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PREFACE

For a long time people have acknowledged the wonderful influence of music which 
has had various effects on the hearts of its listeners. Sometimes it inspires abandoned and 
tired men and gives them new energy, sometimes by charming it softens the exaggerated 
vigor of the braves. Music can bring cheerfulness and vivacity to its listeners’ ears and 
sometimes, touching their hearts, it can cause tears of admiration and mercy to spill from 
their eyes. Because of its affective qualities ever since the antiquity, people have learned to 
use music in all circumstances of their lives: at the times of war and the times of peace, 
during wedding festivities and also, at the times of mourning, and, especially, during the 
solemn worship of God, as it is evident not only among the Christian nations, but also 
among pagans, beginning from the most ancient times up to now. 

And so our blessed translators, promptly after the invention of the Armenian 
alphabet, when they undertook to create and to arrange the ritual of worship of the 
Armenian Church, hastened to regulate the spiritual chants as well, composing several of 
them, and borrowing the majority, as we believe, from neighboring nations and ancient 
pagan songs, and arranging on their basis the eight modes of the spiritual music of our 
Church. Later, our philharmonic ancestors started to use the musical notes (Arm. khazes), 
which had already been widely used in Asia Minor, in order to simplify the process of 
teaching the melodies as well as to preserve them from distortion and disappearance.

Our ancestors have adhered to the following methods for centuries. The younger 
generations learned the tunes from their elders and were taught by skilled musicians and 
then they set to learn the khazes, which, however, did not precisely express all the 
intonations of the melodies and the duration of the sounds like the modern European 
notation did. Noting only some of the trills and the lilts, as well as the important durations, 
khazes were mostly used as reminders of the tunes rather than their exact transcription. 
As the significance of khazes began to deteriorate in memory, it became very difficult to 
transmit the tunes from generation to generation by heart, especially because of their 
great diversity. Subsequently, it was impossible to keep the tunes pristine and unaltered, 
and so the tunes gradually changed as time passed and the musical art developed. Also, 
many old and sacred hymns were slipping into obsolescence while the new ones were 
being composed by accomplished musicians. 
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Therefore, for a long time the sacred chanting of our Church was carried on in that 
manner until the days of Catholicos Gevorg IV who, with his innate musical talent coupled 
with a great zeal for the embellishment of ritual practices, came up with the excellent idea 
of publishing all the sacred chants performed in our Church, i.e. the chants of the Hymnal, 
the Breviary and the Holy Liturgy. These chants were recorded by the newly invented 
Armenian notes, known as Armenian notation, which were elaborated upon by the 
Armenian musicians in Constantinople and were based on the European notation art in 
regards with the signs indicating the pitches and the duration of the notes with appropriate 
characters, for which they adapted the old notation symbols of the Hymnal. Thanks to the 
Patriarch’s initiative, the sacred chants were now widely regulated in the Armenian 
Churches in Russia and were preserved from further alterations and the danger of loss. 

This zeal of the late Catholicos for putting in order the sacred chants of our Church 
was a good example and an inspiration for our initiative. During his patriarchate, at the 
monastery of Etchmiadzin, where we had been studying music since childhood, we were 
blessed to take part in the process of notating under his vigilance and guidance the chants 
of the Hymnal, the Holy Liturgy and the entire Breviary, which were published in Holy 
Etchmiadzin by his order. 

Even though we knew that polyphonic, harmonized music was not improper for the 
spirit of our Church, as it represents perfection and the completeness of the art of music, 
the fact already acknowledged by our ancestors who for centuries had been composing 
the sacred chants of our Church in accordance with its development; however, we acted 
with excessive prudence while harmonizing the Holy Liturgy. It was necessary to transcribe 
the main tunes without alteration just as they appeared in the publication of Holy 
Etchmiadzin1 using European notation system, and to create harmonization in a way that 
would suit the style of our spiritual music and complement the spirit of our sacred chants. 
For this reason, we absolutely shunned from the chromaticism and the modulation of the 
tunes, but we tried to stay within the limits of the diatonicism and compose a harmonization 
as simple as possible, in line with the spirit of Persian and Arabic music, which is in the 
same category as Armenian music. 

We spent nearly a year completing this work with painstaking accuracy, devoting 
endless hours to perfecting each character. Having finished the composition, we considered 
it important to present to expert professionals of the St. Petersburg Conservatory (where 
we studied), as well as to the St. Petersburg Court Chapel for their judgment. Both 
establishments, having examined our work, issued certificates (their excerpts are inserted 
above), attesting that the harmonization of the Liturgy meets the standards of music, is 
suitable to the style of the church music and is convenient for the performance in the 

1   Except for Our Father and We Give Thanks, that are missing from the miscellany of Notated Chants of the 
Holy Liturgy. We composed the first one in accordance with the way Our Father is performed in Holy 
Etchmiadzin during the Patriarch Anthem, and the second one is in line with an ancient melody from 
Etchmiadzin, that had been known before the publication of the Notated Liturgy.
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Church. Afterwards, with the permission of the Primate of the Armenian Diocese of 
Georgia and Imereti, His Grace Archbishop Gevorg, we used this harmonization in the 
church of the Armenian monastery in Tiflis for two years. From that experience we 
observed, that the people not only did not reject, but in fact accepted polyphonic 
harmonization with delight and marked admiration. 

Therefore, with the mediation of the same Most Reverend Primate, we were 
encouraged to beg for the blessings and high satisfaction of our Catholicos His Holiness 
Mekertich, to publish our composition in order to be performed in the Armenian 
churches. With enlightened wisdom, the Catholicos satisfied our request by blessing our 
work with a sacred encyclical, the copy of which is included in this publication. This way 
he legitimized its performance in our churches with a high ordinance. Because of his 
actions, His Holiness deserves to be named the founder of harmonic chanting in our 
Church. 

At the end of our speech, it would please us to fulfill our filial obligation by expressing 
gratitude to the undying memory of all the benefactors of this work, thanks to whom it 
was accomplished and published. First of all, we shall name our late Catholicos and 
benefactor, the great admirer and reformer of the Armenian Church music, His Holiness 
Catholicos Gevorg IV, to whose glorious memory we dedicate this work. We should also 
mention the worthy heir and successor of his throne, His Holiness Catholicos Mekertich 
I, the Father of all Armenians who brought our work out from the darkness into the light, 
spreading it in the Armenian churches. Finally with deep gratitude we should mention 
His Grace Archbishop Gevorg who, with his paternal care and philharmonic talent, 
greatly contributed to the successful accomplishment of our initiative. It was due to his 
efforts that pious Mr. G. Meghvinyants, submitting to the advices of the Patriarchal 
encyclical, willingly and eagerly took care of the typographical expenses of our work in 
memory of his parents. For his voluntary benefaction he has our sincere gratitude, as well 
as the gratitude of all supporters of this music. 

Tiflis, May 10, 1896     M. YEKMALYAN



ՀԱՅ Ա ՌԱ ՔԵ ԼԱ ԿԱՆ ՍՈՒՐԲ Ե ԿԵ ՂԵ ՑՈՒ ՊԱ ՏԱ ՐԱ ԳԸ
(ԸՆԴՀԱՆՈՒՐ ԱԿՆԱՐԿ)

Պա տա րա գը1 քրիս տո նե ա կան ե կե ղե ցու գլ խա վոր ծի սա կան ա րա րո ղու թյունն է, 
ո րի հիմ քում մարդ կութ յան փր կութ յան հա մար Հի սուս Քրիս տո սի զո հա բե րութ յան կամ 
պա տա րագ ման խոր հուրդն է2: Պա տա րա գի ա ռանց քա յին ծի սա կան պա հը Ս. Հա ղոր
դութ յունն է, ո րի ըն թաց քում հա վա տաց յալ նե րը հա ղոր  դա կց վում, մի ա վոր վում են 
Քրիս տո սի հետ՝ ճա շա կե լով նրա Մար մինն ու Ար յու նը։ Ս. Հա ղոր դութ յան խոր հուր դը 
հաս տա տել է Հի սուս Քրիս տո սը Վեր ջին ը նթ րի քի ժա մա նակ ( Խորհր դա վոր ը նթ րիք)3, 
ե րբ Նա հա ցը վերց րեց, օ րհ նեց ու կտ րեց և տվեց իր ա շա կերտ նե րին՝ ա սե լով. «Ա ռէ՛ք, 
կե րէ՛ք, այս է իմ Մար մի նը»։ Եվ բա ժակ վերց նե լով՝ գո հութ յուն հայտ նեց, տվեց ա շա
կերտ նե րին ու ա սաց. «Խ մե ցէ՛ք դրա նից բո լորդ, ո րով հե տեւ այդ է Նոր Ո ւխ տի իմ 
Ար իւ նը» ( Մատ թե ոս, ԻԶ 2628; հմմտ. նաև՝ Ղու կաս, ԻԲ 1720; Մար կոս, ԺԴ 2224)։ 
Պա տա րա գի ա րա րո ղութ յան ըն թաց քում քա հա նա յի ա ղեր սով՝ Ա ստ վա ծա յին ա ներե
վույթ զո րութ յամբ, հա ցը (նշ խա րը) և գի նին փո խա կերպ վում են Քրիս տո սի Մարմ նին և 
Ար յա նը4, «ո րոնք զոհ են մա տուց վում մեղ քե րի թո ղութ յան և հո գի նե րի փր կութ յան հա
մար»5: 

Ս. Հա ղոր դութ յան խոր հուր դն Ա ռա քե լա կան շր ջա նից սկ սած վե րած վել է պաշ տա
մուն քի հա տուկ ա րա րո ղութ յան6։ Հա մա ձայն Ա ռա քե լա կան ու սուց ման՝ այն հոգ ևոր 
կյան քի շա րու նա կա կա նութ յան, սր բութ յան, քրիս տո նե ա կան սի րո, ա ռա քի նա գոր ծութ
յան, Ե կե ղե ցու ներ քին ա ստ ված պաշ տութ յան ա ղբ յուրն է 7։ 

1   «Պատարագ» բառը ստուգաբանվում  է  ո րպ ես «նվեր, ընծա, զոհ»: Տե՛ս Հ. Աճառյան, Հայերեն 
արմատական բառարան, հ. 4, Երևան, 1979, էջ 37:

2   Վազգեն վարդապետ (Վազգեն Ա Կաթողիկոս Ամենայն Հայոց), Մեր Պատարագը, Մայր Աթոռ Սուրբ 
էջմիածին, 2 00 8,  է ջ 43: 

3  Նույն տեղում, էջ 99։ Սրբազա ն Պատարագ Հայ Առաքելական Ուղղափառ Սուրբ Եկեղեցւոյ, 
աշխարհաբար թարգմանութիւնը եւ ներածութիւնը՝ Մեսրոպ քահանայ Արամեանի, Երեւա ն, 2010, 
էջ 11:

4  Վազգեն վա րդապետ, նշվ աշխ., էջ 101–102:
5  Նույն  տ եղում, էջ 103:
6   Նույն տեղում, է ջ 42։
7  Սրբազան Պատարագ Հայ  Ա ռա քե լական Ուղղափառ Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 13–14։
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Պա տա րա գը մա տու ցում է պա տա րա գիչ քա հա նան8, ո րը Քրիս տո սի ներ կա յութ
յունն է խորհր դան շում9: Պա տա րա գիչ քա հա նա յի օգ նա կանն է սար կա վա գը, ո րը յու րօ
րի նակ միջ նորդ է քա հա նա յի և ժո ղովր դի միջև: Ա րա րո ղութ յան ըն թաց քում նա ո րո շա կի 
հրա հանգ նե րով դի մում է ժո ղովր դին՝ կենտ րո նաց նե լով նրա ու շադ րութ յու նը տվյալ ծի
սա կան պա հի վրա, հրա վի րե լով ա ղոթ քի և այլն10: Պա տա րա գի մա տուց մա նը մաս նակ
ցում են նաև դպիր նե րը, ո րոնք հան դես են գա լիս ժո ղովր դի ա նու նից և կա տա րում օր վա 
եր գե ցո ղութ յուն նե րը11: 

 Հայ Ա ռա քե լա կան Ս. Ե կե ղե ցու Պա տա րա գը կազ մա վոր վել է Ը նդ հան րա կան Ե կե
ղե ցու հայ րեր Ս. Բար սեղ Կե սա րա ցու (IV դ.), Ս. Գրի գոր Նա զի ան զա ցու (IV դ.) և 
Ս. Հով հան Ոս կե բե րա նի (IVV դդ.) ստեղ ծած Պա տա րագ նե րի հի ման վրա12: Իր բազ
մա դար յան զար գաց ման ըն թաց քում, որ տևել է մինչև XIVXV դդ., Հա յոց Պա տա րա գը 
ձեռք է բե րել ի նք նա տիպ ազ գա յին նկա րա գիր թե՛ ծի սա կան ա րա րո ղա կար գի, թե՛ 
ե րաժշ տա կան բա ղադ րի չի ա ռու մով: Այդ գոր ծում մեծ ա վանդ են ու նե ցել Ս. Գրի գոր 
Լու սա վո րի չը (IIIIV դդ.), Ս. Սա հակ Պարթ ևը (IVV դդ.), Ս. Հով հան Ման դա կու նին 
(V դ.), Ս. Հով հան նես Օձ նե ցին (VIIVIII դդ.), Խոս րով Ա նձ ևա ցին (X դ.), Ս. Գրի գոր 
Նա րե կա ցին (XXI դդ.), Ս. Ներ սես Շնոր հա լին (XII դ.), Ներ սես Լամբ րո նա ցին (XII դ.), 
Խա չա տուր Տա րո նա ցին (XIIXIII դդ.) և այլք13: 

Պա տա րա գը ծա վա լուն, բազ մա տարր ա րա րո ղութ յուն է, որ նե րա ռում է ըն թերց
վող և ե րգ վող տար բեր ժան րա յին մի ա վոր ներ: Ծե սի կար ևո րա գույն բաղ կա ցու ցիչ նե
րից է եր գե ցո ղութ յու նը, ո րով ու ղեկց վում է ա րա րո ղութ յան ո ղջ ըն թաց քը: Ա վան դա բար 
պա տա րա գա յին եր գա սա ցութ յուն նե րը կա տար վել են մի ա ձայն, ա րա կան եր գե ցիկ 
խմ բի կող մից՝ ա ռանց գոր ծի քա յին նվա գակ ցութ յան14: Պա տա րա գի ե րաժշ տա կան բա
ղադ րի չը նե րա ռում է հայ հոգ ևոր ե րաժշ տութ յան գրե թե բո լոր ժան րե րը՝ ե ղա նա կա վոր 

8   Հայ Առաքելական Ս. Եկեղեցում որպես պատարագիչ հանդես են գալիս նաև եպիսկոպոսը և 
կաթողիկոսը: Տե՛ս Կարգ աստուածպաշտութեան Հայաստանեայց Ս. Եկեղեցւոյ, կազմեց Գիւտ 
Ա. քահանայ Աղանեանց, Թիֆլի ս, 1907, էջ 75–76:

9  Վազգե ն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 60:
10   Նույն տեղում, էջ  48–49, 60–61:
11  Նույն տեղում, էջ 48:
12  Տե՛ս Նորայր Արք. Պողարեան, Ծիսագիտութիւն, Նիւ Եորք, 1990, էջ 78:
13   Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալյան, Երևան, 1981, է ջ 64 : Տե ՛ս  նաև Մ. Նավոյան, Պատարագը 

Միջնադարում և որպես կոմպոզիտորական արվեստի ժանր, «Ժողովրդական ս տե ղծ ագ ործություն և 
կոմպոզիտորական արվեստ» (հոդվածների ժողովածու), Երևան, 2006, էջ 94: 

14   Ձայնագրեալ երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի, ձայնագրությունը հայկական նոտագրությամբ՝ 
Ն. Թա շճ յա նի, փոխադրված է եվրոպական նոտագրության, խմբ.՝ Ա. Բաղդասարյան, Երևան, 2012 , 
էջ  3 39 : 
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(ե րգ վող) քա րոզ15, սաղ մոս, շա րա կան16, տաղ17, մե ղե դի18 և այլն: Ա ռան ձին խումբ են 
կազ մում ժան րա յին հս տակ տար բե րա զա տում չու նե ցող եր գե րը ( Պա տա րա գի եր գեր), 
ի նչ պես նաև սր բա սա ցութ յուն նե րը: Նշ ված ժան րա յին մի ա վոր ներն ար տա ցո լում են հայ 
հոգ ևոր եր գար վես տին հա տուկ տար բեր մե ղե դի ա կան ո ճե րը19 և դրան ցով պայ մա նա
վոր ված՝ կա տար ման տեմ պե րը20: Դրանց շար քում հան դի պում են և՛ պարզ ե րաժշ տա
կան բնու թա գիր ու նե ցող՝ վան կա յին կամ խա ռը՝ վան կա յիններ վան կա յին (քա րոզ, 
սաղ մոս), և՛ զար գա ցած մե ղե դի ա կան նկա րագ րով օ ժտ ված՝ զար դո լո րուն նմուշ ներ 
(տաղ, մե ղե դի): Պա տա րա գը նե րա ռում է ի նչ պես ան շարժ (կրկն վող), այն պես էլ շար ժա
կան («յա ւուր պատ շա ճի»՝ տվյալ ե կե ղե ցա կան օր վա խորհր դին հա մա պա տաս խան) 
մա սեր21: 

15   Սար կա վա գի եր գա բաժ նի հիմքը կազմող Պա տա րա գի քա րոզ նե րը հա կիրճ, գլխա վո րա պես ա սեր գա
յին ե րաժշ տա կան բնու թա գիր ու նե ցող դրվագ ներ են՝ հիմն ված հա մաք րիս տո նեա կան տեքս տա յին 
բա նաձ ևե րի վրա: Վերջիններիս շարքում հանդիպում են նաև հունարեն եզրեր. «Պռօսխու մէ» (հուն.՝ 
«Ուշադրություն»), «Օրթի» (հուն.՝  « Ոտքի»): Տե՛ս Սրբազան Պատարագ Հայ Առաքե լական Ուղղափառ 
Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 82–83, 92–93: Հայ հոգևոր երաժշտութ յա ն մե ջ քա րոզի ժանրն ունի նաև այ լ 
դրսևորումներ: Այս մասին առավել մանրամասն տե՛ս Ա. Արևշատյան, Քարոզի ժանրը հայ հոգևոր 
երգաստեղծության մեջ, «Պատմա –բ ան ասիրական հանդես», 1992, N 2–3, էջ 199–214: 

16   Շարական. եկեղեցական օրվա համապատասխան ժամին կատարվող հոգևոր երգ, հայ հոգևոր 
երգարվեստի հնագույն ժան րե րից  մ եկ ը:  Ծիսական գործառույթով պայմանավորված՝ կարող  է  ու նե
նալ համեմատաբար պարզ, վանկային–ներվանկայի ն (հասարակ օրերի համար նախատեսված 
շարա կաններ) կամ առավել զարգացած, ծավալուն մեղեդիական բնութագիր (կիրակի օրեր ին և խոշոր 
եկեղեցական տոներին կ ատ ար վող շարակ ան նե ր) :

17   Տաղը հայ միջնադարյան երաժշտաբանաստեղ ծական արվեստի ժանրերից է, որը դրս ևորվել է թե՛ 
աշխարհիկ, թե՛ հոգև որ երգարվեստում: Հոգևոր տաղերի ժանրի բարձրարվեստ նմուշներ է հեղինակել 
Ս. Գրիգոր Նարե կա ցին:

18   Մեղեդի. հայ միջնադարյան հոգևոր երաժշտության հիմնական տեսակներից, որ բնորոշվում է 
զարդոլորուն մեղեդիա կա ն ոճ ով : Պատարագ է ներմ ուծվել XIV–XV դարե րո ւմ : Տե ՛ս Փառեն Եպիսկո
պոս Մելքոնեան, Ծանօթ ագրութիւնք, Դ. Այսօրո ւա ն Պատարագամատոյցին, «Հասկ», 1950, թիւ 7–8, 
էջ 227: Նորայր Ա րք . Պողարեան, նշ վ.  ա շխ .,  էջ 81։  Հետագա շարադրանքում մեղեդի եզրը որպես 
երաժշտաբանաստեղծական ժանրի անվանում կիրառելու ենք շեղատառ:

19   Մեղեդիական ոճը ձևավորվում է երգի բանաստեղծական և ե րաժշտակ ան  բ աղ ադրիչների փոխադարձ 
կապի մի ջոցով: Հայ հոգևոր երաժշտ ության մեղեդիական ոճերը չորսն են. ա) վանկա յի ն (սիլաբիկ), 
որի դեպքում բանաստեղծական տեքստի մեկ վանկին համապատասխա նում է մեղեդու մեկ հնչյուն, 
բ) նե րվ ան կա յի ն (նևմատիկ), երբ վանկը եղանակավորվում է 2–5 հնչյուններով, գ) զարդոլորուն 
(մելիզմատիկ), երբ տեքստի մեկ վանկին համապատասխանում է հինգից ավելի հնչյուններից 
բաղկացած ծավալու ն մեղեդիական կառույ ց,  դ)  խառը, որը հիմնված  է վերը նշված տարբ եր ոճերի 
(օրինակ՝ վանկ այինի և ներվանկայինի կամ ներվան կա յի նի  և զարդ ոլո րունի) հավասարաչա փ 
համակ ցման վրա: Տե՛ս Ա.  Բ աղդա սա րյ ան, Հայկական նոտագր ու թյ ան  ձ եռ նա րկ, Երևան, 2010, էջ 47:

20   Վանկային մեղեդիական ոճ ունեցող երգերը սովորաբար արագընթաց են, խառը վանկային ներվան
կ այ ին  երգերը ծավալվում են միջին արագության տեմպերով, իսկ ներվանկային և զարդոլո րուն ոճով 
(կամ դրանց խառը դրսևորմամբ) օժտված նմուշները կատարվում են դանդաղ տեմպով: Հայ եկեղեցա
կան երաժշտությանը բնորոշ տեմպերի տարատեսակների և դրանց եվրո պական համարժեքների 
մասին տե՛ս Ռ. Աթայան, Ձե ռն արկ հայկական ձայնագրության, Երևան, 1950, էջ 34, ինչպես նաև 
Ա. Բաղդասարյան, նշվ. աշխ., էջ 46:

21   Պատարագի անշարժ երաժշտական համարներից են, մասնավորապես, «Մարմին Տէրունական», 
«Քրիստոս ի մէջ մեր յայտնեցաւ», «Սուրբ, Սուրբ», «Հայր մեր» երգերը: Շարժական համարնե րի  շար
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 Հա յոց Պա տա րա գի ե րաժշ տա կան բա ղադ րի չի ճո խաց ման և բա րե կարգ ման գոր
ծում հատ կա պես մեծ է XII դա րի Հա յոց կա թո ղի կոս, հան ճա րեղ բա նաս տեղծե րա ժիշտ, 
հայ հոգ ևոր եր գար վես տի մե ծա գույն բա րե նո րո գիչ Ս. Ներ սես Շնոր հա լու վաս տա կը: 
Նա հա մալ րել է Պա տա րա գի ա րա րո ղութ յու նը ազ գա յին վառ դի մագ ծով և գե ղար վես
տա կան բա ցա ռիկ ար ժա նիք նե րով օ ժտ ված ե րաժշ տա բա նա ստեղ ծա կան նմուշ նե րով: 
Շնոր հա լու գր չին են պատ կա նում դպ րաց դա սի կա տար ման հա մար նա խա տես ված եր
գա սա ցութ յուն նե րի գե րակշ ռող մա սը22, ի նչ պես նաև Պա տա րա գի քա րոզ նե րը23: 

 Հայ Ե կե ղե ցու Ս. Պա տա րա գը բաղ կա ցած է հետև յալ մա սե րից՝ ա) Պատ րաս
տութ յուն, բ) Ճա շու ժա մի պաշ տա մունք կամ Ե րա խա յից (չմկրտ ված նե րի) Պա տա րագ, 
գ) Ս. Պա տա րա գի Կա նոն կամ Հա վա տաց յալ նե րի Պա տա րագ, դ) Ար ձա կում24։

 Պատ րաս տութ յան մա սի ա ռա վել նշա նա կա լից ե րաժշ տա կան նմուշ նե րից է « Խոր
հուրդ խո րին» շա րա կա նը: Վեր ջի նիս եր գե ցո ղութ յամբ է ու ղեկց վում քա հա նա յի զգես
տա վո րու մը, ո րը տե ղի է ու նե նում ե կե ղե ցու ա վան դա տա նը25: « Խոր հուրդ խո րին» շա րա
կա նը, ո րը հայ հոգ ևոր եր գար վես տի գլուխ գոր ծոց նե րից է, պահ պան վել է ե կե ղե ցա կան 
լուր (հա սա րակ) և տոն օ րե րի հա մար նա խա տես ված մե ղե դի ա կան տար բե րակ նե րով: 
Տոն օ րե րի տար բե րա կը, ո րն օ ժտ ված է ա ռա վել զար գա ցած նկա րագ րով, վե րագր վում է 
XIIXIII դա րե րի նշա նա վոր բա նաս տեղծե րա ժիշտ, Հա ղարծ նի վան քի վա նա հայր 
Խա չա տուր Տա րո նա ցուն26: 

Պատ րաս տութ յան կար ևոր ծի սա կան դր վագ նե րից է Ա ռա ջադ րութ յու նը, ե րբ վա
րա գույ րով փակ ված խո րա նում պա տա րա գիչ քա հա նան պատ րաս տում է Ս. Ըն ծա նե րը՝ 
նվիր յալ հացն ու գի նին27: Այս ըն թաց քում դպիր նե րը եր գում են օր վա խորհր դին հա մա
պա տաս խա նող մե ղե դին: Եր բեմն նույն դր վա գում մե ղե դու փո խա րեն կա րող է կա տար
վել հա վուր պատ շա ճի տաղ28: 

քին են դասվում սրբասացությունները, շարականները, տաղերը և այլն:
22   Այդ թվում՝ «Յայս յարկ» և «Բարեխօսութեամբ» խնկարկության շարականները, սրբասացություն ները, 

ինչպես նաև «Քրիստոս ի մէջ մեր յայտնեցաւ», «Հայր Երկնաւոր», «Յամենայնի», «Որդի Աստու ծոյ», 
«Հոգի Աստուծոյ» և «Լցաք ի բարութեանց Քոց, Տէր» երգերը: Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Ներսես Շնորհալին 
երգահան և երաժիշտ, Երևան, 1973, էջ 40–45: 

23    Նույն տեղում:
24   Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 51–138։ Սրբազան Պատա րա գ Հա յ Առ աք ելական Ուղղափառ 

Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 20–31։ 
25  Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 51–52: 
26   Տե՛ս  Ն . Թահմիզյան, Գրիգոր Նարեկացին և հայ երաժշտությունը V–XV դդ., Երևան, 1985, էջ 278–

283:
27  Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 57: 
28    Տե՛ս Նորայր Ա րք . Պողարեան, նշվ. աշխ., էջ 65: Պատարագի արարողությ ան որոշ հատվածներում 

մեղեդիները տաղերով փոխա րի նելու՝ Նորայր արք. Պողարյանի նշած փաստը Մ. Նավոյանը համարում 
է տվյալ ժանրերի շփոթ՝ ծիսա կան գործառույթի խախտման հետևանքով: Տե՛ս Մ. Նավո յան, Ժանրերի 
տարբե րազատման խնդիրները հայ միջնադարյան մասնագիտացված երգար վես տում, «Հայ արվեստի 
հարցեր», հ. 1, Երևան, 2006, էջ 209–216:
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 Ճա շու ժա մի պաշ տա մուն քը կամ Ե րա խա յից Պա տա րա գը սկս վում է Քրիս տո սի 
աշ խարհ գա լը խորհր դան շող ա րա րո ղութ յամբ (Աշ խարհ գա լոց), ո րի ըն թաց քում կա
տար վում է խն կար կութ յուն29: Ծի սա կան այս դր վագն ու ղեկց վում է « Յայս յարկ» և « Բա
րե խօ սու թե ամբ» խն կար կութ յան շա րա կան նե րով: Հա ջորդ կար ևոր հատ ված նե րից մե
կը Ա վե տա րա նի հան դի սա վոր վե րա բե րումն է, որ ու ղեկց վում է «Ե րեքսր բե ան ա ղոթք» 
կոչ վող եր գա սա ցութ յամբ30: 

 Ե րա խա յից Պա տա րա գի կենտ րո նա կան դր վա գը « Հա ւա տոյ հան գա նակ»ի 
(« Նի կի ա կան հան գա նակ»)31 հան դի սա վոր եր գե ցո ղութ յունն է, ե րբ ժո ղո վուր դը խոս  տո
 վա նում է ո ւղ ղա փառ հա վատ քի դա վա նան քը32։ Ե րաժշ տա կան ա ռու մով այս հատ վածն 
ա սեր գա յին է: 

Ս. Պա տա րա գի Կա նո նը կամ Հա վա տաց յալ նե րի Պա տա րա գը ո ղջ ա րա րո ղութ
յան գա գաթ նա կետն է, ո րի ըն թաց քում կա տար վում է ծե սի գլ խա վոր խոր հուր դը: Ա ռա
ջին բա ժի նը կոչ վում է Վե րա բե րութ յուն, որ նշա նա կում է Պա տա րա գի Ս. Ըն ծա նե րի վեր 
բարձ րա ցում և մա տու ցում Ս. Սե ղա նին33։ Այն սկս վում է « Մեծ մուտք»ով, որ խորհր դա
ն շում է Քրիս տո սի փր կա կան վե րել քը դե պի Խա չի զո հա սե ղան34։ Սար կա վա գի՝ « Մի՛ ոք 
յե րա խա յից…» հրա մա նից հե տո դպիր նե րը խորհր դա վոր ձայ նով եր գում են « Մար մին 
Տէ րու նա կան» եր գը։ Այ նու հետև Ս. Ըն ծա նե րը հան դի սա վոր կեր պով դուրս են բեր վում 
Սր բատ նից (խո րա նի հյու սի սա յին մա սում գտն վող պա հո ցից) և զե տեղ վում Ս. Սե ղա նի 
վրա. հն չում է Պա տա րա գի ա ռա վել ազ դե ցիկ և ո գե շունչ ե րաժշ տա կան հատ ված նե րից 
մե կը՝ սր բա սա ցութ յու նը (ը ստ հա վուր պատ շա ճի)35: Վե րա բե րութ յան ա վար տին՝ «Ող
ջույ նի» ծի սա կան դր վա գում, դպիր նե րը եր գում են «Ք րիս տոս ի մէջ մեր յայտ նե ցաւ» եր
գը36:

Ս. Պա տա րա գի Կա նո նի կար ևո րա գույն են թա բա ժին նե րից մե կը՝ Գո հութ յու նը, 
սկս վում է « Սուրբ, Սուրբ» փա ռա բա նա կան եր գով, ո րի ժա մա նակ քա հա նան ծա ծուկ 
ա ղոթք է ա սում՝ ո ւղղ ված Հայր Ա ստ ծուն37: Այ նու հետև, մինչ դպիր նե րը եր գում ե ն՝ « Յա
մե նայ նի օ րհ նե ալ ես, Տէր», քա հա նան օ րհ նում է հացն ու գի նին և խնդ րում, որ պես զի 

29   Վազգեն վարդապետ, նշվ . աշխ., էջ 58: Սրբազան Պատա րա գ Հայ Առ աք ել ական Ուղղ ափառ Սուրբ 
Եկեղեցւոյ, էջ 21: 

30   «Երեքսրբեան աղոթքը» Հայ Առաքելական Ս. Եկեղեցու և քաղկեդոնիկ եկեղեցիների միջև գոյութ յուն 
ունեցող դավանաբանական վեճերի հիմնական առանցքներից է: Տե՛ս Վազգեն վարդապետ, նշվ. 
աշխ., էջ 63–64:

31  «Հաւատոյ հանգանակ»–ում ներկայացված են քրիստոնեական հավատքի դավանաբանական հիմնա
դրույթները, որոնք ամրագրվել են 325 թ. Նիկիա քաղաքում կայացած Առաջին տիե զե րական ժողովում: 

32  Վազգեն վարդապետ, նշվ.  ա շխ .,  էջ 7 5։
33  Սրբազան Պատարագ Հայ Առաքելական Ուղղափառ Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 22։
34  Նույն տեղում։
35  Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 85:
36   Նույն տ եղ ու մ, էջ 93–95: Տե՛ս նաև Սրբազան Պա տարագ Հայ Առաք ել ակ ան  Ուղղափառ Սուրբ 

Եկեղեցւոյ, էջ 23:
37  Սրբազան  Պ ատարագ Հայ Առաքելական Ուղղափառ Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 23–24:
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նրանք՝ Ս. Հո գու ներ գոր ծութ յամբ, ճշ մար տա պես և ստու գա պես փո խեն ի րենց է ութ յու
նը և վե րած վեն Քրիս տո սի Մարմ նին ու Ար յա նը38։ Դրա նից հե տո սկս վում են խնդ րանք
ներն ու հի շա տակ նե րի քա րոզ նե րը39, ո րոնց ա վար տին՝ «որ պես իր խնդ րանք նե րի փա
կում»՝ ժո ղո վուր դը (դպ րաց դա սը) եր գում է « Հայր մեր» Տե րու նա կան ա ղոթ քը40: Հա
ջորդ դր վա գում պա տա րա գիչ քա հա նան ի տես ժո ղովր դի բարձ րաց նում է Ս. Մար մի նը՝ 
ա սե լով. «Ի Սր բու թիւն սր բոց», ի սկ դպիր ներն այդ պա հին սկ սում են եր գել՝ « Մի այն 
Սուրբ», այ սինքն՝ մի այն Սուր բը, մի այն Տե րը՝ ին քը Հի սուս Քրիս տոսն է 41։ Գո հութ յան 
են թա բա ժինն ա վարտ վում է Ս. Եր րոր դութ յան ա նուն նե րի փա ռա բան մամբ42։ 

Պա տա րա գի նշա նա կա լի ե րաժշ տա կան հատ ված նե րից մե կը « Տէր, ո ղոր մե ա» 
ե րգն  է, ո րը Պա տա րագ է ներ մուծ վել հա մե մա տա բար ո ւշ՝ XVIII դա րի ե րկ րորդ կե սին: 
Եր գի բա նաս տեղ ծա կան տեքս տի հե ղի նակն է Ա մե նայն Հա յոց Կա թո ղի կոս Սի մե ոն Ա 
Եր ևան ցին (17101780): Այն պահ պան վել է բազ մա թիվ մե ղե դի ա կան տար բե րակ նե րով, 
ո րոն ցից մե կի սկզբ նաղբ յու րը Ս. Ներ սես Շնոր հա լուն վե րագր վող շա րա կա նի մե ղե դին 
է43:

Ս. Հա ղոր դութ յու նը Պա տա րա գի Կա նո նի վեր ջին մասն է, որ սկս վում է «Ք րիս  տոս 
պա տա րա գե ալ» փա ռա բա նա կան եր գով44: Նախ հա ղորդ վում է քա հա նան, ա պա հոգե
վոր դա սը, ո րից հե տո լս վում է սար կա վա գի կո չը, ո րը հոր դո րում է ժո ղովր դին ե րկ յու ղով 
և հա վա տով մո տե նալ Ս. Խորհր դին։ Ս. Հա ղոր դութ յան ըն թաց քում կա տար վում է «Որ 
կազ մե ցեր» շա րա կա նը45: Հա ջորդ՝ եզ րա փա կիչ հատ վա ծում հն չում են «Լ ցաք ի բա րու
թե անց Քոց, Տէր» և « Գո հա նամք զՔէն, Տէր» գո հա բա նա կան եր գե րը46։

Ս. Պա տա րա գի ա րա րո ղութ յան վեր ջին՝ Ար ձակ ման մա սում, ե րբ քա հա նան Ս. 
Ա վե տա րա նը ձեռ քին բե մից իջ նում է ներքև, հն չում է «Ե ղի ցի ա նուն Տե առն օ րհ նե ալ» 

38  Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 101–102։
39  Նույն տեղում, էջ 105–111:
40  Նույն տեղում, էջ 110:
41  Նույն տե ղո ւմ , էջ  113–114։
42  Սրբազան Պատա րա գ Հայ Առաքելական Ուղղա փա ռ Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 27։
43   Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Ներսես Շնորհալին երգահան և երաժիշտ, էջ 63–64: Մ. Նավոյան, Սիմեոն Ա 

Երեւանցին եւ ԺԸ–ԺԹ դարերի հայ երաժշտական մշակույթի խնդիրները, «Էջմիածին», 20 10 , ԺԲ , էջ  
103 –10 5:  « Տէր, ողորմեա»  ե րգ ի այս տարբերակն իրենց բազմաձայն մշակումներում կիրառել են թե՛ Մ. 
Եկմալյանը, թե՛ Կոմիտասը: Տե՛ս Երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի Հայաստա նե այ ց Առաքե լական 
Եկեղեցւոյ, փոխա դր եա լ եւ ներդաշնակեալ յերիս եւ ի չորիս ձայ նս  ի ձեռն Մ. Եկ մա լեան, Լէյպցիգ–
Վիեննա,  1896, էջ 149 (այսուհետ՝ Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896), ինչպես նաև Երգեցո ղ ու թի ւն ք 
Սրբոյ  Պատարագի Հայաս տանեայց Առաքելական Եկեղեցւոյ, փոխադրեալ եւ ներդաշնա կեալ յերիս եւ 
ի չորիս ձայնս ի ձ եռն Մ. Եկմալեան, Երեւան, 2017, էջ 185 (այսուհետ՝ Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017): 
Կոմիտաս, Պատարագ, Երկերի ժողովածու, յոթերորդ հատոր, խմբ.՝ Ռ. Աթայա նի, Երևան, 1997,  է ջ 68, 
109:

44    Վա զգե ն վարդապետ, նշ վ.  ա շխ., էջ 117–118: Սրբազան Պատարագ Հայ Առաքելական Ուղղափառ 
Սուրբ Եկեղեցւոյ, էջ 27–28:

45  Տե՛ս Նորայր Արք. Պողարեան, նշվ.  ա շխ .,  էջ 78:
46 Վազգեն վարդապետ, նշվ. աշխ., էջ 126–129: 
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եր գը47։ Ի սկ ա րա րո ղութ յան ա վար տին դպիր ներն ու ժո ղո վուր դը վեր ջին օ րհ նութ յունն 
են ո ւղ ղում Ա ստ ծուն՝ եր գե լով. «Օրհ նե ցից զՏէր յա մե նայն ժամ, յա մե նայն ժամ օ րհ նու
թիւն Նո րա ի բե րան իմ»48։

Միջ նա դա րում Պա տա րա գի եր գա սա ցութ յուն ներն ամ փոփ ված են ե ղել խա զա
գիր49 Խորհր դա տետր Պա տա րա գա մա տույց նե րում, ի նչ պես նաև ժո ղո վա ծու տի պի ձե
ռագ րե րում: XVXVI դա րե րից սկ սած՝ խա զագ րութ յան գործ նա կան նշա նա կութ յան 
աս տի ճա նա կան նվազ ման և ձայ նագ րութ յան այլ հա մա կար գի բա ցա կա յութ յան պայ
ման նե րում Պա տա րա գի ե րաժշ տա կան բա ղադ րի չը գո յատ ևել է գլ խա վո  րա պես բա նա
վոր կեր պով, ին չի հետ ևան քով են թարկ վել է ան հար կի ա ղա վա ղում նե րի և հայտն վել մո
ռա ցութ յան վտան գի ա ռջև50: Դրա նից խու սա փե լու նպա տա կով XIX դա րի ե րկ րորդ կե
սից հայ կա կան51 և եվ րո պա կան նո տագ րու թյամբ գրառ վել և հրա տա րակ վել են Պա տա
րա գի եր գա սա ցութ յուն ներն ամ փո փող ժո ղո վա ծու ներ: Վեր ջին նե րիս շար քում ե րաժշ
տա կան նյու թի ը նդ գր կու նութ յամբ և ո ճա կան ամ բող ջա կա նութ յամբ ա ռանձ նա նում է 
Ա մե նայն Հա յոց Կա թո ղի կոս Գևորգ Դ Քե րես տեճ յա նի նա խա ձեռ նութ յամբ և ե րա ժիշտ
տե սա բան Նի կո ղա յոս Թաշճ յա նի ջան քե րով հայ կա կան նո տագ րութ յամբ գրառ ված 
« Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի» ժո ղո վա ծուն, ո րն ու նե ցել է եր կու 
հրա տա րա կութ յուն52: 

47  Նույն տեղում, էջ 133։
48  Նույն տեղում, էջ 138։
49  Խազագրություն. երաժշտ ու թյ ան  գ րա ռմ ան  համակարգ միջնադարյան Հայաստանում: Ձևավորվ ել  է 

VIII դարում: XV–XVIII  դարեր ի ընթացքում աստիճանաբար դուրս է եկել կիրառությունից: Եվրո
պական միջնադարյան երաժշտության մ եջ խազերին համապատասխանում են նևմերը: Այս մասին 
առավել ման րա մա սն տե՛ս Ռ. Աթայան, Հայկական խազային նոտագրությունը, Երևան, 1959:

50   Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար Ե կմ ալ յան, էջ 66:
51  Հայկական նոտագրություն (Նոր հայկական ձայնագրություն). երաժշտութ յա ն գրառման ոչ գծային  

համակարգ, որ ստեղծել է երաժիշտ–տեսաբան Համբարձում Լիմոնջյանը՝ XIX դարի սկզբին: Հեղի
նա կի անունով կոչվում է նաև Համբարձումյան նոտագրություն, Լիմոնջյանի համակարգ: Տե՛ս Մ. 
Մուրադյան, Հայ երա ժշտությու նը  XIX դարում և XX դարա սկ զբում, Երևան, 1970, էջ 37–42: Տե՛ս նաև 
Ա. Բաղդասարյան, Հայկական նոտագր ու թյ ան  ձ եռ նա րկ:

52   Ձայնագրեալ երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի,  Վաղարշապատ, 1874, 1878 (այսուհետ՝ Ն. Թաշճ
յան, Պատարագ, 1874 և 1878): XIX դարի երկրորդ կե սին և  XX դարի սկզբին գրառվել  են նաև 
Պատարա գի ՝ հայ հոգ ևո ր երգարվեստի այլ ավ ան դույթները ներկայացնող տարբերակների երգա սա
ցությունները: Ըստ Ն. Թահմիզյանի՝ XVIII–XIX դ ար եր ու մ հ այ  հ ոգ ևոր երգարվեստի ճյուղավոր ման 
արդյունքու մ առաջացել են հինգ համեմատ աբ ար  ինքնուրույն երգվածքներ՝ Էջմիածնի (կենտ րո նա
կան), Կ. Պոլսի, Նոր Ջուղայի (կամ Հնդկահայոց), Երուսաղեմի և Վենետիկի: Տե՛ս Ն. Թահմիզ յա ն,  
Մ ակ ար Եկ մալ յան, էջ 65–66: Տվյալ դեպքում մենք հիմք ենք ընդունում այն տեսակետը, համա ձայն 
որի` Պատարագի մեղեդիների թաշճյանական գրառումները  հիմնականում էջմիածնական մայր 
երգվածքի դրսևորումն են: Տե՛ս Մես րո պ եպս. Սմբատեան, Հա յկ ակ ան  ձ այ նագրութիւն, «Արարատ», 
1881, Ը, էջ 480–481 (տողատակ): Ա. Արևշատյան, Հ այ միջնադարյան «ձայնից» մեկնություններ, 
Երևան, 2003, էջ 24: Մ. Նավոյան, Սիմեոն Ա Երեւանցին եւ ԺԸ–ԺԹ դարերի հայ երաժշտական 
մշակույթի խնդ իր նե րը, էջ 106–108: 
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XIX դա րի վեր ջին քա ռոր դից սկ սած՝ Հայոց Պա տա րա գը մուտք է գոր ծել կոմ պո
զի տո րա կան ար վեստ. ստեղծ վել են պա տա րա գա յին մե ղե դի նե րի բազ մա ձայն մշա
կում ներ: Ա ռա ջին փոր ձերն այս աս պա րե զում կա տա րել են Մ. Կրա պիվ նից կին, Պ. Բի
ան կի նին, Հ. Ար սեն վրդ. Այտն յա նը, Ք. Կա րա Մուր զան և այլք53: Հայ կա կան Պա տա րա
գի մշակ ման ո լոր տում ա ռա ջին բարձ րա գույն նվա ճու մը կապ ված է XIX դա րի ե րկ րորդ 
կե սի հայ ա կա նա վոր կոմ պո զի տոր, խմ բա վար, ման կա վարժ Մա կար Եկ մալ յա նի ան
վան հետ:

 Մա կար Եկ մալ յա նը ծն վել է 1856 թ., Վա ղար շա պա տում54: 1872 թ. ա վար տել է տե
ղի Ժա ռան գա վո րաց դպ րո ցը: 187374 թթ. Ն. Թաշճ յա նի ղե կա վա րութ յամբ յու րաց րել է 
հայ կա կան նո տագ րութ յու նը: 187477 թթ. Գևորգ յան ճե մա րա նում դա սա վան դել է եր գե
ցո ղութ յուն և հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տութ յան տե սութ յուն՝ զու գա հե ռա բար հա ճա խե
լով ճե մա րա նի ո րոշ դա սըն թաց նե րին: 18791888 թթ. սո վո րել է Ս. Պե տեր բուր գի կոն
սեր վա տո րի ա յի ստեղ ծա գոր ծութ յան (կոմ պո զի ցի ա յի) տե սութ յան, այ նու հետև՝ գործ
նա կան ստեղ ծա գոր ծութ յան բա ժին նե րում՝ ա շա կեր տե լով Յու. Ի ո գան սե նին, Ա. Լյա դո
վին, Ն. Սո լով յո վին և Ն. Ռիմս կիԿոր սա կո վին: Այդ տա րի նե րին ղե կա վա րել է Ս. Պե
տեր բուր գի հայ կա կան ե կե ղե ցու ե րգ չա խում բը: 1891ից բնակ վել է Թիֆ լի սում, պաշ տո
նա վա րել տե ղի Ներ սիս յան հոգ ևոր դպ րո ցում՝ որ պես ե րաժշ տութ յան ու սու ցիչ և խմ բա
վար: 189394 թթ. դա սա վան դել է Ռու սա կան կայ սե րա կան ե րաժշ տա կան ըն կե րութ յան 
Թիֆ լի սի մաս նաճ յու ղի ու սում նա րա նում: Վախ ճան վել է Թիֆ լի սում 1905 թ.55: 

Մ. Եկ մալ յա նի՝ որ պես ե րաժշ տի կա յա ցու մը հա մըն կել է հայ ե րաժշ տա կան մշա
կույ թի զար գաց ման ա ռա վել կար ևոր, բե կում նա յին փու լե րից մե կի հետ, ո րին նա գոր
ծուն մաս նակ ցութ յուն է ու նե ցել: Ի նչ պես վե րը նշ վեց, այս շր ջա նում հայ ա ռա ջա դեմ 
ե րա ժիշտ նե րի և հոգ ևոր դա սի ներ կա յա ցու ցիչ նե րի ջան քե րով ի րա գործ վում էր հայ 
հոգ ևոր եր գար վես տի դա րա վոր հա րուստ ժա ռան գութ յան գրա ռու մը, հայ ե կե ղե ցա կան 
ե րաժշ տութ յան կա նո նա կար գու մը: Այս գոր ծիչ նե րից էր պոլ սա հայ ե րա ժիշտ, հայ հոգե
վոր ե րաժշ տութ յան տե սա բան, հայ կա կան ձայ նա գրութ յան փայ լուն գի տակ Նի կո ղա յոս 
Թաշճ յա նը, ո րը Գևորգ Դ կա թո ղի կո սի հրա  վե րով 1873 թ. գա լիս է Վա ղար շա պատ՝ Ժա
ռան գա վո րաց դպ րո ցի սա նե րին հայ կա կան նո տագ րութ յուն սո վո րեց նե լու և հմուտ շա
րա կա նա գետ Գևորգ Դի եր գա ծից հայ ե կե ղե ցու կար ևո րա գույն ծի սա կան ժո ղո վա ծու

53   Տե՛ս Մ. Մո ւր ադյան, Հայկական Պատարագը և նրա մշակումները, «Հայկական արվեստ» (հոդված
ների ժողովածու), գիրք 2, Երևան, 1984, էջ 149–164։ Ժ. Ռէիսեան, Ս. Պատա րագը եւ հա յ կա կան 
Պ ատար ագի զարգացումն ու բազմաձայն տարբեր ակ նե րը , «Տաթեւ» հայագիտական տարե գիրք, 1, 
Հալէպ, 2008, էջ 418–470:

54  Մ. Եկմալ յանի կենսագրությունն առավել մանրամասն տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմ ալ յան, 
էջ 6–50: 

55  Որոշ աղբյուրներում հանդիպող տեղեկության համաձայն՝ երաժիշտն իր մահկանացուն կնքել է Վա
ղար  շա պատում: Ռ. Աթայան, Մակար Եկմալյան. տե՛ս «Մա կար Եկմալյան. վավերագրեր, նամակ  ներ, 
հուշեր, հոդ վա ծներ», Երևան, 2006, էջ 106:
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նե րը (« Պա տա րագ», « Շա րակ նոց», « Ժա մա գիրք») ձայ նագ րե լու նպա տա կով: Կարճ 
ժա մա նա կա հատ վա ծում Մ. Եկ մալ յա նը դառ նում է Ն. Թաշճ յա նի լա վա գույն սա նե րից 
մե կը՝ օ ժան դա կե լով նրան վե րո հիշ յալ ժո ղո վա ծու նե րի գրառ ման գոր ծում, ի սկ ու սուց չի՝ 
Կ. Պո լիս վե րա դառ նա լուց հե տո նա խա պատ րաս տում է « Պա տա րա գի» ե րկ րորդ՝ խմ
բագր ված և լրաց ված հրա տա րա կութ յու նը56: Ն. Թաշճ յա նի հմուտ ղե կա վա րութ յամբ Մ. 
Եկ մալ յա նը ոչ մի այն կա տա րե լա պես յու րաց նում է հայ կա կան նո տագ րութ յու նը, տի րա
պե տում հայ հոգ ևոր եր գար վես տի տե սա կան հի մունք նե րին, այլև ը նդ հա նուր պատ կե
րա ցում կազ մում բազ մա ձայն եր գե ցո ղութ յան մա սին57: Ս. Պե տեր բուր գի կոն սեր վա տո
րի ա յում սո վո րե լու վեր ջին շր ջա նում Մ. Եկ մալ յա նը ձեռ նա մուխ է լի նում թաշճ յա նա կան 
Պա տա րա գի մե ղե դի նե րի բազ մա ձայն մշակ ման ա ռա ջին փոր ձե րին (ե ռա ձայն ա րա
կան խմ բի հա մար)58: Ու սում նա ռութ յունն ա վար տե լուց հե տո նա հետ ևո ղա կա նո րեն շա
րու նա կում է Պա տա րա գի ե ռա ձայն ներ դաշ նա կու մը և հիմ նա կան մա սով ա վար տում 
այն մինչ Թիֆ լիս տե ղա փոխ վե լը (1891 թ.): Այս ըն թաց քում Եկ մալ յա նը պար բե րա բար 
վե րա խմ բագ րում և կա տա րե լա գոր ծում է ար ված մշա կում նե րը՝ Պե տեր բուր գի հայ կա
կան ե կե ղե ցու եր գե ցիկ խմ բի փորձ նա կան կա տա րում նե րի մի ջո ցով: Ո րոշ ժա մա նակ 
ան ց ե ռա ձայն մշակ ման ա ռան ձին հատ ված ներ հն չում են նույն ե կե ղե ցում՝ կի րակ նօր յա 
Պա տա րագ նե րի ըն թաց քում59: Ե ռա ձայն Պա տա րա գի հատ ված նե րը նե րառ վում են նաև 
Թիֆ լի սի Ներ սիս յան դպ րո ցի՝ Եկ մալ յա նի ջան քե րով վե րա կազ մա վոր ված եր գե ցիկ 
խմ բի եր կա ցան կում, կա տար վում հայ կա կան ե կե ղե ցում՝ կի րակ նօր յա Պա տա րագ նե
րին: 

1892 թ. Եկ մալ յանն ա վար տում է Պա տա րա գի քա ռա ձայն մշակ ման եր կու տար բե
րակ նե րը՝ ա րա կան և խա ռը կազ մե րի հա մար: Նույն տար վա ա վար տին նա Պա տա րա
գի ամ բող ջա կան տար բե րա կը ներ կա յաց նում է Ս. Պե տեր բուր գի Պա լա տա կան կա պել
լա յի և կոն սեր վա տո րի ա յի գե ղար վես տա կան խոր հուրդ նե րին, ո րոնք բարձր են գնա
հա տում Եկ մալ յա նի ստեղ ծա գոր ծութ յան գե ղար վես տա կան ար ժա նիք նե րը60: Պա տա

56   Տ ե՛ս  Ն . Թա հմիզյան, Մակար Եկմալ յան, էջ 8–11:
57   Կ. Պոլսում արդեն 1870 –ական թթ. Պատա րա գի  ո րո շ մեղեդիներ կատարվում էին երկձայն: Կաթողիկոսի 

թույլտվությամբ՝ Պատարագի առանձին մեղեդիների գրառումներում Ն. Թաշճյանը պահպանել էր այդ 
սկզբունքը (Ն. Թահմիզյան, Մ ակար Եկմալ յան, էջ 11): Հաշվի առնելով այն փաստը, որ Ն. Թաշճյանը 
տիրա պե տո ւմ  էր նաև եվրոպական նոտագրությանը, կարելի է ենթա դրել, որ նա իր սանին նախնական 
գիտելիքներ է հաղորդել նաև այս բնագավառում: 

58   Ըստ Ն. Թահմիզյա նի՝ Պատարագի մշակման աշխատանքները Եկմալյանը սկսել էր գործնական 
ստեղծագործության դասարանում (1885 թ.–ից) կամ ավելի վաղ. տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար 
Եկմալ յան, էջ 17: Պատարագի մ եղ եդ ին երի թաշճյանական գրառումները գլխավոր մեղեդիական 
աղբյուր  են ծառայել նաև Քրիստափոր Կարա–Մուրզայի և Կոմիտասի Պատարագների համար: Տե՛ս 
Գ. Փիտէճեան, Քրիստափոր Կարա–Մուրզա, Երեւան, 2013, էջ  1 48:  Կ ոմ իտ աս, Պատարագ,  է ջ 121–
122:

59  Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալ յան, էջ 17–1 8: 
60    Վ երո հիշյալ խորհուրդների կազմում էին, մասնավորապես, ռուսական երաժ շտության դասա կան ներ 

Մ. Բալակիրևն ու Ն . Ռի մս կի–Կորսակովը: Խորհուրդները հաստատել են իրենց կարծիքը պաշտոնական 
վկայագրերով: Նույն տեղում, էջ 24–25: Տե՛ս նաև Մ. Ե կմ ալ յա ն,  Պատարագ, 1896, էջ 4, «Մա կար 
Եկմալյան. վավերագրեր, նամակ ներ, հուշեր, հոդ վա ծներ», էջ 14:
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րա գը մեծ խան դա վա ռութ յամբ է ըն դուն վում նաև Թիֆ լի սի հայ կա կան ե րաժշ տա կան 
մի ջա վայ րում և Էջ մի ած նում: 1895 թ. Ա մե նայն Հա յոց Կա թո ղի կոս Մկր տիչ Ա Խրիմ յա նը 
հա տուկ կոն դա կով թույ լատ րում է կա տա րել և տպա գրել Պա տա րա գը61: Մ. Եկ մալ յա նի 
«Եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի» հիմ նա րար եր կը հրա տա րակ վում է 1896 թ., 
Լայպ ցի գում, գեր մա նա կան նշա նա վոր Breitkopf & Härtel հրա տա րակ չութ յան տպա րա
նում, թիֆ լի սա հայ մե կե նաս Գ. Մեղ վին յա նի ծախ սե րով62: Պա տա րա գի բա ռա տեքս տը 
շար վում է Վի են նա յում՝ Մխի թար յան մի ա բա նութ յան տպա րա նում: Տպագ րութ յան աշ
խա տանք նե րը վե րահս կում են Մ. Եկ մալ յա նը՝ Լայպ ցի գում և նրա մտե րիմ ըն կեր, հայ 
մե ծա նուն բա նա սեր, լեզ վա բան Ստե փա նոս Մալ խաս յան ցը՝ Վի են նա յում63: Կոմ պո զի
տորն ըն ծա յում է իր ստեղ ծա գոր ծու թյու նը Գևորգ Դ Ա մե նայն Հայոց Կա թո ղի կո սի հի
շա տա կին64:

 Կարճ ժա մա նա կա հատ վա ծում Եկ մալ յա նի Պա տա րա գը տա րած վում է Ա րևել յան 
Հա յաս տա նում և Ռու սա կան կայս րութ յան են թա կա յութ յան տակ գտն վող այլ հայ կա կան 
հա մայնք նե րում, ար ժա նա նում ժա մա նա կի ա ռա ջա դեմ հայ և եվ րո պա կան ե րաժշ տա
կան գոր ծիչ նե րի ( Կո մի տաս, Ջ. Վեր դի, Կ. Սեն Սանս և այլք) բարձր գնա հա տա կա նին65: 
Կո մի տասն ա ռա ջինն էր, որ ա րժ ևո րեց Եկ մալ յա նի Պա տա րա գը մաս նա գի տա կան տե
սանկ յու նից: «Եր գե ցո ղու թիւնք Ս. Պա տա րա գի» հոդ վա ծում, ո րոշ սկզ բուն քա յին դի տո
ղութ յուն նե րով հան դերձ, Կո մի տա սը բա վա կան բարձր է գնա հա տել կոմ պո զի տո րի եր
կը՝ ը նդ գծե լով նրա կար ևոր դե րը հայ ե րաժշ տա կան մշա կույ թի զար գաց ման տե սանկ
յու նից66: 

Մ. Եկ մալ յա նի Պա տա րա գը նշա նա կա լից ի րա դար ձութ յուն էր հայ ե րա ժշ տութ յան 
պատ մութ յան մեջ: Այն հայ ի րա կա նութ յան մեջ կան տատօ րա տո րի ալ ժան րի ա ռա ջին 
դրս ևո րումն էր, որ տեղ հայ հոգ ևոր եր գար վես տի ա ռանձ նա հատ կութ յուն նե րը ստեղ ծա
գոր ծա կան բարձր վար պե տութ յամբ մի ա ձուլ ված է ին եվ րո պա կան դա սա կան ե րաժշ
տութ յան ար տա հայտ չա մի ջոց նե րի հետ: Ա վան դա կան պա տա րա գա յին մե ղե դի նե րի 

61   Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896, էջ 5–6: «Մա կար Եկմալյան. վավերագրեր, նամակ ներ, հուշեր, հոդ
վա ծներ», էջ 17–18:

62   Հատորում զետեղված է նաև Մ. Եկմալյանի Առաջաբանը: Տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896, էջ 7–9 
և Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017,  էջ  VII–IX:

63   Տե՛ս Ռ. Աթ այան, Մակա ր Եկ մա լյա ն, էջ 126: Ինչպես նշում է Ռ. Աթայանը, Ս. Մալխասյանցը զգալի 
աջակցություն է ցուցաբերել խմբագրական գործում՝ Պատարագը հրատարակության պատ րաս տելիս :

64  Տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896, էջ 3:
65   Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկ մա լ յան, էջ 34:
66   Կոմիտաս Վարդա պե տ, Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի. տե՛ս Կոմիտաս Վարդա պե տ, 

Ուսումնասիրութիւններ եւ յօդուած ներ երկո ւ գրքով (աշխատասիրութեամբ Գ. Գասպարեան ի եւ Մ. 
Մուշեղեանի), Գիրք Ա, Երևան, 2005, էջ 90–106: Վերոհիշյալ հոդվածը երիտա սարդ Կոմիտասի 
բարձրարժեք երաժշտագի տա կան աշխատանքներից է, որտեղ ամփոփ ձևով շա րադրված են նրա 
հիմնական տեսական դրույթները հայ երաժշտության մասին: Այս մասին առա վել մանրամասն տե՛ս Ռ. 
Աթայան, Մակար Եկմալյան, էջ 128–130, 136–137, ինչպե ս նաև Մ. Մուրադյան, Եկմալ յանի Պատարագը 
Կոմիտասի գնահատությամբ, «Կոմիտասական», հ. 1, Երևան, 1969, էջ 218–229: Ինչպես հայտնի է, 
մինչև Բեռլին մեկնելը (1895 թ.) Կոմիտասը  ժամանակավո րապես ուսանել է Մ. Եկմալյան ի մոտ: Տե՛ս 
Ռ. Աթ այան, Մա կար Եկմալյան, էջ 127:
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տի պա կան հատ կա նիշ նե րը հնա րա վո րինս հա րա զա տո րեն վե րար տադ րե լու ձգ տու մը 
պայ մա նա վո րե ցին ստեղ ծա գոր ծութ յան ե րաժշ տա կան լեզ վի պար զութ յու նը, ար տա
հայտ չա մի ջոց նե րի խնա յո ղա բար կի րա ռու մը: Մ. Եկ մալ յա նի՝ գե ղար վես տա կան ներ
գոր ծութ յան մեծ ու ժով և ո ճա կան կուռ ամ բող  ջա կա նութ յամբ67 օ ժտ ված Պա տա րա գը 
մինչ կո մի տաս յան շր ջա նի հայ ե րաժշ տութ յան խո շո րա գույն ձեռք բե րում նե րից մեկն է68:

Ս տեղծ ման ժա մա նա կաշր ջա նից մինչ օ րս Մ. Եկ մալ յա նի Պա տա րա գը շա րու  նա
կում է մնալ ա ռա վել կի րա ռե լի հոգ ևոր ստեղ ծա գոր ծութ յու նը թե՛ բուն Հա յաս տա նում, 
թե՛ աշ խար հի տար բեր ե րկր նե րի հայ կա կան հա մայնք նե րում: Չնա յած այս հան գա ման
քին՝ ստեղ ծա գոր ծութ յունն իր ամ բող ջա կան տես քով ե րբ ևէ չի վե րահ րա տա րակ վել: Առ
կա հրա տա րա կութ յուն նե րի գե րակշ ռող մա սի հիմ քը Պա տա րա գի՝ քա ռա ձայն խա ռը 
կազ մի հա մար նա խա տես ված տար բե րակն է՝ մաս նա կի հա վե լում նե րով մյուս եր կու 
(ե ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն ա րա կան) տար բե րակ նե րից69: Բա ցի նշ վա ծից՝ ո րոշ 
հրա տա րա կութ յուն նե րում բնագ րի ո ճա կան ամ բող ջա կա նութ յու նը խա թար ված է խմ
բագ րա կան սկզ բուն քա յին մի ջամ տութ յուն նե րով70: 

Հաշ վի առ նե լով վե րոն շյա լը, ի նչ պես նաև այն հան գա ման քը, որ մեր օ րե րում Մ. 
Եկ մալ յա նի Պա տա րա գի ան դրա նիկ հրա տա րա կութ յու նից հազ վագ յուտ նմուշ ներ են 
պահ պան վել, 121 տա րի ան ց ի րա կա նաց վում է այս կո թո ղա յին գոր ծի ե րկ րորդ տպա
գրութ յունն իր սկզբ նա կան ամ բող ջա կան տես քով։ Վե րահ րա տա րա կութ յան նպա տակ
նե րից մե կը նաև ստեղ ծա գոր ծութ յու նը օ տա րա լե զու կա տա րող նե րի հա մար հա սա նե լի 
դարձ նելն է (բ նագ րի բա ռա տեքս տը զու գորդ ված է ան գլե րեն թարգ մա նութ յամբ71 և տա
ռա դար ձութ յամբ): 

67   Այս հատկանիշը բազմիցս ընդ գծ վել է Մ. Եկմալյանի Պատարագի մի շարք ուսումնասիրողների կող
մից՝ սկսած Կ ոմիտասից: Տե՛ս Կոմիտասի նամակը՝ հաս ցեագրված Վահրամ եպս. Մանկու նուն. հրա
տա րակված է «Մակար Եկմալյան. վավերագրեր, նամակներ, հուշեր, հոդվածներ » ժողո վա   ծուում (էջ 
43):

68   Պատարագից բացի Մ. Եկմալյա նի ստեղծագործական ժառանգությունն ընդգրկում է  նաև հայ հոգև որ 
երաժշտության առանձին նմուշների խմբերգային մշակումներ, աշխարհիկ խմբերգեր և մեներ գեր, 
որոնց շարքում հանդիպում են և՛ ժողովրդական սկզբնաղբյուր ունեցող, և՛ հեղինակա յին մեղեդիական 
նյութի վրա հիմնված ստեղծագործություններ: Լայն ճանաչում են վայելում հատ կա պես կոմպոզիտորի 
հայրենասիրական խմբերգերը («Ո՜վ հա յոց աշխարհ», «Լռեց» և այլն): 

69   Տե՛ս, օրինակ, Երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի Հայաստանեայց Առաքելական Եկեղեցւոյ, փոխա
դրեալ յերիս եւ ի չորիս ձայնս ի ձեռն Մ. Եկմալեան, Պոստօն, 1919: Երգեցողութիւնք Սուրբ Պատարագի 
Հայաստանեայց Առաքելական Ուղղափառ Եկեղեցւոյ, ի գիր առեալ և դաշնաւորեալ վասն երկսեռ 
դասու դպրաց ի ձեռն Մ. Եկմալեան, Նի ւ Եո րք,  1950: Մակար Եկմալեան, Դաշնաւո րեալ երգեցողութիւնք 
Սրբոյ Պատարագի Հա յա ստանեայց Առ աք ելական Ս. Եկեղեցւոյ (վասն քառա ձայն խառն խմբի), 
Անթիլիաս, 1974 և այլն:

70   Մասնավորապես, հրատարակություններից մեկում փոփոխված է բնագրային երաժշտական նյութի 
տակտաբաժանման սկզբունքը. տե՛ ս Եր գեցողու թի ւնք Սրբոյ Պ ատ ար ագի Հայաստանեայց 
Առաքելական եկեղ եցւոյ ըստ Մակար Եկմալեանի, Փարիզ, 1995: Մեկ այլ հրատարակության մեջ 
լրացված են սարկավագի երգաբաժնի՝ բնագրում բացակայող երաժշտական դրվագները, հավելված 
են այլ հեղինակների մշակումներ: Տե՛ ս Մակար Եկմալեան, Երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի 
Հայա ստ ան եա յց Առաքելական Ուղղափառ եկեղեցւոյ, Նիւ Եորք, 1979: 

71   Պատարագի ան դրանիկ հրատարակության մեջ Մ. Եկմալյանի Առաջաբանը և Պատարագի տեքստը 
տրված են նաև ֆրանսերեն թարգմանությամբ, որոնք սույն հրատարակության մեջ ներկայացված են 
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 Հա տո րի վեր ջում զե տեղ ված են « Վեր լու ծա կան ակ նարկ» և « Ծա նո թագ րու թյուն
ներ» բա ժին նե րը, ո րոն ցից ա ռա ջի նում ներ կա յաց ված է Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի հա
մե մա տու թյու նը թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գի՝ 1874 և 1878 թթ. հրա տա րա կու թյուն նե րի 
հետ, ի նչ պես նաև քն նու թյան են ա ռն ված Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած Պա տա րա գի մե ղե դի
նե րի եկ մա լյա նա կան մշակ ման սկզ բունք նե րը: « Ծա նո թագ րու թյուն ներ» բա ժի նը նե րա
ռում է խմ բագ րա կան պար զա բա նում ներ՝ Պա տա րա գի ա ռան ձին դր վագ նե րի ծի սա կան 
գոր ծա ռույ թին, հա տո րում դրանց դա սա վո րու թյան ու կա տար ման սկզ բունք նե րին, բա
ռա տեքս տին և նո տային տեքս տին ա ռնչ վող մաս նա վոր հար ցե րի վե րա բե րյալ: 

անգլերենով: Պատարագի տեքստի անգլերեն թարգմանության համար գլխա վոր ուղեցույց են ք ու նե
ցե լ հե տև յա լ աղբյուրը՝ Պատարագամատոյց Հայ Առաքելական Ուղղափառ Եկեղեցւոյ, անգլերէն 
թարգմանութեամբ եւ բացատրական յաւելուածովք Տիրան Արքեպիսկոպոսի Ներսոյեան, Լոնտոն, 
1984: Հ իշ յա լ աղբյուրում բացակայող հավուր պատշ աճի որոշ համարների (թիվ 39, 40, 44) 
թ արգմանությունը լրացրել ենք հետևյալ հրատարակությունից՝ Պատարագամա տոյց կամ 
Խորհրդատետր Սուրբ Պատար ագ ի.  ը ստ  ծիսի Հայաստանեայց եկեղեցւոյ: Դաս աւ որեալ եւ 
թարգմանեալ յանգլիական բարբառ, հանդերձ ձայնագրութեամբ երգոց Ս. Պատարագի, աշխա տա
սիրեաց տէր Թէոդորոս Տէր Իսահակեան, Ֆրեզնօ, 1932: «Այսօր հարսն Լուսոյ» մեղեդու (թիվ 41) 
թարգ մա նությունը կատարել է Ա.  Չ արխչյանը:
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ԽՄ ԲԱԳ ՐԻ ԿՈՂ ՄԻՑ

1.  Պա տա րա գի բա ռա տեքս տի սխալ ներն ու վրի պակ ներն ո ւղ ղել ե նք ը ստ Հայ 

Ա ռա քե լա կան Ս. Ե կե ղե ցում կի րառ վող Խորհր դա տետրՊա տա րա գա մա տույց նե րի մի 

շարք հրա տա րա կու թյուն նե րի72: Նույն աղ բյուր նե րի վրա հիմն վե լով՝ լրաց րել ե նք քա

հա նայի և սար կա վա գի խոս քե րում եր բեմն հան դի պող ա ռան ձին բա ռե րի կր ճա տում նե

րը (օ րի նակ՝ « Խա ղա ղու թիւն ա մեն:»  « Խա ղա ղու թիւն ա մե նե ցուն...»): 

2. Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի բա ռա տեքս տում վան կա տում նե րը մեկ մի աս նա

կան սկզ բուն քի չեն են թարկ վում։ Մո տե ցու մը վան կատ ման հար ցին մի ա տե սակ չէ նաև 

թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գում: Հայտ նի է, որ գրա բա րի վան կատ ման օ րի նա չա փու

թյուն նե րի ո լոր տում միջ նա դա րյան քե րա կան նե րի եր կե րում ևս մի ա կար ծու թյուն չի դր

ս ևոր վել73: Հար ցի կա պակ ցու թյամբ հս տակ ցու ցում ներ է թո ղել XIII դա րի մա տե նա գիր, 

մեկ նիչ և ե րա ժիշտ Գրի գոր Սկև ռա ցին։ Նրա ձևա կեր պած վան կատ ման և տո ղա դար ձի 

կա նոն նե րը զգա լի չա փով հաղ թա հա րել են գո յու թյուն ու նե ցող խառ նաշ փո թը և մաս նա

կի փո փո խու թյուն նե րով հան դերձ՝ տեղ գտել նաև ժա մա նա կա կից հայե րե նում74: Ար դի 

հայ լեզ վա բան նե րից գրա բա րի վան կատ ման հիմ նա կան օ րի նա չա փու թյուն նե րին հան

գա մա նո րեն ան դրա դար ձել է Է դո ւարդ Ա ղա յա նը75: Ու ղե ցույց ու նե նա լով նշյալ եր կու 

աղ բյուր նե րը՝ մենք վե րա փո խել ե նք Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի բա ռա տեքս տում հան

72   Տե՛ս Խորհրդատետր Սրբոյ Պատարագի ըստ ծիսի Առաքելական Սուրբ Եկեղեցւոյ Հայաստա նեայց, 
Վաղարշապատ, 1880: Պատարագ կամ Ժամերգութիւնք ի մատուցանելն զՍուրբ Խորհուրդ Մարմնոյ 
եւ Արեան Տեառն մերոյ Յիսուսի Քրիստոսի, Նոր–Ջուղա, 1951: Խորհրդատետր Սրբազան Պատարագի 
ըստ արարողութեան Հայաստանեայց Առաքելական Սուրբ Եկեղեցւոյ, Անթիլիաս,  Լիբանան, 1999: 
Պատարագամատոյց ըստ արարողութեան Հայաստանեայց Առաքելական Սուրբ Եկեղեց ւոյ, Մայր 
Աթոռ Սուրբ Էջմիածին, 2006: Սրբազան Պատարագ Հայ Առաքելական Ուղղա փառ Սուրբ Եկեղեցւոյ, 
Երեւան, 2010: XIX դարում հրատարակված՝ մեզ հասու բոլոր Պատարագա մա տույցներում դպիրների 
երգաբաժինը ներկայացված է հատվածաբար (գլխավորապես՝ միայն սկզբնա բառերով), ուստի 
վերջինիս խմբագրման համար ուղեցույց ենք ունեցել XX դարի և ներկայիս հրատարակությունները: 

73  Տե՛ս Գ. Ջահուկյան, Քերականական և ուղղագրական աշխատությունները հին և միջնադարյան 
Հայաստանում (V–XV դդ.), Երևան, 1954: 

74   Վանկատման և տողադարձի՝ Գրիգոր Սկևռացու ձևակերպած հիմնական կանոնները տե՛ս 
Գ. Ջահուկյան, նշվ. աշխ., էջ 240–241: Արդի հայերենի վանկատման կանոնների մասին տե՛ս, օրինակ, 
Հ. Աճառյան, Լիակատար քերականություն հայոց լեզվի, հ. Զ, Երևան, 1971, էջ 274–282։ 
Մ. Աբեղյան, Երկեր, հ. Զ, Երևան, 1974, էջ 76–81:

75   Է. Աղայան, Գրաբարի քերականություն, հ. I, Սինխրոնիա, Գիրք Ա, Հնչյունաբանություն, Երևան, 1964, 
էջ 251–262: Ընդգծենք, որ տվյալ դեպքում ականավոր լեզվաբանը դիտարկել է գրաբարի վանկատման 
կանոնները միայն արտասանական տեսանկյունից (նույն տեղում, էջ 252, ծանոթ. 1): 
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դի պող այն վան կա տում նե րը, ո րոնք դուրս են գրա բա րյան վան կատ ման օ րի նա չա փու

թյուն նե րի շր ջա նա կից76: 

3.  Մաս նա կի փո փո խու թյան ե նք են թար կել բա ռա տեքս տում վան կատ ման ար ձա

նա գր ման ձևը՝ հա մա պա տաս խա նեց նե լով այն ար դի եվ րո պա կան նո տագ րու թյան մեջ 

կի րառ վող սկզ բունք նե րին: Այս պես. ա) բա ռի վերջ նա վան կին նա խոր դող փակ (բա ղա

ձայ նով ա վարտ վող) վան կե րի ներ սում՝ վեր ջին տա ռից ա ռաջ դր ված վան կատ ման 

գծիկ նե րը տե ղա փո խել ե նք վան կից դուրս, բ) փակ վերջ նա վան կե րի ներ սում դր ված 

գծիկ նե րի փո խա րեն կի րա ռել ե նք մեկ ա նընդ հատ գիծ, ո րը զե տեղ ված է վան կից ան մի

ջա պես հե տո: Նույն կերպ ե նք վար վել նաև ձայ նա վո րով ա վարտ վող վերջ նա վան կե րի 

դեպ քում, ո րոնք բնագ րում որ ևէ հա տուկ նշու մով ար ձա նագր ված չեն:

4. Մ. Եկ մա լ յա նի Պա տա րա գում մե ղե դի ա կան գծում խմ բա վոր ման սկզ բուն քը հս

տակ ո րո շարկ ված չէ (կոմ պո զի տորն ի րա գոր ծել է խմ բա վո րու մը՝ ել նե լով և՛ բա ռա տեքս

տի մեկ վան կին հա մա պա տաս խա նող հն չյուն նե րի քա նա կից, և՛ վո կալ ֆրա զա վոր ման 

ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րից): Այս եր կու սկզ բունք նե րի կի րառ ման ո լոր տում բա վա

կան հա ճախ դրս ևոր վող պա տա հա կա նու թյուն նե րը, վրի պակ ներն ու բաց թո ղում նե րը 

նկա տի ու նե նա լով՝ մենք ի րա գոր ծել ե նք խմ բա վո րու մը՝ ել նե լով մի այն բա ռա տեքս տից 

(բա ռա տեքս տի մեկ վան կին հա մա պա տաս խա նող բո լոր հն չյուն նե րը մի ա վոր ված են 

մեկ ը նդ հա նուր լի գայով): 

5.  Պա տա րա գի բնագ րում դպիր նե րի եր գա բաժ նի մի շարք հա կիրճ դր վագ նե րում 

չա փի, տեմ պի և դի նա մի կայի նշում նե րը բա ցա կա յում են: Ու ղե ցույց ու նե նա լով ո րոշ 

նման դր վագ նե րում դրանց դրս ևոր ման բնագ րային սկզ բուն քը՝ Պա տա րա գի հա մե մա

տա բար ծա վա լուն մա սե րին (Պա տա րա գի եր գե րին) հա ջոր դող դպիր նե րի ա ռա ջին դր

վագ նե րում մենք լրաց րել ե նք չա փի նշու մը: Տեմ պի և դի նա մի կայի պա կա սող նշում նե րը 

հա վե լել ե նք մի այն այն դեպ քում, ե թե դրանք հա մընկ նում են տվյալ դր վա գի՝ Պա տա

րա գի մյուս եր կու կազ մե րում նե րառ ված տար բե րակ նե րի հետ: 

76   Վերապահումով ենք մոտեցել միայն Գրիգոր Սկևռացու ձևակերպած վանկատման կանոններից 
մեկին, որը բացառում է յ, վ և ւ տառերի դրսևորումը վանկերի սկզբում, ինչպես, օրինակ՝ Նա–թա–նայ–
էղ, յաւ–ի–տեան և այլն: Եկմալյանի Պատարագում որոշ բառեր վանկատված են հենց այս սկզբունքով: 
Տվյալ դեպքում, հիմք ընդունելով Է. Աղայանի տեսակետը, մենք հաջորդ վանկ ենք տեղափոխել նշված 
տառերը բոլոր այն դեպքերում, երբ դրանք հանդես են գալիս երկու ձայնավորների միջև (զՆո–յի, հո–
գե–ւորս և այլն): Հավելենք նաև, որ Մ. Եկմալ յանի բնագրում գրաբարյան վանկատման օրենքներից 
շեղվող մի շարք վանկատումներ կարելի է մեկնաբանել որպես օտարամուտ (մասնավորապես, 
եվրոպական լեզուներից եկող) ազդեցության հետևանք: Խոսքը վերաբերում է այն դեպքերին, երբ 
վանկատման ժամանակ ր, ղ, մ, ն տառերին կցվում են դրանց նախորդող բաղաձայնները (օրինակ՝ 
զԱ–բրա–հա–մու և այլն): Տե՛ս Հ. Աճառյան, նշվ. աշխ., էջ 277: 
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6. Դ պիր նե րի եր գա բաժ նի հա կիրճ դր վագ նե րի կրկ նու թյուն նե րը բնագ րում ար

ձա նագր ված են և՛ ռեպ րի զայի նշա նով, և՛ ռեպ րի զայի նշա նին կից դր ված՝ կրկ նու թյուն

նե րի թի վը մաս նա վո րեց նող հայե րեն բա ռային նշու մով (մե կից ա վե լի կրկ նու թյան դեպ

քում), ի նչ պես նաև կրկ նու թյուն նե րի քա նա կը ճշգր տող բա ցա ռա պես բա ռային նշում նե

րով՝ ա ռանց ռեպ րի զայի նշա նի: Հիմն վե լով բնագ րում ա վե լի հա ճախ կի րառ ված սկզ

բուն քի վրա՝ մենք տվյալ դր վա գի մե կան գա մյա կրկ նու թյան դեպ քում բա վա րար վել ե նք 

մի այն ռեպ րի զայի նշա նով, ի սկ մե կից ա վե լի կրկ նու թյուն ներն ար ձա նագ րել ե նք ռեպ

րի զայի նշա նին կից հա մա պա տաս խան նշու մով («Ե րիցս», « Չո րիցս» և այլն):

7. Պա տա րա գի բնագ րում տակ տի զույգ գծե րը կի րառ ված են տար բեր գոր ծա

ռույթ նե րով, այդ թվում՝ տվյալ ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան հատ վա ծի սահ ման նե րում 

չա փի փո փոխ վող նշու մից ա ռաջ: Մի այն այս դեպ քում մենք տակ տի զույգ գծե րը փո խա

րի նել ե նք մե կով՝ մյուս բո լոր դրս ևո րում նե րը թող նե լով ը ստ բնագ րի77: 

8. Կա տար ման ըն թաց քում հնա րա վոր թյու րըմբռ նում նե րից խու սա փե լու հա մար 

ալ տե րա ցի ա պա րու նա կող տակ տե րին հա ջոր դող տակ տե րում դրել ե նք բե կա րի նշա նը: 

Թե՛ ալ տե րա ցի այի, թե՛ բե կա րի նշան ներն ը նդ հա նուր են միև նույն հն գագ ծում շա րադր

ված ձայ նե րի հա մար:

9. Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի ո րոշ մա սե րի թվա հա մար ներ ու նեն լա տի նա տառ 

հա վե լում ներ: Վեր ջին ներս զա տո րո շում են տվյալ պա տա րա գային եր գի մե ղե դի ա կան 

տար բե րակ նե րը, ո րոնք դրս ևոր վում են Պա տա րա գի՝ և՛ միև նույն, և՛ տար բեր կա տա րո

ղա կան կազ մե րի շր ջա նակ նե րում: Նկա տի ու նե նա լով այն հան գա ման քը, որ լա տի նա

տառ հա վե լում նե րի կի րա ռու մը Պա տա րա գի բնագ րում հս տակ չէ78, մենք պահ պա նել 

ե նք դրանք մի այն այն մա սե րում, ո րոնք ներ կա յաց ված են մե կից ա վե լի մե ղե դի ա կան 

տար բե րակ նե րով և նա խա տես ված են Պա տա րա գի տվյալ կազ մի հա մար: 

77   Տակտի զույգ գծերը հանդիպում են և՛ Պատարագի՝ հարաբերականորեն ինքնուրույն մասերի (այդ 
թվում՝ դպիրների կողմից կատարվող Պատարագի երգերի, սարկավագի քարոզների) ավարտին, և՛ 
տվյալ մասի առանձին բաղկացուցիչ հատվածների (երաժշտաբանաստեղծական տների) միջև, և՛ 
տվյալ մասի ներսում՝ բանալու նոր նշաններից առաջ:  

78   Օրինակ՝ Պատարագի եռաձայն արական և քառաձայն արական կազմերի համար կատարված 
ներդաշնակումներում 1, 9, 26, 27 համարները կրող մասերի մեղեդիական նյութը տարբերվում է. 
այդուհանդերձ, հեղինակը նշված տարբերակներում այդ մասերի համարակալումներին լատինա տառ 
հավելումներ չի արել: 
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 Մեր խո րին ե րախ տա գի տու թյունն ե նք հայտ նում ե րաժշ տա գետ Մհեր Նա վո յա

նին՝ Պա տա րա գի վե րահ րա տա րա կու թյան նա խա պատ րաս տա կան աշ խա տա  նքի ո ղջ 

ըն թաց քում ցու ցա բե րած ա ջակ ցու թյան և խիստ ար ժե քա վոր խոր հուրդ  նե րի հա մար: 

Մեր ան կեղծ շնոր հա կա լան քի խոսքն ե նք ո ւղ ղում ե րա ժշ տա գետ ներ Ան նա Ա րև շա տյա

նին, Լի լիթ Ե րն ջա կյա նին, Ա նա հիտ Բաղ դա սար յա նին և Ա ստ ղիկ Մու շե ղյա նին՝ ի րենց 

օգ տա կար կար ծիք նե րով և նկա տա ռում նե րով աշ խա տան քի կա յաց մանն օ ժան դա կե լու 

հա մար: 

Շ նոր հա կալ ե նք ե րաժշ տա գետ Ա ստ ղիկ Մար տի րո սյա նին՝ մեր աշ խա տան քի ըն

թաց քում ան հրա ժեշտ ե րաժշ տա կան և ծի սա գի տա կան ո րոշ աղ բյուր նե րի թվայ նաց ված 

տար բե րակ ներն ա պա հո վե լու հա մար:

Խո րին ե րախ տա գի տու թյուն ե նք հայտ նում գե րաշ նորհ Տ. Բագ րատ ե պս. Գալս

տա նյա նին և ար ժա նա պա տիվ Տ. Սա մո ւել քհն. ՌիթՆա ճա րյա նին՝ ծի սա գի տա կան մի 

շարք եզ րե րի ան գլե րեն թարգ մա նու թյան գոր ծում մե ծա պես ա ջակ ցե լու հա մար:

 Գա յա նե Ա մի րա ղյան
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DIVINE LITURGY OF THE
ARMENIAN APOSTOLIC HOLY CHURCH

(OVERVIEW)

Divine Liturgy (Arm. Surb Patarag)1 is the principal ritual ceremony of the Christian 

Church, which is based on the Mystery of Jesus Christ’s sacrifice for salvation of the 

humanity2. The central ritual episode of the Divine Liturgy is Holy Communion, during 

which the faithful communicate and unite with Jesus Christ through His Body and Blood. 

The sacrament of Holy Communion was founded by Jesus Christ during the Last Supper:3 

“Jesus took bread, and after blessing it broke it and gave it to the disciples, and said, “Take, 

eat; this is My Body”. And He took a cup, and when He had given thanks He gave it to them, 

saying, “Drink of it, all of you, for this is My Blood of the New Covenant” (Mt 26:2628; cf. 

Lk 22:1720; Mk 14:2224). During the sacrament of Divine Liturgy, by the prayer of a 

priest, with invisible divine power, bread and wine are being transformed into the Body and 

Blood of Christ4, “which are offered as sacrifice for the remission of sins and for the salvation 

of mankind”5. 

Since the apostolic period, the sacrament of Eucharist have become a special ceremony 

of worship6. According to the Apostolic teachings, it is the source for the continuity of the 

spiritual life, holiness, Christian love, virtuousness, as well as for the divine worship within 

the Church7. 

An officiating priest (celebrant)8, who symbolizes the presence of Christ9, celebrates 

Divine Liturgy. The celebrant’s assistant is a deacon who is a specific intercessor between 

the celebrant priest and the congregation. During the ceremony the priest calls upon the 

1   The word Patarag etymologically means ‘gift’, ‘offering’, ‘sacrifice’. See H. Adjaryan. Armenian Etymological 
Dictionary, vol. 4. Yerevan, 1979, p. 37 (in Armenian). 

2   Archimandrite Vazgen (Catholicos of All Armenians). Our Liturgy. Mother See of Holy Etchmiadzin, 
2008, p. 43 (in Armenian). 

3   Ibid., p. 99. Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church (translation into modern 
Armenian and Preface by Priest Mesrop Aramyan). Yerevan, 2010, p. 11 (in Armenian).

4  Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 101102.
5  Ibid., p. 103.
6  Ibid., p. 42.
7  Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, pp. 1314.
8   In the Armenian Apostolic Church, the Bishops and the Catholicos celebrate the Holy Liturgy as well. See 

Order of the Divine Worship of the Church of Armenia, compiled by Archpriest Gyut Aghanyants. Tiflis, 
1907, pp. 7576 (in Armenian).

9  Archimandrite Vazgen, op. cit., p. 60.
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congregation with some instructions, drawing their attention to a given ritual episode, 

inviting them to pray, etc10. The clerks also take part in the celebration of Divine Liturgy by 

acting in the name of the congregation and by performing the daily chanting11.

The Divine Liturgy of the Armenian Church was formed on the basis of the Liturgies 

created by the Fathers of the Universal Church: St. Basil of Caesarea (IV century), St. 

Gregory of Nazianzus (IV century), and St. John Chrysostom (IVV centuries)12. Throughout 

many centuries of its development that lasted until the XIVXV centuries, the Armenian 

Divine Liturgy, gained a unique national character both in term of its ritual ceremony and 

musical component. St. Gregory the Illuminator (IIIIV centuries), St. Sahak Parthev (IVV 

centuries), St. Hovhan Mandakuni (V century), St. Hovhannes Odznetsi (VIIVIII 

centuries), Khosrov Andzevatsi (X century), St. Grigor Narekatsi (XXI centuries), St. 

Nerses Shnorhali (XII century), Nerses Lambronatsi (XII century), Khachatur Taronatsi 

(XIIXIII centuries) and others greatly contributed to the development of the Divine 

Liturgy13.

The Divine Liturgy is a complex and extensive ceremony, which includes reading and 

chanting units of various genres. Chanting is one of the most important components of the 

liturgical rite, which accompanies the entire course of the ceremony. Traditionally, the 

liturgical chants were performed in unison by male voices without instrumental 

accompaniment14. The musical component of the Liturgy includes almost all the genres of 

the Armenian sacred music: chanted sermon (Arm. k’aroz)15, psalm, hymn (Arm. 

10  Ibid., pp. 4849, 6061.
11  Ibid., p. 48. 
12  See Archbishop Norayr Pogharyan. Study on the Ritual. New York, 1990, p. 78 (in Armenian). 
13   N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan. Yerevan, 1981, p. 64 (in Armenian); see also M. Navoyan. “The Liturgy 

in the Middle Ages and as a Genre of Composing Art”. In: Folk Creation and Composing Art (miscellany of 
articles). Yerevan, 2006, p. 94 (in Armenian).

14   Notated Chants of the Divine Liturgy. Written down in Armenian notation by N. Tashjyan, transcribed to 
the Western musical notation, edited by A. Baghdasaryan. Yerevan, 2012, p. 339 (in Armenian). 

15   The liturgical sermons serves as basis for the chanting of the deacons. They mainly have recitative character 
and are based on the textual formulas of the entire Christian Church. In the abovementioned textual 
formulas we can also find some Greek terms: Proschoumen (‘Attention’), Orthi (‘Stand up’). See Divine 
Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, pp. 8283, 9293. In the Armenian sacred 
chanting the genre of the sermon has also other manifestations. For more details sее 
A. Arevshatyan. “The genre of the sermon in the Armenian sacred music”. Historical-Philological Journal, 
Yerevan, 1992, № 23, pp. 199214 (in Armenian). 
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sharakan)16, tagh17, meghedy18 etc. Several liturgical chants, with no clear differentiation of 

the genre, as well as the hagiodies (Arm. srbasats’ut’yun) are categorized into separate 

groups. The abovementioned genre units reflect different melodic styles peculiar to the art 

of the Armenian sacred chanting19 along with the appropriate tempos20. Among them are 

samples both having simple syllabic or mixed syllabicneumatic musical character (sermon, 

psalm) and melismatic samples with developed melodic structure (tagh, meghedy). The 

Divine Liturgy includes both immobile (repetitive) and mobile parts (corresponding to the 

signification of the given liturgical day)21. 

A XII century poet and musician of genius, Catholicos of the Armenian Church St. 

Nerses Shnorhali, who was a great reformer of the Armenian sacred music, made a 

particularly great contribution by expanding and regulating the musical component of the 

Divine Liturgy. He has enriched the rite of the Liturgy with poeticmusical samples that 

have brilliant national character and an exceptional artistic value. Shnorhali has composed 

16   The sharakan is one of the ancient genres of the Armenian sacred music, performing at the corresponding 
hour of the Church day. According to its ritual function, it usually has relatively simple, syllabicneumatic 
character (hymns intended for ordinary days) or alternatively more developed, extensive melodic character 
(hymns performed on Sundays and great Church feasts). 

17   The tagh is one of the genres of the medieval Armenian poeticmusical art, present both in secular and 
spiritual music. Particularly Grigor Narekatsi is the author of some exquisite examples of sacred tagh.

18   Meghedy is one of the main genres of the medieval Armenian spiritual music, characterized by the 
melismatic melodic style. It was introduced in the Liturgy in the XIVXV centuries. See Bishop Paren 
Melkonyan. “Annotations IV: Of today’s Missal”. Hask, official monthly periodical of the Catholicosate of 
Cilicia, 1950, № 78, p. 227 (in Armenian). Archbishop Norayr Pogharyan, op. cit., p. 81. 

19   The melodic style is formed by the reciprocal link between the poetic and the musical components of the 
chant. There are four melodic styles in the Armenian sacred music: a) syllabic  in which one syllable of the 
poetic text corresponds to one sound of the melody, b) neumatic  each syllable is sung by 25 sounds, c) 
melismatic  one syllable of the text corresponds to a voluminous melodic pattern of more than five sounds, 
d) mixed  based on the even combination of different styles (e.g., syllabic and neumatic or neumatic and 
melismatic). See A. Baghdasaryan. Manual of the Armenian Notation. Yerevan, 2010, p. 47 (in Armenian). 

20   The chants having the syllabic melodic style are usually swift, whereas mixed syllabicneumatic chants are 
extensive and of medium speed. Samples having neumatic and melismatic styles (or their mixed patterns) 
are performed in slow tempo. For different types of tempos characteristic of the Armenian Church music 
and their European equivalents see R. Atayan. Manual of the Armenian Notation. Yerevan, 1950, p. 34 (in 
Armenian) and A. Baghdasaryan, op. cit., p. 46.

21   Among the immobile musical parts of the Liturgy are The Body of the Lord, Christ in Our Midst Has Been 
Revealed, Holy, Holy and Our Father. The hagiodies, the hymns, the taghs, etc., are among the mobile parts. 
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the majority of the chants performed by the clerks22. He is also the author of the liturgical 

sermons23.

The Divine Liturgy of the Armenian Church consists of the following parts: a) 

Preparation, b) Synaxis (or the Liturgy of the catechumens / the Liturgy of the Word), c) 

Eucharist (or the Liturgy of the faithful), d) Dismissal24.

The hymn O Mystery Deep is one of the most significant musical examples of the 

liturgical part of the Preparation. This hymn accompanies the vesting of the priest in the 

sacristy of the church25. The hymn O Mystery Deep, which is one of the masterpieces of the 

Armenian sacred music, exists in two melodic versions, performed during the festive and 

ordinary days. The version for the festive days, which has a more developed character, is 

attributed to Khachatur Taronetsi, a distinguished poetmusician of the XIIXIII centuries, 

Abbot of the monastery of Haghartsin26. 

One of the most important ritual episodes of the Preparation part is The Presentation 

of the Gifts, during which the celebrant prepares and places the Eucharistic  Gifts  the 

unleavened bread and wine, behind the closed curtain, into the tabernacle27. During this 

time the clerks sing the meghedy corresponding to the signification of the day. Sometimes 

an appropriate tagh may be sung instead28. 

The Synaxis begins with a ceremony symbolizing the manifestation of Christ, during 

which censing is performed29. This ritual episode is accompanied by the hymns of censing: 

22   Among them – the hymns of censing: In This Sanctuary, Through the Intercession, hagiodies, as well as the 
chants Christ in Our Midst Has Been Revealed, Heavenly Father, In All Things, Son of God, Spirit of God, We 
Have Been Filled With Thy Good Things. See N. Tahmizyan. Nerses Shnorhali as Composer and Musician. 
Yerevan, 1973, pp. 4045 (in Armenian). 

23  Ibid. 
24   Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 51138. Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy 

Church, p. 2031. 
25 Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 5152. 
26   See N. Tahmizyan. Grigor Narekatsi and the Armenian Music in the V-XV centuries. Yerevan, 1985, pp. 278

283 (in Armenian). 
27  Archimandrite Vazgen, op. cit., p. 57. 
28   See Archbishop Norayr Pogharyan, op. cit., p. 65. M. Navoyan calls the fact of occasional replacement of 

taghs by meghedies in the Liturgy a confusion, that results alteration of the ritual function. See 
M. Navoyan. “The problems of the genre differentiation in the Armenian Medieval professional art of 
chanting”. Issues of the Armenian Art, vol. I. Yerevan, 2006, pp. 209216 (in Armenian). 

29   Archimandrite Vazgen, op. cit., p. 58. Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, p. 
21. 
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In this Sanctuary and Through the Intercession. The other important part is the solemn 

elevation of the Gospel which is accompanied by a chant called Trisagion30. 

The central episode of the Synaxis is the solemn recitative of the Profession of the Faith 

(Nicene Creed)31 when the congregation confesses the doctrines of the Orthodox Faith32. 

The Eucharist is the culmination of the whole ceremony, during which the main 

mystery of the rite is being accomplished. The first part is called Transfer of the Gifts, which 

means to carry the Eucharistic Gifts to the Holy Altar during the procession33. It begins with 

Great Entrance which symbolizes Christ’s redeeming ascension to the altar of the Cross34. 

After the deacon’s admonition Let none of the catechumens, the clerks mysteriously sing the 

chant The Body of the Lord. Hereafter, the Eucharistic Gifts are solemnly taken out from the 

Table of Gifts (the depository in the northern part of the Altar) and are put on the Altar, 

meanwhile it is accompanied by the performance of a hagiody, one of the most impressive 

and inspired musical pieces of the Divine Liturgy (proper to the day)35. At the end of the 

Transfer of the Gifts, during the ritual episode of the Kiss of Peace, the clerks sing the chant 

Christ in Our Midst Has Been Revealed 36. 

The Anaphora  one of the most important subdivisions of the Eucharist, begins with 

the glorifying song Holy, Holy, Holy (Sanctus) during which the priest prays secretly to God 

the Father37. Hereafter, the clerks sing In All Things Blessed Are You, O Lord while the 

celebrant bless the Eucharistic bread and the wine, asking for the intercession of the Holy 

Spirit for their truly and verily transformation into Christ’s Body and Blood38. After that, 

the requests and mentions39 begin and further, “as a conclusion of the requests”, congregation 

(the choir) sings the Lord’s Prayer (Our Father)40. In the following episode the celebrant, 

elevates the Holy Body in front of the faithful, saying Holiness for the holy, while the clerks 

30   The Trisagion is one of the main axes resulting dogmatic controversies between the Armenian Apostolic 
Holy Church and the Chalcedonian Churches. See Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 6364. 

31   The confessional dogmas of the Christian faith are represented in the Profession of the Faith (Nicene Creed) 
which were established in 325, during the first Ecumenical Council of Nicaea. 

32  Archimandrite Vazgen, op. cit., p. 75.
33  Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, p. 22.
34  Ibid.
35  Archimandrite Vazgen, op. cit., p. 85. 
36  Ibid., pp. 9395. See also Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, p. 23. 
37  Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, pp. 2324. 
38  Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 101102.
39  Ibid., pp. 105111.
40  Ibid., p. 110. 
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begin to sing The One Holy, i.e. the one holy, the one Lord is Jesus Christ himself41. The 

Anaphora ends with the glorification of the names of the Holy Trinity42. 

One of the significant musical parts of the Divine Liturgy is the chant Lord, Have 

Mercy which was introduced to the Liturgy at a relatively late period, in the second half of 

the XVIII century. The author of the poetical text of the chant is Simeon I Yerevantsi, 

Catholicos of All Armenians (17101780). It is preserved in numerous melodic variants. 

One of their sources goes back to the melody of a hymn attributed to Nerses Shnorhali43. 

Holy Communion is the last part of Eucharist which begins with the glorifying chant 

Christ is Sacrificed44. The celebrant receives Holy Communion first, followed by the other 

clerics, after that the deacon exhorts the faithful to come forward and receive Holy 

Communion in fear and in faith. During Holy Communion the hymn You Who Prepared is 

performed45. In the next and closing section the glorifying chants We Have Been Filled With 

Thy Good Things and We Give Thanks are sung46. 

In the final part of the Divine Liturgy, called Dismissal, when the celebrant takes the 

Gospel in his hands and comes down from the Altar, the chant Blessed Be the Name of the 

Lord is sung47. Finally, at the end of the ceremony the clerks and the faithful address the last 

praising to God, singing I Will Bless the Lord at All Times48. 

In the Middle Ages the chants of the Liturgy were collected in the Missals notated in 

khazes49, as well as in the music codices. Since XVXVI centuries khazes gradually lost their 

practical significance and, as no other system of the notation existed, the musical component 

41  Ibid., pp. 113114.
42  Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy Church, p. 27.
43   See N. Tahmizyan, Nerses Shnorhali as a Composer and Musician, pp. 6364. M. Navoyan. “Simeon I 

Yerevantsi and the problems of the Armenian musical culture in the XVIIIXIX centuries”. In: Etchmiadzin, 
official journal of the Mother See of Holy Etchmiadzin, 2010, № 12, pp. 103105 (in Armenian). This 
variant of the chant Lord, Have Mercy was used both by M. Yekmalyan and Komitas in their polyphonic 
arrangements. See Chants of the Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church, transcribed and arranged 
for three and four voices by M. Yekmalyan. LeipzigVienna, 1896, p. 149 (in Armenian, hereafter: 
M. Yekmalyan. Liturgy, 1896); Chants of the Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church, transcribed 
and arranged for three and four voices by M. Yekmalyan. Yerevan, 2017, p. 185 (in Armenian, hereafter: 
M. Yekmalyan. Liturgy, 2017); Komitas. Liturgy. The Complete Works, vol. 7 (edited by R. Atayan). Yerevan, 
1997, pp. 68, 109 (in Armenian). 

44   Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 117118. Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Holy 
Church, pp. 2728.

45  See Archbishop Norayr Pogharyan, op. cit., p. 78.
46  Archimandrite Vazgen, op. cit., pp. 126129. 
47  Ibid., p. 133.
48  Ibid., p. 138.
49   The Khaz notation was a musical notation system in medieval Armenia. It was formed in the VIII century. 

During the XVXVIII centuries it gradually went out of use. The khazes correspond to the neumes in 
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of the Divine Liturgy was mostly passed on orally. So, it underwent the undue alterations 

and was almost in the danger of being forgotten50. In order to avoid this perspective, in the 

second half of the XIX century the complete miscellanies of the liturgical chants were written 

down and published in the Armenian51 and Western musical notations. Among these 

publications, the miscellany Notated Chants of the Divine Liturgy is especially memorable 

for the richness and stylistic integrity of its musical material. Its publication (in two editions) 

was initiated by Gevorg IV Kerestejyan, Catholicos of All Armenians, and was realized with 

the efforts of the musicologist Nikoghayos Tashjyan52. 

European medieval music. For more details, see R. Atayan. The Armenian System of Khaz Notation. 
Yerevan, 1959 (in Armenian). 

50   See N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, p. 66. 
51  The New Armenian notation is a music notation system without staves; it was created by a musician and 

theorist Hambartsum Limonjyan at the beginning of the XIX century. It is also called “Notation system of 
Limonjyan” by the name of the author. See M. Muradyan. The Armenian Music in the XIX Century 
and at the Beginning of the XX Century. Yerevan, 1970, pp. 3742 (in Armenian). See also 
A. Baghdasaryan. Manual of the Armenian Notation.

52   Notated Chants of the Divine Liturgy. Vagharshapat, 1874 and 1878 (hereafter: N. Tashjyan. Liturgy, 1874 
and 1878). The two publications of the abovementioned miscellany were done with the participation of 
Makar Yekmalyan who was one of the brightest disciples of N. Tashjyan. According to N. Tahmizyan, five 
relatively independent chanting systems of Etchmiadzin (central), Constantinople, NewJulfa (or Indian 
Armenians), Jerusalem and Venice appeared as a result of the ramification of the Armenian art of chanting 
in the XVIIIXIX centuries. See N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, pp. 6566. In this case we rely upon the 
viewpoint that the Tashjyan Liturgy is mostly based on the main style of Etchmiadzin. See Bishop Mesrop 
Smbatyan. “The Armenian Notation”. In: Ararat, official journal of the Mother See of Holy Etchmiadzin, 
1881, № 8, pp. 480481, footnote (in Armenian). A. Arevshatyan. The Armenian Medieval Interpretations 
of Modes. Yerevan, 2003, p. 24 (in Armenian). M. Navoyan. “Simeon I Yerevantsi and the Problems of the 
Armenian Musical Culture in the XVIIIXIX Centuries”, pp. 106108.
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MAKAR YEKMALYAN’S LITURGY

During the late XIX century, the Armenian Divine Liturgy began to integrate into the 
art of musical composition. Several polyphonic arrangements of liturgical melodies were 
done. The first experiments in this area were arrangements by M. Krapivnitski, P. Bianchini, 
Archimandrite Arsen Aytenyan, C. KaraMurza and others53. However the first brilliant 
achievement in this area is related to the name of Makar Yekmalyan, a famous Armenian 
composer, choir director, and a pedagogue. 

Makar Yekmalyan was born in Vagharshapat in 185654. In 1872, he graduated from 
the local seminary  school. In 18731874, he studied the Armenian notation under the 
direction of N. Tashjyan. In 18741877, he taught singing and the theory of church music 
at Gevorkian seminary, while attending some courses there himself. In 18791888, he 
studied in the faculty of the composition theory and practice at St. Petersburg Conservatory 
under Y. Johansen, A. Lyadov, N. Solovyov and N. RimskyKorsakov. During these years, 
he directed the choir of the Armenian Church in St. Petersburg. From 1891 on, he settled 
in Tiflis working in the local Nersisian Seminary as a tutor of music and choir director. In 
18931894, he taught at the college of the Russian Imperial Musical Association  Tiflis 
department. He passed away in 1905 in Tiflis55.

The maturity of Makar Yekmalyan as a musician coincided with one of the transitional 
and most important phases of the Armenian musical culture development in which he had 
his active participation. As it was stated before, that was the period when the registration of 
the ageold rich heritage of the Armenian sacred chanting and the regulation of the 
Armenian Church music were realized by the efforts of the Armenian progressive musicians 
and the representatives of the clergy. Nikoghayos Tashjyan, a musician and a theorist of the 
Armenian sacred music from Constantinople was among these figures. In 1873, he came to 
Vagharshapat with the invitation of Catholicos Gevorg IV to teach the Armenian notation 
to the seminarians and to write down the most important Armenian ritual books (Missal, 
Hymnal, Breviary) from the chanting of the skilled hymnologist Gevorg IV. Soon M. 
Yekmalyan became one of the best students of N. Tashjyan, helping him to write down the 
abovementioned ritual books. When his tutor went back to Constantinople, he prepared 

53   See M. Muradyan. “The Armenian Liturgy and its Arrangements”. In Armenian Art (miscellany of articles), 
book II. Yerevan, 1984, pp. 149164 (in Armenian). Zh. Reisyan. “The Holy Liturgy and the Development 
and the Polyphonic Variants of the Armenian Liturgy”. Tathev armenological annals, I. Aleppo, 2008, pp. 
418470 (in Armenian). 

54   Fоr more details about the biography of Makar Yekmalyan, see. N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, pp. 
650. 

55   According to several sources, the musician passed away in Vagharshapat. See R. Atayan. “Makar 
Yekmalyan”. In: Makar Yekmalyan: Documents, Letters, Recollections, Articles. Yerevan, 2006, p. 106. 
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the second, completed, and corrected edition of the Missal56. Under the skilled direction of 
N. Tashjyan, M. Yekmalyan not only perfectly studied the Armenian notation and mastered 
the theoretical grounds of the Armenian sacred music, but also got a general idea of the 
polyphonic singing57. Near the end of his studies at St. Petersburg Conservatory, M. 
Yekmalyan made his first attempts to arrange some liturgical melodies (for threepart male 
choir)58. Upon completing his studies, he persistenly continued the threepart arrangement 
of the Divine Liturgy and finished its main part before moving to Tiflis (1891). At that time, 
Yekmalyan periodically corrected and perfected his arrangements implementing 
experimental performances with the choir of the Armenian Church in St. Petersburg. Later, 
the first threepart arrangements were performed in the same church during the Sunday 
Liturgies59. The fragments of the Liturgy for threepart male choir became a part of the 
repertoire of the Tiflis Nersisian Seminary choir (which was reorganized thanks to 
Yekmalyan’s efforts) and were performed in the Armenian Church during the Sunday 
Liturgies.

In 1892 Yekmalyan finished fourpart male and mixed choir arrangements of the 
Liturgy. At the end of the same year, he presented the complete version of the Liturgy to the 
artistic councils of St. Petersburg Court Chapel and St. Petersburg Conservatory. They 
highly appreciated its artistic qualities60. The Liturgy was accepted with great solemnity in 
the Armenian musical milieu in Tiflis and in Etchmiadzin. In 1895 Mkrtich I Khrimyan, 
Catholicos of All Armenians, gave permission to perform and publish the Liturgy by a 
special encyclical61. The fundamental work Chants of the Divine Liturgy by M. Yekmalyan 
was published in 1896 in Leipzig, in the wellknown German publishing house Breitkopf & 

56  See N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, pp. 811. 
57   Beginning from the 1870s some liturgical melodies were performed in two voices in Constantinople. With 

the permission of the Catholicos, N. Tashjyan preserved this principle in the notations of some melodies 
(N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, p. 11). Considering the fact that N. Tashjyan was well aware of the new 
European notation, we presume that he gave his student some preliminary knowledge in this area. 

58   According to N. Tahmizyan, M. Yekmalyan began to work on the arrangements of the Liturgy while he was 
yet studying in the class of the practical composition (from 1885) or even sooner; see 
N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, p. 17. Liturgical melodies notated by Tashjyan have also served as 
principal melodic sources for the Liturgies arranged by Christaphor KaraMurza and Komitas. See 
G. Pitejyan. Christaphor Kara-Murza. Yerevan, 2003, p. 148 (in Armenian). Komitas. Liturgy, pp. 121122. 

59   See N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan, pp. 1718.
60   Prominent figures of the Russian classical music, such as M. Balakirev and N. RimskyKorsakov were 

among the members of the abovementioned councils. The councils confirmed their appreciation with the 
official certificates. Ibid., pp. 2425. See also M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, p. 4; Makar Yekmalyan: 
Documents, Letters, Recollections, Articles, p. 14.

61   M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, pp. 56; Makar Yekmalyan: Documents, Letters, Recollections, Articles, pp. 
1718.
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Härtel, with the sponsorship of G. Meghvinyan from Tiflis62. The text of the Liturgy was 
typed in Vienna, in the printing house of the Mekhitarist Congregation. The publishing 
process was controlled by M. Yekmalyan himself in Leipzig and by his cordial friend, an 
Armenian famous philologist and linguist Stepanos Malkhasyants in Vienna63. The 
composer dedicated his work to the memory of Gevorg IV, Catholicos of All Armenians64. 

The Yekmalyan Liturgy spread in Eastern Armenia and in the other Armenian 
communities under the Russian protectorate in a short period of time. It acquired a high 
appreciation from the Armenian and European distinguished musicians (Komitas, G. 
Verdi, C. SaintSaëns and others)65. Komitas was the first person who reviewed the Liturgy 
by Yekmalyan from a professional viewpoint. In his article Chants of the Holy Liturgy 
alongside with some essential observations, Komitas gave a sufficiently high appreciation to 
the composer’s work, underlining its important role in the development of the Armenian 
musical culture66. 

The Yekmalyan Liturgy was a significant event in the history of the Armenian music. 
It was the first manifestation of the cantataoratorio genre in the Armenian music where 
the peculiarities of the Armenian sacred music were brilliantly merged with the features of 
the European classical music. 

The tendency to reproduce the typical characteristics of the traditional liturgical 
melodies as exactly as possible conditioned the simplicity of the work and the economic 
usage of the expressive means. With the great force of its artistic influence and stylistic 
completeness67, the Yekmalyan Liturgy is one of the most significant achievements of the 
Armenian music in the period preceding Komitas68. 

62   The volume also contains M. Yekmalyan’s Preface. Cf. M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, pp. 1012; 
M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. XXII.

63   See R. Atayan. Makar Yekmalyan, p. 126. As R. Atayan mentions, S. Malkhasyants considerably contributed 
to the editing process during the publication of the Liturgy. 

64   See M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, p. 3.
65  See N. Tahmizyan. Makar Yekmalian, p. 34. 
66  See Komitas Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”. In: Komitas Vardapet. Studies and Articles in Two 

Books (edited by G. Gasparyan and M. Musheghyan), book I. Yerevan, 2005, pp. 90106 (in Armenian). 
The aforementioned article is one of the most valuable musicological works of the young Komitas. His 
fundamental theoretical theses about the Armenian music are summarized there. For more details see R. 
Atayan. “Makar Yekmalyan”, pp. 128130, 136137; M. Muradyan. “The Yekmalyan Liturgy with the 
appreciation of Komitas”. Komitasakan (miscellany of articles), vol. I. Yerevan, 1969, pp. 218229 (In 
Armenian). It is known that Komitas temporarily studied under M. Yekmalyan before leaving for Berlin 
(1895). See R. Atayan. “Makar Yekmalyan”, p. 127.

67   This characteristic has been repeatedly underlined by the musicologists who studied the Yekmalyan Liturgy 
(beginning from Komitas). See the letter of Komitas addressed to Bishop Vahram Mankuni, published in 
the miscellany Makar Yekmalyan: Documents, Letters, Recollections, Articles (p. 43). 

68   Besides the Liturgy, the creative heritage of M. Yekmalyan also contains choral arrangements of some 
Armenian sacred music, secular choral music and solo songs, among which one can find works based on 
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Up to now, the Yekmalyan Liturgy continues to be the most performed spiritual work 
both in Armenia and in the Armenian communities all over the world. However, despite 
this fact, the work has never been completely republished. The majority of the available 
publications are mainly based on the fourpart mixed choir version of the Liturgy, with 
some partial additions from the other two versions (for three and fourpart choirs)69. 
Moreover, the stylistic integrity of the original material is damaged in some editions due to 
substantial interventions by the editors70. 

Considering all these and the fact that scarce samples are left from the first publication 
of the Yekmalyan Liturgy nowadays, the second publication of this titanic work is being 
realized, with its original and ultimate form 121 years later. This new edition aims to make 
the work available for the foreign performers (the original text is accompanied by its English 
translation71 and transliteration). 

The volume is concluded with the sections Analytical Essay and Annotations. The first 
one presents a comparison of M. Yekmalyan’s Liturgy with the publications of N. 
Tashjyan’s Liturgy issued in 1874 and 1878, as well as the analysis of Yekmalyan’s principles 
of arrangement of the liturgical chants written down by Tashjyan. The section Annotations at 
the end of the volume contains commentaries of the editor about the particular issues 
related to the ritual function of certain parts of the Liturgy, their order in the volume and 
the principles of the performance thereof. This section examines some questions regarding 
verbal and musical texts as well.

both folkloric sources and original melodies. Especially the patriotic choral compositions of the composer 
(O, Armenian Land, It Fell Sillent, etc.) are widely known. 

69   See for instance, Chants of the Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church, Transcribed and Arranged 
for Three and Four Voices by M. Yekmalyan. Boston, 1919 (In Armenian). Chants of the Divine Liturgy of the 
Armenian Apostolic Orthodox Church, Arranged and Harmonized for Mixed Choir by M. Yekmalyan. New 
York, 1950 (In Armenian); Makar Yekmalyan. Arranged Chants of the Divine Liturgy of the Armenian 
Apostolic Church (for fourvoice mixed choir). Antelias, 1974 (in Armenian), etc. 

70  For example, in one of the publications some bar divisions are principally reorganized. See Chants of the 
Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church According to Makar Yekmalyan. Paris, 1995 (in Armenian). 
In a different edition, the missing fragments in the deacon’s part have been added, as well as some 
arrangements by other composers are included. See Makar Yekmalyan. Chants of the Divine Liturgy of the 
Armenian Apostolic Orthodox Church. New York, 1979 (in Armenian).

71   The first edition of the Liturgy contains also the French translation of M. Yekmalyan’s Preface and the text 
of the Liturgy. In the current publication both are presented in English. The following source was used for 
the English translation of the liturgical text: Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Orthodox Church with 
Variables, Complete Rubrics and Commentary. Translated by Tiran Abp. Nersoyan. London, 1984. The 
translation of several appropriate parts (№ 39, 40, 44) that were missing in the abovementioned source 
were added from the following publication: The Missal or Divine Liturgy According to the Rite of the Church 
of Armenia, arranged and translated into English by Theodoros Isaac Lic. D. Archpriest. Fresno, 1932. The 
meghedy Today the Bride of Light (№ 41) was translated by A. Charkhchyan. 
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FROM THE EDITOR

1. We have corrected the mistakes and misprints of the text of the Divine Liturgy 

according to several editions of the Missals of the Armenian Apostolic Holy Church72. 

Based on the same sources, we have completed the abbreviations of certain words sometimes 

occurring in the parts of deacons and priests (for instance, Peace un. – Peace unto all). 

2.  The syllabication in the text of Yekmalyan’s Liturgy is not conditioned by a single 

common rule. The approach to the process of syllabication is not unanimous in Tashjyan’s 

Liturgy either. It is well known that there were differences in opinions regarding the 

principles of syllabication in Grabar (ancient Armenian) even among the works of medieval 

scholars73. In this regard, a XIII century scholar, exegete and musician Grigor Skevratsi 

made clear recommendations. His rules for both oral and written syllabication significantly 

resolved the confusion. Slightly modified, they are still present in modern Armenian 

grammar74. Among modern Armenian linguists, Eduard Aghayan’s contribution to the 

subject of the main principles of syllabication in Grabar is quite substantial75. Guided by 

both aforementioned sources, we have made changes in the hyphenation of those words of 

Yekmalyan’s Liturgy, which were not in compliance with those principles76.

72   See Missal of the Divine Liturgy According to the Rite of the Apostolic Holy Church of Armenia. Vagharshapat, 
1880 (in Armenian). Liturgy or Offices for Serving the Holy Sacrament of the Body and the Blood of Our Lord 
Jesus Christ. New Julfa, 1951 (in Armenian). Missal of the Divine Liturgy According to the Rite of the Apostolic 
Holy Church of Armenia. Antelias, Lebanon, 1999 (in Armenian). Missal According to the Rite of the 
Apostolic Holy Church of Armenia. Mother See of Holy Echmiadzin, 2006 (in Armenian), Divine Liturgy of 
the Armenian Apostolic Orthodox Church. Yerevan, 2010 (in Armenian). In all the Missals published in the 
XIX century that are accessible to us the chanting part of the clerks is given partly (mostly the first words 
only); thus, in order to complete the latter, we used the editions of the XX century and the present 
publications for reference. 

73   See G. Jahoukyan. Works in Grammar and Spelling in Ancient and Medieval Armenia (V–XV centuries). 
Yerevan, 1954 (in Armenian).

74   For main principles of syllabication and hyphenation by Grigor Skevratsi see G. Jahoukyan, op. cit., pp. 
240241. Regarding principles of syllabication in modern Armenian: see, e.g., H. Adjaryan. Complete 
Grammar of the Armenian Language, vol. VI. Yerevan, 1971, pp. 274282 (in Armenian); M. Abeghyan. 
Works, vol. VI. Yerevan, 1974, pp. 7681 (in Armenian).

75   E. Aghayan. The Grammar of Grabar, v. 1. Synchronism, book A, Phonetics. Yerevan, 1964, pp. 251262 (in 
Armenian). Note that in this case the prominent linguist examined principles of syllabication in Grabar 
exclusively from the pronunciation perspective (op. cit., p. 252, footnote 1).

76   Our only reservation regarding the principles of syllabication defined by Grigor Skevratsi is the one that 
does not allow to put the letters յ, վ and ւ at the beginning of the syllable, e. g. Նաթանայէղ, յաւիտեան, 
etc… Some words in Yekmalyan’s Liturgy are divided into syllables by that principle. In this case, 
considering Eduard Aghayan’s opinion, we moved the aforementioned letters to the following syllable 
when they appear between two vowels (զՆոյի, հոգեւորս, etc…). We should also mention that several 
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3. Partial changes have been made in the hyphenation of the text in order to correspond 

with the principles accepted in the modern European notation. Therefore: a) we have moved 

hyphens placed before the last letter of the closed syllables (ending with consonants) which 

precede the last syllable of the word, outside the syllable b) hyphens inside the last closed 

syllables were replaced by straight lines put immediately after the syllables. The same 

method was applied to the last syllables ending with vowels which are not marked with any 

special sign in the original.

4. The principle of grouping of the melodic part of Yekmalyan Liturgy is not clearly 

defined (the composer applied grouping, considering both the number of sounds 

corresponding to one syllable and the peculiarities of vocal phrasing). Taking into 

consideration the fortuities, the misprints and the omissions often occurring as a result of 

the application of these principles, we have followed the principle of grouping only according 

to the text (all the sounds corresponding to one syllable of the text were grouped with one 

common slur).

5. A number of time signatures, tempo and dynamic sings are absent from some brief 

passages of clerks in the original text of the Liturgy. Based on number of common principles 

of similar passages we added time signatures to those parts of clerks which follow relatively 

largescale sections. We added the missing tempo and dynamic signs, only if they were 

present in other two versions of the Liturgy. 

6. The repetitions in the ckerks’ short passages are marked in the original text by both 

repeat signs and accompanying Armenian words next to them specifying the number of 

repetitions (in case of multiple repetitions); as well as by aforementioned words only. 

Guided by the most commonly used principle in the original text, we found it sufficient to 

use a repeat sign only for a single repetition and added an accompanying text (three times, 

four times, etc…) when repetitions occurred more than once. 

examples of syllabication that differs from the Grabar principles in the original Yekmalyan text can be  
attributed to foreign (especially European) influences. This applies to those instances when the 
preceding consonants are affixed to the letters ր, ղ, մ, ն (e.g. զԱբրահամու etc…). See 
H. Adjaryan. op. cit., p. 277. 
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7. In the original publication double barlines were used for various functions, such as 

to demarcate the changes of time signature. Only in this case we replaced them by single 

barlines, leaving all the other instances unchanged77. 

8. To avoid any misunderstanding we put a cautionary natural sign when alterations 

are present in previous measures. The accidentals are valid for the entire staff line.

9. Some order numbers in M. Yekmalyan’s Liturgy are followed by Latin letters, which 

identify the melodic versions of the given liturgical chant, that may appear both in the same 

version and in the other two versions of the Liturgy. Considering the fact that in the original 

text of the Liturgy the application of Latin adjunctions is irregular78, we kept them only in 

those parts where they indicate two or more melodic options intended for the same version 

of the Liturgy. 

We express our deep gratitude to musicologist Mher Navoyan for his support and 

very valuable advices given during the preparative work of the republication of the Liturgy. 

We address our speech of cordial thankfulness to musicologists Anna Arevshatyan, Lilit 

Yernjakyan, Anahit Baghdasaryan, and Astghik Musheghyan for the help with their useful 

opinions and observations to accomplish this work.

We are very grateful to musicologist Astghik Martirosyan for the provision of 

digitalized versions of some musical and ritological sources required during our work.

We highly appreciate the inestimable support of His Eminence Bishop Bagrat 

Galstanyan and Reverend Father Samuel RithNajaryan in the translation of some ritological 

terms into English.

Gayane Amiraghyan

77   The double barlines are present both at the end of relatively independent sections of the Liturgy (including 
the liturgical songs chanted by clerks’ and deacons’ proclamations) and between separate fragments  
(musicalpoetic strophes) of each part, as well as before the new key signatures inside the sections. 

78   For example the melodic material of the sections under the numbers 1, 9, 26, 27 differs in the arrangements 
made for the threepart male choir and the fourpart male choir; however, the author has not added Latin 
letters to the order numbers of the abovementioned parts in each version. 
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CHANTS OF THE DIVINE LITURGY
OF THE ARMENIAN APOSTOLIC HOLY CHURCH

1 a, b, c. The Clerks: O mystery deep, inscrutable, without beginning, Thou that hast 

decked thy supernal realm as a chamber unto the Light unapproachable and hast adorned 

with splendid glory the ranks of the fiery spirits.

 With ineffably wondrous power thou didst create Adam, the lordly image, and didst 

endue him with gracious glory in the paradise of Eden, the place of delights.

 Through the passion of thy holy Onlybegotten all creation has been renewed and 

man has again been made immortal apparelled in raiment indespoilable.

 As a chalice showering down a rain of fire thou didst pour thyself down upon the 

apostles in the holy upperroom, O God the Holy Spirit, pour down also upon us thy wisdom 

with this garment.

 Holiness becomes thine house, who didst clothe thyself with majesty, girding thyself 

with the holiness of glory. Gird thou our loins with truth.

 Thou who didst stretch forth thy creating arms against the stars strengthen our arms 

with power that we may lift up our hands to intercede with thee.

 By the wreathing of the crown about our heads encompass our thoughts and gird 

our senses with the crossemblazoned stole as with the stole of Aaron which was worked 

with flowers embroidered in gold to adorn the Tabernacle.

 O Lord, God and sovereign of all assemblies, thou hast invested us with the cope of 

thy love to be ministers of thy holy mystery.

 Heavenly king, preserve thy Church unshaken and keep the worshippers of thy name 

in peace. 

2. The Clerks: In this Sanctuary of votive offerings in the temple of the Lord, we are 

assembled together for the mystery of the service of supplications of the approaching holy 

oblation. We are grouped in a choir with sweetsmelling incense in the upper court of this 

tabernacle.

 Receive our prayers ascending straight unto thee as the saviour of frankincese, myrrh 

and cinnamon. Keep us, who offer them, in holiness, that we may serve thee continually 

always. 

3 a, b. The Clerks: Through the intercession of thy virgin Mother accept the 

supplications of thy servants, O Christ, who with thy blood hast made thy holy Church 

more resplendent than the heavens. Thou hast also appointed within her, after the pattern 

of the heavenly hosts, the orders of apostles, prophets and holy teachers.
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4. The Clerks: This day we, classes of priests, deacons, clerks and servers herein 

assembled, offer incense before thee, O Lord, as Zachariah did of old. Accept from us our 

prayers with offerings of incense, like the sacrifice of Abel, of Noah and of Abraham. 

Through the intercession of thy supernal hosts maintain ever unshaken the throne of 

Armenians.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Blessed be the kingdom... ‒ The Deacon: Again 

in peace... Bless, Lord. ‒ The Priest: Blessing and glory...

The Clerks: And with thy spirit.

The Deacon: Let us bow down to God.

The Clerks: Before thee, O Lord.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: For thine is might... ‒ The Deacon: Proschoumen.

5. The Clerks: Holy God, holy and mighty, holy and immortal, who didst rise from the 

dead, have mercy upon us.

The Deacon: Again in peace let us beseech the Lord. ‒ For the peace of the whole 

world... ‒ For all the holy... ‒ For the life of our Patriarch... ‒ For doctors... ‒ For pious 

kings...

6. The Clerks: Lord, have mercy. (Six times). ‒ Be mindful, Lord, and have mercy ‒ 

Lord, have mercy ‒ To thee, O Lord, we commit ourselves... ‒ Lord, have mercy. (Three 

times).

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: For thou, being God, art merciful... 

The Deacon: Alleluia. Orthi. ‒ The Priest: Peace unto all. 

The Clerks: And with thy spirit.

The Deacon: Hearken ye in fear. ‒ To the holy Gospel...

The Clerks: Glory to thee, O Lord our God. 

The Deacon: Proschoumen.

The Clerks: God speaks.

7. The Clerks: Glory to thee, O Lord our God.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: As for us, we shall glorify... ‒ The Deacon: Again 

in peace let us beseech the Lord.

8. The Clerks: Lord, have mercy. 

The Deacon: Again in faith...

The Clerks: Save, O Lord.

The Deacon: That we may pass this hour... ‒ The angel of peace... ‒ The forgiveness 

and the remission... ‒ The great and mighty power of the holy Cross...

The Clerks: Grant, O Lord. (Four times). ‒ Lord, have mercy. ‒ To thee, O Lord, we 

commit ourselves. ‒ Lord, have mercy. (Three times). 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: That we may be made worthy... 
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The Clerks: And with thy spirit.

The Deacon: Let us bow down to God.

The Clerks: Before thee, O Lord.

The Priest: With thy peace... ‒ The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: May the Lord God 

bless you all. 

The Clerks: Amen. 

The Deacon: Let none of the catechumens, none of little faith and none of the penitents 

and the unclean draw near unto this divine mystery. 

9 a, b. The Clerks: The body of the Lord and the blood of the saviour are laid up before 

us. The heavenly hosts invisibly sing and say with unceasing voice: Holy, holy, holy, Lord of 

hosts. 

The Deacon: Sing psalms to the Lord our God, ye clerks, sing spiritual songs with a 

sweet voice. 

Hagiodies

For the Eastertide and the Cross

 

10. The Clerks: Who is like unto the Lord our God? He was crucified for us, he was 

buried and rose again, he was believed on in the world, and ascended in glory. Come ye 

peoples, let us sing praises unto him together with the angels, saying: Holy, holy, holy art 

thou, O Lord our God. 

For the Nativity, the Annunciation,

the Transfiguration and the Mother of God

11. Multitudes of angels and of heavenly hosts came down from heaven with the only

begotten King, singing and saying: This is the Son of God. Let us all say: Rejoice O heavens 

and let the foundations of the earth be glad, for the eternal God appeared on earth and 

walked about with men, that he may save our souls. 

For Sundays and for the Church,

the Palm Sunday and the Angels

12. With an angelic order thou hast filled, o God, thy holy Church. Thousands of 

thousands of archangels stand before thee and myriads of myriads of angels minister to 
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thee, O Lord; yet thou art well pleased to accept from men praises with the mystical song: 

Holy, holy, holy, Lord of hosts. 

For the Prophets, the Apostles and the Patriarchs

13. Thou art almighty, O Lord of hosts, and King eternal, who sittest in the heaven of 

heavens and dost shine forth thy light upon the creatures. To thee who didst in humility 

come down from heaven, we offer this oblation and we glorify thy holy name, O Lord, who 

dost crown thy saints, the apostles (or the prophets, or the patriarchs, etc.), wherefore they 

are intercessors for us, O Lord almighty, in thy kingdom. 

For the Martyrs

14. Holiness unto the holy, thou are great and awesome; and the armies of angels 

praise thee and say: Glory to God in the highest and on earth peace. 

For Fasting Days and for the Deceased

15. For the memorial of those who are in their rest, receive this sacrifice, O holy 

Father, who lovest mankind. Reckon their souls among the number of thy saints in thy 

heavenly kingdom. Especially as we shall offer this sacrifice with the fulfilment of a vow, 

may thy Godhead to pleased to be reconciled to them and give rest to their souls. 

The Deacon: Again in peace let us beseech the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy. 

The Deacon: Again in faith...

The Clerks: Save, O Lord, and have mercy.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: By the grace and the lovingkindness...

The Clerks: And with thy spirit.

The Deacon: Let us bow down to God.

The Clerks: Before thee, O Lord.

The Deacon: Greet one another with a holy kiss. And ye that are not able to partake of 

this divine mystery and have gone outside the doors, pray. 

16 a. The Clerks: Christ is our midst has been revealed; 

He Who Is, God, is here seated. 

The voice of peace has resounded; 

Holy greeting is commanded. 
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This Church has now become one soul, 

The kiss is given for a full bond. 

The enmity has been removed; 

And love is spread over us all. 

Now, ministers, raise your voices, 

And give blessings with one accord 

To the Godhead consubstantial, 

While angels sing: “Holy, Holy... ”.

The Deacon: Ye who stand with faith before he royal holy table, behold Christ the king 

seated surrounded by supernal hosts. 

16 b. The Clerks: We lift up our eyes and behold and implore him saying: Remember 

not our sins, O Lord, but in thy compassion forgive us. With the angels and with thy saints 

we praise thee, Lord; glory to thee. 

The Deacon: Let us stand in awe, let us stand in fear, let us stand aright, let us attend 

with good heed. 

The Clerks: To thee, O God.

The Deacon: Christ, the spotless Lamb of God, offers himself in sacrifice. 

17. The Clerks: Mercy and peace, and a sacrifice of praise. 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: The grace, the love...

The Clerks: Amen. And with thy spirit.

The Deacon: The doors, the doors! With all wisdom and good heed lift up your minds 

in the fear of God. 

The Clerks: We hold them up to thee, O Lord almighty.

The Deacon: And give thanks unto the Lord with the whole heart. 

The Clerks: It is proper and right.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: And, in concord with the seraphim...

The Deacon: And we offer unto thee, O Christ, the Thanksgiving of true salvation at 

all times and in all places...

18. The Clerks: Whereby the hosts praise thy marvellous resurrection. 

The Deacon: The seraphim tremble.

The Clerks: The cherubim shudder.

The Deacon: And the principalities of heavenly dominions sing in choirs with weet 

voice and say:

19. The Clerks: Holy, holy, holy Lord of hosts; heaven and earth are full of thy glory. 

Blessing in the highest. Blessed art thou that didst come and art to come in the name of the 

Lord. Hosanna in the highest. 
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The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Take, eat...

The Clerks: Amen.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Drink ye all of this...

20. The Clerks: Amen. Heavenly Father, who didst give thy Son unto death for us, 

debtor for our debts, by the shedding of his blood, we beseech thee, have mercy upon thy 

reasonable flock. 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: And thine of thine own...

21 a, b. The Clerks: In all things blessed are thou, O Lord. We bless thee, we praise 

thee; we give thanks to thee, we pray unto thee, O Lord our God.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Peace unto all...

The Clerks: And with thy spirit.

The Deacon: Let us bow down to God.

22. The Clerks: Before thee, O Lord. Son of God, who art sacrificed to the Father for 

reconciliation, bread of life distributed amongst us, through the shedding of thy holy blood, 

we beseech thee, have mercy on thy flock saved by thy blood. 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: So that this may be to us...

23 a, b. The Clerks: Spirit of God, who descending from heaven dost accomplish 

through us the mystery of him who is glorified with thee, by the shedding of his blood, we 

beseech thee, grant rest to the souls of those of us who have fallen asleep. 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: With whom visit us also...

24. The Clerks: Be mindful, Lord, and have mercy.

The Priest: Of the MotherOfGod... ‒ The Deacon: Of the holy apostles...

The Clerks: Be mindful, Lord, and have mercy. (Two times).

The Deacon: The blessed, praised...

The Clerks: Glory to thy resurrection, O Lord. 

The Deacon: Of the holy and Godpleasing prophet... ‒ Of our leaders... ‒ Of the holy 

anchorites... Of the believing kings... ‒ Of all the faithful...

The Clerks: Be mindful, Lord, and have mercy. (Four or five times).

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: And more specially...

The Clerks: Amen. 

The Deacon: Thanksgiving and glory...

25. The Clerks: From all and for all.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: And the mercy...

26 a, b. The Clerks: Amen. And with thy spirit.

The Deacon: Again in peace let us beseech the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy.



XLIX

The Deacon: By all the saints whom we have commemorated, let us moreover beseech 

the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy.

The Deacon: By the holy, divine and immortal sacrifice offered on this holy altar, let 

us beseech the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy. 

The Deacon: That the Lord our God, who has accepted the same at his holy, heavenly 

and intelligible altar, may in return send down upon us the grace and the gifts of the Holy 

Spirit, let us beseech the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy. 

The Deacon: Receive, save and have mercy and keep us, O Lord, by thy grace. 

The Clerks: Save, O Lord, and have mercy. 

The Deacon: Commemorating the allholy MotherofGod and evervirgin Mary 

together with all the saints, let us beseech the Lord.

The Clerks: Be mindful, Lord, and have mercy. Lord, have mercy. To thee, O Lord, we 

commit ourselves. Lord, have mercy. (Three times). 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: And grant us...

27. The Clerks: Our Father, who art in heaven, hallowed by thy name; thy kingdom 

come; thy will be done on earth as it is in heaven. Give us this day our daily bread; and 

forgive us our debts, as we forgive our debtors; and lead us not into temptation; but deliver 

us from evil. 

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: For thine is the kingdom...

28. The Clerks: And with thy spirit. 

The Deacon: Let us bow down to God.

The Clerks: Before thee, O Lord.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Through Christ Jesus... ‒ The Deacon: 

Proschoumen ‒ The Priest: For holiness to the holy. 

29. The Clerks: The one holy, the one Lord, Jesus Christ, in the glory of God the 

Father. Amen. 

The Deacon: Bless, Lord. (Three times). ‒ The Priest: Blessed art thou... (Three times).

The Clerks: Amen. (Three times).

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: Blessing and glory... 

30 a, b. The Clerks: Amen. Holy is the Father, holy is the Son, holy is the Spirit. Blessing 

to the Father and to the Son and to the Holy Spirit, now and always and unto ages of ages. 

Amen.

The Deacon: Bless, Lord ‒ The Priest: In holiness let us taste...

The Deacon: Lord, have mercy. (Four times).
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31 a, b. The Clerks: Lord, have mercy. (Four times).

The Deacon: God of our fathers, hasten, Lord, refuge of the afflicted, thou. Unto thy 

servants aid vouchsafe, be helpful to the race of Haik. 

(or: The Deacon: God of our fathers, hasten...

The Clerks: Unto thy servants...)

The Clerks: By thy holy cross and through the intercession of thine immaculate birth

giver, remember the shedding of thy precious blood, O Saviour, and come to the rescue of 

thy small flock.

The Deacon: Lord, have mercy. (Four times).

The Clerks: Through the grace of this day, Lord, have mercy.

The Deacon: Through the mediation of this holy and immortal sacrifice. 

The Clerks: Be mindful, Lord, and have mercy (or: Receive, Lord, and have mercy).

The Priest: Sing psalms...

32. The Clerks: Christ is sacrificed and distributed amongst us. Alleluia. His Body he 

gives us for food and he bedews us with his holy Blood. Alleluia. Draw near to the Lord and 

take the light. Alleluia. O taste and see that the Lord is sweet. Alleluia. Praise the Lord in the 

heavens. Alleluia. Praise him in the heights. Alleluia. Praise him, all his angels, Alleluia. 

Praise him, all his hosts. Alleluia. 

The Deacon: In fear and in faith...

33. The Clerks: Blessed is he who comes in the name of the Lord.

The Priest: Save thy people, O Lord.

34. The Clerks: We have been filled with thy good things, O Lord, by tasting of thy 

Body and Blood. Glory in the highest to thee who hast fed us. Thou who continually dost 

feed us, send down upon us thy spiritual blessing. Glory in the highest to thee who hast fed 

us. 

The Deacon: Again in peace let us beseech the Lord.

The Clerks: Lord, have mercy.

The Deacon: Having again received in faith...

35 a, b. The Clerks: We give thanks to thee, O Lord, who hast fed us at thy Table of 

immortal life. Distributing thy Body and thy Blood for the salvation of the world and for life 

unto our souls.

The Deacon: Bless, Lord. ‒ The Priest: O Lord, that blessest those...

The Clerks: Amen. (Three times).

36. The Clerks: Blessed be the Lord’s name from this time forth for evermore. (Three 

times). 

The Priest: Thou art the perfection of the law... ‒ The Deacon: Orthi. ‒ The Priest: 

Peace unto all. 
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The Clerks: And with thy spirit. 

The Deacon: Hearken in fear. ‒ The Priest: To the holy Gospel...

The Clerks: Glory to thee, O Lord our God.

The Deacon: Proschoumen.

The Clerks: God speaks.

Meghedies

Chant before the Meghedy

37 a. The Clerks: Chosen of God, o blessed holy priest.

37 b. When thou enterest into the holy tabernacle, remember therein those of us who 

have fallen asleep. When thou offerest this oblation, remember me also, a man of many sins.

 

For the Mother-of-God, the Nativity

and the Annunciation

38. Her eyes! Like twine seas side by side, dense with smiles and overflowing, like two 

glittering suns in the morning.

For the Resurrection

39. Today the dead with the living sing the tidings: Christ is risen.

For the Resurrection and the Palm Sunday

40. From virgin rock he arose today, and the captives he delivered from the hands of 

the captors. On this day did Jesus Christ enter the holy city of Jerusalem with the song of 

hosanna. 

For the Resurrection and the Church

41. Today the bride of light is dressed in elegant bloody purple. 
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Midday hymns

For the Easter 

42. Praise the Lord O Jerusalem! Christ is risen from the dead! Alleluia! Come ye 

peoples, sing to the Lord: Alleluia! To him who is risen from the dead, alleluia! To him who 

has enlightened the world, alleluia! 

For Christmas Eve

43. My soul shall magnify the Lord and my spirit shall rejoice in God my Saviour.

The holy MotherofGod we bless and magnify. The angel of good tidings announced 

the Saviour born of the holy Virgin. He says: Rejoice thou favoured one, for the Lord of 

lords is with thee. 

For the Nativity

44. My soul shall magnify the Lord and my spirit shall rejoice in God my Saviour.

The mother of the ineffable light and the bearer of the coeternal Son we bless and 

magnify. 

The mother of unfarthomable Providence and the human temple of the Word of God 

we bless and magnify. 

The mother of the salvation of all mankind, who bore in her womb him whom the 

universe is not capable of containing; let us all bless and magnify her.

Canticle of the Three Youths

45. Blessed is God.

Bless, praise and exalt him for ever. 



LIII

PRONUNCIATION GUIDE

The current edition of the Chants of the Holy Liturgy by M. Yekmalian includes 
romanization (phonetic transcription) of the liturgical text in order to make it accessible 
to nonArmenian speakers. The transcription is based on the BGN/PCGN romanization 
system developed and adopted by the United States Board on Geographic Names (BGN) 
and the Permanent Committee on Geographical Names for British Official Use (PCGN) 
in 19811.

The following is the pronunciation guide to the abovementioned transcription.

Vowels

a as in ‘arm’ 
e as in ‘set’ 
Ǝ ə as [u] in ‘turn’ 
i as [ee] in ‘cheese’ 
o as in Latin ‘Domine’ 
u as [oo] in ‘book’

Consonants

ch’ as in ‘church’ 
ch as in ‘church’, but unaspirated 
dz as [ds] in hands  
g as in ‘goat’ 
gh as guttural [r] in French ‘bonjour’ 
h as in ‘have’ 
j as in ‘jar’ 
k as [c] in Italian ‘cantabile’ (unaspirated) 
k’  as [c] in ‘cave’ 
kh as guttural [ch] in German ‘Bach’ 
p’ as in ‘put’ 
p as in Italian ‘presto’, (unaspirated) 
r as in ‘rest’, but softer 
rr as in Italian ‘presto’ 
sh2  as in ‘sheep’ 
t’ as in ‘turn’ 
t as in Italian ‘staccato’ (unaspirated) 
ts’ as [ts] in ‘hats’ 
ts as [ts] in ‘hats’, but unaspirated 
y as in ‘boy’ 
z as in ‘hazard’ 
zh as [s] in ‘measure’

1   Details of the system are outlined in the National GeospatialIntelligence Agency publication: “Romanization 
Systems and Policies”, 2012  http://geonames.nga.mil/gns/html/romanization.html

2   A vertical bar | is placed between two letters representing two different sounds when the combination 
might otherwise be read as a digraph, e.g., s|hok’is.





ԵՐԳԵՑՈՂՈՒԹԻՒՆՔ ՍՐԲՈՅ ՊԱՏԱՐԱԳԻ
(ՎԱՍՆ ԵՌԱՁԱՅՆ ԱՐԱԿԱՆ ԽՄԲԻ)

CHANTS OF THE DIVINE LITURGY
(FOR THREEPART MALE CHOIR)

Ի զգեստաւորելն քահանայի / During the vesting of the priest

Մ. Եկմալեան
M. Yekmalyan
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rit.
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Շարական խնկարկութեան / The Hymn of Censing
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*  Aysor zhoghovyal
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rit.
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34

ՍՐԲԱՍԱՑՈՒԹԻՒՆՔ / HAGIODIES
Յինանց եւ Խաչի / For the Eastertide and the Cross



35



36



37



38

Ծննդեան, Աւետեաց, Վարդավառի եւ Աստուածածնի
For the Nativity, the Annunciation, the Transfiguration and the Mother of God
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Կիւրակէի, Եկեղեցւոյ, Ծաղկազարդի եւ Հրեշտակաց
For Sundays and for the Church, the Palm Sunday and the Angels
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Մարգարէից, Առաքելոց, Հայրապետաց
For the Prophets, the Apostles and the Patriarchs
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Մարտիրոսաց / For the Martyrs
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rit.

rit.
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Պահոց, Ննջեցելոց / For Fasting Days and for the Deceased
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Yur
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dim.
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cresc. 



98

* Coro:
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Allegro moderato
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poco a poco rit.

poco a poco rit.
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ԵՐԳԵՑՈՂՈՒԹԻՒՆՔ ՍՐԲՈՅ ՊԱՏԱՐԱԳԻ
(ՎԱՍՆ ՔԱՌԱՁԱՅՆ ԱՐԱԿԱՆ ԽՄԲԻ)

CHANTS OF THE DIVINE LITURGY
(FOR FOURPART MALE CHOIR)

Ի զգեստաւորելն քահանայի / During the vesting of the priest

Մ. Եկմալեան
M. Yekmalyan



116



117



118

*   Ch'arch'aranok'
    Meghedy 
    Barekhosut'yamp'



119



120



121



122



123



124



125



126

rit.

rit.



127



128



129



130

Ի հանդիսաւոր աւուրս / On Solemn Days



131



132

ՍՐԲԱՍԱՑՈՒԹԻՒՆՔ / HAGIODIES
Յինանց եւ Խաչի / For the Eastertide and the Cross



133



134



135



136



137



138

Ծննդեան, Աւետեաց, Վարդավառի եւ Աստուածածնի
For the Nativity, the Annunciation, the Transfiguration and the Mother of God



139



140



141



142



143



144

Կիւրակէի, Եկեղեցւոյ, Ծաղկազարդի եւ Հրեշտակաց
For Sundays and for the Church, the Palm Sunday and the Angels



145



146



147



148



149



150



151



152



153

Ի հանդիսաւոր աւուրս / On Solemn Days



154



155



156

Ի հանդիսաւոր աւուրս / On Solemn Days



157



158



159



160



161



162



163



164



165



166



167



168



169



170



171



172



173



174



175



176



177



178



179



180



181



182



183



184



185

poco a poco dim.

poco a poco dim.



186

poco a poco dim.

poco a poco dim.



187



188



189



190



191



192



193



194



195



196



197



198



199

accel.

accel.



200



201



202

accel.

accel.



203



204



205

accel.

accel.



206

poco a poco dim.

poco a poco dim.
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rit.

rit.



208



209

poco a poco rit.

poco a poco rit.



210



211

accel.

accel.
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214



215



216



217



218



219



220



221



222



223

poco a poco rit.

poco a poco rit.



224



ԵՐԳԵՑՈՂՈՒԹԻՒՆՔ ՍՐԲՈՅ ՊԱՏԱՐԱԳԻ
(ՎԱՍՆ ՔԱՌԱՁԱՅՆ ԽԱՌՆ ԽՄԲԻ)

CHANTS OF THE DIVINE LITURGY
(FOR FOURPART MIXED CHOIR)

Ի զգեստաւորելն քահանայի / During the vesting of the priest

Մ. Եկմալեան
M. Yekmalyan



226



227



228

*   Ancharrahrash meghedies 



229



230



231



232



233



234



235

*    Aysor zhoghovyal



236

Parrk' k'ez Ter



237



238



239



240

rit.

rit.



241



242



243



244

Coro:



245



246



247



248



249



250



251



252



253



254



255



256



257



258



259



260



261



262



263



264



265

Coro:



266



267



268

*

*Coro:



269



270



271



272



273



274



275



276



277



278



279



280



281



282



283



284



285



286

poco a poco rit.

poco a poco rit.



287





ԵՐԳԵՑՈՂՈՒԹԻՒՆՔ ՍՐԲՈՅ ՊԱՏԱՐԱԳԻ
ՄԵՂԵԴԻՔ

CHANTS OF THE DIVINE LITURGY
MEGHEDIES

Երգ նախ քան զմեղեդին / Chant before the Meghedy

Մ. Եկմալեան
M. Yekmalyan



290



291



292



293

Աստուածածնի, Ծննդեան եւ Աւետեաց
For the Mother of God, the Nativity and the Annunciation



294



295



296



297



298

Յարութեան / For the Resurrection



299



300



301



302



303



304

Յարութեան եւ Ծաղկազարդի / For the Resurrection and the Palm Sunday



305



306



307



308



309

Յարութեան եւ Եկեղեցւոյ / For the Resurrection and the Church



310



311



312



313



314

ՃԱՇՈՒ ՇԱՐԱԿԱՆՔ / MIDDAY HYMNS

Զատկի / For the Easter



315



316

Ճրագալուցի Ծննդեան / For Christmas Eve



317



318

Ծննդեան / For the Nativity



319



320

7:

7:*   P'arrk' Hor .

*



321

Օրհնութիւն երից մանկանց / Canticle of the Three Youths





ՎԵՐ ԼՈՒ ԾԱ ԿԱՆ ԱԿ ՆԱՐԿ

Իր Պա տա րա գի Ա ռա ջա բա նում Մա կար Եկ մա լյա նը նշում է, որ ստեղ ծա գոր  ծու
թյան գլ խա վոր մե ղե դի ա կան սկզբ նաղ բյու րը Նի կո ղայոս Թաշ ճյա նի ձայ նագ րած Պա
տա րա գի եր կու հրա տա րա կու թյուն նե րում1 ամ փոփ ված նյութն է2: Բա ցա ռու թյուն են 
կազ մում « Հայր մեր» և « Գո հա նամք» եր գե րի եր կու տար բե րակ նե րը, ո րոնց մե ղե դի ա
կան հիմքն են հան դի սա ցել հոգ ևոր եր գե ցո ղու թյան Էջ մի ած նա կան ա վան դույ թը ներ
կա յաց նող այլ սկզբ նաղ բյուր ներ3: 

Թաշ ճյա նա կան վե րո հի շյալ հրա տա րա կու թյուն նե րից յու րա քան չյու րը նե րա ռում է 
Պա տա րա գի` մե կից ա վե լի մե ղե դի ա կան տար բե րակ ներ` նա խա տես ված ե կե ղե ցա կան 
օ րա ցույ ցի ո րո շա կի օ րե րի հա մար: 1874 թ. հրա տա րա կու թյունն ը նդ գր կում է եր կու են
թա բա ժին, ո րոն ցից ա ռա ջինն ան խո րա գիր է: Այն հիմ նա կա նում նե րա ռում է կի րա կի և 
այլ հան դի սա վոր օ րե րի, Տա ղա վար տո նե րի հա մար նա խա տես ված պա տա րա գային 
եր գա սա ցու թյուն նե րը, ի նչ պես նաև Պա տա րա գի մաս կազ մող ո րոշ ժան րային մի ա վոր
նե րի (մե ղե դի ներ, սր բա սա ցու թյուն ներ) հա վուր պատ շա ճի տար բե րակ նե րը4: Նույն 
հրա տա րա կու թյան ե րկ րորդ՝ « Վասն լուր ա ւուրց» խո րագ րով են թա բաժ նում ամ փոփ
ված են Պա տա րա գի՝ լուր, այ սինքն հա սա րակ, ոչ տո նա կան օ րե րին կա տար վող տար
բե րա կի եր գա սա ցու թյուն նե րը5: Թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գի 1878 թ. հրա տա րա կու

1   Ձայնագրեալ երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի,  Վաղարշապատ, 1874, 1878 (այսուհետ՝ 
Ն. Թաշճ յան, Պատարագ, 1874 և 1878): 1930–ական թթ. սկսած՝ Սպիրիդոն Մելիքյանի շնորհիվ հայ 
երաժշտագիտության ոլորտ է ներմուծվել այն կարծիքը, ըստ որի Մ. Եկմալյանը էջմիածնական 
եղանակները կիրառել է իր Պատարագի միայն առաջին և երրորդ (եռաձայն արա կան և քառաձայն 
խառը կազմերի համար գրված) տարբերակներում, մինչդեռ երկրորդ՝ քառաձայն արական խմբի 
համար նախատեսված տարբերակում կոմպոզիտորը հիմք է ընդունել Պոլսական ավանդույթին 
պատկանող մեղեդիները (ընդ որում տվյալ դեպքում Պոլսական ավանդույթի դրսևորում են համարվում 
հենց թաշճյանական գրառումները): Այս կարծիքը հետա գա յում համոզիչ կերպով հերքել են Ռ. 
Աթայանը և Ն. Թահմիզյանը: Ռ. Աթայան, Մակար Եկմալ յան. տե՛ս «Մա կար Եկմալյան. վավերագրեր, 
նամակ  ներ, հուշեր, հոդ վա ծներ», Երևան, 2006, էջ 137–140: Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալյան, 
Երևան, 1981, էջ 68–69: 

2  Տե՛ս Երգեցողութիւնք Սրբոյ Պատարագի Հայաստա նե այ ց Առաքելական Եկեղեցւոյ, փոխա դր եա լ եւ 
ներդաշնակեալ յերիս եւ ի չորիս ձայ նս  ի ձեռն Մ. Եկ մա լեան, Լէյպցիգ–Վիեննա,  1896, էջ 8 (այսուհետ՝ 
Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896), ինչպես նաև Երգեցո ղ ու թի ւն ք Սրբոյ  Պատարագի Հայաս տանեայց 
Առաքելական Եկեղեցւոյ, փոխադրեալ եւ ներդաշնակեալ յերիս եւ ի չորիս ձայնս ի ձ եռն Մ. Եկմալեան, 
Երեւան, 2017, էջ VIII (այսուհետ՝ Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017):

3   Նույն տեղում: Եկմալ յանական Պատարագում հանդիպում են ևս յոթ մասեր, որոնց մեղեդիական 
սկզբնաղբյուրները թաշճյանական Պատարագում ներկայացված չեն: Այս հարցին առավել մանրա
մասն կանդրադառնանք ստորև: Վերջապես՝ իր մշակման մեջ Եկմալ յանը ներառել է նաև հավուր 
պատշաճի երգվող երեք Ճաշու շարականներ (թիվ 42–44), որոնց սկզբնաղբյուրները վերցված են Ն. 
Թաշճյանի գրառած «Շարակնոց» ժողովածուից: Տե՛ս Ձայնագրեալ Շարական հոգե ւոր երգոց, 
Վաղարշապատ, 1875, էջ, 65–66, 71–72, 437–438:

4  Տե՛ս Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 3–76:
5  Նույն տեղում, էջ 78–160:
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թյան մեջ 1874 թ. հրա տա րա կու թյան ա ռա ջին են թա բաժ նի մաս կազ մող մի ա վոր նե րը 
հա մալր վել են և ամ փոփ վել ա ռան ձին են թա բա ժին նե րում: Ը նդ լայն վել է նաև Պա տա րա
գի՝ լուր օ րե րի տար բե րա կը և հա վել վել է ևս մեկ տար բե րակ՝ նա խա տես ված Մեծ Պահ
քի շր ջա նի հա մար: Այս պի սով՝ 1878 թ. հրա տա րա կու թյու նը նե րա ռում է Պա տա րա գի 
հետ ևյալ տար բե րակ նե րը. ա) Կի րա կի և այլ հան դի սա վոր օ րե րի հա մար, բ) Լուր օ րե րի 
հա մար, գ) Տա ղա վար6 տո նե րի հա մար, դ) Մեծ Պահ քի շա բաթ և կի րա կի օ րե րի հա մար: 

 Թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գի` 1874 և 1878 թթ. հրա տա րա կու թյուն նե րի միև նույն 
տար բե րակ նե րում նե րառ ված հա մա նուն մի ա վոր նե րի ե րաժշ տա կան բա ղադ րիչ նե րի 
հա մե մա տու թյու նը ցույց է տա լիս, որ նույ նա կան կտոր ներ գրե թե չեն հան դի պում: Մեծ 
մա սամբ հա մա նուն ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան մի ա վոր ներն ի րեն ցից ներ կա յաց նում 
են զգա լի ո րեն հա րա զատ, ա ռան ձին կա ռուց ված քա բա նա կան հատ ված նե րի մա կար
դա կում լի ո վին հա մընկ նող մե ղե դի ա կան տար բե րակ ներ: Օ րի նակ նե րի զգա լի մա սում 
տար բե րու թյուն նե րը նվա զա գույ նի են հաս նում` դրս ևո րե լով ա ռան ձին մե ղե դի ա կան 
դարձ վածք նե րի ոչ է ա կան ռիթ մա ին տո նա ցի ոն փո փո խու թյուն ներ: Ը նդ ո րում՝ հա ճախ 
ա ռա ջին հրա տա րա կու թյան մեջ հա մե մա տա բար պարզ, վան կային– ներ վան կային մե
ղե դի ա կան ոճ ու նե ցող նմուշ նե րը 1878 թ. հրա տա րա կու թյան մեջ հան դես են գա լիս 
ա ռա վել զար գա ցած մե ղե դի ա կան նկա րագ րով, ին չը պայ մա նա վոր ված է ներ վան կային 
և զար դո լո րուն ո ճի գե րա կա դե րով7: Ո րոշ դեպ քե րում, սա կայն, առ կա է նաև հա կա ռակ 
մի տու մը8:

Իր Պա տա րա գը ստեղ ծե լիս Մ. Եկ մա լյանն ա ռա վե լա պես հիմն վել է թաշ ճյա նա
կան Պա տա րա գի ա ռա ջին` 1874 թ. հրա տա րա կու թյան վրա, թեև մի շարք դեպ քե րում 
օ գտ վել է նաև ե րկ րոր դից: Կոմ պո զի տո րի մշա կում նե րի գե րակշ ռող մա սի մե ղե դի ա կան 
նյու թը վերց ված է Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած Պա տա րա գի ա ռա ջին (Կի րա կի օ րե րի) տար
բե րա կից: Մաս նա կի ո րեն կի րառ վել են նաև Լուր օ րե րի, ի նչ պես նաև 1878 թ. հրա տա
րա կու թյան` Տա ղա վար տո նե րի և Մեծ Պահ քի տար բե րակ նե րի եր գա սա ցու թյուն նե րը: 
Պա տա րա գի մշակ ման ե րեք տար բե րակ նե րում (ե ռա ձայն ա րա կան, քա ռա ձայն ա րա
կան և քա ռա ձայն խա ռը կազ մե րի հա մար) Մ. Եկ մա լյա նը նպա տակ է հե տապն դել հնա
րա վո րինս պահ պա նելու ծե սի ամ բող ջա կա նու թյու նը` միև նույն ժա մա նակ ձգ տե լով ներ
կա յաց նել թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գի եր կու հրա տա րա կու թյուն նե րում ամ փոփ ված 
մե ղե դի ա կան նյու թի ո ղջ հարս տու թյու նը: Այս պես, Պա տա րա գի ե րեք տար բե րակ նե րում 
մի ա սին վերց րած՝ ա րա րո ղու թյան ան շարժ մա սե րի կե սը ներ կա յաց ված է եր կո ւա կան, 

6   Տաղավար են կոչվում Հայ Առաքելական Սուրբ Եկեղեցու հինգ մեծ Տերունական (Հիսուս Քրիստոսի 
կյանքի կարևորագույն դրվագների հիշատակության հետ կապված) տոները: Տաղավար տոներն են՝ 
Ս. Ծնունդ և Աստվածահայտնություն, Ս. Հարություն (Ս. Զատիկ), Վարդավառ (Այլա կեր պություն և 
Պայծառակերպություն), Վերափոխումն Ս. Աստվածածնի, Խաչվերաց: 

7   Հմմտ. Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 32, 34, 57 և Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1878, համապա
տասխանաբար էջ 14, 16, 25:

8   Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 50–51 և Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1878, էջ 20–21:
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եր բեմն` ե րե քա կան մե ղե դի ա կան տար բե րակ նե րով: Չեն ը նդ գրկ վել Պա տա րա գի շար
ժա կան (հա վուր պատ շա ճի փո փոխ վող) մա սե րից շա տե րը, այդ թվում` մեկ սր բա սա ցու
թյուն, ո րոշ մե ղե դի ներ, բո լոր տա ղե րը, Ճա շու շա րա կան նե րի գե րակշ ռող մա սը և այլն: 
Դպիր նե րի և սար կա վա գի կող մից ե րգ վող կտոր նե րից բա ցի՝ Եկ մա լյա նի Պա տա րա
գում տր ված են հատ ված ներ քա հա նայի եր գա բաժ նից (մի այն բա ռա տեքս տով), ի նչ պես 
նաև՝ ա րա րո ղու թյան ա ռան ձին պա հե րին վե րա բե րող հա կիրճ պար զա բա նում ներ9:

Պա տա րա գի մե ղե դի նե րի` Մ. Եկ մա լյա նի ի րա գոր ծած մշա կում ներն ար տա ցո լում 
են կոմ պո զի տո րի խիստ նր բան կատ մո տե ցու մը Պա տա րա գի մայր ե ղա նակ նե րի հան
դեպ10, ի սկ դրանց մե ծա գույն մա սի ռիթ մաին տո նա ցի ոն ո լոր տում կոմ պո զի տո րի ձեռ
նար կած ոչ է ա կան մի ջամ տու թյուն նե րը միտ ված են մե ղե դի նե րի նկա րագ րի պար զեց
մանն ու ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան ձևի ամ բող ջա կա նու թյան ձեռք բեր մա նը: Ո ւս տի, 
Ռ. Ա թա յա նի բնո րո շու մը կի րա ռե լով, այդ մի ջամ տու թյուն նե րը կա րե լի է ո րա կել ի բրև 
բնագ րային մե ղե դի նե րի` նր բո րեն ար ված խմ բագ րում11: Մեր դի տար կու մը ցույց է տա
լիս, որ եկ մա լյա նա կան մշա կում նե րի գե րակշ ռող մա սում վե րո հի շյալ խմ բագ րու մը դր
սևոր վում է հետ ևյալ հիմ նա կան ձևե րով. 

ա) մե ղե դի ա կան կա ռույ ցի հիմ քը կազ մող հն չյուն նե րի ա զա տագ րում մանր տևո
ղու թյուն նե րով շր ջա զար դում նե րից, ի նչ պես նաև մե ղե դու` ծա վա լուն զար դո լո րում ներ 
պա րու նա կող դր վագ նե րի կր ճա տում (օ րի նակ 1 ա –դ)12.

 

9   Ինչպես թաշճյանական Պատարագի երկու հրատարակություններում, այնպես էլ Մ. Եկմալ յանի 
Պատարագում սարկավագի որոշ ասերգեր տրված են միայն բառատեքստով՝ առանց երաժշտա կան 
բաղկացուցչի (տե՛ս, օրինակ, Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 59, 74–75, Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 
1878, էջ 15, 18, 63, Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 29, 59, 90 ևն: Այս մասին առավել մանրամասն 
տե՛ս «Ծանոթագրություններ» բաժնում): Պատարագում առկա է նաև երգչախմբի երգաբաժնի 
դաշնամուրային փոխադրումը (կլավիր), սակայն երգչախմբային պարտիտուրի և կլավիրի որոշ 
դրվագների ռիթմական անհամապատասխանությունները հիմք են տալիս ենթադրե լու, որ 
կոմպոզիտորը նախատեսել է կլավիրը նաև որպես նվագակցություն (տես, օրինակ, 
Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 10, տակտ 6, էջ 48, տակտ 2, էջ 50, տակտ 1 ևն):

10   Կոմպոզիտորի հավաստմամբ` նման մոտեցումը պայմանավորված է եղել իր մշակման մեջ Պատա
րագի ավանդական եղանակների ոճական ամբողջականությունը պահպանելու, հայ հոգևոր 
երգարվեստի ոգուն առավելագույնս հարազատ մնալու ձգտումով: Տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 
2017, Մ. Եկմալ յանի Առաջաբանը, էջ VIII:

11   Տե՛ս Ռ. Աթայան, Մակար Եկմալյան, էջ 140–141:
12   Հայ ավանդական եկեղեցական երաժշտության բնական (ոչ հավասարաչափ) տեմպերացիային 

հատուկ է միկրոալտերացիայի երևույթը, երբ հնչյունները տարբերակվում են կես տոնից պակաս 
չափով: Եվրոպական նոտագրության մեջ կես տոնից պակաս բարձրացումն արտահայտվում է 
աստղանիշով (օրինակ 1 գ, 6 ա), իջեցումը` թեք գծիկով: Տե՛ս Ա. Բաղդասարյան, Հայկական նոտա
գրության ձեռնարկ, Երևան, 2010, էջ 30–31:
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բ) ռիթ մա կան շա րադ րան քի խո շո րա ցում, որ կա րող է դրս ևոր վել թե՛ ե րաժշ տա բա նաս
տեղ ծա կան ձևի ամ բողջ ծա վա լի (հազ վա դեպ)13, թե՛ նրա ա ռան ձին բաղ կա ցու ցիչ մա
սե րի մա կար դա կով (ա ռա վել հա ճախ. տե՛ս օ րի նակ 2 ա, բ).

 

Հարկ է ը նդ գծել, սա կայն, որ ա ռան ձին դեպ քե րում կոմ պո զի տո րը կի րա ռել է նաև 
հա կա ռակ սկզ բուն քը` բնագ րային տար բե րա կի հա մե մա տու թյամբ ակ տի վաց նե լով 
ռիթ մա կան ըն թաց քը14 կամ մե ծաց նե լով մե ղե դու ներ վան կային տար րի տե սա կա րար 
կշի ռը: Նման փո փո խու թյան հազ վա դեպ օ րի նակ նե րից է « Մար մին Տէ րու նա կան» եր գի` 
ե ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն խա ռը խմ բե րի հա մար նա խա տես ված տար բե րա կը, 
ո րի մե ղե դի ա կան գի ծը Մ. Եկ մա լյանն ա ռա վել սա հուն և ար տա հայ տիչ է դարձ րել` ե լա

13   Տե՛ս, օրինակ, «Բարեխօսութեամբ» հատվածի` 3b համարը կրող տարբերակը, Ն. Թաշճյան, 
Պատարագ, 1874, էջ 29–30, Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 19: Երաժշտաբանաստեղծական 
ամբողջ ձևի ծավալով ռիթմական շարադրանքի կրկնակի մեծացում տեղի ունի նաև «Տէր, ողոր մեա» 
երգի՝ քառաձայն արական կազմի համար նախատեսված տարբերակում (թիվ 31): Հմմտ. 
Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 97, Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 185:

14   Վերջինս առավելապես հատուկ է սարկավագի երգաբաժնի հիմքը կազմող դրվագներին` սար–
կավագի և դպիրների փոխերգեցողության համեմատաբար ծավալուն բաժիններում: Հմմտ. «Ամէն. և 
ընդ հոգւոյդ քում» հատվածը. Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 59–61 և Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 
2017, էջ 81–85:
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կետ ու նե նա լով բնագ րային տար բե րա կում հազ վա դեպ հան դի պող ներ վան կային տար
րի դրս ևոր ման ձևե րը.

 

 

Ա վան դա կան պա տա րա գային ե ղա նակ նե րի ռիթ մաին տո նա ցի ոն ո լոր տում Եկ
մա լյա նի կա տա րած մաս նա վոր մի ջամ տու թյուն նե րից մեկն ա ռնչ վում է զար դա րանք նե
րի (մե լիզմ նե րի) մեկ նա բան ման սկզ բուն քին, ո րը տար բեր դրս ևո րում ներ ու նի` կախ
ված կոմ պո զի տո րի հե տապն դած գե ղար վես տա կան խնդ րի ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե
րից: Իր մշա կում նե րի գե րակշ ռող մա սում Եկ մա լյա նը հրա ժար վել է Ն. Թաշ ճյա նի գրա
ռած մե ղե դի նե րում բա վա կան հա ճախ գոր ծած վող զար դա րանք նե րից (դ րանք հիմ նա
կա նում ներ կա յաց ված են ֆորշ լագ նե րով և մոր դենտ նե րով), ի նչն, ը ստ եր ևույ թին, կր կին 
պայ մա նա վոր ված է պա տա րա գային ե ղա նակ նե րի բնու թա գի րը պար զեց նե լու մի տու
մով: Նույն նպա տա կին է ծա ռա յում նաև թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գում մե ղե դու ին տո
նա ցի ոն կա ռույ ցի բաղ կա ցու ցիչ մաս կազ մող մանր տևո ղու թյամբ հն չյուն նե րի մեկ նա
բա նու մը որ պես զար դա րանք ներ (գլ խա վո րա պես` մեկ կամ եր կու հն չյու նից բաղ կա ցած 
ֆորշ լագ ներ): Այս եր ևույթն օ րի նա չափ է հատ կա պես զար դո լո րուն ո ճով օ ժտ ված հատ
ված նե րի եկ մա լյա նա կան մշա կում նե րում, ո րոն ցում բնագ րային մե ղե դին հան դես է գա
լիս ռիթ մա կան մե ծա ցու մով (օ րի նակ 4 ա, բ).
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 Մյուս կող մից մի շարք դեպ քե րում թաշ ճյա նա կան ե ղա նակ նե րում հան դես ե կող 
զար դա րանք նե րը Մ. Եկ մա լյա նը վե րա ծել է մե ղե դու ին տո նա ցի ոն կա ռույ ցի մաս կազ
մող հն չյուն նե րի: Այս փո փո խու թյու նը հատ կա պես բնո րոշ է սար կա վա գի և դպիր նե րի 
եր գա բաժ նի ո րոշ հատ ված նե րի եզ րա փա կիչ դր վագ նե րին և զգա լի ո րեն նպաս տում է 
դրանց մե ղե դի ա կան նկա րագ րի ճկու նու թյանն ու գե ղար վես տա կան ար տա հայտ չա կա
նու թյան ու ժե ղաց մա նը (տե՛ս վե րը, օ րի նակ 1 ա, բ): 

 Թեև իր մշա կած Պա տա րա գում Մ. Եկ մա լյա նը ձգ տել է հնա րա վո րինս հա րա զա
տո րեն վե րար տադ րել Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած մե ղե դի նե րի ձայ նա կար գա յին ա ռանձ նա
հատ կու թյուն նե րը, այ դու հան դերձ, այս ո լոր տում ևս առ կա են ո րո շա կի խմ բագ րա կան 
մի ջամ տու թյուն ներ: Մի շարք դեպ քե րում նշ ված մի ջա մտու թյուն նե րը նվա զա գույն են` 
ար ված բնագ րային ե ղա նակ նե րի ձայ նա կար գա յին հատ կա նիշ նե րի հա մա տեքս տում: 
Այս պես, օ րի նակ, մշակ ման մեջ կոմ պո զի տո րը գե րա կա է դարձ րել բնագ րի մե ղե դի ում 
հան դի պող` միև նույն աս տի ճա նի եր կու (հիմ նա կան և ալ տե րա ցի ոն ձևա փոխ ման են
թարկ ված) դրս ևո րում նե րից մի այն մե կը` նա խա պատ վու թյու նը տա լով ալ տե րաց ված 
տար բե րա կին: Վե րո նշյա լի ցայ տուն օ րի նակ նե րից է «Ի կոյս վի մէն» մե ղե դին.

 

 
   Բա ցի դրա նից՝ բա ղադ րա կազմ ձայ նա կար գային հիմք ու նե ցող ո րոշ ե ղա նակ նե

րի (ա ռա ջին հեր թին` մե ղե դի նե րի) մշակ ման մեջ Եկ մա լյա նի կա տա րած փո փո խու թյուն
նե րը վկա յում են դրանց բազ մա ճյուղ ձայ նա կար գային նկա րագ րի պար զեց ման, ձայ
նա կար գային գո յա ցում նե րի տար բե րու թյան հաղ թա հար ման ձգտ ման մա սին15: Բա ցա
ռիկ դեպ քե րում, սա կայն, տե ղի ու նի հա կա ռակ եր ևույ թը16:

15   Տե՛ս «Ամէն. և ընդ հոգւոյդ քում» հատվածի`քառաձայն արական խմբի տարբերակը: Ն. Թաշճյան, 
Պատարագ, 1874, էջ 141, Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 173:

16   Մասնավորապես, «Աչքն ծով» մեղեդու սկզբնական ֆրազում կոմպոզիտորը փոխել է ձայնակար գը` 
զգալի հակադրություն ներմուծելով ստեղծագործության առաջին՝ հարաբերականորեն ավար տուն 
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  Ա ռան ձին` ոչ մեծ են թա խումբ են կազ մում Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի այն հատ
ված նե րը, ո րոնց հիմ քում ըն կած մե ղե դի նե րը, խմ բագ րե լուց բա ցի, կոմ պո զի տո րը են
թար կել է ա ռա վել ակ նա ռու մի ջամ տու թյուն նե րի: Ի նչ պես ի րա վա ցի ո րեն նկա տում է Ռ. 
Ա թա յա նը, այս հատ ված նե րում սկզբ նաղ բյուր– մե ղե դի նե րի «կ մախ քը» պահ պա նե լով և 
նրա տար րերն օգ տա գոր ծե լով` կոմ պո զի տո րը ստեղ ծա գոր ծա բար զար գաց րել է դրանք 
և ստեղ ծել նոր, ա վե լի լի ար ժեք տար բե րակ ներ17: Նման ստեղ ծա գոր ծա կան աշ խա տան
քի ար ժե քա վոր նվա ճում նե րից են « Մի այն Սուրբ» (թիվ 29, Պա տա րա գի բո լոր ե րեք 
կազ մե րի հա մար նա խա տես ված տար բե րակ ներ, տե՛ս օ րի նակ 6 ա, բ), «Ա մէն: Հայր 
Սուրբ» (թիվ 30a, ե ռա ձայն ա րա կան խմ բի տար բե րակ) հատ ված նե րը, դպիր նե րի եր գա
բաժ նի հա կիրճ դր վագ նե րը, ո րոնք զե տեղ ված են Ս. Պա տա րա գի Կա նո նի` խնդ րանք
նե րի և հի շա տա կու թյուն նե րի են թա բաժ նում (թիվ 24, Պա տա րա գի բո լոր ե րեք կազ մե րի 
հա մար նա խա տես ված տար բե րակ ներ) և այլն. 

 
 

 
 
 Այս են թախմ բի մեջ կա րե լի է ը նդ գր կել նաև Պա տա րա գի այն եր գե րը, ո րոնց 

ա ռան ձին կա ռուց ված քա բա նա կան հատ ված նե րում կոմ պո զի տո րը զար գաց րել է մե ղե
դին` նե րա ռե լով ձայ նա կար գային հն չյու նա շա րի նոր՝ տվյալ մե ղե դու սկզբ նաղ բյու
րային տար բե րա կում չդրս ևոր վող ո լորտ ներ, ին չի շնոր հիվ զգա լի չա փով հաղ թա հար
վել է Թաշ ճյա նի գրա ռած ո րոշ ե ղա նակ նե րի զար գաց ման մի օ րի նակ ըն թաց քը: Նշ վա ծի 
ցայ տուն վկա յու թյուն նե րից է «Ք րիս տոս իմ մէջ մեր յայտ նե ցաւ» եր գը, ո րը հան դես է 
գա լիս եկ մա լյա նա կան Պա տա րա գի բո լոր ե րեք տար բե րակ նե րում: Բա նաս տեղ ծա կան 
տեքս տի`«Արդ պաշ տօ նե այք բար ձե ալ զձայն» բա ռե րին հա մա պա տաս խա նող ե րաժշ

հատվածի ձայնակարգի հիմքում, ինչն ուսումնասիրողների կարծիքով խաթարում է հոգևոր երգի 
ոճական ամբողջականությունը (եղանակի թաշճյանական գրառման մեջ այս հատվածն ունի 
միասնական ձայնակարգային հիմք): Նույն փոփոխությունն արված է այս ֆրազի բոլոր հետագա 
դրսևորումներում` մեղեդու այլ կառուցվածքային հատվածներում: Տե՛ս Կոմիտաս Վարդապետ, 
Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի, Կոմիտաս Վարդապետ, Ուսումնասիրութիւններ եւ յօդուած ներ 
երկո ւ գրքով (աշխատասիրութեամբ Գ. Գասպարեան ի եւ Մ. Մուշեղեանի), Գիրք Ա, Երևան, 2005, էջ 95, 
Ռ. Աթայան, Մակար Եկմալյան, էջ 141:

17   Ռ. Աթայան, Մակար Եկմալյան, էջ 141: 
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տա կան դր վա գը, ո րը Եկ մա լյա նի հա վե լումն է, շա հե կա նո րեն ը նդ գծում է եր գի գե ղար
վես տա կան ար տա հայտ չա կա նու թյու նը.

 

Ինչ պես վե րը նշե ցինք, Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի ո րոշ հատ ված նե րի մե ղե դի ա
կան սկզբ նաղ բյուր նե րը Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած Պա տա րա գի եր կու հրա տա րա կու թյուն
նե րում բա ցա կա յում են: Իր եր կի Ա ռա ջա բա նում կոմ պո զի տո րը մի այն եր կու նման հատ
ված է հի շա տա կում՝ « Հայր մեր»` ե ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն խա ռը խմ բե րի տար
բե րակ18, « Գո հա նամք զՔէն, Տէր»` քա ռա ձայն ա րա կան խմ բի հա վե լյալ տար բե րակ19: 
Ը ստ Մ. Եկ մա լյա նի` « Հայր մեր» –ի աղ բյու րը այն նույն մե ղե դին է, ո րով նշ ված եր գը 
կա տար վել է « Հայ րա պե տա կան մաղ թանք» –ի ըն թաց քում, ի սկ « Գո հա նամք զՔէն, Տէր» –ի 
քնն վող տար բե րա կի հա մար հիմք է ծա ռայել Էջ մի ած նում բա նա վոր ա վան դույ թով պահ
պան ված մի հոգ ևոր ե ղա նակ, ո րը շր ջա նա ռու է ե ղել նաև նախ քան թաշ ճյա նա կան հա
տոր նե րի հրա տա րակ վե լը20: Եկ մա լյա նի « Հայր մեր» –ի կա պը « Հայ րա պե տա կան մաղ
թանք» –ի նույ նա նուն հատ վա ծի հետ դրս ևոր վում է սոսկ ձայ նա կար գային հիմ քի մաս
նա կի ը նդ հան րու թյամբ և մե ղե դու նույն կա ռուց ված քային դր վա գում հան դես ե կող մեկ 
մե ղե դի ա կան դարձ ված քի գրե թե լի ար ժեք հա մընկ նու մով (վեր ջինս բա վա կան հա ճախ 
է հան դի պում « Հայ րա պե տա կան մաղ թանք» –ում նե րառ ված տար բե րա կում, մինչ դեռ 
Եկ մա լյա նի մշակ ման մեջ հան դես է գա լիս մեկ ան գամ21.

18  Թիվ 27, տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 85, 266:
19  Թիվ 35b, նույն տեղում, էջ 211:
20  Տե՛ս Մ. Եկմալյանի Առաջաբանը. Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ VIII:
21   «Հայրապետական մաղթանք»–ի`մեր ձեռքի տակ եղած միակ հրատարակությունը հետևյալն է. 

Մաղթանք Վասն Հայրապետի Ազգիս, Վաղարշապատ, 1878, էջ 3–4 (նույնը վերահրատարակվել է 
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Բա ցի վե րը դի տարկ ված եր կու օ րի նակ նե րից՝ Մ. Եկ մա լյա նի  Պա տա    րա  գում առ
կա է ևս յոթ հատ ված, ո րոնց մե ղե դի ա կան սկզբ նաղ բյուր նե րը չեն հան դի պում ոչ մի այն 
թաշ ճյա նա կան գրա ռում նե րում22, այլև XIX վեր ջին քա ռոր դում և XX դա րասկզ բին հրա
տա րակ ված հայ հոգ ևոր եր գե րի` մեր ձեռ քի տակ ե ղած ժո ղո վա ծու նե րում: Նշ ված հատ
ված նե րից ե րե քը («Ք րիս տոս պա տա րա գե ալ»23, «Լ ցաք ի բա րու թե անց Քոց, Տէր»24, 
« Գո հա նամք զՔէն, Տէր»25. ե ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն խա ռը կազ մե րի տար բե րակ
ներ) բնո րոշ վում են մե ղե դի ա կան սերտ հա րա զա տու թյամբ վե րը դի տարկ ված « Հայր 
մեր» եր գի հետ, ին չը թույլ է տա լիս են թադ րել, որ դրանք կա՛մ հո րին վել են « Հայր մեր»–ի 
(կամ վեր ջի նիս սկզբ նաղ բյու րի) մե ղե դի ա կան մո դե լի հի ման վրա, ի նչն ա վե լի հա վա
նա կան է, կա՛մ ու նե ցել են նույն մո դե լին հա րա զատ այլ սկզբ նաղ բյուր ներ: Ը ստ Ա թա յա
նի` մե ղե դի ա կան նյու թով վեր ջին նե րիս է հա րում նաև «Ե ղի ցի ա նուն Տե առն օ րհ նե ալ» 
հատ վա ծի` նույն կազ մե րի հա մար նա խա տես ված տար բե րա կը26, սա կայն պետք է ը նդ
գծել, որ այս դեպ քում կա պը խիստ մաս նա կի է27: Մեզ ան հայտ սկզբ նաղ բյուր ու նե ցող 

1895–ին): Դժվար է վստահաբար ասել`արդյոք Եկմալյանն օգտվել է այս հրատարակություններից 
որևէ մեկից: Միգուցե նա իր ձեռքի տակ ունեցել է որևէ այլ` մեզ անհայտ հրատարակություն կամ, 
ինչպես «Գոհանամք զՔէն, Տէր»–ի դեպքում, հիմք է վերցրել տվյալ երգի`բանավոր կենցաղավարող 
որևէ տարբերակ: Հատկանշական է, որ Կոմիտասը ևս Եկմալ յանի մշակած «Հայր մեր»–ի և 
«Հայրապետական մաղթանք»–ում ներառված նույն երգի միջև սոսկ մասնակի և աննկատելի 
ընդհանրություն է տեսել (ցավոք, Կոմիտասը չի հիշատակում «Հայրապետական մաղթանք»–ի`իր 
ունեցած աղբյուրը, տե՛ս Կոմիտաս Վարդապետ, Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի, էջ 97): Եթե, 
այնուամենայնիվ, ընդունենք, որ Մ. Եկմալյանի «Հայր մեր»–ի համար սկզբնաղբյուր է ծառայել մեր 
նշած հրատարակություններից որևէ մեկը, ապա պետք է փաստել, որ երգի ավանդական մեղեդին 
ստեղծագործական լուրջ վերամշակման է ենթարկվել կոմպոզիտորի կողմից: 

22   Այս հանգամանքի վրա առաջին անգամ ուշադրություն է դարձրել Ռ. Աթայանը: Տե՛ս Ռ. Աթայան, 
Մակար Եկմալյան, էջ 139: 

23  Թիվ 32, Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 103, 277:
24  Թիվ 34, նույն տեղում էջ 107, 281:
25  Թիվ 35, նույն տեղում էջ 110, 283:
26  Թիվ 36, նույն տեղում, էջ 111, 285: 
27  Այս նմուշն իր ձայնակարգային հիմքով և առանձին կառուցվածքային հատվածների ինտոնացիոն 

զարգացման սկզբունքներով շատ ավելի մոտ է «Եղիցի անուն Տեառն օրհնեալ» հատվածի` Ն. 
Թաշճյանի գրառած մեկ այլ տարբերակին, որը Եկմալյանն օգտագործել է քառաձայն արական խմբի 
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մշա կում նե րի շար քը եզ րա փա կում են « Տէր, ո ղոր մե ա» եր գի` ե ռա ձայն ա րա կան խմ բում 
նե րառ ված տար բե րա կը, «Յոր ժամ մտ ցես» եր գը28 և «Ե րից ման կանց օ րհ նու թյուն» 
հատ վա ծը29: Սկզբ նաղ բյուր նե րի բա ցա կա յու թյու նը հնա րա վո րու թյուն չի ըն ձե ռում լի
ար ժե քո րեն ճշգր տե լու Մ. Եկ մա լյա նի կա տա րած հնա րա վոր մի ջամ տու թյուն նե րի սահ
ման նե րը վե րը դի տարկ ված մշա կում նե րում: 

 Չ նա յած իր մշակ ման մեջ Պա տա րա գի ա վան դա կան մե ղե դի նե րը  
ա ռա վե լա գույնս ան ձեռնմ խե լի պա հե լու` Մ. Եկ մա լյա նի հետ ևո ղա կա նու թյա նը, պետք է 
փաս տել, որ մաս նա վոր դեպ քե րում կոմ պո զի տո րի կա տա րած խմ բա գրում նե րը և փո
փո խու թյուն նե րը, այ դու հան դերձ, չեն տե ղա վոր վում հայ հոգ ևոր ե րաժշ տու թյան ո ճա
կան ամ բող ջա կա նու թյան հա մա տեքս տում: Աս վա ծը վե րա բե րում է, նախ ևա ռաջ, ո րոշ 
մե ղե դի նե րի ձայ նա կար գային կա ռույ ցում ար ված փո փո խու թյուն նե րին, ին չի հետ ևան
քով դրանք հան դես են գա լիս որ պես ա րևմ տա եվ րո պա կան մա ժոր/ մի նոր հա մա կար գի 
դրս ևո րում ներ30: Ե րկ րորդ սկզ բուն քային փո փո խու թյու նը հան դես է գա լիս մե ղե դի նե րի 
մետ րի ո լոր տում. ան նշան բա ցա ռու թյուն նե րով բո լոր ե ղա նակ նե րը (այդ թվում` դպիր
նե րի եր գա մասն ամ բող ջու թյամբ և սար կա վա գի եր գա մա սի է ա կան հատ վա ծը) Եկ մա լ
յա նը են թար կել է գե րա զան ցա պես կա նո նա վոր տակ տա բա ժան ման` փո փո խա կան 
տակ տե րի հազ վա դեպ կի րա ռու մով: Տակ տա բա ժան ման նկա րագր ված սկզ բուն քը գրե
թե լի ո վին ան տե սում է հայե րեն բա նաս տեղ ծա կան տեքս տի շեշ տա կան և տա ղա չա փա
կան ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րը31:

Պատարագում: Հմմտ. Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 77, 104 և Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 
209, 222: Ուստի կարող ենք ենթադրել, որ կոմպոզիտորը կա՛մ զգալի խմբագրման է ենթարկել այս 
տարբերակը, կա՛մ ձեռքի տակ ունեցել է մեկ այլ սկզբնաղբյուր:

28  Թիվ 31a և 37b: Տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 92, 292: «Տէր, ողորմեա» երգը թաշճյանա կան 
Պատարագում առավելագույն տարբերակներով ներկայացված նմուշներից է (երկու հրատա
րակություններում ընդհանուր առմամբ կա այս երգի 22 տարբերակ): Թեև այդ տարբերակներից մի 
քանիսը զգալիորեն մոտ են Եկմալ յանի մշակածին իրենց ձայնակարգային հիմքով և առանձին 
կառուցվածքային հատվածների ինտոնացիոն զարգացման ընդհանուր տրամաբանությամբ (տե՛ս, 
օրինակ, Ն. Թաշճյան, Պատարագ, 1874, էջ 67, 98), այդուհանդերձ, Եկմալյանի «Տէր, ողորմեա»–ի 
մեղեդին օժտված է միանգամայն ինքնատիպ և ցայտուն բնութագրով: Ինչ վերաբերում է «Յորժամ 
մտցես» երգին, ապա վերջինս, Կոմիտասի հավաստմամբ, հայ եկեղեցական երաժշտության անխառն 
ոճի օրինակ է: Տե՛ս Կոմիտաս Վարդապետ, Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի, էջ 97:

29  Թիվ 45: Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 321:
30   Այս երևույթի առավել ցայտուն արտացոլումներից է Եկմալյանի կատարած հավելումը «Սուրբ, Սուրբ» 

երգի «և գալոցդ ես» բառերին համապատասխանող դրվագում, ինչի շնորհիվ ձայնակարգը ստանում է 
եվրոպական մաժորին հատուկ կառուցվածք (թիվ 19): Հիշյալ դրվագն արժանացել է Կոմիտասի 
քննադատությանը ոչ միայն հայ հոգևոր երգարվեստին հատուկ ձայնակարգային օրինաչափությունները 
հաշվի չառնելու, այլև հայերենին հատուկ շեշտադրությունը մեղեդու ինտոնացիոն պատկերում 
չարտահայտելու համար: Կոմիտաս Վարդապետ, Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի, էջ 93–94: 
Հավելենք, որ «Սուրբ, Սուրբ»–ի վերոհիշյալ դրվագին հատուկ եվրոպական մաժորի երանգն ի հայտ է 
գալիս նաև «Հայր մեր»–ի և մեղեդիական առումով նրան առնչվող երգերի ձայնակարգերում (թիվ 27, 
32, 34, 35. Պատարագի՝ եռաձայն արական և քառաձայն խառը կազմերի տարբերակներ):

31   Ինչպես նշեցինք, բացառությունները սակավաթիվ են: Դրանցից է, մասնավորապես, սարկավագի 
երգաբաժնի`«Ամէն. և ընդ հոգւոյդ քում» հատվածը, որը զերծ է տակտի գծերից (թիվ 26): Այս հարցը ևս 
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 Պա տա րա գի իր մշակ ման մեջ հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տու թյան ի նք նա տիպ ո ճա
կան նկա րա գի րը հնա րա վո րինս հա րա զա տո րեն վե րար տադ րե լու ձգ տու մը մե ծա պես 
պայ մա նա վո րել է Մ. Եկ մա լյա նի մո տե ցու մը ա վան դա կան մե ղե դի նե րի ներ դաշ նակ ման 
խնդ րին: Ի նչ պես նշում է Ն. Թահ մի զյա նը, կոմ պո զի տո րը իր տի րա պե տած ար տա հայտ
չա մի ջոց նե րի հա րուստ զի նա նո ցից գի տակ ցա բար ը նտ րել է սոսկ այն հնար նե րը, ո րոնց 
կի րա ռու մը ան խա թար կպա հեր մայր ե ղա նակ նե րի ո ճն ու ո գին32: Պա տա րա գի եր գե րի 
եկ մա լյա նա կան բազ մա ձայն ներ դաշ նակ ման հիմ քում եվ րո պա կան դա սա կան ե րաժշ
տու թյան ֆունկ ցի ո նալ հար մո նիկ մտա ծո ղու թյան սկզ բունք ներն ե ն՝ հա մա պա տաս խա
նեց ված հայ կա կան ա վան դա կան մե ղե դի նե րի ձայ նա կար գային և ին տո նա ցի ոն ա ռանձ
նա հատ կու թյուն նե րին: Կոմ պո զի տո րը նա խա պատ վու թյու նը տվել է պար զա գույն հար
մո նիկ բա նաձ ևե րին և կոն սո նանս հա մահն չյուն նե րին, ո րոնք գլ խա վո րա պես ներ կա
յաց ված են ե ռահն չյուն նե րով և նրանց շրջ վածք նե րով: Եկ մա լյա նը գի տակ ցա բար խու
սա փել է դի սո նանս հա մահն չյուն նե րի (մաս նա վո րա պես, D7 –ի, VII7 –ի և նրանց շրջ
վածք նե րի) կի րա ռու մից՝ նկա տի ու նե նա լով, որ դրանց վառ ար տա հայտ ված ֆունկ ցի ո
նալ ձգ տո ղա կա նու թյու նը խորթ է հայ ե րաժշ տու թյան ձայ նա կար գային հա մա կար գին: 
Բա ցի դրա նից՝ Պա տա րա գի ներ դաշ նակ ման մեջ առ կա են եվ րո պա կան դա սա կան 
հար մո նիկ մտա ծո ղու թյան նոր մե րից շեղ վող ո րոշ ա ռանձ նա հատ կու թյուն ներ, ո րոնք 
կր կին պայ մա նա վոր ված են հայ ա վան դա կան ե րաժշ տու թյան ձայ նա կար գային օ րի նա
չա փու թյուն ներն ար տա հայ տե լու ձգ տու մով: Դրանց թվին են պատ կա նում, մաս նա վո
րա պես, VII բնա կան աս տի ճա նի ե ռահն չյունի կի րա ռու մը33, մա ժո րում ներ դաշ նակ ված 
եր գե րում՝ մի նոր S –ի34 և D –ի, ի սկ մի նո րում ներ դաշ նակ ված եր գե րում՝ մա ժոր S –ի առ
կա յու թյու նը35:

Պա տա րա գային եր գե րի մշա կում նե րի ճն շող մե ծա մաս նու թյան մեջ կոմ պո զի տո
րը գոր ծա ծել է ա կոր դային– հո մո ֆո նիկ շա րադ րան քը: Այ դու հան դերձ, թե՛ ե ռա ձայն, թե՛ 
քա ռա ձայն մշա կում նե րում նա հա ճախ հա տուկ ու շադ րու թյուն է դարձ րել նաև գլ խա վոր 
մե ղե դուն ու ղեկ ցող ձայ նե րին՝ օժ տե լով դրանք հա րա բե րա կան ի նք նու րույ նու թյամբ36: 

Պա տա րա գի մե ղե դի նե րի ներ դաշ նա կու թյան՝ Մ. Եկ մա լյա նի կի րա ռած կար ևոր 
սկզ բունք նե րից է ձայ նա ռու թյու նը: Վեր ջինս կի րառ ված է գլ խա վո րա պես զար դո լո րուն 

Կոմիտասի քննադատության հիմնական թիրախներից էր: Տե՛ս Կոմիտաս Վարդապետ, Երգեցո ղու
թիւնք Ս. Պատարագի, էջ 99–100:

32   Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալյան, էջ 75: Պատարագի մեղեդիների՝ Եկմալ յանի կիրառած 
ներդաշնակման սկզբունքների մասին տե՛ս նաև Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալ յան. ստեղծագոր
ծական ժառանգությունը, «Էջմիածին», 1958, Ե, էջ 52–53, ինչպես նաև К. Худабашян. Армянская 
музыка от монодии к многоголосию, Ереван, 1977, сс. 167–191.

33  Տե՛ս Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 194, թիվ 34, տակտեր 3–4:
34  Նույն տեղում, էջ 24, թիվ 5, տակտ 2:
35  Նույն տեղում, էջ 9, տակտ 10:
36   Հմմտ. երկրորդ տենորների և բասերի երգամասերը՝ «Բարեխօսութեամբ» հատվածում (թիվ 3b, էջ 

19–22): 
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մե ղե դի ա կան ո ճով օ ժտ ված եր գա սա ցու թյուն նե րում (սր բա սա ցու թյուն ներ, մե ղե դի ներ 
և այլն), որ տեղ մե ներգ չի կող մից կա տար վող գլ խա վոր մե ղե դին ու ղեկց վում է ե րգ չախմ
բի ձայ նա ռու թյամբ: Տվյալ դեպ քում կոմ պո զի տո րը հետ ևել է Հայոց ե կե ղե ցում զար դո
լո րուն եր գե րի կա տար ման ա վան դա կան կեր պին: Դրա նով հան դերձ, ի նչ պես ա կոր
դային– հո մո ֆո նիկ մի ջոց նե րով ներ դաշ նակ ված եր գե րում, այն պես էլ ձայ նա ռու թյուն
նե րի վրա հիմն ված մա սե րում կոմ պո զի տո րը եր բեմն զար գաց րել է ու ղեկ ցող ձայ նե րը, 
ին չի ար դյուն քում վեր ջին ներս հա րա բե րա կա նո րեն ի նք նու րույն մե ղե դի ա կան ֆո նի 
նշա նա կու թյուն են ստա նում37: Այս պի սով՝ ազ գային ե րաժշ տամ տա ծո ղու թյան օ րի նա չա
փու թյուն նե րի և եվ րո պա կան դա սա կան հար մո նի այի սկզ բունք նե րի օր գա նա կան մի ա
ձուլ ման վրա հիմն ված մի աս նա կան ներ դաշ նակ ման ո ճը Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի գլ
խա վոր ար ժա նիք նե րից է38: 

Պա տա րա գի՝ ե ռա ձայն ա րա կան, քա ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն խա ռը տար
բե րակ նե րից յու րա քան չյու րը բաղ կա ցած է 36 –ա կան հա մա րից: Կոմ պո զի տո րը կի րա
ռել է ը նդ հա նուր հա մա րա կալ ման սկզ բուն քը՝ ան փո փոխ թող նե լով տվյալ ե րաժշ տա
բա նաս տեղ ծա կան հատ վա ծի (կամ նրա մե ղե դի ա կան տար բե րա կի) թվա հա մա րը՝ բո
լոր ե րեք կազ մե րի հա մար նա խա տես ված Պա տա րագ նե րում: Մի շարք դեպ քե րում 
թվային հա մա րա կալ մա նը հա վել ված են լա տի նա տառ այբ բե նա կան նշում ներ՝ ա ռանց 
հս տակ ո րո շարկ ման: Ա վե լի հա ճախ հա մա պա տաս խան տա ռային նշում նե րով տար բե
րա զատ ված են տվյալ պա տա րա գային եր գի մե ղե դի ա կան տար բե րակ նե րը39, եր բեմն՝ 
նույն մե ղե դի ա կան տար բե րա կը ներ կա յաց նող որ ևէ մա սի՝ Պա տա րա գի տար բեր կազ
մե րում հան դես ե կող ներ դաշ նա կում նե րը40: Հարկ է ը նդ գծել նաև, որ Պա տա րա գի՝ քա
ռա ձայն ա րա կան և քա ռա ձայն խա ռը ե րգ չախմ բե րի տար բե րակ նե րում հան դի պում են 
կա տա րո ղա կան այլ կազ մե րի հա մար նա խա տես ված սա կա վա թիվ դր վագ ներ41: Ստ վա

37  Տե՛ս, օրինակ, «Ամեն: Հայր Սուրբ» (թիվ 30b, էջ 95), «Քրիստոս պատարագեալ» (թիվ 32, էջ 188):
38  Հատկանշական է, որ Կոմիտասը, որոշ վերապահումներով հանդերձ, ընդհանուր առմամբ բավական 

բարձր է գնահատել Մ. Եկմալյանի Պատարագի ներդաշնակման ոճը: Տե՛ս Կոմիտաս Վարդապետ, 
Երգեցողութիւնք Ս. Պատարագի, էջ 103:

39   Դրանք իրենց հերթին կարող են հանդես երեք կազմերի համար նախատեսված Պատարագներից 
որևէ մեկում կամ մի քանիսում: Օրինակ՝ «Բարեխօսութեամբ», թիվ 3a, b (Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 
1896, էջ 14, 18), «Տէր, ողորմեա», թիվ 31 a, b (նույն տեղում, էջ 79, 84), թիվ 31c (նույն տեղում, էջ 149): 
Նույնի 31b տարբերակը հանդես է գալիս նաև քառաձայն խառը խմբի Պատարագում (նույն տեղում, էջ 
216):

40   Այսպես, եռաձայն Պատարագում «Հոգի Աստուծոյ» երգի երկու մեղեդիական տարբերակներից 
առաջինը (23a) քառաձայն արական տարբերակում տեղադրված է 23c համարի ներքո 
(Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 1896, էջ 64, 135): Այս մասին տե՛ս նաև Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 
XXVII, «Խմբագրի կողմից», կետ 9:

41   Այսպես, քառաձայն արական խմբի Պատարագում «Լցաք ի բարութեանց Քոց, Տէր» երգը ներկայաց
ված է նաև եռաձայն արական խմբի համար ներդաշնակված տարբերակով (թիվ 34, 
Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 196), իսկ նույն Պատարագի եզրափակիչ հատվածները նախա
տեսված են քառաձայն խառը կազմի համար (նույն տեղում, էջ 221–224): Բացի դրանից՝ քառաձայն 
խառը խմբի Պատարագը բացող «Խորհուրդ խորին» շարականը կատարում է քառաձայն արական 
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րա ծա վալ հա տո րի եզ րա փա կիչ են թա բաժ նում ամ փոփ ված են Պա տա րա գի ըն թաց քում 
հա վուր պատ շա ճի ե րգ վող ո րոշ նմուշ ներ՝ նա խա տես ված ե ռա ձայն և ե րկ ձայն ա րա կան 
խմ բե րի հա մար42: 

  Միև նույն մե ղե դի ա կան աղ բյու րի վրա հիմն ված եր գե րի մշա կում նե րը Պա տա րա
գի ե ռա ձայն և քա ռա ձայն կազ մե րում բնո րոշ վում են ո րո շա կի տար բե րու թյուն նե րով, 
ո րոնք գլ խա վո րա պես վե րա բե րում են ներ դաշ նակ ման ո լոր տին: Այս պես, օ րի նակ, 
տվյալ եր գի ե ռա ձայն տար բե րա կի միև նույն հա մահն չյուն նե րը նույ նի քա ռա ձայն տար
բե րակ նե րում դրս ևոր վում են ա ռան ձին տո նե րի կրկ նա պատ կում նե րով43 կամ կրկն վող 
բա սային ձայ նա ռու թյան հա վե լու մով44: Մի շարք դեպ քե րում նշ ված եր կու սկզ բունք նե րը 
կա րող են հա մա տեղ վել: Բա ցի դրա նից՝ դի տարկ վող եր գե րի մե ծա գույն մա սի ներ դաշ
նա կում նե րում առ կա են հար մո նիկ գոր ծա ռույթ նե րի մաս նա կի փո փո խու թյուն ներ: Ոչ 
է ա կան տար բե րու թյուն ներ են դրս ևոր վում նաև ո րոշ եր գե րի հա կիրճ կա ռուց ված քային 
մի ա վոր նե րի ռիթ մաին տո նա ցի ոն բնու թագ րում (տակ տա բա ժան ման սկզ բուն քի, ռիթ
մա կան կամ ին տո նա ցի ոն պատ կե րի, այդ թվում՝ ե րաժշ տա կան զար դա րան քի տե սա կի 
փո փո խու թյուն):

Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րագն իր մասշ տա բայ նու թյամբ հան դերձ օ ժտ ված է կոմ պո
զի ցի ոն կա ռուց ված քի ամ բող ջա կա նու թյամբ: Ա նդ րա դառ նա լով ստեղ ծա գոր ծու թյան 
կոմ պո զի ցի ոն ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րին՝ Ն. Թահ մի զյա նը դի տար կում է նրա ը նդ
հա նուր կա ռուց ված քը որ պես ե րեք խո շոր բաղ կա ցու ցիչ մա սե րի ամ բող ջու թյուն: Դրան
ցից յու րա քան չյու րը ներ կա յաց նում է ի րե նից ձայ նա կար գա յին– թե մա տիկ ը նդ հան րու
թյամբ մի ա վոր ված ա սեր գե րի, մե ներ գե րի և խմ բեր գե րի ծա վա լուն խմ բա վո րում՝ ի րեն 
հա տուկ ե րաժշ տա կան–դ րա մա տուր գի ա կան գոր ծա ռույ թով: Ը ստ Ն. Թահ մի զյա նի՝ 
Պա տա րա գի ա ռա ջին մա սը (« Խոր հուրդ խո րին» –ից մինչև Ժա մա մուտ) յու րօ րի նակ 
նա խա բա նի նշա նա կու թյուն ու նի: Այն եռ մա սա նի է (խմ բերգ– մե ներգ–խմ բերգ): Գե րիշ
խում է մի նոր ձայ նա կար գը: Ե րկ րորդ մա սը (Ժա մա մու տից մինչև « Սուրբ, Սուրբ») Թահ
մի զյա նը բնո րո շում է որ պես բազ մա թիվ ա սեր գե րից, մե ներ գե րից ու խմ բեր գե րից բաղ
կա ցած, ա զատ ծա վալ վող մի մե ծա մասշ տաբ ռոն դո, ո րում « ռեֆ րե նի» դեր ու նեն « Սուրբ 
Աս տո ւած» եր գը և նրա հետ սերտ մե ղե դի ա կան ա ռն չու թյուն ու նե ցող մի շարք այլ հատ

երգչախումբը (մենակատար տենոր՝ երգչախմբի ուղեկցությամբ): Դժվար է ասել՝ ինչով են պայմա
նավորված կազմերի նման տարբերությունները: Դրանք նույն կերպ արտացոլված են նաև եկմալ
յանական Պատարագի հրատարակված առանձին ձայնաբաժիններում:

42  Դրանց թվում են «Ընտրեալդ յԱստուծոյ» և «Յորժամ մտցես» երգերը, հինգ մեղեդի, երեք ճաշու 
շարական և Երից մանկանց օրհնությունը (եռաձայն արական խմբի համար նախատեսված բոլոր 
զարդոլորուն նմուշները կատարում է մենակատար տենորը՝ բասերի ուղեկցությամբ): Թեև այս 
ենթաբաժնին առանձին խորագիր է հատկացված, այնուամենայնիվ, դրանում ներառված նմուշնե րը 
տրված են շարունակական համարակալմամբ (37–45): Մեղեդիներից երկուսը հանդես են գալիս 
միևնույն համարի ներքո, քանի որ հիմնված են նույն մեղեդիական նյութի վրա (թիվ 40, էջ 304):

43  Հմմտ, օրինակ, եռաձայն արական և քառաձայն խառը տարբերակների 7, 20, 27 համարները:
44   Այս հնարն առավել բնորոշ է նույն երգերի՝ եռաձայն և քառաձայն արական կազմերում հանդի պող 

տարբերակներին, տե՛ս, օրինակ, թիվ 16, 17 և այլն:
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ված ներ45: Դրանց թվում է «Ք րիս տոս ի մէջ մեր յայտ նե ցաւ» եր գը, ո րը Պա տա րա գի ե րկ
րորդ մա սի ե րաժշ տա կան զար գաց ման գա գաթ նա կետն է: Այս տեղ, ի նչ պես և եր րորդ 
մա սի ե րաժշ տա կան հա մար նե րում գե րա կա դեր ու նի մա ժոր ձայ նա կար գը: Ա ռա վել ծա
վա լուն և ա զատ կա ռուց վածք ու նի Պա տա րա գի եզ րա փա կիչ մա սը (« Սուրբ, Սուրբ» –ից 
մինչև վերջ): Վեր ջի նիս կենտ րո նա կան ե րաժշ տա կան կեր պա րը « Սուրբ, Սուրբ»–ն է, 
ո րի հետ մե ղե դի ա կան հա րա զա տու թյուն են դրս ևո րում այս մա սի մի շարք կտոր ներ, 
այդ թվում նաև «Ք րիս տոս պա տա րա գե ալ» փա ռա բա նա կան եր գը, ո րը, Թահ մի զյա նի 
բնո րոշ մամբ, Պա տա րա գի գա գաթ նա կե տային պա հե րից է՝ օ ժտ ված եզ րա հան գում
նային (ֆի նա լային) բնույ թով46: Թե՛ ո ղջ Պա տա րա գի, և թե՛ նրա ե րեք բաղ կա ցու ցիչ մա
սե րի ե րաժշ տա կան– կա ռուց ված քային ամ բող ջա կա նու թյան ա պա հով ման գոր ծում է ա
կան նշա նա կու թյուն ու նի նաև մի շարք նույ նա տիպ բնո րոշ վերջ նա հան գաձ ևե րի (կա
դանս նե րի) և մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի առ կա յու թյու նը, ին չը, Ն. Թահ մի զյա նի 
կար ծի քով, ո րո շա կի զու գա հեռ ներ է ստեղ ծում լայտ մո տի վային զար գաց ման սկզ բուն
քի հետ47:

Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գը ոչ մի այն կոմ պո զի տո րի խո շո րա գույն ստեղ ծա գոր
ծա կան հա ջո ղու թյունն էր, այլև հայ ազ գային կոմ պո զի տո րա կան դպ րո ցի ձևա վոր մանն 
ան մի ջա պես նա խոր դող պատ մա փու լի մե ծար ժեք նվա ճում նե րից մե կը48: Իր Պա տա րա
գում Մ. Եկ մա լյա նը ստեղ ծա գոր ծա կան բարձր ճա շա կով և վար պե տու թյամբ ի րա գոր
ծեց հայ ազ գային ե րաժշ տամ տա ծո ղու թյան և ա րևմ տա եվ րո պա կան դա սա կան ե րաժշ
տու թյան օ րի նա չա փու թյուն նե րը հա մադ րե լու դժ վա րին խն դի րը՝ ստեղ ծե լով գե ղար վես
տա կան ակ նա ռու ար ժա նիք նե րով և ո ճա կան բա ցա ռիկ ամ բող ջա կա նու թյամբ օ ժտ ված 
ե րկ:

 Գա յա նե Ա մի րա ղյան

45  «Յիշեա, Տէր», «Կեցո, Տէր», «Մարմին Տէրունական»:
46  Տե՛ս Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալ յան. ստեղծագործական ժառանգությունը, էջ 51:
47   Ն. Թահմիզյանը, մասնավորաբար, ընդգծում է պլագալ կադանսների «զոդող, շաղկապող» դերը 

Պատարագի երկրորդ մասում: Նույնպիսի միահյուսող նշանակություն ունի «Սուրբ, Սուրբ»–ին 
անմիջապես հաջորդող՝ դպիրների «Ամէն» դրվագին համապատասխանող մեղեդիական դարձ վածքը 
(Մ. Եկմալյան, Պատարագ, 2017, էջ 67), որը որոշակի փոփոխությունների ենթարկվելով՝ հանդես է 
գալիս հաջորդող մի շարք հատվածներում, այդ թվում՝ «Հայր մեր», «Քրիստոս պատարա գեալ», «Լցաք 
ի բարութեանց Քոց, Տէր», «Գոհանամք զՔէն, Տէր» երգերի սկզբնական դրվագներում (նույն տեղում, 
էջ 85, 103, 107, 110): Այսպիսով ինտոնացիոն կապ է ստեղծվում Պատարագի երկրորդ և երրորդ 
մասերի միջև: Նույնպիսի ինտոնացիոն «կամարներ» կան նաև Պատարագի առաջին և երկրորդ 
մասերում: Ն. Թահմիզյան, Մակար Եկմալյան. ստեղծագործական ժառանգու թյունը, էջ 51:

48   Հայ երաժշտական մշակույթի համար շրջադարձային նշանակություն ունեցող՝ ազգային կոմպո
զիտորական դպրոցի հիմնադրման առաքելությունը հանճարեղ կերպով իրագործեց Կոմիտասը՝ 
ստեղծելով ազգային երաժշտության կառուցվածքային և ոճական առանձնահատկություններից 
օրգանապես սերող դասական երաժշտություն:



ԾԱ ՆՈ ԹԱԳ ՐՈՒԹՅՈՒՆ ՆԵՐ

 ՀԱ ՊԱ ՎՈՒՄ ՆԵՐ

 ՁԵՍՊ/Ա Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, Վա ղար շա պատ, 1874:

 ՁԵՍՊ/Բ Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, Վա ղար շա պատ, 1878:

ԿՊ Կո մի տաս, Պա տա րագ, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, յո թե րորդ հա տոր, խմ բագ րու թյուն Ռ. Ա. 

Ա թա յա նի, Եր ևան, 1997:

ԽՍՊ, 1880 Խորհր դա տետր Սր բոյ Պա տա րա գի ը ստ ծի սի Ա ռա քե լա կան Սուրբ Ե կե ղեց

ւոյ Հա յաս տա նե այց, Վա ղար շա պատ, 1880: 

ՍՊ Սր բա զան Պա տա րագ Հայ Ա ռա քե լա կան Ո ւղ ղա փառ Սուրբ Ե կե ղեց ւոյ, աշ խար հա

բար թարգ մա նու թիւ նը եւ նե րա ծու թիւ նը՝ Մես րոպ քա հա նայ Ա րա մե ա նի, Ե րե ւան, 2010:

 ՄԵՊ, 1896 Եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի Հա յաս տա նե այց Ա ռա քե լա կան Ե կե

ղեց ւոյ, փո խադ րե ալ եւ ներ դաշ նա կե ալ յե րիս եւ ի չո րիս ձայնս ի ձեռն Մ. Եկ մա լե ան, 

Լէյպ ցիգ– Վի են նա, 1896:

 ՄԵՊ, 2017 Եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի Հա յաս տա նե այց Ա ռա քե լա կան Ե կե

ղեց ւոյ, փո խադ րե ալ եւ ներ դաշ նա կե ալ յե րիս եւ ի չո րիս ձայնս ի ձեռն Մ. Եկ մա լե ան, 

Ե րե ւան, 2017:

ԹՄ Թոր գոմ Ա րք. Մա նու կե ան, Կո մի տա սի հան ճա րը իր Պա տա րա գին մէջ, Ե րու սա ղէմ, 

2003:
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1. էջ 17, թիվ 4. «Այ սօր ժո ղո վե ալ»: Պա տա րա գի 1896 թ. հրա տա րա կու թյան մեջ (ե ռա ձայն 
ա րա կան խմ բի տար բե րակ) 3a թվա հա մա րը կրող « Բա րե խօ սու թե ամբ» խն կար կու թյան 
շա րա կա նի «Այ սօր ժո ղո վե ալ» հատ վա ծը մեկ կա ռուց ված քա բա նա կան ամ բող ջու թյուն 
է կազ մում շա րա կա նի հետ (ՄԵՊ, 1896, էջ 16), սա կայն քա ռա ձայն ա րա կան և խա ռը 
խմ բե րի հա մար գր ված տար բե րակ նե րում նույն հատ վածն ա ռանձ նաց ված է որ պես 
ի նք նու րույն ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան մի ա վոր՝ ա ռան ձին հա մա րա կալ մամբ (ՄԵՊ, 
1896, էջ 100, 183): Հետ ևե լով Պա տա րա գի քա ռա ձայն ա րա կան և խա ռը տար բե րակ նե
րին՝ մենք Պա տա րա գի ե ռա ձայն ա րա կան տար բե րա կում ևս «Այ սօր ժո ղո վե ալ» հատ
վա ծը ներ կա յաց րել ե նք ա ռան ձին հա մա րա կալ մամբ: 

2. էջ 23, Սրկ. «Եւ ևս խա ղա ղու թե ան...»: Ի նչ պես թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գի եր կու հրա
տա րա կու թյուն նե րում, այն պես էլ Մ. Եկ մա լ յա նի Պա տա րա գում սար կա վա գի եր գա
բաժ նի ո րոշ հատ ված ներ տր ված են մի այն բա ռա տեքս տով՝ ա ռանց ե րաժշ տա կան բաղ
կա ցուց չի: Ը նդ ո րում նման հատ ված նե րի մեծ մա սը թաշ ճյա նա կան աղ բյուր նե րում և 
Եկ մա լյա նի մշակ ման մեջ հա մընկ նում է: Են թադ րա բար՝ այդ կտոր նե րը ե րգ վել են կա՛մ 
թաշ ճյա նա կան Պա տա րա գում գրառ ված՝ սար կա վա գի այլ ե ղա նա կա վոր քա րոզ նե րի 
մե ղե դի նե րով, կա՛մ բա նա վոր ա վան դույ թով կեն ցա ղա վա րող մեկ ու րիշ հա մա պա տաս
խան մե ղե դի ով, ո րը Պա տա րա գում չի նե րառ վել: Կա րե լի է են թադ րել նաև, որ այդ դր
վագ ներն առ հա սա րակ չեն ե րգ վել, ին չը քիչ հա վա նա կան է, քա նի որ ներ կա յումս դրանց 
կա տա րու մը, որ պես կա նոն, ե ղա նա կա վոր է (դ րա մա սին է վկա յում նաև այն փաս տը, որ 
Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գում սար կա վա գի ո րոշ դի տարկ վող դր վագ նե րի մոտ նշ ված է 
հա մա պա տաս խան ձայ նաս տի ճա նը, օ րի նակ՝ էջ 102, 109, 187): 
 Շատ ա վե լի քիչ են այն դեպ քե րը, ե րբ Մ. Եկ մա լյա նի մշակ ման մեջ մի այն բա ռա տեքս
տով ներ կա յաց ված սար կա վա գի քա րոզ նե րը Ն. Թաշ ճյա նի հա տոր նե րում ե ղա նա կա
վոր են: Տվյալ պա րա գա յում ևս պատ ճառ նե րի մա սին կա րող ե նք մի այն են թադ րել (մի
գու ցե ի նչ –ինչ հան գա մանք նե րի բե րու մով այդ քա րոզ նե րի ե ղա նակ նե րը կամ դրանք 
Պա տա րա գում առ կա մեկ այլ քա րո զի մե ղե դի ով կա տա րե լու մա սին կոմ պո զի տո րի ցու
ցում նե րը դուրս են մնա ցել հա տո րից, կամ, ի վեր ջո, կոմ պո զի տորն ը նտ րու թյու նը թո ղել 
է սար կա վա գին, ո րը ծե սի ըն թաց քում կա րող էր կի րա ռել Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռում նե րում 
հան դի պող տվյալ քա րո զի մե ղե դին կամ վեր ջի նիս տար բե րակ նե րից որ ևէ մե կը): Ի նչ 
վե րա բե րում է սար կա վա գի՝ 23–րդ է ջում առ կա դր վա գին, ա պա թաշ ճյա նա կան հրա
տա րա կու թյուն նե րում վեր ջի նիս հա մա պա տաս խա նող մե ղե դի ա կան տար բե րա կի աղ
բյու րը հետ ևյալն է. ՁԵՍՊ/Ա, էջ 31 (նույ նը՝ ՁԵՍՊ/Բ, էջ 14): Նմա նա տիպ այլ դր վագ նե
րին կանդ րա դառ նանք ստորև:

3. էջ 25, թիվ 6. «Յի շե ա, Տէր, և ո ղոր մե ա» (տե՛ս նաև էջ 123, 237): Պա տա րա գա մա տույց նե
րում առ կա ցուց ման հա մա ձայն՝ դի տարկ վող հատ վա ծում սար կա վա գի չորս հրա հանգ
նե րից յու րա քան չյու րին դպիր նե րը պետք է ար ձա գան քեն հա մա պա տաս խան դր վա գով 
(տե՛ս, օ րի նակ, ՍՊ, էջ 88–89): Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի տվյալ հատ վա ծում դպիր նե րի 
բո լոր չորս պա տաս խան նե րը մի ա ձույլ են և կա տար վում են ա ռանց ը նդ միջ ման: Դի
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տարկ վող հատ վա ծը նույն կերպ է ներ կա յաց ված նաև Ձայ նագ րյալ Պա տա րա գում (ը նդ 
ո րում տվյալ դեպ քում նշ ված է սար կա վա գի հրա հանգ նե րից մի այն ա ռա ջի նը. ՁԵՍՊ/Ա, 
էջ 32, ՁԵՍՊ/Բ, էջ 15, 56 և այլն) և Կո մի տա սի Պա տա րա գում (ԿՊ, էջ 35): Ռ. Ա թա յա
նը են թադ րում է, որ դպիր նե րի պա տաս խան նե րի մի ա վո րու մը « Պա տա րա գի ա րա րո
ղու թյան մեջ ի նչ –որ ժա մա նակ տե ղի է ու նե ցել և վա ղուց ա վան դա կան դար ձել» (ԿՊ, 
Ծա նո թագ րու թյուն ներ, էջ 144): Թոր գոմ ա րք. Մա նու կյա նի կար ծի քով ևս՝ նմա նա տիպ 
դրս ևո րում նե րը հետ սա մուտ սո վո րու թյան ար դյունք են, ո րոնք խախ տում են սար կա
վա գի և դպիր նե րի փո խեր գե ցո ղու թյան ե րկ խո սա կան ձևը և խա թա րում այս ծի սա կան 
հատ ված նե րի ի մաս տա բա նա կան ամ բող ջա կա նու թյու նը (ԹՄ, էջ 46–47):

4. էջ 29, Սրկ. «Եւ ևս խա ղա ղու թե ան...» (տե՛ս նաև էջ 127, 241): Թաշ ճյա նա կան Պա տա
րա գի եր կու հրա տա րա կու թյուն նե րում սար կա վա գի և դպիր նե րի փո խեր գե ցո ղու թյան 
տվյալ են թա բաժ նում սար կա վա գի եր գա մա սից ե ղա նա կա վոր ված է մի այն ա ռա ջին՝ վե
րո հի շյալ հրա հան գը (ՁԵՍՊ/Ա, էջ 34, 85, ՁԵՍՊ/Բ, էջ 14, 57): Թեև հա մա պա տաս խան 
ցու ցում չկա, սա կայն ը ստ եր ևույ թին հա ջոր դող հրա հանգ նե րը ևս պետք է կա տա րել 
նույն ե ղա նա կով, ի նչն առ հա սա րակ տի պա կան է սար կա վա գի և դպիր նե րի փո խեր գե
ցո ղու թյան բա ժին նե րին:

5. էջ 29, թիվ 8. « Կե ցո, Տէր: Շնոր հե ա, Տէր»: Սույն հատ վա ծի սար կա վա գի եր գա բաժ նի 
պա կա սող խոս քե րը լրաց րել ե նք ը ստ Մ. Եկ մա լյա նի Պա տա րա գի՝ քա ռա ձայն ա րա կան 
և քա ռա ձայն խա ռը կազ մե րի հա մար ար ված մշա կում նե րում զե տեղ ված տար բե րակ նե
րի (ՄԵՊ, 1896, էջ 105, 190): Դի տարկ վող հատ վա ծի բո լոր ե րեք տար բե րակ նե րի եզ րա
փա կիչ դր վա գում (« Տէր, ո ղոր մե ա») տե ղի ու նի սար կա վա գի և դպիր նե րի փո խեր գե ցո
ղու թյան ա վան դա կան կա ռույ ցի խախտ ման նույն եր ևույ թը, ո րն առ կա էր 6–րդ հա մա
րում (տե՛ս ծա նոթ. 3): Պա տա րա գա մա տույ ցի ցու ցու մով՝ սար կա վա գի ե րեք հրա հանգ
նե րից յու րա քան չյու րին ի պա տաս խան ե րգ վող դպիր նե րի դր վագ նե րը տվյալ դեպ քում 
մի ա ձուլ ված են մեկ ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան ամ բող ջու թյան մեջ:

6. էջ 65։ Պա տա րա գի 18–րդ հա մա րը ներ կա յաց նում է սար կա վա գի և դպիր նե րի փո
խեր գե ցո ղու թյան ոչ ծա վա լուն մի են թա բա ժին, ո րը նա խա տես ված է հան դի սա վոր օ րե
րին եր գե լու հա մար և ան մի ջա պես նա խոր դում է « Սուրբ, Սուրբ» եր գին: Եկ մա լյա նի Պա
տա րա գում այս են թա բա ժինն առ կա է մի այն քա ռա ձայն ա րա կան կազ մի տար բե րա կում 
(ՄԵՊ, 2017, էջ 157):

7. էջ 68, թիվ 20. «Ա մէն: Հայր Ե րկ նա ւոր» (տե՛ս նաև էջ 162, 254): Ի նչ պես նշում է Թոր գոմ 
ա րք. Մա նու կյա նը, այս հատ վա ծի ա ռա ջին՝ «Ա մէն» բա ռը դպիր նե րի պա տաս խանն է 
քա հա նայի ան մի ջա պես նա խոր դող՝ «Ար բէք ի Սմա նէ» հրա հան գին և ի մաս տա բա նա
կան կապ չու նի « Հայր Ե րկ նա ւոր» եր գի հետ (ԹՄ, էջ 104): Այ դու հան դերձ, Մ. Եկ մա լյա
նը ներ հյու սել է վե րո հի շյալ խոս քը եր գի ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան կա ռույ ցին: 
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8. էջ 72, թիվ 22. «Ա ռա ջի Քո Տէր: Որ դի Աս տու ծոյ» (տե՛ս նաև էջ 165, 259): Ի նչ պես «Ա
մէն: Հայր Ե րկ նա ւոր» եր գի դեպ քում (տե՛ս ծա նոթ. 7), այս հատ վա ծում ևս դպիր նե րի 
սկզբ նա կան ֆրա զը քա հա նայի նա խոր դող հրա հան գի պա տաս խանն է, ո րը, սա կայն, 
կոմ պո զի տո րը ե րաժշ տա կան ա ռու մով մի ա ձու լել է ան մի ջա պես հա ջոր դող՝ «Որ դի Աս
տու ծոյ» եր գին (ԹՄ, էջ 124): 

9. էջ 78 և 169–170, թիվ 24. «Յի շե ա, Տէր, և ո ղոր մե ա»: Պա տա րա գի՝ ե ռա ձայն ա րա կան 
և քա ռա ձայն ա րա կան տար բե րակ նե րում սար կա վա գի ա ռա ջին հրա հան գին («Ա ռա քե
լոց սր բոց...») հա ջոր դող` դպիր նե րի պա տաս խա նը ներ կա յաց ված է մի այն բա ռա տեքս
տով՝ ա ռանց ե րաժշ տա կան բա ղադ րի չի (ՄԵՊ, 1896, էջ 68, 137): Խա ռը խմ բի հա մար 
նա խա տես ված տար բե րա կում, սա կայն, սար կա վա գի այս հրա հան գին ի պա տաս խան, 
կոմ պո զի տո րը պատ վի րել է նույ նու թյամբ կրկ նել դպիր նե րի՝ ան մի ջա պես նա խոր դող 
ե րաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան դր վա գը, ո րը հն չում է քա հա նա յի «Աս տո ւա ծած նի Սր բոյ 
Կու սին...» հրա հան գից հե տո (ՄԵՊ, 1896, էջ 207, ՄԵՊ, 2017, էջ 263): Նույն կերպ ե նք 
վար վել նաև մենք՝ այս հատ վա ծի վե րո հի շյալ եր կու տար բե րակ նե րում:

10. էջ 90. Սրկ. «Օրհ նե ա, տէր»: Դպիր նե րի՝ «Ա մէն: Հայր Սուրբ» (թիվ 30a) հատ վա ծին 
ան մի ջա պես նա խոր դող սար կա վա գի այս քա րո զի թաշ ճյա նա կան սկզբ նաղբ յուրն ու նի 
զար դո լո րուն մե ղե դի: Նույ նա տիպ ոճ ու նեն նաև վեր ջի նիս ան մի ջա պես նա խոր դող և 
հա ջոր դող կտոր նե րի՝ Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած տար բե րակ նե րը, ո րոնք Մ. Եկ մա լ յանն 
իր մշակ ման մեջ վե րա փո խել է՝ զգա լի ո րեն պար զեց նե լով դրանց մե ղե դի ա կան նկա
րա գի րը (ՁԵՍՊ/Ա, էջ 65–66): Այս հան գա ման քը նկա տի ու նե նա լով՝ սար կա վա գի վե րո
հի շյալ դր վագն ան հրա ժեշ տու թյան դեպ քում ա ռա վել նպա տա կա հար մար է կա տա րել 
սար կա վա գի՝ նույն է ջում զե տեղ ված և նույն բա նաս տեղ ծա կան տեքս տի վրա հիմն ված 
նա խորդ դր վա գի մե ղե դի ով (վեր ջինս հան դես է գա լիս ե ռա կի կրկ նու թյամբ): Հա վե լենք, 
որ քա ռա ձայն խա ռը Պա տա րա գում սար կա վա գի դի տարկ վող քա րոզն ու նի նույն դր
սևո րու մը, ի նչ ե ռա ձայն տար բե րա կում (էջ 269), ի սկ քա ռա ձայն ա րա կան խմ բի Պա տա
րա գում այն բա ցա կա յում է: 

11. էջ 91, Սրկ. «Օրհ նե ա, տէր»: « Տէր, ո ղոր մե ա» եր գին (թիվ 31a) ան մի ջա պես նա խոր դող 
սար կա վա գի այս քա րո զը Ն. Թաշ ճյա նի Պա տա րա գի եր կու հրա տա րա կու թյուն նե րում 
ներ կա յաց ված է եր կու մե ղե դի ա կան տար բե րակ նե րով (խոս քը վե րա բե րում է եկ մա լյա
նա կան տվյալ մշակ ման հետ ձայ նա կար գային նույն հիմքն ու նե ցող տար բե րակ նե րին): 
Դրան ցից մե կը (ՁԵՍՊ/Ա, էջ 66) կոմ պո զի տորն օգ տա գոր ծել է եր գի ե րկ րորդ՝ 31b հա
մա րը կրող տար բե րա կում (ՄԵՊ, 2017, էջ 98–99, 273), ի սկ ե րկ րոր դը, որ հան դի պում 
է մի այն 1878 թ. հրա տա րա կու թյան մեջ, մե ղե դի ա կան ո ճով և ին տո նա ցի ոն զար գաց
ման տրա մա բա նու թյամբ չի հա մա պա տաս խա նում Մ. Եկ մա լյա նի մշա կած մե ղե դուն 
(ՁԵՍՊ/Բ, էջ 38): 
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12. էջ 208, Սրկ. «Օրհ նե ա, տէր»: Սար կա վա գի տվյալ քա րո զի մե ղե դու՝ թաշ ճյա նա կան 
Պա տա րա գում հան դի պող տար բե րա կը տե՛ս ՁԵՍՊ/Ա, էջ 104: 

13. էջ 224, Սրկ. «Եր կիւ ղա ծու թե ամբ լը ւա րուք»: Սար կա վա գի և դպիր նե րի փո խեր գե ցո
ղու թյան այս եզ րա փա կիչ բա ժինն իր մե ղե դի ա կան նյու թով գրե թե ամ բող ջո վին հա
մընկ նում է նույն բաժ նի՝ 210 է ջում առ կա տար բե րա կի հետ, ո ւս տի սար կա վա գի վե րո
հի շյալ ա սեր գի հա մար կա րող է հիմք ծա ռայել նույն է ջում բեր ված հա մա պա տաս խան 
դր վա գի մե ղե դին:

14. էջ 236, տո ղա տակ: Մեկ կամ մե կու կես աս տի ճան « խո նարհ» (ցածր) ձայ նով եր գե լու 
մա սին հե ղի նա կի ցու ցու մը վե րա բե րում է սար կա վա գի եր գա բաժ նի հն չո ղու թյան ո ւժգ
նու թյա նը (դի նա մի կային): Դպիր նե րի` ան մի ջա պես նա խոր դող և հա ջոր դող դր վագ նե
րի դի նա միկ նշան նե րը նկա տի ու նե նա լով, Մ. Եկ մա լ յա նի հրա հան գի հա մա ձայն, սար
կա վա գի եր գա բա ժի նը՝ մինչև « Փառք Քեզ, Տէր» հատ վա ծը (թիվ 7), պետք է կա տար վի 
pp կամ ppp: 

15. էջ 240, տո ղա տակ. Մ. Եկ մա լյա նի ծա նո թագ րու թյու նը: Հիմք ըն դու նե լով հե ղի նա
կի ցու ցու մը և Պա տա րա գի կա տար ման հե տա գա ըն թաց քը դյու րին դարձ նե լու հա մար 
մենք լրաց րել ե նք սար կա վա գի եր գա բա ժինն ը ստ Պա տա րա գի ե ռա ձայն ա րա կան խմ
բի հա մար նա խա տես ված տար բե րա կի՝ ան հրա ժեշ տու թյան դեպ քում դի մե լով տո նայ
նա կան փո խադ րու թյան:

16. էջ 289, թիվ 37a. «Ընտ րե ալդ յԱս տու ծոյ»: Պա տա րա գա մա տույց նե րում այս եր գի սկզբ
նա տո  ղում առ կա են «ով եր ջա նիկ սուրբ քա հա նայ» խոս քե րը, մինչ դեռ Եկ մա լյա նի Պա
տա  րա գում (ի նչ պես նաև Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած պա տա րա գային եր գա սա ցու թյուն նե
րում) դի տարկ վող եր գի նույն հատ վա ծում նշ ված է. «ով եր ջա նիկ սուրբ հայ րա պետ» 
(ՄԵՊ, 1896, էջ 229, ՁԵՍՊ/Բ, էջ 195–196): Այս տար բե րու թյու նը պայ մա նա վոր ված է 
այն հան գա ման քով, որ Հայ Ա ռա քե լա կան Ս. Ե կե ղե ցում որ պես պա տա րա գիչ կա րող են 
հան դես գալ նաև ե պիս կո պոսն ու կա թո ղի կո սը: Մենք ան փո փոխ ե նք թո ղել Եկ մա լ յա նի 
Պա տա րա գի տեքս տը, սա կայն ան գլե րեն թարգ մա նու թյան հա մար հիմք ե նք ըն դու նել 
Պա տա րա գա մա տույց նե րում առ կա տար բե րա կը (ՄԵՊ, 2017, էջ LI): 

17. էջ 302–303։ Հայ հոգ ևոր եր գար վես տում զար դո լո րուն (մե լիզ մա տիկ) մե ղե դի ա կան 
ո ճի պայ ման նե րում ո րոշ բա ռե րի վան կատ ման ըն թաց քում եր բեմն ա ռա ջա նում են ոչ 
ի մաս տա կիր հա վե լա վան կեր: Նման եր ևույ թի հատ կան շա կան օ րի նակ է «Ք րիս տոս» 
ան վան ե ղա նա կա վո րու մը «Այ սօր մե ռե ալք» մե ղե դու դի տարկ վող հատ վա ծում: «Այ սօր 
հարսն Լու սոյ» մե ղե դու եզ րա փա կիչ մա սում նույն պի սի հա վե լա վան կեր են գո յա նում 
«Ա րե ամբ» բա ռի ե ղա նա կա վոր ման ժա մա նակ (ՄԵՊ, 2017, էջ 312–313): 

Գ. Ա մի րա ղյան



ANALYTICAL ESSAY

In the Preface of his Liturgy Makar Yekmalyan mentions that the main melodic source 

of his composition is the material summarized1 in the two editions of the N. Tashjyan’s 

Liturgy2. The two versions of the chants Our Father and We Give Thanks are the only 

exceptions. Their melodic basis has other principles referring to the Etchmiadzin tradition 

of spiritual chanting3. 

Each one of the abovementioned Tashjyan publications includes more than one 

melodic version of the Liturgy, intended for certain days of the Church calendar. The 1874 

edition includes two subsections, the first of which is untitled. It mainly consists of the 

liturgical chants, appropriate for Sundays, the other solemn days and the Major Feasts. It 

also consists of certain units representing various appropriate liturgical genres, such as: 

meghedies and hagiodies4. The second section of the same edition, titled For Ordinary Days, 

includes the liturgical chants performed for the ordinary days5. The sections of the first 

part of the 1874 publication of the Tashjyan Liturgy were supplemented and integrated 

into separate subsections in the 1878 publication of the Liturgy. The version of the Liturgy 

For Ordinary Days was expanded and another version was also added to be performed 

specifically during the period of Lent. Therefore, the 1878 edition includes the following 

1   Chants of the Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church, transcribed and arranged for three and four 
voices by M. Yekmalyan. LeipzigVienna, 1896, p. 11 (hereafter: M. Yekmalyan. Liturgy, 1896); Chants of 
the Divine Liturgy of the Armenian Apostolic Church, transcribed and arranged for three and four voices by 
M. Yekmalyan. Yerevan, 2017, p. XI (hereafter: M. Yekmalyan. Liturgy, 2017).

2  Notated Chants of the Divine Liturgy. Vagharshapat, 1874 and 1878 (hereafter: N. Tashjyan. Liturgy, 1874 
and 1878). Since 1930s thanks to Spiridon Melikyan, there has been an opinion among Armenian 
musicologists that M. Yekmalyan used the Etchmiadzin melodies only in the first and in the third versions 
(written for threepart male and fourpart mixed choirs) of his Liturgy, whereas when composing the 
second version intended for fourpart male choir the composer used melodies belonging to the 
Constantinople tradition (and in this case the notation by Tashjyan is considered to be the reflection of the 
Constantinople tradition). Later, this opinion was convincingly refuted by R. Atayan and N. Tahmizyan. 
Cf. R. Atayan. “Makar Yekmalyan”. In: Makar Yekmalyan: Documents, Letters, Recollections, Articles. 
Yerevan, 2006, pp. 137140 (in Armenian); N. Tahmizyan. Makar Yekmalyan. Yerevan, 1981, pp. 6869 (in 
Armenian).

3   See M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. X. We can find seven more parts in the Liturgy which have melodic 
principles not presented in the Tashjyan Liturgy. We shall examine this issue hereafter. At last, in his 
arrangement Yekmalyan has also included three appropriate Midday hymns (№ 4244). Their sources are 
taken from the Hymnal written down by N. Tashjyan. See Notated Hymnal of the Sacred Chants. 
Vagharshapat, 1875, pp. 6566, 7172, 437438. 

4  See N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 376.
5  Ibid., pp. 78160. 
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versions of the Liturgy: 1) For Sundays and Other Solemn Days, 2) For Ordinary Days, 3) For 

Major Feasts6, 4) For Saturdays and Sundays of the Lent. 

The comparison of the musical components of the homonymous units included in the 

same versions of the 1874 and 1878 editions of the Tashjyan Liturgy shows that they are 

rarely completely identical. In most cases the homonymous musicalpoetic parts represent 

melodic versions, notably analogous and completely coinciding on the level of certain 

structural fragments. There is almost no difference between the most of the samples except 

insignificant rhythm and intonation variations of particular melodic phrases. Notably, the 

samples in the first edition that have relatively simple syllabic and neumatic melodic style 

show a better developed melodic design in the 1878 edition, which can be explained by the 

dominating role of neumatic and melismatic style7. However, in some cases the opposite 

phenomenon can also be observed8. 

Composing his Liturgy M. Yekmalyan mostly referred to the first edition of the 

Tashjyan Liturgy of 1874 as a source, but in several cases the second edition was also used. 

The melodic material of the majority of Yekmalyan’s arrangements is borrowed from the 

first version (for Sundays) of the Liturgy recorded by Tashjyan. He partly used also the 

chants of the ordinary days, as well as those intended for the Major Feasts and the Lent from 

the 1878 edition. In all three versions of his arrangements (threepart male, fourpart male 

and fourpart mixed choirs), the composer’s objective was to preserve as much as possible 

the integrity of the rite and to show all the richness of the melodic material comprised in 

the two editions of Tashjyan Liturgy at the same time. In all three arrangements of the 

Yekmalyan Liturgy half of the immobile parts appears in two or sometimes even three 

melodic versions. Nevertheless, Yekmalyan did not include a great number of mobile 

parts of the Liturgy, including a hagiody, some meghedies, all the taghs, the most part of 

the Midday hymns, to mention a few. Apart from the parts sung by deacons and clerks, 

fragments of the priest chanting (only in text) are presented in the Yekmalyan Liturgy, as 

well as some brief explanations related to the details of the ritual ceremony9. 

6   The Major Feasts of the Armenian Apostolic Church are the five Dominical Feasts related to the most 
important events in the life of Jesus Christ: The Nativity and the Epiphany, the Resurrection (Easter), the 
Transfiguration, The Assumption and the Exaltation of the Holy Cross. 

7  Cf. N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 32, 34, 57; N. Tashjyan. Liturgy, 1878, pp. 14, 16, 25 (respectively). 
8  N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 5051; and N. Tashjyan. Liturgy, 1878, pp. 2021.
9   In both publications of Tashjyan’s Liturgy as well as in the Liturgy by M. Yekmalyan deacon’s certain 

recitatives are represented only by text (see N. Tashjyan, Liturgy, 1874, pp. 59, 7475; N. Tashjyan. Liturgy, 
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The arrangements of melodies in the Yekmalyan Liturgy reflect the most delicate 

approach the composer demonstrated towards the original melodies of the Divine 

Liturgy10, while the majority of small changes made by the composer in the area of rhythm 

and intonation aim to simplify the structure of the melodies and to achieve а harmonious 

unity of the musicalpoetic form of the chants. Applying R. Atayan’s definition, one can 

say that these modifications may be characterized as tactful editing of the original music11. 

Our observations show that the majority of the abovementioned editing in Yekmalyan’s 

arrangements manifest itself in the following way: 

a) liberation of the sounds that represent the basis of the melodic structure from 

melismas, reduction of the passages that are comprised of elaborate melodic figures 

(example 1 ad)12: 

1878, pp. 15, 18, 63. M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 29, 59, 90. For more details see Annotations). The 
piano redaction of the choir part is also available in the Liturgy, but the lack of rhythmic correlation 
between some fragments of the choir and piano parts lead us to an assumption that the piano reduction was 
also meant as accompaniment (see, for instance, M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 10, bar 6; p. 48, bar 2; p. 
50, bar 1, etc.). 

10   According to the composer’s statement, such approach was motivated by his objective to preserve the 
integrity of the traditional melodies of the Liturgy, to remain faithful, as far as possible, to the spirit of the 
Armenian sacred chanting. See M. Yekmalyan. Liturgy, M. Yekmalyan’s Preface, 2017, p. XI.

11  See R. Atayan. “Makar Yekmalyan”, pp. 140141.
12   Natural (not equal) temperament of the Armenian traditional sacred music is characterized by the 

phenomenon of microalteration, when notes are differentiated (raised or lowered) for less than a semitone. 
In Western musical notation rising for less than a semitone is expressed by an asterisk (see example 1c, 6a), 
and lowering by an oblique stroke. See A. Baghdasaryan. Manual of the Armenian Notation. Yerevan, 2010, 
pp. 3031 (in Armenian).
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b) enlargement of the rhythmic statements, which can be seen both in the entire 

volume of the musical poetic form (rarely)13 and on the level of its different components 

(more frequently; see example 2 a, b): 

It should be underlined that in some cases the composer has followed the opposite 

principle of actually activating the rhythmic component14 or enlarging the specific weight 

of the syllabic element of melody in comparison with the original version. One of the rare 

examples of such change is the melody of the chant The Body of the Lord (version for three

part male and fourpart mixed choirs), which became more flexible and expressive based on 

the uncommon characteristics of neumatic elements of the original version.

13   See, for instance, the variant № 3b of the chant Through the Intercession. N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 
2930; M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 19. Double enlargement of the rhythmic exposition through the 
entire musicalpoetic form is also taking place in the variant of the chant Lord, Have Mercy for fourpart 
male choir (№ 31). Cf. N. Tashjyan. Liturgy, 1874, p. 97; M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 185. 

14   The latter is especially characteristic for the basic episodes of the deacon’s chanting in the relatively 
voluminous parts of the deacons’ and clerks’ interchanting. Cf., the episode Amen. And With Thy Spirit; 
N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 5961; M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 8185. 
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One of the specific changes made by Yekmalyan in the traditional liturgical melodies 

is related to the principle of interpretation of melismas, which has various manifestations 

depending on the specifics of the artistic objective of the composer. In his arrangements 

Yekmalyan is usually avoids to use melismatic ornamentations, that are typical for N. 

Tashjyan’s melodies and are often represented by acciaccaturas and mordents, which is also 

actually predetermined by the composer’s intention to simplify the liturgical melodies. The 

interpretation of sounds with small duration, which are the components of the structure of 

the melodies in Tashjyan Liturgy, as melismas (mostly acciaccaturas consisting of one or 

two sounds), pursues the same goal. This phenomenon is regular especially in Yekmalyan’s 

arrangements of melismatic liturgical chants, where the original melody is presented with 

rhythmic enlargement (example 4 a, b).

 

On the other hand, in some cases M. Yekmalyan transformed the melismatic 

ornamentations of Tashjyan melodies into sounds comprising part of the intonation 

structure. These changes are especially characteristic for the ending phrases of the deacons’ 

and clerks’ parts and considerably contribute to the reinforcement of the suppleness and 

the artistic expressiveness of their melodic design (see above, example 1 a, b).

Even though in his arrangements M. Yekmalyan aimed for a maximally authentic 

reproduction of the modal characteristics of N. Tashjyan’s melodies there are, nevertheless, 

certain editorial changes made in this sphere. In some cases, the aforementioned changes 

are minimal and they are done in the context of the modal features of the original melodies. 

For instance, in his arrangements the composer made dominant only one of the two 

manifestations of the same degree (one basic and the other having undergone an alteration) 

in the original melody, giving the preference to the altered version. The meghedy From the 

Virgin Rock is among the obvious examples: 
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Besides, in the arrangement of some melodies having compound modal basis (mainly, 

meghedies) edits made by Yekmalyan show his intention to simplify their modal design and 

to overcome the differences of their modal formations15. Nevertheless, in the exceptional 

cases the opposite phenomenon occurs16. 

There is a separate small subdivision of episodes in M. Yekmalyan Liturgy where the 

basic melodies were not only edited by the composer, but some reasonable changes were 

introduced as well. As R. Atayan fairly pointes out, the composer preserved the ‘skeleton’ 

of the initial melody in these episodes and used its elements to creatively develop them into 

new, more valuable versions17. The chants The One Holy (№ 29, versions considered for all 

three versions of Liturgy; see example 6 a, b), Amen. Holy is the Father (№ 30a, version for 

threepart male choir), brief fragments of the clerks’ chanting, which are included in the 

part of the Eucharist requests and mentions (№ 24, variants considered for all the three 

versions of the Liturgy) are among the most precious examples of such creative work. 

15   See the episode Amen. And With Thy Spirit for fourpart male choir; N. Tashjyan. Liturgy, 1874, p. 141; M. 
Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 173.

16   Particularly, in the initial phrase of the meghedy Her Eyes! the composer changed the mode, creating a 
noticeable contradiction in the modal base of the first and relatively complete section of the composition, 
which, in the opinion of some researchers, distorts the stylistic integrity of the spiritual chant (in the 
Tashjyan recording of this melody this fragment has a unified modal basis). The same change is introduced 
to all further manifestations of the phrase, in the other structural sections of the meghedy. See Komitas 
Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”. In: Komitas Vardapet. Studies and Articles in Two Books (edited 
by G. Gasparyan and M. Musheghyan), book I. Yerevan, 2005, p. 95 (in Armenian); R. Atayan. “Makar 
Yekmalyan”, p. 141. 

17  R. Atayan. “Makar Yekmalyan”, p. 141.
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This subcategory comprises those chants of the Liturgy where the composer developed 

the melody in some of its structural fragments, by including in it new features of the modal 

scale that did not occur in the initial version. This helped to considerably overcome the 

monotony of some of the melodies recorded by Tashjyan. One of the most vivid examples 

of aforementioned phenomenon is the chant Christ in Our Midst Has Been Revealed which 

is included in all the versions of the Yekmalyan Liturgy. The musical episode corresponding 

to the text Ard, pashtonyayk’ bartsyal ǝzdzayn (Now, ministers, raising the voice), which is 

added by Yekmalyan, is beautifully underlining the artistic expressiveness of the chant. 

As we mentioned before, melodic sources of some parts of M. Yekmalyan’s Liturgy are 

absent from both editions of N. Tashjyan’s Liturgy. In the Preface of his work the composer 

mentions only two such parts (The Lord’s Prayer for the variant of threepart male and 
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fourpart mixed choirs18 and We Give Thanks as supplementary version for fourpart mixed 

choir19). According to M. Yekmalyan, the source of The Lord’s Prayer is the melody on which 

this chant was sung during the Patriarchal Anthem, while the examined version of the We 

Give Thanks is based on a sacred tune preserved in Etchmiadzin through oral tradition and 

which was in circulation before the publication of Tashjyan’s volumes20. The connection of 

Yekmalyan’s The Lord’s Prayer with the homonymous part from the Patriarchal Anthem 

displayed only by partial similarity of the modal base and almost absolute identity of a 

melodic phrase appearing in the same structural fragment of the melody (the latter often 

occurs in the version included in the Patriarchal Anthem, while in the arrangement by 

Yekmalyan it appears only once)21. 

Besides these two abovementioned chants in the Yekmalyan Liturgy we found seven 

more parts, with melodic sources not available in Tashjyan’s recordings22. They are not 

present in the available miscellanies of the Armenian spiritual chants published in the last 

quarter of the XIX century and at the beginning of the XX century. Three chants of the 

18  № 27. See M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 85, 266.
19  № 35b. Ibid., p. 211.
20  M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. XI. 
21   The only edition of the Patriarchal Anthem accessible to us is the following: Anthem for the Patriarch of the 

Nation, Vagharshapat, 1878, pp. 34 (the same was republished in 1895). It is unclear whether Yekmalyan 
used one of these publications at all. Maybe he had another publication at his disposal unknown to us or, 
as in the case of We Give Thanks, he used a different oral version of this chant as a source. It is worth 
mentioning, that Komitas also noticed only partial and imperceptible similarity between the same chant 
included in the Yekmalyan’s arrangement of The Lord’s Prayer and Patriarchal Anthem (unfortunately, 
Komitas did not mention his source of the Patriarchal Anthem. See Komitas Vardapet. “Chants of the 
Divine Liturgy”, p. 97). Nevertheless, if we accept that one of the aforementioned editions was the source 
of the Yekmalyan’s The Lord’s Prayer, we may affirm that the traditional melody underwent through serious 
creative rearrangement by the composer. 

22  For the first time this was noticed by R. Atayan. See R. Atayan. “Makar Yekmalyan”, p. 139.
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aforementioned parts (Christ is Sacrificed23, We Have Been Filled With Thy Good Things24 

and We Give Thanks25 for threepart male and fourpart mixed choirs) are characterized by 

their strong similarity with the previously examined chant The Lord’s Prayer, which makes 

us believe that they were composed following the melodic model of The Lord’s Prayer (or 

that of the original tune on which it was based), an assumption that seems very probable, 

unless they were based on other tunes more similar to the same model. According to Atayan, 

the version of the fragment Blessed be the Lord’s Name composed for the same type of choirs 

is also similar to the abovementioned chants in its melodic component26. It should be 

underlined though, that in this case the link is partial27. The number of arrangements that 

have a source unknown to us is concluded by the chant Lord, Have Mercy for threepart 

male choir, the chant When Thou Enterest28 and The Canticle of the Three Youths29. The 

absence of the sources does not allow us to verify with certainty the extent of changes that 

were possibly made by M. Yekmalyan in the studied arrangements. 

Although M. Yekmalyan was extremely careful to keep the traditional melodies of the 

Liturgy as untouched as possible, it should be stated that in a number of cases the editing 

and the changes made by the composer are not in line with the stylistic integrity of the 

Armenian spiritual music. First of all it concerns the changes made in the modal structure 

of some melodies. As a result they appear as manifestations of the European majorminor 

tonal system30. The second fundamental change relates to meter: all the melodies, with 

23  № 32. See M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 103, 277.
24  № 34. Ibid., pp. 107, 281.
25  № 35. Ibid., pp. 110, 283.
26  № 36. Ibid., pp. 111, 285.
27   In our opinion, the examined sample is much more similar to Blessed be the Lord’s Name by its modal base 

and the principles of melodical development of some phrases: Cf. N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 77, 104; 
M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 209, 222. We can presume that the composer either submitted this 
episode to some serious editing, or he had some other source at his disposal. 

28   № 31a and 37b. M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, pp. 92, 292. The chant Lord, Have Mercy is one of the 
examples present in the Tashjyan Liturgy that has the maximum number of melodic versions (in total, 
there are 22 versions of this chant in two publications). Although a considerable part of these versions is 
similar to Yekmalyan’s arrangements by their modal base and the common logic of the intonation 
development of some structural fragments (see, for instance, N. Tashjyan. Liturgy, 1874, pp. 67, 98), 
nevertheless, the melody of Yekmalyan’s Lord, Have Mercy has an absolutely original and brilliant line. As 
for the chant When Thou Enterest, it is an example of the pure style of the Armenian sacred music, according 
to Komitas. See Komitas Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”, p. 97. 

29  № 45. M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 321.
30   One of the most evident examples of this phenomenon is the addition made by Yekmalyan to the passage 

corresponding to the words ‘yev galots’t es’ of the chant Holy, Holy, due to which the tonality acquires a 
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very few exceptions (including the entire part of the deacons’ chants and the essential 

part of the clerks’ chants), are notated by Yekmalyan mostly with regular bar separation 

with occasional use of mixed meters. The described principle of the bar separation almost 

completely ignores the accents and the peculiarities of versification of the Armenian text31. 

In his arrangement of the Liturgy, M. Yekmalyan’s approach towards the issue 

of harmonization of traditional melodies was guided to a great extent by his objective 

to preserve the originality of the Armenian Church music as much as possible. As N. 

Tahmizyan observed, the composer had consciously chosen among the rich arsenal of his 

technical means only those the application of which would preserve the style and the spirit 

of the original tunes untouched32.

Yekmalyan’s harmonization of the liturgical chants is based on the principles of the 

mentality of functional harmony of the European classical music, adapted to the modal 

and intonation particularities of the Armenian traditional melodies. The composer gave 

preference to the simplest harmonic formulas and consonant chords, which are mostly 

represented by the triads and their inversions. Yekmalyan deliberately avoided using 

dissonant chords (especially D7, VII7 and their inversions), thinking that their vivid 

functional affinity is alien to the modal system of the Armenian music. Moreover, as a result 

of the composer’s intention to express the regularities of the Armenian music tradition 

there are deviations from the norms of the European classical harmonic principles in the 

Yekmalyan Liturgy. The use of the subtonic triad33, the minor S34 and D present in major 

tonality and the presence of major S in minor tonality are among them35.

structure characteristic of the European major (№ 19). This passage has been criticized by Komitas not 
only because it does not take into account the modal principles, characteristic for the Armenian spiritual 
chanting, but also because it doesn’t express the accentuation, characteristic for the Armenian language in 
the intonation pattern of the melody. Komitas Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”, pp. 9394. We 
must add that the nuance of the European major, that applies to the mentioned passage of Holy, Holy, can 
also be traced in the tonalities of The Lord’s Prayer and the chants, melodically tied to it (№№ 27, 32, 34, 35; 
versions for threepart male and fourpart mixed choirs of the Liturgy). 

31   As we have mentioned, the exceptions are rare. The passage Amen. And With Thy Spirit of the deacons’ 
chanting, which is deprived of the bar lines (№ 26), is among them. This issue is also among the essential 
targets of Komitas’ criticism. See Komitas Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”, pp. 99100. 

32  N. Tahmizyan, Makar Yekmalyan, p. 75. About the harmonization principles of the Yekmalyan Liturgy see 
also N. Tahmizyan. “Makar Yekmalyan: Artistic Heritage”. Etchmiadzin, official journal of the Mother See 
of Holy Etchmiadzin, 1958, № 5, pp. 5253 (in Armenian), as well as K. Khudabashyan. “Makar Yekmalyan”. 
In the book The Armenian Music From Monody to Polyphony. Yerevan, 1977, pp. 167191 (in Russian). 

33  See M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 194, № 34, bars 34.
34  Ibid., p. 24, № 5, bar 2.
35  Ibid., p. 9, bar 10. 
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The vast majority of the arrangements of the liturgical chants have chordal 

homophonic texture. Nevertheless, in both  the threepart and the fourpart arrangements 

 Yekmalyan often paid special attention to the voices accompanying the main melody, 

granting them relative independence36.

The pedal tone is one of the most important features applied by M. Yekmalyan in the 

harmonization of the melodies of the Divine Liturgy. It is mostly used in the chants endowed 

with melismatic melodic style (hagiodies, meghedies,etc.), in which the main melody 

performed by the soloist is accompanied by pedal tone. In this case the composer followed 

the traditional genre of melismatic chants in the Armenian Church. At the same time, he 

sometimes developed accompanying voices, both in the chants harmonized with 

homophonic texture and parts based on pedal point. As a result, those voices acquired the 

quality of a relatively independent melodic background37. Therefore, we can say, that one of 

the major accomplishments of the Yekmalyan Liturgy lies in the combined harmonization 

style based on the organic synthesis of the peculiarities of the Armenian traditional music 

with the principles of the European classical harmony38.

Each version for threepart male, fourpart male and fourpart mixed choirs consists 

from 36 pieces. The composer applied the principle of common numbering, leaving the 

number of a given part (or its melodic variant) unchanged for all three versions of the 

Liturgy. In a number of cases, the Latin letters are added to the numbers, but the principle of 

their use is not clearly defined. More often, the corresponding letters differentiate between 

various melodic versions of the given liturgical chant39 and, sometimes, they distinguish 

the harmonization of several parts presenting the same melodic version included in various 

arrangements of the Liturgy40. It is noteworthy, that in the versions for fourpart male and 

fourpart mixed choirs of the Liturgy parts intended for other types of choirs may rarely 

36   Cf., for instance, the singing parts of second tenors and basses in the part Through the Intercession 
(N 3b, pp. 1922).

37  See, for instance, Amen. Holy is the Father (№ 30b, p. 95), Christ is Sacrificed (№ 32, p. 188). 
38   It is noteworthy, that Komitas, despite certain reservations, highly appreciated the style of Yekmalyan’s 

harmonization of the Liturgy. See Komitas Vardapet. “Chants of the Divine Liturgy”, p. 103. 
39   In their turn they can be included in any or several variants of the Liturgy. For instance, Through the 

Intercession, № 3a, b (M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, pp. 14, 18); Lord, Have Mercy, № 31a, b (Ibid., pp. 79, 
84); № 31c (Ibid., p. 149). The 31b variant of the same chant is also included in the Liturgy for fourpart 
mixed choir (Ibid., p. 216).

40   The first variant of the two melodic versions of the chant Spirit of God (23a) in the Liturgy for threepart 
choir bears the number 23c in the fourpart male variant (M. Yekmalyan. Liturgy, 1896, pp. 64, 135). For 
more details, see M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. XLII, From the Editor, point 9.
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appear41. Some pieces are present in the final subdivision of the voluminous book, that are 

sung during the Liturgy by threepart and twopart male choirs42.

Arrangements of chants for three and fourpart choirs based on similar melodic sources 

are characterized by certain differences due mainly to the principles of harmonization. For 

example, the same chords of a song for three voices manifest themselves differently from 

the version for four voices by doubling the tones43 or by addition of a repeating bass44. In 

a number of cases the aforementioned two principles may be combined. Apart from this, 

in the harmonization of the majority of the examined chants specific changes in harmonic 

functions are present. There are some minor differences in the rhythmic and intonation 

characteristics of concise structures of some chants (division of measures, structures of 

rhythm and intonation, including changes of musical ornamentation). 

For such a large scale composition the Yekmalyan Liturgy still maintains the integrity 

of its compositional structure. Referring to the compositional specifics of the Liturgy, N. 

Tahmizyan characterises the general structure of the work as an entity that consists of 

three large components. Each of them represents a voluminous group of recitatives, solos 

and choirs united by their tonal and thematic similarities, with characteristic musical 

and dramatic function. According to N. Tahmizyan, the first part of the Liturgy (from O 

Mystery Deep to Introit) represents a unique introduction. It consists of three parts (choir

solochoir) with prevalent minor tonality. Tahmizyan characterized the second part (from 

Introit to Holy, Holy) as a long free flowing rondo, consisting of numerous recitatives, solos 

and choirs, in which the role of a refrain is assumed by the chant Holy God and a number of 

passages that have a strong melodic connection with it45. Among them is the chant Christ in 

41   The chant We Have Been Filled with Thy Good Things is also presented in the version arranged for three
part male choir (№ 34: M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 196), while the ending parts of Liturgy are intended 
for the fourpart mixed choir (Ibid., pp. 221224). Besides, the hymn O Mystery Deep is performed by the 
fourpart male choir (with soloist tenor accompanied by the choir). It is not clear as what are the reasons 
for such voicing differences between the arrangements. They are represented in the same way in different 
vocal parts of the Yekmalyan Liturgy. 

42   The chants Chosen of God and When Thou Enterest, five meghedies, three Midday hymns and The Canticle 
of the Three Youths are among them (all the melismatic samples intended for threepart male choirs are 
performed by tenors with basses’ accompaniment). Although this subdivision has a separate title, the 
samples included in it have continuous numeration (3745). Two of the canticles have the same number, 
because they are based on the same melodic material (№ 40, p. 304).

43  Cf., for instance, №№ 7, 20, 27 for threepart male and fourpart mixed choirs.
44   This technique is more typical to the versions of the same chants for threepart and fourpart male choirs, 

see №№ 16, 17, etc.
45  Remember, O Lord; Save, O Lord and The Body of the Lord.



354

our Midst has Been Revealed, which is the climax of the musical development of the second 

part of the Liturgy. The major tonality has a prevailing role in it, as well as in the pieces of 

the third part. The final part of the Liturgy (from Holy, Holy to the end) has the largest and 

rather free structure. Its central piece is the chant Holy, Holy, that melodically relates to 

many passages; including the chant Christ is Sacrificed, which, in Tahmizyan’s definition, 

is one of the culminating moments of the Liturgy, that is and functions as a conclusion 

(finale)46. The presence of a number of similar characteristic cadences and melodic phrases 

plays essential role in preserving the musical and structural integrity of both the entire 

Liturgy and its three components. In N. Tahmizyan’s opinion, it creates certain parallels 

with the principle of the leitmotif development47.

The Yekmalyan’s Liturgy is not only one of the greatest creative achievements of 

the composer, but also one of the greatest achievements of the historic era, immediately 

preceding the foundation of the Armenian national school of composition48. In his 

Liturgy M. Yekmalyan with impeccable taste, creativity and professionalism solved a 

difficult problem of organically integrating the principles of Armenian traditional music 

with European classical music, thus creating a composition of evident artistic value and 

exceptional stylistic integrity. 

Gayane Amiraghyan

46  See N. Tahmizyan. “Makar Yekmalian: Artistic Heritage”, p. 51.
47   N. Tahmizian particularly underlines that the ‘soldering’, ‘uniting’ role of the plagal cadences in the second 

part of the Liturgy. The melodic phrase corresponding to the excerpt Amen from the acolytes’ chanting, 
immediately following the chant Holy, Holy, has the same interlacing significance 
(M. Yekmalyan. Liturgy, 2017, p. 67) which, undergoing some changes, is present in a series of passages 
(including the beginning of the chants The Lord’s Prayer; Christ is Sacrificed; We Have Been Filled With Thy 
Good Things; We Give Thanks (ibid., pp. 85, 103, 107, 110). Thus, an intonation link is created between the 
second and the third parts of the Liturgy. The analogous intonation ‘arches’ exist in the first and second 
parts of the Liturgy. N. Tahmizyan. “Makar Yekmalyan: Artistic Heritage”, p. 51.

48   The foundation of the Armenian national school of composition, which had the significance of a turning 
point for the Armenian musical culture, was ingeniously realized by Komitas, creating classical music 
which organically originated from the structural and specific stylistic qualities of the Armenian traditional 
music.
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1. P. 17, № 4: Aysor zhoghovyal (This Day We Assembled). In the 1896 edition of the 
Liturgy (version for threepart male choir) the passage Aysor zhoghovyal of the hymn of 
censing (number 3a, titled Barekhosut’yamp’; Through the Intercession) is an integral part 
of the whole hymn’s structure (MYL, 1896, p. 16), while in the versions written for four
part male and fourpart mixed choirs the same passage stands as an independent musical
poetic unit with a separate number assignet to it. (MYL, 1896, pp. 100, 183). Following 
the versions for fourpart male and mixed choirs, we presented the passage Aysor 

zhoghovyal with separate numeration in the threepart male version of the Liturgy as well.
 
2. P. 23, Deac. Yev yevəs khaghaghut’yan (Again in peace). In both editions of the Tashjyan 
Liturgy and in the Yekmalyan Liturgy, some fragments of the deacon’s chanting part are 
presented only in text without musical component. Moreover, most of these fragments 
coincide in the Tashjyan’s sources and the Yekmalyan’s arrangements. Presumably, those 
fragments were performed either according to the melodies of the other sermons sung by 
the deacons and written down in the Tashjyan’s Liturgy, or according to another 
corresponding melody existing in the oral tradition, which was not included in the 
Liturgy. One can also suppose that those parts were not sung at all, which is not very 
likely as there are now routinely performed by singing (also witnessed by the fact that in 
the examined part of Yekmalyan’s Liturgy the corresponding tone is given; e.g., pp. 102, 
109, 187). 

The cases where deacon’s textonly sermons in Yekmalyan’s arrangements have 
their melodic version in Tashjyan’s volumes are not common. Also in these circumstances, 
we can only make suppositions about the causes (possibly, for some reasons, the 
composer’s notes on specific melodies for these sermons, or performing them with 
different melody from the Liturgy, have been omitted from the volume, or, perhaps the 
composer may have left the choice of the melody up to the deacon’s discretion who could 
choose the melody from Tashjyan’s recordings for that sermon or the one of its versions). 
As for the deacon’s part on page 23, in Tashjyan’s publications the source of its melodic 
variant is the following: NCDL/A, p. 31 (Ibid., NCDL/B, p. 14). Further below we will 
review some other similar passages. 

3. P. 25, № 6: Hishya, Ter, yev voghormya (Be Mindful, Lord and Have Mercy). See also pp. 
123, 237. According to the indication given in the textual Missals, in the fragment each of 
the deacon’s four proclamations must be echoed by the clerks with corresponding episode 
(see, for instance, DL, p. 8889). In the given fragment of the Yekmalyan Liturgy all four 
answers of the clerks are presented interwoven and performed without interval. The 
examined fragments presented in the same way in Tashjyan’s recordings (incidentally, 
only the first one of the deacons’ proclamations is cited in this case; NCDL/A, p. 32, 
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NCDL/B, p. 15, 56, etc.), as well as in the Komitas Liturgy (KL, p. 35). R. Atayan believes 
that the convergence of the clerks’ answers “in the Liturgy ceremony had occurred at 
some time long ago and had since become commonplace” (KL, Annotations, p. 144). 
According to Archbishop Torgom Manukyan as well this manifestation is the result of 
the habits introduced later which alter the dialog form of chanting between the deacons 
and acolytes and breaks the semantic integrity of these ritual episodes (TM, pp. 4647). 

4. P. 29: Deac. Yev yevəs khaghaghut’yan (Again in peace; see also pp. 127, 241). In both 
editions of the Tashjyan Liturgy, in this subdivision of the deacons’ and the clerks’ inter
chanting only the first of deacons’ singing part has its melody with the abovementioned 
proclamation (NCDL/A, pp. 34, 85, NCDL/B, pp. 14, 57). Even though there is no 
corresponding note, apparently the following proclamations must be performed with the 
same tune, which is generally typical for such parts of the deacons’ and the clerks’ inter
chanting. 
 
5. P. 29, № 8: Kets’o Ter. Shnorhya, Ter (Save, O Lord. Grant, O Lord). In this section we 
have completed the missing textual fragments of the deacon’s chanting part by the four
part male and fourpart mixed choir versions inserted in the Liturgy (MYL, 1896, pp. 105, 
190). In the closing episodes of all three versions of the examined part (Ter, voghormya; 

Lord, Have Mercy) the same phenomenon of structural alteration of the interchanges 
between deacons and clerks is taking place, which was also observed in the 6th number 
(see annot. 3). That is, each of the three replies (by clerks) to deacons’ proclamations are 
interwoven in one musicalpoetic entity. 

6. P. 65. The 18th number of the Liturgy is a small part of a dialogue between the deacons 
and the clerks, which is intended to be chanted at solemn days and is immediately 
preceding the chant Holy, Holy. In the Yekmalyan Liturgy this fragment is present only in 
the fourpart male version (MYL, 2017, p. 157).
 
7. P. 68, № 20: Amen. Hayr yerknavor (Amen. Heavenly Father, see also pp. 162, 254). As 
per Archbishop Torgom Manukyan, the first word Amen of this episode is the acolytes’ 
answer to the immediately preceding proclamation Arp’ek’ i Smane (Drink ye all of this) of 
the priest and has no semantic link with the chant Heavenly Father (TM, p. 104). 
Nevertheless, Yekmalyan has interwoven the abovementioned word in the musical
poetic structure of the chant. 
 
8. P. 72, № 22: Arrach’i k’o, Ter. Vort’i Astutso (Before Thee, O Lord. Son of God; cf. pp. 165, 
259). As in the case of the chant Amen. Hayr yerknavor (see annot. 7), in this episode the 
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clerks’ initial phrase is the answer of the priest’s precedent proclamation; nevertheless, 
the composer has musically interwoven it with the following chant Vort’i Astutso (T. M., 
p. 124). 
 
9. P. 78; 169170, № 24: Hishya, Ter, yev voghormya (Be Mindful, Lord, and Have Mercy). 
In the threepart and fourpart male versions of the Liturgy the clerks’ answer following 
the deacon’s first proclamation (Arrak’elots’ srpots’; That the holy Apostles) is presented 

only in text without musical component (MYL, 1896, pp. 68, 137). Nevertheless, in the 
mixed version, as an answer to this proclamation of the deacon the composer recommended 
to exactly repeat the immediately preceding musicalpoetic episode of the acolytes, which 
sounds after the priest’s proclamation Astvatsatsnin Srp’o Kusin (That the Mother of God, 

the Holy Virgin Mary) (MYL, 1896, p. 207; MYL, 2017, p. 263). We also did the same in 
the two abovementioned versions of this fragment. 
 
10. P. 90, Deac. Orhnya, Ter (Bless, Lord). The Tashjyan’s source of the deacon’s sermon 
immediately preceding the episode Amen. Holy is the Father (№ 30a) has a melismatic 
melody. The Tashjyan’s recordings of the fragments immediately preceding and following 
the latter have a similar style. In his arrangements M. Yekmalyan has changed them, 
considerably simplifying their melodic design (NCDL/A, pp. 6566). With that in mind, 
if necessary, it is more suitable to perform the abovementioned deacon’s episode with 
the melody of the precedent episode, written on the same page and based on the same 
poetic text (the latter is presented in triple repetition). It should be added that in the four
part mixed version of the Liturgy the deacon’s examined sermon has the same aspect as 
in the threepart version (p. 269), while it is absent from the Liturgy for fourpart male 
choir. 
 
11. P. 91, Deac. Orhnya, ter (Bless, Lord). This deacon sermon immediately preceding the 
chant Lord, Have Mercy (№ 31a) is present in Tashjyan’s both editions with two melodic 
versions (it concerns two versions having the same modal basis as this arrangement by 
Yekmalyan). The composer used one of them (NCDL/A, p. 66) in the second version of 
the chant bearing the number 31b (MYL, 2017, pp. 9899, 273), while the other version, 
which can be seen only in the edition of 1878, does not correspond by its melodic style 
and intonation development to the melody arranged by M. Yekmalyan (NCDL/B, p. 38). 
 
12. P. 208, Deac. Orhnya, ter (Bless, Lord). See the only version of the melody of this 
deacon’s proclamation in NCDL/A, p. 104. 
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13. P. 224, Deac. Yerkyughatsutyamp’ lǝvaruk’ (Listen piously). The melodic material of 
this final part of the deacons and the clerks interchanting almost completely coincides 
with the version of p. 210 of the same part. Thus, the melody of the corresponding passage, 
cited on the same page, can be taken as basis for the deacon’s abovementioned declamation. 
 
14. P. 236, Footnote. The recommendation of the author about singing one or one and a 
half degree lower refers to the dynamics of the deacon’s chanting part. Taking into 
consideration the dynamic signs of the passages immediately preceding and following the 
note, until the passage Park’ k’ez, Ter (№ 7), according to M. Yekmalyan’s recommendation, 
the deacon’s proclamations must be performed with pp or ppp dynamics.
 
15. P. 240, Footnote with the annotation by M. Yekmalyan. Based on the author’s 
indication and in order to make the course of the Liturgy more free flowing, we completed 
the chanting part of the deacon according to the threepart male version, applying the 
tonal transposition as necessary.  
 
16. P. 289, №37a: Әntǝryalt hAstutso (Chosen of God). In the textual Missals the poetic text 
of this chant begins with the words Ov yerjanik surp’ k’ahana (O happy, holy priest), while 
in the Yekmalyan Liturgy (as well as in the liturgical chants written down by N. Tashjyan) 
in the same fragment one may read Ov yerjanik surp’ hayrapet (O happy, holy patriarch, 
MYL, 1896, p. 229, NCHL/B. pp. 195196). This difference is because in the Armenian 
Apostolic Holy Church the celebrant may be both a priest and a bishop or the catholicos. 
We have left unchanged the original version of the liturgical text, but for the English 
translation we chose as basis the available version of the textual Missal (MYL, 2017, p. 
LI). 
 
17. PP. 302303. With the melismatic melodic style in the Armenian spiritual chanting, 
sometimes notlettered adjunctions appear during the syllabication of some words. A 
typical example of such a phenomenon is the intonation of the name K’ristos (Christ) in 
the abovementioned passage of the meghedy Aysor merryalk’ (Today the Dead). The 
analogous adjunctions appear during the intonation of the word aryamp’ (with Blood) in 
the final part of the meghedy Aysor harsn Luso (Today the Bride of Light) (MYL, 2017, pp. 
312313).

G. Amiraghyan
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