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ժամանակակից հայ երաժշտության զարգացման մեջ 70-ական թվական-
ներին առավել հագեցված դրսևորվեցին I I դ. երաժշտության ժանրային և 
ոճական հիմնական միտումները։ Իր ճգնաժամին հասավ էքսպերիմենտալ 
երաժշտությունը, որը հաճախ բավական հեռու էր լիարժեք երաժշտական երկ 
Համարվելուց և բազմիցս ենթարկվում էր երաժշտագետների և որոշ երաժըշ 
տական գործիչների խիստ քննադատությանը։ Մի խումբ երիտասարդ և միջին 
տարիքի կոմպոզիտորներ, որ ներգրավվել էին նորի յուրացման դժվարին 
աշխատանքի մեջ, ստիպված էին գործելու քննադատության այդ ծանր մըթ-
նոլորտոլմ։ Բազմիցս սխալվելով, նրանք, այնուամենայնիվ, ստեղծում էին 
որոշ հետաքրքիր գործեր։ Բայց, կարծես թե անհաջողություններն ավելի շատ 
էին։ Երիտասարդները չէին հասկանում, որ Հիմնական գաղտնիքն ավանդույթ-
ների և նորի հավասարակշռության խախտման մեջ է, երբ նոր արտահայտ-
չամիջոցի օգտագործումը դառնում է ինքնանպատակ։ 

Կոմպոզիտորներից թերևս ամ են ահ աջողակը կարելի է համարել Ավետ 
Տերտեր յանին, որն իր արվեստով կարողացավ արդեն 70֊ական թթ. սկզբնա-
վորել մի նոր ուղղություն ազգային երաժշտության հիմնորոշ ասպարեզնե-
րից մեկում՝ սիմֆոնիայում։ Սակայն, մինչ Տերտերյանի մասին խոսելը, անդ-
րադառնանք վերը նշված երաժշտական միտումներին, որոնօ կոմպոզիտորին 
չխանգարեցին հաղթահարել քննադատության դժվարին պատնեշը և բարձրա-
նալ վերելքի աստիճաններով։ 

Հայտնի է, որ I I դ. կոմպոզիտորների երաժշտական լեզվի բարդացմանն 
ու նորացմանը միտող բեկումնային ժամ ան ակաշրջան է։ Այսպես, համաշխար-
հային և մասնավորապես մեր երկրի երաժշտական մշակույթ ի համար շըր-
ջադարձային եղան Ի. Ստրավինսկոլ, Ս. Պ րոկոֆևի, Դ. Շ ոստ ակովիչի, Ա. Խա-
չատրյանի գեղարվեստական հայտնագործությունները։ Հետագայում կոմպո-
զիտորների ամեն մի սերունդ յուրովի լուծեց երաժշտության էության, արտա-
հայտչամիջոցների նորացման խնդիրը։ Այս անընդհատ փոփոխվող պրոցեսի 
մեջ ի հայտ եկան I I դ. երաժշտության հիմնական, ընդհանուր օրինաչափու-
թյունները, որոնց շնորհիվ այն տարբերվում է նախորդ շրջանների երաժըշ֊ 
տությունից։ Այստեղ տեսնում ենք և էական փոփոխություններ լադահարմ ո ֊ 
նիկ ոլորտում (ընդլայնված տոնայնական համակարգով), նորույթներ ինտո-
նացիոն կառուցվածքի ասպարեզում (մեծ քանակությամբ դեկլամ ացիոն 
դարձվածքներ), ինչպես և ազգային երաժշտության (ասենք՝ միջնադարյան) 
մինչ այդ չօգտագործված ոլորտներից ինտոնացիաների ներմուծումԶգա-
լի փոփոխությունների ենթ արկվեց մետրոռիթմը, մ եծացավ ռիթմ ական տա-
րերայնության, ոչ պարբերականության դերը։ Նաև՝ ֆակտուրայի ղերը։ 
Միաժամանակ վիթխարի նշանակություն ստացան շարժման օստինատային 
ձևերը դառնալով երաժշտության զարգացման հիմնական ձևակազմական ու-
ժը։ Գրելաձևի պոլիֆոնիկ տեխնիկայի ասպարեզում մեծ զարգացում ստացան 
ձայների լինեարային (գծային) շարժումները՝ դրանց բազմազան, արտասո-
վոր, համարձակ զուգորդումներով։ 

Փոփոխություններից զերծ չմնացին նույնիսկ տեմբրի, հնչյունի ոլորտ-
ները։ Մեծացավ առանձին տոնի խորին իմաստավորումը։ Ակորդի, համահըն-
չունոլթյան կամ մեղեդի ական դարձվածքի հ ամ եմ ասէ ա բար պասիվ մասնա-
կից տոնը բարձրացավ գաղափարակառուցողական կարևորագույն ուժի մա-
կարդակին։ Հնչյունի իմաստային նշանակության մեծացման հետ կարևոր-



70֊ական թվականների Հ ա յ կ ա կ ա ն գործիքային երաժշտության մ ի տ ո ւ մ ն ե ր ր ՚ 24'-

վեց նաև նրա բացակայության, դադարի դերը։ Թեր ևս երաժշտության զար-
՛գացման ոչ մի շրջանում դադարներն այնպիսի նկատելի դեր չեն խաղացել, 
ինչպես XX դ. երկրորդ կեսի երաժշտության մեջ։ Սա երաժշտական մտածո-
ղության առավել սուր հոգեբանական համակենտրոնացման, խտացման շըր-
ջանն Լ։ Երաժշտությունն սկսեց ավելի ու ավելի հաճախ արտահայտեք ոչ թե 
իրադրություններ կամ որոշակի գործողություններ, այլ բուն գաղափարներ 
•ու հոգեվիճակներէ 

Ուժ եղացավ նաև երաժշտական գործիքների տեմբրային հատկանշակա-
նությունը, կերպարային անհատականացումը, անձնավորումը, մի երևույթ, 
որ հայտնի Է «գործիքային թատրոնս անունով՛է 

Ժամանակակից երաժշտության մեջ զգալիորեն փոխվել Է նաև մոտեցու-
մը թեմատիզմին, երևան են եկել այնպիսի հասկացություններ, ինչպիսիք են 
<Гմիկրոթեմատիզմը», « մ ինիթեմ ատիզմ ը»։ Կոմպոզիտորներից ոմանք իրենց 
ւառջև նպատակ են դնում առավելագույն արտահայտչականության հասնել նը-
վազագույն միջոցներով։ Գրելաձևի նման մեթոդը որոշ հեղինակների (Ա. Տեր-
տեր յան, Մ. Իսրայել յան, Ա. £ոհրարյան, Է. Հայրապետ յան) համար դառնում 
Է յուրատեսակ ոճական հավատամք։ 

Սովետական կոմպոզիտորների ստեղծագործության մեջ նոր միտումներն 
առավել համակենտրոնացված արտահայտություն ստացան 60-ական թթ. և 
առանձնապես 70-ական թթ. սկզբին։ Ի տարբերություն նախորդ տասնամյակ-
ների, այդ շրջանի ստեղծագործական պրակտիկայում հաստատուն տեղ գտան 
XX դ. երաժշտական տեխնիկայի այնպիսի բարդ երևույթներ, ինչպիսիք են 
դոդեկաֆոնիան, սոնորիստիկան, ալեատորիկան, պուանտիլիզմը։ Ընդհանուր 
առմամբ, Նորի հատկանիշները դրսևորվեցին ինչպես արտահայտչամիջոցնե-
րի ասպարեզում, այնպես Էլ ձևի, ժանրի մեկնաբանության, ավանդույթների 
Հետ կապի եղանակների, ֆոլկլորային նյութի հանդեպ մոտեցման և այլ ո-
չորտներում ։ 

Հայ կոմպոզիտորների ստեղծագործության մեջ նոր ուղղությունները պայ-
մանավորված Էին ինչպես երաժշտության զարգացման ընդհանուր միտում-
՛ներով, այնպես Էլ այդ միտումների կիրառման անհատական հատկանիշնե-
րով2։ Գրելաձևի նոր տեխնիկան և իրականության արտացոլման սուբյեկտիվ֊ 
անհատական ուղղվածությունը կոմպոզիտորներն աշխատում Էին նախ և ա-

•ռաջ փորձարկել կամերային երաժշտության ասպարեզում։ Ուստի 70 ֊ ա ֊ 
կան թվականների շեմին զգալիորեն մեծացել Էր հետաքրքրությունը կամե-
րային ժանրերի նկատմամբ։ Գրելաձևի ժամանակակից տեխնիկայի յուրա-
ցումը կոմպոզիտորներից պահանջում Է դրամատուրգիական թարմ լուծում-
ներ, որն իր հերթին պատճառ Է դառնում ավանդական ժանրերի նորովի մեկ-
նաբանության, դրանց արմատական վերաիմաստավորման համար (այստե-
ղից Էլ՝ տարբեր քանակությամբ մասեր ունեցող սիմֆոնիաները, սոնատները, 
դրանց մեջ զարգացման վարիանտային, տարերային֊իմպրովիզացիոն տիպի 
•գերակշռումը)։ Նույն իրողության հետ Է կապված նաև բազմաթիվ անսովոր 
.•գործիքակազմերի համար գրված երկերի ծնունդը3i Հայ երաժշտության մեջ 
՜կարելի Է հիշել նման մի շարք ստեղծագործություններ, ինչպես, օրինակ, 

1 Այդպես 'են գրված, արինա կ, Ա. Աճեմ յանի ffՌեքվիեմըл ձայնի, ասմունքողի, դաշնամու-

րի ւ երկու ֆլեյտաների և հարվածային գործիքների համար, Ա. Բոյամյանի գործերի մեծ մասը, 

Է. Հայրապետյանի «Նվագ դաշնամուրով, նվագ գափով» և այլ ստեղծագործություններ։ 

2 Հայ .երաժշտության մեշ այդ միտոսքները նկատվել են 60֊ական թվականների սկզբին։ 

•Այդ մասին բավական լայն լուսաբանություն Է տալիս Ա. Սարգսյանը ( С . С а р К И С Я Н , 

Вопросы современной армянской музыки, Ереван, 1983)՛ 
3 Այս երևույթը Հանգամանորեն քննել Է Ա. Արևշատյանը [Ա« Արևշատյան, Ոչ ավան-

դական անսամբլները հայ կամերային երաժշտության մեշ (<[Սովետական արվեստл, 1976, 

Л® 101 Էչ 38—43)]t Այդ հարցը շոշափում են նաև Գ* Գյոդակյանը և Մ. Տեր֊Սիմոնյանը 

[ Г . Г е о д а к я н , М. Т е р-С и м о н я н , Камерно-инструментальная ансамблевая музыка 
«(«Музыкальная культура Арм.ССР», М., 1985, с. 284—285)] * 



Կ. Ա. Xաղացպանյան 

£ . Տեր-Թագևոսյանի՝ Ջութակահարներէ անսամբլի, երգեհոնի, շեփորի և հար-
վածային գործիքների համար գրված կոնցերտը, Տ. Մանսուրյանի ((Թռչունի 
ուրվապատկերըи չեմ բալոյի Լ հարվածային գործիքների համար, «Վարգի 
նվերս վոկալ֊ գործիքային շարքը (Մ. %արիֆյանի խոսքերով)՝ սոպրանոյի, 
ֆլեյտայի, թավջութակի և դաշնամուրի համար, Մ. Իսրայելյանի՝ Հոբոյի, 
կլարնետի, ջութակի, ալտի, թ ավջոլթակի և դաշնամուրի սեպտետը, Ա. Բո-
յամ յանի մանրանվագների շարքն ու գրեթե բոլոր ստեղծագործությունները, 
Ե. Երկան յանի «Կանտիկլը»՝ 4 սոպրանոյի, 6 ֆ/եյտայի, հարվածային գոր-
ծիքների և դաշնամուրի համար, Ա. Զոհրաբյանի՝ երկու տետրից կազմված 
«Բումերանգների խաղերа շարքը՝ ֆլեյտայի, հոբոյի, կլարնետի, լարային 
կվարտետի, դաշնամուրի և հարվածային գործիքների համար, Հ. Մ ելիք յանի 
կամերային կոնցերտները և շատ ուրիշ երկեր։ 

Անսովոր գործիքակազմերի երևան գալը պա յմտնավորված է ոչ միայն-
ժանրային նոր գոյացություններ ստեղծելու ձգտումով, այլև գործիքների 
տեմբրային-սոնորիստական էությունը թարմացնելու, դրանց ռեգիստրային և 
կոլորիտային հնարավորությունները առավել բացահայտ ելու և կարելվույն 
չափ բազմազան դարձնելու ցանկությամբ։ Միաժամանակ ներժանրային լու-
ծումների անկրկնելիությունն ու գործիքակազ մերի բազմազանությունը հեղի-
նակային հղացումը ծայրաստիճան անհատականացնելու՝ արդի երաժշտության 
համար ընդհանուր միտումի անմիջական արդյունքն են» 

Կամերային ժս՚նրերի նկատմամբ հետաքրքրությանը, որ սկզբնապես 
կապված էր այս ասպարեզում գրելաձևի նոր տեխնիկայի յուրացման որո-
շակի հարմարությունների հետ, կյանքի կոչեց զգալիորեն սեղմ մասշտաբներ-
ունեցող հնչողոլթյամբ երկեր։ Այսպես, երևան եկան մեծաքանակ կամերային 
սիմֆոնիանե՛ր, կոնցերտներ, կանտատներ։ Մի խոսքով, նախկինում uիմֆnr 
նիկ մեծ նվագախմբի համար նախատեսված ժանրերն անցան կամերային 
նվագախմբերի ոլորտը։ 

60-ական թվականների վերջին և 70֊ական թվականների սկզբին տարա-
ծում ստացավ հայ երաժշտության համար մի նոր ժանր՝ նվագախմբային -
կոնցերտը (որ Տ. Մանսուրյանի՝ 60-ական թվականների նախաձեռնության 
շարունակությունն էր)։ Ամենուր մեծ կարևորություն ձեռք բերեցին հարվա-
ծային գործիքները, հարստացավ դրանց տեմբրային համակազմը։ Г. ւշադրու-
թյան կենտրոնացումը գործիքների տեմբրային հատկանշական ութ յան վրա • 
հանգեցրեց այն բանին, որ միաժամանակ մեծացավ կոմպոզիտորների հետ ա֊ 
քըրքրությունը փողային գործիքների տարբեր տեսակների նկատմամբ։ 70-
ական թվպկանները դարձան հայ երաժշտության մեջ հիրավի աննախադեպ՝ ՚ 
մենակատար. փողային գործիքների և դրանց զանազան անսամբլային զու-
գորդումների համար գրված մեծաթիվ երկերի ստեղծման տարիներ։ Այս ուղ-
ղության հիմքը հայ երաժշտության մեջ դրեց Ա. Հարությունյանը՝ դեռ 1950-ին 
գրելով Շեփորի և նվագախմբի իր հռչակավոր կոնցերտը։ 70-ական թվական-
ներին երևան եկան Ա. Հարությունյանի ևս երեք նոր կոնցերտները՝ Շեփորի 
(№ 2), Հոբոյի և ֆլեյտայի (սիմֆոնիկ նվագախմբի հետ), ինչպես նաև ուրիշ 
կոմպոզիտորների (Ա. Աճեմ յան, Գ. Հա խին յան, Գ. Հովան ց, Գ. Չթչյան, է. Ա-
րիստակեսյան, Տ. Մ ան и ուր յան, Յու. Ղազարյան, Լ. Տաուշյան, Ռ. Գալստյան, 
Ե. Երկան յան, է. Հայրապետ յան, Կ. Պետրոս յան, Ա. Սաթյան) փողային գոր-
ծիքների համար գրված մեծաքանակ ստեղծագործություններ։ Առաջին անգամ 
այդքան մեծ նշանակության ստացան փողային գործիքները, Այդ գործիքնե-
րին հաճախակի դիմելու շնորհիվ որոշ չափով ընդլայնվեցին դրանց՛ կատա-
րողական և տեմբրառեգիստրային հնարավորությունները՝ բարերար ազղե-
ցոլթյուն գործելով եր աժ շ տության այս ասպարեզում կատարողական արվես-
տի մակարդակի վրա։ 

XX դ. երաժշտության և, մասնավորապես, 60— 70-ական թվականների 
սովետական երաժշտության մեջ տարածված միտումներից են նեոկլասիկա֊ 
կան, նեոռոմանտիկական և նեոիմ պրեսիոնիստական տենդենցները, որոնց-
մասին մասնագետները խոսել են բազմիցս, Հայ երաժշտության մեջ երաժըշ-



70֊ական թվականների Հ ա յ կ ա կ ա ն գործիքային երաժշտության մ ի տ ո ւ մ ն ե ր ր ՚ 26'-

ա ական լեզվի այդ առանձնահատկությունները լայն արտացոլում են գտել 
.Է.Հովհաննիսյանի, Տ. Մանսոլրյանի, Մ. Իսրայելյանի, Վ. Բաբայանի, 
Ա. Չ,ոհրաբյանի, Ռ. Սարգսյանի, Ե. Երկանյանի, Ա. Սաթյանի և ուրիշների 
ստեղծագործություններում ։ 

Դրամատուրգիական թարմ լուծումների ձգտումը ժամանակակից երա-
ժը շտ ութ յան մեշ հանգեցրեց տարբեր ժանրերի համադրմանը։ Նման օրինակ-
ներ հանդիպել են նաև անցած հարյուրամյակների կոմպոզիտորների ստեղ-
ծագործու թյան մեշ (Ռիմսկի֊Կորս ակովի «Մլադա» օպերա-բալետը, Բեռլիո-
զի «Ֆաուստի դատապարտումը» օպերա ֊ օ ր ատ որի ան ու «Ռոմեո և. Ջ ուլիետյ) 
սիմ ֆոն ի ա֊ օր ա տ որի ան, Բիզեի «Վասկո դը Գամաօ սիմֆոնիա֊կ ան տ ատը և 
այլն); Սակայն XX դ. և առանձնապես 60—70-ական թվականներին այսպես 
կոչված «ժանրային հիբրիդները» արվեստի, և ոչ միայն երաժշտական ար-
վեստի, բնորոշ երևույթներից մեկը դարձան։ Այս կապակցությամբ սովետա-
կան գրող Վ. Կատաևը նշում է. orԵս համոզված եմ, որ մեր ժամանակներում՝ 
գիտական մտ թի թռիչքի, բազում կարևոր պրոբլեմների կոմպլեքսային լուծ-
ման ժամանակներում, արվեստի մեշ պետք է միաձուլվեն տարբեր ժանրեր։ 
Յէ որ այն բաները, ինչ նախկինում համարվում էին անհամատեղելի, այժմ 
համատեղվում են... Կատարվում է մոտավորապես . այն, ինչ թրծման վառա-
րաններում, ուր բարձր շերմ ութ յան պայմաններում ի մի են ձուլվում բաղա-
դըրությամբ բոլորովին այլազան տարրեր»*։ Սովետական արձակում մասնա-
գետները ժանրային համադրում են նկատում Վ. Կատաևի, 3» Այթմատովի, 
Վ. Օռլովի, Դ. Գրանինի, Վ. Սոլոուխինի, Հ. Մաթևոսյանի և ուրիշների մի 
շսւրք նոր երկերումԱռանձին դեպքերում (ինչպես և երաժշտության մեջ) 
դժվար է նույնիսկ որոշել երկի ժանրային պատկանելությունը։ 

Տարբեր կերպ են դրսևորվում ժանրերի փոխանցումները երաժշտության 
մեջ, շեշտվում է դրանց ժանրային այս կամ այն առանձնահատկությունը, ո ֊ 
րով և որոշվում է երկի հիմնական տեսակը, լինի սիմֆոնիա, կանտատ թե 
կոնցերտ։ Միաժամանակ հանդիպում են. ժանրային երկու հավասարարժեք 
յուրահատկություններով երկեր, ինչպես., օրինակ, է. Հովհաննիսյանի trՍա-
սոլնցի Դա վիթ л օպերա-բալետը, Ա. Աճեմ յանի Կ ոնցերտ-ֆան տազիան, 
ծ . Երկանյանի Սիմֆոնիա-կանտատը, Ա. քէոհրա բյան ի Կ ոնցերտ - սիմֆոն ի ան 
և Կոնցերտ֊էլեգիան, Ո՝. Ս արգսյանի Թավջրլթակի և նվագախմբի կոնցերտ֊ 
սիմֆոնիան և այլն։ Գոյություն ունեցող բազմազան ինֆորմացիայի ստեղծա-
գործաբար օգտագործումը հնարավոր է հենց դարավոր ավանդույթները հաղ-
թահարելու և դրանք վերաիմաստավորված տեսքով ժամանակակից կյանքի 
ու արվեստի հիմնահարցերի համատեքստի մեջ ներմ ուծելու միջոցով։ .Միջոց-
ների լայն զինանոցի ներգրավումը պայմանավորված է երկի բովանդակու-
թյան շրջանակների ընդլայնմամբ, աշխարհի փիլիսոփայական իմաստավո-
րումը արվեստի մեջ առավել լիակատար բացահայտելու ձգտմամբդ 

Ինչպես նշեցինք հոդվածի սկզբում, նորի յուրացման շրջանում ստեղծ-
ված ոչ բոլոր փորձերն էին արժանի բարձր գնահատության ու քաջալերանքի։ 
Որոշ կոմպոզիտորների ստեղծագործության մեջ (իհարկե, ոչ .բոլոր գործե-
րում) նկատվեցին ինչ-ինչ անհաջողություններ, ծայրահեղություններ, վրի-
պումներ։ Այսպես, այդ շրջանում առավել հաճախ հանդիպող քննադատական 
մասնավոր դիտողությունները վերաբերում էին երաժշտական նյութի շարա֊ 
ղըրման հատվածայնությանը, ձևի հեղհեղուկությանը, սնպւոիմայի, նոնայի 
տիպի դիսոնանս մտցնող ինտերվալների ծայրահեղ օգտագործմանը; այս կամ 
այն նոր արտահայտչամիջոցի կիրառման միօրինակոլթյպնը, որ հանգեցնում 
էր երկի ազգային նկարագրի համահարթեցմանըՆախասիրած հնարանքնե֊ 

* «О времени и судьбах» (интервью с В. П. Катаевым) («Книжное обозрение», 
1967, № 5, с. 11). 

Տ Տե՛ս Т. Г е в о р к я н , Жанровые особенности советской прозы (ՀՍՍՀ ԳԱ *կա-
. րեր հասարակական գիտոլթյսմւներիէ, 1983, № 9, С. 12—21) t 

Տ Քննադատական խոսքեր ասվեցին հետևյալ հոդվածներում՝ А . К Л О Т Ы Н Ь, ВОСХИЩЕ-



Կ. Ա. Հազացպանյան 

րի և մ ե ղ ե դ ի ա կ ա ն ՝ դարձվածքների միանման կազմը կասկածի տակ դրեց նաև 
երկի բովանդակային խորության աստիճանը, իսկ որոշ դեպքերում որևէ գա-
ղափարի առկայությունն իբրև այդպիսին։ 

Սակայն հայտնի է, որ ոչ թե անհաջողությունները, այլ հենց հաջողու-
թյուններն են կանխորոշում ամեն մի շրջանի երաժշտական արվեստի զար-
գացման ընթացքն ու նշանակությունը։ Ուստի շատ կարևոր է ոչ միայն յուրա՛-
քանչյուր մ ասնագետի (այդ թվում և կոմպոզիտորի J տեխնիկական զինվածու-
թյան անընդհատ բարձրացումը, ժամանակին համաքայլ ընթանալու նրա 
ձգտումը, այւև դրա հետ մեկտեղ հավերժական ճշմարտությունը հաստատե/ու 
ունակությունը, այն է՝ բովանդակությունն է (խորը, գաղափարական, վսեմ) 
թելադրում այս կամ այն միջոցի ընտրությունը, բովանդակությանը պետք է 
ենթարկվեն տեխնիկական նորարարության բո/որ ձևերը։ Ու թեև երաժշտու-
թյան մեջ այդ ճշմարտությունը արտահայտման խիստ վերացական ձևեր է 
ստանում, այնուհանդերձ, նույնիսկ անպատրաստ ունկնդրի համար աոաջին 
հերթին կողմնորոշող է դաոնում հնչող երկի երաժշտական մտքի զարգացման՛ 
տրամաբանության համոզիչ կամ անհամոզիչ լինելու զգացողությունը։ 

Հաջողված, ժամ անակի ոգով ներշնչված երաժշտական ստեղծագործու-
թյունների շարքին էին դասվում, օրինակ, է. Հովհաննիսյանի, Տ. Մանսուրյա-
նի, Մ. Իսրայելյանի, Ռ. Սարգսյանի 70-ական թվականների սոնատները թավ-
ջութակի և դաշնամուրի համար, նաև՝ Զ• Տ եր֊ Թ ադևոսյանի , Ե. Երկան յանի, 
Ա. Սաթյանի, Ա. fin յամ յանի, Ա. Ոսկանյանի մի շարք գործիքային երկերըг 
Դրանց հետ մեկտեղ (անկախ հաջող կամ անհաջող լինելուց) ներկայացվում 
էին նաև գործեր, որոնք երկակի տպավորություն էին թողնում: Օրինակ, 
Վ. F ա բա յանի Երրորդ սիմֆոնիան (գրված Ա. Իսահակյանի (Г Աբոլ֊Լալա֊Մ ա-
հարիտ պոեմի մոտիվներով) ընդհանուր առմամբ իր մասշտաբայնությամբ,, 
սիմֆոնիկ մտածողությամբ բավական լուրջ տպավորություն թողեց, ընդ ո ֊ 
րոլմ առավել հաջողված էր III մասը։ Միաժամանակ նկատվեցին Վ. Բաբա֊ 
յանի քառամաս սիմֆոնիկ այս շարքի ակներև ձգձգվածութ յունը և որպես 
հետևանք՝ դրամատուրգիական կորուստները։ Վերը նշված կոմպոզիտորների 
գործերից շատերն էին ունկնդրի վրա թողնում հակասական տպավորությունг 
Օրինակ, Ռ. Սարգսյանի մեկ ուրիշ երկում՝ Թավջութակիt և նվագախմբի հա-
մար գրված կոնցերտում, դրամ ատիկ, բախումն ալից լարվածություն ունեցող 
տպավորիչ երաժշտական զարգացումն ընթանում էր մենակատար գործիքի 
ձայներգային հնարավորությունների և արտահայտչամիջոցների ոչ [իար-
ժեք օգտագործմամբ։ Այդ մթնոլորտում տարակուսելի թվաց նաև Բախի 
h-moll մեսսայից հնչող մեջբերումը։ 

Երկակի տպավորության մասին են խոսում նաև Ն. Զիվն ու Ե. Բարան՝֊ 
կինը իրենց հոդվածում՝ նվիրված երիտասարդ կոմպոզիտորների պլենումին 
(1979 թ.), նրանք նշում են, որ երիտասարդների ստեղծագործությունները 
(մանավանդ կամերային գործերը) հրապարակային լաբորատոր-փորձերի 
տպավորություն են թողնում, թեպետ հետաքրքիր են առանձին ձեռքբերում-
ներով, նույնիսկ «միկրոհայտնագործոլթյուններովշ, բայց ոչ ամբողջական 
գեղարվեստական արդյունքով։ Մ ոսկվացի երաժշտագետները դրական երե֊ 
վույթ են համարում Ա. Հոհրաբյանի Թավջութակի և դաշնամուրի համար գըր-
ված սոնատի երաժշտական տարրերի շարադրման ներքին միտվածությունը, 
Ա. Սաթյանի Ֆագոտի սոնատի կառուցվածքային որոշակիություն ու գրավիչ 
գործիքային մտածողությունը, Հ. Մելիքյանի դաշնամուրային սոնատի էքս֊ 
պրեսիվ (խիստ արտահայտիչ) դունագեղութ յունը...։ Այնուհանդերձ, ինչպես 
եզրակացնում են Ն. Զիվն ու Ե. Բարանկինը, մտածողության չափից դուրս 

ния и размынглгния («Советская музыка», 1975, № 11, с. 30) ; А. Б о г д а н о в а , Д о -
стоинства и издержки («Советская музыка», 1976, № 4, с. 13); Н. З и в Е. Б а р а н -
к и и , Музыка молодых («Советская музыка», 1979, № 11, с. 72—73). և. աԱն, 



70֊ական թվականների Հ ա յ կ ա կ ա ն գործիքային երաժշտության մ ի տ ո ւ մ ն ե ր ր ՚ 28'-

կառուցվածքայնությունը երբեմն խանգարում է երաժշտության անմիջական, 
կենդանի յուրացմանը, որի գլխավոր հասցեատերը՝ ունկնդիրն է7յ 

7 0 ֊ ակ ան թթ. նվաճումների շարքին են իրավամբ դասվում Ավետ Տեր-
տերյանի սիմֆոնիաները։ Այդ տասնամյակը հիրավի Տերտերյանի համ ար 
գործիքային ստեղծագործությունների ծաղկման շրջանը եղավ, որը, ինչպես 
հայտնի է, նոր ուղիներ բացեց ժամանակակից սիմֆոնիկ երաժշտության 
զարգացման մեջ*։ Իրավացի է Մ. Ռոլխկյանը, երբ գրում է. «Տերտերյանի 
սիմֆոնիաների յեզվական առանձնահատկություններն այնքան յուրահատուկ 
են, բնորոշ, ինքնատիպ ու համարձակ, որ հենց այդ արտաքին հատկանիշ-
ներն են առավել զորեղ ազդեցություն գործում ժամանակակից հայ, և նույ-
նիսկ ոչ միայն հայ, սիմֆոնիկ երաժշտության վրա»Տ։ 

Թերևս հայ կոմպոզիտորներից քչերն են անցած տասնամյակում այնպես-
ազատորեն տիրապետել ժամանակակից երաժշտական լեզվին, ինչպես Ա. 
Տերտերյանը։ Այն ժամանակ, երբ գրելաձևի նոր տեխնիկայի յուրացման ին-
տենսիվ պրոցես էր տեղի ունենում, Տերտերյանը վստահորեն խօսում էր այդ• 
լեզվովվերջինս մշտապես ենթարկելով իր կերպարային-հուզական և իմաս-
տային բարձր խնդիրներին։ Այն մասին, թե Տերտերյանի սիմֆոնիաներն ինչ 
հուզական և հոգեբանական զորեղ ներգործություն են ունենում ունկնդրի վրա, 
խոսվել է բազմիցս (հոդվածներում, հետազոտություններում, հայ, սովետա-
կան, արտասահմանյան երաժշտագետների ելույթներում)։ Մեր խնդիրն է 
ճշգրտել, թե նրա լեզվի յուրահատկությունները որքանով են համապատաս-
խանում 70-ական թվականների շրջանի համար ընդհանուր երաժշտատեխնո֊ 
լ ոգի ակ ան նկրտումներին։ 

Առաջին սիմֆոնիայում (1969) արդեն նկատելի են կոմպոզիտորի ոճա-
կան և ժանրային նոր հակումները, սկսած գործիքային ոչ տիպական կազմի 
ընտրությունից՝ երգեհոնի, բաս-կիթառի և հարվածային գործիքների ուժե.-
ղացված խմբի օգտագործմամբ, մինչև բուն երաժշտական լեզվի արտասո-
վոր հատկությունները։ 70- ական թվականների սիմֆոնիաներում (Երկրորդից• 
մինչև Վեցերորդ) այս յուրահատկություններն ի հայտ եկան ավելի զարգա-
ցած ձևով և որակական կայունություն ստացան։ Միաժամանակ սկսեցին ուր-
վագծվել կոմպոզիտորի ստեղծագործական աճի որոշակի օրինաչափություն-
ները։ 

Տերտերյանը ամենից առաջ էականորեն վերաիմաստավորում է սիմֆո-
նիայի d u i b r p (որ արվեստաբաններին հարկադրեց լրջորեն խորհել երաժըշ— 
տա կան ստեղծագործության այդ տեսակի և, ընդհանուր առմամբ, սիմֆոնիզ-
մի ժամ անակակից ըմբռնման մասին)։ Թե ինչ փոփոխություններ են կատար-
վել արդի սիմֆոնիայի կառուցվածքում, ժամանակին նշել է Մ. Արանովսկին. 
«Ստրուկտուրային որոնումների բնորոշ գծերից մեկը հրաժարումն է սոնատա֊ 
յին ձևից... Գլխավորն են դարձել ոչ թե բուն սոնատային ձևը և ոչ սոնատայ-
նոլթյան սկզբունքը, այլ իմաստաբանական այն ֆունկցիաները, որոնց կրողն 
է եղել նա, և որոնք այժմ կարող են իրացվել այլ ստրուկտուրաներովյ>10» Եվ 
կարծես այդ մտքի շարունակությունն է սիմֆոնիայի ժանրի փիլիսոփայական 
բնորոշումը, որ տվել է Ռ. Ստեփանյանն արդեն Ա. Տերտերյանի ստեղծագոր-
ծության վերլուծության կապակցությամբ։ Հիմնվելով Բ. Ասաֆևի դրույթի 
վրա, Ստեփանյանն արդի փուլում սիմֆոնիայի՝ որպես ժանրի, դերն ու կո-
չումը տեսնում է ոչ թե նրա аձևային հատկանիշների31, այլ այն հնարավո-
րությունների մեջ, որոնք թույլ են տալիս «առաջադրել նշանակալի գաղափար֊ 

7 Տե՛ս Н. З и в , Е. Б а р а н к и н , նշվ. հոդվ. ( «Советская музыка» , 1979, № I I , 
С. 74-—-75). 

8 Քանի որ Ա. Տերտերյանի սիմֆոնիաներում առավել ամբողջականորեն են արտահայտ-

վել 70-ական թվականների գործիքային երաժշտության միտումները, ապա հողվածում նրա-՛ 

ստեղծագործությունների քննությանը առավել յայն տեղ է հատկացվում։ 
9 М. Р у х к я н , Армянская симфония, Ереван, 1980, с. 110. 
1 0 М. А р а н о в с к и й , Симфонические искания,. Л. , 1979, с. 171. 



.30 Կա Ա, Ջաղացպան յան 

ներ ու խնդիրներ և բացայայտել դրանք աճի՝ դինամիկայում, այսինքն՝ «սիմ-
ֆոնիկորեն»՚՚> Հենց այս հատկանիշներն են բնորոշ Տերտերյանի սիմֆոնիա-
ներին։ Կոմպոզիտորը ցուցադրում է երաժշտական ֊դրա մ ատ ուր դի ակ ան մտա-
ծողության մի տիպ, որը հիմնված է ոչ թե այս կամ այն ձևի շրջանակներում 
ծավալվող ավանդական թեմատիկ նյութի, այլ հնչյունի կամ որոշակի ռիթմա-

դ ինտոնացիայի խաղարկման վրա Հմիկրոթեմատիկ գրելաձևի տիպ) դրա հե-
տագա շերտավորումով և տարերային իմպրովիղացիոն զարգացմամբ։ Ընդ ո ֊ 
րում հիմնական ձևակազմիչ և շարժիչ ուժ է' դառնում տարբերակորեն փոփոխ-
վող օստինատային ձևերի հերթագայությունր12։ Հայտնի է, որ օստինատայ-
նության հնարանքի յուրօրինակ օգտագործումը արևելյան մի շարք մշակույթ-
ներին բնորոշ հատկանիշ £13« Այս ավանդույթը կապված է մասնավորապես 
հոգեբանական մեկ վիճակի՝ մեջ խորասուզվելու հետ։ Օստինատայնոլթյան 
նման տեսակները բնորոշ են, օրինակ, Ա. Խաչատրյանի երաժշտությանըм/ 
Անդրկովկասի և Միջին Ասիայի հանրապետությունների շատ կոմպոզիտոր-
ների գործիքային ստեղծագործությունների ձևը նույնպես հաճախ կազմվում 
է օստինատային կառուցվածքների ՛շղթայից։ 

Ա. Տերտերյանի Տ ա ո մ ռ ն ի կ լեզուն , հյուսված է հնչյունաշարի գոյություն 
• ունեցող բոլոր տոներից։ Ընդ որում կոմ՚ւվոզիտորը նախապատվություն է տա-
լիս երկար հնչող պրիմաներին, սեկոլնդային զուգորդումներին, որոնց զար-
գացումը հանգեցնում է այլատոն, կլաստերային . համահնչյունությունների։ 
Կոմպ ոզիտորը լայնորեն օգտագործում է նաև ձայնառության (արևելյան նշա-
նակությամբ՝ դամի) հնարանքները, որոնց կիրառումը գալիս է հայ ազգային 
• կատարողական հնագույն ավանդույթներից։ 

Այսպես, օրինակ, Երկրորդ սիմֆոնիայի երրորդ ավարտական մասի, 
•ամբողջ զարգացումն ընթանում է ցածր լար՛այինների ձայնառության (փոքր 
.սեկունդայում) ֆոնի վրա։ Մեծ նշանակություն է ստանում ձայնառությունը 
•Երկրորդ, Չորրորդ և Հինգերորդ սիմֆոնիաներում։ Ընդ որում, . Հինգերորդում 
արդեն ամբողջ դրամատուրգիան՝ կառուցվում է նույն երկարաձիգ տոնի վյւա 
( a s ) , որ յուրատեսակ թեմ ատիկ դեր է կատարումI Եվ սիմֆոնիայի ֆինալում 
միայն անսպասելիորեն (կլաստերային համահնչյունության մաքրման միջո-
ցով) պարզվում է այդ հնչյունի (փաստորեն C-dur-ային տոնայնության VI 
հարմոնիկի) լադային նախասկզբնական էությունը, որ հնչյունազուգորդում-
ների անն եր դաշնա կային քաոսից հետո ներկայանում է իբրև դասական ֆունկ-
ցիոնալ ձգողականությունների որոշակիության և ՚ առինքնող գեղեցկության 
խորհրդանիշ։ ւ • 

Տերտերյանի սիմֆոնիաներում հորիզոնական ՚ հ ն ^ ո ւ ն ա բ ա ր ձ ա լ յ թ ա յ ի ն 
(ինտոնացիայի) ոլորտը լիովին ենթարկված է տեմբրային արտահայտչակա-
նությանը։ Որպես հետևանք կարևորվում ՛է ոչ թե մելոդիկայի բուն շարժումը, 
նրա ինտերվալային հարաբերակցությունը., այլ տեմբրային հատկանշական ու֊ 
թյունը և դրանով իսկ՝ տեմբրերի անհատականացումը։ Հիշենք հարվածային, 
փողային տարբեր գործիքների տեմբրերը,՝ վերջապես, առավել վառ ու տպա-
վորիչ՝ ազգային նվագարանների՝ Երրորդ սիմֆոնիայում զուռնայի և դուդու-
կի, Հինգերորդում՝ քամանչայի, Երկրորդում՝ ինչ-որ չափով նաև տղամարդու 
ձայնի տեմբրերը։ նույնիսկ երգչախումբը, որ կոմպոզիտորն օգտագործել է 
Երկրորդ և Վեցերորդ սիմֆոնիաներում, տեմբրասոնորիստական դեր է կա֊ 

1 1 Р. С т е п а н я н , Авет Тертерян (Композиторы'союзных республик, М., 1980, 
с . 187); տե՛ս նաև М. Б е р к о , Отбор—это всегда обновление («Советская музыка*, 
1979, № 5, с. 31). 

12 Օստինատոյի և ինտոնացիոն զարգացման եղանակների նշանակության մասին, մասնա-

վորապես Տերտերյանի Երկրորդ սիմֆոնիայում, տե՛ս А . К л О Т Ы Н Ь , նշվ. հոդվ. ( « С в В в Т -

ская музыка», 1979, № 11, с. 33)» 
13 Արևելքի արվեստի ավանդույթների հետ կապն i մատնանշում նաև Կ. Խուդաբաշյանը 

J K . Х у д а б а ш я н , Мир его музыки («Коммунист», 24. IX. 1977)]< 
н Տե՛ս Д. А р у т ю н о в , А. Хачатурян и музыка Советского Востока, М„ 1983՛ 



70֊ական թվականների Հայկական գործիքային երաժշտության միտումներր ՚ 31'-

տարում։ Այսպիսով, տեմբրը Տերտերյանի սիմֆոնիաներում, Մ. f-երկոյի 
ստույգ ձևակերպմ ամ բ, аդառնում է մտքի, կերպարի կրող, դրամ գւտ ոլրգիա֊ 
կան որոշակի շերտի լեյտսիմվոլ])^, > • 

Արտակարգ հարուստ ու նշանակալի է նաև Տերտերյանի երաժշտության՛ 
ո ի ր ւ / ա կ ա ն П|ПГ1пр: Այն հաճախ թեմատիկ դեր է կատարում (օրինակ, Երկ-
րորդ և Երրորդ սիմֆոնիաների եզրային բաժիններում )։ Աոաջին սիմֆոնիա-
ներում ռիթմը (տևողության հարաբերակցոլթյքՕնը) ՜դե՜Ո ենթարկվ՛ած Էհ մետ-
րական կազմակերպմանը, սակայն իրեն դրսևորում է բավական ս^-ք՚էս՛ ու 
բազմիմաստ կերպով։ Այսպես, Երկրորդ սիմֆոնիայի առ-աչին մա-օոլմ չորս՛ 
քառորդ 2ս'փԻ շրջանակներում հերթագայում են ռիթմական պ արբ եր լալկանու-
թյունն ու ոչ ս/արբերականությունը, ռիթմական քառակուսիոլթյունն ու բազ֊ 
մապլան պո/իոիթմիան^։ Երկրորդ մասում շարունակ հաղթահարվում է մետ-
րական մ ասն ատ ում ը, քանի որ կատարումն ընթանում է միջնադարյան երգ-
ասացությունների ոգով։ Իսկ սիմֆոնիայի ֆինալի բաբախող ռիթմը՜ ընդհա-
կառակը, լիովին ենթարկված է մետրական կազմակերպմանը։ Երրորդ սիմ-
ֆոնիայում ռիթմի դերն էականորեն մեծանում է։ Այստեղ ազգային բնորոշ, 
ծիսական պարային ռիթմ երր զուգորդվում են о ստին ա տային պոլիոիթմական 
կոմպլեքսների հետ, ռիթմական իմպրովիզացիան . ռիթմական օստինատոյի,. 
արտ ամ ետ ր ական զարգացում ը (միջին մասում, դուդուկի պարտիայում )՝ պար-
բերականորեն փոփոխական մետրի հետ (սիմֆոնիայի ֆինալում)։ Իսկ Չոր-
րորդ և Հինգերորդ սիմֆոնիաներում ռիթմ ական շարժում ը բացարձակ ազա-
տություն է ձեռք բերում։ Հնչյունների և համահնչյունների շեշտադրումը տա-
րերային բնույթ է կրում։ 

Տերտերյանի երաժշտության մեջ ակներև են նաև <|1՝նլաձ1փ ս ե ր ի ա կ ա ն 
տ ե խ ն ի կ ա յ ի և ա յ ե ա տ ո ր ի կ ա յ ի տարրերը, որ նա մեկնաբանում է բացառիկո-
րեն ինքնատիպ ու ազատ։ Դրանք համադրվում են կոմպոզիտորի լեզվի մյուս 
առանձնահատկությունների հետ, ներկայացնելով գրելաձևի ժամ անակակից 
բազմաբնույթ հնարանքների միավորում՝ հաղորդման անհատականացված ե ֊ 
զանակով։ Օրինակ, Երկրորդ սիմֆոնիայի առաջին մաս ում (ֆ ագոտի նվա-
գում) օստինատային ձևով կրկնվող թեմատիկ շարժումը ներկայացնում է ա֊ 
զատ մեկնաբանված սերիա, որն ամեն անգամ իրացվե/իս հորիզոնականորեն 
տեղաշարժվում է տակտի հաջորդ ութերորդական մասի վրա (նոտային օրի-
նակում տե՛ս սերիայի յուրաքանչյուր համարագրված իրացումը)։ Դեպի ա֊ 
ռաջ դանդաղ, ստատիկ շարժման զգացողություն է հարուցվում։ Ֆակտուրա-
յի հետագա թանձրացումը, աճը տեմբրային նորանոր շերտերի ներառման 
շնորհիվ հանգեցնում են բազմապլան, «գերբազմ աձայնտ օստինատային 
շարժման։ Դրանց համատեղ, ստրետտային ձևով շարադրված հ1դողությունն-
առաջ է բերում ալեատորիկայի և անընդհատ ձևափոխվող սերիական զուգակ-
ցությունների պատրանք։ Մոտավորապես նման երևույթ է նկատվում Չորրորդ 
սիմֆոնիայում, երբ փողայինների նվագում հայտնվում է ազատ մեկնաբան-
ված . թեմ ա - и երի ա։ Այստեղ արդեն կոմպոզիցիայի հիմնական հնարանք է 
դառնում իմպրովիզացիան տրված հնչյուններով։ 

15 Տե՛ս М. Б е р к о , նշվ. հոդվ. ( . {Советская музыка» , 1979. № 5, С. 3 3 ) ' Վերլուծե-
լով Չորրորդ սիմֆոնիան, Բերկոն ուշադրություն է դարձնում նաև այն բանի վրա, որ Տերտեր-

յանի երաժշտության սիմֆոնիկ զարգացման դինամիկան «մեծապես պայմտնավորված է տեմբ-

րային դրամատուրգիայովл (նույն տեղում, _ էշ 31 J ։ Սովետական կոմպոզիտորների երաժշտու-

թյան մեշ (այդ թվում և Տերտերյանի սիմֆոնիաներում) տեմբրի նշանակության մասին տե՛ս նաև 

Р. Т е р т е р я н , Драматургическая роль тембра ( «Советская музыка» , 1981՝, № 10, 
с. 9 5 — 9 8 ) ՛ 

16 ՕփթifuiljuiG i i |u i rpbr iul ]Ui&ctp jnt£ | i երաժշտական սիմետրիայի տարատեսակություններից-

էճ aժամանակի հատվածների համաչափությունը, նույնականությունը* (տե՛ս В . Х О Л О П О В 3.r 

М у з ы к а л ь н ы й р и т м , М . , 1 9 8 0 , С. 1 8 ) , պ ո լ ի ո ի ր մ ի ա ն 4 նույն ժամանակի մեշ երկու և ավե/ի 

տարբեր ռիթմ ական գծապատկերների զուգորդումը (նույն տեղում, էշ 34)՝, ռիթմական fumui— 
Լուսիությունր՝ 2 թվի առավել բարձր աստիճան կազմող տևողությունների զուգորդումը (տե՛ս 

Л . М а з е л ь , В. Ц у к к е р м а н , Анализ музыкальных произведений,. М м 1967, с. 183) 



Կ. Ա. Զ աղաց պան յան 

Ա. Տերտերյանի սիմֆոնիաներում ասես կենտրոնացել են 70-ական թվա-
կանների երաժշտության միտումների գլխավոր առանձնահատկությունները։ 
Միաժամանակ այդ առանձնահատկություններն առավել հետևողական, տրա-
մաբանորեն հիմնավորված գեղարվեստական արդարացում են ստացել ոչ 

միայն կոմպոզիտորի անբասիր տեխնիկայի, այլև զգալիորեն նրա ստեղծա-
գործական ճկուն ինտուիցիայի և բարձր քաղաքացիական գաղափարների շը-
նորհիվ, որոնք հիմնահարցերի համապարփակ մի շրջան են ընդգրկում՝ ազ-
գային երաժշտական արժեքների յուրակերպ վավերացումներից (որ փոքր-
ին չ երանգավորված են կարոտաբաղձ տրամ ա դրությունն եր ով) մինչև դարա-
շրջանի հոգեբանական մթնոլորտի, ավերիչի, աղետայինի և հավերժ կենդա-
՛նու, ուժեղի, լուսավորի ողբերգական բախումների խոր ըմբռնումը։ 

Ա. Տերտերյանի սիմֆոնիաները ազգայինի (ամենալայն իմաստով) և 
XX դարի ժամանակակից երաժշտական արվեստի վերջին նվաճումների հա-
մադրման ցայտուն օրինակներ են։ 

ТЕНДЕНЦИИ РАЗВИТИЯ АРМЯНСКОЙ 
ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ МУЗЫКИ 70-Х ГОДОВ 

к . А- Д Ж А Г А Ц П А Н Я Н 

Р е з ю м е 

XX век оказался веком существенного поворота в сторону услож-
нения и обновления музыкального языка композиторов, каждое поко-

ление которых по-своему решало задачи обновления сущности музыки, 
ее выразительных средств. 

Новые тенденции в творчестве советских композиторов получили 
наиболее острую концентрацию в 60-х и в особенности в начале 70-х го-

.дов. В творческую практику этого периода прочно вошли такие сложные 
явления музыкальной техники XX века, как додекафония, сонористика, 
•алеаторика, пуантилизм. В целом черты нового проявились как в об-
ласти выразительных средств, так и в области формы, жанра, в способах 
связей с традициями, в подходе к фольклорному материалу н т. д. 

Одним из ярчайших достихсений музыкального искусства 70-х го-
.дов стало творчество А. Тертеряна. Его симфонии по праву относятся 
к категории музыкальных завоеваний этих лет, явившись яр'ким приме-
ром синтеза национального и последних достижений современного му-
зыкального искусства XX столетия. 




