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(bwhuwpwup thnfuwntu)

Undhinwup hwy Yndwynghnnpuwlwu nwpngh hhduwnhpu t:
<wpy £ uywwnby, np wju wnwohu wqquyhu Yndwnghwnnpulwu
nypngu tp wplbpwu dpwynypubph dbe: Wu £ upw ntipp hw
Gpwdonnipjuwu ywwindnipjwu dbg: Gl thnpdtiup nhunwpyb) dlw-
Ytpwnudp, wwyw unhwyywo Yihubup wunpunwnuw| hwy hpwlw-
unipjwu vt tYpnwuwlwu Yndwynghnnpuwwu wywunnyph ubippw-
thwugdwu b wgqujhu tpwdonwluwu wjwunnyputiph hhdwu ypw
npw wnwuwwnwgdwu gnpopupwgubtiphu:

<wy Yndynghninpuljwu wpybunp dwupu punutijhu’ hwow-
uwih £, np uquuwnh wbiwnp £ niubuwjhup hwy tipwdonwlwu dow-
Ynyph wpndtivhnuw| wydwunnyputiph unpndp Ybipwhdwuwnw-
Ynpdwu, yipwlwqiwytipydwu dh gnpopupwg: <wy wypndbuhnuw)
Gpwdonnipjuwu wywindnipyuwl wpdwwnubipp uptih £ hunpt) ntinbu
Uwhiwpphunnubiwlwu ppowuh dbhGuwwu — nwdwpwihu wp-
Jtiunnud, huy dhouwnwphg wju Jyuygwo L hwy tytinbgwlwu
Gpwdopnwlwu  dwynyph pwqdwphy wpunwhwnnygniuubipny:
XVllinwphg hwy tipwdnwmnbuwwu dinph dbe Gplnd Gu Gypnuyw-
Ywu Gpwdpwnnipjwu nbuwlwu hwjwgpubiph wnwohu wpuwgn-
|wupubipp: XIX nuph Yauhu wpldinwhwy hpwuunggyuu dbe wpnbiu
gnpontd thu dh pwpp hwy tpwdhpun-inbuwpwuubip, npnughg ndwup
Uwhiwwwwnpwuwnbighu Gypnywlwu Yyndwynghinnpwwu wpybuwnp
utippwthwugnuip nne Uplbph dpwynyp: Wu wnnuwdny Ywpnn Gup
wub), np Shgpwu 2nipuwgywiup (1837-1898) winwghu hwy Ynduwngh-
winpu bp pt hwy hpwlwunipywu dtio, pti Uplbijpnid wnhwuwpuwly;:
Phy wug wplbjwhw) dpwynypenid h hwjn GYwu dh pwpp Yndwyngh-
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wnputip, npnup wnwyby funpwgphu Gypnwywlwu Yndwynghunnpuw-
Jwu wpydtiuinh wpmwhwjnniggnivutipp hwy wpdbunnd: Wn pwp-
pnid  bhu  Pphunnwithnp Ywpw-Unipquit  (1853-1902), Uwlwnp
Gldwpwup (1856-1905), Lhynnuwynu Shgpwitywup (1856-1951) b niphp-
utip: Uwuwju wnwehup Undhwnwup hwy Yndwynghinnpwwu wpytiu-
wh pninp hhduwpwp wmwppbpp Gunnigtig hwy Gpudpunnipywu
wnwuduwhwwnynipyniuutiph hhdwu Ypw: Yju £ ywwndwnp, np ptl
hwj wnwohu Yndwynghwnpp S. 2nijuwgywiiu £, b wyn ppowith djniu
hwj Yndwynghwnnpubipp bu hwy Yndwynghunnpuwywu nupngh Jujwg-
dwu, duwynpdwu thnyu Gu ubipluwywgunid, uwluwju YUndhwnwuu E, np
hwdwpynud £ hwy Yndwynghwnnpwwu nupngh hhduwnhpp' nputiu
wjn wyjwunnyph Jtpouwlwu nhywlwu npubnpndutiph Yuyw-
gnudu hpwlwuwgunn htinhuwy:

<wj Yndwynghnnpwlwu wpybivinh wqqujhu  punywgptiph
hunnw(tignudp Juwywod Ep hupunipjuwu dh pwpp wnwugpwjhu
fuunhputiph duwybpwdwu, hwy wjwunwlwu Gpwdnwlwu bpw-
Ynyph htitnwgnundwu b wy| hwpgbph htiwn:

Un 2powtiwlh hhduwhiunhputiphg dbyp hwy wdwunwljuwu
Gpwdoinwwu dnunnhy dinwonnnipjwu b Gypnwwlwu puqdwdwju
wpytiunh ophuwswihnipniuubiph hwdwdwjubgdwu hwpgu Lp: <wy
yndwynghunnpwwu nwpngh Jujwgdwu uygpuwlwu thnynd wyn
hwdwdwjubgnudp wpwwgnynud Ep Yndwynghnnpuwu uinbindw-
gnponygyniuutipnud hwy dnnnypnwwu Ywd hngunp dtintinhutiph
wuwnq Yhpwnnuihg dhusl npwug puquwdwju duldwu dulywpnw-
Yp ubipluywgunn tipwdonwlwu hpnnnyniuutipny: Pnjinp wyn nbiw-
plipnd wqquihu dtininhwlwu wniep Juid ywpgnptiu Jtipwnpynid,
Yuid k), jwdwgnyu ntiyypnid, hwpdwptigdnd Ep dwdnpwdhunp hwp-
dnuhl hwdwlwpgh oppuwswihnipyniuutippu:

Undhwwup puunhp Ep wnbuunid pwqdwdwju tpwdonnipwu
ulgpniuputiph wyn dbjuwuhlulwu thnpuwnnipynivutiph ud hwp-
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dwpbignudubiph dbg: <wy Yndwynghnnpwwu wpytunnd puqiw-
dwjunipyuwu hhduwlwu ulgpniuputipp, upw Ywpohpny, wbwp £
Ywnnigythu hwy Gpwdrnwlywu dinwonnnipjwu wnwuduwhwwnni-
pyniuutiph hhdwu ypw: Uwlwju wuhpwdbipn tp uwhu hunwlbguly
w)jn wnwuduwhwwnynigniuutipp:

Undhwnwuh htitnwgnunig)nituiph wpnyniupnid hwquipwdjwy-
utiph ywwdnygyniu niutignn hwy wjwunwlwu Gpwdnwlwu dpw-
Ynyph hhduwwu djnintiphg Yupunpytghu hwnuwwtiu hwy gbing-
Yuywu tpwdrnwluwu wpydtunu nthwy dhouwnwpyuu Glybnbgwwu
tpqupytiuinp: hwug niuniduwuhpnipyniup Undhunwuphu huwpwyn-
pnipjniu ingtig hwujwuwint b nbuwlwu hunwynipjuwdp dbuwybp-
wbiint hwy Gpwdannipjwu dwjuwlwpquihu htuph dh 2wpp wnwud-
Uwhwwnynipynivutip:

<wy tpwdonngjuit dnnw inbunejwu htitnwqw qupqugdwu
gntpl pninp thnytipp htudtighu Undhwnwuh wju htitnwgnunieyniu-
utiph Yypw: Npwtiu Gpwdrnwgbn wuthnpuwppubih tinwy upw ntipp
Uwl hwy pwuwhwywpsnipyuu hitnwqu qupqugdwu ywwndnipjwu
dtig: bpw hwdwpwd onipg snpu hwquip dnnnypnujwu tipgtiphg, gu-
Unp, whwwuytb b dtiq £ hwut gptipt Ytup: dbpowwtiu, Undhwunw-
uh Gpwdonwghwnwlwu gnpontutingywu Yuplnpwgnyu ninpup hwy
dhouwnwpjwu tpwdnigyuu, hul wnwyb) Ynuyptitn, juwquyhtu un-
twgpnigjwu niuniuwuhpnigjuwu nwsawnu Ep: Un hwdwluwpgh Jtp-
owunipyniup nupdwy YUndhinwuh Yuuph Yuplnpwgnyu gnpotiphg
dayp: bp dwdwuwyh npnp hpwwwpwynwiutip hhdp Gu wnwihu
wunbiny, np hwyuwu fuwqbiph yopowunipyniup uw wjwpunb) bp b
wwwnpwunynw Ep hpwnwpwyb) 9Gpdwupwnid: Swynp, wnwohu
hwdwppuwphwjhu ywnbpwqdu wdbu pwu fuwnubig, bW wjn ninpunh
hhduw{wu wppuwwnnipniup hwwuwpwp Ynpwd: buslk, wjyuop
huwquwghwnipjwu puwqwywnh pninp unp nuniduwuhpniynitubpp
nwndjw| htuynid Gu Undhinwuh htinwgnuinieniuutiph ypw: (86 hw;



13

gtinojuwluwu, pt dhouwnwpwu wpytiunh nwunduwuhpnipniup,
unp nbtivwlwu hwdwlwpgtiph dowynidp pny| Gu tnwhu Undhunw-
upu hwdwpbint hwy Gpwdonwghwnnipjwu wpnh thnyp duwynpnn
inbuwpuwt:

Ujnwu Ynnudhg, npwtiu 4ndwynghwnp, hp imbuwluwu hwyjinuw-
gnponipyniuutiph Yhpwndwdp puwqiwdwju dinwonnnipjwl unp dn-
ntijh dowynudp Undhwnwuu hpwgnpbig hp uintindwgnponieyniuubipnud:
Uyu tnpwdwpwiunipjwdp dhwju Yuptih £ hwuwuw Undhunwup' ng-
nbipghwjhu Junnigqwoph wynpnutiph nne hwdwihph uwntindonudp,
npwug Yhpwrnigjudp hwpdnuhy nipnyu nuipdquowpwungpjwu b
duwlywnnignnujwu unp dninbtignidutiph Yapunnedip b wyju:

Gpb ufwwh niubuwup, np hwy Gpwdnwlwu wjwunwlwu
dunwonnnieyniup dhwdtintinuyhu (dnunnhy) tp, wwyw puqdwdwjub-
(hu, hwpdnuhy Jtgyh Unpwpwpnigniuutiphu wnpuptp, npwu wnw-
gt hwpdwp Ehu hwdwpdnid puqiwdwju gowjhu dinwodnnnipjwu
autipp: Gpwdonwlwu dinwdnnnipjwu wju nbuwlu nt hwy wjwu-
nwlwu tpwdonngejuu ns—ojunwywihu Yuwnnigywoph dwjuwlwp-
qtipp (quinbip) huwpwdnpnigyniu nighu hp-dh 2wpp untindwgnp-
onipyniuutipnid Yhpwnbip wnjhjwnwjunpjniu:

$Pwuwnnpbiv, Undhuwup npwbiuv Yndwynghwnp U nbuwpwu
dpwltig hwy pwqiwdwju Gpwdrnwlwu dinwdnnnipjwu pninp hhu-
Uwlwu nhywlwu wnwppbpp: <wy Gpwdnngegjuu qupgqugdwu
wwwndwlwu htnwuluwnph dbe Undhinwuh wpwop fuhuwn Gquyh Ep:
Lpwu hwennyb Ep uinbindtip Gpwdonwlwu dinwonnnipjwu dh hw-
dwlwng, npp fjuhunn mhywywu tp hwy dnnndpnh wjwunwwu
durnwonnnipjwt wnwuduwhwwnngyniuubiph tbuwuyniuhg, djnw
Ynndhg' pwgwpdwlwwbiu wj inbuwlh dh hwdwlwpg Ep, npp ipplt
wju dnnnynipnp skp Yhpwnty php Gpudpnwwu  wywunnypnud:
<wjbipu wynwbiu Gpptip sthu duwnwoby, pwyg upwug pwquwdwju
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Gpwdronwlwu dunwonnnipuu wdbbwnhywwu wpunwhwjunni-
pjniup htug nw tp:

<wj Yndwynghinnpwwu wpybunh imhywlwu hhduwnpnyp-
ubipp dowytinig b wyn wpytiunh hhduwnhpp (hutng qumn’ uw hwy
Gpwdonnipjwu puunhputiph pulwndu e gnupybunwwu ni-
onwiutipp hwdwnpbtig XX nwpwulqgph Gypnywljuwu wdbuwunpupw-
pwlywu dhunndubphu: <Gug bGpwdnwlwu [Gqdh unpngnipjwu
nbuwuyniuhg vw Jupnn b ubipluywuw; nputiu XX nupwuygph
Gpwdpnwlwu dinwonnnipiniup yopwihnhunn Yndwnghnnp-winbuw-
pwuutiphg dtyp, nphu hwennytb Ep hp fuhuwn nipnyu Gpudpinwywiu
hwdwlwpgp dowyt:

Undhwnwuh Unpwpwpwwu dnintignidutip wyuop b wpnhw-
Ywu Gu hwy Gpwdonnipjwu dwdwuwwlhg hhduwhwpgbipp |nwob-
thu: Upu £ wyywindwinp, np hwy yndwynghinnpwwu nypngh hhduwnhp
Undhwnwup bwb hwy unpwpwpwlwu wpdtunph hhduwnhpu

<wj wjwunwwu tpwdonwlwu dowynyph hhduwlwu djni-
ntiph nuunwduwuhpnipyniup, hwy Gpudonwwu dinwonnnipjwu hhu-
Lwlwu wnwuduwhwwnynipniuubiph huinwtignudp, hwy Yndwngh-
wnnpwlwu wpytiunh hhduwlwu uygpniuputiph duwybipyndu ne
unp pwqiwdwju jtqguhwdwlwpgh dowyndp Undhunwuu hpuwlw-
uwgptig hwy dnnnypnh hupunipjwu hwpgbiph jwju hwdwwnbpuwnnd,
husp upwu nnipu pliptig unuly Gpwdpnwlwu wpytunh pppwuwljubi-
nhg U nwpdptig hwy dnnnypnh wywwindniejwu unpwgnyu thnih wdb-
Lwpunznp gnpohsutinhg dtyp:

Uhbtp Lwynjwit
wndbuynughynuyeywt nnljypnp, wpnpbunp
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KOMITAS
HIS ROLE AND SIGNIFICANCE FOR THE HISTORY
OF ARMENIAN CULTURE

(instead of a preface)

Komitas was the founder of Armenian art music school. Its worth
mentioning that the Armenian school was the first national art music
school among the eastern cultures. This was the role he played in the
history of Armenian music. To better comprehend this definition, we need
to refer to the process of penetration of European art music principles into
those of Armenia and their subsequent adaptation to Armenian music.

It is quite obvious that when speaking about Armenian art music, a
certain process of rethinking and reorganizing of professional traditions
inherent in Armenian musical culture should be implied. The roots of
Armenian professional music can be traced back to the temple music of
the pre—Christian era and its numerous manifestations existed in Armenian
Church music since the Middle Ages. In the 18" century, theoretical
principles of European music started to emerge in the works of Armenian
music theorists. By the middle of the 19" century, some of them were
already actively working in Western Armenian culture, including those who
laid the ground for the penetration of European music into Fastern culture
in general. In this regard, it can be argued that Tigran Chukhajian (1837-
1898) was the first composer not only in Armenian culture but in the entire
Middle Eastern region. Those composers, who appeared later in the
Eastern-Armenian culture, had deepened the integration of European
music tradition with Armenian music. Among them were Kristapor Kara-
Murza (1853-1902), Makar Yekmalyan (1856-1905), Nikoghayos Tigranyan
(1856-1951), and many others. Yet only Komitas succeeded in building the
cornerstones of Armenian art music upon the distinctive characteristics of
Armenian music. That is why, although Tigran Chukhajian and other
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Armenian composers of that time represent the formative stage in the
history of the Armenian school of composition, Komitas is considered the
founder of Armenian art music and the inventor of its definite and typical
manifestations.

The systematization of national characteristics of Armenian art music
was related to defining several fundamental identity issues, along with the
studying of Armenian traditional music culture, and to several other
problems.

One of the major challenges in this regard was the integration of
Armenian traditional monodic music with the principles of European
polyphony. At the initial stage of the formation of the Armenian school of
composition, such integration was manifested in the works of composers
in different ways, varying from a simple use of Armenian folk songs or
sacred chants to more complex polyphonic transcriptions. In both cases,
the national melody was either simply exposed, or at best, adjusted to the
rules of the major/minor harmonic system.

Komitas considered such mechanical borrowings or adaptations of
polyphonic music principles as deficient. He strongly believed that the
polyphony in Armenian music should be grounded on the features of
Armenian musical thinking. However, it was necessary first and foremost to
determine those features.

Komitass research resulted in identifying the main branches of
traditional Armenian musical culture, which span several millennia,
particularly Armenian peasant music and medieval sacred chants. A
thorough study of those genres enabled Komitas to determine and clearly
articulate several fundamentals of modal Armenian music.

In fact, all stages of further development of the modal theory of
Armenian music were based on Komitas’s research. As a musicologist, he
also played an outstanding role in the history of Armenian ethnography.
Unfortunately, only half of nearly four thousand folk songs he collected
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have survived. Finally, the most important area of Komitas’s investigation
was related to medieval Armenian music, particularly to khaz (Arm. fjuwq
— xaz) neume notation. Decoding that system was one of Komitass major
goals. Some of his writings suggest that he had completed the investigation
of the khaz system and was about to publish the results in Germany.
Unfortunately, the First World War interfered with his plans, and the principal
work in that field was probably lost. Nevertheless, contemporary studies of
khaz notation are still based on Komitass research. His investigation of
both Armenian peasant and medieval church music, along with the
development of new theoretical systems, allows us to consider him a
theorist who laid the foundation for contemporary Armenian musicology.

On the other hand, Komitass theoretical discoveries enabled him to
develop a new model of polyphony, which he introduced in his music as a
composer. Therefore, only within that logic, it is possible to understand his
invention of an entire complex of non—tertian chords, which created a new
harmonic phraseology, morphological approaches, etc. Given that
traditional Armenian musical thinking was monophonic (monodic), the
linear types of polyphonic thinking were considered most appropriate for
polyphonic transcription, along with the innovations in harmonic language.
This model of musical thinking, together with the non—octave structures of
the modes of traditional Armenian music, enabled Komitas to introduce
polymodality in some of his works.

As a composer and theorist, Komitas elaborated all major typical
components of Armenian polyphony. From the historical perspective of the
development of Armenian music, Komitass work was totally unique. He
successfully established a system of musical thinking which was entirely
typical to the traditional thinking of Armenian people and, at the same
time, completely different from what Armenian people had ever used in
their music. Never before was that kind of thinking common for Armenians;
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however, Komitas’s system became the most typical expression of Armenian
polyphonic music.

Apart from developing the characteristic principles of Armenian art
music and becoming its founder, Komitas compared the perception of the
objectives inherent in Armenian music and their artistic solutions with the
most innovative Furopean trends of the early 20" century. In terms of
musical language innovations, Komitas can be considered one of the
theorist-composers of the early 20" century who managed to reinvent
conventional musical thinking, resulting in the development of an original
musical system.

Innovative principles elaborated by Komitas are still relevant for
solving challenges in contemporary Armenian music. This is why this
pioneer of theArmenian art music school is also considered the founder of
Armenian innovative (or avant-garde) music.

Komitas initiated the examination of the major branches of traditional
Armenian music and identified the main features of Armenian musical
thinking. He also clarified the basic principles of Armenian art music along
with the elaboration of new polyphonic musical language system. All this
was done within the broad context of Armenian national identity issues.
Thus, Komitas stepped outside the boundaries of music alone and became
one of the most prominent figures in modern Armenian history.

Dr. Prof. Mher Navoyan
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THE CONCEPTION OF ‘NATIONAL
IN KOMITAS’S PERCEPTION

Komitas’s place and role in the history of Armenian music as the
founder of the Armenian national school of art music was determined by
the level, the form and the perception of the national idea, which were
displayed in his legacy.

Komitas’s time at the turn of the 20% century provided the most
favorable conditions in Armenia for the revival of the national spirit. In
particular, discussions of various self-identity issues were strongly
emphasized at the time. In these assessments, the national features of
Armenian art and music, which had been surrounded by other cultures,
as a rule, were considered as almost indistinguishable.

Existing commonalities gave reason to Komitas’s contemporaries to
confuse different cultures with each other, presenting them as some sort
of a regional 'medley.! Meanwhile, in his studies Komitas considered
those commonalities as a result of cross—cultural influences, which did
not deprive different cultures of their identity but rather represented the
most natural way of their co-existence and development.? As an important
example of the enrichment of national culture due to cultural interactions
in the Armenian culture, Komitas presented the works of Armenian
Church Fathers of the 5™ century when medieval Armenia was

' M. Yekmalyan, Preface in: The Songs of the Holy Liturgy, Leipzig - Vienna, Breitkopf
& Hartel, 1896.

Komitas, Music of the Divine Liturgy, in: Essays and Articles, English translation by
Vatsche Barsoumian, Pasadena, Drazark Press, 2001, p. 186.

2
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experiencing a powerful rise.' In fact, Komitas was strongly convinced
that there was no single 'sterile’ culture; and moreover, such a notion
seemed funny to him. In his own sarcastic manner, he formulated an
example of such an isolated culture: “But then, what music on earth is
unmixed and pure? Only that of animals, which vocalize the same sounds
and the same intonation, for they do not have the gift of borrowing”?
Therefore, the concept of an entirely 'pure' culture and the attempts to
worship it were unacceptable to Komitas. For him, the concept of the
National was important for not confusing peoples with one another and
for clarifying the distinctive features characteristic to each of them, but
not at all to mark one out in any way or to emphasize one.

Addressing the perception of the National within the context of
cultural similarities and differences, along with the interpretation of the
cross-influence and individual features, were completely new phenomena
in the Armenian scholarship at the turn of the 20™ century.

In Komitas’s legacy, the perception of the National as a creative and
ideological starting point has two pivots. AImost the entire complex of his
creative and scholarly heritage encompasses the rich stratum of Armenian
culture. However, the theoretical background of Komitas’s legacy and his
working approaches to the components of the national culture, which he
regarded as starting points for creativity and therefore put them at the
center of his scientific interests, originated from a different basis, namely
under the influence of the European cultural environment of the 18-19%
centuries. This was justified by scholarly examples from the history of
European culture presented by Komitas® along with the existing parallels
with similar views of Johann Herder. For example, one of those parallels
is that in addition to emphasizing the importance of folk music, Herder,
following Montesquieu, associated national features with local climate,

' Komitas, Armenians Have a Unique Music, in: Essays and Articles, p. 208-209.
2 Komitas, Essays and Articles, p. 207-208.
3 Komitas, ibid.
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geographic location, and living environment.! Komitas also believed that,
being manifestations of national culture, music and song are influenced
by the climate, environment and nature.?

Besides, the medieval reflections typical to Komitas and Armenian
society could be perceived in terms of the development of European
ideology as well. On the one hand, addressing and reconsidering
Armenian medieval culture was not at all accidental for Komitas, due to
his spiritual rank. At the same time, wasn’t this also a reflection of the
viewpoints of the representatives of new philosophical trends in Germany
at the turn of the 19" century, who provided, so to speak, the 'justification’
of the Middle Ages, in contrast to, say, intellectuals of the Enlightenment?
Especially since Komitas compared the Armenian Middle Ages to the
cultural reality of 'Western' peoples when speaking of cross—cultural
influences and original features.?

This is already enough to consider Komitas’s philosophical ties with
the Sturm und Drang movement and then with the Jena and Heidelberg
schools as non-accidental. The same applies to the Berlin school, directly
related to Komitas, and the splendid philosophical and aesthetic legacy of
German Romanticism in general. Nevertheless, within the framework of the
topic in discussion, it is important to mention another substantial subject as
well. In the context of existing discussions on Armenian art and culture,
Komitas’s reference to that subject was completely new, if not unique.

It is the concept of “the spirit of the nation” or “the spirit of the
people” (in Komitas’s wording “the spirit of the tribe”), which appears in
Europe during the Age of Enlightenment as a notion describing the
“national character” of peoples, and later evolved into a “national spirit”,

' Johann Gottfrid v. Herder, Outlines of Philosophy of the History of Man, translated
from the German Ideen zur Philosophie der Geshichte der Menschheitby T. Churchill,
London, 1800, reprint, New York, Bergman Publishers, p. 173.

2 Komitas, Armenian Folk Songs and Church Songs, in: Essays and Articles, p. 164.

3 Komitas, Essays and Articles, p. 207-208.
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“spirit of peoples” in Germany. This idea, having separated from the
concept of “character of the nation”, later became one of the
comprehensive concepts of Hegel’s “Aesthetics”.!

Apparently, Komitas was using the notion of “the spirit of the
nation” precisely in the same context, since he was considering the
national culture, and music in particular, a mirror reflection of that
spirit; thus he was presenting the features of national music as inherent
to the spirit of the people who created it, as their “character”.?

There are two powerful cultural layers in Komitas’s legacy
representing the national spirit and the national character: the folk music
and the medieval church music, including their sub-layers, various
branches, and genre systems, and in most cases Komitas was the first to
undertake the research and the systematization of that field. Here |
would like to highlight another interesting parallel with one of those
branches of national culture.

Out of various cultural characteristics of the nation, the genres of
epic and myth were pivotal for the views of German intellectuals of the
pre-Romanticism and Romanticism era (Herder and Schelling, to name
a few). The importance given to those genres has found its mighty
reflection in one of the most powerful expressions of German Romanticism
- in Richard Wagner’s opera — becoming an important principle of his
opera reform.3

' Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, translated by
T. M. Knox, Vol. I, Clarendon Press, Oxford, 1988 (first published in 1975), p. 603.

2 Undhwnwu, <wj jtpwdoannigiut hwnpwuwlp, <nnywdttp jGy nunidbwuppni-
pynibubp, hwjwpbg M. (Fbpbdtquu, 3bGpbjwu, MbGunwlwu hpwwn., 1941,
k9 195 (Komitas, The Victory of Armenian Music, in: Articles and Studies, compiled
by R. Terlemezyan, Yerevan, State edition, 1941, p. 195).

3 Richard Wagner, The Art-Work of the Future, Richard Wagner’s Prose Works,
Vol. |, translated by William Ashton Ellis, 1895, p. 47-48.
http://users.skynet.be/johndeere/wlpdf/wlpr0062.pdf
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In his comments on archaic layers of folk art and on some genres
of church art, along with underlining the epic features inherent in them,
Komitas was expressing his special attitude towards Wagner, particularly
with regard to Wagner’s approach towards the National perception.’

Moreover, trying to incorporate the genre diversity of European
opera into the Armenian music, Komitas undertook the creation of his
David of Sassoun opera. Among all other opera projects conceived by
Komitas, this one stands out in this context, since it was not based on any
literary, artistic, historical or other source, but only on the Armenian
epic. | believe that from this perspective, the parallels between Herder,
Schelling, Wagner, and Komitas are obvious.

Various transformations of Armenian peasant song are a cornerstone
of Komitas’s heritage. As is well known, the valuing of folk art, and
particularly, of folk music as the paramount value of national culture, was
another achievement of the Sturm und Drang movement, followed by the
romantic culture in general, again as an opposition to the ideology of the
Enlightenment. The assertion that Komitas’s exceptional attitude towards
folk song has similar European genesis can be justified by the fact that
previously in the Armenian reality there was no differentiated interest in
folk music. That is, folk songs had been collected, published and arranged
alongside manifestations of other cultural phenomena, sometimes, for
example, together with urban patriotic songs. In cases where the composer
demonstrated some particular interest in a particular song, it was lacking
in ideological and research basis.

Finally, through a thorough investigation of the folk song and the
resulting theoretical conclusions, Komitas was able to build his complete
theoretical and creative methodology which was not a simple reproduction
or modification of a folk song anymore, but an entirely new musical and
aesthetic concept. Using the folk song as a background, Komitas created

' Komitas, Wagner, in: Articles and Studies, p. 176.
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a brand new complex of national music together with elaboration of a
new concept of national self-identification. Even though this manifestation
in Komitas’s legacy shares deep ideological roots with German
Romanticism together with various other layers of philosophical and
aesthetic thought of the 19" century in general, in its artistic approaches,
this phenomenon is completely different from Romanticism, and this is
a topic for a separate discussion.

Abstract

The emphasis on national identity in Komitas’s heritage determines his place
and role in the history of Armenian music. His historical role of being the founder
of the Armenian national school of music composition is devised around this fact.
National identity, as the creative and contemplative baseline, has two pivots of
justification in Komitas’s heritage. While his numerous references to the rich layers
of Armenian culture are evident, and in essence, the entirety of his creative and
scientific heritage is anchored on them, the pure ideological orientation towards
those layers, the fact of highlighting them on the theoretical level, considering them
the baseline for his creations and emphasizing them in the field of his scientific
interests is determined by the influence of the 18-19 century European cultural
environment. At the same time, the adoption of European approaches by Komitas
could have been both mediated - as an outlook, a principle already adopted by his
predecessors that had been handed down to him from Kristaphor Kara-Murza,
Makar Yekmalyan and others, and direct — as a result of various perceptions of
ideological bases of German romanticism that he could have inherited from his
German teachers, German art, and theoretical arguments reaching Johann
Gottfried Herder.

Keywords: Armenian national school of art music, identity, folk music,
medieval (culture), Sturm und Drang movement, German Romanticism, national
spirit, Johann Gottfried von Herder, Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Wilhelm Richard Wagner.
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KOMITAS UND DAS ARMENISCHE LEBEN IM
OSMANISCHEN REICH

Die armenische Welt und auch die Musikwelt weit iber Armenien
hinaus hat 2019 den 150. Geburtstag des armenischen Priesters,
Musikers, Musikethnologen und Komponisten Komitas begangen. Dieser
Jahrestag hat den groBen Komponisten auf internationaler Biihne einmal
mehr ins Blickfeld geriickt. 1869 in Kiitahya im Westen Kleinasiens als
Soghomon Soghomonjan geboren, am Muttersitz der Armenisch-
Apostolischen Kirche in Edjmiatsin ausgebildet, studierte Komitas spater
in Tiflis bei Makar Yekmaljan und in Berlin bei Richard Schmidt und
anderen bedeutenden Musikwissenschaftlern seiner Zeit, wurde 1899
promoviert, bevor er nach Edjmiatsin zuriickkehrte. Spater siedelte er
nach Konstantinopel iber, seinerzeit nicht nur die Hauptstadt des
Osmanischen Reiches, sondern auch ein wichtiges Zentrum der
westarmenischen Kultur. Dort wurde er 1915 in der Nacht zum 24. April
mit Hunderten anderer armenischer Intellektueller, Geistlicher und
Politiker verhaftet und ins Landesinnere deportiert. Er war einer der
wenigen Uberlebenden, war aber so schwer traumatisiert, dass er seine
letzten zwanzig langen Lebensjahre in psychiatrischen Kliniken
verbringen musste, bis er 1935 in einem Pariser Vorort starb.

Komitas sammelte und notierte armenische Volkslieder, so dass er
als einer der Begriinder der armenischen Folkloristik gelten kann.
Komitas ist ein wichtiger Vertreter der Musikethnologie. Neben der
armenischen erforschte er auch die kurdische Musik. Er studierte die
armenische Neumennotation und die geistliche Musik und ist mit dieser
Arbeit einer der herausragenden armenischen Musikwissenschaftler,



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp
28 hwwnnp &

dessen Expertise auch international nachgefragt war. Aus der Tradition
kommend erneuerte er die armenische Kirchenmusik ebenso wie die
weltliche Musik und wurde damit nicht nur zu einem bedeutenden
Komponisten, sondern zum Begriinder der modernen armenischen
Musikschule, so dass heute nicht nur das staatliche Konservatorium in
Armenien, sondern zahlreiche andere Institute weltweit nach ihm
benannt sind. Mit seiner Biographie wurde er schlieBlich zum
personifizierten Sinnbild fiir den jungtiirkischen Vélkermord an den
Armeniern.

Es liegt in der Natur der Sache, dass sich zu Komitas in erster Linie
Musiker und Musikwissenschaftler verschiedenster Ausrichtung mit
Fachbeitragen zu Wort melden. Mein Beitrag als Historikerin hingegen
dient der Aufgabe, Komitas als historische und kulturelle Figur in
historische Kontexte einzuordnen und etwas tiber die Perzeption, d.h.
uber die Wahrnehmung und tber den Umgang mit dieser historischen
Figur zu sagen.

Die Kontexte, in die ich den Musiker Komitas einordne, sind zum
einen das ,lange“ 19. Jahrhundert. Wenn Historiker vom ,langen 19.
Jahrhundert“! sprechen, meinen sie damit ein erweitertes Jahrhundert,
das - immer in der europdischen Wahrnehmung, ungeachtet historische
Zdsuren in anderen Weltregionen — mit dem Einschnitt der Franzosischen
Revolution am Ende des 18. Jahrhunderts beginnt und sich uber die
Jahrhundertwende bis zum Ende des Ersten Weltkrieges als einer
weiteren historischen Zdsur erstreckt, die eine Weltordnung dndert.
Diese lange Zeit, die das Ende des 18. Jahrhunderts und den Anfangsteil
des 20. Jahrhunderts mit umfasst, bezeichnen wir als ,langes“ 19.
Jahrhundert. Dies ist die Epoche von Komitas Vardapet. Dieses ,,lange*

' Vgl. z. B. Jiirgen Kocka, Das lange 19. Jahrhundert. Arbeit, Nation und buirgerliche
Gesellschaft. Stuttgart, 2001 (= Gebhardt Handbuch der deutschen Geschichte. 10.
Aufl. Bd. 13); Franz ). Bauer: Das »>lange« 19. Jahrhundert. Profil einer Epoche.
Stuttgart, 2004.
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19. Jahrhundert als Zeitalter der Moderne ist der eine Kontext, in dem
ich Komitas betrachten mochte. Der andere Kontext ist die Lebenswelt
der Armenier im Osmanischen Reich, denn Komitas stammte aus
Kutahya, einer Stadt in West-Anatolien, also auBerhalb des historischen
armenischen Siedlungsgebiets, aber Teil des Osmanischen Staats.

Das zweite Feld, das ich hier entfalten mochte, sind — wie erwidhnt
— die Perzeptionen, das heif3t Wahrnehmungen, Umgangsweisen oder
auch Aneignungen der historischen Figur Komitas, zum einen in seiner
Zeit, innerhalb seiner Gemeinschaft sowie in Europa, zum anderen nach
dem Vélkermord und nach dem Tode Komitas’. Ein kurzer, einfiihrender
Uberblick kann alle diese Felder nur in knappen Stichpunkten anreiBen,
soll damit aber Perspektiven fiir die Betrachtung und das Verstdndnis
von Komitas &ffnen.

Moderne

Das Zeitalter der Moderne ist zundchst eine Zeit auf der Schwelle
zwischen Moderne und Tradition. Diese Zeit ist eine Zeit der beschleunigten
Veranderung und der Mobilitdt. Orte werden erreichbarer durch neue
Verkehrsmittel, auch durch neue Kommunikationsmittel. Reisen und
Mobilitdt zwischen verschiedenen Kontinenten, verschiedenen Orten,
verschiedenen Welten, werden leichter moglich in dieser Zeit. Das gilt
auch fiir Bildungsbiographien wie die von Komitas, der sich zwischen
Kiitahya, Edjmiatsin, Tiflis, Konstantinopel, Berlin und Paris bewegt.

Die Moderne ist eine Zeit der Technisierung, eine Zeit der
Industrialisierung und der Urbanisierung, d.h. der Verstadterung. Diese
Wanderung von einer ldndlichen in eine stadtische Lebenswelt bedeutet
auch einen Verlust. Es ist eine Zeit, in der die Veranderungen als rasant
wahrgenommen werden, als schnell und maglicherweise zu schnell. Die
Verdnderungen und das Aufbrechen sozialer Strukturen werden vielfach
als Chance wahrgenommen, aber zugleich eben auch als ein drohender,
noch nicht ganz vollzogener Verlust. Von hier riihrt das Motiv der
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Schwelle, mit dem die beginnende Moderne haufig beschrieben wird. Es
ist auch eine Zeit der Entfremdung von Tradition. Die Zeitgenossen
waren noch in der Tradition verwurzelt, die Tradition war noch nicht
ganz vorbei, aber man hatte eine Ahnung davon, dass sie bald vergangen
sein wiirde. Komitas war nicht der Einzige in seiner Zeit, der eine Ahnung
von dieser Verlusterfahrung hatte und daraus seine Konsequenzen
gezogen hat.

Nationsbildung

Einen weiteren Kontext markieren in derselben Zeit die
Nationsbildungsprozesse, die das lange 19. Jahrhundert durchziehen
und préagen. Es ist ein langes Jahrhundert, in dem eine imperiale
Weltordnung am Ende des Jahrhunderts durch die Katastrophe des
Erstem Weltkrieges abgelost wird durch eine nationale Weltordnung,
dementsprechend auch eine neue Staatenordnung. Die nationale
Weltordnung beginnt als eine groBe Hoffnung, als Erneuerung, als
Freiheitsprojekt und endet in einem Blutbad. Von diesem Ende haben
wir uns auch heute noch nicht entfernt, wir erleben Nationsbildungspro-
zesse immer noch als gewalttatig. Der Vélkermord an den Armeniern ist
dabei der historische singuldre Hohepunkt dieser Art von Ubergang
zwischen Imperium und Nation.

Das nationale Projekt ist ein politisches Projekt. Es beginnt aber in
vielen Teilen der Welt als kulturelle Erneuerungsbewegung. In der
Epoche der Moderne als Zeit der Technisierung und der Entfremdung,
ist die Nationsbildung ein Projekt der neuen Selbstvergewisserung,
einer neuen ldentitdtssuche und Identifikation mit der neu entstehenden
GroBe der Nation. Gleichzeitig wird auch ein Integrationsprozess
vollzogen. Dieser Punkt bedarf einer eingehenderen Erkldrung.

Bis in die Moderne lebt die iberwiegende Mehrheit der Bevolkerung
tiberall auf der Welt und natiirlich auch im historischen Armenien auf
dem Land. Ihr Orientierungsrahmen ist die dorfliche Gesellschaft und
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die eigene Region. Dariiber hinaus haben die meisten Menschen wenig
Kontakt. Der eine oder andere Vertreter der eigenen Gemeinschaft reist
in die ndchste groBe Stadt, und am Horizont schimmert auch die
Metropole, die Hauptstadt des Staates, in dem man lebt, allerdings in
sehr groBer Entfernung.

Die Nation nun integriert viele Lokalititen zu einer groBeren Einheit.
Diese Prozesse erfolgen auch iiber die Kultur. Nationsbildungsprozesse
beinhalten neben der Dimension des Aufbruchs, des Neuen, von dem
bislang die Rede war, gleichzeitig eine Suche nach dem Ursprung. Wohl
ausnahmslos alle Nationsbildungsprozesse verfolgen diese Suche nach
dem Urspriinglichen, nach antiken Grundlegungen, und eben deshalb
interessieren die Menschen sich fiir alte Runen, Keilschriften, es entsteht
eine Faszination fiir dlteste Kulturzeugnisse. Man interessiert sich fiir die
Urspriinge der eigenen Nation und erzdhlt sich in nationalen
Griindungsmythen bis hinein in die Urzeit der Menschwerdung. Gerade
dies ist in Armenien bis heute sehr prominent, da ja Armenien tatsdchlich
eine sehr alte Kulturlandschaft ist, als eine der Wiegen der menschlichen
Zivilisation gelten kann, und man sich dementsprechend zuriickerzéhlen
kann bis in die Urspriinge der menschlichen Zivilisation insgesamt. Man
denke etwa an die Ausgrabungen in der Hohle von Areni, wo vor einigen
Jahren der dlteste Lederschuh und die dlteste Weinfabrikation der
Menschheitsgeschichte gefunden wurden.

Die Suche nach dem Urspriinglichen steht an der Schnittstelle von
drohender Verlusterfahrung und Wandel, dem man irgendwie
hinterherkommen muss. Die Suche nach dem Urspriinglichen auf der
einen Seite ist gepaart mit dem Aufbruch auf der anderen Seite,
Traditionsbildung vollzieht sich also im Aufbruch. Diese eigenartige
Kombination von Besinnung auf die Tradition und Suche nach einer
Tradition in der Erneuerung bewirkt, dass die Traditionsbewahrung in
der Innovation liegt. Das scheint ein Paradox zu sein, aber wir sehen
diesen Prozess beispielhaft im Leben und Wirken von Komitas: Komitas
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wird durch seine Erforschung und Besinnung auf die Tradition und ihre
gleichzeitige Erneuerung, durch die Hebung des Urspriinglichen und
seinen innovativen Umgang damit, die Integration des Nie-Dagewesenen,
zum Bewahrer und Griinder einer eigenstandigen armenischen Schule
und Tradition.

Das eigene Fremde erforschen

Diese Traditionsbildung hat einen wissenschaftlichen Zweig und ist
damit ein akademisches Elitenprojekt. Hier wird das eigene Volk mit
ethnographischem Blick erforscht. Die Ethnographie ist die Wissenschaft
dieser Tage, mit Erforschung der traditionellen Musik entsteht die
Musikethnologie. Die Wissenschaft geht zum Volk, wo sie das
Urspriingliche vermutet. Fir die stadtischen Eliten und fir die
akademisch Gebildeten ist dieser Gang zum eigenen Volk allerdings ein
Gang in eine ganzlich fremde Lebenswelt. So auch fiir die Armenier. Es
ist eine Fremde. Man sucht das urspriinglich Eigene, den Ursprung des
Eigenen, und stoBt auf eine Lebenswelt, die einem fremder nicht sein
konnte. Zwischen den armenischen Intellektuellen und kulturellen
Zentren Tiflis oder auch Konstantinopel und den Bauern im Armenischen
Hochland liegt eine riesige Distanz. Die Distanz muss tiberwunden, das
Fremde erschlossen werden.

Die Ethnographie ist das Studium, aber auch die Aneignung des
Fremden. Den Ethnographen, die fremde Kulturen beschreiben - etwa
den russischen Forschern, die in den Kaukasus, nach Zentralasien oder
nach Sibirien kommen - geht es um die Sammlung von Wissen, das
letztlich der Herrschaft dient. Die Ethnographen des eigenen Volkes
sammeln, um zu bewahren, was durch die Moderne verloren zu gehen
droht. Die Armenier trifft kurze Zeit spdter in tragischer Weise der
Vélkermord, der auf eine ganz andere und viel radikalere Art und Weise
viel mehr vernichtet, als es die Modernisierung je konnte. Die
Sammlungsbewegungen des langen 19. Jahrhunderts gewinnen durch
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diese Katastrophe eine ganz neue Bedeutung, die jedoch - trotz der
Armeniermassaker des spaten 19. Jahrhunderts - fiir die Zeitgenossen
in ihrer Dimension nicht absehbar war.

Den Sammlern des 19. Jahrhunderts geht es um eine schriftliche
Niederlegung und auch eine Musealisierung, nicht nur der Musik,
sondern ebenso vieler anderer Bereiche des Kultur- und Alltagslebens.
Das 19. Jahrhundert und vor allem seine zweite Hilfte ist die Zeit, in der
Museen entstehen, Museen, die etwas, was kurze Zeit zuvor oder
vielleicht gerade noch in der eigenen Gegenwart Alltagsleben gewesen
ist, zum Beispiel bduerliches Handwerkszeug und Gerdte, ausstellen und
mit einer Erklarung versehen, welche eben an der Schwelle des Verlustes
dieser Lebenswelt notwendig wird. Hieraus entstehen - in den Begriffen
des franzosischen Historikers Pierre Nora - die sogenannten
»Erinnerungsorte®, lieux de mémoire', das heit Orte, aber auch
Symbole, Ereignisse, Personlichkeiten, ein Kunstwerk oder ein
Musikstiick, ,Orte” im umfassendsten Sinn, an denen nationales
Bewusstsein kondensiert und sich ablagert, von Generation zu Generation
in immer neuen Schichten. Diese Erinnerungsorte entstehen genau an
der Schwelle zwischen Innovation, kultureller Erneuerung und
drohendem Traditionsverlust, in einem Versuch der Selbstvergewisserung,
Findung und Definition in einer Zeit der spiirbaren tiefgreifenden
Verdnderung und der mit ihr einhergehenden Verunsicherung. Es ist
der Versuch, angesichts des Verlusts der alten Lebenswelt einen neuen
Orientierungs- und Identifikationsrahmen zu schaffen, in den man das
Althergebrachte integriert, und sei es auch in ganz neuer Form, um
dieses dann als Fundament des neu Geschaffenen zu deklarieren.

' Pierre Nora, Les Lieux de Mémoire, 3 Bde., Paris (Gallimard) 1984-1992; Pierre
Nora, Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire, in: Representations (26)
1989), Special Issue: Memory and Counter-Memory, S. 7-24; Pierre Nora, Zwischen
Geschichte und Gedichtnis. Fischer Taschenbuch, Frankfurt am Main, 1998.
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Armenier im Osmanischen Reich

Ich komme zum zweiten Punkt, die Armenier im Osmanischen
Reich. Betrachtet man eine Karte des Osmanischen Reiches und findet
darauf Komitas’ Geburtsstadt Kiitahya, dann sieht man, wie weit im
Westen Kleinasiens sie liegt, in der osmanischen Provinz Bursa, und
damit wie weit entfernt sie vom historischen armenischen Siedlungsge-
biet ist. Das historische Siedlungsgebiet der Armenier, das Armenische
Hochland, dessen groBten Teil im 19. Jahrhundert die 0stlichen
osmanischen Provinzen Van, Bitlis, Diyarbekir, Erzurum, Harput bilden,
unterliegtseitdem11.Jahrhundertmassiven Bevélkerungsverschiebungen,
die mit der Ankunft der Seldschuken und der folgenden massiven
Zuwanderung turksprachiger Bevolkerungen beginnen. Weitere
Bevolkerungsverschiebungen ergeben sich durch die Verwiistungen des
13. und 14. Jahrhunderts und dann noch einmal durch die
Massendeportationen des friihen 17. Jahrhunderts, durch die vielen
Episoden von Krieg, Verwiistung, Zerstorung, Unruhe, die Unsicherheit
in dieses Land bringen und Fluchtwellen verursachen. Durch die
osmanische Bevolkerungspolitik im 19. Jahrhundert und vor allem durch
die massenhafte Flucht und Auswanderung nach den reichsweiten
Armeniermassakern der 1890er Jahre verschiebt sich die
Bevolkerungsstruktur ein weiteres Mal zuungunsten der Armenier. Im
Ergebnis stellen die Armenier bereits seit dem Ende des 17. Jahrhunderts
und vor allem seit Ende des 19. Jahrhunderts in ihrem historischen
Heimatland keine flachendeckende Bevdlkerungsmehrheit mehr dar.
Gemeinsam mit den mehrheitlich sunnitisch-muslimischen Kurden
bleiben sie zwar eine der dominanten Gemeinschaften, leben aber
kleinteilig verwoben neben einer Vielzahl von anderen Sprach- und
Religionsgemeinschaften.

Die Armenier selber sind durch ihre zahlreichen Migra-
tionsbewegungen lber viele Jahrhunderte hinweg verstreut tiber den
gesamten Raum Kleinasiens, und das zeigt sich exemplarisch auch
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an Komitas’ Lebens- und Familiengeschichte: Seine Familie stammte
urspriinglich aus Goghtn (Nakhidjevan), bevor sie sich in Kiitahya
niederlieB. AuBerhalb des Armenischen Hochlandes lebten Armenier
seit Jahrhunderten in Kilikien, wo wahrend der Kreuzfahrerzeit ein
armenisches Konigreich bestand, in der Region um Sivas und Kayseri,
dem ,Kleinarmenien® der antiken rémischen Kartographen, aber seit
den spatantiken byzantinischen Umsiedlungsprogrammen auch in den
Regionen Edirne und Thrakien und spitestens seit dem 17. und 18.
Jahrhundert in allen osmanischen Provinzen Anatoliens und Syriens.
Die west-armenische Lebenswelt, die sich seit dem 16. Jahrhundert
unter osmanischer Herrschaft entwickelt, ist zersplittert, sie erstreckt
sich Uiber einen groBen imperialen Raum und integriert sich in ihn. Sie
nimmt gleichzeitig Bezug auf die Armenische Welt, die weit auBerhalb
dieser armenischen Siedlungsgebiete liegt, ndmlich in den groBen
armenischen Diaspora-Gemeinschaften, die ebenfalls seit dem 11.
Jahrhundert entstanden sind und sich ausgedehnt haben iiber die Krim
nach Osteuropa, liber das Mittelmeer nach Westeuropa, nach Osten in
den Iran bis nach Indien und dariiber hinaus.

Die Unsicherheit auf dem Land durch die Vielzahl von gewalttétigen
Episoden in der Geschichte seit dem 17. Jahrhundert fiihrt zu einer
innerosmanischen armenischen Migration aus den Dorfern in die Stadte
und vom Armenischen Hochland aus nach Westen und nach Siiden, also
nach Kilikien und in die westanatolischen Provinzen. Diese Entwurzelung
von armenischen Migranten, fiihrt im imperialen Kontext des
Osmanischen Reiches seit dem 18. Jahrhundert dazu, dass einige der
Gemeinschaften ihre armenische Sprache verlieren und das Turkische
als Verkehrssprache tibernehmen, auch wenn sie die armenische Schrift
ebenso beibehalten wie den Gebrauch des Armenischen in der Liturgie.’

' Eine umfassende Bibliographie der armeno-tiirkischen Literatur bietet Hasmik
A. Stepanjan, 3. U. Unbthwiywu, <wjwwnwn pnippbiptu gpptiph G hwjwnwn
pnippbipbt - wwppbpwwu  dwdniph  dwnbtwghwnuehiu, Uwnwdpny, 2005:
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Komitas kommt aus einer solchen tiirkischsprachigen Gemeinschaft in
Kutahya. Wir sehen hier am Beispiel von Komitas den Sprachgebrauch
im Osmanischen Reich: Es gibt in vielen Regionen des Osmanischen
Reiches eine armenische Mehrsprachigkeit, die gepragt ist durch den
Gebrauch verschiedener Sprachen fiir unterschiedliche Lebensbereiche
und Gebrauchsfelder, ein Nebeneinander von armenischen Dialekten,
armenischer moderner Hochsprache, altarmenischer Schrift- und
Liturgiesprache, aber auch sehr verbreiteter Tirkischsprachigkeit und
in einigen Provinzen (z. B. Bitlis) auch mit kurdischen Elementen.

Die armenische Lebenswelt im Osmanischen Reich zeichnet sich
im 19. Jahrhundert durch zwei gegensitzliche Erfahrungen aus. Die eine
ist die Aufbruchstimmung im 19. Jahrhundert, veranlasst durch die
osmanischen Reformen, durch die Modernisierung, an der die Armenier
Uberproportionalen Anteil haben. Die Armenier bringen sich nicht nur
wirtschaftlich, sondern auch kulturell in das osmanische Leben ein. Die
Armenier engagieren sich fiir die osmanische politische Reform, sie
operieren innerhalb des osmanischen Wirtschaftslebens, in vielen
anatolischen Stadten stellen sie einen betrdchtlichen Teil der Handwerker.
Armenier tragen in etlichen Bereichen maBgeblich zur modernen
osmanischen Kultur bei: die osmanische Kunstmusik des 19. Jahrhunderts
ist zu ganz wesentlichen Teilen armenisch, dhnliches gilt fiir das Theater
und die Photographie oder auch die moderne osmanische Architektur.
Kurzum, Armenier im Osmanischen Reich sind ein integraler Bestandteil
dieses Imperiums, von Staat und Gesellschaft. Dies wiederum macht im
Umkehrschluss das Osmanische Reich auch zu einem Staat der Armenier,

(qbpdwubipbu pwngd.); fiir eine Analyse der Problematik der Turkophonie noch
tiber das Osmanische Reich hinaus siehe Vahé Tachjian, L'usage du turc et le
renouveau identitaire chez les Arméniens du Liban et de Syrie dans les années
1920-1930, in: Christine Babikian Assaf / Carla Eddé / Lévon Nordiguian und Vahé
Tachjian (Hg.), Les Arméniens du Liban. Cent ans de présence, Beirut Presses de
I’Université Saint-Joseph, 2017, S. 58-83.
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einem Staatswesen, mit dem die osmanischen Armenier sich ebenso
identifizieren wie die Ubrigen und gerade auch die muslimischen
Osmanen. Die osmanischen Armenier erheben Anspruch auf das
Osmanischen Reich als auch ihres, sie beanspruchen Teilhabe an diesem
Gemeinwesen auf allen Ebenen.

Die Armenier erleben im Osmanischen Reich zugleich eine eigene,
armenische kulturelle Bliite und eine Mdglichkeit der Innovation, die
sich auch in Komitas’ Lebenswerk spiegelt. Komitas hat zundchst eine
wichtige Schaffensperiode in Edjmiatsin, er kommt nach Berlin, aber
anschlieBend bleibt er nicht in Europa und bliebt auch nicht lange in
Ostarmenien. Stattdessen geht er 1910 nach Konstantinopel, in die
osmanische Hauptstadt. Dort kann er sich entfalten, mit seinen
Vorstellungen von armenischer Musik, und eben auch mit seiner
Innovationskraft. Das ist aber nur die eine Seite.

Die andere Seite der armenischen Wirklichkeit im Osmanischen
Reich des 19. Jahrhunderts ist eine massive und zunehmende
Gewalterfahrung und eine Unsicherheit, die armenisches Leben im
Osmanischen Reich pragt und auch Hoffnung und Aufbruch unter den
osmanischen Armeniern anhaltend uiberschattet.

Sammlung und Erneuerung

Oben war bereits die Rede von der Schwelle zwischen Tradition
undModerne, zwischen Modernisierung und drohendem Traditionsverlust
und den Initiativen zur Traditionsbildung, die in Europa und auf dem
Balkan und natiirlich auch unter den Armeniern und ebenso im
Osmanischen Reich, schlieBlich auch unter den osmanischen Muslimen
und insbesondere den Tirken greifen, um mit dem drohenden
Traditionsverlust umzugehen und gleichzeitig ein neues, nationales
Fundament zu schaffen. Wenn man die kulturellen Sammlungs- und
Erneuerungsbewegungen in den verschiedenen Regionen und Ldndern
vergleicht, sieht man etliche Parallelen. Auch wenn jeder nationale
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kulturelle Innovator in den verschiedenen Bereichen der Literatur, oder
allgemeiner des Textuellen, oder eben der Musik, jeweils etwas Eigenes
schafft, so sind doch dhnliche und parallele Bewegungen in vielen
verschiedenen Landern zu beobachten.

In Deutschland kennen wir die Mdrchensammlungen der Briider
Grimm, in der armenischen Literatur nehmen die Sammlungen von
Garegin Srvandztiants und die Mdrchen von Hovhannes Toumanjan eine
vergleichbare Rolle ein. In dieselbe Zeit féllt die Niederlegung und die
Neuentdeckung von Nationalepen. In Deutschland ist dies das
Nibelungenlied, in Armenien ,,David von Sasun®. Volksliedsammlungen
werden erstellt. In Deutschland erreicht die Sammlung ,,Des Knaben
Wunderhorn besondere Verbreitung. In diesem Zusammenhang muss
auch an Herders Konzept des Volksliedes erinnert werden. Zu dieser
Entwicklung gehort auch das Aufkommen der Musikethnologie und die
Entwicklung nationaler Kompositionsschulen. Dies ist der zeitliche
Kontext, in dem Komitas zu verstehen ist. In Berlin beschaftigt sich
Komitas natiirlich mit den deutschen Romantikern, Friedlander und
Hornbostel sind fiir ihn wichtige Inspiration. Erwdhnenswert als
Zeitgenossen sind auch die Namen von Béla Bartok und Zoltan Kodaly in
Ungarn, ebenso Mili Balakirew und das ,Machtige Hauflein“ in Russland,
zu dem unter anderem Modest Mussorgski und Nikolai Rimskij-Korsakow
gehoren, die sich auf die Fahnen geschrieben haben, eine russische
Kompositionsschule zu begriinden.

Selbstverstandlich entspricht Komitas’ Werk nicht eins zu eins dem
der genannten deutschen, ungarischen oder russischen Komponisten.
Aber Komitas vollzieht ein paralleles Projekt, dass demselben Zeitgeist
entspringt, wenn auch in spezifisch armenischer Auspragung, indem er
mit dem Blick in die Folklore eine neue armenische Kompositionsschule
begriindet. Ahnlich wie der bereits erwahnte Garegin Srvandztiants die
westarmenischen Provinzen bereist und die dortigen Uberlieferungen
sammelt und vor allem das Epos ,,David von Sasun* verschriftlicht, reist
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Komitas in die Dorfer, um das dortige Liedgut zu sammeln und schriftlich
niederzulegen. Komitas reist in erster Linie im ostarmenischen Raum,
im kaukasischen Armenien, und nicht in den osmanischen,
westarmenischen Provinzen. Die westarmenischen Lieder ldsst er sich
zutragen und dokumentiert sie, begleitet von einer Theoriebildung,
deren wesentliches Merkmal ist, eine armenische Essenz zu finden und
zu Ubertragen in ein Notationssystem.

Reinigung und Kanonisierung

Die Hinwendung zur ,,urspriinglichen® eigenen Kultur bringt auch
einen Impuls zur Reinigung mit sich. Diese Tendenz ist in allen
Nationsbewegungen, Nationsbildungsprozessen, nationalen kulturellen
Erneuerungsbewegungen als eine weitere Parallele zu finden. lhnen
allen geht es um eine Reinigung von vermeintlich fremden Einflussen,
schlieBlich um die Fixierung dieser Reinform. Auch Komitas setzt sich
mit dem Topos der Reinigung von fremden Einfliissen auseinander. In
seiner Suche nach der armenischen Essenz der Musik schafft er zugleich
eine Verbindung bis zuriick in die friiheste — auch vorchristliche
Musiktradition der Region. Das ist ein wichtiger Punkt gerade fiir die
Armenier auf der Schnittstelle zwischen Tradition und Moderne, ebenso
wie als Scharnier zwischen Orient und Okzident.

Das Komitas’sche Konzept von armenischer Urspriinglichkeit und
Eigencharakteristik, die zwar von spiteren Uberformungen bereinigt
werden soll, sich aber gleichzeitig aus der Kulturverbindung und
Kulturvermittlung zwischen Ost und West speist, ist - so mochte ich
behaupten - ein wesentlicher Faktor der Komitas-Rezeption in
Deutschland und Europa. Im Gegensatz zu Musiktraditionen aus anderen
auBereuropdischen Regionen, die zur selben Zeit auf Faszination stoBen,
wird Komitas in Deutschland und Europa nicht primdr als Exotismus
wahrgenommen. Das anhaltende Interesse an Komitas in Deutschland
hat weniger mit dem Exotischen zu tun, das er durchaus auch zu einem
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gewissen Grad verkorpert, als vielmehr mit genau der Schnittstelle, in
der man nicht nur das Urspriingliche der Menschheit findet, sondern
auch das Urspriingliche der eigenen Tradition, das Alt-Christliche, das
zuriickgeht bis in die Wiege der Zivilisation, die das griechisch-rémische
Erbe ebenso mit umfasst wie das altorientalische Erbe bis hin nach
Indien mit verbindet. Das, was an Komitas exotisch und fremd anmuten
mag, ist die Fremdheit, die von der eigenen, zeitlich entfernten
Urspriinglichkeit ausgeht, die Fremdheit, die die ethnographischen
Sammler erfahren, die in ihr eigenes Volk gehen.

Die Konservierung des gesammelten Kulturguts — ob Sprache,
Redensarten, Marchen, Epen oder Lieder - und die schriftliche
Niederlegung als dauerhafte Fixierung haben allerdings einen Effekt,
der vielleicht nicht beabsichtigt ist, der sich aber dennoch einstellt. Die
Konservierung bedeutet auch eine Kanonisierung und — wahrscheinlich
von einigen Zeitgenossen, die die Kultursammlung in eine politische
Bewegung transformieren, nicht ungewollt - das Ergebnis einer
Nationalisierung. Die schriftliche Fixierung bedeutet, dass aus der
miindlichen Uberlieferung in ihrer Vielfalt, in der eigentlich mit jedem
Akt der Performanz eine neue Variation entsteht, dass aus diesem
unermesslichen Reichtum der Modulierungen und Variierungen im
Moment der Dokumentation eine einheitliche, starre, nicht mehr
veranderbare, nicht mehr modulierbare, kanonisierte Fassung entsteht,
die dann als nationales Erbe gilt. Aus der Vielfalt der lokalen und
regionalen Fassungen bleibt eine einzige, national integrierte Fassung.
Es ist ein Paradox, dass die lebendige miindliche Uberlieferung im
Moment ihrer Bewahrung durch eine schriftliche, dauerhaftere Fixierung
ihre Lebendigkeit verliert.

Komitas war sich dieser Paradoxie bewusst und hat versucht, sie
dadurch abzumildern und wenigstens zum Teil zu tberwinden, dass er
von einigen Liedern mehrere Dutzend Fassungen aus verschiedenen
Orten und von verschiedenen Uberlieferern notiert hat.
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Komitas’ Erben

Nach Komitas’ Tod 1935, eigentlich bereits nach seinem
Schaffenstod 1915, haben zunéchst seine Schiiler sein Werk fortgefiihrt,
spater haben sich auch andere Musiker und Musikwissenschaftler in
seine Tradition gestellt. Dabei lassen sich in der Komitas-Nachfolge
verschiedene Strdnge unterscheiden. Komitas gilt als Begriinder der
modernen armenischen Musik und der armenischen Kompositionsschule.
Komitas wird dariiber hinaus als Bewahrer und Retter der armenischen
Volksmusik angesehen. SchlieBlich gibt es auBerhalb der armenischen
Nachfolge von Komitas die europdische Perzeption, die Komitas als
Ausdruck des Urspriinglichen wahrnimmt. Entsprechend sehen wir in
der armenischen Musikgeschichte nach Komitas gewissermaBen eine
Zweiteilung von Komitas’ Nachfolgern.

Die eine Gruppe sind die Komponisten der Armenischen Schule, die
akademisch gebildeten, musikalisch ausgebildeten Komponisten, die in
der von Komitas begriindeten bzw. offengelegten Musiktradition
komponieren. Ein Beispiel ist Barsegh Kanatchjan, ein Komitas-Schiiler,
der dann in der Diaspora, im Libanon gewirkt hat. Ein besonders
prominentes Beispiel aus Armenien unter den zeitgendssischen
Komponisten ist Tigran Mansourjan, erstens, weil er einer der
herausragenden Vertreter der Armenischen Schule ist, und zweitens, weil
Tigran Mansourjan heute im europdischen Ausland und vor allem in
Deutschland in @hnlicher Weise rezipiert wird wie Komitas zu seiner Zeit.

Die zweite Gruppe steht durch die Fortfiihrung der Musikethnologie
und Folkloristik in Komitas’ Nachfolge. In dieser Gruppe kann zum
Beispiel Mihran Toumajan genannt werden, auch er ein Schiiler von
Komitas, der spater armenisches Liedgut aus verschiedenen Regionen,
unter anderem aus Akn, Yerznka, Djmshkatsak, Bursa und anderen
mehr, zusammengetragen hat. Im heutigen Armenien stehen Namen wie
- pars pro toto - Hayrik Mouratjan, Hasmik Haroutiunjan, Alina
Pahlevanjan oder Lilit Yernjakjan fiir die musikethnologische Linie der
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Komitas-Nachfolge. In der Diaspora ist Bedros Allahaydojan zu
erwidhnen, der aus dem Libanon stammt und in verschiedenen Lindern
in der armenischen Diaspora armenische Vélkermordiiberlebende
aufgesucht und die von ihnen aus ihren Herkunftsorten liberlieferten
Lieder dokumentiert hat. Sein Nachlass wird inzwischen von
Houshamadyan (www.houshamadyan.org) regionenweise aufgearbeitet
und publiziert.

Perzeptionen

Jenseits und auch ziemlich unabhéngig von der historischen Figur
und der unmittelbaren Fortfiihrung ihres Erbes entwickeln sich
Perzeptionen nach MaBgabe der Kontexte und Bediirfnisse der jeweiligen
Gegenwart. Komitas ist durch sein sammlerisches, musiktheoretisches,
musikwissenschaftliches und kompositorisches Werk in Kombination mit
seiner tragischen Biographie schon bald zum Symbol fiir den Volkermord
an den Armeniern geworden. Das Vélkermord-Mahnmal in Paris vereint
in seiner Ausgestaltung mehrere Elemente, die symbolisch Armenien
und die Armenier ausmachen, die armenische ldentitidt und historische
Erfahrung verdichten und reprasentieren. Es besteht aus einer Statue
von Komitas, auf der Riickseite erkennt man einen Kreuzstein (Arm.
fuwspwp - Chatchkar) und das armenische Alphabet — eine Sammlung
von armenischen lieux de mémoire (Erinnerungsorten). Mit der
Darstellung des armenischen Alphabets als Sinnbild fiir die armenische
Nation in ihrer schriftkulturellen ldentitdt, des Chatchkars als Sinnbild
der armenischen Nation in ihrer religiosen Identitdit und Komitas als
Sinnbild fiir die Armenier in ihrer musikalisch-kulturellen Identitat und
ebenso wie ihrer historischen Erfahrung des Leids, der Katastrophe, der
Vernichtung verweist das franzésische Mahnmal fiir den Genozid an den
Armeniern im Osmanischen Reich auf die umfassende Dimension des
Genozids der mit seiner Zerstorung einer Lebenswelt und eines vielfdltig
verflochtenen kulturellen Erbes noch viel mehr bedeutet als die
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Ermordung Hunderttausender Menschen. Wenn hier jedes Jahr am 24.
April Blumen und Krdnze niedergelegt werden, dann verweisen die
Gedenkzeremonien auch auf das Vermdchtnis des Verlorenen und die
Verantwortung der Uberlebenden, mit der Erinnerung auch dieses
Vermichtnis lebendig zu erhalten.

Armenische Nationsbildung und die Vernichtung nach

der Vernichtung

Nicht nur im Gedenken an den Vélkermord spielt die Komitas—
Perzeption eine herausgehobene Rolle. Auch im Neuanfang und der
Neuorientierung der Armenier nach dem Genozid kommt der Komitas—
Perzeption eine besondere Bedeutung zu. Nach dem ersten Weltkrieg
warendie iiberlebenden Armenier damitkonfrontiert, dass die armenische
Lebenswelt im Osmanischen Reich unwiederbringlich verloren war. Die
lebendige dorfliche und stddtische Kultur mit ihren Musiktraditionen,
lokalen Besonderheiten und Dialekten, die Vielfalt, Vielsprachigkeit, auch
das Nebeneinander unterschiedlicher Gruppen, das dieses Alltagsleben
seit Jahrhunderten geprégt hat, alles, was die osmanisch-armenische
Lebenswelt ausgemacht hat war vernichtet. Aber nicht nur die Armenier
waren ermordet, die gesamte Weltordnung war untergegangen. An die
Stelle der groBen, durch Vielfalt gekennzeichneten Imperien waren
die neuen, durch angestrebte ethnische, religiose und sprachliche
Homogenitdt definierten Nationalstaaten getreten. Mit der verlorenen
Lebenswelt der Armenier bestanden auch die Rahmenbedingungen,
unter denen der armenische Nationsbildungsprozess vor dem Ersten
Weltkrieg begonnen hatte, nicht mehr fort. Die Nationsbildung der
Armenier musste nun auch ideell unter neuen Bedingungen und nach
neuer MaBgabe gestaltet werden.

Nach dem Ersten Weltkrieg setzt in der Republik Armenien, die
nach kurzer Zeit Sowjetrepublik und schlieBlich mit jahrzehntelanger
Verzégerung wieder ein unabhdngiger Nationalstaat wird, aber ebenso



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp

44 hwwnnp &

in den neu entstehenden armenischen Diasporagemeinschaften,
insbesondere in Syrien, Libanon, Paldstina, Jerusalem ein neuer
armenischer Nationsbildungsprozess ein. Ann all diesen Orten, sei es in
Ostarmenien selbst, sei es in der weltweit zerstreuten Diaspora, muss
eine Bevolkerung von armenischen Uberlebenden aus den verschiedenen
Provinzen des Osmanischen Reiches in eine armenische Nation,
integriert werden, die dadurch in ihrer neuen Form erst entsteht.

Vor allem im Libanon und in Syrien kommt ein groBer Teil der
Uberlebenden aus Kilikien, einer der armenischen Regionen im
Osmanischen Reich, in der besonders viele Armenier tiirkischsprachig
waren, so dass die Nationsbildung der Armenier nach dem Volkermord
hier mit einem besonderen Augenmerk auf armenischer Schulbildung
und mit einem Insistieren auf der Armenisierung dieser Bevolkerung
einsetzt. Dazu gehoren Kampagnen gegen Tiirkischsprachigkeit, die
Achtung von allen Elementen der Alltagskultur der Uberlebenden, die
als nicht armenisch empfunden werden. Es gibt Aufrufe, das Nicht-
Armenische aus dem Alltag zu verbannen, insbesondere in der Kleidung
- ,Tragt keinen Fez!“! - und in der Musik - ,Spielt kein Oud!“? Die
Nationalisierung der Alltagskultur der armenischen Uberlebenden, die
Armenisierung und Purifizierung bedeutet aber auch, dass hier eine
lebendige Musiktradition abgeschnitten wird. Die Unterdriickung der
lebendigen Alltagskultur zugunsten einer als kanonisch armenisch
festgelegten Nationalkultur ist die Kehrseite der armenischen
Nationsbildung in der Zeit nach dem Genozid. Auf der einen Seite wird

' Vgl. z.B. dpwgpulwu, Uphtuwutpy $tubpp, Ypphpw, U. nwnph, phe 147,
2 hnlwbdpbpp, 1919, Unwuw (Editorial, Blutfarbene Hiite, in: Cilicia, A. Jahr:
Nr. 147, 2. Oktober 1919, Adana); ludpwqpulwu, Utp wwpwqubpp, Ugnwy,
11 dwpwnp, 1933, £ vnwph, eht 5 (Editorial, Unsere Kostiime, in: Azdak, 11. Médrz
1933, Jahr 5, Nr. 5):

2 Siehe z.B. Shqpw Qujbky6bwu, Yuwd hwjbptu, Yuwid pnippbptu, Yppypw,
U. mmwnh, pht 117, 27 ognuwnnuh, 1919 (Tigran Galebjian, Entweder auf Armenisch
oder auf Turkisch, in: Cilicia, A. Jahr Nr. 117, 27. August 1919):
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eine armenische Nation erschaffen, auf der anderen Seite geschieht das
um den Preis, eine Musiktradition, die die Uberlebenden aus ihrer
verlorenen Heimat mitgebracht haben, nicht weiterzuverfolgen und
nicht in die neue Lebenswelt zu integrieren, weil es das
Nationsbildungsprojekt vermeintlich einzuschrdnken droht.

An diesem Punkt erlebt die Komitas-Rezeption, die so lebendig
und so facettenreich und so vielschichtig ist, einen kritischen Moment,
den man etwas zugespitzt als Instrumentalisierung von Komitas verstehen
kann. Komitas und seine Musik werden oftmals ins Feld gefiihrt als
armenisches Erbe gegen die Musik der Uberlebenden, die als
unarmenisch und durchsetzt mit fremden (tiirkischen, kurdischen)
Elementen abgetan wird. Damit wird im Zuge der nationalen Rettung
des Uberlebenden und des Neuaufbaus der armenischen Nation
gleichzeitig der letzte Rest an osmanisch-armenischer Lebenswelt
getilgt. Komitas hatte in seiner musiktheoretischen Tatigkeit in den
Jahren vor dem Volkermord durchaus auch einen Impuls zur
»Bereinigung® der armenischen Musik unter nationalem Vorzeichen.
Ob dieser Impuls in seiner neuen Form der Armenisierung der
Uberlebenden nach der Vernichtung der armenischen Lebenswelt, also
unter dem Vorzeichen des Verlustes, den Ideen Komitas’ entspricht,
muss heute zumindest diskutiert werden.

Im Lichte einer von drei, vier Generationen nach dem Volkermord
aber eben auch nach dem neuerlichen Ausweis der Uberlebensfihigkeit
und kulturellen Uberlebenstechniken nunmehr gefestigten armenischen
Nation ist es an der Zeit, auch in der Komitas-Rezeption eine
Akzentverschiebung gegeniiber den ersten Jahren nach dem Volkermord
vorzunehmen.

Anstatt weiterhin den purifizierenden, exklusiven Aspekt seines
Schaffens zu betonen, erscheint es fiir unsere Generation geboten, in
Komitas verstdrkt ein Sinnbild fiir Armenien als Bindeglied zwischen
Orient und Okzident zu sehen, die armenische Musiktradition durchaus
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im Sinne des musikwissenschaftlichen und theoretischen Werks von
Komitas in ihrer integrativen, inklusiven Kraft wahrzunehmen, die in
genuin armenischer Weise immer imstande war, die vielfdltigen,
verschiedenen musikalischen Traditionen der Gesamtregion um
Armenien in sich zu vereinen und hieraus das Eigene zu schaffen. Diese
Perspektive wiirde auch bedeuten - an der generationalen Schwelle des
Verlustes der Uberlebenden - auch das osmanisch-armenische Erbe zu
integrieren und nicht mehr von sich abzuspalten. Eine Nachfolge von
Komitas heute wiirde auch beinhalten, dieses miindliche Erbe der
osmanischen Armenier und damit der westarmenischen Lebenswelt zu
integrieren in unser heutiges armenisches Kulturverstandnis, das Erbe
der Uberlebenden in allen seinen Facetten als Ganzes anzunehmen in
das, was wir als armenisch betrachten, anstatt es von uns zu weisen.

Kulturelle Aneignung

Die Ablehnung eines Teils unseres musikalischen oder allgemeiner
kulturellen Erbes heiBt auch, diese Kultur nicht fiir sich selbst zu
beanspruchen, bereitwillig abzugeben und damit anderen zu tiberlassen.
In den Sozialwissenschaften wird das Konzept der kulturellen
Aneignung“ (cultural appropriation) diskutiert. Es bezeichnet eine
Praxis, sich Elemente einer anderen Kultur anzueignen und damit fiir
sich selbst als eigen zu beanspruchen. Die Problematik liegt im
Machtgefille, das in dieser Praxis enthalten ist. Die Aneignung kann
innerhalb eines ungleichgewichtigen Verhdltnisses durchaus auch eine
Beraubung sein, in dem Sinne, dass die Tragerschaft des Kulturguts von
der urspriinglichen Gruppe auf eine andere libertragen wird. Die
kulturelle Aneignung in diesem Sinn féllt dort besonders leicht, wo die
Urhebergemeinschaft sich selbst abwendet von einem Teil ihrer eigenen
Kultur und Tradition.
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Die armenischen Komponisten osmanischer Hofmusik, die
Interpreten armenischer Lieder in tuirkischer Sprache, Mehrsprachigkeit,
bestimmte Gesangsstile oder Musikinstrumente als unarmenisch, nicht
urspriinglich armenisch oder iiberfremdet zu verwerfen, erdffnet
Anderen, die gerne bereitstehen, die leichte Moglichkeit, diesen
Reichtum armenischen Musiklebens fiir sich zu reklamieren. Schon
langst werden in der heutigen Tiirkei armenische Lieder als tiirkische
Volksmusik deklariert. Zu den heutigen Aneignungen gibt es eine
historische Parallele in der Biographie von Komitas. Wahrend seiner
Konstantinopler Jahre war Komitas regelméaBiger Gast in den sogenannten
tiirk ocaklari, den nationalistischen tiirkischen Kulturhdusern, die in der
Spétzeit des Osmanischen Reiches zur Forderung einer tiirkischen
Nationalkultur und Verbreitung tiirkisch-nationalistischer und pan-
turkischer Ideen gegriindet wurden und die als Foren der kulturellen
Erneuerungund politischen Reformalsanalogzu den Kulturvereinigungen
der osmanischen Armenier, Griechen, jldischen Gemeinschaften,
Kurden, Albaner oder Araber angesehen werden kénnen. Komitas hat
regelmdBig im tiirk ocagi musiziert und seine Ideen zur Musik
vorgetragen. Unter den Zuhorern war unter anderem Halide Edib, die
Komitas oft in ihre hauslichen Salons eingeladen hat und in ihren
Memoiren iiber Komitas als ihren guten Freund schreibt, ihn dabei aber
nicht als Armenier, sondern eigentlich als Tiirken sehen méchte. Unter
den Zuhorern bei einem von Komitas’ Konzerten im tiirk ocagi befand
sich auch Yusuf Akcura. Er war einer der wichtigsten Vordenker des
Pan-Turkismus und des tiirkischen Nationalismus, der nach dem Konzert
warnend zu bedenken gab, Komitas stehle Melodien, die doch eigentlich
tuirkisch seien.
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Schluss

Komitas’ Werk ist vielschichtig und leistet in verschiedenen Feldern
wichtige und teilweise auch grundlegende Beitrdge. Komitas als Person
und auch sein Werk sind einerseits aus den unterschiedlichen Kontexten
seiner Zeit heraus zu verstehen. Andererseits geht Komitas mit seinem
Werk aber auch in so origindrer Weise Uber seine Zeit hinaus, dass er sich
vor allem auch im Riickblick in besonderer Weise abhebt. So vielschichtig
wie sein Werk ist entsprechend auch sei Erbe. In jeder Zeit und in jedem
Kontext erscheint es in neuer Form und Bedeutung. Ein historisches und
kulturelles Erbe muss indessen von jeder Generation auch neu
angenommen, neu interpretiert und auf neue Art und Weise gepflegt und
lebendig fortgefiihrt werden. Denn ein Erbe, das man selbst zuriickweist
oder brach liegen ldsst, wird bereitwillig von anderen angenommen. Die
Fiille der unterschiedlichen nationalen und internationalen Veranstaltungen
zum 150. Jahrestag von Komitas setzt nicht nur fiir die internationale und
interdisziplindre Fachforschung sondern vor diesem Hintergrund auch fiir
die Erbepflege wichtige Akzente.
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KOMITAS AND THE ARMENIANS IN THE OTTOMAN EMPIRE

Abstract

Being born in 1869 in Kutahya (Kutina), Western Anatolia, Soghomon
Soghomonyan (later Komitas Vardapet) grew up speaking Turkish and received
Armenian education in the Mother See of Holy Ejmiatsin. In this article, Komitas’
life and art is placed in the contexts of the historical era between tradition and
modernity on the one hand and of the conditions of Armenian life in the Ottoman
Empire on the other hand. The article further discusses the various perceptions of
Komitas among Armenians and non-Armenians and the various fields and forms of
his legacy.

Keywords: contexts of Komitas’s life and work, modernity and tradition,
Armenians in the Ottoman Empire, specificity of Komitas’s art, perceptions of
Komitas, Komitas’s heirs and legacy.
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Bus wwundwlwt dhowywypnud Gu duwdnpyb wyn wbipunbipp, fiug
whwh hwuwpwynyggniuubpnd, Yupbi § wprynp npwup  pwgnty.
upwup wju hwpgbinu tu, npnup htitnwppppnud Gu dbiq wyu wpfuwnwuph
uwhdwuutpnw: Unnpl dbup thnpdbint Gup wnwuduwgub] wpfuwhy
funphpnwugwuubph Yndprnwuwt hwdwlwpgp W npwig uygptwyn-
pnuip huwpwynphtu nbnwynpbp npll wwndwwu opowiuh dby' dgunb-
InY ns _E npnpwiyhnptiu puwgnt npwup (husu, puwn Enyejwt, wuhuwp k),
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uwhdwuubp npybu’ pun ndjwjubph snbdwpwuubph hhdwu Jpw
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Upwuwynieiniup’, npw «nunbipnt Gpwlubptur plubint hwuqwudwupp?:

YUndhwwuh untindwagnpdnipjwu dbio Gupwotpwnwiht tnwppbph
wnyuwynipyniup, wybiht' npwug gbpwlwyniegniup, ufwnb) Gu wnwp-
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«Undhwnwup hhduynd Ep hus—np funp wpdwwnubiph ypw»*, npnup it

' W. Pnpnjujwt, Yndhunwup U huwghwnieiniup, Yndhippwuh pwiqupwb-paugpp-
tppnuph puipbghpp, hwwn. P, wwwnwufuwuwwne judpwghp' S. Swiuynyjwl,
Gpluwu, Yndhinwup pwugwpwu-huuwnhwnnunh hpww., 2017, ke 24-53: U. Pn-
pnfuywt, Yndhwnwuh ywwdwlwu dbennp, Yndhypwup pwiqupub-pbuph-
pnuph upbighpp, hwwn. %, Wwwnwufuwuwwnne fudpwghp' S. Swiuynyjw,
Gplwu, Yndhunwuh pwuqupwu-huunpwininh hpww., 2018, Ly 27-58:

2 8. 2qpntuh, Yndhinwuh htiwn, Yndhywwup dwdwbwlwlhgtbinh hnpbpnd b Jlw-
Jnyggniiiapmd, fudp. . Swuwwpwu, Gplw, «Uwpghu luwstug-®phuphudny,
2009, Lo 281:

3 A. WaBepasH, Komumac, Mocksa, «CoBeTtckuii komnosutop», 1989, c. 56, 197.

4 M Upwjwl, Yndhnwuh Gpudonwlwu dwnwugnyeniup, Yndpypwuwlwt 1,
Gplwu, <UUL QU hpwwn., 1969, Lo 25:
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[ehug», 1994, k9 148, 165:
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4 Qddwn. dwdwbwlwlpgbbpp Yndhywup dwupb, fudp.' & Swuwwnw, Gplw,
Lwjwytinhpwwn, 1960, Lo 88:

5 Uw. Ubjhpyjwt, Yndhuwup, Yndpywu.  dnnndwént' byppdws  Yndpypwup
Sbnywt 60-wdjwlpt, tudp.' M. (Fepbdbqyuu, Gplwu, <wjwbnhpwn, 1930,
ko 21: Uw. UGhpywt, Yndhypwup uippbindwagnpdniypywl wbwhgp, Gpuwu, <wyj-
wbwinhpwwn, 1932, £9 3, 24-27: Uju inbuwlbinh putwnwwnnieniup hddwn. U. Guu-
wwpywt, Yndhywu. Lubpp, gnpdnibibnieynitp, upptindwignpdényaynitip, Gpluwl,
Cwywybwnhpwwn, 1961, Eo 30-31: M. (FtpGdkqyui, upy. wotu., by 89-134:
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YUndhwnwuh gnpdh wnwugpwjhu Ytwnp, husp Uupwt huwpwynpniegyntu £
wyb| funubint hwjwywu Gpwdonniejwu n wgnbgnieniutbph W thn-
fuwybpwnidubph dwupt: Yndhunwuh wju hwynuwagnpdniejwu dw-
uhu &. <ndubthjwup gpnud £, «<wyng Gytnbgwlwt tpwdypniehiup
ppphuippnbbnietwt ulgphg Uhtsl wydd unji hhdpt £ nibligl: Lw Sw-
gnud £ hbpwbnuwlwt Jehtbwlwt Gpglignnnuyahiuhg, huly Japshtu'
dnnnypnwlwihg»': Gpwdanwgtinn U. 2uidtipinp unyuwbtiu YUndhunw-
uht dtyuwpwubing uyuuwnbi £, np hwy Gpwdonnieginiup «uligphg dpisl
dtin oplinp wbthnihnfu £ dtwgly: bp dwqnudny wyt wwpywluwt £ hht
hbpwunuwlwt pnwéwpuwyht tpgtgnnnyeywip, nn hn hbppht dwqby k
dnnnypnwlwt tpwdopnipnitihg»*: Yndhinwuh unbindwgnpdniejwu
hujwpphwuwn tnwppbiph dwuht funund Gu bwb wy| hnhuwyubp3:
Undhinwujwt unbindwagnpdnipjwt wju funp 2tipntph W Yuyniu
wnwpnbiph ghunwygdwu wpryniupnud dwutwgbnubpp bwb gGounnud Gu,
np dnnnypnwlwi Gpwdonniejwu dnwdnnniejwl jnipwhwwnlynieniup
htiwnlwup £ wndjw) dnnnypnh hngbiwu Ytpndwdph, upw fuwnuygwdph
wuhwwnwywunygywu*: Wu hdwuwnny wwwnwhwlwu sk, np Yndhunwup
untindwagnpdwlwu dwnwugnienut pulwynid £ npwbu «hwyulwt
wwiplptitiph b wqquyht Yuwtiph Gpudywlywt yyniguiqttipgnieyut
whuwhdwt wwiplyGpwupwh»®: «Yndpypwup pgbpp bwilwpph Gdwb

' Q. 3ndukthbwu, <wjwghnwlwu nbntynyshiuutn, Upwpwipn, 1900, N 5, by 268:

2 Zddw. M Shulyniu, Yndhwnwup REnhund, Yndpypwuwlwt 2, Gplwu, <UUL QU
hpww., 1981, ko 31: W. Ywpnnudjut, Onwpwqggh htinhuwyubipp Yndhunwuh wp-
Jtuwnh b hwjlwlwu pwdonniejwt dwuht, Oywpwqgh hwjwgtintliph wywanp
Lwywuypwbh hpht b dhotiwnwpwt wwpdnipywb niunidbwuppniejuwt ptwquidu-
nnud, fudp.' & Ywuhbjwy, Bplw, «3hwnnginius hpwan., 2017, £y 69:

3 dddn. hwunbwwbu W. 3nwbht, Uulwiniu Yyndwynghghwih wdpnnowlwunt-

[pwu wpnptdp, Yndpypwuwlut 2, £ 158-170:

U. Ppnunjwi, <wy dnnnypnuwlwt Gpnudopwlwl uipindwagnpdényayniti, Gplw,

Lwywbwhpwwn, 1971, ke 57, 83:

<ddwn. M. Uniypwhyjwu-Unynwdgyw, ubjuqupnyeywt wynitptbpnid. Yndpywu.

hwy Yninph npdwblwpp, Gpuwu, <wjng ginwuwwunipjwu pwuqwpwu-htu-

whwnun, 2015, £9 19:
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gnuidwpdbind' wdpnnowgtinid Gt huyh hngne wuipybppy': «4ndhynuup
ns dhwyt gnp £ wnby gnipwitngp, wyl Yuwpnnwgby £ uly b dtq hwnnp-
nby dippbiph b qquigdniiptiph wyti qnplin wihpp, npp duwynpdbyng b
uwhdwbybiny nwnpbph funppnud, GYbG hwuty b dbq dhwubwlwt qb-
nunybuippwlwt, huypGbwuppwwt b bphlwlwt Yudph dh wynnpynt-
dny»?*: Uyu wdbuh wpryniupnd « Yndpyrwup pp wqbinuugnii wwipgni-
phiuti nt phunbinuyhti dwppnyepitip Yepwaqywd hwy dnnnynnp nght £,
np tnby £ Gpkly, Yuy wyuop, Yp thup Juinpy’:

Jdbpwnwnuwiny dbpnnquwpwuwlwu fuunhpubph puuwpydwup’
wjuwnbin Ygwulwuwjphup ugbi, np hwéwfu hhojw| Yuwntu nwppbipp
gbpwywnyeniuu £, np pwpnwgunw t Gupwotipmwihuh hGunwagn-
wnipjniup dwdwuwlwgpwywu wnnwing, wjupupt pwpnwgund k
wbipuinbiph Ynuypbwn pwagnpnipeniup:

undhypwuywtt inpuipiph funphpnuwpwbwlw

hwdunpbpupp

Cwj ipwdonwagbnubipu punhwupwwbiu wnwuduwgunid Gu oh-
uwlwu, wnuw-shuwlwu, Yhwyw-wwwndwlwl, wwunfunnigjwl,
puwpwlwu, YEugwnuwiht, uwnbpgbp-dwulwywu Gpgbn, wwnpbip-
gbip—jwyhutin, npnughg hwwnjwwbu wnweohtu Gptpp Ywpnn Gu
wnwuduwgybi| hptug funp 2tpunwgpniejwdp*: Undhwnwuh unbindw-
gnpdnipjniup unyuwbu ybpwpunwnpnud £ hhojw| ninpinubipp, npnug
dtio hptiug huntgjwdp hwnwwbu wsph Gu puyuntd shtwywu («Gpy-

' AQwupb Gpwdhow, Yndhywup b wy dbstp, Gplwu, «Chdtnuwy» hpwwn., 2013,
ko 37:

2 U. Snwu$ht, upy. wylu., ko 170:

3 Qpphgnp Ypybwu, hddwn. &£ Yknpgbwu, Cusky, wwppy Undhypwuny, <wibw,
«fanpnu [Fnpwuhwu dn.», 1993, ko 181:

4 Undhwwu, ugy. wotu. 1941, £y 9-14: M. Upwjwl' Undhwnwu, Uny. wotu., 1960-
2006, hww. X, Lty 9-10: <ddwn. K. Kywmnapes, Bonpocsi ucmopuu u meopuu
apwmisaHckol moHoouyeckol my3biku, JleHnHrpag, «Mysrus», 1958:
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nwgnpdp/gnipwuh/Yuih»),  Jhww-wwwndwlwi?  bpgbpp, npwug
wnusynn nmwnbpu® nL wuwnnwuhubipp*:

Cwjjwywu dnnnypnuwlywu Gpgbpnud, b dwutwynpwwbiu win
Gpgbiph YUndhwnwup dowynwiubipnud, npnug dbup dninbund Gup np-
wbu bwhutwlwu wnbpuwnbip, wdtuwdbd nbnp gpwynwd £ puniejwu
uywpwghpp, huswbiu bwl punyentuhg pwnywd udwunie)niuutipp,
huswbu puniyejwu wnwppbipp (wpbqwyp, |nwhup, wuwnbpp), puw-
Ywu Gpunypubpp (wdwp, wudplp, Ywpynwnp), npw 2powithnybpu ni
thnthnfunieyniuuipp, pniuwwunyeyniup, Yunwupubpp, gnpdnnnt-
pRjwu Jwjpp (uwpp, hny uwpp, §niwwwun uwpp, Yuuwswd uwpp,
dwpdwunp/jwjwu, uwnt wnpjnipp, guwgwywu onipp, gbinp, pwn nt
pwpuwthp, uwp nt dnpp, bwl nwown N pnipwup)®: Puwlwu uyphgpu

' Undhwwup tpypwagnpdwlwu tipgtipp nwuwywngnd £ «punipjut Gpgbipy-h
dbig, npnup, puwn upw, «wdbuwgniuwagbinubpu nu hGwwppphpubpu Gu» (Undh-
wwu, Uoy. wolu., 1941, £9 12):

2 «Uwuuw dnbip»-h Gpgynn hwndwdubpu wnweoht wuqwd gpp £ wnb| Yndhunw-
up. wtu T. Shakhkulyan, E. Bisesi, R. Parncutt, David of Sassoun: The Tonal
Structure of Armenian Epic Songs, Komitas Museum-Institute Yearbook, Vol. lI,
edited by T. Shakhkulyan, Yerevan, Komitas Museum-Institute, 2017, p. 182-196:
<uddwnn. 4. Guuwjwpyu, Uoy. wofu., 1960, ko 113: A. MaxnesaHnaH, My3biKanbHbIii
KOMMOHEHT B apMAHCKOM anoce, ApMAHCKUL 9n0C U BCeMUpHOe anuyeckoe Hacnedue,
pen. A. MetpocaH, EpesaH, «[utyttoH», 2014, c. 131-140, 136-137: «Uwuuw
onbip»-nud Gpwdhownubiph U Gpwdonmwlwu gnpdhpubiph hhpwwnwldwu dwupu
wntu 4. bnhwquipywi, nwuwup «Uwutuw Ontip» bwynund, <wylwlwt fuynup b
hwdwppuwphwyhtl bypyuwlwt dwnwbgnenitip, fudp.' U. Mbnpnujw, Splw,
«Ghwnipeniu», 2014, ko 151-157:

3 Undhwwup thpybp b hbnwgnunb £ Lwpblwgnt tnwntiphg snpup, npnug pYnid §
«Uwylu wyu hgwukp»—p, npp punpnaynud | funp wpfuwhynigjwdp: Stu M. Upw-
Jw, Sphgnp Lwpblwgne «Uwyu wju howubp» nwnh Yndhnwujwu dwjuwgnpnt-
pjwu dwuhu, Lodpwdsht, 1966, N 4, ko 35-40: L. Fwhdhqyuu, Yndhunwup L
Luwpblwgnt wwntipp, Pwitipbn Gplwbp hwdwuwpwih, 1969, N 3, ko 39-57:
L. Pwhdhqyuu, Yndhwnwuh 1893 p. hnqunp tipgbiph dnnnjwéniu, Yndpyw-
uwlwi 2, by 88-89:

4 b. 3nyw, Yndpyrwu, Gpuwu, <UUL FU hpww., 1969, L9 54, 108, 168:

5 Jddwn. U. Upbknjuu, dnnnypnwywu fuwnhlubp, Gpltp, hwwn. R, Gplwu, <UUL
QU hpww., 1967, £y 322-327:
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wjn inbipunbipnud Yunpdbu dnygwsd £ wunywdwihu uygppu, huly dwp-
np nt upw unbindwdé hwdwjupp ubipnwuwly wwnpnid Gu puwlwu dh-
owywjpnid: Unnpl thnpdbiup punhwuniyp gétipnd nwuwlwnagt) yb-
pnhhgju|  hwulwgnieniuutph - wpunwhwjnswaubpp  Yndhwnwup
dowlwd gnpdbpnud:

Uunjwéwjphup: Uunwdwihtu uypgpu wnlw £ Undhunwup’
hnqunp tipgbiph gpwnnwubpnd (Mwwnwpwg W wyju), npnup dhouw-
nwpjwu hwy Jowynyph wpgwuhp Gu: Pw)g Gl hwoyh wnubup hwy
hngunp Bpwdonnipjwt’ dnnndpnwywu wnpniphg plubint Jwupu
Undhwwuh wnbuniginiup, nipbdtu win Gpwdownniejwu wyntupubiph
hwpgnw Lu whwp E Gin ybpwnwnuwy':

Ujuwntin funupp pniu dnnnypnwlwu inbipunbiph dwupt k, npnu-
gnd Uundws Jywywynsynwd £, hhaynid, ophtyw| hwdwpynwd, Uuwn-
ontu thwnp Gu nwihu, Uundnig fuunpnid Gu (Lundwd yyw/Yuhpbiu/
wwhb/Ywnw, ophjwy E/hhojwi E/thwnp ptiq Uunywd):

Uwpnyuwjhup: dnnnpnwywu Gpgbpnd b dwutuwynpwwbiu
Undhwnwuh Jowywsd gnpdtpnud dwpnp hhduwywunwd hwunbu £ qu-
hu wunpny/wuwuntu Yepwny. upynd £ ubinp, puwnmwublwu nhppp,
qpwndntupp (nnw, wnohl, tnpwjp, pnyp, nwppp, jup, 2htwlwy,
hnwnwn, Gquwpwd, dwdlyw)), huy Grbt hhoynd Gu wunwubp (Lw-
quwu, &nntip, Unuw, <nnnd, Cnipwu, Uwpen, Lunt, Ywpntjwu, <w-
pnieyntt, Uwhwy, Uwpn, Ywpn), www unphg ny et npwbtiu wuhw-
wmwlwunyeniuutip hpbug Yeuuwgnpnipjwdp, w)| 2wwn punhwupwlwu
ytipwyny: Cunhwunip duny tu yuwjwynsynid twl uppbiph wuntuubipp
(U. Ywpwwbin): Uhugntin byhywlwu wnbpuntpnid wpnbu Ywu hb-
pnutbip b YGuuwgpnieiniu (twyhe, Uhpqu):

' Mwwnwpwg-<npndb] bW udwu wyp hwdbdwnniginiu-wnusnigniuubph hwdwp
wbtu  C. Jlucuuman, CmapuHHble NAACKU U mMeampainbHbie npedcmasneHus
Apmsarckozo Hapooa, Tom |, EpesaH, uzg. AH Apm. CCP, 1958, c. 82: 3. Wuwwni-
pbw, Ugy. wofu., ko 55-56: Q. VMwthwugywu, Upw Ynbghlh wwopwdnitipp,
Gplwu, <UUN QU hpwwn., 1945, Lo 158:
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Pwuwnnpbiu puuwpyynn tpgtpnud YUndhwnwuh Gpgbpnud wnwu-
ahu dwpnp npwtiv wuhww Yupdtiu pugwyw)nwd £: Uwpnp pwpuywd
E punhwunip hwulwgnigniuubph (hwdwjup, Gpypwagnnpd) tinbnid:
Uuhwwnwlwu wunwubpp W Ynuhpbicn hpwnwpdnyeniuubpp pugw-
Ywynud Gu, husp vbY wuqwd bu yywynud £ Yndhwnwujwt inbipuntipp
wpfuwhynipjwu dwupt: Uwpnnt Ypwwpt wnwybjwwbiu wpfubivh-
wwjhu k£, punhwupwlwu, 6hon wjuwbu, huswbu . Upjwudnjwugn
gnpnu £ U. Sphgnp Lwpblwgnt dnnnypnwywt néh dwuhu. ybpohuu
dnnnypnp ptipwuhg whwh gpwd (hubip hp wnwnbiphg awwnbipp, win
pYnud’ «Uwy|u wyu hgwubp»—p, «<ngnniugh hnunwn bquwywphu uppw-
quuwgnigjw| Gpgu»': Fpwugnd Gquwynpp sh dwpduwynpnud nplk
wuhwwh, wju dwpduwynpnid £ «hninwn» Yunbgnphwu:

Nipbdu, Geb Yyndhwnwujwt Gpgbipnd Ywu npnawyh wuntuutp,
www npwup punhwunyph dwpduwynpnudt Gu Ywd hwuntu Gu qu-
hu npwtiu N fuwnuywd Ytpgtpuntip/uniytipunpwwnutip, Gpp wuhw-
wmwlwunyentup ulunwd £ npnohs nbp fuwnw) hwdwjuwlywu dhow-
Juypnud: Oppuwy’ «Unuw jwp»-p Ywpnwywnh pupwgnid ninwih b
wnoyw punhwupwywu Gpyfununieinwu £, pGW npnawyh wuntu £ hhyp-
ynui?: «Luwnwpjwu» b «wpfuwhy» «2hus nu ghtus»—n, «dwpn, qpb
spd uhph»-U, «Owdekhy»-u nL «Hphyn <njuwp»—p (Ytpohtuu Yndh-
wnwuh nwppbpwyp sk) Yyepwpbpnd Gu Swdhpwdhu ncupw dnp' 9ph
wunywdnthp dyuwybpwy Hepybunnht: Uwywju npwugnd ny b
ynuypbicn wudu £ Ywplnpynid, wy npw nwly pwpuywd punhwupw-
Ywu hwulwgnieniup: Wu wbuwuyniuhg twyhlwlwu wnbpuwmtpp,

' Q. Upuudwmywug, Gplbp, hwwn. 1, Gplwu, <UUL GU hpwwn., 1978, £y 223,
226: <ddwn. E. YUnuwnmwunyw, Supbght Upjuwbdyywbg, Gplwu, <UUL U
hpwuwn., 1979, Lo 69:

2 A. WaBepasH, yk. cou., c. 233.

3 M Upwjwlu, Yndhunwuh Gpwdonmwlwu dwnwugnieiniup, Yndpypwuwlwi 1,
ko 17-19: U. Ppnunjwit, gy. wyfu., ko 177: A. lWaBepasH, yk. cou., c. 281:
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npnugnud, huswbu Uskightp, Ywu YGuuwgpnigjwu nwpnpbip, hwyw-
Uwpwp Ywpnn Ephu wybih n Gpunypubip (hub):

Undhunwujwt untindwagnnpdniejwu dwpnntu nhwynty punpnonud £
“twuhb) Gpwdhonp. dwpnwwbnht hwdbdwunbin hdwypbupnupuwn-
ubph htwn' bw gpnud k. «Yndpyprwuts pp «Guybwtiuiptipnud» bu uppbin-
ot £ «htsnn qwbnpwdipptlin», htusjnibulinny ptuswiynnty ppwpwdniyaynt-
tp: Yndphynwup hugmbwlbpg dhypniphtiqbppt wubiu wpywgnind £
dwlypniphbigbipnpp»': funubiny wju dwuht, pE Yndhunwujwu wwpbpnid
wluwnyynw Bu gnpu tnwpptiph’ oph, hph, onh, hnnh Glukeutinp, htinh-
Uwyp 2boninud £, np wyu wdbup Yeunpnunwd dwipnu £ «dbh», «<nglinp-
qwd», «<hwnpwlwu», «pdpytiiny»*: 64 hpnp, huswtiu hdwpbuhnuhu-
wmwlwu uywpnwd, Yndhnwujwu untindwgnpdnigywu by Lu dwpnp
dh wnbuwy «dwpghtuwp £ punygjuwt b punhwupwwbiu inhtgbipph hw-
dwlwpgnud, bl wdbu phus hpwywund wywwnydnd £ upw onipg: Uw
dwpnniu’ wundwdwihupu dninbigubne dgunnud . & np Wuindwd b wu-
wbuwubh k, pbl upw wgnbignientutl wnweuwjhu k:

Nuwagpwy £, np uphdynih dbe wuduwlwunipjwu dhwdaniyndp
wbinh E niubigk htug Yndhwnwuh htwn, Gpp hp yGpwybunwuwgnpws
hwjywlwu funphpnwuhoubpp (opptuwy’ Ynniuyp Ywd Ywupbnp) hb-
wnwguw)nd nwnpdb) Gu Ywpnwwbuhp fjunphpnwupop:

CwdwjtwYwup: Cwdwjuwlwu dhowywjpp Yndhnmwujwu untin-
dwagnpdnijwu vk wpunwgnywd £ dwuwdp YEugwnwhu, pwyg hhd-
twywunw Shuwywu dhowywiptipnud: Unweht dwlwpnwyh hwdw-
wwwnwufuwu inbpuntipnud hhpwwnwyynd Gu Gpypwgnpdwlywu Yud
hwidwjuwlwu wofuwwmwupwihu wypngbiuubp, npwug wpryniupnd h
hwjuin Bywd pwphputip (hwg, ghuh, wwuhp, jnw, dwéniu, Ywe, dbnp):
Gnpypnpn Wwpwguwnw hwdwjuwlwuu wpunwhwjnynwd £ quugyw-

' Qwuhb) Gpwdhaw, Uoy. wotu., ko 26:
2 Lnyu nbinnud:
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dwihu  ppwnwpdnyeyniuubph’  winubiph,  nifunwgquwgnyeniuubph,
npwug pupwgpnd wnbnh niutigwd wwpbph hwdwwnbpuwnnid:

Cwjywywu ywpbph dwupu Yndhwnwup gpnud k, np npwup dbq
GU hwub] hbGpwunuwlwu 2powuhg, h wwppbipnuejniu, ophuwy,
Ppwivhwywu Ywd gbpdwiwlywu huwgnyt wwnbiph, npnup sk
wwhwwuyb;: Wn wwpbph dbe duwgb) Gu hwdwjuwlwu hpwnwnp-
anigyniuubph htinpbp' Ywwywsd wwppbp wnubph (Qwpnwydwn,
Cwdpwnénud, Pwpblbunwu, Sjwnupunwnwy) hbtwn: Lutwplydwu
wbGuwulyniuhg Ywpunp k, np «hwy gbnonily wwnbnt pinhwbpwbnd
Gu own wpwg: Upwg pwpwsdwt bwwuwpnid &b qiuwynpwpwn
niputpuiiptinipp b qutiwquit Shuwlwt gontbp»':

Muwpbipgbiph hwdwwnbipunnud UgGiny, np hwjtpp Wwpnu Gu
Gpgbiny, YUndhwnwup gpnud £, «Ulip hhti bwiputihpp Gpgbiny wwnbnia
wund tht glinnt»?: <pu hwjtpbunwd «gbinnu» £ Yngyb| ywnbipgp
(uwl' nhdwubpny wwpbpgp), npp dhlunyu dwdwuwl vpwuwlyb) &
pwuwuwnbindwlwu unbindwagnpdnipnit’ hp dby ubpwnbiny wnwu-
wb b wjwunwgpnyg®: Nipbdu «gbinnu» hwulwgnieintup dwpduw-
Yynpnuw £ hwdwjuwlwu dshuwlwu gnpdnnnipjwt wdpnnontejniup nt
prbplu npw bwjuwwnhwu E:

Wu hwugwdwupp, np «wwp tpwuwynid £ 2powt, Yinn, wunnyw,
pnnpulp»?, yywynud £ opowup Yuplnp hwdwjuwlwu, shuwlwu upw-
uwynipjwu dwupt®: Uju hdwuwnny npwgpwy t «<nj wpw Ggn» tipgh
wnbpuwnp, npp ybpdwuynid £ npwbu «o2powuny pwjihp Ggn»®: Uu ybp-
ohu wbuwuyniuphg Yuplnp L otigink), np hnpnygbip ny dhwju gnin

' Undhwwu, Upy. wyfu., 1941, b9 58: LUdwn. Fwuhb) Gpwdhaw, Usd. wotu., ko 21:
U. Ppnunjwit, upy. wofu., ko 156-157:

Undhwuwu, Upy. wofu., 1941, ko 57, 65:

C. Jlucuuman, yk. cou., c. 66.

Undhwwu, ugy. wyfu., 1941, kg 55:

C. Jlucuyman, yk. cou., c. 399.

A. WaBepasH, yk. cou., c. 180.

o U oA w N
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w2luwwnwupwiht tipg £, wy hp dbe Ypnw £ inhbigbpwuntind wnwu-
wbih L upw gifuwynp dbup Gpwdonwwnbunhy dwdlwghpp" npwuny
huy Gpypwagnpdwywu pupwgpp Ytpwstin shuwywup W dhwynnb-
(Y dwpnniu ne Yaunwuntu:

Muwph' npybiu hwdwjuwlwu quugqwdwihtu hpwnwnpanyejwu
thwyntu dh ophuwy £ Yndhwnwuh «Uon onpnp»—p, npp unuy wwip sk,
wj| pwqiwwnwpp pnjwunwynipjudp dh punwpdwy tpwdonwlwu
wwwybip, npp yhwywptuwpwlwu gbnnwubiph Ynnpht wwpniuw-
Ynud £ bwlb hGpnuwwu-dwpunwnitus wwhbp: Mwunwhwlw sk, np
Undhunwup b wy hbnhuwyubp «Usn onpnp»—p punipwagpti Gu np-
wbu wpfuwhy, hphuwynipg, hbpwunuwlwu optinphg wwhwwudwsd
wwpbnwuwy?:

Wu, np wmnubipp nintygytip Gu hwdwwwwnwuluwu dbutipny, tipg
nL ywnny, uwfuupubipht ngtiynsnn ywuwndnieniuubpny, pwyjwlywuhu
wy hwunwpywsd £ hwjywlwu hhonnnygjwu db: Wu inbuwuynt-
uhg nipwgnwy £ wwpbpgquiht npwdwih hwyng (iqyny huwgnyu hp-
owwnwynwip <wynp Udpubignt wuntuny wyjwunywd «2gnu» gppnid:
Wyuinbn whuwnpyynud § Gghwunw-dhowgbinpywt néh huwgnyu Jh dbu’
onowltuinpntu wwp Gphugh gintfu wwwnybipnn Yninph onipep, «dbidw-
funtdp dnnnyop puwnuwght, Ybpiptightt U pwhu wpwpht wnweh np-
fuwqfunyty: (38U Uhwpwanpynn npdugp ownwn dhgwwinphg £, puyg
Upwunw Yuwpbh £ gunub] nbnulwu wjwunnypubph wpunwgnjwup-
ubip: Wuwbin Yuplnp £, np «juwnwght, ytpnbight» pwntiph pnquit-
nwynipiniupg wwing tiplinud £ wwiph 2pgwiyiunpnt |hutip®:

T & Mhyhgwt, <nnnybijh dwdwuwlwyhg Yeugunwywpndp, Yndhyrwup pwbiqu-
nwb-ptuphypnuph puptighpp, hwwn. U, ywnwufuwuwwnt fudpwghp' S. Guwfu-
Yniywt, Gplwu, Yndhwnwuh pwugqupwu-huunhnnunp hpwwn., 2016, Ly 166:

2 Zddwn. M. Upwjwt' Undhwwu, Ugy. wotu., 1960-2006, hwwn. VI, k9 9:

3 dddwn. U Vnwgwwuywu, <wjywhwt qupnuwpydbuy, Gpuwu, <UUN QU
hpww., 1955, k9 557:

4 & &ndhwuuhuyw, <wy hpti npwdwt b opw wuydwbwdslbpp, Gplwu, << U
hpwuwn., 1990, Lo 188-189:
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Wu hwdwwbipunnd hwnwwbu hhpwpdwu E gnpwuhu, npp
wuwnb| Bu tnwpbpwihu wnbwnubph dwdwuwly' wudpl b wunnwpbpne-
pINtU hwjgbint uwywwnwyny, hwbwju giptqdwuubiph ypw, hul wykip
n' hwpuwublwu dtup pupwgpnd: Uju hhu Gpypwagnpdwlwu dhu-
wbphwy étiu Ep, nph hpduwlwu hdwuwnu Ep gnpliuth gwup-pwnnuip
U upw Shuwywu nnpp, npnud npdwd £ hwonpnnn hwpnipjwu gunw-
thwpp': Gupwnnynu £, np «gnpwuh» wujwunwp Yupnn Ep wnusyb
hniuwlwu «gbpwunu»-ht' Ynuwwwphu, npp wwpb Gu Bngintpw-
Yynp gnhwpwup onipg?: Snpwupph mwpwwnbuwly upywu wywpp Yuw-
wmwnybi| b bwpuupubph hhpwwnwyhtu W hp dbg dwpduwynpbip £ dwh-
yut  hwnpwhwnpdwt qunwthwpp' qdwgnyting Yinp, Ypndibiuh
wbu: Unwowpyybi £ gnpwuh wwph wyntupubipp thunpb| hunbypn-
wwlwu Gpwdanwlywu punhwunpnigjwu dbe Ywd dh hus—np «Uwfuw-
hwjwlwu Gpwdonwlwu dowynypnid»*:

hus ypwpbpnud £ wju Jwjpbphu, npwntin hpwlwuwgyb) Gu bp-
gny U wwpny nintygynn dtubipp, www npwup, huswbu b Yndhunw-
up dwdwuwyubpnwd, bnb| Bu pwg hpwwwpwyubp' puwyuwyuwptp,
nwdpwpwuwnwsawnbip Ywd upwug Yhg niunwywptbip: hpwlwuwg-
Jby bu bwl nifunwquwgniyeniuubp puwywywiphg hbnnd' nbwh uw-
pbip/juwjwutin: Wuwnbin wbnhu Gu U. Lhuhgjwuhp funupbipp Jwn ntfu-
wmwywjpbiph dwuhtu. « Nbayp E Gupwnnby, np pwg wwppwdnitipuyht
hpwwwpwlttph Junwqnyl Juyptinhg Gu Gnby (Gnubpp U piniptiiph
ququipliinn, npntip Ynsyly Gu pwpdnitip, npiptin yinti opliphti hw-
Yupymd bp pwlsmipymbip” yuuwdwé (Gnutiph, pwntiph, qpbph b
wnpnipblbph wwppwdniiph hty: Mwpypwdnipughtl hpwwwpw-
Yynid ipbinunpywé tp gnhwpwip (pwghtip, antiwpwip, gqnhwungp,

' d. hvwgwwnpyuiu, Mwpp huyng Uy, Gpuwu, «Hhwniejniu» hpww., 2013, £y 33:

2 K. XypabawsH, ApMAHCKGA My3blka 8 achekme CpasHUMeNbHO20 My3bIKO3HAHUA,
EpesaH, «Ampou, rpyn», 2011, c. 139-144.

3 d. vwgwwnpyw, Ugy. wotu., ko 72:

4 K. XypabawsH, yk. cou., c. 143-144.
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qbuwpwup), nph ynw phpwlwbwgynid Ep gnhwpbinniygyniip (wwiyw-
puwaqp, wypp, hwpp, dnup, qnhp, qbup, qtunidpt, qGunyaynitip,
pudwii), Gupwndnid Eht pupnbpwlwbwgyuws wwpuyhti gnpénnni-
pniutilin” wyn ppbnp ngni, wupdwéniypywt ud unipp puph, dwnh,
wnpniph, glipph b wying wwippygpt: Lnyt ippbinnid yuigpwpdnmd Eht
anubip, uppwquiti fudpsptiliph (ghtp, Yuye, jnintp) htnnwttin, nnntg
pbpwgpp Ynsynid bn adppwgnpdmd, uyhpwqgnpdniyniti»': Shown
wjuwyhuh dhowywnptipnd whwunph hpwlywuwgytht yndhnwuywu bGp-
gbipnud wpwnwgnywd hwdwjuwlywu hpwnwpdniyeniuubipp:
Punipjwtu nmwppbpp b Gpunypubtpp: Punejwu wnwudhu dp-
wynpubipp b hwdwwwwwufuwu puwywu Gplnyputiph uywpwgnpnt-
pIntup bwlwu nbp Gu fuwnnd hwjwywu dnnnypnwywu tpgbiph
nbpunbpnd b dJwutwynpwwbu Yndhunwuh gnpdtpnd® dwpnw-
wbwnu hupu £ ulwunt) puwywu-nwpbpwihuh Yuwp Gpwdonniyejwu
htiwn. dh wnhpny tw upnd k, np hht dwdwuwlubph ujwqupwu tp
puwpp, nph snpu qwpbpp unyuwgynd Ehu snpu mwpbippubph hbw'
hnn, ontp, on, hnip, U nphu YyGpwgpnid Ehu hhjwunnieniuutip pnidt-
[Nt hwuinynipyntt®: Yndhnwujwt nwuwdnipwiht wwpbpnd bu wy-
uwpyynd BuU punuyeywu snpu wmwppbpp' onpp, hnpp, onp, hnnp:
«UaYndytiny» gnigndubpp Yuwynd Bu oph, «pnulybiny»—p* hph,

! C. Jlucuumas, yk. cov., c. 82.

2 Zddwn. d. Uwpguywup funupbipp hwy dnnndpnp U upw Gpwdonnyejuu dwupl.
«Lbpwinu pl pphuppntbuy, bw sk nunpwsd hp wwppndwt wnwpluy nwpdbby
puniphilp, qtntigyniyppiup b nidp» (4. Uwpqubw, Uwipbuh Gpwdownnie)niu,
Lwy pwlnyph op, Pwnhqg, «<wy gpulwu wynwip», 1932, Lo 99):

3 Undhwnwu Ywpnuwbw, Pdoynyehit Gpwdonniyebwdp, Munidbwuppniyshibbtn
b jonnuwstiin, hww. R, fudp.' &. Swuwwnpbwu, U. Unpbntwu, tpbiuw, «Uwp-
ghu huwstug-Pphupehudn», 2007, £y 200-204: Uju nwdniuph dwuhu, np wp-
nwhwjnywsd £ uwb dhouwnwpjwu b wuwnhy wotuwphwjwgpntd, dwupwdwut
wbu S, twpupyw, “Hhuowpynuubp' ujuqupwuwht wwnybepwgnuiubipnad
whbgbipph snpu nwpptph Jwuht nwdntuph wpunwgndwu Ybpwpbpgw, Yndp-
ppwup pwhqupub-pbuphpnuph ywpbghpp, hwwn. 4, £o 91-106:



Upubt Pnpnjujwt (Cwywuwnwi)
Unuhinwuh uinbindwgnpdnipjwl Gupwbipnwiht funphpnwpwunieniup W npw pYwgpnipjw futnhpp 65

«gbithyninny, dbndnpbu L udugniu»—p' onh, huy «h Jup hbinbnyb-
(NY»—p, «<hwunwwnniu»—p* hnnh nwpbipph htw':

Lwunw$wp: Gpwdonnieniup  hunwynpbu  Jbpwpunwn-
pnd b vwpwdnypniup, upw Gupwwwppbipp, dwpnywiht wpdw-
gwupp: Wu hdwuwnny wju bwwbiu hwdwnpbih £ dwpnwpwwbinne-
pwup. wju funupbipp hw) dwpunwpwwbinniypjwu dJwuphu Ywpbh £
ypyub| bwl Gpwdonniejwu Ybpwpbpdwdp. «<wy dwpypwpwwb-
pnyywt wuwng, huypwly ubpp opquiwwbu dnyynid &b Gpypp (Gn-
bughti fupun wbyquidh htiym?, huYy «hwy dwpypwpwwbpbbpp pw-
bwupbnéubn Gu Gnby, npnup hpbtg Yuwnnygttpp qupnunty Gu
qlintighly (nGuwpwbtliph hty»*:

Undhunwup wwpwdnyeintup pwwn funpu £ qqugb]. upw
Gpwdonnieniup ninnwyhnpbt wpnwhwjnnd £ <wjljwlwu Gn-
Uwofuwphp Jwunwdwh pninp wnwuduwhwwnynieiniuubipp, upw
wdbu dh Glukop*: Yndhwnwuh gnpédnid wunghwwinhy Ywwbph 2unp-
hhy wpdwgqwupnn tnwpwdniginiup «ubih» £ nwnundd, huy hugniup'
«inbuwubih»: Uudwsh thwynu ophuwy b «Snipwuting»-p, npuntin
wnlyw tu Uundwsd, hnnugnpd qlinontyp, punieiniup, dywu bap,
gnipwup: Swpwdwlwunipjwlu qgugnnnieiniup funpwgunud  Gu
dwjubiph infuywuskpp/wpdwquupubipp («wpw, hri»), husp unbin-
onwd £ wpdwaqwupnn |Gnubiph wnfwjniejwu «inbuhp»®: Ujn tnwpw-
dnigyniup Ywpnn b hub) ninnwhwjwg' nbwh whtgbpp W hnphgnuw-

' Qwuhbp Gpwdhaw, Uod. wotu., ko 26:

2 h. dnnduyp’ U Rwdwuywuh wpybunh wnbgnuygjwdp, hddw. L. 2npjub
(Ywaqu.), Upuwbnp Gwdwtywb. hnnywdtbp, thwuypweneln, dwdwlwluw-
Lhgtipp upw dwupt, Gpuwu, <UUMN AU hpww., 1960, Lo 103:

3 (3. (Fnpwdwujwup funupbipp, hddwn. L. Mwwnijuywl, Fnpnu Fnpwdwbywb.
lywtpl nt gnpdp, Gpuwu, «Lntuwyux, 2005, ko 88:

4 Jddn. W 2nyuwityw, Yndhunwu Jupnwwbin U hwy Gpudounuegniup, Ubtwhhpn
(Pwphq), 1931, N 1-2, k9 103-127: 8. Ppnunjwi, Yndpyrwu, Gplwt, «Lwjwu-
nwU» hpww., 1969, £y 132-145, 216-217:

5 Awuhbp Gpuwdhawn, YUndhnwuwt pugdwdwjunyegwt wnwudUwhwwunynieiniuubph

oning, Yndhypwuh pwbqupwi-puupppipinuph ywpbighpp, hwwn. 9, by 82-84, 88:
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Ywt' wpunwhwjnbind hwdwwwwwufuwu Gpwdonngeniup dunn
dnnnypnh wudhgwlwu dhgwdwypp:

Zphpwyh, Yndhunwuh dnin hwéwfu hwunhwnn gnigndutiphg &
«wndwqwupkiiny» pwnp, npp Gupwnpnw £ npuk dwjuh, hugniup
wunpwnwpdp wwpwdniejwu dby, husp 2w hngbhwpwqwun k
«Upwpwwnjwt dwpnniu»  (Ynunwt Rwppwu)'s «Ubnp Gpgliph dbe
fupnpun (Gnbtinh YGhnieiniihg pwgh pnbutinid Gip panygynitihg thnpu
wnwd wpdwqutp, dhwytniyeinil, spowwjwypnn punipjwb nn wuwy-
LGpp», husp nmwnwunwynp Yepwny wpwnwgnby £ Yndhnwup

Undhnwujwt jwunpwdwntu nwuh hp gnyubipp (Gpgbipnwd hhduw-
Jwunwd hhognwd Gu nbinpup, Ywuwsp, Ywpdhpp, Yuwnywp, dhpw-
uhu), hp Gnwuwyubpp (wdbbwhwéwfup hhoynd £ qupniup, wybih
phs’ waniup):

Undhwnwujwt inbpuntipp wudhowlwunptu ypwpwwnnpnid tu
Cwjywywu nuwgfuwphp puwwwwndwlwu Jhowdwpp®: <hduwlw-
unwd hhoynud Gu punuyejwu wwppbpp' |Gnubpp (Uwupu, Upthw,
Phugyn;, Uwgyug, Uuh uwp, Ununu), wybih phs' gbwbpp (Upwa):
Puwlwywyptip hwqyunbw Gu hhoynud (Eodhwséhu, Uwwpwl, dw,
fujwpe, UYu, Unwy, tuunw). hhoynd Gu pbpnbn, pwig ng Ynuyptin
(hwgqwnby wujwuwlwu' Lwpup pbipn, YUnnph pbpn): Gppbdu Yyw-
jwynsynid Gu uppwywpbip (U. Ywpwwbtin, U. Lowu, Swnytjwup):

' Qwupbp Gpwdhaw, Ugy. wotu., 2013, £y 26:

2 M EREpLdEqul, Yndhunwuh wpdbuwnp, Yndhyrwu. dnnpndwént' ugppdwé Yn-
dptpwup Stunywt 60-wdjwlypt, tudp. M. (Fepdbguu, Gplwu, <wjybun-
hpwuwn, 1930, £y 36:

3 U. Qwuwwnywup ugnwd £, np hwdwlwnpgbny dnnnypnwlwu Gpgbpu puwn unbing-
dwt nu nwpwddwtu Juwpbph' Yndhnwup Yupnnugt b wwpgb) <wjwunwuh
wwppbip  qwywnubph  Gpwdonnpjwiu  nbighntw] nbwlwu  wnwuduwhwwn-
Ynipyniuubipp (U. Quuwwipywi, upy. wafu., 1961, £ 169: <ddwn. uwl M. Upwjwt'
Undhwuwu, tgy. wotu., 1960-2006, hwwn. IX, £o 10): Uyu hwpgh hbwnwagqw dwupw-
dwut putwpyndp fuhuin Yupbnp £ uwhdwubine hwdwp hw)yulwu wpfuwhy
wnbpunbiph wwpwddwu uwhdwuubpp' wnwuduwgubiny wnweuwihu U Gplypnp-

nwjhu gnuinhutip:
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Funphpnuwuowlwu pwpép dwywpnuyny Gu punpnaynud puwlwu
nintuhotipp, npnug YN wnwouwihtu nbp Gu fuwnnd Ujwayuqgp,
Phugynip, Uwupup, Upwanp': <wuinniy wbwp E obontp Upwgwon, nph
oning £ dwywyb] Ywpnwwbnh hhduwlwu gnpdniubinyeniup: Upw-
qwadhu wnusynn Lnwwynpsh Ywuptinh wjwunwgpnygh hwdwwnbpu-
wnw npwagpwy kW nwwujwuht gpdwsd uwdwyp, npuintin YUndhunwut
ogunwgnpdnd £ wjwunwgpnygh wwwybpubpu nt wpnwhwjnnyejniu-
ubpp. «.. pwyg wublymt pwt niptip Jbp dky, dh wdmip jyu’ nbwh
wuwwquy [nuny Ywbpbtnp jwnwds Gup dan hwjbwgptbnp, nkwh wyb
buwtptinp, nn hwy dnnnynipnp, hn pwquinpniehtut nt hpfuwnyehip
Ynpgubtt jpny, pwnty ne ywpuly £ pwqduwpbinni ne Gphtwikgy Upw-
quéh ququpp' bpltiph wipbu wnwuywnkt, wipel) Yuwnd, np Jwp-
nply’ fuwiwp ni wiwipwnne 8bnp ywy shwpnnwbiwt Ge gk Gnpw inwny
Upnyip guyint utn Ybpwy G ubn wwwqw YGwipp Gpuqbttip»:

Pnwwlwtu wfuwphp: Yndhwnwuh gnpdtipnud hhpwwnwyynid Gu
Uwl pniuwyuwu wotuwphh wwppbip' Swnbp (fuuyh, shuwph, fuudnptup,
unubuh, dhpwuh, thpwwbuh, ninh) b npwug wwnwubpp, dwnhlubp
(Jwpn, dwunwwy, onpwu, bwnghg, untuntbwn), hwgwhwwnhl (gnptu,
qwnh, Ynptl): Lutwpyynn hwdwwnbipunnd pbptup dh ophtwy, np

" Uwuhuh hwdwp nbu 8. Ppnunywi, ugy. wolu., by 3-4, 44:

2 Undhwnwu Ywpnuwbw, Lwdwwbp, fudp.' & Ywuywnpbwy, Gpbuwt, «Uwp-
ghu fuwstug-Pnphuphudn», 2009, ko 467: <ddw. U. Untpunywl, Yndhunwuh
wuwhw twdwyubpp, Nuipdwpwbwuppwlwl hwintu, 1958, N 1, Lty 263:
8. Ppnunjui, upy. wolu., ko 64 U U. Lphogyw, Ubdwn Jubpln, Gpuwu, «lw-
Jjwuwnwu» hpww., 1969, npintin Ywupebnp nwnunwd £ YUndhunwuh funphpnwuh:
Ywuptnh Jwuht wnwuwbp hddwn. U. Lupwuywy, Swnwgu hwulwu dw-
wbuwgpnietiwu, Gpybph hwlwpwnp dnnnywént, hwwn. 2, Gplwu, <UUL GU
hpww., 1947, ko 144-147, htuswbu twl' W. VTwuwjwyw, ndwqbbn huy pw-
bwaghypnygywt wuwpdnygywt, Gpuwu, <UUL GU hpww., 1985, ko 73: U, Twp-
Jw, Upwquwdp huy pwbwuipbndnieywl dby, Gpluwu, «Lnwhpwwn», 1940, Lo 20-
22: B. JapbsH, BocxoxdeHue Ha Apazay. Mapwpymel, EpeBaH, «Aitactan», 1987,
c. 12. C. ApyTtioHaH, Mudponornyeckunii obpas conHua B 3arafke O namnage,
Necmopuko-punonoeuyeckuli xypHan, 1976, N 1, c. 237-242:



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp
68 hwwnnp &

punpnaynud £ funphpnwpwuwlwtu pwpép dwlwpnwyny. funupp «Yw-
pnu fuws» yhwwlwu wuph dwuht k, np gpwnt| £ Yndhunwup: Uu
untindwagnpdnipjuu vk wwhwwuyb Gu wpfuwhy wwppbp, npnug
pUnw dwutwgbinubpp gbipnnud Gu «dwhwquh duntun»-hu punpn)
funupwjht Yonnyep, denunn-hwpnieintt wnunn ytigtunwunhy wunygw-
onLjwu htivn uwwp, pwph ywownwdniuph wpdwaqwupubpp':

UEunwuwYwu wfuwphp: lunphpnwpwuwlwu wnbuwulyniuhg
Yndphwnwujwtu inbpuntbipnd wnwyb] wprnwhwjunywsd £ Yunwuwlywu
wpfuwnhp’ funonp (Gq, gnutiz, Ynd) U dwp (wyd, funy/nng, ngfuwn) bn-
obpwynp wuwunituubipp, pnsniutbpp (Ynnwy, wpwahy, (nphy, Yw-
pwy, wpnp, wwwnpwy, shdtnuwl) b wy YEunwupubp (6h, Gnupy,
anwy, oniu, phpetin):

Udtuwhwéwfup hwunhwnn tgmyp Yipwwph wyntupubpp qunwd
GU nbwh Jwn Gpypwgnpdwlwu hwuwpwynieiniuutin: Wu h hwywn £
gwihu hhduwlwunud hnpnybjutiph Ywjniu dwupnd, tipgbipnd, npnup
«suwjwd hpbug htwgnyu dwgdwup, dhush wjuop wwpnd Gu». hn-
pnybiubph pwgwlwusnieniuubph dp dwup hdwjwywu pwnbp GU'
ninnywd wuwnydwdnieintuutinhu, npnugny thnpd £ Juwnwnpynwd wgnb
punipjwu ndbph Yypw?

Glutiiny Yndhwnmwujwu wju Gjwybinhg, pE hnpnybjutipp hwy qbin-
ontyh pwgqdwnwnwu Yywuph ginwpyGunwywu wnmwpbgpniegniut Gu
ubpyuwjwgund® 3. Uuwwnipbwup gpnud k. «Kwqupwdbwlubn hw-
oninn dbp wuwndnipbwt whw wyju wwhbpt Gu, np Yndhypwup Yp
pnbkt 4p YGtuwinpt ni ippbuwbbih Yp nwpdult dagh hp wyu whbdwt
hnpnybiuGpnyp»*: 2upqugubiiny dnnnypnwlwu nt Ypnuwlwu tpgb-

' Y. hunmuwpwywi, «Ywpnu fuws» yhwbipgh Ypnuw-wnwuwbjulywu wpdwnub-
pp (hdwunwpwuwlwu ybpindniejwt thnpd), Ywpnu fuws, fudp.' U. <wpnugpne-
Wwu, d. vwswwnpjwu, Gplwl, «Fhwnnenius, 2000, Ly 22-37:

2 U. Ppnunjwi, Uoy. wolu., ko 115, 119, 132, 134: <npnybijubiph' «<hhu dwdwuwlub-
ph» htwn Juwp 2pndws £ uwl' M Upwywl, Pugqdwdwjunyejwl wwppbpp hw)
dnnnypnwlwu tpwdownniejw dby, Yndhyprwuwlwt 2, Ly 146:

3 3. Wuwwnipbw, Upy. wofu., ko 55:
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ph hwpwquwunigjwu Yndhnwuh qunuihwpp' 3. Wuwnnipbwup hn-
pnybijubpp hwdtdwwnnid £ Nwnwpwgh hbn. nphwup niubu dp jnipw-
hwuwnnty funpnieintu, npp «ynt quy nwipwinp hnnkt nt wwpndnyGukt»':

<npnybijubiph wnusnieiniup huwgnyu Gpypwgnpdniejwu b nn-
mbdwlwu Ggh wwwwdniuph hbwn puuwpyb Gu mwppbp dwutw-
gbwnubp? Ubp nwuwywu hbnhuwyubphg wjuwnbn Ygwuywuwjhup
hwwnlywwbu Uk Sphgnp Mwhwugjwuh dbpindnyeniup, puwn npp
«hnpnybip» Gpgbpp Ywpnn Epu uyppywd (hubp Upwih wwonmwdniu-
phu. «Upwt wyu uwwwlgnpyudp dwpdtwynpynid £ tgh dbo, np
ipbubinid Gup pw pwpwynpennbinh Ypw [uywwnph niwuh yhowwubpp
- U. P.J: Lpw gnhdwé gqnifup U dnppeht npynid £ pwghtp Ypw b
wuwipipnynud: Gagh quiign npdmid £ dwnbipp dpw, np pppp pwig thup b
wspny stppwb: Utp hnnugnpép bqt wudtwynpmid £ pp Gpgh dbs
«biqo» whdwubyny, bdwl Jwpnlwbg wanibtbpht, wuptipt' Upwyht
t updtu pt wiunpwuwinlpnid,— dh uppwqut wwpypwdnibp, np
wynpwt puwnwianwynnp Yapwyny dwytiugnby £ Undhypwup hp «Ywih
tingnud», npph Ybnohti uugp hhptigunid £ «Ctnphbw wpkp» GyGnbgw-
Luwb udwl dniphdp, ninndwé Gundtu el tnyt Upuyht'' inphpnop, np
wnuwin plipp ptunphp (eGpliu hnpnybyp hGug uypwgyty £ Upw-yby tw-
pwhwwlwt pwnbppg, tpwawlbing «Upw punphpp» Gud «Upw
oqupp» U bdwt pwi)»: FShinuwlwup hnpnygbjubpp puuwpynid £ uwl

' 3. Wuwwnipbwi, Upy. wylu., by 55-56:

2 T. BapaymsH, [loxpucTuaHckue KynbTbl apMAH, ApMAHCKAA amHozpagpus u ¢honbk-
nop, 7. 18, EpesaH, uzg. AH PA, 1991, c. 139: 3. Wuwwnipbw, Upy. wylu., ko 54:
h. Uwpquywt, Yndhypwu Upwlsbjugnns, Gplwt, Spwywuntgjwu b wpybuwnh
pwugwpwuh hpww., 1999, k9 192: Q. Lngwpjw, Shp/Ship wuwndwdnipiniup
«hwjng dtdwg» ubipunwownppnid, Lpwpbp hwuwpwlwlwl ghypnieniatinh,
2005, N 1, ko 130-141: L. Mphyhsbwl, Gpypwgnpdwlwu dhuwlwpgp «<nnn-
ybih» Gupwwnbpunnud, <wbntu wduoptiuy, 2002, N 1-12, £ 441-460:

3 Q. Nwhwugywi, upy. wotu., ke 158. hnpndb-yhoww Yuwh dwupt nbu twb
U. Vutwguwlwuywi, «howw» pwpwynennutph W yhpwwwdwpwh nhgwpw-
unigjwu dwuht, Stnblwagpp hwuwpwywlhwl qhpneinittph, 1952, N 5,
ko 79: 4. Nwthwugjuuh Gupwnpnie)niup, L putwpyynn pwnp Yugqujws L
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hhuwpubywu wnpniputpnd hhoqwé wnwuwbjwywu <wpwih Gpy-
nh hwdwwntipunnd, husp Yww £ unbindnid «<hwpwin»-utiph htin'":

Unyu hwdwwnbpuwnnud | putwnpyyt] Sphgnp Lupblwgnt «Swn
Swpniebwu»r—-p, npp uhuynid £ «Uwyu wyu howuktp ph tinubu h Uw-
ubiwg» nnnny: Gupwnpnieintu gnyniejnlu niuh, np wju twnh hhd-
pnwd pulwsd Gu dnnnypnwlwt wnwuwbiubp' Yuwdws hwpnipjwu
hwjywlwu funphpnwuhy Upwih, «<npnytith» inhwh inbipuwntph, yhp-
2wuy pwpwynpnnubiph ypw hwunhwnn Gqutinh wwwybpwgpnigju,
djnu Ynndhg k' ubpwlwu hwdwudwu wbpunbph hbwn?:

funip unyuwbu, npwbiu htwgnyu wnnwnbd, wpunwhwjnwsd k
hwjwlwu Gpwdonwpybunnud (oppuwl' Uwhwphubipnud) b Unypw-
YJwu Jawynyph htwagnyu hnpwpdwuubpnid®:

Ara-wel-hg, npwntin wel-p Ywpnn £ bpwuwyb) «oquhn, wph», putwnyyt) £ uwl
htunwagw)nwd: Uwutwynpwwbiu (3. Gwdypbkhdbu b Y. hdwundp *uel wpdwwnh
hwdwp  Jepwlwugund Gu  «dwhywu/wunpwofuwphhl/Gpluwht nwownbn»
hdwuwnp: <. Ubwnjwup «hnpnybp pwnp plubgunwd £ wnwybiht hwuubine qu-
nwthwnhg' «hn» pwgwlwusnipjwu hwybinwing: <uwpwdnp &, np hnpngbjubpu
hpnp dwqwd |hubu Upw+*uel «Upwjh nwownbp, Gpluwiht Ywd Gpypwiht nwsy-
wnbip» hwulwgnieniuhg, dJwuwywun, np wn Gpgbipp huwgnyu dwgnid nwubu b
hptiug dbo wwpniuwynud GU wnneph wmwnppbin: Uu nwowbpp, npnup dnnnyntp-
np Ynsky £ wnwyby/pnwyty, gnuyb) Bu Gpynt wpnbph uwhdwuwgdht, hwiwtu
s&U htipyyb, pnnuyb) u wnpwwnutipht Yud hwuduyb Gytinkgniu, wjuphupu hus-
np dhuwlwu hdwuwn Gu Ypbp (L. Cdwywlyyu, <wjwuwlwu ‘U.GUR-p b Upw
Qtintighlp, Ubtpdwynp L Uhopti UplbGph Gpypttin L dnnnynipnutin, 2004,
N XXIII, ko 384-385):

' Q. Qwhwugywb, Upy. wolu., £y 10, 30-31: Upw-Upwin-<wpwin-h hwdwp wnbu
uwl d. Pynyuin, Gpypwgnpswlwt Hwynypp <wjwuypwund, Gplwu, <UUL
QU hpww., 1972, £9 483, 487: I. BapaymsH, yk. cou., c. 97. U. Swpnipyniujw,
<wy wnwuwbpupwunygynt, Phjpne, «lwdwqquiht» ww., 2000, Lty 379:
<ddwin. YUndhunwuh gpuugwsd «GYwu dnjwg hwpuubp» wwpbpgp' <hwpwn»-
ubipny hwuntipé (M. Wpwjw, Yndhnwuh Gpwdonwlwt dwnwugnie)niup, Yn-
dhippwuwlwt 1, t9 52):

2 U. Minnnuywiu, hd Lwpbljuwght, Gpuwu, «Snubip», 2007, Lo 57:

3 U. Shgqpwuywl, (ngniuubph U Ysunwupubph wininbdh npubunpnidubpp hwyyw-
Ywt hwpuwubwu Shuwlwu Gpgbipnud, Gppypwuwpn hwy wpybupwpwbutph
ghypwlwt Gppnpn bupwppowd, fudp. U. Unwujwu, Gplwu, «Yhwnngginiu,
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Bngnmup: <wjjwywu hwpuwubwu Shuwywu Gpgbpnud, wn
pYn YUndhwnwuh gpundwdp, ywhwywuyb) Gu pnsniutph U Yunw-
uhubiph wwowwdnwuph wwpptip: Npwbu Ywunt, undbh Yeunpn-
unud YEuwg dwnu k (pwgynpp dwnp), nphu gnybint Yud Ywuskint Gu
guwhu hhduwywunw «funuwt wwnip», «qunu wnpbgtnju», «pnst h
pwnk», «wpnwn denntuy», «Gqu wiunntu», «snih gnniuyhtux, «|wguqu
(wpwghy) hp nbinhgp»: Cwinfuwbiu gtnynd Bu «hde» (qnug)
pnsniutbpp (Ywpwy, unfuwy, wnwyuh), npnup npwbu dunn-gnyq
pnsniuubp’ nuinnuyhnpbu Yuwynd BU wwnnwpbpngjuu hbn': <w)-
Juwlwu wjwunwywu wwwybpwagpnieniup (h £ wpfuwhy wyniup-
ubip niubignn qnyq pnsniuutiph W upwug wnusynn Ytuwg dwnh Ybip-
wwnubipny®: Unyu Yepwywpu wpunwhwjnyws £ uwl Yndhwnwup
«Gwpntu» bipgnwd, npwntin qnyg engntutbiph dholt hwng nt ywwnwu-
fuwuhg wwnpqynud £ gjninh unynpnypubipp hwpgnn nu ukin optiphu
hpwn guyp pwdwunn hnnh dwpnluwug Uywpwghpp. 2nunny quipu £
gupntup b hwpwwnnd dwpnywug fuunhpubipp®:

2009, k9 164: Uwhwphubph dwupt dwupwdwut ntu L. Gpugulywt, <. Mhyh-
sjwt, <pdl wplpt. «Uwhwphb» huy Gpudogpwlwi dpwynypnid, Gpluwu, «Sh-
wntentu», 1998:

' U. Shgqpwuywl, upy. wyfu., bty 160-174:

2 . Ubwuyw, <wjwuypwih GGinwbwlwl wppuwphp. htwgnyt dwdwbwlybb-
nhg dhbse dbn opbipp, hww. lll: Engniuubp, Gplwu, <wjwybunhpwwn, 1965:
d. Ubwuywt, <wjwuypwbh YGunwiwywt wppuwphp. hbwgnyt dwdwbwlub-
nhg Uptsl dGp oplinp, hwwn. IV: (@ngniuubin, Gpuw, Lwjwbunhpwwn, 1967: 2nyq
hwypbpu h hwjwn Bu quihu bwl hwwlwu hwubinyubpnud® wpb-inwpu den-
unn-hwpnieintt wnunn hwwnwuhoutipny (U. Kwpnipyniayw, <wy dnnnypnuw-
buwt hwutyniyutin, Gpuwu, <UUL SU hpwwn., 1965, ko 7, 10: <ddwn. &. Uwipwnn-
Jw, Odwyppwuwy wpliph nhgupwbniygynitp, Gplwu, «2wuguwl», 2001, Ly 27):
2nyq pngntuubiph dnnpyp jwjunpbu ubpyuwjwgyws b huwghnwlwu ujnuebipnid
U Yhpwnwlwu wpybuwnnwd (jubigbintu, yhowwwpwntp, Ywiuhlubp, gnpgbp b
wyu). & bupwybywu, Nuwpypwdnitpt nt hwdwigpwihpp niy ppnbugbnwpwt <w-
Juwutpwbnd, Gplwu, <UUL SU hpwwn., 1973, Lo 45: A. Azizyan, Preliminary
Notes on Bird in Symbolic System of the Kura-Araxes Culture of Armenia,
in Aramazd: Armenian Journal of Near Eastern Studies, 2015, N 1X/2, p. 31-36):

3 3. Uuwwnipbw, Upy. wofu., ko 46:
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Undhwnwujwt wnbpuntipnd wdbuwhwéwiup hhoynn Ynnwyh
Ytpwwpp Wu ntuh huwgnyu wyniupubin'. wju wwowngbi £ hund pppl
uppwqwu pnsnlu’ hbnwaguwnu nunuwiny hwdwjupwhtu hwywpw-
YwuntpwU funphpnwuhg*:

Unwpluywlwu dhowydwjpp: YUndhnwujwt tpgbpnd h hwyn
Gu qwihu bwl GupwGpuwiht punyph wnwplywubph wuntuubn,
npnup hhduwlywunw ybpwpbipnd Gu Gpypwagnpdnigjwiup (gniew,
dwé, |ng, funth, Ywi, uwun, gbipwunh, thngfu), YEUuwwwhnydwu
dowlnyphu (Ymid, Yupwu, pnuhp, gwnwg, uwj)), qupntipht (Swd-
Yw|, dwwnwuh, gninp-pwdwp): Ubinwnubphg hhduwywunwd hhaynd
E nuyht, wybih phs’ wpdwpen (pwutin), hwqyunbu” wnhtap:

Udbuwhwéwfu dboptipynn wnwpywu gnypwut £ Uu pwnp
unyut £ bwl wy yndyuuywt Ggniubpnid, npp uwlwju wyn Gqnwub-
nhg ng dtyny sh unniquipwuynid®, hugp Jyuynd £ pliplu win Gaph
Gupwstipunw)hu hubiint dwuhtu: Cunhwupwwbu, Ynyuujwu Gpypw-
gnpdwlwu Jowynyep pwpdp dwlwpnwyh udwunyeniuubip niup
hwjwlwuh htwn: Gnipwutipgbipht £ yapwpbpnud twb <hwpwp pw-
np, npp «wpnpr-h pwppwnwiht wmwppbpwy 5 W wluhwjnnpbu
putuwnytitph £ hnpnybjutipp ytipnhphojwi hwdwwnbpuwnnid:

UM Upwywl, upy. wotu., 1969, ke 16: U. Unwgwwuyw, <wjlwlwi dhotiw-
nuwpwb dnnnypnwlwi tpglip, Gpuwu, <UUMN GU hpwwn., 1956, Ly 553: <ddw.
N. FbpEdtqyu, UpyY. wofu., 1992, e 27:

2 C. Lwqupuu, «Ynnbly» Gpgp L bpw wwipndnyaynip, Bplwu, <UULC U
hpwuwn., 1977, ko 46, 92, 96-97: Gupwnpynw k, np unyu winnbd Ynniyu k
wwwybpywsd dwjnwwwwnybpubpnd, Ypowwwpwpbph ypw, dhouwnwpjwu
dwupwulwpubpnu. U. Ubkdnidjut, Yeunwuwlwu wofuwphp dwjnwwwunytip-
ubipnud, <wywuipwbih punyeynit, 1976, N 4, ko 27:

3 Jddwn. W Uppwhwdjw, phynwgnpdwlwt gnpdpplbinh wdwunidubnp huwyb-
nbuh pwppwntipnid, Gpuwu, «Ghwunnieintu», 2013, £ 105:

*  b. Kanoes, 3emnedenue Hapodos CesepHozo Kaskasa, Mocksa, «Hayka», 1981, c. 220.

5 U. Uppwhwdjwi, Uoy. wylu., ko 73:
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Undppwuywts pbpupbiph pdwqpnipyut fuinhpp

Undhwwujwt  Gpgbiph  hunwy  pYwgpniypuu Ynjwuubpp
ndqwp k£ gunubi|, b nw £ ywwbwnp, np dwutwghunwlwu gpulywunt-
pjwl Utio hwdwwwwnwufuwlu wunpwnwnpdubipp phy Gu Yuwd pwwn pun-
hwunip: Wuwbu, U. Swhybprywup, funubin hnpnyGjubph dwuht,
ugnud £, np ybpohuubipu wpfuwhy Gplnye Gu b wnwowgt| Gu «wjwwn-
dnigjwt huwgnyu opowunud Gpypwagnpdwlwt  woluwnwuph hbin
dhwuht», b npwug vt wwhwwuybi| Gu Yaunwupubiph huwagnyu ww)-
wwdntuph htwnptpp': Wu nbuwuyniuhg Yuplnp £ 3. QWuwwnnipbwup
nhunwnpynuwp. «Mnwp et hnpnybiuinn Ywqunuud pywt ;ny npnp
onowbh dp dke Guwd npny op dp... bYwnbh sk quitintp Guwby ppowtitib-
nnt Gi yqpwiptphibpne: Lnnne Snupwtbingp, opptiwly, nibh bwpitiwlw-
bnyapiti pnipnn duybiwpwph wytwpup Gilike, np hp uygpbiwinpnihiup
U'ppw), Ywndtu, dptstr hbpwunuwlwl optip: bpag, np hipwpwispin
nuwpk nt ppowtit pwt dp wnbly wibpwbwing hwtinbnd, pp bwlwi gob-
nnyp jwdwnbn £ dbwy bwpebwlwb, wbnmnuy»?:

Wu fuunhpp puuwpytiint hwdwp dup wnwownpynwd Gup uwtu
ot Yndhunwujwu Gpgbpp/wnbipunbph punyep W hwnlwuphubpp,
husp dbq huwpwynpnieintu Yunw, Gutiing wjn Gpgbpnud wpunwhw)jun-
qwé hwuwpwlwlwu dhowdwjphg, wnwownpyb) gnub punhwunip
dwdwuwlwgpwlywu uwhdwuubp: <wonpn pwjiny Ywplnp £ 2npw-
thtii htwagnyu Gpwdonwywu thnfuwnusnieiniuutiph fuunhpp, husp
dtq huwpwynpnipintt Yuw  funubp wjn wnbipunbiph  thnfuwytip-
wniRjwu pupwgph dwuht: b ytpen, Giubiin wnyw ujniehg, wuhpw-
dbown E hwdbdwwnb] ywwndwhuwghwnwlwu W Gpwdonmwlwu gnpd-
pupwgubinp, husp kg Yoquh thnywpwdwubi huwgnyu Gpwdonwlwu
qupgugnuiubpp:

' A. llaBepasH, yk. cou., c. 145-146, 176, 192.
2 3. Wuwwnipbwi, ugy. wolu., by 55-56:
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Skpuwnh punypp b hwinwuhgubpp: YUndhnwujwt pwdonw-
Ywu inbipunbipht U wjn wnbpuwnbipp untindnn hwdwjupubphu punpny
Gu hbnlyw| hwwinlwuhoubpp:

Ubhwipwlwnysywt - pwgwluynienit. huswtu Jbpp ugybg,
wuhwwnp phs £ hwuntu quihu Yndhnwujwu Gpgbipnid, uw h hwyn £
gwihu gluwynpwwtiu Gupwwnbipunh dwlwpnwyne:

dbpbwpiwyp pwgwluynipgynit. “ndhunwujwu Jwn inbipuntipnud
sw unghwjwywu fuunhp, pwgwlwnd £ gbpuwfuwyp: “Hpwugnid
ubpywywgyws £ gnun dnnnypnwlwup, h mwppbipnyeniu, ophuwy,
gnpwjhu 2powup hwjuwlywu inbipuwntiph, npnugnud wpunwhwjnywsd
E hhduwywunwd ybGpuwfuwyp, puy undnpwywu dnnnynipnp, upw
wpdtipubipu ni htpnuubipp gpbipt pwgwlw)nd Gu': dnnnypnwywu-
bpuwiuwywjhtu hwlwnpnientut wnwugpwjhtu hwulywgniejnu £
Gpwdonwlwu wpybunh qupgugdwu inbuwuyniuhg W Ywpnn k
puuwpyyt) dhwyu punhwunip hwuwpwwywu-dowynipw)hu-|tg-
Julwu dwlwpnwyubpnud?:

' Lddwn. U. Op6enu, M36parHHbie mpyosi, EpesaH, nzg. AH ApmCCP, 1963, c. XIV:

2 Uudwdh hwdwwnbpunnud gwwn Ywplnp t, b hus dEennwpwunyejwdp Gup dn-
wnbunwd hhpjw) hwpgwnpdwup: Pptup dh ophtwly Yndhwnwuh dwdwuwyub-
nhg" Ytnuwfuwdwht gpwpwp-dnnnynnwlw (gnt, nkinwgh-tyynp/htunkynn-
wwgh fuunph ybpwpbnuwy, dwdwuwyh tpwuwynp ghnuwlwuubp L. Uwnh L
U. Utybh hwywnhp nbuwybtinnubph inyup utippn: Unwehu htinhuwlp Ynyinnip-
wwwndwlwu nwpngh ubipyuwjwgnighs bp: Lw hwuwpwlwlwu qupgwgnwiubipp
nhunw Ep wwwdwlwu, huYy Gpypnpn hbnhuwyp' unghninghwlwu (Ywnnig-
Judp-hwidwywng-yunpwaghd hwulwgnieniuubpp gipwnwuynd Gu wywwndw-
Ywu wpngtiuht) wmbuwuyniuhg (hddwn. P. Unwpbpywu, Uhgnwghnt ipnbuniyayni-
up b hwy dnnnypnph wnwowgdwt hwpgp, Gpuwu, <UUM SU hpww., 1948,
ko 23, 43-44: B. MuxankoBa, Huronaii Akosnesuy Mapp: o4epk e20 Mu3HU U
Hay4Hol desmenbHocmu, MockBa-JlenuHrpag, nsg. AH CCCP, 1949, c. 428): Un-
dhinwuh pulwinudubpu hpbug punyeny wunwn Ynyinnip-wwndwywu Gu,
pwuh np tw dwdwuwywiht Yuww b qupgugnid £ wbuunw hwy Gpudnniejwu
nno pupwgpnud: Pw)g snp Uw nhunwpynud £ hwy Gpwdonnieiniup b punhw-
pwwbiu hwy Jowynypp npnawlh hwdwlwnpgh dbe (npnw yepuwfuwywhup nin-
nwyhnptu pfunw £ dnnnypnwlwupg, U npnd hwdpulunud Gu |Gquywu nt
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Lwnuwph b wnlipppph pwguwluynipynit. “Undhinwujwu Gpgtipnid
glfuwynpwwbu tywpwgpynwd £ gninuyut jud dwuwpwnwpwihu
dhowywyn: Gpb gqninnud hotunwd £ wywpqu nt puwlwup, wjwunwyw-
up, wyw pwnwpnd' pwpnp, duwynpp, unpwdslp’: Undhunwuywu
ibpunbipp punpnaynud Gu hunwy wwpgnipjwdp b bwfuwpwnw-
pwjhu nény*:

Qnruwyptt  hwdwlwpgh  pwgwluyniyenit.  dnnnypnwywu
Gpwdonnip)niup pwuwynp wpybuwn k, np duntun £ wnb| yunwagnyu
dwdwuwlubiphg, tpp ntinlu ghp nt gpulwuntyeinu gnynye Nt sni-
ubp3: Wu néhu £ ywunwunwd dnnnypnwlwu Gpgbph putwnpyynn
quuqywdn:

Gpwdonwlwu |Ggniubipp). gnigb win hwdwlwpgh pwgwhwjndwu dbe £ tint
Jdwpnwwbinh hhduwlywu wnwpbinye)niup:

' <hu <ntuwunwuh ophuwynd, wnghuvs. funnw fuunph Jwuhu, hddun. B. Bnasarckwii,
AHmuyHaA apxeonoaus u ucmopus, Mocksa, «Hayka», 1985, c. 261-264:

2 Qyninh b pwnuwph hwlwnpnyeiniup ns dhwju dwdwuwywgpwywt (Gpp gyniqw-
Ywuu puyuwyntd £ npwtiu huh-thwyh-Ynuubipjunpyph-intnwlwuh-tpypwagnp-
Sdwlwuh, huYy pwnwpp' unph-pwgh-Ynudnwynhnp-ubpdnidywdh-wnbnpwlw-
uh wybh qupgugwsd nit dwdwuwyny wybiih n dhowdwp), wj twb wpdbhw-
dwwpquwjht fuunhp £ Mwwndwghwnnyegjwu dbe wju hwpgp [wjunpbu putwpy-
gt £ hpt Cwjwunwup hwuwpwlwlwu Ywpgh punyeh dwuht pwuwybbbphp
hwdwwnbpuwnnid: Uprnyrp <wjwuwnwup bntp b gninuuu-$bnnuiwlwu Gpyhp
(hush Ynnduwyhgubipu Ehu nuuwywuubpp' L. Unnug, <. Uwuwurywu), pb pw-
nwpwjhu-unpyuwppwlwu (junphpnwiht - wwwndwghnnygna' U, bpbdjw,
Q. Uwpgujwt). wju Jwuht dwupwdwul nbu A. Hosocenbuee, leHesuc ¢heo-
danusma 8 cmparax 3akaskaba, Mocksa, «Hayka», 1980: Lwnuwph' Jwn <wjwu-
nwuht ny punpny |hubint mbuwybinnp huwghnwlwu nbuwuyniuhg hddun.
U. MewaHuHoB, Linknonnueckne coopymeHnna 3akaBkasba, M3secmus cocydapcm-
8eHHol akademuu ucmopuu mamepuansHoli kKynsmypsi, 1932, N XIll/4-7, c. 102:
Lwybiptuh pwnwpwiht b wnlinpwlwt nbpdhUwpwunigjwl wnpwiwnnyRjwl
dwuhu wbu T. Dalalyan, Etymologizing Market Vocabulary, in: Market beyond
Economy, ed. by A. Bobokhyan, L. Abrahamian, K. Franklin, Yerevan, “Gitutyun”,
2014, p. 119-124: <wjwlwu gyninh Jwn uwpwgpnigniuubph dwupt' nbu
(@. nthwpywis, Unybiypwlwt <wywuipwih  wwipdwlwl  hnpwpdwbbbpp,
Gpluwu, Cwywbunnwdwulhpwwn, 1961, £y 63:

3 Jddwn. U. Ppnunjuwi, ugy. wolu., b 8:
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Dowlynipuyhti wwpgnipyntt. Yndhnwujwu inbipuntpnd gbipho-
funwd £ wwnq dawynipwihtu dhowdwip, husp uwwnnd Gu huswbiu hu-
pp' Yndhwnwup, wjuwbu b Upw hGwnwgnunnubpp: Cun npnud, win
wwngnintup nwnund £ hwjulywu dowynyep punpnabint Yuplnp
swihwuhg: Wuwbu, Ywhpwd Guu. Jwuyniun ninnjwd twdwynid,
funutiiny hwjywywu swnwywnywsd wpwlwuubiph dwuht, Yndhunw-
up gpnd k. «Ungw dt huipwly, dhwdhyn sbpdbnwin, hwdwipwgyuw
ngh Yuw. ngh, nph dbe wuydwn thuwynid £ dbp bwpulbywg whbdwt, qqu-
Jnib, GGunwup L yGh uppyp, np ohte E wnwynyywt onh wbu»':
U. fnudwbdwup Yndhunwuh Gpgbipnd dwjp punygjwu bW dwpnyuwihu
hngnt wpwnwgninuubiph Jwuhu gpnud k. «UEY pwbih wwnq gnjulipny’
wdbiwglintighly tlupp dp wnegbit Yp qnthtip»®: “pwug punpn |
wwngnteintup, qupnwnpniu pwnpbup Ytugunh fuwnu nt wphbunw-
Ywu gqugnnniejntuutiph, gnigunpuywuntejwt, 2wwnph b gqGfuntejwu
pwgwlwjnieyniup: Lnyu dhwnpt £ wunwd L. Fwhdhqyuup hwjyulwu
owpwywuubiph dup W pnwunwynigjwu dwuht, npnug punpny £ dh
Undhg gugnn wwpgnipeintu, djnw Ynndhg k" hwunhuwynpnipniu®:

Lywqupwbp pwgwlyuwynygyni. Yndhnwujwu Gpgu nt wwpp
hhduwywunw gtipd £ ujwqwpwuubiphg. npwughg dhwju 2dhu nt
uphuqu U hppwwwyynw: Uju dwupht Ywpnwwbtinp gpnud £ hwun-
Ywwbu hwy gbinonly wwpbph hwdwwnbpunnd. «bwqupwbatbph
gnpéwdnipynitp pGU Uinby £, puwyg oyppwp k. bfwqupwbtbpny wwnb-
0 pwpwéywé b punuwpbbpnmd U uwd wn wnwybi unpw depdwlyjw
g/ninbinnid, npntip phs G pwn pthnid niblGl oypuptiippti. hwy dnnn-

' Undhwnwu, Lwdwlbbp, fudp.' 8. Phipwnjwu, 0. Ywpwwbujwu, Gplwu, Spw-
Ywunigjwu b wpdbunh pwugwpwuh hpwwn., 2007, £y 134:

2 ddn. L. vwgwwnnipbw, 9. Wdhpwnjw (fudp.), ugy. wolu., ke 141, 157:

3 H. Tarmussn, lMpeaucnosue, k kH.: LlapakaH: u3 apmaHckol noasuu V-XV as.,
EpesaH, «XopypaauH rpox», 1989, c. 10.
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ynipnp wwpmd £ Gpglny»': LYywgqwpwuh pugww)nyEwu hwugqw-
dwupt wpnbu gusnud £ wpfuwhynipjwdp:

Cwwnwupgubpp Jdwiwtwugpuiuwt  puuwlwpgiwu
luunhpp. UWdGuwlwplinp hpwnwpdnieiniup, np wuhpwdbow E thwu-
b Gpwdonwlwu nbipunbph qupgugdwu ptwgqwywnnd npwbu
uwhwdwuwghd, wpndbuphnuw| Gpwdonnipywt’ dnnnypnwlwuhg
wmwpwugwwndwu opowtt b Uwutwghwnwwu gpulywuniyejwu dbe
wju hphduwwunw hwdwwwwnwufuwubgunw Gu nipupunwlywu wb-
wnnLRjwu ghjnijwu nwpwpowuht, Gpp |hndhtu duwynpywsd whuinp
(hubip qupqwugwé dnnnypnulwu, dnnnypnuwpndbiuhnuw|, www-
wmwlwu b wmwbwpwywu Gpwdonngeniup Upnh  huwghunwlwu
wnyjwiubpp huwpwynpnie)ntt Gu rwhu wytih Jun thnyny pwagnt
wjn hpwnwpdniniup' Glubind wwwndwdowynipwht qupgugnid-
ubiph punhwuniyp wpwdwpwunieniupg®:

Uwuuwynpwubiu L.w. IV hwq. Ytubiphg dhus L.w. Il hwqg. yb-
ubipt puywd dwdwuwlwhwwnywdnd, wjuhupt huwghunwlwu nkip-
dhuwpwuntgjwdp' Ywn ppnugh nwpwopswund, Lwjwlwu Gnuw)-
fuwphp punpnagnid £ Ynip-wpwpujwt Ynsgwéd dowynyeny, npp gnuyg
E wwihu unghwjwlywu pwpnwdnigjwu bwlhwu dwlwpnwy, pwg
npnid ntin uywwbp sk hwdwjuphg hunwy tnwppbpynn yepuwfuwyp
gnnipyniup: Wu hwuwpwynipyniup pbl Ywuquwd £ pwnwpwihu
dowynyreh unbnddwu 2tdhu, uwywju sh «uhpnd» gqbup, sh dgquind

' Undhwwu, Uy. wylu., 1941, ke 57:

2 H. Tarmusan, Teopusa mysbiku 8 OpesHeli ApmeHuu, EpesaH, usg. AH ApmaHckoii
CCP, 1977, c. 15, 21.

3 Jddwn. U. Pnpnfuywi, Ppnugbnupuwu <wjwunwuh Gpwdonwlwu gnpdhpub-
np, Canph h Ybpnwagp. wnwuwly, Sbu b wwipdnieynit, <nnywdtbtinh dnnnywdént
byppdwé Uwpghu <wpnipynibywih 80-wdjwlpt, fudp.' U. Menpnujwt, Gplw,
«Ghwnieniu», 2008, Lo 240-261: U. Pnpnjujwl, Lnniejniuhg nbwh wndndy.
huwghwnipjwu ubpnidp twuwwwwndwlywu <wjwunwup Gpwdonwlywu wp-
Ytuwnh hGnwgnundwu gnpdnud, <bgnil U nnygynil. tpudhpyp U byjwquipwp
nwpbph hnindnyenid, fudp.' <. Mhyhgwu, Gplwu, Yndhnwuh pwugupwu-
huuwnhwnunp hpww., 2017, ke 16-37:
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niubuw| wwonwwuwlwu hwdwlwnpgbip, wju bwwbu fuwnwnwup-
pwywu &, huy upw hwdwjuwlwu wnweunpnubinp dhinywd sbu onwin
wndtipubph ninnwyp vdwuwlydwu: Mwunwhwlwu sk, np dwutw-
gbhiwnubiphg 2wunbipt wyju hwuwpwynyentup Ynsnd Gu - hnyywlwi:
L.w. Il hwg. Gpypnpn Yeubiphg W hwinwwbiu Yyepotinhg uuwsd, wy-
uhupu Uhght ppnugh nuipwgnowuh uygphg, hpwyhéwlyp Yupniy
thnfuynud k. Cwjwuwnwund h hwjwn £ quihu nwguwlwuwgywsd b hw-
dwjuphg hptu bwwbu quwinn ybpuwiuwy, npp punpnaynd £ pwpn
Shuw-wwounwdntupwiht hwdwlwpgny, pwg £ onwp wanbignientu-
ubph hwdwp, nup wwjwnw-nwbwpwywu wuduwlwagd, npnud
hptug npnawyh nbipu Gu fuwnnd bwb ypndbuhnuw) Gpwdhonubipp:
Wu hdwuwnny ywwnwhwlw sk, np Gpudonwlwu gnpdhpubiph wnw-
ohtu wwwybpubpp, nt pwgh wn' fuwnwihtu npnawyh Gupwwnbpuwnng
punpn2ynn htwghnwlywu hwdwunbipunbpu h hwjn Gu quihu L.w.
Il hwq. yapobiphu: Glubinyg ybpu wuwdhg' wnyw nyjwjubph hhdwu
Jpw Uwputwlwunpbu  Yunwowpytbhup <Lwjwuwnwuh huwgnyu
Bpwdonwlwu wpybunh hbGnlyw) hnywpwdwunwdp.

1. dwn Gpypwgnpdwlwu opowt (L.w. dnwn VII-IV hwg.). Lnp
pwph W Mnudh-pwph nwpwopowuubipnd Jwn Gpypwgnpdwlwu
hwuwpwynieyniuubiph puntippnud gbiphotunid £ dnnndpnwywu’ Gpy-
pwgnpdh L wlwutwwwhh  wwpq Gpwdonnygniup'  wnwug
Gpwdronmwlwu gnpdhpubph Ywd wwpq, hndquywu (uppugh néh)
gnpdhpubiph ujwquygnipjwdp: Uju dwupt £ wluwpynd vwb hwy
dnnnypnwlwu Gpwdonnyewu hwpnwuwn snbdwpwup, npnd wdb-
Uwwpfuwhy vwppp Yugdnw Gu Jwn Gpypwgnpdht Yud wuwutiw-
wwhhu punpn wotluwwnwupwjhtu nt Shuwywu Gpgbipp:

2. 2wpqwgwd Gnpypwagnpdwlywu opowt (L.w. dnwn IV hwg. Yyb-
ubp-ll hwq. Ybubip). dwn ppnugh nwpwopowund gbiphtund £ qun
Gpypwagnpdwlwu  hwuwpwynigniuubphu punpnp  dnnnypnwiywu
tpwdounnuegniup' hndwywu (upugh néh) gnpdhpubipny, wdbuwiu hw-
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Juuwwunyjwdp h hwjwn £ quihu dnnnypnuw-wpndtiuhnuw) Gpwdownni-
RInLup, npp Yuipnn Ep ogunwgnndti iwle wy| whwh gnpdhputip:

3. 6pypwagnpénipjwu wuydwu opowu (L.w. dnunn Il hwg. Yb-
ubp-Il hwg. Ytubp). Uhohtu ppnugh nwpwopowund' L.w. 1l hwg.
ytipotiphg ufuwé unpwhwyin ytpuwuwyh hbn dbynbn hwunbu k
quipu wyn yeptuwfuwyh wwhwugubpp pwyjwpwpnn wpndbuhnuwy
Gpwdhownp: Mwwnybpwgpwlwu wnydjwijubpp Gupwnpb| Gu wwhu
unyupuly wuuwdplh wnwyniejniup wju 2powiuntd:

Lhnwgw nwpwopowuubpnd dnnnypnulwu b ypndbupnuwg
Gpwdonnipjwu  ninnnyentbutipp  gniqwhbnwpwp wnlw Gu bnb|
(inuwotuwphnw W niutighi| Gu wywnpynipjwi nt ywuhynipjwu hpbiug
thnybipp' Yuiujwsd pwnwpwlywu b hwuwpwlwlwu qupgqugndub-
nhg, Ytpuwfuwyh nplk inbuwyh (wafuwphhy, hngunp Yud tpynih
dhwutnigjudp' phnypwwnhly) gbphouwungyeiniupg:

Wu dnnnypnulwu tpwdownnieiniup, npp «wbintig» 4Yndhuinwup
XIX-XX nn. uwhdwuhtu W npp punpnaynud £ Juyniunigywu wluhwjn
hwwlwuhoubpny, hp wpdwwnubpny Gupwnpwpwp wywwnywunw L
wnwohtu U GpYypnpn thnytiphu: Wn unytu Gpwdonnyeniuhg whunp
wnwowgwd [huh twl wofuwnphhy/hnglnp ytiptwfuwdwihu ipwdounnt-
pInLun, husp hwubwnbinnptu Ynwhb) E Yndhwnwup: dnnnpnwlywup b
ytpuwfuwdwihuh nmwpwugwwndwu wjn Yuwplnpwgnyu wwhp, hus-
wbu wuytig, wnwydd thwuwnynud £ L.w. Il hwg. ytipgtphu:

Greb hhdp punniubup $p. Thytph' wnbghwh Bnwunhbwu nw-
uwlwnpgdwu thnpdp, npnud «wwing wnbighwu» ninnwd £ puntgjwu
udwuwydwup U punpng £ Jwn hwuwpwynyeniuubiph, «ubunhdbu-
wnw| wynbighwu» pwnwpwypeniegjwu htw pbpnd £ wphGunwywune-
pINtU nu htnwunw £ puwywuhg, huy Gppnpn thnynd pwuwlwunt-
WU U wqwunniejwu ghnwygnidp dwpnniu unphg yGpwnwnpsdunid £
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puniRjwup’, www Yndhnwujwtu Gpgbpu wugnipn hwdpulund Gu
wnwoht thniht: Yndhunwup thwuwnnpbu Gnb £ ohytippwu Gppnpn
thniyp dwpgqwpbu hw) hpwlwuniejwu dby:

Pnjuwnugnipniuuph nt wpwuubnpiwghwh pupwgpp:
Undhwnwujwt Gpgbpp dwjuwgnytp Gu XIX-XX nn. uwhdwupt,
htnbwwbu npwup ninnuyh wnyjwiutip s6u wwpniwwwynd huwpwynp
thnfuwnusnipyniuutiph b pupwghy thnfuwybpwynwubph dwuhu: Uju
hdwuwnny, Geb shwoybup dhouwnwpwu dnnnypnwlwu Gpgbpp,
wmwnbipu nL wuwnniuhubpp?, www wybih yun 2powtutiph yGpwpbipjwg
dtup niubup wwwndwhuwghunwlwu wnpjniputp, npnup wnlw Gu
ufuwsé L.w. Il hwq. ytpotinhg L Yypwpbipnwd Gu Gpwdonwlwu gnp-
Sdhpubiphu, Jwutwghwnwgywd Gpwdhonubiphu, Gpwdonmwywu gnp-
Shpubip wwunpwuwnbnt hwdwp twfuwwnbujwsd hnwiphu®:

Wjuwntin hhotiup dh pwup fununtt opphuwlyubp, npnup dbq Yuw-
pnn Gu hnb) hwdwwwwnwuluwu dnnbjutph dwupu: Wuwbu, dhohu-
pwpbinUywu dwdwuwlwopswuntd (L.w. XVI-XII nn.) dhowgbinpjwu
“tnip Uniphquignt pwnuwpnid (Fwnnwnhg wplidninp) hhawnwyynid
Gu <wjywlywu [Gnuwotuwphh hwpwynd nbnwnpynn Unipwpuinnt
Gpyphg tHwsd Gpwdhowmubip*: Gpwdonmwywu ghuinbijhph thnfuwuwy-
dwu wnbuwuyjniuhg Ywpunp Yauwmpnu Yupnn Ep [hub| hjnwuhuupphw-
Ywu Nigwphpe pwnwpp, nph htwn [Gnuwotuwphp YEunpnuubipp ubpw
wnusnipyntuutipny bhu Yuwyws. L.w. XIV n. wjunbin hwjnup Gu
funinhwlwu dhuwlwu Gpgbp hus—np ununwagpbpny®: Gpwdounwgbin-
ubiptu wpnbu funub) Gu niquppejwu b punhwupwwbu funinhwywu

' Fr. Schiller, Uber naive und sentimentalische Dichtung, Die Horen: Literaturzeit-
schrift, Ttibingen, Cotta, 1795-1796. Lutwpydwu hwdwp hddwn. B. Acmyc, Vcmo-
puko-gbunocogpckue a3mroobi, Mocksa, «Mbicib», 1984, c. 176-179:

2 Jddw. U. Uutwgulwuywi, Uoy. wotu., 1956:

3 U. Pnpnlujwt, ugy. wytu., 2008: W. Pnpnfujwi, upy. wofu., 2017:

4 S. Rashid, Mesopotamien, Musikgeschichte in Bildern, Bd. 11/2, Leipzig, Deutscher
Verlag fiir Musik, 1984, S. 16.

> M. XauuksH, Xyppumckuli aseik, EpesaH, uzn. AH ApmCCP, 1985, c. 9, 134.
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Gpwdownnguu n npw' hwjlywywuh hbn niubgwd huwpwynp
wnusnypntuutiph dwuht': Gpwdhanubp hhognw Gu bwle nipwpunw-
ywu dhowdwjpnd. pwgwnphy £ L.w. VI n. Uunpbunwup wppw
Uwpgnu ll-h wju hhpwwnwynieyniup, b uw Nyfunt pwnwpnid (Uw-
pwun, Ywuwnipwywu) opwugp E thnpnd b dwpnlwug huwpwyn-
pnueinLu twihu «bBpgbi| nipwiu wjwinw, wyuhupt' hntéph tpgbip:

dbipnhhgjw| ophuwlutipp gnyg Gu wwihu, L hus dwuwwwph-
utipny Ywpnn Ehu thntupthnudubip nbinh niubuw Gpwdonnipgjw puw-
quijunnud U hug wanbignugjniutiiph dhony Yuipnn Ep- thnfuwyipuyti
Gpwdonnipniup huwgnyt <wjwuwnwuntd:

dbpowpwt

Undhwnwujwt nbpuntiph funphpnwupoubph hwdwlwpgp yb-
pwpnwnpnd £ Yuyniu hwyulwu jwunpwbnp' puniggniup, pnwuiw-
Ywt b YEunwuwlwu wotuwphp, wnwpluwjwlwu ninpunp, dwpnyuwhu
hwdwjupu nt dwpnniu: Uunjwdwihup, puwlwuu nt dwpnfwjhut
wjupwu Gu dnyywd hpwp wyn nbipuntipnud, np dbip wngl hwnunwd k
wpfuwhy dinnwsdnnnipjwup punpn2 uhuypbitnhy dh dhowywyn, npuntin
uwhdwuubpp nwnund Gu wwjdwuwywu: Cwdwwywwnwufuwu wnbpu-
wnbph puunyeniup gnyg £ wmwihu, np wyn fjunphpnwuhubipp unbin-
onn. hwdwjupubiphti punpny £ tinb| gpujhtt hwdwlwpgh, pwnuwph,
wnlunph, ybptwjuwyh, wthwwnwywunywi pwgwlwnieiniu, dow-
Ynypwihu wwnpgnipentu:

' A. UnumkaH, MysbikanbHble WHCTPYMEHTbI B MaMATHUKAaX KylbTypbl ApmeHuu,
Yemsepmeolili mexdyHapoOHbIl cuMno3uym No apMAHCKOMY UCKYyccmsy, Te3uchbl
JoKnanos, peq. P. 3apaH, EpesaH, usg. AH ApmCCP, 1985, c. 296: A. [lemupxaHsH,
B. ®ponos, Putmu cumson B nepsobbITHOM UCKyccTBe, Mcmopuko-ghunonoeuyeckuli
#ypHan, 1986, N 3, c. 157: L. Updnuywu, Sndwpuyhti Shuwpwpn, hwwn. 1, Gpluwt,
«4Ud wyphuw», 2006, Lo 113, 180: L. Simonyan, On the Interrelation between
Musical Archaeology and Ethnomusicology, B. Piotrovsky and Archaeology, ed.
A. Piliposyan, Yerevan, “Danielyan Print”, 2014, p. 216:

2 H. TarmussaH, yk. cou., 1977, c. 21.
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<uwgnyu tpwdanwlywu gnpdpupwgubtipp nhnbiny hwuwpw-
Ywlwu qupgugniubph hwdwwnbpunnud® wju woluwwnwupnid Gu-
puwnpynd k, np <wjjwywu [Gnuwpfuwphph dowynyeh b wpybuwnh
punhwunip wwwdnipjwu wnbuwuyniuhg L.w. Il hwg. Ybpgtpp
onppwdw vh thny k, pwuh np wnwoht wuqwd h hwjwin £ quihu ybp-
wfuwyp b npw wwhwugubipp pwywpwpnn wypndbuhntw| Gpw-
dhownp: Wu dwdwuwwhwwndwénwd £ Gupwnpynud yepuwfuwdwihu
tpwdounniejwt wnwoht wugwwinnwdp dnnnypnwlwuhg:

Wu dnnnypnwlwu Gpwdonnientup, npp pwgwhwjnbg 4ndp-
wwup, hp pnwunwynipjwdp wytih hht £ b hwjwuwpwnp hwutuntd
E Jwn U n Gpypwagnpdwywu hwuwpwynipiniuutp (L.w. dnwn VI
hwgq.): dwdwuwyh pupwgpnd npnawyh thnfuwnusnipniuubph wp-
ryntupnid, ptwwuwpwn, hwdwwwnwufuwt Gpuwdunwlwu ntpu-
wbpp Ywpnn Ehtu tnfuwtipudt: Ywlwit win infuwybpuynudutipp
whwh nbinh niubuwiht wybh n wnwowgwd Ybiptwfuwywjhu-pw-
nwpwjhu dhowdwptipnwd: Uhusnbin hwjwlwu gyninp wdbuwbip-
Ywpu nt wuwnwpwnu Ep wwhbp huwgnyu wnbpunbiph pnqutunwynt-
pintup:  Uwubind qynin, Yndhwwup  thwunnpbt hwjnuynd |
Uwputwywu dhowyuwjpnud (thwy Yndwtipunid) b uunwd gpwugkip nt
hGwnwagnubi| wju 6hoin wjuwbiu, huswbu huwgbinu £ wtnnd hp hb-
tnwgnunnipjwu opjihun hwunhuwgnn hnipwnpdwup: Yndhwnwup thwu-
nnpbu wbnnw £ hwy Bpgp pp bwiuwlwt' in situ ypéwlynud, npp
ounphhy Ywpnnwunwd £ uwhdwub| wju b gnyg wnw) Upwt ng punpng
wmwppbpp, npnup wnwowgbip Gu nwy Gpnbph/dhowdnnieniuutiph
Uunywdpubipnu:

Undhwnwuht hwonnyb £ ubippwithwugb) hwjwywu dowynyeh
Gupwotpwmwihu ninpunutip punphhy hp dwpnywiht bW dwutwghwnw-
Ywu Gpynt hwnynipyniuubph’ gbipgquyniuntpyuit’ b wywundwwu wy-

' YUndhwwup unw U ggnud Ep ng dhwju dwpnnt, wylle puntgjwu Gwjup, Ggh Yud
gndbioh pwnwgjniup, gnipwuh Gunnipp (U. (nwdwbwl, hddn. L. vwgwwnni-
pbwu, Q. Udhpwnjw, upy. wotu., ko 144): <ddwn. U. YUnipinhljwuh funupbipp.
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fuwphwjwgph', husp Upwu huwpwynpnyeniu £ gk ybp Ywuquby
pninp dwdwuwlubiph ghnuwywuubphu punpny Ehwwphqupg b ni-
ownpnieintt nwpdnpb] punyejwu htivn ubipnwotwly wwpnn unynpw-
Ywu dwpnywug nt upwug gyninuyw wywwindnigjwup (6hon wjuwbu,
huswbu «Uuwutph» nupngp wwwdwghwnnpjwu dbe?) b wwng,
npwlwu, punyewup dnwn ni nwiwynp gnyubpny wwwnybint win
dwpnywug Yugwnu nt qqugnidubipp (6hon wjuwbiu, huswbu hdw-
ptiuphnuhunubipu wpybuwnnud)3:

«hpwp tht quinl hwqupwdjwlubph dwbwwwnph wigwds dnnnypnuwlwlb tpgb nt
wyn bpgh Engynibt wpywdp  qquignn Yndpypwupy (U, UnipinpYywu, Yndp-
(pwujwil nnnwitistip, Spuwu, «Cwjwunwu» hpwwn., 1969, ko 18): Undhwnwup ny
ph «yEuuwpwunpbu fungbiih wuduwynpnieiniu Ep» (hddwn. M. Unipuihjuu-Uni-
Jnudigyuits, Upy. witu., ko 202), wy|' gbipgguwiniunipwdp odnywsd dh dwpn, husu
punhwupwwbu punpn  hwuwputiphu: Wn gbipgquniuntginiut £ tnwjhu huw-
pwynpnieintu puwgnny ubppwthwugbint Gpunypubph by, npnup wnbuwubih
sbU unynpwlwu dwpnywug: Yndhwnwuh «puwgnh hgnpniyjwu» dwuht hddwn.
M. Upwjwt' Undhwwu, upy. wotu., 1960-2006, hww. VI, ko 9:

' hugwbu ugnud £ M. Upwjwup, Yndhwnwup Ybp £ hwund hwy Gpudonwlwu wp-
Ytunh pwgqiwnwpwu wjwunnypubpp b wwihu £ npwug «ghnw-wwwndwwu
hhduwynpnwip». bw wnweohtt £, np Gpwdonwghwmwywu fuunhpubiph ytpw-
pbnw| gnigupbipnud £ «wywwndwlwt dninbgnud» (M. Wpwyw, <uyyuwlwt puw-
quyht tnypnwgpnyeynit, Gplwu, <UUM U hpwwn., 1959, £y 142-143):

2 1920-wlwu pp. dpwuuhwind uyhgp wnwd «Uuwjubph» nupngh ubplywjwgnt-
ghsubpp hGnwgnuniejwu wnwplw nwpéptightu ny L hgnp Jwpnywug, ybip-
Uwuwyh ubpyuywgnighsubph W wnwudhu hpwnwpéniejniuubph wwwdnieynt-
up, wy hwuwpwynyeniuu hp wdpnnonipjwu dbe' thnpabiny pwgwhuwjnt)
dwpnyuwihtu Ywuph funp Yunnigwoputipp, dwpnywug quugqudwiht wwwnyt-
pwgnuiubpp mbwlwt  dwdwuwlwhwindwdubph pupwgpnd  (A. Typesny,
Ucmopuyeckuli cunme3s u lllkona «AHHanos», Mocksa, «MHapuk», 1993: Luwgh-
nniejwl nbuwulyniuhg hddwn. J. Bintliff (ed.), The Annales School and Archaeo-
logy, Leicester, Leicester University Press, 1991):

3 «hdwpbuhnupuwnubpp Glun Ehu dh gwwn wwpgq pwuhg - wplwht (nyup wgnb-
gnipniup wnwpywubph ypw» (M. Capbsn, /3 moeli xu3sHu, Mocksa, «M306pasu-
TenbHoe uckyccteo», 1985, c. 97): Gy hpnp, hdwypbuhnuphunwlwu ulwpnid
gbiph2tunud £ (ntuwynp W npwlw punteniup, Yuplnpynud Gu 2powwwinnn wp-
fuwphh nbwywu ypdwlutipp: Uwpnp, hhduwlwunwd' unynpulywt Jwpnp (hw-
wfu' ipypwgnpdp), &nydws k puniejwp, syw unghwiwlwu fuunhp, syw Y-
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Udthnihnd

Undhwwuh gpwugwd b hbGwnwgnunwd dnnnypnuywu tpgbipp Ybpwp-
wmwnpnw G funphpnwuhubph wjuwhuph dp hwdwlwng, npu hp Enygjudp pw-
Julwupu wpuwhy £ Wu hdwunnd wwwnwhwwt sk, np dh gwpp dwutiw-
glitnutip Yndhwwuh gnpdtipp punpnanud Bu npwtiv dhwdwjunijwu huwgnyu
wpybuwnh hnpwpdwuubin, npnug wpdwnubipp hwutunwd Gu bwfuwpphunnubiw-
Ywu onpowit:

Gqnu, gnipwup, Ynnwyp b wy hwdwudwu funphpnwupubp wpunwhwy-
wnd GU wwwndwwu dh dhowdwyp, nph wyntupubipp wnbuwubih Gu nbinlu Jun
Gpypwagnpdwlwu  hwuwpwynigniuubpnud:  LUnyu  funphpnwpwunientup
npulinpynid | hwjluwywtu ywndwwu jwunawdnh, upw wnwugpwihtu Ybunb-
nh (ophuwy' Upwpwunh, Upwqwsdh, Upwpuh) Jwuht wwwnybpwgnwubpnd:

Nwgpwy &, np YUndhwnwuh ybpwlywugquwsd hwjwlwu funphpnwupoubipp
(ophuwl' Ynniuyp, wpwgwdwu Yuupbnp b wju) hGnwgwinu nwnund Gu
funphpnwuhy hp* Yndhunwuh hwdwp:

uwfuwy: Lwnphsu hupp dnyynid £ hp uyuppu. wwwnwhwlwt sk, np tw gbipw-
nwuntd £ unbindwanndtip nwownid, pwu wphbuwmwungntd:

Wu wdbup dbq hhotigunu £ Yndhunwujwt hngbypéwyp, upw ubpwotuwphp: Yn-
dhinwup «hdwypbupnupunwlwu hwjwgpubiph» duwynpdwu Yypw phwpyt Yupnn
Ehu wanb upw ubpun hwpwpbpnyeniuubpp $pwtuhwlywu dawyniewht wtuwn-
hp htwn (L. Uwhwlyw, Yndhnwu Ywpnwwbinp b $pwtuhwlwu dawynyep,
Ywlipptin, 2016, N 3, £9 242-262): h nbw, Yinn Hepjnwipt, nph wotluwwmwupubiphu
pwowdwung tn Undhinwup U npp hhwgwd Ep Yndhunwund, <tpwdonwywu hdw-
pbuhnuhqu»-h hhduwnhpubphg £ (wu ninnniejwt Jwuhu wnbu R. Trombley,
Impressionism in Music, Encyclopedia of Music in the 20th Century, ed. by
L. Henderson, L. Stacey, London-Chicago, “Fitzroy Dearborn”, 1999): Mwwnwhw-
Ywu sk, np YUndhwuh $pwtivhwlwt wnusnipgniuutipp pYwgnynid Gu XX n. wdb-
uwulgpny, Epp Spwtuhwnid dwnynid Ep ynuin-hdwpbuhnuhqup: Uwlwiu, wu-
Ywiu $pwtuhwgh dnwynpwywuutiphg, Yndhinwut hp punyeny nt Enygjwdp bp
dnun wyju dnwdnnubiphu, npnup Glunwd Ehu puniegyniuhg, |nyuhg, wwngnienluhg:
Uujwsh hwdwwnbipunnud ywwnwhwlwu sk, np Yndhnwuywu Gpudonnigjwu
ghyubipp wynpwt hwpwquwn Gu Gntp XX n. hwy hpwlwuntgywu hwenpn «hdwpb-
upnuhuwy» hwtdwpht' Uwpuhpnu Uwpjwuht: Ybpohtuu gwwn Ghawn b quwhwwnb)
Undhwnwuht (hddunn. hu. Uw$wpywt, Uoy. wotu., to 292), Ywupdnwd Gup, Giubiny
Jwpnwuwbnh ufuundwdp nmwdwsd hngbhwpwqwwnnyeniuhg: YUndhnwuh tdw,
Uwinjwuu k| punipjwt dbg b wpybunnud thunpnud En «wylgh Yuynit b wiihnipnfu
Enygyniti, Gdwit pwt, np bw pbutmd Ep hnnuidpwynigwii hgnp wpybGuiypnid»
(A. ToHuapos, MNpepayncnosue, B kH.: M. C. CapbsH, yk. cou., c. 11):
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Ywnbfi b wprynp pYwagntip win Gpgbipp: Npn2 Jwutwgbnutip, ophuwy, hn-
pnybjubph Jwupt ugnd Bu, pE npwup wnwowgb] GU Wwwndnigjwu huwgnyu
opowund’ tpypwgnpdwlwu woluwwnwuph htin dhwuhu, b npwtg Jdby wwh-
wwuyt) Gu YEunwuphubiph huwagnyu ywowwdniuph hbinptpp (U. Swhybprnyw):
Unwubpp guunwd Gu, np wyn Gpgbpp huwpwdnp sk pqwagpt) nu nddwp b
npwup Yuqdgwd |hubu npng opowth dbe Ywd hus—np wwhh (3. Uuwwnnipbw):

Lbpywywgynn hnnwoénd  thnpd £ Juuwwpynd  punhwunip goétipny,
wnwuduwgut] wpfuwhy funphpnwuwuubph Yndhnwujwtu hwdwlwpgp b
npw ulygpuwynpnip wnbnwynpt npll Wwwndwlwu dwdwuwlywopowuh dby'
thnpabny ns L npnawyhnpbiu pYwgntip npwup (husu, puwn Enigjuwt wuhuwp k),
wj| gnyg wnw| hwdwwwunwufuwu Gpgwiht wnbpunbph wnwewgdwu terminus
ante W post quem - ubipp, huswybtiu bwl npwug huwpwynp hnfuwybipynwubpp
dwdwuwyh pupwgpnd’ oguwgnpdtiny gluwynpwwbu wwwndwhuwghunw-
Ywu gnpdhpwlwqu:

Chdtwpwnbp® Yndhinwu, wnbpuwn, funphpnwtowt, Gupwotipwn, (wun-
owdwn, pywgnnipntt, ywwndwlwu dnuintignid:
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Arsen Bobokhyan, PhD in History (Armenia)
Institute of Archaeology and Ethnography, NAS RA

SUBSTRATE SYMBOLISM OF KOMITAS’S WORKS
AND THE PROBLEM OF THEIR DATING

Abstract

Folk songs recorded and researched by Komitas reproduce a system of
symbols that is essentially archaic. In this sense, it is not accidental that a number
of specialists characterize Komitas’s works as monuments of ancient monodic
musical art, the roots of which go back to the pre-Christian era.

Bull, plow, crane, and other similar symbols express a kind of historical
environment, origins of which are visible in early agricultural societies. Symbolism
is expressed in the notions of the Armenian historical landscape, its key points (for
example, Ararat, Aragats, Araxes).

It is noteworthy that the Armenian symbols restored by Komitas (such as the
crane, the lampade of Aragats, etc.) later became a symbol for Komitas himself.

Can these songs be dated? Some experts point out, for example, that
agricultural songs such as horovels originated “in the oldest period of history,
together with agricultural work”, in which the remains of the ancient cult of animals
were preserved (A. Shahverdian). Others find that these songs cannot be specifically
dated: they are unlikely to be composed only at certain times or at some point
(Y. Asaturian).

This article seeks to discuss in common traits the Komitas system of archaic
symbols and place its beginning in a certain historical period, however not trying
to concretely date them (which is actually impossible) but to demonstrate the
termini ante and post quem of the appearance of corresponding song texts, as well
as consider the problem of their possible transformation during the time, by using
essentially historical and archaeological tools.

Keywords: Komitas, text, symbol, substrate, landscape, dating, historical
approach.
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Dr. Thekla Kluttig (Deutschland)

Sdchsischen Staatsarchiv, Staatsarchiv Leipzig

Lilit Harutjunjan, Dr. phil. (Armenien)
Komitas Museum-Institut

DAS VERLAGSARCHIV YON BREITKOPF & HARTEL:
DOKUMENTE FUR DIE KOMITAS-FORSCHUNG

Zum Bestand 21081 Breitkopf & Hartel, Leipzig,
im Sachsischen Staatsarchiv, Staatsarchiv Leipzig

Korrespondenz mit Komponisten, Musikern und ,,Dilettanten, Mu-
sikwissenschaftlern, Konservatorien und Musiktheatern im In- und Aus-
land, Verlagsvertrdge, Aufstellungen liber Honorare, Herstellungskosten
oder Nachauflagen, Musikalien in den verschiedenen Entstehungsstufen
vom autographen Manuskript tber Stichvorlagen, Korrekturabziige und
Drucke, Geschdftsunterlagen zu Herstellung, Vertrieb, Verleih und Rech-
teverwertung - all das entstand im Geschiftsprozess von Musikverlagen.
Die quantitativ wie qualitativ bedeutendste Uberlieferung solcher Unterla-
gen aus dem 19. und 20. Jahrhundert im deutschsprachigen Raum befin-
det sich im Sdchsischen Staatsarchiv, Staatsarchiv Leipzig. Der Umfang
der Bestande erstreckt sich von Splittertiberlieferungen mit lediglich 50
Zentimetern Umfang bis zum gréBten Bestand - 21081 Breitkopf & Har-
tel, Leipzig — mit einem Umfang von rd. 300 laufenden Metern.!

Das Griindungsjahr des spateren Verlags Breitkopf & Hartel ist
1719, die Verlagsiiberlieferung im engeren Sinne beginnt aufgrund von
Verlusten im Zweiten Weltkrieg aber erst im Jahr 1818: Ab dem Datum
20. Februar 1818 ist eine fast geschlossene Serie von rd. 560 Briefko-

' Ein laufender Meter entspricht zehn Archivkartons im Format DIN A 4 oder Folio a
10 cm Hohe.
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pierblichern des Verlags bis zur Umstellung der Ablagetechnik im Jahr
1910 erhalten geblieben.' Die Kopierbiicher enthalten Abschriften bzw.
Abklatsche der ausgehenden Schreiben in chronologischer Reihenfol-
ge.? Leider hat sich die Gegentiberlieferung, die beim Verlag eingegan-
genen Briefe, fiir fast das ganze 19. Jahrhundert nicht erhalten; eine
Ausnahme bilden lediglich Dokumente der 1850 gegriindeten Bachge-
sellschaft.® Erst mit dem Jahr 1897 setzt — dann gleich sehr umfangreich
- diese Uberlieferung ein. Fiir den Zeitraum 1897 bis 1910 kénnen da-
her zur Rekonstruktion einer Korrespondenz die Kopierbticher und die
eingehenden Briefe parallel zur Recherche herangezogen werden.
1910/1911 erfolgte die Umstellung der Schriftgutverwaltung, Breitkopf &
Hartel ging zur Anlage von Korrespondenzakten lber. Soweit wir dies
heute rekonstruieren konnen, wurde die Korrespondenz in aller Regel
nach Jahren und darin alphabetisch nach Korrespondenzpartnern abge-
legt. Bei der ersten umfassenden archivischen Ordnung und Verzeich-
nung im damaligen Landesarchiv Leipzig in den 1960er und 1980er

' Kopierbuch (Kopiebuch, Briefkopiebuch), ein in vielen Léndern, auch durch § 38
des deutschen Handelsgesetzbuches gesetzlich vorgeschriebenes Handlungsbuch, in
das die abgehenden Geschdftsbriefe nach der Reihenfolge der Erledigung
eingetragen werden |[...]. Mit dem Abschreiben solcher Briefe begann friiher der
kaufmdnnische Lehrling seine Laufbahn. Seit ldngerer Zeit sind daftir Kopierpressen
[...] im Gebrauch, mittels deren ein mit dem Original genau iibereinstimmender
Abklatsch im K. hergestellt wird. Zur leichtern Auffindung der Korrespondenz
versieht man jeden Brief an bestimmter Stelle mit der Seitenzahl des Kopierbuches,
wo sich der vorhergehende, bez. nachfolgende Brief an den gleichen Adressaten
befindet”, Meyers GroBes Konversations-Lexikon, Band 11, Leipzig 1907, S. 466-
467, <http://www.zeno.org/nid/20006928900>, 14.05.2013.

2 In der Regel enthalten sie Register in der alphabetischen Reihung der Namen der

Korrespondenzpartner. Fir die allgemeine Kopierbuch-Serie wurden ab dem Jahr

1862 gesonderte Registerbdnde gefiihrt.

Informationen tiber die Rettung und den Untergang von Verlagsunterlagen finden

sich bei Andreas Sopart, Das Verlagsarchiv und seine wechselvolle Geschichte, in:

Beethoven und der Leipziger Musikverlag Breitkopf & Hdrtel. ,ich gebe lhrer

Handlung den Vorzug vor allen anderen®, hrsg. von Nicole Kémpken und Michael

Ladenburger, Bonn 2007, S. 212-226.
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Jahren wurde aus diesen Ablagen die Korrespondenz mit einzelnen, als
bedeutend eingeschitzten Korrespondenzpartnern herausgelst und in
Einzelmappen abgelegt und erfasst. Von diesen Einzelmappen gibt es im
Bestand rd. 2500, sie umfassen allerdings nur einen kleinen Teil der
gesamten vorhandenen Korrespondenz. Ein mit rd. 180 laufenden Me-
tern weit umfangreicherer Teil der Korrespondenz ist nur in nicht prazi-
ser verzeichneten Sammelkartons zugénglich.

Breitkopf & Hértel unterstiitzte zahlreiche berufsstdandische und
musikalische Vereine finanziell oder organisatorisch sowie durch per-
sonliche Mitarbeit der Verlagsleiter. Der Verlag libernahm auch ge-
schiftsfiihrende Funktionen fiir die Internationale Musikgesellschaft
(IMG), die 1898 gegriindete erste internationale musikwissenschaftliche
Vereinigung. 1904 wurde der damalige Verlagsleiter Oskar von Hase
Mitglied des internationalen Prdsidiums und Schatzmeister der IMG;
Breitkopf & Hartel stand bis zur kriegsbedingten Auflosung der IMG im
Herbst 1914 in enger Verbindung mit der Gesellschaft. Zahlreiche Briefe
des Berliner Musikwissenschaftlers Oskar Fleischer aus der Griindungs-
phase der IMG, mehrere zur IMG angelegte Briefkopierbiicher (Zeit-
raum 1904-1910) und Korrespondenzakten (Zeitraum 1910-1914) doku-
mentieren die internationale Vernetzung zwischen Verlag und
Musikwissenschaftlern.

Neben den durch die Geschéftstatigkeit entstehenden Korrespon-
denz- und Sachakten bilden die Musikalien eine wichtige Quellengruppe
innerhalb der Bestande von Musikverlagen. Auch im Bestand 21081
Breitkopf & Hartel, Leipzig, im Staatsarchiv Leipzig befinden sich um-
fangreich Musikalien in verschiedenen Entstehungsstufen — Manuskrip-
te, Stichvorlagen, Korrekturabziige, Drucke. Sie entstanden im Herstel-
lungsprozess und dokumentieren diesen in vielfdltiger Weise. Dies gilt
sowohl fiir die rd. 700 tiberlieferten Einzelwerke wie fiir die noch hohe-
re Zahl von Musikalien, die als Arbeitsmaterialien im Zuge der Vorberei-
tung von Gesamtausgaben verwendet wurden. Auch der Entstehungs-
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prozess zahlreicher Bande der ,,Denkmidler deutscher Tonkunst® ist in
dieser Weise dokumentiert.

Die Verzeichnungsangaben zum Bestand 21081 Breitkopf & Hartel,
Leipzig, kbnnen seit Januar 2018 online recherchiert werden; sie werden
sukzessive verbessert.

Die Funktionen des Komitas Museum-Instituts sind die Fortsetzung
der Tatigkeit von Komitas Wardapet, die Aufbewahrung seines Schaffens,
Erbes und der Bekanntheit auf allen mdglichen Plattformen. Wie
bekannt, sind Komitas Wardapets musikwissenschaftliches, musikalisches
Erbe, die Korrespondenz sowie auch die Materialien und Dokumente,
die sein biografisches und &ffentliches Leben vorstellen, in der ganzen
Welt zerstreut. Also, die allerwichtigste Mission des Komitas Museum-
Instituts ist die Entdeckung und Sammlung dieser Dokumente, Materiale
und sogar ihrer Ausziige insgesamt im Komitasarchiv.

Dieser Artikel stellt die Geschichte einer erfolgreichen Erfahrung
und die erdffneten Perspektiven dieses Erfolgs dar.

Unter armenischen und internationalen Musikwissenschaftlern wurde
oft besprochen und vielleicht wird in Zukunft noch mehr gesprochen
werden von den Verbindungen und Interaktionen zwischen Komitas und
den deutschen akademischen Kreisen. Wir versuchen uns auf biografische
und historische Informationen zu beziehen, nur um die Archivarbeit zu
behandeln.

Der groBere Teil der Dokumente der Internationalen Musik—
Gesellschaft und im Besonderen ihrer Ortsgruppe Leipzig wird im Breitkopf
und Hartel Bestand aufbewahrt. Dort sind auch die eingegangenen Briefe
und Dokumente von anderen Ortsgruppen gesammelt.

Seit den ersten Monaten seiner Griindung im Jahre 2015 hat sich
das Komitas Museum-Institut an die Humboldt Universitat zu Berlin als
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auch an das Sdchsische Staatsarchiv, Staatsarchiv Leipzig zum Zweck
der suche nach Dokumenten gewandt.

Im Séchsischen Staatsarchiv hat schon die erste oberfldchliche
Suche gezeigt, dass man den Namen von Komitas Wardapet (Komitas
Keworkian) in den Kopierblichern der gesandten Briefe des Verlages trifft.

Spéter, im Jahr 2019, wurde eine zweimonatige Forschungsexpedition
organisiert mit dem Ziel, am Ort die schon gefundenen Materialen
kennenzulernen und um noch mehr ausfiihrlichere Suchen zu
verwirklichen.

So kann man jetzt alle entdeckten Materialen im Séachsischen
Staatsarchiv in drei Gruppe teilen:

1. Korrespondenz zwischen Komitas Wardapet und Breitkopf, mit

dem Hartel Verlag, wie auch der IMG,

2. Komitas Wardapets direkte und indirekte Erwahnungen,

3.die Korrespondenz der Ortsgruppe Tiflis und ihres Leiters und

damit in Bertihrung kommende Dokumente.

Jetzt versuchen wir, diese Gruppen einzeln in Betracht zu ziehen.

Die Funde der ersten Gruppe waren wie erwartet: wir hofften
sowohl den Briefwechsel als auch theoretische Arbeiten, die vielleicht
mit dem Zweck angefertigt wurden, an Breitkopf und Hartel geschickt zu
werden, hier zu finden. Erinnern wir uns daran, dass der Band Armeniens
Dorflieder (im Folgenden Dorfliederbuch) von Komitas in Leipzig 1912 in
dem selben Verlag herausgegeben wurde. Unsere Erwartungen sind in
Erfiillung gegangen. Aber nur teilweise.

Aus der Komitas’ Korrespondenz mit der IMG, im Besonderen mit
Oskar Fleischer!, Max Seiffert? und der Franzosischen Sektion der IMG,
werden einige mit dem Namen Louis Ecorcheville® unterschriebene

' Tcharenz-Museum fiir Literatur und Kunst, Komitas-bestand, Ne 57.
2 Tcharenz-Museum fiir Literatur und Kunst, Komitas-bestand, N2 58a.
3 Tcharenz-Museum fiir Literatur und Kunst, Komitas-bestand, Ne 52-53, 60.
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Briefe, namlich im Tcharenz-Museum fiir Literatur und Kunst in Jerewan,
im Komitas-Bestand aufbewahrt. Aber in dem Sdchsischen Staatsarchiv
wurden noch fiinf weitere Briefe entdeckt, die von Breitkopf und Hartel
unterschrieben sind. Diese Entdeckung ist schon ein wichtiger Beitrag
fur die Vollendung der Komitas-Korrespondenz, weil die Originale
dieser Briefe im armenischen Komitas-Bestand fehlen und bis jetzt in
der Musikwissenschaft noch nicht benutzt wurden.

Der Hauptzweck dieses Artikels ist es, diese fiinf Briefe zum ersten
Mal zu veroffentlichen.

Drei von diesen Briefen (1899, 1901, 1907) enthalten Fragen, die mit
den Mitgliedsbeitragen der IMG verbunden sind. Einer von letzteren, der
am elften November 1899 geschrieben ist, enthielt das Honorar von 33
Mark fiir die Herausgabe des Artikels von Komitas Armenische Kirchenmusik
im ersten Sammelband der IMG. Hier ist die Transkription des Manuskripts.

11. Nov [1]899.

Sehr geehrter Herr,

Sie hatten die Freundlichkeit uns fiir den ersten Sammelband der
Internationalen Musikgesellschaft einen Artikel ,,Die Armenische
Kirchenmusik“ zur Verfiigung zu stellen. Nach Mitteilung des Herren
Professor Dr. Fleischer in Berlin betrégt das lhnen dafiir zukommende
Honorar M 33 -.

Wir diirfen wohl Ihr Einverstédndnis voraussetzen, wenn wir uns
erlauben, von diesem Betrage der Mitgliederbeitrag fiir 1899/1900
(M 20.-) in Abzug zu bringen. Den Rest von M 13 - fiigen wir hier bei,
mit der Bitte, uns die anliegende Quittung gefdlligst unterschrieben
zurtick zu senden.

Hochachtungsvoll ergeben

Breitkopf und Hdrtel

Herrn Archimandrit Keworkian
Etschmiadzin
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Wagharschapat
Russland '

Der andere Brief enthilt Informationen zum Mitgliedsbeitrag.

31 Mdirz [19]01

Sehr geehrter Herr,

Mit besten Dank bestdtigen wir lhnen den Empfang lhrer Zahlung
von 9 Rubel, fiir die wir lhnen den Betrag von M 19.08 gutschreiben
konnten. Da der Jahresbeitrag aber M 20.- betrdgt, so bitten wir Sie,
uns den Rest von M -.92 gelegentlich in Briefmarken einsenden zu
wollen. Die Quittung bzw. Mitgliedsausweis fiigen wir jedenfalls diesen
Zeilen bei.

Hochachtungsvoll ergeben

K. Keworkian

Archimandrit

Etschmiadzin.

Kaukasus’

Es gibt zwei unlesbare Worter in den ndchsten Brief.

2. August [19]07.

Sehr geehrter Herr,

Mit den Vorbereitungen zur Rechnungslegung fiir das VIl
Vereinsjahr der Internationalen Musikgesellschaft beschdftigt, bemerken
wir da3 Sie noch mit den <Spierlingen> fiir das VIl und Vlll Vereinsjahr
im Riickstande sind, was wohl nur auf ein Versehen Ihrerseits
zuriickzufiihren ist. Wir nehmen an dalB3 es auch lhnen erwiinscht ist,
wenn wir lhr <Orte> als geregelt vorlegen kénnen und bitten Sie daher

' Sichsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, N2 506, s. 790.
2 Sichsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, Ne 537, s. 288.
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hoflichst uns denselbigen beiliegender Gesamt-Rechnung maoglichst
umgehend einsenden zu wollen.

Hochachtungsvoll ergeben

Breitkopf und Hdrtel

Herrn

Komitas Wardapet Keworkian
Archimandrit

Etschmiadzin

(Kaukasus)

Wagharschapat '

Die anderen zwei Briefe (1899, 1900) hatten einen Zweck mit der
Komitas Hilfe die Grenze der IMG zu erweitern, und die Aufgaben der
Gesellschaft sowohl in der deutschen als auch in den franzésischen und
englischen Sprachen zu verbreiten. Dieser Brief war der einzige, der auf
einer Schreibmaschine getippt wurde.

4. November [1]899.

Sehr geehrter Herr,

Von mehreren Ortsgruppen- und Sektionsvorsténden der Interna-
tionalen Musikgesellschaft ist der Wunsch aus gesprochen worden, dass
ihnen von Publikationen der I.M.G. zur Gewinnung neuer Mitglieder
eine Anzahl Exemplare zur Verfiigung gestellt werden mochten.

Gern bereit diesem Wunsche zu entsprechen, erlauben wir uns bei
lhnen anzufragen, ob auch lhnen mit Zusendung einiger Exemplare
gedient seine wiirde. Im Falle mogen Sie die Giite haben uns mitzuteilen,
wieviel Exemplare von Heft der , Zeitschrift“ und der ,,Sammelbdnde“
wir lhnen senden sollen.

In vorziiglicher Hochachtung

! Sdchsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, Ne 831, p. 23.
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Herrn Archimandrit K. Keworkian, Etschmiadzin'
Der letzte Brief zeigt das IMG hat einige Exemplare der Zeitschrift
in anderen Sprachen auch an Komitas verschickt.

Den <7 /4> 1900

Sehr geehrter Herr,

Nachdem wir nunmehr fiir die |.M.G. auch einen Aufruf in
franzosischer Sprache haben herstellen lassen, beehren wir uns lhnen
im Auftrage des Herrn Professor Dr. Fleischer in Berlin 10 Expl.
desselben zur freundlichen Verteilung an Interessenten zu iibermitteln.
Weitere Exemplare ebener in deutscher oder englischer Sprache, stellen
wir lhnen bei Bedarf gern zur Verfiigung.

In vorziiglicher Hochachtung

Breitkopf und Hdrtel

Herrn K. Keworkian
Archimandrit
Etschmiadzin
Wagharschapat, Kaukas. 2

Leider, haben wir die Antworten auf diese Briefe im Archiv nicht
gefunden. Solche Vermutungen, dass Komitas auf diesen Briefen nicht
geantwortet hitte, glauben wir, wadren falsch, weil er bis in die letzte
Periode der Existenz der Gesellschaft (1913-1914) stdndig und fortgesetzt
als geehrtes und bertihmtes Mitglied der IMG zu bleiben bemiiht war.
Diese Information stammt aus den Briefen, die im Komitas—Bestand
aufbewahrt werden (1914).

Auf jedem Fall, hoffen wir, unsere Suche in Archiven der
Ortsgruppe Berlin der IMG fortzusetzen, und beriicksichtigen dabei
auch die festen Verbindungen Komitas mit dieser Ortsgruppe.

! Sidchsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, Ne 506, s. 553.
2 Sichsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, N2 519.



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp
96 hwwnnp &

Die zweite Gruppe, die im Archiv entdeckt wurde, gehort meistens
zu Oskar Fleischer. Hier in den Briefen, Berichten und Vorschldgen an
Breitkopf & Hartel spricht er tiber Komitas, um damit die Wichtigkeit von
Komitas zu betonnen.

»--.Unsre Ortsgruppe erfreut sich eines sehr regen Lebens unter
ihren Mitgliedern, am vierzehnten Juni 14.6. geben wir einen Vortrag
von uns liber armenische Musik von einem armenischen Archimandriten
vor groBerem Kreise von Gdsten...“ (3.06.1899).!

In anderem Brief nennt Oscar Fleischer Komitas einen der
filhrenden deutschsprachigen Wissenschaftler der Zeit und als einen
der Mitglieder der IMG (4.02.1900)2.

Wihrend der Suche waren wir auch an anderen Dokumenten
interessiert. Das war eine Brief-Broschiire, die im Oktober 1899 in Leipzig
herausgegeben wurde und scheinbar als Manifest der IMG fiir die
Massenauflage gedacht war. Hier werden die Ursachen, Voraussetzungen,
Ziele, Funktionen, erwartete Ergebnisse fiir die Griindung der Gesellschaft
gezeigt. Die Struktur der IMG wird im zweiten Teil des Textes vorgestellt.
Neben den Ortsgruppen der Gesellschaft nennt man auch Tiflis und
Etschmiadsin. Diese Tatsache zeigt, dass Komitas Wardapet der einzige
Vertreter der Ortsgruppe Etschmiadsin geblieben ist und am Ende des
19ten. Jahrhunderts Etschmiadsin, als Zentrum der musikalischen Kultur,
neben solchen Stadten, wie Leipzig, Bonn, Brissel, Mailand, und St.
Petersburg vorgestellt wurde3.

Von den Ortsgruppen der IMG sprechend, wenden wir uns kurz
der Ortsgruppe Tiflis und in Besonderem ihrem Leiter zu. lhm widmet
sich die von uns gefundene dritte Gruppe der Dokumente. Basil
Korganow (Barsegh Ghorghanjan, im Folgenden ,Herr Korganow®) ist

! Siéchsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, N2 2206, s. 8.
2 Sidchsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, N= 7389.
3 Sichsisches Staatsarchiv, 21081 - Verlagsarchiv Breitkopf und Hartel, Ne 7395.
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ein armenischer beriihmter Musikwissenschaftler, Pianist und eine
offentliche Figur.

Die Dokumente, die iiber ihn berichten, sind unvergleichlich
haufiger in der IMG und im Breitkopf- und Hartel-Verlagsarchiv
(umfangreiche Korrespondenz iiber zahlreiche Vertrage und Quittungen
fur Erwerbungen der Musikliteratur).

Es ist bekannt, dass Korganow personlich mit Komitas in Verbindung
stand. Er war der Schwiegersohn des beriihmten Unterstiitzers Alexander
Mantashevs und hielt sich in derselben Zeit wie Koimtas in zahlreichen
europdischen Stadten auf. Es gibt die Vermutung, dass auf Anregung
durch Komitas Oskar Fleischer vorgeschlagen haben soll, dass Korganow
der Leiter der Ortsgruppe Tiflis der IMG werden soll.

Mit diesen Archivalien kann man weitere Forschung verwirklichen.

Es gibt viele Dokumente im Zusammenhang mit Komitas, die
darauf warten noch, entdeckt und untersucht zu werden. Wir hoffen, sie
in naher Zukunft zu finden.
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BLINDDARM

Armenische Ubersetzungen der oben genannten Briefe an Komitas

11 unjtdptipp [1]899
wpgbih wwpnt,

D dGdwhnqupwp  wpwdwnpb) bp «Cwy GYtnkigwywu
Gpwdownnieiniup» hnnjwédp Uhowqquiht Gpwdonmwywu puybpni-
wu wnweohtu Uupninghwjh (Sammelband) hwdwp: Ptinhuh wynpndb-
unp nnluinp Ouljwip djwybinh qtiyniguignpny npw hnunpwpp Yug-
dnud £ 33 Uwipy:

atp enywnynieiniup hwygbing' wyu gnuwphg fuunpnd Gup
hwub) 1899-1900 pe. wunwdwybwnp (20 Uwpy): 13 Uwnply duwgnp-
np nnupynd Gup' fuunpbind Yhg ubplujwgywsd dLwpeninep unn-
pwagnbi| bW hGwn ninwinpy:

Lwpgqwupny’
Ppwjinynwd b Lbpuinbig

Mwpnu Ywpnwwbin Funpgyut

Eodhwdhu

dwnwpawwwn

<wupup.> Mnwwuwnwu

31 dwpwnh, 1901
wpgbih wwpnu,

Cunphwwinipjwdp hwuwmwwnd Gup, np unwgh) tup Atip 9
nniph Yyéwpnudp, npp hwdwp Ywpnn Gup Atq hwwnywgut) 19.08
Uwply: Pwyg pwuph np wnwpblwt wunwdwdéwpp 20 Uwpy t,
fuunpnw Gup Atiq duwgnpnp (0.98 Uwpy) ninwinyb) npnadwuhoubph
wnbupny: Uunnppwghpt wdbu nbwpnud Ygnd Gup wunwdwgpnt-
[eJwl pwpunpt:

Lwjwgnyu pwpbdwnpwuputipny

Y. GSunpgywt Ywpnwwbin
Eodhwdhu:
Unylwu
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2 ognuwnuh [19]07
<wngbih wwpnu,

Uhowqgquwjht tpwdonwlwu puybipnigjwu 8-pn nwpyw hwyp-
ytwnynipniup ywwpwuwnbhu dbup ujuwnbghup, np puybpniejwu
VIl W VI mwpdw A6p wunwdwybwpubpp nbin sqw, hugp, hwjwuw-
puwn, dhwju Abp Ynndhg npuk ufuwdniuph wpryniup £ Gupwnpnwd
Gup, np Atiq hwdwp Lu gwulwih Yhuh, np dEup Yupnnwuwup ubip-
Ywjwgut) QAp hwohyp vwhdwujwd Ywpgnd, W nwwh uppny
fuunpnud Gup Atiq nppwu huwpwynp £ onun ninuipyt) dkg Yhg ubip-
Ywjwgyws wdpnnowlwu hwahy-wwpwupwghpp:

Lwpqwupny’'
Ppwjinynwd b Lbpunb

Muwpnu

Undhunwu Ywpnwwbin SFunpgjut
Jwpnwuwbin

(Unyyuu)

Jwnwnawwwwn

Unjtidptiph 4, [11899
wpgbih wwpnu,

Uhowqguwiht Gpwdonwlywu puybpniejwu dh pwuh nbnuywu
fudptiph W utiyghwubiph nEYWYwpubipp hwynub Gu, np unp wunwd-
ubiph ubpgpwydwu hwdwp wuhpwdtion £ nwpwdt UGL hpwnw-
pwynieyntuubiph dh 2wpp oppuwyubip:

Nipwfuniejwdp ywwnpwuwn |hubiny pwwpwnb] wju fuunpwu-
pp’ Ubup Ygwulwuwihup Atiq hwpgubi, pb wprydp nnip Ygwulyw-
Uwp dh pwup ophuwl: Pwph bntip dtq wmbinklwgub, pb pwuh oph-
uwy ,Zeitschrift U ,Sammelbande“ Ywpnn Gup ninwpyt| Abkq:

Lwnpqwupny

Jwpnwuwbiwn Y. Funpgyuupt, Eodhwdhu:
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7 wwnhth, 1900
<wngbilh wwpn,
Wdd, tipp dbup nhdb Gup $pwuutipbt UGL-h hwdwp, nipwtu
Gup Ptinjhup wypndbunp djwppbiph wuniuhg Akgq ninwnyti 10 opp-
uwy' swhwagpghn Ynndbphtu pwpblwdnpbu pwatubint hwdwp: Uug-
liptu Jwd gbipdwubiptu |pwgnighs ophtwyubpp dbup nipwfu Yip-
ubup &tiq mpwdwnpb| pun Wwhwueh:
Lwdwgnyu pwpbdwnpwuputpny
Ppwjinynwd b Lbpunbg

Muwpnu Y. Sunpgyuu
Jwpnwuwbin

Eodhwohu
Jwnwpawwwwn, Ynyywu:
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tnlwnnp tppw Rinypehq (Fhpdwupw)
Uwpunuwlwlu wbippwlwu wppuhy
Luyuyyghgh wbpwlwl wpfuhy
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BREITKOPF & HARTEL <PUSUMUUNRE@3UL Ultubd.
Puusum@Er UNUPSUU NRUNRULUWUPLELNAR KLU WP

Wdthnthnid

Lwjwghgh whnwywu wpfuhynid nbnulwjywsé Uwpuntwlwu wpfuhyub-
np wwpniuwynid Gu Breitkopf & Hirtel hpwwnwpwysnipjut dwywintu wnfuh-

Jujhtu quugywsd: Uju pungpynud £ uwl Uhowqgquiht Gpwdnmwywu puybpne-
pjwu thwuwnwenpetpp, pwuh np Yytpghuhu nGluwdwpnuip dwdwuwlwynpw-
wbu unwuduby Ep Breitkopf & Hértel hpwwnwpwlsnipyniup:

Upfuhyntd wjunpbu hwuwubih Gu 1818-1910 pe. twdwlwagnnigjwl wwun-
Sbkuwgppbipp, unwgywsd b ninupyqws twdwyubpp' ufuws 1896 ., huswbu
Uwl uninwjhtu hpwwnwpwynieyniuubiph ophuwlyutip: Ydpwiunmwpwn, wpfupynud
owwn phs npyuqubp G wwhwwuybp Yndpunwu dwpnwwbnh ybpwpbpw; b
hpwwnwpwlsniyejwu vwdwlwagpniejwu Jwn 2powuhg: Wnnithwunbps, hpwwnw-
pwysnipjwu wpfuhywiht unyebipp pny| Gu wwihu npng Ggpwhwugnwubp wub;:
LbpYuwjwgynn wofuwwmnwupp pwgwhwjnnid £ win thwunwenpebph pnduunw-
Ynieyntup U npwup ghnwlwu 2powtwnniejwu Uk nunud:

<hdtwpwnbp® Yndhnwu dwpnuwbn, Lwjwghg, Uwpunuwlwu wp-
fuhd, Uhowqgquwjht Gpwdomwlwu puybipnieinu, Ouljwp djwjrbp, Pwpubin
Anpnwjwu:
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Dr. Thekla Kluttig (Germany)

Saxon State Archives, Leipzig State Archives

Lilit Harutyunyan, PhD in Art (Armenia)

Komitas Museum-Institute

THE ARCHIVE OF BREITKOPF & HARTEL PUBLISHING HOUSE:
DOCUMENTS FOR KOMITAS-RESEARCH

Abstract

The Saxon State Archives, which are situated in the State Archives Leipzig,
contain a large scale archive of the music publisher Breitkopf & Hdrtel. This
includes documents of the International Music Society (IMG), as Breitkopf & Hdrtel
temporarily took over the management of the IMG. Letter copy books of 1818-
1910, incoming and outgoing letters starting from 1896 and sheet music from the
production process are extensively available. Unfortunately, only few traces of the
earlier contacts between Komitas Vardapet and the publisher Breitkopf & Hdrtel
have been preserved. Nevertheless, the publisher’s archive material allows drawing
some conclusions. This article focuses on its content and publishes them for the
first time.

Keywords: Komitas Vardapet, Leipzig, Saxon State Archives, International
Music Society, Oskar Fleischer, Basil Korganov.
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Dr. Prof. Armenuhi Drost-Abgarjan (Deutschland)

Martin—-Luther-Universitdt Halle

Dr. Regina Randhofer (Deutschland)
Hochschule fiir Musik, Theater und Medien Hannover

KOMITAS ALS SYMBOLFIGUR
FUR DIE DEUTSCH-ARMENISCHEN BEZIEHUNGEN

Komitas kann als ein anschauliches Symbol fiir die armenisch-
deutschen Beziehungen in den Jahrzehnten vor dem Genozid gelten.
Beide Nationen befanden sich damals im Prozess des Nationbuilding,
wenngleich auf unterschiedlichen Entwicklungsstufen, und beide hatten
Musik als eine wichtige Ressource entdeckt. Insbesondere die Studienjahre
in Berlin waren fiir Komitas von essentieller Bedeutung. Die Hauptstadt
des neu gegriindeten Deutschen Reiches war nicht nur ein Ort des
Austausches und Neuerwerbs von kiinstlerischen Fdhigkeiten und
fachlichem Wissen. Berlin war vielmehr die Passage, die ihm den Weg
wies vom passiven Erdulden zum aktiven Gestalten einer armenischen
Nation mit den Mitteln der Musik. Uber Komitas hat sich deutsches
Ideengut und deutsche Gelehrsamkeit unwiederbringlich eingeschrieben
in die nationale armenische Musik.

Der 8. Oktober ist im kulturellen Gedachtnis der Armenier ein
besonderer Tag, ist er doch der Tag der Geburt von Komitas, der lkone
aller Armenier. Im Jahre 2019 hat sich dieses Ereignis zum 150ten Mal
gejdhrt —ein Jubildum, das in der ganzen armenischen Welt zu Festivitdten
und Gedenkveranstaltungen Anlass gab. Unter dem Zeichen des
Jubildaums stand auch unsere dreitétige Internationale Konferenz Komitas
und sein Erbe, die wir am 8. Oktober in der einstigen Alma Mater des
Meisters, der Humboldt-Universitdt Berlin, beginnen lieBen, um sie
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dann in Halle an der Saale fortzusetzen. Denn Halle war die akademische
Heimat vieler Berliner Professoren, darunter auch die seines
akademischen Mentors Oskar Fleischer, der dort an der ilteren, im
Jahre 1694 mit der Wittenberger Leucorea (gegr. 1502) vereinigten
Friedrichs-Universitdt promoviert wurde.

Dabei haben wir mit diesem singuldren armenisch-deutschen
Kooperationsprojekt nicht nur den 150ten Geburtstag von Komitas
gefeiert, sondern auch an die rund 900 Jahre deutsch-armenischer
Beziehungen erinnert, fiir die der Gefeierte gleichsam symbolisch steht.
Im engeren Sinne kann Komitas als ein Symbol des deutsch-armenischen
akademischen Austausches gelten, an dem er als Student an der Berliner
Universitdt partizipierte und der mit dem Ersten Weltkrieg und der
Vernichtung des Armeniertums im Osmanischen Reich, dem
Kriegsverblindeten des Kaiserlichen Deutschland, abriss. Dieser
Genozid, der sich im Schatten des Ersten Weltkriegs ereignete, ist auch
Dreh- und Angelpunkt fiir die Beziehung der heutigen Armenier zu
Komitas und einer der Griinde fiir dessen auBerordentlich starke
Prdasenz im armenischen Musikleben: Komitas ist nicht nur Symbolgestalt
der Opfer des Genozids, sondern hat im Lichte der bedrohten nationalen
Identitdt der Armenier durch die osmanische Tiirkei seinem Volk eine
nationale Musik geschenkt, fiir deren Schopfung seine Jahre in Berlin
von zentraler Bedeutung waren. Komitas’ Prasenz im sdkularen Bereich
wird indes noch tibertroffen von seiner liturgischen Gegenwart: In jedem
festlichen Gottesdienst der Armenischen Apostolischen Kirche Surb
Patarag ertont Komitas’ klassische Vertonung der Liturgie; und wieder
fiilhrt der Weg von den urspriinglich einstimmigen Gesangen hin zur
mehrstimmigen Vertonung im armenischen Geiste tiber Berlin.

Komitas und die fruchtbare Beriihrung von deutscher und
armenischer Kultur und Geschichte sind Gegenstand unseres Beitrags,
in dem wir einige wesentliche Aspekte des Themas vorstellen und
vertiefen wollen.
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Ein Blick in die Geschichte

Erste Kulturkontakte zwischen Armeniern und Deutschen datieren
bereits aus dem 12. Jahrhundert. Seitdem kam es immer wieder zu
Begegnungen in unterschiedlichen Bereichen wie Handel, Politik,
Wirtschaft, Glaube oder Wissenschaft. Waren die Kontakte anfangs eher
sporadischer Natur, intensivierten sie sich im 19. Jahrhundert. Nachdem
Jahrhunderte der Vertreibung, Teilung und Fremdherrschaft zum
Niedergang der einstigen armenischen Einheit gefiihrt hatten, wuchs
nun der Wunsch nach gesellschaftlicher Modernisierung, westlicher
Bildung und politischer Unabhéngigkeit. Mit dem Eindringen westlich-
aufgekldrten Gedankenguts in den Orient kam es unter den Armeniern
schlieBlich zu einem nationalen Erwachen und zu Versuchen, zu einem
armenischen Habitus zuriickzufinden. Eine kulturelle Renaissance bliihte
auf, die alle Bereiche erfasste: von der armenischen Sprache uber die
Literatur bis hin zur Musik. Zugleich suchten armenische Intellektuelle,
Kunstler und Revolutiondre das traditionell-religiose Selbstverstandnis
in ein modernes nationales zu liberfiihren.

Reformen bendtigen Krifte, die tiber eine qualifizierte Ausbildung
verfligen. Da es in den armenischen Siedlungsgebieten keine
universitaren Ausbildungsstitten gab, zog es viele junge Armenier nach
Europa. In hohem Ansehen standen deutsche Universitdten, insbesondere
bei den Armeniern des Russischen Reiches, die angesichts des
zaristischen Verbots armenischer (Hoch-)Schulen auf ihrem eigenen
Territorium auf ein Studium im Ausland angewiesen waren. Auch die
armenische Kirche, lange Zeit der wichtigste Garant fiir die Bewahrung
und Kontinuitdt der fragilen armenischen Gemeinschaft, geriet in den
Sog kultureller und nationaler Selbstfindung und strengte innerkirchliche
Reformen an. Seit Beginn des 19. Jahrhunderts lieB sie junge
Seminaristen vorzugsweise an der deutschsprachigen Universitdt in
Dorpat ausbilden, dem heutigen Tartu in Estland. Aufgrund der
Russifizierung der Dorpater Universitat 1889 wurden junge Armenier
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spdter zum Studium ins Deutsche Reich geschickt. Zu den favorisierten
Studienorten zahlten damals Marburg, Leipzig, Halle und Berlin.

Unter den neuen Hoffnungstragern war auch Komitas, den der
Katholikos zum Studium nach Berlin geschickt hatte. Komitas verkorpert
zugleich einen Hohepunkt in den armenisch-deutschen Beziehungen, die
uber seine Person und seine Studienzeit in Berlin 1896-1899 Gestalt
annehmen, sich verdichten und konkretisieren. Das mochten wir in den
folgenden, eng miteinander verwobenen Kapiteln erldutern: ,,Die Schaffung
einer Nation“ ,,Berlin als Schwelle’* und ,,Oskar Fleischer — der Lehrer*.

Die Schaffung einer Nation

Als Komitas 1896 zum Studium nach Berlin kam, stie8 er auf ein
Volk, das in einigen Punkten &@hnliche Erfahrungen wie die Armenier
gemacht hatte: Beide hatten eine lange Zeit der Zersplitterung und
Fremdbestimmung hinter sich, gefolgt von den Bemiihungen, sich
daraus zu lo6sen und zu einer Nation zu konsolidieren. Und beide
konnten, ungeachtet der Zersplitterung und Fremdherrschaft, auf ein
verbindendes sprachliches Fundament zuriickgreifen: Fiir die Armenier
hatte Mesrop Maschtotz (5. Jh.), fiir die Deutschen Martin Luther (16.
Jh.) die erste volkssprachliche Bibeliibersetzung von kanonischer Geltung
geschaffen und damit den Grund fiir die sprachliche Konsolidierung des
Volkes gelegt. Nun ging es um die politische Einheit.

Vor 1871 war Deutschland ein Staatenbund, der aus tiber dreiBig
souverdnen Einzelstaaten bestand. Was diese Staaten einte, war eine
gemeinsame Kultur und Sprache und die gemeinsamen geschichtlichen
Wurzeln. 1871 wurden die meisten der deutschsprachigen Staaten zum
Deutschen Kaiserreich geeint und die Deutschen waren zum ersten Mal
in der Geschichte ein vereintes Volk. Damit hatten sie erreicht, was von
den Armeniern im 19. und frithen 20. Jahrhundert, der Zeit ihres
nationalen Erwachens, noch angestrebt wurde: die Griindung eines
Nationalstaates, dessen neue Hauptstadt Berlin war.
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Mit der Reichsgriindung wuchs unter den Deutschen ein neues
Selbstbewusstsein. Gleichzeitig entstand die Notwendigkeit, sich als
homogene Nation mit einer nationalen Identitdt zu inszenieren. Dafiir galt
es ein tragfahiges Fundament zu schaffen, und dieses baute ganz wesentlich
auf Kultur und Bildung auf. Einer der fiihrenden Akteure auf diesen
Gebieten war Kaiser Wilhelm 11. (1859-1941). Der Kaiser war nicht nur
selber kiinstlerisch begabt und tatig, sondern begriff Kultur auch als ein
Mittel, die Herrschaft zu festigen, das Volk zu erziehen und nicht zuletzt
die Deutschen zu einem Nationalstaat zusammenzuschmieden; denn
aufgrund seiner Vorgeschichte war das neue Kaiserreich wirtschaftlich,
sozial, konfessionell und kulturell ausgesprochen heterogen.

Neben Oper und Theater war das Volkslied fiir Wilhelm das Mittel
der Wahl. Mit seiner Bindung an bestimmte Regionen und an die
landliche Beviolkerung repriasentierte es das vermeintlich Urspriingliche,
das von der modernen Kultur verdrangt wurde und in Gefahr war, durch
die Industrialisierung und Verstadterung verloren zu gehen. Schon im
Vorfeld der Reichsgriindung hatte das Sammeln von Volksliedern fiir die
Deutschen eine zentrale Rolle gespielt: Die Zusammenstellung und
Pflege eines gemeinsamen musikalischen Repertoires hatte
entscheidenden Anteil am kulturellen Nationbuilding, das 1871 zur
Reichsgriindung fiihrte. Auch nach 1871, unter Kaiser Wilhelm II.,
wurden systematisch Volkslieder aufgeschrieben, in Sammlungen ediert,
gelehrt und in zahlreichen Chéren im ganzen Land vorgetragen. Dabei
wurden sie ihrer urspriinglichen Bestimmung entfremdet und der
abendldndischen Kunstmusik angepasst, denn sie sollten neben dem
nationalpatriotischen auch einen erzieherischen Zweck erfiillen: Der
Kaiser wollte das Volk auf das Niveau der Kunst bringen.

Beide, Armenier und Deutsche, verfolgten also ein gemeinsames
Interesse, ndmlich ihr Selbstverstandnis als Nation zu festigen. Und
beide, Armenier wie Deutsche, hatten Kultur, insbesondere Musik, als
eine wichtige Ressource dafiir entdeckt. Auch Komitas widmete sich dem
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Sammeln und Erforschen der traditionellen armenischen Musik und
ihrem kiinstlerischen Aufbereiten nach dem Vorbild der abendldndischen
Kunstmusik. Und auch er stellte die Musik, insbesondere die Volksmusik
der dorflichen Gemeinschaften Armeniens, in den Dienst der Einigung
und Konsolidierung seiner Nation. Komitas’ Studienzeit in der Hauptstadt
des Deutschen Reiches setzte dafiir entscheidende Impulse. Er selbst
war sich der Bedeutung dieser Zeit bewusst, schrieb er doch 1910 in
einem Brief an die Redaktion der Zeitung Zhamanak: ,Wére mir das
Gliick nicht hold gewesen und ich nicht nach Etschmiadsin und spéter
[...] nach Deutschland gegangen, wére ich in meinem Geburtsort, in
Kutina, geblieben und bestenfalls Schuhmacher geworden*'

Neben der Kultur erfasste das deutsche nationale Projekt auch
Wissenschaft und Bildung. Die Universitaten im Kaiserreich wurden zu
einer weiteren tragenden Saule der kaiserlichen Politik. Insbesondere gilt
das fiir die Reformuniversitaten nach dem Modell Wilhelm von Humboldts.
Widhrend die traditionellen Universitaten seit jeher unter dem Einfluss von
Politik, Wirtschaft und Kirche standen, brachte die Reform grof3e Freiheit:
Die Studierenden konnten ihr Studium selbst organisieren, Lehre und
Forschung waren unabhadngig und vermochten sich frei zu entfalten. Das
kam insbesondere den Geisteswissenschaften zugute: Urspriinglich nur
ein Propadeutikum der Artes Liberales, schlossen sie sich nun zu einer
eigenstandigen Fakultdt zusammen mit einer sich kontinuierlich
ausdifferenzierenden Vielfalt an Fachern, darunter auch der Disziplin, der
sich Komitas verschrieb: die Musikwissenschaft.

Allen voran ist hier die Berliner Friedrich-Wilhelms-Universitit,
die heutige Humboldt-Universitdt, zu nennen, an der Komitas studierte.
1810 nach den Ideen Wilhelm von Humboldts (1767-1835) gegriindet,
entwickelte sie sich rasch zur modernsten Universitidt Deutschlands, die

' Zit. Nach Yndhyppwu dwpnwuwtyn (1869-1935), Ywqunn U fudp. . Swuwwpjwu,
Gpbwl, «Pphuphudny», 2014, £ 13 (Komitas Vardapet. 1869-1935, hg. v. Gurgen
Gasparjan, Jerewan 2014, S. 13 [armen. und engl.]).
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zu Komitas’ Zeit liber das groBte Lehr— und Facherangebot verfiigte. |hr
erklartes Ziel war die Heranbildung einer Elite, gemd der Rolle der
Hauptstadt Berlin als Mittelpunkt der deutschen Politik und Wirtschaft.
Vor diesem Hintergrund wird Komitas’ Aussage verstandlich: ,Wenn du
hier Fahigkeiten und Fertigkeiten zeigst, so treibt man dich voran.”

Als Reformuniversitat und somit frei von konfessionellen und
politischen Zwdngen hitte die Berliner Universitat keinen Anteil an der
staatlichen Politik nehmen miissen. Gleichzeitig war es gerade die Lehr-
und Lernfreiheit, die dem Betreiben von Politik Tiir und Tor offnete. Die
meisten Professoren unterstiitzten die Interessen des Kaisers, nationale
wie internationale. Die Griindung neuer Facher spiegelt die neuen
auBenpolitischen Interessen der Regierung - die Slawistik etwa die
Pflege diplomatischer Beziehungen mit Osteuropa, die Orientalistik die
Kolonialpolitik. Zugleich entsprachen Wissenschaftskooperationen mit
anderen Lindern demWunsch des Kaisers, den deutschen Wissenschafts—
und Hochschulsystemen zu Weltgeltung zu verhelfen.

Von dem Kultur- und Bildungsprogramm, das im Deutschen Reich
zur Konsolidierung, Festigung und Reprasentation der Nation stattfand,
profitierten wiederum die armenischen Studierenden. Sie genossen
nicht nur eine akademische Ausbildung nach modernsten Standards;
vielmehr bereiteten die von allen kirchenpolitischen Zwdngen befreite
Forschungunddievonder Aufkldrung befruchteten, naturwissenschaftlich
fundierten Einsichten den Weg zu einem Handeln, das zukunftsweisend
fur die eigene Nation sein konnte.

Berlin als ,,Schwelle“
1896 kam Komitas aus seiner Klosterzelle in Edschmiatzin, dem
geistlichen Zentrum der Armenier in der russischen Provinz, nach

! Komitas, Brief an Karapet Kostanian; zit. nach Rita Soulahian Kuyumjian,
Archeology of Madness. Komitas, Portrait of an Icon, Princeton, NJ 2001, p. 40f.
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Berlin, um in der Metropole, der Hauptstadt des neuen deutschen
Kaiserreiches Musik zu studieren; 1899 verlie3 er Berlin und es begann
die fruchtbarste Periode seines Schaffens, in der er mit wissenschaftlichen
und musikpraktischen Arbeiten die Basis fiir eine armenische nationale
Musik schuf. Es scheint, dass Berlin eine ,,Schwelle“ war: die Zeit und
der Ort einer gewaltigen Transformation, die Komitas durchlief und die
ihn zur Schopfung einer nationalen Musik erst eigentlich befahigte.

Der deutsch-judische Philosoph und Schwellentheoretiker Walter
Benjamin (1892-1940) hat entscheidend die Denkfigur der ,Schwelle®
gepragt. Er definiert sie in seinem ,,Passagenwerk® als etwas, das ,,ganz
scharf von der Grenze zu scheiden [ist]. Schwelle ist eine Zone. Wandel,
Ubergang, Fluten liegen im Worte ,schwellen‘ und diese Bedeutungen
hat die Etymologie nicht zu tibersehen.“! Schwellen sind also Zonen des
Ubergangs. Sie markieren einen Zustand zwischen Vorher und Nachher.
Altes und Neues treffen aufeinander, existieren teils parallel, teils
nacheinander, konnen sich mischen. Am Ende steht der Umbruch: Das
Neue I6st das Alte ab.

Bei Komitas sind die beiden Spharen ,Vorher“ und ,Nachher*
markiert durch eine Komposition und einen Vortrag. Beide bilden quasi
die Eckpfeiler der Berliner ,,Schwelle®.

Psalm 137 ,,An den Wassern zu Babel*

Komitas erreichte Berlin im Mai 1896. Er war zundchst zum
Studium an einem privaten Konservatorium angenommen worden, wo
er eine Reihe von Werken im romantischen Stil der Zeit komponierte. Im
Oktober/November 1896 entstand seine Vertonung des Psalms 137 ,An
den Wassern zu Babel. Sie markiert den Beginn der Schwelle und steht
noch fiir den Zustand des Alten, fiir das Vorher.

' Walter Benjamin, Gesammelte Schriften Bd. 5.1“ hg. v. Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhduser, Frankfurt a. M. 1991, S. 618.
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Der Psalm entstand im babylonischen Exil des Volkes Israel, das
von Nebukadnezar deportiert worden war, und steht fuir die Exilerfahrung
schlechthin: fiir die gewaltsam herbeigefiihrte Katastrophe, fiir
Heimatferne und Fremdheit. Die globale Verbreitung des Psalters durch
das Christentum sorgte dafiir, dass der Klagepsalm zu einem universalen
Symbol und in der Folge zur Matrix fiir zahlreiche musikalische
Vertonungen, literarische Paraphrasen und Darstellungen der Bildenden
Kunst avancierte.

Dass Komitas gerade diesen Psalm vertont, ist kein Zufall. Exil und
Katastrophe sind nicht nur Teil des nationalen Griindungsnarrativs der
Juden, sie sind auch das Schicksal der Armenier: In verschiedenen
Epochen der armenischen Geschichte haben sich Ereignisse wie Verlust
der territorialen Souverdnitat, Vertreibung, Exil wiederholt, so dass man
geradezu von einem armenischen Metanarrativ sprechen kann. Nicht
zuletzt spiegelt der Zustand des Exils Komitas’ eigene Situation, und zwar
in doppelter Weise: Nicht nur, dass er sich zur Zeit der Komposition in der
Fremde in Berlin befand, er musste bereits als friih verwaistes Kind die
Erfahrung der Entwurzelung und des Verlustes der Heimat machen.

Tatsdchlich gibt es ein konkretes katastrophisches Ereignis, das als
Ausloser fiir die Vertonung des Psalms gedient haben diirfte, namlich
die Hamidischen Massaker an den ostanatolischen Armeniern, die im
Jahr 1896 ihren Hohepunkt fanden. Rund 30.000 Uberlebende flohen
nach Edschmiatzin, wo der Katholikos dafiir sorgte, dass sie auf die
umliegenden Dorfer verteilt wurden. Komitas stand in Briefkontakt mit
seinem Kloster in Edschmiatzin, muss also um diese Geschehnisse
gewusst haben.

Die Erfahrung von Exil und Fremde finden ihren Ausdruck in den
Mitteln, derer sich Komitas bei dieser Komposition bedient. Davon
zeugt zuallererst die Wahl seines Stoffes: Er greift auf das universale,
biblische Symbol des Klagepsalms - zugleich ein Symbol der
gemeinsamen Wurzel beider Volker im Christentum - zuriick und nicht
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etwa auf ein rein armenisches Sinnbild, obwohl es deren viele gegeben
hitte. In dhnlicher Weise bedient er sich beim Text der deutschen
Lutherbibel und nicht etwa einer anderen Bibellibersetzung. Auch
musikalisch ist der Psalm , fremdbestimmt: Mit seinem motettenhaften
Satz, der Anwendung der barocken Affektenlehre und den stilistischen
Mitteln der deutschen Romantik ist er noch stark den Konventionen
der abendldndischen Musik verpflichtet.

,,Uber armenische Musik*

Das Ende der Schwelle fallt mit dem Ende von Komitas’ Berliner
Studienjahren 1899 zusammen, die er mit einem Vortrag beschlieft,
gehalten auf zwei Sitzungen der Berliner Sektion der Internationalen
Musikgesellschaft. Der Vortrag selbst ist nicht tiberliefert, aber in der
Zeitschrift der Gesellschaft' steht eine Zusammenfassung. Komitas
entwirft hier eine komplette Geschichte der armenischen Musik: von der
dltesten Stufe, der Volksmusik, tiber die Tempelmusik in heidnischer Zeit
bis zur Kirchenmusik, wobei er die heutige Praxis mit den alten Stufen
gleichsetzte. Zudem definiert er ein genuin armenisches musikalisches
Idiom, und zwar auf Basis der Volks- und der liturgischen Musik. Er
betont die Reinheit dieses Idioms und grenzt es ab zu den Musiksprachen
der Nachbarkulturen - Tiirken, Kurden, Araber, Perser.

Spéter ergdnzt Komitas dieses Bild noch um eine Theorie der
armenischen Musik. Damit schafft er eine Art Regelsystem, mit der man
Musik im armenischen Idiom komponieren kann. Zuriickgekehrt nach
Etschmiadsin, leistet er dazu mit eigenen Kompositionen erste Beitrage.

' S. dazu die Zeitschrift der internationalen Musikgesellschaft, Erster Jahrgang
1899-1900, hg. v. Oskar Fleischer/Max Seiffert, Leipzig, S. 46f. In der Zeitschrift
der internationalen Musikgesellschaft, Zweiter Jahrgang, 1900-1901, S. 459, ist
im Verzeichnis der in den ersten beiden Jahren der Gesellschaft innerhalb der
einzelnen Ortsgruppen abgehaltenen Vortrage der Titel von Komitas’ Vortrag
angegeben mit Uber armenische Musik*.
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Sein Vortrag kann als Griindungsurkunde einer armenischen nationalen
Musik gelten.

Auf dem Weg zur ,,armenischen Musik*

Der Weg, den Komitas zwischen 1896 und 1899 zuriicklegt, ist
also der Weg von der ,,Musik, gemacht von Armeniern®, zur ,armenischen
Musik*“. Und statt des passiven Klagens und Leidens in Psalm 137 schafft
er die Grundlage fiir ein Aktionsprogramm, das er nach 1899 in Angriff
nimmt: Bis 1915 streift er durch das Armenische Hochland, besucht die
Dorfer und sammelt tausende von Volksliedern — eine Musik, deren
Existenz in den Stddten vollig unbekannt war. Viele der von ihm
gesammelten Lieder arrangierte er nach dem Vorbild westlicher
Kunstmusik. Doch damit nicht genug: In zahlreichen Publikationen und
Vortragen propagierte er seine Forschungsergebnisse zur armenischen
Musik. Er griindete Chore und reiste mit ihnen durchs Osmanischen
Reich und Europa, wo sie seine Arrangements und Kompositionen
vortrugen. So fand die armenische Musik, die er in seiner Feldforschung
lokalisiert hatte, weite Verbreitung.

Es scheint paradox, dass Komitas ausgerechnet in Deutschland zu
Erkenntnissen zu Ursprung und Wesen der armenischen Musik gelangte.
Was passierte in Berlin, das fiir diese Transformation sorgte? Sicher gab
es eine Reihe von Faktoren, die diesen Umschwung bewirkten. Sie treten
umso deutlicher hervor, wenn man sich den Kontrast, zwischen Komitas’
Leben in Berlin und dem in Edschmiatzin vergegenwartigt.

So war Komitas in Berlin zwar in der Fremde, aber er war auch fern
der Enge der Bruderschaft in Edschmiatzin, wo er mit seinen musikalischen
Vorlieben viel Arger erregte. Schon als Seminarist hatte Komitas sich fiir
Volkslieder interessiert, sammelte die Lieder der Menschen auf den
StraBen, der Pilger und seiner Kommilitonen. Auf der Suche nach dem
authentischen armenischen Klang durchstreifte er auch die Dorfer und
sammelte Volkslieder, darunter Liebeslieder, Hochzeitslieder, Tinze,
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Wiegenlieder. Die sakulare Natur seiner Aktivititen erregte den Zorn des
konservativen Klerus, der ihn deswegen heftig angriff. In Berlin war dieser
Arger weit weg und Komitas genoss zum ersten Male ein relativ
unabhidngiges und ungestortes Leben: Er konnte Konzerte und Opern
besuchen, flanieren, in Buchhandlungen und Bibliotheken verweilen, sich
austauschen mit anderen. Das machte den Kopf frei fiir Impulse von
auBen. Und Berlin war damals voll von Impulsen.

Als frisch gebackene Hauptstadt des jungen Kaiserreiches stand
Berlin in scharfem Kontrast zum provinziell-kirchlichen Edschmiatzin.
Nach der Reichsgriindung 1871 hatte sich die Hauptstadt rasch zu einem
internationalen Hotspot entwickelt, der Publikum aus aller Welt anzog.
Berlin war zudem ein Tummelfeld fiir nationale Aspirationen, es
herrschte dort eine Atmosphdre, die gesittigt war von Aufbruchstimmung,
Patriotismus und nationalen Gebdrden: Nach Jahren der Zersplitterung
und Fremdbestimmung waren die Deutschen endlich ein geeinter,
souverdner Staat und wollten sich der Welt auch als solcher prasentieren.
All das muss Komitas zutiefst beriihrt haben, angesichts dessen, dass
sein eigenes Volk lber die Tiirkei, Russland, Europa und den Nahen
Osten verstreut war.

Gleichzeitig demonstrierte die Hauptstadt stets und stdndig
nationale Eigenart und GroBe, gepaart mit Versuchen, das Volk auf die
neue Nation einzuschworen. Neben dem Programm der Kultivierung
und Verbreitung des Volkslieds unter Kaiser Wilhelm Il. (s. o.) spielte der
Komponist Richard Wagner (1813-1883) eine wichtige Rolle: Mit seinen
Opernsujets aus germanischer Mythologie und deutschem Mittelalter
verlieh er der noch jungen Nation historische Tiefe und galt damit im
Kaiserreich als Verkiindiger einer neuen deutschen Identitdt. Wie die
meisten Deutschen verfiel auch Komitas wahrend seiner Berliner Zeit in
eine Begeisterung fiir Richard Wagner, dessen Kunst damals als
Ausdruck des ,Volksgeistes“ und Sprache der Nation galt. Komitas
besuchte die Auffiihrungen von Wagners Opern und kaufte sich die
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Klavierausziige dazu. Spdter schrieb er sogar einen Essay liber Wagner,'
in dem offenkundig wird, warum er ihn schitzt: Komitas erkennt Wagner
als jemand, der den Deutschen eine nationale Musik gegeben und den
Fremden eine Lehre erteilt habe. Vor dem Hintergrund der internationalen
Wagner-Forschung ldsst sich heute mit Sicherheit sagen, dass Komitas’
Wagner-Studie keineswegs Wagners eigene Intentionen wiedergibt.
Vielmehr schimmert hier Komitas’ eigene Vision durch, sein Volk aus der
Uberfremdung zu befreien und ihm eine nationale Musik zu geben.

Komitas fand in Wagner Vorbilder fiir den Ausdruck des Nationalen
— bei Wagner natiirlich des ,Deutsch-Nationalen®. Es war jedoch das
Studium der Musikwissenschaft an der Berliner Universitdt, das Komitas
schlieBlich den Weg zum ,,Armenisch-Nationalen“ ebnete. Und einer
der wichtigsten Vermittler war hier sein Lehrer Oskar Fleischer.

Oskar Fleischer - der Lehrer

Die noch junge akademische Disziplin der Musikwissenschaft war
in Berlin zu Komitas’ Zeiten noch ein kleines Fach mit einem Lehrkorper,
der aus nicht mehr als drei Personen bestand: der Privatdozent Max
Friedlaender (1852-1934) sowie die beiden Professoren Heinrich
Bellermann (1832-1903) und Oskar Fleischer (1856-1933). Letzterer
war der bei weitem vielseitigste von Komitas’ Lehrern und seine engste
Bezugsperson. Gleichzeitig gehort Fleischer zu den umstrittensten
Musikforschern seiner Generation; denn sein interdisziplindres, aus der
Germanistik  abgeleitetes Rustzeug bedeutete einerseits eine
Weiterentwicklung der Musikwissenschaft, andererseits verleitete es ihn
zu wissenschaftlichen Spekulationen sowie zu chauvinistischen
Positionen, die nationalsozialistisches Gedankengut vorwegnahmen.

In Fleischers Person verschranken sich die alte philologische
Tradition der Universitat Halle und die moderne Musikforschung der

' In: Taraz, Nr. 8, 1904, S. 56-57 .
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Berliner Universitdt. Fleischer absolvierte zundchst ein vielseitiges
Studium in Halle, wo er unter anderem klassische, romanische, iranische
und deutsche Philologie studierte. Seine Dissertation 1882 iiber das
Akzentuationssystem  der  althochdeutschen — Ubersetzung eines
lateinischen Textes' fiihrte ihn zu den Akzentschriften in der Musik. Er
schloss ein Studium der Musikwissenschaft in Berlin an, dem deutschen
Zentrum des Fachs. In Berlin fand er seinen hauptsdchlichen
Forschungsschwerpunkt: die vergleichende Neumenkunde auf der
Grundlage philologischer Methoden, eine Verschmelzung also seiner
beiden Disziplinen, der Philologie und der Musikwissenschaft.

Auch Fleischer hatte sich unter dem Einfluss der Suche nach einer
nationalen Identitdt fur das neu gegriindete Reich dem Deutsch-
Nationalen verschrieben: Zeit seines Lebens war er auf der Suche nach
moglichen alten, germanischen Schichten in der deutschen Musik. Dabei
hatte er Methoden, Konzepte und Sichtweisen entwickelt, die sich
ubertragen lieBen auf andere Musiken, so auch auf die armenische. Er
kultivierte etwa eine Art archdologische Spurensuche, um alte,
urspriingliche Elemente oder Schichten in der Musik zu lokalisieren.
Zudem vertrat er die essentialistische Vorstellung, dass Aspekte der
Musik wie Melodik, Rhythmik, Skala etc. ethnisch gebunden seien und
damit nicht dem Wandel der Zeit unterliegen.

In Berlin gelangte Komitas iiber das Studium der Musikwissenschaft
zu Einsichten in das Wesen und die Lokalisierung einer primordialen,
ethnisch gebundenen Musik. Und er sah und lernte, wie sich mit Hilfe
solcher Konzepte eine Nation aktiv gestalten lie. All das tibertrug er auf
armenische Verhdltnisse. Nicht zuletzt lieferte ihm Fleischers
philologischer Ansatz bei der Erforschung der Neumen wertvolle Ideen
zur Entschlusselung der armenischen Zeichenschrift, den Chasen (von

! Oskar Fleischer, Das Accentuationssystem Notkers in seinem Boethius, Halle a. d.
Saale: Buchdruckerei des Waisenhauses, 1882.
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arm. fuwq - xaz), die einst der Fixierung der kirchlichen Gesédnge diente,
aufgrund der fragilen Existenz der Armenier auf ihrem eigenen
Territorium aber in Vergessenheit geraten war.’

Doch war Fleischers Interesse keineswegs auf das Nationale
beschrankt:2 Wahrend er in der Musik das Echte und Urspriingliche des
deutschen Volkes suchte, verstand er die Musikwissenschaft wiederum
als eine volkerverbindende Disziplin. 1898 griindete er, ganz im Sinne
der internationalen Politik des Kaisers, die Internationale Musikge-
sellschaft, die den wissenschaftlichen Austausch zwischen den Landern
fordern sollte. Komitas war von Beginn an Mitglied und blieb der
Gesellschaft zeit seines Wirkens und Schaffens verbunden.

Dabei war das Verhiltnis zwischen Komitas und seinen Lehrern
keineswegs einseitig. Denn die Berliner Musikwissenschaftler, die sich
der Politik des Kaisers verpflichtet sahen, hatten zwar ein Interesse an
der Volksmusik, fiihlten sich jedoch nur dem Geschriebenen verpflichtet;
die Volksmusik als lebendige, miindlich uberlieferte Schopfung blieb
ihnen fremd. Komitas dagegen interessierte sich nicht nur fiir den
Gegenstand Musik, sondern auch fiir Musik als menschliches Handeln
und fiir den Musiker. Schon als Student in Edschmiatzin ging er zu den

' Ahnlich wie die gregorianischen Neumen sind die Chasen eine adiastematische
Notation: Sie geben keine exakten Melodieverldufe wieder, sondern stehen fiir
Intervallschritte, Tondauern, Ornamentation, Rhythmus, Metrum etc. Die
musikalische Information hinter den Chasen beruhte dabei auf miindlicher
Uberlieferung. Bis zum 15. Jahrhundert wurde das Zeichensystem ausgebaut und
war schlieBlich so komplex, dass die liturgische Musik an den Kltstern und
kirchlichen Ausbildungsstatten ein eigenes Lehrfach bildete. Mit der Zerstérung von
Kirchen und Klostern im armenischen Kernland ging die musikalische Codierung
der Chasen verloren und die Melodien wurden fortan rein mundlich tradiert.

2 Vgl. hierzu das Pladoyer Friedrich Schillers fiir die ,Einheit in der Vielfalt“
(Armenuhi Drost-Abgarjan, Die Uberlebenschance der Menschheit ist im
Uberleben der jeweiligen Identitdt, in: Astrid Ertelt-Vieth (Hg.), Sprache, Kultur,
Identitdit. Selbst- und Fremdwahrnehmungen in Ost- und Westeuropa, Frankfurt a.
M. et al.: Peter Lang, 1992, S. 144-148).
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Menschen ins Feld, beobachtete sie und sammelte ihre Lieder. Seine
Kenntnis lebendiger, miindlicher Volksmusiktradition brachte er nach
Berlin und dort wurde sie offenbar mit groBBer Bereitschaft rezipiert.
Dass Oskar Fleischer 1899 in seinem Eroffnungsartikel der neu
gegriindeten Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft die
Volksliedforschung zur zukiinftigen Agenda der Gesellschaft erhebt,
kann nur Komitas’ Einfluss zu verdanken sein; denn dieser Artikel war
und blieb Fleischers einzige Studie zum Volkslied, ausgenommen seine
Replik auf eine Kritik an seiner Studie." Auch ist es sicher kein Zufall,
dass Komitas’ Beitrag ,,Die armenische Kirchenmusik® in dieser ersten
Ausgabe der Zeitschrift an prominenter Stelle steht, namlich direkt nach
Fleischers Erdffnungsartikel.? Es zeugt von der Wertschdtzung, die
Fleischer und die Berliner Musikwissenschaft Komitas entgegenbringt.
Dieser personlichen Wertschdtzung mag es zu verdanken sein,
dass Fleischer im Jahr 1914 den Aufruf zur Griindung der Deutsch-
Armenischen Gesellschaft unterschrieb, die sich die ,Verbreitung einer
gerechten, unvoreingenommenen Beurteilung des armenischen Volkes
in Deutschland und des deutschen Volkes unter den Armeniern“ zum
Ziel gesetzt hatte. Die Deutsch-Armenische Gesellschaft existiert bis
heute und die enge und wechselseitige Beziehung zwischen Komitas und
Oskar Fleischer konnen wir als Teil ihrer Griindungsgeschichte werten.

Ausklang

Welche Bedeutung Komitas’ Berliner Studienjahre fiir die armeni-
sche Nation hatten, ldsst sich anhand von Paul Rohrbachs Reiseberichts
In Turan und Armenien ermessen. Der evangelische Theologe bereiste

,»Ein Kapitel vergleichender Musikwissenschaft, in: Sammelbcinde der Internationa-
len Musikgesellschaft 1 (1899/1900), S. 1-53; ,,Zur vergleichenden Liedforschung®,
in: Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft 3 (1901/1902), S. 185-221.
,Die armenische Kirchenmusik”, in: Sammelbéinde der Internationalen
Musikgesellschaft 1 (1899/1900), S. 54-64.
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1896/1897 die armenischen Siedlungsgebiete und wurde in Edschmiat-
zin vom Katholikos empfangen. Der Katholikos beschreibt die Folgen der
Hamidischen Massaker und sagt, was ihn bedriickt: ,,Es ist nicht die Hin-
mordung der vielen Tausende, die Schdndung der Frauen, die Zersto-
rung der Dorfer, die Verwiistung der Saaten, die das tiefste, todtlichste
Ungliick unseres Volkes ausmachen, sondern es ist das Fortwandern der
Fliichtlinge, die Zerstreuung der Nation aus der angestammten Heimath
in die Fremde, wo sie demoralisirt wird und ihr Volksthum verliert. [...]
Das Land ist verwiistet; es ist keine Saat da, kein Geld zum Entrichten
der Steuern, kein Werkzeug, kein verstindiger Lehrer mehr, der die
Verzweifelten und Zerstreuten sammeln, zum Aushalten, zum Ausharren
auf der theuren, viiterlichen Erde ermahnen kénnte. Immer mehr wer-
den sie fortziehen und sich in alle Welt verlieren, wo sie um ihr bestes
Besitzthum kommen.*!

Die Sorge des Katholikos gilt der Gefahr der Auflosung der Nation
und ihrem Aufgehen in anderen Vélkern, dem Verschwinden der Arme-
nier in der Geschichte. Komitas erfasst die Probleme seiner Zeit und
sucht ihre Losung mithilfe der Musik, arbeitet mithilfe der Musik gegen
die drohende Auflosung des armenischen Volkes an.

Komitas schafft einen Kanon. 1898 schrieb Komitas an Karapet
Kostanjan, den Dekan des Priesterseminars in Edschmiatzin: ,, Je mehr
ich in das freudige Meer der Musik eintauche, desto mehr bestdtigt sich
meine Uberzeugung, dass die Melodien sowohl unserer Volks- als auch
unserer Kirchenmusik, die von friihester Zeit an wie Bruder und Schwe-
ster zueinander standen, von nun an sowohl von Ausldndern als auch
von Armeniern studiert werden sollten. Die Wurzeln unserer Musik rei-
chen bis in die Antike und bis zur eigentlichen Herkunft der Armenier
zurtick, bis in eine Zeit, in der die Musik untrennbar mit ihren Schopfern

' Paul Rohrbach, /n Turan und Armenien. Auf den Pfaden russischer Weltpolitik,
Berlin: Verlag Georg Stilke, 1898, S. 194f.
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bliihte. Jetzt kehrt sie zu uns zuriick.“’ Mit dem Nachweis, dass es eine
genuin armenische Musik gibt und dass ihre Quelle die Volksmusik ist,
vereint Komitas das Sakrale mit dem Sékularen zu einem einzigen natio-
nalen Korpus und scheidet damit zugleich die armenische Musik von der
Musik des Westens und von der Musik der Fremdherrscher und Aggres-
soren. Mit diesem nationalen Korpus gibt er der armenischen Musik eine
Geschichte, einen Ursprung und eine Zukunft. Seine Schriften zur ar-
menischen Musik und seine Arrangements und Kompositionen in arme-
nischem Stil haben fortan kanonische Geltung: sie sind heute der Refe-
renzpunkt fiir armenische Musikwissenschaftler und Musiker, sowohl
Ost- als auch Westarmenier. Dieser Kanon ist fester Bestandteil der ar-
menischen Kultur.

Komitas schafft eine Heimat. Komitas suchte und entdeckte die
armenische Musik im Armenischen Hochland: Urheimat der Armenier,
Statte des Garten Eden und Wiege der Menschheit nach der Sintflut, als
Noah mit der Arche am Ararat gestrandet war. Das Hochland ist historisch
und symbolisch duBerst bedeutsam fiir Armenier, steht es doch fiir Ur-
sprung, hohes Alter, Authentizitat — Qualitdten, die Komitas auf die Lieder
des Hochlandes uibertragt. Auch viele Texte der von Komitas gesammelten
Lieder scheinen authentisch. Sie spiegeln die Natur und das Leben der
Menschen im Hochland, kiinden aber auch von Heimatlosigkeit, Enteig-
nung, Leid - Themen, die die armenische Existenzerfahrung préagen und
fur das Gestern wie das Heute gelten. Mit der Stiftung einer solchen ge-
nuin armenischen, zeitenthobenen Musik, die die kollektive Erinnerung
des armenischen Volkes in sich tragt, schenkt Komitas den Armeniern
eine symbolische Heimat, die man auch in der Emigration mit sich tragen
kann. In der Musik wird Armenien horbar, physisch erfassbar, mit ihr
findet eine ,,Re-Territorialisierung“ der ihres angestammten Territoriums

' Ubers. nach Komitas, Essays and Articles. The Musicological Treatises of Komitas
Vardapet, Pasadena: Drazark Press, 2001, p. 11.
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beraubten Armenier statt, wird eine ,,alternative Souveréanitat“ geschaffen,
mit der sich die Exilierten von der Fremdbestimmung abgrenzen.

Komitas defragmentiert. Psalm 137 stand noch fiir Exil und Zer-
streuung. Mit seiner Entdeckung einer genuin armenischen Musik, die
in dlteste Zeiten zuriickreichte und damit allen Armeniern gehorte, Ost
und West, Mutterland und Diaspora, versammelte Komitas symbolisch
die verstreuten Armenier. Er fiigte die Fragmente des tiber die Jahrhun-
derte zersplitterten armenischen Volkskorpers zu einer Einheit zusam-
men. Mehr noch: Er schuf aus den Bruchstiicken der Vergangenheit -
aus Volksliedern und liturgischen Melodien - die Grundlage fiir eine
neue nationale Musik, fiir alle Armenier. Mit seinen Konzerten in der
armenischen Diaspora starkte er das nationale Bewusstsein und ermu-
tigte letztendlich, den Weg zur Einheit auch zu beschreiten.

Komitas’ Weg flihrt tiber die Musik von der Klage zur Tat, vom Exil
zur Nation. Berlin war fiir Komitas der Ort und die Zeit der Schwelle,
der Passage. In Berlin liegen entscheidende Grundlagen fiir sein Le-
benswerk, das dem armenischen Volk so reiche Friichte gebracht hat. Es
hat Komitas unsterblich gemacht, und Berlin, Deutschland, die deutsch-
armenischen Beziehungen haben daran ihren unsterblichen Anteil.
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KOMITAS AS A KEY FIGURE FOR ARMENIAN-GERMAN
RELATIONS

Abstract

Komitas can be considered a vivid symbol of Armenian-German relations in the
decades before the Genocide. At that time both nations were in the process of nation
building, albeit at different stages of development, and both had discovered music as
an important tool. The years of study in Berlin were of particular importance for
Komitas. The capital of the newly founded German Empire was not only a place of
exchange and new acquisition of artistic skills and professional knowledge. Berlin was
rather the passage that showed him the way from passive endurance to the active
shaping of an Armenian nation by means of music. Through Komitas, German spirit
and scholarship have indelibly etched in Armenian national music.

Keywords: Armenian-German relations, Berlin, early musicology, history of
ideas, identity construction, metaphor of threshold, nation building.
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Deutscher Komponistenverband

KOMITAS - DER EUROPAER: SPUREN EUROPAISCHEN
MUSIKDENKENS UND KOMPONIERENS IN
AUSGEWAHLTEN WERKEN VON KOMITAS

Europa ist heute immer noch ein politisch heterogenes Gebilde.
Letztlich mag die Situation Griechenlands oder die Rolle GroBbritanni-
ens ebenso zur Nachdenklichkeit stimmen wie die sehr unterschiedli-
chen politisch-6konomischen Situationen. Hinterfragbar war jedoch
niemals ein Europa als kulturelles Gebilde. Urspriinglich sprach man
vom ABENDLAND, womit Westeuropa gemeint war. Aber gerade dieses
Abendland hat Pragungen geschaffen mit gewissen Vorlieben, beispiels-
weise flir Italien im 16. Jahrhundert oder die franzGsischen Akzente des
17. und 18. Jahrhunderts. Auch die Nationalstaatlichkeit im 19. Jahrhun-
dert hat zwar gewisse kulturelle Unterschiede aufgezeigt, doch die Kunst
einer gebildeten Oberschicht glich allerorten sehr. Beispielsweise ver-
fugte Ende des 19. Jahrhunderts fast jedes westeuropdische Land tiber
ein Sinfonieorchester.

Sieht man hingegen in den subkaukasischen Kulturraum, begeg-
nen wir einer véllig anders gewachsenen Kunst. Uber Jahrhunderte hin-
weg bleiben hier Kulturen konstant, Veranderungen sind zumeist von
auBen aufgezwungen, das Ergebnis von Kriegen oder andersartigen Er-
eignissen. So entsteht eine Kontinuitét, die es im fortschrittsgetriebenen
Abendland nur sehr selten gibt. Wir begegnen in jenem Kulturraum, in
dem Komitas verwurzelt ist, Musizierweisen, Instrumentarium und Dar-
bietungsformen von Musik, die einerseits sehr urwiichsig und vor allem
eng im Ritus einer friihchristlichen Tradition verwurzelt sind.

Eine genaue Grenzziehung dessen, was territorial europdisch oder
asiatisch ist, lasst sich anhand diverser Karten nur ungenau bestimmen.
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Es ist nur eine Moglichkeit, den Kaukasus als Kontinentalgrenze zu se-
hen. Das sagt allerdings nichts tiber kulturelle Regionen aus. Daher
mochte ich den Terminus Europa in Sinne eines Kulturraumes benutzen.

Die traditionelle armenische Musik, an deren Erforschung Komitas
einen bedeutenden Anteil hat, war monodisch und basierte auf modalen
Strukturen, beispielsweise auf einem Modell von Quarten." Armenische
Melodien waren, folgt man Komitas’ Uberzeugung, auf solchen Struktu-
ren aufgebaut. Im Gegensatz dazu waren zeitgleich Quartfolgen in den
Regularien der Katholischen Kirche als Dissonanz betrachtet worden,
deren Anwendung man vermied.

Dass die alten auBereuropdischen Kulturen Ende des 19. Jhs. im-
mer starker Amalgame abendldndischer Provenienz in sich aufnahmen,
war nicht das Ergebnis einer weltumspannenden Popular-Kultur. Die
Europdisierung war ein Merkmal einer neuen kulturellen Orientierung.
Das diese letztlich mit schmerzlichen Verlusten an urwiichsigen, tiber
Jahrhunderte konstanten alten Kulturen einherging, zahlt zu den groBen
Briichen in der Geschichte. Das war auch in Armenien so. Komitas mus-
ste es gespiirt haben, denn seine Forschungen setzen genau in jener
Zeit ein, in der ein Untergang der alten Kulturen fast schon vollzogen
schien.

Bevor Komitas nach Berlin kam, hatte er eine bereits zwolfjahrige
musikalische Ausbildung hinter sich, die dem, was in der armenischen
Kirchenmusik von ihm gefordert war, in vollem Umfang entsprach. Hin-
zu kamen die sechs Monate theoretischen Studiums in Tblisi. Sein durch
den reichen Olmagnaten Alexander Mantaschjan erméglichtes Studium
in Berlin, das von 1896 bis 1899 dauerte, diente also nicht vorrangig

' Die Europder kamen erst mit Arnold Schonbergs ,,Kammersinfonie” op. 9, die mit

einem Quarten—Fanal im Horn beginnt, auf dieses wunderbare Intervall als vorherr-
schendes Gestaltungselement. Man denke auch an Schonbergs Kapitel zur Quarten-
harmonik in seiner Harmonielehre. (Universal Edition, Wien 1922, Kapitel ,,Quar-
ten-Akkorde*, S.477 ff.)
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seiner Ausbildung fiir den Kirchendienst. Es war vordringlich komposi-
torischer bzw. musiktheoretischer Studien sowie der Musikwissenschaft
gewidmet und daher ganz im Sinn einer personlichen Qualifikation zu
verstehen. In wie fern die armenisch-apostolische Kirche letztlich hier-
von profitierte und in welcher Form spétere Auseinandersetzungen mit
dem Katholikat in Edchmiatsin eine Rolle spielten, bedarf einer spateren
Betrachtung.

Wer waren also Komitas Lehrer in seiner Zeit in Berlin? Wodurch
wurde er gepragt? Was hat er mitgenommen an sogenannter europé-
ischer Kultur?

Im Privatkonservatorium von Professor Richard Schmidt wurden
alle Facher gelehrt, die man von einer htheren musikalischen Lehran-
stalt erwarten durfte. Der Rektor seiner Einrichtung unterrichtete die
grundlegenden Facher selbst: Klavier, Gesang, Ensemble- und Chorge-
sang, Komposition, Musiktheorie und Musikgeschichte. Richard Schmidt
war auch als Komponist aktiv. Von seinen Kompositionen ist heute nichts
mehr bekannt." Komitas studierte hier vor allem Musiktheorie und Kla-
vierspiel.

Bereits kurze Zeit nach dem Eintritt in das Konservatorium schrieb
sich Komitas am 22. Oktober 1896 in die Matrikel der Universitit ein.>
Hier widmete er sich vordringlich musikwissenschaftlichen Studien. Durch

' Wie oft in der Geschichte, sind gerade jene Lehrer, deren eigene Kreativitdt und

Originalitat eher weniger ausgepragt sind, treffliche Lehrer, weil bei ihrer Vermitt-
lung weniger die eigene Asthetik als das Lehrgebaude tradierter Handwerkstechni-
ken im Mittelpunkt steht. So mag es mit Schmidt und Komitas gewesen sein, so wird
es ebenfalls fir das noch zu besprechende Verhiltnis zu Heinrich Bellermann zu-
treffen. Fur Komitas war das insofern ein Gliick, dass er seine eigene Musikauffas-
sung, sein nationales Idiom bewahren konnte, trotzdem jedoch wesentliche hand-
werkliche Techniken europdischer Pragung erlernte und im eigenen Werk nutze.

Die Matrikeln, aufbewahrt im Archiv der Berliner Humboldt-Universitit, weisen sei-
ne Eintragung unter der Nummer 677/87 aus: Geburtsort: Kutahia in der Turkei;
Vater: Schuhmacher; stud. phil. Wahrend des Studiums, das am 2. September 1899
mit einem Zeugnis abgeschlossen wurde, wohnte Komitas in der KochstraBe 73.



Thomas Buchholz (Deutschland)
Komitas - der Europder 137

seine Lehrer ist jedoch zu vermuten, dass auch die theoretischen, dstheti-
schen und kulturellen Grundlagen zur Komposition eine Rolle spielten.

An der Berliner Universitit waren seine Lehrer Max Friedlaender,
Heinrich Bellermann und Oskar Fleischer. ,,Das war einer der gliicklich-
sten Umstédnde, nicht nur, weil Komitas hier die neuesten Grundlagenfor-
schungen der prominenten Vertreter der Musikwissenschaft aus erster
Hand geboten bekam, sondern auch, weil die speziellen Forschungsgebie-
te dieser Fachmanner wie auch ihre traditionsbedingten kiinstlerischen
Anschauungen zweifellos dem Anliegen von Komitas entgegenkamen.”
bewertet dies der Leipziger Musikforscher Richard Szeskus.'

In Max Friedlaender begegnete Komitas einer Personlichkeit, die sich
sowohl praktisch als auch wissenschaftlich-theoretisch der Erforschung des
Volksliedes und dem Liedschaffen des 18. und 19. Jahrhunderts gewidmet
hatte. Von besonderem Einfluss auf Komitas werden Friedlaenders dstheti-
sche Ansichten tiber das Volkslied, seine Volkslied-Ausgaben und die darin
gezeigten Moglichkeiten der Bearbeitung gewesen sein.

In dem Klaviersatz Friedlaenders zeigt sich vor allem die auf die
Melodie fixierte und, klaviertechnisch gesehen, sparsame Art der Beglei-
tung. Auch seine wissenschaftliche Besprechung der Lieder hat viel mit
dem zu tun, was Komitas spater in den Ausgaben armenischer Volkslie-
der selbst anwendet.

Komitas’ eigene Bearbeitungen armenischer Volkslieder zeigen
eine besondere Art des Umgangs mit der Monodie. Er selbst stellte fest,
dass die armenischen Bauernlieder einstimmig gesungen und ohne In-
strumentalbegleitung waren. Seine Ausgaben sind vor allem mit der Be-
gleitung des Klaviers versehen. Das Besondere an Komitas Bearbeitun-
gen war der schlichte, vor allem aber durchsichtige Klaviersatz, fiir den

' Richard Szeskus, Komitas in Berlin, in Beitrdge zur Musikwissenschaft, )g. Xll/2,
Berlin 1970, S.121-132.
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sowohl Friedlander, aber auch die Volkslieder mit Klaviersdatzen von Jo-
hannes Brahms Vorbild gewesen sein kdnnen.

In jedem Fall ist es europdische Asthetik des 19. Jahrhunderts, das
Klavier als Begleitinstrument fiir Kunst- wie Volkslieder zu nutzen. In
Westeuropa entwickelt sich die Gattung des klavierbegleiteten Sololie-
des, auf die Komitas bewusst zuriickgreift, wie seine eigenen Liedkom-
positionen wie beispielsweise ,Krunk“ — Der Kranich - beweisen. Auch
sei darauf verwiesen, dass er sich in seiner Berliner Zeit mit dem klassi-
schen Klavierlied intensiv beschiftigte und auch eigene Arbeiten mit
deutschen Texten von Goethe u.a. dazu vorlegte.

Mehrstimmige Volksliederbearbeitungen, aber auch mehrstimmi-
ge Originalkompositionen von Komitas sind teilweise mit Begleitung des
Klaviers. Hier kann man davon ausgehen, dass Komitas das Klavier als
Begleitinstrument nur bei solistisch besetzten Stiicken einsetzt. Seine
Chorwerke, sowohl die Originalkompositionen als auch die Liedsdtze
sind a cappella. Hier weicht er deutlich von der im Westeuropa des 19.
Jahrhunderts gebrauchlichen Besetzung Chor + Klavier ab. Ob es auch
daran liegt, dass er in Armenien kaum Uber ausreichendes Instrumenta-
rium verfiigt, wie er immer wieder klagt, muss Vermutung bleiben.

Die Rolle des Klaviers in Komitas Schaffen ist wohl aus Griinden
des ,unarmenischen’ Instruments kaum im Fokus der Betrachtungen ge-
wesen. Instrumentenkundlich diirfte das Pianoforte zweifelsfrei in West-
und Mitteleuropa zu verorten sein. Auslaufer nach Amerika (Steinway)
oder Asien (Yamaha) sind immer europdischer Provenienz. Da Komitas
keine Instrumentalmusik auBer jenen Solo-Stiicken fiir Klavier schuf',

' An dieser Stelle sollen seine studentischen Arbeiten unberticksichtigt bleiben. Sol-
che kompositorischen Studien gehdren bis heute zum klassischen Ausbildungska-
non im Fach Komposition. Es ist nicht anzunehmen, dass Komitas diese Arbeiten in
sein Werkverzeichnis aufgenommen hitte, das sie, im Unterschied zu den Klavier-
werken kaum Bedeutung flir Komitas‘ kompositorischen Stil haben.
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bildet das Klavier in seinem Musikdenken eine zentrale Rolle.! Weder in
der Tiirkei noch in Armenien ist im 19. Jahrhundert die Produktion von
Klavieren und Fliigeln nachweisbar. Alle dort verwendeten Instrumente
sind also Importe. Man kann auch davon ausgehen, dass die Benutzung
des Klaviers erst in jenen Stlicken auftaucht, die wahrend und nach der
Berliner Zeit entstanden sind.2

! Seine Klavierwerke erschienen komplett 1982 im 6. Band der Komitas Gesamtaus-
gabe in Jerewan. Undhwwu, Gpytiph dnnnjwédnt, hwwn. VI, Gplwu, «Unybnwywu
gpnn», 1982 (Komitas, Gesamtausgabe, 6. Band, Jerewan, ,,Sowetakan Grogh* Ver-
lag, 1982):

2 Die heutige Situation der Klavierinstrumente in Armenien ist das Ergebnis der kul-
turellen Entwicklung seit der Sowjetzeit und kann auf die Zeit von Komitas Wirken
nicht angewendet werden.
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Dabei ist das Verhiltnis von Komitas zum Klavierspiel nicht unpro-
blematisch. In einem Brief an Karapet Kostanjan vom 22. April 1896
schreibt er: ,Wenn mir etwas Schwierigkeiten bereitet, dann ist es das
Spielen. [Anm. des Ubers.: gemeint ist das Klavierspiel]. Die ohne Lehrer
eingeprdgten falschen Fingerbewegungen lassen sich sehr langsam korri-
gieren, vor allem, weil ich damit so spdt anfing.“! Den Klavierunterricht
erhielt er nach eigener Mitteilung bei Richard Schmidt. Am 29. Oktober
des darauffolgenden Jahres teilt er Kostanjan die Erfolge seines Studiums
mit. ,,...mir bereitet nur das Klavierspielen Schwierigkeiten, welches auch
sehr langsam fortschreitet, meine Finger sind steif geworden und meine
Knochen hart. Ich spiele nur schlecht als recht und habe das von mir ge-
wiinschte Niveau noch nicht erreicht? Das friiheste Foto, das Komitas an
einem Fliigel in Etschmiadsin zeigt, datiert auf den 10. Juni 1900, also
nach seinem Berliner Studium. Daneben sehen Sie den Fliigel aus seiner
Berliner Zeit. Uber die Herkunft dieses Instruments der heute unbekann-
ten Pianofortefabrik KLARR ist bislang nichts bekannt.

Im ausgehenden 19. Jahrhundert ist der Klavierbau in Westeuropa
auf einem hohen Niveau gewesen. Alle Instrumente verfligten Uber
Gussrahmen und eine Stahlbesaitung sowie moderne Repetitionsmecha-
niken. Fiir die Ausrustung musikalischer Institutionen und Schulen wa-
ren Rdume ohne Klavier undenkbar.? Im Jahr 1886 wurden ca. 73.000
Klavierinstrumente in Deutschland gebaut, allein in Berlin gab es etwa
200 Klavierbauer, als Komitas sein Studium begann.

Das unterscheidet sich deutlich von der instrumentalen Ausstat-
tung, die Komitas bisher kannte. In seiner vorberliner Zeit stand die

' Undhunwu dwpnuwbw, Lwdwlwop, ludp. ¢, Qwuwwpbwu, Gpbuwu, «Uwpghu
huwsbug-Pnphuphtudn», 2009, ke 33 (Komitas Vardapet, Briefe, Gurgen Gasparjan
(Hg.), Jerewan, 2009, S. 33). Ubersetzung: Hermine Buchholz-Nazarjan.

2 Ebda, Brief an Karapet Kostanyan vom 29.10.1897, S. 46. Ubersetzung: Hermine
Buchholz-Nazarjan.

3 Jeder noch so kleine Saal verfiigte tiber einen Fluigel, sogar das Zeppelin Luftschiff ,,Bis-
marck* verfligte Uber einen Bliithner—Fluigel, eine Sonderanfertigung in Leichtbauweise.
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Ausbildung von Stimme und Gehor an oberster Stelle. Das Klavierspiel
hat er sich offenbar selbst beigebracht.

So sehr Komitas‘ Verwendung des Klaviers europdische Verbin-
dungen zeigt, so besonders ist sein Umgang mit diesem Instrument.
Vielleicht sind auch gewisse pianistische Besonderheiten in seinem Kla-
viersatz darauf zuriickzufiihren, dass er selbst das Klavierspiel nie zur
Perfektion gebracht hat. Die Klavierstiicke und auch die Begleitsétze
sind insgesamt nicht mit dem technischen Anspruch ausgestattet, den
das Virtuosentum hervorgebrachte und das Instrumentarium erméglich-
te. Gliicklicherweise war Komitas Musikdenken bei aller Europdisierung
durch das Klavier nicht so weit aufzulosen, dass er das nationale Idiom
seiner Musik opfern wollte. Daher strahlt seine Klaviermusik eine ver-
bluffende Einfachheit aus, die vom Klavierspieler allerdings hervorra-
gende pianistische Fahigkeiten beziiglich der Gestaltung und der An-
schlagskultur verlangt. Komitas hat sich vorrangig als Singender
verstanden und seine Musik wird erst von der Stimme aus verstandlich.

Komitas: ,,Lieder ohne Worte*“
Gesamtausgabe, Bd. 6, S. 148
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So europdisch das Beispiel daherkommt mit seinem von
Mendelssohn benutzten Titel ,Lieder ohne Worte“ und der romantischen
Harmonik aus dem Harmonielehre-Unterricht, den mediantischen
Trugschlusswendungen zeigt sich schon in Stiicken aus der Studienzeit
der klare und einfache Klaviersatz und die Absicht einer Verflechtung
mit armenische Gesten. Das Stiick datiert auf den 25.11.1898.

Spdtere  Kompositionen wie der Tanz ,Schoror Karno“
(aus der Gegend von Karin) zeigen wie Komitas das romantische
Harmonielehre-Niveau der Berliner Jahre verlassen hat zugunsten
eines unverwechselbaren armenischen Idioms und bei Benutzung der
Mbglichkeiten des europdischen Instruments.

Komitas ,,Schoror Karno“
Gesamtausgabe, Bd. 6, S.106, Takt 31-33
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Hier fdllt vor allem die, durch die teilweise ,unpianistische’
Satzfaktur notwendige Benutzung des Dampfungspedals auf. Wiederum
als Rudiment europdischer Satztradition ist die konsequente
Stimmenfilhrung bei der teilweise oktavierten Vierstimmigkeit
bemerkenswert. Der Klaviersatz wirkt eher wie das Particell eines Chor-
oder Instrumentalsatzes.

Bei den Nachforschungen zu dem heutigen Referat ist mir noch
eine Besonderheit in den Blick geriickt. Am 29. November 1898, kurz
vor Ende seines Studiums, schreibt er wiederum an Kostanjan: ,,Es ist
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notwendig, dass im Theologischen Seminar [Anm. d. Ubers.: in
Edchmiatsin] nach meiner Riickkehr ein HARMONIUM ist. Notwendig,
weil ich vorhabe, einmal wochentlich ein Konzert zu organisieren, und
aus diesem Grund werde ich dieses Instrument einsetzen, weil es die
Eigenart [Anm. d. Ubers.: Seele] unserer Musik wiedergibt und dieser
entspricht. Deswegen fing ich an, auf dem Harmonium spielen zu lernen.
Bis Juni werde ich das abschlieBen. Es bereitet mir nicht so viele
Schwierigkeiten wie das Piano.“!

Fir den armenischen Kulturraum diirfte das Harmonium eher
exorbitant gewesen sein. Das beweist auch das folgende Zitat, in dem
Komitas das Instrument als ,,jerkehon® also als Orgel bezeichnet, mit
lateinischen Buchstaben und eingeklammert dahinter das deutsche Wort
HARMONIUM erkldrend vermerkt.

In jenem Brief vom 22. Januar 1904 an Fiirstin Mariam Tumanjan
formuliert er: ,,Das groBte Ungliick ist, dass ich keine Musikinstrumente
habe, mit denen ich meine Werke gleich probieren und korrigieren
konnte. In meiner Kammer habe ich eine sehr kleine Orgel [original:
Jerkehon] (Harmonium) von 4 Oktaven Umfang. ...“? Hier offenbart sich
beziiglich der Arbeitsweise ganz deutlich der Anteil des in Berlin
Gelernten. Das Tasteninstrument war universales Arbeitsgerit, sowohl
fiir Chorproben als auch zur Kontrolle mehrstimmiger Musik. Wie kein
zweites Instrument war und ist das Pianoforte mit einem Umfang von 7
bis 7 /4 Oktaven geeignet, nicht nur die Umfange samtlicher Singstimmen
darzustellen, sondern auch alle Orchesterinstrumente wiederzugeben.
Diesen Vorzug hatte Komitas aus Berlin mitgenommen.

' Ebda Brief an Karapet Kostanyan vom 29.11.1898, S. 51. Ubersetzung: Hermine
Buchholz-Nazarjan.

2 Ebda Brief an Fiirstin Mariam Tumanjan vom 22.01.1904, S. 85. Ubersetzung: Her-
mine Buchholz-Nazarjan.
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Eine fotografische Aufnahme zeigt Komitas im Jahr 1903 im
Gevorgjan Theologischen Seminar in Etchmiadsin am Harmonium. Zu
sehen ist, umrundet von einer Schar Interessierter, ein Instrument in
normaler GroBe, also umfanglicher als das von ihm beschriebene kleine
Instrument. Offenbar ist davon auszugehen, dass die Anschaffung fiir
das Seminar getatigt wurde.

Von Bedeutung ist die Frage nach der Rolle des Harmoniums als
Orgel-Ersatz. Die Tonerzeugung erfolgt hier ausschlieBlich durch
Zungen.! Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wird das Harmonium eine

! Bereits der Orgelbau kennt schon um 1450 das Regal, eine transportable Kleinor-
gel, die anstelle von Holz- oder Metallpfeifen liber Zungenstimmen verfigt. Der
franzosische Orgelbau kommt ohne solche Zungenstimmen nicht aus. Nach 1800
entwickelt man in Amerika und in Frankreich solche Tasteninstrumente mit Zungen.
1821 gibt es in Wien das erste Patent auf ein Harmonium namens Physharmonika
durch Anton Haeckl.
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Art Heimorgel. In kleineren Kirchen und Gemeinderaumen benutzt man
es als kostengiinstigen Orgelersatz. In dieser Funktion wird Komitas das
Instrument fiir seine Kirchenmusik entdeckt haben und in diesem Sinne
ist auch seine Bestellung fiir ein solches Instrument zu verstehen.

1907 ldsst der Mazen Alexander Mantashjan fiir Komitas einen
Fliigel organisieren. Das Instrument stammt von der urspriinglich in
Stralsund gegriindeten deutschen Pianofortefabrik C. M. Schroder!, die
bereits um 1850 in St. Petersburg beheimatet war. Heute steht das
Instrument im Komitas-Museum in Jerewan.

Den groBten musikwissenschaftlichen Einfluss von seinen Berliner
Lehrern hatte der aus Halle an der Saale stammende Musikethnologe
Oskar Fleischer. Der erste Band seiner dreiteiligen Neumenstudien,
Uber Ursprung und Entzifferung der Neumen, war 1895 in Leip-
zig erschienen, ein Jahr vor Komitas’ Ankunft in Berlin. Die Verdffentli-
chung des zweiten Bandes, Das altchristliche Rezitativ und die
Entzifferung der Neumen, Leipzig 1897, fiel schon in Komitas’ Ber-
liner Zeit. Welche Bedeutung diese Forschungen auch fiir Komitas hat-
ten, vor allem was die wissenschaftliche Methodik betraf, kann man an
Komitas eigenen Aufsdtzen sehen. Als 1898 Fleischer die Internationale
Musikgesellschaft begriindet, sorgt er dafiir, dass sein Schiiler Komitas
zu den Griindungsmitgliedern zahlt. Im Jahr 1899 hilt Komitas die er-
sten Vortrage lber die armenische Musik, die im damaligen Europa so
gut wie unbekannt war. Seine Vortragstatigkeit in Deutschland und
Frankreich und die damit verbundenen Publikationen, die auf seiner

' Carl Michael Schroder, dessen Vater Johann Friedrich ab 1816/18 zuerst Tafelklavie-
re, spater auch Fliigel produzierte. 1852 ging die Leitung auf C. M. Schroder uber.
Ab 1862 etabliert er die Fabrik in St. Petersburg und beginnt als erster in Russland
Instrumente mit gegossener Platte zu bauen. Um das Jahr 1900 produzierte er ca.
1000 Instrumente jahrlich, Seriennummer 18.988, 1918 wurde die Fabrik verstaat-
licht und trug den Namen @abpuka my3biKa/IbHBIX UHCMPYMEHMOS UMEHU
A. B. Jlynauapckoeo, die Produktion von Klavieren wurde auf Balaleika, Domra, Gi-
tarre u. a. Zupfinstrumente umgestellt.
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Mitgliedschaft in der Internationalen Musikgesellschaft fuBen, kann hier
nur peripher erwahnt werden.

Kommen wir zu seinem Lehrer Heinrich Bellermann. Die
Lehrveranstaltungen Bellermanns Uber die Musik des Mittelalters
werden das besondere Interesse von Komitas erweckt haben. Seine
eigenen Forschungen Uber das armenischen Bauernlied fiihrten ihn zu
der bereits zuvor erwahnten Uberzeugung, dass sich Strukturen dieser
Lieder bis in das 13. Jahrhundert zuriickverfolgen lieBen. Auch
Bellermanns 1856 verdffentlichte Schrift Die Mensuralnoten und
Taktzeichen des 15. und 16. Jahrhunderts werden Komitas zur Kenntnis
gelangt sein und seine eignen Forschungen befruchtet haben.

Bemerkenswert erscheint die Auffassung Bellermanns vom
Gesang, von dem Eigenwert der Melodie und von der Mehrstimmigkeit.
Seine @sthetischen Ansichten lassen sich bis hin zur zweiten Berliner
Liederschule und ihrem Altmeister Johann Abraham Peter Schulz
verfolgen. Die seinerzeit fiir europdische Verhdltnisse schon fast
dogmatisch erstarrt wirkende These, dass jegliche musikalische
Unterweisung vom Gesang auszugehen habe, griindet sich auf einer aus
der Vokalpolyphonie des Cinquecento erwachsenen und uber Meister
wie Georg Philipp Telemann, fiir den Singen das Fundament der Musik
bedeutete, getragene Grundiiberzeugung.

Leider wurden die kompositorischen Arbeiten von Komitas Lehrern
kaum verlegt, als dass Verlagsausgaben ihrer Werke nun in einem
verniinftigen Umfang zur Verfiigung stiinden. Gliicklicherweise fiel mir
eine Anthologie diverser Chorsitze fir Schulchor in die Héande. In
solchen Anthologien wird man gerade bei unbekannten Namen hdufig
fundig. Oft steuern diese Komponisten eigens fiir solche Sammlungen
Stiicke bei, die dann nur einmal publiziert werden. Genauso verhilt es
sich bei Bellermann. Seine Vertonung des 121. Psalms ist, wie im Index
vermerkt eine ,,Originalkomposition fiir diese Sammlung®. Die meisten
Titel sind selbstverstandlich Bearbeitungen des Herausgebers.
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Der Satz Bellermanns greift bewusst kirchenmusikalische Modelle
des 16./17. Jahrhunderts auf und bewegt sich funktionsharmonisch
betrachtet im Rahmen einfacher Kadenzen. Eine besondere Stelle, die
fur Bellermann als kiihn gelten diirfte, ist jene vom Hiiter Israels: die
mediantische Wendung a - F - ¢ - D7 - g etc. unterbricht er durch eine
wenig gliickliche Zdsur, wohl um die besonders kiihne Wendung etwas
abzuschwichen:

DreiBBig klassische und modern Chore ..., Heft 2, Leipzig 1894, S.25.
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Diese Zasur, rechtfertigt auch der Text nicht. Die Wechselnote im
vorletzten Takt in der Sopranstimme erinnert an die Manieren der alten
Meister und stellt die vorherige harmonische Innovation wieder in Frage.
ImPrinzip orientiertsich Bellermanns Komponierenam kadenzgepragten,
eklektizistisch gehaltenen, strengen Tonsatz, wie er seinerzeit recht
schulmdBig vermittelt wurde.

Komitas Chormusik ist sehr vielféltig. Sie ist durchgingig als a
cappella-Satz im Sinne europdisch gepragter Mehrstimmigkeit
konzipiert. Am Beginn seiner Chorkompositionen steht die noch in
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Berlin komponierte Vertonung des Psalms 136' ,An den Wassern zu
Babel®. Hier in der Reinschrift von Komitas eigener Hand.?

Handschrift von Komitas, Fotografie des Autors aus der Austellung des
Komitas-Museums in Jerewan
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Trugschluss auf Babel ~ Auflésung auf safen wir

Die Trugkadenz bzw. der Trugschluss, hier das Chorbeispiel,
welches den Klavierstiicken ,Lieder ohne Worte“ harmonisch und
melodisch sehr gleicht, hat den jungen Armenier offenbar gefesselt.
Besonders die Kadenzierung in die jeweilige Varianttonart hat er sehr oft
verwendet.

Beredtes Beispiel ist dafiir ist auch die Berliner Liturgie. Interessant
ist, wie Komitas armenische Monodie mit europdischer Harmonik
kombiniert. Wéhrend er in den ersten Stiicken noch den Modus der
Melodie zugunsten der Folgerichtigkeit harmonischer Wendungen
verandert, verschiebt sich diese Relation in seinen spateren Stiicken, so
dass oft nur noch das vierstimmige Gerist zuriickbleibt.

' Psalm 136 nach Septuaginta und Vulgata, Psalm 137 nach Luthers Bibeltibersetzung.
2 Das Original, das hier fotografisch dokumentiert ist, befindet sich im Komitas
Museum-Institut in Jerewan.
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Komitas, Drei geistliche Gesdnge, Hg. Thomas Buchholz, Berlin 2015.

Text: liturgisch, altarmenisch Komitas Vardapet (1869 - 1935)
Transkription: Hermine Buchholz-Nazarjan Einrichtung: Thomas Buchholz (1961)
4+4& [J=74
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Doch diese konsequente Anwendung vierstimmiger, traditionell
abendldndischer Satzkunst hat, wie eingangs schon vermutet, die

Geistlichkeit nicht immer mitgetragen. Ein hochinteressanter Bericht
findet sich bei Vahan Ter-Arekeljan (1883-1941), einem Schiiler von
Komitas. Er berichtet liber seinen Lehrer: ,Seine bescheidene Kammer
wurde fiir alle, die Edchmiatsin besuchten, zu einem Pilgerort der
armenischen Kunst. Obwohl [...] die Geistlichen aus Edchmiatsin keine
positive Einstellung gegeniiber dem die Liebe besingenden Monch
hegten, seine vierstimmige Liturgie ,stank nach Lutherismus‘“! Zum
Gliick ist heute die Einsicht in das GroBartige von Komitas Werk den

' bndpywup dwdwbwluwlyhgubph hnpbpnd G Jyugniepiutpnd, fudp. S, Gwu-
wwnbwl, Gpbuwu, «Uwpghu fuwstug-Pphuphtudn», 2009, Lty 49 (Komitas in
Erinnerungen und Zeugnissen seiner Zeitgenossen, Gurgen Gasparjan (Hg.), Je-
rewan, ,,Sargis Chatschenz-Printinfo“ Verlag, 2009, S. 49).
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Zweiflern gewichen. Es war die Verbindung armenischer Tradition mit
Elementen europdischer Musik, die das Besondere von seinem
,armenischem Stil“ ausmachten, wie Professor Richard Schmidt einst
die Eigenstdndigkeit von Komitas‘ Musik bezeichnete."

Viel noch lieBe sich tiber Komitas‘ europdische Elemente in seinem
Musikdenken sagen. Einige Bereiche, wie beispielsweise sein Verhdltnis
zur Instrumentalmusik sind bislang nicht hinreichend erforscht.
SchlieBlich war es Komitas der zuerst angefragt wurde, die Musik zur
Oper ,Anusch“ zu komponieren. Immer wieder hat er auf die
Notwendigkeit hingewiesen, das Gevorgjan Theologische Seminar in
Etchmiadsin mit Instrumenten auszustatten, die die Einrichtung eines
Orchesters erlauben. Auch die Aufstellung einer Orgel hat er favorisiert.
Dass es letztlich dazu nicht kam, lag vielleicht daran, dass die Zeit fiir die
neuen Gedanken noch nicht reif war. In diesem Sinne kann man Komitas
auch als den Vorangehenden, den Avantgardisten sehen. In jedem Fall
war er ein Kiinstler, dem die Kulturen keine hermetisch abgeschlossenen
Sicherheitsbereiche waren, sondern dynamische Gebilde, die im
Spannungsfeld von Tradition und Erneuerung leben. In diesem Sinne
war Komitas ein Europaer.

' Brief an K. Konstanjan vom 27.01.1897, Komitas Vardapet, Briefe, S. 39-40.
Ubersetzung: Hermine Buchholz-Nazarjan.
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KOMITAS AS A EUROPEAN:
TRACES OF EUROPEAN MUSICAL THINKING AND ART OF
COMPOSITION IN HIS SELECTED WORKS

Abstract

On the verge of the XIX-XX centuries, before the turning point to the
Modernism, European musical thinking was under the influence of Romantic and
Late Romantic era composers, with harmony overcoming the boundaries of tonality,
with freely evolving melody and free counterpoint. All this was a favorable
environment for Komitas’s work, who managed to establish a unique connection
between traditional Armenian music and European models of composition.
Komitas’s style has a significance of a school founder for modern Armenian music
and, at the same time, is a testimony to Komitas as a European musician.

Komitas’s work contains a continuum of prominent amalgams of European
musical thinking. The use of the piano accompaniment for traditional Armenian
folk songs has a special place in his works. Finally, it is a reference to Johannes
Brahms’s style with his folk and children’s folk songs, which are masterfully written
with piano accompaniment. During Komitas’s lifetime, Max Reger transformed the
folk songs into art songs in his collection Simple Melodies.

Finally, the article confirms that the activities of Komitas as an Armenian
composer should not be limited to the Armenian framework. Modern musicology
should give him a place among the most prominent European musicians, if we
consider his work in the context of European musical thinking. Komitas’s work is
ultimately an achievement for the diversity of European culture.
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KOMITAS’S BERLIN PERIOD OF CREATION

Komitas’s creative activity is considered by definite periods which
relate to his life events. All his biographers agree that at any version of
his creative periods’ division, his student years in Berlin appear to have
bordering position.! Thus the following periodization is commonly
accepted in Komitas’s biography.

o Pre-Berlin period, i.e. before 1896

« Berlin period, i.e. the student years in 1896-1899

o Post-Berlin period, 1900s in Etchmiadzin and in Constantinople,
which included creative activity, collecting music, research, pedagogy,
and concert and lecture tours.

Komitas’s musical activity consists of several interrelated
components: collecting folk and church music, scholarly work,
composition and performance. Komitas worked in each component yet
in pre-Berlin period, while studying at Gevorgian Seminary in Ejmiatsin.
He started collecting folk and church music in the 1880s and later on he
never stopped being attracted to the field. The scholarly work was a part

' T. TeopakaH, Ctunb Komutaca n mysbika XX Beka, [lymu ¢hopmuposarusa apmaHcKoli

my3bikaneHol knaccuku, Epesan, nsg. Whuctutyta nckyccts HAH PA, 2006, c. 111
(G. Gyodakyan, Komitas’s Style and the XX Century Music, in: The Ways of Formation
of Classical Armenian Music, Yerevan, Publication of the Institute of Arts of NAS RA,
2006, p. 111). L. (Fwhdhqu, Yndhunwup G hwy dnnnynipnh Bpwdanwlwu
dwnwugniehtup, Pwuwwnbuw, «pwqupy» hpwwn., 1994, Lo 5 (N. Tahmizyan,
Komitas and the Music Legacy of Armenians, Pasadena, Drazark Press, 1994, p. 5):
3. Uquwbw, Yndhnwu yupnuwwbwn: Unwoht hwwnnp, Y.Mnjhu, 1931 (T. Aza-
tean, Komitas Vardapet. the First Volume, Constantinople, 1931):



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp

154 hwuwnnp &

of his studies, and in the pre-Berlin period both theological and
musicological research are to be noted as components of his activities.
Komitas was composing music in the mentioned period and displayed a
unique although mostly naive style. As for performance practice, Komitas
was a wonderful singer since his childhood; and in this field the incident
when he sang for the Catholicos causing him to cry is to be mentioned.
Despite all the mentioned facts, for mastering in scholarly work, as well
as for composing and performance mastery, it was the Berlin period that
provided Komitas with the opportunity to acquire the knowledge, skills
and confidence, as well as improve his abilities which would later in the
post-Berlin period play an outstanding and inestimable role for Komitas.

As for music collecting, interestingly, some researchers argue that
while Berlin greatly impacted Komitas in his formation as a musician, an
inverse vector of influences exists as well. For example, Regina Randhofer
assumes that it was due to Komitas’s influence that Oskar Fleischer’s
opening article in the Journal of the International Music Society declared
folk song research to be the society’s future agenda.'

Oskar Fleischer, Max Friedlander, and Heinrich Bellermann were
Komitas’s teachers at Humboldt University, and Richard Schmidt taught
him at the private conservatory. Komitas was a founding member of the
Berlin branch of the Internationale Musikgesellschaft (1899-1914). He
collaborated with Sammelbdinde der Internationalen Musikgesellschaft
published by Breitkopf & Hdrtel. His research was published in the
Zeitschrift fiir armenische Philologie.

The importance of the Berlin period in Komitas’s life has been
noted by many researchers, among them R. Atayan, G. Gyodakyan,
R. Szeskus, and R. Randhofer.2

' R. Randhofer, Komitas and Berlin Musicology, in: Komitas and Medieval Music
Culture, Yerevan, Publication of Komitas Museum-Institute, 2016, p. 18.

2 N Upwjwl, dnnnypnwywt uygpuwnpniphg wulwfiu bpgbipp, Unybywlw
wnybu, 1969, phy 10, Lty 32-37 (R. Atayan, Songs without Folk Source, in:
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In this article, | am focusing on some, in my opinion important,
questions which refer to the period under discussion. In particular,

v What was the applied impact of Berlin studies on Komitas?

v How did Berlin studies influence further activity Komitas had in

Ejmiatsin and in Constantinople?

While dwelling on those questions, more particular questions
emerge. Both in scholarly platforms and in practical field, some
viewpoints regarding Komitas’s works circulate, which are highly
disputable and antagonize the practical bases. Below such inconsistent
viewpoints are proposed to be discussed. They are frequently verbally
discussed among some musicians.

(?) “Komitas’s piano music is inconvenient to play, because the
composer himself did not play good piano.”

(?) “Komitas composed in restricted choice of music genres only,
focusing on vocal music mainly and piano music.”

(?) “Komitas imitated German composers’ style, while he found his
own style only later.”

Do the above questions have grounds? Why do / did they exist and
what is the reality concerning the arguments?

Komitas’s German works

Komitas referred to the poems of German poets for his vocal and
choral music. Indeed, this seems natural since he was living and studying
in Germany. Here are the pieces referred to by Komitas:

Sovetakan Arvest, 1969, No. 10, p. 32-37): I'. leopaksaH, Komutac, [lymu ¢popmupo-
8aHUsA apmAHCKoU My3bikanbHol Knaccuku, c. 66-95 (G. Gyodakyan, Komitas, in:
The Ways of Formation of Classical Armenian Music, p. 66-95). M. Chulntu,
Undhwnwup Rbnhund, Yndhypwuwlwi 2, Gplwt, <wjjuwlywu UUL U hpwn.,
1981, ko 25-38 (R. Szeskus, Komitas in Berlin, in Komitasakan 2, Yerevan,
Publication of Academy of Sciences of Arm SSR, 1981, p. 25-38): R. Randhofer,
Komitas and Berlin Musicology.
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Songs for voice and piano accompaniment:
v Theodor Storm - April

v Ludwig Uhland - Friihlingsruhe

v Johanna Ambrosius — Du fragst?

v Julius Sturm — Komm, o Nacht

v Wolfgang Geothe — Meeresstille

v Wolfgang Geothe - Gliickliche Fahrt

v Wolfgang Geothe - Nachtlied

v Nikolaus Lenau - Nebel

v Nikolaus Lenau — Sturmesmythe

Choral songs without accompaniment:

v Nikolaus Lenau - Lenz

v Otto Rognett — Neuer Friihling

v Wolfgang Goethe — Menschengefiihl

v" A Biblical texts - An den Wassern zu Babel

From one hand, the teachers could suggest some choice of poems
for composing music. From the other hand, referring to those texts was
also Komitas’s choice. Not all the poets referred to by Komitas are the
most famous individuals in the German culture; a fact which is also
noteworthy.

The researchers share an opinion that Komitas’s German songs

stylistically resemble the vocal pieces by some German composers of the
Romantic era, among them being Felix Mendelssohn (1809-1847),
Heinrich von Herzogenberg (1843-1900), Johannes Brahms (1833-1897),
and Richard Wagner (1813-1883)." This opinion appears to be true
considering the melodic lines, the correlation of the lyrics with music,

' M. ChuYyniu, YUndhwnwup Pbnhund, kg 35-36 (R. Szeskus, Komitas in Berlin, p.
35-36). C. CapkucaH, Hemeuxne necHn Komwutaca, MyswbikanbHaa ApmeHus,
EpesaH, 2005, N2 3, c. 38-39 (S. Sarkisyan, Komitas’s German Songs, in: Musical
Armenia, 2005, No. 3, p. 38-39).
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harmony, texture etc. To consider the melodic line, Meeresstille is a typical
sample (see music example 1).

Music example 1: Meeresstille by Komitas, based on lyrics by Goethe.
Romantic style in the melodic line is displayed.
0
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Music example 2: Gliickliche Fahrt by Komitas, based on lyrics by Goethe.
The beginning of the melodic line demonstrates a direct imitation of
Wagner’s style.
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A more noteworthy example is Gliickliche Fahrt (music example 2),
which presents direct evidence of imitating Richard Wagner’s style. The
beginning of the melody is almost a copy of the Ride of the Valkyries,
although in the continuation of the song no such a tendency is traced.

Komitas’s piano pieces written in Berlin

As it is well known, Komitas developed a unique style in piano which
can hardly be compared with any commonly accepted stylistic definition.’
His piano dances, as well as the Songs for piano display specific texture,
featured with unique melody, rhythm, range evolvement, etc.

Komitas’s piano music written in Berlin does not hint at the later
style. Instead, a study process is tranced in it. Music examples 3-6
present extracts from various piano pieces. Komitas mentioned Nocturno
for piano as opus 1, although when composing this piece he was the
author of a number of other works; moreover, later he never considered
this numeration. What attracts attention is the texture of the music,
which consists of differentiated melodic and accompanying layers (see
music example 3). The complementary style of the two layers, the
arpeggiato principle of the accompaniment embracing two octaves and
even more, and the texture in general approximate the music style to the
Romantic composers. Therefore, Komitas mastered the pianistic style of
the existing music.

' Undhwwu, Epybipp dnnndwdni, hwwn. 6. Fwouwdnipwiht unbindwagnpdnie)niu-
ubip, fudp.' M. Upwjwu, Gplwu, «Ungbnwlwt gpnn», 1982 (Komitas, Works,
Vol. 6: Piano Works, ed. R. Atayan, Yerevan, Sovetakan grogh, 1982):
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Music example 3: Nocturno, Op. 1 by Komitas
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The following are two extracts from Schwermuth for piano. In the
first fragment a four-layered texture is displayed with a pedal point in
lower layer, a thematic subject in the middle one, a chord layer above,
and a polyphonic line starting with the fourth bar. In the second fragment,
a texture with parallel thirds and sixths intervened with each other is the
most obvious detail, which is a principle inherent to Romantic era
composers’ style.

Music example 4: Schwermuth by Komitas, two fragments

(a)
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The next example presents the piano arrangement of an Armenian
folk song collected by Komitas himself — «<nJu wunwp» (Hovn anus -
The Breeze is Sweet). In the first fragment (music example 5a), the song
is announced in the middle line of the three-layered texture, while in the
basso a repetitive line resembling pedal point is displayed and in the
upper part a line hinting at broken chords is recounted. In the second
fragment (music example 5b), a part of the song melody is announced
accompanied by the fifths, then it is interrupted by arpeggios of definite
chords (F sharp major etc.).
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Music example 5: «<nqu wunw» (The Breeze is Sweet) for piano by Komitas
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The above samples from piano works by Komitas represent various
pianistic techniques which distinguish from his later style. That is to say,
the devices utilized in the above samples later did not become a guide for
Komitas anyhow; rather he created a subtle, transparent and a spatial-
dimensional technique, which endowed original sound. The presented
pieces lead us to one of the questionable ideas propounded in this article.

(?) “Komitas’s piano music is inconvenient to play, because he
himself did not play good piano.” Is this opinion correct? As we
see, Komitas mastered piano music techniques while studying in
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Berlin, but he gained another choice of style later in his mature
period of creation.

Komitas’s instrumental music

In Berlin, Komitas authored a number of instrumental pieces for
string quartet, quintet, symphony orchestra, etc. None of them
approaches Komitas’s later style. Instead, we can guess that didactic
tasks were implemented in many of them. Each string quartet presents
the stylistic features of various epochs from Baroque to Classical and
Romantic. Some samples are discussed below. Music example 6 presents
an extract from the string quartet entitled by R. Atayan as Songs without
Words. We find the same piece in the Komitas Archives in two version
— for piano and string quartet." In this piece, a resemblance with Baroque
music is evident which is displayed in music phrases, rhythmic formulas,
texture, etc.

Music example 6: Songs without Words for string quartet. Komitas
Archives No. 520.
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In some other instrumental pieces (see music example 7) imitation
of the style of classical (as well as pre—classical) masters is traced.
Evidently, Komitas wrote those pieces as student works. Most probably
the task was to compose music in the manner of instrumental music
revealing the potentialities of the instruments.

Nk
9

Ll
Ixix}

! The quartet version is in Komitas Archives 520. The piano version was published in
Komitas, Works, Vol. 6, p. 143-145.
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Music example 7: Subject from a string quartet. Komitas Archives No. 535.

Moreover, in some other pieces the style of the Romantic era is
seen, which is displayed in the subjects, development principles, etc.

Komitas’s string quintet is noteworthy due to the thematic material
with up and down motions over the notes of triads and followed by
contrary motions. In particular, the subject reminds Ludwig van
Beethoven’s piano sonata op. 57 (see example 8).

Music example 8: A fragment from Komitas’s String Quintet. Komitas
Archives, No. 528.
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The only orchestral work we know has survived from Komitas has
the title Wald Nacht (Komitas Archives No. 551) and is written for full
symphony orchestra orchestra in a classical in a classical manner, in a
ternary form with contrasting middle part. The main subjects are
presented in music example 9.
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Music example 9 a, b, c: selected subjects from Wald Nacht

(a) The first subject conducted by cello.

| #@®

(b) The second subject

Cm|
o/
i

-# -
it} EAN
rd
NE
| | o~
A.F- RN
o]
L -
n Wummun’ \v 1IM| rt 1|4
ﬁ I
1l-
[
LI . N
Arl 1 o
o
\ WDI-L e
ma
all S
Al .
Hn'ih- @ AT H g1 ¢
y | | | - |
BN
35 ﬁmu NG e %
A T
- o < ° ° 2
|3 L b ]
£ S
= <
= o
o

(c) The third subject
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While the form and instrumentation of the orchestral piece are
accomplished in Western music means, the themes could be described
as being derived from the traditional Armenian music style.
In this regard, an answer to one of the viewpoints proposed above can
be formulated.
(?) “Komitas wrote in restricted choice of music genres only,
focusing on vocal music mainly and piano music in part.” As we
see, Komitas tried various genres including chamber music and
orchestral music. However, later his choice focused on vocal,
choral and piano music.

Armenische Kirchengesdnge

For the third above mentioned mismatching viewpoint | will refer
to the arrangements of Armenian church songs in German translation.'
Twelve songs belonging to various church music genres and feasts are
put together in a choral piece which is considered to be the Second
Patarag? by Komitas,® although the complete ceremony is not implied.
Very interestingly, the Armenian and German versions of the same songs
essentially differ from each other while being based on the same
traditional melodies. Some samples will be discussed below.

“Heilig, heilig” is the translation of Armenian «Untpp, untpp» (“Surb,
surb” - Saint, Saint), which is one of the most beloved church songs in the
community. Music example 10 presents the melody of the song (a) in its
primary version — as transcribed by N. Tashchian in 1878, (b) Komitas’s

' Undhwwu, 6plytiph dnnndwénit, hwwn. 8. <nqunp unbindwgnpdnipiniutbp, fudp.'
M. Upwjwu, S $nnwlwu, . Ypnwu, Bplwu, << FUU «Ghunnigintu»
hpwuwn., 1998, L9 195-220 (Komitas, Works, Vol. 8: Spiritual Music, ed. R. Atayan
et al., Yerevan, Gitutyun publication of NAS RA, 1998, p. 195-220).

2 Patarag (Arm. Mwwwnuwg) is the Divine Liturgy of the Armenian Church.

3 lbid., p. 13.
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version with German lyrics, and (c) the modal scale as derived from not
mere the melody but also the holistic choral arrangement by Komitas.

Music example 10: “Heilig, heilig” from Komitas’s Armenische
Kirchengesdinge.

(a) The traditional melody as transcribed by N. Tashchian.!
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As it is evident from the notated scores, the traditional version
(music example 10a) is featured with elaborated style full of embellished
phrases and not obeying any definite meter. Komitas preserved the

1

Juytiwgnbiwy tpglignnniehitp Unpny Mwiynwpwgp, dwnwpwwwwn, 1878, Lo 83
(Recorded Chants of Holy Patarag, Vagharshapat, 1878, p. 83).
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traditional melody, while arranging the free meter into 4/4. He preserved
the succession of the notes and their pitch and rhythmic correlation and
augmented the values of the notes. The result is quite different perhaps
mostly due to the canonic meter.

The most striking detail is the modal scale which is derived from
Komitas’s four-parted arrangement. The scale presents conjunct lonian
tetrachords with E tonic. E - F sharp — G sharp — A is conjunct with A - B
- Csharp - D; and from the tonic downwards, E — D sharp — C sharp - B
descents. In the result, D sharp below the tonic and D natural above the
tonic coexist. Each detail of the scale corresponds to the theory by
Komitas about the modal scales of traditional Armenian music.

Here an especially noteworthy circumstance is to be mentioned:
Komitas arranged the traditional melody according to his compositional
methods of his later period. In other words, Komitas displayed a unique
method of composition already in Berlin, while studying Western music.
This denotes that he studied Western music, and the same time he knew
that Armenian music should have its own way of development. This is
very striking.

Referring to other Church Songs in the discussed work, it should
be noticed that many details are found as being ‘non-standard’ including
harmonization and rhythmic distribution. While the German versions are
written in classical major / minor keys, the Armenian versions which
were composed later in 1900s, display non-standard signs in the key.
While in German version of the songs Komitas followed the commonly
accepted ready-made metrical patterns, later on he did not use them but

' Komitas Keworkian, Die Armenische Kirchenmusik, Sammelbcinde der interna-
tionalen Musik-Gesellschaft (Leipzig: Breitkopf & Hartel, Oktober-December,
1899), S. 54-64. Undhwnwu, <nnywdtbp jti niuntdbiwuppnienitiin, hwywpbig
. (Fbptdbquu, Gpbwu, MbGwhpwwn., 1941, Lo 139-141, 153-156 (Komitas,
Articles and Studies, edited by R. Terlemezyan, Yerevan, State edition, 1941, p. 139-
141, 153-156).
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rather he followed the semantical meaning of the Armenian texts. Later
he put bar-lines according to the contents of the lyrics. A sample is
presented in music example 11. “O prachtvolles” in German and «MNy
qupdwuwih» (“Ov zarmanali” — O Wonderful) in Armenian have the
same content of pitch and value correlations. While the German version
is notated in the meter of 2/2, the Armenian version does not imply any
meter and displays 7, 10, 8, 12 etc. beats in the bars.

Music example 11: “O prachtvolles” and «Ny qupdwuwih»

(a) “O prachtvolles™ displaying 2/2 meters

O, pracht-vol - les, ge-of-fen - bar- tes Ge - heim - niss!

nyg qup - dw - bw - |h lunp - hnipg uyu dGS Juwuw - Ubuy

3 Ov zar - ma - na - li xor - hurd ays mec hayt - neal
H | | — | ~ = L
.'Ill

1
u pw - pht Qon-nuwud h 3np - nw- wb - by
A - ra - ri¢n Ast-vac i Hor - da - nan e - keal

Here | approach to the next viewpoint proposed in the beginning
of the article.

! Komitas, Works, Vol. 8, p. 216-217.
2 Komitas, Works, Vol. 8, p. 40.
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(?) “Komitas imitated German composers’ style, while he found his
own later only.”

Indeed, he imitated the style of the German composers, but he
definitely knew that Armenian music should develop another way.
In Berlin, he was seeking that way and found many paths.

Further thoughts

Indeed, the influence on Komitas of his studies in Berlin cannot be
underestimated. First of all, knowledge and practical skills he received
there were of fundamental importance. Not only a theoretical grounding
in music and musicology, but also his practical abilities were improved in
higher level. As we see, formation of style is also traced in the Berlin
period. Besides, Komitas got confidence in musical practice, which is of
no less importance for his further activities.

In Ejmiatsin and in Constantinople Komitas was on a large scale
engaged in:

» Scholarly work, which led to unique ideas in music theory,

aesthetics and history.

« Composition, in which he created a style which can hardly be

defined in commonly accepted terms.

» Performing art appearing as a singer and choral master whose

performance was of specific character.

o Larger activities in fieldwork which led to thousands of newer

folk and church songs.

Komitas’s fundamental research on Armenian music led to the
theoretical system proposed as related with traditional Armenian music.
Moreover, his research in khaz (Arm. juwq - xaz) notation was highly
motivated by the existence of similar research in other cultures which his
German teachers were engaged in.

Komitas’s manuscripts evidence several operatic projects he had
planned to fulfill. Here again we see the influence of his Berlin studies. For
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example, Komitas was planning to compose (and had started) an opera
based on traditional Armenian epic David of Sassoun." Undoubtedly, his
admiration with Richard Wagner’s epic opera was the source of influence.

It is known that Komitas was planning to establish a music
conservatory. The source of this idea is also to be searched among
Berlin’s impacts.

Therefore, the applied impact of Berlin studies on Komitas and its
influence on further activity he had later on is completely apparent.

Abstract

As it is well known, Komitas’s studies in Berlin played a major role in his
formation as a musician. Although before then he received musical education, it
lacked systematization. The influence of Berlin studies refers to each musical
branch Komitas worked in: research, creation and performance. At the same time,
it is logical to talk also about the opposite vectors of influences, especially in the
area of folk music collection and research.

In this paper, | focus on Komitas’s works which were done in Berlin, among
which are romances and choral works based on lyrics by famous German poets,
piano works, chamber works, the only surviving orchestral work and the Patarag
in German translation. While studying Komitas’s compositional activity in Germany,
a number of attractive questions arise. (1) What was the applied impact of Berlin
studies on Komitas? (2) An opinion circulates that Komitas’s piano works are not
convenient for pianists because Komitas himself was not a master in piano
performance. Both Komitas’s Berlin studies and the piano works written in Berlin
reject this opinion. (3) Why do Armenian and German versions of Komitas’s Patarag
differ from each other while being based on the same melodies? It is also attractive
to discuss the influence of German period on further activity Komitas had in
Etchmiadzin and Constantinople.

Keywords: Berlin, student works, Komitas’s instrumental music, Komitas’s
piano music, German composers.

'R Anjulpdjw, Yndhwnwup pwwnbpwywu  wofuwphp,  Yndppwuwlui 2,
Lo 242-260 (B. Hovakimyan, Komitas’s Theatrical World, in: Komitasakan 2,
p. 242-260):
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Swplhy Cwjuynipywu (Cwywupwu)

wpdbutpwaghipnypyuwt pbljuwont

Undhiphwuh pwugupwu-huutpphippnig

L FUU Updbupph huuiphippnip

pliwuph Yndhipwup wudwlu whinwlwu 4nuubpdwippnphw

unuUhSUUP PENLPL3UL TMrRULH
ust1ouanNronkE3Nkue

Udthnthnd

huswbtiu hwywnup £, Yndhunwuh pbinhtjwt nwnidbwnnienut wnwug-
pwjhu nbp fuwnwg upw' npwbu Gpwdhoun duwdnpdwu Ypw: (bl npwuhg
wnwy k| Yndhunwup unwgh) Ep Gpwdonwywu Ypenieinit, uwwju wjt hwdw-
Ywpgywdnipjwu wwlwu niubip: Pbnhujwu nwunduwnnigjwt wgnbigniegnitup
ybpwpbpnwd £ Yndhunwup hbnwgnunwywu, unbndwgnpdwlwl, Yuwwnwpnnw-
Ywu woluwwmwupht: Spwdwpwuwlwu £ puuwpyt] twb wgnbigniegniuutph
hwlwnwy nipnnieyniup’ hwnwwbu dnnndpnulwt Gpudonnipjwu hwlwp-
sniRjwl W niunudUwuhpniejw wnnwiny:

<nnjwénd putwpyynwd Bu PEnjhund hpwlwuwgywsd unbndwgnpdnt-
pnuutipp, npnug pYnw tu gbipdwuwgh wwuwynp pwuwuwnbindubiph wnbipu-
wbph hhdwu Yypw gpqwd pgbipu ni fudpbpgbipp, nwotwdnippwhu, Yudbpwhu
gnpdtin, Undhwnwuhg wwhwwujws dhwy utjwgwiudpwiht gnpdp b « Mwinw-
pwgr-p' gbipdwubpbu  pwpgldwuniypjwdp:  YEpdwuhwind  hpwlwuwgpwsd
unbindwagnpdwlwu woluwwnwupp putwnpybhu dh owpp gpwyhs hwpgbp Gu
wnwowuntd: 1. N°pu k pinhujwt nwunwduwnnipjwu Yphpwnwlwt wgnbignieint-
up Yndhinwuh Yypw: 2. Spowtwnynn Yundhp Yw, np YUndhnwuh nuwptwdnt-
pwjhu pytpp yuunwpnnuyw nbfuuhywng wuhwpdwp Gu, npnghbinb Yndp-
nwiul hupp skp whpwwbnnut gnpdhphu: (6 Yndhunwuh pbinhtjwu nunwWuw-
nnypjnLup, RE Pinhunut gpdwd nwotwdnipwihu gnpdtipp hippnd Bu wyu Yup-
Shpp: 3. bugrt U Undhunwup « Nwwnwpwg»—h hwybipbu b gipdwubpbu wwppb-
pwyubpt winpwu wnwppbp puyuwynid, dhusnbin hhduynud Gu dhiunyu dbinbinh-
ubiph ypw: 4. Upryrp gbipdwuwlwu wgnbgnieniu Bu Ypnwd Yndhunwuh Eodp-
wdtwlywu b ynuwywu 2powuh unbindwagnpdnieiniuubinp:

<hduwpwnbp' Pbnhu, nwwunnuywu gnpdtip, Yndhnwuh gnpdhpw)hu
Bpwdownnigniu, Yndhunwuh nwotwdnipwiht Gpwdonnieiniu, gipdwuwgh Yynd-
wnghwnnpubin:
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Helmut Paul Sandeck (Deutschland)

Friedrich-Schiller-Universitdt Jena
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg

OSKAR FLEISCHER UND KOMITAS

Dieser Beitrag geht um die Beziehungen zwischen Komitas Varda-
pet und seinem Berliner Lehrer Professor Dr. Oskar Fleischer. In den
Vordergrund mochte ich biographische sowie kultur- und ideenge-
schichtliche Aspekte stellen. Daneben soll es um die Stellung Fleischers
zum Volkermord gehen, um politische Pathologie und darum, wie es
angesichts der heutigen politischen Entwicklungen tiberhaupt moglich
ist, das Erbe von Komitas zu bewahren.

Oskar Fleischer (1856-1933) gehorte zum Dreigestirn der akade-
mischen Lehrer von Komitas an der Friedrich-Wilhelms-Universitét in
Berlin auf dem Gebiet der Musikwissenschaft, die gerade dabei war, sich
als akademische Disziplin zu etablieren. Bei den beiden anderen musik-
wissenschaftlichen Lehrern von Komitas handelte es sich um:

= Johann Gottfried Heinrich Bellermann (1832-1903), ein Berliner
aus einer urspriinglich thiiringischen Familie, hatte in Berlin Kirchen-
musik studiert. Er arbeitete als Komponist und Gesangspadagoge und
war bereits 1866 Professor fiir Musik an der Universitdt Berlin gewor-
den. Er komponierte Lieder, Psalmen und Motetten. Bellermann war
Mitglied der Sing—-Akademie und ab 1875 Mitglied der Koniglichen Aka-
demie der Kiinste. Zu seinen Veroffentlichungen zahlten ,,Die Mensural-
noten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts® (1858) und ,,Der
Contrapunct (1862, nach ,,Gradus ad Parnassum® von Fux 1725).

= Max Friedlaender (1852-1934), aus Schlesien stammend, hatte
sich zundchst in London und Frankfurt a.M. als Lied— und Oratoriensan-
ger ausbilden lassen (Bariton) und ab 1884 Musikwissenschaft bei Ph.
Spitta und Deutsche Literatur bei W. Scherer in Berlin studiert. Seine
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Dissertation an der Universitat Rostock behandelte ,,Beitrdge zur Biogra-
phie Franz Schuberts*“ (1887). 1895 habilitierte er sich in Berlin. Er war
Herausgeber von Liedern Schuberts, Schumanns und Mendelssohn-
Bartholdys, Erforscher, Sammler und Herausgeber deutscher Volkslie-
der. Er verfasste unter anderem ,,Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert*
(1902) und ,,Gedichte von Goethe in Compositionen seiner Zeitgenos-
sen® (1896-1916).

Es muss davon ausgegangen werden, dass Komitas sehr bewusst
und zielgerichtet Lehrveranstaltungen gerade dieser Professoren beleg-
te, da er sich davon den groBten Nutzen fiir seine weitere musikalische
Entwicklung versprach. Bei seiner Ankunft in Berlin 1896 verfiigte Ko-
mitas bereits liber umfangreiche Kenntnisse und Fertigkeiten auf dem
Gebiet der Musik.

= Ein musikalisches Elternhaus und die Musikausiibung in der ar-
menischen Gemeinde in Kutina (4ntinhuw, NW-Kleinasien, der antiken
Landschaft Phrygien) (1869-1881) hatten ihn gepragt.

= Wegen seines musikalischen Talentes bekam er als Waise die
Mbglichkeit, am Priesterseminar in Vagharschapat (1881-1893) zu stu-
dieren. Dort, am geistlichen Sitz der armenischen apostolischen Kirche,
erhielt er bereits eine griindliche kirchenmusikalische Ausbildung.

= Nach beendetem Studium wirkte er als Musikpadagoge und
Chorleiter in Vagharschapat, ebenso als Sammler von Volksliedern
(1893-1895).

= 1895 studierte er bei Makar Jekmaljan (1856-1905) in Thilisi
Komposition. Jekmaljan war Schiiler u.a. von Rimski-Korsakow, Samm-
ler und Bearbeiter von Volksmusik, Komponist von geistlicher Chormu-
sik (Patarag — armenische Liturgie (Leipzig 1896), von der armenischen
apostolischen Kirche offiziell anerkannt), Liedern und Klavierstiicken.

Komitas war bereits Doktor der Theologie der armenischen apo-
stolischen Kirche (Vardapet, Vagharsapat 1894), als er nach Berlin kam.
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Zum zeitlichen Hintergrund: 1894-1896 wurden bei den ,,hamidi-
schen Massakern® im Osmanischen Reich ca. 200.000 Armenier er-
mordet. Deshalb konnte es fiir Komitas zu dieser Zeit nicht opportun
erscheinen, sich in das Osmanische Reich zu begeben, wenn er es ge-
wollt hitte, etwa fiir Feldarbeit zur Volksmusikforschung. Das Studium in
Berlin hatte er jedoch bestimmt unabhéangig davon geplant.

* ¥ ¥

Oskar Fleischer (1856 Zorbig — 1933 Berlin) wuchs in Zorbig auf,
einer Kleinstadt von heute ca. 9.000 Einwohnern in der damaligen
preuBischen Provinz Sachsen, im heutigen Stiden von Sachsen-Anhalt,
zwischen Bitterfeld und Kéthen. Wenn Sie mit dem Zug aus Berlin nach
Halle fahren, passieren Sie Bitterfeld. Kéthen diirfte Ihnen als Wir-
kungsstatte Johann Sebastian Bachs bekannt sein (1717-1723).

Der Vater Fleischers war Verwalter landwirtschaftlicher Giiter, die
Mutter Hausfrau. Beide waren wie ihr Sohn evangelischer Konfession.

Zorbig - der Stadtname ist wohl vom Ethnonym der friiher dort
siedelnden Sorben abgeleitet - besitzt Reste einer friihen deutschen
Burg aus dem 12. Jahrhundert, die im 17. Jahrhundert zum Residenz-
schloss des Herzogs von Sachsen-Merseburg umgebaut wurde, und die
spdtgotische evangelische Stadtkirche ,,St. Mauritius®“ aus dem 12./13.
Jahrhundert.

Zorbig hat einen bedeutenden Musiker des Barock hervorgebracht:
Thomas Selle (1599-1663). Seine musikalische Ausbildung erhielt er in
Leipzig, evtl. als Thomaner (unter Sethus Calvisius und Johann Hermann
Schein). Er arbeitete als Kirchenmusiker, Komponist und Lehrer. Ab 1641
war er Musikdirektor der vier Hamburger Hauptkirchen. In Orgelkreisen
ist Zorbig historisch gesehen eine feste GroBe. Dort war fast ein Jahrhun-
dert lang, von 1842-1940 die bekannte Orgelbau-Firma Wilhelm Ruhl-
mann (Senior und Junior) ansassig. Sie baute mehrere hundert Instru-
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mente bzw. flihrte auch Umbauten an Orgeln aus. In Halle gibt es
RihImann-Orgeln u.a. in der Pauluskirche, in der Konzerthalle Ulrichs-
kirche (leider defekt), in den Franckeschen Stiftungen und in Beesen.

Zwei Grazisten und Orientalisten stammen aus Zorbig, wenngleich
das schon einige hundert Jahre her ist:

- Johann Erich Ostermann (1611-1668), er beschdftigte sich auch

mit Syrisch und Hebrdisch.

— Johann Jacob Reiske (1716-1774) war Byzantinist und Arabist: Er

hatte die erste Professur der arabischen Philologie als eigenstan-
diger Disziplin inne (Leipzig 1748).

Nach dem Besuch der Grundschule ging Fleischer nach Halle, wo
er Schiiler der Lateinischen Hauptschule der Franckeschen Stiftungen
wurde. Diese wurde 1697 gegriindet, heute nennt sie sich Landesgym-
nasium Latina , August Hermann Francke®. Riickblickend klagt er in ei-
ner 1915 erschienenen Schrift tiber die Methoden des Lateinunterrichts
an dieser Schule, den er als stupid und ungerechtfertigterweise einseitig
die schulische Bildung dominierend empfand.’

1878 nimmt er ein Studium an der Universitdt Halle (Saale) auf,
das er 1882 mit der Dissertation abschlieBt. Es umfasst alte und moder-
ne Sprachen, Literaturgeschichte und Philosophie. Hauptfach ist Ger-
manistik. Lehrer Fleischers an der Universitdt Halle waren:

= Julius Zacher (1816-1887), Germanist, Bibliothekar, Schiiler des
Mediadvisten Karl Lachmann und der Briider Jacob und Wilhelm Grimm,
Mitbegriinder der ,Zeitschrift fur deutsche Philologie®, Begriinder der
»,Germanistischen Handbibliothek®, arbeitete u.a. zur Alexandersage,
zum gotischen Alphabet des Ulfilas und zum Runenalphabet.

= August Friedrich Pott (1802-1887), Sprachwissenschaftler, u.a.
Indogermanist, Mitbegriinder der DMG (1845 in Darmstadt; der Sekre-

! Oscar Fleischer, Vom Kriege gegen die deutsche Kultur. Ein Beitrag zur Selbster-
kenntnis des deutschen Volkes. Keller, Frankfurt a. M., 1915, S. 44-46.
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tar von 1886-1902, der Indologe Richard Pischel, war Professor in Hal-
le; seit 2006 hat die DMG ihren Sitz in Halle, wo sich ja auch seit langem
die Bibliothek der Gesellschaft befindet).

= Hermann Suchier (1848-1914), Romanist, Nachkomme von Hu-
genotten.

= Rudolf Haym (1821-1901), Literaturhistoriker, Biograph von
Schopenhauer, Hegel, Herder.

= Johann Eduard Erdmann (1805-1892), Philosoph, Herausgeber
von Werken von Leibniz.

= Christian Bartholomae (1855-1925, in Halle 1879-1885; 1880 Do-
zent f. Vergleichende Sprachwissenschaft, 1884 ao. Professor), Iranist
(Alt—= und Mitteliranisch), Indologe, Indogermanist. In Halle entstand sein
Handbuch der altiranischen Dialekte (1883). Sein Hauptwerk ist das Alti-
ranische Worterbuch (1904). Bartholomae war Schiiler des Iranisten
Friedrich Spiegel (1820-1905) in Erlangen und des Iranisten, Armenolo-
gen und Indogermanisten Heinrich Hiibschmann (1848-1908) in Leipzig.

Heinrich Hiibschmann ist der Begriinder der modernen armeni-
schen Sprachwissenschaft. In seiner 1897 erschienenen Armenischen
Grammatik, im einzig erschienenen Bd. 1: Etymologie, wies er nach,
dass das Armenische keine iranische Sprache, sondern einen eigenstan-
digen Zweig der indogermanischen Sprachen darstellt. Allerdings ist der
Wortschatz des Armenischen wegen der jahrtausendelangen Nachbar-
schaft zu Persien bzw. zum Iran stark vom Persischen beeinflusst. Die-
ses Buch kam also heraus zu einer Zeit, wo Fleischer bereits Hochschul-
lehrer in Berlin war und Komitas sein Schiiler. Es erschien iibrigens in
Leipzig beim Verlag Breitkopf und Hartel, der zu dieser Zeit keinesfalls
ausschlieBlich ein Musikverlag war (siehe den vorausgehenden Konfe-
renzbeitrag hierzu).

Es lasst sich somit eine sprachwissenschaftliche Traditionslinie auf-
stellen, die von Hiibschmanns Lehrer Schleicher in Jena bis zu Fleischer
reicht:
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— August Schleicher (1821 Meiningen -1868 Jena), Indogermanist
(der erste Indogermanist war evtl. Marcus Zuerius van Boxhorn
aus den Niederlanden, mit einer 1647 in Leiden erschienenen
Schrift), Begriinder der Stammbaumtheorie

- Heinrich Hiibschmann (1848-1908)

— Christian Bartholomae (1855-1925)

— Oskar Fleischer (1856-1933)

Dabei ist zu beachten, dass sich Bartholomae und damit wohl auch
Fleischer als sein Schiiler vorwiegend oder ausschlieBlich mit Altiranistik
befasst hat, und wahrscheinlich nicht oder nur in geringem Grad mit
modernen iranischen Sprachen.

In seiner Dissertation von 1882 an der Universitat Halle in Germa-
nistik (Althochdeutsch) tiber ,,Das Accentuationssystem Notkers in sei-
nem Boethius“ verbindet Fleischer Sprachwissenschaft mit Musikwissen-
schaft. Laut Alfons Ott' stellt sie einen grundlegenden ,Versuch zur
Begriindung der musikalischen Paldographie mit philologischer Metho-
de® dar. Es handelt sich um eine Arbeit tiber Notkers Ill. ,des Deut-
schen“ (ca. 950-1022) Ubersetzung des Boéthius (ca. 480-525) ins Alt-
Alemannische. Diese enthdlt ein Akzentuierungssystem, das die
Aussprache der einzelnen Silben und Worter angibt. Es wird angenom-
men, dass dies zu Studienzwecken geschah.

Von der Sprachwissenschaft zur Musikwissenschaft

Wohl auch im Ergebnis der Beschiftigung mit seiner Dissertation
ging Fleischer nach Berlin. An der dortigen Universitdt studierte er von
1882-1886 Musikwissenschaft.

Seine Lehrer waren der bereits erwdhnte

= Johann Gottfried Heinrich Bellermann (1832-1903), der auch ein
Lehrer von Komitas wurde, und der Musikwissenschaftler

' Alfons Ott, Fleischer, Oskar. Neue Deutsche Biographie 5, 1961, S. 233.
https://www.deutsche-biographie.de/pnd116601086.html
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= Philipp Spitta (1841-1894, ab 1875 in Berlin; Dozent der Konig-
lichen Hochschule fiir Musik, ao. Professor fiir Musikwissenschaft der
Universitdt Berlin), u.a. Verfasser einer bekannten Biographie von
J. S. Bach, Herausgeber von Werken von H. Schiitz und D. Buxtehude,
Mitarbeiter an der Mozart-Werkausgabe. Spitta war befreundet u.a. mit
Johannes Brahms, Max Bruch und Joseph Joachim, der Komitas das Stu-
dium musikpraktischer Facher am privaten Konservatorium von Richard
Schmidt empfohlen hatte.

Weitere Schiiler Spittas waren Max Seiffert (Herausgeber), Max
Friedlaender (wie erwdhnt ebenfalls Lehrer von Komitas), beide gleich-
zeitig Kommilitonen Fleischers, Carl Krebs (Musikhistoriker, Musikkriti-
ker) u.a.

Wie entwickelte sich die Karriere Fleischers weiter?

1885 erhielt er ein Staatsstipendium fiir Reisen nach Belgien und
Frankreich: Daraus erwuchs 1886 ein langerer Artikel tiber die Lautenta-
bulaturensammlung von Denis Gaultier: ,,La rhétorique des Dieux“ (1655).
1886-1888 unternahm er eine ausgedehnte Studienreise nach lItalien. Ab
1888 fungierte er als Leiter der Koniglichen Musikinstrumentensamm-
lung in Berlin. 1892 habilitierte er sich und wurde Privatdozent fiir Musik-
wissenschaft der Universitéat Berlin. 1894 starb sein Lehrer Philipp Spitta.
1895-1925 (Emeritierung) auBerordentlicher Professor fiir Musikwissen-
schaft der Universitdt Berlin. 1904 wird Hermann Kretzschmar (1848-
1924) (Begriinder der Hermeneutik in der Musikwissenschaft und Gegner
von Fleischers rein philologischer Auffassung der Musikwissenschaft) or-
dentlicher Professor fiir Musik an der Universitdt Berlin. 1919 gibt er die
Leitung des Musikinstrumentenmuseums an seinen Schiiler Curt Sachs ab
(1881 Berlin — 1959 New York, Musikinstrumentenkundler, Ethnomusiko-
loge, Tanzforscher). Ein weiterer wichtiger Schiiler Fleischers war Her-
mann Abert (1871 Stuttgart — 1927 Stuttgart), Studium der Klassischen
Philologie 1890-1896, Studium der Musikwissenschaft in Berlin 1897-
1900 - er muss also Komitas gekannt haben; Arbeiten lber griechische
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Musik, Diss. 1899 in Leipzig, Habil. 1902 in Halle: ,,Die &sthetischen
Grundsitze mittelalterlicher Melodiebildung®, dort ab 1912 ao. Prof., 1918
o. Prof., anschl. Heidelberg, Leipzig, ab 1923 in Berlin Nachfolger von
Hermann Kretzschmar; 1925 als erster Musikwissenschaftler Mitglied der
PreuBischen AdW; Schumann- u. Mozart-Biograph.

Nachdem er als Direktor der Musikinstrumentensammlung ange-
stellt worden war, spielte sich also Fleischers gesamte weitere Karriere
in Berlin ab.

* % ¥

Wenden wir uns nun der Studienzeit von Komitas in Berlin und

deren Zusammenhang mit Fleischer zu.

Von den Veroffentlichungen Fleischers bis zum Studienantritt von

Komitas (1896) waren besonders relevant fiir Komitas die:

- Neumenstudien. Abhandlungen iiber mittelalterliche Gesangs-
Tonschriften. Bd. 1. Leipzig 1895. Dieser Band war also gerade
frisch erschienen, bevor sich Komitas im darauffolgenden Jahr
zum Studium nach Berlin begab. Wahrscheinlich kannte er die-
sen Band bereits, als er in Berlin eintraf, und bestimmt erfolgte
eine vertiefte Diskussion des Inhaltes dieses Bandes mit Flei-
scher, nachdem er dessen Student geworden war.

Verdffentlichungen Fleischers, die wahrend des Studiums von Ko-

mitas (1896-1899) erschienen, seien hier genannt:

- Band 2 der ,,Neumenstudien®“ kam 1897 heraus: Neumenstudi-
en. Abhandlungen iiber mittelalterliche Gesangs-Tonschriften.
Bd. 2. Leipzig 1897.

— Die Reste der altgriechischen Tonkunst. Leipzig 1899.

- Geschichte des Klaviers. In: C. F. Weitzmann: Geschichte der
Klaviermusik. Leipzig 1899.

In dieser Zeit war in Arbeit:
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- Mozart. Berlin 1900. - Fleischers Schiiler Hermann Abert verof-
fentlichte tibrigens spéter, 1919/1921 eine eigene Mozart-Biogra-
phie (in 2 Banden).

Nach dem Studium von Komitas erschien Band 3 der Neumen-
studien im Jahr 1904. Sie sind der byzantinischen Notation gewidmet.
Es handelt sich um den Band der Neumenstudien, der als nidchster
nach dem Studienaufenthalt von Komitas in Berlin erschienen ist. Dar-
in entziffert Fleischer erstmals spdtbyzantinische Melodien und legt
damit die Grundlage fiir deren spétere vollstandige Entzifferung (Hiley
und Potter 2001). In diesem Band der Neumenstudien sowie in den
Beitragen zur Biographie Mozarts sieht auch Rathert (2016) Fleischers
bleibende Verdienste.

SchlieBlich erschien 1923 der in der musikwissenschaftlichen
Fachwelt stark umstrittene Band ,Die germanischen Neumen als
Schlissel zum altchristlichen und gregorianischen Gesang“ (Hiley
und Potter 2001, Rathert 2016). Als dieser Band erschien, lebte Ko-
mitas bereits vier Jahre als psychiatrischer Patient in Frankreich, da-
von ein Jahr in einer psychiatrischen Klinik in Villejuif in Frankreich.
Mir ist nicht bekannt, ob Komitas dort eventuell diesen Neumen-Band
Fleischers zu sehen bekam. Es ist allerdings anzunehmen, dass sich
Komitas in Armenien den 1904 erschienenen Band 3 der Neumenstu-
dien besorgte.

Die Beschiftigung mit Neumen erstreckt sich also tiber die gesam-
te akademische Laufbahn Fleischers. Obwohl bei der Ankunft von Ko-
mitas in Berlin erst Band 1 erschienen war, galt Fleischer bereits als
wichtiger Neumenforscher (armenisch: fuwquagnpntpjniu - xazagrut‘iun).
Er war die ideale Anlaufstelle fiir Komitas, dem ja selbst die Entzifferung
der armenischen Neumen sehr am Herzen lag. Deshalb wahlte Komitas
ihn als seinen Lehrer.

Neumenkunde ist die Semiologie des Kirchengesanges, der in
Neumen notiert ist. Ein Neuma vedpa (nedima) ,Wink‘ bezeichnet ein
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uber dem Gesangstext angebrachtes Zeichen, das Melodik und Rhyth-
mus angibt. Eine derartige Notation wurde ab dem 9. Jh. verwendet. Sie
wurde wohl im Byzantinischen Reich entwickelt. Neumen wurden auch
in der armenischen apostolischen Kirche verwendet. In seiner Autobio-
graphie' gibt Komitas an, dass er in Etschmiadsin bis zu seiner Abreise
1896 sowohl das moderne armenische Neumensystem als auch die mo-
derne europdische Notation unterrichtete. Die armenische Bezeichnung
fiir Neumen lautet Chasen. In der Gstlichen griechischen Orthodoxie ist
eine reformierte Neumen-Notation bis heute in Gebrauch. Dagegen
wurde die gregorianische Neumen-Notation der rémisch—katholischen
Kirche mit der Einkehr der modernen Notation von dieser aufgegeben,
sie wird jedoch auch dort weiter rezipiert.

Die Kenntnis der Bedeutung der widhrend des Mittelalters ge-
brauchlichen Chasen in armenischen Gesangstexten ging mit der Zeit
verloren. Die Armenier lebten zudem in verschiedenen, teils weit von-
einander entfernten und teils administrativ voneinander getrennten Re-
gionen, in Persien, im Byzantinischen Reich, im mittelalterlichen arme-
nischen Fiirstentum Kilikien, in West- und Ostarmenien. Im
Zusammenhang damit entwickelten sich unterschiedliche lokale Traditio-
nen. Wadren die Chasen einheitlich notiert worden und in systematischer
Weise bloB lokal verschieden ausgelegt worden, dann ware es nicht no-
tig gewesen, Chasen an sich zu rekonstruieren. So verhielt es sich je-
doch nicht. Trotz seiner umfangreichen Beschaftigung mit Neumen ver-
mochte es auch Fleischer nicht, nennenswerte Beitrdge zur Entzifferung
der alten armenischen Neumen zu leisten. Unabhdngig davon war der
Kontakt zu ihm fiir Komitas von groBer Bedeutung fiir seine eigenen
Versuche, diese zu entziffern.

' Komitas, Essays and articles. The musicological treatises of Komitas Vardapet.
English translation by Vatsche Barsoumian, Drazark Press, Pasadena, 2001, S. 5.
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1898 griindete Oskar Fleischer die Internationale Musikgesell-
schaft.

Komitas Vardapet war Griindungsmitglied und wurde zur Mitarbeit
eingeladen. Die Internationale Musikgesellschaft verdffentlichte eine
Zeitschrift und Sammelbdnde.

Fleischer war Mitherausgeber der Zeitschrift und der Sammelban-
de der Internationalen Musikgesellschaft 1899-1904. Der andere Mit-
herausgeber war der Berliner Musikwissenschaftler Johannes Wolf
(1869-1947), der einen dhnlichen formellen akademischen Ausbildungs-
weg wie Fleischer aufzuweisen hatte: Studium der Germanistik und Mu-
sikgeschichte (allerdings beides in Berlin, letztere u.a. bei Philipp Spit-
ta), nach seiner Promotion (die 1893, also 11 Jahre spdter als die
Fleischers und 1 Jahr nach der Habilitation Fleischers in Berlin 1892
erfolgte) ebenfalls Studienreisen nach Frankreich und Italien.

Die Sammelbéande wurden bis zum Beginn des 1. Weltkrieges 1914
weiter herausgegeben. Ab Oktober 1918 erschienen diese unter einem
anderen Namen, namlich ,,Archiv fiir Musikwissenschaft®, Dieses erscheint
bis heute, jedoch gab es eine groBe Liicke zwischen 1927 und 1952.

Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft, Bd. 1, 1899:

= Artikel in Bd. 1: Oskar Fleischer: ,,Ein Kapitel vergleichender Mu-
sikwissenschaft“ (S. 1-53, liber den Niederschlag einer alten, urspriing-
lich komplizierteren keltisch-germanischen, druidischen Melodie in mo-
dernen Kinderliedern): Schatze jeder Volksmusik miissen gepriift u. von
fremden Einfllissen befreit werden, um jeweils ,,das echt und urspriing-
lich Nationale“ hervortreten zu lassen; in den Liedern der Volker sollen
»musikalische Urkeime und dlteste Grundtypen® erkannt werden, um
damit in vorgeschichtliche Zeiten vordringen zu kdnnen, d.h., diese sol-
len die Grundlage fiir eine Art philologische Musikarchdologie bilden.
Hier zeigen sich auffallende Parallelen zur Methodik der vergleichenden
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historischen Sprachforschung und der Indogermanistik, deren Protago-
nisten August Friedrich Pott und Christian Bartholomae ja wie erwdhnt
akademische Lehrer Fleischers in Halle waren. Auch die Indogermani-
stik versucht, mittels verschiedener Methoden und durch die Etablie-
rung von GesetzmaBigkeiten des Sprachwandels einen hypothetischen
Urzustand zu rekonstruieren, eine gemeinsame Ursprache der Indoger-
manen (bzw. synonym der Indoeuropder) sowie Ursprachen indogerma-
nischer Sprachfamilien. Die Methodik Hiibschmanns, des Lehrers von
Bartholomae, die ihn (also Hiibschmann) zur Entdeckung des Armeni-
schen als eigenstindigem Zweig der indogermanischen Sprachfamilie
fiilhrte (wie erwdhnt verdffentlicht 1897), also die als echt armenisch
erkannten Worter von den zahlreichen, vorwiegend mittel- und neuper-
sischen, aber auch arabischen, syrischen und griechischen Lehnwortern
zu scheiden, ist vollig analog dazu.

Genau das tat Komitas, indem er danach strebte, die armenische
Musik von im Laufe der Zeit hinzugekommenen fremden Einfliissen zu
befreien. Dazu besuchte er u.a. alte Priester auf Dorfern, um herauszu-
finden, ob es eine besonders urspriingliche Version der Liturgie gibt.

Randhofer vermutet sicher zu Recht, dass Fleischer durch die Be-
kanntschaft mit Komitas mit dazu angeregt wurde, die Volksmusikfor-
schung zum Programm der Internationalen Musikgesellschaft zu erhe-
ben und somit auch mit dazu, diesen Artikel zu verfassen.'

= Komitas Vardapet (2. Artikel im gleichen Band) unter dem Namen
Komitas Keworkian (Etschmiadsin): ,,Die armenische Kirchenmusik® (S.
54-64). Es ist sein erster und zugleich einziger Artikel in den Sammel-
banden der Internationalen Musikgesellschaft. Er ist wie folgt gegliedert:

' Regina Randhofer, Komitas. Eine deutsch-armenische Beziehung in der
Musikforschung um die Wende zum 20. Jahrhundert. Internet-Seite der Botschaft
der Republik Armenien in der Bundesrepublik Deutschland.
germany.mfa.am/u_files/file/Germany/Komitas_Randhofer.pdf (heruntergeladen
2019, Link funktioniert nicht mehr).
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|. Das Interpunktionssystem der Armenier

A. Das Psalmodieren

Der Artikel enthilt eine ganzseitige Tabelle tber die , Interpunkti-
ons—, Accentuations— und Dauer-Zeichen®.

Komitas verwendet die Ortsbezeichnung Etschmiadsin fiir Vag-
harschapat, so wie es ja auch heute der Fall ist.

Die Gliederung des Artikels zeigt bereits, dass eine Fortsetzung
geplant war. Eine solche ist jedoch nicht erschienen. Dass Komitas die-
sen Artikel nicht fortsetzte, kann einerseits damit zusammenhéangen,
dass er zunidchst, nach seiner Riickkehr nach Armenien, umfassende
Aktivitaten auf musikalischem Gebiet entwickelte und deshalb dafiir
nicht Zeit hatte und andererseits damit, dass Fleischer 1904 die Arbeit
als Mitherausgeber der Sammelbdnde wie auch sein Amt als Vorsitzen-
der der Internationalen Musikgesellschaft aufgab. Dies tat er, nachdem
sich Mitglieder der Gesellschaft liber seinen angeblichen autoritdren
Fuhrungsstil beschwert hatten. Nach dem Ausscheiden Fleischers aus
diesen Amtern kinnte es Komitas als nicht mehr opportun erschienen
sein, in den Sammelbdanden weitere Artikel zu verdffentlichen.

In Berlin hielt Komitas am 10. Mai 1899, nach dem Abschluss seiner
Studien an der Berliner Universitdt — wie er in seiner Selbstbiographie'
mitteilt — seine erste Vorlesung unter dem Titel ,,Armenische geistliche
und weltliche Musik“ vor den Mitgliedern der Ortsgruppe Berlin der In-
ternationalen Musikgesellschaft und dazu geladenen Gasten. Die Orts-
gruppe Berlin, die im Februar 1899 gegriindet worden war, wurde von
Fleischer geleitet. Am 14. Juni 1899 schloss sich eine zweite Vorlesung an.
Uber diese beiden Vorlesungen ist ein Bericht von Max Seiffert erhalten,
der in Band 1 der ,,Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft* ent-
halten ist. Seiffert war der Schriftfiihrer der Berliner Ortsgruppe.

' Komitas 2001, S. 5-6.
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Seiffert referiert Komitas‘ Auffassung, dass die armenische Kirchen-
musik aus dem heidnischen Tempelgesang und dieser wiederum aus der
Volksmusik hervorgegangen sei. Die Kirchenmusik sei jedoch reicher or-
namentiert. Einfliisse von Persern, Arabern und Griechen auf diese habe
es nicht gegeben. Als Formen des Kirchengesanges beschrieb er die
Psalmodie, den Wechsel zwischen Chor und Solo und eine organumartige
Polyphonie. Ebenso stellte er das armenische Tonsystem und die armeni-
sche Volksmusik vor, die instrumental auf der Geige begleitet werde.

Komitas hat sich auch mit kurdischen Volksliedern befasst. In sei-
ner Selbstbiographie (1908) fiihrt er seine 1904 in Moskau erschienene
Ausgabe von 13 kurdischen Melodien, ,,Mélodies Kurdes* als Addendum
zu Bd. 5 der ethnologischen Anthologie der Abteilung fiir ostliche Spra-
chen des Lazarian-Seminars in Moskau auf. Selbst wenn Fleischer bei
Bartholomae in Halle keine moderne iranische Sprache wie das Kurdi-
sche studiert hat, ware es sicher fiir ihn interessant gewesen, eine Arbeit
von Komitas tiber kurdische Volkslieder zu betreuen. Die Existenz einer
solchen Arbeit ist jedoch nicht nachgewiesen. Um etwa eine Doktorab-
handlung uber diese oder tiber eine andere Thematik zu schreiben, hat-
te Komitas wohl noch zusétzliche Zeit in Berlin benétigt. Die ihm noch
zur Verfiigung stehenden finanziellen Mittel hdtten hierfiir wahrschein-
lich auch nicht mehr ausgereicht, und das war wohl auch nicht eine mit
der Donation verbundene Absicht. Im Zusammenhang hiermit ist daran
zu erinnern, dass Komitas in Berlin wahrend des groBten Teils seines
Aufenthaltes parallel an zwei verschiedenen Einrichtungen studierte.
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Zur Zeit ab 1900

Die Jahre von 1900 bis 1915 waren eine sehr produktive Zeit in
Komitas‘ Schaffen. Er betrieb Volkslied-Feldforschung im Kaukasus und
im armenischen Hochland. Er bearbeitete Volkslieder, Volkstinze, litur-
gische Musik unter Anwendung westlicher Polyphonie. Er gab Konzerte
und hielt Vortrage im Osmanischen Reich und in Europa.

Er siedelte 1910 von Vagharschapat nach Konstantinopel tber. Ko-
mitas‘ Produktivitdt wurde abrupt unterbrochen durch die von langer
Hand vorbereitete Verhaftung von Komitas und weiterer armenischer
Intellektueller in Konstantinopel am 24. April 1915, dem Beginn des Vol-
kermordes, und seine Deportation nach Cankiri in Inneranatolien. Ko-
mitas gehorte zu den wenigen Deportierten, die auf internationalen
Druck hin nach Konstantinopel zurtickkehren durften. Dort fand er sei-
ne Wohnung verwiistet vor. Sein psychischer Zustand verschlechterte
sich in Verbindung mit dem schweren Trauma zunehmend.

Es erscheint fast ausgeschlossen, dass Fleischer und auch Fried-
lander nichts vom Schicksal der deportierten Armenier und von Komitas
gehort haben.! Ein offentlicher Protest dagegen ware wohl der Militdr-
zensur im Deutschen Reich zum Opfer gefallen. Weniger sicher er-
scheint, ob diese zum Ende des 1. Weltkrieges liber den psychischen
Zustand von Komitas unterrichtet waren. Offenbar wurde Komitas 1919
ohne seine ausdriickliche Zustimmung von ,,Freunden® nach Paris ver-
bracht. Aus deren Sicht ist es verstindlich, dass sie Komitas nicht nach
Deutschland bringen wollten, das der Buindnispartner des Osmanischen
Reiches wdhrend des Ersten. Weltkrieges gewesen war. Auch war es

! Siehe Fleischer 1915. Auch Wolfgang Ruf, Oskar Fleischer (1856-1933) — Pionier
und AuBenseiter einer institutionalisierten Wissenschaft, in: Wolfgang Auhagen,
Wolfgang Hirschmann und Tomi Makeld (Hrsg.): Musikwissenschaft 1900-1930. Zur
Institutionalisierung und Legitimierung einer jungen akademischen Disziplin. Georg
Olms Verlag, Hildesheim - Ziirich — New York, 2017, S. 91-109.
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1919 noch nicht absehbar, inwieweit sich die politische und wirtschaftli-
che Situation in Deutschland stabilisieren wiirde. Zwar kannte Komitas
Paris bzw. Frankreich von mehreren Konzertreisen. Aus meiner Sicht
ware es unter Beriicksichtigung dessen, dass eine Ubersiedelung nach
Ostarmenien sowohl wegen der Unstimmigkeiten mit der Kirchenleitung
als auch wegen der militarischen Situation nicht angezeigt erschien, je-
doch am besten gewesen, wenn Komitas in das Berlin der Weimarer
Republik gebracht worden widre und dort wieder in Kontakt mit seinen
ehemaligen Lehrern und eventuell auch Mitstudenten hitte treten kon-
nen. Diese wie auch deutsche Arzte hitten ihm darin beistehen kénnen,
das schwere Trauma, so gut es ging, zu bewaltigen, und wieder zu seiner
musikalischen Tatigkeit zurtickzufinden, falls das bei der Art seiner Er-
krankung moglich gewesen ware. Wie erwahnt, sprachen jedoch die all-
gemeinen gesellschaftlichen Umstande zunachst eher dagegen.

Gab es eine Korrespondenz zwischen Komitas und Fleischer?

In den von mir befragten nachgenannten Archiven fanden sich
keine Hinweise auf eine solche Korrespondenz. Im uiber das Internet
bestandsmdBig einsehbaren Nachlass Fleischer der Stiftung PreuBi-
scher Kulturbesitz fand ich keine entsprechende Korrespondenz. Nach
Auskunft des Heimatmuseums Z&rbig findet sich nichts in Fleischers
dort vorhandenem Briefwechsel, das auf eine Korrespondenz mit Ko-
mitas Vardapet hinweist.

! Stefan Auert-Watzik, Personliche Mitteilung zur Korrespondenz Oskar Fleischers.
Heimatmuseum Zorbig. 28.08.2019



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp

188 hwuwnnp &

Das Erbe von Komitas

Die Moglichkeit der Rezeption des Erbes von Komitas in der heuti-
gen Gesellschaft ist an bestimmte Mindestvoraussetzungen gekniipft, die
vorhanden sein miissen. Solche Voraussetzungen sind folgender Art:

- institutionell: Forschungseinrichtungen, Museen, Bibliotheken,
Archive. Das Komitas-Museum und Forschungsinstitut in Je-
rewan ist sicherlich die bedeutendste Institution, die sich mit
dem Erbe von Komitas befasst.

- intellektuell: einzelne Forscher und deren Ausbildung

- finanzielle Forderung der Institutionen und Einzelpersonen

- gesamtgesellschaftlich: politische und wirtschaftliche Stabilitat.
Von dieser hidngen die vorgenannten Voraussetzungen ab.

Gerade diese gesamtgesellschaftliche Stabilitdt ist jedoch mittel-

und langfristig durch globale machtpolitische Entwicklungen stark be-
droht. Im Zusammenhang mit diesen wurde unter anderem der Nahe
Osten in den letzten Jahren massiv destabilisiert. Dabei kam es zum re-
zenten Volkermord und zu schwersten Ubergriffen an den armenischen
und anderen Christen und den Jesiden im Irak und in Syrien. Ebenso
wurden und werden in anderen Regionen Destabilisierungsaktionen im
Rahmen eines sogenannten hybriden Krieges unternommen. Somit ist
auch der allgemeine Schutz des Kulturerbes der Menschheit bedroht, zu
dem das Erbe von Komitas zahlt. Es ist notwendig, dem auf breiter Basis
entgegenzuwirken.
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LGpdnwn Mwny RQuunbp (Fapdwipw)

EGuuyh dphnpppu Chylip hwdwjuwpuwu
Cwy-dpiptiuplingh Uwpyphu Linyplip hwdwjuwpwu

ouuur sLu3ckre b4 unuhsuue

Wdthnthnid

Oulwp Djwpbipp (1856-1933) Lpwdonmwghwnnigjwu tpbp nwuwfunuub-
nhg dtyu Ep Ptinhuh Sphnppfu dhihbd hwdwuwpwunwd, npunbin Yndhunwup
unynpbi £ 1896-1899 pee.: Un pupwgpnid huswbiu Ouljwp djwptipp, wjiuwbu
£l wjuppfu PEGpdwup (1832-1903) wy) pGdwubph hbw dGlywnbn gpunynud
Ehu gqijuwynpuwwbiu dhouwnwpjwu Gpwdonnipjwdp, huy pjniquiunwywu uudb-
pp dlwpbiph ghnwywu gnpdntubinpjwt wnwuduwhwwnty ninpunu Ehu ubp-
Yuwjwgunid: YUndhnwup Ywnwpawwwwnh Sunpgjuu dGdwpwund wpnbu huy
ghwnbhpubp Ep unwgtl)] dhotwnwpwu hwuwlwu fuwquiht ununwgpniejwu
dwuht, npnug pupbpgdwt pwuwhu nwptph pupwgpnd Ynpuyb Ep: djwjotpp
ntywlwpnipjudp Gpwdanmwywu huwgpnipntt (Wwibngpwdhw) b unnw-
gpnipjwt wpybun nwwubing tw hnyu tp hwythwind fuwgbph yepdwudwu
pwuwihu qwubp Wn fuunpp ypw Yndhwnwut wofuwwb) £ uwl hp nwdwup
hwonpnnn wmwphubphtu W punhniy dnnbgt) Ep fuunpp nddwup: dnnnypnw-
Ywu tpgh nwnwuwuppnypjwu puwqwywnnid bu Sjwpptipp Yndhwnwuh hwdwp
pwuhdwg nwuwfunu kp, npp, ngunpgwsd hubiind Yndhwnwuph Gpwdonmwlywu
ghwtijpputipny L niwwynigyniuutipny’ ngbigusnid Ep upwt swipniuwytine dn-
nnypnwlwu Gpgh nwunwuwuhpnieiniup: <wonpnnn twphubpht nw wpunw-
gniytg Undhwnwuh' dnnnypnwlwu tpgh hwjwpdwu W hpwnwpwldwu Swyw-
[NLU gnpdniubinejwu dbig:

Lhduwpwnbp' Yndhnwu Ywpnwwbn, Oulwp djwjotip, Lnjdwu, Cwubl,
Uhowqgqujht Gpwdonmwywu puybpnyenit, huntypnywlwu nunwduwuppne-
pintuutip, hwjwlywu dnnnypnwywu tpgbip, ppnwlwu dnnnypnwywu tpgbp,
Sbnwuwwunipjniu:
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Friedrich-Schiller-Universitdt Jena
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg

OSKAR FLEISCHER AND KOMITAS

Abstract

Oskar Fleischer (1856-1933) was one of the three musicology professors in
Friedrich Wilhelm University, where Komitas studied in 1896-1899. During that
period, both Oskar Fleischer and Heinrich Bellermann (1832-1903) mainly dealt
with medieval music. The Byzantine neumes were a special field of study in
Fleischer’s research activity. Komitas had already studied medieval Armenian
notation (xazagrut ‘yun) in Gevorgian Seminary in Vagharshapat, the key of which
had been lost during the centuries. Studying musical paleography and the art of
notation under Fleischer’s supervision, Komitas cherished the hope to find the key
of deciphering xazes. Komitas also worked on this issue in the years following his
studies and had nearly approached the solution. Fleischer was a knowledgeable
professor for Komitas in the field of folk song study as well, who admired Komitas’s
musical knowledge and talent and inspired him to continue studying folk songs. In
subsequent years this was reflected in Komitas’s extensive activity of collecting and
publishing folk songs.

Keywords: Komitas Vardapet, Oskar Fleischer, Neumen, Chasen, International
Music Society, Indo-European Studies, Armenian folk songs, Kurdish folk songs,
Genocide.



Qnju G
unuhSUU 64 UhRRLUAUNM3UL
EMrULJTSNRE3NRL

Chapter Il
KOMITAS AND MEDIEVAL MUSIC
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Gajane Amiraghjan, Dr. phil. (Armenien)
Institut fiir Kunstgeschichte der Nationalen Akademie

der Wissenschaften der Republik Armenien
Komitas Museum-Institut

UBER DAS PRINZIP YON KOMITAS’ METHODE DER
ANALYSE DER MODI

(Basierend auf dem Beispiel der Etschmiadsiner und
Neu-Dschulfaer Gesidnge der Armenischen geistlichen Musik)

Die Forschung der armenischen geistlichen Musik, insbesondere
des armenischen Systems der Acht Modi (auf Armenisch: Ut jayn Hamakarg)
war eines der wichtigsten Bereiche der musikwissenschaftlichen Tatigkeit
von Komitas Wardapet (1869-1935). Er interessierte sich fiir die
theoretischen Probleme der armenischen geistlichen Musik schon in der
friihen Phase seiner Berufstitigkeit in den Studienjahren am Geworkjan
Theologischen Seminar in Etschmiadsin (1881-1893). In seinem ersten
musikwissenschaftlichen Artikel ,,Armenische kirchliche Modi“ (1894)'
erforscht Komitas solche wichtigen Probleme der armenischen
musikalischen Medidvistik wie die Formierung und Entwicklung der

' Unnpninu W U. Unnndnubwl, <wyng Gytinbgwywu Gnwuwubpp, Upwpuip,
Jdwnwpowwww, 1894, phe &, ko 222-227, pht L, Lty 256-260 (Protodiakon
Soghomon Soghomonjan, Die armenische kirchliche Modi, in: Ararat,
Vagharschapat, 1894, N2 7, S. 222-227, N2 8, S. 256-260). Komitas’ Taufname war
Soghomon Soghomonyan. In 1894 wurde er zum Mdnch geweiht und bekam nach
der armenischen kirchlichen Tradition den Namen Komitas (nach dem Namen des
armenischen Katholikos und Hymnographs des 7. Jahrhunderts Komitas Aghtsetsi).
Im Jahre 1895 hat Komitas die geistliche und wissenschaftliche Stufe eines Vardapet
bekommen. In den deutschsprachigen Verdffentlichungen von Komitas ist sein
Name als Komitas Keworkian angegeben. Vermutlich héngt das mit der Tradition,
die unter Absolvierten des Geworkjan theologischen Seminars verbreitet war,
zusammen (in dieser Weise zeigten sie ihre Ehrfurcht vor ihrer Alma Mater).
Vermutlich liegt auch der Nachname seines Vaters - Geworg Soghomonjan - der
Wahl von Komitas zugrunde.
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armenischen geistlichen Musik und des armenischen Systems der Acht
Modi, die innere Struktur dieses Systems und so weiter.

Fur die Ausbildung zum Musikwissenschaftler war die Periode
seiner beruflichen Fortentwicklung in Berlin (1896-1899) von groBer
Bedeutung. Wéhrend des dreijahrigen Studiums an der Friedrich
Wilhelm Universitat (heute Humboldt Universitdt), wo die beriihmten
Vertreter der deutschen Musikwissenschaft der Zeit (Max Friedldnder,
Heinrich Bellermann, Oskar Fleischer) unterrichteten, hat er eine
grindliche musikalische, insbesondere musikwissenschaftliche Ausbil-
dung bekommen. Fiir seine Entwicklung hat besonders O. Fleischer eine
wichtige Rolle gespielt. Fleischers fundamentales Werk tiber Neumen-
Notation' war ihm bekannt und diente in der Reihe von anderen
Forschungen der armenischen und europdischen Theoretiker als
wichtige Quelle fiir Komitas bei der langjdhrigen Forschung tiber die
Entschlusselung der Xaz-Notation?.

Gleich nach der Absolvierung der Universitdt (im Jahre 1899)
wurde Komitas auf Einladung von O. Fleischer einer der ersten Mitglieder
der von ihm gegriindeten Internationalen Musikgesellschaft®. In der
ersten Ausgabe der offiziellen Sammlung der Gesellschaft wurde der
Artikel von Komitas mit dem Titel “Die armenische Kirchenmusik, |. Das

' O. Fleischer, Neumen-Studien. Abhandlungen iiber mittelalterliche Gesangs-Ton-
schriften, Theil |, Leipzig, Verlag von Friedrich Fleischer, 1895, Theil Il, Leipzig, Verlag
von Friedrich Fleischer, 1897, Theil Ill, Berlin, Verlag von Georg Reimer, 1904.

2 Arm. fuwquapnipniu (Xazagrut’yun) - Xaz-Notation: Aufschreibesystem der
armenischen mittelalterlichen Musik, das der Neumen-Notation der europdischen
mittelalterlichen Musik entspricht.

3 Nach der Komitas’ Riickkehr von Berlin nach Etschmiadsin wurde die Filiale der
Gesellschaft in Etschmiadsin gegriindet, wo Komitas als Prasident gewdhlt wurde.
Sammelbdnde der internationalen Musikgesellschaft, erster Jahrgang 1899-1900,
S. 88. Siehe auch M. Chuyniu, Yndhunwup PEnhund, Yndpypwuwlwi 2, Lwy-
Juwywu UUN QU hpww., k9 32 (R. Szeskus, Komitas in Berlin, in: Komitasakan
(Artikelsammlung), Band 2, Jerewan, Verlag der Akademie der Wissenschaften der
ArSSR, 1981, S. 32).
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Interpunktionssystem der Armenier. A. Das Psalmodieren® veroffentlicht,
in dem manche grundlegende Thesen von Komitas liber armenische
Musik ausgedriickt sind'.

Nach der Riickkehr von Berlin nach Etschmiadsin setzte Komitas
seine vielseitige musikalisch-ethnologische, padagogische, musikwissens-
chaftliche und kompositorische aktive Tatigkeit fort. Zu dieser Periode
gehort noch eine musikwissenschaftliche Untersuchung des armenischen
Systems der Acht Modi, die inhaltlich die Fortsetzung des obengenannten,
in Berlin publizierten Artikels ist. Es geht um Artikel mit dem Titel “Die
armenische Kirchenmusik, Il. Das Achttonsystem der Armenier. B. Das
Singen®. Der handschriftliche Entwurf des Artikels, der auf Deutsch
geschrieben ist, wurde lange Jahre im Komitas-Archiv des Jeghische
Tscharentz-Museums fiir Literatur und Kunst in Jerewan aufbewahrt
und im Jahre 2007 publiziert’. Trotz seiner Fragmentalitat (der Artikel
umfasst nur vier Modi des armenischen Systems der Acht Modi), ist

' K. Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, |. Das Interpunktionssystem der

Armenier. A. Das Psalmodieren, in: Sammelbdnde der internationalen Musikge-
sellschaft, erster Jahrgang 1899-1900, S. 54-64.

2 K. Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, Il. Das Achttonsystem der Armenier.
B. das Singen, in: Jeghische Tscharentz-Museum fiir Literatur und Kunst, Komitas-
Archiv, N2 1647; siehe auch Undhnmwu dwpnwwbw, Nundbwuppnyepitbn b
Jonnuwdtbp, woluwwnmwuhpnipbwdp & Swuwwnpbwuh G U. Unpbntwuh, ghpp
2, bpbww, «Uwnghu fuwstug-®phuphudny, 2007, by 7-25 (gipdwubipbu puw-
ghpp), ke 26-44 (hwjbiptu pwpgdwunienup) (Komitas Wardapet, Unter-
suchungen und Artikel, herausgegeben von G. Gasparjan und M. Musgheghjan,
Buch 2, Jerewan, “Sargis Chatschentz-Printinfo* Verlag, 2007, S. 7-25 (Original
des Artikels auf Deutsch), S. 26-44 (Ubersetzung auf Armenisch). Ausfiihrlicher
tiber das Autograph dieses Artikels in: ¥. Merpa6an, AHanu3 pykonucy Kommtaca
“ApMmAHcKaA LiepKoBHaa My3blka“ (Btopasa yacTb. Cuctema BOCbMMIIAcOBOIA My3bIKK
apmaH. b. Menwe), in: <wy wpybuipph hwpglip, hww. 4, Gplwu, << GUU «Gh-
winieintu» hpww., 2012, ko 233-250 (Jh. Mehrabjan, Fragen der armenischen
Kunst (Artikelsammlung), Band 4, Jerewan, ,Gitutjun“ Verlag der Nationalen
Akademie der Wissenschaften der RA, 2012, S. 233-250).
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dieser Artikel bei der Darstellung der Komitas-Methode der Untersuchung
der armenischen Modi von groBer Bedeutung'.

Die Grundlagen der theoretischen Darstellung des armenischen
Systems der Acht Modi wurde bis Komitas in Handbiichern von
Musiktheoretikern der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts (solchen wie
Jeghia Tntesjan, Nikoghajos Taschtschjan, Arschak Brutjan) definiert (im
Weiteren wird die modale Theorie des 19. Jahrhunderts formell
traditionelle Theorie genannt). Diese dienten als notwendigere Basis fiir
Komitas sowie fiir armenische Musikwissenschaftler der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart (solchen wie Kristaphor
Kuschnarjan, Robert Atajan, Nikoghos Tahmizjan, Anna Arewschatjan).

In der armenischen Musikwissenschaft ist der Modus (Arm. duyti /
Jayn oder duyubnwbwl |/ Jaynetanak) als eigenartige Gattung der
Monodie definiert, fiir die bestimmte Tonleiter, bestimmte funktionalen
Stufen und typische Melodieformeln charakteristisch sind. Die funk-
tionalen Grundstufen des Modus sind folgende: nhdnn duyt (dimot Jayn
- Hauptton oder dominierender Ton) — quantitativ vorwiegender Ton, um
den sich die modale Melodie entwickelt; Arm. hwbtqgsnn duwyt (hangc ot
Jayn - Halbkadenzton) - stabile Tone, die die Zwischenabschnitte des
verschiedenen Umfangs der modalen Melodie abschlieBen; Arm. gnp-
owdynn duyblin (gorcacvot Jayner - alterierte Tone); Arm. ybGpowin-
nnn duiyti (verjavorot Jayn — Schlusston) — der Ton, der die ganze modale
Melodie schlieBt, Arm. tinghti ypowynnnn &uyt (verjin verjavorot Jayn
—letzter Schlusston) —erscheint in der zusitzlichen - letzten Kadenzphrase
der modalen Melodie. Das armenische System der acht Modi umfasst
vier pniti (bun - Haupt) und vier {nnu (kotm - die sogenannten Neben)
Modi. Jedem dieser acht Modi entspricht ein (oder ein paar) nundywdp

' Ausfiihrlicher tber die Grundlagen der Komitas’ Methode in: G. Amiraghyan,
Komitas’s Methodology for the Analysis of the Mode, in: Komitas and Medieval Music
Culture, articles, edited by T. Shakhkulyan, Yerevan, Publication of Komitas
Museum-Institute, 2016, p. 240-249.
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(Darjvack’) genannter Modus (sogenannter Begleit-Modus). Das
armenische System der acht Modi wird mit noch zwei uipbinh (Steti —
sogenannte verzweigte) Modi ergdnzt, fir eine zusammengesetzte
modale Struktur typisch ist.

Komitas’s Methode der Analyse der Modi enthdlt manche wichtige
Prinzipien, die in der Theorie des 19. Jahrhunderts sowie in der
armenischen Musikwissenschaft der Periode nach Komitas nicht
vorkommen. Die Grunderneuerungen der Komitas’ Methode spiegeln
sich in folgenden Punkten wider:

» Die Charakterisierung der strukturellen Basis der modalen
Tonleiter aufgrund seiner Theorie der verbundenen Tetrachorde'. Die
Tonleiter jedes Modus wird von verbundenen Tetrachorden gebildet, die
ihrerseits homogene oder heterogene Konstruktion haben konnen?.

Beispiel Ne 1, Tetrachordkette des Ersten Modus

= Die Prdézisierung der Definitionen der Grundstufen des Modus;
die Betrachtung solcher Grundstufen, die in der traditionellen und
gegenwdrtigen Theorie nicht vorhanden sind. Die theoretischen
Definitionen der Stufen der modalen Tonleiter von Komitas sind bei der
Klarstellung der Gebrauchsprinzipien von einzelnen Funktionen, deren

' Ausfiihrlicher dariiber in: K. Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, I|. Das
Interpunktionssystem der Armenier, S. 54.

2 K. Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, Il. Das Achttonsystem der Armenier.
B. das Singen, S. 10, 14, 19, 24.
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Definitionen in der traditionellen Theorie sowie in der armenischen
gegenwartigen Musikwissenschaft uneindeutig sind, sehr hilfreich. Zu
den Hauptfunktionen des Modus zahlt Komitas auch die Anfangstone der
modalen Melodie (Komitas nennt diese auch “Fiihrertone®) sowie der
Ton, der die der letzten Strophe vorhergehenden Strophen des geistlichen
Liedes abschliet (Komitas nennt diesen Ton “erster Schlusston®)'.

» Ein anderer Vorteil der Komitas’ Methode ist die Betrachtung
der funktionalen Stufen im Kontext der strukturellen Ganzheit der
modalen Melodie, was die Moglichkeit ergibt diese Funktionen noch
detalisierter zu analysieren?.

» Zu den Grunderneuerungen der Komitas’ Methode Analyse der
Modi gehoren auch Typische Melodieformeln. In der Analyse jedes
Modus sondert Komitas die typischen Melodieformeln ab, die in
verschiedenen Teilen der modalen Melodie erscheinen.

Beispiel N¢ 2, Typische Melodieformeln des Ersten Modus
(Autograph des Artikels von Komitas)

da//bémsﬁ—umo&v Yes ensden Thertes Ter wlfl,&&c
Htr e T i e rE e e M W

beor W I BEIR o BB ieR
Ihlusstpmeln, Tea gpusiten Theilin Ton MelsSic.

' Ibid, S. 8-9
2 lbid, S. 8-9, 18-19.
3 lbid, S. 10, 13-14, 17-18 usw.
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= Intervallspriinge. Einer der wichtigsten Innovationen der
Komitas’ Methode ist die Betrachtung der in der Struktur der modalen
Melodie vorkommenden Intervallspriinge und den Prinzipien deren
Vorkommens. Dieses methodologische Prinzip von Komitas ist zum
Ausgangspunkt dieses Vortrags geworden.

Die im Komitas’ Archiv gefundenen Fragmente der musikwissens-
chaftlichen Forschungen zeugen davon, dass die Intervallspriinge fiir
ihn bei der theoretischen Analyse von der armenischen geistlichen-,
sowie Volksmusik eine wichtige Rolle spielten. Der unvollendete Artikel
von Komitas ist die einzige verfiigbare Quelle fiir uns, in dem die
Funktionen der Spriinge definiert werden und alle Spriinge, die im
Ersten Modus (Unwohti Guyti | Arajin jayn, nach Komitas — “der erste
Ton“), Ersten Nebenmodus (Unwohli 4nnd | Arajin kotm; “die erste
Seite“) und Zweiten Modus (6nynnpn duyti/ Yerkrord jayn; “der zweite
Ton“) vorkommen, untersucht sind. In Komitas’ Artikel werden die
Spriinge im letzten Teil der Analyse jedes Modus betrachtet'.

Komitas analysiert die Spriinge nach folgenden Kriterien: GroBen—
Wachstum der Intervalle, die Richtung des Sprunges (nach oben oder
nach unten), Vorkommensformen der Spriinge, der Haufigkeitsgrad der
Erscheinung von Spriingen (wie typisch ein Sprung fiir diesen Modus
ist). Am Ende jedes Fragments der Analyse der Spriinge nennt der Autor
auch solche Spriinge (oder die Folge von ein paar Spriingen), die fiir
dieses Modus nicht typisch sind. Die Spriinge, sowie die umfassende
Abfolgen sind mit lateinischen Buchstaben gekennzeichnet.

Die Vorkommensprinzipien der Spriinge, die Komitas darstellt, sowie
seine Erlauterungen bei der Analyse, zeigen zwei funktionale Hauptfaktoren
der Spriinge - die formbildende; d. h. die Spriinge, die in verschiedenen
Bestandteilen der modalen Melodie sowie zwischen diesen Bestandteilen
vorkommen und intonatorische. Man muss betonen, dass in diesem Fall

' Ibid, S. 12, 16-17, 21-22.
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der Begriff “Intonation” in folgenden zwei kombinierten Bedeutungen
gebraucht wird: 1) horizontale Korrelation von Musiktonnen; 2) der kleinste
Partikel der Melodiestruktur, die relativ selbststandige Ausdrucksbedeutung
hat (die semantische Einheit der Musik)'.

Die Betrachtung der Spriinge kann eine besonders wichtige Rolle
bei der vergleichenden Analyse der Modi von lokalen Traditionen (oder
Gesdnge) der armenischen geistlichen Musik haben. Die Untersuchung
der Spriinge, die in den gleichnamigen Modi von verschiedenen
Gesdngen vorkommen, ergeben die Moglichkeit, einerseits die stabilen
(gleichen) Elemente, die flir denselben Modus in allen Gesdangen gemein
sind, genauer herauszubringen, und andererseits die eigenartigen
Besonderheiten jedes Gesangs festzustellen. Dieser Beitrag ist ein
Versuch der vergleichenden Untersuchung der modalen Spriinge mit
formbildender Funktion in Etschmiadsiner und Neu-Dschulfaer (oder
Indisch-Armenischer) Gesdnge der armenischen geistlichen Musik.
Etschmiadsiner Gesang ist der zentrale- oder Haupt-Gesang der
armenischen Kirchenmusik. Der Neu-Dschulfaer Gesang ist am Ende
des 18. Jahrhunderts als relativ eigenstindige Abzweigung der
armenischen geistlichen Musik in armenischen Ansiedlung von Neu-
Dschulfa in Isfahan entstanden®. Die Forschung basiert auf dem
Ritualbuch Saraknoc* (Hymnarium), das den Etschmiadsiner Gesang

' Siehe My3sbikanbHaa sHyuknonedus, Tom 2, rnasHblii pepaktop 0. Kengpbiw,
Mocksa, n3g. «Cosetckas aHumknonegua», 1974, c. 550-553. Derselbe Begriff
wird in der westeuropdischen Musikwissenschaft mit anderen Bedeutungen
gebraucht; siehe Die Musik in Geschichte und Gegenwart, herausgegeben von
L. Finscher, Sachteil 4., Kassel, Barenreiter-Verlag, 1996, S. 1097-1101.

2 Ausfiihrlicher dartiber siehe G. Amiraghyan, Die Besonderheiten der modalen
Melodik im Neu-Dschulfaer oder Indo-Armenischer Gesang der armenischen
geistlichen Musik, Theorie und Geschichte der Monodie, Bericht der internationalen
Tagung, Wien 2016, herausgegeben von M. Pischloger, Bd. 9.2, Brno, Tribun EU,
2018, S. 503-521.
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wiedergibt, aufgeschrieben von N. Taschtschjan' und den Sarakans
(Hymnen) aus den Sammlungen der geistlichen Lieder von Neu-
Dschulfa, aufgeschrieben und verdffentlicht von armenischer
Musikwissenschaftlerin Amy Apcar?.

Wihrend der Untersuchung wurden alle Spriinge analysiert, die in
verschiedenen Bestandteilen (und zwar: in den Anfangs-, mittlere-,
Halbkadenz- und Schlussfragmenten) sowie zwischen denselben
Fragmenten der Melodie von Etschmiadsiner und Neu-Dschulfaer
Sarakans erscheinen. Die vollstindigen und partiellen Ubereinstimmun-
gen der Spriinge wurden festgestellt. Die Ubereinstimmungen werden
in solchen Fillen vollstindig genannt, wenn die Spriinge sowie die
Tonabfolge, die diese Spriinge umfassen, identisch sind (z. B. b-a-c'-b).
Wenn sich in den gleichen Spriingen die Tone der Abfolge unterscheiden,

1

Juytiwgpbiwy Cwpwlwb hnglitnp ipgng, h Ywnwpwwwwn, h lnwwpwuh uppn)
Ywpeninhyt Eodhwduh, 1875 (Aufgeschriebenes Hymnarium, Wagharschapat,
Druckerei der Kathedrale von HI. Etschmiadsin, 1875).

Gnawdwybnyepitip <wywuipwbbuyg Unwpbpwlwb Unipp GLtnkginy, Mwypwpw-
qudwinnig gnp opptwly Gpgh puyp Yupgh p dwdwbwlwh UGSh wwhng Gi
Juinipu yobihg, gpbiw| pun wpnh dwjuwgpniebwu G hpwwnwpwybw| Edp
Upqupk, Ywywpw, 1896 (1897), pypnpn nwwapniehiu punwpdwybiw| (dwup
U-9)' Lhwghg, ,Breitkopf und Haertel’, 1920 (Melodien der Armenischen
Apostolischen Kirche. Liturgie wie gesungen in der Fastenzeit und an Feiertagen,
aufgeschrieben durch die europdische Notation und publiziert von Amy Apcar, erste
Ausgabe, Kalkutta, 1896 (1867); zweite, erweiterte Ausgabe (in drei Teilen), Leipzig,
,,Breitkopf und Haertel®, 1920). Juytwgpniyppitip hhug dwdbpgnipbwtg Uiwg
owpwpnt hwdwduwyt Ywuntwg Unwplywlwt Unipp Ghlinkginy <wyng, gpbiwg
pun wpnh dwjuwgpnipbwu J’Edh Upguwnk, Ywwpew, 1902 (Melodien der fiinf
Stundengebete der Karwoche nach dem Kanon der Armenischen Apostolischen
Kirche, aufgeschrieben durch die europdische Notation von Amy Apcar, Kalkutta,
1902). Enqupwunyepitip Outintwt G 2uippyp G Yupgh Knip ophtlyny outintiwt
hwdwéuwyt Ywintiwg Unwpbpulwt Unipp GYbkntiginy <uyng, gpbiw| puin wpnh
dwjuwagpnretiwt 'Edh Upqupt, LEjwghg, ,,Breitkopf und Haertel, 1908 (Melodien
fiir Heiligabend und Ostern und fiir die Segnung des Wassers an Weihnachten nach
dem Kanon der Armenischen Apostolischen Kirche, aufgeschrieben durch die
europdische Notation von Amy Apcar, Leipzig, ,,Breitkopf und Haertel®, 1908).
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wird die Ubereinstimmung der Spriinge als partiell charakterisiert (z.B.
b-a-c'-b und g-a-c'-b).

Die Ergebnisse der vergleichenden Untersuchung der modalen
Spriinge in zwei obengenannten Gesdngen kdnnen in folgenden Punkten
zusammengefasst werden.

1. Obwohl die Intervallspriinge fiir die modalen Melodien beider
Gesinge typisch sind, erscheinen sie in Sarakans vom Neu-Dschulfaer
Gesang viel haufiger. Die Hdufigkeit der Erscheinung der Spriinge ist
eine der wichtigsten Faktoren, die die modale Eigenart des Neu-
Dschulfaer Gesangs bestimmen. Noch eine der fiir den Neu-Dschulfaer
Gesang typischen Besonderheiten der Verwendung der Spriinge ist die
Abfolge einiger (zwei, drei, manchmal mehr) Spriingen. Es ist auch
bemerkenswert, dass die modalen Spriinge des Neu-Dschulfaer
Gesangs mit dem relativ groBeren Umfang charakterisiert werden, als
die Spriinge in Modi der Etschmiadsiner Tradition.

Beispiel N2 3a, Schlussformeln des Dritten Modus'

Etschmiadsiner Gesang Neu-Dschulfaer Gesang
0\ ~ | ﬂl |
'
ZEESEs=-NE =5 'Euw 8
w - db& - uwyu bp- Yhp: w - db - uwyu bp - Yhp:

Beispiel N2 3b, Anfangsformeln des Zweiten Modus

Etschmiadsiner Gesang

f) | 1
#Bb . e i i i i i
<Y I I I ] I I I I
o I ' ; ' ; ;

2pbgq  Unu L Uwp L puw - Yw - pwu

' Um den Vergleich anschaulicher zu machen, haben wir die typische Melodiefor-
meln der Sarakans in gleicher Tonhdhe dargestellt.
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Neu-Dschulfaer Gesang

H 1 ly N
T—e——»
1l 11 | || | 11 ] ] ]
N et | Y | | | | | | I |
3] | - , . , ,
Lq - phg Unpju b Uwp b puw-lw - pwu

Halbkadenzformeln des Vierten Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

J . - b Jyo o [~ ===
b . e — T i e s
D I f I DY) — =
9h - onL - gbip wwp-wnbwgu pg- hnip, L nu thw- nwg pun  up - dw

Neu-Dschulfaer Gesang

— 1 [
f) I I | f) l—-‘?- fr—
| T T T T T T T T ] T I T T | TeR T T T T T
D) ! I D) = T T
2h-9nt - gbip wwp - wnbwgu pg - hnip U |nu thw- nwg pun up - dw.

2. Die vollstindige Ubereinstimmungen der Spriinge liberwiegen in
solchen gleichnamigen Modi beider Gesange, die in allen Hauptfaktoren
ihrer modalen Charakteristik dhnlich sind (und zwar: in der Struktur der
modalen Tonleiter, in den Prinzipien der Entwicklung der modalen
Melodie). Diese GesetzmaBigkeit wird in Sarakans im Ersten Nebenmodus,
Zweiten Modus, Dritten Nebenmodus, Vierten Modus, Vierten Nebenmodus
sowie im Darjvack‘ des Ersten Nebenmodus beobachtet.

Beispiel Ne 4a, Schlussformel des Darjvack’s des Ersten Nebenmodus

Etscmiadsiner Gesang
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Neu-Dschulfaer Gesang

o) . e . |

[t I I 1 1
[

wn  Skp yw - upu dbp:

[J)

Beispiel N2 4b, Mittlere Formel des Zweiten Modus

Etschmiadsiner Gesang

/) | > ]
#m I I I I I
B R R IS

L G - htn qup-hu  hipp ounpp

Neu-Dschulfaer Gesang

O | - N
D— ——— ] - e —
0] T —— T

L b3 - htn qwp - htt hep unipp

Beispiel Ne 4c, Halbkadenzformlel des Dritten Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

A 1
p A /= i K
7 7 o 0
e e e e i e ®
D) == [ — =

n - nnp - dbw dwp - nw - uktp
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Neu-Dschulfaer Gesang

QI T - = I = f ]
ANSY4 | | || ;
D) [ ' f [

n - nnp- dbw dwp - nw -ukp

3. In manchen Fillen in denselben Fragmenten der Melodie von
gleichnamigen Modi, die in beiden Gesdngen dhnliche Charakteristik haben,
wird folgendes Prinzip widerspiegelt: den relativ kleinen Intervallspriingen
in den Mustern vom Etschmiadsiner Gesang entsprechen relativ groBe
Intervallspriinge der Melodien vom Neu-Dschulfaer Gesang (dieses Prinzip
ist typisch flir Halbkadenz- und Schluss-Formeln der Melodie).

Beispiel N2 5a, Anfangsformel des Ersten Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

| | | | | y
P’ A T I I I I I I

I I A
ry) |
(Gw-quw-wnp-bGwg Uuwn-nuwd b b - puwy

Neu-Dschulfaer Gesang

I — R —— —
e e i s s i e e o S
Q) | | | T |  —

(Gw -qw - tinp-bwg Uun- nwd h  Jb - pwy

Beispiel N2 5b, Schlussformel des Vierten Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

Qu |j\| I I T |q|'__‘| f il |
w:;%:ﬂ
) [

oph - Uw -pw - ubdp pq - Lhqg:
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Neu-Dschulfaer Gesang

>
N
L 10
QL

oph - Uw -pw -ubdp pg - Lbg

4. Man kann bestimmte GesetzmdBigkeit der Erscheinung der
Spriinge sogar in solchen gleichnamigen Modi herausfinden, die sich
wesentlich unterscheiden (der Unterschied ist vor Allem in der Struktur
der Tonleiter dieser Modi ausgepragt). In diesen Beispielen fallen der
Umfang, die Richtung und die Tonabfolgen der Spriinge meistens nicht
zusammen. Trotzdem beweist die Stabilitat des Vorkommens der Spriinge
in denselben Fragmenten der Melodie (konkreter: bei der Melodiesierung
desselben Wortes oder derselben Silbe des Textes) die wesentliche
formbildende Rolle der Spriinge in der Struktur der modalen Melodie
(diese Besonderheit der Erscheinung der Spriinge wird in den Anfang-
Formeln; im gréBeren MaBe - in den Halbkadenzformeln, in einzelnen
Féllen auch in den Schluss-Melodieformeln beobachtet).

Beispiel Ne 6a, Halbkadenzformel des Darjvack's des Zweiten Modus

Etschmiadsiner Gesang

i i
@Q) | %
dw - nnju gh - wn-pbwu

Neu-Dschulfaer Gesang

pp——
Dy -~ T
#"—_’\5 = ===
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Beispiel Ne 6b, Halbkadenzformel des Zweiten Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

H 1 o~ T
[ FanNd I I I I I I ] I
ANDY4 I  —— i 1 i i i 1
) I I
hn - n& - ntu  unipp Unju

Neu-Dschulfaer Gesang

g . e o .
| | |
ANSY4 | I I I I | | 1 1
) T T S — |
hn - nb - ntu unipp Unju

Beispiel N2 6¢, Anfangsformel des Darjvack’s des Zweiten
Nebenmodus

Etschmiadsiner Gesang

AL A /’_m
NV : - | 7
)

AL - pufu Itp

Neu-Dschulfaer Gesang

| TRES
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Die Grundlagen der Komitas’ Methode der Analyse der Modi,
insbesondere die Betrachtung der Intervallspriinge sind innovativ sogar
im Vergleich mit den Leistungen der armenischen musikalischen
Medidvistik der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart.
Die Ergebnisse dieser Untersuchung stellen fest, dass die Berticksichti-
gung der modalen Intervallspriinge und ihrer Erscheinungsformen
wesentlich zu einer genaueren und umfassenderen theoretischen
Beschreibung des Modus beitrégt. Die vergleichende Untersuchung der
Spriinge, die in allen Gesangen der armenischen geistlichen Musik
vorhanden sind, kann auch fiir die vorldufige Periode der Untersuchung
der armenische mittelalterliche sogenannte Xaz-Notation von groBer
Bedeutung sein.
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Guwywub U.dhpwnjwu (Cwjwugpwu)

wpdbuthwaghipnypyw pbljuwont
L FUU Updbuiph huugphignip
Undhiprwuh pwuqgupwu-huutpphippnegn

AU3tL1ULUWUh d6rLNRONRE-3UL UNUPLSUUP

UteNth UL HrNh3feh UULUPL
(€wy hnqunp Epqupybunh Egdhwstuwlyw
U Unp niqwjh Gpgwuépubiph oppuwyny)

Udthnthnd

Cwj hnglnp Bpwdonnuyeiuu nipdwju hwdwlwpgh nwunwuwuhpnyejw’
Undhwwuh dbpnnwpwunigywt Yuplunp pwnwnphsubiphg £ wndju) dwjubnw-
uwynd hwunhwnn hunbpujwiht enhspubiph nhwnwpynwp, husp dGSwwbu
Uwwuwnnid £ dwjubnuuwyh' wnwdb npnowpyqws b hwpdbp punipwgpdwun:
fanhspubipnh ybpnidnigjwu Yndhunwujwu dninbignidu wipinwgninid £ npwug bp-
ynt hpduwywu' punnuwghnu b dbwlwnnignnuwu gnpdwnnypubpp: Unyu
hnnJwdp ughpqwsd £ duwlwnnignnulywu gnpdwnnypny odnywsd &dwjubnw-
Uwlwht prhspubiph hwdbdwwnwlywu puunyejwup' hwy hnglinp Bpgupybunp
Eodhwotwlwu (glfiuwynp) b Lnp ninwih Ywd <unlwhwjng tpgywdputipnid:
Lbwmwgnunijwl hwdwp hhdp Gu dwnw)b| todhwduwywu Gpgywdpp ubplw-
jugunn' L. (Fwodjwup gpwnwd «Swpwlung» dnnnjwdniu (Lwnupawujwn,
1875) L swpwlwuwihu wdpnne quugywdp, npu wdthnthywsd £ unpontnuijw-
Ywu hngunp Gpgbpp' Edp Upquph gpunwd U hpwnwpwlwd dnnnwdniub-
pnud (1896 (1897), 1902, Ywjywpew, 1908, 1920, Lwjwghg): L<Gwnwgnwunieginitup
dhinywsd E pungdtnt hunbpguwiwihu prhspubiph nhunnwpldwu hnyd Yupunpne-
pintup’ nwippbp ipgdwdpubiph dwjubnwuwlwhu hwdbdwunniejwu dogpuninie-
JNLt wwwhnybnt hwpgnud:

Chduwpwnbp® npdwiu hwdwywnpg, dwjubnwuwyh nunwuwuhpniejwu
Yndhwnwujwu dbpnn, hunbpywwihu prhsputin, Eodhwduwlywu tpgwdp, Lnp
2ninwih tpgywdp:
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Gayane Amiraghyan, PhD in Art (Armenia)

Institute of Arts of NAS RA
Komitas Museum-Institute

CONCERNING A PRINCIPLE OF KOMITAS’S METHOD
ON THE ANALYSIS OF MODES

(Based on the example of Ejmiatsin and
New-Julfa Chants
of Armenian sacred music)

Abstract

One of the most valuable components of Komitas’s method for the study of
eight-mode system of the Armenian sacred music is the consideration of the
melodic skips typical to certain modes and the forms of manifestation thereof,
which greatly contributes to a more precise and complete description of the mode.
Komitas’s approach to the analysis of the skips reflects two main functions: the
intonation and the form-structure. This paper concerns the comparative study of
modal skips in their form-structural function in two branches of the Armenian
sacred chant: Ejmiatsin Chant and New-Julfa (otherwise called as Indian-Armenian)
Chant. The research is based on the Saraknoc‘ (Hymnal) ritual book, which
represents the Ejmiatsin Chant, recorded by N. Tashchyan (Vagharshapat 1875),
and the Sarakans (hymns) from the collections of New-Julfa’s sacred chants, which
were recorded and published by Amy Apcar (1896 (1897), 1902, Calcutta; 1908,
1920, Leipzig). The research aims at underlining the high relevance of the study of
melodic skips in order to ensure the precision of the modal comparison of different
chants.

Keywords: eight-mode system, Komitas’s method for the study of modes,
interval skips, Ejmiatsin Chant, New-Julfa Chant.
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‘Lwut Uhuwlpwu (Cwywupw)
Yndhpwup pwugupwu-puuphypneg

<U3N8 P GNULUUL &Y DIES IRAE
UhRLUMUM3UL ULU4ELShUL

«Npnyhbpbr pipwpwtiship wqqp Gpudypniphiut
hp wqgh huswlwu Giikoubpku Yp sup nt Yp Swiwgh»’

Lwpiwpwts

hw) dhouwnwpwu Gpgwnpybiunh nwunwuwuhpnieiniup 4ndp-
wmwu Ywpnwwbinh gnpdniubinyewt wnwugpwjhu ninpnubphg L:
Lpw Gpwdonwghnwwu dwnwugniejniutl pungpynid £ hwy hnglnp
Gpqwuwnbindnigjwu hhduwfuunhpubip wpdwpdnn hbwnwagnuinie)nlu-
ubip, npnup Ybpwptipnud Gu hwy hngunp Gpwdonnigjwu Yuqdwynp-
dwit nt ywwndwlwu qupgugdwu pupwgpht, Uwupnwdwl bnw-
uwyubphu, fuwquagpnipjwu YGpdwunyejwu fuunhpubiphu b wyu:
Undhwnwu Ywpnwwbinh ghnwlwu hnnwdubipt wn wjuon hhdp Gu
Swnwinud hwy wwunwlwu' hngunp b dnnnypnulwu Gpwdounnt-
RIWU puwgwywnnud ywwnwpynn unp wofuwwnmwupubiph hwdwp: Uté
Ywpunpniejniu Gu ubipyujwgunid Nypdwju hwdwywpgh Yybpwpbnjuw;
Upw nwnuwuhpniejniuttipp, npnug (nyuh ubippn wydd £ 2wpniuwy-
Jnud Bu hbinwgnunigyniuubpp' pungpyting XVII-XIX nwpbpnud dlw-
npdwsd hwy hngunp Gpgupytuwnp hwing hhug wjwunwlwu' Egdp-
wdlwlwu, Ynunwununiynup, dbubwhyh, Lnp Lninwih Ywd
<unywhwyng, Gpnwwnbdh Gpgywdpubinp?: Unwuduwyh Ywpunpnt-

' Undhwnwu Ywpnwwbw, <wjp nth hupunipnju Gpudounnuehiu, Munidbwuppnt-
fohitiin b jonnuwdtitn, ghpp P, woluwwmwuhpnipbwdp Snipgbt Swuwwpbwup
tL Uwphut Unptintwuh, «Uwnpghu luwskug-®phuphtudny», Gpbuwu, 2007, Ly 87:
> Cwy hnglnp tpqupytuwnh pgywdputinh Ybpwpbnju uwnwpdwd Ytipghu
opowlh nwnuwuppnyeyniuutiph pynd Bu' 4. UWdhpwnywl, Nypdugt hwdw-
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pIntu £ &dtinp ptipnd twlb Nyedwjuh nwunwtwuhpnieinituu Updwow-
Ywu wywunnyentd, npp hwdwpynwd £ Mnuwywu tipgywdph wnwu-
&ahu U nipnyu Gupwéninp: Wu wywunnypeh Ypnnu k Gnb ynuwhw;
wuywuh Gpwdhown, dwjuwgpwagbn, fudpwywp, dwulwywpd <wd-
pwndantd bipgwup’, npp 1856-1859 pe. dwjuwagnpt) k dh gwpp dnnn-
Jquéniubip, win pynd bwl' «Swpwlwur—p*

Yuwpagp hwy hnqunp Gpqupybuph Unp Qninuyp wd <unlwhwyng tpgyuwépnid,
Gplw, << FUU «SFhinniegintu» hpwwn., 2016;

L. Qwpnigyniuyws, Mypduyt hwdwlwngp hwy hnqlinp pquindbuph Upuppuwn-
Jwb Gpgyuwépmd, wpybunwghwnipjuu  pEYuwsdnth ghnwlwt  wuwnhtwuh
hwjgdwu wwnbuwfununieinit, Gplwu, 2018 (£ FUU Updbuwinh huuwhwinunh
gpwnwpwu); W Uwpwhpnuywt, <wy hngunp Gpgupybunh Gpnwwntdjwu
Epgywdpp U Luntu 2hjhuyhpjwuh gnpdniutinueiniup, Yndhywup b wywbnwlyw
Gpwdoipnipnitip, ghnwlwu hnndwdubin, Yndhunwuh pwugwpwu-huuwmhwnunh
wwpbghpp, hww. P, wwuw. fudpwghp' S. Swiuyniywu, plwu, Yndhunwup
pwugwpwu-huunhwnunh hpww., 2017, ko 232-248:

' Stu U. Unybinyui, wdpwpanud 2tpgjwup b Updwoh nupbdwuph ipwdonwluwu
wywunnypubpp, wpybunmwghwniejwt  pGluwsdnth ghnwlwt  wunhbwuh
hwjgdwt wwnbuwfununye)niu, Gpluwu, 2005 (<L FUU Upybuwnh huunhwununp
ghwnwpwu): W Unpbtnbwu, Updwoh nupbwuph Gpwdonwlwu wiwunn)e-
ubipp, Updwph nupbywipp (Uwu R), Gphiwt, «Fwudwuwp» wunjwdwpwuw-
Ywu Ybuwnpnu, 1998, ko 155-258: Stiu twl L. U huwlywi, <wj hnglunp tpgqup-
Ytunh Updwowywu wjwunnypep (wundwlwu wyuwpy), Gpudopwlwt <w-
Jwugwt, 2014, Ne 2 (47), www. fudpwghp' 9. Swgnjwu, Gpluwuh Yndhunwup
whwnwlwu Ynuubpdwunnphwih hpwun., o 11-13:

2 Quwdpwpand Wpywu, Cwpwlywl (dnwghp, unp hwjwlwu unnwagpnt-

pjwdp), nhoti Qwpbugh wujwu Spwywunygywu b wpybunh pwugupwu,
Lwynpnu Wywqgjwuh $nun, Ne 7:
Stu U. Unpbinbwl, <. pgwuh dwjuwgpwd Swpwlungp W Updwoh nunb-
quwuph Bpwdonwywu wjwunnyputipp, Uwbpnwnd dhowqguihu Gpwdounw-
ghnwlwu wwpbghpp, hww. U, Yugdnn b fudpwghp' U. Upbpwwnjwl, Gplw,
Lwy hnglnp Gpwdonnipjwt Yuwnwpdwu, nunwtwuhpnijwu b yuytpwgpdwu
whwnwwu Yeuwnpnu, 2002, Lo 219-231: Stu twl L. Uhuwlyw, Nipdwju hw-
dwlwpgh nhnwpynuiubp' pun Uwoinngjuwu Uwnbuwnwpwuh wpdwowlwu
Gpynt dbnwapbiph, Yndpywup b dhotiwnwpywt Gpudyypwlwt dpwlhnyep, gh-
wnwlwu hnnywdubin, YUndhinwuh pwuqupwu-huunhwnnunh twnptighpp, www.
fudpwghp' S. Swiuynyywt, bpluwl, Yndhnwuh pwugwpwu-huunhwnnnh
hpww., 2016, ko 262-281:
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Updwowywu tpgwépnud Nipdwjuh hwdwynndwuh nunwdtw-
uppnipjwt’ npwug punewgpwlwu  hwnlwuhoubph, dentnhwlywu
nétiph L dbntnhwywu punpny nwpdjwdpubiph hwdwlywpqdwu pu-
pwgpnul ybphwub) Gup P dwjubinwuwyh swpwlwulbphu punpng
wnhwywpwuwlwu punhwupnieyniuutip: Uwlwju puunyejwt wpnyniup-
ubipp Jbq hwugbgpt) Gu dbY wy uplnp pugwhwjndwu' P swpw-
ywuubpnd wnlw bu hwunwwnnu  dbnbnhwlwu nwpdjwdputp,
npnug huinnuwghnt Yuaqdp unyuwywu £ dhouwnwnywu Dies Irae uby-
ytiughwih htiwn: Uju hwdwwnbipunnid wnwg Gup pbinpt dh gwnpp hhduw-
hwpgbip' Ywwywsd bpynt vwppbp Jowynypubp ubpywjwgunn Gpgw-
uwgnipjniuttiph untinddwu dwdwuwyh, dentnhwlwu Yepndwsdpnid
fuunpn wnwplyw nwpdwoéputiph qupgugdwu ophuwswihnipnluub-
nh, dntnhwlwu ndbph U wy wnwuduwhwwnyniejniuutiph hbun:

P ywd Epypnpn duyubnuitiuly

Cwy Gpwdonmwghwnnipjuu dby hngunp tpqupytiunph dwjubinw-
Uwlwiht wnwuduwhwwnynieniuutiph ytipwpbnjwi juunwnpywsd nunwd-
Uwuhpniiniuubpp pwppnud hhduwpwp vpwuwynieniu niuh Yndhwnwu
dwpnwuwtinnh «lwy tybnbgwywu Gpwdonnehiu (Il <wing Nyedwju
hwdwlwpgp, P. tpglignnnushtu)»' hnnwdp, npunbin tpwuwynp ghwn-
Uwlwup dwupwdwuunpbu hnwgnunb) £ UQ, UY, P, PY dwjubinw-
Uwlubpp' ubpyuyjwgubing npwug dwywdwu ophuwswithnuniuubpp?:

! K. Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, Il. Das Achttonsystem der Armenier.
B. Das Singen, bnhoti 2uptiugh wujwu Spwlwuntpejwu b wpybiuwnh pwugqupw,
Undhwwuh $nun, Ne 1647; nbiu uwl Undhnwu dwpnuwbin, Nwnidbwuppne-
hittiin Gi jonnuwdtlin, Shpp R, to 7-25 (qtipdwubiptu puwghn), b9 26-44 (hw-
JepbU pwpgdwunteiniu): PA-h Ybipwpbinjw) nbu uny wbinnud, Lty 18-24, 37-43:

2 Mpdwu hwdwywnpgh  dwjubnuuwlwihu-dwjuwlwpgwhu  fuunhpubph  dh
owpp hhduwhwpgbiph ybpwpbnjw] wpdtipwynp wofuwwnnieiniuubp Gu htinp-
twyb] uwb hwy Gpudonwgbn-dhouwnwpwgbnubpp. ntu L. Fwybkwug,
Thwuwgppp GhtnbGgwlwh duybiwgpnyptwt, dYwnwpawwwwn, nwywpwu Uppn
Ywpeninhyt Eodhwduh, 1874, bty 26-27; U. Ppinbwug, twuwghpp huylwlwb
Gybnbguwhwt duybwgpniptwt, Ywnwupawwwwn, wwywpwt Uppn) Yweninhyk
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Medwju hwdwlywpgh dwjubnwuwyubphg jnipwpwtgnipu ntuh

hpGu hwwnnly denbnhwlywu Yunnigwdpp' hhdudwd tpynt gjfuwynp
$niuyghnuwy wunmpdwuubiph' yepowynpnn W nhdnn dwjubiph thnfu-
hwpwpbpnigjwu ypw': Ywplnp gnpdwnnye ntubu twl uunn, gnp-
dwéynn b ytpohtu ybipowynpnn dwjuwumhbwuubipp, npnugny wwj-
dwuwdnpywsd' duwydnpynud Bu nfjw|  dwjubnwuwlhu  punpny
wnwuduwhwwnyniejniuttipp:

1

Eodhwduh, 1890, Lo 39, 180; X. Kywwapes, Bonpocbr ucmopuu u meopuu
apmaHckol moHooudeckoli My3biku, JlennHrpap, locmysuspart, c. 474-475, 483-
489; M. Upwywu, <wjywlhwl puwquiphti tnypugpnigynitip, Gplwu, <UUNM GU
hpwuwn., 1959, t9 162; H. TarmussaH, Teopus my3biku 8 OpesHeli ApmeHuu, EpesaH,
u3a. AH Apmsanckoit CCP, 1977, c. 180; U. Uplpwwywt, <wy dhotwnwpuwt
«duybihg» Jblbinyaynibiiip, Gpbiww, «4ndhunwu» hpwwn., b9 21; Lnyuh' dwybt-
nwuwyubph  nwdnitipp  dhotiwnwpwt  <wjywuywbmd, Gpuwu, << UU
«Ghwinipyniu» hpwwn., 2013, o 26; 4. Udhpwnywl, upy. wgfu., ko 108-124,
302-308, 383-385, 418-422, 454-455, 462-464, 471-472, 478-480; L. Kwipnt-
pIntuywt, Uoy. wofu., bty 43-45, 69-73 (updwsd tu dhwiu P Gwjubnwuwyhu
ytpwpbipnn tetinp):

Sphgnpywu tpgbgnnnipjwu ke Ybpowynpnn dwjuht hwdwwwwnwufuwund
finalis-p* dwjuwlwnpgh gfuwynp hugniup, huy nhdnn dwjuphu' repercussion—p
((wwn." wpuwgninud)' dwjuwlwpgh nhpwwbnnn hugniup. nbu MyseikansHas
sHyuknonedus, 1. 4, rn.pep. H0. Kengpiw, MockBsa, n3g,. «CoBeTckasa sHUMKOMeE-
oua», 1978, c. 600; 1. 5, Mocksa, 1981, c. 819.

Midnn duyt’ dwjuwlwpgh odwunwl htuwybwp Ywd whpwwbunn hugniup,
ybpowynpnn Swyt’ dwjuwlwnpgh glluwynp hugniup, npp hwunbu £ quihu
2wpwlwh tignuithwhy ww wywpwnht, Ybipght Yapgwynpnn duyt’” dbntinhw-
Ywu [pwgnighs pupwgpny ytipswynpnn dwjuhg htiwn hwunbu tynn L wpw-
Ywuh Jtipohu wintup tgpwithwlnn hugniup, hwbgsnn duyt' dwjuwlwnpgh Ywyniu
wunhbwup (Ywd wunpbwuubpp), npp Ywpnn £ hwdwpdtp hwdwpyb) Yhuw-
Ywnwuuh hugniup hbw, gnpdwéynn duyt’ puwuwu hugniuwownh winbpwgyuwd
wuwmhbwup: Pwgh ybpp updwsd gnpdwnnipwiht wuwnphwuubphg' Yppwnynud £
uwl hwpwpbpwwt wdwpph hbgnit hwulwgniegniup (GLwybpwynup' U. Lw-
ynjwtih), npp 2wipwlwup inubiph wywpnht (pwgh Ytpght iuhg) hwunbu Gynn
dniulghnuw] wuwmpbwuu £ Yndhwnwu dwpnwwbnt wnwudtwgund £ uwl
ulgptiuynpnn, hp sLwybpwdwdp' uyqpbwlwt hbgnith gnpdwnnyep, npp Yw-
punp tpwuwynieinit niuh hwnwwbu ubunn dentnpwywu nwpadjwdpubinh
Ywqdwynpdwu gnpdnud. ntiu Undhunwu dwpnuwbn Hnpgliwb, <w) Gybnt-
gwlwu Gpwdawniehiu, Mumdbtwuppniyppibttn Gi jonnuwdtbp, Shpp P, ko 27:



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp

214 hwuwnnp &

P dwjubnwuwyp punipwgnynwd £ npwtiu Yyhuwnwihtu hhdpny
Enjwlwu dwjuwywpg: Wu dwjubnuuwyh Yuwplinp hwwnywuhpubiphg
dtyp dwjuwlwnpgh gnpdwdynn ytgtipnpn wuwnphbwuu k: dbpohuu
uinbindnud £ nnphwywt dwjuwlwnpghtu punpn2 hwwnlwupoubp W jni-
pwwnbuwy Gpwugwynpnd hwnnpnbind’ hhdp £ hwunhuwund npn-
owyph dntinpwlwu nwpadqwépubiph duwynpdwtu hwdwnp.

1
p— & b
o @ P

>y
et

S

= _—
i -
[

P3 duybubinuwtwlyh husiniiwpwpp <. 2bpgjwiuh dwybwagpnipyniatbpnid.

Dies Irae ublyybughwt

huswtiu hwyinuh &, Dies Irae-u Ywpn(hy GYytntgnt hhug utyytu-
ghwubiphg® Jdtlu ' Ywunuwgyws <nndh Sphtiunp (Sptiuwn) Ywd
SphnGunjwu dnnnyh Ynndhg 1545-1563 pp.*: Pwlwuwnbndwywu
wnbpunnuwd ujwpwgpynd £ Lpphunnup Gpypnpn Swinwinp b Uhkin
Twwnwuwnwup.

" Mpuwlwu bpgwdph wjwunnyph hwdwéwju' <. Wipgwuh dwjuwgpnip)niu-
ubpp hwjljwywu unnwgpnieniuthg Gypnwwlwu unnwihu hwdwlwnpgh thn-
fuwnpbhu wnweunpnyby bup «thnip=nt» uljgpniupny’ hhdp niubuwiny htinlyw
woluwwnnigniutbipp’ Undhnwu dwpnuybn, <wjng thtntguwlwu tpwdownni-
phiup dfe. nwpnud, Mumdbwuppnyppibttn Gi jonniwsttin, Shpp U, wafuwwnw-
uphpniebwdp . Gwuwwpbwuh b U. Unpbinbwuh, «Uwpghu luwskug», Gpbiuwu,
2005, k9 82; b. Sumbubwt, Swpbipp Gpuwdopniebwl, hupwuwol, 1933, £y 13,
uwl dbpohtupu Yuqiwsd' «Pwnnuwnwlywu gnigwy wpbibbwu b wpbdnbwu
upwwubipnw (Unyu nbinnw); U. Wugbntw), <w) Gytnbguwlwu tpwdonniehiup
GL dwjuwagpniehlup, Ownhly owpwpwetipe, 4. Mofhu, 1903, Ne 7:
Uhouwnwpjwu dnunnhwjh dwup. wbiu MyssikaneHas sHyuknonedus, T. 4, c. 903.
3 Sphbuwh (Spkuwnh) Ywd Sphntunjwu dnnnyp (1545-1563 pre.) “Ywenhy tyb-
nbgnt d1d. Shtgqtipwlwu dnnnyu &' hpwdhpdwd Mnnnu 11l ywwh Ynndhg. ntiu
Frank K. Flinn, Council of Trent, (1545-1563), in: Encyclopedia of World Religions.
Encyclopedia of Catholicism, New York, 2007, p. 609-611.
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Dies iree, dies illa!
Solvet seclum in favilla:
Teste David cum Sibylld'.

Wt opp onti £ pwnynipyuwt,
bynpdwiyh wyuwnh hwdwyb,
dhyw' Nwyppt nt Uhphywt?:

Uwunwpwn wju nbipunh htnhuwyu £ hwdwpynd pwughu-
Ywu Juwuwlwu nydw G5wuwghtd, npu wwpb| bW unbindwgnpdt £
XI-XI1* nn. hinwhwyned:

Cuwn wnlw nwuntduwuppnipniuubph’ pwuwuwnbindwlwu nbipu-
wnh hwdwnp wdbtwju hwjwuwlwunigjwdp hhdp Gu dwnwyb| Unthn-
uphwih dwpquwpbinuejwu hGnlyw| wnntpp (W 15-16).«0n pwnpynipt-
wb opt wyt, op ubnnpbwt U Jipwlgh, on prnwwnniypbwt U
wuwwlwunyebwt, on fuwwwph b dhgh, on wdwyny b dwnwpunny: On
thnnny b wnwnwyh h Yapwy wdnip pwnuwpwg, b h Jepwy wybwug
pwpndwtbg»: Uupgqupbwywu wju nnntipp wytiih ywn hpdp Ehu dw-

' Dies irae, Cambridge, privately printed, 1863, p. 7. Udpnnowlwlu wnbipuwnp pwn-
Ywgwsd £ 18 inuhg (Eptipwlwu wninnny):

2 (Gwpgquwuniniup (wnhubpbuhg' Upbpn Unpbingwuh:

3 Stu A New School of Gregorian Chant, by The Rev. Dom Dominic Johner 0. S. B.
of Beuron Abbey, Third English edition based upon the fifth enlarged German
Edition by Dr. Hermann Erpf. and Max Ferrars B. A. Dubl, Ratisbon and Rome,
Printed and Published by Frederick Pustet, New York and Cincinnati: Fr. Pustet &
Co., 1925, Chapter XI, p. 135; R. Chase, Dies Irae: a Guide to Requiem Music,
Scarecrow Press, 2003, p. 509; J. Caldwell, Dies Irae, The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, vol. 5, edited by S. Sadie, Macmillan Publishers Limited,
1995, p. 466.

* Steven N. Botterill, Dies Irae, in: Medieval Italy, an Encyclopedia, vol. 1, edited by
Christopher Kleinhenz, Routledge, Taylor and Francis group, 2007, New York and
London, p. 295.

5 Uuwnywdwyushg ppqwd wyu b hbrnwqw dbgptipnidubnp Yuwnwnb Gup hbunlyw
hpwwnwpwynieintuhg. Uupnuwdwynits dwipbwt <pt b Unp bypwlupwbiug
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nwjb] X nwpnuw hnphudwd dbYy wy' Libera me, Domine' ophubtipgni-
pPjwu hwdwp?:

Stipunh  htnhuwlwjhu ywwnlwubnegjwu Ybpwpbpjwp Ywu
nwpwwpdnigyntuutip: Uwutwynpwpwn, XIX nwpnud Ujne Snppnid
(nyu nbuwd hwupwaghunwpwuubtiphg deynid Rl ptipynid £ Gwtw-
gnt htinhuwy |hubnt dwuptu punniugwsd nbuwybivp, wnnithwunbng,
twl Ywulywsdh wnwy £ wnuynd win hwuwnh unnigne)niup. “The
Authorship of the Dies Irae, cannot be certainly fixed. The writer evidently
was unconcerned about his own fame.”® Cuwn Jbl wj| wnpniph' hbpp-
ynw £ wyu ywpywédp, np Dies Irae-h htinhuwy Ywpnn § |huk Sphgnp
Utd wwuwp (VI-VIl nn.), pwup np bw wwpb b pwwywu wn dwdw-
uwYwyopowunwd*: Cwpniuwybing hbnphtwlwiht  wwwnwubinygjwu
hwpgp' hnnywdwaghp P. Phpp ugnwd &, np Dies Irae-u hwdwunpbu

pun dagphiyn pwpglwinyebwt twhitbwg dapng h hGyGbwywbt hwiwgpwn-
dwagnit ptwagpt b hwyyuwlwbu pwppwn, jwtuwnmwuppniebut Stwnu <. 3ny-
hwuunt 2nhpuwwtiwt dwpnwwbnh, h dhwpwunyebul Ukshu Uluhpwpw) Mw-
pnitwwbnh bW wnwehtu Uppwih, 1805, h dbkukwhy. MUTY, h gnpdwpwuh
Uppnju (wquipnt:

' Sku Breviaire Monastique en Latin et en Francois, a I'usage des Religieuses
Benedictines, Partie d’Erste, a Paris, 1725 (M. DCCXXV), p. 425 (CCCCXXV).

2 B. Pick, Dies Irae, in: The Open Court, a Monthly Magazine, vol. XXV (Nz. 10)

October, 1911, (N2 665), Chicago, London: Kegan Paul, Trench, Tribner & Co.,
Ltd., p. 584.
P. E. Campbell, Dies Irae, Masterpiece of Latin Poetry, Homiletic & Pastoral
Review, February, 1949, edited by J. F. Wagner, Inc., New York, NY, p. 407-
413; C. Jle6epes, P.Tocnenosa, Musica latina: JlamuHckue mekcmsbl 8
My3bike u My3bikanbHol Hayke, CankT-IleTepbypr, usg. «Komnosntop», 2000,
c. 156-158.

3 Cyclopadia of Biblical, Theological, and Ecclesiastical Literature, prepared by The

Rev. John M'Clintock, D. D., and James Strong, S. T. D., vol. I, New York: Harper &

Brothers Publishers, Franklin Square, 1868, p. 794.

“There are no less than nine persons to whom the authorship of the Dies Irae is

ascribed. Of these two must be excluded as having - lived too early to have written

the poem, viz., Gregory the Great (died 604), and St. Bernard (died 1153).” B. Pick,

Dies Irae, p. 583.
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wwunwunw £ ndw bwuwgniu. “The authorship of Dies Irae
cannot be determined with absolute certainty. But the probability is that
it belongs to Thomas a Celano, in lItaly, a Franciscan friar of the
thirteenth century, and the friend and biographer of St. Francis of Assisi,
Superior of the Franciscan convents at Cologne, Mayence, Worms and
Speier, who died after his return to Italy about A. D. 1255.”1

Dies Irae-h wdkuwdwn gpwnnidutipp pywagpyned tu XI n.%: Gp-
guwuwgntpjwl nbipuint pungnpynn huwagnyu dGnwghpp hwjwnuwpbp-
gt £ XI nwph dh gpswghp dwnjwund, npp wwhynid £ Lwwnih
wqgwjhu gpwnwpwunwd®:

SGhunwlwu gpwlwuniypjwu dbe nbinlu syw hhawwnwynieiniu
ubyytughwih  dbntnhwlwlu  pwnwnphsh  htinhtiwyh  Ywd  npw
hunwY pywgpnigjwu YGpwpbpjw*: Uwlwju opowtwnynud £ dby
qupYws, hwdwdwju nph' Dies Irae-h dantinhu hp dbe Ypnud k dn-
nnypnwlwu bGpqwuwntindnipjwu wpdwwnubip®: <w) wjwunwlwu
Gpwdonwywu dowynypnid hngunp W dnnnypnuwlwu Gpgbiph dbink-
nhwywu L hunnuwghnt hwpwqwwniejwtu dwuhtu hhowwnwyb £
Undhinwu Ywpnwwbwnp. «dnnpnypnwlwt Gnuwbwlypt <wyng h

" Lnyu wbnnd: Lognd Bu twbe XI-XV nn. wwpwéd dh owpp wudhup' npwbu
wnbdh Gupwnpjw) hinhuwlubn:

b. NleBuk, Dies Irae, My3sbikaneHas sHyuknonedus, 1. 2, rn. pep. 0. Kengpiw,
Mocksa, n3g,. «Cosetckas sHuuknonegusa», 1974, c. 240.

3 H.T. Henry, Dies Irae, in: The Catholic Encyclopedia, vol. 1V, 1908, New York, The
Encyclopedia Press, Inc. p. 787. wbu uwl C. Jle6eges, Dies Irae, bombwas
pocculickaa sHYyuknonedus, snekTpoHHas Bepcua (2018) https://bigenc.ru/music/
text/3678611 (nata obpatyerusa: 04.06.2020).

Stu C. Jle6eges, P. Mocnenosa, yk. cou.; A. Chiappini, La sequenza «Dies irae,
dies illa» di Fra Tommaso da Celano, estratto da: Collectanea Franciscana, XXXII,
Instituto storico dei Fr. Min. Cappuccini, 1962, p. 116-121; K. Vellekoop, Dies irae
dies illa: Studien zur Friihgeschichte einer Sequenz, Bilthoven, 1978.

b. lleBuk, Dies Irae, MyssbikanbHaa aHyuknonedus, 1. 2, c¢. 241. Linyup ybpwpbipnud
E bwl 9phgnpjwt bpguuwgnipjwup ntiu P. Jeffery, Re-Envisioning Past Musical
Cultures: Ethnomusicology in the Study of Gregorian Chant, The University of
Chicago press, Chicago and London, 1995.
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wuwpnqgniehit b h YGhniyshit hipbwbg qudwuniphit pipnbt quniwquwg
ownpwlwbwg bwhbbwg dbpng uppng [...]»"

Ophubpgnipjwu dbntinhu wsph £ puyunid £ hp fuunwonius-
wuybwhy uywpwgpny: dbpnsting denbinnt uygpuwlwu hwwn-
qwdh hunnuwghnt wnwudwhwwnienuubpp’ ujwwnid Gup,
np wju npnawyh hunbpywiwjhu hwonpnwywunieiniu (h2-th2-
th3-02-d3-u2-dpl) pungpynn Ywnnyg E' dbntinhwlwu Jwppu-
pwg pwndnwiny.

Di -es i ree, di - es il la! Sol - vet sae clum_
raxl & T >y )
)—= o > > . »
r i}
in fa vil ld Te ste Da - vid cum  Si - byl la

Dies Irae dpotiwnwpwt ublybughw

Cuwn punniudwd Yuwpdhph' Dies Irae ublybughwih dbntinhu
wwwywund £ nnphwlywu-hhwynnnpphwywt hwdwygwsd dwjuw-
Yunght?: UtyYtughwih nwwynphy dintinhwlwt uygpuwlywt Yu-
nnygu hptug uwnbindwgnpdnipniuutipnd Yhpwnbp Gu tnwpptip Ynd-

' Sku Yndhunwu Ywpnwwbnh twdwyp Uhypnhs W. fuphdbwu Udbuwiu <wjng
Ywpennhynuhu (1895, U. Eodhwdhu), Undhnwu Ywpnwwbw, Lwdwlwuhp, w)-
fuwwnwuhpnebwdp Snipgbu Swuwwpbwuh, «Uwnpghu luwskug-Pphuehtudn,
Gpbiwwu, 2009, ke 22:

“The melody of the ‘Dies Irae’ is in a mixed mode - the Dorian and Hypo-Dorian
[...].” Stiu R. Gregory, Dies Irae, Music & Letters, vol. 34, N2 2, April, 1953, Oxford
University Press, p. 133.

Awjuwlywpquiht wnwuduwhwwnynejwl Yapwpbpjw) wntu twl T. Koperam,
H0. Mocksa, 0. Xononos, [puzopuaHckuli xopan. YuebHoe nocobue. HayyHo-
uspatenbckuii LeHTp «Mockosckaa KoHcepeatopua», 2008, c. 56-57.
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wnghnnpwywu nwpngutiph  ubpywjwgnighsubip’:  Wu jwjunpbu
gnpdwot| Gu uwl hwy Yndwnghwnpubipp. «3nipwpwtisnip hbinptiwly
Jnipnyp b dnipbinid wyn ublyybughuypli. dh nbuypmd” wadhowlwin-
pbt pnjuwinwyuwihte dppwhnugnidhg Giuting, Jby wy nbupnid’
punhwbnyp  qbnuwaghypwlwt  dhppndtbpnd, Yuwd, p& ubthwlwb
Gpwdrpwlwt tynipht hwdwnpbynt bywpwlyny, Gppbdt, tnythuly
ninnwlyp tniph htusnnwlwt pwwynpsnyeyuwt qquignidny»,— ulw-
b b dwuuw 2nipwpjwup?:

Cwdbdunpwlwti yepnidnipynit

Cwyng Nipdwju hwdwlwnpgh dwjubnwuwyubipnwd hhduwpwnp
nbp nwbu dentinhwlywu punpn nwpdywdpubipp: Uu thwuwp pwg-
dhgu hwuwnwwngty £ hw) Gpwdoanwagbnubph dh 2wpp wofuwwnni-
pinuubpnd®:. Cunn Lphunnwithnp YUnpuwpwup'  «Kaxosiid  enac
xXapakmepusyemca Hanauyuem onpeoeneHHbIX UHMOHAYUOHHbIX ¢buzyp,
NpoABAAOWUX 8 OMOe/IbHbIX C/ly4aAx NOCMOAHCMBO U 8 PUMMUYECKOM

' R. Chase, Dies Irae: a Guide to Requiem Music, p. 511, 512. M. Boyd, ‘Dies Irae’:
Some Recent Manifestations, Music & Letters, vol. 49, Ne 4, October, 1968, p.
347-356; A. Versekénaité, The Significant Dimension of the Sequence Dies irae in
the 20" Century Music, in: Menotyra, 2005, Lietuvos mokslg akademija, 2005, vol.
38, N2 1, p. 54-60.

d. 2nipwpywi, Untinnpuyp uipbindwagnpdwlwt Jepwnpulinnnidtpp hwy Ynd-
wnghyinpubph gnpdhpuyhti uipbndwgnpénieynitiubpnid, wpybunmwaghwnnigjwu
nnywnph ghrnwlwu wunhdwuh hwgdwt  wnbuwfununiypjwu  utindwaghp,
Gnluwu, 2013, ko 25 (<< GUU Upybtiuinh huuwnhwnnunh gpwnwpwt): <wj Yndwn-
ghwnpubiph Gpybpnd ublybughwih Yhpwndwt Jwuptu wbu d. 2nipupjw,
Dies Irae ublybughwt hwy Yndwnghnnpwlwu wpdbunnid, Uupgwdwpbiswluw
Lwywupwt (hnwdubn dnnnqwédny), bpluwu, 2005, Lo 739-747; Lnyup® Untin-
nhwb huy Yndwynghipinpulinh gnpdppuyhti uiplindwignndnygynitilnnid, Gplw,
2014, £ FUU «Shwnipniu» hpwwn.; M. Boyd, ‘Dies Irae’: Some Recent Mani-
festations, p. 348, 350, etc.

Undhunwu Ywpnwybwn $Enpgbwi, <w) Gytntgwywu Gpwdnniehu, Munwd-
bwuppnyapitiubpn i jonnuudtbn, Shpp P, ke 37, 42-43; H. TarmussaH, yk. cou.,
c. 164.
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omHoweHuu. lNlocnedHee ob6cmoamenscmso npusodum K o6pa3o8aHuto
mak Hasbisaembix nonesok». Linyup hwuwmwwnd £ uwl Nnpbipn
Upwjwup. «Udtl dh duybht punpny pbdwipphly jwnnignidubpp Jbé
dwuwdp whhwipwlwb punype niubl U npwiny whtwnnt G nwntnid
b wnwudsbwbnid»:

P bpgwowpbiph dbntinhwlwu punpn? nwpdjwdpubinu
nwunduwuhpbijhu wnwuduwgpt| Gup npwughg dtyp, npp hwu-
nhwynw § owpwlwup pb ulygpuwdwunid, pHE hwugsnn Ywd dp-
owuljw) hwuindwdubipnud: Wu nipwgpwy £ hwnwwbu hp dbink-
nhwywu Ywnnygny: Spbipt pninp dhowl Ywd swihwynp nbdy
niutignn P swpwlwuubipnd, npnup dwywynd Gu Jwulwihu
Ywd ubpJwulwihu denbtnhwlwu nébpnid, wnyw Gu Dies Irae-h
huinnuwghnu-hunbpjwiwihu uyqpuwlwu Ywunnygh htiwn unyuw-
Ywu npnawyh nwpdwdpubip, npnup nubu hbGwnbyw| hhduwywu
npuunpnidubpps.

' X. KywHapes, yk. cou., c. 39-40.

2 1. Upwjwl, Uy. wyfu., b9 165:

3 Ubp nwnuwuwuphpnipggniut wnwyb) punuyt nupdubint uywwnwyny fuunpn
wnwplw dentnhwywu nwpdqwdpp nhnwpyti Gup twl hwy hngunp Gpgqu-
unbindnipjwl Eodhwduwlwu wywunnypnd” Lhynnwnu Bwbjwuh dwjuw-
gnpnipwdp. Juybitwgpbw) Cwpwlwl hngbtiinpn Gpgng, Unipp BL Ninnwithwn
Unwpbjwywu Gytintiginju <wjwuwnwubiwig, h Ywnwpwwww, h nmwywpwuh
Uppn) Ywpeninhlyt Eodhwsduh, 1875 (N8hG): Cuwn dbp Uwiuwywl nhwnwp-
ynwubpp' P swjubnwuwyht wwwlwunn wndjw) denbnhwlwu  punpng
nwpdywépp wbn £ qubp hwy hngunp  Gpgwuwnbndnipjuu  Mnuwlwu
bpgwdpnid Ly’ Bnhw Suwnbujwuh dwjuwgpnipjwdp: Stu 6. Sunbubwl,
Cwpwlwt duybiwgnpbwy, hupwuwol, gpwdnywpwu U gpwowpwnniu Swynp
otpniubwu, 1934:
<. Qipgwuph L L. [Fwodjuuh dwjuwgpnigniuubph’ GYypnywlywu unwnwgpni-
pjwdp thnfuwnpndubpnud winbpwghwih towuubpp npbp Gup dhwya nyjw
hugjniuhg wnwy' hwenpnhy suskny plwpubipp:
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w) vEntnhpwlwu Yunnygh unyunipjniu.

ehth qgRn dw - nwh - gm - phb

U. Ukupny Uwjwng (IV-V nn.)
«Utinwp dhusl ;6pYyhuu», Nnnpdbw, S wnntu
duytiugnnipgniip' <. bpsjwitip

Q fary f e P . ; ‘ "
[ £an M T T T T T T T T T T T T T T T T T T
~V 1 ! Il I Il Il 1 ! I L i Il
D) T
Lq - Rig ns  dp-uglh np-nhp dwpn-led wy - (e ol - phi qo - pni- phulp . puup wil -
0 o X e
X = I. \- \' = Ir) - = 1 ~Z \. I- ”» = ."' r = = H
1 T T T T T 1 T T T T 1 T T = Il T 7
\vy I I I T I I I ] I I I ]‘ T T I ‘l I 14

dwpid-ling hn - qli - yph-fuwg  hpli - nh-fog qn - nuupe-bng I hplpy - lug. gn -

3

s f 1 f i ] t ] f J : ‘ : t ‘ I
hw - p - Bkl yhp - oph - Gk It hw - - n - pllt pg-Uwgp b
v x 1
) |
) 4 Ed - r r 2 1 i |
f—F—F+—F @ @ 1 o - —H
<V T I T T I T I — — I T 1 }
0] y T T I T | —
qU - nu - upl @pply - shi ke -

nmy:

U. Undubu lunpGuwgh (V n.)
«LgLtiq Ynju b Uwyp», Ubdwugniugk, P, %t nnnwu
duytiugpnipgniip' <. bpgjuwitip
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U. Unbthwunu Uyniubgh (VII-VII nn.)
Lwpnipjwu UJwag ophunyeyniutbn, <wuiypwinbigut,
«&nju dbip b wwwikur, & nntu
duytiugnnipgniip' <. bpsjwitip

p) wnwotwyht dnnphyh thnjuwlybpyned.

1
%
Frr
T

3

T T T T T
T 1 I Il I
LPw - gnud ki Rn qn - pni - pful- ppy,  pwg - dw - dky o owil -

apte by,
0 e PN 5
p A o - - = &> LA™ i
XN+ v lf ! T —r " f
D)) T T T T T
n - nnp - dlau Uu - wmp - nuwd, Lw - ihs Jud:

U. Ubkupny Uwjwng (IV-V nn.)
«Pwqgnud GU £n gpniehiupn»,
Mnnpdtw, P, U nntu
duytiugnnipgniip' <. bpsjwiip
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q) hunbpquwih thnihnjunipyniu.
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U. Uwhwly Mwppl (IV-V nn.)
«3Uuwnniwdwihu dwjuk gnsdwupu», Ophbnyphpil, P, P inntu
duytiugpnipgniip' <. bpgjwitip

1
%
[ an I I T | I I I T I I I I T 1 I T I I I
ANS"4 T T T T I Il T T T T I Il T
U T
[Qu-quui-1ap wil wh U-pw - phs gu-th-nk - Ghg  dwp-nue - wh - pac-plud-ppg
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D I i | I I I 1 i %  m—] f 1
) T — T
Ln Jup - g - o gl - Gh - Gpu dlp unking- s Ykl -
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7= ) Z n
eS==== ==——c—u—=—u
) 1 i f i 1 1
nw Dby I huli gni ghs bple ol gl - ng.

«fdwaquwinp wudwh, Upwphs juthinbuhg»
Lugkighiing Ywpgh! swpwlwu, Skn j6pLupg, P, & ywwnlbp, U nintu
duytiugpnipgniip' <. bpgjwitip

1

Lugbigtiing Ywpgh 2wpwywuubpp ybpwagpynd Gu Unbthwunu Upnitubgniu
(VI=VIII nn.) fwd Mbwnpnu SGnwnwnpéhu (X1 n):



Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp

224 hwuwnnp &

n) wnwouwihu dninhyh b hunbpywih hnthnfunipyniu.

| o ]

r 2 e D&
I ® ! r ®
I I I I
I I I I T
f T

n - nqnp o - dlw Hu - inp-nuwod, LRue - ifis Jud:

U. Ubkupny Uwjuwng (IV-V nn.)
«Pwgnud Gu £n gpniehiupn», Nnnpdbw, P, & nntu
duytiugpnipgniip' U. (Srwptywibip

Nuwnpniyejwu £ wpdwuh wju thwuwnp, np L. fGwbjwuh dwj-
Uwgpnipjwdp Eodhwéuwlwu tpgywdpnd «Pwgnd Gu £n gpent-
Rhiupn» 2wpwlwuph G rwu db9 wnlw «jnpdwd quiu nwwinbip qipyhp»
pwnwwwwygnipintut wyuhwjnnptu nwuwlwynpgwsd t fuunpn
wnwpyw dbntnhwywu nwpddwépny: Bhon unyu Ytpw Gu hn-
nhujwd Lugkigtiing Ywpgh «h dwju thnnny Gwiunbiwu £n Skp»
Lwugquunjwu P Skn j6plupgh P wwwnlbiph tpbip wubpp.

A
i F
I T T
I I

TT™
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1
Il
T
wy o - - ww - L Lnd  Rphu-wmnu HQuin -

«h dwju thnnnj Swunbwu Ln Sktp»
Lugbkigtiing Ywpgh swpwlwl, Skp j6pLupg, P, P ywunlybp, U nintu
duytiugnnipynitip' < bpsjwtip
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&) nhpedh L hunbpquwih thnthnfunyeniu'.
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U. Lkpubiu Cunphwyh, (XII n.)
«Lwjbwg uhpny», dwdwapph tipg
Komitas Wardapet Keworkian, Die armenische Kirchenmusik,
Il. Das Achttonsystem der Armenier.
B. Das Singen
Bnhot Quipbugh wujwu Gpwlywuniejut b wpybunh pwugunpw,
Undhwwuh $nun, Ne 1647

Dies Irae-h U PQ Gnwuwyh ybipnugjw| mhwywywu nwpdywdp-
ubpnud dbntnpwlwu Ywnnygp duwynpnn dwjuwlwnpgh gnpdw-
nnipwhu wunmhbwuubph hwdbdwwnigjwup, huswbu twl npwug
swyw(dwu U thnfuhwpwpbpnigjwtu wnwudhtu hwpgbphtu Ywunpw-
nwnuwup htunnwaqw nwunuuwuhpnieniuutpnud:

' QGnwgnh Gpypnpn innnh gdwugnidp dbpu k:
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Swul Cwpwljwuwg

Uwnnpl ubipyujwgunid Gup PR inhwywlwu dbntnhwlwu Ywnny-
gp wwpniuwynn awpwlwuubiph wdthnth gwuyp Updwowlwu wywu-
nnyep ubipjuwjwgunn gpwnnidubipned.

bwtntu Uuppnuwduywpiptinyebwti snppnpn winipt

«LgLbq Ynju b Uwjp», Bwyn/Ubkdwgniugk

bwtnt Uuppnuuwduyuypipunyebwt Ybgbpnpn winipt

«qliq <wyn jwnwy pwu qjuihinbwuu», Awpny/Utdwgniugh

bwtntu Uuppnuwduyuypipunyebwtl Gopubpnpn winipt
«CqUnwuniehiun £n Uunnuwdwdhu», Utdwgniugk

«Pwut wnwpbw| h Lonk», Ophtuniyapit!

bwtnt Uppmytt Utnpotuh Utwwyunpuiljuiih

«Mwpdwup GYtinkgin) W nipwiuniehtu», Uwblynitp

bwtnt Uppnyti Btnnpnpnup pwquitnphti

«Uuwnpwwd Ppyhs dbip», Mnnpdbw

«NY Gpwubih pwpbwywow dtinpnu UGS pwquinp», Skp j6nluhg
Uwuwpuwpnipbwt upq

«fwpdn qguunwdu £n h dkug», Nnnpdbw, U
«Uubpbinyehg Luunn qununubiwg», Mnnpdbw, P

«Pwaqnud U £n geniehtupn», nnpdbw, ¥

«Ubinwp dhusl j5pyhuu», Mnnpdbw, 6

bwtnt UkSh Mwhng 2 Ghipwlkh

«Swbwn Lnwunj wuuwnniiphu», Ophtnyapit, U (b winiu)
«Uunniwdwdhtu wuhwputuwgbiw)», Ophtnyshit, P (F wintu)

bwunti UGSh Mppwpn
«Np fGwguwinpn Gu ([Fwquinpwg, Lphunnu», Uwilynitip

T L bpgwuh gpwndw dbe updws b npwbu Utdwgniugk:
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bwunti Bwpnypbwl NTwqupnt
«3Uunnwwdwihu dwjuk gngdwupu», Ophtiniehil

Swpnipbwu Ukdwgniugk
«Unipp b Uunnuwdwdhu Uwphwd»
«LgLbq wdtuophubiw] Wunnwwdwdhu»

<wipgp Swpnipbw

«hobtn jGpYuhg Npnh Uuwnnidn; wquinbigbn quipwpwéu», nnp-
dbw, U

«Unwoht wwnntn wnwoht dwnnju», Minnpdbw, P

«Ujuop gnuwntwgwu nhtgbipp wdtuwu», Skn j6nlupg, F

«Np fuwsbigun b pwntguwn Jwuu dbpny thpynuebiwur, MNnnpdbw, &
«Np qupnwpbiw| unpwgnigbin qupwpwséng», <wng, 2

«GUhp h swpswpwuu swpswpwuwgu |nwhs», MnnpdGuw, 2
bwunu <nqbquuipbw Gpypnpn winipt

«Lnju b udwu <op U Nprny», Ophuniehtu

bwtnt Jepwgdw Uppny vwishtt Yegbpnpn winipt

«Gpbittw] wnhuwudwu wlyu wwunnwlwu», Ophtnyehil, U
bwunti Yhup lvwshu

«Wuon tuunph wwuinnwlwu», fnnpdbw

Suwpnipbwt Uwwq Ophtuniphiutitpn

«2h hnip pnppnpbigut » (Rh<)

«owubipnip Gt wnbukp» (OUL)

«Cwuwnwnbigwt uppwin hd h Skp» (KUU)

«h ghgtipwg Ywufuk hngh hd» (9hT)

bwtnt hwdopbt Jwpiphpnuwg

«Sou dquwinpwgu wyuop», Skn jGnlupg, P

«Np ophtuhu jwudwpduwlwu ghuninpniebiwug», Skp j6pluhg, F
«2Lbq, Skp, ophubiu nwup uppng dwpwinhpnuwg», Skp j6plithg, 6
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bwtnt hwdopkt utigkgbing h Lphuypnu
«pbpunwlwihu dwyuhtu ophubiugnip», Skn j6plithg

«h dwju thnnnj Gwuwntiwu £n Sktp», Skn j6plithg

«Np Ynsgbipn wn Lbq Skp», MNnnpdbw

«fdwquwinp wudwh, Upwnphs jwithintuphg», Skp j6plupg

Uwnnpl ubpyuywgywséd Gu wju gwpwywuwaghpubipp, npnug htinh-
uwlywd hnglinp Gpgbipnd hwunhwnud £ P swpwywuubphu punpng
denbnhwywu Ywnnygp' dbpp updwd snpu tnwppbipwlwihu npulin-
pnudubipny.

U. Utiupnw Uwownng (IV-V nn.)

U. Uwhwy Mwppel (IV-V nn.)

U. Undubiu lunptuwgh (V n.)

Uwhwy npwthnptigh (VI n.)

Uuwuhw Chpwlwgh (VI n.)

Pwnpubin &nu (VI n.)

Uwnbthwunu Ujnwtigh (VII-VIIT nn.)

Mbwnpnu U YGunwnwpé (X1 n.)

Ltipubu Cunphwih (XI n.):

<. Qbipgywup dwjuwgpwd «Gwpwywur-nwd pwgwlwnn inbinpb-
nh' qninieyniup, Juinwhwpwn, dtiq pny| uwnp ipuguby wju 2uppp:

P duyt Gnuwbwlp dhptiwnwpyuwt dehunysynittpnid

Uhouwnwpnd dtd Ywpunpniegyniu £ wpdb] dwjubnuuwy-
ubiph Jdwupu nwdniuphtu: Henbu V nupnd U. Uwhwy Mwpplh b
U. Utupnwy Uwowningh swuptipny ppwywuwgpwé dwjubnwuwlyub-
nh Ywpgwynpnuwihg htwnn, punhnwy dhusl nip dhouwnwn, gnyb| Gu
pwqdwphy wotuwwnyeniuubp' uphpwd dwjubnwuwlubph delunt-
pintuutiphu: Uuuw Uplpwuwnjwuu hp «Qwjubnwuwyubph nwdniupp
dhouwnuwpwu <wjwunwunwd» woluwwnnigjwu dto thwuwnud k, np

' hunupp Ytpwptipnud £ U U £ wmbnpbppu:
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«UbYuniphtu dwyuhg»—n «f... Jwwpnibwynid E duybinwtwyttinh hts-
wbu wupdwéwpwiwluwt, wbwbu £ qnughypwlywl, pbuwlwb
bu gnpstwlwt dGyanysnitp: [...] Uin dGyanygnibbinti wpypwppt b
utinpht ghuipnipggnititiinh, Shuwlwipgh piinhpltinhts wintisynn hwpgb-
nh hbp dbliptin dhglwnwpywt punpdpwagnyl nupngulpnid gipynn
wuhpwdtipin ghipthptlinh hwupwagnidwph dh dwut Eht uuqunid»':

Upfuwwnnigjwu dbg gtitntinwd tu bwl dhouwnwpjwu «&wjuhg»
delunipniuutiph pwqiwehy puwgptp, npnugnd wpdwpdynd Gu
dwjubnwuwyubpp dwgdwu, npwug hdwunwpwuwywu b Uunyw-
Swouswiht hwjtigwywnpght hwpnn dh 2wpp hwpgbip: ‘wugnd dbip
nuwnpnyeiniup gpwytight hwnwwbu P dwjubnwuwyh' hngunp
hwjptiph Ynndhg tnpwsd dph 2wpp hbunmwppppwywu dayunyeniutbn:

Ujuwbiu, «Undubuh Rbppnnuhwip’ Swnwaqu Yupgwg Gytinkg-
LN pwgwjwjnuntehtup»? gpqwdpnid P nwuwyh Ybpwpbpjw) wu-
dnw £ hbwnlywip. «Bphypnpn duytipe up pwppwn' bt $buwy quy,
wphp Gikp punwnwy tunpw»*:

' W Uplpwwnyw, ugy. wofu., ko 9 U 7:

2 Uu Jwuphu wnwyb] dwupwdwut wntu L. Bwhdhqyu, Ungubu Uniblighti L
bpw «3wnwaqu Yupqug» gndwdpp, Lpwpbp hwuwpwlwlywb ghynysynittiph,
1972, Ne 11, k9, 85-94: U. Uplpwwyw, Unjubu Ujntubignt «3wnwqu Yupgwg
Glbintginp» gpwodpp U hwy dhouwnwnwu «&wjuhg» delunieyniuubpp, <wjwu-
witip b pppugpntyw UplGpp, << FUU «Fhinnwgniu» hpwwn., wywwn. fudpwghp'
M. Unipwnjwu, Gplwl, 2000, £ 203-210: Gpduwdph htnhuwlwihtu wwunlwub-
(NRjwu Yypdwhwpnyg hwpgbiph dluwpwunyeywu Jwuht wnbu U. Lwynjul,
«Undukup Rtippnnwhwint Swnwaqu Jwnpgwg Gltinkigin; pugwjwjwnuntghtup»
gnywéph htinhuwlp, Lodhwdhl, Mwomnotwlwu wduwghp Udbuwju <wjing
Ywpennhynuniebwu Uwyp Upnnny Uppny Eodhwduh, 2013, dU, ko 35-59; Linyup'
Cwjywywu Npdwjuh huwgnyu Juwybipwagpbphg dtyh pywugnnuip, Yndhyruup
b dpptiwnwpwb Gpudopwlwt drwlnypep, b 231-239; U. Uplpwwnjw, Juyi-
bnwbwybbph nwdniipp dhotiwnwpwt <wjwuypwbnd, by 70-71: 6y U. Upl-
owwnjwup, U U. Lwynjuwup «3wnwqu Yupgqug» gpqwdph htnhuwy Gu hwdw-
pnd wwwndwhwp Undubu flunpbuwgniu:

3 «bGpypnpn duyubnwbawymd uynid £ unupp, pl whw PGuwt quipu b, tpwt np-
dwynpbynt Gibp», wnbu U. Uplpwwnywt, Juybbnubwlabph niudniipp dhotiw-
nupwb <wywuywbnid, puwghp %, Lo 208:
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AQwjubinwuwwjhu bdwuwwnhw dayunieynu wnyw £ «Pwpunh
Ybuwpnt jwnwau dwjuhg» gpwdpnid, npp pwngdwub) £ Ujniujwg
Gwhuynwnu Unbthwuunup. «Bpypnpn duytn wuk. wppp Gilp ptnw-
nwye, whw quy Lppupnux':

Uuwuhw qupnwwbunh (VI n.)? «Swnwaqu ghnnyebwu dwjuhg»
deyunipjwu dbg wudnid k. «Gplpnpn duyt’ h Uptibuwy puppuwn thinnnjt:
Unjt duytipr witiiplighti hptpypwlypl utiwbig q3wpniehil [Stwnt]»:

Yhpwynu Gpquywghu (XIV n.) «dwju Skwnu h ybpw) onipg»
uwndnup (PC 3)* dGyunipywu db9 wwihu b hGnlyw| Swwntu pw-
guwpnipjniup’

«P3a. buly np tpypnpn dwytiu Ynsh jhowtity Uuypnidny b Uhbkw-
Yt Gwnt wdwbnkt unpwbiunt' hpbpypwlwlwt pwppwnpt npwyku
thnnng huspiiu gniny (Gihg, dfd- 18-19): Mupph G Unyubup thnnu
Guwqdbwy, wiphtting qUuippnuws Gpypnpn dwybipt, G qungt wip thn-
nng wunwwtbkn puwibu (Gup. b 24): buly h Gnpnwdu tngte Gpypnpn
duytipe p qunphtinihit Pplyshte b Ybpwy Jhdpte hpbaypwlytn thnnbiny
wibippwpwbbn Yuwbwltjgh, Gr wyp ddwbwwbu dwybp, np Juut St-
wnb Bwpniptwub, np tnbit giyppingt pwbwlwbiwg»>:

Yywjwynsywd wnpynipubipnud, thwuwnnpbiu, <wy Glytinkignt hw)-
pbpp hwyng PA Gnwuwyp ninnwyhnpbu Yuwwnid Gu Lphunnup Gpy-

' Puwgpph wdpnnowlwu wudwunudp hbnlyw(u b «Pwpunh YGuwpnt junwgu
adwjupg, ek ntuwnh gunwt Ywd jnwddk gnp pwpgdwubiwg b Unbithwuunuh Uhtubiwg
Guhuynwnuh gh bw binkit Gipwdhan G hdnun wdbuwju dwjthg bL pwdwubiug
qéwjuhg dwuntbu b En qupntwyp dwjuhg, gnp Yupgbght unipp hwppus, unyu
wnbnnud, puwghp 6, by 214-217: RQ-hu wnusynn hwinwdp' ko 214:

Cuwn U. Uplpwwnjwuh pipws dh owpp thwuwnwplubph' gpuépp wwinywunad £
Utwuhw Chpwlwgnwu (VI n.), unyu nbinnud, ko 82-86:

3 Lnyu wbinnud, puwghp 2, ke 218:

+ Unyu wbnnu, puwghp (3, £ 224-231: Stiu twl 2Qwpwphw wpbnu Pwnnuijw,
Uhpwynu Juwpnwwbu Bpquywgnt' bL.3 uwndnuph deYunyeyniup, Lodpwdsht,
2012, E, b9 64-91:

U. Uplpwwyw, Juyubnubwlutph nwdnitipp dhotiwnwpwt <wywuynwbinid,
ko 226:
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pnpn Qwunjuwu b Uhtin ‘twwnwuwnwuh htin: Wu quihp hpwnwnpént-
pintuutipp pwquhgu ujwpwagpywsd Gu <hu (Gu. P 12, 42 15-16, 24,
Twu. £E9, <nyb P 3, A 10, Udnyu 518, Odub d 8) L Unp (Uwwnp. IR
36-37, b+ 6-13, b} 21, 1 16-31, hE 1-13, bt 31-46, Uwpl. %
7-8, d¥ 15-27, Uniy. hU 9-11, hU 21-28, <nyh. & 28-29) Yunwlw-
pwuubipnw, Snpdp Unwpbingnd (U 11), Unwpbjwywu enebtipnud (R
(dtiuwn. U7-9, . Mbwn. &7, Gpp. (3 27) b <nhwtunt Lwjnunipjwt
dbg (W7, 2 16-17, h 12-13, 15, hU 4):

«2h npwku thuwywlt' np Gtk juplbihg' U Gpup dptsl jupl-
dnupu, wytiwbu tnhgh quinwupt Npniny Uwpnny...64 wwyw Gplubugh
tpwt Npning Uwpnny jtphptu, b juybdwd Yndbughti wdbtiuyt wqqgp
bplnh: 6y pplaugbti qfipnh Uwpnny Gybwy b bpwy wdwyng Gpliuhg
qopnypbwdp U thwnop pwqdop: 61 wnwpbugk qghpbpwlu hip thnnny
dbéwt, b dnnnybugbti qplpppbuwgu tnpw h snpphg hnndng' b dwquig
tnlyupg dptst b dwqu tungw» (Uwwnpe. b 27-31, Uwpy. ¢S 24-27,
Anwy. hU 25-27):

<hunt Lphuwnnup Gpypnpn Swiunjwu b Uhtn twwnwunwuh
dwuht Jyuwyqwsé £ uwl «<wiwwnny hwugqwuwy»-nwd, np nwywund £
Cunhwupwywu b Unwpbjulwu Unipp BYbnbght' «Qwyng £ unypt
Uwpdunydt b thwnop <op' h nuunly qybunwupu b qubnbwyu, Npny
wquwinpnypbwul ns gny Jwpibwb»: Minnuithwn Jupnwwbinniejwu
wulniuwpwpwihtu pwuwdunwdubphg dayp, npu puywsd £ hwyng FA
dwjubnwuwyny Gpgynn 2wpwlwuutiph W Dies Irae YwpnhYy ophubip-
gniRjwu hhdpnid, pny| b wwihu funub) dh Ynndhg nwwuwpwuw-
Ywu, Jjnu Ynndhg tipwdonwdawynipwpwtuwlwu punhwunip hbupp
dwuht: Uw Ywpunpwgnyu thwuwnn £ Gpynt tnwppbip Gpudanwlwu
wywunnyrutiph dhole gniqwhtinutin wuglwgubiint nhunwuynituhg
unp hbnwulwpubip £ pwgnud hwdbdwnwlwu Gpwdonwaghunniejwu
ninpunind punwju nunwWiuwuhpnigynuutiph hwdwp:

Uwlwju Geb dhuy wyu dbp unnulwt thnpdp fuunpn wnwplw
hwupwhwjn huinnuwghnu nwpdwdpl wungwgunud Ep jwunhuw-
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Ywu Ywpnihy ubyytughwh htwn, wwyw wjdd wju unhwnid £ hwjwg-
pp htwn gt nbwh V n., Gpp hwyng Gpyne hufwutpp' U. Uwhwy
Muwpplu nu U. Utupnw Uwownngp ulgplwnptight hwyng nwpnt-
U nt hngunp Gpgqwuwnbindnigyniup, pwptwpgbight dbuu ni
wpwpnnnieniuutipp: dbpwuwtin dwjubnwuwyubph dwupu hwj-
Ywlwu hhu nwdniupp' upwup GYbnbgwlwu pudonnyejwu hhdpnwd
npbight hwyjng wjwunwlwu dwjubnwuwyubpp' hwunwwnwagpbing
Uwl npwug punpn? junwwwp-nwnpdjwsdpubipp':

Ggpwhwugmyd

Nnlu XX nwph Gpwdonwghwnniejwu dbe opowuwnynid Ep inb-
uwlybnt wn wyu, np GYpnwwlywtu ypndbuhnuw| Gpwdonwpytiunp
thnfuwnt £ Uplubphg GYwd wnwudhu Gpunyputip: Uwutwynpwwbu,
Juuunwlwowwn bpwdanwgbn Ydwbunphuw Ynubuph sLwlybpydwdp'
Sphgnpjwt funpuip?, npp Yuenhy wwownnubingnigjw hhdpu £,
duntun £ wntip Kwyng Mwwnwpwagh wudhowlywu ukipgnpdnipjwdp.«Ha
paHHeli cmaduu csoez0 pazsumus — 8 3N0OXy CpeOHeBeKoBbA (8 Kakoli—
mo wmepe PereccaHca) - esponelickaa npogbeccuoHanbHaA My3biKa
3aumcmsosana omoesbHble ABNeHus, npuwedwue ¢ Bocmoka. [pezo-
PUAHCKUL Xopan - OCHOBA KAaMOAUYeckKozo 6020C/yMeHus U MAaKum
obpasom sceli npogpbeccuoHanbHoli my3sbiku Esponsi mozo spemeHu -

B03HUK Nnod_npamMbiM go3delicmsuem apmarckol Jlumypeud?® |[...[»*: Uju

" Uu dwupt wnwyb] dwupwdwuu ntu L. Bwhdhqyu, Npdwiu, <wjluwlwb
unytynwlwt hwupwqhypwpwb, hwwn. 12, Gplwu, 1986, o 199:

B. Maiani, Gregorian Chant, in: Medieval Italy, An Encyclopedia, vol. 1, edited by
Ch. Kleinhenz, Routledge, Taylor and Francis group, 2007, New York and London,
p. 453-454.

3 Lungdnuip dbpu L:

B. KoHeH, 3HaueHune BHeeBpoOMNencKUx KynbTyp Afa npodeccuoHanbHbIX KOMMO3u-
Topckux wkon XX Beka, Cosemckas mysbika, 1971, N2 10, c. 51. wnbu twl B. Ko-
HeH, 3HauyeHne BHEEBPOMEeNCKUX KynbTyp Ana My3blku XX Beka, Imroobi o 3apybex-
Holi my3blke, MockBa, u3g,. «Mysbikar, 1975, c. 371-372.



Luwub Uhuwljwy (wjwunwi)
<wjng PQ tnwuwlp U Dies Irae dhouwnwpjwu ubyybughwu 233

hwjtigwlybunp htinhuwyp, uwywju, htnwgqwnid sh dwutwynpbigunid,
pE hwjwywu Mwwnwpwghg Ypwsd hwinjuwbiu np wgnbgnieju dw-
uht £ funupp: Ywnpppunnutiwywu Gypnuywwu Jowynypnid wnlw
ubpwanbignieyniuutiph dwuhtu hhpwwnwyt) £ uwb Swdwpw Lhjwun-
Jqut' Jwutwynpwwbu 2bonbiny wju hwugqwdwupp, np tpgbgnnnt-
pjwu dthquwwnhly wqwunnyep ubipnu £ bwb hwy Gpqupytuwnpg':

Utp nwnduwuhpnigjwtu  hhduwywu  Ggpulwgniegyniuutpp
hGuinlyw)u Gu.

w) Awjubnwuwyubph Jdhouwnwpwu deyunieniutbph W nh-
wnwnyywd hwdbdwwnmwlwu pninp thwuwnbiph gnigunpnidp dbiq pny|
£ wwipu L dGY wugqwd thwuwnb), np hwyng P inwuwyh fuhuwn npn-
owyh nbwlwu hwwnywupoubp (Jwulwihtu Ywd ubpuuywihu dbinb-
nhwlwu né, dhowy Ywd swihwynp pupwgp niutignn wnbdwbin) niub-
gnn wpwlwutbpnd dbp putwplwd nhwywlwu dentnhwywu
Ywnnygp hhuwynipg dwanid niup:

p) Cwjjwlwu P tnwuwyh W Dies Irae Ywpenhy utyybughw)h
hhduwwu nwjwuwpwuwlwu hbupp Lphunnup Gpypnpn G-
(nuntu £ b Uhbn “tfwnwunwup:

q) 6pynt Gpgqwuwgniginiutubpnd hwdpuyund £ dwjuwlywp-
qwyhtu ninpunp’ Enjulwu-nnphwlwu bW nnphwywu-hhwnnnphwlw:

n) uunpn wnwplw denbnhwlwu nwpddwsdpp, thwuwnnpbu,
P dwjubinwuwyhu punpn? nhwywlwu dnnny k:

t) “Hthunwpyynn dbntinhwlywu nwpdwdpp hwj 2wpwlwuw-
gpnupjwl dtip wpunwgnyyby b wbih qun (IV-V nn.):

QYwuhbip Gpwdhonp ugnud £, np « Mpnliunp 4. Ynubbh wyu wbnnidp wwpipuyw-
bnud 6o bwl S. Lpdwbndwb, . lunipnydp b nippptipy. inbu fwuhbp Gpudhow,
Funphnipn d6& b upwushih, Lodhwépt, 1997, U, Lo 63:

T. JiuBaHoBa, Vicmopus 3anadHoesponelickoli my3biku 0o 1789 eoda, 1. nep.blit, Mo
XVIII Bek, BTopoe nepepab. u gon. usg., Mocksa. nsg. «Mysbika, 1983, c. 26, 28.

1
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q) Dies Irae-p* dhus wju gnynipjniu niubignn nwuntduwuppnt-
pintuutipp gnyg U twhu, np wju myjw) ophubipgnipjwu ke Yhpwn-
Jai £ XI nwphg ng Jun:

Smu  dlp I w - wpw- oflt,

I 1
—9:—0—. - - > !

Di -es i-re di - es il - lal

Wu wdbup fununtu yywynieniuu £ wyu hpnnniyejw, np dhus
wjdd Dies Irae-h inhwynpn2 dbintinhwlywu nwp&djwdpu hpwlwund h
ulqpwut gnjniejniu £ niubigl) hwy hngunp Gpwdonmwpytiunnid, pun-
udht' mwlwyhu IV-V nwpbipnd unbindjwsd hnglunp bpgbpnud® «quit-
ghti quudéduti, gnpu wiwbnbw; £ Jbq pwquwhwpniuy hwbdwpny
bwputitwg dbpng uppwgbing»':

' Undhwnwu Ywpnwwbnh twdwyp Uypinps U. luppdbwu Udkuwju <wyng Ywen-
nhynuphu (1895, U. Eodhwdht), Undhunmwu dwpnuwbwm, Lwdwywup, 2009,
ko 23:
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Udthnthnd

<nnywdp uyhpgws £ hwy hngnp Gpgupytunp Updwowlwu wjwunnyeh
(Mnuwywu Gpgwdph wnwudhtu Gupwbjninp) PR dwjutinwuwyh 2wpwywu-
ubiph nwnwtwuhpniejwup: Pugwhwjnb) Gup npwug punipwgpwlwiu hwun-
Ywuhoubipp, nhunwnyt mbdwtipp, dentinhwywu ndbpp U dntinhwywu punpng
nwpaywsputipp: Ugfuwwnwuph Yuplnp dwut £ Yugdnwd Updwowlwu wpw-
Ywuubiph hwdbdwwnwlwu dbppnwniejniup hwy hngunp Gpgupgbiunh wy)
wywunnypubpp ubipyujwgunn hwdwuntu Udniubph htiwn: Luuniejwu pupwg-
pnud hunnuwghnt wnbipuutip Gup ujwwnb] nhnwplyynn PA Jwpwywuutipnid
wnbn gunwd npnpwyh dentnhwlwu nwpdjwsdputiph W Dies Irae dhouwnwpjwu
ubyybughwih Jdhol: Wu hwdwwbpunnd wnwye Gup pbpk hhduwhwpgbp'
Yuwwywsd Gpynt Gpquuwgnieiniuubph unbnddwu dwdwuwyh, dentnhwywu
Yepndwdpnud fuunpn wnwpyw nupdjwdpubph qupgugdwu ophuwswihnt-
pintuubiph, dtntinhwywu nébph U ipwdonwlwu pwnwnphsubph wy wnwus-
Uwhwwnyniejniuttiph htin:

Chdtuwpwntp® <wjwlywu Nipdwju, P, swpwlwu, Updwowlwu wywu-
nnypr, <wdpwpdnwd 2bpgwu, Yndhinwu Ydwpnwwbw, Dies Irae, phunnup
Bnynpnpn Gwinwuwn, dhouwnwpjwu «dwjuhg» dalunteniuubn:
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Nane Misakyan (Armenia)

Komitas Museum-Institute

THE ARMENIAN SECOND MODE AND DIES IRAE SEQUENCE

Abstract

The research of the Armenian medieval music is the most important part of
Komitas Vardapet’s activity. His musicological heritage includes many works related
to the problems of Armenian sacred music:

v Formulation and historical development path of Armenian sacred music,

v The Armenian eight-mode system,

v' The art of Manrusum,

v Xaz notation system, etc.

This article is dedicated to the analysis of the Sarakans of the Second Mode of
the Armash tradition of Armenian sacred chant. | explored their characteristics,
and observed their temps, melodic styles and patterns. The main focus of this study
is comparative analysis of the sarakans of Armash tradition with other chants
presenting Armenian sacred music. During my research have found similar
intonations between melodic patterns of Sarakans and Dies Irae sequence. In this
context | brought forward the following problems of both singing traditions:

a) The period of their creation

b) Regularity of melodic pattern development in melodic structure

c) Melody styles and other musical component specifics.

Keywords: Armenian eight-mode system, The Armenian Second Mode,
sarakan, Armash tradition of Armenian sacred chant, Hambardzum Cherchyan,
Komitas Vardapet, Dies Irae, The Second Coming of Jesus Christ, the Armenian
medieval commentaries of modes.
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Dr. Prof. Anna Arevshatyan (Armenia)

Honored Worker of Art of RA

Komitas Museum-Institute

Institute of Arts NAS RA

Komitas State Conservatory of Yerevan

THE ART AND THE BOOKS OF MANRUSUM
IN THE LIGHT OF KOMITAS’S STUDIES

Komitas’s musicological studies coincided with the period between
1890-1910, when a great revival was taking place in all branches of
medieval studies. Works by Guido Adler, Karl Crumbacher, Anton
Baumstark, Peter Wagner, Oscar Fleischer and others were published in
that time period. They were devoted to diverse problems, from the
critical review of Syriac and Byzantine literatures, where an important
place was given to the analysis of the hymnographic genres, right up to
the study of the melodic peculiarities of Gregorian chant and the study
of Byzantine and Latin neumes. The same phenomenon was present in
Russia. Vasili Metallov, Stepan Smolenski, Dmitri Razumovski, Antonin
Preobrazhenski and others had a significant contribution to the study of
ancient Russian Church music. Speaking about the Armenian milieu,
Komitas’s studies on history, theory and practice of Armenian Church
music also appeared as a very important research branch. Of special
importance were the studies by Armenian Mekhitarist Congregation
scholars of the 19" century, among them being Fr. Gabriel Avetikian' and
Fr. Ghevond Alishan,? and fruitful activity of Constantinople Church

' Q. Wibkwhpbwu, Pwgwippnipit pwpwlwiwg, Ydbubinply, 1814 (G. Avetikian,
Explanation of Sharakans, Venice, 1814, in Armenian).

2 0. Ujhpwl, Sunphwih b wwpwquy pip, dbubnpy, 1873 (G. Alishan, Shnorhali
and his Entourage, Venice, 1873, in Armenian).
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musical theorists Grigor Gapasakalian,' Eghia Tntesian,?and Hambartsum
Limonjian. The latter in 1813-1815 developed the so-called new Armenian
non-linear notation. Later, thanks to the efforts of Nikoghayos Tashchian
and Eghia Tntesian, the main books of Armenian liturgical chants were
recorded and published: the Liturgy (Liturgiarium),® the Hymnal
(Hymnarium),* and the Book of Hours (Horarium),®> which at that time
had immense significance with both scholarly and practical functions. At
the same time, in the Armenian periodicals published in Venice,
Constantinople, Vagharshapat, Tiflis, and Moscow, various articles and
publications devoted to Armenian sacred music appeared regularly.

Yet in his first musicological article, which was entitled “Armenian
Church Modes”,® published in Ararat review in 1894, Komitas investigated
such a complex subject as the system of traditional modes of the Armenian

QL Quuuuwpwbwl, pngly np Ynsh unwwquipwi, 4. Mojhu, 1794; unyup
Qnpmjyu Ynstigbwy Gpqupwt, Y. Mnjpu, 1803; unyuh %hpp Gpwdrypwlwl,
Y. Mnjhu, 1803 (G. Gapasakalian, Little Book Called Miscellany of Music, Constan-
tinople, 1794, ltem Little Book Called Book of Songs, Constantinople, 1803; Item,
Book about Music, Constantinople, 1803, in Armenian).

2 b. Sumbubwu, Lywpwagpp bpgng <wywuypwbbuyg up. Ghtnkginy U hwybinuwé

pnywbnwlniphiy ipgng puy niphg duytihg, Y. Mnjhu, 1874, hupwuwol, 1933

(Y. Tntesian, Description of the Sacred Chants of the Armenian Holy Church and

Appendix of the Chants’ contents on the Eight Modes, Constantinople, 1874, Istanbul,

1933, in Armenian).

Juytiwgnbiwy tpgtignnnuyehitip uppny Mwiypwipwgh, Ywnwpwwwwn, 1875, 1878

(Sacred Chants of the Divine Liturgy, Vagharshapat, 1874, 1878, in Armenian).

Juytiwugnbtiwy Cwpwlhwt hngbiinp tpgng, dwnwpowwwwn, 1875 (Chants of the

Hymnal, Vagharshapat, 1875, in Armenian).

> bpgp duwjtwgpbwp h dwdwagnpng <wywuipwbbuyg U. Ghtinkginy, Ywnwpow-
wwuw, 1877 (Chants of the Book of Hours of the Armenian Holy Church,
Vagharshapat, 1877, in Armenian).

5 Undhwmwu, <wyng btlbnkgwlwu bGnwuwyubpp, Upwpwey, 1894, jniyhu-
ognuwnu, kg 222-227, 256-260 (Komitas, Armenian Church Modes, Ararat, 1894,
July-August, p. 222-227, 256-260, in Armenian). Undhunwu Ywpnuwwbw, <wjng
Gytntgwywu Gnwuwlubpp, Mumdbwuppnyppibbtn i jonnuwdtitin, ghpp U,
fudp.' & Quuwwpbwu G U. Unbinbwl, bptuwu, «Uwpghu fuwstiug», 2005,
Lo 15-54 (Komitas Vardapet, Armenian Church Modes, in Studies and Articles,
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Apostolic Church Music, that is to say the Armenian eight modes. Each
chapter of the article could serve as a subject for separate research, which,
apparently, the author intended to implement in the future. The most
extensive and remarkable section is devoted to the art of Manrusum and
the manuscript Books of Manrusum, with the following subsections: The
modes of Manrusum, About the Modes, where they are from... Alphabetical
list of the Manrusum Modes, and The Subtleties of the eight modes’.

The Books of Manrusum or Books of Neumes are still the least
studied miscellanies of Armenian medieval musical liturgical chants. The
word Manrusum can be translated as “the doctrine of skillful chanting”. At
the same time, this is a book where the most melodically elaborated chants
are collected. This manual of practical training with highly ornamented
melodies currently retains its value mainly in terms of neume studies. It is
in these manuscripts that the lists of the names of the neumes and the
mysterious lists of the modes of Manrusum are preserved, and they excite
the imagination of the neume scholars even today.

According to Komitas’s definition, medieval musicians understood
under Manrusum “the doctrine of Church chants, modes and neumes”.
Consequently, these collections summarized the knowledge on the theory
of music in its medieval meaning. The art of Manrusum also had
somewhat esoteric character and was transmitted to selected people,
mostly talented singers and musicians who were honored with the title of
philosopher. The composition of the collection can be partially restored
due to the fragments that also appear in the Liturgy and the Book of
Hours. The rest of the sections, which contain numerous meghedis (Arm.
dtintinp), alleluias, and other chants, are not yet comprehensible to
current scholars. Much of the chants of the Manrusum are believed to
have fallen into disuse in the late medieval period.

Book I, ed. G. Gasparyan and M. Musheghyan, Yerevan, “Sargis Khachents”
Publishing House, Yerevan, 2005, p. 15-54, in Armenian).
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Komitas wrote the section of the article devoted to the Manrusum
on the basis of the study of 22 exemplary manuscripts from the Ejmiatsin
collection in comparison with data published earlier by G. Alishan. This
indicates that Komitas, while being young (25 years old), showed a
serious interest in the Books of Manrusum, including them in the “inner
circle” of his research, probably having the idea to refer to them in the
future as well.

The 10"-14™ centuries became the period of the highest flourished
style in Armenian spiritual chant, expressing the advanced aesthetic ideals
and musical taste of the time. In connection with the predominance of the
embellished style, which is comparable to the calophonicstyle in Byzantium,
from the end of the 11" century a completely new type of chant book
entitled Manrusum appeared in Greater Armenia and Cilician Armenia. It
persisted over the 12'"-17% centuries. It is this miscellany that reflects new
trends and realities appearing in the spiritual chant of the time.

A number of medieval authors used the phrase “the art of
manrusum” (Arm. Jwupnwdwtu wpybun - manrusman arvest). It is
indicative that in his “Council Epistle” Catholicos Nerses Shnorhali, an
outstanding hymnographer of the 12" century, considered mastering the
art of Manrusum as one of the obligatory conditions for priests, who
applied for receiving ordination.! A comparison with Papadiki is
appropriate, which in Old Armenian was translated as Instruction to the
Priests (Arm. Fupwun pwhwuwyhg - Xrat k‘ahanayic®). Under this title,
Manrusum sometimes appears as an appendix to the book of Liturgy.
Nerses Shnorhali introduced 23 additional signs, which, unlike those
used in the handwritten Hymnals (Arm. Cwpuwlting - Saraknoc), are
called “Neumes of Manrusum”. The neume notation of the 12"-14®
centuries, similar to the medieval Byzantine notation, is systematized and
detailed, although it is not deciphered by now.

' Nerses Shnorhali, Council Epistle, Echmiadzin, 1865, p. 79 (in Old Armenian).
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According to Komitas, the miscellany Manrusum, which is also
called Xazgirk® (Book of neumes)' due to the abundance of neumes of
complicated texture occupies a special place among the musical liturgical
books of the Armenian Middle Ages. Today it is the least studied
miscellany, even in the philological, textual aspect. The main difficulty, of
course, is related to the problem of deciphering the neume notation.
Unlike other miscellanies, the musical component of which survived also
in oral tradition and was recorded in the 19% century by the new Armenian
non-linear notation, the chants of Manrusum are mostly unknown in
oral tradition. Probably many chants in them are scattered in various
musical liturgical books among other songs of melismatic nature.

The oldest Manrusum which came down to us is the manuscript
Ne 9838 of Matenadaran - the Museum of Ancient Manuscripts, Yerevan,
in the colophon of which the date 1193 is mentioned. An exemplary copy
is a manuscript from the collection of Armenian Mkhitarist Congregation
of Venice which unites the Book of Hours, the Manrusum and the
Hymnal. 1t was commissioned by the Cilician King Oshin in 1319.

The Book of Manrusum seems to combine in one miscellany the
functions of the Byzantine books Psaltikon and Asmaticon. In any case,
there is no other miscellany in the system of the musical liturgical books
of the Armenian Church that approaches these ones. The tendency of
uniting chant books of different character in one binding is a characteristic
feature of the tradition of Armenian liturgical books. It is best traced by
the example of the Armenian Hymnal, which combines in one musical
liturgical book the Heirmologion, Sticherarion and Octoechos of the
annual cycle, or by the above-mentioned Book of Hours of King Oshin.

The Book of Manrusum opens with the evening service, which
includes the chant by Nerses Shnorhali Let us Remember the Name of
the Lord in the Night (Arm. 3hotiugnip h ghotinh - Hisesc‘uk’ i giseri)

! Komitas Yardapet, Armenian Church Modes, in: Studies and Articles, Book I, p. 64.
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with its antiphons, followed by psalms, the so-called kanonaglux (Arm.
YwunUwgntfu, could be translated as canon’s heads), and chants
beginning with the words “t‘agavork‘ apasxarut'yan”, “t‘agavork‘
martirosac’” (Arm. pwquwinpp wwwluwpniyebwl, Rwqwinpp dwp-
whpnuwg - “repentant kings”, “kings of martyrs”). Next are alleluias,
the psalm 102 Blessed be the Name of the Lord (Arm. Ophubtiw| tinhgh
qwuntu Skwnu - Orhneal yetic ‘i zanun Tearn), chanted in turn in all the
modes. Matins and Divine Service following the evening service contain
the penitential chants “Harc‘nap‘arer” (Arm. hwpguwthwnbp),
“Xonarhec ‘uk*” (Arm. funuwphbugnip), the so-called Glories, Heavenly
Father and Worship, mesedis, alleluias and sanctifications. In addition to
this corpus of hymns, one can often find in Manrusum a number of
mesedi (Arm. dtubinh) psalmodies, stotogi (Arm. uwnnnngh) and the
above listed, which are chanted during the period of Lent.

The chants of Manrusumare closely connected with the development
of the Armenian eight-mode system, which, starting from the 10®
century, or more precisely, from Grigor Narekatsi’s tats (Arm. wnwn),
was constantly developing and ramifying. In the 12""-14" centuries a
number of independent modes that go beyond the canonical eight mode
appeared, such as stefi (Arm. uwnbinh, meaning ramified, branched),
zartuti (Arm. quwpuninh, meaning deviated from the norm) and
darc‘vac‘k’ (Arm. nwpaywop, literally appeal, satellite modes) in which
melismatic solo chants of complex form, sanctifications of the Armenian
Divine Service and other solemn ceremonies emerged.

In Manusums, as a rule, lists of xazes (Arm. fuwg - neumes) and
their names are included. Here there are some ‘mysterious’ notions of
modes and incipits, which attracted the attention of the greatest
armenologist of the 19" century from the Mkhitarist Congregation
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G. Alishan', Komitas?> and modern researchers. Apparently, these very
lists are the distinctive feature of Manrusum. According to Komitas’s
calculations which are based on the study of 22 exemplary manuscripts
of Manrusum from the Ejmiatsin depository, the number of names of the
mode models in these manuscripts ranges from 120 to 152.3 It seems
that these figures go beyond even the abstracted sum of all the varieties
and subspecies of the Armenian modal system. Meanwhile, Komitas
himself warned: “... this number should not surprise us. We belong to
the Eastern nations, and our modes also belong to the ramified oriental
frets, having a great similarity with them”.* Apparently, these mode
models are analogues of Byzantine kratims, also arranged according to
modes. In Manrusum, these melodic constructions were sung on the
second verse of the 140" psalm, which starts with the words “Let my
prayer come right to You”. An evidence by G. Statis is noteworthy: “In the
codex of the 10" century Laura G. 67 there is a table of “melodies”
(melodemata), or designations pointing to entire melodic formulas and
phrases”> This circumstance indicates that the practice of compiling
tables or lists of melodic models was of a general nature and typical of
both Byzantine and Armenian traditions, although in the Armenian
tradition, these lists are purely verbal in nature, and are sometimes
expressed by whimsical names of mode models.

What are these mysterious lists of Manrusum? These are names of
places, names or nicknames of musicians (possibly melurgs), incipits of
song lyrics, names of Church feasts, musical instruments, animals, birds,

Alishan G., Sisvan and Levon the Great, Venice, 1885, p. 254 (in Armenian).
Komitas Vardapet, Armenian Church Modes, in Studies and Articles, Book |, p. 55-75.
Ibidem, p. 75.

Ibidem.

I. Cratuc, ickyccTBo neHna B npaesocnasHom 6orocnyserunmn. CyLLHOCTb BU3aHTUIiC-
KOro 1 NMocTBMU3aHTUICKoro nexus, fumHonoeus, sbin. 1, kH. 1, Mocksa, 2000, c. 78
(G. Statis, The Art of Chanting in Orthodox Liturgy. The Essence of Byzantine and
Post-Byzantine Chanting, in: Hymnology, Vol. 1, part 1. Moscow, 2000, p. 78).

aoa W N =
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insects, plants, indications of the nature of melodies and some
incomprehensible words. Komitas entitled his list “Subtleties of the eight
modes”. In it, under each of the main modes, an additional, detailed list
of modal subspecies or varieties is given. Komitas himself called them
“minor modes” (Arm. dwupbnwuwl — manretanak). The comparison of
the data of these lists with Byzantine Papadiki reveals that similar names
in them refer to incipits. In them, the melodic figures were often
borrowed from popular secular songs and they received the names of
famous melurges,' indicating the locality or ethnic group they were
borrowed from, etc.

Komitas’s observations on Manrusum are of fundamental
importance for the study of the miscellany. A hundred and twenty years
have passed since the publication of Komitas’s article, but researchers
still operate on purely external data. After a long break, attempts to
interpret this list began in the 1960s. The musicologist Nikoghos
Tahmizyan in his article Komitas and the Issues of Studying Armenian
Spiritual Chanting® suggested that a number of names, such as “On
Saturday Evening”, “On Church Consecration”, “On Cross Acquiring”,
“On Advent of the Holy Spirit” were related to the circumstance of
belonging of these incipits to the chants of this or that feast. In the same
article, he pointed out that “Who is Entering Now” were the initial words
of one of the hymns for the Palm Sunday, and the names ‘prayer’ and
‘rendering’ were again taken from the second verse of the 140" psalm.3

| also offer interpretations of some names. The titles “Decorated
with Grace”, “Gabriel”, “King” and “Cart” assume the initial words of
certain chants, such as “Gabriel Annunciating”, “King of Glory,” “King of
Eternity”, the famous taf by Grigor Narekatsi “The Cart Descents from

' E.TepumaH, BusaHmulickoe my3biko3HaHue, Jlenunrpag, 1988, c. 143-146
(E. Herzman, Byzantine Musicology, Leningrad, 1988, p. 143-146).

2 Yndpypwuwluwi 1, 1969, ko 139-217 (Komitasakan 1, 1969, p. 139-217).

3 lbid, p. 198-199. Later, the author made a number of clarifications and additions.
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the Mount Masis”.! These names clearly guided the singers which phrases
should be sung. Such brief references to the phrases of one or another
famous chant, which served as a melodic model, are often found in the
margins of another musical miscellany, the Gandzaran (Arm. Quudw-
pwu - Ganjaran), which contains festive chants of the annual cycle.
Moreover, the mentioned assumption is confirmed by the presence of
the abovementioned chants in the Ganjaran.

In these lists, one more group of titles is to be noted. It includes
the names of specific modes or models of modes, which have been
formed in the course of chant traditions of some Cilician monasteries,
such as “Surb Nshanetsi” (which means from the Monastery of the St.
Sign), “Karmir Vanetsi” (which means from the Monastery of Karmir
Vank, i.e. the Red Monastery), etc.

Titles like “Taronetsi”, “Mshetsi”, “Horom”, “Macedonian”,
“Areveltsi” can be interpreted in two ways. “Taronetsi”, “Mshetsi” can
also mean from the Taron and Mush regions and denote the nicknames
of the singers from these places (by analogy with Khorenatsi, Shirakatsi,
Syunetsi, etc.), while as “Horom”, “Macedonian”, “Areveltsi” mean
“Greek”, “Macedonian”, “Eastern”. And here a parallel with the Greek
designations of the modes persicon, tataricon, bulgaricon, frangicon

! See the following articles by A. Arevshatyan: YUndhwwuh wunpwuhly Gpwdonw-
ghunwlwu hnnjwdp U upw vpwuwynieiniup, “Eodhwséhu”, 1996, E-C, Lo 140-148
(The First Musicological Article of Komitas and its Importance, Ejmiatsin, 1996, July-
August, p. 142-148); Uwupnwdwt dwjubinwuwlubph wudwunidubph tpwtwyni-
pjwu dwuht, Uwbpnwnd dhowaqquiht Gpuwdanwghnwlwt wnwpbghpp, fudp.
Yuwqunn U. Uplpwwnjwu, hww. U, Gplwu, 2002, ko 187-203 (About the Meaning
of the Modes’ Names of the Manrusum, in: Manrusum international musicological
miscellany, editor and compiler A. Arevshatyan, Vol. |, Yerevan, 2002, p. 187-203);
Uwupnwdwl fuwgbiph deluwpwudwt b yuwnwpdwt hwpgh onipe, Gpudogpwljwi
Lwywuypwl, Gplw, 2003, phy 1(12), b9 24-25 (About the Issue of the Interpretation
of the Manrusum Neumes, in: Musical Armenia, 2003, N2 1 (12), p. 24-25).
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and so forth is suggested.' Finally, there are proper names or nicknames
like “Hovhanisuk” (compare with Ivanushka), “Mamikon”, “Sarkavag”
(the latter meaning deacon”), etc.

A special group consists of the names indicating the character of
the melodies and their various nuances: “gentle”, “screaming”,
“weeping”, “branched”, “dry”, “deceptive”, “eloquent”, “lame”, “colored”
and so on. Such designations are not rare in Greek manuscripts to
characterize any composition or style: “sweet-voiced,” “hard,”
“pleasant,” etc.? Some of the titles in Manrusum are found in regard
with almost all the modes, which suggests their multi-functionality or
vice versa — a clearly assigned meaning: “chick”, “dry”, “more”, etc.
Many of these names are diminutives, pet forms, and dialectic spellings
of aword. There are also untitled incipits with only a general designation
of the mode. Among musical instruments “pipe”, “horn”, “trumpet”,
“cymbals” and the so—called “kochnak” are in the list. Sometimes there
are funny titles, for example, “priest’s wife”, “owner”, “stammer”,
“mayor”, “father’s horse”, etc. “The custom of giving special names to
different modes, - Komitas wrote, — is known since very early times.
This custom has always been inherent to Eastern peoples - Armenians,
Persians, Kurds, Arabs, Turks, etc. All of them still use them, except

Armenians”3 The echoes of the custom mentioned by Komitas

! Cf. with the data cited in the article by Ad. Sirli, Sonorités turques dans la musique
post-byzantine, umHonozus, Bbin. 4, Mocksa 2003, c. 159-165 (Byzantium and
Eastern Europe, Liturgic and Musical Ties, in: Hymnology, Issue 4, Moscow, 2003,
p. 159-165).

2 See K. doTonynoc, CounHeHne (Menonua) Kak OCHOBHO KOMMOHEHT BU3aHTUIACKOI
My3bIKW 1 MpobneMbl COYMHEHWA B HacToALlee BpeMA. AkmyanbHble npobnembi
U3yYeHUA UepKOBHO-NeBYecKoz0 UCKYcCmsa: Hayka u npakmuka, [umHonoaus,
Bbin. 6. Mockaa, 2011, c. 64. (K. Fotopulos, The composition (melopea) as the main
component of the Byzantine music and the composition problems of the present
time, in: Nowadays problems of the study of Church chanting art: science and
practice, Hymnology, Issue 6, Moscow 2011, p. 64).

3 Komitas Vardapet, Armenian Church Modes, in Studies and Articles, Book |, p. 64).
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nevertheless remained in the nomenclature of the eight main church
modes, where the Second-lateral mode is called the Elder, the Third-
lateral mode - the Low, and the Fourth lateral mode - the Last.

The miscellany Manrusum is a typical example of the medieval
practical theory of music. All the data show that the books of Manrusum
summarize certain traditions of melismatic chanting and the doctrine
about it, which took shape in the 12""-14™ centuries and developed until
the 17t century inclusive. For a number of reasons a full reconstruction
and study of these traditions is not currently possible. However, further
study of manuscript sources, which captured the traces of these
traditions, despite all the difficulties associated with their research, may
reveal much more new and interesting information. And in this way,
undoubtedly, the leading role belongs to comparative studies.
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Abstract

The X-XIV centuries are considered to be a highly flourishing period of the
melismatic singing style of Armenian spiritual music. At the end of the XI century,
a new type of chant collection — the Book of Manrusum emerged, in which the
melismatic singing was predominant (it is comparable to the calophonic style in
Byzantium). This collection reflected the new trends and realities of the spiritual
music of the time. A number of medieval authors also used the phrase “the art of
Manrusum”.

One of the sections of Komitas’s first musical essay “Armenian Church Modes”
(1894) was dedicated to the art of Manrusum and the Books of Manrusum. Komitas
described Manrusum as a combination of performing and theoretical knowledge
and touched upon the melodies of Manrusum, their classifications, and so on.
Komitas’s observations were a guide for further researchers. However, until now
the Books of Manrusum or Xazgirk’s (the books, written with xaz notation) are the
least studied medieval Armenian collections due to the esoteric nature of the art of
Manrusum and the problem of interpretation of xaz.

After Komitas, in spite of a number of difficulties, N. Tahmizyan, myself,
A. Tamrazyan, and others have referred to this collection. It became clear that the
Book of Manrusum is a typical example of the so—called practical theory of medieval
music theory. All the facts indicate that the Books of Manrusum generalize the
traditions of melismatic singing style and its doctrine.

Keywords: Komitas, theory of music, medieval studies, neume studies,
Manrusum, chant.



Anna Arevshatyan (Armenia)
The Art and the Books of Manrusum in the Light of Komitas’s Studies 249

Uuuw Uplpwunywiu ({wyjwugpwt)

wpybupwaghgnigjwu nnljginp, wypnptunp

LL wpdbuph Juiugpwluidnp gnpdhy

Undhiprwuh pwugupwu-huutpphiprnign

L FUU Updbupph huugphippnip

pliwuph ndhippwup wudwl whinwlwu 4nuubpnduwipnphw

vuuvrnhuuvuL 4resre b4 urdesuse
unuhSuukh NkUNKRULUUPMARG3NRLLENPD LAR3UP LEMLN

X=XIV nn. hwy hnqunp Gpgunybunh qupnninpniu Gpquinéh pupédpwgnyu
swnydwu opowtt Gu: Rwpnninpniu Gpquinéh gipwlwinigjwu ywjdwuubipnid,
npp hwdwnpbih § piniquiunwwu Gpudonnigjwt Yuindnuhly néh htw, X1 nwnpp
dbpohg Gplwu £ quihu Bpgswywu dnnndwénth pninpnypt unp wnbuwy' Uwu-
pnwdwt ghppp: Wu wpnwgnind £ wjn dwdwuwlw hngunp GpgupyGunnud
duwynpywd unp dhinnudubipu e ppnnnienuutipp: Uh 2wpp dhouwnwnjwu hb-
nhuwyutp Yhpwnnud 5u twb «dwupnudwu wpybun» wpunwhwjwnnieniup:

Undhinwuh  «lwyng  Llybntgwywu  Gnwuwlubpp»  (1894)  wnwohu
Gpwdrnmwghunwlwu hnnjwsh wdtuwdwywntu pwdhup udyppgwsd £ Uwupniu-
dwt wpybunphu b Uwupnwdwu gppbpht: Lw dwupnwindp punpnobg £ npwybu
Yuwwnwpnnuwu b mbuwlwu ghnbhpubph npnawyh hwupwgnwwn, wunpw-
nwpéb] £ dwupnwdwu Gnwuwlubphtu, npwug nwuwlwpgdwup, wnwppbp
uppnieyniuubipht b wyju: YUndhunwuh nhunwpynwubpp nintignyg Gu hwunhuw-
gk htinwgqw nwnwuwuhpnnutiph hwdwp: Uwupnwdwu wpytGunh Egnebiphy
punypeny W fuwgbph Ybpdwunyejwu fuunpny wwjdwuwynpywsd' wn wjuop
Uwupnwdwt gppbpp Ywd fuwqgpptipp hwy dhouwnwpjwu tpgswlwu dnnn-
wénwubiphg wdbuwphys hGnwgnngwsdu Gu:

Undhwnwuhg hbnn nju dnnnwénth nwunwuwuppdwt wmwppbp wu-
wblwubiphtu nhdt| Gu L. (Gwhdhgqyuup, winntiphu htinhuwyp, U. (Fwdpwaqjw-
up U niphputip: Nwnwiuwuhpnieiniuubinhg wwng £ nwnunwd, np Uwupnwdw
ghppp dhouwnwpjwu Gpwdonwlwu wbunipjwiu wjuwbu Ynsywd gnpduwljwu
wbuntpjwu mhywlwu udny £: Uwupnudwt gppbipu punhwupwgunid Gu quip-
nninpniu Gpquinéh U npwt ybpwptpnn nwidniuph wjwunnypubpp, npnup hw-
pwwnlti| Gu punhnwy dhusle XVIE R ubpwnjwi:

Chdtwpwnbp® Yndhnwu, Gpudonnyeut wbunieniu, dhouwnwpwgh-
wnupjnLl, fuwqughwnieniu, dwupnwnud, tpgswywu wpybiuwn:






Qntju 1
unuhSuwu 64 HN1NJMrILLUL
EMrULdTSNhE3NRL

Chapter IV
KOMITAS AND FOLK MUSIC
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KOMITAS AND THE PROBLEMS OF ARMENIAN MUSIC
FOLKLORISTICS

Komitas is the first name that comes to one’s mind when speaking
about Armenian musical culture, for he is the beginning of many core
concepts in Armenian music. This is an absolute truth: Komitas is the
founder of classical Armenian professional music. His genius paved a
way to transmit the Armenian musical tradition from typically monodic to
polyphonic thinking and, with all the richness of its means, helped
underline the hues and the beauty of national melodies, always following
the essence and the laws of Armenian unique singing tradition.

Yet, the task was not merely to find ways of transition to polyphony;
the Armenian ear had to be introduced and accustomed to new ways of
musical thinking. Komitas undertook this task also as a choral conductor,
organizer, teacher, and a propagator of good taste. Apparently, without
prepared audiences it would be impossible to develop the national
musical tradition.

Komitas knew very well that one man would not be enough, and
that there was a need to educate apprentices and followers. It is a fact
that Komitas aimed at founding a school, where he would be able to
prepare music professionals. Against all odds of his time, Komitas
managed to gather around himself talented youth, devotees, and to give
them the knowledge they needed, to inspire them, and to guide them in
their endeavors, both in Ejmiatsin and Constantinople. Among Komitas’s
apprentices were Spiridon Meliqyan, composer, pedagogue, choral
conductor, and folklorist who had a formal musicological education in
Germany; and Mihran Toumajan, one of Komitas’s five most renowned
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apprentices, who, upon his teacher’s plea, dedicated his life to collecting
folkloristic materials from Armenian refugees around the world and
transcribed more than two thousand samples of Armenian folk culture.

Komitas was also a researcher who became the founder of
Armenian ethnomusicological studies. No issue in folk music studies ever
escaped Komitas’s attention, whether being related to the foundations of
the discipline or data collection, which he did throughout his life and
transcribed three to four thousand musical samples, his contemporaries
recalled. The exact number is now unidentifiable in practice, and the
academic community has agreed on a number of some 1800 pieces.

Robert Atayan wrote: “Shortly before Komitas, efforts to gather and
to transcribe samples of Armenian folk music were undertaken by Sahak
Amatuni, Christapor Kara-Murza, Nikoghayos Tigranyan, and Makar
Yekmalyan... Those were prominent people, who had made immense
contributions into the development of the national music, also by
transcribing samples of traditional songs. And yet, the Armenian
ethnomusicological studies lagged behind the folk studies. It was obvious
both in terms of the number of collected materials, the degree of
exploration, and also in terms of certain limitations when it came to their
genres and styles. Therefore, in his early years Komitas'’s undertakings to
collect and transcribe traditional melodies, their comprehensive and full
identification on academic level, were matters of priority.”!

Komitas, surely, took notion of the experience of his contemporaries
and continued collecting the material with most accuracy, understanding
that searching and finding traditional songs with typically national
features would help him identify the specifics of traditional Armenian
musical thinking, musical imagination of people, and the uniqueness of
traditional musical language.

' Undhwwu, bplliph dnnndwént, hwwn. 9, fudp.' M. Upwjwl, bplwu, «Fhunnie-
Jntu» hpwwn., 1999, ko 9 (Komitas, Works, Vol. 9, ed. R. Atayan, Yerevan, “Gitutyun”
publishing, 1999, p. 9).
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Interestingly, the understanding of this came to Komitas when he
was still a young man, aged 16-18: he committed himself to the mission
fully and for a lifetime. He was actually the first to put these endeavors
on academic grounds, undertaking collection of materials in Armenian
villages. R. Atayan wrote: “Komitas viewed peasants, which were the
majority of Armenian population in those days, as the true bearers of
national musical tradition, and which, owing to relatively isolated
lifestyle, had escaped foreign influences... Komitas had to accurately
choose the most typical forms of peasants’ songs and transcribe them
and all their elements with most accuracy.”

Being in perfect command of the Armenian system of musical
notation Komitas masterfully wrote down samples of varying complexity
along with the performance process. By making numerous transcriptions
of the same song types, Komitas tried to preserve the variety of
interpretations, understanding all too clearly that folklore is an ever—
changing matter, spontaneous, and improvisational, and that the one
version fixed by means of musical notation can never give acomprehensive
picture of a certain type of song.

Interestingly, Komitas was one of the first to bring about the idea
of variations across territories and time, an approach currently widely
accepted in academia. The approach implies that the same song type
recorded in various geographic locations may bear characteristics typical
of a given location and influences of the time, even when transcribed
from the same signer, and, therefore, is of specific value for different
academic purposes.

Indeed, in traditional singing both lyrics and melody alter with
each performance, even as they travel across households. That means
that versions of traditional melodies and lyrics can get as many
interpretations as performances. To separate a basic sample, which

' lbid.
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could be called ‘canonic’, is impossible, because there is no such thing as
a canonic sample in folklore studies. In the studies of folklore all versions
are basic, and each version has equal right of existence. It was this
understanding that made Komitas pay attention to all the possible
versions of traditional songs.

By recording interpretations of song types in provinces of Armenia
Komitas defined many academic problems and outlined ways how to
solve them. Subdivisions into genres, musical dialects, the problem of
authorship or its inexistence in music were among those problems.
Komitas was also interested in questions such as how long the melodies
could live, as well as how the typical melodic phrases developed and
changed. All these issues remain central in the Armenian
ethnomusicological studies even today.

Komitas used stationary research methods. Staying in a village for
a while, living among ordinary people, taking part in the everyday life of
the community, he both heard and transcribed samples of folk music,
deeply comprehending the process in which songs were born, their
grounds, and their meanings. The materials recorded on the spot, in
their own time, helped identify their function, obtaining reliable and
authentic samples: e.g. horovel, transcribed while the peasants were
ploughing the land, a lullaby sung while putting children to sleep, chants
praising the groom at weddings, etc. The well-known Lofva Gut‘anerg
(The Plough-songs of Lori Region) was transcribed as peasants sang
while working in the field: Komitas observed and listened to the song
writing down its various fragments.

Nowadays transcribing traditional music observing the requirements
of generally acceptable research methods of ethnomusicological studies
is impossible, since the ploughing is not practiced any longer, and
horovel, having lost its function, has practically ceased to exist. In an
attempt to trace the disappeared genres, the musicologists now have to
ask elderly villagers to recall the ways they used to sing when they were
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working in the field. Such records which can be compared with ‘staged’
performances, surely cannot be considered as samples of folk culture,
although they give some information about the once existent labor
singing traditions in the given location.

Komitas wrote: “People do not know what it means to sing
artistically: every song is created and learnt in its place and in its time...
People do not know what it means to sing a song that is separate from
time or place, and do not create one or sing one.”!

Being well aware of the lifestyle of the ordinary people, and creative
potential of peasants, Komitas knew perfectly that the folk music was
born and preserved solely in an oral form. This explains his genuine
interest in the spontaneity of traditional music and people’s abilities to
improvise. With elaborate methods of observation, he witnessed the
birth of the most widely spread and popularly available genre of the
peasant vocal culture - the dance-song. Komitas’s observations on the
birth and development of Aman Tellodance-song during the Resurrection
festivities near Harich Monastery is a subject of major academic interest
for Armenian ethnomusicology. Komitas wrote down all the variations of
melody, rhythm, range and mode, as they evolved in the course of
dancing, and observed how the dance-song got its final shape.

In his studies, Komitas explained how the improvisation ability of
the folk singers evolved and showed the inner logical relations between
the traditional and improvisational components. Komitas wrote: “Ability
to create songs is an innate talent of peasants; everyone knows how to
versify and to sing, whether good or bad.”* “Every peasant perfectly
knows the native melodies and songs like one’s own dialect. The ability

' Undhwwu, <nnywstibp by nunidbwuppniagnibtibp, hwdwpbg' M. (3bntdbqwu,
Gplwu, MBunwlwu hpww., 1941, ko 30-31 (Komitas, Articles and Studies,
collected by R. Terlemezyan, Yerevan, State edition, 1941, pp. 30-31).

2 Ibid., p. 17.
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to intuitively improvise is well-developed, and this knowledge has been
obtained gradually, in the course of centuries...”!

Those are very important observations which help to properly
understand the phenomenon, perceive the difference of variations of a
song against its recorded unchanged version. That complete form of a
piece of art is not typical of folk at all. A professional musician used to a
text will be much astonished if told that a familiar and popular folk song
is born by improvisation, for he or she sees a complete recorded piece,
and can hardly imagine the ‘canonic piece’ in a different interpretation.

One more crucially important issue in the focus of Komitas’s
attention was the notation of folk songs and the issue of rhythmic and
metric definition, which are closely related to the matter of notation. Yet
in the early years of collecting folk songs, while transcribing the materials
with Western notation, Komitas paid special attention to the placement of
the melody. The question was how to notate and how to divide into bars
in order to make the stressed syllabus of the word coincide with the
strong beat of the bar. The years of experience convinced Komitas that
shaping, let alone applying a rule like that is practically impossible. By
developing his own principles of notation of folk songs and by striving to
disclose the specifics of rhythmical organization of the Armenian folklore
Komitas questioned the European theories of rhythm prevailing in the
18™M-19™ centuries. His own approach was based on the idea that “in the
Armenian folk music the emphasis and the time are unrelated”, and
“The bar lines indicate only metric unity and measure.”?

By mentioning time Komitas implied the unit on which the rhythmic
organization of a piece was grounded. According to Komitas, the bar

' lbid., p. 29.

2 Undhwwu, bplybpp dnnndwéne, hwn. 1, fudp.' M Upwjwt, tpbwu, <wjybin-
hpww, 1960, L9 159 (Komitas, Works, vol. 1, ed. R. Atayan, Yerevan, Arm. State
Edition, 1960, p. 159):
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lines functioned solely as divisions and did not entail mandatory emphasis
of the first section.

Komitas applied long and short bar lines in his transcriptions and
arrangements. He developed this principle with a purpose of being able
to separate musical sentences and phrases with long ones, and to indicate
some rhythmical units, i.e. measures inside them by means of the short
ones. This was one of his inventions in the early 20" century, which
outlined two conflicting approaches to rhythm - qualitative (emphatic)
and quantitative (chronometric).

Worth mentioning, upon developing a specific understanding of
the rhythmical characteristics of Armenian folk music in later years,
Komitas refused to apply time signatures when transcribing melodic
songs. The approach he applied to dance melodies was quite different
and the metric ‘pulse’, tied with measure, was clearly tangible with a
certain periodicity, in which case indicating the measure was natural,
and no conflict with the rhythmic nature of a folk melody emerged.

Examining Komitas’s approach to music notation, we conclude
again that he was ahead of his time, since he was the one to develop
instructions which guided the new generations of musicians and students
of folklore. Indeed, the issues of rhythm and meter remain a focus of
attention in Armenian musicology and ethnomusicology, in particular.

The Armenian musical folklore as an art form, which originated in
ancient times, reached our days embracing all the influences of its time.
Armenian folklore is a fertile material to study the dynamics in the
development of rhythm from the recited rhythm of prehistoric times to
medieval chronometric rhythm and emphatic rhythm of modern times.
All these stages have naturally somehow influenced the Armenian folklore
and, being genetically connected to it, have impacted the folk and
professional arts within the oral tradition. Here gusan and ashugh (asut)
arts are considered as well.
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The emphatic metrics of the new times is inseparably connected
with the problem of division into bars, which emerged when polyphony
embarked on its development. Meanwhile, in the monodic music of early
medieval times, the rhythm was regulated by correlations of short and
long syllables and pitches. The value of a short syllabus could serve as a
unit of measurement for all the rhythmic values including the rests.

Thus, the rhythm in the Armenian folk song is characterized by
unique combination of quantitative, free chronometric, and the qualitative
principles. Further yet, the bar line predominantly played separating,
syntactic role. The emphasis of words may coincide, but oftentimes does
not, with emphasized parts. We can conclude the emphasis of words
does not play a role in dividing into bars, and is not a decisive factor; the
bar lines and measure indications are not mandatory in the cases, when
they are not significant and are conditional, as Komitas considered.

Being the founder of the Armenian folk music studies, Komitas
served his academic achievements for the noble purposes of formation
and development of modern Armenian professional art music.

Abstract

Collecting several thousands of folk songs and tunes, Komitas studied and
classified them into genres. The next step was searching for the polyphony
convenient for the Armenian music structure. This article attempts to explain why
Komitas was the founder of the national school of music composition, as commonly
accepted in Armenian musicology. The following problems propounded by Komitas
are addressed to:

v" What is the oral tradition in Armenian folk music? What role does

permanent improvisation have inside an oral tradition?

v" What is the advantage of music notation? What losses can be registered in
the case of notation? How do written and oral traditions relate to each
other?

v Revealing the “music dialects” typical for each region.

v The problem of the existence or the absence of an author in folk song
creation.
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v The viability of the songs, their lifespan. Which songs live longer and

which do not?

v"Identifying the musical phrases typical for the songs and finding the

formulaic expressions. To what extent may improvisation exist within
formulaic constructions?

v The stationary approach in song collection work.

v The rhythm in Armenian folk songs.

Obviously, Komitas surpassed his time-period preordaining several problems
of folkloristics. Komitas actually proposed pathways for further development of
ethnomusicology.

Keywords: music collecting, transcription, rhythm, meter.
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MULTILINGUALISM AND IDENTITY IN THE ARMENIAN
BARD TRADITION
IN LIGHT OF KOMITAS’S PERCEPTIONS

The concept of identity in recent musicological research studies
has been regarded mainly as an ever-changing, multifaceted
phenomenon, in the same vein as the views on cultural realities developed
by different ethnic communities, including the Armenian Diaspora. In
their cultural discourse, the Diasporic researchers base their definitions
of ‘Armenianness’ on their long-standing, ethnic—cultural perceptions
replete with real, virtual, mythical, and historical concepts of home and
motherland. This approach has extended to other emotional fields and
has given birth to the notion “from being to feeling Armenian.”!

A number of questions raised in these research studies help to
evaluate the multilingual legacy of the Armenian bards in the context of
multinational cultural traditions of Anatolia and identify their role within
the common Eastern musical canon.

The focus of the vast majority of worldwide publications on the
Armenian identity is the founder of the Armenian professional music
school Komitas Vardapet (Archimandrite), whose comprehensive activity
has made him a cultural hero in the esthetic and patriotic perceptions of
the Armenians all over the world.

! See A. Bakalian, Armenian Identity in the United States among Second Generation
Cohorts, PhD, City University of New York, 2001, p. 21; A. Bakalian, Armenian
Americans: From Being to Feeling Armenian, New Brunswisk & London, Transaction
Publishers, 2011.
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Neither his comparative studies, nor the greatest extent of his
research work, nor the unique principles he developed with the aim of
identifying folklore materials have been properly examined within the
contemporary ethnomusicological studies. His research and considerable
expertise in different Eastern musical traditions, which went beyond
Armenian music to embrace Turkish, Kurdish, and Persian music, have
yet to be appreciated. It was due to the extensive range of his activity as
a singer and conductor, composer and ethnographer that different
nations in the Ottoman Empire began to acknowledge their national
musical legacy. '

The multiligual works created by Armenian bards have not been
fully evaluated within the framework of Armenian national musical
culture studies. The bards’ foreign nicknames, the terminology used by
them and the overall tendency to ascribe their foreign language songs to
Muslim Eculture have given rise to controversial and somewhat reserved
statements, thereby alienating the rich musical-poetic legacy of Turkish-
language bards from Armenian culture. However, the significance and
social role of their art has been so vital that it attracted constant attention
of the intellectual elite, prominent clergymen and musicologists. The
elucidation of this specific phenomenon of Armenian bard art in the light
of multi-layered interpretations of exponentially growing concept of
identity in the contemporary ethnomusicology helps understand the
reasons for objective and subjective approaches, which address the
phenomenon of multilingualism represented in the Armenian and
Western studies. It also sheds light on the controversial and vague
statements that Komitas Vardapet occasionally put out about Armenian
bard art and urban folk music. Bard music takes very little part in
Komitas’s impressive musical ethnographic legacy. In the early stages of

! S. Poladian, Komitas Vardapet and his Contribution to Ethnomusicology, Ethnomu-
sicology, Vol. 16, No. 1, Jan., University of lllinois Press, 1972, p. 82-97.
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his ethnomusicological activity, Komitas recorded and harmonized
samples of bard and urban folk songs, but did not, understandably, view
them as characteristic expressions of a national unified style, attaching
no particular attention to them therefore in his theoretical considerations.

A professional of multiple creative interests, Komitas did not
restrict his research activity to peasant and spiritual music: his research
encompassed samples of medieval minstrel, bard and urban folk music.
Even though Komitas did not engage in a special study of ashugh art, he
used the prominent Armenian ashughs’ songs in his unfinished
compositions, such as the operas Anush, Perils of Politeness, Daredevils
of Sasoun, and others, which in their own way motivated their further
implications in the works of Armenian composers. There is also evidence
that he appreciated Shirin, Jivani, Sheram, the great masters of the
national school of Armenian bard art, who were his contemporaries, and
Komitas was also known for his masterly performance of their songs.
Moreover, it can be implied from the study of his unpublished materials
concerning his musical conceptions that he intended to use two so-called
Eastern songs recorded in his native village of Kiitahya as prayers for
“Vardanants Liberation Battle,” which was left unaccomplished.
Nevertheless, Komitas used the name “Eastern-Turkish melodies” rather
than “Armenian-Turkish” for the songs he recorded from the singing of
his relatives in his native village, probably on language grounds. There is
a similar inconsistency between Komitas’s ideas about urban art, which
can be traced back to the diversity of stylistic and melodic sources, and
his activity as a collector and performer.

However, the interpretations of cultural realia in the new light of
identity issues make it possible to reevaluate the phenomenon in its
proper historical-cultural context and pave the way for new insights.

Actually, few specialists know that at the end of the 19™ century
Komitas recorded one of the most ancient versions of the famous song
called Ay Kyoroghly, jan Kyoroghly in Turkish; he used the Armenian
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version of the epic Kyoroghly hugely popular in the Middle East. It is
worth mentioning that this stable rhythmic-intonational model has been
used by bards belonging to different generations ever since it’s first
recording by Komitas." Interestingly enough, the schematic version of
the song was notated in Azerbaijan in 1938 from its Turkish performance
by the Armenian ashugh Avag Azaryan.? This melody, called Uja Taghlarn
(Kyorogly), was notated in European notation in Vagharshapat (Ejmiatsin,
the “Holy city” or “Spiritual capital” of Armenia).® The renowned scholar
R. Atayan included it in the section of ashugh songs of Volume Fourteen
of Komitas’s Complete Works as a sample of Armenian epic music.* Uja
taghlarn bashynda means “High up the Majestic Mountains.” A lyrical
poem authored by Tuskish Armenian Ashugh Gharib Gutuchu begins
with the same words, was enclosed in Kh. Amiryan’s work “Turkish-
Language Armenian Bards”, thus adding up to the materials relating to
the heroic epic Kyoroghly.®

' L. bpugwljwu, Lnpwhwjn bobip hwj-pnippuwlwu Bpwdonwlwu wntpuutiph
wwwdniintuhg, <wy wpybuph huwipgtip, hww. 2, Gplwu, «3hunnigintu» hpwu.,
20009, k9 58 (L. Yernjakyan, Newly Discovered Pages on the History of Armenian—
Turkish Musical Relationships, in: Issues of Armenian Art, Vol. 2, Yerevan, “Gitutyun”
publishing, 2009, p. 58).

3. Anbpaposa, Mckyccmso awyzos Asepbatioxara, Baky, 1984, c. 62-64 (E. Elda-

rova, The Art of Azerbaijani Ashuq, Baku, 1984, p. 62-64)

3 See Undhwwu, Gpybpp dnnnywdnt, hwwn. 14. Gpwdranwlwu wqgqugpulwu
dwnwugnipiniu, ghpp 6, <wjwywu dnnnypnwywu b woninuywu tpgbp W
ujwaqubn, fudp. M Upwjwu b 9. Snnulywu, Spuwu, «Shungniu» hpwan.,
2006, k9 62 (Komitas, The Complete Works, Volume 14, Musical Ethnographic
Heritage, Book 6, Armenian Folk and Ashugh Songs and Instrumental Melodies,
Turkish Songs, Kurdish Songs and Instrumental Melodies, ed. R. Atayan and
G. Gyodakyan, Yerevan, “Gitutyun” publishing, 2006, p. 82).

+ Ibid p. 22.

Kh. Amiryan, Turkish-Speaking Armenian Bards, Ottoman Empire. 16-20"

Centuries, ). Kasparian, Aulnay-sus-Bois, Paris, 1989, p. 60.
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Musical example 1
Uja Taghlaryn (Kyoroghly) recorded by Komitas

Moderato
N  a Do~ —
6 4 & :‘V ! = = : = I. e : : ; 7 7} H I- I- - I- = : 14 I. A = 1‘
) 1 — } T i 1 o e s i } |
VA k= 3 T | | 17 1 1T T T T § 2 1 1 T | T 1 1 | | T 1
D) -
Ne-9w - - ppl por - ppl n-9w wum - W - ppl por - ppl-t,
D — e — e I —— —
2 T ! i ol r Emw K 1= r 1 r 2 | Bt ) : I & T = ol -
L oo W LEP § r 1 T T 1 T 111 1 1 1 1 o L§ ] & ¥ T 1 T 1]
D 1 —— v Y — " =  —— — |
o _— 14 T T T 17 - 4
abid-pym, abf - yo,— qup  qlin - pm - Qynip b-jh, b - jh,
i -
- i ] T~ — T T ]
= 11 FF a8 i . 1 T T ]
" e e T t H— e e E— e —— — — i
e - |4 I I I I I I I I
hury b - jh b - Jh. b - apd pnt - up oo qlioq - yni-uly,
iy — e = : —
3 T ] N S E———— — H—7> I —
'\m\] AU § é [ 1 r r [ }'- {/ [ 1 [ 1 é [ é- {d (7 (71 é {
D) 1 —
w - [ju-qling - [jm Jup qn - pm - Wmp, huy,
LN S —— I
" T o ¥ 5 i S S B L — o 1+ o H
D)) S = N— ~— N—"
Jup qlin - pnu - Gymp: huy, Jup qlin - pynu - Qymip:

The bilingual versions of the song “High up the Majestic Mountains”
recorded by Armenian musicologists (K. Kushnaryan, A. Kocharyan) in
Armenia and Georgia at the beginning of the past century are some of
the imitations of the song written down by Komitas.! Available evidence
points to the existence of canonized bilingual, Armenian or Turkish mixed
versions of a number of canonic songs, which are the core of the
Armenian version of Kyorogly. All these are traditional samples of
Armenian epic music, which enjoy widespread popularity and have
survived in folk-professional music in Turkey and Transcaucasia owing to
both Armenian-language and Turkish-language bards, who contributed
enormously to the melodic patterns of Turkish-language art music. In

' The comparative study of the musical-poetic episodes of the epic Kyoroghly can be
found in L. Gpuowlywu, Upninwlwl uphpwybyp dbpdwynpunlbywt Gpudyypuw-
Ywtr wnbsniginiiiinh hwdwiipbipugpnid, Gplwu, «Ghwnnyejniu» hpwwn., 2009,
ko 128-138 (L. Yernjakyan, Ashugh Love Romance in the Context of Neareastern
Musical Interrelations, Yerevan, “Gitutyun” Publishing House, 2009, p. 128-138).
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these and other versions, considerable significance is attached to typical
Eastern exclamations and repetitions used to describe ‘the native land’
and ‘yar’ (loved one). It is natural, therefore, that Komitas was attracted
to this melody, which had distinct features and formulaic basis,
proportionate combination of melodic and recitative thinking, so
characteristically familiar from the lyrical songs of the Armenian rural
and folk—professional music.

Musical example 2
Uja Taghlaryn (Kyoroghly) recorded by K. Kushnaryan, 1927

At-pw nuntw - ppl pw - 2pl-nuw, nL - pw-nwn - (W -
) u Ay Povov I\ Av N A A aaas
.ifu g'y’l S h"y‘j";';v% T = i!
npG pw - 2p0 - nu, 16y - th, 16-)p-1h anp - ob - ph -
et = ==
17 1 T T T 1
C A [® ] T 11T e ¥
S }
Oh, —=3— G-ph, & - ph, jwp Gh - qup & -
MJK‘ A - 16 — — T
e e e e
L A [® ] i | 1§ 1 | & i 1 T 1 1 T 117 | 4 174 1 1 1
o ] & | I P — 14 — 1% —r
nh, — Lw-0a6a gnLu - ik upn-qb GGY-ph-Guw,
il ~an
[ 9 ?m = = hl ."_! F_F — | !-E T [_E_F_Q_H‘I
Hey i pp T pedi o000 g o 2057 g o640 g4 5
v 1 — A
A — —

w - |w-qkq - h, Jum_‘,h; ph - dhw, huwy, jwn & - ph - dhwn,




hwuwnnp &

o),
=

=3

pw-nw-phg &

ol

Jwj,—
T &

nw

ng.

ot

). 0],

wy,
pwg w

G- pb - Jug,
h
dwn - nh Gt

dw-uhl.

Undhnwuh pwugupwu-huunhwnnunh nwnpbghpp
JjunG b - pb-Jug

1o

Jwn(

N I -

nnt hd
nh.

T

hd gn-yb - Lh

Pwn-nub b

Yury,
Pw-nw-phg & - pk-dug qjnL-np

Uh dp-ww-6hi
3w - phu akr-ph

» g W=

o
Swpd & - pb-Jug
Jwg:
o), o}, o)
e ‘. PEEN I o
- ug:
e
L -np:
r 1
G-ph, &-nh, u

!
Jwnb &-pb
nk - Jug

A
Y

4
Jwnb & -npb
o),
1
e
#

Kyoroghly recorded by A. Kocharyan
ey
) 4
[ &
]
]

Musical example 3

ey

268

Yuwry,
=
Jug:
- th
Jwg:

ytina b - pb-Jug,
I T
w)yh G-pb
: Chl = I =
owl £jnn - on
wjih  b-pb

Y
-

o

-

uh - pnil ywwn
Ju),.
T
>
Juw)-

=

wyh
1=
G ow
T
i =

& - nb - qug,
1T 1 h |
b - nti- duig

en1p,

2wl Ljnn-on - (h,
w)yb

nk-uh
w)h
8 r 1

]
7

o112
%4

Another remarkable example is the call to prayer Azan. It was
notated during a performance in the Turkish mosque in Yerevan in 1905;

ey

Komitas called it “Yerevan melody,” emphasizing the influence of musical
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Lilit Yernjakyan (Armenia)

Multilingualism and Identity in the Armenian Bard Tradition in Light of Komitas’s Perceptions

environment on the melodic structure of the traditional spiritual-ritual

melody. The recitative style of this ancient melody has a particular

significance for comparative studies of folk-ritualistic features.'

Musical example 4

Azan recorded by Komitas

See R. Atayan, Preface to Komitas, The Complete Works, Vol. 14, p. 22-23.

1
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This melody, which Komitas recorded at the request of Emin Ter—
Grigoryan, the author of the play Sword and Fire (episodes from
Armenian-Tatar conflicts), was played at those performances. The author
attached four recordings by Komitas to the Russian publication of the
play (1908), the first of which is the Azan.

In terms of both chronological and musicological aspects, of
exceptional interest are the Kurdish songs and fragments from love stories
notated by Komitas, four of which he presented in Berlin in 1899.2 The
Kurdish recordings made by Komitas are a great asset to the study of
Kurdish musical folklore, and according to the Kurdish musicologist Nure
Jauari, some of them can be called Armenian-Kurdish songs.?

Komitas’s contribution to ethnomusicology is outstanding for his
comparative methods, for his emphasis on the social-cultural context, in
which folk songs were composed, for disclosure of the cultural
interactions, and for the practical steps he took in the field of genre
typology of folklore and musical dialectology. A founding member of the
Berlin International Music Society, Komitas was guided by his own
theoretical findings and principles, which differed from those of his
contemporaries, namely Carl Stumpf (1848-1936), Erich von Hornbostel

T R, &ndulhdjwi, Yndhnwuh pwnbpwywu wotuwnphp, Yndpypwuwlwd 2, fudp.’
U. Unipwrnywt, Gpbwt, Cwjwywu UUL GU hpwwn. 9 254-255 (B. Hovakimyan,
Komitas’s Theatrical World, in: Komitasakan 2, ed. M. Muradyan, Yerevan, Publica-
tion of Academy of Sciences of Arm. SSR, 1981, p. 254-255).

2 Undhnwu dwpnuwbw, Lonwlwl tnwbwlutp, Edptbwt wqquagpwlywt dn-
nnywdént, Unuyniw-vwnupawwwwn, 1904, Ne 5. ko 1-12 (Komitas Vardapet,
Kurdish Melodies, Eminian Ethnographic Collection, Moscow-Vagharshapat, 1904,
Ne 5. p. 1-12).

3 VL. RQunwwph, Lpnwlhwl dnnnypnwlwi Gpquipdbuypp, Gpuwu, <UUL QU
hpwuwn., 1976, t9 24 (N. Jauari, Kurdish Folk Song Art, Yerevan, publication of
Academy of Sciences of Arm. SSR, 1976, p. 24). In respect of revealing the
regularities of epic, musical-poetic thinking of different Near-Eastern nations, the
comparative investigation of the Armenian-Kurdish musical epic genres presents
special research interest. Among published materials, a small collection of “Kurdish
Melodies Recorded by Archimandrite Komitas” occupies a significant place.
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(1877-1935) and Robert Lachmann (1892-1939), the famous
musicologists of the German School. The latter paid special attention to
the intervallic structure, different quantitative data, as well as the
relationship of half-tones and quarter tones of comparative tables of
Arab-Persian modal systems. However, they all also shared a common
goal, i.e. to collect and preserve folk musical legacy embodied in rural
songs as a highly valuable traditional component of both everyday life
and national culture; their inestimable contribution in forms of recordings
are kept in the Berlin Phonogramm-Archiv." A similar perception of
peasant songs characterizes the ethnomusicological work of the
renowned Hungarian composer Béla Bartok, whose long-term fieldwork
in rural areas was carried out with discovery and command of “musical
language” of folk songs and with his pantheistic statements about the
national musical spirit.2

It is common knowledge that the concept of the late 19" century
musical model was anchored in songs characterized by typical melodic—
rhythmic and modal features: they were abundantly collected, notated
and published through the efforts of ethnomusicologists, composers and
philologists. The classification and presentation of these songs gave the
opportunity to the politically dependent nations to voice their identity by
dint of their own national language.

The research activity conducted by Komitas was inspired by the
same purpose - to find and process the samples of pure Armenian folk
songs. Passionately eager to separate Armenian and foreign, Middle-
Eastern musical features, and present pure Armenian folk music entirely
devoid of any distortions and deviations, he was at the same time resolving
the fundamental issue concerning revealing the true nature of Armenian
monody based on church and folk music as the two main representative

! At present it is called Berlin Ethnomusical Department.
2 ). Frigyesi, Béla Bartok and Turn-of-the-Century Budapest, University of California
Press, 1998, Berkeley, Los Angeles, London, p. 77-81.
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expressions of Armenian musical identity. Urban and bard music were
left out of the scope of his research, as they were believed to belong to
a different system of esthetic values, a deep-rooted Middle-Eastern
artistic tradition, hence the emergence of the contradictory concepts of
foreign ‘Eastern’ and native ‘Armenian’ music at a certain period of
Armenian musicology. The commonly shared Anatolian culture and
multilingual legacy of Armenian bards were ignored and alienated due to
the historical circumstances, such as revival of national identity issues, or
more specifically post-Genocide reaction. At the same time, in some
countries of the Middle East, as well as in Greece and Egypt, the traditional
Eastern classical musical genres - mughams, semayis, sharkis, etc. —
were decried as being a Turkish musical-esthetic phenomenon. The fact,
however, remains that this art was formed with the contribution of Turks,
Armenians, Jews, Greeks and other nations of the Ottoman Empire. It is
a curious paradox that with the fall of the Ottoman Empire its musical
culture was also criticized for its ‘foreign’ nature and esthetic core.’

The rejection and criticism of the music created in the Ottoman
Empire constituted part of the purification of Turkish national culture. In
his work “The Principles of Turkism,” Ziya Gokalp, a sociologist and
political-cultural activist, states that the Turkish classical traditional
music does not belong to the Turks, but to the Greeks, Byzantines, Arabs
and Persians and lacks national character. “There is yet another reason
we cannot call it Islamic,” continues the author, “for it is used not only by
Muslim nations, but also by orthodox nations: Armenians and Greeks.”?

In the studies primarily based on national and nationalistic theories
it is not uncommon to notice predominantly subjective and biased
interpretations of the origin and identification of the Middle-Eastern folk

' W. Feldman, Cultural Authority and Authenticity in the Turkish Repertoire, in: Asian
Music, Vol. X1, number 1, Fall/Winter, 1990/1991, p. 85.
2 Ziya Gokalp, The Principles of Turkism, Leiden, Brill Archive, 1968, p. 426.
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professional music, as well as of bard and urban genres.! This necessitates
the development of more coherent and acceptable concepts in order to
comprehend the true nature of identity manifested in cultural interactions
in a certain period of time in a multinational area.

In bard art, identity is first of all suggestive of complex and syncretic
professional identity: singer, poet, instrumentalist, narrator and
improvising artist. Bard art was clearly targeted at religiously and
ethnically non-homogeneous audiences. In the classical period of bard
art (16M-18™ centuries), its essential character was not national pathos:
bards’ skill and popularity were determined by non-national criteria and
their international acclaim. This is true of dozens of generations of
Armenian bards living and creating in the Middle East and neighboring
countries: their real identity was not limited to their national language as
the most recognizable component of the traditional national paradigm.
In the case of bard art, the absolutization of language issues did not
characterize the essential nature of the master-bard, who was revered
for his divine gift, for his high spiritual values and ability to keep a multi-
lingual audience in suspense.

As a result of historical-political developments in different historical
periods, a great number of Armenians had to abandon their homeland
and emigrate to other countries. That is why many representatives of
Armenian culture had to live and create in different multi-national
cultural centers like Tehran, Isfahan, Tabriz, Istanbul and Tiflis. In such a
historically intricate cross—cultural and artistic context, Armenian
musicians tried to make their art understood in foreign, mostly Islamic
environment. They started to theoretically correlate Armenian oktoechos

1

See L. bpugwljw, <wy Gpwdonwnpybunh wnwdwnnudp pnipp-wnppbiowuw-
Ywu hGwmwagnnnieniuubpnud, <wjwhwt pwiwly hwunbu, hwybyws 4 (16),
woluwwwupwiht  wnbwnptp, Gpuwu, 2010, Lo 91-104 (L. Yernjakyan, The
Distortion of Armenian Art Music by Turkish-Azeri Studies, in: The Armenian Army
Military Journal, Appendix 4 (16), Yerevan, 2010, p. 91-104).
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(Medieval Church Modes’ System) with Persian and Arabic modal
systems, apply foreign terminology and create Armenian lettered Turkish
songs as well as melodies in the “eastern” melismatic style and shading.
The establishment of Armenian ashugh schools in the 17-19" centuries
was a unique phenomenon with its special requirements and certificates
to prove the professional skills of Armenian ashughs and standards in
the given area. Having originated in a foreign environment, the Armenian
ashugh art resulted in the Armenian - Persian (17 century), Armenian
- Turkish (18" century), and Armenian - Georgian (18" century)
institutional formation.'

The thematic scale of multilingual Armenian bards contains
Middle-Eastern canonic motifs, religious paradigmatic utterances and
patterned linguistic style, all of which demonstrate their professional
identity. However, their art is predominantly about Armenian reality.

In the above-mentioned book on Turkish-speaking Armenian
bards, Kh. Amiryan included over 50 translations of Turkish songs
written in Armenian letters in comparison with the original. Lyrical,
meditative—instructional, religious-ritual, national-patriotic and other
thematic songs written in different poetic and metrical forms constitute
very valuable material, which together with other sources give a clear

' See Q. Lunuyw, Upnintilinp U tpwbig wpybupp, Gplwu, <wjybiinhpwn, 1944,
ko 34-35 (G. Levonyan, The Ashughs and Their Art, Yerevan, Arm. state edition,
1944, p. 34-35). The Armenian musicologist Garegin Levonyan, the renowned
ashugh Jivani’s son, probably was the first to address the problem of the three major
bard schools, yet not overshadowing the existence of Yerevan, Alexandrapol, Erzrum,
Kars and other schools. It should be said that the concept of “school” is more
encompassing and goes beyond linguistic-geographical boundaries. The features
which can be ascribed to the influence of local dialects and somewhat to musical
folklore do not cover the full meaning and status of “school”. See L. Gpugwljw,
Uwjwp-LnJwih fuwnbph Gpwdonwagtinughnwlwu hhdpbpp, Uwjwp-Unyw-
300, Gpuwu, «Fhwnnieniu» hpwwn., 2012, £9 17 (L. Yernjakyan, Musical-Aesthetic
Foundations of Sayat-Nova’s Songs, in: Sayat-Nova 300, Yerevan, NAS RA “Gitu-
tyun” publishing, 2012, p. 17).
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understanding of the use of a foreign language or multilingualism as a
powerful means of expressing identity, which can reflect and voice the
national problems and emotions.

It should be noted that many of the Turkish-speaking Armenian
bards continued their studies in Ejmiatsin, the Armenians’ spiritual and
cultural center. For hundreds of Armenian-language and foreign-
language Armenian bards, the patron saint and the endower of musical-
poetic gift was St. Karapet of Moush (John the Baptist), whose monastery
became a pilgrimage site.

The 17* century Turkish traveler E. Celebi reported that during his
visit to Moush, he met thousands of pilgrims in the courtyard of St.
Karapet Monastery, both Muslim and Christian, from different Arab
countries, as well as different regions of Turkey and Iran.'

It is worth mentioning that the worship of St. Karapet dates back to
the 13™ century in the annals of Armenian history. The Armenologist
Theo van Lint writes that the poet Kostandin Yerznkatsi had dream visions
of ecstatic ceremony of the Sun’s angel’s transformation (initiation),
which ignited his poetic gift,2 which can be associated with a well-known
phenomenon - initiation dream motive in ashugh love romances.? After
the dream vision, the future ashugh would get a new name and identity,
learn a new language, play a musical instrument, and only then become
invincible in a contest. The so-called “macaronic,” diversified or mixed
poetic form, alternatively using Armenian, Persian, and Turkish

' See k. 2GiGph, Oywup wnpnintibpp <uywugpwih b huybph dwupt, Gplwu, <UUL
QU hpww., 1967, k9 172 (E. Chelebi, Foreign Sources on Armenia and Armenians,
Yerevan, publication of Academy of Sciences of Arm. SSR, 1967, p. 172).

2 See Theo Van Lint, The Gift of Poetry. Khidr and John the Baptist a Patron Saints

of Muslim and Armenian Ashughs, in: Redefining Christian Identity. Cultural

interaction in the Middle East since the Rise of Islam, Leuven — Paris — Dudley, MA,

2005, p. 355.

L. Yernjakyan, Ashugh Love Romance in the Context of Neareastern Musical

Interralations, p. 169-170.
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languages, with its metaphorical system of canonic and patterned motifs
is an established phenomenon in the works of Kostandin Yerznkatsi,
Grigoris Aghtamartsi and other Armenian medieval poets, who were
inspired by the knowledge of Christian ritualistic mysticism and allegorical
thinking of Sufi mystical poetry.’

The awareness of the Christian lifestyle, worldview and importance
of maintaining native law and customs is eloquently expressed in the
multilingual songs sung by Armenian bards. Many of their songs,
including the ones written in likeness of spiritual songs, offer reflections
on Christian faith, and so do the ones written in imitation of the spiritual
songs. It is not surprising that they felt for the Christian martyrdom
theme recorded in the Armenian history and literature. A perfect
example of this is the fact of the martyrdom of the 15" century well-
known singer-bard Hovhannes Manuk Khlatetsi, who refused to convert
to another religion.?

The famous poem “I Confess with Faith” by the 12 century
Catholicos of Armenia, musician and poet Nerses Shnorhali (Nerses IV
the Gracious) was replicated in the bard art: the song “| believe in My
Faith” by ashugh Shamchi Melko can be considered to be a kind of
answer to the prayer by Shnorhali.> Armenian bards, besides expressing
worldly emotions and feelings of love, also preached Christian faith

1 See P. 2niquuqyu, <wj-ppwbwlwl gpuwlwt wnbsniginibttpp, Gpuwu, Lw)-
Yuwlywu UUL QU hpwwn., 1963 (B. Chugaszyan, Armenian-Iranian Literature
Relationships, Yerevan, publication of Academy of Sciences of Arm. SSR, 1963).

2 See L. whidhqyuu, 3npwdwwjwuutph hbwpbpnd. UGS bntinup W dbp
Gpwdonwlwu Ynpnwnubinp, Eodpwspt, 1968, p. 1, by 53-54 (N. Tahmizyan,
Tracing the Memorial Records: The Great Genocide and Our Musical Losses, in:
Ejmiatsin, 1968, 1, p. 53-54.

3 See <wy wypninubpp XVII- XVIIl nn., Yuqubg <wudhy Uwhwywu, Gplwu, <wy-
Yuwlwu UUL U hpww., 1961, Lo 407 (Armenian Bards of the XVII - XVIII
Centuries, compiled by Hasmik Sahakyan, Yerevan, Academy of Sciences of Arm.
SSR, 1961, p. 407).
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through their religious—philosophical and moral-instructive songs. The
praise of the Mother of God was a favourite theme of theirs.

Komitas’ views on bard art can be found in his article “Armenain
Peasant Music,”" as well as in his other significant but unfinished piece
entitled “A Prompt Essay on Armenian Folk Music,” published in Paris in
1907.2 Those observations mostly relate to his impressions of the content,
performing style, pronunciation and intonation of bard songs, the use of
traditional melodies authored by other bards, and the use of musical
instruments. He noted that Armenian bards performed in Arab-Persian-
Turkish style.® Komitas also observed the Armenian performing style in
terms of gender differences: he stated that the unpleasant foreign
declamatory style and pronunciation were typical of rural men, while
women preserved pure Armenian intonation.* In his analysis of some

' See Undhwuwu, <wj gtinonty Gpwdownniphiu, Utwhhpy, Pwphq, 1907, pht 3-5,
6-9, ko 70-73 L 127-130 (Komitas, Armenian Peasant Music, in: Anahit, Paris,
1907, p. 70-73 and 127-130). The same article republished in Undhwwu,
<nnywdtibp jby nwunidtwuppnigyniutin, Ywqutg M. Ftiptdbquu, 3tpbkywu,
Lwywbwhpwwn, 1941, to 15-44 (Komitas, Articles and Studies, Yerevan, State
edition, 1941, p. 15-44).

2 See Undhwwu, Uh pnnighy wyuwpy hwy dnnnypnww pudonniejwu ybpw,
(hpww. U. Unipwrywt), Unybipwlut wpdbui, 1955, Ne5, Lo 44-50 (Komitas,
A Prompt Essay on Armenian Folk Music, published by M. Mouradyan, in: Sovetakan
Arvest, 1955, N¢5, p. 44-50).

3 It is worth noting that Komitas, on differet occasions, expessed his admiration for
sharkis, folk-urban melodies, mentioning that their authors were geniuses. See
< UWbwnyut, <npbtp Yndhwnwuh dwuht, dwdwbwluwhhgubpp 4ndpypwup
dJwupt, Ywadnn' 9 Gwuwwpwy, bpuwu, <wjybunhpwwn., 1960, Ly 78
(H. Acharyan, Memories on Komitas, Coevals about Komitas, compiled by G. Gas-
paryan, Yerevan, Arm. Satet Edition, 1960, p. 78). The relationships between
Komitas and bard music are addressed from a different angle by M. Manukyan. See
U. Uwuniywt, Yndhnwup b hwy woniqwywu-gniuwuwywu pqupybunp
hwpwquwnijwu hwpgp, Yndpypwuwlwi 2, by 227-241 (M. Manukyan, Komitas
and the Question of Affinity in Armenian Ashugh—Gusan Song Art, in: Komitasakan 2,
p. 227-241).

4 Komitas, Armenian Peasant Music, p. 16.
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samples of bard songs, Komitas sometimes exaggerated Persian-Turkish
influences, emphasizing the importance of performative stylistic features
with regard to national interpretation. Komitas’ criticism did not refer so
much to the bard music in general, but rather to the faulty performative
style, to phenomena alien to national perceptions and musical thinking,
unnecessary embellishment, palatal and nasal pronunciation and unduly
lengthened syllables. Komitas probably had his reasons not to go deep
into a sphere filled with political-cultural problems, as this might have
hindered his ehnomusicological activity, especially in Anatolia. Clearly
formulating the distinction between folk and bard music (it should be
noted that Komitas invariably used the Armenian word gousan in
reference to bards) and distinguishing between educated and uneducated
gousans, Komitas did not explain in his brief obeservations the reasons
for the customary practice of foreign language songs; neither did he give
any explanation for the usage of folk melodies called sharki by Armenian
bards. Undoubtedly, Komitas was keenly aware of the circumstances of
the creation of sharki melodies, which were considered foreign solely on
language grounds and therefore strongly disapproved by Komitas. Later,
in the first years of the Turkish folklore movement, the sharkis were
translated and assimilated into Turkish art music under different names.
The Turkish authors, when dealing with the sources of this genre,
differentiated two types of melodies in the Asian art music: Turki, folk
songs sung in Turkish and sharki, songs created and sung by other
nations, particularly Armenians.’

During the last decades of the 19% century, the process of the
development of the Armenian spiritual art song in Constantinople did
not proceed smoothly either;? diverse viewpoints and thoughts were

' See M. K. Gazimihal, Anatolian folk songs and Our Musical Revolution, 2006
(1928), p. 55.

2 See U. Lbpnypbwt, Juyt Swhwwuwiph, Ghtnbguywt Gpwdopnyebwl punt-
Ywpgnidp d1e nwpnt Ypswinpnipbiwt, Pwphg, UYu pulybpwygnyehiu, 2017,
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expressed about the influence of “Eastern” and “Western,” “Turkish”
and “Persian” styles and taste in application of foreign stylistic elements,
ornaments and trills inappropriate for Armenian spiritual songs." They
were reflected in Komitas’ research principles and in his interpretations
of bard and urban melodies. Even the Turkish-language songs, which
bore the influence of Armenian music and were recorded in his home
town of Kiitahya through his close people and relatives, who in Komitas’
words were “ a musical clan family by nature,” were cautiously named by
Komitas as “Eastern-Turkish melodies.”?

As is evident from his theoretical research, Komitas did not define
his attitude toward bard music with the same clarity as he did in case of
folklore and spiritual song art. His obvious research priorities — which
could mainly be explained by political circumstances - and the derogotary
implications about the eclectic style, language changes and musical
mentality of bard art, gave rise to biased interpretations,
misunderstandings, creating the Komitas narrative about Armenian
musical culture and identity in the works of diasporic and foreign
authors.> These works were mainly focused on Komitas’ national
perceptions in tune with the time, in the context of nationalistic theories,
Komitas’ viewpoint of the absolutization of peasant music as the core of
Armenian art and identity, a criterion used by him in order to distinguish
native music from foreign music. Undoubtedly, the construction of the
paradigm of the Armenian music culture and identity conceived by
Komitas can be traced back to the nationalistic theories rampant at the

Lo 21-25 (A. Kerovbean, Voice in the Wilderness: The Reform of Church Music at
the End of the 18" Century, Paris, Akn Company, 2017, p. 21-25).

' L. Bwhidhqyuu, Yndhinwuh 1893 . hngunp tipgtiph dnnnjwéniu, 4ndhyu-
uwlwt 2, t9 93-99 (N. Tahmizyan, The 1893 Komitas’s Collection of Spiritual
Songs, in: Komitasakan 2, p. 93-99).

2 Komitas, The Complete Works, Vol. 14, p. 19-21.

S. A. Alajaji, Music and the Armenian Diaspora: Searching for Home in Exile, 2015,

Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press, p. 25-56.
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end of the 19" and beginning of the 20 centuries, derived from Herder’s
philosophical concepts and language as a key cultural identifier,
manifestation of collective identity and national spirit.’

The historical annals document the onset of reforms in different
cultures embracing romantic ideas of the national spirit, which was
claimed to be an integral whole with the very core of the vernacular and
was reflected not only in culture and literature, but also, as Benedict
Anderson put it, “in the vernacularization of another form of printed
page: the score” (i.e. music pages).2

The examination of the identity and multilingualism issues in the
light of Komitas’ views provides a fresh insight into the negative
connotations found in Komitas’ statements about the multilingualism of
Armenian bards, making it possible to reveal its significance in a broader
historical-political and cultural context.

The highlighted issues have their prehistory in the foundations of
cultural policy developed in the last period of the Ottoman Empire and
have since been subject to discussions, mainly in reference to the musical
culture of Anatolia, also over the destiny of thousands of distorted
samples of folk and folk—professional compositions stored in the Turkish
archives.?

The Ottoman Empire’s musical legacy was multi-layered, so on the
ideological level of the conglomerate, ethnic-racial classifications were

! See R. Randhofer, Komitas and Berlin musicology, Komitas and Medieval Music

Culture, Yerevan, Komitas Museum-Institute, 2016, p. 13-17.

B. Anderson, /magined Communities: Reflections on the Origin and Spread of
Nationalism, Revised edition, New York-London, Verso books, 2006, p.75.

There is extensive foreign literature on the further development of those foundations
in the first decades of the Turkish Republic. This general overview is motivated by
the correlationship between this policy and the ruthless censorhip of the musical
activity by minority nationalities. For detailed discussion, see Elliot Bates, Music in
Turkey, New York, Oxford, 2011. B. Yildiz, Experiencing Armenian Music in Turkey:
An Ethnography of Musicultural Memory, Wiirzburg, Ergon-Verlag, 2016.
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not favoured, and traditional classical music was formed in a common
cultural framework. This multi-national and multi-cultural structure
resulted in multi-language nations, Armenian-lettered and Greek-
lettered Turkish literature, the formation of the repertoire of canonic
genres, notated with the new systems of notation and increasing
publication activity. The musicians of non-Turkish or non-Muslim
communities were fully integrated into the structure and enjoyed the
same status. The situation changed dramatically in the period between
the fall of the Ottoman Empire and the foundation of the Turkish
Republic, the time span which marked the beginning of the search of the
new Turkish identity and its clear definition.

According to the Turkish sociologist Ziya Gokalp, “...the future of
Turkish music should integrate modern Western civilization with the
traditional culture of the Turkish people... Eastern music is not only
weak and unhealthy, but also unimportant for the Turkish people. The
only healthy element is the folk music of Anatolia, which meets the
esthetic taste of the Turkish people and its national identity.” The Turkish
philologist Fuad Kopriilli, one of the founders of the bard research
writes, “Turkish Minstrel literature, with its pure Turkish works of art
dating back to the pre-Islamic era, has never been under Armenian or
Christian influence. All the Turkish-language Armenian bards were
Alevis, and their Turkish songs were written with Turkish taste and
inspiration... Even the name and the musical instrument played by the
Armenian Minstrels are taken from Turks.”? This kind of nationalistic and
ethnocentric language was considered to be a characteristic feature of
the spirit of time.? It should be noted that unlike Turks who used the saz

' See Orhan Tekelyoglu, The Rise of a Spontaneous Synthesis: The Historical
Background of Turkish Popular Music, Middle Eastern Studies, 1996, vol. 32, N 2,
p. 197-205.

2 F. Kopriilii, 1986 (1922), p. 268.

3 See B. Yildiz, Ibid, p. 49-52.
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(a stringed musical instrument), Armenian bards played the kamancheh,
tar, kemane, tambour, and santour. As to the Arabic term ashik—-ashugh,
which means “the lover of divine truth and beauty,” it was adopted not
only by folk-professional musician—poets of Armenian and Turkish
nationality but also by other Middle-Eastern nationalities. The majority of
the Armenian bards were followers of The Apostolic Christian Church
and even the few of those who followed the Alevi-Bektashi tradition,
would combine Christian and Alevi elements in their songs.'

Another cultural-political leader, Mahmut Ragip Gazimihal,
furthered this nationalistic ideology. “There is no example of any
particular ‘Armenian melody’ in Anatolia... just as the Anatolian
Armenians know no language other than Turkish... The Music of the
Caucasian Armenians contains some special qualities, which emerged
under the influence of Turkish music.”? Interestingly, these authors were
familiar with Komitas’s activity in Anatolia, especially his field research
involving the collection of Kurdish, Armenian and Turkish songs, and
expressed their concern about this, saying that Turkish musicians were
late in embarking on the project. Turkish musicians Hiiseyin Saadettin B.
and Ismail Hakki B. collected a vast number of melodies belonging to

' Kh. Amiryan, lbid, p. 22-25. In the ritual ceremony of Shia Islam (Alevism is one of
its branches) the role and way of listening to music is determined by the Sufi
theological theses. (See A. Schimmel, Mystical Dimentions of Islam, The University
of North Carolina Press, 1975, p. 316-328). The Sufi teaching has made a great
influence on the poets, and these poets’ works influenced bard art and especially the
Turkish-language bards in Anatolia. Music is a source of inspiration for a true
believer, who communicates with the beloved-God (yar). The equivocal interpretation
of human and divine eternal love, the identification of yar and God, becoming a
wool-clothed Sufi and travelling from monastery to monastery is one of the
traditional themes of bard art. The existence of this gnoseological layer in Armenian
bards’ works does not imply they were followers of this sect, as is proclaimed by
Kopriili; it is evident that the symbolic images in Sufi mysticism have undergone
semantic transformations in songs of Armenian ashughs.

2 M. Gazimihal, lbid, p. 57.
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various communities. However, their efforts never reached into inner
Anatolia. A Greek song collector Pakhtikos (1905) and Armenian musician
P. Komitas Vardapet (1905) collected various Greek and Armenian folk
songs from Anatolia. “...They worked with the aim of finding new
materials to be used in their “political-ethnic” extremist propaganda...”
Undoubtedly, the research interests and creative goals of Komitas,
Pakhtikos? and other figures of the time are similar in many respects. In
his numerous articles, the Greek musician praised folk songs as reflection
of the national spirit, and in his endeavor to locate the source of identity
and Hellenism, he emphasized the continuity of Greek musical art and
its long road from antique pieces to Byzantine hymns and folk songs. He
stressed the necessity of distinguishing authentic, uniquely Greek art
from that of other nations, and, most importantly, the necessity of
Europeanization of Greek music in accordance with the principles of the
German Composers’ School.?

The above-mentioned “denial” discourse prevailed in historical
records of the time, and, regrettably, is still reflected in the contemporary
musicological research studies.* They are especially evident in the

|))

' B.Yildiz, Ibid. p.54.

2 The Greek composer, philologist, folklorist Georgios Pakhtikos was born in Ortokoi,
which is in today’s Turkey’s region of Marmara, in 1869. He studied at the University
of Athens and then went on to study at the Consevatoire under the supervision of
the renowned musician Alexadros Kantakusenos. His collection-research activity in
Anatolia, Thrakia, Macedonia, Aegean Isles and other places resulted in recording
and publishing hundreds of Greek folk melodies and writing choir music. See Merih
Erol, Greek Orthodox Music in Ottoman Istanbul: Nation and Community in the Era
of Reform, 2015, Indiana University Press, p. 143, 214).

3 For further reference, see Siopsi Anastasia, Music in the Imaginary Worlds of the
Greek Nation: Greek Art Music during the Nineteenth-Century’s fin de siécle
(1880s-1910s), Nineteenth-Century Music Review, Cambridge University Press, Vol.
8, 2011, p. 17-39.

4 L. bpugwljwt, <w) Gpwdonmwnpytiunh dtlunieiniuiipp onwn wnpjniputipnd,
Lwywghypnipiniup b wpnp dwdwbwuppowtp dwpypwhpwybintlinp, Gplw,
«Ghwnieniu» hpwwn., 2014, £ty 385-388 (L. Yernjakyan, The Interpretations of
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etymological explanations of Armenian bard art, musical instruments
and modes and Armenian folk-professional music in general.! Many
authors build their musical theory and ideology on the statements
claiming the ancient origin and precedence of Turkish music.?

In view of the fact of Armenian-lettered Turkish songs and
multilingual creations of Armenian bards, it is necessary to refer to the
ethnomusicologist and art historian Popescu-Judetz, a renowned expert
in Turkish musical writings of the Ottoman period. Opposing the so-
called “denial” discourse, she writes, “The compromise of substituting an
alphabet with another script underlines the purpose to integrate a
double expression of two cultures and to communicate its correspondences
to the Armenian national minority. The procedure particularly points to
the sustaining endeavor of Western Armenians to keep alive the tradition
of Armenian idiom under Ottoman rule by safeguarding literacy among
their nationals.”®

The works created by using language parallels, graphical expressive
means of different alphabets have their equivalents in the literary
tradition of Middle Asia. This phenomenon typical of the musical-poetic
art of Anatolia and Transcaucasia makes sense in Armenian and Greek
environments.* Being a unique principle in terms of the language style
and musical thinking, it offered great opportunities especially to the

Armenian Music in Foreign Sources. Armenology and Contemporary Challenges,
Yerevan, “Gitutyun” publishing, 2014, p. 385-388).
! See Simon Broughton and Kim Burton (eds.), World Music: The Rough Guide,
London, Rough Guides, 1994, p. 114.
See O. Tekelioglu, The Rise of Spontaneous Synthesis: The Historical Background
of Turkish Popular Music, Middle Eastern Studies, 32/2, (April), p. 194-216; see also
O. Tekelioglu, An Inner History of “Turkish Music Revolution”, Demise of a Music
Magazine, in: Sufism, Music and Society in Turkey and the Middle East, Swedish
Research Institute in Istanbul, vol. 10, 2001, p. 100-105.
3 See E. Popescu-Judetz, Tanburi Kucuk Artin: A Musical Treatise of the Eighteenth
Century, Istanbul, Pan Yayincilik, 2013, p.12
4 Ibid.



Lilit Yernjakyan (Armenia)
Multilingualism and Identity in the Armenian Bard Tradition in Light of Komitas’s Perceptions 285

representatives of Armenian-Turkish and Armenian-Georgian schools,
and became an important means for intercultural communication. It is
also widely known that an Armenian ashugh would be able to perform
the same melody in different Eastern languages and styles by changing
the linguocultural code. In this regard, we cannot fail to refer to the
Chinese author Xi Yang’s reflections about the multilingual works devised
by Armenian bards, and the hybrid or the so-called “macaronic” style,
profusely used in their songs.! In linguistics, it is equivalent to “code
switching” or “translanguaging,” which implies the use of more than one
language and dialect (or jargon) in the same written or oral text.?

Giving due tribute to prominent Armenian ashugh Sayat-Nova’s
trilingual legacy in Middle Eastern and especially in Transcaucasian bard
tradition, appreciating him as a foremost artist of the time, the author
also dwells on the indisputable importance of the voluminous Armeno-
Turkish bard literature created in Armenian script. Objecting to the
above-mentioned groundless statements made by the Turkish philologist
F. Kopriilti, Xi Yang considers the phenomenon as an Armenian
contribution to Turkish literature.?

One of the most typical examples of “macaronic” style is Sayat-
Nova’s quadrilingual Azeri song N36, which consists of eight hemistichs:
the beginning of the first and third lines is in Georgian and the end in

' See Xi Yang, Sayat-Nova: Within the Near Eastern Bardic Tradition and Posthumous,
PhD. Diss, 2016, UCLA, p. 32.

2 Today the preference is given to the term translanguaging, which is used by
researchers to describe different manifestations of multilingualism in literature. See
S. Kellman, The Translingual Imagination, Lincoln, NE, University of Nebraska
Press, 2000.

3 Xi Yang, ibid, p. 32. In due time these statements were refuted by the Orientalist-
Turkologist Gordlevski. See B. Topanesckuii, [MponcxomaeHne 0CMaHCKOro «y3aH»,
HayyHbie mpydbi uHcmumyma Hapodos Bocmoka, Mocksa, 1930; WM3bpaHHbie
counHenus, T. 3, Mocksa, 1963, c. 264-265 (V. Gordlevski, The Origin of the
Ottoman “uzan.”, in: Scientific Works of the Institute for Oriental Studies, Moscow,
1930; Selected Works, vol. 3, Moscow, 1963, p. 264-265).
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Persian while the second and fourth begin in Turkish and end in
Armenian. Each line of the next quatrains was written in Georgian,
Persian, Turkish and Armenian respectively.!

Es ra momivida? Bibin ¢‘i k‘ardem!
Var get‘ boyni burug, tanen dus arac,
Ckva cavagebine az SeSi nardem,
Divana g[e]ziram, banen dus arac.

(What has happened to me? [Georgian] Look what | have done! [Persian]
Clear off, you hangdog, [Azeri] thrown out of house-and-home! [Armenian|
| have ruined my mind! [Georgian] | am spikenard from the bottle. [ Persian]
| wander about, mad, [Azeri] bereft of reason! [Armenian])

The Chinese author took this illustrative example from the literary
critic H. Bakhchinyan’s work? and put it side by side with its English
translation by the Armenologist Ch. Dowsett.? This is just one of many
examples. Unfortunately, the melodies of Turkish-language or Georgian—
language songs by Sayat-Nova and other bards have not survived to
enable us to develop an understanding of the musical nature of the
phenomenon. Melodies of foreign-language songs may have not been
preserved in oral tradition as a result of the performance of multilingual

See Uwjwp-Lnyw, <wybinbl Yynwgbinbt b wnppbowtlintt puwnbph dnnnywént,
Ywqutg U. Cwupwpjwl, Gpuwu, <wjybwhpwwn, 1959, L 211, 83 (Sayat-Nova,
Collection of Armenian, Georgian and Azeri songs, compiled by M. Hasratyan,
Yerevan, Arm. State edition, 1959, p. 83-211).

2 See & Pwushywt, Uuwywp-Unyw, fuwntp, Gpuwu, Gplwuh hwdwuwpwuh
hpww., 1987, L9 186-187 (H. Bakhchinyan, Sayat-Nova: Songs, Yerevan, Yerevan
State University Publishing House, 1987, p. 186-187).

Ch. Dowsett, Sayat-Nova: An 18" Century Troubadour. A Biographical and Literary
Study, Corpus Scriptorum Christianorum Orientalium, vol. 561, Subsidia Tomus 91,
Lovanii: in Aedibus Peeters, 1997, p. 194-195. Sayat-Nova wrote this song in 1758,
a year after he was sent away from the court of Herakle Il, and it expresses the
bard’s disturbed mental state.
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texts with the same or different melodies or due to being less impressive
in terms of artistic value.

The key to understanding the artistic concepts and moral-ethical
norms of the musical-poetic texts by Sayat-Nova and other bards is
ashugh’s vocation to unfold the hidden, yet manifest realities, correlated
ritual, musical phenomena and the supernatural qualities ascribed to the
instrument and Patron saint. It is this very factor that explains the
subtleties of their identity: Christian allusions and connotations in Turkish
songs, Sufism in Armenian songs, the echoes of the spiritual genres of
“Shakhatai” and “llahi,” as for example in Sayat-Nova’s songs. The
master ashugh sings praises to the patron of Shia mysticism, thus
emphasizing his knowledge of Sufi poetry and traditional symbols
underlying it."

These texts do not contain the glorifying formulae, commonly
characteristic of Muslim tradition, but at the same time they express
respect for and show knowledge of different religions and faith. At this
point, it is worth recalling the words of Komitas about the creative and
moral characterization of Armenian bards, which can be extrapolated to
each and every other multilingual author, “... They sang about the horror
of alienation and wandering, as well as the urge of both not disrespecting
others and not denying one’s nation.”> We learn from this concise, but
comprehensive definition about Armenian bards’ patriotism and national
identity awareness, as well as their ability to appreciate foreign art.

Regrettably, the conclusions about the Armenian bards’
multiligualism dismiss the research on musical-poetic texts, thus giving

' See L. bpugwlyw, Uwjwp-Unyuwih puwnbtinh Gpuwdoypwqbnuaghpwlwl hpd-
ptinp, k9 9-13 (L. Yernjakyan, The Musical-Aesthetic Foundations of Sayat-Nova’s
songs, p. 9-13).

See L. Yernjakyan, The Musical-Aesthetic Foundations of Sayat-Nova’s songs, in:
Sayat-Nova-300, Yerevan, “Gitutyun” Publishing House, 2012, p. 9-13.
2 Komitas, Complete Works, Vol. 14, p.15.
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rise to arguments based on political, cultural and nationalistic-biased
theories. The characteristic use of interlingual tendencies and the
phenomenon of unprecedented multilingualism in the works of Armenian
bards can be explained by their special ability to easily adapt to polyethnic
environments and cross any language barrier. The above-mentioned
facts and examples, which demonstrate the realms and expressive
rhetoric of thematic and ideological content, reveal a bard’s identity in its
national and common Eastern manifestations.

Due to historical-political circumstances, the multilingualism,
which was popular in different cultural centers of the Middle East and
Caucasus, also played an important role in spreading and popularizing
the songs created by Armenian bards. It is a matter of no less significance
that this phenomenon promoted and retained Armenian ashugh identity,
distinguishing their musical poetic art and mission in a broader matrix
of the Eastern tradition. Claims of identity by Armenian bards and their
ethnoreligious belonging are obvious in the thematic peculiarities of
their songs, sometimes expressed indirectly through allusions to
Christianity, Sufism and Islam. As a rule, Armenian bards touch upon
evangelical motifs as well as religious and national affiliation issues; this
is especially true of their Turkish-language songs. According to written
sources, Armenian bards of Zeitun composed their musical-poetic epic
poems in Turkish to deliver their message of utmost dedication and
concerns about their homeland.! As to the allegories used in their poetic
texts, stylistic imitations of Sufi mystical images, epithets and foreign
words, they are mostly to pay tribute to the tradition, the principle of
imitation, allusion and answer (nazira) established in Eastern and
Armenian lyrical poetry.>

' See Kh. Amiryan, lbid, p.38.
2 See U. Unqunjuiu, <wy U wuwpuhg ptwpbpgnipywt hwdbdwypwlwt wynbiphlywt
(10-16nn.), Gplwu, << FUU «Ghwnnieiniu» hpwwn., 1997, Lo 147-149 (A. Koz-
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Thus, the problems of musical identity are not restricted to the
analysis of musical poetic texts and examination of structural and
intonational-rhythmic peculiarities. They respond to cultural and political
challenges, and at a given period of time when the concept of self-
cognition of the nation becomes relevant, they are created, edited and
presented to the public in the form of official statements, sometimes
bearing historical evidence and sometimes calling imagination into play.
While searching for the roots of the Turkish identity, the choice fell on
Anatolia’s multinational and rich musical tradition, which, however,
resulted in changing its essence through the application of the ideological
paradigm: multiplicity being replaced by unity. Many studies are ordered
to draw certain pre-designed conclusions.The culture of multinational
and multi-faceted Ottoman Empire was presented as belonging to one
nation, excluding the possibility of Greek, Jewish, Armenian and other
co-authorship to it.

The national musical identity paradigm built on the logic of self-
knowledge is not dogmatic. The examination of neglected, rejected and
politicized problems makes it necessary to overview the former definitions
of “native” and “foreign,” “Armenian” and “Eastern.” The study of
multilingualism in Anatolia and Caucasus highlights the importance of
this cultural phenomenon as an identity marker for Armenian bards.

The appreciation of multilingual works by Armenian bards is one of
the complicated issues in the Ottoman music culture and Turkish folk-
professional music. The dismissal of objective bases of and reasons for
cultural realities results in the continuous circulation of biased theories
in modern research studies.

moyan, The Comparative Poetics of Armenian and Persian Lyrical Poetry (10-16"
Centuries), Yerevan, “Gitutyun” Publishing House, 1997, p. 147-149).
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The national musical identity paradigm developed by Komitas,
being in tune with the ideology of the time, was incompatible with the
activity of bards, who composed in different Eastern languages.

A matter of great importance is reevaluation of legacy of hundreds
of Armenian bards in the context of past and present national issues
while neither overestimating the significance of Turkish-language
Armenian bards’ creative work, nor denying their relatedness to the
Turkish and Persian bard traditions and obvious borrowings in terms of
the genre application, metrical structure and poetic imagery.

Abstract

The multilingual works by Armenian bards have not been fully evaluated
within the framework of Armenian national musical studies. The bards’ foreign
nicknames, the terminology used by them and the overall tendency to ascribe their
foreign language songs to Muslim culture have given rise to controversial and
somewhat reserved statements.

The aim of this paper is to elucidate the multilingual legacy of the Armenian
bards from the perspective of multilayered interpretations of the concept of
identity, as a focal point in modern ethnomusicology. The examination of this
specific phenomenon of Armenian bard art in the light of Komitas’s views provides
a fresh insight into the negative connotations found in Komitas’s statements, making
it possible to reveal its significance in a broader historical-political and cultural
context. The national musical identity paradigm developed by Komitas being in tune
with the ideology of the time, was incompatible with the activity of bards, who
composed in different Eastern languages. Nonetheless, it is worth mentioning that
his comparative research and the choice of samples for some unpublished works
are beyond his theorizations of national aesthetic values and orientation. The
highlighted issues have their prehistory in the foundations of cultural policy
developed in the last period of the Ottoman Empire and have since been subject to
discussions, mainly in reference to the musical culture of Anatolia.

The dismissal of objective bases of and reasons for cultural realities results in
the continuous circulation of biased theories in modern research studies. It can be
claimed that multilingualism and translanguaging tendencies available in Armenian
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ashugh art, conditioned by hystorical political circumstances, greatly stimulated the
spread and popularity of their songs. This phenomenon promoted and retained
Armenian ashugh identity distinguishing their poetic art and mission in a broader
matrix of all Eastern tradition.

Keywords: multilingualism, identity, Komitas, Armenian bard tradition,
Anatolia.
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pn wwpqwpwund b uwb hw) woniwywu b pwnwpwihtu dnnnypnwlywu
Gpqwupybunp tywundwdp YUndhunwuh niubigwd hwwuwywu b wunpng ybpw-
pipdniupp’ wnweownpbny wyn wpybuwnh pwwpdlnpndp ywndwpwnwpw-
Ywt b dawynipwihu wnwyb| jwju hwdwwnbpuwnnid:

wjulwu wqguiht hupunipjwu Yndhnwujwu hwpwgnygp' hhdugwsd
Iniyinpp L GYEnEgwwu Gpwdonmniejwu Ypw, hwdwhniuy XIX-XX nwpbpnid
wnhpwwbnnn wqgqwiht qunuhwpwfununigjw wbuntginiubpht, wuhwdw-
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wbinbh Ep wwppbp wplbpwu [Ggniubpnyg untindwagnpénn hwy woninutph gnp-
onwubinypjwu htwn: Wunthwunbips, Yndhunwu dwpnwwbunph hwdbdwnwlwu
Gpwdrnwghnwlwt wofuwwmwupubp nu npnp wuwdwpwn Gpybph hwdwp
puwnpws upniebipp hwwnnd Gu wqquiht ginwghwnwlwu wpdtpubiph nt Ynnd-
unpnonwiuiph upw wbuwlwu duwybpwnwdubph uwhdwuubpp: Unwownpywd
hwpgunpniubpu huptwtwwwwy sGu, npwup hpbug twjuwwwwndnyeniuu
nutu OudwUywu Yuwyupnipjwu ybpohtu opowunid duwynpynn dawlnipwihu
pwnwpwlwunipjwu hhdntupubpnud b owpniiwynieiniup’ hwnlwwbu wugjuw
nwpwybpohg wofunidwgwd wqgquiht hupunigjwt unp puljwinwiubph W unp
swihwuhoubiph puuwpynudubpnd’ Yeunmpnuwgwd Uuwwnnihwih Gpudonwlwu
dawynyeh ypuw:

Uowynipwihu hpnnnigyniuutiph opjtiyunpy hhdptiph b npnwwwwéwnutph
wuwnbunwip hwugbigunud  Ynnduww| mbunigyniuubiph owpniuwulwu o2pow-
twndwup dwdwuwlwyhg ghrnwlywu hbnwagnunniegyniuutipnid:

Muwundwpwnwpwlwu hwuguwdwupubpny wwjdwuwynpdwd' hwy wont-
nulwu nwpngutiph Yuqdwynpnuwip Utipdwynp Upubiph b Yndlywuh wnwppbp
dowynipwjhtu YEunpnuubipnud uywuwnbny tinwibgnt, pwnwitiqnt untindwagnp-
Snipjwuu nu dhgitiqulwl Yhpwnnieiniuubpht’ dedwwbu fupwub) b uwb hwy
woninutiph tipgbiph hwupwhnswldwutu nt nwpwddwup: Gplnypp twwuwnb §
Uwl hwy woniqwywu hupuneut  wwhwwudwup' quunpnobing  Upwg
Gpwdrnwpwtuwuntindwlwu wpybunt nt wnwpbiinieniup punhwuny wpub-
Jwu wywunnypnt:

Lhduwpwnbp' pwqdwitqynipiniu, hupunyeniu, Yndhinwu, hwy wonnw-
Ywu wjwunnyp, Uuwwnnhw:
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‘Uniub U pwuwuwwiu (Lwjwuypw)

wpybuppwaghipnipyuw pbluwdnt
Epliwup Yndhippwup wudwl wbippwlwu Ynuubpduipnphw

<U3 trudecsuuutL NLULNrushSNh@-3UL
A4ULNPUUL UUNhLLLENe. YNUhSUWU YUMruUnEs,
uucuy wuusnruh, urcuu PPNRS3UL

dnnnypnwlwu Gpgu nu pwuwhjnwnieiniup dnnnypnh  Yku-
uwlbpwh Ywpunp Jwut Gu Ywaqdb] pninp dwdwuwyubpnud:
Stnwpybunnpbu wpwnwgnitin dnnnpnh Yugwnp, wwundwywu
hpwnwpaniejniuutipp, dwowlp, [Ggudwnwdnnnipjwt wnwuduw-
hwwynueyniutbpt ne wjwunnypubpp' $niyinpp hunwynpbu punpn-
2nud £ wyn dawiynyep Ynnn dnnnynnp:

Cwj Gpwdranwywu Jowynyph qupgugdwu hwdwp pwgwnhy
Upwuwynigyntu niubigwu dnnnypnh hhannnigjwu dbe wywhwwuywsd
dnnnypnwlywu Gpwdrnwlwu qwudbipp, npnug dwjuwgpdwl nt
dowlydwu gnpdpupwgp uyuytig XIX nwnph 80-90-wlwu pywywuub-
phu L unp pwth wnwy XX nwph wdpnn9 pupwgpnid':

Gpwdonmwlwu Inyinpwghnnigyuu hpdpnd pulwd Gu dn-
nnypnwywu  unbindwagnpdniejwt  hwywpdwl, nwnwtwuhpdwu
fuunhpubipp, npnug wpryntupnwd pwgwhwyinynid Gu wqgqwihtu dinw-
onnnuRjwup punpn?  Ywplnpwagnyu  wnwuduwhwwnynigyniutbpp.
upwup hptug hbipphu puniewagnpnwd Gu dnnnypnh untindwgnpdnype-
jwu nipnyu nbdpp:

Nwnuuwuhpniejwu Une GU hwunhuwund dnnnypnwywu bp-
gbipp, htiphwputipp, wnwuwbjubpp, wjwunnypubpp, Wwwnwubnp,
wwnbpp b wju: Uu gnpdpupwgp Ywjwgubiint hwdwp wnwouwhtbipe

' Qwy dpwynyph dwuwsdwu nt qguwhwwndwu gnpdnud Ubd nbip Bu fJuwnwgt) uwlb
gnhwwtwlwu, woninuwu, hnguinp Gpgbpp, uwlwju wyjw) wluwwnwuph uwh-
dwuubipnd Ywug Yunubup dhwju dnnnypnuwyut untindwagnpdntejwt ypw:
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GU hwywpswlwl woluwwnwupubipp, npnup  $nyinpwghwnniejw
wnwohu nt Yuplnpwagnyu thnyu Gu:

Wu puwgwywnnud d&é gnpd Gu Ywwwnb] Lppunwihnp Yw-
nw-Unipqut, YGuwph Unpnwujwup, Lhynnwinu Shgpwujwup, Uw-
Yywp GYdwywup, Uwhwly Udwwnnituhtu, Uppwy Ppnwnjwup, Unbghwu
Ndnipjwup, Uwyhphnnu Ubhpjwup W wyp: Unwuduwhwunny tpw-
uwynipntu niup YUndhwnwu Ywpnwwbivnh d6d Juuwnwlyp dnnnypnw-
Ywu bpwdrnmwywu udnubph hwjwpdwu, nwnwWduwuhpdwu nt
dowldwu ptwgwywnnid:

huswbiu hwjinuhp £, nbin nuwunnuywu wwphutiphg Yndhunwup
uhunbdwwnhynptu gpwnyb £ pwuwhwywpswywu wofuwwnmwupny:
«Upw wnweopt dinwghn dnnnywénit uquyly £ 1891 . b wwpnitiw-
bnid £ huwy glinonily ipnginh ptiphp tdniptibn: dtdwpwit wywpipbynig
hbyn wphuwplyny bnyt 6tdwpwund npwbu Bpudyypnyeywt nunighs'
bw pwpnibwlyGy £ hp wpuippnidupp hinwynp qyninbpnud, hwyintiwpt-
nby nt dwyiwgnby £ pwquwphy tnp nt htiynwppppn tdnpulin: Ujani-
htupl, hwpluwbiu Pnihtihg Ybpwnwntwing hbyn, bw tnp pw-
thny L qpundly hp upplih gnpdny b dhtisl hp ghynulyguiljuti Lywitiph
ybne dwytiwgnty £ dnnnypnwlywt ipgtinh dh pwtph hwqup tdnip»':

Undhunwu dwpnwwbinp' dnnnypnwlwu tpgbph wnwehu dn-
nnywdnit wwpniwwynud £ 37 Gpg' gpundwd hwjjwywu unnwagpnt-
Rjwdp: Uju Ywadyt £ 1891 p.: dnnnypnwlwu tpgbiph hweonpn hw-
Jupwdniu UGuw owpu £ 25 Gpgbiphg pwnyugwsd: Uju ubipwndwsd kp
npwbu hwybywsd <nqubith dwuhYjwuh «Lunyehiup UYuw)» wofuw-
wnnipjwu ke Undhwnwu Ywpnwwbinh $niyinpughnwlwi dwnwu-
gnieyntup ubipyuwjwgywsd £ upw Gpytiph dnnnjwdnth IX-XIV hwwnnp-
ubpnud’ Nnptipnn Upwjwup b Yenpgh Ynnwlyjwup fudpwgpnipjwdp:

' 2. Uniuwpw, U. Unipunyw, . Ynnulyw, ULbwplyubp huy Gpudypini-
ywl wuwipndnigyuwt, Gpuwu, <UUN SU hpww., 1963 e, £y 155:
2 3. dwuphybw, <unyepitip Uhytwy, (¢hdihu, nw. U. Y. Nownphubwugh, 1895:
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dwjuwgpywsd Gpwdrnmwlwu  unebpp wwwnybpwgnud - Gu
wwihu hwy dnnnypnwlywu bGpwdonniejwu dwupwiht pwgqdwqu-
unpjwu, [wnwjhu, nhpdwlwu nt hunmnuwghntu hwpuwnniyejwu, pn-
quwunwynigjwu nt duh Yuwnwpw) bEpnwtwyniejwt dwuht: Oh-
uwlwu-Yeugwnwhtu, ywwndwlwu-htpnuwlwu, Jhwywywu tpgbipp
Ynnphu wjuinbin wnlw Gu puwpwywt, wofluwnwupwhu Gpgbip, Yw-
wwybpgtin, wwptipgbip, npnughg 2wwnbpu hptug Yypw Ypnud Gu hb-
nwynp wugjwih Yuppt nt yywynd Gu dnnnypnh uinbindwgnpd ngnt,
Upw wpwnwywpg Gpwdanmwlwunigjwu, gbinupybunwywu pwnép
dwowyh W pwgwnhy unbindwagnpéwlwu mwnwunh dwuhu:

«Uju tpgbpp Jte husniutibpp (Gqyny wpdwbwagnywé £ hwy dn-
nnynnh npwdwiphqiny ni nnplipqguljwi hppwnwnpényeynitiinny huw-
pnwipn wwppdnygynibip, dypplint n qquigdnitiptilnti wyti dnnnypnh,
npp nuipbip aupnibwl bty Eoypwp pnbiwlunbinh (6h pwly’ puyg
tpptip hnwwwhwipniywti sh dwpbyly b sh nwnwnby wquypwagnnt-
pjwb hwdwn wuwpwnt»':

Cwwnlwwbu Yndhunnwu Ywpnwwbinh gnpéniubinye)niup funp-
wnwyhs hwpywsd hwugpbig pninp upwug, nyptip dfunnud Ehu hwy hup-
unipnyu nL hupuwuinhw Gpwdonniyejwu gnyniejniup: Yndhwnwut win
wmwpwdwsd nbuwlybinh nbd wwjpwnpbg twl hp unbindwagnpdnt-
pwdp U Gpwdonwghunmwlwu wju nunwuwuhpniginiuubpny, npnup
ugyhpqwsd Ehu hwy gbinonty Gpwdonnipjwiu wnwuduwhwwnlnieiniu-
ubph pwgwhwjundwup 6y huswbu gnyg wnytight hGnwgwnd Yuw-
nwpywd dwjuwgpnieintuubpp' hwy unbindwagnnpd dnnnynipnu hp hp-
onnnujwu  dbe ny dhwju gnipgnipwupny wwhnd Ep o wugjuih

' 2. Uniuwpywu, U. Untpunyw, . Ynnulyw, UGbwnplyubp huy Gpudypni-
Pyt wupndniypquls, to 156:

Undhunwu Ywpnwwbw, Munidbwuppniyepibttn b jonnuudtbp, wtuwwnwup-
pniebwdp & Guuwwpbwuh G U. Unbintwuh, ghpp U, <wj dnnnypnwlw ti
Gltintgwywu Gpgbipp (k9 324-329), <wy gqtinoniy tpwdownnieniu (ke 330-399),
Cwy glinonty wwpbipp (k9 284-292), Mwnpbiph uywpwaghp (k9 293-298), Gpkiww,
«Uwpghu fuwstug» hpwwn., 2005:

2
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Bpwdonwlwu quudbpp, wyl swpniuwynd Ep unbindwgnpdty’ hin-
thnfubind hubpp, hnppubind unp tpgbp' npwug Jdby wpunwgnibing
wwwndwywu hpwnwpdnyeiniuutipp, dnnnypnh Yjwupt ni Yugwnp:
Nwnuwuwuppbind  pwuwhwywpswlwu  gnpdniubinyeniup’
wbwnp E uk), np wyn wofuwwnwupubpu uyuyb) Gu nbinlu XIX nwnpp
wnwohu Ytupu: L<Gwnmwppppnipintup dnnnypnuljwt unbindwagnpdnt-
RWU hwuntw Jdhown ninbygb| £ hwy dnwynpwlwunigjwup: Hnlu
Fuwswwnip Upndjwut nt Uppwjt] Lwjpwunywuu tu hwwpb) dn-
nnypnwywu pwuwhjnuniejwu udnipubp: XIX nwph nno pupwgpntd
hwywpyti| nt hpwuwnwpwyyt| Gu pwgiwehy dnnnwéniutin b Gpgw-
pwuubip, npnup wwpniuwynw Gu dnnnypnwywu tpgbip: Uwywju
utiq hwuwd wyn dEdwpwuwly hpwwnwpwlyywd b wunpw dnnnywdnt-
ubipu pungpynud Gu dhwju Gpgbiph pwtwunbindwywu wnbkpuwnbpp':
Utiq hwuwd dwjuwgnjw) dnnnypnulwt Gpgbiph wnweohu dn-
nnywoniubipu nt Gpqupwuubpp gphwnyb) Gu unp hwwlywu unwnw-
gpnigjwdp (Lhdnugjwuph hwdwlwpgny): Ywup Gu' «Ugqquihu bp-
gwpwu hwj nwpngubph hwdwp»?, «Cwp UYuwy dnnnypnuwlw
tpgbiph»3, «Unfuwly <wjwuwmwuh»?, «Gpgbp W Gnwuwlubp wnnwjng
hwdwp»®, «Ruwphy dwulwulwu»® dnnnjwdniubipp b wyju: Uyu pwp-
pnud Ugtup twl Uwhwly Udwwnniunt dnnnypnwlwu Gpgtiph dwy-

" Wugwppnud Uokup' 1. Uhowt, <wyng bpgp nwdwlwtp, deubnply, U. Cwqunp,

1852, Guidwn-Lwphww, Uqqujht tpguwpwt huyng, Uwuln Mbunbppnipg,

ny. Swynp Gouuouh, 1856:

6. ph. bpquybwug, Uqquihti tpqupwt hwy nupngutinh hwdwp, Ywnuwnow-

www, h nmwwpwu uppn) Yweninhyt Eodhwduh, 1882:

cuwp Uhtwy dnnnypnwlwt Gpgbpp, dwjuwgnptg Undhmwu Ywpnuwbun, dw-

nwpawwwuw, h nw. Unipp E9dhwdup, 1895:

* Q. ph. Gphgnpyut, Unfuwl <wjwuypwip, Unuyniw, inw. L. Pupfuntnwptiu-
uh, 1985:

5 bpgbip b bnwbwlubn yinuyng hwdwp, 1l nhw, Ynunwununiwohu, nw. 3. Uh-
uwubwu, 1868:

6 1. ph. &nqubthbwl, Luwphly dwilwlws, Uwuln Mbwnbppnipg, nw. b, UYyn-
pnfunnnyh, 1887:
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uwgpjw) dnnnywdéniu (1884 e.), npp unyuwbiu dbq £ hwubp unp hwy-
Jwlwu ununwgpnipjuwdp b wunhwy yphéwynw: Uhwiu 2014 p.,
npwbu «Lwy dnnnypnulwu Gpgbp b ujwqubp» dwnbuwownpp Xl
hwuwnp nyu wnbuwy Uwhwy Udwwnniunt dnnnypnuwlwu Gpgtinh dn-
nnywdniu’ GYpnwwlwt unnwgpnigjudp W winnbphu hbnhuwyh dw-
unpwapniejwdp U fudpwgpniejwdp?: <wwnnph hpdp £ hwunhuwgb)
Uwpgqwphwn Ppnunjuup nblwdwpwsd’ Lugbh Luqupuuh «Uwhwy
Jd. UWdwuwnwpu b upw dnnnypnulwu tpgbiph dwjuwagpjw) dnnnyw-
ontu» nhwndwjht wfuwwnwupp®:

Uwhwy Udwunniuhu (1856-1917) wwpbip W qnpéti E wjuwyhuh dw-
dwuwlwopowunud, tpp nbinlu hwy Gpwdonwnbuwlywu dhnpp duw-
ynpywd skp hpple hupunipnyu ghunnieiniu: Wunthwunbipd, Udwunnt-
UhU wju dinwynpwlwuubiphg dtyu Ep, np d&d ubipnpnid nwubigwy hw)
Gpwdonwghunwywu, hwwnwwbu $nyinpughunwlywu  dnwdnnnt-
pRIwu duwynpdwu gnpdnid: Uyn Gu yywynd upw Yuqdwd «Kwjng pwun
nL pwt» pwnwpwup?, dwnbuwgpwlwu dh gwpp wotuwwnnie)niuutipp
U hwwinywwbu ytpnugjw) «dnnnypnwlw Gpgbiph dnnnywdniu»:

dnnnywéninwd gbinbnwd dnnnpnwlwu Gpgbph dh dwup
wnujwsd £ «Ruwp Usbiging b dwubging» tpgqupwuhg®, dh dwup'
«Ruwp hwjwlywuhg»®: «buly dh dwup dnnnybgh,— upnud £ hupp'
Udwwnniuptu hp dnnnwénih wnwowpwunwd,— 1883 fe., enyjwiyint-

' Qupbugh wuy. gpwywunigjwu b wpybunh pwugqupwu, Gpuwdonwlwu pwdht,
Gpgqwpwuubiph $nun, Uwhwy UWdwwnniune Gpquipwu:

2 Lwy dnnnypnwlwt Gpgbip U ujuaqubp, wypwy X1, Gplwu, «Udpng gpnww», 2014:

3 Lwqupuu L., Uwhwly dpn. Udwpnibht b bpw dnnnydpnwlwt Gpgbiph duy-

bwagpwy dnnnywénil, nhwndwjhtu woluwwnwup, Gpuwuh Yndhnwuh wudwu

whwnwywu Ynuubpjwunnphw, 1993:

Uwhwy ypn. Wdwwnniuh, <uyng pwn ni puwt, Ywnwnpawwwwn, 1912:

5 PLuwpn Uptiging b dwubging, gnpd Uphunwyku Eyhu. Unpuybw, nwwybw| h
wnwwpwup Uwjp wennnju, 1874:

5 LPuwp huyywlywt, gnpd U. Uhwuuwpbwugh, wwbw| h U. Mbwnbppnipg, 1871:
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ptwdp U. Uhtinnh U. Eodhwdtp, wudwdp ppowquybtying Upwpuw-
ipbwt bwhwbgh hwywptiwly gninbpp»":

Loqwd dnnnwdniubphg W ny dblp dwjuwgpwy sk, wjuhupu’
dnnnypnwlwu tpgbipp ubipyujwgywsd sku dbntinhutipny: Wu wnnt-
dny U. Udwwnntunt dnnnwdnth Jwybpwagpwihtu wpdtipp fuhuwn dté
E: 6 hhobup bwl, np Gt Udwwniniunt wpwybpunubph' YUndhunwup
Upowy Ppnuwnjwuh dnnnpnwlwu tipgbiph dwjuwgnpjw) dnnnwént-
ubpu £ Wwuph Gu Yngdbp nwnigsh hnpnnpny L ophtiwyny, www
U. UWdwuwnnwune dnnnwédnth Yuwwnwpwdé nbpu nu bpwuwynieiniup
Ynbuwlh £ Yunlnpynu:

Cwj dnwynpwlwunipjwu hhduwfuunhpubiphg tp ubpYuywuw
w2luwphptu nipnyu dowynyeny b wuwywgnigb, np hwju ntuh hupunt-
nnyu Gpwdounnieiniu: Wn ghnwlywu yeébph ywwnwufuwup owwnbpp
thunpnud Ehu dnnnypnh hwjtigh dinwénnnigjwt dbg: huy npw un
wwwgnygu £ dnnnypnwlwt Gpquipdtunp, npntin nuptip hdtp
wwhwwuybi £ hwy Gpgp, hwing |Ggntu, hwy Yugwnh nt wwunnyp-
ubiph wwwybipp: <tug wju dnwhngnigjniutipny whw U. Udwwnnt-
uht hp Ywpnnnieyniutinh swihng thnpéb £ dwnwyb) hp wqght' Yug-
dtiny hwywywu dnnnypnulwu tipgtiph dnnnwdniu: U. UWdwwnniupu
dnnnywonth hwdwp uynuetip ufubip £ hwywpb| 1883-hu b wju Yuqdb
£ 1884-hu: dnnnywdniu pwnlwgws k102 tipghg, npnup, huswbu wn-
ntu ugtightup, gpwnjwd Gu unp hwuwlywu unnwagpnyejwdp: Uy-
uhupu htiug wju dnnnywoniny t uuynud dnnnypnwywu tipgh dtint-
nnt gpwynp wpdwuwgpnudp, hush 2unphhy hwy wwunwywu tipgh
dbntinhu nwnunud £ niunidbwuppdwt, hGnwgnunyjwu ujnye U hw-
qwuwh lywjnipintt hwy dnnnypnwwu Gpwdonwbguywu dnw-
onnnipjwl, dbntinnt W hwy funuph ubpnwotuwy hwdwnpdwu W Y&u-
gwnwywpdwu  Jwupu: U, Wwwnund - dnnndpnwwu  Gpgbiph

T Qupbugh wuy. gpwlwunigjwu b wpybunh pwuqwpwl, Gpudanwlwu pwdhu,
Gpgqwpwuutiph $nun, Uwhwy Udwwniunt Gpgupw:
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dnnnywoniu Yuplnp W hpduwpwnp nbp £ fuwnnd $njyinpwghunnt-
WU qupgwugdwu gnpdnid twlb wju ywwnbwnny, np dnnnjwdntubip
Ywqubp wju ghnnejwu Yuplinpwgnyu wofuwwnwupubinhg k:

dnnnjwdnit twb wwhwwubg wwwaqw ubipniunubiph hwdwp
dnnnypnwlwu Gpgh udnubp, npnup YGugwnwywpnud thu 1880-
wywuubphu: Wu Jwn ophtwy tp udwtu hwjwpswlywu woluwwnwup
Ywwnwpbint hwdwp b, huswbu ghwnbup, fupwu hwunhuwgwy Udw-
wintunt uwubpp' Yndhnwu dwpnwwbunh, Upgwy Ppnunjwuh, Uwh-
phnnu Ubhpjwuh b wy Gpudhounubph hwdwp' unyuophtwy wotuw-
wmwuptbp Ywuwpbint b dnnnypnuwywu tipgbiph nwnwitwuhpdwu
wuwwnpbiqn qupgugubiint hwdwn:

Lowd dwdwuwlwopowuh tpqupwuubph dby wnwuduwhw-
winty wbin £ qpunbgunid Uppwl Ppnunjuup (1864-1936)° 1895 .
hpwwnwpwyywsd «Mftwdyulwu dpdniugubpp», npp wwpniuwynd |
hw) dnnnypnwlwu b woninuywu tpgbip: Wn dwdwuwly wju hpw-
wwpwyyby  ny dwjuwgpjwy, dhwju pwuwunbindwlwu wnbpuwnbpny:
Uwlwju hbnhtwyh dwjuwgpw) bpgquwpwuph dbnwghpp guwup
Gpuwuph Yndhwwuh wudwt wbunwlwu Ynuubpjwunnphwih Lw)
Gpwdonwlwu $nyinpwghwiniejwu wdphnup gpwnwpwunwd: dnnn-
qwéniu wwpniuwynw £ hwuwlywu dwjuwuphpubpny gpwnwsd dn-
nnypnwlywu Gpgbp: GYpnwywwu unnwgpniejwu thnfuwnpniejwdp
wju hpwwnwpwyyt £ 1985 e. Uwpgwphwun Ppnunjwuh dwunpwagpnt-
pjwdp U fudpwgpdwdp':

U. Ppnunjwup &dbnwghp dwjuwgnpjw) dnnnwénth nhwnnnuw-
pRtipehu unyuwbtu dtinwagpny updwéd k. «lpedcmasnaem 8 Kaskasckuli
yeH3ypHbili Komumem Apwak bpymsaH Ha paspeweHue omne4yamams
11-020 okmabps 1898 200a 20p. AnexcaHopanons»: Uju funupbinhg wnb-
ntywunw Gup np 1895 . ny dwjuwgpjw| hpwwwpwyybinig hbwnn

U W Ppnunywi, NMwdwlwt dpdniiotip, Gplwu, «UndGnwlwu gpnn» hpwn.,
1985:
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Upowly Ppnunjwup twiuwwwwnpwuwnb Ep dnnnwédnih unp' 1898 .
hpwwnwpwyniegyniup' wpnbt dwjuwgpw) wwppbpwyny: dnnnjw-
ontu nuh hwdwnnun wnwowpwu, npwnbn htnhuwyp «Mfwdyulywu
dpdnwugubinh» wnweht W Gpypnpn hpwwnwpwynyeynituutiphg htunn
ubpywywgunid £ fununwgwé dwjuwgpjw| dwun:

Stnhu Gup hwdwpnd Jdbgptipt; U. Ppnunjwup’ dnnnwdnth
wnwowpwunud ubipyuwjugywsd dunptipp dnnnypnwywu tpgh W dn-
nnypnwywu dbntinhubpp ywhwwubnt wuhbwwdéagbih wuhpwdty-
wniRjwu dwuhu:

«...[0 fiis E pgp, Gpgbgnnnuyaynip, bnwbwlyp b wyb, U ptuswh-
up wgnbignygyniti £ wbnd dwpnnt upiph qqugdwtig Ybpw (op. nipw-
funipywt, infupnipywt, wwipbpuwqdp, wnnpph dwdwbwlubpp) wu
dwuptt wybynpn Gd hwdwpnid gnby, npnyhtpl pwipnbpp npwtig Jw-
uhti qquigliy b glintighly Yepuwny pwguippty Gu. dhuyt dp pwtp uip
pstint Gu nipwnpnuyynit nupdply b wyt hbinghlippts Unnwgnipywt
ywny wd qwy b wuwé' wphwdwphbny, phs £ dund np Gpgp Ynpu-
yywb duwptiyp»: 64 wyu funupbinp gpqws 6u 1898 ., tipp dnnnypnw-
Ywu tpgp ntin Yaugwnwywnpnid Ep hwy dhowydwypnid:

Cwjbipp hhduwwunwd wwpnud Ehu gynintipnd b gjnininhy
wywuubpnd: SEnonyp wwpnwd, uinbindwagnpdnud Ep hpbu hwpw-
quu dhowdwypnud’ wwhwwubind wjwunwlwu wwpbwybpwp,
ytugwnp L dowynyep: Pwjg wpldnwbypnwywlwt pwqiwdwu
dowynyeh ubppwthwugdwu hbtwnbwupny dnnnypnwywu tpgp hu-
Ywwbu dnnwgniejwu Ep dwnuynwd: $nint hp inbinp htitnghtink gh-
onud Ep pwnwpubpht nt pwnwpwwnhw wwuubphtu: Mwwnbpwqdub-
nh, swnpnh, wpnwgqwneh ywntwnny hwdwwnwpwd wnpwwnnieniup
dnnud Ep hwy gbingniyhti qyninhg pwnuip:  dnnnypnwlwt tpgp
htilnghbunt YGugwnwywpynn dowynyehg nwnunwd £ wjwunnip)niu,
Ynpgnpwd tipyph upnwnh dh hniy:

«Utp npntwédp hpt ud wyuwbu wuwéd nwdywlwt Gnwbwl-
btnu Gu, nnnup gnbet dhdhuwyti gynintpnud, wynintiinh b niphy dwu-
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bwynp wbhwipnbiiph pGpwubbpnid, p&U Yhund swih b wnGuinyuwd ni
wnwywnywd, nbn Yhuwlbunwt Gpumd Gu: Uh pwih pnwpp bu b
whw Yipbubttp, np wyjbu huwwn hphti Gnwbwlutn smbblp, npny-
htipl ptwlywtiwpwp hhtip unphts i(ntinp wihinh yw, puyg unpp wnwg
quiny sh tpwbwlnud, np hhtp wipp L Ynpgtby:

Uu hwbqwdwupt h blwiph wnbbiny, nbnbu pwu pwpnig
wybih wnwy, dtntwdnipu tnw wyn ndwpwypwp wyfuwpnipwp'
bppbdt qininbpp opgtyny, Gppldt wanintibpht U niphy ghypwly wi-
dwbig tipngby ypuwyny dp pwth hwpynip Gpgbin, pnwnh hht tnwbwlbtn,
wuwpnbngbip b unuly (wnwbg pwnbiph) wwpph Gnwawlbubn dwtiwagnt-
gh, wuynpnwup duwynt, ptpbu wplbywb Gpwdopnipywb nuntdtiw-
uppnipyut tynye thbtynt hwdwn»'":

Cuwn Enipjwt, wju wnwowpwuntd wnwoht wugwd Gpwdonw-
gblitnp npubunpnud £ $njyinpuwghunwlwu dinwdnnnie)nit, Yuplinpnd §
hwywpynn uniep, ghnwygnud £ uwnwpynn wofuwnwuph Yupun-
pnieyntup U bywpwagpnud hwywpdwt wotuwwnmwupubiph deennulwu
wnwuduwhwwynipjniuutipp:

U. Ppnunjwu hp dnnnwdnth wnwowpwuntd upnid £ uwle Gp-
gbiph dwjuwgpdwu npny dubiph dwuhu. Gpgbpp gpwugwd Gu pw-
uwynp phjwnpdwdp b gpunjwsd Gu hwuwlywu unwnwgpniejwdp:
Spjwd Gu gnignudubip, b huswbu £ wbnp Yuwwwnb), wuhupu gb-
pwpunwnpb] dnnnwéninid qbinbinwé Gpgbipp:

U. Ppnunjwiuh «fwdulwtu dpdniugubipy dnnnwdniu niubigh &
snpu hpwwnwpwlnyeyniu' 1895, 1898, 1901 L 1904 p.: 1895 p. wnw-
ohu ny dwjuwgpw) dnnnwoénth hpwunwpwynieinituhg htiwn W. Ppni-
njwup 1898 . Gpypnpn wugqwd Yypwhpwwnwpwynd £ dnnnwdniu
nwpdjw| wnwug Gpwdonwlywu ujnyeh: 1898 . hpwunwnpwyniejwu
wnwowpwunwd  htnphuwyp gpnd L. «..fipnyhlipple Mwduywt

W Ppnunywin, Ublippwy dnnnduwént, wnwowpwu, 1898, Gpuwuh Yndhwwuhp
wuy. wbw. Ynuubipdwwnnphwih dnnnypnwlwt unbindwgnpdnipjwu wdphnup
ghwnwpwu:
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dndniigtliph winweohti ypnwywagnnipywt pninn ophtiwlulinp uwwnywé
Gu b pwquwphy gwiulwgnnubn Lu Yuwb, niuph bnybp (nyu Gd pbdw-
Jnud Gplpnpn. puwgpnipywdp. puptihnfudws b wbpugyws Yaupg
wybh tnp Gpgbipny: btuswbu wnwohti (nwwagnpnipyuwt wnwowpwbind
hhotiy th, unytwbu U wydd Yphamd Gd, np Mwdywlywt dpdniiotph
hpwipwpwlyniygywt qifuwynp bwwyppnwly £ Gnly dnnnypnwlwt Gpgb-
nh b tnwbwlulipnh waulynpniuy wwhwwbbyp. win wwpdwnny, pnwpny
«Undniigtiph»  dby  wwpnibwlyyws pninp - pgbph  tnwbwlybbpp
wnwudht gnpnyyny Yippwwanybt U. Esdpwstp pwywpwibinid»':

U. Ppnwnjwuh gnpdh Yohnt nu wpdtipp dté £ upwund, np wju
wdpnnonyhts uyppdwd £ wqgwiht dwnyeh dh fuhun Yuplinp ptiw-
gqwywnh' dnnnypnwlwu Gpwdonniyeywup: Pugqiwywunwl Jwulw-
Jwpd L bLpwdhon-pwtwgbnh bGplwp wnwpphubph  wfuwwnmwuph
wpryntup hwunhuwgnn «dwjuwagnpbiw| dnnnypnwlwu tGpgbin, wwnbp-
gbip b wwpbnwuwyubip» dnnnywdnitu wwwnwund £ hwy dnnnpnw-
Jwu U woniwywu bLpwdoannyjwu wpdbpwynp dnnnjwdniubipp
rYhu: Lpw dby Ut wbin Gu gpwynd pniu dnnnypnwywu dwynyph
pwqdwphy udnubn, npnup wulwulwd gbinupybunwywu J&s wp-
dtip Gu ubpywjwgunwd: hp dwdwuwywihu ngjwjutpny b dwuwywun
hwpnun pnjwunwynigjudp U. Ppnunjwuh dnnnjwdniu ghunwywu
funonp bpwuwynieiniu niup hwy dnnnypnwywu Gpwdonniejw, pw-
Uwhjnwnigjwu bW wggqugpnyjw nuunwtwuhpdwt hwdwp:

Lwup np dnnnypnuywu tpgh YGugwnwywpdwu hbnghbnb
ujwqiwu pupwgpp dtp optipnd wpnbu hwutunw £ dunwhnghs wu-
wnhéwuh, wnwyb] Yupunp thu wn dwdwuwlywopowuhg uyuywsd
hwjwpswwt woluwwmwupubipp, npnup, uyphgp wnubiny XIX nwph
dtiponud, utid pwith wnwu XX nwnph wdpnng pupwgpntd bW huwpwynp
nwpaptight untindt| dnnnypnwywu tipgbiph dp dtd onbdwpwu, np-
wntin gbinbnwé Gu hw) dnnnypnwywt pwuwhjnuniejwu wugnigw-

' ULnyu nbinnud:
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Ywu udnipubp: Uw hhdp £ Yuqinud hw) Gpudanwlwu dnjyinpwagh-
wnniRjwu qupgugdwu, huswbu twl unp dwdwuwlyubph wgqgqwjhu
Yndwynghunnpwlwu nwpngh hhduwnpdwu bW Yuwwnwpnnuwu wp-
ytuwnh unp wnbuwyubiph qupgqugdwu hwdwn:

Udthnthnud

Cwy Gpwdranwlwu pniyinpwghunnigjwu ninpuind dGd ubipnpnud niubu
L. Ywpw-Unipquu, & Wnpnwtjwup, L. Shgpwujwup, U. GYdwywup, U. Udw-
wnwhu, W Ppnunwup, U. Yadnipjwup, Uw. Ubhpjwup W nippgubip: dn-
nnypnwlwu tpgbph hwywpdwu, nuniduwuppdwt ne Jpwydwu gnpdnid hwwn-
Ywwbu tpwuwlwih £ Yndhnwu Ywpnwwbnh gnpdntubinieniup: Lpw wnw-
swnhdwlwu qunwthwpubpp owlugwfubight wyu pninp wunnwubipp, npnup
htppnud Ehu hwy dnnnypnwlwu hupunipnyu Gpwdounnigjwl gnjniniun:

Utiq hwuwé wnwohtu dwjuwgnw| dnnnwdniubipu Gu «Uqquiht Gpgu-
pwu hwy nwpngubiph hwdwp» (Qwnwpwwwwn, 1882), Yndhunwuh «Cwp UY-
uwy dnnnypnuwywtu  Gpgbiph»  (Qwnwpwwww, 1895), Upowly Ppnunjwuh
«Mfwdywywu dpdniugubip» dnnnjwdniubipp b wy(u:

Twug pYnd £ uwb Uwhwly Udwwnniune «Jdwjtwgpjuy dnnnwdntus»
(1884), npp dbiq b hwubip wuwnhw yhdwynid b hwjljwywu dwjuwgpnipjwdp: 4Yn-
dhinwu Ywpnwwbnp b Uppwy Ppnunjuup Uwhwly Udwnniune wowlbpn-
ubipu bu tnbt| bW upwug wnwoht tpgbiph dnnnywéniubinu untindyt) Gu Ytipoh-
uhu funphpnny b ophtiwyny: Uw [pwgnighs ywundwwu tpwuwynipinit £ hw-
nnpnnud Udwwnniunt dnnnjwénthu:

<nnywdh uwwuwwlu £ nipqugstp Yndhunwup b upw wjwg dwdwuwyw-
Yhgutiph* U. Udwwniniunt b U. Ppnunjwiuh nbipp hwy bpwdonwlwu Sniyinpugh-
wnRjwu duwynpdwu gnpdnid:

<hduwpwnbip' Uwhwly Udwwniup, Yndhunwu, Upowly Ppnunjwt, Nwd-
Jwlwu dpdntugubip, hwy dnnnypnuwlwu Gpgtip, Uwpgwphun Ppnunjwl, dnnn-
Jwént, hwjljwywu unnwgpnipe)niu:
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Nune Atanasyan, PhD in Art (Armenia)

Komitas State Conservatory of Yerevan

THE ORIGINS OF ARMENIAN MUSIC FOLKLORISTICS:
SAHAK AMATUNI, KOMITAS VARDAPET, ARSHAK BRUTIAN

Abstract

In the field of Armenian music folkloristics, considerable portion of work was
implemented by K. Kara-Murza, G. Ghorghanian, N. Tigranian, M. Yekmalian,
S. Amatuni, A. Brutian, S. Demurian, Sp. Melikian and others. Komitas Vardapet’s
activities have a great impact in collecting, studying and arranging folk songs. His
revolutionary ideas crushed all the theses that denied the existence of unique
Armenian national music.

The first folk song collections with music notation that reached to our days are
National Songbook for Armenian Schools (Vagharshapat, 1882), Folk Songs from
Akn by Komitas Vardapet (Vagharshapat, 1895), Folk Songs by Arshak Brutyan
(unpublished, 1898), etc.

Among these stands also Notated collection of folk songs by Sahak Amatuni
(1884), which has reached us also non-published and in Armenian notation system.
Komitas Vardapet and Arshak Brutian were students of Amatuni and their song-
collections were created by his advice and example, and that gives Amatuni’s
collection a big historical importance. Among the songbooks of that time, Arshak
Brutian’s collection Peasant murmurs has a special place. It includes important
pieces of both folk and bard (asuf) songs.

This paper is an attempt of making the outline of Kommitas’s and his elder
contemporaries S. Amatuni’s and A. Brutian’s important role in forming of
Armenian music folkloristics.

Keywords: Sahak Amatuni, Komitas, Arshak Brutian, folk melodies, Armenian
folk songs, Margarit Brutian, song collection, Armenian notation.
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THE ARCHETYPE OF THE MAIDEN WARRIOR
IN EASTERN SLAVIC AND GERMAN MUSICAL TRADITIONS

The archetype of Maiden Warrior was embodied in the mythological,
epic and fairy-tale traditions of East Slavic folklore and that of other
nations. Due to its archetypical significance, the character of the Maiden
Warrior also exists in the arts and music. This article focuses on the
features of this female archetype and its embodiment in the East Slavic
and German traditions.

The mythology as a unique semiotic (symbolic) system of perception
and description of the archaic worldview of ancient peoples was embodied
in the Indo-European system of male and female deities, which have
survived until now in folk traditions in various states of preservation.

Two general cultural and historical domains of ancient Europe are
distinguished here: (1) Celtic-Germanic western domain; (2) Central-
Eastern domain, which included a complex conglomerate of Thracian—
lllyrian, Scythian-Sarmatian and Baltic-Slavic unions. In the mythology
and culture of those ethnicities, the archaic vision on feminine essence
was displayed.

Yet in the matriarchy era of the Neolithic period, the Indo-European
peoples had created the archetypical character of the Great Goddess,
which in the Bronze Age disintegrated into a number of female deities
with specific qualities and functions. In the pantheon of the Eastern
Slavs, the multifunctional nature of the Great Goddess split into Makosh,
Lada, Lelya, Mara and other female deities.

Warrior-heroines named Palyanitsy (plural of Palyanitsa) occupy
a special place in the system of East Slavic mythology. Other variants of
this name are Polenitsa, Polyanitsa, Palenitsa, Palyanitsa udalaya. This
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is a Maiden Warrior, a feminine hero of both epic and fairy tales. In
order to marry her, the future husband (which himself should be a
Warrior-Hero) had to overpower her in a duel, which he could fail or
succeed with great difficulty.

The verb polyakovat (Russ. nonskosartb) refers to the activities of
male Warrior-Heroes who often went to the battlefield for deed of arms
(for a battle or for a war) and for searching out other warriors in order
to fight against them. Taking trophies was forbidden; the cut off head of
the enemy served as a proof of victory. Polyanitsy or the Maiden Warriors
were among those the warriors fought against.

The above occupation defines the name of the Maiden Warriors
- Polyanitsa (‘pole’ means field), since they, like male warriors, went to
the battlefield and fought there. Polyanitsy perfectly wielded the sword,
shot straight, mastered hand-to-hand combat, and had excellent horse
riding skills.

The reason and the result of their fight were specific: they entered
the battle only against the Warrior-Heroes; and in some cases after the
battle they became their wives. For example, Dobrynya Nikitich after the
battle against Polyanitsa Nastasya Mikulishna (the daughter of the
Warrior-Hero Mikula Selyaninovich) married her. Another Warrior-
Hero named Dunay Ivanovich married Lithuanian Queen Nastasya; the
hero Stavr Godinovich married Vasilisa Mikulishna.

Two leading Indo-European female archetypes - Virgin and
Mother are worth mentioning. The archetype of Mother is the most
ancient and chthonic one; she is a personification of birth-giving force
and is associated with the themes of soil and fertility. In the East Slavic
tradition, this is the character of Goddess Makosh. In the Old Slavic
culture, the woman’s character is dynamic: she is the one to direct and
to lead the actions of the Hero. That is why, in contrast to individualistic
European cultures in the East Slavic tradition the woman is not only
equal to man, but she often surpasses him in some activities.
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In the character of the East Slavic Goddess Makosh there is an
ambivalence of the Mother-Goddess archetype, she is a deity who gives
life and takes it away as well.

The archetype of the Virgin in the Eastern Slavic tradition is
represented by Lelya, the goddess of spring and youthful love, and the
Maiden Heroine. Lelya displays the female aspect of the Virgin archetype,
whereas a female warrior appears as embodiment of the aspect of
masculinity in this archetype. Thus, the qualities represented in Maiden
Heroine and in Mother Goddess can be expounded as manifestation of
the Jungian archetype of Animus (that is, the embodiment of the
masculine in the feminine).!

The mentioned female characters represent an archaic pattern of
heroes of ‘dark’ and chthonic nature. Under conditions of changing
epochs this kind of hero is able to resist either the bright human world
and the new generation of Warrior-Heroes, who represent a new
archetype of a Cultural Hero.

There are various versions about the origination of Polyanitsy.
According to the concept of Boris Rybakov, the prominent Russian

! Regarding the Anima and Animus archetypes, | draw on ideas from the oeuvres by

the famous Swiss psychologist C.G. Jung, first and foremost from the following:
K. FOur, [lcuxonoeus beccosHamenvbHozo, nep. ¢ aHrn. B. 3eneHckoro, 2-e u3g,.,
Mocksa, “Koruto-LleHtp”, 2010, c. 215-240 (K. Jung, On the Psychology of the
Unconscious, translated from English into Russian by V. Zelenskiy, 2" edition,
Moscow, Kogito-Center, 2010, p. 215-240); the original: Carl Gustav Jung, The
Collected Works, Vol. 7, Two Essays on Analytical Psychology. On the Psychology of
the Unconscious, Princeton University Press, 1989.

For Virgin and Mother Archetypes see: K. FOur, [ywa u mugh: wecms apxemunos.
Bsederue 8 cyujHocms mugponozuu, nep. ¢ aHrn. B. Haykmana nog peg. A. OauHa,
Kues, loc. 61bn. YkpauHbl pna toHowectsa, 1996 (C. Jung, The Soul and the Myth:
Six Archetypes. Introduction into the essence of mythology, translated from English,
Kiev, State Library of Ukraine for youth, 1996); Virgin Archetype: p. 121-201, Mother
Archetype: p. 211-238. The original: Carl Gustav Gung, The Soul and the Myth: Six
Archetypes, translation of C. Jung and C. Kerenyi, Essays on a Science of Mythology,
Bollingen Foundation. New York, 1949; Four Archetypes, Princeton University
Press, 1959).
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researcher, historian and archaeologist of the 20™ century, Palyanitsy
were connected with the Pre-Tatar Scythian-Sarmatian steppe world,’
as well as with the Alanian and Bulgarian world.?

Dmitry Balashov believed that the Old Russian Polyanitsy were the
Slavic calque of Sarmatian Maiden Warriors, who reflected the
matriarchal culture of Sarmatian society. The researcher also emphasized
the version according to which the struggle of Polyanitsy against the
Warrior-Heroes and the victory of the latter displayed the result of the
struggle of Slavs against the Sarmatian tribes. Another historical motif
was reflected in the Old Russian epic: this is the motive of cross unions
of Slavs and Sarmatians, which had been pointed in the 2" century by
the Roman historian Tacitus.?

Elena Madlevskaya pointed out: “Often contraposition of male and
female characters appears to be a constructive element and a core in
building an epic plot.”*

There are some real archaeological facts about cultures in which a
female warrior plays a significant role, in particular, the Saltovo-Mayak
(Dmitriyev) culture with its military maiden and women graves.

' B. PbibakoB, A3biyecmso OpesHux cnasaH, 2-e u3g., Mockea, “Hayka”, 1994,
c. 589 (B. Rybakov, Paganism of Ancient Slavs, 2" edition, Moscow, “Nauka”, 1994,
p. 589).

2 B. PoibakoB, Kuesckas Pycb u Pycckue kHaxecmsa, Mocksa, “Hayka”, 1993, c. 158
(B. Rybakov, Kiev Rus and Russian principalities, Moscow, “Nauka”, 1993, p. 158).

3 1. banawos, M3 uctopun pycckoro 6blnnHHOrO 3noca, Pycckuli gponbknop,
1. 15, Jlenunrpap, “Hayka”, 1975, c. 26-54 (D. Balashov, From the History of the
Russian Bilina Epic, Russian Folklore, vol. 15, Leningrad, “Nauka” publication, 1975,
p. 26-54).

* E. MapneBckas, [epouHs—s8oumenbHUYA 8 3NUYECKUX XAHPAX pyccKozo ¢hobKaopa,
aBTopedpepat auc. kaHampata cpunonorum, CaHkt-letepbypr, 2000, c. 2 (Y. Mad-
levskaya, A Warrior-Heroine in Epic Genres of Russian Folklore, abstract of
dissertation for Candidat Philology. Saint Petersburg, 2000, p. 2).
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Archaeologists and historians also present some information about
participation of Sarmatian women in hunting and wars."

The Warrior-Heroine appears in the plots that focus on the fate of

a male character - an epic Hero or a fairy-tale Hero. In the basis of
these stories a male character who overcomes adversities is put related
to the idea of marriage. In total, in the epic and fabulous East Slavic
tradition, we find the names of twelve Maiden Palyanitsy who, according
to the classification by Elena Madlevskaya, are divided into three types of
heroines:

— epic heroines: Zlatygorka (“Fight between Father and Son”) and
Nastasya (“Dunay and Nepra”);

— epic-magical heroines: Marya Lebed Belaya (“Mikhailo Potyk”)
and Marina Ignatyevna (the plot of “Dobrynya and Marinka”),
who are endowed with magic power;

— fabulous and epic heroines: the nameless sweetheart Fair Maiden
(“Three Trips of llya Muromets”).>2

The most interesting is the epic-magical group of the Maiden

Heroines, since their mythological nature and consequently their
connection with the archaic female Slavic deities Makosh and Marena are
especially obvious. In this regard it is interesting to note among Polianitsy
the similarly sounding names of Maiden Warriors: Marya Morevna,
Marinka, the possible source of which is the Slavic female deity of death
Marena and Mara. They appear in the bylinas as the owners of magic
power (the military qualities yield here). This ability allows them to bring
both the life and the death for the heroes of Russian epic bylinas. It
makes them similar to another important Slavic deity - Makosh, whose

' K. CmupHos, Caspomamsi, Mocksa, “Hayka”, 1964, 380 c. (K. Smirnov, Savromats.
Moscow, “Nauka”, 1964).

2 E. Madelevskaya, Heroine-Warrior in Russian Bylinas (the plot of (“Dunay and
Nepra”). The language - gender-tradition /Materials of International Scientific
Conference. Saint Petersburg, April 25-27, ed. N. Gerasimova. Saint Petersburg,
2002, p. 71-79.
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image is characterized by the ambivalence mentioned above. Moreover,
many details in Russian epic Virgins denote the elements of archaic
thinking, namely the transformation of Nepra (Nastasya) into a river
(according to other sources, into a tree), as well as some of the heroine’s
habits (“she roars like an animal”, “she whistles like a snake”).

The motive of the negative qualities of the male hero is noteworthy.
They are especially evident in the character of Dunay, who due to his pride
and cowardice caused the death of his wife Nepra and their unborn child.
Moreover, the essence of the conflict of this couple lies in the discrepancy
between the stronger Polyanitsa and the weaker epic hero, who accidentally
won the battle and, therefore, unfairly received Nastasya as wife.

Often Polyanitsa performs the functions of a male epic hero, but
in a typically “female” manner - gently and neatly, acting by ruse rather
than by force.

Wedding motifs certainly dominate in the plot of Russian epics with
the participation of Maiden Warriors. First of all it concerns the reasons
why the Maiden Heroines go to the battlefield. Endowed with tremendous
physical strength and having outstanding military valor and skills, the
Maiden Warriors perform Polyakovaniye to search a husband worthy of
their power, a hero who is capable to defeat her or at least to be equal
in strength to her. It is quite interesting that traditionally the period of
Polyakovaniye lasted three years. It recalls the traditional period of
maidenhood before the wedding in the East Slavic folk tradition. Wedding
customs of combat between the bride and the groom reflect a remnant
of matriarchal customs (remnants of matriarchal veil).’

Possibly, an ancient custom lays in the basis of the surprising
phenomenon of the maidens’ polyakovaniye, according to which during

' C.TMnetHeBa, «AMasOHKM» Kak COLWaNbHO-MONUTUYECKOE ABReHUe, Kyrbmypa

cnassaH u Pycb, Mocksa, “Hayka”, 1998, c. 529-537 (S. Pletneva, “The Amazons”
as sociopolitical phenomena, in: The Culture of Slavs. Moscow, “Nauka”, 1998,
p. 529-537).
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the initiation the girls could not get married unless they killed their
enemy, since they were demanded to fulfill the same requirements that
the boys fulfilled in the initiation period. Herodotus and other Greek
historians wrote about this of a Savromat woman who could get married
only after having killed three enemies."

Matrimonial motifs and symbols appear also in a kind of competition
between Nepra and Dunay; for instance, during an archery competition
an arrow had to hit a ring, which was a significant wedding symbol.

The battle of Palyanitsa against her future husband, which has
been preserved as a part of the wedding ceremony in a number of
invariants, represents one of the most ancient themes of the archaic
heroic epic and Russian fairy tales - the search for the bride and heroic
matchmaking. In particular, we can find these themes in the plot about
the matchmaking of a brave hero to the princess, who makes a condition
to the groom to defeat her in a battle (this is an obligatory motive in
Russian epics about Polyanitsy).

The archetype of the Maiden Warrior is typical for the epics of a
number of peoples of Europe, Armenia, India (apsara), and especially
for a group of Turkic peoples (Kazakh, Uyghur, Bashkir, Altai, Khakass,
Kalmyk, Azerbaijan, Yakut and others). A comparative analysis of this
character in European (including Slavic) and Turkic traditions would be
a subject of further research.

The Russian folklorists of the 19" and 20™ centuries (Buslaeyv,
Miller, Propp, Putilov, etc.) compared the female epic characters of the
East Slavs and other nations, dwelling on similarity of some heroines. For
example, Nastasya from the epic Dunay is close to Junatskaya Vila and

' K. CmupHoB, Caspomamsi, Mocksa, “Hayka”, 1964, c. 201-202 (K. Smirnov,
Savromats, Moscow, “Nauka”, 1964, p. 201-202).
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Valkyrie' and the Amazon.? Marinka from the Russian epic Dobrynya and
Marinka who embodies the typical for the fairy tale type of a “dangerous
bride”® and a sorceress,* is compared with Marya Lebed Belaya (the
White Swan)® and Junatska Vila®.

The Valkyrie Brunhild, who is a female mythological character of
the Ancient German-Scandinavian Epic,” is very similar to the Slavic
Polyanitsy. Like the Eastern Slavic Maiden Heroines, Brunhild is endowed
with tremendous physical strength, tenacity and fortitude. Brunhild is a
Maiden Warrior, who represents an archaic consciousness typical to
pagan antiquity. Like Polyanitsa, the Valkyrie can get married to someone
who is able to defeat her, thereafter she loses her supernatural power.
After quarreling with her groom for primacy and entailing Siegfried’s
murder, Brunhild ascended on a death-pile, as she could not imagine
her further life without her beloved.

! . bycnaes, HapodHas noasus, CaHkT-lletepbypr, “Tunorpacdusa Mmnepatopckoii

Akapemun Hayk”, 1887, c. 30 (F. Buslayev, Popular Poetry, Saint-Petersburg,

“Printing—house of Emperor’s Academy of sciences”, 1887, p. 30).

H. YepHseBa, Kommermapuu k anuyeckum croxemam, Pycckue anuyeckue necHu

Kapenuu, Metpo3aeopack, 1981, c. 261-289, c. 276 (N. Chernyayeva, Comments to

the Epic Plots, Russian Epic Songs of Karelia, Petrozavodsk, 1981, p. 276).

3 O.Munnep, Mnea Mypomey u 6oeamsipcmso HKuesckoe: CpasHumensHo-

ucmopuyeckue HabtoOeHUs Had Cl0esbIM COCMABOM HAPOOHO20 PYCCKO20 3nocd.

CankTt-lletepbypr, 1869, c. 418 (O. Miller, Ilya Muromets and Kiev Epic Heroes,

Comparative Historical Views on Layers of Russian Folk Epics, Saint Petersburg,

1869, p. 418).

Bbinunbi. Moprot. TekcTa, BCTYyNUT. cTaTba U kommeHT. B. lNponna u B. MyTtunosa, .

I, Mocksa, 1958, c. 513 (Epics. Prepared, provided with introduction and comments

by V. Proppa and B. Putilova, vol. 1, Moscow, 1958, p. 513).

O. Miller, llya Muromets and Kiev Epic Heroes, Comparative Historical Views on

Layers of Russian Folk Epics, p. 415.

B. Mytunos, Pycckuli u roxHocnasaHckuli eepouyeckuli anoc, MockBsa, “Hayka”, 1971,

c. 131 (B. Putilov, Russian and South Slavic Epic, Moscow, “Nauka”, 1971, p. 131).

7 See “Vélsunga saga”, heroic poems from “Semundar Edda” and “Snorra Edda” by
Snorri Sturluson. is mentioned in the poems “The Song of the Nibelungs” (“Das
Nibelungenlied”), “Kudruga” (German Cutrun, Kudrun, Gurdun), “The Wail”(“Die
Klage”), “Thidhrekssaga”, in Skaldic poetry.
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Siegfried and Brunhild are considered as the last epic heroes from
the archaic past, whose union, according to predictions, could result in
the birth of a particular person. A distinctive feature of the heroine of
the Germanic epic is her readiness for death and the complete acceptance
of her fate.

Germanic-Scandinavian Valkyries show their heroic features in the
heroic songs of Elder Edda. The total number of Valkyries, according to
various sources, varies from nine to thirteen. The most difficult fate
awaits Valkyrie Sigrdrifa, identified in the further tradition as Brunhild.
She had the brightest features inherent to the Maiden Warriors.

Initially Valkyries were Death Angels and the Evil Spirits of battles.
In later Scandinavian myths they turned into Odin’s Maiden shield—
bearers in the form of beautiful Maiden Swans or Women-Riders on the
pearl cloud horses.

Valkyries have obvious parallels with the Slavic Polyanitsy in the
context of the myths of archaic time. First of all, the parallels concern the
deadly power of Maiden Warriors: the heroine of Eastern Slavic Epic -
the Maiden Swan (Marya Lebed Belaya - Marya the White Swan)
represents a hypostasis of the Slavic Death deity Marya-Marevna.
Valkyries in the Ancient German epic represent the Death Angels.!

The parallels refer also to the fertility deity — archaic Rozhanitsy,
who ride horses, and the Goddess Makosh in the Slavic tradition. A
resembling fertilizing character is Valkyrie-Horsewoman and her horse
companion in the Scandinavian tradition.

In Slavic and Scandinavian epics, the Maiden Warrior losses her
superhuman strength after her marriage. The same happens to the
Valkyrie Brunghilda due to her marriage with a mortal; and the same
happens to most other Polyanitsy, even in case of marriage with a Hero.

' Similar immortal divine Maidens existed in Indian and in Irish epics: they were
Apsaras and the women of the tribe of Goddess Dana, who could transform into
Swans.
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The Maiden Warriors appeared in the music of the second half of
the 19" and the first quarter of the 20™ centuries in the works of Russian
opera composers Modest Mussorgsky, Nikolay Rimsky-Korsakov, Piotr
Tchaikovsky, as well as in the music of a number of Western composers
- Richard Wagner, Richard Strauss, etc. In a number of operas we can
also see some qualities of the archetype of the Maiden Warrior. Besides
the direct embodiment of the character of the Maiden Palyanitsa in the
East Slavic musical culture (for example, the opera Zabava Putyatishna
by Mikhail Ivanov, 1899, in the bylina epic tradition), there is also an
indirect reflection of some features of the archetype of the Maiden
Warrior in the operas of Russian composers. One of the most interesting
samples is Martha in the opera Khovanshchina by Modest Mussorgsky,
which is an invariant of the discussed archetype. Being an Old Believer,
Martha is a fearless and fervent woman; she always carries a weapon (a
small knife that fends off a blow of her former lover). She ascends into
the funeral pile together with Khovansky and spiritually supports him,
despite his treason and apostasy. In addition, Martha is endowed with the
gift of vision of the future (she was considered a witch by a number of
heroes of the opera). All the above qualities of the heroine are certainly
similar to the typological properties of Palyanitsa.

The scope of the article does not allow to examine in detail
invariants, to a greater or lesser extent close to various types of Maiden
Warriors, embodied in the operas of the Russian and German traditions.
More detailed examination of the above invariants should be performed
in separate research. Therefore, | will limit by listing only some samples:
Lyudmila in Ruslan and Lyudmila by Glinka, a group of female characters
in Rimsky-Korsakov’s operas (Olga in Pskovityanka, Lyubasha in The
Tsar’s Bride, Shemakhan Tsarina in the Golden Cockerel, the Swan
Princess in The Tale of Tsar Saltan, Fevronia in The Legend of the
Invisible City of Kitezh, etc.); Natalya in The Oprichnik” (or The
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Guardsman), Jeanne d’Arc in The Maid of Orleans, Nastasya in The
Enchantress, Liza in The Queen of Spades by Tchaikovsky. The archaic
mythological character of Brunhild was embodied in Valkyrie by Richard
Wagner. The negative invariant of Maiden Warrior such as Salome and
Elektra are found in eponymous operas by Richard Strauss.

To summarize, | would like to mention the following.

The character of Palyanitsy of the Old Russian epic represent the
bylina hypostasis of the ancient Slavic female deities such as Rozhanitsy,
Makosh and Mara.

The main qualities of the Maiden Polyanitsy (well-aimed archery,
powerful physical strength in hand-to-hand combat, perfectly wielding
a sword, etc.) are related to those of heroic military male abilities.
Meanwhile, female forms of power manifestation also appear in them,
since they fight against male heroes. This circumstance reflects the
confrontation between matriarchal and patriarchal forms of social life, as
well as the high moral qualities of the Maiden Warriors, including
modesty, wisdom, ingenuity, fidelity. The Maiden Polyanitsy represent
the character of a perfect bride, typical for the epics; and the hero is her
intended husband, the epic bridegroom.

The character of the female-warrior as a freedom-loving and having
an incredibly strong character, remounts to the ancient Matriarchy era.

The motive of confrontation, being a core in the archetype of the
Maiden Warrior, is the basis of the character in the East Slavic folk
tradition (Polyanitsy in Old Russian bylinas and the Tsar-Maiden in fairy
tales), as well as in the works of a number of Russian composers of the
19t — early 20™ centuries.

Based on the oldest layers of Slavic mythology (characters of female
deities Makosh and Marena), the discussed archetype embodies the
active, effective, even bellicose side of the Slavic element of Femininity.

According to Jung’s doctrine about Anima and Animus we can
define the above quality as manifestation of masculine principle in
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feminine (Animus). In Russian tradition the above principle is an opposite
of the absolute femininity — a manifestation of the feminine principle in
the feminine (Anima), which is embodied in Slavic deities Lelya and Lada.
They are further embodied in the characters of ideal, passive, fragile
opera heroines of Russian composers (Martha in The Tsar’s Bride by
Rimsky-Korsakov).

Germanic-Scandinavian epic characters of Valkyries (Brunhild
first of all) have archaic roots. They are related to mythological elements
of ancient European thinking (relations with nature deities and forces,
the idea of fertility, etc.), and they embody the Germanic-Scandinavian
archetype of the Maiden Warrior. A distinctive feature is her absolute
readiness for death and acceptance of her fate, which constitutes the
feminine principle of existence.

Abstract

The Celto-Germanic western cultural-historical area and the Central-Eastern
mosaic area, which included a complex of the Thracian-lllyrian, Scythian-Sarmatian
and Balto-Slavonic unions, embodied in their mythology and culture archaic ideas
about specific ethno-areal manifestations of the female principle. In the Neolithic
period of the matriarchy epoch, the Indo-European peoples formed the archetypal
character of the Great Goddess, which in the Bronze Age disintegrated into a
number of female deities with specific qualities and functions. In the pantheon of
the Eastern Slavs, the multifunctional nature of the Great Goddess split between
Makosh, Lada, Lelia, Mara and other female deities. These female characters
represent the archaic type of heroes of the “dark” chthonic nature, which during
the change of eras could not withstand the “bright” human world, its social
structure and order, as well as the new generation of heroes.

This paper examines the general and specific qualities of the Maiden Warriors
of two traditions - Eastern Slavonic and Germanic, in order to identify the
archetypical commonalities of these characters. Their musical displays in operatic
works are discussed with the samples from Modest Mussorgsky, Nikolay Rimsky-
Korsakov, Piotr Tchaikovsky, Richard Wagner, and Richard Strauss.

Keywords: epic, East Slavic and German epic cultures, female archetype,
Maiden Warrior, Valkyrie, Palyanitsa.
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