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Проблема бытования ударного ин-
струмента адыгов – пхэмбгу в той или 
иной степени неоднократно привлекала к 
себе внимание исследователей [1, 2, 3, 4]. 

Настоящая статья основана на материале, 
собранном в 2009 году в ходе фольклорно-
этнографической экспедиции по Турции 
и является очередным этапом в изучении 



 

разовалось словосочетание – «деревянная 
доска». Убедителен вариант смешения с 
убыхским – «деревянная стойка».

Одно из наименований доски – пхэ-
чич («пхъэ» и «кIыч» – вероятно подра-
жание звуку, издаваемому инструмен-
том) тождественно названию трещоток, 
представляющих собой скрепленные ко-
жаным шнурком деревянные пластины. 
Терминологическое единство двух арте-
фактов объясняется аналогичным матери-
алом изготовления и их общей функцией. 
В настоящее время трещотки распростра-
нены у адыгов, проживающих на Кавка-
зе, но в танцевальной культуре диаспоры 
используются достаточно редко. Вместе с 
тем, многочисленные свидетельства, со-
бранные в разных регионах Турции, ука-
зывают на факт их широкого применения 
у адыгов на рубеже ХIХ-ХХ веков.

Другое название доски – пхэич упо-
требляется, например, в Эскишехире и в 
сельских поселениях вблизи него. В сло-
ве два корня – «пхъэ» и «икI». Морфе-
ма «икI» является частью корня лексе-
мы «икIыкIын» – ‘повалиться’. Таким об-
разом, по всей видимости, название ин-
струмента содержит дополнительную эт-
нографическую информацию. Еще лет 
20-30 назад окончание игрища знамено-
валось актом разрушения доски. Самый 
ловкий всадник на скаку валил инстру-
мент и разбивал его.

Лексема пхэич может происходить 
от «пхъэIикI» – варианта произношения 
слова пхэчич на абадзехском диалекте. Ре-
гион Эскишехира достаточно пёстрый по 
субэтническому составу. Помимо абадзе-
хов – наиболее многочисленной группы 
– в нём проживают бжедуги, кабардинцы, 
темиргоевцы, хатукаевцы. С течением 
времени изначальное «Iи» в абадзехском 
варианте произношения слова под воз-
действием других диалектов могло транс-
формироваться на «и» [7].

Сегодня пхэмбгу встречается в тех 
регионах Турции, где бытует парный та-
нец тлепэрыш. Инструмент сопровожда-

инструмента в контексте культуры самой 
многочисленной зарубежной адыгской 
(черкесской) диаспоры [5].

Пхъэмбгъу /пхэмбгу/ (местные жи-
тели называют его также пхъэкIыч /пхэ-
чич/ и пхъэикI /пхэич/) – ударный инстру-
мент в ансамбле с гармоникой, представ-
ляющий собой доску (иногда деревянный 
брус) на двух подпорках или без них, по 
которой стучат палками от 5 до 20 чело-
век, одновременно исполняющих вокаль-
ный подголосок.

Представители диаспоры идентифи-
цируют инструмент как исконный, приве-
зенный с исторической родины их пред-
ками. Это мнение, с опорой на воспоми-
нания информантов, подтверждается в ра-
ботах современных учёных, содержащих 
весьма скромные описания пхэмбгу, бы-
товавшего на Кавказе. В начале ХХ века 
в Турции инструмент был распространен 
у разных субэтнических групп адыгов и 
обслуживал внушительный перечень тан-
цев, в числе которых кафа, щэщэн, кэшо 
куанч (адыг. кривой танец). Этот факт по-
зволяет предположить, что пхэмбгу был 
распространен на всей территории Черке-
сии. В противном случае, учитывая, что 
процесс исхода адыгов в Турцию длил-
ся вплоть до Первой мировой войны, ин-
струмент вряд ли бы за короткое время 
получил широкую популярность и гео-
графию распространения у изгнанного и 
дисперсно расселённого на чужбине эт-
носа.

Слово пхэмбгу – «доска» сочета-
ет в себе лексемы – «пхъэ» – «деревян-
ный», «дрова» и «бгъуы» на адыгском 
‘бок’, «гъуы» на абхазском и абазинском 
«доска», на убыхском «столб», «стойка» 
[6: 22]. Спорны истоки названия инстру-
мента. Многовековое соседство шапсу-
гов, убыхов, абхазов на территории Кав-
каза не могло не повлечь за собой язы-
ковых взаимодействий. Весьма состоя-
тельна версия, что слово представляет 
собой синтез адыгского «пхъэ» и абхазо-
абазинского «гъуы», в результате чего об-



 

ет традиционные танцы адыгов, абхазов, 
абазин, убыхов, чеченцев. На свадебных 
игрищах карачаевцев у нескольких муж-
чин в руках по две широкие плоские де-
ревянные дощечки, которые при соударе-
нии издают звук, аналогичный звучанию 
пхэмбгу. Такой тип ударного инструмента 
достаточно редко наблюдается и у адыг-
ской диаспоры.

Отличный характер освоения пересе-
ленцами новой территории по отношению 
к их расселению на исторической роди-
не привёл к формированию новых стили-
стических моделей в инструментально-
танцевальном пласте культуры. Сосед-
ство тех или иных адыгских субэтносов 
в регионах Турции обусловило существо-
вание разных и достаточно автономных 
типов танцевальной традиции. В начале-
середине ХХ века тлепэрыш был распро-
странён преимущественно среди шапсу-
гов и абадзехов. В сельской местности 
Узун Яйлы – адыгского анклава, насчи-
тывающего 52 кабардинских, 13 хатукаев-
ских и 2 абадзехских аулов [8: 240 - 241], 
и в настоящее время старики не имеют ни-
какого представления о тлепэрыше. В по-
следние годы, ввиду социальной свобо-
ды и новых коммуникативных возможно-
стей, наметилась тенденция к взаимопро-
никновению локальных танцевальных ти-
пов разных регионов, особенно в среде го-
родской молодёжи.

Вопрос о происхождении танца 
остаётся открытым. В некоторых регио-
нах Турции адыгский тлепэрыш и абхаз-
ская апсуа кошара – идентичны. На юге 
страны, в районном центре Рейханлы, 
тлепэрыш называют абадзэ – ‘абазинец’. 
Большинство носителей традиции, одна-
ко, настаивает на его адыгских истоках.

Игра на пхэмбгу – мужская пре-
рогатива. Соционормативные принци-
пы исполнительства в разных регионах 
страны специфичны. Так, на юге, в Рей-
ханлы формирование исполнительских 
групп происходит по возрастному крите-
рию. Аргументом является несовпадение 

представлений об идеальной модели тан-
ца у людей разных поколений. У стариков 
она складывается из совокупности звуко-
вого, темпорального, пластического ком-
плексов, считавшихся эталонными в годы 
их молодости, а ввиду существенных из-
менений, которые за много лет претерпе-
ла танцевальная культура, не совпадает с 
идеальной моделью в восприятии нынеш-
ней молодежи. Разделение групп по воз-
растному принципу обусловливает неод-
нократную смену на протяжении игри-
ща характера танца, вариантов вокально-
го подголоска и т. д. На западе Турции, 
в районе Эскишехира, группу образуют 
люди, являющиеся выходцами из одного 
селения. В процессе танцевального дей-
ства разные исполнительские коллекти-
вы, каждый из которых репрезентиру-
ет свой аул (город), сменяют друг друга. 
Консолидироваться могут и гости, прие-
хавшие на праздник вместе, иногда они 
берут с собой своего гармониста. Предста-
вители диаспоры свидетельствуют о том, 
что каждый мужчина на празднике таким 
образом должен проявить свою причаст-
ность к происходящему. Существующие 
исследования подтверждают этот прин-
цип организации групп на примере дру-
гих регионов Турции [2: 150, 3: 553]. По-
добная форма творческой деятельности 
характерна для традиционной песни, ког-
да партия солиста может исполняться не-
сколькими певцами, сменяющими друг 
друга в каждом новом куплете. Исполне-
ние песен с поочередной сменой солистов 
в адыгской традиции наиболее показа-
тельно для историко-героического жанра. 
Семантика такой подачи музыкально-
поэтического текста, отражающего важ-
ные события в судьбе народа, была обу-
словлена этноэтикетом. Умение человека 
мастерски включаться в творческий про-
цесс означало демонстрацию его соци-
альной активности и нерасторжимости с 
обществом [9: 17, 10: 247].

Группы исполнителей на пхэмбгу 
могут формироваться не только спонтан-



 

но – сегодня существуют ансамбли, име-
ющие многолетнюю практику. Они в не-
которой степени наделены чертами тра-
диционной джегуаковской группы – это 
сложившиеся коллективы с определен-
ным количеством людей, известные в ре-
гионе их проживания, приглашающие-
ся на различные мероприятия и в состав 
которых входит гармонист. В их числе 
группа народных исполнителей из Дюз-
дже, функционирующая более 30 лет.

Пхэмбгу не имеет метрологических 
канонов: высота, длина, ширина инстру-
мента, материал (порода дерева) из кото-
рого он изготовлен произвольны. Неред-
ко для извлечения более громкого звука на 
поверхность горизонтальной перекладины 
кладут тонкую доску, которую закрепляют 
с одного края гвоздем, так, чтобы другой 
край немного приподнялся и между ними 
образовался незначительный просвет. Та-
кой тип крепления встречается в Дюздже 
и близлежащих к городу территориях, он 
же зафиксирован на фотографии, сделан-
ной немецкой исследовательницей Анхе-
ликой Ландманн в одном из убыхских се-
лений Турции в 1969 году [11: 116].

Внешне инструмент не отличается 
оригинальностью и изяществом, его не 
принято украшать орнаментом, как, на-
пример, трещотки. Пхэмбгу, сооружае-
мый из подручного материала, не обла-
дает художественно-эстетической ценно-
стью, после выполнения своих функций 
инструмент становится ненужным пред-
метом. В конце праздника его либо лома-
ют и выбрасывают, либо уносят в сарай 
до следующей свадьбы в ауле. Данный 
статус отличает его от статуса практиче-
ски всех других традиционных инстру-
ментов, изготовление которых требует от 
мастеров соблюдения строгих технологи-
ческих параметров и дизайнерских при-
емов. Таковы, например, трещотки, шы-
чепщын (струнный хордофон), гармони-
ка, которые всегда были украшением ин-
терьера адыгского дома, и, в отличие от 
пхэмбгу, наделялись репрезентативны-

ми чертами, изображаясь на эмблемах тех 
или иных мероприятий, адыгских насе-
ленных пунктов и т.д. [12].

В зависимости от высоты инстру-
мента мужчины играют на нем сидя или 
стоя. Доску без подпорок исполнители 
кладут себе на колени. Такое положение 
фиксируется еще в первой половине ХХ 
века в аулах, находящихся в Узун Яйле 
– регионе, где тлепэрыш практически не 
исполнялся. Вместе с тем иногда выска-
зывается мнение о том, что играть сидя – 
неприлично, поэтому инструмент специ-
ально сооружают так, чтобы за ним было 
удобно расположиться в полный рост. 
Высота пхэмбгу на подпорках варьирует-
ся приблизительно от 40 до 110 см. Испол-
нители выстраиваются по длине инстру-
мента с одной или двух сторон, у каждого 
в руке деревянная палка, реже в исполне-
нии задействованы обе руки. Палки раз-
личны по диаметру и длине, но обязатель-
но должны отвечать критерию удобства 
для выполнения своего назначения. В на-
чале прошлого столетия по доске могли 
стучать притыкой (адыг. тэмапкъ) – де-
ревянной или железной палкой, которую 
прилаживали к боковой части ярма. Вре-
менное заимствование фрагмента одного 
артефакта и перенос его в другое функци-
ональное русло весьма специфично для 
современной инструментальной культу-
ры адыгов. Заместительный статус пред-
мета, выполняющего роль колотушки 
для пхэмбгу, является еще одним свиде-
тельством простоты ударного инструмен-
та, его максимальной приближенности к 
быту. В середине прошлого века имела 
место такая форма игры на пхэмбгу, когда 
мужчины стояли на одном колене, а дру-
гое колено поддерживало доску.

Пространство пхэмбгу является ак-
тивной коммуникативной зоной танце-
вального круга. Кроме того, что каждый 
мужчина может принять участие в игре на 
этом инструменте, существует ряд закре-
пившихся актов между исполнителями на 
пхэмбгу и другими участниками действа. 



 

Танцоры, оказывая уважение гармони-
сту и ударникам, подходят к доске, ста-
новятся рядом плечом к плечу и неко-
торое время выделывают искусные пла-
стические движения на месте, при этом 
мужчина поднимает руку в знак привет-
ствия. Ударный инструмент «указывает» 
паре и момент завершения танца, знаме-
нующийся затуханием его звучания. Ис-
полнители на пхэмбгу воспроизводят ре-
читативные и музыкально интонируемые 
фразы-обращения к танцорам. Раньше, 
когда уважаемый старик выходил в круг, 
джегуако (народные музыканты) припод-
нимали один край пхэмбгу, оказывая, та-
ким образом, ему почтение. В этом отно-
шении в контексте игрища статусы адыг-
ских трещоток на Кавказе и пхэмбгу в Тур-
ции тождественны. Трещотки – музыкаль-
ный инструмент, на котором также может 
сыграть любой желающий на праздни-
ке. В знак уважения к старшим или с це-
лью подзадорить танцующих трещоточ-
ники выкрикивают и ударяют дощечками 
по полу у их ног, делают несколько ша-
гов к центру круга, выполняя замысло-
ватые движения руками. Подобного рода 
действия не наблюдаются, когда в ансам-
бле в качестве ритмического инструмента 
используется доол, распространенный на 
Кавказе у восточных адыгов.

Исполнительская практика имеет 
гендерные различия. Если игра на пхэмб-
гу и трещотках – преимущественно муж-
ская творческая сфера, то в России на до-
оле у адыгов играют и мужчины и жен-
щины, а женщины по канонам традици-
онного танцевального искусства не мо-
гут воспроизводить вокальный подголо-
сок. Деятельность доолиста локализуется 
только игрой на инструменте, в отличие 
от исполнителей на пхэмбгу и трещот-
ках, которые выполняют функцию дже-
гуако, обладающих «игрищным сознани-
ем» [13: 17] и поддерживающих энерге-
тический обмен и зрелищность на празд-
нике. Являясь инонациональным инстру-
ментом, а в последние десятилетия, став-

ший общекавказским, в обиходной речи 
получивший название «кавказский бара-
бан», доол, вероятно, не наделен характе-
ристиками, формирующими театрально-
игровые формы, присущие традиционно-
му танцевальному пространству адыгов. 
Поэтому доол, скорее всего, не распро-
странен и в среде диаспоры. Старики вы-
сказываются против его применения, мо-
тивируя это тем, что он инородный ин-
струмент, показательный для турецкой 
культуры, а сопровождаемая им адыгская 
музыка теряет национальный колорит.

Обращает на себя внимание ритми-
ческое артикулирование на пхэмбгу. В 
тех регионах, где тлепэрыш четырехчаст-
ный, например, в Дюздже, Адапазары и 
прилегающих к ним аулах, или двухчаст-
ный, как в Эскишехире и сельских посе-
лениях вблизи него, всегда остинатными 
ритмическими формулами являются об-
ратный пунктир в вариантах шестнадца-
тая – восьмая с точкой и, наиболее часто 
встречающаяся, шестнадцатая – вось-
мая – шестнадцатая пауза. Причем, пер-
вая приведенная стопа ямбическая, а вто-
рая хореическая, обе могут в процессе 
комбинироваться. Для ряда других регио-
нов страны, где танец одночастный, а его 
темп более подвижный, также характерен 
ямбический тип стопы (например, в Ма-
ньясе), и стопа две восьмые (например, в 
Биге, Армутлу). Примечательно, что ям-
бическая стопа, более всего показательная 
для тлепэрыша, лежит в основе остинат-
ных хлопков в ладони в шуточном танце 
зафак для троих (адыг. щырыщ зэфакIу).

Считается, что «ломаный» ритм, 
исполняемый на ударном инструмен-
те в танце, имитирует стук сердца, соот-
ветственно его рождение относят ко вре-
мени появления на планете человеческо-
го рода. Вопрос о том, сформировался ли 
специфический ритм в недрах культуры 
диаспоры или он имел место до разделе-
ния этноса, является весьма непростым. В 
этой связи представляет интерес тот факт, 
что в ХХ веке в Кабардино-Балкарии су-



 

ществовала особая форма развлечения 
для детей, заключавшаяся в соударении 
двух обыкновенных палок для извлече-
ния неровного ритма. Данное действо на-
зывалось «гупхъэтеу» [14]. Этимология 
«гупхъэтеу» весьма красноречива: «гу» 
– «сердце», «пхъэ» – «дерево», «теу» – 
«ударь», «стучи» (удары по дереву в рит-
ме сердца). Примечательна еще одна па-
раллель с пхэмбгу. Для выполнения уда-
ров по дереву в ритме сердца использо-
вались попавшиеся под руку деревянные 
палочки – обыкновенный материал, кото-
рый, отслужив, выбрасывался.

Относительно пхэмбгу и ритма, ис-
полняемого на нем в танце тлепэрыш, со-
хранились мифологические сюжеты. В 
Турции нам удалось записать миф о трёх-
главой собаке, с незапамятных времён 
охранявшей луну. Однажды, когда соба-
ка спала, луну выкрала ведьма. Дабы раз-
будить животное, люди стали исполнять 
ритм тлепэрыша. Собака проснулась и 
отвоевала луну. В другом сказании фи-
гурируют герои Нартского эпоса. Рожая 
Сосруко, Сэтэнай сильно кричала. Люди, 
опасаясь, что голос роженицы услышат 
враги, заглушали его стуком на пхэмбгу 
[15]. Известна легенда о некогда жившем 
мужчине. Однажды, будучи в доме род-
ственников своей жены, его попросили 
станцевать тлепэрыш. У мужчины были 
больные ноги, он сильно хромал, но отка-
зать не посмел. Чтобы отвести внимание 
присутствующих от его недуга, джегуако 
стали исполнять неровный ритм, впослед-
ствии закрепившийся за танцем. По дру-
гим свидетельствам, исполнение данного 
ритма испокон веков способствовало из-
гнанию злых духов. Существуют более 
поздние сюжеты, например, относящее-
ся к периоду Кавказской войны предание 
о том, что сотни адыгских воинов соби-
рались и выстукивали этот ритм, чтобы 

напугать неприятеля [16]. Полифункцио-
нальность ритма, исполняемого на пхэмб-
гу (устрашение, охрана, побуждение, 
замещение), широкий пространственно-
временной, ситуативный и эмоциональ-
ный диапазон его действия указывают 
на универсальность и значимость его как 
культурного явления.

К началу нового тысячелетия пхэмб-
гу преимущественно локализуется в сель-
ской местности и плохо поддается урба-
низации. Существенный вес, габариты 
инструмента, неудобства, связанные с его 
изготовлением, хранением, транспорти-
ровкой в условиях городской жизни, обу-
словливают частичную замену его функ-
ций, например, хлопками в ладони или 
доолом, который в последние годы обрел 
статус «городского» музыкального ин-
струмента. Кроме того, архаическая сущ-
ность пхэмбгу несколько диссонирует с 
лоском ресторана – свадебного простран-
ства нового времени. Человек, нуждаю-
щийся в пхэмбгу, снова и снова «идет в 
природу», но не в хачещ (гостиную), что-
бы снять со стены инструмент, и не в ма-
газин, чтобы его купить.

Исследование пхэмбгу в контексте 
культуры адыгской диаспоры в Турции 
нераздельно сопряжено с необходимостью 
исследования его бытования на Кавказе. 
Это знание поможет объяснить террито-
риальную, субэтническую, жанровую, ин-
тонационную локализацию инструмента у 
диаспоры сегодня. Изучение социально-
го, этнохореологического, музыкального 
аспектов проблемы, характера межкуль-
турных взаимодействий адыгов с другими 
кавказскими диаспорами в Турции позво-
лит познать статус инструмента в истори-
ческой диахронии и будет способствовать 
реконструкции утраченных комплексов 
танцевальной системы, имевших место в 
культуре до разделения этноса.
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