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Մեո հասել են հին ու միջնադարյան հայ գիտնականների՝ մասնահատուկ 
բովանդակություն ունեցող մի ամբողջ շարք ասույթներ, որոնք բնականորեն 
միավորվում, սիստեմավորվում, տեսականորեն իմաստավորվում ու արժեքա-
վորվում են ներդաշնակության հենքի մսւսին հինավուրց ուսմունքի լույսի տակ։ 

Այդ ուսմոլնքր սկզբնապես մշակված էր անտիկ մտածողների կողմից։ 
րայց այն վերաբերում էր միաձայն երաժշտության առավել րնդհանոլր օրինա-
չափություններից մեկին։ ՛հրան հայ գի տնա կանները ծանոթանում են V—VI դա-
րերում և Ա՛յդ կապակցությամբ ձևակերպում մտքեր, որոնք, ի դեպ, ուժի մեջ 
մնալով նաև հետագա (միջին) դարերում, առիթ են տալիս բազմաթիվ ու բազ-
մապիսի մեկնությունների։ 

Նախ ծանոթանանք ներդաշնակության հենքի երևույթին ու դրան վերա-
բերող անտիկ մտքի ընդհանրացումներին^ և ապա անցնենք հայկական վաղ 
միջնադարյան երաժշտական տեսության համապատասխան բաժինը կազմող 
նյութերի քննարկմանը։ 

Ն ե ր դ ա շ ն ա կ ո ւ թ յ ա ն ոենքո առաջանում է չորս ձայների այնպիսի հարաբե-

էակցության դեպքում, երբ այդ ձայներից ծայրագույնները մաքուր ութնյակի 

(օկտավի) ձայնամիջոցն են գոյացնում, իսկ միջիններր՝ ծայրագույնների նը-

կատմամբ համապատասխանաբար մաքուր քառյակի (կվարտայի) և մաքուր 

Հնգյակի (կվինտայի ) ձայնամիջոցը (օրինակ՝ е - З - Ь - в 2 կամ С - ք - շ - Օ Ա յ ն 

պարունակում է չորս տարբեր ձայնամիջոցներ, առաջին հերթին՝ մաքուր ութն-

յակը, մաքուր հնգյակն ու մաքուր քառյակր և մեկ էլ պիթագորյան մեծ երկյա-

կը (սեկունդան), որպես քառյակ ու հնգյակ միջին ձայների տարբերություն: 

Ներդաշնակության հենքր, ձայների որոշակի մի սիստեմի առումով, կարող է 

քննվել երկու տեսանկյունով։ Կամ որպես երկու մաքուր հնգյակների շղթա-

յակցում, շրջանակված մաքուր ութնյակի ձայնամիջոցով, օրինակ՝ Օ՜ք՜^՜Օ" 

և կամ որպես մեծ երկյակի ձայնամիջոցով տրոհված երկու մաքուր քառյակ-

ների հաջորդականություն, որ ավելի համոզիչ է, ինչպես՝ 0-ք-§;-02 . ' Կարևոր 

է ընդգծեի որ այս հարաբերակցությունները դեռևս լադային որոշակի հարա-

բերակցություններ չեն, քանի դեռ պարզ չէ, թե տվյալ ձայներից որ մեկն իր 

՛էրա կվերցնի տոնիկայի պաշտոնը (ֆունկցիանև թե ինչպես կլրացվեն վերը 

ցույց տրված քառյակային (կվարտայինյ հատվածները։ 

Պիտի նշել, որ քննարկվող երևույթի տեսական իմաստավորումից շատ 
առաջ, ժողովոլրդների, մասնավորապես, հունաց երաժշտական կյանքում լայ-

1 Դա անհրաժեշտ է անել նաև այն պատճառով, որ սույն հարցը բավարար չափով յուսա* 

բանված չէ երաժշտագիտական մատչելի գրականության մեշ։ 
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նորեն կիրառվելիս են եղել ներդաշնակության հենքի տիպի լարվածք ունեցող 

լարային գործիքներ, սկզբում անկոթ, ապա և կոթավոր։ Հայտնի է, օրինակ, որ 

«մինչօրփեոսյանх> (անկոթ) քնարի հնագույն լարվածքր Շ - ք - § ֊ 0 2 հարաբերու-

թյուններն է ներկայացրել իրենից2։ Ուստի պարզ է, որ ներդաշնակության հեն֊ 

քր հնագույն մտածողների տեսական վերացական հետախուզության արգասիքր 

շէր, այլ արտածված էր գեղարվեստական փորձից։ 

Առաջին հայտնի գիտնականր, ում անվան հետ կապվում է ներդաշնակու-

թյան հենքի տեսական իմաստավորումը, Պիթագորասն է։ Արդի երաժշտագի-

տության մեջ հնում հռչակված «Պիթագորասի ուսմունքիս մասին թեև մանրա-

մասն տեղեկություններ պահպանված չեն, սակայն հայտնի է, որ նրանում ար-

դեն բյուրեղացել էին այն բո/որ նախադրյալներր, որոնց հիման վրա ավելի ուշ 

ձևավորվեց ներդաշնակության հենքի մասին ուսմունքը։ «Պիթագորասի ուս-

մունքում)> մեծ նշանակություն էր տրվում ներդաշնակության հենքի բաղկա-

ցուցիչները հանդիսացող կատարյալ բարեհնչյուններ ( կոն и ոն ան սն եր )՝ ութ-

նյակի, հնգյակի և քառյակի կայուն հարաբերություններին, որպես երաժշտա-

կան սիստեմի осհիմնականв ձայնամիջոցների։ Դրանք միալարի օգնությամբ 

փորձնական ճանապարհով սահմանելուց հետո Պիթագորասը մյուս բոլոր տե-

սակի ձայնամիջոցները սահմանում էր մաթեմատիկական հաշվարկումների մի-

ջոցով, որպես հնգյակից ստացվող «ածանցյալ» ձայնամիջոցներ։ Այս կերպ 

գոյացող երաժշտական սիստեմը (կամ ձայնակարգը) կենդանի երաժշտության՛ 

ինտոնացիոն կողմն արտահայտում էր, ճիշտ է, սխեմատիկորեն. բայց ան-

կասկած է, որ այդ սիստեմն առհասարակ խարսխվում էր տեսական մտքի դատ• 

փայլուն մեկ նվաճման՝ երաժշտական ձայների փոխկապվածության կվարտ֊ 

կվինտային հիմքի բացահայտման վրա։ Վերջապես Պիթագորասը մշակել էր 

հարմոնիկ համամասնությունների մի սիստեմ էլ, որում առկա էին ներդաշնա-

կության հենքի չորս անդամն երր, հետագայում ընդհանուրի կողմից ընդունված՝ 

իրենց թվային սահմանումներով, որպես որևէ հիմնական մեկ ձայնից ՛ստաց-

վող 6-րդ, 8-րդ, 9-րդ և 12-րդ մասնակի տոներՅէ 

Պիթագորասից հետո ներդաշնակության հենքի մասին դրույթները լայնո-

րեն ընդհանրացրեց, մասնավորապես, Պլատոնը, իր «Տիմէոս»-ում*։ 

Իսկ ավելի ուշ, ալեքսանդրյան գիտնականների աշխատություններում 

վերջնականապես բյուրեղացան ներդաշնակության հենքի մասին հնուց եկող 

առավել կարևոր մտքերր։ Նախ, ալեքսանդրյան գիտնականները, բնական նոր 

ձայնամիջոցներ ստանալու նպատակով, շատ ավելի զարգացրին միալարի ար-

վեստական բաժանմ ան փորձը և ստեղծեցին՝ «տ ա ան ա կա րգյան աղյուսակիս 

ձևով արտահայտված, իր ժամանակի չափանիշով նոր ու կատարյալ մի ձայ-

նակարգ ^СТрОЙ^, որը թեև հիմնվում էր «հարմոնիկ համամասնություններիս 

մասին պիթագորյան սկզբնական մտահղացման վրա, բայց, որոշ չափով, նաև 

2 Г. Г е л ь м г о л ь ц , Учение о слуховых ощущениях , С П Б , 1875, էք 367, Նույնը 
վկայում է նաև Կոմիտասը, խոսելով առհասարակ հնագույն, բայց րստ բոլոր տվյալների, արդեն 

կոթավոր տիպի մեկ քնարի մասին և օգտվելով Նիկոմա քոսից (տե՛ս Կ ո մ ի տ ա ս, Բժշկություն 

երաժշտությամբ, Թ է ո դ ի կ, Ամենուն Տարեցույցր, Կ. Պոլիս, 1915, էշ 242—246)։ 

3 Տե' и մեր Հողվածը՝ Մի էք հայկական *էաղ մ ի ջնա դար յան երաժշտական տեսությունից, 

((Բանբեր Մատենադարանի» ք Л? 5, Երևան ք 1960, Էք 53—57։ 

4 <՚Պղատոնի իմաստասիրի Տրամախօսութիւնք (Եւթիւիոան, Պաշտպանութիւն Սոկրատայ և 

ՏիմԷոս)», Վենետիկ, 187?, Էէ 98—99, 
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հակասում էր դրանդէ Այսուհանդերձ, ալեքսանդրյան գիտնականները հեռատե-
սաբար չանտեսեցին պիթագորյան ուսմունքի մեծագույն նվաճումը՝ երաժշտա-
կան սիստեմի ձայների փոխկապվածության կվարտ-կվինտային հիմքի տեսա-
կան իմաստավորումը։ Նրանք իրենց հայտնաբերած ձայնային բազմապիսի 
նոր հարաբերությունների ողջ միակցությունից առանձնացրին երեք կարևորա-
գույն հարաբերություններ՝ մաքուր ութնյակի (1:2), մաքուր հնգյակի (2:3) և 
մաքուր քառյակի (3:4) բարեհնչյուն ձայնամիջոցները, որպես «երաժշտության 
գլխավոր ձայնամիջոցներս6 և հատուկ նշանակություն տալով վերջիններիս 
վրա հիմնվող Օ-ք-ջ-С2 կամ в-З-Ь-в2 տիպի սիստեմներին, դրանք անվանեցին 
«ներդաշնակությանս (հարմոնիայի, այսինքն ձայների հարմոնիկ, ներդաշնակ 
(կարգավորության) հենքը»7, ակներևաբար՝ լադային տարբեր ձայնաշարերի և 
առհասարակ դիատոնիկ ձայնաշարի կազմավորման մեջ դրանց խաղացած 
մեծ դերի պատճառով։ 

Ան տիկ գիտնականներր ներդաշնակության հենքի մասին իրենց մտքերը 

սովորաբար բացատրել են՝ Շ ֊ Յ ՜ հ ֊ Շ 2 սիստեմի օրինակի վրա, որն իրենից ներ-

կայացրել Է հին հունական ղորիական Լադի (վարընթաց) ձայնաշարի հենքր. 

е ' - й - с - Ь а - § - ! - е 

Այս կոնկրետ դեպքում տոնիկայի պաշտոնը իր վրա վերցնում Էր սիստեմի 
Վերին կվարտային տոնը՝ |хгат) կոչվող «гая ձայնը 

е - а - П - е 2 սիստեմի ձայները ընկած Էին նաև առհասարակ հին հունական 
դիա տոնիկ ձայնաշարի այսպես կոչված аձայնային կատարյալ սանդուղքի» 
հիմքում, ներկայացնելով նրա «անշարժ», այսինքն փոփոխությունների (բարձ-
րացման կամ իջեցման) չենթարկվող տոները®ւ 

5 աԲանբեր Մատենադարանի», Л? 5, Էշ 43—59։ 

• П л у т а р х , О музыке, Петербург, югг, Էշ 61 (ծանոթ. {Երաժշտության Գլխա-
•վոր ձա յն ա մ ի $ ոցն-Լ ր րէ սլետք չէ շփոթել վերը Հիշատակված € Հիմնական ձայնամիջոցների} 
Հև ք/ւ I ոոոսք այգսլ եա են կոչված եղել, ի Հակադրու.թյուն ([ածանցյալների3)է 

7 Նույն տեղում է 

» Г . Г е Л Ь М Г О Л Ь Ц , էք 344 և 384. 
' В . П е т р, О составах, строях и ладах в древнегреческой музыке, Киев, 1901, 

Հ ք 
Խիստ հետաքրքրական Է, սակայն, որ հնում Էլ, դործնականում, այգ «անշարժս ձայները 

երբեմն էույնպես փոփոխվում Էին այս կամ այն կերպ։ Այդ մասին վկայում Է Պլոլտարքոսը, 

որո երաժիշտների վերաբերյալ ասում Է, թե նրանք «...ոչ միայն մշտապես իշեցնում են երրորդ 

-4 յոթերորդ աստիճանները, այլ անչափակցելի մի ձայնամիշոցի չափով ցածրացնում են նաև ան-

շարժ ձայներից մի քանիսը» (տե՛ս П л у т а р х , О МуЗЫКв, Էշ 79—80)։ Հելմհոլցը հատուկ 

ուշադրություն Է դարձնում սրա վրա և նկատում, թե Պլուտարքոսի տվյալ վկայությունը ա...կարող 

Է նշանակել այն, որ լիդիական, փոյուդիական և այլ լադերում տոնիկան չէր վերցվում քառա-

լարի այսպես կոչված անշարժ ձայներից։ Այսպես, օրինակ,— շարունակում է հեղինակը,—մենք 

հետագայում կտեսնենք, որ եթե տոնիկան „ճ" է> ապա բնական լարվածքի պայմաններում 

ոՀ*-ի հետ մաքուր հնգյա կ չի գոյացնում» (տե՛ս Г. Г е л ь м г о л ь ц , Учение о слуховых 
ощущениях, 4* 377—378)։ Նմանօրինակ երևույթներ բնորոշ են նաև Քսւյկական բնական լադերի 
համար: Առավել հատկանշականն այստեղ՝ ԳԿ ձայնեղանակի (տոնիկայից՝ խոսրովայինից հաշ-

ված) վերին քառյակի փոքր-ինչ ցած ձայնն է՝ փուշ կիսվարը, որը շատ յուրահատուկ գունավո-

րություն ( հաղորդում ողշ յագին և ԳԿ բոլոր երգերին։ Վերևի մեշբերոլմների լույսի տակ դժվար 

չէ հասկանալէ որ հայկական մոնողիկ երաժշտության մեք նույնպես քննարկվող երևույթը շատ 

հին արմատներ ունիI 
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Աքս հանգամանքը, սակայն, շփոթության մեք չի դցեվ արևելյան, այգ 

թվում և (առաջին հերթին) հայ հին մտածողներին, որոնք ներդաշնակության 

հենքի մասին անտիկ մտածողների ասույթներն իրավացիորեն համարել են 

Iադա գոյացման, ակուստիկա կան և բնախոսական օբյեկտիվ պատճառներով 

պայմանավորված, համընդհանուր օրինաչափություններին վերաբերող դրույթ՛ 

ներ։ Եվ դա հասկանալի է։ Որովհետև ինչպես ներդաշնակության հենքը ինքը, 

այնպես էլ նրա բաղկացուցիչները՝ ութնյակի, հնգյակի և քառյակի բարեհնչյուն 

ձայն ամ իջոցները, միայն հին հունական երաժշտությանը չէ, որ բնորոշ են 

եղեր Անշուշտ, լադային ձայնաշարերը միշտ էլ այս կամ այն չափով արտացո֊ 

Iել են տարբեր ժողովուրդն երի երաժշտության ազգային առանձնահատկու-

թյունները։ ք^այց դրանք (ձայնաշարերը) իրենցում առկա ակուստիկորեն կա-

յուն հարաբերությունների տեսակետից, աչքի են ընկնում նաև համրնդհանուր 

նշանակություն ունեցող կողմերով։ Իր ոք՝ ութնյակի, հնգյակի և հատկապես 

քառյակի կայուն հարաբերությունները կազմակերպող դեր են խաղացել լադա-

յին ձայնաշարերի սիստեմի գոյացման մեջ, բոլոր ժողովուրդների երաժշտա-

կան կյանքում։ «Ղ՝ իա տոնիկ ձայնաշարերը,— գրում է պրոֆ. Ցոլ. Ն. Տյուլի-

նր, — առա քացել են զուտ մեղեդիական շարժումից, ոչ միայն հնչողության , 

այլև խոսակցական լեզվում գերիշխող դեր խաղացող ցա ծ-օբերտ ոն ա յին 

կվարտ֊կվինտային հարաբերակցությունների հիման վրա՝ այդ ձայնամիջոց-

ները առավել հեշտ արտաբերող (մարդկային) լսողական ապարատի և ձայնա-

քարերի կառուցվածքի հետևանքովյ>'"ւ Իսկ Հելմհոլցը, խոսելով բարեհնչյուն 

ձայնամիջոցների մասին, նկատում է, որ «...ութնյակը, հնգյակը և քառյակը 

(որպես կայուն հարաբերություններ) մենք... գտնում ենք բոլոր ձայնաշարն֊ 

րոլ 
Ավելին, ութնյակի, հնգյակի և քառյակի ձայնամիջոցները դիտողություն-

ների առարկա են հանդիսացել նաև հին արևելքի քաղաքակիրթ մի շարք ժո-

ղովուրդների (այդ թվում եգիպտացիների, բաբելացիների, հնդիկների, չինա-

ցիների) կյանքում։ Դեռևս խոր անցյալում դիտված էր, որ կանացի և տղա-

մարդկանց (ինչպես նաև դեռահաս տղաների և հասուն մարդկանց) ձայների 

հնչողության տարբերությունը հավասար է ութնյակի ձայնամիջոցին, իսկ միև-

նույն սեռի ցածր ու բարձր երգչային ձայների հնչողության տարբերությունը 

հնգյակի ձայնամիջոցին։ Նույն հեռավոր անցյալում էլ գիտակցված էր նաև, 

որ ութնյակ, հնգյակ և քառյակ ձայնամիջոցները գոյացնող ձայները լսողու-

թյունը ընկալում է որպես ազգակից և այդ իսկ պատճառով զուգորդվելու ընդու-

նակ ձայներ, որոնք իրար հետ որոշակի ու պարզ հարաբերությունների մեք են 

գտնվում։ Այդ հարաբերությունները սահմանելու նպատակով դեռ հին բաբելա-

ցիների կողմից կատարված փորձերը, ինչպես հայտնի է, դրական արդյունք-

ներ են տվել բնական ձայնակարգի առաջին անդամները տարանջատելու 

իմ աստովս Պ իթագորասից շատ առաջեւ 

Ինչ վերաբերում է հենց իրեն՝ ներդաշնակության հենքին, ապա նա էլ, որ-

պես այդպիսին, ծանոթ է եղել մի ամբողջ շարք արևելյան հնագույն ժողո-

10 Ю. Н. Т ю л и н , Учение о гармонии, Ленинград, 1937, էչ Տ7։ 
11 Հե լմհ п լց, կվ. աշխ., էչ 363, 
11 Р. И. Г р у б е р , История музыкальной культуры, том I, часть первая, М.—Л., 

1941, էչ ւօծ, 
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վուրդների։ Հին բաբելացիների երաժշտա֊ տեսական կարևորագույն դրույթնե-

րը ձևակերպվում էին՝ е - З - Ь - в 2 սիստեմի ձայների հարաբերակց ութ յանց ըմ-

բըոնման հիման վրա13։ Հասկանալի է, որ հին բաբելացիների երաժշտա-տե-

սական հայացքները չէին կարող ծագել երաժշտական փորձից անկախ։ Ըստ 

երևույթին, հին բաբելացիները նույնպես լայնորեն կիրառում էին е - З - Ь - в 2 ու 

С - Г - § - С 2 տիպի լարվածք ունեցող քառալար (կոթավոր և անկոթ) կսմիթավոր 

գործիքներւ 

Բայց այստեղ հարց է ծագում, ինչպե՛ս էին կիրառվում հնում այս տիպի 

լարային, հատկապես անկոթ գործիքները։ Սույն հարցին պատասխանում է 

Հելմհոլցը։ Խոսելով 0-.ք-§[-02 լարվածքով «մինչօրփեոսյան» (անկոթ) քնարի 

մասին, նա նշում է, որ դրա վրա հյյզիվ թե հնարավոր լիներ որևէ մեղեդի 

(меЛОДИЯ,) վերարտադրել։ аՍակայն,— գրում է հեղինակը,— այդ ձայներով, 

իհարկե, արտահայտվում են սովորական խոսակցական լեզվի ելևէջի գլխավոր 

աստիճանները, այնպես որ՝ այսպիսի քնարը հնարավոր կլիներ օգտագործել 

ղեկլամացիայի նվագակցության համար» 

Այս հարցը շատ ավելի լայն պլանով մեկնաբանում է Վ. Ւ. Պյոտրը։ Նա 

մանրամասն քննում է в-3-Ь-е2 սիստեմը՝ «արտահայտիչ ղեկլամացիայի» , և 

նույնիսկ аարտահայտիչ ղեկլամացիայի դարաշրջանի» կապակցությամբ, ու 

դալիս է այն եզրակացության, որ е-З-Ь-в2 <гհարմոնիկ քառալարում» պար-

փակված հարաբերակցությունները մոտավորապես արտահայտում են ղեկլա-

մացիայի ժամանակ մարդկային ձայնի բարձրության փոփոխությունների հե-

նակետերի հարաբերակցությունները'®» 

էջերի սղությունը մեզ հնարավորություն չի տալիս այստեղ, տվյալ հարցի 

կապակցությամբ, քննելու Վ. Պյոտրի մտքերի զարգացման ողջ ընթացքը։ 

Նշենք միայն, որ հեղինակր Я ...հնդիկ, պարս կա՛֊ արաբական և հույն տեսա-

բանների վկայությունների, ինչպես նաև արիական ժողովուրդների ժողովրդա-

կան երգերի համեմատական քննության հիման վրա», 0 - ք - § - 0 2 կամ е - З - Ь - в 

տիպի «հարմոնիկ քառալարի» ծագումը կապում է «արիական» (այն է՝ հնդեվ-

րոպական) ցեղերի երաժշտական փորձի Հ4«'6ւ Նա հաստատում է նաև, որ 

ինչպես մի շարք այլ (Гարիական ձայնաշարեր», այնպես էլ հիշյալ «հարմոնիկ 

քառալարը», ինչպես անվանում է Նա ներդաշնակության հենքը, հունական 

երաժշտության կողմից ժառանգված են եղել պատրաստի վիճակում1, ։ Այս կա-

պակցության մեջ խիստ շահեկան է դառնում այն փաստը, որ Վ. Պյոտրը հիշա-

տակում է նաև հին հնդիկների կողմից ղեկլամացիայի նվագակցության համար 

օգտագործված և е - З - Ь - в 2 լարվածքն ունեցող քառալար մի գործիք"» 

Հարկ է նշել, որ եթե մի կողմ թողնենք С - ք - ^ - Շ 2 , в - З - Ь - в 2 տիպի սիստեմ-

ների ծագման հարցը, ապա պետք է հաստատենք, թե դրանք կիրառվել են նաև 

ոչ-արիական ժողովուրդների, օրինակ՝ հին չինացիների երաժշտական կյան-

քում։ Այսպես, պրոֆ. Գրուբերը հաղորդում է, որ հին չինական ժողովրդական 

13 Նույն տեղումւ 

14 Հ ե չ մ հ ո չ յ , նշվ. աշխ., էշ 367։ 

15 в. И. Ո е т р, О составах, строях и ладах в древнегреческой музыке, Киев. 
1901, Է1 Т—1в1 

16 Նույն տեղում, էշ 11 

17 Նույն տեղում, էշ 17 (տե՛ս նաև ներածությունը)։ 

18 Նույն տեղում9 Էէ ա 
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երաժշտության մեջ կիրառվում էր մեր թվականությունից առաջ III դարում 
ստեղծված «պիպա» կոչվող քառալար կոթավոր կսմիթահար մի դործիք՝ (Гկի-
թառի մեկ տարբերակը»՝ е - З - Ь - в 2 լարվածքով19յ 

Վերջապես, խոսելով նույն այս «պիպայի» մասին, Շնեերսոնը տեղեկաց-
նում է, որ այն «...հայտնի է ոչ միայն Չինաստանում, այլև նրան սահմանակից 
շատ երկրներում, այգ թվում՝ Կորեայում, Վիետնամ ում, 4ամբոջայում 

Այսպիսով, բերված փաստերր ցույց են տալիս, որ իրոք, եթե ներդաշնա-
կության հենքի երևույթր տեսականորեն իմաստավորված էր հին հույների կող-
մից, ապա տվյալ հանդամանքր՝ վ1/՛Աւելով անտիկ գիտության և վերլուծող ու 
ընդհանրացնող մտքի զարգացման բարձր մակարդակը, չի խոսում, իհարկե, 
քննարկվող երևույթի նեղ-ազգային բնույթի մասին. в-а-Ь-в2< Շ-ք-^-Օ2 տիպի 
ներդաշնակության հենքը, այսինքն՝ լադային ձայնաշարերի սիստեմի հիմքում 
ընկած ութնյակի, հնգյակի և քառյակի կայուն հարաբերությունների երևույթը, 
դա համընդհանուր երևույթ է: 

Ամբողջ հարցը նրանումն է, թև ինչպես են լրացվում հենց ա յ դ հենքի 
քլսոյակային (կվարտային) հատվածները տարբեր ժողովուրդների մ ո տ : Խիստ 
հատկանշական է, որ իրենք հույները, մասնավորապես Արի и տ ոքս են ը, Մեյբո-
մա Անանունը և ուրիշներ, ներդաշնակության հենքը անվանել են նաև քառա-
լարի ընդհանուր տեսակը2'/ Սրա վրա է հիմնվում, ակներևաբար Հելմհոլցն էլ, 
որը, վերլուծելով 0 -ք-&-0 2 հենքր, գրում է. «...Սակայն այս հատվածների միջի 
.տարածության լրացումը դեռևս կամայական է, և նույնիսկ իրենք հոպները 
տարբեր ժամանակներում տարբեր ձևով են կատարել դա, ու այլ կերպ, քան 
յքյուս հին ժողովուրդները»^։ 

Ներդաշնակության հենքը այս կամ այն ինքնատիպ երաժշտական մշա-
կույթի կապակցությամբ քննելիս անհրաժեշտ է հաշվի առնել ոչ միայն այդ 
հենքի հատվածների լրացման մեթոդների առանձնահատկությունները, այլև ողջ 
հենքի շատ յուրահատուկ բեկման հնարավորությունը, ինչպես դա ցույց կտրվի 
ստորև, հայկական մոնոդիկ երաժշտության նկատմամբէ 

Վերը շարադրվածի լույսի տակ միանգամայն հասկանալի պետք Է լինի, 
թե ինչու իրենց սեփական երաժշտական մշակույթի առանձնահատկություն-
ներն րմբռնելու ձգտող վաղ միջնադարյան հայ դիտնականներր հարկ են հա-
մարել հաշվի առնել անտիկ մտածողների ասույթները նաև ներդաշնակության 
հենքի մասինէ 

Անցնելով V—VI դարերի հայկական երաժշտա֊,տես,ական սիստեմին, նը֊ 
շենք, որ այստեղ քննարկվող հարցը շոշափված Է հին հայկական ինքնուրույն և 
թարգմանական գրականության առնվազն հետևյալ երկերում. Դավիթ Անհաղ-

" Р. Г р у б е р . История музыкальной культуры, т. I, ч. 1-я, М.—Л., 1941, էչ 224, 
(էսս, բոլոր տվյա/ների, ինչպես այս էպիպան», այնպես Էլ ներդաշնակության Հենքի տի-

սյի լարվածք ունեցող այլ գործիքներ Հնում լարվել ՛են ամենատարբեր ձայնաստիճան-

^երից (նայած, թէ կուղ ե, կատարողի ձայնին), սլաՀ սլան ելով լարվածքի Հիմնական ս1լրգ-

բունքլլ, այսինքն ձայնային՝ Հենքին Հատուկ Հարաբերությունները, Հատկանշական Է, 

օրինակ, որ չինական այգային նվագարաններյլ ներկայացնող վեր9ին Հրատարակություն-

ներում բերվում Է էպիսլայիէ Հետևյալ լարվածքը. А - Й - в - Э (տե՛ս . М у З Ы К Э Л Ь Н Ы е И Н С Т р у -
менты Китая*, иллюстрированный очерк, Москва, 1958, Էք 14—15)։ 

Г. Ш н е е р с о н, Музыкальная культура Китая, Москва, 1952, Էշ 35։ 
21 Վ. Պ յ Ո տ ր, նշվ. աշխ., Էշ 17։ 

22 Հ ե լ մ հ ո լ д, նշվ. աշխ., Էշ 386—367, 
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թի «Սահմանք իմաստասիրութեանս երկում, Փիլոն Ալեքսանդրացոլ՝ հայ հին 
թարգմանությամբ պահպանված գործերում և Պլատոնի «Տիմէոս»~ում, որր 
նույնպես հայերեն թարգմանված է եղել V գարում23г 

Վերջինս ամենահինն է մեր աղբյուրներից, և նրանում ներդաշնակության 
հենքի մասին գաղափարները դեռևս պարուրված են պիթագորականոլթյանը 
•հատուկ մի խորհրդապաշտությամբ։ Այսպես, խոսելով Արարչի մասին, որ 
հնարագործում է «զնախկին և երիցագոյն զհոգին», Պլատոնը Տիմեոսի բերա-
նով ասում է. ((...ւԱռաջին մին մասն ի բաց էառ յամենայնէս, և յետ այնմ ի 
բաց առնոյր կրկնապատիկ սորին, և զերրորդն կիսաբոլոր երկրորդին, և եռա-
պատիկ առաջնոյն, և չորրորդ՝ երկրորդոյն կրկին, և հինգերորդ՝ եռապատիկ 
երրորդին, և զվեցերորդն առաջնոյն ութապատիկ, և ելթներորդ՝ քսանևելթնա-
պատիկ առաջնոյն։ Եւ յետ այսոցիկ լնոյր կրկնապատիկ և եռապատիկ ասպա-
րեզսն, մասունք տակաւին անդուստ հատեալ՝ և եղեալ ի մէջ սոցունց, իբրու զի 
իւր աք ան չի լրում ասպարիզի երկու իցեն միջոցքл24 г 

«Օրմէոս»-ի սույն հայտվածից այժմ այնքան էլ հեշտ չի հասկացվում, թե 
այստեղ խոսքը վերաբերում է ներդաշնակության հենքի օրինաչափություննե-
րին, որոնք Պլատոնը ընդնշմարում է արարչագործության հիմքերի մեջ իսկ' 
Ըստ այդմ՝ իմաստասերն սկզբում առաջ է բերում կրկնապատկումներով ու 
ն ռա պ ատ կումն ե րով ընթացող թվերի համամասնական երկու շարքեր (1 — 2 — 
4 — 8... և 1—3—9—27,..), որոնց միջտարածությունները՝ «ասպարէզք», լրաց-
վում է՛ն երկուական միջին մեծություններով (համաձայն ներդաշնակության 
օրենքին)։ Բայց ոչ միայն այժմ, այլ հնում ևս «ՏիմԷոս»֊ի ինչպես այս, այն-
պես էլ շատ ուրիշ հատվածներ հ ամ արվել են հատուկ բացատրության կարոտ։ 
Ուստի և դրանք առիթ են տվել մեկնությունների, որոնցից օգտվելով է, որ 
ըմբռնել են «Տիմէոս»-ում արծարծված շատ հարցեր վերջինիս և' հունական, և 
թարգմանական տեքստերի ուսումնասիրողները, էլ չխոսելով բուն իսկ թարգ-
մանիչների մասին։ Մասնավորապես, վերը բերված հատվածը, ներդաշնակու-
թյան հենքի մասին ուսմունքի հետ ունեցած իր առնչությունների մեջ հասկա-
նալու համար, օրինակ, միշտ դիմել են Պլուտարքոսին, որ հայտնի է եղել նաև 
որպես Պլատոնի «Տ իմ էո ԱՏ)֊ ում տեղ գտած հատկապես ե րաժշտա-տ ե и ական 
•գաղափարների հմուտ մեկնիչ։ 

Արդարև, իր «Երաժշտության մասին» գրքում ևս Պլուտարքոսը (որը, ինչ-
պես հայտնի է, նույնիսկ առանձին մի աշխատություն է նվիրած եղել «Տի-
մէոս»֊ի երաժշտա-տեսական գաղափարների մեկնությանը), երկար կանգ է 
առնում վերը մեջբերված պլատոնյան գրույթի վրա։ Եվ հաստատելով, որ նրա-
նում Պլատոնր մտածում է, մասնավորապես, ութնյակի համահնչյունում պա-
րունակվող երկու միջին ձայնամիջոցների համամասնական հարաբերություն-
ների (այսինքն ներդաշնակության հենքի) մասին ուսմունքի կատեգորիանե-
րով, իր այս միտքը պարզաբանում է՝ հին հունական ութլարանի կիթառի չորս 
գլխավոր լարերի հարաբերակցությունների օրինակով ('ЛЭТЧ)! С1, ս՚ՏՅ՚/յ: а , 
1ЭДр<7.|13аг(: հ 1 և VՏЯX̂ ց: с 2 ) Հետևյալ կերպ: 

' 3 .Философские труды в армянских рукописях Матенадарана* (краткий библио-
г р а ф и ч е с к и й у к а з а т е л ь ) , տե՛ս էԲանբեր Մատենադարանի», Л5 3, Երևան, 1060, էք 430։ 

24 <հՊղաաոնի իմաստասիրի Տրամախօսութիւնք, Եւթիփոան, Պաշտպանութիւն Աոկրատայ և 

Տիմէոս», Վենետիկ, 18.77, էշ 9Տ: 
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Ն. Р-ահմիպյան 

«Իրոք,— գրում է նա,— երաժշտության մեք ութնյակի համահնչյունը 
(созвучие) իր մեք ամփոփում է երկու միքին ձայնամիջոցներ, որոնց համա-
մասնական հարաբերությունը ես ցույց կտամ։ Ութնյակը՝ իպատայից (е՝)' 
մինչև նետան (е2) ընկած տարածությունը, կրկնապատիկ մեծության հարաբե-
րություն է ներկայացնում իրենից, թվերի բնագավառում համանման օրինակ 
տալիս են 6 ֊ ն ու 12-ըւ Ուրեմն, եթե 6-ն ու 12-ը, ըստ այսմ, ծայրագույն ան-
դամներ են, ապա իպսւտան համապատասխանում է 6 թվին, իսկ նետան* 
12-ին* Մնում է, այս թվերից բացի, վերցնել միքին թվեր, որոնց հետ ծայրա-
գույնները ունենային, մեկը՝ 4:3-ի, իսկ մյուսը՝ Յ'.2֊ի հարաբերությունը։ Այդ 
թվերը 8-ը և 9-ն են, որովհետև 8-ն իր մեք ամփոփում է 6-ի 4/3-ը, իսկ 9 ֊ ը ՝ 
նրա (6-ի) 3 / շ ֊ ը ։ Այսպիսին է ծայրագույն անդամներից մեկը (6-ը). իսկ մյու-
սը՝ 12-ը, հավասար է 9-ի 4 / Յ ֊ ի ն և 8-ի 3/2-ին, Եվ որովհետև այդ թվերը (8 և 
9) գտնվում են 6-ի և 1 2 ֊ ի միքև, իսկ ութնյակի ձայնամիջոցն էլ կազմվում է 
քառյակից և հնգյակից, ապա ակնհայտ է, որ մեղան ( շ } ) կարտահայտվի՛ 
8 թվով, իսկ պարամեզան (ե1 )՝ 9 թվով։ Իսկ եթե դա այդպես է, ապա իպատահ 
մեղային կհարաբերի այնպես, ինչպես պարամեզան նետային, որովհետև իպա֊ 
տայից մինչև մեզա՝ քառյակ է, և պարամեզայից մինչև նետա նմանապես։ 
Նույն հարաբերությունը առկա է նաև թվերի մեք, որովհետև 6։8 = 9։12 և 6:9 — 
8:12, քանի որ 8-ն ու 12-ը 4/Յ֊ականներ են, աոաքինը 6-ի համեմատ, երկրոր-
դը՝ 9 ֊ ի , իսկ 9-ն ու 12֊ը՝ 3/2-ականներ, 6 ֊ ի և 8-ի համեմատ»™։ 

Այս կերպ վերլուծելով Պլատոնի մտքերը, Պլուտարքոսը փաստորեն շա-
րադրում է ներդաշնակության հենքին վերաբերող հինավուրց ուսմունքի բո— 
վանդակոլթյունը։ Այստեղից պարզ է, որ Պլատոնի «Տիմէոս»֊ի թարգմանու-
թյան և ուսումնասիրության առիթով վաղ միքնադարյան հայերը բավական֊ 
լրիվ պատկերացում կկազմեին քննարկվող ուսմունքի մասին, որտեղ, ինչպես 
երևում է մեքբերումից, խոսքը փաստորեն վերաբերում էր ներդաշնակության-
հենքի անդամների թվային սահմանումներին ու քանակային փոխհարաբերու-
թյուններին և այդ անդամների ու դրանք արտահայտող թվերի հարաբերակցու-
թյունների համանմանությանըг 

Պիտի հատուկ նշել, որ հենքի անդամների թվային ճշգրիտ արտահայտու-
թյունների սահմանմանն այսքան կարևորություն տալն իսկ խոսում է այն մա-
սին, որ տվյալ ուսմունքը հնում ուներ նաև գործնական մեծ նշանակությունն 
Ակներևաբար 6, 8, 9, 12 թվաշարքով արտահայտված հարաբերությունները որ-
պես հիմք են ծառայել առհասարակ նեղ ձայնածավալի լարային գործիքների 
լարվածքը ճշտելիս, էլ չխոսելով, մասնավորապես, ներդաշնակության հենքի-
տիպի լարվածք ունեցող գործիքների մասին։ 

Ի դեպ, ասվածի լույսի տակ ավելի ևս հասկանալի է դառնում հին հայերի-
գիտական հետաքրքրությունը ներդաշնակության հենքի մասին ուսմունքի նը-
կատմամբ, քանի որ վաղ միքնադարյան Հայաստանում, ըստ մի շարք պատմա-
կան ստույգ տվյալների, գոյություն են ունեցել ոչ միայն տարբեր լարվածքնե-
րի լարային բազմազան գործիքներ, այլև, ամենայն հավանականությամբ, 
նույն ներդաշնակության հենքի տիպի լարվածք ունեցող հինավուրց կոթավոր։ 

" П л у т а р х , О музыке, Էք «г—«о» 



Ներդաշնակության հենքի ո ւ ս մ ո ւ ն ք ր մ իշնա դա ր յան Հա յա ստանում 9 

մի նվագարան։ Խոսքը վերաբերում է «բա՛մբիռն», «բանդիռն» կամ «փանդիռն»2^ 

անուններով հայտնի և մեր հին պատմիչների, մասնավորս/պես, Մովսես Խորե-

նացոլ կողմից մի քանի անգամ հիշատակված գործիքին^։ Ըստ եղած տվյալ-

ների, այգ գործիքի վրա նվաղել են հայ հին վիպասանները, իրենք իսկ նվա-

ղակցելով իրենց դեկլամացիոն բնույթի պատումներին՝ վեպերին և «ցցոց ու 

պարուց» երգերին (Խորենացի)։ Դժբախտաբար, հիշյալ նվագարանի կիրառման 

եղանակի, նրա լարերէг թվաքանակի և լարվածքի մասին մասնավոր տեղեկու-

թյուններ պահպանված չեն23։ Սակայն ներդաշնակության հենքի և, մասնավո-

րապես, ղեկլամացիայի նվագակցության համար հին աշխարհի գրեթե բոլոր 

ժողովուրդների կողմից կիրառված՝ ներդաշնակության հենքի տիպի լարվածք 

ունեցող գործիքների մասին վերևում բերված տվյալների լույսի տակ բնական 

և տրամաբանական է ենթադրել, որ «փանդիռն»-ը նույնպես չորս լարանի 

(կամ, համենայն դեպս, երեք լարանի) մի գործիք էր՝ 0 - ք - § ՜ 0 կամ 0 - ք ՜ 2 տի-

պի լարվածքով2®< Այսպիսի գործիքի օգնությամբ վիպասանները կարող էին 

շեշտաչափել իրենց դեկլամ ացիոն պատումները, դրանք նվագակցելով կվարտ ֊ 

կվինտային կառուցվածքի համահնչյուններով3®։ Այս ենթադրությունը անուղ-

ղակի ո ր են հաստատվում է նրանով ևս, որ սազի վրա նվազող հայ աշուղների 

մոտ մինչև օրս էլ ուժի մեջ է С-ք-^յ տիպի հարաբերություններից բաղկացած, 

այսպես կոչված «բազմալար պեդալների)) կիրառման պրակտիկան, որ նկատ-

վում է արևելյան այլ ժողովուրդների (վրացիների, ադրբեջանցիների, եզդիների 

Ա այլոց) երաժշտական կյանքում։ Այս «բազմալար պեդալների» հնչողության 

արխաիկ բն ույթն ա ւէե լի ք ա Ն ան վիճ ե լի էք որից և պիտի հետևցնեի թե մեր ժա-

մանակակից հայ աշուղների կողմից կիրառվող վերոհիշյալ պրակտիկան իր 

26 Ըստ երևույթին, ճիշտ է Մ. Աբեղյանր, որ հաստատում է, թե այս երեք ձևերը միևնույն 

րաոի տարբերակներն են (տե՛ս «Հայ ժողովրդական առասպելները», Վաղարշապատ, 1899, Էք 

26)։ 
27 а г Մ ո վ ս ի ս ի Խորենացւոյ Պատմութիւն հայոց», Տփղիս, 1913, Էջ 27, 73 և 86։ 

28 Հայտնի Է միայն, որ այն եղել Է լարային, կոթով և կսմիթավոր տիպի նվագարան։ Հով՛-

հաննես Դրասխ ան ակեր տցին մեկ առիթ ով նույնիսկ զկտնտոցահար աղեբախս» արտահայտում 

թյունն Է օգտագործում, փոխանակ ((փանդիռն ի л ք տե' и ((Պատմագրութիւն Յովհաննու կաթողի-

կոսի ամենայն Հայոց», ԵրուսաղԷմ, 1843, էք 14), սակայն պարզ է, որ հին վիպասանը կտնտոց 

շէր օգտագործի. նա գործիքն էլ ընդմիշտ գրկած չէր կարող պահելէ այլ պետք Է վզից կախեր, 

քանի որ երգելուց և նվազելուց բացի նա զբաղված Էր լինում նաև պարով ու դիմաշարժությամբ 

ք որոնց համար ազատ ձեռքեր Էին հարկավոր), ուր մնաց որ կտնտոց գործածեր։ 

Ասում ենք1 С - 1 - ^ - С 2 կամ С - ք - ^ 11ւ|ա||է լարվածք, որովհետև փանղիոնի բացարձակ 

լարվածքի մասին խոսելն անտեղի ենք Համարում։ Վ^րը Հիշատակված վպիպայի3 Նման 

այն կարող Էր լարվել մի քանի ձայնաստիճաններից, և կամ կարող Էր ունենալ այլազան 

խափսերի տարբերակներ և այլնէ Անկաիւ արանից, վփանղիոնիք մասին ք Հայկաղեան» ртл— 

գրքի Հաղորդած տեղեկություններն Էլ Հենց վերոբերյալ մտքերն են Հարուցում։ Հմմտ, 

сК(иЗр(1>>> իրրու նուագարան բաի/ողական կա յն• նովին ձայնիւ փանդուոա. 

РсШЙиГЗ, որպես քնար եքէեքաղեան» (աե и էՆոր բաողիրք Հայկազեան լեզուի Տ, Վենետիկ$ 

1837)։ 

ԱոՀասարակ լարային կսմիթավոր ն ա իյ4ւ աւքոէ յն գործիքների օդն ո լթ յամր դե կ լա-

մացիա յի ո ւ երգի՝ Հնում տարածված այս նվադակւյու-թյան մասին ավելի մ անրա մ ա ան 

տե՛ս X. С. К у ш н а р е в , Вопросы истории и теории армянской моноднческои му-
зыки, Ленинград, 1958, Էչ 42—43։ 

С* 



Ն. Կ. Բ՚էսՀմիզյան 

հնությամբ հասնելով նույնիսկ մինչև հեթանոսական Հայաստան, «փանդռնա֊ 

հարության» արվեստի մեկ արձագանքը կարող Է լինել31։ 

Գալով Փիլոն Ալեքսանգրացուն, պետք Է ասել, որ դեռևս V—VI դարերում 

հայերենի թարգմանված նրա աշխատություններում «յարմարականի», այսինքն 

հարմոնիայի վերաբերյալ կարևոր տեղեկություններ կան, որոնցից, բնակա-

նաբար, պետք Է օգտված լինեին վաղ միջնադարի հայերը3'2։ 

«Յարմարականի» մասին Փիլոնի դատողություններից այստեղ մեզ հատ-

կապես հետաքրքրում են ութնյակի, հնգյակի և քառյակի բարեհնչյուն ձայնա-

միջոցներին և ձայնային երկու կարգեր արտահայտող երկու բնորոշ թվաշար֊ 

քերին վերաբերող մտքերր։ 

հոսելով, մասնավորապես, հիշյալ թվաշարքերի մասին, Փիլոն Ալեքսան-

գրացին հատուկ ընդգծում Է, որ դրանց միակցությունը (և գումարը) «...զամե-

նայն զհամեմատութիւնս յինքեան փակէ, զթուականն, և զերկրաչափականն, ե 

զյարմարականն։ Մի՝ զայն, որ ի կրկնակաց է, այս է 6—8—9—12, որոյ շա-

րադրութիւնն լինի 35։ Եւ միւս ևս է՝ որ յերեքկնացն է, այս է 6 — 9—12—18, 

որոյ շարադրութիւնն լինի 4Տ»33։ 

Այս թվա շարքերից աոաջինը, 6 — 8— 9—12, ինչպես պարզ երևում է, 

իր մեջ ամփոփում է ներդաշնակության Հենքի ձայների Հնում ընդունված 

արտացայտիչները։ Րսկ երկրորդը Ց — 9 —12—18, արտահայտում է չորս 

ձայների Հնգլակային Լկվինտային) Հարաբերակցության մի սիստեմ, օրինակ՝ 

շ՜ճ^՜^՜ճ ՚ Վերջինս կարելի է քննել և որպես դուոդեցիմալի ձայնամիջոցով 
I I 

շրջանակված երկու մաքուր ութնյակների շղթսւյակցում՝ և որպես 
1 ՚ 

Հաջորդ ութնյակում կրկնվող մաքուր Հնգյակ՝ Ս ակալն քննարկվող 

բանաձևը ավելի շուտ ներդաշնակության Հենքի կրկնապատկման սխեման է, 

որն առաջացել է երկու Հենքերի յուրօրինակ ընդելուզումից, այսպես. 

31 Ասվածի Հետ ուղղակի առնչվում է պրոֆ. Ք ուշնա ր յանի այն կարծիքը, սրի Համաձայն 

փանդիոնը առհասարակ Հին Արևելքի երկրներում լայնորեն տարածված մի գործիք էր և իրենից 

ներկայացնում էր Հայկական ու ադրբեջանական սաղերի, ինչպես և վրա ցական ծ փ ան դուռի ի» 

նախատիպր (տե и Ք. Քո ւշնար յան, նշված աշխա տությունր, էշ 72)։ 

32 Հիշենք, որ Փիլոնի գրվածքները Հայաստանում մեծ ժողովրդականություն են վայելել։ Այդ 

վկայում են նաև Հետագա դարերում կատարված նրանց բազմաթիվ մեկնություններն էլ։ Արանից 

պիտի Հետևցնել, թե Փիլոհի աշխատություններում աոաշ քաշված բազմապիսի դրույթները թարգ-

մանիչ գիտնականների միայն մեկ նեղ շրջանակի չէ, որ Հայտնի են եղել։ 

33 яՓիլոնի Եբրայեցւոյ Մնացորդք ի Հայս», Վենետիկ, 1826, էջ 206։ 

3 ՚ Խիստ Հետաքրքրակա՛ն է, որ ուկրաի՛նակա՛ն ժողովրդական երաժշտության մ եք դե л 

ներկա Հարյուրամյակի սկղբներում էլ կիրառվելիս է եղել բանդուրա (կամ կոբղա ) ան-

վամբ Հայտնի լարային մի գործիր, որի մեծ լարել։՝ի շարքը իրենից ներկայացրել ՛է ձայ-

ների Հնգյակային (կվինտային) Հարաբերակցության բանաձևը կամ ներդաշնակության 

Հենքի Հենց նոր նշված կրկն ա սլա ակումը! Այդ մասին վկայում է Վ» Պ յո արը, որ դրում է» 

թե բանդուրայի կամ կոբղայի վրա €.:փոքր քարերի օ-էԴ-1ւ-Շ1Տ-ճ-6 ցած լիդիական լադի 

Г""" -—՞™—Н 
ձայնաշարին կից փդտաղործվում է մեծ լարեր ի Օ - Օ - Ծ - Օ ֊ А - Լ ) կրկնակի Հարմոնիկ 

1 I 
քաոալաբլо (տե՛ս В. П е т р, О составах, строях и ладах в древнегреческой музыке, 
էք 23)է Պարզ է, որ բանդուրայի այս մեծ լարերը նախատեսված են եղել ոչ թե մեղեդիի 

կատարման, այլ բասային նվագակցության Համարէ 



Ներդաշնակության հենքի ո ւ ս մ ո ւ ն ք ր մ իշնա դա ր յան Հա յա ստանում 11 

Ակներև.է, որ ձայների հարաբերակցության այս բանաձևն էլ, իր հերթին, 
որպես մեկնակետ կարող էր ծառայել՝ մեծ ձայնածավալի (դիապազոնի) լբյրա-
յին գործիքները լարելիս, դրանց գրիֆի վրա լադիկների (մատնատեղերի) 
սարքն ու կարգավորությունը սահմանելիս և այլն։ 

Եթե հաշվի առնենք, որ վաղ միջնադարյան Հայաստանում գործում էին 
գուսանական գործիքային բավականին մեծ անսամբլների, ապա պետք է են-
թադրել, թե ա յ դ անսամբլների նվագակցության սամար կիրառվում էին ձայ-
ների կվինտային հարաբերակցության վերոհիշյալ շ - ճ ՚ - ^ ՚ - ճ 2 բանաձևի տիպի 
լարվածքով լարային գործիքներ ևս36» Բացի այդ, հարկ է շեշտել մի հանգա-
մանք. քանի որ Р-д'-^'-д2 հարաբերակցությունները հնարավորություն են տա-
լիս կիրառելու ձայնային երաժշտության մեղեդիական դարձվածքների ութնյա-
կային (օկտավային) տեղափոխության հնարանքր, ապա խիստ հավանական է, 
որ վաղ-միջնադարյան Հայաստանում գոյություն ունեին նաև ^-ճ՚-^՚-Ժ2 տիպի 
լարվածքով և ստորաբաժանված գրիֆով (մատնատեղեր ունեցող կոթավցր) 
լարային կտնտոցահար գործիքներ։ Այս միտքր էլ ավելի է ամրապնդվում, երբ 
մտաբերում ենք, որ լարային-աղեղնավոր գործիքների նախատիպերը իրենցից 
ներկայացրել են երկայն կոթով կսմիթավոր կամ կտնտոցահար նվագարաննե-
րի մի քանի տեսակներր և որ մեր աշուղական երաժշտության մեջ, ինչպես նաև 
մեղեդիական տարբեր դարձվածքների ութնյակային (օկտավային) տեղափոխ-
ման հնարանքր լայնորեն կիրառող հայ ժամանակակից քյամանչահարների 
պրակտիկայում պահպանված են հենց վերոհիշյալ տիպի լարվածքի 
քտ՜^՚՜տ1՜^ շոշափելի հետքերը։ 

Են չ վերաբերում է մեր երեք բարեհնչյուն ձայնամիջոցներին, պիտի նշել, 
որ Փիլոնը որոշակիորեն հատուկ վերաբերմունք է ցույց տվել այդ հարաբերու-
թյունների նկատմամբ ևս, դրանք արտահայտող թվերն իսկ անվանելով вըստ 
երաժշտականութեան յարմարութիւնքв (հարմոնիաներ)^։ 

Ր միջի այլոց, Փիլոնի աշխատությունների՝ այս վերջին հարցին վերաբերող 
հատվածները մեզ համար առանձին հետաքրքրություն են ներկայացնում նաև 
այն պատճառով, որ գրանցում հանդիպում են ութն յակի, հնգյակի և քառյակի 
կայուն հարաբերությունների նշանակման նպատակով մասնագիտորեն կիրառ-
ված հին հայկական երաժշտական տերմինները։ 

Այսպես, պարզվում է, որ «երկպատիկ» տերմինով նշանակվել է ութնյակի 
ձայնամիջոցը (որպես 2։1 ֊ ի հարաբերությունը) կամ ութնյակի վերին ձայնը. 
(СկիսահոլովX) (կամ <гկիսաբոլորа) տերմինով հնգյակի ձայնամիջոցը (որպես 
3։2-ի հարաբերությունը ) կամ հնգյակի վերին ձայնը, և «չորեակ>> տերմինով 

35 Տե՛ս Փաւստոսի Բիլզանդացւոյ Պատմութիւն հայոց», Թիֆլիս, 1912, էչ 34Տ, որտեղ հեղի-

նակը Պապ թագավորի սպանության տեսարանը նկարագրելիս հետևյալ անսամբլն է հիշատակում, 

այն անվանելով «պէսպէս ամբոխ գուսանացն»։ «...Թմբկահարք և սրնգահարք, քնարահարք և 

փողահարք իւրաքանչիւր արուեստօք պէսպէս ձայնիւք բարբառեց ան»։ 

*• Հայաստա՛նի սահմանակից երկրներում, ինչպեսւ օրի՛նակ, Բյոլգանգիայում, կի-

րառվում էր Նույնիսկ այսպես կոչված ^Հարմոնիկ։ մի երգեցողությոլն, որում /[...Հիմնա-

կան մեղեդի՛ն շրջա՛նակվում էր կատարյալ բարեՀնչյո ւնՆ եր ից բաղկացած բաղմադնչյոլն 

պեդալով», ի՛նչպես դա Հաղորդում է պբոֆ- ՝Բ. ՛Ր ուշնա ր յա՛ն ր. տես նրա՝ .ВОПРОСЫ НСТСфНИ 

и теории армянской монодической музыки", Տ18։ 
37 (гՓիլոնի Եբրայեցւոյ Մնացորդք ի հայս», էշ 267* 
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քառյակի ձայնամիջոցը (որպես 4 ։ 3 ֊ ի հարաբերությունը) կամ քառյակի վերին 
ձայնը3*։ 

Լրացնելով վերն աավաւծը, ընդգծենք հետևյալն էլ։ Թեև հին հայկական 
երաժշտական տերմիններից մի քանիսր V—VI դա բերում ստեղծված են եղել 
անտիկ հեղինակների աշխատությունների թարգմանության ընթացքում, այդ 
տերմինների երևան գալու ոչ֊ պ ատ ահ ական բնույթը հաստատվում է նաև նրա-
նով, որ դրանք ժամանակին ամուր տեղ են գրավել գիտական գործածության 
մեջ ու կիրառվել հա /կա կան միջնադարյան ինքնուրույն գրականության երկե-
րում էլ, ինչպես քննարկվող, այնպես էլ հետագա հարյուրամյակներում։ 

Դիմենք Դավիթ Անհաղթին, 

Ներդաշնակության հենքի և նրա չորս անդամների քանակային փոխհարա-
բերությունների հարցը նա արծարծում է (էՍահմանք իմաստասիրութեանи աշ-
խատության մեջ։ Այստեղ հեղինակը բերում է նաև (Гհենքիи չորս անդամների 
հին հայկական անվանումները, իսկ նրա կիրառած տերմինոլոգիայից հետա-
գայում օգտվում են հայկական երաժշտության տեսության հարցերը շոշափած 
միջնադարյան գրեթե բոլոր գիտնականները։ 

Այսպես, հենքի վերին հնգյակային և վերին ութնյակային ձայները Դավիթ 
Անհ աղթը անվանում է համապատասխանաբար՝ «կիսաբոլորս ու аերկպա-
տիկս, որոնց նշանակությունը արդեն բացատրել ենք։ Նույն հենքի ստորին 
(առաջին) և վերին քառյակային անդամները Դավիթը նշանակում է այդ ձայ-
ների թվ ային արտահայտությունները ցույց տվող տերմիններով'՝ <гմակեռակս 
(որ է՝ 6)39 և аմակքառակս (որ է՝ 8)*°։ Այսպիսով, ստացվում է հետևյալը 
(գծ. I ) , 

I I 
6 & 9 1 2 . 

Ш / 

Ուշագրավ է, որ Դավիթ Անհաղթը հենքի ձայների հարաբերակցություննե-
րի մասին խոսում է մաթեմատիկայի չորս դիսցիպլինների՝ թվաբանության, 
երաժշտության, երկրաչափության և աստղաբաշխության հիմքում ընկած քա-
նակի կատեգորիայի վերաբերյալ առաջ քաշվող դրույթի կապակցությամբ։ Նա 
գրում է. «Եւ պարտ է գիտել, եթէ ուսումնականն քանակիւն գոյանայ, և այսո-
քիւք կահաւորի, կամ թուականաւն որպէս ինքն իսկ թուականն որ է քանակ, և 
կամ բաղազանութեամբ հնչմանց՝ որպէս երաժշտականն, քանզի և այս քանակ 

38 Նույն տեղումւ 

39 аР տող իրք Հայկազեան լեզուի (որ է երկասիրութիւն Փէշտըմ ալճեան պատուելի Գրիգոր 

Մեծիմաստ վարժապետի)», հատ. Р, Կ. Պոլիս, 1846։ 

40 Ն ույն տեղում/ 
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է. քանզի խնդրէ՝ եթէ ո՛ր է որ զերկպատիկ բան ունի, և ո՛ր է որ զկիսաբոլոր, 
Լոր զմակեռակ ն, և ո ր զմակքառակն...»՝'։ 

Հեղինակի այս խոսքերից պարզ երևում է, որ, նրա համոզմամբ, գիտակ 
երաժշտից ձայների քանակային փ ո խհ արա բերութ յան ց մասին ուսմունքի բնա-
գավառում պահանջվում է իմանալ, առաջին հերթին, հենքի չորս անդամների 
՛հարաբերակցությունը է 

Հարց Է ծագում, ի նչն Է դրդել հայ մտածողին այս կերպ ընդգծելու ներ-
դաշնակության հենքի նշանակությունը։ 

Պե տք Է ենթադրել, որ հենքի ձայների հարաբերակցությունների մասին 
խոսելով, Դավիթ Անհաղթ ր չէր կարող հաշվի չառնել հայկական մոնոդիկ ե-
րաժշտության դիատոնիկ ձայնաշարի կառուցվածքի առանձնահատկություն-
ներն ու հայրենի երաժշտական փորձի յուրահատկությունները։ 

Տեսնենք, թե ներդաշնակության հենքի մասին Դավիթ Անհաղթի վերոհիշ-
յալ հայացքը ինչպե и է կապվում հայկական մոնոդիկ երաժշտության դիատո-
նիկ ձայնաշարի կառուցվածքի առանձնահա տկոլթյունների Հետ։ 

Ստորև հիշյալ ձայնաշարում ներդաշնակության հենքերը ցույց տվող մի 
սխեմա բերենք, որը և հետագա ւմեր դատողությունների հայքար որպես հիմք 
կծառայի։ Նրանում հայկական երաժշտության դիատոնիկ ձայնաշարի միքսո-
յիդիական, էոլական և լոկրիական ձայները42 պատկերված են համապատաս-
խանաբար՝ «բրեվիսիտ նշանով, ամբողջ նոտաներով ու սև կետերով (վերջին-
ներիս ձախ կողմից դրված գծիկը ցույց է տալիս դրանց փոքր-ինչ ցած լինելը 
հավասարաչափ տեմպերացված սիստեմի նույն ձայների համեմատությամբ, 
դծ. 11)։ 

Т = * 7 ? е - -

Գծ. II 

Սխեմայից երևում է, որ՝ ա) հայկական մոնոդիկ երաժշտության դիատո-
նիկ ձայնաշարում ութնյակի, հնգյակի և քառյակի կայուն հարաբերությունները 
յլոյանում են միայն որպես մ ի ք սոլիդիական ութնյակներ, հնգյակներ ու քառ-
յակներ. բ) տվյալ ձայնաշարի հենքերը հայտնվում են մաքուր քառյակի յուրա-
քանչյուր ձայնամիջոցից հետո և, իրար հետ միահյուսվելով, ընդգրկում նրա 
(ձայնաշարի) բոլոր միքսոլիդիական ու էոլական ձայները, գ) այգ հենքերի 
կվարտային հատվածներում պակասում են միայն լոկրիական ձայները, այ-
սինքն այն ձայները, որոնք, գործնականում հաճախ փոխարինվելով իրենց 
բարձր տ ա ր բ ե ր ա կ ն ե ր ո վ , լ ա դ ա կ ա զ մ ո ւ թ յ ա ն տեսակետից հանդես են զալիս որ-
պես տ ա տ ա ն վ ո ղ ձայներ (գծ. I I I ) ։ 

Հետևաբար, հարկ է րնդգծել, որ իրար հետ միահյուսված հարմոնիայի 
հենքեր գոյացնող ձայների սահմանմամբ էլ կառուցվում է հայկական մոնոդիկ 

41 Դ ա լ ի թ Ա ն յ ա ղ թ , Սահմանք իմաստասիրութեան (աշխատասիրությամբ Ս. Արևշատ-

յանի), Երևան, 1960, էշ 12Տ• 

42 Հայկական մոնոդիկ երաժշտության դիատոնիկ ձայնաշարի կաոուցվածքի մասին տե и 

Ք. Ք ուշնա ր յան, նշվ. աշխ., էշ 323—325ւ 
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երաժշտության դիատոնիկ ձա յնա սանդուղք ի հիմնական կմախքը, որ ուրիշ բան 

չէ, եթե ոչ ա ն կ ի ս ա ձ ա յ ն մ ի ձ ա յ ն ա շ ա ր (գծ. IV). 

Այն բաղկացած է միայն մ ի քսոլիդիական ու էոլական ձայներից։ Դիտելի 

է, որ նրանում առանձին վերցրած յուրաքանչյուր հենք, օրինակ՝ 

հանդես է գալիս արդեն մասնակիորեն լբացված ձևով 

Դժվար չէ հասկանալ, որ տվյալ երևույթր արդյունք է կմախքում մաքուր քառ-

յակի ամեն մի ձայնամիջոցից հետո հայտնվող դրացի հենքերի միահյոլսմանէ 

Սրանից հետևում Է, որ հայկական մոնոդիկ երաժշտության պայմաններում՛ 

ներդաշնակության հենքի քառյակային դատարկ հատվածների առաջին (մաս-

նակի) լրացումը իրագործվում Է համանման կերպով կառուցված և մաքուր-

քառյակի յուրաքանչյուր ձայնամիջոցից հետո հայտնվող հենքերի միահյուս-

ման միջոցով։ Ըստ այդմ ուշագրավ Է, որ այս կերպ լրացված հենքը դեպի վեր 

ուղղվում Է բեմոլների կողմը, հայտնաբերելով իր արդեն իսկ ուրվագծվող 

ստորին ու վերին քառալարերի կառուցվածքային տարբերության առաջին նը-

շանները (գծ. V). 

Գ*. V 

Արդեն ակնարկել ենք, որ դիատոնիկ ձայնաշարի և, հետևաբար, նաև 

տվյալ հենքի քառյակային հատվածներր վերջնականապես լրացվում են նրանց-

մեջ Էոլական ձայներից ն ե ղ մեծ երկյակ (սեկունդա) վերև դասավորվող լ ո կ ֊ 

րիական ցած ձայների ներփակման ճանապարհով։ Այսպիսով լրացված հ-ենքռ 

ուրիշ բան չէ, եթե ոչ հայկական միքսոլիգիական հիմնական ութնալարը, 

43 Հարկ է նշել, որ այլ ժողովուրդներ ի մոտ տիրապետող լա դա կա զմութ յան մեթոդների տե-
սակետից այսպիսի ձայնաշարը կարող է Համարվել ոչ թե մասնակի, այլ ամբողջական լրացված 
հենքւ Որովհետև այն իր մեշ արդեն իսկ ամփոփում Է պենւոատոնիկային երկու անկիսաձայն՛ 
շարքեր. с-ճ-ք-շ-Ե և Ժ-ք-ջ-Ь-С ՛ ' 



Ներդաշնակության հենքի ուսմունքը միջնադարյան Հայաստանում ՑՄ 

(Համբարձում Լիմոնք յանի սահմանած անուններով՝ փո֊է֊վե-բէ-խո-նե-պա 
կարգըի որի վերջնականապես ձևավորված քառալարերից յուրաքանչյուրը աչ-
քի է ընկնում կառուցվածքի բնորոշ առանձնահատկություններով (՛գծ. VI)։ 

Գծ. VI 

Այստեղ, ի միջի այլոց, տեղին կլիներ համեմատության համար բերել նաև 
հին հունական ղորիական լագի լրացված հենքը (գծ. \'11)։ 

Գծ. VII 

Ինչպես պարզ երևում Է, ի տարբերություն հայկականի, հունական լրաց-
ված այս հենքը նախ՝ դեպի վեր ուղղված Է դիեզների կողմը, և հետո՝ նա 
պարունակում Է երկու ոասասսան կերպով կառուցված քառալարեր։ 

Անհրաժեշտ Է դիտել նաև, որ եթե նույնիսկ համեմատենք հայկական ն 
հունական լրացված հենքի միայն ստորին քառալարերի ձայների քանակային 
փոխհարաբերությունները, և եթե, ընդսմին, հաշվի առնենք հունական դիա-
տոնիկ քառալարի հարաբերակցությանց դհդքւԱ՚յան սահմանումները, մենք դար-
ձյալ կբախվենք լա դա կա զմ ութ յան տարբեր մեթոդներով պ այմ տնավորված կա-
ռուցվածքային մի զանազանության։ Пրովհետև, ինչպես դա պարզորոշ երևում Է 
ստորև բերվող սխեմաների համեմատությունից Էլ, չնայած հիշյալ ք առա լա բե-
րում ներփակված ձայնամիջոցների նույնության, այդ ձայնամիջոցների դասա-
վորության տեսակետից միայն «հայելատիպ» նմանություն Է ընդնշմարվում։ 

Հմմտ. «ГС-» տոնիկայով հայկական միքսոլիդիական քառալարի ձայների 
հարաբերակցությունները ( գ ծ . V I I I ) . 

44 Ամենայն հավանականությամբ, մոտավորապես այս կերպ ըմբռնելով հայրենի երաժշտու-

թյան դիատոնիկ ձայնաշարի կաոուցվածքը, մեր հին գիտնականները իրենց ուշադրությունը 

եենտրոնացնոլմ Էին այդ ձայնաշարի երեք հիմնական բշիշների միքսոլիդիական 

Էոլական (1 ֊ ք ՜ ) ^ լոկրիական !շ-{՝1 -ի 1) քառալարերի վրա, որոնք ա արևելյան» կոչվող 
քառալարի հետ միասին (I /շ / շ -ք- հայկական լադերի ու լադային ձայնաշարերի հիմքն 

Էին կազմում: րայց այգ մասին տեղեկություններ մեզ շեն հասել քկամ ձեռագրական համա-

պատասխան տվյալներ դեռևս չեն հայտնաբերվել)ւ 
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(га» տոնիկայով դիդիմյան դիատոնիկ քառալարի ձայների հարաբերակ-
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Գծ. IX 

Նախընթացից պարզ Է ուրեմն, որ ներդաշնակության հենքի երևույթը իր 

յուրահատուկ բեկումն ունի հայկական մոնոդիկ երաժշտության մեշ. և որ 

այդ հենքի չորս անդամների քանակային փոխհարաբերությունների իմացումը 

իրոք խիստ անհրաժեշտ Էր նաև հայ երաժշտության մշակներին։ Ներդաշնակու-

թյան հենքի մասին դավթյան գրույթը պետք Է ճիշտ կողմն որոշ եր ոչ միայն հայ 

երաժշտության տեսության հարցերով զբաղվողներին, այլև բազմալար գոր-

ծիքները լարելու առավել պարզ ու նպա՛տակահարմար մեթոդներ փն՛տրող 

պրակտիկ-երաժիշտներին։ Ու հազիվ թե կարելի Է կասկածել, որ ութնյակի, 

հնգյակի և քառյակի կայուն հարաբերությունների վրա հիմնված հենքի կարե֊ 

վորությունը շեշտելիս Դավիթ Անհաղթը գիտ՛ա՛կցում Էր հենց տ՛վյալ հան գա -

մ անքը։ 

Ասվածը կողմնակիորեն հաստատող մի կարևոր պարագա Էլ կա, որը, միև-

նույն ժամանակ, առնչվում Է նաև ((Սահմանք իմաստասիրութեան» աշխատու-

թյան հայերեն թարգմ անութ յան հեղինակային կամ հեղինակազորված լինելու 

հարցի հետ։ 

Հայտնի Է, որ Դա վթի «Սահմանք իմ ա и տ աս իրութ ե անս-ր նախապես դրբ-

ված Է եղել հունարեն և հունարենից Է թարգմանվել հայերենին, որ աշխատոլ-

45 Ձայնանիշի ձախ կողմից դրվող փոքրիկ գծիկը (՚ \ կես ձայնի չհասնող թեթև ցածրացում 

4 ցույց տալիս։ 

46 Ձայնանիշի ձախ կողմից դրվող փոքրիկ խաչը ( ֊ ք - ) կես ձայնի չհասնող թեթև բարձրա-

ցում Է ցույց տալիս։ 

47 Հ. Մ ան ան դյան, Դավիթ Անհաղթի խնդիրը նոր լուսաբանությամբ, Վաղարշապատ, 

1904, Էշ 17—19։ 



Ներդաշնակության Հենքի ուսմունքր միջնադարյան Հայաստանում 91 

թյան հայկական տեքստը, հունականի համեմատությամբ, աչքի է ընկնում մի 

շարք բնորոշ յուրահատկություններով48. և որ վերջիններս ենթադրել են տալիս, 

թե այդ հայկական տեքստը կամ հեղինակազորված է և կամ նույնիսկ ուղղա-

կի հեղինակի կատարած թարգմանությունը կամ վերաշարադրությունն 

Արդ, Դավթից վերը բերված ու քննարկված դրույթը ռՍահմանք»-ի հունա-

րեն տեքստում ընթերցելիս նկատեցինք, որ այն՝ աշխատության հայերեն 

տեքստի առավելությունները դրսևորող հատվածներից է և, որպես այդպիսին, 

խոսում է վերոհիշյալ շատ հավանական ենթադրության օգտին։ Այդ հատվածի 

խիստ մասնահատուկ բովանդակությունը հունական տեքստում քորն, ի դեպ, 

Ա. Բուսս են հրատարակել է չորս տարբեր ձեռագրերի հիման վրա) կրճատ է 

արված, նրանում ներդաշնակության հենքի չորս անդամներից վկայակոչվում 

են երկուսը միայն՝ երկպատիկը (017сХа310у) և կիսաբոլորը (тциоХй);)» Ասվածը 

համարելով կարևոր, ստորև անհրաժեշտ ենք գանում համեմատության կար-

գով մեջ բերել «Ս ահ մ անք»֊ ի նաև հոսնական տեքստի մեզ հետաքրքրով հատ-

վածը։ 

. . . Л О Т Е О У от է то ца&т)иат1хоу ~ер( то тгоаоу хятатг'1*ета1. т, т ар тер! тоис Я г «г г 1 * 1 Г г » 

«քւէ&յւօօՀ х а т а ^ у е т о » ш з т е р т] арсдрт^тсхт] ( т о о т о օտ тсоооу ё о т 1 у ) , т] тер! т а с յ ՜ / е о е ц 

тшу срво-^шу шатер ՛/) (юоз^хт, (-/.а! тоото он ~озоу ё з т и Լ՚դՀշւ т а р тоТа то * опт 

Х а з ю у Хо^оу ւ^օսօւ ха1 коГа тоу ёу т] (110X110"...50 

Րնչպես պարզ երևում է, այստեղ չկան հայկական տեքստում հիշատակվող 

.մակեռակն ( տ ւ է ւ ՚ ք է ՚ օ ; ) ու մակքառակը (Տ К арТОС) •• Նշանակում է՝ «Սահ֊ 

.մանք»֊ի հայերեն տեքստի մասնավորապես տվյալ հատվածը հունականի հա֊ 

մեմատությամբ հատուկ լրացված ու ճշգրտված է (նկատի ունենալով հայ ըն-

թերցողին), ներդաշնակության հենքի մասին ուսմունքին մոտիկից ծանոթ 

հմուտ մեկ գրչի ձեռքով։ Վերջինս ակներևաբար հենց ինքը՝ Ղավիթ Անհաղթն 

.է եղել, որը, մի կողմից, լինելով հելլենական ոգով դաստիարակված իմաստա-

սեր, լավատեղյակ էր ներդաշնակության հենքի մասին ուսմունքի բնագավա-

ռում ևս. և, մյուս կողմից, ըստ բոլոր տվյալների, իր դիտողությունների առար-

կան էր դարձրել նաև հայոց երաժշտական պրակտիկան (ի դեպ, դա երևում 

է «Սահմանք»-ի մեկ այլ բնորոշ հատվածից էլ)։ 

Եթե դա այդպես է, ապա, ենթադրելով, որ Դավիթ Անհաղթը Հայաստա-

նում գտնված ժամանակ էլ գործած պետք է լիներ որպես ուսուցիչ և դասախոս, 

կարող ենք ավելացնել, թե նա, ներդաշնակության հենքի մասին դրույթին անդ-

րադառնալիս, այն, բնականաբար, րստ ամենայնի լայնացնում, խորացնում և 

դիպուկ օրինակներով պարզաբանում էր ունկնդիրներին։ 

Այսպիսով, հիմքեր ունենք հաստատելու, որ Հայաստանում, V—VI դարե-

րում գիտական միտքը ոչ միայն ծանոթանում է ներդաշնակության հենքի 

մասին անտիկ տեսությանը, այլև իր վերաբերմունքն է ցույց տալիս դեպի 

•այդ տեսությամբ իմաստավորվող երևույթը, հատուկ շեշտելով դրա կարևորու-

թյունն ու նշանակալիությունը։ 

4 1 Նույ՚ե տեղում, ինչպես Նաև՝ В. Ч а л о я н. Философия Давида Непобедимого, Ере-
ван, 1946, Ц Р в — 9 7 , 

" Նույն տեղում, ինչպես %աև՝ С . А р е в ш а т я н , .Определения философии* Да-
.ВИДа Непобедимого, տե՛ս Գաւիթ Ա ն յ ա ղ թ , ՍաՀմանք իմաստասիրոլթեա ն. էք VIII. 
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У Ч Е Н И Е ОБ О С Т О В Е Г А Р М О Н И И В С Р Е Д Н Е В Е К О В О Й А Р М Е Н И И 

Н. к . ТАГМИЗЯН 

', * > ( Р е з ю м е ) 

Остов гармонии возникает при таком соотношении четырех звуков,, 
когда крайние члены образуют интервал чистой октавы, средние же— 
соответственно интервалы чистой кварты и чистой квинты по бтношению 
к крайним. Таким системам тонов в древности придавалось большое зна-
чение ввиду той роли, которую они играли в образовании диатонического 
звукоряда. Благодаря стараниям античных мыслителей было разрабо-
тано даже специальное учение об остове гармонии. 

Армянская научная мысль еще в V—VI вв. знакомится с этим уче-
нием и проявляет свое отношение к нему. Выдающийся философ армян-
ского раннего средневековья Давид Непобедимый в своих «Определе-
ниях философии» выдвигает музыкально-теоретическую установку, под-
черкивающую значение остова гармонии и учения о нем. В статье содер-
жится вывод о том, что Непобедимый, говоря об остове гармонии, исхо-
дил из учета особенностей строения диатонического звукоряда армян-
ской музыки и стремился ориентировать на правильный путь как иссле-
дователей отечественной музыки, так и музыкантов-практиков, искавших 
наиболее удобные методы для настраивания многострунных инструмен-
тов. Анализ названного звукоряда показывает, что в нем системы, за-
ключающие в себе устойчивые отношения октавы, квинты и кварты, 
стереотипно появляются через каждый интервал чистой кварты и, пе-
реплетаясь между собой, охватывают все те звуки, которые не колеблют-
ся при ладообразовании. 
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