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ТЛМБУРИСТ Л РУТИН и ЕГО «РУКОВОДСТВО 
ПО ВОСТОЧНОЙ МУЗЫКЕ»

Тамбурист Арутпн пидный армянский музыкант 
первой патовины века, давно известен ученым-ар- 
мснисгам как автор «Истории Тахмаспа-кулн»1 — работы, 
чрезвычайно интересной, но не отражающей основной 

.сферы деятельности ее сочинителя. Предлагаемое вни
манию музыковедов «Руководство по восточной музыке», 
доныне остававшееся неопубликованным и неизученным, 
в той или иной мере суммирует профессиональные зня- 

' мня определенного времени и среды н обобщает испол- 
■“ ннтельскнй н педагогический опыт вдумчивого музы

канта. «Руководство*  это свидетельствует об активном 
участии армян в развитии общевосточных музыкальных 
традиций на Ближнем Востоке. Оно же открывает и но
вые страницы в истории персидско-турецких музыкаль
ных связей XVIII столетня и. как таковое, приобретает 
значительный историко-культурный и научно-лознавя- 
тельный интерес.

1 Персидского шиа Надира, у которого Лрутчн служил неко
торое «речи.

О самом Тамбурнсте, авторе издаваемого «Руковод
ства», о его жизни и деятельности мы знаем, к сожале
нию. весьма мало. Неизвестно, где и когда он родился, 
как именно открылся ему доступ ко двору восточных 
владык, когда он скончался и пр. Единственные источ
ники. откуда можно почерпнуть кое-какие сведения о 
нем. это, в основном, его же труды — настоящее «Руко
водство» и особенно упоминавшаяся выше «История».
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Оби они—памятники той части армянской культуры, 
которая в прошлом, особенно в Занпдной Армении, реи 
линовалась на турецком языке, но армянскими буклями 
Эти большая ветвь армянской письменности, которая и 
настоящее время привлекает особое внимание ученых, 
прошли длинный путь развитий—с XIII иска вплоть до 
наших дней’. За что «ремя п Западной Армении написа 
ко много манускриптов, издано много газет, журналов ■ 
отдельных трудов различного содержания на турецком 
языке армянскими буклями. Значительная часть данной 
литературы представляет собой внушительное количе
ство Гусинских, ашугских и иных (городских) песен, соз
даваемых западными армянами с давних лор. Интересно 
отметить, что. по мнению Г. Ахасрдяна, отход некоторо. 
части армянских гусанов и ашугов от родного языка 
объясняется той борьбой, которую некогда пела армян
ская церковь против светского искусства՜1. Но каковы 
бы ни были частные причины рассматриваемого явления, 
главные его корпи следует искать в многовековом турец
ком господстве нал Западной Арменией. Ибо факт, что 
некоторая часть населения Западной Армении так к и-, 
смогла сохранить традиции родной армянской словес
ности в условиях небывало жестокогот) реикого ига. К нсн 
же (упомянутой части армян) и адресовалась характс 
риэусмая здесь литература. Но последней пользовались 
и сами турки4.

Из произведений данной ветви армянской литерату
ры в настоящее время науке известны, кроме упоминав 
шихся ашугских песен, много других стихотворений, теат
ральные пьесы, романы, историографические труды, га 
зетные и журнальные статьи и пр «Руководство по ао.՝-

1 » а- 4 м Ь! - Ь, 2-,—— <•;
2-, ■»—»»«, о гзя
Г. Степанян, Армянская пресса на турецкой языке армянскими 
буквами; см. «Из истории армянской периодической печати». Ере։։ 
1063. стр. 239.

1А-.4У-, 1Ш, Ц ♦ -*.  Г. Ахаердян, Саят- 
Нова. М.. 1852, стр. Г — Д (Прелис.ювне).

4 2. й £ ш . , ш I, 2-4-> И Лш.. »Ы!
41 яв», Г. А ч а р ։ и. История армянского языка, часть II, Ереван. 
1961. стр. 263. -2-, ♦л-М-М ч—•. «.

1М1, О Ч .История новой армянской литературы-, том 
11. Ереван. 1962. стр. 55 
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точной музыке» Та.мб)рнста Арутина отличается от пе
речисленных выше произведений тем, что относится к 
совершенно другой области культуры—музыкознанию; 
сочиненная же им «История Тахмаспа-кулн» почти уни
кальная. а своем роде, летопись. Она посвящена в основ
ном походам Надир-шаха в Афганнсте-н и Индию н, бу
дучи написа.чиой рукой современника и очевидца, пот 
непосредственным воздействием увиденного и услышан
ного прямо «нл месте»—в Иране®, естественно, отража
ет н отрывок жизни самого Тамбурнста.

«История Тахмаспа-кулн» впервые была издана еще 
а 1НОО г., нл языке н шрифтом оригинала в Венеции, уче- 
гыми венецианской конгрегации армян-мхнтарнстов®. В 
1914 г. «История» вторично увидела свет на французском 
языке, в каирском журнале.Bulletin de I'lnstltut dgyptlen**  
(т. VIII. 19141. а переводе Я. Артина7. Позже в Тур
пин она была опубликована и на турецком*.  На
конец. в 1935 г. выяснилось, что заинтересовавшая уче
ных летопись индийских походов Надир-шаха дошла до 
нас и в другом списке, относящемся к концу XVIII века 
и хранившемся в Эчмиадзине*.  Тем самым «История» 
снова обратила на себя внимание, и спустя несколько лет 
сна была опубликована л в Ереване, нл армянском языке, 
в переводе М. Хорхоруяи10. Это последнее издание «Исто
рии» не имеет предисловия н комментариев. Трудна ска
зать что-либо определенное по этому поводу о трех пре
дыдущих изданиях «История», так как достать их оказа-

1ձ Ui-.j-k, Հ--, 9, Երէան,
tf att, Г. Ahi pni, Словарь армянских личных имен, том

111, FpciaH, 1946, стр. 521.
« и. Ա,ր-Հ-/

ծրէանք, Հ. Illf,
ծքէան, 1940. о յօյ՛ С. Те р - А ветке ан. Мемуары Абраама Кре- 
таип. Ереванский государственный университет, Научные труды, том 
XIII, Ереван. 1940. стр. 303.

՜ Там же.
■ Как нам любезно сообщил об этом один на знатоков западно

армянской культуры—Г. Степанян.
տ В настоящее время манускрипт, содержащий список труда 

Тамвуристя Арутина. хранится в Матенадараке, под Z*  2722 (см. 
стр. 36—53).

ю ՍԱՌ ttfg ча—4-ь ai.aw—.J
. -V Ն Ьрм. I94t.it 

10i~i։s. Хранилище древних рукописей при Соанархоме Ары. ССР, 
«Сборник научных материалов», М I, Ереван, 1941, стр. 101 — 128. 
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лось невозможным. Но, по всей вероятности. и они были 
лишены комментариев вообще, и данных о самом Тямбу- 
рнсте Арутнис н ч пет поста. Во всяком случае, весьма 
показателен одни факт: некоторые из филолоюн, давно 
iiirrcpecoHu hhj неся «Историей Тл хм вена -кули», об ее ав
торе думали. по-иилнмому, и свете л II II ш тог о обстоятель
ства, что он, называвшийся Арутииом, побывал и Ирине 
и ня -время занимал должность музыканта при дворе На 
днр-шпхл. И обстоятельство это дало основание упомк- 
нпвшимся филологам предположить, что музыкантом, 
поступившим ла службу к Индиру я начинявшим себя 
Арутииом, мог бы быть и молодой Саят-Ноаа (Лрутин 
Саятяп)11. Конечно, версия о пребывании Саят-Новы и 
Иране вместе с грузинским царевичем Ираклием именно 
в годы индийских походов Надир-шаха и в настоящее 
время может считаться не только приемлемой, но я, в 
известной мерс, даже обоснованной косвенными дохать 
тельстнами'2. Однако данные, хоть и скудные, касающие
ся личности автора «Истории Тяхмаспа-хули», говорят не 
в пользу вышеупомянутого предположения, некогда выд
винутого, кстати сказать, в грузинской литературе и поз
же перекочевавшего в армянскую12. Между прочим, 
проф. Ачарян еще давно сделал одно примечательное з*  
мечянне по поводу рассматриваемого предположения 
«Различие турецкого диалекта,—писал он,—решает во
прос»4; намекая ня константинопольский диалект языка 
«Истории», в то время как Саят-Нова, судя по его 
тюркоязычным песням, владел азербайджанским. Но 
и те данные, которые, относясь к самому Лрутину, 
могут быть почерпнуты из его же «Истории Тахмаспь-

и Снят-Нова, Сборная армянских, грриясых * атерйаЛ- 
джансхмх песен, составил, снабдил примечаниями и отредактировал 
проф. Г. Лбов. Ереван. 1945, етр. VI.

13 ч'г-РгИ А -с...
4м|ай«ч V о,1-1,
на, о XI—хи,

С аят- Нова, Сборник армянских, грузинских и яхербаЛджансхи. 
песен, составил, снабдил примечаниями и отредактировал М. Асра
тян. Ереван. [963. стр. XI—XII.

, -1, Д4<г.Ь, 1М, II 1в, Р. А б р я и я н, Песн1! Саят-Новы. Тегеран. 
1943. сто. 16.

I*  Г. Л ч а р я н, Словарь армянских личных имей, том III. стр. 502.



кули», с одной стороны, уже достаточны для внесения яс
ности в вопрос; с другой же—они (данные) вместе с не
которыми сведениями, содержащимися в «Руконодстяе». 
с также сообщаемыми Абр. Айвазяном (в его «Веренице 
жизнеописаний замечательных армян»), схематично ри
суют картнпх очень небольшого периода жизни и дея
тельности Ару тина. но периода, представляющего, по 
всей видимости, акмэ нашего Тямбурнстп.

«В 1736 голу,—пишет Та.мбурист А рутин, начиняя 
гзложеппе «Истории».—вместе с продвинувшимся из ко
нюших Мустафа-пашой и послом Абдил-Бякн-хапом мы 
отправились в Иран18».

18 ՔJ . < г . «, U. р խն, 2-Ли.^к
Мл (Մաա.է1,ա4^.րան),

յ.Ղ»4աէռ. ,v t. ЬркшЪ. 1341. lt iOl. Кючюк 
(младший) Ар V тип. История Тахмаспа-кулп. Хранилище древних 
рукописей при Совнаркоме АрмССР. Сб. науч, материалов. № I. Ере
ван. 19-JI. стр. 101. Следует отметить, что мы вообще пользовались 
именно этим. армянским изданием «Истории» (и дальнейшие ссылки 
имеют в виду его же), сличив, однако, нужные нам отрывки с соот
ветствующими местами иноязычной рукописи, ныне хранящейся, как 
уже говорилось, у нас. в Матен ада ране. При атом пришлось испра
вить и кое-какие ошибки. Из них здесь необходима указать на сле
дующие две, связанные с дайной цитатой. Первая касается фигури
рующей выше даты. В рукописи она читается <1148 г.» по хиджре 
(см. .Матена да ран. рук Ла 2722. стр. 36а). что равняется 1735 или 
1736 году (см, Синхронистические таблицы хиджры и европейского 
летосчисления, нл АН СССР, М.—Л„ 1961, стр. 236). смотря по кон
кретному числу (месяцу и дню недели) Последнее не указано нашим 
Тамбуристом. и М. Хорхорунн расшифровывает рассматриваемую да
ту 1735 годом. Но ато является ошибкой .хотя бы потому, что в 1735 
году не были еще начаты переговоры между Ираном п Турцией Вто
рая՝ ошибка более проста: фамилию персидского посла М. Хор хор pi и 
читает — «Авдпл-Зеки» (хан).

Но упоминаемые в шпате Мустафа-паша и Абднл-Бакк-хан яв
ляются известными историческими личностями. Первый из них—ве
ликий вилпрь турецкого двора; второй же—специальный и полно
мочный посол Надир-шаха, ранее отправленный 1<м в Константино
поль для мирных переговоров (см, Hammer J.. HlalOlre de 
I'Empire Ottoman, depuls son orfgine juiqu’a nos Jours, tome qua- 
torileme (1718-1739). Paris. 1839. стр 342).

’ Достойно особого внимания то обстоятельство, что и данное 
время султанский престол занимал Махмуд I (1730—56), который 
понимал и ценил музыку, и даже сам был «музыкантом большого

Отсюда ясно, что наш Аругнл, по крайней мере с 30-х 
годов XVJ1I столетня, состоял придворным музыкантом 
а Константинополе1* где он пользовался не только по-
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пул яркостью как пртнст. ло и довернем, как благона
дежный подданный, хлк человек грамотный и культур
ный, владеющий восточными языками (турецким, персид
ским. армянским).

После долгого путешествия до центра тогда шиега 
Афганистана Кянлнгяря, это турецкое посольство 
встречается с Няднр-шяхом17. И здесь Тамбурнст споим 
искусством покоряет сердце -и персидского владыки, По
следний, по всем данным, по окончании переговоров прел- 
лягнет Аруткпу, хотя бы на время, служить н у пего. Это
му значительному, п жизни Тамбуриста, событию, лишний 
раз говорящему о его больших профессиональных и чел> 
псчсских достоинствах, сам Другим посвящает всего не 
сколько скромных строк. «Наконец Достигли Кандага
ра,— пишет он, Тяхмасп-кули оказал (нам) большие 
почости... Через несколько дней высокочтимый Мустафа 
паша, закончив свои деля, отправился в дважды святой 
город Руми11. Мы (же) остались у Тахмасла-ку.ти. Нам 
отвеля место среди музыкэнтоп-исполнителей* {։.

10

Из дальнейших слов автора видно, что. как к следо
вало ожидать, коллектив придворных музыкантов-испол
нителей Надир-шаха представлял собой целый «ор- 
костр»* 3.

таланта», как сообщает лроф. Pi уф Екп Вей (ем. La mualque lur- 
?ue, Encvcloptdle de 11 muslgue el dlctlonnitre du conservatoire, 

ond: A. Lavignic. ler parile, V. Par)», 1922, стр. ИЗД .
it Тамбурнст не отмечает даты досткжеиня кч Кандагара. как 

не отмечал ан и выше, когда же именно оставили они Консгамтк- 
цополь Возможно, однако, уточнить обе даты В исторнаграфнч'кхой 
лвтгратуре сеть упоминание о турецком посольстве. державшей дол
гий путь к Надирабаду (военному городку под Кандагаром. обра
зовавшемуся в результате продолжительности обложен и в самого 
Кандагара) и встречавшемся с шахом Окатывается, посольстао 
по оставило Константинополь «в конце сентября 1ТЛ t.~ и 'лишь 
■ мае 1738 г. достигло Надирабвда. где в то Время находитесь 
лагерь и даор шаха> (М Ар у нова и К А ш р а 6 я и. Гисудар. , 
Надир-шаха Афшара. М„ 1938. стр. 1411.

■ Так называли и величали в то время г. Константинополь.
|» «История Тахыаспа-хули», ух. изд. стр. 103
* Здесь Арутии обешаст «а своем месте*  упомянуть я о том. 

из скольких же человек состоял ттот оркестр. Однахо подобного упо
минания в «Истории» мы не встречаем. Как мц увидим ниже, но 
происходят нс ат забывчивости автора. Но независимо от сказанного, 
интересный, имеющий прямое отношение к Арутиму вопрос о со
ставе придворного оркестра Нвдпр-шаха оеаеоыетсх и с помощью 10



При дворе, по своим прямым обязательствам, Там- 
бурист Лрутин принимает участие (играет, поет)” в кон
цертах, организованных в честь шаха22, и, кроме того, 
воспитывает будущих исполнителей28.

Других источников. Одним из НИХ является «История» армянского 
католикоса Абраама Кретацн. совренейпика Надира, лично общая֊ 
шсгося с шахом и лаже специально приглашенного нм на знамени
тые торжества «Иеаруд-баАрама> (Нового года), имевшие место а 
.Му ганской степи 2 февраля 1736 г., т. е. незадолго до того, как Таы- 
6}Р>1СТ был принят на службу у монарха. В упоминавшемся труде 
Кретацн немало строк посвящает также и данным торжествам и 
описывает .тлившееся около часа выступление всего коллектива 
придворных музыкантов шаха. При ։том Кретацн придворных музы
кантов называет «гусанами» к отмечает, что средн них были и «по
жилые», н «юные», .1 «мальчики сладкогласные». Последние, кото
рых, по слонам Крстаии. было 22, танцевали и одновременно пели 
прямо перед шахом п публикой. Об остальных же музыкантах Кре- 
таш) говорит, что одни из них играли па «сантурах», другие—«на 
тамбурах», третьи—«на кеманах». наконец,—«на канонах и других 
музыкальных инструментах» (см.

Ьеяа 4 ь«-че-с-.с>ь Ч-т-л1
1^70, 1} ла. Абраам Кретацн. История, Вагаршапат, 1870, 
стр. .50). Как видим, Кретацн наименование каждого нз упо- 
мннаемых им инструментов приводит во множественном числе. Зна
чит. в интересующем пас оркестре, в частности на тамбуре, также 
играл не один искусный мастер. Все же при появлении Арутпиа н 
ему отводится место.

11 О том. что Лрутин не только играл на тамбуре, ио и пел 
(главным образом турецкие песни, распространенные в то время в 
Константинополе!, мы узнаем из «Руководства» (см., например, 
главу «Б» публикуемого текста, по которой видно, что Тамбурпет в 
Иране своих коллег-мастеров ознакомил с внушительным количе
ством таких песен и других инструментальных пьес).

-3 Из таковых Арутмн особо упоминает устроенные Надиром ■ 
Джехаиабаде (Делп) новогодние ночные торжества, на которых 
показывали свое искусство все придворные музыканты шаха, в том 
числе и наш Тамбхрист (см. «История Тахмаспа-кули». ух. Ш, стр. 
115).

*3 Описывая взятие персами города Кабула. Арутин рассказы
вает об одной неудачной вылазке афганцев и об нх отбытии и до
бавляет: «Даже один из моих учеников, который шел наблюдать 
(сражение), схватив двоих (афганцев), привел их в наш шатер» 
(«История Тахмаспа-кули». стр. 106—107). Отсюда ясно, «по А рутин 
■ рассматриваемое время был вполне зрелым музыкантом-мастером. 
■ чьи обязанности входило также воспитание будущих исполнителей. 
Впрочем, а хорасанском городе Сабзеваре персидский вельможа, 
обращаясь к Ару-тину. его называет «мастером»: «да. мастер Арутнн, 
ты прав...» и пр. (там же, стр. 127). А сам Тамбурнст. кстати ска
зать, себя часто называет «Кючюк (по-турецки—младший) Арутк- 
ном» (см. там же. стр !08. 110, 14 и пр.): вто наводит на мысль,
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Судя по «Рукополсгпу» (кик по его тексту, тик и по 
икрппленпым п последний интерполяциям), в Ирине Ару- 
тян пользовался особой благосклонностью шаха. «Куда 
бы пн пппрвплял Тяхмпсп-кули свои набеги, читаем .։ 
одной характерной интерполяции, неизменно брал он с 
собой н Кючюка Л рутин н. Тлхмлсп-кулн был большим 
любителем музыкнв34

что наш Тамбурнст Лрутипом Сил иатиап по имени сиосю дед*. * в 
такой случае, по обычаю некоторых восточных пародов, в тем чис. ։ 
п армян, прилагательное «младший* навсегда становится псогье 
лсыой частью имени внука.

31 Стр. 4G публикуемою текста. Вообше надо скатать, что На
дир-шах, видимо, турецким владел настолько, что понимал смы 
слов исполняемых Арутином песен. Па соядезельстку Л. Kperaui. 
шах даже пенною говорил по-тч-рецкн и вообще рад был услышать 
туренную речь (Л. К р с т а и и, История, стр. 12. 13 и 14).

21 Как ио явствует из -Руководств։*, и копие ЗО-х годов XVIII 
столетия в числе признанных авторам он придворного мутикальио- 
го коллекгнна Надир-шаха были, кроме армянина по националы. 
стн. османского подданною Тамбуркста Лрутина, я, конечно же, наи
более известных музыкантов Ирана, также -Туранскис (сред меня ат- 
скис), индийские и синдские мастера- 1стр. 72 публикуемого текста) 
И ։то, между прочим, п известной мерс подтверждается И данными 
историографического порядка Во всяком случае, Кяшчишев сооб
щает. например, что по возвращении из Индии, в Герате Надир -от
крыл нескончаемые празднества*, при которые -невиданные дотоле 
индийские танцы и музыка были причиною., немалого удив.՝.՛ ии։. 
(см. С. Кишмише в. Походы Надир-шаха о Герат. Кандагар. Ин
дию и события в Персии посте его смерти, Тифлис 1889. стр. 211 j

м Притом влияние что обусловливалось нс только тем. что ин
тересующие нас мастера, по долгу службы, жили под одной кровлей. 
Согласно данным специальной литературы, в рассчатриаасмое вр-.- 
мя персидская музыкально-теоретическая мысль вообше господство
вала в кругах среднеазиатски։ « даже индийских музыкантов (см. 
Grove'» Dictionary ol music aod muilclans, vol. \ 1, London. 
1954. erp. 679).

Более важно, однако, что Тамбурнст, пи-видимому, 
был любим н уважаем н в кругу своих коллег-музыкан
тов придворного оркестра. По имеющимся данным, пос
ледний был довольно разношерстным в смысле ияпио 
пильной принадлежности своих членов. Он объединял 
мастеров рнзл-ичкых стран и народностей Ближнего. 
Среднего н даже Дальнего BocToKart. Но эти мастера 
были связаны общностью хотя бы музы кал ьио-зстстич 
ских в музыкально-теоретических воззрений, благодаря 
сильному влиянию, и частности, персидской мысли о му 
□ ыке< Появление в угон среде Ару типа -музыканта из * 31 
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далекого Константинополя создает некоторое оживление. 
.Мастера-музыканты обращают внимание на богатый нс- 
патннтельскнн опыт Тамбуриста, интересуются его прак
тическими навыками17. А Тамбурист увлекается теорети
ческими знаниями" и особенно «музыкальными книгами*  
своих коллег. По всей видимости, они-то (книги) и рож- 
1аюг я ном идею сочинения издаваемого «Руководства*.  
И он п основном здесь же, в Иране, осуществляет эту 
идею”, широко пользуясь упоминавшимися «музыкаль
ными книгами»10.

17 «Далее спросили нас О нанмеиоааниях некоторых шоб։.—пи- 
ист Тамбурист об этих музыкантах и беседах с ними.— и просили 
играть. Мы сыграли (их) таи как слыхали от нашего мастера. 
Они с удовольствием послушали и записали (их) ■ своих музыкаль
ных книгах» (см. публ, текст, стр. 60).

я Там же. стр.60,64 и пр.
» Это легко усматривается из общей формы изложения «Ру

ководства». не говоря уже о ясных намеках, вроде: «Историю мой 
беседы мы услышали от мастеров, имевших музыкальные книги» 
(стр. 69 публ. текста).

30 В тексте «Руководства» на этот счет встречаются прямые ука
зания автора (см., к примеру, стр. 81 публикуемого текста).

։՝ «История Тахыаспа-кули». ук. изд., стр. 118. Известие, что На
дир со своим войском прибыл п Герат в июне 1740 г. (С. Киш м II- 
шеа. ук. сеч, стр. 211). Значит, если признать, что наше уточнение 
даты достижения Кандагара упомянутым выше турецким посоль
ством правильно, то Тамбурист Арутпн при дворе Надира служил 
ровно два года: с мая 17Й по июнь 1740 г.

։з «История Тахмаспа-кулп». ук. изд., етр. 126. 127.
и Там же. стр. 127. 128.

Наднр-шах отпускает Арутнна на волю по возвра
щении из Индии, в Герате. «В этом же городе Герате 
(шах) отпустил нас ня волю».—почти вскользь сообща
ет Тамбурист. «Он даровал (нам) грамоту о нас и мы 
отправились в Константинополь»11.

Наконец, Арутин словно обещает рассказать и о том, 
как же он достиг Константинополя, что интересного уви
дел в каждом из встречающихся на пути городов и пр. 
«Ранее мы отмечали,—пишет автор,—что по возвращении 
из Индии, мы из города Герата отправились (в Турцию), 
и пот продвигаемся из города в город—к Константино 
полю* 11. Но дальше он говорит о пребывании в одном 
лишь городе—Сабзеааре11, и изложение материала тут 
не завершается вообще, а просто прерывается довольно 
неожиданно для читателя, из чего видно, что, по крайней * 30
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мере, п том списке, кпторый лег я основу доступного ням 
издания «История», последняя дошла до нас я неполном 
виде14.

14 Этны, в частности, объясняется также, почему данное авто
ром обещание «в своем место коснуться и вопроса о составе при
дворного оркестра шаха, фактически остается неисполненным.

м Говорим, «почтя*, допуская, что в «Руководстве* кое-что мог
ла быть и итожено или отредактировало и иа пути в Константино
поль. а то и прямо по возвращении нз Ирана. В тексте изредка встре
чаются и выражения, содержащие какой-то ретроспективный взгляд: 
«Есть такой бет... в Иране мы исполнили его... Нам скатали, что* 
и т. д. (стр. 121 публ. текста).

։• Стр. 45—46 публ. текста. Ниже специально коснемся того, по
чему ввтпр приведенной интерполяции музыкальный труд Арутяиа мд. 
зываст «сборником*. Здесь же обратим внимание на другое. Из шпа
ты ясно, что безвестный мастер жил много позже Тамбурвета. Послед
ний для него лишь «некий*, который «когда-то раньше* побывал в 
Иране. Поттому-то и в данных.сообшаемых им о Тамбуристе, имеет 
место одна характерная неточность, которая, однако, не только лег֊ о 
исправима, но я объяснима. .Мастер утверждает, что Арутии у Над: 13- 
шаха «служил шесть лет». Это неверно. Но все говорят о том. что 
здесь, по всей вероятности, путается время отсутствия Тамбуриста 
в Константинополе с периодом его службы при дворе Надяра. Так 
что. исправив данную ошибку, мы заодно установим н пример।г. 
дату достижения Тамбуристом Константинополя. В самом деле, если 
официальному турецкому посольству, которое сопровождал Друган, 
понадобилось год и восемь месяиеа для достижения Кандагара 
выше); то Тамбуристу. отправившемуся в столь же долгий путь 
(только в обратном направлении!, в одиночку, понадобилось Су. 
при тогдашних условиях, яе меньше, если не больше, аремеии. дла 
достижения Константинополя. Выше отмечалось, что Тамбурист быз

Ио можно подтвердить, что Лрутин вообще возвра
щался и Константинополь, имея с собой (кроме «Истории 
Тпхыасла-кулн») также и «Руководство» в готовом или 
почти я готовом виде**,  и что именно здесь и протекал՛! 
его дальнейшая деятельность, В этой связи необходимо 
обритить внимание<ил следующую характерную интерпо
ляцию, и которой анонимный а втор-мулы кант приводи > 
слова своего мастеря о Тямбурнстс Лрутине. «Когда-то 
раньше некий Тамбурист Кючюк Лрутин побивал н Иря 
нс. Может, спросишь, когда же, в какое время. (Скажу) 
в царствование Тахмяспа-кули. И у Тахмяспа-кули слу
жил он шесть лет. Он и привез с собой настоящий сбор
ник. И и самом деле, это из Ирана перешла (к нам) и 
Константинополь сия наука (музыки). Сям Тамбурист 
Кючюк Лрутин пользовался музыкальными книгами 
иранских, туринских, индийских и синдских мастеров* ’'г.
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Эти слова безвестного мастера явно перекликаются 
со следующими сведениями, сообщаемыми Абраамом 
Айвазяном. «По преданию мы знаем,—пишет Абр. Айва
зян,— что Кючюк Других (Арутюн), названный Таыбу- 
рнсгом, приехавший из Ирана ао времена шаха Тахмас 
па пли Нлдпр-шаха (Тахмаспа-кулн) и обосновавшийся 
в Константинополе, сильно содействовал развитию обеих 
ветвей восточного музыкального искусства, привезя сю- 
м, прежде всего, каиопы, установки п пр., как церков
ной. так н городской музыки»17.

оглушен п Герате, в июне 1740 г. Значит, если ан появился ■ Кси- 
стайтииополс где-то п начале 1742 г. (а может быть и несколько 
позже), то он действительно отсутствовал там шесть лет или около 
шест лет; с 1736 по 1742 год.

ирр. и I, С-р <-у <шш. и.,
и Э-ч/— 1Я»з. 1} ։«< Абр. Айвазян. Вереница жнзнеолмсапиА 
замечательных армян, т. 1, Константинополь. 1893, стр. 120. Тут весьма 
примечательно и то обстоятельство, что Айвазян деятельность Ару- 
тниа а Константинополе связывает также с армянской музыкой, а 
частности церковной. Эго видно хотя бы по тому, что Абр. Айвазян, 
как и многие другие константинопольские армяне, не знавшие ар
мянской крестьянской музыки вплоть до конца XIX я.< п «восточной 
музыке» различает всего две ветви: церковное искусство (в чем ус
матривался основной носитель исконно национальных музыкальных 
традиций армян) н городское музыкальное творчество, под кото
рым. по сути Дела, подразумевалась светская профессиональная му
зыка многонациональных городов Передней Азии, к, о первую оче
редь. Константинополя. (Именно в зтом плане рассматривается дея
тельность целого ряда константинопольских армянских музыкантов 
и в книге известного западиоармянсхого музыкального писателя А. 
Нсарляна. й г • — I|*Ь.., Г..^/..ЬГ Ьр-У/..— I. 1914. ц яз—зз.
13-яа я -„1.

Ар. И с а р л я н. История армянской нотописи и жизнеописания му
зыкантов-армян. Константинополь. 1914. см. к примеру, стр. 35. 36. 
38. 391. По данному поводу необходимо отметпть. что связь Тамбу- 
рпста Другина с армянской церковной музыкой не должна считать
ся чем-то принципиально исключенным, хоть и мы. сейчас, совершен
но не представляем, как именно н а какой мере могла быть выра
жена она. Но если обнаружатся новые данные, а свете которых уме
стно будет подмять вопрос о прямом отношении Тамбурнста к ар
мянской музыке, тогда нельзя будет пройти мимо и того факта, что 
Г. Левом я и одним из основоположников турецко-армянской ашуг
ской школы называет некоего Арутнна. жившего в Константинополе 
как раз в 30-е годы XVIII столетия (*.  йг»«т^*гг

к ьг_1( Ърк— V 1944, ЗЛ—ЗГ< Г. Левонян. Ашуги
и их искусство. Ереван, 1944. стр. 36—37). Здесь уместно отметить 
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И дцлес: «Кючкгк Лрутии и среде проел явленных му- 
яыкпитоп Иряшь.. овлялел наукой музыки и привел с< а 
Турц|пп»м.

Клк пилим, здесь склэыняется сильное лоздействи«- 
времени. Предонию этому дяжс неизвестна, что Тямбу- 
рист Лрутии в снос время из К он ст питии а пазя же поехал 
и Ирин. По для ипс здесь важно, что оно (ирсдяяис) я՛՛ 
но свидетельствует о лозврящеиии Тлмбуристя из Иряпл 
и об его обосиовлпии и деятельности я Константинополе. 
Весь мп примечательно ори этом и то обстоятельство, чг > 
Лбр. Айвазян. ссылаясь, с одной стороны, ия «предание-, 
с другой—упоминает и некий источник, которым, види
мо, ПОЛЬЗОВАЛСЯ сям.

«Существует биография (житие) этого знамении, 
музыканта,- -пишет он,—ня турецком языке, но арий 
скими буквами, нязыняемяя «ЭД в яр», в которой на инея 
ны (также) имени, деля, равно н высказывания изиес, 
них армянских мвстсрол музыки»™.

Где нужно искать этот документ, могущий пролит: 
свет на занимающие нас вопросы? Трудно сказать10.

Наверное читатель и сям заметил, что н вышеприве
денных цитатах дается и некоторая характеристика дея
тельности Тямбуристя в Константин о позе (но возврате 
нии его из Ирана), деятельности, полезной для окружаю
щей среды н оставившей след и столичной музыкальной 
жизни. К этому мы еще вернемся. А здесь отметим сле
дующее. Факты показывают также, что после смерти 
Тямбуристя. в частности автограф его «Руководства- 
имел довольно-таки горькую судьбу, именно потом., 
что он был нужен людям, музыкантам.
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также, что и а сборнике песен армянских ашугов, состапленном 
Г. Тараерляиом, приводится словесный текст одной лесин, налмса.1- 
иый тем жо Друганом па западкоармянском языке (См. * *•!“*■»-

а -/-֊ъ-,>—4.ъ ». М-*.
юз?. 4Ц до. Армянские ашуги, сборник неопубликованных пе
сен, собрал и составил Г. Тармрдяи, предисловие я редакция Г. Ле
воняна. Ереван. 1937. стр. 30).

• А б р. Л й п а а я и, ух. соя., стр. 120.
35 Там же.
40 Быть может, в архивах армянского патриаршества Констант::- 

иополя, богатые материалы которых и до сих пор совершенно недо
ступны кругам нашей общественности, по причинам. »е ммепш<* - 
никакого отношения к науке.



«Руководство ло восточной музыке» поступило в Мл- 
1сплларян сравнительно недавно, в 1949 г., через Армян
ское общество культурной связи с заграницей. Тогда же 
дирекция Матсиадарана, без особого труда установив, 
что данное сочинение тоже принадлежит перу Таыбурнста 
Арутнпа н что оно также дошло да нас в списке конца 
XVIII столетия, поручила М. Хорхоруин перенести и его 
на армянский язык. Работа эта вскоре бь.-в выполнена и 
поныне хранится здесь. Сравнение ее со списком рас
. матриваемого труда Арутииа показало, что перевод 
М. Хорхоруни в основном сделан удачно н в общем ока
зал ням значительную помощь как при первоначальном 
ознакомлении с текстом «Руководства», так н при его бо
лее детальном разборе, хотя и в нем имеются ошибки 
специального характера.

Манускрипт, содержащий список текста «Руковод 
стал», по инвентарному каталогу Млтенадарана числит
ся за Лё 9340. Его краткое описание: материал—бумага: 
листы—39: размеры—24.4X17,9; вид письма—нотыргир 
(скоропись), в один столбец; строчки—от 35 до 40 на 
странице; свободные листы 1а-б, 28я—37а, 386 и 39а; пе
реплет—картонный. Рукопись в целом состоит из шести 
тетрадей, сшитых нз различного количества листов. И1 
последних четырех тетрадей вырваны некоторые листы. 
«Руководство*  в манускрипте занимает первые две те
тради полностью и первый лист третьей тетради (стр. 
2а—276). Манускрипт содержит также некоторые прави- 

։ ла о применении знаков системы повой армянской нота 
/Ш1И11, написанные другим почерком и на западноармян-

Изобретениой видным армянским музыкантом и тмретаком 
копия XVIII и начала XIX столетия А. Лимояджяном (1768—1839) 
взамен старого, давно уже переживавшего глубокий кризис хвло- 
■ого (невмеякого) письма.

Это. между прочим, та система нотации, которую Йог. Вольф 
называет <т\-реикоЛ> пп явному недоразумению. CuJohinnei 
Wo И. Die Tonscbrlften, Breslau. 1924, а. 18—24. (Tonschrltien der 
Araber, Peraer und TOrker). При зтом Вольф ссылается на Р. Лахмана, 
тогда как он мог пользоваться широко известным к тому времени 
авторитетным трудом П. Ватера, в котором надлежащим образом 
освещены вопросы авторствз. возникновения и развития новой ар
мянской нотации. См. Peicr W a g п е г, Neamenkunde IPaHogra- 

pb!e des llturglschen gesanges), Leipzig a- 70—80 (Die arme- 
nischen Neumen).
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скол языке (стр. 376 3«я): и несколько упражнений по 
дреннсвосточной системе названий музыкальных звуков 
(стр. 396). Ня стр. 1я н 2я имеется печать: Рг1п1с6 1п 
Тигку.

По всему видно, ЧТО рассматриваемый труд Тямбу- 
рнстя некогда имел широкое хождение в кругах констан 
1н1ишольск*их  музыкантов и, па обстоятельствам, о ко
торых мы сейчас можем говорить лишь в порядке пред 
положений, и течение сравнительно небольшого вернош 
времени подвергся серьезным искажениям. В маоускрип 
те текст «Руководства» помешен без титульного листа, 
и даже без общего заглавия. Далеко неудовлетворитель
на сохранность текста «Руководства», хотя оно в нашем 
манускрипте н смысле каллиграфии и выдержано на оп
ределенном уровне. В тексте явно перепутаны располо
жение глнп и места рядя отрывков и заглавий; в нем 
встречается ряд дефектных или «скаженных мест, много 
лакун и погрешностей синтаксического порядка, а также 
несколько глосс н интерполяций, внесенных в сочинение- 
различными лицами и в разное время, притом иной раз 
переплетающихся с текстом так. что становится даже з?- * 
тру.шитсльным точно разграничить их”.

Трудно сказать определенно, каким же именно об- О 
разом полтинник рассматриваемого труда в течение все- " 
го лишь четырех-пяти десятилетий мог исказиться до та
кой степени. 11о ость обстоятельства, дающие повод для 
некоторых предположений.

Одно из лих— наличие примечательной глоссы в кон
це первой (по манускрипту) главы «Руководства». Глос
са эта. внесенная в текст прямо на заладноврмяиском 
языке, гласит: «Это должно быть помешено после (разъ
яснения) макамсв. в следующей тетради»0. Ближайшее 
знакомство с текстом показывает, что анонимный автор 
глоссы пран. Первая же (по манускрипту) глава труда, 
трактующая п сравнительно сложных, дочерних мелоди

° Надо сказать, однако, тто упоминавшиеса кише глоссы н ин
терполяции ааазыаают нам и определенную помощь, восстакаалаваа 
до илестиой степени, связность изложения там. где она нарушена 
иной лакуной, предваряя какое-нибудь из наших умозаключений, 
диктуя, а то и прямо сообщая нечто новое и важное. Достаточно от
метить. «то именно а инх интерполяциях и встречаем мы наиболее 
прямые и ясные указания на автора «Руховодстаа».

° Стр. 94 публикуемого текста
1в ‘



чсскнх ладах позднего происхождения, называемых шобэ, 
действительно не на своем месте, и она, конечно, должна 
идти за главой, в которой речь идет в основном о первич
ных, материнских (поотпишемию к шоОэ) системах—две
надцати «классических» макамах, и об мх «родах». Толь
ко дело в том, что зга последняя (глава) в нашем спис
ке находится не во второй, а в первой тетради рукописи. 
\ этз означает, чго данная глосса фигурировала н в дру

гом. притом более древнем, чем наш, списке «Руковод
ства» (в рукописи, состоявшс։՜! из иного количества тет
радей), в котором также расположение глав труда было 
нарушенным. Другим обстоятельством, могущим подать 
здесь мысль, является как раз факт названия «Руко
водства*  «сборником» в приведенной выше интерполя
ции. Ведь такое впечатление от «Руководства» могло бы 
сложиться у человека, не знавшего не только подлинника 
труда, но также и списков, свободных хотя бы от суще
ственнейших искажений, и принимавшего отдельные гла
вы работы, скажем, за различные, имеющие более или 
менее самостоятельное значение статьи, материалы и т. и. 
Наконец, здесь особое значение приобретает н то, что ав
тор все той же интерполяции, говоря о «сборнике», при
водит слова своего мастера, как отмечалось выше.

Из предыдущего, естественно, можно прийти к одно
му заключению. Расположение глав «Руководства» в 
различных его списках было спутано сравнительно рано, 
что и. в свою очередь, наводит на следующую мысль. По 
всей вероятности, автограф «Руководства» представлял 
собой ряд еще не соединенных в одну рукопись н, быть 
может, даже не нумерованных тетрадей, содержащих от
дельные главы-отрывки труда. У самого Тамбурнста те
тради эти хранились, конечно, в определенном порядке. 
А после смерти автора, они, попав к его ученикам и зна
комым, по всем данным, разрозненно разошлись по ру
кам и быстро портились в обиходе. Совершенно ясно, что 
в конце концов возникло и стремление собрать эти ма
териалы воедино. Однако стремление это реализовалось, 
видимо, стихийно. Люди, наверное, просто копировали 
содержание обнаруживаемых друг у друга отдельных те
традей (уже в плохой сохранности, с утраченными листа
ми и пр.), совершенно не заботясь об упорядочении соби
раемых материалов. Таким путем могли формировать-
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ся различные, более или менее полноценные списки тру 
да Тнмбурпстп, одним нч которых (и, пилимо, охватив
шим и основном пес», материал) и являлся прототип на
шею списки.

Исходи юэтого предположения, мы предпринял и ряд 
поискан с цель и։ мы яс лить, не дошли ли до нас также 
другие списки, скажем, с иного рода случайным располо
женном глав труди. И поиски эти привели к определен*  
ным результатам.
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Так, в архиве замечательного музыканта и теорети
ка, учителя музыки ярммшекой духовной семинарии41 
Аконосл Айпяшпп (1ЯЙ9 -1918) нам удалось обнаружить 
две рукописи, нпписанные па турецком языке армянски
ми буквами и тряктуюшш*  поппосы тсопии и лрякти 
кя восточной музыки. Одна из них, по-пндимому, явля
ется своеобразным переводом статьи некоего турецкого 
л вторя; чругяя же - частью рассматриваемого труда Тям- 
бурнста Лрутннл48. Эта последняя (рукопись), между

44 Армат֊ основаиное ■риалами п 1611 году селение. недалеко 
от Комет«1ПIIпополи (между ИзМИТОМ к Лдабазаром), был известен 
своей прославлен мой святыней монастырем ел. Богоматери, а также 
духовной семинарией, где воспитывался, в частности, нс один запад- 
ноарыянскнй музыкою. особенно в годы, когда там преподавал боль
шой знаток теории и практики нс только армянской церковной, ко 
и лообще восточной музыки —Баба Лмбарпум Черчян (1828—1901] 
Одним нт его поеннтснимков был и упоминавшийся выше Акопос 
Айва тян, который, после ухода своего учителя, остался преподавать в 
семинарии н пел благодарную пед■ готическую, научную и творче 
скую работу до варварского разрушения также всего Армаша а чер
ные дни мерной мировой войны, когда он. вместе со многими, ни в 
чем нс повинными армянскими интеллигента мм, пал жертвой турец
кого бесчеловечья. Уцелевшая часть его архива ныне хранится в Ере
ване. я музее литературы и искусства.

<• Музей литературы и искусства. Ереван, Архив Акопоса Айва
зяна. Необходимо отметить, что, как показывают факты, интерес, 
проявленный в свое время А. Айвазяном к вышеуказанным материа
лам, носил отнюдь не случайный характер. В его архиве в рукопис
ном виде встречается также мастерски подготовленный и дошедший 
в прекрасном состоянии «У|с<ник восточной музыки-. «Учебник- этот, 
написанный на западноармянсхом языке, состоит из двух частей: тн 
левые мелодии (макамы): и типовые риг мо-фир мулы (усулы). В 
кратком предисловии к «Учебнику» Айвазян. рагьяснив. что его ра
бота может быть доступной и полезной особенно для тех. кто. овла
дев системой новой армянской нотации, желает дальше совершен
ствоваться. отмечает и следующее. ...«Сей труд.— пишет он. —несмот
ря на свои недостатки, от которых считать его свободным не пре
тендуем. является (в своем роде) единственным, рекомендуемым рея- 20



прочий, дефектна (утрачены первые листы), и к тому же 
п плохом состоянии. Опп имеет 30 листов (размером 17Х 
Х12.3 см), из коих восемь последних свободны, и содер
жит десять гляп отрывкоя «Руководства», в общем рас
положенных иначе, чем в нашем списке44. Ближайшее зна
комство показывает, что материалы, входящие в эту ру
копись, некогда многократно копировались и частично 
редактировались, в результате чего опа приняла несколь
ко отличный от нашего списка облик и в других отноше
ниях, Так, музыкальные примеры, некогда приведенные 
А рутином с помощью лигатур тамбура, как это зафик
сировано в нашем списке, здесь записаны знаками систе
мы новой армянской нотации. Далее, в рукописи кос-ка- 
кие главы-отрывки «Руководства» содержат новый, о 
сравнении с нашим списком, материал, частью заслужи
вающий определенного доверия (в смысле принадлежно
сти его перу Тамбурнста), частью же—нет; иные заго
ловки слегка отредактированы по-своему и т. д. И хотя п 
ней. вдобавок ко всему сказанном), и текстуальная со
хранность отдельных глав-отрывков более неудовлетвори
тельна, чем в нашем списке, мы, разумеется, будем учи 

нкн.тни музыкального искусства». Из мою нетрудно заключить, что 
А. Айвазян. живший и работавший хоть и недалеко от Константи
нополя, никогда нс видел более полного списка «Руководства» Там- 
бурнсга Арутима. Но Айвазян, при сочинении «Учебника*,  в той или 
иной игре пользовался (как на эти намекает н сам) н статьей ано
нимного турецкого автора, которую он называет «запиской», и упо
минавшейся рукописью, представляющей только часть «Руковод
ства», которая нм называется «неким старинным писанием». Послед- 
нес обстоятельство не вызывает удивления, так как т> этой рукописи 
отсутствуют те отрывки «Руководства», в которых упоминается имя 
Такбуриста Арутнна. В ней’не встречаются н фигурирующие в нашем 
списке интерполяции.

м Из них первые четыре соответствуют первым четырем главам 
нашего списка, что должно считаться случайным совпадением. Во 
всяком случае. не вызывает сомнения, что хотя в рукописи выше
упомянутые утраченные листы относятся лишь к первой главе, послед
няя, к примеру, в обоих списках занимает первое место не в каче
стве начала чего-то. а в силу тага что анв (трактующая о более 
ста употребительных мелодических ладах) безусловна является наи
важнейшей а «Руководстве». Далее. S-я глава рассматриваемой 
здесь рукописи по содержанию соответствует 16-й нашего списка. 
6-я—Н-й; 7-я—18-й; В-я—7-й: ]0-я — последняя, под заголовком ко
торой переписан лишь одни абзац, относящийся к усулаы.— 15-й; а 
содержание 9-й в зашем списке вообще не выделено под особый ав
толавок (здесь one входит в 7-ю главу).
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тыппть данные также описанной рукописи. По независи
мо от итого, одни тот факт, что до нас дошел и такой ма
нускрипт, говорит в пользу нашего предположения о со
стоянии автографа «Руководства» и путях формирования 
прототипа, в частности, хранящегося у нас списка, про 
штипп, при поэшкнонснин которого неизбежно искажал
ся текст оригинала труда, хотя бы в отношении очеред
ности его глав-отрыпкои. Мяло того, судя по нашему 
списку, упомянутый прототип, впоследствии копируясь 
и пеня ми, нс всегда отличавшимися профессией я л ьи ой 
квалификацией, подвергся и другим искажениям, правда 
более частного характера.

Все это, конечно, создает немало трудностей при раз
боре интересующего нас текста. Опыт показывает, одна
ко, что трудности эти в основном преодолимы. Главное, 
что удается восстановить правильное расположение глав 
и отрывков труда. По сначала потолкуем об обшем загла
вии поелелнего.

Из всего сказанлоге выше о текстуальной сохранно
сти рассматриваемого сочинения ясно, что обшее загла
вие «Руководство по восточной музыке» сформулирова
но нами4’. Что же послужило нам основанием при этом? 
В этой связи следует, прежде всего, отметить, что мы не 
располагаем материалами, опираясь ня которые можно 
было бы сделать попытку восстановить, скажем, титуль
ным лист работы с авторской формулировкой ее обшего 
заглавия. Поэтому, формулируя предлагаемое название, 
мы стремились к тому, чтобы оно выражало содержание 
и характер труда. И только.

Подходя к вопросу об очередности глав-отрывкг>а 
рассматриваемого труда, ниже приводим составленное

» Пало сказать, что. судя по содержанию двух-трех глав «Руко
водства», а также по тому значению. которое придается тамбуру. в 
труде в целом, последний рассчитан иа воспитание, в частности, бу
дущих тамбурнстов. Но ми сознательно избегали того, чтобы даниы.Т 
момент отражался в общем таглавин по двум причинам. Во-первих, 
содержание многих других глав работы объективно явно выходит за 
пределы упомянутой выше частной задачи. И. во-вторых, констант,I- 
нопальсхий автор XVIII веха я своем труде тамбуру и без того до.з 
жен был придать особое значение, именно хак классическому инстру
менту. который для Турции был тем же, что уд для арабов и тар для 
иранцев, являясь хак бы материальным носителем общепринят՛.՛^ 
музыкальной системы.
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нами (по нашему списку) оглавление его, с краткими по
яснениями в скобках, которое и послужит основанием 
для дальнейших рассуждений.

(А) <Глава о тамбуре говорит: в — (Основные мелодические 
сборниках зрелых мастеров Ирана контуры 1№-мн шпЙт| 
поасняетея (искусство) исполнения 
макамоа и пешрефов>, Обратимся 
также к той главе, где дла учащихся 
разъясняется (вопрос). что же 
подразумевается под шоб» л казн*

1а —

(Б) Обратимся также к той гла
ве. где определяются шобз, встречаю
щиеся в тех или иных пешрефах и 
бсстз.

(В) Новое писание Обратимся 
также к той главе, где для учащихся 
определяются воздушный. огневой, 
земляной и водяной (ролы) мака моа 
и шоб).

(Г) Обратимся к главе, где для 
учащихся приводятся наименования 
(всех) макямов и шобз.

(Д) Обратимся также к той г.
ее. где учащимся объясняется, нз 
скольких же зарбоя и мыз рабов сла
гается каждый из усулоа.

(Е) Обратимся также к той гла
ве. где для учащихся разъясняются 
знаки и способ записи ааазз.

(Ж) Обратимся также к той гла
ве, где для учащихся разъясняются 
правила (системы) шета.

(3) Обратимся к главе, где ма
стера рассказывают об основополож
никах музыки.

(И) <Обратнмся также к той 
главе, где говорится об очередности 
семи авазз>.

(И) Обратимся также к тай гла
ве, где говорится о тамбуре.

— (О шоб», лежащих а осно
ве распространенных а Кон
стантинополе песен и ин
струментальных пьес).

— (О родах 12-ти классиче
ских мвкамов н от пет- 
пленных от них шобз).

— (Перечень наименований 
всех употребительных ыя- 
камов и шобз).

(О количестве долей в каж
дой из типовых ритме- 

формул).

— (О способе записи мело
дий н выработки певческо
го голоса).

— (О транспозиционных ла
дах).

— (Об основоположниках му
зыки. Происхождение семи 
основных звуков).

— (Об осноаоположннках му
зыки; продолжение. Обра
зование основоположного 
семиступенного звукоряда; 
изобретение инструментов; 
создание двенадцати клас
сических макамов).

— (Об основоположниках му
зыки; продолжение Выска
зывания мудрена Сукра- 
та о тамбуре).
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(К) <Обрятныся к другой гла--- (Вием а ты ван и я мудреца Су- 
крата о тамбуре; продол
жение).

(Л) Обратимся также к той гла
ве. где для учащихся ратъяснжклся 
понятия о домах елани, алтея и пе
ригея апап

(Об исполнении такси мои 
и конструкт мини։ лриипи- 
пах их мелодий).

(М) Обраи«мгя к другой главе. (О первичлоети иучыки и

(11) Обратимся к другой главе.

Музыкальной науки по От
ношении к арифметике, 
геометрии, астрономии и 
мед и пипе).

(Об основоположниках му- 
тики; продолжение. Осот- 
нание святи речевых и му- 
тихальпмх интонаций).

(О) Обратимся к главе (...]. <06- — (Об усулате—совокупности
разимся также к той главе, где разъ
ясняется. что л пашем нскугстгм- усу- 
лот занимает первостепенное место>.

типовых ритм о-фор мул, >Л 
их строении и упражнени
ях В НИХ).

(Г1) Обратимся также к той г ла- — <06 основоположниках чу
не. где мудрец Келен говорят о йот- тики; продолжение. Вы 
лейгтпин мутыки. скатывания мудрела Кела-

на о воздействия мутыкн)

(■’) Обратимся также к той гла- — (О лигатурах тамбура, об
яс, где учащимся ра пленяется во
прос о наименованиях 29 перду там
бура.

ОТНОСЯЩИХСЯ к ним типо
вых полевках м метода] 
обучения им).

(С) Обратимее также к той гла
ве, где разъясняются особенности шя.

— (0 нейе и его роли в ля- 
страивании струнных ин
струментов; о еогласовл- 
паи вокального исполнения 
с инструмент альни м ак
компанементом).

(Т) (...) — (Об основных и побочных 
ступенях семяступеваото 
звукоряда).

(У) (...) — (0 транспозиционных ла
дах; продолжение).

Тут прежде всего нужно устранить кое-какие несклад
ности. Более чем очевидно, что вся вводная фраза заго
ловка «А» (см. выше до выражения «обратимся также»...] 
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является какой-то интерполяцией, о чем говорит и нали
чие н ней слова «сборник»41 * * 44. Серьезные сомнения вызы
вает, в смысле принадлежности перу самого Арутина, за
головок «И>, ибо он не отражает важной части содержа
ния данной главы и вообще разделяет ла две очень неров 
иые половины большое повествование, начавшееся в пре
дыдущей главе «3». Далее, совершенно излишен (и фи
гурирует здесь в результате вмешательства чужой руки) 
лголоиок отрывка «К»- который является частью и непо

средственным продолжением главы «И»<։. Бросающаяся 
в глаза глосса-ин терполя пня фигурирует и п заголовке 
<О». Но последняя, правда, не мешает читателю. Наобо
рот, она. следуя за лакуной, прерывающей авторские сло
ва, дополняет их с учетом содержания главы. Два отрыз- 
ка֊«Т» и «У» не имеют заголовка по разным причинам. 
Второй >и них («У») представляет собой концовку гла
вы «Ж» (см. выше). Что же касается первого («Т»), то 
он просто дефектен. Утеряны его начальные абзацы, а 
имеете с ними, очевидно, и его заголовок. Специальному 
рассмотрению подлежит еще один заголовок, а именно, 
֊В», но это целесообразнее сделать чуть ниже.

41 При этом легко угадать добрые намерения анонимного авторя. 
По осей вероятности, приняв главу <А> за начало ряботы, он старал
ся присочинить недостающее здесь общее заглавие.

Мы тут не касаемся юго. характерного для многих старин
ных писаний обстоятельства, чю одни из представленных а оглав
лении частей работы деАствительио являются главами, другие же — 
своеобразными главамп-отрыакам ь Здесь речь идет с таком имен
но отрывке, который представляет собой неотъемлемую часть другой 
главы.

Ю Самос начало этого повествования, опять-таки, утеряно; оно 
кое-как компенсируется большой интерполяцией. изложенной в форме 
диалога между анонимным автором и его мастером.

Перейдем к восстановлению расположения глав-от
рывков рассматриваемого труда.

В приведенных выше заголовках легко подме
тить, что некоторые главы-отрывки работы фактически 
объединены обшей для них темой об «основоположниках 
музыки». К ним относятся: «3», «И», «Й» + «К». «Н» и 
«П». Притом н данная их очередность в основном пра
вильна. Именно с отрывка «3> начинается большое по 
зествование5® о неких легендарных мудрецах-музыкантах, 
которое и продолжается в главах-отрывках «И*  н «П» +
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+ «К». Затем естественным образом следует глава «П» 
(постросиивя по образцу «И*),  а «И*  завершает все 
новеет ново кис. Нетрудно определить, какое именно ме
сто занимают в «Руководстве» данные шесть глав-отрыв
ков. Они составляют начальные страницы труда, Это 
видно не только из тою, что они обращены к прошлому, 
но н из того, что некоторые из остальных глин-отрывки:։ 
работы, как, инпрлмер, «В», просто не понятны без пред 
। «ригельного знакомства с ними.

Остальные гляпы-от рывки «Руководства» трактую։ 
о более конкретных швниях, необходимых музыканту- 
практику. Их совокупность представляет довольно пест
рую картину н сравнения пс только с упорядоченным вы
ше материалом, но и с иными средневековыми трактата
ми по восточной музыке, обычно распадающимися на два 
раздела, посвященных длум главнейшим сторонам мон֊.- 
д и ческою музыкального искусства: дадо ннтоиацнонной 
и метро-ритмической. Здесь, хроме глав-отрывков, объе
диняемых этими томами, имеются и другие. По они н, 
всех случаях идут за материалами, относящимися к двум 
нышеиязнянным темам, почему ня последние именно 
следует обратить внимание и первую очередь.

К ладо-н.гтоняиионной стороне музыки относятся 
главы-отрывки «Л», «В», «Г», «Ж»- «Р-*.  «Т> и «У». Их 
подлинная очередность сильно нарушена. Однако восста
новление се нс вызывает больших трудностей, когда в ос
нову упорядочения материалов ставим принцип возра
стающей сложности. Становится более чем ясно, что путь 
развития мыслей автора идет от тонов к ладам и мело
диям. Сначала говорится об основных и побочных тонах 
семиступенной гаммы и приводится весь ряд лигатур там
бура на его грифе, чем фактически дается и полное пред
ставление о дайной музыкальной системе а целом. Затем 
поясняется система пердэ—типовых мелодических оборо
тов, связанных с каждой из ступеней звукоряда музы
кальной системы. Дальше фиксируются основные ладо
ни тонаиконные контуры мелодий типа макам, а ваза к 
шобэ и разъясняется система транспозиционных ладов. 
Получается следующий ряд: «Т», «Р». «В», «А», «Г», <Ж ♦

Было бы излишним особо доказывать, что за глава
ми, объединенными темой о ла до-интонации, должны еле- 
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лтаять именно материалы, относящиеся к метро-ритму 
Их два: глава «О» и отрывок «Д>. Они упорядочиваются 
очень легко, ибо совершенно ясно, что <О> занимает гла
венствующее место, а «Д» яаляется дополнением к ней.

Остается расположить пять глав-отрывков: «Б», «Ел, 
«Я». «М» и «С». Из ннх «М»—небольшой отрывок явно 
заключительного и обобщающего характера. Остальным 
четырем главам предшествует, кажется, «Е». Ибо эта 
глава, трактующая о способе записи мелодий, особенно 
уместна сразу после глав, посвященных эвуковысотныы 
отношениям и отношениям длительности тонов. В этой 
главе затрагиваются также и методы выработки певче
ского голоса. Это обстоятельство подсказывает нам, чго 
за ней должна следовать глава «С», где речь идет о со
гласованности нсполменяя между певцом н инструмен
талистом. Далее следует глава «Б». в функции которой 
входит как ням представляется, и некое суммирование 
рекомендуемых автором вокальных и инструментальных 
«репертуарных» произведений; а за ней, наконец, я гла
ва «Л», где говорится о конструктивных принципах слож
нейших инструментальных пьес импровизационного 
склада. называемых таксим.

Упорядочив, таким образом, материалы, составляю
щие «Руководство» Тамбурнста Арутнна, мы можем тут 
же произвести соответствующую перенумерацию его глав- 
этрывков: 1—«3»; 2—«Й»; 3 — «Й»-*-«К»;  4 —«П»; 5 — 
сН»; 6-«Т»: 7-«Р»; Я-«В»; 9-«А>; 10-<Г»; 11- 
«Ж» + «У»: 12“<О>; 13-«д»: 14-<Е»; 15-«С»; 16- 
«Б»; 17-«Л»; 18-<М>.

Если оговориться в отношении всякого рода частно
стей, то ֊можно, с большой долей вероятности, подтвер
дить. что предлагаемая здесь очередность и есть подлин
ная, ибо она естественна. В ней обнаруживается логи
ка последовательного изложения материала и вообще 
максимальная связность глав-отрывков «Руководства», а 
также с достаточной ясностью проявляется общая струк
тура труда. Выясняется, что «Руководство» состоит, 
прежде всего, из двух частей: исторической и теоретиче
ской.

Первая из ннх почти целиком вмешается в рамках, 
указанных в заголовке «3». В ней в форме ловествовя 
ния о жнзни и деяниях упоминавшихся выше легендар- 
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пых чулргиан-музыкантам фактически олнсыллется, н сн- 
мых общих чертях, долгий процесс возиикиопелии н ряг 
лития .музыкального нскусстпп, от упорядочении сем-» 
осиоиных звукол ло создания двенадцати мякя.мов, и от 
ПОЯП.1СНИЫ простейших духовых инструментов до созда
ния струнных инструментов развитого типа. Притом про
цессы эти пгпещаются и и аспекте музыкально-эстетиче
ском. что придает особый ракурс содержанию неси чи
стя. Так, п иен по ходу повсствоаапии выдвигается ста
ринная. восходящая к «гармонии небес*  лифа горем пс-п 
космологическая концепция происхождения музыки, ч 
связи с чем подробно излагается своеобразная «родо
словная» тех же семи звуков и двенадцати маки моя, соот- 
пет ст пенно, от 7-ми планет и 12-ти знаков Зоди яка. Здесь 
же прямо приводятся и музыкально-эстетически с выскя- 
1ЫНЯПНЯ мудрецов, в которых, кстати сказать, подла- 
встречаются глубокие и .ия нас лаже сейчас приемле
мые мысли51. В целом эта первая часть -Руководства 
несколькими нитями связана с последующими главами 
труда, служа им своего родя введением. Но она в боль
шой мере н самостоятельна. Ола отличается и особыч 
приемом изложении, будучи написанной языком интри
гующего рассказа. Ес содержание целиком почерпнуто 
из персидских источников.

Вторая часть работы вводит пас в иную атмосферу, 
весьма отличную от предыдущего мира легенд, веровв-

*' Одна и։ нн». к примеру, хоть и недостаточно раскрытая mUC.ii. 
о том, -по музыка (и этом случае—именно мелодия). вообше говоря, 
иг есть некая принципиально чуждая по отлошеяип к слушателю 
данность. Ибо она (мелодия) «таится*  н в слушателе. «В самом 
тамбуре ли. п его пердэ, струнах или -'ызрабах (таятся 1 
музыка»,—спрашивает некто нэобрстгтеля тамбура, мудрена Су- 
крата. Последний отвечает «Она (таится) и в тамбуре и а его пердь, 
и а струнах, и в ыызрабах. я во мне. н а тебе» (Подч. нами). И дей
ствительно. музыка, мелодия «таится- также в слушателе, потом 
пи псраыл. что она елатается из тнахомых. близки։ и родных для 
него, а может, н нм же (подсознательно) создаваемых элементов му
зыкальной речи (например, музыкально-речевых интонаций). Во-вто
рых, слушатель И сам (сознательно или подсознательно) музыкаль
но осмысливает окружавшую действительность и движеииа собствен
ной души; так что в «кладовой но подсоэианна*  постепенно накап
ливаются различного рода музыкально-образные представлеыия (КО-: 
однажды метко выразился лроф Ю. И. Тюлин, в частной беседе с 
нами). И, наконец, в-третьих, известно, что. воспринимая мелолпх/ 
слушатель тоже «вкладывает» в нее определенное содержание.
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। ин и преданий. Здесь лается свод некогда ревниво пе
редававшихся путем ученичества необходимых будуще
му музыканту знаний; здесь н общем господствуют дух н 
стиль несколько «сухих» музыкально-теоретических по
яснений. Тут-то мы ненадолго и остановимся на заголов
ке «В», так как наши замечания о нем легко будут по
няты в свете именно сказанного выше. Названный за
головок содержит слишком уж важное, для данной гла
вы. и. мало того, еще и противоречащее ее содержанию 
у т н ср ж дел не: «Новое писание» (см. выше). Здравый 
смысл подсказывает, что это не может быть интерполя
цией. так клк полный и исчерпывающий заголовок гла
вы «В» никогда не вызывал бы необходимости в каком- 
нибудь вмешательстве извне. Но совершенно ясно н то. 
что Тамбурнст не стал бы этими словами озаглавливать 
отрывок, я котором дастся классификация типовых ме
лодий согласно стародавнему учению об их «воздушном, 
огневом, земляном и водяном родах». Значит, мы здесь 
имеем дело с неким перемешенным заглавием. Притом 
с таким, которое, судя по особой емкости составляющих 
ее слов, относится не к одной, отдельно взятой, главе. 
Есть все основания утверждать, что слова «Новое писа
ние» относятся ко всей второй части «Руководства», в 
которой, в противовес предыдущему повествованию, по
черпнутом) из книг «двух-трехтысячелстнсй давности»31, 
заключены, в основном, современные Тямбурнсту Аркти
ку теоретические знания по музыке.

Итак, общим заглавием «Новое писание» открыва
ется вторая часть «Руководства». Об ее содержании мы 
фактически уже говорили. Выше отмечалось также, что 
эта вторая часть трудя, в сравнении с первой, является 
теоретической. Надо подчеркнуть, однако, что и здесь, в 
отличие от иных восточных средневековых трактатов о 
музыке, Другим не разрабатывает теорию, в собственном 
смысле слова, а дает лишь практическую часть этой тео
рии. Притом обстоятельство это обусловлено, по всем 
данным, не одними лишь педагогическими соображения
ми автора. Как это утверждает знаток музыкальной 
культуры мусульманского мира д-р Г. Дж. Фармер, в му
зыкально-теоретических концепциях, в частности ярабо-

и Стр. 46 публикуемого текста.
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персидских срслнепехопых авторов, различаются да i 
главных пялрявлсния: направление «научной теории*  
(scientific theory), оенпвянное со времен Аль-Кинди 
(800 — 879) и Аль-Фараби (870 950, когда мусуль

11 R. Kiesewetter, Die Music der Araber. Leipzig, 1842. 
стр. 13. *

11 ft. G. Firmer, Historical (acts for the arablan musical 
Influence, London, 1930, стр. 243.

м H. О. Firmer, The music of lalam. Cm. The new Oxford 
history of music, vol. I (ancient and orienial music), London ֊New 
York—Toronto, 1957. стр. 463—464.

м Мы имеем в виду мастерски сделанные переводи трактатов 
таких выдающихся представителей арабо-персидской и среднеазиат
ской музыкально-теоретической мысли. как Аль-Фараби fIX—X в. см 
Baton Rodolphe D'Erlanger. La muslque arabe, Paris, 
1930 - 43. tome 1—2, Al-Farabl, Grand TralK de la muslquej; Ибм- 
Син1 (X -XI ■.. там же. tome 2, Avlcenne, Ktiabu-ch-ChlfaJ; С1фи- 
ад-Дин (XIII и.; там же, tome 3. Siflyu-d-Din Al-L'rmawl, 
Ach-CbaraHyihl; Аноним (XV l., там же, tome 4, Trent anonyme. 
Kltab-al-Adwar); Ааь-Ладхнки (XV-XVI я.; там же. tome 4. Al- 
Ladhlql. Tralto Al-Fathlyah>; а также два русских издания трудов 
среднеазиатских авторов, о которых речь впереди.

манская мысль приобщалась к богатой литературе антич
ности по музыкальной науке), научно систематизирован 
ное в XIII столетии выдающимся теоретиком Сафн-ад 
Дином, прозванным «Цярлино Востока* 1’ и развивав
шееся па Ближнем Востоке до XVI века; и направление 
«практической теории» (practical theory)* 4, возникшее 
задолго до первого, продолжавшее существовать также и 
период его ггсполства и вновь нашедшее общее призна
ние начиняя с XVI neKa'lJ.

Если в *гом  свете рассмотрим и «Руководство.» Дру
гими, то в нем непременно обнаружим по-своему прелом
ленные чергы второго из названных выше направлений, 
чт։ объясняется и временем его появлении. Между тем 
гдлмиеЛш «՛ in iiv6.imkiiuhh трулла восточных средневе
ковых авторитетов по теории музыки, уже сделавшиеся 
достоянием широких кругов специалистов2*,  принадлежат 
как раз к направлению спекулятивной теории. Поэтому 
между этими трудами и «Руководством» Арутина (его 
ланкой, второй частью) мало точек соприкосновения. Вее 
же koi дз в целях ерлччения обрящаемгя к трудам упо
мянутых авторитетов, легко замечаем, что если работа 
Твмбуриста Арутина явно уступает им в обобщающей си
ле теоретического мышления (и это прежде всего благо * 11
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ларя ее общей направленности). то они в то же самое 
нрсмя отличается и свойственными ей весьма ценными 
преимуществами, как с точки зрения охвата материала, 
так н в смысле примерной обстоятельности и конкретно 
сти некоторых важнейших по содержанию глав. Так, если 
взять, к примеру, посвященную типовым мелодиям (ма
кам. ппязэ. шобэ) главу рассматриваемой работы и срав
нить се. чтоб далеко не заходить, с соответствующими 
главами двух русских издании—музыкальных трактатов 
среднеазиатских ученых Дервиша Дли (XVII в.) и Абду- 
рлхманп Джами (XV в.), выяснится следующее. В то 
время как Дервиш Али вдается в теоретические рассуж
дения о происхождении н строении около 50 типовых ме
лодий”. а Абдурахман Джами, кроме того, дяет л зву
коряды нлнважнейшнх из них”, наш Арут1ш, не углуб
ляясь в дебри теории, с помощью лигатур тамбура приво
дит основные мелодические контуры более 100 названий, 
чем. в конечном итоге, создается более осязаемая карти
на конкретных л а до-ннтонацнопных основ некогда про
звучавшей музыки”.

Что же касается источников, использованных Тамбу- 
рнстом для второй части «Руководства», то среди них, по 
свидетельству самого же автора, первое место занимают 
опять-таки персидские «музыкальные книги». Но здесь 
своеобразно отражена также константинопольская—глав
ным образом турецкая, музыкальная практика. При этом 
автор стремится к тому, чтобы соотнести эти, включаемые 
в один организм две. хоть и разные, но отнюдь не проти-

” Проф. А. Д. Семе я а а. Среднеазиатский трактат по музыке 
Дервиша Али (XVII и.). Сокращенное иможение персидского (тад
жикского) текста С введением, прммечаннаын я указателем, Ташкент 
1946. стр. 8—12.

” Абдурахман Джами (1414—1492). Трактат о музыке, 
перевод с персидского А. Н. Болдырева. редакция и комментарии 
В. .М. Беляеве, Тяшкенг, 1960. стр. 32—18.

” Не говоря уж о типовых попевкях (перл։), о которых также 
мы составляем определенное предстяяленке по записям Тамбурпста. 
и о которых преф. В. М. Беляев сравнительно недавно с горечью пи
сал: «Персидские музыкально-теоретические сочинения не сохрани
ли ням записей самих попевок. относящихся к тому или иному пер
дя. и единственная надежда на их фиксацию заключается в еще не 
ушедшей от исследователей возможности записи их от персидских 
народных певцов*  (см. В. У с п е н с к и й н В Белт. Туркмен
ская музыка, М„ 1928. стр. 31).
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uup<* читке Друг Другу сферы. И в этом-то и вырижается. 
кстати скпзнть, личное отношен не янтари к итлигяемому: 
стремление надоести теоретическую основу под знакомую 
ему музыкальную прнктнку.

И свете последи их обстоятельств перед исследовате
лем, ccTocTiicinuj, истает вопрос: каково же было состоя*  
ние музыкальной теории п Турции и нерпой половит՛ 
XVIII пек и н какое имело значение для все направляв 
шяися «Рукоподствомэ педагог ическяя деятельность Тям- 
бурнстл и Констянтнпонолс. В «той связи следует прежде 
всего отметить, что мы, к сожалел ню, наталкиваемся ни 
серьезные зптруднения при поисках работ, освещают и 
в частности, историческое прошлое турецкой (османской| 
музыкальной культуры. Таковых прости нет и обраще
нии. В этих условиях, пользуясь новейшими научными 
изданиями, в которых рассматриваются пути развития 
мусульманского м учи к в.11,н ого искусства вообще, а так 
же некоторыми исследованиями в статьями о турецкой 
музыке, давно пошедшими в научное обращение, узнаем 
следующее.

После захвата Константинополя турками (1453 г.», 
последний, и особенно двор султана, становятся одним 
из больших центров процветания, в частности, мусуль
манской музыкальной практики Ближнего Востока’71. 
Здесь отныне процветает и турецкая музыкальная прак
тика. Но она долгое время (примерно ДО XVII столетия) 
развивается в большой зависимости от персидской му
зыки411, особенно по части высокого стиля светского при 
лворного профессионального искусства. В такой же за
висимости находится и музыкально-теоретическая мысль 
турок* 3, развернувших (опять-таки после занятия ими 
византийской столицы) энергичную переводческую дея
тельность с арабского и персидского®. Однако если в об
ласти музыкальной практики турецкие музыканты, в ко
нечном итоге, нашли пути и средства выявления, утвер
ждения и развития национально-самобытных черт я тра-

* * Н. G. Farmer, The music of Islam, см. The nea՛ Oxford 
history of music, vol. I (anclenl and oriental music). London New 
York Toron io. 1957, c»p. 432.

• • Там же. См. также Grove's Dictionary of music and musi
cians. vol. VI. London, 1954. crp. 680 (Persian music).

• » Там же (Gravis Dictionary).
w Фармер, ук. соя., стр. 432.
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дицнй искусства своего народа* 4, то по части теории му
зыки, они, по всем данным, всегда оставались под влия
нием персидских концепций* 5. Главное содержание дея
тельности турок в области музыкальной теории, вплоть 
до XIX века, заключалось в усвоении достижений пер
сидских теоретиков музыки. Отсюда ясно, что н «Руко
водство» нашего Там бури ста своей персидской ориента
цией в вопросах теории музыки, для своего времени, бы
ло не чем иным, как одним из выражений основной тен
денции развития музыкально-теоретической мысли п 
Турции.

Но этим вопрос не исчерпывается. В свете фактов, 
приводимых в специальной литературе, можно сказать, 
что Тамбурист Арутин со своим «Руководством» появил
ся и К ыстаьтмношие в такое время, когда в придвор
ных и столичных музыкальных кругах Турции теоретиче
ская мысль переживала, видимо, заметный застой, о ре
зультате продолжительного отрыва от персидской" (быть 

в1 По словам Рауфл Екта Боя. турецкая музыкальная практика 
достигает своего апогея вс второй половине XVIИ столетия (при 
султане Селиме 111), что п предполагает уже полное, к данному ире- 
ме։ш, гняменпе названным искусством своих наиболее ценных са- 
«сбытых сторон. См, Raouf Yekta Bey. La muslque lurque. 

Encvclopidle de muslque cl dicilonnalre du conservatoire, fond. 
A. Lavignac. I<r parite, V, стр. 2980.

" В литературе разъясняется, что в XIII веке, после падения 
Багдада ■ 1258), центр теоретической мысли восточной (арабо-пср- 
епдехей! музыки перемещается в Иран, где и остается до енх пор. 
См. Фармер, ух. соч.. стр. 432; а также Orove'a Dictionary of 
music ana musicians, vol. VI, crp. 679—680.

Об этом можно судить и по тому, что в специальной литера
туре. где обычно уделяется особое внимание конкретным проявле
ниям персидско-турецких музыкальных связей, как важнейшим им
пульсам развития турецкой музыкальной культуры, приводятся фак
ты. относящиеся лишь к XV, XVI и XVII векам. Так. например, 
обычно особо указывается, что во второй половине XV столетия сын 
знаменитого персидского музыканта. Абд-ал-Квдчр бин I аидн 
( + 1435)— Абд-ал-Азиз. служил при дворе султана Мухаммед*  Н 
(+14$]]. Далее отмечается, что в конце XV н начале XVI столетия 
при двсре султана Баяэнда I! ( + 1512) служил внук того же персид
ского музыканта—Махмуд; и что упоминавшиеся сын н внук Абд-ал- 
Кадира՛! Константинополе писали и трактаты о музыке, когда на ту
рецкий переводился также XIV веха персидский музыкальный ману
скрипт—<Гакдз-ал-тухаф> (Сокровищница редкостей). Наконец, упо- 
зшияется. что в первой половине XVII столетня, когда Мурад 1\ 
захватил Багдад взял с собой ь Константинополь другого прослав
ленного персидского музыканта—Шах-кули, с четырьмя певцами 
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может, глшшим образом из-за пой ни между Турцией и 
Ирл пом); и когдя, к тому же, сделанные ранее переводы 
тряктятов о музыке должны были быть не только устя- 
рентный, ио содержанию, но и малодоступными по язы
ку®7. Тяк что Л ругни со своим < Руководством» в Констяи- 
тшюполе развернул, „о г»сем данным, некую музыкаль
но-просветительскую деятельность, сводившуюся л снос- 
временному обновлению связей, издания сушествоияи- 
ших, в частности, между бурно рязвивяюшсйся музыкаль
ной практикой Константинополя, с одной стороны, и ис- 
нрнстянло эволюционизмрующими в Иране теоретически
ми нормами восточной музыки—с другой. Именно это ны- 
тскпет, между прочим, как из пышоприиед''лпых слон Лбр. 
ЛАвазяна. тяк и из следующего отрывка ранее рассмот
ренной ними ’интерполяции, на который здесь стоит обра
тить особое внимание. «Он и привез с собой настоящим 
сборник»,—говорит о Тямбуристс Лрутине и его -Руко
водстве» безвестный мастер и тут же добавляет -И и 
самом деле, это из Ирана перешла (к нам) в Константи
нополь сня наука (музыки)». Спору нет, безвестный 
ыастср преувеличивает роль и значение Тамбуристя н 
его «Руководства» в развитии музыкально-теоретической 
мысли в Турции. Но даже самый этот факт подсказывает 
нам нечто значительное, когда учитываем, что упоминав- * В

(си. Н. G. Farmer, The music о! Ulam, JK. изд., стр. 432; и 
Grave's Dictionary ol music and musician*. vol. VI, стр. 680).

В иои плане ничего не говорится, л частности, касатель пер
вой половины XVIII вена. Пет упоминаний также о рег.-ль гатах. 
скажем, самостоятельной деятельности турецких авторов а 
периода в области теории музыки.

Как мы икаем, к концу XVII и началу XVIII веков откосится -Ру
ководство к изучению турецкой музыки» Димитрия У: ■■■՛. чир* 
(1673—1723; об этом см. В. Беляев. Турецкая музыка. «Советская 
музыка». М., 1934, .4 5. стр. 54). Но и Константинополе. :оьмях 
султанской деспотии, музыканты не могли пользоваться трудом мол
давского господаря (хоть и любимого здесь музыканта и ученого), 
мечтавшего об освобождении Молдавии от турецкого ига и а 1711 го
ду вместе с 11 тыс. молдаван перешедшего в Россию (после пруг- 
ского похода Петра I).

«7 В результате большого переводческого движения XV XVI 
веков в Турции был создан некий «искусственный», хоть и -хсаси- 
вый», книжный язык, ...«в котором терялись многие природные ка
чества турецкой словесности» и от которого отворачивались 'Назы
вается, уже к XVIII веку См. The Encyclopaedia of hlatn. Fasci
culus P., London, 1932, стр. 948, 953.
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шссся преувеличение, касающееся столь важного вопро
са насаждения персидских музыкально-теоретических 
идей и Турции, не могло возникнуть иначе, как на осно
ве мнения, общего для целого круга музыкантов, близ
ких по времени Тамбурнсту и признававших его неос
поримые заслуги в этом.

Следует отметить, что Тамбур ист А руги и далеко не 
едкнстеенныЛ средн армян-музыкантов, отличившихся 
своими заслугами в области восточной музыки®, и как 
бы косвенны ни были его связи с армянской музыкаль
ной культурой, он представляет собой как бы собира
тельный облик многих армянских городских музыкантов- 
инструменталистов определенной эпохи и среды.

Известно, что некоторые важнейшие явления армян
ской культуры XVII—XVIII веков своим возникновением 
и первоначальным развитием связаны не с коренной Ар
менией. безжалостно разрушаемой, разоряемой и опусто
шаемой в то время затяжными турецко-персидскими вой
нами, а армянскими колониями в крупных центрах Евро
пы и Азии. Из них мы должны выделить зде>сь три много
племенных города Ближнего Востока—Исфахан, Кон
стантинополь и Тифлис. Именно в этих центрах в XVII— 
XVIII веках формировался (сначала в Исфахане, а вслед 
затем в Константинополе и Тифлисе) облик армянского 
профессионального ашуга, а также во многом близкий к 
нему новый тип армянского городского музыканта, ис
полнителя-певца и особенно инструменталиста («сазан
дара») . Воспитанные в дали ог родины, в условиях ко
лоний, в многоязычном окружении, певцы и музыканты 
эти, по некоторым существенным особенностям и многим 
внешним признакам своего искусства, отличались чер
тами, общими для ашугов и сазандаров Ближнего Восто
ка вообще к, соответственно, каждого из вышеназванных 
его центров, в частности. Источником, питавшим музыку 
армянских ашугов в то время, служила в основном нс-

п Участие армян в развитии исконно восточных музыкальны! 
традиций > пределах одной лишь Турции—это большой, самостоя
тельный вопрос. требующий специального исследования. Предвари
тельное. зесьма краткое рассмотрение его см. а нашей статье: <{«>.- 

юва. .ч к—а. из, 
Ив- «По следам армянских мемориальных книг». «Эчыпадзнн>, 1965, 
•X» 2-4. стр. 113—116.
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пользуемся ашугами также других народностей город
ская народная песня (которая, надо особо подчеркнуть, 
создавалась «։а основе естестасипого и беспрепятствен 
лого содружества всех пародов, в том числе и армян, на
селявших каждый данный город). Ашугские песни сочи
нялись как на местных диалектах армянского языка, так 
н на персидском, турецком и грузинском языках. Армян
ские ашуги осваивали и развивали обшовосточиыс в 
масштабах ашугского искусства Передней Азии—поэти
ческие формы н песенные виды. Сазандары же—распро
страненные на Ближнем Востоке маками.

Все же и тс и другие по существу принадлежал и к 
культурному миру армянских кругов. Оли своей деятель
ностью обслуживали в основном армянских горожан- 
эмигрантов (купцов, ремесленников и пр., тоже, кстати 
сказать, освоившихся с господствовавшими в то время 
в Передней Азии формами музицирования и языками); и 
в споем искусстве обнаруживали национально-армянский 
пафос, понятно, в той мере и форме, в какой это диктова
ли конкретные условия светской жизни каждой данной 
колонии. Сказанное в отношении ашугов доказывается 
хотя бы тем, что, хак показывают дошедшие до пас сло
весные тексты сочиненных им песен (армянских н ино
язычных), они (ашуги), при всей своей близости к духов
ному миру также других этнических групп каждого лен
ного города, в споем творчестве в общем-то отражали 
психику, нравы, думы и чаяния армянских масс коло
ний”. Более трудно говорить о национальном в испол
нительском искусстве армянских сазандаров XVII—XVIII 
реков™, успешно подвизавшихся на поприше развития 
макамата. Но и тут можно хотя бы намекнуть ив кое-что. 
Дело в том, что в литературе, хоть и изредка, встречают
ся определенные высказывания об армянских музыкан
тах-исполнителях рассматриваемого периода. И не толь- ••

•• 1-, .,..ТМГ XVII-XVIII 1-ч-. 4 *-<-4/-* М-К
юа1, II 10—и, Армянские ашуги XVII֊XVIII ив., состзвиза 
А. Саакян, Ереван. 1961, стр. 20—28.

70 Важно подчеркнуть, однако, что, теоретически рассуждая, та
кая постановка вопроса вполне правомерна в силу строчной роли им- 
проаиаяциоииого качала в художественном аоелрояэведении иаха- 
мов, предоставляющего большие возможности музыканту с точки 
зрения проявления национального склада музыкального ИМИ! аапнн, 
«куса, манеры интонирования и пр.
М



ко общего характера, вроде известного свидетельства 
грузинских источников, что в Тифлисе в XVIII веке ар
мяне (музыканты) славились знатоками персидской во
кальной и инструментальной музыки71. Заслуживает осо
бого внимания, с этой точки зрения, к примеру, тонкое 
замечание Л. Гастуэ о «национальном темпераменте» ис
кусства «армянской школы» константинопольских музы
кантов начала XVIII века, высоко ценившихся о турец
ком дворе73. Но главное, что и весь последующий процесс 
эволюции творчества и артистической деятельности ар
мянских ашугов н сазандаров говорит в пользу ваших 
утверждений. Процесс этот яс оставляет сомнения в на
личии наследственной связи, с одной стороны, между ар
мянскими средневековыми гусанами (а также тлгопен- 
цамн) и профессиональными ашугами, нс другой—меж
ду средневековыми армянскими светскими мастерами во
кально-инструментального исполнительского искусства и 
сазандарами. В армянских ашугах и сазандарах посте
пенно и последовательно выявляются в развое время и в 
[.азной степени завуалированные черты подлинно нарол- 
но-пацпональных художников, по мере их передвижения 
по территории Армении, роста национального самосозна
ния армянского народа и осуществления нового подъема 
всей армянской культуры в XIX столетии. Об ашугах до
статочно сказать, что они. начав с создания персидско- 
армянской, турецко-армянской и грузинско-армянской 
школ, в конце концов основывают армянскую националь
ную школу в лице мудрого ашуга Дживанн, принявшего 
за основу творчества армянский литературный язык”. 
Соответственно этому меняется и основной источник пита
ния армянской ашугской музыки. Такими источниками 
становятся, во-первых, армянская крестьянская песня и, 
во-вторых, мелос средневековых «исконно армянских та 

' 1 է V * I > f -Տ թ » i 4. 4|>«f “ 1
J—jA. հատ. ♦ . 1BSS, lt 15S1SS. Проф Л. M.

M c.i n к сет • Б ек. Грузинские источники ов Армении и армянах, 
т. III. Ереван, 1965. стр. 958-259. “

’> Celebration lolennelle du nulnilime cenlenalre de la traduction 
arminlenne de la Bible, Parle 1938. стр. 76.

♦. I*, ij .1, a հրևա\. ian. tt
S4—4S, Г. Л։яои։н, Ашуги и их искусство, Ереван. 1944, стр. 34 —
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пи։ piuiitcR формации»” (явление. которое па определяю 
щей стлднн с нс с гс стшкхмюиия ясно чувствуется, между 
прочим, еще и мелодиях армянских песен гениального Св- 
ят-Повы)71. Что же касается армянских сазандаров и всех 
мястеров посташюга вокального и особенно кнструмеп- 
тллыюго исполИнтел 1Лкаго искусства, то в их артмстм- 
ческай деятельности еще с начала XIX столетия по-ново
му рлскрыняются ллциоляльио-лрмяшжнй пафос, мето
ды интерпретации и манера и1ггоняроваиияп. Л несколько 
позже, когда вместе с ними п Армению проникают также 
маками, последние злогь уже явно получают «яациопаль- 
нослмобытиос претворение, обогатившись энергично 
irropiтпимися народи снесенными и танцевальными эле
ментами»” Тем самым взаимные отношения армянской 
музыки с искусством мякямвта вступают в новую физу 
споен։ развития. Появляется новая плеяда виртуозоя- 
нпстру меш ллистов, знатоков как отечествен ио А музы
кальной культуры, так и макамата, мастеров, донесших 
до наших дней лучшие традиции восточного классическо
го исполнительского искусства, прославившихся во всем 
Закавказье и даже за пределами его: таристы Агамвл 
Мелнк-Агамалов (1830—1906), Бала Меликов, Сого- 
мон Сейранян; кямапчист Саша Оганезашвили (Алек
сандр Оганесян); дудукисты Маргар Маргарян, Левон 
Мпдояп и др.

и X. С. Кушнарев, Вопроси истории я теории армянской ио- 
>|<1Лнчгск>*й  музыки. Л., 1958, стр. 278.

is Ъ. *"(<40
М. 2-й- «Ю *“ <<■». » К

/•«J, 4/ JJ—ЗЯ, II. Ti гии ли, о мелодиях армянских песен Сяят- 
Нопы. «Ннистия АН Арм. ССР (общ. науки)*,  Ереван, 1963, Л*  1Q, 
стр. ИЗ—58.

11 О наиболее аыдапщихса кт них см. U. Т*»-
'“i 3P-Jh- -„-j-

4. <•!>• юн, А. И c a p J а н, История армянской ncn on и см 
и Ж11П1гопнс«ния музыкантов-армян. Канет я нт я но поль. 1914.

77 Л. Ill а и е р д я н. Очерки по истории армаясхоЛ музыки XIX— 
XX ан . М . 1959. стр. 76.

1 la.ro сказать, что дело нс только ко «вторжении на род и опасен- 
них и танцевальных ысысвтов«. но и о использовании целостных, 
законченных форм народ на песен по А. танаеаалыюй, а также ашут- 
огай музыки, в виде особых до пол нательных номеров вводимых при 
исполнении макаман, под пазваинямя *гяф»,  <раиг», «таспиф*  м пр . 
как справедливо указывает на «то ороф. Кушнарев. См. «Вопроси 
истории и теории арианской монодичесхой музыки*,  стр. 257.
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Наш Тямбурнст является как раз одним из «праде- 
лов» (применительно к условиям позднего средневековья) 
псех вышеупомянутых музыкантов.

Вся деятельность этих мастеров объективно привела 
к двум результатам: с одной стороны, армянская музыка, 
в конечном итоге, обогатилась и за счет макамат.т*:  н, с 
другой,'армяне также (начиная с XVII—XVIH веков) 
оказались в рядах тех, которые приняли участие в раз
витии мака mod н оставили в них ясно ощутимые следы 
своего национального музыкального мышления, темпера
мента, вкуса, творческой фантазии и импровизационной 
техники.

Достойно искреннего удивления, что в Армении на
шлись и музыковеды, проявившие полное непонимание 
места и исторической роли армянских макаматястов (рав
но как н ашугов). Еще совсем недавно шля споры™, фак
тически выходившие за пределы республики. Намекая па 
них, проф. Кушнарев, не зная о Тамбурнсте А рутине, 
Ахопосе Айвазяне и некоторых других, писал: «Мугамат 
является по преимуществу искусством народов мусуль
манского мира. Существующее мнение о том, что неко
торая доля участия в развитии мугамата принадлежит н 
немусульманским народам, в частности, армянам, не ли
шено основать, особенно если вопрос ставится о более 
поздних формах этого искусства»”.

Участие армян в развитии мака.мата не должно вы 
зывать споры по примеру прошлого, так как оно в на
стоящее время доказывается уже н существованием пись
менно зафиксированных памятников.

Один из них—публикуемое «Руководство» Тамбурн- 
ста Други но.

7* Безусловно, лр«и А. Ша вер да и, когда указывает па «органи
ческое >1 инициативное претворение ценных особенностей» искусства 
макаывтя в творчестве не только крупных арианских ашугов, но и 
новейших армянских композиторов—Р. Меликяна (романс «Мм 

лар»), А. Спеяднароаа (оркестровые пьесы «Энзслн» и «Геджас») н 
с совей ио А. Хачатуряна (см. «Очерки по истории армянской музыки 
XIX—XX веков», М. стр. 128].

Л Об этих спорах см. Р. А т а я н. Вопросы изучения народной 
музыки в армянском музыкознании (Музыковедение и музыкальная 
крагах» в республиках Закавказья, М , 1956, стр. 132—133).

“X. С. Кушнарев, Вопросы истории и теории армянской 
ионодической музыки, Лм 1958, стр. 220.
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I1лм осталось сделать буквально несколько замеча
ний касательно русского переводя. «Руководство по во 
сточной музыке» ТамбурнсТа Лрутина переведено нами 
прямо с манускрипта, я не с армянского текста, который 
лишь помог ням разобраться в рукописи и освоиться с 
нею.

При переводе мы старались исправить всякого родя 
синтаксические погрешности и шсрохопатости, присущие 
рукописному теисту, унифицировать разночтения терми
нов, восстановить пропуски и вообще связность изложе
ния, л также устранить встречающиеся лакуны и дефск 
ты, где это было возможно.

В этих условиях в публикуемом тексте если мостами 
и отступили от принципа дословного перевода, всегда 
строго учитывали, однако, самое главное —смысл и со
держание переводимого.

Интерполяции, имеющиеся в самом тексте, заключе
ны п фигурные скобки (О), наши же интерполя
ции—и круглые.

В нашем переводе сохранена специальная термино
логия подлинника, в которой читатель разберется при 
помощи краткого словаря специальных терминов, табли
цы основных и видоизмененных ступеней данной музы
кальной системы и комментариев.

В тех же случаях, когда тот или иной специальный 
термин употреблен я переносном смысле, этимологиче
ски и т п.« даются подстрочные примечания.

В качестве таковых же фигурируют и те интерполя
ции в заголовках текста, перемещенные заголовки и пр., 
которые явно помешают читателю.

Специальные (восточные) термины мы склоняем по 
правилам русской орфографии (напр., макам—макама).

Термины, обозначающие просто ступени музыкаль
ной системы, мы пишем строчной буквой (напр., егях, дю- 
гях и пр.). А те из них, которые обозначают типовые ме
лодии, попевкн «ли таповые ритмо-формулы—заглавной 
буквой (напр., Пенджугях, Софиям).

Если типовая мелодия или типовая ритмо- фор мула 
имеет сложное наименование, состоящее из двух назва
ний, их мы пишем через черточку (напр., Султани-Арак, 
Ерюк-Семая).

-ю



Если же в таком сложном наименования указаны и 
мелодия н ритм, составляющие его названия мы пишем 
через лас вертикальные черточки (напрнмср, ЮэзалЦ 
Деври).

Ла полях публикации отмечены соответствующие 
страницы манускрипта.





РУКОВОДСТВО 
по 

ВОСТОЧНОЙ МУЗЫКЕ.





<3> ОБРАТИМСЯ К ГЛАВЕ,
ГДЕ МАСТЕРА РАССКАЗЫВАЮТ 

ОБ ОСНОВОПОЛОЖНИКАХ МУЗЫКИ

Мб < (Как-то раз) спросили (нашего мастера), 
откуда же происходит эта маука1 музыки. В ответ 
(мы услышали следующее):

Всемогущий бог при сотворении мира сначала 
создал планеты и велел нм вращаться. От этого 
вращения возникли различные авезэ. От них и про
исходит (наука музыки).

Дан такой превосходный ответ, наш мастер (до
бавил). что имеется семь аваээ, (возникших от вра
щения планет): раст, дюгях, сетях, частях, иена, 
тусейнн, эвидж. Это и есть семь аваээ. (Всего имен 
но семь); тут нельзя ня прибавить и ни убавить нм 
одного (авазз).

Какой же именно аваээ надает каждая из пла 
нет?

Луна издает аваээ раст, Меркурий—дюгях, Ве
нера—сегях, Солнце—чаргях, Марс — нева, Юпи
тер— тусейнн, Сатурн—эвидж.

Мы опять спросили нашего мастера: Каким же 
это образом Луна издает аваээ раст, Меркурий — 
дюгях, Венера֊—сетях, Солнце—чаргях, Мэре—не
ва, Юпитер—гусей ни, Сатурн—эвидж?

Мастер сказал: Хороший вопрос вы задали; 
(тогда я начну с самого начала).

Когда-то раньше некий Тамбурнст Кючюк Ару- 
ТИН побывал в Иране. Может, спросишь,—когда же, 
в какое время. (Скажу): в царствование Тахмас- 
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па-кули. И у Тнхмнспя-кули служил он шесть лет. 
Он и привез с собой настоящий сборник. И з самом 
деле, это из Ирана перешла (к ням] в Константи
нополь сня наука (музыки). Сям Тамбурнст Кючюк 
А рутин пользовался музыкальными книгами иран
ских. туранскнх*.  индийских и синдских мастеров. 
Куда бы пн нвпраалял Тахмвен-кули свои набеги, 
неизменно брал он с собой и Кючюка Арутипя. Тах- 
м а ел-куля был большим любителем музыки

• Турая—термин, под которым подр։зумеаалась Средня» Aiaa.

Однажды Тяхмасп-кули раскинув шатер на рав
нине, и сходящейся между Синдом и Инд уста пом, 
н поднял к себе всех мастеров-музыквптоь. Среди 
ялмпшнхея (к шаху) иранских, туранскнх, мидий
ских и синдских мастеров был и этот Кючюк Ару- 
тии.

Тахмасп-кули спросил этих мастеров, откуда 
же происходит искусство (музыки). >

15я Мастера ответили: О Шах, здесь парит разно
голосица. Одни считают, что оно (искусство музы
ки) происходит от изначально созданных сушим; 
другие же считают, что возникло оно прежде псего 
от (движения) планет, и потом уж от сущих.

Тахмасп-кули сказал: Имеет ли это искусство 
какое-либо основание, или нет?

Имеет, о Шах,— ответили мастера (и добави
ли). —Нс очень уж важно, от (движения) планет 
или от предметов происходит оно; только в наших 
книгах написано, что оно берет начало прежде все
го от планет и потом от предметов. И семь мудрено:» 
создали это дивное искусство.

Тахмасп-кули спросил: А как именно создали?
Тогда отвечающие Шаху мастера, которые бы

ли тура иск им и и индийскими мастооамн. открыли 
свои музыкальные книги, а один из них. отвесив по
клон Шаху, сказал: О Шах, книга, находящаяся в 
руках нашего покорного слуги, имеет семьсот 
тридцатитрехлетнюю давность, и, более того, она 
списана с книги двух-трехтысячелетней давности.

После этого мастера, открывшие своя книги, е 
обоих сторон в один голос сказали: О Шах, это чу-
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лесное искусство создали прежде всего семь мудре
цов. Имена их всех упоминаются во всех летописях. 
Имя первого из них—Зат, второго—Фат, третьего— 
Джем, четвертого—Эм, пятого—Фен, шестого—Эр, 
седьмого—Сер.

Зят был учителем Фата, Фат—Джема, Джем- 
Эма. Эм—Фена, Фен—Эра, Эр—Сера.

Тахмасп-кули сказал: Получается, что только 
один был создателем, а вы говорили о семерых.

(Мастера) ответили; О Шах, хотя мудрец Зят, 
о котором говорили, был вождем н учителем всех, он 
не смог создать сне искусство до тех пор, пока не 
собрал в одно место остальных шестерых.

Зат изначала же был благочестивым. А Фат— 
язычником, но в высшей степени способным, муд
рым, правдивым и человечным. Созданные им идо 
.ты высоко ценились в обществе язычников. И все 
же, о Шах, Зат благодаря близости и дружбе с Фа
том через некоторое время сумел воздействовать ня 
характер н разум Фата беседами, так как он в со
вершенстве владел искусством располагать к себе 
людей. Во время дружеских бесед мудрец Зат 
жжрыаал все то, что происходило в душе Фата, го
воря, (вапрнмер), что ты в сию минуту думаешь о 
том-то или другом.

Фат (глубоко) заянтер всовывается этим стран
ным умением мудреца Затаи привязывается к нему 
(Во всем) он следует Зату н больше не хочет ухо
дить от него1. Он бросает ремесло создателя идолов 
и становится благочестивым.

Зат же приобщает его к своим глубоким знамя 
ям и к искусству музыки.

А Фат (в свою очередь) просвещает Джема и 
передает ему все полученные ям от Зата знания. 
Джем также бросает идолопоклонство и становится 
благочестивым.

Далее, Джем превращает в благочестивого Эма, 
а также передает ему все те знания, которые сам 
получал от Фата; Эм же—Фена, Фен—Эра, а Эр— 
Сера.

156 Зат безмерно радуется всему этому и проннка- 
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ется такой любовью к Фату, что Польше ни к чему 
нс приступает без него.

Зат поглитыпяст всех так, что они с ним н друг 
с другом совершенно слипаются душами. (настоль
ко, что), когда что-либо воздействует нл душу од
ного из них, то (возникающее чувство) момент аль- 
по пронизывает души и всех остальных.

(Далее), поспятив себя чтению духовных писа
ний и молитве пн и коо, ведя сугубо аскетический об
раз жизни, перенося различного родя лишения и 
позлсржнваясь от нищи, эти семь мудрецов настоль
ко очищаются (от грехов), что их души отделяются 
от их же тел и они становятся святыми; такими же 
безвинными, как грудные дети. Образы планет и со
звездий запечатлеваются в их душах; образы же их 
самих—на планетах н созвездиях.

Вот какой дар приобрели эти семь мудрецов, о 
Шах. И с его же (дера) помощью каждый из семи 
мудрецов посвятил себя одной из планет, слился с 
нею и усвоил аплзэ этой плинеты.

Входе беседы, прошедшей в присутствии Шаха, 
мастера рассказали ему и о другом удивительном 
явлении.

О Шах,—сказали мастера,—хотя Зат, как учи
тель всех, и знал, кто из мудрецов с какой именно 
планетой связан, об этом км (заранее) ничего не го
ворил. Оли и жребий нс бросали. А (просто) отпра 
вились в дорогу в разные стороны, желая друг дру
гу успеха. Но куда бы ни шли, эти шесть мудрецов 
стремились достичь Солнца, И когда достигли Соля 
ца, там они увидели не только друг друга, но и вели
кого мудреца Зата, который тоже достиг Солнца. 
И стали они наблюдать друг друга точно в зерка
лах, пока сердца шести мудрецов не переполнились 
благоговением перед мудрецом Затем.

Затем пять из шести мудрецов отправляются в 
сторону Венеры, где видят не только друг друга, иг- 
и мудреца Фата, который тоже достиг Венеры. И 
сердца этих пяти мудрецов переполняются благого
вением перед мудрецом Фатом.
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Также было и с остальными мудрецами.
Вот, о Шах, каким был мудрец Зат великим и 

почтенным.

<11*  •

* Стр. 156 рук. < Обратимся также к той главе, где юаорится 
об очередности семи »Ш.>
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Iба (Как уже говорилось), каждый нз этих семя 
мудрецов усвоил вваээ одной нз планет.

Авазэ Солнца—чаргях, усвоил Зат; авазэ Вене
ры—сетях, усвоил фат; авазэ Меркурия—дюгях, ус
воил Джем; авазэ Луны—раст, усвоил Эм; авазэ 
Марса—пева, усвоил Фен; авазэ Юпитера—гусейян, 
усвоил Эр; авазэ Сатурна—эвидж, усвоил Сер.

После долгих поисков семь мудрецов пришли к 
выводу, что не существует других (принципиально 
новых) авазэ, кроме этих семи.

Собрались (опять) семь мудрецов и постояли 
друг против друга. Настолько они уважали друг 
друга, что пнкто нз них и не подумал сесть. Мудрец 
Зат сказал: Кто какой авазэ усвоил, пусть издает 
его, послушаем. Все шесть мудрецов сразу же изда
ли усвоенные ими авазэ. К этим шести авазэ Зат 
присоединил авазэ мм же усвоенный и, (ослушав
шись), понял, что (в целом) вышло нечто беспоря
дочное. Зат загрустил. В самом деле, мудрены стоя
ли без всякого порядка, следующим образом:

чаргях



Так вот, действительно же, они стояли без вся 
кого порядка.

Затем Зат повелел сесть и сам тоже сел. Но прч 
этом соблюдали вежливость. Ведь одни били учени
ками других. (Так), Зат сел выше всех и усадил 
Фата возле себя, Фат же усадил Джема возле себя. 
А Джем —Эма, Эм—Фена, Феи — Эра, Эр — Сера.

Первый заговорил Зят и сказал: Фат, пой-к и 
Фат издал усвоенный им авазэ, а Зат, подпевая ему 
своим авазэ Солнца, увидел, что вышло нечто хоро
шее. Потом он сказал Джему: Пой-ка. Джем тоже 
издал усвоенный им авазэ, а Зат подпел я ему сво
им аваээ Солнца и, вслушавшись, понял, что (дан
ные) три авазэ образуют гармоник?. Затем Зят ска
зал Эму: Пой-кя. Эм также издал усвоенный км 
авазэ. Зат подпел и ему своим аваээ Солнца, вслу
шался и понял, что совокупность (ряд) данных че
тырех авазэ- - явление отрадное.

Остались три авазэ.
(Зат) сказал Фону: Пой-ка и ты. Фен издал 

свой аваээ. Зат подпел и ему своим авазэ Солнца, 
но гармонии не получилось.

Зат сильно измучился из-за этого пятого аваээ. 
ибо (в те времена) не имелось (достаточно полного) 
представления об апазэ (об их взаимосвязях). Ведь 
спускался же Зат (по ступеням звуковой лестницы)

166 (Снова попытался Зат). Прежде всего сам из
дал свой авазэ—чаргях. Потом аваээ Фата—ссгях 
он поместил рядом со слоим, вслушался и понял, 
что получилось гармоничное (последование). Затем 
рядом с этими двумя авазэ поместил авазэ Джема - 
дюгях и, (в результате), тоже пат училось гармонич
ное (последование). После этого рядом с данными 
тремя авазэ он поместил авазэ Эма—раст. Получил
ся (ряд) четырех авазэ. И все было хорошо. (Но 
когда) Зат сказал Фену: ПоЙ-ка, и когда Фен из
дал аваээ нева, этот пятый оказался несогласо
ванным (с предыдущими).

Можете спросить, в чем же причина. Она а сле
дующем. Когда Зат нисходит (по ступеням звуковой 
лестницы) от чаргяха до раста, возле последнего он 
ищет авазэ нева. А между тем, как известно, там 
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находится арак. (Таким образом), ища аоазэнсвя, 
Зат (в конечном итоге) нашел ааазэ арак и его так
же подчинил себе, (правда), ценой многих трудно
стей. Трудности эти возникали по той причине, что 
(тогда еще) не имелось надлежащего представле
ния о (взаимосвязях) ааазэ.

Затем Зат сказал: Дальше так не пойдет. Здесь 
не следует принимать во внимание, кто у кого учил
ся, кто старше кдго. Делу мешает наша же непра
вильная расстановка, обусловленная стремлением 
соблюдать вежливость.

А их расстановка, обусловленная стремлением 
соблюдать вежливость, была такова. Чаргях (Зат), 
сетях (Фат), дюгях (Джем), раст (Эм), лева (Фея), 
гусейнн (Эр), эвхдж (Сер).

При третьей попытке Зат задумал сгруппиро
вать авазэ вокруг себя по примеру расположения 
солнца и планет и поместил шесть мудрецов по три 
с обеих сторон от себя. Затем Зат повелел: Изда
вайте свои авазэ и тяните их. И они их потянули. 
Зат же стал восходить по авазэ Фена, Эра к Сера 
подобно тому, как он раньше нисходил по ступеням 
Фата, Джема и Эма. (Так), сначала Зат своим чар- 
гяхом подпел Фену, издающему авазэ нева, н уви
дел, что вышло нечто хорошее. Затем Зат своим чар- 
гяхом подпел Эру, издающему авазэ гусейнн, и по
нял, что ряд данных трех авазэ тоже хорош. Нако
нец, Зат своим чаргяхом подпел Серу, издающему 
авазэ эвидж, и понял, что ряд этих четырех авазэ 
также приятен. И подобно тому, как Зат, ища авазэ 
нева, при нисхождении нашел арак; точно так же 
при восхождении возле авазэ эяидж нашел герданне.

И пока они (шесть мудрецов) тянули свои ааа
зэ, Зат выяснил, что. только что найденный нм ава
зэ (гердание) есть стает авазэ Эма. (Явление) это 
привело его в восторг. Восходя еще на одну сту
пень, он нашел авазэ мухяйер и заметил, что пос
ледний есть ответ авазэ Джема. Восходя еще даль
ше, он нашел авазэ тиз-сегях—ответ авазэ Фата, 
а также я ответ своего авазэ, который называется 
тнз-чаргях.

Отсюда Зат понял, что все остальные авазэ,
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кроме семи (основных), являются нижними или 
верхними ответами последних.

Упорядочение авазэ (вообще) Зат начал с упо
рядочения семи (основных).

Головное место в ряде семи он отвел Эму, из
дающему авазэ Лупы. Ибо хотя в жизни Эм и был 
учеником Джема, в искусстве невозможно стало 
придерживаться порядка, обусловленного стремле
нием соблюдать вежливость. Сам авазэ, издавае
мый Эмом, должен был быть первым в ряд/.

Второе место отвел Джему, издающему авазэ 
Меркурия.

17а Третье место отвел Фату, издающему авазэ Ве
неры.

Сам Зат занял четвертое место, так как он из
давал авазэ Солнца.

Пятое место отпел Фену, издающему авазэ 
Марса.

Шестое место отвел Эру, издающему авазэ 
Юпитера.

Седьмое место—Серу, издающему авазэ Сатур
на.

(Удачно разрешив вопрос очередности), все 
семь мудрецов собрались и, подпевая друг другу,— 
недь п эти далекие времена не существовало еще 
музыкальных инструментов,— весело провели вре
мя.

(Как уже говорилось), причина мучений Зата 
заключалась в том, что сам он занимал первое ме
сто в ряду. И, нисходя от своего чаргяха до четвер 
того авазэ включительно, он получал нечто хоро
шее. А когда доходил до пятого авазэ, сталкивался 
с авазэ нева, в то время как сам искал авазэ арак. 
Л врак не имеет отношения к нева. Поэтому он от 
казался от чести быть первым и занял четвертое ме
сто. Он расположил (своих учеников) так, чтобы 
три из них находились с одной его стороны, и три 
других—с другой. Только таким образом он смог 
упорядочить (семь авазэ).

Итак, о Шах, тяжелое это бремя быть вождем
После всего этого Зат сказал: Мы не долж

ны довольствоваться достигнутым. Надо каким-тз
52



образом закрепить его так, чтобы наши ааазз не 
утерялись.

И все семь мудрецов как один приступили к 
работе: изготовив из ветвей дерева семь трубочек 
разной длины, издающих (соответственно) семь 
авазэ (упорядоченного звукоряда), смастерили род 
инструмента, похожего ня пастушью свирель, и раз
влекались им некоторое время.

Затем семь мудрецов приступили к лечению. 
Учредили больницу н приняли учеников. Стали ле
чить больных н порочных. Лекарства они изготов
ляли из трав и растений. В то же время интересо
вались, под какой звездой родился данный боль
ной, чтобы соответственно этому н изготовлять ле
карства.

В качестве лекарств употребляли также авазэ. 
Ибо они опытным путем установили, что те или 
иные авазэ нравятся н приводят в восторг того или 
другого больного.

Л их ученики (со временем) тоже стали масте
рами и мудрецами. И усвоили они (все) шестнад
цать авазэ от егяха до тнз-гусейнн, без нимов. Ибо 
последние стали известны позже.

(Между прочим), гораздо позже (я сравнении 
С эпохой мудреца Зата) возникли также и употреб
ляемые ныне наименования авазэ, как-то: раст, 
дюгях, сетях, чаргях, нева и др. Ибо вначале эти 
авазэ назывались по именам своих основателей.

Может, спросишь, о Шах, как же именно назы
вались тогда эти авазэ.

Раст назывался эмлек, дюгях—джемлек, се
тях—фатлек, чаргях—затлек, нева—фенлек, гусей- 
нн—зрлек, эвндж—серлек, гердание—упуру эмлек, 
мухайер—упуру джемлек, тиз-сегях—упуру фатлек, 
тнз-чаргях—упуру затлек, тиз-нева—упуру фенлек. 
(Далее), арак назывался ннгирн серлек; а ашран— 
ннгири зрлек.

Термины «упуру» и «ннгирн» суть мултанские*

■ Мултан—древний нндпйскнП горох основанный п IV в. до 
*֊ 3., ныне ■ пределах Западного Пакистана.
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н ряджпутскнс*  слова. Упуру означает верхний 
(отпет), п нигиря —НИЖНИЙ.

• В рукописи читается <р1шпучекиь». Радж пуши—древнее 
название Раджастана (в Индии).

•• Здесь и дальше слово нахам употребляется ьтямологячесм, 
о смысле земного обиталища, стоянки.

Френкиетаи — Европа.

И вот, то, что мы сейчас именуем дюгя.х, сетях 
к пр., в свое время называли по именам их основа
телей. (Употребляемые ныне) наименования созве
здий тоже (относительно) позднего происхождения.

176 (Но вернемся к ученикам семи мудрецов). Уче
ники эти, взяв размеры трубочек, издающих семь 
(основных) нвязэ, поцеловали руки своих мастеров, 
обнялись с ними и с их разрешения разъехались в 
разные стороны. Л нс зря разъехались они. И м пред
стояло, по божественному велению, найти макам**  
каждого из семи авазэ, открытых их же мастерами.

Все это пусть не вызывает никаких сомнений, о 
Шах. Здесь налицо некая божественная тайна, ко
торую мы раскроем перед тобой. Ибо то, (о чем 
пойдет речь ниже), действительно похоже на чудо.

Можешь спросить, что же это за чудо.
Продолжим же рассказ,—сказали мастера, от

крывшие свои музыкальные книги.
Ученик того мудреца, который усвоил авазэ Лу

пы, доходит до Френкистаня***  и видит, что там (лю
ди) хорошо знакомы с авазэ Луны и что страна эта, 
называемая Ра, с царем по имели Хави, есть макам 
авазэ Луны.

Равным образом ученик Джема, усвоившего 
авазэ Меркурия, доходит до Туркестана и видит, что 
там (люди) хороша знакомы с авазэ Меркурия и 
что страна эта, называемая Му, с царем по имени 
Хайср, есть макам авазэ Меркурия.

Точно так же ученик Фата, усвоившего авазэ 
Венеры, доходит до Аравии и видит, что там народ 
хороша знаком с авазэ Велеры и что страна эта. 
называемая Наз, с царем по имени Шах, есть макам 
авазэ Венеры.

Авазэ Солнца, будучи наиглавпейшим среди 
всех остальных, является душой всех макаматов и
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зазамятов. (Ученики) нс могли точно определить 
его макам, так как он есть везде. В самом деле, 
нельзя же. (например), сочиняя какой-нибудь ши- 
бэ или какую-нибудь назмэ. посвятить их явязэ 
Солнца, называемому нами чаргях, ибо он сразу 
передаст им свою особую окраску.

Далее, ученик мудреца Фена, усвоившею ава- 
39 .Марса, доходит до Лджемнстана*  и видит, что 
там (люди) хорошо знакомы с авазэ Марса и что 
страна эта. называемая Алж. г парси по имени 
Джем, есть макам авазэ Марса.

• Аджемистт—Иран.

Равным образом ученик мудреца Эра. усвоив
шего авазэ Юпитера, доходит до Индии и видит, что 
там (люди) хороша знакомы с авазэ Юпитера и 
что страна эта, называемая Сехен, с царем по имени 
Тахир, есть макам авазэ Юпитера.

Подобным же образом ученик мудреца Сера, 
усвоившего авазэ Сатурна, доходит до Абиссинии и 
видит, что там (люди) хорошо знакомы с авазэ Са
турна и что страна эта, называемая Эвджа, с царем 
п.՝ имени Танн. есть макам авазэ Сатурна.

18а Все это, о Шах, похоже на чудо. Ученики семи 
мудрецов, овладев высоким мастерством, словно пе
реродились благодаря своим мастерам, точно так 
же. как сами мастера переродились благодаря пла
нетам. А когда эти ученики разъехались в разные 
стороны, попращаяшись со своими мастерами, они 
тоже не бросили жребий, (чтобы решить, кто куда 
должен ехать). Словно мастер каждого ученика 
сопутствовал ему все время. Словно каждый из 
мастеров сам действовал через своего же ученика. 
Словно он сам находил макам усвоенного им же 
авазэ. Такими именно должны быть ученики.

Имена этих учеников (таковы): Веха, Энис. 
Илиас, Фмридун, Эсетн (и) Хут.

Из них мудрец Эсети первый изобрел канун. 
Внешнему виду инструмента он придал форму од
ного города, (его общего вида, панорамы) н назвал 
инструмент кануном, по имени того же города. А 
струны инструмента он настроил с помощью семи 
трубочек, издающих семь (основных) авазэ (упоря
доченного звукоряда).
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А мудрец Фмридун, который прожил триста три 
годя, изобрел струнный инструмент чеиг. Внешнему 
виду инструмента он придал форму одной птицы, 
которая на языке мултана называлась ченчуии и 
которая пела, по-разному сочетая три из семи (ос
новных) авазэ: сегях. дюгях и ряст. (Так, однажды) 
мудрец Фиридуи заметил, что птица эта пост сидя 
на ветке дерева. Он тут же нарисовал ее вместе с 
веткой и (по этому рисунку) смастерил инструмент. 
Последний вначале именно так и назывался—чен
чуии. Но впоследствии его стали называть чепг.

(Далее), мудрец Хут изобрел волынку, упот
ребляемую пастухами. Внешнему виду волынки он 
придал форму одного человека. Так, в городе, где 
жил Хут, был человек маленького роста, плечистый, 
с руками разной длины, с ногами, состоящими (как 
бы) из одних бедер, с головой, не отделенной от ту
ловища шеей, словом—подобный скомороху. И вот 
мудрец Хут, изготовляя волынку, прядал ей форму 
описанного человека и зафиксировал па пей семь 
(основных) авазэ с помощью трубочек, издающих 
ЭТИ ЛВ83Э.

Потом были изобретены и другие музыкальные 
инструменты, о Шах, которые не имели пердэ. В ос
нову их настройки легли семь ввазэ—струны или 
трубочки, издающие эти авазэ. Инструменты, назы
ваемые канун и чонг, имеют настройки, я по сие 
время основывающиеся (лишь) на верхних и ниж
них разновидностях тех же семи авазэ. Они лежат 
в основе также всех остальных инструментов (со 
звукорядами) без пимов. С них же (с семи авазэ) 
берут начало также шобэ и назмэ.

После этих (новых мудрецов) появились их же 
шесть учеников, имена которых были: Турхан, Джю- 
яейт, Музис, Шахбедер, Нойза (и) Хеяз.

Как уже было сказано, мудрей Фмридун про
жил триста три года. Турхан был его учеником. Ког
да Турхан стал учиться у мудреца Фиридуна, ему 
(Турхану) было уже пятьдесят лет. Несмотря на 
это. мудрец Фирндун сделал из него настоящего ма
стера и передал ему все те знания, которые сам при
обрел у своего мастера.
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Туркам пережил Фиридуна на шестьдесят семь 
лет и изобрел инструмент орта.

186 Изготовляя этот инструмент, он придал ему 
форму одной горы и назвал его по имени той же го
ры. А гору эту называли Орга. Этот мудрец жил 
так долго. что (в конце концов) лишнлея зрения.

Выслушивание больного пи биению пульса от
крыл этот мудрец. Между том, начиная с лата н до 
Фиридуна (включительно). мудрецы (просто) ос
матривали лицо больного, для того чтобы опреде
лить, какой же планете нлн какому созвездию под
лежит больной (нлн) что же перевешивает в (на
туре. консистенции) данного больного: вода, земля, 
воздух или огонь. И определяли они все это с од
ного՜ взгляда и назначали соответствующие лекар- 
стаз.

Вот какие существовали мудрецы.
А ученик Турхана—Джюнейт создал три усула 

по биениям пульса: Софнян, Эфер и Ерюк-Семан.
Мастера, открывшие свои книги, продолжали.
Эти шесть мудрецов—Турхан, Джюнейт, Му- 

зие, Шахбсдер, Нойза н Хеяз (однажды) собрались 
и сказали. Наши мастера нашли земное обиталище 
каждого из шести авазз. Нам же подобает, чтобы 
мы каждому из упоминавшихся обиталищ присвои
ли по одному шобэ*,  наименовали последние по име
нам соответствующих стран и их царей н считали 
эти шобз макамами в музыке**.

* Здесь слово шоб» употреблено ■ наиболее общем музыкаль
ном значении—։ смысле типовой мелодии.

** Здесь и далее термин мааам употребляется ■ его специально 
музыкальном значении.

А как же осуществить это, думали мудрецы.
Но ведь (известно), что каждая нз планет 

меняет свой авазз (его высоту), находясь в доме 
славы; мы-то и усвоим авазз, возникающие в домах 
славы, откроем новые авазз, гармонирующие с ни
ми, и создадим маками в музыке на основе этих 
авазз н посвятим нх созвездиям, соответствующим 
каждому нз домов славы (сказали они). Сказали н 
сделали.

(Так), прежде всего, Луна издает свой авазз в 
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созвездии Рака. Но, приближаясь к созвездию Тель
ца, Луна издаст другой авазэ, благодаря пребыва
нию о доме славы. Этому новому авазэ, издаваемо
му Луной, присвоили название Рахави, которое объ
единяет в себе как наименование одной страны, так 
и имя се царя. И хотя в созвездии Тельца нет како
го-либо авазэ, (тем нс менее), он, (Телец), стал 
башней макана Рахави.

Равным образом Меркурий издает свой япазэ 
в созвездии Близнецов, Но на ближайшей к созвез
дию Девы точке своей орбиты Меркурий издает дру
гой авазэ, благодаря пребыванию в доме славы. 
Этому новому авазэ, издаваемому Меркурием, при
своили название Мухайер, которое объединяет в се
бе как наименование одной страны, так и ими ее 
царя. И хотя е созвездия Девы нет какого-либо ава
зэ, она стала башней макана Мухайер.

Точно так же Венера издает свой авазэ в со
звездии Тельца. Но пи ближайшей к созвездию Рыб 
точке своей орбиты Венера издаст другой авазэ бла
годаря пребыванию в ломе славы. Этому новому 
авазэ, издаваемому Венерой, присвоили название 
1Псхнвз, которое объединяет в себе как наименова
ние одной страны, так я имя се паря. И хотя и со
звездии Рыб лет какого-либо авазэ. оно стало баш
ней макана Шехпаз.

Если (ты) нас спросишь о Солнце, (то скажем), 
что оно нигде не меняет своего авазэ.

Далее, Марс издаст свой авазэ в созвездии Он 
на. Но на ближайшей к созвездию Козерога точке 
своей орбиты Марс издает другой авазэ благодаря 
пребыванию в доме с-завы. Этому новому авазэ, из
даваемому Марсом, присвоили название Аджем, ко
торое объединяет в себе как наименование одной 
страны, так и имя ее царя. И хотя в созвездии Ко
зерога нет какого-либо авазэ, оно стало башней ма
кана Аджем.

19а Равным образом Юпитер издает свой авазэ в 
созвездии Стрельца. Но на ближайшей к созвездию 
Рака точке своей орбиты Юпитер издаст другой 
авазэ благодаря пребыванию в доме славы. Этому 
(новому) авазэ присвоили название Тахир, кото-
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рое объединяет в себе как наименование одной стра
ны, так и имя ее царя. И хотя а созвездии Рака нет 
никакого авазэ, оно стало башней макама Тахир.

Точно так же Сатурн издает свой авазэ в созвез
дия Козерога. Но на ближайшей к созвездию Ве
сов точке своей орбиты Сатурн излает другой ааазэ 
благодаря пребыванию в доме славы. Этому (ново
му! ааазэ присвоили название Гердание, которое 
объединяет в себе как наименование одной страны, 
так н имя ее царя. И хотя в созвездии Весов пет 
какого-либо авазэ, оно стало башней макама Гер
дон по

Тахмасп-кулн охотно выслушал асе это и ос
тался весьма доволен беседой.

Потом, повернувшись в сторону сидящего возле 
него любимого приятеля, которого звали Мнрэа-За- 
ки\ сказал: Мнрза-Закн, какие удивительно правди
вые и добродетельные были, (оказывается), эти муд
рецы. (Подумать только): приобрести столь об
ширные знания и, (вместе с тем), быть настолько 
преданными, что, создан исполняемые и по сию пору 
маканы, назвать их по именам царей стран, где по
бывали их учителя, дабы не предавались забвению 
в имена этих царей.

Тахмасп-кулн спросил, что же следует понять 
под «домом славы».

Мастера, открывшие свои музыкальные книги, 
ответили. О Шах, когда планеты находятся в своих 
домах, они являются шахами; когда же они дости
гают домов славы, становятся шахин шахами*.

Затем Тахмасп-кулн обратился к иранским ма
стерам: Имеется ли и в ваших книгах все то, что 
здесь рассказали эти мастера?

Иранские мастера ответили: Государь, есть от
дельные части его. Но все то, что было рассказано 
здесь, мы слыхали и от наших мастеров.

Тахмасп-кулн сказал: (Тогда) почему же не
полны ваши книги?

Иранские мастера ответили: Государь, вот уже 
сорок лет, как не прекращаются войны и походы. О 
какой же полноте книг может идти речь?

Шах—иарь; шахии-шах—царь царей.
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Тогда Тахмясп-кули отпустил всех и сказал: 
Сейчас идите и научите друг друга всему тому, что 
вызнаете, и дополните ваши книги, списывая друг у 
друга.

Вот пн этом собрании присутствовали и мы, и 
то что

(...)
< Ня этом собрании присутствовал (также) 

упомянутый Кючюк Лрутин и записал все услышан
ное нм в настоящий сборник, чтобы толковать (все 
это) ученикам.>

После этого, оставив Тахмасна-кули. мы возвра
тились л наши палатки и стали обмени пяться мне
ниями но музыкальной науке.

(...)

< Опи спросили этого мастера Лрутипя о 
том. что же знает он по музыкальной науке.>

Л мы (сначала) рассказали известную историю 
о верблюде. Весело засмеялись все и сказали: Мож
но ли сочинять музыку, питаясь кормом верблюд и 
и выпивая его волу?

Днлсс спросили нас о наименованиях некото
рых шобэ и просили играть. Мы сыграли (их) так, 
как слыхали от нашего мастера Они с удоволь
ствием послушали н записали (их) в своих музы
кальных книгах.

(...)
Мы снова спросили этих мастеров, не двенад

цать ли всего макамов.
Да.—сказали они,—их двенадцать.
Тогда почему же вы,—добавил я,— в присутст

вии Шаха упомянули только о шести? Кто же соз
дал шесть остальных макамов?

196 Мастера нам ответили: Начиная с Зата и до 
Сукрата, Келано и Шита, мудрены думали, что 
планеты меняют свои авязэ только в доме славы: 
а в своих домах, как и в доме перигея и апогея, они 
не издают какого-либо другого авазэ.

Однако Сукрат, Кслан и Шит придерживались 
иного мнения, говоря, что планеты меняют свои вва-
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зэ и в домс славы, и а доме апогея, н в доме пери
гея; они не меняют их только в своих домах.

И вот эти три мудреца—Сукрат, Кел а и и Шит, 
сочинили шесть (новых) маквмов, в противовес ше
сти макамам, созданным старыми мастерами. Мо
жешь спросить, какие же именно.

В противовес макаму Рахави, созданному ста
рыми мастерами, они сочинили макам Пснджугях.

Равным образом, в противовес макаму Мухай- 
ер, они сочинили макам Саба. В противовес макаму 
Шехпаз — Гнджаз; Лджему—Исфахан; Тахиру— 
Бусслик; а Герданне—Бестеннгяр.

Отметим н то, что во времена этих трех мудре
цов был еще жив престарелый мудрец Хеяз, кото
рый был учеником Джюнсйта.

(Однажды) эти три мудреца посетили Хеяза. 
Хеяз сказал нм, Сукрату, Келану и Щиту: Слыхал, 
что вы изобрели музыкальные инструменты в сочи
нили маканы. Наши мастера при сочинении тех 
или иных маквмов каждому из них присваивали по 
одной башне. Как же аы определяете эти башни?

Три мудреца ответили: Планета Сатурн на бли
жайшей к созвездию Овна точке своей орбиты н1- 
дает иной авязэ благодаря пребыванию в доме пе
ригея. Юпитер на ближайшей к созвездию Водолея 
точке своей орбиты издает иной авазэ благодаря 
пребыванию в доме перигея; а на ближайшей к со
звездию Близнецов точке своей орбиты снова меня
ет свой авазэ, благодаря пребыванию в доме апогея. 
Марс на ближайшей к созвездию Льве точке своей 
орбиты издает иной авазэ благодаря пребыванию в 
доме апогея. Венера на ближайшей к созвездию 
Рыб точке своей орбиты издает иной авазэ, благода
ря пребыванию в доме апогея. Меркурий ня бли
жайшей к созвездию Скорпиона точке своей орби
ты издает иной авазэ благодаря пребыванию в доме 
апогея. Луна на ближайшей к созвездию Стрельца 
точке своей орбиты издает иной авазэ благодаря 
пребыванию в доме апогея.

И вот, (учтя все это. макам) Бестеннгяр посвя
тили созвездию Овна; Буселнк—созвездию Водо
лея; Исфахан—созвездию Льва; Гнджаз—соэвез- 
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дню Близнецов: Саба —созвездию Скорпиона (и) 
Пенджугях—созвездию Стрельца.

Поступая так,—добавили три мудреца,—ми уч
ли значение домов апогеи и перигея (планет).

Хейз сказал мм: Л могут ли возникнуть (новые) 
иивзэ в домах апогея и перигея (вообще)? И не го 
иорили ли пяти .мастера, что планеты не меняют 
своих явязэ (их высоты) в домах апогея и перигея? 
[гели бы планеты (действительно) меняли свои яна- 
зэ в упомипяпшихся домах, то (и) мы бы услыша
ли это от наших мастеров.

(Мы знали), что Луна, издающая свой авяп у 
созвездия Рака, меняет его (высоту) в доме славы. 

20п Но если бы опа меняла свой вваээ еще в каком-ни
будь другом месте, мастера ваших мастеров нс мог
ли бы сказать, что планета эта издаст лишь свои 
(основной) анязэ хак у созвездия Рака, так и в ло- 
мях апогея и перигея. Подчеркивали же они, что 
планеты (вообще) меняют свои авазэ только лишь 
и ломе слаиы. Мастерам наших мастеров представ
лялось, что авазэ, возникающие при вращении семи 
планет, разлаются в небесах страшным, ужасаю
щим для человеке образом и они считали это 
празднеством небес.

Сукрат, Колян и Шит остались весьма доволь
ны этой беседой с Хеяэом и сказали ему: Л мы 
посвятим наши макаматы созвездиям во славу (это
го же празднества небес).

Хеяз испытывал благоволение к этим трем муд
рецам, нс возражавшим ему, и продолжал: Сыиы 
мои, при создании шести (первоначальных) мака- 
мов мы со своими мастерами собрались, согласова
ли наши стремления (и решили): учитывая, что в 
(природе) некоторых из нас преобладает огонь, дру
гих—вода, третьих же—воздух или земля, сочинить 
макамы так. чтобы каждый из них соответствовал 
природе его сочинителя, и назвать эти макамы по 
именам (определенных) стран и их царей. Решили 
также сковать неприятные планетам авазэ и скова
ли их.

Так, в природе нашего мастера Турхана преоб
ладал огонь. Он сочинил макам Рахавя и назвал
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его по имени одной страны и ее царя. А макам Ра- 
хавн действительно огневой (по характеру).

Равным образом а природе мастера Дж юн ей та 
преобладала вода. Он сочинил макам Мухайер. А 
последний действительно водяной (по характеру).

Точно так же в природе мастера Муэиса преоб
ладал воздух. Он сочинил макам Шехнаэ, который 
действительно воздушный (по характеру).

Далее, а природе мастера Шахбедера преобла
дала вода. Он сочинил макам А джем, который дей
ствительно водяной (по характеру).

Наконец, в природе мастера Нойза преоблада
ла земля. Он сочинил макам Тахнр. И последний 
земляной (по характеру).

Когда пришла очередь говорить о себе, мудрей 
Хеяз обратился к Сукрату, Кел а ну н Шнту: Не оби
жайтесь, у меня нет намерения экзаменовать вас, 
а просто так, между прочим, спрашиваю. Что же 
преобладает, (по нашему), в моей природе?

Сукрат, Кслан я Шит посмотрели друг Другу в. 
лицо и ничего не ответили.

Хсяз сказал: Почему не отвечаете?
Господни мой,—сказал (тогда) Сукрат,—я по

лагаю, что в Вашей природе преобладает воздух.
Хеяз очень обрадовался этим словам и сказал: 

Молодец, ты станешь таким же великим, какие бы
ли предшествовавшие нам мудрецы. И, пожелай 
ему всего доброго, добавил: А вот и мы сочинили 
макам Герданне н присвоили ему название, объеди
няющее в себе как наименование одной страны, так 
п имя ее царя. И макам Герданне действительно 
воздушный (по характеру).

Затем Сукрат обратился к Хеязу с вопросом: 
Господня мой, не странно лн, что предшествоааа- 
шне нам мудрецы мучились с планетами из-за семи 
ааазэ, в то время как последние заключены и в пред
метах (окружающей действительности).

206 Хороша говоришь сын мой,—ответил Хеяз Су
крату,—но авазэ, заключенные в предметах, лише
ны какой-либо определенности н какого-либо по
рядка. Они затруднялись различать эти ааазэ и по
этому обратились к планетам. Ибо планеты араща-

63



юте я ло единому (внутреи ному) распорядку и в сво
их ломах всегда издают одни и тс же (по аисте) 
авазэ. Вот почему мудрецы, стремясь точно разли
чить семь (основных) авазч, прибегли к помощи 
планет. И доказали они свою правоту, изготовил 
издающие эти авазэ трубочки, точно определив их 
различные размеры.

Сукрату очень понравились эти слона и он веж
ливо поклонился Хеязу.

Вот кто и как создал шесть остальных макамоо.
Так рассказали нам в палатке мастера, открыв

шие свои книги.

-Й. ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ ГОВОРИТСЯ 
О ТАМБУРЕ

Спросил я этих мастеров (и) о том, какие же 
музыкальные инструменты изобретены тремя му
дрецами. Ведь Хсяз говорил, что ими изобретены 
музыкальные инструменты.

(Мне) сказали, что Шит изобрел мыскал, Ке
лам — кемвнн, в Сукрат — тамбур.

Однажды к Сукрату явился один знаменитый 
мудрец с целью состязаться с ним и задал ему во
прос: Что же служит началом и основа пнем музы
ки, музыкальной науки?

Сукрат сказал; Началом к основанием музыки, 
музыкальной науки служат все тс сущие, хоть и не
одушевленные, которые способны, придя в движе
ние, а через него и в состояние возбужденности, из
давать авазэ.

Знаменитый спросил: Что такое авазэ?
Сукрат сказал: Это—опыт.
Знаменитый сказал: А что такое опыт?
Сукрат ответил: Это—музыка.
Знаменитый спросил; Что такое музыка?
Сукрат сказал: Это—мощь.
Знаменитый сказал: Что такое мошь?
Сукрат сказал: Это незримо.
Знаменитый спросил: Что же такое незримое?
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Сухрат спросил: Можешь ли ты узреть того, 
кто побуждает тебя задавать эти вопросы?

Знаменитый сказал: Нс могу.
Сухрат продолжил: А можешь ли отрицать его 

су шествование?
Знаменитый сказал: Не могу ни узреть его, ин 

отрицать его существования.
Сукрат сказал: Точно так же нельзя узреть ава

зэ (вообще) и авазэ. исполняемые на нашем тамбу
ре (в частности). Но совершенный художник пой
мет то. что говорят эти авазэ (слушателю).

Знаменитый спросил: В самом тамбуре лн. в 
его порлэ, струнах или мызрабах (таится музыка)?

Сукрат ответил: Она (тантся) н в тамбуре, н в 
его пердэ. и в струнах, н в мызрабах, н ао мне, и в 
тебе.

Знаменитый спросил: Что это означает?
Сукрат спросил: Душа лн твоя, или тело гово

рит со мной в этой беседе?
Знаменитый сказал: Душа.
С\крат продолжил: А может лн говорить душа 

без тела?
Знаменитый сказал: Не может.
Сукрат спросил: Как же тогда понять?
Знаменитый сказал: Тело—это инструмент.
Сукрат добавил: Вот именно, тело—это инстру

мент. Таким же инструментом является и тамбур. 
Я становлюсь душой этого инструмента и, приводя 
его в движение н доводя его до состояния возбуж
денности. извлекаю из него авазэ. Исполнитель — 
это д\ша музыкального инструмента.

Йот и твое тело служит твоей душе таким же 
музыкальным инструментом. Как ты пожелаешь, 
так и можешь использовать его, извлекая нз него 
разнообразные авазэ. Но при этом ты не можешь 
выйти за пределы семи (основных) авазэ.

А для того, чтобы издать авазэ, ты должен 
пользоваться семью органами. Первый из них—гор
тань. который (в свою очередь) состоит из семи 
звеньев, напоминающих пердэ (тамбура).

Голос, образуемый при вдыхании и выдыхании 
человека, (по высоте) соответствует егяху.
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21а (Остальные же], самые различные авазэ изда
ются благодаря сжатию струи воздуха гортанью. 1к 
будь способности человека сжимать струю возлухп 
в гортани, он бы не смог издавать различные авазэ.

Что же касается пимов, то они образуются в 
глотке человека.

В образовании (звуков) речи тоже принимают 
участие семь органов с их различного типа движе
ниями, (я именно): губы, зубы, язык, нёбо, изычок, 
гортань и легкие.

(Л) струе воздуха, заключенной в легких чело
века, соответствует (мелодическая струпа тамбура) 
егях.

На тамбуре также можно извлечь все те разно
образные авазэ, которые (вообще) издаст человек. 
Ибо мы создали тамбур по подобию человека. Л 
человек — это второй, (т. с. малый], мир и образен 
совершен стен. Ибо все то, что существует в (боль
шом) мире, заключается и в человеке—в его теле 
либо натуре.

Знаменитый спросил: Вы говорите, что чело
век—это пторой мир и образец совершенства. Но в 
мире есть небо я земля, звезды и планеты, облака 
(и пр.). Как же можно сравнить асе это с челове
ком и считать его вторым миром?

Сукрат сказал: И в человеке сеть небо и земля, 
звезды и планеты. Задам тебе такой вопрос. Внутри 
ли мира находимся мы, или снаружи.

Знаменитый сказал: Внутри.
Сукрат сказал: Тогда и я сначала опишу тебе 

внутренность человека. Тело человека—это цело 
небо. Его сердце, которое находится в середине-- 
подобно земле. Его разум, способный витать да
леко, во все стороны,—словно планеты. А эмоции I 
мечты), как исходящие от разума испарения, по
добны облакам, (витающим нал землей)

Гнев и возмущение сердца—это (как бы) зима 
внутреннего мира человека; а смех и радость его 
(сердца) —лето.

Четыре из семи кровеносных сосудов, находя
щихся вокруг сердца, представляют (как бы) морг, 
в реки.
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Один из трех остальных выполняет функцию 
в злом ер палки; другой является иеной светлости ли
ца; последний же—веной красоты лица.

Сосуд, выполняющий функцию водочерпалки, 
имеет прямое отношение к венам светлости н кра
соты лица: когда он присоединяется к вене светло
сти. прибавляется светлость лица (человека): когда 
же он присоединяется к вене красоты, прибавляется 
красота.

Один конец каждой из этих трех вен находится 
в сердце человека, другой же—л его голове.

А кровеносный сосуд, выполняющий функцию 
водочерпалки, тесно связан также с органами зре
ния и слуха. Все то, что он видит и слышит во внеш
нем мире, немсдло1п։о передает внутрь. Когда во 
внешнем мире он видит или слышит что-либо смехо
творное. немедленно передавая это внутрь, вызы
вает сердечный смех (у человека). Когда же он ви
дит или слышит что-либо печальное, передавая и 
это внутрь, вызывает сердечные слезы.

Далее.—продолжал Сукрат,—я опишу вам на
ружность человека.

Скажу с самого начала, что из четырех стихии 
природы, наиболее тяжелой является земля, и пото
му она лежит внизу. Над землей находится вода. 
Над водой—воздух. А над воздухом—огонь. И это— 
согласно естественным законам природы, которым 
подчиняется и человек.

К этому следует еще добавить, что земля (в це
лом) находится в середине атмосферы. Последняя 
окружает землю так, что снизу поднимает ее вверх, 
а сверху давит на нее. В результате земля (как бы) 
висит в середине атмосферы, словно лист бумаги в 
воздухе.

Точно так же земля притягивает к себе чело
века. вместе с заключенной в нем водой, а воздух, 
разжигая внутренний огонь человека, тянет его 
вверх. В результате человек стоит ровно, как то
пать.

216 Голова человека своей округлостью подобна не
бу. Семь отверстий на голове человека подобны са
ми планетам.
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Тело человека состоит ич двенадцати частей. 
Это подобно двенадцати созвездиям. Человек имеет 
триста шестьдесят пять суставов. Л это подобно 
трехсот шестидесяти пяти дням года.

Кости человека подобны камням, скалам (зем
ли). Пушок на сп։ теле подобен траве, покрываю
щей ломлю. Волосы его головы подобны лесам, и 
борода пышным исковым деревьям.

(Наконец), дыхание человека подобно ветру, 
живот морю, я тело - земле.

Наша земля словно ложка железная*  Такими 
же являются и звезды. (Для нас же земля б ՛ конеч
но большая): се длина раина расстоянию, отделя
ющему две звезды; а ширина расстоянию ? иосто- 
кя н до запада.

• Сравнение ио. по всем данным, призвано покидать только 
малые размеры, но и «предопределенные* гракиоы аемлм.

Высота роста человека—с головы и до пяток- 
равпп расстоянию между двумя копнами двух сред
них пальцев при горизонтально протянутом положе
нии обоих рук. (Следовательно), с точки зрения за
коном геометрии человек (в конечном итоге) столь 
усс округлый, сколько и земля.

И пот наш тамбур, (в спою очередь), создан по 
подобию человека. Ибо его корпус подобен голове, 
шейка—телу, а нердэ -гортани человека.

Его четыре струны подобны четырем кровенос
ным сосудам, находящимся вокруг сердца, пятая 
же — дыханию человека.

Этой пятой струне мы предназначили роль по
мощницы с тем, чтобы на ней можно было впепро 
извести многообразные мака маты и иазаматы. по
добно тому, как и человек исполняет таковые с 
помощью дыхания (голоса). Ведь при наличии та
кой помощницы певец, (во-первых), не усгает, и, 
(во-вторых), его голос не наводит скуки (на слуша
теля) .

(Итак), плоды семи планет украшают и наш 
тамбур, как они украшают человека, ибо мы созда
ли тамбур по подобию человека.
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Пусть учащийся внимательно осмотрит рисунок» 
иллюстрирующий данный рассказ*.

• В рукописи «ет упошиутого рисунка.
" <ОСр1Шыс« к другой г.иве>

<К*  ••
Знаменитый снова задал вопрос мудрецу Су- 

крату:
Ты доказал, что и в человеке есть небо, земля 

(и пр.). Что же считается небом и землей тамбура?
Тогда Сукрат нарисовал тамбур, и сводя его 

концы (так, чтобы шейка образовала дугу над кор
пусом), сказал: Вот корпус тамбура—это (как бы) 
земля. Его шейка—небо. Струны—это планеты. 
Псрлэ, называемые ним, соответствуют созвездиям. 
Л сами поперечные перегородки (на шейке) подоб
ны ступеням.

Шейка нашего тамбура соответствует непод
вижной сфере неба. Ибо она, (шейка, как бы) насе
лена пердэ, подобно тому, как шестиугольная не
подвижная сфера неба имеет улицы и населена 
звездами.

Далее, движение пальцев по пердэ инструмен
та соответствует движению планет по созвездиям 
А при движении пяльцев по пердэ инструмента про
исходят различные мвкаыаты н нязяматы, подобно 
тому, как при движении планет по созвездиям про
исходят различные (космические) явления.

После этой содержательной беседы знамени
тый упал на колени у ног Сукратя и сказал: Возьми 
меня я ученики.

Сукрат взял его в ученики. И он, (знаменитый), 
впоследствии стал известным мудрецом и благоче
стивым и сделал ряд открытий в музыкальной нау
ке.

Историю этой беседы мы услышали от масте
ров. имевших музыкальные книги, и увидели также 
рисунки, (украшавшие эти книги). В этих рнсун- 
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клх тлмбур имел четыре струны, а между его псрдэ 
фигурировали изображении ил япет.

22а 11п наш тлмбур имеет восемь струп*.  Семи из

•В рукописи нет и этого рисунка.

них посвящены планетам, одной же, которая есть 
СГЯХ. 11рСЛНЯЗ|111<1СПП роль помощницы.

В дополнение к сказанному приводим изобра
жение (нлшего тлмбурл) ил следующей странице. 
Вл нм н тел (.по осмотрите его*.

<П> ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ МУДРЕЦ 
К1ЛАН ГОВОРИТ О ВОЗДЕЙСТВИИ МУЗЫКИ

246 Один мудрен обрнтился к Коляну с вопросом о 
том, чем же объясняется (то нлм иное) воздействие 
музыки (пн людей).

Кел ян ответил: Музыка—это духовное искус
ство и плод (развития) слуха, (слуховых навыков) 
человека.

Организм человека состоит из четырех (перво
элементов: огня, воздуха, земли К воды. Два из этих 
составных олицетвоояют верхи и горделивость, а 
два остальных низины и смиренность. Л именно, 
огонь и воздух олицетворяют верхи и горделивость. 
Земля же к вода — низины и смиренность. Тесно свя
заны между собой как первые, так и вторые. Не мо
жет быть огня без воздуха, и воздуха—без огня. 
Земля нс бывает без воды, и вола—без земли. Воз
дух—душа огни. Вода—жизнь земли.

Как уже говорилось, человек состоит из этих 
четырех (перво)элементов. Притом в натуре каж
дого человека преобладает один из упомянутых сос
тавных: у одного преобладает огонь; у другого— 
воздух; у третьего—земля; у четвертого—«ода.

Если человеку, в натуре которого преобладает 
огонь, сыграешь воздушный по характеру макам, 
он заплачет. Это объясняется тем, что они— (воз
душного характера макам и огненной натуры чело
век),—будучи (как бы) закадычными друзьями, 
(скажем), находились вдали Друг от друга. Поэто
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му-та, когда воздушного характера макам доходит 
до сознания огненной натуры человека, вызывает 
слезы, подобно тому, как это случается при встреч*  
находившихся вдали друг от друга родных. Но сле
зы эти—слезы радости, а нс горя.

Если человеку, а натуре которого преобладает 
воздух, сыграешь огневой по характеру макам, оя 
тоже заплачет. От радости.

Если человеку, в натуре которого преобладает 
вода, сыграешь водяной по характеру макам, это 
вызовет у него слезы радости.

То же самое случится, если водяной по харак
теру макам сыграешь человеку, в натуре которого 
преобладает земля.

А если спросишь, отчего же бывает так. что 
кому-либо нс нравится, (скажем, тот или иной) ма
кам, (то скажу тебе).

Если в чьей-либо натуре преобладает огонь, а 
ты сыграешь поляной по характеру макам, это ему 
не понравится, так как (огонь н вола)—стихни про
тивоположные.

По той же причине земляной по характеру ма
кам не понравится человеку, в натуре которого пре
обладает воздух.

Огневой по характеру макам не понравится че
ловеку. в натуре которого преобладает вола.

25а Точно так же воздушный по характеру макам 
нс понравится человеку, в натуре которого преобла
дает земля.

Мудрец спросил Келана: Телесен ли авазэ (во
обще).—буль то воздушный, водяной, земляной иля 
огневой,—чтобы вызвать (у людей) слезы и (чув
ства) радости илн горя?

Кел ан ответил: Хороший вопрос ты задал. Л по
чему же ты, (скажем), обижаешься, когда кто-либо 
говорит тебе плохое слово? Есть ли что-либо телес
ное в этом слове? Или, может, из этого слова обра
зуется нечто твердое н ударяет тебе в голову? Л ес
ли кто-либо тебе скажет приятные, лестные слова, 
это тебе понравится. Есть ли что-нибудь телесное 
и в этих славах?

Мудрец сказал: (Слова эти) я слышу, понимаю
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их (смысл), и они привлекают меня. Смысл пло
хих слан тоже понимаю, а потому не прявятси они 
мне.

Келин сказал: Именно тик бывает и при слуша
нии млкямов.

«И» ОБРАТИМСЯ К ДРУГОЙ ГЛАВ!'.

226 Выше отменялось, что, как говорили индийские 
н туринские мастеря, во Фрсикистане (люди) хо 
ршпо зплкомы с яназэ раст.

Иранские же мастеря к этому добавили.
Они, (европейцы), употребляют авязэ раст нс 

только в музыке. Если воспроизвести ия сазе их 
обыденную речь и речь на рынке, то окажется, что и 
и пих преобладает апазз раст. Наши мастера даж ՝ 
установили, что драки, (брань и крики, издаваемые 
при них), протекают там в макамс Рахаии. Л бесе
ды. ведущиеся после драки, когда собираются, что
бы мириться в макамс Пенджугях.

Далее, если воспроизвести на сазе обыденную 
речь турксстянцеа, а также их речь пи рынке, то 
окажется, что в них преобладает явазэ дюгях. Иаши 
мастера лаже установили, что там драки, (издавае
мые при них звуки), протекают в макамс Мухайср. 
Л беседы, ведущиеся после драки, когда собираются, 
чтобы мириться— в макаме Саба.

Равным образом, если воспроизвести на сазх 
обыденную речь арабов, а также их речь на рынке, 
то окажется, что в них преобладает авазэ сетях. 
Наши мастера даже установили, что там драки, 
(издаваемые при них звуки), протекают в макаме 
Шехназ. Л беседы, ведущиеся после драки, когда 
собираются, чтобы мириться—в макаме Гиджаз.

23я Точно так же, если воспроизвести на сазе обы
денную речь наших аджемистанцсв. а также и их 
речь на рынке, то окажется, что а них преобладает 
авазэ пена. Наши мастера даже установили, что у 
нас драки, (брань и крики, издаваемые при этом), 
протекают в макаме Аджем. Беседы же, ведущиеся 
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после драки, когда собираются, чтобы мириться— 
а макаме Исфахан.

Равным образом, если воспроизвести на сазе 
обыденную речь ваших индинцев, я также их речь 
на рынке, то окажется, что в них преобладает ава- 
зэ гусей ни. Наши мастеря даже установили, что у 
вас драки протекают в макаме Тахир. Беседы же, 
ведущиеся после драки, когда собираетесь, чтобы 
мириться—в макаме Буселяк.

Наконец, если воспроизвести на сазе обыден
ную речь абиссинцев, а также их речь на рынке, та 
окажется, что в лих преобладает авазэ эвкдж. На
ши мастера даже установили, что там драки про֊ 
текают в макаме Герданне. А беседы, ведущиеся 
после драим, когда собираются, чтобы мириться— 
в макаме Бсстенигяр.

Эта беседа очень понравилась индийским и ту- 
ранскнм мастерам, которые, оставшись весьма до
вольными, встали и обнялись с мастерами Ирана.



НОВОЕ ПИСАНИЕ

<т*  ( )

* Руб— восьмая чяеть турецкого аршина

2Ся Каждый восьмой явазэ, считая от каждого из 
наших семи (основных), образует некое согласие 
со споим первым.

Это л од об по тому, как на аршине, имеющем 
семь рубов*.  восьмом складывается из двух край
них, мелких частей, тоже образующих некое согла
сие между двумя копнами аршина.

То, что мы (в Турции) называем раст, я Ираке 
именуют егях.

То, что мы именуем егях, в Ираме называют 
иес-пснджугях.

(Теперь, по указанной выше аналогия), пер
вый руб аршина мы называем раст.

Второй руб мы называем дюгях. В Иране его 
цязыпяют так же.

Третий руб мы называем сегях. В Иране его 
называют так же.

Четвертый руб мы называем чаргях. В Иране 
его называют так же.

Пятый руб именуется нами неаа. В Иране его 
именуют пепджугях.

Шестой руб именуется нами гусейни. В Иране 
его называют шешгях.

Седьмой руб именуется нами эвкдж. В Иране 
ом называется хафтгях.

74



Восьмой руб У нас называется г^рлапис. В Ира
не же—хаштгях.

Кнрахп*  аршина тоже составляют (как бы) 
семь ступеней.

- Кирах—1С-я част* тхрниглго лршпнр.

Кнрах, следующий зя первым рубим, мы назы
ваем зиркюлэ.

Кнрах, следующий за вторым рубом— нм ха венд. 
Зя третьим—бусслпк; за четвертым—саба; за пя
тым—беятн; за шестым—ад ж см; за седьмым—ма- 
хур.

А восьмой кнрах. представляющий один конец 
аршина, мы именуем шехнаэ.

Кирахн аршина соответствуют тому, что мы 
называем ним.

<Р> ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ УЧАЩИМСЯ 
РАЗЪЯСНЯЕТСЯ ВОПРОС О НАИМЕНОВАНИЯХ 26 ПЕРДЭ

ТАМБУРА

25а Пердэ тамбура имеют различные наименова
ния. Есть пердэ, имеющие одно наименование. Есть 
пердэ. имеющие пять-шесть наименований.

Пердэ. имеющие одно наименование, следую
щие; Егях. Ашран, Арак, Раст. Дюгях, Сегях, Чер
тях. Нева, Гусейнн. Эвидж, Герданнс, Мухайер, 
тиз-Сегях, тиз-Чаргях, тнэ-Нева, тиз-Гусейни. В их 
основе лежат семь (основных) авазэ.

Можете спросить, какие же пердэ имеют пять- 
шесть наименований, (Скажу): это—ним-псрдэ. Пе
речислим здесь все: Шорнэан, Аджем-Ашран, Ге- 
вешт, Зиркюлэ, Ннхавенд, Буселик, Саба, Беяти, 
Аджем, Махур, Шехназ. Сюмбюлэ, тнз-Буселик, 
тнз-Сабат.

Теперь выразимся простым (разговорны*)  язы.. 
ком, чтобы учащиеся (лучше) поняли нас.

(Упражнения на тамбуре) следует начать с пер- 
дэ, называемого Саба. Он являет собой (как бы) 
альфу музыки, н желающий обучиться (псполнн-- 
тельскому искусству) яе испытывает трудностей и 
не скучает, начав с этого пердэ. так как последний 
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состоит из двух трех пязмэ, после чего идет неболь
шой и легкий нешреф.

Иной ряз бывает, что ученик (сначала) выучи
вает уроки с большим трудом, (потом) повес не раз
бирается л лих, и, (в конце концов), ничему не обу
чившись, убегает от мастера. Как же быть мастеру?

Учитывая ути именно обстоятельства, наши 
объяснения мы и начинаем с пердэ Саба. Пусть уча
щиеся воспользуются случаем.

Ним-псрдэ, расположенный между чаргяхом и 
лева, называют (также) грубым, простоватым.

Если, начав (развертывание интонации) с чар- 
гяха, прижать этот грубый (пердэ), потом снова 
вернуться к чаргяху, нисходить на ссгях и о ста по
виться ня дюгяхе, образуется Саба.

Если, начав (развертывание интонация) с Ке
ва, прижать тот же грубый и, пропустив чаргях, 
нисходить на ссгях и остановиться на дюгяхе, об
разуется Гиджаз.

Если, начав (развертывание интонации) с пепа. 
прижать все тот же грубый, пропустить чаргях я 

■ сделать ход: сегях-люгях-раст и остановиться на 
последнем, образуется Нигриз.

Если, начав опять-таки с нова, прижать все тот 
же (пердэ) грубый и продолжать: чаргях-сегях-дю- 
гях н остановиться на последнем, образуется Исфа
хан.

Если, начав опять-таки с йена, прижать все тот 
же грубый, повторять его, и, пропустив чаргях и се
тях, продолжить: буселик-дюгях-раст и остановить
ся на последнем, образуется Пелджугях.

Если же сделать ход: мухайер-герданис-аджем- 
тусейни, снова аджем, гусейии, нова, и кончать, 
прижимая (пердэ) грубый, образуется Хюззам*.

Вот каким это образом один и тот же пердз 
получает различные наименования. Рассматривае
мый пердэ сначала назывался Сяба. Но как только 
с его участием образовались также пять других 
шобэ*,  этот пердэ получил соответственно к пять

' Слово шобз здесь употре&ляетсв л смысле меладжтеехшо об
разования вообще.
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других наименований. При восходящем ходе мы 
имели Саба. При нисходящем ходе мы получили 
Гиджаз (и г. д.).

Я поведаю вам другие наименования и осталь
ных ннм-пердэ.

Первый ннм-пердэ расположен между (ступе
нями) егях и ашран. Его первое наименование— 
Шоризап. Второе — Ннхавепдннск. Третье — Ара- 
бан*.

• См. 4-е наименование седьмого нима
•• См. 2-а наименование десятого нима.

Пойми и учись.
256 Второй ннм-пердэ расположен между ашраном 

и араком. Его первое наименование — Аджем-Аш- 
рдн. Второе—Мюберкан-Руми. Третье—Ашран
Кюрди.

Третий ннм-пердэ располагается между араком 
н растом. Его первое наименование—Гевешт. Вто
рое—Мюберка.

Четвертый ннм-пердэ располагается между ра
стом и дюгяхом. Его первое наименование—Знр- 
кюлэ. Второе—Дюгях-Руын. Третье—Сузидил**  
Четвертое—Сузннак. Пятое—Ашранек. Шестое— 
Снлнхри.

Пятый ннм-пердэ располагается между дюгя
хом и сегяхом. Его первое наименование—Ниха- 
венд. Второе—Кюрди. Третье—Земземэ. Четвер
тое—Рахави.

Шестой нмм-пердз расположен между сегяхом 
л чаргяхом. Его первое наименование—Буселик. 
Второе—Бюзрюк. Третье—Махурек. Четвертое— 
Зерефкенди-Руми. Пятое—Кара-Дюгях. Шестое— 
Нишабурек.

Этот буселик пердэ имеет еще и много других 
наименований. О них здесь не упоминаем, чтобы нс 
слишком увеличивать раздел буселнка. А то можно 
было добавить: Муха Пер-Буселик, Эвидж-Бусе- 
лнк и много других, подобных этим, но я приведен
ных достаточно. Ибо хотя Нишабур. (к примеру), 
тоже завершается на буселнке. но он имеет свое 
(собственное) наименование — Нишабур.



(А вообще), по-разному называя один и тот же 
пердэ, как-то: Сабп, Гиджаз, Нигрнз, Хюззам (н 
пр.), мы стремимся показать (действительное) раз
нообразие, (присущее мелодическим образованиям 
группирующимся вокруг одного пердэ). Все они за
писаны нами по мызрабам. Учащийся пусть рас
шифрует (эти записи) я выучит их.

Седьмой ним (-пердэ)" располагается между 
нова и гуссйни. Его первое наименование—Беятм. 
Второе—Рскиб. Третье—Хисар. Четвертое—Арабап. 
Пятое—Аразбвр.

Восьмой ним расположен между гуссйни и 
эггиджем. Его первое наименование—Аджем. Вто
рое—Хюмаюн. Тротье—Майе. Четвертое—Новруз.

Девятый ним расположен между эвиджем и 
гердание. Его первое наименование—Махур. Вто
рое—Серснк. Третье—Сури. Четвертое—Завил.

Десятый ним расположен между гердакис и му
ха й ером. Его первое наименование—Шехназ. Вто
рое—Сузидил. Третье Исфахане։.

Одиннадцатый ним расположен между мухайе- 
ром и тнз-сегяхом. Его лзрг/зс наследование -Сюм- 
бюлэ. Второе—Зсрефкспд.

.В*  •

• < Новое писакие>

ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ УЧАЩИХ
СЯ ОПРЕДЕЛЯЮТСЯ ВОЗДУШНЫЙ, ОГНЕВОЙ, ЗЕМЛЯ

НОЙ И ВОДЯНОЙ РОДЫ МАКАМОВ И ШОБЭ

9я Макам Рвхавн — огневой. Его башня—созвез
дие Тельца—земляная.

Махам Пснджугях—земляной. Его башня—со
звездие Стрельца—огневая.

Шобэ Мюберка—водяной. Шобэ Махур—воз
душный. Шобэ Нигрнз—земляной. (Шобз) Ниха- 
венди-Сагир— огневой. Шобэ Бюзрюк — водяной 
Шобэ Гнджаз-Бюзрюк — водяной. Махурек — воз-
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душный. Нихавенд— огневой. Шобэ Зерефкендн- 
Румн —воздушный. Мюберкан-Румн—огневой. Шо
бэ Рекнб— воздушный. Свзхяр — огневой. За
вил огневой. Шобэ Сазкяр-Руми—водяной. Шо
бэ Ннхавендн-Руын—огневой.

Макам Мухайер—водяной. Его башня—созвез
дие Девы—земляная.

Макам Саба—огневой. Его башня—созвездие 
Скорпиона—водяная.

Шобэ Зерефкснд—огневой. Мухайер-Буселнк— 
воздушный. Шобэ Сюмбюлэ—огневой. Сипнхрн — 
огневой. Хнсар—огневой. Шобэ Кёчек—воздушный. 
I кфпхянск—огневой. Пайзан-Кюрдн—огневой. Шо
бэ Махурекн-Саба— земляной. Шобэ Кяра-Дюгях— 
огневой. Шобэ Дюгях-Руми—огневой.

Макам Шехназ—воздушный. Его башня—со
звездие Рыб—водяная.

Макам Гкджаз—земляной. Его башня—созвез
дие Близнецов—воздушная.

Шобэ Карчызар—земляной. Шобэ Сузнднл — 
огневой, Шобэ Гевешт--воздушный. Зиркюлэ—ог
невой Хюмаюн — земляной. Шобэ Шехназ-Бусс- 
лнк воздушный. Юззал — земляной. Шобэ Се- 
ренк — огневой. Шобэ Сегях-Мухалнфек — водя
ной. Бахрн-Наэнкен - огневой. Шобэ Хюззам-Ру- 
«:։ — огневой. Шобэ Майе — огневой.

Макам Аджем—водяной. Его башня—созвез
дие Козерога—земляная.

Макам Исфахан—огневой. Его башня—созвез
дие Льва—огневая.

Шобэ Арабан—огневой. Юшшак—воздушный. 
Хюззам—земляной. Шобэ Аджем-Кюрдн—огневой. 
Нишабур—воздушный. Шобэ Егях — огневой. Шо
бэ Нпшабурек—земляной. Шобэ Аджем-Ашрам— 
водяной. Ннхавендн-Кебнр—огневой. Шобэ Беяти— 
огнеяой. Хуэн—воздушный. Мустаар—огневой. М\- 
ста а ри-Рум н—огневой. Неврузн-Аджем—огневой. 
Нихавендп нек— огневой.

Макам Тахир—земляной. Его башня—созвез
дие Рака—водяная.

Макам Буселик—воздушный. Его башня—со
звездие Водолея—воздушная.
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П1обэ Суз и на к огневой. Всджди-Гуссйни—ог
невой. П1(1бэ Хорасан—земляной. Шобэ Буселнк— 
воздушный. Дешти-Эржен—воздушный. Сури ог
невой. Лшрян-Буселнк воздушный. Шори поля
ной. Л шраиск—огневой. Лнфан-Кюрдя поляной. 
Гуссй1гн-Кюрдн огневой.

Мяклм Гердвннс —воздушный. Его башня—со
звездие Весов—воздушная.

Макам Бсстсннгяр—водяной. Егп башни—со
звездие Овна- огневая.

Шобз Руи-Лряк—огневой. Мухалиф-Лррк—ог
невой. Зил кеш воздушный. Зилхешм-Хапераи -во
дяной. Эвджи-Хорнсан—земляной. Эвлжн-Арак— 
воздушный, Неджли-Хорясани—земляной. Мухали- 
фсх-Арак огневой. Хорясапек — водяной. Эвндж- 
Бусслмк—воздушный. Ря хат-ул-Эраах—земляной. 
Рахат-ул-Исфахяпсх—огневой. Герда ние-Кюрди — 
огневой. Гсрдяннс-Буселик—воздушный. Аразбар - 
огневой.

«А» •

ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ УЧАЩИХ
СЯ РАЗЪЯСНЯЕТСЯ (ВОПРОС), ЧТО ЖЕ ПОДРАЗУМЕ

ВАЕТСЯ ПОД ШОБЭ И НАЗМЭ

2а Приведу нам один пример. Белая и хряская 
хряски имеют отдельные, свойственные (только) ил 
цветя. (Ибо) белый (цвет) нельзя назвать крас
ным, или же красный—белым. Если произвести 
смешение этих двух (цветов), взяв равное количе
ство той и другой краски, мы получим светло-розо
вую (краску). Вначале, когда эти две (краски) име
лись раздельно, не существовало (даже) названия 
«светло-розовая». В результате же смешения созда
лось (к) название «светло-розовая*.  А если произ
вести смешение двух, трех (или) четырех красок, то 
получим (новые) разнообразные цвета.

* <Глава о тамбуре говорил, о сборниках зрелых мастеров 
Ирана ратьвснается (искусство) нсоолигния ммамОВ я пипр«- 
фои>,

№

Подобно этому, то. что мы называем шобэ, воз
никает в результате сочетания семя авазэ с семью 



пимами, (хак и) высоких (авазэ) с низкими. Пр1с 
сочетании (явазэ. например), с одним чнмом. обра
зуется (шобэ) Гиджаз, с двумя пимами—Пенджу- 
гях. с тремя—Сури (и т. д ).

(Теперь о том), что мы называем назмэ. Если 
(музыкальное построение) основано на усуле про
стой Люск, оно считается (идущим) от назмэ. Если 
же (построение это) основано на усуле двойной Ди
ск, оно опять считается (идущим) от шобэ".

Однако (то), что не содержит нима, не может 
быть названо ни шобэ, нн назмэ и нн макам. Ибо не 
содержащие ннмоа (мелодии) считаются (идущи
ми) от теркибата. Образуются же (они) из (различ
ного) сочетания (лишь) семи (основных) авязэ. го
ворили наши мастера.

Если хочешь знать, что же является наиболее 
пенным в (исполнении) таксимов, пешрефоа или 
беетэ. с точки зрения музыкальной науки—это со
блюдение меры.

26 Эти сто шестьдесят восемь” шобэ мы просили 
у иранских, туринских, индийских и синдских масте
ров и точь-в-точь переписали, дабы учащиеся (луч
ше) поняли (изучаемый предмет).

Эта (нижеследующая) наша запись груба, (не
совершенна). Но (известно, что) изящные искусст
ва, (так же как) н литература, неисчерпаемы, без
граничны (Так что) пусть учащийся (сам) придает 
красоту (и) роскошь (записанным нами шобэ), на
сколько зто в его силах. Но (при этом) он пусть не 
выходит (в каждом отдельном случае) за пределы 
указанной (совокупности) пердз. Надо исполнять 
только те пердэ, которые приведены применитель
но к каждому нэ шобэ. Не следует подбирать (на 
инструменте) что-либо чуждое по отношению к ним. 
Пусть (учащийся как бы) прогуливается (только) 
по характерным, для каждого (данного) шобэ. пер
дз и обыграет их, смотря по возможностям своего 
дара.

Эти сто шестьдесят восемь шобэ наши мастера 
распределяли по шести аааээ и определяли также
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и их (роды, как-то): воздушные, земляные, водяные 
я огневые.

Лвазэ Раст подвластны следующие шобэ

Рахави. (Он) образуется, когда (мелодия про
текает но плану): одни мызраб лева; один мызряб 
чяргях; один мызраб сетях; один мызраб дюгя . 
один мызраб раст; один мызраб егях; один мызраб 
ряст; один мызраб дюгях; один мызраб нихапенл; 
один мызраб чяргях; один мызраб лихавсил; один 
мызраб дюгях; один мызраб раст; один мызраб 
егях; один мызраб раст1'.

Пенджугях: один мызраб нова; один мызряб 
гиджаз; один мызраб бусслик: один мызраб ги.”- 
жаз; один мызраб лева; один мызраб гусей ни; один 
мызраб звндж: одни мызраб лена; один мызраб 
гиджаз; один мызраб бусслик; один мызраб дюгях; 
один мызраб ряст.

Нигрнз: одни мызраб лева; один мызраб ГИЛ- 
жаз; один мызраб сетях; один мызраб люгя.х: один 
мызряб раст.

Нихнвенди-Са гмр: один мызраб саба; один мыз- 
ряб чаргях: один мызраб иихавенд; один мызраб 
дюгях; один мызраб иихавенд; один мызраб чаргя՜. 
один мы:*раб  саба; один мызраб чаргях: один мыз
раб иихавенд; один мызраб дюгях; один мызраб 
раст.

Нихавенд: одни мызраб лева; один мызраб чар 
гях; один мызраб беяти; один мызраб исаа; один 
мызраб чаргях: один мызраб иихавенд; один миз- 
раб дюгях; одни мызраб раст.

Зя Махур: один мызраб гердание; один мызраб 
гусейни: один мызраб махур; один мызраб гердя- 
нис; один мызраб махур; один мызраб гусейни: 
одни мызраб нева; один мызраб чаргях; один мыз*  
раб буселнк; один мызраб дюгях; один мызраб раст.

Рскнб: одни мызраб нова; один мызраб бсятя: 
один мызраб нева; один мызраб чаргях; один мыз*  
раб бусслик; один мызраб чаргях; один мызраб Не
ва; один мызраб беятн; одни мызраб лева; один 
мызраб чаргях: один мызраб бусслик: один мызраб 
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дюгях; один мызраб раст; одни мызраб гевешт; 
один мызраб раст.

Нмхааехди-Сатмрех: один мызраб саба; один 
.мызраб чаргях; один мызраб ннхавенд; один мыз
раб дюгях; одни мызраб иихавенд; один мызраб 
чаргях: один мызраб саба; один мызраб чаргях; 
одни мызраб ннхавенд; один мызраб дюгях; один 
мызраб иихавенд.

Бюзрюк: один мызраб гусейня; одни мызраб 
алжем; один мызраб гусеянн; один мызраб нова; 
один мызраб чаргях; одни мызраб буселнк; одни 
мызраб дюгях; один мызраб раст; один мызраб гс
вешт; один мызраб ашран; одни мызраб егях; один 
мызраб ашран; один мызраб гевешт; один мызраб 
раст; одни мызраб дюгях; один мызраб раст.

Занил: один мызраб герданне; одни мызраб 
махур: один мызраб герданне; один мызраб мухаи- 
ер; один мызраб сюмбюлэ; один мызраб муханер; 
один мызраб герданне; один мызраб махур; один 
мызраб нсва; один мызраб гнджаз; одни мызраб 
дюгях: одни мызраб ннхавенд; одни мызраб дюгях; 
один мызраб раст; один мызраб гевешт; один мыз- 
раб раст.

Зерефхенди-Руми: один мызраб герданне; один 
мызраб аджем; один мызраб гусейнн; один мызраб 
муханер: один мызраб герданне: один мызраб ад
жем; один мызраб гусейнн; один мызраб нсва; 
один мызраб чаргях; один мызраб буселнк; один 
мызраб дюгях; один мызраб гевешт; один мызраб 
раст.

Сазкяр: одни мызраб сетях; буселнк; сетях; 
зпркюлэ; раст; сетях; буселнк; нева; беяти; эвндж; 
махур; эвндж: беяти; нева; буселнк; сетях; знркю- 
лэ: раст.

Мюберкжи-Руми: один мызраб нева; беяти; не
ва; чаргях; ннхавенд; дюгях; раст; аджем-ашрап; 
ашран; раст; чаргях; ннхавенд; дюгях; раст; гевешт; 
раст.

Саэкярн-Руми: один мызраб сегях; нева; чар
гях: сетях: дюгях; раст; дюгях; раст; ашран; арак; 
раст.

Гиджжз-Бюзрюж: один мызраб нева; гнджаз;
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ссгях; нова; тиджаз; сегях; дюгях; раст; арак; аш- 
ряп; егях; пшран; арак; расу; дюгях; ряст.

Нмхаяенди-Руми: одни мызраб нова; гнджаз; 
пихавенд; дюгях; аджсм; гусейни; псва; гиджаз; 
пнхапепд; дюгях; ряст; гсвешт; раст.

Мюберкв: одни мызраб ряст; гсвешт; ашран; 
егях; лшрап; гсвешт; раст; дюгях; ссгях; раст; 
дюгях: гсвешт; раст.

Махурек: один мызраб пеня; чаргях; бусслик; 
дюгях; раст; дюгях; бусслик; дюгях; раст; гсвешт; 
раст.

{Сам) Раст образуется, когда (мелодия прот- - 
каст по плану): один мызраб псва; чаргях; сетях, 
дюгях; раст; дюгях; ссгях; чаргях; ссгях; дюгях; 
ряст; ссгях; дюгях; раст.

Авазз Дюгях подвластны следующие шобэ

Мухайер: один мызраб тиз-чаргях: тиз-сегях; 
ыухайер: тиз-сегях; ыухайер; гердание; звидж; гу
сейни; ыухайер; гердание; эвидж; гусейни: чаргях; 
саба; ссгях; дюгях; сегях; чаргях; саба; чаргях; 
ссгях; дюгях; саба; дюгях, ссгях; чаргях; саба; чар
гях; ссгях; дюгях.

(...)>»

Дюгяхи-Румм: один мызраб дюгях; эиркюл»; 
дюгях; ссгях: чаргях; саба; чаргях; ссгях; дюгях: 
знркюлэ; арак; знркюлэ; дюгях.

Кара-Дюгях: один мызраб дюгях; ссгях; бусе- 
дик; сетях; дюгях; зиркюлэ: бусслик; сетях; дюгях: 
зиркюлэ; дюгях.

Сюмбюлэ: один мызраб ыухайер; сюмбюлз; му- 
хайвр; гердание; эджем; гусейни; саба; чаргях; се
тях; дюгях; сегях; чаргях; саба; чаргях; сетях; дю
гях.

Пайэан-Кюрди: один мызраб саба; чаргях; кюр 
ди; дюгях; кюрдн; чаргях; саба; чаргях; кюрди; дю
гях; раст; дюгях.

Мухайер-Буселик: один мызраб тиз-чаргчх: тиз- 
сегях: ыухайер; тиз-сегях; ыухайер; гердание;
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•зкдж; гусейнн; пеня; чаргях: буселнк; дюгях; раст: 
шргях; буселнк. люгях.

Зерефхенд: один мызраб мухайер; тиз-неая: 
тлл-чаргях; сюмбюлэ; мухайер; гердание; махур; 
мухайер; герланнс; аджем: гусейнн; лева; чаргях; 
буселнк; люгях; чаргях; буселнк; люгях; знркюлэ; 
люгях.

Земземз: одни мызраб аджем; гусейнн; аджем; 
гусейнн: нева; чаргях; сегях: дюгях; кюрди; дюгях; 
кюрдн; люгях; ряст; дюгях.

Хисар: один мызраб гусейнн; хнеар: чаргях; 
гусейнн: эвндж; шехняз; мухайер; тнз-сегях; му
хайер: шехназ; эвндж: гусейнн; хнеяр: чаргях: се
тях; дюгях; саба; чаргях: сегях; дюгях.

Кёчек: один мызраб гердяние; эвндж; гусейнн; 
гердание: эвндж; гусейнн; аджем: гусейнн: чаргях: 
сегях: дюгях; сегях; дюгях.

Исфаханек: один мызраб тнз-чаргях; тиз-бусс- 
лпк; мухайер; шехназ; герданис: эвндж; шехназ; 
гердание; звнлж; гусейнн; саба; чаргях; сегях: сп- 
ба; чаргях: сегях: дюгях.

Сабаи-Мухараик: одни мызраб дюгях; сегях; 
чаргях; саба: чаргях; сегях; гусейнн; саба; чаргях; 
сегях; дюгях; гевешт; ряст; нева; гнджаз; сегях; гид- 
жаз: сегях; дюгях.

Сипихрм: один мызраб чаргях; саба; чаргях; дю
гях: сегях: герданне; аджем; гусейнн; саба; чаргях; 
сегях; дюгях: знркюлэ; арак; знркюлэ; дюгях; сегя<; 
гнджаз; нева; гнджаз; ннхавенл; люгях: экркюлз; 
ЛЮГЯХ.

(Сам) Дюгях образуется, когда (мелодия про
текает по плану): один мызраб люгях; арак; раст; 
дюгях; сегях; чаргях: нева: гусейнн: эвндж; гердл- 
пне; эвндж; гусейнн; нева; чаргях; сегях; дюгях; 
арак: раст; дюгях.

Хисарек: один мызраб мухайер; шехназ: махур; 
гусейнн; хнеар; чаргях; буселнк; дюгях11.

(Авазэ) Сегях подвластны следующие шобэ

•Гнджаз1®: один мызраб нева; гнджаз; сегях; дю
гях; раст; дюгях; сегях; гнджаз; нева; гусейнн; непа; 
гнджаз; сегях; дюгях.
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•Шехназ: один мыэраб мухайер; шехлаз; эвндж; 
гуссйни; лева; гнджаз; ссгях; дюгях: эиркюлэ; дю- 
ГЯХ.

*Юззал: одни мыэраб гусейнн; эвидж; гсрданис; 
эпндж; гуссйни; нова; гнджаз; нова; гсрданис; 
эвидж; гуссйни; эякдж; гердяпие; ^видж; гуссйни; 
лева; гнджаз; ссгях; гнджаз; дюгях; дюгях.

‘Зирхюла: один мыэраб дюгях; гуссйни; лена; 
гнджаз; ссгях; дюгях; зирхюлэ; арах; зиркюлэ; дю- 
гях; ссгях; гнджаз; ссгях; гидЖаз; ссгях; дюгях; аш- 
ряп: дюгях; ашран; дюгях.

•Хюмаюи: одни мызраб лева; гуссйни; лева; 
гиджаз; яджем; гуссйни; пеня; гсрданис; в лжем; 
гуссйни; лена; гиджаз; ссгях; гиджаз; ссгях; дюгях; 
сетях; дюгях; раст; арак; рост; дю.их; сетях; гид- 
жяз; лепя; гнджаз; дюгях; зирхюлэ; дюгях.

*Ссренх: один мыэраб ссгях; саба; чаргях; ссгях; 
ссгях; гердалне; махур; бсяти; лева; чаргях; ссгях.

* Сузидил: одил мызраб мухайер; шехлаз; ад- 
жем; гуссйлн; алжем; шехлаз; мухайер; сюмбюлэ; 
мухайер; шехлаз; яджем; гуссйлн; лева; гнджаз; ни- 
хявенл; дюгях; нкхапсид; гиджаз; нева; гнджаз; шг- 
хавенд; дюгях; энркюлз; дюгях.

• Шехназ-Буселих: один мыэраб мухайер; шех- 
лаз; энидж; гуссйни; лева; гиджаз; сегях; дюгях; 
гуссйни; эвидж; гердалне; эвмдж; гуссйлн; нева; 
чаргях; бусслнк: дюгих; чаргях; буселик; дюгях; 
раст: дюгях.

Бахри-Назнкв: один мыэраб сетях; саба; чар
гях; сетях; нихавсид; ссгях; гуссйни; саба; чаргях; 
гуссйни; саба; чаргях; сегях; нихавенд; сетях.

Мюхалифеки-Сегях: один мыэраб эвидж; ад- 
жем; йена; гиджаз; сетях; нихавенд; сегях: гиджаз; 
лева; мухайер; шехлаз; яджем; гуссйни; нева; гид
жаз: сетях; пихавенл; сегях.

Хюэзаии-Руми: один мыэраб сегях; лева; беятн; 
лева; чаргях; сегях; лихавенд; беятн; нева; чар
гях; сегях: нихавенд; сегях.

Майе: один мыэраб сегях; нихавенд; сетях; чар
гях; лева; гусейнн; алжем; гусейнн: йена: чаргях; 
аджем; гусейнн; нева; чаргях; беятн; лена; чаргях; 
сегях.
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Карчызар: один мызраб нова; гиджаз; сетях; 
нова; гуссйнн; нова; гиджаз; сегях: нева; гиджаз; 
сегях; ннхавенд; сегях.

Гевешт: один мызраб сегях; саба; чаргях; се
тях; ннхавенд: ряст; гевешт; раст; гевешт; раст; ге
нетт; ашрам; раст; гевешт; ашрам; егях: чаргях; се
тях.

(Сам) Сегях образуется, когда (мелодия про
текает по плану): один мызраб сегях; нева; чаргях; 
сегях; дюгях; раст; ДЮГЯХ; сетях; чаргях; нева; се
гях; чаргях; дюгях; сегях.

(■■.)’•

(Авазэ) Нева подвластны следующие шобэ

Аджем: один мызраб аджем; мухайер; герда- 
ние; аджем; гуссйнн; нева; чаргях: нева; гусейнн; 
аджем; гусей нм: нева; чаргях: сегях; чаргях; аджем; 
гуссйнн; нева; чаргях: сегях; дюгях.

5а Исфахан: один мызраб нева; буселнк; гиджаз;
нсаа: гиджаз: нева; гуссйнн; аджем; гусойяи; нова; 
гиджаз; мухайер; шехназ; аджем; гусейнн; нева; 
гиджаз: аджем; гусейнн; неяа; гнджаэ; чаргях; се
тях: чаргях: саба; чаргях; сетях; дюгях.

Нишабур: одни мызраб мухайер; герданяе: 
сюмбюлэ; мухайер; герданне; аджем: гусейнн; не
ва; гпджаз; нева; гусейнн; аджем; гусейнн; нева; 
гуссйнн; нова; гиджаз: нева; гиджаз; буселнк.

Ннхавендн-Кебмр: одни мызраб нева; чаргях; 
ннхавенд; дюгях; раст: дюгях; нихавенд; чаргях; не
ва; чаргях: герданне: эвндж; гусейнн; н&яа; гусей- 
ми; чаргях; нева.

Аджем-Кюрди: один мызраб аджем; мухайер; 
герданне; аджем; гусейнн; нева; чаргях; йена; гу 
сеГ1НИ: аджем; гусейнн; нева; чаргях; кюрди; дюгях; 
кюрдн; чаргях; нева; чаргях: кюрдн; дюгях; раст; 
дюгях.

Мустаар: один мызраб нева; чаргях; сетях; чар 
гях; нева; гусейнн; аджем: гусейнн: нева; гусейнн; 
нева; чаргях: сегях; аджем; гусейнн; лева; гусейнн; 
нева; чаргях; гиджаз; сетях: йена; гиджаз; сегях;
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дюгях; аджем; гусейни; пеня; гусейни; пела; чаргях; 
люгях; сетях; чаргях; лсяа; чаргях; сетях; люгях.

Аджем-Ашран: один мызраб аджем; мухайер; 
гордшже; яджем; гуссйпи; пела: чаргях; лялях; пе
на; дюгях; раст; «джем-ашрам; егях; яшран; ал- 
жем-яшрян,

Нишабурек: один мызряб лева; буселик; ги.1- 
жяз; нсая; гиджаз; пела; гусейии; пеня; гиджаз; бу
селик; гиджяз; лепя; гиджаз; буселик; люгях.

Хюззам: один мызраб гердание; аджем; гусей- 
ии; яджем; гердание; аджем; гусейии; целя; гиджаз; 
яджем; гусейии; йена; гуссйпи; пела; гиджаз.

Егях: один мызраб нсла; чаргях; сетях; дюгях; 
ряст; ярах; яшрян; раст; арак; ашрап; егях; яряк; 
ашрян; арак; егях; пве-гиджяз; егях.

Нихввендинек: одни мызраб лева; гиджаз; ни
жа венд; дюгях; мухайер; шехнаэ; яджем; гусейии; 
пола; тнджяз; миханенд; дюгях; раст; гевешт; шо- 
ризан; раст; арак; шо ризан; егях.

Беяти: один мызраб сетях; чаргях; нсвя; аджем; 
гусейии; пена; гусейии; нона; чаргях; сегях; чаргях; 
нона; гусейии; аджем; гуссйпи; нова; чаргях; дю
гях; сетях; нсва; чаргях; сегях; дюгях.

56 Назикеи-Арак: один мызраб чаргях; саба; чер
тях; сегях; люгях; зиркюлз; арак; дюгях; зиркюлэ; 
ряст; врак; чаргях; дюгях; чаргях; сетях; дюгях.

Юшш1к: один мизраб гевешт; ряст; дюгях; 
ряст; дюгях; раст; люгях; гевешт; раст; яджем; гу- 
сейни; нсва; гусейни; лева; чяргях; сетях; дюгях; 
раст; чаргях; сегях; люгях; сегях; раст: дюгях.

Мустаар-Руми: одни мызраб неаа; бсяти; лева; 
бсяти; лева; чаргях; сетях; бсяти; нсва; чаргях; се
гях; лева; чаргях; сегях; дюгях.

Неврузи-Аджем: один мызраб аджем; гердание; 
аджем; гердание; аджем; гусейни; йена; чаргях; ме
ля; беяти; нсва; чяргях; сегях; дюгях; сетях; саба; 
чяргях; сетях; дюгях.

Майе-Беяти: один мызраб нева; чаргях: сетях; 
люгях; сегях; чаргях: лева; беяти: иева; гердание; 
махур; беяти; нева: гиджаз: нихавенд; дюгях: раст; 
гевешт; шоризан; раст; (этот—устаревший)

Майе-Беяти: один мызраб нева; чаргях; сегях;
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□югял; сетях; чаргях; нова; беяти; нева; герданне; 
махур; беяти; лева; чаргях; сегях; гусейнн; нсая; 
чаргях; сегях: дюгях.

Арабам: одни мызраб лова: гнджаз; лева; бея- 
ти; махур; герданне; мухайер; сюмбюлэ; мухайер; 
герданне; махур; бсятм; нева; гнджаз: ннхавенд; 
дюгях: ряст; гевешт: шорнзян; раст; гсвсшт; шорн- 
зан; сгях.

Хуэй: один мызраб нева; чаргях: сегях; дюгях; 
раст; раст; дюгях; сегях; чаргях; сегях; сегях; рвст; 
дюгях.

Нюхюфт: одни мызраб нева; буселнк; гиджа >; 
непа; гнджаз; нева; гусейнн; аджем; гусейнн; нева: 
гнджаз; чаргях; сегях; дюгях: чаргях; сегях; дюгях; 
раст; арак; ашран; арак; раст; врак; ашран; егях; 
сетях; чаргях; нева; гусейнн; нева; чаргях: сегях; 
дюгях: раст; арак; рвст; врак; ашран.

(Сам) нева образуется, когда (мелодия проте
кает по плану): один мызраб йена; герданне; эвндж: 
гусейнн; нева; чаргях; нева; гусейнн; эяндж; герда
ннс; эвндж; гусейнн: пела; чаргях; сегях; дюгях; 
раст; дюгях: сетях; чаргях; нева; гусейнн; чаргях; 
нева.

(Авазэ) Гусейни подвластны следующие шобэ

6а Тахир: один мызраб эвндж; герданне; мухайср; 
тиз-чяргях: сюмбюлэ; ыухайер: герданне; эвндж; гу
сейнн: эвндж; герданне; эвндж; гусейнн; нева; бея- 
ти; лева: чаргях: сетях; чаргях; сетях; дюгях: раст; 
геэешт; раст: гусейнн; эвндж; герданне; мухайер; 
герданне; эвндж; гусейнн: нева; чаргях; сетях; чар
гях: дюгях: сегях.

Буселик: один мызраб гусейнн; аджем; гусейнн; 
нова; чаргях: буселкк; дюгях; раст; дюгях; буселнк; 
чзргях; дюгях: буселнк; раст; дюгях.

Хисар-Буселик: один мызраб гусейни; хнеар; 
чаргях: буселкк; чаргях; дюгях; буселнк; раст; дю
гях (это тоже устаревший).

Хисар-Буселик: одни мызраб гусейнн; хисар; 
чаргях; буселнк; мухайер; шехназ; эвндж; гусейнн; 
хисар; чаргях: буселнк: дюгях; знркюлэ; чаргях; бу- 
селик; дюгях; зиркюле; дюгях.
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Суэйнам: один мызряб гуссйни; хисар; мухайер; 
шсхназ; эвидж: гуссйни; хисар; чаргях; буселнк; 
дюгих; чнркюлэ; зирюолэ; дюгях; бусслик; чаргях; 
буселнк; дюгях; зиркюлэ; ярэк; дюгях; зиркюлэ; 
дюгях; зиркюлэ; арак; зпркюлэ; арак; эшрен.

Сури: один мызряб гусейли; хисар; гуссйни; 
махур; гсрдапис; мухайер; сюябюл՛։, мухайер; гср- 
данис; махур; гуссйни; хмсар; гиджаз; гиджаз; хм
сар; гуссйни; хисар; гнджаз; сегях; гиджаз; сегях; 
дюгях.

Веджди-Гусейни: один мызряб гуссйни; лепя; 
гуссйни: гсрдапис; эвидж; гуссйни; исва; чаргях; 
сегях; дюгях; гуссйни; себя; чаргях; сетях; сабь; 
чаргях; сегях; дюгях.

Неврузи-Руми: одни мызряб гуссйни; хисар; 
гиджаз; гнджаз; беяти; гуссйни; хисар; гиджмз; се
гях; дюгях; дюгях; сегях; гиджаз; дюгях; сегях; знр- 
кюлэ; дюгях.

Хорасан: один мызряб мухайср; гсрдапис; 
эвидж; гусейнн; мухайср; гсрдапис: эвидж; гуссйни; 
эвидж; герданио; эвидж; гусейни; лева; гиджаз; се
тях: дюгях; раст; дюгях; сетях; гиджаз; нсза: гусей- 
ни; лепя; чаргях; сегях; дюгях.

Буселик-Ашрян: один мызряб гусейни; пджем; 
гуссйни; нсяя; чаргях; буселнк; дюгях; раст; дюгях; 
буселнк; чаргях; буселнк; дюгях; ряст; арак, ашра 1.

Дешти-Эржен: один мызраб гусейни; мухайер: 
горда ние; эвидж; гуссйни; лева: гиджаз; сегях; ле
на; гиджаз; сетях; дюгях; раст; аджем; гусейни; 
лева; чаргях; буселнк: дюгях; раст; арак; ашран.

Шорн: один мызряб гусейни; гердание; >вилж; 
гуссйни; гуссйни; нсяа; чаргях; лева; гусейнн; гу
сейни; лена: чаргях; чаргях; сегях; дюгях

Селмек: один мызраб гусейни; мухайер; гусей
нн; мухайер; гусейни; лева; чаргях; сегях; дюгя>; 
нова; дюгях: лева: чаргях; сетях: дюгях;

Гусейни-Кюрди: один мызраб чаргях: лева; гу
ссйни; эвидж; гердание: эвидж: гусейни; неря; чар
гях; чаргях; йена; гусейни; невя: чаргях: кюрди; дю
гях; дюгях; кюрди; чаргях; кюрдн; дюгях; раст: □«- 
гях.

Ашран-Кюрди: один мызраб гусейни; невз: гу-
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сейпн; эвндж: герданне; эвндж: гусейнн; йена; чар
гях; кюрди: дюгях; дюгях: кюрди; чаргях; кюрди; 
дюгях; рост; аджсм-ашран; ашрам; ашрам; аджем- 
лшрвн; раст; аджсм-ашран: ашрам; егях: ашрам.

Гусейим-Ашран: один мызраб гусейнн; мухай- 
ср; эвндж: герданне; эвндж; гусейнн; цепа; гусейнн; 
эвндж; гсрдание: эвндж; гусейнн; нева; чаргях; се
тях; дюгях; дюгях; сетях; чаргях: сетях; дюгях; 
арак: раст; арак: ашран.

Ашранек: один ыызраб арак; зяркюлэ; дюгях; 
гусейнн: лева; гусейнн; эвндж; гердаине; эвндж; гу
сейнн; нова; гнджаз; бусслик: бусслнк; гнджаз: не- 
ял: гкджаз; бугели к; дюгях; зиркюлз: арак; дюгя>; 
эпркюлэ; арак; ашран.

(Саи) Гусейнн образуется, когда (мелодия про
текает по плану): один мызраб гусейнн; мухайер; 
эвндж: гердаине; эвндж; гусейнн; нева; гусейнн; 
эвндж: гердаине; эвндж: гусейнн; лева; частях; се
тях: чаргях; лева: чаргях; гусейнн; нева; чаргях; се
тях: чаргях: лева: гусейнн; нева; чаргях; сегях; дю
гях.

(Авазз) Эвндж подвластны следующие шоба

Герданне: одни мызраб гердаине; эвндж; гусеи- 
н'.|; лева; чаргях; дюгях; сетях; чаргях; гусейнн; ад- 
жем; гердаине; аджем: гусейнн; нева; чаргях; сегях; 
чаргях; сегях; дюгях.

Бестенмгяр: один мызраб чаргях; саба; чаргях; 
сетях; дюгях; сетях; чаргях; герданне; аджем; гу
сейнн; саба: чаргях; сегях; чаргях; сегях; дюгях; 
рлст; арак.

Мюхалнф-Арак: одни мызраб чаргях; ннхавенд; 
саба; чаргях; ннхавенд: чаргях: ннхавенд; дюгях; 
ннхавенд; дюгях; раст; дюгях; арак; раст; ннхавенд; 
дюгях; раст: арак.

7а Эвндж-Арак: одни мызраб эвндж; мухайер; 
герданне; эвндж; гусейнн; нева; гнджаз; нева; гусей
нн; эвндж: герданне; мухайер: герданне; эвндж; 
гусейнн; нева; чаргях; дюгях; дюгях; раст; арак.

Эвндж17: один мызраб эвндж; мухайер; герда- 
нпе: эвндж; гусейнн; нева; чаргях; нева; гусейки;
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эвндж; гсрдяние; мухяйер; эвидж; гердапне; гусей- 
ми; эвидж; гуссйнн; эвидж; гсрдяние; энидж; гусей- 
пи; нсвп; чаргях; чаргях; сетях; дюгях; раст; гусей- 
пи; эвидж; гсрдяние; мухяйер; гсрдяние; энидж; гу
ссйнн; пеня; чяргях; чаргях; сетях; чаргях: сетях; 
дюгях; дюгях.

Аразбар: одни мызряб гердапне; аджсм; гусей- 
пн; гуссйнн; яджем; гсрдяние; аджем; гуссйни; н՛՛- 
пн; нсвп; беяти; яджем; беяти; пев»: чяргях; сетях; 
чяргях; чаргях; гердапне; аджсм; беяти; нова; чар
гях: сегях; чяргях; чяргях; сетях; ссгях: дюгях; 
дюгях.

Рум-Арак: один мызряб эпидж; тнз-сегих; сю.м- 
бюлэ; гердапне; энидж; яджем; нова; гмджаз; сегях; 
нихапенд; ряст; дюгях; раст; ярах.

Эяндж-Хорасан: один мызряб эвидж; гуссйни; 
эвидж; гердапне; гуссйни; нова; герланнс; эвидж; 
гуссйни; нева; гиджаз; эпидж; герланнс; мухяйср; 
эвидж; тсрданис; гусейни; энидж; эеидж; герланнс; 
эпидж; гуссйнн; пена; гиджаз: сегях; лева; гнджа 
сетях; дюгях; ссгях: дюгях; змркюлэ; дюгях: сетях; 
гиджаз; нова; гиджвз; сегях: дюгях; зяркюлэ; дю
гях.

Хорасанек: один мизраб буселик; гиджаз: не 
пя; гуссйни; алжем; гуссйни; меня; гиджаз: бусе- 
лих; дюгях; пеня; чаргях; сетях; дюгях; расг; ярах; 
яшран; раст; арак; вшраи; егях: иска; чаргях: се
тях; дюгях; ряст; арак.

Эвидж-Буселик: один мизраб эвидж; мухайер; 
гердапне; эвидж; гусейни; эвндж; герданяе; мухай- 
ср; гердапне; энидж; гуссйни; лева; гуссйнн; нсаа; 
чяргях; бусслик; дюгях; ряст; арах.

Неджди-Хорасани: один мызраб лева; мухайер; 
гердапне; эвидж; гусейни; нева; гиджяз; буселик; 
гнджяэ: бусслик; дюгях; раст; буселик; гиджаз; не
ва; гусейни: нева; чаргях; сегях: дюгях; раст; арах.

Знлксш: один мызраб гусейни; мухайер; эвидж: 
герлание; эвидж; гуссйни: гусейни: эвидж: герд<а- 
нис; эвидж; гусейни; яеда; чаргях: сетях: дюгях. 
дюгях; сегях: чаргях; сегях; дюгях: раст; дюгях: ня- 
х а венд; дюгях; раст: арак.

Зилкеши-Х&веран: один мызраб ярах; раст. дю*
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гях; раст; дюгях; раст; дюгях: сетях; буселик; сегях: 
дюгях; раст; арак: ашран; егях; бусслнк: сегях: дю 
гях; сегях: дюгях; раст: арак.

76 Мюхалифех-Арак: один мызраб сегях; меаа; 
чяргях: ясна: сегях; чаргях; сегях; ннхавенд; гусеЙ- 
ин: эвндж; гуссйнн, лева; чаргях; сегях: ннхавенд; 
раст; сегях; ннхавенд; раст; дюгях; раст; арак

Герданне-Буселих: один мызраб герданне; ад- 
жем; гуссйнн; нова; чаргях: буселик: гуссйнн: яд- 
жем; гуссйнн: нова; чаргях; бусслнк: дюгях; раст; 
дюгях; бусслнк; чаргях: дюгях; буселик; раст; дю
гях.

Гердание-Кюрдн: один мызраб аджем; гусейнн; 
аджем; гуссйнн; лева; бсятн; нева; чаргях; чаргях; 
сегях; дюгях; раст; лева; чаргях; беятя; нева; чар
гях: сегях; чаргях; аджем; гуссйнн; нева; чаргях; 
раст; нева; чаргях; хюрдк: дюгях; раст; дюгях.

Рахат-ул-Эрвахи-Нелнди; один мызраб гнджаэ; 
нева; гуссйнн; нева; герданне; эвндж; гусейни; но
ва; гнджаэ; нева; гуссйнн; нова; гмджаз; чаргях; 
сетях; дюгях; саба; чаргях; сегях: саба; чаргях: се
тях; дюгях; раст; сегях; сегях; дюгях: раст; арак.

Рахат-ул-Эряах: одни мызраб гусейни; гнджаэ; 
лева; гусейни: нова; герданне: эвндж; гусейни; нева; 
гнджаэ; сегях; дюгях; раст; нева; чаргях; сетях; дю
гях: раст: арак.

Султанн-Арак: один мызраб нева; гусейни; 
эвидж; герданне; эвндж; гусейнн; гусейни; лева; 
чаргях: сегях; дюгях; раст; арак; раст; дюгях: рзст, 
арак; чаргях; сегях; дюгях; раст; арак; раст; дюгях.

Рахат-ул-Эриахн-берка: одни мызраб невл; гу- 
сейнн: лева; герданне; эвидж; гусейни; нева; тер- 
дание; гусейнн; эвидж; мухайер: шехнаэ; эвндж; 
гусейнн: нева; гнджаэ: нева; гусейнн; нева; гнджаэ; 
сегях: дюгях; раст; арак; раст; арак: ашран: егях; 
иева; чаргях; сегях: дюгях; раст: зрак.

Арак: одни мызраб нева; гусейнн; нева; чар
гях: сегях: дюгях; раст; дюгях; сегях; чаргях: се
тях: дюгях; раст; чаргях; сетях; дюгях: раст. арак.
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•Г' ОБРАТИМСЯ К ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ УЧАЩИХСЯ ПРИВО
ДЯТСЯ НАИМЕНОВАНИЯ (ВСЕХ] МАКАМОВ И ШОБЭ

Юл Аряк. Мюхалиф-Лряк. Султянн-Аряк. Бестенн- 
гяр. Аряк-Мпнс. Энид ж. Сегях. Сегях-Мяйс. Кярчи- 
зар. Рахят-ул-Эрнах. Зилкеш. Зилксши-Хансрак. 
Знлксшндеи. Руй-Арак. Суаидил Мюхалифск. Мю֊ 
халифек-Арак. Серен к. Бахри-11азикэ. Себзсндер- 
себз. Шорн. Эвнлж-Хорясан. Снпихри. Хорасан. Ре- 
кнб. Кюрди. i-умн. Сузиияк. Шори.ззи. Неврузи-Ру- 
ми. nc^dxanvK. I срданис-Буселик.
Шобсн-Хнпди, Гевсшт. Сури. Буселик-Ашряи. Аш- 
ран-Бусслнк. Хнсар-Буселнк. КСчек. Шсхназ-Бусе- 
лик. f 1айзян-КюрЛ>1. Нишабур. Асли-Хюззам. Па- 
знкеи-Аряк. Раст. Рахави. Пенджугях. Пкгриз. Пи
ха венд. Махур. Завил. Сазкяр. Мюбсрка. Пихавег- 
дн-Руми. Ннхавснди-Сагир. СазхяриРуми. Герда- 
лис. Буселнк. Мюбсркаи-Руяи. Бюзрюк. Нева. Ню- 
хюфт. Исфахан. Хюмаюн. Юппиак. Хузи. Бсяти. Ад
жи м. Ненрузн-Аджем. Ашрап. Аджсм-Ашрян. 
Аджем-Кюрлм. Арабап. Егях. Гсрданис-Кюрди. 
Мустаар. Хюззям-Руми. Нихавснли-Ксбир.

Юб Нкшебурск, Зсрсфкснд. Дюгях. Саба. Чаргях. Кара- 
Дюгях. Всджди-Гуссйни. Хисар. Мухайср. Myxaficp- 
Сюмбюлз. Габа-Тахир. Зсмэемэ. Шехиаз. Гиджаз. 
Юэзал. Змркюлз.

(Итак), мы поведали известнейшие наименова
ния всех макаматов.

Будьте здрааы։։.

ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЯ ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ УЧА- 
«Ж> ЩИХСЯ РАЗЪЯСНЯЮТСЯ ПРАВИЛА (СИСТЕМЫ) ШЕТ<°

116 Шет—это семь пар (звуков, система их взаимо
обусловленности). Можете спросить, что же это за 
семь пар (звуков).

Ведь, (как мы знаем), существует (всего) семь 
ааазэ, (а следовательно), и семь нимов. (И вот, из

* Ото должно быть помещено после (ратьхеяеяяя) маммов, 
я слелуюшей тстради>.
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практике зачастую] иимы мы принимаем за авазэ 
и наоборот. (При атом) руководствуемся следую
щими правилами.

Когда ашран принимается за дюгях
Желтая струна дюгяха настраивается на егяхе. 

Если по желтой струне дюгяха прижмешь палец к 
шорязану, извлечешь ашрам. Равным образом, если 
по желтой струне дюгяха прижмешь палец к нджем- 
ашрану, извлечешь арак"0. (И вот): егях принимает
ся за раст.

ашран—за дюгях 
арак — за сетях 
раст — чаргях 
дюгях — неаа 
сетях — гусейнн 
чаргях — эвидж

нева — герданне 
г усей и и — мухайер 
эвидж — тнз-сегях 
герданне — тнз-чаргях 
мухайер — тнз-неиа 
тиз-сегях —тиа-гусейнн.

12а

Можешь спросить, как же быть с шмамн, ког
да ашран принимается за дюгях. И это следующим 
образом.

Если по желтой струне прижмешь палец ко 
второму от ашрана пердз. извлечешь аджем-ашран. 
Если прижмешь палец к пердз гевешта, извлечешь 
гевешт.

На егяхе (на струне егях) шоризан превратит
ся в знркюлэ, аджем-ашран—в нихавенл

Равным образом, гевешт превратится в буселик.

знркюлэ — в саба 
ннхавенд — в беятн 
буселик — в аджем 
саба — а махур 
беятн — а шехназ

аджем — в сюмбюлэ 
махур — в тиз-буселнк 
шехназ — в тиз-саба 
сюмбюлэ— в тиэ-беяти.

Вот какие ты должен употреблять ннмы, когда 
ашран принимаешь за дюгях,

Желаешь аджем-ашран принять за дюгях

Если по желтой струне прижмешь палец к пер- 
дэ ашрана, извлечешь ашран. Равным образом, ес
ли по той же желтой струне прижмешь палец к 
(пердз) арака, извлечешь арак.
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(Л) на егяхе (на 
люрнзяп превратится и 

рост 
аджгм-яшрян—н дюгях 
го вс шт — в ссгях 
знркюлэ в чяргях 
ННХЙНГИЛ — В НОВИ 
бугелях — в гусей ни 
СЯбл В 9ВИДЖ

струне егях), 
беятн — в гердаяяе 
ляжем — в мухайер 
махур — в тиз-сегях 
шехнвэ — в тиз-чаргях 
сюмбкхлз— в тиз-нева 
тиз-буселнх — в тнз-гу- 

сейин.

Можешь спросить, как же берутся ними, когда 
аджем-ашраи принимается за дюгях.

Если по желтой струне прижимать палец к пер 
дэ яджем-ашраив, извлечется аджем-ашраи.

(На струне егях), егях превратится в гевешт
ширлн- в зиркюлз 
врак в лихяпенд 
раст в бусслик 
дюгях - в саба 
сетях в беяти 
чвргях и а лжем

нова — в махур 
гуссйпн в шехназ 
знндж л сюмбюлэ 
гсрданнс - в тиз-бусели՛ 
мухайер и (тиз)-сабв.

Желаешь арак принять за дюгях
Если по желтой струне прижимать палец к пер- 

дэ шоризана. извлечется ссгях. Если прижимать па
лец по той же струне к псрдз аджем-ашрана, извле
чется ашрам. Если прижимать палец к пср.т» ге- 
пешта, по той же струне, извлечется алжем-ашрач.

Егях превратятся в арак 
яшран — в раст 
арак — в дюгях 
раст — В Сетях 
дюгях — в чаргях 
ссгях - в нова 
чаргях- - в гусейни 
нова — з эвидж

гусейни — в гердание 
за ил ж —в мухайер 
герданнс— в тиз-сегях 
мухайер — в тиз-чаргях 
тиз-сегях — в тиз-нева 
тиз-чаргях — в ТИЗ-гусеГ'- 

ни.

Можешь спросить, как же берутся нимы, хогдр 
арак мы принимаем за дюгях.

Шоризан превращается аджем-ашраи — в зир- 
в гевешт* к юл э

' 0 рукописи Ун фрам добавлена а копие данного переча сле
пня, ввиду явного упущения.
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гевешт — в нихавенд 
знркюлэ—в буселнк 
пнхавенд — в саба 
буселнк — в беятн 
саба — в аджем

беятн — в махур 
аджем — в шехназ 
махур—в сюмбюлэ 
шехназ — в тнз-буселяк 
сюмбюлэ — в тнз-саба.

Желаешь гевешт принять за дюгях

126 Если по желтой струне прижимать палец к аш- 
рану, извлечется осях. Равным образом, если по той 
же струне прижимать пялец к араку, извлечется 
л шран.

На егяхе, (на струн*  егях). шорнзан принима
ется за арак.

аджем-эшран—за раст 
гевешт — за дюгях 
знркюлэ — за сетях*  
нихавенд— за чаргях 
буселнк— за нова 
саба — за гусейни 
беятн—за эвндж

аджем —за герданне 
махур — за мухайер 
шехназ — за тнз-сегях 
сюмбюлэ — за тнз-чаргях 
тнз-буселяк — за тиз-нева 
тнз-саба—за тнз-гусейнн.

.Может, спросишь, как же берутся нимы, когда 
гевешт мы принимаем за дюгях?

Если по желтой струне прижимать палец к пер- 
дэ аджем-яшрана. извлечется шорнзан.

Егях принимается 
за аджем-ашран 

ашрам — за гевешт" 
арак — за знркюлэ 
раст — за нихавенд 
дюгях — за буселнк 
сетях — за саба

чаргях — за беятн 
нева —за аджем 
гусейнн— за махур 
эвндж —за шехназ 
герданпе — за сюмбюлэ 
мухайер — за тнз-буселик 
тнз-сегях — за тнз-саба.

Желаешь раст принять за дюгях

Настройку дюгяха согласуй с пердэ раст. Если 
по желтой струне прижимать палец к расту, извле
чется егях.

(На егяхе, сам) егях примется за ашран,

■ В рукописи значится «чаргях», что следует считать явной 
ошибкой.

В рхкописи—«знркюле». что также явная ошпбк։.
Я7
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яшран— за арак 
арак за раст 
ряст — за дюгях 
дюгях - за сетях 
сетях — за чаргях 
чоргях - за нова 
нсня—за гусейня 
гусей«и— ЗИ эвндж

эвндж —зя гсрданнс 
гсрданнс- зя мухайср 
мухайср— за тнз-ссгях 
тиз-ссгях—зв тиз-чаргях 
тиз-чаргях —зя тиз-невз 
тмз-нсвя — зя пи-гусей*

НН.

Может, спросишь, хак Же бить с Нимами, когда 
раст ми принимаем за дюгях?

Гели по желтой струне прижимать лалеп к зир- 
кюл*.  извлечется шориэаи.

Ня егяхе шорИзал 
жем-яшрану, 

аджем-ашрвя — геасшту 
гевешт— зиркюлэ 
зиркюлэ — нихавскду 
и их а нс нд ֊ - буселику 
бусслик— сабя 
сябя - беяти

будет соответствовать яд-

беяти — аджему 
йджсм — махуру 
махур — шехназу 
шехназ — сюмбюлэ 
сюмбюлэ — тиз-буссликг 
тнз-буселик — тмз-сабя

Желаешь зиркюлэ принять за дюгях
Если по желтой струне прижимать пален к пер- 

дэ арака, извлечется егях.
На егяхе шоризан будет соответствовать аш- 

рану,

аджем-ашран — араку 
гевошт — расту 

За зиркюлэ — дюгяху 
нихавенд — сегяху 
бусслик — чаргяху 
саба — иева 
беяти — гусей ни

Можете спросить, 
зиркюлэ принимается 

Егях принять за шо
ризан 

яшран֊за аджем- 
ашран

а дже м — эвиджу 
махур — герда ине 
шехназ — мухайеру 
сюмбюлэ — тиз-сегяху 
тнз-буселик — тиз-чар-

гяху 
тлэ-саба —тиз-нева.

как же брать ними, когда 
за дюгях?

арак — за гевешт 
раст — за зиркюлэ 
дюгях — за нихавенд 
сегях — за бусслик
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чаргях — за саба 
нева—за беяти
гусейни — за аджем 
эвидж — за махур

герданне— за шехназ 
мухайер— за сюмбюлэ 
тиз-сегях—за тнэ-буселик 
тнз-чаргях—за тиэ-саба.

Желаешь ннхавенд принять за дюгях*

* В рукописи здесь разбирается звукоряд от сети։ я. а потом от 
иихавендаё чем нарммается последовательность этих двух пердэ

шармзан превратится 
в егях

зджем-ашран — а ашрам 
гевешт— в арак 
эиркюлэ — в ряст 
ннхавенд— п дюгях 
буселик—в сегях 
саба — в чаргях

беяти — в нева 
а джем — в гусениц 
ыахур — в знндж 
шехнаэ — в герданне 
сюмбюлэ — в мухайер 
тнз-буселнк— в (тиз)-се-

гях 
тнз-саби — в (тиз)-чаргях.

Спрашиваешь, как же быть с нимамн, когда на- 
хавенд принимается за дюгях?

Пердэ ашрама соответст
вует шорнзану

пердэ зрака — аджем-аш- 
рану

пердэ раста — гевешту 
пердэ дюгяха — эиркюлэ 
пердэ сегяха — нихааенду 
пердэ чаргяха — буселнху 
пердэ нева — саба

Желаешь сетях

(На егяхе) ашран пре
вратится в егях 

арак — в ашран 
раст —в арак 
дюгях—в раст 
сетях — в дюгях 
чаргях— в сегях 
нева —в чаргях

пердэ гусейин—беяти 
пердэ эанджа — а джему 
пердэ герда ние — махуру 
пердэ мухайера—шехназу 
пердэ тиэ-сегяха — сюм

бюлэ 
пердэ тнз-чаргяха—(тиз)- 

бусел ику 
пердэ тнз-яева —тнз-саба.

принять за дюгях

гусейни— в нева 
эвидж — в гусейни 
герданне — в эвидж 
мухайер —в герданне 
тиз-сегях—в мухайер 
тиз-чаргях—в тиз-сегях 
тиз-неав — в тиз-чаргях 
тнэ-гусейнн — в тнз-нева
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Спрашиваешь, кик же берутся ними, когда се
тях принимается за дюгях?

Ллжсы-лшрап превраща
ется а шоркча и

ГС ВС ШТ—В ПДЖСМ-ЯШраН 
знркюли — о гепешт 
нихавенд— в эиркюлз 
бусслнк - и нихавенд 
енбя — л бусслнк

бсяти —в саба 
яджем — и бсяти 
махур в я лжем 
шехназ —п махур 
сюмбюлз— в шехназ 
тнз-буссл нк - а сюмбю.и 
тиз-сяба в тнз-буселнк.

Желаешь бу сел и к принять за дюгях

136 Аджем-вШрян примется 
Зя егях

гевешт— за яшран 
знркюлэ — за арак 
нихавенд — за раст 
бусслнк - зя дюгях 
саба — за сетях

беятн —за чаргях 
«джем за пеня 
махур— за гуссйии 
шехназ зя эвидж 
сюмбюлэ— за гердание 
тнз-буселнк— за мухайер 
тиз-саба — за тиз-ссгях.

Может, спросишь, как же берутся ними, когда 
бусслик принимается за дюгях.

Арак препрашается и 
шоризан

раст — в зджем-эшран 
дюгях — в гевешт 
сегях—в эиркюлэ 
чяргях— в нихавенд 
лева — в буселнк

гусейни—в саба
«вндж — а бсяти
гердание — в аджем 
чухайер — в махур 
тиз-ссгях — в шехназ 
тиз-чаргях —в сюмбюлэ 
тнз-нева — в тязгбуселик

Желаешь чаргях принять за дюгях

Арак превратится в егях 
раст — в ашран 
дюгях — в арак 
сегях — в раст 
чаргях — в дюгях 
нова — в сетях 
гусейни — в чаргях 
эвидж — в нева

гердание — в гусейни 
мухайер — в эвидж 
тиз-сегях— в гердание 
тиз-чаргях—в мухайер 
тиэ-нсва — в тиз-сегях 
тяз-гусейни — в тиз-чар

гях.
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Как же берутся ними, когда чаргях принима
ется за дюгях?

Гсвешт соответствует 
шоризану

энркюлэ — яджем-аш- 
рону

иихввенд — гсвсшту 
бу сел ик — зи р к юл э 
саба — лихлвснду

беяти — буселику 
аджем — саба 
махур — беяти 
шехназ — аджему 
сюмбюлэ — махуру 
тиз-буселнк — шехназу 
тнз-саба — сюмбюле.

Желаешь саба принять за дюгях

Гсвешт превращается 
в егях

зиркюлэ— в ашран 
нихавенд —в арак 
буселпк —в раст 
саба — в дюгях

14а беяти — в сетях

аджем— в чаргях 
махур — в нева 
шехназ—в гусейни 
сюмбюлэ — в эвндж 
тнз-буселик — в герданне 
тнз-саба — в мухайер.

Как же берутся ними, когда саба принимается 
за дюгях?

Раст соответствует шо- 
рнэану

дюгях — аджем-ашрану 
сетях — гевешту 
чаргях — зиркюлэ 
нева — нихавенду 
гусейни — б у сел н ку

эвидж — саба 
герданне — беяти 
мухайер — а джему 
тиз-сегях — махуру 
тиз-чаргях — шехназу 
тнз-нева — сюмбюлэ.

Желаешь нева принять за дюгях

Раст превратится в егях 
дюгях — в ашран 
сетях — в арак 
чаргях — в раст 
нева —в дюгях 
гусейни — в сетях 
эвндж — в чаргях

герданне — в нева 
мухайер — в гусейни 
тиз-сегях— в эвидж 
тнз-чаргях—в герданне 
тиз-неаа —в мухайер 
тмз-гусейни — в тиз-сегях.
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Может, спросишь, 
и ев я принимается зя

.*3иркюлз  примется за 
шоризаи

* В рукописи эти четыре перл» даны а следующей последова
тельности: бусслнк-михамил-знркюлз-гнджаэ. что является ошибкой

•• В рукописи приводятся еще четыре псрдз. как-то: буселвк—в 
ашран, раст—а сюмбюл», арак—в тмз-буселнк. раст—а тиз-сабв, ко
торые ничего общего не имеют с данным ладом.

ннхааенд за йджсм-йш- 
ран

бусслих — за гевешт 
гиджяа — зя знркюлэ 
Асяти—за ннхавенд

Желаешь беяти
Зиркюлз примется за егях 
ннхавенд--зя ашран 
буселих за аряк 
саба за ряст 
беятн за дюгях 
я джем—зя сетях

как же берутся ними, когда 
люгях?

аджем - за буселик 
махур — за сабя 
шехназ— за беятн 
сюмбюлэ за а джем 
тиз-бусслик за мяхур 
тиз-сабя за шехлаз.

принять за люгях
махур ֊за чаргях 
гпехкяз—за лева 
сю.мбюлэ за гусей л и 
тиз-буселнк — Эй ЭВИДЖ 
тиз-сабя — зи гердалис.

Как же берутся пимы, когда беятн принимает
ся зя люгях?

Дюгях превращается п 
шорнзам

сетях — в аджем-ашрав 
чаргях — а гевешт
йена — в эиркюлэ 
гусейки — а ннхавенд

эв ид ж - в бусслих 
герданне — в саба 
мухайер — я беятн 
тнз-сегях —а аджем 
ткз-чаргях — в махур 
гиз-нева — в шехназ.**

Желаешь гуссйни принять за дюгях
146 Дюгях будет соответ

ствовать егяху 
сегях— ашраму 
чаргях — араку 
лева — рясту 
гусейли — дюгяху 
эвидж — сегяху

герданне — чаргяду 
мухайер — лева 
тиз-сегях — г усей ни 
тиз-чаргях — эвиджу 
тиз-неаа — герданне 
тнз-гусейнн — муха Перу.
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Следующие низкие пердэ используются взамен 
высоких.

Егях —взамен герданне' арак — тнз-сегяха 
тиран — мухайсра раст — тнз-чаргяха.

Как же берутся ними. когда гусейнн мы при
нимасм за дюгях?

Нихавенд превращается 
в шорнзан

буселнк — в лджем-аш- 
ран

сяба — в гевешт

хнсар — в зиркюлэ 
аджем— в нихавенд 
махур — в буселнк 
шехназ — в сяба.

«У» (...)

266 Следующие низкие пердэ используются взамен 
высоких.

••Шорнзан — взамен гевешт— взамен тнэ-бу- 
шехназа селика

аджем-ашран — взамен змркюлэ — взамен тнз- 
сюмбюлэ саба.

Желаешь аджем принять за дюгях

Нихавенд превращается 
в егях

буселнк — в ашран
сяба — в арак 
беятн — в раст 
а джем — в дюгях

махур — в сегях 
шехназ — в чаргях 
сюмбюлэ— в неяа 
тиз-буселик—в гусейнн 
тиз-саба — в эвндж.

Эти низкие пердэ используются взамен высоких. 

Шорнзан — взамен гевешт—взамен тиз-сегя-
герданне ха

аджем-ашран—взамен энркюлз — взамен тнз- 
мухайера чаргяха.

Как же берутся нимы, когда аджем принима
ется за дюгях?
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Ссгях принимается за 
шорнзян

чяргнх— ан вджсм-ашран 
поил — за гене [нт 
гусейнн— за энркюлэ 
звидж—за нихв-ленд

Эти
Лшраи֊-взамен шех- 

наза
арак взамен сюмбюлз

горда ине—за бусслик 
мухяйер па себя 
тиз-ссгях — за беитн 
тиз-чяргях — за ляжем 
тиз-новя — за мяхур.

низкие пердэ используются взамен высоких, 
раст—взамен тиз-бусе- 

лик.1
дюгях- взамен тиа-саба.

Желаешь эяидж принять за дюгях

Ссгях превращается в 
егях

чаргях — в ашрам
нева — в аряк
гусейнн —в раст
эвндж — в дюгях

горл а нис — в ссгях 
мухайер - - в чаргях 
тиз-сегях — в нова 
тиз-чяргях — в гусейнн 
тиз-нева — в зпидж 
тиз-гусойни — в гердапие

Эти низкие псрдз используются взамен выс
ких.

Ашран—взамен горля
нке

арак — взамен мухяйера 
раст—взамен тиэ сегяха

Может, спросишь, 
эвидж принимается з 

Бусел и к соответствует 
шоризану 

саба — аджем-ашрану 
беяти — гевешту 
а джем —эиркюлэ

Нижеследующие 
взамен высоких.

Шориэан—взамен махура 
а джем-а шра и—взамен 

шехназа
гевешт — взамен сюмбю- 

лэ

дюгях — взамен тиз- 
чаргяха

ссгях — взамен тиз-нева.

как же берутся ними, когда 
дюгях?

махур — ни ха венду 
шехназ — буерлику 
сюмбюлэ — саба 
тиз-буселик — беяти 
тиз-саба — аджему*.

• В рукописи очередность ։тих девяти п։рд> спутан»

окне пердэ используются

эиркюлэ — взамен тиз-бх- 
селика

ниханенд—взамен тиз- 
саба
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266 и 27а (Наконец), раст может превратится: в чаргях

в сегях*

В рукописи—<тиз-сегях> по явному недорвзумемию.
В рукописи—<тиз-чвргях1 по ошибке.

(8 дюгях) 
в арак

в ашран 
в егях
л сам в себя;

дюгях может превращаться: в чаргях**

в сегях 
(в раст) 
О арак

я ашран 
в егях 
п сам в себя;

сетях может соответствовать: чаргяху

дюгяху 
расту 
араку

ашрану 
егяху 
и самому себе;

чаргях может приниматься: за нева

зв сегях 
за дюгях 
за раст

невп превратится: в

в чаргях 
в сегях 
в дюгях

гусейни превратится:

в нева 
в чаргях 
в сетях

эвидж—в гердание

в гусейни 
в нева 
в чаргях

за арак 
за ашран 
н за самого себя;

гусейни

в раст 
в арак 
И сам в себя;

в эвидж

в дюгях
в раст 
и сам в себя;

в сегях 
в дюгях 
п сам в себя.
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ОБРАТИМСЯ К ГЛАВЕ (. . .)
-О> < ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ. ГДЕ РАЗЪЯС

НЯЕТСЯ, ЧТО В НАШЕМ ИСКУССТВЕ УСУЛАТ ЗАНИ
МАЕТ ПЕРВОСТЕПЕННОЕ МЕСТО>

23а Халсндэ, или сален лэ. пользуется уважением л 
той мерс, в какой он проявляет пунктуальность к 
требованиям усулатл.

Учащийся, игнорирующий ути требования, всег
да остается безиомощным.

В этих ла ал пати четырех усулах обобщены 
опыт и зияния всех искусных мастеров (музыки), 
мудрецов, изучавших характер всех сущих природы 
и приведших п систему различные (типы) движения, 
свойственные этим сушим, как одушевленным, так 
и неодушевленным, как животным, так и людям, и 
даже биению (человеческого) сердца.

И если ты, (учащийся), усвоишь в совершен
стве внутреннее (метро-ритмическое) строение этих 
усулатов, упражняясь некоторое время в устном нос- 
произведении свойственных им зарбов, то (и) сам 
заметишь характерные для них различные (типы) 
движения как а окружающих тебя предметах, так 
н в самом себе. И это приведет тебя в восторг. Точ
но так же, как ты порадовался бы встрече с незна
комцем, сильна напоминающим давно запечатлен
ные в твоей памяти черты старого приятеля, и вос
кликнул бы: как он похож на моего приятеля! Но 
прежде всего надо усвоить усулы так, чтобы ясное 
очертание каждого из них навсегда запечатлелось в 
сознании.

236 Известно (например), что усул. называемый 
Дсври-Реааном, воспроизводит движение, (ритм) 
походки верблюдов. И вот, если тебе случится пона
блюдать походку верблюдов и если (при этом) те
бе знаком усул Деври-Реван, тогда нутро твое за
кипит тем же движением Явление это просто вос
хитительное.

(Надобно знать), что двадцать четыре усул а со
ответствуют двадцати четырем часам дня и ночи

А наши мастера говорили, что они, (усулы), 
заключены и в теле человека.

В древности мудрецы считали, что если кто не
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знает музыки, если кто не знает астрономии, (на
конец), если кто нс знает, как .изготовляются ле
карства, то он не может стать врачом.

В самом деле, музыка имеет прямое отношение 
к медицине. А как же быть врачу, если он не унес г 
нащупать пульс бального? Ведь, (как говорилось), 
двадцать четыре усула подобны двадцати четырем 
часам суток. Поэтому двадцати четырем усулам 
соответствуют двадцать четыре различных типа 
движений. Ибо биение сердца (человека) меняется 
двадцать четыре же раза, с первого и до двадцать 
четвертого часа суток. А каждому данному часу 
соответствуют двадцать четыре шобэ*.  И все это 
(разнообразно)—благодаря тому, что часы суток 
следуют друг за другом при (непрерывном) враще
нии семи планет. Вот почему мудрецы считали, что, 
если кто не знает музыки, то он и не может стать 
врачом.

* Термин шовз здесь употребляется этимологически, а значении 
отаеталеннй (основных типов движения или ритма).

В основе этих двадцати четырех усулов лежат 
два начала—хафиф и сакил. Хафиф—это (как бы) 
душа (усула), а сакил—его же тело

А те из усулов, которые не входят в число двад
цати четырех, (к примеру), Зенджнр, или Зарбейн, 
представляют собой сочетания (двух или более ос
новных усулов)21.

Астрономия нужна врачу потому, что он должен 
уметь определить, какому же созвездию принадле
жит пли с какой звездой связан данный больной, 
чтобы соответственно этому и изготовить лекар
ства.

Когда человек (—больной, пострадавший) ле
жит ни жив, ни мертв, его сердце,— словно све
тильник. который то гаснет от недостатка масла, то 
снова зажигается,—пульсирует в движении усула 
Эфер. Притом зажиганию светильника (в данном 
случае) соответствует оживленная часть усула, в 
которой проворно следуют друг за другом удары: 
текэ-текэ: угасанию же светильника—замедленная 
часть его. '.Между тем, сердце здорового человека 
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пульсирует в движении усула Софи ни. Л у больного 
с высокой темп ер я турой— и усулс Ерюк-Семан.

Таким образом, видно, что усул занимает неж
ное место и обл и ст и всех искусств и наук.

Но его роль особенно велика и музыке. Ибо не 
руководствующийся правилами ус ул си хянсидэ, или 
еялендз, подобен коню без у эд и, кораблю без руля, 
меняле без точных весов.

Вот, к слову сказать, показываешь меняле зо
лотую (монету) и говоришь: проверь-ка се (вес). 
Тот, осмотрев со, говорит, (к примеру): недостает. 
Но, как только ты спрашиваешь его о том, сколько 
именно недостает, он отвечает: ну, дай-ка взвешу ее. 
Ибо нс взвесин се, он не скажет тебе, сколько же 
недостает (н монете золота) —на вес пшеничного 
зерня или ла вес косточки.

Так пот, ням, (музыкантам), усулы так же не
обходимы, (как необходимы меняле точные весы).

И не только нам, но и всему миру.
Все наше умение, все наше мастерства, прояв

ляющееся в исполнении как бсстэ, так и пешрефов, 
как ссмаи, так и илахи идут (в основном) от (хоро
шего чувства и знания) усула.

Умение поэтов применять разнообразные мет
ры и рифмы тоже идет от (чувства и знания) усу
ла.

Если ты, (учащийся, мне) скажешь, что из всего 
этого ничего не понимаешь, (тогда я выражусь сле
дующим образом).

Слова, сказанные в определенном усуле, (всег
да) доставляют удовольствие слушателю. (Отчего 
же это так? Нс от того ли, что тем или иным обра
зом организованное чередование соизмеримых эле
ментов глубока присуще каждому из явлений. а чув
ство его, в той или иной мере,— каждому нз нас?) 

24а Можешь спросить, в нет лк людей для (повад
ки, речи) которых не был бы свойствен усул вооб
ще? (Такие люди могут, конечна, найтись). Но 
они—не что иное, как обитатели домов для умали
шенных. которые говорят нелепости.

(Словом, учащемуся) следует обратить особое 
внимание на этот усу лат. И если учащийся (действи-
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только) намерен усвоить его, то ему надо привык
нуть внутренне ощущать характер каждого из усу- 
.1ов, (как уже говорилось), посредством упражне
ний в устном воспроизведении свойственных им зар
бов.

Если спросишь о способе обучения (усулату) 
по этой книге, то он сводится к следующему.

(Сначала надо упражняться в отсчитывании ру
ками главных ударов усулата—'Дюм н тех, следую
щим образом).

При ударе дюм опустить правую руку, подни
мая вверх левую.

При ударе тек опустить левую руку, поднимая 
вверх правую.

(Дальше легко перейти к приемам отсчитыва
ния разновидностей удара тек: текэ и текз-текз),

(Ниже приводится таблица схем усулов)” В 
ней точки (.) обозначают удары дюм, а алифы*  •• ••• (/) — 
улары тек. Значок, похожий на цифру (<). указы
вает на удар текэ, а два таких (<<) указывают 
на удар, текэ-текз.

* Алнф—первая буква персидско-арабского алфавита.
•• В рукописи ошибочно отмечено «44».
••• В рукописи—«44». по явному недоразумению.

Черточка (~), ставящаяся над точками н алн- 
фамн, есть знак длительности* 3.

Слитное писание точек, аляфов и остальных 
значков указывает на (относительно) скорое, раз
дельное же писание—на медленное движение, 
амин’4 (см. стр. ПО—112).

«Д» ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ УЧАЩИМСЯ 
ОБЪЯСНЯЮТСЯ. ИЗ СКОЛЬКИХ ЖЕ ЗАРБОВ И МЫЗ- 

РАБОВ СЛАГАЕТСЯ КАЖДЫЙ ИЗ УСУЛОВ

Юб Зарбк-Фетих: 88 зарбов. Хавн: 64 зарба. Са- 
кнл: 48“ зарбов. Зенджнр: 60 зарбов. Хафнф: 32 
зарба. Деврх-Кебнр: 14 зарбов. Ремел: 28 зарбов 
Зарбейн: 30* “ зарбов. Ченбер: 24 зарба. Мухам
мед 16 зарбов. Хезедж: 22 зарба. Деврн-Реван:
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В р)-коопси здесь фигурирует эпвж длительности, что. клжет- 
гд. прост.» описка.

''**  В рукописи здесь упущен, кажется, один знак удара .тек.
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8*  зарбов. Аксвк-Фахтэ: 8 зарбов. Ннм-Сакпл: 
24 зарба. Ннм-Деврн: (9). Френкнчин: (10). Фрснк- 
фсрп: (14). Фсрн*Мухаммсс:  (16). Эфер: (6). Тюр- 
кн-Зарб: 18 зарбов. Аксак-Берефшан (...). Садз- 
Дюск: (7). Чифтз-Дюек: (8). Софиям: (6). Эвсат: 
(11). Сснгин-Ссмаи: (6). Ерюк-Семан (6).Инм- 
Чекбср: 12 зарбов.

• В рукописи—<7*. вероятнее всего, является опиской.

461—8

«Е> ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЛ ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ УЧА
ЩИХСЯ РАЗЪЯСНЯЮТСЯ ЗНАКИ И СПОСОБ 

ЗАПИСИ АВАЗЭ

Если учащийся желает обучиться (этому искус
ству) записи (авазэ), то он должен выучить безуко
ризненно, (в первую очередь), точные формы графи
ческого начертания тридцати нижеследующих зна
ков.

Каждый из (этих) знаков имеет различные наз
вания: под одним названием он (знак) обозначает 
определенный пердэ; под другнм же—авазэ.

Различные наименования имеют н те значки, 
которые ставятся над (основными) знаками.

(Кроме того), если два из этих (основных) зна
ков расположить бок о бок, образуемое (таким об
разом) сочетание получит иное наименование, Если 
три, четыре или пять знаков расположить бок о.бок, 
каждое из образуемых сочетаний (также) получит 

иное наименование.
11а (Скажем), учащийся желает записать какой- 

либо пешреф. (Для этого) надо выучить, в первую 
очередь, наименования, (а также формы графиче
ского начертания) следующих шестнадцати знаков:

113



с •• С__Э ՛ о ՜^՜Շ

вгях аира и арак раст

— £.____ ’* էԳ
дпгях сетях

1

чаргях невв

гусейни

с

эвидж гердание

ыухайар тхэ֊сегях тиз-чаргях

՜օ

тмэ-неаа ։иэ-гусейни



Следующие же четырнадцать знаков обозначают
нныы:

к ■у <-------- 7

воризан а две к-а огр а к гевеат

у 5
ЗНрКЕЛЭ нихавенд бус 6 лик

д

саба беятм адхеы

<---------п~ 4՜ ’Ч.

ыахур сехваз ешбшэ

2
1иэ- буселик ։из-саба



Если ли лил знака расположить бок о бок

и соединить их черточкой сверху, (как это показа
на п примере), аба (соответствующих им зпуке) 
объединятся и один мызрлб при исполнении лешре 
фан.

т Значок, фигурирующий над этим

знаком, который л записях для тамбура нязынает 
ся члр-мызрвб. и записях же для ноя, всйвслэ,—по- 
кя пинает, что длительность равна четырем мызра- 
блм.

Значок, фигурирующий пад этим знаком,

иокязипяст, что длительность рвана двум мызри- 
бам.

Значок, фигурирующий пад первым из

этих знаков, показывает, что псе три равны полутора 
мыэрабам.

Значок, фигурирующий над-этими знаками,

показывает, что сумма длительностей равна полови
не чар-мызрабя. или же двум мыэрабам.

Значок, фигурирующий над этими знака

ми, показывает, что сумма длительностей равна двум 
мыэрабам и что надо обыграть коней, в сторону 
которого склонена головка значка.
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Значок, фигурирующий над этим знаком,

показывает, что длительность равна половине чар- 
мызраба или же двум мызрабам.

Значок, фигурирующий над этими знака

ми, показывает, что все три объединены в один 
мызраб.

Значок, фигурирующий над первым мэ двух

116 знаков, показывает, что оба объединены в одни мыз- 
раб.

X

Значок, фигурирующий над этими 
пятью знаками, показывает что 
(-).

Значок, фигурирующий над этими знаками.

показывает, что все три объединены в два мызраба.

Этот значок показывает, что при исполне

нии надо слегка глиссанднровать.

а Значок, фигурирующий над этими знака

ми. показывает, что все трн объединены в два ыыз- 
рабаг.

(Иной раз) бывает так, что к мастеру, обучаю 
щему этим знакам, приходит ученик, имеющий хо- 
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рошнй голос, но нс владеющий им. При пенни он то 
соблюдает гармонию, то нет; интонирует то по (оп
ределенным) пердэ. то нет. Теперь, можете елро 
сить. как же следует обработать голос такого уче
ника. А вот как. Для каждого из упомянутых выше 
шестнадцати (основных) знаков выделена буква на
шего арммиского алфавита. (Ученику) надо пред
лагать петь (гамму из 16 тонов) от егяха до тиз-гу- 
сейнн как и восходящем, так м нисходящем поряд
ке. произнеся название каждой соответствующей

буквы армянского алфавита. Над этим должен тре
нироваться ученик некоторое время до тех пор, пока 
не усвоит (упомянутые 16) пердэ. После того, как 
ученик усвоит (основные) пердэ, надо предложить 
ему петь (то же самое) с нимами, размешан их (по 
порядку) между каждыми двумя (основными) пер
дэ и в восходяшем, и в нисходящем движении до 
тех пор. пока он не споет безукоризненно всю гамму 
от егяха до тиз-гусейнн. (Пердэ и ними ученик дол
жен знать) так, чтобы суметь свободно определить 
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принадлежность какого-либо авязз к (осноэным) 
пердэ или нимям. к макамату пли {системе) шобэ.

Буквы армянского алфавита, выделенные для 
каждого из упомянутых шестнадцати (основных) 
знаков следующие: (см. стр. 118)

•С» ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ
РАЗЪЯСНЯЮТСЯ ОСОБЕННОСТИ НЕЯ

256 Ней—(инструмент) волшебный и пламенный. 
Ксман— любвеобильный н женственный.
Ней—это (словно) запретительная мера от не

приятностей. (Так), голос ханендэ может быть низ
ким млн высоким. Сазендэ. (собирающийся акком
панировать ему), спросит: милый мой, по Шах-Ман
суру ли, или Давуду поешь. Если у ханендэ голос 
низкий, ом скажет: пою по Давуду. Если же у него 
голос высокий, он скажет: по Шах-Мансуру. Соглас 
но этому и настроит сазендэ инструмент, (с помо
щью нея), и ханендэ не возразит. Но если не имеет
ся нея (вообще), между ханендэ и сазендэ могут 
возникнуть неприятности, в том смысле, что ханендэ 
может, (например, в случае чего), сказать: а вы на
рочно настроили инструмент выше (требуемого).

2Са Вот почему (мы говорим, что) ней выполняет 
роль (как бы) запретительной меры от неприятно
стей.

(Общий) диапазон нея от его самого низкого 
аваээ и до самого высокого разделяется на четыре 
зоны. Эти четыре зоны нашими мастерами опреде
лены так. От егяха до раста—одна зона; ее назва
ли Тахт*.  От дюгяха до нева — (другая зона): ее 
назвали Асыл. От гусейнн до мухайера— (третья 
зона): ее назвали Февк*.  От тиз-сегяха до тнз-гу- 
сейнн—(четвертая зона): ее назвали Сафир.

* Назяаиия ятях двух эох а рукописи перепутаны

Ней является (как бы) мернлом для всех ин
струментов. Притом имеется семь разновидностей 
его. Может, спросишь, какие именно. (Вот они): 
Батдал. Давуд. Шах-Мансур. Кючюк-Мансур, Бо- 

1)9



ляхсмх, Уста-Хаслл. Хафти-Бснд, Имеется и другая 
Разновидность, пазывяемяя Сюпюрдэ, ио она не ахо- 
лит о ряд вышеназванных семи.

Мы уподобили ней мерилу. (В самом деле), 
каждая последующая иля предыдущая, (в прияе- 
денном выше общем ряду), разновидность его, ня 
одни руб короче иля длиннее близлежащей.

(Отсюда)—знркюлэ, (взятый) ня Бвтдале, со
ответствует расту, (взятому) пя Давуде.

Зиркюлэ, (взятый) ия Давуде. соответствует 
рясту, (взятому) ня Шах-Мансуре.

Знркюлч на Шах-Маисурс, соответствует расту 
на Кючюк-Мяпсуре.

Зиркюлз пя Кючюк-Мансуре, соответствует ра
сту на Бола хенке.

Зиркюлэ на Боляхсике, соответствует расту ня 
Устя-Хясяис.

Знрхюлз не Устя-Хасяис, соответствует расту 
на Xинти-Бенде.

Вот эти (разновидности лея) и звучат на ним 
пердэ выше или ниже друг от друга.

Мы говорили, что пей является мерилом наших 
инструментов. (Конечно), как тамбур, так и хс.ман 
или кылсаз можно настроить и без (помощи) нея. 
(Однако я этом случае точно) не узнается, какой 
именно разновидности нея соответствует настройка 
инструмента.

Но она, (настройка, так или иначе) окажется 
в соответствии с одной из разновидностей нея, л 
это выясняется (с помощью нея).

Далее, когда поет ханендэ, можно определить, 
(конечно), с какого пердэ и какой макам он поет. 
Но без ноя не выяснить, настройке какой именно из 
его (нея) семи разновидностей соответствует пенис, 
подобно тому как иной раз затруднительно устано
вить, макам лн. или шоб» исполняет ханендэ, когда 
он поет без аккомпанемента. Может, спросишь, как 
же это так? Вот. к примеру, некий наморен петь с 
пердз сетях. Мы нс знаем этого его намерения. Но 
когда он (споет и) спросит: С какого же пердэ было 
это. мастер? — с помощью иея выяснится, что 
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ио было, (скажем), с пердэ бестенигяр. (в не се
тях). Вот почему неб весьма нужный инструмент.

ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЯ ГЛАВЕ, ГДЕ ОПРЕДЕЛЯ
ЮТСЯ ШОБЭ. ВСТРЕЧАЮЩИЕСЯ В ТЕХ ИЛИ ИНЫХ 

ПЕШРЕФАХ И БЕСТЭ

76 То, что мы называем Эаидж-Хорасан. является 
(мелодией) небольшого шарки—«Песней излились 
думы мои». Вот эта (песня, ее мелодия) к есть Эв- 
нлж-Хорасан.

(Теперь) о том, что называют Эаидж. Турецкие 
маниджн поют свои манн (как раз) в Эвндже м за
вершают их на дюгяхе. В Иране это (-го типа мело
дии) н называют Эвидж.

Яд Последняя строфа (песни) «Игривый взор» це
ликом протекает в (шобэ) Снпнхрн.

Есть такой бестз: «Сегодня рано скука к пиру
ющим пришла», принадлежащий (мастеру) Буюр- 
джн О гл и. В Иране мы исполнили его. Нам сказа
ли. (что он, его мелодия, протекает в шобэ) Аш- 
ран -Буседик.

«Твой ясный лик померкнет»...; про это (же) 
сказали, (что протекает в шобэ) Буселик-Ашран.

«Пусть недостойный не глядит в глаза твои, о 
яр». Это место данного ссман протекает в (шобэ) 
Шори.

Заключение дополнительной части пешрефа в 
Сегяхе, (известного под именем) «Ямочки ланит- 
ные», называют Серенк.

(Мелодию) в стиле Саба последней строфы 
пешрефа Сегях||3арбн-Фетнх (в Иране) называют 
Бахри-Наэикэ, когда она исполняется без (сопро
вождения в усуле) Хафиф и завершается на сегяхе.

Дважды повторяющееся начало в стиле Ашран 
пьесы Зиркюлэ||Зарбн-Фетнх (в Иране) называют 
(просто) Знркюлэ.

«В любви услада душе моей»; основу (мело
дии) этого бестэ называют Хюмяюн.

«Взор твой пьянит меня, о черноокая»; основу 
(мелодии) этого бестэ называют Недждн-Хорасан.

«О ты, светозарная, ты жизнь вдохнула в ме
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ня»; основу (мелодии) этого бестэ называют Назл- 
кея-Арак.

«Бесплотную душу желаешь видеть ты»; основу 
(мелодии) этого бестэ называют Хорасанек

«Прелестный бутон расцвел на заре»; основу 
(мелодии) этого семян называют Мвйе-Беяти.

«Если МИГ тебя не нижу, о мой гордый кипа
рис»; основу (мелодии) этого шярки называют Му- 
стллр-Румн.

«Я нс могу жестокость твою принять покорно н 
без слов»; основу (мелодии) этого бестэ пазы на юг 
Энидж-Бусслик.

«Внемли же мне, явись на пир»; основу (мело
дии) этого семян называют Муста ар. а это и есть 
настоящий Муставр.

«К новому солниу серлне все льнет»; основу 
(мелодии) этого бестэ называют Тахир.

«Благовонье кос твоих меня мучит день и ночь»; 
основу (мелодии) этого бестэ называют Лрвзбяр.

«Наше желание»...; основу (мелодии) этого бе
стэ называют Аджс.м-Ашран.

«Зачем грустить, душа моя. ист ли красного ви
на»; основу (мелодии) этого бестэ называют Ниг- 
риз.

«Жасмина цветочек»...; основу (мелодии) этой 
(песни) называют Нишабур.

«Из-за тебя, бездушна я»...; основа (мелодии) 
этого бестэ—Нева.

«Красавица, не солнце ли ты небес»; основу 
(мелодии) этой (песни) называют Рвхвт-ул-Эрвй.х- 
М у халиф.

Первая строфа (песни) ЮзэалНДеври целиком 
протекает в (шобэ) Юэзал.

Второе построение дополнительной части (пье
сы) НихавендНДеври, которое в стиле Саба, (в 
Иране) называют Ннхавенди-Сагир.

Первая строфа (песни) Сюмбюлэ Деври проте
кает в (шобэ) Сюмбюлэ.

(Мелодию) первой строфы пешрсфа-семан в 
Дюгяхе называют Дюгях.

В Расте первая строфа (отдела) Шериф !3ар- 
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бн-Фетнх считается Мухаммедом, остальное же, до 
конца. Мюберка.

В Ссгяхс последнее построение дополнительной 
части (отдела) Сюрю-Хюмаюн. продолжительно
стью усула Мухам мес, считается Мюберкаи-Румп.

Дополнительную часть (пьесы) Саба-Санджар!! 
Зарби-фстих в целом называют Земземэ.

Вся первая строфа Бюзрюк пешрефа Шаха Ос
мана Эфенди называется Бюзрюк.

Второе построение мухаммеса Ага Ирзы, кото
рое повторяется три раза, а также его дополнение, 
называют Рахат-ул-Эрвах-Берка. Если к этому, 
трижды повторяющемуся построению с его дополне 
пнем, прибавить первое построение того же мухам*  
меса Ага Ирзы, н завершить его на дюгяхе. (обра
зовавшуюся мелодию) называют Хорасан.

«Смычок твой многословный»...; основу (мело
дии) этого бестэ называют Рахат-ул-Эрвах-Берка.

«Ты страданье, горе мое»; основу (мелодии) 
этого семам называют Рахат-ул-Эрвах-Недждм.

«Тоскую по ласке, по голосу твоему»: основу 
(мелоднн) этой (песни) называют Дешти-Эржен.

«Зачем молчать, зачем людей сторониться»: ос
нову (мелоднн) этого бестэ называют Мухайер.

Первая строфа пешрефа Арак Кантемира Оглм 
протекает в (шобэ) Султани-Арак.

«Чаша с янном по кругу идет»...; основу (мело
дии) этого бестэ называют Бестеннгяр.

«Солнце померкло*...;  основа (мелодии) этой 
(песни)—Гиджаз.

9а «Сердечко твое—точно мак, красиво как розо
вый сад»; основу (мелоднн) этой (песни) называют 
Хюззам-Руми.

«Идешь с чужими веселиться*...;  основу (мело
дии) этой (песни) считают настоящим Хюэзамом.

«Подарила же мне губы»...: основа (мелоднн) 
этого бестэ—Саба.

«Со слезами и воплем обнажу я грудь свою»; 
основа (мелодии) этого бестэ—Гусейнн.

«Если на миг укроешься, ты от меня, красави
ца»; это называют Эвндж-Арак.
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«Ля-ивиду в .тугих с косою твоею сравнил, мои 
яр*;  основа (мелодии) этой (песни)—Юшшак.

Последняя строфа пешрефа Дюгях Джорджи 
протекает и (шобэ) Кара-Дюгях.

«О мпй цветок, росист ли, «як ты, и роти лепе
сток»; (1С1ЮПП (мелодии) этой (песни)—Дюгях-Ру- 
мм.

«Прежестокий этот взгляд»...; псиона (мело
дии) этой (песни) -Герданис-Кюрли

«Нот. им ко му нс верю»; основа (мелодия) этого 
семпл называется Эпкдж-Вуселик.

«Вознесешься ли до небес—все равно, каждый 
вздох мои пронзит серллс твое»; основу (мелодии) 
этого бестэ называют Веджди-Гусейпи.

«Несчастная возлюбленная моя»; ослопу (ме
лодии) этого бестэ назвал я Юззял.

«Л» ОБРАТИМСЯ ТАКЖЕ К ТОЙ ГЛАВЕ, ГДЕ ДЛЯ 
УЧАЩИХСЯ РАЗЪЯСНЯЮТСЯ ПОНЯТИЯ о ДОМАХ 

СЛАВЫ. АПОГЕЯ И ПЕРИГЕЯ АВАЗЭ

22а Может, спросите, что же представляют собой, 
(собственно говоря), дома славы, апогея и перигеи.

Разъясню («ям) это ня (следующем) примере.
Несколько товарищей собираются, чтобы весе

ло провести время. Они близки Друг к Другу, как по 
характеру и тсмперамс։гту, так и по верованию. От
личаются же они друг от друга лишь тем, что, (ска
жем), одни из них—светлый, другой—темный, тре
тий—смуглый (и пр.). Но они близки по характеру 
и поэтому их веселье превращается в веселье дома 
славы.

Явления дома славы, апогея и перигея в музыке 
встречаются при исполнении твксимов.

Надо быть искусным астрономом, музыкантом 
и сазендэ, для того чтобы уметь наладить (в так
сике) веселое собрание (шобэ). А если кто неуч 
хоть в одной из этих областей знания, то веселого 
собрания (шобэ) он ие достигнет. Ибо мастера соз
давали таксимы и свойственные им многочислен
ные назаматы и шуябаты по подобию тем разно
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образным явлениям, которые возникают при вра
щении и движении планет и в домах славы этих 
планет. Ибо эта наука музыки нс развивается в от
рыве от астрономии.

Так вот и в нашем исполнительском искусстве, 
когда на струне, настроенной в гармоничном с ава- 
зэ раст (интервале), прижимаешь псрдэ лева, воз
никает явление дома славы. А самая струна эта вы
ступает (как бы) а роли планеты авазэ раст.

Ту же роль выполняет эта струна по отношению 
ко всем семи авазэ.

Герда икс является домом апогея авазэ раст; 
а авазэ струны, настроенной в гармоничном с ра
стом (интервале)". является домом перигея того 
же роста.

Под перигеем в музыке подразумеваются (наи
более) низкие сферы (ладовых звукорядов); в аст
рономии же—(наиболее) низкие точки орбит (не
бесных светил).

Под апогеем в музыке подразумеваются (наи
более) высокие сферы (ладовых звукорядов); я аст
рономии же—(наиболее) высокие точки орбит (не
бесных светил).

А домом славы называется (и) то явление, ког
да один из двух музыкантов одного и того же ха
рактера поет в Расте, другой—в Нева н оба они по
ют так, что никто не различает Раст от Неаа“.

Дом славы дюгя.ха—это авазэ гусейни; дом его 
апогея—мухайер; а дом перигея—авазэ струны, на
строенной в гармоничном с дюгяхом интервале.

Дом славы сегяха—это авазэ эвндж; дом его 
апогея—тиз-сегях; а дом перигея—авазэ струны, 
настроенной в гармоничном с сегяхом интервале.

Дом славы чаргяхя—это авазэ гердание; дом 
его апогея—тиз-чаргях; а дом перигея—авазэ стру
ны. настроенной а гармоничном с чаргяхом интер
вале.

Дом славы неяа—это авазэ раст; дом его апо
гея—тиз-нева; а дом перигея—егях.

Дом славы гусейни—это авазэ дюгях; дом его 
апогея—тиз-гусейни; а дом перигея—ашран.
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Дом славы эвиджа—это авазэ сегях; дом его- 
апогея—тиэ-эвидж; а дом перигея—арак.

<М> ОБРАТИМСЯ К ДРУГОЙ ГЛАВЕ

226 Эта наука (о музыке) является первичной по 
отношению к арифметике, геометрии, астрономии 
н медицине и возвышается средн них.

Ибо музыка—это авазэ А без (помощи) авазэ 
ничего (ни единого слова о чем-либо) не может 
быть сказано, (подобно тому, как) без движения 
ничто не может облечься в плоть.

Если что-либо не имеет авазэ, значит, оно и не 
существует, оно—мертво.

(С другой стороны), все упоминавшиеся выше 
дисциплины заключены н пауке музыки н украшают 
ее своим участием в ней.

Так, в музыке счет зарбоя различных усулоо, 
а именно Зарби-фетнх, Хафнф, Ченбер (и пр.), объ
ясняется с помощью арифметики. Ибо э™ эарбы 
(их количество) выражаются числа мл. Таково уча
стие арифметики в музыке.

Геометрия тоже имеет отношение к усулам. Ибо 
нам следует (также) знать: сколько же назмэ обра
зуют одни терки б, и сколько теркнбов—один усул50. 
(Вот и участие геометрии в музыке).

Далее, разнообразные музыкальные явления по
добны астрономическим, происходящим прн движе
нии планет. И когда авазэ. который, начинаясь с гу- 
сейни и задерживаясь на буселике, завершается на 
ашране, мы называем Буселяк-Ашран; нлк, когда в 
этом же случае буселнх называем башней гусейнн, 
мы исходим из упомянутого подобия. И в этом ска
зывается участие астрономии в музыке.

Наконец, (музыкантам хорошо известно, что) 
на темного (больного человека) положительно воз
действуют макамы Исфахан и Саба, на светлого— 
.Чахур н Тахир, а на смуглого—Гусейнн н Эвидж, (к 
когда надо, онн рекомендуют эти макамы) подобно 
тому, как мудрые врачи советуют: тебе поможет та
кое-то лекарство, а вот тебе оно повредит (и пр.). 
Таково участие медицины в музыке, как это утвер
ждали и наши мастера.
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МУЗЫКАЛЬНАЯ СИСТЕМА. ВЗЯТАЯ ЗА ОСНОВУ В 
•РУКОВОДСТВЕ-

Основные ступени

I. Егих . .
2. Ашрам .
3. Арля . ,
А. Раст . .
5. Дюгях .
0. Сетях .
7. Чертях .
8. Пена . .
0. ГуссЯнн .

10. Звнлж .
II. Гврданне .
12. Мухайср .
13. Тнз-сегях
14. Тич-чартях 
1Б. Тиэ-исва .
16. Ткз-тусейки

Видоизмененные ступени
1. Шоричан . Ж։’
2. Аджеы-ашран............................... . . е!»։
3. 1'евсшт.................................. ■ . . . . (тЖ ։*
4. 3 ирк юл։ . ■ ... в!։1
5. Ннхааенд (или кюрди) . .... а!»։
6. Буселик ■ • . . . . ЙИ*
7. Саба (или гяджаз) . . . • С11>
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8. Беигн (или Хисар) . • . . . Ла։
Я. Лджем . . -................................... . еВ>

10. Махур
II. Шехни К181
12. Сюмбюд։.......................................• . . . • ан1
13. Тиз-буселнк Ыя1
14. Тит-саба . •................................... с!жа

Система зтп охватывает основную совокупность некогда упог- 
рсСлавшихся музыкальных заухав. Именно ома и выдвигается а свя
зи с разъяснением системы лигж!ур ведущего инструмента—тамбура. 
Но по ходу изложения содержания других глав «Руководства» ав
тор говорит н о трех других ступенях: ткз-эвидж (— (-) Пя>) мд 
основных; и псс-пижаз (-с(а>) и тиз-бсятм ( — 61։*)  из видоизме
ненных. Тем самым общее количество ступеней достигает 33-х.

Необходимо отмстить, что здесь, в отличие от хорошо тем пери- 
роваиноЛ системы, «еН» и «Ыз» нс равны соответственно «1» 
и «с». И вообще, повышенные (видоизмененные) ступени системы не 
имеют тн гармонически равных нм пониженных. Кроме тога, здесь 
есть н звуки, которые по своей высоте не совпадают с соответствую
щими ступенями хорошо темперированной системы. Выше, перед 
европейскими названиями таких тонов, в скобках фигурируют знаки 
(—) и (4-| Первый из них указывает понижение, второй—новы- 
। :см։1с па интервал меньше полутона.
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краткий словарь
СПЕЦИАЛЬНЫХ ТЕРМИНОВ

.Дпа.14—звук. тон. мелодия. типовая мелодия. Общее наименование 
вторичных (по отношению к макакам) (ем.) шести типовых 
мелоднА, откристаллизовавшихся в Иране сше к XIII веху.

Д'сыл — начальный, коренной. устойчивый, настоящий, главный, от
борный. Название второго участка звукового диапазона ней 
(см.). '

БестЗ — жанр профессионального пес метеор честя я. определяе
мый стихотворным размером и мелодическим стилем. Входит 
а состав фасла (ем.), исполняясь в нем 3-м номером.

Зарб—удар, ритмический удар.
Плахи—духовная песнь, славословие, тми.
Канун — то же. что каной. Многострунный щипковый инструмент 

трапецеидальной формы.
Кемйи — струнный смычковый инструмент, восточная скрипка. 
Км-тсаз — разновидность саза (см.).
МакАм—глас. Типовая мелодия. характеризуемая определенным ла

дом (или группой ладов), специальным тсыатнзмом и тради
ционными методами развертывании иитоивими по ступеням 
..адового звукоряда к пределах данного диапазона. Общее 
название 12-ти первичных («классических») типовых мелодий.

Махам^т—совокупность макамов
Манн — жанр народного пес мет вор честна, определяемый стохотвор- 

ным размером и ыелодшесхим стилем.
Маинджн — сочинители н исполнители мани.
Мызр4б — плехтор. удар плектором. доля.
Мыскал — многоствольная флейта.
Назмй— песня, стихи, стих. размеренная строка.
НазамДт—совокупность назы з 
Ней — род камышовой флейты. 
Ним — половина. полутом, производная (видоизмененная, хр. повы

шенная) ступень.
О'рга — орган.
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Перд*  —ладох, лигатур! струнного щипкового ннструмехта. Типо
вая попевха, непосредственно связанная с тс Я или мной лига
турой (относящейся к ней ладовой ступенью).

11гшр#ф — инструментальная нктродухиия, протекающая, в отличие 
от тяхеима (см), на основе о пределен него у с ул а (ем.).

Слхйл— тяжелый. Название одного из усулов.
Саз — струнный щипковый инструмент с грушсаиднич корпусом. 
Сатсил* — музыкант-инструментал мет.
Сафйр ■ еаиет, свистковый. Название четвертого участка звукового 

диапазона нся.
Онли — жанр профессионал иного пссиепюрчестпа, определяемый 

стихотворным размером и мелодическим стилем. Входит в со
став фасл а.

Таксим — виртуозная инструметалилея им пропитан» я в свободном 
ритме, открывающая собой фасл.

Тамбур (Танбур) —струпный щипковый инструмент с длинной шей
кой.

Тахт -стул, трон. Нижележащая часть. Название первого участка 
звукового диапазона иея.

Тгркнб — род типовой мелодии. Особая метро-ритмическая конструк
ция.

Усул — типовая Метро-ритм и чески я формула. Формула аккомпани
рующего ритма.

Усулйт—гоясжупность усулоа.
Фасл название турецкого вохальяо-инструмент а ламою концерта, 

отличающегося чертами екисти н состоящею из нескольких ча
стей: 1) таксим (см.), 2) пегиреф (см.), 3) бестз (см ), 4) шер- 
хи (см.), Б) и финал оживленного характера.

Фени - вышележащая часть. Незнание третьего участка звуковою 
диапазона нся.

Хяиснлй — певем.
Хафнф—легкий. Название одного из усулов.
Чгш струпный щипковый инструмент.
Шяркй — жанр профессиональною псснетворчсстаа. определяемый 

стихотворным размером и мелодическим стилем.
Шет— буки, разъединение; в музыке—транспонирование, транспози

ция.
П1об4 — название типовых мелодий, ответвленных от макамоо и вая- 

зз (см.) и лоааиашнхея примерно со времен монгольского гос
подства.

Шуябйт — совокупность шобз.

КОММЕНТАРИИ

1. Для всего средневековья было характерным считать музыку 
тс наукой, то искусством, постоянно путая искусство музыки с нау
кой о музыке (об втом см. также Р. И. Г р у б е р, Исторяя музыкаль
ной культуры, т. 1, часть первая. М.—Л, 1941, стр. 519 я 520|.

2. Следует обратить внимание на то обстоятельство, что уже на
чиная отсюда взаимные отношения именуем их здесь легекдармиз 
мудрецов (Зата. х примеру, олкпетворякмпего тоа «сЪ, и Фага, ояп- 
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аеГворяющего «h1») спыяолмчесха лредстааляют ладовые отношелня 
музыкальных звуков (в данном случае, тоиихо-аводнатоновыс отно
шен ня).

3. Под гармонией здесь (хак и в древности и а раннем средневе
ковье яообще) подразумевается ряд звуков, сопряженных на ладо
вой основе к расположенных по высоте.

4. Интересно отметить, что. по мнению А. Ованесяна, в 
Иране до VI1 в. головным, в ряде звуков осяовоположной семиступен
ной гаммы, считался звук солнца; я лишь после арабских завоева
ний его место занял звук луны (см. История армянской музыки, 
ctp. 62. рукопись в Ереванском музее литературы н искусства, архив 
А. Ованесяна).

5. Упоминаемый здесь Мирза Заки—историческая личноеть. Ока 
-ывастея. он был «главным цсремониймсстеромв паи дворе Надира 
(см. С. Кншмншев, Походы Надир-шаха в Герат, Кандагар, Индию 
и события я Персии после его смерти. Тифлис, 1689. стр. 103).

6. Восъмисгрунный тамбур имел следующий строй, по Рауфу 
Екта Всю:

(См. La mubiquc torque. Encyclopedic de la muslque cl dleilonnafrc 
du conserve to tre. fond. A. Lavtgnac. 1»' parllc, V, Pari*.  1922, p 3016)

7. По данному перечислению поддается всего 30 лигатур (16 ос
новных и 14 мимов), в то время хак в заголовке говорится о 29 пер- 
да. Это происходит от того, что автор перечисление 16 основных ли
гатур начинает с егях, который, собственно, есть не лигатура, а звук 
открытой мелодической струны тамбура (<d]>).

в. К сожалению, из общей массы окаю 60 пердз фактически за
писаны только эти шесть (остальные лишь поименованы). Но и этого 
достаточно, чтобы составить себе общее представление о пердз как 
о типовых мелодических полевках; ибо эти шесть пердз имеют свои 
одноименные шобз, также записанные с помощью лигатур тамбура. 
Их сравнение показывает, что пердз являются мелодическими эмбрно- 
нами и важнейшими сердцевинами соответствующих шобз. Только 
Ннгрпз полностью совпадает со своим одноименным шобз. Ср. из 
«подвластных*  авазэ Раст: Нигриз и Пемджугях; из «подвластных» 
авазз Дю.-ях: Саба (ск. примечание 13); из «подвластных» аваля 
Сетях: Гиджаз; из «подвластных» авазз Нева — Исфахан и Хюззам

9. Собственно говоря, седьмой иим-перд»—зто тот же Саба, о 
котором автор, по педагогическим соображениям, говорил в самом 
начале Здесь ои пропускает этот Саба, чтобы не повторяться, я седь
мым на1ывает Бсятп. Именно поэтому и а конце данного перечисле
ния Сюмбю.и оказывается Н-м нимом. тогда как ом, в действитель
ности. 12-й.
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10. Здесь втор обещает привести 168 шобэ, но а рукописи фак
тически приведены 03 (распределенные по 6 ■>■»); не считая 17 ме
лодий. II на которых являют гобой записи махамов (за исключением 
случайно отсутствующего Саба), фигурирующих по два. в навале 
жаждой группы шобл; а 6 остальных - записи самих авазз.

Два-три других шобэ, встречаемых в рукописи («Руководства*)  
из архива Аиопосв Айвазяна н приводимых пнже, конечно, tie спасл- 
■ п положения.

11. Тах хак музыкальная система, взятая за основу в «Руко
водстве», нами уже объяснена, расшифровка данных записей не 
должна предстапитн каких-либо трудностей. Для большей яаюстх 
ниже приводим один пример расшифровки.

Рахави:

*

12. В рукописи нз архива А. Айвазяна здесь фигурирует шоб» 
Сузидилера:

IX В рукописи из архива Айвазяна здесь фигурирует макам Са
ба: '

14. В рукописи из архива Айпазапа этот шобз (Хнсарек) фигу
рирует в следующем виде:

Надо сказать, однако, что это единственный шоб», по-разному 
истолкованный в каждой из двух рукописей. Иногда встречаются, 
конечно, и некоторые другие «разночтения*  отдельных оборотов од
ной и той же мелодической канвы, но они настолько незначительны, 
что нет необходимости отмечать ИХ.

1Б. Эта мелодия (Гнджаз) в рукописи из архива Акопоса Айва
зяна отсутствует. А ясс остальные, также отмеченные нами а тек
сте одной звездочкой (до шобз Бахри Назикэ), а этой рукописи при
ведены в качестве «подвластных*  аваэт Дюгях. что нам кажется 
более логичным, так как все они завершаются ив звуке дюгях («в!»). 
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16. В рукописи ui архива ААпвтяиа здесь фигурирует шпбэ Мус- 
Тавр:

17. По жги данным. «то иг что иное, как mu Эпидж. который, 
однако, должен был быть приведен после осел «подвластных» ему 
■iloflv. по примеру пяти предыдущих аиазэ.

18. Суля по заголовку данной главы, а также по последнему ут
верждению автора, здесь должны были быть собраны названия все» 
■ нновых мелодий; а их тут всего 95. Более важно, однако, следую
щее. Эта глава, третья по счету, которая так или иначе затрагивает 
типовые мелодии. В первой из них определяются «роды» ыакамов 
и шобз. В пей 79 mods подразделены на шесть групп, каждая нз ко
торых возглавляется двумя ид 12-ni «классических» мвкамон. Тут во- 
пес нс упоминаются опал, чем. п какой-то мере, уже искажается 
принцип различения наканов от авазч и последних от шобз. Дальше, 
■I главе о шобз, 93 шобз распределены по 6-ти авазз. Но дело л том. 
что здесь в начале каждой группы шобз приводятся также по дм 
ыакама, из числа «классических» (кроме одного Саба, как было от
мечено и выше) по примеру предыдущей главы. И это. что еще бо
лее усугубляет искажение упомянутого выше принципа, видимо, от
нюдь не случайно, ибо в рукописи из архива А. Айвазяна л елмвх 
заголовках, отделяющих друг ст друга группы шобз. упоминаются 
также н маками: «.Маканы и шобз, подвластные авазз Рвет:.,. Ма
каны н шобз, подвластные авазз Дюгях» и пр. В рассматриваемой же 
главе, которая должна была заключать в себе «наименования ыака
мов н шобз», приведены, хроме ыакамов н шобз, также аолзэ (по
мимо одного только Гусейнн). Все зто, в конечном итоге, сяидетельг 
стаует о тщетности попыток вставлять мелодические богатства, на
копленные к XVIII веху, в рамки «классической» системы, о боль
шом росте творчества в сравнении с музыкальной практикой эпоха 
названной системы. и о полном расстройстве последней с ее 12 ма- 
хамами. 6 авазз и 24 шобз (с судьбах этой «классической» системы 
см. также Уз. Гаджибеков, Основы азербайджанской народной музы
ки. Баку. 1945. стр. 10—11).

19. В рукописи нз архива А. Айвазяна эта глава имеет следую
щий заголовок: «Обратимся также к той главе, где по лигатурам при
водятся мвкамы. возникающие в результате шета». Но суть одна и 
та же. Речь идет о системе транспозиции, вернее, о практическом 
транспонировании, когда отношения, отправляющиеся от какой-либо 
данной лигатуры, реализуются от другой. В связи с этим здесь при
водятся. в частности. 16 своеобразных «таблиц», в которых отноше
ния. берущие начало с дюгяха. реализуются от ашрана и до эавджа 
(включая и нимы). Надо учесть, однако, что тут многое предоставле
но самому исполнителю, который, прижимая палец то точно на ука
зываемую лигатуру, то чуть выше или ниже нее, должен уметь лик
видировать несоответствия, существующие в упоминавшихся «табли
цах», в силу нехорошо темперированной акустической базы данной 
музыкальной системы.
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20. 0 шести из |6-ти случаен, до того, как перейти к осповппА 
звукопий таблице (п которой своеобразно лыжни «приравняться  
ступени двух различных ладопых звуяорядоп). кратко затрагипасте  
некая «желтая струпа». Последним. по пеон даиним, не что иное, 
«ах «настроечная», или К01гтралпрующ1я  струна (называемая и 
•средней»}. Натягнпастся она рядим с мелодической струной инстру
мента. и, □ основном, также на ст ран немея ня «d .  В двух места  
содержание строк, посвящении  чтой «желтой струне», к сожалении, 
искажено. Л именно, п самом начале, где речь идет о том, чтобы 
•ашрап примять ла данях», и чуть ниже, тде «арак иряниместей за 
дкнях».

*
*

**

1* *
*

21, Несмотря ня неоднократные утверждения автора о неких 
24-х «основных» уеулах, ниже, когда он перечислим усули и право- 
дит их записи, оп но ограничивает чтя «основные.  И вообще гово
ря, упомни «пне о 24-х «основных  ритмах, видимо, имеет в сиду, 
опять-таки, пятую «классическую», вернее сказать, персидскую си
стему р>пмои, в то время как хотя бы некоторые кт приводимит 
автором усулов явно турецкого ироисхожден1‘«. как, например, Зар- 
бн-фмнх.

*
*

22. Фактически пр и подите и две таблицы. В первой из них за
ключены записи усулов. Во второй же отмечается число зарбоп (т. < 
ударов, или, вернее всего, долей) каждого нт усулов. Обе 
таблицы несвободны от искажений. В перкой явно исполни записи 
■скогорих усулов. Налицо лишние повторения и следы позднейших 
шмеисинй, и несен них чужой рукой. Во второй отсутствует целый 
ряд цифровых обозначений тарбой усулов. Вдобавок ко всему, есть 
и ряд >■< соответствий между двумя таблицами: не все названия пер
вой таблицы фигурируют по торой н наоборот, я т. п. .Мы старались 
анкоидиропать хоть некоторые из перечисленных нише моментов 
искажения.

23. .Метрическая стоимость мнх знаков определяется просто, 
тяк как число долей каждою из усулов дано. Выясняется, что пять 
перечисленных знаков по своей метрической стоимости равны между 
собой. Значит, если ла метрическую единицу возьмем, к примеру, 
одну восьмую; и если при том  для различения удара «люм  (метри
чески более тяжелого, в отличие оз ударов «тек» я его разновидно
стей) доюворнмся написать соответствующую ему поту, скажем, ни
же потной линии, то получим следующее: (см. стр. 13>).

* *

24. В самих записях нс наблюдается, однако, чтого двоякого 
рода написания знаков.

2о. Из иих 27 записей оба варианта Зарбн-Фетях я Хави явно 
неполны. Пять усулов имеют различное число тарбов в двух табли
цах: Си кил -35 тарбов по записи и 48 по второй таблице; Ремел—22 
зорба по записи и 2И по второй таблице; Ченбер— IS по записи и 24 
по второй таблице; Ним-Саккл— J6 по записи и 24 по второй табли
це; Тюркн-Зарб—15 по записи и 18 по второй таблице

Записи 20-ти остальных усулов удовлетворительны. Их расшиф
ровал проста. Ниже приводим пример—Зстжкр: (ем. стр. 138).

26. Здесь отсутствуют два усула. знакомых из предыдущей таб
лицы: Бс-рсвшап -16 эарбов. ц фахтз—10 зарбов. Зато здесь фигури
руют три названия, совершенно отсутствующих а предыдущей табли
це: Аксак-Фахтз: Лксак-Беревшан: и (Ним* ।-Ченбер.
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I . (»)« ______

С

2 I (тек)=

3 (текэ)=

4 « (текз-твкэ)= Л.Л

5 - знаку удяовмия метри
ческой СТОИМОСТИ основ
ных ударов "дт" и "так"

27. Во всех этих объяснениях «мызраб» несомненно означает до
ли, метрическую единицу. Если за зту единицу взять, ля пример, одну 
восьмую долю, легко можно расшифровать же приведенные ритми
ческие рисунки При атом станет ясным, что с помощью данной си
стемы нотации именно ритм мелодий может зафиксироваться лишь 
в самых общих чертах.

28. Речь идет о нпжиеокивиом зв)ке растя-«в.*
29. Эта мысль автора темна и схоластична. Но она не должна 

мешать восприятию главного содержания данной главы, в которой 
речь идет о диапазонах ладовых звукорядов, лежащих в основе таи- 
сипов, о топиках и главнейших ладовых антитезах (—«домах сла
вы»), а также о крайних точках удаления о обе стороны от тоники 
(—«домах апогея и перигея»). Обращает ня себя внимание, что от 
растя и до чаргяха в качестве «домов славы» выступают верхнекяин- 
юане тока; начинав же с нева — иижнеквартовые.

30. «Назмз-теркнб-усул». Ряд йот аналогичен тому, что у Джи
ми определяется как «иакре-период-круг» (см. Абдурахман Джамп 
(1414—1492). Трактат о музыке, перевод с персидского А. Н. Бол
дырева. редакция и комментарии В. М. Беляева, Ташкент. 1960. 
стр 50),
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УПОМИНАЕМЫЕ АВТОРОМ ПЕСНИ. РАСПРОСТРАНЕННЫЕ В 
КОНСТАНТИНОПОЛЕ В ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЕ XVIII в (НА 

ЯЗЫКЕ ОРИГИНАЛА)*

* Peak идет о маланвях 38 лкеи, на 82 вокальных к ынсгрумен- 
тальяых произведений, раабираеных Тамбур истом в главе <В» ла 
ыаиуежрппту. В руг о։ ом кхсте (см. стр. 121) они даны в несжолысо 
свободном, художестве ио м переводе, почему мы сочла нужным при
вести нх хдесь на языке орялгнала. новым турецким шрифтом, не на
рушив порядка як следования.

1. Yaxildi rjoic-l liallm, duyuldu cflmleyc abvallm.
2. • ■ •
3. Oam.’ckJr nazircaL
4. Bczm-1 chllne aaklll bu gOn inn de ml gcldi.

5. Boxulur ol у Ox 0 ауле meger cylencm ahi
6. Cei։nl bedkea be (cml  meaici ncrcacl yar eyl*
7. Avurdu dcllk.
8. - ■ •
9. - -

10. Ne «ever л cyl eder, tabtb nc arar, acyr eder canim.
11. Cefni-i 1 ’ah meal-1 meyao gamzcml bllscn etH benl aersem.*
12. Sen ey rub-1 nuuvvcr surcll clamlmdc cammain.
13 Eger can gflrmek laterae bedenaii. . .
14. Sabah, ol gonce-1 rana. . .
11 Odrmeaem blr lehxe ey aerv*l  hlramanlm acnl,
18. $lklyelltn sitemine acrke^imdendlr ben Im.
17. Gel bczm-1 meye Ifiif 0 kerem kil «8x0 m dire.
18. Meyl ell! gCnOl blr hurjlde ler rule.
19. Mo»k ifia yazdim, yaxlldin; zfllfOnO kildira haul.
20. Flkri hainyle aim-1 flraendlr muradimu.
21. MelOl olmik neden, ey dll, |arab-l ergavan yok mu?
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Yasemcndlr hilll, gDl Iken hall degll. . .
Olup dOjmanini makaat a |uhln dll yanindan. 
Sen bu ccmal-i hOanOnlc mlfir-l fclck mlaln, nesln?

Csklp kcmanini la larlh-1 erzuvanma dck.
Gam-] agkinla blllnmcz nice tOr 10 halellm var.
GOtlar-l iii2l|lvc-i tanane ragibiz.
Nice blr kfljcdc hlmu*  olahm.

Her каст cam-1 mey □ham cline rlndana.
Ahimla mlhr olup per lib dOnderdl yOzQnO.
Ol Ilie ruyun lari gOllalanl gDzcldlr.

42. VarJp agyar He ycylp tccrsln; ncml gflrdOn i zallm. nemderi ka- 
Cirsln llljahim? Voter aldin ihirai.

43. Hatli lebln cmdlrdln, |lmdl ne derun?
44- A^kla serha ccklp aloe Oryan-I olalim.
45. Blr llhza nlhan olaa о mlhrl nazarimdan.
40. Clmcndc «OrabDlO xfllf-l nlglra bcnzclllm.
47. - - ■
48. ficrk-l gDl, ey goncc, acn glbl terdamen mldlr'i*
49. 01 gamzc-l hunharle bln cane kiyar.
50. Klmsel lanctmc kl Iman cdcrlz.
fi]. Eflaka (Jkar։an, crldlr her gcllicc ahim.
52. $eml Riryan Idle «Dtan goncc hunalOdedlr.



ԹԱՄԲՈՒՐԻ 2ԱՐՈՒԹԻՆՆ ՈՒ ՆՐԱ «ԱՐԵՎԵԼ8ԱՆ 
ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅԱՆ ՁԵՌՆԱՐԿԸ» 

(Ա մ փ □ փ ո ւ մ)

XVIII դարի աոաշին կեսի հայ նշանավոր երաժիշտ Թամ
բուրի ( Թամ բոլրահար ) Հարոլթինի կենսագրությունից շատ 
քիչ բան { հայտնի մեղէ Գրեթե միակ աղբյուրները, որոնցից 
հնարավոր է մի քանի շահեկան տեղեկություններ քաղել նրա 
մասին, իր իսկ աշխատություններն են' հայագետ բանասեր

ներին վաղուց հայտնի ^Պատմություն Թահմազ 1"վ"Ս երկը, 
և սույն էԱրևելյան երաժշտության Տեոնւսրկրու Երկուսն էլ 
վերաբերում են մեր դրականության հայաւոաո թուրքերեն 
ճյուղին, որն աոաշանայով խոր միշնադարում, հարյուրամ
յակների զարգացում է ապրել ընդհուպ մինչև մեր օրերը, և 
որից օգտվել են ոչ միայն հայերը, այլև թուրքերը։

Ըստ այդ աղբյուրների, Թամբուրի Հարութինը XVIII դա
րի 30-ական թվականներին ծառայելիս է եղել սուլթան Սահ֊ 
մոլդ Ա.-ի (1730— 56} պալատում է որտեղ ժողովրդականու

թյուն է էվւյյչնլեչ որպես սիրված թամբուրւսհար ու երգիչ, և 
վստահություն՝ որպես քադացացիւ Նա եղել է իր ժամանակի 
ու միքավա չրի գրագետ մարդկանցից մեկը, ւոիրապետել է 
մի քանի լեզուների և մեծ հակում ու սեր ունեցել դեպի 
դիտությունըւ 1736 թվականին սուլթանը Ւրան է ուղարկում 
Թոլրքիո այն ժամանակվա մեծ վեզիր Մուստաֆա փաշային։
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Թամբուրի ձարութինին հանձնարարվում է բնկերակցեյ պե
տական րարէր պաշտոնյային։ h/iulLniJ ձարութինր իր ար
վեստով նվաճում կ նաև պարսից աբրայի սիրտրլ Նրան տոա- 
ջարկվում է նվազել ու երգել շահի պա/ատոլմ ես, Նա հա
մաձայնվում Լւ Երկու տարի ծաոայում Լ Նադիր շահին, վեր- 
քինիս հենց հնդկական արշավանքների տարիներինէ Դաս

տիարակում Լ աշակերտներ, այստեղ էյ հորինում է իր վերո- 
հիշյա) երկու գործերր, և վերաղաոնայով Պո/իս, հանրօգուտ 
գործունեություն ծավալումւ

«Արևելյան երաժշտության Տձեոնարկիո գրչագիրը, որ 
պահվում Լ Մաշտոցի անվան մատենադարանում, IVIH դարի 
վերջի րնդօրինակություն քւ քննությանը ՁՈԿՏ է տայիս, որ 
գրչագրում Հարութինի աշխատությունը մեզ հասել Հ' տեքրս 
տային պահպանվածութ յան տեսակետից շատ անբավարար 
վիճակով։ Այստեղ հիմնապես խախտվել է աշխատության 
գլուխների հերթականությունը։ Կան թերի կամ աղճատված 
հատվածներ, շարահյուսական կարգի շատ անհարթություն
ներ, մի շարք բացատներ քլակուններվ, ինչպես նան ակրն- 
հայտ բնղմիջարկություններ, որոնք երբեմն այնպես են միա

հյուսվել բնադրի հետ, որ նույնիսկ դժվարությամբ են 
ոահմանաղատվումI Փորձր ցույց Հ տայիս, սակայն, որ հնա
րավոր Լ վերականգնել աշխատությունր। Պարզվում է, Որ աչն 
բաղկացած Լ երկու մասից' պատմական և տեսականէ

Դրանցից աոաշինում, առասպելական երամիշտ֊իմաս - 
տունՆերի կյանքն ու զործր պատմեյու ձևով փաստորեն նկա
րագրվում 4 երաժշտական արվեստի ձազման ու զարգաց

ման րնթացցր իր ամենաընդհանուր գծերով, և բերվում են 
հիշյալ իմաստունների երամ չտա-ղեղա գիտական ասույթնե- 
րրւ Աշխատության սույն բամնի բովանդակությունը ամբող

ջապես քաղված է պարսկական աղբյուրներից։
Երկրորդ մասում աոաշ են բերվում կատարող երաժիշտ

ների համար անհրաժեշտ գործնական գիտելիքներ, որոնք 
խմբավորված են հարաբերական ինքնուրույնություն ունեցող 
մի բանի նյութերի շուրջ և վարժություններ են հանձնարար, 
վումւ Այստեղ նախ մանրամասն բացատրվում Լ թամբուրի 
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մատնատեղերի շարքր, որով լրիվ գաղափար է տրվում նաև 
խնդրո առարկա երաժշտական դրության հիմ ք ում ընկած 
ձայների միակցոէթյան մասին։ Այնուհետև նկարագրվում են 
նույն թամրուրի մատնատեղերին կապված մեղեդիական տի
պական դարձվածքները (՚ լի ե րդեն ե րր). ու հաստատագրվում 
են մուղամ, ավազե և շոբե կոչվող րաղմ աթիվ տիպական 
մեղեդիների ձա յն-ճչևՀշային շրջագծերը։ Ապա հեղինակը 
հատուկ կանդ է առնում չափա-կչոոլթային տիպական բա
նաձևերի (ուսումներիյ դրության վրա, և հուսկ ուրեմն բա

ցատրում 4 միջնադարյան խաղային (նևմային) տիպի ձայ
նագրության մի հետաքրքիր դրություն։ ոճեոնարկի» երկրորդ 
մասի համար նույնպես օգտագործված են, գյխավորապես, 
պարսկական երաժշտա - տեսական աղբյուրները։ &այց այս

տեղ արտացոլված է Կոստանղնուպոլսի երաժշտական փորձը 
ևս։ Ըստ որում հեղինակը ձգտում է հարարերակցել միևնույն 
մարմնի մեջ ամփոփվող այս երկու, թեպետև տարբեր, բայց 
ոչ անհարիր, ոլորտները։ եվ դրանում էյ արտահայտվում է, 
հիմնականում, շարադրվող նյութի նկատմամբ հեղինակի ցու

ցաբերած անհատական վերաբերմունքը։
Եվ դա հասկանայի Հ դաոնում, երբ մտաբերում ենք, թե 

Թուրքիայում XI’ — XVIII դարերում երաժշտագիտության բնա

գավառում ծավալված գործունեության հիմնական բովանդա

կությունը կազմել Հ' արաբական և մանավանդ պարսկական 
երաժշտա-տեսական մտքի նվաճումները յուրացնելը. որով 
Թամբուրի ճարութինի է Ձեռնարկն*  էլ, երաժշտական տեսու

թյան առումով' իր պարսկական հակումով, ստանում է թուր
քական երաժշտագիտության զարգացման վաղուց ի վեր կա

յունացած միտումի արտահայտություններից մեկի նշանակու
թյունը։ &այց սրանով չեն սպառվում հարցերը։ ինչպես դա 
հասկացվում է մասնագիտական գրականության ընձեոած 
տվյալների լույսի տակ, մեր Հարութինը իր էԶեոնարկով» 
^ոլսոլմ հայտնվել է թուրքական երաժշտագիտական մտքի 
գործունեության բավական երկարատև կանգառման այնպիսի 
շրջանում, երբ նոր աշխատությունների չգոյության պայման

ներում, վաղուց կատարված թարգմանություններն էլ համար֊
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վևլ էն «շ միայն հին, րստ բովանդակության, այլև իրենց 
արվեստական լեզվով խորթ Ու մասամր գոնե անմատչելի. 
Այնպես որ Հարութինր Պոլսում, րստ րոյււր տվյալների, թա

վալել է երաժ շսւա - լու ս ա ւքորական բնույթի գործունեություն, 
մի րան, որ հասկացվում է րՏեոնարկիւ տեքստում տեղ^գսււսձ 
րնորոշ րնղմ իջա րկութ յուններից էր

Ալս րո/որով հանդերձ, համբուրի Հարութինր իր ^ճեո- 
նարկով» որոշակի առնչությունների մեջ է XVIII ղարի աոա

ջին կեսի գաղութահայ քաղաքային երաժշտական կյանքի 
հետ ևսւ Արդա րև, XVII— XVIII դարերում։ երբ, ի տարբերու

թյուն մայր Հայաստանի ներսում տիրող ժանր վիճակին, գաղ

թավայրերում, և, աոաջին հերթին, այն ժամանակվա բազ

մալեզու քաղաքներ' Սպահանի (նոր Հուդայի), Կ. Պոլսի 1ւ 
Թիֆչիսի հայկական գաղութների կյանքում կատարվում Լին 
նկատեյի տեղաշարժեր, նշվաժ քաղաքներում Լյ հենց ձեա- 
վորվեցին ինչպես հայ պրոֆեսիոնալ աշուղի, այնպես Էյ, վեր

ջինիս շատ մոտիկ, հայ նոր տիպի քաղաքային երղիչ-նվաղա- 
ձուի (• սադանղարիւ) կերպարներրլ Եվ ահա, դաստիարակ

ված յինելււվ հայրենիքից հեոու, գաղութների պայմաններում , 
բազմալեզու միջավայրում , այղ երաժիշտներր իրենց ար

վեստի մի քանի Էական կողմերով ոլ բազմաթիվ արտաքին 
հւսսւկանիշներով սկզբում րնղհանուր շատ գծեր ունեին Մեր

ձավոր Արևելքի այլազգի (պարսիկ, թուրքյ մյուս աշուղների 
և սազանդարների հետւ ք^այց նրանք հիմնականում ձաոայում 
Լին հայ գաղթական քաղաքացուն (հող չէ թե նաե օտարալե

զու երգով), և նրանց արվեստում սկզրից ևեթ այս կամ ալն 
չափով աոկա էր հայկական-ազգային խորրր, որն և հետրզ- 
հետե ավելի ու ավելի րացահայտվեց, րնղունե/ով հայկական- 
ազգային ձև ու կերպարանք ևս' հայ ժողովրդի ազգային ինք
նագիտակցության արթնացման ու հայկական ազգային 
մշակույթի վերելքին զուգրնթացւ

Նրանց ողշ գործունեության արղլունքր աոարկայա կանո֊ 
րեն այն եղավ, որ մի կողմից (մանավանդ ուշ միջնադարում), 
հայերր նույնպես մասնակից եղան մուղամաթի զարգացմանբ, 
և, մյուս կողմից, րուն հայկական երաժշտությունն էլ Հարրս- 
տացավ նաև մուղամաթի հաշվինւ



TAMBOURIST HAROUT1N AND HIS .MANUAL 
OF ORIENTAL MUSIC*

by N. TAHMI2IAN

Summary

Little 1$ known of the biography of the noted Armen
ian muslclanTambourist Haroutln who lived In the flrat 
half of the 18th century. His own writings — .A History of 
Tahmaz Ghull*  which the armenologlsts are quite fami
liar with and .Manual of Oriental Music*  — constitute the 
only sources that provide positive Information as to his 
activities. Both are Armenian-Pettered works written in 
Turkish. This branch In our literature originated in early 
mediaeval times and experienced an age-old evolution 
before It came down to us. It has been a reference source 
to Armenians and Turks as well.

Relying on those data. Tambourist Haroutln entered, 
In the thirties of the 18th century, the service of Sultan 
Mahmud I (1730--175S). While in his court Haroutln 
gained popularity as a favourite tambourist and singer and 
enjoyed the court's confidence as a citizen. He was one 
of the educated men of his time and environment, who 
was at home with a number of languages. He also manl- 
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Jested n great bent and love for science. In 173G the Sul
tan commissioned to Iran Mustapha Pasha, the then great 
vizier of Turkey. Tambonrlst I larontln was instructed to 
accompany the high executive officer. Thanks to his ar
tistic skill llaroutln could win over the heart of the Per
sian shah. I Ie accepted the offer of playing and singing 
In the shah's palace. For two years he was at the dispo
sal of Nadir shah; the period coincided with the Indian 
campaigns ot the Persian ruler. He taught pupils how to 
play and, meantime, compiled the two foregoing writings.

fie proved active In promoting musical education 
upon his return to Constantinople, too.

The manuscript of .Manual of Oriental Music*,  preser
ved In Matcnadaran ֊Instltut of old manuscripts (Ereven), 
Is a copy of the close of the 18th century. A scroti*  
nous examination has revealed that the said copy is 
a corrupted reproduction of the original writing. In the 
main, the sequence of chapters Is upset. The follow
ing demerits are also to be encountered In the copy: 
Incomplete or butchered excerpts, numerous syntactical 
shortcomings, a number of lacunae as well as evident 
Insertions that are in places sc much woven with the 
fabric that It Is hard to tell them apart. Our endeavours 
showed, however, that It was possible to restore the writ
ing which eventually proved to be made up of two parts — 
historical and theoretical.

The first part virtually sets forth, In broad outline, 
the origin end growth of the art of music. This Is achie
ved by depicting the life and activities of legendary mu- 
slclans-sages, quoting, In addition, their esthetical Ideas. 
This part of the work draws exclusively upon Persian 

sources.
The second part deals with practical concepts Indis

pensable to mu sic I a ns-performers. The notions of this por
tion refer to several subjects, relatively independent, which 
1445



are provided with exercises. Here the fret of the tambour 
h explained which gives at the same time a fair idea 
of the sound unit of the music system in question. 
Next comes a description of the system of typical melody 
turns (.perde') over the fret of the same Instrument. It 
results in the specification of the intonation outlines of 
many typical melodies called .moughfim', .avazl*  and 
,։hob£*.  Then the author lays particular emphasis on the 
mctrlc-rhythmical, typical formulas (.oussouls') and ex
plains an Interesting system of mediaeval notation by 
means of khaz'es (neumes). Again, in the second part 
of the manual the author has recourse to Persian theore
tical sources of music. Moreover, the musical experience 
he had gained in Constantinople, finds also reflection In 
that part. Throughout the work It Is the auther's alm to 
relate those two apparently varying yet not unconnected 
domains. This effort of Haroutin characterizes his indivi
duality discernible in the views laboured In the manual.

This becomes quite comprehensible If we realize the 
fact that during the 15th —18th centuries the basic trend in 
musicology In Turkey was the acquisition of the gains in 
the theory of music scored In the Arab world and espe
cially In Persia. Accordingly, the manual of Tambourlst 
Haroutin serves Its purpose In Turkish musicology as far 
as the latter's objectives In the theory of music are con
cerned. But the significance of the manual is not exhausted 
at this point. In the light of data viewed from the angle of 
special literature our Haroutin comes forth with his manual 
at a time of a comparatively long standstill In the Turkish 
musical mind when, In the absence of new writings, the 
translations done long before were looked upon as archaic 
In contents and inaccessible and obsolete In language. 
Thus Haroutin must have promoted special activities for 
the enlightenment of musicians which Is Implied In the 
typical Insertions In the text of the manual.
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1 liiroutin's manual also definitely bears on the civil 
music Ilie ol the 18th century (first hall) Armenian com
munity In the diaspora. In feet, during the I7th 18th cen
turies substantial changes began to make themselves Felt 
In the Armenian communities abroad (as contrasted to the 
grave conditions obtaining In the Mother Country) and 
primarily In such cosmopolitan cities ol those days as 
Isfahan (New Julia), Constantinople and Tiflis. It was In 
those cities that the Armenian professional minstrel 
(.nshough*)  and the newly-styled civilian singer-player 
(.sazaiidar*),  akin to the former, began to take shape. 
Being, therefore, educated away from the motherland, l.e. 
In foreign cosmopolitan environments, those musicians 
Initially displayed a number of essential lines and many 
external features In their art that were common to those 
of foreign (Persian and Turkish) minstrels and .sazandars*.  
Yet they served chiefly the emigrant Armenians (who were 
also Ininlllar with foreign languages! and from the start their 
art was grounded, one way or another, on Armenian-natio
nal foundation that became Increasingly manifest as It 
assumed Armenian-national features concurrent with the 
revival ol the national sell-consciousness of the Armenian , 
people and the upgrowth ol Armenian national culture.

Their activities factually boiled down to two things: 
on the one hand (especially In the late mediaeval period) 
the Armenians also participated in the development of the 
.moughamal' and on the other, this brought In Its train 
an enrichment ol Armenian music thanks to .Mougha- 
mnC too.
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