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Ամփոփում 
Հայ հոգևոր երգարվեստի ուսումնասիրության առաջնային ու կարևորագույն 

խնդիրներից է Ութձայն համակարգի համալիր հետազոտությունը, իմա՝ շարա-
կանների ձայնեղանակային կառույցների, դրանց ձայնակարգերի, գործառութա-
յին աստիճանների, մեղեդիական բնորոշ դարձվածքների և ինտոնացիոն զար-
գացման առանձնահատկությունների մանրամասն վերլուծությունը։ Ուսումնասի-
րությունը համակողմանի դարձնելու նպատակով անհրաժեշտ է խնդիրը դի-
տարկել հայ հոգևոր երաժշտության երգվածքներից յուրաքանչյուրում՝ հետագա-
յում իրականացնելով դրանց համեմատական քննությունը։ Ձայնեղանակների ու-
սումնասիրության ոլորտում այսօրինակ ծավալուն աշխատանքները կարող են 
էական նշանակություն ունենալ խազագիտության բնագավառի աշխատանքնե-
րում՝ բացելով նոր մոտեցումների և մեթոդների կիրառման լայն հնարավորություն-
ներ։ Սույն հետազոտությունը նպատակ ունի մշակել հայ հոգևոր երգարվեստում 
Ութձայն համակարգի ձայնեղանակների քննության մեթոդաբանական մոտեցում՝ 
հիմք ընդունելով հայ երաժշտագիտության մեջ ձևավորված ավանդույթը։ 

Առանձնահատուկ ուշադրություն է դարձվում նաև մեղեդիական դարձվածք-
ների ուսումնասիրությանը՝ որպես ձայնեղանակի ինտոնացիոն բնութագրի հիմ-
նական ցուցիչների։ Դրանք դիտարկվում են ըստ գործառույթի (սկսող, հանգչող, 
հարաբերական ավարտի, վերջավորող և վերջին վերջավորող դարձվածքներ), 
ինչպես նաև ըստ երաժշտական լեզվաոճի՝ վանկային, ներվանկային, զարդոլո-
րուն և խառը։  

Մշակված մոտեցումը հնարավորություն կտա համակարգված վերլուծել մեղե-
դիական նյութը, բացահայտել ձայնեղանակների ինտոնացիոն օրինաչափութ-
յունները և համեմատական քննության միջոցով տարբեր երգչական ավանդույթ-
ներում տարբերակել ընդհանուր ու տեղային հատկանիշները։ 
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համապատասխան։  
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Նախաբան 
Հայ միջնադարյան երաժշտության տեսական համակարգերի ուսումնասի-

րությունը հայ երաժշտագիտության կարևորագույն ուղղություններից մեկն է։ Այս 
համատեքստում առանձնահատուկ տեղ է զբաղեցնում հայոց Ութձայն համա-
կարգի քննությունը, որը տարբեր ժամանակաշրջաններում մշտապես գտնվել է 
հայ երաժիշտ-տեսաբանների գիտական ուսումնասիրությունների կենտրոնում։ 
Նոր ժամանակներում հայ երաժշտական միջնադարագիտության պատմության 
մեջ նշանակալի տեղ է զբաղեցնում երաժիշտ-տեսաբան Գրիգոր Գապասաքալ-
յանի գործունեությունը, որն իր երաժշտագիտական ժառանգության մեջ անդրա-
դարձել է հայոց Ութձայնի խնդիրներին, ինչպես նաև տաղաչափության ու խա-
զաբանության բնագավառներին առնչվող բազմաթիվ հարցերի1։  

Ութձայնի տեսական դրույթների քննությանն իրենց աշխատություններում 
անդրադարձել են XIX դարի երաժիշտ-տեսաբաններ Եղիա Տնտեսյանը2, Նիկո-
ղայոս Թաշճյանը3 և Արշակ Բրուտյանը4՝ դիտարկելով ձայնեղանակների կա-
ռուցվածքային առանձնահատկությունները։  

Հայ երաժշտական միջնադարագիտության զարգացման պատմության մեջ 
առանձնահատուկ դերակատարություն ունի Կոմիտասը, որը, հիմնվելով նախորդ 
գիտական ձեռքբերումների վրա, ձևակերպել է Ութձայնի ուսումնասիրության սե-
փական մեթոդաբանական մոտեցումները։ Իր աշխատություններում Կոմիտասը 
կիրառել է ձայնեղանակների բնութագրման նոր սկզբունքներ՝ ներկայացնելով դի-
տարկումներ՝ ուղղված ձայնեղանակային համակարգի տեսական ձևակերպմանը 
և մեկնաբանության հստակեցմանը5։ Ութձայն համակարգին հետագայում 
անդրադարձել են նաև երաժշտագետներ Ք. Կուշնարյանը6, Ռ. Աթայանը7,            
Ն. Թահմիզյանը8, Ա. Քերովբյանը9, Ա. Արևշատյանը,10 Ա. Բաղդասարյանը11,     
                                                           

1 Գ ա պ ա ս ա ք ա լ ե ա ն. 1803: Գրիգոր Գապասաքալյանի աշխատությունները 
եղել են Կոմիտասի գիտական հետաքրքրությունների առանցքում, ինչի մասին 
վկայում են նրա խազաբանական ուսումնասիրություններում և գրառումներում առկա 
հղումները և զուգահեռ դիտարկումները (տե՛ս Կ ո մ ի տ ա ս Վ ա ր դ ա պ ե տ. 2007բ, 
393–346, 394–396, Ա ր և շ ա տ յ ա ն. 2013ա, 82–95)։ Գ․ Գապասաքալյանի ժառան-
գությունն ուսումնասիրել են Ռ. Աթայանը, Ն. Թահմիզյանը, Ա. Արևշատյանը (տե՛ս 
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2 Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1933ա, Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1933բ: Տնտեսյանի երաժշտագիտա-
կան ժառանգությունն ուսումնասիրել է Ռ. Աթայանը (տե՛ս Ա թ ա յ ա ն. 1959, 126–
135), Հ․ Ութուճյանը (տե՛ս U t i d j i a n. 2017)։ 

3 Թ ա շ ճ ե ա ն. 1874: 
4 Բ ր տ ե ա ն ց. 1890։ 
5 Կոմիտաս Վարդապետ. 2005ա, Komitas Wardapet Keworkian. 2007. Կոմի-

տասի ձևակերպած մեթոդաբանական սկզբունքներին բազմիցս անդրադարձել է 
Գ. Ամիրաղյանը, որն իր հոդվածներում բացահայտել է դրանց տեսական հիմքերը 
(տե՛ս Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2016բ, A m i r a g h j a n. 2020): 
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Մ. Նավոյանը12, որոնք իրենց աշխատություններում քննության են առել ձայն-
եղանակների տեսությանն առնչվող տարբեր հիմնահարցեր։  

Մեր առաջադրած խնդրի դիտանկյունից կարևոր ու նշանակալի գիտական 
դրույթներ են ձևակերպված երաժշտագետ Լ. Հակոբյանի ուսումնասիրություն-
ներում13։ Համաձայն հեղինակի դիտարկումների՝ խազագիտության (և ընդհան-
րապես՝ հայ միջնադարյան երաժշտության տեսության) առջև դեռևս ծառացած է 
հիմնարար մի խնդիր՝ հայ հոգևոր մեղեդիների ձայնեղանակային ամբողջական 
համակարգի հնարավորինս ճշգրիտ վերականգնումը։ Այդ նպատակով, ինչպես 
նշում է Հակոբյանը, անհրաժեշտ է նախ հնարավորինս զտել հետագա դարերի 
ընթացքում կուտակված շերտավորումները, որոնք տարբեր չափով արտացոլվել 
են XIX դարի ձայնագրություններում, ապա՝ ուսումնասիրել Ութձայն համակարգի 
ինտոնացիոն շտեմարանը, պարզաբանել առանձին մեղեդիական բանաձևերի 
գործառույթներն ու դրանց փոխկապակցման ձևերը14։ Մենք համամիտ ենք այս 
մոտեցմանը և, կարծում ենք, որ հենց այսպիսի մեթոդաբանական սկզբունքների 
հիման վրա իրականացվող ուսումնասիրությունը կարող է հանգեցնել հայ միջ-
նադարյան երաժշտության ձայնեղանակային համակարգի վերաբերյալ առավել 
հիմնավորված և գիտականորեն փաստարկված արդյունքների։ 

Վերջին շրջանում Ութձայնի համալիր քննության հարցը առանձնապես 
կարևորված հանգույց է դարձել երաժշտագետներ Գ. Ամիրաղյանի15, Լ. Հարութ-
յունյանի16, Ն. Միսակյանի17, Ա. Մարտիրոսյանի18, ինչպես նաև Լ. Մարտիրոսյա-
նի19 աշխատություններում, որոնք ձևավորվել են գիտական մոտեցման ընդհա-

                                                           
12 Ն ա վ ո յ ա ն. 2023, 85–268: «Հայ հիմներգության ձևավորումը. քննական 

տեսություն» աշխատության երկրորդ գլուխը նվիրված է Ութձայնին։ Հեղինակն 
այն դիտարկում է որպես հայ հոգևոր երաժշտության ձևավորման հիմնարար 
համակարգ՝ ներկայացնելով դրա տեսական հիմքերը, պատմական զարգացման 
ընթացքը, ինչպես նաև հայ և արևմտյան երաժշտագիտության մեջ ձևավորված 
մոտեցումները։ 

13 А к о п я н. 1985, Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1986։ 
14 А к о п я н. 1985, 189–190. 
15 Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2012, Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2016ա: 
16 Հ ա ր ո ւ թ յ ո ւ ն յ ա ն. 2018։ 
17 Հայ հոգևոր երգարվեստի Արմաշական ավանդույթում Ութձայնի դրսևորման 

որոշ առանձնահատկությունների մասին տե՛ս Մ ի ս ա կ յ ա ն. 2017, Մ ի ս ա կ յ ա ն. 
2020։ Արմաշական ավանդույթը ձևավորվել է որպես Պոլսական երգվածքի ինք-
նուրույն ճյուղ (հմմտ. Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1934)։ Դրա ուսումնասիրման համար կարևոր 
աղբյուր են հանդիսանում պոլսահայ ձայնագրագետ, խմբավար և մանկավարժ Համ-
բարձում Չերչյանի գրառած երաժշտածիսական ժողովածուները, որոնց թվում է նաև 
«Շարական»-ը։ «Շարական»-ի՝ Հակոբոս Այվազյանի արտագրությամբ օրինակը պահ-
պանվում է Ե. Չարենցի անվան գրականության և արվեստի թանգարանում (այսուհետև՝ 
ԳԱԹ)։ Հ. Չերչյանի գործունեությունը և Արմաշի դպրեվանքի երաժշտական ա-
վանդույթներն ուսումնասիրել է երաժշտագետ Ա. Մուշեղյանը. տե՛ս Մ ո ւ շ ե -
ղ ե ա ն. 1998, Մ ո ւ շ ե ղ յ ա ն. 2005։ 

18 Մ ա ր տ ի ր ո ս յ ա ն. 2021։ 
19 Մ ա ր տ ի ր ո ս յ ա ն. 2005։ 
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նուր տրամաբանությամբ և նվիրված են հայ հոգևոր երգարվեստի տարբեր երգ-
վածքների տեսական առանձնահատկությունների բացահայտմանը՝ ընդգրկելով 
համեմատական քննության բաղադրիչը20։   

Այսպիսով՝ նկատի ունենալով վերոնշյալ գիտական դրույթները՝ հոդվածում 
առավել համակարգային մոտեցման և անհրաժեշտ լրամշակման միջոցով առա-
ջադրվում է ձայնեղանակի հետազոտության մեթոդաբանական սկզբունքների 
մի համալիր, որի կիրառումը հոգևոր երգարվեստում, մասնավորաբար՝ Ութձայն 
համակարգի ուսումնասիրության ընթացքում թույլ կտա հնարավորինս հստակ 
հիմքեր սահմանել՝ համեմատելու տարբեր ձայնեղանակներ, երաժշտական 
կառուցվածքներ և ռիթմաինտոնացիոն առանձնահատկություններ։ Այլ խոսքով՝ 
այն հնարավորություն կտա առավել մանրամասն կերպով վերլուծել ձայնեղանակ 
հասկացության բաղադրիչները որպես մեկ ամբողջություն՝ ապահովելով հե-
տազոտության առավել բարձր աստիճանի ճշգրտություն և եզրակացությունների 
գիտական հիմնավորվածություն։ 

 
Ձայնեղանակային բնութագրեր և բաղկացուցիչներ 
Հայ մասնագիտացված մոնոդիկ երգարվեստում ձայնեղանակը սահմանվում 

է որպես կայուն և հարաբերականորեն կայուն տարրերով բնութագրվող մեղե-
դիական բանաձև, որին հատուկ են որոշակի հնչյունաշարով ձայնակարգային 
հիմք, մեղեդիական բնորոշ դարձվածքներ, ինտոնացիոն թռիչքներ, ձայնածա-
վալ և այլ հատկանիշներ21։ Դրանցից առաջնային նշանակություն ունեն ձայնա-
կարգային հիմքն ու մեղեդիական կայուն դարձվածքները։ 

Ձայնեղանակի ձայնակարգը բնութագրվում է որոշակի հնչյունաշարով, ձայ-
նակարգի գործառութային աստիճաններով (գերակա՝ դիմող և վերջավորող, 

                                                           
20 Ուսումնասիրությունների համար հիմք են հանդիսացել Էջմիածնական, Նոր 

Ջուղայի (կամ Հնդկահայոց), Վենետիկի (կամ Մխիթարյան), Երուսաղեմի երգ-
վածքները և Արմաշական ավանդույթը ներկայացնող երգասացությունները։ 

21 «Ձայնեղանակի հիմնարար կոմպոզիցիոն հատկանիշներից մեկը նրա ձայնա-
կարգն է։ Այստեղից էլ ծագում է «տվյալ ձայնեղանակի ձայնակարգ» արտահայտութ-
յունը։ Ձայնակարգը, որպես ձայնեղանակի բնութագրիչ, պետք է համապատասխանի 
որոշակի պահանջների թե՛ ուղղվածության, թե՛ կառուցվածքի առումով. վերջինս, 
յուրաքանչյուր ձայնակարգի դեպքում որոշարկվում է համակարգում օժանդակ հենա-
կետի առկայությամբ կամ բացակայությամբ, իսկ եթե դա առկա է՝ ապա այն ինտեր-
վալի մեծությամբ, որը գոյանում է այդ օժանդակ հենակետի և ձայնակարգի տոնի-
կայի միջև» (К у ш н а р е в. 1958, 39–40): «Յուրաքանչյուր ձայնեղանակ բնորոշ-
վում էր իր առանձնահատուկ ձայնակարգային կառուցվածքով, ձայնակարգի հե-
նակետային աստիճանների հերթագայությամբ, ինտոնացիայի ծավալման բնույ-
թով և մեղեդային բնորոշ դարձվածքների առկայությամբ» (Г е о д а к я н. 2006 б, 
325)։ «Ձայնեղանակ» և «ձայնակարգ» (լադ) եզրերի բնութագրումների մասին 
տե՛ս նաև Т а г м и з я н. 1977, 179; Ա թ ա յ ա ն. 1950, 35–38, Ա թ ա յ ա ն. 1959, 159–
165, Х у д а б а ш я н. 1977, 17–22; Г е о д а к я н. 2006а; Ն ա վ ո յ ա ն. 2001, 117–119, 
Բ ա ղ դ ա ս ա ր յ ա ն. 2010, 13: 
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ապա՝ սկզբնավորող, հանգչող, գործածվող, «խաղացող», հարաբերական ա-
վարտի, վերջին վերջավորող ձայներ), ձայնակարգային թեքությունը պայմանա-
վորող տոնիկական օղակով (դիմող և վերջավորող ձայներով շրջագծվող ձայնա-
կարգային միջակայքը)։   

Մեղեդիական բաղադրիչն արտահայտում է տվյալ ձայնեղանակին բնորոշ 
ինտոնացիոն կազմը՝ արտահայտված որոշակի կայունություն ունեցող երաժշ-
տական կաղապար-դարձվածքներով (բնորոշ դարձվածք)։ Դրանք հանդես են 
գալիս որպես մեղեդիական կայուն կորիզներ կամ հանգույցներ՝ սահմանելով 
ըստ ձայնեղանակի ծավալվող մեղեդիական գծի ռիթմաինտոնացիոն բառապա-
շարը։ Ձայնեղանակի մեղեդիական բնորոշ դարձվածքների մյուս կարևոր 
առանձնահատկությունը ձևակառուցողական գործառույթն է։ Այդ հանգույցները 
կանխորոշում են ձայնեղանակային հիմքով ծավալվող մոնոդիայի սկսող, մի-
ջանկյալ և ավարտող փուլերի ռիթմաինտոնացիոն նկարագիրը։ 

Այսպիսով՝ ձայնեղանակի այս երկու բաղադրատարրերի՝ ձայնակարգի և 
մեղեդիական կաղապար-դարձվածքների փոխազդեցությամբ ձևավորվում են 
որոշակի ձայնեղանակային հիմքով ստեղծագործության կառուցվածքային 
առանձնահատկությունները, ինչպես նաև մեղեդու կազմավորման ու ծավալման 
օրինաչափությունները։ 

Ձայնեղանակի ուսումնասիրությունն անհրաժեշտ է իրականացնել հնչյունա-
շարի և գործառութային աստիճանների հստակեցմամբ։ Քանի որ ձայնեղանակ-
ների ձայնակարգերը կենտրոնաձիգ կառուցվածք ունեն, հնչյունաշարի ձայնա-
ծավալն ընդգրկում է ինչպես վերջավորող ձայնից վերև տարածվող տիրույթը, 
այնպես էլ հիպո ոլորտը՝ վերջավորող ձայնին ձգտող ու դրանից ներքև գտնվող 
տիրույթը։ Գերակա գործառութային աստիճանների հստակեցումը ենթադրում է, 
առաջին հերթին, ձայնակարգի հիմնական հենակետերի, ապա նաև այլ գործա-
ռույթներ իրացնող աստիճանների որոշարկում։  

Հայ երաժշտագիտության մեջ ընդունված տերմինաբանության համաձայն՝ 
գործառութային աստիճաններն ունեն համապատասխան անվանումներ և բնու-
թագրումներ։ Այդուհանդերձ, տվյալ հասկացությունների կիրառության և իմաս-
տային սահմանումների շրջանակում նպատակահարմար ենք համարում առա-
ջարկել որոշակի հստակեցումներ։ 

– Դիմող ձայն22՝ ձայնակարգի օժանդակ հենակետը կամ տիրապետող հնչ-
յունը, որը մեղեդու ծավալման հիմնական առանցքն է (repercussio)23: 

                                                           
22 Այլ կերպ՝ ձայնեղանակի երկրորդ գլխավոր հնչյունը, որն ամենից հաճախ հան-

դիպող ձայնաստիճանն է. տե՛ս Բ ր տ ե ա ն ց. 1890, 22, Ա թ ա յ ա ն. 1959, 161, 
Т а г м и з я н. 1977, 179; Х у д а б а ш я н. 1977, 21; Ա ր և շ ա տ յ ա ն. 2013բ, 30: 

23 Музыкальная энциклопедия. 1978, 600. 
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– Վերջավորող ձայն24՝ ձայնակարգի գլխավոր աստիճանը, շարականը եզրա-
փակող տան վերջին հնչյունը (finalis)25, 

– Հարաբերական ավարտի ձայն26` շարականի վերջին տանը նախորդող 
տների ավարտին հանդես եկող գործառութային աստիճանը կամ օժանդակ հե-
նակետի լադային այլընտրանքը։ Այն կարող է համընկնել կամ չհամընկնել վեր-
ջավորող ձայնին։  

– Վերջին վերջավորող ձայն27՝ ձայնեղանակի ավարտական դրվագում ձայնա-
կարգային զարտուղությամբ (մոդուլյացիա)  ձևավորվող տիրույթի գլխավոր հենա-
կետը կամ որ նույնն է՝ վերջավորող ձայնից հետո ձայնակարգային զարտու-
ղությամբ ծավալվող լրացուցիչ մեղեդիական դարձվածքի եզրափակող հնչյունը։ 

– Հանգչող ձայն28՝ ձայնեղանակային հիմքով ծավալվող մեղեդու միջանկյալ 
դրվագներում հանդես եկող ձայնակարգային աստիճան, որը երաժշտաբանաս-
տեղծական հյուսվածքում ապահովում է կառուցվածաբանական միավորներն 
ընդմիջարկող ժամանակավոր դադար, հատած (ցեզուրա)29։ Երբեմն եվրոպա-
կան ընկալմամբ  համադրելի է համարվում «կիսակադանսի հնչյուն» հասկա-
ցությանը: 

– Գործածվող ձայն30՝ բնուղիղ (դիատոնիկ) հնչյունաշարի ալտերացված աս-
տիճանը։ 

                                                           
24 Վերջավորող ձայն է համարվում  ամբողջ շարականը եզրափակող տան ա-

վարտին հանդես եկող հնչյունը. տե՛ս Բ ր տ ե ա ն ց. 1890, 23, Ա թ ա յ ա ն. 1950, 41, 
Ա թ ա յ ա ն. 1959, 161, Т а г м и з я н. 1977, 179։ Ա. Արևշատյանը վերջավորող ձայն 
է համարում «շարականների տների ավարտական հնչյունը». տե՛ս Ա ր և շ ա տ յ ա ն. 
2013բ, 29։ Ռ. Աթայանի և Ն. Թահմիզյանի ձևակերպմամբ՝ վերջին վերջավորող 
ձայնը շարականի ավարտին՝ վերջավորող ձայնից հետո, լրացուցիչ մեղեդիական 
ընթացքով հանդես եկող ձայնն է. Ա թ ա յ ա ն. 1959,  163, Т а г м и з я н. 1977, 179։ 
Ըստ Թահմիզյանի՝ վերջին վերջավորող ձայնը մեծ մասամբ համընկնում է վերջա-
վորող ձայնի հետ։ Նույն տեսակետն ունի նաև Աթայանը. տե՛ս Ա թ ա յ ա ն. 1950, 
44։ Ըստ Կոմիտասի՝ վերջին վերջավորող ձայնով (letzte Schluss-Ton) «աւարտւում 
է ամբողջ մեղեդին՝ որոշակի հնչիւնային շարժման շնորհիւ հանգելով ընդհան-
րացնող աւարտի» (K o m i t a s W a r d a p e t  K e w o r k i a n. 2007, 9)։ 

25 Музыкальная энциклопедия. 1981, 819. 
26 Եզրի ձևակերպումը՝ Մ. Նավոյանի։ Առաջին անգամ որպես գործառութային 

աստիճան («Հարաբերական ավարտի հնչյուն» կիրառությամբ) շրջանառվել է 
հետևյալ աշխատության մեջ՝ Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2012, 10: Կոմիտասը որպես ա-
ռանձին գործառութային աստիճան նշում է շարականի յուրաքանչյուր տան ավար-
տին հանդես եկող վերջին հնչյունը՝ այն անվանելով «առաջին վերջավորող ձայն» 
(erste Schluss-Ton): Տե՛ս K o m i t a s W a r d a p e t K e w o r k i a n. 2007, 9, նաև՝ 
Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2021, 165–166: 

27 Ա թ ա յ ա ն. 1959, 161, Т а г м и з я н. 1977, 179. 
28 Բ ր տ ե ա ն ց. 1890, 23, Ա թ ա յ ա ն. 1959, 44, Ա թ ա յ ա ն. 1959,  161, 163, 

Т а г м и з я н. 1977, 179; Ա ր և շ ա տ յ ա ն. 2013բ, 30: 
29 Բանաստեղծական տեքստում հատածի և նրա տեսակների մասին տե՛ս 

Ա բ ե ղ յ ա ն. 1971. 134–138, նաև՝ Музыкальная энциклопедия. 1982, 111.  
30 Ա թ ա յ ա ն. 1950, 44–46, Т а г м и з я н. 1977, 179. 
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Բացի վերոնշյալ ձայնաստիճաններից՝ անհրաժեշտ է դիտարկել նաև Կոմի-
տասի առաջադրած սկսող (Führertöne)31 կամ սկզբնավորող ձայնի (աստիճանի)  
գործառույթը, որը, կարևոր նշանակություն ունի հատկապես սկսող մեղեդիա-
կան դարձվածքների կազմավորման գործում։ 

Հոդվածում ձայնեղանակների ձայնակարգերի հնչյունաշարերը պատկերող 
նոտային օրինակներում հիշյալ գործառութային աստիճանները նշելու համար 
կիրառել ենք հետևյալ համառոտագրությունները՝ 

Դ – դիմող ձայն 
Վ – վերջավորող ձայն 
ՀԱ – հարաբերական ավարտի ձայն 
Հ – հանգչող ձայն 
ՎՎ –վերջին վերջավորող ձայն 
Գ – գործածվող ձայն 
Ս – սկսող ձայն 
Կիրառված պայմանական նշաններն են՝ 

1. Ձայնեղանակի ձայնակարգի հնչյունաշարն արտացոլված է քառորդ նո-
տաներով՝ առանց շտիլերի։ 

2. Վերջավորող ձայնը նշված է ամբողջ նոտայով՝ երկու կողմից առնված 
մեկական գծերի մեջ: 

3. Դիմող ձայնը նշված է ամբողջ նոտայով։ 
4. Վերջին վերջավորող ձայնը գրված է ամբողջ նոտայով՝ երկու կողմից 

առնված  երկգծերի մեջ։  
5. Նոտայի վերևում դրված աստղանիշով նշված են հնչյունաշարի բարձր 

աստիճանները: 
6. Նոտայի ձախ կողմում դրված թեք գծիկով32՝ հնչյունաշարի  ցածր աստի-

ճանները։ 
 

Նոտային օրինակ 1 
 

ԱԿ ձայնեղանակի ձայնակարգի հնչյունաշարը  
Արմաշական ավանդույթի շարականներում33 

 
Արմաշական ձայնագրություններում ԱԿ ձայնեղանակի ձայնակարգը ներկա-

յանում է տերցիային հիմքով հիպոիոնական-փռյուգիական դեկախորդով։ 

                                                           
31 K o m i t a s W a r d a p e t K e w o r k i a n. 2007, 8: Կոմիտասից հետո առաջին 

անգամ սկզբնավորող ձայնի գործառույթը դիտարկվել է Գ. Ամիրաղյանի աշխա-
տության մեջ․ տե՛ս Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն․ 2012։ 

32 Թեք գծիկի կիրառության մասին տե՛ս К у ш н а р е в. 1958, 6; Т а г м и з я н. 
1977, 185; Բ ա ղ դ ա ս ա ր յ ա ն. 2010, 31։ 

33 Շարականները եվրոպական նոտագրության փոխադրելիս առաջնորդվել 
ենք «փուշ»-ը հավասար է «ռե»-ի սկզբունքով՝ համաձայն Պոլսական ավանդույթի։ 
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Բնորոշ մեղեդիական դարձվածքներ 
Ձայնեղանակի բնորոշ մեղեդիական դարձվածքը34 ինտոնացիոն և ռիթմա-

կան որոշակի կայունություն ունեցող կառույց է, որը ձևավորվում է տվյալ ձայն-
եղանակի ձայնակարգի գերակա գործառութային աստիճանների շուրջ՝ բա-
նաստեղծական տողի տաղաչափական շեշտված վանկերի համադրմամբ։ Մե-
ղեդիական դարձվածքը մարմնավորում է ձայնեղանակին բնորոշ ինտոնացիոն 
կառույցների տիպաբանական կաղապարը և, հանդես գալով որպես մեղեդու 
կազմավորման որոշիչ գործոն, ապահովում է տվյալ ձայնեղանակում ծավալվող 
մեղեդիական շարադրանքի ներքին ամբողջականությունը՝ սկսող ինտոնացիոն 
մոտիվների ձևավորումից մինչև մեղեդիական ֆրազների զարգացում և եզրա-
փակում։ 

Ձայնակարգային տրամաբանության առումով դրանք նպաստում են գերիշ-
խող գործառութային աստիճանների ինտոնացիոն հաստատմանը։ Այլ խոսքով՝ 
կոմպոզիցիոն և ձայնակարգային փոխհարաբերության տեսանկյունից դրանք  
մեղեդու ներքին կազմակերպման հիմնատարրերից են, որ պայմանավորում են 
տվյալ ձայնեղանակի ծավալման օրինաչափությունը և ինքնատիպությունը։ 

Մեղեդիական բնորոշ դարձվածքների համակարգված և մանրամասն հե-
տազոտությունն անհրաժեշտ նախապայման է ձայնեղանակների համալիր ու-
սումնասիրության համար։ Մեղեդիական դարձվածքներն են նաև, որ ձևավո-
րում են յուրաքանչյուր ձայնեղանակին պատկանող շարականի կառուցվածքա-
յին առանձնահատկությունները։ Դրանց վերլուծությունը թույլ է տալիս բացա-
հայտել երաժշտական լեզվի բնութագրերը, վեր հանել ձայնեղանակի ծավալ-
ման սկզբունքները, նկարագրել նույն ձայնեղանակի տարբերակման հնարա-
վորությունները այդ ձայնեղանակում ստեղծված տարբեր ստեղծագործություն-
ների համեմատությամբ, զատորոշել միևնույն ձայնեղանակի հիմքով ստեղծ-
ված հիմներգական միավորների միջև եղած ընդհանրություններն ու տարբե-
րությունները՝ պայմանավորված երաժշտական հյուսվածքի բարդության աս-
տիճանով։ 

Անհրաժեշտ է առանձնացնել տվյալ ձայնեղանակին պատկանող շարական-
ների սկսող, հանգչող և վերջավորող մեղեդիական դարձվածքները՝ կարևորելով 

                                                           
34 Մեղեդիական դարձվածքների՝ ձայնեղանակում ունեցած կարևոր դերն ու 

գործառութային նշանակությունը տեսականորեն հիմնավորվել և դիտարկվել է 
Կոմիտասի, Ք. Կուշնարյանի, Ռ. Աթայանի և Ն. Թահմիզյանի, Լ. Հակոբյանի աշ-
խատություններում, որտեղ դրանք ներկայացվում են որպես ձայնեղանակի ներ-
քին կազմակերպման և մեղեդիական ծավալման առանցքային բաղադրիչներ 
(տե՛ս K o m i t a s W a r d a p e t K e w o r k i a n. 2007, 13, 18, 23; К у ш н а р е в. 1958, 
39–40; Ա թ ա յ ա ն. 1959, 165–171, Т а г м и з я н. 1977, 164; Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1992, 
63–64  և այլն)։ Ըստ Ք. Կուշնարյանի՝ առանձին ձայնեղանակային ինտոնացիոն 
դարձվածքները գործնականում համակցվում են տարբեր ռիթմիկ ֆիգուրների 
հետ, ինչի արդյունքում ձևավորվում են բազմաթիվ տիպական ռիթմաինտոնա-
ցիոն դարձվածքներ՝ «մորֆեմներ» (ձևույթներ)։ Դրանց մի մասը ասերգային, մյուս 
մասը՝ ծորուն-մեղեդային, իսկ երրորդը` պարային բնույթի երգերի բաղկացուցիչ-
ներ են (К у ш н а р е в. 1958, 152): Ք. Կուշնարյանը մեղեդիական դարձվածքները 
կոչում է նաև «ձայնեղանակային ծագման ֆիգուր-մորֆեմներ» (տե՛ս К у ш н а -
р е в. 1958, 130)։  
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դրանց դերը ձայնեղանակի ծավալման, զարգացման և եզրափակման գործըն-
թացներում, իսկ առկայության դեպքում դիտարկել նաև հարաբերական ավար-
տի ու վերջին վերջավորող դարձվածքները։ 

 
Մեղեդիական դարձվածքի սահմանների որոշարկում՝ ըստ տիպաբանության 

և մեղեդիական ոճի 
Մեր դիտարկումների արդյունքում հնարավոր է սահմանել որոշ դրույթներ, որ 

առաջարկում ենք որպես ձայնեղանակի բնորոշ դարձվածքների ուսումնասիր-
ման մեթոդաբանական գործիքներ կամ մեկնակետեր։ Մեղեդիական բնորոշ 
դարձվածքների քննությունը նպատակահարմար է իրականացնել՝ հիմնվելով 
հետևյալ օրինաչափությունների վրա։  

Ա. Դարձվածքների սահմանների որոշարկում՝ ըստ տեսակների և համապա-
տասխան գործառույթի. 

Սկսող մեղեդիական դարձվածքները ձևավորվում են սկզբնավորող հնչյունից 
և եզրափակվում դիմող կամ հանգչող ձայնով ավարտվող մեղեդիական կառույ-
ցով։ 

Հանգչող մեղեդիական դարձվածքները հանգչող ձայնի մեղեդիական շրջա-
զարդումն են։ Դրանք շրջագծվում են դիմող և/կամ հանգչող ձայների ձգողության 
տիրույթով, որն արտահայտվում է դեպի ձայնակարգային այդ աստիճանը 
ձգտող տոների միջակայքով։ Լրացուցիչ որոշարկող գործոն է տաղաչափական 
միավորներով արտահայտվող տրամաբանությունը, համաձայն որի՝ հանգչող 
մեղեդիական դարձվածքը համընկնում է խոսքի կամ շարահյուսական շեշտին35 
և նախապատրաստում տողում երաժշտաբանաստեղծական կառուցվածքներն 
(անդամներն) ընդմիջարկող հատածը36։ 

Հարաբերական ավարտի դարձվածքները հարաբերական ավարտի ձայնի 
մեղեդիական շրջազարդումն են, սկզբնավորվում են դիմող կամ հանգչող ձայնից 
կամ դրանց հարող որևէ այլ ձայնաստիճանից՝ եզրափակվելով հարաբերական 
ավարտի ձայնով։  

Վերջավորող մեղեդիական դարձվածքները վերջավորող ձայնի մեղեդիական 
շրջազարդումն են, որպես կանոն, սկիզբ են առնում դիմող կամ վերջավորող ձայ-
ների ազդեցության գոտուց և ավարտվում վերջավորող ձայնով։ 
                                                           

35 Այլ կերպ նաև՝ տրամաբանական, հռետորական, ճարտասանական շեշտ։ 
«Խոսքի շեշտը տաղաչափության համար, մանավանդ մեր տաղաչափության, մեծ 
կարևորություն ունի …» (Ա բ ե ղ յ ա ն. 1971, 21, 22–24)։  

36 «Առոգանության համապարփակ օրինաչափության համաձայն կազմի (կի-
սատողի) գլխավոր շեշտը համընկնում է նրա վերջին բառի, իսկ հայոց լեզվի 
դեպքում՝ նաև վերջին վանկի հետ, ընդ որում հայկական օրհներգերում առաջին 
կիսատողերի վերջին վանկերին համապատասխանում է ֆիքսված ցածր շեշտը։ 
Բարձր և ցածր շեշտերի շուրջը համախմբվում են կայուն երաժշտական բանա-
ձևերը, որոնք անցնում են մի երգից մյուսը և ընկած են հայկական միջնադարյան 
օրհներգերի հիմքում» (Գ ր ի գ ո ր յ ա ն, Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1988, 142)։ Ըստ Լ. Հակոբ-
յանի՝ «Խմբական շեշտերից առաջինը գտնվում է մոտավորապես տողի մեջ-
տեղում և անմիջապես նախորդում է երկրորդային (տրոհության նշանով չընդ-
գծված) իմաստա-շարահյուսական դադարին (ցեզուրային), իսկ երկրորդը համ-
ընկնում է տողի վերջին վանկի հետ։ Այսպիսով, շարականների տողերը երկրոր-
դային դադարի միջոցով բաժանվում են երկու ամփոփ չափահնչական մասերի՝ 
կիսատողերի» (Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1986, 70)։ 
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Վերջին վերջավորող մեղեդիական դարձվածքները վերջավորող ձայնի երևա-
կումից հետո ձևավորված մեղեդիական կաղապարներ են, որոնք, ըստ էության, 
ունեն ձայնեղանակային զարտուղության նշանակություն։ Գործնական կիրառութ-
յան մեջ դրանք, հավանաբար, ունեցել են սահուն անցում ապահովելու գործառույթ 
տվյալ շարականի և դրանից հետո երգվող՝ մեկ այլ ձայնեղանակի պատկանող 
շարականի միջև։ 

Բ. Մեղեդիական դարձվածքների սահմանների որոշարկում՝ ըստ մեղեդիա-
կան ոճի.  

Մեղեդիական ոճը կամ երաժշտական լեզվաոճը ձևավորվում է բանաստեղ-
ծական տեքստի և մեղեդիական կառուցվածքի սերտ փոխազդեցությամբ՝ ար-
տահայտելով դրանց ներքին համադրության սկզբունքները37։ Մեղեդիական բնո-
րոշ դարձվածքներն ուսումնասիրելիս կարևոր նախապայման է տարբերազատել 
դրանք և դրանցից յուրաքանչյուրը դիտարկել ըստ հայ հոգևոր երգարվեստի 
երաժշտական լեզվաոճերի (վանկային, ներվանկային, զարդոլորուն և խառը)38։  

Շարականների խազագիր վանկերի դասակարգումն ըստ ամանակի (տաղա-
չափական հասկացություն է՝ մեկ բանաստեղծական վանկի միջինացված տևո-
ղությունը) դիտարկում է Ե. Տնտեսյանը։ Նա անդրադառնում է նաև բանաստեղ-
ծական վանկերի, երաժշտական տևողությունների և դրանց փոխհարաբերութ-
յան սկզբունքներին39։ Եթե որոշակիորեն վերաիմաստավորենք առաջարկված 
մոտեցումը, ապա կարելի է կիրառել «երաժշտական վանկ»40 հասկացությունը՝ 
մեղեդիական բնութագրերն արտահայտելու համար։ Թեև հասկանալի է, որ 
Տնտեսյանի նկարագրած համակարգը և երաժշտական հյուսվածքի բնութա-
գրումը վերաբերում են տարբեր կարգի իրողությունների, այդուհանդերձ, տվյալ 
հասկացությունը կարող է կիրառվել որպես մեթոդ՝ մոնոդիկ նյութի ինտոնացիոն 
և կառուցվածքային առանձնահատկությունների ուսումնասիրության մեջ41։  

Երաժշտական վանկը կարևոր հասկացություն է երաժշտական լեզվաոճերը 
(մեղեդիական ոճերը) բնութագրելիս։ 

                                                           
37 Հայ հոգևոր երգարվեստի բանաստեղծական շերտը, դրանց վանկաչափա-

կան ու տաղաչափական առանձնահատկությունները բազմակողմանիորեն ու-
սումնասիրվել են բանասիրական և երաժշտագիտական աշխատություններում. 
տե՛ս Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1933ա, 14–19, 60–61, Կ ո մ ի տ ա ս  Վ ա ր դ ա պ ե տ. 2005ա, 
60, Ա բ ե ղ յ ա ն. 1971, 14, К у ш н а р е в. 1958, 30; Ա թ ա յ ա ն. 1959, 11, Բ ա -
հ ա թ ր յ ա ն. 1984, 95, Խ ո ւ դ ա բ ա շ յ ա ն. 1997,  23–24, Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1986, 
Գ ր ի գ ո ր յ ա ն, Հ ա կ ո բ յ ա ն. 1988, Ն ա վ ո յ ա ն. 2001, 101–109։ Էջմիածնական 
և Նորջուղայական երգվածքները ներկայացնող նմուշների վանկաչափական վերլու-
ծություն է կատարել Գ. Ամիրաղյանը (տե՛ս Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2016ա, 267–272): 

38 Հմմտ. Т а г м и з я н. 1977, 242–286; Ա թ ա յ ա ն․ 1982, 460–461, Բ ա ղ դ ա -
ս ա ր յ ա ն. 2010, 47: 

39 Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1933ա, 14–19, 60–61։  
40 Հմմտ. Թ ա հ մ ի զ յ ա ն. 1985, 135: Ն. Թահմիզյանը կիրառում է «երաժշտա-

կան վանկ» հասկացությունը՝ որպես մոնոդիկ մեղեդու կառուցվածքային և ռիթ-
մական կազմակերպման միավոր։ Նրա մեկնաբանությամբ՝ երաժշտական վանկը 
գրական վանկի երաժշտական համարժեքն է, որն ունի որոշակի չափական ար-
ժեք և կարող է ներառել մեկ կամ մի քանի հնչյուն։ 

41 Հմմտ.  Տ ն տ ե ս ե ա ն. 1933ա, 14–19, Ա թ ա յ ա ն. 1982, 460–461, Т а г м и з -
я н. 1977, 201: 
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Վանկային ոճը սահմանվում է որպես վանկի և հնչյունի կայուն հարաբերակ-
ցություն, որտեղ հնչյունի տևողությունը հավասար է բանաստեղծական վանկի 
տևողությանը։  

Պայմանականորեն, եթե մեկ ամանակը (մեկ ամանակ` լատ. mora, հուն. 
χρόνος πρῶτος)42 հավասարեցնենք մեկ քառորդի, ապա երաժշտական վանկը 
կլինի մեկ բանաստեղծական վանկի և մեկ քառորդ երաժշտական հնչյունի հա-
մադրություն։ Այսինքն` ամանակը, որը հայերենի դեպքում որոշ բացառություննե-
րով հանդերձ նույնն է բոլոր վանկերի համար, եթե պայմանականորեն մեկ 
քառորդ է, ապա յուրաքանչյուր բանաստեղծական վանկի երաժշտական արտա-
հայտությունը կհամապատասխանի նույն այդ տևողությամբ արտահայտված մեկ 
հնչյունի։ Այդ դեպքում վանկային շարադրանքի պայմաններում մեկ երաժշտա-
կան վանկը, սովորաբար, մեկ քառորդ տևողությամբ մեկ վանկ-մեկ հնչյուն հա-
մակցություն է։ Բացառություն են հատուկ շեշտվող վանկերը (օրինակ՝ կոչականի 
հանկաշեշտը) ու, հատկապես, մոնոդիայի վերջին վանկը, որ ունենում է առավել 
հարուստ եղանակավորում43, թեև նույն՝ մեկ ամանակի շրջանակում։ 

Վանկային ոճին պատկանող երգային մեղեդիական բնորոշ դարձվածքների 
սահմանները որոշելիս առաջնորդվել ենք մեղեդիական կառուցվածքի տրամա-
բանությամբ (դարձվածք, մոտիվ)։ 

 
Նոտային oրինակ 2 

 
Ս. Մեսրոպ Մաշտոց (IV–V դդ.) 
«Անկանիմ առաջի Քո» 
Կանոն հինգերորդ Կիւրակէի աղուհացից, Ողորմեա, ԴՁ (Ե) 
Ձայնագրությունը՝ Համբարձում Չերչյանի44 

    

                                                           
42 Հայ երաժշտության մեջ կիրառվող ամանակներն ու դրանց տեսակները ուսում-

նասիրել է Կոմիտասը. «Ձայնի տեւողութիւնը կամ շնչառութիւնն է ամանակ» ( Կ ո -
մ ի տ ա ս Վ ա ր դ ա պ ե տ. 2005բ, 175–179, Կ ո մ ի տ ա ս Վ ա ր դ ա պ ե տ. 2005գ, 
381–399, Կ ո մ ի տ ա ս Վ ա ր դ ա պ ե տ. 2007ա, 276–279, Ko m i t a s  V a r d a p e t. 
2007, 158–159): 

43 Հմմտ. Թ ա հ մ ի զ յ ա ն. 1985, 129: 
44 Չ ե ր չ յ ա ն․ Շարական (ձեռագիր, հայկական նոտագրությամբ)․ – ԳԱԹ, Հ․ 

Այվազյանի ֆոնդ, № 7։ Բերված նոտային օրինակներում ամբողջությամբ ներկա-
յացվում են շարականների միայն առաջին տները՝ փոխադրված եվրոպական 
նոտագրության, մինչդեռ առանձին մեղեդիական դարձվածքների և ինտոնացիոն 
թռիչքների քննությունը հիմնված է շարականների բոլոր տների համակողմանի 
ուսումնասիրության վրա։ 
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Ներվանկային ոճի դեպքում երաժշտական վանկը բնութագրվում է բանաս-

տեղծական մեկ վանկին համադրվող մեկից ավելի հնչյուններով՝ սովորաբար 
մինչև չորս կամ հինգ, որոնց տևողական հանրագումարը հավասար է բանաս-
տեղծական վանկի տևողությանը։ Այսինքն՝ երաժշտական բաղադրիչի կո-
տորակումը, միևնույն է, տեղի է ունենում բանաստեղծական վանկի տևողության 
տրոհմամբ՝ նրա շրջանակներում, այստեղից է ներվանկային եզրը։ Եթե նույն մեկ 
քառորդ պայմանական տևողությամբ վանկային ամանակին համադրվել են 
երկու և ավելի հնչյուններ, ապա դրանց տևողության գումարը մեկ քառորդը չի 
կարող գերազանցել։ 
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Անանիա Շիրակացի (VII դ.) 
«Որ եկիր ի փրկութիւն» 
Հարության հարցնակարգեր, Հարց, ԱՁ (Ա) 
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Զարդոլորուն ոճը սահմանվում է մեկ վանկին համապատասխանող բազմա-

հնչյուն ինտոնացիոն կառույցներից բաղկացած նկարագրով, որոնք բաժանվում 
են հնչյունների մեկից ավելի խմբավորումների։ Ի տարբերություն վանկային և 
ներվանկային լեզվաոճերի՝ այդ խմբավորումների տևողական հանրագումարը 
կարող է երբեմն մի քանի անգամ գերազանցել բանաստեղծական վանկի պայ-
մանական տևողությանը։ Այլ խոսքով՝ այս դեպքում երաժշտական բաղադրիչը 
դառնում է առաջնորդող բանաստեղծական վանկի ու երաժշտական հնչյունի 
հարաբերակցության մեջ և, փաստորեն, մեկ ամանակը երգվելով կարող է ձգվել 
մի քանի երաժշտական խմբավորումների տևողական հանրագումարի չափով։ 
Կան նաև այլ փոխակերպումներ։ 

Սրան կարելի է հավելել նաև այն, որ վանկային ու ներվանկային ոճերում 
վանկի կամ ամանակի միջին տևողական արժեքը եթե պայմանականորեն քա-
ռորդ նշանակենք՝ նկատի ունենալով այդ ոճերում հիմնականում կիրառվող ռիթ-
մական միավորի արժեքը, ապա զարդոլորուն լեզվաոճում միջին տևողական 
արժեքը կարող է փոքրանալ։  
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Սահակ Ձորափորեցի (VII դ.) 
«Որ նշանաւ ամենայաղթ» 
Կանոն Վերացման Սրբոյն Խաչին Վեցերորդ աւուրն, 
Օրհնութիւն և Համբարձի, ԲՁ (Զ տուն) 
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Հարաբերական ավարտի դարձվածք45 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Խառը մեղեդիական ոճը մեկից ավելի մեղեդիական ոճերի համադրությունն 

է շարականներում։ Հայ  միջնադարյան հոգևոր երգարվեստում քիչ չեն այնպիսի 
նմուշները, որ բարձր միջնադարի զարդարուն երաժշտական մտածողության 
արտահայտություն են, սակայն դրանցում մեղեդիական գծի շարադրանքը իրե-
նից ներկայացնում է վերը նկարագրված բոլոր կամ գրեթե բոլոր երաժշտալեզ-
վական ոճերին հատուկ տարրերի օրգանական համաձուլվածք։ Դա էլ անվանում 
ենք խառը երաժշտական լեզվաոճ։ 

Գ. Մեղեդու թռիչքային շարժումների վերլուծություն 
Մեղեդիական դարձվածքների քննության կարևոր բաղադրիչներից է դրան-

ցում հանդիպող ինտերվալային շարժումների, մասնավորապես՝ տերցիայից 
սկսած թռիչքների46 դիտարկումը։ Յուրաքանչյուր ձայնեղանակում որոշակի ին-
տերվալների գործառութային դերակատարությունը և մեղեդու կառուցման ներ-
քին տրամաբանությունը բացահայտելու նպատակով՝ ինտոնացիոն թռիչքներն 
անհրաժեշտ է վերլուծել ինչպես դարձվածքների ներսում, այնպես էլ դրանց 
սահմաններից դուրս՝ ընդհանուր շարադրանքի մակարդակում։ 

Թռիչքների ուսումնասիրությունը կատարվել է «Անկանիմ առաջի Քո» ԴՁ 
շարականի (տե՛ս նոտային երկրորդ օրինակը)  բոլոր երեք տներում։ 

 
Նոտային օրինակ 5 

 

 
1. Փոքր տերցիա վերընթաց թռիչք դեպի դիմող ձայնը, 
2. Փոքր տերցիա վարընթաց թռիչք դիմող ձայնից, 
3. Փոքր տերցիա վերընթաց թռիչք դիմող ձայնից, 

                                                           
45 Հանդիպում է նաև մեղեդիական շարադրանքի միջանկյալ հատվածում։ 
46 Մեղեդու ծավալման մեջ թռիչքների ունեցած կարևոր դերակատարության 

մասին տե՛ս K o m i t a s W a r d a p e t K e w o r k i a n. 2007, 11–13, 16–17, 21–23; նաև՝ 
Ա մ ի ր ա ղ յ ա ն. 2016ա, 46–268, 473–498, А м и р а г я н. 2020. 
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4. Դիմող ձայնը շրջազարդող վերընթաց և վարընթաց թռիչքներ մեծ տեր-
ցիա ինտերվալով, 

5. Մաքուր կվարտա վարընթաց թռիչք դիմող ձայնից, 
6. Մաքուր կվարտա վերընթաց թռիչք դեպի դիմող ձայնը, 
7. Մաքուր կվարտա վերընթաց թռիչք հանգչող ձայնից։ 
 
Դ. Մեղեդիական դարձվածքների դասակարգում ըստ կայունության աստի-

ճանի 
Ձայնեղանակի՝ որպես միջնադարյան երաժշտաբանաստեղծական մտածո-

ղության կարևորագույն տեսական համալիր-հասկացության հիմնական բնութա-
գրերից մեկը դրա կայունությունն է, որ նրան ստեղծագործական և կատարո-
ղական կաղապարի նշանակություն է հաղորդում։ Ուստի այդ հիմնական բնու-
թագրի դրսևորումը մեղեդիական մակարդակում բնորոշ դարձվածքների կայու-
նության աստիճանն է47։ Ուսումնասիրության ընթացքում մեղեդիական դարձ-
վածքների դասակարգումն իրականացվում է՝ առանձնացնելով դրանց կառուց-
վածաբանական (մորֆոլոգիկ) և գործառութային կայունության աստիճանն ու 
կիրառման քանակական ցուցանիշը։ Թեև այս երկու չափանիշները հաճախ 
փոխկապակցված են, այդուհանդերձ, դրանք սկզբունքորեն նույնական չեն և չեն 
կարող հանդիսանալ որպես նույն երևույթի արտահայտություններ։ Հետևաբար 
մեղեդիական դարձվածքների բնութագրման ընթացքում անհրաժեշտ է դրանք 
դիտարկել որպես տարբեր, բայց միաժամանակ նաև փոխլրացնող վերլուծական 
գործիքներ։ 

Մորֆոլոգիական կայունությունը վերաբերում է մեղեդիական դարձվածքի 
ռիթմաինտոնացիոն նկարագրին և ձայնեղանակի կառուցվածքում դրա ֆունկ-
ցիոնալությանը։ Այսինքն՝ այն արտահայտվում է դարձվածքի հիմնական ինտո-
նացիոն կառուցվածքի (մեղեդիական մոտիվ, դարձվածք) պահպանմամբ և 
տարբեր կիրառությունների ժամանակ դրա գործառութային դերի (սկսող, հանգ-
չող, վերջավորող) կայունությամբ։ Այս իմաստով դարձվածքը կարող է լինել կա-
յուն նույնիսկ այն դեպքում, երբ հանդիպում է սահմանափակ քանակով։ Այդպիսի 
դարձվածքները կարող են դիտարկվել որպես կառուցվածքային մոդելներ, որոնք 
արտահայտում են ձայնեղանակին բնորոշ կայուն, հնավանդ մեղեդիական բա-
ռապաշարը։ 

Քանակական ցուցանիշը վերաբերում է դարձվածքի կիրառման հաճախա-
կիությանը, այսինքն՝ որքան հաճախ է այն հանդիպում նույն ձայնեղանակով 
ստեղծված հիմներգական ողջ նյութի շրջանակում։ Սակայն դարձվածքի առավել 

                                                           
47 Ձայնեղանակի ձայնակարգային կայունության հարցերը, գոնե հիմնական 

սկզբունքների մակարդակում, արտացոլված են Ռ․ Աթայանի «Հայկական խա-
զային նոտագրությունը» աշխատության մեջ, որտեղ հեղինակը ձայնեղանակի և 
իր դարձվածքի (այստեղ՝ դարձվածք տիպի ձայնեղանակը, այլ ոչ՝ ձայնեղանակի 
բնորոշ դարձվածքը) համեմատությամբ հստակեցնում է ձայնակարգի հնարավոր 
փոխակերպումները։ Դրանք դասակարգված են ըստ ձայնակարգային հնչյունա-
շարի և գործառութային աստիճանների տարբեր հարաբերակցության. տե՛ս  
Ա թ ա յ ա ն. 1959, 159–173: 
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կիրառական լինելը կարող է դրա ինտոնացիոն կայունության ցուցանիշ չլինել։ 
Այսինքն՝ ձայնեղանակի գործածության ընթացքում բնորոշ դարձվածքը կարող է 
հաճախ հանդես գալ, ինչը տվյալ ձայնեղանակի մեղեդիական բառապաշարում 
այդ դարձվածքի կայուն դերի մասին է վկայում, սակայն, այդքանով հանդերձ, իր 
կրկնվող օրինակներում դարձվածքի ինտոնացիոն նկարագիրը կարող է կրել 
որոշակի, էական կամ ոչ էական փոփոխություններ՝ չխաթարելով բնորոշ 
դարձվածքի ճանաչելիությունը։ 

Այս ցուցանիշներով տիպական մեղեդիական դարձվածքները կարող են 
․դասակարգվել հետևյալ կերպ  

Հիմնական, կայուն դարձվածքներ. տարածված կիրառություն ունեցող, հա-
ճախ հանդիպող և տվյալ ձայնեղանակի կառուցվածքում առանց էական փոփո-
խությունների կրկնվող դարձվածքներն են, որոնք ձևավորում են ավանդույթի 
հնավանդ, մեղեդիական կայուն բառապաշարը։ 

Կայուն, սակավ գործածությամբ դարձվածքներ. ունեն որոշակի գործառու-
թային կայունություն, սակայն հանդիպում են համեմատաբար սակավ։ Ավան-
դույթի հնավանդ շերտերի ուսումնասիրության համար, հավելյալ գործոնների 
համադրմամբ, կարող են էական նշանակություն ունենալ։ 

Անկայուն, հազվադեպ հանդիպող դարձվածքները մեղեդիական այն կա-
ռույցներն են, որոնք հանդիպում են եզակի դեպքերում։ Դրանք կարող են դիտվել 
թե՛ որպես հետսամուտ դիպվածային երևույթներ, թե՛ որպես հնավանդ երաժշ-
տական բառապաշարի քայքայման հետևանքով առաջացած մնացուկներ։ Յու-
րաքանչյուր դեպքում հստակեցումը հավելյալ հետազոտություններ է պահան-
ջում։ 

 
Համեմատական քննություն 
Ձայնեղանակների ձայնակարգային կառուցվածքի և մեղեդիական դարձ-

վածքների համակողմանի քննությունից հետո առաջ է գալիս համեմատական 
վերլուծության անհրաժեշտությունը։ Այս մոտեցումը պայմանավորված է այն 
հանգամանքով, որ հայ հոգևոր երաժշտության տարբեր երգվածքներում յուրա-
քանչյուր ձայնեղանակ կարող է տեղային առանձնահատուկ դրսևորումներ ունե-
նալ։ Ուստի ձայնեղանակային համակարգի լիարժեք բնութագիրը չի կարող սահ-
մանափակվել միայն մեկ երգային ավանդույթի շրջանակում դիտարկված նյու-
թով։ 

Ձայնեղանակային ուսումնասիրությունը տարբեր երգչական ավանդույթնե-
րում ունի գերագույն նպատակ, այն է՝ միջնադարյան ավանդույթի անխաթար 
պահպանված շերտերի վերհանումը։ Առաջնորդվելով այն տրամաբանությամբ, 
որ միջնադարյան ավանդույթը պատմական բնական գործընթացների արդյուն-
քում կրել է տեղային երաժշտաբանաստեղծական ավանդույթի ազդեցությունը և 
ավել կամ պակաս չափով արտացոլում է նաև այդ ազդեցությունների շերտը՝ 
կարող ենք համարել, որ միջնադարյան ավանդույթի երաժշտական նախնական 
տարրերն առավել ընդհանուր բնույթ պիտի կրեն տարբեր երգվածքների միջև, 
մինչդեռ հետագա շրջանի տեղային ազդեցությունները պիտի արտացոլվեն 
առավել մեծ փոփոխականությամբ և տարբերակվածությամբ։ Այսու՝ համեմա-
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տական վերլուծությունների արդյունքում տարբեր ավանդույթների միջև բացա-
հայտված ընդհանրությունները դրանց ընդհանուր ակունքի՝ միջնադարյան 
ավանդույթի վկայություն ենք համարում, իսկ առանձին և փոփոխական երևույթ-
ները՝ առավել չափով տեղային, հետագա ազդեցության հետևանք։ 

Համեմատության համար որպես հիմնական սկզբնաղբյուր ընտրվել է Նի-
կողայոս Թաշճյանի ձայնագրած Շարակնոցը48, քանի որ այն ներկայացնում է 
հայ հոգևոր երգարվեստի Էջմիածնական մայր երգվածքը (կամ դրա հիմնական 
արտահայտություններից մեկը)։ Համեմատական վերլուծությունն իրականաց-
վում է սահմանված վերոնշյալ բոլոր չափորոշիչների հիման վրա՝ ընդգրկելով 
ինչպես ձայնեղանակի ձայնակարգային կառուցվածքը, այնպես էլ մեղեդիական 
շարադրանքի հիմնարար տարրերը՝ լեզվաոճական դրսևորումները, բնորոշ 
դարձվածքները, ինտոնացիոն կառույցները, թռիչքները և այլն։ 

Հասկանալի է, որ սկզբունքը բացարձակ չէ, քանի որ միջնադարյան ավան-
դույթն ինքնին միատարր չէր, սակայն պատմականորեն վկայված բազում կանո-
նացումները և հոգևոր երգարվեստի միաձևության փորձերը (ունիֆիկացիա) 
իրենց դրոշմը պիտի թողած լինեին միջնադարյան ձայնեղանակային մտածո-
ղության վրա՝ դրան հնարավոր չափով կայունություն, նույնիսկ կաղապար-
վածություն հաղորդելու առումով։ Մյուս կողմից՝ հասկանալի է նաև, որ տեղային 
ավանդույթները ևս կարող են կայուն տարրեր ունենալ, սակայն դրանց առկա-
յությունը և առաջացրած տարբերակումները մյուս երգվածքների հետ համեմա-
տելիս առաջին հերթին բացատրելի են որպես ուշ շրջանի միաձևության չբերված 
երաժշտական պրակտիկայի հետևանք։ 

 
Եզրակացություն 
Հայ հոգևոր երգարվեստում ձայնեղանակը հանդես է գալիս որպես բազմա-

շերտ կառուցվածք ունեցող երաժշտական համակարգ՝ բաղկացած ձայնակարգի 
և մեղեդիական կաղապար-դարձվածքների բաղադրիչներից։ Ձայնեղանակի 
ձայնակարգային կառուցվածքի և գործառութային ձայնաստիճանների վերլու-
ծությունը հնարավորություն է տալիս հստակեցնել յուրաքանչյուր ձայնեղանակի 
լադային հենքը, իսկ մեղեդիական դարձվածքների քննությունը՝ վերհանել տվյալ 
ձայնեղանակին բնորոշ ինտոնացիոն և ռիթմական ձևավորման սկզբունքները։ 
Այս գլխավոր բաղադրատարրերի առանձին և փոխկապակցված ուսումնասի-
րության արդյունքում բացահայտվում են շարականների մեղեդիական կերտված-
քի առանձնահատկությունները։ 

Միևնույն ժամանակ, տարբեր երգչական ավանդույթների համեմատական 
քննությունը թույլ է տալիս տարբերակել ձայնեղանակների ընդհանուր, տիպա-
բանական հատկանիշները և այն առանձնահատկությունները, որոնք ձևավորվել 
են տեղային երաժշտական միջավայրերի ազդեցությամբ։ 

 
Մհեր Նավոյան – արվ․ դ., պրոֆ.,  ՀՀ ԳԱԱ արվեստի ինստիտուտի ժողովրդա-
կան երաժշտության բաժնի առաջատար գիտաշխատող։ Գիտական հետաքրք-
րությունները՝ հայ երաժշտության պատմության ու տեսության հարցեր, հայ 

                                                           
48 Ձայնագրեալ Շարական հոգեւոր երգոց. 1875։ 
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ОБ ОСНОВНЫХ ПРИНЦИПАХ ИЗУЧЕНИЯ  
АРМЯНСКОГО ВОСЬМИГЛАСИЯ 

(на примере Армашской традиции) 
 

МГЕР НАВОЯН, НАНЕ МИСАКЯН 
 

Р е з ю м е  
 

Ключевые слова: армянское восьмигласие (утдзайн), глас, лад, функциональ-
ные ступени, характерные мелодические попевки, музыкальный стиль, 
шаракан, сравнительный анализ, методологические принципы исследова-
ния. 

 
Одной из первостепенных и важнейших задач изучения армянского духов-

ного песнетворчества является комплексное исследование системы утдзайн 
(армянское восьмигласие, ut‘jayn), включающее подробный анализ ладовых 
структур шараканов, их звукорядов, функциональных ступеней, характерных 
мелодических попевок и особенностей интонационного развития. Всестороннее 
изучение данного вопроса подразумевает его рассмотрение в рамках каждого 
распева армянской духовной музыки с последующим сравнительным анализом. 
Подобные масштабные исследования в области ладового анализа могут иметь 
существенное значение для раскрытия хазового письма с целью разработки 
методологических принципов ладовой системы утдзайн в армянском духовном 
песнетворчестве, основываясь на сложившейся теоретической традиции армян-
ского музыкознания. 

Особое внимание уделяется также изучению мелодических формул как ос-
новных показателей интонационной характеристики лада, которые рассматри-
ваются по их функциональному значению (начальные, каденционные, относи-
тельно завершённые, завершающие и окончательно завершающие формулы) 
и музыкальному стилю (силлабический, невматический, мелизматический и сме-
шанный).  

Разработанный метод позволяет систематизированно изучать  особенности 
армянского монодического искусства, выявлять интонационные закономернос-
ти гласов и посредством сравнительного анализа дифференцировать общие и 
локальные особенности различных певческих традиций. 
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One of the primary and most important objectives in the study of Armenian sacred 
chant is the comprehensive study of the Ut‘jayn system (the Armenian Eight-mode), 
including a detailed analysis of the modal structures of sharakans, their scales, 
functional degrees, characteristic melodic patterns, and the features of intonational 
development.  

A comprehensive study of this issue implies its examination within the framework 
of each chant tradition of Armenian sacred music, followed by comparative analysis. 
Such large-scale studies in the field of modal analysis may have considerable 
significance for the interpretation of khaz notation and are directed toward the 
development of methodological principles for the modal system of Ut‘jayn in Armenian 
sacred chant, based on the established theoretical tradition of Armenian musicology.  

Particular attention is also devoted to the study of melodic formulas as the principal 
indicators of the intonational characteristics of the mode. These are examined 
according to their function (initial, cadential, relatively cadential, final, and ultimate 
cadential formulas), as well as according to musical style (syllabic, neumatic, 
melismatic, and mixed). 
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The method developed in this study enables a systematic examination of the 
characteristic features of Armenian monodic music, the identification of intonational 
patterns of the modes, and, through comparative analysis, the differentiation of 
general and local features across various chant traditions. 
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