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Հայոց Հին ու միջնադարյան երաժշտության պատմությունը անկապտելի 

մասն I- Հայկական աղդային Հոգևոր մշակույթի բազմադարյան Հարուստ 

պտւոմա թյան ։ Որպես այդս/իսին, այն՝ արժեքավոր և շատ կողմերով ինքնատիպ 

ու ււ։Ն1ւրկն1։[ի էշերից մեկն է նաև մերձարևելյան երգ ու նվագի, արևելյան-

րրիսաոնեական երգարվեստի, Սովետական Միության ժողովուրդների երա-

ժրշաության, և, վերշապես, ՀամաշխարՀային երաժշտական մշակույթի մեծ 

պատմության* ։ Ցավոք, սակայն, անցյալի Հայ երաժշտական մշակույթը Համա-

կողմանիորեն ուսումնասիրված լէ տակավին, ու այժմ ևս անՀնարին է տալ նրա 

պատմության քիշ թե շատ մանրամասն շարադրանքը։ Գործն արգելակում են 

րսրջ դժվարություններ, որոնցից գլխավորն է՝ ձեռագիր խազավոր երգարան֊ 

ների վերծանության կնճռոտ խնդիրը2։ ԱյդոլՀանդերձ, Հստակել ազգային երա-

<! րշտական արվեստի անցած ուղոլ գեթ գլխավոր շրշափուլերը՝ ոչ միայն Հնա-

րավոր, այլ անՀրաժեշտ նախապայման է։ Դրան էլ Հենց ձգտել է առ այսօր Հայ 

պատմական երաժշտագիտություն րէ 

Այս տեսակետից ուշագրավ ենք Համարում նախ՝ Հայ երաժշտագիտության 

1 Քաղաքակիրթ շատ ազդերի համար սա ընդունված իրողություն Է այժմ, Հատկապես Կո-

միտասի դիտական, ստեղծադործական ու համերդւսյին հայտնություններով լեցուն գործունեու-

թյունից հեաու Պատահական չէ, որ այսօր երաժշտական կամ ընդհանուր մի շարք հեղինակավոր 

համայնադիտական բառարաններում հայ երաժշտությանը հատկացվում է պատշաճ տեղէ Տե՛ս 

1) G r o v e ' s Dic t ionary of Mus ic and Mus ic i ans , 5-th ed., London, 1954, Armenian 
fo lk Music (vol. Ill — Folk Music) , Armenian Church music (vol . I I — E a s t e r n 
Church .Music). 2) L a r o u s s e de la Mus lque , d lct ionnaire encyc loped lque , t o m e pre-
mier, Paris , 1957 (Armenle ) . 3) Enc lc lopedla I ta l iana, 1929, IV (Muslca , A r m e n l ) . 
Բայը դիտելի Է, որ ոչ միայն նշված բառարաններում, այլ երաժշտության համընդհանուր պատ-

մության հարցերը լուսաբանող նորաղույն հրատարակություններում իսկ, հայ երաժշտության 

նվիրված բաժինները կրում են կարճամփոփ բնույթ, հայտնապես նյութերի նվազության պատ-֊ 

ճառով, ինչպես բացատրում են հեղինակները։ Տե и T h e N e w O x f o r d H i s t o r y o f M u s i c , v o l . 

II, London, 1961, p. 52, G . Reese , Mus ic in the Middle Ages , N e w York, 1940, p. 91. 
2 Բացի դրանիս՝ անբավարար են հնագիտական տվյալները, ի մի հավաքված, դասակարգված 

ու քննված չեն հայ հին մատենագրության մեջ ցրված պատմական ու գրական փաստերը, 

լրիվ պարզաբանված լեն միջնադարյան հեղինակների Հր անաստեղծ-երաժիշտների) ստեղծա-

գործական ժառանգությանը կապված £՚սրցերը, պակասում են ժողովրդական հին նվագարանների 

տեսակների և տարատեսակների մշակված (գիտականորեն նկարագրված) հավաքածոներ, թերի 

Է ավանդաբար մեղ հասած ժողովրդականք գուսանական ու եկեղեցական երգերի գրառման, 

վերծանման, հրատարակության և ուսումնասիրության գործը, ի վերջո՝ մեզանում դանդաղո-

րեն են ճանապարհ հարթում4 հայագիտությանը ընդելուզված երաժշտագիտությունը, համեմա-

տական երաժշտագիտությունն ու ազգային երգարվեստի ճյուղերի, ժանրերի և տեսակների տի-

պաբանական հետաղոտութ յունըէ 
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նախասովետական շրշանի շանքերը3, որոնք Կ. Սարաշևի* և Ի. Պոպովթ աշխա-

տություններից հետո պսակվում են Կոմիտասի գիտական ձեռքբերումներովդ 

Կոմիտ ասը պատմական հանգամանալից հետազոտություններ չհասցրեց կա-

տարել։ Բայց իր տեսական ուսումնասիրություններում (նույնիսկ հրապարա-

կախոսական բնույթի հոդվածներում) առաչ քաշեց անկյունաքարային կարգի 

այնպիսի դրույթներ, որոնք կոչված էին նոր հիմքերի վրա դնելու նաև պատ-

մական երաժշտագիտությունըв« Դրանք են՝ հայ երաժշտության ազգային ինք-

նատիպության մասին, դրացի քաղաքակրթությունների հետ նրա մշակած փո-

խադարձ կապերին վերաբերող, և ժողովրդա֊աղգային մշակույթի սահմաննե-

րում աշխարհիկ ու եկեղեցական արվեստների լեզվա-ոճական ընդհանրու-

թյունը մատնանշող դրույթները։ 

Սրանք կապող օղակ և ուղեցույց հանդիսացան սովետական շրշանի հայ 

պատմական երաժշտագիտության համար, որի նվաճումները շատ ավելի աչ-

քառու են։ ճիշտ է, Սպ. Մելիքյանը, որը տուրք տալով վաղուց կազմավորված 

սեփական նախապաշարմունքներին1 ու «ազդեցությունների» տեսությանը, 

փորձեց վիճարկել կոմիտասյան երեք դրույթներն էլ8» Այդ փորձը, սակայն, 

3 Մանավանդ, որ սպառիչ պատկերացում էլ դեռևս չունենք XIX—XI դարերի հայ պարբե-

րական հարուստ մամուլի ներփակած համապատասխան նյութերի մասին, որոնք նույնպես սպա-

սում են հավաքման, դասակարգման, քննության և դիտական ուսումնասիրության։ Այդ-

պիսի մի փորձ կատարել է վերքերս տողերիս գրողը, (էԱրարատիя հրատարակության հարյուրամ-

յակի առթիվ հատկապես քննելով ամսագրի էշերում նրա գոյության հիսուն տարիների ընթաց-

քում երևացած երաժշտական նյութերը (տե՛ս *Արարատ»-ն ու երգ-երաժշտության հարցերը» 

հոդվածաշարը, c r է շ մ ի ա ծ ի ն » , 1968, М 11—12, 1969, М 3, AS 5 և 1969, M 12, էԱրարատս-ն ու 

Կոմիտասը» խորագրով) ու եկել համոզման, որ դրանք ունեն ո՛չ միայն պատմական արժեք 

(ասենք՝ լոկ նոր շրշանի հայկական երաժշտա-հասարակական, հրապարակախոսական, քննա-

դատական ու գիտական մտքի ձևավորման ուղիներն ըմբռնելու առումով), այլև որոշակի 

այժմեական նշանակություն։ 

4 Նկատի ունենք Б р а т с к а я п о м о щ ь п о с т р а д а в ш и м в Т у р ц и и а р м я н а м Ժողովածուում 

(Մոսկվա, 1898) «Կ. U.» ստորագրությամբ հրատարակված «Երկու խոսք հայ երաժշտության 

մ ասին» բանիմաց հոդվածը, աշխարհիկ ու եկեղեցական երաժշտության բաժիններով և նոտային 

հավելվածով (տե՛ս ժողովածուի էշ 619—624)։ Ինչպես հաղորդում է Շահվերդյանը, «Ջ՛ P-

Սարաջեայի հավաստմամր այդ հոդվածի հեղինակը Կոնստանտին Սոլոմոնովիչ Սարաջեն է» 

(տե՛ս Ալ. Շահ վերդ յան, ձայ երաժշտության պատմության ակնարկներ, XIX—Л'-Y դդ., 

երևան, 1959, էշ 166)։ 

5 1900 թվականին « Р у с с к а я м у з ы к а л ь н а я г а з е т а » - ^ էշերում մաս առ մաս հրատարակ-

վեց Ի. Պոպովի «Հայկական երաժշտություն» պատմական ակնարկը, որը մի քանի տարի անց 

լույս տեսավ նաև առանձին գրքույկով (տե՛ս И . П О П О В , АрМЯНСКЗЯ МУЗЫКа, ИСТОрИЧе-

СКИЙ ОЧбрК, С П Б , 1 9 1 0 ) I Նրանում հեղինակը առանց վկայակոչման օգտագործելով Կ, Սաբաշևի 

վերոհիշյալ հոդվածի գրեթե բոլոր դրույթները, տեղիք տվեց մեր մամուլի չափազանց խիստ 

քննադատության (տե՛ս «Արարատ», 1914, էշ 174)։ Եվ գուցե այդ է պատճառը, որ նրա, վերշին 

հաշվով, օգտակար աշխատությունը շատ ուշ գնահատվեց որպես «հայ երաժշտության պատ-

մության փաստերը համակարգելու... առաջին փորձերից մեկը» (Ալ. Շ ահ վերդ յան, նշվ. 

աշխ՛։ էւ 167)։ Պոպովի աշխատությունը հրատարակված է նաև «Բ՚ատրոն և երաժշտություն»• 

հանդեսում, հայերեն թարգմանությամբ։ 

6 Տե՛ս մեր հոդվածը՝ Կոմիտասը և հայոց հոգևոր երգարվեստի ուսումնասիրության հարցերը, 

сԿոմիտասական» (ժողովածու), Երևան, 1969, էշ 159—217։ 

^ Տե՛ս նրա՝ «Հունական ազդեցությունը հայ երաժշտության տեսականի վրա», Ւիֆլիս, 1914։ 

8 Սպ. Մելիք յան, Ո ւրվագիծ հայ երաժշտության պատմության$ Երևան, 1935 (սրանում 

հեղին ակը համառոտ քննելով ազգային երգարվեստի աոան&ին ճյուղերին վերաբերող ձևերըէ չի՛ 

տալիս հայ երաժշտության պատմական զարգացման ընդհանուր պատկերը)։ 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

չդիմացավ անդամ մի երկու տարվա քննության է Կոմիտասի գաղափարները 

շուտով վերահաստատվեցին և գտան իրենց հետագա ղարգացոլմը։ ՛Նախ 

Հ. Հովհաննիսյանի աշխատասիրած շահեկան մենագրության մեշ, որ փաստո-

րեն դարձավ հաւ երաժշտության պատմության անդրանիկ ուրվագիրը9։ Ապա 

պրոֆ. ՔՈէշնարյանի կապիտալ երկասիրության ՛- առաջին մասում, ուր հեղի-

նակր երկարաւք յա խղճամիտ պրպտումներից Հետո ընդհանրացնելով նախորդ 

"'12 '/'"1'ձր, հաւ պատմական երաժշտագիտությունը բարձրացրեց նոր, միան-

գամայն արդիական մակարդակի։ Արդարև, Քուշնարյանը ոչ միայն բացեց 

կոմիաասյան դրո- յթների բոլոր փակագծերը, շարադրելով հայ մոնոդիայի 

դ ար դաց մ ան պատմ ա֊տեսական ծանրակշիռ մի ակնարկ, այլև վեր հանեց 

նոր in կարևոր այլ հարցեր, ինլս/ես՝ Հայ երաժշտական մշակույթի ծննդա-

բանական կասլ ը կովկասյան և մերձարևելյան հին ժողովուրդն երի մշակույթի 

հետ. հայ երգարվեստի տարբեր (աշխարհիկ ու պաշտամունքային) ճյուղերի 

վւո1սներթավւանցումը պատմական զարգացման ընթացքում, ավանդաբար մեզ 

հասած ժողովրդական, գուսանական, աշուղական ու եկեղեցական երգերում 

հին և հնագո։յն մեծ շերտերի գոյությունը և ղրանց վերաբերող նմուշները որ-

պես պատմ ական հւււշ՚՚ւրձաններ դիտելէ.։ օրինաչափությունն ու անՀրաժեշ-

սոոթյունր՚ ՚ ։ 

Հիմք ընդունելով այս ամենը և ի մտի ունենալով պատմ ական, գրական ու 

երաժշտական մատչելի բոլոր նյութերը, ներկա աշխատության մեշ նպատակ 

ենք դնում՝ հայ մոնոդիկ երաժշտության անցած ոլղոլ գլխավոր շրշափուլերը 

հստակելով դրանք բնորոշելու, ինչպես և բազմադարյան այդ ճանապարհի 

մտահզացթային ըմբռնումը տալու գործում կատարել հերթական առաջընթաց 

քայլըV, 

Հ ա յ ե ո ս ժ շ տ ո ւ թ յ ա ն ծ ա գ ո ւ մ ն ու ս կ զ բ ն ա կ ա ն զ ա ր գ ա ց ո ւ մ ը ն ա խ ն ա դ ա ր յ ա ն 

հ ա մ ա յ ն ա կ ա ն հ ա ւ ւ ա ր ս ւ կ ո ւ թ յ ա ն մեջ և ն ր ա ծ ա ղ կ ո ւ մ ը ս տ ր կ ա տ ի ր ա կ ա ն հ ա ս ա -

ր ա կ ա ր գ ի պ ա յ մ ա ն ն ե ր ո ւ մ . Հայկական լեռնաշխարհի տեղաբնիկների կյանքում 

երաժշտական վւորձր նախնական զարգացման շատ երկար ուղի Է անցել, դեռ 

9 Լ. Հ ո վ հ ա ն ն ի ս յ ա ն , Հայոց երաժշտության պատմություն, 1939, ձեռ., երևան, Գրա-

կանության և արվեստի թանգարան (ցավոք, սույն աշխատությունը ժամանակին հնարավոր 

չեղավ Հրատարակել, և հիմա Էլ կարծես ուշ Է դա անելը, այն՝ հնացած Է արդեն, նրա բովան-

դակության վւայլուն ամփոփումը տվել Է Ալ. ՇաՀվերդյանը, վերն Հիշատակված իր աշխատության 

երկրորդ գլխում) ։ 

1 0 X , С. К у ա н а р е в, Вопросы истории и теории армянской моиодической музы-
к и , Л е н и н г р а д , 1 9 5 8 (աշխատությունը բաղկացած Է երկու մասից՝ « И С Т О р И К О - Т в О р е Т И Ч е -

СКИЙ о ч е р к р а з в и т и я а р м я н с к о й МОНОДИИ» և « Л а д ы » , ու թեև Հիմնական մասն այստեղ 

երկրորդն Է, նվիրված զուտ տեսական կարևորագույն մի Հարցի, առաջինը նույնպես ունի նաև 

ինքնուրույն նշանակություն)։ Քուշնարյանի աշխատության առաջին մասի Հայերեն ամփոփումը 

տե՛ս (ГԱկնարկ Հայ երաժշտության պատմության» Հատորում (Երևան, 1963)։ 

11 Քուշնարյանի աշխատության տպագրությունից Հետո, 60-ական թվականների ընթացքում, 

մեր գիտական մամուլում հրատարակվեցին մի շարք հոդվածներ և ուսումնասիրություններ, 

որոնց բովանդակությունը մեկ ընդհանուր խորագրով կարելի Է արտահայտել հետևյալ կերպ, 

անոր նյութեր հայոց հին ու միշնադարյան երաժշտության պատմության և տեսության»։ 

Ձեռքի տակ գտնվող գծագրերի, պատկերների ու երաժշտական օրինակների առաջբե-

րումը, վերջիններիս մասնավոր վերլուծությունը, ինչպես և միջնադարի մի քանի խոշորագույն 

րանաստեղծ-երաժիշտների ստեղծագործական դիմանկարների բնութագրումը, սրանք կարող են 

կրկնապատկել սույն աշխատության ծավալը, վերապահում ենք մեկ այլ առիթի։ 



16 
ծ. Կ. թահմիզյան 

նախքան հայ ժողովրդի կազմավորումը, Դա ապացուցվում է թեկուզ և նրանով,, 

որ Սևանա լճի շրջակայքում, դամբարանային պեղումների ժամանակ, հայտնա-

բերված է նաև արվեստով շինված ու երկաթե դարի առաջին շրջանին վերա-

բերող մի եղջերափող™, 

Խոր անցյալում, տոհմային-համայնական կարգերով ղեկավարվող հայ-

կական ցեղերի կյանքում ևս գոյություն կ ունեցել որսորդության, խաշնարա-

ծության, հողագործության և ծեսի ու հնագոլյն հավատալիքների հետ կապված 

նախնական մոնողիկ մի երգարվեստ, Վերջինիս մասին մեզ մոտավոր գաղա-

փար են տալիս հայկական հմայիլներում և սնահավատ ական զրույցներում 

գերապրուկների ձևով հարատևած այն տարրերը, որոնք հանդիսանում են՝ 

ոգեպաշտության և այլ հեռավոր շրջաններում ստեղծված և կարճ ու կրկնված 

խոսքերից բաղկացած դյութական բանաձևերի փոփոխված նմուշները|4« Այդ 

orբանաձևերըյ> ժամանակին նաև երգվել են, և մեր ժողովրդական ձայնագրված 

խաղերի հնագոլյն շերտերում ընդնշմարվում են դրանց համապատասխանած՜ 

կարճառոտ, մեկ ձայնի շուրջն անընդհատ պտտվող ու ավտոմատացված 

կշռույթ ունեցող եղանակները, ինչպես և հովվական սրնդանվագի, հողագործի 

երգերի, ծիսական ողբերի ու ifքոչարիa տիպի պարեղանակների նախնական 

հեռավոր ձևերըՀ5։ 

Մ. թ. ա. XII դ., երբ հայերը ազգասրապես սկսում են նվաճել մեծ լեռ-

նաշխարհը, հայկական ցեղերի հնագույն երգ-երաժշտությունը զարգանում է 

հատուկ ինտենսիվությամբ ոչ միայն ի հաշիվ ներքին կուտակումների, այլև 

մշակութային գծով իրացված բազմաթիվ մերձեցումների ու խաչաձևումների — 

իր հեղաշրջման մեջ հանդես բերելով ոճականորեն իրեն ազդակից շատ իրո-

ղություններ համաձուլելու կենսունակություն, ինչպես և որակապես ինքնա-

տիպ դառնալու, լեզվական տեսակետից համաժողովրդական արվեստի աստի-

ճանին բարձրանալու և, որս/ես այդպիսին, երաժշտության զարգացման հա-

մաշխարհային մայրուղին դուրս գալու հնարավորություններ։ 

Մ. թ. ա. IX դ., Ուրարտուի, ինչս/ես և Արմե-Շոլպրիայի ու Աոմենիա-

Հայքի բուն հայկական հնագույն պետականությունների միջոցով, հայերո il'nuv 

երեք դար հաղորդակցվում են հին արևելյան (ասսուրա֊բաբելական) հարուստ 

մշակույթին։ Այս առումով մեծ դեր է խաղացել հատկապես Ոլրարտոլն, րրր,. 

ըստ բոլոր տվյալների, պետք է ունեցած լիներ նաև բարձր զարգացած երա-

ժըշտական արվեստ։ Կարմիր բլուրում հայտնաբերված են մ. թ. ա. VII դ. վե-

րաբերող մի զույգ բրոնզե ծնծղաների, որից դժվար չէ հետևցնել, թե տվյալ 

քաղաքակրթությանը ծանոթ էին առհասարակ ժամանակի մերձարևելյան հրա֊ 

ժըշտական մյուս գործիքները ևս, կամ գոնե նրանցից հիմնականները 

13 Ե. Լալա յան, Դամբարանային պեղումներ Խորհրդային Հայաստանում, Երևան, 1931? 

էշ 113, 121 և 12Z, 

Մ. Ա բ ե ղ յ ա ն, Երկեր, հ. Գ, Հայոց հին դրականության պատմություն, ղիրբ Ա,-

Երևան, 1368, էջ 20—29։ 

15 Ք. Ք ոլշնար յ ա ն, նշվ. աշխ., էշ 29—35։ 

•5 Б. Б. П и о т р о в с к и й , Кармир-Блур, т. I, Ереван. 1250, стр. 54. 
17 Համենայն դեպս խիստ ցուցանշական է, որ ծնծղաները Ասորեստանում ևս Հայտնի եէք 

մ. թ. ա. VII դ. (։r.b'u Curt Suclis , The His tory of Mus ica l ins t ruments . N e w York, 194Ո 

H ՛ Դ 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J 7 " 

քհրարտոլի կործանումից Հետո ուղղակիորեն ժառանգելով նրա բարձր-

մշակույթը, Հայերը երկու գար մոտիկից շփվում են նաև Աքեմենյան Պարս-

կաստանի մշակույթի Հետ։ Այս մերձեցումներն ու խաչաձևումները, նախնա-

դարյան֊ տոՀմ ա յին կարգերի քայքայման, գյուղական համայնքների գոյաց-

ման. անհատական րնաս՚նիքի կայունացման ու վաղ ստրկատիրական հարս:-

րերոլթյունների ձևավորման ֆոնի վրա, հայ ժողովրդի կազմավորման հաշող 

ընթացրի պայմաններում, նշանակալի արդյունքներ են տալիս հայոց կենցա-

ղում чարգաց,ւդ երէք֊երս-ժշտության բնագավառում ևս։ Տ ա րանջա տվե լսվ բյու-

րեղանում են հայ դեղչոլկի դաշտային ու տնային այլազան աշխատանքների-

հե տ կապված ժանրերր։ Զարգանում են ծիսական ու կենցաղային երգերը։ 

Մեծ ծաղկում է ապրում հատկապես թաղման ծեսին կապված ողբը, որի ըն-

դերրում էլ Հենց աոտի՜Տանարար զգալի կշիռ է ստանում վիպական նախասկիզ-

բը։ Սագում է Հս յոց 1-րսւժշտա-բանաստեղծական հնագույն ձևերից սեկը՝' 

ասմունքելով ու մեջընդմեջ երգելով պատմված յուրատեսակ պոեմը, որն իր 

զարգացման մեջ առատորեն նյութեր է քաղում հայերի սկզբնական պատմու-

թյան և ավելի շատ՝ սկզբնական կրոնին (դիցաբանությանը) վերաբերող 

զրույցներից ու առասպելներից։ Սրանցից հինգը՝ Հայկի և Բելի, Արամի, Արա-

Գեղեցիկի ու Շամիրամի, Վահագն Վիշապաքաղի և Տորք Անգեղի մասին առաս-

պելները, մեջբերում կամ վերապատմում է Մովսես Խորենացին, դրանք անվա-

նելով մերթ Հզրույց>•, մերթ «երգ» ու «առասպելս և մերթ էլ ւ՚գւսսանա-

կանл18» 

Անհրաժեշտ է նշել, որ սույն առասպելների հատկաս/ես երգվոո հատված-

ներից մի քանիսը, ինչպես ՎաՀադնի ծնունդը պատկերող դիցաբանական երգը, 

գուսան-։/իպասանների երկացանկը մտած կարող էին լինել նաև Հայաստանում 

քրիսաււնեությոէնը պետական կրոն հռչակելուց և քրմական դասերը բրելուց• 

անմիջապես հետո, ըստ որում գրեթե այն ձևով, ինչ ձևով որ դրանք կատար-

վել են հեթանոսական տաճարներում։ ԸնդՀանրապես ասած, այգ առասպել-

ները սկզբնապես ժողովուրդը պատմած ու երգած պիտի լիներ, և հետագա-

յում միայն դրանք անցած պետք Է լինեին քրմական դասին թե ժողովրդա-

ւգրոֆեււիոնալ երգիչներին՝ վիպասաններին և գուսաններին (ինչպես ղա հաս-

կացվում Է Մ. Աբեղյանի կատարած քննությունից ԷլJ,a։ Արդ, ընդունելով, որ-

հիշյալ առասպելները հիմնականում պետք Է բյուրեղացած լինեին նրանցում 

պատմվող իրադարձությունների, ինչս/ես նաև ցեղապետ-հերոսների աստվա-

ծացման ժամանակներից ոչ շատ ուշ, կարող ենք հաստատել, թե հայերս դոնե-

մ. թ. ա. VI—IV դդ. արդեն ունեինք օրինաչափորեն կայունացող մեր ավան-

դական բանահյուսությունը։ Սրա երաժշտական բեկորներն, անշուշտ, փոփոխ-

ված ձևով, հասել են նույնիսկ մինչև մեր օրերը, ինչպես, օրինակ, Շամիրամի 

կերպարիս կապված ժողովրդական <է£ինչ ու զինչս երգը20։ 

Քննարկվոո ժամանակահատվածի վերջում ( մ . թ. ա. IV—III դդ-) իրենց-

ամԼնւո՝լ1\ռս.կան ՛բուլն են թևակոխում ոչ միայն հայ ժողովրդի կազմավորման 

18 ո Մ ո վ ս ի ս ի Խորենացւոյ Պատմութիւն հայոց», Տ՛իղիս, 1913, Էշ (Համապատասխանաբար) 

32—37, 42—48, 48—49, 85—86, 114—115։ 
19 Մ. Ա բ Ь ղյ ան, նշվ. աշխ., Էշ 30—50։ 

20 Քր. Քուշնարյան, նշվ. աշխ., Էշ 20։ 
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և հայերենի, որպես համաժողովրդական լեղւէի, ձևավորման մեծ պրոցեսները, 

այլև հայ երաժշտության որակական ինքնատիպության գոյացման ընթացքը, 

ողշ լեռնաշխարհի չափացույցով։ Այս ժամանակ է, որ ձևավորվում են նաև 

հայկական էպոսի հնագույն այն շերտերը, որոնք վերաբերվելով IV գ. դեպ-

քերին՝ հայոց ու մարերի փոխհարաբերություններին, քիչ ավելի ուշ հարա-

կըցվում են վիպական երդերի ավելի մեծ ցիկլերին։ 

Մ. թ. ա. III դ• հին արևելյան ակունքներ ունեցող հայկական մշակույթը 

աստիճանաբար մերձենում է հելլենական մշակույթին։ եվ հատկանշական է, 

որ Գառնիի անտիկ շերտից հայտնաբերված ոսկրյա գեղեցիկ սրինգը, որն ար-

դեն 5 ձայնանցք ունի, վերաբերում է հենց այս հարյուրամյակին21« 

Սկզբում հելլենական մշակույթին հաղորդակցվում է առավելապես ստըր-

կատիրական վերնախավը, բայց ժամանակի ընթացքում հայկական տեղական 

ողշ մշակույթը ազդելով այստեղ տարածված հելլենականի վրա ու ազդվելով 

նրանից, օրիսա/ափորեն բարձրանում է զարգացման այն մակարդակին, որը 

գիտության մեշ պայմանականորեն անվանվում է аհելլենիստական»Հ2։ Դրան 

մեծապես նպաստում է Մեծ Հայքի միացյալ թագավորության ստեղծումը, կա-

յունացումն ու հզորացումը։ 

Մ. թ. ա. II դ. Հայաստանը թևակոխում է ինքնուրույն պետականության 

ուղին։ Նախ հիմնվում է Արտաշեսյան հարստությունը, որի երկհարյուրամյա 

տիրապետության շրջանում ծաղկելով, Տիգրան Մեծի ու Արտավազդ Բ-ի գա-

հակալության տարիներին իր գագաթնակետին է հասնում ստրկատիրական Հա-

յաստանի մշակույթը23< Արշակոլնիների օրոք ստրկատիրական կարգերն աս-

տիճանաբար քայքայվում են՝ տեղի տալով դանդաղորեն ձևավորվող վաղ-

ավատատիրական հարաբերություններին, որոնց հերթական հաղթանակներից 

մեկը նշանավորվում է Հայաստանում քրիստոնեությունը պետական կրոն 

հռչակելու պատմական ակտով (մ. թ. 301—302-ին)։ Այս հինգ դարերը, 

սակայն, մշակույթով կապվում են հեթանոսության ու հելլենիզմի գծերով 

հայկական պետականության խորքի վրա։ Այս դարերի հայկական երաժշտա-

կան արվեստի մասին կարճամփոփ, ընդհանրացված գաղափար են տալիս մի 

շարք պատմական տվյալներ, ներառյալ նաև ստրկատիրական կարգերի ամե-

նասուր ճգնաժամի շրջանին՝ մ. թ. III—IV հարյուրամյակներին վերա-

բերող այն տեղեկությունները, որոնք առանց հատուկ վերապահման կարող են 

դիտվել որպես հեթանոս Հայաստանի երաժշտական մշակույթի տարբեր կող-

մերի վրա լույս սփռող փաստեր։ 

Դատելով այդ բոլորից՝ ինչպես և ձայնագրված ժողովյրդական երգերում 

հայտնաբերված արխայիկ շերտերի քննության արդյունքներիցս, ինքնուրույն 

պետականության քննարկվող ժամանակամիջոցում հայոց երաժշտական մշա-

կույթի բնագավառում կատարվում են մեծ տեղաշարժեր։ Գյուղական դաշտա-

յին ու տնային աշխատանքային երգերի, կենցաղային և այլ երգերի հետագա 

2' Б. А р а к е л я н , Гарни, т. II, Ереван, 1957, стр. 75. 
2 2 К- Т р е в е р , Очерки по истории культуры древней Армении, М.—Л., 1953, 

стр. 18—19. 
23 Հ. Ա՝ անանդյան, Քննական տեսություն հայ ժողովրդի պատմության, հ. Ա, երևան, 

19*5, էշ 175։ 

Քր. Ք ո ւ շն ա ր յ ա ն, նշվ. աշխ., Էշ 48—87։ 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

զարգացման Հետ միաժամանակ առավել բարձր ծաղկում են ապրում հայոց 

ռազմական և ծիսական, մասնավորապես թաղման ու հարսանեկան երգերը։ 

Հատկապես վերջիններս այս հարյուրամյակների ընթացքում այնքան են կա-

յունանում ժողուԼրդի կյանքում, որ հետագայում, քրիստոնեության ողշ շրջա-

նում ես շարունակում են հարատևել, չնայած պաշտոնական եկեղեցու անհան-

դուրժող վերաբերմունքին, բայց անշուշտ բարեփոխվելով և աստիճանաբար• 

հարմարվելով բարոյագիտական նոր սկզբունքներին։ Առանձնապես հիշա-

տակելի են նաև բնության անմահության գաղափարին, նրա տարբեր երևույթ-

ներին, տարվա եղանակներին ու բերքահավաքին նվփրված հեթանոս տոնա-

խմբությունները՝ մեռնող ու հարություն առնող Արայի թատերախաղը իր «ող-

բերգությամբ» ու «կատակերգությամբս, «Նավասարդիս, «Վարդավառիս,. 

«Համբարձմանս, «Տեառն ընդ առաջիսհանդեսները, որոնք մեծապես խթա-

նելով միլիոնավոր շինականների, զինվորների և այլոց երևակայությունը, 

աոիթ են տվել բազմաթիվ ու բազմազան ստեղծագործությունների, այդ թվում 

զինվորական ս/արերի, ինչպես և գեղջուկ երիտասարդական ամենակենսոլ-

րախ խաղերի և ամենակայտառ ու զվարթ պարերզերի ու պարեղանակների 

հորինմանը։ Այս երիտասարդական խաղերում և հարսանեկան երգերի որոշ 

տեսակների մեջ ծագելով, ժամանակի ընթացքում զգալի դեր է կատարում 

արդեն քնարական նախասկիզբը։ 

Վերջապես լրիվ ճյուղավորված ավանդական բանահյուսության նվաճում-

ների վրա բարձրանում է ժ ո ղովրղա- պ րոֆե и իոն ալ արվեստը, լայնորեն սնվե-

լով ստեղծագործական ներշնչման ամենախոշոր աղբյուրներից մեկից՝ հայ• 

միապեաների ու հայոց զորքի պատմական սխրանքների անմիջական տպա֊ 

վորություններից։ Հանգես են դալիս ժողովրդա-պրոֆեսիոնալ տիպի բանաս֊ 

տեզծ֊երաժիշտները՝ վիպասանները, գուսաններն ու վարձակները (կին գու-

սանները), որոնք ժողովրդական բանահյուսության համեմատությամբ զար-

գացման մի նոր ու նշանակալի աստիճանի են բարձրացնում հայկական ծի-

սական, առասպելական ֊պատ մ ական (վիպական) և այլ երդերը։ Հատկապես 

զարգանում են «վէպս, «վիպասանքս, «երգք վիպասանացս ու «թոլելեացն 

երզրս կոչված ւէիպերգևրը, որոնցից՝ Սանատրոլկի, Երվանդի, Արտաշես Ա-ի, 

Արտավաղդ Ա-ի, Տիգրան P-ի, Արտավազզ. Բ ֊ ի և այլոց վերաբերողները մեջ-

բերում կամ վերապատմում է դարձյալ Խորենացինտեղ-տեղ ակնարկելով, 

որ նման տիպի ստեղծագործություններն ևս կատարվելիս են եղել հնագույն 

սինկրեաիկ արվեստի բոլոր միջոցներովս ասմունքելով ու մեջընդմեջ երգելով, 

պարի, դիմաշարժության և լարային կսմիթավոր «փանդիռս կոչվող գործիքի 

նվագակցությամբ, «ի նուաղս վւանդռան և յերգս ցցոց և պարուցս2-1 ։ Այս վի-

Քրիստոնեության շրջանում հաստատված վերջին անվանումներն այստեղ պայմանակա-

նորեն օգտագործեք ո լ իրավունք է տալիս մեղ այն, որ, ինչպես հայտնի է, դրանք նախապես եղել 

են հեթանոսական տոներ, որոնք եկեղեցին վերաիմաստավորելով վերածել է քրիստոնեականի։ 

20 օՄովսիսի Խորենացւոյ Պատմութիւն Հայոցа, էջ (Համապատասխանաբար) 159—161, 

161 — 168, 168—171, 191 — 192, 71—83 (Տիգրան P-ի մառին՚ առասպելախառն, Հարակցում-

ներով և խիստ անաքրոնիզմներով) և 137—138 (Սրտավազդ Բ-ի մասին՝ սրա բարձր կերպարը 

աղավաղող Հարակցումներով)։ 

27 Նույն տեղում, էջ 27 (նաև 75, 84, 86 և այլուր)։ Դժբախտաբար, Խորենացու մի քանի 

անդամ հիշատակած ու (Гբամբիռնл, Vբանդիռնa կամ (և ավելի ճիշտ) «փանդիռնտ կոչված նվա-

գարանի, նրա կիրառման եղանակի, լարվածքի և այլնի վերաբերյալ մասնավոր տեղեկություն-

ներ պաՀպանվւսծ չենլ Ընդհանուր առմամբ հայտնի է միայն, որ այն՝ հղել է լարային կսմիթահար 



Ն. Կ. Բ՚ահմիզյան 

պերգերի կամ առասպելախառն պատմական երգերի գաղափարական բովան-

դակությունը թեև հանգում էր ստրկատիրական վերնախավի ներկայացուցիչ-

ների իդեալականացմանն ու փառաբան մանր, այնուամենայնիվ, դրանք սի-

րով ունկնդրում էր հասարակ գեղջուկն էլ, ինչպես վկայում է Փ. Բոլղանդը՝ և' 

նախարարների, և' շինականների մասին ասելով՝ «զիւրեանց երգս առասպելաց 

զվիպասանոլթեանն սիրեցեալք ի փոյթ կրթութեանցն, և նմին հաւատա-

ցեալք, և ի նոյն հանապազորդեալք»Ա: Ինչ վերաբերում է սույն վիպերգերի 

կոնկրետ երաժշտությանը, այդ մասին մեղ մոտավոր գաղափար կարող են 

տալ «Աասունցի Դավիթ» էպոսի ասերդային հնագույն ոճի հատվածները, 

Պիտի նշել, որ ժողովրդա-պրոֆեսիոնալ բանաստեղծ-երաժիշսւների եր-

կացանկը չէր սահմանափակվում լոկ վիպական երգերով, թեև վերջիններս 

ներկայացրել են ժամանակի գլխավոր, տիրապետող ժանրը, Այսպես, Մովսես 

հորենացին վկայում է, թե Արշակ Բ-ն, օրինակ, պարծենալիս է եղել «հանա֊ 

պաղ ի գինարբուս և յերգս վարձակաց, քաջ և արի երևեալ քան ղԱքիլլես»™, 

որտեղից պարղ երևում է, որ վարձակները փաստորեն ներբողներ էին նվիրում 

արքային. Գուսաններն ու վարձակները կատարել են նաև պարզապես «ուրա-

խական երդեր», Լստ Փ. Բուղանղի, Դրաստամատ ներքինին գալով Անհուշ 

բերդը նույն Արշակ Բ-ին մխիթարելու, անգամ այդտեղ «ուրախ առնէր զնա 

գուսանօք»™. Եվ կամ՝ Հուսիկ կաթողիկոսի որդիներ Պապն ու Աթանագինեսը 

մուտք գործելով Աշտիշատի եպիսկոպոսատունը՝ «ըմպէին անդ դինի... վար-

ձակօք և գուսանօք և կատակօք»31 և այլն. Գուսաններին, վարձակներին ու 

ձայնարկուներին (երգեցիկ աղջիկներին) վերաբերող այլ տեղեկություններից 

պարզ երևում է, թե սույն պատմաշրջանում, գործնականում, սկզբունքորեն 

վաղուց արդեն արմատացել էր ձայների կամ ձայնեղանակների այն դրությու-

նը, որն առհասարակ ընկած է հայ երաժշտության հիմքում. Ինչպես հաղորդում 

է նույն Փ. Իոլղանգը՝ Գնելի սպանության առիթով ձայնարկուները, Փառան-

ձեմի գլխավորությամբ, հանպատրաստից մի ամբողջ վիպերգ են հորինել, 

նրա զանազան մասերը «գեղգեղելով» մեկ՝ ողբերի ձայնում (ձայնեղանակում) 

և մեկ էլ մրմունջների ձայներում (տարբեր ձայնեղանակներում), «և ձայնար-

կուն^ ամենայն ի ձայն ողբոցն սկսան նուազել զիրսն տրփանացն Տիրիթայ, 

զակն դնելն, զքսութիւնն, զհնարս մահու նիւթել, զսպանումն, ձայնիւք մրմն-

շոցն Ի վերայ и պան ելոյն ի մ էջ կոծոյն բարբառէին դևղգեղեալ խան դա զա տոլ֊ 

թեամբյ>32< 

մի գործիք, նման ~ZvSoupa~ին (տե՛ս аՆոր բառգիրք Հայկազեան լեզուիa, Վենետիկ, 1837)։ 

Մեր պրպտումները մեզ բերին հավանական ենթադրության, որի համաձայն՝ «փանդիռնս֊ը եղել 

է չորս կամ, համենայն դեպս, երեք յաբանի գործիք՝ С-Г-Д-С 3 կամ C - f - g տիպի լարված-

քով. ե նրա օգնությամբ վիպասանները շեշտաչափել են իրենց դեկլամացիոն պատումները, 

դրանք նվագակցելով կվարտ-կվինտային կաոուցվածքի համահնչյուններով (տե՛ս մեր հողվածը՝ 

Ներդաշնակության հենքի ոամունքը միշնագարյան Հայաստանում, V—VI դարերում, «Պատմա-

բանասիրական հանդեսa, Երևան, 1966, Л1 1, էշ 82—84)։ Ինչ վերաբերում է Խորենացու օդ֊ 

տագործած՝ кԵրգք ցցոց ե պարուցa արտահայտության, ապա այն՝ Մ. Աբեղյանը մեկնաբանել է 

որպես քնարական կարձ տներով պարերգերի տեսակներ (տե՛ս VԱրարատa, 1901, էշ 250)։ 

28 էՓալււտոսի Բուզանդացւոյ Պատմութիւն հայոցa, Վենետիկ, 1914, էշ 51—52։ 

28 ո-Մովսիսի Խորենացւոյ Պատմութիւն հայոցa, էշ 278։ 

30 «Փաւստոսի Բուզանդացւոյ Պատմութիւն հա յո да, էշ 263։ 

31 Նույն տեղում, էշ 69։ 

32 1,ո յն տեղում, էշ 161։ Ձայնարկուների կամ կոծող կանանց մի նկարը տե՛ս Մաշտոցի 

անվ. Մ ա տ են ադար ան, ձեռ. M 6324, էշ 5բ։ 



\ Ինն ական տեսություն Հ ա յ ո ց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

Հարուստ է եղևյ Հեթանոս Հայաստանում օգտագործված երաժշտական 

զործիրների միակցությունըг Բացի վերևում տարբեր առիթներով հիշատակ-

ված ոործիրնեբից, այստեղ օգտագործվել են նաև ռազմական պղնձե փողեր33, 

որսի վաղեր ո։ թմբուկներ84 և այլ նվագարաններորոնց մասին, ինչպես 

և առհասարակ երաժշտական այլ երևույթների մասին ավելի մանրամասն 

տվյս/յներ, ցավոք, մեգ չեն հասել։ Հայտնի է, սակայն, որ քննարկվող ժա-

մանակահատվածում երաժշտական գործիքները օգտագործվում էին ոչ միայն 

ամենասէարբեր երդերին ընկերակցելու համար, հարսանյաց թե սգո հանդես-

ների ժամանակ, այլև զուտ գործիքային նվագի վերարտադրության նպատա-

կով, միա/նակ (սոլո) կամ խմբական (անսամբլայինJ կատարմամբ։ Գործի-

րաւին նվազի մասնակցությունը տարրեր հանդեսներին դեռևս Արտաշես Ա-ի 

ժ ամ տնակներից, Հասկացվում Է Մ. Խորենացու թեկուզ և հակիրճ խոսքերից, 

նույն միապետի եթե ոչ հարսանիքի3'', այլ գոնե հուղարկավորության նկարա-

զրս։ թ է ան մեշ, որտեղ вաշխարող կանանցս և ձայնարկու կույսերի հետ հիշա-

տակվում են նաև վաղհարներր. ոև առաջի ս/ղնձիս Հարկանելով փողս, և զկնի 

կուսանք ձայնարկուք սևազգեստ f> և աշխարող կանայք, և զհետ՝ բազմութիւն 

ռամկին*'71 Հին Հայաստանի հուղարկավորության հանդեսի ավելի ճոխ մի 

նկարագրության ունի Փ. Բուզանզը, որտեղ երդին ու նաև պարին ընկերակցող 

գործիքներից հիշված են երեքը, երեքն Էլ Հոգնակիով, որ ցույց Է տալիս նրանց 

33 «Մովսիսի Խորենացւոյ Պատմութիւն Հայոց», Էջ 171։ 

34 Գրիդոր Մադիստրոսի թղթերը, Ալեքսանգրապոլ, 1910, Էջ 87 (տե՛ս Արտաշեսին վերա-

բերող վիպերդի բեկորը1 «Մենք փող Հարու աք և թմբկի Հարկանեաբճ և այլն J ։ 

35 Պեղումներից Հայտնաբերված Համապատասխան նյութերի սակավության պայմաններում 

Հեթանոս Հայաստանի ժողովրդական, ծիսական ու պրոֆեսիոնալ երաժիշտների նվադարանների 

մասին մեր պատկերացումները որոշ չաւիով Հարստացնում են Հայկական միջնադարյան նկա-

րադաբդ ձեոադրերը / ճիշտ Է, սրանցում նվագարանների պատկերները (և մյուս աշխարհիկ 

մոտիվներբ) տեգ են գտել, Հիմնականում, XIII—XIV դդ. Հետո։ Բայց խնդիրն այն Է, որ մեր 

նկարաղարդող վարպետներն ընդհանրապես պատկերել են անմիջական շրշապատում կենցա-

ղավարած երաժշտական գործիքները։ Իսկ ավատատիրական Հայաստանի ավանգապաՀ, դան-

դաղորեն բարեշրջվող, և տարբեր վայրերում ամենատարբեր մակարդակների վրա գտնվող կյան-

քում՝ ավելի նոր կամ պարզապես կատարելագործված նվագարանների Հետ միասին Հարատեել 

են նույնիսկ անհիշատակ ժամանակներից եկող նախնական շատ գործիքներ ես։ Կարող ենք անգամ 

պնդել, թե մեր միջնադարյան ձեռագրերի՝ հայ երաժշտական գործիքագիտությանը բերած կա-

րևորագույն նպաստն այն Է, որ նրանցում պատկերված նվագարանների մեծ մասը, տիպաբանա-

կան առումով, վերաբերում Է հենց քննարկվող հնազույն պատմաշրջանին։ Այդպիսիք են՝ փայտ-

յա կաստանետները (Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեռ. №7639, Էջ 26բ, Л? 7651, Էջ 43ա). 

մետաղյա ծնծղաները (ձեռ. Л? 4778, Էջ 6ա). միակողմանի և երկկողմանի ռազմական թմբուկ-

ներ լէ (ձեո. Л' 5472, Էջ 80). ռազմական երկար շեփորները (նույն տեղում, Էջ 144, և ձեռ. № 189, 

Էջ 595ա). ռազմական կարճ պղնձյա փողը (ձեռ. М 3387, 112բ). դափն ու դՀոլը (ձեռ. 

К H5U9, Էջ 198, М 6670, Էջ 155ա). եղեգնյա Հսկայական ավագափողը (ձեռ. Л 6325, Էջ 

15բ). եդջերավէողերի այլազան տեսակները (ձեռ. Jtf 8688, Էջ 10բ, 349, Էջ 546ա, 206, Էջ 496բ, 

349, Էջ 89ր, 189, Էջ 13ր և M 7651, Էջ 70բ). Հովվական սրինդը (ձեռ. Л9 5511, Էջ 161բ. 

M 2670, Էջ Յբ, M 7782, Էջ 1 բ) և շվին, թեև անհաջող նկարված (ձեռ. M 5783, Էջ 4ա). կոնաձև 

առանց լեղվակի ու լեզվակային փողերն ու սրափողերը (ձեռ. № 3387, Էջ 53ա, JV 9599, Էջ 

133, 6670, Էջ 130բ, 138բ և 164բ). պարկապզուկը (ձեռ. Л" 6670, Էջ 120բ, 138ա, 166ա և 

jV 9599, Էջ 188). վերջապեսւ հնագույն, հորիզոնական դիրքով բռնվող անկոթ քնարը (ձեռ. 

Л' 349, Էջ 11 Յր). տավիղը (ձեո. M 189, Էջ 302բ և 593բ, M 349, Էջ 517բ). կոթավոր քնարը 

(ձեռ. „V 206, Էջ 2Շ0ա) և այլն, 

•'6 «Մովսիսի Խորենացւոյ Պատմութիւն հայոցս, Էջ 17Չւ 

37 Նույն տեղում, Էջ 191։ 



Ն. Կ. Բ՚ահմիզյան 

զգալի բազմությունը, «Ապա Տետ մահուան Ներսիսի,— գրում է նա, խոսելով 

Հայաստանում հեթանոսական ավանդույթների վերակենդանացման մասին,— 

յորժամ զմեռեալսն լ ա յ ի ն , փողովք և փանդռօք և վնօք զկոծսն պարոլցն կա-

քաւելով, զտիգսն հատեալս, զերեսս պատառեալս, արք և կանայք... պարոլք 

դէմ ընդ դէմ հարկանելով, և կամ ծափս հարկանելով, զմեռեալսն յոլղար. 

կէինյ>38» Ինչ վերաբերում է զուտ գործիքային նվագին, ապա այդ մասին հազ-

վագյուտ մի տեղեկություն է տալիս դարձյալ Փ. Բուզանդը, հաղորդելով, որ 

Պապ թագավորի սպանության օրը, խրախճանքի ժամին, գուսանների մի ամ-

բողջ անսամբլ է ելույթ ունեցել՝ թմբկահարների, սրնգահարներէւ, քնարա-

հարների և փողհարների մասնակցությամբ, կատարելով գինու առաջին գա-

վաթի՝ «առաջին ուրախությանJ) հատուկ նվագը, «Իբրև ընդ գինիս մտին, որ֊ 

պէս զառաջին ուրախութեանցն նուագն մատուցին արքային Պապայ, և առ-

հասարակ թմբկահարք և սրնգահարք, քնարահարք և փողհարք իւրաքանչիւր 

արուեստօք պէսպէս ձայնիւք բարբառեցան»Տ!>։ 

Հայկական անկախ պետականության ստեղծման ու կայունացման արգա-

սիքներից մեկն էլ բուն պրոֆեսիոնալ երաժշտական արվեստի ծագումն է 

անկասկած, որ ունեցել է մշակման երկու կենտրոն, հելլենիստական թատրոնը՝ 

հոգ չէ թե կապված հունարենին, ու հեթանոսական տաճարը՝ ավելի ազգային 

բնույթով, Հայաստանի հելլենիստական թատրոնների մասին պատմական ընղ-

հանուր տեղեկությունները կրկնելու կարիք չկա այստեղ։ Ասենք միայն, որ 

իմանալի է, թե անտիկ ողբերգությունն ու կատակերգությունը, սկսած դեռևս 

դասական շրջանից՝ «Ֆիդելիոյի» և «Կարմենի» նման երաժշտա֊դրամատի-

կական տիպի ստեղծագործություններ էին պարզապես, արտահայտիչ խոսքի, 

մեներգի ու խմբերգի օգտագործումով*0, որոնց կատարողները հելլենիստական 

շրջանում մասնագիտական կրթություն էին ստանում արդեն*1. Այնպես որ Հա-

յաստանի միապետները նույնպես պիտի ձգտած լինեին իրենց երաժշտա-թա-

տերական կադրերի դաստիարակության գործը կազմակերպելու սեփական ար-

քունիքում, Կարևոր է նշել, սակայն, որ Հայաստանի թատրոնները լոկ արքու-

նիքին չէ, որ ծառայել են, Տիգրանակերտի թատրոնը, օրինակ, կառուցված է 

եղել ոչ միայն արքունիքի, այլև քաղաքային բնակչության լայն զանգվածների 

դեղագիտական պահանջները բավարարելոլ նպատակով^2. Բացի ղրանից՝ Հա-

յաստանի միապետների խոշոր բանակները կազմվում և համալրվում էին, հիմ-

նականում, շինականներից43, որոնք, ա յսպիսով, նույնպես հաղորդակցվում 

էին սեւիական ու հարևան երկրների հելլենիստական մշակույթին, այդ թվում 

և թատրոնին։ Ինչ վերաբերում է հեթանոսական տաճարին, ապա նաև երա֊ 

ժրշտա֊կրթական նշանակություն ունեցող մի հաստատություն էլ նա էր, որի 

դիմանկարին հատուկ հելլենիստական համաձուլվածքում՝ թատրոնի համեմա-

տությամբ՝ շատ ավելի զգալի էր տեղական ու արևելյան տարրերի տեսակա-

38 ,rՓաւստոսի Բուզանդացւոյ Պատմութիւն հայոց», էջ 290։ 

39 նույն տեղում, էջ 293—294։ 

4 0 G. R e e s e , Mus ic in the Midd le A g e s , 4՚չվ. Հրատ.։ էշ и , 
4 ' Р. Г р у О е р , История музыкальной культуры, т. I, часть первая, М — Л . , 1941, 

стр. 301. 
4 2 Г. Г о я и, 2000 лет армянского театра, т. I, М., 1952, стр. 95. 
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с к у ю э п о х у , տե՛ս (ГՏեղեկագիրл (հաս. ղիտ.), 1S4C, К 2, էջ 51։ 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

Ր ՚ ՚ ՚ Ր Կ?Ի"Ր։ Հայկական Հեթանոսական կրոնը պետականության պայմաննե-

րում սրսշաոնական կրոնի աստիճանին բարձրանալով՝ ծեսն ու արարողու-

թյանն էլ ստացան լրիվ կազմակերպված բնույթ, պաշտամունքի ծառայողների 

աստիճանավորված Հատակ բանակով։ Մեհյանները, որոնցում գտնվում էին 

ժ ամ անսւկի իմաստությունը ընդհանրացնող այլազան մատյաններ, նաև ծի-

սարաններ և այլն, վերածվեցին՝ քրմորդիների, քրմերի, քրմուհիների ու քրմա-

էզեաերի կրթաթ/աս ու դաստիարակության պաշտոնապես ընդունված կենտ-

րոնների։ Արդ՝ սրանցում ուսուցանվող առարկաներից մեկն էլ հեթանոսական 

ւգաշտամունբային խմբական ու միայնակ երգն էր, անշուշտ, որի մասին 

կոնկրետ ւգատկերացում եթե չունենք զեռևս, այլ նրա գոյության մասին չենք 

կասկածել երբեք*'» Եվ արդեն հայկական քրիստոնեական արվեստում որպես 

վւովւոխված գերապրուկներ մնացած հեթանոսական երգերի գոյությունը վկա-

յում է, թե Հեթանոսական Հայաստանը հին աշխարհի քաղաքակիրթ այլ եր-

Կրրների նման, բնականաբար, ուներ իր պաշտամունքային երզ-երաժշտությու֊ 

նր ևս*6։ Իսկ Հատկանշական ուրիշ տվյալներ էլ ցույց են տալիս, թե Հայաս-

տանում, и այն շրշան ում, իր ան զբանիկ քայլերն էր անում հայ երաժշտա-

տեսական ու գեղագիտական միտքը, որ ունի սկզբունքային նշանակություն։ 

Հայկական հին ձեռագրերում (ссԺողովածույ> տիպի գրչագրերում կամ 

հայտնի հեղինակների աշխատություններում J հանդի/զում են՝ հայ և առհա-

սարակ մոնոդիկ երաժշտության ձայների ու ձայնեղանակների, նրանց ծագ-

ման, բնության ու ներգործության հարցերին նվիրված մի շարք ուշագրավ 

նյութեր, որոնց դասակարգում ը և ուսումնասիրությունը կարևոր նշանակու-

թյուն անի գիտության համար։ Հիշյալ նյութերում պահպանված են Հայաս-

տանում ծա զած կամ մշակութային շփումների ու խաչաձևումների շնորհիվ 

նաև այստեղ ընդունելություն զտած այնպիսի գաղավւարներ, որոնց սկզբնա-

կան բյուրեղացումն արդյունք է տարբեր ժամանակների և սոցիալ-տնտեսա-

կան տարբեր սլայմանների։ Գրավոր կերպով հաստատագրվելով սկսած V— 

VI զարերից, այդ նյութերը ձեռագրերում հարատևում են նույնիսկ մինչև 

XIX հարյուրամյակը, բնականաբար՝ այլազան փոփոխումներով, հարակցում-

ներով, հավելումներով, նաև աղճատումներով, հաճախ վերագրվելով առանձին։ 

հեղինակավոր զործիչների գրչին և այլն։ 

Հնարավոր է, սակայն, ըմբռնել դրանց անցած պատմական ուղին։ Ուշա-

դիր քննությունը բերում է համոզման, որ գործ ունենք ոչ միայն ավատատի-

րական Հայաստանի երեք պատմաշրջաններին, այլ նաև ավելի հին՝ հեթանո-

սական ժամանակներին վերաբերող իրողությունների հետ։ նախ ասենք, որ 

մեզ հետաքրքրող գաղափարները, նրանցում առկա մտահղացքային հիմքի 

առումով, բաժանվում են երկու խմբի՝ աշխարհիկ ու եկեղեցական։ Վերշիննե ֊ 

րիս ձևավորում ը կապված է հայտնի գիտնականների անվան հետ, և ընկնում 

է վազ միշնազարի երկրորդ կեսի վրա (մինչև X դարը ներառյալ)։ Շատ ավելի 

հին են առաջինները՝ աշխարհիկ ըմբռնումներ արտահայտող գաղափարները։ 

Ըստ բոլոր տվյալների, գրանք սկզբնապես առաջացած են եղել տարրապաշ-

Տե՛ս 'Լ. Ալի շ ան, Հին Հավատք կամ Հեթանոսական կրոնք Հայոց, Վենետիկ, 1910, 

դլ. ԺԳ։ 

45 Վաղուց Հաստատված, Հայտնի իրողություն է, որ Հայ եկեղեցում դեռևս այժմ էլ գործած-

վող ծիսական երկու նախնական նվագարաններ՝ քշոցն ու բուրվառը, Հեթանոսական տաճարի 

բնորոշ Հատկանիշներից են (դրանց մի նկարը տե՛ս Մատենադարան, ձեռ. Л$ 2639, էշ 250ա)։ 



24 

տոլթյան (կամ բնապաշտության), երկնային լուսատուների ու կենդանիների 

պաշտամունքի և այլ հեռավոր ժամանակներում։ Բայց որպես տեսական-

դ ր ո ւ յ թ ն ե ր կամ գեղագիտական ասույթներ ձևավորվել են հեթանոսական Հա-

յաստանում՝ պետականության, տնտեսության ու մշակույթի ձաղկման, ինչ-

պես և երաժշտության բնագավառում գեղշոլկ-ժողովրդական բանահյուսու-

թյան հիման վրա բարձրացած աշխարհիկ ու պաշտամունքային պրոֆեսիոնալ 

արվեստների առկայության պայմաններում։ 

Ամեն ինչից երևում է, որ այդ գաղաւիարները գրավոր կերպով հաստա-

տագրված ու հրապարակված են եղել արդեն մեզանում մինչև VII—VIII գա-

րերը, և լոկ այդ պատճառով հարատևել են ձեռագրերում, ասենք՝ որպես հնու-

թյան յուրահատուկ առասպելականացված վերապրուկներ։ Քանի որ հազիվ թե 

գրի առնվեին դրանք՝ մեր նյութին վերաբերող քրիստոնեական-եկեղեցական 

ըմբռնումների հաստատումից հետո՝ կարծես ի հակադրություն գիտնական 

վարդապետների տված նոր բացատրությունների։ Մինչդեռ նախօրոք գրառ-

ված-հրապարակված լինելու շնորհիվ դրանք ոչ միայն պահպանվել են պար-

զապես։ այլև ժամանակ առ ժամանակ վերակենդանացվել մանավանդ զար-

գացած ավատատիրության շրջանում։ 

Այն, որ հեթանոսական Հայաստանում ( ուր կային, ինչպես տեսանէ, գու-

սան֊վիպասանների, հելլենիստական թատրոններին և արքունիքին կապված 

արվեստագետների և քրմական դասի շրջանակներ), այս կամ այն ձևով ու չա-

վ։ով մշակված էր նաև երաժշ։ոա֊տեսական֊դեղագիտական մտքերի մի համա-

կարգ, կասկածից դուրս է պարզապես։ Հարցն այն է, սակայն, որ այժմ շատ 

դժվար է գծագրել խոր անցյալում կազմավորված այդ համակարգի ամբողջա-

կան պատկերը։ Բավական է նշել, այս կապակցությամբ, որ գոլսան-վիպա-

սաններն ընդհանրապես բանավոր ավանդությամբ են սերունդներին վւոխան֊ 

ցել երգաստեղծ ութ յան կայունացած նորմերն ու կանոնները (նույնիսկ անկախ 

գիր ու գրականության առկայությունից)։ Հելլենիստական թատրոնին և արքու-

նիքին ծառայած արվեստագետների՝ հունական դաստիարակությամբ ։զայ֊ 

մանավորված մտապատկերացում՛սերը հետագայում միաձուլվել են թարգմա-

նական բնագրերի նույն կամ նման բովանդակության հատվածների հետ, և 

կամ հարմարեցվել հայ իրականրլթյան նոր պահանջներին։ Իսկ քրմական 

դասի ներկայացուցիչների մշակած համ ասրս տ աս խան հայացքները, կազմե-

լով նրանց՝ այսսլես կոչված (Гգաղտնի գիտռւթյունների» մասը, ամբողջությամբ 

առած, քիչ թե շատ լայն շրջանակների համար երբեք էլ մատչելի չեն եղել։ 

Զեոքի տակ գտնվող տվյալները հատվածական բնույթ ունեն։ Ներկայաց-

նում եհ տեւ՛ական առանձին գրույթներ կամ ասույթներ, որոնք այսօր գրչա-

գրերում հանդիպում են երկու ձևի մեջ. որս/ես անկախ միավորների նշանա-

կություն ունեցող փուր նյութեր, և որս/ես ինքնուրույն կամ թարգմանական 

քիչ ավելի ծավալուն հողվածներում ավելի նոր ժամանակներին վերաբերող 

դաղավւարների հետ այս կամ այն չավւով ճարտար միակցված մ արմ իններ։ 

Անցնելով դրանց քննությանը, նախ կանդ առնենք մեկի վրա, որում հիշատակ-

ված է լուսատուների պաշտամունքից բխած հնագույն մի հավատալիք։ 

Այսպես՝ trայլ ճառագայթ է արեգականն։— կարդում ենք 1413-ից առաջ 

գաղափարված մի ժողովածուում,— և այլ ւփառք է լուսնին, և այլ ճաճանչ է 

աստեղացն, առաւել քան զմիմեանս, г.г են սափնսւկ ե ղ ա ն ա կ ա ց ձայՏիւ յ ե 



ք՛ննակսն տԼոոէ/7չուն '.աչոը 1ին ե միքնաղարյան երաժշտության պատմության էձօ 

տ ր ո հ ի ց г|Ьг|с|Ьг|լք UJufj> (ընգզծամը մերն Է — Ն. Բ՝.)*^։ Աքս մտքի փոքր ինչ 

-""/''//՚ րնդարձակ շարադրությանը Հանդիպում ենք Ան ան իա Շիրակացու 

տիեղերադիտությսւնր կից գաղափարված տոմարական մի Հարը ու պատաս-

խանում, որն, ամենաէն Հավանականությամբ, նույնպես Շիրակացու գրչի 

վաստակն Է։ Նրանում երաժշտական ձայների (իմա՝ գլխավոր ձայնաստիճան-

ների, որոնք րնկած են ձայնեղանակների Հիմքում J և առհասարակ երաժշտա-

կան արվեստի ծագումը կա/գվում Է լուսատուների հետ, հետևյալ կերպ։ 

'IIրUjես զիտացին թէ թալա/ի արեգակն։ Զգայարանք առաջնոցն սուր 

Լին րան գայժմուցս՝ զոր վկայեն բաղումք. վասն որոյ ոչ միայն ղարեգական 

գնացս կա բացի՛ս նկատել, այլ և զբոլոր /ուսալորացս կարացին դրոշմել և ճա-

նաչեր կ։ ո; միայն զորպիսութիւն գնացիցն՝ այլ և զհնչումն ձայնից նոցա, 

ե ի նոցանէ զտալ արուեստ երաժշտականութեան աշխարհիս*7։ Սույն հատվա-

ծր, բնագրական չնչին տարբերություններով, գրչագրերում երևում Է նաև 

л Հարցմոլնր եւսերի ժամանակագրի առ Անատաւյի եպիսկոպոսիս խորագիրը 

կրող գրված բում,8( Սակայն Շիրակացին, որը, ըստ բոլոր տվյալների, ծանոթ 

։զետք Է լիներ այդ գրության, անուններ չի ս։ալիս, որովհետև նրա վկայակո-

չած ասայթր զալիս Է 1\ զարից Էլ ավելի վաղ ժամանակներից ու շատերի միջ-

նորդությամբ ("վկայեն բաղում ք»)։ Հայկական դիցաբանության մեշ որոշ փո-

ւիոխաթյաններով անդրադարձված կրոնական հին ըմբռնումներից մեկը լու-

սատուների պաշտամունքն Է*՝յ։ Բնական է, ուրեմն• ենթադրել, որ գլխավոր 

ձայնաստիճանները, ձայնեղանակները և ընդհանրապես երաժշտությունը երկ-

նային լուսատուներից առաջացած համարելու խորհրդապաշտ գաղափարը, 

նաև Հայաստանում՝ րրմական ղասի ջանքերով էր յուրովի հիմնավորվել։ Մեր 

առաջ բերած նյութը այդ գաղավւարի երբեմնի գոյության մասին մի հուշ է 

բով ս։ն գա կում միայն։ Բայց իր ժամանակին դա ձևակերպված պետք է լիներ 

որ >զ ես երաժշտա - տ եսա կան դրույթ։ Ինչպես ւէիշտ նկատում է Յո. Վոլֆը, ձայ-

ներր կամ գլխավոր ձայնաստիճանն/։/ւը մոլորակների և լուսատուների հետ 

Համեմատելու գաղափարը հատակ է բոլոր հին ժողովոլրդներին, որոնք բոլորն 

էլ երաժշտաթյունր հարաբերում են տիեզերական համակարգի հետ®4< 

Այստեղ անհրաժեշտ է ծանոթանալ նաև երաժշտա-տեսական չորս այլ 

Հատվածների (Հաջորղաբար՝ ա, բ, զ և զ), որոնք երբեմն իրենց նախնական 

ձևի մեջ ու բավ ական ուղղաձիդորեն, երբեմն էլ փոփոխումների ենթարկված 

ու իրար Հետ ավելի սերտ շաղկապված վիճակում օգտագործված են սկզբնա-

պես V — I ' I I զարերում ստեղծված երկու բնագրերում։ Մեկն է՝ հայոց ութ֊ձայն 

և երկու ստեղի համակարգի՝ V ղարասկզբին տեղի ունեցած կարգավորությունը 

Սահակ Պարթևին վերագրող մի գրություն, որն այժմ հանդիպում է Հայսմա-

վուրքում (րն. Ա, վերոհիշյալ հատվածներից ա-ի և բ ֊ ի о դտ ագո րծմ ամ բ)։ 

Մ յասր հանդիսանում է կենդանական աշխարհի ձայների տարանջատման ու 

ձայնեղանակների «գյուտիս մասին՝ Բարսեղ Կեսարացուն վերագրված մի 

հոդված (բն. Բ՝ դ և դ հատվածների ներձուլումով)։ Սույն բնագրերը ամ բող-

AG Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեւ։. Л» 599, էշ 45ա։ 

47 Ան ան իա Շիրակացի, Տիեզերագիտութիւն և Տոմար, աշխատությամբ Ա. Աբրա-

համյանի, Երևան, 1940, էշ 83— 84լ 

4Տ Տե՛ս Մաշտոցի անվ. Մատենադարան, ձեո. М 5295, էշ 197ա—197բ։ 

4» Տե՛ս Ղ• Ա լի շան, նշվ. աշխ., դ/. Դ և P-ւ 
0 J о 1ւ а п ո е տ W о I f, Die Tonschr l f ten, Bres lau , 1924, s . 17. 



շ գ Ն. Կ. Թ ա հ մ ի զ յ ա ն 

ջապես առաջ կ բ ե ր ե ն ք տակավին, իր տեղում, Իսկ այժմ մեզ հետաքրքրոլմ են 

նրանց բաղկացուցիչներից չորսը, Նախ դիմենք Ա բնագրում օգտագործված 

հատվածներին, Առաջինը (ա)՝ հնագույն արմատներ ունեցող մի դրույթ է, 

կապված տարրապաշտական (կամ բնապաշտական) ըմբռնումների հետ, Կա-

պակցությունը, որտեղ բերված է հատվածը, ինչպես և վերջինիս բովանդա-

կությունը, խոսում են այն մասին, որ Սահակ Պարթևից առաջ Հայաստանում 

(IV դարում և հեթանոսության շրջանում) տեսության մեջ հաշվի առնված 

գլխավոր ձայնեղանակները թվով չորսն են եղելու ու համարվել են բնության 

չորս տարերքից սերված։ 

«Եւ Դ ձայնքն — կարդում ենք այնտեղ — ի չորից տարերցս ունին զգո-

յութիւն։ Որպէս և է՝ առաջի ձայնն ի հողոյն։ Եւ երկրորդն՝ ի ջրոյն. Երրորդն՝ ի 

յալդոյն. Եւ չորրորդն՝ ի հրոյն))52, Տարրապաշտական այս հավատալիքը, վե-

րածված տես ական-գեղագիտական նման դրույթի, մեր համոզմամբ, դարձյալ 

ներկայացնում է Հայաստանում քրմական դասի դավանած երաժշտական 

գաղափարներից մեկը։ Սույն հետևության օգտին խոսում է այն փաստը ևս, 

որ խնդրո առարկա նույն պաշտամունքի կենդանի արձագանքը մի այլ փոփո-

խությամբ լսում ենք նորից՝ հայկական դիցաբանական մոտիվներում։ Եթեէ 

այս առումով, ուշադիր ընթերցենք հին հայոց նշանավոր աստվածներից մե-

կի՝ Վահագնի ծնունդը պատկերող դիցաբանական երգի մեզ հասած գրական 

խոսքերը53, հեշտությամբ կնկատենք, որ նրանում երկինքը՝ օդն է խորհրդա-

նշում, երկիրը՝ հողը, ծովը՝ շարը և բոցը՝ կրակը։ 

Ա բնագրի մեջ մեր տարբերած բ հատվածում տրվում է ձայնեղանակ-

ների ծագման մի այլ մտահղացք։ Միայն թե՝ Սահակ Պարթևի կողմից ութ-

ձայն և երկու ստեղի համակարգի ստեղծումը հաստատելուց հետո ու նրա. 

(նոր համակարգի) վերաբերությամբ։ Այնպես որ նրանում խոսքն արդեն տաս 

ձայնեղանակների մասին է։ Հիշյալ մտահղացքի համաձայն ձայնեղանակները 

ծագում են՝ հյուսնի և դարբնի արհեստներից, կենդանական աշխարհի ձայնե-

րից, գետերից ու ծովերից և այլն։ Ամեն ինչից երևում է, որ այս դեպքում ևս 

սկզբնապես չորս ձայնեղանակներ են բնութագրված եղել։ Մնացած ձայնեղա-

նակները ավելացվել են I'—VII դդ՝ սակայն այնպես, որ դրանց տրված որա-

կումների մեջ արտացոլվեն հնագույն նույն ըմբռնումները։ Առավել հատ-

կանշականն այն է, որ Ա. բնագրի սույն բ հատվածը (ուր ձայնեղանակները' 

ութ-ձայնի դրության բաղկացուցիչները, սեփական անվանակոչություններ 

չունեն տակավին, այլ թվարկվում են առաջինից մինչև տասներորդը՝ շարքով), 

ձեռագրերում հանդիպում է նաև որպես անկախ, փոքր նյութ, առանձին խո-

րագրի տակ, այսպես՝ 
<rՁայնից գիւտ ըստ փիլիսոփայիցа 

51 Սույն հանգամանքի վրա (և հենց մեր Ա կոչած րնագրի նախնական քննության կապակ-

ցությամբ) ուշադրություն է հրավիրել Կոմիտտսը, տակավին իր անդրանիկ հոդվածում (տե՛ս-

նրա՝ Հայոց եկեղեցական եղանակները, տԱրարատէ, Վաղարշապատ, 1894, Էշ 256)։ 

52 Տե՛ս Գիրք որ կոշի Այսմաւուրք, Կ. Պոլիս, 1730, Էշ ՀԵ (գրչագրերից տե՛ս, օրինակ, 

Մատենադարան, ձեռ. М 7362, Էշ 62ա—63բ)։ 

53 ԵրկնԷր երկին , երկնէր երկիր , 

Երկնէր ե ծովն ծիրանի. 

Երկն ի ծովուն ունէր և զկար։էրիկն եղեգնիկ. 

Ընդ եղեգան փող ծուխ ելանէր. 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

"Աոաջինն՝ ի Հիւսնականէ, երկրորդն՝ ի դարբնականէ, երրորդն՝ ի դետոց, 

չորրորդն՝ յաղբերաց, Հինգերորդն՝ յերկաթոյ, վեցերորդն՝ ի ծովու ծփանաց, 

եօթներորդն՝ ի ծովու կենդանեաց, ութերորդն՝ ի յանասնոց, [իններորդն՝ ի 

գագանաց], տասներորդն՝ ի Հաւուց*'''*։ 

Այստեղ արտացոլված ըմբռնումը որոշակիորեն առնչվում է Հայաստա-

նում V դարից զարգացած թարգմանական գրականության մի-երկոլ նյութերի 

հե տւ Եվ զարմանալի չէ, որ ի վերշո նաև միաձուլվել է վերջիններիս հետ, 

ինչ/գես կտեսնենք! ստորև։ Ուստի, հազիվ թև սխալված լինենք, եթե ընդունենք, 

որ ծայնեղանակների ծադման մասին այս երկրորդ պատկերացումը իր նախ-

նական (չորս հիմնական եղանակներ մեկնաբանող) ձևի մեջ կարող էր տարած-

ված լինել Հայաստանում հելլենիստական թատրոնին և արքունիքին կապված 

արվեստագետների շրջանում։ Հավանական է նաև• որ այդ պատկերացման 

բյուրեղացմանը մասնակցած լինեին գոլսան-ւէիպասանները ևս, մանավանդ 

հյուսնի և դարբնի արհեստների նշանակությունը վերհանելու հարցերում55« 

Բ բնագրի մեզ հետաքրքրող երկու հատվածներից երկրորդը (դ) անտա-

րակույս թարգմանական մի նյութ է։ Առաջինի (դ-ի) մասին դա նույնքան որո-

շակիորեն ասել չենք կարող։ Բայց եթե նույնիսկ թարգմանական է այն ևս, 

մի բան պարզ է։ Երկու հատվածներն էլ (մանավանդ գ-ն) իրենց մեջ ներձուլել 

են նաև հայկական հին, գուսան֊վիպասանների և արքունի երաժիշտների շըր֊ 

ջաններում ընդունված գաղափարներ։ Քննարկվող հատվածներից գ-ում պատ-

մրվո։մ է կենդանական աշխարհի ձայների տեսակների նկատմամբ խոր անցյա-

լում ցուցաբերված գիտակ ան֊ и տե ղծա գործական լուրշ հետաքրքրության մա-

սին. դ-ում տեղեկություններ են տրվում հնագույն ձայնեղանակների առաս-

սլելական կամ առասպելականացված «գյուտարարներիյ> վերաբերյալ։ Բ բնա-

գրում սրանք բավական սերտ կապակցված են իրար։ Բայց կան ձեռագրեր էլ, 

ար այս գ և դ միակցված (նաև մի երկու փոփոխության ենթարկված) հատ-

վածները բերված են լոկ գ ֊ ի ն պատշաճող ու վերաբերվող այնպիսի խորագրի 

տակ, որից դժվար չէ կռահել, թե դրանք սկզբնապես եղել են իրարից անկախ 

նյութեր։ Այդ խորադիրն է. 

«Քանի ձայնք են Գոյիցսj)՝56 

Հետո անմիջապես հաստատվում է՝ «Ս տ եփաննոս երաժիշտ ք՚Ջ բաժանեացռ 

ու թվարկվում են ձայները, որպես զանազան բայերի անորոշ ձևեր, որոնք եր-

բեմն աղճատված են։ Բ բնագրում քննարկվող ձայները «ԻԴ» են (որ ավելի 

հավաստի է) ու հետևյալներն են։ 

«Բառաչե՛լ։ Բչե՛լ։ Կռնչե՛լ։ Գոչե՛լ։ Բնչե՚լ։ Մնչե՛լ։ Բ բ չ ե ՚ լ ։ Կառանչե՛լ։ 

Մռմռե՚լ։ ճ չ ե լ ։ Կանչե՛լ։ Գոհգոհե լ։ Վչե՚լ։ Խանչե՛լ։ Հառաչե՛լ։ Կառանցե՚լ։ 

Կաղկընձե՚լ։ Հաչե՛լ։ Կանկանջե'լ։ Ջոկե՛լ, որ է կարկաչե՛լ։ Սողա՛լ։ Սըրովին-

ջա լ։ Մընջմնջե լ։ ճռճոլե՚լ։ Եւ սա (Ստեփանոսը — ն. P՝.) առնու ի ձայնիցս և 

Ընդ եղեդան փող png ելանէր. 

եւ ի բոցոյն վազէր խարտեաշ պատանեկիկ (և այլն, ընդդծումները մերն են — Ն. Բ՛.)։ 

Տե՛ս «Մովսիսի Խորենացւոյ Պատմութիւն Հայոց», էշ 85—86։ 

54 Տե՛ս Մատենադարան, ձեո. M 2752, էշ 7բ, .V 3276, էշ 86ա և К 6616, էշ 39բ։ 

55 Հմմտ.՝'Ք. Քու շն արյան, նշվ. աշխ., էշ 95—97։ 

56 Մատենադարան, ձեո. JW 2939, էշ 361բ (Հմմտ՝ Բ. Ս արդսյան, Մայր ցուցակ Հա յե-

,րէն ձեոաղրաց Մատենադարանին Մխիթարեանց ի Վենետիկ, հ. Բ, 1924, էշ 580)։ 
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գործէ զուգաթիւս առ ամենայն ձայնս, որ մի առ մի երգեն սոքօք ձայն արա-

րեալ»57' 

Սույն հատվածում բերված ու ձայների տեսակների որակումները ներկա-

ւացնող բայերի մեշ նույնպես կան այժմ մեզ համար անհասկանալի, հավա-

նաբար աղճատված խոսքեր։ Բայց տվյալ դեպքում դա չէ մեզ համար կա-

րևորը։ Այլ այն, որ կենդանական աշխարհի ձայների հանդեպ ցուցաբերված 

նման հետաքրքրությունը՝ դրանք տարանջատելը և ուսումնասիրելը, ստեղծա-

գործորեն վերաիմաստավորված կերպով վերարտադրելու նպատակով, ան-

կասկած, մատնում է սույն գաղափարների անմիջական կապը հնագույն 

նմանողական ( п О Д р а Ж а Ю Щ И Й ) ու նկարող, պատկերող (ИЗОбрЭЖаЮЩНЙ) 

արվեստի, ինչպես նաև երգեցողության նախնական՝ ձայնաստիճանների վրա֊ 

յով սահեցումներով անցնող (гЛИССаНДПруЮЩИЙ) տիպի հետ, որոնք քրիստո-

նեության շրջանում վաղուց արդեն պատմությանն են անցած եղելИ» 

Վերջին, դ հատվածը, գ-ի հետ կապվում է առասպելական մի այլ երա-

ժշտի՝ Սարդիանոս Թեզբացոլ գործունեությանը վերաբերող մի տեղեկության 

օգնությամբ, որի համաձայն, նա, նույն ձայները վերարտազրել է նաև նվա-

գարանների վրա։ Այս կերպ ձեռք բերված վարձը հիմք ընդունելով, արվես-

տագետները նախ «այլակերպ» եղանակներ («նուագս») են հորինում, որից 

հետո էլ գիտնական («ուսեալ») երաժիշտները «գտնում են» ձայնեղանակները։ 

«Ապա Սիներգես երգիչ լեալ և ուսեալ զնոցայն և ի հիւսնականի վւայտէն 

հնչմանն գտելи լ զառաջին՝ ՋԱ ձայնն։ Ել ապա Փոկեզեդէս, եղբայր նորա, 

երաժիշտ, եգիտ զղեւ[տե^րոն, որ է երկրորդ՝ ԶԲ ձայն ի դարբնէ և երկաթէ 

կռելոց։ Եւ ապա Ս ո փ ե կ[դի]դէ и, եղբայր սոցին՝ եգիտ զերաժշտական տառի֊ 

տոնն։ որ է երրորդ՝ ԶԳ ձայն, ալրինակեալ ի գետոց խաղացմանց և ի [՝>']"/'-

ձանաց հոսմանց։ Ել ապա Փիս/իանոս, քեռորդի նոցին, լեալ երգիչ ղտեաար֊ 

տոսն, որ է չորրորդ ԶԴ ձայն, ի հոսմանէ ծովային ալեաց։ Բայց Աքիլևս երա-

ժիշտ եգիտ զամենայն ի մաքրութիւն որոշաբար ըստ աստիճանաց»53։ 

Գրվածքիս հնության առաջին ապացույցներից մեկը դարձյալ տեսնում 

Ինք՝ հիմնական ձայնեղանակները թվով չորս համարելու մեջր՝°։ նախնականու-

թյան մի նշան է նաև անտիկ կարկառուն դեմքերին առասպելականացնելով 

նրանց որպես ձայնեղանակների «գյուտարարներ» ներկայացնելը, ինչպես ար-

57 Մատենադարան, ձեո. М 1903, էջ 274բ։ 

58 Այլ բան է սակայն, որ հնագույն այդ արվեստը երաժշտության զարգացման տարրեր 

շրջաններում նաև վերակենդանացվել է գիտակցական միտումով։ Մեր օրերում բնության ու 

կենդանական աշխարհի ձայները նմանակող երգեցողության մի անկրկնելի վերստեղծումը սոսլիս 

է պերուացի հիանալի երգչուհի Իմա Սումակը, որ 1960-ին եղավ Երևանում։ 

59 Մատենադարան, ձեո. М 1903, էշ 274բ (գրչագրում օտար խոսքերի ու անունների մի 

քանի աղավաղումներ կան, որոնք հնարավորության սահմաններում շտկեցինք, օգտվելով այս 

հատվածի՝ ձեռագրերում հանդիպող այլ ընդօրինակումներից և ի մտի ունենալով ձայնեղանակ-

ների հունական հայտնի անվանակոչություններըւ 

GO է՛ստ բոլոր տվյալների, երաժշտության տեսության մեշ չորս ձայնեղանակներ տարրերեչու 

ձգտումը ընդհանուր է եղել Մ ո տավոր Ար ևելբի գոնե մի քանի երկրնե րում, ն ախաքրիստոնե ա կան 

շրջանում։ Քրիստոնեական գրվածքներում չորս ձայնեղանակների գաղափարը ներկայացվում է 

որպես հնագույն, եկեղեցու առաջին հայրերի կողմից սրբագործված դրույթ (տե՛ս, օրինակ, Մտդ,. 

ձեռ. JY 599, 44բ. «Չորս են հայրական սկզբան որ անուանեցան համարք ձայնիցւ> և այլն)ւ Ավօ/ի 

խոսուն է, սակայն, այն փաստը, որ ութ֊ձայնի քրիստոնեական գրեթե բոլոր վարդապետություն-

ներում ձայներից չորսը համարվում են ր ո ւ է , իսկ մյո։ս չորսը՝ կ ո ղ մ եղանակներ։ 



\ Ինն ական տեսություն Հայոց Հին և միջնադարյան երաժշտության պատմության J7" 

ված է մեր դրվածքում (ըստ որում, դա ավելացնելով ձայնեղանակների ծագ-

ման մասին վերոբեր/ալ բ հատվածում արդեն առկա գաղափարների վ_Րա)։ 

Իհարկե, այժմ չափազանց դժվար է քննարկվող հատվածում հիշատակված հին 

հունական անունները հիմք ընդունելով ինչ-որ նույնացումներ կատարել կամ 

աոաշարկելւ Рш/ց զրանցից գոնե մեկի՝ «Փոկեղեդէսյս-ի վերաբերությամբ 

կարող ենք ասել, որ այն՝ ուղղակի հիշեցնում է մ. թ. ա. VI դարում ապրած 

հույն նշանավոր բանաստեղծ (ու երաժիշտ) ФшхоХСЗтjS-Jrir51» 

Հատվածում հաստատագրված փաստերից o rնորագու յնը յ> վերաբերում է 

մ. թ. III գարին։ Այն արտահայտված է չորս ձայնեղանակների նաև հունական 

նշումներն առա շ բերելու մեշ. նշումներ, որոնք, որպես դասական թվականներ 

(-~!ւ(՝,-.'Հ. օտ՚յ՜տօօտ, ՜ Հ ՚ - ՜ ՚ Հ - ' . i ՜ ' J S ՛ ՜ - ՚ յ Հ ) , հունական երաժշտագիտության մեշ ա ռա-

յին անգամ գործ են ածվել, ինչպես վերշերս պարզվեց62, ալեքսանդրացի գիտ-

նական Աոսիմայի կողմից ( մ . թ. III դ.)։ 

Այսպիսիք են հեթանոս Հայաստանում բյուրեղացած, կամ նաև այստեղ 

ընդունելություն գտած երաժշտա-տեսական-գեղադիտական գաղափարներից 

մի րանիսը։ Դրանք մինչև հայոց գրերի գյուտը պահպանվել են (փոփոխվելով, 

խաչաձևվելով և այլն), հիմնականում, բանավոր ավանդությամբ (թեև բա-

ցասված չէ նաև դրանց՝ մեհենական նշանների, կամ օտար լեզվի տառերի և 

կամ ուղղակի օտար լեզվի օգնությամբ հաստատագրված լինելը)։ Այդ գա ղա-

վա։ բներն ու դրույթները ունեն իրենց ուրույն նշանակությունը՝ երաժշտական 

տեսության պատմության համար։ Տվյալ զեպքում< սակայն, գրանք վերաբեր-

վելով հնագույն և շատ անբավարար ուսումնասիրված մի շրշանի, ձեռք են 

բերում մի նոր արժեք ևս։ Երբ մտաբերում ենք, որ երաժշտական փորձի տար-

բեր երևույթների նկատմամբ տեսական նման հետաքրքրությունը աոհասա-

րակ ծագում է բարձր ղարղացած պրոֆեսիոնալ արվեստի գոյության պայման-

ներում, և որ պրոֆեսիոնալ արվեստը, իր հերթին, զարգանում է գեղջուկ և 

ժողովբզա-զուսանական երզ-երաժշտության հիման վրա (նրանցից սնվելով), 

ասրս ավելի քան հասկանալի է դաոնում հետևյալը։ Վերը քննարկված տեսա-

կան հատվածները ևս վկայում են նաև առհասարակ հեթանոս Հայաստանի 

երաժշտական մշակույթի զարգացման մակարդակի մասին։ 

К Р И Т И Ч Е С К И Й О Б З О Р И С Т О Р И И Д Р Е В Н Е Й 
И С Р Е Д Н Е В Е К О В О Й А Р М Я Н С К О Й М У З Ы К И 

Н. к . Т А Г М И З Я Н 

Р е з ю м е 

Возникновение армянской музыки в условиях первобытно-общинного 
строя и ее расцвет в период рабовладельчества. Основной период возник-
новения и эволюции древнейшей монодии армянских племен, связанной 
с охотой, скотоводством, земледелием, обрядами и старинными верова-
ниями, относится ко второму тысячелетию до н. э. 

" Տե՛ս П. ձ р а ч й а у. т;, Ме-уаХт] 's/.XijvrA-f) E-(y.uy.Xo-aftst2, 'AiHjvai. т. 24, агХ. 313. 
<՝՛֊ Տե՛ս Р. Г р у б е р , История музыкальной культуры, նշվ. Հատ.,, էշ 524։ 



Ն. Կ. Բ ՚ ա հ մ ի զ յ ա ն 

Интенсивное развитие этой монодии с XII в. до и. э. в результате дли-
тельного внутреннего накопления, а также культурного общения и скре-
щивания, ко II в. до н. э. приводит к образованию музыкального ис-
кусства армянского народа—прежде всего к формированию армянско-
го традиционного фольклора. 

Со II в. до н. э. и до IV в. н. э. в условиях могучего самостоятельного 
государства музыкальное искусство армянского народа переживает свои 
первый подлинный расцвет. На достижениях полностью разветвленного 

-фольклора поднимаются профессиональное синкретическое искусство вч-
пасанов и гусанов, искусство придворных и театральных музыкантов, 
искусство языческого культового пения-

В этот же период свои первые шаги делает также армянская музы-
кально-теоретическая и эстетическая мысль. Чрезвычайно характерны 
в этом смысле открнсталлизованные в Армении или распространенные 
.и здесь идеи, объясняющие происхождение музыки и гласов армянской 
монодии от небесных оветил, от четырех стихий природы, а также от зву-
чаний, присущих различным объектам и явлениям действительности, в 
:том числе животному миру и трудовым процессам. 


