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Հայկական միջնադարյան երգչային մատյաններում տարրեր ստեղծա-
գործությունների երաժշտական նշանագրությունը իրացված է լինում 3—4-ից 
մինչև 30—40 խազագրերի օգնությամբ։ Ըստ այգմ, ինչպես և առհասարակ 
նայած գրական բնագրի ու խազագրերի զուգորդության տիպին, տարբերվում՛ 
են առավել պարզ և ավելի բարդ հյուսվածքի խազավորոլմներ։ Միշին բար-
դության երրորդ կարգի խաղավորումներն իրացվում են երգչային քսանհինգ• 
նշաններով։ Դրանցից խազային հյուսվածքի տվյալ տիպին հատուկ են չորս 
խազագրեր. «Խում» կամ «ղում», ըստ հիմնախազերի հնագույն ցուցակի 
«փաթութս կոչվող նշանը, « խաղ»֊ը և «վերջակետ»-ն իր երաժղտ ատ աղա չա-
փական կիրառությամբ (մյուս քսանմեկ նշանների զորությանը ծանոթացել 
ենք պարզագույն, պարզ և միշին բարդության առաջին ու երկրորդ կարգի 
խաղավորոլմների վերծանության կապակցությամբ^։ 

Ստորև քննությունը կկատարենք նշված հերթականությամբ, վեր շոլմ' 
անհրաժեշտաբար անդրադառնալով նաև հայկական ձայնագրության նոր հա-
մակարգում խոր միջնադարից պահպանված երգչային նշանների, դրանց ան֊ 
վանումների և այլ հասկացությունների խնդրին։ 

«Խումս կամ «ղում»։ Սրանցից երկրորդը բարբառային-ժողովրգական 
մի ձև է, որ բառարաններում չի էլ հանդիպում։ Առաջինը բնիկ հայկական 
բառ է, և դա է, որ ձեռագրերում (մանավանդ հին) ավելի հաճախ է կիրառ-
վել։ Ըստ «Նոր բառգրքի», նրա իմաստն է նախ «խազ երաժշտական», հետո՝՝ 
«խում (իբր ռմկարմատ խմելոյ»2։ 

Բ՛վում է, որ ավելի ճիշտ է վարվում Գրիգոր Փեշտըմալջյանը, երբ «խու-
մի» երկու իմաստների տեղերը փոխում է. «խում (գոյ.) է արմատն խմեմ 
բային, որ նշանակէ ումպ» ու՝ «ևս, է գիծ ինչ կամ խազ երաժշտական եր-
գոց»3։ 

Եթե, հաշվի առնելով բերված բացատրությունները, մենք պետք է որևէ 
կապ գտնենք «խումի» իմաստին վերաբերող երկու կողմերի մեջ, ապա այդ 
կապը ուրիշ բան չի կարող լինել, քան հետևյալը, «խում» կրող վանկի հետ 
զուգորդվող մեղեդիական պտույտը պետք է կատարել մեկ շնչով։ Պատկերա-
վոր ասած՝ որպես մեկ «ումպ»։ 

Ընդհանրապես, հայկական միջնադարյան խազագրերի անվանումների 
մեջ մի ամբողջ շարք բառեր կան, ինչպես՝ «թուր», «շերեփ», «ծունկ», «աքի-
վեր», «ծոցբեր» և այլն, որոնք պատկերավոր արտահայտություններ են ավե-
լի, քան գիտական չափանիշների հաշվառումով ստեղծված տերմիններ*։ 
Ըստ որում դրանք մեծ մասամբ վերաբերում են կարծես խազագրերի արտա-
քին (գծագրական) ձևերին։ Ասում ենք՝ մեծ մասամբ, քանի որ կան անվա-

1 Տե՛ս (ГՊատմա-բանասիրական հանդես», 1971', <№ 2, էշ 145—159։ (ГԲանբեր Մատե-

նադարանի», հ. 13, 1980, էշ 128—133։ «Բանբեր Մատենադարանիհ. 14, 1984, էշ 45— 

77։ /гԼրաբեր հասարակական գիտությունների», 1989, № 10, էշ 61 — 70։ 

- Նոր բառգիրք հայկազեան լեզուի. Ա, Վենետիկ, 1836։ 
3 Բառգիրք հայկազեան լեզովՀ երկասիրութիւն Փէշտըմալճեան պատուելի Գրիգոր մեծի-

մաստ վարժապետի, հ. Ա., Կ. Պոլիս, 1844։ 

4 Պետք է ասել նույնն է պարագան միջնադարյան երաժշտական անխտիր մյուս բոլոր 

նշանադրական համակարգությունների դեպքում ևս։ 

10 «Հսւնդնս», А! 3 



Ъ. Կ. Իահմիղյան 

Հումներ էլ, ինչպես օրինակ քննարկվող «խումը», որոնք վերաբերում են 
ավելի տվյալ խազագրին համապատասխանող մեղեդիական պտույտի կա-

.տարման բնույթին։ 
Ամ բողչա պես առած, հայկական խազագրերի անվանումները դեռևս 

ստուգաբանման ընթացքի մեջ են, Բայց պարզ է, որ այդ գործն անտարա-
կույս շահեկան է. ինչքան էլ որ անուղղակի լինեն (և կամ թվան) կապերը 
որևէ խազագրի անվանման ու նրա մեղեդիական զորության միշև, անհրա-
ժեշտ է չան ալ բացահայտել դրանք։ 

Հյ„ր շրջանի հայագիտության մեջ «խոլմ»-ին որպես երգչային նշանի 
անդրադարձած առաջին հեղինակներից են Շրյոդերն ու Խաչատուր էրզրու-

.մեցին։ 
Վերջինիս տված բացատրությունը, տվյալ դեպքում, մեղ ոչինչ չի հու-

շում. «Եւ նա խում անուանակոչի, որ քսաներորդ եղանի։ 
Սա զվանգ խմացուցանէ. որոյ վերայ իսկ եղեալ էя, — գրում է նաձ։ 
Իսկ Շրյոդերը, որն ընդհանրապես հայկական խազագրերի անվանում-

ների լատինական թարգմանություններն է բերում, որպես իր ժամանակի 
համար այս կամ այն չափով բավարար բացատրություններ, (Гխոլմ»֊ի դի-
մաց գրում է иПЙа (иդիք)в1 

Նշանակում է՝ Շ ր յո դերի և, ինչպես այլ առիթով ևս նշել ենք, Ամստեր-
դամում նրան խորհուրդներով աջակցած մի խումբ հայ կղերականների կար-
ծիքով, տվյալ դեպքում կարևոր է «խոլմ»-ը բաղկացնող երկու «երկայւ»-նե-
րի որպես մեկ ամբողջության ալիքավոր պատկերը, այլև, հարկավ, համա-
պատասխան մեղեդիական պտույտի շարժման տիպը։ 

Եվրոպացի հեղինակներից Պ. Վագները նշել է, որ «խումը» հատկապես 
խազագրերի տարրեր զուգորդություններում է հաճախ հանդիպում71 Բայց դա, 
խստորեն դատելով, լոկ քննարկվող նշանի առանձնահատկությունը չէ։ 

«Խումի» կապակցությամբ ուշագրավ բացատրություն է բերված Մ. Վի֊ 
լոտոյի գրքում։ «Այս նշանը ցույց է տալիս, — կարդում ենք այնտեղ, — որ 
ձայնը հարկ է երկու անգամ տատանել նույն վանկ-հնչյոլնի վրա»&։ «Տատա-
նելը» ( Ъ а 1 а п с е т , որ և ճոճել)9, տվյալ դեպքում պիտի հասկանալ յուրատե-
սակ լայնաչափ У1Ьгй10-Д կատարման իմաստով։ 

Վերջապես, Իգն, Կյոլրեղյանը, որ ծանոթ է վերոբերյալ կարծիքներին, 
հանգել է մի այլ եզրակացության։ «Խումը», գրում է նա, «վբայե վ_րա կըր-
կին երկարներ են. ըսել է թե երկար մը ընելէն վերջը՝ քիչ մը բարձր ուրիշ 
.երկար մ ալ ընելու էЛ10» 

Հայ ու եվրոպացի հիշյալ հեղինակները «խումի» երգչային զորության 
հարցը շոշափել են տարբ՛եր կողմերից, առանց դիմելու առավել դժվարին 
համեմատական աշխատանքներին, աչքի առաջ ունենալով միջնադարյան 
երաժշտական ձեռագրերն ու բանավոր ավանդությամբ մինչև նոր ժամանակ-
ները պահպանված և XIX դարում ձայնագրված շարականները և այլ երգեր։ 

Համեմատական այդ աշխատանքները իրոք դժվարին են այն պատճա-
ռով, որ, ինչպես բացատրել ենք ուրիշ անգամ էլ, միջնադարյան խազավոր 

3 Խաչատուր էրղրոլմեցին որպես միշնաղարյան հայ երաժշտության տեսարան. <էԼրաբեր 

հասարակական գիտություններիյ», 1966, Л5 11, Էշ 72։ 

" .1. Տ с հ г 6 Ճ е г. ТЬеБаигив Ы п ^ и а г е Агшеп1сае, А т я 1 е 1 о й а т 1 „ 1711, р. 244. 
.Հմմտ.՝ И. Д в о р е ц к и й . Латинско-русский словарь . М. , 1976 

7 Р. \ У а ? п е г . К е и т е п к и п й е (Ра13оуга1Ие ճշտ Ь П и г ^ з с Ь е п ^ а п ^ е в ) . 1.е1р21{*, 
1912, Տ . 74. 

8 М. V 111 о է е а и. ОсвсПрЫоп йе Ь ' Ё и у р [ е . Т о т е я и а № г г 1 ё т е , Раг1в, 1826, 
р . 333. 

9 Տես Գվիտոն Լուսին յան. նոր բառգիրք պատկերաղարգ ֆրանսահայ, հ. 1, 

Կ. Պոլիս, 1909, Էշ 227։ 

10 Իգն. Կ յ ո ւ ր ե ղ յ ա ն . Լուսաբանություն խաղից և երգեցողության շարականաց.— 

֊IԲազմավեպ», 190.4,.К 3, Էշ 128։ 



Միշին բարդության երրորդ կար քքի խ,սգավորումների վերծանությունը 7 01 

ձեռագրերն ընդհանուր առմամբ (և իրենց ամ են ա ընտիր մասով_) արտացո-
/ում են զարգացած ավատատիրության շրջանի պատկերը (X—XV դդ.) և այդ 
շրջանակներում Էլ տվյալ ժամանակի (հիսնամյակի, երբեմն նույնիսկ քսա-
նամյակի) ու միջավայրի հետ կապված ավանդույթները։ Մինչդեռ հոգևոր 
երգերի ձայնադրյալ հայտնի ժողովածուները նախ՝ կազմված են հարյուրամ-
յակներ վերջ, բոլորովին այլ պատմաշրջանում, եկեղեցական երաժշտության 
կենցաղավարման այլ պայմաններում, և հետո՝ դրանք կրում են այս կամ 
այն չափով ու ձևով ընդհանուր հայտարարի բերված բնույթ։ 

Եվ, սակայն, անհնարին Է խուսափել համեմատական աշխատանքներից, 
և կամ որևէ եղանակով շրջանցել դրանք։ Համեմատությունից նախ պարգ-

ևվում է «խումի» գծագրաձևը, որն ընդհանրապես ներկայացնում է երկու ալի-
քավոր «երկարս-ներ, որոնք մեկ նշան են գոյացնում միակցվելով հետևյալ 
կերպերով. 

Հ ֊ ^ 

օր. 1 

Այս ձևերից առաջինը հիմնականն է, մյուսները տարբերակներ են, և 
դրանցից մեկի կամ մյուսի կիրառումը կախված է ձեռագրում գրական տո-
ղերի խտությունից, տողերից վեր տեղադրված խազագրերի հոծության աս-
տիճանից, «խում» կրող վանկի անմիջական շրջապատից և, վերջապես, գա-
ղափարող գրչից։ 

«Խումի» գծագրական հիմնական ձևը իրար վրա տեղադրված երկու 
«երկար» է ներկայացնում։ Եվ քանի որ ինքը «երկարը», ինչպես գիտենք, 
ելևէջի առումով հաստատուն կառուցվածք չունի, այլ լոկ ցույց է տալիս վան-
կի տևողությունը՝ չափական երկու միավոր, երկու «երկարների» զուգորդու-
թյունը՝ «խումը», նույնպես աչքի է ընկնում ելևէջային առումով բազմաթիվ 
հնարավոր տարբերակներով, չափական չորս (կամ ավելի) միավորների 
սահմաններում։ Դրանցից մեկն է հետևյալ օրինակը, Քառասուն մանկանց 
կանոնի ԴՁ ճաշուի առաջին տնից11. 

1 ա յ ՛ ա . Վ - Ւլ 

օր. Հ 

Ինչպես երևում է, այստեղ «խումի» բաղադրիչներից երկրորդի մեղե-
դիական բովանդակությունը փոխանցված է եղել հաջորդ վանկին, իսկ վերջի-
նիս համապատասխանող երկար հնչյունը պարզապես կրճատվել է։ Վերա-
կանգնելով այն (օրինակում ուղիղ փակագծերի մեջ բերված հնչյունը) մենք 
ստանում ենք «խումի» երգչային հնարավոր նշանակություններից մեկը։ 

«Փաթութ»—հայերեն փ ա թ ա թ ե մ բայից է, որից սերում է նաև փաթանք 
կամ փաթեթք բառը՝ ծրարի, կապոցի առումով։ Իսկ փաթութը (որ և փա֊ 

Ա Տե՛ս Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեո. Л5 1576, էշ 85ա և Ձայնագրեալ Շարա-

կան (Վաղարշապատ, 1875), էշ 296։ Այսոլհետև այս երկու աղբյուրների համապատասխան 

էշերը ցույց ենք տալու կրտորակի ձևով՝ 85ա/ 



ղձձ Ն. Կ. Թահմիզ՚յան 

թոյթ), երգեցողության մեջ ունեցել է բառարանային իմաստին մոտիկ մի 
նշանա կությոլն և փոխաբերաբար հասկացվել է որպես կծիկ, հանգույց™, 

Շրյոդերը 1трИсаио է թարգմանել «փաթութը», որ նշանակում է հյու-
սումն, և որը մոտիկ է կծիկ և հանգույց բառերի իմաստին™, 

էրզրումեցին այս դեպքում ևս մեզ օգնություն ցույց լի տալիս, 
Պ. Վագները «փաթութը» թարգմանելով ВШ'Йв (կապ.), դրան համապա-

տասխանող նշան է որոնում մողարաբական երաժշտության մեջ և գտնում, 
որ այդպիսին կարող է համ արվել «պորեկտուս» կոչված Նևմի տարատե-

սակներից մեկը14. 
Իսկ Վիլոտոյի աշխատությունում բերված տեղեկության համաձայն «փա-

թութ» կրող վանկը կատարելիս, մի «յ» ավելացնելով, պետք է կրկնել տըվ֊ 
յալ վանկի ձայնավորը, «ա»֊ն դարձնելով «այա», «է»֊ն՝ «էյէ», «ի»-ն՝ 
«իյի», «օ»-ն՝ «օյօ»16։ 

Խոսքը հայկական միջնադարյան հոգևոր երգեցողության հնարանքներից 
մեկի մասին է, որը, ցավոք, նոր շրջանի, մեր եկեղեցական կատարողական 
արվեստում չի պահպանվել և իր արտացոլումը չի գտել արդի ձայնագրյալ 
ժողովածուներում և, մասնավորապես, Ջայնագրյալ շարակնոցում г 

Անկախ դրանից, բերված տեղեկությունը ճիշտ է, և ընդհանրապես նկա-
տառնելի են փաթութին վերաբերող մյուս դիտումները ևս։ 

Համեմատական վերլուծության տվյալներով «փաթութը» մեծ, իսկ եր-
բեմն նաև մեծագույն վանկի (տևողության) նշան է, որի ելևէջային մարմնա-

վորումը կախման մեջ է երգչի հմտությունից և հանկարծաբանական շնորհ-
քից։ Այդ հանկարծաբանությունը գործի է դրվել որոշակի շրջանակներում։ 
«Փաթութին» գրեթե միշտ համապատասխանում է կիս ահ ան գաձևա յին տիպի 
մեղեդիական պտույտ։ Այնպես որ, երգիչը «փաթութը» կատարելիս հանկար-

. ծաբանել է՝ հոգևոր երգի տվյալ տեսակի, տվյալ ձայնեղանակի ու երաժշտու-
թյան ծավալման տվյալ ընթացքի (տեմպի) սահմաններում տիպական կի-
սահան գա ձևե րից մեկը տարբերակելով որպես մեղեդիական նախընթաց զար-
գացման շարունակությունը։ 

Ստորև բերվող օրինակը, որ է՝ Տեառնընդառաջի կանոնի օրհնության ԴԶ 
.երկրորդ պատկերի առաջին տունը16, «փաթութի» կիրառման հատկանշական 

տեղիներից մեկն է շարականների զանգվածում։ 

1վհր քս^Լ _ »յ.ւ»«. . ի Ս յ ք 

օր. 

«Խաղ» —Նոր բառգիրքը տալիս է բնիկ հայկական այս խոսքի լոկ ընդ-
հանուր իմաստները՝ «զբօսանք տղայոց» ( . . . Լ ս ճ ս Տ , ) . , . «Տեսարան... կամ 

.տաղաւարն խաղացողաց»,... «կատակ», այլև «խաղաղ և ծանծաղ ջուր»17։ 
Մինչդեռ դարձյալ Վենետիկոլ մ հրատարակված Առձեռն բառարանում 

(1865), «խաղի» բացատրության կապակցությամբ բերվում է «երաժշտական 

•12 Նոր բառգիրք հայկազեան լեզուի, հ. Р, Վենետիկ, 1837։ 

՛ յ յ . Б с Ь г б й е г . Ор, сЦ., Р. 1045. 
11 Р . V а е п е г . О р . сП., Տ . 74. 

13 М. V 11 I о է е а и. Ор. с1Г„ р. 333 . 
16 Հմմտ.՝ 34բ/1՝14։ 

17 Նոր :բառգյ։րք հայկազեան լեզուի, հ. Ա., Վենետիկ, 1836/ 



Միշին բարդության երրորդ կար քքի խ,սգավորումների վերծանությունը 7 01 

մի ձայնանիշս .տեղեկությունը ևս (ըստ Գրիգոր նազիանզացոլ «Առ որս.» 
սառերի գրքի հայերեն թարգմանության), որ և տեղին օգտագործել է Աճառ֊ 
յանր, չմոռանա/ով նաև դիտարկվող բառի սանսկրիտում ունեցած «դեդևիլ, 
ճօճիլ , երերալս իմաստները (ըստ Ս. Դերվիշ յանի աշխատոլթյանց)1*, որոնք 
հայերենում նկատառնելի են երաժշտական տեսակետով էլ։ 

/սագերի ղորոլթյանը վերաբերող երաժշտաբանասիրական աշխատու-
թյունների հեղինակներից, ինչպես և միջնադարյան հայ մատենագիրներից 
քչերն են անդրադարձել «խաղիս երգչային նշանակության հարցին։ 

Սփրեմ երաժիշտ վարդապետը իր կազմած տաղարանում տեղադրված 
չափածո հիշատակարանում, ուր, ինչպես պարզել ենք, փաստորեն բերված 
է հիմն ախ ադե րի, ըստ բոլոր տվյալների՝ Ներսես Շնորհալոլ հաստատած, 28 
անուն պարունակող ցուցակը, հանդիպում է նաև «խաղը», բայց նրա զո-
րություն ր չի բացատրվում19է 

Միջնադարյան մի այլ գրվածքում, որ բերել է Բ. Ս արգիս յան ը20, «ներք-
նախաղիցս ու «վերնախաղիցս հետո հիշատակվում է «միջնախաղս կոչված 
մի նշան էր Վերջինս, որպես խազագրի անուն, այլուստ հայտնի չէ մեզ։ 
Ս արգիս (անն էլ հնարավորություն չի ունեցել՝ խազ ա գրերին համապատասխա-

նող գծագրաձեերր բերելու։ Այս պայմաններում «միջնախաղը» կարելի է 
հասկանալ որպես իր զորությամբ «ներքնախաղի» ու «վերնախաղի» միջև 
միջին տեղ բռնող մի ձայնապտոլյտ։ 

նորագույն հեղինակների դիտումներից անհրաժեշտ է հաշվի առնել 
Պ. Վագնևրի դիտողությունը։ «Սա, — գրում է նա «խաղի» մասին, — նմանա-
պես լատինական նևմ երում բազմաթիվ զուգահեռներ ունի»2^։ 

Գիտնականը «բազմաթիվ» զ^լգահեոներ է նշմարում, անկասկած, 
նկատի ունենալով իրենց հիմքում «խաղն» ունեցող մյուս խազագրերը ևս» 
Բայց եթե խոսքը մասնավորենք լոկ «խաղի» շուրջ, պետք է ասենք, որ լա-
տինական նրա զուգահեռն է (^աՍտաՅ կոչվածը, որ առկա է նաև բյուգան-
դական (ավելի հին ծագում ունեցող) նշանագրության մեջ նույն իմաստով 
և նույն անվանումով՝ К6)>10(ха. 

Միջնադարյան հույն երաժիշտները այն մեկնաբանել են որպես ձայնի 

գլորումն, թավալումն և պտտումն (կատարման ընթացքում)։ Իսկ բյուզան-

. գական Հոգևոր երաժշտության արգի վերծանություններում %ԱՀ13\1Ղ-ին Հսւ֊ 

մ ապա տ ա սխ ան ու մ է անգլերեն Տէ131(6 անունը կրող գեղգեղանքը1'*։ Վերջինս 

կոչվում է նաև ТреЛЬ (ռուս.), МПвГ (գերմ.), Ы11е (ֆրանս.) և էո110 

(իտալ.), որ հնուց ի վեր նշանակել է՝ «դողդողումն ձայնի»։ 
Միջնադարում Եվրոպայում, Рյուզան դի ա յոլմ, Հայաստանում և այլուր, 

այդ դողդողումը կապված լինելով գլխավորապես ձայնային (վոկալ) երաժըշ-
տության հետ, ընդհանրապես ավելի կշռական է կատարվել։ Եվ հիմնակա-
նում այդ պատճառով էլ միջին դարերում նույնիսկ լրիվ տարանջատված չեն 
եղել էւ1110-*», й ՝ е т о 1 о - Ь և у1Ьга10~Ь23 թե' կատարողական և թև' արտաքին 
նշանագրական առումներով։ Հստակ տարանջատումը կատարվել է XVI հար-
յուրամյակից հետո, նվագարանային երաժշտության և հատկապես դաշնա-
մուրային (կլավեսինային) և ջութակի դրականության զարգացմամբ։ 

1® Հ ր- Աճաոյան. Հայերեն արմատական բառարան. հ. Р, Կրեան, 1973, / չ 

319—320, 

՚ 19 Տե՛ս <тՊատմա-բանասիրական հանդեսа, Երևան, 1968, 1, 69։ 

20 Ր. Սարդիս յան. Մայր ցուցակ Հայերեն ՃԼոադրաց Մատենադարանին Մխիթար-

յանց ի Վենետիկ, 1924, էշ 1028։ 

Р. V а շ ո е г. Ор . сН., Տ . 74 . 
Е. \ У е 1 1 е з я . А Н Ы о г у օք ВугалНпе Ми51с ап<1 Н у т п о ^ г а р Ь у . Լօոժօո 

•1962, р . 295. 
я Р г . Ж е с к в . А СопсМзе 01с(1опагу օէ Миз1са1 ( е г т з . Լօոժօո, 1884, р. 43— 

4 5 ( з Ь а к е ) , 53 ( Т г е т Ы е т е Ш ) , 8') ( В а 1 а п с е т е г Н , ВеЬип^ , Т г е т о ! о ) , 234 ( \ПЬга(о) . 



Ն. Կ• ք՚ահմիզյան 

Այսօր արդեն հստակ տարանջատված է ո 1 1 օ ֊ & («խաղ») ընդհանուր առ-
մամբ նույն զորությունն ունի, ինչ միջնադարյան համապատասխան նշանը.-
Այն է՝ որևէ հիմնական հնչյունի և նրանից կես կամ մեկ աստիճան վեր 
գտնվող օժանդակ հնչյունի հերթագայվող կատարումը տվյալ ընթացքով 
(տեմպով), որը (վերջինս) կախման մեջ է ստեղծագործության բնույթից, 
լսարանից (եկեղեցի, համերգասրահ, բացօթյա պայմաններ) և ձայնի տեսա-
կից կամ նվագարանից։ ТгШо-Д հին նշանը ուղղակի «խազն» է հիշեցնում։ 
Ներկայումս է ո 1 1 օ ֊ & այդպես էլ գրվում է (ձայնանիշից վերև), բայց կրճատ, 
իսկ երբեմն նշանն էլ հետն է բերվում հետևյալ կերպ. 

օր. 4 

Պետք է ասել, որ {гШо-Ь նոր ժամ տնակներում առհասարակ արադ է 
կատարվում։ Միջին դարերում, և հատկապես երգեցողության մեջ, ինչպես-
ասացինք, այն վերարտադրվել է զգալիորեն ավելի կշռական։ Նման կար-
գի ու չս՚փի մի խզում գոյություն ունի նաև հայկական «խաղի» միջնադար-
յան և արդի մեկնաբանությունների միջև։ Ասվածը հաստատելու հիմքեր 
տալիս են «խաղին» վերաբերող թեև ընդամենը մի քանի, բայց հատկանշա-
կան տվյալներ։ Այստեղ հարկ է դիմել հայկական միջնադարից եկող երկ-
րորդ կամ վերջին (Գ) խմբի հիմնախազերի համեմատված և ճշգրտված՝ 
տախտակ-ցռւցակին։ 

Նրանում, որ արտացոլում է «Անուանդ եղանակաց ձայնից երգոց, գիւ-
տից իմաստնոց» վերնագրի տակ մի շարք ձեռագրերում24 բերված տվյալ-
ները, «ներքնախաղ» ու «վերնախաղ:> նշաններն անվանված են, համապա-
տասխանաբար, «խաղ» և «դող»25։ «հաղ» անվանումն այստեղ «ներքնա-
խաղի» կապակցությամբ՝ թերագրություն է փաստորեն։ Իսկ «դողը», որով 
նշվում է «վերնախաղը», շատ խոսուն լրացուցիչ մի անվանակոչություն է։ 
Եվ ավելի քան պարզ է, որ այն վերաբերում է «վերնախաղի» հիմքին՝ «խա-
ղին», որով և էքւ11օ-/' նման նշանակում է՝ դողդողումն ձայնի։ 

Ետմիջնադարյան հայ իրականության մեջ «խաղի» մեկնաբանության 
մասին տվյալների մեր հիմնական աղբյուրներն են նոր հայկական ձայնա-
գրության հրատարակված և անտիպ դասագրքերը։ Այս կապակցությամբ 
նախ ասենք, որ նոր հայկական ձայնագրության համակարգում տարերայնո-
րեն պահպանվել են խազագրության արվեստից եկող մի քանի կարևոր տար-
րեր։ Դրանք են՝ «խաղն» ու նրա զորության մասին իմացությունը, «վերջա-
կետի», որպես երաժշտատաղաչափական նշանի կիր առոլթյոլնը գործնակա-
նում, և եկեղեցում միայնակ (սոլո) երգեցողության պահին խմբով եզակի 
կամ կրկնակի ձայնառություն պահելու սկզբունքին վերաբերող տեսական 
դրույթները։ Տեղն է անդրադառնալու հայ երաժշտագիտության մեջ տակա-
վին չլուսաբանված այս հարցին, սկսելով «խաղից»։ 

«Այս նշանը,֊գրում է Ն. Բ՚աշճյանը, բերելով «խաղի» նշանը ուղղա-

24 Այղ ձեռագրերից մեզ հայտնի հնադոլյնը մի ընտիր խազգիրք է, գաղափարված 1363 թ.~ 

Տե՛ս Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեռ. № 8307, էշ 310բ—311ա։ 
25 Տե՛ս а Բանբեր Մատենադարանիа, Երևան, 1969, էշ 106։ 

I 



Միշին բարդության երրորդ կար քքի խ,սգավորումների վերծանությունը 7 0 1 

հաչաց դիрргпрь, — որ խաղ կասվի, որ ձայնին վերա որ դրվի՝ նույն ձայնը 
մեղմ կերպով խաղացունելոլ է։ 

Երբոր խաղը Կետի կամ Զույգ՜կետի տևողությամբ գրված մի ձայնա-
նիշի վերա դրվ)ւ, և նոցա բաղխումն լինի հորդոր, միջակ, միշտ մեկ Կետի 
տևողությամբ կերգվի, իսկ եթե լափավոր կամ ծանր՝ նորա կիսով լափ»27։ 

Տեսնում ենբ՝ Ի՚աշճյանը փաստորեն երեք տեղեկություն է հաղորդում 
"խսւդի* մեկնաբանության կապակցությամբ, որոնց հարկ է անդրադառնալ 
զատ-ղատ։ Նախ՝ ավեքի հստսւկ հասկանալու համար չափազանց սեղմ ձե-
վակերպված տեսական դրույթները, և հետո՝ այն պատճառով, որ դրանք 
մ իջն ա դա ր ին հավասարապես վեր աբերելի լեն։ 

«Հորդորս և «միջակ» ընթացքով երդերում մեկ «կետի» (իմա՝ լափական 
մեկ միավորի) տևողությամբ հնլյունը կամ վանկը, երբ «խաղ» նշանն է 
կրում, պետք է ամբողջապես ենթարկվի նշանիս զորությանը, հավաստում է 
Թաշճյանը։ եվ միջնադարյան խազավոր ձեռագրերի հ ամ եմ ա տ ությունից 

.պարզվում է, որ դա միանգամայն համապատասխանում է երգլային հնա-
ղույն ավանդույթներին։ 

«Հորդոր» և «միջակ» ընթացքի երգերում «զույգ կետի» (լափական եր-
կու միավորի) արժեքով հնչյուն ր կամ մեծ վանկը, երբ «խաղ» է կրում, 
հ՝սյշճ I ան ը պահանջում է, որ «խաղը» կատարվի դարձյալ մեկ միավորի, 
այսինքն՝ տվյալ տևողության կեսի լափով։ 

Հավանաբար նա նկատի ունի մեծ վանկի երկրորդ կեսը, բայց լի ճըշ-
տում: Միջնադարում կիրառվել է մեծ վանկի ինլպես առաջին, նույնպես և 
երկրորդ կեսի կատարումը «խաղով», նայած տեղին, մեղեդիական կապակ-
ցության: 

«Չափավոր» ու «ծանր» ընթացքով երգերի մասին Թաշճյանի ասածը 
մշուշապատ է։ Մասնավորապես հասկանալի լէ, թե ի՞նլ ի նկատի ունի նա, 
ասե/ով՝ «նորա կիսով լափ», որևէ տվյա՞լ տևողության, թե՞ նախապես հի-
շատակված լափական մեկ միավորի կեսը։ Ինլպես էլ լինի, սակայն, «խաղի» 
կապակցությամբ «լափավոր» ու «ծանր» երգերի մասին ասվածը կարոտ է 
հիմնավոր լոլսաբանոլթյան, որ և կիրագործենք բարդ խաղավորումների քըն֊ 
նությունից հետո։ 

Ներկա հարյուրամյակում ստեղծված անտիպ դասագրքերից մեկում 
«խաղինи համապատասխանող գեղգեղանքը կրճատվելով մոտեցվել է այս-
պես կոլված շրջված մորդենտին (որն իրոք մի կրճատ 1 г Ш о է և կամ կրճատ 
«խաղ»), և անվերապահորեն պահանջվում է նրա «շատ արագ» կատարումը։ 

«Խաղ կըսվի Ձայնի մը, — կարդում ենք այնտեղ, — իր վերադասին հետ 
շատ աոագ արտաբերությունը։ 

Սույն Ձայնը կամ նոթը զոր կուզենք երգել «խաղ»-ով, հարկ է որ վրան 
ունեցած ըլլա խաղի նշանը և որուն վրա նաև նույնքան կարևոր է դնել նոտր 
ձևով խաղի ենթակա նոթին վերադաս նոթը»։ 

Բերված օրինակը մի հիմնական հնլյոլն է, 16-րորդական տևողության 
նախադաս երկու օժանդակ հնչյուններով, որոնցից առաջինը դարձյալ հիմ-
նաձայնն է, իսկ երկրորդը՝ հեղինակի խոսքերով[՝ «վերադաս նոթըյ>28։ 

նկատենք, որ այս անտիպ դասագրքում «խաղի» նշանը՝ ալիքաձև գ ծ ի ֊ 
Կը, բերվում է հորիզոնական դիրքով, որ համապատասխան է միջնադարյան 
ավանդության։ Խազագրիս եր զլական նշանակությունը, սակայն, փոփոխված 

26 Նշենք, որ Բ՚աշճյանի կազմած Ձայնագրյալ շարակնոցում ևս (Վաղարշապատ, 1875), 

<гխաղըյ։ կիրառված է որպես տվյալ ձայնանիշի վրա ուղղահայաց կերպով դրվող ալիքա-

վոր դիծ։ 

27 Ն. Բ ՚ ա շ ճ յ ա ն . Դաււադիրք եկեղեցական ձայնագրության հայոց. Վաղարշապատ, 

1874, ք։1 49, 

28 Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեռագրական նորագույն ֆոնդ, ձեո. Л? 246, էջ 11 и, 

(Հայկական ձայնագրության կանոնները)։ Ձեոագ/ւր/։ սովորական դպրոցական տետր է, կազ-

մով։ Մատենադարանում ստացվել է 1982 թ. հունիսին։ 
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(կրճատված) է, ինչպես ասացինք։ Մեզ համար կարևոր է «խաղիս ճիշտ 
սահմանումը, որպես հիմնական ձայնաստիճանի՝ «վերադաս» օժանդակ 
հնչյունի հետ ունեցած հարաբերումր, որ տալիս է անհայտ հեղինակը (մի 
կողմ թողնելով «շատ արագ արտաբերումը»)։ Դա բացակայում է Թաշճյանի 
դասագրքում, երևի որպես զորությամբ հասկացվող իրողություն։ 

Մնացածում՝ Թաշճյանի դասագիրքը ավելի վստահելի աղբյուր է և մեր 
հետևյալ օրինակում, որ է՝ Հրեշտակապետաց կանոնի Դկ ճաշուի ա ռաշին 
տունը2*, «խաղը» անհրաժեշտ է մեկնաբանել Բ՚աշճյանի ցուցմունքի համա-
ձայն։ Այսինքն՝ չափական երկու միավորի տևողությամբ «խաղ» նշանը կրող 
վանկերի երկրորդ քառորդը հնչեցնել համապատասխան գեղգեղանքով։ 
Այսպես. 
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«Վերջակետի» երաժշտատաղաչափական նշանակության մասին ասենք, 
որ այդ հարցը Ն. Թաշճյանի դասագրքում թեև արտացոլված չէ, բայց նոր 
հայկական ձայնագրության նիշերով կատարված գրառումներում, սկսած 
դեռևս Հ. Լիմոնշյանի ժամանակներից, տրոհության քննարկվող նշանը կի-
րառվել է նաև հատածների կամ տակտ ա բաժանմ ան նպատակով։ Առավել 
հաճախ այն հանդիպում է Հ. Լիմոն ջ յան—Հ. Չերչյան—Հ. Այվազյան ուղղու-
թյանը պատկանող եկեղեցական երաժիշտների ձայնագրություններում և հե-
ղինակություններում, որոնցից բավական նմուշներ գտնվում են Երևանում30г 

Ինչ վերաբերում է նշանիս միջնադարյան կիրառության կերպերին, դա 
ցույց ենք տվել ժամանակին, մանրուսման ընտիր գրքերից մեկի «ուղի ցի-
ների» շարքի «Փողն» անունը կրող ԴԿ մեղեդիի օրինակով, նկատելով, որ 
«վերջակետով» բաժանված են տվյալ բարդ ստեղծագործության յուրահա-

29 Հմմտ. 28ա/848։ 

30 Տե՛ս թեկուզ և Հակոբոս Այվազյանի երևանյան դիվանի նյութերից որևէ մեկը։ Ե. Ձա-

րենցի անվան դրականության և արվեստի թանգարան, Հ. Այվազյանի դիվան, նյութ Д? Л 



Միշին բարդության երրորդ կար քքի խ,սգավորումների վերծանությունը 7 01 

տուկ Հատածները կամ տակտերը։ Յուրահատկությունն այն է, որ դրանք 
ադատ և կամ անհավասար են, ինչպես և պետք էր սպասել միջին դարերից՛31։ 

Այս բոյորը թողած, Ի՚աշճյանը իր դասագրքում հաստատագրում է մի այլ 
փաստ։ "Այս նշանը, — գրում է նա առաջ բերելով կրկնակի վերջակետը, կամ 
երկու հաջորդական վերջակետեր, — որ վերջակետ կկոչվի՝ եղանակաց վերջը 
կգործածվիս32։ Այսինքն, թե ողջ մեղեդիի վերջն է ցույց տալիս։ Եվ դա ճիշտ 
է, բայց դրանից առաջ հարկ էր նշել բուն «վերջակետիս երաժշտ ատ աղա չա-
փական, հատածաբաժան զորությունը։ 

Այսպիսին են միջին բարդության երրորդ կարգի խազավորոլմներին հա-
տուկ չորս նշանները («խումս, «փաթութս, «խազս և «վերջակետս)։ Դրանք 
գումարվելով մյուս 21 խազագրերին, որոնց զորությունը լուսաբանված է ար-
դեն մեր նախորդ հոդվածներում, միջնադարում մեծ օգնություն են ցույց տվել 
երգիչ-խմրավար երաժիշտներին՝ հնչեցնելու խազավոր Շարակնոցի բազմա-
թիվ էջեր։ Քսանհինգից ավելի խազագրերով իրագործված նշանագրություն-
ները ներկայացնում են արդեն բարդ հյուսվածքներ, բայց դա առանձին հոդ-
վածի նյութ է։ 

Մենք փաստորեն ավարտեցինք մեր նյութի հետ կապված խնդիրների 
քննությունը, սակայն այստեղ հակիրճ անդրադառնանք նաև ձայնառության 
երևույթին վերաբերող այն մտքերին, որոնք առկա են Ն. Ւաշճյանի դասա-
գրքում, և որոնք նույնպես հայկական միջնադարյան երաժշտության տեսու-
թյունից պահպանված դրույթներ են։ Տվյալ դեպքում դրանք մեզ հասել են 
հիմնականում իրենց հարազատ բովանդակությամբ, բայց խիստ լակոնական 
շարադրանքով, որով լրիվ չեն արտահայտում երբեմնի հայկական երաժշտ ա-
տեսական մտքի բոլոր ընդհանրացումները։ 

«Ինչպես ըսինք, — գրում է &՝աշճյանը,— մի եղանակի դիմած, վերջաց-
րած և կամ ուրիշ գլխավոր ձայները (իմա՝ ձայներից մեկը) իբրև ներդաշ-
նակություն կրնա գործածվիլ ձայնառության մեջ, իսկ ի միասին երգելու 
համար՝ մին ցածեն, իսկ մյուսը՝ եթե կրնա՝ բարձրեն երգելյ>33» 

Այստեղ խոսքը մեներգչին ուղեկցող խմբական եզակի կամ կրկնակի 
ձայնառության մասին է։ Եվ որպես այդ ձայնառությունը պահելու հարմա֊ 
րագոլյն հնչյուններ նշվում են տվյալ ձայնեղանակի վերջավորող ձայնը 
(առանձին) ու դիմող ձայնը (հաճախ՝ նախորդի հետ), այլև, ըստ տեղին, 
մեղեդիի կիսահանգաձևը գոյացնող հարաբերականորեն կայուն երրորդ հըն-
չյունը՝ այդ երկուսից մեկի հետ։ 

Ի վերջո, երաժշտության տեսաբանը բերում է հայոց ութ ձայնեղանակ-
ների ու դրանց դարձվածքների (հարկավ, բացի ԲԿ դարձվածքից) ձայնառու-
թյան հնչյունների հետևյալ ցանկը։ 

Ա2՝ а1, V, Դարձվածքը՝ Տ՝, Ժ, երբեմն Ակ՝ а 1 , с а , երբեմն ք ' „ 

Դարձվածքը՝ շ ՛ , С а , Բճ՝ ( Ր , Դարձվածքը՝ ճ " , երբեմն՝ а1, ԲԿ՝ С1, 

: Տ ՚ , ԳԶ՝ Տ՝, С2, երբեմն (Ր, Դարձվածքը՝ С 2 , е 1 , երբեմն Տ՝, ԳԿ՝ ճ տ , 

Դարձվածքը՝ ջ ՛ , Դճ՝ с\ I Դարձվածքը՝ а 1 , С 3 , II Դարձվածքը՝ а[ 

С 2 , III Դարձվածքը՝ Ь 1 , ԳԿ՝ Տ՝, ճ " , երբեմն с * . I Դարձվածքը՝ ք 1 , ժ , 

II Դարձվածքը՝ V, с 1 ՛ 3 4 

Բացի իր գործնական նշանակությոլնից, նաև մի շարք հետաքրքրական 
տեղեկությունների աղբյուր է սա՝ հայ հոգևոր երաժշտության ու նրա տե-
սության զարգացման մակարդակն ըմբռնելու առումով։ Այսպես, օրինակ, 
ԱՋ ձայնեղանակում ձայնառության հնչյուններն են «առաջին ներքնախաղըս 
(а1) որպես վերջավորող և դիմող ձայն և «առաջին բենկորճը1) ( I 1 ) , որպես 

3) Տե՛ս «Բանբեր մատենադարանի։, Հ. 9, Երևան, 1969, էշ 11Տ—Ո6։ 

32 Ն. Р՝ ա շ ճ չ ա ն. նշվա աշխ., էշ 49։ 

33 Ն. Թ ա շ ճ յ ա ն. Դասագիրք եկեղեցական ձայնագրով}չան հայոց, էշ ՏՅէ 

34 սույն տեղումէ 
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կիսահանգաձև գոյացնող հնչյուն, Եվ այստեղից պարզ Է, որ հայ եկեղեցա-
կան երաժիշտների շրջանակներում վաղուց ի վեր գիտակցված են եղել 
ձայնեղանակներում մեղեդիական ու ներդաշնակային^իմնաձայների ,ամ֊ 
ոնկնման և կամ ոչ համրնկնման երևույթները, Որովհետև երբ ԱԱ-ում ձայ-
նառություն է պահվում «բենկորճը», այն իսկույն իր վրա է վերցնում երա-
ժշտության ներդաշնակային հիմնաձայնի (կենտրոնի) պաշտոնը, ի տար-
բերություն «ներքնախաղի», որն ընկալվում է որպես մեղեդիական հիմնա-
Հ ա ւն։ 

նույնն է պարագան նաև ԱԿ ձայնեղանակի դեպքում, որում, սակայն, 
մի երրորդ հնչյուն էլ է գործածվում, որպես ձայնառություն, Այն է՝ «երկրորդ 
փուշը» (С2), որ եղանակի դիմող ձայնն է, Աշխարհիկ միաձայնային նվա-
զական երաժշտության մեշ (ինչպես ժողովրդական, նույնպես և մասնագի-
տացված), ԱԿ եղանակում «առաջին ներքնախաղն» է պահվում ձայնառու-
թյուն (մեղեդիական հիմնաձայնը)։ Մինչդեռ եկեղեցական երաժշտության 
մեջ, որի ներկայացուցիչներն ունեցել են նաև նե րդաշն ա կա յին լսողության 
որոշակի փորձ, նույն եղանակում ոչ հազվադեպ կրկնակի ձայնառություն է 
պահվում «առաջին բենկորճ» ու «երկրորդ փուշ» հնչյուններով: Կրկնակի 
այդ ձայնառությունը մեղեդիում հնչող «առաջին ներքնախաղի» հետ հաս-
տատում է ոչ միայն ներդաշնակային հիմնաձայնը, այլև նրա վրա կառուցվող 
մեծալար դաշնյակը ( р Й11Г ակորդը)։ 

Սա այնքան ընտանի ու ավանդական է ընկալվել միշտ, որ Մ. Եկմալ-
յանը իր «Պատարագում» այդպես էլ վարվել է, բնականաբար, ԱԿ եղանակ-
ների բազմաձայն մշակումներն իսկ կատարե/ով «բենկորճի», որպես ներդաշ֊ 
նակային հիմնաձայնի գլխավորության նշանաբանի ներքո, նույն սկզբուն-
քով ղեկավարվելով նաև ձայնառությունների որոշման հարցում։ 

Կոմիտասը ևս ԱԿ եղանակները դաշնավորելիս ղեկավարվել է այդ սկըղ-
բունքով (ցայտուն օրինակ է «ճիգ դու քաշի» խմբերգր) ու Եկմալյանի «Պա-
տարագին» նվիրված իր գրախոսականում միայնակ երգերի մշակումներում 
ձայնառության կիրառման հարցին անդրադառնալիս նշել է, թե ձայնառու-
թյունը «մի քանի տեղ եղանակին չի բռնում», բայց կանգ է առել լոկ մի եր-
գի՝ «Ւ կոյս վիմէն»-ի վրա։ 

Այդ կապակցությամբ Կոմիտասի արած դիտողությունը մեզ համար շա-

հեկան է երկու տեսակետով։ Նախ՝ ձայնառության եկմալյանական սկզբունք-

ների վերաբերությամբ Կոմիտասը փաստորեն խոսում է որպես ավանդական 

երևույթի մասին, որը հարազատ անդրադարձում է գտել արդի երաժշտար-

վեստոլմ։ Եվ հետո, ձայնառություն պահելու ավանդական գլխավոր կերպե-

րից մեկը նա դիտում է ոչ միայն հայ, այլև առհասարակ արևեքյան երաժըշ-

տության շրջանակներում։ Կոմիտասը դրում է. «Ջա լն առութ յամր (Ր6Ճյ1, 

Огде1р11ПкО են գրված գրեթե բոլոր միալնակ երգեցողություններն ալս 

ոճով, մայր եղանակը երդում է 1еП0Г (սոսկ) միալնակ, սորան դաշնակցում՛ 

են 1еП0Г և Է)8ՏՏ (ր ամբ) խմբերր Հնգյակով ձայնառություն պահելով, աեղ-

տեղ ընդմիջում են անցիկ (ЙЦГСЬ^еЬеПЙе) ձայները և յուրաքանչյուր երա-

ժըշտական նախագ ասությունը վերջանում է Հի մնա ձսւ լն ական (ТОНИЧеСКОе 

т р е з в у ч и е , 10П15СЬе ОгеП{1аП§: ) եռաձայնով, գրված է արական խմբի Հա-

մար։ Ձայնառությանը մի բանի տեգ եղանակին չի բոնում, օտար է. «Ի կոյս 

վիմէն», էջ 244 — 240, բուն արևելյան եղանակէ և քառյակների դրությունն 

այնպես է Հարմարվել, որ նմանում է եվրոպական С13 1Ո011-/ւ կամ ПИ'пеиГ-Д, 

( э е с и п б е ) , հւտ-ь էլ մի մեծ րարեՀարմարություն է С1Б ՀՈՕ\\֊ի գո՛յն տա-

լուն, բայց ոչ ք!Տ ШОП է եղանակը, ոչ էլ նորա նման։ Ուստի, ք ւ Տ ֊ Ը 1 Տ ձայ-

նառությունն էլ բոլորովին անՀամաձսւյն է։ Եղանակը վերջանում է ք|Տ-Ը15 

հնգյակի ձայնամիջոցով, վերջավորությունն արդեն ապացույց է, թե եղա-

նակի ձայնառությունը սխալ է բռնած։ Բոլոր արևելյան եղանակները վերջա֊ 
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РАСШИФРОВКА ХАЗОВЫХ ЗАПИСЕЙ 
ТРЕТЬЕГО РАЗРЯДА СРЕДНЕЙ СЛОЖНОСТИ 

Доктор искусствоведения Н. К. ТАГМИЗЯН 

Р е з ю м е 

Хазовые записи третьего разряда средней сложности в целом осуществляются с 
помощью двадцати пяти певческих знаков. Из них собственно для данного типа ха-
зовом фактуры характерны четыре знака. <Хум>—представляет собой сочетание двух 
«долгих* знаков и, следовательно, в его значении стабильной является метрическая 
стоимость (4 единицы). В интонационном ж е отношении он отличается многовариант-
ностью. гПатут»—указывает на один из типовых полукадансовых оборотов, ко-
торый певец должен импровизировать в рамках данного жанра, гласа, темпа и вообще 
контекста исполняемой песни. *Хаг»—это своеобразная трель, которая в средние века, 
II особенно в вокальной музыке, исполнялась значительно весомее (по сравнению с 
практикой более новых времен). *Верджакет»—букв, «конечная точка». Он присут-
ствуе-/ п в системе знаков речитации армянской духовной музыки. В качестве певче-

ского знака-хаза «верджакет» делит мелодии (обычно протяжные, юбилированные) 
па своего рода неровные (свободные) «такты». 
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