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Կ ոմիս։ ասի բարձրարվեստ ստեղծագործությունները խորապես կապվում 
են նրա ազգագրական ուսումնասիրությունների հետ։ Կոմպոզիտորի վոկալ, 
խմբերգային և գործիքային գրեթե բոլոր ստեղծ՛ագործությունները հիմնված 
են այն բուն ժողովրդական մեղեդիների վրա, որոնք նա հավաքել և գրի է 
առել։ Կոմիտասի հավաքած և ձայնագրած ժողովրդական պարերի ու երգերի 
մեղեդիների հսկայական քանակը (4000  երգ, որից պահպանվել են մոտ  
1200-ը ) վկայում է հայկական երաժշտական բանահյուսության անվիճելի 
հարստությունը, բազմազանությունն ու ինքնատիպությունը։ Կոմիտասի 
ստեղծագործ ութ յուններր, հատկաս/ես խմբերդերր, հայկական երաժշտության 
գոհարներ են, որոնք ցույց են տալիս, թե ժողովրդական երաժշտությունը ինչ- 
պիսի շնորհակալ հիմք է կոմպոզիտորական Դա1Րոյ Ւ զարգացման համար։ 
Լինելով ոչ միայն հայկական երաժշտության, նրա բազմադարյան ժողաԼրդա- 
կ ան ավանդույթների, այլև համաշխարհային երաժշտական մշակույթի մեծ  
գիտակ, Կոմիտասը բա ցեց հայկա՛կան երաժշտության զարգացման նոր ուղի­
ներ, որոնք հնարավորություն ստեղծեցին կիրառել պոլիֆոնիկ սկզբունքը 
ժողովրդական երաժշտության բնագավառում ՝ ելնելով հենց վերջինիս առանձ­
նահատկություններից։ Նա բացառիկ խորաթափանցությամբ խորամուխ եղավ 
հայկական լադերի մեջ, առանձնակի նրբազգացոլթյամբ ընկալեց ժողովրդա­
կան երդերի ին՛տոնացիաներն ու մետր ոռիթմերը և իր մշակումներում 
մտցրեց կոնտրապոլնկտային ձայներ, որոնք բխում էին հայկական մոնոդիկ 
երաժշտության մեջ կայունացած օրինաչափություններից ու ժողովրդական 
երաժշտության ոճական առանձնահատկություններից։ Կիրառելով հիմ­
նականում կոնտրաստային ( պոլիմեղեդային)  և ենթաձայնային պոլիֆոնիա, 
նա կոն,տրապունկտերի համար, որպես թեմատիկ նյութ, րնտրոլմ էր հայկա­
կան ժողովրդական երաժշտության մեջ կենցաղավարող ռի թմա ինտոնացիա- 
ներ։ Այդ պատճառով էլ նրա մշակած երգերի պոլիֆոնիան թողնում է կեն­
դանի երաժշտական խոսքի տպավորություն և մոտ ու հարազատ է ժողովրդա­
կան ոգուն։

Կոմիտասի երաժշտական ժառանգության զգալի մասն են կազմում 
առանց նվագակցության խմբերդա յին ստեղծագործությունները։ Նրա խ մբեր- 
Գայիե ժառանգությունը մեծաքանակ է ու բազմազան և ունի գեղարվեստա­
կան խոշոր արժեք։ Ժողո՛վրդական երգերի ավելի քան 150 խ մ բերդա՛յին մշա­
կումներում հանդիպում ենք տարբեր ժանրի խ մբերգեր ' գրված ամենատար­
բեր թեմաներով։ Այսպես, օրինակ' աշխա՛տանքային երգեր ( « Գութանի ե ր ֊ 
գըՏ, «Կալի երգը», « Երկրագործի երգը» ,  « Քաղհան» ) ,  սոցիալական բողոքի 
(«Ծիրա նի ծա ռ», օՍիփանա քաշեր», «Գարուն», վերջինս գրված է Հով. Հով­
հաննիսյանի խոսքերով), ծիսական1 Վարդավառի («Սոնա  յա ր ») ու հարսա­
նեկան («թ՜ագվորի մեր դուս արի», «Թագվոր բարով.V, «Փեսին գովքը»), 
վիճակի («Երկնի աստղերը», « է յ  զ յո լլո ւմ »), պարերգեր («Ա մպ ել ա կամար, 
կամար», «Օյ իմ նազանի յա ր ը »), ինչպես նաև քնարական երգերի մի ամ - 
բոզշ շարք մարդկային ամենա՛տարբեր զգացմունքների լա յն ընդգրկմամբ 
(«Գարուն ա », «Սարերի վրով գնաց» և «Երի, երի, երի ջա ն», «Քելեր ցոլեր», 
« Անձրևն եկավ», «Լուսնակն անուշ», « Կուժն առա» և «Գնա, գնա ») և այլնէ

Կոմիտասի ստեղծագործական պրակտիկայում ամենագլխավորը խ մբեր­
գային ժանրն Էր։ ժողովրդական մեղեդիները մշակելիս նա համառորեն
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փնտրում էր առավել համապատասխան միջոցներ' հասնելով ամենաբարձր 
գեղարվեստական արդյունքի, Նա չէր բավարարվում երգի մշակման մեկ 
ձևով և ստեղծում էր մի քանի (երբեմն նույնիսկ 8 )  տարբերակ, Օգտվելով 
զանագան կոմպոզիցիոն մեթոդներից, գրելաձևից, նա ընտրում էր երգչա­
խմբի տարբեր կազմեր, ձևեր ու տեսակներ' հիմնականում առանց նվա­
գակցության (ակապելլային), իսկ երբեմն նաև մենակատարների մասնակ­
ցությամբ և դաշնամուրի նվագակցությամբ, հաճախ տարբերակվել են մետրը, 
կառուցվածքը, իսկ երբեմն նաև' մեղեգու, հարմոնիայի ու պոլիֆոնիայի այԼ 
կողմ եր՛։ Այսպես, օրինակ1 հանրահայտ « Գարուն ա »-ն ունի 7 տարբերակ'. 
Շատ հայտնի է նաև այդ երդի մշակումը մենակատար սոպրանոյի և դաշնա­
մուրի համար2։ «Կուժն առա» երգը, բացի հիմնականից ունի և ՚ւ Տ տարբե­
րակի և այլնI Այդ տարբերակների բազմաքանակությունը վկայում է մտա­
հղացումների լավագույն կոմպոզիցիոն լուծման համար Կոմիտասի համառ 
ու տքնաջան որոնումների մասինI Ակներև է այն մեծ հետաքրքրությունը, որ 
ունեն նշված տարբերակները խմբավարների պրակտիկ գործունեության ժա­
մանակ։ Դրանք հնարավորություն են ընձեռում օգտագործել տարբեր կազմի 
ու կատարողական հնարավորություններ ունեցող կոլեկտիվներէ

Կոմիտ աս յան խ մ բերդերի գլուխգործոցներն են աշխատանքային երգեոր։ 
Դրանք թվով շատ չեն, սակայն նշանակալից են իրենց գեղարվեստական 
արժե,թովէ Այդ երգերն են. « Գութանի երգը», а Կալի երդը», «Երկրագործի 
երգը», «Քաղհան», ինչպես նաև' «Սանդի երգը», «Ել, ելյ> և ա յլն։ Սրանցից 
յուրաքանչյուրում վառ և պատկերավոր ձևով բացահայտվում են աշխատա­
վոր գյուղացու կենսական խնդիրներն ու հոգեկան աշխարհը։ Այս խմ բերդե­
րում հանդիպող նմանակվող վէոխկանչերը, առանձին բացականչությունները, 
որոնք անցնում են ձայնից ձայն, պատկերում են գեղջուկի աշխատանքի ըն­
թացքը։ Պատահական չէ, որ Կոմիտասն իր հոդվածներից մեկում* մանրա­
մասն կանգ է առել այն ամենի վրա, ինչ կապված է հողի հերկման հետ և 
ցույց տվել, թե ինչպես է դա արտացոլվում երգի մեջ։

«ԳՈՒԹԱՆԻ ԵՐԳԸ»5. — ծավալով ոչ մեծ, բա յց  բովանդակությամբ շատ 
նշանակալի այս խմբերգը կազմված է 8 տասներկոլմասանի տակտերից, 
որոնք կրկնվում են երկու անգամ և փոփոխվում նախավերջին տակտում։ 
Երգը հորովելի (երկրագործի աշխատանքային երգի)  հայտնի ձևերից մեկն է, 
ուր հողը հերկողը սիրալիր դիմում է իր անլեզո^, հավատարիմ օգնականնե­
րին' եզներին. «ճիգ տոլ քաշի, այ եզը, արա հո, լուձըդ մ ա շի .,.» : Սրա
սկզբնաղբյուրը Կոմիտասի ձայնագրած մեղեդին է*, որն անցնում է մինոր 
լադում։ Այս լադը հայկական երաժշտության տեսության մեջ դիտվում է որ­
պես փռյուգիական, միայն այն տարբերությամբ, որ այստեղ լադի օժանդակ 
հենակետն է I I I  աստիճանը, իսկ УН-ը բարձրացված էI Կոմիտասն այն ներ­
դաշնակում է որպես ֆա ֊մա ժորի տերցիայի ոլորտ, դրանով իսկ լուսավորե­
լով մեղեգու մռայլ երանգը' երդի տրամադրությունը դարձնելով կենսուրախ։ 
Հատկանշական է, որ երդի երկրորդ անցկացման ժամանակ երկրորդ վոլտ ան 
( պտույտ)  Կոմիտասի մոտ ավարտվում է ոչ թե ֆա-մաժորում (ինչպես աոա­
ջին վոլտ ա յում), այլ լյա -մ  աժ որում ։ Խմբերգը մշակված է քառաձայն,
խառը а СарреПа երգչախմբի համար։ Սրա շարադրանքն ակորդաւին է' պ ո ֊ 
լիֆոնիկ տարրերով, Դրա հետ մեկտեղ ալտ՛՜երի ու տենորների փոխկանչերը 
( I I I  տակտում), սոպրանոների հնչեղ ասերգերը (IV  և V տակտերում) ,  ալ-

1 Կ ո մ ի տ  ա ս ,  Երկերի ժ ողո վա ծո ւ, հ . Ս ,  ե ր և ա ն , 1 Տ 6 5 , կ  1 4 9 — 1 5 7 ։

շ ն ո ւյն  տ եղ ում , հ. I ,  Ե րևա ն, 1 9 6 0 , կ  3 4 — 3 3 ։

3 Ն ույն տ եղ ում , հ. I I ,  կ  1 6 7 — 1 7 4 ։

4 Կ ո մ  ի  տ  ա ս , Հ ո դ վ ա ծն ե ր  և ո ւսո ւմ ն ա սի րութ յունն ե ր , Ե րևա ն, 1 9 4 1 , է չ 6Я __1 0 1 ։
5 Կ ո մ  ի  տ ա ս , Երկերի ժ ողո վա ծո ւ, հ. I I ,  էշ 2 0 ։

® Կ ո մ  ի  տ ա կ, ժ ողո վրդ ա կ ա ն  ե ր դ ե ր , ա զդա գրա կա ն ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, ե ր և ա ն , 1 9 3 1 , կ  1 0 ,
յ\տ Յօ է
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տերի Նմանակված կանչերը ( VII տակտում) և այլ պոլիֆոնիկ ղրվագներ 
ունեն կերպարային կարևոր նշանակություն, գեղջուկի աշխատանբային 
առօր/ան ռեալիստորեն պատկերելու համար։

«ԿԱԼԻ ԵՐԳԸ»7- — ծավալով ավելի մեծ և երաժշտ ա կ ա ն ֊թ  եմ ատիկ նյու­
թի, ֆակտուրայի ու խմբերգային շարադրանքի առումով բազմազան այս 
խմբերգում Կոմիտասր վարպետորեն օգտագործել է ժողովրդական 4 աշխա­
տանբային երգ®ւ Այգ երդերի տեքստերում արտահայտված է գեղջուկի վերա­
բերմունքն իր կերակրողի' եզի նկատմամբ, որին նա դիմում է սիրալիր 
և փաղաքշակսւն խոսքերով, անվանելով «սիրուն», «թե մատաղ», «ախպեր 
ջանа և ա զն ։ Քննենք այդ երդերն ըստ իրենց հայտնվելու հերթականության 
և որոշենք դրանց դերբ ողջ ստեղծագործության ձևակառոլցմ ան մեջ։

«Արի, արի, քե ղուրբան» ժողովրդական երգը (№  3 1 )  «Կալի երգը» 
խմբերգում Կոմիտասն օգտագործել է միայն մեկ անգամ' նախաբանի 
սկզբում է Այստեղ այն ունի կանչի բնույթ , որը խմբերգա յին շարադրանքում 
անմիջապես ստանում Է պոլիֆոնիկ փոխկանչերի ձև' սկզբում տենորների 
ու սոպրանոների, իսկ հետո' քառաձայն խառը а СЗрреПа երգչախմբի մնա ­
ցա ծ ձայներում։ Զարգացնելով այս մոտիվյ։ մուտքի դրվագում, կոմպոզի­
տորն ա յգ փոխկանչերիէն (1  — 10 տակտերի)  մասնակից Է դարձնում խմբերգի 
բոլոր ձայները: 11-րդ տակտից ի հայտ Է դալիս նոր կերպար մարմնավոր­
ված ժողովրդական «Կալի երդի» (№  2 0 ) մեղեդոլ միջոցով (մեղեդին սկսվում 
Է «Հաշանը դարման արա» խ ոսքերից)։ Խմբերգային շարադրանքն այստեղ 
ստանում Է սոպրանոների, ալտերի, բասերի Էկվիռիթմիկ շարժման նոր ձև։ 
Տրէոլա յին դարձվածքը, որպես կերպարային կանչ, որ երկու անգամ 
հայտնվում է տենորների մոտ, մտցրել է կոմպոզիտորը ( սկզբնաղբյուրում 
այն չկ ա )։ Նա եռաձայնում մեղեդու հանգիստ ընթացքին հաղորդում է լար­
վածություն։ Կադանսից հետո, որ երկարացված է ֆերմ ատայով, մուտք է 
գործում մենակատար -տենորր նոր թեմա յով։ Դա «Հոլ արա, եզո»  ժողովրդա­
կան երգի մ՛եղեդին է, որն իր նշանակալիության և հանդիսավորության շնոր­
հիվ ձեռք է բերում գաղափարական կենտրոնական դրվագի դեր։ Հաջորդ 
բաժնում Կոմիտասն օգտագործել ՛է «Սայլի կալի խուրձ կրելու հորովել»  
և «0  հոլել, հոլել, հոլել» (№  7 4 ) երգի զանազան տարբերակների մեղեդային 
տարրերր, շաղկապելով դրանք ներդաշնակ հարաբերակցությունների և տրա­
մաբանական հաջորդականության մեջ, հիմնելով դրանց վրա խմբերգի պո-
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դրանք անցկացվում են նախորդի համ եմ ատ ութ յա մբ մեծ սեկունդա բարձր 
տոնայնության մեջ' ստեղծելով առավել լարվածություն։

Այսպիսով, խմբերգի ընդհան՛ուր կառուցվածքը ստանում է սռնատային 
ձևին մոտ գծեր.

1ս«(սւսբս(1ւ А  Հ Զ  т  С- ) ,յճ_, А  (  В  +  С/ )
Лу СС 1—----- 1  ̂ .

Л \  | № 1  9  1 9  ИГ-2 6  :Щ Ь - Н о  Հ Գ  7 1

•V "
п 7 1  Л З  ЕсИи/ւ  Н ~с1 и ъ  

-V  ձ  (е-«
ԼՕ ւ-ոօԱ )

-гио[

7 Կ ո մ ի տ ш и, Երկերի ժողովածու, հ* I I ,  էշ 103 ։
8 Կ ո մ  ի տ ա и, Ժողովրդական երգեր, ազգագրական ժողովածու, էշ 6 , № 2 0 , էշ 9 ,

М  28 , էշ 10, Л? 31 , էշ 22, Л? 74։

I .



. ց  Միքայեւ Տեր ֊Մ ա րտ իրոսչա ն-ՏԼրյա ն__  ________ __________ _________

Ինչպես նկատում ենք, այստեղ տոնայնական հարաբերությունները ս ո ն ա ֊ 
տային ձևի դասական կանոնների առումով անսովոր ենւ

' « ԾԻՐԱՆԻ ԾԱՌ»9__ այս երգը Կոմիտասի սոցիալական թեմա յով խ մ բ ե ր ֊
գերից է, " Г *  արտահայտում է աղքատության մատնված գյուղացու վիշտն ու 
տխուր մտքերը, Ստեղծագործության մեջ կոմպոզիտորը միացրել է ժո­
ղովրդական երեք տարբեր երգեր. «ГԾիրանի ծառ բար մի տա», «Հա տվեք, 
հետ տվեք» և «Հով, հով, հովն ընկա վ»'0, Խմբերգի պարտիտուրան շատ բ ա ղ ֊ 
մազան է։ Նրա առաջին բաժինը ( « Ծիրանի ծառ» երգը), որն անցնում է 
• որսմասանի մետրով, նախատեսված է մենակատար տենորի համար' տղա­
՜մարդկանց եռաձայն երգչախմբի ընկերակցությամբ ( I ,  I I  Т  և В ) ։  Երկրորդ 
բաժնում («Հա  տվեք, հետ տվեք» երգը), որն ընթանում է ևռմասանի մետ­
րում, սոպրանոներն ու ալտերը, տենորի հետ միասին, կազմում են եռաձայն 
երգչախումբ և, վերջապես, եզրափակիչ բաժնում («Հո վ , հով, հովն ընկավը») 
երգում է քառաձայն խառը а  СЭрреПа երգչախումբը ( Տ ,  А , Т , В ) ,  Խմբերգի 
ամբողջ շարադրանքը հիմնականում հոմոֆոնիկ է, սակայն կոմպոզիտորը 
ձայներին տվել է զգալի ինքնուրույնություն' որոշ տեղերում անցնելով հոմ ո ֊ 
ֆոն-պոլիֆոնիկ շարադրանքի. Հետաքրքրական է մռդու/ացիոն պլանը, որն 
ընթանում է դեպի երկրորդ կարգի ազգակցության տոնայնություններ.

1 և Ш

Շ Հ ՜  \1 օԼ ■ Օէ \[ օհ. — В  — Հծձ — Сг- II

Այս զարգացումն ավարտվում է սոլ- մաժորում, որը մի կողմից գլխավոր 
բաժնի (երկրորդ) համանուն տոնայնությունն է, մյուս կողմից' սկզբնական 
տոնայնության դոմինանտան. Այդ պատճառով էլ երկրորդ անցկացման ժա­
մանակ ռեպրիզան (դո ֊մ ա ժոր ոլմ )  հնչում է բնական,

«ՍՈՆԱ ՅԱՐտ11. — սա ժողովրդական ծիսական երգ է, որի բովանդակու­
թյունն աղջկա ,և տղայի աշխույժ ու ուրախ երկխոսությունն է Վարդավառի 
տոնին. Երգի տրամադրությունն ուրախ է, տոնական, բնույթը' առույգ, 
քայլերգային (հեղինակի նշումները բոլոր ձայներում, СОП Ьг!Ол մատ­
նանշում է կատարման փայլուն ոճը). Երգը դրված է խառը ութձայնանի 
а  СарреПа երգչախմբի համար' երկու մենակատարներով. Երգի մեղեդին 
կազմված է ընդամենը երկու տակտից, որին կոմպոզիտորը տվել է մեծ ծա­
վալ զարգացնելով 48 տակտ ( ռեպրի զաներով քա ռյա կա յին ֊վա րիա ցիոն  
ձևում). Այստեղ Կոմիտասը ստեղծել է բազմազանություն ոչ միայն խմբեր- 
գային շարադրանքի (հիմնականում պոլիֆոնիկ) և նվագակցության մեջ, այլև  
մեղեգու կառուցվածքի տարբերակման միջոցով'* խմբերգում հիմնական թե­
ման հանդես է գալիս երեք տարբերակով (փոփոխվում է թեմայի I  տակտը, 
11-ը մնում է անփոփոխ) ,  Եթե հաշվի առնենք այն հանգամանքը, որ Կոմի­
տասը ստեղծել է նշված ժողովրդական երգի մեղեգու հետ ղուգորդվաձ 
7 մեղեդի, որոնք անցնում են օկտավայի բարդ կոնտրապունկտի ձևով ձա յ­
նից ձայն, ապա ակնհայտ կդառնա այս փայլուն խմբերգային ստեղծագոր­
ծության բացառիկ հարստությունը, Խմբերգում գլխավոր թեմայի կրկնման 
ընթացքում կոն տ բա պունկտերը փոխադարձաբար փոխում են տեղերը, Դրան- 
ցից յուրաքանչյուրն առանձին իմաստավորված մեղեդի է (երբեմն հիմնա­
կան թեմայից մասնատված տարրեր ներառած), Այս կոնտրապունկտ երից մի 
քանիսը երգային ու հոսուն են, մյուսները' կազմված են իրար հաջորդող 
« կտրտված» և « հոսուն»  տակտերից, Երկու կոնտ րա պ ունկտ '(I և I I  տ ենոր ֊

8 Կ ո մ  ի  տ ա ս, երկերի ժողովածու, հ. I I ,  էջ 9 1 ։

10 Կ ո մ ի տ ա ս, ժողովրդական երգեր, ազգագրական ժւ։ղովաձոլ, էչ 3 ,  ,.1Տ 8 , 9 , 10 ։
11 Կ ո մ ի տ  ա ս , Երկերի ժողովածու, հ. I I ,  էշ (?.?»
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ներ) ււինկոպացված, ընդհատվող մեղեդիներ են, որոնք համակցվելով մյուս­
ների Հետ, ստեղծում են տպավորիչ ազդեցություն, կարծես, ընդօրինակելով 
ժողովրդական գործիքային անսամբլի հարվածային գործի քներին։

«ԳԱՐՈՒՆ Այ)'2, — ժողովրդական այս քնարական երգն արտահայտում կ 
սիրհյյյսյլհ կողմից լքված աղջկա խոր թախիծն ու բողոքը։ Ս տ եղծա գործոլ֊ 
թքան բանաստեղծական հնարանքը բնության և մարդու հոգեկան ապրում­
ների համադրությունն է . «Գարուն ա, ձուն ա արել, իմ յարն ինձանից ա սւս- 
ռե/յ> և այլնւ Այստեղ բնորոշը թախծոտ «վ ա յ լե, լե , վայ լե , լեշ կրկներգն է։ 
Ինչպես վսրը նշվեց, Կոմիտասն այս երգին անդրադարձէ/ կ մի քանի ան­
գամ, որը վկայում կ, թե ինչպիսի համառությամբ է նա իր մշակումներում 
հսահլ մտքի և զգացմունքների արտահայտման բարձրագույն կատարելու­
թ յա ն։ Անվիճելի է, որ այս երգի խմբերգային տարբերակը, որի վրա կոմ ֊  
պոզիտորը կանգ կ առել ( դ ո ֊մ ի ն ո ր ), ամենագեղարվեստականն ու ոգե­
շնչվածն է։ Այն դրված է եռաձայն և վեցձայնանի .խառը а СЗррбПэ երգ- 
չախ մրի համար, քառյակային ձևում հետևյալ սխեմայով. А  В В  Օրգի

4 ՜է՜ 4-(՜4
առաջին կեսը' նախերգը (А )  երգվում կ խ մ բերովի երկուական սոպրանոների, 
ալտերի և տենորների կատարմամբ։ Երկրորդ կեսը' կրկներգը ( В  կրկնու­
թ յա մ բ), սոպրանոների, ալտերի, I ,  I I  տենորների, I ,  I I  բասերի էսէէւ

հնչողոլթյա մբ ։ Ստեղծագործության տեմպը' ԼքոէՕ ( 0  4 - 0  ) շատ դան­

դաղ է, որի հետևանքովդ մեղեդին ձեռք է բերում հոգեբանական մեծ 
լարվածություն և արտահայտում խոր թախիծ ու վիշտ։ Ժողովրդական երգի 
մեղեգու առաջին կեսը Կոմիսոասը վերարտադրում կ առանց սկզբնաղբյուրի 
փոփոխման։ Վերջինս լի .է վշտի, հոգեկան տառապանքի, անհույս թախծի 
զգացում ով, բա յց , միևնույն ժամանակ, ունի ներքին զսպվածություն ու 
կենտրոնացվածությունէ Դա պայմանավորված կ հենց մեղեդոլ կառուցված­
քով, որն անցնում կ դորիական լադում, վերևի տերցիային օժանդակ հենա­
կետով։ Մեղեդոլ սկզբնական ռիթմաինտոնացիան' տոնի կական տերցիայի 
բազմաթիվ շեշտմամբ, կարծես, ազատ «ճախրում» կ, շոշափելով մինոր տ ե ր ֊ 
ցիան մեկ տակտի առաջին մասում, մեկ1 երրորդ, ինչպես վերընթաց, ա յն­
պես կլ վարընթաց շարժում ով' դեպի տակտի երկրորդ մասը։

Ժողովրդական մեղեգու երկրորդ կեսում Կոմիտասը փոփոխություն Է 
մտցրել, որր, կարծես, աննշան կ, բա յց  չափազանց հարստացնում կ 
կ անտի լենան և ուժեղացնում երգում արտահայտված տառապանքի զգացու­
մը ( օրինակ Ж 1 ) ։  Կապված երգչախմբի հնչողոլթյան կատարելության

Օ ր ի ե ս /կ  է( 4

հետ, պայմանավորված ձայների առավել նպաստավոր ռեգիստրներով, Կո­
միտասը երգը սկզբնական սոլ-մինոր տոնայնությունից տեղափոխում կ դո­
րիական դո-մինոր, իսկ երկրորդ նախադասության մ եղեգում իշխող մինոր

12 ն ո ւյն  տ ե ղ ո ւմ , Էք 1 8 ։ Ս կ զբն ա ղ բ յո ւր ը  տ ե՜ս  Կ ոմ իտ ա ս, ժ ո ղ ո վ ր դ ա կ ա ն  ե ր գ ե ր , ա զ ­

գա գրա կա ն ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, Էշ Տ ,  Л5 1 7 1
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չագում շեղում է դեպի զուգահեռ մաժորը, Սակայն այդ մաժորը միայն շեշ­
տում է երաժշտության թախծոտ տրամադրությունը' դրան մինոր հարմո­
նիաներ հակադրելու միջոցով։ Ստեղծագործության խմբերգային շարադրանքը 
կոնտրաստային պոլիֆոնիան է, Կոմպոզիտորի ստեղծած բազմամեղեդային 
ենթաձայներր չափազանց հարստացնում են կերպարը, վերհանելով ժո­
ղովրդական կանտիլենայում թաքնված արտահայտչականության ողջ ուժըг 
Հավատարիմ մնալով իր սկզբունքներին, Կոմիտասը ստեղծում է կոնտրա­
պունկտ։ եր, որոնք Հարազատ են հայկական ժողովրդական մեղեդայնությանը։ 
Տվյա լ դեպքում յուրաքանչյուր ձայն (ալտեր, տենորներ և բասեր) ինքնու­
րույն մեղեդի է, որը կարող էր ունենալ իր նախատիպը հայկական ժողովրդա­
կան երաժշտության մեջ։ Կոմիտասյան յուրաքանչյուր կոնտրապոլնկտային 
գիծ, իր հուզական հագեցվածությամբ, ելնում է երգի բովանդակությունից։ 
Այդ գծերն իրենց բազմազան ու ձայնածավալով լայն ռիթմ ամ եղեդային 
պատկերներով ստեղծում են հիանալի համաձուլվածի։

Ուշագրավ են առանձին ձայներին վերաբերող հեղինակի նշած նրբերանգ- 
ները, շեշտերը ( — ) և այլ շտրիխներ։ Դրանց չհամընկնելու հանգամանքը, 
մեծ բազմազանությունը և հստակությունը ցույց են տալիս, թե որքան մտած­
ված, նուրբ ու պահանջկոտ է վերաբերվել կոմպոզիտորը երգչախմբի հնչո- 
ղոլթյան ուժի և արտահայտած բանաստեղծական տրամադրության ներդաշ­
նակման հարցին։

« ՍԱՐԵՐ1' ՎՐՈՎ ԳՆԱՑ» և «ԵՐԵ, ЬР!1, ծ /1/1 ՋԱև» ^ , — այս երկու երդերն
իր խմբերգային մշակման ընթացքում միացնելով մի միաձույլ, երկմասանի 
ցիկլի մեջ, Կոմիտասը նկատի ուներ դրանց բովանդակության, լադի ընդհան­
րությունը և բնույթների հակադրությունը։ Առաջին երդն արտահայտում է 
աղջկա հոգեկան վիշտը, որի սիրած էակը զորակոչիկ է, երկրորդը՝՝ աղջկա 
յարին տեսնելու ուրախությունը, որը գնում է ուխտի (Гհրացանն ուսին»։ Ժ՛ո­
ղովրդական տեքստի բովանդակոլթյան համաձայն առաջին երդր հնչում է 
վշտալի (լրիվ պահպանված են ժողովրդական սկզբնաղբյուրի մեղեդիները)»

Այն ծավալվում Է АпИагЙе (1օԱյոէ6 տեմպում' Լ ձ  հանդարտ,

I
դանդաղ և տխուր, երգային լայն մետրում 12, գլխավորապես մինոր լադի

8
հնչողությա մբ ։ Առաջին երգը կատարում Է քառաձայն խառը а  СЯррбПз 
երգչախումբը։ Երկրորդ երգը պարային բնույթի Է, ընթանում Է աշխույժ տեմ-

“է"Վ ( ^ 1 /0  յ  ^ Л \ % )  աշխույժ, բա յց  ոչ շատ արագ, հատու քայլերգի

ռիթմով 4 չա՛փում, և նախատեսված Է վեց ձայն ան ի խառը երգչախմբի հա­
մար ( Տ ,  А , I ,  I I  Т  և I ,  I I  В ) ։  Դանդաղ, թախծոտ մեղեդու այսպիսի հա­
մադրությունն արագ, աշխույժի հետ, գեղարվեստական հնար Է, որը լայն  
կիրառություն ■ ունի ժողովրդական երաժիշտների, ստեղծագործողների և կա­
տարողների մոտ։ Հետևելով այդ սկզբունքին, Կոմիտասը մեկ ամ բո զլական 
ստեղծագործության մեջ միացրել Է երկու տարաբնույթ ժողովրդական երգ։ 
Այսպիսով, խմբերգն ունի երկու քառյակից բաղկացած ձև։

С Лпсба-айе-) А  Հ̂\^ V о )
' а .  +  -6 ՛ ՚  ՝ ^  с Г  ^

13 Կ ո մ  ի  տ ա ս , երկերի ժ ողո վա ծո ւ, հ. I I ,  Էշ 2 5 ,  2 7 .  Ս կ զբն ա ղ բ յո ւր ը  տ ե՜ս  Կ ո մ ի -  

տ ա ս ,  Ժ ողովրդա կա ն ե ր գ ե ր , ա զգա գրա կա ն ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, Էշ 4 0 ,  М М  1 3 4 , 1 3 5 .  ■
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Այս Լր։;երհ ընդ՞ա նա ր լադը Հայկական ժողովրդական երաժշտությունում 
հաՏա'.. անդիպող երկակի լադն է՝ լյա  և ռե հենակետերով։

■ (  յ - ,  & \  > շ  > @ յ  Ю  )

երկու երդի մեղեդիներն Էհ սկսվում են վերևի տոնիկայի ոլորտում ( հար­
մոնիկ ։.և ֊մ ի ն ո ր ) և ավարտվում' լյա  տոնիկա յո վ ։ Կոմս/ոզիտորը երկուսն Էլ 
ներդաշնակել Է այնպես, որ իբրև տոնիկա զգացվում Է ռ ե-ն , որո չի հակա­
սում ժողովրդական սկզբնաղբյուրին։ Կոմիտասի մշակմամ բ այդ երգերը 
սկսվում են ռե-մինորում, բտ յց  ավարտվում են համանուն ռե-մաժորում' 
վերջում ստեղծե/ով լադի պայծառ, գունավորում և կերս/արի լուսավորում է

«Иարերի վրով գնացл երգի կոմիտասյան մշակման մեջ հատկապես 
գնահատելի Է իմիաացիոն պոլիֆոնիայի միջոցների կիրառում ը ։ Դրա հետ 
մեկտեղ կոմպոզիտորը չի սահմանափակվել ձայների խիստ իմիտացիայի 
չոր կանոններով ու երբեմն երդին տվել Է ոչ ճիշտ իմիտացիա ' չփոխելով 
ձայնատարության սկզբունքը, բա յց զգալիորեն հարստացնելով մեղեդիական 
գիծը։ Այսպես, օրինակ, մուտք գործելով I  տակտի երկրորդ կեսից, տենոր­
ներն իմիտացնոլմ են սոպրանոների մեղեդին օկտավացած։ Ընդ որում, իմի­
տացիան արատ Է. մեղեգու երրորդ ութերորդական ռե նոտան Կոմիտասը 
փոխարինում Է իմիտացվող ձայնում երկու տասնվեցերորդներով (մ ի  ֊ դ ո ֊  
դիեզ), որը մեծացնում Է մեղեգու արտահայտչականությունը։ Դրա հետ մեկ­
տեղ պահպանելով իմիտացիայի իմաստը, նա խուսափում Է ուղղահայաց 
շարժման ժամանակ ռե և դո-դիեզ հնչյունների անցանկալի բախումից (տ ե­
նորների ու սոպրանոների մ ո տ )։ Բասերն իմիտացնոլմ են միայն մեղեգու 
վերջին ֆրազը (արձագանքի ձևով)։ Տենորների ազատ իմիտացիային 
հանձնված Է ֆրաղա, որտեղ պահված « միя հնչյունը «յա ր» բառի վրա ստ եղ­
ծում Է վշտալի բացականչության տպավորություն։

Հուզական հագեցվածության առումո\վ նշանակալի Է IV  տակտը։ Այս­
տեղ, կկարծես, տեղի Է ունենում հարմոնիայի թախծո՛տ արտահայտչականու­
թյան խտացում, որը լիցքաթափվում Է միայն նախավերջին տակտի երկրորդ 
կեսում։ Սակայն այս լիցքաթափման մեջ Էլ զգացվում Է աղջկա արցունքների 
դառնությունը։ Ինչպես մյուս ստեղծագործություններում, այնպես Էլ այստեղ 
կարևոր արտահայտչական դեր ունեն կատարողական շտրիխները և երգ­
չախմբային ձայներում առանձին հնչյունների « կամակոր» շեշտերը, որոնք 
հատուկ ուշադրություն են պահանջում։ Այդպիսիք .են, օրինակ, թույլ մասերի 
վրա որված հորիզոնական գծիկների ձևով շեշտերը, որոնցով կոմպոզիտորը 
ցույց Է տալիս հնչյունների մեղմ, սահուն ընդգծումն ու ռիթմիկ պահվածու- 
թյոլնը ։

«Երի, երի, երի ջանя — երգի կոմիտասյան մշակումն ուրախ, պարային 
չէ ։ Ինչպես իրավացիորեն նշում է Ք, Քոլշնարյանը, «դատելով այդ երգի կո­
միտասյան մշակումից, նրա կատարման ժամանակ պետք է ընդգծել քա յլեր­
գային, հատու կողմը, բա յց  ոչ երբեք կատարմանը տալ թեթև սկերցոզային 
բնույթД)14) Այդ են վկայում մշակման ինչպես « ներքին»  (ռի թ մ , հարմոնիա, 
ֆակտուրա), այնպես էլ «արտաքին» կողմերը (նրբերանգները, շտրիխները 
և շեշտ երը)։ Ի տարբերություն նախորդի, այս խմբերգն անցնում է հոմոֆոն 
շարադրանքով ( մեղեդին կատարում են սոպրանոները), խիստ պարբերակա- 
նացված, կարճ ակորդների ընդհանուր ֆոնի վրա, վեցձայնանի երգչախմբումւ 
Հուզական մեծ ներգործություն ունի ՚  վարընթաց սեկունդան I  բասերի մոտ։ 
Սա նույնպես ավարտվում է լոսւավորված ռե-մա ժորում։

1+ X. С. К У ա и а р с в, Вопросы истории и теории армянской монодическоК му­
зыки, Л., 1958, с. 525.
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«ՔԵԼԵՐ ՏՈԼԵՐԴ5__ ժողովրդական քնարականդ այս երդը Կոմիտասը
մշակել է և' մենակատարի ու դաշնամուրի համար, և եռաձայն ոչ լրիվ խառը 
երգչախմբի համար քտ, А , Т ) ‘ Երգի բովանդակությունը գյուղացի աղջկա 
գովքն է ' ուղղված դաշտում աշխատող իր սիրեցյալին, Բանաստեղծական այս 
կերպարին համապատասխանում են մեղեդային և լադահարմոնիկ միջոցնե­
րը, Մեղեդին լի է հոգոցի ինտոնացիաներով, որոնք ստացվոլմ են վարընթաց 
փոքր սեկունդա ինտերվալով և հատկապես նկատելի են երդի առաջին կեսում 
ու IV տակտում' տենորների մոտ г

Խմբերգը սկսվում է լուսավոր մաժորում, տոնի կա կան ձայնառության վրա, 
շոշափելով նաև հարմոնիկ մաժորի (սոլ-մաժորի ցածր VI— еБ և փռյուգիա­
կան I I — ՃՏ) նուրբ հնչողոլթյուններր, որոնք ստեղծում են եղերական տրա­
մադրություն։ Երգի երկրորդ կեսում անցնում է զուգահեռ մինորը։ Այն 
ավարտվում է, կարծես, երկչոտ անորոշությամբ (մի-մինորի կիսակադանսի 
վրա). Ուշագրավ են երաժշտության մետ րոռիթմիկ առանձնահատկություն­
ները, որոնք, ինչպես և մեղեդայինն ու լադահարմոնիկը, օժանդակում են 
գեղարվեստական կերպարի ստեղծմանը։ Դա առաջին հերթին հաստատված 
և վեցմասանիությոլնոլմ իշխող 8  տակտի «ներխուժումն է3>, որի հայտնվե-

լը, բացի մտքի ընթացքը երկարաձգելուց, խախտում է և կառուցվածքի 
համաչափությունը (3 -\-3 )՝ խմբերգի քնարական արտահայտչականությունը 
դարձնելով ազատ ու անկախ. Երկրորդը' երգի առաջին կեսում հոգոցի ինտո­
նացիայի ներգործման ուժեղացմանը նպաստող արտահայտիչ, ռիթմիկ շեշ­
տերն են տակտի թույլ մասերում. Շատ արտահայտիչ են նաև V III տակտի 
«խոսունս դադարը և հաջորդ տակտերի թույլ մասերի ռիթմիկ շեշտերը։

Խմբերգային ֆակտուրան պոլիֆոնիկ է (ո չ իմիտացիոն), Կոմիտասյան 
պոլիֆոնիային բնորոշ են ալտի ու մասամբ տենորի կոնտրապունկտերը 
(խմբերգի երկրորդ կեսում), որոնցից յուրաքանչյուրն ինքնուրույն, արտա­
հայտիչ ու ներշնչված մեղեդի է (հատկապես երգի .առաջին կեսում' ալտերի 
ու երկրորդ կեսում ' տենորների պարտի աներբ) և ընդհանրություն ունի հայ­
կական գեղջկական երգի հետ,

А  51 Б  ■«
Խմբերգի ձևը երկմասանի քառյակային է՝ դ՜ ^ դ  А

.? + 1 + 3  3 + 3

Հա յ վարպետների կատարողական պրակտիկայում հաստատված ավան­
դույթի համաձայն խմբերգի ավարտից հետո, որպես ռեպրիգա, կրկնվում է 
առաջին եռ ատ ակտը ( е — ГПОП կիսակադանսից հետո), Այս դեպքում խմբերգն 
ամբողջությամբ վերցրած ձեռք է բերում ռեպրիզային եռմ ասանի ձև. Այս 
խմբերգի բոլոր երեք ձայներում էլ ևս շատ են կոմիտասյան մշակմանը բնո­
րոշ շեշտերը տակտի թույլ մասերում (երբեմն և ուժեղ), որոնք պահանջում 
են կատարողների հատուկ ուշադրությունը' քնարական հնչողութ յուն ստեղ­
ծելու համար,

« ԱնԶՐԵՎն ԵԿԱՎЛ16. — երգի ժողովրդական տեքստի պարզությանը (ա ղ- 
ջիկը երգոսՏ է իր սիրեց յալի մասին և նրան խոստանում երկրային տարրեր 
բարիքներ) համապատասխանում է երաժշտության ուրախ բնույթը։ Չնայած 
երգի ոչ մեծ ծավալին, Կոմիտասն այն հանձնարարում է երգչախմբի երկու 
տարբեր կազմ երի և илл եղծում խմբերգային ֆակտուրայի երկու տարրեր 
կերտվածքներ. Առաջին նախադասությունը ( А )  գրված է մենակատար սոպ-

15 Կ ո մ ի տ ա ս ,  Երկերի ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, հ. I ,  էշ 4 1 — 4 4  և  հ . I I ,  էշ 8 9 — 9 0 >

16 Նույն տ եղ ում , հ . I I ,  էշ 2 3 ,  Ս կ զբն ա ղ բյո ւր ը  տ ե՜ս  Կ ո մ ի տ ա ս , ժ ո ղ ո վ ր դ ա կ ա ն  ե ր ­

դ ե ր , ա ղգա դրա կա ն ժ ողո վա ծո ւ, էշ 3 6 , М  1 1 9 ։
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րանոէի և տղամարդկանց քառաձայն երգչախմ բի ընկերակցության համար 
( I ,  I I  Т  և I ,  I I  В ) ,  որը մեղեգու համար, կարծես, г ն վ ա գա խ մ բա յի ն ա կ ո ր -  
դային նվագակցություն լինի և ինլ-որ չափով ունի նկարագրական բնույթ  
(անձրևի թեթև կաթկթոցը) ։  Երկրորդը' ( В )  կատարում Է վեցձայնանի խառը 
երգչախումբը ( Տ ,  А , I ,  I I  Т  և I ,  I I  В^» Ֆակտուրան այստեղ պոլիֆոնիկ Է. 
վերևի ձա/նի հիմնական մեղեդոլն ( Տ )  հակադրվում Է մնացած ձայների 
կոնտրապունկտային գիծր։ Սկսվելով ալտերի պարտիայից, աստիճանական 
վարընթաց գծի ձևով, այն, կարծես, տարրալուծվում Է I ,  I I  տենորների հե­
տևողական իմիտացիայում և «շրջափակվում Է» I I  բասերի գծով։ Արագ ու 
առույգ (ութերորդներով) սլանալով սկզբում վեր և իր կուլմինացիայից սա­
հուն (քառորդներով) իջնելով դեպի տոնիկա, բասերն ավարտում են այդ 
գիծր և դրանով իսկ ողջ երգը։

Խմբերգի հարմոնիան պարզ Է, բա յց  զուրկ չէ ինքնատիպությունից. ողջ 
ստեղծագործության մեջ զուգորդվում են միայն տոնիկա յի , կրկնակի դոմի- 
նանտայի և դոմինանտայի ակորդները։ Հատկանշական է, որ առաջին և երկ­
րորդ նախադասություններն ավարտվում են հատուկ տեսակի պարզ անկա­
տար կադանսով, բա յց  տարբեր ձևերով. V — I Ь. Уз4 — I*

«ԼՈՒՍՆԱԿՆ ԱՆՈՒՇյ)1̂ . — այս կարճ ստեղծագործությունը Կոմիտասի 
«բնանկարային» արվեստի գլուխգործոցներից մեկն է, որը ժողովրդական 
« Լուսնակն անուշ»  երգի մշակումն է 3 СаррбП э երգչախմբի համար։ Բովան­
դակության ու ժանրի առումով այս մշակումը մի յուրատեսակ նոկտյուրն է, 
որտեղ ջերմ դույներով գովերգվում է հողագործի հանգիստ քունը։ Երգն առա­
ջացնում է նուրբ զգացմունքներ ու կերպարներ' լուսնի լույսի, մեղմ հովիկի, 
զովության, խոխոջուն առվակի և սոխակի դա յլա յլի։ անտառի ու վարդերի 
անուշ բույրի մասին։ Կոմիտասը, վարպետորեն օգտագործված երաժշտաար- 
տահայտչական միջոցներով, հիանալիորեն մարմնավորում է փաղաքշանքով 
ու հանդարտությամբ լի այդ հովվերգական պատկերը։ Խմբերգը գրված է 
В-(1иГ լուսավոր տոնայնության մեջ հանդարտ տեմպում' խ մբերգա յին թա­
փանցիկ գործիքավորմամբ ։ Նրա կազմն է ' սոպրանոներ, ալտեր, I ,  I I  բա ­
սեր ու մենակատար տենոր, որին և հանձնված է ժողովրդական մեղեդին։ 
Կանտիլեն,այի առավել հոսունություն, երգայնություն և. լա յն շունչ ստեղ­
ծելու համար Կոմիտասն այս ստեղծագործության մետրիկ չափն ընտրել է 5 ,

2
որում խմբերգը զետեղված է բավական ծավալուն երեք տակտի մեջ։

Խմբերգի ֆակտուրան պոլիֆոնիկ է ։ Յուրաքանչյուր ձայն կոնտրա- 
պոլնկտվող հիմնական մեղեգու հետ ունի իր վառ արտահայտված ինքնուրույն 
ռիթմիկ և մեղեդային պատկերը Հսոլո տ ենոր)։ Ձայներից յուրաքանչյուրը 
բերում է արտահայտչականության ու նկարագրողականության իր բաժինը։ 
Բնորոշ է սոպրանոների գիծը, որտեղ, կարծես, նախապես տրվում և հետո 
կրկնօրինակվում են (արձագանքի ձևովյ տենորի նուրբ ու սահուն ինտոնա­
ցիաները։ Ալտերի հոսուն մ եղեգում, թվում է, հնչում է մեղմ օրոր։ Իրենց 
մեղեդային ինքնուրույնությամբ շատ գեղեցիկ են նան. բասերի երկու պար­
տիաները։ Այս բոլոր ձայները, ելնելով ժողովրդական թեմա յից, բա յց  և հա­
կադրվելով նրան, ստեղծում են ներշնչված երաժշտական կերպար։ Նկատենք, 
որ առաջին և երկրորդ տարբերակներում' եռաձայն ( Տ ,  Т , Ъ ) և քառաձայն 
(Տ , Т-5010, Т, В ) 18> Կոմիտասը դեռ չի հանձնում վերևի ձայնին այն մեղե­
դին, որն այնպես հարստացնում է խմբերգը վերջնական տարբերակում։

17 կ ո մ  ի  տ ա  ս , Ե րկերի ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, հ • I I ,  էջ 2 9 ։  Ս կ զ բն ա ղ բ յո ւր ը  տ ե 'ս  Կ ո մ  ի  տ ա Այ. 

Ժ ողովրդա կա ն ե ր գ ե ր , ա զգա գրա կ ա ն  ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ, էջ 6>9, №  2 5 6 1

18 Կ ո մ  ի  տ ա ս , Ե րկերի ժ ո ղ ո վ ա ծո ւ ,  հ . I I ,  Էջ 2 3 0 ։



6 2
Մ ի ք ա յե լ Տ եր -Մ ա րտ իր ոս  յա ն - Տ ե ր յա ն

«ԿՈՒԺՆ ԱՌԱ» ԵՎ «ԳՆԱ, ԳՆԱ»™.— դանդաղ, լիրիկական «Կուժն առա»
և արագ, կատակային' «Գնա, գնայ) երգերը միակցված են մեկ ընդհանուր 
ցիկլում' երաժշտության հակադիր բնույթների և տոնայնությունների р Ц -  
հանրության հիման վրա ( լա -մա ժոր)։

Առաջին երգը նախատեսնած է քառաձայն, խառը Н СЗррсН э երգչախմբի 
համար։ Մեղեդին հանձնարարված է սոպրանոներին յ մնացած ձայները կա­
տարում են հարմոնիկ ֆունկցիա* բասերն ու ալտերը ստեղծում են ռիթմիկ, 
ֆիգուրացված, կրկնակի ձայնառությունՀ լադի տոնիկայի և դոմինանտ այի 
վրա։ Դրա հետ մեկտեղ, բասի օստինատ դարձվածքի մուտքն ալտի նկատ- 
մ ամբ տեղաշարժված է մեկ քառորդովг Երկրորդ նախադասությունում ալ­
տերը փոխում են իրենց պահած տոնը* բասերը շարունակում են պահել տո- 
նիկա պեդալը։ Այս տոնիկական ձայնառությունը, ողջ երգի ընթացքում, կոչ­
ված է ստեղծելու կայունության ու հանգստի տպավորություն։ Իսկ ձայների 
օստինատ գծի տարբեր ժամանակային մուտքերը երաժշտությանը հաղոր­
դում են ССշնչառություն» ,  կյանքի ռիթմի բաբախում։ Չնայած տենորի պար­
տիան կատարում է հարմոնիկ ֆունկցիա, բա յց ունի նաև ինքնուրույն մեղե­
դիական նշանակություն։ Ինչպես ալտերի մոտ, այստեղ ևս կոմպոզիտորը 
մատնանշել է կատարման 1ո ճւտէՑՈ23 СОГПе 0С О  բնույթը։ Խմբերգի կատար­
ման ընդհանուր բնույթը բնական է, անկաշկանդ։ Տեմպը դանդաղ է

С յ  =  1 Երդի կառուցվածքն է. Ձ 3 Ь'
4 + 4 + 8

Սրան հաջորդող «Գնա, գնա» կատակերգը դրված է վեցձայնանի խառը 
երգչախմբի համար ( Տ , А> I ,  I I  Т , I ,  I I  Ձ ) ։  Կանանց և տղամարդկանց 
խմբերդերի ֆունկցիաներն այստեղ հստակ բաժանված են» սոպրանոներն ու 
ալտերը կատարում են մեղեդին ու նրա ենթաձայները, իսկ տենորներն ու բա ­
սերը ստեղծում են հարմոնիկ ֆոն* Երգի պարային բնույթի մեղեդին ընթա­
նում է «թեթև» մետրիկ չափում 8 ։ Սկղբի երկտակս։ը, որն իրենից ներկա ֊

Տ
յացնում է արագ ու- հստակ բաբախումով ընթացող կարճ, ան շատ-անջատ 
ութերորդականներ ( յուրաքանչյուրը մեկ վանկով), թողնում է որոտալից, 
ուրախ ծիծաղի տպավորություն։ Այդ երկու տակտեբ^ւմ սոպրանոներն ու 
ալտերը մեղեդին տանում են տերցիաներով: Այնուհետև, սոպրանոները
շարունակում են մեղեդին, իսկ ալտերը ստանում են կոնտրապունկտի նշա­
նակություն։ Եզրափակիչ տակտերում վերջիններիս տրված է սուր ռիթմիկ 
դարձվածքՀ տոնիկական հնչյունի վրա ( սի) ,  որը նույնպես թողնում է սրտա­
մոտ, բարի ծիծաղի տպավորություն (օրինակ Л? 2 ) ։  Տենորներն ու բասերը

0րրՆ~ւս1\ лГ2

А1И

հարմոնիկ ֆոնը իրականացնում են ակորդայ,ին Հնչյունների հաջորդական շա­
րադրանքով ( լայն դասավորությամբ), Ընդ որում, ակորդի 4 հնչյունները 
մուտք են գործում երգչախմբի տարբեր ձայներում, տարբեր ժամանակա­
հատվածում, ստեղծելով ձայնառության տպավորություն։ Պարզ, ռիթմիկ 
ութերորդների հստակ մեղեդու հետ մեկտեղ այս քառորդներով զարկերը 
ստեղծում են ուրախ, կատակային կերպար։

19 Նույն տ եղ ում , կ  5 1 , 5 2 ,  5 6 ,  5 7 ,  տ ա ր բերա կ ն երը  տ ե՛ս  ն ո ւյն  տ եղ ո ւմ , է յ  1 6 7 __1 7 4 ,
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Х О РО ВО Е  ТВ О Р Ч Е С ТВ О  КО М И ТАСА 

МИХАИЛ ТЕР-МАРТИРОСЯН-ТЭРЬЯН 

Р е з ю м е

Неоценимая заслуга Комитаса-композитора перед армянским ис­
кусством заключается в том, что он глубоко вскрыл возможности, за­
ложенные в армянском мелосе: конкретность музыкального образа, его 
связи с действительностью, человеческими переживаниями и эмоциями,, 
а с композиционной стороны —  ясно очерченный тематизм, богатую 
ладо-интонационную и метро-ритмическую сферу. Будучи большим зна­
током армянского фольклора, он нашел новые пути для введения живо­
го полифонического начала в армянскую музыку. Сочиняя контрапунк­
ты в согласии с законами, установленными в армянской монодической 
музыке, композитор выдерживал их в народном же стиле. Комитас ге­
ниально претворил в своих произведениях лучшие качества националь­
ной музыки и открыл новую страницу в армянском музыкальном ис­
кусстве. Вместе с тем его творения являются значительным вкладом в 
мировую музыку начала XX Еека.


