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БАШКИРСКИЙ КУРАЙ И КАЗАХСКИЙ СЫБЫЗГЫ:  
ПАРАМЕТРЫ СОПРИКОСНОВЕНИЯ

В народном инструменте находят воплощение многие факторы, которыми живет народ: уро-
вень развития общества, природные условия, особенности ментальности, специфика речи.

Башкирский народный инструмент курай уникален своей природой. Его долгое время изготав-
ливали из растения, имеющего название реброплодник уральский. Он произрастает только на ск-
лонах Южного Урала. Позднее материал изготовления курая менялся, в зависимости от условий. 
В военных походах башкиры изготавливали курай из подручных материалов, среди которых был 
и металл. В настоящее время курай изготавливается из шпона, дающего возможность максималь-
но приблизить звучание к натуральному материалу.

Музыкальный инструмент существует в системе, где функционируют многие разнообразные 
факторы социальной жизни. Он впитывает в себя особенности музыкальной среды, устной речи, 
«дыхания и ритма природы». Последнее особенно касается курая. Ведь это срезанный тростник, 
растущий только в определенном регионе республики. Глуховатый и мягкий звук курая отражает 
и интонацию башкирской речи. Сравнение звука курая с неброской красотой степей – это не 
только поэтическая метафора. Среди природных объектов древние башкиры нашли именно тот, 
который был способен максимально адекватно отразить восприятие народом своего природного 
региона.

Курай отразил в своем звучании особенности ментальности народа и условия его бытования. 
Курай, по словам Д.И. Бахтизиной, вобрал в себя то, чем жили башкиры на протяжении столе-
тий – легкость и прочность юрты, чистоту и прозрачность воздуха Южного Урала [1, 48]. Но, при 
свей своей простоте он обладает виртуозностью, которая «стала отражением стремительности 
жизненного ритма кочевников» [1,48].

Сыбызгы, как и курай, изготавливался из тростника, в котором делали 3 отверстия. У казахов 
владение этим инструментом считалось делом чести. Человек, владеющий игрой на сыбызгы, 
имел в казахском обществе особый статус. Такое же отношение к национальному инструмен-
ту кураю было у башкир. Достаточно сказать, что, например, знаменитый военачальник Кахым 
туря, во время обращения к своему войску держит в руках не меч, а курай. Народный инструмент 
становится символом нации, родины, единства всего народа. Недаром звучание курая включено в 
музыку башкирского гимна, а также он изображен на гербе республики Башкортостан.

Сыбызгы – пастушеский инструмент, как и курай. Простота конструкции обоих инструментов 
делает их привлекательными с точки зрения быстроты изготовления. Знаменитый башкирский 
кураист Ю. Исянбаев во время выступления в Париже показывал номер, привлекавший всеобщее 
внимание и вызывавший неизменное восхищение публики. На глазах у публики он изготавливал 
из растения курай и начинал играть на нем.

Но простота конструкции вовсе не означает легкости исполнения. Скорее, наоборот. Эволю-
ция духовых инструментов шла по пути усложнения конструкции, связанной именно с желанием 
добиться чистоты и красоты звучания. Курай, как и сыбызгы, не имеет специальных приспособ-
лений для контроля за высотой звука. Исполнитель сам должен контролировать этот процесс, гу-
бами регулируя высоту звучания. Для того, чтобы кураист мог извлекать чистый звук, он должен 
приобрести особую технику повышения и понижения звука на треть или четверть тона.

Курай как инструмент имеет тысячелетнюю историю существования. Он появился, вероятно, 
как сольный пастушеский инструмент, и в этом отношении очень похож на сыбызгы. Однако, 
позднее функциональность курая расширилась. Он выступал не только как сольный инструмент, 
но и в ансамбле с башкирской думбырой, а позднее – в ансамбле с баяном [3].

Интересно то, что курай постоянно использовался как аккомпанирующий инструмент. Тот 
факт, что основу репертуара кураистов составляют протяжные песни, свидетельствует о тесной 
связи этого инструмента именно с вокальными традициями народа. Аккомпанирование певцам 
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требовало умения сливаться с голосом певца, а это неизмеримо повышало требования к чистоте 
интонирования. Тембровое богатство курая стало раскрываться и по мере стремления быть похо-
жим на человеческий голос. Появлялось вибрато и другие приемы исполнения. 

Вибрато, как показывают примеры из истории музыки, было вызвано стремлением подражать 
звучанию человеческого голоса. Есть такое и в исполнении на казахском сыбызгы. Отличие зак-
лючается в способе извлечения вибрато. Исполнители на сыбызгы делают вибрато диафрагмой, 
кураисты – губами.

Интересной особенностью игры на курае является связь с горловым пением. Данная техни-
ка двухголосного исполнения придает музыке особый тембр и окрас. Бурдонное сопровожде-
ние мелодии звучит очень эффектно еще и потому, что сочетание голоса и инструмента образует 
своеобразный тембровый контраст. Исполнители на сыбызгы тоже используют данный прием, 
обогащающий звучание инструмента новыми красками. Один из интересных примеров подобной 
техники – казахская песня «Кербез кыз», где бурдонный звук «с» подключается с самого начала 
песни и не меняется до конца [2, 207-208].

Сопровождение башкирских народных песен, а также сольное их исполнение требовало от 
инструмента расширения диапазона, который, вероятно, в древности был небольшим. Для испол-
нения таких народных протяжных песен, как, например, «Таштугай» или «Буранбай», необходим 
большой диапазон. В результате развития инструмента его диапазон расширился почти на 3 ок-
тавы.

Большое влияние вокальной культуры пения на курай проявляется также и в том, что весь ис-
полнительский аппарат кураиста работает так же, как у певца. Правильно поставленное дыхание 
кураиста должно быть обязательно брюшным. При игре у кураиста работают все резонаторы 
– грудной, брюшной и головной. Очень важен при этом головной резонатор, который позволяет 
чисто брать высокие звуки.

Подобная техника звукоизвлечения оказывается удобной и при игре на казахской сыбызгы. 
Тембр этого инструмента очень красив, отличается нежностью и особой лирической теплотой. 
Высокий регистр роднит его с флейтой.

Работа с магистрантами – казахами, обучающимися игре на курае в Уфимском институте ис-
кусств, позволяет предположить, что дальнейшее развитие техники игры на сыбызгы положи-
тельно скажется на развитии инструмента. Казахским сыбызгистам необходимо бережно сох-
ранить национальные традиции игры на инструменте, но, при этом искать пути развития инст-
румента. Отдельные приемы игры на курае могут подсказать талантливым музыкантам, в каком 
направлении можно продолжать поиски. 

Эволюционирование инструмента является естественным процессом, связанным с общим раз-
витием музыкального искусства.

Музыкальный инструмент не существует изолированно. Он всегда живет в различных музы-
кальных системах, в том числе и в системе родственных инструментов. Народный инструмент – 
результат творчества многих поколений народа. Бытование народного инструмента обязательно 
отражает реалии времени и отзывается на изменения звукового пространства. Поэтому современ-
ные кураисты не могут и не должны играть так, как это делали их далекие предки. Сторонники 
так называемой «аутентичной» игры не учитывают того, что восприятие современного человека 
заметно отличается от того, что было несколькими веками ранее. То, что когда-то казалось идеа-
лом исполнения сегодня может показаться неинтересным. Искусство развивается и его невозмож-
но оставить на уровне каких-то более ранних представлений об идеальной игре.

Современный курай имеет 6 строев, которые охватывают, практически все тональности. Это 
G, As, A,B,H,C. Курай в строе Fis используется крайне редко. 

Постепенная эволюция сыбызгы сказывалась на количестве отверстий. Сначала их было 3, 
сейчас – 7. Наиболее распространенный строй – С, хотя используются и другие тональности.

Инструмент, даже народный, не существует изолированно, он звучит в ансамбле с другими 
инструментами, что требует хорошей звуковой совместимости [4]. Курай хорошо звучит с бая-
ном, башкирской думбырой, но не только. Современные требования к академическому образова-
нию поставили перед кураем необходимость сочетаться и с фортепиано. Курай можно услышать 
и в оркестре, причем не только оркестре народных инструментов. Появляются произволения, где 
курай становится частью симфонического оркестра, и это тоже требует совместимости звучания.
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Все это предъявляет к инструменту дополнительные требования, связанные с чистотой извле-
чения звука. Народный инструмент эволюционирует в сторону большего усложнения вследствие 
того, что он постепенно охватывает все больший диапазон бытования. Если раньше народный 
инструмент был, действительно народным инструментом, то в современной музыке он включен 
уже систему профессиональных инструментов. Многих композиторов привлекает необычный 
тембр курая, но обычно тембр курая воспроизводится с помощью флейты или кларнета. Одна-
ко курай тоже вводится в партитуру симфонического оркестра. Интересный пример – балет Л. 
Исмагиловой «Аркаим», где кураю поручена важная функция «обобщения философской мысли 
автора» [1,66].

Требования времени привели к появлению хроматического курая, создателем которого стал И. 
Ильбаков. Казахские музыканты активно используют его в своей практике. Удобство хроматичес-
кого курая состоит в том, что на нем можно все звуки, в том числе и хроматические. В Башкор-
тостане хроматический курай не получил всеобщего одобрения по многим причинам. Наиболее 
веская причина – кардинальное изменение тембра инструмента. 

Но, при этом следует помнить, что курай – камерный по своей природе инструмент. Он не дол-
жен в результате многочисленных эволюций потерять свою аутентичность. Радикальное транс-
формация тембра курая нанесет ему непоправимый вред. То же самое относится к казахскому 
сыбызгы. Задача музыкантов состоит в том, чтобы найти необходимый баланс между развитием 
потенциальных возможностей инструмента и сохранением многовековых традиций исполнения 
на нем. Только в этом случае инструмент, будучи включенным в сферу современных звучаний, не 
утратит своей специфики. 
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Аннотация 
Мақала қазақтың халық аспабы сыбызғымен салыстыра отырып, башқұрт халық аспабы курайдың құ-

рылысы мен өмір сүру ерекшеліктеріне арналған. Бұл аспаптардың жақындығы өндіріс материалының 
ұқсастығымен, олардың бастапқы мақсатымен және дыбыс шығару әдістерімен көрсетіледі. Қурай жеке, 
ансамбль және сүйемелдейтін аспап ретінде бар. Қурай мен сыбызғы ойнаудың өзіндік техникасы ұқсас. 
Халық аспаптарының эволюциясының қажеттілігін оларда орындаушылық дәстүрлерді сақтауға деген 
ұқыптылықпен ұштастыру қажет.

Кілт сөздер: Қурай, сыбызғы, аспап дизайны, курайдың көп функционалдылығы, аспаптың эволюция-
сы, дәстүрдің сақталуы.

Abstract
The article is devoted to problem of comparing some features of the Bashkir folk instrument kuray and Kazakh 

instrument sybyzgy. Their similarity is manifested in the use of similar materials of manufacture, the original 
purpose of the instruments and the features of sound production. Kuray has several functions as a solo, ensemble 
and accompanimental instrument. Some techiques conside of playing kuray and sybyzgy. The development of 
folk instrument must be combined with the preservation of centuries old traditions. 

Keywords: Kuray, sybyzgy, design of instrument, several functions of kuray, development of instrument, 
preservation of traditions.
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Г. Далбағай
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы 

Алматы, Қазақстан

КӨШПЕНДІЛЕРДІҢ САЗСЫРНАЙ АСПАБЫ:  
ПАЙДА БОЛУ ЖӘНЕ ДАМУ ҮДЕРІСІ

Көшпенді халық арасында окарина тектес үрлемелі аспаптардың пайда болу жолының бірнеше 
бастау көзі бар. Біріншіден, сазсырнай аспабы секілді үрлемелі аспаптар біздің ойымызша адамзат-
тың балаң кезінен бастап тұрмыстық айналымында кең қолданыста болған. Соның ішінде халық өмі-
рінде, тәңіріне табынған діни наным сенімінде және әскери-аңшылық өмірде ерекше орын алғанды-
ғына күмән келтірмейміз. Өзара әр түрлі ақпараттар алмасу, аң-құстың дыбысына еліктеп дыбыстық 
шартты белгілер мен бұйрықтар беру кең қолданыста болған. Жоғарыда мысалға келтіргендей дыбыс 
шығаруда алдымен уілдеген дыбыс табиғатының шығуына қарай аспаптың дыбысталуын тарқатып 
көрейік. 

Жалпы қолында аң аулауға, өнім өндіруге бірде-бір жетілген материалдық құрал жабдығы болма-
ған кезде адамзат баласы өзінің екі қолының көмегімен-ақ окарина тектес үрлемелі музыкалық аспап-
тың ең қарапайым және ең алғашқы түрін жасай алған. Бұл ешқандай материалдық немесе физика-
лық күш жігер шығындамай-ақ үрлемелі окарина тектес музыкалық аспаптың формасының табиғи 
әрі жеңіл жасалатын түрі болып табылады. 

Үрлемелі және ұрмалы аспаптардың күнделікті тұрмысқа қажетті дыбыс шығаратын сылдырмақ, 
ысқырық т.б. секілді қарапайым құралдар болып келуі олардың табиғатының ең көне аспаптар екенді-
гін көрсетеді. Дыбыс шығару жолдарының, құрылымының қарапайымдылығына байланысты ғалым-
дар бұл аспаптарды палеолит дәуіріндегі пайда болған шекті аспаптардан анағұрлым ерте қолданысқа 
келгенін атап өтеді. Бұл аспаптардың қолданбалы маңызы үлкен болғандықтан еңбектің негізгі зерт-
теу нысаны дыбыстық аспаптар болып аталады.

Екіншіден, қазақ батырларының дәстүрлі бес қаруы: шоқпар, найза, қылыш, айбалта т.б. секілді 
заманының қаһарлы қару-жарақтарының ішінде садақтың орны ерекше аталады. Көне дастандар мен 
жырлардағы қазақтың көне дәуірден келе жатқан қару-жарақ атаулары сан алуандығымен зерттеуші-
лер назарын аударады. «Батырлар жырларында» көбіне кездесетін: ақберен, алмас, бес қару, найза, 
қылыш, көк сүңгі, ақ сүңгі, көк балдақ, шарайна, кездік т.б. қару-жарақтарымен бірге садаққа ерекше 
мән берген. Түркі халқына ортақ танымал дастанымыз «Қобыланды жырында»:

«...Үстіне сауыт кигізді,
Жанына байлап болатты,
Беліне садақ ілгізді.
Қолына алып толғанып,
Қозы жауырын жебені
Ат үстінен ширеніп,
Сонда тұрып тартады...» [1 ] – деген жолдар бар. 
Білтемен атылатын қорғасын оқты мылтық ойлап табылғаннан кейін де көшпенді халықтың 

жауын алыстан қамтитын негізгі қаруы садақ пен оның жебесі болып келді. Оның жаугершілікпен 
ғұмыр кешкен халықтың соғыстағы рөлі мен халық өмірінен алар орны және өзге халықтармен тіке-
лей қарым-қатынасындағы атқарар қызметі зор. Адырна қаруы туралы халқымыздың бұрынғы өткен 
жыраулары мен ақындары керемет жыр жолдарын қалдырған. «Сұм ажал адырнасынан кімдерді бай-
лапатпаған, Қорамсақ толы сұр жебе кімдерге әлі сақтаған?» [2] – деп жырлаған ер қаруының ерекше 
бағалы түрі болғандығын көрсетеді. 

Ал осы қарудың күшін, жылдамдығын, қамтитын кеңістігін көрсететін кезде:
«Атына тұрман болсам деп,
Жұртына құрбан болсам деп.
Адырнасын ала өгіздей мөңіреткен, 
Атқан оғы Еділ-Жайық тең өткен,
Арыстан еді-ау Исатай» [3, 45б.] – деген Махамбеттің жалынды өлең жолдарынан біз адырнаның 

атылған жебесінің құлашты кеңге салған ұшу қашықтығын байқаумен бірге, қосарлана қатар жүретін 
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процесс – қарудың дыбыстық табиғатындағы ерекшеліктерін де көреміз. Бұл «ала өгіздің мөңіреген» 
үнімен үндесетін адырнаның шығаратын қайталанбас дыбысы. 

Адырна мен садаққа салынар жебе түрлері: сайгез, бұлың, сұр жебе, жез айыр, қалжуыр, ала білек 
деген атауларымен бірге оқтың өзге де: қозы жауырын оқ, сай кез оқ, сары жебе, күшіген жүнді сұр 
жебе, қызыл сырлы жебе түрлері болып жалғасып кете береді екен [4]. Бұл жебелердің де өзіндік 
құрылымдарына, ерекше жасалған үлгісіне қарай дыбыстық қатары молая түседі. Оны біз жоғарыда 
келтірілген өткен ғасырлардың жырау, жыршылар шығармашылығынан бөлек, заманауи авторлардың 
тарихи тақырыпқа арнап жазған туындыларынан жиі кездестіреміз.

Жазушы Дүкенбай Досжанның «Жібек жолы» романында «сарнама», «зарлауық» сөздеріне бай-
ланысты мынадай жолдар кездеседі. «Өңмеңдеп келе жатқан үзік керуен қалт кідірді. Соңғы түйедегі 
балаханадан тағы сарнаған жат үн шықты. Аттар құлағын қайшылап, түйелердің желке шудасы шы-
мырлады. Қол түгел жерге қарады. Балаханадағы сарнауық бар даусымен қаһанның атына тіл тигі-
зіп жерлеп жатыр, алжыған нәкәс шалдың соңынан ерген қолбасылар түгел есірік деп қарғайды; тап 
Бауыршықтың даусы Шики-Хутуху нойон қылышын қынабынан суырып алып ат басын соңғы түйе-
ге бұрды. ... Маңғұл мен қыпшақтың қанды қылышын аузына тістеп, арқырай кісінеп Сүлде сынды 
соғыс тәңіріне айналған. Сүлде біреуге зырқырай ұшқан зарлауық жебе, енді біреуге ерінің басына 
дабыл ілген иесіз тұлпар, келесіге сәлдесі шұбалған жымысқы елші болып көрінетін [5, 186 б.].

Немесе талантты ақын Сайлау Байбосынның «Жанпида» («Жантай батыр» дастанының ізімен) 
поэмасында жаугершілік заманды суреттеуде қазақ халқының тағдыры таразыға тартылған аса ауыр 
кезеңдердің бірі ХVІІІ ғасырда ел бостандығы үшін қаны мен терін бірдей төкке әруақты батырлар-
дың ерлігін сипаттағанда, садағын шірене тартқан батырдың әрекетін: 

Өңінен шошынғандай қараған жан,
Соны айтып батыр Жантай садақ алған.
Сарнауық сары жебенің дыбысымен,
Серпілді қалың қалмақ қамап алған.
Серпілді қалың қалмақ әрмәнырақ,
Тебінді Тоқаш бала жалға құлап.
Соңынан сыңсып ұшқан сары жебенің,
Суырылып шыға берді Сарыбауыр ат. – деп жырлайды [6]. 
Бұл кешегі мен бүгінгі фольклорлық үлгілер, проза мен поэзиядан келтірілген мысалдарда қазақ 

халқының өткен өмірі мен тыныс тіршілігі музыкалық аспаптың ішіндегі ерекше дыбыстық бояуға ие 
сазсырнай аспабында бар үн табиғатын дөп басып беретін қасиеттерінің кездесуі. 

Біз осы аспаптың құрылымын, жұмыс істеу табиғатымен қазақтың бірнеше музыкалық аспабының 
шығу тарихымен байланыстыра қарастырамыз. Бұл әсіресе садақтың құрылымы мен функциялары-
на, жебесінің ұшуына байланысты туындайтын бірнеше дыбыс шығаратын физикалық құбылыстар. 
Олар: 

- садақтың оқ тіреп шірене тартылып ататын тарамысы жебені ұшырғаннан кейінгі тербеліс тол-
қыны тудыратын дыбысы. Бұл тербелістен шығатын дыбыстың халқымыздың шертіп ойналатын ас-
паптар – хордофондарға тән (домбыра, шертер, адырна, т.б.) дыбыс шығару жүйесін қалыптастыруға 
негіз болуы;

- әуелей ұшқан жебенің ауамен үйкелісінен туындайтын аэрофондық үрлемелі дыбыс шығаратын 
аспаптар (окарина тектес сюнь, сазсырнай, чоор т.б.) қалыптастыру жолы (жүйесі).

Бұл бір қару болып есептелетін бірақ екі бөліктен тұратын садақ пен оның жебесінің дыбыс та-
биғаты өзгеше, екі түрлі дыбыс шығару жолы бар музыкалық аспаптарға тән болмысын көреміз. Бір 
қарудың екі бөлігінен екі музыкалық аспапқа негіз болатын бастау көреміз. 

Біз қазақтың көне окарина тектес үрлемелі аспабы саналатын сазсырнай және өзге де аспаптарға, 
олардың дыбыс шығару табиғатына оралайық.

Қазақ халқының үрлемелі сазсырнай аспабы да осындай эволюциялық даму жолынан өткендігіне 
аспап тарихын арнайы зерттеу барысында көзіміз жетті. Халқымыз өмірінің әрбір белесі, тарихи ке-
зеңдері сазсырнай секілді музыкалық аспабының дыбысы мен үнінің тербеуінде өткендігіне көптеген 
дәлелдер бар. 

Б.Сарыбаев өзінің «Қазақтың музыкалық аспаптары» атты еңбегінде үрлемелеп ойналатын аспап-
тарының атауларында, құрылымдық сипаттамасында, дыбыс шығару үлгісінде түркі тектес бауырлас 
халықтарға тән ортақ белгілерінің көп екендігіне ерекше мән береді. «Ескі Қазан маңындағы қазба-
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лардан (ХІІІ-ХV ғасырлар) төрт тесігі бар балшық ысқырғыш және ені 0,7 см, ұзындығы 7 см. қыр-
налған қаз сүйегі табылған. Балшық ысқырғыштың, балшықтан жасалған сазсырнай және үскірік 
сияқты аспаптарға ұқсастығы бар. Сазсырнай Шымкент облысындағы орта ғасырлық Отырар қала-
сының орнын қазғанда табылған болатын» [7, 16 б.] – дейді. Мұндай ұқсастықтар қазақ музыкалық 
аспаптарының тарихын өзге туыстас түркі халықтарының сан алуан аспаптарымен туыстық тығыз 
байланыста қарауға мол мүмкіндік береді. Зерттеушінің «Түркі тілдес халықтардың музыкалық ас-
паптарының пайда болу, шыққан тегі бір. ... О баста Бір нұсқадан шыққан музыкалық аспаптар кейін 
келе, әрбір халықтың өзіне тән ерекшелігімен көптеген өзгерістерге ұшырай отырып дамыған» [7, 16 
б.] деген пікірін басшылыққа ала отырып, қазақтың ұлттық аспабының сан-алуан түрлерін дамытуға, 
жетілдіре отырып халық рухани өмірінің ажырамас бөлігі етуге болатын да еді. Алайда, белгілі зерт-
теуші ғалым бастау көзін тауып, салып беріп кеткен жол ұлттық аспаптану саласын кең арнамен уа-
қытында өркендетуге, жетілдіруге жеткілікті мән берілмеуіне байланысты ілгері қарай дамыған жоқ. 

Алдымен бұл сазсырнай тектес үрлемелі аспаптардың кең байтақ Қазақстанның әр түрлі өңірінен 
табылғандығы. Аспап түрлерінің республика кеңістігінде әр түрлі үлгіде кездесетіндігі және жергілік-
ті жердің табиғи ерекшеліктеріне орай қыштан, саздан, гипстен, әктастан жасалғандығы. Бұл аспап-
тардың күні бүгінге дейін қолданыс айналымынан шықпай, осы жергілікті жердің құрылыс материал-
дарынан жасалынуын табылған мұраларды сипаттап жазған зерттеулерден анық көреміз. 

Осы дүниелерді алдымен жинақтап зерттеген, кейін екі дыбысын үшке, үш дыбысын төртке көбей-
туге талап жасаған Б.Сарыбаевтың елеулі еңбегінен балшықтан жасалған баланың ойыншығы болған 
аспап ұлтымыздың музыкалық аспаптары қатарына қосылады. Фольклорлық музыкалық аспап кү-
йінде ансамбль құрамында және сахнаға жеке дара өнер көрсетуге шыға алатын толыққанды аспап 
ретінде ел арасына кеңінен танымал болды. 

Біздің зерттеу объектіміз болған сазсырнай музыкалық аспабымызды ғалымдар тайпалық дәуірде 
қолданыста болған фольклорлық аспаптарға апарып қосады. Бұл анықтау біздің ойымызша дұрыс. 
Орта ғасырдың басында этнос болып қалыптаса бастаған түркі халықтарына ортақ дүниелердің ке-
йінгі жылдарда әр түрлі саяси-экономикалық жағдайларға байланысты ыдыраған кездері әр этнос 
өзінің төл мәдениеті етіп ала кетті. 

Қазақтың сазсырнай аспабының шығу тарихына, оның қолданыс аясына, дамуына байланысты біз 
бірнеше жорамалдар жасаймыз. Бұл тұжырымдар аспаптың шығуына, оның қазақ жеріндегі нұсқала-
рының қайдан пайда болғандығына байланысты ой қозғап, пікір тудырады деген ойдамыз. Және оның 
бәрін дұрыс, өзгеріссіз қабылдануы керек деген тұжырым жасаудан аулақпыз. Десекте, бұл көшпенді, 
жаугершілікпен күн кешкен халықтың күнделікті өмір салтымен астасып сол көшпенді халықтың 
қару жарақтарының ішіндегі жұмыс істейтін түрінен шығатын тұжырым.

Алдымен белгілі этнограф, зерттеуші Ахметжан Қалиолла «Қазақтың дәстүрлі қару-жарағының 
этнографиясы» еңбегінде сипатталатын ұлттық қару жарақтарына назар аударайық. Садақтың, оның 
жебесінің жан-жақты сипаттамасын бере отырып, қоғамдағы атқаратын функцияларын, дәстүрлі мә-
дениет шеңберінде өмір сүру аясын айқындайды. Көптеген қару-жарақтар ішіндегі атылатын садаққа 
байланысты тарауда автор сан түрлі жебелерді сипаттай келе, сарнауық жебе жайлы нақтылы деректер 
келтіреді. Ол: «Қазақ жебелерінің ерекше типі – дыбыстық сигнал беру үшін қолданатын «ысқырғыш 
жебе». Жебенің бұл типі сүйектен, мүйізден, іші қуыс дөңгелек призма түрінде жасалған, ұшында 
оқ ұшқанда дыбыс шығаратын тесіктер болды» [8, 98 б.] – деген анықтама береді. Осы кітапта беріл-
ген суреттерде ысқырғыш жебенің суреттері, дыбыс шығару тесіктері жалпы Еуразия кеңістігінде 
тараған өзге деректердегі осы тектес құралдармен үндес келеді және басты ерекшелігі болған негізгі 
бастау көзіне алып келеді. 

Дыбысты ауа арқылы шығаруға арналған сазсырнай аспабының келесі бір ежелгі нұсқасы деп біз 
барша окарина тектес үрлемелі аспаптардың ішіндегі ең көне түрлері болған қытай еліндегі кең тара-
ған түрі сюнь аспабы жайлы деректерге жүгінеміз. 

Отырардан табылған сазсырнай аспабының алғашқы үлгілері, тастауық, уілдек секілді т.б. аспап-
тардың ешқайсысы да қолымызға қазіргідей толық диапазонымен келе қалған жоқ. Ол тұрмақ қазақ-
тың ішінде кең тараған домбыра, қобыз аспаптарының өзі ұжымдық шығармашылық – ұлт аспаптар 
оркестрі дүниеге келген кезден бастап елеулі өзгеріске түсті. Бұл жайлы белгілі аспаптанушы Б.Са-
рыбаев, С.Өтеғалиевалардың арнайы зерттеу еңбектерінен кездестіреміз. С.Өтеғалиева өзінің «Хор-
дофоны Центральной Азии» жинағында осы мәселеге «О звуковысотной зоне настройки казахской 
домбры», «Современные и традиционные музыканты о высоте домбрового строя», «Где производят 
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струны для домбры» [9] т.б. атты зерттеу мақалаларын арнаған. Домбыраны жетілдіру әрине таби-
ғи келбеті, дыбыстық сапасы өзгеріске ұшырап екі жақты артықшылығы мен кемшін тұстары қатар 
келіп отырды. Алдымен аспап дыбысына біраз дыбыстар қосылып диапазоны айтарлықтай кеңейді. 
Малдың ішегінен жасалынатын табиғи дыбыс шығаратын ішек синтетикалық лескаға ауыстыры-
лып аспаптың дыбыс күші артты, дыбыс регистрін жоғарылатудың мүмкіндігі туды. Сонымен бірге, 
дәстүрлі музыкалық аспап – домбыраның табиғи қоңыр дыбысы, ортадан төмен регистрде құлаққа 
жайлы тиетін бояуы келмеске кетті. Қобыз аспабын оркестрге, жеке орындаушыға лайықтап жетіл-
дірілген кезде де дәл осындай елеулі өзгерістер жасалынды. Бұл деректер кез келген халықтың ерте-
ден келе жатқан музыкалық аспаптары заман талабына сай жетіліп, қатарға қосу осындай аспаптың 
архаикалық қалпынан шығарып бүгінгі тыңдарман талабына сай келетін дыбыстық мүмкіндіктерді 
қажет етеді. 

Сазсырнай аспабы алғаш рет табылғанда көлемі де кішкене «құстың жұмыртқасындай» ойықтары 
да санаулы, екі үштен аспаған болатын. Өз заманының тұрмыстық қолданысындағы бұл аспап бүгінгі 
заманға, оның талаптары мен сұранысына фольклорлық дыбыс шығару, көне дәуір музыка аспабы 
мен күй өнерін қайтадан қалпына келтіру, орындау жұмыстары арқылы қатарға қосылды. Сазсыр-
найдың көп санды ұлттық аспаптарымыздың алдыңғы қатарынан көрінуіне және өзіндік қайталанбас 
үнімен халық жүрегінен берік орын алуына ұлт аспабының жанашыры Б.Сарыбаевтың ерен еңбегі 
сіңді. Ғасырлар қойнауынан табылған көне қолданбалы құрал жабдықтарды толыққанды музыкалық 
аспап етіп қатарға қосу сөзсіз көп еңбектенуді, үлкен шыдамдылықты, сан мәрте қайталануы тиіс экс-
перименттік жұмыстарды талап етеді. 

Аспап тарихына берірекке көз жіберсек, түркі тектес халықтың әрідегі тарихы, тасқа жазу-сызуы, 
мәдени, тұрмыстық мұралары бүгінгі Моңғолия жерінде тұнып тұрғандығын көреміз. Оған соңғы 
кезде ғалым этнограф Қ.Сартқожаұлы сипаттап жазған V ғасырдың өте құнды музыкалық аспабы 
– домбыраның табылуы куә [10]. Сол аспаптың ізін ала сазсырнайдың алғашқы нұсқалары да кең 
қолданыста болғандығы жайлы деректі біз сол қазіргі Моңғол ұлысынан кездестіреміз. Үш ойықты 
ысқырық аю сүйегінен жасалған сазсырнайға келетін Батыс Қазақстан облысы Сарайшық қазбасынан 
табылған мұра да осыны (б.з.ХІІІ-ХVІғ.ғ.) дәлелдейді.

Бұл аспаптың қазақ жеріне, қазақ мәдениетіне байланысты кезеңін анықтау үшін деректерге келер 
болсақ, орта ғасырдағы Шыңғысхан империясының жорықтарында кең қолданғанын көреміз. Моңғол 
Халық Республикасының астанасы Ұлан-Батар қаласына жақын орналасқан елді мекенде Тұлба өзені-
нің жағасына ұлы қаған Шыңғысханға арнап аттың үстінде отырған алып ескерткіш орнатылған. Көлемі 
он қабат үйдің үлкендігіндей сол алып ескерткіштің төменгі қабатында үлкен тарихи-танымдық музей 
бар. Дүние жүзін жаулап алған Шыңғысханның заманында қолданыста болған экспонаттар ішінде жау-
гершілікпен күн кешкен халықтың тұрмысы, экономикасы тұтастай әскери жорықтарды қамтамасыз 
етуге жұмылдырылған. Бұл кезеңнің бұйымдарының ішінен әскери қару жарақтардың орны ерекше. 
Көрме әйнегінің астында түрлі қару-жарақтар, найза, сүңгі, жебелердің ұштары, тағы басқа темірден жа-
салған арсеналдардың арасында көлемі құстың жұмыртқасындай, бірнеше жерден тесігі бар сүйектен 
жасалған бұйым экспонат өзіне назарын ерекше аударады. Сүйектен жасалған, бүйірінен бірнеше тесігі 
бар бұл зат біздің белгілі аспаптанушы Б.Сарыбаевтың көне Отырар қаласының орнын қазған кезде 
тапқан бұйымға жақын, кейін сазсырнай атанған музыка аспабының сипаттамасынан аумайды. Көлемі, 
ондағы ойықтарының санымен сәйкес бұл заттың сопақша формасы мен ойықшалардың орналасуы-
мен құрылымы да ұқсас келеді екен. Бұл экспонаттың cүйектен жасалғанына, сөйте тұрып темірден 
соғылған әр түрлі суық қарулармен бірге қойылуының сырына үңіліп, моңғол әскерлері бұл затты қан-
дай мақсатта қолданды? – деген сұраққа сол кездің өзінде әскерлер соғыс тактикасында, қарсыласынан 
психологиялық тұрғыда басымдыққа жету үшін кең қолданыста болған деген жауап береді. Жорықта әр 
түрлі мақсатта кең тараған дауылпаз, дабыл, даңғыралар секілді ұрмалы аспаптардан бөлек, үрлемелі 
музыкалық аспаптардың ішінен дыбысы қатты шығатын керней, сырнай секілді кең тараған аспаптар-
ды да молынан қолданғаны белгілі. Бұл қай кезде, қай халықта болмасын өздерінің тұрмысында кең 
тараған дыбысы ашық, қатты, ащы шығатын аспаптар болатын. Еуропада бұл біздің жыл санауымызға 
дейінгі үлкен жорықтарда қолданыста болғандығын әр түрлі деректерден кездестіруге болады. Мысалы, 
қасиетті кітапта дыбысының күштілігі соншалық, алынбас қамалдың қабырғасын опырып жіберетін 
«Иерихон тұрбасы» жайлы баяндалады [11]. Шотландияда ұлттық аспап болып есептелінетін волынка 
(қазақта желбуаз, мес қобыз) аспабы таулы шотландықтардың жауларына қарсы күшті қаруы болған. 
Тіпті Ағылшын Королінің жарлығымен шотландықтардың рухын көтерген волынканы ойнауға мүлдем 
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тыйым салған кездер де тарихта болған. Кейін аспап ағылшындардың тұрмысы мен әскери өміріне то-
лықтай еніп, соңғы 300 жылда жүргізген жаулап алушылық соғыстарының бәрінде кеңінен қолданыл-
ған [12].

«Атлас музыкальных инструментов СССР» кітабының авторлары К.А.Вертков, Н.И.Благодатов, Э.Э-
.Язовицкая кең байтақ Еуразия кеңістігіне орналасқан кезінде алып империя – КСРО құрамына кірген 
халықтардың тұрмысында кең тараған дәстүрлі музыкалық аспаптарды жинап терген. Мол музыкалық 
аспаптар тізіміндегі қолданыста болған аспаптарды аспаптанушылар Э.Хорнбостель мен К.Закстың 
арнайы топтастыру жүйесімен бере отырып, шетелдік ғалымдардың қалыптастырған жүйесіне өзіндік 
ұстанған ерекшеліктерін қолдана отырып, басын аяғына, аяғын басына ауыстырады. Мұны автор тү-
сіндіргенде: «Это вызвано желанием приблизить данную систему к общепринятой прикладной систе-
ме, где инструменты делятся на духовые, струнные и ударные» [13, 21 б.] – дейді. Және хордофондар, 
мембранафондар, идеофондар арасында сан алуан түрімен, топтарымен ерекшеленетін аэрофондар құ-
рамын ерекшелеп сала-салаға бөліп көрсетеді. Бұл қадам көптеген халықтардың сан алуан музыкалық 
аспаптарын жүйелегенде, атлас форматында жинастыра қарағанда ыңғайлы болу үшін жасалған қадам. 
Біз де халқымыздың окарина тектес аспаптарын түгендеу үшін алдымен алдыңғы буын аспаптанушы-
зерттеушілердің жасап кеткен осы үрлемелі аспаптарды жіктеген жүйесіне салып айқындап алуымыз 
керек. Осы атласта қазақтың жеке топқа жатқызылған аэрофондар тобы мен кіші топтарын, кең тараған 
түрлері мен өзгеше кездесетін түрлерін тізбелеп айтып кетуі орынды болмақ. Сондықтан осы сұрыптал-
ған жүйе бойынша жасалған кестеде көптеген үрлемелі аспаптардың ішінде окарина тектестер қатарын-
да саздан жасалған аспаптар атауларын толықтыра түсу қажет. 

Ойымызды қорыта келгенде, саздан жасалынған үрлемелі ыдыс секілді аспаптардың шығу гене-
зисі және дыбыстық даму табиғаты адамзаттың алғашқы қадамынан, тұрмысқа бейімделуі кезеңінен 
бастап қатар дамып келе жатқандығын көрсетеді. Аспаптың шығу тарихы мен дыбыстық қатарының 
көбеюі ұзақ уақытқа созылған эволюциялық даму жолынан өтті.
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Аннотация
В даннай статье рассматривается происхождение окариновидных музыкальных инструментов ка-

захского народа. Казахский духовой инструмент сазсырнай прошёл через длинный эволюционный путь. 
Имеется множество доказательств тому, что каждый этап развития кочевого народа и исторические перио-
ды его жизни прошли под звуки таких музыкальных инструментов, как сазсырнай. 

Ключевые слова: сазсырнай, окариновидные инструменты, аэрофоны, традиционный музыкальный 
инструмент, генезис. 

Abstract
This article examines the release of ocarina-shaped instruments of the Kazakh people. The Kazakh wind 

instrument sazsyrnay has gone through a long evolutionary path. A large amount of evidence that each stage of 
the development of the Nomadic people and the historical periods of life passed to the sounds of such musical 
instruments as sazsyrnay.

Key words: sazsyrnay, ocarina instruments, aerophones, traditional musical instrument, genesis.
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РОЛЬ ДУТАРА В СОВРЕМЕННОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОМ  
ИСКУССТВЕ УЗБЕКИСТАНА

Народные инструменты – это духовное богатство каждого народа. На протяжении многих лет 
они развивались уникальным образом. В то же время он не утратил своего внешнего вида и сей-
час. Узбекские инструменты – поистине уникальное сокровище нашей национальной культуры. 
Поэтому допустимо признать, что они богаты и разнообразны с духовной и материальной точки 
зрения.

В практике исполнения узбекских народных инструментов есть совершенные слова во всех 
аспектах, такие как дутар, танбур, рубаб, гижджак, чанг, най, сурнай, дойра и другие. Процессы 
совершенствования основаны на таких аспектах инструментов, как форма, звук, диапазон звуча-
ния и репертуар. Согласно написанию в источниках, его форма не изменилась. Дутар выделялся 
среди инструментов своим нежным, таинственным и музыкальным звучанием.

Первые создания о Дутаре можно найти в трактате современника Навои (1441-1501) Зейни-
лобиддина аль-Хусейни «Научные и практические правила музыки». Литературные источники 
упоминают период Тимуридов (конец XIV века – началоXVI века). В 16-17 веках в источниках 
сохранились имена музыкантов, которые были созданы под псевдонимом «Дутари» (Дутарист) 
(например, Юсуф Мавдуди Дутари из Герата, Миркули Дутари из Мешхеда).22

Дутар широко распространен среди народов Центральной Азии и отличается своим звуковым 
очарованием. В узбекском исполнительском искусстве музыканты выступают в четырех основ-
ных местных стилях: Хорезмском, Самарканд-Бухарском, Кашкадарьинско-Сурхандарьинском и 
Фергано-Ташкентском.

Если говорить о видах дутаров, то в процессе исторического развития сформировались узбекс-
кие, туркменские, таджикские, уйгурские, хорезмские, дутары. Хотя они не сильно различаются 
по структуре, они немного отличаются друг от друга по внешнему виду, по строению. Например, 
сходство Уйгурского и таджикского дутаров заключается в том, что их чаша будет несколько 
больше по сравнению с туркменским и хорезмским дутарами. Обычно на туркменский дутар 
надевают металлическую струну. А некоторые таджикские дутары похожи на узбекские дутары. 
Они стоят близко друг к другу со средним размером своей чаши.

Отдельно следует отметить, что изначально в самом Узбекистане дутары изготавливались 2-х 
видов: мужские и женские. Чаша мужского дутара будет больше, а ручка длиннее. Женские ду-
тары, с другой стороны, изготавливаются опытными мастерами, с чашечкой меньшего размера и 
более короткой ручкой, что делает их более женственными и нежными. К настоящему времени, 
однако, едва ли ощущается какая-либо разница в размере между мужчинами и женщинами.

Первые опыты по совершенствованию народных инструментов относятся к 20-30-м годам XX 
века. Их исполнил Ташкентский певец Ш.Шоумаров, хорезмийский музыкант М.Харратов, Таш-
кентский мастер музыкальных инструментов У.Зуфров и другие. По сути, они реализовали задачу 
улучшения инструментовки за счет усиления звука, а также расширения диапазона за счет допол-
нительных ладов на грифе инструмента. У.Зуфаров был одним из первых инициаторов создания 
низкочастотных инструментов.23

В середине 1930-х годов под руководством А.Петросянца группа музыкальных мастеров (В. 
Романченко, А. Гевхаянс, С. Диденко), опираясь на опыт и достижения В.Андреева, усовершенст-
вовала узбекские народные инструменты, основанные на принципе 12-ступенчатой, хроматичес-
кый, равномерный темперированный звукоряда. А. Петросянца создание семейств народных 
инструментов. 

22 Тошпулатова И. «Исполнение на традиционных музыкальных инструментах (дутор)» Т.:2018 
Издательство «Музыка»

23 Ташматова А. «Каталог Национального музея музыкальных инструментов» Т.:.2006 Издательство «Узбекистан»
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А.Петросянц, С.Диденко Мастера Усмон Зуфаров

Чтобы адаптировать его к современному исполнению, на основе национального дутара было 
создано семейство дутаров. В результате этого форма дутара не изменилась, а вместо этого зак-
реплены усиленные (деревянные эбонитовые) ладки. Шелковые струны были заменены капро-
новыми, а деревянные ушки – механическими. Это, в свою очередь, позволило исполнять на 
инструменте не только узбекские народные мелодии, но и оригинальные произведения узбекских 
композиторов, а также европейскую классическую музыку.

К ХХ веку исполнительское искусство развилось на профессиональном уровне. Установление 
моста между прошлым и современным исполнительским искусством, определение европейских 
и восточных исполнительских традиций с древним классическим жанром, внедрение методо-
логических пристрастий, сформировавшихся в узбекском национальном инструментальном ис-
кусстве, не утратило своей актуальности в этом отношении.

Семейство дутаров

Современное исполнительства дутара обогащено различными стилями, развивающимися в 
процессе его развития и в рамках требований эпохи. Примером этого является процесс образо-
вательной системы дутара, то есть тот факт, что он получил место в программе школ, лицеев, 
колледжей и высших учебных заведений.

В соответствии с этим, в целях повышения музыкальных знаний и умений молодежи в образо-
вательных учреждениях, формирования в их сердцах любви к национальной культуре, особо был 
отмечен вопрос об изучении национальных инструментов. 

Сегодня, в условиях стремительного роста культуры исполнения, музыканты предъявляют 
высокие требования к качеству формирования репертуара. Значительная часть из них – это не 
только оригинальные авторские сочинении, написанные для инструмента, но и адаптированные 
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произведении для этого инструмента. Основательность подхода к этому виду творческой дея-
тельности заключается в разнообразии ее составляющих.

В последующие годы многие исполнители, обучающиеся на отделении народных инструмен-
тов в художественных учебных заведениях, участвуют в различных международных фестивалях, 
конкурсах и занимают призовые места. Надо признать, что позиции узбекских народных инст-
рументов растут не только в нашей стране, но и в зарубежных странах. Это требование време-
ни, когда вместо него молодые исполнители постоянно обогащают свой репертуар узбекскими 
народными песнями, а также самыми известными произведениями классических композиторов 
разных народов и мира, чтобы неустанно расти, совершенствовать свое исполнительское мас-
терство, расширять свой профессиональный кругозор и становиться лучшими обладатель хо-
рошего музыкального вкуса. При формировании высоко эффективных техник, чтобы свободно 
выполнять работы, которые являются более сложными, чем технические, и имеют большую про-
должительность, исполнителю необходимы неустанные тренировки, исследования и терпение.

Роль ансамблевого исполнительство в современной время, приобретает особое значение. Ан-
самбли отличаются друг от друга своим составом, типом инструментов и репертуаром. В то время 
как репертуар ансамбля ранних дутаристов был сформирован одноголосными мелодиями, народ-
ными песнями и фольклорными произведениями. На сегодняшний день они образуют ансамбли 
многоголосных дутаров, обогащенный различными инструментами. Одним из таких ансамблей 
является ансамбль дутаристов «Истеъдод» («Талант»). 

Ансамбль «Истеъдод» был создан в 2000 году при Республиканской специализированной шко-
ле-интернате искусств при Академии художеств Узбекистана под руководством отличницы на-
родного образования, обладательницы медали «Шухрат» Садыковой Насибой Амоновной. Этот 
ансамбль состоит из талантливых, любознательных и трудолюбивых девушек, которые являют-
ся победительницами нескольких республиканских и международных фестивалей, конкурсов. 
Ансамбль ведет активную концертную деятельность с первого дня своего основания. Репертуар 
ансамбля обширен и разнообразен, в нем наряду с узбекскими народными мелодиями и песня-
ми представлены казахские, таджикские, украинские мелодии, музыка народов мира и шедевры 
классических композиторов. Этот ансамбль отличается тем, что его инструменты включают в 
себя все принадлежащие к семейства дутар и обогащены ряд ударными инструментами.

Девушки ансамбля гастролировали в ряде зарубежных стран, демонстрируя широкие возмож-
ности узбекского национального музыкального инструмента дутар. Ансамбль принимал участие 
на Международном музыкальном фестивале «Москва встречает друзей» Фонда Спивакова, про-
ходившего в Москве (2008 г. Россия).24 Победитель шоу-программы «Минута славы», проходив-
шей на первом телеканале в России (2008 г.). Обладатели Гран-при на международном конкурсе 
«Синяя птица» в Симферополе (Украина 2009 г.). Победители международного конкурса «Туркий 
элим», проходившего в Костонае (Казахстан 2019г.) приняли участие в престижных соревнова-
ниях, которые они проводят. В настоящее время представители третьего поколения этого ансамб-
ля продолжают традиции старшего ансамбля.

Воспитание профессиональных исполнителей в глобальном масштабе является одной из важ-
нейших задач системы образования. В настоящее время роль профессионального наставника в 
воспитании высококлассных кадров на мировой арене несравнима. Достижения нашей молоде-
жи являются одним из положительных результатов, достигнутых в этом отношении. Народный 
артист Узбекистана, профессор Форук Садыков, «Отличник народного образования», обладатель 
медали «Шухрат» Насиба Садыкова, кандидат искусствоведческих наук, доцент Гульшаной Тур-
сунова, Улугбек Юнусов и многие другие педагоги с большим опытом работы в развитии систе-
мы образования на сегодняшний день.

24 Содикова Н. «Дилхуш Наволар» Т.: 2013 Издательство «Хумаюнбек – Истиклол можизаси»
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Воспитание профессиональных исполнителей в глобальном масштабе является одной из важ-
нейших задач системы образования. В настоящее время роль профессионального наставника в 
воспитании высококлассных кадров на мировой арене несравнима. Достижения нашей молоде-
жи являются одним из положительных результатов, достигнутых в этом отношении. Народный 
артист Узбекистана, профессор Форук Садыков, «Отличник народного образования», обладатель 
медали «Шухрат» Насиба Садыкова, кандидат искусствоведческих наук, доцент Гульшаной Тур-
сунова, Улугбек Юнусов и многие другие педагоги с большим опытом работы в развитии систе-
мы образования на сегодняшний день.

В области инструментального исполнительства есть книги, учебники и учебные пособия, пос-
вященные происхождению и исполнению узбекских инструментов. В частности, можно отметить 
учебники и методически пособии, созданные для народных инструментов. Учебники Н.Садико-
вой «Гаммы, этюды и упражнении для дутара», «Дилхуш Наволар» («Душевные напевы»), У.Ю-
нусова «Игра на народном инструменте дутар» служат оказанию юным исполнителям посильной 
помощи и развитию исполнительских навыков. Достижения, полученные в результате исследо-
ваний и экспериментов, воплощаются сегодня на международной арене в качестве уникального, 
неповторимо яркого сотрудника школы инструментального исполнительства.

В условиях сегодняшней глобализации не только в нашей Республике, но и в различных зару-
бежных странах наши исполнители, пропагандирующие искусство исполнения дутара, добились 
высоких результатов, подняв узбекское музыкальное искусство на вершину.

Сегодня я студентка 2 курса магистратуры Государственной консерватории Узбекистана. В 
настоящее время я создаю серию новостей о своих исследованиях. Я надеюсь, что при формиро-
вании репертуара узбекской школы исполнения дутара, наряду с национальными и европейскими 
народными мелодиями а также казахские народные мелодии будут адаптированы для дутара, и 
инструмент найдет отклик на мировых прилавках.
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Аннотация 
Бұл мақалада дутар аспабында орындаушылық мәселелері жан-жақты қарастырылып, бұл мәселенің 

қазіргі халық орындауындағы маңызы, Шығыс пен Батыс дәстүрінің орындаушылық өнерінде орын ал-
ған кемшіліктер мен жетістіктер, сонымен қатар әдістемелік тәсілдер зерттеледі. өзбек ұлттық өнерінде 
қалыптасты. Шетелдік және отандық композиторлардың шығармалары мысалында қазіргі жастарды ұлт-
тық дәстүрлер рухында тәрбиелеуге, сондай-ақ кәсіби деңгейін көтеруге, бар білімдерін кеңейтуге және 
тереңдетуге бағытталған жоғары және орта білім беру бағдарламалары үшін музыкалық орындаушылық 
репертуар қалыптасуда. мен дағдыларын қалыптастыру және сонымен бірге кәсіби дағдыларды дамыту-
дың тиімді жолдарын зерттеу.осы мәселе бойынша дағдылар мен ұсыныстар.

Кілт сөздер: дутар, генезис, камералық ансамбль, оркестр, диапазон.

Abstract
Тhis article is aimed at a detailed study of the issues of transcription and adaptation on the dutar instrument, 

the significance of this problem in modern folk performance, the existing shortcomings and achievements in the 
performing arts of the traditions of East and West, as well as a study of the methodological approaches formed in 
Uzbek national art. On the example of opuses of foreign and domestic composers, a musical performing repertoire 
is being formed for the programs of the Higher and Secondary Educational Level aimed at educating modern 
youth in the spirit of national traditions, as well as increasing the professional level, expanding and deepening 
existing knowledge, skills, at the same time, exploring effective ways to develop professional skills and proposing 
recommendations on this issue.

Keywords: dutar, genesis, chamber ensamble, orchestra, range.

А. Аязбаева
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы 

Алматы, Қазақстан

МУЗЫКАЛЫҚ АСПАПТАРДЫҢ ТИПОЛОГИЯСЫ  
(КОМУЗ АСПАБЫ НЕГІЗІНДЕ)

Түрік халықтарының дәстүрлі музыкалық аспаптарының тарихы-көне тас ғасыры (б.з.д. XI-X 
мыңжылдықтар), неолит жаңа тас ғасыры (б.з.д.VI-V мыңжылдықтар), қола дәуірі (б.з.д. VII-V 
мыңжылдықтар), көне түрік дәуірі (б.з. V-VIII ғ.ғ.), көне қыпшақ дәуірі (б.з. IX-XII ғ.ғ.), орта 
ғасыр ( XV-XVIII ғ.ғ.) кезеңдерін қамтиды[1,9]. Тамыры терең музыкалық дәстүр түркі тілдес 
халықтардың орта ғасырлардағы төл жазба ескерткіштерінде де, тарихи, ғылыми және әдеби ең-
бектерінде де молынан көрініс тапқан. Әл-Фараби (870-950) «Музыканың ұлы кітабы» (Китаб әл-
мусики әл-кабир), Әбу Әли Ибн Синаның (980-1037) «Айығу кітабы» (Китаб аш-шифа), «Ары-
лу кітабы» (Китажүн-нажад), Әл Хорезмидің (787-850) «Ғылымдар кілті» (Мафатик әл-үлүм), 
Махмұт Қашқари (XI ғ.) «Түрік сөздігі» (Диуани луғат ат-түрік), Жүсіп Баласағұнның (1021-?) 
«Құтты білік» (Құтадғу білік), Абдулқадыр ибн Гаиби Марагидің (XIV-XV ғғ.) «Музыка ғылы-
мындағы әуендер жинағы» (Джами әль-алхан Фи-илм аль-мусики. Оксфорд. Бодлен кітапхана-
сы.), Ахмадидің (XVII ғ.) «Музыкалық аспаптар айтысы», Дәруіш Әлидің (XVII ғ.) «Музыкалық 
трактаты атты еңбектерін, сондай-ақ XIV-ші ғасырда Мысыр елінде жарық көрген «Түркі тілі 
(қыпшақ тілі) туралы тамаша тарту» (Аттухфатуз закияту филлуғатит түркия) сияқты еңбектерді 
алдымен атау қажет. Бұл еңбектерде түркі халықтарының музыкалық мәдениетіне қатысты эт-
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нографиялық материалдардың молдығына қоса, жалпы музыкалық мәдениеттің қоғамдағы орны 
мен әлеуметтік мәні жөнінде, сапалық бітім-қасиеттері туралы, эстетикалық мүмкіндіктері ха-
қында, сондай-ақ, музыка өнерінің теориясы мен практикасы жайында ғылыми жүйелі таным-
ның орнығып үлгіргенін аңғаруға болады. Бұл ретте, Әл-Фарабидің «Музыканың ұлы кітабы» 
атты трактатының мән-маңызы ерекше екенін алдымен атап өткен жөн [2,40]. XIII-XVII ғасыр-
лар аралығында Орта Азияны, қазақ-қырғыз өлкесіне келген алғашқы шет жұрттық саяхатшылар 
М.Поло (1254-1323), И.Г.Георгий (1729-1802), П.Паллас (1741-1811), Г.Ф.Миллер (1705-1783), 
осы жиһанкез-саяхатшылардың ізін ала XVIII-XIX ғасырлар аясында қазақ-қырғыз сахарасына 
саяхат жасап, халық тарихы мен этнографиясына нақты зерттеу жұмыстарын жүргізген В.В.Рад-
лов (1837-1918), Р.А.Пфенниг (1823-1898), Б.Ф.Залесский (1820-1886), А.Ф.Эйхгорн (1844-1909), 
Н.Ф.Финдейзен (1868-1928), Г.Н.Потанин (1835-1920), ұлт ғалымдары Ш.Уәлиханов (1835-1865), 
Ә.Диваев (1855-1933), т.б. зерттеуші этнографтар өз жазбаларында қазақтың ән-күйі, термесі, 
өлең-жыры, аңыз-дастаны, толғауы, би нұсқаларымен қоса дәстүрлі музыкалық аспаптарымыз 
туралы да тамсана жазып, Ұлы дала өнерінің өзіне тән ерекшеліктері жөнінде деректі мәліметтер 
қалдырды. Түбі бір түркі тілді халықтардың отаны Орта Азия екені, оның ішінде басым бөлігі 
қазіргі Қазақстан территориясы екенін тарих оқулықтарынан білеміз. Қазақтың байтақ шаһар-
лары ежелден береке мен байлықтың ордасы еді. Үнді мен Қытай, Иран мен Ауғанстан, Белуд-
жистан, Шын-Машын, Ғажам, тіпті алыстағы Мысыр елінен тартылған керуендер осы қалаларда 
дамылдар еді, әкелген мүлкін осы жерде саудалар еді. Керуенмен ілесіп келген алыс елдің әнші-
күйшілері шайханалар мен әмірлердің сарайларында, ауқаттылардың үйіндегі дәм үстінде өнерін 
риясыз төгетін болған. «Ырыс-жұғыс, өнер-ауыс» деген. Оның үстіне ел иесі, жер иесі-көшпелі 
қазақ өзіне ұнаған өрнекті жатсынбай алатын жақсыны танығыш халық қой. Міне, кенересінен 
асып-төгілген сахараның бұла мәдениеті Шығыстың кемел мәдениетімен осылайша ұштасқан еді 
[3,5]. Байқап отырғанымыздай, адамзат жаралғалы берінеше рет «ендей көшіп салтанат құруы, 
абат өлкеге таласқан қиян-кескі шайқастарды» басынан өткерген. Ауыс-түйістер көрші мемле-
кеттер мен ұлттарда болатыны тағы бар. Оның үстіне «Жібек жолы» сияқты ең үлкен керуеннің 
де қазақ жерінен өтетіні бәріне аян. 

Тақырыбымыз «Музыкалық аспаптардың типологиясы (комуз аспабы негізінде) болғандықтан 
«типология» сөзіне үңіліп көрелік. Типология (от греч. typos вид, форма и logos слово, учение, 
наука) – классификация по существенным признакам. Разделы наук, занимающиеся выявлением 
типов, близких по набору своих внутренних характеристик явлений или объектов. (Шығу тегіне 
қарамастан классификациялау, типтер бойынша топтастыру ғылымы).

Ежелден қойы қоралас, жұрты аралас жатқан қазақ пен қырғыз қашаннан туысқан ел болып 
саналады. Әдет-ғұрпы, салт-дәстүрі, тілі мен мәдениеті, өнері мен музыкалық аспаптарында да 
ұқсастықтар өте көп.

Ұрмалы-үрлемелі, қобыз сынды ысқышпен орындалатын және шекті-шертпелі аспаптарда да 
ұқсастықтар жеткілікті. Тағы бір ерекше атап өтуге тұратындығы, ұқсас аспаптардың көбісінің 
жасалу технологиясы да бір-біріне өте ұқсас келеді. Қарапайым түрде жасалатын аспаптарға 
ағаш және малдың терісі мен қылдарын, ішектерін пайдаланады. Түркі халықтарының мінезі 
мен өздеріне ғана тән дауыстарына барынша ұқсас етіп дыбыстың бояуын анық бере алатын тері 
мен шанақты қаптауы еді. Қазақстан жерімен шекаралас жақын жатқан елдер Қырғызстан, Түрік-
менстан, Өзбекстан елдерінің аспаптары қазақ аспаптарына өте ұқсас келеді. 

Қазақтардың да, қырғыздардың да арғы түп тегі-сақтар екені тарихтан белгілі. Б.з.д. X-VIII ғғ. 
аралығында қазіргі Шыңжаң өңірі, Қазақстан мен Орта Азия алқабы «Батыс өңірі» деп аталады. 
Осы Батыс өңірді жайлаған сақтардың арасына тараған «Сақ Ана» туралы жырда;

Батыстамын мен, 
Орнықтым осы араға.
Бықыған аң мен құс,
Тұр әне, босағада.
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Құдайдың ханшайымымын,
Жаратқан жар болар.
Жылжыман бұл топырақтан,
Емес мен хар болар.
Тартылды саз,
Көңілге шаттық құйып,
Үмітім көкке өрледі,
Патшам перзент сүйіп...,- деп келетін көне жырда ежелгі сақ дәуірінің өзінде-ақ саз атала-

тын аспап қолданыста болғаны айтылады [4,207]. Осылайша, Тәңірлік аталып, Табиғаттағы үн-
саз, дыбыс байлығын бір тал бойына сыйғызып «саз кені», «үн-дыбыс байлығы» мағынасына ие 
болған сазген аспабы өзінен кейінгі дәуірлерде қылқобыздан бастап, скрипкаға дейінгі ыспалы 
аспаптардың барлығына үлгі-нұсқа (прототип) болғаны аңғарылады. Бірқатар халықтарда саз 
атауымен аталатын аспаптар күні бүгінге дейін сақталған. Мәселен, әзірбайжандарда екі шекті 
«саз», аджарларда үш ішекті «саз», армяндарда жеті ішекті «саз», Қытайдағы қазақтар арасында 
ұлт аспабы саналатын бес ішекті «саз» аталатын аспаптар бар. Тарих қойнауына сіңіп кеткенімен, 
халық жадында, әңгіме-аңыздарында Тәңірлік аспап ретінде сақталған сазген, ғасырларды артқа 
тастап, атауы да сан-саққа түсіп өзгерді. Оның қырғыз өміріндегі, тұрмыс-салтындағы, бақсы-
жыраулар дәстүріндегі ендігі тарихы, тағдыр-талайы мен қолданылуы VIII-IX ғғ. аралығында 
өмір сүрген түрік текті халықтардың ортақ данагөйі, жырауы саналатын Қорқыт есімімен байла-
нысты өрбіп, «Қорқыт-қобыз тұтастығы» түсінігімен тарихқа енді. Жай ғана еніп қоймай қобыз 
атауымен байланысты болып келетін көне мифологиямен, діни-табыну әрекеттерімен, бақсы-
жыраулар дәстүріндегі ұстанымдарымен, қарапайым нұсқасымен және небір аңыз-әңгімелерімен 
бүгінге келіп жетті. 

Б. Алагушов өзінің «Қырғыз халық музыкалық аспаптары» кітабында түркі тілдес халықтар-
дың ұлттық аспаптарының атаулары: қазақтар мен қара қалпақтарда – қобыз, шаң қобыз; хакас-
тарда-хомыс; якуттарда-хомус; чуваштарда – қабаш немесе қабас; өзбектерде-кобуз (үлкен қо-
быз); дағыстандықтарда-агай кумуз; тувалықтарда – темір комус, хулузун комыс; башқұрттарда 
– кубыз; алтайлықтарда-комыс; әзірбайжандарда-копуз; түрікмендерде – қобыз және т. б. [5,100] 
аспаптардың барын айтады. 

Ал қазақтардың домбырасына ұқсас алтай халықтары – топшур, ұйғыр және түркімен халық-
тары – дутар, қырғыздар – комуз, әзірбайжандар – гопуз деген аспаптары бар. Башқұрт, ноғай-
ларда да домбыра аспабы бар және олардың дыбысы да көп өзгеріске түспеген яғни қазақтың 
домбырасымен үндес. Топшур, дутар, комуз қазақ домбырасымен түбі бір болсада, пішіні мен 
үнінде айырмашылықтар бар. 

Аспаптың жасалуымен, алғашқы күй шығарушы да қырғызбен қазақта бір есіммен аталады, 
ол Қамбархан. Ұрпақтан-ұрпаққа ауызша жеткен қырғыздың комуз аспабының шығу тегі туралы 
және онда орындалған алғашқы әуен (күй) жайында, аңыз бойынша баяғыда Қамбар есімді аңшы 
өмір сүрген (бір нұсқада ол аңшы болған, екінші нұсқада хан), ол бірінші комузды жасап, алғаш 
күй (әуен) ойнады, бізге жеткен аңызда оның есімі «Қамбаркан». Қазақтың да алғашқы домбы-
раны жасаушы әрі алғашқы күйді шығарушы Қамбар. Күй атасы – Қамбархан алғашқы (мифоло-
гиялық деректерде) домбыра аспабын жасаушы, күй шығарушы. 

Жалпы Қамбар ата бейнесі бүкіл түрік жұртына белгілі, есімі аңызға айналған тұлға. В.И.Ба-
силов өз еңбектерінде Қамбар есімінің шығуын жан-жақты, арнайы зерттеген. Оның мәліметте-
рі бойынша қазақтар Қамбарды атбегілердің иесі Қамбар-ата десе, қырғыздар мен ұйғырлар да 
Қамбар атаны жылқы малының пірі дейді. Түрікмендер де Баба-Гамбар музыканттар мен әнші-
лердің (бахшылардың) желеп-жебеушісі, сыйынатын пірі. 
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Қырғыздың комузы Шертер Үш ішекті домбыра

Қырғыздың комузына ең жақын, ең ұқсас қазақтардың аспаптары үш шекті домбыра мен шер-
тер болса керек. Әрине, шертер аспабының жасалу технологиясы сәл өзгеше болғанымен аспап-
тың ұзындығы мен шектері өте ұқсас. Ал қазақтардың үш шекті домбырасы сәл ұзындау және 
пернелері бар, ал шерту, орындау және құлақ күйлері ұқсас.

«Тәңірдің күбірі» дарыған, киелі де қасиетті комуз-домбыра бабадан балаға еш өзгеріссіз же-
туі, ата мұрасына бей-жай қарамайтын, әруақ сыйлаған аталарымыздың қасиеттілігінен болар. 
Соған қарамастан комуз бен домбыра бүгінгі күні әлемдегі ең көп тараған, ең танымал шекті 
аспаптардың арғы атасы атанатыны көңіл қуантады.
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Аннотация
Несомненно, что в каком бы веке, и где бы он ни родился, киргизский комуз является одним из старей-

ших инструментов и повлиял на развитие многих национальных инструментов народов мира. Поскольку 
народы Средней Азии являются тюркоязычными народами, можно увидеть много сходств в жизни и обы-
чаях, языках и религиях, в искусстве, профессиях и культурах. Один из них – киргизский музыкальный 
инструмент комуз.

Ключевые слова: Комуз, кобыз, турок, Камбархан, Сак-Ана, сазген

Abstract
Undoubtedly, in whatever century, and wherever he was born, the Kyrgyz komuz is one of the oldest instruments 

and influenced the development of many national instruments of the peoples of the world. Since the peoples 
of Central Asia are Turkic-speaking peoples, one can see many similarities in life and customs, languages and 
religions, customs and art, professions and cultures. One of them is the Kyrgyz musical instrument komuz. 

Keywords: Komuz, kobyz, Turk, Kambarkhan, Sak-Ana, sazgen
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МОДЕРНИЗАЦИЯ КОБЫЗА И ЕГО НОВЫЕ ФУНКЦИИ  
В КАЗАХСКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ

На протяжении значительного времени народы, населяющие Советский Союз, создали уни-
кальную и многообразную по форме музыкальную культуру. Унаследовав творческий потенциал 
досоветского периода, казахская музыкальная культура претерпела значительные перемены, 
проявившиеся как в положительных, так и в критических результатах. Если до 1920-х гг. она 
опиралась в основном на сольное традиционное исполнительство, то в советский период зарож-
даются принципиально новые, массово-организованные формы художественной деятельности. 
Такая общая картина позволяет сделать вывод, что в этот период в музыкальном творчестве было 
преобладание коллективного над индивидуальным. Тем не менее, оркестровые народные коллек-
тивы, помимо нового современного репертуара, выносили на сцену признаки давних музыкаль-
ных традиций, что подтверждало стремление народа к сохранению музыкального фольклора, 
ценностей исполнительской культуры, среди которых, особо стоит отметить: импровизационную 
игру на домбре, кыл-кобызе, сыбызгы, народное пение с домброй.

Проявлением нового в культуре в этот период стало массовое коллективное творчество, выра-
зившееся в создании больших музыкальных коллективов (в основном это были оркестры, хоры). 
Объяснение этому новому явлению кроется в политических программах государства, видевшего 
в качестве важнейшей задачи при строительстве общества социалистического типа – приоритет 
общественного над личным. В данном случае мы присоединяемся к точке зрения, культуролога 
Седухина Б.В. о том что, «народная музыкальная культура предстает как постоянно трансфор-
мирующееся явление. Поскольку всякая новизна возникает в результате какого-либо внешнего 
воздействия, то она является реакцией на определенные, чаще социальные, исторические, эконо-
мические изменения. Одновременно, народная музыкальная культура, находясь в непрерывной 
трансформации, сама актуализирует эту новизну в жизненном обиходе».25

На этапе создания первого оркестра казахских народных инструментов древние народные 
музыкальные инструменты практически вышли из употребления, а игра на современных усо-
вершенствованных инструментах, изготовленных на уровне новых технологий и снабженных 
тембральным разнообразием (от имитации древних до искусственно созданных нетрадиционных 
звуковых красок), требовали профессиональной подготовки. Рождение нетрадиционных оркест-
ровых подвидов кобыза, среди казахских ученых этномузыковедов поставил вопрос об их «на-
родности» или «не народности» Примечательна в этом смысле и позиция ученого Э. Штокмана, 
полагающего, что решающим фактором термина «народные инструменты» являются социологи-
ческие связи, «так как каждый музыкальный инструмент может представлять собой техническое 
орудие для извлечения звука, так и служить средством государственного или сословного предс-
тавительства, орудием культуры народной музыки или профессионального творчества....... в 
зависимости от того, с какими намерениями и в какой из названных связей используется инстру-
мент он приобретает определенное качество и специфичность»26 Отдельного внимания заслужи-
вает взгляд ученого Э. Штокмана на следующие различия:»1) народные музыкальные инструмен-
ты в узком смысле, то есть такие, на которых исполняют только народную музыку, и 2) народные 
музыкальные инструменты в широком смысле, то есть такие, на которых, кроме народной, ис-
полняют и профессиональную музыку.»27 В этой связи подчеркнем, напрашивается логический 
вывод, что усовершенствованные инструменты кобызовой группы в составе оркестра, являют-

25 И. Седухин Народная музыка как культурологический феномен.// Актуальные проблемы наук о культуре и 
искусстве. Сборник статей. № 7. – М.: АПРИКТ, 2003.-0,8 п.л.

26 Э. Штокман.. Исследование народных музыкальных инструментов Европы и их описание в в многотомном справочнике (Handbuch )- 
Сборник статей и материалов в двух частях: Народные музыкальные инструменты и инструментальная музыка/ М., 1987. стр40

27 Э. Штокман Исследование народных музыкальных инструментов Европы и их описание в в многотомном справочнике (Handbuch )- 
Сборник статей и материалов в двух частях: Народные музыкальные инструменты и инструментальная музыка/ М., 1987. стр41-42
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ся народными казахскими музыкальными инструментами, представляющие орудие культуры и 
профессионального творчества.

Рождение оркестра явилось историческим событием в культуре казахского народа, так как пе-
реход от вековых традиций сольного исполнительства к многоголосному оркестровому звучанию, 
исполнение произведений в нотной записи и выход на большую сцену повлекли за собой модер-
низацию казахских народных музыкальных инструментов. История рождения народного музы-
кального инструмента «кобыз-прима» связана с организацией оркестра народных инструментов 
при Казахском Центральном Исполнительном комитете (1934год), основателем, художественным 
руководителем и первым дирижером которого стал будущий академик, народный артист Казахс-
кой ССР А. Жубанов. Введение в оркестр усовершенствованных видов инструментов, включая 
и кобыз, проводилось по модели известного русского оркестра народных инструментов имени 
В.В. Андреева, реконструкцией и изготовлением которого занимались музыкальные мастера Э. 
Романенко и К.Касымов под руководством А. Жубанова. При этом усовершенствование оркест-
ровых кобызов модернизировалось на основе традиционного двухструнного «кыл-кобыза». В ре-
зультате первого этапа реконструкции инструментов в оркестре появились кобызовые подвиды: 
«кобыз-прима», «альт-кобыз», «бас-кобыз», «контрабас-кобыз». В частности, в конструкции «ко-
быз-примы» сохранились, как у «кыл-кобыза», корпус (долбленный ковшеобразный) и изогнутая 
удлиненная шейка. В отличие от своего «прародителя» он стал трехструнным: две струны (соль 
малой октавы и ре первой октавы) – жильные, а третья – металлическая (ля первой октавы). 
Жильные струны придавали тембру инструмента мягкость и певучесть человеческого голоса, а 
появление металлической струны, с одной стороны, расширило его диапазон, позволило испол-
нять сложные произведения в составе оркестра, с другой, усовершенствованный «кобыз-прима» 
потерял самостоятельность и мог солировать только в сопровождении оркестра и фортепиано. В 
то же время, данный недостаток компенсировался жильными струнами, которые придавали звуку 
кобыза необыкновенно мягкое звучание, новый тембровый колорит, благодаря чему он стал поль-
зоваться неизменным успехом у слушателей народной музыки. 

Первыми исполнителями на трехструнном «кобыз-приме» были талантливые музыканты, 
народные артисты Казахской ССР Гульнафиз Баязитова и Фатима Балгаева. Исполнительс-
кое творчество Гульнафиз Баязитовой малоизученно, сохранив лишь до нашего времени от-
дельные музыкальные записи: Таттимбет «Былқылдақ», Б.Жусубалиев «Романс», К.Кумис-
беков «Қалқама». С. Мухамеджанов «Нәзікгүл», Б.Байбулатов «Жазды күні», К.Кужамьяров 
«Махаббат» и др. Прослушание данных записей оставляет большое впечатление от высокого 
исполнительского мастерства, поражающего цельностью, полетностью, красотой своеобраз-
ного звучания – «баязитовского вибрато». Г.Баязитова внесла достойный вклад в развитие 
кобызовой исполнительской культуры. Рожденный в недрах оркестра усовершенствованный 
кобыз и предназначенный для него, благодаря ее таланту зазвучал сольно в сопровождении 
оркестра и фортепиано. 

В «золотом» фонде казахского радио хранятся записи исполнения произведений на кобызе 
Фатимы Балгаевой: А.Жубанов «Көктем», «Вальс», «Романс», «Жез киік»; Л.Хамиди «Романс», 
Таттимбет «Былқылдақ», Х.Тастанов «Алтай аясында», М.Койшибаев «Өмір гүлі», Б. Ерзакович 
«Песня о Толегене Тохтарове», свидетельствующие о профессиональном мастерстве, благодаря 
певучей и задушевной интонации в сочетании с богатыми и выразительными оттенками звуча-
ния инструмента. Фатиме Жумагуловне судьба дала счастливую возможность быть первооткры-
вателем в освоении и популяризации исполнительского искусства на кобызе–прима. И каждый 
этап она осваивала с успехом. Она одна из первых солистов-инструменталистов, выступавших 
на концертной эстраде за рубежом, первый лауреат Международного конкурса, впервые соли-
ровала на кобызе в сопровождении симфонического оркестра на сцене Большого театра (Моск-
ва), автор первых методических сборников, учебных пособий, транскрипций, первая кобызистка 
удостоенная ученого звания профессор. Яркий представитель кобызового профессионального ис-
полнительства, талантливый педагог, посвятившая свою жизнь воспитанию квалифицированных 
исполнительских и педагогических кадров в Казахстане. Ее Высокий авторитет замечательного 
педагога всегда органично сочетался с выдающейся концертной деятельностью. Ф.Ж.Балгаевой 
выпала ответственная и почетная миссия строительства фундамента казахской национальной ко-
бызовой школы. Педагогическое мастерство, значительное количество подготовленных кадров, а 
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также труд, вложенный в написание учебного и концертного репертуара для кобыза, закономерно 
определяют ее как основательницу и главу кобызового искусства в Казахстане. 

В 1950-х – 1958-х годах по инициативе главного дирижера и художественного руководите-
ля первого национального оркестра имени Курмангазы Ш.Кажгалиева музыкальным мастером 
К.Касымовым и мастерами русского оркестра К.Дубовым и С.Федотовым, при участии А.Лачи-
нова, разработан комплект музыкальных инструментов, модернизация которых решила ряд ис-
полнительских задач. В частности А.Жубанов в своей статье «Гордость национального искусст-
ва» в газете «Қазақ әдебиеті» (10.12.1965г.) отмечает, что «звучание оркестра стало колоритным, 
богатым по тембру и динамике.» Щипковая группа инструментов (на основе «домбры»)28 был 
усовершенствована по образцу русского народного оркестра имени Н.П.Осипова, а смычковая 
группа (на основе «кыл-кобыза») – квинтета симфонического оркестра. 

Таким образом, в результате второго этапа реконструкции было осуществлено рождение ор-
кестрового четырехструнного инструмента, принявшего ковшеобразную форму, наличие кожи на 
верхней деке, флажелетно-ногтевой способ игры. Отличие его от «прародителя» заключалось в 
наличии металлических четырех струн, настроенных по квинтам и укороченной шейке инстру-
мента. Два главных отличительных фактора придали ему новое звучание, так необходимое для 
оркестрового исполнительства. Причем, добавление четвертой струны значительно расширило 
диапазон и строй (соль малой октавы, ре и ля первой октавы, ми второй октавы), а укороченная 
шейка инструмента способствовала повышению технических возможностей исполнения слож-
ных оркестровых партий. В новой модификации кобызовая аппликатура стала соответствовать 
скрипичной аппликатуре (1позиция – 1,2,3,4 пальцы), в то время в сравнении как с предыду-
щей аппликатурой трехструнного «кобыз-примы» она соответствовала аппликатуре виолончели 
(1 позиция – 1,2,4; 1,3,4 пальцы) где расстояние между пальцами левой руки было широкое, что 
затрудняло исполнение технически сложных произведений оркестра. Но самые значительные из-
менения произошли в тембре, который кардинально отличался от тембра предшественника, чему 
способствовали: добавление четвертой струны, изменение длины шейки инструмента.

У четырехструнного «кобыз-примы» были свои известные исполнители, среди которых – зас-
луженная артистка Казахской ССР М.Каленбаева, солистка национального оркестра имени Кур-
мангазы, в исполнении которой прекрасно звучали многие оригинальные сочинения для «кобыз- 
примы». Б.Гизатов пишет в своей книге «Казахский оркестр имени Курмангазы» о днях культуры 
Казахстана во Франции: «В сопровождении оркестра солистка М.Каленбаева сыграла на кобызе 
кюй «Алтынай» из оперы «Кыз-Жибек» Е. Брусиловского. Французских зрителей покорило мело-
дическое звучание неведомого здесь инструмента»29 Меруерт Каленбаева, являясь концертмейс-
тером и солисткой (1972-1979) заслуженного коллектива республики, Казахского академического 
оркестра народных инструментов имени Курмангазы, выступала на концертных сценах во многих 
странах Азии и Европы: Япония, Италия, Швеция, Финляндия, Португалия, Куба, Польша, Че-
хия и др. За 40 с лишним лет педагогической деятельности Заслуженная артистка РК, профессор 
М. Каленбаева воспитала плеяду талантливых кобызистов. Ею подготовлены десятки отличных 
транскрипций, обработок для кобыза-примы. Особо хочется отметить сборники: «Кюи для кобы-
за и фортепиано», «Төремұрат», которые составляют основной репертуар кобызиста. Профессор 
Каленбаева М.К. является инициатором введения в образовательную программу кобызиста новой 
дисциплины «Күйші шеберлігі», основанный на материале казахской инструментальной музыки, 
направленной на приобретение теоретических и практических навыков освоения домбровой му-
зыки, развитие и совершенствование ансамблевой игры (кобыза и домбры). Творческое отноше-
ние к своей профессии, ведущего профессора кафедры кобыза и баяна, Заслуженной артистки РК, 
М.К. Каленбаевой всегда становятся ориентиром для нового поколения музыкантов – кобызистов 
и ее коллег. 

Тем не менее, реконструкция «кобыз-примы» продолжаются, и со стороны заслуженного учи-
теля РК Д. Тезекбаева и музыкального мастера А.Першина предпринимаются попытки усовер-
шенствовать его форму. С рождением трех, а затем и четырехструнного «кобыз-примы» в Алма-А-
тинской консерватории, специальных музыкальных школах, училищах открываются специальные 
классы, где остро встает проблема учебного репертуара кобызиста, из-за его малочисленности, 

28 Б. Гизатов. Казахский оркестр им. Курмангазы/ А.1994, стр 38
29 Б. Гизатов. Казахский оркестр им. Курмангазы/ А.1994, стр 145
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и пополнения его за счет скрипичной, виолончельной музыкальной литературы, ибо в современ-
ном репертуаре музыканта – только три крупные формы: «Концерт для кобыза С. Шабельского, 
Л.Шаргародского», «Концерт для кобыза с оркестром С.Мухамеджанова», «Концерт для кобыза с 
оркестром А. Жайыма». Кроме того, исполнение сложных классических произведений не всегда 
соответствовала авторскому тексту, объясняясь несоответствием традиционной формой корпуса 
инструмента и скрипичным строем; кожа на верхней деке не выдерживает натяжения 4 струн; 
подставка, расположенная не по оси инструмента, влияет на его интонацию. Произошла своеоб-
разная «музыкальная» эклектика (смешение), достигнутая доставшимся в наследство традицион-
ным корпусом инструмента и чужеродным скрипичным строем. Став автором кобыза новой фор-
мы Д. Тезекбаев добился того что у инструмента отсутствовала кожа на верхней деке, форма его 
приблизилась к форме скрипки. В целом, инструмент получил неофициальное название «кобыз 
скрипичной формы». 

Что же явилось положительным в реконструкции «кобыз-примы»? Новый инструмент давал 
возможность исполнителю расширить репертуар, точно воспроизводить звуковую высоту, где 
немаловажную роль играла удобная посадка музыканта. Флажолетно-ногтевой способ извлече-
ния звука – остался единственным параметром, оставшегося от прародителя «кыл-кобыза» не 
удалось избежать и такого отрицательного момента, как потеря мягкого тембра «қоңыр дауыс», 
присущего народному инструменту.

Яркой исполнительницей на данном инструменте явилась ученица заслуженного учителя 
Казахской ССР Д.Тезекбаева народная артистка РК, лауреат Международного конкурса имени 
У.Гаджибекова, профессор Г.А., Молдакаримова, исполнительское искусство, которой отмече-
но виртуозной игрой и эмоциональной насыщенностью. В частности в сопровождении многих 
оркестров, в том числе Колумбийского симфонического оркестра штата Индианаполис (США) 
она исполнила концерт С.Мухамеджанова, завоевав симпатии зарубежных слушателей. Испол-
нительское творчество Г.А. Молдакаримовой знаменует собой расцвет кобыза, как сольного 
инструмента и является закономерным звеном в процессе развития лучших традиций кобызового 
искусства. Богатый исполнительский опыт позволил ей разработать собственную методику обу-
чения, эффективность которой проявилась в подготовке лауреатов республиканских и междуна-
родных конкурсов. Ею созданы: «Школа игры на кобызе», сборники казахских пьес, методичес-
кие разработки для кобыза и др.

Итак, «кобыз-прима» – казахский народный музыкальный инструмент, рожденный в недрах 
славного оркестра народных инструментов имени Курмангазы, который претерпел долгий путь 
своего усовершенствования, обусловленного необходимостью повышения уровня оркестрового 
и сольного исполнительства. Триумфальные успехи казахского оркестра имени Курмангазы в по-
пуляризации народных кюев на мировых концертных сценах тесно связаны смычковой группой, 
представленной кобызами. Трудно оценить то значение, которое Национальный Государствен-
ный академический оркестр народных инструментов имени Курмангазы имеет для казахской му-
зыкальной культуры. Коллектив оркестра по праву считается национальным достоянием Респуб-
лики. Особое оркестровое звучание народных инструментов, культура звуков, высокий уровень 
профессионального мастерства позволяют оркестру занимать достойное место в ряду уникаль-
ных явлений казахского искусства. Удалось доказать исключительность и жизнеспособность ху-
дожественного состава оркестра народных инструментов. 

Исходя из всего этого, исследование инструментов становится чрезвычайно важным факто-
ром: с одной стороны в строении музыкальных инструментов проявляются особенности испол-
няемой музыки, с другой- сами инструменты и свойственные им акустические и выразительные 
возможности оказывают влияние на формирование конструктивных особенностей народной му-
зыки. Приведем в этой связи высказывание И. Мациевского, «что одно из обязательных условий 
понимания специфики инструментальной музыки – изучение ее орудий – музыкальных инстру-
ментов, история становления которых неотрывна от истории развития музыкальной культуры 
народа»30

30 И. Мациевский. основные проблемы и аспекты изучения народных музыкальных инструментов и инструментальной 
музыки. В Сборнике статей и материалов в двух частях: часть 1 – Народные музыкальные инструменты и инструментальная 
музыка..- Москва: Советский композитор, 1987. стр. 37
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Аннотация
Бұл мақала қазақтың қобыз-прима музыкалық аспабының оркестрде тууына және жетілу тарихында 

белгілі өкілдерінің қобыз орындаушылық мәдениетінің дамуына қосқан үлесіне арналған 
Кілт сөздер: қобыз-прима, оркестр, орындаушылық өнер, қазақ музыкалық аспап

Abstract
The author of article narrates about history of creation and improvement of the Kazakh musical instrument 

«kobyz-prima» and a contribution of known performers to development of kobyz performing culture.
Keywords: performing culture, orchestra, kobyz Prima, musical instrument

А.Ш. Шұғай
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы 

Алматы, Қазақстан

ТҮРКІ ТІЛДЕС ХАЛЫҚТАРДЫҢ МУЗЫКАЛЫҚ МӘДЕНИЕТІНДЕГІ 
ҚОБЫЗ ДӘСТҮРІНІҢ ДАМУ КЕЗЕҢДЕРІ. ҚОБЫЗБЕН КҮЙ ТАРТУ

Төрткүл дүние мойындаған пәлсапашы, ұлы жырау Қорқыт бабамыздың дастандары мен на-
қыл сөздері таңбаланған «Қорқыт ата кітабының 1300 жылдығын» 1999 жылы ЮНЕСКО-ның 
ұйғарымымен бүкіл әлем көлемінде атап өттік. Белгілі ғалым Ә. Қоңыратбаевтың; «Ол (Қорқыт) 
жөнінде орыс тілінде 314, азербайжан, Анатолия түріктері, Батыс Европа, және Шығыс елдері ті-
лінде 462 зерттеу еңбек жазылған»[1, 236 б.] дегеніне де отыз жылдан астам уақыт өтті. Одан бері 
де қаншама кітаптар мен қаншама еңбектердің жазылып жатқаны белгілі. Ал, соншама ғылыми 
еңбек жазылып жатқанда біздің Қорқыт жайлы білетініміз қай деңгейде? Қорқыт бабамыздың 
туған, өлген жылы, тіпті нақты қай ғасырда өмір сүргені расында әлі де талас тудырып жатыр. 
Әрине бұл сұрақтар бізге дейін де талай қойылған, өкініштісі бұл сауалдарға осы күнге дейін 
жауаптың болмауы. Пікірталас, болжамдардың көптігіне қарамастан жоғарыдығы сұрақтар сол 
күйінде қалуда. Ол аз болғандай бүгінгі күнгі ғалымдарымыз Қорқытқа телініп жүрген «Қорқыт 
күйлері» деп аталатын шағын шығармаларды, «Қорқыттың күйлері емес» деп дәлелдеуге ты-
рысуда. Қорқыттың өмірі қандай жұмбақ болса, оның өнері де сондай жұмбақ күйінде. Мүмкін, 
оның өмірі де сол жұмбақтығымен де құдіретті шығар. Қорқыттың дүниеге келуіне байланысты 



289

аңыз-әңгімелер түрік халықтарында мол екені белгілі. Солардың ішінде Сыр бойында сақталған 
аңыз-әфсаналардың көптігін Қорқытты зерттеген ғалымдардың барлығы жазып қалдырған.

Анасы Қорқытты құрсағында үш жыл көтеріп жүруі, тоғыз күн толғатуы, анасы аппақ шарана 
туып, оны Қорқыт жарып шығуы, немесе туа сала сөйлеп кетуі т.с.с. Бұл, Қорқыттың тек қана 
туылуына байланысты ғана аңыздар. Қалай болғанда да, аңыз түбі ақиқат демекші, бұл аңыздар-
дағы ортақ жәйттер Қорқыт бабаның есімімен тығыз байланысты. Есімінің Қорқыт атануы, туыл-
ған кезде ел-жұртын қорқытқанынан деген желі барлық аңыздарда қайталанады. Демек, оның 
есімі туылғанынан Қорқыт екеніне шәк келтіруге болмас. Қорқыт жайлы қызықты ой қозғаған 
жазушы Қойшығара Салғарин өзінің «Көмбе» атты роман эссесінде, Қорқыт пен Тоныкөкке қа-
тысты салыстырмалы деректер келтіреді. Жазушы ағамыздың ойлары тосын, әрі тиянақты, дей 
тұрсақ та кітапты оқып болған соң, сананы мазалаған сан сұраққа жауап таба алмай қиналғаны-
мыз рас. «Меніңше Қорқыт деген оның төл аты емес, кейін берілген лақап есім [1.244].» дейді Қ. 
Салғарин. Сонда Қорқыттың тек ғана туылуына байланысты аңыз-әңгімелердің барлығын қайда 
қоймақпыз? Қаратауды қара бұлт басып, күн тұтылып, үрейлі қара түнекті халық «қарааспан» 
деп атауы, ол туарда қорқып, туған соң әбден қуанатын халықты қайда қоймақпыз? «Екеуі де бір 
кезеңнің перзенті, VII ғасырдың орта шенінде туып, VIII ғасырдың басында қаза болады. Екеуі 
де оғыз тайпасынан шыққан. Екеуі де өз ғұмырларында үш ханға уәзір болып қызмет істейді. 
Шынына келсек, оларды бір кісі емес пе деген ойға шақыратын басты дерек те екеуінің осы үш 
бірдей ханға уәзір болулары [1.239].» Қытайда оқып тәрбиеленген Тоныкөктің артына жазбаша 
дерек қалдырмауы қалай? Тасқа жазылған (автонекрологқа) ескерткішке ең болмаса ел білетін 
Қорқыт (лақап) атын жазбауы да түсініксіз. Қорқыт сияқты заманының ұлы жырауы, даңқы жер 
жарған данышпан көсемі Қытай жазба деректеріне түспеуі қалай? Оның үстіне Қорқытты қадір-
леудің мың жылдық өнегесі Сыр бойында сақталуы қалай? Зиратының басында күні кешеге дейін 
шырақшының болуын неге жоримыз? Мұндай сұрақтарды ондап қоя беруге болады. Бұл әрине 
Қ.Салғариндікі дұрыс емес, немесе оның пікіріне үзілді-кесілді қарсы дау айту емес, оның өзі 
айтқандай «ұрпақ игілігіне таза күйінде тисе екен деген мүдделі мақсатқа» жету жолындағы игі 
ниеттен туындаған сұрақтар деп түсінген абзал.

Түркі жұртына «қожа» сөзі ислам дінімен келгені баршамызға белгілі. Қорқыт бабамыз ис-
лам дініне алғаш қарсы тұрғандардың бірі екенін ескерсек, оның әкесі қашан, қалай қожа болып 
үлгіреді? Бұл да жауабын таппаған сұрақ. Атақты Әбу-Райхан Бирунидің жазба мәліметтерінің 
бірінде, Хорезмдегі қаңлыларда жазу болғанын, ол жазуды, оны білетін адамдарды да Араб қол-
басшысы Кутайба ибн Муслим (704 жылы Орта Азияға келіп, 716 жылы мерт болған) құртқанын 
айтады. Қаңлыларда жазу-сызу өнері болғанын б.з.д. II ғасырда осы маңда болған Қытай саяхат-
шысы Чжан-Цзан да өз жазбаларында мәлімдегені тарихтан аян. Ал оғыздар осы қаңлылармен 
көбінесе аралас-құралас болғанын ескерсек, Қорқыт ата туралы бірде-бір жазба мәліметтің, ең 
болмаса бейіті басында оның аты-жөні жазылған тас не қыш болмауы мүмкін емес. «Қорқыт 
ата VII-VIII ғасырда өмір сүрген болса, жоғарыдағыша араб қолбасшыларының әмірімен арабша 
жазылмаған ескерткіштер болсын, жазба қағаздар болсын бәрін жойып-құртқанда, Қорқыт ата 
ескерткішіндегі қаңлы не түркі жазуы да құртылған болуы мүмкін[2.19].» Орынды әрі көңілге 
қонымды пікір. Әйтпесе заманының заңғар алыбы Қорқыт өзінің төл жазуын білмеді деу қисынға 
келе ме? Қорқыт бабамыз ұлы жырау, күйші. Ол-қобызды қасқырша ұлытып, құстарша сайратып, 
адамша сөйлеткен кісі. Қобыздың бар мүмкіндігін сарқа пайдаланып, ойнау тәсілінің (техника-
сының) шыңына жеткен ұлы музыкант және аспапты дамытып насихаттаушы үлкен өнер иесі. 
Қобыз аспабының, түрік халықтары арасында кең тарап, қолдана бастауы, шарықтау шегіне же-
туі де оғыз заманына, Қорқыт заманына тура келеді. «Әрбір оғыз батыры беліне нарқобыз байлап 
жүретін болған. Жау қолына түскен Бәмсі-Байрақ (Алпамыс) өзін іздеп келген оғыз батырларына 
қобыз сарынымен хабар білдірген[3.260].» Скрипка аспабының дүниеге келуі XV-XVII ғасыр, ал 
оның бар мүмкіндігін сарқа тартып, әлемге танытып насихаттаған Паганини екені әмбеге аян. 
Мұндай мысалдарды тарих молынан біледі. Кім білсін, Қорқыт сынды заманының кемеңгері, 
жырауы, қобызды еркін меңгеріп, күй тартуы әбден мүмкін ғой.

Қазақ музыкасының тамыры тым тереңде. «Археологиялық олжалардың ішінде « деп жазады 
В.Виноградов, «кем дегенде осыдан екі мың жыл бұрын тұтынылған қос шекті аспаптың бей-
несі айрықша назар аударады. Бұған бүгінгі күнгі ең тектес, ең жақын аспап ретінде қазақтың 
домбырасын жатқызуға болады[4.111]». Мұндай мысалдарды көптеп келтіруге болады. Қобыз 
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да, домбыра да-екі шекті аспап. Осынау бірнеше мыңжылдық даму тарихы бар музыкалық ас-
паптар біздің заманымызға дейін еш өзгеріссіз жетіп отыр. Тәңірге табынған түріктердің ұғы-
мында бір нәрсе анық болатын; аспан-жер, күн-түн, от-су, ақ-қара, өмір-өлім, шындық-өтірік, 
жақсылық- жамандық т.с.с. Міне,осындай философиялық ұғымнан қобыз да, домбыра да қос 
шекті болып жасалса керек. Есте жоқ ескі замандардан ән-жыр, күйлеріміз қобыз, домбыра т.б. 
көптеген музыкалық аспаптардың сүйемелдеуінде орындалатыны белгілі. Ал аспаптың музыка-
мыздың қай ғасырда пайда болып, саралана бастағанын дөп басып айту қиын. Дүниеге келген 
нәрестенің алдымен неше түрлі дыбыс шығарып, екі, үш жаста ғана жекелеген сөздерді айта 
бастайтынын білеміз. Демек, ыңылдап болса да өмірге алдымен «күй» келді ме деген ойға қала-
мыз. Филология ғылымының кандидаты, доцент Б. Жүсіпов; «Күй әннен де жырдан да көне, сөз 
қалыптаспас бұрын шығуы ықтимал. Бұған дәлел жан-жануарлардың күйге иіп, дыбысқа елітуі. 
Жыр-дыбысталған сөз, күй- дыбысталған ой» дейді[66]. Күй ән-жырдай емес, оның сөзі тілі жоқ. 
«Қандай бір зарлы саз-сарынға салсаң да аспапты музыка қай балаңның өлгенін немесе қай жау-
дың шапқанын, ол жаудың қай ауылды нешесі күні шапқанын айта бере алмайды [5.30].» Әрине, 
аспаптың адамша сөйлеуі мүмкін емес екені түсінікті болар. Бірақ адам даусын, тембрін тауып, 
дыбыс пен ырғақтың үйлесімімен сөз интонациясын келтірген күйшілеріміз тарихта аз болмаған. 
Профессор Т. Қоңыратбай күй сөзінің семантикасын тарихи негізде былайша жүйелейді; «1. Са-
рын. Ол V-VI ғасырлардағы бақсылық сарынына арқау болған музыкалық-ладтық жүйе[6.263].» 
десе, профессор A. Сейдімбеков көне кезең күйлерін біздің заманымызға дейінгі VIII ғасырға 
тірейді. Домбыра аспабымыздың бірнеше мыңжылдық даму тарихы болса, онда аспаптық му-
зыкамыздың болғанына күмәнмен қарау дұрыс бола қоймас. 2016 жылдың 15-ші желтоқсанын-
да, Құрманғазы атындағы ҚҰК-да өткен халықаралық конференцияда белгілі фольклорист, про-
фессор Т.Қоңыратбай өзінің баяндамасында; «Общеизвестно, что инструментальный жанр (күй) 
формировался на почве разложения синкретического единства поэзии и музыки. Следовательно, 
кюй – стадиально позднее худежественное явление. Он может служить показателем роста эсте-
тической и духовной потребности тюрков. Однако в условиях IX-X веков, когда тюркоязычной 
среде доминировали культовые напевы – сарыны с мистическим содержанием, говорить о музы-
кально-инструментальном жанре не приходится. Именно поэтому в «Книге моего деда Коркута» 
нет сведений относительно смычкового кобыза и его инструментального репертуара. В условиях 
доминирования эпического сказительства с его повествовательным содержанием, кочевые тюркс-
кие племена вряд ли могли воспринимать музыкальные наигрыши без слов[7.36].(Жалпыға бел-
гілі,аспаптық дәстүр синкреттік қалыптағы сөзбен музыканың ажырауынан пайда болды. Демек 
күйдің жасы анағұрлым кіші. Күй түріктердің рахани және эстетикалық көрсеткіші бола алады. 
IX-Х ғасырларда түріктердің ортасында сөз өнері мен эпикалық дәстүр дамыған уақытта аспап-
тық дәстүр жайында сөз қозғауға болмайды. Міне, сондықтан да «Қорқыт ата кітабында» ыспалы 
аспаптар жайында сөз жоқ.Эпикалық, жыраулық дәстүрдің үстемдік алған уақытында түріктер 
музыкалық әуендерді қабылдай қоюы екі талай)» деген. Әрине, таңданысымызды жасыра алмай-
мыз. Біз оқыған оқулықтар мен кітаптарда «Қазақтың күй өнері», «Қазақ күйлерінің тарихы» т.б. 
бәрінде дерлік біздің, қазақтың күйлері біздің заманымызға дейінгі уақыттарды қамтиды. Ақ-
селеу Сейдімбек; «Ұлы Дала көшпелілерінің Ұлыс тойын тойлайтыны байырғы грек пен қытай 
жазбаларына түскен. Грек тарихшысы Квинт Курций Руф (б.з.д.I-ғ.) өзінің «Ескендір жорығы» 
деп аталатын еңбегінде Орта Ази көшпелілерінің ұлыс тойын қалай тойлайтынын тамаша жаза-
ды. Ұлыстың ұлы күні таң шапақ шашып, күн шығар сәтте қаған ордасының үстіне күн бейнелі 
жалау көтеріліп, қотанға шымқай қызыл мауыттан киім киген 365 бозбала шығатын болған. Бала-
лардың саны бір жыл ішіндегі тәулік санына тең. Бүтін бір жыл ішінде тәуліктердің айғағындай 
болып 365 өнерпаз бозбала тойдың шырайын келтірген. Бір жыл ішіндегі әрбір тәуліктің шежі-
ре-баяны сияқты 365 күй тартылған. Сонан соң, бүкіл елдің батагөй абызы, Тәңірмен тілдескен 
бақсысы ортаға шығып, қағанаттың үміт тілегін Тәңірге жеткізетін 9 күй тартқан[10.227].» Тмат 
Мерғалиевтың «Қазақ күйлерінің тарихы» еңбегінде: «Біздің жыл санауымызға дейінгі VII-IV 
ғасырларда Орта Азияны Сақ тайпалары мекендеген. Сақ дәуірінде дүниеге келген сарын-саз-
дардың мол бұлағы біздің заманға жетіп отыр. Халық күйшілері сүйіп тартатын көне күйлер-
дің ішінде «Шыңырау», «Аққу» т.б. күйлердің әуен-ырғағы, аңызы Сақ дәуіріне жатады. Қазіргі 
«бесік жырлары» деп топталатын әуен-ырғақтардың алғашқы нұсқалары сақ заманынан бастау 
алады.» тағы да осы еңбегінің 17-ші бетінде; «Біздің жыл санауымызға дейінгі III-II ғасырларда 
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Ғұндар әлемдегі ең күшті мемлекет болып дәуірлеп тұрған. Ғұн дәуірінен біздің заманаға жеткен 
байырғы саз-сарындар «Кеңес», «Сары өзен», «Шұбар ат» сияқты ескі күйлердің әуен-ырғағы 
ғұн дәуірінен бастау алатыны байқалады». Мінеки, байқап отырғанымыздай, біздің заманымызға 
дейінгі VII-IV, III-II ғасырлардан, сақ, ғұндардан жеткен күйлеріміз бар екен, сонда Т.Қоңыратбай 
айтқандай IX-Х ғасырларда «говорить о музыкально-инструментальном жанре не приходится» 
дегенін қалай түсінуге болады? Ал, осыдан жеті жыл бұрын шыққан «Әлемдік музыка тарихы» 
еңбегінде: «Қорқыт заманына анықтық енгізетін айғақтардың бірі – күйшілік мұрасы» дей келе, 
«Қорқыттың музыкалық мұрасы – қазақ музыкасындағы көне сарынның бізге жеткен үлгілерінің 
жұрнағы. Оны сақтап, кейінгі ұрпаққа жеткізу керек» деп тиянақтайды [8. 227 ].

Қорқыт ата туралы аңыз-әңгімелер ел арасында өте көп, әр түрлі нұсқада тараған, сонымен 
қатар тарихи деректерде сақталған. «Оғыз дәуірінен қалған үлкен шығарма бар. Оны «Қорқыт 
жырлары» дейді. Жырлардың айтушысы -Оғыздар мен Қыпшақтардың Ұзаны, қобызшысы, да-
нышпаны Қорқыт есімді ата. Жырлардың алғашқы сюжеті Сыр бойында VIII-IX ғасырларда ту-
ған да, XV ғасырда Кавказ жерінде хатқа түсіп, «Қорқыт ата кітабы» деген атпен жарық көрген. 
Онда туған жерін, елін, сыртқы жаудан қорғау үшін ажалға бас тігіп, қан майданға шыққан Оғыз 
батырларының ерлігі зор шабытпен жырланады. «Қорқыт ата кітабы» 12 жырдан тұратын нұсқа-
сы Дрезденде сақталған, 6 жырдан тұратын нұсқасы Ватиканда сақтаулы. Бұдан басқа да Қорқыт 
айтты деген нақылдар, әңгімелер толып жатыр. Бастысы, Қорқыт атаның жырау болғандығына 
әзірге ешкімнің күмәні жоқ шығар. Олай дейтініміз Дрезденде сақталған 12 жыры бар емес пе? 
Қорқыт ата жырау болса «Елден -елге кезіп жүріп» жырласа, онда өз жырын сүйемелдейтін ас-
пабы болуы шарт. Ал ол аспабы қобыз. Бірнеше жыр жырлап, оны өзі сүйемелдей алатын болса, 
онда ол аспапты жақсы меңгерген болып шығады. Бұдан туындайтын ой, Қорқыт күйде шығаруы 
әбден мүмкін. Ежелгі күйлердің формасы, мазмұны жағынан, күйдің көлемі жағынан да қысқа 
болғаны белгілі. Орындаушы алдымен аңыз-әңгімесін бастап әрі қарай шағын ғана күйін тартқан, 
тағы да әңгімесін жалғай отырып күйге кезек беріп отырған. Ал, сыбызғы күйлерін алайықшы. 
Егер сыбызғышы, күйдің тарихын айтпай күйді ғана орындаса, онда оны күй деп қабылдай алма-
сымыз анық. Өйткені өте қысқа, және үзік-үзік. Шыңғысханның оң тізесін басып отырған белгілі 
қолбасшы Кет-бұғының жырау болғаны тарихтан белгілі. Сол Кет-бұғының осы күнге дейін үл-
кен сахналардан түспей орындалып жүрген, қазақ күйлерінің ішіндегі шоқтығы биік күйі «Ақсақ 
құлан» күйінің авторы екенін де белгілі. Міне, осы «Ақсақ құлан « күйлерінің ондаған нұсқалары 
бар. Соның көбісі әңгімесін айта отырып орындалады. Ал әңгімесіз орындалса оны да күй деп қа-
былдау қиынырақ, өйткені ол да қысқа-қысқа. Бізге белгілі «Сары өзен», «Жел мая», «Көк төбет», 
«Шыңырау» секілді көне күйлердің де көлемі шағын екенін айта керек. Асанқайғы, Қазтуғандар 
ел бастаған көсем, сөз бастаған шешен, қол бастаған батыр бола тұра тарих бетінде ұлы жыраулар 
болып қалғаны белгілі ғой, осы жыраулардың да «Ел айырылған», «Сағыныш» сынды қаншама 
күйлері болғаны да баршамызға аян. Бақсылар сарыны негіз болған аспапты музыкамыздың са-
ралануына ұлы жыраулардың үлесі ерекше болған. Жыраулар мен бақсылар, қобызшылар мен 
күйшілердің аспапты қалай керемет меңгергендері жайлы деректер қазақ аңыз-әфсаналарында 
молынан кездеседі. Әр дәуірдің бақсылары мен жыраулары, қобызшылары мен күйшілері қыл-
қобыздың қылына, домбыраның шегіне «жан» бітірген ұлы өнер иелері адам түгіл жан-жануар-
ларға да өз шығармалары мен күйлері арқылы әсер ете алатындығын байқатып отырған. Төбеде 
ұшқан құстарды төмен түсіру, қасқырдың ұлығанын салып төңірегіне қасқыр жинау, жел, дауыл 
тұрғызу сияқты кереметтері көп болған. Сыр бойында сақталған аңыздарда, қайда барса да алды-
нан «Қорқыттың көрі» кездесе берген соң, бұл дүниеде ажалдан қашып, бәрібір жанын алып қала 
алмасына көзі жетіп, енді ол жер кіндігін іздейді. Жер кіндігі Сыр бойы екен. Қорқыт мұнда да 
жанына тыныштық таба алмайды. Ең ақырында ол; «Дүниеде ажалдың құрығы жетпейтін жері 
жоқ екен. Бәлкім, суға барып отырсам маған ешкім көр қаза алмас» деп, Желмаясының үстіне 
жауып жүрген, суға салса батпайтын және шіріп тозбайтын қасиетті кілемін Сыр суына төсеп 
дарияның бетінде қобызын тартып отырған екен. Күндіз-түні өмір күйін тартып, өліммен алы-
сып шаршаған күйші, бірде маужырап, қалғып кетеді. Оны аңдып жүрген ажал, жылан болып 
келіп (кейде қарақұрт болып келеді) қобызының үні шықпай тұрған кезде шағып алады. Міне, 
осы сынды әфсаналар Сыр бойында ғана емес, жалпы қазақта, түркі жұртында да көп сақталған. 
Ажалдан қашып, суға кілем төсеп «күй» тартқан. Неге суға кілем төсеп жыр-жырлаған, ән айт-
қан, әңгіме айтқан, сарын-сазға салған демейді. Қанша жерден аңыз болғанымен, жыр мен күйді, 
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ән мен әңгімені айыра білетін, ажырата алатын халықтың ішінде туған аңыз ғой. «Ұйқас іздеген» 
дейтіндей жыр жолдары емес. Аңыз болғанымен «Күй тартқан, өмір күйін тарқан» деп тұрған 
жоқ па? Қазақтың әр күйінің шығу тарихын, аңыз- әңгімесін орындаушы, күйші ғана айтып оты-
рып күйін тартатын болған. Бұл үрдіс кешегі күнге дейін сақталып келген, қазіргі таңда енді-енді 
жанданып келе жатыр. Тіпті аңыздарды, күйші емес, қарапайым халықтан жазып алынған деген-
нің өзінде, ол кездерде күй мен жырдың байыбына бара алмады-ау дейтін қазақтың болғанына 
сену қиын. 1970-ші жылдардың соңында, Сыр бойында, Қызылорда қаласында Нышан-әз (соқыр 
Нышан) қарттан жазып алынған Қорқыт күйлері деп аталатын шағын музыкалық шығармалар-
ды М. Жарқынбеков нотаға түсіріп, «Елім-ай» атты кітапша шығарған. Бұл кітапшаға Қорқыт-
тың күйлері деп он бір күйі берілген. Осы күйлер формасы жағынан шағын. Қазіргі біздің «күй» 
деп тыңдап жүрген шығармаларымызбен тіпті салыстыруға келмейді. Дегенмен «Ақсақ құлан 
«күйінің бізге жеткен бірнеше нұсқасы бар. Сол «Ақсақ құлан» күйлерінің кейбір нұсқалары да 
шағын-шағын, үзік-үзік музыкалық формада жеткен, және солай орындалады да. Шағын ғана бір 
бөлігі тартылып, тоқтайды да әрі қарай күй аңызы айтылады, тағы домбыраға кезек беріліп, тағы 
да аңызы айтылады. Біздіңше бұл, көне күйлердің барлығына қатысты күй орындау дәстүрі. Ал, 
енді сыбызғы күйлеріне сәл көңіл аударайықшы. Мұндағы күй деп аталатын музыка тіпті қысқа. 
Егер орындаушы күйдің аңыз-әңгімесін қоса айтып тартпаса, мұндай қысқа-қысқа музыкалық 
фрагменттерді ешкімнің де «күй» демесі анық. Сондықтан Нышан-әзден жеткен сарындарды ша-
ғын немесе мазмұны кемшін деген сияқты пікірлерге біз қосылмаймыз. Бүкіл қазақ даласында, 
жалпы қазақтардың арасында Қорқыт күйлерін тек қана Нышан-әзден ғана жетті деу қате пікір. 
Өйткені Қорқыт күйлерін тартқан бірнеше қобызшылар болған. Мәселен; Жамбыл облысы Жуа-
лы ауданындағы Талапты селосында тұрған марқұм Дәуіт Жанұзақов Қорқыттың «Аққу», «Кілем 
жайған», «Көк бұқа» күйлерін тартқан. Қызылордалық Бәйімбет деген кісі, ағасы Сәйімбеттің 
Қорқыттың «Сарын», «Маңқылдақ» күйлерін тартқанын еске алады. Шымкент қаласында тұра-
тын Асман Қалбағаев, атасы Шөкеннің Қорқыттың «Алпауыт», «О, жалған өмір-ай» күйлерін 
шебер орындай білгенін айтады[9.438].

Қобыз уақыт озған сайын түрленіп, дамып отырған, екі шекті, ыспалы хордофон типіндегі 
аспап. Ертеде, қазақтардың жыр-дастандары түгелге жуық қыл-қобызды сүйемелдеуімен орын-
далған. Дегенмен, қобыздың тембрлік, диапозондық, техникалық мүмкіндіктерін шегіне жеткізе 
ашқан, XIX ғасырда өз дамуының шырқау шыңына көтерілген күй жанры болатын. Қазіргі, біздің 
заманда яғни техника дамып техногенді дәуірге айналған кезде де қазақтың қос шекті қарапайым 
қыл-қобызы сахна төрінен түспей еліміздің, халқымыздың ерекше ықыласына бөленуде. Заманы-
на сай қобызшының техникалық мүмкіндіктері, ерекшеліктері дамып-жетіліп бүгінгі күні әлем-
нің ең озық классикалық шығармаларын орындауға болатынын дәлелдеуде. Ұлттық колоритпен, 
дәстүрлі ырғақтарды сақтай отырып табиғи және жасанды фложелеттерді пайдалану, триольдар, 
квинтольдарды мүлтіксіз орындау, каденция, және неше түрлі пассаждарды орындау бүгінгі күнгі 
кәсіби қобызшыларға қойылған ең үлкен талап. Ахмет Қуанұлы Жұбанов айтқандай: «Қай кез-
де, қай елде болмасын, өнердің өрбуінде творчестволық мәселе мен қатар орындаушылық және 
зерттеу мәселелері қатар жүреді. [10,144] демекші, келешек ұрпаққа қобыздың даму жолдары мен 
жаңа дәуірдегі алатын орынын айқындап беру өзекті мәселе. 
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Казахский народ глубоко понимал смысл кюев, и в том числе свою культуру. Литература и культура 
народа описывает исторические событие этого народа. Как сказал Ахмет Куанович Жубанов: «в какой бы 
стране ни было, в развитии искусства одновременно идут вопросы творческого самовыражения, исполни-
тельских и исследовательских работ».

Ключевые слова: кобыз, Коркыт, кюй, культура

Abstract
The Kazakh people deeply understood the meaning of Kui, including their culture. The literature and culture 

of the people describe the historical events of these people. As Akhmet Kuanuly Zhubanov said: «at any time, in 
any country, the development of art is accompanied by creative Information, performance, and research issues».

Keywords: kobyz, Korkyt, kui, culture

З.Н. Смақова
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы 

Алматы, Қазақстан

ҚАЗАҚСТАНДА ГАРМОНИКАНЫҢ ҚАЛЫПТАСУЫНЫҢ 
АЛҒЫШАРТТАРЫ

Заманауи музыка аспаптарының көпшілігі дүниежүзіне кең тарамас бұрын, өзінің ұзақ та күр-
делі тарихи даму кезеңінен өткен. Олардың бірқатары шежіре немесе хроника түрінде құжатқа 
түсірілген мəліметтерінің болмауы салдарынан, ғалымдар үшін, тіпті тарихшылар мен музыка 
зерттеушілеріне де жұмбақ күйінде қалып келгендіктен, байыпты зерттеулер де болмады. Əрине, 
көптеген болжамдардың барын жоққа шығаруға болмайды. Дегенмен, тарихы əріден жəне терең 
зерттелгендері де жоқ емес. Солардың қатарына гармониканы да қосуға болар еді. Осынау ғажа-
йып аспаптың пайда болған кезі – 1822 жыл деп айтылады... Ал, қол гармоникасын ойлап тапқан 
Фридрих Бушман. 1830 жылдың жазында тулалық қару жасаушы Иван Сизов Нижегородск жəр-
меңкесінен аспапты сатып алып, оның көшірмесін сол күйінде жасап шығарған. Көп кешікпей 
гармоника дайындау Тулада жаппай əуесқойлық өнерге айналып, бұл іс өнеркəсіптік негізге ие 
бола бастаған. Шамамен отыз жылдай уақыт аралығында гармоника Ресей империясының көпте-
ген қалаларында шығарыла бастайды. Сондай-ақ, аспаптың бірнеше түрлері де пайда болып, əр 
аймақтың музыкалық ерекшелігіне сай жасалып отырған. ХІХ ғасырдың ортасында-ақ гармоника 
Ресей патшалығындағы көптеген халықтардың музыка өмірімен біте қайнасып кетті. Аспап өзі-
нің дыбысталу ерекшелігіне жəне бай, кең тембрлік диапазонына қарай өте тез қабылданды. Гар-
мониканың əр аймақтарда пайда болуының өзі, адамдар арасындағы тығыз қарым-қатынастың, 
тұрақты сауда-саттық пен экономикалық жəне мəдени байланыстардың нəтижесі болатын. ХІХ 
ғасырдың аяғы мен ХХ ғасырдың басында гармоника мен оның түрлері əлемнің тең жартысын 
түгел таңғалдырды десе де болар еді. Оның қанық жəне əуезді дыбыстарын əлемнің ірі концерт 
залдарынан, театр мінбелерінен, көпшілік ойын-сауықтарында, ауыл кештерінен естуге болатын. 
Осылайша гармоника достық дастарқандары мен тойлардың, балалар ертеңгіліктерінің сүйікті 
құралына айналды. Өзінің шағын, ықшамдылығына қарай ол ең таптырмайтын, кеңінен қолда-
нылатын сүйемелдеуші аспап болып табылды. ТМД елдерінде гармоникамен байланысты түрлі 
фестиваль, конкурстар өткізіліп тұрды. Дүниежүзі бойынша жыл сайын аккордеоншылар мен 
баяншылардың ондаған ірі халықаралық фестивальдері, конкурстары ұйымдастырылды. Батыс 
Еуропаның Германия, Франция, Италия елдерінде музыканттардың байқаулары кең көлемде өт-
кізіліп, оған ондаған шебер орындаушылар қатысып, тыңдаушылар жинай алды. Орындаушылар 
көрермендері шектеулі шағын концерт залдарынан гөрі ашық, кең далада бірнеше күндер бойы 
концерт беріп, тыңдаушыларын өздерінің ерекше ойындарымен, ауқымды əуендерімен тамсан-
дырды. Мерекелер мен сауық кештерде гармоника аспаптарында орындалған əуендер құйқыл-
жыды. Мұның өзі аспаптың барлық континентте де қаншалықты танымал əрі сүйкімді екендігін 
дəлелдей түсетін. Осының бəрі, жоғарыда аталған аспаптардың халықтың тұрмыс-тіршілігі мен 
рухани өміріне терең енгендігін дəлелдеді. Бұл аспаптармен барлық əуен, саз, тіпті əн мен биді 
де орындауға болады. Бір сөзбен айтқанда, бұл аспаптардың қолданылу аясының кеңдігі сондай, 
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ол эстрада, джаз, классика мен фольклорлық музыка жанрында да қолдануға əбден ыңғайлы. 
Академиялық, фольклорлық-этнографиялық оркестрлер мен ансамбльдерде, сондай-ақ халық ас-
паптар оркестрлерінде баян мен аккордеон тұрақты қолданылады. Оған мысал ретінде елімізде-
гі Құрманғазы атындағы Академиялық халық аспаптар оркестрін, фольклорлық-этнографиялық 
«Отырар сазы» оркестрін, «Сазген», «Мұрагер», «Адырна» секілді фольклорлық ансамбльдерін 
айта кетуге болады. Мұндағы түрлі аспаптардың дыбыстық полифониясы қатарынан баянның 
өзіндік «қайталанбас» ерекше үні байқалады. Гармоника-баян орындаушылық, кəсіби педагоги-
ка тарихы мен теориясы мəселелері, көптеген зерттеушілердің назарын өзіне аударды. Алайда, 
бұл зерттеулер негізінен гармоникаға байланысты Ресейдегі орындаушылық тарих мəселелерін 
қамтиды. Гармоншылар өнері əлемдегі көптеген халықтардың тіршілігіне сіңіп, Қазақстанның 
ұлттық мəдениетінің бір бөлігіне айналған. Түрлі халықтардың (орыс, татар, башқұрт, дағыстан, 
қазақ жəне т.б.) ұлттық мəдениетінің өзара жемісті қарым-қатынасының арқылы, гармоника, баян 
жəне аккордеондағы ойын өнері олардың əрқайсысының төл мəдени дəстүрінің белгісін, олардың 
көркемдік мұрасының, ой-қабілетінің дамуын білдіреді. Баянда, оның ішінде гармоникада ойнау 
шеберлігінің тарихы түрлі халықтардың музыкалық мəдени мұрасының өзара сіңісуімен де си-
патталады. Сондықтан да оны əлдеқайда терең біле түсу, біздің еліміздегі кəсіби музыканың қа-
лыптасуы мен дамуының көптеген маңызды аспектілерін жан-жақты түсінуге, тануға мүмкіндік 
берді. 

Гармониканың қазақ даласында кеңінен таралуына, оның əуезділігі мен тембрінің ерекшелігі 
мен əйгілі қазақ ақындарының еңбегі əсер етті. Қазақ ақын-жырауларының халық көп жиналатын 
жəрмеңкелерде, салтанатты мерекелерде көпшілік алдында көрсеткен өнерлері, беймəлім аспап-
тың ХІХ ғасырда дала халқының тіршілігімен біте қайнасып, үйлесім табуына қосқан үлесі зор. 
Гармониканы қолданушы халық əншілері, халықтың эпикалық шығармаларын орындаушы жыр-
шылар, композитор-əншілер мен композитор-орындаушылар, сал-серілер, музыкалық-поэтика-
лық айтыстардағы ақындар тарапынан кеңінен қолданылуы, оның одан əрі таныла түсуіне мол 
мүмкіндік берді. Соның арқасында басқа халықтармен салыстырғанда қазақ ішінде гармоника 
тұрмыстық музыка шеңберінен тез шығып, халықтың өмірге деген эстетикалық, философиялық 
көзқарасын, жоғары музыкалық-поэтикалық шығармашылық ой-өрісін білдіруші құралға да ай-
налып кетті. 

Қазақ қоғамының дəстүрлі қағидаларының бұзылуы, жаңа қоғамдық-экономикалық қатынас-
тардың бекітілуі, адамдарға бұрыннан таныс емес жаңа қызмет түрлерінің пайда болуы, халық-
тың мəдени жəне рухани өмірінен көрініс бермей қалмады. Көнеден қалған салт-дəстүрді сақтау 
мен іске қосу үшін мүмкіндіктер шектеліп, жаңа əлеуметтік-мəдени құндылықтар мен бағыт-бағ-
дарлар пайда бола бастайды. Орта ғасырдың соңына қарай, əсіресе XVIII – XIX ғасырларда қазақ 
халқының көне жəне төл музыка өнерінің нақты тарихи даму жолдары айқындала түседі. Патша 
əкімшілігінің саясаты отаршылдық сипатқа ие болып, қазақ халқын билеп-төстеуге негізделгені-
мен, Қазақстанның Ресейге қосылуы қазақтар мен орыстар арасында түрлі этномəдени байла-
ныстардың, қазақ халқының тұрмыс тіршілігінде дəстүрлі емес мəдени формалардың пайда бо-
луына өз ықпалын тигізді. Этнографиялық жұмыстардағы сипаттамаларға қарағанда, ХІХ ғасыр-
дың екінші жартысында гармоника Қазақстанда өте кеңінен тарап үлгерген. Айталық, Батыс Қа-
зақстандық əйелдердің гармоникадағы ойыны туралы 1850-ші жылдардың басында Ордада бо-
лып қайтқан (қазіргі Батыс Қазақстан облысы) Саратов көпесі Жарковтың жазбаларында былай 
делінген: «Күймелі арбаның есігінен бірнеше қарапайым қырғыз (яғни – қазақ) қыздары көрінді. 
Олардың біреулері балалайкада (домбыра), біреулері шаң қобызда, енді біреулері ағаш гармони-
када ойнай бастады»[3, 231]. Дала халқының гармониканы 1850 жылдарда пайдалануға деген 
үлкен сүйіспеншілік танытқаны жөніндегі мəліметтерді Шоқан Уəлихановтың еңбектерінен де 
кездестіруге болады. Гармониканың Қазақстанда таралуына Ресей капиталының қазақ даласы 
мен шығыстың жəрмеңке-саудасына енуі, қазақ ақсүйектерінің арасында татар гармоникасының 
пайда болуы, қазақ даласына Ресей, Украин шаруаларының жаппай қоныстануы əсерлері орасан 
еді. Орыс, украин, беларус шаруалары мен жауынгер казактар өздерімен бірге қазақ даласына 
тұрмыстық заттарын, музыкалық аспаптарын ала келген. Ресей капиталы өңірдің ең шалғай ор-
наласқан аудандарына да еніп, бай шикізат көздерін пайдаланып, сауда-саттық нарығын кеңейтіп, 
жергілікті ауыл шаруашылығы мен ұн тарту шаруашылығын Ресей, Орта Азия, Батыс Еуропа 
елдерімен тығыз қарымқатынаста дамыта түскен. ХІХ ғасырдың екінші жартысы мен ХХ ғасыр-
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дың басында ірі жəрмеңкелер пайда болып Қарқаралы уезінде – Қоянды, Петропавлда – Тайын-
шықұл, Ақмола уезінде – Константиновский, Атбасарда – Петровский, Верный уезінде – Қарқара 
жəрмеңкелері бой көтеріп, сауда айналысы жанданды. Шығыс жəрмеңкелері – сауда-саттық жа-
саушы көшпелі малшылардың шаруаларға өз өнімдерін күнделікті тұрмысқа қажетті тауарларға 
айырбастауы үшін ғана емес, олардың ойын-сауық құратын орталығы да болатын. Орыс көпесте-
рі ашылған жəрмеңкелерге тұрмыста қажет заттармен бірге көптеген гармошкаларды сатуға əке-
летін. 1864 жылы этнограф М.И.Иванин: «...жəрмеңке, қырғыздардың өздері үшін барлық қажет-
ті заттарды сатып алатын жəне мал, тері, жүн жəне өзге де заттарды сататын, сонымен қатар, өте 
жақсы уақыт өткізетін орын; жəрмеңкеде трактирлер ашылады, сонда Ордаға музыканттар, əнші-
лер жиналады. «Ванька Таньку полюбил» əнінің қайырмасы Ордада жиі естіледі» [4, 23]. Одан 
əрі ол, «гармоникаларды қырғыздар көп сатып алады, жəне олар оны сүйсініп ойнайды», – деп 
жазған. Гармоникалар да осындай жəрмеңкелерде сатылатын, оған жан-жақтан музыканттар, 
түрлі халықтардан шыққан əнші-жыршылар келіп, бір-бірімен айтыстар ұйымдастырып жата-
тын. Жəрмеңке халық орындаушыларының тек тыңдайтын ғана емес, сонымен қатар бір-бірімен 
репертуар, орындаушылық технологиясын алмасып отыратын жалғыз мəдени орын еді. Ашық 
аспан астында өтетін осы секілді сайыстар концерттік қойылымдарға айналып, көпшілік халық-
тың сүйіспеншілігіне бөленіп жататын. Халықтың жадында шығыс базары мен гармоника бір-
бірінен ажыратып қарауға болмайтын тұтас дүниеге айналған. «Даналық пен байлық» мультип-
ликациялық фильмінде атақты дала базарының картинасы композитор Н.Тілендиевтің тапқыр, 
көңілді гармон əуеніне арнап өрнектелген музыкасымен сипатталады...» [5,112]. Көптеген қазақ 
ақындары, əнші, күйші, əртістері өздерінің шығармашылық алғашқы қадамдарын Қоянды жəр-
меңкесінде халық құрметіне бөлену арқылы 8 бастағаны белгілі. «Семейге жақын маңда өтетін, 
атақты Қоянды жəрмеңкесі халық шығармашылығының қайнар бұлағына айналған, мерекелік 
көңіл-күй орнаған жері еді. Ақындар, от ауызды шешендер, күйші, палуан, бишілер кезектесіп өз 
өнерлерін ортаға салатын. Онда айтулы əнші-гармоншы Майра Уəлиқызы, балуан Қажымұқан 
Мұңайтпасов, сиқыршы-акробат Зəрубай Құлпейісов, Жанды Омарлар өнер көрсеткен. Гармони-
каның қазақ елінде дамуының тағы бір маңызды себебі болған: татар молдаларының миссионер-
лік қызметтері. Олар жергілікті қарапайым халықпен салыстырғанда, оқымысты, сəнді, дін жо-
лын ұстанған қара жұмыспен айналыспаған зиялылар болды. Татарлар қазақ жеріне өз отбасы-
лармен табан тіреді. Қазақтың көптеген танымал тұлғалары, олардың ішінде хандар, сұлтандар, 
билер ерте заманнан татарлармен тығыз байланысып, өзара қыз алысып отырған. Айталық, Бөкей 
ордасының соңғы ханы Жəңгір Бөкейұлы (1801-1845 жж.) екінші некесінде татар орынбор мүф-
тиі, өзінің ағартушылық қызметімен белгілі Мұхамеджан Құсайыновтың қызы Фатимамен атас-
тырылған. А.Е.Алекперов өзінің 1830 жылы «Атамекен ұлы» журналына жарияланған «Жəңгір 
хан жəне оның əйелі Фатима туралы» мақаласында «Генерал, Қазақ университетінің құрметті 
мүшесі Жəңгір ханның білімділігі, оқымпаздығы мен оның əйелі Фатиманың білімпаздылығы 
туралы» жазады. Фатимамен бірге келген туыс татарлар Новоказанка ауылына тұрақтаған. Бұрын 
татарларда гармониканы тек əйелдер ойнайтындықтан, қалыңдық жасауымен берілетін заттар-
дың ішінде міндетті түрде ұлттық татар гармоникасы болған. Туған үйін еске алып, жабыққан 
кезінде, татар-келін гармонын алып, көтеріңкі көңіл күйдегі татар əндері мен билерін шалқыта 
ойнаған. Қазақтардың тұрмысында гармонның татарлар аспабына ұқсас түрі жиі кездескен. «Қа-
зіргі уақытта азияттардың қолында, Тула маңынан жүз мыңдап шығарылатын біздің ауылдың 
гармоникасы көбейіп кетіпті... Мұны жас балалар ғана емес, ересектер, басшы министрлер де, 
тіпті ханның өзі де пайдаланып жүр», – деп 1854 жылы саратовтық көпес Я.П.Жарков жазған 
екен. Осылайша, гармоника халық арасына тарап қана қоймай, сондай-ақ ауқатты, бай қазақ қо-
ғамының ортасына да кеңінен таралған аспап болған. Тарихи-мəдени жағдайдан басқа, қазақтар-
дың халықтық тұрмысында гармониканы оның құрылысы, дыбыстарының орналасуы, тембрі, 
аспаптың интонациялық сипаттамасы жағынан эстетикалық тұрғыдан да алып қарауға болады. 
Гармониканың қазақ даласында кеңінен таралуына, өзінің кəсіби əуезділігі жəне тембрімен ерек-
шеленген бұл аспаптың таныла түсуіне, қазақ халқының арасында зор беделге ие болған ақын-
дардың еңбегі сіңген. Қазақ ақын-жырауларының халық көп жиналатын жəрмеңкелерде немесе 
салтанатты мерекелерде көпшілік алдында көрсеткен өнерлері, беймəлім аспаптың ХІХ ғасырда 
дала халқының тіршілігімен біте қайнасып, үйлесім табуына қосқан үлесі зор. Гармониканы қол-
данушы халық əншілері, халықтың эпикалық шығармаларын орындаушы жыршылар, салсерілер, 
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айтыс ақындары тарапынан кеңінен қолданылуы, оның одан əрі таныла түсуіне мол мүмкіндік 
берді. Соның арқасында басқа халықтармен салыстырғанда қазақ ішінде гармоника тұрмыстық 
музыка шеңберінен тез шығып, халықтың өмірге деген эстетикалық жəне философиялық көзқа-
расын, жоғары музыкалықпоэтикалық шығармашылық ой-өрісін білдіруші құралға да айналды. 
Осынау ғажайып – кірме аспаптың бірден ел ішіне сіңіп, жаппай таралуын қалай түсіндіруге бо-
лады? Бұл құбылысқа мынадай түсінік беріледі. Гармониканың дамуына оның бағасының арзан-
дығы, сырнай құрлымының қарапайымдылығы, қол жетімділігі мен оны меңгерудің жеңілдігі. 
Біріншіден, бұл аспаптың ерекшелігі: оң клавиатурада – əн сарынын, сол клавиатурамен – даяр 
сүйемел аккордттарын алып ойнауға болады. Яғни, бұл аспаптың ерекшелігі, тек қана жеке орын-
даушылық емес, сүйемелдеуге де ыңғайлы. Екіншіден, дыбыс күші көріктің екпінімен реттеледі: 
киіз үйден бəсең естілетін дыбыстардан бастап өте қатты естілетін дыбыстарды кең далаға алып 
шығып ойнағанда гармонның ашық үні шарықтап кететін. Үшіншіден, аспаптың тұрмыста пай-
далануға ыңғайлы қарапайымдылығы қызықтыратын. Кез келген шекті аспапты, əр ойнаған са-
йын сазына келтіру қажет екені белгілі. Ал гармонды ондаған жылдар бойы күтіп ұстамай, сазы-
на келтірмей, шағындығына байланысты көшпелі жағдайда бірге алып жүруге қолайлы болған. 
Мысалы, оны қоржынға салып алып, жаяу, атпен де алып жүруге болатын еді. Төртіншіден, бұл 
аспаппен отырып қана емес, тік тұрып та, тіптен ат үстінде де ойнауға болады. Мысалы, атақты 
ақын-гармоншы Шашубай шауып бара жатқан аттың үстінде тігінен тұрып, сырнайдың көрікте-
рін құлашын жаза тартып, жоғары дауыспен əн айтып ауылға кіретін. Сонда, ел жүгіріп шығып, 
ақынды тыңдауға асығатын [2, 37]. Қазақ халқының ортасында гармоника қолданысқа еніп, əлде-
қайда танымал музыкалық аспапқа айнала бастайды. Қазақ даласында қол гармоника жəне ерін-
мен ойнайтын гармошка «сырнай» деген атаумен таныла бастаған. Бірқатар аудандардағы қазақ-
тар гармониканы қағаз сырнай (қағаз – гармоника көрігі дайындалатын қатты қағаз) деп атаған. 
Сол үшін де ерінмен ойнайтын гармоника «ауыз сырнай» деген атауға ие болған. Көне сырнай-
дың созылыңқы дыбыс шығаратын гармоникаға жəне ауыз гармоникасының дыбыс шығаратын 
сыртқы сипатына ұқсастығына байланысты, аспапқа қазақы «сырнай» деген атау берілген. Ежел-
гі үрмелі сырнай арқылы көбінесе жауға қарсы шыққанда ескерту дабылы не құлақтандыру үні 
берілетін. Уақыт өте келе əскери-дабыл жəне аңшылық аспабы ретінде, сырнайдың қажеттілігі де 
жойыла бастайды, сөйтіп ол біртіндеп қолданыстан шығып қалды. Оның кең көлемде танымал 
болмауының тағы бір себебі, диапазонының шектеулілігі, дыбыс қатарының тұрақсыздығы. Көне 
үрмелі аспап құрылысы аздаған өзгеріске ұшыраса немесе ауа қатты жəне баяу үрленген болса, 
дыбыс биіктігі де өзгеріске ұшыраған. Дамымаған қарапайым құрылысы, диапазоны кішкентай 
болғандықтан, аспап халық тұрмысынан жайлап шыға бастады. Бірақ, дала халқының есінде сыр-
найдың сазды дауысы қалды. Өзінің тембрлік əрі дыбыстық құрылысы жағынан музыкалық қол-
даныс ауқымынан шығып кеткен, бірақ халықтың жадында сырнай болып сақталған, гармоника-
ның пайда болуын, заңдылық деуге болар. Ол əуел бастан-ақ жетілдірілген, қолданысқа қолайлы, 
сырнайдың баламасы ретінде қабылданған. Интонациялық тұрақтылығы, əлдеқайда кең орын-
даушылық қабілеті, гармониканың икемді динамикалық үндестігі, оны сырнаймен алмастыруға 
өте ыңғайлы еді. Гармоника, ұлттық дыбыстық нақышқа сай келетін оңтайлы сырнай баламасы 
ретінде, қазақ халқының тұрмысы мен музыка мəдениетіне ешбір кедергісіз еркін еніп кетті. Жар-
тылай ұмытыла бастаған сырнайға тиесілі əуезді дыбыстың «сазды дауыстың» – гармоникадан 
шығуы, ХІХ ғасырдың орта тұсында ұлттық аспаптарда пайда болған бос кеңістікті толтырды. 
Көне сырнай мен гармониканың тілше-пневматикалық дыбыс шығару принципінің бірдей болуы, 
акустикалық дыбыс шығару ұқсастығына да байланысты. Дыбыстың үдеуі мен аяқталу сипаты, 
оның дыбысталуы кезіндегі динамикасының икемділігі, ерекше саздылығы екі аспапқа да тəн 
ортақ белгілер болып табылады. Гармоника мен сырнай тембріндегі ұқсастық регистр қатына-
сында да байқалады. Төменгі регистрде олардың дыбысталуы қою, төменгі регистрде «қоңыр» 
реңді, ортаңғы регистрде – ашық, қанық өңді, үстіңгі регистрде – өткір үнге ие. ХІХ ғасырдың 
ортасынан бастап қазақ даласында сырнайда көңілді əрі мұңды əуендер жиі орындалып, халық 
гармон үніне сүйсіне елтіп əн шырқаған. Халықтан шыққан, бірнеше аспаптарда ойнай білетін 
əнші-ақындар, ең алдымен гармониканы меңгеруге тырысқан. Сол кездегі көзкөргендердің ай-
туынша, қазақтың ұлы əнші-композиторлары Кенен Əзірбаев, Иса Байзақов, Əміре Қашаубаев, 
Балуан Шолақ жəне көптеген өнерпаздар гармониканы меңгерген. Осылайша, сырнай қазақтар-
дың халықтық музыка аспабына айналып, ол халық поэзиясында қазақтың байырғы аспаптары 
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– домбыра мен қобыздан кем түспеді. Сырнай қазақ музыка аспаптарының ішінде домбыра, басқа 
да аспаптарымен тең қолданысқа ие болды. Аспаптағы дыбыстың пайда болу принципі қамыс 
сырнайдан шығатын дыбысқа ұқсас. Сырнай халықтық музыка өнерінің əртүрлі жанрларында 
пайдаланылды. Қазақ музыка өнері сырнай аспабының пайда болуына байланысты, ғасырлардан 
ғасырға дамып, жетіле түсті. 
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Аннотация
Появление гармоники в традиционной кочевой культуре степи в середине XIX века обусловили объ-

ективные историко-культурные причины: выход целого ряда популярных музыкальных инструментов, 
исчезновение во многих регионах Казахстана кобыза и сыбызгы. Явное премущество исполнительских 
достижений домбрового искусства по сравнению с ограниченными возможностями других древних инст-
рументов привело к полному исчезновению последних. Образовавшийся вакуум в казахском националь-
ном инструментарии успешно заполнила гармоника, заимствованная от татар и русских переселенцев. 
Основными популяризаторами стали народные музыканты. Помимо бытового музицирования гармоника 
вошла в высшие формы традиционного народно-профессионального музыкального творчества. 

Ключевые слова: переселенцы, гармоника, татарская гармоника, сырнай, ярмарка, певец, акын, жыр-
ши, сырнайшы.

Abstract
The appearance of the harmonica in the traditional nomadic culture of the steppe in the middle of the 19th 

century was determined by objective historical and cultural reasons: the appearance of a number of popular 
musical instruments, the disappearance of kobyz and sybyzgy in many regions of Kazakhstan. The clear 
advantage of the performance achievements of the dombra art in comparison with the limited possibilities of other 
ancient instruments led to the complete disappearance of the latter. The resulting vacuum in the Kazakh national 
instrumentation was successfully filled by the harmonica, borrowed from the Tatars and Russian settlers.

The main popularizers were folk musicians. In addition to everyday music-making, the harmonica entered the 
highest forms of traditional folk-professional musical creativity.

Keywords: settlers, harmonica, Tatar harmonica, syrnay, fair, singer, akyn, zhyrshi, syrnaishy.
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РАСПРОСТРАНЕНИЕ АРАБСКОГО ИНСТРУМЕНТА УД НА  
ТЕРРИТОРИИ ЦЕНТРАЛЬНОЙ АЗИИ

Одной из центральных проблем  современного музыкознания является осознание степени, 
влияния этнокультурных особенностей, в том числе через взаимопроникновение музыкальных 
инструментов, на способы взаимодействия индивида с миром. Интеграция, обогащение, обнов-
ление – необходимые условия жизнеспособности и развития любых полиэтнических, политичес-
ких, профессиональных, культурных, социальных и иных общностей. В частности, в условиях, 
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резкой интенсификации глобальных процессов к настоящему моменту стала очевидной необхо-
димость исследований, изучающих оппозицию «общее-особенное» в музыкальной культуре че-
рез выявление национальной специфики в рамках различных художественных практик.

Часто созданные человеком вещи в одной культуре, изначально привязанные к конкретным со-
бытиям, репертуару, как это было с арабским удом, впоследствии функционируют в качестве са-
мостоятельной реальности другого народа, например, лютни, развивающейся по своим законам. 
Для европейской и центральноазиатской музыкальной культуры одним из таких репрезентатив-
ных феноменов становится арабский инструмент, которые повлиял на музыкальное мышление 
этих регионов.

История арабской музыки берет свое начало в эпоху древних цивилизаций (египетской, ва-
вилонской, ассирийской и др.), существовавших на территории арабских стран с конца второго 
тысячелетия до н.э. Важнейшими вехами в истории арабской музыки стали зарождение и расп-
ространение ислама и формирование Арабского халифата. 

Земли арабов простирались от Индии до Атлантического океана, от Кавказа до сердца Африки 
(Месопотамия, Иран, Сирия, Палестина, Египет, Сев. Африка, Пиренейский п-ов, Средняя Азия, 
часть Северо-западной Индии, Армения, Азербайджан и часть Грузии). Арабский язык обрел ста-
тус международного. Основные культурные центры: Дамаск (Сирия), Багдад (Ирак), Каир (Еги-
пет), Кордова, Толедо, Севилья (Испания). 

Расцвет классической Арабской музыки начинается с конца VII века. В средние века бога-
тая светская вокально-инструментальная Арабская музыка оказала воздействие на музыкальное 
искусство Испании, Португалии, на формирование некоторых видов европейских музыкальных 
инструментов. «В эпоху правления династии Омейядов (661-750) и особенно в эпоху Аббасидов 
(750-1258) музыка завоёвывает всё более прочное положение при дворе в Дамаске, затем в Баг-
даде, а чуть позднее – в повседневной жизни городских и сельских жителей. Первое столетие 
правления Аббасидов (750-847) можно с полным правом назвать «золотым веком» арабской ци-
вилизации: огромные средства выделялись на развитие науки, литературы, музыки. На основе 
индийского и персидского фольклора, переработанного и дополненного арабскими народными 
сказителями, слагается выдающийся памятник литературы «Тысяча и одна ночь», получивший 
окончательную редакцию в Египте в XIV-XV вв»» [1, с.38-39]. Высокого уровня достигает музы-
кальное исполнительство. Складывается теория арабской музыки: изучаются проблемы акусти-
ки, лада, метроритмики и музыкальной эстетики. 

Музыкально-поэтические формы, характерные для арабской музыки – касыды (моноритмичес-
кая структура). Распространенные жанры: хида – караванная песня, хиджа – сатирическая песня, 
наух и марсийя – элегия и женский плач по погибшим войнам, матархи – похоронная песня, Сар 
– песня мести, урджуза – вызов на бой, мадх – хвала, хабаб – песня конника, атаба – жалоба (диа-
лог – жанр распространён в Ливане, Сирии, Ираке, Палестине). В основе классической Арабской 
музыки лежат 7-ступенные лады, в которых наряду с основными звуками применяются проме-
жуточные, тонко нюансирующие мелодические интервалы, не укладывающиеся в европейскую 
музыкальную систему. Особая манера пения с широким использованием приема скольжения от 
звука к звуку, связанная со своеобразием ладовой основы, яркая мелизматика и вокально-инстру-
ментальная полиритмия придают Арабской музыке оригинальный колорит. 

«Арабская профессиональная музыкальная традиция наиболее тесно связана с областью инст-
рументального искусства. Один из популярных сольных инструментальных жанров – таксим, в 
основе которого лежит принцип макама (чаще всего таксимы исполнялись на уде – предшествен-
нике европейской лютни). 

Характерные черты арабской музыки:
• господство монодии;
• пение всегда унисонное, нередко сопровождающееся игрой на инструментах;
• богатая, свободная ритмика» [2, с.250]. 
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Во времена Низами своими удами славились Согдия (древняя историческая область в Цент-
ральной Азии, в восточном междуречье Окса (Амударья) и Яксарта (Сырдарья), в центре За-
рафшанской долины. С IX века стала называться частью Мавераннахра и государства Самани-
дов. Ныне на бывшей территории Согда существуют государства Узбекистан (где располагался 
центр Согдианы — город Самарканд) и Таджикистан (территория Согдийской области) – область 
в Средней Азии. Поэтому, называя уд «Согдийской птицей», поэт неоднократно подчеркивает его 
необыкновенно красочное звучание. Первоначально уд имел 4 струны, а лады на грифе отсутст-
вовали, в дальнейшем были добавлены 5 струна и лады. Инструмент стал одним из совершенных 
и самых распространяемых. Уд широко применялся в Европейских странах; однако разновид-
ность инструмента с характерной короткой шейкой без колков, закрепляет свое прежнее положе-
ние лишь в ближневосточных странах. 

Современный уд имел выпуклый грушевидный корпус, короткую шейку без ладов (Рисунок 1). 

Центральная Азия – регион в Азии, который не имеет выхода к океанам и включает в себя 5 
стран Средней Азии: Кыргызстан, Узбекистан, Казахстан, Таджикистан и Туркменистан, а также 
округи азиатской России, Монголию, западную часть Китая, северную часть Индии и северный 
Пакистан, северо-восточный часть Ирана и Афганистан (Рисунок 2).

В настоящее время уд используют кавказцы, арабы, иранцы, турки и другие народы, что было 
продемонстрировано на международном музыкальном фестивале «Шарк тароналари» [3], кото-
рый каждые два года проводится в Самарканде. В последние годы интерес к инструменту воз-
родился и среди узбекского, таджикского, туркменского народов. Сегодня исполнению на уде 
обучают во всех областных колледжах музыки и искусства стран Центральной Азии. Нежные, 
красивые звуки уда привлекают многих исполнителей и слушателей.

За последние сто лет уд практически полностью перешёл в музыкальную практику арабов и, в 
особенности, египтян. Наиболее известным исполнителем на уде является Монир Башир (Ирак) 
[4], Риаз Санбати [5], Фарид аль-Атраш [6], Насер Шамма [7] и Ануар Брахем. 

Рисунок 1. Арабский Уд [Элект-
ронный источник: Pelesenk ud, 

https://www.orientika.com/pelesenk_
ud_tr.htm]

Рисунок 2 – Карта Центральной Азии [Электронный 
источник: https://www.orexca.com/rus/central-asia.htm]
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Сам инструмент уд или его разновидности можно встретить в разных музыкальных музеях. 
Например, в музее им. Глинки хранятся множество вариантов уда из Ливана, Египта, Армении, 
Узбекистана. 

Самый старый сохранившийся уд, находится в Брюсселе, в Музее музыкальных инструментов. 
Среди инструментов близких по внешнему виду, но очень индивидуальных по звучанию и 

приему звукоизвлечение, хотелось бы отметить китайский Люцинь.
Люцинь является струнным инструментом, который похож на пипа (один из очень популяр-

ных китайских национальных инструментов). Она делается из ивы и по форме напоминает лист 
ивы, поэтому её называют «люцинь» («инструмент – ива) (Рисунок 3). По форме и конструкции 
люцинь очень похожа на пипу. 

Люцинь напоминает пипа не только по форме и конструкции, но и по способу игры, однако при 
этом необходим специальный медиатор. Во время исполнения музыкант должен сидеть прямо и 
держать люцинь наискосок перед грудью. Левая рука держит инструмент, а пальцы играют. Спе-
циальный медиатор держат между большим и указательным пальцами правой руки. 

«В конце 1958 года мастер Ван Хуэйжань со своими коллегами создали люцинь нового типа 
– трехструнный люцинь. У нового инструмента стало три струны струны, а число ладов увеличи-
лось с семи до 24. В отличие от пипа (китайский стунный щипковый музыкальный инструмент), 
новый вид люциня отличает звонкий тембр и увеличенный диапазон, что позволяет легко осу-
ществить модуляцию. В 70-ые годы Ван Хуйжань создал четырехструнный люцинь». [8, c.34].

Рисунок 3 – Люцинь – китайский струн-
ный инструмент [Электронный источник: 
Энциклопедия Китая, ttps://www.abirus.
ru/content/564/623/625/645/653/14195/14311.
html ]

При изготовлении современного люциня 
бамбуком заменили стебель гаоляна и замени-
ли жильные струны на металлические. Такая 
модернизация превратила инструмент из ак-
компанирующего в солирующий.

Сегодня этот музыкальный инструмент за-
нимает важное место в исполнении китайской 
музыки. Он занимает главное место среди 
струнных щипковых инструментов в нацио-

нальном оркестре. Как уже отмечалось люцинь часто сравнивают с пипой – китайским 4-струн-
ный щипковый музыкальным инструментом типа лютни. «Один из самых распространённых и 
известных китайских музыкальных инструментов. Первые упоминания пипы в литературе отно-
сятся к III веку, первые изображения — к V веку. Однако прототи-
пы пипа бытовали в Китае уже в конце III века до н. э. Название 
«пипа» связано со способом игры на инструменте: «пи» означает 
движение пальцев вниз по струнам, а «па» — обратное движение 
вверх» [9, c.443 – 444].

Имеет деревянный грушевидный корпус без резонаторных от-
верстий и короткую шейку с наклеенным зубчатым грифом (Ри-
сунок 4). 

Рисунок 4 – Китайская пипа [Электронный источник: 
Пипа-китайский народный инструмент, https://www.drive2.
ru/l/512888365448692264/]



301

Звук на этом инструменте извлекается плектром, но иногда и ногтем, которому придаётся спе-
циальная форма.

Настройка – преимущественно A – d – e – a, диапазон A – a2, полный хроматический звукоряд.
На пипа играют сидя, оперев низ корпуса о колено, а шейку о левое плечо. Пипа применяется 

как сольный, ансамблевый или оркестровый инструмент, для аккомпанемента пению и сопровож-
дения декламации. При сольном музицировании на пипе исполняются главным образом лиричес-
кие музыкальные пьесы и программные фантазии.

В Индии к инструментам лютневого типа относится Саранги – индийский струнный смычко-
вый (Рисунок 5).

Рисунок 5 – Саранги – индийский струнный смычко-
вый инструмент [Электронный источник: Википедия, 
Саранги, https://ru.wikipedia.org/wiki/]

«Саранги – распространён в практике классичес-
кого музицирования традиции хиндустани (в север-
ных районах Индии, Пакистане, Непале); имеет так-
же ряд региональных традиционных разновидностей. 
 Корпус изготавливается из цельного куска дерева, с широ-
кой шейкой и выемками по бокам, и кожаной верхней декой. 
3-4 игровые струны, настроенные по квартам и квинтам, и 
11-15 резонирующих, настроенных по тонам диатоничес-
кого звукоряда, которые проходят через шейку и крепятся 
колками сбоку. При игре исполнитель держит саранги вер-
тикально». [10, c.115].

Тональный диапазон инструмента широкий – до двух ок-
тав.Традиционными прототипами саранги считают такие 
инструменты, как эсрадж, чикара, саринда, дильруба, рава-
нахаста (раванхаттха), камайча (кеманча) и другие. Родст-

венный инструмент саранг распространён также в Афганистане. Используется как аккомпани-
рующий и сольный инструмент, для сопровождения танцев и театрализованных представлений. 

К инструментам лютневого вида некоторые исследователи относят Сетар.
Считается, что сетар получил распространение с XIV века. Сетар – иранский, персидский ст-

рунный щипковый инструмент, при игре на котором обычно используется не плектр, а ноготь 
(Рисунок 6). 

Рисунок 6 – Сетар – иранский, персидс-
кий струнный щипковый инструмент 
[Электронный источник: Профессиональ-
ный персидский сетар, https://shopozz.ru/
items/255024694291-professional-persian-
setar-by-shahnaz-string-musical-instrument-
shs-304]

Ситар был изобретен в XIII веке музыкан-
том Амиром Хусро в период усиления мусуль-
манского влияния и выглядел первоначально 
примерно так, как его близкий родственник — 
таджикский сетор, который, однако трёхструн-
ный (се означает три). Однако в Индии инструмент преобразился: средних размеров деревянный 
резонатор заменили на огромный тыквенный, но на этом не остановились и добавили ещё один 
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тыквенный резонатор, прикрепив его к верхушке пустотелого грифа, деку богато украсили розо-
вым деревом и слоновой костью, а навязанные жильные лады заменили металлическими дугооб-
разными. Абу Наср Фараби, Абу Али Сина добавили ещё одну струну к этому инструменту, и 
сегодня сетар – четырёхструнный инструмент.

Корпус сетара с точки зрения изготовления подобен корпусу уда или танбура, но меньше их 
по размеру (длина корпуса сетара от 26 до 30 см, его ширина, соответственно, между 12 и 16 см, 
глубина – около 13 см) и обычно изготавливается из древесины тутового дерева.

У сетара очень интересный набор струн – первая и третья стальные, а вторая и четвёртая 
бронзовые. Это даёт разный тембр и интересное звучание. Лады навязные, с микротоновым раз-
биением. Соответственно, легко можно играть восточные мелодии, недоступные европейским 
инструментам. 

Одной из основных особенностей конструкции ситара является резонатор, который — в отли-
чии от азиатских собратьев, у которых резонатор деревянный — изготовляется из особого вида 
грушевидной тыквы.

У тыквы срезается боковая стенка, и после обработки — покраски и полировки прикрепляется 
верхняя дека. Иногда ситары изготовляют с дополнительным резонатором, который крепится к 
верхней части грифа, дополнительный резонатор предназначен для усиления звучания басовых 
струн. И верхняя дека, и полый гриф, изготовляются из дерева «тун», и украшены ручной инк-
рустацией и резьбой. Металлические передвижные порожки крепятся к грифу с помощью спе-
циальных веревочек.

Наиболее крупные традиции сетара существуют в северной Индии. Известный ситарист этой 
страны - Шахид Парвез [11].

Танбур так же представляет собой подобие лютни с декой (корпусом) почти круглой формы, 
длинным грифом и тремя парными струнами. В определённых суфийских кругах этот инстру-
мент пользуется особым уважением и играет важную роль в ритуалах суфиев.

Тамбур принадлежит к категории струнных. Это деревянный инструмент с длинным грифом и 
резонирующим телом (Рисунок 7).

Рисунок 7 – Тамбур [Электрон-
ный источник: танбур афганская 
длинношейная лютневая https://
www.etsy.com/listing/927342283/
ekzotieskij-tradicionnyj-narodnyj]

Несмотря на то, что множество культур адаптировали звучание этого инструмента для раз-
личных целей, самое первое из ныне известных назначений танбура – это лечение, успокоение 
и создание внутреннего равновесия. Эта практика занимает важное место в религиозном культе, 
известном как Заар в Северной Африке и Ближнем Востоке. Эта вера основана на дуализме добра 
и зла, и одержимости людских душ злыми силами.
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Характерной особенностью танбура является звук с глубокой естественной реверберацией, 
мощный и богатый обертонами. Лады навязные, микротоновые. Звучание очень медитативное. 

К семейству танбуровидных относится Саз – древний восточный струнный музыкальный 
инструмент. Распространен на широкой территории Ирана, Азербайджана, Армении, Дагестана, 
Афганистана, Пакистана, Турции и Средней Азии. Исследователи считают, что «Саз развился из 
Ширванского Танбура в XV-XVI веках на территории Империи Сефевидов во времена расцвета 
Искусства Ашугов» [12, с.237]. Сегодня саз имеет два основных типа: древний персидский тип, 
«зародившийся в Тебризе в XV веке, имеющий как правило 9, иногда до 11 струн в трех хорах 
со строенными (тройными) струнами, глубокий грушевидный корпус, составленный из ребер 
шелковицы или ореха, иногда корпус изготавливают из двух чаш соединяемых вместе, но это 
чаще применяется для турецкого типа, длинный гриф делают из ореха или вишни. Имеет 16-17 
навязных ладов, в том числе на корпусе. В Азербайджане существует несколько основных типов 
по размеру: большой тавар саз, средний орта саз и компактная джура. В Османской Империи Саз 
появляется в XVII веке под названием Балгама и, соответственно, имеет несколько отличий, та-
ких как форма корпуса, 23-25 ладов, 7 или 6 струн и резонатор расположенный на корпусе» [13, 
c.299].

Техника исполнения представляет собой множество сложных и хитро переплетенных мелоди-
ческих вариаций, активное применение легато и перкуссионных техник. Как правило, звук изв-
лекается плектром, изготавливаемым из коры черешневого дерева, но существует техника игры 
пальцами, именуемая шельпе, которая редко встречается в Турции. 

Сегодня саз продолжает звучать в руках знаменитых ашугов и продолжает повествовать нам 
о истории своего времени, древних сказаниях и эпических битвах прошлого и занимает свое по-
четное место в музыкальной традиции Персии, Армении, Азербайджана, Дагестана, Турции, у 
Белуджей, Ассирийцев и других народов. 

К типу лютневых, относят щипковый Дутар – излюбленный инструмент в узбеков, туркменов 
и таджиков. Дутар не следует путать со струнным щипковым (плекторным) музыкальный инст-
рументом – Тар. 

«Точное место изобретения этого музыкального инструмента неизвестно, предположительно 
на территории Персидской империи. Распространён в Азербайджане, Армении, Афганистане, 
Ираке, Иране, Турции, Таджикистане, Узбекистане и в странах Ближнего Востока. Тар является 
базовым инструментом в традиционной музыке Азербайджана и Ирана глубоко повлиявшим на 
общие тенденции классической музыки этих стран» [14, c.430-433].

5 декабря 2012 года азербайджанское искусство исполнения на таре и мастерство его изготов-
ления было включено в список нематериального культурного наследия ЮНЕСКО.

Среди азербайджанских струнных музыкальных инструментов наиболее сложным и совер-
шенным по своим техническим и динамическим возможностям является тар. 

Слово «тар» в переводе с персидского языка означает «струна», «нить». Естественно, что сов-
ременный тар, как и другие музыкальные инструменты, возник на базе предшествующих ему 
более древних струнных музыкальных инструментов и формировался на протяжении веков. 

Название этого музыкального инструмента можно встретить в произведениях средневековых 
классических поэтов Гатрана Тебризи, Низами Гянджеви, Мухаммеда Физули и других.

В целом, такие струнные Музыкальные инструменты, как дутар (двухструнный), сетар (трехст-
рунный), чахартар (четырехструнный), пянджтар (пятиструнный) и шештар (шестиструнный) 
считаются разновидностями тара.

Существуют две модификации инструмента: «иранский тар (более древний 6-струнный инст-
румент) и азербайджанский тар (11-струнная модификация иранского тара, возник в XIX веке)» 
[14, c.430-433].

Можно перечислять другие инструменты, относящиеся к лютневым, происхождение которых 
так или иначе связано с влиянием арабского уда, но в заключении мы хоти обратить внимание на 
мандолину. Исследователи музыки давно считают предком мандолины арабский уд. 
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Как на юге Казахстана (например, в городе Жетысай – Туркестанская область), так и на севере 
Республики (Семипалатинск) и в настоящее время можно обнаружить исполнителей на мандоли-
не и многие из них окажутся непрофессионалами, народными самоучками, которые поют казахс-
кие песни, тереме на этом инструменте (рисунок 8).

Рисунок 8 – Мандолина [Электронный 
источник: ВикипедиЯ.Мандолина, https://
ru.wikipedia.org/wiki]

Под влиянием уда стали «появляться разно-
видности инструментов под названиями бан-
дола, пандура, пандурина, мандора, мандола и 
другими, образованными от арабских корней 
ban, pan, tam, означающих лютневидные инст-
рументы и происходящих от греческого pandúra. 
Название мандолина (известно с 1634 г.) являет-
ся уменьшительной формой слова мандола (из-
вестно с 1235 г.), то есть это меньший по разме-
ру инструмент»[15]. 

«Один из ранних типов мандолины XVII—XVIII веков, под названием миланская мандолина, 
похожа на лютню и имеет 4—6 пар жильных (кишечных) струн с квартовой или кварто-терцие-
вой настройкой Gм Hм E1 A1 D2 G2» [16.]

В Казахстан инструмент попал в результате миграции между населением казахского и русско-
го происхождения.

Одним из ярким исполнителей на мандолине в Казахстане был Касым Аманжолов – знамени-
тый поэт, родившийся в каркаралинском уезде Семипалатинской области [17].

На протяжении веков шел постоянный интенсивный обмен как между странами Востока, так 
между Востоком и Западом: страны «обменивались» философскими идеями, художественным 
опытом, достижениями в области музыкального искусства. «На развитии музыкальной культуры 
стран Востока в XVIII-XX вв. сказались следующие факторы: в XVIII-XIX вв. усиливается эко-
номическое и политическое влияние Запада в странах Азии и Африки, многие из них становятся 
колониями; в последней четверти XIX  - начале XX вв. в большинстве стран Азии начинается 
борьба за национальную независимость» [18]. Важную роль в этом движении играла новая на-
циональная интеллигенция, выступавшая за сохранение культурной самобытности своих стран. 

На наш взгляд, происхождение узбекских и таджикских струнных щипковых инструментов от 
арабского инструмента «Уд» не однозначно, но влияние прослеживается через строение, форму, 
звукоизвлечение.

Как известно, через крупные культурные центры на Среднем Востоке, к которым относится 
Самарканд и Тебриз развивалась традиция странствующих сказителей и музыкантов ашугов, раз-
носивших музыкальные традиции по соседним странам.

Многие исследованные инструменты появились в период усиления мусульманского влияния.
По результатам анализа инструментария, представленного в статье, мы выявили две техники 

исполнения на лютневых инструментах, получивших, на наш взгляд, происхождение от арабско-
го уд: звук извлекается плектром (специальный медиатор), но иногда и ногтем, которому придаёт-
ся специальная форма или смычком. 

Материалы изготовления: ивы, тутового дерева, шелковицы или ореха.
Корпус практически всех инструментов изготавливается из цельного куска дерева, грушевид-

ный корпус с длинной или короткой шейкой (грифом). 
Обычно на шейке расположены 21—23 навязанных (шёлковых) лада, но встречаются и без-

ладовые инструменты. Общая длина инструмента от 600 до 1000 мм. При игре на инструменте 
корпус держат в горизонтальном положении или вертикально и прислоняют к груди.
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Среди общих признаков: Хроматический звукоряд включает 2 или 2,5 октавы; настрой инст-
румента: секундо-квартовый или квинтовый строй; наличие от 3 до 9 удвоенных струн, наличие 
одинарной струны.

Важное назначение лютневых инструментов – это лечение, успокоение и создание внутренне-
го равновесия.

Музыкальные инструмент уд, по нашему мнению, сыграл существенную роль в становлении 
духовного мира стран Центральной Азии. По мере развития музыки, для исполнения различных 
мелодий и их ритмического сопровождения создавались новые или же усовершенствовались су-
ществующие инструменты. Нередко для этой цели они заимствовались у соседних народов. Поэ-
тому неслучайно в народном музыкальном инструментарии отмечается множество общих черт.
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Аннотация
Мақалада ud тәуелсіз аспаптық құбылыс ретінде және басқа құралдармен салыстыруда қарастырылады. 

Салыстыру құрылыс, өндіріс материалы, дыбыс шығару әдістері және т. б. деңгейінде жүзеге асырылады.
Музыкалық этнография туралы жиналған ақпарат ауызша дәстүр музыкасын зерттеуге арналған ғылы-

ми пән ретінде ұсынылған мақаланың негізі болды. 
Араб аспаптарын зерттеу жүйелі тәсіл мен салыстырмалы талдау негізінде жүргізілді.
Әр түрлі аймақтардың құралдарының құрылымдық ерекшеліктерін анықтау үшін жұмыста аналитика-

лық әдіс қолданылды.
Мақалада «аспаптар мен аспаптық музыканы барлық кезеңдерде (бірінші далалық жазбадан қорытын-

ды логикалық қорытындыларға дейін) ажырамас және синхронды зерттеуді» қамтитын жүйелік-этнофо-
ниялық әдіс қолданылады.
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Авторлар сабақтас ғылымдардың, ең алдымен этнографияның, тарихтың және филологияның деректе-
ріне сүйенеді.

Кілт сөздер: уд, жанр, құрылым, музыка, аспап, Орталық Азия, лад, лашын, Ішекті, арабтар, музыка-
лық форма, мәдениет

Abstract
In the article, Ud is considered as an independent instrumental phenomenon and in comparison, with other 

instruments. The comparison is carried out at the level of structure, material of manufacture, methods of sound 
extraction, etc.

The collected information on musical ethnography, as a scientific discipline devoted to the study of the music 
of the folk tradition, became the basis of the presented article. 

The study of Arabic tools was carried out on the basis of a systematic approach and comparative analysis.
In order to identify the features of the structure of instruments of different regions, an analytical method was 

used in the work.
The article also applies the system-ethnophonic method, which assumes «continuous and synchronous study of 

instrumentation and instrumental music at all stages (from the first field recording to the final logical conclusions)».
The authors rely on data from related sciences and, above all, ethnography, history and philology.
Keywords: oud, genre, system, music, instrument, central Asia, fret, neck, string, Arab’s, musical form, culture.

З.Ізмұратова
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы,

Алматы, Қазақстан

ШЕРТЕР АСПАБЫНЫҢ РЕПЕРТУАРЫН ТОЛЫҚТЫРУ ӘДІСТЕРІ МЕН 
АСПАПТА КҮЙ ОРЫНДАУ ЕРЕКШЕЛІКТЕРІ

Шертер аспабының репертуары 1990 жылы аспап консерваторияда мамандық ретінде оқы-
тылып басталғаннан кейін қолға алынды десе болады. XX ғасырдың 80 ші жылдары ғалым, эт-
нограф Б.Сарыбаевтың еңбегінің арқасында шертер аспабы қазақтың аспапты музыкасына қайта 
оралып, аспапқа деген қызығушылық осы кезеңнен басталды. Алғашқы жылдары фольклорлық 
ансамбльдер құрамына енгізіліп, кейіннен оркестр құрамында шертер тобы жасақталды, әрине 
осыдан соң арнайы мамандар қажеттілігі туындады. Міне осы қажеттіліктен кейін шертер ар-
найы мамандық ретінде консерваторияда класс болып ашылып, оқытылды. Репертуары толық 
қалыптаспаған шертер аспабының репертуарын толықтыру, аспапқа лайықты шығармалар мен 
күйлер табу, лайықтау жұмыстары осы консерватория қабырғасында арнайы класс болып ашыл-
ған кезеңнен басталды. 

Шертерде шығарма орындау үрдісі кәсіби тұрғыда жүргізіліп, алғашқыда домбыра прима ас-
пабының репертуары шертерге лайықталып орындалса, кейіннен Қазақстан, шетел, Совет ком-
позиторларының шығармалары репертуарды толықтыра бастады. Шертердің табиғатына сай 
келетін шығармалар іріктеліп, аспапқа лайықталды және кейіннен осы лайықталған шығарма-
лар жинақталып, еңбектер құрастырылды. Қазіргі кезде шертер аспабының репертуары әр түрлі 
стильдегі шығармалармен, күрделі формадағы концерттер мен сюита, фантазиялармен және ха-
лық күйлерімен толықтырылған. Шертерге арнайы жазылған алғашқы еңбек – Е.Басықараның 
«Шертерге арналған шығармалар» (I-II томдар) атты жинағы, кейіннен «Шертер үйрену мектебі» 
(2009 ж. Авторы З.Ізмұратова), екінші «Шертер үйрену мектебі» (2011ж, авторлары Ө.Хамзин, 
Е.Басықара), «Шертер мен домбыра примаға арналған хрестоматия» I-II томдар (2015 ж. авторы 
З.Ізмұратова) еңбектер жарық көрді. Аталған еңбектерде берілген шертерге лайықталған шығар-
малар аспаптың репертуарының толықтырылуына үлкен септігін тигізді.

2019 жылы алғаш рет шертерге арналған күй жинағы құрастырылып, жарық көрді. «Күй са-
рыны» атты еңбегімде (2019 ж) шертер аспабына лайықталған және аспапқа арнайы жазылған 
шертерші мамандардың төл күйлері енгізілді, шертердің күй қорына 32 күй қосылып, толықты-
рылды. 

Шертерде күй орындаушылықтың қалыптасуы мен ерекшеліктері.
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«Жалпы музыка атаулы.... елдің сезім байлығы мен ішкі жаратылыс қалпын білдірсе, солардың 
ішінде ең толғаулы, ең сырлысы – күй». (М.О.Әуезов)

Күй – адамның ішкі жан сезімін, толқынысы мен жан күйін дөп басатын музыканың ерекше 
жанры десек қателеспейміз, күй деп аталу себебінің негізі де осыдан. 

Жалпы, шертер аспабының қазақтың төл аспабы екені ғылыми түрде зерттеліп келгенімен, та-
рихта аспапты насихаттаушы орындаушылары болмағандықтан оның репертуары мүлдем жоғал-
ған. Алғашқы жылдары аспап тек ансамбль құрамында пайдаланылып, аспапқа тән, тері арқылы 
шыққан қоңыр дыбысы ансамбльдің шығармаларын әдемі дыбысымен толықтырды. Кейіннен 
домбыра, сыбызғы, қобызға арналған күйлер іріктеліп, шертер аспабының табиғатына сай ке-
летін күйлерді аспапқа өңдеп түсіру арқылы күй қоры қалыптаса бастады. Өзінің табиғатынан 
қоңыр әуезімен ерекшеленетін шертер аспабына домбыраның шертпе күй дәстүріндегі күйлері 
жатық келуімен қатар, жақсы үйлесім табады. Ел арасында кең тараған халық күйлерін, әсіресе 
үш ішекті домбыра күйлерін аспапқа лайықтау арқылы шертердің репертуарын байытып қана 
қоймай, күй әуезінің жаңа қырларын ашып, күйді әуендік жағынан байыта түсу мүмкіншілігі 
туды, өйткені шертер шанағының көн терімен қапталуына байланысты қазақтың қоңыр сарыны 
табылды.

Ал, қазақ күйлерінің шоқтығы биік үлкен дәстүрлі мектебі – шертпе күй орындаушылық мек-
тебі, ол саусақтармен термелеп, әр ішекті жекелей қағу шеберлігімен ерекшеленеді, бұл ауқымды 
күй мектебінің аумағы үлкен болып келіп, Қазақстанның Орталық, Шығыс, Оңтүстік Шығыс, 
Оңтүстік Қазақстан аймақтарын қамтиды.

Шертпе күйлерді шертерде орындауда күйдің өзіндік әуені мен формасын сақтап қалумен қа-
тар, оған үшінші ішекті қосып, үш дыбысты интервалдық жүйемен күй әуенін дамыту үрдісі 
қалыптасып келеді. Осындай жүйе күйдің кульминациясында жиі қолданылады, үшінші ішекті 
қосу барысында аспаптың дыбысы анықта түседі.

Терция интервалы арқылы өрбитін күйлер Алтай – Тарбағатай күйлерінде кездеседі, осы әуез-
ді күйлерді әрлеу барысында секста интервалы да қолданылып орындау арқылы шертер жаңа 
қырынан танылды.

Жалпы, шертерде күй орындаушылықты қалыптастыру үшін шертерде орындалатын күйлер-
дің репертуарын байыту, аспапқа шертпе дәстүріндегі күйлерді лайықтау, аспапта насихаттау жұ-
мыстары үнемі үздіксіз жалғасып келеді. 

Аспаптың репертуарын байыту мен насихаттау болашақ жас ұрпақтың, шертершілердің ас-
папты музыкадағы фольклорлық аспаптарға деген қызығушылығын оятумен қатар қазақтың күй-
шілік дәстүрін тереңірек түсінуіне жол ашады және аспаптың басқа да жаңа қыр сырларының 
ашылуына, аспаппен етене танысуына үлкен септігін тигізеді. Шертерде орындаушылықтың 
домбыраға ұқсас жақтары мен қоса, өзіндік ерекшеліктері де бар, десе де, күйлердің түп нұсқасы 
домбырада орындалғандықтан, аппликатуралық және қағыстардың дәлдіктерімен, домбыраның 
табиғатынан алыстамауға тырысу керек, бұл қағидалар күйдің мәнін, мағынасын, мазмұнын өз-
гертпеуге, күйлер шертерде орындалғанда құлаққа жағымды естілуіне септігін тигізеді.

Шертерге күй лайықтаудағы негізгі ескеретін жәйттарымыздың бірі, домбыра күйлерінің қа-
ғыстары мен аппликатуралық ерекшеліктерін өзгеріске ұшыратпай қолдану екенін ескерсек, дом-
бырадағы кездесетін, «ілме қағыс», «алма – кезек қағыс», «шұбыртпалы қағыс» сынды қағыстар-
ды шертер орындау тәсілін де пайдалануға болады.

Шығыс Қазақстан өңірінде көне архаикалық үлгідегі аңыз күйлер молынан сақталған, 
әсіресе теріс бұрауда тартылатын «Шыңырау», «Аңшының зары», «Самұрықтың зары», 
«Ақсақ қаз», «Ақсақ марал» т.б. күйлер аңыз-әңгімелермен астасып жатқан көне жәдігер-
лер, және аталған күйлердің басым бөлігі шертер аспабының табиғатына сай келеді. 

Шығыс Қазақстан өңірінің күйшілік дәстүрінің тағы бір ерекшелігі пентатоникалық дыбыс 
қатарымен келуінде, әсіресе осындай күйлер үш ішекпен ерекше сарында орындалады. Шығыс 
Қазақстан күйшілік дәстүріндегі күйлердің орындалу үрдісі көнеден келе жатқан дәстүр екендігі 
анық, шығыс сарындарын тыңдаған адам оның барша түркі-мұңғұл (ғұндар деген ұғымда) нә-
сіліне ортақ әуен екендігін бағамдай алады. Алтай күйлерінің өзге мектептерден ерекшелігінің 
бірден-бір белгісі – олардың әуелден домбыра, шертер, сыбызғы, шаңқобыз, жетіген аспаптарына 
ортақ саз ретінде туындағаны. Сондықтан да бұл мектептің күйлері шертерге лайықтауға және 
орындауға өте ыңғайлы және осы аймақтың күйлерінің құрылымы қайырмалы ән формасымен 
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өрбиді және сағаны шыңдау мен дамыту, тондық тұғырды (тональность) ауыстыру да осы мек-
тептің күйлеріне тән құбылыс. 

Шығыс Қазақстан күйшілік дәстүріндегі күйлерде, әсіресе Алтай – Тарбағатай аймағының 
күйлері тұтастай екі немесе үш рет қайталанып орындалады, соңғы бөлімінде бастапқы тақырып 
қысқаша қайырылып орындалады. 

Домбырадағы ілме және терме (шектерді термелеу) қағыстар шертерде күй орындау барысын-
да мейілінше пайдаланылады, осы қағыстар арқылы аспапта күй анық та көркем естіледі, оған 
мысал: халық күйлері «Ой толғауы», «Бөкен жарғақ», «Көк қаршыға» күйлері, термелеп қағу мен 
іліп алу арқылы орындалатын бұл күйлердің табиғаты жағынан да, орындаушылық ерекшеліктері 
жағынан да шертер аспабының орындаушылық ерекшеліктерімен сәйкес келуі дәлелденіп келеді. 

Шертер аспабына қазіргі таңда Шығыс Қазақстан күйшілік мектебінің көрнекті өкілдері – 
Байжігіт, Бейсембі, Шақабай Шалап батыр, Терістаңбалы Мүкей, Раздық, Әшім, Қазен Әбуғазин, 
Қабікей Ақмерұлы сынды дәулескер күйшілердің күйлері лайықталып, орындалып келеді. Со-
нымен қатар осы аймақтың күйшілік дәстүрінің тағы бір тармағы сыбызғы күйлері де шертерге 
лайықталып түсірілді және сыбызғы күйлерін шертерге лайықтаудың да өзіндік ерекшеліктері 
қалыптасқан.

Жоғарыда шертерге лайықталатын күйлер Шығыс Қазақстан аймағының күйлерімен қатар 
сыбызғы күйлері екенін айта келе, енді сол күйлерді шертерге лайықтау барысындағы кездесе-
тін қиыншылықтар мен ерекшеліктерге тереңірек тоқтала кеткен жөн. Шертерге күй лайықтауда 
қазіргі уақытта ең көп қолданыста жүрген тәсілдердің бірі – күйді транспозициялап лайықтау, 
бұл тәсіл көбіне көп оң бұраудағы күйлерге қолданылады, күйдің тональді құрылымын бір тонға 
көтеріп ми және ля ішегінде орындау. Бұл тәсілдің бір кемшілігі үшінші ішекті пайдалана алмау-
да, кейбір шертершілер үшінші ішекті кедергі жасамауы үшін тиектің астына қыстырып қойып 
күйлерді орындайды. Бұл тәсілмен орындалатын күйлер қатарына Тәттімбеттің «Қосбасар», Бәз-
ғаламның «Жолаушы», Сүгірдің «Ыңғай төк», «Ілме», Т. Момбековтың «Інілеріме» сынды т.б. 
күйлерін жатқызуымызға болады. 

Транспорт жасау тәсілімен байқауларда төкпе күйлерді де орындап, тәжірибеден өткізілгені-
мен, шертер табиғатына сай келмегендіктен, төкпе күйлер қазірше шертер аспабының репертуа-
рынан шеттеп тұр. Осы тәсілмен лайықталған күйлерден шертер аспабына шығыс күйлерінің 
өзіндік бояуы мен сазымен ерекшеленіп жатық келетіндігін дәлелдеп келеді. Оған дәлел, Бәзға-
ламның осы тәсілмен шертерде орындалатын күйі «Жолаушы» күйі. Бұл тәсілдің бір ерекшелігі 
– шертпе күйдің қағыстық, аппликатуралық ерекшеліктерін ешқандай өзгеріске ұшыратпай, сол 
қалпында орындалуында тек өзгеретіні тональдік құрылымы ғана. Осылайша шертер аспабының 
репертуары толықтырылып, шертерші мамандардың күй қоры толықтырылып келеді.
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Аннотация
В данной статье определены способы пополнения репертуара инструмента шертер и процесс форми-

рования исполнительского мастерства кюев на инструменте. Пополнение репертуара инструмента шер-
тер напрямую связано с изданием и популяризацией научных работ специалистов. В статье представлена 
информация о процессе исполнения кюев на шертере, способах переложения традиционных домбровых 
кюев на шертер. 

Ключевые слова: шертер, репертуар, фольклорная музыка, аппликатура, методика, преподование, эт-
нограф, строй инструмента, гриф, звук. 
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Annotation
In this article, the ways of replenishing the repertoire of the cherter instrument and forming the process of 

performing tunes on the instrument are determined. Supplementing the repertoire of the instrument is directly 
related to the publication and promotion of the scirntific works of percussionists. The article provides information 
about the process of performing tunes on the sherter instrument, ways of adapting dombra tunes in the sherter 
tradition to the instrument.

Keywords: sherter, repertoire, folk music, fingering, methodology, teaching, ethnographer, instrument structure, 
neck, sound.

Н.Б. Жақыпбек
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы,

Алматы, Қазақстан

ЖЕТІГЕН АСПАБЫНЫҢ ҚАЗІРГІ ЗАМАНҒЫ ТҮРЛЕРІ ЖӘНЕ ОНЫ 
ЖЕТІЛДІРУ ЖОЛДАРЫ

Уақыт өтіп, заман талабы өзгерген сайын сол қоғамдағы материалдық құндылықтармен бірге 
мәдени құндылықтарға деген сұраныс өзгеріп отырмақ. Әлемдік жаһандану дәуірі жүріп жатқан 
қазіргі тұста да рухани мәдениеттің бейнесі өзгешеленіп, ойлау жүйесіне де басқаша ықпал етуде. 
Мысалы, қазақ қоғамының музыкалық мәдениеті тұрғысынан алып қарағанда эстрадалық музы-
каның өте кең қанат жаюы, еуропалық үлгідегі түрлі рок музыкалардың барынша насихатталуы 
ұлттық музыканың өрістеуіне кері әсерін тигізбей жатқан жоқ. Алайда қазақ этносының тарих 
сахнасынан шығып қалмай, ұлттық бейнесін сақтап қалуда қазақ ұлттық музыкасының зерттеу-
шілері, орындаушылар, жалпы ұлттық музыка қызметкерлері мүмкіндігінше талпыныс жасауы 
қажет. Мұның қатарында музыкалық мәдениет аясындағы ұлттық бояуды қамтамасыз ететін ре-
пертуарлармен бірге қолданыста келе жатқан ұлтттық музыкалық аспаптарды да жетілдіре түсу 
заман талабынан туындап отыр. Зерттеу жұмысының нысаны ретінде қарастырылып отырған 
жетіген аспабы да өз атауын, әуезді үнін, ең алдымен ұлттық аспаптық бейнесін сақтап қалу үшін 
құрылымдық, дыбыстық мүмкіндігін арттырып, жетілдіру аталған талаптардан туындайды. 

Жоғалып кету жағдайына ұшырай жаздап қайта жаңғырған жетіген аспабының тенор түрі 
қазіргі кезде халық арасына толық еніп, еркін орындалып келе жатыр. Аспапты өзгертуде квар-
та-квинталық және диатоникалық бұрауды енгізіп жасаған бағытымызды орындаушылар еркін 
меңгеріп, халық ән-күйлерінен басқа Қазақстан композиторлары мен шетел композиторларының 
күрделі шығармаларын да орындап, мамандыққа ие болып, магистратуралық білім алып, аспап-
тық орындалу үрдісін жалғастыру үстінде.

Жасалған ғылыми тәжірибелер арқылы бүгінгі уақытта жетігеннің бас түрін жасап шығарып, 
практикаға енгізу жолы басталып жатыр. Бұл аспап контроктаваның g дыбысынан бастап кел-
тірілді, ішек саны-21. Диатоникалық бұрауға келтірілді.Аспап ұзындығы 100-115см.шамасын-
да. Ішектерді қытайлық гуджен аспабына арнайы жасалған реттік санын 21-ден бастап тағып, 
орындап, зерттеу жүйесінен өткізіліп жатыр. Аспаптың ағаш қалыңдығы біраз жуандау 1-1,5 см, 
себебі, ішек жуандаған сайын негізі қалың болмаса, тартылған ішектерді көтермей сынып кетуі 
мүмкін. Тенор түрімен жасалған аспапты сүйемелдеп орындап көргенде бұл түрі жетігенге өзін-
дік қою да нығыз үнімен жаңаша леп беріп, аспап үнін жаңғыртып, толықтап берді. 

Аспапты жетілдіру жолында оның жасалатын ағашы, тағылатын ішегі мен орындаушының ал-
дына жатқызып отырып орындағанда кездесетін кедергілерді жою мақсатында жаңадан реконст-
рукция өткізіліп, ыңғайлылық жағына көңіл бөлініп жаңа жетілдірілген түрі жасалып, практика 
жүзіне жаңадан енгізілуде. Бұл тақырып ғылыми зерттеу жұмысымыздың болашақтағы жалға-
сы болмақ. Сондықтан болашақта жетіген аспабының даму жетістіктері осылайша жаңа бағытта 
өріс алып, келешекте толыққанды өзіндік құны бар дамыған аспап қатарынан орын алары даусыз.

1. Дегенмен қазіргі уақытта аспапты дамыту жолдарын жолға қою біраз қиыншылықтар туды-
руда. Аспаптың даму сатылары ғасырдан ғасырға түрлі жолдармен өтіп келе жатып, ақыр соңын-
да көне заман қойнауының жаңғырығы ретінде өз табиғаты мен болмысын аша алмай тұншығып, 
халық сұранысынан мүлдем шығып ұмыт қала береді. Соған орай, аспапты қазіргі кезде дамы-
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тып, ары қарай жалғастырып әкету өте қиынға соғып отыр. Аспап болмысын қаншалықты әсіре-
леп,«жоқты бардай ғып көрсеткенмен» өзіндік «әттеген-ай» деген тұстары алдынан шыға береді. 
Мысалы, ең бірінші негізгі кедергі – аспап құрылымының қазіргі заман орындаушыларына дейін 
сақталмай, жетпей калуында. Этнограф-ғалым Б.Сарыбаев [1; 109-112б.] ағамыздың жасап, жа-
рыққа шығарып кеткен аспаптарының түрлерімен бірнеше жыл бойы орындап жүргенмен, кейін 
келе орындаушылар ол орындауда шектеліп қалып жүрді. Орындай келе бұл түрімен шыққан 
аспапта сазды әсірелеу, әрлеу жағында мүмкіндіктері келмей қалады және қазақ халкының күй-
лері мен әсем әуендерін орындағанда да шамасы шектеліп қала берді. Оны практика жүзінде 
қолданып тексеру жүргізіп көргендіктен, ары қарай дамыту жолдарын ойластыра бастап, ішек 
санын көбейтуге кірісіп, санын 25-30-ға дейін жеткізіп орындап көрдік, бұдан аспап дәрежесі кө-
теріле қоймады. Фольклорлық кішігірім әуен-күй орындап жүрген аспап күрделі шығармаларды 
орындап, әлдеқашан даму сатысынан өтіп, нақтылы жолға қойылып, әлемдік танымал аспапқа 
айналған арфа аспабына ұқсағысы келетін нашар көшірме болып қалды. Арфа аспабының 3-4 
октавалық диапазоны мен хроматикалық дыбыстарды алатын педальдары оның дәрежесін үс-
тем жасаса, біздің фольклорлық жетіген аспабымыз 1-2 октавалық болмысымен, әрине, оның 
жолында артта қалып, арфа орындайтын дәрежедегі күрделі шығармаларды игеруге мүмкіндігі-
нің қаншалықты екендігін байқатты. Және арфаның қол қойылу ерекшелігі бойынша арфаны тек 
қана көп ішекті аспап деп қарамаса, ондағы орындалу әдістері жетігенге келмейді[Жақыпбек Н.Б. 
«Жетіген үйрену мектебі». Алматы,2011 3-45б.б.
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Аннотация
В статье вкратце описывается развитие многострунного музыкального инструмента жетыген. Описа-

ние разновидностей инструмента. Краткое описание исследования и изучения строения жетыгена.
Ключевые слова: жетыген, фольклор, разновидности инструмента, строение жетыгена.

Abstract
The article briefly describes the development of the multi-stringed musical instrument zhetygen. Description 

of the varieties of the instrument. A brief description of the study and study of the structure of zhetygen.
Keywords: zhetygen, folklore, instrument types, zhetygen structure.

Ә. Жұмабаев
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы,

Алматы, Қазақстан

ҚАЗАҚ ҰЛТ АСПАПТАР ОРКЕСТРІ ҚҰРАМЫНДАҒЫ ДОМБЫРА ТОБЫ: 
ӨТКЕНІ МЕН БҮГІНІ

Тақырып өзектілігі еліміздің музыкалық мәдениетінде ұлт аспаптар оркестрі қызметінің ора-
сан маңызы болғанымен, оның құрамына кірген аспаптық топтардың осы кезге дейін мамандар 
тарапынан зерттеу нысанына айналмағанымен түсіндіріледі. 

Баяндама мақсаты: қазақ ұлт аспаптар оркестрі құрамындағы домбыра тобының 1930 ж. бас-
тап, қазіргі заманға дейінгі аспаптарын сипаттау. 

Баяндама міндеттері: қазақ ұлт аспаптар оркестрі құрамындағы домбыра тобының қалыпта-
сып даму тарихының бастапқы кезеңіне тоқтап, домбыра тобы аспаптарының құлақ бұрауы мен 
дыбыстық көлемін көрсету.

Зерттеу әдіснамасы. Баяндамада кешенді және жүйелі-этнофониялық әдістер қолданылды. 
Ұлт аспаптар оркестрі тарихы туралы жарияланған деректермен қатар, еңбекте ұжым ардагерлері 
–А.Нұрпейісов және Ө.Хамзин жеткізген мәліметтер пайдаланылды. 
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Зерттеу материалы: Құрманғазы атындағы ұлт аспаптар оркестрінің қазіргі кездегі қолда-
ныстағы және Б.Гизатов монографиясында келтірілген аспаптар. 

Баяндама нысаны ретінде алынып отырған домбыра тобы, қазақтың төл ұлттық аспабы домбы-
радан бастау алатыны белгілі. Бұл аспап қазақ халқының аспаптық музыка мәдениеті аса жоғары 
дәрежеде, ертеден ақ дамыған ең аяулы да, қасиетті де музыкалық аспабы. «Халық композиторла-
ры домбыраға арнап шығарған музыкалық туындыларын «күй» деп бір-ақ сөзбен атаған» [1,10].
Күй бұрыннан келе жатқан музыкалық ұғым. Кейбір Түркі елдерінде күй деп аспаптық музыканы 
да, әнді де атай береді. Ал күйдің қазақта болғаны маңызды құбылыс. Құдайберген Жұбановтың 
айтуы бойынша: «Күй, бұл музыканың жетіскен жағы – негізгі тарауы», алғашында әнмен бірге 
дамыған. Кейіннен барып олар вокал, аспапты музыка болып екіге бөлінген. Кейбір елдерде ән 
болса да күй болмайды. Осы үшеуі аралас дамыған халықтар синкретизм дәуірінен аса алмағаны 
(өзбек) кәсіби деңгейге көтерілмегені мәлім. Мысалы татарларда ән бар, күй жоқ. Ал күй дегені-
міз дамыған Еуропа елдерінің симфониясы тәрізді [2, 48].

Оркестрдің тарихы: Музыкалық техникумның жанындағы эксперименталды шеберхана
Қазақстанда музыка және театр өнерін кәсіби тұрғыда дамыту мақсатында 1932 жылы Алма-

тыда музыка драма техникумы ашылған болатын. Міне, осы техникумға мамандар жетіспегендік-
тен 1933 жылы Ленинград көркемөнер зерттеу академиясының аспиранты Ахмет Жұбанов ша-
қыртылып, оған техникумде сабақ беретін кәсіби музыка мамандарының тобын ұйымдастыруды 
тапсырды. 1933 жылы сәуір айының 29 шы жұлдызында техникум жанынан «Қазақтың халық му-
зыкасын зерттейтін кабинет» және «Қазақтың халық музыка аспаптарын дамытатын шеберхана» 
ашу туралы Қазақстан Халық Комиссарлар Советінің қаулысы шықты. Кабинеттің халық музыка 
нұсқаларын жинау жөніндегі ғылыми қызметкерлігіне Ленинградтан композитор Е.Брусиловс-
кий, хылық музыкасының белгілі қайраткерлері М.Бөкейханов, Л.Мұхитов және Қ.Медетов ша-
қырылды [3, 3]. Міне осы кабинетте Е.Брусиловский қазақтың халық музыксын жеткізушілері-
мен бас қосып аз уақыт ішінде көптеген ән күйлерді нотаға түсірді. Ал екінші жағында қазақтың 
ұлттық аспаптарын зерттеп, дамыту жұмысын жүргізетін шеберхана іске қосылды. А.Жұбанов 
«Алғашқы кезде музыкалық аспаптарды, дыбыс заңдылығы бойынша жасайтын шеберлер жоқ 
еді. Бірен-саран домбыра жасаушылар оған ою өрнек салғаны болмаса, аспап жасайтын ағаштың 
сапасын, геометриялық тұрғыда кескенде қандай акустикалық нәтиже беретінін біле алмайтын. 
Сондықтан орыс музыка аспаптарын жасап жүрген кәсіби шеберлер ағайынды Эмануил және 
Борис Романенколарды шақырдық»– деп жазады. Музыкалық аспап ұсталары бұл абыройлы іске 
үлкен ықыласпен кірісті. Бірнеше айдан соң шеберхананың нәтижесін тексеріп, алғашқы жасал-
ған домбыра М.Бөкейхановтың қолына берілді. Ағаштың сапасына қарай домбыра дыбысы таза, 
үні жұмсақ шығып аспап қолдануға жарайтын болып шықты. Ал екінші жасалған домбыраның 
сапасы мүлдем бөлек, дыбысы алдыңғыға қарағанда қатаң, таңқылдақтау, өткір болды. Осы екі 
домбыраны салыстырып байқау үшін 1933 жылдың желтоқсан айында музыка драма технику-
мының оқушылары Ілияс Ахметов пен Төлеппай Балықбаев қосылып «Кеңес» күйін орындады. 
«Бұл, бір жағынан жаңа аспаптарды тексеру болса, екінші жағынан ансамбль деген ұғымды қа-
лыптастыру еді. Бұл халық арасында тараған қоңыр үнді дыбысы альтке жақын домбыра болды. 
Ары қарай шеберлер бір жарым еседей үлкен тенор домбыра жасауға кірісті. Бірақ тенор домбы-
радан құрылған ансамбльдің дыбыс күші әлдеқайда әлді болғанымен өңкей тарамыс ішектің ды-
бысы тұмау тиген адамның сөйлегеніндей болып көрінді. Сондықтан алдыңғы альт домбырадан 
кіші прима домбыра жасап оған кәдімгідей балалайка, мондолина аспаптарының сым ішектерін 
тағылды. Бұл домбыраларды жеке тартқанда дыбысы қатаң, ащы болғанымен тенорлармен қо-
сылғанда бұрын соңды қазақтың ұлттық аспаптарында естілмеген әсем үн берді. Сонымен прима, 
альт, тенор деген домбыраның үш түрі жарыққа шықты. Он бір оқушыдан құралған ансамбльдің 
аспап бояуы байи түсті»[3, 3].

Алматы: Халық таланттарының Бүкілқазақстандық слеті
ХХ ғасырдың бірінші жартысында қазақ елінің мәдениеті мен өнерінің өсіп өркендеуіне ерен 

еңбек сіңіріп өмірін арнаған азаматтардың ішіндегі бірегейі – Темірбек Жүргеновтың (1898-1938) 
үлкен еңбегін айтуға болады. Оның 1934 жылы 1-ші маусымда Алматыда халық таланттылары-
нан бүкілқазақстандық слёт өткізуі үлкен тарихи оқиға болды. Оған кең байтақ қазақ даласының 
түкпір түкпірінен, өнер сайысына түсуге келген ақын мен жыраулар, әншілер мен күйшілер, қо-
бызшы мен сыбызғышылар, сырнайшылар тағы да басқа өнерпаздар арнайы сарапшыларға бар 



312

өнерлерін көрсетті. Слёт бір жағынан 1936 жылы Москвада болатын онкүндікке дайындық еді. 
Кейіннен сол Москвадағы онкүндіктің тамаша өтуі, жоғары бағаға ие болуы да беделі мемлекет 
қайраткерінің еңбегі [4, 58]. Т. Жүргенов ел мәдениетінің жанашыры болып тұрғанда, оның ық-
палымен шет шеттегі талай әнші-күйші, қобызшылар халыққа танылды. Слётке техникум жа-
нындағы ансамбль де қатысып, болашақ өнер өрісін меңзейтін сарапшыларға өзекті мәселелер 
туғызды. Екі жұмаға созылған өнер сайысының нәтижелерін қорытындылау барысында, дарын-
ды халық орындаушыларының басын біріктіріп, ұлт аспаптар оркестрін құру жоспарланып, оны 
ұйымдастыру мен басшылық жасау Ахмет Жұбановқа тапсырылды. Бұл слеттің нәтижесі бойын-
ша мынадай қаулы қабылданды: «Ағарту халкомы халық өнерінің бірінші слетіне қатысқан қай-
раткерлерден колхоз, совхоз және өндірістік қауымдастықтарға қызмет етуде ұлттық аспаптармен 
ұлттық оркестр құрылсын. Оркестрдің еңбекақысын мемлекеттік бюджетке енгізу». Бұл Қаулыға 
жауап ретінде, республика Ағарту халкомы 1934 жылдың 25 маусымында жарлық шығарды [5, 
52].31

Оркестрдің құрылуы
Отызыншы жылдардың басында Орта Азия республикаларында бұрын музыка тарихында бол-

маған кәсіби өнердің жаңа жанрлары қарқынды түрде дами бастады. Шығыс халықтары арасынан 
алғашқы кәсіби оркестр 1931 жылы Әзірбайжан кәсіби музыкасының негізін қалаушы Узеир Гад-
жибековтың бастамасымен (симфониялық оркестр қағидасы бойынша) құрылды [6].1936 жылы 
орыс музыканты, композитор Ф.Шубин (кейіннен Қырғыз ССР халық артисі) Қырғыз еліне келіп, 
ауыл аймақтардан жиналған, сол кездегі қомызшы, қыл қияқшы, әнші мен манасшылырдың ба-
сын қосып оркестр құрады. Оркестр артистері алғашқыда жиырма адамнан құралған [7]. Көрші 
Өзбек халықтарында 1936 жылы алдымен филармония құрылып, ішінен 98 адамнан тұратын бір 
дауысты (унисон) Өзбек халық аспаптар оркестрі құрылды. Сол жылдары оркестрге халық ком-
позиторы Т.Жалилов жетекшілік етті [8].

Ал қазақ елінде он бір адамның бастамасымен пайда болған ансамбльдің құрамын, А.Жұба-
нов, В.Андреев атындағы орыс халық аспаптар оркестрінің негізінде қазақ ұлт аспаптар оркестрін 
құрды.Бұлай болудың себебі, ХІХ-шы ғасырдың екінші жартысынан орыс музыка мәдениетінде 
есімін тарихта қалдырған ғажайып композиторлар, шебер орындаушылар шыққан. Тіпті есімде-
рі Еуропаға жайылған даңқты музыкант-виртуоздар шықты. Міне, осындай атақты орындаушы-
лардың бірі Василий Васильевич Андреев(1861-1918). Орыс музыканты, балалайка аспабында 
ойнаудың нағыз шебері болған В. Андреев 1888 жыл тұңғыш рет орыс ұлт аспаптары оркестрін 
ұйымдастырып, оның көркемдік жетекшісі болды. 1896 жылдан бастап «Великорусский оркест-
рі» кейіннен, В. Андреев атындағы Императорлық орыс халық аспаптар оркестрі деп аталды. В. 
Андреевтің еңбегі, ол балалайка аспабын жетілдіріп жаңартып, сонымен қатар орыстың домра 
аспабын қалпына келтірді [9, 7 ].

Кеңес өкіметі жылдарында В.В. Андреев оркестрінің тәжірибесі негізінде бірқатар Республи-
каларда халық аспаптары оркестрлері құрылды. Алғашқылардың бірі болып Құрманғазы атында-
ғы Қазақ ұлттық аспаптар оркестрі, И.И Джинович атындағы Беларусь мемлекеттік оркестрі, А.З. 
Минковскидің басқаруындағы Украинаның бандуристерінің мемлекеттік капелласы, Карелия 
АССР нің «Кантеле» мемлекеттік ән-би ансамбльдерінің аспаптық тобы және басқалар[10, 207] 
Тарих беттерінде В.В. Андреев оркестрінен кейін ойып тұрып орын алған Құрманғазы оркестрі 
деп айтылып жүр. Жоғарыда айтқандай он бір адамнан біріккен домбырашылар тобы, қазақтың 
ұлттық аспабы домбырадан бастау алып, тәжірибе жинай келе үлкен оркестрге ұласты.

А.Жұбанов: «Домбырадан оркестр құру үшін тек көп домбыраның басын қосып тартуға бол-
майды. Өйткені сан жағы көп болғанымен бәрі бір қалыпта болса, оркестрдің дыбысы да бірың-
ғай, жалаң болып шығады. Сондықтан оркестр болу үшін домбыралар бірнеше түрге бөлінеді. 
Атап айтсақ: «домбра пикколо», «прима», «секунда», «тенор», «альт», «бас» және «контрабас». 
Сыртқы түр жағынан бұл саналған домбыралар бір біріне ұқсас, бірақ айырмашылық көлемінде. 
Міне, аспаптың әр түрі болғандықтан дыбыс бояуына да түрлі-түрлі әсері бар [11, 30]. Біздің кей-
бір туысқан халықтарымыз оркестр құрастыруда музыканың қызығының бірі бас дауыстардан 
қорықты. Соның нәтижесінде аспаптардың дауыстарын бөлуде төмен (жуан) дауысты аспаптар 
жасауға бара алмай жүрді. Біз болсақ орыс халық аспаптары оркестрінің атасы А. Андреевтің 

31 №220 «25 маусымнан бастап музыкалық-драмалық техникумында Қазақстан Орталық Атқару комитеті 
(КазЦИК) атындағы 1-ші қазақ ұлттық оркестрі құрылды деп саналсын»
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алған жолына түстік», – деп жазды [2, 337].
Сөйтіп қазіргі Құрманғазы атындағы халық аспаптар оркестрінің ірге тасы қаланып, мәдениет 

төріне жаңа ұжым шықты. Мұндай оркестрдің құрылуы шын мәнінде қазақ халқы үшін зор мәр-
тебе, тарихи оқиға болды. Өнеріміздің музыка тарихында қазақ оркестрін алғаш құрған да, оның 
алдына шығып дирижерлық етудің өзі қазақ үшін тосын жаңалық еді. Бұл жаңалықты ала келген 
де академик Ахмет Қуанұлы Жұбанов болды.

«А Жубанов осуществлял оркестровку т.е. впервые создал партитуру кюев Курмангазы. В на-
чале это было так называемая «воздушная оркестровка» (термин самого Жубанова) А. Жубанов 
по ходу репетиции оркестра раскладывал на инструменты партитуру, т.е. каждый голос устно. 
Позже он большую часть «воздушно оркестровки» записал в письменной партитуре» [12, 248].

Ал Қазақстанның халық жазушысы, Әбділдә Тәжібаев: «Маған ең алдымен Ахметтің «оркестр 
құрамын» деген талабы ұнады. Қазақтың ұлттық аспаптарынан оркестр ұйымдастыруды ойлаған 
Ахаң сол жылдары домбыра, қобыз, сыбызғыларды жаңғырту жолында тынбай еңбектеніп жүрді. 
Бір жағынан домбырашы, қобызшыларды жинаса, екінші жағынан ұлт аспаптарын жасайтын ше-
бер ұсталарды жинап, оркестрдің аспаптары шабыла бастаған күннен – ақ басы қасында жүрді. 
Біз «Лениншіл жаста» жаңадан жасалып шыққан домбыра қобыздардың неше алуан жаңа түрле-
рі жөнінде Жұбанов берген мәліметтерді жаңа аспаптардың суретіне қоса газетімізге жариялап 
отырдық»,–деген естелігін келтіреді. Белгілі ақын қазақ музыкасындағы жаңадан құрылған ұжым 
туралы сол жылдары «Оркестр» атты поэма жазды [13, 142-144].

Репертуары
1935 жылы ұлт аспаптар оркестрінің негізінде Мемлекеттік филармония құрылды. Көптеген 

өнер қайраткерлер орындаушылық жолында жаңалықтар ашты. А.Затаевич, А.Жұбанов, Л.Хами-
ди, Е.Брусиловский, М. Төлебаев, Б.Ерзакович, қазақ әндері мен күйлерін нотаға түсіріп, олар-
ды ансамбльдік орындаушылық формада біріккен ұжымға өңдеп, халықтың байлығын одан әрі 
дамытты. Кәсіби композиторлар осы оркестрге лайықтап шығармалар жазды. Орыс және ше-
тел композиторларының туындылары оркестр репертуарына ене бастады. Мәселен, М.Глинка-
ның «Руслан-Людмила» операсынан үзінділер, Ф.Шуберттің «Музыкалық сәт», П.Чайковский-
дің «Қарғаның мәткесі», операсынан Полина романсы, А. Римский-Корсаковтың «Патшаның 
қалыңдығы» операсынан интермеццо сынды шығармалар орындалды. Сондай –ақ, Құрманғазы, 
Тәттімбет, Дәулеткерей, Ықылас, Қазанғап, Сейтек т.б. халық комозиторларының шығармалары 
кеңінен қамтылды. Бұл опустарды жоғары деңгейде орындау үшін, музыкада ырғақ күйін толық 
жеткізіп беретін, сапалы әрі сазды құрал жасап, оларды бір жүйеге келтіру және аспаптардың 
дыбыс беру заңдылықтарын ғылыми тұрғыдан зерттеу жұмыстары өз шешімдерін таба баста-
ды. 1935-36 жылдары жасаған бірнеше аспаптарды айтсақ үш ішекті қобыз, екі ішекті домбыра 
прима, альт, тенор, бас және контрабас. Міне осы аспаптарды Ахмет Жұбанов оркестрге енгізе 
отырып және оларды жетілдіре келе кәсіби тұрғыда халыққа таныстырды. 

Қолда бар деректерге сүйеніп, жалпы аспаптардың шығу тарихы мен оркестрде алатын орны 
мен маңызына тереңірек тоқтала кетейік.

Қазіргі кезде қолданыста бар немесе қолданылмайтын аспаптар
Партитура тізбегі бойынша оркестр аспаптарының алғашқы және қазіргі құлақ бұрауы, 

оркестрдегі дыбыс көлемі

1) 
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Домбыра пикколо – Оркестр аспаптарының ішіндегі көлемі жағынан ең кішкентайы, дауысы 
өткір, шіңкілдеп шығады. Оркестр құрамында бұл аспаптың өз орны бар, дыбыс бояуын байыта 
түсері даусыз, ойнағанда дыбыс реті октава жоғары шығады. Өкінішке орай бұл аспап қазіргі 
кезде мүлдем қолданылмайды. 

Домбыра аспабын қазақ халқында тек қана екі ішекті деп айту мүмкін болмас. Тарих беттері-
нен үш ішекті домбыра болғанына бұл күндері музыка зерттеушілердің көзі жетіп отыр. Мұны 
табылған архивтік материалдар растай түседі. Мысалы, А.Алекторовтың еңбегінен үш ішекті 
домбыраны суреттеп жазғанын көреміз. Сондай ақ осы аспап Орал облысының жерінде, Алматы 
облысы Жаркент ауданында да кездескен. 1857 жылы Бөкей ордасы қазақтарында болған этног-
раф Д. Исаев үш ішекті домбыра жайында баяндап жазған. Нақ осындай домбыраны көргендері 
жөнінде этнографтар А.Евреинов, А.Харузин, П.Юдиндер де мәлімет келтірілген. Аспаптың тағы 
бір түрі Семей губерниясында да жиі кездескен [14, 38].

2)

       
Домбыра прима – Оркестрдегі пикколодан кейінгі кішкентай аспап. Дыбысы жарқын, ойнау 

техникасы жағынан мүмкіндігі мол, негізгі және күрделі (техникалық жағынан) партияны ойнай-
тын аспап. ҚР «Орталық мемлекеттік кино-фотоқұжаттар және дыбыс жазбалар архивінен» Қо-
сарланған екі ішекті домбыра прима аспабының құлақ бұрауы d-g қосарланған екі ішекті болып, 
алғашқы дәуірі мен даму кезеңін дәлелдейді [15. 20].

3)    

    

Домбыра секунда – домбыра примадан көлемі сәл үлкендеу, дыбысы жұмсақтау, қосалқы 
партияларда пайдаланылатын аспап. Оркестрге қоңыр үн беретін аспаптардың бірі. Өкінішке 
орай осы аспап қазіргі күнде оркестрде қолданылмайды. 

4) Домбыра альт – Көлемі жағынан домбыра примадан үлкен, дыбыс бояуы күңгірттеу. Ор-
кестрде гармониялық дыбыстармен қатар қоңыр үнді ортаңғы регистрде өз алдына жеке әуен 
орындауға да пайдалы, жазылуы бір октава төмен естіледі. Бұл аспапты да қазіргі кезде оркестрде 
мүлдем алып тастаған. Ал Ресей мемлекетіндегі музыкалық оқу орындарда бұл аспап жеке ма-
мандық ретінде оқытылады. 
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5) 
Шертер – Қазақ халқының көне аспаптарының бірі, тұрпаты жағынан домбыраға кейде қо-

бызға да келеді. Бет қақпағы көне теріден салынған, дыбыс бояуы жұмсақ, майда, қоңыр естіле-
ді. 1981 жылдан Н.Тілендиев атындағы «Отырар-сазы» оркестрінде кеңінен пайдаланып келеді. 
1991 жылдан Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық оркестріне енгізілді. Бұрауы мен хроматикалық 
дыбыс көлемі домбыра альт аспабымен бірдей, ноталық үлгіде соль (скрипка) кілтімен жазыла-
ды. Республика аймағындағы музыкалық оқу орындарында жеке мамандық ретінде оқытылады. 

6) 

    

Домбыра тенор – қазақ халқының төл аспабы, қос ішекті қоңыр дыбысты. Оркестрде күй шы-
ғармаларды орындағанда негізгі белді аспап ретінде және көпдыбыстылық фактурасында кеңінен 
қолданылады. Домбыраның жалпы оркестрде атқаратын рөлі өте зор. Дыбысы жазылуынан бір 
октава төмен естіледі. Жалпы домбыра тенор 1933 – 1937 жылдар аралығында өзінің құлақ күй 
бұрауын төрт рет өзгерткен екен.

Алғаш 1933-34 жылдары оркестр құрылғандағы домбыраның құлақ бұрауы кварта интерва-
лында ең төменгі дыбыс жүйесіне негізделді.

1935 жылы осы интервал арасы бойынша бір тон жоғары көтерілді.
1936 жылы негізгі дыбыс жүйесінен екі тонға жоғары көтерілді. 

1937 жылы үш тонға жоғары көтеріліп, кварта бұрауында алғашқы бұраудан квартаға дейін 
көтеріліп қазіргі кезге дейін домбыра тенордың құлақ күйі кіші октаваның d-g нотасына келтіріп, 
скрипка (соль) кілті бойынша жазылуы бірінші октвада жазылады [16].
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Кейінгі кезде домбыраны жасаған шеберлерге мамандардың көңілі онша толмай жүр. Себебі: 
аспап шанағының кішірейуі, ішектердің сапасының төмен болуы, қоңыр үннің жоғалуы қын-
жылтады. Міне осының өзі оркестрде күй ойнағанда ұлттық үннен айырылып қалғанымызды 
көрсетеді.

7) Домбыра бас – Көлемі жағынан домбыра тенордан үш есе үлкен. Бұл аспаптың оркестрдегі 
орны, төменгі регистрдағы гармонияның негізгі дыбыстарын қамти отыра, жалпы шығарманың 
құрылымын толықтырып отырады. Домбыра бас аспабы квартаға бұралады. Ашық тұрғанда үс-
тіңгі ішегі A, астыңғы ішегі d болады, екі ішекті бұрауда бұралып, кейіннен үш ішекке ауысты-
рылды. Аспаптың ішегі де тарамыс, номері 8-10 болған, өйткені шанақтың құрылымы үлкейген 
сайын ішегі жуандай береді. Дыбысы үлкен октаваның A дыбысынан бірінші октаваның fis дыбы-
сына дейін жетеді. Орындау тәсілі қолымен де медиатормен де қағып ойналады. Мұнда тремолоө-
те жақсы шығады. Бас домбыраның дыбыс бояуы тенордан төменірек, оркестрде әуеннің негізгі 
дыбысына басты пайдаланып, гармония жүргізу жағынан аккомпонементке (сүйемелге) арналған 
аспап. Бассыз оркестрдің дыбысы жалаң шығады ҚР «Орталық мемлекеттік кино-фотоқұжаттар 
және дыбыс жазбалар архивінен» 1949 жылғы бейне таспадан сол кездегі бас, контрабас аспап-
тары тарамыс ішекпен қолымен қағып Құрманғазының «Сары арқа» күйін орындауда. Ал, 1953 
жылы екі ішекті бас, контрабас домбыра аспаптары медиатордың көмегімен С. Мұхаметжанов-
тың «Шаттық отаны» симфониялық поэмасын орындап тұр. Бұл архивтік бейне жазбада домбыра 
бас аспабының алғашқы жылдарын дәлелдейді.

7) 

Домбыра контрабас – Домбыра тобының ішіндегі ең үлкен аспап. Жоғарыда айтқандай оркестр 
дыбысының фундаменті болып саналады. Көлемінің үлкендігіне байланысты ойналу техникасы 
баяу. Дыбысы қою, үні жұмсақ жазылуынан бір октава төмен естіледі. 

Құрманғазы оркестрінің ардагері, А.Жұбановтың көзін көрген, үш ішекті домбыра прима аспа-
бының маманы ҚР еңбек сіңірген артисі А.Нұрпейісовтың (1940 жылы туылған) айтуынша, екін-
ші дүниежүзілік соғыс кезінде 1941 жылы 15 қарашада Қазақстанға эвакуацияланған Мосфильм 
және Ленфильм киностудиялары Алматы киностудиясымен бірікті. Осылармен бірге В.Андреев 
атындағы орыс халық аспаптар оркестрінің жарты құрамы Алматыға көшіп келіп, Смирнов деген 
дирижері жұмыс жасады. Кейін сол оркестрдің құрамы «Әскери ән-би» ансамбілінің жеке ан-
самблі болып өз алдына отау тігіп кетті. Мен сол ансамбльдің дайындығына қатысып, В.Андреев 
атындағы орыс халық аспаптар оркестрінің шебері С.И.Налимов (1857-1916) жасаған домбыра 
прима аспабын ойнап көргем деді. Осы оркестрмен бірге Ленинградтан көшіп келген контрабас 
балалайка аспабының маманы Пестов Николай Федорович кейін біржолата жаңадан құрылып 
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жатқан Құрманғазы оркестрінің контрабас домбыра аспабының артисі болып қызметін жалғас-
тырды. Жоғарыда айтқандай Ахмет Жұбанов орыс халық аспаптар оркестрінің негізгі құрамын 
өз көзімен көріп, өзі құрған қазақ ұлт аспаптар оркестрінің аспаптық құрамын кеңейтті.

1950 жылдары домбыра контрабас аспабы консерваторияда жеке мамандық ретінде оқытыл-
ған. Шеберлермен ақылдаса отырып аспапты ыңғайлы жасап жеке мамандық ретінде оқу орында 
оқытылуды қажет етеді.

Қорытынды:
• Қазақ ұлт аспаптар оркестрінің құрылуының тарихи әлеуметтік алғышарттары еліміздің ХХ 

ғасырда жаңа экономикалық саяси формацияға өтуімен байланысты болды.
• Ұлт аспаптар оркестрінің құрылуы, ұлтымыздың ең тараған домбыра аспабының негізінде 

жүзеге асты.
• Домбыра тобына кірген аспаптар өз диапазоны бойынша әр қайсысы өз аттарына иә болып 

қалды.
• Құрманғазы атындағы халық аспаптар оркестрін қалыптастырудың бастапқы кезеңі мен 

негізгі кезеңдерінің қысқаша айта келе, 1932 жылы құрылған музыкалық драма техникумның 
тарихта орын алғаны осы оқу ордасынан он бір адамдық домбырашылар ансамблінің құрылуы 
негіз болды. Ресейдің В.В. Андреев атындағы орыс халық аспаптар оркестрінің жүйесімен құры-
луына себеп болған, қазақ оркестрінің негізгі аспабы домбыра болды. 
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Аннотация
Актуальность темы обусловлена недостаточной степенью изученности инструментов домбровой 

группы оркестра народных инструментов им. Курмангазы. Цель доклада – характеристика настроек и зву-
кового строя группы домбр. В число задач доклада входит краткое изложение основных этапов начального 
периода формирования оркестра народных инструментов им. Курмангазы. Социально-исторические усло-
вия развития страны и идеологическая линия ее руководства в 1930-е гг. предопределили кардинальные 
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изменения в развитии музыкальной культуры Казахстана, важным их которых стало создание ансамбле-
вых исполнительских форм, способных заполнять своей массивной звучностью концертные и филармо-
нические залы. 

Ориентирование при создании оркестра им.КазЦиК на оркестр русских народных инструментов им. 
Андреева обусловило создание групп, главной из которых стала домбровая группа. Включение в репер-
туар коллектива произведений европейских и русских композиторов ускорило процесс реконструкции 
домбры и появления ее оркестровых разновидностей. Сведения о строе и настройках инструментов домб-
ровой группы даны в порядке их размещения в оркестровой партитуре. 

Ключевые слова:оркестр, дирижер, домбра, струны, рекнструкция инструментов.

Annotation
The relevance of the topic is due to the insufficient degree of knowledge of the instruments of the dombra 

group of the orchestra of folk instruments. Kurmangazy. The purpose of the report is to characterize the settings 
and sound structure of the dombra group. The objectives of the report include a summary of the main stages of 
the initial period of formation of the orchestra of folk instruments named after. Kurmangazy. Socio-historical 
conditions of the country’s development and the ideological line of its leadership in the 1930s. They predetermined 
cardinal changes in the development of musical culture of Kazakhstan, an important one of which was the creation 
of ensemble performing forms capable of filling concert and philharmonic halls with their massive sonority. 
Orientation when creating an orchestra named afterKaztsik for the orchestra of Russian folk instruments named 
after. Andreev caused the creation of groups, the main of which was the dombra group. The inclusion of works 
by European and Russian composers in the repertoire of the collective accelerated the process of reconstruction 
of the dombra and the appearance of its orchestral varieties. Information about the structure and settings of the 
instruments of the dombra group is given in the order of their placement in the orchestral score.

Keywords: orchestra, conductor, dombra, strings, instrument reconstruction.

Н. Рахымжан 
Құрманғазы атындағы Қазақ ұлттық консерваториясы,

Алматы, Казахстан

АПАҚ БАҚСЫ, ОНЫҢ ҰРПАҒЫ ҚАЛЫБЕК БАҚСЫ ЖӘНЕ ОЛАРДЫҢ 
ҚОБЫЗДАРЫНЫҢ ҚҰРЫЛЫМДЫҚ ЕРЕКШЕЛІКТЕРІ

Апақ бақсы. Шегір руынан, оның ішінде Айт әулетінен өрбіген. Өзі айырықша білімдар ғұла-
ма болған. Оның дүниеге келген, мекен еткен тұрағы, шыққан жері – қазіргі Өзбекстанға қарасты 
Главасайдағы Әбілқасқа тауы екен. Заманында Апақ бақсы ел-жұртқа Таутентек деген қосал-
қы лақаб атымен белгілі болған. Өн бойына біткен керемет көрікпелдігімен, тақуа тазалығымен, 
адалдығымен әулиелік қасиетке жеткен. Ол өз кезінде Шыршық өзенінің суын теріс айналдырып-
ты деседі. 

Әсілінде Шегір бабаға ата-анасының азан шақырып қойған шын аты Өтеулі екен. Бабамыз 
Өтеуліден – Әтей, одан – Кедей, Бекет болып келеді. Кедей бабадан – Сәрке, Назар өрбиді. Назар 
бабаның бәйбішесінен – Құрбан, кіші әйелінен – Айт, Дода. Айт бабадан – Өрісбек, Бекмұрат, 
Жекмұрат. Апақ бақсы Жекмұраттан тарап шығады. Жекмұрат бабадан – Сүйіндік, Тілеужан, 
Тілеміс, Айдыбай, Бұрқан. Тілеужаннан – Апақ [1, 117]. 

Бала күнінде Апақ үнемі қыздарға қосылып, қуыршақ ойнайды екен. Бірде осылайша ойнап 
жүрген уақытында құйын келіп, баланы аспанға көтеріп алып кетіпті. Сөйтіп, бір ауқым жерге 
дейін ұшырып, апарып тастапты. Сол сәттен бастап ол әбден делқұлы болыпты. Содан Шегір 
руының қол тапсыратын піріне, Әжіқан деген емшіге баланы көрсетіпті. Емші Апақтың әкесі Ті-
леужанға: «Қорықпаңыз, балаңыз таза тәбетті перілерге душар болыпты. Оған дәулет қоныпты. 
Енді жаман болмайсыздар», – депті. Тілеужан бір мал садақа атап, баласына емшінің батасын 
алып беріпті. 

Апақ әулие ер жетіп, жігіт болган шағында Әбілқасқаның бергі етегін қоныстанған Сары Қаң-
лы елінен қыз алып қашыпты. Қыз бен жігіт екеуі бір атқа жайғасыпты. Сонда жолда келе жат-
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қанда, қыз жігіттің арқасынан құшақтап алып, соңымыздан қуғыншы шығады деп қорқып, ба-
сындағы орамалының бір шеңгел ағашына ілініп, қалып қойғанын да сезбепті. Келін келді десе, 
орамалы жоқ. Апақ өзінің жүрген ізіменен орамалды іздеп шығады. Барып қараса, орамал бір 
шеңгел бұтағына ілініп тұр екен. Сонда жігіт шеңгелге қарап: «Сен де енді құралақан қалма, ке-
реметті болып, елге даңқың жайылып тұрсын, менің саған берген батам осы», – деген екен. Сол 
күйде орамалды алмапты. Қайтып келіпті де: «Қызға басқа орамал сала беріңдер», – депті. Сол 
шеңгел ағашы кейінірек әулие ағашына айналыпты. Оны Апақтың замандастары: «Таутентектің 
Шеңгелді әулиесі», – деп атапты. Ертеректе бір бабамыз перзент көрмей, әбден қиналыпты. Со-
дан Шеңгелді әулиеге зиярат етіпті. Сөйтіп, Аллаһ тағаланың мейірімі түсіп, әулиенің шапағаты 
тиіп, ұлды болып, оның атын Шеңгелбай қойыпты.

Жекмұрат немересі Апақ бақсы, Сүйіндік немересі Жайылмыс, Тілеміс немересі Ақмырза 
үшеуі үнемі бірге жүреді екен. Бірде Шыршық өзенінің арғы бетінде үлкен той болыпты. Әлгі 
үшеуі тойдан бірге кайтыпты. Бергі бетке өтіп, өзен бойлап келе жатқанда, екі жолдасы Апақ 
бақсыға: «Бір кереметіңізді көрсетіңізші», – деп өтініпті. Сонда әулие баба: «Мақұл, айтқандарың 
болсын, бірақ таза тәғарат алындар, маған салмақ салмасын», – депті. Апақ бақсы үнемі қобызын 
жанынан тастамайды екен. Ел арасындағы қандай той-жиынға барса да, өзімен бірге алып жү-
ретін көрінеді. Ол қобызын тартып, зікірін салып, әруақтарын шақырады. Сонда оның керемет 
қасиетіменен Шыршық өзенінің арғы бетіндегі үй бергі жаққа көшіп өтіпті. 

Апақ әулиенің жасаған уақыты – Кеңесары ханның кезіне тура келеді [2, 59]. Өзі ханды көрген 
және оның қасында ілесіп жүріп, тылсым күштерімен, көріпкелдік қасиетімен болжамдар жасап, 
оған түрлі бағыт-бағдар берген. Және де онысы үнемі тура шығып, хан Кеңесары мен нөкерлері-
нің алдында мерейі үстем болып отырған. «Бүгін ұрысқа шық, Алатаудағы қырғыздарды топ-топ 
қылып айдайсың», – десе, тура сондай болады екен. Тағы да: «Бүгін тәжіктердің есін шығарып, 
сырып тастайсың», – десе, онысы да айтқанындай болып, Газалкенттегі тәжіктерді бас ұрғы-
зып бағынышты етіп, қабырғасын қаусатып қайтатын көрінеді. Апақ бақсы ханға: «Бірақ тәжік-
тер сөздерінде тұрмайды, бұларға сенуге болмайды», – дейді. Расында да тәжіктер бүгін құлдық 
ұрып бағынғанымен, ертеңінде-ақ лезде айнып шығып, қайтадан ұрыс ашатын көрінеді.

Қалыбек бақсы. Апақтың үлкен ұлы Шынықұл, оның бәйбішесінен – Ералы, Бердібай, Сера-
лы, кіші әйелінен – Алпысбай, Сегізбай, Тоғызбай, Онбай. Бердібай да Апақ бабаның қасында, 
Әбілқасқада жатыр. Одан –Нәтібай, Қалыбек, Тәжібай, Дүйсебай. Анаштан кейін қобызды Бер-
дібай баласы Қалыбек алған. Ол осы күнгі Қазығұрт ауданындағы Ұя (Қызылбұлақ) ауылында 
жасаған. 

Оңтүстік оңіріне аты белгілі қаламгер ағамыз Уәлихан Сүлейменұлы Жекмұраттың Тілемісінен 
өрбиді. Тілеміс бабадан – Келімбет, одан – Досқожа, Ақмырза, одан – Тұрсынбек, одан – Сартбай, 
Тәжі. Сартбайдан – Сүлеймен, одан – Уәлихан дүниеге келген. Уәлихан бала күнінде назарланып 
ауырыпты. Анасы Зияш пен әкесі Сүлеймен екеуі ауырғаннан ілмиіп қалған баланы көтеріп, Қалы-
бек бақсыға алып келіпті. Оны Қалыбек емдеп, назарланғанынан айықтырып жазыпты. 

Сол уақытта Сүлеймен: «Мен де жалқы едім, бұл да жалқы болып қала ма?» – депті. Оған Қа-
лыбек бақсы: «Олай деме, бұл баланың жолы ашық, болашағы жарқын. Құдай қаласа, соңынан 
ереді. Ендігісі қыз болады», – деген екен. Шынында да оның соңынан еріп, қарындасы Райхан 
дүниеге келіпті [3, 37]. 

Ағамыз Уәлихан өзінің 1994 жылы Шымкент қаласынан жарық көрген «Шегір (Өтей) ұрпағы» 
атты кітабында былай деп жазған: «Тілеужанның баласы Апақ, Тілемістің немерелері Досқожа, 
Ақмырза үшеуі Бостандықтағы Главасайға кетіп бара жатқанда жол үстінде қасқырды көреді. 
Оны біздің бабамыз Ақмырза атпақшы болады. Сол уақытта қасқыр ақсақалды қарияға айналып 
кетеді де, былай дейді: «Сендердің үрім-бұтақтарыңнан билік кетпейді, бірақ мейірімсіз бола-
сыңдар, күтіп ала алсаңдар бақ қонады. Үшеуі тауға барып келген соң, Апақ бабамызға әруақ 
қонып, елге әйгілі ғұлама абыз-бақсы болады. Ақмырза дәулет дарып, бай болған. Оз ортасына 
қамқоршы, қайырымды адам ретінде есімі құрметпен аталады».
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Апақ бабаның шөбересі Қалыбек бақсы сексенге жақындаған кезінде 1951 жылы дүниеден бәз 
кешкен. Оның бәйбішесінен – Нұрбай, кіші әйелінен – Түркебай, Әмір, Ермекбай, Елібай, Сапар-
бай, Түймебай. Өзі төсек тартып жатқанда баласы Түркебайды алдына шақырып алып: «Қолым-
нан бата бере алмадым. Ендігі амалым тек аузыңа түкіремін, соны жиренбей жұтқын. Одан кейін 
соңымда екі қобыз қалып бара жатыр, саған аманат», – деп оның аузына түкіріп жіберіпті. Сөйтіп, 
бақилық дүниеге жүріп кете беріпті. 

Нар қобыздардың өзара ұқсастықтары мен айырмашылықтары.

Апақ бақсының нар қобызы. Нар қобыз шамамен XVIII ғасыр-
да жасалынған. Аспаптың шебері Апақ бақсының өзі болса керек. 
Аспап жиде ағашынан шауылып, құралып жасалынғын [4, 34]. Се-
бебі, қобыздың сынған бөлігіне назар салсақ, тура мойынымен ша-
нағы жалғанған жерінен сынғанын көре аламыз. Алайда бүгінгі 
таңда аспаптың тек басы және мойын жағы қалған. Кешегі кеңес 
дәуірінде қитұрқы саясаттың әсерімен Қалыбек бақсы қуғыншылық 
көріп, 1930 жылы Өзбекстанға өтіп кетіпіті. Апақ бабаның қобызы 
сол уақытқа дейін бүтін болыпты. Қалыбек Өзбекстанда жүргенде, 
Ұядағы үй бұзылып, жасырын қалған қобызы соның астында қалып 
қойыпты. Әруақтар мазалап тыныштық бермеген соң Қалыбек қо-
бызға өзінің үлкен баласы Нұрбайды жіберіпті. Сонда бұзылған үйді 
қазғанда, қобыздың басы ғана табылыпты. 

Аспаптың осынша ғасырлар бойы сақталуының өзіндік себебі 
бар. Бақсылардың көбісі қобыз жасау барысында қобызды қойдың 
тоң майымен майлап шығатын болған. Сонымен қатар бұл үрдіс 
бірнеше жылдар бойы жалғасып қобызға ерекше қызғылт-қара түс 
береді. Қойдың майымен қапталған қобыздар құрт жеуден, сынғыш-
тықтан және шіру қауіпінен қорғалады. Апақ басқысының қобызы 
толық сақталмағандықтан тек басымен мойын бөлігінің өлшемдерін 
келтіретін боламыз. Басы мен мойын бөлігінің ұзындықтарын қос-
қандағы ұзындығы алдыныан: 42см, жанынан: 53см, ұзындықтары-
ның әр түрлі болуы жанынан қараған кезде қобыздың мойынымен 
қобыздың ортаңғы бөлігі біріккен жері сәл ұзындау болып келеді. 

Қалыбек бақсының қобызы. Қалыбек бақсы Апақ бақсының ті-
келей ұрпағы болғандықтан Апақтан кейін қобызды өзі алып қала-
ды. Ол қобызбен бірнеше жыл жүріп, қобыз сынған соң өзіне басқа 
қобыз жасатады. Қобыз Апақ бақсының қобызың аналогы ретінде 
жасалынған. Себебі, қобыз сынғаннан кейін Қалыбекктің түсіне аян 
беріп, жаңа қобыз жасауын айтады. Бұл қобыз да жиде ағашынан 
тұтастастай шабылып жасалынған. Қобыз толығымен сақталған. То-
лық ұзындығы-80см.

Басы. Қобыздардың бастарының ұқсастықтарын олардың пішіні-
не қарай анықтай аламыз. Апақ және Қалыбек бақсылардың қобыздарының бастары үшбұрыш 
және күмбез тәріздес. Бұл пішіндер түрлі діни, эзотерикалық және философиялық ағымдардың 
символизмінде кездеседі. Сонымен қатар, құдайлық принципі мен макро және микрокосмостың 
терең сырларын жасырған көптеген қасиетті мағыналар шоғырланған. Адамзат ежелден бұл бел-
гілерді ғаламның іргетасының нышаны ретінде қастерлеп келеді. Күмбезді пішін әртүрлі діни 
сәулет нысандарында: мешіттерде, шіркеулерде және т.б. жерлерде кездеседі [5, 270]. Айырма-
шылықтарына тоқталсақ, Апақ бақсының қобызының басы Қарақалпақ халқының қобыздарына 
ұқсас болып келеді. Бұл жағдайды түсіндіруге болады. Кеңес үкіметі кезінде Қазақстан және Өз-

Сурет 1

Сурет 2
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бекстан мемлекеттері арасында шекара болған жоқ жәнеде екі елдің халықтары бір-бірімен тығыз 
байланыста болды. Сол арада Қарақалпақ халықтары үшінде белгіленген шекара болмағандық-
тан екі ел халықтарының ара-қатынасы тығыз болғанын көре аламыз [6, 283]. Осындай көршілес 
туыс екі халықтың аспаптарында кездесетін ұқсастықтардың болуы қалыпты жағдай екені бел-
гілі. Алдынан: ұзындығы – 20см, ені – 12см, жанынан: ұзындығы – 23см, ені – 8см. Құлақтары 
орналасқан бөлігі: ұзындығы – 8см, ені – 6см. Ал, Қалыбек бақсының қобызының басының беткі 
жағы түгелдей қоламен қапталған және жиырма бес дана кішкентай шегемен, бес дана жалпақ 
бетті шегемен қатырылған. Алдынан: ұзындығы – 19см, ені – 16см, жанынан: ұзындығы – 23см, 
ені – 8см. Құлақтары орналасқан бөлігі: ұзындығы-8см, ені-6см.

Мойыны. Екі қобыздың мойын бөліктерінің айырмашылығы, Апақ бақсының қобызының мо-
йыны мен шанақ жағы темірмен бекітілген және ағаш шегелермен темір шегелермен біріктіріл-
ген. Себебі аспап құрама болып жасалған. Темірмен бекітілген тұстарына назар салсақ, ағаштың 
кесіндісі нақты көрінеді. Сонымен қатар үй астында қалған қобыз шамамен құлап екі бөлгі екі 
жаққа кетіп тек басы аман қалғаны байқалады. Ал, Қалыбек бақсының қобызы тұтастай шауы-
лып жасалынған. Мойынының беті шанағына дейін күміспен қапталған. Күмістің бетінде ирек 
ою-өрнектермен безендірілген. Оның сыртынан ақ тығыз матамен нығыздалған. Себебі, кейіннен 
мойынына жарық түскен көрінеді. Сол жарықты үлкейтіп алмау үшін ақ жіппен байлап тастаған. 
Апақ бақсының қобызының мойыны алдынан: ұзындығы – 22см, ені – 4см, жанынан: ұзынды 
– 30см, ені үсті: 4см, асты: 8см. Қалыбек бақсының қобызының мойыны, алдынан: ұзындығы 
–21см, ені – 4см, жанынан: ұзындығы – 30см, ені үсті: 4см, асты: 8см. 

Әшекей бұйымдары. Апақ бақсының қобызы үш дана жапырақ тәріздес салпыншақпен, екі 
дана үкімен әшкейленген. Қалыбек бақсының қобызында бес дана қошқар мүйіз тәріздес сал-
пыншақтар [7, 57], төрт дана жапырақ тәріздес салпыншақтары бар. Сонымен қатар, үкісі және 
тоғыз көз тағылған. 

Шанағы. Апақ бақсының қобызының шанағы сақталмаған. Ал, Қалыбек бақсының қобызы-
ның шанағының пішіні шеңбер тәріздес. Шеңбердің айналасы төрт жерінен сынық жерлерін жа-
мау мақсатында темірмен қапталған. Қобыздың төменгі бөлігі түйенің терісімен қапталған және-
де шегелермен бекітілген. Ортаңғы бөлігі: ұзындығы – 22см, ені – 20см. Терімен қапталған бөлігі 
ұзындығы – 16см, ені үсті – 7см, асты – 6см. Артқы жағынан шанағы және терімен қапталған 
бөлігі тұстарынан жарылған жерлерін ұстау мақсатында бірнеше темір және тері бекіткіштерімен 
жамалған.

Қорытындылай келе, Апақ пен Қалыбек бақсыларды өмірлік жолдарын және қобыздарының 
ұқсастықтары мен айырмашылықтарын салыстырып, талдай отыра, олардың қобыздарының жа-
салу технологиялары әр түрлі болғандығын, алайда бақсылығы атадан-балаға дарып сақталып 
қалғандығын анықтадық. Бүгінгі таңда сақтаулы қобыздар қазақ халқының үлкен мұрасы, баға 
жетпес құндылығы деп білемін.
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Аннотация
В статье рассмотрены структурно-сравнительные типологические особенности кобыза Апак баксы и 

Калыбек баксы. Основное исследование посвящено шаманам Апак и Калыбеку, а так же особенностям 
строения их кобызов.
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О шаманах казахского народа их обрядах писали многие ученые, в том числе о инструменте кобыз, 
который считается их основным инструментом (Ш.Уалиханов, А.Маргулан, Е.Турсынов, Б. Сарибаев, 
А.Мухамбетова, С.Отегалиева, Г.Омарова). Однако отсутствуют исследовательские работы, исследующие 
жизненный путь Апак баксы и Калыбек баксы, сравнивающие их кобыз как особый объект изучения, 
выявляющие их сходства и различия. С этой точки зрения тема статьи актуальна.

Ключевые слова: шаман, кобыз, народный инструмент, исследование, анализ, сходство, различие, срав-
нение. 

Abstract
The article considers structural and comparative typological features of kobyz Apak baksy and Kalybek baksy. 

The main study is devoted to the Apak and Kalybek shamans, the structural features of their kobyz.
Many scholars wrote about the shamans of the Kazakh people, their rituals, including the kobyz instrument, which 

is considered their main instrument (Sh.Ualikhanov, A.Margulan, E.Tursynov, B.Sarybaev, A.Mukhambetova, 
S.Utegalieva, G.Omarova). However, there are no research works that explore the life path of Apak baksy and 
Kalybek baksy, comparing their kobyz as a special object of study, revealing their similarities and differences. 
From this point of view, the topic of the article is relevant.

Keywords: shaman, kobyz, folk instrument, research, analysis, similarity, difference, comparison.
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