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Аннотация
В статье рассматривается роль и функциональное значение части под названием «бар-
дашт» в азербайджанском мугамном дастгяхе и, в частности, в дастгяхе «Хумаюн». Име-
ющиеся многочисленные аудио- и видеозаписи дастгяха «Хумаюн», нотные записи иссле-
дователей мугама — Наримана Мамедова, Акрама Маммадли, Арифа Асадуллаева, Фуада 
Азимли и автора данной статьи, а также учебные программы, составленные видными 
мугаматистами-педагогами, воспоминания знатоков мугама разных периодов ХХ века го-
ворят о том, что данная часть характерна, в основном, для инструментального мугамного 
дастгяха «Хумаюн» и не встречается в одноименном вокально-инструментальном даст-
гяхе.  Кроме того, на основе сопоставительного анализа выявляется стержневая основа 
тематизма  бардашта в дастгяхе «Хумаюн».  
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процессе своего развития в первой 
половине XX века азербайджанский му-
гам-дастгях претерпел некоторые измене-

ния, одним из которых явилось постепенное 
утверждение в структуре дастгяха части под 
названием «бардашт» (bərdaşt). Прежде чем 
перейти непосредственно к вопросам функ-
ционирования бардашта в мугамном дастгяхе 
«Хумаюн», уточним само понятие бардашта в 
азербайджанской музыке. 

Общие сведения о бардаште мы находим 
в работах А. Бадалбейли [6], М. С. Исмайы-
лова [9], Р. Зохрабова [2], С. Багировой [1], 
Э. Бабаева [4], А. Наджафзаде и В. Мамма-
далиева [13], более основательно в исследо-
вании Ф. Челебиева [3], где дана подробная 
характеристика данного раздела мугамного 
дастгяха, выявлены его структура и предна-
значение. Рассматривая имеющиеся сведения 
о бардаште, а также опираясь на собственные 
наблюдения и исследования, постараемся 
дать сжатую характеристику данного явления 
в азербайджанском мугамном дастгяхе.  

В сложившейся исполнительской тради-
ции азербайджанского мугамного дастгяха 
бардашт выполняет функцию вступительной 
части.  Если инструментальный дастгях пред-
варяется только бардаштом, то в азербайджан-
ских вокально-инструментальных дастгяхах в 
качестве вступления участвуют две части: это 
дарамад — dəraməd (в переводе с фарси — 
«вхождение», «появление») и бардашт — 
bərdaşt (имеется несколько толкований данно-
го слова в азербайджанском музыковедении и 
одно из них в переводе с фарси — «начало», 
«вступление», «собирание»). При этом хоте-
лось бы подчеркнуть, что в иранском дастгяхе, 
наиболее близком азербайджанскому, понятие 
бардашта не встречается. 

Дарамад имеет функцию вступления-пред-
дверия в вокально-инструментальном мугам-
ном дастгяхе и по сути является разновидно-
стью инструментального жанра рянг (rəng)1. 
В своём ладомелодическом развитии дарамад 

суммирует основные особенности данного 
дастгяха и именуется обычно в соответствии 
с данным мугамом (напр. Дарамад Раст, Да-
рамад Сегях и т. д.).  Для большей внятности 
Р. Зохрабов сравнивает дарамад с оперной 
увертюрой. По его мнению, «подобно тому 
как увертюра содержит в себе основные му-
зыкальные темы произведения, так и дара-
мад включает в себя интонации и опорные 
ладовые устои разделов мугама-дастгяха» [2. 
С. 28].  

После дарамада исполняется бардашт и 
несёт в себе функцию непосредственного 
введения в основной мугамный тематизм: в 
отличие от метрически структурированного 
дарамада, бардашт имеет свободно-импрови-
зационный склад, как и другие неметрические 
шобе дастгяха. Главная роль бардашта заклю-
чается именно в подготовке основного, цен-
трального шобе дастгяха под названием майе 
(мayə в переводе означает «основа», «заква-
ска»). Во всех нынешних вариантах азербайд-
жанского мугамного дастгяха (вокально-ин-
струментального или инструментального) 
шобе майе следует после бардашта. 

Видный азербайджанский исполни-
тель-тарист К. Ахмедов отмечает, что иногда 
бардашт получает конкретное название. «На-
пример, в мугаме-дастгях Раст бардаштом 
называют в одном случае „Новрузи-Ревен-
де“, в другом „Сузи-гюдаз“. В мугамах-даст-
гях „Шюштер“, „Шур“ и в „Рахабе“ бардашт 
имеет общее название „Эмири“» [Цит. по: 2. 
С. 29].

Таким образом, бардашт имеет ряд специ-
фических композиционных и ладомелодиче-
ских особенностей. Данное шобе начинается 
на октаву выше основного устойчивого ладо-
вого тона майе в виде эмоционально-взвол-
нованного речитатива, далее движется в 
нисходящем направлении и подготавливает 
начало основной части мугама — майе. Кро-
ме того, характерная каденция бардашта по-
вторяется (возможно с изменениями) во всех 
разделах мугама, и это способствует объ-
единению частей дастгяха в единое целое. 

В
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Можно согласиться и с мнением С. Багировой, 
которая считает, что «в мугамной компози-
ции функцию экспонирования несут не только 
вступительные части, но и шобе майе. В этих 
частях последовательно „выстраивается“, экс-
понируется основной ладовый звукоряд муга-
ма, обыгрываются его основные ладоинтона-
ционные, структурные ячейки, высказываются 
важнейшие интонационно-тематические мыс-
ли данного мугама» [1. С. 61]. Но если в да-
рамаде и бардаште вышесказанное предстаёт в 
виде «зерна», т. е. в неразвёрнутом виде, то в 
майе налицо сложное импровизационное раз-
витие тематизма, особая динамика и импуль-
сивность мелодического развёртывания. 

Ещё одно обстоятельство, которое роднит 
бардашт с майе, — это присутствие в азербайд-
жанском мугамном дастгяхе отдельного шобе 
под названием майенин зили (mayənin zili), ко-
торый является кульминационной фазой в дра-
матургии мугамного развития. Слово зиль (zil) 
в мугамной терминологии означает «высокий 
регистр» и противопоставляется понятию бем 
(bəm), что переводится как «низкий» (в данном 
случае низкий регистр). Эти понятия имеют 
очень важное значение в данном жанре, так как 
драматургическая канва дастгяха, отражаю-
щая глубокую суфийскую философию мугама, 
строится по принципу развития от бема к зилю, 
как постепенное освоение ступеней-стоянок 
(макамов) в постижении божественного со-
знания, высшей истины бытия.  К сожалению, 
долгое время в советском макамоведении, в 
том числе и в азербайджанском мугамоведении, 
по известным причинам (при господствующем 
атеизме) было не принято говорить о непосред-
ственной связи суфийского мировоззрения с 
искусством мугама. Но, объясняя образно-эмо-
циональное содержание мугамов, авторы особо 
подчёркивали определённую закономерность в 
последовательности эмоциональных состоя-
ний, приводящих к кульминационной вершине. 
Так, в своей диссертации, защищённой в 1984 
году, С. Багирова пишет: «Мугамное развёр-
тывание предстаёт как цикл различных эмо-
циональных состояний, последовательность 

которых в любом мугаме, независимо от его 
конкретного образно-эмоционального содер-
жания, всегда подчинена единому принципу 
— принципу постепенного нарастания возбуж-
дения, эмоциональной напряжённости, усиле-
ния экспрессивности. <…> Мугам являет свое- 
образную эмоционально-этическую концеп-
цию, в основе которой лежит идея прохожде-
ния некоего, специфически трактуемого духов-
ного пути, своего рода „программа“ развития 
человеческой души, приводящая в конечном 
итоге к духовному очищению, внутреннему 
перерождению личности» [1. С. 62–63]. Воз-
никает естественный вопрос: как соотносится 
данная концепция со вступительным разделом, 
берущим своё начало прямо с кульминации,  
с тона зил-майе? Ведь, как пишет и Ф. Челебиев, 
описывая строение дастгяха, «…мугамы, вхо-
дящие в состав дастгяха в качестве шобе, стро-
ятся за мае (орфография сохранена. — Ф. М.) 
по принципу „снизу вверх“, то есть каждый из 
них занимает более высокую тесситуру отно-
сительно предыдущего» [3. С. 17]. Думается, 
ответ на данный вопрос кроется в меняющейся 
с начала прошлого века слушательской аудито-
рии мугама, в освоении мугаматистами — ха-
ненде и ансамблей сазенде новых, более раз-
нообразных и объёмных площадок, больших 
сцен для выступления.

 В Баку особой популярностью у разноли-
кой публики пользуются «Восточные концер-
ты», куда приглашаются самые знаменитые 
мугаматисты того времени. Становятся акту-
альными более громкая игра и пение, дабы с 
первых минут обратить на себя внимание, как 
говорится, взять аудиторию в руки. Появля-
ются первые записи на грампластинки азер-
байджанских исполнителей мугамов, органи-
зуются их зарубежные гастроли в европейские 
страны. Исполнители мугамов — ханенде и 
инструменталисты (в основном это мугамное 
трио, куда входит певец-ханенде, тарист и кя-
манчист) начинают практиковать эффектные 
вступления для мугамных дастгяхов, исполь-
зуя для этого кульминационные мугамы-шобе, 
где певцу-ханенде выпадает хорошая возмож-
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ность продемонстрировать всю мощь своего  
уникального голоса цветистыми фиоритура-
ми — зангуле (zəngulə — это особая манера 
пения мугама в высоком регистре), а исполни-
телям на таре и кяманче — возможности своих 
инструментов. Как нам видится, данная прак-
тика постепенно начинает укореняться и со 
временем приобретает каноничность в испол-
нительской практике мугаматистов. При этом 
отдельный термин для данного нововведения 
появляется не сразу.    

Исследуя имеющиеся источники по муга-
мам XIX и первой половины XX века (пись-
менные, аудио- и видеозаписи), мы приходим 
к выводу, что как таковое слово-термин «бар-
дашт» стало употребительным в терминологии 
азербайджанского мугама с 30-х годов XX века. 
Впервые на это указывают опубликованные в 
середине тридцатых годов нотные записи ин-
струментальных азербайджанских мугамов 
«Забул», «Дюгях» [См.: 11]. Начиная с данного 
времени термин «бардашт» постепенно появ-
ляется и в учебных программах. 

Хотелось бы коротко остановиться и на не-
которых существующих разногласиях в среде 
учёных по поводу исполнительского состава 
бардашта. 

В работах многих вышеназванных авторов 
по мугаму утверждается, что бардашт — чи-
сто инструментальный эпизод (А. Бадал-
бейли, М. С. Исмаилов, Э. Бабаев) или же 
«можно встретить случаи, когда ханенде не-
посредственно подключается к исполнению 
бардашта, звучащего как инструментальный 
ансамбль (тар и кеманча) в начале» [2. C. 28].   

Иного мнения придерживается Ф. Челебиев: 
«В музыковедении стало традиционным явно 
ошибочное мнение, будто бардашт может быть 
сугубо инструментальным. Между тем, бардашт 
любого дастгяха имеет вокально-инструмен-
тальную версию, более того, основной испол-
нительской версией бардашта является именно 
вокально-инструментальная. Все выдающие-
ся ханенде Азербайджана, с Джабара Карягды 
оглы (1861–1944) до Алима Касимова (1957 
г. р.), прославились пением бардашта» [3. С. 23].

Проведённые нами исследования бардашта 
во многих азербайджанских мугамах-дастгя-
хах подтверждают правоту Ф. Челебиева в том, 
что бардашт проявляет себя и в инструменталь-
ной, и в вокально-инструментальной формах. 
Небольшой исторический экскурс, сделанный 
нами выше, также подтверждает эти рассуж-
дения. В начале прошлого века певцы-ханен-
де использовали кульминационные мугамные 
шобе в том качестве, которое позже в инстру-
ментальных версиях мугамных дастгяхов 
оформилось в самостоятельные части под об-
щим названием «бардашт». Поэтому мы также 
придерживаемся мнения, что именно инстру-
ментальный вариант следует считать основ-
ным, первоначально оформившимся. Данную 
мысль подтверждают многие знатоки мугама, 
существующие (опубликованные) нотные запи- 
си бардашта (в основном инструментальные 
версии), а также наши собственные наблюде-
ния и исследования разных мугамов-дастгяхов. 

Примером сказанного может служить и от-
дельно рассматриваемый нами в данной статье 
бардашт мугама-дастгяха «Хумаюн».      

«Хумаюн» — один из семи основных азер-
байджанских мугамов. Являясь одной из ча-
стей-шобе в средневековой ближневосточной 
макамной системе, в азербайджанской музы-
ке XIX века «Хумаюн» упоминается как шобе 
дастгяха «Рахави» (по М. М. Наввабу) [См.: 
6. S. 66]. Позже он становится самостоятель-
ным мугамом-дастгяхом, который  отличается 
структурой и образно-эмоциональным строем. 

В мугамном дастгяхе «Хумаюн» сохраняет-
ся структура, характерная для традиционного 
азербайджанского дастгяха. В дошедшей до 
нас самой ранней мугамной таблице XIX века 
известного тариста и знатока мугама Мирзы 
Фараджа (1847–1927) в мугаме-дастгяхе «Ху-
маюн», состоящем из 17 шобе  и  гюше, бар-
дашт не упоминается [См.: 14. S. 49].

В рассмотренной нами научной литературе 
указывается, что бардашт в «Хумаюне» поя-
вился намного позже по сравнению с други-
ми азербайджанскими мугамами-дастгяхами.  
В мугамных таблицах и учебных программах, 
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относящихся к первой половине XX века, не 
указывается часть под названием «бардашт» в 
мугаме-дастгяхе «Хумаюн». Так, в программе, 
составленной под руководством Узеира Гаджи-
бейли, дастгях «Хумаюн» представлен только 
такими шобе и гюше, как «Хумаюн», «Феили», 
«Таркиб», «Новрузи-Равенда», «Маснави», 
«Уззал» и «Хумаюн» [См.: 15. S. 231].      

Впервые в учебных программах по мугаму 
бардашт мугама-дастгяха «Хумаюн» появля-
ется в программе Ахмеда Бакиханова (1892–
1973). Здесь дана инструментальная версия 
данного дастгяха для класса тара, которая име-
ет следующую последовательность разделов: 
Бардашт, «Майе», «Феили», «Шюштер», «Тар-
киб», «Уззал» и «Хумаюна Аяг» (каденция) 
[См.: 5. S. 64].  Таким образом, если не прини-
мать во внимание таблицы Узеира Гаджибейли 
и Мирзы Фараджа (так как эти таблицы были 
составлены в более ранний период, и в других 
дастгяхах в последовательностях шобе и гюше 
бардашт не указан), то и в программе А. Баки-
ханова, составленной позже, бардашт указан 
только в инструментальном варианте.  

Кроме того, в многочисленных исполне-
ниях мугама «Хумаюн» известными певца-
ми-ханенде, такими как Зульфи Адыгезалов 
(1898–1963), Рубаба Мурадова (1933–1083), 
Абульфат Алиев (1926–1990), Алибаба Маме-
дов (1930–2022), Новруз Фейзуллаев (1932–
2008), Ариф Бабаев (1938 г. р.), Эльчин Джа-
лилов (1968–2005), исполнение вокального 
бардашта не наблюдается. Если же взглянуть 
на инструментальные версии мугама «Ху-
маюн», то в записях таких известных ис-
полнителей на народных инструментах, как 
Бахрам Мансуров (1911–1985), Вамиг Ма-
медалиев (1946 г. р.), Агасалим Абдуллаев 
(1950 г. р.), Фируз Алиев (1950 г. р.), Мирна-
зим Асадуллаев (1951 г. р.), Мохлет Муслимов  

(1954 г. р.), данный мугам начинается именно 
с раздела бардашт.  

В настоящее время инструментальный му-
гам-дастгях «Хумаюн» состоит из следующих  
шобе и  гюше: Бардашт, «Хумаюн», «Феили», 
«Шуштер», «Таркиб», «Уззал», «Феили», «Ки-
чик Месневи». На основе различных нотных  
записей попытаемся проанализировать бар-
дашт данного дастгяха и выявить его структур-
ные, тематические особенности.   

Впервые инструментальный «Хумаюн» был 
переложен на ноты во второй половине XX 
века композитором Нариманом Мамедовым 
[12]. После этого образца, записанного в 1962 
году с исполнения Ахмеда Бакиханова, инстру-
ментальные версии мугама «Хумаюн» записа-
ли на ноты Ариф Асадуллаев [7], Акрам Ма-
медли [10] и Фуад Азимли [8]. 

Ладовую основу «Хумаюна» составляет од-
ноименный лад, где II, III, IV, VI и VII ступе-
ни являются опорными и играют важную роль. 
Именно в бардаште впервые раскрываются роль 
и значение второй, третьей и четвёртой ступе-
ней  данного мугама. Бардашт мугама имеет  
тему-ячейку — своеобразный характерный мо-
тив, называемый бардаштын эсасы (в переводе 
с азерб. — «основа бардашта») [См.: 1. С. 72–
73]. Основное значение в этой теме-ячейке при-
обретают II и IV ступени, так как именно они 
являются основными в мугаме «Хумаюн» (пер-
вичная шобе майе также опирается на вторую 
ступень). Бардашт берёт своё начало от второй 
ступени, далее происходит движение к четвёр-
той, и остановка на данной ступени формирует 
её структуру. Мелодические комбинации во-
круг опорных ступеней могут иметь разные ин-
терпретации в исполнениях, что наблюдается и 
в нотных записях. И всё же можно проследить 
схожее ядро и одинаковую структуру исходной 
темы во всех вариантах (см. примеры 1, 2, 3, 4).
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Следующее развитие  бардашта  происхо-
дит за счёт двух- или трёхкратного развёрну-
того  варьирования основной темы.  

В некоторых вариантах бардашт встречает-
ся таким образом: изложение основной темы 
(bərdaştın əsası), вариативное развёртывание 
(gəzişmə), подтверждающее тему, далее рас-
ширение за счёт развития вокруг октавно-
го тона майе и нисходящая часть (bərdaştın 
ayağı — в буквальном переводе с азерб. — 
«нога бардашта»). В некоторых вариантах та-
кая структура исполняется довольно коротко, 
то есть без расширения. На самом же деле во 
всех  вариантах мугама «Хумаюн», рассмо-
тренных нами, бардашт представлен не слиш-
ком объёмно. Например, бардашт в нотной 

записи Н. Мамедова отличается большей ла-
коничностью.  

Бардашт инструментального дастгяха «Ху-
маюн» в частично расширенном виде прояв-
ляется в сборниках А. Мамедли, Ф. Азимли и 
А. Асадуллаева. Расширение здесь, однако, про-
исходит в основном до или после нисходящей 
части.  Расширение перед нисходящей частью 
следует за изложением начальной темы, с обы-
грыванием октавы майе. Ниже мы представля-
ем пример  вариантного развития бардашта в 
нотной записи А. Мамедли и Н. Мамедова, где 
расширение происходит вокруг октавного тона 
майе (см. примеры 5, 6).

 Известно, что одной из важных внутри-
структурных единиц бардашта является нис-
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ходящая часть (бардаштын аягы). В ряду 
ступеней, затронутых в нисходящей части, 
проявляются и опорные ступени будущих раз-
делов мугама. Таким образом, бардашт пред-
восхищает содержание всего мугама-дастгяха 
«Хумаюн».

В бардаште «Хумаюна» нисходящая часть 
проявляется в двух видах: 1) состоящая из од-
ного конечного предложения. Яркий пример 
тому  мы находим в нотной  записи Н. Маме-
дова. Здесь характерное гаммообразное  нис-
ходящее движение приводит к заключительной 
каденции (см. пример 7).

В нотной записи Арифа Асадуллаева нисхо-
дящая часть дана в виде поступенного секвен-
ционного обыгрывания ступеней. Однако это 
ещё не заключительное предложение бардашта 
(см. пример 8).

То же самое мы наблюдаем в нотной записи 
Ф. Азимли. Нисходящая часть находит своё ре-
шение в движении к нижним ступеням в виде 
секвенции. Данная часть бардашта также не яв-
ляется заключительной (см. пример 9).   

2) В ряде интерпретаций бардашта секвен-
ционное варьирование нисходящей части про-
исходит и за счёт ритмических фигураций,  
пунктирного ритма, синкопы  (см. пример 10).

В некоторых исполнительских версиях та-
ких предложений может быть несколько, они 
способствуют расширению нисходящей части 
бардашта. Расширение после нисходящей ча-
сти происходит за счёт обыгрывания  октавного 
тона  майе и импровизации  вокруг  IV, III и II 
ступеней в низком регистре. 

Таким образом, на основе рассматриваемых 
нами нотных примеров и многочисленных  зву-
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козаписей мы приходим к выводу, что вступи-
тельная часть — бардашт играет важную роль 
и  в мугаме-дастгяхе «Хумаюн». Бардашт как 
часть наблюдается во всех инструментальных 
вариантах данного дастгяха. Как и в других 
мугамных дастгяхах, основная тема-ячейка 
бардашта, охватывая главные опорные ступени 
лада и получая определённое развитие, аккуму-
лирует в себе содержание всего мугама «Хума-
юн».

Также нами выявлено, что бардашт не встре-
чается в одноименном вокально-инструмен-
тальном дастгяхе. Думается, отсутствие бар-
дашта в вокально-инструментальных версиях 
рассматриваемого дастгяха с большей вероят-
ностью можно объяснить его содержательной 
стороной. Образно-эмоциональное содержание 
мугама «Хумаюн» связано с чувствами глубо-
кой печали, грусти, скорби, о чём писал ещё 
У. Гаджибейли. Вполне возможно, что по этой 
же причине к данному мугаму не так часто об-
ращаются азербайджанские мугаматисты (по 
сравнению с другими мугамами). Можно также 
предположить, что возвышенно-высокое напря-
жение в самом начале дастгяха при исполнении 
бардашта певцом-ханенде способно затруднить 
процесс дальнейшего развития мугамного ме-
лоса или же сделать его довольно затруднитель-
ным.

Примечание

1 Рянг (rəng — в переводе с фарси и с азерб. 
означает «цвет», «оттенок») — инструмен-
тальная пьеса, исполняющаяся между ча-
стями-шобе дастгяха.  
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