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Книга В. Г . Родионова «Чувашский стих»— итог двадцатилетней  
напряженной работы над поэзией в контексте культуры чувашского 
народа. П еред нами — комплексное исследование. Что это означает? 
Воедино сведены и исходя из темы осмыслены данные литературоведе
ния, фольклористики, музыковедения, языкознания (в том числе фоне
тики, изучения синтаксиса, диалектологии, ареальной лингвистики), исто
рии, этнографии.

Существенный момент исследования В. Г. Родионова — обращение 
к общим проблемам тюркологии. Он выявляет место чувашей в много
вековой истории тюрок.

Очень интересно исследована фольклорная поэзия. В. Г. Родионов  
ввел в научный оборот тексты языческих заговоров, молитвословий, при-, 
говоров друж ки на свадьбе, но этим не ограничился. Самое главное —  
это то, что он внимательно изучил филологические моменты этих фольк
лорных текстов и сделал интересные наблюдения над звуковой органи
зацией изучаемых речений. В. Г. Родионов успешно классифицировал 
фольклорные тексты, выделив речевой стих (благопожелання, молитво- 

•словия и д р .), речитативный (обрядовые приговоры, дразнилки, считал
ки, загадки и др.) и народно-песенный. Важный момент исследования —  
это изучение стиха в связи с развитием жанров фольклора.

Существенно и то, что автор не ограничивается изучением ритмики, 
а привлекает внимание читателя к интонации и исследует ее особенности. 
Тем самым речь изучается как функционирующее явление, что свойст
венно общ ему направлению развития мировой филологической науки (те 
исследователи, которые ограничиваются только «метром», отстают, хотя 
сами этого и не осознаю т, от хода развития мировой науки). И сследо
вание интонации сочетается с изучением синтаксической организации, це
лостной интонационно-синтаксической системы.

Очень существенно, что автор стремится показать взаимовлияние 
различных культур, взаимодействие народов, населяющих определенные 
регионы, русско-чувашские, чувашско-марийские, татарско-чувашские и 
другие связи. При таком взаимодействии раскрываются особенности  
каждой культуры и происходит взаимное обогащ ение культур.

Естественно, что в работе есть дискуссионные и требующ ие дальней



шего изучения моменты. Так, например, следует усилить изучение зву
ковой организации чувашских заговоров (повторов внутри строк). Н е
полно поставлен вопрос о факторах развития литературного стиха. 
В. Г. Родионов с сочувствием цитирует слова А. А. Ш умилова, что «фе
номен стихотворной речи ... прямо зависит от фонологической системы  
национального языка». Н о в стихе важна худож ественная трансформа
ция и, в частности, системы ударений, поскольку фонетическая система 
языка не ограничивает многообразие размеров. О трансформации в 
фольклоре пишет и В. Г. Родионов, но не учитывает этого явления при
менительно к просодии стиха.

Н едостаточно прояснено понятие артикуляционного повтора. Ведь без 
артикуляции невозможно произнести любой вид стиха. Почему выделяется 
именно этот аспект и имеет ли он худож ественное значение — пока 
неясно. Все это требует дальнейшего изучения.

В. Г. Родионов — ученик выдающегося советского филолога, члена- 
корреспондента АН СССР Л. И. Тимофеева, ныне покойного. И стре
мясь следовать традициям этого ученого, отраженным, в частности, в
его книге «Слово в стихе», В. Г. Родионов создал комплексное исследо
вание фольклора и литературы в контексте культуры.

Эту книгу с интересом прочитают все, кто интересуется поэзией: 
учителя средней школы, преподаватели вузов, научные работники — все, 
кто увлекается особенностями национальной культуры.

Б . П . Гончаров,
доктор филологических паук, 
ведущий научный сотрудник  
Отдела теории литературы  
Института мировой литерату
ры им. А. М. Горького РАН .



П Р О Б Л Е М Ы  И М Е Т О Д Ы  И С Т О Р И Ч Е С К О Г О  И ЗУ Ч Е Н И Я  
УСТН ОГО СТИХА

Чувашское и тюркское историческое стиховедение

Стиховедение — это раздел литературоведения, изучающий 
эстетическую природу и закономерности структуры стиха как  оп
ределенной структуры речи [Словарь, 1974, с. 379]. Оно разви 
вается в двух направлениях. Первое направление можно назвать 
общим или теоретическим, а в т о р о е—-частным или националь
ным. Н ациональное стиховедение изучает национальный стих как 
в синхронии, так и диахронии. Анализ стиха в его эволюции, р а з 
витии относится прежде всего к области исторической поэтики, и 
исследования подобного рода могут составить соответствующий 
раздел н а у к и — историческое стиховедение (ср.; историческое 
язы козн ан и е) .

В русском стиховедении сильно развита историческая метрика, 
которая изучает историю стихотворных размеров, показывает, как  на 
протяжении тысячелетий к а ж д ая  стиховая форма сохраняет «ас
социативную связь со всеми своими предшественниками, насле
дуя их смысловые ореолы» и в таком виде вступает «в поэтичес
кую систему каждой очередной культурной эпохи, взаимодейст
вуя с ее стилистическими и тематическими формами» [Гаспаров, 
1986, с. 196].

Национальное историческое стиховедение — это область стихо
ведения, изучающая устную и письменную стихотворную речь в 
ее эволюции.

Историческое стиховедение тесно .соприкасается с историчес
кой поэтикой фольклора и этнолингвистикой. Этнолингвистика, 
рассматриваю щ ая соотношение и связи язы ка и этноса, в к а 
кой-то степени охватывает и предмет исторического стиховедения. 
Нет необходимости особо доказывать, что язык является главным 
средством поэтического выражения народной культуры.

Основные методы, применяемые в этнолингвистике, даю т воз
можность для целого ряда явлений, для блоков языковой семьи и 
даж е для системы в целом устанавливать определенную динамику 
развития, определенную историческую последовательность или



Даже эволюционный процесс в пределах того или иного ареала  
[Толстой, 1983, с. 187].

Если всеобщая историческая поэтика литературы, как  отмечает 
академ ик М. Б. Храпченко, опирается на региональную и нацио
нальную историческую поэтику [Храпченко, 1986, с. 15— 17], т а 
кую же сложную иерархию, следует думать, составляет и исто
рическая поэтика стихотворного фольклора. М ожно изучать исто
рическую поэтику стихотворного фольклора современного кон
кретного народа и более ранних этнических общностей, четко 
выделяя в каж дом  случае объект и материал исследования.

М атериалом и предметом изучения отдельной национальной 
исторической поэтики стихотворного фольклора является тот слой, 
который образовался в период формирования и развития конкрет
ной исторической общности людей. При изучении поэтики более 
раннего периода материалом анализа чаще всего является ф ольк
лор ряда близкородственных народов, в данном случае тю рко
язычных.

Тюркское историческое стиховедение— это область стихове
дения, изучающего эволюцию стихотворной речи (прежде всего 
фольклорных ж анров) донационального периода. Естественно, что 
поэтические традиции донационального периода сохранились гл ав 
ным образом в образцах  национального фольклора. Поэтому н а 
циональные фольклорные тексты служ ат  материалом для изуче
ния путей развития стихотворной речи как  донационального, так 
и национального периодов.

Изучение тюркского стиха в историческом плане началось еще 
в XIX в. Но основателем этого направления является акад. 
В. М. Ж ирмунский, посвятивший этой проблеме ряд ф ундамен
тальны х работ [Ж ирмунский, 1964; 1968; 1974].

П родолж ателям и  его начинаний по праву считаются И. В. Стеб- 
лева  [Стеблева, 1965; 1971а; 1976], 3. А. Ахметов [Ахметов, 1964; 
1970; 1972], М. К. Хамраев [Хамраев, 1963; 1969] и др.

В настоящее время остро ощущается необходимость обобщения 
достижений тюркского исторического стиховедения. Это требуется 
д ля  дальнейших изысканий в данной области, в частности, для  
разработки  методов и методики анализа тюркского стиха р а з 
личных периодов. Наиболее сложным является, на наш взгляд, 
вопрос совмещения эволюционной цепочки (последовательности 
различны х форм стихотворной речи) с этапами этнической истории 
тю ркоязычных народов. Здесь не обойтись без помощи истори
ческой этнографии и исторического языкознания (этнолингвисти
ки, исторической фонетики и т. д .) .

Эволюционная цепочка поэтики народного стиха частично вос
становима уж е предварительно, на основе достижений всеобщей 
исторической поэтики фольклора. Здесь в первую очередь следует 
упомянуть исследования А. Н. Веселовского, его выводы о р азви 
тии некоторых поэтических тропов и жанров. Весьма ценны наблю 
дения, сделанные исследователями русского песенного фольклора, 
которые обнаружили закономерности, характерные не только для



русского фольклора, но и для фольклора ряда тюркоязычных 
народов (этапы развития стихотворных жанров, композиции от
дельных поэтических тропов и т. п.).

Изучены типологические особенности поэтики как  русского, 
так и тюркоязычного песенного фольклора [Алиева и др., 1977]. 
Опираясь на системно-аналитический метод анализа разностади
альных поэтических традиций, группа фольклористов из Институ
та мировой литературы им. А. М. Горького Р А Н  пришла к 
ряду теоретических выводов. В частности, ею представлена сле
дую щ ая эволюционная цепочка родового развития народной поэ
зии: 1) эпос, эпическое изображение (полная объективизация);
2) первоначальное лирическое изображение; 3) своеобразный 
частичный возврат к объективизации как синтез всех предыдущих 
стадий [Алиева и др., 1977, с. 103]. Не менее важен вывод о том, 
что по мере развития поэтики песенного фольклора все большее 
место завоевывает поэтическая фигуриативность и эмоциональ
ность (при уменьшений описательно-нейтрального элемента),  ус
ложняется и распространяется на весь текст ее структурная орга
низация [Алиева и др., 1977, с. 105]. Р яд  устоявшихся положений 
всеобщей исторической поэтики стихотворного фольклора требует 
переосмысления путем привлечения нового материала. Например, 
материал, использованный А. Н. Веселовским, позволил ему вы д
винуть теорию о первичности строфы с двучленным п араллели з
мом [Веселовский, 1989]. Это положение у многих не вызвало 
сомнений, в том числе и у автора настоящей работы. Но в послед
нее время появились серьезные причины усомниться в правиль
ности теории А. Н. Веселовского о развитии психологического 
параллелизм а в стихотворных формах чувашского фольклора.

Н а основе типологического сопоставления материала, пред
ставляю щего собой разностадиальное состояние поэтики песен, 
фольклористами Н М Л  И им. А. М. Горького РАН был пред
ложен иной путь развития способов изображения: последователь
ность действий и перечислений> причинно-следственная конструк- 
ц и я > п а р а л л е л и з м  [Алиева и др., 1977, с. 86—87]. В одной из 
своих работ, посвященных исторической поэтике песен, В. М. Га- 
цак показывает, что принцип соединения двух картин в п ар ал л е
л и з м е — это итог значительного развития песен. По его мнению, в 
самую раннюю пору то, что содержится в первой части п ар ал л е
лизма (описание природы), могло представлять собой самостоя
тельное повествование [Гацак, 1984, с. 13].

Итак, устоявш аяся теория А. Н. Веселовского требует более 
критического подхода к ней и дополнительной проверки, в част
ности, на материале фольклора тюркоязычных народов. Без реше
ния данного вопроса практически неосуществима реконструкция 
некоторых компонентов стихотворной речи — поэтической стро
фы, ритма, повторов.

Эволюционная цепочка, предложенная нами в ряде ранних 
работ, требует критической оценки и переосмысления. Во-первых, 
надо выяснить время возникновения двучленного параллелизма:



относительно позднее ли это образование или действительно древ
нее, стоящее у истоков возникновения устной поэзии? Во-вторых, 
д л я  хронологической и этнической раскладки  эволюционной це
почки необходима компетентно сделанная на основе достижений 
современного исторического языкознания и других общественных 
наук периодизация истории чувашского этноса, его языка.

Периоды истории чувашского языка и этноса

Возможность использовать язы к как  орудие для познания ис
торических судеб народа, как  исторический источник была опоз
нана еще в XIX в. Выводы таких лингвистических исследований 
широко привлекал Ф. Энгельс [Оранский, 1977, с. 100]. Механизм 
запечатления истории в языке и методы реконструкции этой исто
рии хорошо показаны И. М. Оранским. Оказывается, что восхо
дящ ие к древнему корнеслову и «первоначально слабо дифф ерен
цированные в своих значениях слова последовательно специали
зируются и образую т системы, отраж аю щ ие глубинную эволю 
цию социальных категорий, возникновение новых родов деятель
ности и новых понятий». Снимая последующие напластования, 
историк язы ка и культуры может прийти к первоначальному зн а 
чению слова, к тому представлению о предмете (явлении), кото
рое было свойственно данному обществу в ту эпоху, когда данный 
предмет (явление) возник или стал опознаваться [Оранский, 
1977, с. 99— 100]. Историк язы ка по фонетическому облику слова 
мож ет определить характер  и время его происхождения. Это 
достигается и путем сравнения.

Сравнения в народной культуре могут быть типологическими, 
генетическими и контактными. Именно при помощи сравнения 
возможно восстановление периодов интенсивных этнических кон
тактов и глубины их взаимовлияния. Этнолингвистические д ан 
ные способствуют и стиховедческим изысканиям. Знание основ
ных периодов истории языка и культуры народа в целом для 
стиховеда нужно потому, что стих является функциональным 
проявлением языка, одной из подсистем в общей макросистеме 
язы ка [Тимофеев Л., 1987, с. 74]. Кроме того, принципы сравни
тельно-исторического метода анализа  стиховед может успешно 
р азработать  только при помощи исторического языкознания, в 
котором они определены относительно точно.

Основательную периодизацию истории тюркских языков впер
вые сделал известный тюрколог Н. А. Б аскаков  [Б аскаков , 1969, 
с. 147— 230]. На основе исторических работ В. В. Бартольда, 
В. В. Радлова ,  С. Е. М алова и других видных ученых-востоко- 
ведов он установил в развитии тюркских языковых общностей 
шесть эпох: 1) алтайскую; 2) хуннскую (до V в. н. э .) ;  3) древне
тю ркскую  (V— X вв.); 4) среднетюркскую (X— XV вв.); 5) ново
тюркскую (XV— XX вв.); 6) новейшую (после 1917 г.).

Н а основе данной периодизации чувашский филолог Н. А. Анд
реев выделил в истории чувашского языка пять эпох: 1) древне-



тюркскую (до V в. н. э .) ;  2) булгаро-чувашскую (V—XIII вв.);
3) монгольско-татарскую (XIV—XVI в в . ) ; 4) чувашско-русскую 
(XVI—XX вв.) и 5) послеоктябрьскую [Андреев Н., 1974,
с. 18— 19].

В последние годы вопросами периодизации истории тюркских 
языков занимался венгерский востоковед А. Рона-Таш  [Рона- 
Таш, 1980]. Большой специалист по истории монгольских и тю рк
ских языков, на основе анализа огромного количества фактичес
кого материала он дал  новую схему периодизации истории тю рк
ских языков, в том числе и булгаро-чувашского. Ученый выделяет 
следующие периоды: 1) пратюркский (до III в. до н. э .);  2) древ
нетюркский (III в. до н. э.— XIII в.); 3) среднетюркский (X III— 
XVII вв.); 4) новотюркский (X V III—XIX вв.); 5) современный
тюркский (с. 1917 г.).

В рамках этой схемы истории тюркских языков расположены 
и периоды истории булгаро-чувашского языка. П рабулгарским
А. Рона-Таш называет тот период, когда булгарские диалекты 
существовали внутри других пратюркских диалектов (примерно 
с 1 столетия до н. э. по IV в.—- время миграции булгарских пле
мен в юго-западном направлении).

В древнебулгарском периоде (V— 1235) А. Рона-Таш  р азл и 
чает два подпериода: раннедревнебулгарский (до появления оно- 
гур-булгар в Прикавказье в 460-е гг. н. э.) и позднедревнебулгар- 
ский (начало его совпадает со временем образования древнеоно- 
гурско-булгарского племенного союза в 463 г.). Позднедревнебул- 
гарский подпериод делится ученым еще на три этапа: первый 
этап — до распада Великой Булгарии( около 650 г.), второй 
этап — до V III в., третий этап — с появления булгарских племен 
на Волге (VIII в.) до нашествия монголов на Волжскую Булга- 
рию (1235).

Внутри среднебулгарского периода венгерский ученый так ж е  
различает два  подпериода: раннесреднебулгарский (1235— 1430) 
и позднесреднебулгарский (1430— 1551).

Новобулгарский (собственно чувашский) период в периодиза
ции А. Рона-Таш а имеет следующие подпериоды: раннечувашский 
(1551— 1723), среднечувашский (1723— 1870) и позднечувашский 
(1870— 1917) [Рона-Таш, 1980, с. 8— 10].

Н ужно отметить, что периодизация, сделанная А. Рона-Ташем, 
слишком сложна и специфична. Д л я  стиховеда не имеет большого 
значения точная, с указанием года, периодизация. Н а наш взгляд, 
в основу периодизации должны быть положены данные этно- и 
глоттогенеза предков современных чувашей, как  это обнаружи
вается в периодизации А. Рона-Таш а применительно к ранним 
периодам и подпериодам (к сожалению, этот принцип не соблю 
ден при определении подпериодов новобулгарского — чувашско
го — п ери ода) .

В последние годы проблемами периодизации истории булгаро- 
чувашского язы ка усиленно занимается языковед-компаративист 
Н. И. Егоров. В своих первых опытах определения хронологи



ческих этапов развития чувашского язы ка он более точно при
держ и вался  схемы А. Рона-Таш а. В ходе работы над составле
нием этимологического словаря чувашского язы ка и изучения 
возможных исторических связей предков чувашей с другими эт
ническими общностями в различные эпохи Н. И. Егоров внес в 
схему А. Рона-Таш а значительные коррективы и дополнения. 
Периодизация, осуществленная Н. И. Егоровым, учитывает новей
шие достижения в области тюркской и чувашской компаративис
тики, этнической истории чувашей и их предков. Поэтому в своих 
стиховедческих изысканиях мы будем опираться на эту периоди
зацию  истории чувашского язы ка и этноса ГСЧЛЯ, 1990, с 128 — 
150].

Прототюркская эпоха (до середины I тысячелетия до н. э .).  
В эту эпоху сложилось основное словарное ядро современных 
тюркских языков. Прототюркский язы к локализуется в Ц ентраль
ной Азии, в районе З а б а й к ал ья  и Монголии. Н а сты,ке I I — I ты ся
челетий до н. э. в прототюркский язык стали проникать индои-. 
ранские и древнеиранские слова: тюрк, ala'sa (чув. л а ш а )  «ло
шадь»; тюрк, d an a  (чув. тына)  «телка»; тюрк, jiigiin (чув. йёвен)  
«узда»; тюрк, keci, ecki (чув. качака)  «коза»; тюрк, beg «госпо
дин», (чув. п ӳ  ) «князь»; тюрк, аг (чув. ар)  «муж», «мужчина» 
и т. д.

Огурская эпоха (середина I тысячелетия до и. э .— начало 
н. э .) .  По мнению Н. И. Егорова, в середине I тысячелетия до н .э .  
прототюркский язык распался  на две большие ветви: огурскую 
(огуро-оногуро-булгаро-чувашскую) и огузскую (огузско-карлук- 
ско-кыпчакско-сибирскую ). Представители огурской ветви прото
тюрков говорили на диалекте с признаками ротацизма (q i ' r ~  
чув. хёр  «девушка») и лам бдаи зм а (чув. хёл «зима»), а носители 
огузского д и а л е к т а — с признаками зетацизма (qi'z «девушка») и 
сигматизма (ц1ӑ«зим а»).

Огурские племена контактировали с монголоязычными племе
нами в районе Центральной Азии. Они входили в сюннуский (хун- 
нский) союз племен. Этимологические изыскания Н. И. Егорова 
показывают, что земледелие было знакомо еще пратюркам. Основ
ными земледельческими культурами в эту эпоху были просо (чув. 
вир, др.-тюрк, ogura )  и полба (чув. пӑри, тюрк, b u y d a j) .  В огур
ской ветви тюркских языков земледельческие традиции были ус
тойчивее, чем в огузской. В последней ветви преобладало кочевое 
скотоводство.

Оногурская эпоха (начало и. э .— III в. н. э .) .  Происходит 
окончательное отпочкование федерации десяти огурских племен 
(on «десять» и oyur «огуры») от других племен. В середине II в. 
они достигли Семиречья. Оногурские племена занимались отгон
ным скотоводством, в связи с чем сезонно перекочевывали в ме
ридиональном направлении. И х зимние пастбища, по предполо
жению Н. И. Егорова, локализую тся в районе Семиречья, а лет
н и е — в Западной  Сибири, в районе слияния Иртыша с Обью, 
где обитали угорские племена — общие предки хантов, манси и



венгров. Именно к этому периоду относятся самые ранние тюркиз
мы булгаро-чувашского фонетического облика в язы ках  этих угор
ских народов.

К началу III в. оногурские, а частично и угорские племена 
продвигаются дальш е на зап ад  и достигают Приаральской низ
менности. Их летние кочевья располагались в районе Ю жного 
Урала, примерно на территории современной Башкирии.

Древнебулгарская эпоха (IV —VII вв.). В конце I I I— начале 
IV вв. оногуро-сибирские и угорско-венгерские племена достигли 
районы Северного К авказа  и объединились вокруг возвысившегося 
племенного объединения булгар. В Причерноморских степях оно- 
гуро-савиро-булгарские племена, объединившись вокруг хана 
Кубрата, образовали феодальное государственное объединение— 
Великую Булгарию. В булгарский язы к проникают аланские, 
греко-византийские и некоторые славянские заимствования. В 
свою очередь, влияние булгарского язы ка испытывали языки 
предков современных осетин и других народов Северного К ав
каза, восточнославянских племен. По-видимому, булгарские пле
мена теснее всех соприкасались с предками современных венгров. 
Об этом свидетельствуют древнебулгарские заимствования в вен- 
I ерском языке, охватывающие широкий-лексико-тематический 
круг: термины земледелия и скотоводства, ремесел, жилищ а и 
одежды, духовной культуры, отвлеченные понятия и т. д.

Среднебулгарская эпоха (V I I I—XV вв.) начинается со вре
мени «обретения родины», т. е. переселения древнебулгарских 
племен из района Ю жнорусских степей в Среднее П оволж ье Д а н 
ную эпоху как А. Рона-Таш, так и Н. И. Егоров завершают! 
1 оо1 г., т. е. временем падения Казанского ханства и вхождением 
Чувашского края в состав Русского государства, без учета основ
ных признаков эпохи — этнических процессов. Д ело  в том, что 
среднебулгарская э п о х а — это эпоха формирования, расцвета и 
распада булгарской народности. В следующую эпоху ф ормирова
лись и развивались унаследовавшие булгарскую культуру и язык 
современные народы — чуваши и казанские татары. А их р азд е 
ление началось значительно раньше, во всяком случае не позд
нее XIV в. Следует полагать, что этноним чӑваш  ( < ҫ ӑ в а ҫ ) поя
вился одновременно с этнонимом пёсёрмен  «бесермянин», т. е. в 
конце XIV — начале XV вв. [Родионов, 19846]. Именно по этим 
соображениям период Казанского ханства целесообразнее вклю 
чить в собственно чувашскую эпоху.

Среднебулгарская эпоха имеет два периода: собственно бул- 
гарскии (у Н. И. Егорова — дозолотоордынский) и золотоордын-
СКИЙ.

Булгарский период (V III—30-е гг. X III в.) начинается со вре
мени «обретения родины» булгарскими племенами в бассейнах 
рек Камы и Волги и продолжается до падения Волжской Б у л га 
рин в результате монголо-татарского нашествия.

Заверш ается  консолидация булгарских племен в одну н а
родность. Булгары  имели самые тесные связи со своими соседя



ми — предками современных марийцев, удмуртов, мордвы и коми. 
Булгарские  заимствования в поволжских и пермских язы ках  м ож 
но разделить  на тематические разряды : общественные отношения, 
религия и мифология, животноводство, земледелие, хозяйствен
ные строения, средства труда, ткачество и т. д. В этот период 
в булгарский язы к  проникают от финно-угроязычных соседей 
слова, связанные с местным растительным и животным миром.

Золотоордынский период (40-е гг. XIII в,— начало XV в.) на
чинается с возникновения Золотой Орды на Средней Волге.

Со второй половины XIII в. на территории бывшей Волжской 
Б улгарии  стали оседать кыпчакоязычные золотоордынцы, что 
явилось причиной образования новых этнических общностей. Кып
чакоязычные мусульмане и часть булгар, главным образом ф ео
д ал ьн ая  верхушка, постепенно образовали ту основу, на которой 
в XV—XVI вв. ф ормировалась  казанско-татарская  народность. Ос
новная часть булгар избеж ала  исламизации культуры и кыпча- 
кизации язы ка  и, несмотря на социальную зависимость от му- 
сульмано-кыпчакской группы этноса, крепко дер ж алась  за тради
ционную языческую культуру и булгарский язык. Кроме того, 
постоянные войны и набеги степных кочевников и русских уш куй
ников в конце XIV — начале XV вв. опустошили территорию 
Волжской Б улгарии  и превратили ее в «дикое поле»— летние' 
кочевья ногайских и крымских татар.

Чувашская эпоха (с XV в.) отраж ает  периоды формирования 
современного чувашского народа, сложения его этнографических 
групп и диалектов: раннестарочувашский (XV—50-е гг. XVI вв.), 
позднестарочувашский (60-е гг. XVI в.— 50-е гг. XVIII в.), ранне
новочувашский (60-е гг. XVIII в.— 60-е гг. XIX в.), поздненово
чувашский (70-е гг. XIX в.— 1917), советский (с 1917 г.).

В конце XIV — начале XV вв. булгаро-чувашское население с 
правобережны х южных районов современной Чувашии и террито
рии Ульяновской области вынуждено было оставить свои благо
датны е земли и уйти в ближайш ие леса — в междуречья Кубни 
и Цивиля. Очевидно, часть булгаро-чувашей располож илась в 
среде горных марийцев левобережных районов Ц ивиля. В д а л ь 
нейшем, в результате полной языковой ассимиляции марийского 
субстрата, слож илась  этнографическая группа и диалект верхо
вых чувашей. Процесс этот протекает в раннестарочувашский 
(казанский) и позднестарочувашский периоды.

В казанский период формирующийся чувашский этнос имел 
три диалекта:  заказанский  или луговой ( у л ӑ х  чӑвашсем),  горный 
Свире  ялсе м )  и верховой. В западных районах началось формиро
вание чувашского субэтноса. Горные марийцы называли их сас- 
ла м а р  «марийцы, похожие на суас  (чувашей)», луговые марий
ц ы —  куркм ар  «горные марийцы». Горные (средненизовые) чу
ваши знали их как  хур а  (тукмак) ураллисем  «носящие черные 
(толстые) онучи», а самоназванием данного субэтноса было 
кайьен  «западные».

В середине XV в. часть луговых чувашей переселилась на се-



веро-восток современной Чувашии, главным образом в м еж ду
речье Аниша и Цивиля. О ставш аяся часть уже в послеказанский 
период частично мигрировала в районы былых «диких полей», а 
частично растворилась среди казанских татар. Т атаризация чу
вашского населения местами (например в Присвияжье) проходи
л а  еще в казанский период.

Позднестарочувашский период является периодом окончатель
ного формирования современных этнографических групп и этно- 
территорий. После создания укрепленных линий в направлении 
А латы рь—Тетюши и образования ряда засечных черт горные 
(средненизовые) чуваши начали занимать  свои былые земли. В 
конце XVI — первой половине XVII вв. происходило массовое 
заселение юго-восточных и южных районов Чувашского Поволжья. 
Н ачиная с XVII в., в результате интенсивных контактов чува
шей с татарами-миш арями, здесь склады вается низовой диалект. 
В X V II—XVIII вв. чуваши мигрировали в З акам ье  и Баш кирию .

Ранненовочувашский период характеризуется следующими 
процессами: 1) смена религии (христианизация) и европеизация 
быта; 2) появление новой письменности и книжности; 3) р а зр у 
шение феодальных отношений и др.

Поздненовочувашский период — это период расцвета яковлев- 
ской системы просвещения чувашского народа, период развития 
в обществе капиталистических отношений.

Основные методы изучения |устного стиха

Сравнительно-исторический метод

(_В изучении поэтики фольклора тюркоязычных народов ср а в 
нительно-исторический метод был успешно использован академ и
ком В. М. Ж ирмунским. Его можно считать одним из основателей 
данного направления в советском литературоведении и фолькло- 
ристике.ЗВ статье «Сравнительно-историческое изучение ф олькло
ра» [Ж ирмунский, 1979, с. 185— 191] он изложил основные прин
ципы этого метода.

В. М. Ж ирмунский особо отмечал, что^сравнение само по себе 
не является каким-либо особым научным методом, а представляет 
лишь методический прием, который может применяться с р а з 
ными целями и в рам ках  разных методов^П ри сравнении истори
ческих явлений, по его мнению, исследователи очень часто прихо
дят к недоразумениям и ошибкам по той причине, что они не 
проводят грани между различными задачами^) В. М. Ж ирмунский 
называет главные подходы при сравнительно-историческом изуче
нии фольклора: сравнительно-генетический.(сравнение историко
генетическое, рассматриваю щ ее сходство явлений как  результат 
их родства по происхождению и последующих исторически обус
ловленных расхож дений); историко-типологический (сравнение 
историко-типологическое, объясняющее сходство генетически 
между собой не связанных явлений сходными условиями общест



венного разви тия);  историко-контактный (сравнение, устанавли
вающее международные культурные взаимодействия, влияния или 
заимствования, обусловленные исторической близостью данных 
народов и предпосылками их общественного развития) [Ж ирм ун
ский, 1979, с. 185— 186].

Сравнительно-генетический подход

Его принципы разработаны  главным образом исследователями 
истории родственных языков, в первую очередь индоевропейских. 
Основополагающие работы в области исторического языкознания 
п рин адлеж ат  чувашеведам. Работы  Н. И. Аш марина, В. Г. Его
рова, М. Р. Федотова и др. выходят далеко  за рамки чувашского 
язы кознания. Как отмечают тюркологи и монголисты, без знания 
работ  по истории чувашского язы ка невозможно изучение древ
него состояния пратюркского и прамонгольского языков, посколь
ку носители булгаро-чувашского типа язы ка отделились от ос
тальных тюрков еще в середине 1 тысячелетия до н. э. и многие 
параллели , имеющиеся, с одной стороны, в современных языках 
огузской, кыпчакской, карлукской групп, с другой — булгарской 
группы (наследниками язы ка из этой группы являю тся только 
чуваши) относятся к той прототюркской эпохе, когда еще не про
изошло разделение на огурскую и огузскую ветви языков. Чу
вашско-тюркские (огузско-кыпчакские и др.) сравнения могут 
выявить генетические параллели  прототюркской эпохи. М еж ду тем 
генетические параллели, наблю даемые в языке и фольклоре дру
гих тюркоязычных народов, хронологически более близки к древ
нетюркской или д а ж е  среднетюркской (по периодизации Н. А. Б а с 
какова) эпохам. Таким образом, сравнение чувашского устного 
стиха со стихом других тюркоязычных народов может указать  на 
генетические параллели, относящиеся к прототюркской эпохе. 
При этом следует учесть, что, во-первых, сравниваемые формы 
в последующие эпохи сами могли быть подвержены определенной 
эволюции; во-вторых, контактные или типологические параллели 
по ошибке можно принять за генетические. Очевидно, генетичес
кие параллели , относящиеся к прототюркской эпохе, больше всего 
могут обнаружиться в сравнении чувашского м атериала с якут
ским, алтайским, шорским и хакасским материалами. Именно у 
этих народов в более или менее первозданном виде сохранены 
элементы культуры древнетюркской эпохи, наиболее близкой к 
прототюркской.

Итак, при помощи сравнительно-генетического подхода воз
мож но частичное восстановление прототюркской культуры, в том 
числе и стихотворной речи фольклорных жанров. При этом не
возмож но ограничиться данными, полученными при помощи ис
торико-генетического подхода. Их надо согласовать с выводами, 
полученными другими формами анализа, в первую очередь исто
рико-типологическим сравнением.



В сравнительно-историческом изучении фольклорных произве
дений данному методу отводили и отводят ведущую роль. Как 
отметил В. М. Ж ирмунский, предпосылкой историко-типологи
ческого сравнения являются единство и закономерность процесса 
социально-исторического развития, которым обусловлено разви 
тие фольклора как  одной из идеологических надстроек, обнару
живающих значительные аналогии (при соответствующих исто
рически обусловленных различиях) на одинаковых ступенях об
щественного развития [Ж ирмунский, 1979, с. 187].

Д л я  исторических разысканий, думается, целесообразнее исто
рико-типологические сравнения разностадиальных материалов. В 
частности, для  реконструирования поэтики чувашского стиха 
прошедших эпох необходимо изучение фольклорного стиха тех 
народов, которые до недавнего времени стояли на более ранних 
стадиях общественного развития, чем чуваши. Хотя успешными 
могут быть результаты типологического сравнения отностадиаль- 
ных, но генетически неродственных этнических обществ.

Б лагодаря  историко-типологическому методу анализа совре
менная советская наука достигла высшего уровня в области исто
рической поэтики фольклора. Но, как  верно отметил по этому 
поводу Н. И. Кравцов, «нельзя забы вать  и генетический путь р а з 
вития, и историко-культурные связи: они вполне реальны и ре
зультаты их можно конкретно показать [Кравцов, 1977, с. 11 — 12].

Историко-контактное сравнение

В свое время в советской науке данный метод анализа ф ольк
лора  подвергался справедливой критике, так  как  в работах ком
паративистов старой школы масш табы таких взаимодействий не
обычайно преувеличивались: любые типологические параллели, 
реальные и мнимые, рассматривались без достаточного основания 
как  заимствования [Ж ирмунский, 1979, с. 188]. На наш взгляд, в 
настоящее время исследователи-тюркологи недооценивают воз
можности историко-контактного подхода к изучению фольклора. 
История тюркоязычных народов богата взаимовлияниями как  в 
родственных, так и не родственных язы ках  соседей. Еще на стыке 
I I — I тысячелетий до н. э. древние прототюрки контактировали с 
индоиранскими, главным образом, древнеиранскими племенами. 
В огурскую эпоху, т. е. до начала н. э., племена огурской ветви 
тюрков больше всего обращались с монголоязычными племенами, 
чему способствовала их этнотерриториальная близость. Именно 
по этой причине самые ранние тюркизмы в монгольском языке 
имеют типичные для  булгаро-чувашского язы ка особенности — 
лам бдаизм  и ротацизм.

П араллели, имеющиеся в булгаро-чувашском языке и язы ках  
угров (венгров, хантов и манси), относятся к оногурской и древ- 
небулгарской эпохам. При этом следует иметь в виду, что если 
угорско-оногурские взаимосвязи происходили главным образом в



оногурскую эпоху, то венгро-булгарские продолжались до VII — 
V III  вв. Следовательно, параллели, имеющиеся лишь в венгер
ском и чувашском языках, следует хронологически отнести не к 
оногурской, а древнебулгарской эпохе.

В среднебулгарскую эпоху булгары имели самые тесные связи 
с соседними финно-угроязычными племенами, а так ж е  с Древней 
Русью.

Булгаро-перм ские  контакты. Эти связи исследователи относят 
к V I I I — IX вв., когда предки современных удмуртов и коми вхо
дили в прапермскую этноязыковую общность. Булгарские заимст
вования, имеющиеся как  в удмуртском, так и коми языках, отно
сятся, как  правило, к булгарскому (дозолотоордынскому) перио
ду (V II I— XIII вв.).

Чувашско-удмуртские контакты относятся главным образом к 
XIV-—XV вв., когда булгаро-чуваши спасались от постоянных 
нашествий и разорений З акам ь я  в северных и лесных районах, и 
в бассейне р. Меша, и Арском поле. Здесь они вошли в тесный 
контакт с местным н аселен и ем — удмуртами — частично оттес
нив, а частично ассимилировав их.

Чувашско-марийские контакты, несомненно, были и в булгар
ский период, но они обрели интенсивный характер  в конце золо
тоордынского периода, когда чуваши, покидая свои благодатные 
земли, вынуждены были расселяться в лесных районах. В конце 
XIV — нач. XV вв. правобережные чуваши расположились среди 
горных марийцев, с луговыми марийцами непосредственные связи 
имели заказанские чуваши. Именно об этом говорят чувашские 
заимствования в марийском языке.

Ч увашско-мордовские  контакты не имели непрерывного х ар ак 
тера и до настоящего времени изучены слабо. М ожно полагать, 
что предки чувашей и мордвы имели определенные связи еще в 
булгарский период. В последующие периоды с группой эрзя  со
прикасались главным образом низовые чуваши. Часть мордвы, 
ж и вш ая  бок о бок с чувашами, растворилась в их среде.

Булгаро-чуваш ско-русские  контакты проходили по следующим 
этапам : 1) булгаро-древнерусские (V II I—XIV вв.); 2) русско-ста
рочувашские (XV— XVIII вв.); 3) русско-новочувашские (с
XVIII в. до 1917 г.); 4) русско-чувашские контакты советского 
времени (с 1917 г.).

Булгаро-древнерусские взаимосвязи отличались прежде всего 
торговыми и политическими отношениями. В столице Волжской 
Булгарии, как  известно, были древнерусские торговые фактории, 
а булгарские купцы часто бывали в разных княж ествах  Древней 
Руси. П о этой причине в данный период взаимовлияние ограни
чивалось, очевидно, лишь заимствованием ряда терминов из об
ласти торговли.

Более  интенсивными были эти контакты в старочувашский и 
новочувашский периоды. Влияние русской песенной традиции осо
бенно ощутимо в фольклоре саратовских, куйбышевских, пензен
ских чувашей. Инновации в песнях отдельных групп низовых



чувашей возникли относительно недавно — примерно начиная е 
XIX в. до 50—60 гг. XX в., т. е. до исчезновения самих обрядов, 
в рамках которых исполнялись эти песни.

А реальны й метод 
  1

.Д последние десятилетия в филологических науках начали 
появляться исследования, в которых успешно применяется аре-- 
альный методу Такие исследования успешно ведутся в лингвисти
ке^  которые показали большие возможности данного метода. По 
справедливому замечанию К. В. Чистова, в фольклористике аре
альный метод прививается крайне медленно [Чистов, 1974, с. 72], 
в том числе и в стиховедении. А возможности этнотерриториаль-- 
ного подхода к поэтике народного стиха еще не реализованы.

В чем заключаю тся преимущества ареального метода и како
вы его основные принципы?

(Любой ареал определяется наличием связи явления или про
цесса с определенной территориальной протяженностью. А реал 
формируется в определенных условиях, связанных либо с генети
ческой общностью, либо с внутренними закономерностями разви 
тия того или иного ф акта  или процесса \  [Бородина, 1974, 
с. 44—45].

В языкознании давно существует понятие «лингвистический 
ландшафт», очень близкое к таким словам, как «диалект», «говор». 
Путем сопоставления пучков изоглосс (линий, выделяющих аре
алы одинаковых явлений язы ка) с историческими границами 
более или менее отдаленного прошлого возможно «историческое 
прочтение» такой этнотерритории. Подобное сопоставление дает 
возможность сформулировать наиболее общие предположения о 
времени формирования тех или иных диалектных группировок, 
исходя из близости конфигурации пучков изоглосс с исторически
ми границами [М ораховская, 1973, с. 14— 15].

Диалектность, характерная  для языка, присуща и поэтике 
фольклорного стиха. Сохранение архаических элементов ф ольк
лорной поэтики, в особенности поэтики стиха, происходит в раз
личных этнотерриториях по-разному. Диалектность  поэтики 
фольклора — один из основных источников определения динам и
ки развития отдельных поэтических систем, форм, элементов, 
Изучив показатели, добытые путем картограф ирования поэтики, 
определив центры и периферии, сплошные и разорванные ареалы, 
исследователь может восстановить определенные этапы эволю 
ционного пути поэтики в пределах конкретного биоландш аф та, 

^ р е а л ь н о е  изучение поэтики стиха конкретной этнотерритории 
долж но способствовать успешной реконструкции, главным о б р а
зом более близких к нам периодов этнической и сторш у К арто
графирование отдельных поэтических форм позволило бы вы я
вить локальные особенности, которые сложились в процессе ф ор
мирования и развития этнических и этнографических групп ре
гиона. При этом особо следует помнить, что границы ареалоц
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поэтических явлений очень часто не совпадают с границами рас 
селения отдельных этносов. История образования ареалов не всег
да  соответствует истории формирования этносов. Ареалы могут 
быть рассмотрены или интерпретированы только в системе исто
рико-этнографической области (И Э О ). А историко-этнографичес
кая  область имеет свою историю формирования и развития.

В булгарский период среднебулгарской эпохи в Поволжье и 
П риуралье слож ился особый тип этнических общностей — Волго- 
У р ал ьская  историко-этнографическая область. Туда вошли предки 
трех тюркоязычных (чувашей, татар  и башкир) и четырех финно- 
угроязычных (удмуртов, коми, мари и мордвы) народов. Центром 
экономических, политических и культурных связей Волго-Ураль- 
ской историко-этнографической области были в различные перио
ды истории столицы государства волжских булгар (Биляр, Б у л 
гар — в булгарский период), Булгарского улуса Золотой Орды 
(Б улгар  — в золотоордынский период), Казанского ханства (К а 
з а н ь — в раннечувашский период).

Волго-Уральскую ИЭО надо рассматривать  как  многоэтничес
кую социально-политическую систему со своим центром и пери
ферией. Степень «слитности» этнического и социального в этой 
системе в различные периоды была разная . Н ужно полагать, что 
отдельные компоненты этой системы в более ранние периоды (до 
конца раннечувашского периода) имели центростремительные 
силы, а со времени вхождения П оволж ья в состав Русского госу
дарства  происходила постепенная децентрализация этой средне
вековой социально-политической системы. Но функцию центра 
возникновения многих инноваций по традиции выполняли Казань 
и татарско-чуваш ское З аказан ье  (XVI—XVII вв.).

В периоды целостности многоэтнической социально-полити
ческой системы образовались ее центры и периферии. Многие 
инновации в данной среде возникали в центре и постепенно р ас
пространялись в периферийных районах. При этом следует иметь 
в виду, что иррадиация (распространение того или иного явле
ния) была возмож на от центра либо в разные стороны, либо толь
ко в одну сторону, причем характер  ее в этих случаях мог быть 
двояким: постепенное, к ак  бы волнообразное распространение с 
соответствующими остановками, и так  называемое вторжение 
клином (клинообразное вторжение) [Бородина, 1974, с. 48].

Инновации главным образом происходили в области культуры, 
в том числе и духовной.

Знание истории образования историко-этнографической об
ласти  в целом и ее этнических и этнографических групп необхо
димо и стиховедам. Это позволяет интерпретировать ареалы  р ас
пространения того или иного компонента стихотворной речи.

Гйзучение ареала  распространения элементов стихотворной 
речи позволяет выявлению как причин центров их возникновения, 
так  и направления иррадирующ их волн и степень территориаль
ной распространенности.^ При этом надо помнить, что причиной 
распространения этих явлений могут быть не только культурные



влияния, но и другие факторы — историко-генетические и др. Н а 
пример, одна форма генетического характера  могла получить р а з 
витие в узкой локальной среде и распространиться в другие об
ласти. Такой процесс типичен более всего для поздних периодов,, 
когда происходила децентрализация и возникли разные этничес
кие и этнографические группы народов П оволжья.

К аж д ая  лингво-этнографическая группа имеет свой историко
поэтический диалект, или историко-поэтическую субсистему. 
Структуры этих систем состоят из элементов как общегенетичес
кого характера, обусловленных непрерывностью поэтических т р а 
диций, так и более поздних наслоений, образованных в резуль
тате воздействия иррадиирующих волн того или иного периода. 
Поэтому поэтические традиции в этих субсистемах хронологи- 
чески разновременны и эволюционно разностадиальны.

Необходимо выделить следующие основные историко-поэти
ческие субсистемы: средненизовая (территория расселения сред
ненизовых чувашей), верховая (территория расселения верховых 
чувашей) и низовая (территория расселения низовых чувашей). 
Эти субсистемы сложились в различные периоды и имеют в своем 
составе компоненты других субсистем. Средненизовая историко
поэтическая су б си стем а— это наиболее целостная, не подвержен
ная поздним инновациям, характерным, например, для низовой 
субсистемы, многие компоненты ее восходят к казанском у и более 
ранним периодам. Элементы поэтики верховой историко-поэти
ческой субсистемы не менее поздние, чем средненизовой группы, но 
в этой субсистеме есть немало субстратных, оставленных горно
марийскими предками носителей фольклора этой группы чувашей.

Низовая историко-поэтическая система наиболее развитая и 
наиболее трансформированная. В результате широкого распро
странения здесь чувашско-татарского (местами и чувашско-рус
ского) двуязычия мощное влияние оказывает иноязычная исто
рико-поэтическая система, прежде всего татаро-мищ арская. В 
современных Саратовской, Самарской, Пензенской областях чу
ваши близко соприкасались с местным русским населением, что 
значительно отразилось и в поэтике фольклора этих групп чу
вашей.

Поэтика более западных районов Чуваш ского края р азви ва
лась на основе поэтических традиций генетического характера  и 
в этой субсистеме мало поздних наслоений. Она была законсер
вирована еще в раннечувашский период и не подвергалась значи
тельным изменениям.

Все эти положения, вытекающие из богатого этнографического 
и лингвистического материала, должны подтверждаться и ф ольк
лорно-поэтическим материалом. ("Ареальное изучение поэтики 
стиха в исследованиях, очевидно, долж но умело сочетаться с дру
гими перспективными методами, например функциональным ^Д ан- 
ные, полученные путем ареального и функционального подхода к 
поэтике стиха, должны сопоставляться и корректироваться.]



Ф ункциональны й метод

П оэтика фольклора значительно отличается от поэтики лите
ратуры и имеет ряд  специфических особенностей, которые хоро
шо раскрыты Б. Н. Путиловым. В число главных особенностей 
он включает категорию ж анра :  «Поэтика отдельного текста есть 
конкретный вариант поэтики ж анра , реализации принципов», т. е. 
поэтика ф ольклора всегда жанрово обусловлена и ж анрово р еали
зо ван а  [Путилов, 1977, с. 15— 16].

Другой, (ле менее важной особенностью поэтики фольклора 
являю тся характерные для  ж а н р а  сложные функциональные 
связи .^Э ти  функциональные связи представляю т для  фольклора 
специфический способ осуществления его связей с самой дейст- 
вительностью, с ее различными сферами^ [Путилов, 1977, с. 18]. 
Здесь  под словом «действительность» не следует понимать 
«ландш афтные» или другие особенности природы.

П од  словом «действительность» прежде всего нужно понимать 
не отраж ение ландш аф тны х особенностей природы, а обществен
но-социальную и хозяйственную, а такж е  культурно-идеологичес
кую жизнь создателей фольклорных текстов в тот или иной 
исторический период. Ж а н р ы  фольклора имеют функциональные 
связи именно с этой стороной жизни этнических общностей.

Плоское, одностороннее понимание этого слова приводит не
которых фольклористов к необоснованным, а иногда и курьез
ным выводам, к каким, например, пришел фольклорист В. А. Ак- 
цорин, объяснивший появление в фольклоре образов исполинов 
особенностью послеледникового тундрового периода, «когда ф ло
ра отличалась карликовым растительным миром». П о мнению 
автора, по мере изменения флоры, исчезновения карликового 
растительного мира и замены современными его представителями 
т ак ая  гиперболизация человека отрывается от объективной р еаль 
ности и становится по отношению к ней анахронизмом [Акцорин, 
1982, с. 5].

П рямолинейные объяснения происхождения фольклорных поэ
тических средств наблю дается и в работах некоторых других 
фольклористов Волго-Уральского региона [Каховский, 1984, 
с. 69 и д р . ] .

Требует объяснения и словосочетание «функциональные св я 
зи». ф ун кциональны е связи ф о л ь к л о р а — это прежде всего «связи 
с различными сферами устойчивой народной бытовой практики, с 
традиционными народными социально-бытовыми институтами, с 
миром традиционных представлений»?[П утилов, 1977, с. 17]. Не 
следует утверждать , что функциональность фольклора не имеет 
никакого отношения к поэтике. ( 'Жанр фольклора имеет опреде
ленные функциональные связи с обрядом, мифологическими пред
ставлениями, общественно-социальной реальностью и т. д.) Все 
эти факторы (именно их совокупность мы называем действитель
ностью) обусловливают не только содержание, но и художествен
ную структуру ж анра . С вязь поэтики фольклора с действитель



ностью осуществляется через жанр: д е й с т в и т е л ь н о с т ь > ж а н р >  
поэтика. Изменение действительности может оказать  воздействие 
на поэтику через функциональное изменение ж анра . Отсюда 
нужно полагать, что изучение путей развития системы фольклор
ных жанров может способствовать частичному восстановлению 
эволюционной цепочки некоторых поэтических форм, в том числе 
и компонентов стихотворной речи. При этом восстановление 
эволюционного пути отдельных компонентов стихотворной речи не 
должно являться самоцелью. Такие реконструкции в конечном 
итоге долж ны способствовать обнаружению системных и функцио
нальных связей. Другими словами: мы долж ны  восстановить типы 
структур фольклорного стиха если не каждой, то основных исто
рических эпох. А это невозможно без знания системы чувашских 
обрядов и фольклорных жанров соответствующих эпох. Подобную 
реконструкцию можно осуществить при помощи сравнительно-ис
торического метода.

О системе ж анров чувашского традиционного фольклора

В советской фольклористике существуют разные определения 
фольклорного ж анра . Общим для них является признание, что 
ж анр  — это «исторически сложившийся тип художественной ф ор
мы» [Колпакова, 1965, с. 25].

Наиболее полное определение ж ан р а  находим у Н. И. К р ав 
цова: «Следует принять определенное понимание ж а н р а  сод ерж а
тельной художественной формы, и в целом, и в ее частях выпол
няющей сложные функции — познавательные, идейно-воспита
тельные и эстетические, причем в различных ж ан р ах  может пре
обладать  одна из этих функций при их единстве и взаимозависи
мости» [Кравцов, 1979, с. 82]. В. Я. Пропп так ж е  отмечал, что 
ж анр  определяется поэтикой, бытовым применением, формой ис
полнения и отношением к музыке [Пропп, 1973, с. 39].

Поскольку научная терминология по отношению к исследуемым 
явлениям вторична, сначала мы обязаны разобраться  в самой 
природе словесного творчества, определить место фольклора в 
системе этноса, его целостность, одноуровневые элементы, сос
тавляю щ ие эту систему.

В исследовании фольклорной системы ведущие фольклористы 
нашей страны видят решение следующих задач: во-первых, все
сторонне описать и исследовать в целом и в составляю щих ее 
слагаемых; во-вторых, выявить историческую обусловленность ее 
как  этапа в развитии ф ольклора и поставить ее в связь с более 
ранними этапами этого развития; в-третьих, исследовать все, что 
дает  материал для уяснения процесса истории фольклора, попы
таться восстановить динамику, основные этапы и содерж ание это
го процесса [Путилов, 1976, с. 17— 18].

Д л я  того, чтобы изучить жанровую  систему в диахронии, 
прежде всего необходимо ее описать в синхроническом плане. 
При этом следует иметь в виду, что мы должны описать систему



ж анров  традиционного фольклора, т. е. фольклора докапиталисти
ческого периода.

Д л я  чувашей в средние века языческие обряды и фольклор- 
были культурно-идеологической основой функционирования эт 
носа. Д анны й культурно-идеологический комплекс развивался 
без структурно-качественных изменений примерно до новочуваш
ского периода. Ф ольклорная система с устоявшимися многовеко
выми традициями соответствовала средневековому мировоззрению 
народа и феодальным отношениям, формам общественного р аз
деления труда данной формации. С разрушением основы общест
венного разделения труда периода ф еодализма в XIX — начале 
XX вв. разруш ается старая  культурно-идеологическая система, в 
связи с этим частично трансформируется и средневековая ф ольк
л орная система. В это время идет интенсивный процесс формиро
вания национальной культуры нового типа — культуры нации. В 
новой культуре роль фольклора уж е значительно меньше, чем в 
культуре феодального типа. Его функции частично начинает вы
полнять профессиональная культура, в частности литература 
[Родионов, 1983а; 1988а!.

Д л я  того, чтобы изучать чувашский традиционный фольклор 
как  систему, следует обратиться к народной классификации ж а н 
ров, которая не совсем совпадает с научной классификацией^ 
Тексты фольклора народ различал  по определенным признакам 
и качествам. Разумеется , принципы систематизации могли изме
няться с изменением функциональных связей фольклора с дейст
вительностью. Этапы таких изменений частично можно восста
новить при помощи данных чувашского исторического язы козн а
ния — исторической фонетики, этимологии, этнолингвистики и т. д..

Чуваш ский фольклор исторически делился на юмах, чӑн пул-  
ни  (повествовательный фольклор) и сӑмах  «говорные тексты»,. 
юрӑ  «песни» (обрядовый ф ольклор). Такое деление есть по сути 
деление ф ольклора на родовые группы.

О брядовый фольклор образует две большие группы ф ольк
лорных жанров: речевые (собств. речевые и речитативные) и 
песенные. К первой группе относятся следующие ж анры : чёлхе  
сӑмахӗсем  «заговоры», ы лха н  сӑмахӗсем  «заклинания», ӳкӗт сӑ- 
махёсем  «наставления», кӗлӗ  сӑмахӗсем  «молитвословия», пил  
сӑмахӗсем  «благопожелания», различные речитативы-такмаки, 
приговоры и др. Вторую группу составляет ж анр  юрӑ  «песня».

Эти группы ж анров  отличаются друг от друга формой изло
жения (песни поются, а тексты речевых ж анров  произносятся), 
степенью связи с обрядами и функциями в них. Например, ре
чевые ж анры  в обряде более самостоятельны, они сами форми
руют обрядовые действия. Ц ель этих текстов — практическое при
менение магической силы слова. В песнях утилитарно-магическая 
направленность заменяется выражением отношения персонажа к 
обрядовым действиям или ж е изображением душевного состояния 
человека. Противопоставлять эти две группы фольклорных ж а н 
ров, очевидно, не следует, хотя бы по той причине, что часть;



песен когда-то тоже имела утилитарно-магическую функцию. 
Н ужно полагать, что их разделение произошло постепенно. Н а 
пример, вербальный текст обряда чӳклеме  «жертвоприношение 
богу пивом» и в начале XX в. в некоторых местностях сопровож
д ал ся  напевом, а в других произносился как  кӗлӗ  сӑмахёсем. При 
этом в песне форма умилостивления заменена формой выражения 
желания, т. е. в ней выясняются социально-чувственные отноше
ния. Таким образом, один и тот же текст при изложении желания 
исполнителей поется, а при выражении просьбы проговаривается.

Классификацию речевых текстов в народе осуществляли на 
основе выделения ряда бинарных оппозиций. Тексты группируются 
по общественно-социальному статусу коммуникативных сторон: 
«мы — высшие духи» (кӗлӗ  сӑмахӗсем),  «мы — низшие духи» 
(чӗлхе  сӑмахӗсем),  «старшие — младшие» (пил , ӳкёт сӑмахӗсем).  
В ж анре ылхан сӑмахӗсем  оппозиция коммуникативных сторон 
строится по принципу «я — мой враг». В остальных речевых ж а н 
рах резкой оппозиции коммуникативных сторон не наблюдается, 
хотя и в них прослеживается былое их наличие. Н ужно полагать, 
что трансформация обряда способствовала утрате магической 
направленности таких текстов, как  калӑм  ачисен сймахёсем  «сло
ва-восклицания или приговоры участников обряда калӑм», ҫӑвар- 
нире кӑш кӑ р м а лли  сӑмахсем  «слова-восклицания участников об
ряда ҫӑварни»  и т. д. Подобные тексты подчинены большому 
обряду и являются их составной частью. Тексты же с резкой 
оппозицией более автономны и выполняют функции обрядов.

Основные этапы трансформации системы рядовы х жанров

Путем сравнительно-исторического изучения терминов и из
вестных нам систем ж анров традиционного ф ольклора тю ркоязыч
ных народов мы можем хотя бы в общих чертах представить 
жанровую  структуру фольклора различных эпох.

Ю мах (йом ах), сӑмах, чёлхе. Термин ю мах  имеет параллели 
и в других тюркских языках в значениях «сказка», «загадка» 
[Егоров В., 1964, с. 348]. Это общетюркское слово Рамстедт воз
водит к тюркскому йом и монгольскому дом  «заклинание», «за
говор». Р . Г. Ахметьянов считает, что общетюркские термины 
йумах, жомак, ымак, нум ах  и монг. домаг  «легенда», «былина», 
«рассказ», «сказка», «притча», «загадка» и пр. происходят от 
древнетюркского (зафиксированного такж е в огузских диалектах  
З а к ав к а зья  и Анатолии) йом «легенда», «рассказ ш амана о при
ключениях души больного в потустороннем мире» [Ахметьянов, 
1981, с. 105]. Очевидно, чувашские слова юм  «волшебство», «за
клинание» и юмҫӑ  «знахарь», «ворожея» следует отнести к род
ственным термину ю мах  лексемам. По законам исторической фо
нетики этот термин в чувашском языке долж ен иметь несколько



иное фонетическое оформление: ҫӑм или ҫӑмах  (ср. дам в слово
сочетании им-дам «л екар ства» ) .

Р. Г. Ахметьянов считает, что корнем чувашского слова сӑмах. 
«слово», «речь», «текст» является древнетюркское cap,— сару  «дек
ламировать», «скандировать», откуда образовались слова сарын  
«плясовая песня», «песня-речитатив» и саргамак  «всяческие об
рядовые песни», самак  «речь-обращение к отъезжаю щ ей дочери 
или новоприбывшей невестке», «речитатив», «причитание», «на
певная речь» [Ахметьянов, 1981, с. 109— 110].

По-иному подходит к этому вопросу В. Г. Егоров. Слово сӑ- 
м ах  он возводит к древней форме винительного п адеж а от древ
нетюркского саб  «слово», «речь» [Егоров В., 1964, с. 181].

Д опуская  объективность обоих объяснений, мы можем ск азать  
однозначно о речевой, ненапевной основе значения термина.

Чувашское слово чёлхе  «язык», «речь» имеет следующие па
раллели: уйг., узб., кирг., казах., кара-калп., наг., кумык., алт.„ 
хак. тил; тат., башк. тел; азерб., турец., гагауз., туркм. дил;  тув. 
дыл;  якут. тыл. В чувашском языке звук [т] перед гласным 
переднего ряда  [ё] смягчился и перешел в [ч], а -хе  является 
аффиксом уменьшительности [Егоров В., 1964, с. 323]. Слово об
разовалось  еще в прототюркскую эпоху.

Юрӑ, авӑ(т). Термин юрӑ  в значении «песня» у чувашей встре
чается повсеместно. Слово общетюркское. Татарский языковед 
Р. Г. Ахметьянов допускает, что эти слова образовались от вос
станавливаем ых общетюркских глаголов йура-, йара-, джура-у 
джара- «петь, распевать песни» [Ахметьянов, 1981, с. 105]. М а 
рийский этимолог Ф. И. Гордеев сопоставляет финно-угорскую' 
форму ара  «пение», «подражание мелодии», «ворчание» с тю рк
ским йар  «песня», санскр. арка, др.-инд. аркаа,  армян, ерк  «пес
ня» [Гордеев, 1979, с. 127— 128],

Если считать, что форма йар  исконно тюркского происхожде
ния, то чувашское слово юрӑ  следует отнести к кыпчакским з а 
имствованиям, относящимся к среднебулгарской эпохе (в чуваш 
ском язы ке более ож идаем ая форма — дыр). В таком случае
необходимо искать в языке эквивалентное слово со значением 
«песня». Очевидно, таким словом, широко употребляемым в се
редине века, было авйт «петь», «греметь», которое имеет обще
тюркские параллели: якут, ат «греметь», тув. эт, тур. от, др,- 
тюрк. ет, от «петь», «издавать звуки» [Егоров В., 1964, с. 21],. 
[ДТС, с. 186, 391].

Возможно, тюркское йар  родственно с финно-угорскими, санс
критскими, древнеиндийскими и армянскими формами. В таком 
случае его происхождение следует отнести к ностратическому 
времени. З абегая  вперед, отметим, что возникновение данного 
слова мы связываем с древней «ритмико-магической формулой» 
(см. главу о народно-песенном стихе).

Этимологизация терминов показывает, что некоторые ж анры  чу
вашского фольклора восходят к прототюркской или д а ж е  до
исторической эпохе.



В фольклоре народов мира есть большое количество чисто 
типологических параллелей, которые невозможно объяснить толь
ко генетическими или контактными связями. Они образовались 
благодаря тем закономерностям, возникновение которых неиз
бежно на определенной ступени развития любого человеческого 
общества. К таким закономерностям можно отнести разделение 
ф ольклора на формы повествования и изображения. Отличаются 
они друг от друга как по форме (прозаическая — стихотворная), 
так и по связи с обрядами. Повествовательные ж анры  больше 
всего объясняют и рассказывают. Тексты такого словесного твор* 
чества обычно произносятся одним рассказчиком. А обрядовая 
поэзия прежде всего показывает и изображ ает. Ее исполняют 
отдельные действующие лица и их количество определяется о б 
рядом.

Разделение фольклора на повествующую, и изображ аю щ ую  
формы существует и у тюркоязычных народов. На основе этимо
логизации общетюркского термина йом (ҫом)  можно предполо
жить, что в первое время этот термин применялся к речевым 
(говорным) ж анрам, а точнее — к повествовательному фольклору. 
Из современных жанров термин йомак (ю м ах)  охватывает пре
дания, легенды, сказки и загадки. Очевидно, в прототюркскую 
эпоху тюркское йом означало повествовательные произведения 
мифического характера . Тот древний ж анр  был достоянием 
скорее всего родового ш амана камчы (ю м ҫӑ).  П оэтому тексты 
его рассказа  о потустороннем мире получили специальное н азв а 
ние йомак ( а к — аффикс уменьшения).

Нужно полагать, что тексты йомак  противопоставлялись изо
браж аю щ им  текстам. Последние имели свое название, которое 
можно восстановить на основе сопоставления следующих терми
нов древнетюркской эпохи: sab «слово», «речь» [ДТС, с. 478]; 
sav  «слово», «речь», «весть», «известие», «послание», «письмо», 
«пословица», «повествование», «история», «рассказ» [ДТС, с. 491] ; 
soz «слово», «речь» [ДТС, с. 511]. Кроме того, в диалекте чуваш 
ского языка сохранилась форма сой «слово», «речь» (огуз. сой- 
лам ак  «сказать»), сюда же следует отнести чуваш, шар (ш арла  
«разговаривать», «не молчать») и сӑвӑ  «слова песни», «считал
ки». Все эти слова имеют глагольную основу в различных фоне
тических вариантах sa-, so-, so-, которая по времени образования, 
несомненно, относится к прототюркской эпохе. Но окончательное 
разделение изобразительных текстов от повествовательных про
изошло, очевидно, значительно позже — в древнетюркскую или 
же среднетюркскую эпохи (ср. sav  — «повествование», «история»). 
Надо полагать, что их разделение тесно связано, во-первых, с из
живанием обряда инициации (мифы, сказки и загадки  когда-то 
входили в данный обрядовый комплекс); во-вторых, с интенсив
ным развитием в те эпохи общественно-хозяйственных обрядовых 
комплексов [Родионов, 1990а]. К термину с корнем са-, со-, су- 
стали прибегать в тех случаях, когда необходимо было различать  
вербальный текст от других текстов обрядового комплекса. А



термин тел имел несколько иное значение и применялся для про
тивопоставления разных вербальных коммуникационных систем.

Итак, самыми древними терминами, означающими жанры  
тюркоязычного фольклора, нужно считать слова с корнями йом 
и sa- (so-, so-), которые разделяли фольклор на повествующие 
и и зображ аю щ ие тексты.

Обрядовый комплекс, как известно, включал в себя тексты 
действенный (акциональный), предметный (реальны й), словесный 
(вербальны й), музыкальный и т. п. М узыкальный текст в тю рк
ских язы ках обозначается следующими словами: чув. кӗвӗ; алт., 
хак. кбг; башк., тат. кой; уйг., каз. кӳй;  кирг. к ӳӳ  (диал. к ӳ в ) ;  узб. 
куй;  турк. хен  «мелодия», «напев», «мотив». Рамстедт предполагал 
заимствование этого слова из китайского hao  [Егоров В., 1964, 
с. 104]. Чувашское кӗвӗ  является частью юрӑ  — юрӑ кёвви  «напев 
песни». Вербальный текст песни называется юрӑ сӑмахӗсем  или 
юрӑ сӑвви.  Сам термин юрӑ  в современном его значении сложился, 
как  показы вает его фонетический облик, в среднебулгарскую эпо
ху ( й а р > й а ° р ӑ > ы г / р ӑ ) .

Чуваш ское авӑт, имело более широкое значение, ср.: аслати 
авӑтать «гром гремит», шӑрчӑк авӑтать «сверчок стрекочет», шӑп-  
чӑк авӑтать «соловей поет», к ук к у к  авӑтать, «кукушка кукует» 
и т. д. П ервоначально под словом авӑт принималось, видимо, не 
столько музыкально-вербальный текст обряда, сколько любое бо
лее или менее ритмическое воспроизведение звука (членораздель
ного и нечленораздельного). В среднебулгарскую эпоху постепен
но формировалось современное значение песни, а для обозначения 
нового понятия булгары использовали форму йар ( > й у р ӑ ) .

В среднебулгарскую эпоху, т. е. в период разлож ения родо
племенных объединений и возникновения феодализма, у предков 
чувашей шло дальнейшее развитие системы устно-поэтического 
творчества. Во-первых, с образованием булгарской народности и 
государства мифологическое мышление постепенно долж но было 
заменяться историческим осознанием этнического прошлого и 
действительности. Роль юмҫӑ  отодвигается на второй план, усту
пая место феодальной знати. Часть тех текстов, которые раньше 
считались правдивыми и достоверными (мифы, тотемистические 
предания и т. п .), впоследствии стали пониматься как  выдумка 
предков. (Именно по этой причине исконное слово могло зам е
ниться кыпчакским заимствованием йомак.)  А в противопостав
ление этим выдумкам (ю м ах)  стояли чӑн пулни ,  т. е. то, что было 
в действительности. Они соответствовали существующей идеоло
гии. Такое новое понимание термина йомак  произошло у всех 
тюркоязычных народов самостоятельно. При этом следует отме
тить, что чувашские заимствования в марийском языке показы 
ваю т на приблизительное время разделения пратюркского йомак  
на ж анры  «сказки» и «загадки»— эпоха до начала марийско-чу
вашских интенсивных контактов [Родионов, 1982а, с. 76— 78].

Таким образом, мы можем представить этапы формации сис
тем родовых и видовых ж анров  в следующем виде:
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ВО ЗН ИКН О ВЕН И Е И РАЗВИ ТИ Е РЕЧЕВОГО СТИХА

Жанры речевого стиха

В древнетюркскую (древнебулгарскую) или среднетюркскую 
(среднебулгарскую) эпохи произошло окончательное разделение 
текстов изображ ения (sa-, so-, so-) от повествовательных текстов 
(jom, dom ).  В дальнейшем тексты изображения вошли в основу 
вербальных текстов обрядового фольклора. В чувашском языке 
они обозначаются словами сӑмах, такмак и ' сӑвӑ. Первые два 
слова персонифицированы, т. е. они подразумеваю т речь, выска
зывание определенного действующего лица обряда: мӑн кӗрӳ  сӑ- 
м ахӗ  или мӑн к ӗр ӳ  такмакӗ «приговор дружки», м унчара кала-  
м а л л и  сӑмах  или м унча  такмакӗ «банный такм ак»  и т. д. В содер
ж ание такмак входит и понятие ритмичности: такмак ҫемми  «ритм 
такм ака» .

П роизнеся слово сӑвӑ, мы так ж е  подразумеваем ритмически 
организованный текст не только потому, что в современном по
нимании оно означает «стихотворение». В 17-томном словаре 
Н. И. А ш марина приведены детские считалки и молодежные бес
содерж ательны е стихотворные тексты, называемые автором сӑвӑ  
(в основном они не переводимы). Эти тексты имеют речитатив
ную форму исполнения, ритм стиха образуется путем вертикаль
ного выравнивания двух слоговых групп, например*:

Куҫма пыр 
яна тарай  
ни торокос 
охваттяр 
Унтри Петёр  
ҫекли петли 
чёрсалами

пыл такой 
янай пох 
снавай пох 
оплюсни 
ни нушни 
критти крит 
оххини

3 + 3
4 + 3
4 + 3
3 + 3
4 + 3
4 + 3
4 + 3

[Ашмарин, 1928— 1950, IV, с. 190]

П оскольку для обозначения собственно речевых стихов больше 
подходит термин сӑмах, для речитативов мы будем использовать 
термины такмак и сӑвӑ. В группу такмак входят следующие

* Знаками | и || отмечены границы слоговых групп, а цифрами — коли
чество слогов в них.



тексты: мунча такмакӗ «банный такмак», йӑла такмакёсем «обря
довые приговоры», витлев-сивлевсем  «дразнилки», ҫухӑру-йы х-  
равсем  «заклички» и т. д. Тексты этих ж анров по объему неболь
шие, обычно однострофные. Синтаксический и лексический пов
торы в них не отличаются от подобных повторов в речевых сти
хах. В этом плане структура сы пӑнуллӑ  сӑвӑсем  «ступенчатых 
стихов» очень близка структуре первой части эпических загово
ров: они построены по принципу ступенчатого развития образа 
или действия (см. об этом в предыдущих р а з д е л а х ) .

В группе ж анра  такмак особую подгруппу составляют ступен
чатые стихи, часть обрядовых приговоров и загадки. От других 
жанров они отличаются речевой интонацией. В остальных ж а н 
рах речь имеет определенную напевность, т. е. в них определен
ные слоги произносятся либо с повышением, либо с понижением 
тона. В ж анре такмак звуко-высотное интонирование выполняет 
несколько иную функцию, чем в речи. Но замечательно другое: 
такое интонирование не переходит в мелодию т. е. оно не поется, 
а произносится.

Основной особенностью текстов такмак является наличие в 
них равносложия. Именно изосиллабизм отличает их от речевых 
стихов и приближ ает к песенным стихам. Отсюда видно, что м еж 
ду речевыми и песенными стихами речитативные стихи занимают 
как бы промежуточное положение. При этом одна группа так- 
мака тяготеет к речевому стиху, а другая — к песенному (об ис
токах изосиллабизма в народном стихе читайте в следующей 
главе данной работы ).

Собственно речевые стихи (сӑмах)  имеют следующие жанры: 
чӗлхе сӑмахӗсем  «заговоры» и ы лхан  сӑмахӗсем  «заклинания», 
«проклятия», кӗлӗ сӑмахӗсем  «молитвословия», п и л  сӑмахёсем  
«благопожелания», ӳкёт сӑмахӗсем  «наставления», мӑн кӗрӳ так- 
макё  «приговор дружки».

М унча  такмакё «банный такмак»

Слова данного ж а н р а  произносились в бане, когда парили 
детей. Во время комплексной экспедиции в Баш кирскую  ССР 
были записаны на магнитофонные кассеты три таких классичес
ких текста. В д. Три Ключа Ш аранского района А. С. Петрова 
(1906 г. р.) нам исполнила такм ак  следующего содержания*:

Ан-нӳ хут-нӑ  
А-ҫу ту-нӑ 
Чун кан-тӑ-ӑр 
Ҫул-ҫӑ ие-ек 
Хӑм-ла пе-ек 
Тӑ-ӑр-са-ан  
Еҫ-ле те-е

мун-ча мар V  
ву-тӑ мар V
ҫан кан-тар 
са-а-рӑл V  
хӑ-ӑ-riap V  
ӗ-ӗҫ-ле \ /  
вы-ля та кул

V

* Слоги и места отдельного вытягивания некоторых гласных отмечены: 
знаком «-», а п а у зы — знаком «V »-



Как видно из примера, исполнитель выравнивает длину строк 
постоянно, стремясь к ритмической структуре 4 + 3 .  При этом 
симметрия слоговых групп достигается путем образования в конце 
каж дой  строки (ритмической единицы) цезур, равных по длине 
слогу  (слого-цезура). Только в последней строке цезура зам е
нена слогом кул.

О стальные два текста, записанные в Аургазинском и Федо
ровском районах Баш кирской ССР, мало отличаются друг от 
друга. Вот текст 3. М. Михайловой 1940 г. р. из д. Новоселка 
Федоровского района:

Аш-шӗ ту-нӑ 
А-мӑш хут-нӑ 
Л ӑ-пӑр лӑ-пӑр 
Мук-ка ҫу-ри  
Тул чус-ти пек 
Мил [ё] к ҫул-ҫи пек

мун-ча мар V  
мун-ча мар V  
лап-к[а1 aii-не V  
ҫа-пӑ-нать V  
хӑ-пар-тӑр V  
са-рӑл-тӑр V

Последние две строки текста А. В. Рыбаковой (1919 г. р.) 
из д. Тряпино Аургазинского района выглядят несколько иначе:

М и-лӗк ҫул-ҫи I пек са-рӑл V
Тул чус-ти-и '■ пек хӑ-пар V

Здесь слово м а лёк  «веник» исполнительница произносит без 
сокращ ения гласного [ё], поэтому лексему пек  «подобно» она 
переносит из первой слоговой группы во вторую.

Анализ еще двадцати  двух текстов, записанных во всех этно
графических группах чувашей (см.: [ЧХС, VI, 1, с. 85—89]) по
казывает, что для  данного ж ан р а  типично строгое придерживание 
ритмической структуры 4 + 4 ,  включая послестрочную слого-це- 
зуру . Исполнение часто речитативное, с некоторым напевным 
вытягиванием отдельных гласных. В первой слоговой группе го
лос поднимается и падает  во второй группе, тем самым образуя 
одну интонационную целостность.

Витлев-сивлевсем  «дразнилки»
В традиционном быте чувашей слова для дразнения и охаи

вания были типичны как  для детской речи, так  и молодежной. 
Д разнилки  детей затрагивали  сферу личных имен, мест про
живания, а порицания молодежи — прозвищ, требующих общест
венного порицания поступков и действий односельчан и т. п. В 
XIX в. этот ж анр  частично трансформировался в такмак (стали 
исполняться наподобие русских ч а с т у ш е к — во время пляски).

Слово витлев образовано от древнетюркской основы ort 
( > в н р г )  «огонь», витле — значит довести кого-либо (что-либо) 
до возбужденного (накаленного) состояния. Слово сивле  имеет 
противоположный смысл: «охлаждение» (от сивё  «холод»), т. е. 
порицание, неприятие его действия, поступка.

Д анны й жанр относится, очевидно, к самым древним и был, 
скорее всего, своеобразным регулятором поведения человека в 
этно-социальной среде.



В текстах витлев традиционный семисложник имеет следую
щую интонационно-высотную структуру: первые два слога про
износятся на один тон выше, чем остальные два*: В ± В / + Ч ( В г Ь  
В ) + В ± В / ± Ч ( В ± В ) .

П окажем это на конкретных текстах. Например, детей по имени 
Йӑван  дразнили так:

Й ӑ-ван /Й ӑ-ван +й ӑ-ва/-лан -чӑк  йы ван, йы ван, ленивец,
Х ӑй-м а/ҫы -м а+хы -па/-лан-чӑк . Сметану есть торопливей.

Д ля  товарищей по имени Макҫӑм  и Кенати имелись следую
щие дразнилки:

Макҫӑм, М акҫӑм, ма-ка-как, Максим, Максим, ма-ка-как,
Хура чӑххи ка-ка-как. Черная курица ка-ка-как.

Кӑнтӑр-кӑнтӑр, Кенати Кӑнтӑр-кӑнтӑр, Кенати*
Хӗр вӑрлама кайнӑ, тет, Н евесту красть поехал, говорят,

Л авӗ шӑтӑк пулнӑ, тет, Телега худая  была, говорят,
Хӗрӗ тухса ӳкнӗ, тет, Невеста из нее выпала, говорят,
Кенатийё макрать, тет. А Кенати плачет, говорят.

Когда дразнили детей из соседних деревень, брали какие-либо
качества или особенности самой деревни. При этом обязательно
аллитерировали начала ритмических групп, например:

Упакасси — упа куч, Абакасы — медвежий зад,
Упакасси — упа куч. Абакасы -— медвежий зад.

Хураҫырма — хуртлӑ кут, Хорасирма — грязный зад,
Кутне ҫума шывӗ ҫук. Задницу мыть —  воды нет.

В прошлом широко бытовали и межнациональные дразнилки, 
в которых отличали некоторые отрицательные черты своих сосе
дей. Например, отмечая чувашское трудолюбие, жителей из рус
ских деревень дразнили такими словами:

Вырӑс, вырӑс, выртакан, Русский, русский, леж ебока,
Кмака ҫине акакан. На печке сеющий.

В дразнилке для соседей-татар отмечали их сферу труда:

Тутар, тутар, туртакан, Татарин, татарин, тянущий к себе,
Шӑршлӑ пулӑ сутакан. Тухлую рыбу продающий.

Хотя вышеприведенные примеры отраж аю т круг относительно 
поздних дразнилок, но сама структура их является древней, ш и
роко применяемой в других ж анрах  чувашского фольклора, преж 
де всего в закличках.

* П еред косой чертой расположены более высокие, а зя чертой — более  
низкие звуки-слоги. Буквами обозначены длительности слогов: В — восьмая, 
Ч — четвертная. Плюс ( + ) — граница ритмических групп и словораздела, а 
минус (— ) — граница слогораздела.

** К имени Кенати по принципу звукоподраж ания подобрано непереводи
мое кӑнтӑр-кӑнтӑр. Здесь  и далее тексты, взятые из архива автора, даны без  
указания источника.



Ҫухӑру-йыхравсем  «заклички»

Д анны й ж анр  является одним из древнейших ж анров ф ольк
л о р а  предков чувашей и других современных тюркоязычных на
родов. Термином, его обозначающим, было, очевидно, древне
тюркское слово cayi'r «звать», «созывать» (ср. чуваш, ҫухӑр  с 
тем ж е  значением). При помощи магии слова древние люди стре
мились воздействовать на природу. Например, для  того, чтобы 
выглянуло солнце из-за облаков, нужно было произнести такие 
слова-речитативы:

Хӗвел, пӑ-ӑх, хӗвел, пӑх,
Ачу шыва ка-ай-нӑ,
В (у)никкӗн туртса к(ӑ)ла-ар-нӑ.

Солнце, выгляни, солнце, выгляни, 
Д итя твое в воду упало, 
Д венадцать человек его вытащили.

При падении первых капель дождя, если его ж дали , говори
л и  так:

Ҫӑмӑр ҫӑвать, тур парать, 
Ҫитӑр пичче хёр парать.

Д о ж д ь  будет —  бог ниспошлет
благодать, 

Д ядя Сидор дочь зам уж  выдает.

Были речитативы для  использования их и в других случаях 
ж и зн и  (при гаданиях о погоде и т. п.). Все они строились на 
основе временной симметрии двух ритмических групп (BBBB-f- 
В В Ч ).  В случае нехватки слогов в словах они растягивались 
(ка-ай-нӑ «по-ше-ел), а в противном случае — сокращ ались 
(вн и к к ён  вместо вуниккён) .

С ы пӑн уллӑ  сӑвӑсем  «ступенчатые стихи»

Такие стихи были наиболее излюбленным ж анром чувашских 
детей и молодежи. В их основе леж ит широко распространен
ный в чувашской народной поэзии сюжетно-композиционный 
прием — ступенчатость. В таких текстах действие развивается 
главным образом по причинно-следственной связи:

1) Укани, Укани!
Укани мана сурӑх пачё, 
Сурӑхне вакка ятӑм, 
Вакки мана пулӑ пачё, 
Ҫӑвӗнчен ҫурта турӑм, 
Ҫутҫанталӑк ҫуталчӗ, 
Выртан каска тапранчӗ, 
Ларакан курӑк хумханчӗ.

2) Утрӑм, утрӑм — улма тупрӑм, 
Улмине анчӑка патӑм,'
Анчӑк мана пушӑ пачӗ, 
Пушшине ҫӗре ҫапрӑм та,
Ҫӗр мана курӑк пачӗ.
Курӑкне ӗнене патӑм та.
Ене мана сӗт пачӗ,

Укани, Укани!
Укани мне свечку дала,
Овечку в прорубь опустил я,
П рорубь мне рыбу дала,
Из рыбьего жира свечу сделал.

Этот мир осветился,
Л еж ачая колода с места сдвинулась, 
Растущ ая трава всколыхнулась.

(Ашмарин, 1928— 1950, III, с. 196]

Шел, шел — яблоко нашел.
Яблочко собачке я дал,
Собачка мне кнут дала.
Кнутом о землю ударил,
Земля мне траву дала.
Траву я корове дал,
Корова мне молоко дала,



Сӗтӗкине чӑпӑка патӑм. 
Чӑпӑка мана матяка пачӗ,

М олоко я курочке дал,
Курочка мне яичко дала,
Яичко бросил я в очаг,
Шат! сказало, пат! лопнуло,
И ушло в Батыръял.

[Ашмарин, 1928— 1950, XI, с. 237]

Матякине вучаха ятӑм, 
Шат! терё, пат! терё,
Патӑрьелне кёрех кайре.

3) Касрӑм, касрӑм вӗрене, 
Турӑм, турӑм шурӑ пӳрт. 
Ш урӑ пӳртре шур сӗтел,
Шур сӗтел ҫинче шур чашӑк, 
Ш ур чашӑкра шур кулач. 
Шур кулача ҫимешкӗн 
Пике майри кирлӗ-ҫке,
Пике майрипе выляма 
Тиек каччи кирлӗ-ҫке,
Тиек каччине ҫаптарма 
Пурҫӑн пушӑ кирлӗ-ҫке. 
Пурҫӑн пушшине ирмешкӗн 
Хурӑҫ ҫӗҫӗ кирлӗ-ҫке.
Хурӑҫ ҫӗҫҫине чикмешкён 
Пӗчӗк арча кирлӗ-ҫке,
Пӗчӗк арчана лартмашкӑн 
Пӗчӗк вырӑн кирлӗ-ҫке.

Рубил, рубил я кленочки, 
Построил, построил белую  избу. 
В белой избе белый стол,
На белом столе белая чашка,
В белой чашке белый калач. 
Белый тот калач есть 
|Девушка-барышня ведь нуж на, 
С девушкой-барышней играть 
Писарь-жених ведь нужен, 
П исаря-жениха хлестать  
Шелковый кнут ведь нужен. 
Шелковый кнут размять 
Стальной ножик ведь нужен. 
Стальной ножик хранить 
Маленький ларчик ведь нужен, 
Маленький ларчик поставить 
Немного места ведь надо.

[ЧХС, VI, 1, с. 121].

В последнем примере наряду с причинно-следственным описа
нием имеется ступенчатое сужение образа. Нужно полагать, что 
эти приемы относятся к наиболее древним и оба опираются на 
принцип ступенчатости (образа и действия).

Следует сказать  и о стиховой системе данного ж анра .  К со
жалению, приведенные тексты записаны без учета диалектных 
особенностей и синкоп (выпавших гласных звуков) в слоговых 
группах ряда строк. Хотя сӑвӑсем  очень близки к речитативам!, 
но в них нет строгого изосиллабизма. Это, очевидно, объясняется 
стилевыми особенностями ж анра . Д ело  в том, что в сӑвӑсем  пол
ностью отсутствует высотное интонирование, встречающееся в 
витлевсем  и ҫухӑру-йыхравсем,  основную ритмообразующую роль 
в них выполняет разговорно-речевая интонация. Слоговые груп
пы в строках такж е выполняют функцию образования ритма 
стиха. Образованию  ритма способствует и синтаксический п ар ал 
лелизм, образованный в результате повторения однотипных пред
ложений.

Они представляют, главным образом, стихотворные тексты, 
хотя встречаются и прозаические. Можно полагать, что в древ
ние эпохи и периоды была только одна форма загадок  — стихот
ворная. Н а это указывает тесная зависимость структуры текста 
(наличие или отсутствие компонентов стихотворной речи) от его 
объема. Более или менее объемные тексты имеют 7- и 8-сложные 
размеры.

3- Чувашский стих. 33

Т уп м а лли  юмахсем  «загадки»



1) Хура акӑш килсессӗн, 
Ш уррин кайма тӳр килет; 
Ш урӑ акӑш килсессӗн, 
Хурин кайма тӳр килет.

2) Тул-тулашка, тулашка, 
Тулта выртать валашка; 
Кӑвак пӗлӗт айӗнче 
К улса выртать упӑшка.

3) У тса-утса пынӑ чух 
Кӗмӗл ҫӗрӗ тухрӗ-ӳкрӗ, 
Уйӑх курчӗ — илеймерӗ, 
Хӗвел курчӗ —  ярса илчӗ.

4) Эпир, эпир, эпирччӗ, 
Эпир ҫӗр пин хусахчӗ. 
Хусан хуҫи хушнипе 
Хурал тӑма килтӗмӗр, 
Самар хуҫи  хушнипе 
Сапаланса пӗтрӗмӗр.

5) Чи-чи, Чиперпи,
Ҫав Чиперпи кулнӑ чух 
Чиперленет ҫут тӗнче.

6) Кукӑр-макӑр турат пур, 
Турат ҫинче кукӑль пур, 
Кукӑль ӑшӗнче ҫӑмарта пур.

7) Пӗчӗкҫеҫҫӗ пит-куҫлӑ, 
Эреветлӗ-теветлӗ,
Хӳри вӗҫне туй килнӗ. 
Якат Петӗр пӑчӑнтӑр.

Если черный лебедь прилетает,
То белый вынужден улетать;
Если белый лебедь прилетает,
То черный вынужден улетать;

(смена дня и ночи)

Тул-тулашка, тулашка*,
Во дворе лежит корыто;
П од синим небом  
Улыбаясь лежит муж;

(в о д а  под л ьдом )

Ш ел, шел, в то время 
Серебряное кольцо выпало,
Л уна увидела —  не сумела поднять, 
Солнце увидело — схватило;

(р о с а )

Мы, мы, мы это,
Н ас сто тысяч молодцов,
По велению казанского хозяина  
Сторожить пришли мы.
По велению самарского хозяина  
Разбрелись мы;

(зв е зд ы )

Чи-чи, Чиберби,
К огда смеется Чиберби —
Красуется весь белый свет;

(  солнце)

Кривая-кривая ветка есть,
На той ветке пирог есть,
Внутри пирога яйцо есть;

(го р о х  на стебле)

М аленькое личико 
В эревете, тевете**.
На кончик хвоста свадьба пришла 
Ягатов сын П едер, пӑчӑнтӑр***.

(ласточка)

Среди имеющих стихотворную форму з ага д о к  есть пяти-шести- 
сложные строфы:

1) Ҫаранӗ аслӑ,
Ҫӗрӗ йышлӑ, 
Ҫарпуҫӗ пӗрре.

2) Ҫунатсӑр вӗҫет, 
У расӑр чупать.

3) Ю хӑмӗ ҫук -— юхать, 
Ҫуначӗ ҫук —  вӗҫет, 
Хӑяматран тухать, 
М ур тӗпне ҫитет.

Л уг широкий,
Войско многолюдное,
В оевода —  один;

(зве зд ы  и л ун а )

Без крыльев летает,
Без ног бегает;
Течения нет — течет, 
Крыльев нет —  летает,
Из хйямат выходит,
Д о  дна мура доходит****;

* Н епереводимое словосочетание.
** Эревет, тевет — наплечные украшения чувашек.

*** Звуковое подражание щ ебетанию ласточки.
**** Хйямат, м ур  — места обитания мифических персонажей.



4) Юхма ҫийӗн юхать, 
Ш ӑхаль ҫийӗн шӑвать, 
Ишек урлӑ иртет, 
Выҫли урлӑ вӗҫет,
Аҫта кайнине 
Хӑй те пӗлмест.

Н ад Ю хмой плывет,
Н ад Шигали ползет, 
Н ад Ишаками проходит, 
Через Выели летит,
К уда направляется — 
Сам не знает.

С дож девы е облака  )

Д а ж е  те загадки, которые мы отнесли к прозаическим текстам, 
на самом деле являю тся ритмическими единицами или «ячей
ками»:

В подобных текстах слоговые группы обычно аллитерируются, 
т. е. начинаются с одних и тех ж е  звуков, как и в стихотвор
ных. Поэтому причислять их к прозаическим текстам нет осно
ваний, их такж е нужно отнести к текстам стихотворным.

Здесь же целесообразно проанализировать сам термин туп
м а л л и  (сутмалли) юмах.  В современных тюркских язы ках для 
обозначения загадок употребляются термины торшимок (узб.), 
табышмак (тат.) ,  тепишмак (уйг.), табышмак (алт.) и др. Все 
они образованы от корня тап(таб) «находить». Такой термин 
имеется в словаре М ахмуда Кашгари (XI в.) [ДТС, с. 536]. О т
сю да можно заключить, что тупмалли ю м ах  является словосоче
танием не самым древним. Очевидно, первоначально ж анр  имел 
название тупмалли еймах, т ак  как он относился к изображаю щ им 
текстам.

Чёлхе, ы лхан  сӑмахӗсем  «заговоры» и «заклинания»

Чувашское слово чёлхе  «язык», «речь», как  уж е было отме
чено, имеет общетюркские параллели, а возникло оно в тот пе
риод, когда все средства коммуникации (человека с человеком, 
человека с духами и т. п.) обозначались одним и тем же словом. 
Впоследствии от этого же корня отделилось и слово, означающее 
ж анр  молитвословий кёлё  (ср. монг. к э л е (н ) ,  х э л (е н )  «язык» 
[Егоров В., 1964, с. 104— 105].

Термин чёлхе  обычно встречается рядом с определением вёрӳ-  
суру чӗлхи  сймахёсем. Имеет более широкое значение, чем рус
ское «заговоры», поскольку заговаривающий дул и плевал. В чу
вашском термине имеется следующая информация: 1) обрядовый 
текст является формой общения человека с духами; 2) вербаль
ный текст сопровождается акциональным текстом (заговариваю 
щий дул и плевал);  3) вербальный текст имеет особо организо
ванную, канонизированную структуру.

При помощи чёлхесем  предки современных чувашей нахо
дили общение с духами с целью исцеления от различных недугов:

1) Ярӑм-ярӑм /йӑлт  та йӑлт / /  4 + 3
2) Йӑлӑм урлӑ /й ӑ л т ӑ р т ӑ к // 4 + 3
3) Тӗкме внтӗр /тёк  т у х а т ь //  4 + 3

[ЧХС, I, с. 15, 169].



при лечении ран, изгнании злых духов, завораж ивании  и т. п. 
Этим родом деятельности занимались вӗрӳҫӗсем  или имҫӗсем  
«исцелители», а частично и юмҫӑсем  «гадатели». Во время данно
го обряда знахарь  клал поперек стакана ножницы и произносил 
текст заговора. Или же он дул через ножницы в лицо больному 
[Ашмарин, 1984, с. 45—46], дул и три р аза  плевал на объект 
исцеления. Этот акциональный текст, очевидно, символизирует 
сотворение м и ра(  дуть — значит воспроизвести огонь, а плевать— 
воду). С опровож дая обряд подобными действиями, знахарь  ими
тировал акт  творения мира, т. е. приводил первозданный хаос в 
порядок. Больной человек, по воззрению древних людей, извещал 
о возникшем в мироздании частичном беспорядке.

Символика акционального текста прослеживается главным 
образом в таких текстах заговоров, которые Н. Познанский на
звал  эпическими [Познанский, 1917]. В них описывается струк
тура мироздания в форме «мирового дерева»; 77 ҫутҫанталӑкра 
ылтӑн йӗтем, ылтӑн йӗтем ҫинче ылтӑн тунката, ылтӑн тунката 
ҫинче ылтӑн куккук .  «В 77 мирах золотое гумно, на том золотом 
гумне золотой пень, на золотом пне золотая кукушка».

В других эпических заговорах вместо слова «гумно» встре
чаю тся «остров», «гора», «лес», а вместо слова «пень»— «столб», 
«дом» или «дерево». Н а вершине этого мифического мироздания 
всегда восседает птица, в наиболее архаичных текстах — Амйрт 
ка й ӑ к  «птица Ӑмӑрт» (от перс, си-морг, симург  «сказочная пти
ц а» ) ,  а в трансформированных текстах — кукушка или другая 
птица. Иногда вместо птицы можно встретить данный символ 
в виде платка, листьев дерева и т. п. Все это определяется кон
кретной бытовой ситуацией и реалиями лирического героя.

С труктура чувашских эпических заговоров типологически сов
падает  с группой армянских заговоров, известных из средневеко
вых рукописей. В этой группе заговоров хорошо представлен 
«центр мира в образе  мирового дерева, столба или горы» [Ога- 
баш ян, 1988, с. 65], в текстах постоянно присутствует число 7, 
«которое повторяется при инвариантном перечислении верти
кально  вложенных друг в друга элементов, присущих трем кос
мическим зонам» [Огабаш ян, 1988, с. 66]. Мотив «мирового де
рева»  с птицей на его вершине обнаруживается, как известно, на 
наскальны х изображ ениях IV тыс. до н. э. Следовательно, мы не 
долж ны  сомневаться в архаичности эпических заговоров.

Древнетю ркское йом означало «рассказ ш ам ана о приклю 
чениях души больного в потустороннем мире». Д умается, что 
первоначальная функция юмҫӑ заклю чалась  в сообщении о своем 
«путешествии» в иной мир с целью восстановления там  порядка 
(путем укрепления опоры мироздания).  Такое предположение 
подтверж дается и тем, что образ мифического исцелителя посто
янно встречается в чувашских заговорах (Ашапатман  карчйк 
«старуш ка Ашапатман»  или просто карчйк  «старуш ка»). Она 
прибывает к больному с мифических островов (77 тинёс утти 
«77 морских островов»), В одном тексте рассказывается о преодо



лении ею препятствий в борьбе с врагами и ящ ерицами: 77 тинёс 
уттинчен шур ҫӳҫлӗ, сарӑ ш ӑллӑ, ҫӗр те пӗр ҫулхи  карчӑк ҫӗленпе  
калта касса, витӗр тухса ки лн ӗ  «С 77 морских островов прибыла 
седовласая, стооднолетняя старуха, проложившая себе дорогу, 
порубив змей и ящериц» [НА Ч Н И И , I, 244, л. 130].

Вода в мифах символизирует границу миров — среднего и 
нижнего. Очевидно, несмотря на ссылку юмҫӑ  на мифический 
персонаж, героем путешествия «с 77 морских островов» выступал 
он сам. Изменение же произошло, по-видимому, в результате 
выпадения из акционального текста сцены экстаза  первобытного 
шамана. Н а то, что сообщение юмзя (ю мҫӑ)  о его путешествии в 
иной мир первоначально сопровождалось эпилептическими при
падками, указываю т подобные обряды сибирских т ю р к о в — я к у 
тов, шорцев, хакасов и др. После каждого такого действия ш аман 
информировал о своем мнимом путешествии в верхний или н иж 
ний миры во время припадочного состояния, рассказывал  о вос
становлении временно нарушенного порядка в мироздании. О б
рядовый текст подобных церемоний первоначально имел сле
дующие обязательные части: 1) текст, информирующий о прео
долении препятствий по пути к центру мироздания, 2) текст 
восстановления изначального порядка.

П ервая часть обычно показывалась, т. е. юмзя изображ ал  
преодоление препятствий (скакал на оседланной метле по кругу 
и т. п.). В вербальном тексте на основе мотива путешествия 
образовалось клише такого типа: Эп вӗрместӗп, эп сурмастӑп, 
Атӑл йӑлӑмӗнчен, Сӑр йӑлӑмӗнчен Ашапатман карчӑк килет. 
Ҫав вӗрет, ҫав сурать «Не я заговариваю, с левобережья Волги, 
с левобережья Суры идет старуха Ашапатман. Она дует, она 
плюет» [Ашмарин, 1984, с. 45].

Вторая часть обрядового текста имеет как вербальный, так  
и акциональный тексты. При помощи слов юмзя описывал про
цесс сотворения мира. Он полагал, что новое творение м акро
мира способствует исцелению больного, т. е. восстановлению 
порядка в микромире. Поэтому его словесная формула строилась 
на основе причинно-следственной связи: «опора мироздания у к 
репится — здоровье человека восстановится».

Древнейшим жанром, как отмечалось, является ж анр  ы лхан  
сӑмахӗсем  «заклинания». Чувашское ы лхан  образовано от пра- 
тюркской основы алга  «благословлять», «восхвалять», «благопо- 
желать» [ДТС, с. 38]. Именно данный корень леж ит в обще
тюркском слове алгыс  «благословение», «восхваление». Слово 
ы лхан  получило противоположное значение потому, что оно об
рело возвратную форму глагола алга-: алган  значит «не благо
словлять», «не восхвалять». Впоследствии на глагольной основе 
образовалось существительное ы лхан  «заклинание», «проклятие». 
При помощи ы лхан сӑмахӗсем  заклинатели входили в общение 
с духами с целью нарушения порядка в микромире: нагоняли на 
объект различные недуги, бедствия и т. п.

Как заговаривание, так  и заклинание основаны на вере в магию



слова и действия. Эти родственные ж анры  чувашского фольклора 
сложились, очевидно, не позднее огурской или оногурской эпох 
(до III в. н. э . ) .

К ӗлӗ  сӑмахӗсем  «молитвословия», 4
пил, ӳкӗт сӑмахӗсем  «благословения», «слова-просьбы»

К ӗ лӗ  сӑмахӗсем  встречаются во многих чувашских обрядах и 
понять их особенности вне контекста остальных обрядовых текс
тов невозможно. Не имея возможности здесь дать  описание тех 
языческих обрядов, в которых имеются вербальные тексты в 
форме молитвословий, отсылаем читателя к нашей статье «О сис
теме чувашских языческих обрядов» [Родионов, 1990а, с. 3—64]. 
В той работе мы пришли к определенным выводам, некоторые из 
которых приведем ниже.

Система чувашских языческих обрядов слож илась  путем н а 
слоения хронологически разновременных и структурно разнотип
ных культур, мифологических представлений и религиозных ве
рований народа. Хозяйственная деятельность древних предков 
чувашей определила двухсезонную систему их календаря , на 
основе которого сложились основные циклы обрядов (ҫимӗк, юпа, 
к ӗрхи  чӳксем).  В дальнейшем, в результате новых этнокультур
ных контактов и изменений типов хозяйствования, возникли обря
довые комплексы, характерные для культуры земледельцев-зоро- 
астрийцев, славян-христиан и т. д. (калӑм , ака, ҫӑварни).  Н аи 
более древние обряды и их тексты отраж аю т дуалистические 
представления их создателей («тепло—холод», «мужское нача
л о — женское начало» и др .) .  Менее древние обряды сложились 
в условиях господства «триединой идеологии» (признания трех- 
началия , трехчастность вертикального и горизонтального прост
ранств, трехмерность времени и др .) .  Д анное содержание вло
ж ено  в такие символы, как  яйцо (чаще всего встречается в 
предметном тексте), «древо жизни» (обнаруживается в вербаль
ном тексте и выш ивках), троекратное повторение некоторых об
рядовых действий, магических формул и т. п.

Если кӗлӗ  сӑмахӗсем  «молитвословия» в основном встре
чаю тся в хозяйственных обрядах, то пил, ӳкӗт сӑмахӗсем  «благо
словения», «слова-просьбы» входят в систему переходных об
рядов (в обряд туй «свадьба», ят хуни  «имянаречение» и др .) .

Во время ҫураҫма  «сватовство» невеста варила хӗр  ш ӳрпи  
«девичью похлебку [из яиц]». Таковую похлебку подавали на 
стол, привезенные гостинцы девушки разлам ы вали  на кусочки 
и клали их перед гостями. Затем  притворяли дверь и, глядя в 
ее сторону, начинали моление следующими словами:

Е, пёсмелле, амин.
Ҫӳлте турӑ, ҫӗрте патша,
Сире кӗл тӑватпӑр  
Л айӑх чӗлхе-ҫӑварпа,
Таса чунпа, ырӑ кӑмӑлпа



Ырлӑх-сывлӑх патӑр,
Л айӑх ҫынпа паллашма патӑр,
Ача-пӑчаллӑ пулччӑр,
Ватӑлса шурӑ ҫӳҫлӗ пуличчен пурӑнччӑр;
Ватӑсене курсан «пичче» темелле пултӑр,
Ҫамрӑксене курсан «шӑллӑм» темелле пултӑр,
Карчӑка курсан «асанне» темелле пултӑр,
Ҫамрӑк хӗрсене курсан «йӑмӑк» темелле пултӑр.

Е, бисмелля, аминь,
На небе бог, на земле царь,
Вам молимся
Благопристойными устами,
От чистой душ и, доброго сердца:
Д обро-здоровье пусть будет,
С хорошим человеком пусть познакомятся,
М ногодетными пусть будут,
Пусть живут они до седых волос;
При встрече старших пусть назовут их пичче,^
При встрече младших пусть назовут их шӑллӑм,
При встрече старух пусть назовут их асанне,
При встрече девуш ек пусть назовут их йймйк.

По совершении молитвы мать невесты бросала в печь в честь 
хёртсурт по кусочку хлеба, а такж е  часть пива из ковша выли
вала у двери и в очаг, остальную часть выпивала в честь благо
получия начатого дела. В конце угощения невеста р азд ав ал а  по
дарки: жениху — рубаху, отцу жениха и свату — холст на ру 
баху, а матери жениха — длинное полотенце сурпан,  а осталь
ным гостям — по небольшому куску холста [Прокопьев, 1903а].

Новобрачных родители жениха благословляли следующими 
словами:

Апату, апату,
Апатура перекет патӑр!
Путене каййк пек саркаланса,
Халан кайӑк пек авкаланса,
Амӑрткайӑк пек мӑшӑрланса,
Иккӗн выртса виҫҫӗн тӑрӑр,
Ой пек аслӑ полӑр,
Вӑрман пек хонавлӑ полӑр,
Кӑнтӑрлахи-каҫхи ӗҫе хусамӑр пӗлӗр —
Ҫавӑ пурнӑҫ тыткӑнчи.
Арӑму полтӑр йӑвӑр ҫын,
Вуникӗ хырӑм ҫӗклетӗр,
Ывӑла куҫа юратӑр,
Торӑ панӑ телейӳ ора айне ан полтӑр,
Сана сонса хаяр ҫыннӑн 
Пасара кайсан лаши вилгӗр,
Килне таврӑнсассӑн арӑмӗ вилтӗр.
Посмӑр айне ан полӑр,
Ватӑлаччен порӑнӑр,
Ҫӑпатусене котӑн тӑхниччен порӑнӑр.
Сире халаллӑ.

Апату, апату*, в апату пусть достаток будет,
П одобно перепелке расправляясь,

* Слово с неизвестным значением.



"Подобно птице халан  извиваясь, ;
Как орлы очетившись.
Д вое ЛоЖась, трое встаньте.
Как поле пространны будьте,
Как лес побегисты будьте,
Дневны е или вечерние дела сами ведайте —
Это скреп жизни.
Ж ена твоя пусть будет беременна,
Д венадцать детей (доел.: ж ивотов) пусть вынесет,
Сын пусть прилюбится,
Богом данное счастье ногой пусть не попирается,

У твоего недоброж елателя,
На базар отправляясь, пусть лош адь падет,
Домой возвратясь, пусть ж ена умрет.
Насилию не поддавайтесь,
Как поле пространны будьте,
Как лес побегисты будьте,
Д о  преклонных лет живите,
Ж ивитие дотоле, пока не будете обувать лапоть задом

наперед!

В XIX в. чуваши считали, что ребенок — дар бога, а раньше, 
очевидно,— покровительницы рожениц и богини земли Ҫӗр Ама. 
В ребенке видели явление какого-нибудь предка-родственника в 
новом облике. Поэтому мальчикам давали  такие имена, которые 
аллитерировались  с именами дедов по отцовской линии.

Новорожденному имя д авала ,  как  правило, эпи карчӑкӗ  «по
витуха». Иногда благословлял ребенка самый старший член 
рода. Н апример, среди низовых чувашей Д . М есарош записал 
следующие слова:

Пёсмелле, амин, Турӑ,
Ача ячӗ хуратпӑр,
«Курак» хуратпӑр.
Ы рлӑхлӑ-сывлӑхлӑ пултӑр,
Суха сухалакан пултӑр,
Пирён пек ватӑличчен-сӳтӗличчен пурӑнтӑр.
Ватта курсан «тетей» тетёр,
Ҫамрӑка курсан «тӑван» тетёр.
Ы рлӑхлӑ-сывлӑхлӑ пултӑр,
Пысӑк пултӑр,
Пиртен тӑван, ывӑл-хӗр малалла ятӑр.
Пирӗн ӑру ан пӗттӗр,
Ёмӗртен ӗмӗре пытӑр.
Эпир ватӑлӑпӑр, вилӗпӗр,
Пирӗн пехил ҫиттӗр,
Ы рлӑхлӑ-пурлӑхлӑ пултӑр.

Бисмелля, аминь, Турӑ,
Ребенка нарекаем,
Имя «К урак»  ему даем .
Д а  будет к благополучию,
Д а  станет он хлебопаш цем,
Как мы, до  дряхления пусть живет.
Старца тетей пусть называет,
Юношу тйван пусть называет.
Здоровы м и благоденствующ им пусть будет,
Большим пусть будет,
Наш род детьми пусть продолжит.



Наше племя пусть не иссякнет,
Из века в век да пойдет [о н о ].
Мы состаримся, умрем,
А наше благословление да исполнится,
Здоровым и имущим пусть будет.

[Месарош, 1909, с. 409]

Заверш ая  обзор ж анров  кӗлӗ, п и л  и ӳкӗт сӑмахӗсем, рассмот
рев их в контексте хозяйственных и переходных обрядов, сделаем 
ряд  заключений.

Вербальный текст чувашских переходных обрядов выполнял 
в первую очередь коммуникативную функцию представителей 
различных социальных групп общества. Если старшие об р ащ а
лись к младшим перед обретением ими нового социального ста
туса, то в таких случаях вербальный текст имел назидательно- 
благословительный характер  (п и л  сӑмахӗсем  «благословения»). 
При обращении с просьбой делать  что-либо без различия соци
ального положения слова обретали умилостивительный характер  
(ӳкӗт сӑмахӗсем  «слова-просьбы»).

Термин п и л  (п е хи л )  относится к персидско-арабским заимст
вованиям в чувашском языке и означает «благословение», «на
путствие», «завещание» [Егоров В., 1964, с. 154, 160]. У осталь
ных тюрок данный ж анр называется алгы ш  или алгыс.  Очевидно, 
в чувашском фольклоре исконно тю ркская форма была заменена 
заимствованной примерно во второй половине среднебулгарской 
эпохи (X II—XIV вв.). Слово же ӳкӗт восходит к древнетюркской 
праформе ogiit «совет», «наставление», «хвала», «словословие» 
[ДТС, с. 382]. В чувашском языке данная  лексема приобрела еще 
другое значение: ӑна ӳкӗте кӗртрӗ «его убедил», ӑна ӳкӗтлерӗ  
«его убеждал».

Тексты молитв обычно имеют две части. В первой части опи
сывается действие, т. е. перечисляется список приносимых жертв, 
а далее излагаю тся просьбы жертвоприносителя. Такую структу
ру имеют вербальные тексты многих хозяйственных обрядов. В 
ж анрах  пил, ылхан, ӳкӗт сӑмахӗсем  отсутствует первая часть син
тагматической структуры обрядов. Эта особенность объясняется 
отсутствием в них приношения жертвы, тем самым отпадает не
обходимость описания действия.

Согласно выводам Н. Познанского, молитвы возникли как  
описание обрядового действия [Позанский, 1917]. Д анное поло
жение подтверждается анализом структуры и чувашских язычес
ких молитв. Встречаются тексты, которые полностью описывают 
действия людей, совершающих обряд жертвоприношения. Здесь  
уместно заметить, что многие якутские алгысы представляю т из 
себя описание духов и действий, а часть выражения просьбы в 
них очень короткая или отсутствует вообще [Эргис, 1974, с. 153— 
177]. Очевидно, первоначально словесные формулы применялись 
с целью информирования адресата о передаче ему ценностей. А 
уже потом, по мере развития и усложнения обрядового комплек
са, каж дое действие не только описывалось, но и сопровождалось



выражением желаний  отправителей жертвоприношения. Если это 
действительно так, то мы вправе говорить о первичности струк- • 
туры текстов молитв с описанием действий людей и духов.

И з двух синтагматических блоков обряда (передача ценностей 
и информации о них; передача информации о форме ж елаемого 
ответного д ар а )  второй является относительно поздним, развитым 
блоком. Причину такой трансформации прежней структуры 
вербального текста молитв нужно видеть в изменении характера  
самого ж анра . В условиях, когда адресант (член общества) и 
адресат  (духи) были наделены равноправным социальным стату
сом, в их отношениях отсутствовало возвеличивание одной из 
сторон. С периода возвеличивания отдельных духов, а потом еди
ного бога (это произошло с образованием феодально-классовых 
общ еств) молитвословия постепенно обрели умилостивительный 
характер . Д ругим и словами, социальную структуру своего об
щества люди переносили на структуру обитателей иного, вымыш 
ленного мира.

Единобожие, к ак  известно, может появиться в сознании людей 
лиш ь в том случае, если они сами живут в государстве. Культ 
неба Тангри у булгарских племен существовал, как  об этом 
сообщают средневековые источники, уже к концу древнебулгар- 
ской эпохи [К аланкатуаци , 1984, с. 124]. А в среднебулгарскую 
эпоху возник трансформированный образ всевышнего Тора 
( < Т а ц р ) .  Именно к этой эпохе следует отнести формирование 
умилостивительного стиля молитвословий, в результате чего по
лучило развитие выш еназванная вторая часть подобных вербаль
ных текстов.

М ӑн кӗрӳ  такмакӗ «приговор дружки»

В чувашском фольклоре данный ж анр  является наиболее 
объемным и насыщенным поэтическими образами. Текст этого 
ж а н р а  произносил мӑн к ӗр ӳ  (доел.: «старший зять»),  который 
своими действиями напоминает д руж ку  на русской свадьбе. Учи
ты вая  данную близость, главного церемониймейстера чувашской 
свадьбы  в дальнейш ем мы будем назы вать  старшим дружкой.

В чувашском свадебном обряде кроме чӑн к ёр ӳ  «подлинный 
зять»  были еще два  дружки. Если старший д р у ж к а  являлся  ве
дущим свадебную  процессию, то младший д р у ж ка  выступал в 
роли кравчего и подручного жениха. С вадьба верховых чувашей 
начиналась  с приглашения. Ж ених  посылал младшего друж ку  
собирать на свадьбу поезжан, и этот друж ка , р а зъ езж а я  по ж е 
ниховой деревне на лош ади с колокольчиком, приглаш ал на 
свадьбу таким и словами:

Айтӑр тоя!
Арӑмли арӑмне илтӗр,
Ачаллӑ арӑм ачине илтӗр,
Ача ҫокки токмак илтӗр.

[М ихайлов, 1972, с. 51]

П ойдемте на свадьбу!
Ж ену имеющий пусть ж ену возьмет,
Ребенка имеющая жена пусть ребенка возьмет, 
Ребенка не имеющая пусть колодку возьмет.



В избе младший д р у ж ка  потчевал всех поезжан и жениха 
пивом, после чего надевал на одно плечо лук, вложив в кожаные 
ножны стрелы, подвешивал их на кушак, как шпагу.

Свадебные стороны жениха и невесты встречались друг с 
другом не сразу. У верховых и средненизовых чувашей для  ж ени
ховой свиты устраивали специальное место ш ы йлӑк  (ш и й лы к ) ,  где 
устраивались жених с друж ками, а свита невесты находилась в 
избе ее родителей. У низовых чувашей невеста уходила в отдель
ный дом, называемый вӑйӑ к и л л и  «дом для игры», а свадебный 
поезд жениха останавливался в доме родителей невесты. Потом 
эти две стороны встречались и разыгрывали борьбу двух родов.

Поезд останавливался у ворот дома родителей невесты, по
следние ж дали  приезжих на крыльце. М ӑн кӗрӳ  «старший д р у ж 
ка» начинал свой приговор:

Эй, хӑтаҫӑм.
Авалхи йӑлана пӑрахмастӑр-и, 
Ҫӗнӗ йӑла кӑлармастӑр-и? 
Пирӗн (ҫав) пичче 
Хӗрӗх арӑм, аллӑ арҫын 

пуҫтарса килчӗ туя:
Пӗри те ют мар,
П урте хамӑр тӑвансем,
Вӗсене кӗтетре, хапӑл тӑватра?

Эй, сват наш.
Древние обряды не оставляете ли, 
Новые не придумываете ли?
Наш (имярек) дядя  
40 женщин, 50 мужчин 

привел на свадьбу:
Ни один не чужой,
Все наши родственники,
Вы их ж дете ли, рады ли принять?

Те отвечали: Кӗтетпӗр, хапӑл тӑватпӑр  «Ждем, рады принять» 
и тотчас же провожали в избу начальника поезда (туй пуҫӗ)  с 
женой и посаженых родителей молодых (хӑйматлӑх).  Войдя в 
избу, туй пуҫӗ становился посреди избы и краткой речью при
ветствовал отца невесты. Последний подносил ему в большом 
ковше (алтӑр) пива, подслащенного медом. Тот говорил ему: 
«Нет, сват, этот ковш к тебе ближе, чем ко мне». (Если он з а 
бывал произнести эти слова, в наказание заставляли  его вы 
пить пиво до дна.) Тогда отец невесты сначала сам отведыващ 
пива, приветствуя туй пуҫӗ, а потом подносил ему. Когда отец 
невесты пил пиво, туй пуҫӗ  клал ему земной поклон. После этого 
гости усаж ивались за стол. М ежду тем остальные поезжане все 
еще стояли у крыльца, не слезая с лошадей. Отец невесты под
носил ковш с пивом церемониймейстеру. Выпив пиво, мӑн к ӗр ӳ  
вручал ковш уртакҫӑ, который прятал его в сумку. После этого 
мӑн кӗрӳ  произносил свой приговор. В этой речи он в пышных 
поэтических выражениях восхвалял богатство и добродетели  

хозяина и испрашивал позволения для свадебной свиты повесе
литься в его доме.

После произнесения мӑн кӗрӳ  такмакё поезжане, спешившись, 
входили в избу. В Ядринском и Козьмодемьянском уездах пе
ред началом угощения во дворе кёҫӗн кӗрӳ  делал  выстрел из 
лука.

В приговоре дружки главным объектом художественного воп
лощения^ является свадебная свита жениха, которая сталкивается 
с другой группой людей — родственниками невесты. Цель при



говора — расположить к себе родственников невесты и получить 
разреш ение войти в дом хозяина. Сю жет приговора разверты 
вается в форме рассказа  о героическом сватовстве героя (ж ени
х а ) ,  о преодолении им ряда препятствий на пути к цели. В при
говоре использовано этногенетическое предание предков чувашей: 
рассказ  о предводителе-олене, показавш ем дорогу к новой родине 
(роду невесты). Очевидно, в древние времена у предков чувашей 
была традиция исполнения этого этногенетического мифа о пер
вопредках в ходе состязания на свадьбе двух родов. В дальней
шем дан ная  эпическая традиция способствовала сложению но
вого ж анра , но уж е с преобладаю щими игровыми моментами.

П. Г. Богатырев отмечал, что многие свадебные обряды пре
вращ аю тся в игры и развлечения быстрее, чем обряды, относя
щиеся к другим церемониям. Но, уж е трансформированные в 
игры и развлечения, они удерж иваю тся в церемониале с большим 
постоянством, которые не исчезают и не переходят в другой иг
ровой цикл, чему способствует магическое значение комплекса 
свадебных действий [Богатырев, 1971, с. 261].

В арианты  оногуро-булгарских этногенетических преданий, из
вестные по ряду раннесредневековых источников, имеются к ак  у 
родственных тюркоязычных народов (главным образом сибирских 
тю рков), так  и у исторически контактировавших с предками чу
вашей народов (например венгров) [Егоров Н., 1982J. Д анный 
оногуро-булгарский мифологический эпос сохранился благодаря 
его удачному вживанию в свадебный обрядовый комплекс. Оче
видно, традиция рассказы вания дружкой (исполняющим функцию 
ж реца-руководителя предсвадебных обрядов инициации [Его
ров Н., 1982, с. 116— 117]) этногенетического мифа слож илась  не 
позднее древнебулгарской эпохи. Стиховая система приговора 
очень близка к структуре наиболее древних текстов языческих 
заговоров, называемых эпическими. У этих ж анров  совершенно 
одинаковая форма исполнения — речитативная, но близкая к ин
тонационно-речевой. П араллели  наблю даю тся не только в поэтике, 
но и в ареале распространения этих жанров. Приговор друж ки и 
эпические заговоры свойственны главным образом поэзии сред
ненизовых, а частично и низовых чувашей. Отсутствие приговора 
друж ки  в свадебном обряде верховых чувашей нужно объяснить 
отсутствием этой традиции у финно-угроязычных предков (гор
ных марийцев) этой этнографической группы чувашей.

История ж а н р а  мӑн кӗрӳ  такмакӗ частично раскры вается и 
при помощи изучения термина такмак. Д ело  в том, что на чуваш 
ской свадьбе старший д р у ж ка  носил с собой кож аный мешочек 
для  подарков, который назы вался  такмак. По приезде в дом не
весты д р у ж ка  вручал эти подарки ее родителям. Следовательно, 
одно и то ж е  слово означает в чувашском язы ке и «речитатив», и 
«мешочек д л я  свадебных подарков». Этимологию слова впервые 
д ал  Рясанен, который считал его основой древнетюркский глагол 
так «привешивать», «прицеплять». Подобного мнения придерж и
вается и татарский  языковед Р. Г. Ахметьянов, отмечая, что ис



конное значение этого древнекыпчакского слова сохранилось 
именно в чувашском язы ке [Ахметьянов, 1981, с. 110]. Дело в 
том, что этот подарочный мешочек друж ка привешивал за пояс 
или же закиды вал  через плечо.

Спрашивается: откуда возникло второе значение этого слова?
Н ам известно, что приговор дружки произносился перед вхо

дом в дом родителей невесты, а туда без подарков из мешочка 
такмак не впускали. Следовательно, приговор дружки был свое
образным подарком или «пропуском» для свиты жениха. Л оги
чески так  представляется нам причина образования нового семан
тического значения данного слова.

По фонетическому облику такмак можно определить относи
тельное время проникновения этого кыпчакского или ж е  огузского 
слова в чувашский язык — конец среднебулгарской или начало 
чувашской эпох (XIV—XV вв.). Очевидно, появление нового зн а 
чения такмак по времени совпало с трансформацией мифологи
ческого эпоса в приговор старшего дружки. М ӑн кӗрӳ  такмакӗ 
формировался как  развлекательно-игровой жанр, наполненный р а з 
личными шутками-прибаутками. В XIX в. термин такмак стал озна
чать не только различные речитативы, но и молодежные шуточные 
куплеты, известные в русском фольклоре под названием «час
тушки».

Ж ан р  мӑн кӗрӳ  такмакё прошел интересный^ путь развития^. 
П ервоначально он сложился как мифологический эпос, который 
исполнялся родовым жрецом во время предсвадебных обрядов, а 
затем превратился в вербальный текст шуточного характера , ис
полняемого старшим дружкой перед входом в дом родителей 
невесты.

Итак, мы коротко ознакомились с основными ж анрам и  чуваш 
ского речевого стиха. Д ля  нас очень важны выводы об основных 
этапах развития обрядов и сопровождающих их вербальных текс
тов. Н а их основе мы можем реконструировать структуру стихот
ворных текстов того или иного этапа эволюции обрядов, осущест
вить их хронологическую раскладку.

Композиционно-строфическая организация 
речевого стиха

Любой речевой материал построен в определенной последова
тельности, расположен в определенные ряды. Такое построение 
(расположение) входит в понятие «композиция». Композицион
ное расчленение материала в стихотворном произведении осу
ществляется в разных его сторонах: содержания, синтаксиса и 
метрики [Ж ирмунский, 1975, с. 435— 438].

Все три вида композиции имеют свои единицы измерения. 
Единицу метрической и синтаксической композиций мы будем н а 
зывать строфой, а единицу тематической композиции — ком пози
ционным блоком.  Композиционный блок составляют поэтические 
образы, поэтическая семантика, а не строки и предложения. Типы



подобных блоков — это типы внутренних сцеплений образов или 
ассоциативных сравнений.

Д л я  определения типов композиционных блоков необходимо 
выделить ряд  принципов. Первый принцип — это п а р а ллели зм ,  
т. е. сопоставление двух частей, главным образом природы и че
ловека. Второй — принцип нанизывания,  основанный на объеди
нении нескольких понятий (образов) одним, более общим, в кото
рой и заклю чается суть высказывания. Н анизывание образуется 
путем смыслового усиления или постепенного его сужения. В пер
вом случае каж дое следующее звено усиливает смысл, первона
чальное понятие, а во в т о р о м — сужает. Часто ступенчатое суж е
ние (движение) образов к конкретизации или обобщению в конце 
требует сопоставления. Такие композиционные блоки условно м ож 
но назвать  с т у п е н ч а т о - с о п о с т а в и т е л ь н ы м и ,  блоки без 
ступенчатого развития образов в первой части сопоставления мо
гут рассматриваться  как  блоки с о п о с т а в и т е л ь н о г о  типа.

Следующую группу композиционных блоков можно выделить 
на основе причинно-следственного сцепления образов. Хотя такое 
цепное построение блоков не идентично ступенчатости и нанизы
ванию, целесообразнее их рассматривать  вместе, условно назы вая 
тип блока ступенчатым. Их объединяет наличие движения образов 
в пространстве или действий во времени. Следовательно, компози
ционные блоки ступенчатого типа состоят из собственно ступенча
тых блоков и блоков с причинно-следственными сцеплениями об
разов.

С вязь  меж ду блоками может быть тематической (только по 
теме, бытовой детерминированностью) и ступенчатой, основанной 
на принципах либо оппозиционности, либо вариативности, либо 
причинно-следственности и ступенчатости.

К омпозиционны е б локи  заговоров

Один из основных типов композиционных блоков — сопоста
вительный —  хорошо изучен основоположником исторической поэ
тики А. Н. Веселовским. Д л я  подтверж дения своих наблюдений 
он использовал тексты и из чувашского песенного фольклора. 
Концепция ученого заклю чается в утверждении генетической свя
зи поэтической образности с психологическим параллелизмом . В 
фундаментальной работе А. Н. Веселовского «Психологический 
параллели зм  и его формы в отраж ениях поэтического стиля», 
р ассуж д ая  о заговорах, он пишет: «П ростейшая форма двучлен
ного параллели зм а  дает  мне повод осветить, и не с одной только 
ф ормальной стороны, строение и психологические основы заговора.  
П ар ал л ел и зм  не только сопоставляет два действия, анализируя их 
взаимно, но и подсказы вает одним из них чаяния, опасения, ж е л а 
ния, которые простираются и на другое... Основная форма заговора 
была т ак ая  ж е двучленная, стихотворная или см еш анная с про
заическими партиями, и психологические выводы были те же: 
призывалось божество, демоническая сила, на помощь челове



ку...— а во втором члене параллели являлся человек, ж аждую щ ий 
такого же чуда, спасения, повторения такого ж е сверхъестествен
ного акта. Разумеется, эта двучленность подвергалась изменениям, 
во втором члене эпическая канва уступала место лирическому мо
менту моления, но образность восполнялась обрядом, который со
провождался реальным действом произнесения заклинательной 
формулы» [Веселовский, 1989, с. 134].

А. Н. Веселовский полагал, что в основе самых ранних компо
зиционных блоков заговоров л еж ал о  простое сравнение типа 
«как...—  так...». В дальнейшем, по мере развития второй части 
параллелизма, возник умилостивительный характер  заговоров.

Развитие заговорных формул более глубоко и убедительно 
объясняет Н. Познанский, который приходит к выводу, что первую 
(эпическую) часть параллелизм а заговору д ал  миф [Познанский, 
1917, с. 161], что «часть формулы с «как» будет увеличиваться за 
счет отмирающего действия» [там же, с. 147]. Ученый считает, 
что после стадии развития эпической части п араллелизм а насту
пает период исчезновения основы заговорной формулы — психо
логического параллелизма. Д анное явление он объясняет возник
новением единобожья [Познанский, 1917, с. 158].

Следующий путь развития заговоров предлож ила Е. Елеон- 
ская: «...разъединение магического действия и заговора повело к 
разрастанию  (в словесном отношении) и невразумительности по
следнего, иначе сказать, забвение магического обряда послужило 
причиной изменений, осложнений и искажений формул, х ар актер 
ных для  той или другой темы; кроме того, такое распадение заго 
ворных формул после отделения заговора от первоначального об
ряда шло довольно быстро вследствие того, что элемент просьбы  
разрастался  в заговоре насчет основного элемента приказания  
(выделено авт.— В. Р .) .  Этому разрастанию  содействовало вме

шивание в заговорные тексты молитвенных обращений» [Елеоц- 
ская, 1917, с. 38].

В чувашском фольклоре встречаются следующие из заговорных 
формул: 1) тексты с простым двучленным параллелизмом (ком
позиционные блоки сопоставительного типа);  2) тексты с разви 
той первой частью параллелизма (композиционные блоки ступен
чато-сопоставительного типа) и 3) тексты молитвообразные (ком
позиционные блоки вариативно-ступенчатого типа).

Который из этих трех типов композиционного блока возник 
раньше? Согласно теории А. Н. Веселовского, первичной заго 
ворной формой является простой двучленный параллелизм . 
Н. Познанский так ж е  утверждал, что параллелизм  с развитой 
первой частью образовался от простого двучленного п ар ал л е
лизма.

Как уж е было замечено в начале настоящей работы, у тверж де
ние о первичности двучленных формул подвергнуто в настоящее 
время серьезной критике. В своих работах мы раньше опирались 
на выводы А. Н. Веселовского без какого-либо критического ос
мысления. Сейчас, очевидно, нам не обойтись без конкретного



сравнительно-исторического и ареального подходов к текстам 
чувашских заговоров.

Тексты для анализа нами извлечены из научного архива Н ауч
но-исследовательского института при Совете Министров Ч у ваш 
ской Республики [НА Ч Н И И , I, 1— 728, III, 1— 405]. Исполь
зованы  тексты из фольклорной лаборатории кафедры чу
вашской литературы  Чуваш ского университета, а т ак ж е  из р а з 
личной дореволюционной печатной литературы. При выборе уч
тены вариативность и частотность текстов. Д л я  удобства анализа 
типов композиционных блоков этнографические группы чувашей 
разделены на отдельные кусты. Из этнографической группы тури 
( в и р ь я л )  выделены три куста: 1) моргаушский, 2) красночетай- 
ский и 3) норусовский. Территорию расселения низовых чувашей 
представляю т такие кусты: 1) алгашевский, 2) буинско-тетюш- 
ский, 3) емелькинский, 4) стюхинский, 5) пензенский, 6) слакбаш - 
ский. Тексты заговоров средненизовых чувашей будут рассматри
ваться от зап ад а  к востоку без кустовых образований.

М оргауш ский  куст. Д л я  анализа мы выбрали 30 текстов, з а 
писанных в разны е годы — начиная с XIX в. до 70-х гг. нашего 
столетия. П олучилась  следую щ ая картина. Композиционные блоки 
всех текстов построены на основе психологического параллелизм а: 
25 из них имеет простой двучленный параллелизм , а 5 — двучлен
ный параллелизм  с развитой первой частью.

Композиционные блоки с простым параллелизмом главным 
образом построены по принципу «когда...— тогда...» (16 текстов), 
например:

Тинӗс ҫинче юхать шур мамӑк,
Хӑнча ӑна тимӗр касса юн кӑларать,
Ҫавӑн чухне тин тимӗр юн кӑлартӑр.

В море плывет белый пух.
К огда ж елезо нанесет ему кровавую рану,
П усть только тогда ж елезо нанесет этому человеку рану.

(заговор с целью лечения раны от ж елезного предмета)

М еньш ая часть таких композиционных блоков (4 текста) 
строится по принципу «как...— так...»:

Ҫитмӗл те ҫичӗ ҫӑлкуҫӗнчен Как из 70 и 7 родников
Шыв мёнле вёресе тухать, В ода кипятком выходит,
М ан ӗне ҫавӑн пек сӗт патӑр. П усть так моя корова молока дает.

(заговор с целью прибавления удоя)

Все эпические заговоры данного куста построены по принципу 
«когда...— тогда...» с той разницей, что часть с «когда...» развита, 
т. е. и зображ аемы й предмет назы вается не сразу, а лишь после 
описания «мирового дерева»:

П ӑхӑр итем,
П ӑхӑр итем ҫинче пӑхӑр юпа,
П ӑхӑр юпа ҫинче пӑхӑр чашкӑ,
П ӑхӑр чашкӑра пӑхӑр ҫӑмарта.



Хӑҫан та хӑҫан ҫав ҫӑмартана 
Пӳсӗр шыраса топса ҫиять,
Ҫавӑн чухне (ят) пӳсӗр ҫитӗр.

Медный стог,
На медном стоге медный столб.
На медном столбе медная тарелка,
В медной тарелке медное яйцо.
К огда это яйцо 
П ӳсӗр  найдет и съест.
Пусть только тогда (имя рек) П ӳсӗр  съест*.

Эпические заговоры имеют по три композиционных блока, ко
торые варьируются. Например, в приведенном блоке слово «мед- 
ный» заменяется поочередно прилагательными «серебряный» и 
«золотой». Записан  один большой текст, в котором композицион
ная трехчастность текстов с развитой первой частью п араллелизм а 
достигается перечислением цветов (белый, черный, красный) »  
названий домашних животных (лошадь, корова, овца).

Почти все тексты заговоров с простым параллелизмом имеют 
по три композиционных блока, т. е. они трехчастны. В них варьи
руются либо объекты природы, либо названия животных или пред
метов домаш него быта. Почти во всех текстах встречаются слова 
тинёс «море» или ҫитмӗл ҫиччӗ  «семьдесят семь», которые, скорее 
всего, символизируют модель мира (согласно представлению чу
вашей, мировой столб опирается на острова семидесяти семи мо
рей). К такому символу можно отнести и трехчастную компози
ционную структуру текстов (здесь «три» заменяет изображение 
укрепления небесного свода, являясь  символом вертикального 
пространства: верхнего, среднего и нижнего миров).

Если это действительно так, то мы уверенно можем говорить о 
вторичности простых двучленных заговоров, которые сохранили 
эпичность в форме символов. Но подтверж дается ли это на м ате
риале других этнотерриторий?

Красно чет айс кий куст. Из 26 текстов данного куста больше по
ловины (15 текстов) составляют заговоры с простым двучленным 
параллелизмом. Нужно отметить, что в этом кусте эпические з а 
говоры встречаются чаще, чем в моргаушском. Они все трехчастны 
и изображ аю т модель мира в классической форме (столб — гнез
д о — яйцо или: столб — птица). В простых заговорах этого куста 
встречаются те же формы вариации, которые обнаружены в тек
стах моргаушского куста. Только вместо тинёс «море» в них чаще 
всего фигурируют конкретные водные бассейны Атӑл «Волга» и 
Сӑр  «Сура»,

В записи фольклориста М. М. Федорова имеется т ак ая  инструк
ция к заговариванию  от зубной боли: «К аж дую  строфу этого з а 
говора необходимо произнести на одном дыхании. После такого 
исполнения всех трех строф надо приступить к заговариванию

* Чуваши считали, что грыжа образуется на том месте, где П ӳсӗр  (дух в 
виде червя?) съедал нижний слой кожи человека.



опять с первой строфы. Таким образом надо повторить все три 
строфы еще по три раза»  [НА Ч Н И И , I, 98, с. 137].

Итак, можно считать, что следы эпического повествования 
(изображ ения «мирового дерева») сохранились в простых дву 

членных заговорах и у верховых чувашей красночетайского куста. 
Н а  этой этнотерритории около половины заговоров составляют 
тексты с развитой первой частью. В заговорах данного куста п а 
раллелизм  построен по принципу «когда...—  тогда...»

Н орусовский  куст. Д анны й куст представляет заговоры, запи
санные в д. Альменево Вурнарского района Чувашек. Респ. (10 
текстов) [НА Ч Н И И , 1, 237, лл. 253—259]. Все 10 текстов отно
сятся к заговорам с простым двучленным параллелизмом. Все 
они имеют по три композиционных блока, в первой части п ар ал 
лели зм а  встречаются ҫитмӗл ҫиччӗ  «семьдесят семь», тинёс «море», 
Атӑл «Волга», хёвел  «солнце» и др. возможные символы простран
ства по вертикали. В ряде текстов преобладает ступенчатое суж е
ние образов, что приближ ает их к эпическим заговорам. Н апри
мер, заговор от змеиного укуса начинается так:

Хӗвел варринче ылтӑн арча,
Ылтӑн арча ӑшӗнче ылтӑн ҫӑмарта,
Ҫав ылтӑн ҫӑмартана 
Хӑҫан ҫӗлен сӑхса витерӗ,
Ҫавӑн чухне тин ҫав (ят)
Ҫӗлен сӑхса витертӗр.

В середине солнца золотой сундук,
В золотом сундуке золотое яйцо,
Это золотое яйцо 
К огда змея ужалит,
Пусть только тогда (имя рек) змея уж алит.

[НА ЧН ИИ , I, 237, лл. 254— 255]

Д ал ее  слово «солнце» поочередно заменяется «луной» и «звез
дами», а прилагательное «золотое»— словами «серебряное» и 
«медное».

В комментарии к текстам подчеркнуто, что каж дую  строфу 
заговора  необходимо повторить три раза , а после произнесения 
каж дой  строфы нужно плюнуть.

В заговорах чувашей существуют различные формы выделения 
границ  композиционных блоков. У чувашей группы тури в за го 
ворах функцию разделения блоков выполняют главным образом 
паузы, наполненные различными действиями (например, заго в а 
ривающий дул и плевал по три р а з а ) .  В некоторых текстах име
ются композиционные блоки, непосредственно не входящие в трех
частную заговорную формулу (зачины), например, в тексте, зап и 
санном Н. И. Ашмариным в Курмышском уезде (красночетайский 
к у с т ) :

Атӑл орлӑ, тинёс орла килнё 
Шор ҫӳҫлӗ старик,
Шор ҫӳҫлӗ карчйк,
Ш ӑппӑр чёлхи сорать.
Тохатнй чёлхе сорать.



И з-за Волги, из-за моря прибыли 
Седовласый старец,
Седовласая старуха.
Заговаривают от порчи пузыря*,
Заговаривают от колдовства.

[Ашмарин, 1928— 1950, X V II, с. 328]

В комментарии к заговорам норусовского куста есть упомина
ние о подобном зачине, но исцелитель должен был произнести 
его после третьей части текста [НА Ч Н И И , 1, 237, с. 253].

Из заговоров верховых чувашей только в одном тексте, запи
санном Д . Вершковым в д. Чуракасы (Моргаушский район Чу
вашек. Респ.), встречается композиционный блок, ие входящий 
в традиционную трехчастную формулу:

Шывиа килет — шывпа кайтӑр,
Ҫилпе килет — ҫилпе кайтӑр,
Ҫулпа килет — ҫулпа кайтӑр.
Ӳтрен ти в ет— ӳтрен тухтӑр,
Ашран тивет — ӑшран тухтӑр,
Сӑнран ти в ет— сӑнран тухтӑр.
Турӑран ырлӑх антӑр,
Этемрен сиплӗх пултӑр.

С водой придет — с водой пусть уйдет,
С ветром п р и дет— с ветром пусть уйдет,
Дорогой придет — дорогой пусть уйдет.
В кож у попадет — из кожи пусть выйдет,
В нутро войдет —  из нутра пусть выйдет,
На лицо попадет — с лица пусть уйдет.
От Турй  благо пусть спустится,
От человека исцеление пусть будет.

[НА ЧН ИИ , III, 195, с. 166]

Данный текст произносился после третьего блока эпического 
заговора, представляя отдельную заговорную формулу.

А лгаш евский  куст. Во всех 14 текстах данного куста отсутст
вует психологический параллелизм . В основе заговорных формул 
этих текстов леж ит перечисление названий болезней, а иногда 
описываются причины их возникновения. Например, в заговоре 
от сглаза [Месарош, 1909, с. 342—343] имеются следующие типы 
блоков:

1) блок с обязательной первой формулой «Бесмелля, боже, 
помилуй»;

2) перечисление цветов глаз, от которых могла перейти бо
лезнь;

3) изображение известной старушки Аш апатман, которая исце
ляет больного;

4) перечисление действий (игра, смех, пляска) и частей тела 
человека (кожа, лицо, кости, рот, зубы и т. п .), от которых могла 
перейти болезнь к больному.

При этом каждый блок заверш ается своеобразным рефреном

* Пузырь — музыкальный инструмент чувашей.



типа Кам куҫ ӳкнӗ, ун  куҫ  тухтӑр «Чей глаз сглазил, пусть его 
глаз  выйдет». Строки блока между собой связаны по принципу 
вариативности, т. е. на фоне синтаксического параллелизм а варь
ируются отдельные слова. Например:

Ҫил шавкӑнӗпе тиври,
Шыв шавкӑнӗпе тиври,
Ҫӳренӗ ҫулта тиври,
Выртнӑ вырӑнта тиври...

От шавгына* ветра пристал ли,
От шавгына воды пристал ли,
От дороги, по которой ходил больной,

пристал ли,
От постели, на которой леж ал больной,

пристал ли...

(заговор от Вупкына*)

Сравнив заговоры алгашевского куста низовых чувашей с текс
там и  трех кустов верховых чувашей, мы обнаруживаем две со
вершенно различные традиции: молитвообразную структуру
текстов и заговорную формулу с психологическим параллелизмом. 
П ар ал л ел и  молитвообразных заговоров с языческими молитво- 
словиями обнаруживаю тся не только в построении стихотворных 
строк (образование повтора на уровне синтаксиса и лексики), но 
и в стиле. Во всех текстах алгашевского куста имеется зачин с 
обращением к богу (пёсмелле , амин  и т. п.), тогда как  такое об
ращ ение в заговорах  верховых чувашей отсутствует полностью.

Ареальный подход к чувашским заговорам показывает, что по 
мере приближения к центру иррадиации (алгашевский куст от
носится к такой этнотерритории) заговорная ф ормула с двучлен
ным параллелизмом  заменяется композиционными блоками ва 
риативно-ступенчатого типа (формулой молитвообразных загово
ров) . Д анную  особенность заговорных формул, очевидно, следует 
отнести к более поздним образованиям, т. е. она могла сложиться 
б лагодаря  иррадиирующим волнам позднего периода. Интересен 
тот факт, что т ак ая  инновация возникла главным образом в ре
пертуаре чувашей-язычников, которые имели тесные контакты с 
татар ам и  (13 из 14 текстов записаны в д. Ср. А лгаш и), от которых 
вплоть до XX в. воспринимали и личные имена, и ряд мифо
поэтических представлений. В этом мы убедились во время ком п
лексной экспедиции 1984 г., когда исследовали уровень сохран
ности традиционной культуры в чувашских селах, в том случае 
и в д. Ср. Алгаши.

Ареальный подход к заговорам подсказывает такж е, что мо
литвообразны е заговоры имеют позднее образование, а возникли 
они в результате тесных контактов низовых чувашей с кыпчако- 
язычными татарам и-м усульм анами. Д л я  убедительности мы д о л 
ж ны  сравнить заговорные формулы отдельных кустов низовых

* Ш а вгы н — вид болезни. В упкы н  — низший дух.



чувашей и татар, а т ак ж е  рассмотреть их типы на этнотерритории 
средненизовых чувашей.

Композиционные блоки 20 текстов, вошедших в многотомное 
«Татарское народное творчество» [Татар халык, 1980, с. 33— 40], 
в корне отличаются от чувашских двучленных (простых и эпичес
ких) заговоров, в то ж е время слово в слово совпадаю т с молит
вообразными заговорами алгаш евского куста. Л иш ь в одной з а 
писи И. Софийского мы обнаружили текст с простым двучленным 
параллелизмом, построенным по принципу «когда...— тогда...» 
[Софийский, 1878, с. 44].

Буинско-тетюшский куст. Д ан н ая  этнотерритория расположена 
к востоку от средненизовых чувашей и отличается он от алгаш ев
ского куста тем, что там в соседстве с татарам и  живут крещеные 
чуваши.

Д л я  анализа мы выбрали 16 текстов, среди них молитвообраз
ные заговоры без психологического параллелизма, точно совпа
дающие с текстами алгашевского куста (9 текстов), смешанные, 
в которых часть композиционных блоков имеет психологический 
параллелизм  с развитой первой частью (6 текстов). Один заговор 
построен на основе простого двучленного параллелизма.

Это соотношение различных заговоров позволяет утверждать, 
во-первых, что эпические заговоры когда-то были характерны и 
для заговоров низовых чувашей. Во-вторых, в данном кусте со
хранились заговоры переходного состояния от эпических к молит
вообразным.

Емелькинский  и стюхинский кусты. Д анны е кусты низовых чу
вашей расположены в Самарской области. Основная часть населе
ния переселена в XVII— XVIII вв.

Из имеющихся в нашем распоряжении текстов сложилась  сле
дую щ ая картина:

Заговоры емелькинского куста (всего 12 текстов):
— молитвообразные — 3 текста.
— эпические — 8 текстов,
— простые двучленные — 1 текст.
Заговоры стюхинского куста (всего 18 текстов):
— молитвообразные — 5 текстов,
—  эпические — 7 текстов,
— простые двучленные — 6 текстов.
Все эпические заговоры имеют классическую трехблочную 

структуру, из них один (заговор от укуса змеи) имеет дополни
тельный ступенчато-вариативный блок, особо характерный для  
алгашевского куста. Во всех заговорах с простым параллелизмом 
встречаются символы «мирового дерева» (77 морских островов» в 
шести случаях и «Волга» в одном случае).

Н а территории этих кустов мы обнаружили следующую зако 
номерность: некоторые эпические заговоры в результате упро
щения превратились в простые двучленные заговоры, причем они 
полностью сохранили символику первой части параллелизма. Н адо  
полагать, что ко времени записи текстов (начало XX в.) процесс



упрощения эпических заговоров в данном кусте еще не был з а 
вершен.

Заговоры  пензенского и слакбаш ского кустов содерж ат  гл ав 
ным образом ступенчато-сопоставительные блоки, а некоторые 
тексты так ж е  имеют тенденцию упрощения. Т акая  трансформация 
эпических заговоров вызвана, очевидно, постепенным затуханием 
многовековых традиций. Юмзи в П оволжье подвергались гоне
нию, как  сообщ аю т нам об этом исторические источники, еще в 
XII в. [Гарнати , 1971]. Но отход части булгар от ислама способ
ствовал восстановлению былого социального статуса юмзей. Н а 
чиная с XVIII в. чувашских знахарей начала преследовать право
сл авн ая  церковь. Сокращ ение общего числа юмзей отрицательно 
сказалось  и на их канонизированных текстах: они стали всячески 
упрощ ать как  акциональный, так и вербальный тексты обряда.

Возникает вопрос: почему у верховых чувашей на самой пери
ферии иррадиирующих волн преобладаю т заговоры с простым 
двучленным параллелизмом? Отнести эту особенность к поздним 
явлениям невозможно. Заговоры с параллелизмом  «когда...—тог
да...» типичны и д л я  удмуртского фольклора. Д л я  примера приве
дем один блок такого заговора: «Когда хмель сумеешь удерж ать  на 
дне, когда заставить  сумеешь камень на поверхность всплыть, 
гогда только, ворог, уничтожь этого человека» [Мункачи, 1887, 
с. 185].

Слова заговора очень близки к клятвенной формуле волжских 
булгар, зафиксированной в русских летописях в X в. Булгары, 
торжественно обещ ая жить дружелю бно с россиянами, утвердили 
клятву  такими словами: «толи не буди межи нами мира, оли 
камень начнет плавати , а хмель грязнути» [К арамзин, 1842,. 
с. 118].

Ф ормула «когда...— тогда...» в обряде могла возникнуть в ре
зультате торжества логического мышления («когда опора миро
здания укрепится, тогда и здоровье человека восстановится»). 
П ервоначально  вербальный текст мог содерж ать только первую 
часть формулы, т. е. блоки строились исключительно по ступен
чатому типу. Вторая часть формулы с «тогда...» в вербальный 
текст вошла, очевидно, по мере изживания сцены кам лания, т. е. 
превращ ения ш ам ана в обычного исцелителя. У предков чувашей 
такое функциональное смещение произошло не позднее средне- 
булгарской эпохи. Н а это указы вает  тот факт, что часть функции 
древнего ш ам ана в ту эпоху взяли на себя жрецы, назы ваемы е 
м учавӑр  и апӑс  (оба термина персидского происхождения [Его
ров В., 1964, с. 136]) .  Они были распределителями обряда ж ертво
приношений, считались посредниками между простыми членами 
общины и небесными обитателями.

Сопоставительная часть п араллелизм а в заговорах могла обра
зоваться одновременно с развитием их вербальных текстов к ёл ё  
сӑмахӗсем  «молитвословия». Отсюда понятно, что простые двучлен
ные заговоры верховых чувашей невозможно рассм атривать  как  
предшествующую эпическим заговорам традицию. Т акая  транс



формация на этой этнотерритории произошла не без воздействия 
субстратных традиций, а такж е  сильного влияния христианства 
(оно среди этой группы чувашей укрепилось значительно раньше, 
чем среди д р у ги х ) .

М олитвообразные заговоры алгашевского типа возникли в ре
зультате тесных контактов чувашей с татарами, главным образом 
мишарями. Это положение подтверждается и тем, что по мере 
удаления от смешанных мишарско-чувашских районов к западу 
исчезают и молитвообразные заговоры. Они полностью отсутству
ют в заговорах средненизовых чувашей. Изучив до 50 текстов д ан 
ной этнографической группы (основная часть этих текстов взята 
из фонда К. В. Элле [НА Ч Н И И , I, 574} 6 1 9 ]) ,  мы убедились в 
том, что больш ая часть заговоров чувашей анат енчи  относится к 
эпическим. М еньш ая часть, записанная в основном в наиболее 
западных районах, имеет простой параллелизм , но в этих загово
рах сохранены символы эпической части.

Таким образом, изучение композиционных блоков чувашских 
заговоров показало следующие возможные пути их развития: сту
пенчатый >  ступенчато-сопоставительный >  1) сопоставительный 
(у средненизовых и частично верховых и низовых чувашей) и
2) ступенчато-вариативный (у отдельной части низовых ч у ваш ей ) . 
Другими словами, эпические заговоры, возникшие в раннем сред
невековье, в одной среде трансформировались в заговоры с прос
тым двучленным параллелизмом, а в другой — были вытеснены 
молитвообразными текстами.

Композиционные б локи  приговоров,  
молитвословий и благопож еланий

Композиционные блоки в приговоре друж ки  на свадьбе орга
низуются смысловым единством ступенчатых строк. М еж ду т а 
кими блоками часто располагаю тся ответы свадебного народа 
дружке. Д р у ж к а  выделял паузами начала и концы таких блоков. 
Во время этих пауз он руководил торжественным шествием поез
ж ан  по кругу, зад авал  присутствующим различные вопросы и т. п.

Следующим определителем композиционного блока в приговоре 
является вариативность сюжета: в первом блоке повествуется 
о том, как ехали через шестьдесят шесть дремучих лесов, во вто
ром — как ехали через семьдесят семь степей и т. д. (Такое пост
роение блока напоминает композиционно-строфическую организа
цию эпических заговоров, в которых блоки представляю т описания 
в форме ступенчатого сужения образов.)

В композиционных блоках приговоров наблю даю тся и мифо
логические основы эпических заговоров, например:

Утмӑл ҫухрӑм улӑхра килнӗ чух 
Тӗл пултӑмӑр ҫавра кӳлӗ...
Ҫавра кӳлӗ варринче ылтӑн юман,
Ылтӑн юман ҫинче ылтӑн йӑва,
Ылтӑн йӑвара ылтӑн ҫӑмарта,



Ылтӑн ҫӑмарта ҫинче 
Ылтӑн кӑвакал ларать.

К огда 60-верстный луг проезжали,
Тогда увидели круглое озеро...
В середине круглого озера золотой дуб ,
На золотом д убе  золотое гнездо,
В золотом гнезде золотое яйцо,
На золотом яйце 
Золотая утка сидит.

[ЧХС, IV, с. 16]

В текстах приговора наблю дается та же магия слова ылтӑн 
«золото», «золотое», сквозной эпитет и ритмико-синтаксический 
параллелизм , что и в эпических заговорах. К ак известно, эпичес
кие заговоры строились по следующей форме сю ж ета: «Н а таком- 
то расстоянии находится то-то. В нем еще что-то. Когда с этой 
вещью возможно сделать то-то, пусть только тогда к этому че
ловеку пристанет то-то».

С хожую  форму имеют многие блоки приговора: «Прошли неко
торое расстояние и увидели что-то. Сделали с ним то-то, благо
д ар я  чему доехали до дома невесты». В отличие от эпических 
заговоров, композиционные блоки приговора, построенные по этой 
форме, различны по объему. Описание увиденного объекта или 
действия увеличивает объем блока. Поэтому такие блоки часто 
разбиваю тся  на более мелкие части, куски. Особо выделяются две 
разновидности блоков. Первое образуется непрерывным разви 
тием сю ж ета (ступенчатый способ изображ ен и я),  а вторая — 
подробным описанием какого-нибудь предмета (существа) или 
действия («накопительный» способ изображ ения).  Блоки второй 
разновидности более конкретны, они иногда входят в другой блок 
как  его элементы. Такой «накопительный» или же описательный 
способ изображ ения близок к ступенчато-вариативным типам бло
ков молитвообразных заговоров, но имеет и существенные р азл и 
чия. Если в заговорах  перечисляются названия болезней или 
формы их возникновения, то в приговорах перечисляются р а з 
личные свойства и качества эпических героев (или объектов их 
действия). Н апример:

Ҫитмӗл ҫухрӑм ҫеҫенхир урлӑ каҫнӑ чух 
Вуникӗ мӑйракаллӑ пӑлан кайӑк 
Пирӗн куҫа курӑнчӗ.
Унӑн мӑйракисем ылтӑн,
Чӗрни вӗҫӗсем кӗмӗл,
Хӳри вӗҫӗсем ҫут кӑлкан,
Тӗкӗ-ҫӑмӗсем cap ука.
Мӑйракипе пӗлӗте перӗнет,
Урипе ҫӗре перӗнмест.
Мӑйракипе шӑйрать те —
Тем вӑрӑмӗш йӗр тӑвать,
Чӗрнипеле пусать те —
Пире кайма ҫул тӑвать,
Хӳри вӗҫӗпе шӑлса якатать,
Ҫавӑн ҫулӗпе килтӗмӗр, хӑта



Когда проезжали 70 степей,
Двенадцатирогого дикого оленя 
Мы увидели.
Его рога золотые,
Копыта серебряные,
Хвост светлокалганный,
Руно златокудрое.
Рогами упирается в облака,
Ногами земли не касается.
Рогами поводит —
Предлинную отметину оставляет,
Копытами наступает —
Д ля нас дорогу прокладывает.
Концом хвоста подметает-очищает.
П о этой дороге приехали мы, сват.

К ак видим, в основе композиционных блоков приговоров содер
жится не сопоставительный, а ступенчатый способ изображения. 
Д анны й ф акт  дополнительно подтверждает предположение об от
носительно позднем образовании психологического параллелизма. 
Очевидно, самым ранним способом изображения было описание 
эпических героев и их действий. Именно таким способом органи
зуются многие поэтические тексты якутского, алтайского, шорс
кого, хакасского фольклора.

Приговор дружки, возникший на основе традиции исполнения 
мифологического эпоса на свадьбе, имеет наиболее древнюю ком
позиционно-строфическую структуру стихотворных текстов. Со
хранению этой структуры способствовала относительно ранняя 
(XIV— XV вв.) трансформация мифологического эпоса в развле
кательно-игровой жанр мӑн кӗрӳ  такмакӗ.

Рассмотрим композиционно-строфическую организацию  язы 
ческих молитвословий. К ак было уж е отмечено, текст кален д ар 
ных обрядов отраж ал  акт обменного дарения и содерж ал такие 
части: 1) словесное описание приношения жертвы (информация 
о передаче ценностей), 2) выражение ж елания  (информация о 
желаемом вознаграждении). Такая структура четко прослежи
вается в вербальных текстах весенне-летнего поминовения предков 
(ҫимӗк).  Приходя в этот день на могилу умершего предка, жерт- 
воприноситель произносил следующий текст:

Атте анне, сана икерчӗ хыватӑп, Отец-мать, вам блины даю,
Умӑнта пултӑр, пил ту. Пусть перед вами будет, благословите.

Атте анне, сана пӳремӗҫ хыватӑп, Отец-мать, вам пюремесь* даю,
Умӑнта пултӑр, пил ту. Пусть перед вами будет, благословите.

Хӗрлӗ ҫӑмарта хыватӑп, Ж елтое яйцо даю,
Умӑнта пултӑр, пил ту. Пусть перед вами будет, благословите.

[М есарош , 1909, с. 242]

После слов пил  ту «благословите» он делал  паузу, разложив 
Жертвенные продукты на куски, клал  их на могилу. Следователь-

Пюремесь — национальная выпечка.



но, в данном случае вербальный текст полностью сопровождал 
акциональный текст обряда.

В молитвах другого вида уж е обращ ались не к духам предков, 
а к одному всевышнему. В них возрастает роль умилостивления, 
поклонения перед сверхъестественной силой. Хотя объем компо
зиционных блоков в них увеличился, структура текста осталась 
почти неизменной. Д л я  примера возьмем вербальный текст обряда 
чӳклеме:

2
3
4
5
6
7
8 
9

10
11
12
13

2
3
4
5
6
7

8
9

10 
11
12
13

Е, пӗсмелле, Турӑ, ҫырлах.
Ҫӗн тырӑ-пулӑ шерпечӗпелен,
Авалхи йӑлапалан,
Ҫул ҫаврӑнӑҫпелен,
Ҫунатлӑ хурпалан,
Хурӑнташ -ӑрупалан
Асӑнатпӑр-витӗнетпӗр,
Тав тӑватпӑр, пуҫҫапатпӑр,
Ҫырлаха пулин пар, Турӑ.
Килйышри ҫемьепелен  
К аҫ выртсан канӑҫне пар.
Ир тӑрсан, шӑмшак ҫӑмӑллӑхне пар,
Ҫырлаха пулин пар, турӑ...

Е, бисмелля, Турӑ,  помилуй.
Н ового урож ая живительными соками, 
Старинными обычаями,
По возвращении года-времени  
Крылатым гусем,
Всей родней-родственниками  
Поминаем, приносим ж ертву (доел.:

укрываемся),
Благодарим, кланяемся.
Помилуй нас, Турӑ.
Д ом аш нем у семейству  
Ночью дай покоя,
Утром дан легкости,
Помилуй нас, Турӑ...

[НА Ч Н ИИ , I, 21, лл. 165— 167]

Здесь  первая  часть молитвы (часть с информацией о передаче 
ценностей) составляет  семь строк (2—8-я строки), а вторая (часть 
с информацией о ж елаем ом  вознаграждении) — три строки (10—̂ 
12-я строки). В начале и конце этих частей, представляю щ их ком 
позиционные блоки, имеется рефрен-клише в форме просьбы «П о
милуй нас, Турӑ».  Он повторяется после каж дого  блока-строфы. 
Во время произнесения этого рефрена молящ ийся соверш ал опре
деленные действия (кланялся  и т. п.), а потом вы держ ивал  паузу.

Возьмем текст, который произносили во время уй  чӳкӗ  «поле
вое жертвоприношение»:

2 )
Е, пӗсмелле, ҫырлах,

2) Асӑнатпӑр, витӗнетпӗр,
3) Сана тав тӑватпӑр,
4) Пуҫҫапатпӑр,
5) Чӳк, ҫырлах, амин.

Е, бисмелля, помилуй, 
Поминаем, приносим ж ертву, 
Благодарим тебя, [Т ура] ,  
Кланяемся,
Чюк, помилуй, аминь.



6) Эй, Турӑ, Турӑ амӑшӗ,
7) П ӳлӗхҫӗ, П ӳлӗхҫӗ амӑшӗ.
8) Чӳк, ҫырлах, амин.

Эй, Турӑ, мать Турӑ, 
Пюлехсе, мать Пюлехсе  
Чюк, помилуй, аминь.

[НА ЧН ИИ , III, 157, лл. 197— 198]

В этой молитве специальным рефреном является «чюк, поми
луй, аминь» (христианское «аминь» является поздним наслое
нием). Он повторяется после каждого блока (строфы). Подобным 
ж е  образом организованы строфы в вербальных текстах семей
но-хозяйственных обрядов. Рефрен вместе с паузой в них выпол
няет строфообразующую функцию. Строфы частных молитв и 
вербальных текстов семейных обрядов организованы по-иному. 
В них данную функцию выполняют паузы между разными смыс
ловыми группами. Например, строфическая организация в благо
словении повитухи происходит в результате обращения повитухи 
сначала  к Турӑ,  а потом — к новорожденному:

К ак видим, композиционно-строфическая организация чуваш 
ских молитвословий осуществляется: 1) в малых текстах при по
мощи паузы и акционального текста; 2) в больших текстах  при 
помощи паузы, акционального текста и рефрена. Следует полагать, 
что на начальной стадии развития молитвословия имели неболь
шой объем, композиционные блоки были короткими (сравните 
вербальные тексты обряда ҫимӗк).  Трансф ормация обрядов в 
результате изменения хозяйственной деятельности (переход от 
кочевого скотоводства к земледелию) и развития феодальных от
ношений (и соответственно, усложнения иерархии обитателей 
верхнего мира в сознании людей) способствовала в конечном 
итоге увеличению объема строф молитвословий. Появились реф
рены-клише умилостивительного характера . Изменились формы 
действий во время пауз: если первоначально они вы раж али  отно
шения равноправных партнеров, то потом обрели умилостиви
тельный характер  (выражение покорности поклоном и т. п.).

При этом следует вспомнить, что строфы-блоки молитвообраз
ных заговоров тоже строятся при помощи рефренов-клише. Это 
строфообразующие компоненты в заговорах являются, очевидно, 
результатом воздействия на них структуры словесных текстов 
хозяйственных обрядов.

В текстах благословений, благопожеланий, наставлений и т. п. 
отраж аю тся  отношения человека с человеком. Эти слова более 
свободны от действий и они выполняют функции обрядовых

1 с т р о ф а :
Турӑ ҫӗнӗ чун пачё,
Пёсмелле, амин, Турӑ,
Ырлӑхне, сывлӑхне патӑр, 
Выльӑхне-чӗрлӗхне хавас пултӑр.

Турӑ  нам дал новую душ у, 
Бисмелля, аминь, Турӑ,
Пусть даст ещ е добра-здоровья, 
Пусть ребенок к скоту привяжется.

2 с т р о ф а :  
Ашӑ вырӑнтан тухрӑн,
Ашӑ вырӑнта ҫут тӗнче кур.

Ты из теплого места вышел, 
Так живи всегда в теплоте.



комплексов. П оэтому в образовании строф пил, ӳкӗт сӑмахӗсем  
основную нагрузку несут не отдельные действия или рефрены- 
клише, а паузы. В этих текстах паузы играют и стилеобразующую 
роль: они приковывают внимание слушателей к каж дом у произ
несенному слову, позволяют осмысливать их и запоминать надол
го. М ож но считать, что в данных ж ан р ах  эта  функция пауз воз
никла на самом раннем этапе их формирования и развития, спо
собствуя четкому фиксированию границ композиционных блоков 
(строф) словесных текстов обрядов.

О бобщ ая наблюдения в области композиционно-строфической 
организации чувашского речевого стиха, необходимо выделить 
следующие, на наш взгляд, основные положения. Доступные нам 
методы реконструкций композиционного архетипа позволяют вос
становить изначальный тип композиционного блока вербальных 
текстов обряда -— ступенчатый (описание эпических героев и их 
действий). Н а  уровне всего обрядового комплекса логическим з а 
вершением ступенчатости было пространственное (наше — чужое) 
и временное (настоящее — прошедшее) сопоставление. С изме
нением содерж ания ряда  акциональных текстов обряда (исчезно
вением кам лания и т. п.) их функцию начинают выполнять вер
бальные тексты, в результате чего ступенчатое повествование в 
композиционных блоках происходило на фоне пространственного 
или временного сопоставления. Временное сопоставление мы об
наруж иваем  уж е в памятниках древнетюркской письменности 
(V I—V III вв.). В них повествования о событиях «настоящего 
времени» обязательно начинаются с эпохи «сотворения мира». 
П ространственное сопоставление мы видим в чувашских эпических 
заговорах  и приговорах друж ки  на свадьбе. Молитвословия, яв 
ляясь  частью обрядового текста, такж е  вы раж аю т отношения 
обитателей миров вертикального и горизонтального пространств.

Ступенчато-сопоставительные композиционные блоки загово
ров в дальнейшем (главным образом в чувашскую эпоху) на одной 
этнотерритории трансформировались в блоки заговоров с простым 
двучленным параллелизмом , а в другой — в блоки м олитвообраз
ных заговоров. Эволюция композиционных блоков молитвословий, 
благопожеланий, наставлений шла от простых описаний акцио
нальных текстов к увеличению их объема за счет части с инфор
мацией о ж елаем ом  вознаграждении. В таких текстах строфооб
разую щ ую  функцию стали выполнять, кроме пауз, и рефрены- 
клише. Строфы благопожеланий и наставлений строились исклю
чительно на паузах, выполняющих и стилеобразующую роль.

Интонация и ритм речевого стиха

В основе любого ритма, как было уж е отмечено, леж и т  повто
ряемость. Без  нее человеческий организм не выжил бы в хаосе 
событий и впечатлений. «Процесс вы ж ивания,— писал по этому 
поводу Л . И. Тимофеев,— начиная с его простейших форм борьбы 
за  существование и переходя ко все более сложным... находил себе



неизбежно различное звуковое выражение: в первом случае его 
условно можно назвать «речь-борьба», во втором — «речь-обще
ние» [Тимофеев Л., 1987, с. 23—24]. По мнению Л. И. Тимофеева, 
экстремальный выкрик древнего человека, представляющий «речь- 
борьбу», не мог не быть повторным и одноплановым. Но уж е в 
нормализованной ситуации эмоциональное звуковое выражение 
обретало многоплановость, разнообразие оттенков [Тимофеев Л., 
1987, с. 24].

Возникновению экспрессивной речи способствовало, очевидно, 
появление у древнего человека анимистического мышления. В до
историческую эпоху в сознании человека параллельно с сопостав
лением природы и человека существовало понимание соотношения 
части и целого. «Сущность архаического понимания соотношения 
части и целого сводится к тому, что резкой противопоставленности 
их (в отличие от современного мышления) к ак  бы не существует. 
Часть мыслится как  бы тождественной предмету, содерж ащ ей его 
весь»,— замечает по этому поводу стиховед В. И. Брагинский 
[Брагинский, 1975, с. 80]. Он считает, что результатом меньшей 
противопоставленности идеального и вещного рядов в сознании 
древнего человека были как  предмет и его представление, так и 
слово (сочетание определенных звуков) и его значение.

Н ельзя не учесть факты, подтверждающие данное предполо
жение. Как известно, вербальный текст многих обрядов заменял 
словом конкретные действия. В них действия называются, но не 
совершаются. Здесь уместно вспомнить традицию имянаречения 
многих тюркоязычных народов: имена детей аллитерировались с 
именами родителей, предков по отцовской линии. А лош адям  
присваивали клички, аллитерующиеся с кличками по материнской 
линии. Значит, имена и клички являлись как  бы частью их носи
телей, а звуковое подобие этих слов было равнозначно кровному 
родству.

Подробно данный вопрос будет рассмотрен в разделе о звуко
вых повторах. Здесь же отметим, что принцип замены целого 
частью предмета его названием можно обнаружить во многих 
произведениях чувашского фольклора.

В сознании древнего человека произошел еще один револю 
ционный скачок. Ж и вя  в «мире духов», человек когда-то долж ен  
был войти с ними в контакт. Если в реальном мире человек овла
дел таким мощным орудием против стихии, к ак  огонь, то в комму
никативном плане он открыл для себя магию слова. Слово обре
тало  магическое свойство только в том случае, если оно повторя
лось несколько раз подряд. Вспомним наиболее древнюю струк
туру текстов вербальной м а г и и — структуру эпических заговоров. 
Все они трехчастны, каж ды й композиционный блок произносился 
по три раза  и сопровождался трехразовым плеванием и т. п. Оче
видно, с опасениями перед магическим воздействием словом необ
ходимо связать и возникновение табу на подлинное название ряда 
животных (тотемных) и имена людей с определенным социальным 
статусом. Как бы то ни было, неоспоримым остается одно: наи



более древние вербальные тексты обрели свою устойчивость при 
помощи повторов. Но что в них повторялось: отдельные слова или 
целые фразы?

В результате кропотливых изысканий В. М. Ж ирмунский при
ходит к выводу, что «изначальной структурной формой древне
тю ркского  народного эпического стиха» является «цепочка стихов 
неопределенной длины, объединенная параллелизмом» (Ж ирм ун 
ский, 1974, с. 655]. По мнению ученого, именно ритмико-синтак
сический параллелизм  послужил причиной для образования д р ев 
нетюркского эпического стиха [Ж ирмунский, 1964].

П о мнению татарского  стиховеда X. У. Усманова, «исходным 
эмбрионом древнейш его фольклорного стиха» тюрков является 
«эмоциональный повтор» [Усманов, 1987, с. 6— 7]. Не обращ ая 
внимания на неудачность термина (повторяется не сама эмоция, 
а вы званная  ею интонационно-синтаксическая целостность), сле
дует отметить, что ученый лишний раз подтвердил вывод 
В. М. Ж ирм унского  (синтаксический параллелизм  и есть резуль
т а т  повторения однотипных предложений, ф р аз ) .

В озвращ аясь  к понятию «ритм», следует сказать, что повто
ряю щ иеся элементы в нем долж ны  быть однородными или соиз
меримыми. «Говоря о стихотворном ритме, о ритме речи,— писал 
по этому поводу Л . И. Тимофеев,— мы прежде всего долж ны  опре
делить, из каких единиц он состоит, чередование каких единиц 
определяет возникновение стихотворного ритма» [Тимофеев Л., 
1958, с. 571]. Ритмическая единица, будучи и речевой единицей, 
представляет из себя самостоятельное смысловое и интонацион
ное целое, начало и конец которого фиксированы паузами [Ти
мофеев Л., 1958, с. 67—68]; [К алачева, 1986, с. 40].

И так, интонационно-синтаксический повтор, возникший на пер
вых этапах  становления текстов вербальной магии, способствовал 
возникновению стихотворного ритма. П ризнав наличие генети
ческой связи ритма с интонационно-синтаксическим повтором, мы 
долж ны  пойти дальш е: ритм речевого стиха невозможно изучить 
в отрыве от интонации речи. Эта особенность распространяется 
и на тексты литературного (письменного) стиха: о стихе мы мо
жем говорить лиш ь при условии единства интонации, как доми
нанты речи и ритма [Тимофеев Л., 1958, с. 41].

« И н т о н а ц и я — это время и пространство живого слова, толь
ко в ней оно существует и получает свой раздельный смысл»,— 
утверж дал  Л. И. Тимофеев на заре становления эксперименталь
ной лингвистики. Больш ая теоретическая база  и исключительная 
интуиция ученого позволяли ему выдвинуть концепцию единства 
стихотворной речи и интонации. В последующие годы правильность 
данного положения подтвердило как теоретическое, так  и экспе
риментальное стиховедение (см.: [К алачева ,  1986, с. 18—2 2 ]) .

Из каких элементов состоит речевая интонация и чем она от
мечается от песенной (вокальной) интонации?

Компонентный состав интонации более или менее разработан  
■благодаря усилиям известного лингвиста и психолога Н. И. Жин-



кина [Ж инкин, 1984]. В частности, он показал принципиальное 
различие интонации, хотя это различие, по мнению ученого, з а 
висит не от количества интенсивных элементов, а от их соотно-' 
шения.

В живой разговорной речи интонация образуется на основе 
синтагматического членения фразы и выделения фразового ударе
ния. В такой речи мы на слух улавливаем повышение или пониже
ние тона звука в определенных местах фразы, слышим усиление 
или уменьшение громкости произнесения, ощущаем изменения 
тембра голоса и т. п. В певческой интонации, как  показываю т 
исследования Н. И. Ж инкина, главным компонентом является 
тон звука: мелодия реализуется по мере движения звука по высот
ному ряду. В речи повышение или понижение тона, выполняя не
сколько иную функцию, никогда не обращ ается в мелодию. «То
нальное изменение фонемы делается не для создания мелодии, а 
для качественного выделения слова»,— зам ечает  Н. И. Ж инкин, 
тем самым отрицая такое словосочетание, как  «мелодика речи» 
[Жинкин, 1984, с. 145|]. В основе речевой интонации он видит 
«временной и динамический синтез», который достигается благо
даря  фразовым ударениям и паузам, а такж е изменению длитель
ности фонем.

Д л я  нас ценно и функциональное определение интонации речи, 
сделанное Н. И. Ж инкиным в той работе: по отношению к смыслу 
интонация в речи вторична, она в ней «только помощница сло
весного общения» [Ж инкин, 1984, с. 145]. Отсюда можно зак л ю 
чить, что интонация является тем звеном, которое связы вает со
держание речи с ее формой. Она является и стилеобразующим 
элементом художественной системы.

Содержание произведения, входящего в тот или иной жанр 
фольклора, как правило, сказы вается в форме произнесения этого 
текста, его интонации. Например, в заговоре реализовались  отно
шения равноправных сторон — юмзи и духов. При этом естествен
ным был тон приказывания, запугивания и т. п. В молитвословиях 
преобладал умилостивительный тон, потому что они отраж али  
обращение зависимости (крестьян) к всемогущему (богу). Вся 
интонационная структура текстов была подчинена следующему: 
кем, для кого и с какой целью они произносились.

Необходимо выделить следующие основные типы интонации в 
текстах ж анров речевого стиха: 1) интонация заговоров, зак л и 
наний и приговора дружки на свадьбе; 2) интонация молитвосло
вий и благопожеланий; 3) интонация речитативов.

Заговоры

Интонация речи реализовывается структурой предложения 
(синтаксисом), лексикой и особо выделенными звуками. В стихо
творной речи при помощи повторения они могут образовать  син
таксический, лексический и звуковой повторы. Следует ср азу  
заметить, что однородные звуки сами по себе стилистически нейт



ральны. Поэтому изучение звукового повтора не долж но отры
ваться от анализа интонации стихотворной речи.

Синтаксический повтор образуется из повторения однотипных 
предложений (ф р аз) .  Чащ е всего данное явление называется 
синтаксическим параллелизмом.

П од лексическим повтором мы подразумеваем повторения от
дельных слов к ак  в рам ках  одной строфы, так и в пределах не
скольких строф. Поэтому их можно разделить на однострофный 
(повтор одинаковых слов в строфе), многострофный (повтор слов, 
находящихся в различных строф ах), смешанный (оба вида повто
ра в одном заговоре).

В звуковом повторе мы различаем  повтор, имеющий постоян
ное место образования (например, в начале слоговых групп или 
ритмической единицы) и повтор неорганизованный, образую 
щийся благодаря  сингармонизму.

Синтаксический и лексический повторы

Синтаксический повтор в речевом стихе возник, как уж е отме
чалось выше, в результате утверждения вербальной магии. Трое
кратное повторение композиционных блоков и синтаксический 
повтор в строфах эпических заговоров, очевидно, утвердились 
одновременно. Нет причины считать их последовательными 
звеньями эволюционной цепочки (такого мнения мы придерж ива
лись ранее [Родионов, 1986, с. 30— ЗГ ]). Это подтверж дается 
древней структурой заговоров: все они трехчастны и строфы сос
тоят из нескольких однотипных предложений. В отличие от эпи
ческих заговоров тексты с простым двучленным параллелизмом 
образую т многострофный синтаксический повтор. При этом со
храняю т свою трехчастность, например:

1. Епле тинӗс ҫинче пар сивё,
Ҫавӑн пек (ят)ран сивёнтёр,

2. Епле кашкӑртан, упаран хӑраса ҫӳрет,
Ҫавӑн пек хӑраса ҫӳретӗр (ят) (ят)ран.

3. Епле вӑрманта, уйра 
ҫӗлен-калтаран хӑраса ҫӳрет,
Ҫавӑн пек (ят)ран (ят) хӑраса тарса,
Ҫаврӑнса мӑхмасӑр ҫӳретӗр.

Как на море холоден лед,
Так от (имя) пусть остынет.
Как волка, медведя боясь, ходит,
Так пусть (имя) боясь ходит от (имя).
Как в лесу, в поле змей-ящ ериц боясь

ходит,
Так пусть (имя) на (им я),
Но обращ ая внимания, ходит.

[Магницкий, 1881, с. 155]

Строфы данного текста содерж ат  две части, начинающиеся с 
«как...» и «так...». Хотя в строфах количество слов (частично и 
порядок) может колебаться постоянно, но тип предложения ос
тается  неизменным. Такой повтор определяется не количеством



слов, а формой их соединения. Одна такая  строфа произноси
лась обычно на одном дыхании, при этом каж д ая  повторялась по 
три раза.

Строфы молитвообразных заговоров полностью состоят из 
строк с синтаксическим повтором, поэтому они монотонны. Такие 
заговоры, как показано в начале данной работы, являются более 
поздними, чем эпические: они возникли в результате влияния 
языческих молитв на заговоры. Отсюда видно, что между син
таксическими повторами эпических заговоров и молитвообразных 
заговоров имеются определенные различия (по длине синтагм, 
по темпу и т. п . ) .

Повтор лексический не всегда совпадает с повтором синтакси
ческим. В некоторых однотипных предложениях (ф разах) лекси
ческие пары могут встречаться в различных местах. И все-таки 
лексический повтор очень тесно связан с синтаксическим повтором 
и имеет с ним одну и ту же причину возникновения. Лексический 
повтор образуется благодаря синтаксическому повтору (п ар алл е
лизму) :

Килти Аншӑрт пулсан та, Домаш ний Ыншырт, быть может,
Хир Аншӑрчӗ пулсан та, Полевой Ыншырт, быть может,
Тул Аншӑрчӗ пулсан та, Внешний Ыншырт, быть может,
Мир халӑх Аншӑрчӗ, Н ародов мира Ыншырт,
П уху Аншӑрчӗ, Схода Ыншырт,
Арҫын Аншӑрчӗ, Мужчины Ыншырт,
Ачапча Аншӑрчӗ, Ребенка Ыншырт,
Ҫилпе килсен— ҫилпе кай, С ветром пришел — с ветром уходи,
Ҫулпа кнлсен — ҫулпа кай. Дорогой пришел — дорогой уходи.

fl-IA ЧНИИ, 1, 7, л. 54]

Если лексический повтор обозначить буквой П, а неповторяе
мые слова — А, то в приведенном тексте мы обнаружим следую
щие типы повторов: АП (1— 7-я строки) и ПАП (8—9-я строки). 
В заговорах с межстрочным синтаксическим повтором лексический 
повтор в начале ф раз  (ПА) встречается очень редко. Это можно 
объяснить синтаксическими особенностями чувашского языка. Как 
известно, любое высказывание состоит из двух частей: темы и 
ремы. В группе ремы находятся слова (слово), которые наиболее 
полно отраж аю т смысловую сторону высказывания. Обычно в эпи
ческих заговорах, которые строятся на ритмико-синтаксическом 
параллелизме, рема первого предложения является темой после
дующего:

Ҫӳллӗ ту, ҫӳллӗ ту, Высокая гора, высокая гора,
Ҫӳллӗ ту ҫинче ҫӳллӗ кёлет, На высокой горе высокая клеть,
Ҫуллӗ кӗлетре сарӑ арча, В высокой клети желтый сундук,
Сарӑ арча ҫинче сарӑ хёр. На желтом сундуке русая девушка.

[Н А ЧН ИИ , 1, 147, л. 59]

В примере лексический повтор соединяет предложения в стро
ф е, конец первого предложения связы вает с началом второго и т. д. 
Рядом с таким повтором чаще всего встречается лексический пов



тор, одновременно охватывающий строки и строфу. Это дости
гается при помощи сквозного эпитета. Такой эпитет чащ е всего 
встречается в эпических заговорах. В молитвообразных заговорах 
его зам еняю т повторы, выраж аем ы е формулами АП и ПАП.

И так, в текстах, отраж аю щ их относительно раннюю структуру 
заговоров, лексический повтор приближен к повтору целой фразы. 
Это подтверж дает предположение о возникновении вербальной м а 
гии при помощи такого повтора. В дальнейшем, по мере изменения 
самой структуры заговоров, лексический повтор сохранился лишь 
частично (АП и П А П ),  первоначальную магическую функцию пов
тора стал выполнять синтаксический повтор, а такж е  поэтические 
тропы и символы. Последние исчезли в молитвообразных загово
рах  по простой причине: их умилостивительный характер  изменил 
интонацию текстов. Интонационное изменение сказалось  как  в 
лексике, так  и в темпе таких заговоров. Они стали похожи на мо
литвословия.

Ритмическая организация

Известно, что ритм любого стиха образуется при помощи рит
мических единиц. Поэтому для определения ритма заговоров 
необходимо выявить единицу ритма. Рассмотрим текст с простым 
двучленным параллелизмом:

1. Ю ман ҫулҫи хӑҫан та хӑҫан
Ю ман тымарри ҫине ӳксе ыраттарать,
Ҫавӑн чухне тин ҫак (ят)ӑн  шӑлӗ ыраттӑр.

2. Ҫӑка ҫулҫи хӑҫан та хӑҫан...
3. Вӗрене ҫулҫи хӑҫан та хӑҫан...

Д убовы й лист когда на
Д убовы й корень упадет и нанесет рану,
П усть только тогда у (имя) зубы заболят.
Липовый лист когда на...
Кленовый лист когда на...

[НА ЧНИИ, I, 98, л. 137]

Текст содерж ит условия заговаривания, без соблюдения кото
рых, по убеждению заговариваю щ его, невозможно достичь ж е 
лаем ы х результатов: «К аж дую  строфу заговора надо произносить 
на одном дыхании, подобным образом надо проговаривать еще 
остальные две, потом начать снова. Таким образом, надо повторять 
все три строфы по три раза».

В этом коментарии важ но указание на то, что строфу произ
носили на одном дыхании. Естественно, темп подобных заговоров 
очень скорый. И по мере возрастания количества слов в строфе 
заговариваю щ ем у было трудно соблюсти правила заговаривания. 
Во время полевых записей можно было заметить, что в настоящее 
время эпические заговоры воспроизводятся без соблюдения этого 
правила , хотя темп соответствует темпу простых двучленных 
заговоров.

Строфы двучленного заговора с простым параллелизмом  р ас



членяются на две части: 1) часть с «как...» и 2) часть с «так...». 
Они отличаются друг от друга не только семантикой, но и зву 
ковысотными качествами. В пределах первой части нет ни повы
шения, ни понижения голоса и тона. Словесные ударения не р а з 
личаются, а слышится только монотонное чередование равно
мерных слогов: «Ы-раш-хӑ-мӑль-ҫин-чи-сыв-лӑм-еп-ле-час-ти-пет»  
(как быстро высыхает на стебле ржи роса).  После короткой 

паузы начинают вторую часть, но уже в другом, более низком 
тоне: «Ҫав-наш-кал-ҫав-су-ран-тип-тӗр» (пусть так  залечится р а 
на).  Интервал тонов доходит до трех, окончание ее произносится 
на два с половиной тона ниже (например, если первая часть на 
ноте до, то вторая — на ноте соль).  Следует отметить, что во вто
рой части понижение тона начинается с первых звуков и полностью 
заверш ается только в конце фразы.

П ервая  часть по тону является незавершенной, требующей з а 
вершения. Форму заверш ает последняя часть. И все это испол
няется речитативом.

Кроме скорого темпа и синтагматического деления, большую 
ритмообразующую роль в заговорах играет пауза в конце строфы, 
отделяю щ ая две части одного параллелизма от двух частей д р у 
гого. П ауза  в конце строфы является границей ритмической еди
ницы.

Ритмическая единица состоит из нескольких элементов, мини
мальных определителей ритма. В рассматриваемых здесь загово
рах  границей такого членения является синтагма. Д ве синтагмы 
составляю т законченный отрезок речи как по интонации, так  и по 
смыслу. Следовательно, ритмической единицей в простых двучлен
ных заговорах можно назвать единство двух частей параллелизма, 
которые при повторении образуют ритм.

Ритм простых двучленных заговоров образуется при помощи 
повторения двух синтагм в единстве скорого темпа и паузы в 
конце строфы. В образовании ритма эпических заговоров главную 
роль выполняет синтаксический повтор. В строфе такого заговора 
не две, а множество синтагм. П ар а  синтагм, законченные интона
ционно и по смыслу, берет на себя организующую роль стихотвор
ного ритма:

77 тмнӗс уттинче/ тӑхлан т у / /  На 77 морских островах оловянная гора,
Тахлан т у р а / тӑхлан к а р т а // На оловянной горе оловянная ограда,
Тахлан картара/ тӑхлан п у к а н // Посреди оловянной ограды  
Тахлан пукан ҫинче/ тӑхлан оловянный стул,

пуҫлӑ х ё р / /  На оловянном стуле девуш ка
с оловянной головой.

Здесь две синтагмы, постоянно повторяясь в тексте, образуют 
его ритм. Постоянное повторение одного и того ж е слова (тйх- 
л а н —  олово) в начале синтагм создает напряжение этой части 
фразы : заговариваю щий подчеркивает магическое слово, отделяя 
его от других слов. Фразовое ударение достигается тоном, при 
произнесении ударного слога слова, входящего в состав смысло



вого яд р а  высказывания, долготой слога и паузой перед произне
сением смыслового ядра высказывания. Повтор семантически зн а 
чимых звукосочетаний образует аллитерацию, которая уж е выпол
няет функцию выделения аллитерирующих слов в начале тураков; 
(слоговых групп).

Ритм заговоров с простым двучленным параллелизмом несколь
ко отличается от ритма эпических заговоров. Поскольку эти з а 
говоры упростились (до минимума сократилась эпическая часть 
параллелизм а, на месте описания «мирового дерева» осталось 
простое уподобление действия),  то произошли изменения в инто
нировании (повышение или понижение тона перестали выполнять 
функцию качественного выделения слова, ускорился темп, разго
ворная речь зам енилась  речитативным исполнением и т. п.). Таким 
образом, ритм простых заговоров приблизился к ритму речита
тивов.

Н а эти изменения ритма заговоров на этнотерритории верхо
вых чувашей, очевидно, повлияли и традиции автохтонной куль
туры.

Н а  другой этнотерритории заговоры трансформировались в 
сторону усиления речевой интонации, что так ж е  сказалось  на их 
ритме. Ритмическую организацию молитвообразных заговоров мы 
рассмотрим с текстами языческих молитв.

П риговор дружки

Синтаксический и лексический повторы

В приговоре друж ки  чаще всего встречается межстрочный 
синтаксический повтор. Например:

Ҫакӑ хӑтан виҫӗ хёр пур иккен, У нашего свата три девицы, оказывается, 
Виҫҫӗш ӗ те пике хёр иккен, Все три красавицы, оказывается,
Пёр пичё хёвел иккен, Одна щека как солнце, оказывается,
Пёр пичё уйӑх иккен, Д ругая щека как луна, оказывается,
К уҫӗсем ҫӑлтӑр иккен, Глаза как звезды, оказывается,
Куҫ харш исем хӑнтӑр иккен. Брови как тесьма, оказывается.

[НА ЧН ИИ , III, 389, л. 22]

Синтаксический повтор характерен для эпических заговоров. 
М ож но считать, что он представляет древнюю структуру стихо
творных текстов чувашского фольклора. Сохранению этой струк
турной особенности в первозданном виде не в малой степени спо
собствовала, очевидно, относительно ранняя трансф орм ация ми
фологического эпоса в приговор друж ки с развитыми игровыми 
элементами.

В приговоре друж ки встречаются типы лексического повтора,, 
характерны е для  эпических заговоров (ПАП и А П ).

Каяс ҫулӑр /  вӑрӑм /  пулё, Д орога ваша длинной будет,
Каяс ҫулӑр /  хура /  пулё... Д орога ваша тернистой будет...

[НА ЧН ИИ , III, 389, л. 6 ]



Урхамахӗ улма чӑпар /  иккен, Тот конь чубарый, оказывается, ‘V  ,
Ҫилхисем пурҫӑн /  иккен. Гривы из шелкового позумента, оказывается, *•
Ҫилхи витӗр ҫил /  вылять, Сквозь гривы ветер играет,
П уҫӗ витёр пёлёт /  вылять. Через голову облако играет.

(Там ж е, с. 4)

В связи с тем, что повторы слов в начале предложений для  
чувашского языка не характерны, то форму АП можно считать 
лексическим повтором, стыкующим конец одной ф разы  с началом 
другой.

Таким образом, все виды межстрочного лексического повтора, 
которые имеются в эпических заговорах, наблюдаются и в при
говоре дружки. Подобный повтор, создавая элементы повторяе
мости, способствует организации ритма. !

Ритм в приговоре дружки

Мы уже отметили, что в заговорах ритм возникает путем повто
рения синтагматических пар, т. е. бинарных синтагм. В эпических 
заговорах и приговоре ритмообразующую роль играет речевая 
интонация со своими элементами (синтаксисом, выделением от
дельных слов путем повышения или ж е понижения тона, опреде
ленной расстановкой пауз, темпом и т. д .) .  Д л я  понимания при
роды такого ритма следует внимательно присмотреться к особен
ностям чувашского языка.

При общении люди высказываю т какую-то определенную 
мысль и каж дое предложение содержит новую информацию. С 
этой точки зрения предложения всегда имеют свои новые смыс
ловые отрезки, для выражения которых в различных язы ках при
бегают к различным приемам. В одних язы ках эти приемы сущ ест
вуют только в речи (например,, интонация в русском язы ке),  а в 
других — в структуре самого язы ка (например, морфемы в тю рк
ских язы ках).  Преобладание одного из этих средств в функции 
выражения модальности (или отнесения содержания высказывания 
к действительности) может явиться важной типологической х а 
рактеристикой того или иного языка. В чувашской художествен
ной речи (в прозе) в выражении модальности предложения инто
нация не может претендовать на такую роль, какую она играет, 
например, в русском языке. Модальность предложения в чуваш 
ском языке в абсолютном большинстве случаев вы раж ается  спе
циальными морфемами*.

Тема (то, о ком или о чем идет разговор в предложении) и 
рема (то, о чем информирует текст) в речи отделяются друг от 
друга паузой и имеют свои синтагмы (интонационные группы). 
Например:

Тема Рема

Эпир сирен пата Ҫитмӗл те ҫичё тинёс уттипе килтёмёр
Мы к вам Через 77 морских островов ехали.

* Наши суж дения о чувашском языке опираются на исследование чуваш 
ского лингвиста И. А. Андреева [Андреев И., 1973].



Здесь ядро высказы вания и новая информация находятся в 
группе ремы. Слова или слово, на которое падает смысловое (ло
гическое) ударение, лингвисты назы ваю т смысловым ядром вы с
казы вания.

1. Ҫилхи витӗр /  ҫил  вылять Ветер играет сквозь гривы.
2. Ҫил /  ҫилхи вит&р вылять Ветер играет сквозь  гривы
3. Вылять /  ҫилхи витӗр ҫил Ветер играет сквозь гривы
4. Ҫилхи витӗр /  вылять-ҫке  ҫил. Ветер играет же сквозь гривы.

К ак  видно из примеров, смысловое ядро высказы вания в чуваш 
ском предложении полностью зависит от порядка слов (1—3-й 
примеры) и специальных морфем (4-й пример) и располагается 
перед сказуемым. А если смысловое ядро высказы вания является 
сказуемым, то (если не используются специальные морфемы) р ас
полагается в начале предложения (3-й пример). Таким образом, 
смысл и интонация ф разы  в чувашской речи полностью зависят от 
полож ения ядра высказы вания в ней (в начале, в середине, в 
к о н ц е ) .

В чувашской разговорной речи интонация выступает только в 
качестве дополнительного средства выражения модальности. 
П ростые двучленные заговоры интонацией небогаты. Но уж е в 
эпических заговорах  и приговоре друж ки  интонационно начинают 
выделяться отдельные слова в синтагмах. В приговоре роль инто
нации возрастает: наруш ается строгий порядок слов, сказуемое 
теряет функцию контроля над  смысловым ядром высказывания; 
смысловой центр выделяется только б лагодаря  смысловому у д ар е
нию. О стальные слова, сливаясь  в интонационный строй фразы, 
лиш аю тся своих ударений.

Чувашские лингвисты считают, что смысловое ядро вы сказы 
вания в прозе, в разговорной речи чащ е всего находится перед 
сказуемыми, т. е. на предпоследнем месте, например:

1

Утмӑл ҫухрӑм  
Ш естьдесят верст

3

тухрамар 
пробирались мы

х у р а  вйрман урлй  
дремучим лесом

Смысловое ядро  высказы вания (2) в данном предложении рас 
положено перед сказуемым (3),  а остальные слова (1) входят в 
группу темы, т. е. их можно назвать  побочными, второстепенными 
словами. О бозначив ядро высказы вания буквой А, сказуемое бук
вой С и  остальные слова буквой Н, будем иметь порядок с л о й ,  
приведенного предложения: НАС. Это характерный для чувашской 
разговорной речи порядок слов. Но в приговоре друж ки  встре
чаются новые типы предложений, в которых смысловое ядро выс
казы ван и я  находится не во второй части синтагмы, а в начале 
предложения: АС. Например:

Вӑйлӑ ҫил пек ҫиҫӗнет Шквальным ветром несется,
Вӑйлӑ шыв пек юхӑнать Бурной рекой течет.

[М есарош , 1909, с. 445]



Следующей разновидностью структуры предложения в пригово
ре является перемещение смыслового ядра высказывания в конец 
фразы:

В примере одно сказуемое является общим для  всех трех прос
тых предложений. Смысловое ядро высказывания располагается в 
конце ритмической единицы. Подобные предложения больше всего 
встречаются в тексте приговора. Но есть предложения и по ф ор
ме НА:

Ун сӑмси /ы л т ӑ н //  Клюв его . золотой,
Ури / к ӗ м ӗ л / /  чӗрни /п ӑ х ӑ р / f  Ноги серебряные, когти медные,
К уҫӗ /мерчен / /  хӳри /к ӑ л к а н / /  Глаза жемчужны е, хвост как ковыль перистый,
Ик ҫунатти /ҫут ылтӑн/j  Пара крыльев как блеск золота.

Поскольку в этом тексте функцию смыслового ядра вы сказы 
вания выполняют сказуемые, они оказываю тся в конце предлож е
ний. Следует отметить, что данный тип предложений встречается 
и в строфах эпических заговоров.

Самым интересным образованием структуры предложения, кото
рое характерно только для  приговоров и малых ж анров  (загадок, 
пословиц и поговорок), является расположение смыслового ядра 
высказывания за сказуемым. В таких случаях смысловой центр 
выделяется при помощи интонации и паузы перед сказуемым:

Сём вӑрман урлӑ каҫнӑ ч у х / Когда через дремучий лес пробирались
Тӗл пултӑм ӑр/ х у р ӑ н л ӑ х //  Увидели мы березняк.

В обычной прозаической речи смысловое ядро высказы вания 
(здесь: х у р ӑ н л ӑ х  — березняк) расположилось бы перед сказуемым 
(здесь: тӗл пултӑмӑр  — увидели). Без контекста здесь за см ысло
вое ядро можно принять первую часть (сӗм вӑрман урлӑ  каҫнӑ 
чух). П ауза  после этой части и интонационное выделение слова 
х у р ӑ н л й х  указываю т на основное слово в предложении. При обыч
ном порядке слов между ядром высказывания и сказуемым нет 
паузы. П ауза  появится, если ядро высказывания переместится за 
сказуемое, при этом ф раза  распадается на три короткие синтагмы. 
П ервая пауза, расположенная перед сказуемым, длительнее вто
рой, расположенной за сказуемым.

Итак, повтор предложений в ф ормах АС, НАС и НА органи
зуют ритм приговоров дружки на свадьбе.

В отличие от ритма простых двучленных и эпических загово
ров, ритм приговора является более разнообразным, подвижным, 
Немонотонным. В текстах заговоров, для  которых самое главное— 
однообразное повторение, интонация как таковая  полностью не

Ҫӗрте ҫӳрекенсем ҫӗр ҫине, 
Ҫӳлте вӗҫекенсем турат ҫине, 
Шывра ишекенсем ҫыран хӗрне 
Ырсан ларса канаҫҫӗ.

Кто ходит по земле — на земле, 
Кто летает в небе — на ветке. 
Кто плавает в воде — на берегу  
Н абирают силу от усталости.

[НА ЧНИИ, III, 389, с. 4 ]

(Там ж е, с. 5)



Могла реализовать  себя. Освобождаясь  от утилитарной функции и 
тем самым приобретая стилевую значимость, интонация в приго
воре становится основным ритмообразующим компонентом стиха.

О бразование паузы в чувашском предложении зависит от рас 
положения в нем смыслового центра, например:

1. Вӑрманта / х у р ӑ н л ӑ х  тӗл пултӑмӑр. В лесу березняк  увидели.
2. Вӑрманта /тӗл  пул тӑм ӑр/ хурйнлйх.  В лесу увидели березняк.
3. Х ур ӑ нл ӑ х  тӗл пултӑмӑр вӑрманта. Березняк  увидели в лесу*.

Эти образовавш иеся при помощи паузы отрезки (синтагмати
ческие членения) нужно выразить следующими формами:

1. (Второстепенное слово) +  (смысловое ядро в ы с к азы в ан и я +  
сказуемое) =  H-f-AC.

2. (Второстепенное слово) +  (сказуемое) +  (смысловое ядро вы
сказы вания) =  Н - | -С + А .

3. (Смысловое ядро в ы с к азы в ан и я + ск азу ем о е - f второстепен
ное слово) = А С Н .

Синтагмы в предложении составляют одну интонационную це
лостность. Д л я  удобства отрезки так ж е  можно обозначить бук
вами НАС, НСА и АСН. В приговоре встречаются только эти ин
тонационные формы. Но тексты их не монотонны. Варьирование 
интонационных форм, являю щ ихся ритмической основой, говорит 
о многообразии этой целостности. Например:

НА: Унӑн сӑмси /ылтйн//  Его клюв золотой,

Эти два  текста ритмически не тождественны. Они имеют р а з 
ное количество синтагм, отличающихся по длине. Следовательно, 
многообразие на одном интонационном фоне достигается либо 
количеством, либо длиной синтагм в ритмической единице. В пре
делах  одной строфы приговора могут встречаться различные ин
тонационные формы. Переход от одной формы к другой происхо
дит плавно, незаметно. Изменение основы ритмической инерции 
х арактерно  для приговора дружки, его нет в других ж ан р ах  н а
родной поэзии.

1) Когда ехали степью семьдесят семь верст; 2) тогда ветре

* Русский перевод отраж ает синтаксический строй оригинала. Паузы о б о з
начены знаками « /»  и « + » .

Чӗрнисем / кӗмӗл / / Кости серебряные.
Как проехали 70 верст степью, 
Увидели заросли камыша.

НСА: 70 ҫухрӑм ҫеҫенхир урлӑ
каҫнӑ ч у х / 

Тӗл пултӑмӑр /хӑм ӑш лй х / /

1. 70 те 7 ҫухрӑм ҫеҫенхир урлӑ каҫнӑ ч у х /
2. Тӗл пултӑм ӑр/ пӗр ӑст арик//
3. Унӑн ҫӳҫӗ /к ӗм ӗл  иккен//
4. Сухалӗ /ш у р й  и к к ен //
5. Кӑмӑлӗ /ы р ӑ  ик к ен //
6. Эпир унтан чарӑнса ы йтрӑмӑр/
7. Хӑта килне ҫитме инҫе-и т ер ӗм ӗр //

Н
СА
НАС
НАС
НАС
НС
AC



тили мы одного старика; 3) волосы его серебряные; 4) борода 
седая; 5) сердце его доброе; 6) мы его спросили, остановившись; 
7) далеко ли дом нашего свата... [НА Ч Н И И , III, 389, с. 5].

П ервая интонацонная форма (НСА) расположена в двух стро
ках текста ( / — границы синтагм, / / — интонационная целост
ность). С третьей строки начинается новая интонационная форма 
(Н А С). Изучив переход от одного интонационно-синтаксического 
строя к другому (в данном примере 1—3-я строки), мы обнаруж и
ли стремление синтагм к «одинаковости» в интонационных ф ор
мах (как по длине, так и по количеству). В этом примере две 
последние синтагмы первой формы (2-я строка) полностью совпа
даю т со второй интонационной целостностью (3-я строка).  В д ал ь 
нейшем новая интонационная целостность получает свое закреп
ление (4—5-я строки), а потом на фоне уже закрепленной формы 
проявляется разнообразие строк (6— 7-я строки).

Подобному анализу можно подвергнуть все строфы приговора 
дружки.

Итак, основой ритма в приговоре является повтор интонацион
ной целостности в формах НА, НАС, АСН, НСА и т. д. Интона
ционное единство является на фоне постоянного изменения коли
чества и длины синтагм, входящих в интонационную целостность. 
При этом интонационные формы в пределах одной строфы могут 
изменяться несколько раз, придавая художественному произведе
нию особую форму экспрессии и эмоции.

Коротко о приговоре в целом.
Строфа в приговоре способствует соединению образов по ходу 

развития сюжета. Синтаксический и лексический повторы спо
собствуют ритмической организации, созданию повышенной экс
прессии. Ритм выделяет смысловое ядро высказывания, образуя 
интонационные формы. Последние очень часто изменяются в пре
делах одной строфы, тем самым обогащая поэтическую интонацию 
произведения. Скорый темп, ранее в заговорах выполнявший чисто 
магическую функцию, в приговоре обретает новое качество, он 
подчеркивает игровую функцию этого жанра. П ервоначально сти
хийно возникш ая стихотворная речь таким образом обрела чисто 
художественную функцию.

Молитвословия и благопож елания ' п

Синтаксический и лексический повторы ;

В текстах данных жанров все компоненты интонации способ
ствуют наиболее полному выделению смыслового ядра высказы 
вания фразы. Вербальные тексты календарных обрядов имеют 
синтаксические повторы, главным образом типа НАС. Л иш ь в 
молитвословиях с относительно большими игровыми элементами 
наблюдается инверсия, в результате чего смысловое ядро выска
зывания перемещается к концу предложения (тип Н С А ):



Тӑррине пар /  чакан пек / /  Верхнюю часть дай, как головка рогоза,
Кутне пар /  хймӑш п е к / /  Нижнюю часть дай, как камыш.

[НА Ч Н И И , I, 244, л. 41]

Такие интонационные типы прежде всего встречаются в текстах 
обряда чӳклеме  «осенние жертвоприношения в честь нового уро
ж ая» . Д анны й обряд от других отличается тем, что религиозно
утилитарная  функция в них исчезла, можно сказать, полностью. 
К XIX в. чӳклем е  превратился в осенний (местами в зимний) 
праздник урож ая. Вербальные тексты этого обряда наполнены 
различными шутками, инверсия в предложениях способствует ин
тонационному богатству и ритмическому многообразию. Эти осо
бенности текстов обряда чӳклем е  приближ аю т их к приговорам 
друж ки.

Лексический повтор в молитвословиях и благопож еланиях сов
падает  с синтаксическим повтором. В текстах с межстрофным 
синтаксическим повтором (например, в текстах ҫураҫма)  присут
ствует лексический повтор в нескольких строфах. В более поздних 
ж ан р ах  встречается межстрочный лексический повтор, который 
чащ е всего соединяет концы нескольких строк:

Ҫирӗм пилӗк чӗпӗ пултӑр, 25 цыплят пусть будут,
Ҫирӗм хуҫана пултйр, 20 из них хозяину пусть будут,
Пиллёкёш хурчкана пултйр. 5 из них ястребу пусть будут.

[М есарош, 1909, с. 157— 158]

Н о есть и другой тип лексического повтора. Он, в отличие от 
первого, расположен в самой ритмической единице, т. е. в строке:

Кёлте тусан кёлте перекетне пар

Сурат тусан сурат перекетне пар

Как свяжем снопы —  снопы сбереги,
Как сложим скирды — скирды сбереги.

[НА ЧН ИИ , 1, 5, л. 67]

Подобный лексический повтор обычно встречается в эпических 
заговорах.

Ритмическая организация

В языческих молитвословиях и благопож еланиях ритм стиха 
возникает так  же, как  и в приговоре дружки: на основе повтора 
интонационных форм НА, НАС, НСА, АСН и т. д. Если в пригово
р ах  интонационное единство проявляется на фоне изменения ко
личества и длины синтагм и в них ярко вы раж ена тенденция к 
интонационному разнообразию , то в молитвословиях и благопож е
л ан и ях  такой тенденции к разнообразию  нет: с точки зрения 
интонационных типов они более однообразны, д аж е  монотонны, с 
усиленным выделением отдельных слов (смыслового ядра  вы ска
зы ван и я ) .  Такой текст и произносился медленно. В результате 
слож ился  особый стиль, соответствовавший содерж анию  ж анра .



Другой особенностью молитвословий, благопожеланий и мо
литвообразных заговоров является их стремление к слоговому 
выравниванию строк. Т акая  тенденция особенно хорошо вы ра
ж ена в вербальных текстах относительно поздних или значитель
но трансформированных обрядов. Д л я  примера возьмем часть мо
литвы обряда чӳклеме:

Ут туртайми урпа, Тяжко везти коню ячмень пусть будет,
Ар ҫӗклейми хӑмла, Тяжко нести мужчине урож ай хмеля пусть будет,

Еҫекенни путене, Кто выпьет — тот перепел,

Как видим, в синтагмах наблюдается стремление их к вы рав
ниванию по вертикали, т. е. сходству ритмических единиц не толь
ко по синтаксису и интонации, но и по количеству слогов. Это 
говорит о том, что развитие ритма в речевых стихах шло от повтора 
синтагматических членений к интонационному и слоговому вырав
ниванию ритмических единиц.

Итак, мы рассмотрели композиционно-строфическую и интона
ционно-ритмическую организацию в ж ан р ах  народного речевого 
стиха, попытались выяснить причины их возникновения и развития, 
реконструировать «эволюционную цепочку» различных стихотвор
ных форм и т. д. Стиховая система чувашской народной поэзии 
имеет, как  мы убедились, многотысячную историю развития. Воз
никнув как  форма экспрессивной речи в экстремальных ситуациях 
древнего человека, в дальнейшем она стала выполнять чисто худо
жественную функцию: стилеобразующую функцию ж анров  и т. п. 
С этой точки зрения, история фольклорного стиха — это история 
многовекового развития всей народной поэзии.

Еҫейменни карӑш. 
Такӑнмасӑр ӳкес мар, 
Ватӑлмасӑр вилес мар.

Кто не см ож ет —  тот дергач.
Не споткнувшись, не упасть бы, 
Н е состарившись, не умереть бы.

[НА Ч Н И И , I, 5, л. 56]

* * *



РАЗВИ ТИ Е НАРОДНО-ПЕСЕННОГО СТИХА

Народная песня и ее жанры

Н ародн ая  песня, являясь  по своей природе синкретической, 
состоит из напева и поэтического текста, кроме того, включает 
ряд других текстов (кинетический, предметный), функциональное 
начало и др. Поэтому песня существует лишь «в единстве сос
тавляю щ их ее слагаемы х и элементов» и только в таком единстве 
может быть понята в своей целостности» [Путилов, 1984, с. 10].

П роблема сохранения этой целостности при записывании и изу
чении народной песни волновала не одно поколение ученых. Еще 
А. А. П отебня с горечью отмечал, что у собирателей песен «отно
сительно легкое записывание слов не идет рядом с записыванием 
напевов» [Потебня, 1976, с. 215]. А В. Я. Пропп по этому поводу 
писал, что текст и напев составляю т одно органическое целое, и 
метрика стиха не может изучаться вне музыкального ритма и 
голосоведения [Пропп, 1976, с. 38].

Но из всего сказанного вовсе не следует, что стиховед-филолог 
не вправе изучать песенный стих. Напротив, хотя ритм песни не
возможно понять без выявления ритма напева, но и сам напев 
всегда подчинен метру народной песни (о терминах «ритм»’ и 
«метр» см. в следующей главе).  М етрика по отношению к ритмам 
напева и стиха первична, т. е. она подчиняет себе и музыкальный, 
и вербальны й тексты. П оэтому широко распространенное мнение 
о подчиненности текста напеву неверно, на что такж е у казы вал  
А. А. П отебня [Потебня, 1976, с. 252]. Отсюда можно заключить, 
что исследователь долж ен  выявить метрику при помощи изучения 
как  ритма напева, так  и ритма поэтического текста. В свое время
А. А. П отебня мечтал «о параллельном историко-музыкальном и 
историко-поэтическом исследовании» народных песен [Потебня, 
1976, с. 235].

К ак  отмечают исследователи поэтики фольклора,, напев вы
полняет в песне и строфообразующ ую  роль. Но иногда песня имеет 
и «скрытое строфическое строение, что может оказаться важным 
д ля  ее ж анрового  определения и изучения ее происхождения или 
исконных форм» [Пропп, 1976, с. 38]. Это скрытое строфическое 
строение мы назвали  «композиционным блоком». Оно уж е входит 
в область поэтической образности и речи. Сопоставительное изу



чение музыкальных строф песни с ее композиционными блоками 
позволило бы восстановить эволюционную цепочку, т. е. этапы 
развития песенной строфы.

И последнее. Н ародная песня изобилует различными (звуко
синтаксическими, лексическими и др.) повторами, богата алли
терацией, нередки в ней и рифмы. В данном случае нельзя игно
рировать филологический анализ стиха. Все это говорит о том, 
что песенный стих имеет и речевое начало [Гончаров, 1986].

О синтезе напева и стиха

В проблеме соотношения слов и напева песни, как  отмечает 
исследователь русского народного песенного стиха А. А. Банин, 
имеется три основных аспекта: семантический (образно-смысло
вой), функциональный (композиционный) и генетический (эволю 
ционный) [Банин, 1982, с. 104\]. Из этих трех аспектов нас инте
ресует историко-генетический аспект.

Эволюционный путь развития песни впервые предложил
A. Н. Веселовский, на гипотезу которого в последующем опира
лись и опираются многие исследователи поэтики народной песни. 
Русский ученый считал, что на ранней стадии синкретизма слово 
играло скромную роль носителя ритма и мелодии. Текст состав
лялся  в ходе исполнения песни. П одобная песня исполнялась кол
лективно, хором. С развитием быта и культуры и превращением 
песен-игр в обряды и культы слово крепче привязалось к напеву, 
а в дальнейшем поэтический текст с песней-мелодией оторвались 
от обряда и вне его приобрели эстетический характер [Веселов
ский, 1989, с. 157— 166].

В статье, посвященной этой проблеме, С. Н. Кондратьева пред
лагает  несколько иную последовательность соотношений слова и 
напева. В самый ранний период слово и музыка в песне были 
подчинены, по мнению исследователя, движению, танцу. С ф орми
рованием ж ан р а  эпоса в песне возобладало словесное начало. 
По мере развития лирики в песне возросла роль мелодии [К он
дратьева, 1977, с. 161].

Группа ученых-филологов И М Л И  им. А. М. Горького Р А Н  
выдвинула гипотезу, согласно которой народная песня прошла 
следующий путь исторического развития: 1) эпос, эпическое изо
бражение (полная объективизация); 2) первоначальное лиричес
кое изображение; 3) своеобразный частичный возврат к объек
тивизации как синтез всех предыдущих стадий. Это означает, что 
песня становится сложнее содержанием и переплетением субстан
ций [Алиева и др. 1977, с. 103].

И зучая традиции исполнения киргизского эпоса «Манас»,
B. Виноградов выявил музыкальную и ритмическую многослой- 
ность и выдвинул свою историческую периодизацию форм реци
тации «М анаса»: «Д омузы кальная рецитация первого вида при
надлежит, видимо, к наиболее древним музыкальным слоям «М а
наса». Она могла возникнуть на ранней стадии оформления сю жета и



его интонационно-ритмической интерпретации. Возможно, что на 
этой стадии эпос не имел отшлифованной поэтической структуры, в 
нем присутствовали и проза и различные по количеству строк 
стихи.

Рецитации второго и третьего видов отраж аю т стремление пе
рейти от речевого воплощения к музыкальному, от прозаической 
речи к стихам с более четкими очертаниями, от речитатива к н а 
певу» [Виноградов, 1980, с. 208].

Итак, все рассмотренные выше гипотезы признают развитие 
от речитатива к напеву, от эпоса к лирике.

С оглаш аясь  с такой интерпретацией эволюции соотношения 
напева и слова, нам хотелось бы уточнить некоторые ее моменты. 
В частности, многие классические эпосы народов С С С Р были 
сложены в средние века. Следует ли отсюда вывод, что переход 
от речитатива к напеву и у других (не имеющих подобных эпичес
ких произведений) народов совершился в средние века?

Известно, что у предков чувашей песни бытовали еще в древ- 
небулгарскую эпоху. «Их песни и музы ка,— писал по этому по
воду основоположник чувашской профессиональной музыки и 
советской драматургии  Ф. П. П авлов ,— воинственные мелодии, 
торж ественны е триум ф альны е мотивы, прославляю щ ая героев 
поэзия, богатырские напевы» [П авлов, 1971, с. 260].

Очевидно, древние пласты песенной поэтики мы долж ны  ис
кать в своих ж е  песнях, ибо чувашский языческий фольклор, по 
сравнению с фольклором народов Западной  Европы и мусульман
ского Востока, более мифологизирован, в нем песня не успела 
оторваться от обряда.

О брядовые песни сложились, к ак  утверж даю т исследователи, 
в период формирования «жанровой типизации напевов» [К он
дратьева, 1977, с. 16$]. Именно в это время оформляются напевы 
величальные, погребальные, свадебные и др.

В чувашском песенном фольклоре основная часть напевов име
ет своеобразную  обрядово-жанровую  классификацию: у я в  ( вӑйӑ)  
к ӗвви  «напев обряда у я в  (вӑйӑ)» ,  салтак к ёвви  «напев обряда 
проводов в рекруты», ю па кёвви  «напев обряда юпа» и т. д. О т 
сюда понятно, что развитие обрядовых песен хронологически сов
падает  с периодом образования системы чувашских обрядов.

Вернемся к проблеме соотношения в песне слова и напева. 
Исходя из того, что в песне самым древним является метр, ритми
ческая формула (вспомним семисложную силлабику 4 + 3  у тюрков 
и монголов, восьмисложный стих у  многих народов Е врази и ),  мы 
можем предположить, что первоначально возникла т. н. «ритмико
магическая формула», воспроизводимая как барабанной дробью, 
так  и голосом. От этих заклинательных формул впоследствии воз
никли виды речитативного стиха типа ҫухӑру-йы хравсем  «заклич- 
ки», витлев-сивлевсем  «дразнилки», м унча  такмакё. «банный т а к 
мак» и др.

«Ритм ико-магическая ф ормула» постепенно закрепилась  в об
ряде и выполняла, очевидно, функцию воздействия на природу.



восстановления мироздания в период смены сезонов и т. д. Имею
щ ая звуковую природу ритмическая формула в дальнейшем спо
собствовала развитию как напева, так  и вербального текста.

Основательное изучение соотношения в песне слова и напева 
позволило А. А. Банину сделать следующий вывод: высокораз
витая песенная мелодия и стих становились постепенно, и в про
цессе особой, исторической дифференциации словесно-ритмическо
го и музыкально-ритмического элементов инструментально-песен
но-хореографического высказывания» [Банин, 1982, с. 137].

В речитативных текстах, представляющих «прапесню» и «пра- 
стих», нет звуковысотной организации. М ожно предположить, что 
такие тексты различались между собой не по напеву, а по каким-то 
другим характеристикам. С развитием системы календарных и 
переходных обрядов песни (тексты, имеющие напев) стали р а з 
личаться прежде всего по напевам. Н а характер  таких напевов 
значительное влияние оказал  обрядовый текст. Будучи включен
ной в тот или иной обрядовый комплекс, песня стала выполнять 
часть функции всего обряда.

Возникает вопрос: почему часть вербальных текстов пелась, а 
другая  часть говорилась (рецитировалась)?

Если внимательно изучим связь различных вербальных текстов 
с обрядами, то обнаружим интересную закономерность. Р ечита
тивы (заклички и др.) выполняют прямую функцию самих обря
дов, в них ярко  вы раж ена цель воздействия (на природу, на л ю 
дей) при помощи магии ритмической формулы и слов. Речевые 
ж анры  (молитвословия и др.) подчинены обрядовому комплексу 
и являются их составной частью. В этих вербальных текстах со
хранена функция воздействия при помощи слова, но затеряна  
«ритмико-магическая формула».

В словах чувашских обрядовых песен выясняются различные 
(социальные, чувственные и т. п.) отношения людей. В них мы не 
обнаруж иваем  магического значения слов, но оно в песне сохра
нилось в самом метре, т. е. в ритмической структуре былых ритми
ческих заклинательных формул (в речитативах оно вы раж ено 
ярче) .  Отсюда можно заключить, что напев песни развивался  на 
фоне затухания магического значения поэтического текста песни.

Итак, можно сказать  о тесной связи напева с ритмической 
заклинательной (или магической) формулой древних текстов. В 
тех обрядовых текстах, в которых слово непосредственно вы р а
ж ал о  желания людей, развивались ж анры  речевых стихов, а в 
текстах с сохранением древней магической формулы — обрядовые 
песни. Иногда основные различия песни и речевого стиха (мо
литвословий) наглядно иллюстрируются текстами чӳклем е ю рри  
«песен чӳклем е» и чӳклеме к ёл л и  «молитвословий чӳклеме»  (о 
различии этих жанров мы писали в первой главе настоящей р а 
боты). В тексте речевого стиха есть обращение к другой стороне 
(в данном случае — к Турӑ),  тогда как  в песне чувства и ж елания 
выражены без прямого обращения. Возможность исполнения од
них и тех же слов в форме молитвословия и песни говорит о том,



что обе формы исполнения вторичны по отношению к речитати
вам. Последние сохранили структуру древней ритмической фор
мулы в наиболее чистом виде.

С чувашской песней связаны следующие слова: юрй  «песня», 
кёвё  «напев», ҫемӗ «ритм напева» и сӑвӑ  или сӑмах  «слова песни».

О становимся на термине юрӑ, который, как  было отмечено в 
первой главе, имеет параллели  на ностратическом уровне.

У чувашей тури и анат енчи  (по отношению к центру они сос
тавл яю т периферию) бытовали песни и без слов (сӑвӑсӑр ю рӑ).  
В эпоху первоначальной жанровой типизации напевов, видимо, 
преобладали  песни без слов (их магическую функцию выполняли 
не слова, а ритмические формулы ).

В свадебных песнях верховых и средненизовых чувашей посто
янно встречается рефрен без определенной семантики звукосоче
таний (это говорит о том, что звукосочетания в магической ф ор
муле «законсервированы», в данном случае праформа слова юрӑ— 
йар).  Несомненно, что асемантический припев является осколком 
древней ритмо-магической формулы «прапесни». Ведь не зря в 
древней ритмической структуре 4 + 3  слово йар  встречается три 
р аза  (трехкратное повторение имеет магическое значение): ай, 
йар  /  ай, йар  / /  ай, йар-ах.

М еж дометие ай  и суффикс -ах  придают припеву лирический 
характер  (наравне с другими формами в лирических песнях они 
создаю т особый поэтический стиль). Следовательно, данная  ре- 
ф ренная формула не является самой древней, она приспособлена 
к песням с более или менее развитым напевом. Отсутствие допол
нительных ф актов и типологического м атериала не позволяют нам 
точно восстановить словесную структуру древних ритмико-маги
ческих формул. При всем этом можно утверждать, что она совпа
дала  с ритмической структурой речитативов: та-та /  та-та / /  та- 
та-та-а . Д ан н а я  формула имела, скорее всего, четырехячейковую 
семантико-слоговую структуру (многие короткосложные песни 
имеют такую ритмическую структуру). При этом и второе полу
стишие состояло из двух ячеек, т. е. структура строки о тр аж ал а  
мифологическое мышление, основанное на двуедином началии. 
Д вукратное  деление ритмической формулы дало  такую  структуру: 
йа-ар / й а - а р / /  й а -а р /  йа-ар. В дальнейшем, очевидно, с у тверж 
дением магического значения трехкратного повторения и удлине
ния кадансового слога, слож илась  общ етю ркская ритмическая 
структура (семисложник 4 + 3 ) .

Слово кёвё  «напев» имеет общетюркскую основу, но по про
исхождению оно относится к китайским заимствованиям [Его
ров В., 1964, с. 1 0 4 * ] По-видимому, данное понятие у предков 
современных тюркских народов сложилось очень давно, вероятно, 
в связи с развитием инструментальной музыки. Как сообщают 
китайские источники, время от времени хунны получали в подарок 
от китайцев различные музыкальные инструменты [Бичурин, 
1991, с. 250].

Чувашское слово ҫемӗ применяется при определении ритма



(метра) речитативного стиха и песни: мунча ҫемми  «ритм во время 
парки в бане», такмак ҫемми  «ритм такм ака» , юрӑ ҫемми  «ритм 
песни». Имеется словосочетание параппан ҫемми  «барабанная 
дробь», но никогда не встречается кӗлӗ  ҫемми  «ритм молитвосло
вий». От слова ҫемӗ образован послелог ҫемӗн: утнӑҫемӗн «в рит
ме (темпе) ходьбы», ватӑлнӑҫемӗн  «по мере старения» и т. д. Слова 
ҫемӗ имеет параллели  в марийском, удмуртском и древнетюркском 
языках [Федотов, 1990, с. 315]. Все эти факты  указываю т на то, что 
ҫемӗ является древним словом и имеет значение ритма (темпа).

Итак, наше предположение о соотношении слова и напева пес
ни в различные исторические периоды подтверждается и этимо
логическими объяснениями терминов, связанных с народной пес
ней.

О жанровой классиф икации песен

В настоящее время понятие ж анра  понимается одними учеными 
как  условная категория науки, другими — как  реальная, ф ольк
лорная категория [Земцовский, 1985, с. 21—42]. Чуваш ская ф ольк
лористика с первых своих шагов следовала за  народной класси
фикацией песен. В отличие от условной классификации последняя 
имеет свои преимущества. Народ как исполнитель песен не мог не 
различать  их тексты и напевы. Еще А. А. Потебня отмечал, что 
распределение песен по своим напевам и стихотворным разм ерам  
равнозначно восстановлению, исправлению и закреплению «ассо
циаций, уже существующих в мысли певцов» [Потебня, 1976, 
с. 271].

Систематизация народных песен происходит в сознании испол
нителей (слушателей) и полностью зависит от особенностей их 
психики, возраста, социального статуса, выполняемой обрядовой 
роли и т. д. С этой точки зрения в дефиницию ж ан р а  долж ен 
входить процесс его реализации, порождения. Как отмечает из
вестный музыковед И. И. Земцовский, жанр вне творческой р еа
л и з а ц и и — это несуществующая условность, фикция [Земцовский, 
1985, с. 31]. Он считает, что в фольклорной практике ж анр  должен 
быть реальной творческой единицей, остающейся непонятной вне 
действия конкретного человеческого сознания, человеческой кол
лективной памяти и социальной психологии.

Сознание и психические свойства исполнителя тесно связаны, 
как  уже отмечалось, с их социально-возрастными и другими х ар ак 
теристиками, реально существующими в определенном социуме. 
Поэтому народная классификация песен детерминирована соци
альной, поло-возрастной и другими структурами определенного 
коллектива. Все эти особенности заключены в самом исполнителе 
и в определенной степени оказываю т воздействие на исполняемое 
произведение.

Наиболее крупным делением песен в народе считается их поло
возрастная дифференциация: ваттисен юррисем  «песни старшего 
поколения», ҫамрӑксен (яш -кӗрӗм ) юррисем  «песни младшего по-



коления», хӗрупраҫ юррисем  «песни девушек», каччӑсен юррисем  
«песни парней».

Следующее, более детальное деление песен опирается на их 
бытовую детерминированность, т. е. песни различаю тся по ф унк
циональным связям. Пространственно-временные характеристики 
исполнителя и исполняемого (песен) образуют жанровые группы. 
В народе песни классифицируются по принадлежности их к опре
деленным обрядам: ҫӑварни ю рри  «масленичные песни», вӑйӑ
(у я в )  ю рри  «хороводные песни», ю па ю рри  «поминальные песни», 
у л а х  ю рри  «посиделочные песни» и т. д. Некоторые ж анры  огра
ничены территориально. Н апример, хӗр йӗрри ( х ӳ х л е в ӗ )  «причи
тание невесты», а такж е  вӑйӑ (у я в )  ю рри  «хороводные песни» в 
основном составляю т репертуар низовых и средненизовых чува
шей. М ожно говорить о диалектной системе жанров и поэтики чу
вашских песен. К аж д ая  т ак ая  система имеет определенную струк
туру, связь отдельных компонентов. Это обнаруживается и на 
уровне напевов. Известно, напевы песен одного и того же ж ан р а  
очень часто различаю тся по этнотерритории.

Н ародн ая  классификация песен признает иерархию, дробность 
реальных фольклорных жанров. Это позволяет определить не толь
ко собственно жанры, но и то, «что крупнее и что мельче наших 
жанров» [Земцовский, 1985, с. 39].

Основными признаками классификации ж анров  юрӑ  должны 
быть исполнитель и его бытовая детерминированность. Исполни
тель является социумом, членом этнической общности, конкретной 
социальной группы (пространственные парам етры ),  а так ж е  ис
полнителем стереотипной роли одного из персонажей обряда 
(временные парам етры ).  Пространственно-временные характерис
тики исполнителя непосредственно отраж аю тся  в исполняемом 
тексте.

П есня как  реализую щ ая модель конкретного ж ан р а  связывает 
последнее звено цепочки «исполнитель — исполняемое — воспри
ним аю щ ая среда». Напев и стихотворный текст здесь выполняют 
основную коммуникационную нагрузку. А. А. Потебня считал, что 
«наиболее общим формальным основанием генетического распре
деления» песен являю тся их напев и стихотворная форма [П отеб
ня, 1976, с. 235].

А теперь остановимся на необрядовой лирике. Д л я  песен, кро
ме общего слова юрӑ, в чувашском языке имеются и другие тер 
мины, например, пейёт (пеит) и такмак. Термином пейёт назы 
вают в основном песни низовых чувашей. Это песни с определен
ными сю ж етами балладного  характера . В основе пеита леж ит 
какое-нибудь событие, происшедшее в прошлом. Татарский писа
тель З а р и ф  Баш ири рассказывал , что однажды  знаком ая старуха- 
чуваш ка из соседней деревни слож ила байт об убийстве одного 
татарина.  Бантам и  у татар  и баш кир называю тся своеобразные 
исторические песни, песни-воспоминания солдат о военных похо
дах  и т. д. Очевидно, чувашские пеиты тоже имеют генетическую 
связь с историческими песнями XVI—-XIX вв.



Возникновению пеитов любовного содерж ания способствовало 
затухание традиции собственно исторических пеитов среди взрос
лых (пеиты балладного типа исполнялись главным образом моло
деж ью ). Уже к концу XIX в. по примеру исторических пеитов 
возникли сюжетные пеиты любовного характера , вместе с тем из
менилось и значение термина пейёт.

Чувашское слово такмак «частушка», «приговор» имеет сле
дующие параллели: тат., баш., кумык, такмак «частушка», «при
баутка рифмованная»; казах, такпак «частушка»; хак. тахпах «ко
роткая лирическая песня» [Егоров В., 1964, с. 228]. Ж а н р  «час
тушка» особенно сильно развивается в XIX в. Исполнение чуваш 
ского такм ака  сопровождается хореографическими движениями,, 
этим же названием выделяли приговор дружки на свадьбе мӑн  
кӗрӳ  такмакӗ.

Унаследовали от традиционного фольклора многие поэтические 
традиции и песни некрестьянских социально-профессиональных 
групп чувашского этноса. Это ямщицкие, бурлацкие песни, песнц 
тюремщиков, рабочих и т. д., созданные в период развития капи
талистических отношений в обществе, т. е. в период трансф орм а
ции или д аж е  разруш ения традиционной фольклорной системы. 
Они составляют особый блок национального фольклора. Мы ж е  
рассматриваем песни главным образом из крестьянского репер
туара.

Композиционно-строфическая организация

Композиционные блоки — это композиционно заверш енны е 
фрагменты песенного текста объемом больше одного стиха, син
таксически стремящиеся стать предикативной единицей (простым 
или сложным предложением), усиленные лексико-синтаксической 
скрепой (лексическая антонимия, ассоциативный ряд, синтакси
ческий параллелизм  и т. п.), встречающиеся в различных 
песнях, стремящиеся к обобщенности значения и выполняющие 
композиционную или художественно-выразительную функцию  
[Хроленко, 1986, с. 233—234].

Композиционный блок имеет свою структуру и не всегда сов
падает со строфой песни. Компонентами или единицами компози
ционного блока являются поэтические образы  (поэтическая се
мантика),  а не строка или строки. Поэтому, говоря о композици
онных блоках, прежде всего необходимо подразумевать структуру 
на уровне образов. Типы подобных блоков — это типы внутренних 
сцеплений образов.

Стиховая система (строфика, метрика и ритмика, звуковые и 
лексические повторы) входят в композиционный блок через стро
фу. Через нее стиховая структура связана с образностью. Функции 
отдельных компонентов стихотворной речи выполняет строфа, 
образуя определенную интонационно-ритмическую тональность.

Композиционно-строфическую организацию песен можно изу
чить с точки зрения особенностей жанров, территориальных раз,-



■личий этноса и его культуры. Благодатны м  материалом для  изу
чения является ж анр  молодежных песен вӑйӑ (у я в )  юррисем  (хо
роводные песни), поскольку этот жанр более других открыт для 
инноваций, а степень его развития значительно разнится по эт
нотерритории: у средненизовых чувашей этот жанр сохранил от
носительно раннюю форму, а у низовых чувашей в последние 
столетия получил мощное развитие.

Сопоставляя композиционно-строфические структуры вӑйӑ ю р 
рисем  (хороводные песни) и песен других жанров, можно восста
новить эволюционную цепочку с относительной хронологической 
раскладкой.

Основные б ло к и  стереотипных образов

Песни вӑйӑ (у я в )  преимущественно бытовали у низовых и 
средненизовых чувашей. Д л я  анализа отобраны записи: 1) [ЧХС, 
III, с. 293—383], 2) [П Н Ч, 1981, с. 92— 131], 3) [П Н Ч , 1982, 
с. 83— 147], 4) [Тимофеев Г., 1972].

1. Уяв юррисем, левобережных чувашей Татарии (всего 65 к а р 
точек*). Стереотипные образы  составляют следующие оппозици
онные блоки:

1) хёр  (девушка) — арӑм  (зам уж няя ж енщ ина);
2) ҫамрӑксем  (м о ло д еж ь)— ватӑсем (пожилые). Д ан н ая  оппо

зиция близка к первой, но шире по значению;
3) хёр  (девуш ка) — каччӑ  (парень).  Часто встречается третье 

звено — ют хёр  (чуж ая д е в у ш к а ) ;
4) хамӑр я л  (односельчане) — ютӑ я л  (люди из других дере

вень) или пирён  (н аш ) —  ҫынсен  (у чужих лю дей). Сюда же м ож 
но отнести оппозиции эпир  (м ы )— чаплӑ хёрсем  (именитые де
вушки) и эпир  (мы) — вӑййа тухман хёр  (не участвую щ ая в 
вӑйӑ  д е в у ш к а ) ;

5) у я в  вӑхӑчӗ  (время проведения у я в ) — у я в  хы ҫҫӑнхи вӑхӑт 
(время после у я в ) .  К этой ж е  оппозиции можно отнести «моло

д о с т ь — старость» [ЧХС, III, с. 360].
Кроме этих оппозиционных блоков песни уя в  данной подгруппы 

строятся по принципу пересказа содерж ания различных игр. Но и 
в них отраж ена лю бовная тематика.

2. У яв юррисем  чувашей современных Самарской, Саратовской 
и Пензенской областей (всего 53 карточки). Имеются следующие 
оппозиционные блоки:

1) у я в  вӑхӑчӗ  (время проведения у я в ) — урӑх  вӑхӑт (другое 
врем я).  Часто вторая часть оппозиции в текстах отсутствует. Вос
хвал яя  период уяв,  участники обряда противопоставляют его ос
тальным периодам года. Или же в тексте встречается восхищение 
красотой участников уя в  и там  же охаиваются девушки и парни, 
не принимающие участие в проведении этих молодежных игрищ;

* Карточки составлены с учетом этнотерритории и исполнителя, поэтому в 
ней иногда зафиксированы десятки композиционных блоков.



2) хёр  (девушка) — каччӑ  (парень). В песнях этой подгруппы 
низовых чувашей блоки с такой оппозицией составляют большин
ство (в 40 карточках). К данному типу блоков примыкают и текс
ты с оппозицией хам ӑрӑн каччӑ  (наш парень) — ютӑ каччӑ  (чужой 
п ар ен ь ) ;

3) ҫамрӑксем  (м олодеж ь)— ватӑсем (пожилые) или хёрсем  
(девушки) — арӑмсем  (замужние . ж ен щ и н ы ). Сюда ж е  можно 
отнести песни с переживаниями за будущее девушек [ЧХС, III, 
с. 300—301, 354—355];

4) пирён  (наш) — ю га (чужой) [ЧХС, III, с. 361]. К данному 
типу следует отнести текст под №  754. Здесь уже противопостав
лены девушки богатые и девушки бедные. Текст записан в 1961 г. 
[НА ЧН И И , III, 186, л. 45];

5) есть ряд  песен, в которых оппозиция ярко не выражена. В 
них просто описывается время уя в  в форме описания «мирового 
дерева»:

Вӑрӑм чӑрӑш тӑрринче Н а вершине высокой ели
Ярӑнса куккук авӑтать. Кукушка беспрерывно кукует.
Ярӑнса куккук авӑтнипе От беспрерывного кукования кукушки
Чӑрӑш тӑрри хумханать. Верхушка ели колышется.

3. Уяв юррисем  чувашей Баш кирской С С Р и Оренбургской 
области (38 карточек).  Наиболее распространенными блоками пе
сен данной подгруппы являются:

1) восхваление уява, природы, участников молодежных игрищ. 
Например, у я в  юрри  в записи классика чувашской поэзии 
К. В. Иванова:

Ҫӳл ту ҫинче хурӑнлӑх, На высокой горе березняк,
Ҫинчен милӗк суйлар-и те, И з верхушек веник свяж ем ли да,
Тӗпне хӑйлӑх тӑвар-и? И з низов лучинки сделаем ли?

[ЧХС, III, с. 343]

Д ал ее  вместо ху р ӑ н л ӑ х  «березняк» вставляю тся слова юман-  
л ӑ х  «дубрава», ш ӗш кӗлӗх  «орешник», чиелёх  «вишневый сад» и 
ҫы р ла лӑ х  «ягодник». Описываются верхние и нижние части этих 
растений и деревьев. Очевидно, песня полностью описывает «ми
ровое дерево» (модель мира).  И вообще, основная часть данного 
ЦИКЛЯ ТЗК ИЛИ ИНЗЧ6 СВЯЗЗНЯ С описзнием Природы ИЛИ 60 состоя-
ния. В таких блоках нет резкого противопоставления;

2) хёрсем  (девушки ) —  каччӑсем  (парни). Эта оппозиция вст
речается очень часто. В подобных песнях поются о любящих, о 
причинах их расставания и т. п. Многие блоки из данного блока 
построены по структуре частушек (такмаксем), которые исполня
лись во время уяв;

3) хёр  (девушка) — арӑм  (зам уж няя ж енщ ина) .  Всего 3 к а р 
точки;

4) пирён  (н аш )— юга (чужой). Всего 4 карточки.
4. Уяв юррисем  правобережных низовых чувашей (всего 61 

карточка, тексты: [Тимофеев Г., 1972] сюда не включены).



1) хёр  (девушка) — каччӑ  (парень).  Д ан н ая  оппозиция усили
вается оценкой качества л а й й х  (хорош ий)— начар  (плохой) 
[ЧХС, III,  с. 298, 389—390];

2) у я в  вӑхӑчӗ  (время проведения уяв) — ур ӑ х  вӑхӑт (другое 
врем я).  Эта оппозиция является наиболее распространенной (пос
ле оппозиции хёр-— каччӑ).  В этот блок входят и такие строфы,, 
в которых восхваляются девушки, участницы уя в  [ЧХС, III* 
с. 333— 334];

3) менее распространенной (всего 6 карточек) является оппо
зиция пирён  (наш) — ютй (чужой);

4) на нескольких карточках зафиксировано простое описание 
природы [П Н Ч , 1982, с. 144] или же изображение «мирового 
дерева»  [ЧХС, III, с. 329—330].

Н а  материале «Тӑхӑръял»  [Тимофеев Г., 1972] можно выде
лить ряд  оппозиций. П ервая, наиболее представительная в коли
чественном отношении оппозиция —  1) каччӑ  (парень) — хёр  (де
в у ш ка).  Разновидностью ее можно считать противопоставление 
девушки зам ужней женщине, хотя здесь уж е обнаруживается 
другое противопоставление: хёр пурнӑҫӗ  (жизнь девушки) — арӑм  
пурнӑҫӗ  (жизнь замужней женщ ины) [Тимофеев Г., 1972, с. 334— 
335];

2) у я в  вӑхӑчё  (время проведения у я в ) — ур ӑ х  вӑхӑт (другое 
в р е м я ) ;

3) эпир  (м ы )— вёсем  (они);
4) л а й й х  (хорош ий)— я п й х  (плохой). К подобным текстам сле

дует отнести противопоставление пуян  (богаты й )— чухйн  (бед
ный) .

5. Вӑйӑ  ю ррисем  средненизовых чувашей (всего 16 карточек) 
имеют лишь некоторые типы оппозиций:

1) савни пур  (лю бимая имеется)— савни ҫук  (любимой нет);
2) хитре (красивая)  — хитре мар  (некрасивая) .  Д ан н ая  оппо

зиция возникла, очевидно, в результате объяснения причин первой 
оппозиции. Отсюда же образовалась  оппозиция хам йрйн  (своя) —  
ютй (ч у ж ая ) .

И так , мы можем предположить, что в наиболее ранние эпохи 
вӑйӑ (у я в )  юррисем не имели таких разнообразных оппозиций, 
которые сейчас наблю даю тся в текстах уяв низовых чувашей.

В вӑйӑ юррисем  средненизовых чувашей преобладает  описание 
«мирового дерева», которое, как  уж е было отмечено, выполняло 
функцию магического воздействия на природу в «опасный», пере
ходный период. Д л я  примера приведем два текста, записанные 
в д. Пинеры Урмарского района:
Кайрӑм, кайрӑм пӗр ҫулпа, Шла я, шла по одной дороге и
Вуник хутлӑ кӗпер юпи тӗл пултӑм. Д венадцатиярусного моста столб увидела.
Вуник хутлӑ кӗпер юпи тӑрринче На столбе двенадцатиярусного моста
Амӑрткайӑк ларать сарӑлса. Орел восседает.
Амӑрткайӑк ҫунат вӗҫӗнче Этого орла под крыльями
Анюкпала Ванюк ячё пур, Имена Анюк с Ванюк записаны.
Ячё пур та хӑйсем ҫук. Имена записаны, а самих нет.

[ЧХС, III, с. 255}



Тваткӑл тӑрса шут тӑвар-и, 
Ылтӑн карта ҫаврар-и?

Ылтӑн карта ҫаврар-и, 
Кӗмӗл юпа лартар-и?
Кӗмӗл юпа тӑррине 
Пурҫӑн тутӑр ҫакар-и? 
Пурҫӑн тутӑр вӗҫсе ӳкрӗ — 
Ванюкран Лисук сивӗнчӗ.

Давайте встанем в четырехугольник 
(т. е. в четыре стороны) и подумаем, 
И золотой круг обведем?
Золотой круг обведем,
Серебряный столб поставим? 
Серебряного столба на вершине 
Д авайте шелковый платок повесим? 
Шелковый платок слетел —

К Ванюку Л исук остыла 
(т. е. перестала лю бить).

[ЧХС, III, 355]

Тексты, подобные вышеприведенным, отраж аю т наиболее р ан 
нюю структуру вӑйӑ (у я в )  юррисем. Они в таком виде сохрани
лись прежде всего в фольклоре средненизовых чувашей. У низо
вых чувашей уя в  юррисем  получили мощный импульс развития на 
основе усиления оппозиционных стереотипных образов. Такой про
цесс проходил в чувашский период и, очевидно, не без определен
ного влияния инонациональной песенно-поэтической традиции 
(этим же можно объяснить наличие напевов с диатоническим 
звукорядом [Кондратьев, 1989, с. 35 ]) .

Мы выделяем следующие типы композиционных блоков песен:
1. Ступенчатый (цепной).
2. Ступенчато-сопоставительный.
3. Сопоставительный.
4. Оппозиционно-ступенчатый и оппозиционно-сопоставитель

ный.
В песнях низовых чувашей левобережной части Татарской 

С С Р  эти типы встречаются в следующей пропорции (всего 60 
карточек): 1— более 31 процента (19 карточек),  2 — более 13 
процентов (8 карточек),  3 — более 43 процентов (26 карточек),  
4 — около 12 процентов (7 карточек).

Таким образом, мы можем сказать, что в песнях уя в  данной 
подгруппы низовых чувашей преобладаю т композиционные блоки 
сопоставительного и ступенчатого типов.

Песни у я в  чувашей Самарской, Саратовской и Пензенской об
ластей (всего 51 карточка) разделяю тся на следующие типы ком 
позиционных блоков (первые цифры означаю т вышеуказанные их 
номера): 1 — около 53% (27 карточек),  2 — около 10% (5 к а р 
точек), 3 — более 37% (19 карточек).

В песнях со ступенчатым типом композиции в той или иной 
степени изображено «мировое дерево» то  в виде ели с кукушкой 
[ЧХС, III, с. 330], то в образе высокой горы с клетью [ЧХС, III, 
с. 339]. В некоторых текстах действия хотя и происходят на той 
же ҫӳ л лё  ту (высокая гора) ,  но в них отсутствует ступенчатое 
сужение образа. При всем этом в таких текстах сохраняется при
чинно-следственная связь. В одной карточке ҫӳ л л ӗ  ту заменено 
ш урӑ  пӳрт (белая и з б а ) :

Типы композиционных блоков  и их  ареал  
(на материале текстов песен вӑйӑ)



Касрӑм, касрӑм вӗрене, 
Турӑм, турӑм ш урӑ пӳрт. 
Ш урӑ пӳртре шур сётел, 
Сӗтел ҫинче шур чашӑк, 
Шур чашӑкра шур пулӑ.

Рубил, рубил я клен,
Построил, построил белую изб>ь 
В белой избе белый стол,
На столе том белая чашка.
В белой чашке —  белая рыбка.

■,[ЧХС, III, с. 323]

После заверш ения т. н. ступенчатого сужения образов идут 
причинно-следственные композиционные блоки.

Здесь  следует заметить, что диалог является одной из форм 
причинно-следственного развития композиции. Очевидно, такая  
ф орма песен относится к наиболее древней поэтике песен. Воз
можно, что и сам ступенчатый тип композиции возник на основе 
диалога, причинно-следственного объяснения явлений природы. 
Д альнейш ее его развитие происходило на основе следующих прин
ципов: 1) вопроса и ответа; 2) причины и следствия; 3) сужения 
образа.

В текстах этой подгруппы чувашей композиционные блоки со 
ступенчатым типом связаны между собой в формах: .Ц^ ступен- 
чатости; 2) вариативности; 3) оппозиции. Композиционные блоки 
сопоставительнбп5~Тйпа^ДвяЖ ны”~между собой на основе либо 
тематики, либо вариативности.

Композиционные блоки песен у я в  чувашей Баш кирии и Орен
бургской области (всего 38 карточек) представляю т следующие 
соотношения: ступенчатого типа (всего 19 карточек):  ступенчатая 
форма связей блоков — 11 карточек, оппозиционная форма связи 
блоков — 8 карточек; сопоставительного типа (всего 14 карточек):  
тем атическая форма связей б л о к о в — 8 карточек, вариативная 
форма связей блоков — 2 карточки, оппозиционная форма связи 
блоков — 4 карточки; ступенчато-сопоставительного и оппозици
онно-ступенчатого типов (всего 5 карточек).

'.Итак, композиционны^ блоки ступенчатого типа вместе с 
ступенчато-сопоставительными составляют абсолютное большин
ство текстов. Это подтверж дает  высказанное нами предположение 
о древности ступенчатого типа композиционных блоков. По-види
мому, сопоставление сущ ествовало на уровне акционально-обрядо- 
вого текста. Это значит, что вербальный текст слагался  по прин
ципу ступенчатости, а в воображении все ж е возникало сопостав
ление человека с природой.

П ервая  часть психологического параллелизм а есть описание 
или пересказ мифа, мифического сю ж ета (описание мирового 
д ер ев а ) .  С возрастанием в песне значения напева возникла и 
вторая часть параллелизм а. В дальнейшем психологический п а 
р аллелизм  стал основой сопоставительных блоков.

Миф остался в песне как  элемент образного параллелизм а, 
сравнения и др. тропов. Часто встречающееся в песне словосоче
тание ҫ ӳ л л ӗ  ту (высокая гора) является своеобразным отголоском 
былого мифологического мышления, ставшим своеобразным сим
волом. Подобные образы больше всего сохранились в компози
ционных блоках ступенчатого типа, например:



Ҫӳллӗ ту ҫинче ват юман, На высокой горе старый дуб,
Юман та мар, мён те мар, И не д у б  это, и не другое,
Тиек ачи пулайчё. А сын писаря, оказывается.

[ЧХС, III, с. 352]

В данном тексте в форме т. н. «славянской антитезы» старый 
дуб (ват ю м ан)  сравнивается с молодцом (тиек ачи).  Но само 
описание Ҫ ӳллӗ  ту ҫинче ват юман  (Н а высокой горе старый дуб) 
уже относится к традиционной форме, отраж аю щ ей описание 
«мирового дерева». Состояние мировой опоры ( ее крепкость или 
зыбкость) соответствует внутренним переживаниям героя или его 
действиям. Например, если в первой части птица, сидящ ая на 
мифическом дереве (столбе) улетает, а платок, соответственно, 
падает, то во второй части развивается тема разлуки  (уходит 
любимый и т. п . ) .

В следующем примере подобный прием заменяется другим, 
приближаю щим его к языческим заговорам:

Ҫӳллӗ-ҫӳллӗ тусем пур, Высокие-высокне горы есть,
Тусем ҫинче чулсем пур, На горах камни есть,
Чулсем ҫинче cap арча, На камнях — желтый сундук,
Сар арчара йёс тура. В желтом сундуке — медный гребень.

Здесь мы видим не вертикальное описание, а сужение образа. 
Д а л е е  идет сопоставление описанного предмета с человеком:

Сар арчари турана Гребень из ж елтого сундука
Хёр еакманне кам ҫакӗ? Кроме девушки кто будет носить?
Ҫакӑ вӑйӑ илемне Этих игрищ красоту
Хёр кӳмесен кам кӳрӗ? Кроме девушки кто украсит?

[ЧХС, III, с. 302]

Подобные блоки очень широко распространены в языческих 
заговорах. Но в них последняя часть параллелизм а строится по 
форме «когда...— тогда...» или же «как.'..— так...».

К композиционным блокам ступенчатого типа относятся и 
тексты, построенные на основе диалога:

— Тёввик-тёввик, текерлёк, — Теввик-теввик, чибис,
Аҫта каян, текерлёк? К уда летишь, чибис?

— Тӑван киле каятӑп, — К родному дом у лечу,
Чӗпсем патне васкатӑп. К птенчикам своим спешу.

— Тёввик-тёввик, текерлёк, — Теввик-теввик, чибис,
Ҫурту ӑҫта, текерлёк? Д ом  твой где, чибис?

— Ҫӳллӗ тӑвӑн аркинче, — У подножия высокой горы,
Тыллапуҫҫи ҫнйӗнче. На основании мялки.

[ЧХС, III, с. 327]

М ифологическая основа песни обнаруж ивается в последних 
строках песни. Задается  следующий вопрос:

— Тёввик-тёввик, текерлёк, — Теввик-теввик, чибис,
Мӗншӗн ҫулта, текерлёк? Почему в дороге ты, чибис?

и следует такой ответ:



—  Ҫӳл ту ҫинчен пӑхсассӑн, 
И ӗрн-тавра хаваслӑ.

— Если с высокой горы посмотреть, 
То кругом весело.

Отсюда становится понятно, что птица находится на высокой 
горе, т. е. здесь мы опять-таки обнаруживаем символ «мирового 
дерева»: гора (столб) и восседающая на ее вершине птица. Песня 
заверш ается  такими словами:

Тырӑ-пулӑ хумханать, Хлеба колышутся,
Аслӑ халӑх савӑнать. Великий народ радуется.

Эти заверш аю щ ие песню строки очень часто встречаются в 
обрядовых песнях чӳклеме  или шӑрт (тӗрен) юрри.

В песнях данной подгруппы описание «мирового дерева» сохра
нилось и в композиционных блоках сопоставительного типа:

Ҫӳллӗ ту ҫине хӑпартӑм, На высокую гору поднялась я,
Сантал чечек пур тесе. Ц веток сантал есть, подумала.
Сантал чечек пулмарё — Цветка сантал не оказалось —
Сар чечек ҫех пулайрё. Желтый цветок лишь оказался.
Сантал чечек пулмасан, Цветка сантал если не будет,
Сарӑ чечек кирлё мар. То ж елтого цветка не надо.

Эти строки входят в первую часть образного параллелизм а. 
В ней хотя нет прямого описания «мирового дерева», но его сим
волизирует словосочетание ҫӳл  ту (высокая го ра) .  А цветок сан
тал на высокой горе зам еняет  мифическую птицу на столбе. Это
го цветка там не оказалось  и, соответственно:

Вӑййа тухрӑм, вылярӑм, Пришла на игрище, поиграла,
Савнӑ тусӑм пур тесе. Любимый мой, дум ала, есть.
Савнӑ тусӑм пулмарӗ —  Лю бимого моего не оказалось —
Савман ача пулайрё. Нелюбимый оказался.
Савнӑ тусӑм пулмасан, Любимого если не будет,
Савман ача кирлех мар. То нелюбимый и не нужен.

[ЧХС, 111, е. 361)

Композиционные блоки с сопоставительным типом соединены 
друг с другом по общей теме. Здесь обнаруж ивается такое ин
тересное явление как межстрофные образы в начале первых строк. 
Н апример, в песне уяв,  записанной в д. Ш ланлы  Аургазинского 
района Баш кирской ССР, встречается так ая  строфа:

Ш урӑ Атӑл, Ш урӑ Атӑл, Река Белая, река Белая,
Ш урӑ Атӑл хумханать. Река Белая волнами бьет.
Савни ҫинчен аса илсен, К огда любимого вспоминаю,
Ҫамрӑк чунӑм хурланать. М олодая душ а горюет.

[ЧХС, III, с. 379]

Д ал ее  идут пять строф, и все сряду начинаются со слов Ш урӑ  
Атӑл. Такую закономерность можно обнаружить во время испол
нения текстов и других жанров. Следовательно, связь компози
ционных блоков в основном осуществляется на тематическом уров
не и частично — на уровне образов-символов.

Типы композиционных блоков песен уяв  правобережных низо
вых чувашей составляю т 59 карточек: [ЧХС, I I I ] — 47 и [ПНЧ,



1982]— 12, причем ступенчатого типа — 18; сопоставительного 
типа — 24; ступенчато-сопоставительного типа — 8; ступенчато
вариативного типа — 3; сопоставительно-вариативного типа — 1; 
сопоставительно-оппозиционного типа — 3.

Менее половины текстов имеют композиционные блоки сту
пенчатого типа, а более 60 процентов карточек — блоки сопоста- 
фительного типа. Можно предположить, что в песнях этой группы 
низовых чувашей относительно сильно выражено сопоставление 
человека с природой.

В блоках ступенчатого типа имеются классические образцы 
описания «мирового дерева»:

Ҫеҫенхир варринче ҫавра кӳлӗ, П осреди степи круглое озеро,
Ҫавра кӳлӗ варринче ылтӑн юпа, В середине озера золотой столб,
Ылтӑн юпа варринче хура чӗкеҫ. В середине золотого столба черная
Хура чӗкеҫ авӑтса ярсассӑн, ласточка.
Хирти тырӑ-пулӑ хумханать. Когда черная ласточка запоет,
Хирти тырӑ хумханнине курсассӑн, В поле хлеба колышутся.
Килти ватӑ-вӗтӗ савӑнать. Видя колыхание хлебов,

Стар и млад радуется.

[ЧХС, III, с. 329— 330]

В песнях с композиционными блоками сопоставительного типа 
в более развернутом виде представлены либо первая, либо вто
рая  части психологического параллелизма. Например, в песне 
уяв,  записанной И. Н. Юркиным на своей родине в последней чет
верти XIX в., встречается следую щая строфа:

1. Уҫӑм ҫинче шур ути, На озиме пырей,
Ах, елӳ-елӳ шур ути, Ах, елю-елю пырей,
Уҫӑм ҫинче палӑрмасть. На озиме незаметен.

2а. Ял-ялёнчи хёрёсем Девуш ки из других деревень
Каччӑ ҫинче палӑрмасть. Среди парней незаметны.

26. Хамӑр ялӑн хёрёсем Девушки из своей деревни
Укҫа ҫинче палӑрмасть. Среди денег незаметны (т. е. богаты).

В следующем блоке развитой является первая часть п ар ал л е
лизма:

1а. Хурӑн варӑн пуҫӗнче У начала оврага Хурӑн вар
Хур вӑрласа пусрӑмӑр. Краденого гуся зарезали мы.

16. Така варӑн пуҫӗнче У начала оврага Така вар
Така вӑрласа пусрӑмӑр. К раденого барана закололи мы.

Аллитерация в начале строк достигается придуманными топони
мами: Хурӑн варӗ (березовый овраг) и Т ака  варе (бараний овраг). 
В заверш аю щем песню блоке имеется простой двучленный п ар ал 
лелизм [ЧХС, III, с. 329].

Большинство композиционных блоков вӑйӑ ю рри  средненизо
вых чувашей имеет описание «мирового дерева», т. е. построены 
по типу ступенчатости (об этом смотрите на предыдущих стр а
ницах) .

Итак, ареальное изучение композиционных блоков песен уяв  
(вӑйӑ)  позволяет нам сделать ряд важных заключений.



1. Наиболее древним (ранним) типом композиционных блоков 
песен является ступенчатый тип, который в наиболее архаическом 
виде сохранен на периферии, удаленных от центра иррадиации 
местностях (в песнях средненизовых чувашей, чувашей Самарской, 
Саратовской, Пензенской, Оренбургской областей и Б аш кирии).

2. По мере приближения к центру иррадиации увеличивается 
количество песен с сопоставительными типами блоков и, соответ
ственно, уменьшается количество песен с блоками ступенчатого 
типа (в песнях чувашей левобережной части Татарии и правобе
реж ны х низовых чувашей). Нужно полагать, что композиционные 
блоки песен с сопоставительным типом относятся к позднему слою 
песенно-поэтической традиции. Такая  трансформация произошла, 
очевидно, не без влияния на структуру текстов лирического начала, 
получившего мощное развитие в чувашский период.

Версострофа и мелострофа в песне

Композиционные блоки в песне очень часто совпадают с версо- 
строфой, т. е. поэтической строфой, состоящей из нескольких инто
национно завершенных ритмических единиц — строк. В версострск 

^фе_ууштьшаются повторяющиеся строки, чего нет в композицион
ных блоках.

М елострофу составляют, как известно, мелодические фразы, 
совпадаю щ ие с версострокой. В зависимости от повторения или 
развития мелодической ф разы  строфы разделяю тся на несколько 
типов. Эти типы («композиционные схемы») в жанровом и ар еал ь 
ном планах хорошо изучены чувашскими музыковедами М. Г. Кон
дратьевым [Кондратьев, 1990а] и А. А. Осиповым [Осипов, 1989]. 
П ри этом М. Г. Кондратьев рассматривает  типы мелостроф в р а з 
резе различения длины ф раз  (автором они названы «песней типа 
«такмак» и песней типа «анатри»). Такой подход перспективен и 
в том смысле, что он позволяет составить эволюционную цепочку 
типов как мелострофы, так и версострофы.

М. Г. Кондратьевым выявлены следующие типы мелострофы 
короткосложника, т. е. песен типа «такмак»: АВ (встречается в 
причитаниях невесты чувашей анат енчи  и анатри); АкВк и АВВ 
(встречаются в лирических песнях); ABkBiK,; ABCD; А А ^ В ,  
(встречается в у я в  ю рри  левобережных анатри); A B A i B ^  (встре
чается в свадебных песнях чувашей анат енчи);  А В С В t С i ; 
ABCDCD; ABCD (встречается в свадебных песнях анат енчи  и 
ви р ь я л )  [Кондратьев, 1990а, с. 135— 136].

Типы мелодической строфы многосложника, т. е. песен типа 
«анатри», описаны М. Г. Кондратьевым и распределены по музы
кальным зонам. Среди песен этого типа, как отмечает исследователь, 
преобладает  схема мелострофы АВВ]. Ее вариантами являются 
строфы АВ (туй ю рри  левобережных анатри), ABBj (В2) + A B B i 
(B2) + R  (характерна для правобережных анатри) [Кондратьев, 
1990а, с. 136].

Напевы свадебных плясовых такмаков низовых чувашей де



тально описаны А. А. Осиповым [Осипов, 1989], который выделил 
следующие структуры мелострофы (перед косой черточкой) и вер- 
сострофы (за косой черточкой): ААВВ /  ААВВ (Белебеевский 
район Баш кирии); ABABCDCD (западные районы Башкирии,, 
восточные районы Татарии и Оренбургской области); A A iB C / 
ABCD, A A iB C BiC /A A B C BC  (южные районы Чувашии, приле
гающие к ним районы Татарии и Ульяновской области). Автор 
статьи справедливо отметил, что «мелодические фразы-строки п ля
совых такмаков в структуре мелострофы организуются парно» 
[Осипов, 1989, с. 114].

О соотношении мелострофы с версострофой в песнях типа «анат
ри» писал М. Г. Кондратьев, который пришел к выводу: «...пол
ной поэтической строфе соответствуют две, иногда и четыре му
зыкальные строфы» [Кондратьев, 19906, с. 86]. Д л я  обозначения 
такой структуры им введено понятие сложной строфы [К ондрать
ев, 1977, с. 17—24].

Определение ареала  соответствия или несоответствия мело
строфы версострофе позволило бы нам представить возможный 
путь развития народно-песенной строфы не очень отдаленной от 
нас эпохи.

Многие песни красночетайского куста (западной подгруппы 
верховых чувашей) имеют следующий тип строфы: A B A jB iR /
ABCR ( R — сочетание напева и асемантических звуков). По т а 
кому ж е  типу строятся строфы плясовых напевов данной под
группы.

В песнях красночетайских чувашей наблю дается и другая 
особенность — транспозиция второй половины четырехфразных 
песен на квинту или кварту вниз, что не разруш ает основную 
форму АВАВ (структура ABCD в таких случаях о тр аж ает  глубин
ную основу ABAiBi [Кондратьев, 1990а, с. 135].

Д ал ее  рассмотрим типы строф песен северо-западной подгруп
пы вирьял — моргаушских и ядринских чувашей. Вот типичная 
для этой подгруппы обрядовая песня:

1. Уй варринчн ват ҫӑкин Посреди поля у старой липы

7. Ай-я-ра, ай-я-ра, ай-яй-яй!
8. Ай-я-ра, рай-я, ай-ай-я!

[М аксимов, 1932, с. 48}

Напев данной песни несколько необычен. К аж д ая  м узы каль
ная ф раза  постоянно транспонируется, в связи с чем строфу труд
но разделить на части. Вот схема структуры напева строфы: 1—А,. 
2 — В, 3 — Са, 4 — Db,  5 — Ес, 6 — Fa, 7 — А), 8 — В ь Но в таком 
напеве прослеживается тенденция к форме АВАВ, хотя во многих 
песнях ее трудно обнаружить.

В песенном творчестве северо-западной подгруппы тури наблю
дается тип строфы ААВВ /A B C D .

2. Хысми йохать, кормастри?
3. Ҫакӑ ялӑн хӗрӗсен
4. Сӑмси йохать, кормастри?
5. Тытса шӑлса ярсамӑр,
6. Пира намӑс тӑваҫҫӗ.

Сок течет, разве не видите?
В той деревне у девчат  
Сопли текут, разве не видите? 
Возьмите, вытрите сами,
Н ас опозорят они.



Ц елостность версострофы и мелострофы типа АВАВ /  ABCD 
обнаруж ивается  во многих песнях чувашей Аликовского, Красно* 
армейского и Вурнарского районов Чувашии (подгруппы чувашей 
тури, а частично и анат енчи).  В песнях сорминских чувашей 
транспозиция может охватить сразу  две мелострофы (межстроф- 
ная  транспозиция напева).  Например, в д. М арты нка (Аликовский 
район) свадебные песни имеют такой тип строфы: ABCD /
A A B C + A B C D  /  ABCR.

Песенные строфы чувашей анат енчи  неоднородны. В западных 
подгруппах селений встречается мелострофа ABAiBi. В северо- 
восточных районах расселения средненизовых чувашей встре
чаются строфы типа A A iB B i/A A B B . В таких песнях поэтическая 
строф а  распадается на две части и состоит из двух мелостроф.

Д анны й  тип строфы отличается от первого типа тем, что в ней 
повторяется ка ж д ая  ф раза .  Вполне возможно, что структура 
А А В В + А А В В  представляет собой несколько трансформированную 
структуру АВАВ /A B C D .  Такое изменение произошло, очевидно, в 
результате внутреннего развития напева и изменения принципов 
его транспозиции (вспомним межстрофную композицию песен сор
минских чуваш ей).

Четырехстрофные мелострофы с четырехстрочной версострофой 
составляю т архетип чувашской обрядовой песни, что, на наш 
взгляд, не требует особого доказательства. Д остаточно вспомнить 
существование такой песенной строфы в фольклоре многих на
родов Евразии. Такие строфы имеются в памятниках древнетю рк
ской письменности XI в. [Стеблева, 1971а].

Мы уже имели случай отметить, что, по данным М. Г. Кон
дратьева ,  основная часть песен низовых чувашей имеет строфу 
А В В /А В В . Из рассмотренных им песен закамских  чувашей по 
так о м у  типу построено более 60 процентов напевов, а по типу 
АВ — почти 40 процентов. Трехчастная форма АВВ естественна 
д л я  музыкального периода, она связана  со специфическими з а к о 
нами музыки, где повтор заключительного каданса  (В) усиливает 
полную законченность интонационного периода [Кондратьев, 
1977, с. 26—27]. М. Г. Кондратьев утверждает, что построение 
версострофы по форме АВВ закрепилось под влиянием м узы каль
ного чувства творцов устного поэтического произведения. Н ужно 
предполагать, что АВ (АВАВ) является предшествующей формам 
ААВВ и АВВ.

Строфа песен как луговых, так  и горных мари в основном 
имеет структуру A B C D /A B C D . Напев строится на основе транс
позиции и не имеет открытых повторов ф раз. В песнях горных 
мари еще встречается форма ААВВ. И ная картина наблю дается 
в песнях восточных мари, более двух столетий живущих в районе 
У р ал а  среди башкир, татар  и чувашей. Строфы их многосложных 
песен, как  и у других народов данного региона, имеют структуру 
АВВ. Короткосложник елабуж ских  мари опирается на тип строфы 
АВАВ, а многосложник — на тип строфы АВВ.

Строфы песен казанских татар  содерж ат  известные нам по



чувашскому материалу структуры (АВ, ААВВ и АВВ, а поэти
ческая строфа обычно соответствует мелострофе [Нигмедьзянов,
1970]; [И схакова-Вамба, 1976]. В песнях татар-миш арей основой 
д ля  строфы напева служ ат  типы двустишия АВ и АВВ. Следует 
отметить, что для всех этнографических групп татар  характерен  
повтор музыкального предложения. Их двухчастная структура 
строф сходна с типами строф чувашских песен. В наиболее древ
них обрядовых песнях татар  можно увидеть д аж е  раннюю форму 
A BAB /A B CD , типичную форму песен верховых и частично средне
низовых чувашей. Татарский музыковед М. Г. Нигмедьзянов п р а
вомерно считает, что данная форма является структурой строф 
древнейших календарно-обрядовых песен [Нигмедьзянов, 1970, 
с. 164]. Иначе трудно объяснить сходство песен красночетайских 
чувашей и казанских татар, которые отделены друг от друга се
лениями средненизовых и низовых чувашей.

Баш кирские короткие песни, плясовые напевы и частично 
кубаиры имеют структуру строфы ААВВ, а д л и н н ы е— АВВ [Л е 
бединский, 1965, с. 119— 199]. Ю жноудмуртский многосложник, 
считающийся тюркским заимствованием, тоже строится по типу 
А В В /А В В .

Итак, мы можем выделить следующие общие типы народно-пе
сенной строфы У рало-Поволжской ИЭО: 1) A B C D /A B C D ;
2) A B A iB ,/A B C D ; 3) A B /A B + A B /C D ;  4) А А В В /А А В В + А А В В /  
CCDD; 5) A B B /A B B + A B B /C D D .  Первый и второй типы встре
чаются в чувашских (верховых и частично средненизовых) и м а 
рийских, а так ж е  в некоторых казанско-татарских песнях, тре
тий — в песнях низовых чувашей и татар, четвертый — среднени
зовых чувашей, казанских татар  и башкир, пятый — низовых чу
вашей, татар, башкир, восточных мари и южных удмуртов.

Наиболее нижними слоями следует считать первые два типа 
песенной строфы. Вероятно, принцип симметрии, в какой-то сте
пени способствовавший возникновению четырехфразных мело- 
строф, повлиял и на структуру последнего двустишия (A B A iB t 
есть развитая форма A A j).  В дальнейшем, может быть, с заменой 
традиции транспозиции прямым, т. е. без перехода на кварту или 
квинту вниз повтором музыкальных фраз, напев разделил версо- 
строфу на две части (A B /A B -f  A B /C D ) . Эта переходная форма в 
корот<косложниках превратилась в общераспространенный тип 
A A B B /A A B B + A A B B /C C D D , а в многосложниках — A B B /A BB-f- 
A B B /C D D .

Сознавая умозрительный характер наших выводов и упрощ ен
ность в них сложных процессов эволюции народно-песенной стро
фы, все ж е мы считаем, что данное объяснение позволяет понять 
направление эволюционного развития, а так ж е  обосновать исто
рию сложения ареалов. Основной результат такого развития — это 
разрушение в песнях первоначальной целостности мелострофы и 
версострофы. Т акая  трансформация произошла, скорее всего, по 
мере увеличения в песнях первоначально напевности, а потом 
лирического начала.



Н ашу хронологическую интерпретацию различных типов песен
ной строфы можно испытать жанрово-функциональным методом. 
Д ел о  в том, что о песне можно судить и по ее принадлежности к 
тому или иному обряду, и по степени или тесноте связи песни с 
другими компонентами обрядового текста (движением, предметом- 
символом и др .) .  П остараемся показать это на примере чуваш 
ских свадебных песен, наиболее полно сохранивших древнюю 
функцию  вербальных текстов обряда.

В чувашской свадьбе свита жениха исполняла песни на совер
шенно иной мотив, чем свита невесты. Такое явление, имеющее 
место и в удмуртском песенном фольклоре, М. Г. Хрущева отно
сит к «опознавательным признакам  рода» [Хрущева, 1989, с. 23]. 
А архаичность текстов с родоплеменными признаками не вызывает 
сомнений.

Песни свиты жениха на свадьбе низовых чувашей имеют тип 
строфы АВАВ, строки содерж ат по 7—9 слогов. В этом они сход
ны с подобными песнями средненизовых и верховых (если учесть, 
что транспозиция второй части отраж ает  структуру АВАВ) чу
вашей.

Причитание невесты на свадьбе является древним жанром. 
Поэтому и неудивительно, что типы строф причитаний одинаковы 
как  у средненизовых, так  и у низовых чувашей (А В). Стих пред
ставляет  собой короткосложник, имеющий структуру 4 + 3 .  Д а н 
ный жанр, как  подтверждаю т источники, в прошлом бытовал и у 
верховых чувашей. Его исчезновение следует объяснить какими- 
то серьезными изменениями или упрощением свадебного обрядо
вого комплекса чувашей тури. Быть может, оно связано с т р а 
дициями субстратной культуры, т. е. культурой очувашившихся 
предков горных марийцев.

М ожно предположить и другое. В системе свадебного обряда 
с песенной строфой типа A B C D /A B C D  причитание раньше не 
имело вербального текста и мелодически было неустойчивым. Со 
временем из центра иррадиации культуры (с левобережья Вол
ги) распространились строфы типа A B A B /A B C D  (они достигли 
западных границ Чувашии, но проникли лишь в ее северо-запад
ную часть). Второй волной распространились строфы типа А В / 
A B + A B /C D .  Видимо, в тот же период возникла традиция причи
тать на определенный напев и текст (ареал  распространения 
причитания и ареал песен со структурой A B /A B + A B /C D  совпа
даю т).

Песня свадебной свиты невесты у средненизовых чувашей 
имеет локальные особенности. Например, строфа подобной песни 
кош лауш ских чувашей (они занимаю т междуречье М алого Ц иви
л я  и Кошлаушки) имеет тип A B A B R /A B C D R . В репертуаре зн а 
менитого певца Г. Ф. Федорова мы видим различные типы строф 
свадебны х песен: A A B C D E/A A B B C D , A B C D R /A A B C R  и т. д. [Ф е
доров, 1969, с. 148— 168]. Здесь  основная группа мелостроф ох
ваты вает  версострофу и составляет целостность напева и стиха.

У низовых чувашей дальнейшее развитие получили песни по



друж ек  невесты. Местами (например, в Закам ье)  строфы этих 
песен сохранили архаичный тип А В /А В , но в основном массиве 
они похожи на многосложные песни и имеют структуру АВВ.

Итак, рассмотренные выше ж анры  подтверж даю т наш е предпо
ложение: они сохранили наиболее архаичные структуры строф 
песен (целостность версострофы, короткосложность, тип мелостро
фы АВАВ).

ч  Метрика и ритмика

Ритм народной песни реализуется как в напеве, так  и в стихе. 
Ш ироко распространенный тезис о единстве напева и текста, как 
отмечает музыковед А. А. Банин, имеет отношение прежде всего 
к аспекту функционирования песни. Исследователь долж ен вести 
поиск «целостности и единства самого механизма усвоения, х р а 
нения и воспроизведения бесписьменной музыкально-поэтической 
традиции» [Банин, 1982, с. 104].

Теоретическую основу метода изучения музыкально-словесного 
ритма положил К. В. Квитка и совершенствовал А. А. Банин.

Основные теоретические положения данного метода:
1. Объектом слогоритмического анализа является ритм песен

ного произнесения слогов поэтического текста, т. е. слоговой ритм, 
представляющий собой сплав многих ритмических элементов уст
ной музыкально-поэтической речи: словесного, стихового, музы
кального. Слоговой ритм — это результат единения, результат 
согласования между собой слов и музыки в песне. Он выступает 
прежде всего как  ритм времяизмерительный, количественный.

2. Строительным элементом слогового ритма является слого- 
нота, которая включает в себя слог (элемент ритма стиха) и 
ноту (элемент музыкального ритма) [Банин, 1982, с. 107].

Чувашские песни разделяю тся на две группы: кӗске кёвё  (ко
роткие напевы и вӑрӑм кӗвӗ  (длинные напевы). В народе местами 
они известны как  такмак или ташӑ ҫем м иллӗ  юрӑсем  «песни в 
ритме такм ак  или плясок», тайкалану ҫем м иллӗ  юрӑсем  «песни 
в ритме раскачивания» или саркаланса ю р л а м а л л и  юрйсем  «пес
ни, которые нужно петь протяжно» [Комиссаров, 1989, с. 19—20]. 
Н екоторые исследователи эти группы соответственно называю т 
песенной формой «такмак» и песенной формой «анатри» [К он
дратьев, 1977].

Большой заслугой чувашских музыковедов является составле
ние ими указателя  ритмических рисунков музыкальных ф раз  ко- 
роткосложника и многосложника. С этой целью М. Г. Кондратьев 
разработал  специальную методику, которая заклю чается  в сл е
дующем. Музыкально-стихотворную строку он разбил на ячейки- 
стоны (ритмические ячейки). В короткосложнике «каждый отре
зок стиха, разделенного цезурой на две части, склады вается из 
двух таких ячеек» [Кондратьев, 1982, с. 90]. Ячейки «мею т опре
деленную длительность, обычно от одной восьмой ноты до целой 
(восемь восьмых нот). По частотности, как утверж дает  М. Г. Кон-



дратьев , выделяются двухвременпые и трехвременные

(ЛИ ячейки.

Н аиболее часто встречаются (расположены в убывающем по
рядке) в короткосложнике следующие ритмические формулы (не 
обозначенные конкретной длительностью знаки могут иметь р а з 
личную временную протяженность, но обычно не более восьми вось
мых) [Кондратьев, 1982]:

1) Ж Ш 'ЛГ, ,  5) J J / / W . •
2 )  М М / Ш . ,  «> ш и / ' я . .

3) я / ш к . .  7) ц / я т . .

О J'J'/J'J//#. .  *) J J/J J/Дг - .
М узы кальная  ф раза  делится на два полустишия большой 

(сквозной) цезурой ( / / ) ,  а полустишия на ритмические ячейки— 
малой цезурой ( / ) .  Следует отметить, что последняя ячейка, вы
полняю щ ая функцию каданса, в стихе соединяется с предыдущей 
ячейкой. Поэтому во втором полустишии м алая  цезура встреча
ется очень редко.

При всем ритмическом разнообразии формулы сохраняют мет
рическую структуру 4 ( 2 + 2 ) + 3 .  Этой особенностью отличаются и 
речитативные стихи. Поэтому объяснение данного явления выхо
дит за рамки песенного короткосложника. Где его искать?

В древнетюркской письменной поэзии четверостишия с метри
ческой схемой 4 + 3  обильно встречаются уже с XI в. | Стеблева,
1971]. Подобную метрическую схему можно обнаружить и в па
мятниках V I I I— IX вв., возникновение которых итальянский тю р
колог А. Бомбачи объяснял влиянием на них китайского стиха 
[Бомбачи, 1986, с. 200]. Хотя эти стихотворные тексты были пере
ведены, и их метрика, по мнению А. Бомбачи, «обнаруживает! 
сходство с китайскими разм ерами», истоки семисложника 4 + 3  не
возможно объяснить только литературным влиянием, т. е. контакт
ными связями. Очевидно, перевод китайских письменных текстов 
семисложником указы вает  на глубокие национально-устные т р а 
диции древних тюрков. Здесь мы являемся свидетелями проник
новения поэтики устного стиха в структуру формирующегося 
письменного стиха.

Семисложник имеется в фольклоре всех тюркоязычных н ар о 
дов, кроме того, в типологически сходной форме он встречается у 
большинства других народов мира [Ж ирмунский, 1964, с. 5]. По 
наблю дениям В. Виноградова, «по мере удаления с Востока, точ
нее — из Средней Азии, роль этой модели ( 4 + 3 . — В. Р.)  в ф ольк
лоре  народов постепенно уменьшается, она все чаще выступает в 
преобразованном, «замаскированном виде» [Виноградов, 1980, 
с. 178]. П о утверждению  ученого, семисложник с метрической



структурой 4 + 3  на Западе  чаще всего встречается в наиболее 
древних ж анрах  песен венгров и болгар. Со своей стороны мы мо
ж ем добавить, что эта особенность, остаю щаяся вне поля зрения 
исследователей, восходит к древней культуре этих народов, к 
V II I— IX вв. н. э. Семисложник 4 + 3 ,  несомненно, был унаследо
ван этими народами от своих п р ед к о в — древних угров и болгар. 
В настоящее время все известные факты  позволяют считать, что 
семисложник 4 + 3  утвердился в фольклоре тюркоязычных племен 
не позднее древнетюркской (древнебулгарской) эпохи. Истоки 
данной метрической структуры уводят нас в прототюркскую эпо
ху (до середины I тыс. до н. э.), когда древние тюрки соседство
вали с древними монголами (данная форма встречается в устной 
поэзии всех современных монголоязычных народов) и интенсивно 
контактировали с индоиранскими племенами (тексты «Вед» и р ан 
него варианта «Авесты» состояли из двух восьмисложных стихов). 
Возможно, ритмическая формула 4 + 4  ( 4 + 3 )  закрепилась еще в 
ностратическое время. При этом деление формулы на две части 
могло произойти в эпоху развития дуалистического мышления 
древних людей, т. е. она возникла параллельно с близнечными 
мифами.

Н ас сейчас интересует другое: почему в тюрко-монгольском 
мире утвердился семисложник с цезурой после четвертого слога? 
В поисках ответа на вопрос обратимся к особенностям тюркских 
языков.

Тюркский праязы к был аналитическим, т. е. в нем порядок 
слов и место определяемых и определяющих слов было строго 
фиксировано. Ударение падало на корневую морфему, т. е. пер
вые слоги слов [Сравнительно-историческая, 1984, с. 423J. Естест
венно, определяющие и определяемые слова ф разы  образовывали 
д ве  синтагмы: т ем а+ р ем а .  Первые словесные ритмические ф о р 
мулы, несомненно, были синкретичными, т. е. они сопровождались 
ритмичными движениями, барабанной дробью и т. п. Развитый 
аналитический тип языкового мышления постепенно привел к 
изохронности не только повторяемых однотипных фраз, но и двух 
синтагм каждой фразы. При этом первоначально симметрия син
тагм ритмических формул могла достигаться невербальным ф и к
сированием их начал. Уместно здесь заметить, что во время испол
нения песен на чувашской свадьбе барабанной дробью фиксиро
вались главным образом начала слоговых групп 4 + 3 .  Кроме того, 
паузы между синтагмами ритмической единицы по времени сов
падали с остановкой движения тела или рук певца.

Изохронность синтагм в тюрко-монгольской магической поэзии 
постепенно привел к семисложнику с метрической структурой 
4 + 3 .  Единицей изохронности в синтагмах мог выступить только 
слог, который имел и сейчас имеет экспираторную природу: вы
деление слога связано с выталкиванием мускульным напряжением 
струи воздуха, образующей артикулярно-акустические сегменты 
речи [Сравнительно-историческая, 1984, с. 425]. Зн ая  ограничен
ность продолжительности одного выдоха, мы можем сказать  и об



ограниченности первоначальных возможных вариантов изохронных 
синтагм: 2 + 2 ,  3 + 3 ,  4 + 4 ,  5 + 5 .  Из этих вариантов выбор пал на 
структуру 4 + 4 .

Выпадению из последней синтагмы ритмической единицы од
ного слога послужил целый ряд  объективных факторов. Первый 
ф а к т о р —-это особенности истории тюркского языка. Р азвитие в 
общетюркском праязыке агглютинативного строя силовое (дина
мическое) ударение в нем передвинулось на последний слог слова 
[Сравнительно-историческая, 1984, с. 420]. С этим явлением, оче
видно, тесно связано изменение тона к концу тюркской ф разы  (в 
одних язы ках  он повышается, в других — понижается [Тобуро- 
ков, 1985, с. 81 ]) .  В первой синтагме интонация не имеет своего 
заверш ения, она заверш ается лишь в последней синтагме, где 
расположено смысловое ядро высказывания. Поэтому наиболь
шую нагрузку интонационно-синтаксического единства ф разы  
долж ны  нести первый и последний слоги второй синтагмы (первый 
фиксирует начало смыслового ядра высказывания, а второй —  
конец ф р азы ).  Кроме того, для произнесения новой строки (ф ра
зы) необходимо некоторое время д л я  вдоха (для паузы в конце 
строки). Это долж но было осуществляться без нарушения гори
зонтальной изохронности (изохронность двух синтагм ритмичес
кой единицы). Следовательно, пауза могла заменять  последний 
слог полностью или частично. В связи с этим следует вспомнить 
особенности русской речи в Чувашии, которая несколько п ротяж 
на, особенно в конце фразы: я туда не поше-ел, заче-ем, не-ет и 
т. п. В речи протягивается последний слог последнего слова ф р а 
зы, которое сопровождается повышением (в вопросительных пред
ложениях) или понижением (в утвердительных предложениях) 
тона.

Вторым фактором является особенность психологии творчества 
человека. В любом явлении природы мы обнаруживаем развитие, 
его кульминацию  и спад. Точку наивысшего развития по-другому 
назы ваю т «золотым сечением» (в чувашском язы ке для него име
ется термин м ехел ) .  К ак  показываю т поиски в этой области бу
рятского стиховеда С. Ш. Чагдурова, принцип золотого сечения 
ббнаруж ивается и в фольклорном стихе [Чагдуров, 1984]. Если 
достигается соотношение двух частей золотого сечения (0,618— 
0,382), то художественное произведение оказы вает  на слуш ателя 
(читателя) особое эстетическое воздействие, производит впечат
ление красоты, согласованности, соразмерности, гармоничности, 
полноты и законченности [Чагдуров, 1984, с. 45]. Соотношение 
двух синтагм в улигерном стихе С. Ш. Чагдуров объясняет тем же 
принципом золотого сечения. Если это действительно так, то не 
трудно понять превращение двух изохронных синтагм в структуру 
стиха 4 + 3 .

Третьим фактором, способствовавшим образованию  ритмичес
кой формулы со структурой 4 + 3 ,  является мифологическое мыш
ление тюрков. В силлабическом стихе особенно ощ ущ ается сумма 
сЯоПов в слоговых группах и в строке. П оэтому мы не мож ем



отрицать влияния на образование стихоструктуры 4 + 3  мифологи
ческого мышления древних людей. Д цифры 4 и 3 в их миропони
мании занимали центральное место.

Н а материале чувашского женского костюма искусствовед 
А. А. Трофимов доказал ,  что древние предки чувашей представ
ляли следующую модель мира: 4 слоя верхнего мира (поверх
ность земли + 3  слоя верхнего м и р а ) + 3  слоя нижнего мира [Тро
фимов, 1979]. Н а подобные части делилось и человеческое тело.

В чувашской мифологии цифрой 4 обозначалось прежде всего 
пространство по горизонтали, а цифрой 3 — по вертикали. Их 
сочетание означало все мироздание. Другими символами этих 
миров были четырехугольник (столб, дерево и т. п.). Эта модель 
мира встречается и в эпических заговорах. Но если там она опи
сывается (рассказы вается),  то здесь описание заменяется цифро
выми символами.

Сочетание частей 4 + 3  как одной целостности мы обнаруж и
ваем еще в следующем представлении чувашей. Созвездие Б оль
шой Медведицы чувашами называлось Алтӑр Ҫӑлтӑр «Ковш- 
Звезда»: очертание основания ковша обозначалось четырьмя 
звездами, составляющими четырехугольник, а рукоятка — тремя 
звездами. Чувашский ковш для пива (раньше им пользовались 
только во время жертвоприношений) символизировал модель мира 
и содержал те же самые части. При этом рукоятка нередко имела 
форму головы коня (символ солнца, т. е. всего верхнего мира) .

В чувашском фольклоре имеется детская игра для выучива
ния ритмической формулы 4 + 3 :  Алтӑр Ҫӑлтӑр — ҫич ҫӑлтӑр
«Ковш -Звезда — семь звезд». Чувство этой ритмической структуры 
детям прививалось следующим образом: они долж ны  бы ли 'п овто 
рять данную формулу семь раз на одном дыхании, а между ф ор
мулами дети долж ны  были еще сказать  так: Ҫиччӗ каласан, сӑвап  
пулать «Семь раз  повторишь — н аграда  за добрые дела будет». 
Так как первая строка имела структуру 4 + 3 ,  то при быстром ис
полнении вторая строка по инерции ритма обретала ту же струк
туру. Первоначальную структуру 5 + 4  дети каж ды й по-свсему 
трансформировали в структуру 4 + 3 .  Это достигалось, главным 
Образом, выпадением редуцированных гласных: ҫи чч (ӗ )  каласан.  
с (ӑ )ва п  пулать.

Конечно, никто не мог повторить эти две строки на одном 
дыхании по семь раз. Но мудрая народная педагогика достигала 
своей цели: детям с раннего возраста прививалось чувство нацио
нального, своеобразного. А оно, несомненно, способствовало появ
лению ощущения связи человека с космосом.

Эта языческая, глубоко мифологическая ритмико-магическая 
ф ормула 4 +  3 и сегодня способствует пробуждению потенциаль
ных поэтов из гущи народа. Мы заметили, что любой начинающий 
чувашский поэт писал или пишет свое первое произведение на 
основе семисложной силлабики ( 4 + 3 ) .  Л иш ь в дальнейшем, обре
тая знание теории современного стиха, он постепенно отходит от 
«материнской» ритмической формулы.



Итак, чувашский (тюркский) изосиллабизм (в первую очередь 
ритмическая структура 4 + 3 )  своим возникновением обязан как 
язы ку и психологии творчества, так и мифологическому миросо
зерцанию древних предков. Очевидно, еще на ранней стадии своего 
развития силлабические ритмические формулы разделились на 
два  вида. В текстах с нейтральным описанием преобладала рече
вая интонация, а в эмоционально окрашенных словах-изображ е
ниях — напевность.

Если повышение и понижение тона в речи выполняло функцию 
качественного выделения фразы, то в музыке оно вошло в систему 
музыкального предложения [Ж инкин, 1984, с. 146]. Именно такими 
качествами отличаются песни от речевых стихов. В предшествую
щих им речитативных стихах такого резкого противопоставления 
нет. В короткосложных песнях напев хотя и развит, но по сравне
нию с длинными песнями типа «анатри» представляет более ниж 
ний слой песенной традиции.

Песни типа «такмак» встречаются в составе наиболее древ
них языческих обрядов [Кондратьев, 1977, с. 5].

Лирические песни низовых чувашей многосложны, в этом они 
сходны с протяжными песнями других народов этой зоны. Вот 
типичный образец  лирической песни низовых чувашей южночу
вашской подгруппы*:

а I 15
Атӑл юхмасть т у л л и я х +  ------- ай, пулсан та = 7 + 4

8

Атӑл юхмасть т у л л и я х +  ай, пулсан та = 7 + 4
8

Илемлӗ вӗт ҫапла т а +  J jL . юр юрласан = 7 + 4
8

Волга не течет, как бы полнохонька+ай, не была да,
Волга не течет, как бы полнохонька+ай, не была да,
Красиво ведь так д а + п есн и  петь.

[ПНЧ, 1982, с. 20]

В песне нет ни горизонтальной, ни вертикальной изохронности 
напева, которое наблю дается в короткосложных песнях древних 
обрядов. В этих песнях равное количество слогов в строке как бы 
автономно от ритмической структуры напева.

В песнях типа «анатри» наиболее часто встречаются следую
щие ритмические рисунки [Кондратьев, 1985а]:

а т х / т т .  .и х т/х 0 /м . -
г) ХХХХ/ХХ//ХХ..  <•) XXXX/XXX//J J . .

» т м п / т . .7) j'j'j j/m /m ..
4) Л1 XJ/XXX//XJ. .  *> XXXX/XXJ//J J . .

* Д р обью  показан размер такта, а за знаком равенства ( =  ) — слоговые 
группы.



В песнях с подобными ритмическими рисунками постоянная 
цезура размещ ается перед кадансовым полустишием, состоящим 
из четырех слогонот. Первое полустишие имеет малую цезуру 
после четвертой от начала слогоноты. Таким образом, мы полу
чаем «расширенный короткосложник»: 7 ( 4 + 3 ) + 4 .  Последняя сло- 
гонота большого полустиха, как удачно заметил М. Г. Кондрать
ев, может слиться с предыдущей слогонотой и образовать струк
туру 4 + 2 ,  а не 4 + 3 .  В таких случаях последняя слогонота обре
тает признаки каданса. В некоторых песнях такие внутрифразовые 
кадансовые удлинения могут и исчезать [Кондратьев, 1985а, с. 24]. 
Зона седьмого слога всегда представлена «наполнительным сло
г о м — частицей или суффиксом» [Кондратьев, 1977, с. 11— 14].

Итак, ритм многосложника образуется из равных количеств 
слогонот в строке-фразе с определенными сквозными цезурами и 
малыми цезурами в большом полустишии. Здесь изохронность, 
присутствующий в короткосложнике, заменен изосиллабизмом.

В 80-е гг. чувашские музыковеды окончательно установили 
квантитативную природу песенно-мелодического ритма. Изучению 
этой природы ритма посвящены специальные работы М. Г. Кон
дратьева [Кондратьев, 1984; 19856; 1990а]. Определяя ритмичес
кую ячейку как  квантитативную стопу, выделяют ее свойства: 
«двухэлементность (что часто совпадает с двухсложностью, но 
число слогов может быть и иным...) и ямбичность — первый эле
мент короче второго или равен ему» [Кондратьев, 1984, с. 11].

Правильно указы вая на автономность музыкального ритма на
родной песни, в последних своих работах чувашский музыковед 
необоснованно снимает «необходимость учета слоговой структуры 
слов при анализе музыкального ритма» [Кондратьев, 1990, с. 90].

На наш взгляд, оставляя без внимания стиховую структуру 
песен, исследователь неоправданно ограничивает себя. Возьмем, 
например, природу цезур в фразах-строках  песни. Сквозная (боль
шая) цезура явление прежде всего стиховое, а не музыкальное 
(сравните такие цезуры в различных чувашских речитативах). 
М алые цезуры, образующиеся в первом полустишии короткослож- 
ника и разделяю щ ие две ритмические ячейки, тоже появляются 
на границе слов. Если же на месте стыковки двух ячеек слово
раздела не окажется, то будет отсутствовать и цезура (сравните 
границы ячеек второго полустишия короткослож н ика) . Количество 
слогов в строке может быть больше или меньше нормы, что дей
ствительно не будет влиять на музыкальный ритм. Но если не 
будет соблюдена цезура (в основном большая цезура) ,  то нару
шится вся метрика. Следовательно, метрику песен реализует как 
напев, так  и стих. Единение этих двух компонентов песни при 
исполнении происходит в результате реализации метрики в р а з 
личных ритмических рисунках.

Внимательно изучая ритмические формулы в чувашских пес
нях, можно обнаружить кадансовую природу долгих слогонот. В 
большинстве случаев последняя слогонота фразы-строки имеет 
большую длительность, чем остальные (или первые слогоноты



ячеек),  в редких случаях встречаются слогоноты в конце первого 
полустишия, еще реж е — в конце первой ячейки. Чем короче це
зура, тем меньше возможности появления перед ней долгой сло
гоноты. Д вухэлементная и ямбическая природа большинства ячеек 
проявляется в тяготении «элементов» к концу ячейки. А ритми
ческие ячейки, как  уже отмечалось, друг от друга очень часто 
отделяются цезурой. ч

Итак, явление квантитативности, обнаруживаю щ ееся в чуваш 
ских песнях, теснейшим образом связано со стихотворной речью. 
Эта связь вы раж ается  не словесно-фразовыми ударениями, а в 
организации ритмических ячеек и слоговых групп.

Но все ж е  квантитативность относится прежде всего к явле
ниям музыкальным, ибо ее мы не обнаруживаем в речитативных 
текстах, хотя давно замечено выделение в них последних слогов 
строк. Вероятно, «прапесня» отличалась от речевого «прастиха» 
не только звуковысотной, но и звуковременной организацией. 
Поэтому древняя магическая метро-ритмическая формула ( 2 +
2 ) +  ( 2 + 2 )  в песнях постепенно переш ла первоначально в фор
мулу , а потом — в формулу }Ш МН.  и ДР-

К вантитативный тип метрики встречается в песнях всех наро
дов П оволж ья; оно, как  отмечает М. Г. Кондратьев, «явление ста 
диального характера» , присущее многим культурам [Кондратьев, 
1984, с. 7]. В таком случае, следует ли искать генетические истоки 
и объяснять данное явление особенностями языка, как, например, 
делает  чувашский музыковед [Кондратьев, 1984, с. 15J? Кванти
тативная  ритмика песен (она в чувашской народной песне в корне 
отличается от квантитативных стихов древних греков, арабов и 
др.) никаким образом не связана  с особенностями чувашской 
фонетики. Квантитативные метры утвердились в песне благодаря 
развитию  в ней музыкальных начал. Д олгие слогоноты стали 
фиксировать концы строк, полустиший и ячеек. В стихе они сов
п адали  с константой и цезурами.

М агическая метро-ритмическая формула, ставш ая для песни 
своеобразным каркасом, н алож и ла отпечаток на форму м узы каль
но-стихового мышления. Этому метро-ритмическому архетипу под
чиняется и песенный (и не только песенный) стих. Зн ая  прин
ципы воплощения данного архетипа в напеве и стихе, народный 
певец мог не только воспроизвести привязанную к обряду песню, 
но и сочинить новые.

Таким объяснением единения (но не единства) в сознании 
исполнителя обрядового текста напева и слов снимается давний 
спор об их соотношении, подчинении друг другу и т. п.

И так  мы можем утверждать, что метрикой чувашской песни 
является  и з о с и л л а б и з м  с н е к о т о р ы м и  э л е м е н т а 
м и  к в а н т и т а т и в н о с т и  в н а п е в е .



Звуко-артикуляционные повторы

Д о  сих пор мы говорили о повторах звуковых, лексических, 
синтаксических и т. д. В данном разделе впервые встретимся с 
таким явлением, как  артикуляционный повтор.

Фактически звуковой повтор (аллитерация и рифма) отно
сится к высшим проявлениям артикуляционного повтора. В арти
куляции точнее звукового повтора организовано лишь повторяю
щееся слово. Следовательно, лексический и звуковой повторы 
достигаются в результате осуществления одинаковых артикуля
торных движений, но только в разной степени точности.

Закон сингармонизма, характерный для  тюркских языков, пол
ностью согласуется с «принципом экономии» речевых усилий или 
«законом более удобного произношения» [Мартине, 1960]. Д ело 
в том, что гласные мягкого ряда [ӳ, э, и, ё] и твердого ряда [у, о, 
а, ы, ӑ] различаю тся по степени продвинутости языка вперед или 
отодвинутости назад  по горизонтали. При артикуляции гласных 
мягкого ряда  язык концентируется в передней части, а гласных 
твердого р яд а— средней и задней частях полости рта [С ЧЛ Я , 1990, 
с. 37].

Д анное явление описано чувашским лингвистом В. Г. Егоро
вым. «Артикуляционный уклад  на палатальные и велярные глас
ные,— объясняет ученый причины возникновения гармонии глас
ных в чувашском язы ке,— получив свою установку для произне
сения первого слога слова, сохраняется здесь и при произнесении 
следующих слогов... Отсюда, естественно, слова получаются 
здесь или исключительно только с палатальными гласными, или 
исключительно только с велярными гласными в сочетании веля
ризованными согласными» [Егоров В., 1928, с. 39].

Своеобразный артикуляционный уклад  язы ка В. Г. Егоров 
объясняет «меньшей подвижностью языка». По его наблюдениям, 
язык у урало-алтайских народов не любит быстро менять свое 
положение: быстро подаваться всей массой вперед для произ
водства палатальных гласных с палатализованны ми согласными 
и столь же быстро отодвигаться назад  для получения гласных 
заднего ряда и твердых согласных. Очень часто так ая  гармония 
охватывает не только слова, но и целый стих [Егоров В 1928 
с. 39].

П о месту образования различаю тся согласные губные (в, м, 
п, б, ф ) ,  переднеязычные (с, з, ҫ, ч, ш, ж , т, д, л, н, р .) ,  среднеязыч
ные (й) и заднеязычные (х, к ) .  Учитывая, что гласные среднего и 
заднего рядов мы объединили в более длинный ряд, аналогичное 
укрупнение целесообразно и в группировке согласных звуков. А 
переднеязычные разделены еще на два ряда: на согласные, обра
зующиеся при помощи кончика языка (с, з, ҫ, ч, ш, ж) и соглас
ные, образующие при помощи передней части спинки язы ка (т, 
л, н, р, д ) .

Итак, мы выделяем два ряда гласных (Э — палатальные, А — 
велярные) и четыре ряда согласных (М — губные, С — передне



язычные, образую щ иеся при помощи кончика язы ка, Т — передне
язычные, образую щиеся при помощи передней части спинки язы 
ка, К — среднеязычные и заднеязычные).

П о нашим подсчетам, каж ды й ряд  согласных охватывает при
мерно 20—23 процента словарного фонда современного чувашско
го языка, а все четыре ряда — более 86 (здесь учтены и новые 
слова иноязычного происхож дения).

Артикуляционный повтор в чувашском песенном стихе можно 
рассмотреть на тексте песни, записанной А. Альквистом в 1856 г. 
среди верховых чувашей:

Ылтӑнран тунӑ атти пур, И з золота сделанный отец есть.
Кӗмӗлтен тунӑ апай пур. И з серебра сделанная мать есть.
Утмӑл ҫулхи атти пур, Ш естидесятилетний отец есть,
Ура ҫинче ҫитӗнтерчӗ. На ногах меня вырастил.
Аллӑ ҫулхи апай пур, Пятидесятилетняя мать есть
Алӑ ҫинче ҫитӗнтерчӗ. На руках меня вырастила.
Рахмат аттине, Спасибо отцу,
Рахмат апайне. Спасибо матери.

П редставим артикуляционный рисунок данного текста (первый 
столбец) и вокалическое сцепление в нем, т. е. чередование п ал а 
тальных и велярных гласных (второй столбец)*:

АТТ-тат-тат та-та /  АТ-тэ мат А-а-а а-а /  А-э а
Кэ-мэт-тэт та-та /  а-мак мат Э -э-э а-а /  а-а а
АТ-мат сат-кэ /  АТ-тэ мат А-а а-э /  А -э а
A-та сэт-сэ /  се-тэт-тэт-сэ А-а з-э /  э-э-э-э
Ат-та сат-кэ /  А-мак мат А-а а-э /  А-а а
A-та сэт-сэ /  сэ-тэт-тэт-сэ А-а а-э /  э-э-э-э
Так-мат /  ат-тэ-тэ А-а /  а-э-э
Так-мат /  а-мак-тэ А-а /  а-а-э

В данном тексте преобладаю т артикуляционные образования 
согласных, образую щиеся при помощи передней части спинки язы 
ка (тат, тэт, та, тэ, ат, эт) — около 45% имеющихся слогов. Сцеп
ление гласных звуков в строках (вокалическое сцепление) имеет 
свою определенную организацию: вертикальный повтор гласных 
по велярности и палатальности в полустишиях, определенное син
гармоническое единство ячеек полустиший или самих полустиший.

Некоторый отход от схемы наруш ает тенденцию к вышепока- 
занной организованности.

В тексте мы видим как  вертикальные (в начале, середине и 
конце полустиший), так  и горизонтальные (в начале полустиший) 
повторы. Подобными повторами богаты многие песенные тексты. 
Д л я  наглядности можно привести наиболее типичные из них.

1. Строки с вертикальными лексическими повторами:

Чёнтёрлёех кёпер, юман кашта,
Йӗс таканлӑ утсем каҫнӑ йёрсем пур\
Йӗс таканлӑ утсен купарчи ҫинче

* Прописными буквами показаны аллитерации, соединяющие два полусти
шия, курсивом — вертикальный повтор второго полустишия, а полужирным на
бором —  вертикальный повтор первого полустишия.



Турӑ ачи ҫырнӑ ҫы ру  пур;
Турӑ ачи ҫырнӑ ҫыру ҫинче 
Пирён атте-анне ячё пур;
Пирён атте-анне чӗрҫи ҫинче 
Мӗн кӗҫӗнтсн таптанӑ йӗрсем пур.

[ЧХС, IV, с. 162]

2. Строки с горизонтальной аллитерацией (в данном примере 
ряд повторов обнаруживается на уровне арти ку л яц и и ):

МУскав хулинче МУл хаклӑ, 
МУл хаклӑ мар, ПУҫ хаклӑ. 
П ИтӗР хулинче П И Р хаклӑ, 
ПИр хаклӑ мар, ПУ хаклӑ. 
Ч УЛхулара ЧУЛ хаклӑ,
ЧУл хаклӑ мар, ЧУн хаклӑ. 
Ш упашкАРТа ТвАР хаклӑ,

ТВАр хаклӑ мар, ТВАн хаклй. 
СЁНтӗрвӑрринче СЁЛ хаклӑ, 
СЕЛ хаклй мар, ҪЫН хаклй. 
ХУсан ХУЛинче пУЛ Хаклй, 
ПУЛ хаклй мар, ПУРпйҫ хаклй. 
ЧЁМпёр хулинче ЧЁН хаклй, 
ЧЕН хаклй мар, ЧАН хаклй.

[ЧХС, III, с. 51].

3. Строки с начальной аллитерацией:

1) Хир-хир урлӑ килтӗмӗр 
Хӗрлӗ питлӗ хёр илме; 
Ял-ял урлӑ килтӗмӗр 
Ялти ятлӑ хёр илме;

2) Хӗрҫум укҫи — хӗрӗх пус; 
Хёрӗх пуса памасан,
Хёре парса ярас ҫук. 
Арча укҫи — аллӑ пус; 
Аллӑ пуса памасан,

Ш ур-шур урла килтёмёр 
Шур чёрейлё хёр илме;
Вӑрман урлӑ килтёмёр 
Вӑрӑм пӳллӗ хёр илме.

[ЧХС, IV, с. 41]

Арча парса ярас ҫук.
Ҫӳпҫе укҫи — ҫитмӗл пус; 
Ҫитмӗл пуса памасан,
Ҫӳпҫе кларса парас ҫук.

[ЧХС, IV, с. 99]
Таких звуковых, лексических и артикуляционных повторов 

много и в речевых стихах. Поэтому относить данное явление толь
ко к текстам песен не следует. Это не песенно-музыкальное, а поэ
тическое явление.

О происхождении тюркской аллитерации

Первые высказывания о тюркском звуковом повторе относятся 
к 40-м гг. XIX в. Мы имеем в виду выводы В. А. Сбоева о чуваш 
ском стихе, где он сравнивает чувашскую аллитерацию  с русской 
рифмой [Сбоев, 1856, с. 162].

Здесь под аллитерацией ученый подразумевает повтор соглас
ных звуков. В таком ж е значении слово «аллитерация» употреб
лялось и в трудах В. В. Радлова [Радлов, 1870] и Е. Д. П оли ва
нова [Поливанов, 1973]. Т. Ковальский, а за ним А. М. Щ ербак 
аллитерацией считали любые созвучия, имеющие место в начале 
слова [Щ ербак, 1961].

Итак, понятие «тюркская аллитерация» включает в себя и ан а 
фору, и ассонанс и приобретает качественно новое содержание. В 
60-е гг. XX в. данное понятие становится еще шире; в него уже



включается повтор звуков и по велярности, и по палатальности.
В это ж е время под аллитерацией начинают подразумевать зву

ковой повтор не только вертикальный, но и горизонтальный [Щ ер 
бак, 1961, с. 143— 144,]. Д анный термин примерно в таком же 
значении применялся В. М. Ж ирмунским [Ж ирмунский, 1968] и 
применяется И. В. Стеблевой [Стеблева, 19716] и др.

Таким образом, в современном значении тюркской аллитерации 
учитываются следующие стороны: 1) повтор гласных и согласных 
звуков; 2) повтор велярных и палатальны х звуков; 3) повтор зву
ков, объединяющих начала строк; 4) повтор звуков внутри строки. 
П ервые две означают повторение любых качественно сходных 
звуков, последние две — повтор звуков в постоянных местах строк. 
Следовательно, слово «аллитерация» в тюркском стиховедении 
употребляется в более широком значении, чем, например, в рус
ском.

Применение аллитерации в поэтических произведениях х а р а к 
терно в основном д л я  языков с постоянным местом ударения, т. е. 
где первый слог является «фонетически сильным»: в я зы ках  гер
манских, древнеирландском, пралатинском, уральских [Ж ирм ун 
ский, 1974, с. 661]. Поэтому возникновение аллитерации обычно 
связы вали  с постоянным ударением в начале слова. Совсем иная 
картина наблю дается в тюркских языках. Здесь месторасположе
ние ударений в слове прямо противоположно ударению способст
вовавш их аллитерационному стиху языков, а аллитерация, вопре
ки классическому объяснению ее происхождения, существует. 
Выйти из каж ущ егося  противоречия в объяснении происхождения 
аллитерации помогло предположение алтаиста Б. Я. В ладимир
цева, что тю ркская  аллитерация возникла в прототюркские време
на, когда еще грамматические ударения слов приходились на на
чальные слоги [Владимирцев, 1929, с. 112]. Это предположение 
подверглось обстоятельной критике. Например, В. М. Ж ирмунский 
несостоятельность такой теории объясняет следующим образом: 
«Если бы в историческую пору существования тюркских языков 
аллитерация была в них явлением только пережиточным, находя
щимся в противоречии с их современным фонетическим строем 
(т. е. с конечным ударением ), она не могла бы удерж аться  в уст
ном народном стихе и быстро сош ла бы на нет, поскольку не св я 
зан а  ни с какой традиционной регулярной моделью, а употреб
лял ась  свободно и без всяких фиксированных правил, т. е. на 
слух [Ж ирмунский, 1974, с. 662]. Подобного мнения придерж и
вается и И. В. Стеблева: «В тюркских же язы ках  ударение в 
слове вообще переместилось с начала на конец, но аллитерацион
ный стих не только не терпит никакого ущерба, но д аж е  разви
вается и совершенствуется. Не значит ли это, что для существо
вания тюркоязычного аллитерационного стиха место грамматичес
кого ударения вообще не имело значения?» [Стеблева, 1965, с. 31']. 
Основной аргумент, отвергающий теорию ударного возникновения 
тюркской аллитерации, которая, по логическим соображениям, 
д о л ж н а  была исчезнуть с перемещением ударения с н ачала  слова



к концу,:— это современное ее существование. В защ иту гипотезы 
об ударной причинности возникновения аллитерации выступает 
известный советский лингвист Е. Д. Поливанов [Поливанов, 1973, 
с. 101], который выдвигает положение «о двухполюсной акцентуа
ции турецкого слова: и на последнем, и на первом слоге» [П оли
ванов, 1973, с. 101].

Таким образом, объяснение возникновения тюркской аллите
рации при помощи грамматического ударения не опровергнуто. 
Но так  как  теория о двухполюсной акцентуации тюркского слова 
окончательно не доказана , то данное объяснение остается на уров
не гипотезы. Мы думаем, что здесь сам а постановка вопроса не 
совсем верна. Во-первых, потому, что аллитерация есть художест
венный прием, а не особенность языка. Во-вторых, функции алли
терации и ударения совершенно разные, и они не могут рассм ат
риваться как  причина и следствие. Потому ударение в слове не 
может быть основной причиной возникновения тюркской аллите
рации.

Существует следующее предположение, согласно которому 
тю ркская аллитерация своим возникновением обязана закону син
гармонизма [Унгвицкая, 1952]. Но сразу  возникает вопрос: если 
так, то чем объяснить отсутствие аллитерационной системы стиха 
во многих тюркоязычных поэтических системах, включая поэзию 
народов, не подвергшихся сильному влиянию арабо-персидской 
культуры? Например, чуваши не мусульмане, да  и сингармонизм 
в языке существует, а аллитерационной системы стиха все же нет. 
И. В. Стеблева приходит к выводу об отсутствии связи между 
происхождением аллитерации и законом сингармонизма [Стеб
лева, 1965, с. 31]. Мы полностью согласны с ее выводом и считаем, 
что сингармонизм мог явиться лишь языковым материалом, а не 
первопричиной возникновения аллитерации.

В свою очередь, И. В. Стеблева выдвигает новую гипотезу: р ас 
см атривает звуковой повтор в связи с его функцией. Аллитерация, 
по мнению исследовательницы, выполняет роль фиксатора ритма. 
Под этим она подразумевает фиксирование начал слоговых групп, 
составляющих ритмические части строки [Стеблева, 19716, с. 83]. 
Вывод заслуж ивает пристального внимания, хотя сразу  можно 
заметить, что слоговые группы названы не совсем удачно стопа
ми-тактами. Возникновение системы стихосложения, при которой 
«ритмический пульс фиксируется на началах  слов», И. В. С теб
лева объясняет агглютинативным строем языка, где аллитерация 
долж на связывать «корни слов, несущих основную смысловую 
нагрузку; именно это и является поэтической задачей» [Стеблева, 
19716, с. 84].

Мы не отрицаем роль агглютинации. Но все же невыясненным 
остается главное: причина возникновения самого стихотворного 
ритма. Почему в одних ж анрах  устного народного творчества сти
хотворная речь присутствует, а в других нет? Стремление же к вы
делению корневых слов, несущих основную смысловую нагрузку, 
является не столько «поэтической» задачей, сколько языковой.



Поэтому возникновение стихотворного ритма только агглютинатив
ностью язы ка объяснить невозможно. Только жанровый подход к 
стихотворной речи может дать положительные результаты, по
тому что и ритм, и звуковой повтор выполняют более общую функ
цию — функцию самого жанра.

Если сопоставить рассмотренные нами различные теории воз
никновения тюркской аллитерации, то можно заметить их общие 
достоинства и недостатки. К последним относятся: 1) попытка ви
деть первопричину возникновения звукового повтора в особеннос
тях языка, хотя эти особенности могут быть только материалом 
реализации; 2) искусственный отрыв изучения стихотворной речи 
от ж анра , от его функций и признаков. Положительным в этих 
теориях стало то, что исследователи в первую очередь обращались 
к корню слова, несущему смысловую нагрузку. И. В. Стеблева 
пошла дальш е: происхождение аллитерации она связала  с ее функ
цией.

Д анный вопрос наиболее полно и глубоко изучен в работах 
Л. М. Щ ербака  и В. М. Ж ирмунского. «Аллитерация находится 
в тесной связи с параллелизмом структуры древнего стиха и пов
торами в нем»,— пишет тюрколог А. М. Щ ербак  [Щ ербак, 1961, 
с. 145]. По его предложению, эстетическая значимость повтора 
первоначально основывалась на воспроизведении целого слова, 
так  что одинаковую роль долж ны  были играть и ф орм альная  сто
рона, и его значение. Подобная гипотеза была выдвинута в свое 
время польским тюркологом Т. Ковальским, который предполагал, 
что древнейшей формой тюркской аллитерации являлось аллите
рирование целых слов [Ковальский, 1921, с. 28]. Вопросы проис
хождения древнего тюркского стихотворного ритма, аллитерации и 
рифмы лучше всех разработаны  академиком В. М. Ж ирмунским.

«Простое повторение строк (с варьированием отдельных слов) 
представляется древнейшей формой ритмической организации сти
ха. Такое повторение являлось выражением коллективной или ин
дивидуальной эмоциональности, эмфатического состояния, маги
ческой заклинательной формулой»— к такому выводу приходит 
советский тюрколог [Ж ирмунский, 1964, с. 23]. Ученый считает, 
что в дальнейшем простое повторение переходит в более свобод
ную форму параллелизм а в содержании, а одинаковый синтакси
ческий строй стихов образует более или менее общие группы — 
строфы. Итак, тю ркская аллитерация, по мнению В. М. Ж и р м у н 
ского, своим происхождением прежде всего обязана повтору и 
параллелизму.

Р ассм атри вая  вопрос об основных причинах возникновения а л 
литерации, необходимо снова вернуться к термину «аллитерация» 
и определить ее точное значение.

Р ан ьш е мы отметили, что под аллитерацией подразумевается 
повторение любых качественно сходных звуков в определенных 
местах строки или строк. Например, аллитерация в устной поэ
зии сибирских тюрков, как обычно, соединяет начала ритмических 
единиц. Такой вид аллитерации мы встречаем в текстах народной



песни, а такж е в различных текстах речевых упражнений. Н апри 
мер, играющий составляет фразу из начинающейся с какой-ни
будь буквы (звука) слов: КАлайкассинчи КАРаҫкин КАРЧӑккин 
КАЧаки, Купӑста КАРтине КЁРсе КАйса, Купӑстана Кӑш ласа, 
К арта Кӗтессипе Киле Кайнӑ, Куракансем КАнцелярине КАйса 
КАланӑ, Кунтан Килсе КАРаҫкин КАРчӑккин КАҫӑр КАчакине 
КАнрапа К ӑкарса  Кайнӑ.

Т акая  форма игры, несомненно, является древней и исходит 
она, вероятно, из традиций аллитерирования начала строк в стихе. 
Это 'есть 1 первая разновидность тюркской аллитерации.

Д ругая  отличается прежде всего тем, что такая  аллитерация 
соединяет не ритмические единицы, а ритмические группы. Таким 
видом аллитерации богата и чувашская народная поэзия.

В тексте песен, как уже было отмечено выше, горизонтальная 
аллитерация встречается очень часто. При помощи такой алли
терации обычно развюрдчивается вариативность строфического1 
сюжета. В качестве примера можно взять Турӑ амӑш курки  юрри, 
т. е. песню ковша матери Турӑ, записанную композитором Т. П. П а 
рамоновым в 1925 г. [ЧХС, IV, с. 130— 131]. В ней первые строки 
первых строф аллитерируются таким образом:
1. КУлянса пыран КУймас шывё... С печалью текущая речка Куймас...
2. И Л Е Р се пыран И Л Е пЕ Р шывё... С хохотом текущая речка Илебер...
3. ҪАВрӑнса пыран ҪАВал шывё... Излучинами текущая река Цивиль...

Горизонтальная (внутренняя) аллитерация является основой 
д ля  развития сюжета дразнилок (см. приведенные в предыдущей 
главе дразнилки). К ней обращаются при создании различных, 
обычно коротких, текстов речевого стиха. Так сложены, например, 
стихи, в которых аллитерированы названия деревень:

САнарпуҫне САрӑлса, В Санарпоси — широкими шагами,
ЧАРпуҫнелле Ч АРӑлса. В Чаркли — растопыренными ногами.

Классик чувашской поэзии К. В. Иванов записал народный 
стих, где уж е аллитерируются нарицательные имена. [И ванов К., 
1990, с. 202].

Аллитерация встречается почти у всех тюркских народов П о
волжья, К авказа  и Средней Азии. Ее можно видеть в письменном 
памятнике XI в.— в «Диван лугат ат-турке» М ахм уда аль-Каш- 
гари. В этом произведении аллитерирование начал тураков встре
чается очень часто.

Другой вид звукового повтора основан на гармонии гласных 
и сходных согласных в строке или строках. Д л я  примера возьмем 
две начальные строки из якутского молитвословия:

Уергун, cyyPYkkYh> Стадо бегунов твоих,
Ууккун, уруугун тиэргэн-нэр... М олоко и приплод свой на своем дворе оставь.

[Эргис, 1974, с. 174]

Этот вид повтора имеет свободный, более естественный характер,



он отличается от первых двух отсутствием строгого места в строках.
Естественно, при изучении аллитерации следует различать все 

рассмотренные нами виды, которые, безусловно, имеют далеко  не 
соответственные функции. С этой точки зрения целесообразно вы
делить две разновидности аллитерации: 1) аллитерация с опреде
ленным местом образования; 2) звуковой повтор без какого-либо* 
порядка.

Первый вид прежде всего связан  со стихотворным ритмом, так  
как  такой повтор постоянно фиксирует либо начала ритмических 
единиц, либо начала тураков в стихе. Т акая  аллитерация влияет и 
на композиционно-строфическую организацию.

Второй вид больше относится к особенностям языка, т. е. з ав и 
сит от наличия в языке палатальной  и губной гармонии, долгих 
гласных и т. п. Т акая  аллитерация более естественна, она не яв 
ляется  результатом повторов и параллелизм а.

Мы будем рассматривать  аллитерацию  преимущественно с 
определенным местом образования. В нашем понимании тю ркская 
аллитерация — это имеющее отношение к стихотворному ритму 
повторение качественно сходных звуков.

Теперь, когда нами определен термин «аллитерация» и ее два 
вида, можно изучить причину возникновения такого поэтического 
приема.

Причину простого повторения, из которого впоследствии обра
зовался  ритмико-синтаксический параллелизм , В. М. Ж ирмунский 
объясняет  стремлением древнего человека к экспрессии и магии. 
Н аш и наблюдения подтверж даю т правильность данной гипотезы. 
Мы, по мере возможности, постараемся углубить и уточнить неко
торые ее стороны.

Н а м атериале заговоров мы пришли к выводу, что первона
чально были сложены тексты типа эпических заговоров, т. е. их 
композиционные блоки содерж али ступенчатую структуру. К т а 
ким заговорам близки песни с вертикальными лексическими по
вторами (см. пример 1 в начале данного р азд ел а ) .  Не являю тся ли 
они текстами, сохранившими наиболее архаичный тип строфы и 
звуко-артикуляционного повтора? Такие лексические повторы в 
дальнейшем развитии могли заменяться повтором лишь части 
составляю щ их слово звуков.

В сознании древних людей существовало понимание соотноше
ния части и целого. «Сущность архаического понимания соотноше
ния части и целого сводится к тому, что резкой противопоставлен
ности их (в отличие от современного мышления) как бы не су
ществует. Часть мыслится как  бы тождественной предмету, содер
ж ащ ей  его весь»,— зам ечает  по этому поводу В. И. Брагинский 
[Брагинский, 1975, с. 80]. Он считает, что результатом меньшей 
противопоставленности идеального и вещного рядов в сознании 
древнего человека были как  предмет и его представление, так  и 
слово (сочетание определенных звуков) и его значение.

Н евозм ож но пройти мимо таких фактов, которые убеж даю т нас 
в истинности данной гипотезы. Н апример, чувашские, татарские,



киргизские заговоры, как  и заговоры народов всего мира, постро- 
ены прежде всего по принципу замены действия словом. Действия 
упоминаются, но не совершаются. Т акая  особенность наблюдается 
и в текстах чувашских языческих молитв, в якутских шаманских 
заклинаниях и алгысах. Примечательно, что у чувашей до сих; 
пор сохранилась традиция, по которой животным (например ло 
ш адям) даю т клички, аллитерирующие с кличками по м атер и н 
ской линии. Здесь, по-видимому, аллитерирование начальных зву
ков кличек было равнозначно кровному родству.

Принцип замены целого частью, семантического слова отдель
ными звуками этого слова встречается в чувашском устном твор
честве, например в загадках:

1. Ҫӳллӗ ҫӳҫен ҫӳҫи ҫук. Высокий тальник без махры.
(Ҫӳҫ) (Волосы)

Сам ответ или отдельные его звуки ҫӳҫ, ҫӳ, ҫ аллитерируются 
в начале четырех слов и как  бы сами указы ваю т на нужное для  
отгадывания слово ҫӳҫ.

2. Л ап-лап урапа, Трясучая телега,
урлӑ-пирлӗ ӳрече. (Чӳрече) вдоль и поперек грядилы. (Окно)

3. Пӗр вӗҫӗ виҫ кётес, На одном конце три угла,
тепӗр вӗҫӗ тӑват кётес. на другом — четыре угла,
Пёлсен те калӑп, Отгадаеш ь — скаж у,
пёлмесен те калӑп. (Калӑп) не отгадаеш ь — и тогда скаж у.

(Колодка)>

Последний пример представляет собой рифмованный каламбур,, 
основанный на созвучии чувашских слов калӑп  «колодка для  л а п 
тей» и калӑп  «скажу».

Таким образом, можно предположить, что из-за отсутствия 
противопоставления части и целого, в сознании древнего человека 
могли сливаться вещи и означающие их слова, а потом различные 
слова с одинаковым фонетическим обликом.

Д альнейш ее развитие аллитерации зависело от особенностей 
языка. Те языки, которые особенно четко выделяли корень слова, 
а именно начальный слог слова, послужили благоприятной почвой 
для развития в поэзии аллитерации. В тех языках, в которых «фо
номорфологическое ядро слова» (термин В. М. Ж ирмунского) 
особо не выделялось и развитие получила префиксация, аллитера
ция не получила развития. Д ан н ая  закономерность наблю дается и 
у тюркских народов.

Исторические судьбы тюрок сложились таким образом, что они 
разделились на восточнохуннскую и западнохуннскую ветви я зы 
ков*. В первую ветвь входят якуты, хакасы, шорцы, алтайцы, ту
винцы и киргизы, а во вторую — азербайдж анцы , турки, туркмены, 
чуваши, татары, башкиры, казахи и др. Н ароды восточнохуннской 
языковой ветви, кроме киргизов, занимаю т территории Алтая н 
Сибири. Представители западнохуннской ветви расположены ц 
районах Поволжья, К ав каза  и Средней Азии.

* Здесь и далее особенности тюркских языков объясняются на основе вы
водов следующей работы: [Баскаков, 1969].



Тюркские языки восточнохуннской ветви имеют следующие 
-особенности:

1) наличие долгих гласных фонем;
2) сл аб ая  дифференциация между глухими и звонкими соглас

ными;
3) наиболее устойчивый сингармонизм;
4) отсутствие ирано-арабских лексических заимствований;
5) малое количество союзов.
В этой ветви киргизы отличаются тем, что в их языке:

1) долгие гласные носят диалектный характер  (имеется в виду не 
литературный, а разговорный язы к);  2) немало слов, заимство
ванных из арабо-персидской лексики; 3) наблюдается частичное 
нарушение сингармонизма. Этим они стоят ближе к западным 
тюркам, чем, например, алтайцы и якуты.

В язы ках западнохуннской ветви наблюдаются противополож
ные явления. О бращ аю т на себя внимание прежде всего чуваши. 
Вот особенности чувашского языка: 1) звонкие и глухие согласные 
дифференцированы слабо; 2) относительно меньше ирано-арабских 
лексических заимствований; 3) меньше нарушен сингармонизм.

Кроме языковых отличий, у западных и восточных тюрков 
имеются различия в области религии и культуры. Первые, за 
исключением чувашей, исповедовали ислам и тем самым теснее 
были связаны с арабо-персидской культурой. У вторых в прошлом 
были распространены ш аманизм  и язычество с признаками зоро
астризма. Н адо  заметить, что среди тюркских народов киргизы и 
чуваши выделяются рядом особенностей. Киргизы, будучи носи
телями язы ка восточнохуннской ветви, ближе стоят к западным 
тю ркам, а чуваши — наоборот. Эти народы находятся как бы у 
основания разделения родословного древа тюрок на две ветви.

Теперь перейдем к устной поэзии. В фольклорном стихе вос
точных тюрок аллитерация употребляется в начале ритмических 
единиц, и она в стихе является доминирующей [Васильев, 1965]. 
Так было и в древней устной поэзии киргизов, в которой с алли
терацией постепенно стала соперничать рифма [Рысалиев, 1965, 
с. 103— 104]. Но в киргизской народной поэзии преобладает  сил
лабическая  система стихосложения, что приближ ает ее к поэзии 
тюрок западнохуннской ветви. Подобным образом в чувашской 
устной поэзии наряду с силлабическими стихами успешно приме
няются аллитерация и звуковое повторение начал тураков ритми
ческой единицы.

Не случайны ли связи аллитерации в стихе с особенностями 
язы ков  восточных и западны х тюрок? О казывается , нет. Все эти 
особенности создают единый комплекс для выделения фономорфо
логического корня слова и развития аллитерации. Д л я  убедитель
ности каж дую  особенность язы ка рассмотрим отдельно.

Долгота гласных.  Вот что пишет по этому поводу тюрколог
Н. 3. Г адж иева: «Этимологическая долгота тесно связана со всей 
историей анлаута, и ее развитие обусловлено всей типологической 
структурой тюркских языков, их агглютинативным строем [Гад-



жиева, 1976, с. 6]. Она предполагает, что гласные являлись хоро
шим дистинктивным признаком фонематического различения кор
ней. В пратюркском языке, по утверждению лингвистов, сущест
вовали долгие гласные, но во многих язы ках их постепенно вытес
нили краткие гласные; например, в чувашском языке такой про
цесс начался только в XIII веке [Левитская, 1966, с. 127]].

С и н га р м о н и зм .  Общеизвестно, что в тюркском слове гармония 
звуков зависит от корня слова, от первого слога зависит п ал аталь 
ность или велярность последующих слогов. Но исчезновение дол 
гих гласных и наличие в языке редуцированных гласных посте
пенно привело к ослаблению, а то и к исчезновению губной гар 
монии. «Вероятно, по этой причине губная м аксимальная гарм о
ния хорошо прижилась в некоторых диалектах  туркменского 
языка, поскольку долгие гласные в нем отличаются большой ус
тойчивостью... В этом плане может быть понятен устойчивый 
характер губного сингармонизма в якутском языке, изобилующем 
долгими гласными»,— замечает Н. 3. Гаджиева [Гаджиева, 
1975, с. 56].

С л а б а я  диф ф еренциац ия  м е ж д у  г л у х и м и  и з в о н к и м и  соглас 
ны м и .  Эта особенность является необходимым элементом пра- 
тюркского языка. Вполне понятно, что чем меньше согласных, тем 
больше звуковых повторений в словах и фразах . А это, в свою 
очередь, является благоприятной почвой для аллитерации.

Количест во союзов.  Союзы служ ат  для соединения предлож е
ний. Меньшее количество этих служебных слов в языке способст
вует образованию простых предложений. Последние ж е по гр ам 
матической структуре часто похожи друг на друга. Тем самым 
они благоприятствуют ритмико-синтаксическому параллелизму, а 
последний — аллитерации.

Заим ст вованны е слова.  В западнохуннскую ветвь почти все 
заимствованные слова проникли из арабо-персидской лексики, 
что объясняется историческими, культурными и религиозными 
связями этих народов. Так как арабский и персидский языки 
закона сингармонизма не знают, то вполне понятно, что в языках 
этой ветви наблюдается большее нарушение закона гармонии зву 
ков. Народы-представители восточнохуннской ветви языков в ос
новном соприкасались с языками агглютинативными и с законом 
сингармонизма (монгольские, угорские), и их заимствования не 
могли нарушить сингармонизма.

Следовательно, почвой для аллитерации служ ат  не отдель
ные языковые особенности (например, сингармонизм или долгота 
гласных), а целый комплекс фономорфологического выделения 
отдельного участка слова (в данном случае корня). Именно этим 
можно объяснить пестроту применения аллитерации в тю ркоязыч
ной поэзии. Тем самым становится понятным решение следующих 
немаловажных вопросов: почему аллитерация в чувашской и
туркменской (хотя бы в огузском памятнике «Книга моего деда 
Коркута» [Короглы, 1974]) поэзии встречается чаще, а в осталь
ных — относительно меньше? По какой причине киргизская аллш



тераци я  о казалась  непродуктивной и была вытеснена рифмой?
Причину возникновения аллитерационного стиха исследователи 

обычно видели в происхождении самой аллитерации. И все со
гласны с тем, что аллитерация, соединяющая строки, более ран 
него происхождения, чем звуковой повтор в одной строке. 
И. В. Стеблева, в свою очередь, заметила, что в древнетюркской 
поэзии «аллитерация в начале стиха связы вала звуковыми подобия
ми н ачала  слоговых группировок, составляющих ритмические 
части строки» [Стеблева, 1971, с. 83]. Здесь уже разговор идет 
об аллитерации в строке. Н а первый взгляд может показаться, 
что эти два положения противоречат друг другу. Возникает зак о 
номерный вопрос о первичности одного из них. Если признать 
происхождение аллитерации вследствие психологического и син
таксического п араллелизм а, то звуковой повтор в начале строк 
окаж ется  древнее аллитерации в строке.

К ак  у ж е  отмечалось, под общеизвестным термином «строка» 
понимается ритмическая единица устного стиха, которая состоит 
из ритмических групп, т. е. тураков. Таким образом, начальный 
звуковой повтор есть повтор одинаковых звуков в начале ритми
ческих единиц. Вполне закономерно, что в эпоху, когда еще в 
стихах (ритмических единицах) не было слогового выравнивания, 
н ачальная аллитерация играла ритмообразующую роль (наряду 
с ритмико-синтаксическим параллелизм ом ).  В таких ритмических 
единицах колебание количества слогов являлось типичным и не 
наруш ало ритмической основы. Д анное предположение подтверж
дается тем фактом, что в аллитерационных стихах тюрок Алтая 
и Сибири нет строгого изосиллабизма и словораздела. Исчезнове
ние аллитерационного стиха связано с тем, что рифма и силлабика 
восторжествовали в стихах. «На последующей ступени развития 
звуковые средства организации стиха обособляются и становятся 
автономными: счет слогов выступает теперь как  господствующий 
метрический принцип, конечная рифма, подчас различных морфо
логических категорий, расш иренная за счет основы, становится 
обязательной; аллитерация и параллелизм  низводятся до уровня 
стилистических средств,— все это нередко под воздействием ино
язычных, более высокоразвитых метрических форм» | Ж и р м у н 
ский, 1964, с. 23].

Таким образом, первичные ритмические единицы, состоявшие 
из начальных аллитераций и синтаксического параллелизма, по
степенно переходят в слогоисчислительную единицу.

Н ас  интересует так ая  стадия развития стиха, когда в нем з а 
крепляется ритмическая единица со счетом слогов и словоразде
лом. Д о  сих пор исследователи утверж дали , что в таких стихах 
роль аллитерации низводилась «до уровня стилистических 
средств». Вот и здесь уместно обратиться к выводам И. В. Стеб
левой, которая определяет роль аллитерации как  ф иксатора рит
ма и замечает, что она может связать  и ритмические части (ту- 
раки) в строке (ритмической единице). Вероятнее всего, автор 
подразумевает  более позднюю аллитерацию, а В. М. Ж ирмунский



и А. М. Щ ербак, которые аллитерирование представляли как неу
порядоченный повтор,— древнейшую. Н адо полагать, что в то 
время, когда был написан «Диван лугат  ат-турк» М. Кашгари, в 
поэзии тюрок западнохуннской ветви уж е утвердились принцип 
силлабики и аллитерирование; ритмических групп в стихе. Н а  та^ 
кое предположение указываю т следующие факты: во-первых, в
стихотворных текстах «Дивана» преобладает семисложник со сло
воразделом после четвертого слога (если учесть, что в фольклор
ной поэзии тюркоязычных народов преобладаю т подобные стихи,; 
мы с уверенностью можем сказать  о значительном влиянии н а
родного стиха на творчество М. Каш гари) ; во-вторых, в аллитери
рующих стихах, приведенных И. В. Стеблевой, в более 86 про
центах аллитерируются именно начала тураков в стихах (сти
хи со строгим словоразделом: 4 + 3 ) .  Д анный вид аллитерации 
встречается еще в М алой надписи памятника Кюль-тегина [С теб
лева, 1965, с. 28].

Силлабический стих и аллитерирование начал тураков строки 
в тюркской поэзии укрепились еще до XI века. В этом плане осо
бый интерес представляют чувашские языческие заговоры. То, 
что они являются древнейшими поэтическими текстами, бесспор
но. В них тоже наблю дается аллитерирование начал синтагм в 
предложении. Такой звуковой повтор возник благодаря магии от
дельных слов и строк самого чувашского предложения (ф разы ). 
Мы предполагаем, что аллитерирование песен, пословиц и з а г а 
док берет свое начало именно из заговоров.

Чем вызвано аллитерирование начал полустиший в строке? 
Удовлетворительный ответ может быть получен только при ж а н 
ровом подходе к функции данного звукового повтора.

В чувашском фольклоре аллитерацией изобилуют тексты песен 
и малые ж анры  (пословицы и загадки) .  Значительно реж е встре
чается она в текстах языческих молитв и в приговоре старшего 
дружки на свадьбе. Первые от вторых отличаются тем, что имеют 
сравнительно малый объем. Например, загадки  и пословицы 
обычно состоят из двух или трех ритмических единиц, иногда из 
одной:

1. Юман кутне / /  юн тӑкнӑ. (Хӗвел анни)
У основания дуба  — кровь пролита. (З а х о д  солнца)

2. Турчӑка вӗҫӗнче / /  тутли пур. (Кантӑр вӑрри)
На конце кочерги вкусное есть. (Конопляное семя)

3. Хура кӗҫҫе ҫинче J J  хунь хӗрӗ ларать. (Йӗтем, ашӑм юпи)
Н а черном войлоке дочь тестя сидит. (Столб посреди тока)

В песенных текстах преимущественно аллитерируются тураки 
начальных строк строфы, тем самым они помогают найти «ритми
ческий ключ» к данным стихам, а именно: 1) указываю т, что 
ритмическая единица состоит из частей, а последние составляют 
единицу ритма; 2) что в аллитерирующей ритмической части 
находится смысловое ядро высказывания. В последующих строках 
обычно аллитерация отсутствует. Это мы объясняем тем, что она 
в данном случае выполнила свою функцию. В дальнейшем функ



цию выделения смыслового ядра высказывания берут на себя 
интонация и строй синтаксиса. Одинаковые повторения последних 
совпадаю т с назначением звукового повтора, потому и свободно 
зам еняю т аллитерацию  в последующих синтаксических и интона
ционно сходных ритмических единицах.

Итак, аллитерация, соединяющая начала тураков, выполняет 
функцию определения ритмической единицы поэтического произ
ведения и тем самым способствует фиксации ритма. Этим и объ
ясняется аллитерирование в силлабических стихах не ритмических 
единиц, а полустиший. Звуковой повтор с определенным местом 
образования постепенно оказался  внутри строк — ритмических 
единиц. Значит, аллитерация в строке не может быть остатком 
древней аллитерационной системы тюрок, а является особой 
ветвью ее развития, приспособлением к совершенно новой системе. 
Н аличие подобной аллитерации в рифмованных стихах говорит о 
том, что она не противоречит появлению рифмы, хотя бы в том 
Смысле, что это не взаимоисключающие поэтические формы.

П о  мере перехода аллитерационного стиха в силлабический 
(если такой подход был в действительности) звуковой повтор с 
определенным местом образования не переставал выполнять 
функцию ф иксатора ритма. Следовательно, подобная аллитерация 
в поэтических системах тюрок П оволж ья, Средней Азии и К ав 
каза  является не остатком древней аллитерационной системы, а 
приспособлением к новой, силлабической системе.

Наконец, заканчивая  разговор о тюркской аллитерации и сис
теме стихосложения, отметим несколько основных моментов в ее 
развитии:

/1. Из магического значения повтора и наличия в сознании 
древнего человека понятия единства части и целого возникли 
ритмико-синтаксический параллелизм  и вертикальный повтор 
звуков.

2. Б л аго д ар я  особенностям язы ка (агглютинация, синтаксичес
кий строй) аллитерация утвердилась в начале стихотворных пред
ложений (ритмических единиц) и фиксировала ритм.

3. С возникновением нового силлабического стиха аллитерация 
проникла в ритмическую единицу с той ж е  целью — с целью ф и к
сации ритма.

4. Неравномерное развитие аллитерации в устных стихах тю рк
ских народов объясняется: 1) присутствием более или менее стро
гого изосиллабизма; 2) наличием приемов выделения фономор
фологического ядра слова; 3) влиянием иноязычной поэтической 
системы.

* * *
З а в е р ш ая  главу, следует еще раз отметить, что народно-пе

сенный стих развивался  не обособленно, а в системе националь
но-поэтических традиций. Поэтому восстановить пути его развития 
возмож но только в том случае, если мы будем рассматривать  
текст песни в контексте ее напева и метра, в контексте всей н а 
циональной стиховой системы.



СТАНОВЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ ПИСЬМЕННОГО  
СИЛЛАБИЧЕСКОГО СТИХА

Проблемы исторического изучения чувашского 
литературного стиха

Историческому изучению чувашского литературного стиха до 
настоящего времени исследователями не было уделено внимания, 
поэтому не разработаны  методы анализа чувашского стиха в п ла
не эволюции поэтической речи. Исследователь чувашского стиха 
опирается на подобные работы советских, главным образом рус
ских, стиховедов. В методическом отношении большой интерес 
представляют работы ведущих стиховедов — Л. И. Тимофеева 
[Тимофеев Л., 1958]. [Тимофеев Л „  1987], М. Л. Гаспарова [Г а с 
паров, 1984], С. В. Калачевой [К алачева, 1986] и др.

Чувашский стих, как и любой другой, имеет свои особенности 
и требует разработки соответствующего ему метода, несколько 
отличающегося от методов анализа, выработанных на основе ис
следования иноязычного стиха. Литературные системы стихосло
жения тех народов, к которым относятся и чуваши, впрямую осно
ваны на фольклорной системе стихосложения. В дальнейшем, 
главным образом в 20-е гг. XX в., они перешли к силлабо-тони
ческой системе стиха (естественно, не без влияния русского сил
лабо-тонического стиха).

й<Цля изучения теоретических аспектов формирования л и тер а
турной системы стихосложения и ее трансформации необходимо 
уяснить особенности бытования устного и литературного (пись
менного) стиха. Фольклорный стих отличается от литературного 
прежде всего устной формой бытования. Устный стих, как извест
но, между двумя актами исполнения существует в памяти, а лите
ратурный текст, зафиксированный на бумаге, существует незави
симо от памяти исполнителя (его функционирование зависит от 
других факторов — книгопечатания, тираж ирования и т. п.). 

с -Д р у гая ,  не менее важ н ая  отличительная черта устного и лите
ратурного стиха — фольклорный тек ст '— воспринимался слухо-' 
выми органами человека. Литературный же текст невозможно вос
произвести без помощи зрительных органов (чтения). При этом 
слуш атель фольклорного текста одновременно являлся  очевидцем 
творчества исполнителя певца, сказителя или сказочника. Ч и та 



тель, наоборот, в состоянии воспроизвести давно зафиксированное 
литературное произведение без самого исполнителя (автора) 
текстов.

Письменная фиксация конкретного акта исполнения песни при
дает  ей черты литературного произведения, запись отделяет текст 
от его непосредственного исполнителя. В этих случаях опублико
ванные фольклорные тексты обретают качество литературного 
текста — они могут воспроизводиться без помощи исполнителя. 
М ожно заметить, что в истории становления чувашского л и тер а
турного стиха не последнюю роль играли публикации народных 
песенных текстов. Именно их поэтика была воспринята поэтами 
и читателями к ак  система литературного, письменного стиха. Это 
новое поэтическое сознание, возникшее на определенном этапе 
истории чувашского народа, органично вошло в формирующееся 
национальное художественное сознание.

Таким образом, мы имеем такую  интересную проблему, как  
проблема трансформирования устной системы стихосложения в 
литературную.
t Л итературное поэтическое сознание — это качественно новое

сознание, осознание индивидуального, авторского творчества, со
авторства читателя (читатель выступает в роли исполнителя 
текста) и т. п.

Изучение литературного стиха долж но идти параллельно с 
изучением становления художественного сознания нового, профес
сионального типа, которое по времени совпало с периодом р азр у 
шения феодальных устоев и постепенного развития в чувашском 
обществе капиталистических отношений (X V III— XIX вв.).

Необходимо р азработать  специфический метод изучения лите
ратурного стиха с таким типом культуры, к которому относится 
и чуваш ская, учитывающий, во-первых, что становление л итера
турного стиха совпадает с формированием национальной куль
туры нового, капиталистического типа; во-вторых, огромное влия
ние, которое оказали  традиции устного творчества на развитие 
литературной стиховой системы; в-третьих, мощное воздействие 
русской классической литературы  испытывали национальные куль
туры, в том числе и в области поэтической формы.

В русском стиховедении широко распространен статистический 
метод, особенно при анализе отдельных компонентов стихотвор
ной речи (рифмы, строфы и т. п.), в результате подсчетов состав
ляю тся  таблицы, показываю щ ие динамику их развития за опре
деленный исторический период. Не отвергая использование коли
чественного метода в стиховедении, хочется отметить некоторые 
его недостатки, образую щие при ограничении в анализе только 
этим методом. Д ело  в том, что отдельные компоненты стихотвор
ной речи долж ны  изучаться в их взаимосвязях и соподчинениях, 
т. е. системно. В таком случае д олж но выделяться ядро этой сис
темы, которое и приводит в движение остальные компоненты. 
М ногие изменения в такой системе происходят благодаря  изме
нениям ее ядра. Именно через ядро  т ак ая  стиховая система св я 



зана с другими системами и самой действительностью. Нужно от
метить, что стиховая система является открытой системой, т. е. она 
может подвергаться влияниям со стороны другой, более широкой 
системы.

Следующей, не менее важной проблемой чувашского стихове
дения, в том числе и исторического, является определение основ
ных терминов, из-за которых иногда ученые расходятся во 
взглядах.

Р яд  стиховедов-тюркологов считает, что ритм — это «борьба», 
«единство антиподов». В своих работах эти ученые стремятся 
доказать  метрическую роль «безударных открытых слогов», д о 
пуская, что противоположной парой ритмообразующего элемента 
может быть «одно лишь ударение» [Бакиров, 1972, с. 24]. Такое 
определение ритма понадобилось М. X. Бакирову для  перенесения 
законов аруза  (основанного на долгих и кратких слогах) на почву 
тюркской народной поэзии.

В основе ритма леж ит повторяемость. Природа повтора я в 
ляется необходимым элементом нашей жизни. Именно увидев не
когда увиденное, мы познаем новое. И, сравнивая, находим и зм е
нения. Без повторяемости наш организм не выжил бы в хаосе 
событий и впечатлений. Вот что пишет о повторяемости академик 
П. К- Анохин: «...повторяемость и ритмичность событий внешнего 
мира оказались тем компонентом времени, который способствовал 
развитию жизни» [Анохин, 1971, с. 59]. Следовательно, ритм ж и з 
ни определяется не борьбой антиподов, а повторяемостью. Ритм 
стиха такж е подчиняется этой закономерности.

Р и т м — это повтор каких-либо схожих и соизмеряемых явле
ний. Единицей стихотворного ритма является не стопа, как пред
ставляю т некоторые, а строка. Это подтверждается и новейшими 
экспериментами — машинной обработкой стихотворных произве
дений [К алачева  и др., 1986, с. 23].

Требует конкретизации и термин аллитерация. Д ело  в том, что 
в тюркском стихе встречается два вида звуковых повторов: 1) пов
тор любых качественно сходных звуков в определенных местах;

2) повтор любых качественно сходных звуков без опре
деленного места образования. П ервая  разновидность связана со 
стихотворным ритмом и влияет на композиционно-строфическую 
организацию стиха. Вторая разновидность зависит от особенностей 
язы ка: наличие в языке палатальной и губной гармонии, долгих 
гласных и т. п. Такой звуковой повтор более естествен, но он не 
является результатом повторов и параллелизма.

Под словом аллитерация  целосообразно подразумевать повтор 
качественно сходных звуков (и гласных, и согласных) с целью 
образования стихотворного ритма. Остальные повторяющиеся 
сходные фонемы будут называться звуковы м и повторами, а пов
торы по велярности и палатальности — сингармоническими повто
рами. Еще мы выделили повтор артикуляционный, когда повтор 
наблюдается на уровне артикуляции (см. предыдущую главу).



Обоснованность такой постановки вопроса в стиховедческой: 
работе подтверждает материал большого статистико-этнографи
ческого исследования, проведенного в 1981— 1982 гг. рядом мос
ковских и чувашских ученых. При составлении программы были 
учтены возможные связи поэтики стиха с другими компонентами 
духовной культуры народа [Родионов, 1983а, 19836]. После ста
тистической обработки материала  с помощью ЭВМ  подтверди
лись следующие гипотезы: 1. Н ародная  проза и народная поэзия 
в современных условиях не составляют целостной системы. 2. 
Н ародная  поэзия, являясь  субсистемой, наиболее тесно связана с 
профессиональной (письменной) поэзией, они взаимно допол
няются и составляют одну целостную национально-поэтическую 
систему [Родионов, 1984а, 1988а]. Это значит, что еще в период 
своего зарож дения письменная поэзия тесно соприкасалась с 
народной поэзией, питаясь ее живительными соками. С другой 
стороны, письменная поэзия выполняла определенную общест
венную функцию, жанрово-тематической направленностью она 
в ы р а ж ал а  интересы национальной интеллигенции того или иного 
периода. А задачи интеллигенции выдвигались и выдвигаются 
временем, самой жизнью и от комплекса этих задач зависит от
ношение людей к отдельным компонентам национальной культу
ры [Родионов, 1988а]. Следовательно, этноконсолидирующ ая роль 
художественной культуры не является постоянной величиной на 
всей протяженности этнической истории.

Краткий экскурс в этническую историю позволяет выявить 
следующую картину.

В средние века происходят новые этнические консолидации. В 
результате борьбы кочевых народов за этническое выживание 
создаются национальные героические эпосы типа «М анаса» и 
«Алпамыша». В этот период (XIV—XVI вв.) чувашский народ вы
нужден был тратить свою энергию на освоение северных и з ап ад 
ных лесных массивов (которые часто становились убежищем во 
время враж еских набегов), на формирование нового этнического 
самосознания, опиравшегося на конфессиональные различия (раз
личия на основе религии) волжских булгар. Чувашское общество, 
в отличие от бесермяно-татарского, не отказалось от старой язы 
ческой культуры и идеологии. Т акая  консервация, вызванная не
обходимостью этнического выживания, весьма отрицательно ск а 
залась  на уровне цивилизованности народа, вновь возвращ ая его 
к родо-племенным устоям. В результате такого регресса былое 
значение я л  (государство) постепенно трансформировалось и 
стало  означать лишь сельскую общину.

В XIV— XVI вв. чувашский этнос выжил благодаря строгой 
канонизации своей языческой культуры. П ринявш ие ислам чу
ваши быстро отатаривались. Такой процесс особенно усилился 
в X V I— XVII вв., когда чувашское З а к аза н ь е  отатарилось пол
ностью. П равобереж ны е чуваши бассейна Свияги отатарились



позже — в X V III— XIX вв. Таким образом, начиная с XIV в., шел 
процесс исламизации народов Поволжья, что грозило полной ас
симиляцией нетатарских этносов Урало-Поволжской историко-эт
нографической области [Родионов, 19896].

Переход чувашей в XVI в. на сторону Московского государ
ства был прогрессивным: в лице Русского государства чуваш 
ский этнос обрел сильного союзника в борьбе за право эт 
нического выживания. И сламизация народов П оволжья была 
невыгодна как Русскому государству, так  и народам с языческой 
культурой. Объективно национальная перспектива чувашей, а 
равно и других немусульманских народов П оволж ья заклю чалась  
в приобщении к христианскому просвещению.

М ассовая христианизация народов П оволжья в XVIII в. яви 
лась  результатом тех перемен, которые происходили в результате 
реформ П етра I: она подчинялась цели упорядочения администра
тивных, правовых и экономических форм функционирования госу
дарства как единого, хорошо налаженного механизма. Требование 
единых форм в первую очередь касалось тех народов России, ко
торые еще не имели соответствующей строю государства монотеис
тической религии.

Христианство способствовало изживанию средневековых я зы 
ческих пережитков, да и религиозная правоверность церковников- 
просветителей XVIII в. (Ф. Прокоповича, В. Пуцека-Григоровича, 
Д . Д ам аскина и др.) отличалась от средневековой по духу в пони
мании роли церкви. Критикуя средневековые пережитки в д е я 
тельности и самой организации церкви, православные деятели 
XVIII в. стремились приспособить церковь к требованиям новой 
реальности — периода перехода от отношений феодальных к от
ношениям капиталистического типа [Липатов, 1982, с. 51—52].

Прогрессивный сдвиг в этническом самосознании чувашского 
народа произошел именно в результате принятия христианства. 
К ак известно, язычники выделяли себя из среды этносов П о 
волжья, противопоставляя себя мусульманам, т. е. этническое 
самосознание определялось конфессиональными различиями. С 
переходом в христианство этническое самосознание чувашей р а з 
вивается в сторону этнического выделения в христианской среде, 
прежде всего в русской. Поэтому на первое место выходит этно- 
дифференцирующ ая роль языка, а такж е  бытовые и этнограф и
ческие особенности (сравните роль этих компонентов в тр ад и 
ционном слое современного чувашского этноса [Родионов, 1988а]). 
В отличие от язычников, крещеные чуваши в X V I11—XIX вв. 
четко осознавали, что их этническая общность отличается от д р у 
гих не столько религией, сколько языком, одеждой, обычаями и 
обрядами.

В основе чувашского языческого мироощущения была идея 
цикличного времени, которая определяла структуру всей народной 
культуры. Календарь и вся система обрядов чувашей были подчи
нены этой генерализующей идее периодически возвращающегося 
к своим истокам времени. С утверждением христианства в чуваш 



ском обществе появилось европейское (линейное) понимание вре
мени, по которому оно делилось на такие части, как  прошлое, 
настоящее и будущее. Это изменение способствовало ф ормиро
ванию новой культуры и нового быта. Чувашское общество по
степенно пришло к историческому мышлению и концепции д ея 
тельного человека.

В результате христианизации в XVI—XVIII вв. возникли 
церковные летописи, а от них отпочковались историко-этногра
фические очерки на двух язы ках  — русском и чувашском. Часть 
русской очерковой литературы, посвященная чувашскому быту, 
чувашской общественностью воспринималась как  своя, нацио
нальная  литература . Она зак л ад ы в ал а  основу философскую, со
циально-политическую, эстетическую и т. д. Первые чувашские 
писатели одновременно являлись  историками, философами, этно
граф ам и и языковедами, основавшими национальные науки, в 
том числе и письменную поэзию.

П равильность тезиса о возникновении чувашской письменной 
культуры под воздействием христианского просвещения X V III— 
XIX вв. подтверж дается еще одним неопровержимым фактом. 
Д ел о  в том, что христианство утвердилось прежде всего на з а 
падных окраинах Чувашского края, т. е. среди этнографической 
группы тури (верховы х). В частности, красночетайская подгруп
па верховых чувашей тесно соприкасалась  с русскими еще с 
XIV в., когда вблизи чувашских поселений был построен город 
Курмыш. П оэтому не удивительно, что автором первой чувашской 
грамм атики  (1769), первой книги на чувашском языке является 
уроженец этого края  Е. И. Рож анский  (1 7 4 1 — нач. XIX в.) 
[Родионов, 1988а, с. 56—63, 231— 232, 19836], в этом крае родился 
и автор гениального творения XVIII в.— ограды Летнего сада в 
П етербурге — П. Е. Егоров.

В первой половине XIX в. из верховых чувашей выдвинулись 
такие деятели чувашской культуры, как  Н. Базилевский, В. В иш 
невский, В. Громов, С. М ихайлов-Яндуш; поэты-импровизаторы 
Хведи и Ягур, первый профессиональный поэт Макс. Федоров.

В 60-е гг. XIX в. поднялась новая волна христианского просве
щения, уж е в восточных и южных районах Чувашского края. Сис
тема просвещения народов П оволжья, названная именем ее осно
воположника Н. И. Ильминского (1822— 1891), преследовала 
цель противомусульманской борьбы. Но она была внутренне про
тиворечивой: с одной стороны, защ и щ ал а  политические интересы 
правительства, тормозила процессы этнической консолидации 
татарского  народа (разделение татар  на мусульман и христиан); 
с другой стороны, способствовала росту этнического самосозна
ния немусульманских народов П оволж ья. Б л аго д ар я  этой системе 
развернула  свою деятельность яковлевская  школа.

В системе Ильминского можно обнаружить интересы трех сил: 
государства, миссионеров и просветителей. В ней государство ви
дело политические интересы (война с мусульманской Турцией), 
часть миссионеров видела в ней укрепление православия, а про



светители христианских народов П оволжья — развитие нацио
нальной культуры нового типа, расширение функции языка и т. п. 
Русские шовинисты и реакционеры критиковали систему Ильмин
ского за ее содействие просвещению нерусских народов. Просве
тителю И. Я. Яковлеву и его соратникам, которых постоянно об
виняли в сепаратизхме, приходилось защ ищ ать  систему И льмин
ского, делая  упор на ее политические и миссионерские интересы 
[Родионов, 18896, с. 68—69].

П роблемы исламизации и христианизации чувашей были свя
заны с вопросами этнического выживания, сохранения и развития 
национальной культуры, поэтому чувашские просветители XIX в. 
не могли обойти эти вопросы. У интеллигенции яковлевской шко
лы не было задачи секуляризации культуры. Д л я  них тогда в а ж 
нее было другое: расширение функции родного язы ка и школьного 
образования.

Ратуя за развитие родного язы ка и литературы, интеллигенция 
тем самым служ ила общенациональным интересам, со зд ав ал а  
базу для развития национального самосознания.

Деятельность свою И. Я. Яковлев начал с того, что открыл 
школу для чувашских детей, т. е. выступил как  сторонник просве
щения чувашей на их родном языке. Затем  он стал интересоваться 
вопросами письменности и литературного языка. О рфографичес
кое несовершенство дояковлевской письменности заставило его 
взяться за создание нового алфавита, а ряд  практических целей 
вынудили изменить диалектную основу литературного языка. К 
таким целям можно отнести противомусульманские задачи систе
мы Ильминского (в соседстве с татарами-мусульманами п рож и
вали низовые чуваши, нормы диалекта которых были положены 
в основу яковлевской письменности), учет распространения д и а 
лектов в этнотерритории и т. д. Уже в 70-е годы И. Я. Яковлев 
усиленно собирает чувашские и татарские народные песни, сочи
няет нравоучительные рассказы и включает их в свои буквари. 
Ж анрово-тематический обзор собранных И. Я. Яковлевым песен 
показывает, что это были главным образом лирические песни, в 
которых воспевались родственные устои, тепло родного очага, 
края.

А теперь — о причинах собирания, с одной стороны, песен, с 
другой — морально-назидательной прозы.

^ӳРазличные пословицы и поговорки, а такж е  народные сказки 
и былички вместе с оригинальными нравоучительными рассказами 
И. Я. Яковлева, И. И. Иванова и др. составляли ту часть новой 
национальной культуры, которая способствовала освобождению от 
феодальных пережитков.

Если письменная проза имела идею отрицания старого, то 
письменная поэзия, наоборот, утверж дала  и восхваляла народные 
традиции. Собирание народных песен было вызвано стремлением 
проникнуть в душу народа, а сами песни рассматривались как  
неиссякаемый источник национально-поэтического творчества. 
Народные песни в 70—80-е гг. XIX в. собирали И. Я. Яковлев,.



И. Н. Юркин, Мих. Федоров, Н. М. Охотников, М. П. Петров,
Н. Е. Ефимов; в 90-е гг.— Г. Т. Тимофеев, Я. В. Турхан, Ф. В. Тур- 
хан и др.

Народное творчество, запечатлевш ее в конкретно-чувственной 
форме представления, чаяния, идеалы его носителей и потребите
лей, представляло собой первичную форму художественного со
знания . Творчество чувашских поэтов того времени естественно 
вырастало  из стихии народно-художественного сознания, с кото
рой они неразрывно были связаны с происхождением и условиями 
жизни. В поэзии того периода обнаруживается новое качество 
художественного мышления. О бразная  система и поэтический 
строй стихотворных произведений чувашских поэтов оставались 
фольклорными, но отличались тем, что были использованы осоз
нанно. Это означало, что поэты открыли для себя искусство н а- 
ц и о н а л ь н о г о  с в о е о б р а з и я .  Это хорошо отразилось в 
такой  сфере их творчества, как художественные переводы (пере
воды русской классики осуществлялись при помощи народной се
мисложной силлабики и системы образов чувашского ф ольклора).

В народной прозе такого открытия не произошло, потому что 
она воспринималась еще по-средневековому: как нечто приклад
ное, вторичное по отношению к идеологии. Прозаические тексты 
тех лет еще не воспринимались как особая идейно-художествен
ная ценность, как воспринималась, например, поэзия. Вот почему 
в  то время литература еще не была целостной системой с прису
щими ей внутренними закономерностями. Такое понимание функ
ции литературы (и вообще художественной культуры) подавляло 
ее  своеобразие, ограничивая диапазон ее философско-эстетических 
возможностей [Липатов, 1982, с. 75— 76].

Итак, можно сказать , что в 70—90-е гг. XIX в. этноконсолиди- 
рующую роль постепенно стала выполнять и письменная поэзия. 
Это подтверж дается усиленным собиранием чувашской интелли
генцией народных песен, а т ак ж е  символическим значением песни 
в оригинальных произведениях тех лет. В этническом сознании 
чувашской интеллигенции, в чем убедимся позже, образ народ
ной песни постепенно превратился в национальный символ: пер
воначально он символизировал форму художественного творчест
ва, а потом — национальный язык, мысль и другие компоненты 
этноса.

Н есколько слов следует сказать  и о стилизации народных пе
сен. Внесение поправок и дополнений в структуру текстов песен 
зависело, очевидно, от того, какую ценность представляли они для 
собирателей. Д л я  просветителей и деятелей яковлевской школы 
не было необходимости в стилизации, потому что народные песни 
полностью соответствовали их стремлениям всячески расш ирять 
функции родного языка, воспевать национальное единение, л ю 
бовь к народу, предкам и т. п.

В период первой русской революции чуваш ская интеллигенция 
вдруг обнаруж ила , что народному творчеству не свойственна 
социально  обостренная тематика, которая в то время вышла на



передний план. Не удовлетворяясь текстами песен, наиболее р а 
дикальное крыло интеллигенции занялось переделыванием текс
тов на свой лад, или же совершенно оригинальную поэзию стало 
выдавать за народные песни [Родионов, 19896, с. 72— 73].

Завер ш ая  исторический, а частично общественно-философский 
и эстетический экскурс, необходимо выделить периоды, наиболее 

значительные в истории становления письменной поэзии. Первый 
период— это время зарождения и становления письменности и 
появления первых виршей и традиции польско-киевской школы 
(XVIII в.). Второй период охватывает 30—60-е гг. XIX в. и х а 
рактеризуется тем, что песня для национальной интеллигенции 
становится одним из этнодифференцирующих признаков народа. 
70-90-е гг. XIX в. составляют следующий (третий) период. Тогда 
интеллигенция открыла для себя искусство национального своеоб
разия в поэтическом творчестве и включила в состав основных 
признаков этноса письменную поэзию. Н ачало  XX в. целесообраз
но разделить еще на две части: 1903— 1909 гг. (четвертый период) 
и 1910— 1917 гг. (пятый период). Первый из них отличается р а з 
вертыванием революционных событий, а второй — наступлением 
реакции и разразивш ейся империалистической войной.

Д л я  обнаружения основных признаков того или иного периода 
автором этой работы составлена специальная программа [Р одио
нов 19886]. Из ряда систематизаций в ней к данному разделу 
относятся следующие:

1. Темы и проблемы, затронутые в стихотворных произведе
ниях.

2. Стихотворные жанры.
Темы и проблемы, затронутые в стихотворных произведениях:

1. Времена года, природные явления, ландш афт, флора, ф ау
на и т. п.

2. Родной дом, деревня, народ, язык и культура, родство, 
друж ба, единство, труд и т. п.

3. Любимый (ая ), любовь, молодеж ь и их игры, обрядовые 
действия.

За. Бедность, социальное неравенство, война, борьба за новое.
4. Старость — молодость.
5. Абстрактные и философские понятия (счастье, мысль, ра

дость и т. п .).
6. Нравственные недостатки отдельных людей (хвастовство 

глупость и т. п.).
7. Сюжет, развивающийся на основе личностных мотивов и 

поступков.
8. Сюжет, развивающийся на основе социальных мотивов и 

поступков.
9. Н овая жизнь — старая жизнь.

Стихотворные жанры:
1. Песня, романс.
2. Такмак (стихотворения частушечного типа).
3. Л ю бовная (интимная) лирика.
5. Ф илософская (медитативная) лирика.
6. П ейзаж ная лирика.
6а. Сатирическое стихотворение
7. П оэма, трагедия.
8. Басня.
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9. Стихотворная сказка. \
10. Баллада.
11. Стихотворение-посвящение.

Предлож енная систематизация тем и проблем, а такж е ж а н 
ров стихотворных произведений учитывает специфику чувашской 
поэзии дооктябрьского периода. Хотя она д ал ека  от совершенст
ва, но, на наш  взгляд, позволяет проследить этапы становления 
письменной поэзии и ее жанров, способствует обнаружению их 
причинно-следственных связей с историческими особенностями' 
эпохи, потребностями и чаяниями общества и т. д.

Статистическим анализом охвачена основная часть стихотвор
ных произведений чувашских поэтов дооктябрьского периода. 
Умышленно оставлены лишь переводные и не представляющие 
особой художественной ценности произведения. К статистическим 
подсчетам не привлечена и религиозно-миссионерская поэзия, ко 
торая во многих случаях вторична и не совсем оригинальна.

Результаты  сведены в таблицу 1, которая требует дополни
тельной интерпретации. Цифровые данные таблицы позволяют 
выделить ряд закономерностей, тенденций и особенностей с т а 
новления чувашской поэзии и ее жанров.

Развитие поэзии в аспекте тематики и проблематики:
1. Ф ормирующаяся письменная поэзия XVIII в. затрагивает  

тему взаимоотношений чувашей с высокопоставленными персо
нами Российского государства. Д ан н ая  тем атика вытекает из идей 
Русского Просвещения XVIII в.

2. Под воздействием русского романтизма и чувашского р ан 
него просветительства в письменной поэзии чувашей 30—60-х гг. 
XIX в. разрабаты вается  молодежная тематика. Здесь немалую 
роль играет, очевидно, и возраст сочинителей.

3. В 70— 90-е гг. XIX в., период расцвета чувашского просве
тительства в чувашской письменной поэзии, возобладает семейно
родственная и национальная тематика, затрагиваю тся проблемы 
национального единения, философии, отрицаются пороки отдель
ных людей. Письменная поэзия обретает автономию в системе 
национальной поэзии (рядом с устной поэзией становится новая 
письменная поэзия).

4. В 1903— 1909 гг. XX в. в чувашской письменной поэзии р а з 
рабаты вается главным образом социальная тематика, тем самым 
чисто национально-просветительские и философские проблемы ото
двигаются на второй план. На этом фоне менее социальны 
К. В. Иванов и Г. А. Кореньков, которые в разной степени описы
ваю т природу, времена года и т. п. От них Н. В. Шубоссини) 
отличается повышенной социальностью, в этом плане его твор
чество совпадает с общим фоном письменной поэзии тех лет.

5. В период наступления реакции и войны (1910— 1917 гг.) 
социальная тематика вытесняется интимной и пейзажной тем ати
кой. Н. В. Шубоссини тож е обращ ается к пейзажной тематике, 
хотя сохраняет свою социальную активность. На общем фоне 
более социальны Н. И. Шелеби и Т. К. Кириллов, хотя последний



ничуть не меньше р азрабаты вает  и просветительскую тематику. 
Этим отличается и Э. Турхан. По своим взглядам они стоят ближе 
к просветителям 70—90-х гг. XIX в.

Развитие поэзии в аспекте жанров:
1. Ч уваш ская  письменная поэзия XVIII в. зарож дается  в ф ор

ме торжественных од.
2. В 30—60-е гг. XIX в. чуваш ская поэзия развивается в форме 

традиционных песен, возникает граж данская  лирика.
3. В 70—90-е гг. XIX в. в письменной поэзии впервые появля

ются такие жанры, как  интимная и пейзаж ная лирика, философ
ская  лирика, сатирическое стихотворение, поэма и басня. Усили
вается струя граж данской  лирики.

4. В 1903— 1909 гг. на первое место выходит гр аж дан ская  лири
ка, появляю тся новые ж анры  (трагедия, стихотворная сказка , б ал 
л а д а ) .  Л иш ь два  поэта (Н. В. Шубоссини, и Г. А. Кореньков) 
параллельно  развиваю т пейзажную и философскую лирику, а т а к 
ж е  сочиняют сатирические стихотворения.

5. В 1910— 1917 гг. наравне с граж данской лирикой развиваю тся 
интимная и п ей заж н ая  лирика, сатирическая поэзия. Н. В. Ш у
боссини одновременно продолж ает традиции философской лирики,
Н. И. Ш елеби обращ ается  к стихотворным сказкам  и преданиям, 
Т. К. Кириллов сочиняет большие поэмы в форме народных песен.

Итак, мы выделили основные особенности, моменты становле
ния и развития чувашской письменной поэзии дооктябрьского 
периода. Об их отражении в структуре стиха будет сказано  в по
следующих разделах  главы.

Строфика

Строфа как  наиболее крупная единица ритма и интонации поэ
тического произведения первоначально представляла собой песен
ную фразу, т. е. она относилась к явлениям музыкально-речевого 
порядка [Тимофеев, 1958, с. 143]. В письменной же поэзии строфа 
появилась не сразу  и она имеет свою историю возникновения и 
развития. Законченность интонационных периодов обнаруживается 
как  в строфическом, так  и астрофическом стихе. Строфа письмен
ного стиха — это такой тип интонационного периода, который д о 
веден до «высшей отчетливости» и вобрал в себя «интонационный 
опыт поэзии» [Тимофеев, 1958, с. 148].

В XVIII в. в чувашской силлабической поэзии не было строфи
ческой организации, в этот период господствовал астрофический 
стих. Исключение — стихотворение Н. Я. Бичурина «Сон» на рус
ском языке, которое имеет 16 8-строчных строф, рифмы типа 
АбАбввгг*.

* Прописными буквами показаны женские рифмы, а строчными — мужские. 
Д а л ее  типы рифмовок силлабического стиха обозначены только прописными 
буквами.



Несколько слов следует сказать  об образе мира и художест
венном времени в данном произведении. Ода «Сон» начинается 
описанием цикличной природы: день сменяется ночью, солнце — 
луной, а лето — холодной зимой. Это есть Космос, т. е. неподвласт
ное человеку и необъятное пространство. Д ал ее  лирический герой 
видит окультуренную человеком территорию: цветущий в любое 
время года сад (символ состояния Казанской семинарии). Здесь 
уж е присутствует не цикличное, а линейное время. И оно своеоб
разно сочетается с необычным для православного христианина 
нелинейным пространством: центр сада  расположен на лесистой 
горе (лес и гора для ев р о п ей ц а— это место обитания злых духов 
и драконов, а здесь они представлены как  святилищ а). Р яд  строф, 
составляя ступенчатые композиционные блоки, соединены друг с 
другом по принципу сопоставления. Ступенчатое сужение образов 
и сравнение человека с природой, как известно, часто встречаются 
в чувашских народных песнях. Этот чувашский тип художествен
но-поэтического мышления и отразился в написанном на русском 
языке произведении поэта. В стихах, сочиненных им на древне
греческом и чувашском языках, таких национальных поэтических 
приемов нет.

Многие оды XVIII в., написанные на чувашском языке, я в л я 
ются переводами с русского. Первоначально составлялось содер
жание будущего произведения на русском языке, а потом и зл а 
галось в стихотворной форме по-чувашски. Именно этим можно 
объяснить отсутствие в чувашских одах XVIII в. национальных 
элементов устного стиха. Лиш ь в одном стихотворении, сочинен
ном Н. Я. Бичуриным в 1795 г., обнаруживается связь со строфой 
языческих молитвословий. Эта форма строфы появилась благодаря 
отходу поэта от русского канонизированного оригинала и свобод
ного развития поэтического образа. При этом Н. Я. Бичурин при

д ер ж и вал ся  8-строчной строфы с типом рифмовки АбАбввгг (об 
этом подробно рассказано в разделе о звуко-артикуляционных 
п овторах).

Становление строфы в X IX  в.

В XIX в. чувашская письменная поэзия зар о ж д а л а сь  в резуль
тате  публикаций народных песен и появления сочинений таких 
импровизаторов, как  Хведи и Ягур. Их произведения в основном 
не имеют строфической организации, содерж ат не более 10— 11 
стихотворных строк. Поэтому такой текст представляет из себя 
одну-единственную строфу, хотя в нем может быть несколько ин
тонационных периодов. В одной песне Ягура, имеющей сквозной
2-строчный рефрен, наблюдается строфическая организация (стро
фы связаны между собой по типу вариативности). В другом его 
произведении, хотя оно два раза  превыш ает объем песни с рефре
ном, строфическая организация не наблю дается. Здесь интона
ционные периоды связаны между собой по типу причинно-след-



ственности (произведение начинается с диалога, т. е. разговора 
лирического героя с уткой):

Кӑвва, кӑвва, кӑвакал, 
Ҫта каятӑн, кӑвакал?—  
Хорамала каятӑп. 
Хорамалта мӗн тӑвас?—  
Онта манӑн йӑва пор. 
Иӑва ҫинче мӗскер пор?- 
Йӑва ҫинче ҫмарта пор...

Кря, кря, уточка,
К уда идешь, уточка?—
В Хормалы иду.
В Хормалах что есть?— 
Там у меня гнездо есть. 
В гнезде что есть?—
В гнезде яйцо есть...

Д ал ее  диалог сменяется монологом лирического героя, в кото
ром он рассказы вает  о своих действиях и создает образы других 
героев путем ступенчатого сужения, а так ж е  причинно-следствен
ного повествования. Здесь мы можем говорить о воздействии на 
данный текст поэтики языческих заговоров и ступенчатых стихов.

В стихотворении Макс. Федорова «Мы, чуваши, родились...» 
обнаруж ивается тенденция к строфической упорядоченности (по
вторение одинаковых строк наподобие рефрена в народных пес
нях). Но блоки ступенчатого типа имеют разное количество строк 
и поэтому строфическая организация не возникает.

Совершенно иная картина наблю дается в стихах С. Михайло- 
ва-Яндуш а и И. Я. Яковлева, написанных ими на русском языке, а 
так ж е  в художественных переводах Д. Ознобишина сочинений 
Хведи. Во-первых, они написаны силлабо-тоническим стихом, в том 
числе и переводы русского поэта. Во-вторых, в них присутствует 
строгая строфическая организация. Это говорит о том, что в чу
вашской письменной поэзии (в произведениях, сочиненных на 
чувашском) еще отсутствовало «строфическое мышление» т. е. 
осознание необходимости строфы в стихе. И мею щ аяся в ряде 
произведений строфическая организация в тот период осталась 
неосознанной, она появилась в письменной поэзии в результате 
подраж аний  народным песням с рефреном и вариативными стро
фами (блокам и).

Астрофический стих в письменной поэзии возник под воздейст
вием таких широко распространенных фольклорно-поэтических 
приемов, как  ступенчатое сужение (движение) образов и причин
но-следственная связь интонационных периодов. Здесь налицо 
влияние ж анров  речевого стиха.

В 70— 90-е гг. XIX в. происходит дальнейшее развитие строфы 
письменной поэзии. Как уже было отмечено, в данный период 
национальная художественная поэзия (устная и письменная) стала 
выполнять этноконсолидирующую роль. Это объясняется усилен
ным сбором чувашской интеллигенцией в эти десятилетия народ
ных песен, а так ж е  символическим значением песни в оригинальных 
поэтических произведениях. Н апример, свою знаменитую поэму 
«Арҫури» («Леший») Мих. Федоров заверш ает такими строками:

Ачасене юратса, Л ю бя детей,
Вӑрӑм юмаха кёскетсе, 
Юри ҫыртӑм юрлама 
Качча каяс хёрсене,

Длинную  сказку сократив, 
Специально сочинил, чтоб пели 
Собирающиеся зам уж  девушки,



Питӗ хӳхӗм вулама Ч тоб выразительно читали
Хута вӗреннӗ ҫынсене, Образованные люди,
Урнӑ йыт пек улама Чтобы выли как бешеные собаки
Улах ларан хёрсене. На посиделках девушки.
Эпӗ ҫыртӑм сӑввине, Я сочинил стих,
Эсир тупӑр юррине. Вы подбирайте напев.

Значит, произведение Мих. Федорова — это и песня, которую 
можно прочитать на свадьбе, петь на посиделках, в то ж е  время 
и стихотворение, которое можно выразительно прочесть. Но в нем 
нет четкой строфической организации, как например, в народной 
песне. Очевидно, автор видел близость своего сочинения к песне 
прежде всего в его метрической структуре 4 + 3  ( 4 + 4 ) ,  типичной 
для многих песен. Здесь примечателен сам ф акт  отнесения авто
ром поэмы к ж анр у  песни, хотя ее сюжет полностью развивается 
в форме повествовательной былички.

В конце XIX — начале XX вв. в чувашской поэзии ю рӑ  «пес
ня» окончательно стала символом национального языка, мысли:

Шӑпчӑк юрлакан юрӑ Песня, исполняемая соловьем,
Шӑпчӑк чёрине пёлтерет; О тражает сердце соловья;
Чӑваш юрлакан юрӑ Песня, исполняемая чувашом,
Чӑваш ӑнне пёлтерет. О траж ает ум чуваша,—

писал Я. Турхан в 1910 г., очевидно, остро реагируя на новое н а 
ступление русских буржуазны х шовинистов на просветителей на
родов П оволжья, В стихах этого поэта впервые так  ясно п о каза 
но значение народной песни. Я. Турхан ввел в чувашскую письмен
ную поэзию широко распространенный в песенном фольклоре со
поставительный тип композиционных блоков. Именно в результате 
такого новаторства Я. Турхана и его младшего брата X. Турхана 
широкое развитие в поэзии получила 4-строчная строфа. Этому 
способствовала, очевидно, и их переводческая деятельность.

Утверждение в письменной поэзии конца XIX в. сопоставитель
ных строф (обычно состоящих из четырех строк) происходило на 
фоне становления интимной, философской и пейзажной лирики. 
Т акая  тематика широко распространена в чувашских хороводных, 
гостевых и других обрядовых песнях. Обращ ение поэтов того 
времени к поэтике фольклорных песен, как уж е отмечалось выше, 
было вызвано открытием ими такой эстетической категории, как  
национальное своеобразие.

Развитие строфы в начале X X  в.

В чувашской письменной поэзии начала XX в. господствовала
4-строчная строфа. Интенсивное развитие лирики шло по пути 
обогащения строфических форм. Например, Г. Комиссаров и Г. Ко- 
реньков впервые обратились к рефренному катрену типа рефрен 
( И ) + к а т р е н  ( K ) + R + K  и т. д. П озж е этой строфической компо
зицией стиха пользовались Н. Шубоссини ( K + R )  и ряд  других 
лириков.

В стихах поэтов данного периода 4-строчная строфа постепенно



ст а л а  сочетаться с другими формами строфы: 4 +  3 (у Шубоссини 
и Ф. П авл о ва ) ,  4 + 5  (у Т. П арамонова, С. Эльгера и др .) ,  4 + 6  
(у X. Т урхана) ,  4 + 8  (у Э. Турхана, Н. Шубоссини). Одновременно 
со смешанными строфами стали появляться строфы катренного 
типа: 2 + 2  (в стихах Н. Шубоссини, М. Туганова),  5 + 5  (в стихах 
Т. Тайра, С. М реса, С. Эльгера и др .) ,  6 + 6  (в поэме Н. Ш убосси
ни, переводах К. И ванова),  8 + 8  (в стихах Н. Шубоссини и X. Тур
хана, переводах К. И ванова).

В чувашской письменной лирике строфа развивалась  от к ат 
рена к строфическому многообразию. В эпической и лиро-эпичес
кой поэзии того же периода обнаруживается совершенно противо
положный путь развития строфы. Например, строфическая компо
зиция поэмы Я. Турхана «Варусси» (1902) имеет следующую 
структуру (цифрами обозначено количество строк в строф ах):  
7 + 1 2 + 2 5 + 2 0 + 6 + 1 2 + 1 0 + 6 .  Здесь на каж дую  строфу приходится 
примерно по 19 строк.

Еще большее разнообразие в объемах строф замечается в поэ
мах и баснях Н. Шубоссини. В качестве примера можно привести 
строфическую композицию трех его произведений (в скобках объе
динены строфы одной главы ):  «Змий страсти» (1908) — ( 4 + 4 + 8 +  
47) +  ( 1 3 + 5 + 1 1  +  7) +  (8 + 3 1 )  +  ( 1 6 + 7 + 1 6 + 3 7 + 5 ) ;  «Собака и 
кош ка»  (1913) — 1 8 + 1 8 + 6 ;  «Лев, лиса и голодный волк» (1915) — 
2 + 6 + 2 + 7 + 2 + 8 + 2 + 1 0 + 2 + 2 + 8 .

H. Шубоссини был новатором прежде всего в области новых 
строфических форм. Именно в его поэзии впервые встречаются 
строфы, прежде отсутствовавшие в письменной поэзии. Кроме 
названных произведений, он, совместно с К. Ивановым, изобрел 
своеобразны й композиционный блок, который по объему больше 
строфы, но меньше главы  (активно использованный им в поэме 
«К расавица Чегесь», все композиционные блоки которой состоят 
и з  пятнадцати катренов).

Особенно плодотворно использование композиционных блоков 
в творчестве классика чувашской поэзии, автора бессмертной поэ
мы «Нарспи» К. И ванова. В первых его лиро-эпических произве
дениях  объем строф (композиционных блоков) колеблется посто
янно. Вот, например, какую строфическую композицию имеют три 
ранних произведения поэта (в скобках объединены строфы одного 
б л о к а ) :  «Голодные»— ( 8 + 1 2 + 1 6 + 1 2 + 1 0 ) ;  «Ж елезная  м ялка»— 
(1 6 + 1 6 )  + ( 2 6 + 2 2 )  +  (2 2 + 2 2 )  +  ( 2 4 + 2 0 + 2 0 )  +  ( 8 + 8 + 8 + 8 )  +  
( 8 + 8 + 8 + 8 + 8 )  +  ( 1 2 + 1 0 + 1 2 + 1 2 ) ;  « В д о в а » — (1 8 + 1 6 )  + 4 0 +  

4 0 + 3 6 .
Блоки  в этих произведениях имеют в среднем следующее коли

чество строк: «Голодные»— 11,6, «Ж елезная  м ялка» — 44,5, «Вдо
в а» —  37,5. Колебание объема в среднем составляет: «Голодные»—
3 — 5, «Ж елезная  м ялка»— 12—20, «Вдова»— 3—4 строки.

Н а основе этих данных можно сделать следующие заключения:
I. В своих первых лиро-эпических произведениях К. Иванов не 

следовал  строгой, канонизированной строфической организации.
2. В своих ранних произведениях поэт вычленил три уровня ком



позиции лиро-эпического произведения: строфу, блок и главу. В 
поэме «Нарспи», самом крупном и высокохудожественном произ
ведении, К. Иванов использовал 20-строчные блоки («В Сильби»: 
2 0 - f 2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0 ;  «К расная девица»: 2 0 + 2 0 + 2 0 +  
2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0 + 2 0  и т. д .).

К открытию 20-строчного блока К. Иванов пришел не сразу и 
не случайно. Во-первых, подобный блок встречается уже в поэме 
Я. Турхана «Варусси». Во-вторых, такие блоки имеются и в пер
вых лиро-эпических произведениях К. Иванова. По-видимому, он 
почувствовал естественность и художественную оправданность 
пятикатренных блоков (эта форма наиболее близка к объему 
фольклорных сюжетных песен — пеитов).

Сейчас можно сказать  уверенно, что автор работал  над поэмой 
в несколько этапов. Поэму он начал, как  утверж дает И. Ш убос
сини, с конца, а потом дополнил остальными главами [Иванов, 
1990, с. 373].

Анализ глав подводит нас к следующим предположениям: Идея 
написания поэмы 20-строчными блоками у поэта возникла еще до 
реализации зам ы сла поэмы. Объем глав не долж ен был превы
шать 140 строк (в его балладах  блоки, выполняющие функцию 
глав, содерж ат в среднем по 37—44 строки). По объему глав  мож 
но допустить, что первоначально поэт сочинил главы  «Свадьба» 
(104 строки), «Побег» (138 строк), «Две свадьбы» (140 строк),  
«У знахаря»  (112 строк), «После симека» (116 строк), «В Силь- 
би» (60 строк) и «Четыре смерти» (140 строк). Без этих глав 
сюжет поэмы не получил бы своего развития.

Анализ глав показывает также, что часть первоначальной г л а 
вы «В Сильби» впоследствии вошла в главу «Отец и мать» в связи 
с возникновением новой главы («В лесу») и изменением первона
чального замысла (детально описать обряды на фоне развития 
сюжета предания о несчастной доле чувашской девушки. Ср. его 
баллады  «Две дочери», «Ж елезная мялка» и др .) .  Потом, уже в 
процессе работы над поэмой, поэт углубленно работает над психо
логическим раскрытием характеров, включает дополнительные 
блоки-монологи и диалоги. В результате углубления конфликта и 
работы над психологической мотивацией появились новые блоки 
и главы, в частности, главы «Вечер перед симеком», «В лесу», 
«Отец и мать», блоки «Бей, пори жену, хозяин...» («После симе
ка»),  «Вышла зам у ж  поневоле...», « Зам у ж  выдали насильно...», 
«Но в Сильби живет мой милый...», «Ешь отравленный свой 
ужин...», «Вот бежит Нарспи, несется...» («Преступление Н арспи»).

Третий этап работы над поэмой связан  с установлением про
порций таких частей, как завязка ,  кульминация и развязка .  Уве
личение последних частей (кульминации и развязки) потребовало 
соответственного увеличения объема завязки . Соблюдая архитек
тонику произведения и добиваясь совпадения кульминации с мес
том т. н. «золотого сечения» в тексте, поэт добавил в поэму на
чальные главы. Такое предположение частично подтверждается и 
их одинаковым объемом (по 160 строк).



Итак, разное количество строк в главах  можно объяснить как  
изменением первоначального зам ы сла поэта в процессе работы 
над  поэмой (первоначально он ориентировался на 120- и 140-строч
ные главы, а потом — на 160-строчные), так и его усиленной рабо
той над психологической мотивацией поступков героев.

В 20-е гг. XX в. строфу силлабического стиха развиваю т 
М. Юман, И. Тхти, Н. Шубоссини, П. Хузангай и др. чувашские 
поэты. Но в те годы в поэзии силлабика активно вытесняется сил- 
лабо-тоникой. Многие поэты, начиная писать силлабическим сти
хом, рано или поздно переходили на силлабо-тонику (М. Сеспель, 
С. Эльгер, П. Хузангай и др .) .  Оставшиеся верными силлабике 
поэты (Н. Шубоссини, Н. Ш елеби) не смогли достичь новых ху
дожественных вершин, а И. Тхти от поэзии перешел к прозе. Таким 
образом  заверш ается «золотой век» чувашской силлабической поэ
зии, охватывающий три десятилетия XX в.

М етрика и ритмика

О соотношении в стихе метра и ритма написано немало работ, 
но единого взгляда на него, к сожалению, не существует. В боль
шей степени это обусловлено многозначностью самих терминов 
«метр» и «ритм» [Литературный, 1987, с. 219—220].

Соотношение метра и ритма Л . И. Тимофеев сравнил с ходом 
шахматной игры: «Там к а ж д ая  фигура имеет строго определенное 
значение, свой порядок ходов —  другими словами, у каж дого  из 
них свой «метр». Но во время игры комбинации фигур создают 
д ля  них самые различные условия, т. е. их «метр» постоянно про
является  в различном «ритме» [Тимофеев Л., 1987, с. 144].

Понятие метра Л . И. Тимофеев рассматривает  как  стихообра
зую щее начало в речи, т. е. конкретную систему национального 
стихосложения (силлабическую, силлабо-тоническую и т. д .) .  В 
пределах  метра этой системы стихосложения обнаруж ивается  
чрезвычайное богатство его степеней свободы, реальное звучание 
которого назы вается ритмом стихотворной речи. Именно в этом 
видит ученый отличие метра от ритма [Тимофеев Л., 1987, с. 190].

Разграничение терминов необходимо для определения системы 
стихосложения чувашской письменной поэзии дооктябрьского пе
риода. Д ело  в том, что она определяется некоторыми исследовате
лями или как «силлабо-тонизированная» (Н. И. И ванов),  или «уси
ленно-ударный стих» (X. У. Усманов, М. X. Б ак и р о в) ,  что, на 
наш взгляд, не соответствует действительности. П остараемся пока
зать  это на конкретных примерах.

В своей монографии чувашский стиховед Н. И. Иванов прихо
дит к такому выводу: «Стихотворная строка с определенным коли
чеством слогов и относительно свободно чередующихся сильных 
ударений является ритмической основой чувашского народного 
стихосложения. В этом именно та особенность, которое выделяет 
чувашское народное стихосложение среди других систем стихосло
жения. Учитывая это, система чувашского народного стихосложе



ния для отличия ее от силлабо-тоники может быть условно названа 
силлабо-тонизированной» [Иванов Н., 1958,с . 5— 6; 1981,с. 44—45].

Заметим сразу, что обобщающий вывод автора о чувашском 
народном стихосложении не учитывает речевую поэзию: языческие 
молитвы, заговоры, приговор дружки и т. п. В данном случае ис
следователь подразумевал, очевидно, тексты народных песен. В 
таком случае он не учитывает ряд явлений мелодии (напева),  на
ложенные на стих (повтор строк, ритм напева, мелострофу и т. д .) .  
М ожно изучать и чисто речевую организацию песенного текста. Но 
в таком случае необходимо отделить от текста песни все то, что 
относится к музыке. Автор работ, рассматриваемых нами, не р аз
делил эти две самостоятельные проекции в анализе песенных текс
тов, что привело его к субъективным выводам о «силлабо-тони- 
зированности» народного стиха.

По мнению Н. И. Иванова, чувашское стихосложение доок
тябрьского периода, «как и народное стихосложение, основывается 
на повторяемости разносложных стихотворных строк с относи
тельно свободно, но ритмически чередующимися ударными и без
ударными слогами», т. е. оно является силлабо-тонизированным 
[Иванов Н., 1981, с. 92]. «Конечно, нет сомнения в том,— закл ю 
чает исследователь,— что чувашское народное стихосложение по
степенно будет переходить в силлабо-тоническое» [Иванов Н., 
1981, с. 89].

В своих выводах Н. Иванов исходит из современных норм 
ударения слов чувашского литературного языка, которые утвер
дились лишь в 20—30-е гг., причем не учитывает такого немало
важного ф акта: ударения слов в речи, в структуре ф разы  обретают 
иные качества. Д а  и само ударение в языке имеет несколько иную 
функцию, чем, например, в русском (о том, что в чувашской речи 
смысловое ядро высказывания выделяется порядком слов,, а в рус
ской речи — интонацией, мы писали в предыдущей гл аве) .

В русском язы ке ударение слов выполняет см ы слоразличитель
ную функцию (замок — зам ок),  чего мы не наблю даем в чуваш с
ком языке. В русском языке ударный слог подчиняет себе осталь
ные звуки и слоги слова. В чувашском языке слоги постоянно 
согласуются друг с другом (закон сингармонизма) и безударные 
звуки никогда не редуцируются под влиянием ударной фонемы. 
Слоги в чувашском слове равнозначны. Ф разовое же ударение 
достигается при помощи паузы перед смысловым ядром вы сказы 
вания. Отсюда видно, что функцию русского ударения в чувашском 
языке выполняют сингармонизм, порядок слов и паузы (между 
темой и ремой). Обычно границы т. н. стоп, определяемых при
верженцами силлабо-тонической теории, совпадаю т со словоразде
лами в стихе. И в таких случаях не словораздел  возникает в ре
зультате ударения, а словораздел способствует выделению смыс
лового ядра высказывания, соответственно и логического ударения. 
Игнорирование этой особенности чувашской речи приводит
Н. И. Иванова к произвольной расстановке ударений ГИванов Н 
1957а, с. 35; 1981, с. 41, 44, 117— 119].



Н е останавливаясь подробно на критическом анализе силлабо- 
тонической теории тюркского стиха, отметим, что данная  теория 
подвергалась серьезной критике в ряде работ советских тюркологов 
[Ахметов, 1964]; [Хамраев, 1969]; [Ж ирмунский, 1974]. «С илла
бическая система не исключает использование ударения,— пишет 
В. М. Ж ирмунский,— но не в качестве основы метрической струк
туры стиха, а в качестве нерегулярной ритмической к а д е н ц и и »  
(разр. автора.— В. Р.) [Ж ирмунский, 1974, с. 646].

У дарения в силлабическом стихе выполняют не метрическую, а 
ритмическую роль, поэтому говорить о «силлабо-тонизированнос- 
ти» метрики чувашской устной и письменной поэзии нет никаких 
оснований.

П о утверждению татарского стиховеда X. У. Усманова, соглас
но которому «ритмические звенья аруза» существовали еще в 
древней поэзии тюрков, «ритмический синкретизм барм ака  и 
аруза»  в письменной поэзии дер ж ался  в течение р яд а  веков, а 
потом распался на разные системы стихосложения [Усманов, 1968, 
с. 99].  «Характерно,— развивает  свою мысль ученый,— что этот 
синкретизм наблю дается и у чувашей, которые никогда не были 
мусульманами, не имели каких-либо длительных связей ни с а р а 
бами и ни с иранцами» [Усманов, 1968, с. 100]. В качестве при
мера он использовал часть текста чувашской народной песни из 
выш еназванной книги Н. И. И ванова и пришел к такому закл ю 
чению: «Здесь налицо межзвеньевые словоразделы и закономерное 
чередование звеньев с ритмически открытым слогом» | Усманов, 
1968, с. 100].

Поиски элементов аруза  в чувашской народной поэзии приво
д ят  X. У. Усманова к письменной поэзии: он видит их в произведе
ниях К. В. Иванова, В. У рдаш а, А. Андреева. «Чрезвычайно ин
тенсивно развивается новый стих (т. е. соединение аруза  с барма- 
ком .— В. Р.) в чувашской поэзии»— заклю чает татарский исследо
ватель свою мысль [Усманов, 1968, с. 102].

Теорию «усиленно-ударного стиха» довел до совершенства 
М. X. Бакиров, который подтвердил теоретические положения 
своего учителя при помощи экспериментальных данных [Б а к и 
ров, 1972]. «Вообще, казахи, киргизы и чуваши,— пишет М. X. Б а 
киров,— играли особенно большую, преимущественную роль в 
сохранении самых архаических пластов исконно тюркских ритми
ческих завоеваний и донесении их до наших дней. В том числе 
они уже больше других употребляли и систему открытых слогов, и 
усиленных ударений в строфах с цезурой» [Бакиров,, 1972, с. 36]. 
Д ал ее ,  приведя два текста из чувашского песенного фольклора, 
исследователь заклю чает следующее: «К ак явствует из примеров, 
в качестве усиливающ их ударение факторов в них использованы 
к а к  открытые слоги, так  и односложные слова, с непременным 
ударением. Таких примеров в чувашском фольклоре великое мно
жество. Позднее, в период формирования профессиональной лите
ратуры , они проникли в письменный стих и, хотя не поднялись до 
•уровня основных ритмико-метрических средств, они стали излю б



ленным приемом чувашских поэтов. Примеры этого мы находим 
как  в творчестве основоположника чувашской письменной лите
ратуры К. Иванова, так и у многих поэтов современности» [ Б а 
киров, 1972, с. 36].

В 70-е гг. X. У. Усманов выдвинул гипотезу о существовании 
четырех систем тюркского стихосложения: 1) стих с равным ко
личеством слогов (барм ак);  2) стих с упорядоченным располо
жением безударных открытых слогов (аруз);  3) синкретический 
стих, в котором сохраняется и равное количество слогов в строке, 
и упорядоченность безударных открытых слогов в ней; 4) см еш ан
ный стих, в котором только часть стиха, отделенная цезурой, имеет 
упорядоченные безударные слоги [Усманов, 1978].

По данной логике классификацию систем стихосложения мож 
но продолжить и дальш е: «смешанный стих, в котором только 
часть стиха, отделенная цезурой, имеет равное количество слогов», 
«полусинкретический стих» и т. д. Система версификации автором 
низводится до уровня размеров.

Обращ ение исследователей к чувашскому фольклору имеет 
крепкую методическую основу. Действительно, чуваши, оставаясь  
немусульманским, языческим тюркоязычным народом, могли наи
более полно сохранить черты и особенности поэзии древних тю р
ков. Но сразу  следует заметить, что теория X. У. Усманова и 
М. X. Бакирова, претендующая на новизну подхода, не находит 
почву в чувашской поэзии. Хотя бы только потому, что система 
устного стиха долж на быть единой, если не в масштабе одной 
формы воспроизведения (например, в речевом стихе),, то о б яза
тельно в рам ках конкретного ж анра. А теория открытых безудар
ных слогов татарских стиховедов допускает существование нес
кольких систем стихосложения в пределах одного ж анра и д аж е  
в одном произведении.

Несколько слов следует сказать  об арузе. Д анны й метр, как 
известно, относится к квантитативной системе стиха, т .е .  в нем 
своеобразно сочетаются долгие и краткие слоги. В арабо-персид
ской поэзии долгий слог (тан) заканчивается согласной буквой, 
т. е. он^ закрытый и соответствует длительности четвертной ноты! 
Краткий же слог (та) составляет половину долгого и соответст
вует длительности восьмой ноты. Различные ритмические рисунки 
в группах могут быть или однородными, или разнородными ГДжа- 
ми, 1960, с. 12— 13]. 1

Хотя открытые и закрытые слоги имеются и в тюркских язы ках, 
но они не отличаются друг от друга такой долготой, как, напри
мер, в арабском языке. Под воздействием теории аруза  в тюрко
язычной поэзии средневековья утвердился особый ' поэтический 
стиль, прием особого растягивания закрыты х слогов при испол
нении. Таким образом возник аруз в письменной поэзии тюркои 
язычных народов. Хотя для речи простого лю да он был соверш ен
но чуждым, но в духовно-аристократической среде считался при
знаком образованности. Вот почему б ар м ак  бытовал главным об
разом в фольклорном стихе, а аруз — в письменном. Первый из



них «опирался на строй и систему родного языка, а второй на
саж д ал ся  искусственно» [Хамраев, 1969, с. 55].

В данном случае можно говорить о внутренних и внешних ф ак 
торах, оказавш их влияние на развитие национального стиха. Ана
логичное явление произошло и в чувашской поэзии, когда М. Сес- 
пель ввел в нее силлабо-тонику (об этом читайте в следующей 
г л а в е ) .

В тюркском бармаке основную ритмообразующую роль выпол
няют, как убедительно показал 3. А. Ахметов, словоразделы: «Сло
воразделы  имеют постоянное место в стихе и в силу исключитель
ной устойчивости и повторяемости получают ритмическое значе
ние» [Ахметов, 1970, с. 57]. Н аблю даем ое иногда более или менее 
равномерное расположение ударения в строках, замечает к а зах 
ский стиховед, является следствием особой группировки слогов или 
образования постоянного словораздела [Ахметов, 1964, с. 68—69].

Безударны е открытые слоги, действительно наблю даемые в чу
вашской поэзии (и не только в чувашской), образую тся в резуль
тате  вертикального словораздела и не более того. Поэтому они, как 
и ударения, в силлабическом стихе не ощущаются и не зам е
чаются, как  например, воспринимаются словоразделы. Ведь ритм 
стиха достигается звуками и его равномерность долж ен восприни
мать  читатель. Ритм письменного стиха в определенной мере з а 
висит от читателя, который мож ет полностью игнорировать з а 
мысел поэта. Например, чувашский читатель, воспитанный на 
классической силлабической поэзии и не знающий законов силлабо- 
тоники, любой силлабо-тонический стих читает как  силлабический. 
З а  читателем стоит определенная культурно-поэтическая традиция 
[Г аспаров, 1986].

Иногда от такого стереотипа не свободны и исследователи сти
ха. Хорошо зная  теорию тюркского аруза или русской силлабо- 
тоники, они через призму этих метров смотрят и на фольклорные 
стихи. В частности, X. У. Усманов и М. X. Бакиров  ищут в ф ольк
лорном стихе элементы аруза, а Н. И. Иванов — силлабо-тоники. 
Простой ж е читатель, хорошо усвоивший традицию устного испол
нения народного стиха, видит в нем исконно тюркскую силлабику 
с вертикальным словоразделом.

Теория упорядоченных безударных открытых слогов не выдер
ж и вает  серьезной критики. Одно дело находить их и совсем дру
гое д е л о — доказать  сознательное их применение. X. У. Усманов, 
а з а  ним и М. X. Б акиров  утверждаю т, что «ритмическую волну» в 
стихе определяют не словоразделы, а безударные открытые слоги 
со своими «антиподами»— ударениями [Бакиров, 1972, с. 27].

П ри наличии словораздела в стихе действительно может созда
ваться  иллю зия особой организации т. н. безударных открытых 
слогов. Н апример, словах и-ди, и-дут (рус.), кил, ки л -ла -лэр  (тат.),  
к и л ,  ки-леҫ-ҫӗ  (чув.) согласный звук тяготеет к последней глас
ной и старается  образовать с ней один слог. Если рядом о казы 
ваю тся ср азу  д ва  согласных, то первый примыкает к предыдущей 
гласной, а второй — следующей за  согласным фонеме. Таким об



разом, закрытый слог может образоваться: 1) если между глас
ными находятся две или более согласных фонем; 2) если слово з а 
канчивается на согласный звук. Например: М О-ЛО-КО, МО-ЛОЧ- 
Н Ы Й . В первом слове закрытых слогов нет. Во втором стечение 
двух согласных (ЧН) помогло образовать закрытый слог. -ЛОЧ-, 
а согласная фонема -И в конце слова образует второй закрытый 
слог. Подобные слоги всегда тяготеют к концу слова. Поэтому в 
словах с одинаковым количеством слогов часты совпадения чередо
вания открытых и закрыты х слогов. Если учесть, что словораздел в 
тюркском фольклорном стихе образуется вертикальным делением 
строк, то легко понять, что каж д ая  ритмическая группа (полусти
шие) имеет себе подобные пары по количеству слогов. П ервые и 
предпоследние слоги в словах случайно могут показаться упорядо
ченными открытыми слогами. Но это не говорит о целенаправлен
ном использовании открытых слогов, так  как  последние появляются 
неорганизованно, т. е. в результате вертикального словораздела. 
Если их считать особенностью стихотворной речи устной поэзии 
тюрок, то чем объяснить подобное явление в стихах, например, 
русских поэтов?

Д л я  примера берем лишь первую строфу лермонтовского « П а
руса» и, следуя X. У. Усманову и М. X. Бакирову, расставим знаки 
безударных открытых ( +  ), простых открытых (— ) и закрыты х 
(w ) слогов:

Белеет парус одинокий 
В тумане моря голубом.
Что ищет он в стране далекой,
Что кинул он в краю родном?

Кто осмелится сказать, что в данной строфе русского классика 
«столько же элементов аруза», сколько и элементов силлабо-то- 
ники? М ожет быть, в русском стихосложении тоже имеется систе
ма открытых безударных слогов? Так и предполагает М. X. Б а 
киров, вместе с тем сожалея, что данное явление пока остается 
«вне поля зрения русских исследователей» [Бакиров, 1972, с. 29].

Метрика тюркского стиха подчиняется логике восточного мыш
л е н и я - л о г и к е  согласования, ибо слоги в тюркском слове равно
значны и согласуются друг с другом. (В европейских языках слово 
построено по принципу подчинения: в нем безударные слоги подчи
няются ударному.) Поэтому в восточном понимании р и т м  не 
может быть «борьбой противоположностей» [Бакиров, 1972, с. 
11 — 12]. Во всяком случае, еще В. Гумбольдт говорил о «законе 
непрерывной последовательности» в тексте [Гумбольдт, 1985, 
с. 263]. Именно открытый Гумбольдтом «эффект вытекания одной 
части последовательности из другой», повторение как  видоизмене
ние отвечает эстетической потребности максимальной д ин ам иза
ции речи [Векшин, 1989, с. 75].

Слоговые (ритмические) группы и строки в тюркском стихе стре
мятся быть похожими друг с другом как  в плане артикуляции, так



и синтаксиса. Вертикальный повтор открытых и закрытых слогов, 
а такж е  тоническое и силовое ударения в определенных местах 
ритмических групп возникают в результате образования силлаби
ческого ритма. П о отношению к слоговым группам все они вторич
ны, но в какой-то степени способствуют выделению ритмической 
единицы. В частности, многие из них являю тся компонентами 
константы (в предыдущей главе о ней мы говорили как о кадансе).

Понятие константы, по определению Л . И. Тимофеева, вклю
чает в себя не только постоянное конечное ударение, а «вообще 
целый комплекс признаков: ударение плюс длительная пауза, плюс 
конец слова, плюс заударное окончание, обычную рифму, и отно
сительную синтаксическую завершенность» [Тимофеев Л., 1987, 
с. 186].

З а вер ш аю щ ая  строку слоговая группа в тюркском стихе вы
деляется в ритмическом отношении четче, что позволяет выявить 
«общий характер  присущих ему правил» [Ахметов, 1964, с. 86]. А 
чувство синтаксической завершенности строки возникает в резуль
тате понижения основного тона в конце слоговой группы, выпол
няющей функцию константы. К ак подтверждаю т эксперименталь
ные исследования У. Ш. Байчуры, в чувашских двусложных сло
вах высота тона первого гласного превыш ает высоту тона второго 
гласного [Б айчура ,  1961, с. 216].

Следует заметить, что те отдельные слова, которые рассматри
вались ученым изолированно, выполняли функцию целого выска
зывания, т. е. содерж али  интонационную структуру фразы, а не 
только одного слова в ней. Поэтому можно утверждать , что чу^ 
вашское предложение имеет главным образом нисходящий тон. 
Д анное положение хорошо иллюстрируется и расположением зву
корядов в народной музыке.

Если строка содерж ит две ритмические группы, то наиболее 
высокий и низкий тоны имеют главным образом гласные в послед
них слогах: высота тона последней гласной первой слоговой груп
пы превыш ает высоту тона соответствующей гласной второй слого
вой группы. Аналогичное явление наблю дается и в стихах других 
тюркских народов. Н апример, якутский исследователь Н. Н. То- 
буроков экспериментальным путем доказал , что выделение одного 
из слогов по частоте основного тона и интенсивности произношения 
зависит от их позиции в стихотворной строке [Тобуроков, 1985, 
с. 20— 21]. В частности, он выявил тенденцию к повышению тона в 
начале стихотворной строки (обычно перед внутристиховой паузой) 
и обратную тенденцию в конце ритмической единицы якутского 
стиха [Тобуроков, 1985, с. 81—85]. Выводы Н. Н. Тобурокова пол
ностью совпадаю т с данными Е. А. Утешевой, полученными путем 
экспериментально-фонетического исследования казахского стиха 
[Утешева, 1979].

Д лительность  паузы в части константы зависит прежде всего 
от длины строки: чем короче строка, тем быстрее темп речи и, 
соответственно, меньше длительность паузы. Многосложные строки 
способствуют замедлению  темпа речи и удлинению паузы. Д а н 



ная закономерность наблюдается и в казахском стихе [Утешева, 
1979, с. 20—22]. Следует полагать, что она типична для стиха 
многих тюркских (очевидно, и для других) народов.

Заверш аю щ ий строку слог, как показывают экспериментальные 
исследования ряда стиховедов-тюркологов, имеет большую дли 
тельность, чем остальные слоги [Утешева, 1979, с. 23]; [Тобуро
ков, 1985, с. 53]. М ожно утверждать, что константа тюркского стиха 
действительно имеет целый комплекс признаков, игнорирование 
которых может привести к упрощенному представлению о силла- 
бике. Тюркский силлабический р и т м — это не столько повтор р ав 
носложных строк, сколько повтор, чередование определенных рит
мических групп, составленных из «фонетических слов» [Златоус- 
това, Хитина 1988, с. 31—32]. Вот почему строки силлабического 
стиха могут иметь разное количество ритмических групп (соответ
ственно, и количество слогов), а вертикально повторяющиеся сло
говые группы не допускают малейшего разнобоя в количестве сло
гов. В таких случаях выручает такое явление языка, как подвиж
ность слогового состава тюркского слова, т. е. выпадение или до
бавление некоторых гласных (см.: [Ахметов, 1964, с. 156— 174]; 
[Иванов Н., 19576, с. 47—48] и др.).

Метрика и ритмика в X IX  в.

Д л я  выявления эволюции метрики и ритмики чувашского сти
ха' всего XIX в. и двух десятилетий XX в. мы составили таблицу 2. 
Полученные цифровые данные позволяют заключить следующее:

1. В 30—80-е гг. XIX в. в чувашской письменной поэзии у тверж 
даю тся 7- и 8-сложные стихи.

2. В 80—90-е гг. XIX в. параллельно с короткосложником р а з 
вивается многосложник (поэзия М. А рзамасова , братьев Турха- 
н о в ) .

3. Д о  последней четверти XIX в. в чувашской письменной поэ
зии господствуют метрические структуры стиха типа 4 + 3  и 4 + 4 .

4. Н ачиная с последней четверти XIX в. в письменной поэзии 
утверждаю тся другие метрические структуры (стихи М. А р за м а 
сова, братьев Турханов).

Чем можно объяснить такой путь ритмо-метрического развития 
чувашского стиха XIX в.?

Поэзия XVIII в., созданная в духе силлабических вирш поль
ско-киевской школы, не смогла повлиять на развитие чувашской 
письменной поэзии XIX в. Последняя ф орм ировалась  в 30—40-е гг. 
на основе метрики народного стиха. В частности, Хведи и Ягур 
одновременно являлись и поэтами-импровизаторами, и отличными 
певцами-исполнителями. Поэтому сочиненные ими песни отраж али  
метрическую структуру напевно-речевого стиха. Опираясь на мет
рику лирических песен своего ареала  (они происходили из верхо
вой группы чувашей), способствовали формированию метрической 
структуры типа 4 + 4  (в песнях низовых чувашей данный тип ши
роко не распространен). А молодеж ная тематика, игровой харак-
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тер этих песен способствовали утверждению короткосложника 
4 + 3  (меж ду собой они связаны через скорый темп). Некоторые 
стихи Хведи и Ягура имеют неравносложные строки, в связи с чем 
в них при чтении возникает ритм народного речевого стиха. Н а 
пример, стихотворения Хведи «Кӗрхи-ҫорхи пӗр ҫӗрте» («Однажды 
в осеннюю ночь») и Ягура «К ӑвва-кӑвва, кӑвакал»  («Кря, кря, 
уточка») в метрическом плане очень близки к ступенчатым стихам 
речевой поэзии.

Макс. Федоров и Мих. Федоров продолж али  традиции своих 
предшественников. Они достигли большого ритмического разнооб
рази я  в короткосложнике: использовали редко встречающиеся в 
народном стихе типы слоговых групп ( 3 + 4 ,  5 + 3  и 7 + 2 ) .  Их опыт 
подхватили Г. Филиппов, Н. Ефимов и М. Арзамасов, тоже вы
ходцы из верховых и средненизовых чувашей.

Новый этап развития чувашской письменной поэзии связан  с 
именами братьев Турханов. Им более близки лирические песни- 
многосложники низовых чувашей. Поэтому в равной степени они 
использовали и короткосложник, и многосложник (6 + 4 ,  5 + 5 ,  6 + 5 ,  
7 + 4  и др.).

Итак, на метро-ритмическое становление и развитие чувашского 
письменного стиха XIX в. огромное влияние оказали : 1) молодеж 
ные песни и ступенчатые стихи верховых и средненизовых чувашей 
(в 30—80-е гг.); 2) лирические песни-многосложники низовых чу
вашей (в 90-е г г . ) .

В тот период переводы произведений русской классики осу
ществлялись в основном на основе силлабического метра. Но в 
них поэты достигли богатого ритмического разнообразия. Если в 
оригинальных стихах, следуя фольклорной традиции, они строго 
соблю дали вертикальный словораздел, то в переводах ее не при
держивались.

Таким образом, в чувашской письменной поэзии появилась но
вая тенденция — стремление к ритмическому разнообразию  в пре
делах  одного и того ж е  метра.

Метрика и ритмика в начале  X X  в.

Из таблицы 2 видно, что в начале XX в. чувашские поэты поль
зовались главным образом короткосложником. Л иш ь немногие из 
них отходили от метрической структуры 4 + 3  и 4 + 4 .  Это явление 
необходимо объяснить таким феноменом, как  открытие ими н а 
ционального  метрического своеобразия.  В данный период узко л о 
кальный, этнотерриториальный подход к поэзии был заменен об
щенациональным. П ож алуй, лиш ь Э. Турхан остался верен тр ад и 
ции своих старш их братьев: он писал и многосложником.

Семисложник, имеющийся и в фольклорном метрическом репер
туаре  всех этнографических групп чувашей, был своеобразным 
символом консолидации, единения нации. Д анную  идею наиболее 
полно и высокохудожественно развивал  К- Иванов. Его классичес
кая  поэма «Нарспи» написана семисложником 4 + 3 .  Перебои рит



ма, которые ощущаются читателем в некоторых главах  этого про
изведения, внесены редактором книги Ф. Даниловым (об этом со
общает в своих воспоминаниях очевидец Н. Шубоссини) [И в а 
нов К., 1990, с. 373].

В связи с тем, что судьба оригинала рукописи «Нарспи» до 
настоящего времени остается неизвестной, поэма многие годы пе
чаталась  с этими редакторскими правками. В последнем издании 
«Сочинений» такие лишние слоги, не свойственные и не принадле
жавш ие поэту слова помещены в скобках. Реставрационную рабо
ту осуществили автор данной работы вместе с редактором книги 
Г. Ф. Ю мартом. Всего исправлено 18 строк. При восстановлении 
ритмической структуры оригинала поэмы было учтено ритмическое' 
разнообразие всех произведений К- Иванова, принято во внимание 
и воспоминание Н. Шубоссини. «Он (редактор.— В. Р .) никак не 
хотел соглаш аться с пропуском в некоторых словах редуцирован
ных гласных, отчего возникали все наши споры...— вспоминал 
позже Н. Шубоссини,— В «Нарспи» таких поправок немного. З а  
свои стихи Кестюк стоял твердо. Но и в строках его произведений 
имеются лишние слоги, добавленные редактором» [Иванов К., 
1990, с. 373].

Согласна литературному правописанию, сложившемуся в XIX в.,, 
чувашские слова долж ны были писаться без пропуска редуциро
ванного гласного звука, имеющего место в речевой практике ( б о л ь 
ше всего средненизовых и верховых чувашей) и народной поэзии. 
Именно этим принципом литературной нормы руководствовался 
редактор книги «Чувашские сказки и предания» (Симбирск, 1908),

С такой установкой редактора не соглаш ались авторы произве
дений, помещенных в названной книге. Д л я  них сохранение метри
ческой структуры стиха было дороже соблюдения норм литератур
ного языка. Здесь они ориентировались на традиции не письменной 
прозы, как хотел того редактор Ф. Д анилов, а устной поэзии. И мен
но устная поэзия (в том числе и короткосложник) была объектом 
внимания чувашских поэтов того времени. С ней они связывали 
национальное своеобразие чувашской письменной поэзии.

Данный вывод подтверждается и переводами произведений рус
ской классики, многие из которых переведены семисложной силла- 
бикой. Такой путь выбрал и К. Иванов, переводя М. Ю. Л ерм онто
ва («Ангел», «Волны и люди», «Горные вершины», «Чаш а жизни», 
«Узник»), И. А. Некрасова («Мужик, что бык...»), И. П. О гарева 
(«Засуха»),  А. И. М айкова («К олыбельная»), К. Д . Бальмонта 
(«О сень»).

В переводческом деле К. В. Иванов пошел дальш е своих пред
шественников и современников. Некоторые произведения русской 
классики он пытался переложить на чувашский язык с помощью 
силлабо-тонической метрики. Чащ е всего он пользовался такими 
размерами, как ямб, анапест и амфибрахий. Но эти переводы по 
звучанию значительно отличались от метро-ритмической струк
туры оригиналов.

Вопросам становления силлабо-тонического стиха посвящена



•специальная глава, а здесь, забегая  вперед, лишь заметим, что пе
реводы К. И ванова значительно приблизили чувашский письмен
ный стих к силлабо-тонической метрике.

После появления в печати «Нарспи» К. И ванова чувашские поэ
ты полностью осознали, что это произведение надолго останется 
непревзойденным. Наиболее талантливы е из них вели поиск новых 
форм строфического и метро-ритмического выражения содержания 
стиха. Таким поэтом был и Н. Шубоссини (о его новаторстве в об
л а с т и  строфики у ж е  писалось выше.

П о воспоминаниям Н. Шубоссини, он вместе с К. Ивановым 
по рекомендации И. Я. Яковлева переводил произведения 
М. Ю. Лермонтова [Иванов К., 1990, с. 372]. К. Иванов выбирал 
д ля  перевода такие произведения, которые по форме были близки 
к чувашскому короткосложнику («Ангел», «Волны и люди», «Гор
ные вершины» и др .) .  Переводы он осуществил на основе силлаби
ческой метрики с ритмической структурой 4 + 3  (кроме «П аруса»).
Н. Шубоссини ж е  предпочел стихи М. Лермонтова с многослож
ными строками и нетрадиционной для  чувашской поэзии строфикой 
(«Три пальмы», «Спор», «Песня казачки», «Ветка Палестины»). 
Так, например, «Три пальмы» он перевел 12-сложной силлабикой 
( 7 + 5 ) ,  а «Спор»— 8- и 5-сложными строками без постоянной 
(сквозной) цезуры. Последний тип строфы (8 сл о г о в + 5  слогов) 
впоследствии стал излюбленным размером для  поэта. Структура 
лермонтовской строфы наблю дается в его стихотворении «Хӗрӗх 
ҫул хушши» («За  сорок лет»).  Оно написано примерно в то же 
время, когда поэт заним ался  переводами произведений М. Ю. Л е р 
монтова (конец 1907— начало  1908 гг.).

Переводы К. В. Иванова помогли Н. В. Шубоссини понять сл а 
бую сторону своих первых переводов: он не всегда учитывал роль 
постоянных, сквозных цезур в строках. П еревод К. В. Иванова 
«Песни про ц аря  И вана Васильевича, молодого опричника и у д ал о 
го купца К алаш никова»  стал для  него образцом. Автор «Нарспи» 
строго придерж ивался  сквозной цезуры перед пятым слогом от кон
ца строки ( 6 + 5  или 5 + 5 ) .  Именно такой тип строки использовал
Н. В. Шубоссини в своем творчестве, в частности, в поэме «Янтрак 
янтравё»  (поэма написана после публикации переводов произведе
ний М. Ю. Лермонтова — весной 1908 г.).

Оттолкнувшись от лермонтовской поэтики, Н. В. Шубоссини 
стал  на путь самостоятельных поисков. В частности, он вводит в 
чувашскую поэзию 4-сложную силлабику ( 4 + 4 + 4 + 3 ) ,  5- и 6- 
сложные строки. В качестве примера приведем первую строфу сти
хотворения «Аслӑ ҫул» (Б о л ьш ая  дорога, 1914):

Аслӑ ҫул  
Икӗ енӗ 
Аслӑ ҫул  
Кам ҫӳремест

такӑр ҫул, Большая дорога, проторенная дорога,
чул юпа. С двух сторон —  каменные столбы,
вӑрӑм ҫул, Большая дорога, длинная дорога,
ҫав ҫулпа. Кто только не проезж ает по ней.

В торая  и четвертая строки подсказываю т основной тип строк 
в строфе: 4 + 3 .  Отсутствие в первых ритмических группах строк од



ного слога компенсируется либо удлинением последнего гласного 
(ҫу-ул), либо паузой, по длительности примерно равной продол
жительности звучания одного слога.

В своих стихотворениях Н. Шубоссини широко использует 
и т. н. рефренные строфы, которые от основных строф отличаются 
как  размером, так  и количеством строк.

В послеоктябрьский период Н. Шубоссини ввел в силлабичес
кую поэзию ряд новых размеров ( 6 + 6 + 3 ;  6 + 5 + 7  и др .) .  В 1934— 
1937 гг. поэт пытается перейти на силлабо-тонику.

Поиски в области метрики и ритмики в те годы вели и другие 
поэты (см. таблицу 2). Благодаря  этим новаторам ритмика и ин
тонация чувашского силлабического стиха стали богаче и разнооб
разнее, отраж ая  как  эпохальные, так и индивидуальные стили поэ
тов начала XX в.

Итак, развитие метрики и ритмики чувашского силлабического 
стиха двигалось от короткосложника к многосложнику и ритмичес
кому разнообразию. В переводах н ачала  XX в. впервые появились 
элементы силлабо-тоники, следовательно открытие национального 
метрического своеобразия было лишь одним из этапов эволюции 
поэтики чувашского стиха. Поиски не ограничивались ни ж а н р о 
во-ареальными, ни национальными границами.

Звуко-артикуляционные повторы

В разделе  о метрике и ритмике мы упомянули открытый Гум
больдтом закон непрерывной последовательности в тексте. П овто
рение как  видоизменение обнаруживается не только в слоговой, но 
и звуковой, а так ж е  артикуляционной организации стиха. Д анны й 
ф акт установлен как тюркскими, так  и русскими стиховедами [Ма- 
лонэ, 1987]; [Гончаров, 1973]; [Векшин, 1989].

В предыдущей главе нами была д ан а  классификация звуков по 
схожим артикуляторным движениям.

Д ан н ая  классификация здесь нам необходима для проверки 
ряда гипотез. Во-первых, предполагается, что использование зв у 
ковых и артикуляционных повторов в различные периоды разви 
тия чувашского стиха было неравномерным. Д опускается постепен
ное вытеснение аллитерации (звуковых повторов устного стиха) 
рифмой (звуковых повторов европейской книжной поэзии). Во-вто
рых, звуко-артикуляционные контуры произведений способствуют 
выявлению индивидуальной интонации и стиля их авторов.

Повторы в стихах X V I I I  в.

Чувашские оды XVIII столетия, как  уже было отмечено ранее, 
возникли под влиянием Русского Просвещения. Поэтому законо
мерны сопоставления новой чувашской стиховой системы с тради
циями русской одической поэзии того времени. Д л я  наглядности 
возьмем оду, посвященную Екатерине II (1767 г.):



Пӗлместӗпӗр эпир 
Сана чипер патша 
Иоратнӑшӑн пире 
Торра, хӑш ӗ ҫӳлте 
П амалӑх ҫавӑншӑн
Парне вырнне полтӑр

темӗн пӑрӑс пар«я 
порӑмӑрӑн А ння, 
пӗлместӗпӗр хальччен  
пӗлсен ытах чечен, 
нимӗн ҫок — чон анчах, 
вӑл та, эппин, санах.

Следует заметить хорошее знание автором виршевой поэзии 
польско-киевской традиции. К ак  видно из текста, ни в одной 
строке не наруш ается их слоговая структура 6 + 6 ,  а так ж е  тип 
рифмовки (А А Б Б В В ).  Рифм ы  простые, они охватывают лишь по
следние слоги строк. Н ач ал а  ритмических групп и строк не алли
терируются. Случайное совпадение двух фонем последних строк 
(П А м алӑх  —  ПАрне) не создает эф ф екта звукового повтора, ибо 
внимание читателя обращ ено не на начала, а на концы строк. 
Контур вокалического сцепления (последовательности гласных зву
ков в разных строках) имеет главным образом неорганизован
ный, стихийный характер, хотя частично наблю дается тенденция к 
выделению отдельных ритмических групп (в них присутствуют 
гласные одного ряда: Э-Э-Э-Э-Э-Э или А-А-А-А А-А).

Все отмеченные здесь особенности характерны  и для оды, н а
писанной неизвестным поэтом в 1781 г. Но в ее поэтике имеется 
и новшество: удачное использование артикуляционного повтора 
при создании рифмы. Окончания-яеле и пире  для  русского уха, 
например, не созвучны. Чуваш в них ощущ ает повтор, но не звуко
вой, а артикуляционный. Согласно принятому нами буквенному 
обозначению рядов гласных и согласных звуков, в этих окончаниях 
мы видим один и тот ж е  артикуляционный уклад: мэ-тэ (здесь от
раж ен о  плавное движение язы ка от передней части полости рта 
к задней).  Окончания сире  и -пеле  имеют следующий артикуляци
онный уклад : сэ-тэ и мэ-тэ, т. е. они рифмуются.

В двух случаях д ан н ая  ода располагает  глубинной артикуляци
онной рифмой: ҫынсене  (сат-сэ-тэ) и пирён чонне  (мэ-тэт сат-тэ), 
хут патӑр (кат ма-тат) и ӑравасӑр  (а -та -м а-сат ) .

О да Н. Я. Бичурина, посвященная архиепископу Амвросию, тре
бует некоторой реставрационной работы. Д ело  в том,, что граф и ка 
чувашского письма того времени не всегда о т р аж ал а  гласные зву
ки. В чувашском стихе, как  мы уж е убедились, некоторые гласны е 
могут и выпадать. Н апример, в оде Н. Я. Бичурина фиксировано 
семь случаев такого выпадения: тай(ӑ)натпӑр, сав(ӑ)натпӑр, в ( ӗ ) -  
рентнишӗн, х (ӑ )ва р м а н н и ш ӗн ,  х (ӗ )п ӗ р п е ,  п о р (ӑ )ниччен , сы в(ӑ ) .  
Н е исключено, что такие выпадения имеются и в некоторых других 
словах. Но как  их определить, если многие гласные в стихе граф и
чески не отражены?

Вспомним стиховую структуру другой оды Н. Я. Бичурина 
(«Сон»), О на имеет по 8 и 9 слогов, а сам стих рифмован по типу 
АбАбввгг. Т акая  рифмовка наблю дается и в оде, сочиненном на 
чувашском языке. На то, что первые четыре строки рифмованы 
перекрестным способом, указы вает  наличие лексических повторов 
(П аян  э п ё р — П аян  эпёр) и аллитерации (П орӗ— Пӳрсе) в н ачале



строк. Если пропустить первый гласный звук в слове «хӗпӗрпе», то 
обнаружится, что стих имеет главным образом 8-сложные и 9-слож- 
ные строки.

Но откуда вкралась  туда 14-сложная строка, никак не вписы
ваю щ аяся в структуру оды (строка не имеет рифмующей пары и 
является лишней, нарушающей тип рифмы А Б А Б В В Г Г )?

Содержание этой строки («Тебе, отцу, молиться, благодарить 
идем мы») полностью повторяет содержание остальных строк, т. е. 
она не сцепляется как  с предыдущей, так  и с последующей стро
ками.

Из всего сказанного вытекает следующее заключение: эта стро
ка не принадлежит поэту, она внесена, очевидно, неким ответст
венным лицом (например, преподавателем духовной семинарии), 
владевшим верховым диалектом чувашского язы ка (ср.: у Бичури
на атте, отсюда аттене, а у его куратора — атия). Следует пола
гать, что первое слово последующей строки (сана)  тоже внесено 
редактором (оно является лексическим повтором начала лишней 
строки). У брав его, мы восстанавливаем как  начальный артикуля
ционный повтор (та-ма и тэк-мэт), так  и слоговую симметрию 
строк.

Наиболее полно отраж аю щ им поэтику и стиль Н. Я. Бичурина 
нужно считать восстановленный нами вариант текста (справа р а з 
мещен артикуляционный контур т е к с т а ) :

Паян эпӗр айла тайнатпӑр; ма-кат э-мэт
Порӗ пӗрле хпӗрпе калатпӑр: ма-тэ мэт-тэ
Паян эпёр ытах савнатпйр ма-кат э-мэт
П ӳрсе ҫоратнӑ санӑн кон. мэт-сэ са-тат-та
Тавӑ, атте, пире врентнишён, та-ма ат-тэ
Рехмет сана, хвормоннишён. тэк-мэт са-та
Ватйличчен телейлё пол, ма-та-тэс-сэт
Нймай ҫол порниччен сыв пол. та-мак сат мат-тэс-сэт

ак-та так-тат-мат* 
кмэт-мэ ка тат-мат 
а-так сам-тат-мат 
са -тат кат 
ма-тэ мтэтт-тэ-сэт 
кмат-мат-тэ-сэт 
тэ-тэк-тэ мат 
сам -мат

Полученный артикуляционный контур показывает, что поэт в 
определенной степени стремился к симметрическому артикуляцион
ному построению ритмических групп. Н ачал а  всех рифмующихся 
строк аллитерируются. Последние артикуляционные повторы яв 
ляю тся неточными, т. е. слоги отличаются друг от друга либо по 
твердости-мягкости (та-ма и тэк-мэт), либо по последовательности 
расположения (ма-та и та -м ак ) .  Аллитерируются и последние 
слоги первых ритмических групп строк.

В контуре сцепления гласных звуков вырисовывается такая  
картина: артикуляционные повторы согласных как  в начале, так  и 
в конце первых ритмических групп и строк сопровождаю тся повто
ром гласных (исключением являю тся начала и концы первых рит
мических групп второй и четвертой строк).

* З десь  и далее полужирными буквами и курсивом обозначены вертикальные 
повторы соответственно в первой и второй ритмических группах (их границы 
разделены вертикальной линией), а прописными буквами — горизонтальные пов
торы.



Н а материале письменной поэзии XVIII в. можно сделать сле
дующие выводы:

1. П од воздействием одических форм Русского Просвещения 
возникают рифмы парные и одические. Если первоначально они 
были лишь односложными (охватывали самые последние слоги 
строк), то к концу XVIII в. уж е состояли из двух-трех слогов. При 
рифмовке широко использовались артикуляционные повторы.

2. К концу XVIII в. в чувашскую письменную поэзию проникает 
аллитерация (звуковая и артикуляционная),  широко представлен
н ая  в текстах  устной поэзии. Особую роль в стихе начинает иг
р ать  и повтор гласных звуков. Чувашский письменный стих, воз
никший под воздействием европейских стихотворных форм, к концу 
века сделал большой шаг к национальному стиху, включая ис
пользование фольклорных звуковых и артикуляционных повторов.

Повторы в стихах 30— 60-х гг. X IX  в.

П оэзия XVIII в. к 30—60 гг. обогатилась звуковыми и артику
ляционными повторами, особенно ярко это  проявилось в творчестве 
Хведи, о чем свидетельствуют артикуляционные контуры и конту
ры вокалического сцепления:

1. «Чӑрӑш тӑрнче кукку автать» («Н а елке кукушка кукует»).

сат-са татт-сэ 
а-тас-тах-та  
СЭ-М этт татт-сэ 
мэ-тэт ам-тас

как-ка ам-тать 
ма-тьат ам-тать 

CAM -сак ам-тать 
кэт-мэ-сэ

а-а а-э 
а-а-а-а  
Э-э а-э 
э-э  а-а

а-а а-а 
а-а а-а 
А-а а-а  
э-э-э

2. «Хора Ваҫкан телей пор» («У молодого удальца счастье есть»).

ка-та мас-кат 
ма-кат сат-тат  
мЭТ САМ ак-са 
мЭТ САМ ак-са

тэ-тэк мат 
ка-ка мат 
сЭТ С АМ  мат 
сЭТ С А М  мат

а-а а-а 
а-а а-а 
Э А а-а 
Э А а-а

э-э а 
а-а а 
Э А а 
Э А а

3. «Сар-пёр хёрсам» («Красна девицы»).

сат-мэт 
сат а-та-та 
сат са-мат  
сат ат мат-тте 
кэт-сам ат-тэ 
кэм-сэ тат-тэ 
кас-са ат-тэ 
КЭт -эт ка-кат

кэт-сам  
/сак-та 
кэт-тэ 
мэт кэм-сэ 
тэ-мэ-сэт 
сат-тэ -мат 
тэ-мэ-сэт 
К А-мат-мат

а-э
а а-а-а  
а а-а 
а а а-э 
э-а а-э 
э-э а-э 
а-а а-э 
Э-э, а-а

э-а
э-а
э-э
э э-э
э-э-э
а-э-а
э-э-э
А-а-а

4. «Инке арӑм хёр полмё» («Н е стать вдове девуш кой»).

ЭТ-кэ а-там
КЭТ-тэ та-так  
Эт-кэ ТЭ-ТЭМ  
мэ-тэ КА-мат 
мэ-тэ КА-мат
эм-э-тэк ка-сак

к ЭТ мать-мэ 
сЭт мать-мэ 
мЭТ ТЭ-ТЭМ  
К Ат тэ-тэм 
КАт-ма-тэ 
сэ-тэ-мэ-мэт

Э-э а-а 
Э-э а-а 
Э-э Э-Э  
э-э А-а
э-э А-а 
э-э-э а-а

Э а-э  
Э а-э 
Э Э-Э  
А э-э  
А-а-э 
э-э-э-э



A -Так кам-тэ АТ-ма мак а-а а-э А-а а
ат-та мэт-тэ мае-тат-сэ а-а э-э а-а-э
СА-ТА-МАК кам-тэ САТ-мА М А К А-А-А а-э А-А А
САТ-ма тэ-сэ САТТ-там А-а э-э А-а
сАТ сэс-тэт г  A T T -тат-сэ А э-э А-а-э

6. «Ёҫрӗ ҫыннӑн ӑсӗ ҫок». («У пьяного человека ума нет»).

Эс-тэ сат-тат а-сэ сак э-э а-а а-э а
мэт-тэ сат-тат са-тэ-сак э-э а-а а-э а
СЭТ-ТЭ ка-кат С АТ-ТЭ  сак Э-Э а-а А-э а
ТЭТ-ТЭМ сэт-ТЭ ТЭМ ГЗГ-ТЭМ Э-Э э-Э Э Э-Э
СА-та сэт-тэ САм са-та А-а э-э А а-а

В приведенных стихах Хведи есть и вертикальные (в обеих рит
мических группах), и горизонтальные повторы. И звуковой, и а р 
тикуляционный повторы выполняют функцию выделения ритмичес
ких, групп; в одних случаях выделяются начала, в других слу
чаях  — концы этих двух частей в строках. Особое своеобразие этим 
ритмическим группам придают контуры гласных звуков. Причем 
контур одной ритмической группы повторяется в подобной группе 
следующей строки (1—3 строки примера 6).

Ритмические группы отличаются друг от друга и наличием в 
них тех или иных артикуляционных слогов. Например, в приведен
ных здесь текстах Хведи обнаруживается такая  их пропорция (пе
ред знаком « /»  показано количество слогов в начальных ритми
ческих группах, а за  ним —- в конечных ритмических гр у п п а х ) :

1. тат, тьат, тать, тэт — 7 раз (3 /4 ) ;  та, та  (с) — 3 раза  (3 /0 ) ;  
сэ, са — 5 раз (4 /1 ) ;  ам — 4 р аза  (1 /3 ) .

2. Мат, мэт — 6 раз  (2 м а т /4  м э т ) ; сам — 4 р аза  (2 /2 ) .
3. Сат, сэт — 7 р аз  (4 /3 ) ;  та,, тэ — 11 раз (6 /5 ) ;  кэт, кат  — 5 

раз  (3 /2 ) .
4. Тэ, та — 9 раз (5 /4 ) ;  мат, мать, мэт — 6 раз (2 /4 ) ;  ма, мэ — 

6 раз (2 /4 ) ;  кэт, к а т — 4 раза (1 /3 ) .
5. Та, тэ, та ( к ) — 7 раз (7 /0 ) ;  сат, са, сэ — по 4 р аза  (2 /2 ) .
6. Сат, сэт — 6 раз (5 /1 ) ;  та, тэ — 9 раз (6 /3 ) ;  сак  — 3 раза  

(0 /3 ) ;  тат, тэт — 3 раза  (3 /0 ) ;  тэм — 3 р аза  (1 / 2 ) .
При увеличении количества одинаковых слогов в строфе увели

чивается возможность образования в ней различных повторов. 
Одинаковые слоги концентрируются преимущественно в симметрич
ных по вертикали ритмических группах. Артикуляционные слоги, 
образующие горизонтальный повтор, равномерно распределены в 
обеих частях строки.

В стихах Ягура есть все виды повтора, обнаруженные в стихах 
Хведи. Например, контуры артикуляции и вокалистического сцеп
ления:

1. «Пӑть-пӑть потене» («Пыть, пыть, перепелка»),

МАТЬ-МАТЬ I МА-Тэ-тэ А-А I А-э-э
ста ка ка-тат | ма-тэ-тэ а а-а-а I а-э-э



КА-та-мат-та КА-кам-таж А-а-а-а А-а-а
ка-та-мат-та мэт эс мат а-а а-а э э а
та-так та-та мат тэс-сэ а-а-а-а а э-э
та-как та-та мэт как-та а-а а-а э а-а
сэт сэ-тэм мае тэ-кэ-сэ э э-э а э-э-э

2. «Ҫӗрпӳ ҫинче ҫӗр ҫона» («В Цивильске сто саней»).

СЭТ-мэ сэт-сэ СЭТ  са-та Э-э э-э Э а-а
сЭТ са-та-та мЭТ  кэт сак Э а-а-а Э э а
МЭ-ТЭТ кат-та М Э Т  мак-са Э-Э а-а Э а-а
мэт мак-са-та са-кат кэт э а-а-а а-а э
СА-ка-тас тэ СА -та мэт А-а-а э А-а э
са-там сам-тэ ка-та мэт а-а а-э а-а э

3. «Чолхолара чон вылять» («В городе Нижнем душ и играют»).

САТ-ка-та-та С А Т  пат-тать А-а-а-а А а-а
мэтт ка-та-та кат пат-тать э а-а-а а а-а
сэм-мэт КАТ-ТАК сат КАТ-ТАК э-э А-А э А-А
Ка-сат КЭС-ТЭ КА-та К Э С -Т Э А-а Э-Э А-а Э-Э
сат кэс-кэт-мэ ма ка-тать а э-э-э а а-а
КА-те-мэт КЭТ КА-та К Э Т А-э-э Э А-а Э
сэт кэс-кэт-мэ ма ка-тать э  э-э-э а а-а

В последнем тексте присутствует рифма типа АБАБ, но она, 
очевидно, случайное совпадение: это лексический повтор, к а ж у 
щ аяся  глубина его — результат  простого повторения слова. Истин
н ая  глубина звукового повтора определяется движением не от 
конца строки налево, а от н ачала  второй ритмической группы н а 
право (хора  хёр  — хора  кёсре).  Поэтому такой повтор следует от
нести к простому лексическому повтору.

Звуковые повторы, встречающиеся в поэзии Хведи и Ягура, 
взяты  (или использованы) из поэтического арсенала устного сти
ха. Они ориентированы на слуш ателя, т. е. на его слуховое вос
приятие. А чувашский слух у лавливает  одинаковые звуки прежде 
всего в начале ритмических групп в строке, а так ж е  вертикальные 
повторы в любых местах строк. И, наоборот, рифма европейского 
типа (в конце строки) в определенной степени «стирает» звуковой 
контур н ачала  и середины строки.

В 40-е гг. XIX в. в организации чувашского стиха параллельно 
с звуковым и артикуляционным повторами участвует и рифма, в 
частности, в поэзии М аксим а Федорова. Н апример, в его стихот
ворении «Чӑваш  эпӗр полтӑмӑр» («Мы, чуваши, родились») встре
чаются такие парные рифмы: А АББ, ААА ББ, А А Б Б Б , АААБ, 
А А БВБ. При этом глубина некоторых рифм доходит до третьего 
от конца слога: пыратпӑр  — прахатпӑр, пӗлместпӗр  — пёлместпӗр 
и т. д. Это главным образом глагольные рифмы. В данном произ
ведении, кроме рифмы, представлены звуковые и лексические пов
торы, свойственные чувашскому устному стиху:

Торӑ патӑр сывлӑхне, Просим бога дать здоровья,
Торӑ патӑр телейне... Просим бога дать нам счастья...



Ҫапла эпӗр порнатпӑр, 
Ҫапла телей коратпӑр...

ХаЛь тияксам итяҫҫӗ, 
Штан чӑвашсам каяҫҫӗ... 
Ҫи, чӑваш, хора ҫӑкӑр, 
Мӗн тӑвас, пирӗн телей!

Так вот мы и поживаем,
Век в работе коротаем...

Дьяки спрашивают нас,
Мол, откуда род чуваш...
Ешь, чуваш, свой черный хлеб, 
Лучшей доли тебе нет!

П еревод М. Я- Сироткина

Звуковыми и лексическими повторами богаты и переводы
Н. И. Золотнидкого. Поэтому данный период можно назвать пе
риодом освоения поэтами фольклорных форм звуковой организа
ции письменного стиха.

Повторы в стихах 70— 90-х гг.

В начале 70-х гг. И. Я. Яковлев подготовил и издал буквари, 
куда он включил ряд  коротких рассказов. Эти произведения отли
чаются не только лаконичностью изложения, но и обилием в них 
фольклорных поэтических приемов. В частности, в тексте « К ап 
кан» аллитерируются начала синтагм (первое предложение) и 
рядом стоящие слова (второе предложение): КАшКАР тытма
КАпКАН хутӑм. КАшКАР КАпКАН урлӑ КАҫНА та, КАпКАН 
ҪАПах ҪАПман «Чтоб поймать волка, поставил капкан  я. Волк 
перебеж ал через капкан, но капкан  не сработал».

Рассказ  «Утӑра» («На сенокосе») полностью строится на ал л и 
терирующихся фразах-высказы ваниях героев. Н а сенокосе лош адь 
застревает  в болоте и герои рассказа  ведут вот такой разговор:

КАк быть, КАринкке, Как быть, К аринкке,
ЕП Л Е тӑвас, ЕМ ЕЛкке? Как быть, Емелкке?
ҪАпла тӑвас, ҪАманкка. Так делать, Ҫаманкка.

В рассказе «Сармантей» имя хозяина желтой курочки (сарӑ
чӑхӑ)  подобрано с целью создания аллитерации: САРмантейён
С А Рӑ чӑххи САРӑ ҫӑм арта  тунӑ... «Сармандеева ж елтая  курочка 
снесла желтое яичко...

Фольклорными повторами изобилует и письменная поэзия тех 
лет. Например, в поэме Г. Филиппова «Чухӑн ҫын пурнӑҫӗ — хир
ти мулкач пурнӑҫӗ» («Ж изнь бедняка — жизнь одинокого зайца») 
мы видим все его формы: синтаксический и лексический повторы, 
аллитерацию  и артикуляционные повторы. Вот некоторые из них:

УТне ҫитмен ТУртине — А-э э-э А-э-э
ЧУН кӳтнипе ЧУН хутрӑм. А э-э-э А а-а
УМра Юманӑм, алӑра пурттӑм. A -а А-а-а а-а-а а-а
Ю Мласа пӑхрӑм, ЮМана ҫапрӑм — А-а-а а-а а-а-а а-а
ЮМан ҫурӑлса шатӑртатса кайрӗ. а-а а-а-а а а а-а а-э

УН сикрӗм, кУН ст р ём , А э-э А э-э
КУМа-КУМ а ХиРе туХРӑм. A -а А-а э-э а-а
Уйӑх ҪУТи ҪАП -ҪУТӑ, A -а А-э А-А-а
Иӗри-тавра Ш АП-Ш УРӑ. э-э а-а А-а-а



А -э э-э А-э А-а
э-А-а-а А-а а-а
А-а э э-э а-А-а а-а

а-а э-э а-а а-а
э-э  а-а э-э-э а-а-а
А-а а-а А-а а

3. ҪУлӗ Ҫинче ҪУрхи ҪУрхах,
ҪилҪУнатлӑ ҪУна ларать,
ҪТАлла Ҫил вӗрет, ҪанТАлла

юхать.
ҪуН а ҪиНе ух а х  лартӑм,
Ҫиле майлӑ вӗҫтерех пуҫларӑм.
ТУя Тӑрри ТУмхах ҫул...

Следует отметить, что здесь наравне с аллитерацией фигури
руют и рифмы. Ч ащ е всего они образованы на уровне арти куля
ции, например: -крем  и -хрӑм  (-ктэм и -ктам ), ҫап-ҫутӑ и шап- 
ш урӑ  (чам ча-та и чам ча-та) и т. д.

П овторами широко пользовались Н. Ефимов и М. Арзамасов. 
У Н. Ефимова преобладает  аллитерирование начал строк, напри
мер:

Постоянно так поступают,—  
Е ж едневно чтоб заходили смотреть, 
Еж едневно чтоб зарабатывать деньги. 
Е ж егодно так поступают,—
Ж елаю т накопить богатство.

Коллен капла хӑгланаҫҫӗ,— 
Конне корма кӳртесшӗн, 
Коллен окҫа топасшӑн. 
Ҫоллен ҫапла хӑтланаҫҫӗ,—  
Ҫомма окҫа похасшӑн.

В данном примере синтаксический и лексический повторы спо
собствуют созданию и рифмы (А Б Б А Б ),  но по отношению к ал л и 
терации здесь она вторична.

Н а ч ал а  строк аллитерирует и М. Арзамасов:
Тӗрлӗ йӑвӑҫсем хушшинче 
Тӗсӗтет-ҫке улма йӑвӑҫҫи... 
Пахча варринчи улма йӑвӑҫҫи 
П ӑхса тӑма паха-ҫке...
Курӑка таптаса пымасӑр 
Курӑк ҫинчен тухайрас ҫук; 
Ҫунатпа хупса лартмасӑр  
Ҫуначӗсем ҫитнгс ҫук...

Среди разных деревьев  
Бросается в глаза яблоня., 
П осреди сада яблоня, 
Смотреть на нее приятно... 
На траву не наступая,
Из травы не вылезти им; 
Крыльями не прикрыв,
Не опериться им...

Но излюбленным приемом М. А рзамасова являю тся лексичес
кие повторы. Н ередко поэт повторяет целые ф разы  (предлож ения). 
Синтаксический и лексический повторы, как  уже было отмечено, 
образую т разнообразные типы рифм (в последнем примере мы ви
дим перекрестную рифму А Б А Б ) .  Так  как поэт не делит произве
дения на строфы, подобные рифмы непостоянны, они часто сме
няются остальными типами повторов.

Использование в письменной поэзии повторов фольклорного 
стиха достигло своего совершенства в творчестве поэта М ихаила 
Федорова (1848— 1904). Б лагодаря  фольклорной основе его поэма 
«Арҫури» («Леший») смогла бытовать в устных и рукописных ва 
риантах  около четверти века (с 1884 г. по 1908 г.).

Стиль и поэтика поэмы отраж ены в эпиграфе:
ТУХман ҫын ТУХсан 
Тӑман ТУхаТь, ТеТ.

Если в дорогу выйдет дом осед, 
То ж ди непогоды, говорят.

Обилие аллитерации указы вает  на устную речевую основу, а 
слово тет «говорят»— на повествовательный стиль быличек. П е р 
вые строки подтверж даю т это:



ХЁВЕл ансан ХЁВЕтӗр 
(Эсир ӑна пёлетёр) 
Хӗвне ҫӑкӑр чикрё те, 
Л аш а кӳлсе ларчӗ те, 
Тухрӗ кайрӗ вӑрмана  
Хӑрӑк турат пуҫтар.ма.

На заходе солнца Хведер  
(Вам он, верно, всем известен)
Сунул за  пазуху краюху,
Залож ил коня-гнедуху 
И поехал в ближайший лес 
Посбирать сухих дровец.

П еревод М. Я. Сироткина

Здесь аллитерируются не только первые слоги начала ctjkjk 
( хевел и хевне), но и первые слоги с четвертыми слогами (хёв-
не и кӳлсе, тухрё и турат) .  Фонетическая рифма охватывает чет
вертый слог от конца (-ан Хёветёр и -на пёлетёр). Особый интерес 
представляет последняя рифма -ӑрма- и -арма, которой совершенно 
не мешает созданию фонетического созвучия нерифмирующийся 
слог -на в конце пятой строки. В этом и заклю чается своеобразие 
чувашской рифмы: она может образоваться и на уровне артикуля
ции, и в асимметричных слогах.

К ак видим, в чувашском стихе повторы соединяют не отдельные 
слоги, а целые ритмические группы. Иногда начало первой ритми
ческой группы может аллитерироваться с концом следующей стро
ки ( ч и п е л н  чипер, up- и пир-):

'П И П Е Р  уйран ПРтсессён, 
П ИРӗн вӑрман П И т ЧИ П ЕР...

Д ал е  следуют такие строки:
ИАВА ӳснӗ ИАВАрсе.и,
Питӗ вӑрӑм чӑрйшсем,
П ӑхсан — ҫӗлӗк ӳкм елле,
Кассам — часах ӳкмелле.
П И Л ӗк юплӗ П И Леш пур, 
СЕнӗк тума лит СЕлӗм; 
ХУРӑншурта ХУРама —
ТУР ӳстернӗ ТУРатсӑр,
ТУРта Тума вӑл йУРать;
ВАТ юмана ҫил ВАТнӑ, 
ҪЕМ ЁРтсене ҪЁМ ЁРнӗ...

Как минуешь Чиберуи,
Л ес наш красен-распрекрасен..

Густо выросли деревья,
Очень долгие деревья,
Взглянешь — шапка свалится, 
Срубишь — враз повалятся.
Вот рябина в пять развилин,
Хороша она на вилы.
За болотом, где повыше,
Вязь растет, хорош  на дышло. 
Старый д у б  помяло ветром,
А черемуху свалило...

П еревод М. Я Сироткина

Здесь рифмуются строки, в которых отсутствует горизонтальная: 
аллитерация (аллитерирование слогов, входящих в разные слого
вые группы одной строки). Автор предпочитает создавать  парные 
рифмы:

Влево ямы и раскаты,
Вправо спуски и овраги.
Мы вдвоем с конем, бедняги,
Д о  оврага добралися.
Ехать дальш е нету мочи,
Темь, хоть выколи мне очи!

П еревод М. Я. Сироткина

В первоначальном варианте поэмы пятая строка из приведен
ного текста звучала так: «Ик айкки те тӑвайкки  (С двух сторон — 
косогор). Впоследствии поэт изменил первые два слова в пользу

СУЛахайра СУЛАн пур, 
Сылтӑм енче ҫырма пур. 
Хура утпа иксёмёр 
Ҫырма хӗрне ҫитрӗмӗр. 
ТАВАР вӑрри — ТАВАйкки, 
Аҫта пур-ши севекки?



горизонтальной аллитерации (ТАВАр и ТАВАйкки). Д анны й ф акт 
говорит об особом внимании Мих. Федорова к звуковой организа
ции стиха. Аллитерацию он не противопоставлял рифме европей
ского типа. Но рифма в его стихах являлась  частью звукового пов
тора, поэтому в удобных случаях он прибегал и к аллитерации, и 
к  рифме.

Перевес в сторону рифмы европейского типа наблю дается в чу
вашской письменной поэзии 90-х гг., прежде всего в произведениях 
братьев Турханов. Эти поэты предпочитали катренную строфу. В 
данном случае на них могла оказать  влияние такм ачная  строфа 
народных песец, которая обычно имеет четыре строки. Но типы 
рифм указы ваю т на европейские традиции в области строфообра- 
зования. Д ело  в том, что оба поэта интересовались русской клас
сической поэзией, в особенности романсами. Я. Турхан д аж е  пере
водил некоторые из них, например произведения В. Жуковского, 
А. Пушкина, М. Лермонтова, А. Кольцова, И. Козлова и Н. Н екр а
сова .

В 1896— 1897 гг. благодаря поэзии Я. Турхана в чувашской пись
менной поэзии утвердились следующие типы рифм: АА, АБАБ, 
А Б В Б Г Б  (1896), А Б В Б , АБАВ, А ББВ , ААБВ (1897). В последую
щие годы поэт обогатил рифму катрена типами АААБ и АААӐ, а 
т а к ж е  использовал новые типы рифмовок в строфах, содерж ащ их 
от трех до девяти строк: А ББ, А Б В Б В , А Б БА В В , ААБВБВ,
А А Б В Б В Г Г Г  и др.

М ногострочных рифменных строф немало и в стихах X. Тур
хана. Поэт ввел в родную письменную поэзию следующие типы 
рифм: ААБААБ, А Б Б А Б , А БВ А БВ , А Б В Г А Б В Г  и А Б Б А В Г Д Д Ж В . 
Следует полагать, что 3- и 6-строчные строфы братья-поэты брали 
из народной поэзии ( А Б Б — тип поэтической строфы лирических 
песен низовых чувашей, из среды которой вышли сами поэты).

Рифмы  в стихах Якова и Хведера Турханов могут образоваться 
в одних случаях  на уровне одинаковых фонем, в других — на уров
не мягких и твердых вариантов фонем (-мӑп  и -мӗп, -еҫҫӗ и -аҫҫӗ, 
-тён и -тӑн, -ессён и -ассӑн  и др .) ,  артикуляции и сцепления гл ас 
ных (ҫума  и куна, -ҫийе и -чике  и д р .) .  Они рифмуют окончания 
типа -сем и -тём, -ын и -ӑн, -че и -ҫи или се, -ҫӗ и -сё.

Причину возникновения данного явления можно объяснить язы 
ковыми особенностями их родного диалекта (все слова произносят 
•с ударением на последнем слоге. А ударные гласные звуки со 
зд аю т  эффект созвучия больше, чем безударные. Созвучие уве
личивается,, если рядом стоящие согласные входят в одну и ту же 
артикуляционную  группу.

В рифмах братьев Турханов обнаруж ивается и другая  особен
ность низового диалекта  чувашского языка: фонему [ч] носители 
данного диалекта  произносят как  палатальный звук [т ’] (в а л ф а 
вите И. Я. Яковлева она имела графему |"т"| с хвостом). Отсюда 
понятно, почему Я. Турхан рифмовал слова типа юхатчё и йёрет- 
т ӗм, пулӑттӑн и ҫунӗччӗ.

Итак, в 70— 90-е гг. в чувашской письменной поэзии имелись



два течения, которые условно могут быть названы фольклорным и 
русско-европейским. Если в 70—80-е гг. в поэзии преобладало 
первое течение, то к концу 90-х гг. на первое место вышло второе 
течение. Это было связано с окончательным утверждением в чу
вашской письменной поэзии катренной строфы. Р иф м а в творчестве 
Турханов свидетельствует как о их тяге к русской романсовой 
лирике, так  и об особенностях лирических песен и диалекта их м а
лой родины — яльчикских чувашей.

Повторы в стихах нач. X X  в.

В начале XX в. чувашские поэты (С. Тванъялсем, А. Васся, 
М. Д анилов, Н. Никитин, С. Канга, Т. Терентьев, Л . М олгачев и 
др.) продолжали традиции фольклорного стиха, используй в 
своем творчестве аллитерацию, синтаксический и лексический пов
торы. В их произведениях рифма встречается очень редко. Это 
объясняется эстетическим вкусом, а частично и отсутствием опыта 
поэтического творчества. Многие из них взялись за перо случай
н о — с целью освещения того или иного социально значимого 
факта, а не в силу призвания. Поэтому вскоре они отошли от 
литературных занятий (исключение составляет поэтесса А. В асся).

Д р у гая  группа поэтов закреп ляла  достижения поэтов конца 
XIX в., в том числе и в области рифмовки. В результате подсчета 
разных типов рифмовок мы составили следующий список (типы 
рифмовок помещены в убывающем порядке по частоте встречае
мости) :

1. Г. Комиссаров-Вандер: А БВ Б, А БА Б, ААББ, АААА.
2. С. Кириллов: ААББ, А БА Б, ААБВ.
3. М. Шевле: АБАБ, ААББ, АА.
4. X. Л асса: А БА Б, ААББ.
5. А. Васся: А БА Б, ААББВВ.
6. Н. Шелеби: А Б В Б , АБАБ, ААБА.
7. Э. Турхан. АБАБ, АБВ Б, ААБААБ.
8. Т. Кириллов. ААББ, АБАБ, А БВ Б, АААА, ААБВ, А Б Б Б .
9. М. Трубина: АА.

10. И. Тхти: АБАБ, ААББ.
11. И. Козлов: АА.
12. И. Григорьев: АБАБ, ААББ, А Б В Б .
13. С. Мрес: ААБВВ, ААББВ, А ББА ВВ , А А АВВ и др.
14. В. Мочанкин: А БВ Б, АБАБ, ААББ, ААБА, АААА.
15. Ф. Павлов: АБА Б.
16. С. Эльгер: ААБВВ.

Как видно из приведенного списка, в начале XX в. в чувашской 
письменной поэзии окончательно закрепилась  европейская рифма^ 
Наибольш ее распространение получила перекрестная рифма 
(А Б ВБ тоже относится к такому типу). С. Кириллов и Т. К ирил
лов предпочитали парные рифмы (А А Б Б ),  но не пренебрегали и 
перекрестной (А Б А Б );  М. Трубина и И. Козлов использовали



парные рифмы, что объясняется многосложностью (более девяти 
слогов) стихотворных строк. С. Мрес и С. Эльгер развивали рифму 
квинтилл, т. е. пятистрочных строф.

Э волю ция  рифмы в творчестве К. И ванова и Н. Ш убоссини

Р и ф м а в стихах К. И ванова повторила путь чувашских звуко
вых повторов в письменной поэзии от середины XIX в. до начала 
XX в. Первоначально внимание поэта было обращено на аллитера
цию. Так, 16 августа 1906 г. он сделал следующую запись:

ПАРТТа патне П АРТлаттарса, бы стр ее к Прте —  прискоком, 
ВАнюшке патне ВАш латтарса, К Ванюшке — вихрем,
СИмун патне СИктерсе. К Симуну — вприпрыжку.

О том, что в 1906 г. К. Иванов не придавал  особого значения 
рифме, говорит и его вольный перевод «Крестьянской песни». О ри 
гинал русской песни имеет, как  известно, перекрестную рифму, а 
в переводе чувашского поэта ни одна строфа не рифмована.

Стремление К. И ванова к рифмовке мы обнаруж иваем  в пере
воде «Дубинушки». Здесь  переводчик старался  сохранить тип риф 
мовки оригинала (А Б А Б ),  но рифмы получились бедными: поэт 
использовал лишь традиционные лексические повторы (в ӑ л  и 
вӑ л ) ,  а так ж е  падежные слоги (-ра  и -ра).

Все эти факты  позволяют нам усомниться в датировке двух 
стихотворных строф, имеющихся в «Записной книжке» К. И вано
ва за  1906 г. Д ел о  в том, что эти строфы вошли и в поэму «Нарс- 
ди» (в главу  «В селе С ильби»), А на основе датировки этих двух 
строф  началом работы поэта над «Нарспи» принято считать осень 
1906 г. Н о в его плане поэтического творчества на 1906— 1907 учеб
ный год (план имеется в той ж е  тетради) написание этой поэмы 
не предусмотрено. Это во-первых. Во-вторых, был совершенно юн 
и не имел опыта поэтического творчества.

Н аш е предположение о неверной датировке двух строф под
тверж дается  и текстологическим анализом. В первую очередь сле
дует обратить внимание на необычность расположения этих строф: 
они написаны на страницах тетради в перевернутом виде. Кроме 
того собственная нумерация страниц поэтом прерывается на пре
дыдущей странице, тетради, а последующие за пронумерованной 
поэтом страницей записи фрагментарны, не имеют хронологичес
кой последовательности. Д ан ны е две строфы поэт сочинил, оче
видно, весной или летом 1907 г., когда вынужден был прервать 
учебу в Симбирске и жить на своей родине. Именно в то лето, 
как  об этом вспоминают сестры поэта, их брат  целыми днями про
п ад ал  в окрестностях Сильби и в уединении вносил в тетрадь 
неизвестные им записи.

Н а основе воспоминаний Н. Шубоссини и записей самого 
К. И ванова можно восстановить последовательность написания 
ряда его произведений. В сентябре— октябре 1907 г. будущий а в 
тор «Нарспи» сочинил баллады  «Ж елезная  мялка» и «Вдова», от



рывок поэмы «Думы старого леса», б алладу  «Две дочери» и н еза
конченную трагедию «Р аб  дьявола».

В «Железной мялке» примерно половина всех строф не ри ф 
мована, а другая половина имеет следующие типы рифм: парные— 
21 строфа, перекрестные — 7 строф.

Все строфы баллады  «Вдова» рифмованы по типу ААББ. О т
рывок поэмы «Думы старого леса» имеет рифмы типа А Б В Б . Т а 
кие рифмы встречаются и в балладе «Две дочери», хотя половина 
ее строф вообще не рифмована. В трагедии «Раб  дьявола»  рифмы 
встречаются всего в 8 случаях (АБВБ, А А Б Б по 4 р а за ) .

Итак, в произведениях К. Иванова, написанных осенью 1907 г., 
нет строгой рифмовки строф, но обнаруживается тенденция к ак  к 
парным, так  и перекрестным рифмам.

Многие переводы К. Иванова датирую тся концом 1907 г. и 
имеют следующие типы рифм:

1) «Ангел» Л ермонтова: АБВАГВ — 1 строфа, А Б В Г Б В  — 2 
строфы, А БВ А БВ  — 1 строфа;

2) «Парус» Лермонтова: АБАБ — 3 строфы;
3) «Волны и люди» Лермонтова: АА БВВГ — 1 строфа,

А А БВВ Б — 1 строфа;
4) «Утес» Л ермонтова: АБА Б — 2 строфы;
5) «Горные вершины» Лермонтова: А БА Б — 2 строфы;
6) «Чаш а жизни» Лермонтова: АБАБ — 1 строфа, ААБВ — 1 

строфа, А БВ Г — 1 строфа;
7) «Узник» Лермонтова: ААБВ — 1 строфа, АБВВ — 1 строфа, 

А АББ — 1 строфа, А БА Б — 1 строфа;
8) «Дуют ветры» Кольцова: ААБА — 1 строфа, А БА Б — 1 стро

фа, АБВГ — 1 строфа, ААБВ — 1 строфа;
9) «Солнце на небе» Кольцова (рифма отсутствует);

10) «Голодная» Некрасова: А БА Б — 1 строфа, А Б А В —-1 стро
фа, ААБВ — 1 строфа, АБВГ — 1 строфа;

11) «Засуха» О гарева: АБА Б — 2 строфы;
12) «Колыбельная песня» М айкова: А АББ — 4 строфы;
13) «Осень» Бальмонта: АБА Б — 3 строфы.
Переводчик стремился к типу рифмовок оригиналов, хотя ему 

это удавалось не во всех случаях. Следует считать, что любовь к 
перекрестной рифме привилась именно через переводы русской 
поэзии. Д анный тип рифмы мы видим и в его стихотворении «Го
лодные», датированном 30 декабря 1907 г. Следовательно, к концу 
1907 г. в своем творчестве К. Иванов начал применять перекрест
ные рифмы. Именно в этот период он усиленно работал  над поэ
мой «Нарспи» (об этом вспоминает очевидец И. Ш убоссини).

А теперь приведем таблицу частотности различных типов риф
мовок по отдельным главам  «Нарспи» (типы рифм расположены в 
убывающем п о р яд ке) :

1. В селе Сильби: АБАБ, А БВ Б, ААББ.
2. Красная девица: А БВ Б, АБАБ.
3. Вечер перед симеком: А БВ Б, АБАБ.
4. Свадьба: АБАБ, АБВБ.



5. У знахаря: А БВ Б, АБАБ.
6. Побег: А БВ Б.
7. Д ве  свадьбы: А БВ Б.
8. В Хужалге: А Б В Б .
9. После симека: А БВ Б, АБАБ.

10. Преступление Нарспи: А Б В Б , АБАБ.
11. В Сильби: А БВ Б.
12. В лесу: А БА Б, А БВ Б.
13. Отец и мать: А БВ Б.
14. Четыре смерти: А БВ Б.
Типы рифм в гл авах  и блоках дополнительно подтверждаю т 

предположение о поэтапной работе автора над поэмой. Главы  с 
преобладаю щ ей перекрестной рифмой А БА Б («В селе Сильби» и 
«В лесу»),  несомненно, написаны позже остальных глав. Но такой 
тип рифм составляет большинство строф в главе «Свадьба». К ак 
этот ф ак т  соотносить с воспоминанием Н. Шубоссини, который 
утверж дал , что первый вариант «Нарспи» начинался со сцены 
свадебного пира?

В более ранних воспоминаниях эту главу Н. Шубоссини вообще 
не упоминает. Тогда он отмечал, что поэма «Нарспи» автором 
была начата  с конца. Типы рифм в главах  позволяют утверждать , 
что самыми первыми главами поэмы первоначально были главы 
«К расн ая  девица» и «У знахаря». Об этом говорят и строфичес
кая  организация, и сюжетное воплощение первоначального з а 
мысла поэта.

Осенью 1908 г. К. Иванов снова обращ ается к парным рифмам 
(«Н аш е время»). Мы считаем, что поэт осознанно обращ ался  к 
традициям родной письменной поэзии XIX в., прежде всего к опыту 
Мих. Федорова. П араллели  обнаруживаю тся не только в рифмах, 
но и в образах, в стиле повествования, в повторах и т. д. В «Нашем 
времени» К. Иванов удачно использовал фольклорные звуковые 
повторы. Н апример:

(ВЫ ҪА ҪАВар ВЫ ҪлАхне (Н адо б, если голод жадный
Кил КаРтине К ёРсенех Забр едет  во двор хоть задний,

Л итературное наследие К. Иванова последующих годов, к со
жалению , до нашего времени не дошло: после смерти поэта его 
рукописи были затеряны, а все попытки разы скать  их были безус
пешными. Часть рукописей затерялась, очевидно, в одном из го
родов Средней Азии, а другая  часть — в архивах К ГБ (вместе с 
рукописями репрессированного литературоведа Е. 3. З а х ар о в а ) .

П римерно такой ж е путь прошла рифма в произведениях 
Н. Шубоссини. Д ва  стихотворения М. 10. Л ермонтова («Спор» и 
«Песня казачки») поэт перевел без рифмы. В двух других пере

ТУрчӑкапа ТУхас та, 
СУхал ҫине СУрас та

С кочергою всем к нему 
Выйти, в бороду ему  
Плюнуть, чтоб закрыл свой рот он. 
Д а  и выгнать за ворота.)
Терпит наш народ, еще 
Д о  сумы он не дошел.

ХАваЛӐСАх КАЛАрАС,
Хапхаранах ӑсатас .)  
Ч Атаҫҫӗ-ха ЧАвашсем,
ВЁҫнех ҫитмен-ха BE сем.



веденных стихотворениях («Три пальмы», «Ветка Палестины») 
строфы имеют парные и перекрестные рифмы. К концу 1907 г.
Н. Шубоссини овладел техникой как перекрестной, так  и парной 
рифмовки. В первом его произведении «Аслӑ суеҫӗ» («Умный 
лгун») преобладала рифма типа А БВ Б, в последующих — АБАБ.

С 1914 г. Н. Шубоссини активно стал использовать и другие 
типы рифм: ААББ, А АБВГГД В, А БВ Г Л БВ Г, А А Б В В Б и др. В 
строфах без рифмы активно выступает аллитерация. В этом у б еж 
дает  стихотворение «Маттурлӑхӑм...» («Удаль моя...»):

В 20-е гг. Н. Шубоссини обогатил национальный письменный 
стих его новыми разновидностями. Д ело  в том, что в ряде его 
произведений парные рифмы, выделяя в строках конечные слого
вые группы, выполняют ритмообразующую функцию. Причем пер
вые части строк (слоги перед постоянным словоразделом) не 
всегда равносложны, а вторые рифмующиеся части постоянно 
имеют одинаковое количество слогов. При этом рифмующиеся 
слова произносятся четко, в чуть замедленном темпе, особо вы
черкиваются словесные ударения, как, например, в начале стихо
творения Н. Шубоссини «Тинёс» («Море»):

Тйнёс... Море...
Вӗҫӗ-хӗррисӗр| тйнёс, Не имеющее конца и края море,
Ҫутӑлать кӑвак та |сй м ёс, Блестит синим и зеленым цветом,

Ҫичӗ хутри пёлёт пек|тйкёс! П одобно облаку седьм ого слоя, ровное!

Здесь перед подчеркнутыми словами имеются небольшие цезу
ры, которые выполняют роль постоянных словоразделов. Следо
вательно, стиховую основу данного произведения можно отнести 
к силлабике. При всем этом здесь имеется и силлабо-тоническая 
организация (во второй части строки).

Силлабические стихи, ориентированные на слуш ателя и имею
щие декламационное начало, впервые сочинены чувашским поэ
том и импровизатором Е. Сидором. Рифмованный силлабический 
стих встречается в таких ж анрах  чувашского ф ольклора, как  дет
ские дразнилки, словесные игры и загадки.

В народе широко распространена дразнилка  под названием 
«Ваҫҫа» («В ася»):

Ш Ухӑшласан 
Ш Уралатӑп, 
ХЕРсе кайсан 
ХЕРелеп.

Размышляя,

КУЛянсан та 
КУЛса ярап. 
хУ И хӑРсан та 
ПУРлатӑп.

Бледнею,
Горячясь,
Краснею.
Печалясь,
Смеюсь.
Горюя,
Пою.

Ваҫҫа каҫҫа,
каҫҫа,
лаҫҫа.
ҫыса,
хуҫса
Ваҫҫа.

Вася-кася,
Через мост пройдя, 
Заш ел в лес.
Съев кашу с  маслом, 
Сломав рукоятку ложки, 
Ушел прочь, Вася.

Кӗпер урлӑ 
Кёрсе карё 
Ҫуллӑ пӑтӑ 
Кашӑк аври 
Тухсэ кайре



Ритмическая структура слов данного стиха не совпадает с рит
мом рецитации: если в словах ударение падает  на последние их 
слоги (кроме слов ҫуллӑ и каш ӑк ) ,  то при рецитации количествен
но выделяются начальные слоги полустиший. При этом рифмуются 
последние полустишия.

В детском репертуаре имеются словесные игры, основанные на 
рифмах. Например, один спраш ивает другого: Тӗрӗс те «скажи 
«правда». Если спраш иваю щ ий добьется ответа (тёрёс «правда»), 
то он скаж ет: км ака  ҫинчен | кёрёс «С печки кёрёс (звукоподра
жание падения)» . Здесь слова тёрёс и кёрёс образую т женскую 
рифму.

Н а основе подобной рифмы (атӑ — ватӑ) построен следующий 
диалог:

К подобным рифмованным текстам относятся многие загадки. 
В них логическим ударением выделяется смысловое ядро вы ска
зывания, обычно входящее в последнее полустишие строки. В т а 
ких ф разах  логическое ударение усиливает ударение слова, а вы 
деленные ударением слова образуют вертикальный повтор ритми
ческой структуры, например:

С иллабо-тоническая организация в подобных текстах наблю 
дается главным образом в рифмующихся полустишиях. Это пока
зы вает на основной фактор такой организации — рифмы. Именно 
рифмы европейского типа способствовали силлабо-тонической ор 
ганизации в последних полустишиях строк силлабического стиха. 
Е. Сидор, а за  ним и Н. Шубоссини успешно ввели в письменную 
поэзию данную разновидность народного силлабического стиха.

Таким образом, чувашский письменный стих прошел большой 
путь от силлабического стиха с разнообразными звуковыми пов
торами до рифмованной силлабики с тонической ориентацией в 
заверш аю щ ем  строку полустишии.

Атӑ те.
Атӑ.
Сан арӑму | ватӑ.

— Скажи «сапоги».
—  Сапоги.
— Твоя ж е н а — старуха.

1) Ашё | нимёр
Тулё | тимёр

2) Хуч-хуч |хучала,
Варри I  мучала

3) Тӳп-тӳп |тӳпечук, 
Тӳпе тӑрри |илечук



С Т А Н О В Л Е Н И Е  С И Л Л А Б О -Т О Н И Ч Е С К О Г О  СТИХА

Чувашская силлабо-тоника н ачала  XX в.

Особенностью литератур народов П оволжья, рано (в XVIII в.) 
испытавших влияние русского Просвещения, является их перво
начальное развитие как  на национальном, так  и на русском я зы 
ках. Русскоязычные произведения очень часто предшествовали и 
сопутствовали произведениям, написанным писателем на своем 
родном языке. Это объясняется, с одной стороны, обращением 
писателя к более богатым поэтическим традициям иноязычной 
письменной литературы; с другой —  отсутствием возможности пе
чататься на родном языке (у большинства народов П оволжья т а 
кая  возможность появилась лишь в начале XX в.). Эти и другие 
причины способствовали созданию в этих литературах  мощного 
пласта русскоязычных произведений [Родионов, 1989аJ .

/ В чувашской русскоязычной поэзии силлабо-тоника возникла в 
XVIII в. j  Свидетельство тому — известная ода Н. Я. Бичурина 
«Сон», написанная ямбом (5-стопные строки чередуются 4-стоп- 
н ы м и ).

Опыт Н. Я. Бичурина повторил С. М ихайлов-Яндуш в стихотво
рении «О ты, Юнга...», имеющем ритмическую структуру Я 4 +  
Я 5 + Я 4 + Я 5  и 5- и 3-сложные полустишия. Постоянный словораз
дел и короткосложный стих сближ аю т стихи С. М ихайлова-Янду- 
ша с народным короткосложным стихом 4 + 4  (песни его зем л я 
ков — ядринских чувашей — имеют главным образом такой тип 
ритмической структуры).

5- и 4-стопными ямбами сочинял свои стихи и И. Я. Яковлев. 
Хорошо зная чувашскую народную поэзию, он заметил близость 
ямбических стоп к структуре чувашского народного стиха и стре
мился утвердить ямбическое ударение слова как  норму литера
турного произношения.

,Первые образцы чувашской силлабо-тонической поэзии пока
зывают, что их авторы всячески старались  приблизить форму л и 
тературного стиха к народному силлабическому стиху.

К ак отмечалось, будущие чувашские поэты начинали свое твор
чество со стихотворений на русском язы ке (Н. Шубоссини, Г. Ко
миссаров, Ф. П авлов  и др .) .  Этот ф акт  говорит о том, что они



приобщались к поэзии через русскую классику (первые свои стихи 
они сочиняли в школьные годы, т. е. в период изучения русской 
литературы ). После окончания школы многие из них начинали 
писать и на родном языке.

1. Д о  1906 г. многие поэты писали исключительно 4- и 5-стоп- 
ным ямбом (Р. Иванов, Г. Комиссаров, Э. Турхан и др .) .  При 
этом хорей преобладал  в стихах поэтов, впоследствии не пере
шедших на чувашский язы к (Р . Иванова, В. К ал аева ) ,  или поэтов, 
пытавшихся писать чувашские стихи на основе силлабо-тоники 
(Э. Т у р х а н а ) .

2. С 1906 г. в русскоязычных стихах чувашских поэтов впервые 
появляется анапест (в стихах Г. К ом иссарова-В андера), ам ф и
брахий (в стихах Г. К омиссарова-Вандера, Н. Шубоссини, Ф. П а в 
лова) и дакти ль  (в стихах Ф. П авл о ва ) .

Обращ ение поэтов к ямбическим короткосложникам нужно 
объяснить их стремлением синтезировать русскую силлабо-тонику 
с чувашской короткосложной силлабикой (с ритмической структу
рой 4 + 3  и 4 + 4 ) .  Обращ ение их к другим стихотворным разм ерам  
объясняется стремлением поэтов к лучшему проявлению своих 
способностей в области русской версификации (такие поэты почти 
не писали на своем родном язы ке) ,  либо к обогащению своего 
поэтического мастерства (это Н. Шубоссини, который, как извест
но, был смелым экспериментатором в области строфики и рит
мики письменного силлабического стиха).

Силлабическую  систему стихосложения чувашские поэты ут
вердили и в переводах русских произведений.

Первым чувашским переводчиком русской поэзии был Мих. Ф е
доров, который, по воспоминаниям Д . Филимонова, в 1884 г. пы
тался  перевести «Бесов» А. С. Пушкина [Родионов, 1989в, с. 20]. 
Судьба перевода нам неизвестна. По-видимому, попытка о к а за 
лась  неудачной. Причины неудачи — в отсутствии традиции пере
вода стихотворных произведений. Р азочаровавш ись  в стихотвор
ном переложении «Бесов» на чувашский язык, Мих. Федоров со
чинил совершенно оригинальную поэму («Леш ий»), но уж е в мет
рике народного стиха.

Известным переводчиком является Я. Турхан, который весьма 
удачно перевел произведения В. Ж уковского, А. Пушкина, И. К оз
лова, М. Л ермонтова, А. Кольцова и Н. Н екрасова . Его успехи 
объясняю тся тем, что поэт имел опыт стихотворно-поэтического 
творчества. Силлабо-тонические стихи он умело переложил си л л а
бическими. Многие его переводы были предназначены для  песен
ного исполнения (поэт в основном переводил песни и романсы). 
П ри  пении, как мы знаем, стихотворный ритм полностью погло
щ ается  ритмом напева (речь идет не о народных, а об авторских 
п есн я х ) .

В начале XX в. с русского на чувашский язы к стали переводить 
многие чувашские поэты. При этом Г. Комиссаров-Вандер, Г. Ко- 
реньков, С. Мрес, Н. Кузнецов и другие переводчики не очены 
придерж ивались  русских оригиналов, в том числе в области сти



ховой структуры. Все их переводные стихи получались силлаби
ческими и имели постоянную цезуру после четвертого слога 
( 4 + 3 ) .  К переводу революционной поэзии Т. Тайр обратился, 
очевидно, из политических соображений, что отразилось и в рит
мике его переводов «Варшавянки», «Крестьянской песни», « Р аб о 
чей марсельезы» и др. Поэт не упорядочил словесные ударения в 
строках, не заботился о постоянном словоразделе, поскольку пе
реводы предназначались для  пения. Следовательно, стиховая 
структура была подчинена ритмической структуре напева песни.

Н. Матвеев, будучи опытным переводчиком, на русский язык 
перевел произведения К. Иванова, на чувашский — стихи И. Га- 
ницкого, М алинина и др. русских поэтов. В некоторых переводах 
он удачно синтезировал силлабическую и силлабо-тоническую рит
мические структуры (в стихотворении под названием «Кто же» 
неизвестного автора):

Кам кӳме 
Вӑрӑм ҫӗр 
Шур пӳртне 
Хутаҫпа  
Кам усал  
Тёнчене 
Вӑрласа  
Тёрмене

аиенче 
ирттерет 
те манса 
кам ҫӳрет? 
сӑмахпа  
шав хӑртать? 
вӗлерсе, 
кам ларать?

Кто под забором  
Длинную ночь проводит? 
Белую избу забыв,
С сумой кто ходит?
Кто плохим словом  
Мир иссушает?
Крадя, убивая,
В тюрьме кто сидит?

Здесь ударения совпадаю т с концами полустиший и строк. 
Так как  все полустишия имеют по три слога, мы получаем а н а 
пестические ячейки ( --------— |—    ) . Если увеличить продол
жительность вертикальных цезур, то обнаружится количественное 
удлинение кадансовых слогов и частичное изменение их тона (ка- 
дансовые слоги произносятся на несколько тонов выше или ниже 
основного тона строки). В таких случаях при равносложных ячей
ках-полустишиях возникает не только силлабическая, но и си л л а
бо-тоническая организация. Но она несколько иного качества, чем, 
например, русская силлабо-тоника.

Тесная связь ударения с вертикальной цезурой обнаруж ивается 
и в переводах К. Иванова. В качестве примера приведем перевод 
лермонтовского «Паруса», над которым чувашский поэт работал 
осенью или же зимой 1907 г.

Строки оригинала «Паруса» состоят из 5- и 4-стопного ямба, 
рифма имеет тип АбАб. К. Иванов ж е  перевел его 3-стопным ан а
пестом, рифма имеет лишь мужские окончания, т. е. ударение па
дает на кадансовые слоги:

Пёччен па- 
Кӑвак ти- 
Мӗн ннҫе 
Мӗн хӑвар-

рас шурран 
нёс тётри 
ют ҫӗрте 
нӑ вӑл хӑй

куранать  
ӑшёнче... 
вал шырать? 
килёнче?

К ак видим, функцию большой (сквозной) цезуры в строфе вы
полняет пограничная зона второго и третьего полустиший. А1алая 
цезура в трех случаях не имеет словораздела, ее функцию берут



на себя ударения слов парӑс «парус», тинёс «море», хӑварнӑ «ос
тавил». Такое перераспределение функций происходит и в осталь
ных строфах перевода. При этом по воле ритмической инерции 
могут быть смещены ударения слов на другой слог: шуррӑн, ка- 
нӑҫсӑр, тӑвӑл  и т. д. Во втором полустишии образуется микроце- 
зура (внутриячейковая цезура) ,  разделяю щ ая ячейку на два эле
мента ( 1 + 2 ) .  Эта сквозная цезура в определенной степени кон- 
курирует с предыдущим ударенным слогом, чуждым традицион
ному силлабическому стиху (в народном стихе ударение падает 
главным образом на кадансовый слог). В чисто силлабическом 
стихе первый слог второго полустишия входит в состав первого 
полустишия с функцией кадансового образования.

Итак, в переводе «Паруса» мы видим состояние перехода сил
лабического стиха в силлабо-тонический. Здесь часть функции 
словоразделов падает на словесные ударения.

В переводе русской народной песни «Дубинушка», осущест
вленном не ранее осени 1907 г., К- Иванов сумел сохранить и рит
мическую структуру, и тип рифмовки оригинала (строки типа Ан4 
и рифмы типа а Б а В ) .  Д обился  он этого в результате умелого 
комбинирования слоговыми группами с одним ударением, т. е. 
своеобразными «ритмическими кирпичиками» следующих фигу
раций:

 Д. (всего 14 блоков),
— — — — (всего 7 блоков),
-  j  -  (всего 4 блока),

(всего 3 блока)*.

Приведем первую строфу перевода:

Ю рӑсем  
Савнӑҫ мар 
Ҫавсенчен 
Ӗҫлекен

нумаи илтне 
усал хуйхӑ  
пёр юрри 
хура халӑх

эп хам [ ҫершывра 
ҫинчен вал. 
тӑрса юлчӗ | пуҫра, 
юрри вӑл.

Здесь сквозную цезуру имеют лиш ь первые полустишия, в ос
тальных вертикального повтора нет. Их функцию выполняют у д а 
ренные слоги различных блоков, т. е. роль словоразделов низве
дена до уровня образования блоков, и не более. Н апример, рит

мическую структуру АнЗ ( 
л яю т  такие б л о к и : _____

~   ------- 1 ) здесь состав-

4 1 ИЛИ

Выбор той или иной комбинации зависит от ж елани я  переводчика, 
который в поисках подходящей рифмы может предпочесть любую 
из них.

Таким образом, К. Иванов, в силлабических стихах строго при

* Здесь учтены блоки двух строф, т. е. блоки припевов оставлены вне 
подсчета.



держивавшийся принципов образования вертикальных цезур, в 
переводах русской поэзии основное внимание обратил на верти
кальные ударенные слоги и рифмы. В таких стихах строки сос
тавляю тся не из одинаковых полустиший, а из слоговых групп 
(блоков) различной фигурации. Изосиллабизм в них ощущается 
не на уровне полустиший, а на уровне строки (при типе рифм 
АбАб или аБ а Б  д аж е  на уровне двух строк). В таких стихах сло
воразделы выполняют роль ударений в силлабических стихах -— 
функцию выделения ритмического определителя.

Опыт К. Иванова в области практического применения силла- 
бо-тоники в чувашских стихах успешно продолжил Э. Турхан, 
младший брат Якова и Хведера Турханов. В русскоязычных 
стихах молодой поэт использовал перекрестные женские рифмы 
и размеры Х4, Я5. В те ж е годы он пробовал сочинять силлабо- 
тонические стихи на своем родном языке. Наиболее удачными 
оказались стихотворения, написанные анапестом. Это можно 
объяснить особенностью диалекта чувашского языка, который для
Э. Турхана был материнским языком.

В речи представителей низового диалекта словесное ударение 
падает главным образом на последний слог слова. Следовательно, 
упорядочение в строке вертикальных ударений здесь возможно 
лишь при помощи вертикального словораздела. А образовать 
сквозные цезуры легче, если в слоговую группу входит большее 
количество слогов. Поэтому поэт выбрал не 2-элементные, а 3-эле- 
ментные размеры.

В качестве примера возьмем первую строфу стихотворения
Э. Турхана «Ютри пурӑнӑҫ» (Ж изнь на чужбине»):

Ютра
Тӑван
Чӗрем
Чӑваш

пурӑнса ют ҫынсен
халӑха асӑнса
ҫуннипе ют хула
халӑхне юратса

ҫуртӗнче Н а чужбине живя, в чужом дом е
макӑрап. Родной народ вспоминаю и плачу,
хушшинче Горячим сердцем в чужом городе
ыр сунап. Чувашский народ люблю и добра

ж елаю .

Строфа сложена.^по ритмической схеме Ан4 с паузой вместо 
первого слова первой стопы-ячейки. Здесь мы наблю даем удачное 
сочетание изосиллабизма и тонической организации, хотя домини
рует первый.

Э. Турхан ввел тоническую упорядоченность и в традиционный 
семисложник 4 + 3 ,  преобразовав его в трехстопный анапест с

двумя начальными цезурами: w -  1---------  . Такую ритми
ческую структуру мы видим в стихотворении «Ачам тӑпри ҫинче» 
(«На могиле своего ребенка»). Здесь вертикальной цезурой ф ик
сирована лишь граница второй и третьей стоп-ячеек (первая 
ячейка от второй отделена ударением).

Зам ена вертикальных цезур вертикальными ударенными сло
гами дело нелегкое. Такой опыт приходит к поэту, привыкшему 
писать традиционной силлабикой, не сразу. В первых стихотворе
ниях Э. Турхана словораздел заменяется ударением лишь в сло
вах русского происхождения, которые сохраняют свое ударение и



при наличии чувашских аффиксов. В стихотворении «П ариж  ком- 
мунарёсене» («П ариж ским коммунарам») мы встречаем слова 
коммуншӑн, коммунаре, революди, баррикада, которые в какой-то 
степени наруш аю т систему произношения слов низового диалекта. 
П о  данному принципу произносятся здесь и следующие чуваш 
ские слова: чарӑнмасӑр , чӑлтӑр-чалтӑр  и пиншерён (ударения по 
типу речи средненизовых и верховых ч уваш ей ).

Следует считать, что Э. Турхан осознал возможность исполь
зования в стихе словесных ударений поэтапно. Первоначально он 
опирался на слова с конечным ударением (его внимание было 
обращено на вертикальные цезуры и анапестические слоги-ячей
ки ),  а потом — на слова с начальным ударением (сначала в заи м 
ствованных, а потом в исконно чувашских сл о в ах ) .

И з сказанного нами возникает следующий вопрос: в какой сте
пени способствуют возникновению и развитию чувашской силла- 
бо-тоники различные диалектные системы чувашского языка?

П роблем ы  акцентуации литературного язы ка  
и системы стихосложения послеоктябрьского периода

Сингармонизм и ударение в чувашском языке

В ажнейшими парам етрам и русского словесного ударения ис
следователи считали силу, высоту и .длительность, т. е. силовую, 
мелодическую и темповую структуры слова. Элементы русского 
слова взаимосвязаны  на основе «тяготения» слабы х слогов к силь
ному, ударному, который выделяется среди безударных и высотой 
тона [Черемисина, 1989, с. 75— 78].

Если русское слово построено по принципу подчинения безудар
ных слогов ударному, то чувашский ударный слог связан с осталь
ными слогами по принципу согласования. Перенос словесного 
ударения в различны х д иалектах  чувашского язы ка не препятст
вует пониманию разговариваю щ их, так  как  такой перенос почти 
не влияет на семантику слова. В чувашском слове ударение не 
играет фонологической роли, т. е. в нем безударные гласные к а 
чественно не редуцируются, как, например, в русском слове*.

Гласные и согласные звуки в потоке чувашской речи не встре
чаются во взаимозам еняем ых позициях, что исключает возм ож 
ность образования фонологических оппозиций между ними. Глас
ный и согласный (ые) звуки в слоге составляют гармонию по п а л а 
тальности или велярности. П ри этом в палатальны х сингармони
ческих слогах мягкими являю тся не только предшествующие 
гласному согласные, но и последующие, не только в серединных, 
но и конечных слогах словоформы [С ЧЛ Я , 1990, с. 15].

В ранние периоды истории народа в чувашской речи господ
ствовала гармония гласных и согласных не только по п ал ата л ь 

* Данны е о  русском и чувашском языках взяты из след, работ: [Череми
сина, 1989]; [СЧЛЯ, 1990]; [Яковлев, 1987].



ности, но и по лабиализации. Д а  и в современном языке гласные 
fa ,  ӑ, ӗ, ы] в соседстве с губными согласными на переходных 
участках произносятся с более задней и верхней артикуляцией 
язы ка (на спектограммах это регистрируется в виде понижения 
первой и второй формант, напоминая спектральную картину губ
ного гласного [ у ] ) .  Под влиянием этого губного гласного в потоке 
речи лабиализации  подвергаются и сами согласные (язычные). 
Все гласные в соседстве с носовыми согласными получают носовой 
оттенок [С ЧЛ Я , 1990, с. 57].

Эти и другие комбинаторные и позиционные изменения фонем 
в потоке чувашской речи отраж аю т ее сингармоническую природу. 
Поэтому предположение об исчезновении в современном чуваш 
ском слове словообразовательной функции сингармонизма не со
ответствует действительности [Яковлев, 1989, с. 18].

П. Я. Яковлев считает, что функция выделения слов из потока 
чувашской речи «поделены между сингармонизмом и словесным 
ударением». Если учесть изменение словесного ударения при р а з 
личных реализациях в речевом потоке, то становится понятным 
его тяготение к концу синтагм, как, например, в чувашской речи. 
И вообще, ударение в тюркской речи, вероятно, еще в пратюрк- 
скую эпоху выполняло разграничительную функцию (слова, син
тагм ы). Поэтому оно реализовывалось на уровне интонации, а не 
на уровне «вынутого» из текста (потока речи) слова.

Сингармонизм никогда не мог быть главным словоразгранпчи- 
тельным признаком, иначе мы не смогли бы различить слова с 
одинаковыми фонемными рядами. Поэтому об утрате сингармо
низмом этой функции говорить не приходится.

Ударение тяготеет не только к концу слова, но и к концу сло
восочетания. Например, словосочетание аслй ати «старший отец», 
«дед», «гром» при медленном произнесении и с паузой обретает 
два разных ударения. В более быстром темпе и без паузы слова 
сливаются, последний редуцированный гласный выпадает и со
четание обретает единственное ударение: аслати. Такие измене
ния претерпели сложные слова типа тёпеакай «подпол», саркай ӑк  
«иволга» и др.

В чувашской речи между паузами располагается лиш ь одно 
ударение (словесное, фразовое или д р .) .  По нашим наблюдениям, 
в разговорной речи верховых чувашей, при наличии в отдельных 
словах неконечных ударений, обнаруживается количественное вы
деление последних слогов синтагм: Унта полтӑмӑр | темех кала- 
марё «Там были мы, ничего особенного не сказал»; Элёке Петер | 
иррех тӑрса каре «В Аликово Петр, рано встав, ушел»; хоть мёл- 
ле тӑрӑш  | порпёр каимастӑн «К ак ни старайся, все равно не 
уедешь» и т. п. В середине фразы, если на слово падает логичес
кое ударение ( ' ) ,  оно полностью совпадает со словесным ударе
нием, а константные слоги обретают дополнительную долготу.

Итак, в речи мы обнаруживаем константную природу послед
него слога синтагмы, совпадающую с кадансовой природой по
следних слогонот в песнях. Функция тюркского (следовательно, и



древнечувашского) ударения в речи ограничивалась фиксирова
нием концов синтагматических отрезков (логические ударения 
вторичны по отношению к синтаксическим формам выделения 
смыслового ядра высказы вания).

В связи с этим особый интерес представляет утверждение 
М. Л . Г аспарова о «дополнительной урегулированное™ » концов 
полустиший или строк силлабического стиха [Гаспаров, 1986, 
с. 197]. Хотя этот вывод сделан на материале индоевропейского 
стиха, но отмеченное исследователем явление типично и для тю рк
ского силлабического стиха.

Экспериментально-фонетические исследования слова вне ре
чевого потока имеют особую ценность д л я  стиховедов. Д ело  в 
том, что в письменном стихе темп речи несколько замедляется и 
увеличивается количество пауз. В таких случаях слова в стихе 
становятся более автономными и обретают все качества отдельно 
произнесенных слов.

О диалектных системах акцентуации

Описание диалектны х систем чувашского язы ка следует н а 
чать с наименее изученного диалекта  — низового. По утверж де
нию языковедов, в системе низового диалекта  отсутствует проти
вопоставление гласных. Здесь ударение располагается в конечном 
слоге слова. При соединении аффиксов место ударения может из
мениться, такое ударение относится к подвижным, в то же время 
ударение связано с конечным слогом слова и может характери 
зоваться как  фиксированное [Яковлев, 1989, с. 9].

Экспериментальными методами В. И. Котлеев д о казал  кванти
тативную природу ударных нередуцированных (полных) гласных 
чувашского язы ка. По результатам  осиллографического анализа 
достаточно большого экспериментального материала, средняя д л и 
тельность гласного [а] в разных полож ениях вы разилась  в сле
дующих соотношениях: в у д а р н о м — 219мс, в первом предудар
ном 119мс, во втором — 103мс, в третьем — 90мс [С Ч Л Я , 1990, 
с. 75]. В словах с полными гласными длительность гласных у д ар 
ного слога превыш ает длительность безударного примерно в 1,5 
р аза  [Яковлев, 1989, с. 51].

Эти данны е относятся ко. всем д иалектам  чувашского языка, 
в том числе низового.

Менее изучена акцентуация низового диалекта  в словах с ре
дуцированными гласными (ӑ, ӗ ) .  В словах с последним ударным 
слогом типа сӑр а  «пиво», очевидно, действует вышеописанная же 
закономерность: удлинение последнего гласного. А как  ведет себя 
ударение в остальных типах (полны й+редуцированны й: сарӑ
«желтый»; редуцированны й+редуцированны й: сӑрӑ «серый»)?

Языковеды отмечают удлинение последнего слога и в подобных 
словах  низового диалекта ,  но многие аспекты вопроса остаются 
неосвещенными. Н апример, такой компонент ударения, как  интен
сивность в низовом диалекте, экспериментальными методами не



подтвержден, хотя ударение в этом диалекте исследователями от
несено к долготно-силовым [С ЧЛ Я , 1990, с. 77].

Низовой диалект состоит из нескольких акцентных подсистем. 
Наши полевые наблюдения убеж даю т нас в том, что словесный 
акцент чувашей Ибресинского, Комсомольского, Канашского и Ян- 
тиковского, а частично и Яльчикского районов Чувашии не пол
ностью совпадает с акцентом низовых чувашей из Татарии и Б а ш 
кирии. Например, в речи чувашей, проживающих рядом с т а т а р а 
ми, на слух ощущается тутарла кӑлару,  т. е. речь на татарский 
лад.

Верховые, средненизовые и часть низовых чувашей западных 
районов их ареала быстро опознают татарина, разговариваю щего 
по-чувашски. Дело в том, что природный татарин произносит 
чувашские слова без удлинения или укорочения отдельных слогов, 
которое наблю дается во всех диалектах  чувашского языка. Но 
самый главный признак — это повышение тона в конце синтагм 
(в чувашской речи синтагмы имеют нисходящий характер) .

Акцентные системы средненизовых и верховых диалектов опи
саны и экспериментально исследованы лучше, чем система низо
вого диалекта, потому что эти системы вошли в основу современ
ного литературного языка.

В системе ударения верхового диалекта место словесного ак 
цента полностью зависит от звукового состава слова. При соеди
нении аффиксов оно может измениться, следовательно, такое у д а 
рение можно назвать подвижным.

В словах верхового диалекта П. Я. Яковлев выделяет четыре 
типа ударений: полный- f редуцированный (кулй «смех»), редуци- 
ро ванны й+ полны й  (пӑру «теленок»), редуцированны й+редуци- 
рованный (вӗтӗ «мелкий»), полны й+полны й  (лаш а «лошадь») 
[Яковлев, 1987, с. 50—51].

При наличии в слове редуцированных гласных [ӑ, ё] ударение 
падает на последний гласный полного образования (первые два 
типа),  а при отсутствии — на последний слог слова (четвертый 
тип). Если же в слове оказываю тся одни редуцированные глас
ные, то ударение приходится на начальный слог (третий тип). В 
системе средненизового ударения в словах третьего типа словес
ный акцент падает на последний слог [Яковлев, 1989, с. 7— 9].

По данным экспериментального исследования В. И. Котлеева, 
в верховом диалекте «по ведущим фонетическим признакам р а з 
личаю тся два типа ударения: у гласных [а, э, у, у, ы, и] оно дол 
готно-силовое, а у гласных [й, ё] только силовое [С Ч Л Я , 1990* 
с. 76]. В средненизовом диалекте ударение является, очевидно, 
только долготно-силовым.

В своей теоретической работе «Стихосложение и правила у д а
рения» М. Сеспель отмечал: «Произношение слов с ударением на 
последнем слоге слова наблю дается в речи чувашей, прож иваю 
щих по соседству с татарам и  или совместно (Тетюшский и Буин
ский у е з д ы ) . Ясно, что это результат влияния татарского язы ка» 
[Сеспель, 1989, с. 229].



П редположение основоположника чувашской советской поэзии 
подтверж дается исследованиями современных языковедов. В част
ности, П. Я. Яковлев д оказал ,  что подвижное ударение, наблю
даемое в луговом диалекте марийского язы ка и мокша-мордовском' 
языке, утвердилось в той ж е  среде и примерно в тот ж е  период,, 
когда возникли чувашские редуцированные гласные [а, ё] .  Таким 
периодом интенсивных контактов между этими языками, по ут
верждению П. Я. Яковлева, может быть только булгарский период 
[Яковлев, 1989, с. 15].

В X V II— XVIII вв. в районах совместного проживания части 
низовых чувашей и татар  в чувашской системе акцентуации вновь 
появилось фиксированное ударение, господствовавшее в языке до 
возникновения редуцированных гласных. Такое ударение утвер
дилось и в восточном диалекте марийского языка.

Борьба вокруг норм литературной акцентуации

Во второй половине XIX в. сложились нормы нового л и тер а
турного язы ка, в том числе и акцентуации. В основу этих норм был 
положен д иалект  буинских чувашей, т. е. та  сам ая  часть низовых, 
которая в наибольшей степени была подвержена влиянию т а т а р 
ского языка.

О бъяснить ф акт лишь субъективными причинами (принадлеж 
ность родной речи И. Яковлева к этому диалекту) невозможно, 
хотя и отрицать их полностью нельзя. Главным фактором, способ
ствовавшим сложению норм литературного язы ка на низовом 
диалекте, стала  противомусульманская борьба российского прави
тельства. Именно в русле этой борьбы чувашские просветители 
могли и здавать  книги на родном языке и открывать чувашские 
школы.

Соперничество между Н. И. Ильминским и Н. И. Золотницким 
в деле просвещения народов П оволж ья заверш илось полной по
бедой первого. Д ело  в том что Н. И. Золотницкий видел в мисси
онерстве лишь продолжение просвещения, просветительской д ея 
тельности среди нерусских народов, а поэтому чувашский литера
турный язык, по его мнению, долж ен был опираться на диалект  
центральных районов проживания чувашей, т. е. анат енчи.

Н. И. Ильминский понимает миссионерство совершенно по- 
иному. Будучи основателем К азанской кряшенской школы, он 
видел в нем противомусульманскую основу, за что и получил под
д ер ж к у  в официальных кругах.

В свое время, покровительствуя И. Я. Яковлеву, Н. И. И льмин
ский достиг двух целей: 1) выставил против Н. И. Золотннцкого 
своего сторонника, превосходившего его самого по всем парам ет
рам  типичного для того времени просветителя (природного чува
ша, патриота своего народа, имеющего светское образование и 
т. п.); 2 ) чувашское просветительство связал  с противомусуль- 
манской борьбой (издание книг на диалекте чувашей, п рож иваю 
щих среди татарского  населения, перевод противомусульманской



литературы, открытие школ в Буинском и Тетюшском уездах 
и т. п.).

Таким образом, в 70-е гг. XIX в. одержали победу сторонники
Н. И. Ильминского, и в литературном языке утвердилась акцен
туация низового диалекта.

Одной из особенностей нормированного правописания являлось 
написание чувашских слов в их полных вариантах, т. е. без про
пуска некоторых редуцированных гласных (тенденция к выпаде
нию редуцированных гласных наблюдается в диалектах  тури и 
анат енчи);  например, пурӑнӑҫ  (у тури и анат е н ч и — пурнӑҫ),  
хӑрататӑн (у тури и анат енчи  — хӑратан) и т. д.

Т акая  нормированность литературного правописания нисколько 
не м еш ала развитию художественной прозы, чего нельзя сказать  
относительно поэзии. Д ело  в том,, что в силлабическом стихе очень 
часто возникала проблема недостающего или же лишнего слога 
в строке. В таких случаях в песенном тексте могли выпадать реду
цированные гласные или добавляться служебные слова, чему сле
довали поэты Г. Филиппов, Мих. Федоров, братья Турханы и т. д. 
В качестве примера возьмем одну строфу из стихотворения Я. Тур
хана «Хёле кёрес умён» («Перед наступлением з и м ы » ) :

К ӗр (ӗ)к н е ҫ (ӗ)л ем е  кёрёшмен, Ш убу шить еще не брался,
Пёр ҫип (ӗ) тытса тӳлемен — Ни одну нитку узлом не завязал—
Чей шухӑшне тытӑннӑ, Чай пить задум ал,
А р (ӑ)м а  шыва кӑларнӑ. Хозяйку за водой послал.

Здесь Я. Турхан нарушил нормы произношения своего родного 
диалекта  (т. е. низового) ради создания силлабического ритма 
типа 4 + 3 .  Впоследствии в этом деле ему следовали все поэты, в 
том числе и К. Иванов. По воспоминаниям Н. Шубоссини, при 
публикации своих произведений К. Иванов крепко стоял за сохра
нение в них равносложия, ритма в ущерб литературному право
писанию (хӑратан, ҫунтаран вместо хӑрататӑн, ҫунтаратӑн и др .) .

Спор между сторонниками нормированного правописания и 
поэтами вновь разгорелся в 1915 г., когда священнослужитель
А. М ихайлов подверг критике стихотворные произведения другого 
св я щ ен н и к а— Т. Кириллова. На критическое выступление своего 
коллеги поэт реагировал резко. «Н ахож у необходимым сказать ,— 
вы сказался  он об исправлениях А. М ихайлова,— что не все исправ
ления удачны. Почти везде нарушен ритм и стихотворная форма 
превращ ена в прозу. Все исправление в общем превращ ает сти
хотворение в прозаическое и в то же время рифмованное произве
дение, без всякого соблюдения ритма, т. е. правильно чередую
щихся ударений в числе ударов в строках» [НА Ч Н И И , 1,276, 
л. 133].

Здесь Т. Кириллов как будто говорит о ритме силлабо-тони
ческого метра. Сам он писал силлабо-тонические стихи, но в 
ответе на рецензию поэт имеет в виду строгое равносложие 
(«число ударов в строках») и постоянную цезуру (в таких случаях 
число слоговых групп в строках и ударений в них остается по
стоянным).



В этом убеж даю т слова Т. Кириллова: «Относительно образ
цов народного творчества нужно сказать  то, что в них есть стрем
ление к строгой форме, и народ ради соблюдения формы одно и 
то ж е выражение в разговоре произносит так, а в пении ради 
соблюдения строгой формы то сокращ ает отсеканием окончаний 
слов, то добавляет  послесловия».

Д ал ее  8 -сложную строку поэт называет 8 -ударной, а 7-слож- 
ную — 7-ударной и отмечает, что их «правильное чередование «по
раж ает  красотой стихотворной формы» и от сокращений слов 
«нисколько не страдает  живость язы ка, а, напротив, усиливается».

В конце ответа Т. Кириллов затрагивает  вопрос соотношения 
диалектов и литературного языка: «Если на его (А. М ихайлова.—
В. Р .)  родине говорят иначе, чем здесь на моей, то из того мой 
критик пусть и не подумает и не заключит, что если писать, то 
следует писать исключительно так, как он посоветует. Лучш е бы 
ему прилагать  силу и разумение к тому, чтобы разноречия и их, 
и нашей страны стали понятными и общими в жизненных отноше
ниях. Когда все местные особенности станут известными и понят
ными всем, тогда только и будет народное творчество» [НА Ч Н И И , 
I, 276, л. 135].

Эту позицию Т. Кириллов принял из патриотических побуж
дений объединить нацию, создать новый литературный язык в 
результате симбиоза всех диалектов. «Курсисты, новички, мнящие 
себя умнейшими, не прочь показать  свою силу на чужих сти
хах,— писал поэт Н. Никольскому,— особенно из низовых чуваш 
свое наречие считать почти канонизированным и свободную чис
тую чувашскую речь верховых чуваш не хотят и признавать. Пусть 
пишут и те, и д р у г и е — это послужит к общению и пониманию 
друг друга, и в дальнейшем — к единству язы ка»  [НА Ч Н И И , 
1,267, л. 257]. Поэт сам писал и силлабо-тоникой.

После О ктябрьской революции такие чисто языковые споры 
обрели идеологическую окраску. Этому послужил ряд  объектив
ных и субъективных причин. Основная часть образованной наци
ональной интеллигенции, проявивш ая себя на политической арене 
еще до 1917 г., происходила из низовых чувашей и принадлеж ала 
к партии эсеров и национал-демократов. В 1918 г. к большевикам 
примкнули учащ аяся  молодежь и менее образованная  часть ин
теллигенции (Д. Эльмень, А. Лукин, Н. Золотов й др .) ,  вышед
ш ая из верховых чувашей. Вскоре Д. Эльмень стал заведующим 
Ц ентрального Чуваш ского отдела при Н аркомнаце (тогда этим 
комиссариатом руководил И. В. С талин), и через подчиненную 
отделу газету «К анаш » стал проводить политику «классового р а з 
межевания» и «классовой непримиримости».

В первую очередь они разгромили Чувашское национальное 
общество, которое, по убеждению  эльменевцев-канашцев, хотело 
примирить национальных «буржуев» и «кулаков», «буржуазную  
интеллигенцию» с бедняками. Затем  канашцы стали травить на
циональную интеллигенцию и духовенство, опираясь главным об
разом  на люмпен-крестьян. О трицая религию, канаш цы стали от



рицать и язык изложения религиозных понятий, т. е. литературный 
язык яковлевской школы. Н а этом книжном языке создана вся 
художественная проза XIX — нач. XX в., поэзия братьев Турха^ 
нов и классика К. Иванова, поэтому невозможно представить 
яковлевский литературный язык лишь как язы к религиозной лите
ратуры. Поэтому принижение значения дооктябрьского книжного 
языка и идеологизацию этого вопроса канаш цами можно объяс
нить только .'одной причиной — «местным патриотизмом».

Именно по этой причине эльменевцы добились национальной 
автономии с центром в Чебоксарах (город находится на границе 
проживания верховых и средненизовых чуваш ей). Основная ж е  
масса чувашской интеллигенции хотела создать республику (эль
меневцы этой идее противопоставили идею создания Чувашской 
трудовой коммуны) со столицей в Симбирске, т. е. на территории 
низовых чувашей.

После удачной реализации своей идеи эльменевцы на руково
дящие посты старались выдвигать лиш ь выходцев из верховых 
чувашей,, мотивируя это «борьбой против идеи культурной авто
номии». Об этом в те годы Н. Золотов писал открыто: «Они же 
(представители низовых чувашей.— В. Р.) ведь думают дать  уп
равление в Чувреспублике внеобластникам-чувашам, чтобы во что 
бы то ни стало хоть на йоту осуществлять идеи культурной авто
номии, осужденной ленинизмом» [Родионов, 1989ж, с. 54].

В 1923— 1924 гг. группа Д . Эльменя полностью вытеснила из 
Чебоксар интеллигенцию из низовых чувашей (А. Милли, Д . Юма- 
на и др .) ,  и на развалинах  Чувашского литературного общества 
образовала авторитарный и идеологизированный союз писателей и 
журналистов «Канаш» [Родионов, 1989ж].

Эта провинциальная борьба за власть и создание местного, н а 
ционального варианта сталинского реж им а впрямую сказалась  
на судьбе чувашского литературного языка и ряда  печатных из
даний. Не без усердия Д . Эльменя и его команды поочередно 
закрылись не подчиненные им газеты «Чухйнсен сасси» («Голос 
бедноты») и «Ҫӗнӗ пурӑнӑҫ» («Новая жизнь»),  С целью вытес
нения из школ яковлевского литературного язы ка канаш цы в 
срочном порядке составили и выпустили новый букварь, в Сим
бирском чувашском институте постепенно заняли руководящие 
посты и вытеснили оттуда патриарха И. Я. Яковлева и его спод
вижников.

В 1920 г. в Симбирске А. Милли (бывший редактор «Голоса 
бедноты») организовал Чувашский литературный круж ок и н ал а 
дил выпуск литературного ж урнала  «Атйл юрри» («Песня Вол-- 
ги»). Вскоре канаш цы начали нападать  на язы к этого журнала. 
В частности, критикуя стиховеда А. И ванова, Н. Золотов (Ют) 
обострил вопрос о литературной акцентуации. По его мнению, в 
письменном тексте ударения должны подчиняться нормам верхо
вого диалекта [Ют, 1921а], с этой позиции язык «Атйл юрри»— 
это устарелый, чуть ли не буржуазный язык, а так ж е  язы к еван-_ 
гелия и других духовных книг [Ют, 19216].



Другой оппонент ж у р н ал а  открыто выразил ж елания канаш- 
цев: «Первый номер «Песни Волги» писателей ведет по ложному 
пути, исправить его без обновления редакционной коллегии, ви
димо, невозможно» [Лукин, 1921].

В этом споре более умеренную позицию занял  Н. Ванеркке: 
«Песня Волги» полностью написана на языке буинских чувашей, 
поэтому ее не полюбят чуваши Козмодемьянского и Ядринского 
уездов. В таком же положении язык «К анаш а» и брошюр: для 
одних ж е  он хорош, а д л я  других — ни к чему не годен» [В анер
кке, 1922].

П р о д о л ж ая  полемику, Н. Золотов стал укреплять свою пози
цию с помощью обращения к истории формирования этнограф и
ческих групп анатри и тури. Он представил язык верховых чува
шей как самый чистый, незасоренный заимствованиями, а речь и 
костюм низовых чувашей зачислил к влияниям татар  и мордвы.

Н. Шубоссини вспомнил борьбу редактора книги «Чувашские 
сказки  и предания» Ф. Д ан илова  с «вирьялизмами» и пришел к 
такому заключению: «Если мы хотим, чтобы Чувашское централь
ное издательство не попало в руки подобных Ф. Д анилову  людей, 
то его необходимо открыть только в Чебоксарах  [Ш убос
сини, 1922].

В отличие от Н. Золотова, он не признавал силлабо-тонику и 
силлабические стихи продолж ал писать вплоть до 30-х гг. В конце 
2 0 -х гг. ему пришлось защ ищ аться  от радикально настроенного 
рапповца Г. Кели, который силлабо-тонику прямо выводил из идей 
социализма и марксизма-ленинизма.

Свою позицию Н. Шубоссини изменил (вернее, его заставило 
это сделать новое поколение «пролетарских» писателей и крити
ков) перед массовыми репрессиями 30-х гг. «Социалистическая 
стройка без дисциплины радостной не будет,— писал он в 1933 г.— 
и социалистическая поэзия твердый ритм силлабо-тоники ставит 
выше силлабического стиха» [Родионов, 1989ж, с. 46].

С целью объединения литературных сил А. М илли переехал в 
Чебоксары весной 1923 г. и организовал Чуваш ское литературное 
общество. Его появление в столице не понравилось канаш цам  и 
они задум али  разгромить его детище. История этого тщательно 
подготовленного заговора хорошо описана в воспоминаниях н а
родного поэта Чувашии С. Эльгера под названием «Из общества 
М илли — в союз «Канаш». Инициаторами этого погрома 
были Д. Эльмень и И. Золотов, которые всех членов разгром лен
ного общества приняли в союз «Канаш», а А. М илли вынудили 
покинуть Чебоксары [Родионов, 1989ж].

Будучи руководителями авторитарного и идеологизированного 
союза литераторов и журналистов, Д . Эльмень и Н. Золотов д о 
бились включения в его Устав следующего пункта: «3. В целях 
развития чувашской литературы  как со стороны содержания...  
а) широко использует живой разговорный язык, базируясь на 
основную компактную массу сосредоточенных в пределах А в т о 
номной] Ч [уваш ской] 0 [б л а с т и ]  чуваш...»



Это означало, что за основу литературного языка, в том числе 
и за основу акцентуации, в дальнейшем нужно было считать вер
ховой и средненизовой диалекты. В дальнейшем этот пункт с става 
строго соблюдался не только газетой «Канаш » и новым л итера
турным журналом «Сунтал» («Н аковальня»), но и книжным изда
тельством.

Утверждение в литературном языке системы акцентуации вер
хового и средненизового диалектов способствовало быстрому р аз 
витию силлабо-тонического стиха. Б л аго д ар я  С. Эльгеру, И. Ху- 
зангаю, В. Митте и др. талантливым поэтам, прозаикам и д р а м а 
ту р гам ’ (а не ортодоксальным канаш цам, Д . Эльменю и братьям 
Золотовым) чувашский литературный язык обогатился лучшими 
качествами всех диалектов и стал наддиалектным языком, понят
ным чуваш ам как  вирьял  и анат енчи, так  и анатри. Полностью 
осуждая форму борьбы победившей литературной группировки, 
мы не можем отрицать ее положительную роль в утверждении спл- 
лабо-тоники.

Становление чувашского стиховедения

Время, условия и пути формирования чувашского литературо
ведения (в том числе и стиховедения) были совершенно иные, чем, 
например, пути становления русской науки о литературе.

Н ачало  чувашскому стиховедению, как и литературоведению в 
целом, положили художественно-этнографические очерки, я в л я 
ясь синкретичными, очерки сыграли важную  роль в ф орм ирова
нии научного познания мира и реалистического изображения дей
ствительности, особенно очерки 30— 40-х гг. XIX в., в которых 
вырабатывались  философский, этический и эстетический взгляды 
нового общества. Очерки способствовали рождению национальных 
наук — истории и этнографии, языкознания, фольклористики и 
литературоведения. Очерки одновременно выполняли социальные, 
исторические, философские и эстетические функции [Родионов,
1989а, с. 240—241].

Первым очерком о чувашах, наиболее полно изобразившим 
народную жизнь, был очерк казанской поэтессы А. Фукс «Поездка 
из Казани в Чебоксары», в 1840 г. изданный отдельной книгой. 
Книга получила широкий отклик, в том числе и в «Современни
ке». В этой работе, написанной несколько в романтическом стиле, 
А Фукс попутно касается и вопросов метрики чувашских песен: 
«Песня с правильным размером и стопами удивила меня. Я в 
одну минуту ее перевела» [Фукс, 1840, с. 82].

Здесь метрика чувашских народных песен сводится к силлабо-
тонике.

В 40-е гг. XIX в. с художественным очерком о чувашах высту
пил профессор Казанского университета В. А. Сбоев [Сбоев, 
1856]. Весь его очерк пронизан философско-историческим комп
лексом просветительской идеологии. Автор умело сочетает тонкую 
наблюдательность этнографа с пытливым умом историка, искус



ство художественного изложения — с горячим пристрастием публи
циста. В этой работе В. А. Сбоев выступил как  фольклорист и 
стиховед. Ему принадлежит попытка жанровой классификации 
чувашских народных песен, а об особенностях песенного стиха он 
писал следующее: «...устройство чувашского стиха — тоническое 
(силлабо-тоническое.— В. Р .).  Первое условие и основание чуваш 
ской версификации составляет логическое ударение, другое — 
игра слов и аллитерация, заним аю щ ая у чуваш место нашей ри ф 
мы; только рифма эта бывает у них не на конце стиха, но в начале 
или середине...» [Сбоев, 1856, с. 162].

Попутные высказы вания о поэтике чувашских народных песен, 
молитвословий и других ж анров  фольклора имеются в очерках 
С. М ихайлова-Яндуш а, Н. И. Золотницкого, И. Я. Яковлева и 
других деятелей чувашской культуры. Специально чувашской пес
не посвятил свою первую научную работу Н. Ашмарин [А ш ма
рин, 1892], в которой он впервые отметил единую метрику народ
ных песен для  всех этнографических групп чувашей, что, в свою 
очередь, способствовало развитию  письменной поэзии конца XIX— 
нач. XX в. в размере 7-сложной силлабики.

В начале XX в. чуваш ская очерковая этнография оставалась 
синкретичной, не расчлененной на фольклористику, искусствозна
ние, теорию и историю литературы.

Синкретичен и очерк Г. Комиссарова «Чуваши казанского З а 
волжья», написанный в конце 1909 г. и зачитанный в Казанском 
университете 6  ф евраля  1910 г. [Родионов, 1989в, с. 20]. Н апри
мер, содерж ание 12-й главы  автором описано так: «Творчество к а 
занско-заволж ских чуваш. Творчество эстетическое: в строитель
ном и столярном искусстве, музыке, ткацком искусстве; вышивки; 
чуваш ская  пляска. Творчество словесное: пословицы, поговорки, 
молитвы, заговоры, сказки, легенды, предания, диалоги, частуш 
ки и песни. Ч уваш ская  песня: стихотворный ее размер, рифма; 
песни пирушечные, праздничные, хороводные и рекрутские» [К о
миссаров, 1911, с. 395].

Х арактеризуя  метрику стиха различных народов, Г. Комисса
ров отмечает, что «в метрике различается стихосложение силлаби
ческое, метрическое и тоническое. В поэзии некоторых народов мы 
находим или просто ритм мысли или предложений (параллелизм ) ,  
или повторение созвучных выражений, или еще так  называемый 
сатурнический размер» [Комиссаров, 1911, с. 396—397].

К асаясь  метрики чувашского стиха, исследователь замечает, 
что «в чувашских стихах встречаются все формы стихосложения, 
но ни одна в ее чистом виде». (Здесь ф разу  «все формы стихосло
жения, но ни одна в ее чистом виде» следует отнести к стилю из
л о ж ен и я  и ж анру, но не к позиции автора. Ведь пишет же он 
далее, что размеры наподобие силлабо-тонических размеров мы 
«открываем обыкновенно при чтении чувашских стихов. П ри пении 
ж е  ритм мож ет быть другой».)

Д ал ее  свои зам ечания Г. И. Комиссаров подтверж дает таким 
образом: «Хотите ли вы назвать чувашские стихи силлабически



ми? Можете, ибо во многих песнях (свадебных, хороводных, по- 
сиделочных, рекрутских) главное внимание обращ ается не на р аз 
мер, а на одинаковое количество слогов во всех строках (по 7 сло
гов в каждом стихе, иногда по 8 ). Назовете ли вы чувашские стихи 
метрическими, вы будете иметь для того некоторое основание, 
потому что в чувашском языке есть слоги долгие и краткие, и 
правильность в чередовании их в песнях действительно з ам е 
чается. Наконец, если бы вы назвали чувашское стихосложение 
тоническим (силлабо-тоническим.— В. Р .) ,  то и на это вы имели 
бы полное право, так  как  вам ничего не стоит подвести чувашские 
стихи под формы хорея или ямба в соединении с анапестом или 
без него» [Комиссаров, 1911, с. 396—397].

В этой работе Г. И. Комиссаров отличает ритм текста песни 
при пении и ритм того же текста при чтении. По его мнению, ритм 
напева песни первичен по отношению к ритму ее текста. Текст 
песни никогда не предназначался для чтения, следовательно, здесь 
исследователь имеет в виду опубликованные тексты песен (при 
публикации они обретают качества письменной поэзии) и ориги
нальные стихи поэтов.

Итак, в народном песенном стихе Г. Комиссаров видел си л л а
бическую и квантитативную организацию ритма, а в письменном 
стихе — силлабо-тоническую. К этому времени, как  мы помним, 
в чувашской поэзии силлабо-тоникой пользовались К. Иванов,
Э. Турхан, а в русско-язычных стихах — все двуязычные поэты, в 
том числе и Г. Комиссаров-Вандер.

Чувашскую силлабо-тонику тогда понимали прежде всего как 
смешанный (разностопный) стих: Х 2+ А н1, Я 2 + А н 1  и др. Это был 
переходный от народного силлабического стиха к письменному 
силлабо-тоническому. Ударения в нем регулировались вертикаль
ными цезурами, а частично — слоговыми группами (кирпичиками) 
с различным местом ударения. При этом Г. Комиссаров допускал 
образование ямбического разм ера путем напевного исполнения 
д аж е  вопреки словесному ударению: «Так как  любимый стих чу
вашский заклю чает в себе 7 слогов, а ударение во всех словах 
(в сквозных ритмических ячейках.— В. Р.) может быть делаем о  
на последнем слоге, то самой распространенной формой чуваш 
ского стихосложения является форма второго из указанны х нами 
примеров (соединение двух ямбических стоп с одной анапестичес
кой)». В примере, вопреки родной (верховой) системе акцентуа
ции, ударения падаю т на последние слоги ячеек, вследствие р ас 
тягивания последних слогов ритмических ячеек, полустиший и 
строк (кай терӗ, урлӑ  каҫ терё).

Эти и другие теоретические положения Г. Комиссарова о чу
вашском стихе полностью совпадаю т со взглядами автора ано
нимной статьи «К ак писать чувашские стихи», впервые опублико
ванной в «Канаше» (23 ф евраля  1919 г.), перепечатанной затем в 
«Голосе бедноты» (9 марта 1919 г.) . Язык и стиль статьи окон
чательно убеждаю т, что она написана Г. Комиссаровым, на этот 
раз  на материале письменной поэзии [Родионов, 1989в, с. 21].



В этой первой работе, специально посвященной чувашскому 
стиховедению, автор развивает  теорию «напевной» силлабо-тоники.. 
П о  его мнению, строки долж ны  иметь ритмическую структуру 

— I — < -  (Я 2 + А н 1 )  с ударениями в словах как  в низо
вом диалекте чувашского язы ка: лаш а, тутӑ, пӑтӑ, сурӑх, килчӗ. 
В таких случаях  стихи легко читаются и верховыми чувашами.

Здесь Г. Комиссаров имеет в виду сквозные цезуры после 
второго и четвертого слогов. С одержа ритмическую структуру 
2 + 2 + 3 ,  строки легко читаются как  низовыми, так  и верховыми 
и средненизовыми чувашами. «И так,— заклю чает Г. Комиссаров,—  
ударения в чувашском стихе долж ны  быть такими: — — — — I — -  —» 
Д л я  верховых чувашей ударения могут быть и другими, но если 
эти стихи читать по-низовому, ударения долж ны  соответствовать 
этой структуре» [Комиссаров, 1919].

В своей теоретической работе Г. Комиссаров доказал  допусти
мость выпадения некоторых редуцированных гласных в стихотвор
ных строках и показал  его неущербность для  содерж ания стиха. 
Исследователь изучил такж е  начальную аллитерацию  и рифму, 
р азд ел яя  их на два вида: начальную и конечную. В качестве при
меров он использовал строфы из поэм «Леший» Мих. Федорова и 
«Нарспи» К- Иванова.

Труды Г. Комиссарова легли в основу чувашского стиховедения. 
И сследователь изучал компоненты стихотворной речи как  народ
ных песен, так  и письменной поэзии. В 10-е гг. XX в. им был выяв
лен огромный пласт непесенных (речевого и речитативного) сти
хов, написаны первые очерки истории чувашской литературы, в 
них впервые сказано, что чуваш ская литература начинается с 
булгарских надгробных надписей X II I— XIV вв. [Родионов, 1989в, 
с. 7— 8].

Все эти факты  говорят о том, что в 1917— 1918 гг. от ф ольк
лорно-этнографического очерка отделилась и обрела самостоя
тельность наука о чувашской литературе. Отцом этой науки стал 
Г. Комиссаров. Теорию литературы представлял наиболее р а з р а 
ботанный к тому времени ее раздел — стиховедение.

В 1920 г. с теоретической статьей «Стихи» выступил исследо
ватель письменного стиха А. Иванов, который впервые пытался 
объяснить природу чувашского ударения. «Расположение слов в 
стихе зависит от их ударений,— утверж дает стиховед.— Под уда
рением подразумевается повышение и усиление голоса на одном 
из слогов слова. Так, в слове «калас» голос повышается и усили
вается во втором слоге («лас»);  сам слог назы ваю т ударным или 
ж е  долгим, потому что в результате падения ударения он несколь
ко удлиняется; безударный слог назы вается кратким, потому что 
он произносится короче» [И ванов А. 1920, с. 29].

Здесь исследователь пишет о долготной природе чувашского 
ударения. Хотя эту особенность чувашского ударения заметил 
еще Г. Комиссаров, но А. Иванов смог связать  ее с расположением 
в слове редуцированных гласных. «В нашем языке ударение боль
ше всего падает  на последний слог слова, но не всегда,— пишет



он,— Если в многосложном слове последний слог имеет краткий 
гласный (ӑ, ё) ,  и он расположен за слогом с долгим гласным (а, 
э, у, и, ӳ, ы ) у то ударение [гадает на предпоследний слог (калӑ- 
рӗҫ, арпӑлӑх, салӑнн ӑ) .  Иногда ударение может падать на первый 
слог и в 2 -сложных словах (так, в словах пӑрӑр, тӑрӑр , кйлӗр 
падает на первые слоги), но в стихе оно незаметно и непринуж
денно переходит на второй слог» [И ванов А. 1920, с. 29].

Изменение места словесного ударения в стихе, обнаруженное 
Г. Комиссаровым и А. Ивановым,— явление весьма интересное, 
связанное, как убедимся позже, с напевным стихом, его ритми
ческой инерцией.

Автор статьи «Стихи» выделяет два типа ячеек: 2-сложный и 
3-сложный. Они в стихе, по мнению стиховеда, могут быть в сле
дующих комбинациях: а) 3-ячейковые стихи ( 2 + 2 + 3 ) ;  б) 2-ячей- 
ковые стихи с выпадением одной 2-сложной ячейки ( 3 + 2 ) ;  в) 1- 
ячейковые полустишия (3); г) 2 -ячейковые стихи с выпадением 
3 -сложной ячейки (2 + 2 ); д) две 2 -ячейковые строки с выпадением 
3 -сложной яч ей ки + о д н а  3-ячейковая строка (2 + 2 , 2 + 2  и 2 +  
2 + 3 )  [Иванов А., 1920, с. 29— 30].

Из всех пяти комбинаций ячеек самой древней и типичной для 
чувашской поэзии ритмической структурой стиховед считает пер
вую комбинацию ( 2 + 2 + 3 ) ,  к которой обращаю тся, по его пред
положению, 99 процентов поэтов.

Итак, А. Иванов выявил природу чувашского ударения, под
твердил предположение Г. Комиссарова о его изменении в стихе, 
разработал  типы и комбинации ритмических ячеек, в результате 
значительно развил теорию чувашского письменного стиха [Р о 
дионов, 1989в, с. 17].

Метрикой чувашского письменного стиха М. Сеспель начал 
интересоваться в 1919 г., отметив, что в чувашских стихах мужское 
окончание преобладает над женским, а дактилические и гипердак
тилические встречаются очень редко. Примерно через год он 
писал: «Чувашским поэтам прежде всего следует создать стихо
творную форму. С тарая  форма, семисложный стих, в чувашской 
поэзии господствовал до настоящего времени. Теперь нужны но
вые изобразительные средства. Н адо  создать новые формы...» 
[Сеспель, 1989, с. 404].

Эти высказывания поэта перекликаются со статьей Брюсова 
«Смысл современной поэзии» (1921), в которой он утверж дал , что 
в современной поэзии во что бы то ни стало следует искать новые 
метры и новые ритмы, новую музыкальность и способы рифмовки, 
потому что только новыми приемами она будет в силах загово
рить на новом языке.

С тезисами данной работы Брю сова чувашский поэт мог озна
комиться еще в сентябре 1920 г. Поэт находился в Москве с 15 
по 20 сентября, а публичная лекция Брю сова о современной поэзии 
состоялась 19 сентября (текст лекции мало отличается от текста 
статьи «Смысл современной поэзии» [Родионов, 1990в, с 105]).

Вдохновленный докладом русского теоретика стиха, Сеспель



Вскоре написал теоретическую статью «Стихосложение и правила 
ударения». «Революция вдохнула в нашу жизнь новый, живо
творный дух. Всюду и во всем — Возрождение»,— так  начал поэт 
свой манифест, провозглашавший силлабо-тонику формой нового,, 
революционного времени [Сеспель, 1989, с. 227].

В этой работе Сеспель независимо от А. Иванова разр або тал  
нормы литературной акцентуации, положив в их основу систему 
ударений верхового диалекта. «Вследствие разной системы у д а 
рений,— доказы вал  поэт необходимость нормированной акценту
ации,— один и тот ж е  стих для  одного — благозвучен, для  дру
гого — полная издевка. Чтобы не было подобного разнобоя, тех
нику стихосложения следует подчинить единой системе ударения» 
[Сеспель, 1989, с. 233].

Сеспель не признавал  перемены места ударения в словах. П о 
его мнению, ударения в стихе долж ны  подчиняться только верхо
вой системе акцентуации. С ним соглаш ались и его активно под
д ерж ивали  А. Золотов и другие канаш цы [Ют, 1920].

Н есколько иную позицию занял  С. Хумма. Говоря о силлабо- 
тоническом метре, он заметил, что ему как  поэту очень трудна  
писать в р азм ерах  этого метра. В письменной поэзии он видел и 
образцы свободного стиха, а т ак ж е  квантитативной системы сти
хосложения. «Быть может, мы сами и не замечали, что нефиксиро
ванное ударение чувашских с л о в — это лиш ь организованное зву
чание долгих и кратких гласных,— разм ы ш ляет С. Хумма.— 
Бы ть может, для  создания силлабо-тонической техники чувашское 
ударение слабее, чем русское. ... Следовательно, в вопросе заимст
вования силлабо-тонической техники мы долж ны  сомневаться» 
[Хумма, 1923].

П о мнению исследователя, преимущество того или иного мет
ра покаж ет  только время: «Мы можем принять только ту технику, 
которая  более приспособлена к чувашскому слову (а ставить у д а 
рения в конце слова не следует, ибо у нас, хотя ударение и слабее, 
чем у русских, не все гласные произносятся одинаково), какая  
победит остальных» [Хумма, 1923].

И так, С. Хумма не ограничивал письменную поэзию лишь од
ной системой стихосложения, он призывал экспериментировать, 
чтобы обнаружить близость того или иного метра к природе чу
вашского язы ка. В этом отношении к его взглядам  был близок 
Сеспель-практик, который пользовался не только силлабо-тони- 
кой, но и вольным, свободным стихом.

П роблем а трансформации системы стихосложения

Вопросы становления и трансформации письменного стиха 
считаются важ ной областью стиховедения. Из работ тюркских 
стиховедов, затрагиваю щ их данную проблему, прежде всего сле
дует отметить исследования И. В. Стеблевой, в которых просле
ж иваю тся  пути становления тюркского аруза ,  особенности заи м 



ствованной системы и ее взаимосвязи с народным стихом [Стебле
ва, 1964; 1971а; 1976].

Но полемика о естественности или чужеродности аруза  по от
ношению к тюркскому стиху не прекращается. В таких случаях, 
видимо, с выводами торопиться не следует, т. к. одна крайность 
может породить другую, противоположную. Кроме того, нам не
обходимо говорить не вообще о стихе, а о двух разновидностях 
стиха: устном и письменном.

В устном стихе наблю дается прямая зависимость системы сти
хосложения от свойств языка (имеется в виду речевой стих). Т а 
кую зависимость мы пытались показать на материале чувашского 
речевого стиха. Результаты  изучения истории устного стиха д р у 
гих народов так ж е  подтверждают зависимость метра от язы ка 
[Гаспаров, 1986]. Поэтому утверждение о свойственности устным 
стихам тюркских народов аруза, силлабо-тоники или тоники 
сродни отрицанию в этих язы ках  таких основ силлабики, как 
агглютинация, сингармонизм и синтаксис.

Стихотворная речь письменной поэзии зависит от двух ф акто
ров в их взаимодействии — внутренних и внешних. К внутренним 
факторам относится комплекс интонационно-синтаксических, л ек 
сических и фонетических особенностей языка. Именно на основе 
такого комплекса сложились устные речевые с т и х и — древнетю рк
ский стих, заговоры, молитвословия и др. ж анры  фольклора тю рк
ских народов.

Внешний фактор связан с культурно-эстетическими традициями 
[Стеблева, 19716, с. 67] или, другими словами, «стилистическими 
и тематическими формами культурой эпохи» [Гаспаров, 1986, 
с. 196]. Поэтому причину утверждения в средневековой тюркской 
письменной поэзии аруза  следует искать прежде всего в престиж
ности в ту эпоху арабо-мусульманской культуры. Тогдашних тю рк
ских поэтов привлекала напевность арабо-персидского стиха, ко
торая  соответствовала их эстетическим идеалам, высокому поэти
ческому стилю. Так рядом с иноязычным элементом уж ивался  
фактор внешний — напевность письменного стиха. Так как  подоб
ные стихи имелись и в фольклоре (песни), аруз д л я  своего вре
мени нашел почву в тюркской поэзии [Д адаш -заде ,  1977].

Попытки найти почву аруза в особенностях тюркского язы ка 
(теория безударных открытых слогов) безуспешны. Безуспешны 
и эксперименты тех стиховедов, которые воспроизводят народные 
стихи с помощью имеющих высшее филологическое (а не народно
исполнительское) образование дикторов. Д авно  замечено, что 
поэты и артисты одни и те ж е  стихи читают по-разному. Экспери
ментальное исследование лишь тогда дает  положительные резуль
таты, когда анализируется стих, воспроизводимый сочинителем 
поэтического произведения или исполнителем, владеющим ф орм а
ми исполнения фольклорного стиха: профессиональными поэтами, 
певцами, друж кам и  на свадьбе и т. д.

Итак, о тюркском арузе можно сказать , что он использовался 
поэтами (но не в народной поэзии) во времена обращения тю рко



язычных народов к арабо-персидской культуре и эстетике, хотя 
языковые нормы и не соответствовали квантитативности. Поэты 
тюркоязычных народов на уровне современного культурно-эстети
ческого развития отрицают систему аруз. Таким образом, искус
ственная напевность была отвергнута с возвращением поэтов к 
народной поэзии, прежде запрещенной и часто преследовавшейся 
шариатом. В этом отношении прав М. К. Хамраев, оценив Такой 
переход как  явление прогрессивное, ибо оно продиктовано самой 
жизнью. Но не ошибаются и те, кто  считает возникновение тю рк
ского аруза  положительным явлением [Д адаш -заде ,  1977]. Без 
аруза  не было бы классической поэзии в ряде тюркских лите
ратур.

В связи с вопросом становления систем стихосложения следует 
обратиться к статье В. А. Никонова, который затрагивает  про
блемы национальных систем стихосложения и выступает против 
чисто языкового подхода к стиху. Он приходит к следующему 
выводу: «П оэтам  на язы ках  народов С С С Р при выборе системы 
стихосложения нет никакой необходимости воображ ать  себя в 
безысходном рабстве у старой системы стихосложения, которую 
ревнители национальной обособленности и исключительности уве
ковечивали к ак  единственную и неприкосновенную. В каждом 
языке залож ены  необозримые возможности, обеспечивающие поэ
зии широкую свободу выбора той или иной системы стихосложе
ния. Вместо напрасных споров, к а к а я  система стихосложения 
«соответствует» данному языку, ка к ая  «не соответствует», необ
ходимо изучить язык, чтобы м аксимально мобилизовать его сред
ства для наилучшего решения идейно-художественной задачи ,— 
этому, а не мнимому самодерж авию  язы ка долж ен быть подчи
нен выбор системы стихосложения» [Никонов, 1973, с. 14].

Свой такой категоричный вывод В. А. Никонов делает  на осно
ве исследований и чувашского стиховеда Н. И. Иванова, который 
констатировал ф ак т  перехода литературного стиха от силлабики 
к силлабо-тонике и, на наш взгляд, необоснованно заявил, что 
классик чувашской поэзии К. Иванов, переводя «Песню о купце 
Калаш никове»  Лермонтова, «смело ввел в чувашскую поэзию 
тонический стих». А В. А. Никонов выделил это необоснованное 
положение Н. И. И ванова со следующим примечанием: «вопреки 
всем заклинаниям  о языковой обусловленности систем стихосло
жения» [Никонов, 1973, с. 11].

В. А. Никонов в своей статье ставит такой вопрос: «Где же аб 
солю тная зависимость стиха от свойств языка, если на наших 
гл азах  хакасский стих смог сменить метрическое стихосложение 
на силлабо-тоническое, а чувашский шагнул от силлабики к сил
лабо-тонике и тонике?» [Никонов, 1973, с. 14].

Выводы о реформе хакасского стиха и о введении классиком 
тоники в чувашскую поэзию оставим на совести исследователей 
Унгвицкой и Иванова (в чувашской поэзии, как  утверж дает  сейчас 
большинство чувашских исследователей, тоники не было, вероят
но, и не будет).  А вот проблема перехода чувашской поэзии от



традиционной силлабики к силлабо-тонике требует своего освеще
ния, ибо от ее решения зависит и обоснованность вывода В. А. Н и 
конова о независимости системы стихосложения от свойств того 
или иного языка.

Восприятие стихотворной речи зависит от системы акцентуации 
литературного язы ка и может изменяться со временем. Например, 
редукция безударных гласных, приш едшая в русский литератур
ный язы к из разговорного в петровское и послепетровское время, 
когда старый литературный, находившийся под влиянием церковно- 
славянского, сменяется языком светским, сделала  невозможным 
полноценное восприятие силлабических стихов [Ш умилов, 1989, 
•с. 35]. Отсюда видно, что «феномен стихотворной речи — феномен 
восприятия и прямо зависит от фонологической системы нацио
нального языка» [Ш умилов, 1989, с. 39].

В XIX — нач. XX вв. чувашская поэзия ориентировалась на н а 
родно-поэтические традиции, а нормой литературного произноше
ния являлось ударение низового диалекта, поэтому силлабо-то
ника не могла утвердиться в письменном стихе.

В послеоктябрьский период в литературном языке постепенно 
утверж дается тип акцентуации средненизового и верхового д и а 
лектов (внутренний ф актор).  Внешним фактором в тот период 
является ориентировка на русскую классическую поэзию и форму 
воспроизведения русского стиха. Тоническое ударение русской 
просодии было перенесено в чувашский стих, ударные слоги стали 
искусственно выделяться, придавая стиху качества тонического. 
Д анны й способ усвоился как  особый поэтический стиль. Таким 
образом, в чувашском письменном стихе утвердилась искусствен
ная напевность. Именно с такой напевностью читают современ
ные поэты свои стихи, написанные метром силлабо-тоники.

В отличие от сочинителей, ориентированных на русско-европей
скую  культуру, читатели, не знакомые с теорией силлабо-тоники 
и формами определенного стиля чтения, читают эти стихи без 
искусственного напева, и поэтическое произведение, написанное 
силлабо-тоникой, звучит как  силлабическое.

Итак, изменение литературных норм акцентуации и ориенти
ровка на русскую поэзию способствовали переходу чувашского 
письменного стиха от силлабики к силлабо-тонике. Но это не 
означает, что чувашский стих лишен своей национальной специ
фики, как утверж дает В. А. Никонов. Устный стих, действительно, 
от языковых (в речевом стихе) или языковых и музыкальных (в 
напевно-речевом стихе) особенностей зависит больше. Но и лите
ратурное стихосложение, как и вся литература в целом, всегда 
имеет национальную специфику, поэтому чуваш ская силлабо-то
ника существенно отличается от русской, т ак ж е  не адекватны 
тюркский и арабский аруз [Родионов, 1979].



Реформа Сеспеля

О феномене Сеспеля

В жизни Сеспеля были переломные для него этапы, когда 
резко менялись его взгляды на общественно политическую жизнь, 
на веру (религию) и на окруж аю щ их его людей. Будущий поэт с 
детства воспитывался в рам ках  христианских идеалов, морали и 
этики: верил в загробную жизнь, боялся после смерти попасть в 
ад  и т. д. Будучи глубоко верующим, за несколько месяцев пре
бывания на фронте (апрель— июль 1917 г.) он резко изменил свои 
взгляды на религию. Логическим завершением такого поступка 
было вступление Сеспеля в компартию, о чем позже писал он так: 
«...закончил 1918 г. началом третьего периода — вступлением моим 
в компартию, когда я почувствовал себя таким вольным, сильным, 
свободным от всех семейных, р елигиозны х и общественных пред
рассудков  (курсив наш .—-В. Р .);  вместе с пролетариатом я по
чувствовал себя властелином жизни» [Сеспель, 1989, с. 401-402].

«Властелином жизни» Сеспель чувствовал себя недолго — 
лиш ь до конца 1920 г. После ложного обвинения поэта в поджоге 
здания юстиции он разм ы ш лял  уж е по-иному: «Никогда не думал, 
что каких-то полтора месяца заключения в тюрьме убьют во мне 
дух борьбы, протеста против мещанства... Чтобы быть жизненным, 
нужно быть грубым. Видеть жизнь, какая  она есть. А я...» 
[Сеспель, 1989, с. 360].

В 1918 г. Сеспель мечтал совсем о другом:
Ч ухӑнлӑх, пуянлӑх, уйрӑмлӑх йӑранӗ Р убеж и и цепи, бедность и богатство 
Ирӗкпе ҫӗнелнӗ пурӑнӑҫран тарё, Сгинут от сиянья солнечного века.
Ч ӗрере ачашшӑн ҫунӗ, ҫулӑмланӗ Загорится пламя равенства и братства,
Тантӑш лӑх, тӑванлӑх, юрату кӑварӗ. И любви высокой в сердце человека.

«Грядуш ее»

Вскоре поэт осознал, что до равенства, братства и взаимной 
любви людей очень далеко. «Все окруж аю щ ие чиновники «ком
мунизма» надоели мне до тошноты...— признался поэт А. А. Ч ер 
вяковой в письме от 15 апреля 1921 г.— Колесо бюрократии Со
ветской России не скоро двинешь. Быть игрушкой в руках л ю 
д е й — черствых, полных лжи...» Д ал ее  он развивает  свою мысль 
таким образом: «И деализм  в нашу эпоху преступление. М ечтате
ли, воображ аю щ ие какую-то нежную гармонию, небесные симфо
нии в движении душ людей платятся своей жизнью» [Сеспель, 
1989, с. 383].

К осени 1921 г. идеалы Сеспеля разруш ились окончательно. 
«Коммунизм скрылся с горизонта будущего,— писал он Ф. Па- 
крышню в письме от 30 октября 1921 г.— На десятилетия воца
рился в стране советский капитализм . Опять нищета одних и бо
гатство других» [Сеспель, 1989, с. 392].

Почему Сеспель не принял нэп, которую теперь называю т 
ленинской моделью социализма? Где истоки его идеалов об об



ществе будущего? По какой причине Сеспель сумел сменить свои 
религиозные идеи революционными? Есть ли связь между^ эволю
цией поэтики Сеспеля и развитием его идейных убеждений, фило
софско-мировоззренческих принципов?

Н а эти и другие связанные с ними вопросы невозможно наити 
правильного ответа при рассмотрении их вне контекста средневе
ковой чувашской языческой философии и чувашской христианской 
философии начала XX в., в данном случае вне такой категории по
знания, как  время.

Многие доступные человеку явления природы цикличны, т. е. 
имеют возврат к их первоначальному состоянию: день — ночь, 
новолуние — полнолуние, лето — зима и т. д. Поэтому неудиви
тельно, что древние народы, в том числе и предки современных 
чувашей, определяли время по этим циклам природы.

Идея цикличного времени определила структуру чувашской 
языческой культуры и языка. К алендарь и вся система обрядов 
чувашей подчинена этой генерализирующей идее времени, перио
дически возвращаю щ егося к своим истокам. Чуваши-язычники 
верили, что законы человеческого времени тоже подчиняются идее 
цикличности. К примеру, чувашские свадьбы приурочивались к 
обряду ҫинҫе (в этот период, считали чуваши, земля бывает бере
менной), а юпа  «намогильные столбы» ставились глубокой осенью. 
Чуваши верили, что души и судьбы умерших со временем одари
ваются Кебе новорожденному. Чуваш ская язы ческая мифология 
не признавала ни начала, ни конца мироздания, в том числе и 
человеческой жизни. И рождение, и смерть приравнивались к 
получению нового статуса в иерархической структуре общества. 
Новорожденный входил в разряд  ача  «ребенок», женившийся по
лучал статус мужчины — ар, а умерший оставался в составе ватӑ. 
(В древности статус ватӑ получали, видимо, те члены общества, 
которые нуждались в постороннем уходе. По ряду преданий можно 
полагать, что такие старики и старухи встречали свою смерть в 
уединении, обычно в лесу. Отсюда, говорят в народе, пошли лес
ные духи арҫури.)

По представлению чуваша-язычника, в жизни все расписано и 
определено, и человек должен подчиняться этому первозданному 
порядку. Ж изнь  язычника определялась его рождением и местом 
в иерархической структуре общества, его социальным статусом. 
Потому чуваш -язычник не отделял собственное д виж ение o r  
движения Природы. Такое понимание, как утверж даю т исследова
тели, было в основе всей традиционной восточной культуры в це
лом [Шилин, 1985, с. 222]. Великая гармония между Природой и 
человеком — вот идеал, к которому стремился средневековый чу
ваш-язычник. В результате таких стремлений в мышлении чува
шей начала преобладать логика согласования,  а не подчинения, 
как  у многих европейских народов. Л огику достижения великой 
гармонии чуваши называли ҫураҫтару «достижение согласия», 
«примирение», «достижение равновесия и порядка». Почти все 
языческие обряды чувашей подчинены идее достижения гармонии,



которая достигалась  при помощи согласования с умершими пред
ками, духами, богами и т. п. Знание для язычника означало путь 
к слиянию с Природой. Такими людьми среди чувашей считались 
пӗлсвҫӗ, юмӑҫӑ  и др., которые, по их убеждению, знали язык при
роды, язы к окруж аю щ его человека мира.

Л огика  согласования обнаруживается не только в обрядовой 
системе, но и в этике, правилах  поведения, в строе и структуре 
язы ка ,  слов и предложений, музыкальном мышлении. (Н а основе 
логики согласования построено чувашское предложение, этому 
порядку подчиняются морфология (агглютинативный строй язы 
ка) и лексемы (равнозначность слогов). В чувашской музыке 
п р ео б ладает  пентатонное мышление, т. е. взаимодействие равно
значных, не подчиненных друг другу звуков. В традиционной 
форме ведения беседы чувашей вместо европейского сам оутверж 
дения «Я» было стремление к достижению гармонии общающихся 
сторон. Д ан н а я  особенность н алож ила отпечаток на национальный 
характер  чувашей — стремление избегать прямых споров и дис
куссий, доведение своего истинного мнения до собеседника через 
третье лицо и т. п. Здесь  следует вспомнить и такие черты х ар а к 
тера,, которые в определенных условиях жизни обрели отрицатель
ные качества — это излиш няя послушность и преданность началь
ству, изначальный национальный нигилизм и т. п.) Все это тре
бует конкретного ан али за  и глубокого научного осмысления.

Христианство, утвердившееся в чувашском обществе в X V III— 
XIX вв., приобщ ило вчерашних язычников к европейской идее 
подчинения  П рироды Человеку. Христианство постулировало р азъ 
единенность Человека и Природы, лишило природу ее магической 
недостижимости, иррациональности [Завы рилина, 1985, с. 234]. 
В результате распространения европейской концепции личности в 
чувашской среде рано или поздно долж на была возникнуть кон
цепция деятельного человека, она, несомненно, разруш ила бы 
традиционный принцип «недеяния». Такой период наступил, на 
наш  взгляд, во второй половине XIX в. и достиг своего апогея в 
первые два  десятилетия XX в. Д еятельность многих просвети
телей и романтиков того периода подчинена этой главной идее 
времени, названными некоторыми исследователями Ч увашским  
Возрож дением  (аналогичная смена мировоззрения произошла в 
эпоху европейского В озрождения [Гуревич, 1984, с. 50—5 1 ]) .

С утверждением христианства в чувашском обществе появи
лось европейское, линейное понимание времени. В христианском 
миросозерцании понятие времени было отделено от понятия веч
ности. Новое, христианское осознание времени опирается на три 
определяю щ их момента — начало, кульминацию и завершение 
жизни рода человеческого. Время становится необратимым, и 
история, согласно ее христианскому истолкованию, имеет н ап рав 
ление, разверты вается по предустановленному плану и движется 
к концу [Гуревич, 1984, с. 120— 121, 136]. Линейное время д ел и 
лось  на начало, середину и конец, или: прошлое, настоящее и бу
дущее.



Христианское миросозерцание способствовало формированию 
новой чувашской культуры и нового быта. В качестве примера 
можно рассмотреть расположение строений и домов в чувашской 
деревне. В средние века среди чувашей преобладало гнездовое по
селение, более или менее согласованное с родовой и общественной 
структурой. Расположение жилого дома и других строений, внут
ренняя часть избы —  все это способствовало мифологическому 
представлению чувашей о микромире и макромире. Зеркальность, 
симметричность этих двух миров наблю далось и в утвари, костюме 
обитателей этой «окультуренной территории» рода, общины. В 
каждом таком гнездовом поселении имелись свои центры, т. е. 
культовые места (чӳк  йывӑҫӗ)  и утварь для  совершения «акта 
примирения»— чӳк хуранӗ, чӳк алтӑрӗ и т. п.

Примерно с середины XIX в. в чувашских деревнях появились 
улицы европейского типа, в результате чего утвердились такие 
понятия как  урам ( я л )  пуҫӗ  «начало улицы (села)» , урам ( я л )  
варри  «середина улицы (села)»  и урам  ( я л )  вӗҫӗ  «конец улицы 
(села)» . П р ям ая  улица, имеющая начало, свой центр и конец, 
соответствовала линейному пространству и времени. Теперь цент
ром села стала церковная площадь, а не тёп к и л  «дом родоначаль
ника» и жертвенное дерево на его территории. Это означало, что 
вчерашний язычник, приносивший ж ертву богу и духам животных, 
отныне должен был приносить в ж ертву  себя. Эта ж ертва уж е 
духовная и индивидуальная, а не м атериальная и коллективная, 
как  было раньше у язычников.

Итак, в результате утверждения христианского миросозерцания 
чувашское общество пришло к историческому м ы ш лению  и кон
цепции деятельного человека.  От церковных летописей XVI— 
XVIII вв. постепенно отпочковались историко-этнографические 
очерки, а от последних, как  мы уж е знаем — науки и художест
венная литература европейского типа. Но историческое мышление 
вместе с изображением деятельного человека-индивида впервые 
так  ярко вы раж ено у Сеспеля. Это он так  резко противопоставлял 
прошлое и будущее, был убежден в необратимости времени, не 
признавал идею цикличности. Это он впервые создал в чувашской 
поэзии образ сильно индивидуализированной личности.

Сеспель взял из языческой философии идею великой гармонии 
и логику согласования. Но он стремился к гармонии не столько 
Природы и Человека, сколько общественно-социальной жизни и 
личности. Сеспель мечтал видеть идеального человека из идеаль
ного общества, где царствовали бы равенство и братство, а так ж е  
взаим ная любовь. Такой синтез чувашско-языческого, европейско- 
христианского и коммунистическо-утопического представлений 
привел поэта к великому творческому озарению, и, одновременно, 
к трагическому концу.

С начала XX в. в чувашском обществе утверж дается два  ф и
лософских течения: первоначально христианско-православное, а 
затем — христианско-социалистическое. Основы учения первого 
течения в наиболее концентрированной форме изложены в бого-



-еловско-философском трактате  Г. И. Комиссарова «Смысл миро
вой истории» [Комиссаров, 1916]. Свою работу автор посвятил 
«учащемуся юношеству и учащим в народных школах». В пре
дисловии  к трактату  сообщается, что он был прочитан автором на 
публичном чтении в г. Уфе 10 января 1916 г. Значит, примерный 
ср о к  написания работы — конец 1915 г.

Приведем некоторые отрывки из этой книги: 1) «... чтобы че
ловечество исполнило свою миссию и достигло полной победы 
над  злом... необходимо, чтобы каж ды й отдельный человек, к а 
кого бы общественного положения или профессии он ни был, про
шел путь подвига и самоотречения...»; 2) «Прогресс жизни со
вершается по закону толчкообразного движения, подобно д ви ж е
нию корабля по бурному океану, толкаемому вперед паровой м а
шиной. Н а этом пути много препятствий: встречный ветер часто 
толкает  корабль назад , нагоняет волны на него, волны эти с 
яростью кидаются на корабль ... но не могут заставить его совер
шенно отказаться  от дальнейшего плавания до достижения им 
до цели плавания —  тихой пристани у цветущего материка. 
Перед концом мировой истории особенно долж ны  быть сильные 
бури для корабля спасаемого человечества»; 3) «Произойдет ве
ликая  борьба между сатаночеловечеством и богочеловечеством...

В первой цитате упомянута идея самоотречения, которая при
н ад л еж ал а  русскому философу В. С. Соловьеву, писавшему, что 
для  осуществления правды «каждое отдельное лицо, составляю 
щее общество, д олж но положить предел своему исключительному 
самоутверждению , стать на точку зрения самоотрицания» [С о
ловьев, 1989, с. 12].

Идее самоотрицания был верен и Сеспель. Здесь достаточно 
вспомнить следующие строки из его дневника: «Н еужели я наив
но полагал, что коммунист долж ен ж ертвовать  для  общества 
всем своим спокойным существованием, своим личным благосос
тоянием» [Сеспель, 1989, с. 399].

О браз  корабля, плывущего к берегу спасения человечества, 
который имеется в трактате  Г. И. Комиссарова, мы видим и в 
стихотворении Сеспеля «В Красном море». Видимо, Сеспель 
имел возможность изучить этот тр актат  в период учебы в Ш иха- 
занской второклассной школе. В тот период он был, как  вспоми
нает об этом младший брат поэта, глубоко верующим человеком. 
Здесь  уместно вспомнить и такой факт: в Тетюшскую семинарию 
Сеспель поступил не без помощи свящ енника Ш ихазанской церк
ви, т. е. своего духовного наставника и покровителя. С другой 
стороны, книга первого чувашского философа, предназначенная 
д л я  учащ ейся молодежи, не могла не быть в библиотеке Ш иха
занской второклассной школы, так  как  она подчинялась духов
ному ведомству; в ней особое место уделялось религиозному 
воспитанию учащихся.

Так или иначе, но неоспоримым остается одно: преуспеваю
щий в учебе М. Кузьмин был знаком с идеей В. С. Соловьева о 
спасении человечества через самоотрицание.



Здесь возникает такой вопрос: почему в начале XX в. часть 
чувашской интеллигенции интересовалась именно идеей богочело- 
вечества? В 1897 г. В. С. Соловьев писал о возможности возник
новения чувашефильства как естественной реакции на политику 
насильственного обрусения. При этом он допускал, что в таком 
случае у чувашей возникнет «новая национальная литература», 
выполняю щая объединяющую роль нации [Соловьев, 1990, 
с. 355].

Эти идеалы русского философа были близки новой чувашской 
интеллигенции периода утверждения в чувашском миросозерца
нии концепции деятельного человека и исторического мышления.

Сеспель признавал борьбу ради спасения человечества. Д о  
весны 1917 г. он верил в христианский идеал будущего общества 
как общества равенства, свободы и братства. Примерно через год 
после завершения второклассной учительской школы он писал:

Если братьям придется главы положить  
За свободу,— они, умирая,
В торж ество будут веру, надеж ду хранить 
И свободы , и правды, и рая.

Эти строки говорят о том, что в торжество счастливой жизни 
Сеспель верил и весной 1918 г. Летом 1919 г. он выразил эту 
веру в словах, воспевающих коммуну:

И в зеленях коммуны там 
Так счастливы под небом ясным.

При этом поэт верил в скорейший приход этой счастливой 
жизни:

Но берег счастья не далек,
Уж виден отблеск красных зорей.

Идея скорейшей мировой революции, как  убедились,— идея уто
пического социализма по модели М аркса. А идеалы как  утопи
ческого социализма, так  и христианства основывались на свобо
де, равенстве и братстве. Вот почему глубоко верующий поэт 
увидел христианский рай в коммуне. Став коммунистом, он не 
переставал верить в старые идеалы. С этой точки зрения он до 
конца своей жизни остался человеком верующим.

Разницу между этими двумя верами В. С. Соловьев видел в 
эгоизме одних и самоотрицании других. Действительно, требуя 
равномерного распределения материального благосостояния, ре
волюция пошла по пути диктатуры, насилия, террора. (Д ля  свое
го успеха революция требовала «первородного греха». П реж де 
всего потому, что насилие было важнейшим признаком револю 
ции, ее неизбежным атрибутом в тех конкретных исторических 
условиях [Бордю ков и др., 1989, с. 79]) .

П римазавш иеся к революции ни во что не верующие люди 
(по Соловьеву сатаночеловечество), заним ая должности, руковод
ствовались лишь своими эгоистическими целями, интересами (та 



ких людей Сеспель назы вал то «бюрократами», то «чиновниками 
ком м уни зм а»).

И насилие, и эгоизм были чужды идеалам  Сеспеля, ибо он 
из христианской веры оставил, взял себе любовь к людям и само
отрицание. Этот своеобразный симбиоз христианской нравствен
ности с идеалами утопического социализма привел поэта к боль
шой трагедии. С одной стороны, Сеспель видел безнравственность 
своих идейных товарищей, с другой — идеалы утопического со
циализм а по модели М аркса  потерпели поражение. Н ачало  реали
зации ленинской модели социализма для Сеспеля казалось  воз
вратом к капитализму.

П оэта можно понять: в те годы люди, верившие в скоро,© 
всеобщее счастье, погибали от голода и холода, а те, кто не имел 
веры и чувства любви к людям, торговали продуктами питания. 
Д л я  Сеспеля это казалось  большой социальной несправедли
востью, возвратом к капитализму.

В озврат  в изначальное состояние противоречил линейному 
времени, в котором жил и мечтал поэт. Поэтому он настоящ ее 
переместил в одну плоскость с прошлым и тем самым сохранил 
идеал будущего:

М алта хёвел. Впереди —  солнце.
К у вӑхӑт ■— вилӗм вӑхӑчӗ. Сегодня ж е  —  время смерти.

Те, у  которых души еще не успели окаменеть, не могут по
пасть в солнечное будущее. Они долж ны  оказаться под мостом. 
А в будущее путь леж и т  через груды костей.

Поэт осознал жестокость и насилие окруж аю щ его его мира, 
где не может быть места для «огня любви» (юрату кӑварӗ).  Эта 
ситуация приблизила реальность к библейским событиям. Н у ж ен  
был Великий С традалец , идущий ради светлого будущего, ради 
своей веры на Голгофу. Цветущ ий сад, где повесился Сеспель на 
маленькой липе, является прообразом того р ая  и того будущего, 
куда так  стремился поэт, и ради  своих идеалов взошел на Гол
гофу.

То, что он идет по пути к трагедии, Сеспель осознал, еще бу
дучи в Чебоксарах . Вспомним строки из его письма к А. А. Ч ер
вяковой от 14 апреля 1921 г.: «...то, что моя политическая д ея 
тельность долж на была закончиться так  — вытекает из всей моей 
природы, всей системы моей жизни, к а к  и то, что я от любви 
к Вам не долж ен был быть счастливым, являлось самым естест
венным ходом моей жизни. Теперь я остался один... Ж ду суда. 
П овеситься бы, повеситься» [Сеспель, 1989, с. 379].

В отличие от многих левачествующих в тот период, Сеспель 
хотел видеть в революции нравственные н а ч а л а — любовь к дру
гим через самоотрицание или, как  он сам писал, «нежную гарм о
нию движения душ людей». Этот идеал, взятый из христианской

Кам куҫӗ куҫҫуль кӑлармӗ, 
Кам чунё чул —
Кӗпер урлӑ!

Чьи глаза не знают слез, 
Чья душ а — камень —  
Ч ерез мост!



нравственности, противоречил как утвержденному революцией 
насилию, так  и эгоистическому поведению окруж авш их поэта в 
те годы партийно-советских работников. И именно в них необхо- 
.димо видеть то неразрешимое противоречие, которое привело 
поэта к трагедии. И болезнь, и несчастная любовь, и голод 
факторы  дополнительные, а не главные.

Традиционная чуваш ская логика согласования (ҫуряҫтяру) 
привела поэта к идее единства содерж ания и формы, части и 
целого. По воспоминаниям младшего брата поэта, к такой идее 
Сеспель пришел еще будучи учеником Ш ихазанской второклас
сной школы: «Помню, однажды мне он прочел какое-то стихотво
рение, сочиненное им по-чувашски. «Стихотворение неплохое, вот 
только метрический размер не тот. Н а основе этого разм ера м ож 
но сочинить только унылые стихи, можно и чуть-чуть повеселее. 
Но нужен такой размер, который заставил бы скреж етать  зубами, 
сверкать молнию перед глазами, услышать гогот и топтание ног. 
У чувашей еще нет такого»,— сказал  он» [Кузьмин, 1975, с. 57].

Внутренняя потребность в гармонии и стремление к звукоизо
браж аю щ ем у  слову привели поэта к стихотворному и вообще 
поэтическому новаторству. Поэт стал писать силлабо-тонические 
стихи революционного содержания, а осенью 1920 г. свою прак
тику подкрепил теоретической работой о чувашском стихе.

Сеспель был страстным сторонником соответствия формы 
стиха его пафосу, а через него — содержанию. Такое стремление 
поэта соответствовало чувашской языческой идее гармонии П р и 
роды и Человека. В данном случае вместо Природы выступало 
Время. Полному слиянию внутреннего состояния лирического/ 
героя с линейным временем способствовала не только стиховая, 
но и образно-метафорическая система языка. Звукопись, цветосим- 
волика и вся образно-метафорическая система нацелена на воз
действие через непосредственное ощущение, на восприятие зри
тельное и слуховое. В этом отношении классическими являются 
его стихотворения, написанные в крымский период.

Таким образом, феномен Сеспеля тесно связан  с историей и 
судьбой чувашского народа, своеобразием его общественного со
знания и миросозерцания. В их контексте хорошо прослеживаются 
причины и истоки реформы в творчестве великого поэта.

Истоки и эволю ция поэзии Сеспеля

Эстетическая концепция М. Сеспеля обнаруж ивается не только 
в его идеалах, но и в его отношении к художественному творчеству, 
искусству слова. При этом следует учесть, что в этом плане взгля
ды поэта были неодинаковыми в разные периоды его жизни: Сес
пель остерского периода, например, значительно отличается от 
чебоксарского и крымского периодов и т. д.

Разграничение жизни и творчества М. Сеспеля на особые 
периоды отмечала и Н. Н. Рубис: «К ак  ясно очерчены разные



периоды по времени внутреннего мира М ихаила. И каж ды й — с 
подведением итога предыдущего и все вперед, снова — итоги и 
вперед» [Родионов, 1989д, с. 20].

Периоды творчества М. Сеспеля можно расположить в сле
дующей хронологической последовательности: 1 ) шихазанский
(до августа 1917 г.) ;  2) раннететюшский (сентябрь 1917 г.— лето 
1919 г.); 3) позднететюшский (лето 1919 г.— август 1920 г.); 
4) чебоксарский (сентябрь 1920 г.— май 1921 г.); 5) крымский 
(июнь— август 1921 г.) ;  6 ) киевский (сентябрь 1921 г.— февраль 
1922 г.) и 7) остерский (м арт— июнь 1922 г.).

В эти разные отрезки жизни сложились темперамент и х а р а к 
тер поэта, утвердились и эволюционировали его этические и эсте
тические взгляды, слож илась  система взаимоотношений с окру
ж аю щ ими людьми. Все это сказалось  в творчестве, поэтических 
произведениях Сеспеля — начиная с идеи и пафоса до стиховой 
системы. Эстетическую концепцию и поэтическую систему Сеспеля 
необходимо рассматривать  в плане их эволюции, что позволило 
бы нам увидеть рост поэта, уловить тенденции развития всей чу
вашской поэзии той поры.

Будущий поэт начал писать в период учебы в Ш ихазанской 
школе. П од  руководством учителя русского язы ка и литературы 
П. А. Ломоносова учащиеся выпускали литературный ж урнал  
«Звездочка». Его редактором и основным автором был Сеспель. 
В первом номере ж у р н ал а  он поместил свое стихотворное пре
дисловие, сочиненное по-русски. По тональности и стиховой 
структуре оно близко к стихотворению М. Ю. Л ермонтова «Гор
ные вершины». Сеспель в ученические годы интуитивно чувство
вал  камерно-певучую, но интонационно-монотонную мелодику чу
вашского силлабического стиха. А пафос революции и националь
ного возрождения требовал шагового ритма, интонационного р а з 
нообразия и ораторского стиля. Начинаю щий поэт обрабаты вал  
технику силлабо-тонического стиха, при этом использовал поэти
ческие средства чувашский .'народных песен: образы-символы,| 
психологический параллелизм  и т. д. В данный период он активно 
у сваивал  традиции русской классической поэзии XIX в.

Раннететюшский период  стал  для  Сеспеля периодом приобще
ния к мировой культуре. Будучи в большой друж бе с учителем 
русской литературы  Тетюшской учительской семинарии В. А. Ни- 
каноровым, он имел возможность заниматься  в его личной биб
лиотеке. Василий Алексеевич был любимым учеником известных 
в то время литературоведов П. С. Когана (1872— 1932) и 
П. Н. С акулина (1868— 1930). В 1918 г. Сеспель и его сокурсники 
вы сы лали  голодаю щ ему П. Н. Сакулину посылки с продуктами, 
а в ответ получали книги с дарственными надписями.

Б л аго д ар я  стараниям  В. А. Никанорова Сеспель освоил антич
ную литературу и литературу Возрождения, произведения кл ас
сиков западно-европейского Просвещения, русского классицизма 
и романтизма. Особенно сильное впечатление на него произвели 
песни нидерландских повстанцев-гезов и роман Л. Войнич «Овод».



П о  воспоминаниям сокурсников, в одно время он подписывал свои 
произведения псевдонимами «Артур» и «Овод».

Весной 1918 г. поэт написал стихотворение «Обездоленных 
свет в непосильной борьбе...», проникнутое пафосом революцион
ного обновления. Здесь метафорична ка ж д ая  строка. П еред чи
тателем возникает образ змея-чудища, сказочного дракона, кото
рый никак не хочет «свою власть уступить обездоленным».

В поэзии тех лет, особенно в творчестве поэтов «Кузницы», 
было распространено противопоставление старой и новой России. 
П а ф о с  и многие образы поэтов «Кузницы» созвучны творчеству 
Сеспеля. Он не скрывал источников своего вдохновения. Например, 
написанное им не позднее 1918 г. стихотворение «Грядущее» авто
ром определено так: «На русский мотив».

Сеспель не констатирует революционные тезисы, а создает 
художественные образы. Раннететюшский цикл его стихов зав ер 
шается стихотворением «В Красном море», напечатанным 20 
июля 1919 г. в Тетюшской газете «Красный маяк». В произведении 
все образы символичны: «Красное море»— революция, «Ко
раб л ь» — общество, «берег м рака»— дореволюционная жизнь,
«берег счастья»— коммунизм и т. д. Н а берегу счастья поэт ви
дит исполнение своих идеалов. В этом произведении нельзя не 
видеть традиции русских символистов. Известно, что уж е в пе
риод учебы в Москве (январь— февраль 1919 г.) Сеспель стал 
интересоваться творчеством В. Брюсова и А. Блока . По ряду вос
поминаний, его настольной книгой было учебное пособие В. Б рю 
сова «Краткий курс науки о стихе» (1919).

В эстетической концепции Сеспеля раннететюшского периода 
наблюдаются две тенденции: созвучность пафоса его стихотворе
ний пафосу произведений пролетарских поэтов «Кузницы» и овла
дение художественными приемами русских символистов.

Позднететюшский период. Личностное начало в поэзии Сеспе
ля  впервые раскры вается в позднететюшском цикле стихов, в 
которых он воспевал человеческую красоту и возвеличивал возвы 
шенные чувства. Сеспель становится тонким лириком, р азл и ч а
ющим неуловимые оттенки звуков и красок. Его цветосимволика 
передает романтические чувства. Прием цветосимволики Сеспель 
заимствует у русских символистов.

Поэт имел дарование от природы. Рисуя, он мог вложить в 
работу, как он сам отмечал, «все движения души, все изгибы 
чувствования». Эта способность помогла ему выработать  инди
видуально-личностную цветосимволику. Основными цветами для 
него были красный (символ революции, человеческой мысли), зе 
леный (символ плоти) и синий (цвет чувств). П ризнавая  значе
ние красок, он был убежден, что в поэзии все же главное место 
занимаю т звуки. Стихи он называл «живыми звуками чувства». 
В данном случае поэт придерж ивался взглядов В. БрюсЬва, ут
верждавшего, что стих есть явление звуковое. Русский теоретик 
выделил в стиховедении отдельные дисциплины — эвфонию (уче



ние о звуковом строении стиха),  мелодику (учение о сочетании 
звуковых и образных рядов между собой, и всех других элемен
тов, присутствующих в произведении). При этом особенности 
стиха он объяснял своеобразием языков различных народов.

И зучая  природу чувашского языка, Сеспель зам ечает  его 
склонность к подраж анию  звукам и светотени. Особо он инте
ресуется звуковыми повторами, обильно представленными в н а 
родных песнях. В черновых бумагах  поэта есть сравнения чуваш 
ской аллитерации с татарской, а такж е разбор татарской песни.

В поэзии Сеспеля позднететюшского цикла наблю дается орга
ничное слияние образно-стиховой структуры с содержанием произ
ведения. И здесь он следовал Брюсову.

В позднететюшский период поэтика Сеспеля сблизилась с рус
ской стиховой культурой, восходящей к традициям Никитина, 
Кольцова, Н екрасова и поэтов-суриковцев.

Чебоксарский период. Эстетическая концепция Сеспеля, сф ор
мировавш аяся  к началу этого периода, требовала поисков новых 
ж анров , стилевых и стихотворных форм, соответствующих ново
му содержанию. В стихах нового периода появляются новые м ета
форы, тропы, фигуры речи. Все это было необходимо для  созда
ния новой поэтики и стиля. В чувашскую поэзию он впервые ввел 
такие  метафоры и эпитеты, как «пламя свободы», «освободился 
от оков железных», «язык, подобный раскаленной до красна с т а 
ли», «раскаленное сердце», «огненно-раскаленный язык» и т. д. 
Сеспель р азработал  новый поэтический синтаксис и интонацию, 
п риб ли ж ая  их к трибунно-ораторскому стилю. Такой стиль сопря
гался  с использованием побудительных предложений.

Эстетическая концепция и взгляды на художественное твор
чество Сеспеля близки позиции В. Брюсова. О ба поэта не против 
символа, а против его мистического содержания. Они ратовали 
за  образы, за которыми стояли определенные идеи, пытались сое
динить лучшие качества разных литературных школ и создать 
новую школу, соответствующую духу революции. Брюсов пред
сказы вал ,  что разные течения, имевшиеся в то время в русской 
литературе, в близком будущем долж ны  слиться в одном широ
ком потоке. «То будет поэзия вновь всенародная и общедоступ
н ая» ,— писал он, предчувствуя наступление нового этапа р азви 
тия советской литературы  [Родионов, 1990в, с. 106].

М ыслями об объединении национальных литературных сил 
горел чувашский поэт. Весной 1920 г., будучи в Казани, он сп л а
чивал вокруг себя молодых художников слова и обсуж дал вопро
сы организационного объединения чувашских писателей. В мае 
1921 г. перед творческой интеллигенцией г. Чебоксары Сеспель 
прочитал доклад , посвященный вопросу объединения литератур
ных сил. Тогда же он приступил к составлению сборника стихов 
чувашских поэтов.

В сентябре-ноябре 1920 г. Сеспель усиленно занимается воп
росами обновления чувашского стиха: сочиняет ряд  оригиналь



ных произведений программного х арактера  («Чувашский язык», 
«Сыну чувашскому», «Чуваш ке»), В этот период он воспевает 
национальное раскрепощение, предсказывает расцвет язы ка, л и 
тературы и всей культуры родного народа: «Настанет время. И 
чувашский язык будет разрубать  железо. Станет острым, станет 
раскаленною сталью. Будет время — люди услыш ат и чувашскую 
песню. Ясное небо, простор белого света, красное солнце любовно 
воспоет он, чуваш...» («Чувашское слово»).

Н о 27 декабря 1920 г. Сеспеля подвергают аресту, ложно об
виняя его в поджоге здания отдела юстиции. Освобождаю т его 
из-под ареста только в ф еврале 1921 г. В период заключения 
Сеспель написал стихотворение «Тяжкие думы», поэтика которо
го органично сочетается с пафосом и содержанием текста. Здесь 
уже нет четкого выравнивания слогов и ударений в строках. З а 
думчивый, минорный тон достигается разговорной интонацией И 
стихотворным метром дольника, близкого к верлибру. В конце 
произведения разговорная интонация сменяется интонацией зак л и 
нания и проклятия. Такой стиль достигается при помощи одно
типных побудительных предложений и повтора, передающего м а
гию звуков.

Сеспелю было свойственно творческое заимствование. Он р а з 
вивал вторичные образы других поэтов и подчинял их своей об
разно-метафорической системе. Так, стихотворение «Или! Или! 
Л и м а савахвани!..» имеет некоторые параллели с произведением
С. Есенина «П роплясал, проплакал  дождь весенний...» Сеспелю 
понравилось в нем евангельское изречение («О боже, боже! Что 
ж е ты меня оставил?») и образ пригвожденного к небесному д р е
ву поэтического слова. Под этим впечатлением поэт создал совер
шенно новое произведение. У Сеспеля «палачом пригвожден отчий 
дом». Это символ дореволюционного чувашского края. В одну 
осеннюю ночь произошло землетрясение, и молния вдребезги 
разбила крест. И вот Родина-страдалица медленно открывает 
глаза  и видит, что разговариваю щ ие на семидесяти семи язы ках 
люди, такие же страдальцы, как  и она, маршируют и песни поют: 
«Расплетись, оторвись, плетка муки,— Мы не будем отныне в 
рабах».

В этот период чувашский поэт создал свою эстетическую сис
тему, отличную от концепций различных литературных школ тех 
лет. М ежду тем он заимствовал лучшее, что имелось у символис
тов и имажинистов: функциональную значимость символов и
звуков, нанизывание сложных образов и т. д. Поэтическим произ
ведениям и эпистолярной прозе Сеспеля, написанным по-русски, 
свойственен романтико-сентиментальный стиль.

Художественные эксперименты Сеспеля были успешны и в об
ласти ритмики и метрики стиха. Он овладел всеми размерами сил
лабо-тонической системы, использовал ритмику магических зак л и 
наний. Поэт ввел в чувашскую поэзию и разновидность верли бра— 
вольные стихи. Одно стихотворение он сопроводил таким коммен
тарием: «Вольными называю т стихи, в строках которых нет стро



гого чередования ударений. Такие стихи (строки) бывают разной 
длины. Они не так  уж  ритмичны по сравнению с силлабо-тоничес
кими».

В  чебоксарский период  Сеспель освоил поэтику многих жанров 
литературы, разработал  теоретические вопросы национального 
стиха, экспериментировал в стиле различных литературных школ. 
В создании образов он часто прибегал к христианской мифологии, 
при этом, отбрасы вая мистицизм, успешно использовал символику 
мифов. В поэзии Сеспеля данного периода ярко  вы раж ено лич
ностное начало. В те годы он обращ ается к ж ан р ам  прозы и д р а 
матургии (рассказ «Истома», д р ам а  «Убик» и т. д .).

В кры мский период  поэт добился полной гармонии индивиду
ального и коллективного сознания. Именно в Крыму, в многона
циональной среде, вдали от родного края, он осознал себя как 
представитель многих тысяч чувашей. При обращени к своему 
народу он, подобно родовому жрецу, прибег к магии слова, ибо 
знал, что вчерашним язычникам, его сородичам, эта форма наи
более доступна и понятна. Кроме того, Сеспель сумел разгадать  
тайну волшебства слов, которая скры валась  в законах  язы ка и 
специфике ж анров  устной словесности. ^

В киевский  период  Сеспель написал всего четыре стихотворе
ния: одно в сентябре и три в конце октября. С н ачала  ноября 
1921 г. до конца ф евраля  1922 г. поэт не писал стихи, что можно 
объяснить его депрессивным состоянием. «Лишь теперь, когда я, 
благодаря тебе, мой Федя, наелся ,— писал он своему украинскому 
другу Ф. П акры ш ню  в письме от 7 декабря 1921 г.— слабый ого
нек надежды  на будущее загорелся в сердце и каж ется, что не 
совсем я погиб еще, что еще человек я, может быть, когда-нибудь 
опять буду близок к миру искусства».

Сентябрьскому стихотворению «Стальная вера» еще присущ па
фос и дух цикла его крымских стихотворений. Но голод наступал 
все ближе. Через месяц Сеспель написал стихотворение «Голодный 
псалом», в котором опять возник образ пригвожденной Родины. В 
чебоксарском и крымском циклах стихов образ «пригвожденной 
Родины» автор использовал для изображения дореволюционного 
прошлого. В «Голодном псалме» данным символом поэт изобра
ж ает  уже действительность, т. е. голодную зиму 1921 г.

Время бодрых маршей, триумфальных шествий отошло, оно 
сменилось опасениями за будущее революционных завоеваний. 
Время диктовало новую форму выраж ения настроений, отличную 
от чеканной силлабо-тонической ритмики ранних стихов. Л ом алась  
мелодичная речь, увеличивалось значение молчаний-пауз в стро
ках. Все это привело к ощущению аритмичности на фоне четкого 
ритма силлабо-тоники. Сеспель интуитивно ощутил такую  потреб
ность и временно отошел от той метрической системы, за  которую 
недавно сам ратовал  и которую теоретически обосновал. Выход он 
нашел в верлибре. Еще раньше, после тюремного заключения, ко
гда он особо остро реагировал на негативные факты  действитель
ности, поэт обратился к вольному стиху и написал стихотворения



«Тяжкие думы» и «Воистину воскрес!». В киевский же период он 
вновь обращ ается к верлибру и сочиняет глубоко эмоциональное 
стихотворение «Проложите мост!».

Остерский период. Стихотворение «Выдуманным глазам», напи
санное за шестнадцать дней до трагической смерти, Сеспель по
святил поэзии имажинистов, к которым относился с особым у в а 
жением. Поэт увлекался созданием насыщенных образов, что при
ближ ает его стихи к произведениям имажинистов. Но он никогда 
не ставил форму выше смысла. Эта особенность Сеспеля объяс
няется, пожалуй, тем, что к поэзии имажинистов он пришел б л а 
годаря пристальному вниманию к творчеству Есенина. Библейская 
образность русского лирика и его стремление найти образ Родины 
присутствует в поэзии Сеспеля и чебоксарского цикла.

В остерский период, как  выявлено исследователями, поэтом 
написаны три стихотворения на чувашском, два на украинском и 
около десяти стихотворений на русском языке. Его лирический 
герой этого периода груб, самоуничтожителен: «Рву, кромсаю я 
вену свою. Это мое — Сеспеля Мишши — кровавое сердце... Псом 
ободранным буду искать Черствый кус у плетня чужого...» («От
ныне»). Он глубоко переживает разлуку с чувашским краем, го
лодную весну 1922 г. Но остается верным своему главному прин
ципу: его поэтика нацелена на создание трагического образа.

Р азр у ш ая  старый поэтический стиль, поэт выдвинул свое эс
тетическое кредо. Его первым принципом является полное соот
ветствие формы стиха содержанию, интонации и пафосу произве
дения. Вторым, не менее важным принципом было полное вытес
нение традиционной дидактики изображением, созданием метафо
рических образов. Он разработал  особую цветосимволику и р а зга 
д ал  тайну магического воздействия слова, «озвучивания» описы
ваемых действий.

Художественные открытия Сеспеля были закономерным эта
пом формирования молодой советской поэзии. Подобные л и т ер а
турные направления сложились в те годы и в литературах  других 
народов Поволжья. В центре такой поэзии стоял романтический 
герой, обретший после революции свободу и возвышающий свое 
«я». Поэты данного направления известны прежде всего н ап р я
женными поисками в области поэтики стиха (татарин X. Такташ, 
удмурт К. Герд и др .).  Их творчество было сложным и противо
речивым, как и само время. Они ж или радостями и горестями 
своих народов, принимали на себя их вековую боль, смело смот
рели в будущее. Это было явление, типичное для  творческой интел
лигенции ранее угнетенных народов России (вспомним якутского 
поэта П. Ойунского, бурятского поэта Солбонэ Туя и др .) .  В ус
ловиях борьбы двух миров и рождения нового человека повсемест
но шел процесс формирования новой эстетической концепции. И 
в этом огромную роль сыграли русские литературные школы по
революционного времени и творчество отдельных поэтов и теоре
тиков.



Метро-ритмические поиски Сеспеля

Ш ихазанский период

В данный период Сеспель писал ученические стихи, подраж ая 
русским поэтам, а так ж е  русским народным песням (Х22ЯЗ, ХЗ, 
Х4343, Я5454). Все стихотворения сочинены по-русски.

Раннететюшский период

В стихотворениях, написанных по-русски, наблю даю тся две тен
денции: революционно-романтические произведения написаны
многостопными разм ерам и (Х4545, Ан4), а лирические 3-стопным
хореем или дактилем (Д4343).

Самое первое стихотворение Сеспеля, написанное по-чувашски 
(Г рядущ ее),  представляет из себя синтез силлабики (6 + 6 ) и сил
лабо-тоники (Д 1 А м 1 + Д 1  А м 1 ). Константные ударения находятся 
не на последнем слоге полустиший, как  обычно наблю дается в 
силлабических стихах, а на предпоследнем.

Стихотворение «Пурнӑҫпа вилӗм» (Ж изнь и смерть) является 
чисто силлабическим, имеющим строки типа 4 + 5  или 6 + 3 .  В пер
вом полустишии ударение падает  на последний или ж е  предпо
следний слоги, а во-втором — на последний константный слог.

«Иртнё сам ана»  (Век минувший) Сеспеля имеет композицион
ную и тематическую п араллель  со стихотворением русского поэта
Н. И. Ры бацкого  (1880— 1920) «П ахарю » [Родионов, 1989д, с. 26]. 
Д ан ную  тему Сеспель развил глубж е и шире. Он показал  чуваш 
ского крестьянина царского времени со всеми его бедами и невз
годами. Здесь  чисто сеспелевским является не сам а тем атика и 
пафос, а образность, художественное мышление поэта. Сеспель 
не констатирует революционные тезисы (это наблю дается у
Н. И. Ры бацкого) ,  а ту ж е  мысль трансформирует в художествен
ные образы. Произведение русского поэта написано в размере 
Д 3232 и Х4343. Сеспель же приблизил структуру стиха к трад и 
ционной силлабике. Если первая и третья строки четырехстишия 
имеют полустишия 4 + 3  (в четырех случаях встречается структура 
5 + 2 ) ,  то вторая  и четвертая строки имеют размер ХЗ.

Д в а  коротких стихотворения, датируемые концом 1918 г., имеют 
хореические строки (ХЗ и Х434343). Следовательно, в произведе
ниях, написанных по-чувашски, Сеспель первоначально применил 
3- и 4-стопный хорей. Причину этой особенности следует видеть в 
позиции поэта в период ж арки х  споров о нормах литературной 
акцентуации (на практике он стремился испытать пригодность 
верховой акцентуации для  силлабо-тонического стиха).

Позднететюшский период

В этот период Сеспель написал 8  стихотворений на русском 
язы ке , из которых половина написано анапестом, а другая  часть— 
многостопным ямбом (Я5454, Я5545), вольным хореем (Хв4- 6 ) 
и вольным ямбом (Я в4— 5). П оследняя разновидность вольного 
стиха (вольный ям б) ,  хотя и имеет рифмы, тем не менее строфи



чески не урегулирована. По утверждению М. J1. Гаспарова, такая  
разновидность вольного стиха наиболее близка к неметрическому 
свободному стиху [Гаспаров, 1984, с. 61].

Одно-единственное стихотворение, написанное поэтом в этот 
период по-чувашски, опять-таки написано анапестом (Ан223223). 
Обращ ение Сеспеля к 3-сложным разм ерам  следует объяснить 
дальнейшим овладеванием им всеми разм ерами силлабо-тоники, 
а его выбор именно анапеста, а не другого 3-сложного размера, 
зависел, видимо, от личных симпатий поэта. Быть может, подсо
знательно он ощущал естественность анапеста для  чувашского 
народного стиха (такую структуру имеет последнее полустишие 
строки традиционного сем ислож ника).

Чебоксарский период

В русскоязычных стихотворениях, написанных в ж анре интим
ной лирики, Сеспель продолжал писать вольным ямбом, а такж е 
овладевать 3-сложными разм ерам и (Ам4). Полустишия строк сти
хотворения «Чӑваш  чӗлхи» (Чувашский язык) как  будто состоят из 
дактиля и амфибрахия: Д1Ам1. Из 32 полустиший первого ряда 
имеют размер Д1Ам1 — 19, а одно предцезурное ударение — 13. 
Из 32 полустиший второго, т. е. конечного ряда имеют разм еры 
Д1Ам1 — 17, а одно константное у д а р е н и е — 15. Отсюда видно, что 
данное стихотворение написано силлабикой с элементами силлабо- 
тоники, т. е. оно является образцом переходного стиха от одного 
метра к другому.

Если раньше Сеспель упорядочивает ударенные слоги с помощью 
сквозных цезур, то в стихотворении «Чӑваш  ачине» («Сыну чу
вашскому») он достигает эту упорядоченность при помощи «рит
мических кирпичиков» (такие слоговые группы с одним ударением 
впервые применены К. И вановым).

В чебоксарский период Сеспель продолж ает писать хореем 
(Х4343), ямбом ( Я 6 (3 + 3 )  и анапестом (Ан4343). Но особое 
место в его творчестве данного периода занимаю т силлабический 
стих с элементами силлабо-тоники и вольный стих. Д л я  н агл яд 
ности рассмотрим стихотворение «И ӑвӑр  шухӑшсем» («Тяжелые 
д у м ы » ) .

Произведение имеет три типа строк. Разм ер
(условно: 6 -й ш естидольник+ 3-й  пэон) встречается в 32 

случаях, размер ^  (условно: 5-й шестидоль-
н и к + 3 -й  пэон)— в 10, размер i v  (условно: 6-й
шестидольник — 2 -й пэон с пропуском первого с л о г а )— в двух. 
Из 42 начальных полустиший 6 -стопными являю тся 33 полустишия,' 
а из стольких же конечных полустиший 4-сложными — 3 4  полу
стишия. Следовательно, основная часть строк имеет тип струк
туры 6 + 4 .  В отличие от силлабического стиха, в данном произве
дении часто пропускаются первые слоги второго полустишия.

Практику замены слога паузой Сеспель продолжает в стихот
ворении «Чӑн чӗрӗлнӗ» (Воистине воскрес), написанном вольным 
ямбом. В нем первые полустишия почти всегда являются 2-стоп-



ными, т. е. появляется сквозная цезура после четвертого слога. 
В 12 случаях встречается пауза-слог после цезуры, в двух случаях 
два  слога читается как один слог. Кроме того, строфы стихотво
рения имеют разное количество строк, а рифмы относятся к р а з 
ным типам. Отсюда мы можем заключить, что дан ная  разновид
ность вольного стиха наиболее близка к свободному стиху, т. е. 
строкам, «метра не имеющим и обычно не рифмованным» [Г аспа
ров, 1984, с. 60].

Крымский период

Сеспель полностью переходит на вольный ямб и вольный ан а 
пест, прибегает к хорею лишь в одном случае — в стихотворении 
«Тинёсе» («Морю»), Причину такого исключения нужно видеть в 
стремлении поэта передать ритмом шум штурмующего моря. В 
вольных стихах поэт часто применяет такой прием, как  замена 
слога паузой. В стихотворении «Чӑваш...» («Чуваш...») он исполь
зует д аж е  двойную паузу:

Чӑвашӑн ӑсӗ — хурӑҫ пул, ^  —
Пӑр кас,— ак ҫирӗп чул — ^  — v  V ■— — —
Аспа чул кас та вут кӑлар! ^  — ^  ^  ^  —

Д альнейш ее развитие вольного стиха привело Сеспеля к сво
бодному стиху, близкому интонационно-речевым текстам язы чес
ких молитвословий, благопож еланий и др. ж анров  чувашского 
ф ольклора. Из таких его произведений, написанных в данный пе
риод, сохранилось лиш ь одно, которое дош ло до нас, к со ж ал е
нию, без авторской разбивки на строки. Н а основе методики, р а з 
работанной нами на материале народного речевого стиха, мы 
можем реконструировать и стих Сеспеля «Тинёс ӑхӑрса  карё...» 
(Расш умелось, взы грало  море...):

Тинёс ахӑрса карё. НАС
Хӳме пек хумёсем ш авласа, НА
ҫыран хӗрне вӑйлӑн пырса, А
ҫапӑна-ҫапӑна саланаҫҫӗ. AC
Тинёс, эс вӑйлӑ. НА
Ху хумусен вӑйлӑ, Н
хӑю ллӑ юрри сассипе Н
май чӗрене вӑй кӳрт. НА
Чӗре ҫунтӑр. НА
Ч ёлхе вӗҫне Н
кӑварлӑ сӑмахсем килччёр. AC
Вара эпӗ хам чӑваш ҫӗрне кайсан, Н 
хам вӑя, А
чӗре вӑйне чӑваш ҫӗрне парӑп. НАС
Кӑварлӑ сӑмахӑмпа Н
ҫамрӑк чунсене вӑратӑп. AC
П урте «тӗнче курччӑр». НАС
Ҫут тӗнче илемне пӗлччӗр. НАС

Здесь  ритм стиха возникает на уровне интонации и синтаксиса 
(НА С, НАААС, НА, Н Н Н А  и д р .) .



Сеспель продолжает писать вольным ямбом (ЯвЗ— 7), перехо
дит к размеру АмЗ, при этом умело использует замену слогов 
паузами. Замечается тяготение поэта к ломаным (с точки зрения 
силлабо-тонического ритма) строкам, к неметрическому стиху. С ле
дующим образцом сеспелевского свободного стиха является стихо
творение «Кӗпер хывӑр» («Проложите мост»), сочиненное 30 ок
тября 1921 г. В переизданном «Собрании сочинений» поэта нам 
вместе с редактором удалось восстановить авторскую разбивку 
на строки [Сеспель, 1989, с. 166— 168].

Остерский период

Из четырех стихотворений, написанных Сеспелем по-чувашски, 
два сочинены в размере 3-стопного анапеста, третья — вольного 
хорея, четвертая — свободного стиха. Анапест преобладает и в 
русскоязычных стихотворениях поэта, что еще раз убеждает нас 
в его особой расположенности к этому размеру.

Итак, метрические поиски поэта, начавшиеся с силлабики, 
привели его сначала к силлабо-тонике, вольному стиху и, наконец, 
к свободному стиху. Отрицая силлабический стих, Сеспель р а з р а 
ботал теорию силлабо-тонической системы стихосложения. Это 
происходило на фоне утверждения в чувашском обществе новой 
системы чувашского миросозерцания и нового типа мышления, 
европейского понимания времени и пространства. Равноударны е 
строки, ставшие для Сеспеля символом новой жизни, стали быст
ро разруш аться тогда, когда поэт с глазу на глаз встретился с 
жестокостью, голодом и смертью. В рам ках  силлабо-тоники он 
р азработал  образцы вольного стиха, а от вольного стиха в особо 
трудные минуты переходил д аж е  к свободному стиху.

Строфика и звуковы е повторы

Ш ихазанский период

Сеспель писал 4-строчными строфами с типами рифмовок 
АбАб и аБ аБ .

Раннететюшский период

В русскоязычных стихах поэт впервые обратился к дакти ли 
ческой рифме типа А 'Б 'Б 'А ' ,  а в стихах, сочиненных по-чу
вашски,— к 6 -строчной строфе с рифмой АбАбАб.

Позднететюшский период

Сеспель продолжал развивать  практику использования 6 -строч
ных строф, обогатил ее типом рифмовок аабввб, а так ж е  ввел 
7-строчную строфу с рифмой типа АббАввА. И зучая природу чу
вашского языка, поэт зам ечает его склонность к подражанию  
звуков и светотени. Особо он интересуется звуковыми повторами, 
обильно встречающимися в народных песнях. В черновых бума-



гах, попавших в руки Н. Васянки, были сравнения чувашской 
аллитерации с татарской. При этом поэт отметил следующие 
строки: Сари сари сапсӑри  лай  сари  сагат саплар-и (из неизвест
ной татарской песни) и Чӗмпӗр ҫинче чӗн вылять. Х ус гн  ҫинче x y r  
вылять...» (из чувашской народной песни). Там ж е  был разбор  
стихотворения на татарском  языке «Талдын тӑлга».

Такой звуковой повтор Сеспель применяет впервые в стихо
творении «Ака ҫинче», написанном, очевидно, одновременно со 
стихотворением «Дорогая!..»— 13 декабря 1919 г. Н а  это у казы 
вает  как близость образов, так  и сходство размеров. В русском 
стихотворении так ж е  обнаруж ивается стремление к звуковому 
повтору: «С Н Е Г  С Е Р еб Р я Н ы й  так  пушист, С Н ЕГ С вЕ Р кает  иС- 
кРой  оГНЕвой...»

В стихотворении «Ака ҫинче» звуковой повтор выполняет 
функцию нанизы вания образов:

КАВАК ҫут КАВАККАн КАВАК КАнтАК витёр 
САРӑ Сӗтел УРлӑ У РайН Е ӳксЕН...

Синий отблеск синего рассвета сквозь синие окна 
Ч ерез желтый стол на желтый пол упал...

П ри помощи звуковых повторов поэт обращ ает  внимание чи
тателей  на различие цветов-символов кӑвак  «синий» и сарӑ  « ж ел 
тый». Здесь кӑ ва к  — внешний мир, куда отправляется лирический 
герой на весенний сев, а с а р ӑ — мир внутренний. К микромиру 
относится лю бим ая героя, которая у окна провож ала его улыбкой:

п ё Р  ТЁле ҫитсессӗн, КАвАК КАнтАК виТЁР 
САвнӑ СА-РА Х Ё Р пӑХ РЁ, йӑЛ куЛчӗ...

У синего окна одного дома
П оявилась любимая красавица и улыбнулась...

Здесь цвет сарӑ  в словосочетании сарӑ хёр  обретает новое зн а 
чение: «красавица». У ж е в конце стихотворения источник света 
расположен в желтом мире, т. е. в доме, котором ж ивет лю бимая 
девуш ка героя. Так умело использовал поэт звуковой повтор и 
цветосимволику для создания поэтического образа  героя с его 
бытовыми реалиями и романтическими чувствами.

Чебоксарский период

В произведениях данного периода мы видим устойчивость т р а 
диционной 4-строчной строфы. Это объясняется усиленным инте
ресом поэта в это время к метро-ритмическим новшествам. Д ело  
в том, что переход от силлабического стиха к силлабо-тоническому, 
а затем  и к вольному требовал устойчивости традиционной стро
фики. К концу чебоксарского периода Сеспель стал вести поиски и 
в области звуковых повторов. Так, в стихотворении «Тяжелые 
думы» он зам еняет  первоначальную разговорную интонацию ф о р 
мой народного заклинания и проклятия. Такой стиль достигается 
при помощи однотипных побудительных предложений и повтора,



передающего магию звуков. Например, так звучат завершающие 
стихотворение строки:

ВИ Л-ТАпРи ВЕЛ -ТЕР-ен ТАхӑнТАР,
пуҪАМ ҪИНче ҪЁл-ен ш ӑхАР-ТАР...

П усть могила зарастет крапивой злою,
П усть змеи шипят над головою...

Магическая формула встречается и в стихотворении «Эпё вил- 
сен» (Как умру): ҪЁР ҪУРӑлТАР та ҪЁР ҪА-ТТАР Вил шӑммӑм- 
сене «Пусть треснет земля и проглотит земля Останки мои».

Крымский период

Сеспель продолжает интересоваться ритмикой, но вместо мет
рических поисков обращ ается к строфике и звуковым повторам. 
Открытые им строфы имеют разное количество строк и различ
ные типы рифмовок: абабввб, ааб, ааа, ааббб, аабба, абвабваав , 
абВабВ, ааБ В Б В , АбВАбВ, А 'А 'Б Б Б в Б в г в ,  аббавгД вгД  и др. 
Строфика и рифмика полностью подчинены ритмике, поэтому их 
типы могут изменяться в пределах одного произведения.

В Крыму поэт создал шесть классических произведений, кото
рые являются вершиной его творчества: в июне он написал «Инҫе 
ҫинҫе уйра уяр...», (Д алеко в поле желтый зной...), «К атаран  каҫ 
килсен...» (Гаснет день...) и «Ш ӑрш лӑ каҫ йӑвӑрри...» (Тьма. Мне 
душно...), а в июле — «Чӑваш! Чӑваш!» (Чуваш! Чуваш !),  «Ҫӗн 
Кун аки» (П аш ня Нового Д н я )  и «Тинёсе» (М орю ). Июньский 
цикл стихов Сеспеля по стилю близок к магическим заклинаниям 
и языческим заговорам. Здесь на первом месте стоит магия зву
ков, т. е. способность звуками передавать приблизительное изо
бражение или настроение. Чувашский язык, как  известно, очень 
богат подражательными словами, и владеющий им способен уло
вить самые тончайшие оттенки звукосочетаний. Например, при 
помощи гласных можно передать шесть оттенков звука: леп, лёп,  
лӳп, лӑп, лап, луп.  А еще последний согласный (п) может з ам е 
няться следующими звуками: к, ш, с и т. д. Все это остается в 
стороне от иноязычного слуха, полностью теряется в переводах, 
в первую очередь в переводах поэтических произведений.

В качестве примера можно взять начало стихотворения «Инҫе 
ҫинҫе уйра уяр...»:

1. ИНҪЕ ҪИНҪЕ УЙ РА УЯР
2. каРТАланса чӑлТӑРТА-ТА-ТЬ,
3. ЕНчЕН ЕН -НЕ ҪУПса ЧУПать...
4. ҪУк, УЯР М АР — ҪУт У Й РА  М АР —
5. МАн ҫАМрӑк Чунлӑ Ч Е РЕ -РЕ
6. ХЕвеЛ Х ЕЛ -ХемЛ Ё ХЁЛ-ЕХсем
7. ҪИТм ёЛ  ҪИЧ чЁЛ-ЁХ -ЛЁ н янраҫҫӗ...

В первой строке идет ровный и полный повтор палатальных 
и велярных звуков, что дает ощущение пространства на фоне кар
тины содержания (далекое, узкое поле). Во второй строке звуко



сочетание РТА, затухаю щ ее к концу строки, позволяет чувашскому 
слуху уловить волнообразное движение, что тоже полностью сов
падает  с содержанием строки: «Желтый зной играет с нивой зо
лотой». В третьей строке лексема ЕН (сторона) повторяется че
тыре раза , при этом в последний раз в обратном порядке звуков 
(Н Е ) ,  т. е. происходит ощущение смены противоположных сторон. 
Соответственно, енчен енне  означает движение из стороны в сто
рону.

Таким способом можно анализировать  многие произведения 
поэта, и мы каж ды й раз  убеждаемся, что звукопись сеспелевского 
стиха способствует непосредственному ощущению, а через него и 
наиболее полному пониманию содерж ания стихотворения.

Июльский цикл стихов очень богат символикой. Стиховая и 
образно-метафорическая системы стихотворения «Тинёсе» (Морю) 
позволяют ощутить слияние внутреннего состояния героя с соот
ветствующим явлением природы — штормом. В передаче звуков 
и картин бушующего моря особое место здесь уделил Сеспель рит
мике и цветосимволике стиха. Своеобразной ритмикой он спосо
бен передать набегание волн, а красками показать изменение 
цвета воды.

Кроме цветного изображения, в стихотворении есть и звуковое 
сопровождение, которое создается своеобразной ритмикой и звуко
выми повторами. Д л я  примера возьмем часть последней строфы:

1. эс ХА Й -У Л -Л АН , вАИ-ЛА ХУМ -ЛАН,
2. И Ы ВА Р саслӑ, И Ы ВА Р ЧУЛ-ЛАН
3. Ч У Л -Л А  ҫырана ТУЛ-ЛА.
4. мёК ЁР, аХАР, К А Р-К А Рла,
5. вӑйЛА сУ ЛА мЛ АН  ХӑйУЛ-ЛАН,
6. ХЫ Ҫ-ҪАН-ХЫ Ҫ-ҪАН ХУМ П АРах.

В строках слы ш атся звуки, передающие шум воды (кӗр, хӑр,  
кар, пӑр)  и изображ аю щ ие движение волн в ритме хорея, ямба, 
ам ф ибрахия и дактиля. При этом звуковые повторы, связы вая 
ритмические движения, создают эффект единого действия. Н апри
мер, читая третью строку, мы ритмически ощущ аем, что волна, 
ударивш ись о скалы, поднимается (— — — ^  —) и резко падает 
вниз (— —): : Чӳллӑ ҫырана туллӑ. Уже в четвертой строке мы 
слышим звуки бурлящей волны: керр) карр!  В пятой и шестой стро
ках  снова набегаю т волны и мы вновь слышим звуки удара  волн: 
хум-пӑр-р!

В стихотворении «Тинёсе» полностью раскры лся талант  Сес
пеля как великого поэта и художника. Это произведение вошло 
в золотой фонд сокровищницы мировой поэзии.

Киевский период

П оэт вновь обратился к метрике. Строки произведений данно
го периода ломаю тся, слоги очень часто заменяю тся паузой. Все 
это отразилось на строфической организации, от которой поэт



полностью отказался в стихотворении «Кӗпер хывӑр» (Проложите 
мост). Причина отказа — обращение поэта к свободному стиху, 
т. е. стиху без метра, строфы и рифмы.

Остерский период

Поэт создает стихи с богатыми внутристрочными звуковыми 
повторами, при этом применяет и традиционные рифмы. О б р а
щение поэта к таким повторам и сложным образам  продиктовано 
его увлечением имажинизмом. Но он никогда не ставил образ 
выше смысла [Родионов, 1989д].

В трагическое для него время Сеспель оставался верным свое-* 
му главному эстетическому принципу: его поэтика нацелена на 
создание трагического образа [Родионов, 1989д, с. 42—43].

Итак, стих Сеспеля прямо подчинен поэтическому стилю, а 
последний — духу времени, отношению поэта к действительности, 
В романтически приподнятых произведениях поэта присутствует- 
четкая ритмическая организация, возрастает роль ударений и 
звуковых повторов. В стихотворениях с трагическими переживав 
ниями строки ломаю тся многозначащими паузами, слоговое скан
дирование заменяется речевой интонацией, трансформируя с и л л а 
бо-тоническую систему в верлибр.

В аж но еще раз  подчеркнуть, что для Сеспеля в поэзии (вне 
времени) были равны все существующие системы стиха. Только 
время могло выбирать из них соответствующую себе систему, 
что убедительно доказал  на практике сам Сеспель. П аф ос побе
ды и триумфа привели поэта к силлабо-тонике, а тревоги и внут
ренние переж ивания — к свободному стиху.

Чувашский свободный стих, исходящий из народной языческой 
поэзии, развивался  именно в такие периоды истории народа, когда 
действительность далеко отходила от идеалов общества. Т ак  было 
в начале 20-х гг., так было и в застойное время (творчество Г. Ай- 
ги, А. Аттила, П. Эйзина). Поэтому неправомерно сведение сес- 
пелевской школы лишь к введению силлабо-тонической системы 
стихосложения. Некоторые традиции поэзии Сеспеля развиваю т
С. Эльгер, В. Рзай , П. Хузангай, В. М итта и другие поэты в 
20—30-е гг., а вольный стих и верлибр начинают входить в чуваш 
скую поэзию в 60— 70-е гг. XX в.



З А К Л Ю Ч Е Н И Е

Эволюция устного стиха:

1. Строфика.
В чувашской народной поэзии композиционный блок (строфа) 

является  важнейш им компонентом стихотворной речи. В наиболее 
древних ж ан р ах  она возникла б лагодаря  повторению магических 
формул.

1.1. Композиционные блоки чувашских заговоров прошли сле
дующие пути развития: ступенчатый >  ступени ато-сопоставитель- 
н ы й > 1 ) сопоставительный (у средненизовых, частично верховых 
и низовых чуваш ей), 2 ) ступенчато-вариативный (у части низо
вых чуваш ей). Эпические заговоры, возникшие не позднее сред- 
небулгарской эпохи, в чувашскую эпоху в одной среде трансф ор
мировались в заговоры с простым психологическим п ар ал л ел и з
мом, а в другой были вытеснены молитвообразными текстами.

1.2. Приговор друж ки, возникнув на основе традиции исполне
ния мифологического эпоса на свадьбе, в дальнейшем сохранил 
наиболее ранний тип композиционных блоков — ступенчатый. О б 
разование строфы приговору друж ки  было необходимо для  сис
тематизации отдельных образов (описания эпических героев и их 
д ей ствий ) .

1.3. Композиционно-строфическая организация чувашских мо
литвословий осуществляется: 1 ) в малы х текстах при помощи 
паузы и акционального текста; 2 ) в больших текстах при помощи 
паузы, акционального текста и рефрена. П ервоначально молитво
словия были короткими, увеличению которых способствовали 
трансф орм ация обрядов в результате изменения типа хозяйствен
ной деятельности и развития общественно-социальных отношений. 
И зменились формы действий во время пауз, если первоначально 
они вы р аж ал и  отношения равноправных партнеров, то потом об
рели умилостивительный характер. В тексте появились рефрены- 
клиш е умилостивительного характера , которые в старочуваш ский 
период проникли и в молитвообразные заговоры.

1.4. В образовании строф пил, ӳкӗт сӑмахӗсем  основную н агруз
ку несут не отдельные действия (акциональный текст) или реф ре
ны-клише, а паузы, которые выполняют и стилеобразую щ ую  роль. 
В этих ж ан р ах  т ак ая  функция пауз возникла на самом раннем



этапе их формирования и развития, способствуя четкому фикси
рованию границ композиционных блоков (строф) словесных тек
стов обряда.

1.5. Наиболее ранним типом композиционных блоков песен яв 
ляется ступенчатый тип. Блоки песен с сопоставительным типом 
относятся к позднему слою песенно-поэтической традиции. Такая: 
трансформация началась не ранее старочуваш ского периода.

Самыми нижними слоями являются песенные строфы типов 
A B C D /A B C D  и A B A iB t/A B C D . В дальнейшем напев разделил 
версострофу на две части: A B /A B + A B /C D .  Эта переходная ф ор
ма в короткосложниках превратилась в общераспространенный тип 
A A B B /A A B B + A A B B /C C D D , а в многосложниках — А В В /А В В +  
A B B /C D D . Все эти разноэтапные типы строф песен сохранены в 
ж анрах  обрядовых и лирических песен, а так ж е  имеют свои ареа^ 
лы распространения.

2. Метрика и ритмика. ;

2.1. В образовании ритма эпических заговоров главную роль, 
выполняет синтаксический повтор. В строфе такого заговора име
ется множество синтагм. П ар а  синтагм, законченных интонацион
но и по смыслу, берет на себя организующую роль стихотворного 
ритма.

Ритм заговоров с простым двучленным параллелизмом несколь
ко отличается от ритма эпических заговоров. Поскольку эти заго 
воры упростились (до минимума сократилась первая часть п ар ал 
лелизма, на месте описания «мирового дерева» осталось простое 
уподобление действия), то произошли изменения в интонировании 
(повышение или понижение тона перестали выполнять функцию 
качественного выделения слова, ускорился темп, разговорная речь 
заменилась  речитативным исполнением и т. п.). Эти изменения 
происходили в старочувашский период.

2.2. Основой ритма в приговоре является повтор интонацион
ной целостности в формах НА, НАС, АСН, НСА. Интонационная 
инерция повторяется на фоне постоянного изменения количества и 
длины синтагм, входящих в интонационную целостность. Скорый 
темп, ранее в заговорах выполнявший чисто магическую функцию, 
в приговоре обретает новое качество, он подчеркивает игровую 
функцию этого ж анра . Первоначально стихийно возникш ая сти
хотворная речь, таким образом, обрела чисто художественную 
функцию.

2.3. В языческих молитвословиях и благопож еланиях ритм сти
ха возникает так  же, как и в приговоре дружки: на основе повтора 
интонационных форм НА, НАС, АСН, НСА и т. д. По сравнению 
с интонационно разнообразными типами они более однообразны, 
усиленно выделяется в них смысловое ядро высказывания. Такой 
текст и произносился в медленном темпе. Следующей особенностью 
этих текстов является их стремление к слоговому выравниванию 
строк.

Развитие ритма в речевых стихах шло от повтора синтагма



тических членений к интонационному и слоговому выравниванию 
ритмических единиц.

2.4. Метрикой чувашской песни является изосиллабизм с неко
торыми элементами квантитативности в напеве.

Чуваш ский (тюркский) изосиллабизм (в первую очередь рит
мическая структура 4 + 3 )  своим возникновением обязан  как  языку 
и психологии творчества, так  и мифологическим представлениям 
древних предков. Еще в огурскую эпоху силлабические ритмичес
кие формулы разделились на два  вида. В текстах с нейтральным 
описанием преобладала  речевая интонация, а в эмоционально ок
рашенных словах-изображениях — напевность.

Ритм многосложника образуется из равного количества слогов 
в строке-фразе с определенными сквозными цезурами и малыми 
цезурами в большом полустишии. Здесь изохронность, присутст
ву ю щ ая  в короткосложнике, заменена изосиллабизмом.

3. Повторы.
3.1. В текстах, отраж аю щ их относительно раннюю структуру 

заговоров, лексический повтор приближен к повтору целой фразы . 
В дальнейшем, по мере изменения самой структуры заговоров, 
магический повтор сохранился лишь частично (АП и П А П ), пер
воначальную  магическую функцию повтора стал выполнять син
таксический повтор, а т ак ж е  поэтические тропы и символы.

Лексический повтор способствует образованию  аллитерации. В 
н ач алах  синтагм она возникла в эпоху развития эпических з а 
говоров.

3.2. В приговоре друж ки  имеются все виды межстрочного л ек
сического повтора, которые замечены в эпических заговорах, и 
выполняю т они чисто художественную функцию. В нем ал л и тер а
ция способствовала ритмической организации и созданию опреде
ленной эмоциональной тональности.

3.3. Вербальные тексты календарны х обрядов имеют синтак
сические повторы типа НАС. В молитвословиях с относительно 
большими игровыми элементами встречается инверсия, которая 
создает синтаксический повтор типа НСА. Аллитерация встре
чается только в тех текстах языческих молитв, в которых нет об
ращ ения к Турӑ.

3.4. В песнях первоначальная функция ритмико-синтаксичес
кого п араллели зм а  заменяется повтором напева, при помощи ко
торого образую тся следующие повторы стиха: ААВВ, АВВ и 
AABCD. В песенных текстах аллитерирую тся полустишия первых 
строк строфы, тем самым способствуют угадыванию  «ритмичес
кого ключа». В строках без аллитерации функцию выделения 
смыслового ядра  вы сказы вания берут на себя напев и синтакси
ческий строй.

4. Аллитерация.

4.1. Из магического значения повтора и наличия в сознании 
древнего человека понятия единства части и целого возникли



ритмико-синтаксический параллелизм  и вертикальный повтор 
звуков.

4.2. Б лагодаря особенностям язы ка (агглютинация, синтакси
ческий строй) аллитерация утвердилась в начале стихотворных 
предложений (ритмических единиц).

4.3. С возникновением нового силлабического стиха аллитерация 
проникла в ритмическую единицу с целью фиксации ритма.

4.4. Неравномерное развитие аллитерации в устных стихах 
тюркских народов объясняется: 1 ) присутствием более или менее 
строгого изосиллабизма; 2 ) наличием приемов выделения фоно
морфологического ядра слова; 3) влиянием иноязычной поэтичес
кой системы.

Становление и развитие письменного силлабического стиха:

1. Строфика.
1.1. В чувашской силлабической поэзии XVIII в.— 80-х гг.

XIX в. господствовал строфический стих, который своим возник
новением был обязан таким широко распространенным ф ольклор
но-поэтическим приемам, как  ступенчатое сужение образов и при
чинно-следственная связь интонационных периодов.

1.2. В результате распространения в письменной поэзии конца 
XIX в. композиционных блоков сопоставительного типа в ней воз
никли 4-строчные строфы. Утверждение в письменной поэзии со
поставительных 4-строчных строф происходило на фоне станов
ления интимной, философской и пейзажной лирики.

1.3. В письменной поэзии начала XX в. преобладала  4-строч
ная строфа, но в лирике она р азвивалась  в сторону строфического 
разнообразия. В эпической и лиро-эпической поэзии того же пе
риода поэты обратились к таким композиционным единицам, как  
блоки и главы.

2. Метрика и ритмика.

2.1. Н а метро-ритмическое становление и развитие чувашского 
письменного стиха XIX в. огромное влияние оказали : 1) молодеж 
ные песни и ступенчатые стихи верховых и средненизовых чува
шей (в 30—80-е гг.); 2) лирические песни-многосложники низо
вых чувашей (в 90-е гг.). В тот период переводы произведений 
русской классики осуществлялись на основе силлабического метра. 
Но в них поэты достигали ритмического разнообразия. Б лагодаря  
этому в чувашской поэзии появилась новая тенденция — стрем 
ление к ритмическому разнообразию  в пределах одного и того же 
метра.

2.2. В начале XX в. поэты открыли национальное  метрическое 
своеобразие,  что способствовало утверждению  короткосложника 
( 4 + 3 ) .  Вскоре они начали писать и многосложной силлабикой. В 
переводах впервые появились элементы силлабо-тоники. Поиски 
поэтов не ограничивались ни ж анрово-ареальны ми, ни националь
ными границами.



3. Звуко-арт икуляционны е повторы.

3.1. Чувашский письменный стих, возникший под воздействием 
европейских стихотворных форм, к концу XVIII в. сделал большой 
ш аг в сторону национального стиха. Под воздействием одических 
форм Русского П росвещения возникают парные и одические риф
мы. При рифмовке широко использовались артикуляционные пов
торы. В письменную поэзию проникает аллитерация (звуковая и 
артикуляционная) .  Особую роль в стихе начинает играть повтор 
гласных звуков.

3.2. В стихах 30—40-х гг. XIX в. наблю дается обилие как  вер
тикальных, так  и горизонтальных звуко-артикуляционных повто
ров, которые взяты поэтами из поэтического арсенала устного 
стиха. Впервые встречается рифмовка строф (ААББ, АААББ, 
А А Б В Б  и др .) .

3.3. В 70—90-е гг. XIX в. в чувашской поэзии имелись два 
течения: фольклорное и русско-европейское. Если в 70—80-е гг. 
в поэзии преобладало первое течение, то в 90-е гг. на первое 
место выш ло второе. Это было связано с окончательным утверж 
дением в чувашской поэзии катренной строфы. Р иф м а в твор
честве братьев Турханов свидетельствует как  о их тяге к русской 
романсовой лирике, так  и об особенностях лирических песен и 
д иалекта  их малой родины.

3.4. В начале XX в. в чувашской письменной поэзии окончатель
но закрепилась  европейская рифма. Наибольш ее распространение 
получила перекрестная рифма. Н. Шубоссини успешно использо
вал и другие их типы: ААББ, А А Б В Г Г Д В , А БВ ГА БВ Г, А А Б В В Б 
и др. Рифмы  европейского типа способствовали силлабо-тоничес
кой организации в последних полустишиях строк силлабического 
стиха. Е. Сидор, а за  ним Н. Шубоссини успешно ввели в пись
менную поэзию данную  разновидность народной силлабики.

Чуваш ский письменный стих прошел большой путь от си л л а
бического стиха с разнообразными звуковыми повторами до риф
мованной силлабики с силлабо-тонической организацией в зав ер 
шающих строки полустишиях.

Становление силлабо-тонического стиха:

1. В чувашской поэзии дооктябрьского периода значительное 
место занимаю т произведения, сочиненные по-русски, t Чувашские 
поэты приобщались к поэзии через русскую классику, поэтому 
старались  синтезировать силлабо-тонику с чувашской коротко
сложной силлабикой.;

1.1. Д о  1906 г. поэты писали исключительно 4- и 5-стопным 
ямбом. С 1906 г. в русскоязычных стихах чувашских поэтов впер
вые появляю тся анапест, ам фибрахий и дактиль.

1.2. К. И ванов, в силлабических стихах строго п ридерж ивав
шийся принципов образования вертикальных цезур, в переводах 
русской поэзии основное внимание обратил на вертикальные у д а 



ренные слоги и рифмы. Традиции К. И ванова продолжил Э. Тур
хан, который написал первое оригинальное стихотворение на 
чувашском языке в метре силлабо-тоники.

2. Переходу чувашского письменного стиха от силлабики к сил
лабо-тонике способствовали изменение литературных норм акцен
туации и ориентировка на русскую поэзию.

3. Феномен Сеспеля тесно связан с историей и судьбой чуваш 
ского народа, своеобразием его общественного сознания и миро
созерцания. Его реформа проходила на фоне утверждения в чу
вашском обществе новой системы миросозерцания и типа мы ш ле
ния, европейского понимания пространства и времени.

3.1. Метро-ритмические поиски поэта, начавшиеся с силлабики, 
привели его сначала к силлабо-тонике, вольному стиху и, наконец, 
к свободному стиху.

3.2. Звукопись сеспелевского стиха способствует непосредст
венному ощущению, а через него и наиболее полному пониманию 
содерж ания произведения. Поэт широко использует фольклорные 
звуковые повторы, р азрабаты вает  новые типы строфики и риф 
мовки.
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