
дивительна судьба произведений устной

музыкальной культуры. Они живут жизнью

своего народа, непосредственно отражая

все сложности и особенности его истории.

Исторически музыка народов Ближнего и Средне-

го Востока сложилась таким образом, что в ней

не только фольклорная, но и профессиональная

ветвь развивалась изустным путём. При этом в

развитии последней просматриваются во многом

сходные процессы и явления, объединяющие это

искусство в единую, хотя и многообразную сис-

тему, получившую в исследовательской литерату-

ре название «система макамата»
1
. Единство во

многом обусловлено тем, что истоки данной про-

фессиональной музыки уходят в глубокую древ-

ность, в частности, в арийскую цивилизацию
2
.

В становлении составляющих эту музыку эле-

ментов — макомов
3
, мы наблюдаем интересный

процесс отбора бытовавших прежде самостоя-

тельно фольклорных жанров вокальной и инст-

рументальной музыки, их шлифовки и осмысле-

ния в рамках собственных канонов. В опреде-

ленной степени это приводило к модификации

первоисточника, иногда к его переименованию и

пр. История показывает, что подобный процесс

иногда мог длиться веками. И каждый раз он

был обусловлен функциональной модификацией

жанра-первоисточника в макомном цикле. В ста-

тье мы остановимся на жанре тарона, наглядно

и отчетливо демонстрирующем обозначенные

тенденции. Его значение и роль в истории фор-

мирования цикла Шашмакома, индийской раги и

таджикского фалака
4
трудно переоценить.

Истоки тарона (как термина и как жанра)

восходят к музыкальной культуре древнеиранских

народов. Он является одним из песенных жанров

доисламского периода. В пехлевийских письмен-

ных источниках приводится множество сведений

о жанре под названием «тронак», «таронак»
5
.

В традиционной таджикской музыке сегодня

слово «тарона» имеет узкое и широкое значение
6
.

В широком понимании — это песенный жанр во-

обще. В узком, специальном значении тарона —

простой песенный жанр с конкретной структурой.

При этом одним из неизменных свойств тарона

во всех значениях и во все времена была связь

со словом. Этим и определяется понимание в со-

временных музыкальных культурах под термином

тарона любой песенной формы, то есть песни во-

обще. В процессе длительного многовекового пу-

ти развития жанр углубился и расширил ареал

своего распространения. Сегодня, спустя тысяче-

летия, тарона является устойчивым компонентом

музыкальных культур многих других народов

Ближнего и Среднего Востока. 

Первоначально в качестве поэтического текста

в тарона использовались только тексты народно-

го происхождения. В IX–X вв., в ренессансный

период персидско-таджикской
7

классической по-

эзии, за этим жанром закрепилась определенная

поэтическая формоструктура. Упрочилось толкова-

ние данного жанра как музыкально-поэтического.

Наряду с текстами народного происхождения в

нем стали использоваться и стихи поэтов-класси-

ков. Большая заслуга принадлежит основополож-

нику таджикско-персидской классической поэзии

Абуабдуллоху Рудаки (858-941). Он был весьма

хорошим музыкантом-практиком и именно в его

творчестве тарона получает особое развитие как

музыкально-поэтический жанр. Индийский автор

XIX в. Вочид Али Хон пишет: «Тарона это бы-

страя по темпу песня, которую создал Рудаки (IX

в.). Он пел в тарона все свои рубаи»
8
. Выдаю-

щийся таджикский советский писатель Садриддин

Айни подчёркивает: «То, что известно про музы-

кальное творчество Рудаки, он создатель во-пер-

вых, тарона и, во-вторых, уфара»
9
. 

Относительно создания тарона Рудаки возника-

ют некоторые сомнения, прежде всего потому, что

данный термин (как название) известен нам ещё

по доисламскому периоду музыкальной культуры

иранских народов. Однако приписывание его со-
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здания Рудаки имеет свои причины. Интерес к жа-

нру тарона у Рудаки возник не случайно. Совер-

шенствуя и развивая в своих произведениях спе-

цифику народного формотворчества, поэты той

эпохи подняли ее до уровня классической поэзии
10
.

Важной особенностью поэзии Рудаки является её

тесная связь с народным живым языком того вре-

мени. Во времена Рудаки, когда вся научная ли-

тература существовала на арабском, Рудаки и по-

эты — его современники (Абухафси Сугди, Ма-

съуди Марвази, Сипехрии Бухорои, Ахмади Барма-

ки, Шахиди Балхи, Балъами и многие  другие)

смело излагали свои стихи на разговорном ново-

персидском языке — дари, который ныне извес-

тен всему миру как классический персидско-тад-

жикский язык.  Этим Рудаки и его современники

внесли существенный вклад в формирование пер-

сидско-таджикской классической лирической по-

эзии. Таким образом, во многом благодаря им пре-

красный певучий язык сохранял статус государст-

венного вплоть до XIX — начала XX века на об-

ширной территории ряда персоязычных стран

Ближнего и Среднего Востока, а также современ-

ного Узбекистана. Такие языки, как урду или хин-

ди в Индии ещё в XIII веке, как известно, сфор-

мировались на основе двух языков — фарси (та-

джикский) и санскрита. При формировании узбек-

ского языка в нём сохранилось около 75% тад-

жикских, а через него и арабских слов. До уста-

новления советской власти почти во всех ханствах

на территории современного Узбекистана офици-

альным языком считался  фарси (таджикский).

Рудаки — поэт, стиль которого причисляют

к так называемому сахли мумтанеъ — «гениаль-

ной простоты». В «Фарханги забони точики»

приводится следующее определение термина сах-

ли мумтанеъ: «мастерство умения излагать глу-

бокие философские идеи, мысли, простыми сред-

ствами»
11
. Это определение помогает понять, к

чему стремился великий Рудаки, и что истоки

отмеченной простоты — в опоре на народное

творчество. Большая часть его поэтического на-

следия написана в жанрах простых, всем близ-

ких и понятных. В своем трактате по поэтике

Шамси Кайс утверждает: Рудаки первым в по-

эзии на языке дари
12

использовал форму рубаи

(четверостишия): «Надо все же думать, что ста-

рые авторитеты упоминают о рубаи Рудаки не

случайно, и это чрезвычайно интересно. Вспом-

ним, что рубаи в то время (да и значительно

позднее тоже) было преимущественно жанром

устного народного творчества. <…> Очевидно,

поэт ... порвать с народными традициями не хо-

тел»
13
. Именно этого направления Рудаки при-

держивался и в музыке. Поэтому простому на-

родно-песенному жанру тарона он уделил в сво-

ём творчестве столь большое внимание.

С другой стороны, доподлинно известно, что

Рудаки свои газели пел в различных ладах-ма-

комах, например, известную газель «Буи чуи

Мулиён ояд хаме» он спел в ладу Ушшок
14
. Это

значит, что Рудаки был хорошо осведомленным

о ладах-макомах. Таким образом, если даже учи-

тывать, что тарона — жанр доисламского худо-

жественного творчества, вполне правомерно от-

метить особую заслугу Рудаки в проникновении

тарона в классическую музыку и поэзию, его

дальнейшем развитии в данном русле.

Обретя статус песенной формы, связанной с

классической поэзией, тарона занимает прочное

место в средневековом Дувоздахмакоме. А впос-

ледствии длительное развитие рассматриваемого

жанра в контексте  системы макомата привело к

тому, что с формированием во второй половине

XVIII века Шашмакома в Бухаре — центре тад-

жикской музыкальной культуры — тарона стала

составной частью его циклической композиции. 

Но гораздо раньше, в XIII веке, вместе с

персидско-таджикской поэзией, тарона вошла в

индийскую рагу. Первые образцы использования

тарона в раге принадлежат великому Амиру Ху-

сраву Дехлави
15
. Тарона (в индийском произно-

шении тарана), являясь своего рода жанровым

«мостиком» между макомом и рагой, сыграла

существенную  роль в истории взаимосвязей му-

зыкальных традиций Индии и Таджикистана
16
.

Этой простой, маленькой песенной форме своим

появлением в рага-композиции удалось открыть

новую страницу в истории индо-таджикских

(персидских, то есть современных Таджикистана

и Ирана) музыкальных взаимосвязей, а в самой

Индии способствовать появлению нового вида

раги — хиндустани. 

Что же заставило ещё в XIII веке Амира Ху-

срава в числе первых вводить в индийскую ра-

гу именно тарона? Великому музыканту вообще

была свойственна тяга к сближению индийского

и таджикского (персидского) начал в музыке.

Персоязычный в поэзии Индии, он был «персо-

язычным» и в музыке. К песне, простой песен-

ной форме, к которой в таджикской музыке от-

носится и тарона, у него было особое отноше-

ние. И это подчеркивается многими исследовате-

лями его творчества. Так, Дж. Неру пишет: «Он

[Амир Хусрав] был ... выдающимся музыкантом,

внесшим в индийскую музыку много нового ...
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больше всего он был известен в Индии своими

песнями ... Эти песни поют и теперь ... Я не

знаю другого такого примера, чтобы песни, на-

писанные шестьсот лет назад, сохранили до сих

пор популярность и любовь народа и исполня-

лись без всякого изменения текста»
17
. Одним из

объектов такой любви и была тарона.

Как известно, великий поэт и музыкант по-

ставил перед собой сверхзадачу — создать об-

щие формы художественного творчества на бла-

го сближения индусов и «пришельцев» — сред-

неазиатских мусульман
18
. По всей вероятности,

во времена Амира Хусрава (XIII в.) пение та-

рона, этого несложного песенного жанра, было

доминирующим видом музицирования, главенст-

вующим жанром в музыкальной практике по-

следних. Этим, по-видимому, и был обусловлен

выбор данного жанра (как наиболее специфиче-

ского таджикского) для создания общих форм

музыкального творчества. Амир Хусрав, как и

Рудаки, был прекрасным музыкантом, и это поз-

волило ему также, как и его предку, достойно

оценить возможности тарона не только как му-

зыкального жанра, но и как музыкально-поэти-

ческого. Такое понимание жанра стало знамена-

тельным в последующем развитии тарона. Одно-

временно следует отметить, что в индийскую

музыку (рагу) тарона входит как персоязычный

жанр и до сих пор в раге она поётся на тад-

жикском (персидском) языке. Для Амира Хусра-

ва рага была основой основ индийской музыки

и наивысшим достижением музыкального мыш-

ления Индии. По всей вероятности, это и яви-

лось причиной введения тарона именно в рагу.

Во-вторых, необходимо было введение таджикс-

кого текста. Язык урду (или хинди) нового му-

сульманского населения Индии сформировался на

основе санскрита и фарси. Данный процесс яр-

ко отразился и в музыке, особенно в раге.

Именно таким был выбор Амира Хусрава.

Итак, следует отметить, что, зародившись в

музыкальной культуре древних иранских народов

и пройдя столь длительный исторический путь

развития, тарона всё же сохранила свои наибо-

лее характерные изначальные черты, что выра-

жается, на наш взгляд, в песенности жанра,

фольклорности его природы, персидско-таджикс-

ком языке. Введение тарона в индийскую рагу

обусловило ряд произошедших в ней изменений: 

1. Таджикский фольклорный жанр, войдя в

рагу, в жанр профессиональной музыки, на по-

прище индийской музыки также поменял свой

статус с фольклорного на профессиональный. 

2. Введение тарона в рагу способствовало осу-

ществлению больших перемен в роли поэтическо-

го текста в раге. До XIII века роль словесного

текста с конкретным содержанием в раге своди-

лась к минимуму. В качестве словесного текста

использовались отрывки санскритских текстов. В

целом, отношение к слову в раге было как к на-

чалу фоническому, что скорее продиктовано нали-

чием своего рода культа звука в индийской му-

зыкальной эстетике
19
. Вместе с тарона в рагу был

введен текст с определенным смысловым содержа-

нием — текст на таджикском (фарси) языке. Сле-

довательно для его исполнения необходимо сохра-

нение акцента языка, что само по себе ограничи-

вает возможности импровизационного начала в ра-

ге. Кроме того, данный фактор способствовал вве-

дению в индийскую рагу не только новых форм

ритмоструктур, но и новых мелодических интона-

ций. И, что очень важно, текст был поэтическим,

в связи с чем возникала необходимость нового

для индийской раги явления — парадигму аруз-

ной метрики скоординировать с закономерностями

метроритмической системы тала
20
.

Это внесло новый момент в процесс формо-

образования раги. Ныне под тарона понимается

часть раги-композиции, в которой наряду со

смысловым текстом на таджикском языке  ис-

пользуется и сарагама
21
. Известный исполнитель

индийских раг Устад Амир Хан пишет, что ис-

пользование бол
22

в пении «...во времена Ами-

ра Хусрава было характерно для юга Индии, но

не было понятно жителям Северной Индии <…>

Язык двора был фарси [таджикский. — Ф. А.],

который считался официальным в слоях интел-

лигенции»
23
. Следовательно Амир Хусрав, взяв

за основу песенный жанр таджикского проис-

хождения, «индиизирует» его посредством ис-

пользования характерных черт южноиндийского

пения. В тарона раги имеет место активная им-

провизация, которая включается лишь после

строки смыслового словесного текста. Это поз-

воляет «индиизировать» тарона без ущерба ее

основных свойств. Вместе с тем тарона раги

стройно включается в рага-композицию и после

алапа продолжает сквозное развитие в форме,

что достигается ускорением темпа, активизиро-

ванием импровизационных каденций, которые

берут свое начало в первой — алапа — части. 

Так, тарона в целом сохраняет свой первона-

чальный облик в раге, и лишь в ее промежу-

точных разделах (где активизируется импровиза-

ция и выполняются технически сложные вокали-

2008 ,  ¹  2  (3)

152

М у з ы к а л ь н а я  к у л ь т у р а  н а р о д о в  м и р а



зы) посредством различных слогосочетаний наи-

более полно проявляется индийское начало. И,

если хотя бы на время представить тарона без

этих разделов — вокализов, она ничем не будет

отличаться от таджикских тарона. Подытоживая

сказанное, отметим следующие перемены, произо-

шедшие в индийской раге с введением тарона:

— возросла роль поэтического начала, по-

скольку ранее в качестве словесного текста в

раге использовались либо нерифмованные отрыв-

ки на санскрите, либо не имеющие конкретно-

го содержания слогосочетания, так называемые

сарагама или бола;

— вошли тексты на таджикско-персидском

языке и жанры таджикско-персидской поэзии,

что требовало соблюдение акцентности нового

для раги языка;

— поэтические формы таджикско-персидской

поэзии с наличием в них соответствующих па-

радигм арузной метрики изменили процесс мет-

роритмической организации в раге;

— музыкально-поэтический жанр тарона (как

позже и газель), сохранив на индийской почве

своё первоначальное название и свойства, сфор-

мировал новый тип композиции раги в тради-

ции хиндустани. 

Таким образом, исторический путь развития

тарона  в русле индийской музыки также охва-

тывает более семи столетий. Необходимо под-

черкнуть, что использование тарона в раге от-

крыло большие возможности для проникновения

раги в музыкальные культуры персоязычных

стран. В частности, во второй половине XIX ве-

ка рага весьма активно исполнялась афганскими

певцами и, более того, превратилась в одну из

ведущих форм афганской музыки
24
. 

В таджикской музыке в контексте Шашмако-

ма тарона считается единственным сугубо фоль-

клорным жанром, вошедшим в циклическую ма-

комную композицию. В макомном цикле тарона

не меняет своего облика, структуры или каких-

либо других критериев. Сохраняя свою автоном-

ность, своей простой структурой и легким ха-

рактером мелодической основы контрастирует с

глубоко философскими полотнами обрамляющих

её макомных шуъба (частей). Функция тарона в

Шашмакоме очень конкретна. Это позволяет до-

статочно полно определить ее назначение в дра-

матургии макомного цикла. Количество тарона в

каждом макоме различно. Они, как известно,

имеют место лишь в первой группе вокального

раздела — наср, и располагаются между её ос-

новными и дополнительными шуъба (частями).

Всего в цикле Шашмакома 74 тарона. Они раз-

личны по характеру, ладовой основе, ритму. 

Тарона в макоме встречается в двух разновид-

ностях: с хангом
25
и без него. Вторая представля-

ет собой простую песенную форму, где почти нет

распеваний слогов текста, соотношение мелодиче-

ской линии со словом очень простое. Такая та-

рона бытует и вне макома. Первая более специ-

фична для макомных композиций: в ней наличе-

ствует ханг. Именно с ним и связаны некоторые

модификации, произошедшие с тарона после вве-

дения её в макомы. Однако, при всем своем мно-

гообразии, их назначение в макомном цикле сво-

дится к следующим к трем функциям:

тарона — промежуточная часть;

тарона — связка; 

тарона — вступление. 

Как промежуточная часть тарона представля-

ет собой самостоятельное музыкальное произве-

дение и является как бы равноправной частью

макомного цикла. Обычно тарона контрастирует

обрамляющим её основным шуъба (частям) сво-

ей демократичностью, танцевальностью, про-

стотой структурной организации и ритмической

основы, яркой мелодией, своеобразной «легкос-

тью» жанра вообще. Уже этими, контрастирую-

щими основным шуъба свойствами, тарона под-

черкивает свою автономность. Вместе с тем дан-

ный контраст имеет место в той мере, в какой

по своему содержанию не нарушает общую дра-

матургическую линию макомной композиции, то

есть всё выдерживается в той же образной сфе-

ре. Отсюда возникает предположение, что таро-

на, наряду с другими основными частями мако-

ма, подчиняется ладовым, ритмическим и пр.

канонам системы макома.

Своей легкостью, контрастностью, ритмичес-

ким и мелодическим разнообразием тарона вно-

сит элемент простоты, одновременно придавая

композиции структурную четкость.

Тарона как связка — супориш (букв. — вру-

чение) имеет место перед и после уфар — по-

следней, танцевального характера, части вокаль-

ного раздела макома, под названием супориши

аввалин (досл. с тадж. — первое вручение) и

супориши охирин (последнее вручение). В обоих

случаях тарона основывается на ритмоформуле

— усуле первой шуъба вокального раздела —

сарахбора. Малообъёмная сама по себе, такая

тарона охватывает словесный текст, равный

одному байту (двустишию), а иногда даже и

мисраъ (одной строке). 
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Анализируя подобный тип тарона в Шашма-

коме, можно говорить о некоторых закономерно-

стях, проявляющихся в функции тарона-связки: 

1) тарона-связка начинается в одном ладу, а

заканчивается в другом;

2) она основывается на байте или мисраъ, но

большую часть в ней занимает ханг (вокализ);

3) именно ханг выполняет функцию ладовых

переходов.

Тарона как вступление — даромад — распо-

лагается перед основными вокальными частями

макомов — талкинами и насрами. Особенностью

такой тарона является то, что она базируется на

усуле того шуъба, чьим вступлением она стано-

вится. В изданиях Шашмакома на тарона-даро-

мад указывается специально. По всей вероятнос-

ти, она подготавливает основное шуъба и с точ-

ки зрения мелодии и лада. Но, учитывая функ-

цию тарона как вступления, которое уже осно-

вывается на усуле последующей основной части,

можно прийти к заключению о том, что тарона

неслучайно в Шашмакоме не была закреплена ка-

ким-либо конкретным усулем. В Шашмакоме, где

каждая часть конкретизирована определенным

усулем, такое положение тарона и позволяло ей

быть многофункциональной.

Таким образом, можно отметить, что как в

раге, так и в макоме тарона способствует строй-

ности циклического образования: в одном случае

«разряжает» своей «легкостью» сложные, строгие

усули основных частей макомов, в другом, на-

оборот, «сдерживает» активную импровизацион-

ность природы раги, создавая новую стабильную,

оформленную формоструктуру. В первом случае,

на уровне цикла тарона не олицетворяется ка-

ким-либо усулем, во втором, наоборот, имеет ме-

сто закрепленность ритмоформулы. 

Чрезвычайно интересным становится и выска-

зывание Е.Э. Бертельса со ссылкой на средневе-

ковые источники об уподоблении тарона жанру

рубаи: «рубаи в древней поэзии было формой

не поэтической (не декламационной), а музы-

кальной ... некоторые старые теоретики называ-

ют рубаи также тарона — песней»
26
. Уподобле-

ние рубаи тарона открывает нам путь к пони-

манию роли тарона в таком профессиональном

жанре таджикской традиционной музыки, как

фалак. В связи с этим необходимо более по-

дробно представить логику данного уподобления. 

Сегодня мы являемся свидетелями того, что и

рубаи в таджикской музыке известен не только

как поэтический, но и как музыкальный жанр
27
. 

В современной традиционной таджикской му-

зыке он бытует и как составная часть сложных

циклических произведений, и в качестве жанра

самостоятельного. 

Согласно закономерностям средневековой музы-

ки, как пишет Е.Э. Бертельс, «основное требова-

ние, предъявлявшееся к его мелодии, состояло в

том, что она должна была содержать по времени

не менее десяти долгих нот. Как разобьются эти

слоги внутри такта, — останутся ли долгими или

распадутся на краткие, — не имело большого зна-

чения; необходимо было только, чтобы каждый

такт начинался с долгой и давал не более двух

кратких кряду. Отсюда внутри такта и получалась

или структура - - v v, или - v - v. Другое по-

строение метра при соблюдении этих условий бы-

ло невозможно»
28
. Подчеркнем, что такая структу-

ра, характерная для тарона и являющаяся основой

рубаи, сохраняется и поныне в фалаке.

В циклическую композицию фалака рубаи

гармонично вливается как основа его некоторых

разновидностей. Усуль (ритмоформула) или как

называют в контексте фалака — зарб рубаи

первой части — видоизменяется в процессе цик-

ла. Преобразовываясь в свои варианты, она ста-

новится основной ритмоформулой новых частей

циклической композиции, то есть формирует но-

вые составные части цикла. В практике тради-

ционных музыкантов это называется гардиш

(досл. с тадж. — переход). Таким образом, че-

рез гардиш от основного зарба создаются не-

сколько новых. Количество вариантов зарба за-

висит от мастерства и желания исполнителя.

Ритмический фактор выступает здесь конструк-

тивным началом. Вышеупомянутые формулы ру-

баи позволяют на основе одной ритмоформулы

и её вариантов создавать многочастные цикли-

ческие произведения. Таким образом, цикл фа-

лака может быть различным в зависимости от

таланта и намерений исполнителя. На основании

представленных наблюдений необходимо под-

черкнуть: если в композицию Шашмакома и

раги тарона вошла на определенной стадии раз-

вития и является здесь составной частью с чет-

кими границами, то в фалаке тарона (отожде-

ствляемая с рубаи) является основной поэтиче-

ской и музыкальной формой, структурной

единицей, лежащей в основе формообразования

жанра в целом. 

Завершая изложение, отметим, что тарона,

она же рубаи, на сегодняшний день является

одним из тех устойчивых, не подвластных вре-

мени жанров, который на длительном пути раз-

вития никогда не терял своих первоначальных

черт, веками отстаивая их, гибко адаптируясь к

различным художественным контекстам.
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«Тарона» — несклоняемое имя существительное жен-

ского рода. — Прим. ред.

7
Определение «персидско-таджикский» сформировалось

в среде востоковедов в конце 20-х — начале 30-х годов

прошлого столетия. Первоначально выдвинутое величайшим

таджикским писателем и учёным Садриддином Айни

(1878–1954), данное определение вскоре было поддержано

и другими выдающимися востоковедами, в частности таки-

ми, как  И. Брагинский, Е. Бертельс, А. Болдырев и др.

Суть данного введения заключалось в том, чтобы подчёрк-

нуть однозначность языков фарси (персидский) и таджик-

ского. В официальных документах СССР было изначально

это отмечено в частности, в 1929 г., с основанием Тад-

жикской Советской Социалистической Республики. Поста-

новлением Верховного Совета в статье 34 было отмечено

так: «Все издания и постановления ЦК, Президиума и Со-

вета Народного Комиссариата СССР впредь будут печатать-

ся на языках союзных республик (русском, украинском, бе-

лорусском, армянском, ... таджикском (фарси)» // Съезды

Советов Союза Социалистических Республик: сб. докумен-

тов 1922–1936 гг. Т. 3. — М., 1960. — С. 196. 

8
Вочид Али Хон. Матлаъ ал-улум ва мачмаъ ал-фу-

нун. — Литогр. изд. — Хинд, 1873. — С. 261. 

9
Айни С. Назаре ба гузаштаи санъати точик [Взгляд

на прошлое таджикской музыки] // Шарки Сурх [Красный

Восток]. — 1941. — № 3.

10
См., например: Брагинский И.С. Из истории таджик-

ской народной поэзии..., с. 268; Рачабов А. Лирикаи хал-

кии точик [Таджикская народная лирика]. — Душанбе,

1968. — С. 353.



11
Фарханги забони точики... [Толковый словарь тад-

жикского языка...]. Т. 2, с. 226.

12
Дари — название литературного персидско-таджикско-

го языка, который берёт своё начало ещё в доисламский

период (С. Айни). В VIII–IX вв. был особенно устойчив в

регионах Бухары, Самарканда, Хорасана и Балха. Впоследст-

вии, широко распространившись, явился основой литератур-

ного персидско-таджикского языка (Фарханги забони точики...

[Толковый словарь таджикского языка...]. Т. 1, с. 339; Ай-

ни С. Дар атрофи забони форси ва точики [О языке фор-

си и таджикском]. — Куллиёт. — Т. 2, кн. 2. — С. 353;

М. Шакури. Хуросон аст ин чо. Маънавиёт, забон ва эхёи

миллии точикон [Это Хорасан. Духовность, язык и нацио-

нальное возрождение таджиков]. — Душанбе, 1997).

13
Цит. по: Бертельс Е. Э. Указ. изд., с. 135.

14
Там же, с. 134. В современной практике макомов

настоящая газель поётся в различных ладах-макомах, в ча-

стности, в Баёт.

15
Амир Хусрав Дехлави (вторая половина XIII — пер-

вая четверть XIVв.) — персоязычный поэт Индии, предки

которого являются выходцами из Средней Азии.

16
Азизова Ф. А. Шашмаком и рага. — Душанбе, 1999. 

17
Неру Дж. Открытие Индии. — М., 1955. — С. 257. 

18
Об этом подробнee см.: Бакоев М. Хает ва эчоди-

ети Амир Хусрави Дехлави [Жизнь и творчество Амира

Хусрава Дехлави]. — Душанбе, 1975; Азизова Ф.А. Указ.

изд.

19
Вспомним в связи с этим, что согласно концепции

Нада-Брахман (букв. — звук-Брахман) «звук — высшее ду-

ховное начало, породившее мир, воплощающее в себе всю

полноту бытия» (см.: Рагхава Р. Менон. Звуки индийской

музыки. Путь к раге. — М., 1982. — С. 65, 70).

20
Аруз — наука системы (метрики и правил) восточ-

ного стихосложения. Впервые разработана арабским учёным

Халилом ибн Ахмадом в VIII в. Известно, что рага-ком-

позиция относится к типу формоструктур анибаддха (с

хинди — открытая), к которым относят импровизационные,

структурно строго неоформленные композиции. Тарона не

может относиться к этой категории, потому как имеет до-

статочно конкретную структуру, а также метроритмически

оформлена, что требует соблюдения акцентности. Введение

тарона в рагу осуществлялось при сохранении собственно-

го типа формоструктуры.

21
Сарагама — вокализы, где в качестве текста ис-

пользуются индийские названия нот: са, ри, га, ма, па, тха,

ни, — отсюда и берёт своё название данный тип вокали-

за. В них предусматривается активная импровизация, по-

этому использование названий нот вместо смыслового тек-

ста удобно в том плане, что не требует сохранения ак-

центности. 

22
Бола — вокализы, использующие в качестве текста

различные слогосочетания, не имеющие конкретного содер-

жания.

23
Устад Амир Хан Таране ки гайки ... [Певцы тара-

на…] // Амир Хусрав аур мусики [Амир Хусрав и музы-

ка]. — Исламабад, 1975. — На урду.

24
В Афганистане предпочтение отдавалось раге с та-

рона. Этот вариант раги привлекал афганцев больше, не-

жели варианты без тарона, что можно объяснить тем, что

жанр тарона не был чуждым афганской музыке. Многие

формы и жанры афганской музыки основываются на ней.

Её простая формоструктура давала возможность с легкос-

тью вносить и заменять новые словесные тексты, что весь-

ма популярно в практике афганских певцов вообще. Твор-

чество известного афганского певца Устада Мухаммада Ху-

сейна Сароханга (ум. в 70-х гг. прошлого столетия) — яр-

кий тому пример. 

25
Предполагается, что слово ханг — искаженное оханг,

то есть «мелодия». В макомных композициях данный фе-

номен  представляет собой вокализы с не имеющими кон-

кретного смысла словами-слогами. Обычно они располага-

ются в каденционных частях макомов. В тарона местора-

сположение аналогичное.

26
Бертельс Е.Э. История персидско-таджикской литера-

туры..., с. 107.

27
В упомянутом труде Е.Э. Бертельса сказано, что ру-

баи — (четверостишие) — «форма, созданная иранскими

народами без какого-либо постороннего влияния». И далее:

«Многими теоретиками средневековья отмечается, что мет-

рика рубаи была известна ещё в доисламскую эпоху и не

могла быть подведена под обычные формулы арабского

аруза, созданного Ибн Халилом. Однако широко бытовав-

шие двадцать четыре схемы метрического построения ру-

баи были подведены под варианты метра хазадж [один из

разновидностей метра, входящий в систему аруза. — Ф. А.].

Как утверждают знатоки арузной метрики, "рассмотрение

этих схем показывает, что они являются результатом по-

пыток уложить силлабическую конструкцию на прокрусто-

во ложе квантитативного метра…". Таким образом, можно

вполне согласиться с тем, что предок рубаи находится где-

то в семье доисламской поэзии иранских народов…» (Бер-

тельс Е. Э. Там же). 

28
Бертельс Е. Э. Там же, с. 108. Значки «-» — дол-

гие слоги, а «v» — краткие.
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