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ՆԵՐԱԾՈՒԹՅՈՒՆ

Երաժշտության մասին եղած տարբեր տեսությունները միավորվում են երաժըշ- 
տությունն իբրե տիեզերքի անբաժանելի մաս ընկալելու առանցքային գաղափարի 
շուրջը [М уз. культура...1937]: Այսպես, ըստ Պյութագորասի հայտնի դրույթի' 
երաժշտության հարմոնիան' միկրոկոսմը, տիեզերական կարգի բաղկացուցիչն է, 
երաժշտության, ձայնակարգերի (լադ) հիմքը' կոնսոնանս թվերի աստվածային 
հարմոնիան, իսկ երաժշտության հզորությունը' մարդու հոգու վրա մեղեդու էթոսի 
ազդեցությունը [Антич. муз. эстети ка  1960]: Զարգացնելով պյութագորականնե- 
րի դպրոցի սկզբունքները' Պլատոնը համոզված էր, որ երաժշտության հարմոնիան 
ե կշռույթն (ռիթմ) աստվածային նախակերպար' սկիզբ ունեն ե հույժ կարևորում էր 
նրանց դերը հանրույթի կյանքում ու դաստիարակության ասպարեզում1: Իր «իդեա
լական պետության մեջ» երաժշտություն-հասարակություն փոխհարաբերություն
ներին առնչվող դիտարկումներում թույլատրելի էր համարում միայն բարոյականու
թյունն ամրապնդող ձայնակարգերն ու կշռույթները [Лосев 1969]:

ժառանգելով երաժշտության ծիրում իր անվանի նախորդների գիտելիքներն ու 
փորձը' Արիստոտելը [1955, 44] ես շեշտադրում էր երաժշտության բարոյական 
նշանակությունը, սակայն, ի տարբերություն ուսուցչի' Պլատոնի, համոզմունք էր 
հայտնում, որ երաժշտությունը նպաստում է ճշմարտության ճանաչմանը, արտացո
լում մարդու հոգևոր կյանքը: Ըստ նրա' մեղեդիներն ա րտ ա բերում են իրա կա նու
թ յա ն մեջ գոյություն ունեցող և իդեա լա կա ն  (ըղձական) բնավորությունները: Երա- 
ժըշտությունն իրականության վերարտադրությունն է, որ կատարվում է կշռույթով, 
խոսքով ե հնչյունների ներդաշնակությամբ' հարմոնիայով, ընդ որում' զատ-զատ 
կամ միասնաբար:

Հասարակության ե երաժշտության կապը' սեմիոտիկ կտրվածքով, ներկայաց
նում է նաև հին հնդկական ուսմունքն, ըստ որի երաժշտությունը ոչ միայն արվեստի 
տեսակ է, այլև տիեզերական կառույցի բաղկացուցիչ' աստվածային արարչագոր
ծություն: Հայդմ' երաժշտության առանցքային տոնայնությունները ստեղծել են 
աստվածները, իմաստունները, նախնիները: Երաժշտության յուրաքանչյուր տարր 
(տոնայնություն, գամմա, ձայնակարգ...) կարող է ընկալվել տարբեր ծածկագրերով: 
Երաժշտահնչյունային ցանկացած տարր իր համարժեքն ունի դիցարանում, 
վեդայական չափակարգում, լուսնային համակարգում, աստղացույցում, հանրույթի 
ընկերային (սոցիալական) կառույցում, մարդու զգացմունքների ե կազմախոսու
թյան (անատոմիա) սանդղակում, գույների, կենդանական աշխարհի հնչյունային 
կարգերում ե ա յլն [В олкова 274-275]:

Հայաստանի վաղ շրջանի մշակույթում, ինչպես հավաստում է Ն. Թահմիզյանն 
իր հայտնի ուսումնասիրություններում [1961, 1970, 1977, 1982], թեե երաժշտության 
ծագման խնդրին առնչվող որեէ ամբողջական տեսություն դեռես հայտնի չէ, սա
կայն հնագույն ձեռագրերում ամփոփված բազմաբնույթ հիշատակումների, իմաս
տասիրական, տիեզերագիտական, բնագիտական, քերականական դիտարկումնե
րի, տեսությունների ե ուսմունքների մեջ պահպանված առանձին դրույթների հիման
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վրա կարելի է վերականգնել մեր նախնյաց աշխարհընկալումը տիեզերք-երաժշտու- 
թյուն-հանրույթ փոխառնչությունների վերաբերյալ: Օրինակ' Անանիա Շիրակացու 
տիեզերագիտական աշխատանքներում դիտարկվում է երաժշտության (նաե գլխա
վոր ձայնաստիճանների) ե  երկնային լուսատուների փոխհարաբերության խնդիրը: 
Իսկ V -  VII դդ. ստեղծված երկու բնագրերում (առաջինը վերագրվում է Սահակ 
Պարթեին' կապված հայոց ութ ձայն ե երկու ստեղի համակարգի V դարասկզբին 
տեղի ունեցած կարգավորությանը, մյուսը' կենդանական աշխարհի ձայների 
տարանջատման ու ձայնեղանակների «գյուտի» մասին ե վերագրվում է Բարսեղ 
Կեսարացուն) երաժշտությունը մեկնաբանվում է իբրե տիեզերքի չորս հիմնական 
տարրերի հնչյունային կերպ, բնության տարրերի, երեույթների բնաձայնական 
նմանակում, որ հետագայում վերածվում է ձայնարտաբերման առարկայական մի
ջոցների ու նվագարանների: Միջնադարյան հեղինակները կապեր են տեսնում նաե 
բնության ձայների, բնանյութերի, երաժշտական հնչյունների ե արհեստների միջե 
[Թահմիզյան 1970, 24-29, Arevshatyan 1996-1997, 346, Արեշատյան 2003]:

Հիշյա լ խնդիրների նպատակը, բուն թեմայի մեկնարկից առաջ, մեր հետազո
տության խնդրո առարկայի' երաժշտություն-ավանդական կենսընթաց իրողության 
նախաշեմն ուրվագծելն է: Արդի էթնոերաժշտագիտության ոլորտում հաստատված 
հիմնարար դրույթներից մեկը երաժշտությունը քննության է առնում իբրե ընկերային 
(սոցիալական) տեքստ [Shepherd 1991]: Հասարակություն ե երաժշտություն ամբող
ջականության մասին է փաստում նաե ամերիկյան հայտնի էթնոերաժշտագետ 
Ա. Սիգերը [Seeger 1987, 140]' խոսելով երաժշտության ե մարդու կենսակերպի 
փոխկապակցվածության մասին: Հայդմ' հասարակությունը մի իրողություն է, որ 
ծավալվում է երաժշտության ծիրում: Նրա հավաստմամբ, ընկերային (սոցիալա
կան) ժամանակի մեջ ընդհանրապես, ե  ըստ ծեսի, շարակարգված է հանրույթի 
պատկերացրած տիեզերական կառույցը: Սոյացիների շրջանում կատարած ուսում
նասիրությունից եզրահանգում է, որ « .. .սոյա ժողովրդի համակեցությունը կարելի է 
ըմբռնել ըստ նրանց երաժշտության եզրաբանության. սոյա հասարակությունն 
իրենից ներկայացնում է մի նվագախումբ, նրա բնակատեղին' համերգասրահ, իսկ 
տարին' մի երգ» [Martin Stokes 1997, 1-3]: Ըստ այդմ' Ա. Սիգերի հետազոտությունը 
մի ներգործուն փաստարկ է ընդդեմ այն տեսակետների, որոնք անջրպետ են դնում 
երաժշտության ե հասարակության միջե: Ա յս ինքնատիպ քննությունը (1987) 
տոհմական կենցաղով ապրող ժողովուրդների բնական ե մշակութային (ծիսական, 
տեխնիկական) կենսակերպերի, ինչպես նաե երաժշտության, խոսքի, պարի ու 
հաղորդակցության ա յլե ա յլ ձեերի միջե եղած անջրպետը լուսաբանելուն միտված 
աշխատանքներից է: Թեե Ա. Սիգերի մոտեցումն առաջին հայացքից համեմատելի 
է պյութագորականների հետ, սակայն էապես տարբերվում է, քանզի նա երաժշտու
թյունն է դարձնում հասարակական-ընկերային կյանքը դիտարկելու բանալի: Այդ 
մոտեցումն առավել հարազատ է Լեի Ստրոսի կարծիքին, ըստ որի առասպելները 
քննության են առնվում երաժշտական ստեղծագործության (սիմֆոնիա, նախեր
գանք) օրենքներով, իսկ նրա զարգացրած կառուցվածքաբանական մեթոդի սկըզ- 
բունքում ընկած է ողջ ուսումնասիրվող համակարգն իբրե դիրիժորական տեքստ' 
պարտիտուր, որ կարելի է կարդալ միաժամանակ ուղղահայաց ե հորիզոնական 
ուղղություններով («Առասպելների կառուցվածքը»): Հայսմ' Լ. Ստրոսը փորձում է 
առասպելներն ուսումնասիրել երաժշտությանը բնորոշ կառուցվածքային հատկա
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նիշներով: Նույն սկզբունքով քննարկվում է առասպելաբանությունը ե ավելի լայն 
առումով' ազգագրությունը [«Նախերգանք»]: Ըստ Լեի Ստրոսի, առասպելները 
հնարավոր է ուսումնասիրել, եթե դիտարկվում են իբրե դիրիժորական պարտիտուր, 
այսինքն, նա նոր' ճշգրիտ մեթոդ է առաջարկում, որով հասարակական երեույթները 
(առասպել) ե  երաժշտությունը ոչ թե զգայական, հուզական ըմբռնումների 
համակարգում է տեղադրում, ա յլ ընդհանուր մեթոդաբանական' ազգագրությունը 
մեկնաբանում է երաժշտագիտական վերլուծության մեթոդի միջոցով [Л еви-С трос
1972, 25-49]:

Մեր ուսումնասիրության նպատակն ավելի համեստ է' խնդիր ունենք դիտարկել 
երաժշտությունը հասարակության կյանքում' հասարակության մեջ, ա յլ ոչ Ա. Սիգե
րի նման' հասարակությունը երաժշտության մեջ: Սակայն, ա յդ սահմաններն ա յն
քան է լ քարացած չեն ե  երբեմն հնարավոր չէ խիստ տարանջատել, որն արդարա- 
ցիորեն նկատում է նաե Ա.Սիգերը, երբ կենցաղը դիտարկում է իբրե երաժշտական 
տեքստ, կամ երբ զուտ երաժշտական երեույթը փոխանցվում է հասարակական 
ոլորտ' փոխակերպվում, համաձուլվում ընկերայինի' ինչպես ռաբիսը հայ իրակա
նությունում [А брамян, П и к и ч я н  1987, 136-146]:

Դեռես Լեի Ստրոսից սկսած կարծիք կա, ըստ որի' ընկերային իրականությունը 
գոյություն ունի առանձին, իսկ երաժշտությունն այդ իրողությունների դրսեորման 
ձեերից է [«Հումը ե եփածը»]: Համամասնության համաչափություն (սիմետրիա), 
շրջելիության (ինվերսիա), հավասարության ե համանմանության (հոմոլոգիայի) 
կառուցվածքներում ներառվում է նաե երաժշտությունը ե հենց երաժշտությունն է 
դառնում այդ ընկերային իրողությունների ցուցիչը:

Սույն մենագրության շրջանակներում փորձ է արվում համադրաբար ի մի ներկա
յա ցնել ազգաբանության ե երաժշտագիտության ձեռքբերումները բանավոր երա- 
ժըշտական ավանդույթի ձայնագրման, գրառման ու հետազոտման ասպարեզում: 
Շարահյուսելով գիտության այդ երկու ճյուղերի «սահմանային տարածքները»' դի
տարկել հայ հանրույթի ինքնարարման գործընթացում երաժշտախոսքային կազ
մակերպման հարացույցները (մոդել): Հետազոտության առարկան երաժշտության 
կառուցակազմիկ ընթացքն է հայոց ավանդական կյանքի հիմնական իրողություն
ներում' առտնին կյանքում, կենսապահովման, տոնական, ծիսական ոլորտներում: 
Երաժշտական ազգագրության այսօրինակ հայեցակարգը հեռանկարային է նաե 
հայագիտական խնդիրների համալիր լուսաբանման' հատկապես երաժշտական 
ինքնության բացահայտման առումով: Համեմատական էթնոերաժշտագիտության 
ծիրում այն կնպաստի հայոց մշակույթի ճանաչմանն ու արժեորմանը' համաշխար
հային բանավոր երաժշտական ավանդույթի ժառանգականության գործընթացում: 

Մեր հետազոտությունը միտված է էթնոերաժշտագիտական դիտանկյունով 
քննության առնել ժողովրդական երաժշտական մշակույթն' իբրե հայոց ավանդա
կան կյանքի բաղկացուցիչ: Ավանդական կյա նք  արտահայտությունն օգտագոր
ծում ենք ոչ որպես ժամանակային չափում, ա յլ' կենսակերպ ու աշխարհընկալում: 
Մեր խնդրո առարկան երաժշտությունն է' դիտարկված իբրե հայոց ավանդական 
մշակույթի բազմաշերտ դրսեորումների հնչյունային տեքստ, որի միջոցով կարելի է 
«կարդալ» ե  բնականոն կյանքում ճանաչել նրան ծնունդ տվող ժողովրդին:

Ի տարբերություն մինչե օրս հրատարակված երաժշտագիտական ուսումնասի
րությունների' երաժշտությունը քննության է առնվում ոչ իբրե ավանդական կյանքի
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ուղեկից, ա յլ հայ հանրույթի կենսընթաց ե երաժշտական աշխարհայացք, իր 
անընդհատության հոլովույթում, մարդու ծնունդից մինչե մահ: Աշխատանքում փոր
ձել ենք երաժշտությունն իբրե «գլխավոր հերոս» դիտարկել հայոց ավանդական 
կյանքի հիմնական իրողություններում' առտնին ու ծիսական կյանքում (երկրագոր
ծական արարողակարգ, հարսանեկան ու թաղման ծեսեր): Առաջին հայացքից, գու
ցե ոչ այնքան համադրելի այս հատվածները միավորում են մարդու/համայնքի կեն
սագործունեության գլխավոր ոլորտները. առօրյան, հողի ե համայնքի վերարտա
դրությանը ե անհատի ե համայնքի կյանքի սահմանային անցումներին ուղղված 
ծիսակարգերը:

Ամենօրյա կենցաղում հանպատրաստից հնչող երաժշտությունն իր ինքնատիպ 
արտահայտչաձեերով ես որոշակի արտացոլում է գտել մենագրության շրջանակ
ներում, քանզի առտնին կյանքի ծիսականացված երաժշտախոսքային անդրա
դարձն է, որ հաճախ փոխակերպվում է' վերածվելով երաժշտական կանոնակար
գված ժանրերի:

Մեր նպատակներից դուրս է, ընդունված կարգի համաձայն, քննարկել հայոց 
օրացուցային տարեշրջանի բոլոր տոները, ծեսերը կամ մանրակրկիտ վերլուծել 
ավանդական կենցաղի յուրաքանչյուր ոլորտում հնչող երաժշտությունն' առանձին- 
առանձին: Առավել ես, այդ հսկայածավալ նյութն անհնար կլիներ ներառել մեկ գրքի 
շրջանակում:

Աշխատանքում ընդգրկված տարաշերտ նյութի քննությունն ինքնին թելադրում է 
դասական ե արդի ազգաբանության ու էթնոերաժշտագիտության մեջ ընդունված 
դաշտային նյութի գրանցման, նկարագրման ե պատմահամեմատական մեթոդների 
համադրում [Kottak 1991, 19-35], որ զուգորդվել է տեքստաբանական, կառուցված
քային ե իմաստաբանական վերլուծման մեթոդներին: Դաշտային նյութը հավաքվել 
է անհատական ե խմբային որակական հարցազրույցների (ձայնագրման ե տեքս
տի գրառման եղանակներ) համադրումով: Կիրառվել է նաե մի սկզբունք, որի շնոր
հիվ բանասացը հիշողությամբ ու վերապրումի միջոցով վերականգնված նյութը ներ
կայացնողից (ավանդույթի կրավորական' պասսիվ կրող) ենթագիտակցորեն փո
խակերպվել է համահեղինակի, ստեղծողի (հանպատրաստից հորինում): Այն հնա
րավորություն է ընձեռում բանասաց-գրանցող երկխոսությունը դարձնել առավել 
միասնական' համահեղինակային աշխատանք (հմմտ. պոստմոդեռնիստական 
մտածողության հետ) ե նյութի ներկայացման գործընթացում նորովի դիտարկել 
ավանդույթի կրող-խմբագրող-հեղինակ  շարքը (մեթոդաբանության մանրամասն 
նկարագրությունը կներկայացնենք համապատասխան նյութի քննության ժամա
նակ. տ ես Գլուխ I):

Տոնական-ծիսական կյա նք  հասկացության ելակետ ընդունել ենք ավանդական 
կենսակերպի բաղկացուցիչ դարձած տոներն ու ծեսերը միավորող այն առանձնա
հատուկ մթնոլորտը, որ բնորոշվում է առտնին կյանքից տարբերվող, հաճախ' բո
լորովին հակառակ օրենքներով կարգավորվող աշխարհընկալմամբ [Бахтин 1965] 
ու դրանից արտածվող մշակութային տեքստով [А брамян 1983]: Հայսմ, քննու
թյան ենք առել հայոց ավանդույթում արմատավորված ե ցայսօր կենցաղավարոդ 
ուխտագնացությունն իբրե մշակութային իրողություն, որի շրջանակներում խտաց
վում է տոն երեույթն իր բնորոշ կենսոլորտով' պաշտամունքային, վարքագծային ու 
երաժշտական ենթատեքստերով (զի այն նույն ժողովրդական տոնակատարու
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թյունն է, որ իրականացվում է բացօթյա' առանց տարածքային սահմանափակ- 
ման):

Հա րսա նեկան ծեսին տրվող գերակա վերաբերմունքը բխում է ժողովրդի կյա ն
քում նրա առաքելությունից' նոր բջիջ-ընտանիքի ճանաչումն ու վավերացումն 
Արարչի ու համայնքի կողմից, որի գերխնդիրը կյանքի շարունակականությունն է: 
Մեր դիտարկմամբ, հարսանեկան ծեսն իր ներքին արարողակարգերով հավաքում- 
ամբողջացնում է հայոց տոնական-ծիսական կյանքի կառուցվածքային բաղա
դրյալները' ի մի ներկայացնում, իբրե կյանքի/տիեզերքի հավերժությանը միտված 
հարացուցային տեքստ, որի առանձնահատկությունները կփորձենք բացահայտել 
երաժշտական տեքստի հոլովույթում: Վերոհիշյալ մշակութաբանական տեքստն 
ավանդական կենսընթացի համատեքստում է դիտարկում ինտոնացիան, հնչերան
գը, ռիթմը, մեղեդին' իրենց երգային, նվագարանային ե եղանակավորված խոս
քային տարաբնույթ դրսեորումներով:

Եթե երաժշտագիտական հետազոտությունն ընդունված է զարգացնել երեք 
առանձին ուղղություններով' երաժշտություն-ստեղծող (կոմպոզիտ որ)-կա տ արող  
(մեկնաբանող) ե  դրանցից յուրաքանչյուրն ընկալվում է որպես կայուն ու ինքնու
րույն գոյություն, ապա էթնոերաժշտագիտության գերակա խնդիրն է առանց մեկը 
մյուսից տրոհելու' իբրե մեկ ամբողջություն դիտարկել երաժշտություն-մարդ-միջա- 
վա յր  հարաբերությունը, քանզի դրանցից յուրաքանչյուրի փոփոխությունը նոր ար
դյունք է ենթադրում: Օրինակ, եթե երաժշտագետի համար միենույնն է, թե թմբուկ 
նվագարանը տարվա որ եղանակին կամ ով է պատրաստել' հումքի համար ինչ ծառ 
է հատվել, ինչ կենդանու կաշվից է պատրաստվել թաղանթը ե կարեորվում է միայն 
նվագարանի հնչողությունը, տեմբրը, լարվածքը, տեխնիկական հնարավորություն
ներն ու նվագացանկը, ապա ավանդական կենսափիլիսոփայության մեջ բացառ
վում է սատկած կենդանու կաշվից պատրաստված թաղանթով թմբուկը հնչեցնել 
ծնունդ ե պտղաբերություն, կյանքի նոր փուլ ակնկալող ծիսակարգերում: Նույն 
մտածողությամբ, թաղման արարողակարգում կիրառվող նվագարաններն2 արգել
վում էին կենսական նշանակության ծեսերում հնչեցնել, դեռ ավելին' նվագարանի 
զարդանախշը ե գույնը ես ուղղակիորեն կապվում էին այն ծիսակարգին, որի 
խորհրդանիշներն էին դրանք: Նվագարանին ներդաշնակ' կանոնակարգված էր 
նաե երաժշտի մասնակցությունն ու դերը: Այսպես, հարսանիքի դաստ այի3 երա
ժիշտն իրավունք չուներ նվագել թաղման ծիսակարգին, իսկ վերջինս' հարսանիքին:

Միջավայրը ներառում է թե° ասացող-կատարողին, թե° ունկնդրին, թե° ավելի լայն 
առումով, ա յն կենսակերպը, որի առկայությունն է խթանում երաժշտական տեքստի 
ծնունդին ու կայացմանը: Երաժշտական ստեղծագործության ծնունդը ե կենցաղա- 
վարումն իմաստավորված է, քանզի գոյություն չի կարող ունենալ երաժշտությունն 
ինքնին' ժամանակից, տարածությունից, բնությունից, արարողից, կատարողից ե 
ունկնդիր-մասնակցից անկախ: Սա է պատճառը, որ ավանդական կյանքում հնչող 
երաժշտական ժանրերից շատերն ունեն կատարման որոշարկված տեղ, ժամանակ, 
կերպ, կանոնակարգված են կատարողի սեռը, տարիքը, սոցիալական կամ ֆիզի
կական (առողջական) վիճակը, տեսքը, հարակից օգտագործվող առարկաները ե 
այլն: Այսու, ըստ մեր գրանցած դաշտային-ազգագրական նյութերի' Հոռովել4 կա
րող է կա նչել միայն մաճկալը' դաշտում վար անելիս, լծկանների ու գութանի առկա
յությամբ, աղոթարանին (արե) ուղղված օրհնանքից հետո, հոտաղների ձայնակցու
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թյամբ: Նույն տրամաբանությամբ' կթի երգը, օրորոցայինը, ողբը կամ թագվորա- 
գովքը կատարվում են միայն համապատասխան կենսոլորտի պայմաններում5:

Ասվածը նպատակ չունի դրական կամ բացասական երանգ հաղորդելու 
երաժշտագիտության երկու հիմնարար ոլորտներին, ա յլ պարզապես փորձ է մեկ 
անգամ ես շեշտադրել դրանց աշխարհայացքային դրսեորումները' ներկայացնելով 
հայեցակարգային մոտեցումները նույն խնդրո առարկայի վերաբերյալ: Մեր 
համոզմամբ, երաժշտական մշակույթն անդրադարձնող ա յս երկու հիմնարար 
ճյուղերի ուսումնասիրության արդյունքների միահյուսմամբ միայն հնարավոր կլինի 
վեր հանել երաժշտությունն իբրե հարատե ստեղծագործական գործընթաց ե 
հասարակության կենսընթացի բաղկացուցիչ:

Հետազոտվող նյութի շրջանակներում են նաե երաժշտություն արտաբերող 
գործիքի' նվագարանի, ա յն արարող նվագարանագործ վարպետի ե կատարողի 
կերպարներն ու գործունեության դաշտը: ժողովրդական երգարվեստի մարզում' 
մեր ուշադրության կենտրոնում են «երգ կապող» անձիք ու երգ-երաժշտության հետ 
կապված բոլոր անհատները, որոնց ներդրման շնորհիվ ավանդական երաժշտա
կան մշակույթն այսօր է լ ներկայանում է իբրե մի ինքնատիպ, բաբախուն կառույց, 
որ զգայունորեն արձագանքում է հանրույթի կյանքի բոլոր կարեոր իրադարձու
թյուններին: Այս համատեքստում, փորձել ենք քննության առնել մեր ժողովրդի 
առտնին կենցաղում ե տոնական, ծիսական կյանքում ուղղակի կամ անուղղակիո- 
րեն ստեղծվող, հնչող, հաճախ' իրենց ծնունդ տվող իրադրության ավարտի կամ 
իմաստազրկման հետեանքով վերացող երգերն ու նվագները թե° երաժշտագիտու
թյան մեջ ընդունված կանոնիկ, թե° հանպատրաստից հորինվող ժանրերում: Դրանք 
հիմնականում կարելի է բաժանել երկու խմբի' դիպվածային ե կայուն: Առաջին 
խմբում, ինչպես ենթադրվում է անվանումից, դասդասել ենք տարաբնույթ իրավի
ճակներում ինքնաբերաբար ծնունդ առնող հանպատրաստից հորինվող երաժշտա- 
բանահյուսական նմուշները կամ երաժշտական ստորոգումները, որ մեծավ մասամբ 
կառուցվում են կայուն ժանրերին խարսխվող հարացուցային (մոդել) հիմքի վրա' 
փոխակերպվելով ու զարգանալով, ըստ հանկարծաբանական մտածողության:

Երկրորդ խմբում' երաժշտագիտության մեջ հայտնի ժողովրդական կամ ժո- 
ղովրդաարհեստավարժ ծագում ունեցող տարբեր ժանրերին պատկանող ստեղծա
գործությունները:

Հումանիտար ոլորտների մասնագետների հետաքրքրությունը հայկական ժո
ղովրդական երաժշտության հանդեպ երբեէ չի  նվազել: Նրանք բարեխղճորեն 
հավաքել, պահպանել, ժառանգաբար փոխանցել ե  ուսումնասիրել են ա յն' իբրե 
մարդու աշխարհընկալման ե գեղարվեստական մտածողության հնչյունային 
արտահայտություն: Այսուհանդերձ, սակավաթիվ են ավանդական երաժշտական 
մշակույթի ազգաբանական հայեցակարգին նվիրված հետազոտությունները, որոնց 
շնորհիվ հնարավոր կլիներ քննության առնել երաժշտություն-հասարակություն 
կառույցի ամբողջականությունը:

Ավելի ամփոփ պատկերացում ունենալու նպատակով, փորձենք ի մի ներկայաց
նել ժողովրդական երաժշտական մշակույթի մարզում հրապարակված հիմնարար 
աշխատա նք ները6:

Դեռես XIX դ. կեսերից հայ երաժշտագետների ուշադրության ծիրում է եղել 
ավանդական երաժշտական մշակույթն իբրե ինքնուրույն ճյուղ: Հրապարակված
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հետազոտություններն ու ժողովածուները կարելի է կարգաբերել չորս հիմնական 
խմբում.

ա) Հայ երաժշտության պատմությանը նվիրվա ծ ուսումնասիրություններ, որոնց 
հեղինակներն, անդրադառնում են նաե ավանդական երաժշտական մշակույթին 
կամ նրա առանձին դրսեորումներին: Սրանց շարքում են Ալ. Հովհաննիսյանի 
[1939], Ալ. Շահվերդյանի [1959], Մ. Հարությունյանի ե Ա. Բարսամյանի [1996] 
աշխատությունները, կոլեկտիվ մենագրություններ [Ակնարկ հայ երաժշտության..., 
1963] ե  ա յլ գիտական հրատարակություններ:

բ) Ա վա նդա կա ն երա ժշտ ութ յա ն տ ա րբեր ո լորտ ներն իբրև ամբողջություն  
քննա րկող աշխատանքներ, որոնց հեղինակները փորձել են դիտարկել երեույթի 
զարգացման ողջ ընթացքը' ծագումից մինչե XXI դար: Նման հետազոտություննե
րում ավանդական երաժշտական արվեստի ճյուղերը տիպաբանվել ու վերլուծվել են 
ըստ ժամանակագրական կարգի: Այս շարքում հիշատակելի են Սպ. Մելիքյանի 
[1935], Կոմիտասի [1941], Քր. Քուշնարյանի [1958], Ա. Քոչարյանի [1939, 2008], 
Մ. Բրուտյանի [1983] ե  այլոց աշխատանքները:

գ) Ավանդական երաժշտության ոլորտներից կամ ժանրերից մեկի կամ մի քա 
նիսի քննությանը կամ հրապարակմանը նվիրվա ծ աշխատանքներ: Ի տարբերու
թյուն նախորդների, խնդրո առարկան մի դեպքում կարող է դառնալ ժողովրդական 
երաժշտարվեստի որեէ առանձին ճյուղը, օրինակ' գուսանա-աշուղական մշակույթը' 
Մ. Աղայանի [1959], Գ. Լեոնյանի [1903. 1904, 1905], Ն. Թահմիզյանի [1995], ժողո- 
վրրդական ավետիսները' Մ. Սանուկյանի[1995], հայկական էպոսի երաժշտագիտա- 
կան-բանագիտական քննությունը' Ա. Փահլեանյանի ե Ա. Սահակյանի [1996], քա
ղաքային կատարողական արվեստը' Մ. Բրուտյանի [2001] ե  երգարվեստը' Ա. Սար- 
յանի [1973, 2010], հետազոտություններում կամ' առանձին ժանրերը, ինչպես աշու
ղական սիրավեպը' Լ. Երնջակյանի [2009], երկրագործական երգը' Զ. Թագակչյանի 
[Հայ ավանդական...2009] աշխատանքներում ե այլն: Այս շարքը համալրում են նաե 
որեէ կոնկրետ երգատեսակի կամ նմուշի' օրինակ, Լոռվա գութաներգի կոմիտասյան 
[1941, 68-105] ուսումնասիրությունը կամ վիպերգի բացառիկ նմուշներից «Կարոս 
խաչին» [2000] նվիրված հետազոտություն-հրապարակումները7:

դ) Ավանդական երա ժշտ ակա ն մշակույթի հավաքմանը, գրանցմանը, կանոնա
կարգմանը, ա յն ա գ ր յա լ ժողովածուների հրա պ ա րա կմա նը նվիրվա ծ աշխատանք
ներ ' Սպ.Սելիքյան [1949, 1952], Հ. Հարությունյան [1958], Կոմիտաս [1999, 2000, 
2003, 2004], Մ. Թումաճան [1972, 1983, 1986, 2005], Ա. Բրուտյան [1985, 2002], Հայ 
ավանդական երաժշտություն. մատենաշար [2008, 2009, 2010, 2011] ե  այլն:

Մեր ուսումնասիրությունը գլխավորապես հիմնված է Հայաստանի գրեթե բոլոր 
մարզերում, Հյուսիսային Արցախում' Շահումյանի, Քարհատի, Բանանցի շրջա ն
ներ, Ջավախքում' Ախալցխա, Ախալքալաք, Բոգդանովկայի, Ասպինձայի, Ծալկա- 
յի  հայաբնակ գյուղեր, Դոնի Ռոստով քաղաքում (Նոր Նախիջեան) ե  հայաբնակ 
գյուղերում, կազմակերպված ազգաբանական գիտարշավների ընթացքում մեր կող
մից հավաքված դաշտային էթնոերաժշտագիտական նյութերի վրա' գրանցված 
1980-2009թթ. ընթացքում8: Գիտարշավային նյութը զուգակցվել է ՀՀ ԳԱԱ Հնագի
տության ե ազգագրության ինստիտուտի արխիվային վավերագրերին, Արվեստի 
ինստիտուտի ձայնադարանում պահվող համապատասխան նմուշներին ե մասնա
գիտական հրատարակություների տվյալներին:
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ԳԼՈՒԽ I

ԿԵ՛ՆՑԱՂՆ ԻԲՐԵՎ ՀՆՉՅՈՒՆԱՅԻՆ ԿԱԶՄԱԿԵՐՊՎԱԾ ՄԻՋԱՎԱՅՐ

Երաժշտության ծագման ու էության մասին տարբեր ժամանակներում արտա
հայտված վարկածների համեմատական ուսումնասիրությունը մեզ հնարավորու
թյուն է տալիս պարզաբանելու ժողովրդական ավանդույթում կյա նք-երա ժշտ ութ յոն  
հարաբերությունը, որի առաջին աստիճանն, անշուշտ մարդ-երաժշտություն օղակն 
է: Տարբեր մշակույթներում քննարկված իմաստասիրական ու երաժշտագիտական 
աշխարհընկալումներում երաժշտությանը տ իեզերք-հա սա րա կութ յուն  հարա
բերությունների կարգաբերման մեխանիզմի գործառույթ է վերապահված, որից 
սերված ներդաշնակությամբ է պայմանավորված կյանքն իր բազմակողմանի դրսեո- 
րումներով:

Մեր խնդիրն է, հիշյա լ կապերն ու հարաբերությունները դիտարկել հայոց ավան
դական երաժշտության համատեքստում: Լիարժեք պատկեր ստանալու համար հի
շենք երաժշտության վաղ ձեերի ծագման վերաբերյալ հայտնի կարծիքները, որ 
հիմնականում խմբավորվում են հինգ գիտական վարկածում [М уз. эн ц и кл о п ед и я  
1976, 730-740]. հայդմ' երաժշտությունը սկիզբ է առել.

♦ խոսքի զգայական գրգիռների հնչերանգներից (Հ. Սպենսեր)
♦ թռչունների երգեցողությունից ե կենդանիների սիրային կանչերից (Չ. Դարվին)
♦ նախնադարյան մարդկանց աշխատանքային ռիթմերից [Бю хер 1923]
♦ նրանց ձայնային ազդանշաններից (Կ. Շտումպֆ)
♦ մոգական հմայանքներից (ժ . Կոմբարյե):
Մեր դիտարկմամբ' նշված բոլոր տարբերակներն առանձնապես ցայտուն են 

դրսեորվում երաժշտաբանահյուսական ստեղծագործություններում ե դրանց միա
ձուլումից է ստեղծվում ֆոլկլորային երաժշտությունը: Կոնկրետ ժանրին անցնելիս' 
շեշտվում է առավել հատկանշական կողմը, որի նկատմամբ երկրորդվում են մնա
ցյալները: Նյութի քննությունից կարելի է եզրահանգել, որ ծիսական երգերում 
ուժգնանում է կապը հավատալիքային ընկալումների, մոգական հմայանքների հետ 
(հմմտ. ժ . Կոմբարյեի կարծիքը), մինչդեռ աշխատանքային երգերի առանցքն ըն
թացիկ գործողության չափակշռութային (մետրառիթմիկ) պատկերն է, որի շուրջն էլ 
ձեավովում է մեղեդին (հմմտ. Կ. Բյուխերի վարկածը): Ֆրանսիական ժողովրդա
կան երգերին նվիրված իր աշխատության մեջ ժ . Տյերսոն [1975] ոչ միայն հաստա
տում է Կ. Բյուխերի տեսակետն, ա յլե  իր ուսումնասիրած նյութի շրջանակներում 
ցույց է տալիս, որ կշռույթն (ռիթմ) այս խմբի ժողովրդական մեղեդիների կառույցի 
առաջնային բաղադրատարրն է.«...արհեստավորական երգերում գերակշռում են 
այնպիսիք, որոնց մեղեդիների կշռույթը համապատասխանում է տ վյա լ երգի համար 
նախասահմանված աշխատանքի կշռույթին»:

Երաժշտության ծագման ե զարգացման խնդրում աներկբայորեն կարեորվում է 
նաե խոսք-երաժշտություն կապը. հնչյունա յին խոսքից մեղեդու անցման ու 
ձեակազմավորման կամ ընդհակառակը' ձայնաելեէջակարգային (ինտոնացիոն) 
հաղորդակցումից խոսքին անցնելու առումով: Խոսքի առոգանության նշանների ու
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երաժշտական խազերի փոխկապակցվածության ե հարազատության խնդրին 
անդրադառնալիս անհնար է չհիշել Կոմիտասի ավանդը [1941, 153-164]: Ավելի ուշ, 
ա յս հարցն ամբողջականացրել ու մանրակրկիտ գիտական վերլուծության է 
ենթարկել Ռ. Աթայանն [1959, 12] իր հայտնի աշխատությունում: Կոմիտասի ե 
Ռ. Աթայանի հետազոտություններն այս խնդրում համընկնում են' հավաստելով 
մեղեդու ե  կենդանի խոսքի ծագումնաբանական արմատը, քանզի մեղեդին երաժըշ- 
տական մտքի արտահայտչամիջոց է ե ուղղակիորեն սնվում է խոսքից: Սիենույն 
ժամանակ, «...մելոդիկ ռեչիտատիվը հաճախ մոտեցել է բուն երաժշտությանը' 
մելոդիային», — գրում է Ռ. Աթայանը ե նշում, որ հասարակական գիտակցության 
զարգացման տարբեր մակարդակներում տարբեր է եղել վերաբերմունքը դեպի 
երաժշտությունն ու դեկլամացիոն խոսքը: Սիենույն երգվող կամ արտասանվող 
տեքստը տարբեր շրջաններում տարբեր մոտեցումների է արժանացել' ստանալով 
մի դեպքում ընդհանուր, մյուսում' հոգեբանորեն ավելի տարբերակված իմաստա
վորում ու վերաիմաստավորում, որն է լ անդրադարձվել է երաժշտության ու խոսքի 
գրանցման ասպարեզում ե պայմանավորել երաժշտական ե առոգանության համա
կարգերի երեան գալը9:

Մինչ երաժշտագետները խորհրդածում ու ճշգրտում են երաժշտության ծագման 
հիմնախնդիրները, հիշյա լ բոլոր տեսակետներն այսօր է լ շարունակում են արտա
ցոլվել կենցաղից արտածված ե անհամեմատ անաղարտ պահպանված երաժշտա- 
խոսքային մանր ժանրերի մեջ, դրանով իսկ հնարավորություն ընձեռելով մեր օրե
րում ես դիտարկել բանահյուսության գոյացման հնամենի ակունքները: Դրանք ոչ 
թե բնական զարգացման արդյունք են կամ անցյալի վերապրուկ, ա յլ իբրե կյանքի 
բաղկացուցիչ տարր' գոյատեում են բոլորովին աչքի չընկնելով: Խոսքը երաժշտա- 
բանահյուսական մանր ժանրերի մասին է, որոնք ուղղակիորեն խարսխվում են 
երաժշտության ծագման առիթով արտահայտված կարծիքներին: Անդրադառնանք 
դրանց' կենցաղը դիտարկելով իբրե հնչյունային կազմակերպման միջավայր. 
մշտագո, սակայն ոչ միշտ նկատվող իրողություն: Հավաքված նյութն ա յս դիտան- 
կյունով քննարկելիս, ամբողջական տեքստի բաղադրիչներ են ներկայանում'

Մ եղեդային-բա նա ստ եղծա կա ն տեքստը, որն ի դեմս հայտնի երաժշտական 
ժանրերի (օրորոցային, հոռովել, մանկան գովք, ողբ ե այլն), բազմիցս երաժշտագի
տական քննության առարկա է դարձել:

Թ վա ցյա լ կա մ թերի հնչյո ւնա յին տեքստը, որը պարառում է երաժշտաբա- 
նահյուսական մանր ժանրերը ե ավարտուն, ամբողջական, ժանրի չվերաճելու 
պատճառով' կարծես, սպրդել է երաժշտագետների տեսադաշտից:

Խոսքային, վա րքա գծա յին տեքստերը, կենսոլորտ ը ' կենցաղավարման միջա
վայրն իբրե տեքստ: Այս բաղադրիչներից առաջինը երաժշտագիտական տեսան
կյունով ուսումնասիրել է Մ. Բրուտյանը [1983, 122-286] 10: Փորձենք էթնոերաժշտա- 
գիտական մոտեցմամբ հետազոտել հաջորդ բաղադրիչները:
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«ՁԵՆՈՎ ԱՍԵԼԸ»' ՉԳԻՏԱԿՑՎԱԾ ԵՐԳԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅՈՒՆ

Եթե կյանքը նկատենք իբրե մի ամբողջական հնչյունային համատեքստ, ապա 
(բոլորին քաջ հայտնի երաժշտական ժանրերից բացի) դժվար չի  լինի տարան
ջա տել կենցաղում անընդհատ լսվող ձայնարկությունները, կանչերը, ինտոնացիոն 
դարձվածքները: Դրանք մասնագիտական շրջանակներին հայտնի են Э км елика, 
глоссолалия (glossema-հուն.' խոսք)11 կամ ըստ Կ. Խուդաբաշյանի' ф тон голали я 
անվանումներով:

Ըստ մեր գիտարշավային ձայնագրությունների' ներկայացնենք ժողովրդի 
կենցաղում տարածված ձայնով ուղեկցվող այդ երաժշտախոսքային ժանրերը 
որոնք սերտաճելով առտնին թոհուբոհին, առանձնահատուկ ուշադրության չեն ար
ժանանում: Խնդրո առարկան մեղեդայնացված խոսքն է (երգվող խոսք), որը կենցա
ղային գործողությունների ամենօրյա ուղեկիցն է ե  առավելապես ծառայում է իբրե 
հաղորդակցության ձե' ժամանակային ու տարածական բոլոր մակարդակներում: 
Խոսքից երաժշտության անցման, ինչպես ե մտածողության ու ինքնարտահայտ- 
ման համակցման արդյունքից մեր ժողովրդի կյանքում ծնունդ է առել ու արմատա
վորվել երաժշտաբանահյուսական ժանրերի մի յուրահատուկ խումբ:

Հայ ավանդական երգարվեստի հավաքչությամբ ե քննությամբ զբաղվող 
մասնագետներն, անշուշտ, նկատել են կենցաղում որոշակի տարածում ստացած մի 
իրողություն, երբ ձայնի ելեէջումների, բարձրության, չափակշռույթի փոփոխում
ների ու դրանց հետ խոսքի տարաբնույթ համադրումների միջոցով նմանակվում, 
վերարտադրվում, փոխակերպվում կամ արտահայտվում են աշխատանքային 
գործընթացը, կյանքի տարբեր իրավիճակները, մարդկանց մտքերը, տրամադրու
թյուններն ու հոգեվիճակները: Այս երեույթը ժողովրդախոսակցական լեզվում բնու
թագրվում է «Հենով ա սել» բառակապակցությամբ: Հարդյունս դրա' հանպատրաս
տից ծնված ստեղծագործությունները չեն կարգաբերվում երաժշտագիտության 
ավանդական որեէ հայտնի ժանրի օրենքներով: Թերես, ավելի հարմար է դրանք 
որակել իբրե ժանրի լծորդված տարբերակ: Արդեն իսկ «Հենով ասել»  բանաձեային 
բառակապակցության մեջ պարառված է երեույթի իմաստը. ձայնով (մեղեդի) ասել 
(խոսք), այսինքն մեղեդուն (ավելի ստույգ' նախամեղեդուն) հավելակցված է խոս
քը12: Գիտարշավների ժամանակ զրուցել ենք ավելի քան չորս տասնյակ բանա
սացի հետ, որոնց տարիքը վաթսունն անց էր: Թե° կանայք, թե° տղամարդիկ, որոնք 
գյուղում «քաղցր ձայն ունեցողի» համբավ էին վայելում, սկզբից պնդում էին, որ եր
գել ու երգեր չգիտեն: Նրանք, որպես կանոն, իրենց կատարումները չեն ընկալում 
որպես երգ: Սակայն, անկախ ձայնային-կատարողական տվյալներից, երբ որոշա
կի իրավիճակներ ու համապատասխան պայմաններ են ստեղծվում, սկսում են 
հնչյուններով' ձայնով, վերարտադրել սեփական ապրումներն ու մտքերը, ինչպես ե 
իրենց վերաբերմունքն արտահայտել ընթացիկ երեույթի կամ կատարված փաստի 
հանդեպ: Հնչյունային մտածողությանը ենթագիտակցորեն գումարվում է ե խոսքը, 
որ հաճախ չի  շարակցվում բանաստեղծական համապատասխան կերպին: Դրանք 
աչքի են ընկնում ձայնարկությունների ու եղանակավորող բառերի առատությամբ, 
թույլ սյուժետային կառույցով ու չհստակեցված բանաստեղծական տեքստով: Այս 
բանասացներին պայմանականորեն դասում ենք մի խմբում: Ավելի օժտվածները, 
որ ե° ձայնային որոշակի տվյալներ ունեն, ե° բնատուր երաժշտական զգացողու
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թյուն, համանման վիճակներում սկսում են հանպատրաստից ստեղծագործել: 
Նրանք, մեր բնութագրմամբ, կազմում են երկրորդ խումբը ե արդեն փորձում են 
պահպանել ստեղծագործության մեղեդային ե խոսքային ներդաշնակությունը: 
Երբեմն հանգավորում են տեքստը, թեե առանձնակի կարեորություն չեն տալիս 
ստեղծագործական ու կատարողական գործընթացին ե ինչպես իրենք են մատնա
նշում' «քթի տակ դնդնում են», քանի որ «ներսից է գալիս»:

Հաջորդ' երրորդ խմբի բանասացները գիտակցում են ե° կատարվածը, ե° իրենց 
արժեքը' չթաքցնելով, որ կարողանում են «երգ կապել», կամ ինքնուս ստեղծագոր- 
ծողներ են: Այնուամենայնիվ, գրեթե միշտ, իրենց օժտվածությունն ու կատարողա
կան ունակությունները գնահատում են ներընտանեկան, ազգակցական, ավելի 
սակավ, նաե համագյուղացիների շրջանակներում: Հայտնագործություն արած 
չենք լինի, եթե ասենք, որ այսօր Հայաստանի գյուղական շրջաններում «երգ» ե 
«երգել» ասելով հասկանում են արեելյան հարուստ գեղգեղանքով ու զարդոլորում- 
ներով համեմված աշուղական կամ ռաբիս ոճին դասվող երգերը: Հաճախ, իբրե 
չափորոշիչ է ընկալվում ռադիո ե հեռուստակայաններով հաղորդվող երաժշտությու
նը' անկախ ժանրային պատկանելությունից (ժողովրդական, էստրադային, ջա
զային ե այլն): Դրանց համեմատությամբ, մեծ արժեք չի տրվում նաե ավանդական 
կենցաղում տարածված ե նրա անբաժան մասը կազմող ծիսական, աշխատանքա
յին, կատակային, մանկական երգերին, խաղիկներին ու պարերգերին' եթե կատա
րողը հատուկ ձայնային-երաժշտական տվյալներ չունի13: Վերջիններիս հիմնա
կանում վերաբերվում են իբրե անցյալի մասունք կամ ժամանցի տարր, որը թեե 
մեծահասակների հարգանքին է արժանանում, այնուամենայնիվ, համատարած 
գնահատանքի առարկա չէ: Այսուհանդերձ, ծայրահեղ իրավիճակներում կամ հա
մապատասխան կենցաղային պայմանների թելադրանքով' ավանդական ժանրերը 
կամ դրանց նմանողությամբ ստեղծված տարբերակները կրկին կատարվում ու 
վերարժեքավորվում են:

Ուշագրավ է, որ երբ բանասացին խնդրում ես «երգ երգել»' հրամցնում է հայտնի 
ժանրի որեէ ստեղծագործություն, մինչդեռ «ձենով ասելիս», հնչում է դրան զուգա
հեռ գործող, տակավին անաղարտ նախօրինակը, որ երբեք «երգ» անվամբ չի  «մե
ծարվում»: Գիտարշավների ժամանակ նկատելի է մի հետաքրքիր երեույթ ես. 
բանասացը հաճախ չի  հիշում որեէ ավանդական երգ (խոսքն աշխատանքային, ծի
սական կամ վերը նշված ժանրերի մասին է): Երբ նրան հորդորվում է այս կամ այն 
իրադրությունը, վիճակը «ձայնով» ներկայացնել' «ձենով ասել», մտքում վերապրե
լով իր կյանքի նմանօրինակ դրվագները (երբեմն նաե վերարտադրելով ուրիշներից 
տեսած-լսածները), նա մտովի տեղափոխվում է նախկին միջավայր, աստիճանա
բար կերպարանափոխվում ու սկսում է հանպատրաստից ստեղծագործելով երգել: 
Զատորոշիչ ազդակներ են թե° մշակութային միջավայրը, թե° բանասացի երաժշտա- 
պոետիկ հակումները, օժտվածությունը, ստեղծագործելու ձիրքն ու ձայնային 
տվյալները: Սակավ կարեոր չէ ե երաժշտական-կատարողական որեէ ոճի նկատ
մամբ ունեցած նախասիրությունը: Այսու, քիչ դեր չի  խաղում նրա թե° ծագումը, թե° 
ընկերային պատկանելությունը, թե° տարբեր մշակութային շերտերից ստացած 
տեղեկատվությունը, փոխազդեցություններն ու ժամանակի դրոշմը14:

Տարեց բանասացը գիտակցաբար կամ ենթագիտակցաբար վերածվում է 
տարբեր ժամանակների տեղեկատվության կուտակիչի [Лорд 1994]: Նրա մեջ
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սինթեզված անցյալի աշխարհընկալումը կրավորական է (պասսիվ), քանի դեռ չի 
բա խ վել գրանցողի հարցին: Բանասաց-ազգագրագետ զրույցն ըստ էության 
երկխոսություն է ժամանակների միջե, որի ընթացքում փորձ է արվում վերականգնել 
անցյա լը' վերհուշի, վերապրումի, խոսքի ու պատկերի մակարդակներում: Գրան
ցողի մասնագիտական հմտությունից է կախված անհրաժեշտ ու ճշգրիտ տեղե
կատվության վերհանումը, քանզի հիշողության բազմաշերտ պահոցում ամբարված 
փաստերն ու իրողություններն ի մի բերելը դյուրին չէ. առավել ես, ճշմարտացի վեր
արտադրել' զերծ մնալով զգայական, հոգեբանական, տրամաբանական կամ ժա
մանակի խմբագրումներից15: Գրանցված տեղեկություններն ու հանպատրաստից 
հորինումները, ինչպես առասպելամտածողության յուրաքանչյուր արտադրանք' 
իրադրութենական (դիպվածային) բնույթ ունեն16:

Մի քանի խոսքով ներկայացնենք մեր պատկերացումները գրառողի  ե  նյութի 
փոխկապակցվածության մասին: Դաշտում (գիտարշավ) աշխատելիս մասնագետն 
ամբողջությունից առանձնացնում ե գրանցում է որեէ հատված, ինչպես տեսագրե
լիս օպերատորը կենտրոնանում է միայն մի կադրի վրա, կամ նկարիչը բնանկար 
պատկերելիս բնության մի կտորն է նկարում: Ասվածը համեմատելի է Ռաֆայել 
Իսրայելյանի կառուցած «Չարենցի կամարի» հետ, որն ինքնին դառնում է ճարտա
րապետական շրջանակ' որի մեջ «դրվում է բնությունը»: Այս մտահղացումը համա
հունչ է կոնցեպտուալ արվեստի մոտեցմանը: Ի տարբերություն ասվածի, երբեմն 
երգողն ինքն է կտրում հատվածը, իր պատկերացրած ամենահարմար տեղում, երբ 
համարում է, որ հիմնական խոսքն ասված է ե  մնացյալը սոսկ շարունակական 
կրկնություն է (այս մտածողությամբ են հաճախ առաջնորդվել ե  երգ գրանցողներից 
շատերը' ինչպես խմբավար Կարո Չալիկյանն է ավարտում ավանդական երգերի 
կատարումները):

Այս կոնտինիումից  (continuum-լատ. անընդհատության համաձուլում) ստեղծ
վում է երգը' բանաձեը: Մասնագետն ըստ ճաշակի, պատահականության, կարողու
թյան ու հնարավորության, անվերջից հանում է հատվածը ե ներկայացնում իբրե 
ավարտուն ստեղծագործություն: Հաճախ այդ երգ-բանաձեը վերադառնում է գյուղ' 
ժողովրդին արդեն որպես ամբողջական ստեղծագործություն: Այսպես, Ղ  Աղայանի 
հանրահայտ «Մանիր, մանիր, իմ ճախարակ» բանաստեղծության հիման վրա 
գրված երգից կարելի է ենթադրել, որ գրանցողն արձանագրել է տեքստի միայն որո
շակի հատվածը, որտեղ մայրը պատմում է զավակների հետ կապված խնդիրների 
մասին. «Տիգրանիկս չուխա չունի..., Գաբրիելը գուլպա չունի...», իսկ Հակոբիկի, մի 
երրորդ երեխայի, կամ ընտանիքի ա յլ անդամների հոգսերը ներկայացնող մասերն 
ինչ-ինչ պատճառներով չի լսե լ կամ հարկ չի համարել գրանցել: Օրորներից մեկի 
ժամանակ գրանցվել է «Զարթնիր, լաո, մըռնիմ քըզի...», որն անշուշտ, օրորոցային 
ժանրին ոչ բնորոշ դիպվածային երեույթ է: Այս տարբերակը վերադարձել է իբրե 
երգ ե իրադրության բերումով' համազգային հնչեղություն ստացել: Հիշենք նաե 
հետեղեռնյան շրջանում Արեմտյան Հայաստանից գաղթածներից գրանցված օրոր
ները, երբ մայրն ասում է, որ իր երեխայի հետ միասին ստիպված է օրորել նաե որ
բուկին կամ, որ ձագուկի հագուստները լվանում է Եփրատի ջրերում, որը հոր արյու
նով է ողողված...:

Հարկավ, այս տարբերակները երգի վերածված դիպվածային իրավիճակներ են: 
Արեելյան Հայաստանի տարածքում այս թեմատիկ խմբին բնորոշ օրինակներից է

16



Վայոց ձորի Աղավնաձոր գյուղում Օսան Հակոբյանից մեր գրառած նմուշը: Տատը 
երգում էր մահացած հարսի զավակին քնացնելիս ե  մեղեդին աստիճանաբար 
վերաճում էր լալիքի:

Ձենով լա"յ-լա"յ եմ ասում, բա լա , 
լաԴ  լա^  լա յ ՜ լա^

Անուշ քունըդ եմ խանգարում,
լա յ,  լա յ,  բալա, լա յ,  լա յ...

Ջանի', բալա, մեռնեմ ջանի...
լա յ,  լա յ,  լա յ,  լա յ,  լա յ,  լա յ,  օֆ , բալա լա յ,  լա յ,

Պապադ գնացել ա բանակ, բալա,
Չենք կարում ապրենք, բալա, լա յ,  լա յ,
Մընացել ենք որբ, բալա, լա" յ, լա յ...

Մարդու կյանքի ընթացքը խնդրո երեույթին զուգահեռ դիտարկելիս' մի ինքնա
տիպ պատկերի ականատեսն ենք դառնում. առաջին թոթովանքից մինչե մահվան 
մահիճ' մարդը դառնում է մեղեդայնացված խոսքի ստեղծողն ու կրողը միաժամա
նակ, իսկ լույս աշխարհ գալուց մինչե հնչյունային հաղորդակցություն (այսինքն' 
ձայնային խոսքի ձեռք բերելը) ե  այս աշխարհից հեռանալուց հետո ուրիշներն են 
երգվող խոսք ուղղում կամ ձոնում այդ անձին: Հայսմ, մարդու կյանքն սկսվում ե 
ավարտվում է երգվող խոսքով: Կենցաղի հնչյունների այս հավերժական շրջանն էլ 
կյանքի շարունակականությունն է ե  «լռություն» ու «վերջ» բառերը նույն իմաստն 
են ստանում:

Կենցաղի կազմակերպման կարեոր գործոններից են ռիթմն ու հնչյունը, որ 
ծնվում են որոշակի շարժումներ կամ գործողություններ կատարելիս' ուղեկցվելով 
համապատասխան ելեէջային ու խոսքային արտահայտչաձեերով (հմմտ. Կ. Բյու
խերի վարկածը): Հաճախ դրանք ամբողջանում են համահունչ մեղեդիական 
դարձվածքներով, ձայնարկություններով ու բառակապակցություններով, որ տ վյա լ 
իրավիճակում մտքի ու հույզի հնչյունախոսքային փոխակերպումն են: Այս ճանա
պարհով ծնվող երաժշտաբանաստեղծական մանր ժանրերն (օրինակ' կանչերը, 
կամ «Լա ՜յ-լա յները», «Նաննիները»' օրորելիս, «Թըռի՜-թռիները», «Դընգոները» 
կամ «Պապարիները» երեխային պարեցնել-խաղացնելիս, «Բըժոները»' կովերին 
կթելիս, «Ծիկո՜-ծիկոները», «Ջու՜՜ջուները»' հավերին կուտ տալիս) ակնհայտորեն 
տարբերվում են նույն իրադրությունում հնչող կանոնավորված ու ավարտուն կերպ 
ստացած ֆոլկլորային հայտնի ժանրերից: Դրանք մեծավ մասամբ մնում են բանա- 
ձեային մակարդակում: Մի քանիսը' զարգանալով համապատասխան ձեակառուց- 
վածքային, մեղեդային ու պոետիկայի կազմակերպման օրինաչափություններով, 
վերաճում են ինքնուրույն տեքստի, ինչպես կենդանուն ուղղված «Յո՜լ-յոլները»' 
«Հոռովելի», կամ մանուկների «Լա ՜յ-լա յները» ' օրորոցայինի17: Այդ բանաձեային 
նմուշներից են ամենուր հնչող շրջիկ մանրավաճառների կամ արհեստավորների 
տարաբնույթ' մանր, ծառայությունները գովազդող կանչերն ու հնչյունային դարձ
վածքները (մածուն, լավաշ, կանաչի, ժավել, ա վել ե ա յլն վաճառելու, դանակ- 
մկրատ սրելու, հին շոր, հին կոշիկ փոխանակել-գնելու առաջարկները)18:

Ցավոք, ա յս մանր ժանրերն, ինչպես ընտանի թռչուններին կանչելու ե  կուտ 
տալու ամբողջական հնչյունապոետիկ տեքստը' գրեթե չեն ձայնագրվում ու
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վերլուծվում, սակայն մանրազնին ուսումնասիրվում է նույն թեմայով ստեղծված 
երգը: Կամ' մասնագիտական գրանցման չի  արժանանում ընտանի կենդանուն 
կթելիս ասվող խոսքը, մինչդեռ ձայնագրվում է կթի երգը, որ դրա տրամաբանական 
շարունակությունն է' առանց կենդանու հետ մարդու հաղորդակցման 
առոգանացված խոսքի ե տրամադրությունն արտացոլող ռիթմահնչյունային 
պատկերի: Ի տարբերություն երաժշտագետների' ազգաբանության ոլորտում 
հիշյա լ մանր ժանրերը ոչ միայն հնարավորինս գրանցվում են, ա յլե  դրանց 
խնդիրներին նվիրված թեմատիկ գիտաժողովներ են կազմակերպվում, 
հրատարակվում ծավալուն աշխատություններ [Э тнолингвистика текста  1988. 
М алы е ф орм ы  ф олькл ора  1995]: Վստահորեն կարելի է ասել, որ մանր ժանրերը 
խտացված նյութ են, որ արտացոլում են կյանքը' ժամանակին բնորոշ տնտեսական, 
ընկերային, հոգեբանական խնդիրների ու մարդկային հարաբերությունների 
առումով: Հայսմ' երաժշտագիտական հետազոտությունից զատ, դրանք որոշակի 
արժեք են ներկայացնում նաե տեղեկատվության վավերագրման, փոխանցման, 
ինչպես ե կենցաղային մշակույթի նկարագրման տեսանկյունից:

Մեր դաշտային գրառումները (ձայնագրությունները) կյանքն' իբրե բնական 
միջավայրից չկտրված հնչյունային տեքստ փաստագրելու փորձեր են, որոնք 
էթնոերաժշտագետներին թույլ կտան վերլուծություններ կատարել ավելի ընդգրկուն 
նյութի վրա' համեմատելով հայտնի երաժշտապոետիկ ժանրերի հետ19: Հատուկ 
ուշադրության են արժանի դրանց գոյացման ու զարգացման մեխանիզմն ու կա
տարման կերպը, քանզի ըստ իրադրության, հանպատրաստից ե ինքնաբերաբար 
ծնվում ու նույն անսպասելիությամբ է լ ընդհատվում, ավարտվում կամ մոռացվում 
են' գործողության ավարտի հետ: Քննությունը ցույց է տալիս, որ հենց ա յս (երկրորդ) 
տեքստի հետազոտման շնորհիվ, կարելի է բացահայտել կանոնիկ երաժշտական 
տեքստի ծագման ու կազմավորման ընթացքը' մանր ժանրերն ընդունելով իբրե 
նախնական տեքստ: Վերջիններիս փոփոխությունների միջոցով հնարավոր է 
դիտարկել ա յն օրինաչափությունները, որոնց շնորհիվ դրանք փոխակերպվում ե 
կանոնավորվում են (նա խ նա կա ն տ եքստ -վերա կա նգվա ծ տեքստ): Թեե դրանք 
լսելի են ե' գյուղում, ե' քաղաքում, սակայն առավել գունեղ ու հարուստ կերպա
վորումներ են ստանում գյուղերում կենցաղավարող ձայնարկությունները, կանչերն 
ու հնչյունային դարձվածքները: Այստեղ առավել անաղարտ են պահպանվում' 
բարբառներին ներհատուկ հնչերանգների բազմազանության, ավանդույթի շարու
նակականության, ինչպես նաե բնական միջավայրի գերակայության ե բանա
հյուսական մտածողության շնորհիվ [Կոմիտաս 1941, 26-27]: Ուստի, պատահական 
չէ, որ քաղաքում ես աչքի են զարնում գեղջկական կենցաղից ներմուծված, կամ 
դրան բնորոշ հնչյունապոետիկ դարձվածքները' ավանդական ու ժամանակակից 
մշակութային շերտերի համադրությամբ:

Թեմատիկ բաժանմամբ' (ըստ գիտարշավային նյութի) դրանք կարելի է դաս- 
դասել հետ եյա լ կերպ: Մանուկների խնամքը, դաստիարակությունը, մարմնակրթու- 
մը ե  հանգիստը կազմակերպող երգ-ասերգեր (որ հնչում են լողացնելու, մերսելու, 
խաղացնելու, պարեցնելու, թռցնելու, քայլեցնելու, քնացնելու, լաց լինելիս հանգըս- 
տացնելու ընթացքում): Ընտանի կենդանիներին ու թռչուններին ուղղված դիմե- 
լաձեեր, գովքեր, հորդորներ, սաստելաձեեր, որ արտածվում են կենդանիներին 
առնչվող առտնին ու աշխատանքային հարաբերություններից, խնամքի ե կե
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րակրման ընթացքում: Առտնին, տնտեսական կենցաղի, արհեստների, մասնագի
տացված աշխատանքների ընթացքում ծնունդ առնող երգ-ասերգեր, առետրին 
առնչվող հանպատրաստից հորինումներ' ապրանքի գովազդ, հաճախորդի ուշադ
րությունը գրավելու կանչ ե  այլն: Տառապանք, ցավ, վիշտ, բաժանում արտահայտող 
երաժշտաբանահյուսական հորինվածքներ' չափք20, ողբ-գովք ե  այլն: Հավակ
նություն չունենք թվարկված ժանրային-թեմատիկ բաժանումներով սահմանափա- 
կելու մեղեդայնացված խոսքի գործառնության դաշտը, քանզի իբրե կյանքի բա- 
ղադրատար այն ինքնաբավ է' օժտված անընդհատ կերպափոխվելու ե վերածնվե
լու հատկությամբ: Ուշագրավ է 1970-80-ական թթ. գրեթե մոռացված անասնապա
հական գործընթացից արտածվող երաժշտական բանահյուսության ժանրերի (օրի
նակ' կթի երգերի) զարթոնքը հետխորհրդային տարիներին, որ պայմանավորված 
էր գյուղական ընտանիքի կենսապահովման միջոցներից անասնապահական 
մշակույթին տրվող առաջնային դերով21:

Անդրադառնանք վերոհիշյա լ լծորդված տարբերակներին' ըստ առանձին 
թեմատիկ բաժանումների:

Ա. ՄԱՆՈՒԿՆԵՐԻ ԽՆԱՄՔ ԵՎ ԴԱՍՏԻԱՐԱԿՈՒԹՅՈՒՆ

Երաժշտությամբ, պար ու խաղով երեխային կրթելու ե  հոգեոր արմատներին 
մերձեցնելու նպատակով' առավելագույնս կարեորվում են ավանդական տոների ու 
ծեսերի ժամանակ մանուկներին վերապահված դերակատարումներն ու 
արարողությունները: Դրանց մեջ նկատելիորեն շեշտադրվում են բարեբերություն 
ակնկալող հմայական երաժշտաբանահյուսական բանաձեերը22:

Ի լրումն «կյանքն իբրե հնչյունային տեքստ» տեսանկյունի' անդրադառնանք 
հանպատրաստից հորինվող ու կատարվող երաժշտական ժանրերին: Դրանք 
հաճախ հանդես են գալիս մեկը մյուսին ներդաշնակելով ու լրացնելով, երբեմն նաե 
մի տեսակից մյուսին անցումով, ուստի դյուրին չէ սահմանազատել' հատկապես երբ 
չեն ձայնագրվում ու նկարագրվում տոնի կամ ծեսի բնական ընթացքում, ա յլ 
կատարվում են իբրե առանձին ստեղծագործություններ: Ցավոք, մեզանում դեռ 
ամբողջովին ուսումնասիրված չէ մանկական երաժշտական բանահյուսությունն իր 
տարատեսակ ժանրային դրսեորումներով, սակայն, երաժշտագետներից շատերը, 
տարբեր առիթներով, անդրադարձել են առանձին խնդիրներին: Հայսմ' հույժ արժե
քավոր են այն երաժշտագետ-բանահավաքների դաշտային գրանցումները, հրա
պարակումներն ու հետազոտությունները, որոնց շնորհիվ այսօր հնարավորություն 
ունենք ծանոթանալու ժողովրդական երաժշտական մշակույթի մանկական ճյու
ղին23: ճշմարտության դեմ չմեղանչելու համար նկատենք, որ մեր մտավորական
ներն ավելի հետեողականորեն գրանցել են մանկական երգվող, ասերգվող, արտա
սանվող, խաղային ու խաղարկային բանահյուսության ուշագրավ օրինակները, որ 
հրապարակվել են տարաբնույթ գրքերում ու հանդեսներում, ամենայն հավանակա
նությամբ, առաջնությունը տալով նյութի վավերագրմանը, որից հետո հնարավոր 
կլիներ գիտականորեն ուսումնասիրել ա յն24:

Հայտնի է, որ հիշյա լ մանկական ժանրերը երեք հիմնական խմբի են բաժանվում' 
ա) մանուկների համար մեծահասակների կողմից ստեղծված ե կատարվող, բ)
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մանուկների կատարման համար մեծերի կողմից ստեղծված, գ) իրենց' մանուկների 
ստեղծագործությունները25:

ժողովրդական երգերի գոյացման, նախնական մեղեդային շարադրանքին, 
ելեէջակարգերին առնչվելու, երաժշտալեզվական (խոսքային) շեշտադրության ե 
տարրական երաժշտական գիտելիքներ ձեռք բերելու, հայեցի դաստիարակման 
առումով, դժվար է գերագնահատել մանուկների խնամքի, հանգստի, խաղ ու 
ժամանցի անբաժան մաս դարձած մանր ժանրերի նշանակությունը26:

ՕՐՈՐՈՑԱՅԻՆ

Մարդու առաջին ծանոթությունը մշակութային ավանդույթի հետ անմիջապես 
սկսվում է ծննդյան օրից' օրորոցային ու մանկախաղաց երգերով: Դրանք նպա
տակամղված են ոչ միայն ապահովելու երեխայի խաղաղ նինջը, կամ նպաստում են 
նրա առաջին շարժումների ռիթմիկ ու սահուն անցումներին' ա յլե  առաջին գիտելիք- 
տեղեկություններն են հաղորդում շրջապատող աշխարհի, իր փոքրիկ աշխարհ-ըն- 
տանիքի ե սեփական անձի վերաբերյալ' հարգանք ու վերաբերմունք ձեավորելով 
դրանց նկատմամբ:

Բուն գործառույթից բխող թեմատիկ առանցքի ե օրորելու գործընթացին բնորոշ 
չափակարգի ու կշռույթի շուրջ միավորվելով հանդերձ' օրորները խիստ բազմա
կերպ են: Դա պայմանավորված է երգողի (մայր, տատ, քույր, պապ...) ապրած ժա
մանակի ու կյանքի պայմանների, հուզական դաշտի ազդեցությամբ' խոսքային 
տեքստում ուղղակի կամ այլաբանորեն ներկայացվող մտորումներով, սյուժեներով 
ու դիպվածային արտահայտություններով: Բնականաբար, հիշյա լները զգալի 
ներգործություն են ունենում մեղեդու կառույցի, շարադրանքի ու երաժշտական 
լեզվի վրա: Օրորներին անդրադառնալիս, Մ. Բրուտյանը [1983, 241-245] գրում է, որ 
դրանք «...երգաստեղծության բարդ ժանրերից են, հատկապես հարուստ են 
իմպրովիզացիոն տարրերով... լայնաշունչ են, մեծ հնչունածավալով, մեծ հատ
վածներ ընդգրկող աստիճանական կամ աստիճանականը հիշեցնեղ շարժումով...»:

Մեր ժողովրդի կյանքում կենցաղավարող մանկական բանահյուսական ժանրերի 
ե հատկապես' օրորոցայինների մասին ամբողջական կարծիք կազմելու հարցում 
կարեոր նշանակություն ունի Ռ. Գրիգորյանի [1970], համահավաք մենագրությունը, 
որտեղ հեղինակն ի մի է բերել XIX-XX դդ. մամուլում ե  գրականության մեջ 
հրատարակված բոլոր ստեղծագործությունները' համալրելով դրանք գիտարշավ
ների ընթացքում կատարած սեփական գրառումներով27: Ռ.Գրիգորյանի աշխա
տությունում տեղ գտած օրինակներն ուղղակիորեն համեմատելի են հայտնի 
երաժշտաբանահյուսական ժանրերի ստեղծագործություններին, քանզի գրանցվել 
են իբրե ավարտուն-ամբողջական ժանրեր' զերծ մնալով մեր նկարագրած իրադրու- 
թենական, հանպատրաստից հորինվող նմուշներին բնորոշ հատկություններից: 
Այսուհանդերձ, դրանց մեծ մասը հենց խնդրո առարկա ձենով ասվող ասերգերն են' 
լծորդված մանր ժանրերը, որ բանագետների գրանցմամբ վերաճել են կայուն ժան- 
րերի28:

Հայաստանում տարածված օրորոցայինները տարաբնույթ են, ե կարգաբերվում 
են կայուն ու հանպատրաստից շարադրաձեերում: Օրորների բուն նպատակն
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արտացոլվում է թե' բանաստեղծական տեքստում, թե' եղանակավորման մեջ: Օրորի 
բնույթը կախված է տ վյա լ պահին երգողի նպատակից, կենսակերպից ե հոգեվիճա- 
կից: Ի լրումն վերը նշվածների' օրորոցային ու մանկախաղաց երգերում արդեն 
մանուկին, իբրե հասարակության անդամի, ներկայացվում է ազգային ավանդույ
թով իր համար նախասահմանված ցանկալի ապագան. տղաներին' ընտանիքի 
սյուն, ազգի պաշտպան ե «մարդամիջի մարդ», աղջիկներին' օջախի տիրուհի ու 
մա յր29: Հաճախ հանդիպում են հեքիաթային, թափառող սյուժեներին բնորոշ պատ
կերներ ու կերպարներ ես, որոնք ներդաշնակորեն միահյուսվում են ընդհանուր բա
նաստեղծական կառույցին:

Արեմտյան Հայաստանից գրառված նմուշներում, ի շարս ա յլոց' պատմական 
ճակատագրի բերումով, որոշակի խումբ են կազմում ողբի եղանակավորմամբ, 
ինչպես նաե հայրենասիրական երգերին բնորոշ մեղեդային դարձվածքներով' 
քայլերգային ռիթմերով տոգորվածները, որոնց շարքում կան ընդհակառակը' քնած 
մանկանն արթնացնող ու ի զեն կոչող երգեր30:

Դաշտային գրառումներում ե հրատարակություններում ամփոփված օրորները 
դիտարկելիս, կարելի է նկատել երեք առանցքային կառույց'

ա) հաստատուն, կանոնավոր մեղեդային կերտվածքով, որ հաճախ ընդմիջվում է 
կրկներգերով, կրկնակային տողերով,

բ) հանպատրաստից հորինվող մեղեդու ազատ շարադրանք, որը կարող է հա
մեմվել կրկներգերով, կրկնակային տողերով, հընթացս հնչող դիպվածային արտա
հայտություններով,

գ) նշված երկու տիպերի համադրությամբ:
Մեր խնդրո առարկան երկրորդ խումբն է' հանպատրաստից հորինվողը: Որպես 

մանկանը քնացնելու գործընթացի երաժշտախոսքային բաղադրիչ' այսօրինակ 
օրորների մեղեդիական շարադրանքը, սովորաբար, միալար ու ծորուն է, կրկնվող 
դարձվածներով, առանց ընդգծված շեշտադրության ու խոշոր թռիչքների: Նման 
հանպատրաստից երգվող օրորներ գրառել ենք Լոռու ե  Վայոց ձորի գիտարշավ
ների ընթացքում: Դրանք հիմնականում կառուցվում են օրոր, նայ-նայ, լա յ-լա յ, 
նանիկ, քնիր բառերի հնչյունափոխված տարբերակներից, մանկանն ուղղված 
փաղաքշական բառերից, ընտանիքի անդամների մասին որոշ տեղեկություններից 
ու երգողի տրամադրության ու խոհերի, պատմական անցքերի մասին ակնարկ
ներից կամ հակիրճ նկարագրություններից: Մեղեդին հիմնականում քնարական, եր
գային բնույթ ունի, կատարվում է մեղմ ու երեխայի քուն մտնելու պարագային' վեր
ջավորության մեջ ձայնի հնչողության աստիճանաբար նվազմամբ (տես նոտա- 
գրյա լ օրինակները):

Ցավոք, Արեմտյան Հայաստանի տարածքից գրանցված նույնատիպ նյութի 
բացակայությունը հնարավորություն չի  տալիս լիարժեք համեմատություն անելու, 
քանզի ձա յնա գրյա լ օրորները հիմնականում գրառվել են իբրե օրորոցային երգ' 
կայուն ժանր: Ասվածից չի  բխում, թե այստեղի բնակիչների կենսընթացում բացա
կայում են հընթացս հորինվողներն, ընդհակառակը' նպատակ ունի կյանքի պ ա յ
մանների փոփոխականության կնիքը տեսնել նույնիսկ այնպիսի որոշարկված ժան
րում, որպիսին է օրորոցայինը:

Դաշտային գրանցումների ընթացքում կարեոր է նաե բանասացի վերաբերմուն
քը. օրինակ, երբ խնդրում ենք որեէ օրոր երգել, նա կամ կատարում է այդ ժանրի
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հայտնի երգերից մեկը, կամ փորձում իր հորինածը վերա ձեել օրորոցային երգի: 
Սկզբունքորեն ա յլ պատկեր կբացվի, եթե փորձենք նույն բանասացին ձայնագրել 
երեխային քնացնելու ընթացքում «ձենով օրոր ասելիս»: Գիտարշավների ժա
մանակ աշխատել ենք նյութը գրանցել հենց այդ ճանապարհով' երեխային քնաց
նելու ժամանակ: Համապատասխան իրավիճակի բացակայության պարագային, 
բանասացին վերհուշի կամ կերպափոխման պայմանական միջավայր տեղափո
խելու շնորհիվ, փորձել ենք բնական վիճակը հնարավորինս նմանակելու կամ 
կրկնօրինակելու պատրանք ստեղծել: Դրան նպաստել է նաե այն, որ հաճախ բա
նասացը տեղյակ չի եղել ձայնագրման ընթացքին (տեխնիկական հնարավորու
թյունները թույլ են տ վել գաղտնի ձայնագրումներ անել): Ուշագրավ է, որ տեղե
կանալուն պես, բանասացն իր ընկալումների համաձայն փորձում է «կանոնա
վորել» ասելիքը (ասերգը) ե ներկայացնել հայտնի ժանրերին ընդօրինակելով, կամ 
անարժեք բան համարելով' հրաժարվել կրկնելուց: Եղել են նաե դեպքեր, երբ 
գիտակցաբար նույն ժանրի որեէ հայտնի երգի տարբերակ է ներկայացրել' 
աշխատելով ընդօրինակել հանրածանոթ երգչի կատարումը: Նույն բանասացից 
կարճ ժամանակ անց նույն օրորը գրանցելու փորձերն «անհաջողությամբ» են 
պսակվել' կրկին հաստատելով հանպատրաստից ստեղծագործության բնույթն ու 
էությունը: Լավագույն դեպքում գրանցվել է օրորի նոր տարբերակ:

Բանասացի հետ աշխատել ենք հետ եյա լ մեթոդով. նախ խնդրել ենք կատարել 
կոնկրետ ժանրի որեէ երգ, օրինակ' օրորոցային: Ապա ա յն ձայնագրել ենք' նրա 
գիտությամբ ու թույլտվությամբ: Հետագա զրույցի ընթացքում աշխատել ենք համա
պատասխան իրավիճակ ստեղծել, որտեղ բնականորեն կատարվել է նույն ժանրի 
լծորդված տարբերակը' այսինքն, բանասացը սկսել է «ձենով լա յ-լա յ ասելով» 
քնացնել տան ամենափոքրիկին: Այս ամբողջը' տատի (կամ մոր) հնչյունախոս֊ 
քային տեքստը ե երգը ձայնագրել ենք առանց զգուշացնելու: Քիչ անց, խնդրել ենք 
նույնը կատարել ձայնագրման համար: Հետաքրքիր է, որ երկրորդ անգամ գրանց
վածների գերակշիռ մասն առաջինից տարբերվում էր երաժշտաբանահյուսական 
տեքստով, որը բանասացը «մաքրել» էր' փորձելով նմանեցնել հայտնի ժանրի երգե
րին: Այնուհետ, միացրել ենք ձայնագրիչն ու բանասացին ներկայացրել իր կատա
րած բոլոր երեք տարբերակները' նախապես ներողություն խնդրելով գաղտնի ձա յ
նագրման համար ու հավաստելով, որ դժգոհության պարագային «կջնջենք» ան- 
ցանկալի ձայնագրությունը31:

Ասվածն ավելի ակներե դարձնելու նպատակով' ծանոթանանք մեր ձայնագրած 
նմուշներից մի քանիսին32.

Դե, քըսի, քըսի, սը՜սսսսս,
Քըսի ...., սը՜սսսսս... սասա ....ջա ս...

Նանա , նանա, բալա ջան, 
նանա , նանա , նանա ,

Նանիկ _/եմ ասում, բալա ջան, նանիկ, 
նանա , նանա , նանա ,

Նանա , իմ բալեն կընանա, նանիկ ու նանա,
ա ն ա ,  նանա,

Նանա , իմ բալիկ ջան, նանա,
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նա՞-նա՞, նանա, նա , նա , նանա ,
Նանիկ _/եմ ասում, բալա, նանա, 

նանա , նա՞-նա՞, նանա ,
Ջան, իմ բալիկ ջան, նա՞-նա՞, նա , նանիկ, 

նանա , նա՞,նա-նա՞, նանա ,
Սարից է գալիս մի առվի ջուրը, 

նա՞,նա՞,նանա՞, նանա ,
Բերում է իմ սրտի համբույրը,

նանա , բալա ջան, նանա՞, 
նանա , նա, նանա', նանա՞

Պախրէն կգա, ծիծ կըտա,
նանա, բալա ջան, նանա, նա՞, 
նանա՞, նա՞, ջան, նանա՞, նանի՞կ, արա,

Ջիգյար չունի, նա քիչ կըտա,
նանա, բալա՞,ջա՞ն, նա, նա, նա,՞
նանա՞, նանա՞, նա՞, նանա՞, թոռնիկս, նանա՞

Քու մաման կգա շատ ծիծ կըտա,
նանա', բալա ջան, նանա՞, նանա՞, 
նա՞, նանա՞, նա՞, նանա՞, նանա՞ նա՞... 33

Բերված օրինակի բանաստեղծական առանցքը սկսվում է թափառող սյուժեով' 
անտառում հայտնված ու կենդանու խնամքին մնացած որբուկի կամ ընկեցիկի կեր
պարից, որի զուգահեռները հայտնի են ժողովրդական հեքիաթներից:

Այն կազմվում է.
Պախրեն կըգա, ծիծ կըտա,
Ջիգյար չունի, քիչ կըտա,
Վերնաքամին ժաժ կըտա,
Ներքնաքամին մունջ կանի,
Մընդրատերե փափկոց ա,
Լենատերե ծածկոց ա .

հիմնատողերից, հավելվում ժանրին բնորոշ «օրո՞ր ասեմ», «նանա ՞-նանա ՞», «բա
լա' ջան, քնի՞», կամ նմանատիպ արտահայտություններով, կոնկրետ դեպքին 
առնչվող փաստերով ու նկարագրություններով, որոնց շնորհիվ բանասացը 
կառուցում է սեփական տարբերակը: Ուշագրավ է, որ այս պատկերը, տարբեր բար
բառային փոփոխություններով, կենցաղավարում է Հայաստանի տարբեր բնա
կավայրերում: Ահա Լոռու Ակներ գյուղում Հայկուշ Շահինյանից (ծնվ. 1910թ.), 
1991թ. ձայնագրված օրինակը'

Օրորա՞, բալաս, օրորա՞,
Նանիկ արա, բալաս,նանա բալաս, նանա՞,

Պախրեն կըգա ծիծ կըտա,
Ջիգյար չունի, քիչ կըտա, բալա՞,
Ոտով կըտա, ժաժ կըտա, բալա՞,

Նանա՞, բալա, նանա՞ բալաս, նանա,՞
Նանա՞, բալաս, նանա՞ բ ա լա ՞.

Գըսա... Պախրեն կըգա, ծիծ կըտա,
Ջիգյար չունի, քիչ կըտա, նանա՞,
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Լենա տերե ծածկոց կանի,
Նեղա տերե փափկոց կանի,
Նանա՞, բալա, նանա՞,
Ջիգյար չունի, քիչ կըտա,
Ոտով կըտա, ժաժ կըտա,

Նանա՞, բալա, նանա,՞ նանա՞, բալա, նանա,
Նանա՞, նանա՞, նանա՞, նանա...

Կամ' նույն գիտարշավի ժամանակ Ալավերզի քաղաքում Չալո Դանիելյանից 
(ծնվ. 1906թ.) ձայնագրված այս օրորը'

Բալայիս տատիկը սասա ասի, սա-սա-սա,
Նասացըսի, որ բալես շուտ մեծասա, առողջ ըլսի,
Բալըջաս, սասա, սասա, ասես, քըսի ...
Ախ քոռասար տատը, բալա ջաս, չտեսսեր քեզ ըսեսց, 
էս իս՞չ էկավ մեր գլխիս, բալա ջաս, սասա, սասա, բալա ջաս,
Բա ես կարա՞մ քու մորը տեղը (ւասացըսեմ...
Ախ, Տեր Աստված, էս ի՞սչ արիր մեզը...
Ուժ տուր, որ բալիս հասցըսեմ մուրազիս... քյոմագ էղիր,

ախ ...բալա ջաս, սասա, սասա արա, քըսի...
Նանա՞, նանա՞, բալա ջան,
Պախրեն կըգա, ծիծ կըտա,
Ջիգյար չունի, քիչ կըտա,
Վերնաքամին ժաժ կըտա,
Ներքնաքամին մունջ կանի,
Մընդրատերե փափկոց ա,
Լենատերե ծածկոց ա,

բալա ջան, ք ը ն ի ՞.
Սըհե նանիկ եմ տըվե՞, 
ճամփա եմ պ ^ ե ' մարդ չի էկե,
Արի', արի', Զինա ջան,
Ըրեխեդ լաց ա ըլում, արի',
Դուռը բաց եմ անում' տուն չես գալի.
Ըրեխեդ մամա՞ ա կանչում' տուն չի գ ա լի .
Արի', բալա ջան, ա ՞ .
Մ ի '. լաց լինեմ, կ ը գ ա ՞. հա՞, ազիզ ջան .

նանա՞, նանա՞, բալա ջան, 
նանա՞, նանա՞, բալա ջան, 
բալա ջա՞ն, բալա ջա՞ն, բ ա լա ՞.

Քնսի, նանա ջան, նանա, նանա, նանա, նանա, նանա...
Օրորը քառամաս է, սկսվում է թոռնիկին քնացնելու պատրաստող տատի առո- 

գանացված խոսքով, որը իրադրութենական պատում է:
Համանման օրորների տեքստերի տարբերակներ կարելի է հանդիպել դեռես 20- 

րդ դարասկզբին հրատարակված ժողովածուներում [Շիրակի երգեր 1917, N120: 
Սպ. Մելիքյան 1952, N10]: Դրանք վկայում են ավանդույթի շարունակականության 
ե նրանց հիմքում գործող երաժշտախոսքային հարացույցների կենսունակության 
մասին, որոնց հիման վրա է լ ստեղծվում են հանպատրաստից երգերը:

Օրորներում հաճախ են հանդիպում նաե ընտանի կենդանիների կերպարներ,
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որոնց երգ ասացողը պատկերում է կամ շրջապատի բոլոր շնչավորների ու առար
կաների նման քնելու պատրաստվող' համադրելով մանկան հետ կամ ընդհակա
ռակը' հակադրվող, խանգարող, որին սաստելով հեռացնում են, համարելով, որ նա 
է երեխայի լացի ու անքնության պատճառը: Օրինակ'

Լա՞յ, լա՞յ, լա՞յ, բալա ջան,
Կատուն կյամ ա, քնի,
Փշին, շոնը կյամ ա, քնի, բալա ջան,

Լա՞յ, լա՞յ, լա՞յ, բալա ջան,
Սև իսի մեր օրը, խափաս իսի մեր օրը,
Սերտս լիզյս ա, համա լիզու չկա, թա ասիմ,

Բալա, լա՞յ, լա՞յ,
Յարալու սերտս քեզ մատաղ 

Բալա, լա՞յ, լա՞յ ...
[Բաքվի հայոց բանահյուսությունը, 2004, 293]

Թեե այն վերնագրված է, «Օրորոցային երգ», սակայն, ակնհայտ է ձենով ասվող 
ասերգին բնորոշ հարացուցային կառույցը, որ համեմատելի է մեր գրանցած տարա
բնույթ օրորներին: Ամենայն հավանականությամբ, եթե բանագետներն ա յն գրան
ցեին գործընթացի ժամանակ, ապա տեքստը կարող էր շարունակվել, քանզի իբրե 
հիմնական տող ընկալվող երկրոդ տան «Սե ինի մեր օրը...» երկտողը մեր ներկա
յացրած դիպվածային իրավիճակի արտացոլումն է հանպատրաստից տեքստում, 
իսկ օրորելով քնեցնելու գործողությանը բնորոշ տողերը դառնում են կրկնակային 
տողեր, որոնց պարբերական ընթացքը կարող է շարունակվել մինչե մանկան քնելը 
(տողատումը մերն է' Հ.Պ.):

Ավելացնենք, որ ներկայացված օրինակների բանաստեղծական տեքստերի 
սյուժետային գիծը մեծավ մասամբ հրապարակվածների [Գրիգորյան 1970] 
տարբերակային կրկնությունն է' համալրված որոշակի դեպքերի մանրամասներով, 
ժամանակին բնորոշ հոգսերի ու խնդիրների մասնակի կամ ուղղակի պատկերներով' 
պարուրված բանասացի կերպարին ու դիպվածին ներհատուկ ձայնարկություն
ներով, բացականչություններով, եղանակավորող բառերով ե տրամադրությունն 
արտահայտող խոսքային ա յլե ա յլ դրսեորումներով: Հենց այս նշված հավելույթ
ներն են, որ ազդելով բուն մեղեդային կառույցի վրա, փոխում են նրա հնչյունաելեէ- 
ջային պատկերն ու (նաե կրկնությունների շնորհիվ) հնարավորություն ստեղծում 
երկարաձգել երաժշտապոետիկ ստեղծագործությունը' հավասարեցնելով ընթացիկ 
գործողության ժամանակին: Գործընթացը կատարվում է միաժամանակ երկու 
մակարդակում' գործողության ե խոսքամեղեդային: Այս իրավիճակում երաժշտու
թյունն իրոք, դառնում է ոչ թե կյանքն ուղեկցող միջոց, ա յլ' կենսակերպ (հմմտ. Սի
գերի կարծիքի հետ): Վերը ներկայացված նմուշների կշռութային (ռիթմ) բնու
թագիրը համահունչ է երեխային օրորելու ձեռքի բնական շարժմանը:

Ենթադրվում է, որ օրոր ասողը, բացի մանկիկից, ա յլ «ունկնդիր» չունի ե կարող 
է ազատություն տ ա լ զգացմունքներին, մտորումներին ու անհանգստություններին, 
երազել կամ սգալ: Հայսմ' օրորների տեքստերը ե դրանցից արտածվող եղանա
կավորումը միատարր չեն: Հաճախ հանդիպում են միջա նկյա լ կամ անցումնային 
ձեեր (օրորի մեջ կարող են մուտք գործել նաե ժողովրդական երգի տողեր, պատ
կերներ): Չեն բացառվում նաե մի երգից կամ ժանրից մյուսը կատարվող սահուն
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անցումները (դեպի սկզբնական օրորը հնարավոր վերադարձով): Այսպես, մեր 
գրանցած օրորներից մեկը ձեռք է բերում լալիքի երանգներ' աստիճանաբար շեղվե
լով ե' մեղեդու նախնական կառույցից ե' բանաստեղծական տեքստից, քանզի բա
նասաց տատը, նանիկ է ասում իր մահացած հարսի երեխային: ժա նրա յին առումով 
ա յն կարելի է համարել անցումնային կամ «լողացող», քանզի կիսաձայն ասերգվող 
լալիքից անցում է կատարվում դեպի օրոր' հայտնի բանաստեղծական տեքստ, 
ապա վերստին ավարտվում հանկարծաբանական մտածողությանը բնորոշ լծորդ
ված ժանրի բանաստեղծական կերպով:

Պատահում են նաե դեպքեր, երբ բանասացը որեէ ավանդական մեղեդու հենքը 
հարմարեցնում է օրորելու կշռույթին (ռիթմ) ու հանպատրաստից տեքստը կառու
ցում է միայն քնելու գործողություն արտահայտող ու փաղաքշական բառերով ու 
ձայնարկություններով' շեշտելով քնի դերը մանկան հասունացման գործընթացում: 
Հանպատրաստից օրօր ասող, օժտված բանասացների իմացական դաշտը հաճախ 
ստեղծագործական նորանոր դրսեորումներ է ստանում' երբեմն միմյանցից խիստ 
տարբերվող երաժշտախոսքային շարադրաձեեր ու ամբողջական կառույցներ 
առաջացնելով, որ անգամ նկատելի է նույն օրվա տարբեր ժամերին, նույն մանկիկի 
համար երգվող օրորներում:

Գրքում ներկայացրել ենք Վայոց ձորի գիտարշավների ընթացքում (1997- 
1998թթ.) ձայնագրված օրինակներից մի քանիսը, որ հիմնականում գրանցվել են 
բնական պայմաններում' մանկանը քնացնելու ընթացքում: Օրոր ասողների թվում 
թե' կին, թե' տղամարդ բանասացներ կան34: Մեր դիտարկմամբ' որոշակի տարբե
րություն կա կին ե տղամարդ բանասացների կատարած օրորներում: Կանանց 
երգասացություններին առա վել հատուկ է եղանակավորման համեմատաբար 
պարզ, քնարական ե զգայական շարադրակերպը, որ երբեմն ուղեկցվում է ավելի 
կանոնավոր ներքին պարբերականություն ունեցող փոփոխակի չափակարգով: 
Գրքի նոտագրյալ օրինակներում տղամարդ բանասացների35 հանպատրաստից 
հորինումներին առավել բնորոշ է ազատ շարադրանքով չափակարգը' համեմատա
բար բարդ մեղեդային կառուցվածքով: Նման կատարումներում մեծավ մասամբ 
նկատելի է վիպական, պատմողական շունչը կամ աշուղական երգամտածողու- 
թյան, ազատ ելեէջումների ու ողբի տարրերի համեմումը36: Օրորների հ ն չո ւ
նածավալը ես միատարր չէ. ամենափոքր' սեկունդային կառուցվածքներից մինչե 
սեպտիմայի, հազվադեպ' օկտավայի սահմաններում: Բանասացների հանպատ
րաստից հորինած օրորներում գրեթե օրինաչափ է մեղեդու ե բանաստեղծական 
խոսքի սկզբնամասում ե վերջնամասում երեխային առօրյայից դեպի նինջ, ապա 
նաե խորը քուն տանող երաժշտախոսքային անցումները, որ արտահայտվում են 
համեմատաբար պարզ, միատարր, կրկնվող ձայնարկություններով կամ օրորելու 
գործողությունը բնորոշող բառերին ներդաշնակ մեղեդիական հենքով: Դրանց միջ
նամասում թե' խոսքի, թե' մեղեդու շարադրանքը հաճախ փոխվում է, զարտուղվում 
հընթացս ստեղծվող բանաստեղծական տեքստին համահունչ, որը երբեմն-երբեմն 
ներառում է նաե դիպվածային մտքեր, ժողովրդական բանահյուսության կամ երգի 
տարրեր ու ամբողջական հատվածներ: Օրինակ, Քարագլուխ գյուղի բանասաց 
Արմիկ Ասատրյանի կատարման սկզբնամասում կրկնվում է «Լա յ-լա յ ասեմ, բալաս 
քնի...» տողը' տարբերակվելով, իսկ միջին մասում փոխվում են ե' խոսքի, ե' մեղեդու 
տրամաբանական կառույցները' (տես նոտային օրինակը):
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Ասի, գնամ Հրազդան գետ' 
Մի քիչ խաղամ ձկերու հետ, 
Ձեռս քըցի, որ ձուկ բռնեմ, 
Ձկան տեղը Գեորգս էլավ...

Կանանց օրորներում գերիշխում են օրորելու գործողության ու մանկիկի 
նկատմամբ հոգածություն արտահայտող բառակապակցությունները, քնի անհրա
ժեշտությունը մեկնաբանող դարձվածքները, ընտանիքի անդամների մասին տեղե
կատվությունը ե դիպվածային արտահայտությունների հավելումները: Հիմնակա
նում կանանց կատարումներում են հնչում թափառող տողերով կամ սյուժեներով 
բանաստեղծական կայուն պատկերները:

Տղամարդկանց կատարումներում տեքստն ավելի զուսպ է, հակիրճ, խոհական' 
մանկան հետ կապված երազանքի կամ ակնկալիքի խտացված ասելիքով' «Մա
մայիդ սրտով' առողջ լինես, Պապայիդ սրտով' կտրիճ լինես, ժողովրդին պիտանի 
զավակ լինես...» կամ «Երանեկ մեծանաս... թոռներիս փսակեմ, ուրախանամ...» 
կամ «Պապիկին ջուր բերող բալեն...»: Հիմնական շեշտը դրվում է ազատ հանկար- 
ծաբանական ոճին բնորոշ եղանակավորման վրա: Ցավոք, տղամարդկանց կա
տարումների ձայնագրություններն անհամեմատ սակավաթիվ են, քանզի գործըն
թացը ե դրանից արտածվող ժանրը համարվում է կնոջ հիմնական գործառույթներից 
մեկը: Կարծում ենք, հարցը երաժշտագիտական մանրակրկիտ վերլուծության 
կարիք ունի, որի շնորհիվ կարելի է հստակ բ նորոշել կին ե տղամարդ բանասաց ների 
օրոր ասելու հանպատրաստից կատարումների առանձնահատկությունները: Մեր 
դիտարկումն առայժմ խնդրի ձեակերպման միտում ունի միայն:

Մի ուշագրավ դիտարկում ես ' օրորը մեր ժամանակներում ես կենսունակ ժանր 
է, ինչպես մանկախաղաց երգը, հատկապես միջին ե ավագ սերնդի ավանդական 
մշակույթի կրողների կենցաղում: Երիտասարդ մայրերի շրջանում ավելի տարած
ված է մուլտֆիլմերի հայտնի երգերի կամ կայուն ժանրի օրորոցային երգերի 
ուղեկցությամբ մանկանը քնացնելը: Կիրառվում են նաե օրորոցայինների թեմատիկ 
ձայնասկավառակներ կամ մեղմ երաժշտությամբ տարաբնույթ ձայնագրություն
ներ: Կարծում ենք, երեույթը կապվում է ժամանակակից կենցաղային մշակույթում 
ընթացող փոփոխությունների, միջմշակութային ազդեցությունների, նոր տեխնո
լոգիաների ներթափանցման ե ավանդութային գիտելիքի կամ հմտության պակասի 
հետ:
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ՄԱՆԿԱԽԱՂ ԱՑ ԵՐԳԵՐ

Ամենօրյա կենցաղում րնդունված սովորույթներից է տակավին չքայլող, մինչե 
մեկ տարեկան երեխային թռցնել-խաղացնելով գովելր: Ըստ այդմ' մեծահասակր 
գրկում է փոքրիկին' մի ձեռքով թիկունքի կողմից մանկան գլուխր բռնելով, իսկ 
մյուսին' նստելու դիրքին համապատասխան հենելով փոքրիկի հետույքր: Հայսմ' 
մանկախաղաց երգերից ամենատարածվածր փոքրիկին թռցնելու կամ պարացնել- 
խաղացնելու րնթացքում հրնթացս հորինվող երաժշտաբանահյուսական կերտ- 
վածքներն են, որոնց ամենատահայտնի տեսակներից է թռնոցիս: Այս ասերգային 
կառույցի չափակշռույթր (մետրառիթմ) ներդաշնակ է մանկանր վեր-վեր բարձրաց
նելու գործողության րնթացքում մեծահասակի ձեռքի պարբերական շարժմանր, 
(հմմտ. գործողությունից, շարժումից ծնվող երաժշտության մասին վարկածի հետ): 
Դեպի վեր շարժումն ագգաբաններր կապում են նաե մանկան աճի գաղափարին' 
համեմատելով բույսի ծլարձակման հետ: Այս րնթացքում ասերգվող բանաստեղծա
կան տեքստն ուղեկցվում է «թրռի, թրռի», «դան, դան», «դրնգոնր, դրնգոնր», «պա
պարի, պարի» գործողություն բնորոշող բառերով, որոնց միջոցով հիմնականում 
ձեավորվում են կրկնակային տողերն ու կրկներգր: Հենց այդ բառերով է լ դրանք 
տարբերակվում կամ րնդունվում են ժողովրդական կենցաղում: Մանկախաղաց 
երգերի հիմքում ավանդաբար փոխանցված երաժշտախոսքային կառույցներն են' 
բանաձեային կաղապարներր, որոնք ամեն անգամ դիսեորվելիս' տարբերակվում ե 
նոր գույն կամ երանգ են ստանում' կապված կոնկրետ դեպքի, տրամադրության ե 
ասացողի վարպետության հետ: Ասերգի կառույցր խարսխվում է գործողության 
շարժական չափակշռույթի պարբերականության վրա: Ի տարբերություն օրորների' 
մանկախաղաց երգերր համեմատաբար կայուն կառուցվածք ունեն, հարացուցային 
տեքստ, որի հենքր հաճախ 6/8 կամ 2/4-ում շարադրված մեղեդին է: Վերջինս 
չափակշռույթային շարադրանքով ե շարունակականությամբ նմանվում է պարեր- 
գերին, սակայն տարբերվում է մեղեդու ե  պարային տեքստերի համադրման բացա
կայությամբ: Թռնոցին ավելի ագատ շարադրանք ունի րնդհանուր կառուցվածքի 
համատեքստում, քանի որ կապված չէ պարային ոտքի հետ: Հայսմ' մեղեդու պար
բերություններում րնդգրկված տակտերի քանակր ե ծավալր սահմանափակ չեն ե 
փոփոխելի են: Առավել տարածված են յոթ կամ հինգ վանկանի տողերով կառույց- 
ներր կամ դրանց համադրությամբ ստեղծված տեսակներր, որ կարող են հրնթացս 
հավելվել կամ պակասեցվել:

Տարածված յոթավանկ օրինակներից է'

Հա ... Թրռի, թրռի, թրռցրնեմ,
Սե հավի միս կերցրնեմ,
Կարմիր գինի խրմցրնեմ,
Հով ծառի տակ քրնցրնեմ,
Կարմիր սոլեր հագցրնեմ,
Կանաչ գոտի կապցրնեմ,

Հա ... Թրռի, թրռի, թրռցրնեմ.
Թրռի, թրռի, թրռցրնեմ, թըռցըսհմ ու թըռցըսհմ 
Եղ ու մեղր կերցրնեմ,
Պաղ-պաղ ջրեր խրմցրնեմ, խըմցըսեմ,
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Ո սկե բարձին քրնցրնեմ,
Նախշուն սոլեր հագցրնեմ ու քելցրնեմ 
Հորրդ գլխին (կամ' բեղին) շրռցնեմ...

տարբերակ' Մորդ գոգին քաքցրնեմ:
Հա ... Թըռի, թրռի, հա', թ ոռի ՞.

[Լոռի,ԴԱՆ, 1992]

Բերված հարացույց-տեքստն37 անրնդհատ կրկնվում է' րնդմիջվելով «Հա, թռի, 
թռի, թռցրնեմ» կամ ( « Հ ա . Թրռի, թրռի, հա, թ ր ռ ի .» )  կրկնակով, որի շնորհիվ 
րնդգծվում է ասերգի ռիթմիկ պատկերր: Բանասացների վկայությամբ' գլխավորր 
տեքստի ա յս հատվածն է, որր կարելի է շարունակել րստ անհրաժեշտության ու 
հնարավորության. մինչե հոգնելր կամ ձանձրանալր: Հիշյա լ տեքստր կարելի է 
հավելել րնտանիքի անդամներից յուրաքանչյուրի հետ մանկան փոխառնչությանր 
կապված որեէ դրվագով, խորհրդով, պատգամով, ապագայի տեսլականով կամ 
ակնկալիքով ե ջերմ վերաբերմունքի տարաբնույթ արտահայտություններով:

Որոշակիորեն փոխվում են տղա ե աղջիկ երեխաներին նվիրված երգերի տեքս- 
տերր: Ինչպես օրորներում, այնպես է լ մանուկներին նվիրված բանահյուսության ա յլ 
ժանրերում ավելի րնդգծված գորովանքով ու մեծարանքով առանձնանում են 
արական սեռի ժառանգներր' իբրե գերդաստանի շարունակականությունն ապա
հովողներ, իսկ աղջիկների հանդեպ վերաբերմունքր բացահայտ հանդուրժողական 
է: Շեշտվում է նաե յուրաքանչյուր սեռի գավակի ճակատագրական առաքելու- 
թյունր' տղաներին. հայրենիքի պաշտպան ու փրկիչ, «մարդամիջի մարդ», տան 
սյուն, տան ճրագ, հոր թիկունք ու ապավեն, իսկ աղջիկներիին' խոնարհ հարս, շեն 
օջախի տիրուհի ու մա յր' քնքշորեն համեմատելով ծաղիկների, երկնային լուսա
տուների հետ: Ըստ էության, դեռես օրորոցից մանուկներր երգերի միջոցով ասես 
հաղորդակցվում են իրենց գերդաստանի պատմությանր, ծանոթանում րնտանիքի 
անդանմերին, իրենցից ակնկալվող վարքին ու վիճակված ճակատագրին: Ասվածր 
հատկապես բնորոշ է օրորներին ե մանկախաղաց երգերին:

Թռնոցիների տարբերակներից են նաե «Դա'ն-դա'ն»-ներր, «Դրնգո»-ներր, 
որոնց կարելի է հանդիպել գրեթե ամենուր, այն րնտանիքներում, որտեղ մինչե 1-2 
տարեկան մանկիկ ե նրան խնամող կին կա: Իբրե 5 ե  7 վանկանի քառյակային 
պարբերականությամբ հարացուցային տեսակ' դիտարկենք Լոռիում մեր գրանցած 
օրինակներից մեկր.

Օրինակից հստակ երեում է ասերգի կայուն, պարբերական կշռույթր, որ արտած-

Դան, դան, դան բալա, 
Ուգողներդ գան, բալա,
Երբ բարրշեն, գան, բալա,

Դան, դան, դրնգոց ա, 
Մեղրով լիքր քթոց ա,
Սառն ախպրրի շրվաքր 
Թուխ ոչխարի դրմակր,

Դան, դան, դան, դան, բալա, 
Ուգողներրդ գան, բալա, 
ճամփին իրար տան, բալա,

Երբ բարրշեն, գան, բալա,
Ի'մ բալա, ջան, ի'մ բալա ջան 
Իմ բալա ջան, ջան, բ ա լա . 
Երբ բարրշեն, գա'ն, բալա, 
ճամփին իրար տա'ն, բալա, 

Մըսղրատերհ փափկոց է, 
Լեսատերև ծածկոց է,

Դան, դան, դան, դա'ն բալա, 
Մեղրով լիքր քրթոց ա,
Դան, դան, դան, դա'ն, բալա,
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Ուզողներդ գան, բալա, 
ճամփին իրար տան, բալա, 

Երբ բարրշեն, գան, բալա,

Իմ բալա, ջան, իմ բալա ջան, 
Իմ բալա ջան, ջան, բալա...

վում է գործողության առանցքային շարժումից: Տեքստում նկատելի է օրորներին 
բնորոշ իդեալական տարածքի ու հեքիաթային սյուժեի անդրադարձր, որ հաճախ է 
հանդիպում մանկական բանահյուսության մեջ: Պարբերական կրկնություններն 
այս տարբերակում ես շարունակականության հնարավորություն են տալիս' երեա- 
կելով անվերջության պատրանքր:

Համեմատելու համար դիտարկենք Արեմտյան Հայաստանից վերաբնակված
ների շրջանում տարածված մանկախաղաց երգերից «Դրնգոնր» (տես նոտային 
օրինակր): Մանկանր թռցնել-խաղացնելու (պարացնել) րնթացքում երգվող այս 
տեքստր կառուցված է մանկախաղաց երգերին բնորոշ հարացույցով. ունի հստակ 
քառյակային բնույթ, յոթնավանկ կառույց ե սկսվում է կրկներգից: Ի տարբերություն 
հանպատրաստից ստեղծվող ավելի բարդ կառույցների, ինչպիսին հոռովելն է 
(դրանց մասին կխոսենք ստորե), այստեղ հարացույցի հենքն ավելի կայուն է ե 
փոքր ծավալ ունի, որն անրնդմեջ կրկնվելու պարագային ձեռք է բերում անրնդհատ 
շարժման նմանակում' մոտորայսություս: Այս շարքի երգերր, սովորաբար շարա
դրվում են ոչ մեծ ձայնածավալում (մինչե կվիստա): Բերված օրինակր տերցիա յի  
սահմաններում է: Կրկներգի ու կրկնակային տողերի չափակշռութային հենքր 
խարսխված է երեխային թռցնել-պարացնելու' վեր ու վար ասելու որոշակի գործո
ղության4 շարժման վրա: Հենց այդ տողերի պարբերական կրկնությունն էլ, նախորդ 
օրինակների նման, անվերջության պատրանք է ստեղծում' միաժամանակ հնարա
վորություն րնձեռելով հանպատրաստից ստեղծագործության տրամաբանության 
շրջանակներում թվարկել ե ներկայացնել գերդաստանի բոլոր անդամներին:

36



37



38



39



40



41



ԵՐԿՆԱՎՋԻԿ

Օրորներին ու մանկախաղաց երգերին բնորոշ տրամաբանությամբ' հանպատ
րաստից հորինվում են նաև նորածնի մարմնի խնամքի, մարմնակրթման րնթացքում 
կիրառվող երաժշտախոսքային տեքստերր, որոնք, րստ էության, մարմնի մաքրա- 
գործման հմայական աղոթքներ են: Ընդունված է դրանք բաժանել երկու խմբի 
[Հարությունյան, 2006, 27-30,142]' առաջինում տեղ են գտնում Մկրտության ծեսին 
հաջորդող' մանկանր մեռոնից հանելու ծիսականացված լոգանքի րնթացքում ասվող 
հմայական աղոթք-բանաձևերր: Օրինակ'

Աս ջուրով, ան ջուրով,
Գետ Հորդանանի' ջուրով,
Անիրավի' խելքր պակսի՝ իմ տղաս՝ ավելնա',
Շատի մջտքեն պակսի՝ ի'մ տղաս ավելնա':

[ՀԺՀ VIII, 96, Ղրիմ]

(Մեր պատկերացմամբ՝ ներկայացվող օրինակի շեշտադրումր այսպիսի կերպ 
կունենար): Մ. Հարությունյանր նշում է, որ ետմկրտության ծիսական լոգանքն այս 
աղոթքում նմանեցվում է Հորդանան գետում Քրիստոսի մկրտությանր, որից 
ակնկալվում է մանկան խելքի և մտքի ավելացում' համեմատությամբ չօծված, 
չմկրտված անիրավների [Հարությունյան, 2006,336]:

Երկրորդ խումբր կազմում են մինչև 40-օրական մանկիկին ամենօրյա լոգանքի ու 
մերսման ծիսականացված գործողության ժամանակ ձենով ասվող հմայական 
ասերգերր: Ըստ ավանդույթի, նորածնին լողացնելուց և մերսելուց առաջ տատր կամ 
մայրր, սովորաբար, քնքուշ խոսք-գովքով դիմում են նրան' նախապատրաստելով 
սպասվելիք գործրնթացին: Հրնթացս «ջուրր տաք ու հով են անում», թասն ու տաշ- 
տակր հարմար տեղավորում, պատրաստում մաքուր սպիտակեղենն ու ցամքոցր: 
Զուգահեռաբար, սկսում ասերգի ձևով ներկայաց նել այդ ամենր ձենով ասելով' շա 
րունակում մանկիկին տրամադրել փաղաքշական արտահայտություններով, գով
քով ու հիացական ձայնարկություններով: Ապա ասերգային տեքստն աստիճա
նաբար ավելի մեղեդային երանգներ է ստանում' «երգ ասելու» ձիրքով օժտված 
բանասացների կատարմամբ: Հակառակ պարագային, ամբողջ րնթացքր ծավալ
վում է առոգանացված խոսքի մտածողության ծիրում' համեմատաբար երկարա
ձգված վանկերի, գորովանք, հիացմունք արտահայտող ձայնարկությունների 
հավելումով: Ա յս առոգանացված խոսքր ևս, թռնոցիների նման բնորոշվում է շարա
դրանքում շեշտված և ոչ շեշտված մասերի պարբերական չափակարգով: Օրինակ'

Երկնավզիկ, (երկ' 2, նա'1, վր'1, զիկ'2 հաշվին համապատասխան)
Անուշ հոտիկ, (2,1,1,2)
Պրստիկ տոտիկ, (2,1,1,2)
Նախշուն թուշիկ, (նախ'1, շուն'2, թու'1, շիկ'2)
Թափ տու ջրիկ, (2,1,1,2)
Շալկե' միսիկ, (1,2,1,2)
Նետե' ցավիկ, (1,2,1,2)
Ի'մ խորոտիկ... (2,1,1,2)

[ԴԱՆ, Երևան, 2000]
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Երկնավզիկ,
Թեթվաջրիկ,
Ջամաղաթի քունր քրզիկ:

[ԷԱԺԶ, 31, Ալաշկերտ]

էրկան վզիկ,
Թափ տու ցավիկ,
Շալկե մսիկ:

[ՋԲ,10, Ջավախք]

Թոթվե ջրիկ, 
ժողվե մսիկ,
Կամար րնքվի լընիս,
Երկար թարթիչ լընիս,
Շահեն աչքվի անիս,
Պզտիկ քինթ անիս,
Պզտիկ բերան լթնիս:

[Գրիգորյան, 1970,180, Ակն]

Ուշագրավ է, որ ետմկրտության ծիսական արարողության րնթացքում ասվող 
վերր նշված աղբյուրում գրանցված մեկ ա յլ օրինակի կառույցն ու մտածողությունն 
ուղղակիորեն աղերսվում են երկրորդ խմբին' մանկան լոգանքի ու մերսման րնթաց
քում ձենով ասվող հանպատրաստից տեքստերին: Այսպես'

Ծով-ծով աչք,
Կամար ունք,
Մեյտան ճակատ.
Պակլա քինթ,
Օյմաղ բերան,
Մարգրիտ ակռա,
Ասմա կերդան,
Մրմա մազ, 
էրկան վզիկ,
Կեռ խոռոզիկ:

Մ. Հարությունյանի դիտարկմամբ' մաղթանքի ա յս բանաձևն ամբողջությամբ 
հորինված է մանկան գլխի մասերի մակզիրավոր թվարկման վրա: Աղոթքի ողջ 
բարեբանական իմաստր ներդրված է մարմնի մասերին տրված ավանդական մակ
դիրների գովաբանական նշանակությունների մեջ [2006,336]: Կարելի է եզրակաց
նել, որ ա յս երկու խմբերր նույն արմատի երկու ճյուղավորումներ են, որոնք, րստ 
էության, միտված են նորածնի (կենսաբանական և հոգևոր ծնունդ) առողջության ու 
աճի ապահովմանր:

Մովորաբար գործրնթացն ավարտվում է' չարխափան խոսքերով: Հաճախ են 
հնչում «Ջուրդ անուշ, չար աչքր' փուշ», «Չար աչք' չար փուշ», «Թու', թու' ... դես 
տուր...», «Բալեն մաքրվի, ջուրր չարր տանի» արտահայտություններդ

Մեղեդու կառույցի և խոսքին տրվող առաջնություն առումով' սրանք ևս, մանկան 
գովքերին բնորոշ երաժշտախոսքային բարձրակետային հնչյունից վարրնթաց 
դարձվածքներով, կրկնությունների պարբերականությամբ, նույնարմատ չափա-
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կշռութային հենք ունեցող ասերգեր են' համահունչ գործողության րնթացքին: 
Տեքստում պատմվում-ներկայացվում է լողանալ-մաքրվելու և մերսելու արարողու- 
թյունր' հիմնավորվում մարմնի յուրաքանչյուր մասի նկատմամբ առանձնահատուկ 
խնամքն ու վերաբերմունքր: Յուրահատուկ է հատկապես արու զավակների կազ
մախոսությունն (անատոմիա) իբրև օջախի ու տոհմի շարունակությունն ապահովող 
պայման ներկայացնելու հանգամանքր, որ առանձնակի սիրով գովաբանում են 
տատիկներր: Խորհրդային տարիներին մանկական այս ժանրի տեքստերում ավե
լանում է նաև տղամարդ-զինվորի համազգետին բնորոշ տարրերի ներմուծումր' 
հատկապես ճտքավոր կոշիկ կրելու հետ կապված' երկար և ուղիղ ոտքեր ունենալու 
անհրաժեշտության հիմնավորումր: Օրորների ու թռնոցիների նման' այստեղ ևս 
տարբերակվում են աղջիկ և տղա երեխաներին ուղղված ասերգերր թե բանաստեղ
ծական տեքստով, թե դրանից բխող եղանակավորմամբ (տես ձա յնագրյալ օրի- 
նակր):

Կառույցր հիմնականում եռամաս է, ինչպես գործողութենական արմատ ունեցող 
բոլոր հանպատրաստից ժանրերր' սկիզբ-նախապատրաստում, բուն րնթացք և 
եզրափակում-ամփոփում, որր միշտ չէ, որ հավասարաչափ է արտահայտվում: Ի նչ
պես նախորդ հանպատրաստից ժանրերում' տեքստր միջամտվում է դիպվածային 
արտահայտություններով, խոհափիլիսոփայական մտքերով և ձայնարկություն
ներով, որոնք երևույթի զգայական շերտն են:
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ԾԻՍԱԿԱՆ ԱՐԱՐՈՂԱԿԱՐԳԵՐՈՒՄ ՄԱՆՈՒԿՆԵՐԻ ԿԱՏԱՐՄԱՍՔ 
ՀՆՉՈՂ ԵՐԱԺՇՏԱԽՈՍՔԱՅԻՆ ՏԵՔՍՏԵՐ

Առանձնահատուկ ուշադրության են արժանի մանկական ծիսական երաժշտա
կան բանահյուսության նշխարներր, որոնցից շատերր ժամանակի րնթացքում մո
ռացության են տրվել, իմաստազրկվել կամ վերաիմաստավորվել' ավանդական 
կենսրնթացի վերափոխման պատճառով: Դրանց մի մասր գոյատևում է վերապրու- 
կային ձևով, կամ նորովի մեկնաբանությամբ, մյուսր' նոր ձևավորվող կենսոլորտի 
բերումով, փոխակերպվել է մանկական խաղերի կամ խաղի րնթացքում հնչող 
երաժշտախոսքային տեքստերի: ժամանակի հոլովույթում, նախաքրիստոնեական 
մշակույթից քրիստոնեականին անցնելիս, երգվող տեքստերի ուղղակի կամ 
այլաբանորեն արտահայտվող բուն իմաստր կյանքի շարունակականության ու հա
վերժության գաղափարն, անփոփոխ է մնացել: Ավանդական մտածողության ծի- 
րում' այդ երգերն ու ասերգերր անմեղություն խորհրդանշող մանկան (իմա' հրեշ
տակ) միջոցով նպատակր տիեզերքի գերագույն ուժերին, բնության ոգիներին, ու 
Բա րձյալին լսելի ու րնդունելի դարձնելու, հովանավորություն ակնկալելու և 
ոգեկոչելու միտում ունեին: Հայսմ' կարելի է եզրահանգել, որ ժողովրդական տոների 
և ծեսերի րնթացքում որոշարկված էր մանուկների մասնակցային գործառույթր, որր 
սահմանային-անցումային իրավիճակներում (տիեզերքի, կյանքի) դրսևորվում էր 
երաժշտախոսքային, խաղարկային հմայանքներով, մոգական ձայնանմանակ-

46



մամբ, աղոթքով ու բարեբանությամբ: Բազմաթիվ օրինակներից կարելի է հիշել Նոր 
տարվա և Քրիստոսի ծննդյան տոներին38 (մոմերով, դդմի ճրագներով, ջահերով, 
զանգակների ու ծնծղաների հնչյուններով) համայնքի բոլոր րնտանիքներին 
այցելող, բարի լուր ավետող ու բարեկեցություն մաղթող, ավետիս երգող երեխա
ների ծիսական երթերր39: Այս շարքում են դիտվում նաև Անձրևաբերության ծեսերի, 
Համբարձման, Վարդավառի տոների ժամանակ տնետուն այցելող և խաչփնջեր 
նվիրող երեխաների խմբերի բնության հովանավոր ուժերին նվիրաբերություն պա
հանջող (հատիկ' բրինձ, ցորեն, ալյուր, յուղ, հավկիթ ու քաղցրավենիք) և դրա 
դիմաց բարեմաղթող ասերգերն ու խաղիկներր («Նուրի-Նուրին էկել ա», «Բուկլե- 
բարան, անձրև պի», «Վիճակն էկէ, ինչ կուզե», «Գովեմ-գովեմ, ու՞մ գովեմ», «Ծա
ղիկ ունեմ' նարնջի», «Ջան, գյուլում» և այլն):

Տիեզերաստեղծ այլաբանությամբ կյանքի հավերժությանն են միտված նաև 
Ծաղկազարդին' աղմկային նվագարանների միատարր ձա յնի ուղեկցությամբ տնե
տուն շրջող մանուկների տեքստ-ասերգերր' («Անակ, անակ ճոճանակ», «ճեռ, ճեռ, 
ճոճանակ», «Կարկաչա կարին կաչա»), կավե սուլիչներով թռչունների ճռվողյուն
ների ու մեղուների պարսերի բզզոցների նմանակումներր: Նույն տրամաբանու- 
թամբ' երկնային լուսատուներին ուղղված «Նոր, նոր, նորավոր», «Արև, արև, դուս 
էլի», «Արև, արև, եկ, եկ» և նման ա յլ մանկական ասերգերր («Անձրև, անձրև, մի° 
արի»), որ մեր ժամանակներում խաղի կամ սովորական ոտանավորի են վերածվել, 
տիեզերական կարգի վերահաստատմանր նպաստող հնամենի հմայական 
տեքստեր են: Մինչև XX դարի սկիզբր դրանց զուգահեռներր, չարխափան նշանա
կությամբ, կիրառվում էին նաև համայնքի չափահաս անդամների համապատաս
խան գործողությունների րնթացքում: Օրինակ, Վասպուրականի այս խաղասքր 
[Թումաճան 2005, 357]'

Արև, արև, դուս էլի,
Քո խերր մեր իկեր ի,
Ոսկե դանակ բիրեր ի,
Կոռ ծառի տակ խորեր ի,
Գոմեշն իկի, կոխեր ի,
Տերտերն իկի, օխներ ի, 
ժամխարն իկի, տարիր ի,
Տարի դրի խաչկանց տուն,
Խաչ, գավազան մեր գլխուն:

Կամ' Մուշ-Բուլանրխի նորալուսնի ծիսական աղոթքր [Հարությունյան 2006, 208]'

Նոր, նոր նորավոր,
Կանաչ-կարմիր թագավոր,
Ծեր գացիր, տղա եկար,
Յեզր աշխարհքեն ի՞նչ խաբրիկ բերիր:
— Աշխրքին' խեր ու խաղաղութեն,
Թագավորներուն բարիշութեն,
Մահին' թանկութեն,
Հացին' յեժնութեն,
Իմ աղեկներուն' արևշատութեն,
Իմ հոգուն արքայութեն:
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Այս աղոթքի երկրորդ' բանաձևային հատվածն, իբրև Ամանորի տոնական բա
րեմաղթանք, կենաց կամ քնելուց առաջ ասվող անհատական աղոթքի րնդհանրաց- 
նող ավարտ կիրառելու բազմաթիվ գրառումներ ենք կատարել նաև մեր դաշտային 
աշխատանքների րնթացքում' Արևմտյան Հայաստանի ավանդական մշակույթի 
կրող տարբեր բանասացներից40:

Մանկական ծիսական երաժշտական բանահյուսության նմուշների տեքստերն 
ունեն կայուն' բանաձևային և փոփոխվող' հանպատրաստից հորինվող մասեր: 
Կառույցի բանաձևային հենքր կազմված է տ վյա լ տոնի, ծեսի բուն նպատակի հա
կիրճ ներկայացումից' հովանավոր գերբնական ուժերին միտված զոհաբերության 
ակնկալիք-պահանջով, տ վյա լ րնտանիքին համայնքի րնդհանուր ծիսական մթնո
լորտ ներգրավելու հնարավորությամբ և տոնի հրաշքին հաղորդակցվելու առաջար
կով: Սովորաբար, ավարտվում են զոհաբերություն-նվիրատվություն անողներին 
ուղղված բարեմաղթանքով և հրաժարվողներին հասցեագրված պատժի ակնարկնե
րով: Հաճախ կառուցվում են հարց ու պատասխանային (հանելուկի) եղանակով, 
որր բնորոշ է հմայական տիեզերաստեղծ արարողությունների երաժշտաբանա
հյուսական բաղադրիչր դարձած բանաձևային տեքստերին41: Կարելի է նկատել, որ 
ի շարս այլոց, մանուկների և մեծահասակների խմբերր, նաև այսպիսի խորհրդա
նշական հաղորդակցության եղանակով էին անմիջական մասնակցություն ունենում 
ավանդական ծիսական գործրնթացներին (օրինակ' «Գովեմ-գովեմ, ո՞ւմ գովեմ», 
«Նուրի-Նուրի»և այլն): Ասերգի փոփոխվող հատվածր հիմնականում կիրառվում է 
րնտանիքի անդամներին թվելու, նկարագրելու կամ կուտակողական մասերում 
հիմնական սյուժեին հավելումներ կատարելու նպատակով: Աչքի է րնկնում մտքի 
շարունակականության սկզբունքով կազմված թվացյալ անավարտ հենքով, որր երե
խային յուրաքանչյուր առանձին դեպքի համար հանպատրաստից հորինելու հնա
րավորություն է տալիս: Երգվող տեքստերի շարունակվող կրկնություններն անվեր
ջության, հավերժության պատրանքի յուրօրինակ նմանակումներ են: Կատարվում 
են մենակատար և խումբ կամ փոխեփոխ ասվող հարցպատասխանային եղանակ
ներով42: Նույն սկզբունքով են կառուցվում նաև «Պուրմա տիկինն էկել է» և վերր 
հիշված երաժշտաբանահյուսական մյուս նմուշներր: Երգամտածողության
առումով' վերջիններս բնորոշվում են մեղեդու և տեքստի պարզ կառուցվածքով, հա
րուստ կրկնություններով, հստակ ու պարբերական չափակշռույթով և մեծավ մա
սամբ հնչում են ավանդական երաժշտական մշակույթի ռիթմաելևէջային ոլոր
տում43:

Ի տարբերություն վերր նշվածների' թեև առավելապես տղամարդկանց էին 
վերապահվում Բարեկենդանի տոնին ծիսական թատերախաղով ուղեկցվող 
հարցպատասխանային44 երգաշարերր («Աս տարի, տարի», «Գացեք, տեսեք», 
«Եկեք, տեսեք, «Ելեյք, տեսեյք»), այսուհանդերձ, երգի կուտակողական կառուց
վածքների և բարեմաղթանքների հատվածներում, րստ մեր գրառած դաշտային 
նյութերի, նրանց ձայնակցում էին նաև երեխաներր օրինակ'

Հող, որ րզորդ,
Որդ, որ րզմարդ,
Մարդ, որ րզեղ,
Եղ, որ րզժանգ,
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ժանգ, որ րզսուր,
Սուր, որ րզարջ,
Արջ, որ րզգել,
Գել, որ րզէծ, 
էծ, որ րզթուփ'
Հալալ է, Քրրմո, հալալ է,
Հալալ է, Ջամբո, հալալ է,
էս ինչ քյաֆուր դարու հասանք, հալալ է,
էս ինչ քյաֆուր դարու հասանք, հալալ է,
Ձեզ' Բարիկենդան,
Մեզ' բարի Զատիկ,
Մեզ' Բարիկենդան,
Ձեզ' բարի Զատիկ:

[ԴԱՆ, Սպիտակ, 1985]

Բարեկենդանի ծիսական երգերի մեջ հաճախ հանդիպում են նաև բազմամաս 
կառույցներ: Օրինակ, Մ. Թումաճանի [2005, 161] ձայնագրած «Ելեյք, տեսեյք...»-ր 
(Տ.Գազանճյան) քննարկելի է իբրև այս շարքի առավել ամբողջական տարբերակ: 
Եղանակավորումր բաղկացած է երեք ավարտուն, միմյանց հաջորդող մասերից' 
հիմնատող և երկու կրկներգ («Ելեյք, տեսեյք, վիրնի կերե մեր թուփ»-1, «Ուլն էր 
թփուն, թուփն էր իգուն» մինչև ....խալալ էր»-2 և 3-րդ մասր' «Խ ալալ էր, ջա լա լ էր»- 
ից մինչև վերջ: Ի տարբերություն մեղեդային կառույցի' րստ բովանդակության 
քննության պարագային, երկրորդ կրկներգր կարելի է տրոհել երեք հատվածի' 
«Խ ա լա լ էր, ջա լա լ էր...», «Ինչ բարի տարեկ մ ’եր էկավ վեր մե» և որպես ասվածի 
հաստատում հնչող' «Կյո վեր մե, կյո վեր մե»: Այս երգի խոսքային տեքստի բոլոր 
մասերր գրեթե համրնկնում են մեր գրառած օրինակին' փոքր-ինչ տարբերակվելով: 
Հատկապես տարբերվում են բարեբանության հատվածներր, որոնք մեր գրառած 
օրինակում առավել երկարաշունչ են' «Հա լա լ է, Քրրմո, հա լա լ է, Հա լա լ է, Ջամբո, 
հա լա լ է», իսկ Մ. Թումաճանի նոտագրած երգի վերջին տողի «Կյո վեր մե»-ն քրիս
տոնեական շրջանում փոխարինվել է «Ձեզ' Բարիկենդան, Մեզ' բարի Զատիկ» 
տողերով:

Բերած օրինակներր ևս հավաստում են, որ ծեսի ժողովրդական արարողակարգի 
համատեքստում' ավանդական համայնքի բոլոր անդամներր նախապես պատ
րաստվում էին և մասնակցում մանուկների իրավասությանր հանձնված արա
րողություններին թե° համապատասխան վարվելակարգով, թե° հնչյունախոսքային 
տեքստով, որի շնորհիվ վերանում էր կատարող-հանդիսատես սահմանր' ապահո
վելով հասարակության բոլոր րնկերային, սեռահասակային շերտերի մասնակցու- 
թյունր, որ տոնածիսական մթնոլորտի հենքն էր: Հիշյա լ բոլոր երաժշտախոսքային 
տեքստերր, վարվելակարգային և վարքագծային պահվածքր երեխաներր սովորում 
էին տատից, մորից (երբեմն' տարիքով մեծ երեխաներից), որր փոխանցվում էր 
ժառանգաբար: Եթե վերր նշված տարբերակներում մանուկ-մշակույթ կապր 
հիմնականում իրականացվում էր կանանց միջոցով (տատ, մայր), ապա մշակույթ- 
քաղաքակրթություն կապր' ազգի ծագման ու վիպական անցյալի հետ առաջին 
ծանոթությունր սերտորեն առնչվում էր պապի կամ տղամարդկանց միությունների 
[Л исициан  С рб.1958, В арданян  1981, 94, 97] հետ: Հիմնականում, պապր կամ
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հայրն է նաև օգնում թոռներին պատրաստելու առաջին պարզունակ նվագարան
ներն ու հնչյուններ արտաբերող հարմարանքները գիտելիք-հմտություններ փո
խանցում թե° ավանդական որոշ արհեստների, թե° նվագարանների ստեղծման, 
ծագման, պատմության և կատարման գաղտնիքների մասին:

Ինչպես կարելի է հետևել վերր շարադրվածից, մանկան ծննդից մինչև հասու
նություն, մշակութային ժառանգության փոխանցումն րնթանում է ավանդական 
երաժշտաբանահյուսության ծիրում, որի նպատակն է ձևավորել երեխայի ազգային 
նկարագիրր, դաստիարակել ու ներգրավել նրան իբրև համայնքի' հասարակության 
լիարժեք անդամ' ապահովելով նախնիների հետ կապի շարունակականությունր: 
Ամփոփելով այս իրողությունն իբրև հարացույց' կարելի է եզրահանգել, որ մանուկ
ների կատարմամբ ներկայացվող ծիսական երաժշտախոսքային տեքստերում 
ներհյուսվում են ժամանակի բոլոր երեք չափումներն' իբրև հավերժության բանա
ձևային կառույցներ:
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*Բսւյբուկե - անձրևի հարս' Վասպուրականում կիրառվող «Անձրևի ոգու» անվանման տարբերակներից
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Ր. Ը՛ՆՏԱՆԻ ԿԵՆԴԱՆԻ՛ՆԵՐԻ ԵՎ ԹՌՉՈՒՆՆԵՐԻ ԽՆԱՄՔԻ ՐՆԹԱՑՔՈՒՄ ՀՆՉՈՂ 
ԵՐԱԺՇՏԱԽՈՍՔԱՅԻՆ ՏԵՔՍՏԵՐ

ԿԵՐԱԿՐՈՒՄ ԵՎ ԽՆԱՄՔ

Կենսընթացն իբրե հնչյունային տեքստ դիտարկման նպատակով Վայոց ձորում 
գիտարշավային նյութեր գրանցելիս' փորձել ենք նաե ձայնագրել ու նկարագրել 
ընտանի կենդանիների ու թռչունների կերակրման ե խնամքի ընթացքում կեն- 
ցաղավարող երաժշտաբանահյուսական հանպատրաստից ժանրերը: Վերջիննե
րիս ստեղծող-կատարողների գերակշիռ մասը միջին ե հասուն տարիքի կանայք 
էին: Հավաքված նյութը վկայում է, որ նման ասերգ-դարձվածները խորթ չեն նաե 
երիտասարդ աղջիկներին' հատկապես, ունկնդրի (ականատես) բացակայության 
պարագային: Ի տարբերություն տարեցների, որոնց տեքստերում ձայնարկություն
ները բուն նպատակից (ընտանի կենդանիներին ու թռչուններին կերակրելու կանչ 
կամ քշել-հեռացնելու սաստելաձե) բացի արտահայտում էին նաե ասացողի 
տրամադրությունը, իսկ բառային մակարդակում որոշ տեղեկություններ էին պարու
նակում ընթացիկ հոգսերի, ընտանիքի ու հույգերի մասին' երիտասարդների ստեղ
ծած հանպատրաստից տեքստերը մեծավ մասամբ ձայնարկություններից են 
կագմված:

Քանի որ կերակրելու գործընթացին խարսխվող ասերգային կառույցները միտ
ված են կենդանիներին ու թռչուններին շուրջը հավաքելուն կամ քշել-հեռացնելուն' 
հիմնական շեշտը ձայնարտաբերման կերպի ե սաստող հնչյունների բարձր-ցածր 
անցումների ու խաղերի ոլորտում էր կատարվում (տես Է.Հովսեփյանից գրանցած 
կանչը):

Ի տարբերություն կթի երգերի, որ սովորաբար փակ տարածքում' գոմում են 
հնչում, որտեղ ձենով ասողը հնարավորություն ունի տեսնելու յուրաքանչյուր ներս 
եկողին (անցանկալի վկա, ունկնդիր)' բակում (բաց տարածք) հավերին կերակրելիս 
ենթադրյալ ականատեսի կամ ուկնդրի առկայությունը դժվար է նկատել: Հայսմ, 
անգամ միայնակ լինելիս, ասացողը խուսափում է անձնական կյանքի դրվագ կամ 
տրամադրություն ներմուծել երգվող տեքստ, ե  ընդհակառակը' թվում է, թե փոքր-ինչ 
կերպափոխվելով «ցուցադրում» է իր ձայնային-կատարողական հնարավորու
թյունները' (տես Ա. Ասատրյանի կանչը): Նոտ ագրյալ օրինակից երեում է, որ 
բանասացը գործն սկսում է մի երկրորդ անձի' հարսին դիմելով, որից պատասխան 
չի  ակնկալում, քանգի դիմումն ավելի հռետորական բնույթի է (նույնը տեսնում ենք ե 
քիչ ավելի ուշ' թոռանը դիմելիս): Գրանցված նմուշն, ըստ էության, կենցաղային 
գործընթացն ուղեկցող մենախոսություն է, որը թե° գործողությունը կատարողի վե
րաբերմունքի ու մտորումների արտահայտությունն է, թե° հավերին կերակրելու 
մեղեդայնացված պատկերը: Մեր գրանցած այս ամենաարտահայտիչ ասերգի 
սկիգբը' «Այ Հասմիկ ջան...», հնչում է բնական ձայնով, ապա, գերիշխում են հավե
րին կանչող ձայնարկություններն ու ա լիտ երա ցիա ները, որի ժամանակ կատա
րումը փոքր-ինչ ֆալցետային45 երանգ է ստանում: Երկու բանասացների կա
տարումներում է լ նկատելի է թռչունների ձայների ելևէջումների, կերը կտցահարելու 
ռիթմի նմանակման միտումը, որ բնությանը կրկնօրինակելու միջոցով երաժշտու
թյան ծագման ձեերից է (հմմտ. Չ. Դարվինի տեսության հետ):
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Հաջորդ օրինակր գրանցվել է հավանոցում: Թխսկանին ե ճտերին կերակրելիս 
ձենով ասվող այս հատվածր նկատելի աղերսներ ունի հանրածանոթ ժողովրդական 
երգի մեղեդային շարադրանքի հետ' «Ա լա ՜յ-բա լա ՜յ ջուջաներրս» ե կարող է 
րնկալվել իբրե դրա տարբերակներից մեկր: Կուտ տալու րնթացքում հնչող այս 
ինքնատիպ մենախոսության մեջ, ասացողր ցավով պատմում է ճտերին բաժին 
հասած վտանգի մասին: Ցավոք, այս շարքի ձա յնա գրյա լ օրինակներր սակավաթիվ 
են ե հնարավորություն չեն տալիս լա յն համեմատություններ ու րնդհանրացումներ 
անել:

Ուշագրավ է, որ ի տարբերություն հավերին կուտ տալիս հրնթացս երգվող օրի
նակի, հորթերին կերակրելիս ձենով ասվող հորինվածքում ավելի է րնդգծվում նույն 
բանասացի «երգ կապելու» օժտվածությունր ե ավանդական երգամտածողության 
հետ ժառանգական կապր:
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Մյ Հասմիկ ջան, ա՛յ բալա ջան,
մեր խավերը կոտոբվան քաղցած, ախ.. 

Ել տաս' ել, կուտլ% ճար տանք.
ճոկ ճոկ ճոկ ճոկ ճոկ ճոկ ճու...

էնա յլռբըշա տ չա բի, ախչի՛,
էն այլոբի կ թլիփն տա, թող խատի, 

էդխավեբին կեբավ ախ... 
ճոկ ճա, ճտ, ճա, ճտ, ճտ, մոկ մա...

Ախչի' ճուբ պե խավեբին:
Մյ Գևուոբք ջան, քել էն թավան ճուբ լից, պեբ, 

տիբ էդ խավեբին տեմը:

Խավերը ծու ածեն, բալա ջան,
Որ տանենք օբան, ուտենք,
Բա, այ բալա ջան:

Տանիենք օբան մորթիենք խավերըն, 
Այլորները մորթիենք, ոափենք... 
է լ  բան չըմընաց մեգի...
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ԿԹԻ ԳՈՐԾԸՆԹԱՑ

Ձեսով ասվող երաժշտախոսքային կերտվածքների շարքում առանձին խումբ են 
կազմում կաթնատու կենդանիներին կթելու ե կերակրել-խնամելու րնթացքում 
ստեղծվող հաղորդակցական, ասերգային դիմելաձեերր: Ինչպես արդեն նշել ենք 
օրորների քննության պարագային, հայ գեղջկուհու առօրյա կենցաղի բաղադրիչ 
դարձած այս հանպատրաստից ստեղծագործություններր ես մասնագիտական 
հրատարակություններում րնդհանրական անվամբ կոչվում են կթի երգեր: Գյուղա - 
կան միջավայրում դրանք տարբերակվում են կենդանուն դիմելու ձայնանմանա- 
կումներով' «Բժո՜...», «Բժի՜...» կամ կոնկրետ կենդանու անվանր հավելվող կանչի, 
դիմելաձեի հաղորդակցական ձայնարկություններով:

Մանուկների խնամքին առնչվող հանպատրաստից տեքստերի նման, սրանց 
բովանդակային կառույցր ես հիմնականում եռամաս է' նախապատրաստում' կանչ, 
խնամք (լվանալու, մաքրելու գործրնթաց), կթելու բուն րնթացք ե ավարտ' 
հանգստացնել, գոհունակություն հայտնել ստացված արդյունքի համար: Այս շարքի 
ենթախումբ կարելի է համարել ձագերին (հորթ, գառ, ուլ) կերակրելու կամ կթելիս 
մորից հեռացնելու րնթացում ասվող հնչյունավորված խոսքերն ու ասերգերր, որոնք 
ես եռամաս են' կանչ, բուն գործրնթաց (կերակրել, խնամել, հեռացնել), ավարտ: 
Նշենք, որ երկու տարբերակում է լ տեքստի մասերր հավասարաչափ չեն ե րստ 
տեղի ե անհրաժեշտության կարող են երկարաձգվել կամ հակիրճվել: Նյութի 
մանրազնին քննությունր ցույց տվեց, որ այս տեքստերր մենախոսության բնույթ
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ունեն: Կթի երգերի թեմատիկ առանցքր կաթնատու անասուններին ուղղված փա
ղաքշանքն ու հորդորն է: Դրանք դրսեորվում են շուրջ երկու տասնյակ բառերի ու 
բառակապակցությունների միջոցով' բա լա -բա լա , բըժո-բըժո,լա լա ս, բըժոս, 
քա ղցըրըս,ոտ ըդ քե պախի, խ ե լո յ յե լ  ե  այլն: Սրանք համեմվում ե կամ րնդմիջվում 
են աշխատանքային գործրնթացր ներկայացնող, կամ ասացողի միտքր տ վյա լ 
պահին զբաղեցնող տարաբնույթ կենցաղային արտահայտություններով: Խնամողր 
դիմում է կենդանուն, հաճախ գորովանքով համեմատում երեխաների, թոռների հետ, 
դիմում փաղաքշական անուններով' բալա, Զախշուս, Զախշե, սիրուս, անվանակո
չում' Սոնա, Ծաղիկ, Լուսնյակ Մարալ, Փոռե, Սարջիկ: Նրա ձայնի գորովալից 
ելեէջումներին ե փաղքշանքներին ի պատասխան' հաճախ լսելի է կենդանու բառա- 
չր կամ մրկրկոցր, որ կարծեք, ներդաշնակվելով մենախոսությունր' վերածում է մի 
յուրօրինակ երկխոսական հաղորդակցության: Իսկ ա յս ինքնատիպ «զրույցի» ձայ- 
նառությունր' դամր, դույլի մեջ լցվող կաթի շիթերից արձակվող հետնախորքային 
հնչյուններն են, որ բազմաձայնության պատրանք են ստեղծում: Այդ րնթացքում 
երբեմն ասացողր խոսում է նաե իր նվիրական երազանքների, հոգսերի, հուզող հար
ցերի կամ առտնին գործերի մասին: Այս ամենր դրսեորվում է իրար կապակցված 
ինչպես եղանակավոր, այնպես է լ զուտ խոսքային կառույցներում: Այսօրինակ կթի 
երգերի բնորոշ նմուշ է Վայոց Ձորի Քարագլուխ գյուղից Արմիկ Ասատրյանի երգած 
օրինակր, որն իր կառուցվածքով ու բովանդակությամբ կարող է հանդիսանալ մեր 
մյուս ձայնագրությունների խտացումր:

Սեղեդու շարադրանքի առումով, րստ Զ. Թագակչյանի, Վայոց ձորի կթի երգե
րում (տես նոտային օրինակներր) առկա են' 

ա) միայն հիմնատողերից, 
բ) միայն կրկնակային տողերից,
գ)հիմնատողերից ու կրկնակային տողերից բաղկացած հանգավոր ու չհանգա

վորված 2-10 տողանոց ավարտուն կառույցներ:
Յուրաքանչյուր տողի վանկերի քանակր փոփոխական է ե տատանվում է 2-12-ի 

միջե' կախված տ վյա լ պահին երգողի տրամադրությունից: Հանդիպում են 6-8 վան
կանի հանգավոր ե անհանգ երկտողեր, եռատողեր, քառյակներ: Այսինքն, հան
պատրաստից կթի «երգ կապելիս» ստեղծագործողն ազատ է շարադրանքի մեջ ե 
սոսկ տրամադրության դարձումներին է ենթարկվում:

Երաժշտաոճական հատկանիշներով, կթի երգերր բաժանվում են երկու խմբի. ա) 
խմբում գերիշխում է 6/8 պարբերական չափակարգր, իսկ բ) խմբի եղանակավո
րումն րնթանում է չափական ազատ շարադրակարգում' առանց չափակարգային 
ուժեղ ու թույլ մասերի հարաբերության, ուր հատածներն առաջանում են ամբող
ջականություն կազմող երաժշտախոսքային կառույցների ավարտների շնորհիվ: 
Հանդիպում են նաե այս երկու խմբերի հատկանիշների զուգորդմամբ օրինակներ: Ա 
խմբի երգերում առաջանում է 6/8 չափում շարադրված երկմեծավերջ' բիյամբ, ոտքր, 
առանցքային նշանակություն է ստանում իր պարբերական կրկնություններով: 
Ծնունդ առնելով կթելու րնթացքում առաջացող ձայնային ատաղձից' այն կարող է 
անգամ չհամրնկնել երգի կշռույթի հետ ե առաջ բերել յուրատեսակ բազմակշռու- 
թային' պոլիմետրիա, շարադրանք: Ձայնակարգերի առումով, առանձնանում է երեք 
հիմնական կառույց' գերակայող փռյուգիական եռալար' տրիխորդ, իոնական եռա
լար ե դորիական եռալար ու քառալար' տետրախորդ, կառուցվածքներդ որոնք կա-
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բող են զուգորդվել ա յլ ձայնակարգային կառույցների հետ' ստեղծելով յուրահա
տուկ մեղեդիական զարտուղումներ' մոդուլյացիա: Ելհէջակարգման հարցում կթի 
երգերում գերիշխում է ձայնակարգի դիմող ձայնից սկսվող վարրնթաց-աստիճանա֊ 
կան շարժումր, որր ծավալվելով խոսքային մեկ, երբեմն 2-4 տողերի սահմաններում, 
վերջավորվում է հիմնաձայնով' տոնիկա: Հենք հանդիսացող այս շարժումր հաճախ 
հնչյունազարդվում է' ամեն անգամ մի նոր երանգ ստանալով: Սա առաջ է բերում 
մեղեդու ծավալման ձայնակարգերի րնդլայնում, րնդգրկելով դիմող ձայնից վեր հ 
հիմնաձայնից վար գտնվող օժանդակ հնչյուններ: Կթի երգերի հնչյունածավալր մեծ 
չէ' մեծավ մասամբ սահմանափակվում է քառյակի սահմաններում, առանձին օրի
նակներում' մինչև հնգյակ, վեցյակ [Թագակչյան 1999, 17-23]:
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Գ. ՀԱՂՈՐԴԱԿՑԱԿԱՆ, ԳՈՎԱԶԴԱՅԻ՛Ն ԿԱՆՉԵՐ

Ինչպես վերը նշեցինք, Հեսով ասվող  կանչերր առտնին կենցաղում առավել տա
րածված երաժշտախոսքային կառույցներն են' միտված տարածության վրա ասե
լիքը այլոց հաղորդելուն: Դրանք հաճախ վերածվում են ինքնատիպ երկխոսության, 
որի րնթացքում երկրորդ կողմի պատասխանը կարող է նաե խոսքայինից փոխա
կերպվել վարքագծայինի կամ միավորել խոսքն ու գործողությունը: Օրինակ, երբ 
մայրը կանչում է որոշ հեռավորության վրա խաղացող երեխային, մեկը ձայն է տա
լիս անցորդին, շրջիկ մանրավաճառը կամ արհեստավորը ենթադրյալ գնորդներին 
ու հաճախորդներին բարձրաձայն տեղեկացնում են առաջարկվող ապրանքի կամ 
ծառայությունների տեսականու, որակի, հատկությունների ու արժեքի մասին:

Այսօրինակ բանահյուսական կառույցների հիմքը խոսքն է, որի իմաստային 
առանցքը համընկնում է հնչյունային բարձրակետի հետ: Հայսմ'

♦ ընդգծվում են ասելիքի բուն նպատակն արտահայտող բառը կամ բառակա
պակցությունը, ե  հայերենի քերականականության հայտնի օրենքի համաձայն' 
հնչումի կիզակետ դարձնում վերջին ձայնավորը' հատու շեշտի կամ երկարացման 
միջոցով:

♦ Հանդիպում են նաե բարբառի առանձնահատկությունից բխող բացառու
թյուններ, երբ շեշտվում են բառասկզբի ե բառամիջի ձայնավորները:

♦ Նկատելի են նաե տեղական բարբառների ե գրական լեզվի քերականական 
օրենքներից դուրս, անգամ' հակասող, զուտ կանչողի գովազդային տրամաբանու
թյանը բնորոշ շեշտադրման տարբերակներ:

Ահա բակում ու փողոցում հնչող տարաբնույթ օրինակներից մի քանիսը. «Սու- 
ր ի ՜կ , ա յ տըղա, Ս ուրի ՜կ, տուն, ա րի...» , «Մ ա ծո՜ւն, լավ մա ծո ՜ւն, ոչխ ա րի 
մա ծո՜ւն, դանակով կըտրես, չա նգա լով ուտես», «Պ ոպ ոք’յ ,  բարակկըլեպ պո
պ ոք ’,/...», «Ծ ա մո՜ն, ծա մո ՜ն , սա րի ծա ՜մո ՜ն ...» , «Ավել-ավե' ՜լ» :

Մեր գրառած շուրջ երեք տասնյակ երաժշտախոսքային կանչերը (տես նոտային 
օրինակները) բովանդակային առումով կարելի է կարգաբերել երեք խոշոր խմբե
րում՝ ա) վաճառվող ապրանքի, բ) ծառայությունների մատուցման առաջարկների գ) 
խնդրանք կամ օգնություն հայցող դիմելաձեերի: Նշվա ծ խմբերն իրենց հերթին 
կազմվում են ենթախմբերից, որոնք ես կարող են ներքին բաժանումներ ունենալ ե 
փ ոփոխ վել ժամանակի ու կենսընթացի պահանջներին համապատասխան: 
Օրինակ՝

ա) գյուղմթերքի վաճառքի գովազդային կանչ, որն է լ բաժանվում է գյուղում 
աճեցված մրգերի, բանջարեղենի կամ գյուղական ավանդական ուտելիքների 
տեսականու վաճառքի կանչերի, 

բ) արհեստավորական կամ տնայնագործ ապրանքների վաճառքի կանչեր,
• )  շրջիկ արհեստավորների ծառայությունների առաջարկի կանչեր, 
դ) ապրանքափոխանակման կամ հավաքչական առաջարկների կանչեր, 
ե) մուրացիկի կանչեր ե այլն:
Շրջիկ կամ ամրագրված տարածքներում (փողոց, բակ, շուկա) վաճառողների ու 

արհեստավորների բազմաբնույթ ծառայությունների առաջարկների ժամանակ 
հնչող բանահյուսական այս մանր ժանրերի քննությունը ցույց է տալիս, որ կանչողը 
փորձում է ենթադրյալ գնորդի, հաճախորդի, անցորդի ուշադրությունը հրավիրել
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ապրանքի/ծառայության առաջնային հատկանիշների' որակի, օգտակարության 
կամ կարեորության, մատչելիության վրա: Օրինակ, կանաչի վաճառողի կանչերից 
մեկում էկոլոգիապես մաքուր, բնական լինելու հատկանիշին գումարվում են սրբա
վայրի տարածքից բերված լինելու, հավաքողի մաքրակենցաղության, մարդկային 
կերպարի հանգամանքները, որոնց շնորհիվ, վաճառվողի պատկերացմամբ, գնորդը 
կարող է առավելագույն արդյունք ակնկալել: Օրինակ'

Կանաչի՜, լավ կանաչի՜, Իմ արդար ձեռքովն եմ հա վա քե ՜լ.
Հեռու սարերիցն եմ պերե՜լ, Տարեք, սիրուն ախչիկներ,
Մեր Սըրբի կըշտիցն եմ քաղե՜լ, Տարեք, կե’րեք, վիտամին ա .
էն պաղ-պաղ ջրերի ակունքի՜ց [ԴԱՆ, Լոռի]

Հաճախ ապրանքն առավելագույնս արժեորելու կամ բացառիկությունն ընդգծե
լու նպատակով' շեշտվում է գյուղ/մաքուր-քաղաք/կեղտոտ հակադրությունը, որը 
նաե բնականի' տնական ու արհեստականի' ապականված, ենթատեքստն ունի: 
Այս ամենի շնորհիվ' առաջարկվող ապրանքն առավելություն է ձեռք բերում' համե
մատվելով նույն տեսակի արհեստական պայմաններում կամ օտարի աճեցրած/ 
ստեղծած այլազան տարբերակների հետ (խանութներում վաճառվող, ներմուծված): 

Ասերգերի ա յս տիպին բնորոշ է պարզ, հակիրճ, հանգավորված, մեղեդայնաց- 
ված խոսքը ե հաստատուն ռիթմը: Շրջիկ վաճառողների կանչերն ավելի հակիրճ են' 
քանզի բխում են տեղեկատվությունը հընթացս (քայլելիս մեքենայով անցնելիս) 
արագ ե հստակ հաղորդելու նպատակին: Սրանք ավելի ըսդհա սրա կա ս բսույթ  
ունեն, քանզի ուղղված են բո լոր  գնորդներին: Հավանաբար դրանով կարելի է բա
ցատրել տարբեր կանչողների մոտ նույն ապրանքը միենույն բառերով (բասալի բա 
ռեր) ու ձայնի նման երանգով ներկայացնելու իրողությունը:

Ի տարբերություն դրանց' ամրագրված տարածքներում վաճառողների կանչերն 
ավելի երկարաշունչ ու բազմաբնույթ են, հաճախ կառուցվում են մոտակայքում 
հայտնված ենթադրյալ գնորդի կերպարին' նախասիրություններին համապատաս- 
խանացվելով կամ նրան ուղղված հաճոյախոսությամբ: Օրինակ' Լոռիում գրանց
ված մեղր, կանաչի կամ Երեանի շուկայում արեածաղկի սերմեր վաճառողների 
կանչերը: Բերված նոտագրյալ նմուշներում46 արեածաղկի սերմեր վաճառողի 
կանչն առանձնանում է նաե տեքստի վրա աշխատանքային գործողության բնա
կան ռիթմի (ձեռքի շարժում) ունեցած ակնհայտ ազդեցությամբ, քանզի հենց շուկա
յում բովում էր արեածաղկի սերմերն ու գովում (հմմտ. Կ. Բյուխերի վարկածին): 

Գրանցված կանչերն ըստ երաժշտական բնութագրի կարելի է դասդասել հե- 
տ ե յա լ կերպ'

♦ ոչ հստ ակ հսչյուսա յիս բարՀրություս ուսեցող սրանք հիմնականում հնչյու- 
նավորված խոսքեր են, որ արտաբերվում են որոշարկված չափակարգով, կարելի է 
բնորոշել իբրե առոգանացված խոսք, ասերգային մտածողությամբ ստեղծված 
կանչեր: Այս խումբը գրառելիս նոտաների փոխարեն խաչեր են դրվել' նշելու

Կամ

Ա յ՜, մերղը՜, մերղը՜,
Անարատ մերղը՜, 

Ամեն ցավի դեղը՜,

Տարեք, բուժվեցեք,
Անտարբեր մի' անցեք, քաղքըցիք."Lfc'L'yUf- • •

[ԴԱՆ, Լոռի]

72



հնչյունային մոտավոր բարձրությունր (N1-5, N7, N10, N29, N30 ե այլն):
♦ մեղեդա յին կա ռույցներից կազմված' այս խմբում ներառված օրինակներր 

նախորդներից առանձնանում են երաժշտամտածողությամբ ու շարադրանքով ե 
գրի են առնվել րստ րնդունված սկզբունքների (N11, N19, N 20, N 25, N27, N28, N32, 
N33 ե այլն):

♦ մասնակի մեղեդա յին կառույց ունեցող  այս խումբր կարելի է համարել 
միջա նկյալ կամ անցումային' երկու նախորդների միջե, քանզի հաջորդաբար կամ 
փոխեփոխ համադրվում են ե° ոչ հստակ հնչյունային բարձրություն ունեցող, ե  
փոքր մեղեդային կառույցներր' միասին ամբողջական տեքստ կազմելով: Գրառելիս 
ես կիրառվել են նախորդ խմբի ե դասական նոտագրության սկզբունքներր (N 9, 
N12, N14, N17, N23, N29 ե այլն):

Կանչերի մեղեդային շարադրանքր բնութագրելիս կարելի է նաե առանձնացնել
♦ ձգվող, ծորուն հնչյուններով (N21, N22, N32 ե այլն),
♦ միալար հնչյուններով (N24, N22, N26 ա 1 ե  այլն),
♦ թռիչքներով (N1, N2, N3, N5, N7, N10, N13, N15, N11, N16, N20, N29) 

կազմված ե դրանց համադրմամբ տարբերակներ:
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Ամփոփենք: Թեև վերը ներկայացված ձենով ասվող օրինակները տարբեր ժանրա
յին ե թեմատիկ խմբերի են պատկանում, սակայն, բոլորն էլ ազատ-հանկարծաբանա- 
կան (իմպրովիզացիա) բնույթի ստեղծագործություններ են47:

Որոշարկենք «Կենցաղն իբրև հնչյունային կազմակերպված միջավայր» գլխում 
քննարկված երաժշտաբանահյուսական նյութի օրինաչափությունները.

ա) ունեն սյուժե և կառուցվածք, որոնք համընկնում են համապատասխան կայուն, 
երգային ժանրերին,

բ) թեև բանաստեղծական տեքստերն ազատ մտածողությամբ ու հանպատրաստից 
են ծնվում, սակայն ներքին հանգավորում ունեն,

գ) կշռույթը (ռիթմ) կախված է գործողության կշռույթից և կատարողի տրամադրու
թյունից, որ համընկնում է համանման կայուն ժանրերին,

դ) կատարման ժամանակը չի սահմանափակվում երգի կառույցի շրջանակներում, 
ա յլ կախված է ընթացիկ գործողության ժամանակից,

ե) հիմնականում ծառայում են իբրև հնչյունային' ասերգային, հաղորդակցություն և 
օժտված են գովքին (գովազդ) բնորոշ արտահայտչաձևերով:

Կոնկրետ գոծողություններից սերվող ասերգերը կարող են ընդմիջվել ներկաներին 
ուղղված դիմելաձևերով, խորհուրդներով, հորդորներով, զայրույթ արտահայտող 
խոսքով, որոնք ներհյուսվում են տեքստի ու մեղեդու հենքին:

Ներկայացվող բոլոր տիպերին բնորոշ է առտնին կենցաղի այս կամ այն դրվագի 
պատկերավոր նկարագրությունը, կատարված կամ ընթացիկ դեպքի պատմությունը, 
ինչպես կատարողներն իրենք են ասում' «ինքն իրեն տալ-առնելը», հնչյունային ոլոր
տում բարձրաձայն խորհրդածելը կամ ներկա արարածի (մարդ, կենդանի, թռչուն) հետ 
հաղորդակց վելը:

Հաճախ հնչյունային խոսքից սահուն անցում է կատարվում դեպի ասացողի գիտակ
ցության մեջ անթեղված, իրադրության տրամաբանությանը հարազատ որևէ ժողովրդա
կան երգ կամ մեղեդային դարձվածք (տեքստում հանպատրաստից փոփոխություններ 
կատարելով և հարմարեցնելով սեփական ասելիքին) և ավարտվում խնդրի լուծումն ուր- 
վագծող, հաստատող կամ ժխտող խոհական մտքով (կարծիք):

Քիչ չեն օրինակները, երբ կատարողը, փոխելով զբաղմունքի ձևը կամ տրամադրու
թյան ազդեցությամբ' փոխում է և ասերգի մեղեդային շարադրանքն ու անցնում մեկ ա յլ 
երաժշտաբանահյուսական ժանրի' օրինակ' մանկան գովքից օրորի, կամ օրորից' լալի
քի և այլն: Վերը բերված հորթերին դիմելու ասերգում, օրինակ, ակնառու էին թե կթի 
երգին, թե օրորոցայինին, թե° լալիքին բնորոշ երաժշտապոետիկ դարձվածքներ, իսկ 
Վայոց ձորում (գ. Աղավնաձոր) ձայնագրված օրորն աստիճանաբար վերաճում է 
լալիքի: Հիշենք նաև օրորը, որ տատը երգում էր մահացած հարսի զավակին քնեցնելիս: 
Քարագլուխ գյուղում ձայնագրված լալիքը ձեռք է բերում բայաթիներին և աշուղական 
երգերին բնորոշ հատկանիշներ (տես նոտային օրինակը):

Ի տարբերություն հայտնի, կայուն ժանրերի' հիշյալ լծորդումների երաժշտագի
տական քննությունը դեռևս կատարված չէ' գրանցված նյութի սակավության պատ
ճառով: Այս կտրվածքով, հատուկ կարևորում են ստանում Վարդավառին Հառիճի 
վանքում Կոմիտասի գրանցած պարերգերի նկարագրությունն ու վերլուծումը, ինչպես և 
գութաներգին նվիրված աշխատանքը [Կոմիտաս 1941, 68-105], որ ըստ էության, մեզ 
հայտնի հանպատրաստից, դիպվածային հորինումների լավագույն ուսում
նասիրությունն է48:

Ինչպես նշեցինք, հիշյա լ ստեղծագործությունները ժամանակային սահմանա
փակում չունեն և շարունակվում են ըստ գործընթացի կամ տրամադրության: Ասվածին
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սերտորեն առնչվում է նաև բանաստեղծական տեքստի ու մեղեդու կառույցի թվացյալ 
անկանոնությունը, որն անշուշտ, հանպատրաստից հորինումներին բնորոշ հատկանիշ 
է: Որքան էլ առաջին հայացքից այս ստեղծագործություններն ազատ կերտվածք ունեն 
և կանոնից դուրս են թվում, այնուամենայնիվ, օժտված են որոշակի ներքին 
օրինաչափություններով'

ա) խոսքային տեքստերի գերակշիռ մասն ազատ շարադրանք ունի' բարբառին 
հարազատ առոգանությամբ,

բ) առավել երաժշտական են, կամ մեղեդայնացվելու միտում ունեն փաղաքշանք, 
հորդոր, երազանք արտահայտող դարձվածքները, նկատելի է պարբերական չափա- 
կարգը, որ գործընթացի շարժման արտացոլումն է,

գ) խոսքային տեքստում գերակշռում են կրկնակային տողերն ու կրկնակները' 
հագեցած կենդանուն ուղղված քաջալերանքի, հորդորի ու փաղաքշական, երբեմն նաև' 
հանդիմանանքի արտահայտվություններով,

դ) հիմնատողերի թեմատիկ առանցքը բնության պատկերներն են, գեղջկական 
կյանքի հետ կապված մտորումները,

ե) հիմնատող, կրկնակային տող, կրկնակ փոխհարաբերությունը միակերպ չէ' 
պայմանավորված հանպատրաստից հորինման սկզբունքներով:

Նկատենք մի ուշագրավ երևույթ ևս, որ բնորոշ է հիշյալ բոլոր Հհսռվ ասվող 
տիպերին' անկախ ժանրային պատկանելությունից ու կատարողից: Խոսքն ասերգերի 
հանկարծաբանական տեքստի բովանդակության առանցքային բաղադրիչների մասին 
է, որով պայմանավորվում է կառույցի կմախքը: Սխեմատիկորեն այն կարելի է 
պատկերել հետևյալ կերպ. 

ա) գովք,
բ) դիմում-հորդոր, 
գ) գործողության նկարագրություն, 
դ) կատարվող գործողության նպատակը, 
ե) ակնկալվող արդյունքը, 
զ) կատարողի ընտանիքի պատմությունը:
Նշենք, որ բերված սխեմայի կետերը և դրանց ծավալը հավասարաչափ չեն 

բաշխվում բոլորի համար: Դրանք կարող են տեղաշարժվել մերթընդմերթ ընդմիջվել 
հորդորով, գովքով և ներկա գտնվող անձանց ուղղված խոսքով, կամ ընդհանուր 
հոգեվիճակին բնորոշ խոհական, փիլիսոփայական մտքերով: Հաճախ ստեղծագործու
թյունը վերածվում է մենախոսության, որտեղ կատարողը ասերգին բնորոշ արտա- 
հայտչաձևերով դիմում է իր տեսադաշտում կամ մտքում ներկա որևէ կենդանի 
արարածի, որին ուղղակի առնչվում է տվյալ աշխատանքը: Հայսմ' սյուժեի կառույցը 
հետևյալ հիմնակետերն է ձեռք բերում.

ա) նկարագրվում է կատարվելիք աշխատանքը, 
բ) ներկայացվում հուզող խնդիրը և արժեքավորվում, 
գ) պատճառաբանվում վերաբերմունքը (կատարողի), 
դ) արտահայտում խոհերը' դեպի անցյալ, մտովի անդրադարձով 
ե) վերադառնում է ներկա,
զ) փորձում գտնել ելքը' «ապացուցել» ընթացիկ գործողության անհրաժեշտությունը: 
Թվարկված կետերն ընդմիջվում են գովքով, դիմում-հորդորով և հընթացս ծնվող 

մտքերով: Ի պետս' նշված առանցքի շուրջ, տվյալ ժանրը հարստացվում է հուզական 
վիճակը խտացնող ձայնարկությունների, ելևէջների, հնչյունային դարձվածքների 
շերտով' տեքստին մեղեդային համապատասխան երանգ հաղորդելով: Կարևոր
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նշանակություն ունի նաև կատարողի ձայնը և ելևէջումը, որ փոփոխվում է գոր
ծողության կամ տրամադրությանն ի համապատասխան' հաճախ կերպափոխելով նաև' 
կատարողին, կարծեք, թատերայնացված մի փոքրիկ պատկեր ստեղծելով: Ըստ հարկի' 
կարող է փոխվել նաև բանաստեղծության տաղաչափական հենքը' երբեմն վերաճելով 
ուղղակի խոսքի կամ ազատ բանաստեղծության: Վերոհիշյալը երաժշտական շնորհով 
օժտված բանասացների մասին է, որոնք, ինչպես ժողովուրդն է ասում' խոսքաշատ են 
(առաջին խումբ): Բանասացների երկրորդ խումբը, որ աչքի չի ընկնում իր ձայնային, 
երաժշտական ու ճարտասանական տվյալներով, նույնը կատարում է ավելի աղքատիկ 
բառապաշարով, հակիրճ ծավալով, փոքր-ինչ ելևէջավորված խոսքով' առանց երգային 
կատարման:

Ուշագրավ է նաև, որ որոշ ժամանակ անց նույն բանասացից նույն նյութը գրանցելիս 
փոխվում են թե° տեքստի նախկին բովանդակությունն ու տրամադրությունը, թե° 
ելևէջումներն ու ձայնածավալը, սակայն, ռիթմիկ պատկերը հիմնականում զերծ է մնում 
ակնհայտ փոփոխություններից: Անփոփոխ է մնում կառույցի բուն առանցքը, որ 
ամենայն հավանականությամբ, հարացուցային անդրադարձման արդյունք է:

Ինչպես ցույց են տալիս վերը քննարկված տարաբնույթ ասերգերը (օրոր, թռնոցի, 
գովք, խնամքի, կթի), խնդրո առարկա ^հսով ասվող ժանրում հաճախ հանդիպող 
երևույթներից է հնչյունավորված խոսքը պահի տրամադրությանը և գործընթացի 
բնույթին հոգեհարազատ որևէ սիրված երգով, առանձին տողերով կամ մեղեդիով 
համեմելը: Տարածված են «Ես մի ծառ եմ ծիրանի», «Սարերի հովին մեռնեմ», «Ադեն 
մածուն մերել ա», հարսանեկան ծիսական երգաշարից' «Տանում են, ադե ջան...», 
«Տասնութ տարեկան, ադե ջան, դարդի տիրացա» և սիրված ա յլ երգերի, ավանդական 
պարերգերի, խաղիկների մոտիվները)49: Դիտելի մի ուշագրավ փաստ ևս. եթե կին 
բանասացները «ձենով ասելիս» ավելի հակված են ավանդական ժողովրդական 
մտածողության ծիրում ծավալելու իրենց հորինումները, ապա տղամարդիկ 
գերակայորեն ստեղծագործում են աշուղական երաժշտախոսքային ոլորտում (հմմտ. 
վերը հիշված օրորները): Ամենայն հավանականությամբ, առկա է աշուղական 
արվեստն իբրև բարձրակետային չափանիշ ընկալելու գործոնը: Կին բանասացների 
երգվող տեքստերում հաճախ, իբրև հոգսաշատ կյանքին հակադրվող անհոգության 
(իդեալական կյանքի) խորհրդանիշ, ենթագիտակցորեն հնչում են «աղջկական շրջանի» 
ռոմանտիկ սիրո, բնության կամ հարսանեկան ծեսին բնորոշ մեղեդիներն ու 
երգատողերը:

Համեմատաբար երիտասարդ սերնդի բանասացների շրջանում ուրվագծվում է մեր 
օրերում զանգվածայնորեն կենցաղավարող ռաբիս ժանրի երաժշտությանը նախա
պատվություն տալու միտումը:

Մի հետաքրքիր դիտարկում ևս. այսօր մեծ տարածում գտած աղանդավորական 
շարժման ինքնատիպ դրսևորումներից են մանուկների գովքի, թռնոցիների և օրո- 
րերգերի հանպատրաստից հորինումներում հոգևոր թեմաներով գրված նորագույն 
պարզունակ երգերի մեղեդային տարբեր դարձվածքների ու խոսքային, բանաձևային 
կառույցների «ցիտատային» կցորդումները կամ դրանց երաժշտախոսքային 
մտածողության ոլորտում ներամփոփվելը: Երկու տարբերակում էլ հիմնական կառույցն 
ատաղձվում է կոնկրետ ժանրի մտածողության սահմաններում50:

Տեքստ ներթափանցող բանասացի հոգսերն ու մտորումները կարող են ներգործել 
նաև երաժշտական կառույցի և մեղեդու շարադրանքի վրա: Այսուհանդերձ, ժանրը չի 
փոխվում. օրորոցայինը մնում է օրորոցային' տեքստային և մեղեդային փոփոխության 
որոշակի հավելույթներ ստանալով: Ինչպես կատարողի ենթագիտակցության մեջ եղած,
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բուն ժանրի հետ ուղղակի կապ չունեցող փաստերը, այնպես է լ դիպվածային 
երևույթների մուտքը բանահյուսական տեքստ, բնորոշ են առտնին կենցաղի 
բաղադրատարր դարձած հանպատրաստից կառույցներին: Այսպես, կով կթելու 
ժամանակ ներս է գալիս հարևանն ու ինչ-որ բան խնդրում, որն իր անմիջական ար
տացոլումն է ստանում երգվող տեքստում' վերջինիս անձին առնչվող մի դրվագով: Մեկ 
ա յլ տարբերակում, երեխային օրորելիս, հանկարծ տատը հիշում է վաղամեռիկ 
հարազատներից մեկին ու երգի մեջ ներթափանցում է ափսոսանքը, որ օրորոցում քնած 
ձագուկը միայն պատմություններով պիտի ճանաչի իր հարազատին: Կամ' սգացողը, 
ողբ ասելիս, հիշում է հեռավոր երկրում գտնվող ազգականներից մեկին, որը 
հնարավորություն չունի անձամբ վերջին հրաժեշտ տալու հանգուցյալին և այդ փաստն 
անմիջապես արտահայտվում է ողբ-գովքի տեքստում (հանպատրաստից հորինվող այս 
գովքերին կանդրադառնանք համապատասխան բաժնում):

Կարող են լինել դեպքեր, երբ մեղեդու փոփոխության արդյունքում փոխվում է նաև 
ժանրը. օրինակ' «Զարթնիր, լա ո...» հայտնի երգն օրորոցային է' քայլերգի վերածված 
ռիթմով: «Արի°, իմ սոխակ»-ը ևս օրորոցային է, վերափոխված մարտական երգի: Կ. 
Չալիկյանի երգչախմբի կատարմամբ հնչող «Օրոր»-ում շեշտադրվում է երգի 
ծիսական-մոգական հենքը, որը և զարգացնելով, խմբավարն այս ժանրում նորովի 
մեկնաբանության է հասնում' գիտակցաբար փոխելով ռիթմիկ պատկերն ու կատարման 
կերպը:

Հաճախ մեղեդու ձևափոխությունը նկատելն անհնար է դառնում, քանզի բանասացի 
մտքում կարծրացած է (կամ տվյալ ժամանակահատվածում իշխող) մեղեդային որևէ 
հարացույց, որով էլ նա տարբեր ժանրերի տեքստեր է երգում: Եվ տեքստից վերանալու 
պարագային' մեղեդու վերլուծությունը կփաստի սոսկ մեկ հիմնական կառույցի 
առկայություն:

Քննությունը ցույց է տալիս, որ մինչև օրս հրապարակված և հայտնի նույնանուն 
երգային ժանրերը մեծավ մասամբ վերոհիշյալ ստեղծագործություններից հանված 
առանձին հատվածներ են, որ «մաքրվել» են կենցաղային մանրամասներից, կանոնա
կարգվել ու մշակվել կանոնավոր ժանրերի բանաստեղծական ու մեղեդային 
կերտվածքների օրենքներով' ձեռք բերելով կենցաղից անկախ' ինքնուրույն կիրառու- 
թյուն:
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ԳԼՈՒԽ II

ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅՈՒՆԸ ԵՐԿՐԱԳՈՐԾԱԿԱՆ ԾԻՍԱԿԱՐԳՈՒՄ

ԳՈՒԹԱՆԵՐԳ.

ԵՐԳԱՅԻՆ ՀԱՆՊԱՏՐԱՍՏԻՑ ԿԱՌՈԻՅՑՐ ՎԱՐԻ ԱՐԱՐՈՂՈԻԹՅՈԻՆՈԻՄ

Նախորդ գլխում քննության առնված &եսով ասվող հանկարծաբանական կա
ռույցներն առկա են նաև երկրագործական աշխատանքների ընթացքում հնչող 
երաժշտական ժանրերում: Ի տարբերութուն վերը ներկայացվածի, որտեղ երաժըշ- 
տաբանահյուսական տեքստերի մեծ մասը կիրառվում է իբրև չգիտակցված 
ծիսական իրողություն, ավանդական երկրագործական մշակույթում ա յդ կառույց
ները վերածվում են ծիսական արարողությունների անմիջական բաղադրիչների: 
Գութանավարի արարողակարգում հընթացս ստեղծվող ու հնչող երաժշտախոս- 
քային տեքստերից ա յս գլխում մեր խնդրո առարկան հանրահայտ «Հոռովելն» է, որ 
փորձել ենք քնության առնել երկրագործական մշակույթի համատեքստում:

Ավանդական կենցաղի ու մշակույթի ուսումնասիրությամբ զբաղվող գիտնական
ների աշխատանքներում բազմաթիվ արժեքավոր փաստեր ու դիտարկումներ կան 
հայոց երկրագործական մշակույթի առանցքային ոլորտների, առանձին ճյուղերի և 
գործընթացների մանրամասն նկարագրության ու համեմատական քննության վե
րաբերյա լ [Е рицов 1886: Բդոյան 1972]: Ուշադրությունից չեն վրիպել նաև երկրա
գործական պաշտամունքին ու տոնական, ծիսական51 մշակույթին խարսխվող ժո
ղովրդական բանահյուսական ու երաժշտական ստեղծագործությունները [Հայ շի
նականի աշխ. երգերը 1937: К уш нарев, 1958: Բրուտյան1983]: Դեռևս XIX դարից, 
ի շարս ավանդական աշխատանքային երգերի, մեր անվանի երաժշտագետները52 
ևս բարեխղճորեն հավաքել, կանոնակարգել ու հրատարակել են երկրագործության 
գործընթացներին աղերսվող երգերը' ժամանակի երաժշտագիտական քննության 
ընդունված օրենքների համաձայն: Իբրև լավագույն օրինակ կրկին հիշեք Կո- 
միտասի հայտնի հոդվածը' Վարդաբլուր գյուղի հոռովելի մասին [1941, 68-105]: 
Ըստ Զ. Թագակչյանի [2009, 10]' թեև Կոմիտասն իր իսկ նոտագրած շուրջ երեք 
տասնյակ հոռովելների ընդհանրական վերլուծությունը չի  կատարել, սակայն գրա
ռելիս գիտական լուրջ մոտեցում է դրսևորել' նկատի ունենալով մեղեդիական ու ձայ- 
նակարգային կառույցների տիպային բազմազանությունն ու երաժշտալեզվական 
յուրօրինակությունը: Նրա ուշադրությունից չի  վրիպել թեկուզ և մեկ երաժշտական 
նախադասության սահմաններում ամփոփված, գիտական հետաքրքրություն 
ներկայացնող և ոչ մի պատառիկ: Իրավամբ' պահպանելով հանպատրաստից եր- 
գաստեղծության այս ժանրին բնորոշ հատկանիշները (ելևէջակարգ, չափակշռույթ) 
և բանահյուսական շարահարության հետ միաձույլ կերտվածքների վերնաշեն
քային դրսևորումները' հոռովելներն աղերսվում են հայ հոգևոր երգարվեստին: 
Խնդրի խորազնին ուսումնասիրությունից Կոմիտասը եզրակացրել է, որ հոգևոր և 
ժողովրդական երգերի, այդ թվում նաև հոռովելների միջև կապը կարելի է որակել 
որպես արյունակցական (քույր և եղբայր) [Կոմիտաս, 1941, 9-14]: Նույն ակունքից 
ծնունդ առած և դարեր շարունակ կողք կողքի գոյատևած հոգևորն ու ժողովրդա-
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կանն իրենց հայեցի ինքնության յուրօրինակ դրսևորումները կաղապարելիս' միմ
յանցից փոխազդվել ու հարստացել են, որն առավել ընդգծվում է հոռովելների պա
րագային [Թագակչյան 2009, 15]: Հայոց երաժշտապետը երկրագործի ստեղծած 
ա յս հանպատրաստից հորինումները բնորոշում է իբրև «անգիտակից, ինքնաբուխ, 
բնազդական» արարումներ [Հայ գեղջուկ երաժշտություն, 34-35], որոնք նրա 
բնական միջավայրի ու կյանքի ուղղակի արտացոլումն են:

ՀՀ ԳԱԱ Արվեստի ինստիտուտի գիտարշավային խումբը 1996թ. Լոռվա մար
զում53 նպատակադրվել էր ճշտել, թե որքանով է ժողովրդի հիշողության մեջ պահ
պանվել Կոմիտասի գրանցած տարբերակը և ժամանակն ու երկրագործական մշա
կույթում տեղի ունեցող փոփոխություններն ինչ «խմբագրումներ» են կատարել հո
ռովելի գործառույթի ու կատարման կերպի մեջ: Ալավերդի քաղաքում, Սանահին, 
Հագվի, Աքորի, Ակներ, Մղարթ գյուղերում ուսումնասիրությունները ցույց տվեցին, 
որ տարեց բանասացների գերակշիռ մասը գիտե հոռովել կա նչել (անշուշտ, խոսքը 
ոչ թե գութաներգի երգային դրսևորությումների, ա յլ կատարման իրողության մասին 
է): Նշենք, որ բանասացների հիշողությամբ ևս հավաստվում էր Երաժշտապետի 
կարծիքը. 65-ից բարձր տարիքի գրեթե բոլոր բանասացները կարողանում էին հողը 
վարելու գործընթացի մանրամասները նկարագրելով վերապատմել արարողակար
գը' զուգակցելով սեփական մեկնաբանումներով: Միաժամանակ ձգտում էին 
ճշգրիտ ներկայացնել մասնակիցներից յուրաքանչյուրի վարքագիծը, գործունեու
թյունը' դրան համընթաց ասվող խոսքային ու երաժշտական տեքստերը:

Գաղտնիք չէ, որ երբեմն' մասնագիտական վերլուծության ընթացքում ուշադրու
թյունը չշեղելու միտումով, երաժշտական ստեղծագործությունը պայմանականորեն 
մասնատվում, առանձնացվում է կենցաղավարման բուն միջավայրից: Արդյունքում, 
հաճախ խաթարվում է երևույթի ամբողջականությունը' թյուրիմացությունների և 
տարակարծությունների հիմք դառնալով: Հավանաբար սա է պատճառը, որ բուն 
ֆոլկլոր կրողների և մեր' հետազոտողներիս, պատկերացումները միշտ չէ, որ հա
մապատասխանում են: Հայտնի է, որ գիտարշավների ժամանակ հաճախ դժվա
րություններ են հանդիպում մեր օրերում ժողովրդի կենցաղից դուրս մղված տարբեր 
աշխատանքային երգեր գրանցելիս: Պատճառն այն է, որ գյուղական ավանդական 
աշխատանքների որոշ տեսակների փոփոխմանը հետևում է համապատասխան 
երաժշտախոսքային շերտի մոռացությունը: Կարևոր է նաև այն, որ գյուղացին եր
բեք երկրագործական գործընթացում ստեղծվող երաժշտապոետիկ տեքստը չի 
ընկալում իբրև առանձին երգ և հրաժարվում է կատարելուց, քանի դեռ ապահով
ված չեն անհրաժեշտ պայմանները' նպատակը, վայրը, ժամանակը, գործողությունը 
և մասնակիցները:

Հաջորդ գիտարշավների ընթացքում54 ջանում էինք հնարավորինս մեծ թվով 
հոռովելներ ու հարակից տարբերակներ ձայնագրել, գրանցել երևույթի կենցաղա- 
վարումը' արարողակարգի մանրամասն նկարագրությամբ: Հայսմ' ձայնագրվեց 
շուրջ երկու տասնյակ ամբողջական հոռովել, գրեթե մեկ տասնյակի հասնող տար
բերակներով ու պատառիկներով' ուղեկցող ազգաբանական նյութով: Ուշագրավ է, 
որ գրառված տեղեկությունների ճշտման նպատակով անցկացվող խմբային հար
ցումների ժամանակ, բանասացները միմյանց լրացնելով փորձում էին վերհիշել գու
թանավարի ամբողջական գործընթացը' ներառելով մասնակիցներին, աշխատան
քային, վարքագծային, խոսքային ու երաժշտական տեքստերը: Ուսումնասիրու
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թյունն ամբողջացվեց և ներկայացվեց «Հայ երկրագործի աշխատանքային երգեր» 
նոտագրյալ համահավաք ժողովածուի տեսքով [Հայ ավանդական...2009], որը ՀՀ 
ԳԱԱ ԱԻ ձայնադարանի մինչ այդ անտիպ և տարբեր ժողովածուներում զետեղված 
հոռովելների ընտրանի է' 1920-ական թթ. մինչև մեր օրերը ՀՀ տարբեր մարզերից 
ձա յնա գրյա լ օրինակներով համալրված; Հայսմ' ժողովածուն ներառում է 106 
գութանի, 24 կալի, 6 սայլի, 1 տափանի երգեր, որոնք ներկայացնում են Պատմական 
Հայաստանի գրեթե բոլոր տարածաշրջանները (կազմող' Զ. Թագակչյան, խմբ.' Հ. 
Պիկիչյան)55:

Կանոնակարգելով և ի մի բերելով գիտարշավների ընթացքում գրանցված ազգա
գրական նյութերը ձա յնա գրյա լ հոռովելների ու բանասացների վկայությունները և 
համեմատելով հրապարակված մասնագիտական գրականության տվյալների ու 
Արվեստի ինստիտուտի ձայնադարանային ֆոնդի շուրջ 70 երաժշտական օրինակ
ների հետ, կարող ենք եզրահանգել56, որ'

ա) ըստ ավանդույթի, հողը վարելու ընթացքում հոռովել կանչելը պարտադիր էր' 
անկախ կատարողի ձայնային-երաժշտական տվյալներից: Հիշենք, որ այս երա- 
ժըշտական կառույցը երբեք ոչ մի գյուղում չի  կոչվել երգ, ա յլ' կանչ կամ խոսք: Ա յս
տեղից էլ, հոռովելը ոչ թե երգում են, ա յլ' կանչում կամ ասում, ընդ որում' «ասում են 
ձենով»57:

բ) Որոշակի էր հոռովելի երաժշտախոսքային տեքստի գործառույթը, որը 
համընթաց էր վարի գործընթացին և պայմանականորեն կարելի է ներկայացնել 
հետևյալ սխեմայով' 1. նախապատրաստական փուլ, 2. սկիզբ (աղոթք, օրհնություն, 
փառաբանություն), 3. աշխատանքային գործընթաց, 4. հանգիստ, 5. աշխատանքի 
շարունակություն, 6. ավարտ, 7. գոհաբանություն, փառաբանություն: Թե° երաժշտա
խոսքային տեքստում, թե° աշխատանքային ողջ գործընթացում հիշյա լ փուլերը 
համաչափ չեն և տարբեր կերպ են դրսևորվում: Հատկապես սկզբի և վերջնամասի 
հատվածները կարող են արտահայտվել անգամ մեկ երաժշտական դարձվածով' 
եթե չեն գրանցվում աշխատանքային գործընթացի ժամանակ:

գ) Հոռովելը կատարվում էր իբրև ամբողջական արարողություն, որը կանոնա
կարգված էր ժամանակի, տարածության, գործողության, դերակատարների ու 
նրանց վարքագծի, համապատասխանաբար նաև' երաժշտախոսքային տեքստերի 
մակարդակներում58:

դ) Բանասացներից գրառված նյութի վերականգնմամբ' կատարման ողջ ըն
թացքն ուներ ավանդաբար հաստատագրված և խիստ որոշարկված դերաբաշ
խում: Հոռովել կանչողը գութանավարի ղեկավարն էր' մաճկալը: Ն ա  էր ուղղություն 
տալիս խոփին և նրա ղեկավարության ու հսկողության տակ էին շարժվում գութանի 
կամ արորի լծերն իրենց վարիչ հոտաղներով [Հայ շինականի... 27-28]: Ավանդույթի 
համաձայն' նա միջին տարիքի, առողջ, ամուսնացած և սերունդ ունեցող տղամարդ 
էր: Հենց նրան էր տրված հոռովել կանչելու պատիվը: Վարին մասնակցող չամուս
նացած երիտասարդ հոտաղներին իրավունք էր վերապահված սոսկ ձայնակցել 
լծկաններին ուղղված կանչ-հորդորների, բացականչությունների, երգվող տեքստի 
կրկնակային հատվածների ու կրկներգերի ժամանակ (հմմտ. մենակատար-խումբ 
կերպի հետ):

ե) Յուրաքանչյուր անգամ հոռովելն անհրաժեշտ էր սկսել Արարչին ու արևին 
ձոնված ասերգային աղոթք-փառաբանությամբ, ապա պիտի հնչեր հողը հաջողու
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թյամբ վարելուն նպատակամղված բուն տեքստը (նաև բարի ցանք ու հունձք 
ակնկալող հմայական խոսքերը)' մաճկալի մենակատարմամբ: Հիշյա լը կատար
վում էր պարբերական-շարունակական սկզբունքով:

զ) Քանի որ հոռովելը վարի գործողությունից էր սերվում' նրա կատարման 
ժամանակը չէր կարող սահմանափակվել բուն երգ-կառույցի շրջանակներում, ա յլ 
արտածվում էր ընթացիկ գործողությունից: Ուստի, բնական էր օրական վարի 
ընթացքում քանիցս հոռովել կանչելը, ավելի ստույգ, հոռովել երևույթի տարբեր 
մասերը հաջորդաբար ասելը: Պայմանավորված լինելով մեկը մյուսով' ընդհանուր 
շղթայի մեջ, մասերից յուրաքանչյուրը կարող էր ընկալվել իբրև ավարտուն միավոր: 
Դրանք կարող էին բնորոշվել յուրովի մեղեդային, բանաստեղծական հենքով ու 
ծավալով, որ թելադրվում էր աշխատանքային կոնկրետ գործողությամբ, մաճկալի 
ֆիզիկական ու հոգևոր վիճակներով և երաժշտապոետիկ օժտվածությամբ:

է) Նյութի քննությունից կարելի է ասել, որ հոռովելի թե° բանաստեղծական, թե° 
մեղեդային տեքստերն ազատ-հանկարծաբանական կառույց ունեն և բնույթով 
հիմնականում ասերգային են: Այդուհանդերձ, դրանցից յուրաքանչյուրն ավանդույ
թով ժառանգված որոշարկի բանաձևային միջուկ ունի, որի շուրջն է լ կազմակերպ
վում, զարգանում է ամբողջ հանկարծաբանությունը (հմմտ. վերը քննարկված 
կենդանիների դիմելաձևերի, օրորի, գովքի և ա յլ երգվող տեքստերը): Հոռովելների 
խոսքային կառույցներն ունեն ինչպես ազատ, այնպես է լ չափածո կերտվածք: 
Երկու դեպքում է լ ներկայացվող նոտային օրինակներում տեքստը տողատելու 
(ранж ир) հանգամանքը բխում է եղանակավորումից' երաժշտական մտքի ավար
տուն, ամբողջական կառույցների հետ խոսքերի սերտաճումից: Եղանակավորման 
առումով' հոռովելները, ինչպես և խոսքային կառույցները, տրոհվում են կանչերի, 
կրկնակ-կրկներգերի և հիմնատողերի:

ը) Հոռովելի լսելի  մեղեդու հիմքը խարսխվում է ակոս բացելու ընթացքում խոփի 
աշխատանքից ծնունդ առած ձայնի դեռևս չլսվող շերտագծին, որը հենց ձայնառու
թյան (դամ) կրողն է: Դրանից է արտածվում բուն երաժշտապոետիկ կառույցը: Ի 
տարբերություն այս կայուն, միասեռ հիմքի' մեղեդին ու խոսքն ավելի բազմազան 
են' պայմանավորված երկրագործի մտավոր, ֆիզիկական ու զգայական մակար
դակներով: Եթե հոռովելի երաժշտախոսքային շերտագիծն ընդունենք իբրև տեքստ, 
ապա հողը վարելու գործընթացից ծնվող ձայնառությունը կդառնա դրա հակա- 
տեքստը, որից ծնունդ է առնում իրական' լսելի  տեքստը: Վարի գործընթացից 
սերված միասեռ ու կայուն այս թվացյալ չլսվող ձ֊այսառություսը համեմատելի է 
ավանդական փողային նվագարանների դաստայի կատարումներում հնչող դամի 
գործառույթին: Ըստ երաժիշտ բանասացների' դամը հավերժության խորհուրդն 
ունի, իսկ բուն մեղեդին' ընթացիկ ժամանակի:

թ) «Հոռովել» երգի առաջին իսկ ձայնարկությունները, որ մեծավ մասամբ հնչյու
նային բարձր ոլորտում են ծնվում, սոսկ պայմանական սկիզբն են: Դրանք վարի 
նախապատրաստական փուլից արդեն իսկ սկսված, բայց տակավին չփաստա
գրված' «չլսվող» հնչյողությունից լսելի դարձած տեքստի կիզակետում միայն երգի 
վերաճած հատվածներն են: Նման մտածողությամբ կարող են մեկնաբանվել նաև 
հաճախակի հանդիպող բարձր ձայնոլորտում «անսպասելի» ավարտվող զուտ 
խոսքային ձայնարկությունները: Այսպիսի անսպասելի, ոչ տոնիկային հիմքով 
ավարտը բնորոշ է ծիսական երաժշտական բանահյուսական ժանրերին, քանզի
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ներքին տրամաբանությամբ այդ ստեղծագործությունները շարունակելի են, անվեր
ջանալի' հավաստելով հավերժության խորհուրդը (տե’ս նոտային օրինակները): 
Այսօրինակ «սկիզբն» ու «ավարտը» պարբերաբար կրկնվող փուլի առանձին մա
սերն են, քանի որ գրի առնողն «անվերջությունից» սոսկ մի հատված է փաստա
գրում, ինչպես արդեն նշել ենք նախորդ գլխում: Հայսմ' գրանցված հոռովելների 
«աշխատանքային երգ» անվանումը պայմանական է, քանզի դրանք վարի արա
րողակարգի բաղկացուցիչ տարրն են' մասնագետի կողմից առանձնացված ու 
ժանրային շրջանակում զետեղված: Պատահական չէ, որ դաշտային պայմաննե
րում գրանցված գութանավարի գործընթացի տարբեր հատվածներն արտացոլող 
երաժշտախոսքային բանահյուսական նյութերը, կարող են խիստ տարբերվել 
միմյանցից թե° մեղեդային, թե° բանաստեղծական հենքով ու մտածողությամբ, թեև 
միևնույն հարացուցային կմախքն ունեն (խոսքը տ վյա լ պատմազգագրական 
գոտուն բնորոշ երաժշտական լեզվի մասին չէ): Ավելացնենք, որ գրանցողը միշտ չէ, 
որ ամբողջական շրջափուլի ականատեսն է դառնում, ա յլ ավելի հաճախ փաստա
գրում է ամբողջի առանձին հատվածները. սկիզբը, ընթացքը, ավարտը, թեկուզ և 
կենդանիներին ուղղված կանչերն ու հորդորները: Այս առումով, Կոմիտասի գրան
ցած տարբերակը երևույթի խտանյութի վերածված ամբողջականությունն է59:

Հոռովելի ծիսաառասպելաբանական սյուժեներից60 կդիտարկենք միայն մեկը' 
հողի արգասավորմանն ուղղված արարողակարգը61:

Հրատարակված բանաստեղծական տեքստերը դիտարկելիս տարբեր հատված
ներում հանդիպող կախման կետեր են նկատվում, որոնք հաճախ չեն կապվում նա
խորդող ու հաջորդող նախադասությունների հետ: Քիչ չեն նաև աշխատանքայն 
գործընթացի հետ ուղղակի առնչություն չունեցող' սեռական վարքագիծ ակնարկող 
բառերը կամ արտահայտությունները, կնոջ մարմնի պատկերումները, երբեմն նաև 
անպարկեշտ' «հայհոյական» խոսքերը: Այսպես, քննությունը ցույց է տալիս, որ հա
ճախ կցկտուր կամ հատուկենտ պահպանված այսօրինակ բառերն ու արտահայ
տությունները պատահականություն չեն, քանզի որոշակի նպատակաուղղվածու- 
թյուն, հասցեատեր, գործողության վարքագիծ, կատարման վայր ու ժամանակ 
ունեն: Դրանցից ամենատարածվածը երիտասարդ կնոջը գրկելու, համբուրելու, 
մոտակա բլուրները կամ ակոսները տանելու, հետը պառկելու, «միտքը ծռելու», 
«ճիժ վաստկելու» մոտիվներն են, որոնք ակնառու են և° ուղղակի տողերից և° 
կարդացվում ենթատեքստում:

Գութան թալե ծաղկուն բիար,
Գոհան էգավ մաճկըլի յար.
Մանջկալ քու մաճը թող'
Կընա քու պագն առ:

[Հայ շինականի...1937, 70, Վան]

Գութան, գութան աստվածաբան,
Առինք իջանք հըտ գետափան,
Խունկ ու խեցիկ պառվըներուն,
Բախ ու փետատ հալվորներուն,
Կանաչ վարոց հոտըղներուն:
Ագռավ նստեր վըր քարերուն,

Աղջիկ, աղջիկ, ջան աղջիկ, 
Պագ մի իտա՞ս հոտըղներուն: 
Մեր գութան կծու-կծու,
Իրիցու տուն ինձի ցուցու, 
Զար շեկ գըմեշ պարկըցու, 
Բռնա' պոչեն կանգըցու,
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Քարոզ կիտա աղջկներուն, 
—Եկեք, առեք հոտրղներուն: 
Առին, իջան մըչ բըլերուն,
Ղըճու իտան մանճկըլներուն: 
Գութան, գութան, աստվածաբան, 
Զարկի լորուն, բարձա ջորուն, 
Տարա, առա խունկ արպըշում, 
Խունկ' պառվըներուն,
Արպըշում' աղջըկներուն.

[Հայ

Զարկա, հանա հոտըղցու,
Անուն դընա հորեվորին:
Հորեվոր, հորվիս գետին,
Փոշետուն, փոշին գլխին, 
Խարզընտուն, խնձոր գոտին,
Ազապ աղջիկ ուժտընվորին, 
Մռտըլտուն, մուկն ի բերան,
Հաց ու պանիր ամոլվորին,
Խերն ու բարին մեր մանճկըլին:
... 1937, 93, ԱՀ. Գիրք 5, 199, Ալաշկերտ]

Հարս եմ ու հարս, Կարմիր ու ճերմակ հարս. 
Առնեմ, պառկեմ ակոսիդ,
Եդ ե թազա հավասը:

[Հայ շինականի... 1937, 94]

Կութան ինկեր արտի խոզան,
Առնեմ սիրողս, էլնեմ զօզան...

[ԷԱԺ., գիրք 6, 145, Վան]

Ակնարկներ կան նաև գութանավարի մասնակիցներին «հաց բերող» և «հացը 
ուշացնող» կանանց հայհոյելու (հըվհովել, քըրվել, ուշունց տալ) վերաբերյալ, 
ինչպես և շեշտեր, որոնք փաստում են, թե «Քեֆ սիրող սև հարսները քանի քըրվես' 
հազ կենեն...»: Նկատենք, որ այսօրինակ արտահայտություններից հետո հաճախ 
կրկնվում են' «Զորա նա ՜ս, հոտաղ, զ ո ր ա ն ա ՜ս .» , «Քեֆ էրո, հոտաղ, հ ո ՜ . ,  արա 
հո ՜, հ ո ՜, հ ո ՜. »  տողերը: Օրինակ.

Մաճը մաճին է, ձեռն ակնջին
Վա՜յ ուշտան հոտաղ, ... խան բաջին է:

[ԷԱԺ. 1901, 141, Ղարս]

Մանճկալ տեսավ խաց պիրողին,
Կանչեց իր խօրիկվարին,
Ձեռք պռնեմ, տամ գրողին,
Կերթամ խասնիմ իմ սիրողին:

[ԷԱԺ. 1901, 145, Վան]

Կարևոր և առաջին հայացքից անհավանական է, որ հոռովելի ընթացքում կնոջ 
ու տղամարդու միջև մտերմիկ հարաբերությունների ակնարկները կամ ուղղակի 
նկարագրություններն ուղղված են ոչ թե ընդհանուր առմամբ իգական սեռի հասցեին 
կամ որևէ անորոշ ներկայացուցչի, ա յլ վարին մասնակցող տղամարդկանց հետ 
արյունակցական կամ խնամիական կապեր ունեցող կոնկրետ կանանց ու աղջիկնե
րին: Դրանք առավելապես ներառում են մաճկալի կնոջ, ներկա տղամարդկանցից 
որևէ մեկի քհսու, բաջու, խասբաջու, յա րի, Զախշուս հարսի, կարմրաթուշ աղջկա  
կերպարները:

Մաճկալի սիրած հարսը,
Համկալի խամբաջին ա:

[Լալայան 1904, 69-70 Լոռի]
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Տեքստերում որոշարկվում է նաև, որ հարսը' մաճկալի «խարջն» է, աղջիկը' հո
տաղի կամ հորիկվորի. այսու' տարբերակվում են ամուսնացած և չամուսնացած 
կանայք ու տղամարդիկ' համապատասխանորեն տարբերակվում է նաև նրանց 
սիրային վարքագիծը:

Ականատեսների ու հոռովել կանչողների հավաստմամբ' ավանդույթի համա
ձայն, երգի բուն տեքստից զատ ընդունված էր նաև մաճկալի և երկրագործներին 
կերակուր' հաց բերող հարս ու աղջիկների միջև փոխանակվող երկխոսությունը: 
Ըստ էության, այս ծիսական երկխոսությունը սեռական գործողության խոսքային 
փոխակերպում է, որ ընթանում է հարց ու պատասխանային եղանակով: Այն աս
վում է և' ուղղակի, և' անուղղակի, թեև մեկմեկու խոսքը լսելը պարտադիր չէ: Այսպես, 
գիտարշավների ժամանակ քանիցս աշխատել ենք տարբեր սեռի բանասացների 
կարծիքն ու վերաբերմունքը ճշտել այս երևույթի նկատմամբ: Թե' տղամարդիկ, թե' 
կանայք չեն թաքցնում նման երկխոսության փաստը: Ըստ նրանց, երբ հաց բերող 
կինը կամ աղջիկը բավականաչափ հեռանում էր, սակայն դեռևս հողագործների 
տեսադաշտից չէր անհետացել, մաճկալը նայում էր նրա հետևից ու «դարով էր 
տալիս» (հայհոյել): Ու թեև տուն վերադարձող կինը չէր լսում ասվող փաստացի 
տեքստը, սակայն ընկալում էր խոսքի ընդհանուր հնչյունային արտահայտությունը: 
Ի տարբերություն նրա, մաճկալի կողմից իբրև անուղղակի հայհոյանք ձևակերպվող 
սեռական ցանկությունը պարզորոշ լսում էին վարի բոլոր մասնակիցները, որոնք էլ 
արձագանքում, ձայնակցում էին' միանալով նրա վերջին ձայնարկություններին 
(հմմտ. մենակատար-խումբ կատարման կերպին): Նկատենք, որ հայոց կենցաղում 
ընդունված պահվածքային կարգի համաձայն, ազգակից կնոջ հանդեպ նման որևէ 
անհարգալից վերաբերմունքն, իբրև պատիժ, առնվազն ծեծկռտուք կամ արյունա
հեղություն պիտի ենթադրեր: Սակայն բանասացների նկարագրած դեպքերի խա
ղաղ ընթացքը, հատկապես, մաճկալին ձայնակցող արյունակից տղամարդկանց 
վարքից պարզորոշ է, որ խոսքը ոչ թե կենցաղային միջադեպի, ա յլ կարգաբերված 
ծիսական հայհոյանքի իրողության մասին է, որը կարելի է համադրել հայտնի ծիսա
կան հա յհոյա նքի  (էսխրոլոգիա) հետ: Ասվածը հավաստում է նաև դրան «արժանա
ցած» կնոջ պահվածք-պատասխանը, որն, ըստ բանասացներից գրանցած մեր վե
րականգնումների' դրսևորման երկու տարբերակ ուներ: Հայհոյանքը «լսած» կնոջ 
վարքը համահունչ է ժամանակին բնորոշ վարքագծային կանոններին. մի պահ 
կանգ է առնում, ետ նայում, կարմրում է, ապա քթի տակ փնթփնթալով ու կիսաձայն 
«Տեր Աստված, մեղա'...» կանչելով հեռանում է' աստիճանաբար արագացնելով 
քայլերը: Երկրորդ տարբերակում, հայհոյանքի «արժանացած» կնոջ պատաս
խանը, զայրացկոտ ու վիրավորական է, որ Հայաստանի տարբեր շրջաններում 
ուղեկցվում է նույնակերպ բանաձևային առանցք ունեցող տեքստով.

Ալ գութա ն, ալ գութա ն, հոտաղ, մաճկալ լա լ  գութան...
[ԴԱՆ, Լոռի, 1992]

Գութան, գութան, ա լ գութան, 
խոփդ քարե-քար գութան,
Եկան քովեդ անց կացան,
Հոտաղ, մաճկալ, լա լ կեցա ն.

[Հայ շինականի... 1937, 94, Ղարս]
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Կամ' Ալ գութան, հա , ա լ գութան,
Եզն ու գոմեշ, չա լ գութան,
Եկա կըշտներովդ անցկացա,
Հոտաղ, մաճկալ, լա լ  գութան...

[Հայ շինականի... 1937, 63, Բորչալու]

Բանասացների մեկնաբանությամբ, «լա լ» բառը բացի խուլ ու համր իմաստից, 
այստեղ ձեռք է բերում նաև առնականությունից զուրկ լինելու նշանակություն, ա յս
ինքն, թե' «Ըդտեղ տղամարդ չկա» (հմմտ. խոսք-գործ փոխակերպման հետ): Բոլոր 
տարբերակներում է լ երկխոսությունը համապատասխանում է հոռովելի ընդհանուր 
բանաստեղծական կառույցին, հաճախ հանգավորվում է:

Տղամարդու' մաճկալի խոսքը բանասացները ձեռնպահ են մնում վերարտա
դրելուց, ա յլ միայն պատմում են դրա մասին: Ասվածն ընկալվում է

ա) իբրև աշխատանքից հոգնած երկրագործներին զվարճացնելու նպատակով 
արված կատակ, «շուլուխ», բ) կին տեսած տղամարդու բնական արձագանք ու 
վարքագիծ' «դե տղամարդ ա, սեր ա . » ,  գ) հացն ուշացնողների հանդեպ քաղցած 
մարդուն բնորոշ զայրացկոտ վարվելաձև (բայց չէ ՞ որ ճաշ բերողները միշտ չէ, որ 
ուշանում են), դ) «Օրենք է, ադաթ է, ջուրը տանողին, հացը բերողին պըտի դարով 
տան, որ լավ ըլնի: Որն է լ ռավել տվուց, դարով չի° տեր, ասեին' լավ չի ա ն ո ւմ .»  
[ԴԱՆ, 1990,Լոռի]: Բոլոր տարբերակներում ընդգծվում է ա յդ «ուշունց տալու», 
«հըվհովելու», «կեղտոտ խոսքի», «ամոթ խոսքի» անհրաժեշտությունը' քանի որ 
«պապական ադաթ ա, պտի ասվի»: Բանասացները նշում են բանաձևային խոսքի 
առաջին տողը' « Ա յ գնացող, քեզ եմ ասում, լավ իմացի՞ . » ,  չի շարունակում խոսքը, 
քանզի'«ամոթ է . » :  Ահա մի քանի օրինակ, մեր գրանցած նյութերից' [ԴԱՆ, 1990, 
Լոռի]:

Հո , հոռովել, հ ո .  էն հաց բերողին եմ ասու՞մ, հ ո .  (դարով են տ ա լիս .)
Հ ո , հո , է յ .  ջուր բերողին եմ ասում, հ ո .
Կուժը վեր գ ց ե մ . (հայհոյում է):
Հո՞ .  այ, գնացող, ճիպոտս պըտըտե՞մ, քամակդ խըտըտեմ, հո՞. ,  կամ'
ճիպոտս պըտըտեմ, աղլուխդ թըռցընե՞մ. ,- « .շա տ  բաներ են ասում»:

Կոմիտասն ա յս արտահայտությունները կապում է հոռովել երգող մաճկալի իր 
շուրջը կատարվող ամեն ինչ տեսնելու և երգի մեջ անդրադարձնելու սովորության 
հետ, օրինակ, երբ երեկոյան հեռվից տեսնում է, որ մի տան մեջ հարսը ճրագ է 
վառում. « Ա յ ճրագ վառող հարսին եմ ասում, հ ա ՞ .» ,  կամ' « Ա յ ,  աղբուրը գնացող 
հարսին եմ ասում, հ ա ՞ . »  (հիշենք ձենով ասելիս կատարողի կողմից դիպվածային 
իրադրությունները երգի մեջ ներառնելու կերպը): Կնոջ պատասխանը, որով նա 
համր է կոչում հոտաղներին, վերագրում է մաճկալին, որը խոսքն ուղղում է իրեն 
չձայնակցող հոտաղներին' «Հորիքն ելավ, ա ՞յ լալիկ հոտաղ, ա ՞յ համր հ ո տ ա ղ .» : 
Հետաքրքիր է, որ մանրամասն նկարագրելով ու քննարկելով Հոռովելի հետ կապ
ված երաժշտական և բանահյուսական շերտերը, Կոմիտասը [1941,74] չի անդրա
դարձել այս երկխոսության ծիսական ենթատեքստին:

Հայսմ' դաշտային հարցումների և ազգաբանական նյութի համադրմամաբ, 
հոռովելներում բացահայտվում է մաճկալի և հողագործներին հաց բերող իգական 
սեռի ներկայացուցիչների միջև ընթացող ծիսական երկխոսությունը, որն ըստ
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ամենայնի, կանոնակարգված է խոսքային, վարքագծային ու նշանային մակար
դակներում և պտղաբերությանը նպատակաուղղված սեռական-հմայական գործո
ղությունների խոսքային փոխակերպումն է: Եթե հիշենք, որ հողագործներին 
«հացը» հերթով տանում էին վարին մասնակցող բոլոր ընտաիքների կանայք ու 
աղջիկները, ապա հիշյա լ երկխոսությունն ընթանում է բոլորի միջև, այսինքն, «հա յ
հոյանքի» միջոցով' խոսքային մակարդակում, սեռական կապ է հաստատվում բոլոր 
երկրագործների երիտասարդ կանանց ու աղջիկների և մաճկալի միջև: Սրանով 
կարծեք վերականգնվում է երկրագործական ծիսակարգում ընդունված մի իրողու
թյուն' նոր հերկած ակոսներում համայնքի մասնակցությունը խառնամուսնական 
ծեսերին, որի բազմաթիվ օրինակներ գրանցված են տարբեր երկրագործ ժողո- 
վուրդների տոնածիսական կյանքում [հմմտ. У сп ен ски й  1983, 61]:

Հրատարակված տեքստերում հիշյա լ «անպարկեշտ» խոսքերը, ինչպես և մաճ
կալին ու հողագործներին հաց բերող կանանց երկխոսությունները, բազմակետերի 
վերածվելուց զատ, երկու փոխակերպում են ստացել.

ա) գերակշիռ մասը խմբագրվելով և ձևափոխվելով վերածվել է բանաստեղծա
կան տեքստի հերթական տան (որն է լ հենց տարանջատվում է նախադասության 
կառույցից' ընդհանուր իմաստից դուրս սպրդելով),

բ) նմանատիպ արտահայտությունների մի ա յլ խումբ վերաճում է կրկնակների: 
Վերջիններս, հասցեագրվում են հոռովել չկանչողներին' չձայնակցողներին: Հավա
նաբար, հենց այսպիսի տարբերակ է գրանցել նաև Կոմիտասը:

Էշ մի էկավ Խլաթա.
Բշկուլ օռեն կկաթա,
Որն չբոռա, չքաշա'
Էնին էնոր հալվա, գաթա,
Քառսուն տարով, ախ՜քաշա...

[Հայ շինականի... 1937, 87]

Չը քաշողին, չը կանչողին,
Մառալբանին, կես գութանին,
Գործ հե՜, լե ՜, լե ՜, գործ, հե՜, լե ՜, լե ՜. ..

[Հայ շինականի... 1937, 87]

Վոր չը քաշա, վոր չը բոռա,
Ուր մամ էղնի քըրդու դըռա .
Գործ առավ, յ ե ՜ լ .

[Հայ շինականի... 1937, 89]

Էսդին լուծ, Էնդին լուծ,
Վոր չը բոռա, մըտնի ...
Գործ առա՜վ, յ ե ՜ լ .

[Հայ շինականի... 1937, 89]

Ուցը՜, ուցը՜, ղառղըռի կտուցը,
Ով որ հոռովել չկանչի'
Էնոր մամի ...

[ԴԱՆ, 1982, Տավուշ]
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Գութանը քաշեց խամին,
Կոտրեց էրկըթե սամին,
Վեվ որ հոռովել չըսե'
... անոր հարսն ու խընամին...

[Հայ շինականի... 1937, 68]

Ինչպես և ակներև է օրինակներից, կրկին խոսքային մակարդակում սեռական 
կապ է ակնարկվում մաճկալի, իսկ ձայնարկությունների միջոցով նաև մնացյալ 
հողագործների ու նրանց արյունակից, ազգական ու խնամիական տարբեր կապեր 
ունեցող կանանց ու աղջիկների: Եթե հիշենք, որ միտք-խոսք-գործ հասկացություն
ներն ավանդական պատկերացումներում նույնացվում են, ապա ասել և անելը ևս 
հավասարարժեք են: Ինչպես մորն ուղղված ռուսական հայհոյանքի (матерщина) 
արմատների ուսումնասիրությանը նվիրված աշխատանքում նշում է Բ. Ուսպեն- 
սկին' հայհոյանքն ունի առասպելաբանական ծագում և բնույթով ծիսական է: Այն 
հեթանոսական երևույթ է և տարբեր ժամանակներում յուրովի է իմաստավորվել' 
ներառելով ա յլև ա յլ առասպելաբանական ծածկագրեր, սակայն, բոլորի հիմքում 
ընկած է Հողի և Երկնքի սրբազան ամուսնությունը, որից արարվում, պտղաբերվում 
է կյանքը: Այսու, հայհոյողը դիտվում է իբրև Արարիչ կամ Ամպրոպածին, իսկ օբյեկ
տը' Մայր հողը, որը հաճախ փոխակերպվում է, դառնալով Աստվածամայր կամ 
ուղղակի մայր: Սա է պատճառը, որ հայհոյանքը ծիսական բնույթ ունի և պարտա
դիր տեղ է գրավել պտղաբերություն ու ծնունդ ակնկալող բոլոր ծեսերում' հարսանե
կան, Նոր տարվա, երկրագործական և այլն: Երկրագործական ծիսակարգում 
հայհոյողը կերպավորվում է իբրև Աստվածային վարող ու ցանող հերոս և զու
գավորվում հողի հետ: Սրանով է լ հաճախ բացատրվում են ծիսական հայհոյանքի 
մյուս գործառույթները' ընկալվելով իբրև չարխափան ուժ, աղոթք, հմայանք [Ус
п ен ск и й  1983, 61]62:

Խոսքային մակարդակից բացի, ծիսական հայհոյանքին զուգահեռ չէին բացառ
վում նաև գործողությունները: Աշխատանքի ընթացքում դրանք վարին մասնակցող 
և երկրագործներին հաց բերող սիրահարների միջև զուտ նշանային բնույթ էր 
ստանում' դառնալով ոչ վերբալ երկխոսություն (հայացք, դիմախաղ), երբեմն էլ 
վերածվում խնձորի կամ թաշկինակի փոխանակության: Այս սովորության զանա
զան նկարագրություններ և ակնարկներ կան թե' բանաստեղծական տեքստերում, 
թե' պարերգերում ու խաղիկերում: Մինչդեռ, ըստ բանասացների վկայությունների' 
մութն ընկնելուց հետո, աշխատանքից դուրս, նոր հերկած ակոսները63 կարող էին 
դառնալ նաև սիրային ժամադրությունների և սեռական գործողությունների վայրեր: 
Եվ եթե դրանք հասարակության կողմից ընդունելի' «թույլատրված» վայրեր էին, նոր 
ամուսնացած զույգերի կամ տակավին զավակ չունեցող ամուսինների համար, որից 
որդեծնություն էր ակնկալվում, ապա չամուսնացածների համար դրանք գաղտնի' 
«չթույլատրված» հանդիպման վայրեր էին: Դաշտերում սիրային հանդիպումների 
ընդունված ժամկետը մինչև առաջին ծիլի դուրս գալն էր, որից հետո' մինչև բերքա
հավաք, խստորեն արգելվում էր:
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Ամփոփենք: Հոռովելների հրապարակված տեքստերի գիտական ուսումնա
սիրությունը, ինչպես և երկրագործական մշակույթի ընդհանուր համատեքստում դրանց 
կատարման համար պահանջվող պայմանների քննությունը հնարավորություն է 
ընձեռում վերականգնել երկրագործական ծիսակարգի գլխավոր ծեսը: Ակնհայտ է, որ 
այն արտահայտված խրախճանքային երանգ ունի և միտված է հողի արգասաբե- 
րությանը (հմմտ. ծեսում վառ արտահայտված ֆալլիկ խորհրդանիշները. գութանի 
խոփը, եզների պոզերը, մաճկալի սեռական կարողությունը): Պատահական չէ, որ 
ավանդութային պայմանների ապահովմամբ ընտրված ու կանոնակարգված վարքով 
հաստատագրված մաճկալի կերպարը, բազմաթիվ տեքստերի հավաստմամբ, սովորա
կան երկրագործներից առանձնանում է նաև նշանային խորհրդանիշով4 ականջին կրող 
ոսկե գնդով: Այս համատեքստում, Հոռովելը ոչ թէ ընդունված կարծիքի համաձայն սոսկ 
աշխատանքային երգ է (որի շնորհիվ ապահովվում է վարի ռիթմիկ ընթացքն ու կանո
նավորում հողագործների ու լծկանների աշխատունակությունն ու տրամադրությունը), 
այլև տիեզերաստեղծ առասպելի64 և նրա գլխավոր ծեսի երաժշտապոետիկ ծածկա-
գիրը:
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ՆՎԱԳԱՐԱՆԱՅԻՆ ՀԱՆՊԱՏՐԱՍՏԻՑ ԿԱՌՈՒՅՑՐ ՊՏՂԱԲԵՐՈՒԹՅՈՒՆ 
ԱԿՆԿԱԼՈՂ ԾԻՍԱԿԱՐԳԵՐՈՒՄ

Աշխարհի բոլոր ժողովուրդներն էլ, հատկապես երկրագործները, անկախ կրո
նական պատկանելությունից, կարևորելով գարնան դաշտային աշխատանքները, 
որոնցից կախված էր թե' անհատի, թե' ամբողջ համայնքի գոյությունն ու բարեկեցու
թյունը, առանձնակի նշանակություն էին տալիս առաջին անգամ հողը փխրեցնելու 
և սերմը հողին հանձնելու ժամանակ կատարվող բազմապիսի ծեսերին ու մոգական 
արարողություններին: Բնության և արգասավորության աստվածներին ու ոգիներին 
ձոնված թատերայնացված արարողություններն ուղեկցվում էին աղոթքներով, զո
հաբերություններով, օրհներգերով ու նվագներով: Հայոց կենցաղում, ըստ գրակա
նության տվյալների ու ականատեսների վկայության, մինչև 1920-ական թվական
ները, գարնանային աշխատանքներից առաջ եկեղեցու սպասավորները մեծ շուքով 
ու տոնակատարությամբ օրհնում էին հողն ու հատիկը թե' եկեղեցում, թե' անդաս
տանում, ապա միայն սկսվում էր երկրագործական աշխատանքը [Մաշտոց1840, 
696-701]: Բացի քրիստոնեական այս ծիսակատարությունից, գրականության մեջ 
պահպանված սուղ տվյալները վավերագրում են նաև առաջին անգամ հողն ակո- 
սելու արարողության65 մի ա յլ' բուն ժողովրդական տարբերակ, որի տոնական մթնո
լորտը, որոշակի փոփոխություններով, առ այսօր կենցաղավարում է շատ մարզե
րում: Ըստ գրանցված նյութի' ժողովուրդը լուսաբացին հավաքվում է գյուղի դաշ
տերի, արտերի ու այգիների մոտ և աշխատանքն սկսելուց առաջ զուռնաչին հնչեց
նում է կանչի նվագը' «Սահարին»66, ապա սկսվում է տոնախմբությունը. երգում, 
պարում են, օրհնում ու բարեմաղթում միմյանց, ապա ծաղիկներով զարդարված 
լծկաններին ու հողագործներին մեծ հանդիսությամբ ուղեկցում դաշտը վարելու67: 

1970-1980-ական թթ. երկարատև ու մանրակրկիտ պրպտումների շնորհիվ, մեզ 
հաջողվեց գրանցել առաջին ակոս բացելու արարողակարգի համեմատաբար ամ
բողջական և չհրապարակված68 մի տարբերակ Արագածոտնի, Տավուշի ու Ջա- 
վախքի շրջաններում, որը հնարավորություն է տալիս վերականգնել ծեսի նախա
քրիստոնեական արմատները, ինչպես նաև խոսել այստեղ անհրաժեշտաբար հնչող 
«Սահարի» նվագի ծիսական-պաշտամունքային ակունքների մասին: Բանասաց
ներից69 գրանցված հատվածային վկայությունների հիման վրա' թերևս, հնարավոր 
է վերականգնել մի ծես, որն ըստ երևույթին, ավանդական կենցաղով ապրող այդ 
տարածքներում գործում էր մինչև 1920-30-ական թվականները:

Վերականգնենք այդ ծեսի ուրվագծային պատկերը: Գարնանային երկրագոր
ծական աշխատանքներն սկսելուց առաջ, գյուղի ավագների խորհուրդն ընտրում էր 
չորս տղամարդու' հողի արգասավորությանը միտված հատուկ արարողակարգ կա
տարելու համար: Բնականաբար, ծիսական արարողակարգի մանրամասները հա
մայնքի մնա ցյա լ անդամներին հասու չէին դառնում: Բանասացների վկայությամբ, 
վարին նախորդող օրը, կեսգիշերին, ընտրվածները' լռելյա յն ու գաղտնի, դուրս էին 
գալիս տնից, գնում զուռնաչու տուն, ապա նրա հետ միասին ուղևորվում ամենա- 
տարեց ծերունու մոտ, որի առաջնորդությամբ այդ խորհրդավոր խումբը գնում էր 
դաշտ: Զուռնաչուն թողնելով դաշտի ու գյուղի սահմանագլխին' հասնում էին 
«դաշտի մեջտեղը», փոքրիկ շրջան կազմում: Բանասացների հավաստմամբ, այդ
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տեղը գտնվում էր «ամենափայլուն ու խոշոր» աստղի (հավանաբար' Բևեռային) 
տակ' կարծում ենք, կարելի է մեկնաբանել, որ ա յդ տեղը համապատասխանում էր 
ծիսաառասպելաբանական աշխարհի կենտրոնին: Այդտեղ թողնում էին ծերունուն, 
իսկ ծեսի մյուս չորս մասնակիցները խաչաձև բաժանվում էին դեպի հյուսիս, հա
րավ, արևելք և արևմուտք, (աշխարհի չորս կողմերը): Այդ պահին, ըստ հատուկենտ 
վկայությունների, հողի արգասավորմանը միտված գաղտնի ծիսական արարողու
թյուն էին կատարում, որ կարելի է բնութարել իբրև սերմը հողին հանձնելու խորհըր- 
դանիշ70: Այնուհետև կրկին հավաքվում էին կենտրոնում, վերադառնում զուռնաչու 
մոտ և գնալով տուն' լուռ պառկում քնելու: Բանասացների հավաստմամբ' ծիսական 
արարողության պարտադիր պահանջներն էին գաղտնիությունը, մնջությունը, մաս
նակիցների առողջ ու բազմազավակ լինելը: Պարտադիր էր նաև զուռնայի առկայու- 
թունը' թեև նվագարանը չէր հնչում, ա յլ ենթարկվում էր ծիսական մնջության պ ա յ
մանին: Համայնքի մյուս մասնակիցների հետ մեր ունեցած զրույցներից կարելի է 
վերականգնել, որ լուսաբացին, արևի առաջին ճառագայթների հետ մեկտեղ, ողջ 
գյուղը' տոնական հանդերձանքով, ծաղիկներով, մոմերով ու խնձորներով զարդար
ված71, երբեմն' կարմիր ներկված եղջյուրներով լծկանների հետ միասին, հավաք
վում էր դաշտի72 շուրջբոլորը, իսկ զուռնաչիներն (զուռնաչի, դամքաշ' ծորչի) ու դհոլ
չին կանգնում էին դաշտի սահմանագլխին: Զուռնաչին դեմքը դարձնում էր դեպի 
արևը' աղոթարան, և հնչեցնում «Սահարին» [Պիկիչյան1995, 54-55]: Դրանից հետո 
ուրախ պարային մեղեդի էր հնչում և դաշտն ամբողջությամբ առնվում էր համայ
նական շուրջպարի մեջ: Ապա, ընդհանուր օրհնանքների ու մաղթանքների ուղեկցու
թյամբ և զուռնայի անդադար հնչյունների ներքո բացվում էր առաջին ակոսը73: 

Նկատենք, որ առաջին ակոս բացելու ծեսի տղամարդկանց արարողակարգում 
կենտրոնում կանգնած ծերունին ու սահմանագծին կանգնած զուռնաչին թեև չեն 
տեսնում ծիսական արարողությունը, բայց դրա մասնակիցն են և իրենց ներկայու
թյամբ վկայում են կատարված իրողությունը, որը լուսաբացին, կարծես, ազդարար
վում է «Սահարու» հնչյուններով:

Հայսմ' ժողովրդական ավանդույթում հաստատագրված կանչի գործառույթից 
զատ' հիշյա լ ծեսում «Սահարին», ըստ ամենայնի, կատարված արարողության 
(փաստի) հնչյունային վավերագիրն է, որ կապվում է նոր կյանքի սկզբի արգասա
վորման, հողի ու արևի պաշտամունքի հետ և խորը, նախաքրիստոնեական ար
մատներ ունի: Ուշագրավ է, որ երաժշտին ու մեղեդուն զուգահեռ, այստեղ կարևոր
վում է նաև զուռնա նվագարանի (չհնչող) «մասնակցության» խորհուրդը:

Մասնագիտական գրականության մեջ և մեր գրանցած դաշտային ազգագրա
կան նյութերի վկայությամբ' «Սահարին» առավելագույնս հայտնի է որպես հարսա
նեկան ծեսի պարտադիր տարր և յուրահատուկ խորհրդանշան: Դրա վկայությունն 
են գիտարշավներում գրանցված բանահյուսական նշխարները. օրինակ' «Սըհարին 
երեսիցըդ ժուռ գա», «Սհարին քթածակովըտ տյուս կյա » անեծքներն ու «Տե’ր 
Աստուծ, րեխանցը Սիհարուն աժան անես» կամ «Մին քյու Սիհարին է լ լսեմ ու աչքս 
փակեմ» օրհնանք-մաղթանքները [ԴԱՆ, Տավուշ, Հյուսիսային Արցախ]:

Հայաստանի տարբեր շրջաններում Սահարին հնչում է հարսանեկան ծեսի զա
նազան արարողությունների ընթացքում: Այսպես, այն պարտադիր է մսացուն մոր
թելու' եզմորթեքի ժամանակ, ուրբաթ առավոտյան, որը երբեմն կատարվել է փեսի 
ծառի (տիեզերական ծառ) ու թագավորի արարման (թագվորագովքի) ծեսերին զու
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գահեռ, ինչպես Սպիտակում վերաբնակված ալաշկերտցիների շրջանում (այս 
մասին մանրամասն տ ես հաջորդ գլխում):

Հաճախ այն փոխարինում է «Կանչ» կոչվող մեղեդուն և ազդարարում հարսա
նիքի սկիզբը' դառնալով մի ինքնատիպ երաժշտական հրավերք, որ կոչվում է նաև 
«Հարսանքականչի»: Ավանդույթի համաձայն, «Սահարին» նվագելուց հետո երա
ժիշտներն ու հավաքվածները միմյանց շնորհավորում են հարսանիքն սկսվելու առ
թիվ: Հյուսիսային Արցախում նույն նպատակով այն նվագում են շաբաթ առավոտ
յա ն, որպես հրավերք, ինչպես նաև մսացուն մորթելիս: Ն շելի է, որ ա յդ պարագային 
մեղեդին կրկնակի անուն է ստանում' «Սհարի-Ջանգի» և հընթացս' պարային 
բնույթ է ձեռք բերում:

Իբրև հարսանեկան կանչ-հրավեր, այս նվագը հնչում է նաև Վայոց ձորում, Տա
վուշում, Սյունիքում և այլուր: Բացի այս, նույն նպատակով է կատարվում նաև 
ավանդական տարբեր տոների և ծեսերի ժամանակ' մարդականց ի մի համա
խմբելու համար: Այսպես, խորհրդային իշխանության տարիներին' գյուղի ղեկավա
րության պատվերով, ընտրություններն ավելի կազմակերպված անցկացնելու 
ակնկալությամբ, դեռևս լույսը չբացված' զուռնաչիները «Սահարի» նվագելով 
շրջում էին փողոցներով' ժողովրդին գյուղական հրապարակ հրավիրելու և տո
նական տրամադրությամբ միասնական ընտրություններ անցկացնելու միտումով: 

«Սահարին» պարտադիր հնչում էր հարսանիքի լուսաբացին' որպես եզրափակիչ 
նվագ: Հայաստանի որոշ շրջաններում, ինչպես Սյունիքում, այն կատարվում էր 
նաև հարսանիքի հաջորդ օրվա լուսաբացին' իբրև հարսի անմեղությունը վկայող 
երաժշտական ազդանշան: Մինչև վերջերս էլ, տեղացի տարեց զուռնաչիները 
հիշում էին, թե քանի տուն են «սարքել» կամ «քանդել» «Սահարի» փչելով կամ 
չփչելով: Այս կտրվածքով «Սահարին» ուղղակիորեն համեմատելի է ադրբեջանա
կան գյուղերում մեղեդուն տրվող «Չաթդադի»' պատուհան կոտրել ժողովրդական 
անվանման հետ74: Ուշագրավ է, որ ինչպես առաջին ակոս բացելու ծեսում «Սա
հարին» հնչում է հողի խորհրդանշական արգասավորման արարողակարգում, ա յն
պես է լ հարսանեկան ծեսում' իբրև հարսի արգասավորման վկա-մունետիկ:

Մասնավոր դեպքերում, «Սահարի» նվագել են նաև փեսայի, հազվադեպ' հարսի 
տան շեմքի մոտ (Արցախ): Այսու' հատկանշական է, որ վերը ներկայացված իրողու
թյուններում մեղեդու գործառույթը երկու գերակա նշանակություն է ստանձնում. տան 
շեմքի' օջախի օրհնություն և կյանքի մի փուլից մյուսին անցնելու խորհրդանիշ: 

Ազգագրական նյութերի վկայությամբ, երբեմն «Սահարին» անվանվել է նաև 
«Արևագալի» (Արցախ), կամ «Առավոտանվագ» (Մեղրի) և կատարվել որպես հար
սանեկան ծեսի առավոտյան աղոթք: Ջավախքում [ԴԱՆ, Ախալքալաքի և Ծալկայի 
շրջաններ], հատկապես կաթոլիկ հայերի մոտ, հարսանիքի ավարտի լուսաբացին 
«Սահարուն» զուգահեռ հնչում է Ն . Շնորհալու հանրահայտ «Առավոտ լուսոյ» երգի 
տեղական տարբերակը, որը կոչվում է «Առավոտ լուսուն»: Ուշագրավ է, որ ա յն եր
գում են տղամարդիկ' արևելք շրջվելով, իսկ կանայք միայն մրմունջով ձայնակցում 
են: Այստեղ ակնհայտ է նվագարանային մուղամը հոգևոր երգով փոխարինելու 
տեղացիների միտումը, որը նրանք ընկալում են իբրև «կռապաշտությունից» 
քրիստոնեության անցում: Հայսմ' «Սահարին» աստիճանաբար տեղի է տալիս այդ 
«պայքարում»: Դիտելի է, որ «Առավոտ լուսուն» հոգևոր երգը տեղացիների կա
տարմամբ շեղվել է բնօրինակից ու ձեռք բերել նոր որակ, որն աներկբայորեն վկա
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յում է նվագարանային մտածողության և կատարման կերպի հետ ունեցած նրա 
աղերսների մասին75:

Եթե վերը բերված կիրառություններում նվագարանային «Սահարին» փոխարին
վում է հոգևոր երգով, ապա Շիրակի գյուղերում նույն երգը փոխակերպվում է պա
րային տարբերակի (երբեմն' պարկապզուկի նվագակցությամբ երգում ու միաժա
մանակ շուրջպար են բռնում), իսկ Գյումրիում, մինչև այսօր է լ հարսանեկան ծեսի 
ավարտին կարելի է տեսնել բոլոր մասնակիցների հանդիսավոր, դանդաղ շուրջպա
րը զուռնայով հնչող «Առավոտ լուսոյ» հոգևոր երգի նվագի տակ, որը համեմատելի 
է առաջին ակոսի ծիսակարգի ավարտին բոլորվող պարին: Այս շուրջպարը, որ 
հայտնի է նաև «Մոմերով պար» անվամբ, հարսին համայնական շրջանն ընդունելու 
խորհուրդն ունի (ավելի մանրամասն' հարսանիքին նվիրված բաժնում):

Պահպանելով ավանդական կառույցի հիմնկան առանցքը' մեր օրերում է լ հար
սանեկան ծեսը տուրք է տալիս քաղաքային կենցաղի փոփոխվող պահանջներին, 
որի ինքնատիպ արտահայտություններից է ավանդական փողային նվագախմբի 
բացակայության պարագային' մսացուն մորթելու ծեսը երբեմն «Սահարու» մագնի
տոֆոնային նվագով կատարելը, որից հետո հրավիրված ժամանակակից նվա
գախմբով (ակորդեոն, կլարնետ, դհոլ) խնջույքը շարունակելը կամ հարսանիքի 
ավարտին իբրև աղոթք հնչող «Սա հա րին»' եկեղեցական արարողությամբ 
փոխարինելը (հմմտ. նաև եզմորթեքի և առագաստի իմաստաբանական կապերը 
[Ш агоян  2006, 210-227]):

Ինչպես վերը ներկայացված ծիսակարգում «Սահարին» հնչում էր ակոսի 
բացման ու արգասաբերություն ակնկալելու հնչյունային ծածկագրերով, նույն 
խորհրդաբանությամբ հնչում էր նաև ծննդաբերության ժամանակ' հատկապես, երբ 
ծննդկանը նախկինում անհաջող ծնունդներ էր ունեցել: Այդ պարագային, անկախ 
օրվա ժամից, ծննդկանի դռան առջև կանգնած զուռնաչին դեմքը դարձնում էր 
արևելք և նվագում Սահարի: Ըստ ժողովրդական պատկերացումների, մեղեդու 
հնչյունների ներքո ծննդկանը ոչ միայն արժանանում էր արևի հովանավորությանն 
այլև, նմանողական մոգության շնորհիվ, երեխան (պտուղ) ծնվում էր, հաղթահա
րելով չար ուժերին այնպես, ինչպես արևն էր ծնվում ամպերին հաղթելով' խորհրդա
նշելով կյանքի հավերժությունը: Եթե առաջին տարբերակում «Սահարու» նվագով 
ակնկալվում է հողի պտղաբերում, ապա այս դեպքում' երեխայի ծնունդ' մարդու 
պտղաբերություն: Եվ եթե առաջին ակոսի ծեսը համադրելի է առագաստի գիշեր
վան' իբրև նոր ակոսի բացում, սերմավորում, ապա ա յս տարբերակում ավարտվում 
է պտուղ տալով' իբրև արդյունք:

Հայաստանի շատ շրջաններում բերքահավաքի տոնակատարության սկիզբն ու 
ավարտը ազդարարող «Սահարու» նվագը միշտ ընկալվել է միայն կանչային գոր
ծառույթով: Ներկայացված տրամաբանական շղթայի դիտարկմամբ ակնհայտ է, որ 
բերքահավաքին հնչող «Սահարին» ոչ միայն ազդարարում է տոնի սկիզբը, այլև' 
պտղաբերության գործընթացի հաջող արդյունքը: Հայսմ' հայոց ավանդական երկ
րագործական և հարսանեկան ծեսերում «Սահարու» գործառնության հիմնական 
ոլորտների դիտարկումը հանգեցնում է մի ուշագրավ եզրակացության' մեղեդին 
հնչում է այն բոլոր ծիսական արարողություններում, երբ ակնկալվում է սկիզբ' 
ծնունդ, պտղաբերություն' փեսա-թագավորի, փեսի ծառի (տիեզերական ծառ), ըն
տանիքի, արևի, շեշտում է նաև սահմանային անցման գաղափարը' անցումը մի
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վիճակից մյուսին: «Սահարին», ինչպես տեսնում ենք, այն մեղեդիներից է, որ ավան
դաբար տոների ու ծեսերի ժամանակ պարտադիր հնչե լ է' սերտաճելով տ վյա լ ծիսա
կարգի հետ, ձեռք բերել խորհրդանիշի արժեք: Եվ եթե նույնիսկ այսօր թե° ծեսի, թե° 
երաժշտության առումով, մեզ է ներկայանում ոչ նախնական վիճակով, կամ միայն 
էթնիկ հիշողության մակարդակով, այնուամենայնիվ, այն խորքում պահպանում է 
նախնական իմաստային ու կառուցվածքային սաղմերը: Այն ազատ-հանկարծա- 
բանական բնույթի նվագ է, որ հնչում է գերազանցապես զուռնայի, ավելի սակավ' 
քամանչայի, եզակի դեպքերում նաև դուդուկի ու սրնգի կատարմամբ: ժողովրդա
խոսակցական լեզվում «Սահարի» անվանումը հաճախ նշանակում է ընդհանրա
պես նվագարանային մուղամ, կիրառվում հավաքական իմաստով: Երևույթ, որ փաս
տում է հայոց միջավայրում այս մեղեդու լա յն կենցաղավարման և կայուն ավան
դույթների մասին76: Թեև նվագարանային սահարիները չեն դասվում կանոնացված 
մուղամների շարքը, սակայն, իրենց հանկարծաբանական բնույթով և ձևակազմա
կան հատկանիշներով' մասնագիտացված մոնոդիկ արվեստի տ վյա լ ճյուղի արտա
հայտություններ են: Սահարիները ծավալուն երկեր են, որոնցում մեղեդու հանկար
ծաբանական զարգացումը ձգտում է լիարժեքորեն բացահայտել ձայնակարգային 
հնչյունաշարը: Դրանք տեղ չեն գտել արևելյան դասական մուղամ-լադերի կանո
նացված սանդղակում և այդ շարքում ուղղակի զուգահեռներ չունեն:

Յուրաքանչյուր մուղամ, ըստ էթնոմշակութային ավանդույթի, ուներ իր կատար
ման ճշգրիտ ժամանակը: Դժվար է վստահաբար ասել, թե մինչև ո՞ր դարերը և ինչ 
խստությամբ է պահպանվել մուղամների կատարման ժամանակային կարգը, 
սակայն, որ ա յն կիրառվում էր միջնադարյան Իրանում, վկայում է նաև 12-րդ դարի 
Արևելքի հայտնի հանրագիտակ Ալ-Ֆարաբին [d‘Erlanger 1930-1959, IV,455]: 
Այսպես, Ռահավին կատարվել է մինչև արևածագը, Հյուսեինին' հենց արևածագին, 
Ռաստը' երբ արևը հայտնվել է հորիզոնում, Հիջազը' կեսօրյա աղոթքից առաջ, 
Իսֆահանը' մայրամուտին:

Դասական մուղամների և ծիսական նվագների կատարման այս ավանդույթը 
հարազատ էր Արևելքի նաև ա յլ մշակույթներին: Անշուշտ, այն մինչև օրս ոչ բոլոր 
երկրներում է պահպանել իր նախնական ծիսակարգը: Առավել պահպանողական 
են հնդկական ռագաները, որոնք շարունակվում են կատարվել ժամանակային 
նախանշվածությամբ77' Ինչպես և Արևելքի դասական երաժշտության մյուս 
ժանրերը, ռագաները ևս ունեն վոկալ և նվագարանային կատարումներ: Ուշագրավ 
է, որ արևածագի ռագաները հնչում են հատկապես շա հսա յ կոչվող փողային 
նվագարանով, որը զուռնայի տարբերակներից է: Իսկ հարսանեկան ռագաները բա
ցառապես կատարվում են շահնայով' ինչպես և հայոց հարսանեկան սահարիները' 
զուռնայով:

Դասական մուղամների և սահարիների համեմատական քննությունն ի հայտ է 
բերում ոճական ընդհանրություններ թե° լա յն առումով մուղամաթի ժանրի շրջա 
նակներում, և թե° բազում չափագծերով մուղամաթին հարող բուն սահարիներում 
[Երնջակյան, Պիկիչյան 1998, 7-23]: Դրանք դիտվում են և° ստեղծագործության 
հուզական նկարագրում), և° հանկարծաբանական ձևի կազմակերպման հնարքնե
րում (համեմատաբար սակավաթիվ ելևէջային-կառուցվածքային տարրերի 
օգտագործում, ձգվող տոնիկական ձայնառություն' դամ, ձայնածավալի բարձր
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ոլորտ և այլն)78: Նյութի ավանդական զգացողության եզակի օրինակներից է քաման
չա յի անզուգական վարպետ Լևոն Կարախանի կատարած «Սահարին»: Երաժիշտն 
ամբողջ ստեղծագործության ընթացքում վերարտադրում է մեկ հուզական վիճակ: 
Հնչողության գերագույն լարվածության մեջ մերթընդմերթ զգացվում է 
հեթանոսական շունչը, որ ձեռք է բերվում միատիպ կառուցվածքային-ելևէջային 
տարրերի բազմակի կրկնություններով, մի լարի վրա պահած տոնիկական հնչյունի 
ձայնառությամբ և քամանչայի ձայնածավալի բարձր ռեգիստրների օգտագործ- 
մամբ, որն ի վերջո ստեղծում է թվացյալ ստատիկ և միաժամանակ լարված 
մթնոլորտ: Պետք է նկատի ունենալ, որ դարասկզբին ավանդական ծիսական 
մեղեդիները դեռևս կտրված չէին իրենց բուն միջավայրից և Լ. Կարախանն էլ, որպես 
այդ մշակույթի կրող, ոչ միայն վիրտուոզ քամանչահարի դիրքերից էր մեկնաբանում 
այն, այլև խորապես գիտակցում էր նվագի ծիսական-արարողական էությունը' իր 
կատարման մեջ ընդգծելով «Սահարու» հենց ա յս հնամենի խորհուրդը, 
որոշակիորեն տեղի տալով մերօրյա երաժիշտների հանկարծաբանական արվեստի 
հնարքների ցուցադրությանը տուրք տալու միտումին: Ասվածից հետևում է, որ 
«Սահարին» իր մեջ ներառնելով ժողովրդական և ժողովրդաարհեստավարժ 
ժանրերին բնորոշ առանձնահատկությունները, միջանկյալ դիրք է գրավում այդ 
համակարգում: Ուշագրավ է, որ կատարողներն իրենք այդ ստեղծագործությունը մեկ 
մուղամ են կոչում, մեկ' ժողովրդական նվագ: Այս երկակիությունը բխում է ժողովրդա
կան և ժողովրդաարհեստավարժ արվեստների արմատների ընդհանրությունից և 
դրանց ստեղծագործական, գեղագիտական ընկալումների հարազատությունից:

Ավանդույթի համաձայն, ինչպես նշում են բանասաց-զուռնաչիները, Սահարու 
նվագը միշտ պիտի հնչեր բացօթյա: Եթե զուռնայի պարագայում սա հասկանալի է, 
ապա դուդուկի ու քամանչայի տարբերակում շեշտադրվում է մեղեդու ծիսական 
կարգը (խոսքը համերգային կատարման մասին չէ): Նույն բանասացների հա- 
վաստմամբ' կատարողը դեմքը պիտի դարձներ դեպի արևելք և ամբողջ մեղեդին 
նվագեր առանց դիրքի փոփոխության: Բացի վերը նշված' ծննդաբերության հետ 
կապված փաստից, այն միշտ պիտի հնչեր լուսաբացին' արևի առաջին ճառագայթ
ների հետ: «Սահարու» ավարտից հետո պիտի կատարվեր համայնական ուրախ 
շուրջպար: Մեղեդին կանանց արգելված էր կատարել (ի նկատի ունենք քամանչա- 
հարուհիներին, քանի որ կին զուռնաչիներ ու դուդուկահարներ չկային) [Պիկիչ- 
յան1983, 110]:

Ակնհայտ է, որ առնչվում ենք ծեսի բոլոր օրենքներով գործող մի մեղեդու հետ, 
որը հնչում է այն բոլոր արարողություններում և իրադրություններում, երբ ակնկալ
վում է ծնունդ, սկիզբ, պտղաբերություն' հողի, մարդու, ընտանիքի, թագավորի, 
կենաց ծառի: Բոլոր տարբերակներում է լ շեշտվում է արևի ներկայությունն ու հովա
նավորությունը, որպես կյանքի սկիզբ ու խորհրդանիշ: Ուստի, կարելի է հավաստել 
որ Սահարին, իրոք, մեր ժողովրդի կյանքում ընկալվել է իբրև արևագալի հիմն, 
այսպես կոչված արևի երաժշտական կերպավորում ու ծածկագրերից մեկը79:

Հնամենի ծիսական մեղեդին, իբրև ավանդական աշխարհընկալման ե 
երաժշտական մտածողության խտացված արտահայտություն, չունի տարածքային 
ու ժամանակային սահմանափակումներ: Այն անընդհատ նորովի դրսևորումներ է 
ստանում նաև մեր օրերում' հայկական սիմֆոնիկ երաժշտության մեջ: Լավագույն 
օրինակներից է Գր. Եղիազարյանի «Լուսաբացին» սիմֆոնիկ պատկերը, որի
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ստեղծման անմիջական ազդակն է «Սահարին»: Մեղեդու երաժշտածիսական 
բազմաշերտ ակունքների ա յլ մեկնաբանություններից է «Ինչո՞ւ է աղմկում գետը» 
կինոֆիլմի համար Ա. Այվազյանի գրած երաժշտությունը: Եվ եթե Գր. Եղիազարյա- 
նի համար ներշնչման աղբյուր է դա րձել մեղեդու ծիսական-արարողական 
էությունը, որը հեղինակն օգտագործել է արևածագի պատկերը կերտելիս, ապա ա յլ 
է կինոֆիլմի գեղարվեստական խնդիրը' հակա դրել երկու Արևելքները: Եթե 
քրիստոնեական Արևելքը հեղինակը պատկերում է հանդիսատեսի գիտակցական 
մակարդակում մոդելավորված հայ երաժշտության մեղեդային ոլորտում, ապա 
մահմեդական Արևելքի խորհրդանիշն է դառնում «Սահարին»: Ինչպես տեսնում 
ենք, այստեղ ընդգծվում է «Սահարու» պատկանելությունը համաարևելյան մուղա- 
մաթի արվեստին, որը երաժշտական գրականության մեջ հաճախ ներկայացվում է 
իբրև մահմեդական:

«Սահարին» բոլորովին անսպասելի արտահայտություն ստացավ 1988-1990- 
ական թթ. ծավալված ազգային շարժման մթնոլորտում: Ա յս անգամ արդեն դառնա
լով հայոց ինքնությունն ու միասնությունը բնութագրող խորհրդանիշ: Կինոֆիլմում 
մարմնավորված «Կորուսյալ երկրի» ու հայրենաբաղձության գաղափարները և հո
գեհարազատ երաժշտությունն այնքան լա յն ժողովրդականություն էին վայելում, որ 
կտրվելով կոմպոզիտորական համատեքստից, մեղեդու առանձին ինտոնացիոն 
դարձվածքներն ա յս անգամ արդեն վերածվեցին հայ ժողովրդին և նրա միասնա
կան ոգին բնութագրող խորհրդանիշի' դառնալով մի նոր շեփորային ազդականչ: Եվ 
կարծես պահպանելով վերը նկարագրված հարսանեկան ծեսի ժողովրդական 
ավանույթը, ա յս դեպքում ևս' կատարում է Սահարուն բնորոշ բոլոր գործառույթ
ները80: Խորհրդանիշ դարձած մեղեդու առաջին հնչյուններից իսկ, միտինգային ողջ 
հրապարակը կարծես ձուլվում, դառնում էր որոշակի նպատակ ու խնդիր ունեցող մի 
միասնական մարմին, որը վերածվելով հզոր ու բազմափող երգեհոնի, ռնգային 
հնչարտաբերմամբ, իր համախոհությունն էր վավերագրում' տարրալուծվելով շեփո
րի կանչի հնչյուններում: Այս անգամ, մեղեդու ծիսական-արարողական էությանը 
գումարվում էր նաև նվագարանի ծիսական-արարողական գործառնությունը 
[Պիկիչյան, 1983]:

Հայտնի է, որ դարեր ի վեր, սրբազնացված փողերով էին փառաբանում երկնային 
լուսատուներին, ավետում Նոր Տարին, եղջերափողերով ու ահագնափողերով ռազ
մի էին կոչում ու գուժում մոտալուտ վտանգը, որսրորդական փողերով էր ուղեկցվում 
պալատական որսի արարողակարգը: Փողերը հիմնականում կիրառվում էին 
ազդականչային նշանակությամբ' մունետելու, համախմբելու, պետության և իշխա
նությունների հետ ժողովրդին հաղորդակցելու նպատակով, որի ակնառու դրսևո
րումներից էին քաղաքի պարիսպների աշտարակներից հնչող ծածկագրված նվա
գարանային կանչերը: Պարիսպներից հնչող փողային ազդականչերը նաև ինքնա
տիպ ժամանակացույցի դեր էին կատարում հատկապես ի լուր ամենքի հաղորդելով 
աղոթքի ժամանակը: Տեղին է հիշել, որ հայոց ավանդույթում զուռնայով հնչող 
«Սահարին» ևս ուներ աղոթքի նշանակություն: Հիշյա լ փողային-աշտարակային 
ազդականչերի մերօրյա արձագանքն է հենց միտինգային հրապարակներում հնչող 
«Սահարու» շեփորային կանչը: Իսկ զուռնա-շեփոր անցումը պայմանավորվում է 
արդի քաղաքային մշակույթի առանձնահատկությամբ81:

Անշուշտ, այս օրինակներով չի սպառվում հիշյա լ մեղեդու բազմաժանր մեկնա-
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բանությունների շարքը81: Այն կարելի է հարստացնել նաև ժողովրդական արհես
տագործությունների ոլորտ ներթափանցած անա կնկա լ երևույթներով. հոգևոր 
մշակույթում թրծված հնչյունների խորհուրդն այս անգամ կերպավորվեց իրերի 
աշխարհում: Երևանի «Վերնիսաժ» կոչվող ժողովրդական արվեստի նմուշների տո
նավաճառի տեսականին անմիջականորեն արձագանքում է ժողովրդի կյանքում 
կատարվող կարևոր իրադարձություններին82: 1980-1990-ական թթ. ստեղծվում էին 
հանրահայտ, սիրված մեղեդիներ հնչեցնող զանազան հուշանվերներ «երգող» խ ա չ
քարեր, ժամացույցներ, գինու և կոնյակի սպասքներ' կատարված ավանդական հո
րինվածքներով ու զարդանախշերով: Նախատեսված լինելով հիմնականում սփյուռ- 
քահայերի համար, դրանցում, բնականաբար, գերիշխում էին հայրենաբաղձության 
թեմաներով գրված մեղեդիները, ինչպես օրինակ «Կռունկը», «Ով, Հայոց աշխար
հը»: 1988թ. երկրաշարժից հետո, հուշանվերների «մեղեդային երկացանկում» ավե
լացավ նաև Շ. Ազնավուրի հայտնի «Քեզ համար, Հայաստան» ձոներգը: Իսկ ազ- 
գային-ազատագրական շարժման տարիներին, «Սահարու» շեփորային ազդա- 
կանչները ևս, իբրև ժողովրդական ոգու միասնության արդեն ձևավորված հնչյունա
յին խորհրդանիշ, մուտք գործեցին դեկորատիվ-կիրառական արվեստի բնագավառ: 

Հայսմ' «Սահարու» քննությունը հավաստում է նրա ներքին ընդգրկուն հնարա
վորությունները, որոնք զարգացման ու փոխակերպման անսպառ աղբյուր են: Այս մեղ
եդին էթնոերաժշտագիտական այն երևույթներից է, որոնք դուրս են տարածքային ու 
ժամանակային շառավդից և երբեք ժամանակավրեպ չեն: Դարերի ընթացքում կայու
նացած այս խորհրդանիշ-մեղեդու ներքին լիցքերը ժողովրդական վարպետների կա
տարումների շնորհիվ, տարբեր համատեքստերում անընդհատ փոփոխվելով, պահ
պանում են մեղեդու բուն կառույցը և ծիսական, արարողական էությունը' մարմնավոր
վելով հանկարծաբանական արվեստի անսահման հնարավորություններով: Նմանօ
րինակ մեղեդիների կենսունակությունը պայմանավորվում է նաև տ վյա լ ազգային 
մշակույթում դրանք իբրև երաժշտական արքետիպ ընկալվելու գիտակցությամբ, թեև 
կարող են ունենալ զուգահեռներ նաև հարակից արևելյան երկրների երաժշտական 
մշակույթներում: Ենթագիտակցության մեջ պահպանված այդ սաղմերն էլ, ժողովրդի 
կյանքում տեղի ունեցող բեկումնային իրադարձությունների ժամանակ, դուրս են 
ժայթքում և դառնում յուրօրինակ ինքնության ազդակ' ինչպես հանրահայտ «Ան
տունին», «Կռունկը» կամ մեր օրերում նոր հնչեղություն ստացած ազգային-հայրենա- 
սիրական երգերից շատերը' «Զարթնիր, լաո», «Անդրանիկ», «Ֆիդայիներ»:

Օրինաչափ է, որ եթե XIX-XX դդ. սկզբին ազգագրական դասական չափանիշ
ներով արժեքավորվող միջավայրում բնականորեն գոյատևող «Սահարին» ներհա
տուկ կենցաղավարման ոլորտ ուներ, ապա խորհրդային շրջանում, կարծես հեռա
նալով բուն էությունից և զրկվելով իրական միջավայրից, տուրք տալով նաև քա
ղաքային մշակույթի ձևավորման միտումներին' կենտրոնից մղվեց դեպի հեռավոր 
ծայրամասերը: Ազգային զարթոնքի տարիներին ա յն կրկին վերադարձավ կենտ
րոն' Թատերական հրապարակ: Հայսմ' Երկրագործական ծիսակարգում սկիզբ- 
արգասավորում-պտղաբերություն խորհրդանշող մեղեդին, որ քարացած հողն 
ակոսելով պտղաբերում էր' ազդարարելով և հավաքելով ամենքին, ա յս իրադրու
թյունում «ակոսում» է տարիներ ի վեր քարացած տոտալիտար ռեժիմը' ազգային 
զարթոնքի սերմեր տարածելով, մարդկանց հանրահավաքների կանչել-համախմբե- 
լով, ազդարարում նոր կյանքի ու անկախ Հայրենիքի ծնունդը:
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ԳԼՈՒԽ III

ԱՇԽԱՐՀԻԿ ԵՎ ՍՐԲԱԶԱՆ ԿՅԱՆՔՐ ՎԱՎԵՐԱՑՆՈՂ ԾԵՍԵՐՐ 
ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅԱՆ ՀԱՍԱՏԵՔՍՏՈՒՄ

ՍՐԲԱՎԱՅՐԻ ՏԱՐԱԾՔԻ ԵՐԱԺՇՏԱԿԱՆ ԵՎ ՎԱՐՔԱԳԾԱՅԻՆ ԾԱԾԿԱԳՐԵՐՐ

Նախորդ գլխում դիտարկեցինք սրբազան և աշխարհիկ իրողություններում 
երաժշտությանր սահմանված կառուցողական դերակատարություն^ համայնքի 
համար կենսական նշանակություն ստացած սկիզբ ու ավարտ ազդարարող մեղե
դային ազդականչերով' ինչպես նախաքրիստոնեական, այնպես է լ քրիստոնեական 
արարողակարգերում: Փորձենք դիտարկել երաժշտության ազդարարող, մունետող 
գործառույթր նաև աշխարհիկից դեպի սրբազան և հակառակ տարածք' մուտքի ու 
ելքի սահմանային անցումներում:

Ավանդական տոների ու ծեսերի ժամանակ քրիստոնեական սրբավայրր և նրա 
տարածքր դիտարկելիս երկու հակամետ աշխարհ է բացվում. կենտրոնր' եկեղեցին, 
մշտապես պահպանում է իր կանոնակարգր, իսկ շրջակայքր' դուրսն ավելի անկախ 
է, ինքնաբուխ, երբեմն նույնիսկ հակադրվում է կենտրոնին: Հաճախ, շրջանցելով 
կամ զանց առնելով եկեղեցու սահմանած նորմերր, սրբավայրի շրջակա տարածքր 
վերածվում է սահմանային, քաոտիկ միջավայրի, ուր քննարկվող նյութի հավաստ- 
մամբ' առավելապես իշխում է նախաքրիստոնեական մշակութային ավանդույթր: 
Անշուշտ, ա յս համատեքստում են ամբողջանում եկեղեցու հարևանությամբ գոյա
տևող սուրբ ծառերի, քարերի, ջրի ու կրակի պաշտամունքի ուղղակի ու փոխակերպ
ված տարրերր, որ հաճախ ուղեկցվում են նախաքրիստոնեական ծիսապաշտա- 
մունքային արարողություններով: Ասվածն ակնառու է դառնում, հատկապես, ներ- 
սում և դրսում (կոսմոս/քաոս) տիրող վարքագծային և երաժշտական կենսրնթացնե- 
րի համեմատական քննության ժամանակ:

Եթե սրբավայրի ամբողջ տարածքր պայմանականորեն բաժանենք երկու մասի' 
կենտրոնի (տաճար, եկեղեցի, մատուռ կամ ցանկացած քրիստոնեական կառույց) և 
ծայրամասի' շրջակա տարածք, ապա ակներև կդառնա, որ դրանցից յուրաքան
չյուրն ունի իր սեփական սրբազան կենտրոնր (զոհասեղան) և ծայրամասր: Այսու և 
վերստին արձանագրվում է զուգահեռաբար և համաժամանակյա գործող երկու 
մշակութային շերտի (քրիստոնեական և հեթանոսական) առկայությունր, որոնց 
եկեղեցու ջանքերի շնորհիվ ի մի են բերվում կամ նույնացվում' փոխակերպելով: 
Երկու մշակույթների համադրման յուրովի օրինակ է Ե. Լալայանի [1903,186] կողմ
ից XX դարի սկզբին հիշատակված սրբավայրերից մեկի' Արճեշ գյուղի եկեղեցու 
մոտ գտնվող բռշնի, ծառր « .ո ր ի  վրայ քաշ է արած եկեղեցու զանգակներր: Սա ևս 
սուրբ ծառ է համարվում»: Եթե նշված օրինակր մեկտեղում է հեթանոսությունից ժա
ռանգված սրբազան ծառի' բռինչ, պաշտամունքր քրիստոնեական եկեղեցու և զան
գերի հետ, ապա Գեղարդի հանրահայտ տաճարր մեկ ա յլ տարբերակ է բացահայ
տում. երբ եկեղեցին տարածվելով' պարառում է արտաքին տարածքր' ժայռր, դրա 
հետ միասին, նաև տակից բխող աղբյուրր (հմմտ. յուրաքանչյուր եկեղեցում տեղա
կայված մկրտության ավազանի հետ, որր երբեմնի «դրսից ներս» բերված Հոր
դանան գետի խորհրդանիշն է):
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Թեև ըստ աստվածաշնչյան խորհրդի Աստծո որդին է գլխավոր զոհր, որր քավում 
(հատուցում) է մարդկանց բոլոր մեղքերը, սակայն, ավանդական տոների և 
ուխտագնացությունների ժամանակ, երբեմն նաև շաբաթ ու կիրակի օրերին, սրբա
վայրի տարածքը վերաճում է մի հսկայածավալ բնական զոհասեղանի, որի ցանկա
ցած հատվածում կարելի է տեսնել զոհաբերվող կենդանիների ու թռչունների ան
հաշիվ բազմություն: Եկեղեցու մեկնության համաձայն, ներսի գլխավոր զոհն իր 
կրկնօրինակն է ձեռք բերում դրսում (զոհաբերվող կենդանի, թռչուն)' ի հաստա
տումն հեթանոսությունից քրիստոնեության զարգացման: Սակայն, յուրաքանչյուր 
կենտրոն ինքն է կերպավորում իր զոհին և քաոսի (դուրս) տարածքում մատուցվող 
զոհն իրականում հիմնական զոհի սոսկ կրկնությունն է, քանզի գործ ունենք երկու 
տարբեր մշակութային տեքստերի հետ: Հայաստանի տարբեր սրբավայրերում 
կատարված դիտարկումների հիման վրա կարելի է ասել, որ հենց այս երկու մշակու
թային տեքստերի զուգորդմամբ է բացահայտվում սրբավայրի ողջ տարածքում' 
դրսում և ներսում, մինչև օրս իր կենսունակությունը պահպանող ծիսատոնական 
արարողակարգի երկակիությունը: Այսպես. բնակավայրերից հեռու գտնվող եկեղե
ցիների, մատուռների, խաչքարերի, կամ ա յլ սրբավայրերի շրջակայքը, զոհաբերու
թյան ծեսի ավարտին (զոհի մարմնից յուրաքանչյուրին ու ամենքին մաս հատկաց
նելու և համատեղ ուտել-յուրացնելու արարողությամբ), երբեմն վերածվում է 
խրախճանք-գինարբուքի' քրիստոնեական պատկերացումներին անհարիր վարքա֊ 
գծային բնութագրով: Բերենք Բորչալուի գավառում Ե. Լալայանի գրանցած ուխ
տագնացություններից մեկի նկարագրությունն, ըստ որի, սրբավայրում մոմ վառե
լուց և աղոթելուց հետո «Իսկույն կանաչ խոտի վրայ սփռւում են նոյնպես կանա
չագոյն սփռոցները և սկսւում է կեր ու խումը, երգն ու պարը, որ տևում են մինչև կես 
գիշերը: Նուագածուների խումբը ակումբից ակումբ անցնելով աւելի ու աւելի է զորե
ղացնում ուրախութիւնը: Խմիչքների ազդեցությունից տաքացած գլուխները ահա
գին աղմուկ են բարձրացնում, դաշոյնն ու ատրճանակները ձեռներին պարում և 
«ուռա»-ի աղաղակով արձակում», իսկ ուխտի հաջորդ օրը' վաղ արշալույսին, 
«...մտնում (են) ուխտատեղին համբուրում, ուխտ անում, վերադառնում, կրկին 
սփռոցները սփռում, «մատաղը», արիւնոտ խորովածի հետ ուտում, մի լավ կոնծում, 
երգում, պարում և շտապով վերադառնում տուն, ճանապարհին մի երկու տեղ կրկին 
հաց ուտելով, թեյ խմելով ու շարունակ կոնծելով» [Լալայան 1903, 228-229]: 
Ակնհայտ է Ե. Լալայանի բացասական վերաբերմունքը նման խրախճանքների 
նկատմամբ: Սակայն տեղին է հիշել, որ ցանկացած զոհաբերություն ու նրան 
հաջորդող համատեղ ուտելու և խրախճանք-գինարբուքի ծիսական արարողություն 
միտում ունի կրկնել առասպելական տիեզերաստեղծ արարչագործությունը 
[Элиаде, 1978, 37, 50, 54, 56]. Հայսմ' Ե. Լալայանի նկարագրությունը ոչ թե եկե
ղեցու' կենտրոնի, նորմերի խախտման արտացոլումն է, ա յլ սոսկ հեթանոսական 
դրսին ներհատուկ վարքագծի: Դիտարկումները ցույց են տալիս, որ դարասկզբին 
Ե. Լալայանի պատկերած տոնական դուրսը մեր օրերում ավելի ճոխ և հնամենի 
(արխաիկ) կերպավորում է ստանում:

Անկախության հռչակումից հետո, ազգային դիմագծի պահպանման գործում, 
պաշտոնապես ընդգծվեց ու խրախուսվեց եկեղեցու դերն ու նշանակությունը: Այս 
գաղափարախոսության առանձնակի դրսևորումները Հայաստանում քրիստոնե
ության 1700-ամյա հոբելյանին նվիրված հանդիսություններն ու տոնակատարու
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թյուններն էին: Հոգևոր զարթոնքի համատեքստում, յուրահատուկ շուքով սկսեցին 
կազմակերպվել նաև եկեղեցական տոներր, որ կատարվում էին եկեղեցում' ներսում 
և դրսում: Տոներին իրենց մասնակցությունն էին բերում Հայաստանի տարբեր 
շրջաններից ու բնակավայրերից, ինչպես նաև սփյուռքից ժամանած' մշակութային 
ավանդույթով ու աշխարհայացքով միմյանցից խիստ տարբերվող րնկերային, 
տարիքային ու սեռահասակային խմբեր: Եվ եթե եկեղեցու ներսում նրանք բոլորր 
ենթարկվում էին րնդհանուր կանոնակարգին, ապա դրսում' աշխատում էին տ վյա լ 
տոնի ու ծեսի կատարման կարգր «հարստացնել» մինչ այդ թաքցված սեփական գի
տելիքների, անհատական պատկերացումների ու երևակայության անկաշկանդ 
դրսևորումներով: Հարդյունս' եկեղեցուց դուրս կատարվող տոնական հանդիսու
թյուններն ու ուխտագնացություններր վերածվում էին բազմալեզու ծիսակարգերից 
միահյուսված մի նոր տեքստի, որր ծնվում էր քրիստոնեական ու հեթանոսական 
պաշտամունքային ավանդույթների հարակցումից: Օրինակ, 1995թ. Երևանում' 
Աստվածածնի տոնին (Խաղողօրհնեք) Մարաշի նորակառույց եկեղեցու շրջա կա յ
քում կարելի էր նկատել մի յուրօրինակ պատկեր: ճանապարհի մի կողմր գրավել 
էին մատաղացու կենդանիներ ու թռչուններ, իսկ մյուսում' մոմ, խունկ, սրբապատ
կերներ, ծաղիկներ, քաղցրավենիք ու խորտիկներ, ժամանակակից խաղալիքներ և 
խաղալիքների վերածված աղմկային, փողային խմբերի ավանդական, ծիսական 
նվագարաններ վաճառողների շարքերր: Դեռևս չմաքրված շինհրապարակի մնա
ցորդների' քարերի կույտերի, երկաթգծի հատվածների, ավազաբլուրների, նույնիսկ 
վերամբարձ կռունկների վրա, ամենուր վառվող մոմերի ցաքուցրիվ շարքեր էին, 
խաղողի ողկույզներ, ծաղիկներ, իսկ տարածքն, ասես, շրջագծվում էր գույնզգույն 
թելերից, մետաղալարերից ու հագուստի գոտիներից կազմված և վրան զոհաբեր
ված աքաղաղների արյունոտ գլուխներ ու փետրափնջեր կախած պարաններով, 
որի մոտ տեղ-տեղ կանգնած էին սրածայր դանակներով զինված մատաղ մորթող- 
ներր, մուրացկաններր և մատաղն օրհնող հոգևորականներր: Հրապարակի տար
բեր հատվածներում տեղադրված մոմավառության համար նախատեսված մետաղե 
պատվանդաններր հսկայական կրակարաններ էին հիշեցնում, քանզի կիզիչ արևից 
հալչող մոմերն անմիջապես բոցավառվում էին: Կենտրոնում տեղակայված էր 
լարախաղի հենասյունր, զիլ հնչում էին զուռնան ու դհոլր, որի շուրջր պար էին բռնել 
երեխաներն ու երիտասարդներր: Ներքևում կանգնած ծաղրածուն (յալանչի)' առի- 
թր բաց չթողնելով, փորձում էր համբուրել անց նող դեռատի աղջիկներին և ճարպկո
րեն դրամ կորզել տղամարդկանցից: Քիչ անց, ծաղրածուն կանչ-գովազդով ներկա
յացնում էր իր ուսերին դրած հիվանդ երեխաներին ցատկերով բուժելու լարախա
ղացի (փահլևան) շնորհր' (հմմտ. XIX-XX դարերում տարածված այսօրինակ 
բուժման ձևերի, ինչպես նաև Բարեկենդանին բնորոշ վարքի հետ): Սրբավայրի 
դրսի տարածքում' այս ու այնտեղ գետնին դրված մեծ թասերի մոտ, եկեղեցու սպա- 
սավորներր մկրտության ծես էին կատարում, օրհնում հիվանդ երեխաներին ու վա
խեցածներին: Շրջակայքում' ի թիվս հին մատուռի պատի մոտ աճած ծառ ու թփերի, 
սրբազան ծառերի էին վերածվել նույնիսկ հարևան տնամերձերի ցանկապատերից 
դուրս սպրդած պտղատու ծառերի ճյուղերր, որոնց վրա ծածանվում էին գույնզգույն 
թաշկինակներն ու լաթի կտորներր: Պատկերն ամբողջացնում էին հավատացյալնե
րի աղոթքներն ու երգերր, թափառող երաժիշտների վոկալ ու նվագարանային կա- 
տարումներր, որոնց ձայներր, միախառնվում էին տարաբնույթ կանչերին ու հավաք
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վածների աղմուկին: Արտառոց տեսքով ու խայտաբղետությամբ աչք էին զարնում 
նաև ազգային հերոսների, սրբերի, հոգևոր ու նորանկախ պետության խորհրդանիշ- 
ների պատկերներով' կառնավալային մտածողությամբ ձևավորված ինքնաշեն ցու- 
ցապաստառները, զիմակ-գլխարկները և անկախության խորհրդանիշ-եռագույնով 
պայուսակները, հագուստի տարրերը' շապիկ, գլխարկ, գլխաշոր, վարսակալ, վզնոց 
ու թևկապ: Հատկանշական է, որ ներսը' եկեղեցին, կարծես նույնպես մասնակցում 
էր դրսում ծավալված հանպատրաստից «կառնավալին»' իր տարածքից դուրս բե
րելով կրակարան դարձած մոմավառության պատվանդաններն ու մկրտության արա
րողությունը83: Ուշագրավ է, որ թե անցյալում, թե այսօր, դրսի տարածքում ոչ միայն 
թույլատրվում է խախտել կամ շրջա նցել եկեղեցու սահմանած կարգը, այլև հայ 
ավանդական կենցաղում արմատավորված որոշ նորմեր, որոնք սրբավայրի շրջա 
կայքից անդին, խստագույնս վերահսկվում են: Օրինակ, ըստ բանասացների' ուխ
տագնացության վայրում չէին պախարակվում չամուսնացած աղջիկների և տղանե
րի մեկուսի զրույցները, ձեռք-ձեռքի տված պարերը, մեծահասակների աչքից հեռու 
հանդիպումներն ու սիրո խոստովանություն խորհրդանշող առարկաների (թաշկի
նակ, խնձոր, ծաղիկ և այլն) փոխանակությունը [ԴԱՆ, Ապարան 1985, Ջավախք 
1987, Թալին, 2000]: Իսկ գլխավոր տոների, օրինակ, Վարդավառի, Համբարձման և 
դրանց նվիրված ուխտագնացությունների ժամանակ, տարբեր ընկերային և 
սեռահասակային խմբերի փոխհարաբերությունների միջև ոչ միայն վերանում էին 
ավանդութային արգելքներն, այլև ընդունելի էին դառնում ու կարգաբերվում ա յլ 
իրադրությունում չհանդուրժվող որոշ երևույթներ: Հիշենք, մինչև XX դարի կեսերը 
տարածված անպսակ ամուսնությունների օրինակներից մեկը. «Երբ մոտիկ ազգա
կաններ սիրելով միմյանց չեն արժանանում պսակի թույլտվության և ստիպված են 
անպսակ ապրել, սրանք փողհարների առաջնորդութեամբ օրը ցերեկով գնում են 
եկեղեցու դուռը համբուրում, իբր թէ պսակւում են և ապա նոյն հանդիսով, փողհա- 
րութեամբ և ուրախութեան աղաղակներով վերադառնում են տուն, ճաշով հիւրասի- 
րում հասարակութեանը» [Լալայան 1903, 135]: Նույնատիպ պատկերի ենք հանդի
պում նաև Գանձակի գավառում. «Երբ նշանված զույգը ամեն միջոցի դիմում է պսա
կի թոյլտւութիւն ստանալու, և երբ ոչ մի կերպ չի  յաջողվում, հարսանիք են անում և 
փոխանակ պսակի խորհուրդը կատարելու, հարս ու թագաւոր հարսնևորներու շրջա
պատուած' դաւուլ զուռնի առաջնորդութեամբ գնում են եկեղեցու գաւիթը, համբու
րում եկեղեցու դուռը և վերադառնում: Այնուհետև նրանք պսակւած են համարւում» 
[Լալայան 1900, 244]: Այս դիտանկյունից, չափազանց խոսուն է նաև մինչև օրս Ջա- 
վախքում կենցաղավարող մի սովորույթ, ըստ որի, ընտանիքի համաձայնությունը 
չստանալու պատճառով փախուստի դիմած (առևանգմամբ ամուսնություն) երիտա
սարդ զույգին հետապնդելու թույլատրելի սահմանը մինչև սրբավայրի տարածքն է. 
ցանկացած սուրբ քար, ծառ, աղբյուր, մատուռ, խաչքար: Դրան հասնելով' զույգն 
Աստծո և համայնքի առջև վավերացնում է իր ամուսնությունը և այլևս ոչ ոք ի զորու 
չէ խախտել այդ միությունը [ԴԱՆ, 1999]: Բերված օրինակները հավաստում են սրբա
վայրի շրջակա տարածքն իբրև եկեղեցուն համարժեք սրբազան տարածք ընկալելը: 
Նորապսակները եկեղեցի չեն մտնում և նրանց համար դրսի տարածքն ավարտվում 
է հենց եկեղեցու պատի մոտ: Ամուսնական սովորույթների ուշագրավ դրսևորումնե
րից է նաև XIX-XX դդ. կենցաղավարող Վարդավառի նշանադրության արարողու
թյունը, որի ժամանակ սրբավայրում (դուրս) փեսացուի մայրը ծիսական պարի
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միջոցով որդու րնտրած աղջկան ներկայացնում է հասարակությանր և համայնքի 
առջև վավերացնում երկու րնտանիքների խնամիությունր [Լալայան 1900, 245]: 

Երկու տարբեր մշակութային տեքստերի գոյության հաստատագրումն է նաև 
սրբավայրի շրջակա տարածքում և եկեղեցու ներսում հնչող երաժշտությունր: Երկու 
սրբազան կենտրոններից յուրաքանչյուրր ձգտում էր ապահովել իր նախրնտրած 
նվագարանների ու մեղեդիների առավելությունր. բնականաբար, առկա էր երկու 
երաժշտական տեքստ: Դրսի բոլոր ծեսերն ուղեկցվում էին զուռնա-դհոլի երաժշտու
թյամբ, իսկ ներսում' երգեցողությամբ: Եթե դրսում երաժշտության կազմակերպիչր 
զուռնա-դհոլն84 էր, ապա ներսում գերակայությունր տրվում էր վոկա լ արվեստին: 
Հայտնի է, որ եկեղեցին ձգտում էր հնարավորինս սահմանափակել ավանդական 
նվագարանների մուտքն իր տարածքում' գերադասությունր տալով մարդու մարմնից 
ծնված ձայնին, և ո չ  բնավ, նրա հորինած առարկաների հնչողությանր85: Այս առու
մով, կարևորվում է Բարսեղ Կեսարացուն վերագրվող «Յաղագս ձայնից» մեկնու
թյան ա յն հատվածր, որտեղ հեղինակր' հակադրվելով նախորդ ավանդույթում րն- 
դունված կարգին, պարզաբանում է սաղմոսներն առանց նվագարանների մասնակ
ցության երգելու անհրաժեշտությունր. [Կոմիտաս 1941,115: Arevsatyan1996-1997, 
346]: Քանի որ, րստ քրիստոնեական ավանդույթի մարդն է Աստծո արարած իսկա
կան նվագարանր, իսկ նվագարանագործ վարպետր սոսկ կրկնօրինակում է արար
չագործությունդ նվագարանն իբրև մարդ ստեղծելով, այսու և նվագարանր դառնում 
է վերարտադրության վերարտադրություն' անրնդունելի նվագակցելու օրհներգու
թյանն ու հնչելու հայոց եկեղեցում [Պիկիչյան1999, 62-64] (այս խնդրին մանրա
մասն կանդրադառնանք հաջորդ գլխում): Մինչդեռ, սրբավայրի դրսի տարածքում 
անկաշկանդ հնչում էին եկեղեցուց մերժված բոլոր նվագարաններր: Դրանցից մի 
քանիսր, ինչպես Վարդավառի ու Ծաղկազարդի տոներն ուղեկցող թռչնաձև կավե 
սուլիչներր, կարկաչաներր, ճրռռերն ու ծնծղաներր [Պիկիչյան1992, 215-224: 
Ստեփանյան 2005, 28-38], որ հայտնի էին իբրև պտղաբերության ծեսերի պարտա
դիր բաղադրիչներ' վերափոխվելով մանկական խաղալիքների, նոր իմաստավորում 
ստացան (հմմտ. առաջին գլխում ներկայացված մանուկների կատարմամբ երգվող 
տեքստերի հետ): Հիշյա լ նվագարաններն ու ձայն արձակող հարմարանքներն 
անցյալում կիրառվում էին առավելապես ձա յնի միջոցով չարր վանելու և պտղա
բերություն ապահովելու ակնկալիքով և նոր պաշտամունքային համատեքստում 
էական փոփոխությունների չենթարկվեցին: Նշվա ծ երկու պաշտամունքային տա
րածքների նմանողությամբ' երաժշտական երկու տեքստերր ևս քարացած չէին կա
րող մնա լ և հաճախ փոխներթափանցում էին միմյանց մեջ: Այսպես, դրսից ներս 
մուտք գործեցին աղմկային-հարկանային րնտանիքի նվագարաններից զանգր, կոչ- 
նակր, գոնգր, ծնծղան, քշոցր և բոժոժներր [И сраелян , 1993, 142-156]: Ըստ Կոմի- 
տասի [1941, 64]' « .եկեղե ցա կա ն քշոց, բուրվառ ու ծնծղաներ մեր ազգային վա յ
րենի կյանքին արձագանքներն ե ն .» :  Այս նվագարաններր եկեղեցում կիրառվում 
էին երկու հիմնական նշանակությամբ' ազդանշանային-հաղորդակցական և մեղե
դային: Ազդանշանային ոլորտում' ավանդույթի շարունակականության շնորհիվ, 
հատուկ կարևորում էին ստանում հարկանային-աղմկային նվագարաններն իբրև 
ժամանակացույց. ինչպես սրբազան պատարագի, ժամերգությունների և արարո
ղությունների, հոգևոր և ավանդական տոների (օրինակ, Նոր տարվա) սկիզբն ու 
ավարտր նշելր:
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Այս ընտանիքի նվագարաններից առավել հզոր ձայն ունեցողները' գոնգը, 
զանգը, կոչնակը հնչեցնում էին նաև ճակատագրական իրավիճակներում' թշնամի
ների հարձակումների և բնական աղետների ժամանակ: Այդուհանդերձ, աղմկային 
նվագարաններից շատերը նաև պահպանակի դեր էին կատարում (հմմտ. ընտանի 
կենդանիների վզից կախվող բոժոժավոր դաղդղաններն ու զանգակները): Ամենայն 
հավանականությամբ, եկեղեցին շարունակում էր կիրառել նախորդ ավանդույթում 
ընդունված սրբազան տարածքի մաքրագործման ձևերը, որոնցից էր ձայնի միջոցով 
չարը վանելու, խափանելու սովորույթը: Նկատելի է, որ եկեղեցու արարողակարգում 
հատկապես «անսուրբ» համարվող հեթանոսական նվագարաններով էին վանում 
չարն ու անսուրբը. օրինակ, քշոցը և բուրվառն իրենց բոժոժավոր պսակներով օգ
տագործվում էին երկու նշանակությամբ' ա) ուղեկցում էին հանդիսավոր երթն իրենց 
քաղցրալուր հնչյուններով' դառնալով չարխափան պահպանակ, բ) քշոցն ուներ 
նաև մեկ ա յլ գործառույթ' պատարագի ընթացքում սրբազան գինու սկիհից անմա
քուր միջատները քշող-հեռացնող գործիք, որտեղից է լ առաջացել է նրա անվանումը 
[Օրմանյան1992, 60-61]: Մյուս կողմից, եկեղեցուց դուրս թափանցեցին հոգևոր 
կանոնացված երգերը' փոխակերպվելով հոգևոր թեմաներով գրված ժողովրդական 
և գուսանական երգերի: Հոգևոր կանոնացված երգը, փոխակերպվելով հոգևոր բո- 
վանդականությամբ ժողովրդական կամ գուսանական երգի' դարձավ ժողովրդական 
տոների և ուխտագնացությունների պարտադիր մասնակիցը' հաճախ մանրամաս
նորեն նկարագրելով թե° ուխտագնացության ողջ ճանապարհը, թե° տաճարը (ուխ
տագնացության նպատակը) իր տոնական հանդերձանքով ու հրաշագործ զո
րությամբ: Ուխտագնացությունը, որպես տիեզերքի տարբեր հարթությունները 
կամրջող ճանապարհ, դառնում է վերջինիս նկարագրելու լավագույն միջոց: Եթե 
«նկարագրենք» համայնքի կոսմոսը սրբավայրի տեսանկյունից, ապա նրա կենտ
րոնում կտեղակա յվի հենց ա յդ սրբա վայրը' իբրև տիեզերքի հարացույց և 
էներգետիկ (կազմավորող) կենտրոն, իսկ համայնքը' որպես նրա արտացոլում: Սա
կայն, սրբազան կենտրոնի շուրջը գտնվում է մի քաոսային տարածք, որտեղ բոլոր 
բարոյածիսական կառույցները քանդվում են և տարածական առումով, ուխտագնա
ցությունը դառնում է մի ճանապարհ, որով մարդիկ իրենց քրիստոնեական կոսմոսի 
սրբազան կենտրոնին հասնելու համար, պարտադիր պիտի անցնեն հեթանոսական 
քաոսի տարածքով:

ԱՎԱՆԴԱԿԱՆ ՀԱՐՍԱՆԵԿԱՆ ԾԵՍԸ ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅԱՆ ՀԱՄԱՏԵՔՍՏՈՒՄ

Սրբազանի և աշխարհիկի ներհյուսումն ու մեկից մյուսն ընթացող տարաբնույթ 
անցումներն ինքնատիպ արտահայտություն են ստանում հայոց ավանդական 
հարսանեկան ծեսում: Ավանդական հարսանիքը միմյանց սերտաճած առանձին ծի
սական արարողությունների շղթա է, որոնցից յուրաքանչյուրն իր նախնական տար
բերակով խստագույնս համակարգված ու իմաստավորված գործողություն է' ժո
ղովրդի առասպելամտածողության բյուրեղացված արտահայտությամբ: Բնակա
նաբար, ժամանակի հոլովույթում խաթարվել է ծիսակարգերի բուն իմաստն ու հեր
թականությունը, մոռացվել կամ նախասկզբից հեռացել են արարողություններից մի 
քանիսը' միևնույն ճակատագիրն է վիճակվել նաև երաժշտական կառույցին:
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Ի տարբերություն ծեսի ազգագրական նկարագրության86' որևէ պատմազգա- 
գրական շրջանի սահմաններում չի գրանցվել ծիսակարգի ամբողջական երաժշտա
կան պատկերր: Այն տեղական կամ համահայկական մշակույթի համատեքստում 
կարելի է վերականգնել87 միայն' հիմք րնդունելով առանձին ձա յնա գրյա լ կամ 
գրանցված երաժշտական ու բանավոր տեքստերն ու մասնագիտական հետազո- 
տություններր [ժող. երգեր. Ազգագր. ժող. 1917: Վանա ժող. երգեր, 1928: Սելիքյան, 
1935, 1949, 1952: Կոմիտաս, 1999, 2000, 2003: Թումաճան, 1972, 1983, 1986: Հարու
թյունյան, 1958: Հայրենի երգեր, 1980: Թալին, 1984: Բրուտյան, 1985: Հայ ավան- 
դական...2008-2011: ճա նիկյա ն, 1895: Տեր-Մկրտչյան, 1970, 175: Լյուլեճյան, 1971, 
158-214: Խաչատրյան, 1975, էջ 83-103: Ավագյան, 1978, 169: Սվազլյան 1984, 134, 
137: Խառատյան, 1989, 15-23, 1991, 116-125: Ստեփանյան,1997, 57-58: Պողոսյան, 
1996, 66-67: Գևորգյան, 1996, 9-10: Ш аго ян  1997, 87-89, 2003, 339-342]88: Հավա
նաբար, սա է պատճառր, որ ցարդ երաժշտագիտական համակողմանի քննության 
չի  առնվել նաև ծեսի երաժշտական կառույցր, թեև առանձին ծիսակարգերում հնչող 
ժանրերից ու երաժշտական ստեղծագործություններից շատերր մեկ անգամ չէ, որ 
երաժշտագետների ուշադրությանն են արժանացել89: Ինչպես ծիսական, այնպես էլ 
երաժշտական առումներով' համադրության մեթոդի շնորհիվ այսօր կարելի է վերա
կանգնել հարսանիքի ծեսի միայն առանցքային արարողակարգերր, բայց ոչ 
ամենևին' բոլոր մանրամասներր:

Մեր նպատակն է երաժշտությունր դիտարկել իբրև ավանդական հարսանեկան 
ծեսի օրգանական բաղկացուցիչ: Ընդհանրացնելով մինչ այժմ հրապարակված 
ուսումնասիրությունների կփորձենք երաժշտությունր քննության առնել ոչ իբրև 
հարսանեկան ծեսն ուղեկցող հնչյունային ֆոն, ա յլ մի առանցք, որի վրա կառուցվում 
է ավանդական հարսանիքն իր բոլոր արարողակարգերով90: Ա յլ կերպ ասած' եթե 
հարսանեկան ծեսն րնդունենք որպես տարբեր տեքստերի ամբողջություն (տա
րածական, վարքագծային, խոսքային, պլաստիկ, հավատալիքային, գունային, 
ուտեստի և այլն), ապա մեր ուսումնասիրության առարկան կդառնա հարսանեկան 
ծեսի հնչյունային (զուտ երաժշտական և երաժշտականացված խոսքային) տեքստր: 
Այսու, հնչյունային տեքստր ներառում է հնչյունային դարձվածր, հնչերանգր (տեմբր), 
ելևէջակարգր (ինտոնացիա), չափակշռույթր (մետրառիթմ), մեղեդին' երգային, 
եղանակավորված խոսքային և նվագարանային տարաբնույթ դրսևորումներով: 

Հայտնի է, որ ավանդական ծեսերի մեծ մասում նկատելի մի օրինաչափություն 
կա. ամբողջական կառույցր կազմվում է միմյանց ներհյուսված երեք հիմնական 
բաղադրիչով'

ա) ժառանգաբար փոխանցվող, կայուն առանցք, որ բուն ծիսակարգն է91: 
բ) Արարողություններ, որ զգայուն են ժամանակի աշխարհրնկալման փոփոխու

թյունների, ներմշակութային տարբերակների ներմուծման և միջմշակութային փոխ
ազդեցությունների նկատմամբ, արագ արձագանքում են վերջիններիս, ուստի համե
մատաբար ճկուն ու փոփոխելի են:

գ) Արարողակարգի առանցքային տարրերի փոխակերպում' րստ ժամանակի 
մշակութային փոխազդեցությունների կամ րնկերային պատկերացումների:

XX դ. կեսերից աստիճանաբար ծիսակարգից դուրս են մղվել հարսանեկան երթի 
ձիախաղերր, պարերր, հարսնաբաղնիքի, փեսաբաղնիքի, սափրելու, թագվորագով- 
քի արարողություններր' համապատասխան երաժշտախոսքային կառույցների հետ
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միասին: Հարսին հագցնելիս Ծաղկոց երգերին փոխարինում են ավանդականի 
վերափոխված տարբերակներից' «Ասենք շնորհավորի» երգային կատարումը 
(կամ' մենակատար-խումբ սկզբունքով միայն առոգանական խոսքով ասվող' շնոր
հավորը), ինչպես և հին ու նոր ժամանակների սիրային-քնարական երգերը աշուղ 
Շերամի «Պարտեզում վարդ էր բացվել»: Հարսի հրաժեշտի լացերգերը («Մի լար, 
մարիկ», «Դուն հալալ, մերիկ», «Զոնգլակ, զոնգլակ», «Չեմ էրթար, մարիկ» և այլն) 
և դրա հետ կապված արարողությունը փոխարինվել է հրավիրված երաժիշտների 
երգերով կամ նվագներով' «Տանում են, ադե ջան», «Կալոսի պռկեն» և այլն:

Խորհրդային տարիներին եկեղեցու պսակադրության ծեսի փոխակերպումը 
ԶԱԳՍ-ի բաժանմունքի արարողության' հայսմ, հոգևոր շարականների փոխարի
նումը Մենդելսոնի «Հարսանեկան քայլերգով» (Շեքսպիրի «Ամառային գիշերվա 
երազը» պիեսի համար գրված երաժշտությունից) կամ նախնիների պաշտամունքի 
հետ կապված փեսայի այցը գերեզմանոց' նորապսակ զույգի Ծիծեռնակաբերդի 
հուշահամալիր92 կամ մարզերում' Հայրենական պատերազմի հուշարձան այցելե
լով փոխարինելը: (1970-1980-ական թթ.): Հարսանիքից առաջ սրբավայր այցելելու 
արարողությունը' Երևանի Լենինի հրապարակում մեքենաներով երեք շրջապտույտ 
անելով (ճանապարհին չարխափան կրակոցների, աղաղակների կամ զուռնայի 
հնչյունների փոխարեն ավտոմեքենայի շչակները հնչեցնելով): XXI դ. սկզբներին, 
արդեն հարսին հագցնելու ծեսը փոխարինվում է հարսանեկան հանդերձով խնամի
ներին դիմավորելու արարողությամբ: Ներմուծվում են ծաղկեփունջ նետելու, տորթը 
միմյանց կերցնելու և ա յլ արարողություններ93: Դիտելի է, որ հարսի ազդրակապը 
փեսայի կողմից չամուսնացած տղաներին նետելու սովորույթը, պահպանողական 
ընտանիքներում, փոխարինվում է փեսայի կրծքի ծաղիկը նետելու արարողությամբ: 

Հիշյա լ բաղադրիչներից յուրաքանչյուրն երաժշտական կառույցն ու կերպն ունի: 
Եթե առաջին շարքը բնորոշվում է ծիսական ժանրերի երգ ու նվագով, ապա հաջորդ 
երկուսն ավելի առաձգական ու ընդգրկուն են, որտեղ կարող են ներմուծել ծեսի 
տրամաբանությանը չհակասող ցանկացած ժանր ու կատարման կերպ' անկախ ժան
րային ու ազգային պատկանելությունից: Օրինակ, եթե առաջին շարքի բաղադրիչ
ներից է հարս ու փեսայի ավանդական համայնական շուրջպարը, ապա երկրորդին 
կարող են դասվել դրա փոխակերպումները' մոմերով շուրջպար' շրջանի ներսում 
հարս ու փեսայի զուգապար-նորապսակ զույգի ձեռնապար-վալս-տանգո-ռեփ...

Հայոց ավանդական հարսանիքի յուրաքանչյուր արարողություն իր ուրույն 
հնչյունային (երաժշտականացված խոսքային) հենքն ունի, որը պայմանավորված է 
ծիսակարգի տրամաբանությամբ: Չմանրամասնելով համատեքստի բոլոր արարո
ղակարգերը բուն հարսանեկան ծեսը,վերը նշված սկզբունքով, քննության կառնենք 
հաց թխելու արարողությունից մինչև առագաստին հաջորդող լուսաբացը: Մանրա
մասն չենք ներկայացնի հարսանեկան այն արարողակարգերը, որոնց անդրադար
ձել ենք մեր հրապարակած աշխատանքներում [Pikichian 2001,249-260]: Չենք դի- 
տարկի նաև ծեսի երաժշտության այն նկարագրություն-վերլուծությունները, որ 
հայտնի են մասնագիտական գրականությունից: Ավելի ամփոփ պատկեր ստանա
լու նպատակով' քննության կառնենք միայն էթնոերաժշտագիտական առումով 
սակավ ուսումնասիրված ծիսակարգերից մի քանիսը, ապա կփորձենք ներկայաց
նել մեր նկատառումները' ծեսի երաժշտական տեքստի վերաբերյալ:
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ՀԱՑ ԹԽԵԼՈՒ ԿԱՄԳԱԹԱԹՈՒԽԻ ԱՐԱՐՈՂՈՒԹՅՈՒՆ

Հայաստանի գրակշիռ շրջաներում բուն հարսանեկան ծիսակարգր սկսվում է 
հաց թխելու արարողությամբ' հինգշաբթի առավոտյան, թոնրատանր: XX դ. կեսե
րից արդեն քաղաքային կյանքից աստիճանաբար դուրս է մղվել: Որոշ շրջաններում 
փոխակերպվել է ազգականուհիների կամ րնկերուհիների օգնությամբ հարսանե
կան թխվածքր պատրաստելու արարողության: Հակիրճ նկարագրենք ավանդական 
արարողությունր, որի վերապրուկային տարբերակներին ու փոխակերպումներին 
երբեմն կարելի է հանդիպել նաև մեր օրերում' գյուղական միջավայրում94:

Ծիսական տարածքր թոնրատունն էր: ժամանակային առումով, կատարման րն- 
թացքի տևողությունր համրնկնում էր արևի երկնակամարում գտնվելու ժամանա
կին' լուսաբացից մինչև մայրամուտ: Օջախին առնչվող պատկերացումների համա
ձա յն' այն իգական սեռի մենաշնորհն էր և տարիքային սահմանափակում չուներ: 
Սովորութային իրավունքով, անկախ արյունակցական կապից և կարգավիճակից' 
գործում էր դժբախտ ու հիվանդ կանանց մուտքր բացառող արգելքր, որ միտված էր 
նորաստեղծ րնտանիքի պտղաբերության ու բարեկեցության պահպանմանր: Որո
շարկված էին բոլոր մասնակիցներր' համապատասխան գործառույթներով: Ու թեև 
ծիսակարգի արարողապետր քավորկինն էր' կատարողակարգն իրականացվում էր 
համայնքում բարի համբավ ունեցող, բազմազավակ, բարեկեցիկ գերդաստանի 50
60 տարեկան տանտիրուհու միջոցով: Միևնույն այդ տանտիկինր հաճախ ղեկավա
րում էր նաև համայնքում կատարվող բոլոր հարսանիքների համապատասխան 
արարողություններր (հմմտ. մաճկալի կերպարի հետ):

Ծիսակարգն սկսվում էր չորեքշաբթի կամ հինգշաբթի օրր, տարածքի օրհնու
թյամբ, որ սովորաբար քահանան էր կատարում, ապա օրհնում էին նաև մթերքն 
(ալյուր, աղ, ջուր) ու հացթուխներին, ալրի տաշտի կողերին մոմեր էին վառում ու բա
րեմաղթում: Քահանային հաջորդում էր արարողապետ տիկնոջ երաժշտականաց
ված խոսքային բարեմաղթանք-օրհնանքր, որն իր օջախից բերած ալյուրր ձեռքի 
շրջանաձև շարժումով շաղ էր տալիս ու խառնում հարսանքատիրոջ ալրին (հա
մայնքում բարի համբավ ունեցող ա յլ րնտանիքների ներկայացուցիչներր ևս ալյուր 
էին բերում ու խառնում ամբողջին): Բոլոր հավաքվածներր միանում էին' ձայնակ
ցում բարեմաղթանքներով (հմմտ. մենակատար-խումբ կատարման կերպր)95: Ըն
թացքում արարողապետ կինր մի քանի բուռ ալյուր էր վերցնում ու շրջանաձև շաղ 
տալիս բոլոր մասնակիցների գլխին' որպես առատության ու երջանկության փո
խանցման նշան (հմմտ. հարսին հագցնելիս չամուսնացած աղջիկների գլխին կոն
ֆետներ շաղ տալու կամ հարսի օծանելիքով նրանց օծելու, հարսի ծաղկեփունջր 
նետելու արարողություններր): Մինչ փորձառու տիկինր ալյուրր սեղանի վրա խառ
նելով սարի տեսք էր տալիս' աղջիկներր շրջան էին կազմում և երգելով պար բռսում  
նրա շուրջր: Պարերգի տեքստն, րստ բանասացների, սիրային քառյակներից էր կա
ռուցվում, որ հիշեցնում էր Ջանգյուլումի (Համբարձման տոն) խաղիկներր' բացա
ռելով' դժբախտ ճակատագիր գուշակողներր:

Սովորաբար, խմոր «հունցելու սեղանի» շուրջր երեք պտույտ պարելուց հետո, 
սկսվում էր բուն աշխատանքր: Երիտասարդ աղջիկներն ու հարսներն ալյուրն էին 
մաղում, խմորր հունցում, իսկ փորձառու կանայք թխում էին: Խմորր հունցելու և 
գրտնակելու ժամանակ հնչում էին ավանդական երգեր, որոնց բանաստեղծական
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տեքստը ներառում էր աշխատանքային գործընթացին առնչվող տողեր (ցորեն 
ցանելուց մինչև հաց նվիրաբերելը) [Շահնազարյան 1989,138-143]: Այնուհետև, 
խմորը հունցելու և գրտնակելու աշխատանքն ընթանում էր նրանց սիրային-քնարա- 
կան երգերի ուղեկցությամբ: Հարուստները հաճախ, հատուկ երաժիշտ կանանց էին 
հրավիրում, որոնք լարային նվագարանների' թառ, սազ, ուդ նվագակցությամբ ա 
շուղական ու ժողովրդական սիրերգեր կամ խոհական երգեր էին կատարում: Հար
սանեկան ծեսի այս արարողակարգում և խնջույքի մասում, ժողովրդական երգերին 
զուգահեռ, հնչում էին աշուղական երգեր ու սիրավեպերից հատվածներ ևս96:

Հարսնացուի «պարտականությունը» հացթուխներին «ծառայելն էր». նա պետք 
է հյուրասիրեր ներկաներին և ամեն անգամ ըմպելիք կամ քաղցրավենիք մատուցե
լիս' արժանանար հավաքվածների օրհնանքին, բարեմաղթանքին, լսեր նրանց խոր- 
հուրդ-խրատներն ու հարգանք ու խոնարհություն սովորեցնող ժողովրդական իմաս
տությունները (առակ, ասացվածք, թևավոր խոսք): Նույն սկզբունքով է լ ընտրվում 
էին հնչող աշուղական երգերը:

Ինչպես նշում են բանասացները98, խմորի «հանգստանալ-հասնելու» ժամանա
կը կարճելու նպատակով' միջին ու ավագ տարիքի կանայք հանգստանում էին թեյ, 
սուրճ կամ օշարակ ըմպելով, իսկ երիտասարդ աղջիկները շրջան էին կազմում ու 
պար բռնում սպիտակ սավանով ու մոմլաթով ծածկված խմորի շուրջը: Պարերգերն 
աստիճանաբար դանդաղից արագանում էին' նմանակելով խմորի հասունացումը 
(հմմտ. էրիշտա պատրաստելու արարողությանը [Շահնազարյան 1989, 93-97]): 
Պարի ժամանակ հարսնացուն շրջանի ներսում էր մնում' խմորի կողքին: Պարերը, 
ռիթմիկ քայլքի և թռիչքների միջոցով, աստիճանաբար վերաճում էին խ մոր շաղելու 
(հունցել) գործընթացի' քանզի խմորի շուրջը պտտվող շրջանն աստիճանաբար «ոտ 
խփելով» ու ծնկախաղով բարձրանում էր սավանի վրա: Ծիսական շուրջպարի (իսկ 
նրա ներսում հաճախ' փոփոխվող զույգերով պարի) միջոցով ուղղակիորեն 
հունցվում էր խմորը: Պարի ընթացքին համահունչ' հարսը ևս աստիճանաբար պա
րային քայլքով վեր էր բարձրանում' հայսմ վերածվելով հունցվող խմորի կենտրոնի 
[ԴԱՆ, Ապարան, Սպիտակ]: Այսու, կարելի է երևույթը դիտարկել իբրև խմոր 
հունցելու պարային' մեղեդային-շարժողական (պլաստիկ) տեքստ: Դիտելի է, որ 
ա յս տեքստի բաղկացուցիչներից թե° մեղեդին, թե° չափակշռույթը (մետրառիթմ), թե° 
«կրունկ խփել» պարաքայլը նմանվում են' թաղիք լմելու պարերին99' «Քեչեն վրեն», 
«Քեչա լմել», «Թաղիք զարկել»: Դրանք միավորվում են աշխատանքային- 
ծիսական պարերգերի համակարգում100: Պարը կարող էր ուղեկցվել նաև պարկա
պզուկի, սրնգի կամ զուռնայի նվագով [ԴԱՆ, Շիրակ, Ջավախք]: Եթե առաջին 
երկու նվագարանները պարերգերին էին նվագակցում կամ հնչում էին իբրև տարբեր 
քառյակների միջև կատարվող միջնանվագ, ապա զուռնայի նվագի ընթացքում երգ 
չէր հնչում ոչ միայն նվագարանի զիլ ձայնից երգչի ձայնի խլացման' այլև կատար
վող պարի ժանրի փոփոխության պատճառով101:

Հիշյա լ շարքի բոլոր պարերգերին բնորոշ է միևնույն չափակարգային պատկերը: 
Սկսվում են 2/2 կամ 4/4-ով և աստիճանաբար վերաճում 6/8-ի102:

Ի տարբերություն թաղիք լմելու պարերին (տես նոտային օրինակը), ինչպես 
արդեն նշեցինք, խմոր հունցելու ավանդական արարողակարգերում տղամարդու 
մասնակցությունն արգելված էր103: XX դարի կեսերից արդեն, ավանդույթի մոռաց
ման պատճառով, որոշ շրջաններում նկատելի է նաև արական սեռի մասնակցու
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թյունը' ծանր ֆիզիկական աշխատանքում տղամարդու ֆիզիկական ուժի ներդրման 
միտումով: Պարերգերի կատարումր ոչ միայն ժամանացի ու հանգստի նպատակ էր 
հետապնդում, ինչպես առաջին հայացքից էր թվում, ա յլե  հնչյունային, խոսքային, 
շարժումների (պլաստիկ), ու պարի քայլքի (գրաֆիկ) լեզվով կատարվող մոգական 
չարխափան գործողություններից մեկն էր, որ կատարվում էր հարսանեկան 
ծիսակարգի տարբեր փուլերում (հմմտ. մսացուն մորթելու, թագավորին ու թագու
հուն հագցնելու, շեմքից դուրս ե  ներս տանելու ե ա յլ արարողությունների ժամանակ 
կատարվող համապատասխան գործառույթների հետ): Քանի որ հենց ա յս հացի 
(նաե' նույն ծեսի րնթացքում պատրաստվող կլոր գաթայի) ճաշակման միջոցով 
առատության ու բարեբախտության փոխանցում էր ակնկալվում համայնքի բոլոր 
րնտանիքների ե նրա նորաստեղծ բջջի' երիտասարդ րնտանիքի համար104, ուստի 
դժվար է թերագնահատել այս արարողակարգին ու նրա երաժշտական հենքին 
տրվող կարեորությունր: Արարողության պարտադիր մասն էր հարսի ու չամուսնա
ցած աղջիկների գլխին ալյուր ցանելր, բարեմաղթելր, քաղցրավենիքով հյուրասի- 
րությունր105: Հրավիրվող րնտանիքներին կլոր գաթա նվիրելր (խորհրդանշային 
զարդանախշերով, քաղցր միջուկով, շրջանաձե ու կարմիր հարսանեկան գաթայի 
նվիրաբերումն ու փոխանակումր համեմատելի է զոհաբերության ծեսին, որր բարի
քի փոխանցման խորհուրդն է' համայնքի բոլոր րնտանիքներին): Հարսանեկան գա
թան պատրաստվում էր հացր թխելուց հետո106:

Թե' երգերր, թե' խոսքային կամ ասերգային օրհնանք-մաղթանքներր կատար
վում էին մենակատար-ձայնակցող խումբ սկզբունքով: Ընդունված էր նաե քառյա
կային փոխեփոխ երգեցողությունդ երբ յուրաքանչյուր քառյակն առանձին կա
տարող ուներ, իսկ կրկներգին ձայնակցում էր խումբր: Նկատենք, որ այս րնթացքում 
կատարվում էին թե հաստատուն կառույցներով երգեր ու մեղեդիներ, թե հանպատ
րաստից հորինումներ:

ԹԱԳՎՈՐԱԳՈՎՔ

Ավանդական հարսանիքի բազմաթիվ տարրերից անդրադառնանք փեսացուին 
հագցնելու՝ թագավոր դարձնելու ծիսակարգին, որ ժողովրդի շրջանում հայտնի է 
թագվորագովք անվամբ: Սեզ համար այստեղ կարեորվում է այն փաստր, որ ծեսն 
իր անվանումր ստացել է արարողության րնթացքում պարտադիր հնչող երգ-գովքից: 
Ըստ ավանդական պատկերացումների' առանց թագվորագովքի երգերի փեսան 
թագավոր չէր դառնում (նույն տրամաբանությամբ էին րնկալվում ծաղկոցներր' 
հարսին հագցնելու, թագուհի դարձնելու երգ-գովքերր): Իմաստաբանական 
կառույցում համահայկական ա յս ծեսր տարբեր ազգագրական շրջաններում 
[Л исициан  Срб. 1972. Pikichian 2001, 249-260] կարող էր նաե տեղական կերպա
փոխումներ ստանալ: Դրանք յուրովի էին դրսեորվում թե' րնթացիկ գործողություն
ների, թե' երաժշտական լեզվի ոճական կերպավորումներում: Քննության առնենք 
ծեսի107 մինչ ա յս չուսումնասիրված տարբերակներից մեկր, որ գրանցել ենք Սպի
տակի շրջանում վերաբնակված ալաշկերտցիներից [ԴԱՆ, 1983]: Այն ուշագրավ է 
յուրովի բնութագրով, երաժշտությամբ ե ժողովրդական հնագույն հավատալիքների 
ակունքր հասնող արմատներով: Կարծում ենք, որ այս ոչ սովորական տարբերակր
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կնպաստի լույս սփ ռել հարսանեկան ծիսակարգն իբրև արարչագործություն 
դիտարկվող երևույթի վրա:

Ծեսր կատարվում էր ուրբաթ առավոտյան, հարսանքատան բակում կամ մոտա
կա հրապարակում' փեսայի և հարսի կողմից հրավիրվածների մասնակցությամբ: 
Սկսվում էր թագվորագովքի երգերով, որտեղ արդեն րնդունված փեսի գովքի, նրա 
արևշատության ու բարեբախտության մաղթանքների հետ միասին, հիշատակվում 
էր նաև փեսայի «հավեր ջարդելու» սովորությունր: Ի տարբերություն մինչև այս 
գրանցված նյութերի, այս տարբերակում զուգահեռաբար կատարվում են երեք 
արարողություն.

ա) թագվորագովք (փեսային հագցնել-գովելու), բ) ծառ փնջելու, գ) զոհաբերու
թյան:

Ծեսն րնթանում է համայնական շուրջպարի ներսում' դարբնի գլխավորությամբ 
(պարբաշի): Պարի հրնթացս արագացող երաժշտությունր նմանակում է երկնքի 
խռովքր, իսկ թմբուկի ուժգին հարվածներր' որոտն ու կայծակր: Պարային մեղեդի- 
ներր հնչում են երկու զուռնաների և մեծ դհոլի նվագակցությամբ: Պարի երաժշտա
կան կազմակերպիչր դհոլչին է: Շուրջպարի ներսում, քավորի գլխավորությամբ 
մակարներր զարդարում ու գովում են ծառր, իսկ մակարբաշին' թագավորին.

Թագվոր, բարով, հազար բարով 
Դուն վարդ ես, կանանչ տերևով,
Ապրի թագվորի արևր.
Թագվոր ջարդե մեր հավերր...108

Շրջանի կենտրոնում նստած թագավորր ձեռքով (երբեմն նաև սրով) պոկում է 
հավերի գլուխներն109 ու նետում զարդարվող ծառի տակ: Ծեսի ողջ րնթացքում, 
շուրջպարի ներսում հնչում են մեծ թմբուկն ու մեծ զուռնան, որոնց նվագի տակ 
շուրջպարր յոթ110 պտույտ է կատարում և յուրաքանչյուրն ազդարարվում է թմբուկի 
հզոր զարկով: Յոթերորդ զարկի և յոթերորդ պտույտի հետ միասին ամբողջացվում' 
կանգնեցվում է փեսի ծառր111: Յուրաքանչյուր պտույտի սկիզբր համրնկնում է հա
վերից մեկի գլխատմանր (գերադասվում է ճերմակ թռչունր): Դանդաղ, ծանր շուրջ- 
պարերր' Գյովսդ, աստիճանաբար փոխարինվում են արագով և ավարտվում 
Քոչարիով112: Համեմատության համար բերենք պարսկահայոց փեսի ծառ պատ
րաստելու տարբերակր. «Քավորր, գալով փեսի տուն, հյուրերի հետ (տղամարդիկ) 
բոլորշի նստում են և սկսում պատրաստել ու գովել ծառր, որն ուներ իր յուրահատուկ 
երգերր: Ամենից առաջ գովում է քավորր' ուրցր ձեռքում բռնած, նա երգից ասում է 
մի տուն և ապա տալիս կողքի նստածին, որ նույնպես երգելով մի տուն' տալիս է 
երրորդին և ա յլն» [Քաջբերունի 1901, 152]: Ակնհայտ է, որ այստեղ ևս փեսի ծառ 
պատրաստելու ծեսր կատարում են շրջան կազմած տղամարդիկ, տարբերությամբ, 
որ պարին փոխարինում է երգր: Այս դեպքում ևս, երգի ավարտին կառուցվում, ամ
բողջանում է ծառր: Մեր գրանցած տարբերակում այն պատրաստվում է եռաշար 
ճյուղերից' խնձորներով, նռներով, մոմերով, րնկույզի, կաղինի ու չորացած մրգերի 
շարոցներով ու գույնզգույն թելերով): Ծառի գագաթր զարդարվում է զոհաբերված 
թռչունների փետրափնջով (հմմտ. տիեզերական ծառի եռամաս կառույցի հետ): 
1970-80-ական թթ. ծառի գագաթին հաճախ փռում կարմրացրած ամբողջական հավ
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էին ամրացնում' վրան մի քանի փետուր խրելով (ԴԱՆ, 1985, Ապարան, Սպիտակ): 
Երբեմն, հասարակության մեջ իրենց դիրքն ընդգծելու նպատակով, որոշ ունևոր ըն
տանիքներ ծառի գագաթը «զարդարում» էին կարմրացրած խոճկորով, իսկ գլխին' 
աքլորի երեք նախշուն փետուր113:

Ծեսի մեր գրանցած տարբերակում արդեն պատրաստի ծառ կանգնեցվում է 
զոհաբերված թռչունների արյունից հողին գծված խաչի կենտրոնում (տարբերակ 1- 
ին), արյունից գծված շրջանի կենտրոնում (տարբերակ 2-րդ), ծառի արմատը թա
թախվում է արյան մեջ և կանգնեցվում հողում (տարբերակ 3-րդ): Բոլոր տարբերակ
ներում է լ զոհի արյունից խաչեր են արվում փեսի, քավորի, ազապբաշու ճակատին, 
հաճախ նաև' հիվանդ երեխաների և ամուլ կանանց: Ապա, զատ-զատ գովելով ու 
շնորհավորելով հագցնում են թագավորի հանդերձները և մորթվում է հարսանիքի 
մսացուն: XX դարի երկրորդ կեսերին արդեն, ծառը զարդարելուց և փեսային թա
գավոր դարձնելուց հետո, մակարները երգում են (տես նոտային օրինակը).

Կլոր պար, մեջը' ծառ,
Քավոր, արի փեսին տար....

Նույնը երգում են նաև հարսի ընկերուհիները' նրան հանդերձել, թագուհի 
դարձնելուց հետո (Ծաղկոց).

Կլոր պար, մեջը' ծառ,
Փեսա, արի հարսիդ տար....

[Դան, 1980-1985, Շիրակ]

Կլոր պար, մեջը' ծառ,
Խնամի հերինք, խնամի մերինք,
Հարսին առինք, ձեզի բերինք ...

Հարսին բերինք, ձեր տուն բերինք...
[Դան, 1980-1982, Տավուշ]

Ըստ բանասացների' պատրաստի փեսի ծառի շուրջ հավաքվածները երկու 
խմբի են բաժանվում և ասերգի ձևով միմյանց հարցեր տալիս «աշխարհի ու կյանքի 
ստեղծման» մասին, որի մանրամասները, ցավոք, չեն մտաբերում: Նմանատիպ մի 
տեսարան է նկարագրում Քաջբերունին' «...երկու ամուսնացած տղամարդ նստած 
բռնում են ծառը և նրանց առաջ կանգնում է լեզվով ճարպիկ մի տղամարդ: Առաջինը 
մոտենում է քավորկինը և նվիրում մի խնձոր' վրան զարկած գույնզգույն թելերով 
զարդարուն փոքրիկ խաչ, որ կոչվում է ջղա: Կանգնած ճարպիկը օդի մեջ պտտեց
նելով ջղանը, զվարճախոսությամբ կոչում է.«օրհնեա, տեր, ջամիաթ, անգաջ արեք, 
քավորկինը սանամոր համար մի խնձոր է բերել, ջղան վրեն, հայով, հոյով, նորա 
մարթը ինչ որ աշխատել է մազով, մարդով, տ վել է էս խնձորին, որ կաժե Խոյ, Խոր- 
սան, Հինդ, Հնդստան, Բալի, Բուխարա, Շաքի, Շրվան, Շամախի, Ստամբուլ, էս օրս 
իրան տղին էղնի, շեն մնա, շեն: Ամենքն է լ ձայնակցում են' շեն մնա... ծառ բռնող
ներից մեկը տնկում է ջղանով խնձորը ծառի վերին ծայրում' կաքավի վրա: Ապա 
բերում են խնձոր թագավորի քույրը, մայրը կամ հարսը և մյուս բարեկամներն ու 
հրավիրվածները, նրանց բերածը գովելուց հետո զարդարում են ծառը114: Ապա

կամ'

կամ'

133



հավաքվածներր երկու խմբի են բաժանվում ե սկսում են գովասանել ծառր հետ եյա լ 
կերպով: Առաջին խումբր հարցական ձեով դիմում է երկրորդին, իսկ երկրորդր' պա
տասխանի ձեով դարձնում է առաջինին115.

1-ին խումբ' Օրհնեալ է Յիսուս,
Օրհնեալ է Քրիստոս,
Խաչս բազամնեցավ,
Ծառս բազամնեցավ 
Ծաղկեցավ ծառս կանանչ,

Ինչա՞յ նման էր.
Լուսեղեն պտուղ տվավ

Ինչա՞յ նման էր...

2-րդ խումբ' Ծաղկեցավ ծառս կանանչ,
Ինչա՞յ նման էր...

Լուսեղեն պտուղ տվավ'
Եայվայ նման էր...

1-ին խումբ' Այն ճեղբեր ալփին-ալփին
Ինչա՞յ նման էր...

Լուսեղեն պտուղ առաւ'
Ինչա՞յ նման էր.

2-րդ խումբ' Այն ճեղբեր ալփին-ալփին
Աստուածածինն էր 

Լուսեղեն պտուղ առաւ'
Տէր Միածինն էր...

Հարց ու պատասխանր [Քաջբերունի 1901,168-175] շարունակվում է' րնդգրկելով 
դրախտն ու դժոխքր, արդար ու մեղավոր հոգիներին, առաքյալներին ու սրբերին,
վարդապետներին ու տերտերներին, թագավորին ու թագուհուն, ազապներին ու
խաչեղբորր ե մնա ցյա լ բոլոր մասնակիցներին: Այսօրինակ հարց ու պատասխա- 
նային երգերր դիտարկվում են տիեզերաստեղծ ծիսական արարողակարգերի հա
մատեքստում: Նույն շարքում են նաե հարսանեկան ծեսին հնչող «էն  դիզան» (տես' 
նոտային օրինակր), փեսային սափրելիս «էս ր  թաքյին թայն ի ՞ն չ պիտեր» 
[Ավագյան 1978, 65-67] Նոր տարվա կամ Ծննդյան տոնի ավետիսներր, Բարեկեն
դանի «Գացեք-տեսեք», «Աս տարի-տարի», Համբարձման տոնի գովքերր, ինչպես 
նաե աշուղի ձեռնադրության կամ մրցույթների րնթացքում տիեզերքի արարչա
գործությանն, առասպելաբանությանն ու մարդկության պատմության հանգուցային 
անցքերին աղերսվող մրցակիցների միմյանց ուղղված հարց-հանելուկներն ու 
պատասխաններր116: Ծիսական երաժշտամտածողության այս հորինվածքներն 
աչքի են րնկնում դյուրությամբ հիշվող117, րնդգծված, կանոնավոր չափակշռույթով 
ու ասերգային ելեէջներով: Պատասխանր սովորաբար կառուցվում է միենույն 
ռիթմաելեէջային մտածողության ծիրում, որով տրվում է հարցր:

Սրանից հետո սկսվում է բուն թագվորագովքր118' «Մեր թագվորն էր խաչ», 
«Թագվոր, ինչ բերեմ քե նման», «Երկնուց, գետնուց», «էն  դիզան»երգերով, որոնք,
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ըստ էության, գովաբանական ձոներգեր են տիեզերքի առաջիս մա րդուն  փեսա- 
թագավորին: Երաժշտական լեզվի առումով սրանք աղերսվում են հոգևոր երգերին, 
աչքի են ընկնում վիպական մտածողությամբ: Կատարման կերպը լայնաշունչ ու 
հանդիսավոր է: Հաճախ կիրառվում է մենակատար-խումբ սկզբունքը: Դիտելի է, որ 
ավանդույթի համաձայն, թագվորագովք երգել են տղամարդիկ, իսկ կանայք 
ձա յնակցել են կրկներգերի ու կրկնակային տողերի ժամանակ: Թեև Հայաստանի 
տարբեր մարզերում հնչող թագվորագովքերն առանձնանում են տեղական լեզվաո- 
ճական հատկություններով, սակայն և° կատարման կերպի, և° բանաստեղծական 
տեքստի ներքին կառույցի ու դրան համահունչ մեղեդային հենքի առումով' հնամենի 
(արխաիկ) ակունքներ ունեն119: Ծառ գովողները երգով թագավորի ծնողներից պա
հանջում են իրենց վարձը.

Գնացեք, ասեք թագվորահեր, թագվորամեր'
Ծառդ գոված է.
Եզ մի խորվու, տիկ մի գինի 
Ծառ գովողինն է ...120

Բալուում, ինչպես նշում է Հ. Սարգիսեանը [1932, 5], փեսի ծառը պատրաստելուց 
հետո երգում են (գրանցված է նաև նոտային տեքստը)'

էրթամ բերիմ զոգ մը կաքաւ, 
Օր գայ քովը, ծառնը ծաղկեր; 
Հարս ու փեսան ծառ տնկեցին, 
Եկեք գովինք, ծառնը ծաղկեր:

Այժմ դիտարկենք, թե ինչ ուշագրավ հանգույցներ է բացում վերոհիշյալ թագվո- 
րագովքի ծեսի ալաշկերտյան տարբերակը:

Ծեսում միահյուսվել են փեսի ծառ պատրաստելու և գովելու, բուն թագվորագով- 
քի, հավթռուկի և եզմորթեքի ծիսական արարողությունները: Ցավոք, ծեսի մանրա
մասն նկարագրություն չունենք և դժվար է պատկերացնել հիշյա լ ծեսերի համաժա
մանակյա գործընթացները: Եվ եթե ծեսի երաժշտական լեզուն համընկնում է ծառ 
փնջելու և հավերի գլխատման արարողակարգերի հետ, ապա յոթ շրջանի121 պտույ
տը և երաժշտական կառույցը չեն համապատասխանում եզը մորթելու գործողու
թյան ընթացքին և երաժշտական ծածկագրին, որը համընկնում էր նախորդ գլխում 
Սահարու նվագով ծեսը նկարագրելիս: Չի բացառվում, որ երկու ծեսերը միացվել են' 
կամ գործ ունենք դիպվածային երևույթի հետ122: Հայդմ'

•  կենաց ծառը ծնվում է զոհաբերված թռչնի արյունից, խաչի կենտրոնից և 
առնվում է արյամբ գծված շրջանի մեջ123:

•  Ծեսը կատարվում է առագաստից առաջ, որտեղ նույնությամբ կրկնվում է 
ա րյուս-զոհ-սոր կյաԱքի ծսուսդ շղթաս:

•  Զոհի արյամբ բուժվում են հիվանդներն ու պտղաբերվում ամուլ կանայք:
•  Փեսի ծառի արարման ու նրան զոհ մատուցելու ծեսերը կատարում են միայն 

ա զապ սերը  քավորի գլխավորությամբ:
•  Ծիսական' համայնական մեծ շուրջպարը, որին մասնակցում է ողջ գյուղը, 

գլխավորում է դարբինը, որն ուղղակիորեն աղերսվում է ամպրոպի ու կայծակի հետ'
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հովանավորելով փեսի ծառն ու խափանելով չար ուժերր (հմմտ. դիցաբանական 
դարբնի կայծակնային հատկությունների հետ)124:

Փեսի ծառի եռամասնությունր և նրա գագաթին թռչնի կամ նրա խորհրդանիշնե- 
րի (փետուր, հավկիթ) առկայությունր մեկ անգամ ևս հաստատում են ծառի տիե
զերական բնույթր և հենց այդպիսի ծառի հետ դարբնի ունեցած կապր: Եթե ծեսում 
քավորն աղերսվում է փեսի ծառի հետ և հովանավորում տ վյա լ նորաստեղծ 
րնտանիքի պտղաբերությունն ու բարեբախտությունր, ապա դարբինր' ողջ համայն
քի: Ասվածն առավել ակնհայտ է դառնում ծեսի սխեմատիկ պատկերր դիտարկելիս: 

Ծեսի ողջ րնթացքում հնչող զուռնա-դհոլի երաժշտությունր ևս հանդես է գալիս 
որպես պտղաբերությունն ու կյանքի ծնունդր հովանավորող հնչյունային պահպա
նակ' չարխափան ուժ: Զուռնա-դհոլի երաժշտությունր նմանակում է երկնքի խռով- 
քր' ամպրոպն ու կայծակր. ուշագրավ է, որ զուռնայի պատյանի և դհոլի թակիչի' 
կոպալ, բեկբեկուն զարդանախշր ժողովուրդն անվանում է կայծականախշ, իսկ 
զուռնա պատրաստելիս նախապատվությունր տրվում է քարափի ծայրին աճած 
կայծակնահար ծառի փայտին125:

Հարսանեկան ծեսի տարբեր փուլերում հավի գլուխներ պոկելու կամ օդում սրով 
թռցնելու սովորություններր տարածված են Հայաստանի տարբեր շրջաններում' 
հավթռուկ, փեսի որս և ա յլ անվանումներով126:

Ծեսի վերափոխված տարբերակներից մեկր մինչև 1960-ական թթ. պահպանվում 
էր նաև Հյուսիսային Արցախի Բանանց գյուղում' որպես նորակոչիկների նվիրա
գործման ծես [ԴԱՆ 1985]: Պատանուն գլխիվայր կապում էին ծառից, մինչև նրա 
ազգականուհիներից մեկր վազելով տնից մի հավ կբերեր նրան հանձներ: Փորձու
թյան ենթարկվող երիտասարդր պարտավոր էր ձեռքով պոկել հավի գլուխն ու նետել 
ծառի բնի մոտ: Միայն այս արարողակարգից անցած երիտասարդն էր լիարժեք 
տղամարդ համարվում' զինվորական ծառայության մեկնելու, իսկ վերադարձից 
հետո, նաև ամուսնանալու իրավունք վաստակելով127: Ծեսի ողջ րնթացքում, ինչպես 
թագվորագովքի ծեսի վերոհիշյալ տարբերակում, անրնդհատ հնչում էին զուռնայի 
ու դհոլի խրոխտ հնչյուններր և ամբողջ համայնքր շրջանակում էր ծառն ու նրանից 
կապված երիտասարդին:

Նկարագրվածից ակնառու է ծառ-զոհ-առսակասություս-Զոր կյաԱքի (մարդու) 
ծսուսդ մի դասից մյուսին անցնելու գաղափարր, որ նույնությամբ կրկնվում է նաև 
(ւվիրագործմաս ծեսում, որն աներկբայելիորեն աղերսվում է թագվորագովքի ծեսի 
մեր գրանցած տարբերակի հետ:

ՀԱՐՍԱՆԵԿԱՆ ԽՆՋՈՒՅՔ

Հարսի տնից դեպի եկեղեցի, ապա' փեսայի տան ամբողջ ճանապարհին և շեմ
քից ներս գնացող բոլոր ծիսական արարողություններր, մինչև նորապսակներին սե
ղանի շուրջ նստեցնելր, պարտադիր ուղեկցվում էին զուռնա-դհոլի չդադարող 
հնչյուններով: Երաժշտության անրնդհատությունր կապվում էր ձայնի միջոցով չար 
ուժերին վանելու հավատալիքի հետ: Այս րնթացքին բնորոշ էին նաև հարսնառի 
մասնակիցների ճամփի պարերր, երիտասարդների ձիախաղերր, ճանապարհ 
կտրելու, զոհ մատուցելու, նվիրատվություններ անելու, երթի մասնակիցներին հյու-
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րասիրելու արարողություններր, որ երբեմն ուղեկցվում էին նաե քահանայի երգե
րով, զանգակների, փոքր ծնծղաների հնչյուններով, ոգեորող բացականչություն
ներով կամ հրացանազարկերով128:

Փեսայի տան շեմքի մոտ ես, երաժշտության զիլ հնչյունների ուղեկցությամբ 
պարտադիր կատարվող չարխափան ե բարիք ու պտղաբերություն ակնկալող ծի
սական արարողությունների մի ամբողջ շղթա էր իրականացվում, որոնց մանրա
մասն նկարագրությունր դուրս է այս գրքի շրջանակներից (նորապսակներին դիմա
վորել, ուսերին լավաշ գցել, մեղրով հյուրասիրել, ցորեն ու քաղցրավենիք շաղ տ ա լ ե 
այլն): Նշենք, միայն թատերային-պարային բնույթով առանձնացող ծածկագրված 
տեքստերից փեսայի ծնողների կոխ բռնելու խորհրդանշական տեսարանր (որ 
պարտադիր պիտի ավարտվեր մոր հաղթանակով), սկեսուրի շերեփով պարր (տան 
իշխանության խորհրդանիշ մոր կողմից հարսին րնդունելր), որ գերդաստանի արա
կան ե իգական արմատներին ներկայացնելու ե  րնտանիք մուտք գործող նոր անդա
մին սիրով րնդունելու խորհուրդն ունեին: Այս շարքում առանձնանում էին հարսա
նիքի «գլխավոր հերոսներին» ե հյուրերին հերթով ներս հրավիրելու երգերր' «Առաջ 
արի, սիրուն Աննա», «Գացեք, բերեք», «Հասնինք, այինք փոսն ի բերան», որ աս
տիճանաբար դուրս մղվելով արարողակարգից' մոռացվել են (տես նոտային օրի- 
նակներր):

Խնջույքի սենյակում արդեն հնչում էին ավելի մեղմ նվագարաններր' դուդուկ (ե 
դամ), դափ կամ փոքր դհոլ, նաղարա ինչպես նաե լարային ու հարկանային (դափ, 
նաղարա, դհոլ), նվագարաններից կազմված սազանդարների նվագախումբ' (սազ, 
թառ, քամանչա, ուդ, քեմանի, ջութակ, սանթուր, քանոն): Հիշենք, որ յուրաքանչյուր 
ազգագրական շրջան իր բնորոշ նվագախումբն ուներ:

Փեսայի տանր կազմակերպվող խնջույքր կարելի է պայմանականորեն բաժանել 
երեք մասի' կանոնացված, պարտադիր հերթականությամբ արարողությունների ու 
կենացների, ծիսական երգերի ու նվագների շարք, որն աստիճանաբար կազմալուծ
վելով վերածվում է խրախճանքի, ապա կրկին հավաքվելով' կանոնավորվում հա
սարակաց պարով (Մոմերով պար) ե  ավարտվում առագաստով' նոր կյանքի սկիզբ:

Հարսանեկան խնջույքր բնորոշվում է հրնթացս հորինվող ստեղծագործություն
ների ու տարբեր ժանրերի երգերի, նվագների ու պարերի բազմազանությամբ ու 
մասնակիցներին տրվող ազատություններով, որ համեմատելի է Բարեկենդանի տո
նական մթնոլորտին[Пeтрoсян 2004,151-157]: Տաք եղանակներին խնջույքր կազ
մակերպվում էր բացօթյա, որն ավելի էր նպաստում մասնակիցների անմիջականու
թյանն ու ազատությանր: Երաժշտական բնութագիրր ես խստորեն կանոնակարգ
ված չէր. հայսմ' բացի ծեսր կատարող ավանդական նվագածուների դաստայից' 
կարող էին իրենց շնորհքն ու հմտություններր ներկայացնել բոլոր ցանկացողներր: 
Զարմանալի չէր ա յս խնջույքին ավանդական ու ներմուծված բոլոր րնտանիքների 
(աղմկային, հարկանային, փողային, լարային) նվագարանների մասնակցությունր' 
դրանից բխող տարաբնույթ երգացանկով ու կատարման ոճերով: Նվագարանային 
կատարումներին զուգահեռ' վոկալ երգացանկր ես ազատ էր (ժողովրդական, աշու
ղական, կոմպոզիտորական). աչքի էր րնկնում սիրային, երգիծական, խոհական- 
խրատական, հայրենասիրական երգերի, պարերգերի ու աշխույժ պարերի առա
տությամբ: Ի շարս ա յլոց' գերիշխում էին որոշարկված (տարածքում հայտնի) 
կրկներգերով ե թափառող քառյակներով խաղիկներր, որ կարող էին ուղղակի
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ստեղծվել տեղում, երգվել փոխեփոխ, կամ խմբովի: Երիտասարդների երաժշտա- 
պոետիկ, պարային վարքագծերում նկատելի էր մրցակցային հոգեբանությունը, որը 
խրախուսվում էր համայնքի անդամների կողմից:

Ընդհանրապես, ավանդական հարսանեկան ծեսում խնջույքի մթնոլորտի նկա
րագիրն ու երաժշտական վարքն ակնհայտորեն աղերսվում էր ժողովրդական տոնե
րին, հատկապես' Բարեկենդանին: Մինչև 1980-ական թթ. հարսանեկան խնջույքի 
բուն' խրախճանքի վերածվող հատվածում, հատկապես Արևմտյան Հայաստանից 
հայրենադարձվածների շրջանում' [ԴԱՆ,Երևան]129 կարելի էր հանդիպել կառնա- 
վալային տարրերով արտահայտվող, պտղաբերություն ակնկալող խորհրդանիշնե- 
րով, տարաբնույթ կերպարանափոխություններով ուղեկցվող զվարճալի, կատակ- 
պարային մնջախաղերի: Օրինակ, երեսը սևացրած կամ սպիտակեցրած, գլխին 
ա յծի պոզեր, մեջքին' փոստ, իսկ պարանոցին, գոտուն կամ ձեռքին զնգզնգզացող 
կախիկներ ամրացրած այծամարդու սիրախաղ-պարը, որի ընթացքում վերջինս 
փորձում էր գրկել-համբուրել կանանց, իսկ տղամարդիկ նրան հրելով քշում էին, 
տապալում գետին, բայց ա յծն, ա յնուամենայնիվ վերակենդանանում էր ու 
փախչում' հետը մի երիտասարդ աղջիկ տանելով: Այծի հայտնվելու և հեռանալու 
պահերին հանկարծ սենյակի լույսը մարում էր:

Հարսանեկան խնջույքի թեժ պահին այծապար ներկայացնելու սովորույթը 
մինչև XXդ. 2-րդ կեսերը տարածված էր նաև Տավուշում: Այսպես, Արծվաբերդ 
գյուղում անգամ այծի փոստի վրա ամրացված պոզերով ու զանգակներով հատուկ 
վերնազգեստ էին պատրաստել, որը վարձով (մի զույգ բրդյա, նախշուն գուլպա) 
տալիս էին մոտակա գյուղերի հարսանքվորներին130: Ականատեսների վկայու
թյամբ' Այծի պար պարողը հանկարծ չորեքթաթ հայտնվում էր, բոլորին վախեցնում 
ու ծիծաղեցնում, ապա գոտուց կախած թարմ ու չոր մրգերով լի զամբյուղի պարու
նակությունը բաժանում էր կանանց ու երիտասարդներին, ծափահարություններից 
հետո զավեշտական շարժումներ էր անում, տղամարդկանց ու կանանց ուսին դնում 
ձեռքերը, քաշքշում, միրուքը տմբտմբացնում: Հավաքվածների հրմշտոցից սատկած 
էր ձևանում, ապա' վերակենդանանում, ներկաներից նվերներ ստանում ու անմիջա
պես հեռանում: Նման պարեր տարածված էին նաև Շիրակի ու Ջավախքի գյու֊ 
ղերում:

Բանասացներից մեկը131 հիշում էր նաև այծապարի ավելի քիչ տարածված 
տարբերակ: Ըստ այդմ' 2-3 աղջիկ ձեռքի վրա թաշկինակով պոզեր էին սարքում, 
գլխներին սավան կամ շորի կտոր ծածկում ու սատանայի շարժումներ անելով պա
րում հարսանիքների ու տոների ժամանակ: Հավաքվածները նրանց շրջանի մեջ էին 
առնում ու քշել-հեռացնել արտահայտող ձայնարկություններ արտաբերում:

Այս շարքում, ներկայացվում էին նաև համայնքի անընդունելի վարք ունեցող 
անդամների (ալարկոտ, փնթի կին, տանը մնացած կուզիկ աղջիկ, բռնակալ սկեսուր, 
ամուսին, տեղացի կամ օտար իշխանավոր) պախարակելի բնավորության ու 
վարքագծի երաժշտականացված երգիծապատումները, թատերայնացված նմա- 
նակում-պարախաղերը132: Այս թատերայնացված ծիսական պարերից բանասաց
ները133 հիշում են «Ասկյարանի»-ն, որը պարում էին երկու տղամարդ: Մեկը 
խանչալով էր, ներկայացնում էր ուժեղ տղամարդու ինքնավստահ կերպար, իսկ 
մյուսը' ստրուկը: Խանչալավոր տիրոջ վախից նա հանում էր հագուստները' մինչև
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գոտկատեղր, խոնարհվում, րնկնում գետնին, որից հետո տերր նրան կյանք էր շնոր
հում ու վրան նետում հանած հագուստներր:

Այս արարողությունների ժամանակ հանպատրաստից հորինում կամ ավանդույ
թով ժառանգվածներին հարմարեցնում էին թե° երգի տեքստերր, թե° նոր կամ հին մե
ղեդիներն ու պարային շարժումներր, թե° հագուստի տարրեն ու կերպարի նմանա- 
կումներր:

ՄՈՄԵՐՈՎ ՊԱՐ

Ավանդույթի համաձայն, հարսանեկան ծեսր պիտի ավարտվեր համայնական 
մեծ շուրջպարով134: Բանասացներր պատմում են, որ կանոնակարգված էր պարի 
կատարման վայրր' բացօթյա, «աստղերի լույսի տակ» ժամանակր' «մութուլուսին», 
մասնակիցներր' բոլոր հրավիրյալներր (համայնքր): Պարի ավարտր պիտի համրնկ- 
ներ արևածագին: Կանոնակարգված էր նաև պարաշրջանի կառույցր' պարի գլուխր 
քավորն էր, ապա' թագավորն ու թագուհին, հարսնաքույրր, քավորկինր, մակար- 
ներր' մակարբաշու գլխավորությամբ, ապա միայն համայնքի բոլոր անդամներր' 
րստ դիրքի, տարիքի և ազգակցական կապերի: Շրջանր փակվում էր պարի «գլխի» 
(քավոր) ու «պոչի» (ճարպիկ ու օժտված պատանի, որր դեռ հետագայում պիտի փե
սայանա. հայսմ' համայնքի շարունակելիության խորհուրդն ուներ) միասնությամբ: 
Պարտադիր էր միմյանց ձեռք բռնած պարակիցների ափերի մեջ վառվող մոմր, որի 
շնորհիվ է լ ժողովուրդն այն անվանում էր «Մոմերով պար»:

Պարր կատարվում էր զույգ զուռնաների և մեծ թմբուկի նվագակցությամբ (հմմտ. 
եզմորեք-թագվորագովքի ծիսական մեծ շուրջպարի հետ): Դանդաղ, հանդիսավոր 
«Խնկի ծառ» կամ «Շորոր» մեղեդին աստիճանաբար փոքր-ինչ արագանում էր, 
բայց չէր խախտում «Գյովնդի» համար սահմանված չափակշռույթր [ԴԱՆ Շիրակ, 
Լոռի, Վայոց ձոր]: Թեև տարբեր ազգագրական շրջաններում այս ծիսական 
շուրջպարր որոշակի փոփոխակներով էր կենցաղավարում, սակայն հիմնականում 
պահպանվում էր բուն կառույցր135: Պարի նպատակն էր' հասարակայնորեն 
վավերացնել և րնդունել նորաստեղծ րնտանիքին համայնքի կազմում: Երկրորդ' ոչ 
սակավ կարևոր իմաստն էր' տիեզերքին և երկնային լուստուներին ներկայացնել 
նորապսակներին' ակնկալելով նրանց հովանավորությունն ու օրհնությունր: Վառ
վող մոմերր, կարծեք, աստղազարդ երկնքի անդրադարձն էին երկրի վրա, իսկ 
թագավորն ու թագուհին' արևն ու լուսինր (հմմտ. թագվորագովքերում ու ծաղկոց 
երգերում հարսին ու փեսային տրվող «արեգակ», «լուսնյակ» անվանումների և 
դրանց բնորոշ հատկանիշների հետ): Ջավախքում [ԴԱՆ գ. Սուլդա, գ. Գումբուրդո], 
րստ մեր գրանցած նյութերի, հարսանեկան կլոր պարր կատարվում էր պարկապզու
կի նվագակցությամբ և մասնակիցների փոխեփոխ երգերով: Պարկապզուկ 
նվագողր կանգնում էր շրջանի կենտրոնում և պարային քայլքով «կրկնօրինակում» 
խմբին (հմմտ. լարախաղաց-ծաղրածու զույգի հետ): Հարսանեկան պարկապզուկր 
հատուկ «զարդարվում էր» տկի կենդանու վզի հատվածում տեղադրված շրջանաձև 
հայելիով, որպեսզի նրա մեջ արտացոլվեն լուսինն ու աստղերր' որի շնորհիվ նորա
պսակ զույգն արժանանալու էր երկնքի հովանավորությանր: Ցանկալի էր նաև 
պարկապզուկի տիկի վրա մորթու շերտի գոյությունր, որ նվագարանն առավել
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հիշեցներ իր կենդանակերպին' այծին, նորապսակներին չար ուժերից պահպանելու 
ե  պտղաբերություն ապահովելու ակնկալիքով: Պարկապզուկին նվագակցող 
թմբուկի փայտյա շրջանակն է լ կարմիր էին ներկում' արեշատության ակնկալիքով: 
Շուրջպարր գլխավորող քավորի գոտուց պարտադիր կարմիր թաշկինակ էր 
կախվում, որ րստ հարկի թափահարվում էր' իբրե պարի սկիզբն ու ավարտր ազ
դարարող նշան, որր նաե չարխափան նշանակություն ուներ: Հայսմ' պարի միջոցով 
նմանակվում-կրկնօրինակվում էր երկնքի ու երկրի սրբազան ամուսնությունր, որր 
պիտի ծնունդ տար տիեզերքին ե յուրաքանչյուր հարսանեկան շուրջպարի միջոցով 
վերահաստատվեր երկինք-երկիր հավերժական կապր:

ՀՐԱԺԵՇՏԻ ՃԱՇԿԵՐՈՒՅԹ

Հարսանեկան խնջույքի հաջորդ առավոտյան հասարակաց ճաշ էր տրվում հա
մայնքի բոլոր հրավիրյալներին, որի նպատակր հարսանքավորներին ճանապարհ 
գցելուց առաջ տրվող հրաժեշտի ճաշկերույթն էր ե հայտնի էր նաե Խաշի օր կամ 
Ազապ բաշու մարմա  (թաշկինակ)136 անվանումներով: Այս հացկերույթն ավանդա
կան խնջույքի ծիսակարգի առանձնահատուկ դրսեորումներից է, որին թեե մաս
նակցում էին բոլոր հասակային խմբերր, բայց հիմնական կազմակերպիչր չամուս
նացած երիտասարդներն էին' մակարապետի գլխավորությամբ: Ի տարբերություն 
նախորդ ծեսերի' այն վառ արտահայտված խրախճանքային զվարճանքի բնույթ 
ունի' խաղարկային-թատերային առանցքով: Մեր աշխատանքում սույն արարողու
թյան անդրադարձր պայմանավորված է հարսանեկան ծեսի կառույցի այս օղակում 
հանպատրաստից հորինվող երաժշտախոսքային վարքագծին տրվող արտոնու
թյուններով: Եթե մինչ այդ խիստ կանոնակարգված ու ծիսականացված էր հարսա
նիքի ողջ րնթացքր, ապա այդ օրն րնդհակառակր' խրախուսվում էին երիտասարդ
ների անկաշկանդ սրամտություններր, մտքի ճկունության, երգելու, նվազելու, 
ասմունքելու, պարելու, երգիծելու, կերպափոխվելու, նմանակելու օժտվածության 
բացահայտումր: Դրանց բացակայության պարագային' համրնդհանուր ծաղրանքի 
էին արժանանում: Խնջույքի րնթացքում մակարապետր սեղանակից երիտասարդ
ներից տարբեր մանր առարկաներ է հավաքում ու լցնում տոպրակի մեջ, ապա 
հանդիսավոր, փոքր-ինչ երգիծական պարային քայլքով, մնջախաղային շարժում
ներով գալիս էր կենտրոն, մենապարում: Երբեմն նրան շրջապատում էր չամուսնա
ցած տղաների խումբր' զավեշտալի շարժումներով «ցուցադրելով», երաժշտախոս
քային, պարային օժտվածությունր, ուժն ու ճարպկությունր: Պարի ավարտից հետո 
թամադան հատուկ կենաց էր առաջարկում բոլոր չամուսնացածների պատվին ե 
իշխանությունր «հանձնում» մակարապետին: Վերջինս, երաժիշտների «Տուշի» 
նվագի (տ վյա լ շրջանում տարածված երաժշտական դարձվածք-բանաձե) հնչյուն
ների ներքո առաջ էր գալիս, խոնարհվում ու տոպրակից մեկ-մեկ հանում հավաք
ված առարկաներր: Զգուշորեն թաքցնելով' նա թագավորին ու ներկաներին հարց
նում, թե ի ՞ն չ պիտի անի առարկայի տերր: Ըստ հավաքվածների կամքի' առարկայի 
տերր պարտավոր էր իրականացնել արտահայտված ցանկությունր (երգել, պարել, 
նմանակել)' արժանանալով սեղանակիցների գնահատանքին կամ' ծաղրին, իսկ 
հրաժարվելու դեպքում' մակարների խմբին նվիրատվություն ա նել (ուտելիք,
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գումար, արժեքավոր առարկա, որն է լ աճուրդի էր դրվում ու վաճառքի հասույթն 
անցնում էր երիտասարդների խմբին: Յուրաքանչյուր ելույթ ուղեկցվում էր հա
վաքվածների բուռն, ոգևորիչ վանկարկումներով, երաժշտախոսքային արձագան
քով, շարժումների կրկնօրինակումներով կամ ծաղրական ռեպլիկներով ու սուլոց
ներով: Լավագույններին, բոլորի հավանությամբ, սեղանից բաժին-ընծա էր տրվում' 
միրգ, խմիչք, ուտելիք: Ստացվածը մակարների բաժինն էր, որ հաջորդ օրը վայելում 
էին' առանձին խնջույք կազմակերպելով 137: Յուրաքանչյուր կատարման ավարտին 
հնչում էր «Տուշին», որին հաջորդում էր կհսացը  [ԴԱՆ Շիրակ, Երևան]:
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Այն աջի ձեռախնձոր ... մեր թագուհին է:
Այն ձախի քեֆախնձոր ... կնքահայրերն են: 
Այն ներքի եռախնձոր ... հարսնեվորներն են: 
Այն միջի օրհնյալ խնձոր ... նոր թագավորն է 
Այն բնի մեկ հատ խնձոր ... մեր թագուհին է:
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ԿԼՈՐ ՊԱՐ

Ձայնագրությունն ու նոտագրումը Երևան, 2012 թ.
Մ. Սարգսյանի Բանասաց' Անահիտ Մառանջյան

-------5-----1 = 1 ---Ip յ pյ ա յ  J в—ш
Կ ը -լոր  պա-ր/շ, մե - ջը՚ծստ, Փե-սա, ա -րի  հար - սին տար,
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Ամփոփենք: Հարսանեկան ծեսի երաժշտական հենքի քննությունից138 արտածվող 
առանձնահատկությունների

♦ Ծեսի սկիզբն ու ավարտն ազդարարվում է նվագարանային ազատ հանկարծա- 
բանական բնույթի նվագով' «Սահարի»: Այն նախաքրիստոնեական արհի պաշտա
մունքի հիմնն է, որ ավանդական կենսակերպում վերածվել է մեղեդային արքետիպի:

♦ Կան պարտադիր հնչող մեղեդիներ ու երգեր, որոնց կատարման տեղն ու ժամա- 
նակր հս պարտադիր է (հաստատագրված): Դրանցից են, հարսանիքի սկիզբն ու 
ավարտն ազդարարող կանչր' Սահարին, միս մորթեքի նվագր, թագվորագովքր, ծառի 
գովքր, քավորի գովքր, հինա դնելու, հալավօրհնեքի, հարսին գովել-հագցնելու ծաղկոց- 
ներր, հարսի ու փեսայի նժույգի գովքր, հրաժեշտի (տնից դուրս հանել, լացացնել), շեմ
քից ներս հրավիրելու, երգերն ու մեղեդիներր, ճամփի պարերն ու նվագներր, սկեսուրի 
պարր, սկեսուրի հ սկեսրարի կոխ բռնելու նվագր, հարսանքավորներին ներս հրավիրե
լու հ ներկայացնելու երգր, մոմերով պարր, արհածագին ձոնված «էգ բարհն» ու «Առա
վոտ լուսոն» հ պսակադրության րնթացքում հնչող երգերր: Թվարկված երաժշտական 
ստեղծագործություններր խմբավորվում են ծիսականների շարքում (տես նոտային օրի
նակներից մի քանիսր):

♦ Ի շարս թվարկված ժողովրդական երգերի' տարբեր շրջաններում XIX-XXI դդ. 
զուգահեռաբար կարող էին հնչել նահ հիշյալ արարողությունների ու ծեսի հիմնական 
գործող անձանց նվիրված աշուղական երգեր, որոնք ծիսական երգերի նույն գործա
ռույթի փոխակերպումներն են աշուղական ժանրում:

♦ 1960-ական թթ. արդեն նկատելի է հիշյալ երգերի կենցաղավարումր ռաբիսի 
ժանրում: Հատկապես քաղաքային բնակավայրերում մոռացված թագվորագովքին, 
հարսի, քավորի գովքերին, հարսի հրաժեշտի լացին, հյուրերին հ խնամիներին դիմավո
րելու հ ճանապարհելու երգերին ու խրատային ժանրերին փոխարինում են նույն նպա
տակով գրված ռաբիս ժանրի երգերր: Երբեմն, դրանց նախանվագի, միջնանվագի կամ
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վերջնանվագի մեղեդիները մասամբ կրկնում են ավանդական ծիսական երգերը կամ 
կառուցվում են միևնույն երաժշտական մտածողության սահմաններում: Երգերի բանա
ստեղծական խոսքերը ևս կառուցվում են ըստ ծեսի տվյալ արարողության բովանդա
կության և աղերսվում են ավանդական տեքստերին: Այսու, հատկապեuXX դ. կեսերից, 
նկատելի է ռաբիսի երաժիշտների կողմից գիտակցաբար նոր ծիսական երգերի ստեղծ
ման երևույթը, որի նպատակն է ամբողջացնել հարսանեկան ծեսի երաժշտական հենքը' 
մոռացված ավանդականի փոխարեն առաջարկվող նոր տարբերակներով:

♦ Ինչպես ակնհայտ է վերը նշվածներից' ծիսական արարողակարգերում հնչում 
են առավելապես կանոնակարգված երաժշտական ժանրերի ստեղծագործությունները, 
որոնք կաղապարված են ժանրաթեմատիկ որոշարկված կառույցներում և հանպատ
րաստից մտածողության հետ գրեթե առնչություն չունեն: Դրանց փոփոխություններն ու 
տարբերությունները տարբեր պատմազգագրական շրջանների երաժշտաբանահյուսա
կան առանձնահատկությունների արգասիք են139: Հարսանեկան ծիսակարգի վերջին' 
խնջույքի փուլում, արդեն սկսում է ավելի անկաշկանդ մուտք գործել ազատ-հանկար- 
ծաբանական ժանրը:

♦ Ծաղկոց երգերին փոխարինում են ավանդականի վերափոխված տարբերակ
ներից' «Ասենք շնորհավորի» երգային կատարումը (կամ' մենակատար-խումբ սկզբուն
քով միայն առոգանական խոսքով ասվող' շնորհավորը), ինչպես և ժամանակակից 
սիրային-քնարական երգերը: Հարսի հրաժեշտի լացերգերը («Մի լար, մարիկ», «Դուն 
հալալ, մերիկ», «Զոնգլակ, զոնգլակ», «Չեմ էրթար, մարիկ» և այլն) և դրա հետ կապ
ված արարողակարգը վերափոխվել է հրավիրված երաժիշտների վոկալ կամ նվա
գարանային կատարումներով' «Տանում են, ադե ջան», «Կալոսի պռկեն» և այլն:

♦ Խնջույքի երաժշտածիսական կազմակերպիչները նախկինում ժողովրդական 
երաժիշտներն ու սազանդարներն էին, իսկ XX դ. վերջերից' գերակշռորեն ռաբիսի երա
ժիշտները: Ծեսի այս հատվածում, հաստատագրված և հանպատրաստից ստեղծվող 
երաժշտական ժանրերը' ներդաշնակ համակեցությամբ, հնչում են ամբողջական կամ 
մասնակի դրսևորումներով և փոխակերպումներով: Խնջույքն ավելի ժողովրդավարա
կան է և աղերսվում է ավանդական տոնին: Այն առավել ակնհայտ է դառնում, երբ աս
տիճանաբար վերաճում է խրախճանքի: Համեմատելի է Բարեկենդանին [Петросян 
1974, 190-191] բնորոշ դիմակավորված կենդանապարերի, երգով ու պարող ուղեկցվող 
թատերայնացված երգիծական, ներկայացումների հետ: Օրինակ, ալարկոտ կամ փնթի 
կնոջը, ծույլ ու անբան տղամարդուն ծաղրող ու պախարակող պարային ծիծաղաշարժ 
ցուցքերը (հավատարիմ մնալով ավանդույթին' թե արական և թե իգական դերապարերն 
ու երգերը կատարում էին միայն տղամարդիկ, իսկ հանդիսատես-հարսանքավորները 
շրջան էին կազմում և ձայնակցում (հմմտ մենակատար-խումբ կամ զուգերգ/զուգապար- 
խումբ կատարման կերպը):

♦ Եթե մինչ այդ' ծիսական արարողակարգի տարբեր փուլերին արգելված էր հա
մայնքի որոշ անդամների (հոգեկան հիվանդ, տկարամիտ, այրի, անպտուղ, դժբախտ) 
մասնակցությունն ու թագավորի, թագուհու հետ ուղղակի շփումը, ապա հարսանեկան 
խնջույքի երկրորդ' խրախճանքային մասում, դրսում պատրաստված հատուկ սեղանի 
շուրջ, մասնակցում է համայնքն իր ողջ բազմատիպությամբ (ընկերային, տարիքային, 
սեռային, ֆիզիկական և հոգեկան). երեխաներ, պատանիներ, եզակի դեպքերոում' 
տկարամիտներ, հասարակության մարգիսալ խմբերի ներկայացուցիչներ:

♦ Հարսանիքի գլխավոր ծիսակարգերին' հարսին հագցնելու, գովելու ժամանակ, 
թագվորագովքին, թափորը շեմքից ներս մտցնելիս, թույլ չէր տրվում նաև ողբասացի 
համբավ ունեցող կանանց ու տղամարդկանց անմիջական շփումը. նրանք կարող էին
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որոշակի տարածության վրա գտնվել. հաճախ' ոչ նույն սենյակում հ մինչհ առագաստի 
ծիսակարգի ավարտր չէին մոտենում նորապսակներին: Սակայն, հարսանեկան 
խնջույքին կարող էին մասնակցել' կրկին պահպանելով տարածական ու շփման ար- 
ԳեաԸ:

♦ Հարսի լաց-ողբր հարսի անունից կարող էր երգել հրավիրված տղամարդ-երա- 
ժիշտր, բայց ոչ' ողբասացր, որր համարվում էր թաղման ծեսի բաղկացուցիչ. իսկական 
ողբի ժանրի կրող ու այն աշխարհի հետ առնչվող անձ, որն իր կատարմամբ կպղծեր 
հարսանեկան ծեսն ու դժբախտություն կբերեր նորապսակներին: Ի տարբերություն 
սրանց' հրավիրված երաժիշտն րնկալվում էր որպես արհեստավարժ, որին հասու են 
բոլոր ժանրերր հ հարսի լացի մեջ նա րնդամենր «ցիտատ»' մեջբերում է անում ողբից' 
իբրհ հանպատրաստից հորինվածք ապա շարունակում «ելույթն» ուրիշ ժանրերում: 
Նկատելի է նահ երգային ժանրից անցումր նվագարանայինին:

♦ Այսու, խրախճանքի միջավայրր համեմատելի է սրբավայրի տարածքի, իսկ 
հարսանեկան խնջույքր' զոհաբերության հացկերույթի հետ:

♦ Թե ծիսական տարածքր, թե համայնքն իր բոլոր անդամներով, կանոնա
կարգվում էր ներս-դուրս հարաբերությամբ: Սահմանից անդին' դուրս համարվող մասն 
ավելի բազմաշերտ ու անկաշկանդ էր, որ կարծես ժողովրդական տոնի էր վերաճում. 
կատակներն ու սրամտություններդ, տարաբնույթ պարերն ու երաժշտությունր' երգա
յին, նվագարանային ու պարային ցանկացած ոճի կատարումներով:

♦ Նույնիսկ նվագարանների կիրառությունր, որ խիստ կանոնակարգված է ավան
դական հարսանիքի յուրաքանչյուր փուլի տրամաբանությանն ու կատարողակարգի 
համաձայն' խրախճանքի մասում կարող էր անսպասելի արտահայտություն ստանալ: 
Օրինակ, ներմուծվել ուրիշ մշակույթներին բնորոշ նվագարաններ' մանդոլին, դաշնա
մուր, շրթհարմոն, կիթառ: Այս նվագարաններր ոչ թե տեղայնացվում կամ փոխակերպ
վում են, ինչպես կլարնետն ու ակորդեոնր' ներմուծվելով ավանդական դաստաների 
կազմում, ա յլ րնդհակառակր' շեշտադրվում են իբրհ ա յլ մշակույթի տարր' «ցիտատի» 
կարգավիճակով:

♦ Սրանց հակառակ, ծիսակարգի տարբեր կառույցներին մասնակցում են ավան
դական նվագարանների բոլոր րնտանիքների ներկայացուցիչներր օրինակ' աղմկա
յիններից զանգակ-բոժոժներր' ճանապարհին, ծնծղան, բոժոժավոր բուրվառր, կոչնակն 
ու զանգր' եկեղեցում, հարկանային-փողայինների դաստաներից' պարկապզուկր, զուռ
նան ու դհոլր' բացօթյա հանդիսություններում, սրինգր, դուդուկր, դափն ու դհոլր' թե եր
գերին նվագակցելիս, թե իբրհ մենակատար հ թե լարայինների հետ (սազ, թառ, քա
մանչա, քեմանի, քանոն, ուդ' ներսում) անսամբլներ կազմելիս: Նվագարանների տեսա
կանին ուղիղ համեմատական է տվյալ պատմազգագրական շերտին բնորոշ երաժշտա
կան մշակույթին:

♦ Հնչող երաժշտական ժանրերր ներառում են ժողովրդի երաժշտարվեստին բնո
րոշ գրեթե բոլոր ժանրաթեմատիկ մակարդակներր (ամբողջությամբ կամ խորհրդա- 
նշային առումով):

♦ Այն երաժշտական ժանրերր, որ ուղղակիորեն չեն բխում հարսանեկան ծեսից, 
հայտնվում են խնջույքի ժամանակ' իբրհ տարաբնույթ կենացներ «ծաղկացնող». 
Օրինակ, բնօրրանի երգր' կորուսյալ հայրենիքի, ֆիդայական երգր' հայրենիքի պաշտ
պան զինվորների կամ զոհված ազգականի կենացի ժամանակ, օրորոցայինր' երեխա
ների ու մայրերի հ այլն:

♦ Կենացներից հետո պարտադիր հնչող նվագարանային մանրանվագր' «Տուշ», 
բարեմաղթանքի հնչյունային վավերագրի գործառույթն էր կրում:
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♦ Ինչպես արդեն նկատեցինք' առկա են կատարման բոլոր կերպերը (մենակա
տար, մենակատար-խումբ, փոխեփոխ, խումբ, միաձայն, բազմաձայն):

♦ Առանցքային իրողություններում զուգահեռաբար գործում են հոգևոր և աշ
խարհիկ երաժշտական կառույցները' տարբերակված և մեկից մյուսի անցումնային 
ձևերով. օրինակ' հալավօրհնեքի կամ պսակադրության ժամանակ հնչող հոգևոր եր
գերն ու շարականները, լուսաբացին' «Առավոտ լուսո» երգի Ն. Շնորհալու ստեղծած 
կամ ժողովրդական տարբերակները:

♦ Երաժշտական աշխարհայացքում տեղ են գտնում քրիստոնեական և ոչ քրիս
տոնեական շերտերը (Սահարին, Բարեկենդանի տոնին բնորոշ կենդանիների 
պաշտամունքին նվիրված պարերը' վերը բերված հոգևոր ժանրերը):

♦ Ծեսի ընթացքում հնչում են կյանքի առանցքային շրջանները (ծնունդից մինչև 
մահ) բնութագրող բոլոր երաժշտական մոտիվները' օրորոցայինից մինչև ողբ:

գ Բոլոր սեռահասակային խմբերը «ներկայանում են» իրենց բնորոշ հնչյունային 
տեքստերով, որ դրսևորվում են եղանակավորված խոսքի, երգի, նվագարանային, 
պարային, խաղային-թատերական ժանրերում:

գ Հարսանեկան ծեսի ողջ ընթացքում հնչող երաժշտությունը ծեսի օրգանական 
բաղկացուցիչն է, առանց որի ոչ միայն հնարավոր չէ պատկերացնել հայոց ավան
դական հարսանիքը, այլև խաթարվում ու իմաստազրկվում է' զրկվելով կառույցի 
հնչյունային հենքից: Երաժշտությունը բազմաշերտ է և կարգաբերվում է հետևյալ 
զուգակցումներով'

1. Սրբազան - առօրյա
2. Ծիսական - խնջույքի
3. Հոգևոր - աշխարհիկ (թեմաներ)
4. Քրիստոնեական - նախաքրիստոնեական
5. Հոգևոր - ժողովրդական - ժողովրդական-հոգևոր
6. Կանոնացված - ազատ
7. Մեղեդային - ասերգային - միահյուսված
8. ժողովրդական - արհեստավարժ (մասնագիտացված)
9. վոկալ - նվագարանային - միահյուսված
10. մենակատար - խումբ - փոխեփոխ
11. արևելյան - արևմտյան (նվագարաններ):
Հարսանեկան ծեսը երաժշտության համատեքստում քննարկելիս' բացահայտվում է 

անհատից մինչև տիեզերական նախամարդը' հարս և փեսա, Ադամ և Եվա կապը, ըն
տանիքից մինչև տիեզերական ընտանիք, առանձին ընտանիքի ստեղծումից մինչև 
Աստվածային տիեզերաստեղծություն: Հարսանեկան ծիսակարգը դիտարկվում է 
ամուսնության առօրեական-սրբազնային մակարդակներով, որոնց շնորհիվ ամուսնա
կան ծեսը վերածվում է արարչագործություն: Այն ամփոփում է անհատի, համայնքի և 
տիեզերքի ներդաշնակությունը և համակեցությունը: Առանձնակի քննարկում են գոր- 
ծողութենական, երաժշտական, ռիթմահնչյունային երաժըշտախոսքային ենթատեքս- 
տերն ու կերպերը, որոնց շնորհիվ առանձին անձանց ամուսնությամբ պարբերաբար վե
րականգնվում է հանրույթը' տիեզերքը:

Մեր դիտարկմամբ, հարսանեկան ծեսն իր ներքին արարողակարգերով հավաքում- 
ամբողջացնում է հայոց տոնական-ծիսական կյանքի կառուցվածքային բաղադրյալ
ները' ի մի ներկայացնում, իբրև կյանքի հավերժությանը միտված հարացուցային 
տեքստ, որի առանձնահատկությունները լավագույնս բացահայտվում են երաժշտական 
տեքստի հոլովույթում:
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Նյութի քննությունը փաստում է, որ հարսանեկան ծեսի հնչյունային աեքսար մի 
ինքնաբավ հղացք (կոնցեպա) է, որի վրա ոչ միայն հանգուցվում ու ամբողջանում է 
հարսանեկան ծեսի յուրաքանչյուր արարողակարգի գերխնդիրը, այլև ամփոփվում է 
հայոց ավանդական երաժշաամաածողությունն իր բոլոր առանձնահատկություններով:

ԹԱՂՄԱՆ ԾԵՍԸ ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅԱՆ ՀԱՄԱՏԵՔՍՏՈՒՄ

Ժամանակակից ծիսական համակարգում ավանդականի ու նորի յուրօրինակ 
միահյուսմամբ առանձնանում է թաղման ծեսը: Ծիսակարգի յուրաքանչյուր փուլն 
ավանդաբար կանոնակարգված կառույց է: Փոխանցվելով ժամանակի ու աարա- 
ծության միջով' այն պահպանում է ավանդական կարգը, միաժամանակ ներառնում 
ա վյա լ կենսակերպը բնորոշող բաղադրիչներն ու սաեղծում իրականության ծիսային 
պաակերը: Թաղման ծեսի երաժշաությունը բարդ ու հեաաքրքիր կառույց է, որաեղ 
ներդաշնակորեն համակցվում են աարբեր երաժշաական ոճերի ու ժանրերի սաեղ- 
ծագործությունները (հմմա. հարսանեկան ծեսի երաժշաության նկարագրի հեա): 

Ագաա-հանկարծաբանական մաածողության ինքնաաիպ դրսևորումներով աչքի 
են ընկնում հաակապես ողր-գովքերը: Դրանց ֆոլկլորային աարբերակները գերա
կշռում են գյուղական միջավայրում (ինչպես նաև գյուղի հեա կապված քաղաքա
բնակների շրջանում), իսկ ժողովրդապրոֆեսիոնալ ձևն առավել աարածված է քա
ղաքային կենցաղում' ի դեմս ռաբիսի երաժիշաների:

Ժողովրդական կենցաղում հնչող ողր-գովքերը հանգուցյալին ձոնված երաժըշ- 
աաբանահյուսական սաեղծագործություններ են, որ այսօր էլ, բագմաթիվ աար- 
բերակներով, կաաարվում են ննջեցյալի աանը, բակում (հուղարկավորման ծեսին 
նախորդող օրերին ու թաղումից առաջ) և գերեգմանոցում (հուղարկավորելուց առաջ 
և հեաո), ինչպես նաև Իքնահողի, Յոթի, Քառասունքի, Տարվա արարողակարգերի, 
բոլոր Մեռելոցների ու Սբ. Խաչի աոնի ընթացքում:

Հնագույն ա յս ժանրի կենսագործունեության մասին վկայում են պաամահայր 
Մովսես Խորենացին և Փավսաոս Բուգանդը: Այս առումով հիշաաակելի է Փառան- 
ձեմի ողբը' Գնելի դիակի մոա, որն ինքնին խոսուն է. «Իսկ կինն սպանելոյն Փառան- 
ձեմն, գհանդերձսն պաառեալ, գգեսաս արձակեալ, մերկաաիա ի մեջ աշխարհին 
կոծեր, ձա յն արկանելով ճչեր յողբս արաասուաց յաղիողորմ գուժի առ հասարակ 
գամենեսեան լացուցաներ: Եւ եղեւ նա մայր ողբոցն և ձայնարկուքն ամենայն ի 
ձայն ողբույն սկսան նուագել...» [Բուգանդ 1914, 161]:

Նույն հեղինակից աեղեկանում ենք նաև, որ Ներսես Մեծի մահից հեաո հանգու
ցյալներին ողբում էին փողերով, փանդիռներով ու վիներով, կոծի պարեր էին բռնում. 
մորուքները կարած, երեսները պաաառոաած' կին ու աղամարդ դեմ առ դեմ ճիվա
ղական պարեր խաղալով, ծափ գարնելով հուղարկավորում էին մեռելներին... [Բու
գանդ 1914, 290]: Նմանօրինակ ծեսերով հանգուցյալներին հրաժեշա աալու դեմ 
325թ. Վաղարշապաաի եկեղեցական ժողովը հեաևյալ կանոնն է հրապարակում. 
«Որ կոծ դնեն և գհերսն խգէն և գճակաաս հարկանեն, նգովեալ լիցեն ի կեունս և ի 
մահ»: Մեռյալների վրա կոծեր անելն արգելվում են նաև Աշաիշաաի եկեղեցական 
ժողովով (IV դար). «Մի անյուսութեամբ ի վերա գնացելոցն ոճիրս գործիցեն լա 
լեացն կոծոյն...»:

Սակայն, որքան է լ խսաապահանջ և անհողդողդ լիներ եկեղեցին, որքան է լ նրա
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սպասավորներր գովերգեին գթառատ Աստծուն ու երանելի հանդերձեալ կյանքր' 
հակադրելով այն սին, մեղավոր ու ժամանակավոր աշխարհիկ կյանքին, ժողո
վուրդն, այնուամենայնիվ, այսօր է լ սգում է մարդու մահր հ նրանից բաժանվում ող
բով ու լացով:

Ոդբ-գովքերի ուշագրավ նմուշներ կան գրանցված նահ ազգագրական հանդես
ներում, գեղարվեստական գրականության մեջ ու երաժշտական հրատարակու
թյուններում (ժողովրդաարհեստավարժ, հեղինակային ու կոմպոզիտորական): 
Իբրհ օրինակներ հիշենք Դավթակ Քերթողի «Ողբ ի վերայ Ջիվանշիր իշխանի» 
պոեմր140, կամ Սարոյի ու Սարոյի մայրերի նշանավոր ողբերր' Հովհ. Թումանյանի 
հանրահայտ «Սարո» հ «Անուշ» պոեմներից, Ա. Տիգրանյանի Անուշի ողբ-արիան' 
համանուն օպերայից հ այլն: Երաժշտության մեջ այս ժանրր հաճախ կոչվել է «ող
բերգ», որր Ռ. Աթայանի հավաստմամբ. «...շատ ժողովուրդների ժողովրդական եր
գի տեսակ է' կապված հուղարկավորության, հարսանիքի, ինչպես նահ ծեսից դուրս' 
կենցաղային ա յլ հանգամանքներում լացի արարողության հետ, հիմնված ավան
դական խոսքային հ  մեղեդիական բանաձհերի հանպատրաստից տարբերակման 
վրա»:

«Թե ինչպես են եղել այդ (լալյաց) երգերր, — գրում է 0 . Աբեղյանր, — մենք այդ 
չգիտենք: Դրանցից ոչ մեկր չի  հասել մեզ: Գր. Նարեկացու վկայությամբ' այդ 
երգերր հորինվելիս են եղել հայրենի չափով: Դրանք անպայման փոքր երգեր են 
եղել, կես քնարական ու կես վիպական, նման մեր ժամանակի լացի երգերին, ինչ
պես են XIX դարի լացի անտունիներր, որոնք նույն հայրենի չափով են հ  գալիս են 
մեծ մասամբ հին ժամանակներից: Երկուտող տներում կամ բեյթերով հորինվածքն 
այնքան հատուկ է եղել այդ կարգի երգերին, որ «բայաթի» (արաբերեն բեյթ' տուն) 
բառր ստացել է նահ «մեռելի ողբի երգ» նշանակությունր, մինչդեռ ա յդ բառով 
անվանվում են առհասարակ երկտող տներից-բեյթերից կազմված երգերր, ինչպես 
են մեր արդի ժողովրդական քառյակներր» [Աբեղյան 1975, 403-405]:

Սեր օրերում հս, ողբ-գովքն անվանում է բա յա թի  (Տավուշ, ճամբարակ, Լոռի, 
Ջավախք, Ուտիք), իսկ ողբասացր' բայաթի կասչող, բա յա թի ասող: Բայաթի են կոչ
վում նահ դուդուկով, կլարնետով, երբեմն նահ' զուռնայով կատարվող մահերգերն ու 
տխուր մեղեդիներր141: Տարբեր ժամանակներում հ  ազգագրական գոտիներում ող- 
բերին տրվող անվանումներր հ մասնագիտական եզրերր փաստում են այս ժանրի 
բազմաշերտության մասին. ողբ, մահերգ, սգերգ, եղերերգ, գովերգ, ողբ-գովք, լա 
լիք, լա ցի երգ, Հեսով լաց, լա ց ու կոծ, կոծի երգ, մեռելի երգ, բայաթի: Դրանք բոլորն 
է լ կապվում են տխրության, մահվան ու բաժանման գաղափարների հետ:

Սեր օրերում, այս երգերր կատարվում են հանգուցյալի հարազատների, հրավիր
ված ժողովրդական ողբասացների հ ժողովրդապրոֆեսիոնալ երգիչների կողմից 
(Ռաբիսի երաժիշտներ): Զուգահեռաբար կենցաղավարում է հ նվագարանային 
ողբ-մուղամի, ժանրր, որին կանդրադառնանք ավելի ուշ: Սեր գրանցած դաշտային 
նյութի քննությունր ցույց է տալիս, որ ժողովրդապրոֆեսիոնալ երգիչների կատա- 
րումներր գերազանցապես աչքի են րնկնում կանոնավոր կառույցով. դրանք ժո
ղովրդական ու աշուղական երգեր են, կամ այդ ծիրում ինքնուս հորինվածքներ: 
Նման երգերին բնորոշ է նախանվագի, կրկներգի, կրկնակային տողի ու վերջնամա
սի ազատ հանկարծաբանական հենքր, որ զուգորդվում է տ վյա լ երգի որոշարկված 
կաղապարին: Սինչդեռ հանգուցյալի հարազատների, մերձավորների հ հատուկ
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հրավիրված (հաճախ' ինքնակամ եկած) ողբասացների կատարած ողբ-գովքերն 
ազատ ասերգային բնույթի հանպատրաստից հորինվածքներ են, թեպետ հանդի
պում են նաև մեղեդային հագեցվածությամբ նմուշներ: Ասերգային բնույթը բխում է 
ողբ ասացողի կողմից խոսքին տրվող առաջնային նշանակությամբ, ասելիքի 
առատությամբ ու ձայնային-կատարողական տվյալներով: Այսպիսիք սովորաբար 
կատարվում են որպես երաժշտականացված մենախոսություն, որը երբեմն 
ուղեկցվում է սգակիրների արձագանք-ձայնարկություններով, ընդհատվում լաց ու 
ճիչով, հեծկլտանքով ու «ռեպլիկով» (հմմտ. մենակատար և խումբ կատարման կեր
պի հետ): Ողբ ասացողը (հնում' եղերամայր, լա լկա մ մեր, մա յր ողբույս, գովք ասող, 
մեռել ծաղկացմող), որ սովորաբար հանգուցյալի արյունակիցը կամ հարազատն է 
լինում, սկսում է ներկայացնել իրենցից հեռացողին' թվարկելով նրա բոլոր արժա
նիքները (իրական և նրան վերագրվող), բնութագրում է իբրև անհատ, քաղաքացի, 
ընտանիքի անդամ, մեկնաբանում կյանքի անցած ճանապարհը' հասնելով մինչև 
մահվան պատճառն ու հարազատների համար նրա կորստյանը հետևող իրավի
ճակը: Այս երաժշտաբանահյուսական տեքստը ևս կերպավորվում է մենախոսու
թյուն և երկխոսություն կամ մենակատար և խումբ սկզբունքով: Բերենք մեր գրան
ցած ողբերից մի քանի օրինակ. 142

Քաղցր մեր ջան..  Համեստ, սիրուն մեր ջան,
Հունարով, համեստ մեր ջան, ջան,  ջան  մե’ր ջան,
Ինչքան ասեմ ջան,  ջան,  ջան,  էլի քիչ ա...
Սիրուն աչք-ունքդ մեր ջան, դաժան ցավը տարավ,

տարավ, մեր ջան,  վո՞ւյ..., աման..., տարավ...
Ո՞նց չլացեմ, ո՞նց չգովեմ, մեր ջան, ա՞խ...
Բա քո էն սիրուն էրեսը, մեր ջա՞ն,
Հողին է՞ր արժանի, որ գրողը տարա՞վ, տ ա րա ՞վ.
Անտեր մնար, չտանե՞ր, սև' ըլներ էն գրողի էրեսը, որ ղըմիշեց քեզ տարա՞վ...
Իմ խելոք, բարի, սիրուն, իմաստուն, մեր ջան :
Բոլորին օգնում էիր, հասնում, մեր ջա՞ն... թոռներիդ մեծացրիր.
էրեխեքին խնամեցիր, մեր ջա՞ն...
Ա՞խ, գոնե հարսանիքին չհասար... քաղցր ջան, չհասա՞ր...
Հիմա լացում են, լացում մեր ջան...
Մի հատ վեր կաց, էլի՞, գլուխդ բարձրացրու, տե’ս:
Թոռներիդ շատ էիր սիրում....
Դե մի' տանջի, վեր կաց... քա՞ղցր ջան, մեր ջա՞ն...տանջվ՞ած մա’մա ջա՞ն ... 143

[ԴԱՆ, Երևան, 1980]

Տեքստից նկատելի է, որ ողբի առաջին մասը համեմատաբար ծորուն ու մեղե
դային է, իսկ վերջը' ասերգային: Տեքստում եղած ձայնարկությունները' ա ՞խ , ջա՞ն, 
վա ՞յ, ամա՞ն, ուղեկցվում էին որոշակի շարժումներով (ծնկները ծեծել, ձեռքով շփ ել 
ու թեթևակի հարվածել դեմքին, գլխին, բերանին, ոտքերին, մազերը քաշել, երբեմն' 
ծափ զարկել) և հավաքվածների համապատասխան ձայնարկություններով, լաց ու 
հեծկլտանքով:

Գրագետ բալա՞ ջ ա ն . քեզ հուսումի եմ տվել,
Փեշակ ունես, բալա՞ ջ ա ն . ա ՞խ .րեխ եդ մնաց եթի՞մ, բալա՞ ջան, ախ, եթ ի ՞մ .
Քեզ ի՞նչ ցավ տարավ, բալա՞ ջան, մատաղ ք ե զ . վո՞ւյ, բալա՞ ջ ա ն .
Ինչքան գովեմ, գովելու էս, իմ ազիզ բալա' ջան .
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Սևանար մորդ էրեսը, բալա՞ ջան, քոռանար աչքերը...
Քեգ ըաենց չաեսներ... իմ նախշուն, ջահել, բ ա լա .

վո՞ւյ, վո՞ւյ, վո՞ւյ, իմ սիրած, ագիգ բալա 
ջան, բալա՞, մա՞աաղ քեգ, բալա՞, բ ա լա ՞.

[ԴԱՆ, Տավուշ, գ. Այգեհովիա, 1982]

Ինչպես նկաաելի է օրինակներից, ողբասացները գովաբանում են հանգուցյալի 
բնավորությունն ու մարդկային արժանիքները. համեստ, սուսիկ, մարդամոտ, բարի, 
խելոք, հուսարով, բո լորիս օգսող, հասսող, իմաստուս, արաաքին բարեմասնու
թյունները. սիրուս, սախշուս, սիրուս աչք-ուսքով, շեշաում են աարիքը' ջահել, կրթու
թյունը' գրագետ, մասնագիաական կարողությունները' փեշակ ուսեսալը, ներկա
յացնում կաաարված փասաից արաածվող վիճակն ու հեաևանքները. րեխեդ մսաց 
եթիմ, թոռիդ հարսա սիքը չտեսար, կորսաի վերաբերյալ արաահայաում են իրենց 
բողոքն ու գայրույթը' դաժաս ցավի, սև գրողի  դեմ, ինչպես նաև հանգուցյալին 
գոհաբերվելու, նրա փոխարեն ցավն իրենց վրա կրելու պաարասաակամություն 
հայանում. սևասար մորդ երեսը, քոռա սա ր քեզ ըսեսց չտեսսեր, մատաղ քեզ  և այլն: 

«Կանանց ողբի մեջ պահպանվել է մի մանրամասնություն, որաեղ անդրադարձ
ված է ննջեցյալին գոհվելու վաղեմի սովորությունը: Լալկան կանանց գովերգերի 
մեջ շարունակ կրկնվում է ողբասացի պաարասաակամությունն իրեն մաաաղ բերե
լու ննջեցյալին: Լացուկոծով հագեցրած գովքն նպաաակ ուներ ննջեցյալին գոհ ճա
նապարհ դնելու, թվում է, որպեսգի նա ա յն աշխարհում է լ խանդաղաաանքով հիշի 
յուրայիններին, միշա բարի արամադրված լինի նրանց նկաամամբ և օժանդակի 
նրանց հաջողություններին» [Լիսիցյան Սա. 1969]:

Երևում է նաև ննջեցյալի հանդեպ աածվող վախի և սիրաշահելու միջոցով նրա 
համակրանքին ու հովանավորությանն արժանանալու հնագույն պաակերացումնե- 
րից մեկը, որը մեր օրերում կորցրել է իր նախնական իմասաը և կենցաղավարում է 
իբրև նախնիների, ննջեցյալների պաշաամունքի դրսևորման երաժշաաբանահյու- 
սական արաահայաություն:

Ողբ-գովքերում առաջնայինը խոսքն է, որի նկաամամբ մեղեդին հիմնականում 
իբրև հնչյունային ուղեկից է ծառայում (ֆոն): Հաճախ, երբ խոսքային հենքն առա
վելապես կագմված է լինում ձայնարկություններից, խոսքն ու երաժշաությունը միա
հյուսվում են' դառնալով ամբողջություն: Այսաեղ երաժշաությունը երբեք ինքնա- 
նպաաակ չի հնչում. այն իմասաավորված է, նպաաակամղված և մեկնաբանվում է 
կոնկրեա իրողությամբ, գործողությամբ ու խոսքային աեքսաով: Խորը վիշան ար- 
աահայաելու համար խոսքին ու երաժշաությանը գումարվում է նաև շարժումը, որն 
անենայն հավանականությամբ, աղերսներ ունի հնամենի սգո պարերի հեա [Մխի- 
թարյան 2004, 20-25]:

Ինչպես հանկարծաբանական ա յլ կառույցներում' ողր-գովքերում ևս, ասացողը 
հաճախ օգավում է ժողովրդական ու աշուղական հայանի մեղեդիներից ու երգերից: 
Երբեմն էլ, դրանցից ինքնաբերաբար ագդվելով' սաեղծում է իր երաժշաական 
դարձվածը կամ երգը: Ոճական առումով հանպաարասաից հորինվող այս երգերը 
ևս շրջանակվում են միևնույն հայանի ժանրի ծիրում: Այսուհանդերձ, որոշակի են 
աարբերությունները առանձին պաամագգագրական մարգերում, ինչպես նաև 
գյուղերում ու քաղաքներում կենցաղավարող ողբ-գովքերի միջև:

Համեմաաության համար հիշենք, որ Մ. Մագոն [1978, 213-235.] ռուսական հա-
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մանուն ժանրի ստեղծագործություններր դիտում է իբրհ որոշակի (կոնկրետ) վիճա
կի արտահայտչաձհ' ցավի ու տառապագին զգացմունքների հորդում: Ողբ-գովքր 
«ծառայում» է իբրհ տ վյա լ երհույթի (իմա' մահվան) խորհրդանիշ, որոշակի հոգե
բանական վիճակի կոլեկտիվ ապրումի ազդանշան: Քննության առնելով այս ժանրի 
ստեղծագործություններր կենցաղավարման բուն միջավայրում' անվանի երաժրշ- 
տագետր եզրահանգում է, որ անքակտելի միասնություն կա կոնկրետ ապրումի հ 
անցյալում հաստատագրված նմանօրինակ ապրումների փորձի վրա հիմնված 
ավանդական վերապրումի միջհ. այսինքն այս ժանրի մեջ անմիջականորեն ծնված 
հ ավանդույթով հաստատագրված զգացմունքներր միահյուսվում ու րնդհանրանում 
են' կայանում է «կյանքի ու արվեստի միասնությունր»: Հենց այդ միասնությունն է 
թելադրում ոդբ-գովքերի կենցաղավարման յուրահատուկ կերպր, երբ ամեն անգամ 
ա յն ոչ թե սոսկ կատարվում է կամ արտաբերվում հիշողությամբ, ա յլ վերստին 
արարվում է144:

Ռուսական ավանդական մշակույթում հարսնացուի իմացությունների շարքում 
պարտադրվում էր նահ ողր-գովք ասելու արվեստր: Գնահատվում էր ճշգրիտ հ գե
ղարվեստորեն կերպարներ ստեղծելու վարպետությունր, երգի միջոցով զգացմունք
ներն ունկնդրին փոխանցելու, այդ իսկ ապրումներով ներկաներին վարակելու ունա- 
կությունր: Կատարողին առաջադրվող պայմաններից էր նահ սեփական ապրումնե
րի ու զգացմունքների հավաստիությունն ու անմիջականությունր վերակերպավորե- 
լր: Այս առումով մեծ նշանակություն էր տրվում լացի, հեծկլտանքի հ ցավ ու հոգե
ցունց վիճակներ արտահայտող ձայնարկություններին: Ազատ-հանկարծաբանա- 
կան այս ստեղծագործությունների հիմքր ավանդույթով ժառանգված բանաձհն էր, 
որի վրա խարսխվում էր կոնկրետ կառույցր [М азо 1978, 213-235] :

Ի տարբերություն ռուսականի, ուր յուրաքանչյուր աղջիկ մանուկ հասակից 
սովորում ու հմտանում էր ողր-գովք ասելու արվեստում' հայ իրականության մեջ 
րնդունված չէր ժողովրդական երաժշտարվեստի այս ժանրր դեռատի աղջիկներին 
ժառանգաբար փոխանցելու ավանդույթր: Այն րնդհակառակր' տարիքով կանանց 
մենաշնորհն էր հ  չէր ուսուցանվում, ա յլ համարվում էր «տվածուրիկ» շնորհ:

Ըստ մեր դիտարկումների' նկատելի օրինաչափություններ կան տարբեր տարի
քային խմբերի ու սեռերի ողբասացների երաժշտական ու բանահյուսական լեզվում: 
Օրինակ, 2-րդ գովքում ողբասացր նկատելիորեն օգտվում էր իրենց շրջանում (Տա
վուշ) տարածված աշուղական երգերի մեղեդային դարձվածներից, երբեմն ծորուն 
ելհէջմամբ կարհորելով ա ՜խ , վու յ, ձայնարկություններր, մատաղ քեզ, բա լա  ջա ս  
դարձվածքներր' հարազատ մնալով մուղամաթային մտածողության սկզբունքներին:

Հավաքված դաշտային նյութր թույլ է տալիս ասելու, որ քիչ չեն օրինակներր, երբ 
ողբ-գովքերր կատարվում են հարց ու պատասխանային եղանակով' որպես երկ
խոսություն: Այս տարբերակում, գլխավոր ողբասացր սովորաբար հանգուցյալի 
տարեց հ ներկաների հարգանքր վայելող արյունակցուհին է լինում: Ն ա  իր վիշտն 
ու ափսոսանքն արտահայտում է ձգվող ձայնարկություններով ու հառաչով, միանա
լով սգակիր հանրույթին, ապա հռետորական երանգավորում տալով խոսքին, ան- 
շտապ հանդիսավորությամբ փաստարկում է ներկաների շրջանում րնդունելի 
ավանդութային րնկալումներն աշխարհի, մարդկության, ճակատագրի կյանքի ու 
մահվան պատկերացումների վերաբերյալ' միաժամանակ, սեփական խոհափիլիսո- 
փայական դիտարկումներր կապակցելով հանգուցյալի ապրած կյանքի ու մահվան
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իրողության հետ145: Երկրորդ ողբասացը, որը հաճախ հանգուցյալի մերձավոր 
ազգականն է լինում' համեմատաբար երիտասարդ ու վոկալ-երաժշտական տ վյա լ
ներով օժտված, կոնկրետացնում է առաջին ողբասացի արտահայտած յուրաքան
չյուր գաղափարը' օրինակներ բերելով և հիշողություններ պատմելով հանգուցյալի 
կյանքից: Վերջինս յուրաքանչյուր հարմար առիթով մեկ անգամ ևս գովում է 
հանգուցյալի արժանիքները (հաճախ չափազանցնելով դրանք և նոր հատկանիշ
ներ վերագրելով)' «ձենով ասելով» «ծաղկացնում» մեռնողին: Հանպատրաստից 
ստեղծվող երաժշտաբանահյուսական այդ տեքստը մերթընդմերթ ընդմիջվելով ամ
բողջանում է ներկաների արտաբերած համաձայնություն արտահայտող ձայնար
կություններով ու ռեպլիկներով, ժողովրդական իմաստնությամբ անթեղված թևավոր 
խոսքերով, ասացվածքներով փիլիսոփական մտքերով: Նույն իմաստային դաշտում 
են դիտվում նաև ոչ խոսքային' շարժումների լեզվով արտահայտվող համանուն բո
վանդակության տեքստերը: Այս ամենի հնչյունային հենքը, բնականաբար, դառնում 
են վիշտ, ցավ, ափսոսանք, ոչ սակավ' նաև զայրույթ արտահայտող ձայնարկու
թյուններն ու համապատասխան ռիթմիկ երանգավորում ունեցող հնչյունային 
դարձվածքները, լացն ու հեծկլտոցը (հմմտ. մենակատար-խումբ կատարման կերպի 
հետ):

է՜հ... աշխարհ, աշխարհ... Աշխարհս փուչ ա..., գսացակաս...
Մեսակ մարդուս լավությունս ա մսացակաս...
Լավություն արա, քըցի ջու՜րը... Լավու՛թյուն արա, որ լա ՛վ  հիշվես...
Ի՞նչ էս հետդ տանելու' չո՞րսը տախտակ...
Վայ, աման էս ի՞նչ էկավ մեր գլուխը... էս ի՞նչ զուլում բերիր,
Ջանիդ մատաղ, Անգի՞ն ջան, իմ անգի՞ն, ազի՞զ ջան...
Վա՞յ, ա՞ման, էրու՞մ-խորո՞վում էս, ջիգյա՞ր ջան,
Ջիգյա՞րով քույրի՞կ ջան... 146

2-րդ ողբասաց.

էհ , քուր ջաս... Քուրս ջիգյարով էր. մեկիս «չոռ» ասած չկար...
Բա մեկիս ասա ծուռ աչքով սայած կա՞ր... վու՜յ, վու՜յ, քու ր  ջաս...
Քեզ էլ մա՞տաղ, քու ջիգյա՞րին էլ մատաղ, իմ Անգի՞ն ջան,
Թանկագի՞ն ջան... իմ քու՞ր ջան... Քա՞նի-քանիսին օգնեցիր,
Պահեցիր, մարդ դարձըրիր, քու՞ր ջան, իմ Անգի՞ն ջան,

իմ քու՞ր ջան, անգի՞ն քուր ջան, իմ թանգ...
Սաղին լավություն էիր անում... սաղի խաթրովն էիր գնու՞մ,
Անգին ջան, իմ խաթրաշահ ջան.
Մեծի հետ մեծ էիր, փոքրի հետ' փոքր, վա՞խ, վա՞խ, վախ...

քուր ջա՞ն, վույ-վույ, քու՞ր ջան, վու՞յ, աման, ո՞ր մեկն ասեմ.
Կյանքում մենակ հացի չէիր նստում, մենակ թիքեդ կու՞լ չէր գնում,
Հիմա ո՞նց էս անելու էն սև աշխարհում... իմ խորհրդատու քուրս,

Հիմա ու՞մ էս խորհուրդ տալու ... վու՞յ, աման, ո՞ր մեկն ասեմ...
Բա ես էլ ո՞նց ապրեմ, բա ե՞ս որ քարն ընկնեմ. վ ա ՞խ .

Վու՞յ, աման, ես ի՞նչ անեմ.. վախ... է՞հ, փուչ էս, փուչ աշխարհ..
[Գրառումը կատարվել է հոգեհանգստի ժամանակ. ԴԱՆ Արմավիր, 1986]:

Պատահում է նաև, որ ողբասացների թիվը երկուսից ավելին է լինում և գովքն 
ասվում է հերթականությամբ' մեկը մյուսին լրացնելով: Այսպիսի դեպքերում 1-ին'
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գլխավոր ողբասացը, սովորաբար, հանգուցյալի ամենամաերիմն է լինում, իսկ 2-րդ,
3-րդ, 4-րդ և ավելի հագվադեպ հինգերորդն ու վեցերորդը' նրա ագգականները, 
հարևանները, ընկերները կամ ծանոթները, որոնք ողբն սկսելուց առաջ որևէ կերպ 
ներկայանում են' շեշաելով մահացածի հեա իրենց կապը:

Օրինակ. Դու իմ ախպորս կինն էս, բայց եղել ես իմ մայրը,
Քրոջ նման քաղցր ես եղել' էմմա ջան...

[ԴԱՆ 1986, Երևան]

Հաճախ, ողբասացը ննջեցյալի մոա ողբալու է կանչում իր մաերիմ-ծանոթներին, 
որոնք ինչ-ինչ պաաճառներով հեռու են կանգնած լինում և աշխաաում է հավաք
վածներին ներկայացնել, թե ինչպես էր հանգուցյալը սիրում նրան, ինչ հոգևոր կապ 
ու հարգանք կար երկուսի միջև և վերջինիս համար ինչ ծանր կորուսա է ա յդ անձի 
մահը: Եվ արդեն ննջեցյալին մոա եկած կինը շարունակում է ընդհանուր ողբը, 
բարձրաձայն լալիս, բացականչություններ անում, գլխի ու ձեռքի շարժումներով 
արաահայաում իր հոգեվիճակը: Հաճախ ողբասացներից մեկը մոա է կանչում նոր 
ներս մաած (մոա ժամանակներծում հարագաա կորցրած) մի բարեկամի, հեծկլաա- 
լով գրկում է նրան, երբեմն համբուրում է ու դիմում'

Արի՞, արի՞, Մարգո ջան,
դու էլ շաա դարդ ունես,
էլ ոչ ոք գլխավորիդ աեղը չի' բ ռ ն ի .

[ԴԱՆ Երևան, 1986]

Ինչպես ժողովուրդն է ասում՝ միանման վիշաը մաերմացնում, միավորում, համա
խմբում է մարդկանց: Ողբն ամեն անգամ նորոգվում է յուրաքանչյուր նոր եկողի 
հեա: Հաակապես՝ լուրն ուշ իմացողի, հեռվից հաաուկ այդ առիթով ժամանողի, 
առաջին անգամ ա յդ շեմքը ոաք դնողի, կամ ինչ-որ առիթով խռոված ու, կարծեք, 
մահվան լուրով հաշաված ծանոթ-ագգականի հեա միասին: Նման դեպքերում հա
ճախ կարելի է լսել. « Ըսենց առիթո՞վ պիաի հանդիպեինք...»  կամ նման արաահայ- 
աություններ: Եթե հանգուցյալը գավակներ ունի, ապա այրիացածը (երբեմն, նաև 
ագգականներից մեկը՝ գլխավոր ողբասաց) աճյունի մոա է կանչում երեխաներին, 
որ լաց լինեն ու ողբան սիրելի ծնողի կորուսաը: Նման ձևով ողբասացները հաճախ 
լացացնում են նաև հավաքված երիաասարդներին, որոնք, սովորաբար, ողբ չեն 
ասում, ա յլ միայն հանգուցյալի անունը աալով, կամ նրան դիմելով լալիս ու հեծկըլ- 
աում են (մամա՞ ջան, հորքու՞ր ջան, Խորե՞ն ջան և այլն): Այսպիսի ողբերում խոս
քային աեքսաը սովորաբար կցկաուր է լինում, առանց պոեաիկ հենքի ու մեղեդային 
կառույցի, ընդհակառակը, հագեցվում է բացականչություններով, ծորուն կամ 
կարաված հնչյունային երանգավորումներով ու ձայնարկություններով:

Այսօր էլ, սովորաբար, գլխավոր ողբ ասողն ուշադիր է լինում երիաասարդների ու 
երեխաների նկաամամբ և չի թողնում նրանց երկար մնա լ ննջեցյալի կողքին' պաա- 
վիրում է նրանց հեռացնել կամ դուրս աանել (հմմա. XIX դարում գրանցված ագ- 
գագրական նյութերի հեա. «Ջահելը ողբ չեր ասի, գերեգման չէր գնա. ամոթ էր»): 
Նկաաենք, որ գլխավոր ողբասացին վերապահված էր ծիսակարգի ղեկավարի դերը 
և անկախ ցավից ու կորսաից, նա պաաասխանաաու էր ավանդույթի պահպանման 
և հանգուցյալին «առքով ու փառքով վերջին ճանապարհ ուղեկցելու» համար, որ 
ընդունված է նաև մեր օրերում: Հենց ա յս առումով է լ կարևորվում է ոդբ-գովք ասելը:
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Ողբ-գովքերի նպատակը հանգուցյալի գովքն է, փառաբանումը, նրան մատուցվող 
հարգանքի տուրքը, հարազատներին մխիթարելը, մահացածի մասին հուշեր 
արթնացնելը, ներկաների մեջ արցունք, ցավ ու ափսոսանք առաջացնելն ու ողբալը: 
Դեռ այսօր էլ, Հայաստանի շատ շրջաններում (Տավուշ, Գեղարքունիք, Շիրակ, 
Արարատ, Ա ր ց ա խ .)  հանգուցյալին առանց «գովելու», ծաղկեցնելու» չեն թաղում, 
քանզի «պատվի խնդիր է .  հո անտեր մեռե՞լ չի »147:

Ողբ գովքերն ավելի սրտաճմլիկ են դառնում, երբ մահացողն «անմուրազ գնա
ցած» երիտասարդ է: Ի տարբերություն արդեն «կյանք տեսած» ու «տարիքն ա 
ռած» ննջեցյալների, որոնց համար ասված ողբի նպատակն է մխիթարել հարա
զատներին և հանգուցյալի անցած կյանքը ներկայացնելով նրա գովքն անելը: Երի
տասարդ և «կյանք չտեսած» հանգուցյալին ձոնված գովքի նպատակը կատարված 
դժբախտությունը ողբալն է, անողոք ճակատագրի դեմ ուղղված բողոքն արտահայ
տելը և ներկաներին «մղկտացնելը»:

Ողբ-գովքերում հանգուցյալը դիտվում է իբրև մի յուրօրինակ կապ երկու 
աշխարհների միջև, որը հատկապես դիտելի է «Բարև կ տ ա ն ե ս .»  և «Կգնաս-կա- 
սես»-ների ու նմանօրինակ բովանդակության հնչյունապոետիկ շարքերում: Նշված 
տեքստերը հաճախ միահյուսվում են' վերաճելով մի ընդհանրական կառույցի: 
«Բարև կտանեսների» շարքում ողբասացը խնդրում կամ պատվիրում է հանգուցյա
լին այս աշխարհից լուր տ անել մեռյալների աշխարհում գտնվող իրենց ծանոթ- 
բարեկամներին, որոնք շուտով պիտի դիմավորեն նրան ու հարցուփորձ անեն ա յս
տեղ մնացած մարդկանց մասին: Այստեղ ևս նկատելի է թաքնված վախի արտա
հայտությունը, որ լուր իմանալու համար մահացածն ինքը չգա, կամ կարոտելով' 
սիրելիներից մեկին չտանի: Ուշագրավ է, որ հիշյա լ շարքերում երբեմն ասացողը 
նկարագրում է ա յն իրավիճակն ու միջավայրը, որտեղ իր պատկերացմամաբ պիտի 
կատարվի բուն գործընթացը.

Մեր գրանցած օրինակում ողբասացը մեկ-մեկ թվարկում է նաև բոլոր այն հան
գուցյալներին, ովքեր ըստ իրեն, պիտի գան, դիմավորեն ա յս աշխարհից ժամանած 
իրենց հարազատին ու հարցուփորձ անեն: Ողբասացը հիշում է նրանց ունեցած 
հիվանդությունները, գժտությունները և ա յլ կենցաղային մանրամասներ, պատվի
րում է «նոր գնացողին» հոգատար լինել նրանց հանդեպ ու խելամիտ, հաշտեցնել 
նրանց ու օ գ ն ե լ.  Այնքան հավատով ու բնական է ընթանում նրա ողբ-պատգամը, 
կարծեք բանասացը կասկած չունի «այն աշխարհի» ու «մյուս կյանքի» իրողության 
նկատմամբ: Ողբասացը մանրամասնորեն նշում է նաև, թե նրանցից ով շրջանի որ 
մասում պիտի նստի (դիմացը, աջ թևին, հետևում և այլն): Ներկաներից մեկը (որ 
մինչ այդ լուռ էր և որի հարազատին ասացողը հավանաբար արժանի տեղ չէր 
հատկացրել) բողոքում է, թե ինչու՞ Արտաշեսը (նոր ննջեցյալը) պիտի կենտրոնում 
բազմի, իսկ իր հարազատը' ոչ պատվաբեր տեղում: Գլխավոր ողբասացը երգեցիկ 
ձայնով պատասխանում է.

Որովհետև, Արտաշեսիս մի ոտը հըլը ըստեղ ա,
Հըլը կեսը ըստեղացի ա, կեսը' ընդեղացի.

[ԴԱՆ 1988, Երևան]

Ըստ ժողովրդական պատկերացումների, քանի դեռ հանգուցյալը չի հանձնվել 
հողին, պատկանում է այս աշխարհին և զգայարաններով դեռևս զգում է կյանքը.
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հատկապես շրջակայքն ու մերձավորներին: Ուստի, նույնիսկ մահից հետո պետք է 
կատարել նրա բոլոր կիսատ մնացած ցանկություններն ու պատգամներր, բավարա֊ 
ր ե լ պահանջներր, իսկ չհասցնելու պարագայում' երդմամբ խոստանալ իրա
կանացնել դրանք, որ վերջինս «աչքր ետհր չգնա», որ «աչքր քաղցր լինի մնացողաց 
վրա»: Սրանով կարելի է բացատրել նահ հանգուցյալին սիրելի անձանց (թեկուզ 
հեռավոր վայրում գտնվող) անպայման լուր ուղարկելր, երբեմն նահ նրա սիրած 
կերակրատեսակր հոգեհացին կամ հանգուցյալի հետ կապված հիշարժան օրերին 
մատուցելր, սիրած հագուստր հագցնելր, սիրած երաժշտությունր (կամ երաժշտին) 
լսելր հ  այլն: Այս ամենր հանգուցյալին սիրաշահելու, հանգստացնելու միտում ունի, 
որ «հողր թեթհ լինի», «գերեզմանոցում շուռ չգա», «որ բարի երազ գա» հ որ ամե
նասարսափելին է' «հետհից մարդ չտանի»: Թերհս ննջեցյալի մասին եղած ավան
դական պատկերացումների ա յս տեքստով է մեկնաբանվում նահ նրան միայն լա 
վով հիշելու սովորությունր. «գնացողի ետհից վատր չեն ասի»: Սեզ հաջողվել է ողբ- 
գովքի մի բացառիկ օրինակ գրանցել, որտեղ հանգուցյալի մասին հիշվում է նաե 
վատր, սակայն, անմիջապես շարունակության մեջ, ողբասացն աշխատում է քո
ղարկել ասվածի բացասական տպավորությունր, կարծեք ինքն իրեն մեղավոր 
զգալով' մեղմացնել վատ հիշողությունր.

Դաժան էիր, նանի ջ ա ն .
ո՞նց էրեխուս գողացար, վի կալար, տ ա րա ր.

Անբա՜խտ էս եղել, նանի ջան.
էրեխա չես ունեցել.

Չնայած գողացար, բայց էլի իրա ձեռքովր չթաղվեցիր. 
անբախտ էիր, ա նբա ՜խ տ .

[ԴԱՆ, Երհան, 1988]
Ողբ-գովքերր հաճախ ավարտվում են «մեռնողի բերնով ասված» պատգամներով 

հ նրան փոխադարձաբար տրվող խոստումներով: Վերջիններս առնչվում են նրա 
րնտանիքի անդամների նկատմամբ խնամքի ու հոգածության հավաստիացումնե
րին: Այսպիսի դեպքերում ասացողր հանդես է գալիս մերթ առաջին, մերթ' երկրորդ 
դեմքով, անձնավորելով իրեն (երբեմն' նահ մյուս հարազատներին) հ ննջեցյալին: 
Պատահում է նահ, որ դիմելով հանգուցյալին, պատվիրում է «երազ գալ» հ  զգու
շացնել, հա յտ նել տնեցիներին ու յուրայիններին սպսռնացող մոտալուտ վտանգի 
մասին, քանզի նրա ոգին վերհից ամեն ինչ տեսնում է: Հոգին զորեղ է հ  կարող է հո
վանավորել այս աշխարհի ներկայացուցիչներին:

Ինչպես տեսնում ենք, ժամանակակից ողբ-գովքերում (հատկապես տարեց 
ասացողների) դեռհս նկատելի են երկու աշխարհների, հոգու, ննջեցյալների պաշ
տամունքի հետ կապված ավանդական պատկերացումներր, որոնք երհակվում են 
արդեն իբրհ մթագնած հ նախնական իմաստր կորցրած մշակութային շերտեր:

Եթե հանգուցյալի հարազատների կողմից ասվող հանպատրաստից ստեղծվող 
գովքերն ավելի ինքնաբուխ ու զգայական են' խարսխված ցավի, վշտի ու հիշո
ղությունների վրա, ապա հատուկ հրավիրված ողբասացներր դրանք մատուցում են 
արդեն պատրաստի կաղապարներով, որոնք րնթացքում հանպատրաստից 
վերամշակվում են: Այս պարագայում ստեղծագործողր հաշվի է առնում մահացողի 
սեռր, տարիքր, րնտանեկան ու սոցիալական դրությունր, մահվան պատճառներր, 
ներկաների երաժշտապոետիկ հակումներր հ դրանցով ամբողջացնում ողբի
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կառույցը: Հիշյա լ ճանապարհով են ծնվում ժողովրդապրոֆեսիոնալ կաաարողների 
ողբ-գովքերը, որոնց կարելի է ներառել երկու խոշոր աիպերում' ինքնուս երգասաց
ներ և Ռաբիսի երաժիշաներ:

Եթե փորձենք համեմաաել այսօրվա ողբ-գովքերը Փավսաոս Բուգանդի, Ե. Լա 
լայանի, Սա. Լիսիցյանի, Մ. Աբեղյանի և այլոց նկարագրածների հեա, ապա որո
շակիորեն կարելի է ասել, որ XX դարի ողբասացը նույն «մայր ողբոցի», «լալկան 
մոր», «եղերամոր» մերօրյա փոխակերպումն է, իսկ նրան ձայնարկող հարագաա- 
ներն ու ծանոթները' «ձայնարկու կուսանց» և «լալկան կանանց»: Ամբողջ ծեսը և 
հաակապես, ողբի աեսարանը ինչպես անցյալում, այնպես է լ XX դարում, հագեցած 
է խաղարկային աարրերով: Հիշյա լ կերպարների մերօրյա արաահայաությունն 
ավելի է ընդգծվում հաաուկ հրավիրված ողբասացների առկայությամբ, երբ նրանք 
են սաանձնում լաց ու կոծի ողջ արարողությունը, իսկ սգակիրները միայն ձայնակ
ցում են' ընդհանուր արամադրությունը հասաաաագել: Այսօր է լ պաաահում են ող
բասաց ժողովրդական արհեսաավարժ ասացողներ (մեծավմասամբ' կանայք), 
որոնց հրավիրելու սովորույթը գրեթե վերացել է: Սովորաբար, աեղեկանալով հա
մագյուղացու մահվան մասին, նրանք գնում են սգաաուն, ողբալու հանգուցյալին և 
գովք ասելու' առանց վարձաարության ակնկալիքի:

Եթե XIX դ. ողբ ասելու իրավունք ունեին միայն աարեց կանայք, որոշ բացա
ռություններով նաև միջին աարիք ունեցողները, ապա այսօր աարիքային այդպիսի 
խիսա սահմանափակումներ չկան (թեև աարեց ողբասացներն ակնհայաորեն գե
րակշռում են): Մեր օրերում ողբ-գովքերը առանձնակի սրաաճմլիկ ու բագմագան են 
թաղման ծեսի ժամանակ (ավելի սաույգ' հուղարկավորման օրվա կաաարումները), 
իսկ մնացյալ' հիշաաակման ու ոգեկոչման ծեսերում կաաարվողները, գգացմունք- 
ների արաահայաման և երաժշաապոեաիկ առումով ավելի գուսպ են, սակավաթիվ 
և ոչ այնքան աարածված: Այս առիթներով այլևս չի պարաադբվում ողբ-գովք ասելը: 
Շաա դեպքերում դրան փոխարինում է ձայնարկություններով ու հանգուցյալին 
ուղղված աարբեր դիմելաձևերով լացը:

Ի աարբերություն արդեն ավանդական դարձած ողբերի, հանդիպում են նաև 
փոքր-ինչ գավեշաական երանգավորում ունեցող ողբեր: Ողբ-գովքի ա յս աեսակում 
ասացողը ենթագիաակցաբար սկսում է կենցաղային և անձնական-ընաանեկան 
կյանքի աարաբնույթ դրվագներով համեմել խոսքը' փորձելով հանգուցյալի կերպա
րը ներկայացնել ավելի մաերմիկ ու անմիջական: Հիշյա լ «անկեղծ գրույց» հիշեց
նող ողբ-գովքերից շաաերը կաաարվում են, առանց վկաների, երբ կաաարողին 
թվում է, թե միայնակ է հանգուցյալի (կամ նրա շիրիմի) հեա' ի աարբերություն 
ավանդական կաաարումների, երբ ողբ-գովք ասողը գիաե, որ «հանդիսաաես» ունի: 
Իհարկե, դրանք «գավեշաական» երանգ ունեն սոսկ «կողքից սթափ նայելիս», 
«օաար աչքի» համար: Երբեմն ողբ-գովքի ժանրում նկաավում է նաև ռիթմիկ կա
ռույցի ու մեղեդու փոփոխություն, որի ժամանակ ավանդական համարվող ծորուն 
մեղեդին կաաարվում է ժողովրդական երգերին կամ պարերգերին բնորոշ եղանա
կով. ամբողջությամբ կամ մասնակիորեն: Ավանդական պարերգերի մաածողու- 
թյամբ սաեղծված ողբ-գովքի յուրօրինակ աարբերակ է Շամշադինի շրջ. Թովուգ 
գյուղում բանագեա է . Խեմչյանի գրանցած օրինակը148 (աես նոաային օրինակը): 
Նկաաենք, որ պարերգային բնույթի ողբ-գովքերն ավելի հին արմաաներ ունեն, 
կապված սգո պարերի հեա149:
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Ողբ-գովքերի հաջորդ տեսակը նվագարանայինն է, որ նախաքրիստոնեական 
ակունքներ ունի: Մեր օրերում ա յն կատարում են հատուկ հրավիրված երաժիշտնե
րը (XX դ. կեսերից' ռաբիսի վարպետ երգիչ-ողբասացները) առավելապես հիմնվում 
է ժողովրդական և աշուղական տխուր երգերի ու մեղեդիների վրա և հանպատրաս
տից վերամշակվելով' հարմարեցվում առկա իրավիճակին: Այս ենթաժանրում ասեր
գային, կատարման կերպը փոխարինվում է վոկալ-նվագարանայինով: Նվագա
խմբերը' դաստա, հիմնականում փողային և հարկանային ընտանիքի նվագարան
ներից կազմված եռյակ կամ քառյակներ են. 

ա) դուդուկ (1-ին, 2-րդ), դափ (դհոլ)-երգիչ 
բ) դուդուկ (1-ին, 2-րդ, 3-րդ, 4-րդ), դհոլ (դափ) 
գ) դուդուկ, կլարնետ, դափ (դհոլ)-երգիչ 
դ) կլարնետ, դհոլ (դափ)-երգիչ
Նման դա ստ ա ներում  երգիչն է նվագում հարկանային նվագարանը:
Ավելի սակավ է հանդիպում զուռնա (1-ին, 2-րդ), դհոլ կազմով նվագախումբը: 

Առանց երգի են հնչում դուդուկներից (բ տարբերակ) և զուռնաներից կազմված 
խմբերը: Բացի փողային-հարկանային երաժշտակազմից, տարածված է նաև 
դուդուկ (կլարնետ), ակորդեոն, դհոլ (դափ) նվագախումբը, որտեղ ակորդեոնահարր 
միաժամանակ կատարում է նաև երգում է: Հիշյա լ նվագախմբերում ևս գլխավորը 
երգիչ-ողբասացն է և նվագարանը գերազանցապես նվագակցող է դառնում: Ն վա 
գակցության շնորհիվ երգն ավելի ազդեցիկ է դառնում: Երգիչը հնարավորություն է 
ստանում նաև ազատորեն ներկայացնելու վոկալ արվեստին տիրապետելու իր 
շնորհը և իր ձայնային կարողությունները: Սակայն, առանձին կատարումների ըն
թացքում նվագարանը կարող է դառնալ առաջատար' փոխարինելով մենակատար- 
երգչին. ա) ամբողջական նվագարանային մուղամների, բ) նվագարանային նախա
նվագի, գ) նվագարանային կրկներգի, դ) նվագարանային ամփոփում-վերջնամասի 
ինքնուրույն հատվածների ժամանակ: Այս խմբի ողր-գովքերում հաճախ են համա
դրվում ժողովրդական, աշուղական երգը, մուղամաթը և բանահյուսական (խոս- 
քա յին-դեկլա մա ցիոն) տարրը:

Ջավախքում մեր գրանցած տվյալներով, ի շարս դուդուկահարների դաստայի, 
տարածված էր նաև քամանչա-դափ (երբեմն' երգիչ-ողրասաց) դաստան, որը նվա
գում էր թափորի երթի ճանապարհին' մինչև գերեզմանատուն: Ուշագրավ է, որ դա
սական փողային նվագախմբերի հետ քաղաքային կենցաղ մուտք գործած Շոպենի 
«Մահվան քայլերգը» տեղային փոխակերպմամբ Ախալցխայում հնչում է նաև 
քամանչայի կատարմամբ (ձայնա գրյա լ օրինակը տ ես նոտային օրինակը): Նշենք, 
որ հատկապես քաղաքային կենցաղում, վերը ներկայացված ավանդական 
ասերգային ենթաժանրում ողր-գովք ասացողների թիվը XXI դ. սկզբին գնալով 
նվազում է իր տեղը զիջելով ժողովրդաարհեստավարժ վոկալ-նվագարանային 
կատարումներին: Եթե այսօր գերեզմանատներում նկատելի է վերոհիշյալ ռաբիս 
ժանրի կատարումների գերիշխանությունը, ապա տանը' հոգեհանգստի արարողու
թյան ընթացքում ողր-գովքերի կատարումներն աստիճանաբար նվազում են' ի հա
շիվ մագնիտոֆոնային կամ թվայնացված ձայնագրությունների (հոգևոր և դասա
կան երաժշտություն) և ջութակ, ալտ, թավջութակ կազմով դասական եռյակի կամ 
քառյակի (հոգևոր և դասական երաժշտություն) կենդանի կատարումների: Գյուղա
կան միջավայրում դասական նվագարանային եռյակ-քառյակներին հիմնականում
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փոխարինում են ավանդական փողային-հարկանային դաստաներր: Քաղաքային 
կենցաղում ես, որոշակի խավերի շրջանում հաջորդաբար կարող են հնչել թե° դա
սական, թե° ավանդական նվագախմբերր: Թաղման ծեսում այս երկու երաժշտա
խմբերի համադրությունր շատ բանասացների պատկերացմամբ բարձր ճաշակի ե 
նյութական ապահովվածության առհավատչյան է: Միայն դուդուկահարներից ու 
հարկանային նվագարանից կազմված դաստաներր (դուդուկ, դամ, դափ կամ դհոլ, 
եռյակից մինչե 5-7 կամ' ավելի դուդուկահարներից ու դհոլչուց կազմված նվա
գախումբ) բարձր համարում ունեն հասարակության գրեթե բոլոր խավերի շրջա 
նում: Դրանք րնկալվում են միաժամանակ իբրե ազգային խորհրդանիշ ե  արդի 
երաժշտական համաշխարհային չափանիշներին ու ճաշակին համահունչ կատա
րողական արվեստ: Հենց այս դիտանկյունով է մեկնաբանվում համազգային ճանա
չում ունեցող անձանց (օրինակ' Արամ Խաչատրյանի, Զորավար Անդրանիկի ե 
ա յլոց) հոգեհանգստյան արարողակարգում դուդուկահարների նվագախմբերի 
պարտադիր ներկայությունր, որր ստեպ-ստեպ զուգահեռվում ե նաե սիմֆոնիկ նվա
գախմբի կամ երգչախմբի դասական ռեքվիեմային կամ հոգեոր շարականների կա- 
տարումներին:
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Մանկությունից, բալամ, չուրախացա,
Չըտեսա մեկ լավ օր' չեղա բախտավոր: 

էրվում եմ, վառվում եմ ցավերիցրս,
Յարալու եմ, վախ...

Ախ, որքան ցավեր ունես, այ մամա, սիրով կրաանեմ.. 
Ախ, իմ տանջված ջանր բալիս մատաղ կանեմ... 

Աման, այ, աման, էյ, վա~խ...
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ԳԼՈՒԽ III

ԵՐԱԺԻՇՏԸ ԵՎ ՆՎԱԳԱՐԱՆՐ ՀՈԳԵՎՈՐ ԵՎ ԱՇԽԱՐՀԻԿ 
ԱՎԱՆԴՈՒՅԹՈՒՄ

ՆՎԱԳԱՐԱՆԱԳՈՐԾ ՎԱՐՊԵՏԸ' ԱՐԱՐԻՉ

Գաղտնիք չէ, որ նվագարանի ստեղծման և նվագարանագործի մասին տարրեր 
մշակույթներում կենցաղավարող րազմարնույթ մեկնարանություններն ու առասպե
լականացված պատկերացումներր միավորվում են նվագարանի աստվածային էու
թյան և նվագարանագործ վարպետի արտասովոր անձ լինելու գաղափարներում: 
Հայդմ' առաջին վարպետի և նրա նվագարանի պատրաստման ու տարածման մա
սին պատմող տարրեր ավանդություններր կենտրոնանում են մեկ րնդհանուր 
առանցքի շուրջ, որի հիմնական կառույցն արտահայտվում է հետևյալ հարացույ
ցով: Վարպետր հայտնագործում է նյութր, որի մեջ փակված էր հնչյունր: Գտնում է 
նյութից ձայնն արտարերելու եղանակր, նվագարանի ձևր, զարդանախշր, դառնում 
իր ստեղծած գործիքի առաջին կատարողր, ապա գիտելիքր փոխանցելով աշա
կերտին' հիմնում նաև նվագարանային արվեստի տ վյա լ դպրոցր [Pikichian, 2001, 
235-249]:

Հայոց ավանդական պատկերացումներում ևս վարպետի կերպարի մեջ միա
հյուսվում են տարրեր գործունեության ոլորտներ ու դրանք իրականացնող անհատ
ներ (գաղափարի հեղինակ' արարիչ, նվագարան պատրաստող, կատարող երա
ժիշտ, գիտելիքր փոխանցող ուսուցիչ' նվագարանագործության և կատարողական 
դպրոցի հիմնադիր), որոնք ժամանակի րնթացքում առանձնանում են' փոփոխելով 
նաև առաջին վարպետի կերպարի հետ կապված հնամենի պատկերացումներր: 
Խոսքր ծիսաառասպելական աշխարհրնկալման մասին է, որտեղ րոլոր արհեստ
ների ներկայացուցիչ-վարպետներր150 մասնակից են դառնում տիեզերաստեղծ 
արարչագործությանր [Abrahamian, 2001, 261-271]:

Բնական է, որ նախնական փուլում նվագարաններր տեխնիկապես անկատար 
էին և դրանցով հնարավոր էր արտարերել միայն րնության ու մարդու ձայներր, կամ' 
ծառայեցնելով մարդուն' պարզունակ նվագակցությամր ձա յնակցել երգին կամ 
պարին: Այս շրջանում նվագարանագործի կերպարն իր մեջ ներառում էր նաև 
երաժիշտ կատարողին: Աստիճանարար, նվագարանների կատարելագործմանր 
համրնթաց, երկու գործառույթների րաժանման կայացմամր, առանձնացան նաև 
նվագարան պատրաստողի և երաժշտի կերպարներր151: Սակայն, նշված երկու 
կերպարների րաժանումր դեռ վերջնականապես չի  ավարտվել: Այսօրինակ 
վարպետներից էր նաև հռչակավոր Գուսան Շերամր (1857-1937թթ.), որ միաժամա
նակ հայտնի էր իրրև թառ ու սազ պատրաստող ու սադափանախշող վարպետ, 
երաժիշտ կատարող, րանաստեղծ, երգահան ու երգիչ: Սեր ժամանակներում ևս 
կարելի է հանդիպել նվագարանագործ վարպետների, որոնք լավագույնս տիրապե
տում են իրենց ստեղծած նվագարանների կատարողական արվեստին' ինչպես 
իդեա լա կա ն  տարրերակում: Այսուհանդերձ, աշխարհի տարրեր ծայրերում գործող 
վարպետներր սովորական մարդիկ են, որոնցից լավագույններին հաջողվել է րա- 
ցահայտել նվագարանների պատրաստման համար անհրաժեշտ հումքի րնտրու-
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թյան, մշակման, ճշգրիտ կառուցվածքի ստեղծման, չափագրման, հնչողության 
մաքրության ու տեմբրային հարստության, ինչպես նաև կատարման հնարքներն ու 
հմտություններր:

Նվագարան պատրաստելուն նպատակամղված տարիների պրպտումների և 
տքնաջան աշխատանքի րնթացքում փորձարկված արդյունքր, որպես գաղտնի գի
տելիք, խստագույնս պահպանվել և փոխանցվել է ժառանգաբար կամ ամենաօժտ- 
ված աշակերտին, որն րնկալվել է իբրև վարպետի հոգևոր ու նյութական շարու
նակություն152: Ի շարս ասվածի' հաճախ վարպետն իր հետ այն աշխարհ է տարել 
մասնագիտական գաղտնիքր' կամենալով եզակի ու անկրկնելի մնալ153:

Թե' առասպելներում, թե' իրական կյանքում նվագարանագործր սովորաբար 
տղամարդն է: Եզակի դեպքերում անգամ, երբ կինն է դառնում նվագարան պատ
րաստող՝ վարպետության ճանապարհն ուղղակի կամ անուղղակիորեն անցնում է 
տղամարդու միջով: Դրա ուշագրավ դրսևորումներից է գերդաստանի ժառանգոր
դության գիծր չկորցնելու կամ մահացած ամուսնուն փոխարինելու նպատակով՝ ի 
վերուստ (երազում, տեսիլքով կամ որևէ արտասովոր իրավիճակում) վարպետու
թյան շնորհ ստանալր154:

ժողովրդական վարպետների հետ մեր ունեցած զրույցներից155 և մասնագիտա
կան գրականությունից կարելի է փաստել, որ ավանդական մշակույթում նվագարան 
պատրաստելու գործրնթացր ծիսականացվում էր156: Որոշարկված էր արարողա- 
կարգր. օրինակ, գործն սկսելուց առաջ վարպետր մաքրագործման ծես էր կատա
րում' տարածքն ազատելով ուղղակի կամ աներևույթ չարից և անմաքրությունից, 
լվացվում, փառք տալիս Տիրոջր' «բռնած գործին հաջողություն» հայցելով, ապա 
կարգաբերելով անհրաժեշտ հումքն ու գործիքներր' սկսում աշխատել: Մաքրա- 
գործմամ և Տիրոջ հետ հաղորդակցվելու ա րա րողա կա րգը  կարող էր ուղեկցվել նաև 
մոմավառությամբ և աղոթքով' հատկապես վարպետի համար մեծ կարևորություն 
ունեցող նվագարանի աշխատանքն սկսելուց առաջ157: Իսկ երբ այն վերածվում էր 
աշխատանքային առօրյայի, նույն արարողությունն իրականացվում էր վարվելա
կարգի հակիրճ ու խորհրդանշական ձևերով' որ կարող էր վերածվել անգամ միա
վանկ արտահայտությամբ հնչող տեքստի (աղոթքի փոխակերպում) և շարժումների 
ու դիմախաղի: Օրինակ' տիրոջր դիմել-հաղորդակցվելու խորհրդանիշ դարձած սո֊ 
վորույթր, երբ վարպետր հայացքր մի պահ վեր է բարձրացնում ու ասում. « է հ , Տէր 
Աստված, մեր գործին հաջողություն տաս»: Առօրյա աշխատանքն սկսելուց առաջ, 
հաճախ այս խնդրանք-դիմելաձևր կրճատվում է' փոխարինվելով միայն « է հ »  ձա յ
նարկությամբ 158:

Ավանդույթի համաձայն, երբ վարպետր որոշում էր առանձնահատուկ նվագա
րան պատրաստել' պետք է փոխեր առօրյա կենսաձևր և ժուժկալություն դրսևորեր: 
Մեր գրառած դաշտային նյութերր վկայում են, որ անգամ մինչև XX դ. կեսերր, 
հատկապես գյուղերում, անվանի նվագարանագործ-վարպետներր ձգտում էին 
պահպանել առավել զուսպ վարքագծի, անձկության, վատահամբավ մարդկանց 
հետ (խաբեբա, ստախոս, հարբեցող, «կեղտոտ բերան, անգյալ, ալարկոտ») չհա 
ղորդակցվելու, այդ օրերին կենդանական սնունդ չրնդունելու (պաս պահել) կամ զո
հաբերություն կատարելու կարգր (հմմտ. գարնանն առաջին անգամ սերմր հողին 
հանձնելու հետ կապված պտղաբերության պաշտամունքի արարողությունների 
հետ' իբրև նոր կյանքի սկիզբն ակնկալող տիեզերապահպան գործրնթաց):
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Վարպետների հավաստմամր' ա յդ րնթացքր նման էր «Զատկից առաջ եկող Մեծ 
պասին, որին պիտի հաջորդեր ցնծությունր»' նախորդներից ավելի կատարյալ 
տեխնիկական հնարավորություններով ու հնչողությամր նվագարանի ստեղծմամր: 
Իսկ քանի դեռ նվագարանն ամրողջովին պատրաստ չէր' րնդունված չէր ա յդ մասին 
խոսելը, քանզի «պարծենկոտությունն Աստծուն հաճելի չէ» և կարող է զըկել իր 
պարգևած շնորհից: Բանասացների նկարագրած արգելքներից և նախրնտրելի 
պահվածքից կարելի է եզրակացնել, որ գործ ունենք ինքնամաքրման և զոհարերու- 
թյան ծեսերի յուրահատուկ դրսևորումների հետ, որր ցանկալի արդյունքն ապա
հովող հավատալիքի արտահայտությունից զատ, նաև ներհայեու և կենտրոնանա
լու նպատակ էր ակնկալում:

Վարպետներից շատերր հավատում էին, որ երր նվագարանի պատրաստման 
սկիզբը կա մ ա վա րտ ը  համրնկնի ավանդական տոներին կամ սրրերի հետ կապված 
օրերին' նվագարանն ու երաժիշտր հաջողակ կլինեն և միշտ ուրախ առիթներով 
կհնչեն: Հայսմ' ձգտում էին ճիշտ հաշվարկել ժամանակր և անկախ պատվերից, 
նվագարանագործր Նոր տարվա, Զատկի, Համրարձման կամ Վարդավառի տոներց 
առաջ սկսում էր «մտմտալ» նոր նվագարան ստեղծելու շուրջ և հումքի նախապատ- 
րաստմամր զրաղվել:

Նվագարան պատրաստելու գործրնթացի ժամանակր (սկիզր, ավարտ) սերտո
րեն կապվում էր րնական լույսի առկայության (արևածագից մայրամուտ) գործա
ռույթի և հավատալիքային պատկերացումների հետ, իսկ մթի հետ կապված տարա- 
րնույթ ուժերին առնչվելուց խուսափելու նկատառումներով' րնդունված չէր մայրա- 
մուտից հետո աշխատելր: Այդ համատեքստում' անցանկալի էր «օտար աչքի» և 
«կինարմատի»159 ներկայությունր: Վարպետներից շատերր նույնիսկ վատ նշան 
էին համարում, եթե պատահարար դրանցից որևէ մեկն աշխատանքի րնթացքում 
արհեստանոց էր մտնում և մտքում անմիջապես չարխափան խոսքեր էին ասում ու 
դադարեցնում աշխատանքր:

Առանձնահատուկ վերարերմունք էր նկատվում նաև առաջիմի  հետ կապված 
պատկերացումներում: Այսպես, ավանդույթի համաձայն, վարպետր նվագարանի 
հնչողությունր փորձարկելու րնթացքում և արդեն պատրաստի գործիքով առաջիս 
ա մգա մ  պետք էր ուրախ մեղեդի հմչեցմեր, «որ զորություն ունենա»' հաջողություն 
րերի տիրոջր և ունկնդիրներին: Վարպետից հետո ա յն տալիս էին նաև որևէ 
անվանի (հաջողակ, րարի համրավ ունեցող) երաժշտի, որպեսզի ցուցադրեր նվա
գարանի րոլոր հնարավորություններն ու հնչողությունր, ապա միայն վաճառում, 
փոխանակում կամ նվիրում էին:

Իր պ ա տ րա ստ ա ծ ա ռա ջիս ԱվագարաԱը վարպետր պահպանում էր իրրև 
մասունք և ձգտում չրաժանվել նրանից' հավատալով, որ ա յն տվածուրիկ շնորհի 
պատսպարանն է (հմմտ. երաժշտի առաջին նվագարանի հետ): Այդ նվագարանր 
պահվում էր հատուկ պահոց-պատյանում կամ կախվում պատի գորգի վրա: Ըն
տանիքի անդամներր և սերունդներր ևս դրա նկատմամր ակնածալից վերարեր
մունք էին դրսևորում' իրրև օջախի նահապետի ներկայության և տվածուրիկ շնորհի 
խորհրդանիշ: Նույնպիսի վերարերմունք կա նաև երաժշտի նվագարանի նկատ
մամր:

Մեր դաշտային գրանցումներում կան նաև մասնավոր դեպքեր, երր պատ
րաստված առաջին նվագարանն րնծայարերվում էր սրրավայրին/սրրին (հմմտ.Սր.
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Կարապետի շիրիմի և վանքերի ստեղծագործական ձիրք շնորհելու հատկության 
հետ): Տարեց վարպետների հավաստմամբ' պատրաստած առաջին սրինգր թողել 
են եկեղեցում' Տիրամոր պատկերի առջև160 [ԴԱՆ, 1985]: Երբեմն, մեծ համարում 
ունեցող վարպետն ուխտ էր անում կատ արյա լ նվագարան ստեղծելուց հետո' ան
հատույց երեք որբ երիտասարդի կամ կարիքավոր րնտանիքի հարսանիք կատարել 
կամ յոթ սրբավայրի «ուրախության նվագել»161:

Ուշագրավ է, որ ա յլ բնագավառներում գործող վարպետների ստեղծագործու
թյունների նման, լավագույն նվագարան պատրաստող վարպետի, ինչպես և կատա
րողի (նվագող, երգող) ստեղծագործական արդյունքր համարվում էր «հոգու համար 
րնդունելի վարձք», որր հաշվի է առնվելու Ահեղ դատաստանի ժամանակ (հմմտ. 
Գրիչի, ծաղկողի ու խաչքարագործի հետ)[Պետրոսյան, 2008, 240-266]:

Մինչև XX դ. կեսերր գյուղական շրջաններում դեռ պահպանվում էր նվագարանր 
երաժշտին րնծայելու կամ փոխանակելու սովորույթր (դրամով կամ բնամթերքով): 
Երկու դեպքում էլ, ստացողր պետք է համապատասխան փոխհատուցում աներ: 
Բանասաց երաժիշտներից ու վարպետներից շատերի կարծիքով' հատկապես հա
ջողություն էին բերում րնծայաբերված նվագարաններր: Նվագարանր երաժշտին 
հանձնելու արարողակարգում րնդունված էր դեմ-դիմաց կանգնելդ, խոնարհության 
նշան անելն ու փոխադարձ օրհնանք ու բարեմաղթանք ասելր, որ ծիսական 
երկխոսության կարգով էր գործում: Օրինակ' վարպետր նվագարանր պարզում էր 
երաժշտին և ասում' «Ուրախության նվագես», «Խերով էղնի», «Հենց ձեռդ առնես' 
մատներդ իրան-իրան ածեն», «Նվագիդ ձենր օխտր գեղ հասնի», «Ձենիցր չարր 
խափանվի, վատր' փախչի», «Նվագովդ որբին ուրախացնես, չարր խափանես, 
դուշմրնին տրաքացնես» և այլն: Իսկ երաժիշտր, վերցնելով նվագարանր, գլուխ 
խոնարհելու շարժում էր անում և պատասխանում' «Ձեռներդ դալար», «Խեր-բա- 
րաքյաթի մեջ մնաս», «Հազարր սարքես», «Թափածդ քրտինքր օսկի-մարքարիտ 
դառնա», «Դու սկսես' Աստված շարունակի», «Յոթր պորտդ քո սարքած սազի 
ձենով ուրախութուն անի», «Սարքածդ սազր հոգուդ դիմացր գա», «Դրա ձենր Դ ա 
տաստանին դեմրդ գա ու լուս տա» և այլն: Երկխոսությունից հետո երկուսն էլ 
կրկնում էին «Ընդունելի լինի», «Ամմեն» (նաև' ներկաներր), ապա մի գավաթ գինի 
կամ օղի էին րմպում և «հաց կիսում»:

Նոր նվագարանով առաջին անգամ ուրախ մեղեդիներ էին հնչեցնում կամ տոնե
րի, ուխտագնացություների, հանդիսությունների ու խնջույքի ժամանակ նվագում' 
մասնակիցներին հայտարարելով ա յդ իրողությունր, որին հաջորդում էին օրհնանքն 
ու մաղթանքր: Դիտելի է, որ նոր' ա սեղծ  նվագարանի առաջին կատարման հետ 
կապված հավատալիքի համաձայն, տանտերր կամ հրավիրողր, իր օջախին 
մատուցված պատվի համար վարպետին դրամ, նախշուն գուլպա, շա լե գոտի աքա
ղաղ կամ հացահատիկ էր նվիրում162: XIX դարում տարածված ծիսակա ս սվիրաբե- 
րություսսերի  մասին վկայող տարաբնույթ սովորությունների մի մասր մեզ է հասել' 
բանահյուսության երաժշտախոսքային տեքստի փոխակերպվելով: Այդ նշխարնե- 
րից շատերր ժամանակի րնթացքում մոռացվել են: Որոշ սովորույթներ գոյատևում 
են վերապրուկային ձևով կամ նորովի մեկնաբանությամբ, մյուսներր' նոր ձևա
վորվող կենսրնթացի բերումով, վերածվել են մանկական խաղի: Օրինակ, 1987թ. 
Սեղրիում անցկացված գիտարշավի ժամանակ գրանցեցինք163 մանկական փողա
յին նվագարան պատրաստելուց առաջ ասվող մի հմայական տեքստ, որի միջոցով
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պատանի նվագարանագործր դիմում է փայտի մեջ րնակվող ուժերին' ակնկալելով 
հնչեղ ու րարհունչ ձայնով շվիկ ստանալ. «Պրլկան164, պլկան տյուս եկ' քու մար 
ուտի երկու ծյու...»: Այդ տեքստն ասերգային րնույթ ունի. ասելիս դեմքր դեպի 
արևն է դարձնում և անրնդհատ կրկնում' ուռենու ճյուղի վրայի կանաչ կեղևր ծե
ծելով հանելու րնթացքում:

Հայտնի է, որ նվագարանր երկու հիմնական գործառույթ ունի' ձայնային հա
ղորդակցություն և րնության տարրեր երևույթների, տարրերի ու մարդու հոգեվիճակ- 
ների, մտքերի, իղձերի ու տրամադրություների վերարտադրություն: Մարդուն իրրև 
նվագարան դիտարկելիս, ակնհայտ է, որ դեռևս հնագույն ժամանակներից մարմնի 
տարրեր մասերից ծնունդ առած ձայներր կարևոր դեր են ունեցել հաղորդակցու- 
թյուն-տեղեկատվություն ապահովելու առումով, ինչպես' կանչր, ծափր, սուլոցր, 
դոփյունր և այլն: Բնության երևույթներն ու տարրերր կրկնօրինակելու և սեփական 
զգացմունքներն ու մտքերր հնչյուններով արտահայտելու հարցում մարդուց ծնված 
ձայներր լիարժեքորեն կատարում են ա յս խնդիրր թե° ռիթմի, թե° մեղեդային կա
ռույցների առումով165: Պատահական չէ, որ հաճախ երգչի տեմրրր րնորոշելիս, նրա 
արտարերած հնչյուններր որակում են իրրև դուդուկի, ջութակի և ա յլ նվագարաննե
րին րնորոշ ձայն: Այսինքն, մարդու մարմնի տարրեր մասերր կարող են փոխարինել 
րոլոր հիմնական նվագարանային րնտանիքներին. մատներր, ձեռքերր, ոտքերր, 
կուրծքր' հարվածայիններին, լեզուն, շրթունքներր, շնչափողր' փողայիններին, կո
կորդն իր ձայնալարերով' լարայիններին, իսկ թոքերն ու իրանր' ցանկացած լա 
վագույն նվագարանի ռեզոնատորին: Այսօր էլ, տարարնույթ տոների, ծեսերի, կամ 
խնջույքների ժամանակ, մարդու մարմինր նվագարանի դեր է կատարում, ինչպես 
պարելիս ծափերր, մատների կտրուկ շփումից առաջացած ձայներր, ոտքերի 
հարվածներր (օրինակ' հանրահայտ չեչոտկան): Եթե փորձենք հակառակ կողմից 
մոտենալ խնդրին' դիտարկենք նվագարանն իրրև մարդ, կտեսնենք, որ վարպետր 
նվագարանր պատրաստում է, ինչպես Արարիչր' մարդուն: Նվագարաններից շա 
տերն րնդհանուր կառուցվածքով մարդակերպ են (օրինակ' լարային-աղեղնային- 
ների րնտանիքից ջութակր, թավջութակր, կոնտրարասր, լարային-կսմիթայիններից' 
սազատիպ նվագարաններր և այլք): Կան նվագարաններ, որոնք մարդ-արձանի 
առանձին մասեր են, ինչպես աֆրիկյան թմրուկներր, որ փոխարինում են մարդ- 
արձանի գլխին, իրանին կամ կրծքին: Հաճախ, նվագարանն իր ձևով ու հնչո- 
ղությամր նմանվում է մարդու մարմնի մասերից որևէ մեկին և նրան վերագրվում են 
ա յդ մասին րնորոշ հատկություններ, ինչպես զուռնան166: Նվագարաններից շատե
րր ժողովրդական պատկերացումներում սեռային պատկանելություն ունեն. այդ 
հատկանիշն ավելի վառ արտահայտվում է տարրեր ժողովուրդների ավանդական 
ծեսերում ու հավատալիքներում և հետաքրքիր դրսևորումներ է ստանում րանահյու- 
սական մշակույթում:

Նվագարանի կապր մարդու մարմնի հետ կարող է նաև գեղարվեստական ար
տահայտություն ստանալ, ինչպես օրինակ' Ս. Փարաջանովի «Նռան գույնր» կինո
նկարում քամանչայի գլուխր համեմատվում է կնոջ կրծքի հետ: Բացի կառուցված
քային նմանությունից, նվագարանի մասերին տրվող անվանումներր ևս, ուղղակիո
րեն կրկնում են մարդու մարմնի մասերի անուններր. գլուխ, վիզ, «րողազ», ականջ, 
կող, մատ, ոտք, փոր, պորտ և այլն: Արտաքին նմանողությունից զատ, նվագարանր 
նաև մարդու ձայնի ու ապրումների վերարտադրողն է: Այն կարող է մարդու նման
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ծիծաղել, լաց լինել, տնքալ, աղերսել, խոսել կամ պատմել: Եվ եթե րնդունենք, որ 
մարդն Աստծու ստեղծած նվագարանն է, իսկ նվագարանագործն արարում է 
նվագարանն իբրև մարդ, այսու' նվագարանր դառնում է վերարտադրության վերար
տադրություն' անրնդունելի համարվելով դառնալու օրհներգության ուղեկցող և 
հնչելու հայոց եկեղեցում, հայդմ' նախապատվությունր տրվում է Արարչի ստեղծա- 
գործությանր' մարդուն: Ըստ քրիստոնեական պատկերացումների, Աստված 
արարեց մարդուն' «նրա մարմինր վերածելով կատ արյա լ նվագարանի»:

Ազգաբանական գրականության մեջ տարբեր հեղինակներ քննա րկել են 
մարդուն իբրև տիեզերքի հարացույց: Դիտարկենք նվագարանն իբրև տիեզերքի 
վերարտադրություն: Իր արարչագործության րնթացքում վարպետն օգտագործում է 
բնության բոլոր հիմնական տարրերր (օդր, հողր, կրակր, ջուրր), բնական նյութերր 
(մետաղր, քարր, փայտր), ինչպես նաև ստորգետնյա աշխարհում, ջրում, երկրի 
մակերեսին ու երկնքում բնակվող բոլոր արարածների մարմինների մասերր (կաշին, 
ոսկորներր, եղջյուրներր, աղիքներր): Ըստ որում, տիեզերքի հիմնական տարրերր 
դառնում են նաև արարման գործընթացի անմիջական մասնակիցներր, որոնց 
շնորհիվ կատարվում է հումքի տեխնիկական մշակումր (օդում կամ քամու միջոցով 
չորացնելր, հումքր թրջելն ու շոգեհարելր, եռացնելով ճկելր, կրակով մշակելն ու 
ամրացնելր, խեժով սոսնձելն ու պատելր, մետաղով ու փայտով ագուցելր): Հիշենք 
նաև, որ օդր լարային, փողային ու հարկանային նվագարաններից մեծ մասի հիմ
նական բաղկացուցիչ մասերից է, որով լցված է ռեզոնատորր: Հայսմ' նվագարանի 
պատրաստմամբ վարպետր, կրկնօրինակում է Արարչին' նվագարանի միջոցով 
վերստին կրկնելով տիեզերքի արարման գործրնթացր: Նա ստեղծում է երկնային 
լուսատուներ արև' ծնծղա, զիլեր, քշոց, զանգ, գոնգ, լուսին' դափ, թմբուկ: Ծնծղայի 
սկավառակր զարդանախշում է արևի նշաններով, իսկ քշոցր' նաև ճաճանչավոր 
ճառագայթներով: Հայոց ավանդական կյանքում մեծ ծնծղաներր արևի խավարման 
ժամանակ կատարվող ծեսի գործուն մասնակիցներն են: Ըստ ավանդական պատ
կերացումների, պատճառր վիշապն է, որ կուլ է տալիս արևին, ուստի և մեծ ծնծղա
ների ու թմբուկների հուժկու հարվածների շնորհիվ նրան պետք է ազատել վիշապից 
[Բենսե, 1900, 31: Սրվանձտյանց, 1876, 113]: Ծեսում ծնծղայի ու թմբուկի օգտա- 
գործումր ոչ միայն կապվում է ա յդ նվագարանների արձակած հզոր ձայների հետ, 
այլև ծնծղա' արև, թմբուկ' լուսին խորհրդանիշների: Երկնային լուսատուներն իբրև 
խորհրդանիշներ, վերածվում են հարվածային, լարային ու փողային շատ նվագա
րանների զարդանախշերի: Նմանօրինակ մտածողությամբ' զարդանախշերի են 
փոխակերպվում բնության տարրերից շատերր. ջուրր, կայծակր, լեռներն ու հողր, 
կենդանիներր, թռչուններր, սերմերն ու պտուղներր, բույսերր և այլք: Իր արար
չագործության րնթացքում վարպետր կերտում է նաև թռչուններ (կավե շվիկներ, 
բոժոժներ), ծառեր (բռնակավոր զիլեր), մարդկանց ու կենդանիներ: Վարպետն 
արարում է նաև ճարտարապետական կառույցներ. քանոն պատրաստելիս [Там- 
бурист А рутин, 1968, 55] ստեղծում է լճեր (կաշվե թաղանթներր), գետեր ու ճանա
պարհներ (լարերր), դրանց վրա կառուցում կամուրջներ (խառակր), ծառեր տնկում 
(ականջներր). արդյունքում ծնվում է քաղաքն իր բնակիչներով (ալտերացիոն 
բռնակներ), որոնք, վարպետի մեկնաբանմամբ, մարդիկ են, որ ծնվում ու մահանում 
են' նվագարանին մաժորային ու մինորային հնչերանգներ հաղորդելով: Արդեն 
պատրաստի նվագարանր, որ բնության մշակութայնացված տարբերակն է,
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վերարտադրում է տիեզերքի րոլոր տարրերի ու երևույթների, կենդանի էակների 
ձայներր, հնչյուններր, արտահայտում տարարնույթ հոգեվիճակներն ու զգացմունք- 
ներր: Բնության տարրերի ու հումքի օգտագործման ու վերամշակման գործրն- 
թացում նվագարանագործ վարպետի մեջ, կարծես, միաձուլվում են նաև դարրնի, 
րրուտի, փայտագործի, կաշեգործի կերպարներր: Ու թեև հիշյա լ վարպետներր, 
օրինակ, դարրինն, ավելի անմիջականորեն են առնչվում րնության տարերքին, 
նվագարանագործր նրանցից տարրերվում է, քանզի նրա ստեղծագործություններր 
միտված են նաև րնության րոլոր տարրերն ու երևույթներր հնչյուններով վերար
տադրելուն: Վերհիշենք հին Հայաստանում տարածված «Մեկնություն ձայնից» ուս- 
մունքր, րստ որի, երաժշտության ձայներն առաջացել են րնության չորս հիմնական 
տարրերից' օդ, հող,կրակ, ջուր, իսկ մեկ ա յլ' տաս ձայների (գլխավոր, հարակից և 
օժանդակ) ծագման տեսության համաձայն, դրանք րնաձայնական են (կրկնօրինա
կում են գետերի, ծովի ալիքների, աղբյուրների, տարրեր գազանների ու թռչունների 
ձայներր): Նմանատիպ րազմաթիվ տեսություններ կան հին աշխարհի տարրեր 
ժողովուրդների մշակույթներում: Ի դեպ, հայկական համակարգում ներառված 
առաջին երկու ձայներր ծնվում են արհեստներից' հյուսնությունից և դարրնությու- 
նից [Թահմիզյան, 1970 24-29]:

Պատահական չէ, որ նվագարան ստեղծելիս վարպետր, Արարչի նմանողու- 
թյամր, նաև կենդանի շունչ է ներարկում նրան' լարում է: Ասվածր հատկապես տե
սանելի է քանոն պատրաստելիս, երր ավարտելով իր արարչագոծությունր, վարպե
տր հարմոնիկ կարգի է րերում նրան' լարելով րանալիով: Դիտելի է, որ րանալին, 
որով կարգարերվում է տիեզերք-նվագարանր' ստեղծում է դարրինր, որր առասպե- 
լարանական մտածողությամր, տիեզեիական կարգի պահպանման պատասխանա
տուն է (հմմտ. ավանդական ծեսերում նրա գործառույթր) [Թադևոսյան, 2007, 117
159]: Ասացինք, որ նվագարանագործր կրկնօրինակում է արարչագործական 
գործրնթացր' վերստեղծելով տիեզերքր: Այսպիսով, տարարնույթ զարդանախշերի 
ու գույների վերածված տիեզերքն իր րոլոր խորհրդանիշներով ոչ միայն առկա է 
նվագարաններում, այլև հենց այդ տարրերն են հովանավորում նվագարաններին' 
օժտելով րնության, կյանքի երևույթների և կենդանի էակների վրա ներգործելու 
հատկությամր: Նվագարանր և նրա արձակած հնչյուններր ձեռք են րերում հրաշա
գործ հատկություններ: Դրա ինքնատիպ դրսևորումներր հեքիաթներում առկա 
նվագարաններն են, որանց հերոսր ձեռք է րերում անդրաշխարհում' դրանց միջոցով 
հնարավորություն ստանալով իրեն ենթարկել րոլոր շնչավոր և անշունչ ունկնդիր
ներին: Այսօրինակ նվագարանների կատարողականությունր հատուկ գիտելիքներ 
չի  պահանջում, քանի ու դրանք հնչում են մարդուց անկախ' իրենք իրենց և նա, ով 
կարողանում է գտնել ու տիրել դրանց, վերածվում է իդեալական երաժշտի' ա յս ա շ
խարհի վրա ներգործելու հատկությամր: Երաժշտության ու նվագարանի հրաշա
գործ հատկությունների շնորհիվ, դրանք դառնում են րոլոր կարևոր ծեսերի ուղե- 
կիցներր' հովանավորելով ու պահպանելով համայնքն ու նրա անդամներին չար 
ուժերից:

Հայոց եկեղեցում ևս, նվագարանների հիմնական գործառույթր կապվում է ձայնի 
մոգական ուժով չարր վանելու, խափանելու հատկության հետ, ինչպես քշոցր, 
ծնծղան ու րոժոժներր [Օրմանեան,1992, 60, 91,126: Л и си ц и ан , 1958. Պիկիչյան, 
1992, 215-224]: Աղմկային նվագարաններից շատերր նաև պահպանակի դեր էին
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կատարում (հմմտ. րնտանի կենդանիների վզից կախվող բոժոժավոր դաղդղանների 
ու զանգակների հետ:

Ամենայն հավանականությամբ, եկեղեցին շարունակում էր կիրառել նախորդ 
ավանդույթում րնդունված սրբազան տարածքի մաքրագործման ձևերր, որոնցից էր 
և ձայնի միջոցով չարր վանելու և խափանելու սովորույթր: Ուշագրավ է, որ քրիստո
նեական եկեղեցու արարողակարգում հատկապես ասսուրբ համարվող հեթանոսա
կան նվագարաններով էին վանում չա րս ու ասսուրբը:

Նվագարանի ու ձայնի պահպանակային գործառույթր դիտելի է նաև Նոր տար
վա տնօրհնեքի և ավանդական հարսանիքի ծիսական երթերում, որոնք ուղեկցվում 
էին ժամկոչի կամ տիրացուի զանգակով, կոչնակով, երբեմն է լ ծնծղայի երգեհոն 
կոչվող տարատեսակով:

Երաժշտական հնչյունների ներդաշնակությունր' հարմոնիան, պայմանավորվում 
է տիեզերքի ներդաշնակությամբ և մեկի խախտումր հանգեցնում է մյուսի խաթար- 
մանր' քաոսին: Պատահական չէ, որ առասպելներում երաժշտության ու առաջին 
նվագարանի ծնունդն ուղղակիորեն կապվում է տիեզերքի ծնունդին' քաոսից կոսմո
սի անցմանր [А брамян, П и к и ч ян , 1991,176-185]: Դիտելի է, որ անգամ XX 
դարում, Շիրակի և Ջավախքի գյուղերում, պարկապզուկի վերին մասում հայելու 
կտոր ամրացնելու ավանդույթր' տեղի երաժիշտների մեկնաբանմամբ, միտված է 
նվագարանի մեջ տիեզերքի արտացոլմանր: Հարդյունս դրա, նվագարանր, վերած
վելով տիեզերքի հնչյունային արտահայտչի, վերարտադրում է ա յն' դառնալով մի 
յուրօրինակ միջնորդ բնության ու մարդու միջև, որի շնորհիվ մարդր հասու է դառ
նում տիեզերքի ձայներին [Муз. культура... 1937]: Այս դիտանկյունից ուշագրավ է 
նաև մեծ թմբուկր: Նվագարանի հնչողությունր նույնացվում է որոտի ձայնին, կո
պալներին փորագրված նախշերր' կայծակին: Ավանդական մշակույթում թմբուկի 
միջոցով ազդարարվում է ժամանակր' սկիզբր և վերջր, իսկ ծիսակարգում նվագա
րանի ձայնին առնչվող պատկերացումներում զարկերի (գոնգի) միջոցով առօրեա
կանից անցում է կատարվում դեպի ծիսական ժամանակ: Դրա շնորհիվ նվագարա
նր դառնում է արարչագործական ծեսերի անմիջական մասնակիցր, ինչպես' 
ավանդական հարսանիքում: Խորհրդանշական է նաև գույնր: Թմբուկի փայտե 
իրանր սովորաբար կարմիր կամ շագանակագույն է ներկվում, որն է լ նվագարանի 
գործառույթի ցուցիչն է. կարմիրր' հարսանեկան թմբուկն է, շագանակագույնր' սովո
րական (առաջինր' արյան, կյանքի երկրորդր' հողի գույնն է): Ըստ Ծալկայի ու 
Ախալքալաքի վարպետների, XIX դ. րնդհուպ մինչև XX դարի կեսերր, սգո հան
դեսների և թաղման ծեսերի ժամանակ օգտագործվող թմբուկներր սև էին ներկվում 
և արգելվում էին կիրառել ա յլ ծեսերի ու տոների րնթացքում [ԴԱՆ, Կամոյի շրջ., 
1999, Վայոց ձոր, Վայք, Ջավախք, 1998-1999]: Ահա թե ինչու ավանդական մշա
կույթում խիստ կանոնակարգված էր յուրաքանչյուր նվագարանի, այստեղ' թմբուկի 
մասնակցությունր կոնկրետ ծեսին, որի բաղկացուցիչ տարրերն էին նվագարանն ու 
երաժիշտր: Սրանով է լ բացատրվում է հավատալիքներում, տոնածիսական արարո
ղակարգում, ժողովրդական բժշկության մեջ և կյանքի բոլորվ ճռական փուլերում 
նվագարանի (երաժշտի, վարպետի, երաժշտության) պարտադիր ներկայությունր, 
ինչպես և ավանդական կյանքում նրանց նկատմամբ եղած յուրահատուկ վերա
բերմունքն ու իբրև ինքնության խորհրդանիշ րնկալելր [Պիկիչյան, 2003, 204-206]: 

Առասպելամտածողության մեջ, նվագարանագործ վարպետի կերպարր (իդեա
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լական տարբերակ) նույնացվում է նաև իր արարած նվագարանի ու մեղեդու' 
երաժշտության հետ: Այս առումով, դիտելի է փողային նվագարանների ավանդա
կան եռյակի կատարման ժողովրդական մեկնաբանությունդ, րստ որի բուն մեղեդին 
(1-ին զուռնա, դուդուկ) Ներկա ս  է, դամր (2-րդ զուռնա, դուդուկ)' Հավերժությունը, 
իսկ թմբուկի (դափի) ռիթմիկ զարկերր' Կյանքի զարկերակդ: Սրանից է լ հետևում է 
երաժիշտներից յուրաքանչյուրին նշված ծիրի պատ ա սխա նա տ ուն ու կա րգա վորիչն  
րնկալելր և երաժիշտների եռյակի պարտադիր ներկայությունդ բոլոր գլխավոր ծի
սական արարողություններում (եթե անգամ երաժշտության հնչողությունր ինչ-ինչ 
պատճառներով բացառվում է): Հիշենք, որ այսպիսի իրավիճակներում երաժշտի 
հետ «մասնակցում է» նաև նվագարանր, որի տեսանելի լինելր կամ հնչելր չի  պար
տադրվում, ինչպես օրինակ' առաջին ակոսի բացման ծեսում: Քրիստոնեական 
ավանդույթի ժողովրդական մեկնաբանմամբ' փողային նվագարանների եռյակր ևս, 
Սուրբ երրորդության նմանողությամբ, մեկ ամբողջականության' եռամիասնության, 
խորհուրդն ունի, այսու և Ամբողջ է ու Կատարյալ և կյանքի անրնդհատության 
իմաստն է արտահայտում (ասվածն ապացուցում է նաև խոսակցական լեզվում նրա 
անվանումր' դաստա):

Ամփոփելով ասենք, որ ավանդական նվագարանների եռյակր' դաստան, իր 
գործառույթով համեմատելի է դիրիժորի կերպարին, որն րստ Լևի Ստրոսի [1972, 
25-49.], երաժշտությունր ներկայացնում է ժամանակային ուղղահայաց և հորիզո
նական մակարդակներում' համաժամանակյա և տարաժամանակյա, ու իր միջով 
անցկացնելով' հրամցնում այն ունկնդրին:

ՆՎԱԳԱՐԱՆՆԵՐԸ ՀՈԳԵՎՈՐ ԵՎ ԱՇԽԱՐՀԻԿ ԱՎԱՆԴՈՒՅԹՈՒՄ

Հայոց եկեղեցու երաժշտածիսական արարողակարգր բազմանիստ կառույց է, 
որի մեջ ներառվել ու վերաիմաստավորել են նախորդ քաղաքակրթական շերտի 
բազմաթիվ տարրեր: Եկեղեցական և ժողովրդական տոնածիսական համակարգե
րի համեմատական քննությունր, հնարավորություն է տալիս պատկերացում կազմել 
նաև նախաքրիստոնեական շրջանի երաժշտական մշակույթի րնդհանուր նկա
րագրի մասին: Մեր եկեղեցու երաժշտածիսական արարողակարգն իբրև ամբողջա
կան համակարգ, դեռևս չի ուսումնասիրվել, թեպետ մասնագիտական գրականու
թյան մեջ հարցին առնչվող ուշագրավ դիտարկումներ այնուամենայնիվ կան: Ցա
վոք, հայոց հեթանոսական հոգևոր արարողակարգի երաժշտական նկարագրի վե
րա բերյա լ մեզ հասած տեղեկությունների բեկորներր թույլ չեն տալիս վերականգնել 
տաճարային հնամենի ծեսերում հնչող երաժշտության լիարժեք պատկերր (ժանրա
յին, թեմատիկ, ոճական առանձնահատկություններդ երկացանկր, նվագարանների 
տեսականին, կատարման կերպր գործառույթր և այլն): Այս համատեքստում արժե
քավոր նյութ են րնձեռում ավանդական նվագարաններր, որոնց գործառնությանն ու 
նշանակությանն էլ' հոգևոր և աշխարհիկ կտրվածքով, նվիրված է մենագրության 
ա յս բաժինր167: Փորձ է արվում նվագարանների միջոցով դիտարկել հեթանոսական 
և քրիստոնեական ծիսակարգային ավանդույթների շարունակականությունդ ժա
ռանգականության փոխանցման և կիրարկման վերաիմաստավորման տեսանկյու
նից: Ու թեև քրիստոնեությունն րնդունած արևելյան ու եվրոպական շատ երկրների
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նախաքրիստոնեական երաժշտական մշակույթն ուսումնասիրողների առջև ևս 
նույն խնդիրն է ծառանում' հայկական նյութն անհամեմատ սակավախոս է168: 

Եկեղեցական ծիսահամալիրում, նվագարանների կիրառության խնդիրր ցայսօր 
մշակութարանության կնճռոտ հարցերից է, թեև առաջին հայացքից կարող է, այդ 
կերպ չրնկալվել: Մեր տեսադաշտում են հայ ժողովրդի կենցաղում տարածված այն 
նվագարաններր, որոնք ներմուծվել են նաև հոգևոր արարողակարգ, կամ տեղ գտել 
հոգևոր տոնի ու ծեսի ժողովրդական տարրերակում: Ուսումնասիրության համար 
հիմք են ծա ռա յել հայ պատմիչների տեղեկություններր, մասնագիտական ու 
գեղարվեստական գրականության տվյալներր, միջնադարյան պատկերագրական 
նյութր, որոնք համալրվել են Հայաստանի տարրեր շրջաններում մեր կատարած 
ազգագրական հետազոտությունների արդյունքներով: Ամենևին հավակնություն 
չունենալով րոլոր հարցականների պատասխաններր սպառելու, վերստին քննար
կենք երևույթր մեկ ա յլ' էթնոերաժշտագիտական տեսանկյունից:

Աներկրա է, թե եկեղեցու հավատամքր Սուրր Գիրքն է, ուստի փորձենք նվագա
րանների կամ նվագարանային երաժշտությանն առնչվող որոշ անդրադարձումներ 
փնտրել այնտեղ: Հին Կտակարանում հիշատակվում են թե° հայոց, թե° օտար մշա
կույթներին րնորոշ տարարնույթ նվագարանների անուններ որոնք երրեմն նաև 
նկարագրվում են: Ստեպ-ստեպ ներկայացվում է նաև դրանց կիրառությունր և 
դույզն-ինչ ակնարկ չի  արվում որևէ ծեսում նվագարանների կենցաղավարման 
ավանդույթի անպատշաճության վերարերյալ, որր թերևս կարող էր նպաստել 
հոգևոր արարողակարգում նվագարանային երաժշտության սահմանափակմանր 
կամ արգելքին: Սակայն, հայտնի է, որ եկեղեցին միայն Հայաստանում չէ, որ 
ձգտում էր հնարավորինս կանխել ավանդական նվագարանների մուտքն իր տա
րածք' գերադասությունր մարդու մարմնից ծնված ձայնին, և ո չ  րնավ, նրա ստեղ
ծած առարկաների հնչողությանր տալով [Герцм ан 1988, 30-36]: Վերհիշենք կրկին 
վաղ քրիստոնեություն շրջանում գրված և Բարսեղ Կեսարացուն վերագրվող 
«Յաղագս ձայնից» մեկնության հատվածր, որտեղ հեղինակր պարզարանում է 
սաղմոսներն առանց նվագարանների միջամտության երգելու անհրաժեշտությունր. 
«Արդ' յամենից դասս և ի յարմարումն րանիցս զՍինն աւրհնել և փառաւորել 
զԱստուած: Եւ առ այս ամեն ասէ մարգարէն. Սաղմոս ասացէք Աստուծոյ մերոյ: 
Սաղմոս ասացէք Թագաւորին մերոյ, սաղմոս ասացէք: Եւ դարձեալ' թէ երգեցէք 
Տեառն, երգեցէք անուան նորա: Եւ հրամանիս ա յս րազումք հաւատացին և 
հետևեցին: Ոմանք երգեն առանց գործոյ, ոմանք' գործովք: Ասափ և Եթամն 
ծնծղաիւք վերագոչեին: Զաքարեաս և Ողողիաս և Սիմեա և Եղիաս և Մովսէս և Թի- 
դով տաւղովք երգէին: Արդ' ասացից և զայս. լինի սաղմոսարանն գործի աւրհնու- 
թեան...»: «Արդ' մարդկանց առագաստին ոչ վա յել է գործարան երգոց, որպէս ի 
հնումն, ա յլ եղիցի կոկորդն փոխանակ փողոյն, ունչս' փոխանակ սրնկի, կզակն, 
ծնծղաից, լեզուն. տնկրկոցի, րոլոր մարմինն' թմրուկ, միտքն' տաւիղ, հոգին' քնար, 
զգայարանքն' սաղմոսարան. զի գրեալ է, թե մարդն է գործի աւրհնութեան»169: 
Բերված առաջին հատվածում պարզորոշ նշվում է, թե ոմանք նվագարանով էին 
ուղեկցում սաղմոսերգությունր, ոմանք' առանց դրա (միայն երգով): Փաստվում է 
նաև, որ այդ նպատակով կիրառվում էին թե° ծնծղան, թե° տավիղր: Ապա, կարծեք, 
եզրահանգվում ու պատգամվում է, թե սաղմոսարանն է օրհնության նախրնտրելի 
նվագարանր: Սակայն, քիչ առաջ անցնելով, րոլորովին ա յլ կարծիք է հայտնվում,

197



որր վավերացնում է, թե մարդն է օրհնության նվագարանր: Գուցե, առաջարկվող 
հարցի նկատմամբ երկակիությունն է պատճառր, որ հոգևոր ծիսակարգում 
նվագարանի կիրառության խնդիրր միանշանակ չէ նաև մեր ժամանակներում: Չի 
բացառվում, որ աստվածաշնչյան ա յս դրույթի ուղղակի րնկալումն է լ հայ թարգ
մանիչներին մղել է հնարավորինս շրջա նցել նվագարանների հիշատակությունր 
Դավիթ Մարգարեի հանրահայտ սաղմոսներում, որոնք առկա են հունարեն, ռուսե
րեն, անգլերեն և ա յլ հրատարակություններում170: Թեև Սաղմոսաց գրքի ներածա
կանում կարդում ենք. «Սաղմոսր բանաստեղծական ձևով շարադրված աղօթքն է, 
հոգեւոր երգր, զօր Դավիթ յօրինած է իր բառերով և իր եղանակով, երգելու համար 
զայն Աստուծոյ դիմաց, նուագի րնկերակցութեամբ, ինք իր ձեռքերով շինած 
տասնալար գործիքին վրայ, որպեսզի, իր ամբողջ էութեամբ, այսինքն մտքով, 
հոգիով և մարմնով փառաբանե Տեր Աստուածր» [Գիրք Սաղմոսաց.. 1988, 2], սա
կայն, միշտ չէ, որ հայերեն հրատարակություններում ավանդական նվագարանների 
անուններր նույնությամբ պահպանվում են: Այսպես, Դավթի հանրահայտ թիվ 150 
սաղմոսի ռուսերեն տեքստում Տիրոջր փառաբանելիս առնվազն յոթ նվագարանի 
անուն է նշվում' փող, սաղմոսարան, գուսլի, ծնծղայավոր դափ, լարայիններ, 
երգեհոն, նաև ծնծղայի երկու տեսակ' հնչուն և ամպրոպաձայն (հմմտ. 
գրականությունից հայտնի որոտաձայն, ահագնաձայն նվագարանների հետ).

Хвалите Его со звуком трубным, хвалите Его на псалтыри и гуслях,
Хвалите Его с тимпаном и ликами, хвалите Его на струнах и органе,
Хвалите Его на звучных кимвалах, хвалите Его на кимвалах громогласных.

[Новый Завет 367].

1868թ. Երուսաղեմում տպագրված նույն սաղմոսի գրաբարյան բնագրում նվա
գարանների անուններր բնավ չեն հիշատակվում, ա յլ փոխարինվում են Աստծո էու- 
թենականությունն ու օրհնության կերպր ցուցանող բառերով ու սաղմոսերգությամբ.

Օրհնեցէք զԱստուած ի սրբութեան Նորա. օրհնեցէք զՆա ի զօրութեան Նորա. 
Օրհնեցէք զՆա ի հաստատութեան զօրութեան Նորա:
Օրհնեցէք զՆա ի զօրութեան Նորա. օրհնեցէք զՆա ի բազում մեծութեան Նորա: 
Օրհնեցէք զՆա ի ձայն օրհնութեան. օրհնեցէք զՆա սաղմոսիւք ևօրհնութեամբ: 
Օրհնեցէք զՆա ցնծութեամբ, գովեցէք զՆա ուրախութեամբ:
Օրհնեցէք զՆա ի բանս քաղցունս, գովեցէք զՆա ի բարբառ լսելի:
Օրհնեցէք զՆա ի ձայնս գոհութեան. ամենայն հոգիք օրհնեցէք զՏէր:

[Գիրք Սաղմոսաց...1988, 413]

Այդ սաղմոսի աշխարհաբար թարգմանության երկրորդ տողում պահպանված է 
միայն «Օրհնեցէք զԱյն փողահարութեամբ» արտահայտությունր [Գիրք Սաղմո- 
սաց...1988, 412]: Արդեն, ակնհայտ է, որ տարբերություններ կան ոչ միայն օտա
րալեզու և հայերեն բնագրերում, այլև միևնույն տեքստի գրաբար և աշխարհաբար 
տարբերակներում: Օրինակ, թիվ 149 սաղմոսում կարդում ենք. «Օրհնեցէք զանուն 
նորա օրհնութեամբ, սաղմոսիւք և օրհնութեամբ սաղմոս երգեսցեն նմա», իսկ ա շ
խարհաբար թարգմանության նույն տողում ավելացված են նաև պար, նվագարան
ներ և սաղմոս բառերր. «Օրհնեցէք Անոր անունր պարելով, նուագարաններով և 
օրհնութեամբ սաղմոս թող երգեն Անոր»171: Թիվ 136 սաղմոսի աշխարհաբար
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տեքստում կարդում ենք. «Անոնց ուռիներուն վրա կախեցինք մեր նուագարան- 
ներր», իսկ գրաբարյան բնագրում' «Ի մեջ ուռեաց նոցա կախեցաք զկտակարանս 
մեր» [Գիրք Սաղմոսաց1988, 380-381]: Օրինակներից ակներև է, որ սաղմոսներում 
նվագարանների անուններից շատերի ներմուծումր միայն հետագա թարգմանիչնե
րի շնորհիվ է կատարվել, թեև գրաբարյան տարբերակում ևս դրանք չեն բացառվում;

Բնագրում համեմատաբար հաճախ հանդիպող նվագարաններից են տասնաղին 
կամ տասնալար քնարր, որն ի պատիվ հանրահայտ սաղմոսների' թարգմանվում է, 
տասնաղեա սաղմոսարան (հմմտ. պսալտերիոն, պսալտիր անվանումների հետ), 
փողր, կռածոյ փողր (մետաղյա փողայինների րնտանիքին պատկանող պղնձե կամ 
արծաթե փող), եղջեր փողր (եղջրափող) և ա յլք [Գիրք Սաղմոսաց 1988, 91,135,279]: 
Երաժշտական արվեստի ժառանգական շարունակականության տեսանկյունից 
ուշագրավ է, որ սաղմոսներում կոչ է արվում Տիրոջր փառաբանել օրհնությամբ: Իսկ 
պարով, նվագարաններով ու երգով' այն է, դեռևս նախաքրիստոնեական շրջանում 
բյուրեղացած մշակույթի տարրերով, վա նել չար ուժերին, վրեժ լուծել հեթանոսներից 
(հմմտ. ժողովրդական բժշկության մեջ րնդունված բուժման նման եղանակների 
հետ, որոնց կանդրադառնանք ստորև): Այս դիտանկյունով չափազանց բնութագրա
կան է, որ Կուտինա (թրք.' Քյոթահիա) բնակավայրում պատրաստված հախճա
պակե սալիկի վրա, քնարահար Դավիթ մարգարեի պատկերի ներքո արձանա
գրված է. «Դաւիթ երգե սաղմոս քնարիւ. ելիք դեւն այլազգի. ի Քօթուհիա ՌՈՒ(Մ)Մի 
շինեցան» [Garswell 1972 A 8 Plate 2]:

Ինչպես նշեցինք, եկեղեցական արարողակարգում նվագարանի կիրարկման 
հիմնական ոլորտր սաղմոսերգությանր նվագակցելն էր172. այսու, քնարահարու
թյամբ սաղմոս երգող Դավիթ Արքայի կերպարր խորհրդանիշի իմաստ ստանալով' 
մանրանկարիչների ու գեղազարդող վարպետների ներշնչանքի աղբյուրն է դառնում 
(հմմտ. մինչև XX դարի կեսերր կենցաղում տարածում գտած գորգահյուս, կարպե- 
տահյուս և ասեղնագործ առարկաներր երաժշտության տարրերով պատկերա
գրելու և զարդանախշելու ավանդույթի հետ): Հոգևոր մատյանների հեղինակներն ու 
պատմիչներր նախնյաց կենցաղում ավանդաբար հնչող տարաբնույթ նվագարան
ների անվանումներ ու նկարագրություններ են թողել իրենց երկերում, փորձել են 
նաև թարգմանել ժողովրդին ոչ այնքան հայտնի նվագարանների օտարալեզու եզ- 
րերր, ինչպես. քնար (քինոռ), տասնաղի, սաղմոսարան, տավիղ, ջնար, քանոն (ղա
նոն), արղանոն, վին, ֆաամոն (զանգակ) և ա յլն173: Պատկերագրության առումով, 
ասվածի վկայությունր միջնադարյան գեղազարդման արվեստի տարբեր ճյուղերում 
(խաչքարեր, տապանաքարեր, մագաղաթյա մատյաններ) հայ վարպետների ու 
մանրանկարիչների ավանդած բազմապիսի նվագարաններն են, որոնք միաժամա
նակ վավերագրում են հոգևոր174 և աշխարհիկ միջավայրում դրանց տարածվածու
թյունն ու ծաղկողների քաջատեղյակությունր: Միջնադարյան մանրանկարներում 
նվագարաններր ներկայացվում են թե° ճշգրիտ կրկնօրինակմամբ, թե° իբրև նկա
րազարդման տարր, որր բնավ միտված չէ նույնությամբ վերարտադրելու գործիքր և 
հնարավորություն է տալիս ժամանակի գեղագիտական պատկերացումներին կամ 
նկարչի ճաշակին համահունչ փոփոխություններ կատարել: Մասնավորապես 
հարուստ է XTT-XVT դարերում ստեղծված ձեռագիր մատյանների պատկերագրա
կան նյութր, որտեղ ի շարս աղմկային-հարկանայինների' լա յն տեսականիով ներ
կայանում են լարային (աղեղնային, կսմիթային) խմբի նվագարաններր ևս [Մնա-
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ցականյան 1955: Գևորգյան 1973: էջմիածնի գանձերր 1984: Թահմիզյան 1982, 27
32]:

Թեև հայոց եկեղեցու արարողակարգում նախապատվությունր երգային արվես
տին էր տրվում, այնուամենայնիվ, հոգևոր ծիսակարգր չպատնեշվեց որոշակի 
նվագարանների ներմուծումից: Դրանցից էին աղմկային-հարկանային խմրին 
պատկանող զանգր, գոնգր, կոչնակր, ծնծղան (որ կոչվում էր նաև երգեհոն), քշոցր և 
րոժոժներր, որ երկու գերակա գործառույթ ունեին' ազդանշանային-հաղորդակցա- 
կան և մեղեդային175: Ե վ  հոգևոր, և° աշխարհիկ կյանքում հավասարապես կիրառ
վում են այս նվագարանների չլարված, իսկ ավելի ուշ, նաև լարված (որոշարկված 
րարձրություն ունեցող) տարրերակներր: Ազդանշանային ոլորտում, ավանդույթի 
շարունակականության շնորհիվ, հատուկ կարևորում էին ստանում աղմկային նվա
գարաններն իրրև ժամանակացույց. ինչպես, սրրազան պատարագի, ժամերգու
թյունների և արարողությունների, հոգևոր և ավանդական տոների, տարեմուտի 
սկիզրն ու ավարտր նշելր: Ուշագրավ է, որ թիվ 80 սաղմոսր ևս պատգամում է. «Փող 
հարէաք ի գլուխս ամսոյ, յաւուր նշանավորի տարեկանաց մերոց» [Գիրք Սաղմո- 
սաց...1988, 234]:

Բացի հիշյա լ կիրառություններից' աղմկային նվագարաններից շատերր նաև 
պահպանակի դեր էին կատարում (հմմտ. րնտանի կենդանիների վզից կախվող 
րոժոժավոր դաղդղանների ու զանգակների հետ) [И сраел ян  1993, 147-156: 
Բենսե,1900,10,17]: Ամենայն հավանականությամր, եկեղեցին շարունակում էր 
կիրառել նախորդ ավանդույթում րնդունված սրրազան տարածքի մաքրագործման 
ձևերր, որոնցից էր և ձա յնի միջոցով չարր վանելու և խափանելու սովորույթր: Ուշա
գրավ է, որ քրիստոնեական եկեղեցու արարողակարգում հատկապես ասսուրբ հա
մարվող հեթանոսական նվագարաններով էին վանում չա րս  ու ասսուրբը: Այսպես, 
քշոցր և րուրվառն իրենց րոժոժավոր պսակներով օգտագործվում էին երկու 
հիմնական նշանակությամր.

ա) հոգևոր տոների ու արարողությունների ժամանակ ուղեկցում էին հանդի
սավոր երթն իրենց քաղցրալուր հնչյուններով, դրանով իսկ վերաճելով չարխափան 
պահպանակի:

ր) Քշոցն ուներ նաև զուտ կիրառական մեկ ա յլ գործառնություն. րստ Մ. Օրման- 
յանի, պատարագի րնթացքում ա յն ծառայում էր իրրև սրրազան գինու սկիհից 
տարարնույթ անմաքուր միջատներր քշող-հեռացնող գործիք. այստեղից է լ րխում է 
նրա հայերեն անվանումր [Օրմանյան 1992, 60-61]: Հիշենք նաև, որ րուրվառի 
հիմնական դերր խնկարկումն էր, որի ժամանակ խեժի րուրմունքն ու ծուխր 
խորհրդավոր մթնոլորտով էին պարուրում փառարանության ծեսր' միաժամանակ 
մաքրագործելով տաճարի տարածքն ու պահպանելով այն վարակիչ հիվանդու
թյուններից: Միևնույն' վնասազերծող, դերն իրենց ձայնի միջոցով նաև րուրվառի 
րոժոժներն էին կատարում' կրկնակի պահպանության տակ առնելով եկեղեցու 
տարածքն ու մարդկանց: Այսպես, հոգևոր և ֆիզիկական մակարդակներում ձայնի 
ու նվագարանի միջոցով ապահովվում էր սրրազան տարածքի, անձի մաքրագոր
ծումն ու պահպանությունր: Նվագարանի ու ձայնի պահպանակային գործառույթր 
դիտելի է նաև Նոր տարվա տնօրհնեքի և ավանդական հարսանիքի ծիսական երթե
րում, որոնք ուղեկցվում էին ժամկոչի կամ տիրացուի զանգակով, կոչնակով, երրեմն 
է լ ծնծղայի երգեհոն կոչվող տարատեսակով: Ի տարրերություն եկեղեցական
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արարողակարգի' ժողովրդի տոնածիսական կյանքում, րստ անհրաժեշտության, 
հնչում էին հեթանոսական շրջանից ժառանգված լարային, փողային, հարվածային 
րնտանիքների նվագարաններր ևս: Ավանդական նվագարաններր ժողովրդական 
տոների պարտադիր մասնակիցներն էին. դրանք հնչում էին րնդհուպ եկեղեցու 
բակում, սակայն միայն վերր նշվածներին' զանգին, գոնգին, կոչնակին, քշոցին, 
ծնծղային, բոժոժներին վիճակվեց մուտք գործել քրիստոնեական արարողակարգ: 
Մի քանիսր, ինչպես Վարդավառի, Ծաղկազարդի ու Բարեկենդանի տոներն ուղեկց
ող թռչնաձև կավե սուլիչներր, կարկաչաներր, ճրռռերր, բռնակավոր զիլերն ու 
ծնծղաների որոշ տեսակներր, որ հայտնի էին իբրև պտղաբերության ծեսերի պար
տադիր բաղադրիչներ' մանկական խաղալիքների փոխակերպվելով տեղափոխ
վեցին կիրարկման նոր դաշտ: Այս նվագարաններն ու ձայն արձակող հարմարանք- 
ներր, որ նախաքրիստոնեական ավանդույթում գերակշռորեն օգտագործվում էին 
ձա յնի միջոցով չարր վանելու և պտղաբերությունն ապահովելու ակնկալիքով, նոր 
պաշտամունքային համատեքստում ևս պահպանեցին իրենց առաջնային նշանա- 
կությունր' հնամենի ակունքների քողարկմամբ ու ծածկագրմամբ: Աշխարհիկ տո
նախմբությունների ու խնջույքների ժամանակ, աղմկային և հարկանային նվագա
րաններն ու ձայն արձակող հարմարանքներր շարունակում էին կենցաղավարել որ
պես ժողովրդական երգի ու պարի բաղադրատարր' րնդգծելով մեղեդու չափակշռու- 
թային պատկերր և հնչյունների զորությամբ պահպանելով շրջակայքն ու մարդ
կանց: Այսպիսով, ինչպես նշեցինք նախորդ գլխում, թեև ժողովրդական տոների 
ժամանակ սրբազնացված տարածքր վերածվում էր երկու հակամետ աշխարհների, 
որոնցից ներսր' եկեղեցին, քրիստոնեականն էր, դուրսր' հրապարակր' հեթանոսա- 
կանր, սակայն ժողովրդական ծիսակարգում դրանք գիտակցվում էին որպես 
ամբողջական ներդաշնակություն:

Նվագարանների խորհրդանշային էությունր երևակվել է նաև քրիստոնեական 
պատկերագրության մեջ' կերպավորելով երկու հակադիր աշխարհներր. դժոխքր և 
դրախտր: Սովորաբար աշխարհի կործանման բոթր կամ Ահեղ դատաստանր ներ
կա յա ցվել են ահասարսուռ փողերի (եղջրափող, շեփոր, գալարափող), իսկ դրախ
տր' քաղցրալուր սրինգների տեսարանով176: Երկու տարբերակներում է լ հրեշտակ
ներն են «զարնում» փողային խմբի ա յդ նվագարաններր: Հատկանշական է, որ 
պատկերագրության մեջ հենց սրնգահար հրեշտակներն ու հովիվներն են ուղեկցում 
Տիրամորն ու մանուկ Հիսուսին177: Ի տարբերություն հոգևորի, աշխարհիկ պատկե
րացումներում դժոխքր հաճախ մարմնավորվում է սարսափազդու հսկա թմբուկնե
րի, փողերի, զուռնաների, մեծ ծնծղաների միջոցով, որ համեմատելի է նմանօրինակ 
երաժշտական խորհրդանիշներով ստեղծված պատերազմի նկարագրին, կամ 
Քրիստոսին Գողգոթա բարձրացնելու պատկերին178: Համապատասխանաբար, 
դրախտր ներկայացվում է մատների փոքր ծնծղաների, զիլերի, սրինգների հնչմամբ 
ու հրեշտակների երգեցողությամբ:

Թաղման ծեսն, իբրև ամենապահպանողականներից մեկն, ավելի ակնառու է 
դարձնում ժամանակի ողջ երաժշտական մտածողության համակարգն իր բազմա
շերտ ներկապնակով: Նախաքրիստոնեական ժամանակներից մինչև մեր օրերր, 
Հայաստանում այն ուղեկցվում է փողային, հարվածային նվագարաններով' զուռ
նա, դհոլ, դուդուկ, դափ, ինչպես նաև XX դարի սկզբներին ներմուծված ակորդեոն և 
կլարնետ: Դեռևս հեթանոսական շրջանից ժառանգված, սգո հանդեսների բա
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ղադրատարրի վերաճած կոծի ու ձայնարկության, նվագարաններով երգ ու պարով 
ուղեկցվող ծիսակարգի դեմ է լ պայքարում էր քրիստոնեական եկեղեցին (հմմտ. 
պատմիչների հայտնի վկայություններր' բարձրաստիճան այրերի հուղարկավո
րության կարգում տեղ գտած սովորութային վերապրուկների մասին) [Աբեղյան 
1966, 487-492]: Ըստ քրիստոնեական ավանդույթի, թաղման ծիսակարգում ևս, 
նվագարաններին փոխարինելու է գալիս հոգեհանգիստր օրհներգությամբ ու աղոթ
քով կատարող հոգևորականր' կրկին հավաստելով ձայնին տրվող նախապատվու
թյունդ Հաճախ, միևնույն ծեսում կողք-կողքի գոյատևում են թե° հնագույն 
մշակույթից ժառանգված երգի ու նվագարանների (դուդուկ, կլառնետ, դափ, երբեմն' 
զուռնա-դհոլ) հնչյուններով մահացածին վերջին հանգրվան ուղեկցելու, թե° 
քրիստոնեական ավանդույթին հարիր' շարականների երգեցողությամբ ու աղոթքով 
ճանապարհելու արարողակարգերդ որ նաև մեր ժամանակներում տարօրինակ չի 
հնչում (խնկարկող բոժոժավոր բուրվառր ծեսի աներկբա բաղադրիչն է, որ կարող է 
համալրվել նաև զանգերի հնչողությամբ)179:

Քննարկվող երևույթների հիշյա լ սանդղակում իր տեղն է գտնում նաև հեթանո
սական շրջանից մինչև մեր օրերր հասած զուռնայով հնչող հոգևոր հիմնր' «Սահա
րին»:

Նմանատիպ' նվագարան-երգ փոխակերպում է կատարվում նաև ժողովրդական 
բժշկության ոլորտում: Ըստ ավանդական պատկերացումների, հիվանդությունր 
պատճառաբանվում էր մարդու մարմինն ու հոգին ներթափանցած չար ոգիների 
ներգործությամբ և դրանց բուժումր' չարր մարմնից դուրս մղելր, իրականացվում էր 
խոսքի ու երաժշտության հմայանքով. մարդու չ ա յն ի  աղոթքների, կանոնակարգ
ված չափակշռույթով արտասանվող մոգական բանաձևերի, սրբազան գրքերի րն- 
թերցմամբ ու նվա գա րա նների180 հնչմամբ: Այս նպատակով առավելապես կիրառ
վում էին զուռնահարներից ու թմբկահարներից կազմված նվագախմբերդ որոնք 
հիվանդին ստիպում էին պարել ու ցատկոտել: Քանի որ բուժման միապաղաղ-երկա- 
րատև րնթացքի գլխավոր պայմանր մինչև հիվանդի ուշակորույս լինելր հզոր ձա յ
նով ու կտրուկ ռիթմով անրնդմեջ հնչող երաժշտության ապահովումն էր, ուստի 
հերթափոխության նպատակով, երկու կամ երեք խումբ երաժիշտներ էին հրավի
րում: Այսօրինակ բուժման եղանակներր Հայաստանում կենցաղավարում էին մինչև 
XX դարի կեսերր, որոնց միջոցով ամոքվում էին առավելապես նյարդային, հոգեկան 
տարբեր հիվանդություններն ու դժվար ծննդաբերություններր181: Բուժման հիշյա լ 
ձևերն իրենց բնույթով սինկրետիկ էին և ներառնում էին ձայնր, չափակշռույթր, 
խոսքր, շարժումր, պարր, մնջախաղի տարրերն ու նվագարաններր: Այս ոլորտում, 
պայքարելով նվագարանների և պարերի համրնդհանուր տարածվածության դեմ' 
եկեղեցին պահպանում էր ձայնով' աղոթքով և Սուրբ Գրքի համապատասխան 
հատվածների րնթերցմամբ ուղեկցվող բուժման եղանակներր' հետևողականորեն 
կիրառելով «Մարդն է գործի օրհնության» դրույթր: Ինչպես նշեցինք, պատկերա
գրության մեջ, Սաղմոսագիր Մարգարեն մեծավ մասամբ ներկայանում է իր ավան
դական տարրորոշիչով' քնարով, տասնաղի կամ սաղմոսարան կոչվող նվագարա
նով, վերջինիս անվանումն ուղղակիորեն կապվում է երգվող աղոթքների հիշյա լ սե
ռին: Բնականաբար, պատահական չէ, որ այս համատեքստում հենց Դավիթ Մար
գարեն է դառնում հայ երաժիշտների ու աշուղների հովանավորր և պատկերված է 
համքարության դրոշին' քնար նվագելիս: Հետաքրքիր է նաև, որ ժողովրդական
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ավանդույթում հաճախ Սուրր Կարապետն182 է փոխարինում նրան: ժողովրդական 
հավատալիքներում Սրրի շիրիմր և անունր կրող վանքերն օժտված են երաժիշտ
ներին, պոետներին ու լարախաղացներին հովանավորող, ստեղծագործական ձիրք 
շնորհող, ինչպես և նվագարաններր հրաշքով լարելու հատկություններով183:

Այսպիսով, րնդգրկված նյութի քննությունից հետևում է, որ եկեղեցին հեթանո
սական ավանդույթի դեմ պայքարն իրականացրել է իր գաղափարախոսությամր 
վերաձևված, քրիստոնեական սկզրունքներին րնդունելի, ժողովրդական կենցաղում 
անդառնալիորեն արմատավորված երևույթների ու մշակույթի տարրերի ներմուծ
ման ու փոխակերպումների միջոցով, որի մասնավոր դրսևորումներն արտահայտ
ված են նաև ավանդական նվագարանների կիրառության ծիրում: Որքան էլ 
եկեղեցին հետևողականորեն պայքարում էր նվագարաններր հոգևոր ծիսակարգ 
ներմուծելու դեմ, այնուամենայնիվ, նվագարանն իրրև երաժշտական արվեստի 
րաղկացուցիչ ու խորհրդանիշ, չտարրանջատվեց հոգևոր դաշտից և հնարավորինս 
րնդլայնելով կիրառման շրջանակներր184, առավելագույն հնչեղություն ստացավ 
ժողովրի տոնածիսական կյանքում:

ԱՇՈՒՂԸ ՊՈԵՏ, ԵՐԱԺԻՇՏ ԵՎ ԾԻՍԱԱՈԱՍՊԵԼԱԿԱԱ ՀԵՐՈՍ

Աշուղների և նրանց արվեստի մասին տարրեր ժամանակներում րազմաթիվ 
ուսումնասիրություններ են հրապարակվել: Դրանք հիմնականում քննության են 
ա ռել «աշուղ» երևույթր մի քանի տեսանկյուններից' առանձնացնելով նրա տեղն ու 
դերր հասարակության կյանքում, աշուղական դպրոցներր և երաժշտության ու 
պոետիկայի հարցերր [П утилов 1997]: Փորձենք դիտարկել մինչ այժմ ուշադրու
թյունից դուրս մնացած մի ա յլ տեսանկյուն, որր հնարավորություն կտա ևս մի քա յլ 
ա նել ա յս հետաքրքիր ու րազմաշերտ երևույթի պատկերն ամրողջացնելու ուղղու
թ յա մբ

Աշուղական մրցույթին նվիրված աշխատանքներում, արխիվային աղրյուրներում 
ու րանասացների հետ զրուցելիս ուշադրություն է գրավում առաջին հայացքից ոչ 
այնքան կարևոր թվացող մի հարց. ո՞վ է դառնում, կամ ո՞վ կարող է դառնալ աշուղ:

Հավաքված նյութր վկայում է երկու տարրերակ' մի կողմից, փոքր տարիքից իր 
երաժշտական և ստեղծագործական տվյալներով, ճարտար լեզվով ու արտիստիկ 
րնությամր ա չքի րնկնող անհատր, որն իր մտավոր րնդունակություններով և 
օժտվածությամր խիստ գերազանցում է հասարակության միջին անդամին մյուս 
կողմից' թույլ, կույր, եզակի դեպքերում' նաև անդամալույծ անհատներր, որոնք, 
կարծեք, հասարակության ամենաստորին շերտում են գտնվում և որևէ ա յլ աշխա
տանքի պիտանի չեն: Երկու տարրերակում էլ, առանձնանալով րնդհանուրից, 
նրանք դառնում են ոչ սովորական ' տեղ գրավելով միջին դիրքից վեր կամ վար: Եվ 
եթե առաջին տարրերակր միանգամայն րնական է րնկալվում, քանի որ իրրև ստեղ- 
ծագործող անհատ ու գործիչ, աշուղն, իրոք, իր գիտելիքներով ու օժտվածությամր 
պիտի առանձնանա «սովորական մահկանացուից», ապա երկրորդ տարրերակր 
մտորումների առիթ է տալիս: Այսպես, մեր տվյալների համաձայն [Լևոնյան 1903, 
1904, 1905], XIX-XX դդ, Շիրակում գործում է շուրջ հիսուն աշուղ185, որոնց գրեթե 
մեկ քառորդր կույր էր: Ըստ գրականության և ականատեսների նրանց գերակշիռ
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մասր կուրացել էր մանուկ հասակում' ծաղիկ հիվանդությունից: Հիշենք, որ երբ 
դարավերջին' 1870-ական թթ. Ջիվանին Ալեքսանդրապոլում հիմնեց առաջին 
աշուղական երաժշտական դպրոցր, նրա աշակերտների մեծ մասր զրկված էր արևի 
լույսից: Ի զարմանս ունկնդիրների ու հանդիսատեսների, այդ աշուղներից շատերն 
իրենց երգերում ու պատմություններում այնպիսի նրբերանգներով ու գունագեղու- 
թյամբ էին պատկերում բնության երևույթներն ու հատկապես կնոջ գեղեցկեւթյունր, 
ինչր միշտ չէ, որ հասու էր շատ ու շատ տեսնողների (նշենք, օրինակ, Շիրինի ստեղ
ծագործությունների: Իսկ աշուղ Ֆահրատր (Խաչատուր Եղիազարյան) [Լևոնյան 
1903թ. էջ 157], ուրիշներին կարդալ տալով Րաֆֆու, Խ. Աբովյանի, ու Ծերենցի 
վեպերր , անգիր էր անում դրանք, ապա համեմելով իր հայրենաշունչ ու քնարական 
երգերով, շրջում էր գյուղ ու քաղաք' ժողովրդի մեջ տարածելով ու հայրենասիրու
թյուն բորբոքելով: Կույր աշուղների երգերի կատարումների ականատեսներր հա
վաստում են, որ նրանց դիմախաղն ու ստեղծագործական ներշնչման րնթացքր հա
ճախ այնպիսի զգայացունց վիճակների է հասնում, որ հավաքված ունկնդիրներր, 
նույնիսկ, սկսում են կասկածել, թե երաժիշտր լոկ տպավորությունր խտացնելու 
նպատակով է կույր ձևանում: Մեր դաշտային հետազոտությունների ժամանակ, 
Հայաստանի տարբեր շրջաններում առիթ ենք ունեցել տեսնելու, թե ինչպես, կույր 
աշուղր դիմացինին կարողանում է նկարագրել, միայն ձեռքր շոշափելով: Սա կար
ծես դեռ քիչ համարելով, կարողանում է ճշգրիտ որոշել նրա տարիքր, բնավորության 
գծերր, րնկերային կյանքում զբաղեցրած դիրքր: Երբեմն, գուշակությունր 
կատարում են ոչ թե շոշափելու, ա յլ ձայնր լսելու միջոցով: Այսինքն, կույր աշուղր ոչ 
միայն «տեսնում է», այլև' գուշակում: Հիշարժան դեպքերից մեկի ժամանակ, տա
րեց կույր աշուղր, տուն մտած մի քանի օտար քաղաքացիներին, որոնք հազիվ էին 
ներկայացել' հաղորդելով այցելության նպատակր, հայտարարեց, որ չի պատաս
խանի ոչ մի հարցի, եթե խմբի այսինչ անդամր չհեռանա սենյակից: Հարցական 
լռությանն ի պատասխան շեշտեց, որ այդ մարդր չար է և անազնիվ նպատակներ 
ունի: Եվ իրոք, որ մատնանշված անձին բոլորովին է լ մասնագիտական հե- 
տաքրքրությունր չէ, որ բերել էր դաշտ, իսկ նրա անազնիվ խառնվածքի մասին հա
մոզվեցինք միայն տարիներ անց:

Եթե կույր աշուղների տեսնելու խնդրին մոտենանք առասպելաբանական հերոսի 
չափանիշներով, ապա, ինչպես էդիպ  արքայի դիցաբանական կերպարի քննությա- 
նր նվիրված իրենց աշխատություններում բացահայտում են Վ. Ն. Տոպորովր [1977, 
214-259] և Ս. Ս. Ավերինցևր [1972, 90-103], հերոսր, հենց կուրանալու շնորհիվ է 
կարողանում հասնել իմացությանն ու հաղորդակցվել գաղտնի գիտելիքի ոլորտին: 
Անտիկ իմաստունր' այսինքն թվացյալ-տեսողականի հաղթահարողր և երևույթների 
էության մեջ ներթափանցողր, պետք է կույր լինի, քանզի աչքերր, որ անհրաժեշտ են 
սովորական մահկանացուին, լոկ աշխարհի և առարկաների մակերեսային շերտն 
են տեսնում և խանգարում են երևութականից անդին' դրսից ներս թափանցելուն: 
Այսինքն' աչքերն, իբրև տեսողության օրգաններ ոչ միայն պետք չեն, այլև խանգա
րում են, քանի որ իրականում նրա տեսողությունն ուղղված է դեպի ներս: Դեռևս 
հունական լեգենդներում և առասպելներում, ինչպես նշում է Ս. Ս. Ավերինցևր, կույր 
էին մեծն Հոմերոսր, Տիրեսիասր և Դեմոդոկոսր: Տիրեսիասի մասին լեգենդր պատ
մում է, որ կուրությունր նրան տրվեց մարգարեական շնորհի հետ մեկտեղ: Հոմերոսի 
հավաստմամբ, Դեմոդոկոսին կուրացրել է ինքր' Մուսան (ի դեպ, նույն լեգենդր
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պատմում են նաե Հոմերոսի մասին): Հատկապաս արտահայտիչ է Դեմոկրիտեսի 
մասին հայտնի լեգենդր, րստ որի փիլիսոփան ինքն է ա յրել սեփական աչքերր, որ 
ավելի հստակ տեսնի անտեսանելին [А веринцев 1972, 101]: Ահա, թե ինչու, 
րացահայտելով իր գոյության ճշմարիտ առեղծվածր ե իսկապես դառնալով 
իմաստուն, էդիպ  արքան կուրացնում է ինքն իրեն' նմանվելով կույր իմաստուն 
Տիրեսիասին [Топоров 1977, 218]: Տեղին է փաստել նաե պոետի նկատմամբ եղած 
առասպելաբանական ե իրական վերաբերմունքր' իբրե անձի, որն ապրելով այս 
երեութական աշխարհում, իրականում պատկանում է մյուսին' հավերժին, որի 
դեսպանն ու միջնորդն (մեդիատոր) է այստեղ, երկու աշխարհների մի յուրօրինակ 
կապ' կամուրջր (հիշենք, Օրփեոսի հայտնի առասպելր): Այս տեսանկյունից, հայոց 
մշակութային ավանդույթում, կույր ե  թափառական աշուղի կերպարր համեմատելի 
է անտիկ իմաստունի ե պոետի կերպարներին: Ասվածի խոսուն ապացույցներ 
կարող են լինել աշուղի նկատմամբ եղած վերաբերմունքդ ինչպես նաե նրա տեղն 
ու նշանակությունր հայ ավանդական հասարակությն մեջ: Փորձենք մի քանի 
հիմնական գծերով քննության առնել դրանք:

XIX-XX դդ. Շիրակի բոլոր աշուղներր միավորվում էին Ալեքսանդրապոլում գոր
ծող աշուղական համքարության մեջ, որն իր կառույցով նման էր մյուս արհես
տավորական կազմակերպություններին [Աբրահամյան 1956, Թամրազյան 1937, . 
Զահրիյան 1932]. «ուստաբաշի», զույգ թիկնապահ-խորհրդատուներ, ցրիչ, գան
ձապահ, որոնք րնտրվում էին երեք տարի ժամկետով: Համքարության մեջ, բացի 
աշուղներից, մտնում էին նաե ավանդական նվագարաններ պատրաստող բոլոր 
վարպետներն ու արհեստավարժ երաժիշտներր' ինչպես, օրինակ, զուռնաչիներն 
իրենց «դաստաներով»: Համքարությունն ուներ իր կանոնադրությունն ու օրենքներր 
(օրինակ' յուրաքանչյուր գործող վարպետ աշուղ շաբաթր մեկ «մանեթ» էր վճարում 
գանձարանին' չքավոր ե հիվանդ անդամների րնտանիքներին օգնելու համար): 
Ըստ ավանդության, աշուղների նախահայրն ու հովանավորր (փիր), Դավիթ մար
գարեն էր, որն է լ հենց պատկերված էր համքարության դրոշին' տավիղ կամ քնար 
նվազելիս [Թամրազյան 1937, 7598-7599]: Սակայն, պաշտոնապես րնդունելով 
Դավիթ մարգարեին, հայ աշուղների համար, ամենահայտնի ու սիրելի հովանա
վորն այնուամենայնիվ Սբ. Կարապետն էր, որին Շիրակում մեծարում էին Չենկի 
Սուլթան (չենկի' պրսկ. գուսան, երգեցիկ, նվագածու, չենկ' չոնգուր նվագոդ), իսկ 
Արեմտյան Հայաստանում' Մշո Սուլթան Սբ. Կարապետ անուններով:

Սբ. Կարապետին ե նրա անսահման շնորհներին նվիրված բազմաթիվ երգեր 
[Բաղդասարյան, Դիլանյան, Խուդաբաշյան 2001, 29-37] այսօր է լ կարելի է գրանցել 
Հայաստանի տարբեր շրջաններում, որոնք, անկախ այդ բնակավավայրում նրա 
պատվին կառուցած սրբավայրի գոյությունից, նկարագրում են «սրբի դուռր» տանող 
ուխտագնացության տարբեր մանրամասնություններն ու բուն տաճարր' սրբազան 
տարածքով: Ավանդույթի համաձայն, ամեն տարի Վարդավառին բոլոր աշուղներն ու 
երաժիշտներն ուխտագնացություն էին կատարում Սբ. Կարապետի շիրիմին, որպես
զի իրենց նպատակր' «մուրազր» կատարվեր (տեղին է հիշել, որ սրբի անվան մակ
դիրներից մեկն է լ «մուրազատուն» էր): Ըստ ավանդույթի [Զահրիյան 1932, FF1,7840: 
Չելեբի 1967, 171], ուխտագնաց երաժիշտներն իրենց նվագարաններր գիշերր թող
նում էին գերեզմանաքարին, իսկ իրենք պառկում կողքին, որ երազում շնորհ ստա
նան 186: Արթնանալով' երգով պատմում ու ցուցադրում էին ստացած շնորհր:
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Մշո Սուլթան Սր. Կարապետի վանքի մասին լեգենդր պատմում է, որ այստեղ 
թողնված րոլոր նվագարաններր (այդ թվում նաև փողայիններր), գիշերր հրաշքով 
լարվում էին' օժտվելով դյութիչ հնչողությամր: Սր. Կարապետի վանքի հրաշագոր- 
ծությունր կապվում է մի հնամենի ծիսական հարացույցի (մոդելի) հետ, որր պատ
կանում է կատարողական վարպետության շնորհ ստանալու թեմային: Խոսքր 
երաժշտական կամ պոետիկ վարպետության արժանանալու նպատակով ' դեպի 
անդրաշխարհ ճամփորդելու մասին է: Այս թեմայի այլազան տարրերակներր կարե
լի է գտնել աշխարհի տարրեր ժողովուրդների հեքիաթներում և առասպելներում: 
Ուշագրավ է, որ հաճախ հեքիաթային հերոսն ա յդ նպատակներով ուղևորվում է 
անմահական ջուր, խնձոր, հուր գտնել-րերելու: Եվ երաժշտապոետիկ շնորհր նրա 
խորհրդանշական մահից վերածնվելուց հետո ձեռք րերված հարակից պարգևն է: 
Այս դիտանկյունից, հետաքրքիր է XVII դարի մանրանկարներից մեկում «Ե» տառի 
պատկերագրումր' սազահար երաժիշտր ծովային հրեշի երախում187: Այստեղ 
երաժիշտն աղերսվում է աստվածաշնչյան Հովնանի կերպարին, որի կետ ձկան փո
րում գտնվելր հաճախ մեկնարանվում է իրրև նվիրագործման ծես, իրրև ժամանա
կավոր մահ և վերածնունդ' նոր կարգավիճակով:

Գիշերր Սր. Կարապետի վանքում, կամ գերեզմանաքարին թողնված հրաշքով 
լարվող նվագարանների հետ միասին, առավոտյան շնորհ են ստանում նաև քնած 
երաժիշտներր, որոնք միանգամից դառնում են վիրտուոզ  կատարողներ' նվագելով 
վերափոխված նվագարաններր, կամ' երաժշտապոետիկ շնորհ ստանալով, սկսում 
են հանպատրաստից ստեղծագործել [П етросян  2004, 9-47]: Ա յս համատեքստում, 
հայտնի իմաստով, քունր ճամփորդություն է դեպի անդրաշխարհ: Շատ ավանդույթ
ներում քունն րնկալվում է իրրև ժամանակավոր մահ. մի վիճակ, երր մարդու հոգին 
սավառնում է մահկանացուին անհայտ ուղղություններով: Քնի մեջ կարելի է նաև 
հաղորդակցվել տարաշխարհիկ ուժերին, տեղեկություններ ստանալ անցյալի և 
ապագայի մասին: Հայկական ավանդույթում, հրաշքին առնչվող շատ եզակի ու հա
տուկ հմտություններ ձեռք են րերվում' հատկապես քնի մեջ. ինչպես գուշակելու, 
րժշկելու, ստեղծագործելու շնորհներր, որոնք մեկնարանվում են իրրև «տվածու
րիկ»: Նման շնորհ ձեռք րերած անձինք ևս րնկալվում են իրրև ոչ սովորական մար
դիկ' արժանանալով յուրահատուկ վերարերմունքի. նրանցից վախենում են, խու
սափում, մեծարանքի արժանացնում կամ' մեկուսացնում: Անկախ կոնկրետ անձից 
և նրա նկատմամր ժողովրդի վերարերմունքից, այդ անհատներր դիտվում են իրրև 
հատուկ' գաղտնի գիտելիքի կրողներ, որին հասու չեն սովորական մարդիկ: Ուստի, 
առանձնակի նշանակություն ու ազդեցություն է ստանում այդ մարդկանց կարծիքր 
և խոսքր, որն րնկալվում է որպես պատգամ: Հիշենք, որ աշուղն իրավունք ուներ 
ասել այն ամենր, ինչ մտածում կամ ուզում էր: Այն, ինչ հաճախ չէր ներվում 
սովորական մարդուն, թույլատրվում էր աշուղին: Իզուր չէ, որ աշուղին հաճախ 
համեմատում են ազատ թռչնի հետ, որի համար արգելքներ չկան [Ջիվանի1955, 11
12]: Աշուղր չի ճանաչում ոչ մտքի ու խոսքի, ոչ տարածքային ու դասային սահման
ներ: Պատմությանր հայտնի են աղքատիկ հագուստով աշխարհր ոտքի տակ տվող 
թափառական աշուղների ու դերվիշների րազմաթիվ օրինակներ, որոնք մինչև վեր
ջին շունչր շրջե լ են գյուղերով ու քաղաքներով' հաշվի չառնելով ոչ կլիմայական ու 
տարածական դժվարություններ, ոչ րնկերային ու դավանարանական տարրերու- 
թյուններ, հավասարաչափ ազատ զգալով իրենց ուղղահայաց և հորիզոնական
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բոլոր սանդղակներում: Ավելացնենք նաև, որ աշուղի համար վերացված են նաև 
ավանդական հասարակության մեջ սեռերի նկատմամբ կիրառվող արգելքներն ու 
սահմանափակումներր. նա ազատ մուտք ուներ թե° չամուսնացած աղջիկների ու 
նորահարսերի, թե° կանանց շրջան, հաճախ հաղորդակցվեում էր նրանց գաղտնիք
ներին' դառնալով կապ սիրահար զույգերի միջև: Բացի այս, նա րնդունելի էր բոլոր 
տարիքային խմբերի համար' մանուկից մինչև իմաստունր: Ու թվում է, թե աշուղի 
կերպարն անցնում է բոլորի միջով' աղքատից թագավոր, կնոջից տղամարդ, 
մեռյալներից ապրողներն ու անմահներր: Աշուղի կերպարի նման դիտանկյունր չէ ՞ 
արդյոք պատճառր, որ հաճախ այս աշխարհի ամենահզորներր' որևէ փաստ 
ճշտելու նպատակով կերպարանափոխվում, դառնում են աշուղ' վերից վար տե
ղափոխվելով, որպեսզի իրագործեն իրենց հեռագնա ցանկությունր:

XIX-XX դդ. Շիրակում գործող շուրջ հիսուն աշուղներից երեսունր թափառող էին: 
Նրա նք, բացի ժողովրդի ժամանցն ու զվարճանքր կազմակերպողի դերից, 
կատարում էին նաև ժողովրդի հավաքական դարավոր իմաստության, մշակույթի ու 
պատմության փոխանցողի դերր' դառնալով մի յուրօրինակ կապ անցյալ, ներկա ու 
ապագա սերունդների միջև: Այսպիսով, տարածքային անսահմանությանն ավելա
նում է նաև ժամանակայինր: Չմոռանանք, որ աշուղր նաև ուղղակի տեղեկատվու
թյան փոխանցող էր, իշխանությունների ու ժողովրդի միջև հաղորդակցության մի
ջոց, որն ամեն նորություն ու դրան ի պատասխան ծնված հուզմունք, ապրում, անց
կացնում էր իր երաժշտապոետիկ աշխարհով և ներկայացնում իբրև ժողովրդի 
ձա յն' լսելի բոլոր փակ դռներից ներս:

Եթե փորձենք ծիսաառասպելաբանական դիտանկյունից քննա րկել աշուղ 
դառնալու իրական ճանապարհր, ապա կտեսնենք, որ այն համապատասխանում է 
նվիրագործման ծեսի օրենքներին և համադրելի է դիցաբանական հերոսի ծնունդին: 

Այսպես, 10-12 տարեկան տղան րնտանիքից հեռանում է, անցնում վարպետի 
տնօրինությանր, որր երկու տարի ծառայեցնում է նրան իր մոտ և միաժամանակ 
տալիս առաջին գիտելիքր. ծանոթացնում իր արվեստի գաղտնիքներին, սովորեց
նում նվագել, երգել ու «երգ կապել»' ստեղծագործել (առաջին փուլ): Ապա ևս երեք 
տարի նրան կցում են քաղաքում կամ գյուղում թափառող աշուղների խմբին' 
մասնագիտական և կյանքի փորձ ձեռք բերելու նպատակով (երկրորդ փուլ): Ն կա 
տենք, որ ամբողջ րնթացքում աշակերտր սեփական ոչինչ չունի: Նրա վաստակն 
ամբողջովին տրվում է վարպետին: Ա յս երկու փուլերր հաջող անցնելուց հետո, վար
պետր համքարության ղեկավարին տեղեկացնում է, որ իր սանր պատրաստ է ձեռ
նադրվելու: Հրավիրվում են ուստաբաշին' իր օգնական-թիկնապահներով և համքա
րության մի քանի պատվարժան անդամներ' որոշելու երիտասարդի ճակատագիրր: 
Սկսվում է ստացած գիտելիքների ցուցադրությունր. երիտասարդր նվագով, երգով ու 
խոսքով պատասխանում է առաջադրված հարցերին և վերջում, րստ տրված առա
ջադրանքի, ներկայացնում հանպատրաստից հորինված մի ստեղծագործություն: 
Դրանից հետո, քննությունն անցած աշակերտին վարպետր սափրել է տալիս, իր 
գնած նոր հագուստներր հագցնում (հմմտ. ավանդական հարսանեկան ծեսում 
փեսա-թագավորի ծնունդն ազդարարող համապատասխան արարողության հետ) և 
նոր նվագարան նվիրում: Երիտասարդին հանձնարարվում է իր համար նոր անուն 
րնտրել. դա ուստաբաշու գլխարկի մեջ դրված ծալված թղթերից մեկի վրա գրված 
անունն է, որ նախապես առաջարկում են հավաքվածներր' վերջնական րնտրությու-
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նր թողնելով ձեռնադրվողին: Թղթերից մեկն րնտրելուց հետո, նրան հանդի
սավորությամբ տրվում է այդտեղ գրված անունր և բոլորր խմում են նորրնծա աշուղի 
կենացր' օրհնելով նրա ծնունդր իրենց փիր Չենկի Սուլթան Սբ. Կարապետի 
անունից [Զահրիյան 1932, FF1,7831]: Ապա սկսվում է հացկերույթր: Նշենք, որ մին
չև XTX դարի երկրորդ կեսր, աշխատում էին հնարավորության դեպքում, աշուղ 
ձեռնադրվելու ծեսր համրնկեցնել Համբարձման տոնին: Այս առումով, հետաքրքիր 
է Կարինից գաղթած ալեքպոլցիների' աշակերտին վարպետ ձեռնադրելու ծեսր, որ 
սովորաբար դաշտում էր տեղի ունենում. ուստաբաշին ցածրաձայն դիմում էր 
աշակերտին. «Եթե կսեն որտեղ ես ձեռնադրվել, կսես' քաղաքում, կապույտ գմբեթի 
տակ, կանաչ խալու վրա» [Սեղբոսյան 1974,199] (հմմտ. տիեզերաստեղծ առասպել
ներում սրբազան կենտրոնի հետ կապված պատկերացումներր) [Элиаде 1978, 38
50]: Ու թեև այսօր խաթարվել է ավանդական մտածողության բնականոն րնթացքր, 
սակայն, հիշելով Համբարձման տոնի օրր ողջ տիեզերքի վերաստեղծման հետ 
կապված պատկերացումներր, զուգակցելով դրանք ծնվող առասպելական հերոսի 
կամ տիեզերքի արքայի կերպարի հետ, դժվար չէ աղերսներ տեսնել դրանց և աշուղ 
(կամ վարպետ) ձեռնադրվելու ծիսակարգի միջև:

Ձեռնադրման օրվանից միայն նորրնծան համարվում էր լիարժեք աշուղ' իրա
վունք ստանալով ազատ հանդես գա լ հասարակայնության առջև: Նկատենք, որ 
տարիքային առումով էլ, լիարժեք աշուղի ծնունդր համապատասխանում է պատա
նու սեռական հասունացման ավարտին. «...վա րպետ  ձեռնադրվելիս երաշխավո- 
րողներր նրա հմտություններր նշելու հետ մեկտեղ, ավելացրել են նաև, որ ձեռ- 
նադրվողր «արդեն բեղ ու մորուսով տղամարդ է»»[Սեղբոսյան 1974, 199]:

Ալեքսանդրապոլում մրցույթի հրավիրման մի քանի եղանակներ կային. օրինակ, 
երբ աղքատ օրերին աշուղներր մրցույթ էին հրավիրում' դրամ վաստակելու նպա
տակով, սրանք շատ ավելի կատակային և քնարական բնույթ ունեին: Իսկական 
սուր պայքար էր տեղի ունենում, երբ որևէ անվանի օտար աշուղ էր գալիս քաղաք' 
իր փառքր հաստատելու և «տեղացիներին նվաճելու» նպատակով, կամ, երբ դեռևս 
անհայտ երիտասարդ աշուղր որոշում էր հաստատել իր տեղր քաղաքի անվանի 
աշուղների համաստեղությունում: Մրցույթից առաջ մասնակիցների նվագարան
ներր կախվում էին պատից րստ ավագության' հորիզոնական և ուղղահայաց, իսկ 
հավակնորդ աշուղինր կախվում էր վերջում [Լևոնյան 1904, 86]: Մրցույթից հետո 
նվագարաններր վերադասավորվում էին' րստ հաղթարշավի արդյունքների: 
Աշուղական մրցույթր կազմակերպվում էր երաժշտական երկխոսության' հարց ու 
պատասխանի եղանակով, որտեղ ոչ միայն ցուցադրվում էին մասնակիցների նվա
գարանին տիրապետելու և երգաստեղծման կարողություններր, այլև Հայաստանի 
և Արևելքի (գլխավորապես' Մերձավոր Արևելքի) պատմության, առասպելաբանու- 
թյան և մշակույթի իմացությունր, ինչպես և հանպատրաստից ստեղծագործելու ե 
կատարողական ունակությունր, հնարամտությունն ու հումորր: Ընտրվում էր հա
տուկ հանձնաժողով, որն իրավասու էր կայացնելու վճիռր: Հարցերի շրջանակր լայն 
էր' աշխարհի ստեղծումից, տիեզերքի ու բնության գաղտնիքներից մինչև պատմու
թյան ու մշակույթի խորհրդավոր էջերր, որոնք ոչ տարածքային և ոչ է լ ժամա
նակային սահմանափակում չունեին: Նկատենք, որ հարց ու պատասխանային կա
ռույցի հնամենի առասպելաբանական շերտով մեկնաբանվում են այսպես կոչվող և° 
հիմնական առասպելր, և° կենաց ծառի հետ կապված տիեզերաստեղծ պատկերա-
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ցումներր [Е лизаренкова, Т опоров , 1984, 15-45]: Հարց ու պատասխանային 
եղանակր գործում է սկիզբս  ու ծսուսդը ներկայացնող րոլոր գլխավոր արարողա
կարգերում (օրինակ' Նոր տարի, հարսանեկան ծես): Ուստի, աշուղական մրցույ
թում և աշուղի ձեռնադրման ծեսում ևս նույն օրենքն է գործառվում' մանավանդ, որ 
երկու դեպքում է լ հարցերի թեմատիկ շրջանակր ներառնում է աշխարհի ստեղծման, 
րնության և տիեզերքի մասին գիտելիքն ու իմացությունր:

Բոլոր հարցերին պատասխանելուց և հարց տվողին նույն երաժշտապոետիկ 
ռիթմով ողջունելուց հետո միայն նորեկն իրավունք էր ստանում հանդես գա լ հարցա- 
դրողի դերում: Դժվար ու երկարատև պայքարից հետո, հաղթող հերոսն արժա
նանում էր արքայական մեծարանքի ու մենամարտի մեծագույն ավարին' մինչ այդ 
անհաղթ համարվող աշուղի նվագարանին: Վերջինս հենց աշուղի անձի խորհրդա
նիշն էր և նվագարանի հանձնումր պարտված աշուղի իշխանության ու հեղինակու
թյան հանձնման խորհուրդն ուներ: Եվ մինչև որևէ ա յլ աշուղի հաղթանակր, նա 
արքայական փառք ու պատիվ էր վայելում և° ժողովրդից, և° իշխանություններից, և° 
րոլոր աշուղներից: Ձեռնադրվելով' աշակերտր, որ մինչ այդ ոչինչ էր, դառնում էր 
անհատ' աշուղ, իսկ մրցույթում հաղթելով' հերոս, թագավոր: Հիշենք, որ համքարու
թյան դրոշին Դավիթ թագավորն է պատկերված' նվագելիս: Բայց միևնույն ժամա
նակ ակնհայտ է աշուղի կերպարի երկակիությունր. արքա, որի նպատակր «խալխի 
նոքար» լինելն է, և «ոչինչ», որ դառնում է թագավոր:

Եթե պարտվող աշուղր տարիքով էր և ինքն է լ ժամանակին մի քանի հաղթանակ 
էր տարել, նրա նկատմամր վերարերմունքն ավելի մեղմ ու հանդուրժողական էր, իսկ 
եթե երիտասարդ էր, ապա արժանանում էր ծաղրի ու հանդիմանանքի և ամեն կերպ 
աշխատում էր նոր մրցույթում վերականգնել իր դիրքր [Լևոնյան 1904, 86]: 
Մրցույթին չմասնակցող աշուղների նկատմամր ոչ լիարժեք վերարերմունք կար' 
նրանք համարվում էին երկրորդական աշուղներ:

Աշուղր ժողովրդական տոների, ծեսերի, ուխտագնացությունների և խնջույքների 
պարտադիր և կարևոր գործող անձն էր: Նա հաճախ հանդես էր գալիս իրրև դրանց 
րնկերային և ծիսական կազմակերպիչ' երրեմն իր վրա առնելով նաև հոգևոր առաջ
նորդի դերր: Այս դիտանկյունից, աշուղներն ու զուռնաչիներր համեմատելի են: 

Աշուղն իր երգով միաժամանակ րուժում էր, դարմանում, խորհուրդներ տալիս' 
հատկապես գյուղական միջավայրում: Ուշագրավ է, որ մինչև XX դարի երեսնական 
թվականներր աշուղր հաճախ հանդես էր գալիս իրրև արդարադատ դատավոր 
գյուղերում և քաղաքի արհեստավորների ու մանր առևտրականների շրջանում: 
Ալեքպոլում, երր տարրեր թաղերի ու հարևանների միջև կռիվ էր ծագում, կամ վեճ, 
աշուղր ստանձնում էր հաշտեցնող-կարգավորողի դերր (հմմտ. հնդեվրոպական rg 
րառարմատի երգ, ճառագայթ, ուղիղ, արդար, արեգակ իմաստներր)188: Ն վա 
գարանր ձեռքին երգող աշուղի հայտնվելր դադարեցնում էր նույնիսկ ամենաթեժ 
կռիվր: Ականատեսների վկայությամր, աշուղներն էին հաշտեցրել Ձորի և Բոշի, 
Ֆրանկների ու Սլարոտկայի, Փափանենց ու Ուռումների «մայլաների» կռիվներր: 

Համայնքի համար վճռորոշ իրադրություններում աշուղր ստանձնում էր նաև 
ժողովրդի պատվիրակի դերր' իշխանությունների հետ րանակցելիս: Որպես մեր
օրյա ինքնատիպ օրինակ, հիշենք, որ երր 1988թ. ազգային շարժման սկզրին Երևա
նի Թատերական հրապարակում միտինգավորներից պատվիրակներ էին րնտրում 
կառավարության հետ րանակցելու նպատակով, հանկարծ հարթակ րարձրացավ
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աշուղ Համազասպր և հայտարարեց. «Ես աշուղ եմ, իսկ աշուղր դարեր շարունակ 
ժողովրդի մունետիկն է եղել, ուրեմն ես է լ պիտի լինեմ պատվիրակների շարքում...»: 

Տարբեր ժողովուրդների միջավայրում աշուղներր մասնակցել են պատերազմ
ների' դառնալով նրանց վկան ու տարեգիրր, միաժամանակ ոգեշնչելով մարտիկ
ներին ու փառաբանելով հերոսներին: Ու թեև աշուղներից շատերն րնտանիք ունե
ին, այնուամենայնիվ, միշտ և ամենուր, նրանք առավելապես հասարակությանն էին 
ծառայում, քան' րնտանիքին: Թե գրականության, թե դաշտային նյութերի տ վյա լ
ներով, թեև աշուղների կանայք և րնտանիքի անդամներր հպարտացել են նրանով 
ու գնահատել, սակայն, մայրերն ամեն կերպ աշխատել են կրտսեր որդիներին հեռու 
պահել հոր արհեստից' րնտանիքին նվիրվելու պատճառաբանությամբ: Քիչ չեն 
դեպքերր, երբ մահացած աշուղի կինր թաքուն ոչնչա ցրել է նրա գրվածքների տետ- 
րր. «դավթարր»' որդուն «վարակից» հեռու պահելու նպատակով: Այսպես, հայտնի 
աշուղ Քեշիկ-Նովի կինր սգի օրերին ամուսնու թղթերն ու դավթարր գցեց վառած 
թոնիրր [Լևոնյան 1904, 85]: Գրանցված են նաև շատ դեպքեր, երբ աշուղի ցան
կությամբ, իր հետ հողին են հանձնում նաև նվագարանն ու ձեռագրերր (օրինակ' 
անվանի աշուղ Ռումանու խնդրանքով, իր հետ միասին թաղվեց նաև սադափներով 
ու ակներով զարդարված սազր, որ գնահատվում էր մոտ երեսուն ոսկի) [Լևոնյան 
1904, 86]:

ժողովրդական մեկնաբանությամբ' աշուղն առանց նվագարանի ու դավթարի 
լիարժեք ու ամբողջական չէ և չի կարող հանգիստ առնել հողի տակ, ուստի, պետք է 
դրանք թաղել իր հետ, «աչքր ետևր չթողնելու համար»: Կա նաև ա յլ կարծիք, որ 
աշուղն այն աշխարհում ևս պիտի շարունակի իր գործր, ուստի հետր պիտի տանի 
և իր նվագարանն ու ձեռագրերր: Մենք կուզենայինք նկատել, որ րստ առասպելա- 
բանական մտածողության, ա յն աշխարհից ստացած երաժշտապոետիկ շնորհր, 
դավթարր, նվագարանր, աշուղի հետ վերադառնում են իրենց նախնական տեղր. 
(հիշենք Սբ. Կարապետի վանքի հրաշագործությունր): Ու թեև պահպանվել են շատ 
աշուղների դավթարներր, բայց նրանց ստեղծագործությունր հիմնականում փո
խանցվել է բանավոր ավանդույթով կամ իրենց աշակերտների կողմից' ավելի ուշ 
հիշողությամբ գրված տետրերում:

Այսպիսով, ինչպես ակնհայտ է դառնում քննությունից, աշուղր սոսկ մեզ հայտնի 
պոետ-երաժիշտր չէ միայն, որ կազմակերպում է հասարակության ժամանցն ու 
զվարճացնում նրան խնջույքների րնթացքում: Նրա կերպարն ավելի հնամենի 
եզրեր ունի, որոնք աղերսվում են ծիսաառասպելական հերոսի կերպարին և տիե
զերաստեղծ պատկերացումներին: Աշուղր նաև կարևոր առաքելություն ունի. նա 
ժողովրդի հիշողության պատմության ու մշակութային ժառանգության պահպանողն 
ու փոխանցողն է, ծիսական, ու հոգևոր կազմակերպիչն ու առաջնորդր, րնկերային 
խմբերի, սերունդների ու ժամանակների, ինչպես նաև այս ու այն աշխարհների 
կապն ու միջնորդր:
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Ուսումնասիրության նպատակն էր, էթնոերաժշտագիտական դիտանկյունով քննության առնել 
ժողովրդական երաժշտական մշակույթը' իբրև հայոց ավանդական կյանքի բաղկացուցիչ: 
Խնդրո առարկա երաժշտական և ազգաբանական նյութի վերլուծությունը հնարավորություն է 
ընձեռում եզրահանգելու, որ ավանդական հայ հասարակության կյանքում երաժշտությունն 
առավելաբար ստանձնում է հանրույթի և անհատի առտնին և սրբազնային կենցաղն ու ծիսական 
կյանքը կառուցակազմող, կազմակերպող գործառույթ, որն ակնհայտորեն սահմանելի է հետևյալ 
իրողություններում.
1. Առտնին կյանքի բաղադրիչ դարձած երգային հանպատրաստից հորինումները կատարվում 

են բնական միջավայրում, որպես կենսընթացի երաժշտապոետիկ արտացոլում: Հայսմ' 
ներկայանում են իբրև կյանքի հնչյունային կազմակերպիչ: Ֆոլկլորագիտությանը հայտնի 
համանուն ժանրերի նախահիմքն են և նախակերպը: Ի տարբերություն կանոնացված 
ժանրերի, բնորոշվում են համեմատաբար ազատ կառուցվածքային հենքով և զերծ են 
ժամանակային սահմանափակումից: Աչքի են ընկնում ճկունությամբ ու շարժունությամբ և 
ա ծա նցյա լ են կենցաղավարման ձևին ու գործառնությանը: Այս երաժշտախոսքային 
տեքստերը, չկաշկանդվելով ձևակառուցվածքային սահմաններով' կարող են երկարաձգվել 
ըստ գործողության ընթացքի ու իրավիճակի, կատարողի տրամադրության, ցանկության ու 
հնարավորությունների: Հատուկ իմաստավորում է ստանում տվյա լ գործընթացից սերված 
կշռույթի պատկերային կերպավորումը: Հաճախ սահուն անցում է կատարվում մի ժանրից 
մյուսը և ընդհակառակը:

2. Բանասացի կատարման (ձենով ասել) հանպատրաստից հորինման հիմնաքարը գիտակ
ցության մեջ անթեղված երաժշտական հարացույցն է, որն ըստ տրամադրության և թեմայի 
թելադրանքի, որոշակի ինտոնացիոն և կշռութային փոփոխություններ է ստանում և ձևավոր
վում ասացողի կատարողական հնարավորությունների ու օժտվածության համաձայն: Կա
տարողի մտածողության մեջ, գրեթե բոլոր կենցաղային ժանրերում, հաճախ գործում է 
միևնույն մեղեդիական հարացույցը:

3. Հընթացս հորինվող այդ երաժշտախոսքային կառույցների վրա որոշակի ազդեցություն են 
գործում կատարողի ծագումը, մշակութային միջավայրը և սեռը: Առաջնայինը զգացո
ղությունների հնչյունային վերարտադրությունն է, իսկ երգի տեքստը հիմնականում կոնկրետ 
փաստի, դեպքի, տրամադրության համեմատաբար կցկտուր արտահայտությունն է, որին 
առանձնակի կարևորություն չի տրվում: Առավել աչքի է ընկնում տեղեկատվության գերա
կայությունը, որ հստակ երևում է լալիքներում, օրորներում և աշխատանքային ասերգերում: 
Բանաստեղծական տեքստում անձնավորված են բոլոր կերպարները և նրանց նկատմամբ 
վերաբերմունքը չի տարբերակվում (մարդ, մանուկ, կենդանի, հանգուցյալ): Զգայական 
վերաբերմունքը և դիմելաձևը (նույնիսկ հանդիմանանքը) գորովալից է: Դիմում են ու երկխո
սության անցնում' առանց պատասխանի ակնկալիքի: Վերջինս' սպասվող վարքագծային 
պատասխանն է: Բոլոր ժանրերը դիպվածային բնույթ ունեն և նպատակին ծառայելուց հետո 
մոռացվում են' առանց արժևորման: Հիշողության մեջ պահպանվում են լոկ մեղեդիական հա
րացույցը և տվյա լ իրավիճակի բնորոշիչ ձայնարկություններն ու դիմելաձևերը, որ կա
ռուցվածքային նշանակություն ունեն և մանր ժանրերի առանցքն են:

4. Հոռովելը ոչ թէ ընդունված կարծիքի համաձայն սոսկ աշխատանքային երգ է (որի շնորհիվ 
ապահովվում է վարի ռիթմիկ ընթացքն ու կանոնավորում հողագործների ու լծկանների 
գործունեությունն ու տրամադրությունը), այլև տիեզերաստեղծ առասպելի և նրա գլխավոր 
ծեսի երաժշտապոետիկ ծածկագիրը:

5. Ի տարբերություն առտնին կենցաղում հնչող երգային հանպատրաստից ժանրերի' 
ավանդական երկրագործական և հարսանեկան ծեսերում հնչող հանկարծաբանական նվագ
ներից Սահարու գործառնության հիմնական ոլորտների քննությունից կարելի է եզրահանգել, 
որ մեղեդին հնչում է այն բոլոր ծիսական արարողություններում, երբ ակնկալվում է սկիզբ' 
ծնունդ, պտղաբերություն (փեսա-թագավորի, փեսիք տիեզերական ծառի, ընտանիքի, արևի), 
շեշտում է նաև սահմանային անցման գաղափարը (տան շեմքի և կյանքի մի փուլից մյուսին 
անցնելը):
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Սահարին, այն մեղեդիներից է, որ ավանդաբար տոների ու ծեսերի ժամանակ պարտադիր 
հնչել է' սերտաճելով տվյա լ ծիսակարգի հետ, ձեռք բերել խորհրդանիշի արժեք: Եվ եթե 
նույնիսկ այսօր թե' ծեսի, թե' երաժշտության առումով, մեզ է ներկայանում ոչ նախնական 
վիճակով, կամ միայն էթնիկ հիշողության մակարդակով, այնուամենայնիվ, այն խորքում 
պահպանում է նախնական իմաստային ու կառուցվածքային սաղմերը: Իբրև ավանդական 
աշխարհընկալման և երաժշտական մտածողության խտացված արտահայտություն, չունի 
տարածքային ու ժամանակային սահմանափակումներ: Այն անընդհատ նորովի դրսևորումներ 
է ստանում նաև մեր օրերում՝ անգամ հայկական սիմֆոնիկ երաժշտության մեջ: Նման 
մեղեդիների կենսունակությունը պայմանավորվում է նաև ազգային մշակույթում դրանց 
երաժշտական արքետիպ ընկալմամբ: Ենթագիտակցության մեջ պահպանված հենց այդ 
սաղմերն էլ, ժողովրդի կյանքում տեղի ունեցող բեկումնային իրադարձությունների կամ 
ծայրահեղ իրավիճակների ժամանակ, դուրս են ժայթքում և դառնում յուրօրինակ ինքնության 
ազդակ:

6. Ավանդական մշակույթը և ընկերային կյանքը գործառվում են առասպելի և առաս- 
պելամտածողության ծիրում, որը բացառում է «կողմնակի հանդիսատեսի» երևույթը: Այն 
ենթադրում է ամբողջ հանրույթի մասնակցությունը կենսական նշանակություն ունեցող բոլոր 
արարողակարգերում, որտեղ շրջելի է հանդիսատես-մասնակից հարաբերությունը (ին
վերսիա):

7. Համընդհանուր մասնակցությունը ենթադրում է սոցիալական հանրույթի ինքնաստեղծ ռիթմ: 
Հընթացս' ծիսական գործողությունների միջոցով հանգում է ինքնարարման-ինքնաստեղծ- 
ման կշռույթի (ռիթմ): Եվ  երաժշտությունը, և' հնչյունավորված խոսքը ներկայանում են իբրև 
ա յդ ինքնարարման անկապտելի մաս:

8. Համայնքի ինքնարարումը և նրա երաժշտաբանաստեղծական կազմակերպումը ենթադրում է 
գոյի երկու հարթությունների՝ առտնին-առօրեականի և սրբազնային-հավերժականի 
համադրման բարդ մեխանիզմ, հընթացս որի հանրույթը' մեկնարկելով առօրեական կյանքի 
իրողությունից' ծիսական գործողությունների, հնչյունախոսքային ռիթմի կրկնությամբ 
հանգում է իր գոյության արքետիպերի ոլորտին: Հատկապես արժևորվում են արքետիպային 
ժամանակի և արքետիպային տարածության իրողությունները:

9. Հանրույթի ինքնարարման այս բարդ գործողությունները համապատասխանաբար 
դիտարկվում են մի կողմից համայնքի կենսապահովման հիմնական միջոցների 
(երկրագործություն, անասնապահություն, արհեստագործություններ) և մյուս կողմից' 
անհատի և հանրույթի կայացման (կենսաբանական և ընկերային ռիթմեր) երաժշտական 
տեքստերը: Դրանք դիտարկվում են ծնունդից մինչև մահ ընթացքով:

10. Իբրև ասվածի ընդհանրացում' հատուկ քննության է ենթարկվում հայոց ավանդական 
հասարակության տոնածիսական կյանքը, որտեղ դիտարկվում է սրբազան տարածքի և 
սրբազան ժամանակի կառուցակազմման արարողակարգը' հնչյունային ծածկագրերով: 
Այսու' քննարկվում է ուխտագնացություն երևույթը' որպես մաքուր-իդեալական տարածքի 
հարաբերությունների և հարակա (ընթացիկ) ժամանակի կոլեկտ իվ փնտրտուք: 
Քրիստոնեական անդրադարձով' ճանապարհ գյուղից դեպի սրբավայր, որտեղ 
իրականանում է համայնական միասնության իդեալական վերականգնումը. ընտանեկան- 
գերդաստանայինից դեպի հանուրը:

11. Մասնավոր ուսումնասիրվում է սրբազնային գործողութենական մի յուրահատուկ միջավայր- 
գործողություն, որպիսին է հարսանիքը: Հարսանիքի երաժշտական ծեսի մանրամասն 
վերլուծությամբ ցույց է տրվում անհատից մինչև տիեզերական նախամարդը' հարս-փեսա և 
Ադամ-Եվա կապը, ընտանիքից մինչև տիեզերական ընտանիք, առանձին ընտանիքի 
ստեղծումից մինչև Աստվածային տիեզերաստեղծություն: Հարսանեկան ծիսակարգը 
դիտարկվում է ամուսնության առտնին-սրբազնային մակարդակներով, որոնց շնորհիվ 
ամուսնական ծեսը վերածվում է արարչագործություն: Այն ամփոփում է անհատի, համայնքի 
և տիեզերքի ներդաշնակությունը և համակեցությունը: Առանձնակի քննարկվում են 
գործողութենական, երաժշտական, ռիթմահնչյունային երաժշտախոսքային ենթատեքստերն 
ու կերպերը, որոնց շնորհիվ առանձին անձանց ամուսնությամբ պարբերաբար 
վերականգնվում են հանրույթը և տիեզերքը: Մեր դիտարկմամբ, հարսանեկան ծեսն իր 
ներքին արարողակարգերով հավաքում-ամբողջացնում է հայոց տոնական-ծիսական կյանքի
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կառուցվածքային բաղադրյալները' ի մի ներկայացնում, իբրև կյանքի հավերժությանը 
միտված հարացուցային տեքստ, որի առանձնահատկությունները լավագույնս 
բացահայտվում են երաժշտական տեքստի հոլովույթում:

12. Հայկական հարսանիքի ողջ ընթացքում հնչող երաժշտությունը ծեսի օրգանական 
բաղկացուցիչն է, առանց որի ոչ միայն հնարավոր չէ պատկերացնել ավանդական 
հարսանիքն ընդհանրապես, այլև զրկվելով կառույցի հնչյունային հենքից' իմաստազրկվում 
ու խաթարվումէ: Երաժշտությունը բազմաշերտ է և կարգաբերվում է հետևյալ զու
գակցումներով' սրբազնային և առօրյա, ծիսական և խնջույքի, հոգևոր և աշխարհիկ, քրիս
տոնեական և հեթանոսական, կանոնացված հոգևոր, ժողովրդական և ժողովրդական-հոգևոր, 
կանոնացված և հանպատրաստից, մեղեդային, ասերգային և միահյուսված, ժողովրդական և 
արհեստավարժ երգային, նվագարանային և միահյուսված, մենակատար, խումբ և 
փոխեփոխ, արևելյան և արևմտյան (նվագարաններ):
օեսի երաժշտախոսքային տեքստը մի ինքնաբավ հղացք է, որի վրա ոչ միայն հանգուցվում 
ու ամբողջանում է հարսանեկան ծեսի յուրաքանչյուր արարողակարգի գերխնդիրը, այլև 
ամփոփվում է հայոց ավանդական երաժշտամտածողությունն իր բոլոր առանձնահատկու
թյուններով:

13. Թաղման ծեսի երաժշտությունը բարդ ու հետաքրքիր կառույց է, որտեղ ներդաշնակորեն 
համակցվում են տարբեր երաժշտական ոճերի ու ժանրերի ստեղծագործությունները: Ազատ- 
հանկարծաբանական մտածողության ինքնատիպ դրսևորումներով աչքի են ընկնում 
հատկապես ողբ-գովքերը: Դրանց ֆոլկլորային տարբերակները գերակշռում են գյուղական 
միջավայրում (ինչպես նաև գյուղի հետ կապված քաղաքաբնակների շրջանում), իսկ 
ժողովրդապրոֆեսիոնալ ձևն առավել տարածված է քաղաքային կենցաղում' ի դեմս ռաբիսի 
երաժիշտների:

14. ժողովրդապրոֆեսիոնալ երգիչների կատարումները գերազանցապես աչքի են ընկնում 
կանոնավոր կառույցով. դրանք ժողովրդական ու աշուղական երգեր են, կամ այդ ծիրում 
ինքնուս հորինվածքներ: Նման երգերին բնորոշ է նախանվագի, կրկներգի, կրկնակային տողի 
ու վերջնամասի ազատ հանկարծաբանական հենքը, որ զուգորդվում է տ վյա լ երգի 
որոշարկված կաղապարին: Մինչդեռ հանգուցյալի հարազատների, մերձավորների և հատուկ 
հրավիրված (հաճախ' ինքնակամ եկած) ողբասացների կատարած ողբ-գովքերն ազատ 
ասերգային բնույթի հանպատրաստից հորինվածքներ են, թեպետ հանդիպում են նաև 
մեղեդային հագեցվածությամբ նմուշներ: Ասերգային բնույթը բխում է ողբ ասացողի կողմից 
խոսքին տրվող առաջնային նշանակությամբ, ասելիքի առատությամբ ու ձայնային-կա- 
տարողական տվյալներով: Այսպիսիք սովորաբար կատարվում են որպես երաժշտակա
նացված մենախոսություն, որը երբեմն ուղեկցվում է սգակիրների արձագանք-ձայնարկու- 
թյուններով, ընդհատվում լաց ու ճիչով, հեծկլտանքով ու «ռեպլիկով» (հմմտ. մենակատար- 
խումբ կատարման կերպի հետ):

15. Ինչպես հանկարծաբանական ա յլ կառույցներում' ողբ-գովքերում ևս, ասացողը հաճախ 
օգտվում է ժողովրդական ու աշուղական հայտնի մեղեդիներից ու երգերից: Երբեմն էլ, 
դրանցից ինքնաբերաբար ազդվելով' ստեղծում է իր երաժշտական դարձվածը կամ երգը: 
Ոճական առումով հանպատրաստից հորինվող այս երգերը ևս շրջանակվում են համանուն 
հայտնի ժանրի ծիրում: Այսուհանդերձ, որոշակի են տարբերությունները առանձին պատ- 
մազգագրական մարզերում, ինչպես նաև գյուղերում ու քաղաքներում կենցաղավարող ողբ- 
գովքերի միջև: Ողբ-գովքերում հանգուցյալը դիտվում է իբրև մի յուրօրինակ կապ երկու 
աշխարհների միջև, որը հատկապես դիտելի է «Բարև կտանես...» և «Կգնաս-կասես»-ների ու 
նման բովանդակության հնչյունապոետիկ շարքերում:

16. Նյութի քննությունից ակնհայտ է, որ աշուղը սոսկ մեզ հայտնի պոետ-երաժիշտը չէ միայն, որ 
կազմակերպում է հանրույթի ժամանցն ու զվարճացնում խնջույքների ընթացքում: Նրա 
կերպարն ավելի հնամենի եզրեր ունի, որոնք աղերսվում են ծիսաառասպելական հերոսի 
կերպարին և տիեզերաստեղծ պատկերացումներին: Աշուղը նաև կարևոր առաքելություն 
ունի. նա ժողովրդի հիշողության պատմության ու մշակութային ժառանգության պահպանողն 
ու փոխանցողն է, ծիսական, ու հոգևոր կազմակերպիչն ու առաջնորդը, ընկերային խմբերի, 
սերունդների ու ժամանակների, ինչպես նաև այս ու այն աշխարհների կապն ու միջնորդը:
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ԾԱՆՈԹԱԳՐՈՒԹՅՈՒՆՆԵՐ

1. Պլատոնի տեսակետներր լիովին րնդունել և զարգացրել է նաև Պլուտարքոսր, որի պատկերացում
ներր երաժշտության ծագման և հասարակության կյանքում ունեցած դերի մասին հրապարակվել են նաև 
առանձին տ րա կտ ա տ ով [П лутарх 1922] և զրույցներում [1990]:

2. Խոսքր ոչ թե նվագարանների տեսականու, ա յլ կոնկրետ նվագարանի մասին է, քանզի հավատում էին, 
թե գերեզմանատանր հնչա ծ գործիքն իր հետ կարող էր դժբախտություն բերել հարսանքատուն:

3. Դ ա ս տ ա  բառր Հա յա ստա նի շա տ  մարզերում կիրառվում է փ ո ղ ա յի ս  Ա վ ա գ ա խ ո ւմ բ ,  կամ ավելի րնդ- 
հանրացված' ե ր ա ժ շ տ ա խ ո ւ մ բ  իմաստով, որն րնդունելի է իբրև ժողովրդական եզր:

4. Ըստ Ստ.Մալխասյանցի' հոռովել հասկացությունր կապվում է ա ռ ա վ ե լ  բառի հետ և մեկնաբանվում 
որպես սահմանային հողատարածք' «Ա րտ ի երկու ծայրերր, որոնք մնում են առանց վարելու»[Մալխասյանց 
1944, 224]: Կոմիտասի ստուգաբանմամբ ևս' հ ո ռ ո վ ե լ  բառն ա ռա ջա ցել է երկու արտերի միջև սահմանային  
ա նմշակ հողի ա ռ ա վ ե լ- ռ ա վ ե լ- ռ օ վ ե լ  հնչյունափոխ վա ծ ձևին հո՜՜ձայնարկության հավելմամբ [1941, 69]: 
Հոռովել բառն, իբրև ձայնարկություն, լայնորեն կիրառվում է նաև կալի և սայլի երգերում:

5. Այս աշխարհրնկալման լավագույն ապացույցր գիտարշավների րնթացքում նյութի գրանցմանն ա ն
հրա ժեշտ բնական միջավայրի փնտրտուքն է, իսկ բացակայության պ ա րա գա յին' նմանօրինակ պ ա յ
մանական միջավայրի վերակերտումր, առանց որի հնարավոր չէ բնագրային գրանցում կատարելը:

6. ժողովրդա կա ն երաժշտության բնագավառի հրատարակությունների համահավաք ցանկերր» տ ես  
Բիբլիոգրաֆիա (1816-1973): Հայ մոնոդիկ երաժշտություն (1794-1991):

7. Ներառում է բանագիտական, ազգաբանական, երա ժշտ ա գիտ ական, պարագիտական ուսումնասի
րություններ, տեքստային բնագրեր, նոտային վերծանություններ, որոնց շնորհիվ կարելի է ամփոփ պ ա տ 
կերացում կա զմել միջնադարյան ա յս վիպերգի ծագման, կենցաղավարման, իմաստաբանական ու գեղա
գիտական հղացքների վերաբերյալ: Գիտա կա ն փաստերի հավաքման ու տարբերակների համադրության 
արժեքավոր օրինակներից է Ա. Փահլևանյանի [2000] ժողովածուն:

8. Գ իտա րշա վա յին մկրտությունն ստ ա ցել եմ 1980թ. Հա յա ստա նի ազգագրության պետ. թանգարանի և 
Երևանի պետհամալսարանի համատեղ գիտարշավում, որր նախանշեց ա յս ոլորտում իմ հետագա ուղին: 
Երա խ տ ա պ ա րտ  եմ թանգարանի տ նօրեն, պատմ. գիտ. դոկտոր, Լավրենտի Բարսեղյանին և գիտարշավի 
ղեկավար, պատմ. գիտ. թեկնածու Յուրի Մկրտումյանին' մասնագիտական կողմնորոշման համար:

Ուսումնասիրությունր հիմնված է տողերիս հեղինակի թեկնածուական ատենախոսության վրա (2006թ), 
գիտական ղեկավար' ՀՀ Գ Ա Ա  թղթակից-անդամ Լևոն Աբրա հա մյան, որի հետ երկա րա մյա  հա մա 
գործակցության րնթացքում ծնունդ առած բազմաթիվ հետաքրքիր գաղափարներն ու մասնագիտական 
հմտություններր նպաստեցին այս մենագրության և հեղինակի կայացմանր:

9. «Թվերգության և բուն մեղեդիական արվեստի ներքին կապն էլ հենց պ ա յմա նա վորել է հայկական  
առոգանության և երաժշտական խազերի սիստեմների ազգակցությունր, որն ա րտ ա հա յտ վել է ինչպես նրա
նում, որ առոգանության և տրոհության հիմնական նշաններր (շեշտ ր, բութր, երկարր, սուղր, ոլորակր կամ 
պարույկր, կետր և երկու կետր) համանուն նշանակությամբ կիրառվել են նաև երաժշտական խազերի սիս
տեմում, րնդհանուր մոմենտներ են առաջ եկել երկու սիստեմների ձայնագրության եղանակների միջև, և վեր
ջապես, ա յդ սիստեմներր պատմական զարգացման միանման րնթացք են ունեցել», -  Ռ. Աթայան [1959, 38]:

10. Ամփոփ բնութագիրր' [Բրուտյան 1983]:
11. Այս եզրով է վերնագրված մեր ժամանակի ռուս պոետներից մեկի' Անդրեյ Բելու ստեղծագործությու

ն դ  որի նախաբանում կարդում ենք. « Г л о ссо л а л и я -и м п р о в и за ц и я  н а  н е ск о л ь к о  звук овы х тем ; так  
как тем ы  эт и  в о  м н е  р азв и в аю т  ф а н та зи и  зв у к о о б р а зо в , так  я  и х  вышагаю; н о  зн а ю  я: за  
о б р а зн о й  су б ъ ек ти в н о ст ь ю  и м п р о в и за ц и й  м о и х  ск р ы т в н ео б р а зн ы й , н есу б ъ ек т и в н ы й  их  
к о р ен ь »  [Б елы й  2000, 3].

12. Հիշյա լ տիպերին անրնդհատ առնչվում էինք 1997-1998թթ. Վայոց ձորում կազմակերպված գիտար
շավի րնթացքում, հատկապես, բանասացներից ա յսօրվա  կենցաղից մասամբ դուրս մղված ավանդական 
ա շխ ա տ ա նքա յին երգեր (գութանի, կալի, կով կթելու), մանուկներին խաղացնելու և քնացնելու (թռնոցի, գովք, 
օրոր), հանգուցյալին լաց ու ողբով գովել-ծաղկացնելու երգեր (լալիք ու ողբ) գրանցել ջանալիս:

13. Հմմտ. «ժողովրդա կա ն երգի ծավալումր և ազդեցությունր» գլխում Կոմիտասի մտորումներր հայ 
ավանդական երգի գնահատման շուրջ, ինչպես և 1905թ. Հառիճի վանքում Վարդավառի ուխտագնացության 
ժամանակ գեղջկուհիների «երգ կապելու» տեսարանի նկարագրությունր [Կոմիտաս 1941, 15-44]:

14. Հայ իրականության մեջ երա ժշտա պ ոետիկ ձիրքով օժտվա ծ բանասացն իր բնականոն կենցաղում չի 
ա ռա նձնա նում րնկերա յին միջա վա յրից: Ն ա  զբաղվում է գյուղա տ նտ եսա կա ն, ա նա սնա պ ա հա կա ն  
ա շխ ա տ ա նքներով կամ արհեստ ով, ինչպ ես բոլոր հա մերկրա ցիներր և սովորա կան բնա կիչներից  
տարբերվում է միայն ասացողի, երգողի կամ երգ կապողի իր ձիրքով: Հանրային տոնական ու ծիսական 
արարողությունների ժա մա նցի ու հավաքույթների րնթացքում մեծա րվելով ու խ որհրդա նշա յին  
նվիրատվությունների արժանանալով հանդերձ' նա իր օժտվածությունր չի  դարձնում կենսապահովման
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միջոց. չի  դառնում արհեստավարժ, ինչպես շրջիկ երաժիշտներր, աշուղներն ու սազանդարներր: Բանասաց- 
գրանցող դիտարկումների մասին տ ես [Սահակյան Ա., 2000, Սարգսյան Մ. 2004, П ути л ов  1997]:

15. Ինչպ ես պատմարանն է փաստերի րնտրությամր ու համադրությամր վերականգնում պատմական  
ժամանակն, այնպես էլ ազգագրագետն է գրանցված առանձին հատվածների շնորհիվ վերականգնում էթնո- 
երա ժշտ ա գիտ ական տեքստր կամ թանգարանագետր' կենցաղային տարրեր առարկաների ու փ ա ս
տաթղթերի միջոցով հավաքածուներ ստեղծում, որի հիմամր արարվում է ցուցադրությունր: «Պ ա տմական  
տեքստր ներկայացնում է համադրական մի միջավայր, որտեղ տ ա ր տ ա մ  ա ս ց յա լա կ ա ս ո ւ թ յո ւս ը  վերածվում 
է պ ա տ մ ա կ ա ն  ա ն ց յա լի » ,  - ավելի մանրամասն տ ես [Ստեփա նյա ն Ա. 2005, 13-14]:

16. Լևի Ստրոսն [1983] ա յդ երևույթր րնութագրում է իրրև bricoleur:
17. Քաջ ծանոթ օրինակներից է X X  դարասկզրին Երևանում ջրավաճառ տ ղա յի «Սա ռր ջոՂրր, սառր 

ջոՂրր, պուլպուլակի սառր ջուրր...» հնչյունավորված կա նչր, որի հիման վրա ստեղծվեց «Ջուր եմ ծախում, 
սառր ջուր» հա նրա հա յտ  քաղաքային երգր:

18. Իրրև ասվածի ուշագրավ օրինակ, հիշենք Համո Բեկնազարյանի հանրահռչակ « Պ եպո» կինոֆիլմում 
արևելյան շուկայի տեսարանր' մանրավաճառ կինտոների մեղեդայնացված գունեղ կանչերով («Դուլլի 
յա րլոկխ », ձմերուկ, ձուկ վաճառողների կանչերր):

19. էթնոերաժշտագիտական դա շտ ա յին աշխատանքում նյութի րնտրույթի, հավաքման ու գրանցման 
խնդիրների մասին տ ես [К витк а 2001, 86-90. R ice 1997, 101-120. Shelem ay1997,189-203].

20. Ի տարբերություն ո ղ բ -գ ո վ ք ի ,  որի քննությանր կանդրադառնանք հա մապատասխան րաժնում, 
լա լի ք ը  լացի րնթացքում ասվող հուզական ձայնարկություններից ու ա ռա նձին րառերից կազմված  
հանպատրաստից հնչյունային խոսք է, որի րնթացքում, սովորարար, որոշակի սյուժետային և մեղեդային 
կառույցներ չեն գոյանում:

21. Ասվա ծի վավեըա qըեըր 1995-2000թթ. Արվեստ ի ինստիտուտի կա զմկերպ ա ծ գիտարշավների  
րնթացքում գրանցված մեր դա շտ ա յին նյութերն են: Տես ՀՀ Գ Ա Ա  ԱԻ ձայնադարանում Վայոց ձորի 1997,
1998, 2000թթ. գիտարշավների նյութերր:

22. Մեր նպատակներից դուրս է առանձին-առանձին դրանք էթնոերաժշտագիտորեն վերլուծելդ
23. Տես [Կոմիտաս 1941, 2000,150-153, 201-202: Թումաճան 1972, 179-189, 239-242, 1983, 73-75, 314-321, 

347-352, 338-340, 336, 316-320, 1986, 95, 111-113, 146-147, 2005, 257-279: Բրուտյան 1983, 238-248: Հայրենի  
երգեր 1980, 34, 72, 95, 98-99, 116, 117, 120]: Տեղի սղության պատճառով' ա նդրա դարձել ենք միայն  
հիմնարար աշխատանքներին:

24. Տես [Հայոց Հա յրիկ 1894: Շերենց 1885: Պողոսեան Ե. 1952: Վարդանեանց 1900: Տեր-Ս՜ինասեան 
1904: Սրվա նձտ յանց 1982: Օդարաշյան 1971: Գրիգորյան 1970]:

25. Մեր օրերում, հատկապես սփյուռքահայ նախադպրոցական կրթօջախներում, տ ա րա ծվա ծ է ա վա ն
դական երաժշտարանահյուսական նմուշների արդիական մշակումների ուսուցումր: Ինքնատիպ օրինակ
ներից է «Մատնոցիկ» խաղերգր, որր ժողովրդական ավանդույթում հա ճա խ  կիրառվել է իրրև մանկան գովք- 
թռնոցի. տ ես [Նազարեան 1980, 5]: Մանկական մշակույթն ազգարանորեն գրանցելու և քննության առնելու 
հիմնադիրներից է Մ. Միդր, որի դա շտ ա յին հետազոտություններն ա յս րնագավառում ուղենշային արժեք են 
ձեռք րերել [М и д  1988]: Ռուսական մշակույթում ևս տարասեռ ուսումնասիրություններ են նվիրվել մանկան 
հոգերանության ու ա շխ արհա յա ցքի ձևավորման, ինքնության, սոցիալիզացիայի, մանուկ-մեծահասակ 
հաըաբեըություննեըի, մա նկա կա ն մշակույթի ձևա վորման ու ինքնա րտ ա հա յտ մա ն տարրեր  
դրսևորումներին ա ռնչվող խնդիրներին: Գ րա նցվել է րա նա գիտ ա կա ն, երա ժշտ ա գիտ ա կա ն և ազ- 
գարանական հարուստ նյութ: Առանցքային հրատարակություններից են. [К о н  1988. В и н о гр а д о в  1930, 
1926 , 1928. М ел ь н и к о в  1970, 1987. М ар ты н ова  1974].

26. Դրանք, ինչպես վերր նշվեց, տակավին կարոտ են էթնոերաժշտագիտական մանրազնին քննության 
(օրինակ' ասերգային աղոթքներ, համրանքներ, շուտասելուկներ և այլն): Խորհրդահայ շրջանի մանկական 
համրանքների իր գրանցած փունջր մեզ սիրով տրամադրեց գրականագետ Արծվի Բ ա խ չինյա նր, որի համար 
շնորհակալություն ենք հայտնում: Դրանց քննությանր կանդրադառնանք մեր հետագա աշխատանքներում:

27. Ցավոք, չկա ն դրանց նոտ ա գիր նմուշներր, ա նշուշտ  ո չ հեղինակի ա նուշադրության, ա յլ 
տ եխնիկական հնարավորությունների րացակայության' ժամանակին չձայնագրվելու պատճառով:

28. Ամենևին հակված չլինելով թերագնահատել կա տ արված հսկա յա ծա վա լ և արժեքավոր գործր, կուզե
նայինք երևակել, թե ինչպես է գրանցողն ինքր շրջանակելով անսահմանր' հատում ու հաստատում դրա 
սահմաններր, կանոնավորում «ձենով ասվող» կենսրնթացր' արդեն որոշարկված դրվագր ներկայացնելով 
իրրև ամրողջական ստեղծագործություն' երգ:

29. Մ. Բրուտյանր [1983, 238-248] ևս անդրադառնում է օրոր ներմուծված ժողովրդական պատկերացում
ներին, որ արտահայտվում են առածի, ասույթի, օրհնանք-մաղթանքի, անեծքի եղանակով:

30. Հա նրա հա յտ օրինակներից են Մ. Պեշիկթաշլյանի րանաստեղծության հիմամր ստեղծված «Ա րի, իմ 
սոխ ակ» կամ «Զարթիր, որդյա կ» երգերր: Պ ատահական չէ, որ դրանք հաճախ խմրավորում են հայրենա-
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սիրական երգերի շարքում. օրինակ' Հ. Մուրադյանի ձայնից նոտագրված երգերի ժողովածուում [Փահ- 
լևանյան 1980]:

31. Պիտի խոստովանենք, որ շուրջ 20-ա մյա  դա շտ ա յին ա շխ ատ ա նքի րնթացքին միայն 2 դեպք է եղել, 
երբ ասացողի պահանջով մաքրվել է «ա նպ ետ ք» գրանցումր:

32. Ե րեխ ա յին քնացնելու ժա մա նա կ հնչող երա ժշտ ա բա նա հյուսա կա ն նմուշների ձա յնա գրյա լ 
տեքստերր տ ես հավելվածում: Խոսքային տեքստր, հրնթացս ասվող մտքերր, ինչպես նաև բարբառային 
երկհրնչյուններր շեղատառերով ենք գրել, իսկ մեղեդայնացվածր' սովորական:

33. Լոռու մարզ, գ. Ակներ, բանասաց' Ն ինա  Մուրադյան, ձա յնա գրվել է 1991թ.:
34. Հանպատրաստից ստեղծվող երգերն ու ասերգերր հնարավորության դեպքում ներկայացրել ենք 

նույն բանասացի կատարմամբ, որր թույլ է տալիս դիտա րկել նրա ե ր գ  կ ա պ ե լո ւ  ունակությունր, երաժշտա- 
խոսքային աշխարհրնկալումր, ինչպես նաև տարբեր ժանրաթեմատիկ կառույցներում դրսևորվող ա ռա նձ
նահատկություններդ Բերված նոտային օրինակներով կարելի է քննության ա ռնել նույն մշակութային 
միջավայրում ստեղծագործողներին բնորոշ րնդհանրություններն ու տարբերությունների ի մասնավորի  
դիտարկելով նաև տղամարդ և կին բանասացներին:

35. Սամսոն Ս ա յա դյա ն' գ. Եղեգիս, Մուկուչ Խ աչա տրյա ն' գ. Գլաձոր, Սա հակ Գրիգորյան և Հայրիկ  
Շահբազյան' գ. Մալիշկա:

36. Տ ես Հա յրիկ Շ ա հբա զյա նի, Ս ա հա կ Գ րիգորյա նի, Մուկուչ Խ ա չա տ րյա նի կա տ արումների  
նոտ ա գրյա լ օրինակներդ

37. Այս երգի տարբերակներր, ինչպես նաև մանկական բանահյուսության տարբեր ժանրերի մասին 
ավելի մանրամասն տ ես [Գրիգորյան անդ,161-167]:

38. Նոր տարվա և Սուրբ ծննդյան տոների երաժշտության ծիսապաշտամունքային ակունքների մասին 
տ ես Լ. Սիմոնյան [2006, 61-179]:

39. Ռ. Աթայանր նշում է, որ «Ըստ  Կոմիտասի' ավետիսների նյութր առնված է ս. Ավետարանից» և է' 
«Հրեշտակների' հովիվներին մանուկ Հիսուսի ծնունդն ավետող րոպ են», հոգևոր երաժշտությունից են 
թափանցել ժողովրդականի մեջ, բայց «ոճր խիստ փոփոխված է' ժողովրդի մեջ բերնե բերան անցնելով»: 
Ն շելով, որ բովանդակությամբ իրարից չտարբերվող ա յդ երգերր «... զանազանվում են բարբառներով, իսկ 
եղանակներր կամ Դ Կ , որպես «Խորհուրդ մեծ» շարականր, կամ ԱՁ դարձվածք' Դ Ձ-ի և Դ Կ -ի խառնուրդից 
բաղկացած»: Ռ. Աթայանր հավաստում է, որ «Ավետիսներում պարզագույն շարականների կամ սաղմոսների 
վանկաչա փա կա ն ռիթմր հաճախ րնդունել է ժողովրդական պարային կերտվածքի բնորոշ գծեր», ինչպես 
նշվ. աշխ. թիվ 23 օրինակում [Կոմիտաս, 2000, 171]: Մովսես Խորենացու շարա կա նի ժողովրդական փ ոփ ո
խակների և ժողովրդական ավետիսների երգվող տարբերակների մա սինիբրև  բանավոր փոխանցվող 
երաժշտական մշակույթ տ ես [Կոմիտաս, 1941, 108]:

Հոգևոր թեմատիկայով ժողովրդական երգերի ա յս ժանրին է նվիրված երա ժշտ ա գետ  Մ. Մանուկյանի 
[1995]ժողովածուն: Ուշագրավ է, որ հեղինակր նախ ներկայացրել է Մովսես Խորենացու հա յտ նի «Խորհուրդ 
մեծ և սքա նչելի» շարականր, ապա վերջինիս երկու ժողովրդայնացված տարբերակ: Պատկերն ավելի 
ամբողջական դարձնելու նպատակով' տարբեր հրատարակություններից ի մի է բերել Կոմիտասի, Սպ. Ս՜ե֊ 
լիքյանի, Մ. Թումաճանի, Գ. Գա րդաշյա նի, Խ. Փորքշեյանի, Ա. Պատմագրյանի, Մ. Լյուլեճյա նի, Աս. Ս՜նա- 
ցականյա նի, Ա. Օդա բա շյա նի և իր գրանցած ժողովրդական հոգևոր ա վետիսների ևս 30 օրինակ: 
Երա ժշտ ա գիտ ակա ն քննության առնելով ու մեկնաբանելով դրանք' եզրահանգում է, որ «...ա վետ մա ն երգերր 
բոլորովին էլ քարացած, նույնությամբ կրկնվող ժառանգություն չեն, ա յլ մի կենսունակ գործրնթաց, որր 
հետևելով ազգի ու անհատի հոգեվիճակներին, ունեցել է հարստանալու, վերափոխվելու րնդունակություն»:

40. Դ Ա Ն , Երևան, Շիրակ, Թ ալին, Ապարան, Ջավախք:
41. Հմայական արարողությունների և հանելուկի նախնական արմատների, հմայական խոսք-երգ-աղոթք 

իրողությունների մանրամասն քննությանունր տ ես [Հարությունյան 2006, 13-31]:
42. Ֆրանսիայում, Ծննդյան Տոնի երգերի քրիստոնեական (նոել) և նախաքրիստոնեական հնամենի ժո

ղովրդական (ագիլանյոֆ) կատարումներում հարց ու պա տ ասխ ա նա յին մտածողության մասին գրում է նաև 
ժ . Տյերսոն [1975, 172-176, 215-232]:

43. Ավետիսների մասին խոսելիս Գ. Հովսեփյանր [1898, 544] ևս շեշտում է նրանց աղերսներր ժողովրդա
կան երգերի հետ, թեև հոգևոր տաղարաններում զետեղվածներն, իբրև գրական երգեր' իրենց ամբողջու
թյամբ տարբերում է ժողովրդական հորինումներից: Այնուամենայնիվ րնդգծում է դրանց կառույցի և բովան
դակության նմանություններդ Ավետիսների ծանոթագրություններում Մ. Թումաճանր [1972, 206] նկատում է 
ե կ ե ղ ե ց ո ւ ց  ս ե ր ս  և դ ո ւ ր ս  կա տ ա րվող ծիսական երգերում հեթանոսական և քրիստոնեա կա ն պ ա շ
տամունքների ներհյուսումր կենաց ծառի, Քրիստոսի և Վա հագնի ծննդյան ցնծալից գովքերում' իբրև 
կ յա ն ք ի  ս կ զ բ ս ա վ ո ր մ ա ս խ ո ր հ ո ւ ր դ ,  որ համեմատելի է հարսանեկան գովքերին:

44. Ծիսականհարց ու պ ա տ ա սխ ա նա յին երգերի կառույցին ու ակունքներին կանդրադառնանք  
հա րսա նեկա ն երգերի բաժնում: Լ. Ս իմոնյա նր [2007, 173-215] մա նրա մա սն քննության է առնում 
Բարեկենդանի «Գ ա ցեք, տեսեք» երգատեսակն իբրև տոմարային ծիսաշարի բաղկացուցիչ: Համեմատելով
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XTX-XX դդ. հրա տ ա րա կվա ծ օրինակներր ա զգա գրա գետ ների ու բա նա գետ ների դա շտ ա յին նոր 
գրանցումների և տ ա րբեր մշակույթներում նմա նօրինա կ հա րցպ ա տ ա սխ ա նա յին, հա նելուկային  
մտածողությամն թատերականացված կատարումների հետ' անդրադառնում է երգի պաշտամունքային  
ա րմա տ ներին, խորհրրդաբանությանր, բա նա ստ եղծա կա ն և մեղեդա յին կառույցների  
առանձնահատկություններին:

45. Իտալերեն' falsetto-ոչ բնական, շա տ  բարձր (ճչա ն) ձա յն, որ վոկա լ արվեստի որոշակի կատարման  
ոճ ու հմտություններ է պահանջում: Ավելի րնդունված է տղամարդկանց երգեցողության մեջ:

46. Ն ույն կնոջից տարբեր օրերին գրանցվել է երկու տարբերակ (տ ես նոտային օրինակներր):
47. Ե րա ժշտ ա կա ն ստ եղծագործությունների' հա նպ ա տ րա ստ ից հորինման երևույթին նվիրված  

հոդվածում Ա. Բա տ ա շևր [1987, 46-51] նշում է, որ այն երաժշտարվեստի հնագույն, մինչև օրս ամենադեմո- 
կրատական և ամենաչուսումնասիրված ճյուղն է:

48. Երաժշտագիտական առանձին դիտարկումներ կան նաև Ք. Քուշնարյանի [1958], Մ. Բրուտյանի 
[1983], Մ. Մանուկյանի [1995] և այլոց աշխատանքներում, սակայն հեղինակներն իրեց խնդրից դուրս են 
հա մա րել մեզ հետաքրքրող հարցադրումներր և հատուկ վերլուծման չեն արժանացրել: Խնդրի երա ժշտ ա գի
տական լուսաբանման առաջին մանրակրկիտ ուսումնասիրություններից է կթի ժամանակ ձենով ասվող 
հանպատրաստից հորինումներին նվիրված Զ. Թ ա գա կչյա նի [1999, 17-23] ա շխ ատ ա նքր, որի հիմք են 
ծա ռա յել Վայոց ձորի գիտարշավի րնթացքում մեր համատեղ կա տ ա րա ծ նպատակային ձայնագրություն
ներդ

49. Յուրաքանչյուր ազգագրական գոտի իր նախրնտրելի երգացանկն ունի, բնորոշ կատարողական ոճր, 
որն ուղղակիորեն ներմուծվում է հանպատրաստից հորինվող երգի մեջ:

50. Օրինակ' Կով կթելու ասերգ, Վայոց ձոր, բանասաց Ա. Ասա տ րյա ն, ծնվ. 1930թ., տ ես նոտագիր 
օրինակր:

51. Ռուսական երկրագործական տոների ու ծեսերի մասի տ ես [П р о п п  1963].
52. Ի տարբերություն զուտ խոսքային տեքստերի, հայ տոհմիկ երգի նոտագումն իրականացվել էXTX-XX 

դարերից սկսյալ' Եզնիկ քահանա Երզնկյանի, Քր. Կարա-Մուրզայի, Գ. Բ ոյա ջյա նի, Լ. Եղիազարյանի, Մ. 
Եկմա լյա նի, Կոմիտասի, Ա. Բրուտյանի և այլոց կողմից: Տես Եզնիկ ք. Երզնկյան, Ձ ա յնա գրյա լ ազգային 
երգարան, Վ ա ղարշապ ատ ,1882: Բրուտյան Ա., Ռամկական մրմունջներ, հ.1, Եր., 1985, հ.2, Եր., 2002: Քր. 
Կարա-Մուրզա, Հայկական եղանակներ, Թիֆլիս, 1895: Բոյա ջյա ն Գ ., Հայ ժողովրդական երգեր, Փարիզ 
1900: Եղիազարյան Լ ., Հավաքածու հայոց ժողովրդական երգերի, Փարիզ, 1900: Կոմիտաս, Երկերի 
ժողովածու, հ.9, Եր., 1999, հ.10, Եր., 2000, հ.11, Եր., 2000, հ.12,Եր., 2003, հ.13, Եր., 2004, հ.14, Եր., 2006:

53. Ղ եկ.' Կ.Խ ուդաբաշյան, մասնակիցներ' Հ .Պ իկիչյա ն, Զ .Թ ա գա կչյա ն, Ա.Մուրադյան, Ա.Պետրոսյան:
54. 1997-1998 թթ. Վա յոց ձորի մարզ, (Աղավնաձոր Գ լա ձոր, Խ աչիկ, Քարագլուխ, Հորբատեղ, Արենի, 

Հերհեր, Ազատեկ, Մարտիրոս գյուղեր, Վ ա յք և Եղեգնաձոր քաղաքներ) ղեկ. Հ. Պ իկիչյան, մասնակիցներ' 
Զ. Թ ա գա կչյա ն, Ա. Պետրոսյան, Ե. Դ իլա նյա ն, Գ. Շագոյան:

55. Հոռովելների երաժշտագիտական քննությունր տ ես [Թ ագակչյան 1977, 22-23: 2009]:
56. Նյութի նկարագրությունր և մեր եզրահանգումներր բանասացների և գրականության տվյալների  

հիման վրա ա րվա ծ վերականգնության փորձ են, որ հնարավորություն են րնձեռում ներկա յա ցնել 
ա շխ ա տ ա նքի այս փուլր' երաժշտախոսքային տեքստերի համադրությամբ:

57. «Ձայնիւ» կամ «ի  ձա յն ա սելր», որ երբեմն երգ ասելու հետ շփոթում են, մի տեսակ եղանակավոր 
ասելն է, որ երգելու և «թիվ ասելու» միջին տեղն է բռնում» [Աբեղյան 1966, 161-164]:

58. Իբրև համեմատական նյութ նշենք, որ ֆրանսիական ժողովրդական երգերին նվիրված իր ուսումնա
սիրության մեջ ժ . Տյերսոն [1975,144] բերում է մի հատված ժ ո րժ  Սանդի նկարագրությունից, շեշտելով, որ 
նա առաջինն է նկա տ ել երկրագործական մեղեդիների յուրօրինակությունն ու ներթափանցելու բնույթր. 
«Ընտ ա նիքի երիտասարդ հայրն առնական ձա յնով երգեց հանդիսավոր և թախծոտ երգր, որն րստ այդ  
վայրի հնագույն ավանդույթի չի  փոխանցվում առանց բացառության բոլոր երկրագործներին, ա յլ լոկ նրանց, 
ովքեր ա չքի են րնկել եզներին ուղղորդելու և հոգածելու արվեստում: Ա յդ երգր, որի ծագումր, հավանաբար, 
սրբազան էր դիտվում և որին գաղտնի ազդեցություն էր վերագրվում, մինչ օրս համարվում է կենդանիներին 
քաջալերելու, նրանց դժգոհությունր հանգստացնելու և տաժա նա կիր ա շխ ա տ ա նքի տևականությունր 
մեղմելու ուժով օժտված: Բավական չէ եզներին լավ առաջնորդել կարողանալր, հրաշալիորեն ճիշտ  ակոս 
բանալով նրանց ա շխ ա տ ա նքր թեթևացնելով' հողի մեջ մխրճելով կամ բարձրացնելով խոփր: Ն ա , ով չի  
կարողանում երգել եզների համար, չի  կարող լավ երկրագործ համարվել: Ա յդ երգր ասերգի սեռին է 
պատկանում և րստ ցանկության րնդհատվում ու շարունակվում է: Եթե դիտարկենք ա յն երաժշտական  
արվեստի մեջ րնդունված օրենքների տեսանկյունից, ապ ա  ոչ ճիշտ  ձևր և ոչ ճշգրիտ հնչերանգներր դրան 
հաղորդելու հնարավորություն չեն տալիս: Հայսմ' ա յդ հրաշալի երգն այնքան համահունչ է ա շխ ատա նքի  
բնույթին, եզների վարքին, գյուղապատկերին, դրանց ծնող մարդկանց պարզությանր, որ չէր կարող 
կա տ ա րել ոչ մի երգիչ, բացի բնիկ երկրագործից: Այն եղանակին, երբ գյուղում բացի վարից ա յլ ա շխ ատանք  
չի  լինում, ա յդքան քաղցրահունչ և հզոր ա յդ  երգեցողությունր թևածում է, զերթ քամու ձա յն, որի
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նմանությունր նրան յուրահատուկ հնչողություն է տալիս: Յուրաքանչյուր նախադասության ավարտին 
ձգվող և դողացող վերջին հնչյունր' շնչառության այդպիսի անհավանական պահվածքով, պ ա ^ ե ր ա ր ա ր  
րնթանում է քառորդ տոնով: Այն վայրի հնչողություն ունի, սակայն հմայքն անմեկնելի է, և երր սովորում ես 
լսել ա յդ երգեցողությունր, զգում ես, որ այլևս ոչինչ չէր կարող հնչել ա յդ ժամին և ա յդ վայրերում' առանց 
խաթարելու ներդաշնակությունր»:

59. Ք. Քուշնարյանր քննության է առնում երկրագործական ծիսակարգում հնչող այս երգատեսակր. 
ուշադրություն դարձնելով նրա հնամենի ակունքներին' դասում րնության վրա ներգործելու երաժշտախոս֊ 
քային հմայանքների շարքին [32, 33]:

60. Գութանով հողր վարելն իրրև առասպելական վիշապ ամարտ , տ ես [Թադևոսյան 1994, Tadevosyan 
2001, 207-217]:

61. Տեքստի մանրամասն քննությանր և հոռովելի նկարագրությանր չենք անդրադառնա, քանի որ դրանք 
հրաշալի ներկայացված են և' Կոմիտասի, և' Վ. Բդոյանի հիշյա լ աշխատանքներում: Կփորձենք դիտարկել 
միայն որոշ մանրամասներ, որոնք տարրեր պատճառներով առանձին ուշադրության չեն արժանացել:

62. Հմմտ. նաև ռուսական ավանդույթում մ ա յր  հ ա յհ ո յե լո ւ  (матерщина) վերա րերյա լա յլ մեկնարա- 
նությունների հետ [Айрапетян 2001, в 64 641-43 6411, д 5844].

63. Բանասացների հավաստմամր, հիմնականում սահմանային տարածքներն էին դառնում հանդիպման 
վայրեր:

64. Հմմտ. օրինակ, դոգոնների (Արևմտյան Աֆրիկա) ծագումնարանական առասպելր. Աստված-Արա- 
րիչր կենակցում է Երկրի հետ, որին ինքն էր ա րարել կնոջ կերպարով: Նույն համատեքստում է նաև «Վ ա 
հագնի ծնունդում» Երկիր-Երկինք-երկունք կապր [Т о п о р о в , 1977, 88-106].

65. Դ ա շտ ա յին նյութի հիման վրա վերականգնված ծիսակարգր պայմանականորեն ա նվա նել ենք ա ռ ա 
ջ ի ս  ա կո ս :

66. «Սա հա րի» անվանումր հայերենին ա նցած արարա-իրանական փոխառություն է և նշանակում է 
ա րևածա գ, արշալույս [Բառարան պարսկէրէն-հայէրէն 1933, 305-306]: Ամենայն հավանականությամր, 
հայոց ավնդույթում «Ս ա հա րի» եզրով ա նվա նվել է տոնածիսական մշակույթում դարեր ի վեր ամրագրված 
նվագներից մեկր: Ասվածի հավաստումր Հայաստանում Սահարի մուղամի կատարողական ավանդույթն է' 
հատուկ ժանրային նախանշվածությամր:

67. Հայաստանում գարնանացանին նախորդող տոների ու արարողությունների մանրամասն նկարա
գրութ յուններ տ ես [Բդոյան 1972, 433-501, Л и с и ц и а н  С р б.1958 , 237-238]: Ծիսական արարողությանն 
առնչվող դա շտ ա յին նյութր և վերականգնման մեր տարրերակր ժամանակին քննարկել ենք Վ. Բդոյանի 
հետ' հաշվի ենք ա ռել նաև նրա մասնագիտական դիրքորոշումր:

68. Ծեսի մասին մեր ուսումնասիրությունր և ՀՀ տարրեր մարզերում ձա յնա գրյա լ սահարիների նոտագիր 
տեքստերի համահավաք հրատարակությունր տես' [Երնջակյան, Պ իկիչյան1998]:

69. Խորին երախտագիտությամր ուզում եմ հիշել ա յն երաժիշտ-րանասացների անուններր, որոնք ա ր
ժեքավոր տեղեկություններ հաղորդեցին ավանդական տոնածիսական կյանքում երաժշտության գործա
ռույթների, հատկապես' «Սահարու» ծիսական կարգի մասին' Բեգլար Ղևոնդյան (Տավուշ, գ. Այգեհովիտ  
ծնվ. 1902թ.), Թաթոս Հարությունյան (Ապարան, գ. Շենավան, ծնվ.1879 թ.), Արսեն Սա հակյա ն (Ապարան, գ. 
Թթուջուր, ծնվ.1930 թ.), Սոլոմոն Մարտիրոսյան (Մարտունի, գ. Վարդենիկ, ծնվ. 1905 թ.), Սերգեյ Ն ա - 
զարեթյան (Ծալկա, գ.Ղուշչի, ծնվ. 1903 թ.), Գարեգին Խ ա չա տրյա ն (Ասպինձա, գ. Դ ա մա լա  ծնվ. 1907 թ.), 
Վա հան Թ ոքմաջյան (ք. Ախալքալաք, ծնվ. 1906 թ.), Հարություն Համրարձումյան (ք. Ախալքալաք, ծնվ. 1900 
թ.), Արտավազդ Հովհաննիսյան (գ. Սուլդա, ծնվ. 1909 թ.), Գևորգ Անտ ոնյա ն (Ծալկա, գ. Նարդևա ն, ծնվ. 
1901 թ.), Անտոն Խ ա չա տրյա ն (գ. Ծղալթրիլա ծնվ. 1921 թ.), Հակոր Հակորյան (Ասպինձա, գ. Դ ամալա ծնվ. 
1906 թ.), Գարեգին Խ ա չա տրյա ն (գ. Դա մա լա , ծնվ. 1907 թ.), Վոլոդիա Թ ամամյան (Խանլար, գ. Գետաշեն  
ծնվ.1934 թ.) և Մ աղաքել Գյուրջյան (Խանլար, Գ ետա շեն, ծնվ. 1915 թ.):

70. Ա յդ արարողությունների հնարավոր վերականգնումր և զուգահեռներր տ ես [А бр ам я н , П и к и ч я н  
1 991 , 1 7 6 -1 8 5 .У с п ен ск и Й  1983 , 61]:

71. Ծաղիկների խ ա չփնջերով, հատուկ մոմերով զարդարում էին լծկանների եղջյուրներր, պարանոցր, 
րստ որոշ րանասացների' մոմերի փոխարեն նաև կարմիր ժապավեններ, րրղյա թելեր էին փաթաթում, կա ր
միր ներկում կամ կարմրաթուշ խ նձոր խրում եղջյուրներին, ծաղկեշղթայով ու մանր խնձորներով զարդարում 
նաև պարանոցր:

72. Ըստ րանասացների' րնտրվում էր գյուղում րարի համրավ ունեցող և րարեկեցիկ րնտանիքներից 
մեկի հողատարածքն իրրև համայնական դա շտ ի խորհրդանիշ:

73. XIX  դ. վերջին գարնան երկրագործական տոներից մեկի անմիջական մասնակիցն է եղել Ա. Երիցովր 
և մանրամասն նկարագրել ա յն' իրրև Մաճկալի տոն [1886, 162-163].

74. Նյութր գրանցել և մեզ տրամադրել է երա ժշտա գետ Կ. Խ ուդարաշյանր, որի համար շնորհակալու
թյուն ենք հայտնում: Տավուշում (Շամշադինի, Իջևանի, Ն ոյեմրերյա նի շրջանի գյուղեր), Հյուսիսային Ա ր
ցախում (Խանլար, Բանանց, Ղուշչի, Քարհատ /Դա շքեսա ն/) մեր գրանցած նյութերի հավաստմամր'
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խորհրդային տարիներին հայ ա նվանի զունաչիներին (դաստաներով) հարևան ա դրբեջանաբանակ գյու
ղերից հաճախ հրավիրում էին նվագելու իրենց ժողովրդական տոների ու հարսանեկան ծեսերի ժամանակ: 
Հայ երաժիշտներր, ի շարս դասական մուղամների, համաարևելյան ու համակովկասյան տարածում ունեցող 
մեղեդիների ու թուրքական երգերի' հարևանների հանդիսությունների րնթացքում հաճախ հնչեցնում էին նաև 
բնիկ հա յկա կա ն նվագներ' ունկնդիրների ճա շա կին հա րմա րեցվա ծ որոշ ոճա յին փոփոխություններ 
կատարելով (զարդոլորումներ, ձգվա ծ, ծորուն հնչյուններ, մանր խ ա ղեր...), որոնք միշտ ջերմ րնդունելություն 
էին գտնում, անգամ հատուկ պատվիրվում էին և առատ վարձատրվում: Ա յդ սիրված նվագներից էր նաև 
«Սահարին»:

75. Ն ույնր հավաստում եմ նաև երա ժշտ ա գետ  Զ. Թ ա գա կչյա նի գրանցած դա շտ ա յին նյութերր:
76. Պարսիկ անվանի գիտնական-երաժիշտներ Ռոհուլլա Խալեղին և Ալի-Նաղի Վազիրին հիմնվելով 

միջնադարյան երաժշտատեսական աղբյուրների և կատարողական արվեստի դարավոր ավանդույթների 
վրա, նշում են իրանական ավանդական երաժշտության կանոնացված մ ո ւղ ա մ -դ ա ս տ գ ա հ ս ե ր ի  հետևյա լ 
սանդղակր. Շուր, Սեգահ, Չարգահ, Հումայուն, Մահուր, Ն ա վա , Ռաստ-Փանջգահ' յոթ հիմնական և Աբու- 
Աթա կամ Դա ստ ա ն է-Արաբ, Բայաթ է-Թուրք, Ավշարի, Բայաթ է-Իսֆահան, Դ ա շտի' հինգ ա ծա նցյա լ 
մուղա մ-ձա յնա կա րգեր, որոնք կոչվում են ա վ ա զ ե :  Ի րա նա կա ն դա ստ գա հներր բա զմա մա ս, բարդ  
համակարգեր են' բաղկացած 20-70 մասից: Ուշագրավ է, որ դրանց առանձին մասերր հանդիպում են 
տարբեր արևելյան մշակույթներում, որպես ինքնուրույն միավորներ: Օրինակ, հայ իրականության մեջ' 
Հիջազր, Շուշթարր [Երնջակյան, 1991]:

77. Օրինակ, «Սա նդհի Պ րա կաշ» ռագան կատարվում էր մթնշաղին, իսկ «Ս ա նդհյա ն»' երեկոյան 
մթնշաղին և առավոտյան աղջամուղջին: Հյուսիսային Հնդկաստանում ռագաների կատարման յուրա 
քանչյուր օրվա ժամանակային կարգր բաժանվում էր ութ եռաժամ փուլի, որոնք կոչվում էին պրահարա (այն 
է' պահակ), և կարծես դրանց անվանումն իսկ երևակում է ավանդույթի խորհուրդր' հսկել ռագաների կա զ
մակերպման համաչափությունր [Ч ай тан ь я -Д ев а  1980]:

78. Մեղեդային գծի մոնոինտոնացիոն զարգացումր միշտ չէ, որ րնթանում է լարվածության անրնդհատ  
ա ճի ճանապարհով: Այն երբեմն հանգեցնում է լադաինտոնացիոն տարաբնույթ դարձվածքների պարբերա
կան կրկնողությունների վրա հիմնված երաժշտական ձևի նոր մասերի առաջացմանր: Նյութի զարգացման 
ա յսօրինա կ սկզբունքն էլ հենց թույլ է տալիս սահարիներր դիտ ել իբրև դասական մուղամաթի ժանրային 
տարատեսակ: Չ նա յա ծ յուրա քա նչյուր նվագարան րստ իր առանձնահատկությունների թելադրում է 
կատարողական ուրույն կերպ ու եղանակ, սակայն մեղեդու ելևէջային ոլորտն ու կառուցվածքային 
առանցքր հիմնականում ա նխ ա խ տ  են: Մի հանգամանք, որր պ այմանավորված է Արևելքի բանավոր 
ավանդույթի երա ժշտ ա կա ն մշակույթում բյուրեղացված կանոն և հանկարծաբանություն փ ոխ հա րա 
բերության սկզբունքով [Երնջակյան 1991, 77-78]:

79. Այս երա ժշտ ա ծիսա կա ն մտածողության կրողներից էր և ժողովրդական երգիչ-բանահավա ք. 
շա տ ա խ ցի Հա յրիկ Մուրադյանի պ ա պ ի եղբայր Ջիբրայելր, որր տոհմի հովիվն էր: «Ն ա  ամեն առավոտ  
լուսաբացին, մեջքր տան սյունին հենած, սրնգով ինքնամոռաց նվագում էր, կամ երգում առավոտյան  
աղոթքր' կարծես օրհնելով լուսաբացն ու հայրենի տունր» [Հայրենի երգեր 1980, 15-16]:

80. Շեփորային մեղեդու հնչյուններն ամենուր էին' բազմահազարանոց միտինգային հրապարակներում 
ու ազգային շարժման բանտարկված առաջնորդների մեկուսարանների պարիսպների մոտ: Իբրև ժողովրդի 
միասնության և խորհրդային համակարգի րնդդիմության նշան' դրանով էին սկսվում ու ավարտվում բոլոր 
հա նրա հա վա քներր, հա յրենա սեր լրագրողների ռադիո-հեռուստատեսային հաղորդումներր, ազգային  
մշակույթի ու պատմության մինչ ա յդ  չզա նգվա ծա յնա ցվա ծ էջերին նվիրված միջոցառումներր:

81. Կատարողական արվեստում, «Սա հարու» շեփորային կա նչր, իբրև հաղթական ոգու և անկախու
թյան երաժշտական մարմնավորում, մինչև օրս շարունակում է ինքնատիպ արտահայտություններ ստ ա նա լ 
ժողովրդական ու սիրողական տարաբնույթ պարային համույթների երկացանկերում. օրինակ, 1996թ. Մուսա 
լեռան հերոսամարտին նվիրված տոնակատարության ժամանակ էջմիա ծին քաղաքի մշակույթի պալատի 
պ արային խմբի ելույթում: Եթե նշված օրինակն ուղղակիորեն կապվում է Ա րցախ յա ն շարժման տարիներին 
վերածնունդ ապրած շեփորային ազդականչի խորհրդին, ա պ ա  հետաքրքիր է, որ դեռևս 1982թ. Երևանի 
Մանկական գեղագիտական կենտրոնի «Գ որա նի» ազգագրական համույթի ծրագրում ներկայացված 
Բ ա րեկենդա նի ծեսի հեղինա կա յին բեմա կա նացումր (րստ  Ա րևմտ յա ն Հա յա ստ ա նի Ա կն, Կյուրին, 
Բութանիա քաղաքների երաժշտաբանահյուսական նյութերի) սկսվում էր զուռնաներով հնչող «Սահարու» 
ա վա նդա կա ն ա զդա կա նչով, որր հմուտ ղեկավար, երա շժտ ա գետ  Զ .Թ ա գա կչյա նի մա սնա գիտա կա ն  
մոտեցման արգասիքն էր:

82. Անգամ տ եխ նիկա յի աշխարհն անմասն չմնաց «Սա հարու» ազդեցությունից: Հա մակարգչային DOS 
ծրագրում հա յկա կա ն տ ա ռա տ եսա կներր գրա նցվել են երկու խորհրդանիշով' Հա յա ստ ա նի Հա նրա 
պետության պետական դրոշով և ազգային օրհներգին համարժեք րնկալվող «Սա հարու» հնչյունային ա զ
դականչերով (Հայոց հիմնօրինակ նախաձեռնող խումբ' Վ. Մխիթարյան, Վ. Դա նիելյա ն, Երևան, 1989):

83. Վերնիսաժի մշակութաբանական քննության մասին տ ես [Մելքումյան 2011]:
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84. Տոնի ամբողջական նկարագրությունր տ ես Դ Ա Ն , Երևան, 1995:
85. Զուռնան' իբրև սրբազան նվագարան, տ ես [Պիկիչյան 1988, 104 -111]:
86. Հա յոց ա վա նդա կա ն նվա գա րա նների նկա տմա մբ եկեղեցու վերաբերմունքի մասին ավելի  

մանրամասն տ ես [Պ իկիչյա ն, Երնջա կյա ն, 1999, 47-48]:
87. Հայոց հարսանիքում, անցյալից մինչև նորօրյա փոխակերպ ումներդ համահայկական ծեսերի և 

տեղական ռանձնահատկությունների նկարագրութան ու համեմատական քննության մասին տ ես [Շա- 
գոյան, 2011]:

88. Ազգագրական առանձին շրջանների համահավաք ստեղծելու առումով' չափազանց ուշագրավ է ռուս 
գիտնականների փորձր' [Б ал аш ов ... 1985].

89. Բազմաբնույթ նյութերից առանձնա ցրել ենք նախ երաժշտական հրապարակումներր, ապա' բա նա 
հյուսական ու ծիսակարգերի նկարագրական օրինակներր և վերջում նկարագրվող նյութի գիտական մեկնա- 
բանություններր: Բա զմաքանակ հրատարակություններից փ որձել ենք հղել միայն հարսանիքի առանցքային 
արարողություններին առնչվողներր:

90. Թեև մեզ չի  հա սել հարսանեկան ծեսի երաժշտությանր նվիրված կոմիտասյան որևէ աշխատություն, 
սա կա յն, ա նհրա ժեշտ  ենք համարում շեշտել, որ ա նվանի գիտնականի կողմից հետևողականորեն ձա յնա 
գրված հարսանեկան երգերի ու մեղեդիների օրինակներից ու գրառված ազգագրական դիտարկումներից 
դժվար չէ եզրակացնել, որ նա արդեն իսկ հետազոտական ա շխ ատ ա նք է տ ա րել ա յս ուղղությամբ: Օրինակ, 
հա նրա հա յտ  «Ա կնա  հարսանեկան երգերի շարում» րնդգրկված երգերր Կոմիտասր կարգաբերել է րստ 
ծեսում նրանց կա տ արմա ն հաջորդականության: Ա յս մասին ավելի մանրամասն տ ես, [Ռ.Աթայան, 
ծանոթագրություններ Կոմիտաս 1999, 167-173]: Երաժշտագիտական քննության առումով' խիստ ուշագրավ 
ենք համարում Կոմիտասի երկերի ժողովածուի 9-13-րդ հատորներում Ռ. Աթայանի ծանոթագրությունների 
կոմիտասյան գրառումների և սեփական վերլուծությունների հիման վրա, որոնցից շատերն, րստ մեզ, 
սեղմագիր-հոդվածի արժեք ունեն: Տես նաև [Բրուտյան 1983: Ափ ինյա ն 2002, 180-185: Т агак ч ян  1976, 170
172: Պետրոսյան Ա. 1996, 45]:

91. Ռ. Աթայանի վկայությամբ' Կոմիտասր «1913թ., Կ.Պոլսում հայկական հարսանեկան երգերի թիվն 
արդեն հաշվում էր մոտ 100: Խոսքր հարսանիքի արարողությանր մաս կազմող տարբեր երգերի մասին է, 
բայց ոչ այդպիսի երգերի մեղեդիական տարբերակների, որոնք կարող են անվերջ շա տ  լինել: Հնարավոր է, 
որ ա յդ  թվերր բերելիս Կ ոմիտ ա սր նկա տ ի է ունեցել ոչ թե հա րսա նեկա ն երգերի մեղեդիական  
մարմնավորումներդ որոնք նա կարող էր դեռ լրիվ հա յտնաբերած չլինել, ա յլ դրանց' զանազան ժողո
վածուներում զետեղված (նաև իր հա յտնաբերած) խոսքային տեքստերր» [Կոմիտաս 2000, 15]:

92. Ինչպ ես նկատում է Կոմիտասր. «Համեմատենք զանազան տեղերի հարսանեկան եղանակներր 
կտ եսնենք, որ նոքա գրեթե ամեն տ եղ նույնն են: Ն ույնիսկ, եթե եղանակն էլ զանազա ն լինի, 
այնուամենայնիվ մի նմանություն է հնչում ականջի մեջ...(բերել է «Դուն հալալ, մերիկ», «Թ ագվոր, ինչ 
բերեմ», Երկնուց, գետնուց, «Դուս ա րի» և « է ն  դիզան» երգերից օրինակներ - Ռ.Ա.): Մեր կարծիքն այն է, որ 
ա յս եղանակներր հնություն, և ա յն' ա նհիշա տ ա կ ժամա նա կների հնություն են բովանդակում, ա յս  
երա ժշտ ա կա ն ձևերր, եղա նա կի ոլորմունքներր, ելևէջր, ձա յների հաջորդականությունր կամ 
դասավորությունր գրեթե բոլորովին ա յլ կերպ են, քան արդի ժողովրդական երգերինր, և ա յդ է պատճառր, որ 
նոքա շա տ  տեղեր ա նհա յտ ա ցել են, շա տ  տեղեր էլ անհայտանալու վրա են: Հարսանեկան երգերր 
զա րմա նա լի կերպ ով մեր եկեղեցա կա ն երգեցողության ոճն ու նման կազմությունն ունեն»: Ապա  
թագվորագովքերից մեկր հա մեմա տել է Խ աչատուր Տարոնացու «Խորհւրդ խորին» տաղակերպ շարականի 
հետ' ժ Բ  դար: Տես Կոմիտաս, վերր նշվ. հատոր, էջ 15-16:

93. Հուշարձան-գերեզմանոց կապի մասին տ ես [Մարության 2006, 172-180]:
94. Հարցերի ազգաբանական քննությունր տ ես Գ. Շագոյա նի աշխատանքներում:
95. Նկարագրում ենք գրավոր աղբյուրների և մեր դա շտ ա յին գրառումների (1980-1990-ա կա ն թթ.) հիման 

վրա, որր արարողակարգի վերականգնման փորձ է:
96. « է ս  ալրի պես խեր-բարաքյաթի մեջն րլեք», «Ոնց որ էս ալիրն ա վերիցր շա ղ գալիս' գլխներիցդ 

բարաքյաթն անպակաս րլի ու կարոտություն չտ ենա ք», «Մ ինչև մահ ու գերեզման իրարիցր' անպակաս րլեք, 
էս խմորի պես' իրարու հունցվեք ու միաբան րլեք», « է ս  ալրի պես ճերմակեք ու Սիմոն ծերունու փառքին 
ա րժա նա նա ք», «Օ ջա խ ր հացով րլի ու յոթր որդով սեղան նստեք», «Մի բարձի ծերա նա ք»,«Առա ջնեկր տղա  
րլնի», «Աշխարհին խաղաղութին րլի' օջա խ ին' միություն, մահին' թանկություն, հացին' էժանություն», «էս  
թագ ու պսակր, որ Աստ ված կապեց' հիվանդությունդ մահն ու չա րա կա մր չբա ժա նի»:

97. Արևելյան Հա յա ստա նի գրեթե բոլոր մարզերում սիրված ու հարսանեկան ծեսի տարբեր փուլերում, ի 
շարս ա յլոց, երգվում են հատկապես «Աշուղ Ղ ա րիբ» («Պ ալա տ ից դուրս եկավ մի կույս»), «Աղվան և Օսան» 
(«Երբ լուսացավ լուսն ու բա րին», «Իբրև Աստծո հյուր եկել եմ դուռդ»), «Ասլի և Ք յա րա մ» («Երդիկիդ ման 
կուգամ թիթեռի նմա ն», «Լսիր, քեզ պատմեմ, ով երիտասարդ») սիրավեպերի երգային ա յն հա տ վա ծներդ  
որտեղ հերոսր գովերգում է իր սիրած էակին և պատմում իր սիրո մասին: Սիրավեպ երևույթի մասին տ ես  
[Երնջակյան 2009]:
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98. Նյութր գրանցել ենք 1980-1990-ա կա ն թթ. Արագածոտնի, Շիրակի և Ջավախքի գյուղերում:
99. Տես [Շահնազարյան 1989, 89-91 և Ռ. Հարոյանի գրանցած դա շտ ա յին տվյալներր]:
100. Տես Л и с и ц и а н  С р б. 1958: Աշխ ա տ անքա յին պարերի ա յս նույն շարքում են նաև կա վ հունցելիս 

խեցեգործի և զույգ աշակերտ-օգնականների կա տ ա րա ծ պարերր: Ի տարբերություն վերր նկարագրված
ների' դրանք րնթանում են պարերգի 2/2 հա վա սա րա չա փ , առանց թռիչքների, դեպի աջ րնթացող քայլքով 
(աջ ոտքր ք ա յլ է անում, ճախր միանում է աջին): Պարի հետագիծր պարուրաձև է, սկսվում է շրջանի ծայրից, 
ավարտվում' կենտրոնում: Նյութր գրանցել ենք Սպիտակում (Հակոբյան Աշխ են, ծնվ. 1901 թ., ք. Սպ իտա կ, 
Մադոյան Սիրանուշ, ծնվ. 1920թ. գ. Լուսաղբյուր, Հովհաննիսյան Չ իչա կ ծնվ.1901թ. գ. Գեղասար), 
Շիրակում (Քամալյան Սիմիզար ծնվ. 1895 թ. Գուսանագյուղ) և Ապարանում (Պետրոսյան Արփենիկ ծնվ. 1 
914 թ., գ. Վարդենուտ, Արշակյա ն Եսթեր ծնվ. 1899 թ., գ. Սա րա լա նջ)' 1980-1985 թթ.:

101. Այս մասին Ռ .Հա րոյանի դիտարկումներին լրացնելու են գալիս նաև Արագածոտնում, Շիրակում ու 
Ջավախքում մեր գրանցած դաշտային-ազգագրական նյութերր:

102. Սույն խ նդրի շուրջ մեր դիտա րկումներր քննա րկեցինք պ ա րա գետ  ժ . Խ ա չա տ րյա նի, 
երաժշտագետներ Մ. Սարգսյանի և Զ .Թ ա գա կչյա նի հետ, որի համար շնորհակալություն ենք հայտնում: 
Գոհունակությամբ պիտի փաստենք, որ երաժշտական, պ արային և ծիսական ոլորտների տեսական նյութի 
իմացությունր, դա շտ ա յին ա շխ ա տ ա նքի և ազգագրական պարախմբերում ուսուցանելու կամ պրակտիկ 
պարելու փորձառությունր, տ ա րբեր բնա գավա ռի հետա զոտ ողներին միևնույն եզրակացությանն էր 
հանգեցրել:

103. Հարկավ, արգելքր չի  բացառում դեռևս արբունքի չհա սա ծ տղա երեխաների մասնակցությունր:
104. Հարղյունս 20-21-րդ դդ. մշակութային փոխազդեցությունների' հարսանեկան գաթայի խորհուրդր 

մասամբ փ ոխ ա նցվել է հարսանեկան տորթի ճաշակմանր, իսկ մասնակից րնտանիքներին նվիրվող գաթան' 
փ ոխ ա րինվել տարոսիկներով: ժա մա նա կա կից հարսանեկան ծեսում տորթ երևույթի մասին տ ես [Շագոյան
1999, 57-59]:

105. Ն մա նա տ իպ  գործողություն է կատարվում նաև էրիշտա կտրելու արարողություն րնթացքում: 
Հիմնական տարբերությունր բարեմաղթանքների ոլորտում է: Ն որապ սա կ զույգին ուղղված օրհնանք- 
մաղթանքներր փոխարինվուն են րնտանիքի բարիքի առատությանն ու պատրաստվող ուտեստր «լիքր 
սեղանով, ուրախ սրտով ու առողջ» վայելելուն:

106. Մինչև X X  դարի կեսերր, բանասացների վկայությամբ, հարսանիքի հաց թխելիս, թոնրի կրակի մեջ 
րնկույզ էին լցնում' հացին յուրահատուկ համ ու բույր տալու նպատակով: Այն շրջաններում, ուր րնկույզ չէր 
աճում' իբրև խորհրդանիշ' գոնե մի բուռ րնկույզ էին լցնում կրակին: Բանասացների վկայությամբ, սրա  
շնորհիվ հարսանեկան հացր ոչ միայնառանձնանում էր հատուկ բույրով ու համով, ա յլև ա յս սովորույթն 
աղերսվում էր րնկուզենու հզորության, պտուղների սննդարարության և ծառի երկարակեցության  
գաղափարին, որն ականկալվում էր փոխ ա նցվել նաև երիտասարդ զույգին:

107. Բանասացների վկայությամբ, այս ծեսր, որոշ փոփոխություններով, կատարվում էր մինչև 20-րդ դ. 
երկրորդ կեսր:

108. Երգի տարբերակներից մեկր [ԱՀ, 1901, 447 (Ալաշկերտ)].

Թագվոր բարով, հազար բարով,
Դուն վարդ ես, կանանչ տերևով,
Երուսաղեմ զարևդ օրշնէ 
Մեկ Աստծու զօրութենով:

Մի ա յլ տարբերակ նոտագրված մեղեդիով'[Հարությունյան 1958, 35]:
109. Հա րսա նյա ց ծեսի տ ա րբեր արարողությունների ժա մա նա կ հավի գլուխ ներ թռցնելու 

սովորություների մասին տ ես [Քաջբերունի, 1901, 198-200 (Ջուղա, Դավալու, Շիրակ, Կարս, Բասեն); 
Լա լա յա ն 1904, 133: Լա լա յա ն 1902, 244; Լա լա յա ն 1907, 27: Լա լա յա ն 1895, 260: էմինեա ն ազգ. ժող. 1901, 
251]:

110. 1980-ական թթ. երբեմն պտույտների թիվր կրճատվում էր երեքի:
111. Բանասացր պտույտների թիվր կապում է աշխ արհի արարման օրերի թվի հետ և հավատում, որ 

ճիշտ  չպ ահպանելր կխաթարի Աստ վածա յին կարգր:
112. Հարսանեկան պարերի մասին տ ես [Л и си ц и а н  С р б. 1972. Խ ա չա տրյա ն ժ . 1975, 2002]:
113. Ուշագրավ է, որ նույնիսկ նման խեղաթյուրման պարագայում ենթագիտակցորեն պահպանվում է 

ծառի ավանդական կառուցվածքի խորհրդանշային կարգր: Ս. Լիսիցյա նի նկարագրած ա լաշկերտյա ն փեսի 
ծառր եռաշար է' գագաթին խնձոր, վրան խ ա չ' աքլորի փետուրներով: Այն կոչվում է նուրց կամ թագվորի բաղ 
[Л и си ц и а н С р б . 1972, табл. LVI- LX]: Հա յա ստա նի մի շարք շրջաններում հավի փետուրների փոխարեն 
փեսի ծառի գլխին կարմիր ներկած ձու են դնում (Բորչալուի գավառ' փ ոփ խ  [Լա լա յա ն1903, 235], Սասուն' 
ուռք [Պետոյան 1965, 248]): Պարսկահայերի շրջանում տ ա րա ծվա ծ ծառր խ ա չա ձև փ ա յտ յա  հիմք ունի, որի
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ծ ա յր ե ր  խնձորներով են զարդարվում, գագաթր' խ ա չով (որին կաքավ են կոչում), իսկ վրա յի խնձորր' 
գլխախնձոր [Քաջրերունի 1901, 168]:

114. Հա յսմ, և ժամանակակիցների նկարագրությունների, ծառր «կառուցվում» է' խորհրդանշելով  
համայնքի տարրեր րջիջների (րնտանիքների) միասնական ամրողջությունր:

115. Հարց ու պա տասխ ա նի հնագույն ձևերի և տիեզերաստեղծման հետ կա պ ված հանելուկային մտ ա 
ծողության մասին տ ես [Е л и зар ен к ов а , Т о п о р о в , 1984, 15-45].

116. Հմմտ. հեքիաթային սյուժեներում իմաստունի կամ հրեշի կողմից հերոսին առաջարկվող ճա կա 
տագրական հարց-հանելուկների հետ:

117. Աշուղական մրցույթում, հարկավ, մրցակցին անակնկալի րերել-շփոթեցնելու նպատակով կարող են 
հնչել նաև րարդ ու րա ղադրյա լ երաժշտական կառույցներով հարցեր: Այս մասին ավելի մանրամասն տ ես  
[Լևոնյան 1905]:

118. Ձոներգերի մասին մանրամասն տ ես [Խ աչատրյան Ռ. 2004, 58-64]:
119. Թագվորագովքի երաժշտագիտական քննության մասին մանրամասն տ ես Կոմիտասի ու Ռ. 

Աթայանի դիտարկումներր [Կոմիտաս 2000,15-17, ձա յնա գրյա լ նմուշներր' 61-79]:
120. Ն ույն շարքում են «Գ ա ցեք, րերեք թագվորամեր....» [Կոմիտաս անդ, 61]:
121. Ավանդական շուրջպարի իմաստարանության մասին տ ես [Խ աչատրյան ժ . 2002, 24-34]:
122. Նյութր գրանցվել է երկու րանասացից, որոնցից մեկր դարրին և սրնգահար էր' Հա յկ Խ ա չա տ րյա ն, 

ծնվ. 1901թ., ք. Սպ իտա կ, մյուսր' Սարամեջ գյուղի հա յտ նի զուռնաչի' Սամսոն Մինասյանր, ծնվ. 1908թ.:
123. Համեմատության ակնառու եզրեր կան ազգագրագետ Ա. Իսրա յելյա նի գրանցած մի ուշագրավ 

սովորության հետ. Կա պ ա նի շրջանում այգին ու ա րտր կարկուտից ու երաշտից փրկելու և առատ րերք 
ստանալու նպատակով, րռինչի ճյուղերր կապում էին շրջանի ձևով, թաթախում զոհարերվող կենդանու 
ա րյան մեջ ու տնկում հողում: Հաճախ այս արարողությունր կատարում էին Տեառնրնդառաջի ժամանակ:

124. Դարրնի դիցարանական հատկանիշների մասին ավելի մանրամասն, տ ես [Tadevosyan 2001, 207
217].

125. Հարկավ, չենք անտեսում ա յն իրողությունր, որ նվագարան պատրաստելիս նախրնտրելի է չոր ու 
քարքարոտ վայրում ա ճա ծ ծառի փ ա յտ ր կամ եղեգնր: Այդպիսի փ ա յտ ր առանձնանում է նեղ ու ձիգ 
երակներով, րստ այդմ էլ' սակավ խոնավություն ունի, փ ա յտ ր դիմացկուն է ու հնչեղ: Նվագարանագոր- 
ծության տեխնոլոգիական պահանջների հա մա ձա յն' մեծ նշանակություն է տրվում նաև րնա փա յտ ր րնա- 
կան եղանակով չորացնելուն, որն, անշուշտ նպաստում է նվագարանի ձա յնի մաքրությանն ու հնչեղությանր' 
միա ժա մա նա կ ա պ ա հովելով նրա երկարակյացությունր: Ա յսու, հ ի շյա լ կենսա կա ն հա տ կա նիշներր  
լավագույնս միահյուսվում են քարափի ծայրին ա ճա ծ մենավոր ու կա յծակնահար ծառի պատկերում, որր 
ժողովուրդր սրրացրել է և օժտ ել գերրնական հատկություններով:

126. «Շիրա կի, Կարսայ և Բասենի գյուղերում առաջինր թագավորն է զարկում հավի գլուխր և ա յդ հավր 
պետք է ուտեն պսակված մարդիկ, իսկ մյուս հավերից մինր քահանայինն է, մինր' քէհինր, մյուսր' 
զուռնաչուն, մինր' հարսին ու փեսին, մնացածն' ազափներին, որ հետո ուտում են: Հավերր ժողովում են 
ազափներր և դրանց մորթելր կոչվում է «Հավթռունք», սորանով էլ վերջանում է հարսանիքր»,- [Քաջրերունի 
1901]: «Դ ա րա լա գյա գի գաղթականների մեջ, կա նչի հետ և յա լ ա ռավոտ, երկուշարթի, թագավորր և 
ազափներր սազանդարներով կամ զուռնայով պտտվում են րարեկամների տներր և հավեր ժողովում, որ 
ասվում է «ղուշ» և ծառերի հետ միասին կազմում են թագավորի խ ա զնա ն»,- [Քաջրերունի, անդ]: 
«Կնքա հա յրր փեսային սենեակր կր մտնէ հրաւիրելու եւ յա նկա րծ դուրս կր վազե, այլա յլուա ծ գոչելով. 
«Փեսան չկ ա յ, փեսան փ ա խ ա ծ է»: Շփոթություն մր կր տիրե րազմութեան մեջ եւ երիտ ա -սա րդնե^  
փնտռտուքի կելլեն ներս դուրս, վեր վար, փողոցներն ու պ ա րտ եզներր... հազիւ կր յաջողին գտնել եւ 
յաղթանակաւ ներս կր րերեն զայն: Տխուր դեպքին ձախորդությիւնր խորտակելու համար' աքաղաղներ կր 
զոհուին, օդին մեջ հրացաններ կր արձակուին. փեսացուն ճիպոտ կամ մտ րակ մր ձեռքին ձիուն վրա կր 
հեծցնեն. կնքահայրր, իրրեւ պ ահապան, քովն ի վար կկանգնի. թափորր ճամրայ կելլէ դեպի եկեղեցի, (եթե 
մոտ է' հեռաւոր ճամրայ մր կր րռնեն) երգերու եւ պարերու ցնծութեան մեջ»,- [Փոլադեան 1969, 179-180]:

127. Նորակոչիկների ա յդ ծեսի «Վ րտ նա կա խ » անվամր տարրերակր նույն' Գ ա նձա կի գավառում տ ես  
[Մելիքյան 2010, 261-272]:

128. Բացի տեղական առանձնահատկություններից, կարևոր դերակատարություն ուներ նաև հարսի 
տուն-եկեղեցի-փեսայի տուն րնկած ճանապարհների հեռավորությունր:

129. Բանասացներ' Հովհաննես Գ ոչունյան, ծնվ. 1914թ., Սերաստիա, Խ աչիկ Աղա սյա ն, ծնվ.1919թ., 
Սալոնիկ (Հունաստան), Վահրամ Բյուքյուջյան, ծնվ. 1921թ. Ադրիանապոլիս:

130. Բանասացներ' Ենգիրար Երիցյա ն, ծնվ. 1903թ., Առաքելյան Իվան, ծնվ. 1901թ.: Բանասաց Ջահան 
Մելքումյանի (ծնվ. 1903թ.) հայրր գյուղում հա յտնի էր իր ա յծա պ ա րով, որի շնորհիվ րոլորր նրան £ ե չ ի ն ա ղ ի  
(թրք.' ա յծ) էին կոչում:

131. Արգարյան Վա րինկա , ծնվ. 1910թ., Բերդ ավան:
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132. Հա յա ստա նի տարբեր մարզերում տ ա րա ծվա ծ ա յսօրինա կ թատերայնացված արարողությունների 
ու պարերի մասին մանրամասն տ ես Վ. Բդոյանի, Սրբ. Լիսիցյա նի, է . Պետրոսյանի և ժ . Խ աչա տրյա նի  
նշված ուսումնասիրություններդ

133. Սա յա մյա ն Հակոբ, ծնվ. 1909 թ. Նորաշեն:
134. Հարսանեկան ծեսի պարերի մասին մանրամասն տ ես Սրբ. Լիսիցյա նի և ժ .Խ ա չա տ րյա նի նշված 

ա շխ ա տ ա նքներդ ինչպես նաև [Ղազիյան, Գևորգյան, 2002, 39-46, Ստ եփ ա նյա ն Արմ. 2004, 25-33]:
135. Պարի մասնագիտական քննությունր պարագետներին թողնելով' հարկ ենք համարում սոսկ 

ա նդրադառնալ նրան' իբրև ամբողջական տեքստի պլաստիկ մեկնաբանություն:
ժա մա նա կա կից հարսանեկան ծիսակարգում անգամ, երբ հարսն ու փեսան հայկական ձեռնապար- 

զուգապարով կամ եվրոպական վալսով ու տանգոյով են «ներկայանում» հրա վիրյա լ հանրույթին' գիտ ա կ
ցաբար կամ ենթագիտակցորեն, հարսանքավորներր ուղղակի կամ պարային զույգերով շրջան են կազմում' 
կենտրոն դարձնելով նորապսակներին:

136. Այս տարբերակր հատկապես տ ա րա ծվա ծ է Շիրակի մարզում: Մեր դա շտ ա յին գրանցումների 
հա մա ձա յն' և' քաղաքում, և' գյուղերում ա յն մինչև 1980-ականների վերջր պարտադիր արարողակարգերից 
էր, որի հետերկրաշարժյան կենցաղավարման վերա բերյա լ տվյալներն արդեն մասնակի բնույթ են կրում:

137. Կարնո նահանգից Մ Ս ա նա սա րյա նի գրանցած «ա զա բչարու մա րմա » ծեսի մեկ ա յլ տարբերակում 
ոչ թե չամուսնացած տղաներն են մակարապետին ուտելիք ու նշաններ հանձնում ա յլ հարսանիքի սեղանից 
են բաժին տալիս նրանց: Ու նաև մի մեծ ոսկոր, որն ամուսնության խորհրդանիշն էր և մակարներր վիճակ 
պ իտի հանեին ա յն ստանալու համար: Ըստ ավանդույթի, ամուսնանալու հերթր ոսկորր շահողինն էր: Այդ  
ուրախ լուրր նրա ծնողներին հաղորդելու էին գնում քավորր, փեսան ու յոթ պատգամավոր մակար և 
վերադառնում' իրենց հետ բերելով նվեր ստ ա ցա ծ գառ կամ մի քանի հավ և ուրախ խնջույքր վերսկսվում էր 
[Շագոյան 2011, 475]:

138. Վերլուծությունր հիմնվա ծ է մեր դա շտ ա յին նյութերի վրա ' հա մա դրվա ծ գրականության 
տ վյա լներին:

139. Ն ոտ ա յին օրինակներում ներկայացնում ենք հարսանեկան ծեսում պարտադիր հնչող երգերից ու 
նվագներից մի քանիսր, որ առաջին անգամ են հրապարակվում: Արուսյակ Սա հակյա նի գրառած «Քեչեն  
վրեն» պարի տարբերակր կենցաղավարել է նաև հարսանեկան ծեսում' իբրև հացի խմոր հունցելու պար: 
Ջավախքում կատարվող հարսանեկան ծեսի երգերի եզակի օրինակներր գրանցել և վերծա նել է Զ. Թա- 
գակչյանր: «Ձիուկ հրեղենր» հարս ու փեսի նժույգր զարդարելու գովքն է, որ խմբով երգում են փ եսա յի տանր 
հավաքված հարսանքավորներր: «Ասնենք, այինք փոսն ի բերանր»' հարսանեկան թափորր թագվորի տուն 
րնդունելու ծիսական երգ է, որ կատարվում էր հարցպ ատասխանային եղանակով (խումբ-մենակատար 
հաջորդականությամբ): «Առաջ արի, սիրուն Ա ննա ն»' հարսին շեմից ներս րնդունելիս սկեսրոջ երգ-գովքն է: 
«Գ ա ցեք, բերեք» երգր հարսանեկան թափորի գլխավոր գործող անձանց (քավոր, քավորկին, քավորորդի, 
հարսնեղբայր, հարսնաքույր, մակարբաշի և ա յլք) փեսի տուն րնդունելու և խնջույքի սեղանի շուրջ 
հրավիրելու հատուկ մեներգ է, որ կատարում է հատուկ հրավիրված երգիչդ

140. Միջնադարյան գրականության մեջ ողբի ժանրի մասին տ ես [Խ աչատրյան Պ. 1969]:
141. ժողովրդախոսակցական լեզվում հաճախ «բայաթի» բառն իմաստային առումով լայնանում է' 

որոշակի ժանրից վերաճելով րնդհանրապես նվագարանային երկարաշունչ և մելամաղձոտ մեղեդիներր 
բնութագրող եզրի:

142. Կիրառվել է գրանցման երկու տարբերակ. գրավոր և հնչող նյութի ձայնագրություն: Բնական միջա 
վայրում ողբ-գովքեր գրանցելր կարող է բարդ իրավիճակների հանգեցնել, քանզի անհարիր է ազգային 
ավանդույթին և րնդունված վարվելակարգին: Խիստ կարևոր է նաև որա կյա լ ձա յնա գրող սարքերի ա ռ
կայությունդ Թերևս սա է պ ատճառր, որ ձա յնա դա րա նա յին հավաքածուներն ի զորու չեն ա րտ ա հա յտ ել այս 
ժանրի ողջ բազմազանությունն ու հարստությունդ Համեմատաբար քիչ չեն երկրորդային կատարումներր' 
հիշողությամբ վերարտադրված նմուշի ձայնագրություն: Մեր գիտարշավային փորձի րնթացքում կիրառել 
ենք բոլոր հնարավոր տ արբերակներդ Կ ա տ ա րյա լ տեխնիկական միջոցներր մեզ համար մա տ չելի են 
դա րձել միայն 1993 թ.-ից: Մինչ ա յդ արված ձայնագրությունների որակր, ցավոք, գոհացուցիչ չէ: Այդպիսի 
տ եխնիկական միջոցներով դժվար էր քողարկված կամ գաղտնի ձայնագրություններ կատարել' չխ ախ տելով  
թաղման ծեսի ավանդութային կ ա ր գ դ  որն է լ քանիցս ա նցա նկա լի միջադեպ երի առիթ է դարձել: 
Գերեզմանատներում կամ սգատներում մեզ հետաքրքրող նյութի գրավոր արձանագրումր ևս հաճախ  
տհաճություններ է առաջ բերել և րնդունվել վերապահությամբ: Ավելի հաճախ ստիպ ված ենք եղել գաղտնի 
գրանցումներ կա տ ա րել' սգա վորների հա նդիմա նա նքից և ա նցա նկա լի միջադեպ երից խուսափելու 
նպատակով:

143. Ցավոք, չենք կարող բերել ողբի ձա յնա գրյա լ տեքստր, քանզի տ վյա լ իրադրությունում անհնար էր 
հաղթահարել տեխնիկական ու ավանդութային էթիկետի հետ կա պ ված խոչրնդոտներր:

144. Ցավոք, հայոց կենցաղում հնչող ողբ-գովքերր դեռևս չեն ա րժա նա ցել երաժշտագիտական այնպիսի 
մանրակրկիտ քննության, ինչպես ռուսականդ Ամենայն հավանականությամբ այս բացր պայմանավորված
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է ձա յնա գրյա լ նմուշների ա նհրա ժեշտ  քանակի բացակայությամբ: Հեղինակն ուշադրություն է հրավիրում 
նաև թաղման և հարսանեկան ծեսերում հնչող ողբերի (հարսի լաց) համեմատական քննության վրա, 
ուսումնասիրվող տ ա րա ծա շրջա ններում հնարա վորինս ուրվա գծելով դրանց նմանություններն ու 
տարբերություններդ Ռուսական ավանդույթում այս ժանրի մասին մասին տես նաև. [Чистов 1960].

145. Թաղման ծիսակարգի րնթացքում ողբերգերի ու լալիքների գրանցման խնդիրր խիստ նուրբ է 
էթիկայի առումով: Փաստենք, որ մեր օրերում, ի տարբերություն ավանդական կենսակերպի, երբ բոլորր 
հավասարապես մասնակցային գործառույթ ունեին ծիսական արարողակարգում' «ձենով լացողր» կամ ողբ 
ասողն ի սկզբանե գիտե, որ «հանդիսատես-վկա» ունի, որր կամա թե ակամա կա տ արված փաստի 
ունկնդիրն ու ականատեսն է դառնում:

146. Ներկա յացվող օրինակներում բազմակետեր դրված տողերն ուղեկցվում էին համաձայնություն կամ 
անհամաձայնություն ցուցանող գլխի, ձեռքի շարժումներով, ա ՜խ ,  ա ՜հ ,  է ՜հ ,  ի ՜հ ,  վ ա ՜խ ,  ա մ ա ՜ս ,  հ ե ՜ յ վ ա ՜խ  և 
ա յլ ձայնարկություններով:

147. Հմմտ. «Ե վ  մահացողն ա լ կուզե երկու բան. նախ կյանքր, վերջր' լացող’մ իր վ ր ա ն ...»  Պետրոս 
Դուրյանի հա յտնի բանաստողծության տողերր:

148. Շնորհակալություն ենք հայտնում է . Խ եմչյանին' նյութր սիրով մեզ տրամադրելու համար:
149. Սգո պարերի մասին մանրամասն տ ես [Л и си ц и а н  С р б ., 1972, Մխիթարյան Ս. 2004, 20-24]:
150. Տարբեր արհեստներով զբաղվող վարպետներին առնչվող ծիսաառասպելական պատկերացումների 

և ավանդական տոների րնթացքում դրանց պարային կերպարպափոխման մասին տ ես [Պ իկիչյա ն, 2002, 93 
102]:

151. Եթե բարդ նվագարանների (հատկապես, լարայինների) ստեղծումր վարպետից բնական նյութերի 
(փ ա յտ , մետաղ, կա շի, ոսկր և ա յլն) օգտագործմանն ու վերամշակմանր և նվագարանի կառուցվածքին ու 
չա փ երին առնչվող տարաբնույթ գիտելիքներ ու հմտություններ էր պահանջում, որր նպաստում էր ար- 
հեստավարժությանն, ապա մյուս դեպքում' գիտելիքն ու հմտությունն ուղղվում էին կատարողական արվես
տի կա տ արելագործմա նդ

152. Օրինակ, Երևանում այսօր գործող, միջազգային մրցույթների դափնեկիր, հա նրա հա յտ  ջութա- 
կահար-վարպետներ Մարտին և Ս ա մել Երիցյաններր ջութակ պատրաստելու հմտություններն ու գաղտ- 
նիքներր ժառանգել են իրենց հայրերից' Շահեն և Հակոբ Երիցյաններից, որոնք միևնույն նախնուց են սեր
վել ու վարպետության դասեր առել: Վ ա րպ ետ  Մարտինի որդիներր ևս րնտանեկան մասնագիտական ա վա ն
դույթի կրողներն ու շարունակողներն են:

153. Հա յտ նի է, որ նվագարանի պ ատրաստման գործում յուրաքանչյուր նրբություն կարող է դառնալ 
բացառիկ հնչողության կամ տեխնիկական կատարելության պ ատճառ, ինչպես հումքի տեսակն ու մշակման 
եղանակներր, չա փերր, առանձին մասերր միմյանց միացնող սոսինձր, ագուցման միջոցներր և այլն:

154. Մեզ հանդիպած եզակի օրինակներից մեկում բանասաց Աստղիկ Բեգյա նի (ծնվ. 1913թ., գ. Ա րծ
վաբերդ) վկայությամբ, իր հայրր' Գրիգորր, Նորաշենում հա յտ նի նվագարանագործ էր, պատրաստում էր 
թառ, սազ, քամանչա: Նվագարաններ էին պատրաստում նաև իր սազահար սկեսրարր' Արտեմր և ամուսինր, 
որի մահից հետո ինքր երազում շնորհ ու պատգամ է ստ ա ցել ոմն լույս ճառագող անձից և հաջորդ օրր մտել 
ամուսնու արհեստանոց, որի իրավունքր մինչ ա յդ չուներ և սկսել է սա զ պատրաստել, իսկ ավելի ուշ' նաև 
նվագել ու երգել [Դ Ա Ն , Տավուշ, 1980]:

155. Դ Ա Ն , Տավուշ, 1980-1981, Ջավախ ք, 1982, Վայոց Ձոր, 1998-1999, Շիրակ, 1979, 1983, 1994, 
Գեղարքունիք, 1998-1999, Լոռի, 1991, Մեղրի, 1987:

156. Ա վա նդա կա ն մշակույթում վա րպ ետ ի գերբնա կա ն հատկությունների և տ իեզերա պ ա հպ ա ն  
գործառույթի մասին տ ես [Թադևոսյան, 2007, 109-112, 117-125]:

157. Ոաումնա սիրություններ ցույց են տալիս, որ այս արարողակարգր համրնդհանուր բնույթ ուներ 
արհեստավորական մշակույթի բոլոր ավանդական ճյուղերում:

158. Նմա նօրինա կ պահվածք է նկատվում նաև հացկերույթների րնթացքում կենաց խմելիս, երբ ի 
համաձայնություն թամադայի բա ժա կա ճա ռի, ա վելորդ հա մա րելով ա սվա ծ բարեմաղթանքրկրկնելր' 
սեղանակիցներր հայացքր վեր բարձրացնելով կիսա ձա յն ձայնարկում են' «է՜հ»:

159. Ավանդական արհեստավորական մշակույթում իգական սեռի ներկայացուցչի մուտքի նկատմամբ 
արգելքր տարածվում էր գրեթե բոլոր ոլորտներում [Թադևոսյան, 2007, 107]:

160. Բանասաց' Հա յկ Խ ա չա տ րյա ն, ք. Սպ իտ ա կ դարբին, հովիվ, մետաղե փողային նվագարաններ 
պատրաստող, ք. Ապ արան, բանասաց' Սենո Ավագյա ն-Մ ա յիլյա ն, դարբին, մետաղե սրինգ պատրաստող:

161. Ա յդ  ուխտի րնթացքում վարպ ետ ին նվիրաբերված գումարն օգտագործվում էր սրբավայրի  
բարեկարգման նպատակով կամ մատաղացու էին գնում, իսկ բնամթերքի ու ապրանքի տեսքով ստացվող 
նվիրատվություններր բաժանվում էին կարիքավորներին ու որբերին (Դ Ա Ն , 1979, Գավառ, գ. Հացառատ, 
բանասաց' Հա յրիկ Բա խ տ իկյա ն, 1983 Անիի շրջ. գ. Սառնաղբյուր, բանասաց' Սենեքերիմ Պողոսյան):

162. Դ Ա Ն , 1980, Տավուշ, բանասաց' Ղևոնդյան Բեգլար, զուռնաչի, 1982, Ախալքալաքի շրջ. գ. Սուլդա,
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րանասաց' Արտավազդ Հովհաննիսյան, զուռնաչի, 1985, Շահումյանի շրջ. գ. Գ ետա շեն, րանասաց' 
Վոլոդիա Թ ամամյա ն, զուռնաչի, կլարնետահար:

163. Դ Ա Ն , 1987, ք. Մեղրի, րանասաց' Մուրադ Պողոսյան, ծնվ. 1960:
164. Պլկ ա ս ' կա նա չ կեղևին տրվող անվանում, ունի նաև խոնավության իմաստ:
165. Օրինակ, հա նրա հա յտ  երգչուհի Իմա Սումակն անսահմանորեն նմանակում էր քամու, անտառի, 

գետ երի, կենդա նիների ու թռչունների ձայներր: Հա յտ նի է նաև, թե ինչպ ես են ջազի լավագույն  
կա տ արողներր զարմացնում ու հիացնում ունկնդիրներին' դասական ու էստ րա դա յին գրեթե րոլոր 
նվագարանների հետ մրցելու ու դրանց հնչողությունր վերարտադրելու անսպառ հնարավորությամր:

166. Զուռնան, իր ֆալլիկ խորհրդանիշների շնորհիվ, պտղարերությունն ապահովող ծեսերի պարտադիր  
մասնակիցն է: Ավանդույթի հա մա ձա յն, կանանց արգելվում է զուռնա նվագել կամ նույնիսկ ձեռք տ ա լ 
նվագարանին, իսկ ժողովրդի խոսակցական լեզվում նրա անվանումն այսօր էլ անպ ա րկեշտ  րառ է 
համարվում:

167. Նվա գարա նների անվանումների իմաստարանական քննության և ծիսական գործառույթների 
մասին տ ես [П ет р о ся н  2004, 171-187].

168. Այս հարցի մասին ավելի մանրամասն տ ես [К уш н ар ев  1958. Т а гм и зя н  1977. М у з. культура  
д р ев н ег о  м и р а , 1937. Г ер ц м а н  1986, 1988].

169. Կոմիտաս, 1941, 114-116: Աթայան 1959 Առաջարան կցորդարանի, Խաւսք տեառն Բարսեղի յա 
ղագս ձայնից երգոց թե ուստի կամ հումմէ գտաւ, զոր թարգմանեաց Ստեփանոս փիլիսոփա, եղեա լ երաժիշտ  
եւ խելամուտ ամենայն ձայնից կենդանիաց, տ ես Արևշատ յա ն 2000, 32-33:

170. Այս հարցի վրա մեր ուշադրությունր հրավիրեց երա ժշտ ա գետ  Կ. Խ ուդարաշյանր, որի համար 
շնորհակալություն ենք հայտնում:

171. Գիրք Սաղմոսաց Դավթի, անդ, Սաղմոս թիվ 149, էջ 412-413: Ն կա տ ենք, որ մեր ժամանակներում 
ևս, ա ստ վա ծա շնչյա ն տարրեր թեմաներին անդրադառնալիս, գեղարվեստական կինոնկարներում մա րգա 
րեի, նահապետի կամ հերոսի հաղորդակցումր Աստծու հետ ներկայացվում է նաև ծիսական պարի միջոցով 
(հմմտ. Նոյ նահապետին կերպարր ա ստ վա ծա շնչյա ն թեմաներով հոլիվտղյան ֆիլմերից մեկում):

172. Հիմնվելով Վ. Պ. Շոստակովի «М узы к ал ь н ая  эс те ти к а  за п а д н о е в р о п е й с к о г о  ср ед н ев ек ов ь я  
и  в о зр о ж д ен и я »  աշխատության վրա (1966 ր. 105-116), Հ. Քյոսեյանր [1986, 53] գրում է, որ րստ Բարսեղ 
Կեսարացու և Գրիգոր Նյուսացու, սաղմոսերգությունր երաժշտական գործիքով իրականացվող մեղեդի է, 
իսկ օրհնությունը առանց գործիքի կատարվող երգ:

173. Ավելի ամրողջական պատկերր տ ես [Բառարան Սուրր Գրոց, 1881: Օրմանեան 1992]:
174. «Ե ւ պ ա րտ  է ուսումնասիրացն և խ ոհականա գունիցն' նվա գա րա նօք քնա րահարու լինել 

երա ժշտ ա կա ն հոգւոյն. ա յլ  և զրոլոր գոյսացելոցն հնչեցուցա նել ձա յնից տ եսա կս», - Յովհաննու 
Իմաստասիրի Աւձնեցւոյ Մատենագրութիւնք, Վենետիկ, 1953, էջ 31: «Հովհաննես Իմաստասեր Օձնեցու 
գրչին է պ ա տ կա նում դեպի երա ժշտ ա կա ն գործիքներր հայ եկեղեցու րստ ա մենա յնի դրական 
վերարերմունքր րա ցահայտող մի նշանակալից ասույթ, որ նկա տ ել է և Վ. Հացունին»: Տես [Թահմիզյան 
1961, 58]:

175. Ա յս րնտ ա նիքի նվագա րանների նմա նա կերպ  կիրառության հանդիպում ենք նաև ա յլ  
ժողովուրդների հոգևոր և ա շխ արհիկ ծիսակարգերում [Д авы дов  1985 7-17].

176. [М атен ад ар ан , N  10675 . 1 2 6 7 -1 2 6 8  гг.: Д е и с у с  и  в то р о е  п р и ш еств и е . Ահեղ դատաստանի 
տեսարանր' գարրիելյան փողերով:Հայկական մանրանկարչություն, 1967, ճ ա շոց , 1286, Երեք մանուկներր 
հնոցում, լուսանցազարդում' փող և զուռնա: Petrosian, 1994, 50. The Resurrection and the Last Judgment, from 
the Gospels o f  the Priest Khachatur (Khizan, 1455). Մեռելների հարության տեսարանր պատկերող նկարի մոտ  
մա նրանկարիչր գրել է' «Կրկին տանջանք մեղավորաց, Գարրէլի փողն գոչէ»: Գա րրիել հրեշտակապ ետր  
փողին երեք զիլ (կամ րոժոժ) կա խ ված մեծ զուռնա է հնչեցնում և հանգուցյալներր վեր են րարձրանում 
դագաղներից (Հ.Պ.): P., 51, The Resurrection o f  the Dead, from the hymnal written by the Prist Takob o f  Peligrat 
and by unknown Iluminator (Constantinople, 1678). the WaltersArtGallery, Baltimore M S W. 547, f. 260 r. Գ ա 
լարափող հնչեցնող հրեշտակներր:

177. Տես [La Miniature Arm enienne1984, 70, L' Annonciation, f. 2b. Հրեշտակն ավետում է Մարիամին. 
սրնգահար հովիվ; P. 71, La Nativite, f. 3a, Քրիստոսի ծնունդր, սրնգահար հովիվներր: М ат ен а д а р а н  207 , 
Е в ан гел и е N  10449 , 1325 г. Л  1 6 6 -1 7 а , Քրիստոսի ծնունդր. սրնգահար հովիվր]:

178. La Miniature Armenienne..., p 121, Les Trois adolescents dans le fournaise, f. 207 a, Զուռնա և փողեր 
հարկանողներ: P. 95, Le Jugement dernier, f. 85b. p. 149 La Flagellation, Simon d C y ren e portaht lf  croix, f. 79a 
/Քրիստոսին Գողգոթա րարձրացնելր. Սիմոնր տանում է խաչր. (այս մանրանկարր Սրր. Լիսիցյանր  
մեկնարանում է իրրև դիվահարի րուժումր փողով և ծնծղայով):

179. Պատկերն ամրողջացնում են նաև հոգեհանգստին հնչող եվրոպական լարային նվագարանների 
քառյակն ու սգո երթն ուղեկցող փողային նվագախումրր:
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180. ժողովրդա կա ն բժշկության մեջ նվագարանների ու երաժշտության որոշակի գործառույթի մասին 
տ ես [Բենսե, 1900, 51 /կա տ աղա ծ շան կծա ծի բուժումր/]:

Մխիթարայ Բժշկա պ ետ ի Հերացւոյ Ջերմաց Մխիթարութիւն, Վ ենետ իկ 1832, «Եւ ստածումն ա յս է, որ 
րնդ խա ղ և րնդ կա տ ակ և րնդ ամ իրք ուրախութիւն բերե և զրմբաղի. և որչա փ  կարէ' գուսանի և լարի և անուշ 
եղանակաց ձա յն լսէ. և ի յա նյն իրվին զրմբաղի' որ ցներքսէ ուրախութիւն բերէ»: Ահա, թե ինչպ իսի բուժման 
եղա նա կ է ա ռաջա րկում հեղինակր միօրյա  տ ենդով տ ա ռա պ ող հիվա նդներին, որի պ ա տ ճա ռներր  
տրտմությունն ու հոգսն են:

[О га н еся н , 1946, Ց. 2, 40 (դողէրոցքի և տենդի բուժումր) Ց. 3, 1946, 211 (թունավոր միջատների կծածի 
բուժումր): Л и с и ц и а н  С р б . 1958, 37, 131 (դիվահարի, մոլագարի բուժումր և երաժշտությունն իբրև 
առողջության պահպանակ): Ըստ Սրբ. Լիսիցյա նի, նախախորհրդային շրջանում թիֆլիսահայերր մա ն
կական կարմրուկ հիվանդությունր բուժում էին դափերի հնչողությամբ ուղեկցվող երգ ու պարով, որպեսզի 
հրեշտակին «բա րիա ցնեն»' արժանան նրա բարեհաճությանր:

181. Բժշկման ժողովրդական եղանակների ու միջոցների տպավորիչ նկարագրություններ կան գեղար
վեստական երկերում [Բակունց, 1986, 88: «Խ ա ղլա ցա վ», որի վերնագիրն իսկ հիվանդության խոսակցական 
անվանումն է: տ ես նաև Խ ա չա տրյա ն ժ . 1980, 89]:

182. Աշուղական համքարության հովանավոր Դավիթ մարգարեի և և Սբ. Կա րապ ետ ի մասին տ ես  
[Թամրազյան 1937, FF 1, 7473-7678: Զահրիյան 1932, FF 1, 7831]:

183. Սուրբ Կա րապ ետ ի վանքի հրաշագործությունների մասին տ ես [Չելեբի 1967, 171]:
184. Չենք ա նդրա դարձել եվրոպական մշակույթից ներմուծված երգեհոնի հարցին' մասնագիտական  

առումով խնդրի հայտնիությունից ելնելով: Կարծում ենք, առանձին քննության արժանի է նաև այսօր  
Հայաստանում ծավալվող աղանդների հոգևոր արարողակարգերում նվագարանների ու պարի կիրարկման 
երևույթր, որր հավանաբար նոր շերտեր կբացի խնդրո առարկայի ուսումնասիրության ծիրում:

185. Շիրակին տրված գերակշռությունր բացատրվում է թե հրապարակված ու արխիվային նյութերի 
հարստությամբ, և թե Արևելյան Հա յա ստա նի տարածքում իբրև աշուղական կենտրոն նրա վա յելա ծ հեղի
նակությամբ :

186. Տարբեր մշակույթներում ասացողի, գերբնական շնորհի մասին տես, [П ути л ов  1997, 45-67]: Օրի
նակ, ուզբեկ ասացողներր թաքցնում էին իրենց ուսուցչի անունր, որպեսզի իրենց արհեստավարժությունր 
ներկայացվի իբրև գերբնական շնորհ և պարուրվի գաղտնիությամբ [М и р за ев  1989]: Հղելով ժիրմունսկուն 
[1979, 397-398]' Պուտիլովր, նշում է, որ միջնադարյան եվրոպական ավանդույթում ասացողին շնորհր 
տրվում էր երազում և կանխորոշում էր նրա ճակատագիրր (հմմտ. հա յկա կա նի հետ' Հ. Պ): Յակուտական և 
դոլգանական ավանդական պատկերացումներում ասացողր համարվում էր աստվածների ու ոգիների 
րնտրյալր [И л л а р и о н о в  1982, 14. О й к у н ск и й  1962 , 193].

187. Տախտակ XLIV էջմիա ծին 1679, ժա մա գիրք էջ 242 բ [Գևորգյան 1978]:
188. Նույն շարքի իմաստային զարգացումներից են նկատվում հուն. arcw, լատ. rex, հնդ. raյa, հայ. 

«ա րքա » բառերր: Այս հարցին մեր ուշադրությունր հրավիրեց պատմ. գիտ. դոկտոր Ա. Ստեփ ա նյա նր, որի 
համար շնորհակալություն ենք հայտնում:
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MUSIC IN THE ARMENIAN DAILY AND RITUAL LIFE

In the book, the Armenian musical culture is examined from the ethnomusicological perspective, 
regarding it as a component of the Armenian traditional life style. The folk musical tradition is con
sidered to be a sonic constituent of the community. The study is based on author’s fieldwork mate
rials collected in 1980-2010 in almost all the regions (marzes) of the Republic of Armenia, in 
Armenian settlements of Javakhk and plain Karabagh, as well as in Rostov-on-Don and the nearby 
Armenian villages. It uses also the archives of the Institute of Archaeology & Ethnography NAS 
RA and recordings from the collection of the Institute of Art NAS RA. Each thematic section is fol
lowed by a notation and textual decoding of the musical material.
The book consists of four chapters. The first chapter (“Daily Life as an Organized Sonic 
Environment”) is dedicated to the folklore vocal-improvised genres. They take their origin in var
ious spheres of rural everyday family and working life, as well as in some urbanminor genres, such 
as the calls of wandering vendors and artisans. Many of them are presented for the first time.The 
second chapter (“Music in Agricultural Rites”) studies the vocal and instrumental genres related to 
the main spheres of rural economy, first of all to agricultural rituals aimed at ensuring fertility.In 
the third chapter (“The Musical Context of Rites of the Profane and the Sacral Life”), the cult, 
musical and behavioral manifestations of the traditional Armenian worldview are discussed focus
ing mainly on the three major groups of rites and customs that play pivotal role in the life of an 
individual and of the community. Those are the wedding and funeral ceremonies and the rituals of 
pilgrimages. The fourth chapter (“The Musician and Musical Instrument in Spiritual and Mundane 
Traditions”) deals with the problems related with the mythology of music and the master who cre
ates the instrument, the mythology of the instrument itself, and the image of the musician who 
mediates between the ordinary and spiritual worlds. He takes also the role of ritual leader in a num
ber of rites.
Music harmoanizes thedaily and ritual life of a person and of asociety in general. This role could 
be outlined in the following situations, which make up the theme of the discussion of the chapters:
1. Improvised songs performed in a natural environment is a musical and poetic reflection of daily 
life processes. They may be viewed as a basis of homonymous folklore genres. But unlike the 
canonic genres of traditional music, these songs have a loose structure, strong improvisational 
nature and are free of temporal limitations. They are flexible, mobile and depend on concrete 
details, forms and functions of daily life.
Emerging from the rural daily work process, musical improvisations are based on unconscious 
musical sences, which undergo intonational and rythmic transformations and develop in accor
dance with capacities and talents of a performer. For samples of this musical style could serve 
improvised songs and melodies that accompany cradling, playing with and bathing babies, looking 
after poultry and domestic animals, feeding and milking them, cultivating lands, advertising goods, 
mourning the deceased, and celebrating feasts.
The origin, gender and real social environment of a performer are of great importance. The melod
ic manifestation of feelings seems to play primary role, whereas the text of a song is usually a 
sketchy description of family, community or even historical eventsand seem to be less important 
for the performer. An important side of some genres such as mourns, lullabies and working songs 
make their informative nature. As a rule, the songs of these genres are of occasional nature and 
their texts are often forgotten after being performed. Only general melodic and sonic accompani
ment is usually kept in the memory.
2. „Horovel” (a field song of an arator) is not only a working song with a rythmic accompaniment 
for arators and draught animals but a musical and poetic encoding of the cosmogonic myth as well.
3. Unlike the improvised daily songs, the musical genres performed in the traditional agricultural
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and wedding rites most often use a „sahari” style of improvisation. This may mean that this type of 
melody is crucial for all those rituals that eclose the concept of the beginning, and the idea of birth 
and fertility (the groom-„king”, cosmic tree, family, sun, etc). The „sahari” also stresses the idea of 
liminality. This melody is always sounded at traditional festivals and rites and acquire a symbolic 
value. Today it is not represented in the same ritualistic or performative way or remains just a part 
of cultural memory, nevertheless it still preserves germs of the previous semantic and structural 
context. As a succinct reproduction of the traditional worldview and musical thinking it does not 
have space and time limits. It gets new forms and manifestations nowadays, even in the Armenian 
symphonic music. The longevity of such melodies may be explained by their archetyps. Kept in 
subconscience, these germs shoot up and become a specific identity impetus during crucial events 
or crises.
4. The traditional culture and functions at the verge of myth and mythological thinking. This 
excludes the opposite poles „the observer and the observed” and demands the participation of the 
entire community in life- ritual. The universal participation implies the self-reproduction of the 
communirty through rythm of the ritual accompanied with music and recite. The processs isex- 
tended inquotidian and sacred layers of essence comprisingagriculture and animal husbandry, arts 
and crafts. They are examined as the whole life process, from birth to death.
5. Constructive functions of sacred time and space encoded in sounds are examined in the phenom
enon of pilgrimage discussed as a collective pursuit of pure and ideal spatial relationships. In 
Christian perception, it is embodied in the way from the village to the holy site, where the imag
ined unity of the community is rebuilt at all layers inlcuding those of familial, clan and communal.
6. The special focus of the monograph is the examination of a specific sacred act in close associ
ated with the space and environment of its performance on the example of wedding ceremony. The 
scrupulous analysis of musical lines of the wedding rites shows the parallelism between the man 
and the cosmic proto-man (the groom-bride Adam and bride Eve), between the ordinary family and 
the cosmic one, and between the act of creation of a family and creation of the Universe. The author 
has undertaken a detailed analysis of functional, musical, rythmic and recitative contexts and 
modes that accompany the wedding rituals. They seem to bring together and generalize the con
stituents of the Armenian festive and ritual life.
The wedding music is multi-level and is harmonized by the following oppositions: the sacred and 
the quotidian, the ritual and the festival, the spiritual and the secular, the Christian and the pagan, 
canonic spiritual and folk spiritual, the canonized and the improvised, the oriental and the occiden
tal (in terms of instruments), the melodic and the recital, folk and professional vocal, instrumental, 
soloist and group performances.
7. The music of funeral rites presents another musical phenomenon with complex structure, where 
different music styles and genres are harmoniously intertwoven. Mourning songs-praises, which 
has an imprivisatory nature, are usually perfomed as a mono-recitative, accompanied by music and 
echoed by exclamations, lamentations, cries, sobs, and „replies” (cf. the soloist – band performance 
type). In the mourning songs-praises, the deceased is depicted as a mediator between two worlds, 
which is especially noticeable in the songs like „Give our regards...” and „Go and say...” and other 
similar stuff.
8. The last point concerns the musician in general and the „ashugh” (bard) in particular. The ashugh 
is not just a musician and poet who performs at feasts and organizes people’s leisure time, his image 
has more archaic features going back to the mythological cosmogonic hero. He has a very impor
tant mission of conserving and transmissing social memory and heritage. He is the ritual and spir
itual organizer and leader, who also plays the role of a mediator between social groups, generations, 
timesand worlds.

HRIPSIME PIKICHIAN
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Հապավումների ցանկ

ԱՀ -  Ազգագրական հանդես 
ԴԱՆ -  Դաշտային ազգագրական նյութեր 
ԵՊՀ -  Երևանի պետական համալսարան 
է Ա ժ  -  էմինեան ազգագրական ժողովածու 
ՀԱԲ -  Հայ ազգագրություն և բանահյուսություն 
ՀժՀ -  Հայ ժողովրդական հեքիաթներ 
ՋԲ -  Ե. Լալայան, Ջավախքի բուրմունք 
ՊԲՀ -  Պատմա-բանասիրական հանդես 
ՊՀ -  Պատմական Հայաստան 
СЭ — Советская этнография
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Հորդանան գետ -  35, 36, 42

Ղարս -  92, 93 
Ղրիմ -  42
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Մարտակերտ գ. -  113,
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