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XIII դարի հայ ականավոր փիլիսոփա, քերական, մեկնիչ, բանաստեղծ և 
թարգմանիչ, ուսուցի լ և ե կե ղե ց ա կան ֊ հ ա и ա ր ա կա կան գործիչ Հովհաննես 
Պլուզ Երզնկացին նաև երաժիշտ է եղել. երգչային հազվագյուտ ձայնի տերՒ 

շնորհաշատ կատարող, ներշնչված ե ր գահ ան, հմուտ գիտնական և առհասա-
րակ կիլիկ(ան հայկական պետ ութ յան և կենտրոնական Հայաստանի գիտա֊ 
ստեղծագործական բեղմնավոր փոխհարաբերությունների փայլուն ներկայա-
ցուցիչ: Որպես и ս.՝եղծա գործող Երզնկացին իր գործունեությամբ մի կոդմիցճ 

խորացնում ց տաղային արվեստի աշխարհականացման րնթացքը, մյուս կող-
մից՝ կարևոր ավանդ մուծո.մ հոգևոր պաշտամունքային երաժշտության զար-
գացման մեշ։ Երաժշտական գիտության մարզում նա բարձրացրել և իր ժա-
մանակի ստուգանիշերով հաջողապես լուծել է ե րա ժշ տւսրվե и տ ի գեղագիտու-
թ (անն ու գիտական և գործնական տեսությանր վերաբերող մի ամբողշ շարք-
Լական հարցեր։ Ստորև դրանց էլ ան ւլր ա դա ռն ո ւմ ենք՝ նշված հերթականու-
թյամբ։ 

Երաժշտական գեղա գիտությանր վերաբերող Երզնկացու գաղափարները 
խմբավորվում են հիմնականում երեք հարցի շ ուրշ. հարցեր, որոնց Ժամանա-
կին անդրադարձել են նաև պա րս կա֊ ա րա բա կան աշխ ա րհ ի երաժիշտներն ու 
փիլիսոփաներըԴրանք են՝ երաժշտության (կամ երաժշտարվե ստի) էությու-
նը, նրա ներգործության ուժն ու բնույթը և նրա հարաբերությունը օբյեկտիվ 
ի րա կան ո ւ թ յան ը ։ , 

Անդրադառնալով ե րա ժշս.Հութ յան էության հա րց ին, Երղնկացին, վկայա֊ 
կոչելով իմաստասեր գի տն ա կ անն ե ր ին, նախ նշում է, թե երաժշտական մեծ 
արվեստը, ո լ ին ինքն էլ կցանկար ((հասու լինել)), ((շարախառնութիւն ունի 
հոգւոյ և մարմնոյ)), այսինքն՝ նյութականի և անն յո ւթա կ ան ի, ինչպես կենդա-
նի յո ւրա քան չյո ւր օրգանիզմ՝ ունի հոգի և մարմինւ 

((Եւ զի կամիմ ա и տ ան աւր վւոքր ինչ յիշել յերաժշտականէն մեծէ արուես-
տէ>— գրում է նա,— իբր զճաշակս ղաւրութեան արուեստին տալով ուսում-
նասիրաց, որում և ես բազում յա ւժ ա ր ո ւթ ե ա մ բ ըղձայի հասու լինել։ Ասա-
ցեալ է իմաստնոց, թէ որպէս կենդանի հոգի է և մարմին, նոյնպէս երաժշտա-
կան արուեստն շարախառնութիւն ունի հոգւոյ և մ ա րմն ո յ)) . ։ 

Երզնկացու համոզմամբ երաժշտության նյութական կողմը կազմում են 
նվագարանները, ներաօ֊յալ նաև մարդու (երաժիշտ կատարողի), որպես ((բա՛ 

I Նկատի ունեմ Ալ֊Ֆարաբիին, (.(Մաքրության եղբայրներին», Իրն Սինային, Աշ֊Շիրաղիին 

Լ այլ Հեղինակների, որոնց աշխատություններում քննարկվում են վերը նշված ու նման հարցեր 

(Հեոուն չգնալու համար ընթերցողին հղենք հետևյալ հրատարակության. МуЗЫКаЛЬНаЯ 

эстетика стран Востока. М., 1967, с. 245—309)* Ամեն ինչից երևում է, որ զարգացած ավա-

տատիրոփյան շրշան ում Մերձավոր Արևելքում, մահմեդական և քրիստոնյա (այգ թվում և հայ 

քրիստոնյա յ շրշան ակներին պատկանող գիտնականներն րնգհանրապես ծանոթ են եղել միմյանց 

մշակութային ա վան ղույթն եր ին ու նվաճումներին և աղգել են իրար վրաէ Հովհաննես Երղնկա֊ 

ցին, մեջբերելով Գրիգոր Մագիստրոսի խոսքերը, փաստորեն ինքը ևս ուղղակի վկայում Է արա-

բական աշխարհի հետ հաստատված կապերի օգտ ակար ություն ը հայ մշակույթի համար։ 

" Հ ո վ հ ա ն ն ե ս Եր զ ն կ ա ց ի . Մեկնութիւն Քերականին. Մաշտոցի անվան Մատենագսէ֊ 

բան (ՄՄ), ձեռ. № 2 3 2 9 , Էջ ?0բ—?1ա (աշխատության համապատասխան Էգը այսուհետև կ ը ֊ 

նշվփ տեքստում, փակագծերի մեշ)։ 



Հովհաննես Պլուզ երղնկա^ին հայ միջնադարյան երաժշտության տեսաբան 1 ՏՀ-

նաւոր» արարածի մարմինը։ Իսկ երաժշտությունը Ի^յՔԸ և, մասնավորապես, 
երաժշտական ելևէջը, որը Երզնկացին անվանում է «ձայն», աննյութական է: 
Թ աքնված լինելով մարդու մեջ, նրա հոգում, այդ ելևէջը լսելի հնչյունների է 
վերածվում երաժիշտ կատարողի միջոցով։ «...Կրկին են գործիր երաժշտակա-
նին։ Ի նիւթական կազմածոյ անշնչից,— մեկնաբանում է նա,— որպէս քնար-
և փող. և մարմին բանաւոր կենդանւոյն, յորում ծածկեալ կա ձայնն սւնմար-
մին, և ի շարժել արուեստաւորին բացակատարէ զհնչումն» (էջ 44ա)։ 

Հարկ է նշել, որ երաժշտական արվեստում նյութական և աննյութական 
կողմեր տարբերելն ու բուն երաժշտությունը աննյութական համարելը հայ 
մատենագրության մեջ գալիս է դեռևս Դավիթ Անհաղթից, և որ Հովհաննես 
Երզնկացին հիմնվում է նաև վերջինիս գաղափարների վրա։ Սակայն, որպես 
ելակետ ընդունելով հնում յուրակերպ մեկնաբանված այդ դրույթը, Երզնկա֊ 
ցին ի վերջո հանգում է ի՛ ո ր հ ե տ ևո ւ թ յո ւնն ե ր ի ։ Նախ, ձդտ ե լով առավել հստա-
կել երաժշտության անն յո ւթ ա կ ան ո ւ թ յան մասին իր մտքերը, Երզնկսւցին դի-
մում է մարդկային ձեռքերի միջոցով իրականացվող այն արվեստներին (ըստ 
երևույթին նկատի ունենալով ճարտարապետությունը, քանդակագործությու-
նը, նկարչությունը և այլն), որոնց հիմքը կազմում են շոշափելի ու «թանձր», 
նյութեղեն մարմիններ։ Ապա, հակադրելով երաժշտությունը այդ արվեստնե-
րին և ընդգծելով նրա «մաքուր էոլթենէն» լինելը, գիտնականը եզրակացնում 
է, որ երաժշտությունը «լսողականի» հես.՝ կապված և լսողությամբ ընկալվող 
իմացություն է։ Նա գրում է. «Եւ ամենայն արուեստ, որ գործի ի ձեռաց մարդ֊ 
կան, նիւթ արուեստին և ձև մարմին է նիւթ ական և թանձր։ Իսկ երաժշտա-
կ անն ի պարզ և ի մաքուր էութենէն է։ Այսինքն յիմացականէն և ի լսողակա-
նէն» (էջ 71 ա), 

Այսպիսով, ուրեմն, ըստ Երզնկացու երաժշտությունը իմացություն է, 
ավելի ճիշտ իմացության ձևերից մեկը, որի առանձնահատկությունն է «լսո-
ղականի», այսինքն ձայնային աշխարհի հետ անմիջական կերպով ու անքակ-
տելիորեն կապված լինելը։ Եվ արդարև, ճիշտ դա էլ կազմում է երաժշտար-
վեստի, որպես հասարակական գի տ սւ կ ց ո ւթ յան ձևերից մեկի, բուն իսկ է ո լ ֊ 
թյուն/7> 

Հատուկ նշման արժանի կետ է, որ երզնկացին երաժշտության էության 
հարցի մասին դատելիս ի մտի է ունեցել նաև զուտ գործիքային ձևերում 
մարմնավորվող կերպարները։ Դա հասկացվում է թե' նրա դա ս՝ո ղո ւթ յո ւնն ե -
րին ներհատուկ ընդհանուր ուղղվածությունից և թե առանձին, ուշագրավ ա֊ 
սույթներից։ «Այլև ամենայն այսպիսի պաճուճեալ բան,— ուսուցանում է 
նա,— խռովական կամ խաղաղակ ան, նման ասացեալ է 1լամ յառաշԼւոցն քլաւ) 
ի մէնջ, որք են այս* խազմ, վրդով, յոյգ> ամբոխ, աղմուկ, դղրդումն, բոմ-
բիւն, դոփիւն, որոտ, բաբախիւն, դանչիւն, կանչիւն և այլ այսպիսիք, որ լկա֊ 
րեն գիրս ստոյգ ասել, դարձեալ քերդեալ կոչի, որ րստ արուեստական հրնլ֊ 
մանն յարմարի նա, որպէս փողք, կնդընդոցք, քնարք, տաւիղք, սրինկք, և 

այսպիսիքս)) (էշ 147 բ)։ 
Խոսելով երաժշտության ազդեցության ուժի ու բնույթի մասին, Երզրն-

կացին հաստատում է, որ ((Ներգործութիւն սորա ի հոգւոյն է)) (էշ 71 ա)։ Նա 
յուրովի հիմնավորում է այս դրույթը, պարզաբանելով, որ ձայնր, ((անմար֊ 
մին)) լինելով՝ ((մեծ զօրութիւն ունի և ազգակցութիւն առ հոգին))։ Եվ զարգաց-
նելով իր մտքերը, հեղինակը հանգում է եզրակացության, թե երաժշտութեան 
ներգործության մեծ ուժին ենթարկվում է ոչ միայն մարդու հոդին, այլև, հո-
գու մ ի շն ո ր դո ւթյա մ բ, նաև մարմինը, որու[ տեսականորեն իմաստավորվում է 
Հայաստանում երաժշտության մ իշո ց ով հիվանդներ բուժելու հնուց ի վեր տա-
րածված փորձը ևս։ ((Երգեն և առ հ ի ւան դս, զի ա ւգտ ա կա ր է ի պէտս բժշկու-
թեան. որպէս ըմրելիք դեղոց ընդ ճաշակելիսն, և սա ընդ լսելիսն։ Եւ ղի ձայն 
անմարմին է և մեծ զաւրութիւն ունի և ազգակցութիւն առ հոգին։ Եւ սակււ 
այսր պատճառի գտ ին զձայնական գո րծ իքն իմաստ՛ունքն առաշին, զի ուրա-
խացուցիչ է հոգւոյ. և ընդունելով հոգի զուրախականն կիրք, ն ե ր գո րծէ առ 
մարմինն և տրամադրեալ փոխէ զնա յուրմէ բնութենէն)) (էշ 71 բ)։ 



126 Ն. Կ. Թ ահմի զէան 

Այնուհետև. «Եւ որ ստուգութեամբ հմուտն Է արուեստիս, կարողանա եր-
գելովն դիւրութիւն առնել հիւանդին։ Եւ ցաւեալն եթէ հասու է արուեստիս, ա-
ռաւել շահի ի ձայնիցն։ Այլ և հոգեկան ցաւոց յոյժ աւգտակար է։ Այսինքն 
տրտմականին, գի ձայնի բնութիւն անմարմին է, և հոգի անմարմին՝ լսելով 
դիւրն ագդակից, փոխէ զտրտմականն։ Նաև ըստ այլ մասանց հոգւոյն յար-
մարի՝ սրտմտականին, խոհականին և կամ ցանկականինյ) ( 7 3 բ ) ։ Այստեղ Եր-
գընկացին իր մտքերն ։:ւռավել համոզիչ դարձնելու մտահոգությամբ վկայա-
կոչում է նախ Դա վիթ Մ արգարեի երգ ու նվագի ազդեցության փաստը Ասս: 
վածաշնչից, ապա և դարձյալ Դավիթ Անհաղթի երաժշտա- գեղագիտական նը~ 
շանակալի ասույթներից մեկը «Նահմանքից», որով և ամբողջանում է նրա 
հայեցակետը քննարկվող հարցի կապակցությամբ։ Այսպես. «Եւ եթէ անա-
խորժ թուի ասացեալս և ալտար,— գրում է նա,— յիշեա զխարտեշագեղ և 
զհոգէնուագ մանուկն զԴավիթ, որ և մարգարէ և արքա, որ սաղմոսելովն և 
քնարահարութեամբն դիւրէր Սաւուղա: Այլ և սորին հոմանունութեամբ պա-
տուելոյն՝ Դսււթի մեծի փիլիսոփայի, որ ի գիրս Սահմանացն տա մեզ ծանալ-
թութիւն մեծի արուեստիս ասելով՝, եթէ պարտ է գիտել, թէ մեծ է զալըոլթիլն 
երաժշտականին, պէսպէս կրիւք ըմբռնելով զհոգին և տրամադրելով, որպէււ 
յայտ առնեն մրմունջք և ողբք, ըստ ինքեանց տրամադրելով զհոգին}) (էջ ?3ր 

— 74ա)։ 

Ե ր ա ժշտ ա րվե и տ ի և օբյեկտիվ իրականության հարաբերության հարցին 
վերաբերող Երզնկացոլ (ինչպես և միջնադարի հայ հոգևոր այլ գործիչների ) 
հայացքները ճիշտ հասկանալու համար անհրաժեշս.՝ է հիշել, որ Հալաստա-
նում և կիլիկյան հայկական պետության սահմաններում, զարգացած ավա-
տատիրության շրջանում, թեև զգալի թուլացել էր մտածողության եկեղեցա-
կան ու աշխարհիկ ուղղությունների հակամարտությունը, սակայն ըստ էու-
թյան չէր վերացել։ Այդ շրջանում, հայկական երաժշտական ողջ մշակույթի 
վերելքի պայմաններում, նշանակալի հաջողությունների էին հասնում նաև 
գեղջուկ ժողովրդական և գուսանական արվեստները։ Դա տեսնում էին նաև 
հոգևոր գործիչները և տարբեր առիթներով պախարակելով հատկաս/ես լա յն 
ղանգվածնելւի կեն ց ա ղին կապված, հեթանոսական կեն и ա զգա ց ո զո ւքՏ յան վե 
րապրուկներով համեմված ե րգ֊ երա ժշտ ոլթյ ո ւն ը, միաժամանակ՝ աշիւարհիկ 
բարձր ե րա ժշտ ա րվե и տ ի երևույթների նկատմամբ դրական վերաբերմունք էին 
ցուցաբերում իրենց տ ե и ա կան դատողություններում, փաստորեն ձևակերպելով 
խորքում իրար հակասող մտքեր։ Նման հակասություններ, որոնք, օբյեկս:ի-
վորեն դատելով, արտացոլում են տվյալ պատմաշրջանի սոցիալական կյան-
քին հատուկ ներքին հակասությունները, առկա են նույնիսկ Եըզնկացու նման 
մտածողի ասուքթներում։ 

Այսպես, մի առիթով դարձյալ անդրադառնալով գործիքային աշխարհիկ 
ե րա ժշտ ութ յան ր և, ըստ երևույթին, երկար խորհրդածած լինելով դրան հա-
տուկ այլազան կերպարների մասին, Ե րզնկա ցին գտնում է, որ վերջիններս, 
երաժշտության հուզական բնույթի թելադրած սահմաններում, կարող են ա յ ֊ 
չևայլ կերպ մեկնաբանվել ու սիրով նկարագրում է, թե ինչս/ես ունկնդիրները 
նույնիսկ վեճի են բռնվում իրենց լսած նվագի կերպարային բովանդակության 
վերլուծության կապակցությամբ։ Նա գրում է. «Որք լսեն զձայն փողոցն, զա-
նազան ն մ ան ե ց ո ւց ան են. ոմն զայս ինչ ասէ թասէ և ոմն զայս, և վիճող 
բառս, զի զանազան կարծիքն ընդդէմբ են իրերաց և այլ ընդ ա յ է ո յ լսեն 
գձա յնսնя՝*։ 

Սակայն ընդհանրապես գնահատելով գործիքային նվագը, Երզնկացին էլ, 
արևելյան քրիստոնեական եկեղեցու ուրիշ ներկայացուցիչների նման, հավէս֊ 

3 3 ո վհ անն ե и ե Ր զն կ ա ց ի. Լուծմունք Փիլոնի. ՄՄ, ձեո. М 1053, էշ 301 ա (Փիլոն 

Ալեքսանղրացո՛. աշխատությունների հայերեն մեկնությունների, ինչպեււ և սույն՝ մեր կողմից 

վկայակոչված մեկնության Հեղինակային պ ա տ կ ան ե լութ յան մասին սւե и Գ. Գրիգոր յանի Հողվա-

ծը «Բանբեր Մատենադարանի», Л» 5, Երևան, 1960, Էջ 95—115)։ 
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նություն չի տալիս աչդ Նվագը պաշտոներգության ընթացքում օգտագործելու 
գաղափարին։ «Սաղմոսն քնարաց և փողոյ անուն է,— գրում է նա, սաղմոս և, 
սաղմոսարան ասելով հաս/քանալով առհասարակ նվագարանը,— որով ի հին՛էր 
երգէին զերաժշտականն ձայն յօ րհն ե ր գո ւթ ի ւն սն խառնելով, զի առաւել տրա-
մագրէ զհոգի յոլրա խ ա կան սն և ի տ րս:մ ական սն։ Իսկ զայն խոտեաց աստուած, 
գի մարմին էր առանց ըղձից և սիրոյ։ Այլ մեղ փող և քնար է մարմին և զգա-
յարանք սորա, ընդ որս խառնել արժան է զմտաւորական հոգոյն երգ, և այսու. 
հնչակցութեամբ օրհնել զաստուած յամենայն կեանս որ չափեմք ի մարմնի։ 
9-ի Փ"Ղ և բ՚ևար ժամանակաւ շարժի յա ր ուե и տ ա ւո րէն, և ի լռելն անբարբառ 
կա մնա։ ւ՚սկ մարդ կենդանի տասամբ զգայարանօք, իբր տասնաղի քնար յ ե ֊ 
րաժշտական, մտացն իբր յա ր ուե и տ ա ւո րէ շարժեալ յամենայն կեանս իւր 
օրհնէ զա и տ ո լածдИ» 

Այնուհետև, Երզնկացին քաջ գիտե, թե աշխարհիկ արվեստի մշակները 
նույնպես գիտակցաբար են վերաբերվում իրենց գործին, ժամանակ են հատ-
կացնում և ճիգ ու ջանք են թափում իրենց մ ա սն ա գի տ ո ւթ յան ը տի րապետելու 
Համար։ Այդ մասին նա հիշատակում է իր նշանավոր ճառերից մեկում, որ ար-
տասանել է Կ իլի կի ա յի պալատական շրջաններում, Հեթում և Թորոս արքայա-
զունների ասպետ ընտրվելու մեծաշուք հանդեսի օրր, գրելով. « Զ ի եթէ փողք 
և քնարք և կա քաւիչք և այլ ամենայն արուեստք ժամանակաւ և աշխատու-
թեամբ ուսեալ լինին, ո՞րքան մարդկան իշխանութիւն և վերակացութիւնև 
ա զն։ 

Рш/д երբ Երզնկացին գիմում է հատկապես լայն զանգվածներին, արձա-
նագրում է նաև այսպիսի մտ՛քեր. «Տղային միտքն որպէս կակուղ մոմ է... Մի 
թողուր, որ դառն և աղտաղտուկ ջուրն ի ներս խառնի, երգք գուսանաց, կամ 
խաւսք աղս:եղի»Տ։ Եվ կամ. «Ի կնունքն և ի պսակն ոչ է արժան արբենաի կամ 
գուսան կոչել կամ բոզ. զի դիւաց կոչաւղք են գուսանք։ ...Ոչ է պարտ քրիս-
տոնէի՝ ՛ի կնունք կամ ի հարսանիք, պար դալ կամ խաղալ իբրև զմեհեանս զի-
ւացմ և այլն։ 

Արդեն ակնարկել ենք, որ նման դեպքերում Երզնկացին, ինչս/ես Լ ուրիշ 
հոգևոր առաջադեմ գործիչներ, մասամբ տուրք էր տալիս ժամանակին և պայ-
մաններին. մասամբ էլ արտահայտում էր իր համոզումները, հատկաս/ես երբ 
շրջապատում բախվում էր հեթանոսական աշխարհընկալման վե րա պրոլկն ե րի г 
Այս բոլորով հանդերձ, կյանքն ինքը թելադրում էր գեղագիտական անկյոլնա-
քարային հարցերից մեկում, երաժշտ՛ության և օբյեկտիվ իրականության հա-
րաբերությանը վերաբերող հարցում՝ մեղմացնել, վերջապես, դեռևս վաղ միջ-
նադարում հաստատագրված և պաշտոնական եկեղեցու սկղբոլնքային դիրքո-
րոշումը ներկայացնող տեսական դրույթները։ 

Վերջիններ и ձևակե րպո ղը, ինչպես գի տ ենք8 , Դավիթ Ք ե րա կանն է եղել 
դար)։ Իսկ դրանք ժամանակի նոր պահանջների համեմատ սրբագրողի դե-

րում հանդես է գալիս Հովհաննես Երզնկացին, առանց, սակայն, առարկելու 
Ղավթին։ Այսպես, Երզնկացին, մի կողմից, կարծես անվերապահորեն ընդու-
նում է Ղավթի գաղափարները և նույնիսկ վկայակոչում է դրանք* ((Ո ւսան իմ ք 
ի բանից նախերգանի եռամեծին Ղաւթի փիլիսոփայի, որ ւսսէՅերկուց իմն 
պատճառէ մարդոյս գոյացեալ հ ա и տ ա տ ե ց ա լ բն ո ւթ ի ւն. յոգւոյ բանականէ, և 

- Ն ո վ հ ա ն ն է ս Ե ր ղ ն կ ա ց ի. Քարոզգիրք. ՄՄ, ձեռ. № 2173, էջ 265 աբ։ 

5 Նույն տեղում, ձեռ. .V 2173, էջ 9 9 բ ։ 

6 3 ո վհ ա ն ն է и Ե ր զն կ ա ց ի. հրատք կանոնականք. ՄՄ, ձեռ. Л4 8 3 5 6 , էջ 160բ։ 

7 Նույն տեղում, էջ 168ա։ 

8 Տես մեր հոդվածը՝ Հին Հայաստանի երաժշտական դեղագիտությունը. — Գիտական աշխա-

տությունների մի ջբուհական ժողովածու (արվեստագիտություն№ о, Երևան, 1977, էջ 24 —25: 

9 հոսքը վերաբերում է Դավիթ Քերականի «Մեկնութիւն քերականինх> աշխատության ((Նա-

խերգանին}) (հմմտ. Н. А д о н д. Дионисий Фракийский и армянские толкователи. 
Петроград, 1915, с. 79 ) : 
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չ, մարմնոյ գործնականէ, քանդի բոլոր գիւտ իմաստից յայսոսիկ յանկեալ 
գա գարեաց, ի տեսականն և ի գործնականն։ Բայց կապեալք առ միմեանս ա -
ոաջնորդելով մտածալր^ն իւրաքանչիւր ոք ի նոցանէ գիւրն կատարէ, և բաժա-
նին յերիս մասունս՝ բարւոյ և չարի և միջակի։ Բանականիս, որ է բարի, բնա-
բարն առաքինութեամբ գիրք ինչ ստեղծանել հոգեւոր և երգք, իսկ չարին՝ թով-
չութիւնք և դիւթութիւնք և կախարդութիւնք, իսկ միջակքն՝ մրմունջք, պարք, և 
որ ինչ միանգամ այսմ հետևին» (էջ 38բ)։ Մյուս կողմից, սակայն, Երզնկա-

_ցին, վերոբերյալ մտքերը համարելով որպես լայն զանգվածների բարոյագի-
տական պատկերացումները ձևավորելու ու նրանց երաժշտական կենցաղը 
կարգավորելու կոչված գաղափարներ, առաջ է քաշում ե ր ա ժ շս.՝ա րվե и տ ի եր-
կակի բաժանման մի դրույթ էլ, գրելով. «Եւ բաժանի սա (այսինքն «երաժշտա֊ 
կան ր)} — Ն. Թ.) յաստուածայինն և ի մարդկայինն։ Աստուածայինն երգի յ ե ֊ 
կեղեցիս, որ յաղագս հեշտութեանն զղջումն ածէ ի յոգիս, և փոխարկէ զմիտս 
մեղուցելոցն ի բարի խոկումն։ Իսկ մարգկայինն երգի ի ժողովս խրախութեան 
և յուրախ ական հանդէսսն» (էջ 7 1 ա ֊ բ ) ։ 

Աոաջին հայացքից կարող է թվալ, թե այստեղ խոսքը պարզապես հոգե֊ 
վոր և աշխարհիկ երաժշտության մասին է։ Սակայն իրականում Երղնկացին 
«մարդկային» ասելով՝ հասկանում է ոչ թե աշխարհիկ երաժշտությունն ամ-
բողջությամբ առած, այլ նրա մի մասը միայն։ Դսւ երևում է նրանից, որ 
(մարդկայինл երաժշտարվեստր նա բնորոշում է որպես «ուրախութեան ժ ո ֊ 
ղուի֊ների և «ուրախական հանղէս»-ների ժամանակ կատարվող երգ֊երաժըշ-
տություն։ Իսկ այդ «ուրախութեան ժողովտ֊ները կամ «ուրախական հան-
դէս»-ն ե րը, որոնք անց են կացվել գուսանների և վարձակների մասնակցու-
թյամբ, հնում կապված են եղել ազնվական դասի կենցաղի հետ'^ւ 

Ավելացնենք, որ Մ• Աբեղյանն էլ, խոսելով, մասնավորապես, անցյալում 
«վասն ուրախութեան» կոչված գուսանական տաղերի մասին, դրում է. «Ա(դ 
տաղերն այսպես «վասն ուրախութեան» կոչվել են, զի դրանք երգվել են խըն-
ջոլյքների ժամանակ, երբ հարսանիքներին կամ սւյլ առթիվ ժողովվում ^ի)։ 
մի տեղ բազմությամբ կերուխում անելու, կամ, ինչսլես ասում էին, «ուրա-
խություն» անելու, «ուրախանալու.»։ Նախ ուտում էին կերակուրները, մի քանի 
բաժակ միայն գինի խմելով, ապա սկսվում էր գինարբուքը, «խումը», կամ 
բուն խրախճանքը: Ուր ախակիցները քաշվում էին սրահի պատերի տակ, մեջ-
տեղը թողնում էին պարի հա՛մար բաց ս.՝ա ր ա ծ ո ւթ յո ւն... մատռվակները սկսում 
էին գինի բաշխել... գուսաններն ու վարձակները (կին գուսանները) նվագում 
ու երգում էին))։ Ավարտելով աչս գունեղ նկարագրությունը, Աբեղյանը եզրա-
կացնում է, որ ((աքս ((ուրախությունն)) է եղել հին Ժամանակ մեր, ինչպես և 
ամեն ազնվականության գլխավոր զվարճություններից ու ժամանցներից 
մեկը»"։ 

Այս բոլորի լույսի տակ գժվար չէ ըմբռնել, որ Հովհաննես Ե ր ղն կա ց ին 
((մարդկային)) երաժշտություն ասելով, տվյալ դեպքում, ի ք՛ոք հասկանում էր 
ա վւս տ ա պ ե տ ա կան ա զնվա կան ութ յան ը ծառայող գուսանների արվեստրւ ք^ւսյց 
իր այդ առումի մեջ ևս, Երզնկացու քննարկվող գրույթը (ինչպես և սւռհասա֊ 
րակ նրա ե րա ժշտ ա գե ղա գի տ ական հայացքների միակցությունը ամբողջապես 
առած), XIII դարի չափանիշներով առաջընթաց նշանակալի քա զ էր, որով 
պաշտոնական եկեղեցու գազափարաբանության մեչ իսկ ներթափանցում էր 
աշխարհիկ արվեստի (այն ևս փաստորեն ընդունելի համարելովУ հասարա-
կական կյանքում խաղացած գերը իմաստավորելու միտումը։ 

Վերջապես պետք Է նշել, որ Երզնկացու գեղագիտական գաղափարները 
արժեքավոր են նաև հոգևոր ե րա ժշտ ո ւթ յան ը վերաբերող դատողությունների 
խորությամբ: Վերևի մեջբերման ՝ ((աստուածային)) երաժշտ՛ության կոչման 

10 Տե՛ս Վ. Հ ա ց ո ւ ն ի. ճաշեր և խնջույք հին Հայաստան/, մեջ. Վենետիկ, 1912, Էք 209։ 

11 Ս՝. Ա բ ե ղ յ ա ն. Հայոց հին գրականության պատմություն. երկրոյւղ դիրք, Երևան, 19-16, 

կ 560—562։ 
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մասին պարզ ու իմաստուն Հատվածը ինքնին շատ խոսուն է արդեն։ Այլ առի-
քով Երզնկացին անդրադառնում է աղոթքի կատարման հանգամանքներին, 

բացատրելով, որ եկեղեցական երաժշտությունը իր նպատակին հասնում է, 
երբ երգչի (է ունկն գրի ^ միտքը կատարելապես վերացած է նյութական իրակա-
նությունից։ «Զի ոչ եթէ ի բարբառ շրթանց և լեղուի հաճի աստուած, որ ասէ 
յյիսրայէլ՝ ի բաց արա զձայն սրնգի և ղերգոց՝1՝1։ Այլ այնպիսի հայի յաղօթս, 
"Ր Ւ !սոՐոց սրտէ ելանեն. և այս յայնժամ լինի, յորժամ զմիտսն ի ճապաղ-
մանէ զգայարանացն յինքնամփոփ էյյ13ւ 

Հոգևոր երաժշտության կատարողական խնդիրների վերաբերյալ Երզըն֊ 
կացին ունի նաև ավելի մանրամասն դատողություններ, որոնք ղան ց ենք առ-
նում այստեղ։ 

Անցնենք երաժշտության գիտական տեսության հարցերին, որոնք, նկա-
յյ.'ենք, այս կսւմ այն չափով սերտ կապերի մեշ են գեղագիտական գրույթների 
հետ։ Այս բնագավառում Երզնկացին նշանակալի չափով զարգացնում է ձաչնհ 
մասին Հայաստանում դեռևս V—VI դդ. ծագած ուսմունքը, նորովի լուսաբա-
նում է ներդաշնակության հենքի մասին դրույթները, վե ր ահ ա ր ո լց ո լմ է քնա-
րական քերդության վերաբերյալ հին գաղափարները և կարևոր զ ի տ ո զութ յո ւն֊ 
հեր անում չորեքաղյան քնարի կա ղմ ութ յան խնդրի շոլրշ։ 

Ջայնի մասին ուսմունքի ասպարեզում Երզնկացին խոր տեղաշարժեր է 
կատարում, արտահայտվելով ձայնի էության, տեսակների ու երաժշտական 
ձայնի ֆիզիկական հատկությունների մասին։ «Եւ ամենայն ձայն ի լռելն հե-
տևի և խաղաղանալն,— գրում է նա,— և էութիւն ձայնի է ընդ յալդս հնչմամբ 
գնալ ի տեղւոյ ի տեղի, և հակառակ նորին է լռելն և խաղաղիլնя (էշ 72ա)։ 

Ինչսլես տեսնում ենք, ձայնի էության հարցը Երզնկացին դնում է փիլի-
սոփայական հարթության վրա։ Ձայնի, որպես կյանքի ստույգ նշանի, անժրխ-
տելի ապացույցն այն է, որ նրանից անբաժան է շարժումը, որ և շեշտում է 
հ ի տնականը, ասելով. « Ե լ որպէս ոչ գոյ թիւ առանց միակին, և ոչ գիծ՝ առանց 
նշանի (իմա՝ կետի), նոյնպէս և ոչ ձայն առանց շարժելոյ)) (էշ 7 2 ա ֊ բ ) ։ 

Զայնի տեսակների վերաբերյալ իր դրույթներով Ե րզն կաց ին մի խոշոր 
առաջընթաց քայլ է կատարում Դավիթ Անհաղթի հիմնավորած բաժանման 
համեմատությամբս, առաշւսդրելով հատկապես երա ժշտարվե ստի խնդիրնե-
րի տեսակետով ավելի կատարյալ ու բնորոշ մ ի , դա սակարգում։ Ղրան, ի դեպ, 
հ ան դիպում ենք ոչ միայն Երզնկացու ((Ք ե րա կան ի մեկնութեան)) մեօ, ա աԼ, 
գրեթե նույն ութ յամ բ, ((Վասն գուսանական ա րուե и տ ի ց)) խորագիրը կրող ձե~ 
ռւս գրական մի հոդւէածում։ Վերջինս թեև զետեղված է XVII— XVIII դդ* ընդօ-
րինակված ժողովածուներից մեկի մեշ, սակայն նրա բովանդակությունը գա-
լիս է առնվազն XII—XIII դդ,, քանի որ պարզ է, թե մեր միջնադարյան գրիչ֊ 
ները դուս անն ե րին չէին վերադրի Երզնկացու հանրահայտ աշխատությունից 
վերցված այլևայլ մտքեր, դրանք ((ռամկացնելով)) ոճական տեսակետից, այն-
ի՛նչ Երզնկացին կարող էր դիմել և իրոք դիմել է ((գուսանական արուեստինо, 
այս կամ այն մ ա սն ա կի խնդիրը ըստ կարելւէույն լրիվ լուսաբանելու նպատա-
կով (դա երևում ց նույն ((Քերականի մեկնութեան)) մի շարք այլ մասերի բո-
վանդակությունից էլ)։ Այսպես ուրեմն, Երզնկացին գրում է* ((Եւ բաժանի 
ձայնն յեոկուս, ի շնչաւոր և յանշո ւն չ։ Եւ անշունչն երկակի, է որ բնական և է 
որ նիւթական գործեաւք։ Բնականն՝ որպէս քարի և երկաթոյ և ւիսւյտփց, և 
գործիականն՝ որպէս փողք և քնարք։ Եւ շնչաւորն՝ սա է ևս] երկակի՝ բանա-
կան և անբան. բանաւորն որպէս մարդոյ և ան բանն որպէս անասնոց։ Եւ բա-
նաւորն բաժանի յե րկո ւս, է որ նշան ա կան է) և է որ անն շան ։ Նշան ա կան է, որ 

12 Ամ ո վս, Ե., 23։ 

13 Յ ո վ հ ա ն ն է ս Ե ր զն կ ա ը ի. Քարոզգիրք. ՄՄ, ձեռ, № 2173, էշ 274բ։ 

14 Չորս տեսակի՝ հոգավոր, անհոգ ու երկուսն էլ (Гնշանականх> և Հանն շան ական)) ձայների։ 

Տե и մեր հոդվածը՝ Ձայնի մասին ուււմունքը հին և միշն ագար յան Հայաստանում. — «Բանբեր Մա-

տենագարանի)), № 6, Երևան, 1962, էշ 139։ 

Л) «Հանդես», Л*з 2 — 3 
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ձայնիւ զիմաստս բանի եր ևեցուցանէ յերգս և յընթերցումնк աննշան՝ որպէս 
ծաղր և լալումն, որ ոչ ունի չափ և ոչ նշանակէ իրս» (Էշ ?1բ—72ա): 

* Առա Հ՛ին հայացքից կարող է թվալ, թե այստեղ ձայնի «նշանական» և 
«աննշանս կոչվող տեսակները Գավիթ Անհաղթի «նշանական» և «աննշանա-
կան» կոչված ձայներն են: Բայց դա այդպես չէ (թեև որոշակի կապ կա ան-
Հուշտ տարբեր դարաշրջանների արգասիք հանդիսացող երկու պատկերացում-
ների միջև), որովհետև այդ դեպքում պարզապես անհասկանալի կլիներ, թե 
ին ՝ ու այստեղ «լալումը», օրինակ, «աննշան» ձայն է համարվում: Կարող է 
թվալ նաև, որ տվյալ դեպքում «նշանական» անվանվածը ուրիշ բան չէ, եթե 
ո ՝ երգեցողութ (ան և ընթերցանության ժամանակ ընդհանրապես մարդկային 
իմաստավորված խոսքի ն շան ա կ ո ւթ յո ւն ը հ աղո ր դո ղ ձայնը: Սակայն դա էլ 
ճիշտ չի [ի^՚ի, որովհետև խոսքն այստեղ իրականում վերաբերում է երգեցո-
ղութքան ու գեղարվեստական ընթերցանության (առավել ևս՝ առոգանության) 
հ ատ ո ւկՀ չափով ու կշռույթով աչքի ընկնող ե րա ժշտ ա կան ձայնին: Ապացույցի 
որ ձա(նի «աննշան» տեսակը որակվում է որպես չափ չունեցող ձայն: Ղրանում 
կարող ենք համոզվել դիմելով վե րոհ իշյա լ «Վասն գուսւսնական արուեստից» 
գրվածքին: նրա՝ ճիշտ «բանաւոր» ձայնին վերաբերող հա տ՛վածը քիչ ավեքի 
ընդարձակ և ավելի պարզեցված է, այսպես. «Բանաւորն բաժանի յերկուս. որ 
է արուեստիւ և չափով, և է որ անարուեստ և ան կշի ռ, որպէս լացն [ և ] ծաղրն, 
որ չափ և դարպ (իմա՝ զարբ) և ուսուլ չունին»^5։ 

Բ"ԼոՐՒյ 4աՐԳ է՛ ՈՐ Ժամանակին Դավիթ Անհա ղթ ի կողմից «նշա-
նական» և «աննշանական» անվանված ձաքնի տեսակները Երզնկացու ժամա-
նակներում աշխարհիկ ու հոգևոր երաժիշտների կողմից մեկնաբանվել են ե~ 
րա ժշտ ա կ ան արվեստի տեսակետով որևէ ն շան ա կ ո ւթ յո ւն ունեցող կամ չունե-
ցող ձայների իմաստով: Ւսկ հետո, ի լրումն դրան, «որպէս փողի և քնարի» 
արտահայտության միջոցով էլ նրանք ձգտել են տարբերել նաև գործիքային 
ե րա ժշտ ա կան ձայնը: Երզնկացին գիտական համակարգի տակ է առել արդեն 
շրջանառության մեջ գտնվող գաղափարները և ձայների ս՛եռակների դասա-
կսւրգութ յան մեջ երաժշտական ձայնին, որպես կա տ արե լադույն տեսակին. 
Հատկացրել իր պատշաճ տեղր։ Արդարև, տ ե и ա կան քննարկվող ասուքթների 
միակցության ամենաարժեքավոր կողմն այն է, որ նրանում ձայների տեսակ-
ների ծագմւսն և զարգացման հատուկ վերընթաց գիծը երկու ուղղությամբ էք 
հ ան գո ւմ է ե րաժշտարվեստի տեսակետից առավել պիտանի ե ր ա ժշտ ա կան 
ձայնին, հետևյալ կերպ (տե и էջ 131֊ի գծագիրը)։ 

Միջնադարի չափացույցերով սա մի ամբողջական ուսս ունք է ձայնի տե-
սակների մասին։ Նրանում հատուկ ուշադրության արժանի է աներաժշտական-՛ 
ձայնը «անարուեստ և անկշիռ» համարելը (գուսանական դրվածքի համա-
ձայն՝ «զարբից» և «ուսուլից» զուրկ նկատելը)^ և, ընդհակառակը, երաժշտա-
կան ձայնը «արուեստիւ և չափով» ո րա կե լը։ Ե րզն կա ց ին մի այլ առիթով ես՝ 
Փիլոն Ալեքս ան դրա ց ու աշխ ա տ ոկթյունն ե ր ի մեկնություններում, «Չափով և 
առանց չափոյ» բնաբանի կապակցությամբ տալիս է հետևյալ հատկորոշ բա-
ցատրությունը. «Ականջք՝ զգա յո ւթ ի ւն ի ձայնս, ի չափաւորս և յանչափս»^7 ։ 

Ամեն ինչից երևում է, որ Երզնկացին երաժշտական ձայնը առհասարակ 
ձայնից տարբերելիս շեշտը գրեք է գլխավորսւպես առաջինի որոշակի տևողու-
թյան վրա։ Այդպես են վարվել նաև Արևե/քի (և Արևմուտքի) մի շարք այք մ ի ջ ֊ 
նւսդարյան երաժիշտ-գիտնականների, չնայած անվիճելի է, որ նրանք գաղա-

15 Վասն գուսանական արուեստից. ՄՄ, ձեռ. Л* 461Տ, էջ 56ա։ 

16 Այս «զարբ)) և «ուսուէ)) խոսքերը ընդհանուր արևելյան (պար սկա ֊ ար աբ ական) տերմին-

ներ են, որոնք նշանակում են, համապատասխանաբար, կշռույթային հարված և կշռույթային բա-

նաձև: 

17 ՄՄ, ձեռ. Ж 1053, էջ 312шг 

1& Հեռուն չգնալու համար այստեղ վկայակոչենք Արևելքի հմուտ երաժիշտ տեսաբաններից 

մեկի՝ Աբդուռահման Զտմիի (XV դար) հայտնի աշխատությունը. А б д у р р а Х М Э Н . 

Д ж а м и. Трактат о музыке. Ташкент, 1960, о. 17: 



Հովհաննես Պլուզ Երզնկացին հաչ մ իշն աղար յան երաժշտության տեսաբան 13 Լ 

Ձ ա յ ն 

կ ե ն դ ա ն ե ա ց 

բ ա ն ա կ ա ն ա ն բ ա ն 

/ մ ա ր դ ո յ / / ա ն ա ս ն ո ց / 

ա ն ա ր ո ւ հ ս ւ ո 

և ա ն կ շ ի ռ 

ա ր ո լ ե ս ա ի • 

և չ ա փ ո ւ | 

ա ն շ ն ^ 

բ ն ո լ թ ե ա մ р 

/ ո ր պ է ս ք ա -

ր ի , փ ա յ տ ի / 

գ ո ր ծ ե ա ւ 

/ ո ր պ է ս փ ո դ ի ն. ք ն ա ր ի / 

փար ունեցել են երաժշտական ձայնի բոլոր չորս հատկությունների մասին 
.որոշակի բարձրություն, ս.՝ևո ղութ յո ւն, ուժ և երանգ (տեմբր)։ Եվ գա բացա-
•տըրվոլմ է միջնադարի պայմաններում չափի և կշռույթի հարցերին տրված 
բացառիկ նշանակությամբ։ 

Երդնկացու տեսական ասույթներում դիտողության արժանի մի ուրիշ 
1[ետ էլ կա, որ դարձյալ, ընդհանուր առմամբ, հատուկ է գրեթե ողջ միջնադա-
րին։ Նրա համար երաժշտական ձայնը արվեստի կենցաղավարող ձևերից 
հստակորեն վերացարկված մի ստորոգելի չէ (ինչպես է, ասենք, արդի գիտու-
թյան մեջ), այլ, գլխավորապես, չա փ ա կշռո ւթ ւս յին որոշակի կառուցվածքնե-
րում հանդիպող կամ կիրառելի ձայն։ 

՚ Նույն մոտեցումը Երզնկացին հանդես է բերում երաժշտական ձայնի կըշ-
ոականոլթյան, ծավալայնության և ֆիզիկական այլ հատկությունների մասին 
իր դատողություններում, տվյալ դեպքում նկատի ունենալով բա րձրութ յան 
հարաբերությունների իր ժամանակ ընդունված համակսւրդի մեջ և նույնիսկ 
կենդանի կատարման ժամանակ հնչող այլազան որակի ձա յն ա и տիճաննե ր ը։ 

Այսպես. «Յելանելն և կամ իջանելն,— գրում է նա,— երաժշտականն 
/չանագանս ունի բաժանմունք ձայնից՝ մեծ և փոքր, ծանր և թեթև, սուր և 
բութ և այլս ոմանս» (էջ 44բ)։ Աշխաս.՝ության այլ հատվածում գիտնականը 
պարզաբանում է, որ զույգ-զույգ հիշատակվող այս հնչյունները հսյկադիր ո ֊ 
րակներ են («դիմակեն միմեանց») և բերված անուններին ավելացնում Ւ 
(՛բաց և ծածուկ» ձայները. «Զանազան են ազդ ձայնից և դիմակեն միմեանց՝ 
մեծ և փոքր, ծանր ու թեթև, սուր և բութ, բաց և ծածուկ (կոչի և ծածուկս այս 
թեթև)» (էջ 72ա)։ Ինչպես ստորև կտեսնենք, ներդաշնակության հենքի ու նրա 
անդամների մասին խոսելիս Երզնկացին հիշատակում է մեղմ (կամ ((մ ե զ մ ա -
պէս»), հանդարտ (կամ «հանդարտաբար») և «յորդելակ» կերպով բարձրա-
ցող և իջնող հնչյուններ, ապա և չորեքաղյան քնարի ու նրա լարերի վերա-
բերյալ դատելիս՝ «միջակ» կոչվող ձայնը ևս, որով՝ բոլորը միասին՝ 14 անուն։ 
Դրանք, վերջին հաշվով, մ իջնա դարում այլակերպ արտաբերված (կամ նվագի 
ընթացքում վերարտադրված) ձա յն ֊հն չյ ո ւնն ե ր ի տե и ական-գե ղա գի տ ական 
յւրակումներ են։ Նման որակումների հանդիպում ենք նաև Հակոբ Ղրիմեցոլ, 



Ն. Կ. Ւահմիզյան 

Առաքել Սյունեցու և այլոց աշխատություններում ։ Բացի ա յդ, փաստորեն 
նուքն հարթության վրա են գտնվում նաև խազագրերի Համակարգին վերաբե-
րող օժանդակ նշանների շարքում մի ուրույն խումբ ներկայացնող տառ֊խա֊ 
ղերը, որոնք հնչյունների նույնանման որակումների սկզբնատառերն են։ Հ ա ֊ 
մ ա դրելով այդ բոլորը, ստանում ենք 40-ից ավելի տարբեր անուններ: Վերջին-
ներս շփման եզրեր ունեն արևելյան երաժշտության մեջ Աբդուլ֊Գադիր Մա-
րադիի (XIV դար)տ տարբերած թվով նույնքան ձա յն-հն չյո ւնն ե ր ի ս.՝եսսւկների 
հետ1՝, որոնք նմ ան ա պես արտածված են կա տա բոզական փորձից: 

Զա րգա ցած ֆեոդալիզմի շրշան ում խորանում է հայ ե րա ժիշտն ե րի վերա-
բերմունքը դեպի ներդաշնակության հենքի երևո՛ւյթը: Վե րջին ի и հետ կապված 
հարցերի քննարկումը կատարելով երաժշտական ավելի հա րուստ փորձի հի-
ման վրա, գիտնականները հ ա սնում են նրա առավել բազմակողմանի րմբըւ՜ւն֊ 
մանը: Ահդ բոլորի համար որպես ելակետ է ծառայում դավթյան երաժշտա-
տեսական ԳՐՈԼձթը> որն ամբողջությամբ կամ մասնակիորեն (ըստ նրանում 
օգտագործված յուրահատուկ տերմինների), բազմիցս մեկնաբանվում է Л — 
XV դդ* ինչպես անանուն, նույնպես և մի քանի հայտնի ու հեղինակավոր մ ը ֊ 
տածողների կողմից։ Ղրանց շարքում առաջին տեղը պա ստկան ում է Հովհան-
նես Երզնկացուն։ 

Հիրավի, Երզնկացին զարգացած ֆե ո դա լի զմ ի դա րաշրջւսն ի հեղինակնե-
րից ա ռա ջինն է, որ ո ւղղա կ ի ո ր են ան դրա դա րձե լ է ներդաշնակության հենքի 
երևույթին։ Եր ((^երականի մեկնությանх> մեջ նա որոշակի մի դիտավորո ւ-
թքամբ ազատ մեջբերումներ է կատարում երաժշտության բանակա (ին կողմին 
վերաբերող դավթյան խոսքերից և սեփական մտքերը ւլա ր դա ցն ե լո ւն զուգըն-
թաց տալիս է մեծ իմաստասերի կիրառած յուրօրինակ տերմինների բացատ-
րությունը։ 

((Երաժշտականն թիւ և քանակ ունի համարոյ— գրում է նա,— քանդի 
խնդրի, թէ ո՞ր է, որ դերկպատիկ բանն ունի, և ո՞ր է, որ զկիսաբոլորն, և ո ր 
զմակեռակն, կամ զմակքառակն։ Նոյնպէս քանակ է և գրականութեանս ի մա-
սունս բանին՝՝ յանուն և ի բայ և յայլսն, զի խնդրի, թէ ո՞ր է եռավանկ անունն, 
և կամ քառավանկն և այլն... Են և ամանակաց թիւք՝ երկ ամա նա կ, եռամա-
նակ, քառամանակ)) (էջ 4 4 ա ֊ բ ) ։ Ւր այս և նման ասույթներով Երզնկացին րնդ-
հանրապես աշխատում է ցոլյց տալ, թե տվյալ երկու արւէեստների միջև մի 
շարք ե րևույթնե րի համանմանություն է առաջ գա/իս՝ նաև քանակի ստորո-
գության խաղացած դերի հիման վրա։ Անկախ դրան ի ց, ((Սահմանք իմաստա-
սիրութեան)) երկի հայկական բնագրում ներդաշնակության հենքի անդամնե-
րի դավթյան անվանումներին, հունարենի օրինակով, XIII — XIV դդ. քերա-
կանական իմաստ ևս վերագրելու փորձեր են եղել։ Եվ ահա, բերված դատո-
ղութեան ճիշտ այդպիսի ըմբռնումը կանխելու համար, թե՞ ի /բացումն արւ/են 
ասվածի, Երզնկացին իր հիմնական խնդրից նույնիսկ մի փոքր շեղվելով, 
դավթյան դիտարկվող տերմիններր հստակորեն մ ե կն աբ ան ո ւ մ է որւզես եր ա֊ 
ժըշտական ձայնաստիճանների անվանումներ։ ((է և այ լադդ իմ ան ա լի ղերկ-
սչատիկն, զկիսաբոլորն և զայլն, զի աստիճանք են երաժշտական ձայնիցն, 
(որսյորդելակ ձայնիւ բարձրանան և իջանեն մեղմապէս և հանդարտաբար՝ 
է որ մ ի ֊ մ ի , և է որ երկու-երկու, և երեք֊երեք։ Եւ է որ հինգ, որ ասի կիսաբո-
լոր, կս/մ մակեռակ, որ է վեց, կամ մակքա ռակ, որ է ութ։ Եւ այսճ ըստ բարձ-
րութեան և նուաստութեան ձայնիցն ասի)) (էջ 44բ)։ 

Այստեղ ուղղակի ասված է, որ ((մ ա կ ե ռա կ ը)), ((մակքառակը)), ((կիսաբո-
լորն)) ու ((երկպատիկր)) ձայնաստիճաններ են։ Ավե/ի կարևոր է նշել, որ ինչ-
պես հետևում է Երզնկացու խոսքերից, հիշյալ ձա յն ա и տիճաննե րը նա իրա-
վամբ համարում է ոչ թե ((հետևակ)) հնչյուններ, այլ միաձայնային երաժըշ֊ 

19 Հմմտ. С. А г а е в а, Абдулгадир Мараги и его музыкально-теоретическое на 
следие. Баку, 1979 (кандидатская диссертация), с. 117—120: 

20 Զեոագրում՝ (՛չորումս, որ ակնՀաչտ գրչանան վրիպակ է։ 
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տ ամ ս՚ւսձ ողո ւթ/ան պայմաններում ելևէջի հենակետային նշանակություն ու-
նեցող հանգուցակետեր։ Եվ հետո՝ այդ հանգուցակետերը նա տվյալ դեպքում 
լսում, տարբերում է ոչ թե տեսականորեն կառուցված հն չյո ւն ա շա ր ո ւմ, այլ 
երաժշտական կենդանի շարժումների հնչական կռվաններում, որոնց միջև էլ 
(հհյորս»), մեղեդիորեն ավելի հոսուն հնչյունները «յորդելակ ձայնիւ բարձրա-
նան և իջանեն մեղմապ^ս և հանդարտաբար»։ Ըստ որում հեղինակը նշում է 
ա 1դ "յորդելակ» ձայների կատարած մեղեդիական քայլերի չափերն էլ. «մի-
մի» մեկական աստիճանով, այսինքն երկյակ (и եկո ւն դա յին) ձայնամիջոց-
ներով. «երկու-երկու»՝ երկուական աստիճանով, այսինքն եռյակ (տերցիա-
յին) ձայնամիջոցներով, և «երեք-երեք»՝ երեքական աստիճանով, այսինքն 
քառյակ (կվարտային) ձայնամիջոցներով։ 

Ւ դեպ, վերջին (քառյակյ ձայնամիջոցի հիշատակությունը ցույց է տալիս, 
"Ր Երզնկացին այստեղ հատկապես ակնարկում է «լոկրիական» ձայները21 ու 
դրանցից բաղկացած քառյակները և որ նա, այսպիսով, իր լսադաշտ՛ի մեջ ու-
՝ևեցել է ներդաշնակության մեկ հենքի սահմաններից դուրս եկող մեղեդիա-
կան շարժումները ևս։ Որովհետև եթե ակնհայտ է, թե հեղինակը տվյալ կա-
պակցոլթ յան մեջ խոսում է մեղեդիական հենակետերի միջի տարածությունը 
լրացնող ձայների մասին (իսկ գա իրոք ակնհայտ է), ապա պարզ է, որ նա 
քւերեք-երեք» ասելով նշում է ոչ միայն ներդաշնակության հենքը կազմող 
հաստատուն քառյակները, այլ իրար Հետ միահյուսված հենքերից էլ դուրս 
մնացող ՀՀլոկրիական» քառյակները։ 

Դրանց հաջորդականությունը, մանավանդ, Երզնկացին կարող էր ընղ-
նշմարած լինել հայկական միջնադարյան գործիքային երաժշտության մեջ։ 
Եվ իրոք,.վերր բերվածից երևում է, որ Երզնկացին ընդհանրապես նկատի է 
ունեցել գործիքային երաժշտությունը և դրան հատուկ՝ երկյակ, եռյակ ու 
քառյակ ձայնամիջոցների վրա հիմնված վերընթաց ու վարընթաց տեղափոխ-
վող (սեկվենցիոն) մեղեդիական պտույտները։ Ուշագրավ է, այս տեսակետից, 
"Ր Երզնկացին հիշյալ տեղափոխվող պտույտ՛ների, ասենք, տիպական օղակ-
ները թվելիս, քառյակ ձայնամիջոցից այն կողմ չի անցնում։ Երբ հասնում է 
հնգյակին, նա չի ասում ՀՀհինգ-հինգ» (նախորդների օրինակով), այլ վերա-
դառնում է ներդաշնակության հենքի մասր կազմող հաստատուն ձայներին ու 
ձայնամիջոցներին, նշելով՝ «հինգ, որ ասի կիսաբոլոր»։ Այսպիսով՝ Երզնկա-
ցու վերը բերված ու քննարկված ձևակերպումներն արտացոլում են հայկական 
միջնադարյան տեսական երաժշտագիտության զարգացման այն ա и տ իճան ը, 
երբ ներդաշնակության հենքին վերաբերող դավթյան նշանակալից դրույթն 
ըստ էության հասկացված, մեկնաբանված ու նաև որոշ չափով հարստացված 
՛Ր աբդեն անմիջականորեն երաժշտական փորձի բնագավառում արված սուր 
դիտումների հիման վրա։ 

Քնարական բերդության վերաբեր յալ Երզնկացու դատողությունները 
Ցոլ1Ս են տալիս, որ նա միահյուսում է վաղ միջնադարյան Հայաստանի երկու 
խոշոր մտածողների գաղափարներն այդ մասին։ Քնարական քերդությունը 
համարելով ուսումնականի ( մ ա թ ե մ ա տ ի կ ա յի ) լորս առարկաներից մեկը (ո-
րոնք միանում են քանակի ստորոգությամբ), նա երկրորդում է Դա վիթ Քերա-
կանի արտահայս/ած մտքերը22, իսկ առհասարակ երաժշտությունը նկատելով 
նույն ուսումնականի մի առարկան, որի կազմում է նաև քնարական քերդռւ-
թյունը, Երզնկացին մոտենում է Դավիթ ՜Անհաղթի ձևակերպած դրույթն ել։ին23( 

21 Հայկական միաձայնային երաժշտության ռմ իքս ո լի դի ա կան», «դորիականտ և «լոկրիա-

կան» ձայների մասին, տե՛ս X р. К У ա н а р е в. Вопросы истории к теории армянской 
монодической музыки. Л., 1958, с. 323—325. 

2 2 Տե՛ս Դաւիթ փիլիսոփայի մեկնութիւն քերականի ( Н . А Д О Н Ц. Д И О Н И С И Й Ф р а К И Й С К И Й 

и армянские толкователи, с. 90 ) : 
2 3 Հմմտ. մեր հոդվածը՝ Դավիթ Անհաղթը և հայ երաժշտական մշակույթը. — Դավիթ Ան-

հաղթ (հոդվածների ժողովածու). Երևան, 1980, էջ 101։ 
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Նա գրում է. «Քնարական քերդութիւնն մի է ի չորիցն մակացութեանցն, որ 
յուսումնականէն բաժանին, որ է թուականն, երաժշտականն, երկրաչափա-
կանն, աստղաբաշխականն։ Եւ չո ր ք սոքա քանակիւն գոյանան։ Թուականն 
բաղկանա ի տարորոշ քանակէն որ ըստ ինքեան, իսկ երաժշտականն ի տա-
րորոշ քանակէն որ ըստ բաղազանութեան, իսկ երկրաչափականն յանշարժ 
շարունակ քանակէն, և աստղաբաշխականն ի շարժուն շարունակ քանակէն։ 
Արդ քնարական քերդութիւնս է ըստ երաժշտական արուեստին, հանգոյն թուա-
կանութեան, և համեմատ երկրաչափութեան, և ըստ ձևոյ՝ աստեղագիտու-
թեան. և ունել ասէ զյարմարումն և զդաշնակումն ձայնի, աղւոյն և ոտին\> 
(էշ 70ա-բ)։ 

Սա էլ մի եղանակ է, որով հարմարագույն ձևակերպումով վերահաստատ-
վել են քնարական բերդության, այն է քնարի նվագակցությամբ երգեցողու-
թյան մասին հին գաղափարները, որոնք պահանջել են ձայնեղանակի, բա-
նասս՚եղծական Լափի ( ո տ ք Ւ ) ^ գործիքային նվագի ներդաշնակ ղոլգոբղու-
թ քուն։ Միայն, Երզնկացու ուշադրությունից վրիպել է այն հանգամանքը, որ 
սկսած Ստեփանոս Ս յունեցոլց (Երկրորդից), քնարական քերդոլթյո ւն ասելով 
հայ իրականության մեջ փաստորեն հասկացել են ոչ թե անտիկ աշխարհին 
հատուկ երևույթը, այլ սեփական միջավայրում ծաղկող գուսանական ձայնա-
յին-գո րծ իքա յ ին արվեստը։ Բայց դա առավել հստակ երևում է երաժշտության 
գործնական տեսության շուրջ ծավալվող նրա ասույթներից։ 

Գալով չո րեքա ղյան քնարի մա и ին Երզնկացու տ ե սա կան դատողություն-
ներին, պետք է ասել, որ դրանք վերաբերում են հայկական ուղին։ 1Լերջինս 
հայ միջնադարյան իրականության մեջ համարվել է ա զգա յին երաժշտության 
հնչյունային համակարգի նյութական կրողը կամ դասական նվագարանը: Եվ 
ահա, Ե րզնկա ց ին յուրովի հիմնավորում է դա, հաստատելով, որ չորեքաղյան 
քնարը հղացված է մարդու բնության նմանությամբ, որը (մարդը, որպես 
փոքր աշխարհ), իր հերթին կազմված է տիեզերքի հիմքում գտնվող չորս 
տարրերից։ «Եւ բազում են ձևք և կերպարանք գործեաց։ է որ ի բսւղմաց լա-
րից և աղեաց, և է որ սակաւ, և է՝ որ փողովք։ Այլ չորեքաղեան քնար առաւել 
ցուցանէ զզալրութիւն արուեստիս, զի ըստ նմանութեան բնութեան մարդոյս 
կերպարանի։ Որպէս մարդ ի չորից տարերաց, և այս գործիք ի չորից լարից։ 
Զորս և անուանեն՝ գիլ, որ է սուր, և պ ա յ / , որ է ծանր, և ս՚ութա, որ է երկ-
րորդն, և սեթա՝ երրորդն։ Եւ արդ՝ համեմատի սուրն արեան, դի ջերմ է և չոր*։ 
Եւ երկրորդն иաֆրային, որ է խարտեշ մաղձն, և է ջերմն և գէջ*24։ Եւ երրորդն՝ 
սալտային, որ է սև մաղձն, ցուրտ և չոր։ Եւ р ամն, որ է ծանր՝ պլղամին, որ 
ասի մաղաս, և է ցուրտ և գէջ։ ...Եւ այսպէս կշռի անբան լարիցս թիւ, բանա-
ւոր կեն դան ո յս նիւթիցն չորից։ Զիլն՝ հրոյն բնութեամբ, տաք և չոր։ Երկրորդն, 
որ ասի տութա՝ աւգոյն բնութեամբ, տաք և գէջ։ Երրորդ լարն, որ ասի սեթա, 
բնութեամբ հողոյն՝ ցուրտ և չոր: Չորրորդ լարն, որ է պամն, բնութեամբ ջրոյ՝ 
ցուրտ և գէջ։ Եւ յորժամ զզիլն և ղպամն, որ է սուր և. ծանր, առ միմեա,նս յար-
մարելով հարկանեն, լինի միջակ, որ է չոր և հով, և այսմ ձայնի հնչւսւորու-
թիւն բնական ասի յիմաստնոց» (էջ 7 2 բ ֊ 7 3 ա ) ։ 

Երաժշտության գո րծն ա կան տեսությունն առհասարակ սերտ կապերի մեջ 
է գիտականի հետ։ Բնականաբար, գա այդպես է նաև Երզնկացու «Քերականի 
մեկնության» մեջ, ուր գործնական տեսության հետ առնչվող մտքերը հաճախ 
նույնիսկ շարունակությունն են վերը քննվածի։ Ընդհանրապես սակայն, դա-
տողութիւնն ե ր ի այս ոլորս.՝ում Երզնկացին ափելի գործնական նշանակություն 
ունեցող մի աՕբողջ շարք շահեկան դիտումներ է արձանագրում, ընդգրկելով 
երևույթների լայն շրջանակ, դարձյալ՝ առանձին հնչյուններից, ավելին՝ հըն֊ 
չյունա բան ո ւթ յան հարցերից մինչև երգն ու նվագը և ե րա ժշտ ա րվե и տն առ-
հասարակ: 

24 Ահ տղանիշով ցույց տրված (.(լորն և «գէշ» խոսքերը ձեոագր ո:մ գրլավրեսլով վախել են 

իրենց տեղերը, որ շտկում ենք այստեղ։ 
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Հնչյունաբանության հետ կապված հարցերի ոլորտում Երզնկացին դարձ-
յալ յուր՛ահատուկ կապեր է հայտնաբերում քերականության ու երաժշտ՛ության 
միջև: яԶայսոսիկ զընտոութիւն գրոյս յերաժշտականէ անտի ուսեալ եղաք՝ զբա-
խիւն և զթնդիւն, և թէ ո՛՛րք են ի տառէ աստի զոր ծայրիլ լեզուին ասեմք, և 
ո րբ են որ միջովն, և ո՞յք են որ հպմամբ շրթանցն, և ո ր այլք։ Քանզի երա-
ժիշտք զձա/ն ստեղծանեն յայնցանէ, որ բաիւեն զշրթունս և հպին, իսկ 

գստեղունսն և զկողմունսն յայնցանէ, որ ծայրիւ լեզուին բաղկացեալ են» (էջ 
1 ՕՏա ), 

Իրենց մասին արդեն բավական վառ խոսող այս հաստատագրումներում 
մ եկն ու թ յան կարոտ մեկ կետ կա։ Ինչ խոսք՝ Երզնկացու այստեղ հիշատակած 
Հատկանիշերով չէ, որ տարբերվում են իրարից (ե ր ա ժշտ ա կան ա պ ե ս\) հայ-
կական բուն ձայները կամ ձայնեղանակները (Աձ, Բձ, Գձ և Դձ)՝ կողմ ձայ-
ներից (Ակ, Բկ, Գկ և Դկ) ու ստեղիներից (որոնք, ի դեպ, միջնադարում ավելի 
շատ են եղել, քան այժմյան ((կանոնական» երկու ստեղիները՝ Բկ և Դկ), Այ-
դուհանդերձ, հնարավոր էլ չէ մս՚ածել, որ Երզնկացու մեզ հետաքրքրող մըտ-
քերը կարող են հիմնված չլինել հ ա յկական մ իջն ա դա ր (ան ե րա ժշտ ա կ ան փորձի 
ու կենդանի դիտումների վրա։ Մնում է ենթադրել, որ մեր միջնադարյան գու-
սանների շրջանում կենցաղավարէ լ են հետագա դարերի հայկական աշուղա-
կան երգի ա ք и պ ե и կոչված ((տեխնիկական ձևերից» մի բանիսի նախատիպ-
նմանակներր, որոնց ա ր տ ա и ան ո ւթ յան ֊ ե ր գե ց ո ղո ւ թ յան ժամանակ որպես 
տեիւնիկական պայման, մի դեպքում, ասենք, պիտի չշարժվեր լեզուն, մյու-
սում՝ իրար պիտի չդիպչեին շրթունքներր և այլն25: Այսպես թե աքնպես՝ ավե-
լի քան հավանական է, որ XII— XIII դդ. հայ գուսաններն իրենց երգացան-
կում ունենային երգի միջնադարին հատուկ ((տեխնիկական ձևեր», ու դրանք 
հորինելիս հ իմնված [ին ե ին հայոց լեզվի բաղաձայների տեսակների իմացու-
թեան վրա։ Ամեն ինչից երևում է, որ Երզնկացին ժամանակին լսել է ճիշտ այդ 
տիպի երգերի գուսանական վարպետ կատարումներ, երգեր, որոնք, ի /բումն 
վերոհիշյալի, կարող էին ընթանալ նաև մի դեպքում՝ «ձայն» (կամ «բուն 
ձայն»), մյուս դեպքում «կողմ» կամ «ստեղի» տ ի սլ ի ձայնեղանակներում։ 

Հայկական գուսանական արվեստի հանդեպ գիտական և и ս՚ե ղծ ա դո ոծա -
կան լուրջ հետաքրքրություններով պայմանավորված ուշս։ դի ր վերաբերմունքով 
են բացատրվում Երզնկացու համոզումները նաև հագներգության (այն է՝ դու֊ 
սանական բազմամաս ծավալուն տաղերգությունների) ու չորեքաղյան քնարի 
մասին։ Գոլս ան ա կան հագներգություններին դեռևս Ե րզնկացոլց էլ առաջ անդ-
րադարձել է Գրիգոր Մագիստրոսը իր «Քերականի մեկնության» մեզ, կարե-
վորելով գրանցում այլազան հանգերի ախորժալուր հն չո ղո ւթ յո ւն ը և նշելով, 
որ վերջիններիս կի րա ռութ յո ւն ր հայերս սովորել ենք ի и մ ա յ ե լա ց ին ե ր ի ց-6 ։ Այս 
բոլորը երկրորդում է Երզնկացին, որով մի անգամ ևս հաստատվում է, նախ՝՝ 
Մ ա գի и տ ր ո и ի դի տ ո ւմն ե ր ի կշիռն ու ն շան ա կ ո ւթ յո ւն ը, ապա և՝ դրանց ա ր դի ա -
կան ո ւթ յունը նաև XIII գարի համար։ «Իսկ հագներգութիւն, ըստ որում ասէ, ի 
հագնելոյ կարկատուն բանս։ Կսւրկատուն բանիւ Հարմարին շարամանեալ ա-
մենւսյն մրմունջք և երգք գուսանութեան, քանզի բազում բանից պետք են 
կարկատեալ և ա լա ր տ ե ա լ զսա, զոր այժմ ի հայումս առաւել քան ի յունակա-
ն ին գտան եմք։ Քանզի չափ և կվիռ բանի ա ր ո ւե и տ ա ւո ր ե ա լ ներգործեն ղայսո-
սիկ, չքնաղ և գժուա րա գիւտ և հրաշալի ա ռա и ութիւն ս։ Քանզի աւարտեն 
միով գծիվ (իմա՝ հանգով) բազում բանս, եթէ գովասանութիւն, եթէ պարսաւ։ 

2 5 Հայկական աշուղական արվեստում նման ձևերի առկայության մասին տ ե и 9*. է և ո ն -

յան. Աշուղն եր ը և նրանք արվեստը. Երևան, 1944, էշ 76։ 

2 6 Գ ր ի գ ո ր Մ ա գ ի ս տ ր ո ս . Մեկնութիւն քերականի ( Н . А Д О Н Ц. Д И О Н И С И Й 

Фракийский и армянские толкователи, с. 231—232) : 
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երբեմն երիս գիրՍ յալարտ՚ին ունելով զմիմիանս բախելով, և երբեմն երկուս, 

և այսպէս ոտանաւորս ստեղծանեն վեցոտանիս և քառոտանիս։ Եւ եթէ ուստի՝ 

այսմ արուեստի եղաք տեղեակ, յ ի и մ ա ե լա կ ան ա ցն գտեալ զսա, բազում ջանիւ 

կրթեցաք, նախ գրոյն և լեզուին և ապա արուեստինл (էջ 9 Տ ա ֊ բ ) ։ 

Երզնկացին շահեկան տեղեկություններ է տալիս Հայաստանում երաժը՝-

տության միջոցով հիվանդներ բուժելու հնադարյան փորձի մասին։ հրա խոս-

քերից երևում է, որ այստեղ, միջին դարերում, առավել բուժիչ հատկություն-

ներ են վերագրվել չորեքաղյան քնարին։ «Եւ նիւթականս գործիք կազմի ի պէսւս 

հիւանդաց այսպէս։ Հիւանդ, որոյ արիւնն առաւելեալ է, գիտել պարտ է, եթէ 

հակառակ արեանն պլղամն է. առ այն հիւանդին զծանրն արժան է ասեն հար-

կանել, զի յոյժ օգտակար է։ Եւ առաւելուլ մաղասոյ, որ է պլղամ, պարտ է 

զզիլն հարկանել, որ է սուր, զի արեան բնութեամբն է• և արիւնն հակառակ է 

յՏաղասոյ։ Եւ յորժամ խարտ՛եշ մաղձն առաւելու, որ է տաք և գէջ, զպամն 

պարտ է հարկանել, որ է ցուրտ և գէջ» (էջ 73ա )։ 

Այսքան մոտիկից ծանոթ լինելով գոլսսւնական ձայնաքին և գործիքային 

յլյրվեստին, Երզնկացին կարծես սկզբունքորեն շի բաժանում այդ արվեստր 

անտիկ «քնարական ք ե ր դո ւթ ե ան» միջնադարյան հա յկական նմանակը հա-

մ՛արելու միտքը։ «Զքնարական քե ր դո ղո ւթ ի ւնն ներդաշնակապէս» բնաբանին 

տալով՝ «այսինքն զդաշնակումն ձայնին ըստ նուագերգացն յարմարութեանն» 

մեկնությունը, և նույնիսկ ավելացնելով՝ «որպէս նոքա զգուսանական դա յ ֊ 

լայլիկսն», նա, համենայն դեպս, եզրակացնում է. «Եւ այսքան յաղագս ա յ ֊ 

սոր ի կ շատ ասցի, զի կամելով ծանալթութիւն տալ արուեստիս, որովք ոչ վա-

րին ազգս մեր, յիշեցեալ եղև այսքան» (էջ 74ա)։ 

Գործնական տեսության վերաբերյալ Երզնկացու ա սոլյթներն այս կա։)՝ 

այն չափով ամբողջանում են ե րա ժշտ ա րվե и տ ի մասին հետևյալ դատողու-

թյամբ. «Եւ սեռ երաժշտականութեանն ըստ համարողականին ձևանա, զի որ-

պէս թխք համ արացն անչափ են, նոյնպէս և երաժշտականն։ Ել որպէս զրու-

ցասեր ո ւթ են է և բանից ոչ գոյ չափ, նոյնպէս և երաժշտական երգոցն» (էջ 72ա)։ 

Առաջին հայացքից կարծես ինքնըստ՛ինքյան հասկանալի թվացող այս 

միտքը իրականում տարողունակ ենթւսբնագիր ունի։ Բավական է հիշել, որ 

ինչպես առհասարակ միջնադարում, այնպես էլ հայկական միջնադարյան աշ-

խարհիկ ու հոգևոր երաժշտության մեջ կենցաղավարել են վերջին հաշվով, 

սահմանափակ քանակությամբ ձայնեղանակներ։ Այս պայմաններում ինչպե՞ս 

կարող էին երգերն անհամար լինել։ Պատասխանը մեկն է՝ շնորհիվ հանկար֊ 

ծա բանական արվեստի, որով ստեղծագործաբար տարբերակվել են այղ ձայ-

նեղանակները։ Ըստ էության՝ ճիշտ դա է նկատի ունեցել Ե րգն կաց ին, որտե-

ղից էլ պարզ է, թե ինչ մեծ դեր է խաղացել հ անկա րծա բանա կան արվեստը 

դե ղջո ւկ-ժողո վր դա կան, գուսանական և հոգևոր երաժշտության մեջ։ 

Այս ամենը իր ժամանակի ստուգանիշերով նոր ու արժեքավոր խոսք են 

հանդիսացել ոչ միայն Հայկական, ա յլև առհասարակ մ ե րձավո րա րևելյան 

մ ի աձա յն ա յին ե ր ա ժշտ ա րվե и տ ի տեսության ասպարեզում, որով Հովհան-

նես Երզնկացին ե ր ա ժշտ ա տ ե и ա կան գաղափարների զար գա ց մ ան համընդ-

հանուր պատմության մեջ ամենայն իրավամբ գրավում է արժանավոր տ ե ղե-

րից մեկը, 
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ОВАНЕС ПЛУЗ ЕРЗНКАЦИ — 

ТЕОРЕТИК С Р Е Д Н Е В Е К О В О Й АРМЯНСКОЙ МУЗЫКИ 

Доктор искусствоведения Н. К• ТАГМИЗЯН 

( Р е з ю м е ) 

В ы д а ю щ и й с я армянский мыслитель и ученый, грамматик, поэт и мелод X I I I в е к а 

Ованес П л у з Ерзнкаци был т а к ж е теоретиком музыки, одним из ярких представите-

лей философской музыкальной эстетики в масштабах центральной Армении и Кили-

кийского армянского государства . Ерз.нкаци считает музыкальное искусство о д н о й 

из форм познания, результатом познавательного и слухового умения человека. Он 

по-новому освещает древние положения о силе и качестве воздействия музыки н з 

тело и д у ш у человека и теоретически обосновывает распространенную в Армении с 

д а в н и х пор практику лечения больных с помощью музыки. В ы р а ж а я новое (офици-

альное) отношение армянской церкви к светской музыке и по-своему дополняя сфор-

мулированные Д а в и д о м Кераканом (V—VI вв.) мысли о тройном разделении искус-

ства, в том числе музыкального (на «доброе», «злое» и «среднее»), Ерзнкаци п р е д л з ' 

гает еще одно—двойное деление. Согласно этому делению, которое не распространя-

ется на музыкальный быт и практику простолюдинов, музыкальное искусство р а з д е л я -

ется т а к ж е на «божественное» (исполняемое в храмах , где оно « в о з б у ж д а е т чувства 

раскаяния») и «человеческое» ( звучащее «во время пиршеств и веселых празднеств») . 

Ерзнкаци создал целое учение о возникающих в сознании музыканта «бестелесных»-

интонациях и облекающихся в плоть в ходе исполнения «больших и малых», «тяже-

лых и легких», «высоких и низко-туповатых», «кратких и долгих» и других з в у к а х . 

Его интересовали т а к ж е вопросы категорий звука как физического явления и о т л и -

чительные особенности музыкального звука . Углубляя выдвинутые Д а в и д о м Анах-

том (V —VI вв.) теоретические установки, Ерзнкаци составил примечательную д л я 

своего времени т а б л и ц у категорий звуков, в которой д о л ж н о е место занимает име-

ющий определенную метрическую стоимость «художественный», то есть музыкальный, 

звук (тон) . 


