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Հայտնի է, որ երաժշտական ստեղծագործության մեշ սիմետրիան կարևոր 
դեր է խաղում։ Աչդ է պատճառը, որ երաժշտագիտական գրական ութ չան մեշ 
տվյալ հասկացությունը բավականին մեծ տեղ է գրավում: Սիմետրիայի, ա ( ֊ 
սինքն օրինաչափ 1ւր կն ո ւթ (ան, Հ ա մ ա պ ա տ ա и խ ան ո ւթ չան, համաչափության 
տեսանկյունից դիտարկվում են երաժշտական խոսքի բոլոր տարրերըճ մետրո-
ռի թմ ը, տեմբրը, տեմպը, շարոհ յուսական կառուցվածքները և այլն: 

Ցանկացած երաժշտական ստեղծագործության մեշ սիմետրիաչի առկա֊ 
(ութչունր պարտադիր է բազմաթիվ պարամետրերում և տարբեր մակարդակ-
ներում։ Կրկնվող տարրերից զուրկ и տ ե ղծ ա գո րծ ո ւթ չո ւն ր ընկալվում է որպես 
աղմուկ։ Ւն ֆ ո րմ ա ց ի ա չ ի տ ե и ութ չան տեսակետից աչստեղ գործում է մի օ ր ի ֊ 
նաչափ ություն, որի համաձայն տեքստի ընկալումը հեշտացնելու համար ան-
հրաժեշտ է ինֆորմացիաչի որոշ հավելուչթ: Որևէ հաղորդման մեշ հավելուչթի 
ա ռկա չութ չուն ը դրսևորւէում է նրանում, որ աչն կարելի է դրան ց ե լ ավե[ի հա-
կիրճ, օգտագործելով նուչն նշանները: Աչն դեպքում, երբ հավելույթը հավա֊ 
սար է զրո չի, հաղորդման բնկալում ը դժվարանում է՛: 

Դա կիրառելի է նաև երաժշտական и տ ե ղծ ա գո րծո ւթ չ ան համար, որի ծա֊ 
վալում ը հնարավոր չէ առանց տարբեր տարրերի կրկնութչան: ((Երաժշտական 
ձևի զարգացման չուրա ց ում չի կարող տեղի ունենալ առանց կրկնվող ազդե-
ցությունների յ որոնք ա ռաշացնում են կրկնվող պատասխաններ և նույնանման 
գոյացումների բնական հիշեցում)), — գրում էր Բ. Վ. Ասաֆևը՜։ Ակնհայտ է, որ 
սիմ ետ րի ա յի տարբեր դրսևորումները կազմակերպում են երաժշտական նյութը, 
օգնելով ունկնդրին կապեր, ((կամարներ)) ստեղծել ե րա ժշտ ական զարգացման 
տարբեր ժամանակահատվածների միշև։ Առանց սիմետրիայի (նկատի ունենք 
ոչ միայն կառուցվածքային սիմետրիան) մեր գիտակցության մեշ կառաշանար 
տեմբրերի, ռիթմերի, հն չյ ո ւն ա բ ա րձր ո ւթյ ո ւնն ե ր ի քաոս։ Ղա թուզ է տալի՛ւ 
հայտնել այն կարծիքը, որ սիմետրիան հանդիսանում է բարձր մակարդակի 
վրա ((նյութի հաղթահարման)) մ իշոցնե րից մեկը։ Ինչպես գրում է Ա. Ի. Կլիմ ո ֊ 
վիցկին, ((յուրաքանչյուր ստեղծագործական պրոցես դիմադրող նյութի հաղ-
թահարում է))^։ Պարզ Է, որ այդ պրոցեսը տեղի Է ունենում մի քանի մակար-
դակներում և սկսվում Է ստեղծագործութեան ((հնչյունային սուբստրատի» ձԼ ֊ 
վավորումից տվյալ ոճի գեղարվեստական օրենքների համաձայն։ Ինչ-որ 
փուլում^ գեղարվեստորեն կազմակերպված նյութը ձևավորվում Է ըստ տվյալ 
կոմպոզիցիայի տրամաբանության։ Ղրա մեշ որոշակի դեր Է խաղում սիմետ-
րիան։ 

1 Երաժշտության ընկալման և ինֆոմացիայի Հավե/ույթի կապի մասին տե՛ս Д . П . Л1 И 4՜ 

к а. Теоретические основы функциональности з музыке. «П., 1982; В. В. М е д у ш е о-
с к и й. О динамическом контрасте в музыке.—В сб.: Эстетически^ очерки. Избран-
ное. 1980. 

2 Б. В. А с а ф ь е в . Музыкальная форма как процесс. Л.. 1971. с 89 
3 А. И. К л и м о в и ц к и й. О творческом процессе Бетховена. М., 1979, с. 31. 
4 Բաժանումը փուլերի բավականին պայմանական Է, այդ պրոցեսի ժամանակագրությունը 

դժվար Է որոշել։ 



Կաոայ/ա-էրայ/էն սիմե^րիա/ի դրսևորումները Կոմիաասի երգերում 

Սակայն սիմետրիայի բնութագիրը ոչ լրիվ և միակողմանի կլիներ, եթե 
Հաշւէի չառնվեր մեր ընկալման վրա ճիշտ հակառակ ձևով ազդող երևույթը: 
Ինչպես հայտնի է, ամեն ազդեցության համապատասխանում է հակագդեցո։-
Բյուն, յուրաքանչյուր "պլյուս» ունի իր '՛մինուսը,, և, հետևաբար, սիմետրիան 
նույնպես հնարավոր չէ դիտել առանց ասիմետրիայի, Եթե սիմետրիան ե ր ա-
ժըշսւ ական նյութի կազմակերպս ան միջոց է, ապա մի անգամ ա ւն տրամաբա-
նական կլինեք ենթադրել, որ ասիմետրիայի մեշ դրսևորվում է այդ նյութի դ ի ֊ 
մ ադրութ յունը։ Ասիմետրիան այն գործոններից է, որոնց շնորհիվ ստեղծվում 
է երաժշտական նյութի զարգացման հոսունության տպավորություն։ Ինչպես 
նշում / ՛Ա. Վ, Դերոյանր, <гբացարձակ սիմետրիան զուրկ է զարգացման ներ-
քին հնարավորություններից և այդ պատճառով ունի շարժումն արգելակող 
•դեր,,'11 

Ս. յսպիսով, ո ւնկնգրի վրա ներգործում են սիմ ետ րի ան և ասիմե արիան 
իրենց միասնության մեշ վերցրած։ Այդ հակասական միասնությունը ստեղ-
ծում / լարվածություն՞' և գեղագիտական հաճույքի հնարավորություն: Ակներև 
է, որ այդպիսի լարվածության ստեղծման միջոցները բազմազան են, քանի 

հակասությունը կարոդ է առաջանալ երաժշտական խոսքի տարբեր պարա-
մետրերի սիմետրիայի և ասիմետրիայի զուզորդման հետևանքով։ Տվյալ հող-
վածում այս փոխներգործությունը կդիտենք շարահյուսական կառուցված ք ֊ 
ների տեսակետից։ Լ՚նդ որում ենթադրվում է, որ տարբեր մակարդակների կսւ-
ռուցվածքային սիմետրիայի հարաբերակցությունը նույնպես ընդունակ է լար-
վածություն ստեղծել։ Դա տեղի է ունենում մասնավորապես այն պատճառով, 
որ կառուցվածքային սիմետրիան դրսևորվում է երկու ձևով։ Այղ երկակիու-
թյունը կարելի է բացահայտել, դիտելով «սիմետրիա» և «հ ա վա и ա ր ո ւթ (ո ւն),, 
«սիմետրիա» և "կրկնություն» հասկացությունների հարաբերությունը։ 

Սիմետրիան, անշուշտ, երևույթների ավելի լայն շրջանակ է ընդգրկում, 
քան հավասարությունը։ 0րին ակ, տոնայնական պլանի կամ տեմպի սիմետ-
րիան չի կարե/ի բնութագրել որպես հ ա վւս и ա րո ւթ յ ո ւն • Բ ա յց բուն կառուց-
վածքային սիմետրիան ու Հ ավա սար աևռղութ քռւնր նույնական հասկացու-
թյուններ շեն։ Նախ և առաջ սիմետրիան առաջանում է երաժշտական ստեղծա֊ 
գործութւան ոչ բոլոր Հավասար Հատվածների միջև: Տակտերի Հավասար քա-
նակություն ունեցող հատվածները կարող են սիմետրիկ չլինել։ Սիմետրիան, 
Հ ամ ա սլատասխ անութ յունը ստեղծվում է միայն ձևավորված, ավարտուն կա-
ռուցվածքների՝ մոտիվների, ֆրազների, նախադասությունների միջև։ Եթե 
նմ ան կառուցվածքային գոյացումներն ունեն հավասար տեռ զութ յո ւն, ապա 
դրանք սիմետրիկ են։ Սիմետրիայի այս ձևը կարելի է անվանել Кшфиишгт— 
թ յ ա ն ս ի մ ե տ ր ի ա : 

Ւնչ վերաբ՛երում է կրկնությանը, աււլա դրա դերը ե ր աժշտա կան ձևա վո րմ ան 
մեշ նույնպես շատ մեծ է։ Սիմետրիան և կրկնությունր ի ե չ ֊ ո ր չափով հոմանիշ 
հասկացություններ են։ Ենչպես արդեն նշվել է, սիմետրիան երաժշտության մեշ 
ունի մասնավորապես երաժշտական խոսքի տարրերի օրինաչափ կրկնության 
նշանակությունը։ Սակայն, դիտելով կառուցվածքային հարաբեբություններր, 
անհրաժեշտ է տարբերել, մի կողմից, սիմետրիան որպես կառուցվա՛ծքների 
հ ա վ ա и ա ր ու թ (ուն առանց երաժշտական նյութի կրկնության և, մյուս կողմից, 
սիմետրիան, որում հավասար տևողություն ունեցող կառուցվածքները նույնա-
կան են կամ նման իրենց ինտոնացիոն և թեմատիկ բովանդակությամբ: Այդ-
պիսի սիմետրիան կարելի է անվանել ն մ ա ն ո ւ թ յ ա ն ս ի մ ե տ ր ի ա : 

Հավասարության սիմետրիան սովորաբար հանդես է գալիս կառուցված-
քային ավելի բարձր մակարդակում, ն ա ի։ ա դա и ո լթ յո լնն ե ր ո լմ և պա րբ ե րո լ ֊ 

5 Ն. Վ. Ղ ե ր ո յ ա ն. Երաժշտական սւոե ղծա գո րծությ ան վերլուծութ քուն. Երևան, 1.985, 

կ 293։ 

6 Լարվածություն ասև/ով ի Լկ ատի ունենք Հոգեբանական երևույթ, "ՐԸ՜ վե րւա թ ե-ր ռւմ՝ է 

՛գեղարվեստական ընկալման ո լորտ են։ 

7 «կանոես՝»., № 2 



9Տ Ա. Լ Աբրա ՝• ամ էան֊ 

թյուններում , նմանութեան սիմետրիան, որպես կանոն, առաջանում Լ ավելի 
ցածր մակարդակում՝ մոտիվների և ֆրազների միզև: Հավասարության սիմետ-
րիան կանխորոշում Է ամբողջի ա րխ ի տ ե կ տ ոնի կան, օգնում էք ունկնդրին կող մ-
նորոշվել: Դրա հետևանքով նշանակություն են ձեռք բերում նման մոտիվների 
տեղն ու դիրթը՛ Ինչպես գրում Է Ն. Կ. Թահմիզյանը, «ֆրազների նույնատիպ... 
սկզբնական ինտոնացիաները որոշակի երաժշտական Հանգավորում են Հաղոր-
դում նախադասության «տողերին»7։ Աքդ համընդհանուր օրին ա լա փ ութ յոլնր 
տարածվում Է նաև եզրափակիչ ինտոնացիայի վրա: Դա բացատրվում Է նրա-
նով, որ կառուցվածքների ընկալման ժամանակ մեր ուշա ղրո ւթյո ւն ր Հիմնա-
կանում կենտրոնացված Է լինում սկզբնական և վերչին մասերի վրա: 

Հակասությունը ստեղծվում Է այն դեպքում, երբ տարբեր մակարդակների 
սիմետրիկ կառուցվածքների ռիթմը տարբեր Է, երբ նման մոտիվների միյև 
ժամանակա էին տարածությունը տարբերվում Է Հավասար կառուցվածքների 
երկարությունից: Աքդպիսի հարաբերությունների վառ օրինակն Է քառակուսի 
պարբերութ (Ունը՝ կրկնվող ն ախ ա դա и ութ յուննե րով. 

г < 
п = н 
5 6 ծ а է 
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Եթե а , Ь , С, ճ ՛մոտիվները այսպես են դասավորված, ապա ոչ մի հակա֊ 
սություն չի առաջանում։ Նման մոտիվները երկու նախադասությունում Էլ 
նույն դիրքում են. Ձ-Ь առածին տեդում, Ъ-ն երկրորդ և ազն: Հետևաբար ժա-
մանակային տարածությունը դրանց միջև հավասար Է չորս տակտի, այսինք)]՝ 
Հավասարության սիմետրիա ունեցող կառուցվածքների (տվյալ դեպքում նա֊ 
խ ա դա и ո ւթյունն ե ր ի յ երկարությանը: Սակայն երր որևէ նախադասության մեջ 
երկու մոտիվ փոխում են իրենց տեղերը (ասենք՝ аЪс(1 և ЬЗСС!), ա յդ դեպքում 
նմանության սիմետրիան չի են թա րկվում հավասարության и իմ ետ րի ա յին և 
դրանց միջև հակասություն է ա ռաջան ում ։ Այստեղ ավելի ցածր մակարդակի 
սիմետրիան հանդես է դալիս որպես ասիմետրիա, որպես նյութի դիմադրու֊ 
թյուն։ 

Այդ հակասության որոշիչ տարյւը հավասարության и իմ ե տ րի ան էւ Ինչպես 
մետրիկ ցանցը հնարավոր է դարձնում ռիթմիկ բ աղմա ղ ան ությունը, նյութի 
հավասար տևողությամբ սիմետրիկ բաժ ան ում ը и տ եղծ ում է «նշանաձողերо 
մոտիվների աղատ շարժման և փոխներգործության համար: Հագածին ի մ ս / ֊ 
րովիղացիայի ռիթմիկ հնարամտությունն ու ա и իմ ե տ րի ան մեղ հաճույք են 
պատճառում այն դեպքում, երբ մենք պատկերացնում ենք իրական կամ ե ր ե ֊ 
վակայական հավասարաչափ մետրիկ պուլսացիա։ Ինչպես գրում էր Ի՛ Ֆ. Սարա֊ 
վին и կին, ((հենց մետրիկ պուլս ա ց ի ան է, որ մեղ տալիս է ռիթմիկ հնարամտու֊ 
թյան Հնարավորություն»^։ Նման ձևով տարբերակային ղարգացման բարդու֊ 
թյունն ու բա ղմ ա ղանութ յուն ը ավելի ցայտուն են դառնում, երբ զուգորդվում 
են պարբերությունների և նախադասությունների Համաչափ բաժանման Հետ: 

Արվեստի այլ ձևերից երկու օրինակի հակիրճ քննարկումն ընթերցողին՛ 
կօգնի ըմբռնել առաջ քաշված դրույթի էությունը: 

Սիմետրիան պոեղիայում վերլուծելիս պետք է Հաշվի առնել, որ հավա֊ 
սար (օրինակ՝ տողերի քանակությամբ) կառուցվածքները ստեղծում են հա֊ 
վաս արության սիմետրիա, իսկ նույն տողերի, բառերի, վանկերի կրկնությու֊ 

7 Н. К. Т а г м >и з я н. Теория музыки з Древней Армении. Ереван,. 1977, с. 220՛ 
8 И. Ф. С т р а в и н с к и й . Статьи и материалы. Л1., 1980, с. 80. 



Կ աոո. քյվա յ՚քա չին սիմետրիայի г/ր и ևոր ո ւմն ե ր ը Կոմ իտասի երգերում 99 

նը՝ նմանության սիմետրիա: Մ. 3վե աաեայի «11րտեղի՞զ է այԴ քն քշան քը» բա-
նաստեղծությունը կազմված է լորս քառյակից։ Ս տ ե ղծ ա գո րծ ո ւթ յան հիմնա-
կան միտքը՝ կրկնատողը (նշված է «Կ» տառով) հայտնվում է առաջին քառյակի 
առաջին տողում, երկրորդի երկրորդ, երրորդի երրորդ, չորրորդի առաջին տո-
ղերում. 

Հ^պԱԱԱՐՈՈԹՅՕՆ Ս * Г С X Г • 

Կրկնատողի Ի այտ գալը տարբեր դիրքերում, քառյակի տարբեր տեղե-
րում հակասում է քառյակների պարբերական . ա ջո ր դա կան ութ յա նը։ Կրկն ա-
տողերի միջև ժամանակային տարածությունը (դրանց սիմետրիա (ի քայլը՝) 
հավասար չէ յուրաքանչյուր քառյակի երկարությանը։ 

Տարածական արվեստներում նույնպես կարելի է նման о րին աչա փ ութ/ուն 
ղս։նել։ Օրինակ՝ խաչքարերում խ ա չի ուղղահայաց գիծը կանխորոշում է զար-
դաքանդակի ընդհանուր ձևի սիմետրիայի որոշակի տեսակը: Սակայն ուշադիր 
նսւյելիս պարզվում է, որ սիմետրիայի առանցքից հավասար հեռավորության 
վրա գտնվող զարդաքանդակի տարրերի միջև չկա ճշգրիտ համապատասխա-
նություն: Դրա շնորհիվ սսւեղծվում է այն տպավորությունը, որ զարդերը քարի 
վրա չեն քանդակված, այլ Հյուսված են նուրբ ժապավենից։ Եթե երաժշտու-
թյան մեջ մենք նշում ենք երաժշտական ձևի արխիտեկտոնիկ և պրռցեսուալ 
կողմ երի փոխներգործությունը, ապա այստեղ կարելի է խոսել միանդամից 
րմ բռնվող տարածական և «ժամանակային» կառուցվածքների ղուգորդմ ա'1ւ 
մասին, քանի որ զարդերի տարբերությունը որոշե՛լու համար անհրաժեշտ է 
ժամ անակ։ 

Երաժշտության մեջ սիմետրիայի ս,ո.անց քները ստեղծվում են հավասա-
րության սիմետրիայի շն ո ր Հ ի վ ։ Հենց այդ առանցքներն էլ հնարավորություն 
են տալիւ։ որոշելու նմանության սիմետրիա ունեցող մոտիվների տեղն ու 

դիրքը՛ 

Մոտիվների նմանության սիմետրիայի և ավելի խոշոր հավասար կա-
ռուցված քն ե ր ի սիմետրիայի հարաբերությունը առավել պարզորոշ և վառ կեր֊ 
Ալով դրսևորվում է դա и ական ոճի երաժշտության մեջ։ Այստեղ հաճախ նմա-
նության սիմետրիան դրսևորվում է հավասար տևողության սահմաններում 
(հատկաս/ես էքսպոզիցիոն շարադրանքումՊատահական չէ, որ երաժշտու-
թյան մեջ սիմետրիայի մասին պատկերացումը սովորաբար կապվում է քա-
ռակուսի պարբերության և նման կաոուցվածքների հետ։ Ղրանց մե9 տարբեր 
մակարդակների սիմետրիան և հավասար տևողությունր սերտորեն կապված 
են միմյանց։ 

Բարոկկոյի դարաշրջանի երաժշտության մեջ հավասար կառուցվածքների 
սիմետրիայի դերն այդքան կարևոր չէ։ Կոմպոզիտորների պոլիֆոնիկ մտա-
ծողությունը կանխորոշում էր տարբերակային զարգացումը նույնիսկ հոմոֆոն 
շարադրանքի դեպքում։ Մելոդիկ նյութը բացառում էր հավասարաչափ երկ֊ 
տ ա 1լտ բաժանման հնարավորությունը։ Այդ դարաշրջանում սիմետրիան եր ա֊ 
ժըշտության մեջ նախ և առաջ ձայների սիմետրիա է և ոչ թե կառուցվածք-
ների։ Հավասար տևողությունր թեև խաղում էր որոշ դեր ամբողջի պլանավոր, 
ման մեջ, այնուամենայնիվ, չէր կարող առաջացնել հստակորեն ընկալվող 
ռիթԱ: Պոլիֆոնիկ զարգացումն այլ կերպ էր կազմակերպվում։ 

Կլասիցիզմից հետո հավասար, սիմետրիկ կառուցվածքների կիրառումը 
դաոնում է ավելի պրոբլեմատիկ։ Դասական ֆունկցիոնալ համակարգի թուլա֊ 
ցաւէր կասկած Է առաջացնում, արդարացվա՞ծ Է արդյոք հավասար տևողու֊ 
['յան օգտագործումն այն ձևով, ինչս/ես որ գոյություն ուներ դասականների 
մոտ: Տարրական շա րա ՚ յոլս ական կառուցվածքների սիմետրիան դարս եկավ 
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հավասար ւո ևողության սահմաններից, այդ պատճառով պահանջվեցին ե րա֊ 
ժըշտական նյութի <гզսպման», կա զմակերպման նոր ձևեր։ Ինտոնացիոն Հա֊ 
մ ա պա տ ա и խ ան ո ւթ յունն ե րը գործում էին ոչ քառակաւ՛ ի կառուցվածքն ե րում, 
ինչպես նաև մեծ հ ե ռա վո ր ութ (ան վրա: 

XIX—XX գգ. սահմանագծում ձեռք բերվեց նոր սինթեզ պարբերության 
(այսինքն համեմատաբար փոքրածավալ կառուցվածքի) Հավասար տևողու-
թյանը հակասում էին նման մոտիվների հ ամ ա պա տ ա и խ ան ո ւթյունն ե րըг, ինչ-
պես նաև լագային և ռիթմիկ օրինաչափությունները։ « Պ ո լի ֆոն ի զմ ը . ինտեն-
սիվ վարիանտային զարգացում ը տեղավորվեց հավասար նախադասություն՛ 
ներ ունեցող պա րբե րութ լան սահմաններում: XX դարում նման օրինաչափու-
թյուն հանդիպում ենք Բ. Բարտոկի^, Ի. Ստրավինսկու, ֆրանսիական а.Վեցյա-
կի}) և. այլ կոմպոզիտորների ստեղծագործություններում: Մեր կարծիքով Հա-
վասար տ ևողության այդպիսի մեկնաբանությունը մասնավորապես կապված 
է XX դարի կոմպոզիտորների կողմից ժողովրդական երգ ու պարի նոր իմաս-
տավորման հետ: Այգ կոմպոզիտորների թվում էր նաև Կոմիտասը։ 

Երգերում ու պարերում (հատկապես ժողովրդական) դրանց կապը բանաս֊ 
տեղծական խոսքի կամ մարմնի պ ա րբե րա կան շարժումների հետ հաճախ կան֊ 
խ որոշում է կառուցվածքնե րի հավասար տևողութ յունը: Բայց երբ Հավասար 
կառուցվածքները բաժանող «սիմետրիայի առանցքի» երկու կողմից կա մո-
տիվների միանշանակ համապատասխանություն, դա կարող է Հանգեցնել ին-
ֆորմացիայի խիստ մեծ հավելույթի, պարզունակության: Ժողովրդական երա֊ 
ժըշտության բարձրարժեք նմուշներում վարիանտային Նուրբ տեխնիկան Հաղ-
թահարում է նման խիստ պարբերականությունը: 

Ասվածը լիովին վերաբերում է Կոմիտասի երգերին։ Ինտոնացիոն, լադա-
յին և այլ փոխներգործությունների բազմազանությունն արդեն ((ծրագրավոր֊ 
ված է» կոմպոզիտորի համար ելակետ հանդիսացող ժողովրդական երգերում^ -
Ավելացնենք, որ, լինելով XX դարի կոմպոզիտոր, Կոմիտասը յուրացրել էր նա-
խորդ դարաշրջանների և իր ժամանակակից կոմպոզիտորական տեխնիկայի 
լավագույն նվաճումն երը ։ Մ ասնավորապես դրա պատճառով տվյալ հոդվա-
ծում քննարկվող օրինաչափության տեսակետից կոմպոզիտորի լա վա գույն եր-
գերը ավելի հարուստ են ու բազմազան, քան նրանց ազգագրական ձնախա֊ 
տիպերը»։ Հետևաբար այստեղ կարող ենք խոսել Կոմիտասի կոմպոզիտորա֊ 
կան մտածողության առանձնահատկություններից մեկի մասին։ 

Հետագա վերլուծության հիմնական նպատակը հետևյալ դրույթների հաս֊ 
տատումն է* 1) Երաժշտության մեջ գոյություն ունեն երկու ի ն չ ֊ ո ր իմաստով 
հակադիր կառուցվածքային սիմետրիայի տեսակներ՝ մհ կողմից Հավասար 
պարբերությունների, նախադասությունների, ֆրազների, մյուս կողմից նման 
մոտիվների սիմետրիա. 2) ֆրազների, նախադասությունների, պարբերություն֊ 
ների սիմետրիային ենթարկվող մոտիվային հարաբերությունների հետ մեկ֊ 
տեղ գոյություն ունեն նաև այլ մոտիվային և ղրանց հետ կապված լադային 1ւ 
ռիթմիկ համ ապատասխ անութ յունն եր, որոնք հակասում են տվյալ սիմետրիա֊ 
յին. 3) նշված հակասությունը ստեղծում է լարվածություն, որը կարևոր նշա-
նակություն ունի երաժշտական ստեղծագործության ազդեցության համար։ 

Բերված դրույթների կապակցությամբ բնականորեն հարց է ծագում երա֊ 
Ժըշտության մեջ սիմետրիայի ազգային դրսևորման յո ւ բահ ա տ կո ւթ յան մասին։ 
Ըստ երևույթին այդ հարցի անմիջական քննարկմանը պետք է նախորդեն մի 
շարք նախապատրաստական ո ւս ո ւմն ա и ի ր ո ւթ յունն ե ր։ Երաժշտության մեջ 
սիմետրիայի ընդհանուր պրոբլեմի բազմակողմանի ո ւ սո ւ մն ա и ի ր ո ւթ յո լն ի ց հ ե ֊ 
տո միայն о րին ա կ ան կլինի որևէ դարաշրջանում, գեղարվեստական ոճում կամ 
ազգային դպրոցում սիմետրիայի յուրահատուկ դրսևորումների վերաբերյալ 

9 Բա րտ ո կ֊Կ ոմ ի տ ա и զուգահեռի մասին տե՛ս 9-. Я՝ յ ո ղ. ա կ յ ա ն. Կոմիտասի ոճը // 

քսաներորդ դարի երաժշտությունը. — Կոմիտասական, Հ. 1, Երևան, 19691 

ы Տհ и Կ ո մ ի տ ա и. Ադդա դրա կան ժողովածու. Հ. 1, Երևան, 1031, Հ. 2, Երևան, 1950՝է 
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Հարցադրումը։ Այնուհանդերձ Հնարավոր Է, որ Կոմիտասի երգերի վերլու-

ծության ընթացքում Հայտնաբերված օրինաչափությունները դառնան երաժըշ-

տական մտածողության որոշակի տիպի հետ կապված ավելի ընդհանուր օրի-

նաչափությունների մի մասը։ 

Տ վ\ալ Հոդվածում մանրամասն վե ր լուծ ո ւթ յան Է ենթարկվելու միայն մեկ՝ 

"Հով արեք,, երգր։ Ա՛յս երգր բավականին բնորոշ Է Կոմիտասի ստեղծագործու-

թյան համար հենց կառուցվածքային օրինաչափությունների տեսակետից։ Երգի 

սխեման ռոնդոյի սւեսք ունի՝ АВА1СА21 Հի^գ պարբերությունն Էլ հավասար 

սիմ ետ րիկ են. դա նյութի համսւր ստեղծում Է կա ռոլցված քա (ին խիստ սահ-

մաններ։ А , А ] ) А շ պարբերությունների նմանության и ի մ ե տ ր ի ան ակներև Էւ 

Այն ստեղծվում Է նախ և առաջ սկզբնական և վերջին մոտիվների նմանության 

շնորհիվ։ հյոռքն այն մոտիվների մասին Է, որոնք հեշտ ութ/ամբ են նկատվում 

րնկա/ման մամ ան ակ։ Հարկ Է նշել նաև, որ А և А ] պարբերությունների կա֊ 

դանսր միևնույն Է, իսկ .\շ֊ում այն փոքր֊ինչ ձևափոխված Է։ Այս երեք պար-

բերությունների միջև ստեղծվում Է ոչ միայն հավասարության, ա ւլև նմանու-

թյան սիմետրիա։ 

С 15 
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Սակայն, համեմատելով А և В պարբերությունները, կարելի Է համոզվել, 
որ սիմետրիայի նշված երկու ձևերը հակասում են միմյանց: 

Նախ և առաջ 3 պարբերության մեջ չկա վերոհիշ/ալ երգի համար գլխա-
վոր վարընթաց մոտիվը, որի հիմքը (гդո-սի-цш» շարժումն Է: Ընդ տակառակը, 
այս պարբերության մեշ միտում Է դրսևորվում դեպի վերընթաց շարժում՝ «սէ. 
դո-ռետ։ Լադային տեսակետից В կառուցվածքում նկատվում է շեղում «դո» 
օժանդակ հենակետից: Անկասկած վերջինիս տեղը զբաղեցնում է «ռես հնչյու-
նը: Երգի հիմնական էոլական լադն էլ իր տեղը զիջում է փռյուգիական սկըզ-
բունքին։ Ս ովորաբար այսպիսի դեպքերում Կոմիտասը մեղեդին ներդաշնա-
կում է հիմնական տոնից տերցիա ց-*ւծր մաժորում: Մ ետ րոռիթմ ի տեսակետից 
նույնպես այս երկու պարբերությունների միջև չկա լիակատար համապատաս-
խանությունէ В պարբերության նախադասությունների վերջում տակտի ուժեղ 
մասերում չկան երկար տևողություններ: Վերջապես, քանի որ վերլուծության 
առարկան երգ է, պետք է ուշա դրոլթ (ուն դարձնել նաև բանաստեղծական 
խոսքի վրա: А պարբերությունը թեզիսն է («Հով արեք, սարեր ջանս), իսկ В 
պարբերությունը՝ հակաթեզիսը («Սարերը հով չեն անում»): Բացի այդ, առա-
ջին պարբերության երկու նախադասության մեջ երկու տարբեր բանաստեղ-
ծական տողեր են, իսկ երկրորդ պարբերության երկու ն ա խ ա դա и ո ւթ յո ւնն ե ր ո ւմ 
կրկնվում է միևնույն տողը: Այս՚զիսով, չնայած տակտերի հավասար քանա-
կությանը, լադաինտոնացիոև ոլորտում գո յությոլն ունեն բազմաթիվ անհամս,֊ 
պա 1Л ա иխ ան ո ւթյո ւնն ե ր: 

С պարբերությունը, որը, ինչպես \ ՜ ր , ւհա 0Ազգագրական ժողովածուի» 
մեջ, նույնպես տարբերվում է А, А] և Аշ պարբերություններից նմանության սի-
մետրիայի տեսակետից: Այստեղ առաջնակարգ դեր է խաղում լադային երան-
գավորումը: « Ղ ո ֊ ս ի ֊ լ յ ա » քայլը փոխարինվում է « մ ի ֊ ո ե ֊ դ ո » քայլով, որը 
ստեղծում է վառ արտահայտված մ ա ժ ո ր ա յն ո ւթ յո ւն, իոնական լադ «միս օժան-
դակ հենակետով։ Եթե հետևենք о ժ ան դա կ հենակետերի փոփոխությանը երգի 
հինգ պարբերություններում, ապա կգտն են ք հետևյալ ՝, ա ջո րդա կ ան ո է ք1 յո ւն ր. 
դ ո ֊ ռ ե ֊ դո֊մի-դո՝ մի յուրահատուկ տատանում դիապազոնի լայնացումով։ 
Նախավերջին պարբերությունը տարբերվում է նախորդներից նաև նրանով, որ 
յուրաքանչյուր նախադասության վերջում երկար տևողությունը իոն՛, լադի 
համար «ռե» անկայուն հնչյունն է։ Այսպիսով, հինգ պարբերությունների Հա-
վասարության սիմետրիայի և դրանց կառուցվածքի ճշգրիտ նույնականու-
թյան պայմաններում (8 = 2.-\-2 ֊ \ ֊ 2 - Հ ֊ 2 ) տարբեր միջոցներով ստեղծվում է 
որոշակի բազմազանություն։ Ւհարկե, հավասար կառուցվածքների տարբերու-
թյունը (ասենք՝ նախերգի և կրկներգի միջև) կարելի է նկատել բազմաթիվ եր-
գերում։ Բայց տվյալ դեպքում կարևորն այն է, որ մոտիվային զարգացոլմր 
չի ենթարկվում հավասարության սիմետրիայի միջոցով ստեղծվող ռիթմին։ 

Նման օրինաչափությունը գործում է «Հով արեք» երգի յուրաքանչյուր 
կառուցվածքում։ Օրինակ, երգի առաջին տակտում հնչող հիմնական մոտիվր 
Л., АрАг պարբերություններում ձևափոխվում է հետևյալ ձևով։ 

I) I/ ս и ււ » յ II լ ս Ի ւ / շ տ ւ ՝ ո ս 

I,- „ ց ց» I ռյ ց> Օհ ց, գ օտ Գ | 
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А А, 4 շ 

ՀԱՎԱՍԱՐՈՈքէՅԱն Ս Ի Մ С Տ Г Ի 

Ւնչպես երևում է., մոտիվներն անհավասարաչափ են բաշխվում նույնիսկ 
քանակական տեսակետից։ Նույնանման ինտոնացիաների ճշգրիտ սլարրերա-
կանությունը խախտվում է А2 պարբերության մեջ, որր, ինչպես նշվել է, չկա 
Հ(Ազգագրական ժողովածուում»։ 



Կ ա ПП! ցված рш ւ ին սիմետրիայի դրսևորումները Կօմ ի տաս ՝-, երդերում 1ЭЗ-

3 Հիմնական տարբերակը, մեկ անգամ ի Հայտ գալով, այնոլՀետև ոչ 
մի անգամ շի կրկնվում ։ Գերիշխող դիրք է սկսում գրավել յինկոպիկ պատ-
կերը, որր Հանդիպում է երրորդ տակտում (տարբերակ 2 յ ) : Рոլոր Հաջորդող 
տարբերակները ճ , Л] Ա ճշ պարբերություններում պարունակում են սինկոպիկ 
ոիթ։1իկ պատկեր այս կամ այն ձևով։ Այսպես, аг մոտիվը (տ. 1 7 ) , որը թվում 
է թե и/ ե տ բ է կրկներ 2 մոտիվյ, ավելի շատ ձգտում է ճ \ ֊ ի ն հենց սինկո պիկ 
ռիթմի առկա ւության պատճառով։ II ւնկն գի րն, անշուշտ, մ տ ապաՀում է սին֊ 
կոպիկ պատկերը և ճանաչում այն յուրա քան չյուր կրկնության ժամանակ: 
Արդեն ասվել է, որ Հատկապես սկզբնական ու վերջին դիրքերը միշտ գտնվում 
են ընկալողի "տեսադաշտում»։ Ուրեմն, այն Հանգամանքը, որ А] և ,\շ պար-
բերությունն I։ րի սկիղբր անմիջականորեն կապված է ոչ թե երգի սկզբնական 
մոտիվի, այլ նրա առաջին վե րա փ ո խո ւթ յան Հետ (տ. 3 ) , կարող է որոշակի լար-
վածություն առաջացնել։ 

Այսպիսով, А ) А ] և А շ պարբերությունների Հավասարության սիմետրիա-
յի քայլր, այսինքն ութ տակտի Հավասար ժամանակա ւին տ ա րա ծ ո ւթ (ո ւն ը, 
չի հ ամ ընկնում այգ պարբ երությու նների սկզբնական մոտիվների նմ անութ յան 
սիմ ետրիայի քայլի Հետ։ Վերլուծելով տարբերակների նմ անութ յան աստիճանր՝ 
կարելի է Համոզվել նաև, որ նույնանման մոտիվների միջև հեռավորությունը 
միշտ նույնը չէ և միշտ չէ, որ Հավասար է ֆրազների, նախադասությունների, 
պարբերությունների երկարոլթյանր (2,4 և 8 տակտ)։ 

Այս Հակասությունը բացահայտելոլ համար տեսնենք, թե ինչպես է զու-
գորդվում ֆրազների ու նախադասությունների սիմետրիան մոտիվային հա-
մ ապ ա տ ա и խ ան ութ յունն ե րի հետ: Օրինակ՝ առաջին պա րբե բութ յան առաջին 
և երկրորդ ֆրազները (տտ. 1—2 ե 3— 4) սիմետրիկ են։ Սակայն առաջ'՛ւն 
•ֆրազում ((հով արեք» բառերը գրավում են մեկ տակտ, իսկ երկրորդում՝ եր-
կու։ Այդ պատճառով երկու միևնույն ((լյա» և «սոլ» հնչյունն երր երկրորդ և 
չորրորդ տակտերում ռիթմիկ տեսակետից տարբեր կերպ են ձևավորված։ Երկ-
րորդ տակտում համեմատաբար կարճ տևողությունների շնորհիվ «լյա-սոլ-
դո» հնչյունները մ ի աձու լված են ընկալվում և այսպիսով ֆրազների միջև ցե-
զուրան հաղթահարվում է. 

հույն պարբերության երկու նախադասությունները նույնպես հավասար 
և սիմետրիկ են, սակայն նույնանման մոտիվներր բաշխվում են հետևյալ 
ձևով, а а յ / а ] Ձշ : а յ մոտիվի կրկնությունը ասես «ակնարկում է» հայելանման 
սիմետրիան, սակայն այղ սիմետրիայի սկզբունքը մինչև վերջ չի իրագործ-
վում, քանի որ պարբերությունն ավարտվում է Յշ նոր տարբերակով։ Այդպիսի 
կաոուցվածքը է. Ա. Մաղելը անվանում է (( կ ի и ա и ի մ ե տ ր ի ա»։ Հայելանման սի-
մետրիայի տարրը, պարբերությունների, նախադասությունների և ֆրա զն ե րի 
ճշգրիտ տըանսլյացիոն սիմետրիայի հետ զուգորդված, ստեղծում է հակասու-
թյուն: նման օրինաչափությունների կարելի կ Հ ան դիպ ե լ երգի մնացած պար-
րերու թ յունն ե րոլմ: 

II ւշագրութ յուն է գրավում Հատկապես Аг и/ ա ր բ ե ր ո ւ թ յո ւն ը: Ի տարրերու֊ 
թյուն А և А ] ։զ ա րբե րութ յունն ե րի, այստեղ հիմնական մոտիվը կրկնվում է 
երեք անգամ յուրաքանչյուր նախադասությունում։ Աքդ երևույթը կարե/ի է 
բնութագրել որպես ((մասնատում տարածության վրա»։ Աքն նախ և առաջ պաք֊ 
մանավորված է երաժշտական զարգացման տրամաբանությամբ: С պարբե-
րությունն ավելի մեծ կոնտրաստ է ստեղծում, քան Այդպիսի հակադրոլ֊ 

յունից հետո սիմետրիայի քայլի փոքրացման միջոցով հաստատվում է հիմ-
նական մոտիվը: 

\շ պարբերության յո ւ րօ ր ին ա կ ո ւթ քո ւն ր որոշ չափով պայմանավորված է 
ստեղծ ագործոլթ յան բանաստեղծական մ տաՀղացմ ամ բ: Եթե առաջին չորս կա-
ոուցվածքներում վիշտր կապված է բնության պատկերների հետ, ապա վերջին 
պ արբ ե րութ յան մեջ բացահայտվու մ է երգի թախծալի տրամադրության իսկա-
կան պատճառր: Երգի երկու տունն էլ ավարտվում են վճռական բացականչու-
թյուններով, որոնք շեշտվում են հիմնական մոտիվի կրկնության միջոցով։ 
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Հարց է ա ռա չան ո ւմ - վերոհիշյալ երգում ուսումնա иիրված оրինաչափ ո ւ ֊ 

թյուններն արդյոք հատո ւկ են Կոմիտասի այլ երգերին: Այսպես, (ГԵրկինքն 

ամպել է)) երգում գերիշխող Ձ լ տարբերւսկր հ ա յտնվում է երրորդ տ ակտում. 

<հՔ ելե, քելե» երգում երկրորդ կառուցվածքի սկիզբը Համապատասխանում է 

ոչ թե առաջին պարբերության սկզբին, այլ դրա շա բուն ակութ յան ր ( տ տ. 2 — 4): 

Հ՚էս առւհւն» երգում, չնայած վերջինիս բավականին պարզ արխիտեկտոնիկ 

կառուցվածքին, առաջանում են 0 ի շւսրք հակասո լթյուններ, մ ա սն ա վոր ա պ ե ւ , 

տրանսլյացիոն և Հ ա յելանմ ան սիմետրիայի միջև: Այս երգերում ն ույն պ ե и 

լա դա տ ոն ա յն ա կ ան ռիթմիկ, շեշտային զարգացումր շի ենթարկվում սիմետ-

րիայի, որի քայլը հավասար է երկու, շորս և ութ տակտի: «Չեմ կրնա խազա» 

երգի կառուցվածքը սիմետրիկ է և կազմված է հավասար տևողությամ՛բ նա-

խադասութ (ուններից ։ Այստեղ Համապատասխանում են յուրա քան շյոլր նախա-

դասության ա ռաշին տակտերը (տ տ. 1 և 5): Սակայն սիմետրիկ մոտիվները 

գտնվում են տակտի տարբեր մասերումг Առածին տ ա կտ ում Հիմն ա կան մոտիվը 

6 
հա յտնվում է սկզբոեմ, հինգերորդ տակտում՝՝ վերջում (շափը — Չորս 

տ ա սնվեց ե րո րդա կան ի ց կազմված այս խումբը (տ. 5) չկա ((Ազգագրական ժո-

ղովածուում))։ «Շողեր շան)) երգում տասներորդ տակտի (երրորդ կառուցված֊ 

քի սկիղբը) առաջին կեսը համապատասխանում է առաջին, երկրոր դ կեսը՝ 

երկրո րդ տակտին^։ (ГԼուսնակը սարի տ ակին)) երգը բաղկացած է չորս նախա-

դասությունից։ Երկրորդ ու չորրորդ կառուցվածքների սկիզբը Համապատասխա-

նում է ոչ թե երգի սկդբին, այլ երկրորդ տ ա կտ ում հ ա յտն վո զ մ ո տ ի վյին; 

Կոմիտասի երգերում այդպիսի օրինակները Հաճախ են Հանդիպում[՜: Այս 

ամենը հանգեցնում է հետևյալ եզրակացությունների; 

Ըստ ե րևույթին Կոմիտասի երգերին բնորոշ է պարբերությունների, նա-

խադասությունների, ֆրազների հավասարության սիմետրիան: Ղրանով ստեղծ-

վում է ամբողջի ա ր խ ի տ ե կտ ոն ի կան, կանխորոշվում երաժշտական ձևի որո-

շակի ռիթմը: Այս երգերում սիմետրիան դրսևոբվում է նաև ավելի ցածր, տար-

րական մակարդակում, մոտիվների Համապատասխանության ձևով: Այդ Հա֊ 

մ ապատասխանութ յունները կարող են Հաստատել ավելի բարձր մակարդակի 

սիմետրիա, բայց և կարող են հ ակ ադրվել դրան: Ղ ա տեղի է ուն են ում հետևյալ 

ձևով։ 

1) Պարբերությունների և նախադասությունների սիմետրիայի դեպքում 

վերջնական մոտիվները կարող են միանշանակ կերպով Հ ա մ ա պ սւ տ ա и խ ան ե լ 

միմյանց, իսկ սկզբնական մոտիվներում համապատասխանությունն այնքան 

հստակ չի դրսևո բվում ։ Վերն արդեն խոսվել Ւ ր նկալման համար այս կամ այն 

տարրի տեղի, դիրքի նշանա կութ յան մասին։ Երբ սիմետրիկ կառուցվածքնե-

րում սկզբնական մոտիվները չեն համընկնում (կամ մասամբ են համընկ-

նում), դա ընկալվում է որպես սիմետրիային հակասող երևույթ։ Քնն ար կված 

երգերում տարբերակա ւին զարգացման ձևը կանխորոշվում է հիմնական մո-

տիվի առաջին տարբերակով (((Հով արեք)) և аԵրկինքն ամպել է)) երգերում 

երրորդ տակտ)։ Այդ տարբերակը սովորաբար լինում է ավելի վառ ու բնորոշ, 

քան սկզբն ական մոտիվը և հեշտ է հիշվում ունկն դրի կողմից։ Հե տ ա գա տար-

բերակները, այդ թվում երկրորդ պարբերության կամ նախադասության սկըղ-

բում հնչող տարբերակը, նույնացվում են ոշ թե երգի սկզբի, այլ հիմն^иկш^.^ 

միջուկի առաջին ձևափոխման հետ։ Նման օրինաչափությունների հիման վրա 

ստեղծվում են մի շարք հակասություններ, մասնավորապես տրանսլյացիոն և 

հայելանման սիմետրիայի միջև։ Նույն երգերի ազգագրական տարբերակներում 

11 Այս երգում տարրերակա (նութ լան մասին տե и Մ. Ա. Բ ր ո լ ա , ա ն. Հայ յ ո դովրր-

դա՜էլան երաժշտական ստեղծագործություն. Երևան, 1083, Էհ 89։ 

12 Տվյալ Հոդվածի սաՀմաններր թույլ չեն տալիս կատարեք վերոՀիշյալ երգերի ավեքի ծա-

վալուն վերլուծությունը։ 



Կաոոէքքվաէ քաչիՆ սի ս'1 ս, րի այի г/ր и Լ о ր я, Л Լ ր ր Կոմիտասի էրգէրում 10Հ 

այս առանձնահատկության դրսևորումներն այդքան բազմազան լեն։ Կոմիտա֊ 
иՐ վարպետորեն զարգացրել Է ժողովրդական երգերին հատուկ առանձնահատ-
կությունն ե րր, և այս հանգամանքը թ ո ՛ յ լ Է տալիս մեզ խոսել նրա կոմպոզի-
տորական մոտեցման մասին։ 

Համեմատության Համար նշենք, որ կրկնող կառուցվածքի դասական սի-
մետրիկ պարբերության մեջ «կրկն ողա կան ութ յուն ր» նախ ե առաջ ենթադրում 
/ յուրաքանչյուր նախադասության մեջ աոաջին տարրերի նմանությունը։ Այլ 
գործոնների Հետ մեկտեղ այդ կրկնությունը որոշում Է պարբերության երկու 
•մասերի սահմանը։ 

2 յ Ֆրազների (երկտակտերիյ սիմետրիայի դեպքում վարիանտային զար-
գացումը նույնպես կարող Է ստեղծել ոչ պարբերականութիւն։ Դա տեղի Է 
ունենալէ այն պատճառով, որ այդպիսի զարգացումը երբեք «մ ի ա ո ւղղված յ> 
բնույթ չի կրումւ Հեռավորության վրա գտնվող տարբերակները կարող եհ 
ավելի մոտ լինել միմյանց, քան Հարևան տարբերակները, ընդ որում այդ 
հեռավորությունը միշտ չի Հավասար երկու տակտի։ 

3) Մոտիվային փոխներգործությունների հե տ սերտորեն կապված՜ են լա — 
դատոնայնական օրինաչափությունները: ((Նյութի դիմադրությանը)) նպաստող 
միջոցների թվում կարելի Է նշել լադային ոլորտների. օժանդակ հենակետերի 
աղատ փոփոխութ յունը , ինչպես նաև օժանդակ հենակետից դեպի տոնիկա 
շարժում ր, որը հաեախ չի համընկնում ձևի и ահմ անների հետ (տե՛ս ինտոնա-
քիոն ցիկլ հասկացութ յունը Ք. Ս. Ք ուշնարյովի մ ո տ)]3: Լադային տեսակետից 
կարևոր Ւէ նաև կայունության և ան կ ա յուն ութ յան փոխհարաբերությունը, որը 
չի կրկնում շարահյուսական կաոուցվածքի ռիթմը: 

4^ Ինտոնացիոն փոխներգործությունները պայմանավորում են նաև եր-
դերի մետրոոիթմիկ աոանձնահատկութ յուններր։ Մետրիկ կանգառների դիր-
քերը տարբեր են, չեն ենթարկվում նյութի հավասարաչափ բաժանման, նույ-
ն ա՛հ մ ան մոտիվներն ու ռիթմիկ պատկերները Դա յտնվում են տակտի տարբեր 
մասերում, շեշտ ե րր պարբերական չեն: 

Այսպիսով, հավասարության սիմետրիայի օգնությամբ Կոմիտասը ստեղ-

ծում Ւ կայուն կաոուցվածք: Սակայն շնորհիվ վերր նշված առանձնահատկու-

թյունների, այդ կայունությունն ընկալվում Է որպես ((լարված կայունություն)) 

(այս արտահայտությունը հանդիպում Է /•'. Վ9 Ասաֆևի ա շխ ա տ ո ւթ յո ւնն ե ր ո ւմ ): 

Հավասարության սիմետրիան Կոմիտասի ե բդերում Հեշտությամբ Է ըն-

կալվումէ Եմ ան երևույթի մենք հ ան դիպ ում ենք խաչքարերում և այն բանաս-

տեղծություններում, որոնց տներր բաղկացած են հավասար քան ւս կո ւթ յա մ բ. 

տողերից: Այսպիսի դեպքերում ընկալողը սպասում Է, որ մնացած մակարդակ-

ների վրա նույնպես կհանդիպեն ակներև սիմետրիայով պայմանավորված 

հ ամ ասլա տ ա սխ ան ութ յուննե ր: Ղ ա ճիշտ Է ոչ միայն այն դեպքում, երբ մասի 

հ ա տ կ ո ւ թ յո ւնն ե ր ր տարածում ենք ամբողջի վրա, ավելի ցածր մակարդակի 

օրինաչափությունները վերագրում ենք ավելի բարձրին: I՛այնքան տարածված 

Է նաև հակառակ երևույթք7՝ ավելի բարձր մակարդակի սիմետրիայի Էքստրա֊ 

պոլյացիան ավելի ցածրի վրա: Երկու դեպքում էլ ունկն դրի ենթադրությունը 

պայմանավորված է մարդկային ընկալման րնդհանուր հատկություններով։ Հո-

գեբանության մեջ այս երև ույթն երր տեսականորեն և փ ո րձն ա կ ան ո ր են հիմնա-

վորված են այսպես կոչված ((գեշտալտի օրենքներով)): Համաձայն այս օրենք-

ների, մեր ընկալման մեջ մասերը ձգտում են կազմել սիմետրիկ ամբողջական 

նություն, բացի այգ դրանք խմբավորվում են, ձգտելով դեպի առավելագույն 

1 3 X. С. К у ш - н а р е в . Вопросы истории и теории армянской монс-д стеской 
музыки. Л., 1958, С. 418. Հս4 ժողովրդական երգերում պարբերականությանը հակասող դոր֊ 

Հոնների մասին տե՛ս Р. А. А т а я н. Армянская народная деюн-я. М., 1965, с. 15.. 
Ъ. Վ. Դերո յան. Երաժշտական ստեղծագործության վերլուծություն, էջ 270 — 3001 



106 I,. Иррги лилТ/шЪ 

имЬг^рд 1/ши-
Ьш^пршщЬи I;, пр и из Ь ш г^п рдтР ^шЬ ЛЬ? и^Ьшр^Ц ^шггтд-
•[шйр ^шЬ^щЬ^и пЛ1{Ьг}[1 рр Ш]гI (и/иГЬтр/чиЬ) шшршдпи! { 
и щт Лш^шрцш^ЬЬр^т ПрршЬ 1[шп и ш^Ъш!гт I; црикп р^п^ и^Лтр/чшЬ, 
ш^ЬршЬ 2_шш ^I' ̂41 ̂ Р п*-ЬЬЬр ищшии^т. Ьрш р 1{Ь п 1.р у шЬ р : 11 ^Ь ^рш^шЬ 
Ьрш^^шш^шЬ Лиил^прпи!р ^ш^шитО' ^ пЛ^Ьг^р^ [и ш^прш^шЬр 
ищши^пг^ Л ш 1{Ш рг].ш 1.1)' и^АЬшр^шЬ /{илГ шл ЛЬ/л/ ̂  г^рикпр^пи!, I] ш (( 
рЬшЬрши^Ьи ршдш^ш^Ы З^/ш^ -^пц^шдп^ рЬЬшрЩЬд рЬ^ш^шЬ ^ЬЬр. 
д[<шЬ [иш\ишпч рш^шр/]^ 1/ДрпдЬЬр/>д /1Ы{р : 

Ц,р1^_ЬишпсА ш{иш{итпи!р 1{шрпг[ ^ щщт~ 
&шгьЬ[г ^Ьр^т-д^шй Ь рц.Ь рпи! ^шъпс^рр и ш Ь г^д и/ ^ ш ̂ Ь р шЬ^ ^ Ь ш ЬшЪ рп 
пр и^и^ррЬрп^Р^п^^^ЬЬр|1, Ь ш [и ш г^ш и т.р/тЬЬЬ р^ , фршуЬЬр^ и/и/Ь тр^ ш^^1 ш ц-
цЬд П1-Р ̂пЛ р ^п 1.ЦП р г^т.!? I; прпо п ш [1^ ^Ь V ш О' ш щ ш ш ш и [и шЬ п I р I п 1ЬЬ Ь п /г 

4ш г^г^Ьдп1-Р]шЬ ^Ьш: ЬруЬр^ ((Ь^п^Рр±* и'пш^ ЬрЬ ЬЬ ^рЬЪд шшррЬрш^ЬЬ-
рт^1 Ч'ршЬр Ц1? ш^Ь (I ЬЬ ^ил^шишр и и^Ьюр/г^ I] ш пп 1_д АрЫ р р 
а^пдп^, Иш^ш^Ь Vш^шишртр^шЬ и^Ьшр^ш^ ш^Ьдт-Р^пЛЬ ш /̂у 

ЬЬр[] 1]_рш шЬиш^^шЬ цршЬр ршу^и^шЬ ЬЬ шЬ^шДш^ш ф /1 рЫ^ш^шЬ ш Ь -
иш^Ьш^д ишЬг^&пи! ЬЬ 1^/1 и ш г}рп 1.рЛ»: Ь^п1Рр •> шртиш ^ ч 
ршцА шг^шЬх щшш&шпт]^ ш }Ь [*р 11'Ьр и/шршЬш^пи! ^ и/ц/ Ьтр^чи 
и1лЬг[&Ь[П1. к ш ̂ Ь [иш^итЬ^т, ЬЬ р ш р ̂ ^Ь [п I Д *ЬЬ р ш р!{'[Ь [п I. ^Ь ш р ш рп I р ̂ п А: 
/иш^илТшЬ Ь. ̂ ^[1I^ш^^рп^Р^шЬ уЬи^рпи/ ^пш^и^ЬЬр^ шЬ т.р ]шЬ и^Ьшр^шЪ 
•1шЬг^Ьи /; с^ш^и при^Ьи ш и Д // Ь ш р [г ш: О'ршЬпиУ % ш рш ш 4 ш ̂ м 11/ и^О'Ьшр^ш-
^ и ш и [и! Ь ш ш ̂  ш [Ыцл ^ р1±п р ш цп цЬ г^р и 1±п р п и/Ь Ь р^ д 1) Ы] р , Ьрр 
ЬпцЬ Ь рЬпцРр, ЬрЬ ш^Ь г^^ии^пи! ^ ш Ц ^ш рш рЬ рт.р ̂шЬ йТЬ?, ^Ьршд/^пи? ̂  
[*р 4 ш г^рп хР^шЬ: 

СТРУКТУРНАЯ СИММЕТРИЯ И ЕЕ П Р О Я В Л Е Н И Я В ПЕСНЯХ КОМИТАСА 

А. Л. АБРАМЯН 

Р е з ю м е 

К числу сущестзекных характеристик пес?н Ко-ммтаса относятся симметрия я 

равнодлительность. Они создают четкую периодичность в организации музыкаль-

ного материала. Эта периодичность проявляется чаще всего на уровне фраз, пред-

ложений и периодов. Однако элементарные синтаксические структуры (мотнпы) 

часто не подчиняются регулярному ритму этих построении. Особо важное значение 

•имеют начальные и заключительные мотивы предложении и периодов. Мотнвншмн 

взаимодействиями определяются многие метроритмические и ладотональные особен-

ности песен. С точки зрения рассматриваемо!! закономерности песни Комитаса зна-

чительно отличаются от своих этнографических «прототипов». 

УЬр̂ Ь̂ п̂  уЬцлш^м^ ршдшшртр^пЛр, 2и,рр ит^Ьтш^шЬ ч/чл-
Ьш^шЬЬЬр рЬупЛпи! ЬЬ ш^ч ор^Ьш^шфтр^пЛЪЬр!! уп ^тЬр I ЗЬ'и, ор^Ьш!/' 
М. Г. Я р о ш е в с к и й . Психология в XX столетии. М., 1971, с. 176. 


