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V ա յաթն ո վա գիտության մեջ որոշակի ավանդ է մուծված նաև հայ երա-
ժիշտների ու երաժշտագետների կողմից։ 

Այս կապակցությամբ նախ անհրաժեշտ է նշել, որ տարիների աշխա-
տանքով հայտնաբերված, հավաքված, գրառված ու հրապարակված են արդեն 
Սայաթ-Նովայի շուրջ 30 երգ-եղաէեակներր։ 

Դա կապված Է եղել լուրջ դժվարությունների հետէ 

Հավատարիմ մնալով աշուղական վաղեմի ավանդույթներին, Սաաթ֊ 
Նովան գրավոր կերպով չի հաստատագրել իր հորին ած ու երգած խաղերի 
եղանակները։ Եվ դա՝ հասարակության տարբեր խավերի առաջ միշտ ելույթ-
ներ ունենալով զբաղված Սայաթ-Նովային երբեք Էլ չի խանգարել (այլապես 
նա կաշխատեր որևէ կերպ ձայնագրել այդ եղանակները), որից և հետևում 
է, թե հանճարեղ երգիչը մեծ հմտություն է ունեցել, մասնավորապես, մեղե-
դիների կազմության մասին գիտության ոլ դրանց բազմապիսի տեսակների 
կիրառման արվեստի բնագավառում, ի հարկին՝ նույնիսկ հանպատրաստից 
եղանակավորելով իր հորինած այս կամ այն նոր խոսքը։ Իսկ իր հետևորդ-
ների համար, ՛նա իր Դավթարում երբեմն շատ հակիրճ ու ընդհանուր կարգի 
ցուցումներ է տվել, թե տվյալ խաղը ինչպիսի եղանակի «հանգով» պիտի 
երգվի։ Այդ ցուցումներն այժմ մեղ, դժբախտաբար, շատ բան չեն ասում, 
որովհետև Սա յաթ-Նովայի վկայակոչած եղանակները մեզ հայտնի չեն։ 
Դրանք, ի միջի այլոց, միշտ չէ որ հայտնհ են եղել նույնիսկ Ս ա յաթ-Նովայի 
ժամանակակիցներինԱյնպես որ, երբ մեծ գուսանը հեռանում է ասպարե-
զից, առավելագույն չափով տուժում են նրա խաղերի եղանակները։ Դրանց 
մի մասը մոռացության է տրվում, մանավանդ երգչի մահից հետո, իսկ "ի 
ա՛լ մասը, ըստ երևույթին, իրոք որ հարմարեցվում է տարբեր հեղինակների 
նոր խոսքերին2 ու կազմալուծվում՝ ժողովրդա-գուսանական ստեղծագործու-
թյան օվկիանոս ում։ 

Այսուամենայնիվ, Սա յաթ-Նով այի երգած եղանակների մեկ որոշ մասն 
կ պահպանվել է՝ նախ ժողովրդի ընդերքում, ապա 1ւ աշուղների ոլ կովկա-
սահայ մտավորականության շրջաններում։ 

Դատելով Գ. Ախվերդյանի խոսքերից, Սա յաթ ֊Նովա յի խաղերը դեռ 
1850-ական թվականներին երգվում էին Թիֆլիսում, մասամբ ժողովրդի և 
մասամբ էլ «խաղ ասողների» կողմից։ Այսպես, (ГԴուս ան քի» ա ռաջա բան ում, 

՚ Այդ մասին վկայում է Սա յաթ-Նովայի թեկուզ և Հետևյալ ծանոթագրությունը՝ թ. խաղի 

տակ, «էս խաղն ւով որ սովրի Գօստիի խաղի ձկնով ասէ, թէ ПР չիմանաս Հարցրու թէճ Գօղա-

1աբի ղնաղինա բաղ դաստա բՒգաստա• թարփանոլր» (ընդգծումը մերն Է—Ն» Р՝.)։ 

2 <Г Ւնչսլես վերածնվեցին V ա յաթ-Նովայի երգերի եղանակները», <rՍովետական Հայաս-

տան*, 13 ապրիլի, 1963, M 88 (1599)» 
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դեռ նախքան Ս այաթ-Նովայի նշանավոր Դավթարին անդրադառնալը, Ախ֊ 
վերդյանը խոսում է «զանազան ժամանակ զանազան քաղաքներից» ձեռք 
բերած «Հայերեն գաւառական լեզվով ասած խաղերի» մասին և պնմիջապես 
Հիշատակում V այաթ-Նովայի անունըՅյ Այնուհետև, խոսելով Ս այաթ-Նովայի 
վրացերեն «անթիվ աշխույժ խաղերի» մասին, Ախվերգյանը նշում է, որ դրանց-
«կտորներն*.* երբեմն միտն է բերում շուտ սովրօղ ոլ Հեշտ մոռացող ժողո-
վուրդնԵվ վերջապես, «Լ.» խաղի ծանոթագրություններում, Դավթարի գոլ 
քաւ արիդ խոսքերի կապակցությամբ նա տեղեկացնում է* «Բայց մե քանի 
ուրիշ օրինակն եր ումն՝ կոլ տաս ալիդ. վերջի ընթերցվածն հաստ ատում են 
ևս խաղ ասօղներն»5։ Ուրեմնճ Դ. Ախվերգյանը նույնիսկ լսել էր այգ «խաղ 
ա սօդն երին»։ 

Պիտի ընդունեի որ Դ. Ախվերդյանի կատարած մեծագործությունը կա-
րևոր նշանակություն ունեց ավ Ս այաթ-Նովայի խաղերի եղանակների վերհիշ-
ման ու հարատևման տեսակետից։ ճիշտ է, նրա «Դուսանքը» ժամանակին 
լայն արձագանք չտվեց։ Բայց հայ մտավորականության, մասնավորապես 
գրողների շրջաններում այն ընդունվեց ջերմորեն, և, ըստ մի քանի տվյալ-
ների, նույն այդ շրջաններում էյ վերակենդանանալով Հարատևեցին Սայաթ-
Նռվայի երգ-ե զանակն երից ամենա սիրվածները։ 

Այստեղ առաջին Հերթին պետք է Հիշատակել աշուղական արվեստի սի-
րահար Ղ* Աղայանին, որի ընտս/նեկան շրջապատում 1860-ական թվական-
ներից երգվել են Ս այաթ-Նովայի խ աղերը։ Դա ապացուցվում է Մ. Աղա յանի 
թեկուզ և հետևյալ խոսքերով. «Երկու խաղ, — ասում է նա,—«է» և «ԷԴ)) լսել 
եմ մեր տ ան ծերերից և Հետագայում գրանցել եմ»**։ 

Ավելի ուշ, աշուղական և մասնավորապես Սայաթ-Նովայի խ աղերով 
տարվում է Հովհաննես Թումանյանը։ Նա նույնիսկ ինքը երգելիս է եղել («և 
առանձին ճաշակով ու ոգևորությամբ») Սայաթ-Նովայի մի քանի խաղերը*t 

Ավելին. Սայաթ-Նովայի խաղերր երգել են «վերնատան» անդամներն էլ 
(որոնց մեջ էր նաև Ղ* Աղայանը)։ Եղած տվյա ների համաձայն՝ «վերնա-
տանը» հատկապես 900-ական թվականներին, ((Սայաթ֊Նովան իր երգերով 
ու եղանակներով մեծ տեղ» է գրավեք ։ 

Հետագայում հատկապես Հովհ, Թուման յանը նույնիսկ հասարակական 
եռանդուն գործունեություն է ծավալում* Ս այաթ-Նովայի խաղերի եղան ակ-
ները մոռացությունից փրկելու և վերստին ժողոէ/րդակ ան ացնելու ուղղու-
թյամբ։ 

1912 թ. Հովհ. Թուման յան ի և Դ. Բաշինջաղյանի գովելի նախաձեռնու-
թյամբ Թիֆլիս են Հրավիրվում անդրկովկասյան շատ աշուղներ, իրենց իմա֊ 

3 9*. Ախ վերդ չան, Գուսանք, Մոսկվա, 1852, էք զ։ 

4 Նույն տեղում, էջ ը։ 

5 Նույն տեղում, էջ 128$ 

6 «Ս ա չաթ ֊Նովա в, կազմ ելքին և խմբագրեցին Մ. Աղաչան և Շ. Տալչան, Երևան, 1946 

(տե՛ս Մ. Աղաչանի ներածական հոդվածը Ji Ի միք ի աչլոց, մեր ունեցած մասնավոր ՂՐՈլյտՒ 

ժամանակ Մ. Աղաչան ը գունագեղորեն նկարագրեց իրենց պապենական of ախն ու "-'վելացրեց, 

որ Սաչաթ-Նովան՝ աչդ Օքախի Vերկու մեծ կուռթերից» մեկն է եղեր 

7 Հ ո վՀ. Թումանչան, Ս աչաթ՚Նովա, Երևան, 1945r էք 78 г 

В Նույն տեղում, էք 651 
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ցքսծ հին ու նոր երգ "եղանակները կատարելու։ Տեղի է ունենում «մի յուրօրի-
նակ գուսանական մրցություն», «աշուղական սերնդի հիշողության կենսունա-
կության» մի «ստուգարք», որից օգուտ են քաղում Սս՛'յաթ-Նովայի խաղերի 
եղանակների բախտով հետաքրքրվողները9։ Ըստ երևույթին, այդ մրցության 
ամեն ա եռան դուն մասնակիցներից մեկը, և կամ, գոնե, դրանից ամենաշատ 
օգտվողն էր աշուղ Հա զի րին՝ Գ. Լևոն յանի վկայությամբ Սա յաթ-Նովայի հիմ-
նադրած աշուղական դպրոցի «վերշին խոշոր ներկայացուցիչը»^։ 

Համենայն դեպս իմանալի է, որ երր, մոտ մեկ տարի անց% 1913 թ. ապ-
ր իլից> Թիֆլիսոլմ կազմակերպվում է Ս այաթ-Նովա յին նվիրված գրակ ան-
երաժշտական նշանավոր երեկույթների շարքը, հանճարեղ երգչի խաղերը 
հնչեցնելու համար «հրավիրվում են Թիֆլիսի բոլոր հայտնի աշուղներն ու 
սազանդարները, սւջոսլ 4lUqJir]ii գ լ խ ա վ ո ր ո ւ թ յ ա մ բ » (ընդգծումը մերն 

կ—Ն. 

Իսկ այդ երեկույթների 2աՐՔը, որ կազմակերպված էր «Հայ գրողների 

կովկասյան ընկերության» և անձամբ Հովհ, թ* ում ան յանի կողմից, պետք է 

ասել, բացառիկ երևույթ էր հայոց այն ժամանակվա մշակութա ին կյանքում։ 

Ղա մի մեծ շարժում էր, որն աոիթ տվեց, գործին քիչ թե շատ քննական վե-

րաբերմունք ցույց տալով, երգասեր լայն հասարակությանը ներկայացնելու 

Ս այաթ-Նովա յի հայերեն ասած խ՛աղերից 6—7 երգ-եղան ակների* և որը, 

դատելով ժամանակակիցների վկայություններից, լայն արձագանք գտավ հա-

յաբնակ վա բերում և նույնիսկ «հեռու հայերի մեջ»^։ 

Մեզ համար առավել կարևորն այն է, որ и այաթնովյան երեկույթների 

շարքին լայնորեն արձագանքեց, նախ՝ հենց Թիֆլիսի հայությունը, և ապա 

Երևանը iHf 

Մասնավորապես, խիստ կարևոր է նաև այն, որ, ինչպես վկայում է 

Հ. Հովհաննիսյանը, «այդ շրջանից սկսած Թիֆլիւ՚ի հին բնակիչներից ծերու-

նիները վերհիշեցին սա յաթն ովայ ական երգերից շատերի եղանակները^**։ 

Այս բոլորից հետևում է, որ հայ իրականության մեջ դեռ մինչև 191 Օ-ական 

թվականներն էլ գոյություն է ունեցել մի անհրաժեշտ նախապայման, որի 

վրա հնարավոր էր խարսխել и այաթնովյան խաղերի եղան ակների գեթ մի 

մասը հավաքելու և գրի աոձելոլ աշխատանքները։ Իսկ 1910-ական թվական-

ներին, и այաթնովյան գրական-երաժշտական երեկույթների առաջ բերած մեծ 

շարժումով,—-շարժում, որն իր արձագանքը գտավ նաև Երևանում և քիչ ավելի 

ուշ այստեղ էլ վերակենդանացավ,—որոշ ակի որ են ընդլայնվեցին անմահ՛ 

գուսանի խաղերի եղանակների հավաքման ու ձայնագրման հնարավորու-

թյունները։ Մնում էր, որ հանդես գային սայաթնաԼյան մեղեդիների մասնա-

հատուկ բույրը մանկուց ընկալած, դրս/նք ռիթմո-ինտոնացիոն խորթ դարձ֊ 

9 <rԻնչպես վերածնվեցին Ս ա յաթ-Նովայի երգերի եղանակները», «(Սովետական Հայաստան», 

13 ապրիլի, 1963, M 88 (1599), 

10 9*. է Լ ո ն յ ա ն, Աշուղները և նրանց արվեստը, Երևան, 1944, էջ 39։ 

է|1 Հ „ վ հ, Թուման յան, Ս այաթ-Նովա, Երևան, 1945, էջ 661 

il2 Նույն տեղում, էջ 67։ 

13 ((Սայեաթ-Նօվայ», Իիֆլիս, 1914 (աՄի քանի խօսք»), 

14 Հավհ. Թ ո ւ մ ա ն յ ա ն , Սա յաթ ֊Նովա, Երևան, 1945, էջ 67, 

15 Հ. Հ ո վ հ ա ն ն ի ս յ ա ն , Հայոց երտմշւոության պատմություն, Հ յ 147 (ձեռ՛, գրակա֊ 

Նո՛թ յան և արվեստի թանգարանում). 



Ն. Թսւհմիզյսքն 

վ ած քներից նույնիսկ բնազդաբար զտելու և նվիրված աշխատանքով Հարա՛-

զատորեն գրանցելու ընդունակէ բանիմաց երաժիշտներէ 

Եվ այդպիսիք, ի վերջո, հանդես եկան։ Եթե այստեղ մեկ կողմ թողնենք 

տարբեր ժամանակներում սայաթնովյան մեղեդիները գրանցելու փորձեր 

կատարած երաժիշտներին, որոնցից էր, օրինակ, տաղանդավոր քյամանչա֊ 

հար Սաշա Օդանեզաշվիլին (Ալեքսանդր Հովհաննիսյան), և կամ, միայն հատ 

ու կենտ մեղեդիներ թեկուզ և վարպետորեն գրանցած մասնագետներին, ինչ֊ 

պիսին <էր, ասենք f կոմպոզիտոր֊երաժշտագետ Սպ. Մ ելիք յան լi, ապա պետք 

է կանգ առնենք միայն երկու անվանի երաժիշտների գործուն ե ութ4 ան վրա։ 

Դրանք են՝ երաժշտագետ Մ• Աղայանն ու երգիչ 0» Տալյանը։ 

Երկուսն էլ բացառիկ հիշողության ու լսողության տեր երաժիշտներ, 

նրանք ոչ միայն ականատեսներն ու վկաներն իսկ են սայաթնովյան երգերի 

վերակենդանացման ուղղությամբ Թիֆլիսում կատարված աշխատանքների, 

այլև սնված ու կրթված լինելով այնտեղ, և մոտիկից շփվելով Թիֆլիսի ամե֊ 

նահին թաղամասի՝ Քարափի թաղի (Ս. Գևորգի շրջակայքը) հայ բնակչության 

հետ, ժամանակին անձամբ լսել են տեղում երգվող հնավուրցf այդ թվում և 

Ս այաթ-Նովայի խոսքերի զուգորդությամբ հարատևած շատ եղանակներ։ 

Նրանք հետագայում էլ շարունակեցին կապ պահպանել հիշյալ Քարավյի 

թաղի բնակչության հետ, և Սայաթ-Նովայի երգ֊եղանակների վերականգնը-

մանն ու գրառմանը ձեռնամուխ լինելով մի ժամանակ՝ երբ արդեն հայկական 

երգարվեստի ճյուղերին ու «տեղական» մասնաճյուղերին քաշ ծանոթ, պատ-

րաստված մասնագետներ էին, գլուխ բերին մի գործ, որն իրավամբ պետք է 

վայելեր ընդհանուրի վստահությունը։ 

Ըստ բոլոր տվյալների, Մ. Աղայանը համեմատաբար ավելի վաղ է սկսել 

զբաղվել երաժիշտ Սայ աթ֊Նովայի խնդրով։ Համենայն դեպս, 1920-ական 

թվականների կեսից նա արդեն իր զբաղմունքների գլխավոր առարկաներից 

մեկն է դարձնում սիրելի երգչի խաղերը։ ճիշտ է, նշված ժամանակամիջո-

ցում Մ. Աղայանը Սայաթ-Նովայի երգ-եղանակներից դեռևս մի քանիսի 

կապակցությամբ է միայն որոշակի եզրակացության գալիս, և դրանցից միայն 

մեկն է հանձնում տպագրությանԲայց հենց այս շրջանում է, որ նա աշխա-

տում է Ս այաթ-Նովայի խոսքերի զուգորդությամբ բանավոր կերպով մեզ փո-

խանցված եղանակները քննական րովից անցկացնե/ու գործնակա՛ն մի ձև 

մշակելու վբա, Ւրավացիորեն գտնելով, որ Ս այաթ-Նովայի ան վա մ բ հայտնի 

և դեռ հայտնաբերվելիք երգ-եղան ակներում կան և կարող են լինել ա ղա-

վա ղվ ած, աղճատված և նույնիսկ բոլորովին անհարազատ մեղեդիներ, դրանք 

մերժելու, կամ վերականգնելու և խմբագրելու համար (նա հենարաններ է 

որոնում։ Ղի մ ում է Թիֆլիսի հայկական քաղաքային ֆոլկլորին, որի հնա գույն 

նմուշներին հ ամ ահն ԱՈ ւն պետք է լինեին սայաթնովյան եղանակները. աշ-

խատում է ելնել սայաթնովյան դպրոցին պատկանող թիֆլիս ահ այ աշուղների 

երաժշտական պրակտիկա ից, որոշելու համար մեծ վարպետի երաժշտական 

արվեստի ոճական առանձնահատկությունների գեթ ուշ անդրադարձումները 

և վերջապես, ուսումնասիրում է առհասարակ աշուղական արվեստի հիմունք-

ները, սայաթնովյան երգ-եղան ակները զննելու համ արՀ ազգային ու աշուղա-

Ա ղ ա յ ա ն Մ ուշեղ, U ա յաթ ՛Նովա խաղերումեն, «էՉ իս ասումa, Մոսկվա, 1925» 
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կան երգարվեստի առանձնահատկությունների իմացության լույսի տակ, նրան-

ցում գրական տեքստի բովանդակության և ձայնեղանակի հուզական բնույթի 

համապատասխանության տեսակետից և խոսքի ու երաժշտական շեշտադրու-

թյան համաձայնեցվածության տեսանկյունից/ 

Նույն 1920շ ական թվականների ՛Ա՛Ր շերից Ս այաթ-Նովա յի երգ-եղան ակ-

ների հավաքման գործին ձեռնամուխ է լինում նաև Շ• Տալյանը։ 

Աշուղ Ջամալոլ որդին, և աշուղական հարուստ ժառանգության մոտիկից 

ծանոթ արվեստագետը, 1927 թ, աշնանը նախ «Հայ աշուղներя ազգագրական 

անսամբլն է կազմակերպում և, գլխավորապես Երևանամ, ապա և Հայաստանի 

ու Միության շատ քաղաքներում համերգներ է տալիս, մեծ վարպետությամբ 

հնչեցնելով աշուղական երգարվեստի գոհարները, այդ թվում և Ս ա յաթ-Նովայի 

անվամբ հայտնի երգ֊ եղան ակն երը^յ Այնուհետև, հենդ նույն տարիներին, 

Շ, Տ ալյանը Երևանում կազմակերպում է նաև Ս հայաթ-Նո վային նվիրված հա-

տուկ երեկոներ, մոռացության քողի տակից հանելով и այաթնովյան մի քանի 

եղան ակներ էլ։ 

Այնպես որ՝ 1930-ական թվականների սկզբներին Դ՛ Լևոնյանը «Սայաթ-

Նովայի անունը կրող երգ-եղան ակն երից» հաշվում էր «10—12 կտորյյ^*։ 

гш ց այդ եղանակները քննական բովից անցկացնելու ուղիներ որոնելու 

ձգտումը, ըստ բոլոր տվյալների,, արդեն համակել էր նաև 0, Տալյանին։ Դա 

երևում է թեկուզ և նրանից, որ երբ նույն 30-ական թվականների կեսերին, 

Ս, Րարխուդարյանը f ցանկանալով и այաթնովյան երգ-եղան ակները մշակել՝ 

դրանք ձայնագրելու համար դիմում է 0, Տալյանին, վերջինս կոմպոզիտորին 

մատուցում է միայն 8 խաղ, որոնցից և կազմվում է մի փոքրիկ երգաշար™։ 

Ավելին, մի քանի տարի անց, Շ* Տ ալյանը քննադատաբար է մոտենում 

հենց իր երգածից Ս• Р արքս ուդարյանի կատարած ձա յնագրբւթյո ւնն երին ԻԱ1{» 

գտնելով, որ անհրաժեշտ է շարունակել որոնումները и ա յաթն ով յան երդ-եղա-

'lt ակն երի նախավոր հ արա զա տա գույն ոճն ըմբռնելու ուղղությամբ։ 

Անկ ասկած, տաղանդավոր երգչի հենց այս ձգտումն էլ մոտեցնում է նրան 

երաժշտագետ Մ • Աղայանին, որից հետո նրանք երկուս ով առավել բեղմնավոր 

աշխատանք են կատարում հատկապես 1940-ական թվականներին, ի վերջո 

լույս ընծայելով и այաթնովյան 22 անուն երգ-եղանակներից բաղկացած մի 

պատկառելի ժողովածու^, որն ելնի գիտական արժեք և Ս այաթ-Նովա յի ան-

վամբ մեզ հասած երգ-եղան ակների գրեթե ամբողջությանը ծանոթանալու միակ 

և վստահելի աղբյուրն է։ 

Այժմ տեղն է նշելու, որ կար ժամանակ, երբ հայագետներից ոմանք որոշ 

թերահավատությամբ էին վերաբերվում и այաթնովյան խաղերի եղանակների 

ւէերակենդանացման գործին։ Դա, ըստ երևույթին, բացա տրվում է նրանով, որ 

ԵՀ Դա մաման ակին մեծ ոգևորություն է առաք բերում, մի ր ան, %որ պարզ երևում է 

նույն տարիների հայատառ և ռուսատառ պարբերական մամուլից. տես ((Հայ աշուղներ» 

( . А ш у г и * ) , .Москва, 1929, էք 1У—40 (выдержки из отзывов русской и армянской 
прессы). 

eUայաթ-Նովա», Հայերեն խաղերի լիակատար ժողովածու, Երևան, 1932, էշ 73» 

ՀՍ այաթ-Նովա», Երգեր, մշակում Ս• Put րիւ ո լղարյան ի, Երևան, 1935ւ 

20 աԱ այաթ-Նովա», կազմեցին ե խմրագրեցին Մ, Աղա յան և Շ» Տալյան, Երևան, 1946/ 
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անցյալում եղել են և առանձին անհատներ, «որոնք հին Թիֆլիսի եղանակն երից 

ընտրելով» հարմարեցրել են Սայաթ-Նովա ի տեքստերինf ինչպես տեղեկաց-

նում է Հ * ՀովհաննիսյանըԱնտարակույսf հենց այսպիսի հատ ու կենտ 

փաստ երի իմացությունից է առաջացել, մասնավորապես, Я*» Լևոն յանի երբեմնի 

թերահավատությունը, որը և, 1930- ական թվականներին, անտեղի տարածվեց 

առհասարակ մեր երաժիշտների կողմից նախաձեռնված աշխատանքների վրա ։ 

Արդ, վերոհիշյալ ժողովածուի հրատարակությամբ փ աստորեն փարատ -

վեցին այդ և նման կասկածները։ Մ. Աղայանը իր ներածական հոդվածում 

կոնկրետ ցու ց տվեց «հարմարեցված», և դրանով իսկ սայաթնովյան երգ֊ 

եղանակների հետ կապ չունեցող, մեղեդիների նմուշներ, մերժեց դրանք և 

ընդգծեց իր կողմից կատարված աշխատանքների հետազոտական բնույթը23/ 

Բացի այդ, հիշյալ ներածական հոդվածին նախակցված՝ «Երաժշտական հանձ-

նաժողովի և խմբագրական կոլեգիայիл24 «Երկու խոսքում» էլ ասվում էր, որ 

հանձնաժողովը Սայաթ-Նովայի խաղերի ընտրության գործում ղեկավարվել է 

մեծ աշուղի երգերում խոսքի ու երաժշտության միասնականության պահպան-

ման սկզբունքով. «Հանձնաժողովը բնականաբար բարվոք և պատշաճ չի հա-

մարել սույն ժողովածուն «հարստացնել» այն երգերով, որոնք թեպետ ստացել 

են որոշ ժողովրդականություն, սակայն իրենց մճի և գեղարվեստական բարձ-

րության տեսակետից հեռու են միանգամայն Սայաթ-Նովյան արվեստից և մեր 

րնգունած սկզբունքից»2՝*/ 

Սակ այն դեռ մնացել էր մի թյուրիմացություն ևս։ 

Նույն երաժշտական հանձնաժողովի «Երկու խոսքում» գրված էր նաև, որ 

ժողովածուի մեջ տեղ գտած երգերի «մի մասը պահպանվելով ժողովրդի ըն-

դերքում, ավանդաբար հասել է մին у և մեր օրերը, իսկ մյուս մասը՝ վերա-

կանգնված վերծանված, նաև Ս՛սլաթ-Սովաքի ոճով հորինված քս՚՚՚ոեոն М/»26/ 

Այս վերջին մոմենտը ժամանակին զգալի հուզեց մեր երաժշտագիտական 

միտքը։ Ժողովածուից օգտվողների ավելի լայն զանգվածներին ՜՛հ՛ատկապես 

զբաղեցնում էր այն հարցը, թե հ աս աբակա յն ութ յան ներկայացված սա աթ-

նովյան 22 խաղերի եղանակներից քանիսն են «հորինված» և ով է դրանց հեղի-

նակը։ Հետագայում միայն պարզվեց, որ խոսքը վերաբերում է Շ. Տալյանի 

ձայնագրած 7 եղանակներից 3-ին «Փահրադըն մեռած», «Պատկիրքըդ ղալա-

մով քաշած» և «Աշխարըս մե վւանջարա է»^ , և պարզվեց նաև, որ փաստորեն 

տարիների աշխատանքով հիշողությամբ վերակ անգնված այդ եղանակները 

«հորինված» համարելը ոչ այլ ինչ է, քան թյուրիմացություն՝ ծա ր առած տրվ֊ 

յալ եղան ակների մասին տաղանդավոր երգչի տված բացատրության սկզբնա -

-I Հ. Հ ո վ հ ա ն ն ի ս յ ա ն , Հայոց երաժշտության պատմություն, էջ 147 (ձեո. գրա-

ձյս/նության և արվեստի թանգարանում Ь 

22 աՍայաթ-Նովաա, Հայերեն քսաղերի լիակատար ժողովածուք Երևան, 1932, էջ 72» 

23 աՍ այաթ-Նովա», կազմեցին և խմբագրեցին Մ. Աղա յան և Շ» Տալյան, Երևան, 1946 

(տե и Ներածականէi it 

24 Սրանց կազմում էին՝ բացի Մ. Աղայանից և Շ, Տ ա լյան ի ց, Հ, Ս տեփ ան չանն ու Հր» 

4> ուշնա ր յան ր, 

2 5 աՍ այաթ-Նովա о, Երևան, 1946 («Երկու խոսք>» ի 

26 նույն տեղում ւ 

27 8. Pրուայան ե Ա. Անաս յան, Շ արա Տալյան, Երևան, 1956, էջ 311 
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կան անփույթ շարադրությունից^։ Ե դեպ վեր շեր и պարբերական մամուլի 
էշերում այդ սխալը գեթ մասամբ սրբագրված է արդեն^։ 

Վերջապես պիտի հատուկ ընդգծել, որ խնդրո առարկա ժողովածուի հրա-
տարակությունից հետո էլ կազմողները չբավականացան ձեռք բերված ար-
դյունքներով և շարունակեցին իրենց աշխատանքները, մի կողմից՝ դեռևս չհրա-
պարակված եղանակների և, մյուս կողմից՝ նույնիսկ արդեն հրապարակված-
ների վրա, դրանց տարբերակները հայտնաբերելու, նորից համեմատության 
մեջ դնելու, ստուգելու և վերստուգելու իմաստով։ 

Հոբելյան ական այս օրերին վերահրատարակվում է հիշյալ ժողովածուն։ 

Եվ հատկանշական է, որ այժմ1 նրա առաջին հրատարակությունից 17 տարի 

հետո, այն հարստացված լինելով հինգ անուն երգ- ե ղան ա կներով ևս**ք իր 

մնաց ած մասով լույս է տեսնելու անփոփոխ։ Րսկ դա նշանակում է, որ ժողո-

վածուի կազմողները, Ս ա յաթ-Նովայի անվամբ հ արա տևած, ապա և հ այտն ա -

բերված, վերականգնված ք, ձայնագրված և հ ասարակայն ությանը ներկայաց-

ված երգ-եղանակների մասին հանգել են կայուն եզրակացությունների։ Առանց 

չափազանցության կարելի է ասել, թե սրանով մեկ ընդհանուր և հիմնավոր 

հայտարարի են բերվում Սա յաթ-Նովայի հայերեն ասած խաղերի եղանակների 

մի շոշափ ելի մասը վերակենդանացնելու ուղղությամբ 5 տասնամյակների ըն-

թացքում կատարված աշխատանքների արդյուքները, և գրավոր կերպով հաս- . 

տա տա դրված վիճակում հրապարակ են հանվում մեծ աշուղի հետևյալ երգ֊ 

եղանակները (որոնց խմբագրությունը, առանձին դեպքերում, կարող է, ան-

շուշտ, և խնդրո առարկա դառնալ)։ 

/• Ամեն սազի մեչըն գոված (Ա.) 

2. Թե գուզ քու քաշըն մարքրիա տան (№•) 
3» Արի ինձ անգաճ կալ ( г . ) 

4., Մե խոսկ ունիմ իլթիմազով (ե.) («չափավոր» և «ծանր» տիպի 2 
եղանակով), 

5* Մեջլումի պես կորավ յարըս (Զ») 
6. Առանց քիզ ինչ կոնիմ (է*) 

7. Գուն էն դրլխեն (Ը») («չափավոր» և «ծանր» տիպի 2 եղանակով) 
8• Յիս մե զարիր բրլբուլի պես (Թ.) 

9• Ուստի գուքաս ղարիբ բրլբուլ ՀԺ.) 

10. Չիս ասում թե լաց իս էլի (ԺԵ.) 
11• Զենըդ քաղցըր ունիս (ԺԶ*) 

12. Ինչ կոնիմ հեքիմըն (Ի.) 

13. Շա խաթայի (ԻԳ.) 

28 Մասնավոր մի քանի զրույցների ընթացքում անվանի երգիչը մեզ բազմիցս բացատրեց, 

որ վերոհիշյալ 3 խաղերի եղանակների ընդհանուր շրջագծերը վաղուց իր հիշողության մեք 

տպավորված են եղել, և որ դրանք իրենց մանրամասներով իսկ վերականգնելու և խմբագրելու 

համար է նա դիմել (և իրավացիորեն) առհասարակ սայաթնովյան երգ-եղանակների ոճական 

Ա՛ռանձնահատկությունների իմացությունից բխող օգնությանը։ 

29 «Ինչպես վերածնվեցին Սայաթ-Նովայի երգերի եղանակները», <rՍովետական Հայաս-

տան», 13 ապրիլի, 1963, Л» 881 

30 Այգ մասին տեղեկացրին և ձայնագրված երգերի ձեռագրերն էլ մեզ иիրով տրամա֊ 

Գրեցին կազմողները՝ Շ՛ Տալյանն ու Մ. Աղայանր, որի համար հայտնում ենք նրա նց մեր խորին 

յնորհակալություձը։ 
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14. Յիս քու ղիմեթըն չիմ գիտի (ԻԴ.) 

15. Թամամ աղիէ աո պըտուտ Էկա (ՒԵ.) 

16. Դի բա ու ենգիգունիա (է*) 

17. Բըլբուլի հիգ չաք իս էլի (ԷԳ.) 

18. Աշխարքս մե փձքնջարա է (№*) 
19. Պատկիրքըդ ղալամով քաշած (Լե.) 

20 Քանի վուր շան իմ (եԲ.) 

21. Յիս կանչում իմ լալանին (ԽԵ.) 
22. Փահրագըն մեռած (ԾԱ.) 
23. Ան գաճ արա բարիթավուր (6) 
24. Դուն էն հուրին իս (17) 

25. էշխըն վառ կըրակ է (18) 

26. Շատ մարթ կոսե (20) 
27. Աշխարումը и ախ չիմ քաշի (24)^։ 
Ընդամենը՝ 27 անուն երգ֊եղանակ, իսկ եթե հաշվի առնենք Ե. և Ը, խ ա՛-

ղերի եղանակների ((ծանր» տարբերակները ևս, ապա 29 մեղեդի։ 

Պետք է ասել, որ մեր տեսական երաժշտագիտության մեջ էլ բա վակ ան 
փորձ է կուտակվել արդենճ Սայաթ֊Նովայի խաղերի երաժշտության ուսումնա-
սիրության առումով։ Այդ բնագավառին վերաբերող գրականությանը ծանոթա-
նալիս տեսնում ենք, որ մեզ մոտ Ս ա^աթ-Նովայի խաղերի եղանակների ու-
սումնասիրությունը լուրշ հիմքերի վրա է դրվում սկսած 1946 թ., երբ վերն 
հիշատակված մեղեդիների ձայնագրությունն երր մտան գիտական շրջանառու-
թյան մեջ և երբ մասնագես/ներն հնարավորություն ստացան իրենց դատողու-
թյուններում հիմնվելու երաժշտական կոնկրետ նյութի վերլուծության վրա։ Մինչ 
այդ էլ, սակայն, ավելի քան 90 տարի, երաժիշտ Ս այաթ-Նովա յի և նրա երգերի 
եղանակների ազգային ու հեղինակային պատկանելության մասին խմորվում՛ 
են մտքեր .և նախն ական կարգով շոշափվում են հարցեր, որոնց պետք է գեթ 
հակիրճ կերպով ծանոթանալ։ 

Առաջին գիտնականը, որն արտահայտվել է երաժիշտ Ս այաթ-Նովա յի մա-
սին, դա հենց մեր առաջին սայաթնովագետն է՝ երախտավոր г. Ախվերգյանը: 
Նա ժամանակին հատուկ շեշտեց ալն միտքը, թե Սայաթ-Նովան պիտի տիրա-
պետ ած լիներճ <(Պարսից երաժշտության մայր ու երկրորդական եղանակնե-
րին»^, չիման ալով անշուշտ f որ, ինչպես պարսկական, այնպես ԷԼ արաբ ական 
ու տաճկական ձայնեղանակները իրենց նմանակներն ունեն հայկականներում, 
և հակառակը։ 4ոմիտասը, խոսելով հայկական ութ-ձայնի կ «уш^н/^щ^пЛ^ 
արաբական ու տաճկական եղանակների մասին, հետևյալ համեմատական-
տախտակն է բերում, «ավելի ընդարձակը պատեհ ժամանակին թողնելով». 

ԱՋ. Առ աջին ձալն—Հեֆտյուկեահ, 
ԱԿ. Առ աջին կողմն — Սիկեահ, 
ԲԶ. Երկրորդ ձայն—Հիւսեյինի, 

31 Ա ռաշին 22 երգ-եղանակները ( Ա ֊ Ծ Ա ) , որոնք մանում են 1946-ին լույս տեսած ժողո-

վածուի մեք, հայարակալված են՝ ըստ Սայաթ-Նովայի հ այերեն խաղերի 1932 թ, հրատարա-

կության (Երևան), Իսկ մնացած 5 երգ-եղանակները, որոնք մտնելու են նույն ժողովածուի-

այժմ տպագրվող երկրորգ հրատարակության մեք, համարակալված ЬЪ՝ ըԱտ Ս այաթ-Նովա յխ 

խաղերի 1959 թ. հրատարակության (Երևան)։ 

32 Գ. Ա խ վե ր դ յ ան, Գուսանք, Մոսկվա, 1852, էշ ժղ։-
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ԲԿ. Ավագ կողմն—Աճեմ, 
ԳԶ* Երրորդ ձայն—Հիճազ, 
ԳԿ. Վառ ձայն — Սապահ , 

Չորրորդ ձայն—Նեվա կամ Իս վահան, 

ՂԿ, Վեր շ ձայն—Իուշշ 

Ո ւսաի բանն այն- ֊֊էէ?- Քե -մխյՀայ, պ արս ի կ կամ թուրք երաժիշտ ինչպիսի 
անվանակոչութ յան ձայնեղանակի հիման վքսլ է երգում^,՜այլ ա ն՝ թե նա կոնկ-
րետ ինչպես է իրացնում այդ ձայնեղանակի արտահայտչական հնարավորու-
թւ ո ւնները ։ 

Ախվերդյանից հետո մեզ հետաքրքրող հ արցերի մասին խոսել վիճակվել 
էր г. Հև ո ն յան ին՜։ Եվ նա, նույնպես մասնագետ չլինելով, բայց երաժիշտ Սա֊ 
յաթ-Նովայի մասի՛ն տարբեր ժաման ակներում անելով ավելի շատ դատ ո ղու֊ 
թևուններ, ցավոք, թույլ տվեց ավելի լուրջ վրիպումներ։ 

Նախ Т, էևոնյանը շատ ավելի սրեց «պարսկական եղանակներիУ) (ձայն-
եղանակների) հարցը և Ս ա յաթ-Նովայի հայերեն խաղերի քննության կապակ-
ցությամբ առաջ քաշեց նույնիսկ «Պարսկաստանից բերված եղանակների» 
(պատրաստի մեղեդիների) անհիմն դրույթըըստ երևույթին, ելնելով 

մեծ 

աշուղի մասին վրացական աղբյուրների հաղորդած տեղեկություններից։ Որով-

հետև նա, քն\նարկվող իր միտքն հայտնելուց առաջ, խոսում է XVII—XVIII դա-

րերում Վրաստանի արքունիքում տիրապետող ճաշակի մասին, վկայակոչում է Լե 
ոնիձեին, հիշատակում է «Կալմսւսոբ֊ա»֊ն, ընթերցողին ծանոթացնում է Իո նե 

Խելաշվիլոլ վկայութ անը և կանգ առնում այն փաստի վրա, որ Ա այ աթ֊ Նո վ ա ն՝ 
արքունիքում առաջինը վրացերեն խոսքերով պարսկական եղանակներ է կա-
տարել։ 

Այս վերջին մոմենտի կապակցությամբ, որ հանրահայտ փաստ է, անհրա-
ժեշտ է նշել հետևյալը։ Իհարկե, Սայաթ-Նովան, որպես պալատական երգիչ, 
չէր կարող հաշվի չառնել արքունիքում տիրապետող, և հատկապես Հերակլ Ս՛Ի. ե 

րաժշտական ճաշակը։ Սակայն դրանից երբեք չի կարելի եզրակացնել, 

թե այն, ինչ Սայաթ-Նովան արել է որպես արքունիքի ծառայող, ի վերջո դար-

ձել է նրա ստեղծագործական սկզբունքը։ Եվ արդեն պարսկական եղանակների 

մասին վկա՛յություն ր վերաբերում է Ս ա յաթ-Նովայի միայն վրացերեն ասած 

խաղերին, իսկ դրանցից և ոչ մեկի եղան ակը մինչև այժմ հայտնաբերված էլ 

չէ, որպեսզի կարողանայինք, ասենք, համեմատել դրանք՝ հայերեն ասած խա-

ղերի եղանակների հետ։ Այն 
ուհետև, ֆ. էևոնյանը մեծ եռանդ վատնեց ցույց տալու համար, թե 

Ա այաթ-Նովա յի հայերեն խ աղերում անդամ խոսքի երաժշտ ական ություն ր ձեռք 
է բերված՝ պարսից դասական բանաստեղծների գործածած շեշտադրության 
կիրառման միջոցով, և առաջարկեց աշուղի հայերեն խաղերի շեշտադրության 
զանազան սխեմաներ։ Իհարկե, հեղին ակը չէր կարող փաստացի տվյալներով 
ապացուցել, որ Սայաթ-Նովսմն իր հայերեն խաղերը ասմունքել է հենց այնպես, 
ինչպես նշվում էր սխեմաներում։ Իսկ ավանդաբար մեզ հասած ու վեր ականդ֊ 
նրված երդ-եղան ակներում էլ չեն երևում նրա ցուքդ տված շեշտադրության 
հետքերը, անդամ պարզ ասմունքային տիպի այնպիսի երդում, ինչպիսին է, 33 Կ ո մ ի տ ա ս, Հոդվածներ և ուսումնասիրություններ, Երևան, 1941, էջ 114։ 

34 aU այաթ-Նովա я, Հայերեն խաղերի լիակատար ժողովածու, Երևան, 1932, էշ 71* 
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ասենք, ԻԵ. խաղը, ոըը, ըստ Գ. Լևռնյանի, պետք է ունենար հետևյալ շեշտա-

դրությունը* -•/ ֊ ..'֊ - / - - - / - ֊ / ֊ ֊ ; J 
«Թամամ աշխարհ պըտոլտ էկա, լը թողէ հաբաշ նազանին։ 

Գ. Լևոնյանլ1 նաև գերագնահատեց Սայաթ-Նովայի խաղերի տակ երբեմն 

հանդիպող ու երաժշտական .«հանգերի» հիշատակությունը պարունակող ծանո-

թագրությունների նշանակությունը. և (անկախ դրանից) առհասարակ աշուղա-

կան բանաստեղծական ձևերին հատուկ «եղանակների» վերաբերյալ տարբեր 

ժամանակներում ղարգացրեց մտքեր, որոնք թյուրիմացության մեշ գցեցին 

երաժշտագետներին էլ։ 

Այսպես, նա ժամանակին հայտարարեց, որ «Սայաթ-Նովան իր խաղերից 

շատերի տակ նշանակել է, թե որ խաղը ինչ եղանակով պիտի երգել» ...և փոր-

ձեց հիշատակվող երգերի սխալ ընթերցված ու անհասկանալի անուններից իսկ 

հետևցնել նրանց եղանակների «պարսկական» ծագումը36* 

Այս սխալը ավելի խորացված ձևով հանգես եկավ Սպ. Մ ելիք յան իt մեկ 

հայտնի աշխատությունում ևս։ Վերջինս, ելնելով այն անստույգ նախադրյա-

լից , թե ((աշուղների խոշոր մեծամասնությունը, թերևս և բոլորն է՛, եղանակի 

ստեղծողներ չեն, ա լ միայն այս կամ այն գոյություն ունեցող եղանակը իրենց 

այս կամ այն նոր գրած խոսքին հարմարեցնողներ», Ս այաթ-Նովա յին էլ անվե-

րապահորեն դասեց հենց «հ արմարեցնողների» շարքում։ «Ղրան ապացույց 

է այն հանգամանքը,—պնդեց հեղինակը,—որ աշուղները սովորություն ունեն 

իրենց ամեն մի երգի տակը գրելու, թե երգիր այս ինչ երգի եղանակով», ասա֊ 

ծը հիմնավորելու համար որպես օրինակ բերելով Ս այաթ-Նովայի խաղերի տակ 

հանդիպող «հանգերի» մասին ծանոթագրություններից երկուսը*?։ 

Նախ անհրաժեշտ է նշել, որ Ս այաթ-Նովայի խաղերի տակ գրված է լի-

նում երգել ոչ թե «այս ինչ երդի եղան ակով», ա՛լ այդ երդի (երաժշտական) 

«հանգով» (կամ «ձայնով»), որ տարբեր բան է ու երբեք չի ենթադրում՝ կրկնել 

հիշատակվող երգի եղանակը, կամ, առավել ևս, նրա (եղանակի) երաժշտա-

կերպարային բովանդակությունը։ Երգել մեկ խաղի երաժշտական «հանգով» 

նշանակում է՝ եղանակել տ/Աալ ՜խաղի մեղեդիի լադում, և այդ մեղեդիի 

ինտոնացիային հատուկ «գույնով», «գունավորությամբ», որ և հաստատ-

վում է կոնկրետ ոլ դիպուկ օրինակով։ Երաժիշտներին քաջ ՜հա՜յտնի էք ՛Հր 

Պ աղտ աս ար Դպրի «Ի նընջմանեդ արքայական», Սա յաթ-Ն ո վայի «Դուն էն 

գլխեն», Շ ի րին ի «Այգեպան ինչ ես անում» և Ջիվանա «Ձախորդ օրերք» երգերը 

եղանակված են երաժշտական միևնույն «հանգումя38/ Արդ, համեմատելով 

այդ երգերի եղանակները տեսնում ենք, Որ դրանք թեպեսլ ընդհանրության 

շատ եզրեր ունեն լադային կազմի, ինտոնացիայի «գունավորության» ՝ (կուո-

յն Գ. Լ և ո ն յ ա ն , Սայաթ-Նովայի տաղաչափության մի բանի առանձնահատկությունների 

.մասին, жՍովետական գրականություն», Երևան, 1941, М 2, էշ 641 

36 *Սայաթ-Նովա», Հայերեն խաղերի լիակատար ժողովածու, Երևան, 1932, է չ 71» 

37 Ս պ. Մ ե լի ք յ ան, Ուրվագիծ հայ երաժշտության պատմության, Երևան, 1935, էշ 19։ 

J L 38 Այգ մասին տե՛ս Մ. Ա գա յան, Սայաթ-Նովայի երգերը, еՍովետական Հայաստան», 

Л5 սեպտեմբերի, 1945, № 202 ( 7 4 5 5 ) , էշ 3$ 
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րիտի) և, առանձին դեպքերում, նույնիսկ ինտոնացիոն արտաքին շրջագծերի 

տեսակետից^չ րայց ե. այնպես՝ տարբեր մեղեդիներ են, հանդիսանալով երա֊ 

dրշտա֊կերպարային տարբեր բովանդակության կրողներ, որովհետև մտահը֊ 

ղացված են տարրեր բովանդակության խոսքերի հետ զուգորդվելու համար։ 

Այնուհետև, Ս այաթ-Նովա յի ամենևին ոչ բոլոր, և նույնիսկ ոչ շատ խա֊ 

զերի տակ է դրված լինում Հեմ ան «հանգերի» մասին։ Երբ վերցնում ենք անգամ 

աշուղի երգերի վերջին, 1959 թվականի հրատարակությունը, որտեղ. Մ. Հաս֊ 

րաթյանի ջանքերով հայերեն խաղերի բաժինը ներկայացված է 68 անուն ստեղ-

ծագործությամբ, ապա տեսնում ենք, որ դրանցից միայն 21 հատի տակ հիշա-

տակություն կա այս կամ այն «հանգի» մասին։ Ու դեռ բանն այն է, որ տվյա: 

21 հիշատակություններից մոտ կեսում էլ_«հ_անգ)Լ_իյյԼսյքյԼ վերաբերում է ոչ թե 

եղանակին, այլ ոտանավորի ձևին, ինչպես պարզաբանեց Մ. Հասրաթ յան ր , 

բազմիցս հանդիպող* զՂւիբա ու ենգիդունիա յի հ անգո uk) ծանոթագրության 

կապակցությամբ40 / Եվ սա հնչեց ավելի քան համոզեցուցիչ կերպով։ Որովհե-

տև մինչ այդ պարզապես անհասկանալի էր դառնում, թե ինչու Ս ա յաթ ֊Նովա՛ւ 

9 խաղ (իսկ բուն «Ղփրա ու են գի դուն ի ան» էլ հաշվածճ 10 խաղ) պիտի երգած 

լիներ եըսլ ժշ աւա կ տ ն մft և ն ով յն "՛Հանդ դվ* այն դեպքում.,. երբ նա կարողանում Էր, 

առանձին ոտան ավոլճէեր, օրին ակ՝ «Է յ բեմ ուր աղ մի սըպանին»-ն երգել «մի 

բանի լավ եղանակներով9, ինչպես վկայել Է երգչի որդին Օհանը4,1 / Եվ հետո, 

եթե, ի դեպ, ընդունենք, որ քննարկվող 21 բաց ա տրո ւթ^ուն ֊ծան ո թա գրություն -

ներից մոտ 10 հատն Էլ% առանց բացառության՝ որևէ երաժշտական «հանգ» են 

ցույց աալիս, ապա դրանց զգալի մասը վերաբերում է մինչ այդ ծանոթ հայե-

րեն երդերի, և կամ հայ հեղինակների երգերի «հանգերին»։ Այսպես, «Քանի 

վուր ջան իմ» երգի տակ գրված է՝ «Թսւսիւ՝ն չինի խաղի հանգում», որ Նաղաշ 

Հովնաթանի «Նըստեմք ի մ է ջլիս» տաղի կրկնակի առաջին տողն է42. երկու 

երգի տակ գրված է՝ «էս երկու խաղերն էն ձէնով ՐլթՈլլն նստած է վարթին. 

լավ կանչեր նա վարթի հ ա մ ա » , որ Մ. Հասրաթյանի հավանական ենթադրու-

թյամբ, Ս այաթ-Նովա յի «շնորհալի նախորդ» և «հայերեն հորինող.» Աշուղ Օղ-

լանի ստեղծագործությունն 443. «Թեգուզ քու քաշըն մարքրիտ տան» խաղի տակ 

գրված է՝ «Դուլ իս ա ն գ ի ն ն ո ւ յ ն հանգով», մի հայերեն երգ, որի եղանակն 

է՝ ինչպես վկայում է Մ. Աղա յան ըճ հանրահայտ «Շ ուշիկին»44, էլ չխոսելով 

հայ աշուղ Ղ՝ ո и տի ի խաղի մի քանի հիշատակությունների մասին: 

39 Ալդ կարգի ընդհանրություն գոյություն ունի, օրինակ, աԻ նրնջմանեդ >-ի ե аԳուն էն 

գըլխեն»-ի մեղեդիների միջև, որի Համար էլ կարծվել է, թե Սայաթ-Նովան «վախ» է առած 

եղել իր սույն խաղի մեղեդին, ինչպես կտեսնենք ստորև$ 

((Սայաթ- Նովա a, Հայերեն, վրացերեն և ադրբեջաներեն իւ աղե րէг ժողովածու, Երևան, 

1959, էջ 218 (7-րդ ծան,ոթ.)ւ 

Գևորգ Աստո լած ատուրյան, Սայաթ-Նովայի անհայտ խաղերից, «Ազգագրա-

կան հանդես», Թիֆլիս, 1903 (X դիրք), էջ 99ւ 

42 Տե՛ս Նաղաշ Հո վն ա թ ան, Բանաստեղծություններ, Երևան, 1951, էք 159։ 

43 աՍայաթ-Նովա», Հայերեն, վրացերեն և ադրբեջաներեն խաղերի ժողովածու, Երևան, 

1959, էջ 218 (6-րդ ծանոթ.), 

44 W. Աղա յան, Սա յաթ-Նովա, «Սովետական Հայաստան», Երևան, 1945, -V 3, էջ 22՛ 

Գիտելի է, որ Ս այաթ-Նովա յի էէԹեդոլղ քու քաշըն» խաղի մեղեդին իբ"ք մոտիկ Է աՇ ուշիկիս 

անվամբ հայտնի պարային մեղեդիին, սակայն, դարձյալ՝ բոլորովին հեռու Է նրա կրկնությունը 

լ ւինեքուց, լինելով երաժշտական նոր ե ավելի բովանդակալից կերպարւ 
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Սակայն т, Լևէէնչանն ու Սպ. Մելիքյանը ժամանակին հասարակական որո-
շակի կարծիք են ստեղծել, ե կտրուկ ձևով, որպեսզի միանգամից կանխորոշ-
ված լինեն մի քանի խնդիրների լուծման ճանապարհները։ Այնպես որ 1 9 3 0 ֊ ա ֊ 
կան թվականների կեսերին Ռ. Թե րլե մ ե զյ ան ը տեղեկացնում Էր, վկայակոչե-
լով երկու հեղինակներին, թե «ճնշող կարծիքն այն Է, որ Սայաթ-Նովան ոչ մի 
երգ (իմա մեղեդի) չի հորինե՛», ու հարցադրման կարգով շոշափում Էր մի այլ 
խնդիր ևս. «արդյոք Ս այաթ-Նովայի ժամանակի եղանակները, որոնք երգում՛ 
Էր ինքը••• նույն հարազատությամբ հասել են մեզ, թե ոչ»^է 

Են չ վերաբերում Է աշուղական - բանաստեղծական ձևերին հատուկ «եղա-
նակներին», ապա, Գ. Լեոնյանը, 1904 թ., առաջին անգամ ուսումնասիրելով 
այդ ձևերը, դրանցից յուրաքանչյուրի տաղաչափական առանձնահատկություն-
ների մասին խոսելիս հաճախ ավելացն ում Էր ••• «ունի մի քանի ե դանակն, 
կա մ՝ ^••«եղանակը գեղեցիկ Է», և նման մի բանէ Այսպիսի լրացումները 
ալն տպավորությունն Էին ստեղծում, որ բանաստեղծական 71 ձևերը, 
որոնց մասին խոսում Էր հեղինակը, բոլորն Էլ ինչ-որ հատուկ և նա-
խասահմանված «եղանակներ» ունեն։ Ման ավանդ որ ֆ. Լևոնյանը այդ 
71 ձևերը զետեղել Էր՝ «Երգերի ձևերը և անունները» ընդհանուր վերնագրի 
տակ™։ Երկու տարի անց, նա մի ճշգրտում մտցրեց՝ ասելով, որ աշու-
ղական երգերի այն ձևերը, որոնք «առանձին եղան ակներ ոճն են)) իրենց թփով 
հասնում են 50-ի47 * Ւսկ 1944 թ. նա գրում Էր տառացիորեն հետևյալը. «Թեև 
աշուղական ոտանավորները սովորաբար կոչվում են Juաւլեր կամ երգեր , բայց 
նրանք բոլորն իրապես երգեր չեն նեղ մտքով»•• Տաղաչափության բաժնում մեր 
առաջ բերած բազմաթիվ անուններից և ձևերից շատերը ւ1իա ն տ ադա չսւ ф ո լ -
թ?ան են պատկանում և երաժշտանան տենդենցներ չունեն», հի շատ ակելով 
միայն 9 ձևեր, որոնց համապատասխանում են առանձին «եղանակներ»™։ 

Առավել կարևորը, սակայն, հետևյալն Էր, երբ т, Լևոնյանը կոնկրետաց-
րեց խոսքը այդ «եղանակների» մասին, գրելով[* «նրանք հետևյալներն են», 
պարզվեց, որ նա բերում Է ՛դրանց չափին ( Ist /4 ե* այլն), տեմպին (հորդոր, 
ծ աք՚յր) և մեկ Էլ «ռեչիտատիվ» կամ ոչ լինելուն վերաբերյալ կարճառոտ տեղե-
կություններ միայնկէ Եվ դա պատահ ական Է/ չէր* Կոմպոզիտոր ֊երաժշտագետ 
_Ա* Քոչ ար լ անրյՈ բո ելակետ րնդունելով 9՝. ԼևոՀ՚յ յանի հաղորդած տ եղեկություն-
Ներր, երկար զբազվե, է աշուղական բանաստեղծ ական ձևերին համապատաս-
խանելիք «եղանակների» հարցով, եկել է այն համոզման, թե, հիշյալ ձևերից 
նրանք, որոնք ենթադրում են նաև մի երաժշտական հիմունք, աշուղին թելա-
դրում են՝ եղանակի բնույթր (ռեչիտատիվ կամ երգային, ծանր, չափավոր կամ 

45 aUայաթ-ՆովաԵրգեր, մշակում Ս. I* արիւ ուդարյանի, Կրեան , 193Տ (տե՛ս Ռ. Թեր՛ 

լեմեգյանի ներածական հոդվածը ), 

46 Գ. Լ և ո ն յ ա ն , Հայ աշուղներ, էԱղգագրական հանգես0՝իֆլիւ/, J904 (XI գիրք)՛ 

էջ 164 — 196, 

47 9-. Լ և ո ն յ ա ն , Հայ աշուղներ, < r Ա զ գ ա գ ր ա կ ա ն հանգես», թիֆլիս, 1906 ( X I I / գիրք), 

էջ 89, 

48 Գ. Լ և ո ն յ ա ն , Աշուղները և նրանց արվեստը, Երևան, 1944, Լջ 84—85ւ 

49 Նույն տեղում, 
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աշխույժ), նրա չափը, ռիթմական սխեման և առհասարակ տվյալ երգի կառուց-
ման ընդհանուր սկզբունքը. ավելի ոչինչի®։ 

Խիստ հատկանշական է, այս տեսակետից, որ Հ« Հովհաննիսյանը հան-
դիսանալով Սպ. Մ ելիք յանից հետո Ս ա յաթ-Նովայի հայերեն խաղերի եղանակ-
ների հարցին անդրադարձած մեր հաջորդ երաժշտագետը, աշուղական, այդ 
թվում և Ս ա յաթ-Նովայի երգերի երաժշտության մասին խոսելիս, 1930-ական 
թվականների վերջին, նույնպես բերում էր ռիթմական սխեմաներ մի ան. մաս֊ 
նավորապես՝ «Պ՚ուն էն գըլխենի» համար uLlTuij|i|i և ((Ուստի գուքաս ղարիբ 
բըլբուլի» համար դ յուրեյիթի ռիթմական սխեմաները։ Սակայն նա էլ հաշվի չէր 
առել, թե այդ սխեմաներն իսկ ենթակա են եղել զարգացման, մանավանդ 
щ ш г р к г լեզուներով հորինող մեծ աշուղն երի ստեղծագործական պրակտիկա-
յում։ Եվ նկատելով, որ իր բերած սխեմաներն ու կենդանի, հնչող երգերը երկու 
դեպքում էլ չեն համապատասխանում իրար, հատկապես շեշտադրության տե-
սակետից, եզրակացրեց, թե դա առաջացել էճ մասամբ աշուղի կողմից հայերե-
նին հատուկ շեշտադրության «բնազդական» կիրառման շնորհիվ, և մասամբ 
էլ առհասարակ աշուղական «հին» երգեցողության յուրահատկությունների 
աստիճանական «մոռացության» հետևանքով։ Այստեղից էլ բն ակ անորէն հե-
տևում Էր, որ «հիմա խնդիր Է, թե մեր օրերում երգվող V այաթ-Նովա յի խաղերի 
եղանակները հենց ա՛՛յն եղանակներն են, ինչպես երգել Է ինքը»^։ 

Անկախ այս բոլորից, հենց այն հանգամանքը, որ Հ. Հովհ աննիսյս/ն ը հիմ -
նըվելով «երկար տարիների ընթացքում» արած դիտողությունների վրա, միայն 
ռիթմ ական սխեմաներ Էր գտել, •«• «որոնց վրա կառուցված են թե՚ աշուղական 
երգերի եղանակները և թե մանավանդ ասմունքի բնույթ կրող ռեչիտատիվնե-
րը», հեղինակին պետք Է թելադրած լիներ, մասնավորապես, Ս այաթ-Նովա յի 
երգահան-երաժիշտ լինելու մասին. քանի որ Ա՛յլ բան Է «երաժշտական սխեման», 
և այլ կոնկրետ եղանակը, մեղեդին, երաժշտական կերպարը։ Սակ այն, ցավոք, 
Հ• Հովհաննիսյանն Էլ անվերապահորեն հայտարարեց, թե «Սայաթ-Նովան 
պատկանում Է աշուղների այն խմբին, որոնք բանաստեղծն եր են (և) ոչ թե 
երգահան երաժիշտներ»^։ Որովհետև դեռևս ուժեղ Էր Լևոնյանի ազդեցու-
թյունը և թարմճ այն տպավորությունը, թե աշուղական բանաստեղծական ձևե-
րին (որոնք օգտագործված են նաև Ս ա յաթ-Նովայի կողմից) իրոք համապա-
տասխանում են ինչ-որ նախասահմանված, «պատրաստի» մեղեդիներ։ 

Վերջապես, 1940-ական թվականներին Մ. Աղա յան ը առաջ քաշեց ու բազ-
միցս շեշտեց այն միտքը (թեև առանց ապս/ցույցիոր Ս ա յաթ-Նովայի խ ա-
ղերից նրանք, որոնց տակ պարզապես գրված Է «Էսպես Արութինի ասած», 
«ինքնուրույն ^դանակներ» ftւնեն, և երգչի խաղերի մեղեդիները բաժանեց 
երեք խմբի՝ «ընդհանուր աշուղական ձևերով հորինված», «վլոխ առնված» (որևէ 
ծանոթ երգի «հանդով» եղանակվածի ու «ինքնուրույն»^*։ 

50 Ա, Քոչարյանը մասնավոր ղրոէ-1ցի ժամանակ մեզ ոչ միայն մանրամասն պատմեց իր 

պրպտոլմների մասին, այլև ցույց տվեց իր հավաքած նյութերն իսկ (ռիթմական սխեմաներ և 

այլն), որի համար հայտնում ենք նրան մեր խորին շնորհակալությունը 

51 Հ , Հ ո վ հ ս՛ ն ն ի и յ ա ն, Հայոց երաժշտության պատմություն, 1939, էշ 139 — 14fi 

(ծեո. գրականության և արվեստի թանգարանում)ւ 

62 Նույն տեղում, էշ 1441 

63 У , Ա ղ ա յ ա ն, Սայաթ-Նովա (երաժշտական նկարագիրը), в Ս ո վ ե տ ա կ ա ն Հայաստան», 

Երևան, 1945, Л? 3, էջ 21—22։ 



46 Ն. Թահմիցյան 

Սրանով էլ ավարտեց սայաթնովյան խաղերի եղանակների մասին մըտ֊ 
քերի, կարծիքների ու տեսակետների նախնական խմորման շրջանը։ 

1946 թՍ այաթ-Նովայի 22 երգ֊եղանակ\ներից բաղկացած, ժողովածուի 

առա շարանում Մ. Աղայանը մեր երաժշտագիտության մեջ մեծ աշուղի խաղե-

րից սի քանիսի կապակցությամբ արեց աոաջին լուրջ դիտողություն լւ։ Նա դի-

տել տվեց, թե այդ խաղերի եղանակներից հինգը (է., Ժ., ԺԵ., ԷԳ. և ԽԵ.) 

ներթափանցված են մեկ աչքի ընկնող «երաժշտական միջուկով)), ((թեմատիկ 

ֆրազով», որ «Ս այաթ-Նովա յի երդերի բնորոշ մոմենտներից մեկն է»54։ Սա 

արդէն որոշակի առաջընթաց քայլ էր։ Ծանոթությունը՝ հիշյալ խաղերի եղա-

նակներին, ցույց էր տալիս, թե Մ. Աղա յանի նշմարած երևույթը, ըստ էության, 

վկայում է հինդ տարբեր մեղեդիներում պահպանված երաժշտ ա-ոճակ ան կա-

րևոր ընդհանրության մասին։ Ւսկ սրանից առանց դժվարության հասկացվում՜ 

էր, որ գեթ քննարկվող երգ-եղանակները, կրելով մեկ երգահանի անհատական 

ստեղծագործության կնիքի շոշափելի հետքերը, մեզ հասել են, հիմնականում, 

իրենց նախնական վիճակով։ Եվ պատահ ական չէր, որ հեղինակը առաջին հեր-

թին հենց այդ մեղեդիները դասեց Սայաթ-Նովա ՛յի ինքնուրույն ստեղծագործու-

թյունների շարքին։ Մ. Աղայանը նաև եզրակացրեց, որ «Ս այաթ-Նովա յի եղա-

նակներից պետք է համարել.»՝ Բ., Գ., Ը., Բ՝Հ, Ժ Զ ՚ , Ի. և ԽԲ. խաղերի մեղեդի-

ները ևս, բայց առանց պատճառաբան ելու աս ածը™։ 

Մ, Աղա յանի ց հետո մեր երաժշտ ա-տ ես ական и այաթնովագիտ ությունը 

ղդալի զարգացրեց պրոֆ. Քր. Քուչն արյանը։ Ի հակադրություն ԱЩ* Մելիք֊ 

յանի տեսակետի, Քր. Քուշնարյանը, հաշ/Հի առնելով մի կողմից Հայաստանին 

հարևան երկրների աշուղական արվեստի պատմությանը վերաբերող տվյալ-

ները, և, մյուս կողմից՝ Մ. Աղ ա յանի աշխատանքների արդյունքները, հաստա-

տեց, թե ((աշուղական երաժշտությունը հիմն ականում հանդիսանում է անհա՛-

տական ստեղծագործության արգասիքը»։ Ըստ այդմ նա վկայակոչեց վառ ինք-

նատիպությամբ աչքի ընկնող և առանձին հեղին ակների կողմից հորինված 

«աշուղական ստեղծագործությունների մի երկար շարք», ավելացնելով. ((այս 

տիպի ստեղծագործությունների թվին են պատկանում, ինչպես դա հաջողվեց 

ապացուցել Մ. Աղայանին, նաև Ս այաթ-Նովա յի մի քանի մեղեդիները»^։ Այ-

նուհետև, բոլորովին նոր և, ըստ էության, գիտական մոտեցում հանդես թե֊ 

րելով առհասարակ աշուղների կողմից երբեմն _ «փոխառնվող» եղանակների 

խնգրին յ֊հ՜ե՜ղիե՜ա կը ֊ գտավ, որ «մ եղեգին երբ, անցնելովդ մի ^աշուղից մլուսին, 

տառացիորեն չեն կրկնվում, այլ վ։ոխսւկերպվբւմ, հղկվում են»^, և, այս կա-

պակցությամբկանգ առավ մասն ավորապես Ս այաթ-Նովայի «Ղուն էն գըլխեն» 

խաղի մեղեդիի ,վրա։ 

Ւնչպես արդեն նշել ենք իր տեղում, Սայաթ-Նովայի «Ղուս էն գըլխեն»-ը 

և Պ աղտասար Ղպրի «Ե նընջմանեդ»-ը հորինված լինելով երաժշտ ական մեկ 

ընդհանուր «հանգով», միևնույն ժամանակ, իրենց ինտոնացիոն արտ աքին 

Մ. Ա ղ ա յ ա ն, Սայաթ-Նովայի խաղերի եղանակները, տե՛ս «Ս այաթ-Նովա», կազմե-

ցին և խմբագրեցին Մ. Աղա յան և Տալյան, Երևան, 1946 (աոաշարան ի 

55 Նույն տեղում» 

56 х . Х . К у ш н а р е в , Вопросы истории и теории армянской монодической музы-
ки, Ленинград, 1958, Կ 254г 

67 Նու Л տեղում, էք 2551 



Սայաթ֊Նովայի հայերեն երռեոե եղանակների մասին 47' 

շրջագծերով այնքան մ ո տիկ են իրար, որ կարծվել Է, թե Սայաթ-Նովան տըվ-

յալ խաղի մեղեդին «փոխ Է առել» Պաղտասար Դպրից t Անհրաժեշտ Է դիտել 

սակայն, թե քննարկվող երկու եղանակներն Էլ ունեցել են մեկ ավելի հին ու 

ընդհանուր աղբյուրf ի դեմս մեր մ ի շն ադար յան «Ի կոյս վիմէն» մեղեդիի, և 

պատահական լէ, որ Սա<աթ~Նովան «Դուն էն գըլխենի» տակ «Ի նընջմանեդի» 

կամ Պ աղտ աս ար Դպրի մասին հիշատակություն չի թողել* «Ի կոյս վիմէն ը», ի 

՛քիշի աԱոց> շաա ավելի բարդ ու ծավալուն ստեղծագործություն է, քան այս-

տեղ քննարկվող երկու երգերը։ Սակայն լադային կազմի և «գույնի» կամ «հան-

գի» տեսակետից նա այդ երկուսի նախատիպն է։ Մի հանգամանք, որ իսկույն 

երևում է երեք մեղեդիների սկզբնական ու ամենաբնորոշ ռիթմո-ինտոնացիա-

ների համեմատությունից էլ (օր. J , I I , I I I ) ։ 

• Ի աա* 

ք^այց «Դուն էն գըլխեն» խաղի եղանակի անմիջական աղբյուրը «Ւ նընջմա-

նեդի» մեղեդին համարելու գաղափարը, որն առաջին անգամ արտահայտել էր 

Գ. էևոնյանը^, Սպ. Մելիքյանի միջոցով ընդունելի էր դարձել նաև Քր* Ք ուշ֊ 

նարյանին։ Եվ հատկանշական է, որ վերջինս, համեմատելով խնդրո առարկա 

երկու երգերի եղանակները, եկավ հետևյալ եզրակացության. «Սակայն, — դրեց 

նա, ակնարկելով վերն հիշատակված ընդհանուր կարծիքը,—վախ առնելով 

մեղեդին, Սայաթ-Նովան փոխակերպում .է այն. սկզբնական իմպրովիզացիոն 

բնույթի փոխարեն նա մեղեդիին հաղորդում է հաստատուն, խստաշունչ, ոչ 

պարբերական կերպով ընթացող քայլվածքի բնավորություն, որով բարձրաց-

նում է երգի բովանդակության նշանակելիությունը և, միևնույն ժամանակ, 

ուժեղացնում տեքստի դեկլամացիայի արտահայտչականությունը»^։ Այլ կերպ 

ասած, Սայ աթ-Նովան «Դուն էն գըլխենը» եղանակելով մինչ այդ ծանոթ մեղե-

1/իի «հանգով», փաստորեն ստեղծել է երաժշտական մի նոր կերպար, այն 

58 Նույն տեղում, էք 262 (մեղեդին բերված է րստ Սա. Մելիքյանի ձայնագրությանյ։ 

59 Նույն տեղում, էք 249 (մեղեդին բերված է րստ Ա. Քո չար յան ի ձայնագրության բ 

60 Ջայնագրեալ երգեցողութիւնք Ս• Պատարագի, Վաղարշապատ, 1878, էք 102 (այստեղ և 

ստորև, մի շարք դեպքերում երաժշտական օրինակների համեմատությունը ընթերցողին հեշտաց-

նելու նպատակով դրանք բերում ենք փոխադրված ձևով)» 

61 Я*. Լ և ո ն յ ա ն, Հայ ժողովրդական և աշուղական երգերը (համեմատական տեսություն 

*Տեղեկագիրտ գիտության և արվեստի ինստիտուտի, Երևան, 1929, Л» 4, էշ 1761 
6 2 X. С. К у ш н а р е в , Вопросы истории и теории армянской монодической музыки, 

it 26)—?62: 



•48 Ն, Թահմիզյան 

մտահղանալով տարբեր բովանդակություն ունեցող իր նոր խոսքերի հետ զու-

գորդելու համար։ 

Պե տք Է հատուկ նշել ՜Քր, Ք ուշն ար յանի մատուցած խոշոր ծառայությունը՝ 

առհասարակ հա կական աշուղական սայաթնովյան դպրոցի երաժշտական լեզ-

վի առանձնահատկություններն ըմբռնելու և բացահայտելոլ նպատակով սՀ(ըզ-

բունքային դիրքորոշում մշակելու գործում։ Ընդունելովէ որ Հիշյալ Դ*4ՐոՅՒ 

երաժշտական լեզվի անմիջական ակունքը եղել Է հին բազմալեզու ^իֆէիսԷ 

ժողովրդա֊քաղաքային երգը, նա ընդգծեց այԳ Լ^զՀի հայկական ազգային 

բնույթը և դիտել տվեց, թե սայաթնովյան ստեղծագործություններն լադային-

ինտոնացիոն սերտ կապեր ունեն՝ հայկական ժ ո ղովրդա-քաղաքային , գեղջ-

կական, XVII—XVIII դարերի տաղերգուների և անգամ միջնադարյան ժողո-

վըր դա ֊գուսան ական (մասնավորապես Ակ նա երգերի) երաժշտության հետ^է 

Եթե խոսելու լինենք այս ընդհանրացումների հիմքում ընկած դիտողություն-

ների մասին, ապա պետք Է ասենք, որ Քր» Ք ուշնա րյանը հայկական մոնոդիկ 

երաժշտության պատմության ու տեսության ընդհանուր հարցերի քննությանդ 

կապակցությամբ ուսումնասիրության ոլորտը ներգրավեց, ի թիվս այլոց, սա-

յաթնովյան 11 երգ-եղանակներ և դրանք վերլուծեց, որպես հայկական երա-

Ժրշտոլթյան ձայնեղանակների սիստեմին հարազատ ստեղծագործություններ՝ 

իր մտքերը շարադրելիս զուգընթացաբար ցույց տալով նաև այդ երգ֊ եղան ակ-

ներից առանձին նմուշների ու մեր ժողովյւդական երգերի միջև նկատվող ընդ-

հանրությունները**։ 

Այսպիսով, սկսած 1946 թվականից, մեր արդի երաժշտագիտության մեջ 

Սայաթ-Նովայի հայերեն խաղերի եղանակների ուսումն ասիրության գծով կա-

տարվող աշխատանքները դրվում են լուրջ Հիմքերի վրա և տալիս շոշափելի 

արդյունքն երէ 

Ս ա կա ն դեռևս չեն լուծվել Սայաթ-Նովայի «ինքնուրույն» և նրա կ ողմից 

((փոխառնված» եղան ակների հարցը, ապա՚ ((աշուղական» եղանակների Հարցը, 

որոնց վրա կարելի Է ավելացնել նաև, մեծ երգչի՝ <rմուղամներից» օգտված 

լինելու հարցը (Ս ա յաթ ֊Ն ո վան իր խաղերից մեկի տակ հիշատակ ել Է, օրինակ, 

Vօսմանցոց մուղամը») և այլն։ Ավելի շուտ այս հարցերը փաստորեն «շրջանց-

վել» են, ինչպես շրջանցվել Է նաև անցյալում առհասարակ տեղին հարուցված 

այն խնդիրը, թե սայաթնովյան մեղեդիները մինչև մեր օրերն հասնելը ինչ չա-

փով են պահպանել իրենց Ն ախավոր կերպարանքը։ 

Ւրոք, մինչև այժմ Էլ դեռ պարզ չէ, թե քանիսն են, աս ենք ք Ս այաթ-Նովա լի 

Vինքն ուր ույն» եղանակները։ Արդյո՞ք միայն 5-ը (դատելով Մ. Աղա անի 

պրպտումների արդյունքներից)։ Իսկ եթե դ, ապա ինչի ՜Հիման վրա պետք ( 

Ս այաթ-Նովա յին ը համարել մի շարք այլ մեղեդիներ ևս։ Այնուհետև, պարզ չէ 

նաև, թե կոնկրետ ինչ սկզբունքով պետք է ղեկավարվել Ս այաթ-Նովայի կողմից 

«փոխառնված» եղանակ՛ները տարբերելու հարցում և, որ ավելի կարևոր է, ի"նչ 

կապ կա աշուղի «ինքնուրույն» ոլ նրա կողմից (Гփոխառնված» եղանակների 

միջև, r+ճական տեսակետից։ Վերջապես, համաձայն գոյություն ունեցող պ՛ատ՜ 

63 Նույն տեղում, էշ 255—258։ 

46 Աչս տեսակետից հիշատակելի են% էՈւստի գուքաս դս*րէբ Բ[ԲՈԼլ*> ե. вԱրի ինձ ան գաճ 

կալ» խաղերի, ու, Համապատասխանաբար, ժողովրդական աՎարդ կոշիկսյ> Ա ([Ամպել ա Я եր-

դերի համեմատություններըւ Նույն տեղում, էք 259—201» 
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կերացման, ըստ երևույթին, դեռ պետք է ցույց տրվի, թե Ս այաթ-Նովա յի հատ-
կապես ո ր խաղերի եղանակները «աշուղականն են, և երգիչը ինչպե՛՛ս է վե-
րաիմաստավորել դրանք ևս, մի բան, որ անհնարին է։ Եվ ահա թե ինչու։ 

Աշուղների մոտ» ճիշտ է, -եղել է ավանդական եղանակների մի որոշ շըր~ 
շանաե, որը, անկախ տաղաչափական ձևերից, բանավոր կերպով փոխանցվել է 
սերնդից սերունդ, վարպետներից աշակերտներին, յուրացվել է վերջիններիս 
կողմից, մանավանդ սրանց «ուսումնառության» շրշան ում, որպես մեղեդիական 
հմտության մեկ «մինիմում»։ Սակայն, անցյալից եկող այդ ((մինիմումի» շրջա-
նակները միշտ էչ ընդլայնվել են ամեն մի հաջորդ սերնդի ներկայացուցչի գոր-
ծ՛ունեության ընթացքում (մանավանդ սրա ստեղծագործական հասողության 
շրջանում) և նույնիսկ հաղթահարվել են դրանք, որպես գեղեցիկի ու օրինականի 
չափանիշներ՝ երաժշտ ա-ոճական տարբեր տարրերի ներգրավումով ու անգամ 
տարբեր ուղղությունների մշակմամբ, իհարկե, նայած տվյալ աշուղի շնորհքին, 
նրա տաղանդին, րնդհ անուր և երաժշտ ական մտահորիզոնին, ազգության, 
անհատական ձգտումներին, ի վերջո, նայած նրա բանեցրած դրական լեզվին։ 
էլ չխոսելով <rմուղամների» մասին, որոնց արտահայտչական հնարավորու-
թյունների այս կամ այն չափի ու տիպի իրացումը կա խված է եղել (և է) երա-
•ժըշտի ւիմպրովիզացիոն շնորհքից ու ստեղծագործական դիմանկարի առանձ-
նահատկութ ուններից։ 

Փորձը ցույց է տալիս, որ վերը թվարկված հարցերի լուծման ամենաբնա-
կան ճանապարհն է՝ Ս այաթ-Նովա յի անվամր հարատևած ու մինչև մեր օրերը 
հասած երգ-եղան ակները քենն ել ամբողջությամբ վերցրած, Ոլ նախ և առաջ 
այն առումով, թե նրանց ում առկա" է որևէ ներքին միասնականություն, երա-
ժըշտա-ոճական տեսակետից, և եթե այո, ապա ի նչ չափով է դրսևորված դա։ 

՛Արդ., կատարենք այդքննությունը, պայմանավորվելով[՝ դիտել տալու ար-
ժանի մի Հարք ընդհանուր բնույթի երևույթների կապակցությամբ չծավալվել, 
և կանգ առնել ավելի կոնկրետ մի խնդրի՝ սայաթնովյան երգ-եղան ակն երի ծա-
վալման հանգուցային փուլերում հանդիպող մեղեդիական դարձվածքների 
միջև գոյություն ունեցող հարաբերության խնդրի վրա։ 

Սա, աթ-Նովայի քննարկվող խաղերի մեղեդիները հարատևած են եղել, 
երգչի հայերեն ասած բանաստեղծությունների զուգորդությամբս, մի հանգա-
մանք, որ արդեն ինքնին վկայում է խնդրո առարկ ա երգ-եղան ակների դրա֊ 
կան-տեքստերով պայմանավորված հիմքի միասնականության մասին։ Հատուկ 
ուշադրություն է գրավում, ա՛ս տեսակետից, սայաթնովյան երգ-եղանակներում 
գրական տեքստի բովանդակության ոլ մեղեդիի հուզական բնույթի համապա-
տասխանության երևույթը, որը պարզ դգալի է եղել ունկնդիրներին և չի ՚ վի-
ճարկվել մասնագետների կողմից**։ 

65 Արդեն ասել ենք, որ Սայաթ-Նովայի վրացերեն խաղերի եղանակներն մինչև այժմ հայտ-

նաբերված չեն ւ Նույնը պիտի նշել երգչի ադրբեջաներեն խաղերի վերաբերյալ ևս, նկատի չու-

նենալով հատ ու կենտ այն երգերը, որոնք երգվում են նաև ադրբեջաներեն (ինչպես, օրինակ, 

*Ինչ կոնիմ հեքիմըն») և կամ ունեն իրենց նաև ադրբեջաներեն տարբերակը (ինչպես, օրինակ, 

Բուստի գուքաս ղարիբ բըլբուլյ>-ը 

66 Քր, Ք ուշն արյանը ժամանակին կասկածի տակ առավ միայն «Առանց քիղ ինչ կոնիմ» 

հիանալի երգի առաշին տան խոսքերի ոլ երաժշտության համապատասխանությունը, առանց, 

սակայն, պատճառաբանելու ասածըւ Տե՛ս .ВОПРОСЫ ИСТОрИИ И ТвОрИИ арМЯНСКОЙ МОНО-
л и ч е с к о й м у з ы к и " , է շ л л в ։ 
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Ն . Ւահմիզյան 

Սայաթնովյան խաղերում կիրառված են խոսքի ու երաժշտության փոխ — 

կապվածության մի քանի ձևեր* Բայց դրանք (գրեթե բոլոր դեպքերում) հեն լյ-

այն ձևերն են մի այ*-, որոնք հնարավորություն են տալիս երաժշտութեան միչո-

ցով գրական տեքստի բովանդակությունը հասցնել մասսայական ունկն դրի գ ի ֊ 

տակցությանը։ Եվ պատահական չէ, որ այդ երգերն ընթանում են «չափավոր», 

«միջակ» կամ «հորդոր» տեմպում ու նրանց հատուկ չեն խոսքի վանկերի հա-

ձախ ակի և չափազանց երկարաձգումները, մեծ у ո ւբիլյացքան երն ու առատԼ 

զարդոլորումները։ Բացառություն են կազմում 6 . («Մե խոսկ ունիմ») և Ը*> 

(«Գուն ԷՆ գըլխեն») խաղերի եղանակների «ծանր» տարբերակները, ոբոնք^ 

հենց որպես տ ա ր բ ե ր ա կ ն ե ր , հաստատելով ընդհանուր օրինաչափությունը, միև՛-

նույն ժամանակ որոշ չափով լրացում են երաժիշտ Սայաթ-Նովայի մասին մեր՛ 

անխուսափելիորեն թերի պատկերացումր ։ 

Այնուհետև, քննարկվող բոլոր երգ-եղանակները, մի հոգեկան 

մտերմիկ ապրումների դրսևորմանը ծառայող իրենց ջերմ շնչուէ, ունեն ուշ 

միջնադարի ժ ո ղովրդա ֊քաղաքային քն արական երգերի բնավորությունը՜, 

մյուս կողմից, մասսայական ունկնդրին հասցեագրված իրենց պաթետիկ պոռթ-

կումներով ձեռք են բերում ճշմարիտ աշուղական ստեղծագործությունների 

ուրույն նկարագիրը։ 

Եղանակների ինտոնացիան բոլոր հայտնի երգերում աչքի է ընկնում «հայ֊ 
արևելյան» մի գունավորությամբ (կոլորիտ)™, որը մեզ մոտ բյուր եղա ցել՜ է > 
սկսած XII—XIII դարերից69/ 

Ինտոնացիա յի գունավորության այս ընդհանրությունը, սայաթնովյան խա-

ղերի երաժշտության մեջ պայմանավորված է մեղեդիների լադային միասնա-

կան հիմքով, մի հանգամանք, որ կոնկրետ դրսևորվում է հայ երաժշտության 

ձայնեղանակների -օրին ա չավ։ զարգացման հետևանքով Հա յաստ անում և հա-

յաբնակ վայրերում դեռևս XII—XIII գայ։ եր ում առաջացած՝ ածանցյալ, ալտե-

րացված կամ բաղադրյալ լադերի7®, ու հենց վերջիններիս բաղկացուցիչներն 

հանդիսացող առանձին Լադերի օգտագործման մեջ։ 

Սայ աթն ովյան երգ-ե ղան ակներում հանդիպում են բազմազան ռիթմեր» 
սկսած «խոս ակց ական» բնույթի պարզ ռիթմերից (Թամամ աշխ ար») մինչև 
պարային, երգային ու երգ՛ պարտ յին բարդ ռիթմերը («Ուստի գոլքաս»), որոնք, 
սակայն, ի տարբերություն արևելյան այլ ււշուդների մոտ երբեմն հանդիպողէ 
այսպես կոչված «ազատ» ռիթմերի, միշտ հիմնված են լինում մետրական որո-
շակի ցանցի վրա (գոնե դատելով հայտնի ձայնագրություններից)։ 

67 Ցավով պիտի նշել, այս կապակցությամբ, որ մեզ համար ան վերա դառն ալի ո բեն կորած 

են վիրտուոզ քյամանչահար, երդիչ՚մենակատար և իմպրովիզատոր Ս այաթ-Նովա յի արվեստի 

վերաբերյալ կոնկրետ դատոգություններ անելու հնարավորությունները, Էլ չ/սոսելով նրա 

շատ խաղերի մոռացված, կորած կամ պարզապես- կազմալուծված եղանակների մասին։ 

66* կենցաղում դա երբեմն անվանում են պարզապես «արևելյան)), կամ նույնիսկ «ընդհա-

նուր արևելյան»», որպիսի արտահայտության մասին Հր. Քուշնարյանը իրավացիորեն ասում Է, 

թե այն էյի դիմանում դիտական քննադատության*» Տե՛ս նրա • ВОПРОСЫ ИСЮрИИ И теЬрИИ 
а р м я н с к о й м о н о д и ч е с к о й м у з ы к и " , Էշ 199$ Եվ իրոք, բանն այն Է, որ ինտոնացիայի в ընդ-
հանուր արևելյան» կոչված դույնը, Փոքր ու Մերձավոր Ասիայի, Կովկասի և Բալկանների կո-

ղովուրդներից ամեն մեկի մոտ ալքի Է ընկնում տարբեր երանգներով ու նրբերանգներովւ 

Հ ր. Հ ո ւ շն ա ր յ ա ն , Նշված աշխատությունը, Էշ 199ւ 

70 ԱյԴ ԼաԴեՐէ մա"ին տե՛ս նույն տեղում, Էշ 199, 253—254, 984 և այլուր» 
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Վերջին 
и տարբեր շատ երգերում Հաճախ հանգես է գալիս նույն (29 ե զա-

նակներից! 5-ր ընթանում են 6/e չափով) կամ նման կառուցվածքով։ Ընդհան-

րապես ասածք դիտողությունն երր ցույց են տալիս, որ սայաթնովյան եղանակ-

ներից գրեթե բոլորի ռիթմական հիմքի համար հատուկ է, և կամ այդ հիմքի 

մեկ կարևոր բաղկացուցիչն է, եռաչափ մետրը՝ իրացված պարզ (՝*/&> 14/» Բարգ, ( • / * . • / « . Я Щ I Ի՚-ո-ս (>Ա, » / , . « / , + 7 . . • / , + V . ) ք»+եՐԻ ձև"վ' 

«Գուն էն գըլխենի» այն հիանալի տարբերակըt որն ի դեպ, իզուր է դուրս մնա-

ցել ժողովածուից, և որը, Ապ* Մելիքյանի նույնքան վստահելի ձայնագրության 

համաձայն ընթանում է */g չափով, ունի ներքին հետևյալ բաժանումները. 3 / 8 ՜Ւ 
2/в + 3 /в 7 1 (բացառություն են կազմում, նորից՝ Ե. և Ը. խաղերի եղանակների 

«ծանր» տարբերակները, որոնք ընթանո 

ւմ են 4/а չափով)։ 

Սայաթնովյան եղանակներն իրենց կառուցվածքով, ամբողջական տողերիr 

կիսատողերի և նույնիսկ առանձին բառերի կրկնություններով ու սրանցից ան-

կախ կրկնակներով, բազմազան են. նրանք երբեմն համապատասխանում են 

բանաստեղծական տան կեսին, ի՛սկ առհասարակ՝ ամբողջ տանը7^։ P այց այդ 

եղանակները միշտ ընդհանրացված Ւն լի^՚-ւմ այնքան, ոը հնարավոր լինի֊, 

ոլյանք թեթևակի տարբերակ ե/ով զուգորդել բանաստեղծության մյուս տների 

խոսքերի հետ ևս։ Pաց առի կ չչեպքերոլմ ոտանավորի երկրորդ տ ան մեջ երդի 

հիմնական եղանակը զգալի զարգացում է ապրում («Սատ մարթ կոսե»)},.. յքամ 

հսՅրստացվումէ՝ մեղեդիական մի նոր բարձրակետով («Ուստի գուքաս») և կամ 

ասմունքային տիպի պաթետիկ նոր ֆրազներով («Առանց՚ քիզ ինչ կոնիմ»)։ 
\Հ, Վերջապես, սայաթնովյան երգ-եղանակներում կիրառված է մեղեդիի ծա ֊ 

վւօլման երկու սկզբունք՝ ասմունքային (ռեչիտատիվ) և երգային կամ պարեր-
գային, առանձին-առանձին, կամ հարակցված ձևով, սակայն մեղեդիները բո-
լոր դեպքերում զետեղվում են կոլպլետային ձեի մեջ և դուրս չեն գալիս վեր-
ջինիս սահմաններից (ինչպես դա լինում է, ասենք, արևելյան աշուղներից 
ոմանց «դաս տան»-նե րում, որոնք մոտենում են բալլադի ձևին)։ 

Այս կարճառոտ դիտողություններից հետո, որոնք արդեն ինքնին որոշակի 
վկայում են սայաթնովյան երգերում առկա ոճական ընդհանրության մասին, 
անցնենք քննարկվող եղան ակների ծավալման գլխավոր հանգուցակետերում 
հանդիպող մեղեդիական դարձվածքների խնդրին։ 

Խոսքը վերաբերում է սայաթնովյան խաղերի երաժշտության ծավալման/ 
սկզբնական, միջին ու եզրափակիչ փուլերում հանդես եկող դարձվածքներին։ 
Ինչպես ցույց են տալիս դիտողությունները, հիշյալ դարձվածքներըf կոլպլե-
տային համեմատաբար պարզ ոլ փոքրածավալ երգերի սահմաններում այնքան 
հաճախ են հանդես գալիս որպես տիպականացված ձևեր, որ ի վերջո ձեռք են 

71 Ս պ. Մ ե լ ի ք յ ա ն, Ուրվագիծ հայ երաժշտության պատմության, Երևան, 1935, էշ 59, 

72 Այս տեսակետից միշտ չէ, որ անառարկելի է, ի միշի այրոց, երգ ֊եղանակների խմբա-

գրությունը հրատարակված ժողովածուի ւքեշ, Օրինակ՝ Ե• խաղի եղանակի «չափավոր» տար-

բերակը ընդգրկում է ոտանավորի ամբողշ տունը. իսկ <Гծանր» տարբերակը1 տան կեսը (2 
տոգ), որ տրամաբանական էւ Բայց Ը, խաղի в չափավոր» և « ծանր» տարբերակներում ստաց-

վել է ճիշտ հակառակը. Այնուհետև՝ «Առանց քիզ ինչ կոնիմ» երգում ոտանավորի առաջին 

ս՛նից իսպառ բացակայում են նրա 3-րդ և 4-րդ տողերը. այնինչ կրկնվում են՝ 1-ին և 2-րւ| 

ս՛ողերը և այա» 
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բերում երաժշտության լեզվա-ոճային յուրահատկությունն ու միասնականու-

թյունը ապահովող կարևոր գործոններից մեկի նշանակությունը։ Ըստ իրենց 

երաժշտական թեմատիկ նյութի, այգ դարձվածքները թվով այնքան էլ շատ 

չեն։ Բայց այս կամ այն չափով տարբերակված վիճակում անցնելով երգից երգ, 

դրանք գոյացնում են իրար նման կամ իրարից սերված տիպական ֆրազների 

այնպիսի մի ցանց, որը փաստորեն ընդգրկում է սայաթնովյան մեզ հայտնի 

գրեթե բոլոր երգ-եղան ակները ու սերտորեն կապում վերջիններս իրար հետ։ 

Գա ցույց տալու համար նպատակահարմար է որպես ելակետ ընդունել 

սայաթնովյան 5 խաղերում հանդիպող ((թեմատիկ ֆրպզի» մասին դեռևս 

Մ. Աղայանի արած դիտողությանը։ 

Մ. Աղայանը նկատի է ունեցել երաժշտական հետևյալ «միջուկը* (օր. IV» 

V, VIյ V I I , VIII). 

IV 

6 Ի 0 ԿՍ.Ն2ՈԻՄ ԻՄ Լ Ա Լ Ա Ն Ո յ 

- սւի — ըըս կանդ Նին 

V I 

VII 

VIII 

ՁԻՍ ԱՍՈԻՍ* Թե № ՒՄ ԷԼԻ 

Հար-թի Նը - ման բա՛ք իս է -. /ի' խա֊րե՚րուի 

ՈհՍՏԻ ԳՈԻՔԱՕ ՛ Ա Մ Ի * РСЦРПМ, 

Դու tlUJpP պրտ օձն, չի'и դո — զա՛ — էին, 

ШН1Л8 * Ի Զ Ի1ւ2 ԿՈ՚եԻԱ-

— ի — 
•ЙУ-Й— յ—-

— V — 

Ջեռ. - Նե - J ես վե՛ր կո ֊ նի՚մ 

ԲԸԼՐՈԻԼԻ 2.ԻԴ 1.Ա» ԻՍ ДО 

Հարթ՛" - քր - րով թա՛ց իս է _ էի, թա՛ւ 

Ծանոթությունը՝ տվյալ խաղերի ամբողջական եղանակներին, ցույց է 

տալիս, թե խնդրո առարկա այս դարձվածքը, երգի նախընթաց զարգացումը 

ընդհանրացնող տիպի մեկ կարևոր ֆրազ է, որն անմիջապես նախորդում է մե-

ղեդիական միջին կամ եզրափակիչ մի հան գա ձևի (kadenzf ormen )* 
Բայց այս ֆրազը հանդես է գալիս նաև1 և հենց նույն պաշտոն ոյք արդեն 

հրատարակված երգ-եղան ակն երիցt ԺԶ. խաղում, ապա, այժմ հրատարակվող-

ներից, 6֊բդում, ու իր այն մասով, որն ստորև ուղղանկյուն փակագծի մեջ է 

առնված X օրինակում, 24-րդ խաղում ևս (օր. I X , X, XI). 
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а 

. , ՏԵ ՚նԸԴ -Ва'ЦвСР № V H I 

^եէ-կըդ քեյ - քա՛նի է» anib-ղըդ շШ. рш ֊ րի. Փռան-զըօ-տա-նեն է - կա* 

սլնգաճ ա՛ս . в т и д и й ՛ 

Բադ իս Է " fit Սա' - յաթ - -Id - վա. 

X I 

ԱՇԽՍմՈԻՍ՚ւյ ԱԽ ՍԻՄ ՀԱՇ\ 

ՀաՆմս£ակաէ)քը - րով Ժ ֊ РСЬ 

Այստեղից պարզ Է, ուրեմն, որ տվյալ ֆրազը ավելի քան տիպական Է 

ըստ իր թեմատիկ նյութի և պաշտոնի, և որ այն ակտիվորեն ներթափանցելով 

կուպ լետա յին համեմատաբար փոքր ձևերի հյուսվածքի մեջ, երաժշտական ա-

պես շաղկապում Է փաստորեն 8 երգեր։ Պայմանականորեն դրանք անվանենքv 

առաջին խմբի երգեր։ 

Ղ՛ի տելի Է, որ սույն երգերից շատերում նվազ տիպականացված չեն նաև,, 

եղանակի հետագա ծավալման տեսակետից առաջին զարկի (կամ, եթե կարելի 

Է ասելճ (Гկա՛ծի») նշանակություն ունեցող մեղեդիական սկզբնաձևերը և մի-

ջին ու եզրափակիչ հան գա ձևերը• և որ նույն երգերը, այս առումով, ընդհան-

րության ուրիշ եզրեր Էլ ունեն իրենք իրենց մեջ, ու սերտ կապերճ այլ խա-

ղերի հետ ևս։ 

Այս կապակցությամբ նախ հիշատակենք առաջին խմբի երգերից ԺԵ. ու 

ԺԶ* խաղերում հ անդիպող մեղեդիական խիստ բնորոշ սկզբնաձևը, որն, ի դեպ, 

ուրիշ, բան չէ, եթե ոչ մեր ժ ո ղո ։[բ դա կ ան հանրահայտ «Ծիրանի ծառ» երգի 

հետևյալ սկզբնական մոտիվը (օր. XII)։ 

ШЩЩШ ՄՍ.1Ւ 

XII Я Р— 
Г J 

Ծի ֊րա - նի ծա՚ո 

Առավել կարևորն այն է, սակայն, որ սույն սկզբնաձևը հանդես է գալիս 
ոչ միայն առաջին խմբի հիշյալ երկու երգերում, այլ (հենց նույնությամբ կամ 
թեթևակի տարբերակված ձևով) այդ խմբի մեջ չմտնող ԻԻԳ. և ԷԳ. խաղե-
րում էլ, իրար հետ կապելով Տ եր գ-եղան ակներ, այսպես (օր. X I I I , X I V , X V , 

X V I , X V I I ) . 

Քանի որ արդեն խոսք է բացվել ԺԵ. երդի մասին, ասենք, որ նա լադային 

մոտիկ հարաբերություններ է դրսևորում այժմ հրապարակվող 18-րդ խազի 

հետ։ Եվ նրա հենց նոր բերված սկզբնաձևին անմիջապես հետևող ու վերջինիս 

զարգացումը հանդիսացող երաժշտական ֆրազը ընդհանրության մի քանի եզ-

րեր ունի 18-րդ խաղի սկզբնաձևի հետ (օր• X V I I I , X I X ) * 
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ՉԵՆԸ՚ւ- 4*ԱՂ8ԸՐ П1Л»М1 

XIII 

Sk -կդ рш п зРГ т -Ц'и> 

ՅԻՍ ԱՍՈՒՄ Թե 

Ա - րի մե' դար - _դըս 

&Ա|ԱԱԹԱՅԻ 

XV 
J 

Շատ սէր" ւ1> ր" 

ԱՇԽՍ.ՐԸՍ 1Г1; Փ1Ա5>Ա1'Ա է 

XVI 

Աշ խա աըս մե վւան -ջա-рш է> 

Mitt МП'ЫМГ 2.и*МГГ> ^ 

т 

ի՛նք կո ՚ ՛հի՛մ HI. -Г րի'֊մր%. 

ՅԻՍ аипыг ԹԵ 

XVIII 

՚ ա 

էշ — խե - մեգ Տա — մա՛ն իւք 

Է5ԽԸՆ ՎԱՌ ԿԱՐԱԿ է 

С2 - իւըՆ վառ կը ՝Ршк է՝ ԷՐ ՚ վե - Н դու - рщ, 

Այնուհետև, առաջին խմբից, Ժ. երգի Հում տիպական սկզբնաձևը, որը 
պրեթե նույնությամբ կաբելի է տեսնել Նաղաշ Հովնաթանից մեզ հասած միակ 
երգ-եղան ակ ի7*, և առհասարակ ժամանակին ((ռամկական* կոչված երգերի ոռ 
պար֊երգերի սկզբում ևս75, տարբերակված ձևով օգտագործված է նաև Բ*. խա-
ղի սկզբում (օր, XX, XXI), 

Այստեղ բերել ենք երգի երկրորդ տան սկիզբը, որտեղ քննարկվող մոտիվը Հանդես է 

պալիս ավելի բյուրեղացած վիճակում, բայց ալն, տարբերակված ձևով, առկա է նաև երգի 

ռաշին սկզբնական դարձվածքում, 
74 Նաղաշ Հ ո վն ա թ ա ն, Տաղ ուրախութեան, տե՛ս Մ» Խումաջյան, Տաղարան 

Վաղարշապատ, 1900, էջ 42։ 
75 Տե՛ս Արշակ Ր րուտյան, Ռամկական մրմունչներ (Զայնագրեալ, 1897), Բ. մաս, 

7 (аԳովեմ ռանչպար»), Գ, մաս, № 29 (в էյ նա ղան ի») և այլն (ձեո, գրականության և ար-

Վեստի թանգարանումJi 
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1 Пт • тр դո՛ւ • քա՛ռ, դա - /ի՛ր բըլ — Բո'լԻ 

ՅԻՍ 1ՈՏ ՛ԱՄԻՐ ՐԸԱՐՈԻԼԻ ՊԱՍ 

XXI _ 
II 

Սիս մե դա - քիք րըւ - բու-ւի' պես, 

էւ նույն երգի (Ժ.) հանգաձևըճ քիչ <rընդլայնված» ձևոՀ ԽԲ. խաղի երաժշտ ո ւ-> 
թյան ծավալման եզրափակիչ փոզում, հետևյալ կերպ (օր. XXII, XXIII)։ 

Ո1Վ1ՏԻ ԳՈԻՔԱՍ ՛ԼԱՐԻՐ М М Ч 

XXII 
Դու մի բս՚տ յի՛ս իմ 

* Ա Ն Ի ՎՈԻՐ ՋԱՆ ԻՄ 

յա - րւ : 

XXIII 

Մուտ բա՚ղչեն Նա՛զով, բիղ գովիմ յար Իւ-թի -մա Г ղո'վ>\_ 

Նմանապես, առաշին խմբից ԷԳ. երգի՝ կրկնակին նախորդող միջին հան֊ 
գաձևը, ավելի ընդլայնված ձևով ծառայում Է որպես Ե. խաղի <rծանր» տարբե-
րակի եզրափակիչ ֆրազ, իսկ քիչ փոփոխված ոլ ճոխացած տեսքովի որպես 
այժմ տպագրվող 17-րդ խաղի սկզբնական այն դարձվածքներից մեկըէ որոնք 

շուտով վեր են ածվում հան դա ձևի (օր. XXIV, XXV, XXVI). 

£ԸԱ411ՎԻ ՀԻԴ ԼԱՅ ԻՍ ԷԼԻ 

XXIV 

Թա՛ք իս Է - /ի-

ՄԵ ԽՈՍԿ ՈԻՆԻՄ ԻԼԹԻՄԱԶՈ՚Լ 

xxv 
թու րո՛վ, աչ - թի 

ԳՈԻՆ ԷՆ ՀՈԻՐԻն ԻՕ 

XXVI 
մի կու զավ-թե, 

Առաջին խմբի երգերից խոսել ենք դեռևս միայն չորսի (ժ., ԺԵ., ԺՋ., 1Գ.) 
սկզբնաձևերի ու հանգաձևերի մասին, և արդեն իսկ պարզվում Է, թե վերջին-
ներիս միջոցով փաստորեն ողջ խմբի հետ երաժշտականապես կապվում են 8 
երգ-եղանակներ ևս. հրատարակվածներից՝ Ե. («ծանր» տարբերակը), Թ., Р.я 

ԻԳ., ԷԴ. և ԽԲ. խաղերը, ու այժմ տպագրվողներից՝ 17-րդ և 18-րգ խաղերը։ 
Սրանք Էլ պայմանականորեն անվանենք՝ երկրորդ խմբի երդերէ 
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Եթե շարունակենք քննարկումը նախընթացի օրինակով, ապա կտեսնենք 

թե տվյալ երկրորդ խմբի երդերի տիպական ֆրազների միջոցով երևան է գա-

լիս այս ու նախորդ խաղերի հետ երաժշտ ական ա պես կապված ստեղծագոր-

ծությունների մի նոր խումբ ևս, որն, իր հերթին, նոր կապերի մեշ է մտնում՛ 

այլ երգ-եղան ակների հետ և այլն։ Այս բոլորն ամենայն մանր ամ ասն ե րով 

պարբերական մամոզի էշերում ներկայացնելու հնարավորություն չունենալով, 

կանգ առնենք հիշյալ հաջորդական կապերի դրսևորման միայն հետևյալ օրի-

նակի վրաt 

J Ս այաթնովյան շատ երգերում-տիպական ֊են֊֊եդանակների կուլմինացիոն 

փուլերի անցկացման մասնահատուկ հնարանքները։ Եվ պատահական չէ, որ 

ասմունքային տիպի երգերում, որտեղ երաժշտական բարձրակետերը տրվում են 

առհասարակ հենց и կ զրից, դրանք իրացվում են նույնիսկ թեմատիկ առումով 

տիպականէ սկզբնաձևերում։ Այս տեսակետից տարբեր ենճ երգային կամ պար-

եր գա յին տիպի խաղերի երաժշտական բարձրակետերը, որոնք ձեռք են բեր-

վում եղանակի ծավալման միջին փուլերում, ընդհանրապես մեղեդիական 

ավելի հանգիստ հոսանքի ֆոնի վրա։ @այց սրանց հատուկ դարձվածքներն ևսՒ 

երբեմն աչքի ընկնելով ոչ միայն լադային (նոր ոլորտի րնդգրկմամբf այլև թե-

մատիկ նյութի թարմությամբ, ու զարգացման իրենց հնարավորությունները 

չսպառելով մեկ փոքրածավալ խաղի սահմաններում, անցնում են մի երգից; 

մյուսը։ Օրինակ, երկրորդ խմբի երգերից ft*. խաղում, բանաստեղծական տ ան 

3-րդ տողի հետ զուգորդված կուլմինացիոն կուռ ֆրազը («Յար քիզ հիդ խո սի լ, 

իմ ուզում»), լադային նույն հենքի վրա իր ինտոնացիայի հիմնական շրջագծե-

րով հանդես է գալիս նաև ԵՂ. խաղի միջին հ ան գա ձևում («ջավահիր քարի 

նըման իս») և սրան հաջորդող ու երգն ընդմիջարկող նվագի կոզմինացիոն 

*դիրկ դարձվածքում։ 

Այնուհետև, եթե, կարճառոտության համար, չշարունակենք քննարկվող 

կոզմինացիոն դարձվածքների հետքերով գնալ, ապա պետք է նշենք, որ ԵՂ. 

խաղն էլ սերտ կապված է՝ միևնույն ձայնեղանակում (ՂՁ) ընթաց ող 20-րդ և 

Ա• խաղերի հետ (լադո-ինտոնացիոն կողմով ընդհանրապես և եղրափակիչ 

տարբերակված հանգաձևով մասնավորապես), իսկ վերջինս (Ա*), իր հերթին, 

նույնպես ԳՁ -ում ընթացող Ե. («չափավոր» տարբերակի) ու ԾԱ. խաղերի հետ* 

Այս երեք երգերում (Ա՛, Ե• ու ԾԱ.) սկզբնաձևն էլ նույնն է, ԳԶ-ի վերին տոնի-

կայի մե դի ան տից աստիճանաբար մինչև ներքին տոնիկայի մեդիանտն իջնող 

իր ընթացքով, միայն՝ Ե. խաղում այն հանդես է գալիս «մեծացումով», իսկ 

ԾԱ-ոսՐ «խտացած» վիճակում (օր. XXVII, XXVIII, XXIX)։ 

Այսպիսով տեսնում ենք, որ թեմատիկ տիպական ֆրազների միջոցով հա-

ջորդաբար շաղկապվող երգ-եղանակների ընդհանուր թիվը արդեն իսկ հաս-

նում է 21-ի։ Ինչպես ասվեց իր տեղում, այս և նման տիպի ինտոնացիոն ու 

թեմատիկ կոնկրետ կապերի մի ցանց իր մեջ է առնում սայաթնովյան մեզ 

հայտնի գրեթե բոլոր երգ֊եղանակները։ Եթե կան էլ հատ ու կենտ խաղեր, 

որոնց եղանակներն ամբողջական ո լ տիպական որևէ ֆրազով չեն կապվում 

մնացած երգերի երաժշ տ ութ յան հետ, ապա դրանք ևս առհասարակ ունենում 

են սայաթնովյան մեղեդիական ոճի համար հատուկ ուրիշ բնորոշ և նույնքան 

կոնկրետ մոմենտներւ Օրինակ՝ ԷԵ. խաղը («Պատկիրքըդ ղալամով քաշած»), 

որի երաժշտական զարգացման մեջ հսկայական է՝ սայաթնովյան մի ամբողշ 
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XXVII 

ԱՄԵՆ ՍԱԶԻ ՄԵՏՆ < М Ч Д * 

И-մեն սա- զի մե — ւըն ղո-ված ղուն թամամ ղասն ի*՛ рш - ւքաՆյա» 

XXVIII 

XXIX 

ՄԵ 1սՈԱք! ՈԻՆԻՄ 1ՎԹԻՄԱՋՈ4, 

ՓԱՀՐԱԳ՚ԸՆ ՄԵՈԱԾ 

Vя Լ յ 
ՓսւՀ — րա т դրա մե - л ած՛ 

շարք երգերում նույնությամբ կամ տարբերակված ձևով հանդիպող, ռիթմական 
հետևյալ գծագրի դերը (օր. XXX)։ 
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Քննարկվող երգ֊ եղան ակների մեջ իր լա դո ֊ինտոնացիոն կողմով առանձ-
նակի տեղ է գրավում <ХгпЛ էն գըլխենը» միայն։ ւ՝րա պատճառն այն է, որ՛ 
սույն երգի եղանակում առկա են՝ Անդրկովկասում «Չ արգե ահ)) կ ո չվող մու-
ղամից վերցված, ՛բայց լրիվ հաղթահարված տարրեր։ Եվ դա հայկական 
երաժշտության մեջ տեղի է ունեցել ոչ Սայաթ-Նովայի, ոչ էլ Պաղտասար 
Պ՝պրի կամ Նաղաշ Հովնաթանի օրոք, այլ սրանցից դարեր առաջ, մեր միջնա-
դարյան մեղեդիներում, և, մասնավորապեսf crP կոյս վյւմէն)) մեղեդիում։ 

Անկախ դրանից, յԼերը կատարված թե կուղ և հակիրճ քննությունը ցույց է 
տալիս, թե սայաթնովյան երգ-եղան ակներն առհասարակ սերտ կապված են 
իրար հետ, ոչ միայն ձևով ու բովանդակությամբ, բնավորությամբս՜ ռիթմո-
ինտոն ացի այի գունավորությամբ ու լադային միա՛յն ական հիմքով• այլԼւ՝ փոք-
րածավալ եղանակների ծավալման սկզլձե ական, միջին ու եզրափակիչ փուլե-
րում ձևագոյացման տեսակետից կարևոր պաշտոններ կատարող ու երգից երգ 
անցնող թեմատիկ տիպական ֆրազների զգալիորեն լայն մի ցանցով։ Այստե-
ղից էլ բնականորեն բխում է երկու հետևություն։ 

) Սա յաթն ովյան հայտնի երգ-եղան ակներն երաժշտա ֊ոճական-լեզվա-
կան տեսակետից "ընդհանրապես մեկ միաձույլ զանգված են ներկայացնում 
իրենցից։ Ուստի, եթե մեկ կողմ թողնենք այդ երգերի ռիթմ ո-ինտոնացիոն 
մանրամասն երի հարցը, ապա պետք է ընդունենք, որ դրանք մեզ հասել 

են, 
հիմնականում, նախավոր վիճակով, պահպանելով իրենց ոճական գլխավոր 
առանձնահատկությունները։ 

բ) Անկախ նրանիցt թե Սայաթ-Նովան ինչպես և ինу չափով է օգտվել սե-
փական ժողովրդի ու հարևան երկրների երաժշտական նվաճումներից, և կամ 
իր նախորդ ու իրեն ժամանակակից երգահանների փորձից, նա իր երգած խա-
զերի եղանակների վրա դրոշմել է իր ստեղծագործական մեծ անհատ ակ ան ու-
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թյան վառ կնիքը։ Այնպես որ, եթե մենք չենք զբաղվում հանճարեղ աշուղի 
ստեղծագործական «խոհանոցի» հարցով, եթե մեզ հետաքրքրում է, առաջին 
հերթին, նրա գեղարվեստական արտադրանքը, ապա պետք է հրաժարվենք, 
վերջապես, սայաթնովյան երգերի եղանակները «ինքն ուր ույն», (Сփոխառնված 
<Гաշուղական» և այլ տեսակների բաժանելու ապարդյուն պրակտիկայից։ Ան-
շուշտ, Սայաթ֊Նովան օգտվել է և հին բազմալեզու Թիֆլիսի ժողովրդա ֊քա-
ղաք ա յին երգերից, և հայկական երգարվեստի հարուստ գանձարանից, և աշու-
ղական ավանդական մեղեդիներից, և արևելյան Վրաստանի եղանակներից 
(շպետք է մոռանալ սա ևս), և մուղամներից (պարսկական թե թուրքական)։ 
Սակ այն նա այս բոլոր կողմերից ներհոսող ոճական տարրերը անցկացրել է 
ստեղծագործական սեփական խ առն արանի բովից ոլ ստեղծել մի նոր որակ, 
նոր ու բարդ մի համաձուլվածք, երաժշտական մի նոր լեզու, որն իրավամբ 
պետք է կոչվի ս ա յ ա թ ն ո վ յ ա ն լեզու.: 

Սզրափակելու համար ներկա հոդվածը, եթե շոշափենք նաև սայաթնովյան 
երաժշտական լեզվի բարդ համաձուլվածքում, մի կողմից հայկական երգար-
վեստից, և, մյուս կողմից, այլ աղբյուրներից եկող ոճական տարրերի հարա-
բերության հարցըt գեթ ընդհանուր ձևով, ապա՝ մտաբերելով վերևում սայաթ-
նովյան երգ-եղանակների լադային հիմքի, ինտոնացիայի գունավորության ու 
մեղեդիական մի շարք դարձվածքների ա զգա յին բնույթի մասին զուգընթա-
ցաբար արված ու բերված դիտողությունները, ինչպես և այն՝ թե XVIII դարում 
բազմալեզու @՝իֆէիսի բնակչության մեծամասնությունը կազմել են հայեր™, 
ու նրանց կենցաղում առհասարակ բյուրեղացած է եղել հայկական քաղաքա-
յին ֆոլկլորի «տեղական» Հյուղերից մեկը77, որն իր լեզվով մոտիկ է սայաթ-
նովյան խաղերին, կարող ենք հաստատել հետևյալը. 

Սայաթ-Նովայի հայերեն ասած երգ֊ եղան ակն երի երաժշտական լեզուն 
օրգանապես հարստացված լինելով վրացական, պարսկականf ադրբեջանական 
ու օսմանյան երաժշտ ութ յո ւնից եկող տարրերով, իր էությամբ ազգային-հայ-
կական է, այնպես, ինչպես Սայաթ-Նովայի հայերեն ոտանավորների լեզուն էի 
ուրիշ բան չէ/ եթե ոչ թիֆլիսահայ բարբառըճ համեմված հայոց հարևան նույն 
ժողովուրդն երի բառ ու բանով։ 

76 Գ. Լ և ո ն յ ա ն , Ս այաթ-Նովա, տե՛ս Սա յաթ ֊Նովա, Հայերեն, խաղերի լիակատար 
Հողովաեոլ, 1932, Էշ 18» 

77 /?•. Ա թ ա յ ան, Դիտողություններ հայ քաղաքային ֆ՚ոչկ/որի մասին, Հայկ. ՍԱՌ դիա. 

՛ակադեմիայի «Տեղեկագիր}) (հաս- գիտ.), 1959, M 1, Էշ 71։ 


