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Аннотация

В статье рассматривается феномен авторского переосмысления используемых в музыке 
татарских композиторов устойчивых ритмических интонаций татарской народно-песен-
ной традиции. На примере вокально-инструментальных сочинений композиторов первой 
половины ХХ века доказывается, что индивидуализация традиционных долготных форм  
в их музыке осуществляется с сохранением сложившейся в музыкально-поэтическом 
творчестве татарского народа логики слогоритмического строительства.
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About the individualization of folklore rhythmic forms in the music 
of Tatar composers of the first half of the ХХth century 

Abstract: 
The article discusses the phenomenon of composer’s interpretation of stable rhythmic Tatar 
folk-song intonations used in the music by Tatar composers. On the example of vocal and 
instrumental works of composers of the first half of the XXth century it is shown that the individual 
appropriation of  traditional long forms in their music is undertaken with consideration of the 
current musical and poetic traditions of the Tatar syllabic and rhythmic structures.
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  вокально-инструментальных 
сочинениях татарских компо-
зиторов находят применение 
долготные формы, сложившие-

ся в татарской народно-песенной 
традиции. Опираясь на многосо-
ставный фонд традиционных сло-
горитмических формул, компози-
торы используют самые типовые 
долготные модели разного струк-
турного уровня1. При этом приме-
нение татарскими композиторами 

«готовых», находящихся на слуху 
ритмических клише не исключает 
присутствия в их музыке собствен-
но авторского начала: опираясь на 
интонационный словарь татарского 
музыкального фольклора, компози-
торы зачастую применяют его со-
ставляющие по-своему.

Авторские долготные формы 
в сочинениях татарских компо-
зиторов, как правило, возникают  
в связи со стыковкой в них слого-
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ритмических элементов, в татарской народной 
традиции вместе не используемых. Образуе-
мые таким образом долготные модели от своих 
прототипов отличаются только структурно —  
самой конфигурацией слогодлительностей; что 
касается принципа их конструирования, то он 
полностью соответствует закономерностям 
квантитативной системы. Рассмотрим сложив-
шиеся в музыке татарских композиторов прин-
ципы организации долготных форм на примере 
строчных и строфических авторских структур. 
Изучение авторских долготных моделей пред-
восхитим представлением некоторых особен-
ностей структурной организации ритмических 
клише в татарской народно-песенной традиции.

В практике татарского традиционного пе-
сенного музицирования формирование долгот-
ных метров осуществляется двумя способами: 
либо на основе повторения однородных ритми-
ческих элементов, либо на основе последования 
разнообразных долготных клише. Подобный 
метод сложения применяется на всех уровнях 
организации квантитативных слогоритмиче-
ских форм — и  в структурировании строк, и 
в том, как они складываются в строфы, а те, в 
свою очередь, комбинируются друг с другом. 
Практика ритмической организации татарской 
народной песни исключением не является. Не 
случайно Е.  Смирнова, составляя каталог ти-
повых долготных форм нарративных и много- 
слоговых лирических напевов татар-мусуль-
ман, разделяет все устойчивые строчные мо-
дели на моноформульные (образуемые за счет 
повторения одной стопы) и полиформульные (в 
которых объединяются несколько разных рит-
мических ячеек)2. Применяя аналогичный кри-
терий при рассмотрении строфических долгот-
ных форм татарских «коротких» лирических 
песен, Э.  Каюмова вводит термины «изорит-
мические» (для обозначения строф, организо-
ванных на основе повторения одной строчной 
формы) и «гетероритмические» (для определе-
ния строф, образованных за счет соединения 
строк разной долготной конфигурации)3.

Обратим внимание на то, что в песенном 
творчестве татарского народа формирование 

комбинированных (полиформульных) струк-
тур подчиняется определенным закономер-
ностям. Прежде всего отметим, что при обра-
зовании полиформульных строк выделяются 
наиболее типичные сочетания ритмических 
ячеек. Например, в книжных напевах казан-
ских татар, многослоговой лирике татар-миша-
рей стопа 1: 1: 1: 1: 4, как правило, складыва-
ется со стопами 1: 2, 1: 1: 2, 1: 1: 1: 2, образуя 
различные по составу полиформульные стро-
ки4. Так, первая мелострока напева «Газизә 
бәете» [2, № 84] ритмизуется на основе сложе-
ния долготных ячеек 1: 2 и 1: 1: 1: 1: 2. Сло-
горитмическая структура напева «Киттем, җəл 
калдың»5 представляет собой комбинацию всех 
перечисленных выше стоп. Структура второй и 
третьей строк второй и третьей строфы песни 
татар-мишарей «Ардым, əнием»6 основывается 
на сложении ритмических ячеек 1: 1: 1: 2 и 1: 1: 
1: 1: 3.

Сходные закономерности в татарских на-
родных песнях обнаруживаются при сложе-
нии пары строф в запевно-припевную компо-
зицию. В татарском музыкальном фольклоре 
сложился устойчивый прием разграничения 
запевно-припевных разделов куплета. Заклю-
чается он, прежде всего, в противопоставлении  
слогоритмической организации запева и  при-
пева — смене долготной формы. При этом за 
некоторыми традиционными слогоритмиче-
скими моделями, участвующими в построении 
куплетно-припевных песен, закрепились опре-
деленные формообразующие функции: их упо-
требление возможно только в  запевах песен.  
К числу подобных композиционно специали-
зированных долготных форм можно отнести 
так называемую ямбическую долготную мо-
дель многослоговых лирических песен (см., 
например, «Уел  I»7, «Сакмар су»8).

В народно-песенной культуре татар суще-
ствует также практика сложения долготных мо-
делей, различающихся в темповом отношении. 
Темповый контраст формируется за счет изме-
нения единицы движения, когда долготная фор-
ма, образуемая движением более крупных (или, 
наоборот, более мелких) слогодлительностей, 
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сменяется долготной формой, организованной 
за счет пульсации слогодлительностей более 
мелких (или, наоборот, более крупных). Э. Каю-
мова отмечает, что подобный прием «учащения 
или укрупнения ритма»9 внутри одной стро-
фы используется, как правило, в игровых пес-
нях, такмаках и уличных напевах для передачи 
шутливого содержания поэтического текста 
(см., например, песни «Асиләсе-Вәсиләсе»10, 
«Иделләре-күперләре»11). В  лирических напе-
вах данный прием применяется при создании 
парной (запевно-припевной) строфической 
композиции: с помощью темпового контраста 
подчеркиваются границы разделов формы (см., 
в частности, «Аккош»12, «Уел I»13 [4, №  78]). 
Важно подчеркнуть, что в напевах разных жан-
ров и структурных масштабов применяется, 
как правило, двухуровневая смена пульсации 
движения: более двух темповых единиц в пре-
делах одного напева в традиционной музыке не 
используется.

Возвращаясь к музыке татарских компози-
торов, заметим, что индивидуализация тради-
ционных долготных моделей в их сочинениях 
осуществляется на всех уровнях слогоритми-
ческих форм: строчном, строфическом, слож-
но-строфическом. Рассмотрим подобные слу-
чаи отдельно.

Основными способами индивидуализации 
традиционных долготных моделей на уровне 
строк в музыке татарских композиторов пер-
вой половины ХХ века являются сложение не-
соединяемых в традиционной музыке типовых 
ритмических ячеек и соединение стоп, разли-
чающихся темповым соотношением. Образцом 
нетрадиционного комбинирования устойчивых 
ритмических ячеек татарской народной песни 
служат, например, третья и четвертая мелостро-
ки второй строфы запева песни беглецов из му-
зыки С. Сайдашева к драме К. Тинчурина «Зəң-
гəр шəл». Их полиформульная долготная форма 
образована сложением типовых ритмических 
клише 1: 1: 1: 1: 2: 2 и 1: 1: 2. В народно-песен-
ном творчестве татарского народа данные кли-
ше в рамках одной строки не используются (см. 
пример 1).

1. С. Сайдашев. «Качкыннар җыры»
из драмы К. Тинчурина «Зəңгəр шəл»

Интересный пример комбинирования в пре-
делах одной мелостроки разных устойчивых 
ритмических ячеек обнаруживается в  сочине-
нии С.  Габяши «Кичке азан» — первой части 
хорового цикла «Ике заман». Вечерняя молит-
ва, по замыслу композитора олицетворяющая 
уходящую эпоху, воплощается звучанием со-
лирующего тенора (голоса муэдзина, зовущего  
к вечерней молитве) и пятиголосного хора. Взяв 
за основу сочинения одноименное стихотворе-
ние Г.  Тукая, С.  Габяши стилизует речитацию 
Корана. В  ритмической организации произве-
дения он использует традиционные долготные 
формулы, применяемые в эпических жанрах 
казанских татар: 1: 2, 1: 1: 1: 2, 1: 1: 1: 1: 2, 
2:  1:  1. Как было рассмотрено ранее, в татар-
ском музыкальном фольклоре данные стопы ис-
пользуются в качестве строительных элементов 
различных по составу полиформульных строк. 
Согласно традиции, сложившейся в народной 
музыкальной практике, С.  Габяши складывает 
типовые ячейки, но в иных, не встречающихся 
в  музыкально-поэтическом творчестве татар, 
сочетаниях. Любопытно то, что композитор ме-
няет комбинацию долгот в каждой из двустроч-
ных строф текста Г. Тукая (см. пример 2).

Некоторые нетрадиционные комбинации 
стоп в музыке татарских композиторов первой 
половины ХХ века приобретают статус устой-
чивых ритмических клише. К числу подобных 
авторских структур относится, например, поли-
формульная долготная модель, складывающая-
ся из ямбической стопы и ритмической ячейки, 
основанной на равномерном чередовании пяти 
коротких слогонот с остановкой на одной дол-
гой. Примеры ее использования обнаружива-
ются в вокально-инструментальных сочинени-
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ях С. Сайдашева, Дж. Файзи, Н. Жиганова (см. 
примеры 3—5).

2. С. Габяши. «Кичке азан»
из хорового цикла «Ике заман»

3. С. Сайдашев. «Сандр җыры»
из музыки к драме Т. Гиззата «Наемщик»

4. Дж. Файзи. «Геройлар маршы»

5. Н. Жиганов. «Партизанка»

Статус устойчивой долготной структуры 
приобретает и слогоритмическая модель, об-
разованная за счет объединения ритмических 
ячеек разного темпового уровня. Данная слого-
ритмическая модель строится на основе ритми-
ческой ячейки 1: 1: 2, в третьем проведении ко-
торой протяженность длительностей увеличена 
вдвое. В качестве образцов ее использования в 
музыке татарских композиторов первой поло-
вины ХХ века приведем сочинения С.  Сайда-
шева и Дж. Файзи (см. примеры 6, 7).

Любопытный пример формирования автор-
ской строчной структуры обнаруживается во 

второй песне Фариды из музыки С. Сайдаше-
ва к драме К. Тинчурина «Кандыр буе». В ка-
честве строительных элементов второй строки 
запева песни композитор использует не стопы, 
а семи-восьмислоговые строки: С.  Сайдашев 
соединяет два варианта типовой равнодлитель-
ной короткой строки, вначале излагая ее чет-
вертями, затем — восьмыми. Тем самым фор-
мируется своего рода «двойная» строка: меняя 
темповое соотношение долгот, композитор ори-
гинальным образом составляет в соответствии 
с квантитативной логикой свою, авторскую 
строчную долготную форму (см. пример 8).

6. С. Сайдашев. Ария Гуляндам
из музыки к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»

7. Дж. Файзи. «Тынычлык күгəрчене»

8. С. Сайдашев. Вторая песня Фариды
из музыки к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»

Одним из ярких примеров образования в 
музыке С.  Сайдашева уникальной по своей 
структуре строчной долготной формы является 
первая мелострока запева песни «Кара урман». 
Она складывается из соединения ритмических 
интонаций, на первый взгляд абсолютно несо-
вместимых: типовой долготной ячейки озын 
көй 1:   2 и устойчивой ритмической формулы 
марша 2: 1: 1. Эта слогоритмическая модель ис-
пользуется композитором лишь в одной строке 
данного вокального произведения. Сам факт ее 
образования, однако, может быть рассмотрен 
как свидетельство гибкости мышления С. Сай-
дашева, сумевшего органично соединить рит-
мические интонации разных музыкальных куль-
тур, разной жанровой семантики (см. пример 9):
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9. С. Сайдашев. «Кара урман» из музыки
к драме К. Тинчурина «Зәңгәр шәл»

Если строчные авторские структуры в му-
зыке татарских композиторов складываются 
прежде всего на основе нетрадиционного сое-
динения типовых долготных форм татарского 
музыкального фольклора, то индивидуальные 
строфические композиции в их сочинениях 
формируются за счет соединения долготных 
моделей строк татарской народной и советской 
массовой песен.

Рассмотрение таких строф в музыке татар-
ских композиторов первой половины ХХ века 
показывает, что в большинстве случаев они воз-
никают в результате соединения тех или иных 
традиционных строчных форм со слогоритми-
ческой моделью, основанной на повторении 
типовой ритмоформулы марша — 2: 1: 1 (см. 
примеры 10 —12).

10. С. Сайдашев. Ария Магинур «Сандугач»  
(строфа 3) 

из музыки к драме Т. Гиззата «Бишбүләк»

11. И. Шамсутдинов. «Беренче май»

12. З. Хабибуллин. «Яшьлек җыры»

В вокальных сочинениях С. Сайдашева обна-
руживаем также авторское прочтение сложных 
строфических (запевно-припевных) компози-
ций. Так, в сочинениях композитора использу-
ются строфические формы, в которых первую 
строфу (запев песни) представляет многослого-
вая ямбическая модель, а вторую строфу (при-
пев песни) — равнослоговая равнодлительная 
форма. Обратим внимание, что в татарской на-
родной песенности данные долготные модели 
вместе никогда не используются — хотя бы уже 
потому, что обе применяются в запевах лириче-
ских многослоговых песен. С. Сайдашев приме-
няет подобную структуру запевно-припевной 
композиции в первой песне партизан из музыки 
к драме Т. Гиззата «Бишбүләк» и арии бригади-
ра из музыки к спектаклю по пьесе Г. Зулькар-
наева «Өермә». Приведем в качестве примера 
первый из названных образцов (см. пример 13).

13. С. Сайдашев. «Партизаннар җыры»
из музыки к драме Т. Гиззата «Бишбүләк»
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Другая модель, в песнях композитора функ-
ционирующая в качестве стабильной индиви-
дуальной долготной формы запевно-припевной 
композиции, объединяет строфы, составленные 
из «равнослоговых» строк — короткослоговых 
в запеве, многослоговых в припеве. В народной 
музыке данные строфические структуры также 
могут соединяться вместе, но в обратном поряд-
ке: многослоговая равнослоговая строфическая 
форма ритмизует запев песен, а короткослого-
вая — припев (см., например, напевы «Көтүче 
җыры»14, «Хәмдия»15, «Сандугачкай сайрый»16). 
С.  Сайдашев, таким образом, осуществляет 
структурную перестановку слогоритмических 
элементов традиционной запевно-припевной 
композиции. Случаи использования композито-
ром данной авторской строфической формы на-
ходим в песне «Мәхәббәт җыры» из спектакля 
по пьесе Г. Насретдинова «Кадерле минутлар» 
и сочинении «Мактау хоры» из комедии Г. Ка-
мала «Хафизәләм иркәм»; слогоритмическую 
структуру последнего приведем в качестве при-
мера (см. пример 14).

14. С. Сайдашев. «Мактау хоры» из комедии
Г. Камала «Хафизәләм иркәм»

В организации авторских строфических 
форм в музыке С. Сайдашева используется так-
же модель, образованная строками, основан-

ными на пятислоговой стопе 1: 1: 1: 1: 4. При 
построении долготной структуры запевно-при-
певной композиции данная модель нередко 
используется для организации припевных раз-
делов (см., например, арию Фариды, песню 
«Без кабызган утлар» из музыки С. Сайдашева  
к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»). Тем са-
мым композитор не только «отрывает» данную 
форму от традиционного для нее структурно-
го контекста (в народно-песенной практике 
данная долготная форма всегда применяется  
в моноформульных строфах без припева), но 
и трансформирует ее жанровую природу: в та-
тарском музыкальном фольклоре она организу-
ет эпические и лирические мелодии, в музыке 
С. Сайдашева — маршевые песни.

Так, ария Фариды из музыки С. Сайдашева 
к драме К. Тинчурина «Кандыр буе» представ-
ляет собой двуплановую характеристику геро-
ини спектакля. Запев песни, ритмизованный  
с помощью семи-восьмислоговой модели кыска 
көй, представляет собой лирический монолог 
девушки; припев, ритмика второй, третьей и 
четвертой строк которого основана на рассма-
триваемой модели 1: 1: 1: 1: 4: 1: 1: 1: 1: 4, пере-
ключает слушателя в выразительную плоскость 
маршевых интонаций (см. пример 15). 

15. С. Сайдашев. Ария Фариды из музыки
к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»
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Жанр марша в припеве арии С.  Сайдашев 
подчеркивает пунктирным усложнением дол-
готных пропорций ряда слогонот.

В вокальных сочинениях С. Сайдашева обна-
руживаем также образцы применения авторских 
сложных строфических форм, индивидуализа-
ция которых заключается в использовании трех- 
уровневой (вместо традиционной двухуровне-
вой) темповой градации. Заранее отметим, что 
данный прием модификации устойчивых дол-
готных моделей в музыке современников ком-
позитора распространения не получает: данный 
способ ритмической организации песен явля-
ется в буквальном смысле сайдашевским. Так, 
уже в пределах двух строф арии Гуляндам из му-
зыки к драме К. Тинчурина «Кандыр буе» еди-
ница слогоритма меняется трижды: слогонота 
последовательно укрупняется от шестнадцатой 
к  восьмой и далее к  четвертной длительности. 
Показательно то, что ритмическое строение му-
зыкально-поэтической строфы в данном случае 
композитор основывает на двух разных типах 
долготных структур, за счет чего подчеркивает-
ся граница строф поэтического текста (4 строки 
+ 4 строки). Смена же темповых уровней про-
исходит внутри каждой из строф, что стирает 
эффект периодичного строфического деления 
музыкально-поэтического текста. Думается, та-
ким образом композитор добивается ощущения 
интонационной свободы в развертывании арии 
(2 строки + 4 строки + 2 строки) (см. пример 16).

Аналогичная ситуация складывается в дру-
гом образце, преломляющем принцип смены 
ритмической пульсации — во второй песне Фа-
риды из музыки к драме К. Тинчурина «Кандыр 
буе». В данном сочинении композитор, наоборот, 
учащает движение, но эффект при этом дости-
гается тот же — грани между двухстрочным за-
певом и четырехстрочным припевом стираются  
(см. пример 17).

Таким образом, индивидуализация устой-
чивых долготных форм за  счет нестандартного 
соединения образующих их элементов применя-
ется татарскими композиторами широко и разно- 
образно. Заметим при этом, что число используе-
мых композиторами типовых народно-песенных 

долготных форм значительно превышает число 
индивидуализированных полиформульных мо-
делей. Имеет значение и то, что в образовании 
последних участвуют, как правило, не более чем 
две-три традиционные структуры. 

16. С. Сайдашев. Ария Гуляндам из музыки
к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»

17. С. Сайдашев. Песня Фариды (вторая)
из музыки к драме К. Тинчурина «Кандыр буе»

Рассмотренные примеры формирования ав-
торских долготных форм позволяют говорить 
о том, что их возникновение с какими-либо 
структурно-синтаксическими «неудобствами» 
не связано. Думается, их появление объясняет-
ся проявлением творческой изобретательности 
композиторов, обогащающей «ассортимент» 
типовых средств выразительности.        
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