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Հայ միջնադարի երաժշտական գեղագիտության ուսումնասիրման Համար 
լուրջ հետաքրքրություն են ներկայացնում Եղիշեի երկերում ցրված մտքերն ու. 
դատողությունները երաժշտության մասին, որոնք հիմնականում տեսական֊ 
գեղագիտական //եույթ են կրում։ 

Ձայնի մասին վաղ միջնադարյան ուսմունքի հետագա քննությանն իր՛ 
նպաստը կարող է բերել Եղիշեի «Մեկնութիւն Յեսուայ և դատաւորաց» եր կա֊ 
սիրությունը։ Մարդկային բնոլթյոմւը նմանեցնելով խեցեղեն անոթի, որ գոյա-
նում է հողից, հրից և օդից՝ Եղիշեն գրում է. «Արարուած խեցեղէն սափորոյն ի 
հողոյ է, և վառումն անշէջ ճրագացն՝ ի հրոյ և ի պատրուգէ և ՛ ձ ա յ ն եղջիւր փ ո -
ղ ո յ ն ՝ օ դ ո վ և կ ե ն դ ա ն ա կ ա ն շ ն շ ո վ մ ա ր դ ո յ ՛ ն (այս և հետագա ընդգծումները մերն 
են— Հ. Ք.), և երեքեան սոքա ի մերում բնութեանս բաղկացեալ գոյանան»1» 
1'նչպես խեցեղեն անոթն է ստեղծվում հողից, ճրագը՝ առաջանում հրից, այն-
պես էլ եղջերափողի ձայնն է ծնվում մարդու կենդանական շնչի՛ց և օդի բա-
խումից։ Ընդգծված արտահայտությունը շահեկան է նախ նրանով, որ այն Եղի-
շեի Պատմության մեջ տեղ գտած նույնական վկայության («եղջիւր ածել») 
հետ միասինեդջերափոդի մասին առկա վաղագույն հիշատակումներից է և 
երկրորդ ուշագրավ է ձայնի բնութագրմամբ3։ Նկատի ոձենալով Փիլոն Եբրա-
յեցու Արարածոց մեկնության «Ձայն այժմ ս։ռ ի մէջ ասել ոչ որ բերանաւ և 
լեզուաւ հնչումն օդոյս է»* միտքը (անշուշտ, ընկալելով ու այստեղ կիրառելով 
նրա դրական իմաստը) և Պլատոնի, Արիստոտելի, Զենոնի համաբնույթ դա-
տողությունները՚՝5 Եղիշեն որոշակիորեն արձանագրում է, որ ձայնը բաղադըր-
ված է մարդկային շնչից ու օդից, և որ այն առաջանում է այդ երկուսի բա-
խումից։ Ջայնի այսօրինակ բնութագրումը համերաշխ է «Զայն ( է ) վիրավո-
րութիւն օդոյ»5 սահմանումի ուժ ստացած մտքին։ «Ինքնըստինքյան հասկա-
նալի է..,,— գրում է Ն. Թահմիզյանը,— որ այստեղ նկատի է առնված օդի 
այնպիսի վիրավորումը, որը կարող է ա զ դ ե լ լսողության գործարանների վրա, 
որի հետևանքով կարող է ը ն կ ա լ վ ե լ լսողության կողմից»7։ Ձայնի վաղ միջնա-
դարյան սահմանման այս մեկնաբանումը լիովին վերաբերելի է Եղիշեի խնդրո 
առարկա հատվածին, որ Դավիթ Անհաղթի «զի ուր ձայն է՝ նա և վիրավորու֊ 

1 «Սրբոյ հօրն մերոյ Եղիշէի վարդապետի մատենագրութիւնքt, Վենետիկ, 1859,' էշ 182։ 

Այսոլհետև Լշահամ արնեըը աեքստոսէ։ 
2 Տե՛ս Н. к . Т а г м и з я н, Теория музыки в древней Армении, Ереван, 1977, с. 42. 
3 Ոաումնասիրությունը պարզել Է, որ аհայկական հին և միշնադարյան մատենագրության 

մեչ «ձայն» նշան ակութ յամր երբեմն օգտագործվում Է մի այլ տերմին Էլ հնչիւնէ Սակայն... 
ձայն֊ր ավելի ընդհանրացված գիտական տերմին Էր. այն լրիվ համապատասխանում Էր հին հոլ֊ 
ակա I 'J(i>VT| ֊ին, որը նույնպես բազմաթիվ նշանակություններ ունենալով, հաճախ օգտագործ-
վում Էր առհասարակ ձայնի և մարդկային ձայնի իմաստովս [տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Ձայնի 
մւ՚յսին ուսմունքը հին և միշնադարյան Հայաստանում (ոԲանբեր մատենադարանի9, 1962, М С, 

Էշ 135)], 
4 * Փիլոնի Ե բ ր ա յ ե ց ւ ո յ մնացորդք ի հայոյ։, աշխատասիրությամբ Մ. Ավգերյանի,. 

Վենետիկ, 1826, Էշ 412։ 
5 Н. К. Т а г м и з я н, Теория музыки..., с. 136. 
G Նույն տեղում։ 
7 Նույն տեղում ւ 



5՝i Հա կար Քյոսեյան 

թիւն օդոյ»8 դատողությունը կանխող վաղագույն վկայություններից է հայ 
երաժշտ ատես ական մտքի պատմության մեջ։ Սակայն, ի տարբերություն ձայ-
նի ընդհանուր կազմախոսական սահմանման, Եղիշեն այստեղ մատնանշում 
է մասնավորապես նրա երաժշտական բնույթը (եղջերափողի ձայն)։ 

Հանրահայտ է Փիլոն Եբրայեցու և Եղիշեի աղերսը, որը լավագույնս դրսե-
վորվում է ոչ միայն բառային ու իմաստային համընկնումների բազմիցս նկատ-
ված՛* իրողությամբ, այլև երաժշտարվեստի սկզբունք արտահայտող հատուկ 
տերմինի կիրառմամբ։ Խոսքը Փիլոնի՛ «Յաղագս վարոլց կենաց տեսականի» 
«քանզի չափս են նուագս բազումս թողին տաղից ե ո ա չ ա փ ս ւ ց , առ ճանապար-
հական երգոց...»10 և Եղիշեի «Բան խրատու յաղագս միանձանց» երկի «Օրհ-
նութիւն եռաչափս ի խորհուրդ միաբանութեան Արարչին իւրեանց բոլորեն» 
(է9 1вО) տողերում ընդգծված բառի մասին է։ Թեպետ «եռս/քափ»-ն իբրև.Հզ[\)ճ~ 
IpT'JC տերմինի պատճենում, գերազանցորեն որպես յամբական չափի անվա-
նում է կիրառվում հունաբյոլզանգական մատենագրության սակայն, 
մասնավորապես այս պարագայում, այն ենթադրում և մատնանշում է օրհներ-
գության կատարման որոշակի սկզբունք։ Այս առումով «եռաչափը» երաժշտա-
տեսական տերմին է։ Բնականաբար, վերջինիս առընթեր «օրհնութիւնն» էլ, 
լինելով հունարեն 5|Ш5 (հիմներգ)֊ի բառապատճենումը, դարձյալ պետք է 
ներկայանար որպես երաժշտատեսական տերմին։ Եվ, իրոք, միջնադարյան 
Հայաստանում «օրհնութիւնը» լինելով «քնարական քերթութեան» տեսակնե-
րից մեկը, «սրբազան երգ» էրՀ2, այսինքն՝ գործնականորեն կապված էր եկե-
ղեցական երգ—երաժշտությանր, և ոչ այլ բան էր, քան նրա, իբրև հոգևոր եր-
գի հատկորոշոլմը, որ, ինչպես երևում է, Եղիշեից առաջ արդեն երաժշտատե-
սական տերմինի իրավասություն էր ստացել։ Այդ են հաստատում երգ ( « ե ր ֊ 
գեսցուք երգ նոր», «մատուցանեն զերգս», «երգս առեալ գոչեն դասք հաւա-
տացելոց»), հոգևոր ե ր գ (նեղ իմաստով «զնա հոգևոր երգով գովեցէք»), ե ր գ 
օ ր հ ն ո ւ թ յ ա ն («երգեսցուք զերգս օրհնութեան»), օրհնություն («անդադար օրհ-

՛նութիւն մատուցանեն», «երգ զօրհնութիմւ Տեառն»), ե ր ե ք ս ր բ յ ա ն («օրհնե-
ցէք զերեքսրբեանն երգելով», аգոչէ երգս զերեքսրբեանն ասելով», «երեքսըր-
բեան օրհնութեամբ փառաբանիս») տերմիններն ու դրանց հոմանշային կի-
րառությունները միջնադարյան մատենագրության մեջ13։ Եվ քանի որ «Օրհ-
ներգոլթիմւը» կամ «սրբասացութիւնը» իբրև երաժշտական տերմիններ իմաս-
տով նույնական են «երեքսրբեանին», ուրեմն վերջինս «իրավոմւք ունի որպես 
իրավահավասար անդամ մտնելու մյուս անվանումների շարքը։ Մանավանդ, 
եթե հաշվի առնենք այն փաստը, որ ուրիշ շատ տերմինների նման սա էլ հու-

նական ipnaftov հիմն երգի անվան բառապատճենումն է»1*։ Այստեղից հե-
տևում է, որ Եղիշեի «օրհնութիւն եռաչափս» արտահայտոլթյոմւը կարող էր 
վերաբերել համաքրիստոնեական եկեղեցու մեջ հնուց անտի կիրարկվող «Սուրբ 

8 Նույն տեղումI 
9 Ր. Կ յ ո լ լ ե и ե րյ ա ն, Եղիշէ, քննական ուսումնասիրութիւն (՛Հանդես ամսօրյա», 1906, 

էլ 146—153), Ա. հա պա յան, Փիլոն Երրայեցի ե Եղիշէ (՛Բյուրակն», Նոր շրշան, ժէ տարի, 

'1899, էշ 788—791), Լ. Խաչիկյան, Եղիշեի ՛Արարածոց մեկնութիւն» աշխատությունը, Երե-

վան, 1945 (անտիպ, ՀՍՍՀ ԳԱ պատմության ինստիտուտ), էշ 109—131։ 
10 ՚ Փ ի J ո ն ի Ե բ ր ա յ ե ց ւ ո յ ճաոթ թարզմանեալք ի նախնեաց մերոց, որոց հելլեն 

բՆազիրր *ասին առ մեզ», Վենետիկ, 1892, էշ 29։ 

I' «Նոր րաոգիրթ Հայկազեան լեզուի» (այսուհետև՝ ՆԲՀ), Հ. Ա, Վենետիկ, 1336, էշ 663։ 

E . A . S o p h o c l e s , Greek Lexicon of the roman and Byzantine periods (from 3. C. 
146 t, A. D. 1100), V, II, N-Y., 18S6, p. 1092. 

12 S. Կ. Բ՚ահմիղյան, էշեր հայկական վաղ միշնագարյսւն երաժշտական դեղագիտու-

թյունից (ՀՍՍՀ ԴԱ ՛Տեղեկադիր» հաս. դիա., 1961, К 2, էշ 54)։ 
13 Ա. Աբ զար յան, Հիմներզ ոլթյան ժանրը (՛Հայ միշնտդարյան ՛դրականության Ժան-

յրեյո, երևան, 1984՝, էշ 94)։ 

14 Նայն տեղում, էշ 122—123, ծանոթ. 2։ 
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ԱստոՀածի» եռաթիվ սրբասացությանը կամ օրհներգությանը15« նկատի առ-
նելով «երեքսրբեան» անվան հետ ունեցած իմաստային ենթադրելի աղերսը, 
կարելի է մտածել, որ «եռաչափըa ևս, իբրև ռիթմական արտաբերման թվա-
րանակի անվանում, երաժշտատեսական տերմին է։ 

Բյուգանդական մատենագրության մեջ որոշակիորեն տարբերվում են 
•«օրհնութիւննյ>' ու «սաղմոսերգութիւնը»։ Հոգևոր երգասացության արժեքաբա-
նական սանդղակում առավել բարձր տեղ է հատկացվում օրհնությանը, քան 
սաղմոսերգությանը։ Ըստ Հովհան Ոսկեբերանի, է՛լ ավելի նախընտրելի է 
•օրհներգությունը, որովհետև «սաղմոսներում կենտրոնացված է բովանդակ 
մարդկայինը, իսկ օրհնություններում ոչ մի մարդկային (եղական— Հ. Ք.) 
բան չկա։ Այս պատճառով երեխային նախ հորդորիր սաղմոսերգության մեջ 
և հետո միայն թող նա օրհնություններ երգի, քանզի վերշիններն ավելի աստ-
վածային են։ Երկնային ուժերը օրհնություններ են երգում և ոչ սաղմոս-
ներ...»15։ Մի այլ տեղ ասում է. «Հավատացյալները գիտեն, թե ինչպիսին է 
երկնավոր ուժերի օրհներգությոմւը։ Այս պատճառով օրհնություններ երգելը 
առավել առաքինի է, քան սաղմոսելը»17։ Գրիգոր ն յուսացին նույնպես զա-
տորոշում է սաղմոսն ու օրհնությանը. «Սաղմոսը երաժշտական գործիքով կա-
տարվող մեղեդի էa, իսկ «Աստծո տրվող օրհնությանը փառաբանություն է՝ մեզ 
շնորհած բարիքի համար»1*։ Ուշագրավ է Բարսեղ Կեսարացու և Գրիգոր նյոլ-
սացու այն միտքը, թե սաղմոսերգությանը երաժշտական գործիքով իրակա-
նացվող մեղեդի է, իսկ օրհնությունը՝ «առանց երաժշտական գործիքի ուղեկ-
ցությամբ» կատարվող երգ19։ Սա նշանակում է, որ, ինչպես բյուգանդական, 
այնպես էլ հայ իրականության մեջ «օրհներգոլթիմւը» կատարվում էր առանց 
երաժշտական գործիքի նվագակցության ։ Հիմնվելով երաժշտական տերմին-
ներին տրված վերոբերյալ մեկնությունների վրա, կարելի է եզրակացնել 
«եռաչափ oրհնnլթի^նըa կամ «երեքսրբեան oրհնЬրգnւթիlնըa կատարվում էր 
առանց ՚ երաժշտական գործիքի նվագակցության20» 

Հայ միջնադարի երաժշտական գեղագիտության հետազոտման համար 
դարձյալ շահեկան է նույն՝ «Բան խրատոլ յաղագս միшնձu/նga, երկի հետևյալ 
հատվածը. «Առաջնորդք դասուցն հնչումն ձայնի արձակեն, երգս հոգեւորա-
կանս քաղցրանուագս փոփոխելով, իսկ այլ կրսերագոյնքն ձայնիցն միտ դնե-
լով, խ ա ռ ն ե ն զ ի ւ ր ա ք ա ն չ ի ւ ր բ ա ր բ ւ ս ռ ս ն յ ա ր մ ա ր ե լ ո վ և կ ա զ մ ե լ ո վ զ մ ի ա բ ա ն ո ւ -
թիւն հ ն չ մ ա ն ն , զի ի բ ր և զ մ ի ո չ է բ ե ր ս ւ ն ո յ ա մ ե ն ա յ ն բ ա զ մ ո ւ թ ի ւ ն ձ ա յ ն ի ց ն հ ը ն -
չ ի ց է » (161)ւ Հատվածը, ինչպես նկատվել է21, շարադրված է Փիլոնի «Յաղագս 
վարոլց կենաց տեսականի» աշխատության համապատասխան մասի («առ ծանր 
•հնչիւն արանցն, կանանց սուրն խաոնելով յ ա ր մ ա ր ա կ ա ն և ն ո ւ ա գ ա ւ ո ր բ ա ղ ա -
ձ ա յ ն ո ւ թ ի ւ ն կատարէր և արդարև երաժշտական»)2՝2- որոշակի ազդեցությամբ։ 
Սակայն հատվածների ուշադիր բաղդատումը ցույց է տալիս, որ դրանց մեջ 
առկա նմանությանը աննշան է։ Բ՛երես անբավարար կլիներ այդ նմանությանը 

15 Հմմտ. Բ. Կ յ ո լ լ ե и I. ր յ ա Ն, նշվ. հոդվ., էշ 153։ 

16 «Музыкальная эстетика западноевропейского средневековья и Возрождения», 
составление текстов и общая вступительная статья В. П. Шестакова, М., 1966, 
•с. 115-116. 

17 նույն տեղում, էշ 116, Հետևտբար, գործնական տեսակետից, առարկելի է թվում այն 
միտքը, թե էեբգիա, crօրհնությանл, *երեքսրբեանի» Гհոմանիշային միևնույն շարքում են հանդես 
գալիս նաև սաղմոսը...յ։ (Ա. Արգարյան, նշվ. հոդվ., էշ 94): 

18 «Музыкальная эстетика...», с. Ill—112. 
19 Նույն տեղում, էշ 105, 111—112, 
23 Քանի որ օրհներգությունն առհասարակ ուղեկցվում էր երկրպագության, աղոթքի քսոբհըր* 

դա կան, սիմվոլիկ շարժումներով (С. Л и с и ц я н, Старинные пляски и театральные 
представления армянского ՝ народа, т. I, Ереван, 1958, с. 78 ) , պետք է ենթադրել, 
որ աերեքսրրեան •օրհնևրգոլթիւնր» ևս կատարվում էր ծիսական մասնահատուկ շարժումներով, 

21 Բ. Կ յ ո ւլե ո ե ր յ ան, նշվ. հոդվ., էշ 152, 
22 Տե՛ս *Փիլոնի Եբրայեցւոյ...», էշ 31, 1 
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բացատրել սոսկական ազդեցությամբ։ Պետք է ենթադրել, որ նկատված նմա-
նությունը ոչ այնքան զուտ գրական ազդեցության, որքան նման փաստի ար-
ձանագրման արդյունք է։ Ամենևին չբացառելով գրական ազդեցության հնա-
րավորությունը, այս պարագային սակայն պետք է նկատել, որ մասնակի նմա-
նությունները բխում են պատմական իրականությունից։ Հավանական է, որ 
Եղիշեի նկարագրած մ ի անձն ա ց յա լն ե րն իրենց ճգնական կենցաղավարությամբ 
շատ նման էին Փիլոնի նկարագրած թերապեվաներին։ Ուրեմն՝ հոգևոր երգա-
սացության սկզբունքների ընդհանրությունն այդ երկու համայնքների որդե-
զրած երաժշտական կենցաղավարության նմանոլթյուևների արգասիք էր։ 
Սրանից հետևում է, որ երգասացության այդ սկզբունքը նաև հայ իրականու-
թյանը հատուկ գեղագիտական փաստ էր։ Արդ, երաժշտական գեղագիտության 
համար հետաքրքիր են երկու հատվածներում ընդգծված «զմիաբանութիւն 
հնչմանն» և «նուագաւոր բաղաձայնութիւն», «յարմարել», «յարմարական» 
բառերն ու արտահայտությունները։ Այստեղ «զմիաբանութիւն» և «բաղաձայ-
նութիւն», «յարմարել», «յարմարական» բառերը, լինելով հունարեն 0U(l.(Eup) <р(0 
V E ® " / | Համարժեքը։ «Համաձայնիլ, ձայնակից լինել», Հնչել Համաձայն, ներդաշ՜ 
նակել, լինել Համաձայն, Համաձալեհլ), aU[l<pum'a-/i («ձայնակցութիւն, միա-
ձայնութիւն, յարմարութիւն, միաբանութիւն ձայնից արա եսականս,g»r-
Համահնչություն՛ ,ներգաչնակա թյուն), aU[lcpuoj~^i (միացնել իրար՝)սւ OLfiJACivia-// 
Լլարմար, բարեյարմար, կարգաւոր, դիպող, ձայնակից»)դ Ա\յ\1Կ4\-/.'Հ-ի (Հա-
մաՀնչոլթյուն, Հարմոնիա), £'1[1£/.Е1а-Д («բարեյ արմար յօդաւորութիւն, չա-
փակցութիւն», համաձայնություն երգեցողության մեշ, համահնչություն)21 ,• 
հանդես են գալիս իբրև երաժշտական տերմին։ Սա նշանակում է, որ խնդրո 
առարկա բառերը իմաստով նույնանալով «ներգաշնակության֊հարմոնիա» 
բառին, մասամբ ինքնուրույնաբար, մասամբ Փիլոնի երկերի հայերեն թարգ-
մանության ազդեցության տակ, արդեն վաղ միշնադարյան Հայաստանում կի-
րարկվել են իբրև երաժշտ ատ ես ակ ան տերմին2®» 

Հաջորդ ընդգծված արտահայտությունը («կազմելով զմիաբանութիւն հընչ-
մանն, գի իբրև զմիոջէ բերանոյ ամենայն բազմաթիւն հնչիցէ») առավել վա-
վերական է դարձնում մեր եզրակացությունը։ Այն ցույց է տալիս, որ տարբեր 
ձայների համակցումը որոշակիորեն միտում է միաձայնության («իբրև զմիո-
ջէ բերանոյ»)։ Իմի բերելով այս արտահայտոլթյոմւը («յարմարելով և կազմե-
րւվ զմիաբանութիւն հնչմանն.,.») կարելի է եզրակացնել, որ այն, երաժշտա-
կան գեղագիտության բաղկացուցիչ մասը կազմող, ՛ներդաշնակության մասին 
առկա վաղագույն վկայություններից է։ Այս կապակցությամբ հիշատակելի է 
Գրիգոր Նյոլււացու հետևյալ միտքը. «Աշխարհի արարման կարգը ինչ որ եր ա֊ 
ժըշտական ներդաշնակություն է, իր դրսևորումների մեծ բազմազանության մեշ 
ենթակա ինչ որ կարգի ու չափի, համաձայնության բերված ինքն իր հետ, ինքն 
իրեն համահունչ, և դրան չեն խանգարում բազմակերպ տարբերությոմէները,..։ 
Երբ երաժիշտը դիպչում է լարերին, նա ներդաշնություն է առաջացնում զա-
նազան ձայներից,..»^։ Ուրեմն համաձայնությանն ու ներդաշնակությանը 
ծնվում են ձայների հակադրամիասնությոլնից, տարբեր ձայների ձուլումից 
կամ մեկտեղումից («խաոնեն զիւրաքանչիւր րարբառսն»)՝ «կազմելով մ իա֊ 

23 ՆՀԲ, հ. Р, 1837, էշ 262, հ. Ա, կ 4261 «Греческо-русскии словарь», обработал 
А. Р. Поспишнль, Киев, 1890, с. 888—889< Այս նույն իմաստն ունի լատիներեն concentus 
բաոը իՀամաձայն, միաձայն երգեցողություն, Համաձայնություն, ներդաշնակություն (տես 

«Латииско-руескнй словарь», М., 1976, с. 222)]: 
24 ՆԲՀ, Հ. Р, էշ 348, 417, «Греческо-русский словарь», с. 128, 285. 
25 ն. Կ. ԹաՀմիզյան, ներդաշնակության Հենքի ուսմունքը միշնադարյան Հայաստա-

նում. 5—6 դդ. (՛Պատմա-բանասիրական Հանդեսя, 1966, М 1, էշ 84), 
2 6 В. П. Ill е с т а к о в, Гармония как эстетическая категория. Учение о гармонии 

в истории эстетической мысли, М., 1973, с. 57. 
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րանութիւն հնչմանն»։ Եղիշեի խնդրական հատվածը գեղագիտական ձևակեր-
՚ պոլմն է հայ միշնադարյան երդ֊երաժշտության մեշ կիրառվող միաձայնու-

թյան կամ համաձայնության, որն ընկալվում ու մեկնաբանվում է իբրև ներ-
դաշնակության պայմանը և որոշիչը27 ։ 

ճանաչողական հետաքրքրություն է ներկայացնում Եղիշեի հետևյալ միտ-
քը. խոսելով մարդու հինգ զգայարանների, այդ թվում նաև՝ լսելիքի մասին, 
հեղինակը գրում է. «Միաբան շաղեալք պատին սոքա հնգեքեան, մ ա ն ա ւ ա ն դ 
զի իզսւկան մ ա ս ա մ բ ք , - կ ա ն ա ց ի ձայնիւք մեղկին լսե լիքն մ ա ր դ ո յ ն . . . » (176)։ 
Ուշագրավն այստեղ «կանացի» ձայնի ականշ շոյող հատկության մասին Եղի-
շեի դատողությունն է։ Այն ենթադրում է մարդկային ձայների տարբերակման 
գեղագիտական հայեցողություն վազ միշնադարյան Հայաստանում։ Մարդու 
լսելիքի վրա «կանացի» ձայնի ներգործության նմանօրինակ ըմբռնումը կա-
րելի է գեղագիտական այդ հայեցողության մի արձագանքը համարել։ 

Վաղ միշնադարյան երաժշտական գեղագիտության հետազոտման համար 
նույնքան օգտակար ու նկատառելի է հետևյալ հատվածը. «Ոչ միայն զհարիւր 
և զյիսուն սաղմոսն արկեալ ի վար ձայնիւ, այլ բովանդակ զսուրբ կտակարա-
նըս եկեղեցւոյ, որով փառաւորեալ և ահաւոր ձայնիւք շքեղացուցանեն զսուրբ 
եկեղեցին ի լերին անդ։ է, զոր ընթեռնուն բանիւք և է, զոր պաշտեն փոփոխա-
կան ձայնիւք...» (238)։ Հատվածը թեպետ Թաբոր լեռան վանականներին է վե-
րաբերում, սակայն հավանության ու հաստատման այն ոգին, որով ներկայաց-
վում է նրանց երգասացությունը, ենթադրել է տալիս, որ երգասացության 
նկարագրվող կարգն ու ձևերը, կիրառված լինելով հայ եկեղեցու ժամերգու-
թյան մեշ, արդեն հայտնի էին Եղիշեին։ Այս է պատճառը, որ նա դրանց մասին 
խոսում է իբրև հանրահայտ իրողության։ Հատվածը վկայում է, որ ոչ միայն 
բոլոր հարյուր հիսուն սաղմոսներն էին երգվում, այլև, ինչպես երևում է, «զբո-
վանդակ սուրբ կտակարանս եկեղեցւոյ», « Ը ն թ ե ռ ն ո ւ ն բ ա ն ի ւ ք ր » որոշակիորեն 
ակնարկում է երգի կատարման թվերգային կամ ասերգային (ռեչիտատիվ) 
բնույթը, որ, ինչպես իրավացիորեն նկատում է Ն. Բ՚ահմիզյանը, V դարի «հոգե-
վոր նորաստեղծ երգերի պատկառելի մասի» գլխավոր նկարագիրն էր2*։ Եվ 
պատահական չէ, որ այդ շրշան ում լայնորեն տարածված էին Եղիշեի «ընթեռ-
նուլ բանիւք» արտահայտությանը համարժեք «երգելովդ ասել, ոգելով կարդալ» 
նախադասությունները»29։ Եղիշեի խնդրո առարկա հատվածով մի անգամ ևս 
փաստվում է, որ V դարում «կիրառվում էին երգեցողության այնպիսի ձևեր, 
ինչպիսիք են՝ ս ա ղ մ ո ս ե ր գ ո ւ թ յ ո ւ ն ն ու թվերգությունը.» 3 0 / Վկայաբերված պար-
բերության հաշորդ՝ « փ ո փ ո խ ա կ ա ն ձ ա յ ն ի ւ ք » , արտահայտությունը ենթադրում 
է ձայն արկման ելևէջային սկզբունքի կիրարկում, որ ձայնական վայրիվերում-
ների երաժշտական ներդաշնությունը պայմանավորող փաստի արձանագրումն 
է։ Ինչպես երևում է, այս արտահայտությունը երաժշտական փորձի գեղագիտա-
կան բնութագրումն է, որն այստեղ ներկայանում է իբրև երաժշտատեսական 
բնույթի հասկացութային տերմին։ 

Պատմամշակութային, ճանաչողական առումով դարձյալ շահեկան են 
մասնավորաբար խմբերգի ժամանակ արդեն որդեգրված սկզբունք հայտանշող 
այն հատվածները, որոնք երգի խմբական կատարման մեշ նշմարվող որոշակի 
օրինաչափության մասին են վկայում։ «Խրատ յաղագս միանձանց» երկում, 

27 ներդաշնակության այսօրինակ ըմբռնումը Հատուկ էր նաև ուշ միշնադարյան դեղագի-

տությանը. XIV—XV դդ. նշանավոր մատենագիր Լա կոր Ղրիմեցին իր Տոմարի մեկնության մեշ 

Հետե/աչ կերպ է բնորոշում այդ իրողությունը. աԱրազ, արագ շուտափութոլթեամր խառնէ զանա-

սան ձայնսն ի ներդաշնակաւոր լարսն. զսուրն և զրոպն, զիլն և զբամբն և զայլս և իբրև և ի 

միոյ [արէ Հանէ զքաղցրաձայն Հնչմունս» (տե՛ս Մաշտոցի անվան մատենադարան, ձեո. 

AF 2014, Թ. 5ՏԲ)։ 

25 ն. ՒաՀմիղյան, Մեսրոպ Մաշտոցն ու Հա յոր հոգևոր երգարվեստը («Բանբեր 

մատենադարանիս, 1964, Л* 7, էշ 183)։ 

29 նույն տեղում ւ 

30 նու։ն տեղում г 



I 

Հակոր քյոաեյան 

նկարագրելով վանական համայնքի կենցաղավարության անկապտելի մասը֊ 
կազմող հոգևոր երգասացությունը կամ օրհներգությունը, Եղիշեն գրում է. «Եւ 
գարթացեալք առ հասարակ անդէն ի շրջանս պարուց բոլորին, ոչ հակառակք 
և ոչ ընգդի։էացեալք, քաղցր հաւանութեամբ և հեզ հանդարտութեամբ« Առաջ֊ 
նորգք դասուցն հնչումն ձայնի արձակեն, երգս հոգեւորականս քաղցրանուագս• 
փոփոխելով, իսկ այլ կրսերագոյնքն ձայնիցն միտ դնելով, խաոնեն զիւրաքան-
չիւր բարբառսն...1,(161), Վկայված հատվածը ցույց Է տալիս, որ հոգևոր երգը 
կատարում Էին տարբեր խմբերի բաժանված և շրջան կազմած համայնակից-
ները։ Ելնելով բերված նկարագրությունից, կարելի Է ենթադրել, որ նրանց երգը 
ուղեկցվում Էր .օրհներգությանը հատուկ « ոչ հակառակք և ոչ ընդդիմացեալք, 
քաղցր հաւանութեամբ և հեզ հանդարտութեամբ» իրագործվող որոշ շարժում-
ներով։ Յուրաքանչյուր գաս կամ խումբ ուներ իր irառաջնորդը»։ Վերջինիս Էր 
վերապահված սկսելու երգը, իսկ «այլ կրսերագոյնքն» առաջնորդին լսելուց 
հետո, իրենց ձայնը միացնում Էին նրա ձայնին՝ «կազմելով զմիաբանութիւն 
հնչմանն»։ Սա նշանակում Է, որ վերն արդեն քննված «զմիաբանութիւնը»՝ ՚ 
ներդաշնակությունը, ծնվում Է խմբի առաջնորդի և խմբի «կրսերագոյն» ան-
դամների ձայների «յարմ արումից» կամ համերաշխումից։ 

Ուշագրավ Է երգի պահին խմբի անդամների կեցվածքի հետևյալ նկարա--
գրությունը. «Մանաւանդ ի պարս շրջագայ անդադար պաշտմանն երգս հոգե֊ 
վորս Հօրն բոլորեցուն մատուցանեն զուարթ հոգւով։ Կան ընդդէմ միմեանց 
զաչս ի վայր արկեալ՝ զծայրս ոտից մ ատ անցն նկատելով, իբր թէ մի կէտ տե-
սակի ամենեքեան հա յե и ցին. ղաշ ձեոն ի վերայ ծնօտին եդեալ և զահեակն ի 
վերայ կրծիցն, որպէս կարծեմ ուսեալ ի բնական հարցն, երկու են պատուա-
կանգոյնք ի մարմնի, կենդանական և խոհական, երկոքումբք երկոցունց սպա-
սաւորէ ալ. կենդանականին սրտմտականն է հակառակ, իսկ խոհականին՝ ար-
տաբերական բանս։ Արդ, ձախուն զերասանակ ի ձեոն առեալ զսրտմտականն 
սանձակոծիցէ, և զաջ ձեռն ի վերայ աջոյ ծնոտին եդեալ խոհականին սպաս 
ունի առ դրան բերման բանին, զի մի այլակութիւն յուղիդ փառատրութիւնն 
խաոնեսցի։ Եւ ընդ այսու երկու մասամբքս նահանջին ամենայն զգայութիւնքս, 
աչք՝ յուղիղ տեսութիւն և ականջք՝ ի զգաստ լսողութիւն, միտք՝ ի սուրբ իմաս-
տութիւն և այլն ըստ իւրաքանչիւր մասին» (159—160)։ Հատկանշականն 
այստեղ այն է, որ պատկերվող կեցվածքը ընդունվում էր ոչ թե քմահաճորեն, 
համայնակից անդամների հայեցողությամբ, այլ «բնական հարցն»՝ մարդու 
հոգեբնախոսական առանձնահատկություններին տեղյակ եկեղեցու հայրերի 
մասնահատուկ հրահանգների համաձայն։ Այդ հրահանգների հետևողական 
կատարումը ապահովում էր կեցվածքի միօրինակությունը, որը համ արվում էր 
երգողների հոգևոր կենտրոնացումի ու համակամության դրսևորումը։ Այստե-
ղից կարելի է անել այն հետևությանը, որ օրինակարգված էր ոչ միայն երգա-
սացության կատարումն ու կատարման գործընթացը, այլև՝ խմբի անդամների 
դիրքը Ի բդելու պահին։ 

նվազ ուշագրավ չէ նաև երաժշտական մշակույթի ընդհանուր արժևորումը 
ներկայացնող հետևյալ խորհրդածոլթյոմւը։ Ընդգծելով արվեստագետի վար-
պետության նշանակությանը ստեղծագործելիս՝ Եղիշեն իր «Վասն հոգւոյն 
մարդկան» իմաստասիրական երկում դրում է. «4-ովի քնար, այլ ի ձեռն քնա-
րահարին. գեղեցիկ են ձայնք երաժշտականք, այլ երաժշտական ամ։. տեսեր 
զչքնաղ ինչ շինուած, ոչ ի նմին -հարեր կացեր, այլ ճարտարապետին ետոլր 
զգովութիւնն։ Ապա թէ ոչ իցէ քնարն, չերեւի քնարահարն, սոյնպէս և ամե-
նայն գործիք ձայնաւոր երգոցն ի ձեռն արուեստաւորին երեւին» (370)։ Հեղի-
նակը ոչ պակաս կարևորության է ընծայում նաև այն միջոցներին (տվյալ 
դեպքում՝ երաժշտական գործիքի որակին), որոնց շնորհիվ դրսևորվում է ար-
վեստագետի վարպետությանը31 ։ «Ապա թէ գործիքն ապ ական ե ալք իցեն,— 

31 В. С. Н е р с и с я н , Литературные н эстетические взгляды армянских авторов 
V в. («Русская и армянская средневековые литературы», Л., 1982, с. 22). 
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իբրև թէ փող 9տխշախեալ, աղի խոնաւեալ և ճարտարն առողջ և լի արուեստիւն 
և գիտութեամբ, ոչ կարէ ցուցանել զյանգէս առաքինութեան արուեստին և 
դտանի ամենայն մասամբ ապականեալ ի գիտութեանն ...а (370—371J։ Մարդ-
կային հոգու և մարմնի փոխհարաբերությունը նմանեցնելով քնարահարի և 
քնարի փոխհարաբերությանը՝ հեղինակը շարունակում է. «Ապա կարի գեղե-
ցիկ մեր Արարիչն զբնութիւն մարմնոյս հաստատեաց շինուած բաժանելի և 
զգոյացութիւն հոգւոյս արար անբաժանելի բնութիւն և միաբան Լաց իբրև քնա-
րահար ընդ'քնարի, զի շարժեսցի և շարժեսցէ զակն ի տեսանել, զռընգունսն ի 
հոտոտել, զքիմսն ի ճաշակել, զլեզու ի խօսել, զխելսն յիմանալ։ Զայս ամեն-
նայն զբազմութիւն մասսէնցս մարմնոյ շարժէ ի կենդանութիւն և ի գործառու-
թի էն ցորքան ժամանակ միաբանութիւն Է շարժողին և շարժեցելոյն։ Ապա եթէ 
չբաւեսցէ, սա քակտեալ և նա ի բաց լռեալ դադարեալ լինի ամենայն բազմու-
թիւն արուեստիցն» (371)։ Ինչպես մարմիննն առանց հոգու անկենդան է, այն-
պես էլ երաժշտական գործիքն է (քնարը) առանց նվագածոլի (քնարահարի)՝ 
լուռ ու անբարբառ։ Քնարի ձայնը կարող է հնչել այնքան ժամանակ, քանի դեռ 
вշարժողը» (քնարահարը) և «շարժվողը» (քնարը) միաբան են։ Սակայն երբ 
նրանցից մեկը չկա, «լռեալ դադարեալ լինի» երաժշտությոմ։ը։ 

ЕГИШЕ О МУЗЫКЕ 

АКОП КЕСЕЯН 

Р е з ю м е 

Для изучения музыкальной культуры армянского средневековья 
определенный интерес представляют мысли и суждения, о музыке, со-

держащиеся в произведениях видного армянского историка V в. Егише. 
Они носят общеэстетический характер. Особенно примечательны те 
высказывания Егише, которые способствуют более полному освеще-
нию средневековых учений о звуке и согласованном пенни. 
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