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Վարդանանց շարականը, ինչպես հայտնի է, բաղկացած Է երկու խոշոր 

Հատվածներիցս, եռամաս (( նա,խ ա բանային)) ծավալուն «Ար ի ա ց ե ա լք» Հատվա-

ծր, մի ստեղի, ՈՐ երաժշտական առում ով ւ ւ ա պ ս ո դ հ ա կամ թերևս ա ո ե մ կա-

րելի Է նկատել, և լա կոն ի կ կառուցվածք ունեցող տներից կազմված ((Նորա՛ 

Հրաշ)), «Հիմնական)) Հատվածը, որ ե րաժշտ ա կան-ժան րային տեսակետից ա֊ 

վելի շուտ որպես երգ պետք Է րնկալել (ինքը Հեղինակն այն անվանել Է երգ)։ 

Մեղեդիապես Հագեցված ու ծանր երգվող առաջին Հատվածի և պարզ ու Հա-

մեմատաբար թեթև, «գնայուն» երգվող երկրորդ Հատվածի Համադրությունը 

գո յացնում Է երաժշտ ական խոշոր ձևի մի ամբողջություն, որը էք ո սո դ|ւ 1| 

կոմպոզիցիայի արվեստում վարպետության մի առատ դրսևորում Է։ Այդ 

Հատվածներից երկրոլւգը իր մեղեդիի մատչելիության ու, թերևս, խոսքերը 

անմիջականորեն Վ ար դան Մամիկոն յանին ուղղված լինելու շէնորՀիվ Հատկա-

պես լայն ժողովրդականություն Է վայելել։ 

«Յամենայնի Հանճարեղ)) Ներսես\ի «քաղցր եղանակաւ» ու «խոսրովային 

ոճով»* Հ ո րին ած շարականների, տաղերի, մեղեդիների ու երգերի շա րքում 

«ՆորաՀրաշն» իր արժանավոր տեղն ունի։ Այդ երգն իր շատ կողմերով սեր՛-

տորեն կապված Է նաև Հա յ կա կ ան բուն ժողովրդական ե րաժշտ ոլթյան ր, մաս-

նավորապես անդրադարձնում Է ժողովրդական մեղեդիների Լոմ պոզիցիա յի 

կարևո ր Հատկանիշներ։ 

«ՆորաՀրաշր» Հայ միջնադարյան այն երգերից չէ, որոնցում եղանակն իր 

երաժշտ ա կան՚*Հ ո ւղա կան բովանդակությամբ ընդհանրացված ձևով է Հաղոր-

դում երգվող խոսքի իմ աստ ր կամ տրամադրությունր։ Այստեղ խոսքի ամեն մի 

բառն արտասանվում, Հնչում, տեղ է Հասցվում* գեղարվեստական ամբողջու-

թյունը ստեղծելու մեջ խոսքն ու ե ղան ա կը Հավասարազոր նշանակություն 

ունեն։ Չնայած դրան, երգն ունի նաև զուտ մեղեդիական զարգացում, գեղեց-

կություն, արտաՀա յտչությոլն։ Այդ մեղեդիի երաժշտական որակր դո յան ում է 

նրանում արտաՀայտչական միջոցների չափազանց խելամիտ րնտրոլթյան ու 

գործադրության շնորՀիվ։ 

Ջ ս ւ յ ն ո ԴԿ դարձվածք կ, բացառիկ Հետաքրքրական ձայնեղանակներից 

մեկը, որ միջնադարի Հայ երգաՀ անն երին թե' խոր Հուզական, թե գունագեղ 

մեղեդիներ ստեղծելու այլ առիթներ էլ է տվել։ Այդ ձայնեղանակը պարունա-

1 Ն ի կ ո ղ ա յ ո ս Թ ա շ ճ յ ա ն, Ջայնագրեալ Շարական հոգևոր երգոց, Վաղարշապատ, 

1 8 7 5 , էջ 8 8 9 — 8 9 4 ։ Տե՛ս նաև՝ Ե ղ ի ա Տ ն տ ե ս յ ա ն , Շարական ձայնագրեալ, Ե մաս, 

Իոթանպոլ, 1 9 3 4 , էշ 644։ 

2 Կ ի ր ա կ ո и Գ ա ն ձ ա կ ե ց ի , Պատմություն հայոց, աշխատասիրությամբ Կ . Ա. Մ ե ֊ 

չիր֊Օհանշան յանի, Երևան, 1961, էշ 147 և 119։ 
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կում է մի փ ո փ ո խ ա կ ա ն լադ3, միևնույն հիմքի վրա մաժոր և մինոր երանգ գո-

յացնող հնչյունների փոխհաջորդումով, որը գյուղական ժողովրդական եղա-

նակների մեջ ևս միշտ արտահայտչական զգալի արդյունք է ստեղծել, ինչպես 

ստորև բերված թեկուզ և պարզագույն օրինակում է4. 
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Ն. Ր՚աշճյանի ձայնագրությամբ Վարդանանց շարականի առաջին՝ аԱրիա֊ 
ցեալքЯ հատվածի մեղեդին,՝ որ այլ ձայնեղանակով է ընթանում, իր աոան-
ձին բաժինների վերջավորության մեջ (տե՛ս ստորև) մեկ հնչյունով մի թեթև 
ակնարկ է պարունակում այն լադի, որում պետք է ընթանա «Նորահրաշ» 
հատվածը։ Դրանով գեղեցիկ կերպով պատրաստվում է այդ երկրորդ լադա-
յին տեսակետից առավել գունագեղ հատվածի երևան գալը, ամբողջության 
մասերը կապվում են միմյանց։ 
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Ինչ վերաբերում է (ГՆորահրաշիл մեղեդիի ռի թ մ ա-ին տ ոն ա ց ի ոն կառուց-
վածքին, ապա այստեղ էլ որոշ բացառիկություն կա։ Միջոցները խիստ սահ-
մանափակ են. ձայնածավալը նեղ է հիմնաձայնից վեր միայն 4 աստիճան, 
և վար՝ 2, ընդ որում, ծայրի հնչյունները հանդես են գալիս մ ե կա կան անգամ. 
ելևէջային կազմը սահուն-աստիճանական է բառիս բուն իմաստով, ամբողջ 
մեղեդիում միայն երկու, փոքր և փոքրագոլյն (3 և 2 աստիճանով) թռիչք կա, 
որոնք արդեն երգված ելևէջների թռիչքաձև կրկնությունն են և առանձին լար-
վածություն չեն ստեղծում, վերջապես, ռիթմը ևս բավական պարղ է՝ գերա-
զանցորեն երկու տեսակի՝ քառորդ և ութերորդական տևողության հանդարտ 
հաջորդականություն, որր միայն երգի երկու կեսերն սկսող ֆրազներում, կա-
տարման ընթացքում, փոքր-ինչ ազատոլթյոսն է ստանում։ Եվ, չնայած միջոց֊ 

3 Հայ մոնոդիկ երաժշտության նկատմամբ այս տերմինը գործածելիս մենք այն հատկաց-

նում ենք ամբողջական պարբերության սահմաններում նրա լադային զարգացման հԼտևյա, 

երկու տեսակներին, ա) միևնույն հիմնաձայնի դեպքում տարբեր հնչյունաշարերի հաջորդում, 

բ) միևնույն հնչյունաշարի սահմաններում տարբեր հիմնաձայների գոյացում։ երկու դեպքում 

( լ լադային ոլորտներն ու երանգները միանգամայն որոշակի են։ 

4 Կո մ ի տաս, Ազգագրական ժողովածու, Երևան, 1931, էջ 1 («Բոբիկ մի քելե, փուշ էյ,), 
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ների այսպիսի ծայրահեղ «ժլատությանը», մեղեդին ամբողջությամբ հեռու է 
մ ի о րին ակությունից։ 

Գաղտնիքը կամ պարզապես վարպետությունը նախ՝ մ աժոր֊մ ինոր երան-
գախաղի մեջ է, որի մասին ասվեց, ապա՝ մեղեդիական գծի ալիքավորվա֊ 
ծութ յան մեջ, քանի որ ալիքները թեև ցածր, բայց շարունակական են, իսկ 
(Гհանդարտ մակերևույթրյօ, որ անշարժություն կարող էր առաջ բերել, շատ 
ավելի կարճ գիծ ունի։ Հնարավոր մ իօրին ա կութ յուն ր կանխող մյուս գործոնն 
.էլ կառույցի առանձնահատկությունն է։ 
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<ГՆորահրաշը0) կառուցված է այնպես, որ անհավասարաչավյ տարրերի 
հաջորդականությունից ստեղծվում է այնուամենայնիվ խիստ հավասա-
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ր ա կշռված ութ յունէ Այս երևույթը, որ ընդհանրապես հ ա յ՛ ժողովրդական մեղե-

դիների կառուցման գրավիչ կողմ երից մեկն է և լայնորեն տարածված է գյու-

ղական տարբեր տեսակի երգերում, նպաստում է նաև տվյալ մեղեդիի հոսու-

նությանը, շա րուն ա կա կ ան ոլթյան ը, ամբողջականությանը 

Այս բոլոր հատկանիշներն էլ հենց «ապահովում ենя երգի զուտ մեղեդիա-

կան արտահայտչականությունը նույնիսկ անկաիյ դրա կան տեքստից, առաջ 

բերում նրա պարզ ու գրավիչ անմիջականությունը։ Անշուշտ, խոսքային 

տեքստի հետ երգն ամբողջությամբ ավելի խոր իմաստ է ստանում։ 

Այն հարցին, թե Վարդանանց շարականի երկու հատվածների եղանակ֊ 

ներր որքան ճշգրիտ են հասել մեզ հին դարերից, լրիվ պատասխան տալն 

աոայժմ դժվար էг Նշենք միայն, որ խազային և նոր-հայկական ձայնանիշե-

րով գրառումները համեմատելիս, ինչպես այլ շատ դեպքերում, այս դեպքում 

էլ նկատվում են ֆակտուրային որոշակի հ ամ ապատ ա սխանություննե ր, որոնք 

ինչ-որ չափով վկայում են հնագոլյն մեղեդիների պահպանվածոլթյան մասին։ 

Այսպես թե այնպես, իր այժմյան՝ այսինքն մեզանից 100 տարի առաջ Ն. Թաշ-

ւկանի կողմից վերաձա յն ա գրված վիճակում էլ «Նորահրաշя երգը ներկայա-

նում է որպես միջնադարյան հայ մոնոդիկ երաժշտության բարձրարժեք կտոր-

ներից մեկը։ 

«Նորահրաշըя՛ գրավել է Կոմիտասի, Մակար Եկմալյանի և մի շարք այլ 

հայ կոմպոզիտորների մասնավոր ուշադրությունը, որոնք ներդաշնակել, մշա-

կել են այն®» Այդ մշակումներն ևս գեղարվեստական ն կա տ ելի հ ետ աքրքրա կա֊ 

նոլթյուն ունեն, մինչդեռ դուրս են մնացել երաժշտագետների և կատարողնե-

րի տեսադաշտից։ 

Եկմալյանի ներդաշնակությունն իր կյանքի ընթացքում չի տպագրվել: 

1896 թ., նրա «Պ ատ արա գի» լույս տեսնելու տարին, հեղինակն իր ձեռագիրը, 

որում բացի «ՆորահրաշիցЯ նաև «Р աղումն ք ա ջո ր դվո լյն Я и տ ե զծա դո րծոլթյոլ֊ 

նր կա, նվիրել է լեզվաբան Ստ. Մալխասյանին, որն, ինչպես հայտնի է, Եկ-

մալյանին նկատելի օգնություն էր ցույց տվել «Պատարագիչ հրատարակու-

թյան գործո լմ7։ Վերջին и 1909-ին այդ ձեռագիրր լուսանկարչական եղանակով, 

«Ա ակար Եկմալյանի ս/նտիպ երգերիցя ծանուցումով տպագրել է տվել тш— 

րեգին Լևււնյանի аԳեղարվեստումյւ°։ Այսպես, Եկմալյանի «Նորահրաշըя մա-

մուլի էջերում թաքնված է մնացել։ 

Երգը ներդաշնակելիս Եկմալյանը Թաշճյանի ձայնագրած մեղեդիից դուրս 

է թողել երկու պարբերությունների սկզբում աղատ ռիթմով երգվող հատ-

վածները , ըստ երևույթին ամբողջ երգին հաղորդելու համար ժանրային այն 

հատկանիշը, որ նշված է նրա խորագրում՝ «гМагС1а ГеП^ЮБЗ-», և բավականա-

ցել է аՆորահրաշЯ և «Վար դան я բառերի վերջին վանկը երկարաձգելով։ Ներ-

5 Այսպիսի մեղեդիների կառույցում անհամաչափությունների համաչափությունը կամ ИЬг— 
ւչաշնսւկռւրյուևբ ասոցիացիայով կապվում է հայկական քարային զարդարվեստում և մանրա-

նկարչության մեջ գոյություն ունեցող համանման երևույթների հետւ 

6 Արմեն Տիգրանյանն այդ երգն օգտագործել է իր «Դավիթ-Բեկ» օպերայի մեքէ 
7 Մակագրությունն Է՝ «՛Ավեր իմ բարեկամ երաժշտասեր Ս. Մալխասյանին, 14 փետրվարի,. 

1698»։ 

8 М 3, Էշ 177։ 

9 Այդ կապակցությամբ «պսակավորս-ի աոաջին երկու հնչյունները փոխել Է։ 
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դաշնակությունը շարադրության տեսակետից մոտ է, օրինակ, նրա «Պատա֊ 

րագի», «Մարմին Տէրունականя հատվածին 

Հայտնի է, որ պոլիֆոն բազմաձայնությունը՝ որպես երաժշտական զար-

գացման միջոց, Ե կմալյանն իր ստեղծագործություններում համեմատաբար 

սահմանափակ է կիրառել։ Դա բացատրվում է հայ իրականության մեջ այն 

ժամանակ այղ արվեստի փորձի սակավությամբ, նաև կոմպոզիտորի ստեղ-

ծագործական Հ բնավո րոլթյամ բ», նրա նախասիրություններով։ Նրա «Նորա-

հրաշումя պոլիֆոնիա գրեթե չկա, եթե չհաշվենք «Որ վանեցերя ֆրազը, ուր 

բասը, նմանակելո՛վ մեղեդիին, ինչ-որ չափով ինքնուրույնություն է ստանում, 

և ընդհանրապես ձայների հակադարձ շարժման դեպքերը, որ նույնպես, թեև 

միայն մի թեթևակի, ինքնուրույնություն են տալիս նրանց։ Ուրեմն, բազմա-

ձայնման ոճը հոմոֆոն է, կարևորագույն նշանակություն ունի հարմոնիան, 

որ մ ա յ ր ֊ մ եղեդիին լրացնում է և, պետք է ասել, լի է լրացնում։ 

Մեղեդիի գրեթե ամեն մի հնչյունը մատուցվում է ակորդով, ընդ որում, 

ինչպես նրա այլ ստեղծագործություններում, այստեղ էլ պարզ նկատելի է հե-

ղինակի հակումը բարեհնչուն (կոն սոնան иյ ակորդների նկատմամբ, որոնք 

ամբողջությանը մի տեսակ ողջախոհ մաքրություն են հաղորդում։ 

4 ան ե վր ո պա կան ավանդական ն երդաշն ակութ յան ր բն՛որոշ դա րձվա ծքն ե ր, 

ինչպես ավտենտիկ, պլագալ և բարդ Լլոչվող հանգաձԼւերը, բայց կան նաև 

այդ ավանդականը մերժող դեպքեր թե համահնչյունների կառուցման, թե 

հաջորդականության մեջ, օրինակ՝ երկու պարբերությունների սկզբում և այ-

լուր։ Ընդհանուր առմամբ հարմոնիան լավ մերվում է մեղեդիին, արդեն հիշ-

ված հակադարձ շարժումը և ակորդների (Гհարմոնիկя կապերը յուրահատուկ 

սահունություն են տալիս հյուսվածքին, ստեղծում խիստ միաձուլություն։ 

Եկմալյանն այս եղանակը ներդաշնակելիս տոնայնությունից դուրս բե-

րելու անհրաժեշտություն չի զգացել, բայց նրբորեն հաշվի է առել մեղեդիի 

լադային փոփոխականությունը։ Այդ տեսակետից գրավիչ է «արիաբար я և 

Сպսակեցերя խոսքերի հետ ռոմանտիկական մաժորամթնոր համակարգի այս-

պես կոչվող ցած 6-\Րդ աստիճանի ակորդի կիրառում ը, որ դյուրացնում է 

մեղեդիի մաժորից մինոր անցումը, այն դարձնում է բնական, լադային հա-

կադրությունը՝ գեղեցիկ, արտա՛հայտիչ''» 

Շն որհալոլ մեղեդիի մասին խոսելիս մենք ասացինք, որ նրա անհամա-

չափ կառույցը նպաստում է միապաղաղությունից խուսափելուն, երգի ըն-

թացքը դարձնում է շարժուն։ Եկմալյանի մշակման մեջ այդ բանին նույնչափ 

նպաստում են նաև ներդաշնակության լադային երանգի փոփոխումները։ 

Ուրեմն, եթե այս երկու տվյալները միաժամանակ պատկերենք մի սխեմա-

յում, ավելի պարզ կերևա վերը հիշված անհամ ա լավ։ ութ յան հավա սարա կշռվա -

ծոլթյունն ամբողջ երգում։ 

10 Մ. Ե կ մ ա լ յ ա ն, Երգեցողութիւնք иրբոյ Պատարագի, Լայպցիգ, 1836, էջ 192։ 

11 Պետք է ասել, որ 1-ին տունը վերջավորող ակորդը բնագրում մինոր է, 2-րդը նույն 

մեղեդիական նյութով՝ մաժոր։ Լադային այսպիսի տարբեր վերջավորում Եկմալյանի համար 

բնորոշ չէ և այստեղ էլ անսովոր է հնչում։ Մեզ թվում է, որ դա միտումով չի արված, մինո-

րը նախնական մտադրությունն է, որ բնագրում, 1-ին պարբերության վերջում, պատահաբար 

չ]< ուղղվել, մնացել է այնպես, ինչպես եղել է։ Այս նկատի ունենալով, 1-ին կեսի մինոր վեր-

ջավորությունը ցույց տվող նշանը մենք դրեցինք փակագծերում, նախընտրելի համարելով 

այստեղ ևս մաժոր ակորդը։ 
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1 ֊ին ււք ա ր ր. 

՜ՐԴ ՊաՐԲ* 

լադային երանգը՝ 

տևողության միավորները՝ 

լադային երանգը՝ 

տևողության միավորներըճ 

ֆրազներ 
I II III IV 

մինոր, մաժոր, մաժոր, մինոր։ 

6 9 7 10 

մաժոր, մաժոր, մաժոր, մինոր՛ *՝ 

6 9 7 10 

Լք. ե էմալյան՛. 
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Ш Щ 
*Լո - ոա - հրւսլ ^ը - սա, - կս* ւոր Լ цо |1Աէ 

ք =ք 1 г н 
ս ՚ Հ * 

Գլուխ ил, — Л-И-է — у իՆ — Кису̂  փ* — л»К — 

— р рр 
Ь—1—. ք=| թէպ ս ր ё Ш շ • 

— • ւ ւ ս 4 — յ — 1 
умр — լոս ոոգ, — ս-ոյե — րի — ич̂  — ը1»դ_ դ^յ |Гис — 

уич.р լլի - ՛նու հոգ. - սոյե ՝հ\ — ր|1 - ил. — ри̂ р ըՂ»»յ .էւք Տա — 

ա 

12 Մաժոր վերջնա կորդով։ 
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Р 1 Т-иЛ-. ^ - ^ - ТЩл Ир - ՛լէ -

տ5ր Ш р - Ը ՚ լ - էքիԱ, - " Щ.р - էա՚տ -

С ^ ֊ I 

[թէ ք Ա 
Ц է р րգ Р իըՕ • "եւս. — յիՈւ, ՜ 

է - — յ ֊ — ՚ 
- գ ո յ Ն ւս.ր _ է ^ ք - բօդ-

Հ : " 1 1 ^ ^ « 

աո- им. Լէ! — уЬр ւլէ — ЦЬ — էլէ — : 

4-ո - սւս — կէ — ցСր Ц& — Լէ - դս — ւյխ 

Й1 

Սխեմա ւից երևում է, որ լադային տեսակետից սկիզբներր հակադիր՜ 

տարբերակված, վերջերը՝ միանման են, իսկ ֆրազների տևականության տե-

սակետից ընդհանուր անհամաչափություն կա, բայց երկրորդ ֆրազն առաջի-

նից և չորրորդը՝ երրորդից երկար են, ուրեմն և 2-րդ պարբերությունն ամբող-

ջապես 1~\ից երկար (13/ Այս բոլորը ամբողջությունը համաչափեցնող նշա-

նակություն ունեն։ 

13 Ի դեպ, կառուցվածքների անհամաչափությունն ավելի ակնբախ է դառնում, երբ նույնը 

դիտում ենք ըստ մոտիվների• ահա սխեման՝ 

2+4, 4 + 5, 3+4, 4 + 6։ 
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Ե կմալյանի (ГՆորահրաշումս կատարման ուժգնության նիշերը հեղինա-

կինն են14» Ընդհանրապես սկզբունքն է՝ ամեն մի պարբերության սահմաննե-

րում սկզբից դեպի մեջտւեղը՝ հնչման աստիճանաբար ուժեղացում, մեջ-

տեղից դեպի վերջը՝ նույն ձևով մեղմացում, ընդ որում, 2-րդ պարբե-

րությունն ամբողջապես հնչման ուժի ավելի բարձր մակարդակ ունի։ Նկատելի 

է, սակայն, և մի այլ սկզբունք՝ ուժային երանգավորման կապը բանաստեղ-

կ ՈւքիՏԱՍ Ն ո ր ս է ր ս ՛ о . 

Նո — рт. — Ьрш.^ >Чр - ИЖ. - Циг. - Լոր 

Ш Ё Й 
Նո - рш — Ьрш ւլ 
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щ 

пщ. — հ ուս л 

иг\ - рш-Ьрւ*ւ<լ , սո — р« - Ьрш-՚լ 

*г • 1 Ш т г и յ ՛ ц Ь 
Ա. МО — рш — դ.լու_ի» и» — п.УН — ||ւ՝լ, _ Бкм-у , 

р 

ւ|սւ _ ո-է — ցօւր 

Ш 

Щ Ш 

~ ՝ ч 

и© — р ил. — (Լլոսի՛ - սն I 

ш 
Шт 

— п.5 -

ւլ|ւ — ՛նու հոգ. - Լոյ՛ն ա. - րի - ՝м. — р>«-р ըն-դ. դէս и пл. — мпи : 

1լ]ւ ֊ ՛նու Աոդ. - ԱՈյ՚ն УМ. - րի - »4. — թա-р ընգ. »յ_է |ք Տա. -

14 Մենք թեթև ակի խմբագրեցինք, 1֊ին պարբերության «շատ ուժգինը» փոխարինելով 

- а ուժ դինով», շ֊րդոլմ նույնը չկրկնվելու, այլ ավելի էֆեկտավոր հնչում ստանալու համար։ 
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ծա կան տեքստի իմաստի, ավելին՝ նրա առանձին արտահայտությունների 

իմաստի հետ։ Այսպես, 1-ին պարբերության մեջ ուժային բարձրակետն ընկ-

նում է <гվառեցար զինոլ հոգւոյն», 2-րդում՝ (Гվարդագոյն արեամբդ քո» ար-

տահայտությունների վրա, մինչդեռ (Гընդդեմ մահու» արտահայտությունը մ եղ֊ 

մագույն է երդվում, Ապսակեցեր զեկեղեցի»՝ նույնպես։ Այսպիսի հետաքրքրա-

կան կապ գոյացել է նաև աստիճանաբար ուժեղացող և մեղմացող տեղերում. 

Մեզ հայտնի չէ՝ Եկմալյանի (ГՆորահրաշը» կատարվել է թե ոչ։ Ւնչպես 

ասացինք, հրապարակվել է 1909-ին։ Կո միտա սինը, այն տարբերակը, որի 

մասին խոսվելու է, գրված է 1911-ին, Պոլսոլմ։ 

Կոմիտ ասի համար, որ շատ տարբերակներով մշակել է հայկական բազ-

մաթիվ հոգևոր երգեր, «Նորահրաշիյ) մշակումը, անշուշտ, ինքնըստինքյան 
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ենթադրվող մի «հերթական» աշխատանք պետք է եղած լինի։ Անկախ դրա-

նից, նա սևեռուն ուշադրություն է նվիրել ազգային հին պատմության այս վառ 

հայրենասիրական դրվագին, քանի որ մշակել է Վարդանանց հերոսամարտին 

նվիրված գրեթե բոլոր լավագույն աշխարհիկ երգերը նույնպ ե սՀ «Հիմի՛* էլ 

լռենք», «Մեզ նոր արև. ծագե», «Իմ հայրենյաց արև' Վարդան))։ «նորահրաշի)) 

մշակումը մենք հայտնաբերեցինք Կոմիտասի ծոցատետրերից մեկի մեջ սոսկ 

սևագիր վիճակում (ստորև՝ բնագրի լուսանկարր ), բայց դրա երաժշտական բո՛-

վանդակությունից էլ պարզ երևում է երգի նկատմամբ կոմպոզիտորի խոր 

շահագրգռվածությունը։ 

Կոմիտասի մշա կում ը այլ սկզբունքով է։ Նա պահ պան ել է պարբերույթնե-

րի սկզբնական, ա զա տ ռիթմով ընթացո զ դարձվածքները (Թաշճյանի ձայնա՛-

գրության հետ համեմատած միայն մի քանի մեղեդիական «զարդարանքների» 

պարզեցում է արելյ և դրանք ներդաշնակել է պ ո լիֆ ոն ո՛ճով, ավելի ստույգ՝ 

նմանակման պոլիֆոնիայի ոճով։ 

Այս տեսակի պոլիֆոն դարձվածքներ Աոմիտասն ունի և՚ հոգևոր, և" ժ ո ֊ 

ղովրդական երգերի մշակումներում։ ճիշտ Է, տպագրված «Պատարագում», 

որը հիմնականում Պոլսում Է հորինված, ձայնից ձայն անցնող, նմանակող 

սկզբնական դարձվածքներր քիչ են, կան, օրինակ, «Խորհուրդ խորին» հատ-

վածում, ուր մեներդող տենորին որպես արձագանք նույն խոսքերով պատաս-

խանում են խոր բաս երր, կարծես հաստատ ում Խորհ րդի խ որությո ւն ը, կամ՝ 

СՍուրբ, սուրբի» մեջ, որտեղ վերևի երեք ձայներին դարձյալ արձագանքում 

են բաս ե ր ր, հաստատելով ա յդ գաղափարը։ 

Էջմիածնում մշա կված հոգևոր երգերում նման դարձվածքներ ավելի շատ 

են տեսնվում, և հետագայում դրանց պակասելը կապված է Կոմիտասի բազ֊ 

մաձայնման արվեստում տեղի ունեցած որոշակի էվո էյուց իա յի հետ^։ 

Անշուշտ, ամեն անգամ, նայած երաժշտության կոն կրետ բնույթին, այդ 

նմանակումները մի ո րոշա կի նպատա՛կի են ծառայում, արտահայտչական 

որոշակի արդյունք ստեղծում։ Ժողովրդական երդերի մշակումներից նույնպես 

կարող ենք հիշել «Ա՜խ, մարա՛լ ջան» վաղ տարբերակի սկիզբը, որտեղ ամեն 

կողմից լսվող նույն կոչական բառերր երգին դրա մ ա տ ի կ հնչում են տալիս. 

15 Այդ մասին մենք խոսել ենք մեր «Կոմիտասի երաժշտական ժառանգությունը» հո դվա • 

ծում (տե՛ս ((Կոմի տա սակ ան)), երևան, 1969)։ 
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բնորոշ են դրանք նաև «Լոռու Հոռովելում», «Գութանի երգում)) ու «Սալերդ և 

սայլեբդերում»յ ուր նպաստում են աշխատանքային բնապատկեր ստեղծելուն 

և էպիկականք մ ա ս շ տ ա բ ա յ ի ն հնչում են տալիս խմբերդերին։ 

բնույթով այս վերջիններին են մոտիկ կոմ իտ ա и յան «Նո րահրաշիյօ նմա-

նակող բացականչությունները։ Այստեղ վերին երեք ձայն երի միահամուռ «Ն Ո֊ 

բահ րա՜ շն դարձվածքին, որի երաժշտությունը կոչական բնույթ ունի, ստորին 

ձայնը պատասխանում Էճ «Նորահրա շ, նո բահ րա շ», երկրորդն ավելի բարձ-

րից, ավելի «համոզիչ)), նախ՝ ստեղծվում Է մի ոգեշնչված մթնոլորտ, որից 

հետո միայն սկսվում Է պատմելը։ 

Երկրորդ պարբերության սկզբում ևս՝ նախ չորս ձայները միասին բացա-

կանչում են՝ «Վարդա՜ն ..*)), ապա առանձին ձայներում (ալտ, տենոր և 7 -ին 

բաս, հետոճ 2 ֊ ր դ բաս) կրկնվում Է նույն բացականչությունը, կարծես ժողո֊ 

վըրդի միջից տարբեր մարդիկ, տարբեր կողմ երից իրենց նվիրվածությունն են 

հավաստում հերոս ին։ Այսպիսով, ամբողջությունից մի տեսակ անջատվում, 

ընդգծվում, հնչյունային մի ավելի շոշափ ելի հետք են թողնում երկու բաււ 

ՀՀՆՈ րահ րա՜ շ*** Վ արդա՜ն.,.)) է Բանաստեղծությունն ու եղանակն արդեն այն-

պես են կառուցված, որ մի շարք տների երկրորդ կեսի սկզբում շեշտվում են 

Վարդանանց հերոսներից մեկն ու մ եկը՝ Խորե՜ն, Հմա յա՜ կ, Տաճա ա և այլն։ 

Ինչ վերաբերում Է շարունակությանը, Կոմիտասի մոտ ևս մայր-մեղեգին 

իշխող Է, ֆակտ ուրան նույնքան ակորդային, բայց «երկրորդ)) ձայներն այս-

տեղ ավելի ինքնուրույնություն ունեն, և ամբողջը գերազանցապես պոլիֆոն 

տպավորություն Է գործում։ Ի դեպճ շարադրության տեսակով այս Էլ մոտիկ Է 

իր՝ Կոմիտասի «Պատարագի)) «Մարմին ՏէրունականինО)16/ 

Հետաքրքրական է, որ «արիաբար)) և «պսակեցեր)) խոսքերի հետ Կոմի-

տասի մոտ էլ, թեև մի փոքր այլ ձևով, հանդես է գալիս նույն հարմոնիան, 

ինչ որ Եկմալյանի մոտ է՝ մաժորամինոր համակարգի ցած 6-րգ աստիճանի 

ակորդը։ Սակայն, ամբողջությամբ վերցրած, Կոմիտասն ավելի գունեղ ներ-

դաշնակություն է կիրառել և դրան արտահայտչական ավելի մեծ դեր հատ-

կացրել։ Բավական է ասել, որ 2 ֊ ր դ պարբերության մեջ ներդաշնակումը խիստ 

16 Կ ո մ ի տ ա и, Երգեցողութիւնք սրրոյ Պ ատարագի, Փարիզ, 1933, էջ 22։ 

7 Հ ա ն դ ե ս , Л* 4 
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տարբերակելով, Հեղինակն իրականացրել է տոնա յն ա կ ան գունեղ անցումներ 

և երգի, վերջին հաշվով, փոքր ծավալում ներգրավել է հարմոնիաների բավա-

կան լայն շրջան ա կ։ 

Այստեղ տեսնում ենք ժողովրդական և. հոգևոր երգերի երգչախմբային՛ 

մշակումներում Կոմիտասի նախասիրած մի այլ հնար ևս՝ ձայների ինքնու-

րույն ընթացքի հետևանքով նրանց «պ ա տ ահ ա կան» զուգորդումներից կամ 

ոչ֊ակորդային հնչյուններից ներդաշնակության մեջ գոյացող հեոավոր-տո֊ 

նայնական հարմոնիաներ (օրինակ՝ ս ո լ - ւ յ ի ե դ կամ լ յ ա - թ ե մ ո լ մաժոր ակորդը 

երգի սկզբում )։ Ուրեմն, երգի սկզբնական ֆրազում փաստորեն հնչում են՝ 

ֆ ա , մ ի , լ յ ա - թ ե մ ո լ , մ ի , ֆ ա ՝ բոլորը մ ա ժ ո ր հարմոնիաներ (ստորև՝ սխեման)г 

և դա հենց սկզբից երգին, նրա հ ետ ա գա զարգացման համար զորեղ լիցք է 

տալիս։ Ընդհանուր առմամբ, Կոմիտասի երգում ՂԿ դարձվածքի լա դա յին 

ինքնատիպությունը երևան է բերված ավելի ևս լայնորեն։ 

Ավելորդ չի լինի բերել նաև Կոմիտասի մշակման սխեման ըստ լադային 

երանգների և ֆրազների տևականության, որտեղ նույնպես երևում է երգի 

կառույցի ընդհանուր ներդաշնակ բնույթը, որ մի այլ տեսակի է, քան Եկմալ-

յանի մշակման մեջ, 
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ո . , I մաժոր, մինոր, մաժոր, մ ինոր֊մաժոր։ 
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Կոմիտասի «Նորահրաշնя այստեղ առաջին անգամ հրապարակելով, մենք 

չփորձեցինք երգում երանգանիշեր դնել (բնագրում չկան)։ Այդ երգը կատա-

րողական մեկնաբանության բազմազան հնարավորություններ է տալիս, ու 

թերևս մի շարք կատարումներից հետո միայն հարմար կլինի դրանցից լավա-

գույն ձևն արձանագրող երանգանիշեր և տեմպային ցուցիչներ դնել։ Ինչ վե-

րաբերում է տակտա.գծերին, որ նույնպես բնագրում չկան (բացի երկու ՛տե-

ղից ), կարդալը դյուրացնելու համար դրեցինք, հիմնվելով նման ստեղծագոր-

ծություններում տակտագծերր նշանակելու կոմիտասյան սկզբունքի վրա։ 

Ներսես Շնորհալու «Նորահրաշյ> երգի Ե կմալյանի և Կոմիտասի մշակում-

ները հայ կոմպոզիտորական երաժշտության զարգացման տարբեր շրջանների 

արգասիք են և արդեն այս պատճառով, կոմպոզիտորական արվեստի տեսակե-

տից, միմյանցից բավական տարբեր են։ Երկուսի մեջ էլ, երաժշտական տեխ-

նոլոգիայում, հավասարապես ցայտուն արտահայտված է հեղինակների ան֊ 

հատական ությոլնը, ինչը նույն հեղինակների բա ղմ աթ իվ այլ գործերում ճանաչ-

ված է որպես նրանց ստեղծագործական-ւոճական արժանավորություն։ Երկու 

մշակումներն էլ անհամեմատ բարձրացնում են նախնական միաձայն երդի 

գեղարվեստական նշանակությունը և իրենց առանձին արժանիքներն ունեն. 

դրանք միևնույն խոսքերին ու եղանակին տարբեր արտահայտչություն են տա-

լիս, 
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Եվ եթե թույլատրելի է այնպիսի ոչ֊մեծածավալ (Նաև պարզ ու համեստ 

և մեծ հավակնություն չունեցող) գործերին, ինչպիսին այս երկու խմբերդերն 

են, կերպարային֊հուզական բնութագրություններ տալ (այն էլ՝ անձնական 

ընկալումով), ապա կարծում ենք սխալ չի լինի ասել, որ երկու խմբերգն էլ 

բավականաչափ հուզական են և գեղեցիկ, բայց եթե Եկմալյանի մշակումն 

ունկնդրելիս նրանում, ներքին ողջ հուզականությամբ հանդերձ, զգացվում է 

ինքնամփոփվելու մի ձգտում, թերևս ընկալվում է նահատակված հերոսի հա-

մար սրտաբուխ աղոթքի մի պահ, ապա Կոմիտասի մշակումն ունկնդրելիս 

զգացվում է ներքուստ փոթորկվող և պոռթկալու պատրաստ բողոքի մի պահ։ 

Եկմալյանի մշակման մեջ աչքի է դարնում քնարականությունը, Կոմիտասի 

մշակման մեջ՝ ավելի շուտ վիպական հերոսականությունը։ 

« Н О Р А Х Р А Ш » Н Е Р С Е С А Ш Н О Р А Л И В О Б Р А Б О Т К Е 
Е К М А Л Я Н А И КОМИТАСА 

Р. А. АТАЯН 

( Р е з ю м е ) 

Наряду с богатым литературным наследием Нерсеса Шнорали 
(1102—1172), выдающуюся ценность .представляют и его музыкальные 
(монодические) сочинения — «сладкозвучные» тараканы, таги, мегедий 
и пр. В статье публикуется песня Шнорали «Норахраш»* , посвященная 
армянскому полководцу V в. Вардану Мамиконяну. 

Примечательно мелодическое искусство средневекового мастера; 
мудро отобранные, хотя и скромные, я умело примененные выразитель-
ные средства (одноименно-переменный лад, неизменно волнообразное 
движение, уравновешен но-асимметричное строение) придают ето мело-
дии особую напевность. 

Мелодия эта и патриотическое содержание песни привлекали внима-
ние многих армянаких композиторов. Здесь приводятся хоровые об-
работки М. Екмаляна и Комитаса (первая публикация), прослеживают-
ся композиционные особенности обработок. Оба автора тонко подме-
тили ладогармонические возможности напева, но использовали их 
по-разному. Гармония у Екмаляна строга, а у Комитаса более красочна 
и несет большую выразительную функцию, у него же важное значение 
приобретает контрастно-полифонический прием развития. Если обработ-
ка Екмаляна в целом лирического плана, то в комитаоовакой подчерк-
нута эпичность образа. 

Две разнохарактерные обработки одной и той же средневековой 
песни—плоды различных периодов развития национальной композитор-
ской музыки и разных авторских почерков, обе имеют несомненные ху-
дожественные достоинства. 

* Запись Н. Ташчяна («Шаракноц», Вагаршапат, 1875, стр. 890), приводится в пе-
реводе с армянских нотных знаков на европейские. 
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