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XX դարի երկրորդ կեսի հայ կոմպոզիտորների ստեղծագործությունների 
(ԳՀովունցի «10 պիես-մոնոգրամ» ժողովածուից 2 ֆուգա, Վ.Ա6եմյւսնի «Պար
տիա» դաշնամուրի համար' ֆուգա, է.Հարությունյանի «6 պրելյուդներ և ֆու
գաներ» պոլիֆոնիկ ցիկլից 2 ֆուգա, է.Միրգոյանի «Լարային կվարտետից» 
վարիացիաներ, Ս.Աղաջանյանի «Պոլիմոնոդիաներ» լարային նվագախմբի 
համար, Ղ.Սարյանի «Պասսակալիա» սիմֆոնիկ նվագախմբի համար, Ալ. 
Հարությունյանի «Պոլիֆոնիկ սոնատ» դաշնամուրի համար, Ա.Բաբաջւսնյանի 
«Պոլիֆոնիկ սոնատ» դաշնամուրի համար, Ա. Բ ա բ ա ջ ա ն յ անի «Վեց պատկեր» 
դաշնամուրային մանրանվագներ ցիկլից «ժողովրդական» դաշնամուրային 
պիես, Գ.Չեբոտարյանի «Պրելյուդներ և ֆուգաներ հա յկական երաժշտության 
լադերում» պոլիֆոնիկ ցիկլի I տետրից' Պրելյուդ և ֆուգա N 5 և II տետրից' 
Պրելյուդ (Պասսակալիա) և ֆուգա N 6) ուսումնասիրության շնորհիվ հայտ
նաբերեցինք եվրոպական պոլիֆոնիկ պրակտիկայում համանմանը չունեցող և 
հայկական երաժշտական մշակույթի զարգացման արդյունք հանդիսացող 
տեխնոլոգիական ձեռքբերումների նախադեպեր:

Ըստ ձևի տեխնոլոգիական կազմակերպման սկզբունքի քննության 
առնված ստեղծագործությունները դասակարգէդ ենք 3 տիպաբանական 
խմբերի:1

1. Ստեղծագործություններ, հիմնված դասական ավանդույթների վրա.
Այս ստեղծագործությունները' Գ-Հովունցի 2 ֆուգաները, Վ.ԱՃեմյա(յի 

կրկնակի ֆուգան, է.Հարությունյանի 2 ֆուգաները, Գ.Չեբոտարյանի I տետրից 
N 5 Պրելյուդ և ֆուգան և II տետրից N 6-ը նշանակալի չափով հիմնված են 
կոնտրապունկտի դասական օրենքների վրա, բայց նրանցից յուրաքանչյուրում 
կա  ինքնատիպություն, որը որոշվում է հայկական մելոսին նրանց պա տկա
նելությամբ: Ընդ որում պոլիֆոնիայի դասական ավանդույթների զուգակցումը 
հայկական մելոսի առանձնահատկությունների հետ սիմբիոտիկ է, բացարձակ

1 Դասակարգման հենց այս սխեմա ն և որոշում է պոլիֆոնիայի ազգա յին դպրոցի որակը:
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զուրկ արհեստականությունից, և այդ պա տճա ռով էլ շատ  արժեքավոր ' ոչ 
միայն ազգայինի մասշտաբով:

Գ.Հովունցի ֆուգաները մի կողմից շարունակում են Բարոկկոյի 
ժամանակաշրջանում երաժշտական մոնոգրամների2 հիման վրա թեմաների 
ստեղծման ավանդույթները, իսկ մյուս կողմից պահպանելով ֆուգա ձևի առա
վել կարևոր գծերը, կոմպոզիտորը երաժշտական նյութը կերտել է սեփական 
երաժշտական սձսության հիմքով, որտեղ հաշվի են առնված երաժշտական 
պրոցեսի բոլոր յպարւսմետրերը. ինտոնացիոն ոլորտից մինչ ստեղծագործու
թյան ձևը որոշող լադային հարաբերակցությունների համաչափությունը: Գ. 
Հովունցին Է պատկանում պոլիֆոնիայի ազգային դպրոցի պոլիֆոնիկ տեխնի
կայի նորարարությունների մի ամբողջ շարքի յուրացման առաջնությունը, ին
չպիսիք են համաչափ տոնա յնական պ լա ններ , տարրերի ներթեմային ֆունկ
ցիոնալ նշանակության տեղաշարժը, պա տա սխա նի կիրառումը սուբդոմինան- 
ւոային տոնայնության մեջ, որը թեմայի և պատասխանի անցկացման հակադիր 
տրամաբանության պ ա տ րա նք է ստեղծում, կամարայնության սկզբունքներ 
ձևագոյացման մեջ, բազմաթիվ քանակությամբ տոնայնական բարձրություն
ների ընդգրկում իրենց դիրքային հարաբերակցությունների որոշակի տրա մա 
բանության համաչափության պահպանումով և այլն:

է.Հարությունյանի ֆուգաները որոշ չափով մոտ են Պ.Հինդեմիտի գա ղա 
փարներին' քրոմա տիկ տոնայնության մեկնաբանման պլանով և ակորդային 
ուղղահայացներում հարմոնիկ լարվածությունների համակարգերով, ինչպես 
նաև Է.Փաշինյանին' իր գերօկտավա յին լադային հնչյունաշարերի կառուց
վածքով:

Գ.Չեբոտարյանի պրելյուդ և ֆուգաների վերլուծությունը երևան բերեց 
նրա պոլիֆոնիկ մտածողության չափազանց կարևոր հատկանիշներ: Աշխա
տելով դասականին առավել մոտ տեխնոլոգիական նորմերի սահմաններում, 
այսինքն' գործնականում պահպանելով կոնտրապունկտի մասին եվրոպական 
ուսմունքի բոլոր կանխադրույթները, նա բեկել է դրանք հայկական մեղե
դիական ավանդույթների առանձնահատկությունների վրա: Չեբոտարյանի 
վերաբերմունքը պոլիֆոնիկ «գծերին, լինի այն դիատոնիկա կամ քրոմաւոիկա, 
հիմնականում կապված է լադ հասկացության ժամանակակից մեկնաբանման 
պրակտիկայի հետ, ներառելով մոդուլյացիոն տեխնիկա յի հնարավորություն
ները, պոլիլւսդւսյնությւսն և պոլիտոնայնության և, նույնիսկ աստիճանների տա 
րանջատումը և գերօկտավայնությունը ենթադրող լադային ձևափոխություն

2 Ֆուգաների թեմաներում ծածկագրված են Կ. Դոմբաևի Ա Գ. Չեբոտարյանի անունները:
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ների հնարների օգտագործումը: Սակայն այդ լադային պայմաններում, հենվե
լով ժողովրդական ելևէջայնության, մոնոդիկ եկեղեցական մշակույթի և մետրա- 
ռիթմի ավանդույթների վրա, կոմպոզիտորն ստեղծում է բացարձակ հայկական 
երաժշտություն: Ավելին, I տետրում 2 ֆուգա հորինված են ժողովրդական 
երգերի թեմաներով, իսկ մյուս ֆուգայում թեմա է դարձել հայտնի կոմպոզիտոր 
Խաչատուր Ավետիսյանի երգերից մեկի վերաիմաստավորված տարբերակը:

Գ.Չեբոտարյանի ցիկլում վերջին ֆուգան նախա պատ րաստ վում է 
փայլուն կերպով կերտված պասսակալիայով, որի թեման պարունակում է բոլոր 
ժամանակների երկու մեծագույն կոմպոզիտորների' Յ.Ս.Բախի և Դ.Դ. 
Շոստակովիչի մոնոգրամները: Այղ փաստը ոչ միայն երաժշտական աշխարհի 
տիտանների առջև խոնարհման վկայություն է, այլ տեխնոլոգիական և հոգևոր 
հաջորդականության հաստատում ' կարևոր խթան դարձած ազգա յին կոմպոզի
տորական դպրոցի զարգացման մեջ:

Կարևոր է, որ կոմպոզիտոր և ազգա յին կոնտրապունկտի դպրոցի գլուխ' 
Գ.Չեբոտարյանի ստեղծագործության մեջ կոնտրապունկտի եվրոպական 
նորմերի միաձուլումն ազգային երաժշտական մտածողության բնության հետ 
կատարելապես բնական է ստացվել: երան հաջողվեց ակնհա յտորեն ցույց 
տալ, որ դրա  պատճառը ոչ միայն կոմպոզիտորական վարպետությունն է: 
Ձևավորվելով բարոյականության և հոգևորի ազդեցության ներքո, հայկական 
մոնոդիկ մշակույթը հեշտորեն համատեղվեց եվրոպական պոլիֆոնիկ տեխնի
կայի հետ  գեղագիտական և գծային-ներդաշնակ համընդհանրության շնորհիվ: 
Երկու մշակույթների տարբերությունները գոյություն ունեն միայն լադաինտո- 
նացիոն ոլորտում, ինչ վերաբերում է ձայնատարության պլաստիկային և երաժ
շտական նյութին (ի նկատի ունենք թռիչքների համալրման և կոմպլեմենտա- 
րության սկզբունքները), Գ.Չեբոտարյանի թեմատիկ շտեմարանում ա ռկա  են 
եվրոպական կոնտրապունկտի բոլոր հնարներն առանց բացառության, իսկ 
ֆոլկլորային նյութի վրա  ֆուգա ձևի ստեղծման նախադեպերը կարելի է 
համարել ունիկալ երևույթ:

Սակայն Գ.Չեբոտարյանի ստեղծագործական ջանքերի առավել կարևոր 
արդյունքը նրա ստեղծագործությունների գեղարվեստական բարձր մակար
դակն Է: Դա հատկապես արժեքավոր Է, քա նի որ եվրոպական նմանօրինակ
ների ամենաբարձր ձեռքբերումներին հա մա պ ա տ ա սխա նող նրա ստեղծագոր
ծությունների բարդությունը դարձավ ոչ միայն գեղարվեստավեհ կերպարների, 
այլ կոնցեպտուալ գաղափարների ուղեցույց' կապ ված ոչ միայն հայ երաժշ
տական արվեստի նվաճումների հետ, այլև իր մեջ ներառող համաշխարհա յին 
մասշտաբի թեմատիկան, որն արդյունքում հայկական և համաշխարհային
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մշակույթների մերձեցման և ամբողջացման անկյունաքար հանդիսացավ: Այդ 
իմաստով, պիեսների վերջին զույգից Պասսակալիան հանդիսանում է հայկա
կան երաժշտության և Մոլորակի երաժշտական մշակույթի միավորումը 
խորհրդանշող շրջադարձային ստեղծագործություն:

2. Ավանդական եվրոպական նորմերի տեսակետից լուրջ վերաիմաս
տավորված և հայկական մոնոդիկ մշակույթին մոտեցված կոմպոզիցիաներ: 
Սրանք եվրոպական ավանդույթներից լուրջ տարբերություններ ներկայացնող, 
չնայած և դրանք/ընդհանրապես չժխտող ստեղծագործություններ են: Դրա հետ 
մեկտեղ նրանցում կան ինչպես մոնոդիայի մշակույթից բխող, այնպես էլ 
ֆոլկլորիստիկայի տարրերի վերակառուցման հետ կապված հայ երաժշտական 
ավանդույթների վառ հայտանիշներ: Այս դասակարգման մեջ մտել են Ալ. 
Հարությունյանի և Ա.Բւսբաջանյանի 2 պոլիֆՈՕիկ սոնատները դաշնամուրի 
համար, ԳՍարյանի պասսակալիան սիմֆոնիկ նվագախմբի համար և 
Ա.Բաբաջանյանի «ժողովրդական» դաշնամուրային պիեսը:

Արտասովոր է Ալ.Հարությունյանի պոլիֆոնիկ սոնատի ժանրային ցիկ
լայնությունն ինքնին, եթե դա  սոնատ է, ապ ա  ինչու* պոլիֆոնիկ, չէ՞ որ 
դասական սոնատային ցիկլը ենթադրում է սոնատային ձևի, մտ քի  շարադրման 
հոմոֆոն-հարմոնիկ ոճ նախա տեսող պարտադիր ներկայություն: Մյուս կողմից, 
XX դարի սոնատներում բազում օրինակներ կան, որոնցում հակադիր կեր
պարների դրամատուրգիական կոնֆլիկտը փոխարինված է գեղարվեստական 
գաղա փա րի խորիմաստությամբ:

Ալ.Հարությունյանի պոլիֆոնիկ սոնատում կոնցեպտուալ գաղա փա րն 
արտահա յտված է պոլիֆոնիկ երաժշտական ձևի 3 տարթեր մոդելների 
միջոցով: Օայրի մասերը' ինվենցիա և ֆուգա, հորինված են իմիտացիոն 
տեխնիկայում, իսկ միջինը' կոնտրաստային-պոլիֆոնիկում: Առաջին երկու 
մասերի նպատակաուղղվածությունը դեպի ֆինալ մատնանշում է սոնատային 
ցիկլի կառուցման բեթհովենյան սկզբունքը, իսկ միջին' դանդաղ մասը, 
եկեղեցական մոնոդիկ երգասացության պատկեր է և դինամիկ հատկանիշ
ներով համապատասխանում է սոնատային ցիկլի միջին մասին:

Այսպիսով, առկա են սհնատային ցիկլի բոլոր ձևական հատկանիշները' 
արագ մաս, դա նդա ղ և կրկին արագ, իսկ յուրաքանչյուր սոնատային Allegro-յի 
համար պարտադիր թեմատիկ կոնֆլիկտի դերն իր վրա է վերցրել անջատ 
էքսպոզիցիայով կրկնակի ֆուգան: Սոնատում գոյություն ունեցող բազում 
տեխնոլոգիական նորարարություններից հարկ է նշել փայլուն կերպով 
հորինված թեմաները: Այդ արվեստում Ալ.Հարությունյանը բացառիկ վարպետ  է: 

Նշենք նաև ձևի անթերիությունը և ինքնատիպությունը, որում պահպան- 
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ված է «ոսկե հատումը» և որոշակի իմաստ ով շերտային պոլիֆոնիայի ձև 
հա նդիսացող ակորդային շերտերի օգտ ագործումը  և լադային համակարգում 
պլաստիկ լադային փ ոխա կերպումներին ձգտ ող ինքնա տ իպ  մողւսլությունը, 
իսկ ընդհանուր մշակման փ ոխա րեն զարգացումն իրակա նացվա ծ է յուրա
քանչյուր էքսպոզիցիայի շարունակությամբ: Այս ստեղծագործության մեջ 
Ալ.Հարությունյանն, անկասկած, ռոմանտիկ է:

Ա.Բաբաջանյանի պոլիֆոնիկ եռամաս սոնատն այլ կա ռուցվա ծք ունի, 
չնա յած ցիկլի ծայրի մասերը շարժուն են, իսկ միջինը տեմպ ով ա յնքա ն էլ 
դինամիկ չէ: Հենց միջին մասի վրա  է դրված շեշտը: Ե րաժշտական համակարգը 
ծա յրահեղ քրոմա տ իկ  է, ատ ոնալիզմի հետ  սահմանակցող: Հա տ կա նշա կա ն է 
հա յկական ելևէջայնությա£ կիրառման փա ստը տ ոտալ քրոմա տիկա յի  պայ
մաններում: Մենք հակված ենք ա յդ ոճը դասել էքսպրեսիոնիզմի ուղղությանը: 
Սոնատի բոլոր մասերը կառուցված են նմանակա յին տեխնիկա յի վրա. I մասը' 
կանոն; 11-ը՝ ֆուգա, 111-ը' տ ոկա տի և հա մա տ եղ  էքսպոզիցիա յով կրկնակի 
ֆուգայի համակցություն է: Ակնհայտ է, որ չնա յած դրամա տուրգիակա ն կուլմի
նացիային ցիկլի II մասում, կոմպոզիտորը բոլոր մասերը կառուցել է դեպի 
ցիկլի ա վա րտ ը ուղղված նյութի հաջորդական բարդա ցման սկզբունքով:

Ի տարբերություն Ալ.Հարությունյանի սոնատի, որտեղ կոմպոզիտորը 
շերտերի պոլիֆոնիան կիրառել է միայն որպես դա շնա կա հա րա կա ն միջոց, 
Ա.Բաբաջանյանը շերտերի պոլիֆոնիան վերածել է պոլիֆոնիկ կոնստրուկ
տիվիզմի ձևերից մեկի, օգտ ա գործելով  նրա  հնարանքները թեմատիկ անցկա 
ցումների խ տ ա ցմա ն  համար:

Տոնա յնական պլանների բնագավառում կոմպոզիտորը նույնպես օգտ 
վում է «հովհարային» սկզբունքից՜ դրա  հետ  մհկտեղ պա հպա նելով  թեմաների 
անցկացման հնչյունաբարձրային դիրքերի համաչափությունը:

Հետ ա քրքիր  փա ստ  է կոլաժի տեխնիկա յի հնարներին դիմելը, չնա յած և 
շատ միջնորդավորված, բայց վկայող այն մասին, որ նոր ուղղություններ են 
թափանցել հայ երաժշտության մեջ տեխնոլոգիա յի և երա ժշտ ա կա ն ոճաբա 
նության բնագավառում:

Ա.Բաբաջանյանի ֆուգա-տոկատի բարդությունը կատ արելապ ես առա
վելագույնն է և այդ իմաստով, բոլոր քննա րկվածներից ամենաւսռաջնայինը 
տվյա լ ատենախոսության մեջ: Ֆուգայի կերպարա յին շա րքը պ ոզիտ իվ է և շատ 
բանով նման կոմպոզիտորի առավել ուշ ստեղծագործությունների կոնցեպ- 
տուալ գա ղա փ ա րին, իսկ Բաբաջանյանի կոնտրապունկտի շտեմարանը չի զի
ջում եվրոպ ական կոնտրապունկտի առավել վառ օրինակների մակարդակին: 

Հայ երաժշտության ամենւսողբերգւսկան ստեղծագործություններից
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մեկը' Ղ.Սարյանի պասսակա լիան սիմֆոնիկ նվագա խմբի համար, նույնպես 
լուրջ տարբերություններ ունի ավա նդակա ն նորմերից, նույնիսկ Գ. 
Չեբոտարյանի ցիկլի И տետրից պրելյուդ-պասսակալիայի համեմատ: Գլխավոր 
տարբերությունը այն է, որ պասսակա լիա յի թեման շարադրվում է բազմաձա յն ' 
պոլիֆոնիկ շերտով, որում բոլոր համակցություններում' գծային և ուղղա
հայաց, անցկացվում է կոմպոզիտորի' ողբերգականորեն մահա ցած դստեր' 
«La-ut-si-с» (Լուսիկ) ա նվան մոնոգրամը: Ինքնին շերտում կիրառված է այսպես 
կոչված «տոտալ ձա յնատարության»  հնարը' թեմատիկ, կամ տվյալ դեպքում ' 
մոտիվային գծի տեղադրումը տարբեր ձայներում: Օրենքներին հակառակ' 
թեմատիկ բազմաձա յն շերտի դիմաց (լարայինների խմբում) վարիացիաներում 
միշտ մասնակցում Է միայն մեկ ձայն: Ինչպես հայտնի Է, cantus firmus-ի հիմքով 
պոլիֆոնիկ վարիացիաների կարևորագույն -օքւենքներից մեկը բազմա շերտ  
հոսող երա ժշտ ա կա ն հյուսվածք ստեղծող կոմպլեմենտար ձայների հաջորդա 
կան շերտավորումն է: Տվյալ դեպքում ամեն ինչ կա զմա կերպվա ծ Է «միան
գամայն հակառակն» ' cantus firmus-ը բազմաձա յն Է, իսկ վա րիացիաները' 
միաձայն: Եվս մեկ նորարարություն' թեմայի տատանումը «in а» և «in Ь» 
տոնա յնական հիմքերի միջև: Վերջապես, երաժշտա կան հյուսվածքի ծայ
րաստիճան արմատականությունը միկրոկառույցների մակարդակի Է հւսսցվւսծ 
մոնոգրամի մեջտեղում քառահնչյուն ակորդի վերակերտված «ճեղքման 
գաղափարը» մարդկային ճա կա տ ա գրի  ողբերգական բեկում Է խորհրդանշում: 
Միևնույն ռադիկալիզմը ա րտ ա հա յտ վա ծ Է նաև վարիացիաների տեխնոլո
գիական մոդելում, բազմաձա յն թեմային միաձայն կոնտրապունկտները, 
միայնակության և հոգեկան ցավի Էությունն ա րտ ա հա յտ վա ծ այդ վշտալի 
համադրության մեջ: Այլ խոսքերով, կոնտրապունկտիկ տեխնիկա յին միակցված 
Է ողբերգական կերպարի դրամատուրգիան: Ըստ որում պ ա հպ ա նվա ծ են 
պասսակա լիա  ձևի ընդհանուր ուրվագծերը, իսկ գլխավորը ' պա հպ ա նվա ծ  են 
գեղա գիտ ա կա ն նորմերը: Այս ձևագոյացնող մոդելը միշտ կրել Է խոր 
փիլիսոփա յական բովանդակություն, երբեմն ողբերգական, ինչպես տվյալ 
դեպքում:

Ա.Բաբաջանյանի «ժողովրդական» պիեսը վերաբերում Է դոդեկւսֆոն 
կոնտրապունկտի օրինակին, սերիալից տարբերվելով ռեալ տեմպերացված 
համակարգում գոյություն ունեցող բոլոր 12 տոների չկրկնելիության կա րգա 
վորումով:

Հայ երաժշտության մեջ գլխավոր նորարարություն և, տվյալ գեղա գի
տության մեջ, ըստ գեղարվեստակա ն արժեքների բացարձակ ցուցանակի, մեծ 
ա րժա նիք Է հանդիսանում հա յկական ժողովրդա կան պարի կերպարի մւսրմնա-
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վորումը ատոնալ տեխնիկայում:
Տեխնիկայի տեսակետից միանգամայն ակնհա յտ է բարձր կոմպոզիտո

րական վարպետության առկայությունը, իսկ գեղագիտորեն հզոր քա յլ Է մի 
կողմից' եվրոպական քա ղաքակրթությանն ընդառաջ, իսկ ւՏյաւփց* ռադիկալ 
դոդեկաֆոն տեխնիկայում ժողովրդական ելևէջայնության վառ գծերով ստեղ
ծագործության ստեղծման հնարավորություն ցուցանող փայլուն նախադեպ, 
որի գեղարվեստական արժեքը ոչ միայն չի զիջում տոնալ երաժշտության մեջ 
համանման կերպարայնությամբ ստեղծագործություններին, այլև ունի ոճաբա
նական թարմություն և հնչյունային շարքի ինքնատիպություն: Հենց այդպիսի 
ստեղծագործություններն են Իանդիսանում մշակույթների' տվյալ դեպքում' 
եվրոպական և հայկական կապի հաւլտատում:

Ոչ ավանդական պոլիֆոնիկ կերտվածքը զուտ հա յկական ձեռքբերում 
չէ. արևմտյան երաժշտական մշակույթում կոնտրապունկտի բազում հա
մանման օրինակներ կան: Կոնտրապունկտ հասկացությունը (այն էլ ժանրւսյ- 
նության առումով) լիովին և ամբողջությամբ վերաբերում է այս ստեղծագոր
ծությանը: Ստեղծագործությունը դասեյ ենք այն խմբին, որոնք չնայած ա զգա 
յին երաժշտական մտածողության ցայտուն հատկանիշներին, ամեն դեպքում, 
հնչյունաբանորեն կապ ված են եվրոպական կոնտրապունկտի աղբյուրներին, 
տվյալ դեպքում ' դոդեկաֆոն:

3. Եվրոպական կոնտրապունկտի գա ղա փ ա րի հետ  բացարձակ կապ 
չունեցող կերտվածքներ: Այս խմբին դասվում են է.Աիրզոյանի լարային կվար
տետը, թեմայի և վարիացիաների ձևով և լարային նվագախմբի, համար Ս. 
Աղաջանյանի քա ռա մա ս կոմպոզիցիան «Պոլիմոնոդիաներ», որոնք ա ննա խա 
դեպ են եվրոպական երաժշտական մշակույթում: Երկու ստեղծագործություն
ներն էլ պատկանում են կոնտրաստային պոլիֆոնիկ ոճին, բայց իրենց կոմպո
զիցիոն հատկանիշներով բոլորովին տարբեր են:

Կապված հայ երաժշտության բնության հետ, է.Միրզոյանի վարիացիա
ները մի քա նի  յուրահատուկ գծեր ունեն: Բայց ամենաարտասովոր գիծը հան
դիսանում Է ինքնին տարբերակման սկզբունքը: Վարիացիոն ընթացքի համար 
սկզբնական նյութ է ծառայում ոչ թե ամբողջ թեման, այլ նրա առանձին 
հատվածները' թեմատիկ միջուկները, որոնք թեմայում չորսն են: Միկրոճասշ- 
տաբային մակարդակով կոմպոզիտորը բավականին ակտիվորեն օգտվում է 
իմիտացիոն հնարներից, բայց մակրոմասշտաբային մակարդակով' տարբերա
կումը հաջորդաբար և աստիճանաբար թեմատիկ միջուկների ինտոնացիոն 
կառուցվածքն այնպես Է փոխակերպում, որ դա թերում է երաժշտական 
^աղբյուրի որակական վերածնմանը: Այլ խոսքերով, երաժշտական պրոցեսն իր
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հիմքով սկզբնական կերպարի գեղարվեստական այլափոխության տպավորու
թյամբ տեխնոլոգիապես ա րդարացված մետամորֆոզիս^ բարդ ձև է ներկայա
նում; Երկրորդ, ոչ պակաս յուրահատուկ երևույթ կարելի է համարել ոչ միայն 
լադային համակարգը, այլ նաև շարժական տեխնիկա յի բացառիկությունը, 
իմպրովիզացիայի արևելյան երաժշտական մշակույթի շրջանակներում ծավալ
վելու հատկանիշը: Դրա հետ մեկտեղ Միրզոյանի կվարտետի երաժշտական 
հյուսվածքում կան՛ եվրոպական երաժշտական արվեստի ավանդույթների ներ
թափանցման փա յտ եր: Օրինակ' թեմա վարիացիաներով ինքնին երաժշտա
կան մտածողության տիպիկ եվրոպական ձև Է: Սակայն տվյալ դեպքում թեման 
տարբերակվում է ոչ ամբողջությամբ, այլ միայն հատվածաբար: Ընդ որում 
տարբերակման սկզբունքն ինքնին արևելյան Է, ֆ՚ակտուրապես մոտ սկզբնա
կան ինտոնացիաների օրնամենտա լ ելևԷջումճեթինՀ ընդ որում մելիզմատիկ 
զարդարանքների մի ամբողջ շարքով: Իսկ երաժշտական հյուսվածքի այս 
հատկանիշն ավելի շուտ արևելյան է, մեր դեպքում' բուն հայկական: Այլ խոս
քերով, վարիացիոնության սկզբունքների մեջ օրնամենտա լ մեդիտատիվության 
ներմուծումը բնականաբար համատեղել են 2 միտումներ, վարիացիայի եվրո
պական տեխնիկան հայկական մեղեդիական ավանդույթի ոճաբանությամբ:

Երաժշտական լադային առանձնահատկությունների տեսակետից է. 
միրզոյանի պոլիֆոնիկ գրելաձևը հիմնված է լադային համակարգում 
(հիմնականում լոկրիական) կառուցվածքա յին կերպափոխությունների միտում 
ունեցող մոդալության գաղա փա րի վրա: Հենց այդ հատկանիշը ողջ պոլիֆոնիկ 
ընթացքին հատուկ հոսունություն է հաղորդում, որը ծանրաբեռնված չէ տոնի- 
կական հիմքերի անընդհատ ներկայությամբ (վերջիններս նույնպես ամբողջ 
ժամանակ «սահում են» լադային հնչյունաշարով):

Այսպիսով, վարիացիոն ընթացքը շոշափել Է կոմպոզիցիայի բոլոր 
մակարդակները, նույնիսկ թեմատիզմը: Տարբերակայնության հատկանիշներ 
կան նաև թեմայում: Վարիացիոն տեխնիկա յի այս տեսակը կողմնակից ենք 
անվանել տոնա յնական տարբերակում, որպեսզի մատնանշենք սկզբունքի 
տարածման մասշտաբները: Կարևոր է, որ այդ պոլիֆոնիկ տեխնիկան թույլ է 
տվել իրականացնել կոմպոզիտորի բարձր գեղարվեստական մտահղացումը, 
նրա կոնցեպտուալ գաղափարը:

Պոլիֆոնիկ տեխնիկայում մեր ուսումնասիրած ստեղծագործություննե
րից ամենայուրօրինակը՜ լարային նվագախմբի համար գրված Ս.Աղաջանյանի 
«4 պոլիմոնոդիա»-ն Է: Որպես սկզբնական նյութ ընտրելով 4 կոնկրետ մոնոդիկ 
երգասացություններ, չխախտելով մոնոդիկ գծայնության էությունը, կոմպո
զիտորը միջոց Է գտել նրանց բազմաձայն կոմպոզիցիաների ձև հաղորդել:
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X դարի «Հավիկ» տաղի լրիվ տարբերակի հիման վրա  հորինված I. 
պոլիմոնոդիայում կոմպոզիտորի ստեղծած կոմպոզիցիոն սկզբունքը 
բացառում է այլասեռ հնչյունային նյութի ներմուծման անհրաժեշտությունը 
երաժշտական հյուսվածքում: Երգասացությունը մւԱսնատելով ֆրազների, 
որոնցից յուրաքանչյուրում ավարտուն միտ ք է արտահա յտված, ՍԱղաջանյանը 
նրանց երաժշտական տարածության մեջ այնպես Է տեղադրել մեկը մյուսի 
հանդեպ, որ նրանք ոչ միայն բարեհնչյուն են, այլև տրամաբանական' կոնտ- 
րապունկտիկ ֆրազների համակցություններում: Ավելին, կոմպոզիտորը գրեթե 
չի դիմել տրանսպոզիցիաների: Իսկ ա յդ հնարանքի իրականացման դեպքում 
ոչ տրամաբանական, ոչ երաժշտական հակասության հայտանիշներ չկան:

Որոշակի ա րտ աքին նմանություն կա  հնագույն եվրոպական մոտետների, 
հատկապես Կլաուդիո Մոնտեվերդիի խմբերգային մադրիգալների հետ, բայց 
միայն ձևի կոմպոզիցիոն կառուցվածքի մակարդակով: Սակայն, եթե հաշվի 
առնել, որ երաժշտական նյութի հիմք Է հանդիսանում ոչ թե կոմպոզիտորի 
կողմից հորինված, այլ կանոնիկ եկեղեցական մոնոդիան, ապ ա  ակնհա յտ  Է 
դառնում, որ նմանությունը միայն արտ աքին է, իսկ սկզբունքային տարբերու
թյունն' ակներև: Չնայած այն բանին, ՜որ պոլիմոնոդիաների երաժշտական 
նյութը միջնադարյան է և ոչ միայն որևէ առնչություն չունի ժամանակակից 
երաժշտական ավանդույթների հետ, բայց և նրանցից ետ է մնում մի ամբողջ 
հազարամյակով, Ս.Աղսւջանյանի հայտնւսգործած սկզբունքը հարկ է գնահա 
տել որպես ծա յրահեղ արմատական: Իսկ գեղարվեստական տեսանկյունից 
ձեռք բերված արդյունքը, որը համատեղել է երաժշտական հնությունը 
երաժշտական գեղագիտության և տեխնոլոգիայի ամենանոր նվաճումների 
հետ, կարելի է ունիկալ երևույթ համարել: ժա մա նակա կից երաժշտության մեջ 
շատ նորարարություններ կան, բայց այս ստեղծագործությունը շրջադարձային 
է իր մեջ ներառող և երաժշտական արմատավորություն, և հազարամյա  
հայկական քրիստոնեության բարձր հոգևոր արժեքներ:
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