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ʅʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʝ ʠʩʪʦʢʠ ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʛʦ ʤʳʰʣʝʥʠʷ  

ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʦʚ 
  

В начале XX века происходит становление культурной светской жизни 

татарского общества, в рамках которой формируются новые типы 

музыкального самовыражения. К этому периоду относится и появление  

первых национальных клубных инструментальных коллективов, возникших в 

связи с созданием в Казани первого татарского драматического театра (1906), 

с началом проведения публичных музыкально-литературных вечеров. В 

периодической печати того времени можно увидеть множество сообщений, 

подтверждающих этот факт. Например, газета  («Казан 

мөхбире» — тат. — «Казанский вестник») информирует, что «...5 мая, 

вечером, в зале Союза приказчиков впервые состоялся спектакль на татарском 

языке. … В антрактах в зале звучала музыка в исполнении музыкального 

ансамбля. Так как многие из музыкантов были мусульмане, звучали старинные 

песни ”Тәфтиләү“, ”Озын су өсте“» [38. — 1906, 5 мая, № 80]. Одним из 

первых был создан струнный ансамбль (руководитель З. Яруллин1) при 

Восточном клубе. В газетах также содержится информация о деятельности 

других ансамблей под руководством Г. Зайпина, И. Галиакберова, В. 

Апанаева, И. Терегулова и других. 

Как известно, музыкальная культура татарского народа на протяжении 

многих веков развивалась в рамках индивидуальной вокальной традиции — 

в соответствии с традициями ислама, предполагавшими сольно-певческий тип 

                                                 
1 Яруллин Загидулла Яруллович (1888 — 1964) — пианист, композитор, родоначальник 

династии музыкантов — отец композиторов Ф. Яруллина и М. Яруллина. 
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мышления. К началу XX века основное место в духовной жизни народа по-

прежнему занимало пение. Инструментальное исполнительство, 

сохранившееся в быту татар, не было столь же объемно, как вокальное [12]. 

Тем не менее, к рассматриваемому периоду в татарской среде бытовал ряд 

музыкальных инструментов, среди которых — оставшиеся с «доисламских» 

времен курай1, кубыз (варган)2, думбыра3, к началу XX века 

видоизменившаяся в домру. Кроме них в музыкальную жизнь народа уже 

вошли европейские инструменты — скрипка, гармонь; а в городской среде 

распространилась мандолина. Круг музыкальных инструментов медленно, но 

неуклонно расширялся, свидетельствуя ʦ ʥʘʯʘʣʝ ʬʦʨʤʠʨʦʚʘʥʠʷ ʩʣʫʭʦʚʳʭ 

ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʡ ʪʘʪʘʨ ʧʦ ʪʠʧʫ ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʦʛʦ ʪʝʤʙʨʦʚʦʛʦ ʤʳʰʣʝʥʠʷ. 

Вхождение инонациональных музыкальных инструментов в систему 

татарской культуры происходило, прежде всего, ʩ ʫʯʝʪʦʤ ʠʭ ʧʦʪʝʥʮʠʘʣʴʥʳʭ 

ʤʝʣʦʜʠʯʝʩʢʠʭ ʨʝʩʫʨʩʦʚ, что объясняется приоритетом певческого, вокального 

начала. Именно этим можно объяснить преобладание сольных форм 

музицирования и в инструментальной музыке. Коллективное исполнение на 

музыкальных инструментах, практиковавшееся на народных праздниках, 

также имело ряд особенностей, связанных с доминированием вокального 

начала в народной музыкальной культуре. По существу, в данный период в 

татарской музыке фактически шло ʩʪʘʥʦʚʣʝʥʠʝ ʥʦʚʦʡ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʡ 

ʘʥʩʘʤʙʣʝʚʦʡ ʪʨʘʜʠʮʠʠ, более европеизированной, которая постепенно 

приходит на смену старой, основанной на принципах восточной культуры 

[12]. Начинают формироваться другие типы ансамблей, включающие в свой 

состав европейские музыкальные инструменты, новые принципы исполнения. 

                                                 
1 Курай — духовой инструмент типа продольной флейты, имевший коническую или 

цилиндрическую форму [20; 21; 32; 35]. 
2 Кубыз (варган) — миниатюрный костяной или деревянный инструмент, представлявший 

собой пластину с прорезанным язычком, у основания которого подвязывалась ниточка [35]. 
3 Думбыра — струнно-щипковый тамбуровидный инструмент [32; 33; 11; 13; 14].  



 

ɿʘʛʠʜʫʣʣʠʥʘ ɼ.ʈ. ʅʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʝ ʠʩʪʦʢʠ  

ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʛʦ ʤʳʰʣʝʥʠʷ ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʦʚ 

 

 

3 

  

  

Обобщая вышеизложенное, в татарской культуре начала XX века 

следует выделить два типа ансамблевого музицирования: ʫʣʠʯʥʦʝ и ʢʣʫʙʥʦʝ. 

1. ʋʣʠʯʥʦʝ ʤʫʟʠʮʠʨʦʚʘʥʠʝ представляло собой исполнение музыки по 

слуху коллективами деревенских музыкантов, собиравшимися в связи  

с различными народными праздниками — джиен, сабантуй. В 

импровизированных ансамблях принимали участие сами гости, участники 

торжества. Коллективное музицирование существовало в рамках фольклорной 

традиции, поэтому здесь еще не было разделения на категории «исполнитель» 

и «слушатель». Такие коллективы чаще всего музицировали на сельских 

улицах, базарах, ярмарках, в соответствии с чем им дано название ʫʣʠʯʥʳʝ 

ʘʥʩʘʤʙʣʠ. 

2. ʂʣʫʙʥʦʝ ʤʫʟʠʮʠʨʦʚʘʥʠʝ связано с действовавшими в Казани  

в начале XX века татарскими клубами — «Яңа клуб» (тат. — «Новый клуб»), 

«Шәрекъ клубы» (тат. — «Восточный клуб»), открывшимися в 1907 году. При 

них специально формировались инструментальные коллективы (далее в тексте 

– ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ) разных составов для исполнения музыки, 

предназначенной для слушателей. Вначале эти коллективы музицировали в 

фойе, заполняя антракты между действиями театральных спектаклей. 

Постепенно ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ начали играть во время постановок, а также 

после них, то есть выступать на сцене с собственными концертными 

программами. В этих ансамблях постепенно зарождаются новые формы 

исполнения, такие как игра по нотам, игра с разделением инструментов по 

партиям. Именно в связи с постоянно возрастающими требованиями к уровню 

исполнения перед музыкантами, участниками ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ, вставал 

вопрос о необходимости профессиональной подготовки.  

Рассмотрим более подробно характерные особенности названных 

ансамблей. 
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1. ʊʘʪʘʨʩʢʠʝ ʫʣʠʯʥʳʝ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ 

Предпосылки для ансамблевого музицирования создавались той 

радостной, непринужденной атмосферой, которая сопровождала массовые 

увеселения, коллективные игры во время праздников сабантуй и джиен, 

собиравших близких родственников и друзей. Совместная игра привлекала 

всех участников действия. Р. Халитов отмечает, что по мнению народных 

музыкантов, «...исполнение напева ансамблем, состоящим из көпшә курая1, 

скрипки, мандолины, ложек, подноса, бубенчиков, варгана и гребенчатой 

гармоники … „көйнең дәртен күтәрә“ [поднимает дух мелодии]» [33. С. 68]. 

Коллективное инструментальное исполнение народных песен вполне 

соответствовало праздничному настроению собравшихся, поэтому 

пользовалось здесь большой популярностью.  

1.1. ʊʠʧʳ ʩʦʩʪʘʚʦʚ. Количество участников импровизированных 

ансамблей и состав инструментов варьировались в зависимости от 

собравшихся на праздник исполнителей. Типичный состав такого ансамбля 

включал следующие инструменты: от двух до пяти гармун2, две-три  

искрипкә3, столько же кураев. Иногда добавлялся тарак гармун4. Среди 

женщин особенной популярностью пользовалось участие в ансамбле 

кубызистов, состоявших из 10–12 человек, аккомпанировавших пению и 

пляскам.  

Исследователи описывают также другие составы: 

1) ʜʫʵʪʳ (курай — кубыз; гармун — искрипкә; гармун — курай; искрипкә — 

агач курай5; искрипкә — көпшә курай и др.);  

                                                 
1 Көпшә курай (тат.) — духовой инструмент типа натуральной флейты, изготовлявшийся из 

полого стебля растений борщевика, белоголовика, көпшә кура (отсюда название 

инструмента). 
2 Татарская транскрипция слова «гармонь». 
3 Татарская транскрипция слова «скрипка». 
4 Гребень (тат.). 
5 Агач курай (тат.) — духовой инструмент типа натуральной флейты, изготавливавшийся 

из дерева. 



 

ɿʘʛʠʜʫʣʣʠʥʘ ɼ.ʈ. ʅʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʝ ʠʩʪʦʢʠ  

ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʛʦ ʤʳʰʣʝʥʠʷ ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʦʚ 

 

 

5 

  

  

2) ʪʨʠʦ (гармун — искрипкә — кубыз; искрипкә — кубыз — домбри1; көпшә 

курай — кубыз — тарак гармун и др.);  

3) ʢʚʘʨʪʝʪʳ (гармун — искрипкә — кубыз — көпшә курай; искрипкә — кубыз 

— тарак гармун — поднос и др.);   

4) ʢʚʠʥʪʝʪʳ (одна из разновидностей кураев — гармун — искрипкә — кубыз 

— думбыра  и др.) [21; 33]. 

Количество участников могло увеличиваться за счет добавления 

однородных инструментов. 

 Необходимо отметить, что ʚ ʥʘʨʦʜʥʳʭ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʢʦʣʣʝʢʪʠʚʘʭ 

ʦʪʩʫʪʩʪʚʦʚʘʣʠ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʳ ʩ ʥʠʟʢʠʤʠ ʪʝʤʙʨʘʤʠ. Этот факт вновь 

объясняется тем, что татарская музыка развивалась, прежде всего, как 

вокальная, где на первом месте были пение, голос. При этом голос должен был 

обладать гибкостью, подвижностью, способностью исполнения богатых 

орнаментальных украшений, а также свободной распевностью. Здесь можно 

провести аналогии с азербайджанской музыкальной культурой, которая так 

же, как и татарская, долгое время развивалась как монодийная. В 

Азербайджане певцами считались лишь те, кто имели тенор или сопрано, а 

басы и баритоны за голоса не считались. У. Гаджибеков отмечал, что в своих 

первых музыкальных комедиях он наделял низкими голосами отрицательных 

персонажей, так как в представлении азербайджанского слушателя «…сам 

характер этих голосов казался чем-то комичным или же одиозным» [25. С. 

155]. Такое отношение композитора к низким тембрам отражало 

«этнотембровый идеал» азербайджанского народа. Низкие тембры оставались 

вне складывавшихся веками общетюркских представлений о красоте 

звучания.  

В татарской культуре также ценились высокие певческие тембры. 

Вероятно, это объясняется их большей, в сравнении с низкими голосами, 

                                                 
1  Бубен (тат.).  
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подвижностью и гибкостью при исполнении песен, насыщенных обильной 

мелизматикой. Так как ʫʣʠʯʥʳʝ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ исполняли 

преимущественно широко известные народные напевы, отсутствие в них 

низких инструментальных тембров можно объяснить аналогичными 

причинами.   

1.2. çɺʝʜʫʱʠʝè ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʳ. Как было отмечено, основу ʫʣʠʯʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ составляли в первую очередь мелодические инструменты — курай, 

гармонь, скрипка.  

Народный духовой инструмент курай на протяжении многих веков 

занимал значительное место в музыкальной жизни татар, что объяснялось 

рядом причин. Во-первых, такие его качества как близость к вокальным 

тембрам, распевность, способность к продлению звука идеально 

соответствовали музыкально-слуховым представлениям народа. В некоторых 

случаях инструмент мог даже заменять голос, пение. Возможность 

переосмысления отдельных народных инструментов, когда они начинали 

выполнять стилистически вокальную функцию, отмечал И. Земцовский [9. 

С. 71], а в качестве одного из примеров у него фигурируют башкирские 

наигрыши на курае. Восприятие этого инструмента татарами было 

аналогичным. Второй важной причиной общей увлеченности кураем были его 

тембровые свойства — нежное и приглушенное звучание, что определенным 

образом соответствовало таким психологическим качествам татар-мусульман 

как сдержанность, скрытое выражение эмоций. В-третьих, доступность 

материалов для изготовления (полый тростник, дерево), простота 

звукоизвлечения сделали курай одним из самых любимых и 

распространенных инструментов татарского народа, который в ʫʣʠʯʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ занимал одно из ведущих мест.   

Другим обязательным инструментом ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ была гармонь, 

порою даже оттеснявшая на второй план любимые народом курай и скрипку. 

Следует отметить, что эстетике ислама были чужды такие качества гармони, 
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как звучность, открытость тембра, поэтому ее распространение у татар в 

середине XIX  века происходило медленнее, чем у соседних народов — мари, 

чувашей, удмуртов, в культурную жизнь которых она буквально «ворвалась». 

Массированное вторжение гармони у этих народов, по словам А. Маклыгина, 

отражало «...определенные перемены в … массовом слуховом сознании, в 

выражении эмоций и чувств («громкозвучность», звончатость инструмента 

могли вызывать более сильные эмоции участников музыкального 

праздничного действия). Инструмент был принят этими народами, что 

свидетельствовало о его фонической приемлемости с точки зрения 

этнотембровых идеалов поволжских народов…» [15. С. 203]. У татар же в то 

время гармонь получила название «инструмента бань», так как поначалу в 

деревнях на ней играли тайком, в укромных уголках и по ночам, чтобы не 

привлекать внимания местных духовных лиц. Игра на гармони не 

приветствовалась представителями духовенства. Однако, «тембровый слух» 

татарского народа неизбежно менялся под влиянием соседних наций, а также 

города, где гармонь уже активно участвовала в культурной жизни населения. 

Так или иначе, гармонь постепенно повсеместно занимает доминирующее 

место, оттесняя другие, более привычные инструменты. Большую роль в 

распространении гармони в татарском музыкальном быту сыграли такие 

факторы как простота овладения приемами игры и доступность в 

приобретении инструментов в связи с широким развитием производства [15. 

С. 202].  

Следует отметить, что такие качества гармони, как яркость тембра, 

возможность многоголосного звучания отнюдь не соответствовали слуховым 

представлениям татар в связи с причинами, названными ранее (любовь к 

«тихим» тембрам, приоритет сольного вокального исполнения). Поэтому она 

была воспринята татарским народом по-особому. Народные исполнители 

стали пользоваться преимущественно правой клавиатурой, играя на ней 

мелодию, и почти не используя аккордов, расположенных в левой. Такой 
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способ исполнения был характерен, например, для известного гармониста 

Файзуллы Туишева (1884 — 1958). Играющих подобным образом деревенских 

музыкантов можно встретить даже в наши дни. Так, в музыкальной практике 

татарских исполнителей произошло ʪʝʤʙʨʦʚʦ-ʬʫʥʢʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝ 

ʧʝʨʝʦʩʤʳʩʣʝʥʠʝ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘ. Гармонь была воспринята татарским народом 

в том виде, который соответствует его этнотембровым представлениям — 

многоголосный инструмент трактовался, прежде всего, как ʤʝʣʦʜʠʯʝʩʢʠʡ1. 

Поэтому гармонь заняла свое место в ряду ведущих инструментов ʫʣʠʯʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ.  

Особо следует выделить значение скрипки в коллективном ʫʣʠʯʥʦʤ 

ʤʫʟʠʮʠʨʦʚʘʥʠʠ. Этот инструмент также занимал важное место в быту 

татарского народа. В XVII  — XVIII  веках он постепенно вытеснил смычковый 

кобуз2 благодаря более широким техническим и тембродинамическим 

возможностям. Причины популярности скрипки заключались, в первую 

очередь, в особенностях ее тембровой характеристики: во-первых, скрипка 

имела глубокий, «поющий» тембр, обладающий значительными 

мелодическими ресурсами, напоминающий звучание человеческого голоса. 

Другой причиной является способность инструмента ʢ ʧʝʨʝʜʘʯʝ ʚʠʙʨʘʪʦ, 

ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʦʛʦ ʜʣʷ ʚʦʢʘʣʴʥʦʡ ʤʘʥʝʨʳ ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʠʩʧʦʣʥʠʪʝʣʝʡ. Это качество 

было доступно не только скрипке, но и струнно-щипковым инструментам 

(домре, мандолине), однако последние не обладали свойством к продлению 

звука. Сочетание кантиленного звучания с возможностью воспроизводить 

вибрато сделали скрипку одним из самых любимых инструментов татарского 

народа. В-третьих, в высоком регистре звуки скрипки вызывали у слушателей 

                                                 
1 У мари и чувашей гармонь выполняла своеобразную темброритмическую функцию. 

Старинная манера исполнения на инструменте заключалась в специфической игре именно 

левой руки: брался единый звук, который энергично ритмизовался через короткие (почти 

вибрирующие) меха [см. об этом: 20. С. 203].   
2 Кобуз — безгрифный одно-, двухструнный инструмент, на котором играли смычком, 

держа на коленях. 



 

ɿʘʛʠʜʫʣʣʠʥʘ ɼ.ʈ. ʅʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʝ ʠʩʪʦʢʠ  

ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʛʦ ʤʳʰʣʝʥʠʷ ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʦʚ 

 

 

9 

  

  

ассоциации с нежным, тихим звучанием курая, который представлял для татар 

«идеал» музыкального инструмента. Все другие тембры принимались в связи 

с соответствием данному «звуковому идеалу».   

Технические возможности скрипки позволяли исполнять на ней 

мелодии различного плана, среди которых особенно впечатляла игра 

протяжных напевов, насыщенных орнаментальными украшениями. По словам 

Ш. Монасыпова, в инструментальной музыке даже ярче, чем в вокальной, 

проявлялась техническая виртуозность исполнителя, что объяснялось 

«…стремлением… компенсировать инструментальными средствами 

отсутствие словесной выразительности…» [17. С. 85]. Виртуозное исполнение 

сложных мелодий способствовало распространению сольного скрипичного 

музицирования1. Участие скрипки в ансамблевом музицировании имело 

принципиальное значение с точки зрения становления будущего 

инструментально-симфонического типа мышления татарских музыкантов. 

Европейский инструмент, принятый народом и соответствующий его 

тембровым слуховым представлениям, в дальнейшем послужил своеобразным 

«мостиком» для перехода к ансамблям европейского типа.    

Каждый из рассмотренных инструментов обладал способностью  

к ведению длительных мелодических линий, к передаче нюансов богатого 

искусства мелизматики, характерного для татарской народной вокальной 

музыки. Соответствие этнотембровым слуховым представлениям татар 

определило их ведущую роль в ансамблевом музицировании. 

К ведущим тембрам в ансамблях присоединялись и менее «певучие» — 

домра, кубыз. Эти инструменты, веками существовавшие в быту татарского 

народа, также были любимыми, привычными для его слуха. С одной стороны, 

они имели негромкие тембры, способность к передаче вибрато. С другой 

стороны, звук, извлекаемый на них щипком, был более коротким и быстро 

                                                 
1 Подробно о татарском народном скрипичном исполнительстве см. в работах: [16; 17; 18; 

1; 2; 3]. 
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гаснущим. Не обладая возможностью к протяжению звучания, эти 

инструменты не всегда справлялись со всеми деталями богатой орнаментики 

мелодической линии.  В ансамблях они играли ту же мелодическую роль, что 

и скрипка, гармонь, курай, но, возможно, в некоторых случаях — в несколько 

упрощенном виде. 

 
1.3. ʈʠʪʤʦʢʦʣʦʨʠʩʪʠʯʝʩʢʠʝ çʧʨʠʧʨʘʚʳè1. В работах этномузыковедов 

рассматривается целый ряд самозвучащих2 ударных инструментов, 

выполнявших в татарских ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ роль ритмической поддержки: 

кашыклар3, шалтырма4, тарак гармун, поднос, чулпы5, каен ярысы6, шөлдер7 и 

другие [30; 31; 35]. Однако необходимо подчеркнуть, что роль этих 

инструментов в ансамблевом музицировании была вспомогательной и весьма 

ограниченной. Причина этого заключалась в том, что вокально-певческая 

природа татарской культуры предполагала большую свободу ритмического 

начала, которая могла бы быть ограничена равномерным сопровождением 

ударных инструментов. Поэтому ударные в ансамблях использовались 

эпизодически. Их участие в качестве ритмической поддержки было 

необходимо в мелодиях танцевального плана, но и здесь они также скорее 

исполняли роль своеобразной тембровой «оправы» в общем звучании, 

создавая дополнительный колорит и всегда оставаясь инструментами 

«второго плана».  

1.4. çɹʝʨ ʘʚʳʟʜʘʥ ʫʡʥʘʫè. Бытовавшие в ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ принципы 

исполнения, безусловно, были далеки от закономерностей европейского 

оркестра. Показательно татарское название коллективного музицирования, 

принятого в народе — «бер авыздан уйнау», которое буквально переводится 

                                                 
1 Термин «приправы» принадлежит В. Цуккерману. 
2 Термин «Instrumentes autophones» («самозвучащие») принадлежит В. Маийону [34].  
3 Разновидность ложек (тат.). 
4 Трещотка (тат.). 
5 Женские накосники (тат.). 
6 Берестяная пленка (тат.). 
7 Шарообразный бубенчик (тат.). 
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как «игра из одних уст». Имелось в виду, что ʚʩʝ ʠʩʧʦʣʥʠʪʝʣʠ ʥʘ ʨʘʟʣʠʯʥʳʭ 

ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʳʭ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʭ ʠʛʨʘʣʠ ʦʜʥʫ ʤʝʣʦʜʠʯʝʩʢʫʶ ʣʠʥʠʶ. Таким образом, 

в народных ансамблях главенствовал ʫʥʠʩʦʥʥʳʡ ʧʨʠʥʮʠʧ ʠʩʧʦʣʥʝʥʠʷ. 

Конечно, коллективно исполняя известные песенные и танцевальные мелодии, 

музыканты могли варьировать материал за счет мелизматики и виртуозных 

приемов; однако это происходило только в тех случаях, когда напев состоял 

из нескольких куплетов, и им предоставлялась возможность сольного 

исполнения какого-то фрагмента. Все же вместе играли в унисон, при этом 

требовалось умение играть согласованно, «в один голос», чтобы мелодия не 

потеряла своей красоты1. 

ʊʠʧʳ ʫʥʠʩʦʥʦʚ. Мелодическая линия, сыгранная на двух или более 

различных инструментах, будучи высотно единой, вместе с тем становится 

темброво «утолщенной», то есть при ансамблевом исполнении образуется 

высотный, но не тембровый унисон. Если вопросы монодийного звучания, а 

также многоголосия в восточной музыке получили освещение в работах 

этномузыкологов2, то проблема унисона пока остается вне их поля зрения, а 

здесь тоже существует ряд проблем. Одна из них — исполнительская: для 

того, чтобы играть в ансамбле, не «выпадая» из общей мелодической линии, 

требуется мастерство, определенная ловкость инструменталиста, хороший 

                                                 
1 Интересны сравнительные наблюдения В. Мошкова над исполнением народных песен 

чувашами и татарами: «У себя на родине чуваши поют не только в одиночку, но и хором, 

причем, так же, как и русские, любят смешанные хоры из мужских и женских голосов, тогда 

как у татар не только смешанных, но и вообще хоров не собирается и поют чаще всего в 

одиночку, иногда вдвоем и весьма редко втроем: если певцов татар соберется больше, то 

они уже не могут подладиться один к другому» [19. С. 3].  Во-первых, здесь подтверждена 

мысль о превалировании сольной певческой традиции у татар, об отсутствии навыков 

ансамблевого исполнения напевов. Во-вторых, можно сделать вывод о том, что 

ансамблевое исполнение татарских мелодий представляет определенную сложность ввиду 

их свободной распевности, обилия мелизматики, которую каждый исполнитель 

воспроизводил по-своему. Унисонное исполнение напевов группой инструментов также 

требовало от исполнителей владения ансамблевыми навыками игры, умения 

«подлаживаться» к общей мелодической линии.  
2 См. об этом: [12. С. 26—27]. 
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слух и чувство ритма. Вторая проблема связана с особенностями унисонного 

исполнения1, которые можно свести к двум основным типам: 

1) ʦʜʥʦʪʝʤʙʨʦʚʳʡ ʫʥʠʩʦʥ, образующийся при одновременном звучании 

двух и более одинаковых инструментов и представляющий собой акустически 

плотное, насыщенное звучание (к примеру, унисон в исполнении только 

скрипок или только домр); 

2) ʤʠʢʩʪʦʚʳʡ ʫʥʠʩʦʥ, как сочетание различных тембров. Унисон, 

произведенный ансамблем, состоящим из двух, трех и более различных 

инструментов, каждый раз будет представлять собой нечто новое. Например, 

унисонно звучащая мелодия, сыгранная дуэтом скрипки и домры, темброво 

будет отличаться от той же мелодии в исполнении скрипки и гармони; в свою 

очередь, сочетание в едином звучании гармони и домры даст новую «окраску» 

унисона. Таким образом, возможно тембровое варьирование «коллективного» 

унисона, создание множества его «разнокрасочных» вариантов уже в 

исполнении дуэтов, благодаря смешиванию в едином звучании различных 

тембров. Их число многократно увеличивается в связи с ростом количества 

тембров в ансамбле. Кроме того, каждое изменение в качественном составе 

инструментального коллектива также влечет за собой обновленное унисонное 

звучание.  

Соединение тембров можно сравнить со смешиванием красок 

в живописи, когда при сочетании одного цвета с другим создается новый тон, 

а при комбинировании с третьим — совершенно иной колер; еще большие 

красочные возможности влечет за собой комбинирование трех и более цветов. 

Поэтому звучание ансамбля, состоящего из различных по количеству и 

качеству тембра инструментов, при исполнении одной-единственной мелодии 

в унисон, может восприниматься слушателями свежо и обновленно, благодаря 

                                                 
1 Как известно, термин «унисон» (итал. Unisono, лат. unus — один и sonus — звук) имеет 

два значения: «1) однозвучие, образуемое двумя или более голосами... 2) Одновременное 

(синхронное) исполнение одного и того же муз. текста (мелодии или многоголосного 

произв.) двумя или несколькими музыкантами» [6. С. 566]. 
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образующимся каждый раз новым тембровым сочетаниям. В ʫʣʠʯʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ существовала целая «палитра» таких микстов, благодаря которым 

при высотном единстве возникало тембровое многообразие звучания. Таким 

образом, в микстовом унисоне присутствовали возможности красочного 

обогащения мелодической линии путем разнотембровых дублировок.  

 
1.5. ʍʘʨʘʢʪʝʨʥʳʝ ʯʝʨʪʳ ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ. Обобщая 

вышеизложенное, можно сделать ряд выводов. Коллективное музицирование, 

издавна существовавшее в жизни татарского народа, характеризовалось 

следующими чертами: 

1) ʫʣʠʯʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ собирались в связи с различными народными 

праздниками, количество участников в них колебалось от двух до десяти-

пятнадцати, в зависимости от числа собравшихся на праздник людей; 

2) качественный состав импровизированных ансамблей также имел 

элемент случайности, он зависел от количества собравшихся на праздник 

музыкантов; в них участвовали все инструменты, бытовавшие в то время у 

татарского народа, в различных сочетаниях; 

3) ведущая роль принадлежала инструментам, способным к ведению 

протяженной мелодической линии, передаче вибрато и мелизматики (курай, 

гармонь, скрипка, в несколько меньшей степени – домра и кубыз); 

4) ударные инструменты выполняли в ансамблях очень скромную 

функцию ритмической поддержки, а также – колористическую, скорее в 

напевах танцевального плана; 

5) репертуар ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ составляли преимущественно 

известные татарские песни;  

6) основным принципом исполнения был своеобразный микстовый 

унисон, образованный от смешивания различных тембров и требовавший от 

исполнителей стройного ведения единой мелодической линии, не 

нарушающего ее красоты, богатства «ажурной» орнаментики. 
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2. ʊʘʪʘʨʩʢʠʝ ʢʣʫʙʥʳʝ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ 

            
2.1. ʇʝʨʚʳʝ ʩʮʝʥʠʯʝʩʢʠʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ. Инструментальные ансамбли  

были непременными участниками спектаклей и по примеру русского театра 

исполняли музыку до начала, в антрактах и по окончании постановок, пока 

еще вне связи с их содержанием, а во время отдыха от основного 

представления. Необходимо отметить, что в тот период существовала 

некоторая свобода в выборе определений для обозначения инструментальных 

коллективов. В печати публиковались заметки не профессиональных 

музыкантов, а представителей просвещенной части публики, для которых не 

было принципиальной разницы между терминами «ансамбль» и «оркестр» 

(словом оркестр мог быть обозначен коллектив, состоящий всего из 

нескольких инструментов). Поэтому по газетным статьям довольно трудно 

судить о составе и объеме первых сценических инструментальных групп. 

Таким образом, выступления ʢʣʫʙʥʳʭ коллективов на первых порах 

происходят не на концертной сцене. Постепенно функции ансамблей 

возрастают. Например, в газете  («Кояш» (тат.) — «Солнце») 

сообщается, что «...в кинотеатре „Свет“ ʚʦ ʚʨʝʤʷ ʧʦʢʘʟʘ ʢʘʨʪʠʥ (выделено 

мною: Д. З.) и в антрактах русские и мусульманские напевы непрерывно 

играет струнный музыкальный ансамбль» [39. 1913. 18 янв. № 18]. 

Расширяется и программа их выступлений. В газетах особо подчеркивалось, 

что после театральных постановок тот или иной ансамбль выступит с большой 

концертной программой. Так постепенно шел ʧʨʦʮʝʩʩ ʬʦʨʤʠʨʦʚʘʥʠʷ 

ʢʦʥʮʝʨʪʥʳʭ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʢʦʣʣʝʢʪʠʚʦʚ. Среди них наибольшей 

популярностью  пользовались: 
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1) камерные ансамбли различных составов (скрипичные дуэты, трио 

кубызистов, квартеты мандолинистов, трио мандолинистов в сопровождении 

гитариста и другие);  

2) так называемые ʤʠʣʣʠ ʘʨʢʠʩʪʨʣʘʨ, то есть «национальные оркестры» 

или ʪʘʪʘʨ ʘʨʢʠʩʪʨʣʘʨʳ («татарские оркестры»). Сведения об этом нередко 

встречаются в периодической печати того периода, например, в газете 

«Йолдыз» (тат. — «Звезда») [37. 1915. 1 дек.  №  1561; 1916. 7 янв.  №  1585]. 

Информация о выступлениях ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ различных составов, в 

том числе «национальных оркестров» содержится в татарской периодической 

печати начала XX века. Интересно, что инструментальные группы, состоящие 

из двух — четырех человек, назывались в соответствии с их количественным 

составом дуэтами, трио, квартетами. Ансамбли, включающие пять-шесть 

человек, уже назывались «оркестрами». Слово «оркестр» фигурирует в 

татарских изданиях, входит в обиход татарского городского населения, хотя в 

печати еще нет четкого понимания различий между терминами «оркестр» и 

«ансамбль».  

Известно, что первые струнные «оркестры» были совсем малочисленны. 

Об этом свидетельствует, например, фотография музыкантов «струнного 

оркестра» клуба «Шәрекъ» (1910) [28. С. 399]. На ней запечатлено семь 

человек; из них — три скрипача, три мандолиниста. Седьмой человек на 

фотографии, держащий в руках свернутые в трубочку ноты, вероятно, 

является руководителем ансамбля.  
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На следующей фотографии руководитель ансамбля с нотами в руках 

располагается в центре [29. С. 258]. 

 

 

2.2. ʇʦʥʷʪʠʝ çʦʨʢʝʩʪʨè ʚ ʪʘʪʘʨʩʢʦʡ ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦʡ ʢʫʣʴʪʫʨʝ ʥʘʯʘʣʘ 

XX ʚʝʢʘ.  В «Музыкальном словаре» ʈʠʤʘʥʘ термином «оркестр» 
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определяется: «...всякая крупная группа инструментальных музыкантов, 

соединенная для исполнения инструментальных произведений» [22. С. 966]. 

Объяснение, данное на рубеже XIX  — XX веков, фиксировавшее только 

количественный критерий, позволяло называть словом «оркестр» довольно 

разные коллективы. Современное определение предполагает наличие ряда 

критериев, позволяющих называть инструментальный коллектив 

«оркестром»1. Слово «оркестр» в европейском понимании означает: 

а) наличие различных (не менее двух) инструментальных групп, 

объединяющих однородные тембры,  

б) разделение фактурных функций между оркестровыми группами,  

в) многоголосное звучание. 

Что же представляли собой татарские «оркестры» начала XX века? 

Первые «национальные оркестры» были инструментальными 

коллективами с количеством исполнителей от пяти-шести человек в начале 

деятельности. В последующие годы число участников достигало двадцати, 

иногда тридцати человек. Информация об этом содержится в газетах:  

çʂʦʷʰè от 1913 г., 5 июля, № 163; çʁʦʣʜʳʟè от 1915 г., 3 апр., № 1403; 1915 

г., 1 дек., № 1561; от 1916 г., 7 янв., № 1585; 1916 г., 26 янв., № 1597; 1916 г., 

22 февр., № 1611. В такие коллективы входили скрипки, мандолины, домры, 

балалайки, гитары. К ним добавлялись также кураи, кубызы, гармоники и 

другие инструменты, распространенные в быту татарского народа в то время, 

что давало возможность называть такие ансамбли «милли» 

(«национальными»).  

                                                 
1 Большой Энциклопедический словарь çʄʫʟʳʢʘè дает следующее определение термина 

«оркестр»: «Большой коллектив музыкантов, играющих на различных инструментах и 

совместно исполняющих муз. произведение, написанное для данного инстр. состава. В 

отличие от кам.-инстр. ансамблей, где каждый инстр. исполняет свою партию, в О. 

существуют группы однородных инстр. (струнные смычковые), играющие гл. обр. в унисон 

(иногда divisi)» [6. С. 401]. В ʉʦʚʝʪʩʢʦʤ ʕʥʮʠʢʣʦʧʝʜʠʯʝʩʢʦʤ ʩʣʦʚʘʨʝ уточняется 

количество участников оркестра: «...12 человек и более» [26. С. 950]. 
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Исходя из европейской трактовки термина «оркестр», первые татарские 

ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ однозначно определять этим словом нельзя. С одной 

стороны, в них присутствует несколько различных групп инструментов:  

а) струнно-смычковая, б) струнно-щипковая, в) духовая. Кроме того, состав 

мог расширяться добавлением гармони и, позже — фортепиано. С другой 

стороны, в них еще не сложился определенный тип состава ʩ ʨʘʟʜʝʣʝʥʠʝʤ на 

основные группы. Принцип исполнения в них был прежним — унисонным, 

функционального «расслоения» на партии здесь, конечно, еще быть не могло. 

Называя первые ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ словом «оркестр», европейски 

ориентированная часть татарских деятелей искусства старалась увидеть в них 

результат форсированного движения к европейским нормам1. Слово 

«оркестр» было воспринято татарской публикой и постоянно фигурировало в 

газетных изданиях. В реальности же «национальные оркестры» пока еще 

представляли собой малочисленные и достаточно разнородные по составу 

ансамбли, исполнявшие татарскую народную музыку.   

 
2.3. çʅʦʪʥʳʡè ʠ çʚʥʝʥʦʪʥʳʡè ʩʪʘʪʫʩʳ ʠʩʧʦʣʥʝʥʠʷ. Первые ʢʣʫʙʥʳʝ 

ʦʨʢʝʩʪʨʳ нередко подвергались в печати критике со стороны 

«европеизированной» части деятелей культуры за исполнение без нот, которое 

«искажает нашу музыку» [37. 1916. 5 дек. № 1725]. Например, в своей статье 

«Милли музыка хакында» («О национальной музыке» (тат.) Г. Садыков 

указывал на необходимость переложения народных мелодий на ноты и 

исполнение их по нотам:  

     

[«...Нота буенча һәм көйләремезне нотага салдырып уйнарга кирәк...»], для 

чего требовались обученные музыканты. Среди этой части слушателей 

                                                 
1 «Русское» у татар в то время означало «европейское»; передовые деятели культуры 

высоко оценивали достижения русского искусства, однако на практике адаптация 

происходила очень сложно, так как во введении «русских» элементов виделась опасность 

потерять свою национальную культурную специфику. 
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постоянно возникал принцип сравнения: «татарское — европейское». Для того 

чтобы соответствовать требованиям времени, некоторые руководители к 

названию «оркестр» в тот период добавляли определение «нотный», которое, 

по их мнению, подчеркивало более высокий исполнительский уровень 

коллектива1. По их мнению, игра по нотам свидетельствовала о 

профессионализме музыкантов. Даже чисто визуально пюпитры с нотами на 

сцене должны были произвести сильное впечатление на слушателей. «Для 

первых руководителей инструментальных ансамблей, как и для самих их 

участников, пюпитры с нотами на сцене были предметом особой гордости 

перед сидящей публикой…. Ноты на сцене были обязательным атрибутом 

исполнения, а точнее сказать, показателем академичности и подготовленности 

музыкантов» [15. С. 69]. Однако на самом деле большая часть музыкантов, 

участвовавших в ʢʣʫʙʥʳʭ «оркестрах», так же, как и в ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ, 

нотной грамотой не владела и играла мелодии по слуху. Чаще всего свои 

«партии» музыканты исполняли по слуху; первоначальное освоение нотного 

материала также происходило в устной традиции, то есть на слух. Таким 

образом, формы исполнения в ранних ʦʨʢʝʩʪʨʘʭ по-прежнему оставались в 

рамках устной традиции музицирования.  

 
2.4. ʉʪʨʦʝʥʠʝ ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ. Обращаясь к проблеме компоновки 

первых «национальных оркестров», вновь следует подчеркнуть, что в этих 

коллективах еще не сложились конкретные типы составов. От традиции 

народного ансамблевого музицирования сюда перешла ʚʘʨʠʘʙʝʣʴʥʦʩʪʴ ʚ 

ʚʳʙʦʨʝ ʪʝʤʙʨʦʚ.  

В периодической печати того времени, кроме «национальных 

оркестров», находим сведения о следующих ʪʠʧʘʭ ʩʦʩʪʘʚʦʚ 

инструментальных коллективов:  

                                                 
1  Например, в книге Алекперовой Н. и Заболотских Б. «Узеир Гаджибеков» приводится 

текст одной из афиш того времени, где объявлено о выступлении «Первого нотного 

оркестра» [4. С. 78]. 
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1) струнные оркестры (в газете «Йолдыз», 1908 г., 25 ноября содержится 

информация о состоявшемся литературно-музыкальном вечере, на котором 

оркестр струнных инструментов четко и хорошо сыграл татарские народные 

мелодии)1; 

2) оркестры народных инструментов (в 1910 году в газете «Йолдыз» 

многократно анонсируются концерты оркестра народных инструментов под 

управлением И. Галиакберова; в 1911 году — В. Апанаева)2.  

Вероятно, названия «струнный» и «народный» подразумевали один и 

тот же оркестровый состав. Как отмечалось ранее, в печати допускалась 

определенная свобода в выборе формулировок, так как о музыке писали не 

музыканты, а представители просвещенной части публики. Термином 

«струнный» определяли все инструменты: и скрипки, и домры, и мандолины.  

Одновременно они являлись и «народными» инструментами.  

Итак, составы первых ʢʣʫʙʥʳʭ коллективов были невелики 

количественно. Не было единства в выборе инструментов. Всякий ʢʣʫʙʥʳʡ 

ʘʥʩʘʤʙʣʴ отличался как общим количеством участников, так и числом 

инструментов каждого вида. Эти сведения подтверждаются фотографиями 

различных ʢʣʫʙʥʳʭ коллективов тех лет3. Тембровое звучание еще очень 

сильно отличалось от оркестрового в европейском понимании, несмотря на 

присутствие в коллективах ряда европейских инструментов: мандолин, гитар. 

Таким образом, ʚ ʥʘʯʘʣʝ XX ʚʝʢʘ ʬʦʨʤʠʨʦʚʘʥʠʝ ʦʨʢʝʩʪʨʘ ʠ ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʛʦ 

ʤʳʰʣʝʥʠʷ ʚ ʪʘʪʘʨʩʢʦʡ ʢʫʣʴʪʫʨʝ ʰʣʦ ʥʝ ʧʦ ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʠʤ ʢʘʥʦʥʘʤ, ʘ ʚʦ ʤʥʦʛʦʤ 

ʠʩʭʦʜʷ ʠʟ ʪʨʘʜʠʮʠʡ ʤʫʟʠʮʠʨʦʚʘʥʠʷ ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ.  

 
2.5. ʋʣʠʯʥʳʝ ʠ ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ ð ʯʝʨʪʳ ʩʭʦʜʩʪʚʘ ʠ ʦʪʣʠʯʠʷ 

                                                 
1 См. об этом также: [39. 1913. 18 янв. № 18; 1913. 5 июня. № 164]. 
2 См. об этом: [37. 1910. 24 янв.; 11 февр.; 1911. 13 февр.] 
3 Фотографии различных ансамблей можно увидеть в экспозициях казанских музеев. 

Например, в музее им. С. Сайдашева на снимке 1914 года запечатлены семь человек, среди 

которых находятся и известные музыканты: М. Яушев (скрипка) (1893 — 1969), З. Яруллин 

(фортепиано). Кроме них в коллектив входили два гитариста, три мандолиниста.     
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1. Формы исполнения в ʫʣʠʯʥʳʭ и ʢʣʫʙʥʳʭ коллективах на первых порах 

были аналогичные: основой служил унисонный принцип.   

2. И те, и другие состояли из инструментов, бытовавших в жизни 

татарского народа (скрипок, кураев, домр, гармони, кубызов). Количество 

участников было произвольным. Однако между ансамблями были и различия:  

а) в ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ могло производиться специальное увеличение 

состава для сценических выступлений;  

б) в состав ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ не были включены народные ударные 

инструменты, принимавшие участие в ʫʣʠʯʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ (этот факт вновь 

подчеркивает их необязательную, вспомогательную роль); 

в) в ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ сразу стали использоваться новые европейские 

инструменты, появившиеся уже в городской татарской среде, которых не было 

в сельском быту — мандолина, гитара, балалайка, а постепенно начинают 

включаться и другие — фортепиано, флейта.  

3. Уровень исполнения первых и вторых ансамблей на данном этапе, 

вероятно, мало отличался друг от друга, так как профессионально 

подготовленных музыкантов среди татар еще практически не было. Однако, 

можно предположить, что концертным выступлениям перед публикой 

в клубах предшествовали репетиции, поэтому исполнение в ʢʣʫʙʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ из года в год становилось все более профессиональным.  

4. ʋʣʠʯʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ музицировали в разных местах в связи с 

народными праздниками, тогда как ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ представляли собой 

специально созданные коллективы музыкантов для выступлений в 

определенном месте.  

5. ʋʣʠʯʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ музицировали в уличной среде, а ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ 

выступали на сцене для слушателей, целенаправленно пришедших в клуб 

послушать музыку. 
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6. ʋʣʠʯʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ функционировали в рамках устной традиции 

исполнения, в ʢʣʫʙʥʳʭ коллективах делаются попытки освоения игры 

по нотам. 

 
2.6. ʈʘʩʰʠʨʝʥʠʝ ʩʦʩʪʘʚʦʚ. Руководители инструментальных 

коллективов понимали необходимость их расширения. Ансамбли нередко 

подвергались критике за малочисленность составов, из-за чего их звучание 

«терялось» в больших залах. В периодической печати постоянно давалась 

информация о «росте» ансамблей.  

Постепенно ʢʣʫʙʥʳʝ коллективы подвергались и «качественному» 

расширению, в их состав осторожно начали вводиться различные европейские 

инструменты. Этот факт был отмечен в средствах массовой информации. О 

предполагающемся увеличении состава «национального оркестра» под 

управлением И. Галиакберова за счет введения ʬʣʝʡʪʳ и ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʦ 

информирует газета «Баянуль-Хакъ» (тат. — «Объяснение истины»): 

«Галиакберов сообщил о своем намерении расширить оркестр, сегодня 

состоящий из десяти человек. Еще он желает пригласить исполнителей на 

рояле и флейте» [37. 1909. 22 февр. № 434].  

Введение европейских инструментов в состав «ʢʣʫʙʥʳʭ ʦʨʢʝʩʪʨʦʚ» 

объясняется несколькими причинами. Первой из них могло быть стремление 

к обновлению звучащей «палитры», пусть осторожное, пока в рамках 

привычного национального «звукового идеала»1. Этим можно объяснить 

появление в их составе такого европейского инструмента, как флейта. С одной 

стороны, она была родственна кураю, с другой — вносила определенный 

элемент новизны в привычное звучание «оркестра». Флейта имела широкий 

диапазон, бо́льший тембровый баланс в сочетании со скрипками. В целом 

                                                 
1 Добавление европейских инструментов в «клубные оркестры» начала XX века напоминает 

современное компьютерное моделирование звука, когда экспериментальным путем 

создаются новые тембры. Речь идет о синтезировании различных звучаний, позволяющем 

создавать новые типы унисонов, находить новые звуковые «краски». 
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тембр флейты позволил несколько усилить кантиленную основу, поддержать 

звучание ведущих тембров «национального оркестра» . 

Во-вторых, появление на сцене нового европейского инструмента, 

безусловно, было требованием времени и расценивалось европейски 

настроенной частью деятелей культуры как большой шаг вперед. Флейта — 

это уже инструмент симфонического оркестра, и флейтист-профессионал в 

ʢʣʫʙʥʦʤ ʘʥʩʘʤʙʣʝ должен был стать объектом его гордости, так как поднимал 

его статус, приближая к оркестру европейского типа. 

В-третьих, духовая группа в «национальных оркестрах» была 

представлена одним кураем, который, как известно, отличался довольно 

тихим, нежным звучанием. Флейта, по всей вероятности, должна была 

поддержать народно-духовой инструмент и усилить группу.  

Так постепенно в состав ʢʣʫʙʥʳʭ коллективов начинают включаться 

новые европейские инструменты — флейта, фортепиано. Качественный состав 

ансамблей пусть медленно, но изменяется, свидетельствуя о том, что в 

татарской культуре начинает формироваться европейское музыкальное 

мышление.  

 
2.7. ʌʦʨʪʝʧʠʘʥʦ ʚ ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ. Первые проявления ʪʝʤʙʨʦʚʦ-

ʬʘʢʪʫʨʥʦʡ ʬʫʥʢʮʠʦʥʘʣʴʥʦʩʪʠ могли возникнуть в «национальном оркестре», 

руководимом гармонистом Исмагилом Галиакберовым. Выше приводились 

сведения о предполагаемом расширении его оркестра введением флейты и 

фортепиано. Упоминание о наличии фортепиано в составе «оркестра» 

Галиакберова встречается в информации о концерте, напечатанной в том же 

1909 году: «Национальный оркестр будет играть под фортепианное 

сопровождение в 4 руки» [36. 1909. 15 ноября. № 434].  
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Сведения о привлечении пианистов в качестве аккомпаниаторов содержатся и 

в ряде других заметок. 

В экспозиции Музея национальной культуры при НКЦ «Казань» 

помещена фотография, относящаяся к 1910 году. На ней запечатлены 

музыканты татарского струнного оркестра Общества поощрения театрально-

музыкального искусства г. Троицка. Фотография была предоставлена 

известным татарским скрипачом Г. Иляловым, который, вероятно, находился 

среди участников этого коллектива. В состав оркестра входили три скрипача 

и шесть мандолинистов. Интерес представляет наличие музыканта, сидящего 

за пианино; более того, перед ним стоят ноты. Фотография еще раз доказывает 

факт введения фортепиано в ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ именно в названный период1.  

Конечно, отсутствие музыкальных записей не позволяет с достаточной 

определенностью констатировать особое значение фортепианной партии в 

ансамбле, но можно допустить, что И. Галиакберов, будучи исполнителем на 

гармони (инструменте, предполагающем гармоническое слышание), 

задумывался о многоголосном звучании своего коллектива и мог поручать 

фортепиано роль гармонической поддержки мелодической линии. Так в 

исполнении его «оркестра» возникали две фактурные функции: мелодическая 

(рельеф) и гармоническая (фон). Можно предположить, что в оркестре 

Галиакберова роли музыкантов распределялись следующим образом:  

1) основная группа инструментов ансамбля (мелодическая функция),  

2) фортепиано (гармоническая функция).   

Хотя разделения функций по группам внутри ансамбля еще не 

происходило, так как все его инструменты исполняли единую мелодическую 

линию, но фортепиано выполняло свою, отдельную от всех инструментов, 

фоновую функцию.  

                                                 
1 Информация по данной фотографии предоставлена главным хранителем НКЦ «Казань» 

Сатаровой Г.Х.   
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 Введение фортепиано в ʢʣʫʙʥʳʝ «оркестры» сыграло очень важную 

роль в плане приобщения татарского слушателя к многоголосному 

гармоническому слышанию. Во-первых, его появление в ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ, 

безусловно, явилось новым звуковым впечатлением для татарского 

слушателя: игра на фортепиано была запрещена мусульманским 

духовенством, так как его звучание напоминало колокольные звоны1. Однако, 

в городской среде инструмент постепенно «завоевывает» свое место: в 

богатых домах появляются пианино2. Во-вторых, введение фортепиано в 

ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ способствовало зарождению в их исполнении приема 

ʪʝʤʙʨʦʬʘʢʪʫʨʥʦʡ ʜʠʬʬʝʨʝʥʮʠʘʮʠʠ, когда одна группа инструментов (в 

данном случае — это все ансамблевые тембры) выполняет мелодическую 

функцию. Другая группа (здесь — фортепиано) играет гармоническую роль. 

Звучание фортепиано в ансамбле создавало музыкальную ткань, в которой 

было ʜʚʘ ʬʘʢʪʫʨʥʳʭ ʵʣʝʤʝʥʪʘ: а) мелодическая линия, б) гармоническая 

линия, хоть пока и незначительная. В целом же, введение фортепиано в состав 

ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ подчеркивает факт освоения татарским слушателем начала 

XX века нового тембрового «пространства», способствовавшего 

постепенному повороту его мышления от восточного к европейскому.  

  
2.8. ʇʨʦʙʣʝʤʘ ʦʨʥʘʤʝʥʪʠʢʠ ʚ ʦʨʢʝʩʪʨʝ. Несмотря на первые опыты 

введения фортепиано в состав ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ, унисонный принцип 

оставался преобладающим в игре первых сценических инструментальных 

коллективов. При этом следует отметить, что исполнение народных песен, 

особенно протяжных, с обилием изысканной мелизматики, могло допускать 

некоторые элементы гетерофонии — в тех случаях, когда наиболее 

                                                 
1 Карим Тинчурин, размышляя о вхождении фортепиано в духовную жизнь татарского 

городского населения, отмечал, что: «...современная эмансипированная девушка те же 

мелодии, что игрались на кубызе, исполняет на фортепиано. Ее не пугает тот факт, что 

звуки, издаваемые этим инструментом, похожи на бой церковных колоколов» (журнал 

«Безнен юл», 1928 г., №№ 11–12; цит.: [5. С. 67]). 
2 «...В новом доме купца Апанаева было новоселье. В комнате стояло пианино. Один из 

гостей сел к инструменту. Зазвучали татарские народные мелодии» [37. 1908. 3 апр.].  
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виртуозный музыкант «оркестра» мог отходить от единой мелодической 

канвы, не нарушая общей линии, но приукрашивая напев собственными 

орнаментальными узорами1. При ансамблевом музицировании было возможно 

выделение из общего унисона наиболее виртуозного исполнителя-солиста, 

каким был Г. Зайпин, который расцвечивал мелодическую линию 

орнаментальными украшениями. Создавался эффект мнимого унисона, когда, 

в целом, звучала единая мелодическая линия, но в партию одного из 

инструментов вплеталась мелизматика, выделяющая эту партию из общей 

канвы. Конечно, еще нельзя говорить о реальном двухголосии, где каждый 

голос осознается как принципиально самостоятельный. Данный прием 

создавал акустический «полифонический» эффект в рамках одноголосного 

исполнения. Прием функционального разграничения тембровых голосов, 

когда мелизмы звучали только в партии солиста, позволял сохранять 

привычное исполнение народных песен с «кружевными» распевами, не 

нарушая «воздушного» звучания этих украшений. Отсутствие нотных и 

аудиозаписей не позволяет с определенностью утверждать о наличии данного 

исполнительского приема, но косвенным подтверждением может служить 

оркестровка вступления из музыки  

к спектаклю «Казан сөлгесе»2 («Казанское полотенце», 1923) С. Сайдашева 

для гобоя и струнного квинтета (пример 1).  

Пример интересен с точки зрения использования композитором 

ʩʤʳʩʣʦʚʦʛʦ ʨʘʟʜʝʣʝʥʠʷ ʨʦʣʠ ʪʝʤʙʨʦʚ ʧʨʠ ʚʝʜʝʥʠʠ ʤʝʣʦʜʠʯʝʩʢʦʡ ʣʠʥʠʠ. Ее 

исполнение поручено скрипке и гобою в октаву. При этом скрипка, как 

инструмент более виртуозный, с тембром, приближенным к вокальному 

звучанию, исполняет все орнаментальные украшения; гобой же, дублируя 

                                                 
1 Такой прием мог возникать уже при исполнении песен дуэтом скрипачей:  

Г. Зайпин – И. Козлов. Тем более предположительна вероятность его применения  

в ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ. 
2 Партии оркестровых голосов находятся в фондах Национального музея РТ; фрагменты 

партитуры — в экспозиции Музея им. С. Сайдашева. 
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партию скрипки, ведет напев без мелизмов. Партия гобоя позволяет 

обнаружить «остов» мелодии. Происходит подразделение мелодической 

линии на основной и украшающий «слои». С. Сайдашев вводит этот прием для 

того, чтобы не нарушить красоту и специфику национального звучания 

напева. Следует отметить, что С. Сайдашев мог слышать подобные варианты 

исполнения народных песен, участвуя в 1915 — 16-х годах (вместе с другом 

детства композитором М. Музафаровым) в «национальном оркестре» клуба 

«Шәрекъ».   

 

 

Пример 1 

 

Мелизматика относится к приемам сольного искусства, поэтому 

проблема сохранения ее неизбежно возникает при многоголосных 
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переложениях, так как украшения не должны терять легкости, прозрачности. 

Данный пример является одним из образцов двухголосной обработки 

протяжного напева, в которой С. Сайдашеву удалось сохранить национальный 

колорит звучания, благодаря смысловому разделению голосов. М. Музафаров 

вспоминал впоследствии, что композитор всегда «добивался мелодичности и 

ажурности оркестровых звучаний» [цит.: 23. C. 96]. Эта мысль подчеркивает, 

что при оркестровке своих произведений С. Сайдашев стремился к 

сохранению характерного для татарской музыки приоритета мелодического 

начала с обилием тонких, изящных мелизмов, не утяжеленных дублировками. 

Оркестровое звучание его сочинений оставалось в рамках тембровых 

представлений татарского слушателя, поэтому принималось, как «свое», 

родное.  

Приведенный пример также может служить косвенным свидетельством 

факта начинающегося «расслоения» мелодической линии в игре ʢʣʫʙʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ.  

 
 2.9. ʅʘ ʧʫʪʠ ʢ ʪʝʤʙʨʦʚʦʤʫ ʨʘʩʩʣʦʝʥʠʶ ʛʦʣʦʩʦʚ. Можно 

предположить, что моменты разделения тембровых голосов в ранних 

сценических «оркестрах» возникали также при исполнении произведений 

русской и европейской музыки. В периодической печати первого десятилетия 

XX века упоминаются концерты, где «национальный оркестр» Г. Зайпина 

играл русские народные мелодии, а также отрывки из популярных опер: 

«Руслан и Людмила», «Травиата», «Кармен» и других. Кроме того, в моду 

входили западноевропейские танцы — мазурка, краковяк, вальс, которые, 

вероятно, звучали и в концертах.  

Однако никаких сведений о наличии в ʢʣʫʙʥʦʤ ʘʥʩʘʤʙʣʝ Г. Зайпина 

инструментов с низкими тембрами, а также о приглашении в коллектив 

музыкантов из других оркестров не существует. Исходя из этого, 

предположительно можно допустить два варианта игры русской и 
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европейской музыки:  

1) заимствовалась только мелодическая линия известного многоголосного 

произведения, которая по-прежнему исполнялась в унисон; 2) вводились 

некоторые элементы фактурного фона; но при этом необходимо учитывать 

чаще всего отсутствие в ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʷʭ инструментов, которые могли бы 

вести линию баса. Поэтому функция фона заключалась, скорее всего, в 

минимальном отклонении от основной мелодической линии.  

 Не исключено также, что русская и европейская музыка в исполнении 

ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ приобретала татарские национальные черты, благодаря 

специфике тембрового звучания и характерным принципам игры.   

 К сожалению, не сохранилось никаких сведений о количестве 

различных инструментов в оркестре Г. Зайпина, о распределении функций  

в нем. Можно попробовать лишь смоделировать состав его коллектива. 

Основу «оркестра», вероятно, составляли скрипки, мандолины, гитары. 

Общий исполнительский принцип представлял собой ʤʠʢʩʪʦʚʳʡ ʫʥʠʩʦʥ. Не 

исключено, что при расцвечивании солистом мелодической линии 

орнаментальными украшениями в изложении народных напевов или при 

введении минимального элемента гармонизации в партию некоторых 

музыкантов (но – ʙʝʟ ʙʘʩʘ!) в исполнении русской и европейской музыки – в 

игре ансамбля могли возникать ʜʚʝ ʬʘʢʪʫʨʥʳʝ ʣʠʥʠʠ. Значит, роли в оркестре 

Зайпина, вероятно, распределялись иначе, чем в коллективе Галиакберова: 

1) солист-виртуоз (скрипач),   

2) группа инструментов ансамбля.  

   
2.10. çʏʪʦʙʳ ʤʫʟʳʢʘ ʟʚʫʯʘʣʘ ʚ ʜʚʘ ʛʦʣʦʩʘ...è.  Интерес представляют 

попытки С. Сайдашева в 1915-16 годах введения ʜʚʫʭʛʦʣʦʩʠʷ в звучание 

ʢʣʫʙʥʦʛʦ ʘʥʩʘʤʙʣʷ. М. Музафаров вспоминал, что Сайдашеву было 

неинтересно одноголосное исполнение мелодий: «…Во время репетиций … 

Салих показывал каждому, как надо играть, чтобы музыка звучала в два 
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голоса. Например, скрипки играют одну тему без изменения, а мандолины, 

гитары в это время ведут мелодию в измененном виде…» [24. C. 59].  

Зарождению у С. Сайдашева мыслей о возможности разделения 

мелодической линии при ансамблевом исполнении напевов мог 

способствовать целый ряд причин: во-первых, определенную роль играл 

слуховой опыт, полученный при игре в ʢʣʫʙʥʦʤ ʘʥʩʘʤʙʣʝ «Шәрекъ клубы», 

где, не исключено, предпринимались шаги в данном направлении; во-вторых, 

следует учитывать музыкальные впечатления Сайдашева от постановок 

в Казани музыкальных комедий азербайджанского композитора У. 

Гаджибекова. В них были многочисленные примеры введения двухголосия в 

музыку, которая так же, как и татарская, много веков существовала в форме 

монодии. Значимость возможного восприятия Сайдашевым опыта 

азербайджанского композитора также необходимо учитывать. Об «открытии» 

Гаджибековым многоголосия писал В. Виноградов: «…К привычной с детства 

партии основного ведущего мелодию голоса вдруг прибавляется 

подголосок…. Он…уже самостоятельно пытается придумывать этот 

подголосок…» [7. C. 10]. В-третьих, очень важно отметить, что С. Сайдашев 

был одним из первых музыкантов, пришедших в «национальный оркестр», 

уже будучи обученным игре на фортепиано, то есть имея опыт слушания 

многоголосной музыки. Возможно, что первый учитель З. Яруллин, в 

основном, приобщал его к татарской музыке. Однако известно, что в 1914 

году, при подготовке к поступлению в музыкальное училище, Сайдашев берет 

уроки фортепиано у А. С. Ивановой, которая не могла не знакомить его с 

произведениями русской и европейской классической музыки1. Это значит, 

что он учился играть на многоголосном инструменте, и у него должна была 

сформироваться необходимость многоголосного понимания оркестрового 

звучания.   

                                                 
1 См. об этом: [23. C. 42—43]. 
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Вводя двухголосное исполнение в ʢʣʫʙʥʳʡ ʘʥʩʘʤʙʣʴ, С. Сайдашев 

интуитивно старался учитывать тембровые и технические возможности 

различных инструментов. Тембр скрипки занимал в «оркестре» ведущее 

место. Он ассоциировался с голосом, пением, а также звучанием курая. 

Скрипка обладала способностью к протяженному звучанию, поэтому ей 

поручалось исполнение ведущей мелодической партии. Струнно-щипковые 

инструменты – гитара, мандолина – имели более отрывистый, быстро 

гаснущий звук, им доверялось исполнение второго, подчиненного голоса. 

Таким образом, здесь происходило функциональное разграничение 

ансамблевой фактуры с точки зрения звуковых возможностей различных 

инструментов — ʪʝʤʙʨʦʬʘʢʪʫʨʥʘʷ ʜʠʬʬʝʨʝʥʮʠʘʮʠʷ ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʡ ʪʢʘʥʠ. 

Возможность возникновения данного приема (в форме предположения) 

допускалась при введении фортепиано в татарские ʢʣʫʙʥʳʝ ʘʥʩʘʤʙʣʠ. 

В данном случае, имея нотный материал, можно уже констатировать 

ʬʘʢʪʫʨʥʦ-ʬʫʥʢʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝ ʨʘʟʜʝʣʝʥʠʝ ʪʝʤʙʨʦʚ ʧʦ ʛʨʫʧʧʘʤ: ведущая роль 

поручалась струнно-смычковым инструментам (скрипкам), поддерживающая 

— струнно-щипковым (гитарам, мандолинам). В ранних опытах С. Сайдашева 

по разграничению функций тембров в ансамблевой фактуре усматриваются 

первые «ростки» становления будущего ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦ-ʛʘʨʤʦʥʠʯʝʩʢʦʛʦ 

ʤʳʰʣʝʥʠʷ композитора1 .   

 
2.11. ʄʝʞʜʫ çʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʤè ʠ ʩʠʤʬʦʥʠʯʝʩʢʠʤ. Ранее отмечалось, 

что «милли аркистрлар», то есть «национальные оркестры», нередко 

подвергались критике со стороны «европеизированных» татарских деятелей 

искусства. Указывалось на малочисленность составов, слабость звука 

народных инструментов, любительский уровень исполнения. Вместе  

                                                 
1 Эту черту его творчества впоследствии отмечал Дж. Файзи в своем дневнике: «Сайдашев 

был композитором оркестрового мышления, хотя и не оставил крупных симфонических 

произведений. Он создавал свою музыку, прежде всего, с учетом оркестрового звучания. 

Вся его музыка была рассчитана на исполнение с оркестром…» [цит.: 23. С. 96].  
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с критическими замечаниями высказывались мысли о необходимости 

создания симфонического оркестра. Г. Садыков в той же статье «Милли 

музыка хакында» писал: «...чтобы изменить положение, необходимо, во-

первых, создать свой симфонический оркестр. В симфонический оркестр 

входят следующие инструменты: скрипка, виолончель, контрабас, флейта, 

кларнет, корнет, тромбон, труба, пианино, валторна, барабан» [36. 1916. 5 дек. 

№ 1725]. 

  

В статье особо подчеркивается, что мандолина, гитара, домра, балалайка 

в состав такого оркестра не входят. Однако нельзя было сразу изменить 

«звуковой идеал» татарского слушателя, полностью заменив в «оркестрах» 

привычные и ставшие «народными» инструменты на европейские. А вот 

появление новых европейских инструментов среди уже известных татарским 

слушателем было воспринято.  

В целом во втором десятилетии XX века наблюдается объективное 

тяготение татарского слушателя к новому инструментарию, объясняющееся 

процессом активного осознания татарами себя, как европейской нации. 

Публика ожидала услышать «свою» музыку в европейском звучании. 

Постепенно происходило движение в этом направлении. По мере развития 

ʢʣʫʙʥʳʭ ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ наиболее выдающиеся музыканты-практики понимают 

необходимость их формирования по пути приближения к европейскому 

оркестру. 
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М. Музафаров писал в своих воспоминаниях о том, что в 1916 году,  

в годы учебы в татарско-русской учительской школе, он вместе с С. 

Сайдашевым решил создать студенческий оркестр: «Хотелось создать что-то 

вроде симфонического оркестра, но не хватало исполнителей, поэтому он 

(Салих) стал учиться играть на трубе, я на кларнете…» [цит.: 27. С. 11]. Данная 

фраза свидетельствует о тяге молодого поколения татарских музыкантов к 

новым тембровым ресурсам, о желании расширить состав оркестра. Большой 

преградой для этого было почти полное отсутствие профессиональных 

исполнителей среди татар1. Поэтому талантливые музыканты осваивали игру 

сразу на нескольких инструментах, в случае необходимости заменяя 

недостающих исполнителей.  

Однако следует заметить, что, осознавая необходимость включения 

духовых инструментов в состав оркестра, С. Сайдашев и М. Музафаров 

подошли к их выбору с позиций национального звукового идеала. Ими были 

избраны сольные, мелодические инструменты с высокими тембрами, а не те, 

функция которых в симфоническом оркестре часто заключается в исполнении 

гармонической фактуры, педалей, басовой линии (например, валторны). С. 

Сайдашев и М. Музафаров, вероятно, задумывались о том, как должны звучать 

инструменты, «заимствованные» из классического симфонического оркестра, 

не вступая в противоречие с унисонной «доктриной» татарских ʢʣʫʙʥʳʭ 

ʘʥʩʘʤʙʣʝʡ, в связи с чем низкие тембры по-прежнему остаются вне их поля 

зрения. Вместе с тем, если звучание кларнета находилось в рамках 

национальных слуховых представлений, то появление трубы с ярким, 

звонким, открытым тембром должно было значительно расширить их. 

Постепенно с добавлением европейских инструментов ʢʣʫʙʥʳʝ 

ʘʥʩʘʤʙʣʠ начинают занимать промежуточное положение между 

                                                 
1 До революции 1917 года в Казанском музыкальном училище количество учащихся-татар 

составляло лишь 1,8 % от общего числа [см. об этом: 10. С. 46].  
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«национальным» оркестром и существующим в русле академической 

традиции симфоническим оркестром.  
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