
Մ Ա Կ Ա Ր ե Կ Մ Ա Լ Յ Ա Ն 

Ս տ ե ղ ծ ա գ ո ր ծ ո ւ թ յ ո ւ ն ը * 

( Ծ ն ն դ յ ա ն 1 2 5 - ա մ յ ա կ ի սւոթիվ) 

Պ ր ո ֆ . Ռ. Ա. ԱԹԱՅԱՆ 

Մակար Ե կմ ա լյան ի ստեղծագործությունը իր ժանրային ընգգրկումով ու 

բովանդակությամբ արգասիք է հայ պրոֆեսիոնալ երաժշտության զարգաց-

ման այն շրջանի, երբ նրանում եռանդուն կերպով մշակվում էին ազգային ոճի 

Հիմ բերը։ 

XIX գարի վերջի բարձրագույն երաժշտական ուսումնական Հաստատու-

թյուններում կոմ պո զիցիայի տեսություն սովորողների առջև, որ՛պես կանոն, 

հատկապես ազգային ոճով иտեղծագործելու, նույնիսկ ստեղծագործական ան-

հատականություն երևան բերելու խնդիրներ դեռևս չէին դրվում։ Այդ խնդիր-

ն երր չէին դրվել նաև Ե կմ ա լյան ի առջև։ Նրա պահպանված ուս Ումն ա ռա կան 

աշխատանքներից, որոնք են՝ « И з С Л е З М О И Х » ռոմանսը, « Б л а Г О С Л О В И , Д у Ш Э 

моя», «При реках Вавилона» , «Тени высоких гор» խմբերգերը, սիմֆո-

նիկ նվագախմբի Ուվերտյուրը, « Р о з а » կանտատը (ըստ Մորից Հորնի պատ-

մըվածքի, դիպլոմային աշխատանքը, որից պահպանվել է միայն սկզբնական 

հատվածը) և այլն, երևում է ուսման տ արին երին նրա կողմից (Гկոմպոզիցիա-

յի տ եսության ը» տիր ապետելոլ հաջող ընթացքը։ Բայց դրանք, չնայած իրենց 

երաժշտական ակնառու բարեմասնություններին) ազգային ոճի և ընդհանրա-

պես ստեղծագործական անհատականության տարրեր իսկապես երևան լեն 

բերում'< 

Մեծ մասամբ ուսումն ավարտելուց հետո միայն, երբ երիտասարդ կոմ-

պոզիտորը կյանք էր մտնում, շփվում ազգային իրականության հետ, նրա Հա-

մար ծագում էր իր ստեղծագործությամբ հարազատ ժողովրդական մ իջավայ-

րին մերվելու հարցը, այն մ իջավայրին, որը այգ ստեղծագործության ընկա-

լողը և գնահատողը պետք է լիներ։ 

Դժվար չէ պատկերացնել, թե Մակար Եկմալյանի համար որքա ն գրա-

վիչ պետք է եղած լիներ եվյրոպական դասական երաժշտությունը։ (Որպես 

ո լսումն առակւսն Հանձնարարություն նա լարա յին կվարտետի և սիմֆոնիկ նը-

վագախմբի Համար դործիքավորել էր Բեթհովենի, Մենդելսոնի, Շումանի դաշ-

նամուրս։ յին պ ի ե սներր )։ Բայց կոնսերվատորիան աւէարտելոլց հետո նրա հա՛ 

մար ևս ծագեց սեփական լեզվով ազգային երաժշտական։ կերպարներ կեր-

տելու անհրաժեշտությունը։ 

* Սկիզբը տե՛ս «Պատմա-բանասիրական Հանդես», 1981, Л՝1 1։ 

1 Пլսոլմնա пшկան հանձնարարություններից դուրս 1886 թ. Եկմալյանը նաև խմբագրել ли 

ներդաշնակել է իր էշմիաձնական ՈԼ երաժիշտ ընկերոշ՝ Ղ,ազար՝ոս քարանա Հովսեփյանի հա-

վաքած, վւոխադրաձ, մասամբ էլ հորինած մանկական երդերը («Քնարիկ մանկական», Պ ե" 

տերբուրդ, 1887)։ 



.2 Ռ. Ա. Աթայան 

Եկմալյանի և ժամանակի մյուս հայ երաժիշտների համար նրանց գործու-

նեության կերպը որոշող առանձնահատկությունն այն էր, որ Հայաստանում, 

եվրոպական առումով պրոֆեսիոնալ կատարողական արվեստի անբավարար 

զարգացածության պայմաններում, կոմպոզիտորը (այս անվանումն էլ Լկար 

և երկար Ժամանակ դեռ չէր լինելու ժողովբդի բառապաշարում) պարտադիր 

կերպով,պետք է հանգես գար նաև որպես կատարող, երգեցողության ուսուցիչ, 

երգչախումբ կազմակերպող, ե ր ա ժիշտ ~քնն ա դա տ, ժողովրդական երաժշտու-

թյան մասնագետ և այլն։ 

Ա՛յս բոլոր հանգամանքները կանխորոշեցին նաև Եկմալյանի գործունեու-

թյան թե' րնդհանոլր բնույթը և թե՚ նրա ստեղծագործության բնագավառն ու 

• ժ անրերը։ Դեռևս մանկուց նրան առանձնապես հարաղաա էին հայ հնավանդ 

հոգևոր երգերը, նրա երաժշտական գիտակցության մեջ ամբարված էին նաև 

այսպես կոչվող «ազգային» երդերը։ Հենց սրանք էլ դարձան նրա ետկոնսեր-

վատորիական ստեղծագործության նյութը, նրա ստեղծագործական (մասնա-

վորապես՝ ոճական) որոնումների սկզբնական հ իմն ա կան առարկան։ Դա բը. 

նական էր. ամենից ավելի անմիջական, ավելի արտահայտիչ կերպով հենց 

վոկալ երաժշտությամբ ու բանա и տ ե ղծա կան հարազատ կերպարների օժան-

դակությամբ դյուրին էր ազգային լեզվով արտահայտվելը, իսկ ժողովրդական 

երգը միշտ էլ այդ լեղվի հիմնական կրողը և ազգային ոճի գլխավոր ուղեցույցն 

:է եղել, 

Հոգևոր երգերին Եկմալյանը հիմնովին ծանոթացել ու դրանք իր համար 

.«համակարգել» էր 1870֊,ական թթ-, երբ կազմվում էին երեք հայտնի ժողո-

վածուները։ նա հետագայում դրանցից որպես իր ստեղծագործության նյութ 

ընտրեց գլխավորապես Պատարագի մեղեդիները, նախապես ձայնագրվածին 

որոշ բաներ էլ իր կողմից ավելացնելով։ «Ազգային» և քաղաքային ժողովրր-

ղական քնարական երդերի նրան մատչելի դարձած պաշարը դրսևորված էր 

վերր նկարագրված «Երգարանում», որտեղ երգային այգ ստեղծագործությու-

նը ընդգրկված էր և՚ արևմտահայ, և" արևելահայ ծագում ունեցող հատված-

ներով։ 

Երգարանի բովանդակությունը ընդհանրապես խայտաբղետ է։ Անդրա-

դարձնելով ժամանակի հայ քաղաքների երաժշտական կենցաղը, այնպիսի 

երգերի կողքին, ինչպիսիք են, օրինակ, «Առավոտյան քաղցր և անուշ» նշա-

նավոր տաղը, «հայկական երգերի թագուհի» (ըստ Րաֆֆոլ) «Մայր Արաքսի 

ափերով»~ր2, «՛հիշեր֊ ց եր ե կ կհառաչեմ» երգ֊ոոմանսը (որ հետագայում գրա-

վել է նաև Ա• Սպենդիարյանի ուշադրությունը), անհավակնոտ, բայց ջերմ-

մեղեգի ական «Ազնիվ ընկեր» ֊ ը , «П լո ր-մ ո լոր» ֊ ը և այլն, կան նաև ժամանա-

կի ընթացքում ազգային «երգացանկից» դուրս մնացած նմուշներ։ Մի քանիսը, 

ինչպես, օրինակ, Ղ. Ալիշանի «Ո՛վ դու բարեկամ», Պեշիկթաշլյանի «Ոհ ի՛նչ 

անուշ» և Պ աղտ ա սար Դպրի «ի ննջմանէդ արքայական»-ը այլ, պակաս ար-

մեք ավոր եղանակն եր ունեն^ քան դրանց այժմ Հանրածանոթ եքԼանաԼլներըէ 

2 Ներկայումս հւսյտնի, տարածված եղանակն Է, Կոմիտասի մշակած տարբերակից թեև 

.փոքր֊ինչ պարզունակ, բայը ինչ֊որ չափով ավելի «զտարյուն»։ Այդ եղա՛նակի 1 8 7 0 ֊ ական 

թվականներին իրականացված այս գրառումը արդեն լիովին հերքում Է այն սխալ տեսակետը, 

թե «Մայը Արաքսի ափերովդ երգը իբր հորինված Է 9 0 ֊ ական թվականներին (տե՛ս «Սովե-

յ-դւբ կան արվեստ», 1965, է, Էշ 56 և Կ ո մ ի տ ա и, Երկերի Ժողովածու, հատ. 4, Էշ 176)։ 
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/' դեպ, երգարանում կա նաև Ք. Պ ատկանյանի թարգմանած, « պլատոնա-

կան » ֊ հ ա յրեն ա սի րական «Ինձ համար չէ՛ գարնան գալը» երգը, որ՛ հայ քա-

ղարաւին «դաժան» ռոմանսի առաջին կատարյալ նմուշներից է (և որպես այդ-

պիսին պատմ ական հետաքրքրություն ունի), մի նմուշ երգային սե-նտիմ ե ն ֊ 

տալիդմի, որին մի շարք հայ հեղինակներ տուրք են տվել։ 

Կարևորն այն է, որ, ինչպես երևում է Եկմալյանի երգարանի և նրա՝ հե-

տագայում մշակած երգերի համեմատությունից, նա ժամանակի հայ քաղաքա-

յին երդերի հեղեղի մեջ կարողացել է կողմն որոշվել, գա ղա փ ա ր ա կան - գեղա ր-

վեստական առումով առաջնակարգն ու լավագույնը ջոկել երկրոր՛դակ՛անից, 

վճռականորեն հեռու մնալ գայթակղիչ սենտիմենտալիզմից: 

Ոչ միայն Եկմալյանի, այլև նրանից առաջ Կար ա-Մուրգայի և ապա Կո — 

մ ի տաս ի ստեղծագործությունները մեզ են հասել բնավ ոչ լրիվ վիճակում3> 

Եկմալյանի ե տ կոն и ե րվա տ ո րի ա կան պ ա հ պ ա ն վ ա ծ ստեղծագոր՛ծություն-

ներն են՝ Պատ արագը, որ մշակված է երեք տարբերակով՝ արական եռաձայն և 

քառաձայն, և խառն քառաձայն երգչախմբի համար, քաղաքային ժողովրդա-

կան քնարական և ժողովրդականացած հայրենասիրական երգերի, ինչպես և 

գյուղական ժ ողովրդական երգերի մշակումները, մեղեդիական որևէ սկըզբ-

նսւղբյուրեց անկախ մի քանի երգային գործեր և դաշնամուրային «՛Ցայգերգը»! 

Մակար Եկմալյանի ստեղծագործական ժառանգությունը և հայ երաժըշ-

տ ութ յան զարգացման պատմության մեջ նրա դերը երկար ժամանակ թերա-

գնահատվել է, թե' անցյալում և թե' համեմատաբար նոր ժամանակներ՛ում։ 

Պատճառը մասամբ եղել է այն, որ նրա ստեղծագործությունների զգալի մասը, 

1լ մասնավորապես աշխարհիկ մասը, հրապարակված չէր և Եկմա՚լյանը դիտ-

վում էր որպես սոսկ «եկեղեցական» գործերի հեղինակ։ Ոայց նրա հսգևոր 

բնույթի ստեղծագործությունն էլ ըստ արժանվույն չի գնահատվել։ 

Դեռևս դարի սկզբներին երաժշտագետ Վ. Կ որդանովը, թեև ականատ ես է 

եղել Պատարագի ունեցած հսկայական հաջողությանը, այնուամենայն՛իվ դա 

համարել է միայն մի «քրտնաջան, դժվարին ու բարեխիղճ»՝ աշխատություն, 

որի «յուրաքանչյուր էջում զգացվում է նոր ձևի մեջ գրված հին եղանակի այս 

կամ այն կողմի ա ն պ ո ս ո ա ց ի ա » Հանդամահատում)*։ 

Ասվածը գուցե և տպավորիչ է, բայց ճիշտ չէ։ 

Կորզանովը մերժել է Եկմալյանի երաժշտականությունն անգամ՝ զանց 

առնելով Պատարագին տված՝ հենց երաժշտականության առումով այնպիսի 

հ и կան ե րի գնահատականը, ինչպիսիք են Ջ• Վերդին և Կ. Ս են-Ս անսը։ Ց՛ավա-

լի է, որ նա, անհրաժեշտ չափով ծանոթ չլինելով հայ երաժշտությանը, այ-

նուամենայնիվ, իր հեղինակությամբ ու գրելու անառարկելի տոնով Պատա-

րագում կասկածի տակ է դրել նաև «եղանակի, ռիթմի և պրո սո գի ա՛յի ճըշ-

գըրտ ո ւթյուն ը»՝* ։ 

3 Այն ժամանակ նոր ստեղծ՛վող երկերը տպագրելու հն ա ր ա վոր ո լթ (ո ւն, անգամ հեռանկար 

շի եղեւ։ Հայտնի չէ, օրինակ, թե եկմալյանի Պատարա՛գից այժմ ինչ մնացած կլիներ, եթե 

ժամանակին Թիֆ/իսի հայ հասարակության առաջադեմ ներկայացուցիչները համատեղ ջան֊ 

բերով չզբաղվեին դրա տպագրության հարցն առաջ քաշելով և անհրաժեշտ միջոց՛ներ փնւորե֊ 

ւ"՚ե 
4 В. Д. К о р г а н о в, Кавказская музыка, Тифлис, 1908, стр. 74. 
5 Սույն տեղում, էջ 75։ Ավելացնենք, որ հետագայում, Թիֆլիսի «К .аВКаЗ» լրագրում՛ 

(1915, М 107) մի հ ամ երգի մասին գրած իր թղթակցությա՛ն մեշ Կոր գանուէր ա՛ռիթ է, գտ-ե-լ 
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Մեր ժամանակներում, հայ պրոֆեսիոնալ երաժշտության կազմավորման 

յ։լ զարգացման ընթ ացքը մանրամասնորեն լուսաբանած, առավել խորատես 

հրաժիշտ֊պատմ արաններից Ա. Շահվերդյանր, Կորգանովին հակառակ, դրա-

կան շատ բան է նկատել Պ ատ արագում ։ Պ ատ արա գը գնահատելով որպես «հայ 

եկեղեցական երաժշտության ա վան դույթն երր լավ գիտեցող, էրուդիցիայի տեր 

երաժշտի լուրջ, կապիտալ աշխատություն», նա գտել է, որ «Եկմալյանի ընտ-

րած մեղեդիները և դրանց առատորեն ներկայացված տարբերակները հնա-

րավորություն են տալիս բավականաչափ լիակատար պատկերացում կազմելու 

հինավուրց երգասացությունների հարստության, արտահայտչական ուժի, գե-

ղեցկության և ինքնատիպության մասին, ակնառու կերպով վկայում են պահ-

պանված ձևերի բազմազանությունը», որ Եկմ ա լյան ի այդ «մոնումենտալ 

ստեղծագործության հարմոնիկ պլանը պարզ ու հստակ է», որ մի շարք տե-

ղերում «խստաշունչ և առնական եղանակները կոմպոզիտորը հարստացրել է 

անկեղծորեն պարզ, նույնքան խստաշունչ և ազնիվ հարմոնիայով», որ խըմ-

բերգային շարադրանքը «բնական)) է, ի հայտ է բերված «երգչական ձայների 

արտահայտչականության լավ տիրապետում», արգյունքոււ! «ստացվոլմ է գե-

ղեցիկ հնչողոլթյոլն, որը օժտված է գեղարվեստական ներգործության մեծ 

ուժով», իսկ երբեմն երաժշտությունը «հասնում է իսկական հզորության ու 

դրամ ատի զմի արտահայտության»։ Շ ահվերդյանը նշել է և այն, որ իր աշխա-

տությամբ « Եկմ ալյանր եկեղեցու ե ր աժշտ ա ֊կա տ արո ղական համեմատաբար 

ընդարձակ միջոցները հաջողությամբ օգտագործեց երաժշտական լայն լուսա-

վորության նպատակներով, հանդես եկավ որպես «եկեղեցում տրվող հա-

մերգի» կազմակերպիչ դրանով իսկ նպաստելով հայ խմբերգային կուլտու-

րայի նշանակալից զարգացմանը և հայ երաժշտության մեջ բազմաձայնու-

թյան արմատավորմանը)), և որ «Պատարագը հանդիսացավ հարմոնիայի յու-

րատեսակ դասագիրք երիտասարդ հայ երաժիշտների համար և ունկնդիր 

զանգվածների գեղարվեստական ճաշակը զարգացնող դպրոց», որ դրանով 

Եկմալյանը «մեծ գեր կատարեց հայ կատարողական կուլտուրայի պրոֆեսիո-

նալ աճման և խմբերգային ավանդույթների զարգացման գ ո ր ծ ո ւ մ և այլն։ 

Այս բոլորը միանգամայն արդարացի է և դիպուկ է նկատված։ Բայդ դրա 

հետ մեկտեղ Ա. Շահվերդյանը իրավացի չէ, երբ գտնում է, որ Պատարագի 

գաղափարական հիմքը կղերա-կոնսերվատիվ էր և որպես այդպիսին Եկմալ-

յանի Պ ատ արա գը «առաջադիմական արվեստի դիրքե րի ց այն կողմ էր կանգ-

նած», ընդ որում, նրա խոսքը տվյալ դեպքում հոգևոր բովանդակություն ունե-

ցող խոսքային տեքստի և այդ տեքստի ու երաժշտության հարաբերության 

ավելի ևս ոչնչացնող գնահատական տալ Ե կմ ա լյան ի Պատարագին (տե՛ս В . К О р Г а Н О В, 

С т а т ь и , в о с п о м и н а н и я . . . , Е р е в а н , 1968, стр . 3 2 9 ) . Ա. Շահվերդյանր իրավացիորեն գրել է 
Եկմալյանի նկատմամբ Կորգանովի ընդհանրապես աչառու վերաբերմունքի մասին, որը ա-

ոանձնապես ցայտուն արտահայտվել է Թիֆչիսի երաժշտական ուսումնարանում նրա աշխա-

տելու ընթացքում (տե՛ս նրա՝ Հայ երաժշտության պատմության ակնարկներ, Երևան, 1959, 

էշ 313)։ Անկախ ղրանից, սակայն, եվրոպական դասական երաժիշտների մասին ընղհանուր 

երաժշտագիտության մեչ որոշակի կշիռ ունեցող գրքերի և կովկասյան երաժշտության առան-

ձին .երևույթների մասին արժեքավոր հոդվածների այս հեղինակը հայ երաժշտության ուսում-

նասիրության բնագավառում, ցավոք, նկատելի արժեքներ չի թողել, ճիշտ չի գնահատել նաև 

Կրմփտ.ա՚սի ստեղծագործությունը։ 

Տ Ա. Նա հ վ ե ր դյ.\ս ն, Հայ երաժշտության պատմության ակնարկներ, էշ 321—324։ 
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մասին չէ, այլ մեղեդիական նյութի «մշակման մեթոդի միօրինակության», 

հարմոնիա/ում Հաճախ «դպրոցական թեորիայի կանխասահմանված նորմե֊ 

րով ա ռա ջն ո ր դւէե լո լ» ու դրանով «լադային տեսակետից ինքնատիպ հնագոլյն՜ 

մեղեդիներր դիմ ազրկելոլ» մասին1 ։ 

Ինչ վերաբերում է Ե կմ ա լյան ի Պատարագի նկատմամբ Կոմիտասի քըն-

նա դատ ական վերաբերմունքի հարցին, ապա չնայած բա զմ ա կողմ անի դիտո-

ղությունն երին, Կոմիտասի քննադատության գ լ խ ա վ ո ր առարկան ոչ թե Եկ~ 

մալյանի երկն է ամ բողջապես, որին նա բարձր գնահատական է տվել, այլ 

Պատսւրագում օգտագործված եղանակներն են։ Կոմիտասր առարկում է, մաս-

նավորապես, Տերունական աղոթք «Հայր մեր))-ի տարբերակներից մեկի և Պա-

տարագի՝ դրա հետ կապված մյուս հատվածների մ ե ղ ե դ ի ա կ ա ն ո 6 ի դեմ։ 

Կոմիտասր գրում է. «Հայր մեր. էջ 74 և 210. Հառաջաբանոլմ հիշվում է, 

որ սա հայրապետական մաղթանքիցն է փոխ առած, երկուսն էլ ունինք մեր՝ 

աչք ի առաջ, բայց նմանություն նշմարել չկարողացանք... «Հայրապետակա-

նը)) կազմված է քառյակների դրությամբ, որ արևելյան է, իսկ այս՝ եվյրոպա-

կան р с !иг կամ ш а ] е и г ելևէջի գրությամբ»Տ։ Նման դիտողություն ունի նաև 

«Քրիստոս պատարագեալ)) հատվածի մասին, որր (Պատարագ, էջ 87—֊96 )г 

«այլ տեղից է առնված... եվյւոպական ճ1Մ ելևէջն ունի»։ Իսկ «Հին Գոհանամ -

քիօ (էջ 168—174) մասին խոսելիս, իր միտքն ընդհանրացնում է, ասելով) 

«Ահա այս ոճն ու ոգին ունենալու էին «Հայր մեր)), «Քրիստոս պատարագեալ}/ 

իր սարքովը և «Սուրբ, սուրբ))֊ի բարձրացված մասերըյ»9) 

Ուրեմն, Կոմիտասի գլխավոր առարկությունը վերաբերում է Եկմալյանի 

Պատարագի 1 ֊ ի ն և 3-րդ տարբերակի «Հայր մ եր))֊ն երի մեղեդիական նյու-

թին, դրանց հետ մեղեդիապես սերտ կապված՝ «Քրիստոս պատարագեալ)) г 

в Գոհանամք)) (էջ 9 3 ) , «Լցաք ի բարութեանց)) ու «Եղիցի անուն Տէառնл հատ-

վածներին իրենց մանրամասերով և «Սուրբ, սուրբ))֊ի «բարձրացված մասե-

րին» (իսկաս/ես ասած՝ «որ գալոցդ)) ֆրազի մասին է խոսքը), որոնք բոլորը 

իրոք հորինված են եվրոպական մաժոր ձայնակարգի հիման վյւա։ Եսկ Պա-

տարագին Կոմիտասի տված ընդհանուր գնահատականը հետևյալն է. «Հարգե-• 

լի երաժիշտ պ. Մակար Եկմալյանը մեր երգեցողության ամայի անդաստանի 

մեջ ներդաշնակության անդրանիկ բուրաստանը տնկեց; Սրտանց ուրախ ենք, 

որ հայերս այժմ կարող ենք պարծել, թե մենք էլ ետ չենք մնացել վսեմ գե-

ղարվեստի ու կատ ւսրելա գույն երաժշտության զարգացումից...)), ապա Կո-

միտասր նշում է ավելի կատարելության ձգտելու համար հետագա ծրագրա-

յին անելիքներ՝0։ 

7 Նույն տեղում, էշ 322։ Ա. Շահվերդյանի մտքերը Եկմալյանի Պատարագի մասին ման-

րամասնորեն քննարկված և պատճառաբանված են Կ. հուդա բաշյանի «АрМЯНСКНЯ МуЗЫКа 
на пути ОТ МОНОДИИ к М Н О Г О Г О Л О С И Ю » աշխատության մեշ ( Ե 1 9 7 7 , էշ 158—159), որ-

տեղ հանգամանալից կերպով հետազոտված են նաև Եկմալյանի ստեղծագործության, մաս՜ 

նաւք ո րա պե ս՝ նե ր գա շն ակութ յան առանձնահատկությունները։ 

8 Կ ո մ ի տաս, Հոդվածներ և ուսումնասիրություններ, Երևան, 1941, էջ 143։ Ասենքք 

Л ր էշմիածնք: այն (քամ տնակների «Հ ա յ ր ա\պե տա կան մաղթանքըЯ Կոմիտասը մշակել է, և դա 

հրատարակված է (Կ ո մ ի տ աս, Տաղք և ալելուք, Փարիզ, 1946)։ 

9 Կ ո մ ի տաս, Հո՛դվածներ և ուսումնասիրություններ, Երևան, 1941, էշ 144; 

10 "Սույ՛ն տեղում, էշ 152։ 



42 Ռ. Ա. Աթայան 

Անդրադառնանք Պատարագի մասին արտահայտված մի վերջին կարծի-

քի ևս, քանի՞ Պատարագ է գրել Եկմ ա լյան ր։ 

Խոսքը երեք՝ արական եռաձայն, արական քառաձայն և խառը խմբի հա֊ 

.մար գրված տարբերակների մասին չէ։ Դեռևս Ապիրիդոն Մելիքյանը 1933-ին 

գրած իր հոդվածում (անտիպ) նշած է եղել, թե Եկմ ալյանը Պ ատ արագի այգ 

երեք տարբերակներից «2-րդի հիմքում դրել է Կ. Պոլսի հայկական եկեղեցի-

ներում երգված եղանակները, իսկ 1-ին և Յ ֊ ր դ տարբերակների մոնոդիաները 

երդվելիս են եղել էչմիածնում11 ։ «Հայ երաժշտությունը XIX դարում և XX 

դարա սկզբին» գրքում, Ա. Մելիքյանի այս վարկածի հիման վրա, որոշակիո-

րեն գրված ՛է, թե Ե կմ ալյանը ե ր կ ո ւ պ ա տ ա ր ա գ է մշակել, որոնց միջև աչքի է 

ընկն.ում ոճական տարբերություն։ Նշվում է, որ 2-րդ տարբերակի մեղեդիս։֊ 

կան նյութը ,Թաշճյանի ձայնագրած պոլսական մեղեդիներն են, իսկ 1 -ինի Ա 

3-րդի նյութը ռոլսահտյերի մեջ պահպանված էջմիածնական մեղեդիները, 

։։րոնք «դեռ ուսանողական տարիներին, ամառային արձակուրդները անցկաց-

նելով հայրենի օջաիաւմ, տարեց հոգևորականներից ձայնագրել է» ինքը Եկ-

մ ա լյան ը և «հետագայում օգտագործել Պատարագի մշակման ընթացքումу 

ու, դե ո ավելին՝ Եկմ ալյանը «առավելությունը տվել է էջմիածնի տարբերա-

կին», որովհետև «ս։յն մշակել է թե արական և թե՚ քառաձայն խառը իւմբի 

համար, մինչդեռ Պօլսո տարբերակը նա մշակել է միայն արական խմբի հա-

մ ար»12յ 

Բանավոր ավանդույթով պահպանված և XIX գարում ոչ միայն Թաշճյա֊ 

նիյ այլև շատ ուրիշն երի կողմից գրառված հայկական հոգևոր երգերի ոճա-

կան բովանդակությունը և մասնավորապես ղրանց մեծաքանակ աղբ յուրն երր 

քննելը (էջմիածին, Կ. Պոլիս, Վենետիկ, Երոլսաղեմ, իրանահայեր, եգիպտա-

հայեր և այլն) հայ հոգևոր երաժշտության ուսումնասիրության արմատական 

հարցերից են, որ այն .ժամանակներից սկսած զբաղեցրել են մասնագետ և ոչ 

մասնագետ շատ երաժիշտն երի։ Այդ հարցերը, սակայն, այդբան սլարղունակ 

չեն, որքան՝ թվում է։ 

Ա. Մելիքյանի կարծիքը, ամենայն հավանականությամբ, հիմնվում է Եկ-

մալյանի տպագրած Պատարագի «Հա ռաջա բան ո ւմ » . «Հայր մեր»-ի մասին 

նույն ծանոթագրության վրա, և այգ «Հայր մեր».ի էջմիածնական լինելը, 

ինչպես տեսանք, դեռևս 1 8 9 8 ֊ ի ն վիճարկել է Կոմիտասը ու ինքն էլ, որ ձըդ-

տում էր հնարավորին չափ օգտագործել միայն հին էջմիածնական եղանակ-

ները, ոչ մի տեղ չի օգտագործել։ Իսկ, ըստ էության, Եկմալյանի Պատարագի 

41 հ ամ ար ներից 1-ին և 3-րդ տարբերակները 2-րդից («պո լսականից») տար֊ 

բերողը փաստորեն միայն 7-ն են՝ «Մարմին տէրունական» (Л? 9, 1 ֊ ի ն տար-

բերակում՝ էջ 27, 2 ֊ ր դո ւմ՝ էջ 107), «Ամեն և ընդ հոգւոյդ քում» (№ 26, էջ 70 

և 140), «Եւ ընդ հոգւոյդ քում» (М 28) էջ 76 և 145), «Ամեն. Հայր սուրբ» 

(№ 30, էջ 81 և 146), «Տէր, ողորմեա» (№ 31, էջ 79 և 149), միայն մասամբ՝ 

«Խորհուրդ խորին», որ բոլոր երեք տարբերակներում տարբեր սկիզբ ունի 

(№ 1, էջ 1, 97 և 177), ապա և՝ նույն «Հայր մեր»-ը (№ 27, էջ 74 և 143) և դրա 

1 1 Տձ ՚ս К- Х у д а б а ш я н , Армянская музыка на пути от монодии к многоголо-
сию, Ереван, 1977, стр. 162. 

12 Մ. Մ ո ւ ր ա դ յ ա ն , Լայ եր աժշ^աոսթյո ւն ր XIX դարում ե. ճ ճ . դա րա и կզբ ին} ԵրԼւանէ 

1970, էջ 267—268: 



Մակ ար Ե Լլմ ա Աան 4? 

հետ կապված, նույն ե լևէջն ե րն ունեցող լորս հատվածները (X 32, 34, 35, 36)։ 

Չենբ ասում ազևս այն, որ մեղեդիներն ու սրբասացությունները Եկմալյանը 

հատկացրել է իր մշակած հավասարապես երեք տարբերակներին։ Այս իրո-

ղությունը հիմք տալի՛՛ս է այդ տարբերակներից մեկը համարել Կ. Պո լսի, 

մյուսը՝ էջմիածնի Ա միմյանց հակադրել ու դեռ հեղինակին էլ վերադրել, թհ 

նա իբր դրանցից մեկին առավելություն է տվել։ թվում է՝ ոչ։ 

Ինչ վերսւբերում է այն հարցին, թե Ե կմ ա լյան ը մի դեպքում օգտագործել 

է Ր՚աշճյանի գրառած, մյուս դեպքում իր գրառած եղանակները, ապա թեթե-

ւէակի համեմատությունը իսկույն հերքում է և այգ վարկածր. Եկմալյանի Պա-

տարագում օգտագործված 57 գլխավոր եղանակներից (երբեմն երկու-երեք ե-

ղան ակ ըստ տեքստի դրված են միևնույն համարի տակ) «էջմ ի ածն ա կան» կոչ-

ված սլա տարա դում Բ՚աշճյանի ձայնագրություններից չկան միայն 8-ը, նույն 

(՛Հայր մ ե ր յ յ ֊ ը ու դրա հետ կապված հատվածն երր, № 31 ա ԳՋ հավելյալ «Տէր, 

ողորմեա»-ն և № 32 «Քրիստոս պատարագեաբ֊ը, որտեղ միայն սկիզբն է 

Թաշճյանից, «Հին Գոհանամ քը» և «Յոր ժամ»֊ը։ Մնացած 49 եղանակը Եկ-

մալյանը վերցրել է Թ աշճյան ի գրառած, տպագրված մ ի աձա յն Պատարագից,, 

և այդ բոլոր երգերր կան Թաշճյանի Պ ատ արա գի թե 1 ֊ ի ն և թե' 2 ֊ ր դ տպա-

գրության մեջ։ 

Վերչասլես, կարելի" է համարել, որ Եկմալյանը պոլսական Պատարագը 

էջմի ածն ականից առանձնացրել է, երբ «Գոհանամ ք » ֊ ի հաստատապես էջ-

միածնական նշանավոր եղանակը նա զետեղել է այսպես կոչվող «պոլսական» 

տարբերակում (էշ 168), կամ ի՞ն-չ խոսք կարող է լինել «էշմ ի ածն ա կան» պտ-

աւս բագին տրված առավելության մասին, երբ, օրինակ, մ եղեգի ական նյութի 

բովանդակությամբ, ոճի ազնվությամբ ու մաքրությամբ և ստեղծագործական 

մշակվածոլթ յամ բ ամբողջ Պատարագի ամ են անշան ավոր հատվածներից 

մեկը՝ 146 էջի «Ամեն. Հայր սոլրբ»-ը նա զետեղել է ոչ թե « էջմ ի ածն ա կան»,, 

այլ «պոլսական» տարբերակում։ 

Եկմալյանի Պատարագի երեք տարբերակների մեղեդիական նյութի զա-

նազան ոլթյունը գոյացել է հետևյալ կերպ, ինչպես հայտնի է, Թաշճյանի 

ձայնագրություններում Պատարագը ներկայացված է չորս տարբերակով և 

դրան ցից յուրաքանչյուրի սահմաններում որևէ եղանակ երբեմն մեկից ավելի 

տարբերակներ ունի։ Ներդաշնակելու նպատակով նյութերն ընտրելիս Եկմալ-

յանը ձգտել է Բ՝ աշճյան ի գրառումներից հն ա բա վո ր ին չափ դուրս չթողնել նր-

շանակալից ոչ մի հատված (ինչպես արել է ինքը Թաշճյանը՝ ավելի ևս լայն 

մոտեցումով) և միևնույն խոսքերով երգվող տարբեր եղանակները մեծ մա-

սամբ զետեղել է ոչ թե կողք-կողքի, որպես «տարբերակ», այլ ամեն մեկը րսա 

Այ ա ւո 7Ш նի օգտագործել է իր Պատարագի երեք տարբերակներից մեկում։ Ընդ 

այդմ, նա նաև նշել է Պատարագի որոշ հատվածները մեկ տարբերակից մյոլ-

սր նույնությամբ տեղափոխելու հնարավորությունը (տե՛ս հեղինակի համա-

պատասխան նշումները 100, 145, 179, 193, 209, 211 էջերում)։ 

Եկմալյանի թողած ստեղծագործական ժառանգությունը թեև քանակով 

շատ չէ, բայց 1լշռով այնքան նշան ա կա լից է, ոբ կարիք չկա նրան չարած գոր-

ծեր ևս վերագրել։ Եվ այն հանգամանքը, որ Եկմալյանի Պատարագի եղանակ-

ները մեծագույն մասով վերցված են Թաշճյանի միաձայն Պատարագից (որի 

գրառման գործում Եկմալյանն ինքը զգալի վաստակ ունի) և որ Եկմալյանը չի 

լուծել (մտադիր էլ չի եղել լուծելու) Պոլսի և էջմիածնի տարբերակների ա-
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ւլանձնացման հարցԸ> Դա "I մԻ չափ"Վ Ժ նսեմացնոլմ նրա Պատարագի հա-

վասարապես երեք տարբերակների արժեքը։ 

Պատարագի մշակման համար մեղեդիական նյութը պատրաստելիս Եկ-

մալյանի մեծ արժանիքը հանդես է եկել Թաշճյանի գրառած մեղեդիներից 

ընտր ութ(ուն կատարելու և ընտրած մեղեդիների խմբագրման գործում (այդ 

նշել են Պատարագի այլ ուսումնասիրողներ ևս), մի բան, որ արված է նուրբ 

ճաշակով և հմտորեն։ Օրինակ, Թաշճյանի 19 ինքնուրույն «Տէր, ողորմեա»-

ն ե ր ի ՚ յ վերցրել է միայն մեկը։ Թաշճյանի Պատարագից Եկմալյանի օգտագոր-

ծած նյութերից ոչ մեկը առարկություն լի կարող հարոլցել. թերևս կարելի էր 

ափսոսալ, որ որոշ հատվածներ նա չի օգտագործել (ինչպես, օրինակ, 2-րդ 

տպագրության 24 էջի «Սուրբ, и ո ւրբ» ֊ ը, որ հետագայում կաղմել է Կոմիտս։-

սի Պաքոարագի փառահեղ էջերից մեկը, դրան կից՝ «Ամեն. Հայր երկնսւվոր» 

և «3ամենայնի»֊ն. կարող էին օգտագործված լինել նաև 14 էջի «Սուրբ Աս-

տուած», 16 էջի «Փառք»~ը և մի քանի այլ հատվածներ): 

Իր ընտրած եղանակները Եկմալյանը խմբագրել է նրբորեն։ Անշուշտ, 

յ յ ն չ ֊ ո ր հատվածներ մնացել են առանց փոփոխության, օրինակ, Եկմալյանի 

էջ 9 7 ֊ ի «Խորհուրդ խորինտ-ը, էջ 18-ի «Բ արեխ ո и ո ւթյամ բ»-ը, 1 0 3 ֊ ի «Սուրբ 

Աստուած»-ը, 27-ի «Մարմին տէրունական»֊ը և այլն։ Բայց այս դեպքում էլ 

նույնիսկ նվազագույն փոփոխությունը երբեմն ակնառու արդյունքի է բերել 

(բնորոշ է, որ էջ 143 ֊ ի «Հայր մ ե ր » ֊ ի համար Ե կմ ա լյան ը վերցրել է Թաշճյանի 

ոչ թե 2-րդ, այլ 1 ֊ ի ն տպագրության տարբերակը, որը, ընդամենը մեկ հընչ-

յունի տարբերությամբ, ավելի լարված, ազդեցիկ է հնչում)։ Եկմալյւսնի խըմ-

բագրման արդյունքով հաղթահարվել է նախապես ձայնագրված այս կամ այն 

երգի ձևի հեղհեղուկությունը, երգն ամփոփվել, ամբողջականացել է (էջ 100՝ 

«Այսօր ժողովե ա լք», էջ 24՝ «Փառք քեղ», ցայտուն օրինակ է էջ 25 և 90-ում՝ 

«Շնորհեա Տ է ր » ֊ ը և ա յ լ ն ) ։ Ավելորդ գեղգեղանքը մաքրվաօ է՝ էջ 54 «Բաբե֊ 

խօ и ութե ամ բ» ֊ ո ւմ, էջ 23՝ «Հոգի Աստուծոյ» և այլն, պարզաոլես մեղեդիական 

(ելևէջային) խմբագրության են ենթարկվել, օրինակ, էջ 53՝ «քրիստոս ի մ ե ջ » ֊ ը 

(այդ նշել է նաև Մ- Մուրադյանը), երբեմն եղանակը մաքրված է լադային 

ավելորդ շեղումից։ Հաճախ խմբագրությունը ավելի բազմակողմանի է, օրի-

նակ, էջ 142 — 143-ի «Տէր, ողորմ եա»-ն, որտեղ Թաշճյանի տս։րբերւս1լի հա-

մեմ ա պ ո ւթյամ բ փոխված է մեղեդիի լագը և տեմպը, մասամբ՝ ռիթմն ու մե-

ղեդիական զարդարանքը և այդ բոլորի հետևանքով նրան նոր բնույթ է տրված՛ 

Առավել հետաքրքրական են այն դեպքերը, երբ միաձայն պատարագի եղա֊ 

նակը խմբագրելով հանդերձ, Եկմ ա լյանն այն ստեղծագործորեն զարգացրել է, 

նրա կմախքը պահելով և տարրերն օգտագործելով, ստեղծել նոր, ավելի լիար-

ժեք տարբերակ։ Բացառիկ հաջող է նույն «Ամեն. Հայր սուրբ»֊ը (էջ 146), 

Որտեղ միաձայն եղանակի տարրերը վերաիմաստավորելով, Եկմալյանը 

ստեղծել է «միջին բաժին», ուր երաժշտությունը հասնում է դրամատիկական 

շի կացվա ծության (Եկմալյանի Պատարագում և ընդհանրապես նրա ստեղծա-

գործություններում դրամս։տիկական բնույթի բացառիկ էջերից մեկը)։ Նույն-

քան հաջող է էջ 7 7 ֊ ի փոքրածավալ, բայց խոր տպս։վորվող «Միայն սուրբ» 

հատվածը, որ Եկմալյանից առնելով, Կոմիտասը ևս օգտագործել է իր Պատա-

րագում։ Կան և պակաս հաջող փոփոխություններ, բայց շատ քիչ։ Դրանցից 

մեկը «Աչքն ծով» մեղեդիի սկզբնական ֆրազի լադային փոփոխությունն է 
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(այլ դեպքերում Եկմալյանը եղանակի լադային կազմը «մաքրելя է, այստեղ 

իւայտւսբղետ դարձրել, այդ փոփոխությունը անընդունելի է համարել դեռևս 

Կոմ իտասը )։ Ւաշճյանի գրառումների հ ամ եմ ա տ ութ ւ ամ բ, Պատարագում Եկ-

մալյանի հավելած հա տվածն երի էյ առաջին հերթին պետք է նշել իրավացիո-

րեն այնքա՜ն բարձր գնահատվող «Յոր ժ ա մ » ֊ ը (էշ 2 3 2 ) , երկու «Տէր ողոր-

մեաո-ներր (էշ 79, 149), «Գոհանամ ք » ֊ ի արդեն հիշատակված հին եղանակը: 

Չսւփազանց էական է, որ Պատարագը մշակելիս, նրա մեղեդիական նյու-

թը թե' խմբագրելիս և թե' ներդաշնակելիս Եկմալյանր լի հեռացել հնավանդ 

եղանակներից, լի խաթարել բուն ժողո վրդական երաժշտության հետ դրանց 

ունեցած հարազատությոլնր։ Ավելին, իր ներդաշնակման միջոցով նա ստեղ-

ծել է հայ հոգևոր երգերի այդ առանձնահատկությունը ավելի ցայտուն երևան 

բերող հնարավորություն։ 

Պատարագի բոլոր երեք տարբերակները սկզբից մինչև վերջ ներդաշնակ-

ված են ոչ թե միօրինակ, այլ մեկ մ ի ա ս ն ա կ ա ն ոճով (Պատարագի այդ հատ-

կանիշը ևս ժամանակին ընդգծել է դեռևս Կոմ իտասը)։ Ներդաշնակման այդ 

ււճը գոնե այնքան միասնական է, որ դրա շնորհիվ Պ ատարագի՝ մեղեդիական 

առումով երբեմն ոճականորեն միմյանցից բավականին հեռու գտնվող հատ-

վածները միավորվում են, դառնում մի ամբողջական ստեղծագործության օր-

գանական մասեր։ Դասական ավանդական ներդաշնակությունից, դարձյալ 

նուրբ րնտրությամբ, վերցնելով մի շարք բնութագրական միջոցներ, Եկմս։լ-

յանբ դրանք օգտագործել է յուրովի։ Պատարագում նրա ներդաշնակությունը, 

որ բա վա կան ա չա փ հաշվփ է առնում նաև հայ ժողովրդական երաժշտության 

ձայնակաբգային հատկանիշներ, մեղեդիների ինքնատիպ գեղեցկությունը 

ընդգծելուի) միաժամանակ էական դեր է կատարում ստեղծագործության ընդ-

հանուր քնարական երանգը կազմակերպելու մեշ։ Ավելորդ է հիշեցնել, որ Եկ-

մալյանի Պատարագում երաժշտությունը ա и կետ ականո ւթյ ան ոչ մի նշույլ չի 

պարունակում։ 

Պատարագի մշակման ոճը բխում է հեղինակի ստեղծագործական անհա-

տականությունից։ Ե կմ ա լյան ի մշակման մեթոդը, կերպը, նրա մոտեցումը 

Պատարագի եղանակներին ու դրանցով ամբողջություն ստեղծելուն՝ չեն բա-

ցառում հին հոգևոր եղանակների մշակման այլ մեթոդներ ու ոճեր, ստեղծա-

գործական խնդրի այլ լուծումներ։ ք*այց Եկմալյանի մեթոդն ինքը «օրինական о 

է և հայ պրոֆեսիոնալ երաժշտության զարգացման այն շրջանում այդպիսի 

մոտեցման երևան դալր միանգամայն բնական էր, չասելու համար՝ միակ բր-

նականն էր։ Ե կմ ա լյան ի Պատարագից առաջ և հետո երևան են եկել հայ հո֊ 

ղևոբ երաժշտության այլ մշակումներ, որոնք նրա Պատարագի կա՛մ անհա-

ջող նախորդներն են, կսւ՚մ ավելի անհաջող կրկնությունները։ Երևան են եկել 

նաև այլ սկզբունքներով իրականացված հաջող գործեր։ Տարբեր սկզբոլնքնե֊ 

րով իրականացված գործերից մեկը մյուսին չի բացասում և չի կարող նսեմաց-

նել, եթե դրանք իրականացված են ճշմարիտ ստեղծագործական մոտեցումով, 

անկեղծ ներշնչանքով և, վերջապես, որոշակի վարպետությամբ։ Այդպիսին է 

Հյկմալյանի Պատարագը։ Կոմպոզիտորի մ (ուս աշխատանքներին անցնելուց 
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առաջ ասենք, որ 1896 ֊ ի ն Պատարագի տ պա գր ո ւթ յո ւն ր ավարտելուց հետո էլ 

նա շարունակել է հոգևոր երգերի մշակում-ղաշնակ ո ւմ ը ' 3 ւ 

Վերը հիշատակված է, որ կոնսերվատորիան ավարտելուց հետո ստեղ-

ծագործական առումով Եկմալյանին զբաղեցրած առա չին գործը հայրենասի-

րական երգերի Շարն էր, որը նա կազմեց, ներդաշնակեց ու 7889 թ. վերջին 

կատարեց Պետերբուրդի Մ արիին յան թատրոնում կայացած հայկական երե-

կույթին։ Այդ գործն իր բնույթով ու բովանդակությամբ հարուստ ու բազմա-

զան է։ Երդերը մեղեդիական առումով բացառիկ արժեքավոր նմուշներ՛՝ մի-

մյանց հաջորդու մ են խելամիտ ընտրությամբ, առաջ բերելով թե' բանաս-

տեղծական բովանդակության և թե' երաժշտական կերպարների ցայտուն 

կոնտրաստներ, տրամադրությունը սկզբից վերջ զարգանում, խորանում է։. 

Շարն սկսվում է «Ողջո՜ւյն տվեք իմ հայրենյաց կիսակործան տաճար-

ներուն» մ եղմ ֊քնարական, վշտի քողով պարուրված, աշուղական տիպի եր-

գով։ Հաջորդում, են խոր վվւպական հնություն բուրող «Յոթն օր, յոթ գիշեր® 

պան դխ տ ական ասերգը և ժողովրդական կատարման մեջ դրա կրկներդը կազ-

մող «Մտեր ես էգին, խաղող կքաղես»֊ը. 

• Կանչեմ՝ լա ր, արի ..՛. 

Յարիկ ձեն շի' տա, 

Ընկեր քաղըր քուն 

Անո՜ւնս ի չի տա... 

Ծանր տրամադրությունը ցրում է հաջորդ՝ «Առավոտյան քաղցր և անուշ 

հովերն» տաղը, որով հեղինակը հայրենիքի նկատմամբ իր ջերմ սերն է ար-

տահայտել (այդպես է մեկնաբանել Եկմալյանը մոտ երկու տասնամյակ 

առաջ իր ձայնագրած՝ Պետրոս Ղափանցոլ սիրային եր կարաշոլնչ ստեղծա-

գործությունը)։ Ապա հեղինակը «մեջ է բերում» Կաբինում 1880-ական թթ. 

սկզբին տեղի ունեցած ազատագրական շարժումների արձագանքներից մեկը՝՜ 

«Ձայնը հնչեց էըղրումեն» ազատասիրական երդը: Հետո նորից վիպա-քնարա-

կան զեղումներ են՝ այն օրերին հայ քաղաքային հասարակության մեջ շատ 

սիրված ու տարսւծված երգերից մեկը՝ Արտաշես արքայի ու Աս/թենիկի ս ի ֊ 

բա յին֊հերոսական դրվագն անդրադարձնող, թատերական ծագումով, «Ոլոր-

մոլոր Կուրն էր գալիս» հանդարտ «երգասացությունը», որ կարծես մի հեռա-

վոր ու թանկագին հուշ լինի, որից հետո Շարն ավարտվում է «Կեցցե՛ Զեյ-

թուն» եռան գոլն ու հանդիսավոր քայլերգով։ Այս երգերի մեղ եգիները արա-

կան երգչախմբի համար հարդարված են նրանց հետ լավ մերվող ներդաշնա-

կությամբ, ձա յն ե րան գա յին զգալի էֆեկտներ ո լէ, կատարմանը (հատկապես 

վերջին երգին) արդյունավետ կերպով մասնակցում է նաև հարվածային գոր-

ծիքների մի խումբ։ 

Շարում դրսևորված են ստեղծագործական հնարներ, որոնք շուտով պետռ 

է դառնային Եկմալյանի նախասիրությունները՝ մ ե ղե դի ա կան - լա դա յին կոնտ-

րաստների սկզբունքը, հարմոնիային, որպես արտահայտչամիջոցի, տրվող 

յուրահատուկ դերը՝ դրա միջոցով ազգային բնութագրական մ եղեգին երը ոչ 

միայն լիահնչուն դարձնելով, այլև առատորեն երագավորելով (ցայտուն կեր֊ 

13 Տե՛ս (ГԵկմալյանի մի քանի նորահայտ բնագրերի մասին» մեր Հողվածը, «էջմիածին», 

1981, М 2։ 
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պով օգտվելով նաև ժ и զո վր դա կան ձայն՜առության սւար բեր կիրառումներից), 

նաև երգչական ձայների եր ան գային ՜կոնտրաստ համադրություններ օգտագոր-

ծելու վարպետությունը և այլն։ Այս բոլոր հնարները, որ հաջողությամբ պետք 

/ գործադրվեին արդեն իսկ Պատարագում, այստեղ ևս արտահայտչական 

զգալի բեռնվածք են կրում, խտացնելով Եկմալյանի հայրենասիրական Շարի 

երաժշտական բովանդակությունը^ 

Թերևս սխաչված չլինենք, եթե ասենք, :որ անցյալ դարի երկրորդ կեսին 

հայ ժողովրդի ազատագրական ձգտումներից ու պայքարից ծնված հայրենա-

սիրական պոեզի՛ան որքան էլ որ բազմ՛աթիվ ու տարբեր հեղինակների ջան֊ 

քերի արդյունք էր, ՛բայց դրա ամբողջության վյրա, որւդես մի ոգեշնչող, սա֊ 

հո ար ող զորություն մշտ՚սւպե и տարածվել է բանաստեղծ Ռափայել Պատկան֊ 

յանի հայրենասիրության առնացի շունչը։ Ե կմ ալյանի ե րաժշտ ական ստեղծա-

գործությունը ևս անմասն չի մնացել Պ ատկանյանի բանաստեղծության հայ-

րենասիրական ոգուց։ 

Վերը քննարկված Շարից հետո երևան են եկել «Մրր խոր պապկե գե-

րեզմանя ՛և «Երթանք Ատ՛ամ բո լ» (բովանդակ՛ությամբ հարում է «Յոթն օր, յոթ 

գիշեր» և «Մտեր ես էգինя երգերին), «Ահա ծագեց կարմիր արև», «Երգ մեռ-

նող հայրենասերի», «Պլպուլն Ավարայրիя, «Տեր, կեցո դու զհայս» և այլն,— 

սրանք ևս հայրենասիրական խմբերգեր են (երբեմն դպրոցական կատարման 

հատկացված), որոնց հիմքում ընկած են ՛ժամ ան ակին լայնորեն ժ ո զո լիր դա֊ 

կանացած մեղեդիներ։ Բ՛այց Եկմալյանը ոչ միայն դրանցով, այլև ամբողջա-

պես իր հորինած, ճիշտ է՝ ոչ մեծաքանակ, բայց նշանակալից ստեղծագոր-

ծություններով ևս զգայի հարստացրել է հայ վոկալ երաժշտության հայրենա-

սիրական բաժինը։ ՛Պահպանված գործերի մեջ դրանք են՝ «Ո՜վ հայոց աստ-

փած» ազգային մ՛աղթանքը, որ մեր օրերում ստացավ իր վերջնական տեսքը 

ե Սողոմոն Տարոնցոլ վերամշակած «Ո՜վ հայոց աշխարհ» խոսքերով հնչում 

է որպես վերածնված հ՛այ ժողովրդին ու նրա երկրին ուղղված քնարական ձոն, 

Մ. Պ եշի կթաշլյան ի խոսքերով «Թաղումն քաջորդվոլյն» և Ռ. Պ ատկանյանի 

«Քաջ Վարգան Մամիկոն յ՛անի մահը» վիպասանության վերջաբանի խոսքե-

րով «Լռեց...»~ը։ 

Այս գործերում, ինչպես և վերը հիշ՛ատակված խմբերգեր ում, Ե կմ ա լյան ր 

ավելի շատ տխուր երգիչ է, բայց նրա ամեն մի ապրում, հիրավի, բխում է 

սրտի խորքից։ Վերջին երկուսը հեղինակն անվանել է «Ագո քայլերգ»։ Եր-

կուսն էլ խիստ յուրօրինակ են։ «Թ աղումն քաջորգվոլյնя արական խ մ բերդի 

ընդամենը երկու տարբերակված նախադասությունից կազմված վոկալ մասը 

խոսքերի բովան գա կութ յուն ը ՛պատ՛մելու դեր ունի և այդ դերը իրականացնում 

է խորապես տ՛պավորիչ կերպով։ Երաժշտ՛ական միջոցներով երգի բովանդա-

կությունը լայնացնողը ն՛կարագրական բնույթի խստաշունչ նախանվագն ու 

վերջնանվագն են (հեղինակը պատկերացրել է նվագախմբային հնչողոլթյուն), 

որ լի ո ղզարկո ղ և արձագանքող բնույթ ունեն (այս երդր ձոնված է հ ե ղին ա կի 

((բարեկամ երաժշտասեր Ս• Մալխասյանին, 1896 թ. փետրվարի 14»)։ 

Երկրորդը՝ «(Լռեց...... (կոչվել ՛է նան. «Երգ Վարդանանց»), գրված մեներ֊ 

դող բարիտոնի (դաշնամուրի նվագակցությամբ) և խառն երգչախմբի հա-

մար՝ համեմատաբար բարդ է, բաղկացած միմյանց հետ սերտ կապված մի 

քանի հատվածներից։ Գաղափարը՝ հայրենիքի նկատմամբ անսահման սերն է 

ե հանուն հայրենիքի՝ հերոսականությունը։ Երգի ընթացքում ստեղծվող մ ե-



48 Ռ. Ա. Աթայան 

ղեդիական արտահայտչականությունը ա՜ յն աստիճան ի համազոր է խոսքա-

յին արտահայտչականությանը և դրա հետ միաձուլվում է այնս/ե ս, որ թվում 

է, թև այդ խոսքերը միայն այդ եղանակով կարող էին երգվել: Ընդհանուր առ-

մամբ ոչ երկար տ ևականոլթ լան սահմաններում միմյանց հաջորդում են պարզ 

միջոցներով իրականացված, բա(ց խորապես արտահայտիչ ելևէջներ, մեղե-

դիական ցայտուն վերելքներ ու վա լըէջքներ, հնչման ուժի գործուն կոնտրաստ-

ներ, երանգների գեղեցիկ փոխանցումներ, երգչախմբի շարժուն ձայնընթացք-

նե րով շարադրված լիահնչուն հարմոնիաներ: Այս բոլորը տեխնիկական վար-

պետության տարրեր չեն միայն, դրանց շնորհիվ երգի (թեկուզ և ոչ սովորա-

կան, այլ «Ագո երդիя) սահմաններում նշանակալից բովանդակություն է դըր-

վում, ընդլայնվում է ապրումների երանգաշարը: Ասենք, որ երգն էլ դուրս է 

դալիս իր ժանրային սահմաններից ու վերածվում հերոսական պատումի կամ 

մենախոսության: «Լռեց...»֊ը, թո՛ղ որ իր չափանիշներով համեստ, բայց մի 

անզուգական երաժշտական հուշարձան է բանաստեղծ Ռափայել Պ ատ կան յա-

նին, որի հետ Եկմ ա լյան ը այնքան հոգեհարազատ էր իր ստեղծագործությամբ 

և ընդհանուր գաղափարներով: Այգ գործը ունկնդիրների համար մինչև այսօր 

էլ մնում է որպես հայ խմբերդային ամենասիրված գործերից մեկը, ի դեպՀ 

վաղուց ի վեր նաև կատարողական վարպետություն ցուցադրելու մի չափա-

նմուշ է դարձել հայ խմբավարների համար: 

Եկմալյանի ստեղծագործության մի նշանակալից բաժինը՝ բուն «ժողո-

վըրդական я հատվածը, երկար ժամանակ մնում էր «թաքնված» վիճակում: 

Պատճառն այն էր, որ դա մեզ է հասել անավարտության տպավորություն 

թողնող սևագրություններում: Հայ մամուլում շատերը գրեցին այդ երգերը 

երևան հանելու, հրատարակելու անհրաժեշտության մասին, գա հս/մարվեց 

հայ երաժշտագետների պարտքը, պատվի գործը... այդ սևագրությունների մի 

մասը նաև հիշատակվում, վերլուծվում էր Եկմալյանի մասին գրվող ուսում-

նասիրություններում, բայց հարցը տեղից չէր շարժվում < 

Եկմալյանի երգերը կատարելու և հրատարակելու գործում հիանալի նա-

խաձեռնություն ցուցաբերեց ժողովրդական արտիստ, հայ երգի անխոնջ պրո-

պադանգող Շարա Տ ա լյան ը: նա ԳԱ արվեստի ին ստ իտ ուտին ներկայացրեց 

Ա, Ս ոլրագյանի հետ համատեղ կազմած ժողովածու (1905 թ-)> Սակայն 

պարզվեց, որ նրանում ևս տեղ չի գտել կոմպոզիտորի ժողովրդական երգերի 

պահպանված մշակումների հիմնական մասը: Անհրաժեշտ դարձավ ձեռա-

գրերը մ ա ս ն ա գ ի տ ո ր ե ն (բանասիրական մոտեցումով) հետազոտել, որի հե-

տևանքով երևան եկավ, որ դրանք պարունակում են թեև սևագիր, բայց ավար-

տուն արժեքավոր երգեր1,1: Այս երգերը ձեռագրերից վերծանվեցին, խմբտ֊ 

գրվեցին և 1967 թ. Երևանի կոնսերվատորիայի դահլիճում երգչախմբով ցու-

ցադրվելով՝ արժանացան ունկնդիրների ջերմ հավանությանը: Այսպիսով, նա-

М Այս (С ա վա րտյւյն»֊ ը պեաք չէ հասկանալ բառացիորեն. տվյալ դեպքում դա վերաբե-

րում է երդի երաժշտական (նոտաներով արձանագրվող) հիմնական բովանդա՛կությանը: Այլա֊ 

պես, դրանք խմբագրված, այսինքն՝ վերջնականորեն ավարտուն դրվածքներ շեն: Ձեռագրե-

րում հաճախ նշված չէ, թե ստեղծագործությունը ինչ կատարման է հատկացված (քառաձայնը 

շարադրված է երկու ՛տողի վրա՝ կլավ]ւրի ձևով և и էս ա լ տպավորություն էր ստեղծվել, թե 

դաշնամուրային նվագի համար է ) , խոսքերը գրված չեն, ամեն մի երգ գոյություն ունի մի 

շարք տարբերա՛կներով, հաճախ երգերը շարադրված են «պայմանական՛» կամ պատահական 

տոնայնություններով, երանղանիշեր բնավ չկան և այլն։ 
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խապես կազմված ժողովածուի պարունակությունը ավելի քան երկու անգամ 

ավելացավ, Հիմնականում ի Հաշիվ գեղջկական երգերի խմբերգային մշա-

կումների։ Որևէ տեղեկություն այն մասին, թե եղել են այգ երգերի մաքուր 

արտադրված օրինակներ կամ դրանցից մեկն ու մեկը երբևէ հասարակայնո-

րեն կատարված է եղել՝ լի հայտնաբերվել։ Եթե սրան ավելացնենք և այն, որ 

հրատարակված ժողովածուում1э զետեղված 48 խմ բերդերից ու մեներգերից 

45-ը տպագրվեցին առաջին անգամ (մնացած երեքը նախապես հրապարակվել 

էին պարբերական մամուլում), ապա պարզ կլինի, թե մին լ այդ Եկմալյանի 

աշխարհիկ ստեղծագործությունը ինչ չափով է հայտնի եղել ունկնդրին։ Ա յ ս ֊ 

սքիսով, 1970-ին տպագրված հատորը Ե կմ ա լյան ի աշխարհիկ ստեղծագործու-

թյունների ա ն դ ր ա ն ի կ հրատարակությունն էր և, բացի վերը հիշատակված հայ-

րենասիրական երգերից, ընդգրկում է նաև գյուղական ժողովրդական, քաղա-

քային քնարական և աշուղական երգերի մշակումներ։ 

Ա շ ո ւ ղ ա կ ա ն երգերը, դարերով արմատացած ավան դոլյթո վ, կենցաղում 

մշտապես կատարվել են «и ա զան դա րական» տիպի նվագակցությամբ։ Եկ-

մալյանը առաջիններից էր, որ նկատեց այդ գեղեցիկ մեղեդիները գեղարվես-

տական նոր ձևով ներկայացնելու հնարավորությունը։ նրա ժողովածուում զե-

տեղված աշուղական չորս երգից՝ «Բոյդ բարձր» (աշուղ Միսկինի), «Ծամերգ, 

ծամ երդ)) (աշուղ Բ՝ ա լա լի ) , «Քո փափագով)) և «Պաղ աղբյուրի մոտ)) (Ջիվա-

նա), առաջին երեքը գրված են խառն երգչախմբի համար, վերջինը, գրված 

մեներգչի և դաշնս/մուրի համար՝ ռ ո մ ա ն ս ի ձև է ստացել։ Ընդհանրապես, 

դաշնամուրի նվագակցությամբ Եկմալյանի «Համեստ աղջիկ)), «Գիշեր-ցերեկ 

կհառաչեմ)), <1Աղջիկ նազերով)) (մշակված է նաև արական երգչախմբի հա-

մար), «Սիրուհիս, քեզ համար)), Ջիվանու արդեն հիշատակված «Պաղ աղ-

բյուրի մոտ» և ժողովածուից դուրս մնացած «Հանգիստ իմ անուշ» քաղաքա-

յին ~ժո ղո վրգա կան ծագում ունեցող մ ե ն ե ր դ ե ր ր ջերմաշունչ ու հուզառատ 

ստեղծագործություններ են և հայկական ռոմանսի զարգացման պատմության 

մեջ, նրա մեղեդիական ոճը ազգային առումով առավել բնութագրական ու 

դաշնամուրային նվագակցությունը անհատականացված դարձնելու ճանա-

պարհին նշանակալից տեղ են գրավում։ 

4 - ե ղ ջ կ ա կ ա ն երգերը, որոնց մշակման առիթը, ինչպես ասել ենք, Եկմալ-

յանի և Կոմիտասի 1895 թ• հանդիպումն է եղել և որոնք կազմում են հրատա-

րակված ժողովածուի մեծ մասը, իրենց թեմայով ու բնույթով նույնպես բազ-

մազան են՝ սիրո տխուր և ուրախ երգեր, սոցիալական թեմա ունեցող, ծիսա-

կան, պատմական, բնության և այլ երգեր։ Մեղեդիները ընտրովի։ գեղեցիկ են 

և ոճով հայ գյուղականին խիստ հատուկ՝ «Արաղը հեշտացել ա», «Արաղի 

խոր ադեքը», '«Բաղեր, դուք կանաչեցեք)), «Կոլոտ էր» և «Ղաշանգ է», «Մեռ-

նի սաբըբի որդին», «Հով արեք, սարեր ջան», «Եղսո ջան», «Բերդիցը դուրս 

ելա», «Ելա երդիկ)), «՛Հարիր եմ՝ տեղս քար ա» և այլն։ Պարզ նկատելի է հե-

ղինակի ձգտումը՝ երգչախմբի կազմն ընտրելիս հնարավորին Լափ հարազատ 

15 Մ ա կ ա ր Ե կմ ա / յ ա ն , հմբերգեր և մեներգեր, կազմերին Շ. Տալյան, Մ. Մու-

րադյան, Ռ, Աթայան, խմբագրություն Ռ. Աթայանի, Երևան, 1970։ Տե՛ւ/ նաև «Մ. Եկմալյանի 

մշակած նորահայտ գեղջուկ երգերը» խորագրով մեր Հոդվածը, սՍովետական արվեստ», 1968, 

М 12, էջ 40, 

4 Հ ա ն դ ե ս , Л! 2 
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մնալ երգի բնական, կենցաղային կատարման կերպին16, այստեղ էլան միա-

սեռ արական, իգական և խառը երգչախմբի համար նախատեսված երգեր։ 

Երևում Է, որ գեղջկական երգին դիմելը, դե ղար վե и տ ա ոճական նոր պահանջներ 

առաջադրելով, ՛առաջ Է բերել կոմպոզիտորի ներդաշնակման ոճի հետագա 

բյուրեղացում ։ 

Ընդհանուր հատկանիշները, որ բխում են Եկմալյանի անհատականու-

թյունից, պահպանվել են. այս երգերից ևս բուրում Է մի յուրատեսակ ջերմ 

անկեղծություն, կուսական մաքրություն։ Զդա լի լափով դա արտահայտվում Է 

նրանով, որ Եկմալյանի գործադրած միջոցները միշտ ծայրահեղորեն հա-

մեստ են, մի տեսակ խստորեն ինքն ա սահմ անափակված, ընդ որում, այդ 

«սակավապետությունը» չի հանգեցնում բովանդակության աղքատացման, ոչ 

Էլ միօրինակության, (խոսքը ի մ ա ս տ ա լ ի ց պ ա ր զ ո ւ թ յ ա ն մասին Է (լէ՞որ միշտ 

էլ կարելի է քիչ խոսքերով շատ, և շատ խոսքերով քիչ բան ասել)։ նույնիսկ 

այնպիսի երևույթն եր, ինչպիսիք խիստ դիատոնիզմը և կոնսոնանսի յուրա-

տեսակ պաշտամունքն՛ են, մ ի о ր ին ա կո ւթ յ ո ւն առաջ չեն բերում, որովհետև 

ստեղծագործական թափանցիկ շարադրանքի յուրաքանչյուր տարրը գործուն 

է ըստ տեղի և նշան՛ակության։ 

Հայ երաժշտագիտության մեջ շատ է ասվել եվրոպական ղա и ա կան երա-

ժըշտոլթյան մշակած արտահայտչամիջոցները ժողովրդա/լան մեղեդիական 

մտածողությանը ենթարկելու, դրանց «սինթեզի» պրոբլեմի մասին։ Վաղ շըր֊ 

ջանի հայ պրոֆեսիոնալ կոմպոզիտորներից յոլրաքանչյուրր այս խնդոին մո-

տեցավ յուրովի։ Եկմալյանը սկզբունքային ընտրությամբ դասական արտա-

հայտչամիջոցներից վերցնելով նվազագույնը՝ դրանք խնամքով հարմարեց-

րեց, ավելի ստույգ՝ համաձայնեցրեց մեղեդիների ազգային ոճին, իր ազգա-

յին մտածողությանը, ՛անշուշտ, նոր շատ բան էլ բխեցրեց անմիջականորեն 

այդ մտածողությունից։ Այսպիսի դեպքում, բնորոշ օրինակներում, համընդ-

հանուր դասականից եկողը Եկմալյանի մոտ մնում է որպես արտաքին ձև, որ-

պես միջոց և չի որոշում բուն բովանդակությունը։ 

Այդ երևույթն,երր լայնորեն անդրադարձված են հենց գյուղական երգերի 

մշակումներում։ Այսպես, օրինակ, գյոլղսւկան խմ բերդերում ևս ամենից հա-

ճախ տեսնում են՛ք երաժշտական նյութի կազմակերպման հ ո մ ո ֆ ո ն եղանակ 

{գլխավոր՝ մեղեդի՛ական և երկրորդական՝ ենթարկված ձայներ) և խնամքով 

միմյանց «կապված» համահնչյուններ։ Արտաքուստ կարծես ամեն ինչ ա ֊ 

վան դա կ ա ն է, բայց բովանդակությամբ այլ են այդ համահնչյունները (և հո-

մոֆոն շարադրանքն ընդհանրապեսայլ են դրանց բնույթը, հաջորդականու-

թյունները և սրանց ֆունկցիոնալ բնույթը՝ ենթարկված ժողո վրդական ձ ա յ ֊ 

նա կարգերի բնական դիատոնիզմը դրսևորելու պահանջներին։ Միաժամանակ, 

այսւոեղ ավելի, քան առաջ, Եկմալյանի համար ն ե ր գա շն ա կ ո ւթ յան յոլրատե-

սակոլթյունը ստեղծելու զորեղ միջոց է դարձել նաև «երկրորդական)) ձայների 

մեղեդայնացումը։ Մասնավորապես ավելացել է կանոնական նմանակման ու 

հակադրման պոլ՛իֆոնիայի տարրերի միջոցով այգ ձայների հետագա ինքնու-

րույնացումը., լայնորեն, տեղին ու բազմատեսակ օգտագործված է ժողովըգա-

16 1901 թ. Եկմալյանը իր նախկին աշակերտ Պողոս Տ ե ր֊Կ ա ր ա պետյանին գրա՛ծ նամակում 

խնդրել է իրեն մանրամասն տեղեկացնել, թե Ախալցխայում ինչպես են կատարում «Հով 

արեք։, և а:Բ.երգիցը դուրս ելա» ժողովրդական .երգերը: 
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կան նվագից կամ հին հոգևոր երգեցողությունից ծագող ձայնառությունը (գա-

մը) և այլև։ 

Քանի որ խոսքը գեղջկական երգերի խմբերդային մշակման մասին է՝ մի 

ժանրի, որով հիմնովին զբաղվել է նաև Կոմիտասը, ակամա համեմատություն 

է ծագում։ Եկմալյանի մոտ լենք գտնում արտահայտչամիջոցների օրիգինա-

լության և նրանց գործադրման համարձակության այն աստիճանը, որ նրա-

նից հետո շուտով պետք է բնորոշ դառնար Կոմիտասի ավելի ևս նորարարա-

կան երկերի համար։ Բուն ֆոլկլորային նյութերի հարստության և բազմազա-

նության առումով ևս Կոմիտասը, անշուշտ, շատ ավելի է խորացել։ Բայց 

հենց դրանով էլ այդ երկու երաժիշտները ներկայացնում են հա( ազգային ար-

վեստի զարգացման, ճիշտ է, միմյանց կից, սակայն տարբեր փուլեր։ Անկախ 

ղրանից, տարբերության մի զգալի մասը բխում է նաև նրանց ստեղծագործա-

կան դեմքերի զանազանությունից, միևնույն ժանրին նրանց տարբեր մոտե-

ցումից։ Այսպես, օրինակ, եթե Եկմալյանի մոտ ժողովրդական երգի ներ-

դաշնակման ընդհանուր նպատակը հաճախ սահմանափակվում է մեղեդիի և 

ամբողջականության նուրբ երանգավորում ով միայն (յուրատեսակ մեղմ քնա-

րականություն դրսևորելու մի միջոց), ապա Կոմիտասի համար երանգավոր-

ման հետ նույնքան և ավելի կարևոր է ներդաշնակության միջոցներով հնլող 

նյութին դինամիկ լարվածություն հաղորդելը։ էական է հենց այն, որ նրանք 

տարբեր են և, դրանով հանդերձ, երկու երգահաններն էլ ունկն դրին համո-

զում են իրենց «ասածում», իսկ այդ «ասվածը» երբեք աննշանակալից 

բան լէ։ 

Եթե Եկմալյանի գյուղական խմ բերդերը գիտենք նրա այլ մշակումների 

շրջապատում, կնկատենք, որ այդ խմ բերդերում ընդհանուր առմամբ տեղի է 

ունեցել ամ բո ղջական հյուսվածքի ժողովրդա֊ լա դա յին բնույթի ցայտունա-

ցում, կերպարային բովանդակության հետագա խորացում և անհատականա-

ցում։ Պատարագի մշակումից հետո Եկմալյանի ստեղծագործական նոր նվա-

ճումներր առավելապես ցայտուն արտահայտվել են հենց գյուղական երգերի 

մշակումներում և այս բանում անվիճելի է բուն նյութի՝ որպես ազգային ինք-

նատիպ ոճի առավել ցայտուն կրողի նշանակությունը։ Եկմալյանի մշակած 

այդ գործերից շատերը ներկայանում են որպես հոմոֆոն ոճի դ ա ս ա կ ա ն ՝ գե-

ղարվեստորեն պարդ ու գրաւէիչ և խորապես բովանդակալի նմուշներ։ Ավաո-

սալ կարելի է, որ ոգեշնչման այդ աղբյուրին Եկմալյանը ուշ դիմեց և կարճ 

ժամանակ զբաղվեց այգ երգերով, չհ ա и ցն ե լո վ անդամ կատարել դրանք։ 

Մակար Եկմալյանի ստեղծագործական ժառանգությունը անցյալի հայ 

ազգային պրոֆեսիոնալ երաժշտության մի ամբողջական ու նշանակսղից բա-

ժինն է կազմում։ Այդ ժառանգությունը ունի ոչ միայն խոշոր պատմական, 

այլև մնայուն գեղարվեստական արժեք։ Այն հարուստ է իր թեմատիկ-գաղա-

փարական բովանդակությամբ։ նրանում դրվել և նորարարական լուծում են 

ստացել հայկական կոմպոզիտորական ոճի ու վարպետության կարևոր խըն-

դիրներ։ Կ ա րա֊Մ ո լրզա յից հետո Եկմալյանի ստեղծագործությունը հայ պրո-

ֆեսիոնալ երաժշտությունը բարձրացրեց մի նոր մակարդակի, կարևոր դեր 

խաղաց ազգային կոմպոզիտորական դպրոցի ձևավորման գործում և յուրով-

սանն նախապատրաստեց Կոմիտասի երևան դալը։ Եկմալյանի գործունեու-

թյունը հավասարապես էական նշանակություն ունեցավ նաև հայ երաժշտա-
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МАКАР ЕКМАЛЯН 

Т в о р ч е с т в о 

(К 125-летию со дня рождения) 

Проф. Р. А. АТАЯН 

( Р е з ю м е ) 

Произведения М. Екмаляна, написанные им в период учебы в Пе-
тербургской консерватории, несмотря на их заметные музыкальные до-
стоинства, каких-либо элементов национального стиля или авторской 
индивидуальности не содержат. Лишь после окончания учебы им была 
осознана необходимость поисков свежих музыкальных образов, претво-
ряемых национально и индивидуально характерным музыкальным язы-
ком. Наиболее эффективно это можно было осуществить в вокальной 
музыке, она и стала основным видом творчества Екмаляна. 

Творческое наследие композитора до нас дошло далеко не в пол-
ном виде. Сохранилось в трех вариантах крупное духовное сочинение 
«Патараг» (Литургия), изданное в 1896 г., а также обработки город-
ских лирических и патриотических, крестьянских и ашугских песен и 
ряд главным образом вокальных сочинений, не связанных с каким-либо 
первоисточником. Обработки крестьянских песен были обнаружены 
сравнительно недавно, а светские произведения композитора целиком 
были напечатаны лишь в 1970 г. (М. Екмалян, Хоры и сольные песни; 
см. также нашу статью: «Вновь обнаруженные обработки крестьянских 
песен Екмаляна» в журнале «Советакан арвест», 1968, № 12). 

В данной статье, являющейся продолжением статьи «Макар Екма-
лян. Жизнь» («Историко-филологический журнал», 1981, № 1), просле-
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живаются основные композиционно-стилевые особенности упомянутых 
произведений, отмечается то новое, что внес в композиционные сред-
ства армянской музыки Екмалян. Старинные мелодии, отобранные 
Екмаляном для «Патарага», тонко и тщательно отредактированы либо 
творчески переработаны. При их гармонизации автор сохранил и под-
черкнул их исконное родство с собственно народной армянской музы-
кой; гармоническому языку присуще стилевое единство, что способ-
ствует восприятию «Патарага» как цельного произведения крупной 
формы; отбор гармонических и фактурных средств подчинен задаче ор-
ганизации общего лирического колорита произведения, лишь изредка 
нарушающегося драматическими ситуациями. 

Сюита из патриотических песен, впервые исполненная на армян-
ском вечере, состоявшемся в 1889 г. в петербургском Мариинском теа-
тре, отмечена яркими ладо-мелодическими и образными контрастами, 
обильной гармонической красочностью, богатством и разнообразием 
хорового изложения. Это одна из первых вокальных сюит в армянской 
музыке. Патриотическим является содержание и тех произведений ком-
позитора, которые не зависят от каких-либо мелодических первоисточ-
ников. В них, кроме прочих музыкально-композиционных достоинств, 
сказался особый дар композитора создавать мелодическую выразитель-
ность, граничащую по конкретности с речевой выразительностью. 

В хоровых и сольных (с фортепиано) обработках ашугских песен 
Екмалян одним из первых творчески нарушил вековую традицию их 
исполнения лишь в сазандарском стиле. Вообще сольные песни компо-
зитора — важный этап в истории развития армянского романса по пу-
ти к национально более характерному мелосу и индивидуализирован-
ное™ фортепианного сопровождения. Наконец, обработки крестьянских 
песен особенно ценны с точки зрения простоты средств (принципиальная 
диатоника, подчеркивание народно-ладовых особенностей, своеобразный 
культ консонанса, прозрачность хорового изложения и пр.) и вместе 
с тем — глубины содержательности и ясности народно-национального 
колорита; эти произведения дышат чистотой, целомудрием. 

В целом в творчестве Екмадяна армянская профессиональная му-
зыка конца прошлого века достигает нового, более высокого уровня 
композиторского мастерства. Его творчество, проникнутое подлинной 
народностью и гражданским духом, как и вся его многосторонняя му-
зыкальная деятельность, сыграли значительную роль в процессе фор-
мирования армянской национальной композиторской школы. 


