Дидыка, 
фотографа В.Т.  Новикова, филолога-фольклориста А.Е.  Аникина, писатель-
ницы А.А.  Кымытваль и анадырского работника культуры М.К.  Такакавы. 
Материалы: дневник, реестр, отчет, звукозапись, фото, фоноинструменты. 
Маршрут экспедиции: Анадырь — окружной центр, в который были при-
глашены исполнители Г.Н.  Тагрина (п.  Нунлингран Провиденского р-на), 
Е.П.  Гнилорыбова (Рыркайпий Шмидтовского р-на), А.А.  Кымытвааль. 
Тайваам — рыболовецкий поселок недалеко от Анадыря: Е.Г.  Рагытагина, 
Л.  Калян, Н.  Эйнгэтку. Усть-Белая : М.А.  Рультыне, М.Н.  Кляуль, Е.  Танко, 
К.Н.  Котгыргын, Р.П.  Геутваль-Шитикова. Снежное : А.Я.  Илерультэн, 
В.  Акылина, Е.И.  Тынеру, А.  Тагро, И.П.  Онлекай. В п.  Нагорный были 
приглашены фольклорные исполнители из с.  Хатырка: Г.П.  Вальнаут,  
П.П.  Кутэнквау, А.В.  Ринтувье, Н.И.  Каунгыто. Мейныпильгыно : В.П.  Енон, 
И.И.  Рырольтат, А.  Панат, В.  Уныльин, В.М.  Чейвытэгина, Е.И.  Кытгаут, 
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Е.  Катыуканау (Хаткана), Т.Д.  Тыненеут, С.М.  Чейвытэгин. Алькатваам :  
Л.Р.  Актемирова, Е.М.  Рыванто, Г.П.  Понанто, М.  Кэргинто, М.  Арэнавыт, 
Н.  Вэльвынэ, А.М.  Тывлянкау, И.  Айван.

ПМА, №  61. 1991  г., август. Камчатка: ительмены, коряки, эвены. Ав-
тор участвовал в экспедиции в качестве музыковеда и звукооператора, 
также работали фотограф В.Т.  Новиков, видеооператор Б.Д.  Очиров и кам-
чатские фольклористы В.И.  Успенская, К.Н.  Халоймова, А.А.  Ефименко, 
А.Т.  Уркачан, М.И. и И.С.  Поповы. Материалы: дневник, звукозаписи, ви-
деозаписи, фото, фоноинструменты.

ПМА, №  87. 1998  г., июнь–июль. Якутск: юкагиры-вадулы, чукчи, эве-
ны, саха. Запись исполнительницы фольклорных песен Екатерины Ива-
новны Тымкель (Нижнеколымский улус, п.  Черский) при участии родст-
венников Ирины Куриловой (племянницы), Анастасии Тымкель (дочери) 
в студии «Соли-Тутти»; звукооператор Темирбек Жумаканов. Материалы: 
записаны 53 чукотские «песни» и составлен реестр записей.



144

 

Аван Иван Григорьевич (Аван из Вывенки), родился в 1918  г. в п.  Ре-
кинники. В период записи (апрель 1987  г.) жил в п.  Вывенка и работал 
оленеводом [Рыжков, 1987, с.  14, 67].

Айван Иван, 1932 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, дневник, с.  31].
Актемирова Лидия Робертовна, 1928 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, 

дневник, с.  31].
Акылина Вера, 1933 г.  р., п.  Снежное [ПМА, №  52, дневник, с.  29, запи-

си 2801–2806, 2810–2825].
Альгу Мария Уфиковна (Альгу из Вывенки), родилась в 1909  г. в п.  Ре-

кинники. В период записи (апрель 1987  г.) жила в п.  Вывенка, работала в 
бригаде оленеводов чумработницей [Рыжков, 1987, с.  13, 67].

Аретагина Наталья (Аретагина из Конергино), живет в п.  Конергино 
[ПМА, №  33, записи 1–8, дневник, с.  29–30].

Арэнавыт Мария, 1929 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, дневник, с.  31].
Арэчайвун Виктор (Арэчайвун из Лорино), певец и танцор из п.  Лори-

но Чукотского района. Создатель известных на Чукотке народных песен: 
«Песня о новой жизни», «Новогодняя песня», «Собачья упряжка». В 1957  г. 
создал песне-танец «Собачья упряжка», который исполняли участники 
чукотско-эскимосского ансамбля г.  Анадыря. В 1961  г. песне-танец испол-
няли участники ансамбля п.  Аккани [Нарва, Португалов, 1966, с.  121; 
Лыткин, 1970, с.  150].

Вальнаут Галина Петровна (Вальнаут), родилась в 1937  г. в с.  Хатырка, 
живет там же. Училась в педучилище п.  Анадырь. Была участницей ан-
самбля «Чукотские зори». Исполнила напевы грэп [ПМА, №  52, дневник, 
с.  30, 151,  153, 157, записи 2847, 2864–2874, 2884–2891].

Вэльвынэ Наталья, 1931 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, дневник, с.  31].
Геутваль Клавдия Ивановна (Геутваль из Рыткучи), родилась в 1930  г., 

окончила 10 классов в вечерней школе. В 1952  г. окончила партийно-со-
ветскую школу. С тех пор работает в передвижной агитбригаде, которая 
посещает оленеводческие стоянки и выступает там с концертами. Посто-
янно живет в п.  Рыткучи Чаунского района (записи на кассетном магни-
тофоне 23–69 и в студии) [ПМА, №  37; Геутваль, 1985; Гэвытваал, 1985].

Геутваль-Шитикова Раиса Павловна, 1930 г.  р., п.  Усть-Белая [ПМА, 
№  52, дневник, с.  29, записи 2839–2851].

Гиуна Ольга Николаевна, п.  Энмелен [ПМА, №  33, записи 39–41, 82–83].
Гнилорыбова Елена Петровна (Ы’ттыру из Чаун-Рыркайпия). Своя фа-

милия Рырка — «морж». Тундровая чукчанка (Чаун), родилась в 1941  г. в 
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Рыркайпий Шмидтовского р-на. Живет в Чаунском р-не [ПМА, №  52, 
дневник, с.  27, 47–51, записи 2620–2623, 2624, 2628–2638].

Гырголькау Яков (Гырголькау из Мейныпильгыно), родился в 1916  г. в 
п.  Мейныпильгыно, исполнитель фольклора чукчей и кереков (записи 21, 
118–128, 131–139) [ПМ О.Л.  Петкевич, 1982, 1983, с.  34, 94–97].

Енон Василий Петрович (Енон из Мейныпильгыно), родился в 1928  г. 
в Хатырской тундре, живет в п.  Мейныпильгыно. Имеет образование 
7 классов, работал оленеводом, механизатором, в период записи — пен-
сионер. От него записаны напевы грэп [ПМ О.Л.  Петкевич, 1982 (запись 
116); 1983; ПМА, №  52, дневник, с.  168, записи 2915–2918].

Илерультэн Алексей Яковлевич, 1948 г.  р., п.  Снежное [ПМА, №  52, 
дневник, с.  29, записи 2854–2855].

Какандя Лариса Петровна (Какандя из Ачайваяма), родилась в 1940  г. 
в с.  Хаилино. В период записи (март 1987  г.) жила в п.  Ачайваям и рабо-
тала швеей [Рыжков, 1987, с.  7, 66].

Калян Лидия, п.  Тавайваам [ПМА, №  52, с.  27, записи 2691–2692].
Катыуканау Екатерина, 1923 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, №  52, 

дневник, с.  32].
Каунгыто Николай Иванович, 1928 г.  р., п.  Хатырка [ПМА, №  52, днев-

ник, с.  30, 162–163].
Кляуль Мария Николаевна, 1930 г.  р., п.  Усть-Белая [ПМА, №  52, днев-

ник, с.  87; записи 2738, 2758, 2784–2787].
Койна (Койна из Аккани), морской охотник-зверобой из п.  Аккани 

Чукотского р-на, две мелодии которого были использованы Виктором 
Арэчайвуном в начальном разделе песне-танца «Собачья упряжка» [Нарва, 
Португалов, 1966, с.  165; Лыткин, 1970, с.  52, №  18; Тимашева, 1959, с.  33 
(новая нотировка В.А.  Лыткина)].

Котгыргын Константин Николаевич, 1926 г.  р., п.  Усть-Белая [ПМА, 
№  52, дневник, с.  29, записи 2788–2791].

Коян-Кечгелькот Мария Николаевна (Коян из Таловки), родилась в 
1946  г. в п.  Ачайваям. В период записи (март 1987  г.) жила в п.  Таловка и 
работала в бригаде оленеводов чумработницей [Рыжков, 1987, с.  5, 65].

Кутэнкеу Полина Петровна, родилась в 1943  г. в с.  Хатырка и живет 
там же. Имеет среднее специальное образование, зоотехник. В молодости 
участвовала в ансамблях художественной самодеятельности. Исполнила 
напевы грэп, звукоподражания [ПМА, №  52, дневник, с.  30, 151, 156–157, 
записи 2883–2888 и др.].

Кэргинто Мария, 1930 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, дневник, с.  31, 
209–210].

Кымытваль Антонина Александровна, 1938 г.  р., известная чукотская 
поэтесса [ПМА, №  22-2, №  52].

Кытгаут Елена Ивановна, 1941 г.  р., п.  Мейныпильгыно. Художествен-
ный руководитель ансамбля «Дружба». Исполнительница колыбельных, 
грэп, звукоподражаний. От нее записаны составленные из звукоподража-
ний композиции [ПМА, №  52, дневник, с.  181, 243].

Наукыке, 1919 г.  р., п.  Тавайваам [ПМА, №  52, с.  27, записи 2668–2678, 
2679, 2680–2687].
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Нутэнэут Галина Михайловна (Нутэнэут из Канчалана), санитарка из 
п.  Канчалан Анадырского р-на [Нарва, Португалов, 1966, с.  165; Лыткин, 
1970, с.  52, №  18].

Омрытваль Ольга, п.  Энмелен [ПМА, №  33, записи 49–50].
Онлекай Иван Петрович (Онлекай из Снежного), родился в поселке с 

русским названием Снежное на р.  Анадырь (?), живет там же [ПМА, 
№  52, запись №  2826]. От него в 1989  г. записана песня с жанровым на-
званием корэн грэп ‘мелодия оленя’. В песне он рассказал о том, как в 
далеком детстве помогал отцу работать в стаде.

Панат Анна, 1928 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, №  52, дневник, 
с.  32].

Понанто Геннадий Петрович, родился в 1928  г. в с.  Алькатваам. Рабо-
тал заведующим Красной ярангой в п.  Алькатваам [Лыткин, 1970, с.  51]. 
Автор и исполнитель грэп с развернутыми текстами, многие на современ-
ные темы [ПМА, №  52, дневник, с.  31, 240].

Пэлятагина Клавдия Николаевна, 1934 г.  р., с.  Хатырка [ПМА, №  52, 
дневник, с.  30, 144–149, записи 2856–2863].

Рагтынаут (Рагтынаут из Яндогай), поморская чукчанка из п.  Яндо-
гай Чукотского р-на, четыре мелодии которой были использованы Викто-
ром Арэчайвуном во втором (ансамблевом) разделе песне-танца «Собачья 
упряжка» [Нарва, Португалов, 1966, с.  165; Лыткин, 1970, с.  52, №  18; Ти-
машева, 1959, с.  33 (новая нотировка В.А.  Лыткина)].

Рагытагина Екатерина Григорьевна, п.  Тавайваам [ПМА, №  52, с.  27, 
записи 2688–2690].

Ринтувье Анна Васильевна, родилась в 1942  г. в с.  Алькатваам, образо-
вание неполное среднее. В период музыкально-этнографической экспеди-
ции жила в с.  Хатырка, имела большую семью (10 детей), работала в 
детском саду. Исполнила напевы грэп родственников [ПМА, №  52, днев-
ник, с.  30, 151–152, записи 2867–2870, 2875–2876, 2893–2895].

Рультыне Мария Александровна, родилась в 1922  г. в оленеводческой 
бригаде, где потом работала всю жизнь. Во время записи — пенсионерка, 
жила в п.  Усть-Белая [ПМА, №  52, дневник, записи 2713–2737, 2746–2757, 
2793–2800].

Рультынеут Екатерина Александровна, родилась в 1942  г., артистка и 
балетмейстер Государственного чукотско-эскимосского ансамбля песни и 
танца «Эргырон», заслуженный работник культуры РФ.

Рыванто Екатерина Михайловна (Ивановна), родилась в 1932  г. в с.  Ха-
тырка. В период музыкально-этнографической экспедиции жила в с.  Аль-
катваам, куда переехала после замужества. Имеет начальное образование, 
пенсионерка, раньше работала в столовой. Исполнила сказку лымныл 
[ПМА, №  52, дневник, с.  31, 205].

Рырольтат Иван Ильич (Рырольтат из Мейныпильгыно), родился в 
1911  г., из п.  Мейныпильгыно, оленевод. Исполнил напевы грэп [ПМ  
О.Л.  Петкевич, 1982, запись 56; 1983, с.  34, 84; ПМА, №  52, дневник, с.  169, 
записи 2919, 2920 и др.].

Тагрина Галина Николаевна (Тагрина из Нунгинграна), п.  Нунлингран 
Провиденского района. Родилась в п.  Энмелен от берегового чукчи Рыта-



Список фольклорных исполнителей

147

грау и тундровой чукчанки из Энмеленской тундры Анканау. В ходе му-
зыкально-этнографической экспедиции 1989  г. от нее записано более 
50 напевов разных жанров. Дочь Зоя Владимировна Венстен-Тагрина была 
артисткой Государственного чукотско-эскимосского ансамбля песни и 
танца «Эргырон», сейчас исследователь чукотского музыкального фольк-
лора, культуролог [ПМА, №  52, с.  27, записи 2601–2619, 2624, 2625–2627, 
2639–2667; Лыткин, 1970].

Танко Екатерина, п.  Усть-Белая [ПМА, №  52, записи 2759–2783].
Тнана Любовь Николаевна, п.  Энмелен [ПМА, №  33, записи 82–83].
Тывлянкау Александр Михайлович, 1962 г.  р., п.  Алькатваам [ПМА, №  52, 

дневник, с.  31].
Тымкель Екатерина Ивановна (Тымкель-Курилова из Олёры), нацио-

нальное имя Лико, родилась 15 мая (по паспорту 5 мая) 1921  г. в среде 
тундровых юкагиров, которые кочевали в районе озёр Малая и Большая 
Олёра. Родители юкагиры-вадулы — Иван (Лоха) Егорович Курилов и 
Марфа Спиридоновна Третьякова. Муж колымский чукча — Афанасий 
Гаврилович Тымкель, от него и его сородичей восприняла более пятиде-
сяти напевов грэп. Исполнительница имеет свои «песни» в чукотской 
среде (№  147, 158).

Тыненеут Татьяна Даниловна, 1934 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, 
№  52, дневник, с.  32].

Унныльын Василий, 1927 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, №  52, днев-
ник, с.  32].

Чейвытэгин Сергей Михайлович, 1935 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, 
№  52, дневник, с.  32].

Чейвытэгина Вера Михайловна, 1937 г.  р., п.  Мейныпильгыно [ПМА, 
№  52, дневник, с.  32].

Шитикова Евдокия Ивановна родилась в 1946  г., руководитель ансамб-
ля «Тополинка» в с.  Марково. Известна как исполнительница на пластин-
чатом варгане — ванны-яраре. Инструмент впервые увидела на этнографи-
ческом концерте в 1981  г. в Москве, где на нем играл Иван Петрович 
Гивун, который научил ее играть на нем. От информанта записана кол-
лекция наигрышей на ванны-яраре [ПМА, №  37; Добжанская, 1991, с.  52–
58].

Эйнгэтку (ЭйΈэтку) Николай, п.  Тавайваам [ПМА, №  52, с.  27, записи 
2693–2701].

Эль-Эль (Эль-Эль из Мейныпильгыно), родился в 1950  г. Исполнитель 
на ванны-яраре. Живет в п.  Мейныпильгыно [ПМ О.Л.  Петкевич, 1982; 
1983, с.  34, 79].

Эневтегин Николай Николаевич (Эневтегин из Верхних Пахачей), ро-
дился в 1913  г. в п.  Верхние Пахачи. В период записи (март 1987  г.) жил в 
п.  Средние Пахачи и работал оленеводом [Рыжков, 1987, с.  9, 66].

Яйлина Зинаида Петровна (Яйлина из Ачайваяма), родилась в 1943  г. в 
п.  Ачайваям. В период записи (март 1987  г.) жила в п.  Ачайваям и работа-
ла председателем сельского совета [Рыжков, 1987, с.  8, 66].
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нотныЕ ОбразцЫ

Сигналы, звукоподражания

1.1. Возгласы пастуха – призыв оленей. Возгласный напев Эквыргына, 
отца исполнительницы (отец пел, когда дежурил в стаде). Исп. Т.Н.  Тынэ-
чейвынэ. Записано 2 августа 1982  г., с.  Мейныпильгыно. ПМА, №  22-2, 
реестр №  43 [Петкевич, 1983, с.  37]. Нотация: Ю.И.  Шейкин.

а)  возгласное интонирование

б)  напев на основе сигнального интонирования
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1.2. Призыв оленевода-пастуха. Исп. Я.  Гырголькау, 1916 г.  р. Записано 
22 июля 1982  г., с.  Мечэут. ПМА, №  22-2, реестр №  133 [Петкевич, 1983, 
с.  37]. Нотация: Ю.И.  Шейкин.

а)  возгласное интонирование

б)  напев на основе сигнального интонирования

1.3. Возгласы каюра – понукание упряжных оленей. Напев Кооргина. 
Исп. Кооргин, 1905 г.  р. Записано 13 июля 1982  г., в с.  Хатырка. ПМА, 
№  22-2, реестр №  47б [Петкевич, 1983, с.  38–39]. Нотация: Ю.И.  Шейкин.

а)  возгласное интонирование



Нотные образцы
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1.5. Медведь (звукоподражание). Нотация: Ю.  Шейкин [Нарва, Порту-
галов, 1966, с.  119, №  28].

1.6. Журавль (звукоподражание). Нотация: Ю.  Шейкин [Лыткин, 1970, 
с.  66–67, №  25].

1.7. «Песня Чайки» (голос чайки). Исп. Е.А.  Рультынеут.

а)  возгласный речитативный припев песни. Нотация: Ю.И.  Шейкин

б)  напев на основе сигнального интонирования

1.4. Возглас каюра, погоняющего собак. Нотация: В.  Лыткин – Ю.  Шей-
кин [Лыткин, 1970, с.  52, №  18].
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б)  мелодия песни. Нотация: О.А.  Шейкина

в)  мелодия песни (вариант нотной записи). Нотация: В.И.  Брусник

Горлохрипение на вдох и выдох 
(голоса животных и сопровождение танцев)

2.1. Ымымым. Горлохрипение на вдох и выдох «Ымымым». Исп. 
Н.  Аретагина, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского района. ПМА, №  33, 
реестр №  8. Нотация: Т.И.  Игнатьева.
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2.2. Ымымым. Горлохрипение на вдох и выдох «Ымымым». Исп. 
Н.  Аретагина, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского района. ПМА, №  33, 
реестр №  9. Нотация: Т.И.  Игнатьева.



Нотные образцы

153

2.3. Корхин (олень). Горлохрипение на вдох и выдох «Корхин» (Олень). 
Исп. Н.  Аретагина, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского района. ПМА, 
№  33, реестр №  10. Нотация: Т.И.  Игнатьева.
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2.4. Нерпа. Горлохрипение на вдох и выдох «Нерпа». Исп. Н.  Аретаги-
на, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского района. ПМА, №  33, реестр №  12. 
Нотация: Т.И.  Игнатьева.
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2.5. Чайка. Горлохрипение на вдох и выдох «Чайка». Исп. Н.  Аретаги-
на, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского района. ПМА, №  33, реестр №  13. 
Нотация: Т.И.  Игнатьева.
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2.6. Ворон. Горлохрипение на вдох и выдох сочетается со звукоподра-
жанием «Ворон». Исп. Н.  Аретагина, 1910 г.  р., с.  Конергино Иультинского 
района. ПМА, №  33, реестр №  15. Нотация: Т.И.  Игнатьева.
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2.7. Ильоси. Горлохрипение на вдох и выдох «Ильоси-ильакай». Исп. 
О.Н.  Гиуна, 1930 г.  р., с.  Энмелен. ПМА, №  33, реестр №  39. Нотация:  
Т.И.  Игнатьева.
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2.8. «Мальчик в дедушкиных снегоступах». Исп. Е.А.  Рультынеут.

а)  звукоподражательный припев. Нотация: Ю.И.  Шейкин
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б)  звукоподражательный припев (вариант нотной записи). Нотация: 
В.И.  Брусник

в)  мелодия песни. Нотация: Ю.И.  Шейкин

2.9. «Эргырон» («Рассвет»). Исп. Е.А.  Рультынеут.

а)  возгласно-речитативный припев. Нотация: Ю.И.  Шейкин
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б)  возгласно-речитативный припев (вариант нотной записи). Нотация: 
В.  Горин

в)  мелодия песни. Нотация: О.А.  Шейкина

г)  мелодия песни (вариант нотной записи). Нотация: В.  Горин

2.10. Чукотский танец. Горлохрипение на вдох и выдох. Нотация: 
Э.Е.  Алексеев [Жорницкая, 1966, с.  119].



Нотные образцы
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Напевы, песни

3.1. Чукотская песня. Нотация: Е.Н.  Широкогорова [Сборник, 1936, 
с.  284].



Нотные образцы
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Колыбельные напевы

3.2. Колыбельная. Исп. Катерина Кэунэут, 1916 г.  р. Записано 4 июля 
1982  г., с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, реестр №  4. Нотация: О.Л.  Петкевич 
[Петкевич, 1983, с.  75, ноты №  8а].

3.3. Напев бабушки Коян (пели в качестве колыбельной для детей). 
Исп. Е.И.  Кытгаут, 1941 г. р. Записано 21 июля 1982  г., с.  Мейныпильгыно. 
ПМА, №  22-2, реестр №  65. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  85, 
ноты №  12].
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3.4. Колыбельный напев, исп. С.Н.  Етылькут. ПМА, №  22-2, реестр 
№  90. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  46].

3.5. Колыбельная для Веры Вэмрультынэ. Записано в с.  Нутэпэльмэн 
Иультинского района. Исполнила Рагтынаут. Нотация: В.  Лыткин [Лыт-
кин, 1970, с.  15, №  5].

3.6. Колыбельная песня для Нины Агриц, исп. Т.  Келерультыны. За-
писано в с.  Усть-Чаун Чаунского района. Нотация: В.  Лыткин [Лыткин, 
1970, с.  13, №  4].
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3.7. Колыбельная. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, с.  111, 
№  17].

Личные напевы и песни

3.8. Напев Укутлиу. Нотация: П.  Коллар [Collaer, 1956, c.  136].

3.9. Напев Кэргувье. Нотация: П.  Коллар [Collaer, 1956, c.  136].
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3.10. Напев Тэгыргына. Нотация: П.  Коллар [Collaer, 1956, c.  136].

3.11. Напев Енона. Исп. В.П.  Енон. Записано 22 июля 1982  г. ПМА, 
№  22-2, реестр №  116. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  94].

а)  первое исполнение

б)  повторное исполнение
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б)  вариант исполнения

3.12. Напев Ачуны. Исп. Ачуна, 1916 г. р. Записано 4 июля 1982  г., 
с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, реестр №  1. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 
1983, с.  75, ноты №  7].

а)  первое исполнение
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3.13. Напев Эневтегина, исп. Т.  Тэвлянтонау. ПМА, №  22-2, реестр 
№  111. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  38].

3.14. Напев Эквыргына. ПМА, №  22-2, реестр №  43. Нотация: О.Л.  Пет-
кевич [Петкевич, 1983, с.  37].

3.15. Напев-воспоминание о невестке Торыт, исп. Т.  Тэвлянтонау. 
ПМА, №  22-2, реестр №  115. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, 
с.  44].



Нотные образцы

168

3.16. Напев Катерины Кэунэут. Исп. Катерина Кэунэут, 1916 г.  р. За-
писано 4 июля 1982  г., с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, реестр №  3. Нотация: 
О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  75, ноты №  8].

а)  вариант напева

б)  вариант напева

3.17. Напев невестки Ыттынэ. Исп. Тэгрын, 1925 г.  р. Записано 28 июля 
1982  г., с.  Мечэут (Мейныпильгынская тундра). ПМА, №  22-2, реестр №  146. 
Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  98, ноты №  9].



Нотные образцы
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3.18. Напев матери Кэучейвынэ. Исп. Тэгрынэ (младшая сестра Гыр-
голькау), 1925 г.  р. Записано 28 июля 1982  г., с.  Мечэут (Мейныпильгын-
ская тундра). ПМА, №  22-2, реестр №  144. Нотация: О.Л.  Петкевич [Пет-
кевич, 1983, с.  98].

3.19. «Страдальная песня» (сочиненная как воспоминание об умершем 
муже). Исп. К.Н.  Пелятагина, 1934 г.  р. Записано 9 июля 1982  г., с.  Хатыр-
ка. ПМА, №  22-2, реестр №  173. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, 
с.  105, ноты №  15].

3.20. «Чайка». Исп. П.П.  Кутынкэу, 1943 г.  р. Записано 7 июля 1982  г., 
с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, реестр №  28. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 
1983, с.  79, ноты №  16].
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3.22. Песня «Об оленеводе-коммунисте». Исп. В.  Тынаткина, Михаил 
Тынэрультын. Записано в с.  Лорино Чукотского района. Нотация: В.  Лыт-
кин [Лыткин, 1970, с.  91, №  41].

3.23. Песня оленевода Павла Экэкыля, записано от дочери З.  Лапиньш, 
с.  Биллингс Чаунского района. Нотация: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  23, 
№  11].

3.21. Речитативный напев «О чайке». Исп. Эутваль, 1913 г.  р. Записано 
13 июля 1982  г., с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, реестр №  45. Нотация: О.Л.  Пет
кевич [Петкевич, 1983, с.  82, ноты №  17].



Нотные образцы

171

3.24. Песня Етылина, с.  Кепервеем Билибинского района. Нотация: 
В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  11, №  2].

3.25. Памятная песня Рагтына из с.  Энмелен. Исп. Г.Н.  Тагрина. Нота-
ция: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  19, №  8].

3.26. Памятная песня Рытаграу «Евражкина норка». Исп. Г.Н.  Тагрина. 
Нотация: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  20, №  9].



Нотные образцы

172

3.27. Напев Бориса Рагтынкау, совхоз «Канчаланский» Анадырского 
района. Нотация: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  10, №  1].

3.28. Памятная песня Ранаутагина «Синатунавыт». Записано от дочери 
В.  Айгытваль, с.  Канчалан Анадырского района. Нотация: В.  Лыткин [Лыт-
кин, 1970, с.  22, №  10].

3.29. Песня «Мечта матери-чукчанки» («О дочери Рильвынэ»). Нота-
ция: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, с.  107–108, №  11].



Нотные образцы

173

3.30. Песня мамы. Нотация: В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  5].



Нотные образцы

174

3.31. Мелодия мамы Етнеут, записанная от Кояндя из Ачайваяма. 
Нотация: В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  6].

3.32. Песня дедушки. Исполнила Яйлина из Ачайваяма. Нотация:  
В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  6].

3.33. Песня прабабушки. Исполнила Яйлина из Ачайваяма. Нотация: 
В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  7].



Нотные образцы

175

3.34. Личная песня. Нотация: В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  7].

3.35. Личная песня Чайвутагина, жителя п.  Алькатваам. Нотация: 
Ю.И.  Шейкин.

Личные напевы и песни (в сопровождении бубна)

3.36. Напев Николая Николаевича Кля (старшего брата исполнитель-
ницы), он пел этот напев, когда ездил на оленях. Исп. Т.Н.  Тынэчейвынэ. 
Записано 2 августа 1982  г., с.  Мейныпильгыно. ПМА, №  22-2, реестр №  40. 
Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  81].



Нотные образцы

176

3.37. Напев свекрови Етгэут. «Мухоморная» песня. Исп. Т.П.  Тевлянто-
нау, 1934 г.  р. Нотация: О.Л.  Петкевич.

3.38. Напев Эквыргына о своей жене Аныны. Исп. Т.Н.  Тынэчейвынэ. 
Записано 2 августа 1982  г., с.  Мейныпильгыно. ПМА, №  22-2, реестр №  42. 
Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  82, ноты №  18].



Нотные образцы

177

3.39. Мужской танец для жены (Клавдии Николаевны Пелятагиной). 
Исп. Михаил Павлович Пелятагин. Записано 9 июля 1982  г., с.  Хатырка. 
ПМА, №  22-2, реестр №  172. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, 
с.  105].



Нотные образцы

178

3.40. Напев «Ради любви» Исп. Кэлиль, с.  Хатырка. ПМА, №  22-2, 
реестр №  34. Нотация: О.Л.  Петкевич [Петкевич, 1983, с.  47].

3.41. Личная песня Етигына. Исп. А.  Тнагыргын. Нотация: И.  Сааста-
мойнен [Бродский, Мелодия, 1974, №  22].

а)  первый вариант нотной записи



Нотные образцы

179

б)  второй вариант нотной записи

3.42. Личная песня Тнагыргына. Исп. А.  Тнагыргын. Нотация: И.  Саа-
стамойнен [Бродский, Мелодия, 1974, №  25].

3.43. Песня чукотская. Исп. А.  Тнагыргын. Нотация: И.  Саастамойнен 
[Бродский, Мелодия, 1974].



Нотные образцы

180

3.44. Песня мамы, записанная от Кояндя (в двух вариантах). Нотация: 
В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  7].

а)  первый вариант исполнения песни

б)  второй вариант



Нотные образцы

181

3.45. Личная песня Авана из Вывенки (в двух вариантах). Нотация: 
В.А.  Рыжков [Рыжков, 1987, с.  14].

а)  первый вариант напева

б)  второй вариант напева



Нотные образцы

182

Напевы в исполнении Е.А.  Рультынеут

3.46. Личная песня Рультынеут (первая). Исп. Е.А.  Рультынеут. Нота-
ция: И.  Саастамойнен [Бродский, Мелодия, 1974, №  27].

3.47. Личная песня Рультынеут (вторая). Исп. Е.А.  Рультынеут. Нота-
ция В.И.  Брусник.



Нотные образцы

183

3.48. «Алькатваамские чайки». Исп. Е.А.  Рультынеут.

а)  запев с припевом (горлохрипение на вдох и выдох). Нотация:  
О.А.  Шейкина



Нотные образцы

184

б)  запев. Нотация: В.И.  Брусник

3.49. «Весна пришла». Исп. Е.А.  Рультынеут. Нотация: Ю.И.  Шейкин.

3.50. «Олененок». Исп. Е.А.  Рультынеут. Нотация: В.  Горин.



Нотные образцы

185

3.51. «Короткое лето Рыркайпия». Исп. Е.А.  Рультынеут. Нотация:  
Ю.И.  Шейкин.

3.52. «Звени, мой бубен». Исп. Е.А.  Рультынеут.

а)  нотация: Ю.И.  Шейкин



Нотные образцы

186

б)  нотация: В.И.  Брусник



Нотные образцы

187

3.53. Мелодия танца «Снеговыбивалка». Е.А.  Рультынеут — А.А.  Кы-
мытваль. Нотация: О.А.  Шейкина.

3.54. Мелодия танца «Камбала». Е.А.  Рультынеут. Нотация: О.А.  Шей-
кина.

Напевы и песне-танцы 
из репертуара художественной самодеятельности 1960–1970-х гг.

3.55. Песне-танец «Собачья упряжка». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Пор-
тугалов, 1966, с.  105–106, №  9].



Нотные образцы

188

3.56. Песне-танец «Собачья упряжка», соч. В.  Арэчайвун. Нотация: 
В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  52–53, №  18].



Нотные образцы

189

3.57. Песне-танец «Собачья упряжка». Нотация: В.  Лыткин [Танцы Чу-
котки, 1974, с.  33].



Нотные образцы

190



Нотные образцы

191

3.58. Песня «Журавли». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, 
с.  108–109, №  12].

3.59. Песне-танец «Журавли». Соч. Г.  Нутенеут, В.  Кытхакай. Нотация: 
В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  66–67, №  25].



Нотные образцы

192

3.60. Песня «Тундровый наездник». Соч. В.  Айгытваль. Нотация: В.  Лыт
кин [Лыткин, 1970, с.  47, №  15].

а)  напев В.  Айгытваль. Нотация: В.  Лыткин

б)  обобщенная мелодия (инвариант). Нотация: Ю.И.  Шейкин



Нотные образцы

193

3.61. «Каждый вечер хожу я за водой». Исп. В.  Корчагина-Этвунэ. Но-
тация: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  75, №  32].

3.62. «Лирические частушки». Исп. Е.  Кылытагина. Нотация: В.  Лыт-
кин [Лыткин, 1970, с.  81, №  36].

3.63. «Частушки о неудачливом ухажере». Записано в с.  Островное Би-
либинского района. Исп. В.  Корчагина-Этвунэ. Нотация: В.  Лыткин [Лыт-
кин, 1970, с.  84, №  37].



Нотные образцы

194

3.65. «Мы все за мир». Исп. Г.Н.  Тагрина. Нотация: В.  Лыткин [Лыт-
кин, 1970, с.  111, №  56].

3.64. «Наша Родина». Соч. Л.  Макарова-Кеулькут, с.  Алькатваам. Нота-
ция: В.  Лыткин [Лыткин, 1970, с.  90, №  40].



Нотные образцы

195

3.66. «Пастух из нашего села». Соч. Г.Н.  Тагрина. Нотация: В.  Лыткин 
[Лыткин, 1970, с.  47, №  14].

3.67. «Наш летчик Земко». Соч. Г.Н.  Тагрина. Нотация: В.  Лыткин 
[Лыткин, 1970, с.  60–61, №  23].



Нотные образцы

196

3.68. «Скучно ли в тундре». Соч. Г.Н.  Тагрина. Нотация: В.  Лыткин 
[Лыткин, 1970, с.  63, №  24].

3.69. «Охотник». Соч. М.  Зизянова, В.  Кеулькут. Нотация: В.  Лыткин 
[Лыткин, 1970, с.  50, №  17].

3.70. «Песня санитаров», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Пор-
тугалов, 1966, с.  116–117, №  25].



Нотные образцы

197

3.71. «Старик», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  117–118, №  26].

3.72. «Пурга», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  118–119, №  27].



Нотные образцы

198

3.73. «Медведь», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  119–120, №  28].

3.74. «Песня Варэ», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португа-
лов, 1966, с.  120, №  29].

3.75. «Выходной день», с.  Канчалан. Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Порту-
галов, 1966, с.  121, №  29].



Нотные образцы

199

3.76. «Чукотские частушки». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  112, №  18].

3.77. «На снежной долине». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  110, №  15].



Нотные образцы

200

3.78. «Олень ищет корм». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, 
с.  111, №  16].

3.79. «Кто появился?». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, 
с.  109, №  13].

3.80. «Девушки собираются на прогулку». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, 
Португалов, 1966, с.  110, №  14].



Нотные образцы

201

3.81. «О новой жизни». Соч. В.  Арэчайвун. Нотация: В.  Лыткин [Лыт-
кин, 1970, с.  88, №  39].

3.82. «О новой жизни». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, 
с.  100, №  1].



Нотные образцы

202

3.83. «О дружбе». Соч. А.  Кымытваль. Нотация: В.  Лыткин [Лыткин, 
1970, с.  92, №  42].

3.84. «О дружбе». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 1966, с.  101, 
№  2].



Нотные образцы

203

3.85. «Едущий по тундре». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Португалов, 
1966, с.  106–107, №  10].

3.86. «Новогодняя песня». Соч. В.  Арэчайвун. Нотация: Х.  Нарва [Нар-
ва, Португалов, 1966, с.  102, №  3].



Нотные образцы

204

3.87. «Песня пастухов-оленеводов». Нотация: Х.  Нарва [Нарва, Порту-
галов, 1966, с.  103, №  4].

3.88. Танцевальный напев «Охота с копьем». Нотация: Х.  Нарва [Нар-
ва, Португалов, 1966, с.  113–114, №  21].



Нотные образцы

205

3.89. Песня «Олененок», исп. Ю.  Тевлянто. Нотация: И.  Саастамойнен 
[Бродский, Мелодия, 1974, №  18].

Наигрыши

4.1. Наигрыш на ванны-яраре (пластинчатом варгане). Исп. Е.И.  Ши-
тикова. Нотация: Ю.И.  Шейкин [Добжанская, 1991, с.  57–58].



Нотные образцы

206
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