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Данный аспект проблемы неизменно возникает в связи с выработкой профессиональ-
ного музыкального языка — коренной задачи всех монодийных национальных культур, 
вставших на путь профессионального развития. Специфичность этой задачи определя-
лась в целом пентатоническим складом народной музыки башкир, входящей составной 
частью в Урало-Поволжскую «пентатонную зону», что требовало от композиторов на-
хождения адекватных, национально приемлемых способов построения гармонической 
вертикали. Сначала автор рассматривает предпосылки, сложившиеся в фольклорном 
исполнительстве, далее — творчество композиторов, искавших пути сочетания модаль-
ной гармонии с европейской тональной системой. Отмечены особенности аккордики, 
способы мелодического модулирования, отличающиеся от классических приемов евро-
пейской музыки и утверждающие самодостаточность собственной монодийной куль-
туры. В результате гармонический язык башкирских опер выглядит как самобытное 
и цельное музыкальное явление.
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This aspect of the musical problem invariably arises in connection with the development of 
a professional musical language — the fundamental task of all monodic national cultures 
that have embarked on the path of professional development. The specificity of this task is 
determined by the pentatonic structure of Bashkir folk music, being an integral part of the 
Ural-Volga “pentatonic zone”, which required composers to find adequate, nationally accept-
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able ways to build a harmonic vertical. First, the author examines the prerequisites developed 
in folklore performance, then the work of composers who were looking for ways to combine 
modal harmony with the European tonal system. The features of chords, methods of melodic 
modulation, which differ from classical techniques of European music and affirm the self-
sufficiency of their own monodic culture, are noted. As a result, the harmonic language of 
Bashkir operas appears as an original and integral musical phenomenon.

Keywords: Bashkir opera, angemitonic pentatonic, bourdon two-voice, natural-fret harmony
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С самого начала становления башкирской 
профессиональной музыки академического 
типа проблема многоголосия осознавалась 
музыкантами республики как главная. При 
построении гармонической вертикали они 
исходили из предпосылок, содержащихся 
в фольклорном исполнительстве — бурдон-
ного двухголосия (узляу), канонически-ге-
терофонного изложения и думбырового со-
провождения.

В профессиональной музыке бурдон ре-
шительным образом повлиял на формиро-
вание органных пунктов (T и T-D), став на-
циональным прототипом фактурных при-
емов симфонического многоголосия. Кано-
нически-гетерофонная фактура сложилась 
в ансамблевом исполнительстве: при игре 
протяжной мелодии в унисон несколькими 
кураистами, а также при пении протяжной 
песни в сопровождении курая. Реальной 
предпосылкой является также думбыровое 
сопровождение, создававшее приемом бря-
цания гармонический фон при исполнении 
скорых песен, кубаиров, айтышей и т. д. Эти 
факторы, репрезентирующие стилистиче-
ские особенности башкирского фольклора, 
создали предпосылки к развитию многого-
лосных форм в академическом творчестве, 
включая и оперный жанр тоже.

Феномен национального гармонического 
языка, наиболее близкий башкирской му-
зыке в интонационном отношении, хорошо 
изучен татарскими музыковедами. «Ангеми-
тоника имеет и свой гармонический язык, 
основным аккордом которого является диссо-
нантный малый квартовый септаккорд, в от-
личие от консонантного мажорного трезвучия 
в диатонике, септаккорд, аккумулирующий 
в себе основное свойство системы — ее минор-
ность. Как в системе модальной, последова-
тельность аккордов в ангемитонике, в отли-
чие от  централизованного гармонического 
тяготения D7 в тонику в диатонике, имеет 

децентрализованный характер. Последнее 
обусловлено тем, что бестритоновая анге-
митоника — система модальная, диатоника 
с  включением в  нее гармонического трито-
на  — система гармоническая. Все это дает 
право утверждать, что ангемитоника само-
стоятельна и равноправна с диатоникой как 
музыкальная система. Последнее подтверж-
дается и практикой композиторов, в частно-
сти татарских», — отмечает Р.  А.  Исхакова-
Вамба в известной монографии [12, 86–87].

К этой длинной цитате хочется добавить 
следующее: самостоятельность ангемитони-
ки как музыкальной системы подтверждает-
ся и творчеством башкирских композиторов. 
На материале обработок народных песен, 
фортепианной и симфонической музыки эта 
проблематика соответственно рассматрива-
лась Л. Идрисовой [5, 72], Н. Гариповой [4] 
и Ф. Сафаргуловой [14].

«В первые десятилетия развития про-
фессиональной музыки складывается и на-
чинает существовать, сохраняясь в опре-
деленных жанрах до настоящего времени, 
объединенная звуковысотная система как 
совокупность ладо-гармонической и тональ-
но-гармонической субсистем. <…> Процесс 
образования объединенной звуковысотной 
организации  — тональной с чертами мо-
дальности или модальной с признаками то-
нальности в  профессиональной музыке По-
волжья и Приуралья был сложным и много-
гранным» [2, 133], — пишет Л. В. Бражник, 
касаясь проблемы унификации средств вы-
разительности в культурах региона. Гар-
монический язык башкирских опер явился 
отражением тех общих закономерностей, ко-
торые сложились в музыкальных культурах 
шести республик Поволжья и Приуралья. 
Не углубляясь во все нюансы этих взаимо-
действий, отметим некоторые особенности 
гармонического стиля, проявившиеся в му-
зыке башкирских национальных опер.
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Первым опытом взаимодействия пента-
тонной мелодики и тональной гармонии ста-
ла опера М. Валеева «Хакмар». Композитору 
удалось ввести в гомофонно-гармонические 
формы свойства национальной фольклорной 
мелодики и добиться ее органичного звуча-
ния. В результате в песенно-куплетных опер-
ных формах Валеева утвердился тип акцент-
но-тактовой ритмики, свойственный тональ-
но-гармоническому периоду с характерными 
для национального мелоса двузвучными сло-
говыми распевами в виде равнодлительного 
дробления метрической доли. Примерами 
являются широко известные песни «Тальян-
гармонь» на слова Г. Ахметшина и «Хороша 
Уфа-столица» на слова К. Даяна, а также два 
самых известных его оперных хора «Белая бе-
реза» (нотный пример 1) и «Красивая поля-
на» из упомянутой выше оперы.

Нотный пример 1

М. Валеев. «Хакмар». Хор «Белая береза»

Простейшим гармоническим элементом 
на пути к развитому многоголосию явилось 
квинтовое созвучие, получившее в баш-
кирской музыке широкое распространение 
в  качестве самостоятельной гармонической 
функции. Оно мелькает уже в «русских» опе-
рах 1940-х годов: «Акбузате» А. Спадавеккиа 
и Х.  Заимова (дуэте Танхылыу и Хаубана, 
танцах плененных земных девушек, заклю-
чительном хоре «О, алмазный меч»); особен-
но последовательно квинтовое созвучие ис-
пользуется в операх Эйхенвальда «Мэргэн» 
(песня Юламана, вступление к V акту, ри-
сующему стан Тапкыр хана) и «Ашкадар» 
(начальная речитативная сцена Юлбирде 
и Байрамбики).

Однако всеобъемлющее значение квинто-
вое двузвучие приобретает в творчестве За-
гира Исмагилова. Многие сочинения компо-
зитора — яркие тому примеры: ария Бухаира 
(«Может быть, ошибся в чем-то я?»), ария Са-
лавата («Звезда моя») из оперы «Салават Юла-
ев», хор  «Кукушка» из музыкальной комедии 

«Свояченица». Предрасположенность к интер-
валу квинты заложена в самом строении пен-
татонных ладов, в первую очередь, большетер-
цового и малотерцового. Квинтовые двузвучия, 
а также аккорды типа c-g-c, c-f-c (квинтоктав- 
и квартоктаваккорды), имеющие определенное 
функциональное значение, в значительной 
степени удовлетворяли насущной потребности 
в национально-специфических гармонических 
средствах. В случае с Исмагиловым склон-
ность к  квинтовым двузвучиям можно объ-
яснить и его личной практикой исполнитель-
ства на курае, при котором подвижный бурдон 
по отношению к звучащей мелодии всякий раз 
образует интервал квинты.

Формирование аккордики, звуковой со-
став которой полностью соответствует ладово-
му строю башкирской мелодики, строящейся 
на ангемитонной пентатонике, происходило 
под непосредственным влиянием таких ее 
основных структурных элементов, как три-
хорды и тетрахорды. Здесь композиторы на-
циональных республик СССР шли по пути, 
пройденном ранее русскими композиторами-
классиками, искавшими возможности соче-
тания русского мелоса с европейской мажо-
ро-минорной системой. Именно они первыми 
заложили такие особенности гармоническо-
го модального мышления, как ослабление 
гармонических связей, преодоление функ-
циональных тяготений в последованиях не-
устой – устой и кадансах, усиление фонизма.

В 50–70-е годы прошлого века благодаря 
деятельности композиторов второго поко-
ления задачи соединения пентатонной ме-
лодики и гармонических закономерностей, 
присущих классической мажоро-минорной 
системе, были решены. Идя по пути обогаще-
ния пентатонного мелоса разнообразными 
приемами классической гармонии, классики 
утвердили это сочетание как систему. В ре-
зультате настойчивых поисков в башкирской 
музыке также родилась известная схема: 
пентатонная мелодика — пентатонная ак-
кордика — пентаккорды. Как утверждается 
в научной литературе, «в этом проявилось 
прямое влияние пентатонных ладов на гар-
монию. Впервые аккордика пентатонного 
свойства была отмечена немецким ученым 
Г.  Эрпфом в работе “Studien zur harmonie 
und Klangtechnik der neueren Musik”. Такие 
аккорды он называет “пентатонными много-
звучиями”» [цит. по: 3, 49]. В отечественном 
музыковедении термин пентаккорды утвер-
дился благодаря Ю. Н. Холопову, называв-
шему так пятизвучные кварт- и квинтаккор-
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ды, по своему звуковому составу совпадав-
шие с пентатоникой [15, 72].

У классиков башкирской оперы пентак-
корды в соответствии с общим строем их му-
зыки получили самое разнообразное вопло-
щение — квартовое, квинтовое, смешанно-
терцовое. Композиторы предпочитают четы-
рех- и пятизвучные пентаккорды, характе-
ристика которых имеется у Ю. Н. Холопова: 
«Прибавление четвертого и пятого звуков 
к кварт- и квинтаккорду не только не делает 
звучание более острым, но, пожалуй, даже 
смягчает его… Смягченное звучание объяс-
нимо появлением в аккорде несовершенных 
консонансов» [там же, 74].

При определенном расположении пента-
тонных звукорядов в них выявляется и тер-
цовая структура, остающаяся, тем не менее, 
в системе ангемитоники вторичным принци-
пом аккордообразования, что в свою очередь 
объясняется их квинто-терцовым строением. 
Внешне они схожи с усложненной диатони-
ческой аккордикой с побочными или с про-
пущенными тонами, но отличаются от них 
тем, что в пентаккордах все ступени явля-
ются основными, а не побочными. Ни в коем 
случае подобные аккорды нельзя трактовать 
как аккорды, привносящие в музыку эффект 
пустоты. Для национального слуха подоб-
ная «пустота» привычна и исполнена невы-
разимой прелести.

Обратимся к примерам. Гармонизация 
в  куплетах Салавата из оперы «Салават 
Юлаев» полностью строится на сочетании 
квинтоктаваккордов с секстовым побочным 
тоном и «чистых» трезвучий при общей то-
нальности ля-минор [10, 35]. То же самое 
в  куплетах Кюнбики, колыбельной Амины 
из этой же оперы. Особенно рельефно уста-
новившийся гармонический стиль первой 
оперы Исмагилова выглядит в сопоставле-
нии с ее инонациональными фрагментами: 
сценой в Оренбурге (3-я картина), где орен-
бургский генерал-губернатор, немец Рейнс
дорф охарактеризован через классическую 
функциональную гармонию («стонущее» за-
держание, образуемое последовательностью 
малого и уменьшенного VII7 ); сценой в став-
ке Пугачева, решенной в стиле диатониче-
ской натурально-ладовой гармонии. В даль-
нейшем эти гармонические нормы встреча-
ются в любой опере Исмагилова. Например, 
аналогичные побочные секстовые тона про-
низывают всю музыку оркестрового сопрово-
ждения в дуэте Шауры и Акмурзы из оперы 
«Шаура» [11, 64]; хоре «Хвала Агидели» [6, 

29] и арии Вадима [там же, 63] из  оперы 
«Волны Агидели» и т. д. Наложение тоник 
параллельных тональностей также порож-
дает аккорд такой структуры. В  творчестве 
Ахметова это, прежде всего, опера «Совре-
менники» (аккорды в сцене Курамша-Аб-
драй из 1-й картины, квинтете из 5-й кар-
тины) [1, 224]; у Муртазина — все основные 
вокальные номера в опере «Буря».

Широко применяются в аккордике класси-
ков внедряющиеся секунды. Среди многочис-
ленных примеров укажем на ариозо Кюнби-
ки из оперы «Салават Юлаев» [10, 67], арию 
Харыласэс из оперы «Послы Урала» [9, 186) 
и т. д. Очень часто секстовые и секундные по-
бочные тона чередуются друг с другом или 
звучат одновременно, как, например, в пес-
нях Ильяса, Яппара, ариозо Шамсии из му-
зыкальной комедии «Свояченица» [8, 21, 38]. 
Данные созвучия можно трактовать и как 
разновидность пентаккордов, образовавших-
ся по вертикали из четырех чистых квинт.

Такая аккордика была предвосхищена 
сочинениями композиторов первого поколе-
ния, в частности, широкоизвестной обработ-
кой башкирской народной песни «Соловей» 
К.  Рахимова для голоса и симфоническо-
го оркестра (нотный пример 2). В инстру-
ментальном вступлении к ней с помощью 
гармонической фигурации обыгрывается 
ми-мажорная тоника. Звуки fis и cis, не вхо-
дящие в ее состав, тем не менее, будучи по-
бочными секундой и секстой, являются ос-
новными аккордовыми звуками.

Нотный пример 2

К. Рахимов. «Хакмар». Обработка 
башкирской народной песни  «Соловей»

Звук dis в восьмом такте является по-
бочной секстой по отношению ко II ступени. 
Следовательно, многие башкирские ком-
позиторы искали способы гармонизации 
башкирской мелодики, максимально выра-
жающие ее специфику, и независимо друг 
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от друга создавали аккорды нетерцового, 
кварто-квинтового строения. Из истории ев-
ропейской и русской музыки известно, что 
подобные аккорды возникали как в связи 
с гармонизацией пентатонной мелодии (Де-
бюсси, Барток, Бородин и др.), так и вне ее. 
Однако в пентатонных музыкальных куль-
турах подобные аккорды не стали эпизоди-
ческим явлением, а приобрели статус само-
стоятельных гармонических единиц.

Классики башкирской оперы склонны 
и к многозвучным терцовым аккордам. Так, 
изобилуют септаккордами на I, IV, VI сту-
пенях лада ариозо муллы и куплеты Яппа-
ра из музыкальной комедии «Свояченица», 
ария Гульзифы из оперы «Волны Агидели» 
и т. д. Среди различных видов септаккордов 
особое тяготение национальные компози-
торы испытывают к характерной звучности 
малого минорного септаккорда и используют 
его в  разных функциональных значениях, 
прежде всего Т, S и D. Этот аккорд в основ-
ном виде или в виде обращения присутству-
ет в  структуре любого пентатонного лада, 
именно поэтому с давних пор исследователи 
причисляют его к аккордам, максимально 
выражающим сущность пентатонической 
музыкальной культуры. Очевидно, компози-
торы интуитивно чувствовали акустическую 
взаимосвязь башкирской мелодии и аккор-
дов, возникающих на ее основе. В творчестве 
Исмагилова, Ахметова или Муртазина ма-
лый минорный септаккорд (особенно в виде 
квинтсекстаккорда) встречается так же ча-
сто, как мажорное или минорное трезвучия.

Одной из особенностей гармонического 
мышления классиков нужно считать и пла-
гальность, что особенно характерно для сти-
ля Исмагилова. Проявляется это по-разному. 
Гармонический ход Т—S или наложение 
субдоминантовой функции на тоническую 
встречается в начале многих произведе-
ний композитора: в арии Шауры, куплетах 
Гайнуллы и колыбельной Емеш из оперы 
«Волны Агидели» и т. д. Особенностью его 
гармонического стиля является и полифунк-
циональное наложение септаккордов других 
ступеней, что можно обнаружить в любом со-
чинении композитора.

Широкое использование побочных ступе-
ней (II, III, VI) в творчестве башкирских клас-
сиков также нужно расценивать как прояв-
ление плагальности. Их применение давно 
вошло в арсенал гармонических средств пен-
татонических музыкальных культур, и зву-
чание их характеризуется сглаженностью 

функциональных отношений, многозначи-
тельностью колорита. Истоки подобных яв-
лений заключаются в ладовых особенностях 
башкирских народных песен, которым в зна-
чительной степени присущи плавная сме-
на ладового устоя. Пентаккорды возникают 
на всех ступенях ангемитонного звукоряда, 
кроме вводной VII ступени, нарушающей его 
интонационную сущность.

Для сочинений Исмагилова типичным 
становится плагальное кадансирование. 
В половинных каденциях очевидно пристра-
стие автора к двум гармоническим оборотам, 
в классической гармонии трактуемым как 
разновидности прерванного оборота. Это по-
следовательность D—S и D—VI7 или d7 , (без 
терции) — VI7 , где предпочтение отдается 
первому обороту. В заключительной каден-
ции часто встречается гармонический оборот, 
основанный на перегармонизации и образу-
ющийся на задержаниях к заключительной 
тонике: D7 , — S #1 — s — Т («Шаура», «Вол-
ны Агидели», «Послы Урала», «Акмулла», 
вступление и финал комедии «Свояченица» 
и т. д.). Таким образом, в творчестве класси-
ков башкирской оперы сложились типовые 
гармонические обороты, способствующие ста-
новлению национального гармонического 
стиля профессиональной музыки в целом.

Преобразования, вносимые националь-
ной мелодикой в структуру классических 
аккордов, в еще большей степени коснулись 
аккордов D группы. В монодийных культу-
рах «проблема доминанты» вообще имела 
принципиальное значение. Для башкир-
ской музыки так же, как для других куль-
тур региона, характерно избегание острых 
функциональных тяготений, прежде всего, 
вводнотоновости — самого яркого призна-
ка европейской мажоро-минорной системы, 
что, безусловно, определяется ангемитон-
ным строением мелодии. Поэтому гармони-
ческая доминанта как непременный атрибут 
классической гармонии в композиторском 
творчестве Башкортостана находит край-
не ограниченное применение. В обычном 
функциональном значении его можно обна-
ружить разве что в ранних сочинениях ком-
позиторов первого поколения — М. Валеева, 
X.  Ибрагимова, Г. Альмухаметова. Но  уже 
и они наряду с гармонической доминантой 
использовали аккорды натуральной D, име-
ющие интонационную поддержку в ладу 
малотерцовой пентатоники. В творчестве 
Исмагилова и его коллег эта гармоническая 
особенность закрепилась и стала нормой.
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В мажоре D, как правило, применяется 
с терцовым тоном, но и здесь нужно указать 
на некоторые отклонения от норм классиче-
ской гармонии. Такой распространенный в ев-
ропейской музыке аккорд, как D7 , в «чистом» 
виде в произведениях Исмагилова встречает-
ся крайне редко, разве что в романсах раннего 
периода («Кушкайын»), в операх — всегда при 
секвенционном ленточном движении. По сло-
вам композитора, он всегда старался избегать 
этого аккорда как «слишком европейского». 
Поэтому он чаще использует D или D7 , с внед
ряющимися побочными тонами, о чем говори-
лось выше. Применение D7 без терции также 
нужно расценивать как норму, желание зату-
шевать остро звучащий вводный тон («Колы-
бельная» на слова Я. Кулмыя).

«Соответственно системам складывается 
и  гармонический язык в них — консонант-
ная гармония в диссонантной диатонике 
и  диссонантная гармония в консонантной 
ангемитонике, — пишет Р. А. Исхакова-Вам-
ба, — то есть здесь, как и в физике, действует 
закон дополнительности в противоречивых 
явлениях. Сама система и ее гармониче-
ский язык как бы составляют органическое 
единство» [12, 82]. Диссонирующие интерва-
лы в слуховой настройке башкир, благодаря 
практике курайного исполнительства с бур-
доном, заложены a priori. В литературе это 
уже отмечалось Р. Г. Рахимовым: «Исполни-
тель на кубызе четко и уверенно исполняет 
остинатный ритм, не воспринимая возни-
кающего диссонанса G-Fis (кураиста также 
не смущает данное несоответствие)» [13, 60]. 
Диссонантность как отличительное свойство 
натурально-ладовой аккордики в творчестве 
башкирских классиков также не восприни-
мается как таковая. Слух легко воспринима-
ет такие остро диссонирующие созвучия, как 
уменьшенные септаккорды, всевозможные 
аккорды смешанной структуры, сопоставле-
ния далеких тональностей, ибо острые функ-
циональные тяготения, присущие им, как 
бы «приглушаются, затушевываются» пента-
тонной мелодикой, в которой эти тяготения 
отсутствуют. Максимально усложненными 
в гармоническом плане сочинениями в твор-
честве Исмагилова являются опера «Шау-
ра», «Прелюдия и токката» для фортепиано; 
в творчестве Ахметова — опера «Нэркэс», во-
кальный цикл «Вселенная».

Пентатонная мелодика требовала и иных, 
чем классические приемы, способов модули-
рования. Это стало ясно уже на раннем этапе 
становления башкирской профессиональной 

музыки, когда модуляции, выполненные по 
всем правилам классической гармонии, при-
ходили в противоречие с модальным харак-
тером напевов и оттого звучали прямолиней-
но, надуманно. Например, модуляция перед 
репризой из тональности H-dur в одноимен-
ный h-moll через DD7, разрешающийся в на-
туральную D в Фантазии Х. Ахметова на тему 
народной песни «Буранбай», как и отклоне-
ние в S6 через D2 в арии Айхылу «Берега Хак-
мара, луга, луга» из оперы Валеева «Хакмар» 
выбиваются из общего музыкального контек-
ста именно по этой причине.

По сравнению с классическими модуля-
циями, в башкирских операх гораздо более 
важное значение приобретают способы ме-
лодического модулирования, предпосыл-
ки к  чему заложены во взаимообратимости 
односоставных ладовых звукорядов пента-
тоники. Таким образом, соединяются как 
близкие, так и далекие тональности. Наи-
более элементарным способом такого моду-
лирования становится применение унисон-
ных связующих построений, порождающих 
одномерно унисонную мелодическую фак-
туру. Они испробованы уже в первой опере 
«Хакмар» и берутся на вооружение компози-
торами следующего поколения. Например, 
в опере «Послы Урала» так соединяется за-
мыкающая лирическую сцену речитатив-
ная реплика Юлтыя в Des-dur’е, в которой 
он благодарит Харыласэс за подаренного 
ему коня, и  следующий одобрительный хо-
ровой речитатив народа «Пусть чаша твоя 
будет полна» в A-dur’е (3-я картина) [9, 127]; 
в опере Р. Муртазина «Буря» модуляция при 
переходе к средней части в арии Гульюзум 
«Сон это иль явь?» из es-moll’я в параллель-
ный Ges-dur. В оркестровом вступлении 
к  музыкальной комедии «Свояченица» ме-
лодический унисон связывает первую часть 
(фольклорная тема «Наза» в C-dur’е) и сред-
нюю часть (тема лирического дуэта Назы 
и Басира в Cis-dur’е).

Унисонные связки — это основная раз-
новидность и мелодических подголосков, 
которыми насыщены многие сольные и ан-
самблевые номера. В качестве типичного 
примера приведем речитатив, предшеству-
ющий арии Салавата «Прощай, мой Урал» 
из оперы «Салават Юлаев», где все вокаль-
ные реплики перемежаются унисонами, свя-
зывающими тональности A-dur – cis-moll – 
fis-moll – A-dur – h-moll – E-dur [10, 58–60].

Другой тип мелодического модулирова-
ния, как и в татарских операх, представляют 
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собой постепенные модуляции через «интона-
ционный элемент, общий для мелодических 
ладов обеих тональностей,  — ангемитонный 
трихорд (реже тетрахорд или большесекундо-
вую интонацию). Такая интонационная связ-
ка способствует большей слитности мелодиче-
ской линии, ее интонационному единству» [3, 
50–51]. В башкирских операх это ария Амины 
из оперы «Салават Юлаев», в которой следу-
ющий тональный план: E-dur  — gis-moll  — 
H-dur — E-dur. Аналогичная образность (бес-
покойство, тревога) воплощается и в ариозо 
Гульзифы из «Волн Агидели», в которой об-
щий мелодический элемент  — лейттема ге-
роини, строящаяся на нисходящем движении 
в диапазоне квинты — является частью более 
развернутой формы, когда ее компоненты 
разъединены соседними музыкальными фра-
зами. Тональности пространного вступитель-
ного речитатива (E-dur — a-moll — H-dur — 
gis-moll) также соединяются исключительно 
унисонными мелодическими связками [6, 
171–175]. В «Современниках» так связывают-
ся ария и застольная песня Тагира Уралова 
[1, 65–66]. В последнем случае две тонально-
сти (F–E) соединяются с «нарушением» клас-
сических правил: с помощью побочной D к ми-
мажору, но без общего аккорда, приравнива-
ющего обе тональности, что в условиях пента-
тонической культуры нужно считать нормой.

Нормой становится и соединение отдель-
ных сцен и картин посредством функцио-
нально переосмысляемого, отдельно протя-
нутого звука, а также простого сопоставления 
тональностей при следовании друг за другом 
контрастных сцен, что является еще более 
распространенным приемом. Первый при-
ем неоднократно реализуется в операх Ис-
магилова когда, например, ария Бухаира 
(«Салават Юлаев») соединяется звуком ces, 
переосмысленным в звук h, и таким образом 
соединяются тональности es-moll и e-moll [10, 
228–229]; второй прием — по окончании арии 
Аксэсэна «Не плачь, Урал-гора» из 1-й карти-
ны, заканчивающейся в C-dur и далее после 
паузы, сопоставляемой со сценой Юлтыя — 
Кахирбея в h-moll [9, 36–37); по окончании 
дуэта Шауры и Акмурзы из оперы «Шаура» 
в Es-dur, сопоставляемого со сценой подсма-
тривающего за ними Сахи в C-dur.

Сцены, написанные в различных тональ-
ностях, часто без каких-либо музыкальных 
связок, сопоставляет Ахметов, например, 
сцену Курамша — Абдрай в тональности 
b-moll и русский танец «Барыня» в E-dur [1, 
38–39], хор «Сколько яблонь поутру» в E-dur 

и последующую сцену Кленова в C-dur [там 
же, 50] и т. д. И соединение сцен с помощью 
протянутого звука, и тонально-контрастные 
сопоставления, в том числе хроматические, 
будучи элементарными приемами в освоении 
тональных форм, демонстрируют желание 
композиторов избежать классической моду-
ляции, найти альтернативные способы соеди-
нения тональностей, учитывающих бесполу-
тоновую сущность национального мелоса.

Параллельное двухголосие, возникаю-
щее вследствие движения бурдонного баса 
за мелодическим рисунком и традиционно 
существующее в курайном исполнительстве, 
в башкирской профессиональной музыке 
порождает такое свойство голосоведения 
и  фактурной организации, как интерваль-
ный и аккордовый параллелизм. Возникаю-
щие при этом параллельные октавы и квин-
ты, запрещенные в классической гармонии, 
смело утверждаются в оркестровых партиях, 
становясь особенностью национального гар-
монического языка, трактуемого в колори-
стическом плане. Такая логика голосоведе-
ния (по Ю. Тюлину, аккордовые ленты; по 
Я. Гиршману — линеарно-аккордовые ком-
плексы) приводит к усилению в целом лине-
арного начала в общей организации музы-
кального материала. Особенно отличался 
этим Исмагилов, создававший целые зоны 
насыщенно звучащей пентатонной гармо-
нии, усиливающей образы душевного по-
коя, внутреннего комфорта или, напротив, 
разлада. Таковы вся 3-я картина из оперы 
«Акмулла», рисующая напряженный диалог 
Мифтахетдина с отцом и заканчивающаяся 
полным разрывом их отношений; а также со-
провождение в ариозо Буранбая «Нет горы, 
ай, выше Урала» из оперы «Кахым-туря» 
(нотный пример 3).

В принципе, все вокальные номера в опе-
рах Исмагилова сопровождаются пентатон-
ными гармониями с параллельным голосо-
ведением. Кроме того, такие фактурно-тех-

Нотный пример 3

З. Исмагилов. «Опера  «Кахым-туря».
Ариозо Буранбая «Нет горы, ай, выше Урала» 
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нические приемы, как гармоническая фигу-
рация в широком расположении, октавная 
дублировка голосов, полиритмическое соче-
тание фактурных пластов, ставшие тради-
ционными для монодийных культур, более 
всего характерны для последних опер Исма-
гилова («Послы Урала», «Акмулла», «Кахым-
туря»), в которых они создают полнозвучное, 
динамичное звучание.

Итак, создание многоголосия в националь-
ной башкирской опере осуществлялось на ос-

нове взаимодействия пентатонной натураль-
но-ладовой и мажоро-минорной европейской 
системы. Сформировавшийся при этом наци-
онально-самобытный гармонический язык — 
неотъемлемый компонент профессиональной 
музыки — по ладообразованию, аккордике, 
способам модулирования и фактурным при-
емам можно расценивать как эквивалент ев-
ропейской классической гармонии, ставшей 
в  башкирской музыке еще одним способом 
национальной идентификации.
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