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ՆԱԽԱԲԱՆԻ ՓՈԽԱՐԵՆ

Հայ ե րաժշ տա գետ, բա նա հա վաք և կոմ պո զի տոր Կոմի տաս Վար դա պե­
տին (1869–1935) իր գոր ծու նե ու թյան ժամա նա կաշր ջա նից մինչև մեր օ րե րը 
նվիր վել են բազ մա թիվ գրքեր, հոդ ված ներ, հու շագ րու թյուն ներ և այլ հե տա զո­
տու թյուններ, ո րոնք, ան շուշտ, խիստ կար ևոր ներդ րում են կո մի տասա գի տու­
թյան զար գաց ման ո լոր տում։ Դրա նով հան դերձ՝ Կոմի տա սին, նրա գի տա կան 
և ստեղ ծա գոր ծա կան ժա ռան գությանն ան դրա դառ նա լիս հե տա զո տող նե րը 
շա րու նա կա բար հայտ նա բե րում են նոր փաս տեր, նոր տե ղե կու թյուն ներ, նոր 
դի տան կյուն ներ։

Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտի Տա րեգր քի Բ հա տո րը նվիր ված է 
Կո մի տա սի կյան քի ու գոր ծու նե ու թյան, նրա ժա մա նա կաշր ջա նի գի տա կան 
ու գե ղար վես տա կան ի րողու թյուն նե րի, նրա բա նա հա վաք չա կան, ե րաժշ տա­
գի տա կան ու ստեղ ծա գոր ծա կան ժա ռան գու թյան հե տա զո տու թյա նը։ Առանձ­
նա կի կար ևոր վել են հայ միջ նա դա րյան հոգ ևոր ե րաժշտու թյու նը և ֆոլկ լո րը, 
ո րոնք միշտ ե ղել են Կո մի տա սի գի տական հե տաքրք րու թյուն նե րի կենտ րո­
նում։ 

Հա տո րն ընդգրկում է հայե րեն, ան գլե րեն և ռու սե րեն հոդվածներ։ Հե ղի­
նակ նե րը Հա յաս տա նի, Ա ՄՆ–ի, Ա վստ րի այի, Ի տա լի այի հե ղի նա կա վոր հաս­
տա տու թյուն ներ ներ կա յաց նող գիտ նական ներ ե ն։ Ժողովածուն բաղ կա ցած է 
չորս գլուխ նե րից. «Կո մի տա սը և իր ժա մա նա կը», «Անդ րա դարձ Կո մի տա սին», 
«Ե րաժշտա կան ֆոլկ լոր» և «Միջ նա դա րյան ե րաժշ տու թյուն»։ Ներ կա յաց նում է 
ե րաժշ տա գի տա կան, պատ մա գի տա կան, ար խի վա գի տա կան, ե րաժշ տա տե­
սա կան–վեր լու ծա կան հետա զո տու թյուն ներ, ո րոնք հաս ցե ագր ված են ի նչ պես 
գիտ նական նե րին, մաս նա գետ նե րին և ու սա նող նե րին, այն պես է լ՝ Կոմի տա սի 
գոր ծու նե ու թյամբ ու հայ ե րաժշ տա կան մշա կույ թով հե տաքրքր վող նե րին։



INSTEAD OF A PREFACE

A great number of books, articles, memoirs and other research materials have 
been written about Komitas Vardapet (1869–1935), the Armenian musicologist, folk 
music collector and composer. Each of them represents an important part in the 
sphere of Komitas studies. While referring to Komitas’s work and research, scholars 
constantly discover new facts, new pieces of information and new perspectives.

The Second Volume of the Komitas Museum–Institute Yearbook aims at 
exploring Komitas’s life and activity, the scientific and artistic realities of his time 
period, his musicological, ethnomusicological and creative legacy. This Volume has 
a special focus on medieval Armenian chant and folk music, which have always 
been at the core of Komitas’s research interests. 

This Volume includes articles in Armenian, Russian and English. The authors 
are researchers from various prominent institutions in Armenia, USA, Austria 
and Italy. The Volume consists of four chapters: Komitas and His Time Period, 
Rethinking Komitas, Music Folklore and Medieval Music. The Volume contains 
explorations in musicology, historiography, archive–studies and theoretic analyses 
that address not only scholars, specialists and students, but reach out to a wider 
range of readers, interested in Komitas’s activity and Armenian music culture. 



ԲՈՎԱՆԴԱԿՈՒԹՅՈՒՆ
CONTENTS

ԳԼՈՒԽ Ա. ԿՈՄԻՏԱՍԸ ԵՎ ԻՐ ԺԱՄԱՆԱԿԸ
CHAPTER I: KOMITAS AND HIS TIME PERIOD

Komitas: Past and Present Psychological Formulations  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 10
Meliné Karakashian
Կոմիտաս. անցեալ եւ ներկայ հոգեբանական ձեւակերպումները
Մելինէ Գարագաշեան

Կոմիտասը և հնագիտությունը  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 24
Արսեն Բոբոխյան 
Komitas and Archaeology 
Arsen Bobokhyan 

Կոմիտասը Մարգարիտ Բաբայանի աչքերով  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 54
Նիկոլայ Կոստանդյան 
Komitas Through the Eyes of Margarit Babayan 
Nikolay Kostandyan 

Komitas Vardapet and Nikoghayos Tigranian: Globalization in the Contexts of  
Folk and Western Art Musical Interactions  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 64
Jonathan McCollum
Կոմիտաս Վարդապետ և Նիկողայոս Տիգրանյան. գլոբալացումը ժողովրդական և 
ակադեմիական երաժշտական փոխազդեցությունների համատեքստում
Ջոնաթան ՄակՔոլում 

Полифония в хорах Комитаса  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .85
Алина Пахлеванян 
Polyphony in the Choral Songs by Komitas
Alina Pahlevanyan

Опыт анализа имитаций в фортепианном танце «Манушаки» Комитаса  . . . . . . . .95
Анаит Багдасарян 
An Attempt to Analyze the Imitations in Komitas’s Piano Dance “Manushaki”
Anahit Baghdasaryan

ԳԼՈՒԽ Բ. ԱՆԴՐԱԴԱՐՁ ԿՈՄԻՏԱՍԻՆ
CHAPTER II: RETHINKING KOMITAS

«Խոսք առ Կոմիտաս». Կոմիտաս Վարդապետը Տիգրան Մանսուրյանի 
երաժշտագիտական ժառանգության մեջ  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 112
Լուսինե Սահակյան 
“To Komitas”: Komitas Vardapet in Tigran Mansuryan’s Musicological Heritage 
Lusine Sahakyan 
 
Միհրան Թումաճանի «Կոմիտաս» օպերայի լիբրետոն . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 132
Սաթենիկ Ղափլանյան 
Libretto for the Opera Komitas by Mihran Tumachan 
Satenik Ghaplanyan 



ԳԼՈՒԽ Գ. ԵՐԱԺՇՏԱԿԱՆ ՖՈԼԿԼՈՐ
CHAPTER III: MUSIC FOLKLORE

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը  
հայ ֆոլկլորագիտության ձևավորման և զարգացման գործընթացում  
(XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 148
Նունե Աթանասյան 
The Role of Transcribing and Publishing Folk Songs in the Process of the Formation and 
Development of Armenian Folkloristics (late XIX and early XX centuries) 
Nune Atanasyan

Տաղերի ժողովրդական կատարումները 
Ջավախքի երաժշտական կենցաղում  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 164
Զավեն Թագակչյան 
The Folk Performances of Tałs in the Music Life of Javakhk 
Zaven Tagakchyan

David of Sassoun։ The Tonal Structure of Armenian Epic Songs . . . . . . . . . . . . . . . . 182
Tatevik Shakhkulyan, Erica Bisesi and Richard Parncutt
«Սասունցի Դավիթ» էպոսի երգերի տոնայնական կառուցվածքը 
Տաթևիկ Շախկուլյան, Էրիկա Բիզեզի, Ռիչարդ Պառնկուտ 

ԳԼՈՒԽ Դ. ՄԻՋՆԱԴԱՐՅԱՆ ԵՐԱԺՇՏՈՒԹՅՈՒՆ
CHAPTER IV: MEDIEVAL MUSIC

Վենետիկի Մխիթարյան միաբանությունը և հայ շարականերգության  
Մխիթարյան ավանդույթը . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 198
Լիլիթ Հարությունյան
The Mekhitarist Congregation in Venice and the Sacred Singing Tradition of the Mekhitarists
Lilit Harutyunyan

ԱՁ և ԱՁ դարձվածք ձայնեղանակների հիմնական բնութագրերը  
հարության հարցնակարգերում (Արմաշական ավանդույթ) . . . . . . . . . . . . . . . . . . 211
Նանե Միսակյան 
The Main Characteristics of the First and First Darjvack‘ Modes in  
Resurrection Harc‘nakargs (Canons): the Armash Tradition 
Nane Misakyan

Հայ հոգևոր երգարվեստի Երուսաղեմյան երգվածքը և Լևոն Չիլինկիրյանի 
գործունեությունը . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 232
Աստղիկ Մարտիրոսյան 
The Jerusalem Chant of Armenian Medieval Church Music and Levon Chilingiryan’s Activity 
Astghik Martirosyan

Գրիգոր Նարեկացու և Ներսես Շնորհալու երաժշտարվեստի  
արձագանքները կիլիկյան անանուն հեղինակի տաղում . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 249
Աստղիկ Մուշեղյան 
The Reflections of the Music of Grigor Narekatsi and Nerses Shnorhali  
in the Tał of an Anonymous Cilician Author
Astghik Musheghyan



Գ լուխ Ա 
ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԸ ԵՎ ԻՐ ԺԱ ՄԱ ՆԱ ԿԸ

Chapter I  
KOMITAS AND HIS TIME PERIOD 



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

10

KOMITAS: PAST AND PRESENT PSYCHOLOGICAL 
FORMULATIONS

Meliné Karakashian (USA)
PhD, Practicing Psychologist

The topic of this paper is the Artist’s self before and after 1915.
In 1915, Komitas Vardapet (Komitas, for this paper) was unexpectedly 

apprehended at night, taken to police station, then to central prison in 
Constantinople, without cause, with a slew of Armenian intellectuals and 
community leaders. The next day, the “prisoners” were transported by 
train to Ayash prison (including Komitas’s good friend, poet, Siamanto) 
and to Chankiri armory, where Komitas was taken. Komitas was one of 
the few, who was released back to Constantinople from Chankiri, while 
the great majority of the “prisoners,” including his good friends were 
killed, thus starting the massacres which were later referred to as the 
Genocide of Armenians.

Upon his return to Constantinople, Komitas showed signs of acute 
stress, followed by signs of post–traumatic stress disorder (PTSD). These 
symptoms are now considered natural reactions to the life–threatening 
fears he encountered during his sudden apprehension, imprisonment 
and exile. Komitas’s concentration wavered and he could no longer 
teach at the Armenian school in Constantinople; he was thus deprived 
of the only income that would pay his rent. He no longer had the income 
from the private students of music, nor from concerts he once used to 
give. The proceeds from his concerts were kept by a committee, for the 
founding of a conservatory in Constantinople; his rent was paid out of 
these proceeds to a member of the committee, who was his landlord. 
Panos Terlemezian1 and Komitas had rented the house owned by Edward 
Karaguezian in 1910. In 1911, he had written to Etchmiatsin asking to 
stop his meager salary since he supported himself. In 1914, Terlemezian 

1   Panos Terlemezian (1865–1941) is an Armenian painter and a close friend of Komitas.
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had joined the Van defense forces; therefore, Komitas covered the rent 
all by himself. In 1914, Turkey had already joined WWI and most male 
singers in Komitas’s chorus were either drafted or escaped to Bulgaria. 
Besides, group gatherings were discontinued by Armenians for security 
reasons. Thus, Komitas could not assure an income; the monies saved 
from his concerts had already dwindled before his exile. Upon his 
return, the landlord had sent word that Komitas should pay rent or risk 
eviction; the idea of being homeless added to his stress.

His close friends understood his situation, although he tried not to 
reveal it, and they often invited him to dinner. In December of 1915, he 
submitted an essay, “The State of the Nation,” to Amenun Daretsuytseh, 
that came to be published in 1919 and that became his last published 
essay2. In 1916, while delivering a sermon on the anniversary of the 
Genocide3, his voice trembled and he was distracted for a moment 
surprising some in the audience4. Komitas, the jovial, fun–loving genius 
had changed. Also in 1916, his friend, publisher, Asdvadzadour Harents 
invited him to spend three months at his summer home, where in 
the comfort of an Armenian family he worked on dances for piano, 
considered by musicologists to be one of his important genres. While 
Komitas showed signs of acute stress, he was able to continue producing 
music. However, his mental health deteriorated, when he returned to 

2   Կոմիտաս Վարդապետ, Ազգին վիճակը, Ամենուն Տարեցոյցը, խմբ.՝ Թէոդիկ,  
Կ. Պոլիս, 1919, էջ 61 [Komitas Vardapet, The State of the Nation, in Comprehensive Year–
Guide, edited by Teodik, Costantinople, 1919, p. 61].

3   Psychologists consider anniversaries of traumatic events very difficult periods for survivors. 
4   Յ. Կարապետեան, Կոմիտաս Վարդապետ (յուշեր), Հայաստանի կոչնակ, 

1935, դեկտեմբերի 14, էջ 1185–1186 [H. Karapetyan, Komitas Vartabed (Memories),  
Hayastani Kochnak, 1935, 14 Dec., p. 1185–1186]. Կ. Ուշագլեան, Ինչպէ՞ս փլաւ Մեծ 
Վարպետը. յուշեր Կոմիտասի հիւանդութեան շրջանէն (1915–1919), Արածանի 
(Փարիզ), խմբ.՝ Շ. Միսաքեան, 1940, 1, էջ 70–71 [G. Ooshaklian, How Great Master 
Collapsed: Memories on Komitas's Disease Period (1915–1919), Arac‘ani, ed. Sh. Misaki­
an, Paris, 1940, p. 70–71]. Ա. Մեսրոպյան, Հուշեր, Կոմիտասը ժամանակակիցների 
հուշերում եւ վկայություններում, խմբ.՝ Գ. Գասպարյան, Երևան, «Սարգիս Խաչենց–
Փրինթինֆո», 2009, էջ 389 [A. Mesropyan, Memories, in Komitas in Contemporaries’ 
memories], ed. by G. Gasparian, Yerevan, Sargis Khachents–Printinfo, 2009, p. 389]. 
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the indefinite conditions of his independent life in Constantinople. The 
landlord sent word, again, that he had to pay rent in order to avoid 
eviction. A friend noted that the raisins, which he liked to serve with tea 
were moldy, suggesting that he could not afford to buy fresh raisins. 
Finally, his concerned friends, including Dr. V. Torkomian5, who was 
exiled and released with him—decided to hospitalize Komitas without 
հis consent – at La Paix French Psychiatric Hospital used by Turkish 
Military after WWI.

In the fall, he was hospitalized and the next day, his house was 
emptied, household items were sold or distributed, his music sheets 
and notes were placed in five boxes6 and taken to the Patriarchate for 
safe keeping.

It is noteworthy that Dr. V. Torkomian, a well–meaning friend, who 
was not a psychiatrist, forbid Komitas from “working”7 [i.e., composing 
or writing]. Hagop Sirouni, a teacher friend of Komitas, who later wrote 
in Etchmiadzin periodical, raised a question as to why Komitas was not 
taken to the Armenian psychiatric hospital, headed by psychiatrist, Dr. 
Kh. Boghosian, also an exilee, stating that Komitas would have gotten 
fine care there, instead, he was taken to a Turkish Military hospital! The 
negative significance of this choice remains to be explored. How can an 
individual traumatized by the actions of a government, accept treatment 
by doctors of this same government, how can he develop trust in them? 
In fact, Komitas reportedly refused to talk to doctors at La Paix Military 
Psychiatric Hospital.

5   In the United States, volunteers are brought in from a considerable distance to a trauma 
site in order to provide crisis intervention to traumatized individuals. In Komitas’s case,  
Dr. Torkomian undertook his care, even though he had been exiled with Komitas.

6   Some of the boxes were identified and taken to Soviet Armenia; the fate of the rest is only 
surmised: either forever lost or sent to Paris for publication, to generate money and support 
his hospitalizations.

7   In the past, experts believed that remembering past activities would stir memories of the 
trauma, which should be avoided. Currently, experts believe that the memories of traumaic 
event cannot be as bad as the events themselves, and the traumatized is encouraged to 
remember and process the events.
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It was not possible for me to clarify the exact date of Komitas’s 
hospitalization in Constantinople. It is possible that he was admitted at 
La Paix in 1916 and again, in 1917. His compatriot Garo Ooshaklian’s 
statement suggests 1916, and Dr. Mazhar Osman notes May 25, 1917 as 
the date of admission. It is possible that he was released to the care of a 
relative in Gurucheshmeh village, then re–hospitalized in 1917. In time, 
more data will perhaps be available and clarify dates.

Recently discovered archival material8 indicates that in 1917 a 
request was presented to the Turkish Interior Minister to allow Komitas’s 
passage to Europe for treatment purposes. The request was granted, 
yet Komitas was not sent until the spring of 1919. In 1918, Dr. Mazhar 
Osman, a Nobel Laureate with interests in eugenics & castration of 
mental patients to control propagation, became the director of La Paix 
Military Psychiatric Hospital. There is no indication that Komitas knew 
about Dr. Osman’s expertise. In 1919, he was placed on a boat with two 
students, claiming to have been invited to a conference; in Marseille, 
Arshag Tchobanian, editor of Anahid and his good friend met Komitas 
and escorted him to the Surb Hovhannes Megerdich Church in Paris. 
Komitas was kept under observation, then committed to Ville Évrard 
Pavillion by the Caretaking Committee headed by Komitas’s long–time 
friend, Margaret Babayan.

After a stay of two and a half years, his treating psychiatrist, Dr. M. 
Ducosté noted that the patient was self–sufficient, needed only a room 
and a psychiatrist who had the time to talk with him. In 1923, Komitas’s 
fate changed even more with Dr. Ducosté’s transfer to Ville Juif asylum 
(asile) for hopeless patients. While at Ville Évrard, Komitas kept asking 
visitor–friends for his rights: his keys, his notes; at Ville Juif he seems 
to have resigned to his plight.

8   Գ. Յակոբեան, Կոմիտաս Վարդապետի մասին անտիպ թղթածրար մը Թուրքիոյ 
վարչապետարանի օսմանեան արխիւներու մէջ, Ազդակ, 2017, մայիսի 1 [K. Hagopian, 
An unpublished document about Komitas Vardapet in Ottoman archives in the Turkish 
archives of the City Hall, Aztag, 2017, May 1].
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The Caretaking Committee, on the recommendation of Dr. 
Torkomian, inquired whether Komitas could be sent to Vienna for 
talk therapy, and housing at the Mekhitarist Abbey9 was considered. 
The Committee later noted that Komitas could not be transferred 
since he was in an agitated state; the possibility of the brotherhood 
having refused to take responsibility was also suggested. Similarly, the 
Armenian seminary in Jerusalem did not extend an invitation stating 
that there were no psychiatrists in Jerusalem. Alas, he was not sent 
to Jerusalem where Armenian refugees had found refuge and where 
his “milk–sister,” cousin Marig lived. At the time, talk therapy was 
burgeoning with Freud and Bleuler and had he been sent to Vienna, he 
may have had a different fate. In the absence of such a transfer, the Ville 
Juif asylum became the Committee’s option of choice. Psychiatrist, L. 
F. Hovhannessian, who was knowledgeable in the French mental health 
law, explained that the doctors had to either release a patient or justify 
his placement in a psychiatric institution, thus the many diagnoses.

Dr. Hovhannessian, who studied Komitas’s mental health for her 
dissertation, maintained that the Caretaking Committee often times 
dictated treatment. Indeed, correspondence kept at Ville Juif archives 
suggests that. As Doctor Lwoff’s [chief psychiatrist at Ville Juif] children’s 
music teacher, Margaret Babayan, a member of the Caretaking 
Committee had leverage and a voice in Komitas’s treatment. It seems 
that Ms. Babayan, who was always loyal to Komitas, tried to help him by 
playing music, thinking that reviving his memory would bring Komitas 
back; yet, Komitas had uttered, “Stop! I do not need that!”.

Komitas spent the rest of his life at this asylum, until his death 
in 1935; he died of an infection on the dorsal region of his foot. 
Pennicillin was already discovered, yet, apparently it was not in use at 
this institution. A urine test was “negative” for diabetes. He received 
shock treatments and hot presses (pensement).

9   In Mechitaristengasse 4, ten–minutes–walk from Sigmund Freud’s home–office in Vienna.
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One hundred years ago, mental illness was assessed differently 
than nowadays, when traumatized patients, even psychiatric patients 
are kept in the community with the use of medications. Freud would 
have treated Komitas’s traumas with talk therapy; he may even have 
formulated a new theory of genocide trauma, different from his family–
of–origin–trauma theory.

Instead, in Constantinople, Komitas’s treatment by Dr. Torkomian 
consisted of the administration of tranquilizer. It is doubtful that Komitas 
received or accepted treatment at La Paix, where doctors should have 
recognized shell shock or Post Traumatic Stress Disorder (PTSD); there 
is a suggestion that Komitas refused to talk, particularly to Doctors. 
At Ville Évrard, treatment consisted of isolation and rest in a private 
environment; at Ville Juif, he received housing and shock treatments. 
It is possible that after being at this institution for years, he was given 
social responsibilities; a visitor reported that he bragged of being in 
charge of patients there. The possibility of his feeling in charge of a 
unit as a symptom of a delusion is not well substantiated without reality–
based facts.

After knowing Komitas for 13 years, Dr. P. Ducosté wrote, “I do not 
remember the diagnosis, I think they said, ‘chronic delusion,’ ‘paranoid 
dementia,’ ‘paraphrenia.’ Cognitive impairment is less noticeable, but 
since the patient does not say a word, it is difficult to know him.”10 
The treating doctors knew that Komitas was highly respected by the 
Armenian community, based on his visitors, yet, they did not know 
how to interpret his sense of greatness other than to consider him 
delusional. In order to properly assess delusion, a psychiatrist would 
have to interview the patient, stressed Dr. L. F. Hovhannessian, without 
it, it is not possible to diagnose delusion. The psychiatrists’ diagnosis 
of “chronic delusion” is therefore not supported. “Paranoid” refers to 
Komitas’s suspiciousness, a common consequence of PTSD and not 

10  M. Ducosté, Lettre à Melle Babaian, [on Villejuif letterhead], Villejuif archives (1932, 
October 24).
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one that necessarily suggests psychosis and schizophrenia, since it is 
a personality characteristic. There is a suggestion that Komitas was 
suspicious even before 1915, since he trusted the copying of his musical 
notes only to two individuals, Margaret Babayan and Dikran Chituni.

“… Dementia” and “paraphrenia” suggest cognitive deterioration. 
Dr. Ducosté notes that “cognitive impairment is less noticeable,”11 
suggesting that there may have been some cognitive impairment. In 
my opinion, Dr. Ducosté made reference to what we now call signs of 
institutionalization. Having spent nineteen years in institutions, it would 
not be surprising that Komitas showed signs of institutionalization, 
from lack of stimulation, even if he remembered dates of lent, raised 
interesting issues, and impressed visitors with his reasoning. In his 
summary statement, Dr. Ducosté himself had difficulty clarifying 
cognitive deterioration since Komitas did not say much. It is just 
surprising that a psychiatrist would not know the diagnosis of a patient 
over a decade of treatment!

Several visitors wrote that they considered Komitas sane, yet, the 
fact that he was in a psychiatric hospital, became proof that Komitas 
had a severe mental illness, that he was “mad.”

In psychology, the lay term, “mad” refers to a patient’s inability to 
reality test and inability to think logically. Komitas was able to reality 
test, after the initial years of his acute mental state; he was able to think 
logically, too. His responses to visitors12 did not indicate any thought 
disorder. He tended to accept visitors he had not known previously and 
refuse to see old acquaintances. Whether he was embarrassed of his 
state we shall never know. He exhibited angry and depressed mood, yet, 
never attacked anyone physically. His anger at his friends for having 
prevented him from returning to his home was founded in reality, as 
was his anger at the Turkish government. As a spiritual leader, he had 

11   Ibid.
12   See M. Karakashian, Komitas: Victim of the Great Crime, Yerevan, “Zangak” publication, 

2014.
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moral responsibility to protect his flock, which he had not been able 
to do. He could not retaliate; he was helpless. His depression, similarly 
was founded in reality, considering that to this day, over a century later, 
the Armenian people is still angry and depressed over the Genocide. 
Moreover, Komitas, having lost his mother and then father at a very 
young age, had familial pre–disposition for depression.

The National Alliance of Mental Illness defines mental illness as 
“a condition that affects a person’s thinking, feeling or mood…”.13 
Komitas’s thinking seems to have been intact, his affect was blunt or 
angry, his mood was depressed. As stated before, these responses 
are shown by Armenians around the world in reference to the 1915 
Genocide. His condition failed to fit any known mental disorder. The 
effects of long–term institutionalization after a significant psychological 
trauma are considered in reference to his cognitive state. Yet, in the 
absence of face to face interview, it is not possible to determine the 
effects with certainty.

The main point is that Komitas, who was a creative genius, who had 
hypomanic characteristics, was jovial and friendly, drastically changed 
after 1915. Dr. Hovhannessian calls this change a “rupture” in Komitas’s 
self, considering that before and after 1915 he was dramatically different.

The old belief that Komitas was “mad” lingered on in Soviet Armenia 
and the Diaspora until 1991, when Dr. Louise Fauve Hovhannessian 
raised a new possibility that Komitas had not been “mad.”

Arshag Tchobanian, Komitas’s good friend, noted that a French 
Military physician he met in Beirut and then in Adana, told him that 
Komitas’s mental condition was incurable. Tchobanian also states 
that close friends knew that Komitas had an alcoholic legacy, had 
“strangeness”, but that it did not interfere with his creativity; had 
he not had the disturbing experiences toward the end of the war, he 

13   www.nami.org/Learn–More/Mental–Health–Conditions, retrieved on Nov. 7, 2017.
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would have continued as before.14 Perhaps Tchobanian’s impression 
contributed to the biased diagnosis.  Komitas’s cousin stated that his 
father drank out of heartache, after losing his wife, Takouhi; and the 
priest–relative at Kutahya stated to editor and friend, Hrand Hrahan,15 

who found refuge in Kutahya, that his father was never a drunkard, 
that he merely enjoyed a drink, he never lost his balance and fell on 
pavements, as was related by some.  What is clear is that after a century 
and in the absence of scientific evidence, it is impossible to derive a 
valid conclusion that Komitas’s father was an alcoholic or that Komitas 
was indeed manic depressive, as defined today.16

Dr. Hovhannessian holds that Komitas exhibited signs of PTSD for 
8 years, from 1915 to 1923, then signs of depression.17 I agree with 
her. My research led me to also conclude that Komitas who enjoyed 
recognition and a high position in Constantinople society lost it all in 
1915; he realized that his “friends”, who meant well, did not understand 
his situation; he was disappointed that his landlord demanded rent 
when he did not work. He gave up his fight, resigned to withdrawal18, 
fell deep into depression and showed indifference or anger. He stated, 
“I now sing only to myself and very softly….”.19 In 1921, he had asked 
the priest of Soorp Hovhannes Megerdich Church, “Tell me, is the work 

14  Ա. Չոպանեան, Կոմիտաս Վարդապետի «բանաստեղծութիւն»ները, Անահիտ, 
1939, տասներորդ տարի, թիւ 3, ապրիլ–մայիս, էջ 1–10 [A. Tchopanean, Poems by 
Komitas Vardapet, in Anahit, Paris, 1939, April–May, year 10, No. 3, p. 1–10]. 

15  Հ. Հրահան, Կոմիտաս. Կյանքն ու գործունեութիւնը (Հուշեր), Երևան, ԳԱԹ, 
Կոմիտասի ֆոնդ 82, ձեռագիր, էջ 17 [H. Hrahan, Komitas: Life and activity. Yeghishe 
Charents Museum of Literature and Art, Komitas Fund, No. 82, Yerevan, 1949, manuscript, 
p. 17].

16   Manic depression is currently treated with medication.
17   L. F. Hovhannessian, Le Reverend Pére Komitas, Moine et Musicien Armenien (1869–

1935), Journal de l’UMAF, 1993, 65, 14–24.
18   Read P. Terlemezyan’s report of his visit in 1921 in Karakashian 2014, p. 123.
19   As told to painter Panos Terlemezian. Published in Կոմիտասը ժամանակակիցների 

հուշերում [Komitas in the Memories of Coevals], 2009, p. 261.
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that I died for immortal?” and appeared calm hearing the Reverend 
say, “You are immortal, Komitas!”20

Over the past century, with the advent of prescriptions and 
research–based new information, conceptions of mental illness and 
normalcy have changed; current formulation of Komitas’s mental state 
looks at the minds of creative people, who may exhibit ideosyncracies, 
may behave counter to society’s rules, yet who feel free to create. 
Moreover, individual differences seem to be tolerated more and more 
in present society, than a century ago. Therefore, Komitas’s ways would 
be considered part of the normal continuum. Current formulation 
also looks at Komitas’s family history: having lost his mother at a very 
young age, he had the pre–disposition to PTSD. His grandmother and 
aunts had cared for him as it was customary in Armenian families. 
His childhood was described as that of a depressed boy, who stayed 
outdoors, tended to be distracted and absent minded, attributed to his 
orphan–hood.21 Yet, I have not found any reference to little Soghomon 
having been “mad” in childhood. It is reported that he sang to kids, who 
intended to fight with him; they loved his singing; he thus entertained 
them. He surely was difficult to manage during his formative years by a 
busy extended family, who was overcoming famine in central Turkey.22 
While PTSD diagnosis is part of DSM V, it is considered an appropriate 
reaction to an unusual situation. This suggests that the triggering factor 
is not internal (not physiological, not genetic), but external, traumatic 
experiences. PTSD is the brain’s manner of responding to outside 
threat. It is not craziness.

Often times, suspiciousness follows PTSD and is often generalized. 
For example, Komitas was weary of policemen, since he was escorted to 

20   M. Karakashian 2014, p. 125.
21   Հ. Հրահան, Կոմիտաս. կյանքն ու գործունեությունը, էջ 22–23:
22   As stated by Hekimian. H. Hekimian, Soghomon’s childhood in Kütahya and his school 

days, Nayiri Weekly, 1980, no. 19–20, September.
 Hekimian was from Kütahya, and Soghomon opened his heart to him a few days after he       

arrived in Etchmiadzin.
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his exile by policemen, one of whom had not even allowed him to drink 
water before the mules did! As an example of suspiciousness, we should 
listen to Komitas, who reported that his bowl of soup was inferior to 
other patients’ at La Paix Turkish Military Psychiatric Hospital, where 
once he had found a piece of rope.

Komitas’s reality testing was compromised under the threat of 
eviction in addition to his PTSD, when a neighbor’s girl found him 
talking to himself in the garden.23 Lack of reality testing and thought 
disorder are indicators of mental illness, yet, such symptoms may 
mask PTSD. It is my belief that it was compromised for a short period 
after 1915 when his income dwindled and his eviction or homelessness 
became a possibility. Komitas, not having a family and a home was very 
sensitive to homelessness. In Komitas: Victim of the Great Crime, I 
also entertained the possibility that not having an income and drinking 
mainly tea may have given Komitas a caffeine condition.

In sum, there are currently considerable differences in the 
treatment of PTSD compared to a century ago. Presently, medications 
make treatment in the community possible. In addition, the conception, 
definition, and treatment of PTSD have changed. PTSD is not “craziness.” 
It is a normal reaction to an ubnormal situation that were Komitas’s exile 
and the Armenian Genocide. We now know that an unresolved early 
trauma (i.e., in Komitas’s case, the early loss of his mother, then of his 
father), pre–disposes the individual to PTSD; talk therapy, in addition 
to medication, is needed to help the survivor process his unresolved 
traumas. None of this was available to Komitas a century ago. 

In Soviet Armenia and the Diaspora, the image of the silent Komitas 
became the symbol of the Genocide, the helplessness of the Armenian 
people to be heard and to achieve their rights. Komitas became the 
victim of the Genocide, even though he did not necessarily consider 
himself a victim. He merely lost hope and withdrew. In addition, by 

23   Հ. Սարգսյան, Սեւ օր մը, Հառաչ, 1935, 2946, էջ 3 [H. Sarkissian, A Black Day, 
Harach, 1935, 2946, p. 3].
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being considered “mad,” Komitas validated the traumatic nature of the 
Genocide. And thus, the Armenian people equated his mental condition 
to the severity of the Genocide. If Komitas became “mad,” then the 
Genocide was very disturbing and “maddening.”24

Abstract
The article presents characteristics of Komitas’s self before 

and after 1915. The topic is the artist’s self as interpreted from a 
psychological perspective. It describes the traumas Komitas underwent 
and their possible effects on his behavior, which came to be referred to 
as “mad.” The article presents the circumstances of his hospitalizations, 
treatments he received in Constantinople and Paris, doctors’ opinions, 
and clarification of the terms “trauma” and “mad” in current 
understanding.

A point is made on differences in diagnoses and treatment methods 
between early XX century and current psychological approaches, on 
inconsistencies in reporting by his contemporaries, on varying opinions 
and reports that characterize the genius that Komitas was. 

References located in Armenia and the Diaspora were used, 
including records at psychiatric institutions in Paris, in an effort to be 
comprehensive.

Keywords: catastrophic trauma and its sequelae, psychological 
analysis, psychological conceptions of treatment over time.

 
 
 

24   Note: the author takes full responsibility for the opinions and choice of references in this 
article.
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ԿՈ ՄԻ ՏԱՍ. ԱՆ ՑԵ ԱԼ ԵՎ ՆԵՐ ԿԱՅ ՀՈ ԳԵ ԲԱ ՆԱ ԿԱՆ  
ՁԵՒԱ ԿԵՐ ՊՈՒՄ ՆԵ ՐԸ  

Ամ փո փում

Մե լի նէ Գա րա գա շե ան (Ա ՄՆ)
գիտությունների դոկ տոր, գոր ծող հո գե բան

Այս յօ դո ւա ծը կը ներ կա յաց նէ Կո մի տաս Վար դա պե տի ան ձի ա ռանձ նա­
յատ կու թիւն նե րը՝ 1915–է ա ռաջ և վերջ: Նիւ թը ա րո ւես տա գէ տի ան ձն է, հո գե­
բա նա կան տե սան կիւ նէն մեկ նա բա նո ւած: Յօ դո ւա ծը կը նկա րագ րէ այն հո­
գեցն ցում նե րը, ո րոնց Կո մի տաս են թար կո ւե ցաւ, և ո րոնք պատ ճառ ե ղան իր 
«խէնթ» ո րակ ման: Յօ դո ւա ծը կը նկա րագ րէ Կո մի տա սի հի ւան դա նոց դրո ւե լու 
պայ ման նե րը, իր ստա ցած խնամք–բու ժու մը, բժիշկ նե րու կար ծիք նե րը և «հո­
գեցն ցում» ու «խէնթ» հաս կա ցո ղու թիւն նե րուն պար զա բա նու մը:

Ն կա տի առ նո ւած են XX և XXI դա րե րուն ըն դու նո ւած հո գե բա նա կան ախ­
տա ճա նա չում ներն ու բուժ ման ըն դու նո ւած մօ տե ցում նե րը, ոչ հո գե բոյժ ժա­
մա նա կից նե րու տար բեր տպա ւո րու թիւն նե րը, տե սա կէտ նե րը, ո րոնք կը յատ­
կանշեն այն հան ճա րը, ո րն էր Կո մի տաս Վար դա պե տը: 

Ու սում նա սի րու թե ան հա մար օգ տա գոր ծո ւած են սփիւռ քե ան և հա յաս­
տա նե ան աղ բիւր ներ, նե րա ռե ալ Փա րի զի հո գե բու ժա կան հաս տա տու թիւն նե­
րու ար խիւ նե րը: 

Բա նա լի բա ռեր՝ կա դաստ րո ֆիկ հո գեցն ցում և հետ ևանք ներ, հո գե բա­
նա կան վեր լու ծում, հո գե բա նա կան դար մա նում ժա մա նակ նե րու ըն թաց քին:
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КОМИТАС: ПСИХОЛОГИЧЕСКИЕ ФОРМУЛИРОВКИ 
ПРОШЛОГО И НАСТОЯЩЕГО 

Резюме

Мелине Гарагашян (США)
доктор наук, практикующий психолог

В статье представляется характеристика личности Комитаса до и после 
1915 года. Тема – это личность художника, интерпретируемая с психологической 
точки зрения. Описываются травмы Комитаса и их возможные последствия 
на его поведение, в результате которых его иногда характеризовали как «без­
умного». В статье представлены обстоятельства госпитализации и лечения  
Комитаса в Константинополе и Париже, мнения врачей и разъяснения терминов 
«травма» и «безумство» в современном понимании. 

Делается вывод о различиях в диагностике и методах лечения в начале 
XX века и в современных психологических подходах в Северной Америке, о 
несоответствии в сообщениях современников Комитаса, о различиях мнений и 
информации, которые характеризуют гения, которым он был.

В статье были использованы источники, находящиеся в Армении и диа­
споре, включая архивные материалы психиатрических учреждений в Париже.

Ключевые слова: катастрофическая травма и ее последствия, психологи­
ческий анализ, психологические концепции лечения в течение времени.
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ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԸ ԵՎ ՀՆԱ ԳԻ ՏՈՒԹՅՈՒ ՆԸ 

Ար սեն Բո բո խյան (Հա յաս տան)
պատ մա կան գի տու թյուն նե րի թեկ նա ծու 

ՀՀ ԳԱԱ Հնա գի տու թյան և ազ գագ րու թյան ինս տի տուտ 

Նե րա ծու թյուն
Կո մի տա սի կեն սագ րու թյան և ստեղ ծա գոր ծու թյան մեջ հի րա վի 

խտաց ված է Հայ կա կան լեռ նաշ խար հի յու րա հա տուկ լանդ շաֆ տը ու 
այն տեղ ապ րող ժո ղովր դի հնա գույն ան ցյա լը1: Այս հան գա ման քը դի­
պուկ նկա տել է նկա րիչ Մար տի րոս Սա րյա նը, որն առա ջար կում է այն 
մե թո դը, որով կա րե լի է ճիշտ հաս կա նալ Կո մի տա սին. «Երկ րի շուն չը 
դա րե րով, ժա մա նակ նե րով է կու տակ վում մար դու մեջ: Կո մի տա սը այդ 
շն չով մարմ նա ցած էակ է, և նրա ու ժը դրա մեջ է, այդ տե ղից էլ պետք է 
հաս կա նալ նրան»2: Այս տե սան կյու նից երաժշ տա գետ Ռո բերտ Աթա­
յանն անում է մեկ այլ կար ևոր դի տո ղու թյուն Կո մի տա սի գոր ծի բնույ թի 
մա սին. «Դ րանց տե սա կան–գի տա կան նշա նա կու թյու նը դուրս է գա լիս 
երաժշ տու թյան և բա նա հյու սու թյան մաս նա գի տա կան բնա գա վառ նե­
րից. ժո ղովր դի պատ մու թյան, ազ գագ րու թյան, հո գե բա նու թյան և գի­

1   Այս հա տո րին մաս նակ ցե լու հրա վե րի և աշ խա տան քը գրե լու ըն թաց քում օգ տա կար 
խոր հուրդ նե րի հա մար շնոր հա կա լու թյուն ե նք հայտ նում ե րաժշ տա գետ, Կո մի տա­
սի թանգարան – ինստիտուտի Գի տա կան բաժ նի ղե կա վար, սույն տա րեգր քի պա­
տաս խա նա տու խմ բա գիր, ա.գ.թ. Տաթ ևիկ Շախ կու լյա նին: Շնոր հա կալ ե նք նաև 
Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտի աշ խա տա կից, Գի տա ցու ցադ րա կան բաժ նի 
ղե կա վար Նայի րի Խա չա տու րե ա նին մի շարք օգ տա կար հղում նե րի հա մար: Հա­
յաս տա նի ազ գային ար խի վի Ա նի ի տպա վո րու թյուն նե րի մա տյա նում պահ պան վող 
Կո մի տա սի ստո րագ րու թյամբ գրու թյան գո յու թյան մա սին մեզ հայտ նե լու հա մար 
ե րախ տա պարտ ե նք հա յա գետ Կլա րա Ա սատ րյա նին: Նկ. 4, 5, 6բ­ն ար խի վային նյու­
թեր են և հրա պա րակ վում են ա ռա ջին ան գամ. թույլտ վու թյան հա մար պար տա կան 
ե նք Հա յաս տա նի ազ գային ար խի վին (տ նօ րեն Ա. Վի րա բյան) և Ռու սաս տա նի Գի­
տու թյուն նե րի ա կա դե մի այի Նյու թա կան մշա կույ թի պատ մու թյան ի նս տի տու տին, Ս. 
Պե տեր բուրգ (տ նօ րեն՝ Վ. Լապ շին): Ա րա գա ծի Քա րա կապ վայ րի ժայ ռա պատ կեր­
ներ, Ա համ դի օ բա, Ա րա գած/ Ղազ նա ֆար գյուղ այ ցե լել ե նք 2016 թ. պատ մա բան ներ 
Կ. Թո խա թյա նի և Կ. Բայ րա մյա նի հետ մի ա սին, ո րոնց նույն պես հայտ նում ե նք մեր 
շնոր հա կա լու թյու նը ու ղեկ ցու թյան և օգ տա կար քն նար կում նե րի հա մար:

2   Հմմտ. Խ. Սա ֆա րյան, Կո մի տաս Սքան չե լա գործ, Եր ևան, Գրա կա նու թյան և ար­
վես տի թան գա րա նի հրատ., 1999, էջ 292:
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տա կան այլ բնա գա վառ նե րի նյութ կա րող են քա ղել Կո մի տա սի ժո ղո­
վա ծու նե րից»3: 

Ա հա այս հա մա տեքս տում ենք մենք առա ջար կում քն նար կել «Կո­
մի տա սը և հնա գի տու թյու նը» հար ցադ րու մը4: Այն, կար ծում ենք, կա­
րող է ու նե նալ մո տեց ման մի քա նի կեր պեր. 

1. Կո մի տա սի առե րե սու մը հնա գի տու թյա նը և հնա գետ նե րին, 
որոնք կամ որոնց գոր ծերը կա րող էին ինչ–որ կերպ ազ դե ցու թյուն 
թող նել Վար դա պե տի վրա, 

3   Ռ. Ա թա յան, Կո մի տա սի ե րաժշ տա կան ժա ռան գու թյու նը, Կո մի տա սա կան 1,  
խմբ.` Ռ. Ա թա յան, Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1969, էջ 33:

4  Մի շարք հե ղի նակ ներ հա տուկ շեշ տում են Վար դա պե տի ո րո շա կի հե տաքրք րու­
թյու նը հնու թյուն նե րի նկատ մամբ։ Հմմտ., օ րի նակ, հետ ևյա լը. «Կո մի տա սը, ի նչ­
պես հայտ նի է, բա ցա ռիկ սեր և գուր գու րանք է ցու ցա բե րել հայ րե նի հնու թյուն­
նե րի նկատ մամբ, մեկ նել է պատ մա կան հու շար ձան նե րով հա րուստ վայ րե րը, 
հնու թյուն նե րը տես նե լու և ու սում նա սի րե լու նպա տա կով» (Ա. Ա դա մյան, Նոր վա­
վե րագ րեր Կո մի տա սի մա սին, Տե ղե կա գիր հա սա րա կա կան գի տու թյուն նե րի, 1956, 
N 9, էջ 105)։ «Կո մի տա սը շատ էր հե տաքրքր վում հնու թյուն նե րով, հայ կա կան հին 
ճար տա րա պե տու թյան ազ գային ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րով, դրա զուսպ, պար­
զու թյան մեջ փա ռա հեղ ո ճով, մո նու մեն տա լու թյամբ: Նա մտա ծում էր, որ հայ կա­
կան հին ճար տա րա պե տու թյան կո թող նե րը ժո ղովր դի նյու թա կա նա ցած հո գե կան– 
ե րաժշ տա կան աշ խարհն են, դրանք ու սում նա սի րե լը ի նչ–որ չա փով կօգ նի հաս կա­
նա լու հայոց հին ե րգ ու ե րաժշ տու թյան ռիթ մը, ո գին» (Ս. Կուր տի կյան, Կո մի տա­
սյան ղո ղանջ ներ, Եր ևան, «Հա յաս տան» հրատ., 1969, էջ 23): «Կո մի տա սը կեն դա նի 
հե տաքրք րու թյուն էր հան դես բե րում իր ժո ղովր դի պատ մա կան ան ցյա լի նյու թա կան 
և հոգ ևոր մե ծար ժեք կո թող նե րի նկատ մամբ» (Ս. Բո րյան, Կո մի տա սը լու սա նկար­
նե րում, Բան բեր Հա յաս տա նի ար խիվ նե րի, 1969, N 2, էջ 42): Ռու բեն Թեր լե մե զյա­
նը Կո մի տա սի կեն սագ րա կա նում հի շա տա կում է «Պե ղում ներ Քյու թա հի ա յում I հա­
մաշ խար հայի նից ա ռաջ» (Ռ. Թեր լե մե զյան, Կո մի տաս, Եր ևան, Հա յաս տա նի ԳԱ 
հրատ., 1992, էջ 10). գու ցե սա էլ կա րող էր ազ դե ցու թյուն թող նել Վար դա պե տի վրա: 
Ին քը՝ Կո մի տա սը, մի կա պակ ցու թյամբ խո սում է պե ղում նե րի մա սին. «Յու նաս տա­
նում մի գե րեզ մա նից գտել են քնար, ո րը փայ տից է ե ղել – քա րա ցած. ի սկ լա րե րը 
ա ղի քից են ե ղել, մի այն քա րա նա լով մե տա ղի յատ կու թիւն է ստա ցել» (Կո մի տաս 
Վար դա պետ, Պատ մու թիւն ե րաժշ տու թե ան, Կո մի տաս Վար դա պետ. ու սում նա­
սի րու թյուն ներ եւ յօ դո ւած ներ, գիրք Ա, աշ խա տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի եւ  
Մ. Մու շե ղե ա նի, Ե րե ւան, «Սար գիս Խա չենց» հրատ., 2005, էջ 169): Կո մի տասն ու­
նե ցել է հին դրամ նե րի հա վա քա ծու (լու սան կար նե րը տե՛ս Կո մի տաս Վար դա պետ 
(1869–1935), աշ խա տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի, Ե րե ւան, «Սար գիս Խա չենց–
Փ րին թին ֆո» հրատ., 2014, էջ 227, այ սու հետ՝ Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014), ո րոնց 
մեջ եր ևում են ան տիկ, միջ նա դա րյան և նոր շր ջա նի օ րի նակ ներ: 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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2. Կո մի տա սի գի տա կան աշ խար հա յաց քի և աշ խա տան քային մե­
թո դի պատ մա կան/հ նա գի տա կան տար րե րը, դրանց մեկ նու թյունն իր 
և հե տա զո տող նե րի կող մից, 

3. Կո մի տա սի գրա ռած նյու թի/ս տեղ ծա գոր ծու թյան են թա շեր­
տային/ար խայիկ խորհր դա բա նու թյու նը, որի առան ձին հատ կա նիշ նե­
րը կամ ընդ հա նուր հա մա տեքս տը կա րող է մեկն վել ու մա սամբ նաև 
թվագր վել հնա գի տա կան սկզբ նաղ բյու րի մի ջո ցով, 

4. «Կո մի տա սի հնա գի տու թյու նը», այ սինքն՝ նրա ան ձի «պե ղում­
նե րը», այն է` խոր քային վեր լու ծու թյու նը («մտ քի հնա գի տու թյան» 
/l’archéologie du savoir/ հա մա տեքս տում): 

Ներ կա յաց վող աշ խա տան քը նպա տակ ու նի քն նար կել մի այն 
առա ջին հար ցադ րու մը: 

Կո մի տա սի շփում նե րը հնա գի տա կան շր ջա նակ նե րի հետ
Կո մի տա սի ապ րած ժա մա նա կաշր ջա նի հայ իրա կա նու թյան մեջ 

«հ նա գետ» կամ «հ նա գի տու թյուն» եզ րե րը մա սամբ տար բեր վում են 
դրանց ար դի ըն կա լու մից: Հնու թյուն նե րով զբաղ վում էին գիտ նա կան­
ներ, որոնք ավե լի լայն աշ խար հա յացք ու նե ին. միև նույն ժա մա նակ 
բա նա սեր էին, պատ մա բան կամ հո վա նա վո րում էին հնու թյուն նե րի 
հա վա քումն ու թան գա րա նա ցու մը: Այս իմաս տով, թերևս, տե ղին կա­
րող էր լի նել «հ նա խոս(ու թյուն)» եզ րը5: 

Ա ռա ջին անու նը, որ կու զե նայինք հի շա տա կել այս կա պակ ցու­
թյամբ, Խրի մյան Հայ րիկն է (Ա մե նայն հայոց կա թո ղի կոս Մկր տիչ Ա 
Վա նե ցի), որը, ինչ պես հայտ նի է, հա տուկ հո գա տա րու թյուն է դրս ևո­
րել Կո մի տա սի նկատ մամբ, նրան խնա մել, ճա նա պարհ տվել, և պա­
տա հա կան չէ, որ Կո մի տա սը Հայ րի կի ամե նա սի րե լի սանն էր, իսկ 

5   «Հ նա խօ սու թիւն» բառն է օգ տա գործ ված «Ա րա րատ» հան դե սի մի հա ղոր դագ րու­
թյան մեջ (1901, թիւ Դ, էջ 216), ո րում խոս վում է ե րաժշ տա գետ Պի եռ Օբ րի ի և հնա­
գետ Գաս տոն Դյու վա լի Էջ մի ա ծին կա տա րած այ ցի մա սին, ո րի ըն թաց քում նրանց 
ու ղեկ ցում էր Կո մի տա սը. «M–r. Duval հե տաքրքր ւում էր հնա խօ սու թե ամբ. Մ. Ա թո ռի 
թան գա րանն ու ճոխ մա տե նա դա րա նը օ տար հիւ րե րին նո րա նոր նիւթ և ծա նո թու­
թիւն մա տա կա րա րե ցին հայի ան ցե ա լի նկատ մամբ» (նույն տե ղում): 



27

Հայ րի կը՝ Կո մի տա սի ամե նա սի րե լի և ամե նա հար գե լի ան ձը6: Դեռ 
Վա րա գա վան քի առաջ նոր դու թյան շր ջա նում՝ 1858 թ., Հայ րիկն այն­
տեղ հիմ նում է հնու թյուն նե րի թան գա րան, իսկ հայ րա պե տու թյան  
շր ջա նում՝ 1892–1907 թթ., Հա յաս տա նից հնու թյուն նե րը ար տա հա­
նե լու գոր ծըն թա ցը կան խե լու հա մար Էջ մի ած նի սի նո դի հին շեն քը 
քան դե լուց հե տո նրա տե ղում՝ Ներ սի սյան լճի մոտ, կա ռու ցում է չորս 
ըն դար ձակ դահ լիճ նե րով թան գա րա նի շենք, որ ժո ղո վուր դը կո չեց 
«հայ րի կյան թան գա րան»: Թան գա րանն ու ներ եր կու բա ժին՝ պատ­
մահ նա գի տա կան և ազ գագ րա կան: Պատ մահ նա գի տա կան բա ժի նը 
շատ արագ հարս տա ցավ. այն տեղ տե ղա վո րե ցին Մես րոպ Սմ բա­
տյան ցի հա վա քած ու րար տա կան սե պա գիր ար ձա նագ րու թյուն նե րը, 
պա տա հա կա նո րեն բաց ված դամ բա րա նային նյու թե րը, ճար տա րա­
պե տա կան և քան դա կա զարդ բե կոր նե րը, հու նա րեն ու լա տի նե րեն 
ար ձա նագ րու թյուն նե րը, ապա կյա սր վակ նե րը, միջ նա դա րյան հու շար­
ձան նե րի քա րե դռ նե րը, բազ մա թիվ այլ առար կա ներ: Թան գա րա նի 
այդ բաժ նի հարս տաց մա նը մեծ չա փով օժան դա կե ցին գիտ նա կան մի­
ա բան ներ Սա հակ Ամա տու նին, Գա լուստ և Կա րա պետ Տեր–Մկրտչյան­
նե րը, Մես րոպ Տեր–Մով սի սյա նը (Մա գիստ րոս), Խա չիկ Դա դյա նը, 
Գա րե գին Հով սե փյա նը և ու րիշ ներ։ Ազ գագ րա կան բա ժի նը սկզ բում 
աղ քա տիկ էր։ Այն տեղ պահ վում էին պղն ձե անոթ ներ, Կար նո և Զան­
գե զու րի կա նա ցի զգեստ ներ, ձե ռա գործ գոր գեր, ար ծա թյա և փայ տյա 
փո րագր ված զար դեր, ասեղ նա գոր ծու թյան նմուշ ներ։ Բա ժի նը զգա լի 
չա փով հարս տա ցավ Առա ջին հա մաշ խար հային պա տե րազ մի տա րի­
նե րին, երբ Էջ մի ա ծի նը լց վեց արևմ տա հայ գաղ թա կան նե րով7:

6  Ս. Բա ղի րյան, Հու շեր Կո մի տաս վար դա պե տի մա սին, Էջ մի ա ծին, 1957, թիվ Է–Ը, էջ 
61: Նույ նի՝ Հու շեր Կո մի տաս վար դա պե տի մա սին, Էջ մի ա ծին, 1957, թիվ Թ, էջ 46–47: 
Ս. Կուր տի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 7–8:

7   Կ. Ղա ֆա դա րյան, Հա յաս տա նի թան գա րան նե րի պատ մու թյու նից, Լրա բեր հա սա­
րա կա կան գի տու թյուն նե րի, 1972, N 10, էջ 25, 28: Հմմտ. Կ. Ղա ֆա դա րյան, Հնա գի­
տա կան աշ խա տան քը Հա յաս տա նում Սո վե տա կան կար գեր հաս տատ վե լուց հե տո, 
Աշ խա տու թյուն ներ Հա յաս տա նի պե տա կան պատ մա կան թան գա րա նի, 1948, N 1, 
էջ 17: 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Թան գա րա նային գոր ծը զար գաց նե լուց զատ՝ Հայ րի կը Էջ մի ած­
նում հա վա քել էր տա ղան դա վոր գիտ նա կան նե րի մեծ խումբ և հո վա­
նա վո րում էր նրանց աշ խա տան քը8: Բա ցի այդ՝ նա հնա խո սա կան–հ նա­
գի տա կան աշ խա տանք ներ իրա կա նաց նե լու նպա տա կով Հա յաս տան 
էր հրա վի րում մաս նա գետ նե րի, որոնց թվում էր, օրի նակ, Կա րա պետ 
Բաս մա ջյա նը, որը պար բե րա բար գա լիս էր Էջ մի ա ծին հնա խո սա կան 
հե տա զո տու թյուն ներ իրա կա նաց նե լու հա մար՝ կազ մե լով անե լիք նե րի 
հա մա պա տաս խան ծրա գիր9: 1893 թ. Էջ մի ա ծին է ժա մա նում հայտ­
նի հնա գետ–պատ մա բան Նի կո լայ Նի կոլս կին, որին ու ղեկ ցում է Գ. 
Տեր–Մկրտ չյա նը10: 1894 թ. Թաշ բու ռու նի պե ղում նե րից առաջ Էջ մի­
ա ծին է ժա մա նում մեկ այլ ռուս հնա գետ՝ Ալեք սանդր Իվա նովս կին։ 
Նա այս տեղ հան դի պում է Խրի մյան Հայ րի կին, որը վեր ջի նիս օգ նե լու 
վե րա բե րյալ Մոսկ վայի հնա գի տա կան ըն կե րու թյան խնդ րագ րին դրա­
կան պա տաս խան էր տվել: Կա թո ղի կո սը հե տաքրքր վում է Ար ևե լյան 
Հա յաս տա նում տե ղի ու նե ցող պե ղում նե րով, խոս տա նում ամեն ին չով 
աջակ ցել հնա գետ նե րին: Նա նշում է, որ հնա գի տա կան աշ խա տանք­
ներ է պետք իրա կա նաց նել նաև Արևմ տյան Հա յաս տա նում, հատ կա­
պես՝ Վա նի շր ջա նում, ին չին հայե րը ամեն կերպ կսա տա րեն11: 

Այս մի ջա վայ րում Կո մի տա սի հետ կապ ված դեպ քե րից գի տենք, 
որ 1901 թ. Անի ի հնա գի տա կան պե ղում նե րին մաս նակ ցե լու նպա տա­
կով Էջ մի ա ծին են ժա մա նում ֆրան սի ա ցի երաժշ տա գետ Պի եր Օբ րին 
և հնա գետ Գաս տոն Դյու վա լը, որոնց Գևոր գյան ճե մա րա նում ու ղեկ­
ցում է Կո մի տա սը12: 

Բա ցի այդ` հայտ նի է Կո մի տա սի պատ մու թյունն այն մա սին, որ 
գեր մա նա ցի մի հնա գետ հե տաքրքր վում է հնա գի տա կան իրե րով և Էջ­

8   Ա. Մա նան դյան, Ա կա դե մի կոս Հա կոբ Մա նան դյա նի մահ վան հն գա մյա տա րե լի ցի 
առ թիվ, Էջ մի ա ծին, 1957, թիվ Բ–Գ, էջ 66:

9   Կ. Բաս մա ջե ան, Մեր հնու թիւն նե րը, Բա նա սէր, 1900, հատ. 2–րդ, պրակ Դ, էջ 273–276:
10   Գ. Տեր–Մկրտ չյան, Հա յա գի տա կան ու սում նա սի րու թյուն ներ, Եր ևան, Եր ևա նի հա­

մալ սա րա նի հրատ., 1979, էջ 522:
11   А. Ивановский, По Закавказью, Материалы по археологии Кавказа, вып. VI, Москва, 

«Тип. А.И. Мамонтова», 1911, с. 62.
12   Խ. Բա դի կյան, Կո մի տա սը՝ ի նչ պես ե ղել է, Եր ևան, «Զան գակ» հրատ., 2013, էջ 106–108:
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մի ած նում ներ կա յա նում Հայ րի կին: Վեր ջինս հա ղոր դում է, որ թան կա­
գին հնու թյուն ու նի իր մոտ և հարց նում, թե ինչ է նա են թադ րում, որ քան 
հին կա րող է լի նել այդ հնու թյու նը: Հնա գե տը վա րա նում է՝ «հին գե րորդ 
դա րի», «Ք րիս տո սի ժա մա նակ վա», և այս տեղ Հայ րի կը պա տաս խա­
նում է, որ այդ թան կա գին հնու թյու նը «ան կեց ալ հին» է, և այն «իմ 
ազգս է Քրիս տո սեն ալ հին, Մով սե սեն ալ… Ան տե սած այս թան կա գին 
հնու թյու նը՝ հին քար մը կամ առար կա մը փնտ րե լու կել լեք»13: 

Կո մի տա սի շփում ներն այն պի սի գիտ նա կան նե րի հետ, ինչ պի սիք 
էին Մ. Սմ բա տյան ցը14, Մ. Տեր–Մով սի սյա նը15, Թ. Թո րա մա նյա նը16, 

13  Հմմտ. Խ. Բա դի կյան, նշվ. ա շխ. էջ 53–54: Ա. Մա դո յան, Հ. Պետ րո սյան, Գա ղա­
փա րի և ա զա տու թյան ջա հա կի րը, Խրի մյան Հայ րիկ, Եր կեր, Եր ևան, «Լու սակն» 
հրատ., 1992, էջ 11–12:

14   Մ. Սմ բա տյան ցը Հա յաս տա նի տա րած քում սե պա գիր ար ձա նագ րու թյուն նե րի 
ա ռա ջին հե տա զո տող նե րից էր, հայ կա կան ժայ ռա պատ կեր նե րի հայտ նա բե րո ղը 
(հմմտ. Մ. Սմ բա տե անց, Բազ մար դիւն խմ բագ րու թե ան Ա րա րատ ամ սագ րոյ, Ա րա­
րատ, 1886, թիւ ԺԱ, էջ 499–503): Մ. Սմ բա տյանցն էր, ի դեպ, որ Կո մի տա սին ա բե­
ղա էր ձեռ նադ րել (Ն. Կոս տան դյան, Կո մի տա սի և Մար գա րիտ Բա բա յա նի նա մա­
կագ րու թյու նը, Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տու թյու նը, խմբ.՝ Տ. Շախ կու լյան,  
Եր ևան, Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտի հրատ., 2016, էջ 72): Մ. Սմ բա տյան­
ցի ստո րագ րու թյամբ Կո մի տա սի ա բե ղա յա կան և վար դա պե տա կան վկա յա կան նե­
րը տե՛ս Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 26–27, 30:

15   Մ. Տեր–Մով սի սյա նը հնա գի տա կան տար բեր հու շար ձան նե րի, այդ թվում՝ Մե ծա մո­
րի/ Զեյ վա հայտ նա բե րողն է (Մես րոպ ե պիս կո պոս, Ա րա գած, Ա րա րատ, 1913, թիւ 
Ա, էջ 67): Նա մա կագ րու թյու նից և Կո մի տա սի կող մից ար ված Մ. Տեր–Մով սի սյա նի 
հայտ նի գծան կա րից կա րե լի է են թադ րել, որ նրանք սերտ հա րա բե րու թյուն ներ են 
ու նե ցել (Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 102–103): Մ. Տեր–Մով սի սյա նի և Կո մի տա­
սի մա սին տե՛ս ստորև:

16   Թ. Թո րա մա նյա նը ան ձամբ ճա նա չել և ջերմ հա րա բե րու թյուն ներ է ու նե ցել Կո մի­
տա սի հետ, վեր ջի նիս խնդ րան քով 1909 թ. Գևոր գյան ճե մա րա նում դա սա խո սու­
թյուն է կար դա ցել հայ կա կան ճար տա րա պե տու թյան և Ա նի ի մա սին, ի սկ Թո րա­
մա նյա նի թաղ ման ա րա րո ղու թյան ժա մա նակ հն չել է Կո մի տա սի ե րաժշ տու թյու նը: 
Տե՛ս Ժա մա նա կա կից նե րը Թո րոս Թո րա մա նյա նի մա սին, խմբ.՝ Մ. Մազ մա նյան, 
Ն. Պա պու խյան, Գ. Թո րա մա նյան, Եր ևան, «Լու սակն» հրատ., 2005, էջ 222, 249, 
299, 436: Խ. Բա դի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 151: Հմմտ. Ս. Ոս կեր չյան, Կո մի տա սը Գևոր­
գյան ճե մա րա նում, Սո վե տա կան ման կա վարժ, 1969, N 10, էջ 86: Կ. Սո ղո մո նյան,  
Դր վագ ներ Գևոր գյան ճե մա րա նում Կո մի տա սի ման կա վար ժա կան գոր ծու նե ու թյու­
նից, Էջ մի ա ծին, 2000, թիվ ԺԱ, էջ 119: Ը ստ Հ. Հով հան նի սյա նի քրոջ և Ե. Տեր–Մի­
նա սյա նի կնոջ վկա յու թյուն նե րի՝ Կո մի տա սը, Թ. Թո րա մա նյա նը և այլք Խրի մյան 
Հայ րի կի եղ բոր՝ Խո րեն Է ֆեն դու տա նը հա ճախ զրույ ցի են հա վաք վել (Ն. Պա պու խյան, 
Թո րոս Թո րա մա նյան. կյանքն ու գոր ծը, Եր ևան, «Լու սակն» հրատ., 2005, էջ 21): 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Ս. Լի սի ցյա նը17, Ե. Տեր–Մի նա սյա նը18, Մ. Աբե ղյա նը19 և այլք կար ևոր 
նշա նա կու թյուն պի տի ու նե նային Վար դա պե տի՝ ար խայիկ ար ժեք նե րի 
մա սին պատ կե րա ցում նե րը ձևա վո րե լու տե սան կյու նից: Այս տեղ ար ժե 
հի շա տա կել նաև հայտ նի լեզ վա բան Ան տո ւան Մեյե ի20 և ար ևե լա գետ 
Վլա դի միր Մի նորս կու21 հետ Կո մի տա սի առն չու թյուն նե րի մա սին, ին չը 
նույն պես կա րող էր ան դրա դառ նալ Կո մի տա սի հա յացք նե րի վրա:

Կո մի տա սը և Արա գա ծը 
Ա րա գածն իր դիր քով, հա րուստ ջրե րով և բու սա կա նու թյամբ, 

բազ մա թիվ բնա կա վայ րե րով ու ամա ռա նոց նե րով մշ տա պես եղել է հի­
աց մուն քի առար կա: Հատ կա պես XX դ. սկզբ նե րին Արա գա ծը դար ձավ 

Կո մի տա սի, Թ. Թո րա մա նյա նի և Գ. Հով սե փյա նի մի հան դիպ ման մա սին հի շում է 
Կո մի տա սի ա շա կերտ նե րից Ս. Ոս կեր չյա նը, ո րի ժա մա նակ Վար դա պետն ա սում է 
իր եր կու բա րե կամ նե րին. «Դուք եր կու սով նույնն եք ա նում, ա մեն մեկդ ձեր աս պա­
րե զում» (Ս. Ոս կեր չյան, նշվ. ա շխ., էջ 83–84): Գ. Հով սե փյա նի ա ռն չու թյամբ՝ հմմտ. 
Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 140:

17   Հով հան նես Թու մա նյա նին գր ված նա մա կից։ Կո մի տաս Վար դա պետ, Նա մա կա նի, 
աշ խա տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի, Ե րե ւան, «Սար գիս Խա չենց–Փ րին թին ֆո» 
հրատ., 2009, էջ 139:

18   Ե. Տեր–Մի նա սյան, Հու շեր իմ կյան քից, Եր ևան, «Մա գա ղաթ» հրատ., 2005: Հմմտ. 
Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 100:

19   Մ. Ա բե ղյան, Հի շո ղու թյուն ներ Կո մի տա սի մա սին, Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա­
սի մա սին, կազմ.՝ Գ. Գաս պա րյան, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 1960, էջ 62–74: 

20   Հ. Ա ճա ռյա նին գր ված նա մա կում Ա. Մեյեն նրան հարց նում է, թե ե րբ է Կո մի տա սը 
գա լու Փա րիզ: Պա տաս խա նի մեջ (1900 թ., Էջ մի ա ծին) Հ. Ա ճա ռյա նը գրում է, որ դա 
դեռ պարզ չէ և իր ու սուց չին փո խան ցում է Կո մի տա սի «ա մե նա սի րա լիր ող ջույն նե­
րը»։ Հ. Ա ճա ռյան, Կյան քիս հու շե րից, Եր ևան, «Միտք» հրատ., 1967, էջ 143–144, 259:

21   Քեմբ րի ջի հա մալ սա րա նի պրո ֆե սոր, Լա զա րյան ճե մա րա նի շր ջա նա վարտ Վ. Մի­
նորս կին 1912 կամ 1913 թ. Պոլ սում դի վա նա գի տա կան ծա ռա յու թյան ըն թաց քում ներկա 
է գտնվում Կո մի տա սի հա մեր գին ու ան ձամբ հան դի պում նրան: Իր հու շե րում Մի­
նորս կին գրում է այդ հա մեր գի մա սին. «Բայց բո լո րի սր տերն ա ռանձ նա պես նվա ճո ղը 
հայ կա կան լեռ նաշ խար հում իր եզ նե րը քշող մաճ կա լի ե րգն էր: Այդ «հո լե՛լ, հո լե՛լ»–ո ւմ 
խա ղաղ աշ խա տան քի և մի այ նու թյան մի ի նչ–որ ա ռանձ նա հա տուկ սր տա ռու չու թյուն 
կար»: Էջ մի ա ծին վե րա դառ նա լով՝ Կո մի տա սը բա ցիկ է ու ղար կում Մի նորս կուն, ո րի 
վրա գր ված էր. «12 հու լի սի, 1913. Ա լե հեր Ա րա րա տի ող ջույ նը հնա դա րյան Էջ մի ած­
նից՝ Ձեզ խո րա պես հար գող բա րե կամ նե րից. Կա րա պետ ե պիս կո պոս և Կո մի տաս 
վար դա պետ»։ Վ. Մի նորս կի, Իմ զար մա նա լի բա րե կա մը, Գրա կան թերթ, 1965,  
22 հոկ տեմ բե րի, էջ 2: В. Минорский, Константинопольские встречи, Литературная 
Армения, 1969, N 10, с. 81. Հմմտ. Լ. Սա հա կյան, Կո մի տաս Վար դա պե տը և ռու սա­
կան մշա կույ թը, Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, 2016, էջ 46–47:
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հայ կա կան մի աս նա կա նու թյան խորհր դա նիշ, որի գա գաթ բարձ րա­
նա լը և այն տե ղից Հայ կա կան լեռ նաշ խար հը դի տե լը ըն կալ վում էր որ­
պես «Լու սա վոր չի կան թե ղը» վերս տին բո ցա վա ռե լու մի փորձ22: 

Հայտ նի է, թե ինչ մեծ դեր է խա ղա ցել Արա գա ծը նաև Կո մի տա սի 
ան ձնա կան և ստեղ ծա գոր ծա կան կյան քում: Կո մի տա սը հա ճախ է այ­
ցե լել Արա գա ծի լան ջեր և գյու ղե րում ձայ նագ րել եր գեր23, եղել Հայ րի­
կի Բյու րա կա նի ամա ռա նո ցում24, ամա ռային ար ձա կուր դին Գևոր գյան 
ճե մա րա նի ու սա նող նե րի հետ պտտ վել պատ մա կան վայ րե րում25: Մի 
քա նի ան գամ Կո մի տա սը բարձ րա ցել է Արա գա ծի գա գա թը, մաս նա­
վո րա պես՝ 1910 թ. և դրա նից առաջ26: Նա բարձ րա ցել է ինչ պես հա րա­
վային (Բյու րա կա նի կող մից), այն պես էլ հյու սի սային (Ա պա րա նի կող­
մից) գա գաթ նե րը27: Կո մի տա սի արա գա ծյան այ ցե լու թյուն նե րի մա սին 

22   Հմմտ. Վ. Դա րյան, Ա րա գա ծը հայ բա նաս տեղ ծու թյան մեջ, Եր ևան, «Լուսհ րատ», 
1940: Գ. Յով սե փե ան, Ա րա գա ծի գա գա թին, Նիւ Ե որք, Մա տե նա շար «Հա յաս տա­
նե այց Ե կե ղեց ւոյ», 1941: Վ. Դև րի կյան, Լու սա վոր չի կան թե ղը, Էջ մի ա ծին, Մայր 
Ա թո ռի տպա րան, 2001: Ա րա գած բարձ րա ցող նե րի (Խ. Ա բո վյան, Մ. Վագ ներ,  
Գ. Ա բիխ, Ա. Պաս տու խով և այլք) մա սին՝ սկ սած XIX դ. ա ռա ջին կե սից տե՛ս В. Дарьян, 
Восхождение на Арагац. Маршруты, Ереван, изд. «Айастан», 1987, с. 8–11: 

23   Հմմտ. Ի. Յո լյան, Կո մի տաս, Եր ևան, ԳԱ հրատ., 1969, էջ 103: Վ. Դա րյան, նշվ. 
ա շխ., էջ 24: В. Дарьян, ук. соч., с. 9–10: Խ. Բա դի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 92–93, 134:

24   Ը ստ Ա. Մես րո պյա նի հու շե րի, տե՛ս Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա սին, էջ 
270: Հմմտ. Ց. Բրու տյան, Կո մի տաս, «Հա յաս տան» հրատ., Եր ևան, 1969, էջ 18–19:  
Վ. Վար դա նյան, Հա վերժ ճամ փորդ, Եր ևան, «Հա յաս տան» հրատ., 1969, էջ 94–106:

25   1904 թ. «Ա լա գյա զի ու Ա պա րա նի կող մե րում» գտն վե լիս՝ Կո մի տա սը ու սա նող նե րի 
հետ լի նում է նաև Ա րայի լե ռան վրա, մաս նակ ցում Ծաղ կա վան քի տո նա կա տա րու­
թյա նը և գրա ռում ներ կա տա րում (Ս. Բա ղի րյան, նշվ. ա շխ., էջ 50–51):

26   Մես րոպ ե պիս կո պոս, նշվ. ա շխ., էջ 58: Կ. Շի րի նյան, Քա րի լիճ–Ա րա գա ծի խառ­
նա րան–Գե ղա րո տի հո վիտ, Հա յաս տա նի բնու թյուն, 1981, N 4, էջ 44: Վ. Դա րյա նը 
նշում է, որ Կո մի տա սը Ա րա գած է բարձ րա ցել նաև 1912 թ. (Վ. Դա րյան, նշվ. ա շխ., 
էջ 24: В. Дарьян, ук. соч., с. 9–10: Հմմտ. նաև Վ. Դա րյան, Լեռ նային մառշ ռուտ ներ, 
Եր ևան, «Հա յաս տան» հրատ., 1949, էջ 17–18), սա կայն, ի րա կա նում, ի նչ պես կա րե լի է 
են թադ րել հե ղի նա կի մեջ բե րում նե րից, խոս քը 1910 թ. ել քի մա սին է՝ Մես րոպ ե պիս­
կո պո սի հետ:

27   Մես րոպ ե պիս կո պոս, նշվ. ա շխ., էջ 58:

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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հի շո ղու թյու նը մինչև վեր ջերս մնա ցել է ժո ղովր դա կան մի ջա վայ րում՝ 
ինչ պես հայե րի28 (նկ. 1), այն պես էլ եզ դի նե րի29 շր ջա նում: 

Մեր հար ցադր ման հա մա տեքս տում հատ կա պես ու շագ րավ է 
1910 թ. ել քը Արա գած30: Մաս նա վո րա պես, ամ ռա նը Բյու րա կա նում 
գտնվե լու ըն թաց քում Կո մի տա սը Մ. Տեր–Մով սի սյա նի, Հու սիկ և Գրի­
գո րիս վար դա պետ նե րի հետ, քուրդ Ազիզ բե կի և նրա եր կու բա րե­
կամ նե րի (ի նչ պես նաև ճա նա պար հին նրանց մի ա ցած այլ քր դե րի) 
ու ղեկ ցու թյամբ, բարձ րա նում է Արա գա ծի գա գա թը: Ճա նա պար հոր­
դու թյու նը տևում է եր կու օր (հու լի սի 20–21): Ճա նա պարհն ան ցնում է 
հետ ևյալ ուղ ղու թյամբ՝ Բյու րա կան գյուղ – Ինակ լու (Ան տա ռուտ) գյուղ 
– Ղա ջա բու լաղ/ Փիր բու լաղ (Ան տա ռու տից հյու սիս) փոք րիկ բնա կա­
վայր – Ամ բերդ ամ րոց – Ղա րագյոլ (Սև) լիճ – Արա գա ծի հա րա վային 

28   Ը ստ Ա րա գա ծի/ Ղազ նա ֆա րի բնա կիչ Ժ. Գրի գո րյա նի տե ղե կու թյան՝ Կո մի տասն այդ 
գյու ղում ե ղել է ե րեք ան գամ՝ 1900, 1903 և 1913 թթ.: 1913 թ. օ գոս տո սի 9–18–ին նա այ ցե­
լում է գյու ղը Բե նիկ ծյր. վրդ. հետ մի ա սին (Ժ. Գրի գո րյա նը գի տեր, որ «Քուշ նա րյա նի 
մոտ հիշ վում է «Ղազ նա ֆա րի բլոկ նոտ, 1913 թ.»): Ժ. Գրի գո րյա նի պա պը՝ Գրի գո րը, 
և հայ րը՝ Նա հա պե տը, եր գում են Կո մի տա սի հա մար՝ դե զի տակ: Նա հա պե տին (այդ 
ժա մա նակ՝ 17 տա րե կան) և մի ու րիշ տղայի Կո մի տասն օ րհ նում է: Կո մի տա սը Բե նիկ 
ծայ րա գույն վար դա պե տի հետ սո վո րու թյուն ու ներ գա լու գյու ղից ա րև մուտք գտն վող 
մի մեծ քա րի մոտ, որ տեղ մշա կում էր գրա ռած եր գե րը։ Այդ քա րը ժո ղո վուր դը կո չել է 
«Վար դա պե տի քար». այն այ սօր կա, ի սկ վրայի ցու ցա նա կը տե ղադր վել է 2016 թ. 
(N 40.48867°, E 044.32959°, 2124 մ): Ցու ցա նա կի վրա գր ված է. «1913 թ. օ գոս տո սի 9–ից 
մինչև 18–ը Կո մի տաս վար դա պե տը Ղազ նա ֆա րի Բե նիկ ծայ րա գույն վար դա պե տի 
հետ ե կել է Ղազ նա ֆար գյուղ և Գրի գոր Մխի թա րյա նից (Խալ տոյ Գրի գո րից) գրի է 
ա ռել հետ ևյալ եր գե րը՝ Մո կաց Միր զա, Քա ղենք բե րենք, Հա վիկ, Մեր թագ վորն էր 
խաչ, Թագ վո րա մեր դուրս ա րի, Մե լիք Դա վո: Եվ այս քա րի կող քին նս տած մշա կել 
են այս եր գե րը: Քա րի տա կով ան ցնող ձո րով 1913 թ. օ գոս տո սի 17–ին Կո մի տա սը, 
Օ շա կա նի Տեր Մես րոպ քա հա նան, Ղազ նա ֆա րի Տեր Դա նի ել քա հա նան և Էջ մի ած­
նի մի ա բա նու թյան Բե նիկ ծայ րա գույն վար դա պե տը բարձ րա նում են Ա րա գած, ո րի 
գա գա թին Կո մի տասն ա ռա ջին ան գամ եր գում է Ղազ նա ֆա րում գրան ցած եր գե րը: 
Ե րբ նրանք ետ են գա լիս գյուղ, Կո մի տա սը կարգ է կա տա րում Ս. Ա ստ վա ծա ծին ե կե­
ղե ցում: Ու տե լիք չի լի նում, Կո մի տասն ա սում է. «Տե րը պա հի, տեր տե րը պսա կի», 
ո րից հե տո օ րհ նում է ե րե խա նե րին, ի սկ ե րե խա նե րը ու տե լիք (հավ կիթ) են բե րում 
(Ժո րա Գրի գո րյան, ծնվ. 1943 թ., գրանց վել է մեր կող մից Ղազ նա ֆար/Ա րա գած գյու­
ղում, 11.09.2016):

29   «Մեր պա պե րը պատ մում են, որ Կո մի տա սը բարձ րա նում էր Ա րա գած ո տա բո բիկ, շվի 
էր նվա գում, շատ ու րախ մարդ էր» (Շի րին Ա մա րյան, Զո վու նի գյու ղից, գրանց վել է 
մեր կող մից Ա րա գա ծի հա րա վային փե շե րին գտն վող Ահ մա դի Օ բա յում, 24.07.2016):

30   Մես րոպ ե պիս կո պոս, նշվ. ա շխ., էջ 53–67:
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գա գաթ ուղ ղու թյամբ: Գա գաթ են հաս նում մի այն Մ. Տեր–Մով սի սյա­
նը և Կո մի տա սը։ Ընդ որում՝ այս ել քի մա սին հա ղոր դող Մ. Տեր–Մով­
սի սյա նը շեշ տում է Կո մի տա սի աշ խու ժու թյունն ու խի զա խու թյու նը. 
«Կո մի տաս վար դա պե տը շատ աւե լի դիւ րու թե ամբ էր քայ լում քան ես: 
Վան քում յայտ նի է, որ նա սպար դա կան կե անք է վա րում. ինձ նից նա 
այն առա ւե լու թիւնն էլ ու նէր, որ Բիւ րա կան ամա րա նո ցում բա ւա կա­
նին քայ լել էր և բնա կա նա բար վար ժո ւել: Նա ինձ նից միշտ առաջ էր 
գնում և եթէ մե նակ լի նէր հա ւա նա կան է աւե լի շուտ տեղ կհաս նէր»: 
Երբ նրանք հաս նում են գա գա թին, «Կո մի տաս վար դա պե տը յուր հի ա­
նա լի ձայ նով սկ սեց եր գել, կար ծե լով թե իւր ձայ նը կհաս նի ձո րում մեզ 
սպա սող նե րի ականջ նե րին»31: 

Այս ճա նա պար հոր դու թյան ըն թաց քում Արա գա ծի վրա ան ձամբ 
տես նե լով հնա գույն կա ռույց ներ (օ րի նակ՝ ջրանցք ներ, որ կա րող էին 
լի նել «ու րար դա կան շր ջա նի ձեռ նար կու թիւն») և այդ մա սին լսե լով 
վրա նաբ նակ նե րից՝ Մ. Տեր–Մով սի սյա նը գրում է. «Ա րա գա ծը կա րօտ է 
հիմ նա ւոր ու սում նա սի րու թե ան, ես չէ ի կար ծիլ, որ նաև հնա գի տութեան 
տե սա կե տից: Ստու գու թե ան կա րօտ է, ինչ որ ես լսե ցի նրա ստո րո տում 
իջ ևա նած վրա նաբ նակ նե րից… Արա գա ծի վրայ կան և նա խա պատ­
մա կան հնու թիւն ներ»32: Ապա նկա րագր վում են բա զալտ քա րե րի վրա 
քան դակ ված ժայ ռա պատ կեր նե րը, որոնք ողորկ երե սով, մի կամ երկու 
ար շին գետ նից դուրս ցց ված քա րեր են, որոնց վրա նա խա պատ մա­
կան, մեծ մա սամբ հա ման ման կրկ նու թյամբ քան դակ ներ են՝ բա րակ 
հա մա չափ գծե րով կամ շեր տե րով եղ ջյու րա վոր կեն դա նի ներ, այծ 
կամ եղ ջե րամ, աղեղ նե րով մար դիկ, եր բեմն՝ զար դեր: Հոգ նա ծու թյան 
պատ ճա ռով ճա նա պար հորդ նե րը եր կա րատև կանգ չեն առ նում ժայ­
ռա պատ կեր նե րի մոտ, մա նա վանդ, որ Ազիզ բե կը խոս տա նում է դրանց 
բո լո րի լու սան կար ներն ու ղար կել (թեև հե տա գա յում չի ու ղար կում)33: 

31   Նույն տե ղում, էջ 63–64:
32   Նույն տե ղում, էջ 65:
33   Նույն տե ղում, էջ 66: Հմմտ. Ս. Կուր տի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 25–27: Խ. Սա մո ւե­

լյան, Հին Հա յաս տա նի կուլ տու րան, հատ. 1, Եր ևան, Պետհ րատ, 1931, էջ 161:  
Գ. Կա րա խա նյան և Պ. Սա ֆյան, Սյու նի քի ժայ ռա պատ կեր նե րը, Հա յաս տա նի 
հնա գի տա կան հու շար ձան նե րը, hատ. 4/I, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1970, էջ 6–7:  

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Ն շենք, որ վե րո հի շյա լը Արա գա ծի (և ընդ հան րա պես Հա յաս տա­
նի) ժայ ռա պատ կեր նե րի մա սին եր րորդ հի շա տա կումն է (1910 թ.). 
առա ջին եր կու սը պատ կա նում են Կո մի տա սի այլ մեր ձա վոր նե րին՝ Մ. 
Սմ բա տյան ցին (1886 թ.)34 և Գ. Տեր–Մկրտ չյա նին (1893 թ.)35: Այս հա­
մա տեքս տում  ա վե լորդ չենք հա մա րում նշել, որ 1910–ա կան թթ. սկիզ­
բը աչ քի է ընկ նում ժայ ռա պատ կեր նե րի նկատ մամբ ցու ցա բեր ված հե­
տաքրք րու թյան աճով36: 

Հարց է առա ջա նում, թե ժայ ռա պատ կեր նե րի ո՞ր մի ա վոր նե րը կա­
րող էին տես նել Կո մի տա սը և նրա ու ղե կից նե րը: Մ. Տեր–Մով սի սյա նի 
հա ղոր դու մից պարզ վում է, որ առա ջին օրը խում բը իջ ևա նում է Սև 
լճի մոտ տե ղադր ված՝ քուրդ Հա ջի Հու սեյ նի վրա նում և հա ջորդ առա­
վո տյան նոր բարձ րա նում Արա գած: Վրա նում տե ղի ու նե ցած զրույ ցի 
ըն թաց քում Հա ջին հա ղոր դում է, որ հետ ևյալ օրը «լեռ բարձ րա նա լու 
ճա նա պար հին» պի տի ցույց տա մի քար, որի վրա կան հին գրու թյուն­
ներ: Հա ջորդ օրը նա իրոք ցույց է տա լիս այդ «ար ձա նագ րու թյու նը» 
(Հա ջին ու ղեկ ցում է խմ բին մինչև լեռ նա գա գա թի ստո րո տը, որ տեղ 
մի ա սին վայե լում են խո րո ված): Այ սինքն՝ տե սած ժայ ռա պատ կեր­
նե րից մե կը գտն վել է Սև լճից դե պի Արա գա ծի գա գաթ տա նող ճա­
նա պար հին: Ապա Մ. Տեր–Մով սի սյա նը գրում է. «յե տոյ վե րա դար ձին 
ու շադ րու թեամբ դի տե լով հա ման ման քա րեր, գտա Հա ջու կար ծե ցե ալ 
խորհրդա ւոր ար ձա նագ րու թիւ նը շատ տեղ կրկ նո ւած»37: Քա նի որ 
հիշյալ հոդ վա ծում նշվում է, թե վե րա դար ձը Բյու րա կան եղել է «կարճ 
ճա նա պար հով» (ը ստ էու թյան՝ որով և բարձ րա ցել են), ու րեմն Սև լճից 
խում բը պի տի իջ ներ դե պի հա րավ՝ կա՛մ Ամ բերդ և Ար խա շան գե տերի 

Հ. Մար տի րո սյան և Հ. Իս րայե լյան, Գե ղա մա լեռ նե րի ժայ ռա պատ կեր նե րը, Հա յաս­
տա նի հնա գի տա կան հու շար ձան նե րը, hատ. 6/II, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1971, էջ 6:

34   Մ. ե պս. Սմ բա տե անց, Բազ մար դիւն խմ բագ րու թե ան Ա րա րատ ամ սագ րոյ, Ա րա­
րատ, 1886, թիւ ԺԱ, էջ 500, 502–503:

35   Մի ա բան, Դի տո ղու թիւն ու սուց չա պետ Նիկ. Մառ ’ի մի նոր հրա տա րա կու թե ան առ­
թիւ, Ա րա րատ, 1893, թիւ Ը, էջ 775–776:

36   Հմմտ. Գ. Ղա փան ցյան, Հնու թե ան մի քա նի յի շա տա կա րան ներ, Ա րա րատ, 1914, 
թիւ Ա, էջ 91–96: Լ. Լի սի ցյան, Գե ղա մա լեռ նե րի ժայ ռա պատ կեր նե րից, Լրա բեր հա­
սա րա կա կան գի տու թյուն նե րի, 1972, N 1, էջ 51–56:

37   Մես րոպ ե պիս կո պոս, նշվ. ա շխ., էջ 65–66:
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միջև ըն կած հր վան դա նով, կա՛մ այդ հր վան դա նից դե պի ար ևելք տա­
րած վող հատ վա ծով (ա նց նե լով Քա րա կապ կոչ ված տե ղան քով՝ այն ժա­
մա նակ Ջհան գիր Աղայի ամա ռա նո ցի տա րած քը, որ տե ղով ան ցնում է 
ներ կայիս բա նուկ ճա նա պար հը դե պի Սև լիճ), այս տե ղից էլ՝ դե պի ներ­
կայիս Ան տա ռուտ ու Բյու րա կան: Սա կայն հա ղոր դու մից պարզ չէ, թե 
մաս նա վո րա պես որ ու ղու մա սին է խոս քը38: Այս ճա նա պար հին հայտ­
նի է ժայ ռա պատ կեր նե րի եր կու խումբ, մե կը՝ Քյու րա քան դի ամա ռա­
նո ցում (Ամ բերդ և Ար խա շան գե տե րի միջև ըն կած հրվան դա նի վրա), 
մյու սը՝ հի շյալ Քա րա կապ վայ րում39: Են թադ րում ենք, որ հենց այս տեղ 
ճա նա պար հորդ նե րը կա րող էին տես նել ժայ ռա պատ կեր նե րի հա ջորդ 
կու տա կում նե րը (հմմտ. նկ. 2):

Կո մի տա սը և Զվարթ նո ցը
Հայ մշա կույ թի ամե նա յու րա հա տուկ հու շար ձան նե րից Զվարթ նո­

ցի պե ղում ներն իրա կա նաց վե ցին Խրի մյան Հայ րի կի հո վա նա վո րու­
թյամբ՝ 1900–1904 թթ.: «Երբ առա ջին ան գամ Խա չիկ վար դա պե տի 
ջան քե րով վերս տին ար ևի լույս տե սան վե հա շուք Զվարթ նո ցի գե ղա­
քան դակ խո յակ նե րը, Կո մի տա սը, տե ղե կա նա լով այդ մա սին, առա­
ջին նե րից մեկն էր, որ գնա հա տեց հայ միջ նա դա րի ճար տա րա պե տու­
թյան այդ ան զու գա կան ստեղ ծա գոր ծու թյու նը»40: 

Կո մի տա սի՝ Զվարթ նո ցում լի նե լու վե րա բե րյալ մեզ է հա սել եր կու 
լու սան կար (նկ. 3): Դրան ցից առա ջի նը հրա տա րա կել է Ս. Բո րյա նը 
(պահ վե լու տե ղը չի նշում, թերևս՝ Հա յաս տա նի ազ գային ար խի վում, 
լու սան կա րիչն ան հայտ է), որում Զվարթ նո ցի ֆո նի վրա տես նում ենք 
հետ ևյալ ան ձնա վո րու թյուն նե րին (ա ջից ձախ)՝ Խ. Դա դյան, Մ. Տեր–
Մով սի սյան (Ն. Մա ռի երե խային գր կած), եր րոր դի ինք նու թյու նը պարզ 

38   Ա րա գած բարձ րա նա լու բո լոր եր թու ղի նե րի մա սին տե՛ս В. Дарьян, ук. соч., с. 14–19:
39   Քյու րա քան դի հա մար հմմտ. Ա. Բո բո խյան, Ա. Ջի լի բերտ, Պ. Հնի լա, Վի շա պա­

քա րե րի հնա գի տու թյուն, Վի շապ քա րա կո թող նե րը, խմբ.՝ Ա. Պետ րո սյան, Ա. Բո բո­
խյան, Եր ևան, ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2015, էջ 363: Քա րա կա պի ժայ ռա պատ­
կեր նե րը գտն վում են ծո վի մա կար դա կից մոտ 2700 մ վրա և հայտ նա բեր վել են 
2015 թ. պատ մա բան Կ. Թո խա թյա նի և ե րկ րա բան Ա. Ա վագ յա նի կող մից: 

40   Ս. Բո րյան, Կո մի տա սը լու սան կար նե րում, Բան բեր Հա յաս տա նի ար խիվ նե րի, 
1969, N 2, էջ 42:

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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չէ, Ն. Մա ռի կի նը, Կո մի տաս Վար դա պետ, Ն. Մառ, վեր ջի նիս տղան, 
մյուս նե րի ինք նու թյու նը պարզ չէ41: Ս. Բո րյա նը չի նշում լու սան կա րի 
թվա կա նը. ըստ այս լու սան կա րի այլ՝ հատ վա ծա կան հրա տա րա կու­
թյան (ն կա րը եր կու կող մե րից, հատ կա պես՝ ձա խից, կտր ված է)՝ գի­
տենք, որ այն թվագր վում է 1902 թ.42:

Մյուս լու սան կա րը հրա տա րա կել է Յ. Քյուր տյա նը (պահ վե լու տե ղը և 
թվա կա նը չի նշ վում, լու սան կա րիչ՝ Հ. Նա հա պե տյան), որում Զվարթ նո ցի 
խո յակ նե րի ներ քո դեռ սար կա վագ Կո մի տա սը կանգ նած է Մխի թա րյան 
ուխ տի եր կու հայ րե րի՝ Հ.Գ.Վ. Նա հա պե տյա նի (ա ջից) և Հ.Ա.Վ. Հո վո­
յա նի (ձա խից) միջև. սպի տա կազ գեստ հոգ ևո րա կա նը Խ. Դա դյանն է43:

Կո մի տա սը և Անին 
Ա նի ի պե ղում նե րը (1892–1893, 1904–1917 թթ.) նույն պես հիմ նա­

կա նում հա մըն կան Կո մի տա սի ակ տիվ գոր ծու նե ու թյան տա րի նե րի 
հետ: Ար դեն 1895 թ. հու նի սի 6–ին Էջ մի ած նում Կո մի տա սը ար քե­
պիս կո պոս Մ. Սմ բա տյաց նին դի մում է ուղ ղում, որով թույլտ վու թյուն է 
խնդրում Ճե մա րա նի աշա կերտ նե րի հետ Անի քա ղաք էքս կուր սի ա 
մեկ նե լու հա մար. «Ե թէ կա րե լի է, խո նար հա բար խնդ րում եմ, թոյ լատ­
րե ցէ՛ք ինձ Ճե մա րա նի աշա կերտ նե րի հետ գնալ Անի տես նել, որն եւ 
մի եւ նոյն ժա մա նակ ինձ հա մար կլի նի ամառ նային օդա փո խու թե ան 
մի ջոց. Ճե մա րա նի վար չու թիւ նը ամառն այս տեղ մնա ցող աշա կեր տաց 
եր կու խմ բի բա ժա նեց, որոն ցից մէկի առաջ նոր դո ղը ես պէտք է լի նեմ։ 
Ուս տի խնդ րեմ Ձեր Բարձր Սր բազ նու թե ան տնօ րէ նու թիւ նը»44։

41   Նույն տե ղում, էջ 42, նկ. 3:
42   Ց. Բրու տյան, Կո մի տա սի հա մաշ խար հային ար ժե քը, Հա յաս տա նի աշ խա տա վո­

րու հի, 1969, N 11, էջ 11: Այս տեղ ևս լու սան կա րի աղ բյու րը նշ ված չէ:
43   Յ. Քիւր տե ան, Վի շա պը հայ կա կան գոր գե րուն մէջ (փիւնի՞կ թէ արծիւ), Բազ մա վէպ, 

1931, էջ 478: Այս լու սան կա րի վե րահ րա տա րա կու թյան մեջ ա վե լաց ված է թվա կա նը՝ 
«1908–1910 թթ.», թեև հղ ված չէ աղ բյու րը (Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 192–193):

44   Կո մի տաս Վար դա պետ,  Նա մա կա նի, էջ 21: Հմմտ. Ա. Ա դա մյան, Նոր վա վե րագ­
րեր Կո մի տա սի մա սին, էջ 105: Նշենք, որ Ա նին Էջ մի ած նի տա ճա րի սե փա կա նու­
թյան տա րած քում էր գտն վում (К. Пескарева, О. Баликян, Докладные записки  
Н. Я. Марра о раскопках в Ани (1892 г.), Вестник общественных наук, 1981, N 5, с. 101): 
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1903 թ.45, Եվ րո պայից Էջ մի ա ծին վե րա դառ նա լով, Կո մի տասն իր 
մտե րիմ ըն կեր Հ. Մա նան դյա նի46, Ճե մա րա նի ու սա նող նե րի և իր երգ­

45   Թվա կանն ը ստ Ս. Ոս կեր չյա նի (Ս. Ոս կեր չյան, նշվ. ա շխ., էջ 85): Ս. Կուր տի կյա նը 
Կո մի տա սի և Հ. Մա նան դյա նի Ա նի այ ցե լու թյան տա րի է հա մա րում 1907–ը (Ս. Կուր­
տի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 22), ի սկ Ա. Ժամ կո չյա նը` 1908–ը (Ա. Ժամ կո չյան, Կո մի տաս, 
Եր ևան, Ե ՊՀ հրատ., 2007, էջ 46), ը նդ ո րում՝ եր կու դեպ քում էլ աղ բյուր նե րը չեն 
նշ վում: Պ. Հով հան նի սյա նը, հղե լով հայտ նի պատ մա բա նի եղ բոր՝ Ա. Մա նան դյա­
նի հա ղոր դու մը Կո մի տա սի և Հ. Մա նան դյա նի Ա նի այ ցե լու թյան մա սին, գրում է. 
«1902 թ. ամ ռա նը Հ. Մա նան դյանն ու Կո մի տա սը կազ մա կեր պել են լսա րա նա կան 
բաժ նի ու սա նող նե րի հի շար ժան այ ցե լու թյու նը Ա նի ի ա վե րակ ներ» (Պ. Հով հան­
նի սյան, Հա կոբ Մա նան դյա նը Գևոր գյան ճե մա րա նում, Էջ մի ա ծին, 2004, թիվ Է–Ը, 
էջ 144): Սա կայն Ա. Մա նան դյանն այդ հոդ վա ծում որ ևէ թվա կան չի հի շա տա կում, և 
պարզ չէ, թե որ աղ բյու րից է գա լիս 1902 թ.: 

 Հ. Մա նան դյա նը Գևոր գյան ճե մա րա նում պաշ տո նա վա րել է 1900–1905 թթ., մինչ դեռ 
1905–1907 թթ. գտն վել է Թիֆ լի սում՝ որ պես Ա րա կան գիմ նա զի այի և Ներ սի սյան  
դպ րո ցի ու սու ցիչ, ի սկ 1908–1909 թթ.՝ Դոր պա տում, որ պես ու սա նող (Լ. Բա բա յան, 
Վ. Հա կո բյան, Հա կոբ Մա նան դյան, Եր ևան, Ե ՊՀ հրատ., 1974, էջ 6–7: Պ. Հով հան­
նի սյան, Հա կոբ Մա նան դյան (կեն սա մա տե նա գի տու թյուն), Եր ևան, Ե ՊՀ հրատ., 
1981, էջ 81–80): Նմա նա պես, Կո մի տասն Էջ մի ած նում ակ տիվ էր 1899–1905 թթ., մինչ­
դեռ 1906–1907 թթ. նշա նա վոր վում են նրա եվ րո պա կան ե րկ րորդ ո ւղ ևո րու թյամբ, ի սկ 
1908–1910 թթ. նա նո րից Էջ մի ած նում է: 

 Այս խն դի րը լու ծե լու հա մար կա րող են օգ տա կար լի նել այն լու սան կար նե րը, ո րոն­
ցում Կո մի տասն ու Հ. Մա նան դյա նը մի ա սին են: Պահ պան վել են այդ պի սի չորս 
օ րի նակ ներ՝ ար ված Էջ մի ած նում, ո րոն ցից ա ռա ջին ե րե քը թվագր վում են 1904 թ., 
մինչ դեռ չոր րոր դը՝ 1908 թ.: Դրանք ե ն՝ 1. Գևոր գյան ճե մա րա նի ու սուց չա կազ մը  
(Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 80–81: Կո մի տաս, Ղ. Միր զո յան (խմբ.), Աշ խար­
հի հայ նկա րիչ նե րի մի ա վո րում, Եր ևան, 2015, էջ 262), 2. Ճե մա րա նի պաշ տո նյա նե­
րը Կա րա պետ Քո չա րյա նի պար տե զում (Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 88–89),  
3. Հ. Մա նան դյա նը և Կո մի տա սը Ճե մա րա նի սա նե րի հետ (նույն տե ղում, էջ 92): 
Այն հատ վա ծա բար բեր ված է նաև հետ ևյա լում. Ա. Մա նան դյան, նշվ. ա շխ, էջ 65: 
Ժա մա նա կա կից նե րը Հա կոբ Մա նան դյա նի մա սին, Պ. Հով հան նի սյան (խմբ.),  
Եր ևան, Ե ՊՀ հրատ., 2010, էջ 88 ներ դիր), 4. Ճե մա րա նի պաշ տո նյա նե րը Ղռի այ գում  
(Կո մի տաս Վար դա պետ, 2014, էջ 158–159: Կո մի տաս, 2015, նշվ. ա շխ., էջ 314):  
Լու սան կար նե րը փաս տում են, որ Կո մի տա սի և Հ. Մա նան դյա նի շփում նե րի  
ակ տի վու թյան ժա մա նա կա հատ վա ծը 1904 թ. է, ի սկ 1908 թ. ո րոշ ժա մա նա կով Հ. Մա­
նան դյա նը գտն վել է Էջ մի ած նում: Ի դեպ նշենք, որ Հ. Մա նան դյա նը Ա նի ում ե ղել է 
1904 թ.՝ Հ. Թու մա նյա նի հետ (հմմտ. Ա. Վրույր, Ա նի ում, Եր ևան, «Սո վե տա կան 
գրող» հրատ., 1979, էջ 114): 

 Այ սու հան դերձ, մեզ հա մար ա վե լի հա վա նա կան է թվում Ս. Ոս կեր չյա նի ա ռա ջար կած 
1903 թ., քա նի որ վեր ջինս լի նե լով ճե մա րա նա կան՝ ո ւղ ղա կի շփում է ու նե ցել Կո մի տա­
սի հետ 1908–1910 թթ., այ սինքն նրա տվյալ ներն ու նեն սկզբ նաղ բյու րի նշա նա կու թյուն:

46   Կո մի տա սի ու Հ. Մա նան դյա նի ան ձնա կան սերտ հա րա բե րու թյուն նե րի մա սին 
տե՛ս Ա. Մա նան դյան, նշվ. ա շխ., էջ 64–65: Պ. Հով հան նի սյան, Հա կոբ Մա նան­

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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չախմ բի հետ այ ցե լում է Անի, ուր տե ղի էին ու նե նում հնա գի տա կան 
պե ղում ներ Ն. Մա ռի գլ խա վո րու թյամբ: Անի ում նրանք ծա նո թա նում 
են հու շար ձան նե րին, ներ կա գտն վում հնա գի տա կան աշ խա տանք նե­
րին: Ոգ ևոր ված Կո մի տա սը հնա գետ նե րի հա մար պատ րաս տել էր մի 
անակն կալ. Մայր տա ճա րում Ն. Մա ռի, Հ. Օր բե լու, Թ. Թո րա մա նյա նի, 
Ա. Վրույ րի և այ լոց ներ կա յու թյամբ նա կա տա րում է իր «Պա տա րա գը»47, 
որից հե տո Ն. Մա ռը հուզ ված մո տե նում է Կո մի տա սին և շնոր հա կա­
լու թյուն հայտ նե լով ասում. «Էջ մի ած նում և Թիֆ լի սում ես շատ պա տա­
րագ նե րի եմ ներ կա գտն վել, շատ երգ չախմ բեր եմ լսել, բայց այս պի սի 
պա տա րագ առա ջին ան գամ եմ լսում… Կար ծես դա րա վոր տա ճա րը, 
ամ բողջ Անին էր մաս նակ ցում սր բա զան եր գե ցո ղու թյա նը»48: 

Հ. Մա նան դյա նի եղ բայր Ա. Մա նան դյանն այս կա պակ ցու թյամբ 
գրում է. «Եղ բայրս այդ շր ջա նի իր ան մո ռա նա լի հի շո ղու թյուն նե րից 
մեծ գո հու նա կու թյամբ և հի աց մուն քով եր բեմն պատ մում էր Կո մի տա­
սի ու Ճե մա րա նի ու սա նո ղա կան մեծ խմ բի հետ Անի գնա լու մա սին: 
Նա զգաց ված պատ մում էր, թե ինչ պես Կո մի տա սը Անի ի Մայր Տա ճա­
րում իր եր գե ցիկ խմ բի հետ կա տա րել է պա տա րա գի եր գե ցիկ մա սի 
արա րո ղու թյու նը: Նա ասում էր, որ ին քը եղել է թե՛ ռու սա կան կենտ­
րոն նե րում, և թե՛ ար տա սահ մա նի մայ րա քա ղաք նե րի օպե րա նե րում, 
լսել է խո շո րա գույն ու առաջ նա կարգ եր գիչ նե րի և խմ բե րի հա մերգ նե­
րը, սա կայն այդ պի սի եր գե ցո ղու թյուն, որ վի ճակ ված է եղել իրեն լսել 
Անի ի Մայր Տա ճա րում Կո մի տա սի ղե կա վա րու թյամբ, նա ոչ մի տեղ չի 
լսել։ Նա հատ կա պես շեշ տում էր, թե ինչ պես ձայ նի ալիք նե րը Մայր 
Տա ճա րում որոշ չա փով եր կա րում և ու ժեղ կեր պով տպա վոր վում էին 
մար դու ականջ նե րում։ Այդ եր ևույ թը նա վե րագ րում էր, մի ան գա մայն 

դյան (կեն սա մա տե նա գի տու թյուն), էջ 7: Պ. Հով հան նի սյան, Հա կոբ Մա նան դյա նը 
Գևոր գյան ճե մա րա նում, էջ 144: Կո մի տա սը նույ նիսկ ղե կա վա րել է Հ. Մա նան դյա­
նի՝ Էջ մի ած նում տե ղի ու նե ցած հար սա նե կան ա րա րո ղու թյան ե րաժշ տա կան մա սը  
(Պ. Հով հան նի սյան, Հա կոբ Մա նան դյա նը Գևոր գյան ճե մա րա նում, էջ 145): 

47   Այս և ստորև բեր ված վկա յու թյուն նե րից պարզ է դառ նում, որ Ա նի ում Պա տա րա­
գի եր գերն են կա տար վել, ի սկ Պա տա րա գի ա րա րո ղու թյուն մա տուց վել է, թե ոչ,  
հս տակ չի եր ևում:

48   Ս. Կուր տի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 22–24: Ա. Ժամ կո չյան, նշվ. ա շխ., էջ 46: 
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ճիշտ, եկե ղե ցու կա մար նե րի և պա տե րի առանձ նա հա տուկ հայ կա կան 
ճար տա րա պե տա կան կա ռուց ված քին»49: Այս վկա յու թյու նը էա պես 
լրաց նում է Կո մի տա սի ճե մա րա նա կան աշա կերտ նե րից Ս. Ոս կեր չյա­
նը. «Տ ղա նե րը շատ գոհ էին մնա ցել 1903 թվա կա նին Անի գնա ցած էքս­
կուր սի այից, որը գլ խա վո րել էին Կո մի տա սը և պատ մու թյան ու սու ցիչ 
Հա կոբ Մա նան դյա նը: Անի ում նրանք ծա նո թա ցել էին հնու թյուն նե րին, 
ներ կա էին եղել պե ղում նե րին: Կո մի տասն իր եր գիչ նե րով փոր ձել էր 
Անի ի կան գուն մնա ցած եկե ղե ցի նե րի հն չա կա նու թյու նը (ո րով և սքան­
չա ցել էր), եկե ղե ցում եր գել էին իր մշա կած պա տա րա գի եր գե րից»50:

Չա փա զանց կար ևոր է, որ կո մի տա սյան «Պա տա րա գը» հն չում էր 
հա վա նա բար առա ջին ան գամ հնա գի տա կան հու շար ձա նում51, ավե րակ­
նե րի մեջ, հնա գետ նե րի ներ կա յու թյամբ: Ամե նայն հա վա նա կա նու թյամբ, 
տե ղի ընտ րու թյու նը պա տա հա կան չէր և ու ներ որո շա կի խոր հուրդ. Կո­
մի տա սը կար ծես իր ստեղ ծա գոր ծու թյան նախ նա կան տար բե րա կը ներ­
կա յաց նում էր ավե րակ նե րին՝ հարց նե լով նրանց կար ծի քը: 

Հա յաս տա նի ազ գային ար խի վի «Ա մե նայն Հայոց Կա թո ղի կո սի դի­
վա նի, Տպա վո րու թյուն նե րի մա տյան Անի ի պատ մահ նա գի տա կան հու­
շար ձան նե րի այ ցե լող նե րի, 1901–1912 թթ., գիրք 1 (Գործ 360), գիրք 2 
(Գործ 704)» փաս տաթղ թում՝ հա մա պա տաս խան էջի միջ նա մա սում, 
պահ պան վել է մի գրա ռում, որը բաղ կա ցած է հետ ևյալ մա սե րից՝ «Կո մի­
տաս վար դա պետ ստո րագ րու թյուն (վեր ևում), Շահ մու րա դյան ստո րա­
գրու թյուն (ներք ևում), որոնց միջև՝ խաչ, իսկ դե պի աջ, Կո մի տա սի ստո­
րագ րու թյան շա րու նա կու թյուն հան դի սա ցող գծից ան դին, վե րից վար 
գր ված է «1909 Անի Հոկ տեմ բեր 5.»52 (նկ. 4): Կաս կած չի կա րող լի նել, 

49   Ա. Մա նան դյան, նշվ. ա շխ., էջ 68: Նույ նը հմմտ. Պ. Հով հան նի սյան, Հա կոբ Մա­
նան դյա նը Գևոր գյան ճե մա րա նում, էջ 144: Պ. Հով հան նի սյան, Ժա մա նա կա կից նե րը 
Հա կոբ Մա նան դյա նի մա սին, էջ 33:

50  Ս. Ոս կեր չյան, նշվ. ա շխ., էջ 85: Հմմտ. Կ. Սո ղո մո նյան, նշվ. ա շխ., էջ 119:
51   Ա. Ժամ կո չյան, նշվ. ա շխ., էջ 46: Այն ամ փոփ վել և հրա տա րակ վել է մի այն 1933 թ.՝ 

Կո մի տա սի սան Վ. Սարգ սյա նի ու ժե րով (նույն տե ղում):
52   ՀԱԱ, Ֆոնդ 57, Ցու ցակ 1, Գործ 360, թերթ 50 շրջ.: 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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որ Անի ի գրան ցում նե րի մա տյա նի այս ստո րագ րու թյու նը Կո մի տա սինն է, 
քա նի որ այդ նույն ստո րագ րու թյու նը հայտ նի է նաև այլ տե ղե րից53: 

Նույն մա տյա նում կա նաև 1903 թ. հու լի սի 4–ով թվագր վող՝ Անի 
այ ցե լու թյան տպա վո րու թյուն նե րի մա սին մեկ այլ գրու թյուն (հա մա պա­
տաս խան էջի ստո րին հատ վա ծում), որի տակ իրենց անուն ներն են գրել 
Գևոր գյան ճե մա րա նի և Եր ևա նի գիմ նա զի այի սա նե րը54 (նկ. 5): Թեև 
այս տեղ Կո մի տա սի անու նը բա ցա կա յում է, սա կայն չի բա ցառ վում, որ 
նա ևս կա րող էր լի նել ու ղե կից նե րի շար քում, մա նա վանդ, որ թվա կանն 
էլ հա մընկ նում է Հ. Մա նան դյա նի հետ այ ցե լու թյան տար վա հետ: 

Կո մի տա սը և վի շա պա քա րե րը
Կո մի տա սին վե րա բե րող ար վես տի գոր ծե րում կան այն պի սի նե րը, 

որոնք Վար դա պե տին պատ կե րում են ար խայիկ հայ կա կան լանդ շաֆ­
տում կամ հնա գի տա կան հու շար ձա նի մի ջա վայ րում55: Խիստ կար ևոր է 
դրան ցից մե կը, որին առան ձին կանդ րա դառ նանք ստորև:

Դեռևս 1969 թ. Եր ևա նի կոն սեր վա տո րի ային հա րող այ գում Կո մի­
տա սի հու շար ձա նի կա ռուց ման մա սին հու շա քար տե ղադր վեց: Մրցույ­
թը հայ տա րար վեց շատ ավե լի ուշ՝ 1987 թ., և 1988 թ. հուն վա րին  
Ա. Հա րու թյու նյա նի կերտած ար ձանն ար դեն այ գում էր: Մինչ այդ, 
մր ցու թային տար բե րակ նե րից մե կը հայտ նի քան դա կա գործ Ղ. Չու­
բա րյա նի «Կո մի տա սը վի շա պա քա րով» ար ձանն էր: Պահ պան վել է 
վեր ջի նիս էս քի զը, որ տեղ Վար դա պե տը վի շա պա քա րի ֆո նին է պատ­
կեր ված։ Այն պետք է զգա լի ո րեն ավե լի փոքր լի ներ, քան այ գում դր­
ված ներ կայիս օրի նա կը56: Այս քան դա կում Կո մի տա սի ետ ևում Գե­

53   Հմմտ. Կո մի տաս (1869–1969). ա սույթ ներ, քաղ վածք ներ, կեն սագ րա կան և մա տե­
նա գի տա կան տե ղե կու թյուն ներ, կազմ.՝  Ա. Շա հա զի զյան, Եր ևան, Ալ. Մյաս նի կյա նի 
ան վ. պե տա կան ռես պուբ լի կա կան գրա դա րան, 1969, էջ 63:

54   ՀԱԱ, Ֆոնդ 57, Ցու ցակ 1, Գործ 704, թերթ 65:
55   Գե ղան կար չու թյան և քան դա կա գոր ծու թյան ո լոր տում Կո մի տա սի կեր պա րի ար տա­

ցո լում նե րի մա սին հմմտ. Կո մի տա սը հայ կա կան կեր պար վես տում, կազմ.՝ Գ. Խոս­
տի կյան, Եր ևան, «Հա յաս տա նի նկար չի տուն», 1969: Կո մի տաս, 2015, նշվ ա շխ.:

56   Ա. Սմ բա տի, Ա. Դավ թյան, Ու րիշ ար ձան ներ, Եր ևան ամ սա գիր, 2014, N 9, էջ 25: 
Հմմտ. Կո մի տաս, 2015, նշվ. ա շխ., էջ 67: Ղ. Չու բա րյա նի նկա րը իր ստեղ ծած Մաշ­
տո ցի ար ձա նի հետ տե՛ս Գ. Կա րա խա նյան, Հայոց ժո ղովր դա կան մշա կույթ հան­
րա գի տա րան, Եր ևան, ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2003, հատ. 1, Պ. XVII/1: 
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ղա մա լեռ նե րում գտն վող Իմիր զեկ/ Վանս տան 1 վի շա պա քարն է, որը 
հայտ նա բեր վել է Ն. Մա ռի կող մից 1911 թ.57 (նկ. 6):

Թեև տվյալ ներ չկան այն մա սին, թե Կո մի տա սը վի շա պա քա րեր է 
տե սել58 կամ իմա ցել է նրանց մա սին59, բայց Ղ. Չու բա րյա նը զգա ցել է 
Կո մի տա սի կա պը հնա գույն Հա յաս տա նի այս նշա նա վոր հու շար ձա նի 
հետ: Եվ իրոք, կո մի տա սյան երաժշ տու թյան պատ մա կան լանդ շաֆ­
տը, խորհր դա բա նու թյու նը (ե զո, կռունկ, թռ չուն), այդ հու շար ձա նի 
մո նու մեն տալ պար զու թյու նը, են թադ րյալ տո նա ծի սա կան մի ջա վայ րը 
էա կան զու գա հեռ նե րի դաշտ են ստեղ ծում: Առանց խո րա նա լու այս 

57   Թվա կանն ը ստ Ռու սաս տա նի Գի տու թյուն նե րի ա կա դե մի այի Նյու թա կան մշա կույ­
թի պատ մու թյան ի նս տի տու տի, Ս. Պե տեր բուրգ, Լու սան կար չա կան ար խիվ, Ֆոնդ 
23 (Ն. Մառ), N Q 560–41: Այս վի շա պա քա րի մա սին տե՛ս Ա. Բո բո խյան և այլք, նշվ. 
ա շխ., էջ 346: Ղ. Չու բա րյա նը քան դա կում ար տա հայ տել է կո թո ղի բո լոր ա ռանձ­
նա հատ կու թյուն նե րը՝ բա ցի պատ վան դա նից/դ րո շից, ո րի վրա կանգ նած են թռ չուն­
նե րը: Ձա խից՝ ստո րին հատ վա ծում, ա վե լաց ված է օ ձի պատ կեր, ո րը տե սա նե լի չէ 
ի րա կան վի շա պա քա րի վրա:

58   Սա կա րող էր ի րա կա նում լի նել, ե թե հաշ վի առ նենք Կո մի տա սի այ ցե լու թյուն նե րը 
Ա րա գած, մաս նա վո րա պես 1910 թ., ե րբ Վար դա պե տի ճա նա պարհն ան ցել է Քա րա­
կապ վայ րի թվով հինգ և Քյու րա քան դի ա մա ռա նո ցի թվով մեկ վի շա պա քա րե րի մո­
տով (հմմտ. Ա. Բո բո խյան և այլք, նշվ. ա շխ., էջ 317–321, 363), ո րոնց կից էլ գտն վում 
է ին Կո մի տա սի տե սած ժայ ռա պատ կեր նե րի կու տա կում նե րը (տե՛ս վե րը):

59   Վի շա պա քա րե րը հայտ նա բեր վե ցին 1909 թ. Ն. Մա ռի կող մից Գե ղա մա լեռ նե րում, 
Գառ նի ի պե ղում նե րի ըն թաց քում և մեծ ար ձա գանք ստա ցան հայ ի րա կա նու թյան 
մեջ (Ա. Բո բո խյան և այլք, նշվ. ա շխ., էջ 269–270): Այս ի մաս տով չի բա ցառ վում, 
որ Կո մի տա սը կա րող էր տե ղյակ լի նել նրանց գո յու թյան և նշա նա կու թյան մա սին, 
ի դեպ՝ ան ձամբ ծա նոթ լի նե լով Ն. Մա ռին, ո ւմ հետ, ի նչ պես տե սանք, հան դի պել 
էր Զվարթ նո ցում, Ա նի ում, կա րող էր շփ վել Էջ մի ած նում կամ Բյու րա կա նի հայ րա­
պե տա կան ա մա ռա նո ցում: Այս պես, 1899 թ. ամ ռա նը Ն. Մա ռը գա լիս է Էջ մի ա ծին՝ 
գրա դա րա նում աշ խա տե լու և Դվի նում հնա գի տա կան աշ խա տանք ներ ձեռ նար­
կե լու նպա տա կով (К. Пескарева, О. Баликян, Докладные записки Н. Я. Марра о 
разведочной раскопке Двина в 1899 г., Вестник общественных наук, 1982, N 4, с. 92): 
Այս ըն թաց քում Կա րա պետ վար դա պե տի հետ նա այ ցե լում է Բյու րա կա նի կա թո ղի­
կո սա կան ա մա ռա նոց, որ տեղ գտն վում է ին նաև ճե մա րա նի դա սա խոս ներ Հ. Հով­
հան նի սյա նը և Հ. Ա ճա ռյա նը: Այս ծա նո թու թյու նը պատ ճառ է դառ նում այն բա նի, որ 
Կո մի տա սի ըն կեր Հ. Ա ճա ռյա նը մաս նակ ցում է Ար տա շա տի/Դ վի նի պե ղում նե րին 
(Հ. Ա ճա ռյան, Կյան քիս հու շե րից, էջ 223–224: Ա ճա ռյա նի՝ Դվի նի պե ղում նե րին և 
Էջ մի ած նի շր ջա նում հե տա խու զա կան աշ խա տանք նե րին մաս նակ ցե լու մա սին հի­
շո ղու թյուն է պահ պան վել Մա ռի պե տեր բուր գյան ար խի վի օ րագ րե րից մե կում, ո րի 
մա սին տե՛ս Ա. Քա լան թա րյան, Հրա չյա Ա ճա ռյա նը հնա գետ, Հրա չյա Ա ճա ռյա նին 
նվիր ված մի ջազ գային գի տա ժո ղով, Եր ևան, ԳԱ հրատ., 1994, էջ 47): 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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խն դիր նե րում, որոնք, ան շուշտ, այլ աշ խա տան քի նյութ են հան դի սա­
նում, մեզ մնում է մի այն զար մա նալ տա ղան դա վոր քան դա կա գոր ծի 
խո րա թա փան ցու թյան վրա:

Կո մի տա սի և վի շա պա քա րի կա պը նկա տել է մեկ այլ հան ճա րեղ 
գիտ նա կան՝ Ն. Մա ռի աշա կերտ Գ. Ղա փան ցյա նը: Խո սե լով երկ րա­
գոր ծա կան եր գե րի/ հո րո վել նե րի և Արա գա ծի գա գա թին՝ Կը զըլ Զի ա­
րա թում/ Տի րին կա տա րում գա հա կա լած Արայի պաշ տա մուն քի մա սին՝ 
նա գրում է. «Ա րան այս կա պակ ցու թյամբ մարմ նա վոր վում է եզի մեջ, 
որ տես նում ենք նրա քա րա կո թող նե րի վրա: Նրա զոհ ված գլու խը և 
մոր թին դր վում է բա գի նի վրա և պաշտ վում: Եզի գան գը դր վում է ծա­
ռե րի վրա, որ բեր քը շատ լի նի և աչ քով չտան: Մեր հո ղա գոր ծը եզն 
ան ձնա վո րում է իր եր գի մեջ «ե զօ» ան վա նե լով, նման մարդ կանց 
անուն նե րին, այ սինքն՝ Արային է կար ծես թե ան դր պատ կե րում, – մի 
սր բա զան պաշ տա մունք, որ այդ քան տա ղան դա վոր կեր պով ձայ նա­
գրել է Կո մի տա սը իր «Կա լի եր գում», որի վեր ջին նվա գը հի շեց նում է 
«Շ նոր հե ա տէր» եկե ղե ցա կան նման մո տի վը, ուղղ ված կար ծես թե 
նույն Արային՝ տի րո ջը, որ առատ բերք շնոր հի (թերևս հո ռո վե լը հենց 
ստաց վել է Արա–վել նա խա հայ կա կան բա ռե րից, նշա նա կե լով «Ա րա 
շնոր հիր» կամ «Ա րա օգ նիր» և նման բան)»60:

Քն նար կում
Կո մի տա սի կեր պարն ան կաս կած ավե լի ըն կա լե լի է դառ նում, երբ 

այն դի տարկ վում է ժա մա նա կի գի տա կան և հա սա րա կա կան մտ քի 
հիմ նա կան մի տում նե րի հա մա տեքս տում61: Եթե քն նար կենք հա յա գի­
տու թյան ոլոր տը, ապա XIX–XX դդ. սահ մա նագ ծին տե սա նե լի են եր կու 
հիմ նա կան ուղ ղու թյուն ներ, որոնց մենք պայ մա նա կա նո րեն կո չում ենք 
«Հայ րի կյան» և «Ա նի ի» դպ րոց ներ: Այս ուղ ղու թյուն նե րը սկ սե ցին գի­
տա կան բնույ թի մի շար ժում, որի գերխն դի րը հայ մշա կույ թի խոր քային 
հե տա զո տու թյունն էր (գի տակ ցա կան մա կար դա կում) և հայ մշա կույ թի 

60   Գ. Ղա փան ցյան, Ա րա Գե ղե ցի կի պաշ տա մուն քը, Եր ևան, ՀՍՍՌ ԳԱ հրատ., 1945, 
էջ 158:

61   Հմմտ. Մ. Նա վո յան, Ազ գային կոմ պո զի տո րա կան դպ րո ցի հայե ցա կարգն ը ստ  
Կո մի տա սի, Էջ մի ա ծին, 2017, թիվ Ե, էջ 119:
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կեն սու նա կու թյան ու ինք նու րույ նու թյան փաս տու մը (են թա գի տակ ցա­
կան մա կար դա կում): Այդ դպ րոց ներն ընդ հա նուր առ մամբ նման էին 
իրար, ու նե ին սա կայն մե թո դա կան մի տար բե րու թյուն. «Հայ րի կյան» 
դպ րո ցը հայ մշա կույ թը դի տար կում էր հայ կա կան գյու ղի և ժո ղովր դա­
կան ար ժեք նե րի տե սան կյու նից (կենտ րո նա նա լով հիմ նա կա նում ազ­
գագ րա կան և բա նա հյու սա կան նյու թի հա վաք ման վրա), մինչ դեռ «Ա­
նի ի» դպ րո ցի կի զա կե տում հայ կա կան քա ղաքն էր և վեր նա խա վային 
ար ժեք նե րը (ն րա ներ կա յա ցու ցիչ նե րը հիմ նա կա նում օգ տա գոր ծում 
էին հնա գի տա կան–ճար տա րա պե տա կան նյու թը՝ պե ղե լով/ հե տա զո­
տե լով աշ խար հիկ ու հոգ ևոր վեր նա խա վային շի նու թյուն ներ):

«Հայ րի կյան» դպ րո ցը, ինչ պես ար դեն աս վեց, հե տաքրքր վում էր 
ազ գագ րու թյամբ, բայց նաև՝ հնա գի տու թյամբ, հա վա քում հնու թյուն­
ներ, ստեղ ծում թան գա րան ներ, փոր ձում կար գա վո րել հնա գի տա կան 
ար ժեք նե րի պահ պա նու թյան գոր ծը62: Այս դպ րո ցի ամե նա փայ լուն 
ներ կա յա ցու ցիչ նե րից էր Հայ րի կի աշա կերտ Գա րե գին Սր վանձ տյան­
ցը, որը պն դում էր, թե հայ կա կա նը հաս կա նա լու հա մար ան հրա ժեշտ է 
մտ նել գյուղ63: Նա ան քակ տե լի կապ էր տես նում հայ նա խաք րիս տո­
նե ա կան և քրիս տո նե ա կան մշա կույթ նե րի միջև, առաջ էր քա շում ժո­
ղովր դա կան, աշ խար հիկ ու հոգ ևոր բա նաս տեղ ծու թյան միջև եղած 
կա պի հար ցը՝ առա ջին ան գամ մեր գրա կա նու թյան մեջ դի տե լով այն 
ազ դե ցու թյու նը, որ թո ղել են ժո ղովր դա կան/ար խայիկ եր գե րը շա րա­
կան նե րի կամ Նա րե կա ցու տա ղե րի վրա64: 

62   Ն. Մա ռը 1892 թ. գրում է. «Հա մե նայն դեպս, հա րա բե րու թյուն նե րի պահ պա նու մը հայ 
հոգ ևո րա կա նու թյան հետ ան հրա ժեշտ նա խա պայ ման նե րից մեկն է Հա յաս տա նում 
պե ղում ներ և ը նդ հան րա պես հնա գի տա կան աշ խա տանք ներ ի րա կա նաց նե լու հա­
մար. ես դա զգում եմ ա մեն քայ լա փո խի» (К. Пескарева, О. Баликян, ук. соч., էջ 102):

63   Է. Կոս տան դյան, Գա րե գին Սր վանձ տյանց, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1979, էջ 170: 
Ձգ տու մը դե պի գա վառ պա տել էր դա րաշր ջա նի հայ մեծ մտա վո րա կա նու թյա նը: 
Այս կա պակ ցու թյամբ Հ. Ա ճա ռյա նը, ո րն, ի դեպ, Պոլ սի Կեդ րո նա կան վար ժա րա­
նում ե ղել էր Գ. Սր վանձ տյան ցի ա շա կեր տը, գրում է. «Տա րի ներ շա րու նակ, սկ սած 
ա շա կեր տա կան շր ջա նից, գա վա ռա կան բա ռեր հա վա քե լու մո լու թյունն ու նե ի»  
(Հ. Ա ճա ռյան, Կյան քիս հու շե րից, էջ 315):

64   Է. Կոս տան դյան, նշվ. ա շխ., էջ 73–74: Ա. Ղա նա լա նյան, Դր վագ ներ հայ բա նա­
գի տու թյան պատ մու թյան, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1985, էջ 88: Պա տա հա կան 
չէ, որ Կո մի տասն իր «Հայը ու նի ի նք նու րույն ե րաժշ տու թյուն» կար ևոր հոդ վա ծում 

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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«Ա նի ի» դպ րո ցի ներ կա յա ցու ցիչ նե րը շո շա փում էին գլ խա վո րա­
պես հայ կա կան նյու թա կան մշա կույ թին, ճար տա րա պե տու թյա նը և 
ար վես տին վե րա բե րող խն դիր ներ: Ն. Մա ռը՝ այդ դպ րո ցի հիմ նա դի րը, 
չլի նե լով ազ գու թյամբ հայ, փայ լուն կեր պով սահ մա նում է հայոց պատ­
մու թյան և մշա կույ թի հե տա զո տու թյան չա փա նիշ նե րը: Նա հա յա գի­
տու թյան գերխն դիր էր հա մա րում՝ պար զել հայ ժո ղովր դի ձևա վոր ման 
պայ ման նե րը ու պատ մա կան հեր թա գա յու թյան մեջ ցույց տալ նրա 
ինք նու րույն դրս ևո րում նե րը, որոնք ի հայտ են եկել հզոր օտար ազ դե­
ցու թյուն նե րի ներ քո: Այդ նպա տա կին հաս նե լու հա մար նա կար ևո րում 
էր նա խա պա շար մունք նե րից ձեր բա զատ վե լը, պրո ֆե սի ո նա լիզ մը,  
սե րը հե տա զոտ վող տա րած քի և նրա հնու թյուն նե րի նկատ մամբ: 
Չփոր ձել մի ան գա մից սահ մա նել դր սից բեր ված պատ րաս տի արժեք­
ներ, եր ևույ թը հաս կա նալ ներ սից. սա Ն. Մա ռի աշ խար հա յաց քի 
կարևոր ու ղե ցույցն էր: Նա ցա վում էր, որ Հա յաս տա նի հնա գի տու թյան 
և պատ մու թյան վե րա բե րյալ լա վա գույն աշ խա տանք նե րը գր ված են 
եվ րո պա ցի մաս նա գետ նե րի կող մից և որ դրան ցում նկատ վում է որո­
շա կի մե ծամ տու թյուն: Հնա գի տու թյան և ազ գագ րու թյան դե րը հա յա­
գի տու թյան զար գաց ման հա մար նա հա մա րում էր ոչ պա կաս կարևոր, 
քան պատ մու թյանն և լեզ վա բա նու թյա նը65:

ա ռա ջի նը Գ. Սր վանձ տյան ցին (ա պա և Գ. Հով սե փյա նին, Մ. Ա բե ղյա նին, Ս. Հայ­
կու նուն, Ե. Լա լա յա նին և այ լոց) հի շում է որ պես հայ բա նա հյու սու թյան հե տա զո տու­
թյան ռահ վի րա նե րի (Կո մի տաս Վար դա պետ, Ու սում նա սի րու թիւն ներ եւ յօ դո ւած­
ներ, գիրք Բ, աշ խա տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի եւ Մ. Մու շե ղե ա նի, Ե րե ւան, 
«Սար գիս Խա չենց–Փ րին թին ֆո» հրատ., 2007, էջ 85): Ու շագ րավ է, որ Ս. Ա պա ճյա նը 
Սր վանձ տյան ցի գոր ծը հա մե մա տում է Կո մի տա սի գոր ծի հետ. «Ինչ ան գնա հա­
տե լի ծա ռա յու թյուն, որ մա տու ցեց Կո մի տաս վար դա պետ ե րաժշ տու թյան մար զին 
մեջ հայ գեղ ջուկ եր գե րու իր զմայ լե լի ծաղ կա քա ղով, նույ նը ը րած է Գա րե գին եպ.  
Սր վանձ տյանց գա վա ռա հայ գրա կա նու թյան տե սա կե տեն» (հմմտ. Է. Կոս տան­
դյան, նշվ. ա շխ., էջ 83): Նման հա մե մա տու թյան հա մար տե՛ս նաև Պերճ Շի կա հեր և 
Գրի գոր Կիւ լե ան՝ ը ստ Հ. Գէ որ գե ան, Շն չել, ապ րիլ Կո մի տա սով, Հա լէպ, «Թո րոս 
Թո րա նի ան մդ.», 1993, էջ 107, 180: Հմմտ. նաև Ս. Մե լի քյան, Կո մի տա սը, Կո մի տաս, 
ժո ղո վա ծու՝ նվիր ված Կո մի տա սի ծնն դյան 60–ա մյա կին, կազ մեց Ռ. Թեր լե մե զյան, 
Եր ևան, Պետհ րատ, 1930, էջ 16: Մ. Հա րու թյու նյան, Ա. Բար սա մյան, Հայ ե րա ժշտու­
թյան պատ մու թյուն, Եր ևան, «Վան Ա րյան» հրատ., 1996, էջ 62):

65   Н. Марр, К вопросу о задачах арменоведения, Журнал Министерства народного 
просвещения, 1899, N CCCXXIV, с. 242–250. Ա նի ի, և ը նդ հան րա պես հնա գույն հայ­
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«Ա նի ի» դպ րո ցի ամե նա փայ լուն ներ կա յա ցու ցիչ նե րից էր Թ. Թո­
րա մա նյա նը, որը իրա կա նում մի աց նում էր մեր առանձ նաց րած եր կու 
դպ րոց նե րը, և պա տա հա կան չէ, որ նրա գործն ար ժա նա ցել էր Հայ րի­
կի խրա խու սան քին66: Նա նյու թի ու սում նա սի րու թյամբ ցույց էր տա լիս, 
որ հայ կա կան ճար տա րա պե տու թյու նը «գե րա զան ցո րեն ճար տա րա­
պե տու թյուն է, զուտ շի նա րա րա կան ար վեստ, առանց զար դա րանք­
նե րի և ար տա քին պա ճու ճանք նե րի»: Դրանք իրենց «հաս տա տուն 
կա ռուց ված քով և պարզ երկ րա չա փա կան ձևե րով կազ մա կեր պում 
են ներ քին տա րա ծու թյու նը՝ ար տա հայ տե լով այն նաև ար տա քին ծա­
վալ նե րի հա մա չա փու թյամբ և վսեմ ներ դաշ նա կու թյամբ»67: Թ. Թո­
րա մա նյա նը շեշ տում էր հայ ար վես տի բնա կան, հանգս տաց նող, 
հայե ցո ղա կան, պարզ լի նե լու հան գա ման քը, որն ազդ վե լով տար բեր 
ավան դույթ նե րից` այ նո ւա մե նայ նիվ, էա պես պահ պա նել է իր առանձ­
նա հատ կու թյու նը: Նա գտ նում էր, որ հայե րը հա մա չա փու թյուն (սի­
մետ րի ա) չեն սի րել, բայց հայ ճար տա րա պե տու թյան ամե նա մեծ գե­
ղար վես տա կա նու թյու նը կա յա նում է ան հա մա չափ դա սա վո րու թյամբ 
ու ղիղ և կոր գծե րի ներ դաշ նակ կեր պով մի մյանց մեջ ձու լե լու եր ևույ թի 
մեջ68: Ինչ պես մի ա բե րան փաս տում են հե տա զո տող նե րը, Թ. Թո րա­
մա նյա նի ամ բողջ գոր ծը փաս տում էր հայ ինք նու րույն ճար տա րա պե­
տու թյան և «հայ կա կան ոճի» գո յու թյու նը69: 

կա կան մշա կույ թի հա մա տեքս տում Ն. Մա ռի վե րա բե րյալ Մ. Սա րյա նը գրում է. «Ինչ­
պես հե թա նո սա կան, այն պես էլ քրիս տո նե ա կան դա րաշր ջա նի քա րե կա ռույց նե րը 
պեյ զա ժի հետ գտն վում են զար մա նա լի ներ դաշ նա կու թյան մեջ՝ կար ծես բնու թյան 
ան բա ժան մա սը հան դի սա նա լով: Ա ռա ջի նը, ով զբաղ վեց այդ հրա շա լի ար վես­
տի հե տա զո տու թյամբ ան վա նի գիտ նա կան – ա կա դե մի կոս Նի կո ղայոս Մառն էր»  
(М. Сарьян, Из моей жизни, Москва, изд. «Изобразительное искусство», 1985, с. 49):

66   Վ. Հա րու թյու նյան, Թո րոս Թո րա մա նյան, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1984, էջ 13:
67   Մ. Մազ մա նյան և այլք, նշվ. ա շխ., էջ 347: 
68   Ն. Պա պու խյան, նշվ. ա շխ., էջ 94–95:
69   Թ. Թո րա մա նյան, Նա մակ ներ, կազ մեց՝ Ն. Թո րա մա նյան, Եր ևան, Հայ կա կան 

ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1968, էջ 7, 10: Վ. Հա րու թյու նյան, Գի տա կան մի հա մա գոր ծակցու­
թյան մա սին, Պատ մա–բա նա սի րա կան հան դես, 1973, N 2 էջ 102: Հմմտ. Մ. Մազ­
մա նյան և այլք, նշվ. ա շխ., էջ, 20, 86, 191: Թո րա մա նյան–Կո մի տաս զու գա հե ռը 
բազ միցս շեշտ վել է գրա կա նու թյան մեջ, հմմտ. օ րի նակ՝ Կո մի տա սը «հայ եր գի  
հա մար կա տա րեց այն պատ մա կան դե րը, ի նչ Թո րոս Թո րա մա նյա նը՝ հայ ճար տա­

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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Այս պի սով, ինչ պես «Հայ րի կյան», այն պես էլ «Ա նի ի» դպ րոց նե րը 
լու ծում էին եր կու կար ևոր խն դիր՝ խոր քային մա կար դա կով հե տա զո­
տել հայ կա կան մշա կույ թը և ցույց տալ նրա կեն սու նա կու թյու նը: Այս 
հա մա տեքս տում Գ. Սր վանձ տյան ցի մա սին Է. Կոս տան դյա նը գրում է, 
որ «ժո ղովր դա կան բա նա հյու սու թյու նը, հնա գի տու թյու նը և ազ գագ րու­
թյու նը նրա հա մար ու նե ցել են ժո ղովր դի ինք նա գի տակ ցու թյունն արթ­
նաց նե լու, ինք նա ճա նաչ մա նը նպաս տե լու, դի մադ րու թյան կո րովն ու 
ոգին պահ պա նե լու նպա տակ»70: Ան շուշտ, այդ պես է, սա կայն խնդ րո 
առար կա հայ մտա վո րա կան նե րը պար զու նակ հայ րե նա սեր ներ չէ ին, 
նրանք փոր ձում էին իրա կա նաց նել իրենց գոր ծը գի տա կան բարձր 
ստան դարտ նե րով: Այս կա պակ ցու թյամբ Ա. Չո պա նյա նի մի նկա տա­
ռու մը Կո մի տա սի, Թ. Թո րա մա նյա նի և Գ. Հով սե փյա նի մա սին լի ո­
վին հա մա պա տաս խա նում է իրա կա նու թյա նը։ Մաս նա վո րա պես, նա 
շեշ տում է, թե վեր ջին նե րիս հա ջո ղու թյան գաղտ նի քը ժո ղովր դի կեն­
սու նա կու թյան ար մատ նե րը ճա նա չե լու և վե րա կեն դա նաց նե լու հմ տու­

րա պե տու թյան մեջ» (Ս. Բա ղի րյան, նշվ. ա շխ., էջ 68): «Երբ խոր հում ես այդ մեծ 
գիտ նա կա նի բեղմ նա վոր գոր ծու նե ու թյան մա սին, թվում է, թե նա և մեծ Կո մի տա­
սը նմա նօ րի նակ ծա ռա յու թյուն մա տու ցե ցին ի րենց ժո ղովր դին: Ի նչ պես Կո մի տա­
սը հա վա քեց ու աշ խար հով մեկ ներ կա յաց րեց հայ գեղ ջու կի հո գե կան գան ձե րից 
մե կը՝ ե րաժշտու թյու նը, այն պես էլ Թո րա մա նյա նը «թա փա ռա կա նը հայ րե նի ա վե­
րա կաց», Ա նի ի ա վե րակ նե րում, Շի րա կի, Ա րա գա ծոտ նի ու բազ մա թիվ այլ վայ րե րի 
հու շար ձան ներն ու սում նա սի րե լով, գի տա կան աշ խար հին ներ կա յաց րեց հայ ժո­
ղովր դի ստեղ ծա գործ մտ քի մի այլ նշա նա վոր բնա գա վառ՝ ճար տա րա պե տու թյու նը»  
(Վ. Հա րու թյու նյան, Թո րոս Թո րա մա նյան, էջ 5–6): «Այն պէս՝ ի նչ պէս Թո րա մա նե­
ա նը Ա նի ի նիր հող ա ւե րակ նե րէն վե րա կազ մեց յա տա կա գի ծը այն կա մար նե րուն՝ 
ո րոնց ներ քեւ հն չեր է ին Կո մի տա սի «բռ նած» ու մե զի բե րած տոհ միկ ձայ նե րը» 
(Յ. Ա սա տու րե ան, Կո մի տաս վար դա պե տի հետ, Թէ նըֆ լայ, «Սի փան պրին թինգ», 
1994, էջ 148): Նման հա մե մա տու թյուն են ա նում նաև Սիլ վա Կա պու տի կյա նը և Գրի­
գոր Կիւ լե ա նը՝ Զվարթ նո ցի հա մա տեքս տում, հմմտ. Հ. Գէ որ գե ան, նշվ. ա շխ., էջ 
176, 180): «Թո րա մա նյա նի մա հը նման էր Կո մի տա սի կորս տին: Թո րա մա նյա նը, 
ի նչ–որ չա փով նաև Գա րե գին Հով սե փյանն ու Կո մի տա սը նույն պատ մա կան ա ռա­
քե լու թյունն ու նե ին՝ պար զել ո րն է ճշ մա րիտ հայ կա կա նը ե րաժշ տու թյան, ճար տա­
րա պե տու թյան և կի րա ռա կան ար վես տի մեջ: Ոչ մի այն ճշ տու մը հայ կա կա նի, այլ 
նաև տա լիս դրա ո ճա բա նու թյան մշա կու մը որ պես հիմ նա վո րում» (մեջ բե րում Ռ. 
Զա րյա նից) (Մ. Մազ մա նյան և այլք, նշվ. ա շխ., էջ 336): «Թո րա մա նյա նը մեր ճար­
տա րա պե տու թյան Կո մի տասն է» (Վ. Հով հան նի սյան, տե՛ս նույն տե ղում, էջ 341): 

70   Է. Կոս տան դյան, նշվ. ա շխ., էջ 174:
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թյան մեջ էր. նրանք եվ րո պա կան ար դի գի տու թյան մե թոդ նե րով վեր 
հա նե ցին այն, ին չը հայ ցե ղի ար վես տա գի տա կան բազ մա թիվ ու բազ­
մաձև ար տադ րու թյանց մեջ կար ինք նու րույն71:

Եզ րա կա ցու թյուն ներ
XIX–XX դդ. հայ առա ջա վոր մտա վո րա կա նու թյու նը, սե փա կան 

տե սա կի վե րաց ման վտան գով ան հանգս տա ցած, սկ սեց հզոր մի շար­
ժում, որի գերխն դի րը հայ ինք նու րույն մշա կույ թի գո յու թյան գի տա­
կան փաս տումն էր: Այդ գոր ծի իրա կա նաց ման հա մար նրանք գնա­
ցին դե պի «հայ կա կան են թա շեր տայի նը» (այն, ինչ մո ռաց վել է կամ 
կա մի այն վեր հու շի ձևով, բայց ին չը կփր կի մեզ)` որ պես մի ջոց էա­
պես օգ տա գոր ծե լով հնա գի տա կան և ազ գագ րա կան սկզբ նաղ բյու րը: 
Հայ մտա վո րա կա նի այս վար քա գի ծը կան վա նե ինք «խո րե նա ցի ա կան 
սինդ րոմ»72: 

Մաս նա վո րա պես, մեր պատ մու թյան ամե նավ տան գա վոր պա հե­
րին ծն վում են նվի րյալ ներ, որոնք պի տի քն նա դա տեն իրենց ներ կան 
և փնտ րեն ապա գան ան ցյա լում՝ նախ նա կա նի, են թա շեր տայի նի մեջ, 
ցույց տա լով ան ցյա լի ու ներ կայի, ժո ղովր դա կա նի ու (հոգ ևոր/աշ խար­
hիկ) վեր նա խա վայի նի, նա խաք րիս տո նե ա կա նի և քրիս տո նե ա կա նի 
ան մի ջա կան կա պը, դրա նով իսկ հայ կա կան մշա կույ թը դի տար կե լով 

71   Ա. Չո պա նյան, Ան հե տա ցած դեմ քեր. Թո րոս Թո րա մա նյան, Ա պա գայ, 1934, 
N 56/57, էջ 3: Հմմտ. Ն. Պա պու խյան, նշվ. ա շխ., էջ 8:

72   Խո րե նա ցու ու Կո մի տա սի գոր ծի նույ նա կա նու թյու նը նկա տել են Մխի թա րյան­
նե րը (Խ. Բա դի կյան, նշվ. ա շխ., էջ 219: Հմմտ. նաև Մ. Նա վո յան, նշվ. ա շխ., 
էջ 119): Կար ծում ե նք, որ ին քը՝ Կո մի տա սը ևս խոր հել է այդ մա սին. պա տա հա­
կան չէ, որ Խո րե նա ցու «Հայոց պատ մու թյուն»–ը Կո մի տա սի սե ղա նի գր քե­
րից մեկն էր (Հ. Ա ճա ռյան, Հու շեր, Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա սին, 
էջ 76): Հայտ նի են նաև Կո մի տա սի խոս քե րը իր ու նայն ժա մա նա կի ար ժեք­
նե րի վե րա բե րյալ, ո րում նա դի մում է պատ մա հո րը. «Ո՞ւր է մեր խո հա կան  
Խո րե նա ցին, թող ել լէ՛ ա րիւ նա քամ հո ղու տա կէն եւ ող բայ մեր խա կե րու սիրտն 
ու հո գին, միտքն ու գոր ծը» (Կո մի տաս Վար դա պետ, Բժշկու թիւն ե րաժշտու­
թեամբ, Ու սում նա սի րու թյուն ներ և յօ դո ւած ներ, Գիրք Բ, էջ 462: Հմմտ. Ս. Գաս­
պա րյան, Կո մի տաս. կյան քը, գոր ծու նե ու թյու նը, ստեղ ծա գոր ծու թյու նը, Երևան, 
Հայ պետհ րատ, 1961, էջ 73: Վ. Վար դա նյան, Հա վերժ ճամ փորդ, էջ 186):  
«…եւ ա պա մի՛ լց ուիր, մի՛ լար, մի՛ ող բա Խո րե նա ցու պէս, իր ի սկ ող բով. այժմ նոյն 
պատ կերն է մեր շուր ջը, և նո րա ու րո ւա կանն է ող բում մեր ան բու ժե լի ցա ւե րը»  
(Ար շակ Չո պա նյա նին գր ված նա մա կից՝ Կո մի տաս Վար դա պետ, Նա մա կա նի, էջ 162):

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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որ պես ուղ ղա հա յաց և հո րի զո նա կան մա կար դակ նե րում գո յու թյուն ու­
նե ցող շղ թա յա կան մի հա մա կարգ, որն ու նակ է գո յատ ևե լու՝ չնա յած 
դրան խան գա րող բո լոր հան գա մանք նե րին: 

Որ պես կա նոն, նրանք աշ խա տում են նույն մե թո դով՝ են թա շեր­
տային տե ղե կատ վու թյան հա վա քում, հայ կա կան մշա կույ թի կա յուն 
հատ կա նիշ նե րի սահ մա նում, դրանց հնա րա վոր «մաք րում» ոչ տի պիկ 
վեր շեր տային տար րե րից, դրա նով իսկ՝ ինք նա մո ռաց ման հաղ թա հա­
րում: Ընդ որում՝ այս ամե նը նրանք անում են ամե նա բարձր մի ջազ­
գային գի տա կան մա կար դա կով, այլ ժո ղո վուրդ նե րի նկատ մամբ խոր 
հար գան քի հա մա տեքս տում, զերծ ամեն տե սակ ատե լու թյան դրս ևո­
րում նե րից՝ ազ գայ նա կա նու թյու նից, չա փա զանց ված ռո ման տիզ մից և 
պրի մոր դի ա լիզ մից: 

Մ տա վո րա կան նե րի այս հան ճա րեղ տե սա կի մեջ է դի տար կե­
լի Կո մի տաս Վար դա պե տը, որը հի շյալ խն դիր նե րը տե ղա փո խե լով 
երաժշ տու թյան դաշտ՝ ան նա խա դեպ լու ծում տվեց դրանց73: Այս աշ­
խա տան քում մենք փոր ձե ցինք ըն դա մե նը ցույց տալ, որ Կո մի տասն 
իր գոր ծու նե ու թյան ըն թաց քում որո շա կի կա պեր է ու նե ցել հայ կա կան 
մշա կույ թը հի շյալ դիր քե րից հե տա զո տող եր կու՝ մեր կող մից պայ մա­
նա կա նո րեն «Հայ րի կյան» և «Ա նի ի» ան վան ված հնա գի տա–ազ գա­
գրա կան դպ րոց նե րի ներ կա յա ցու ցիչ նե րի հետ, բա ցի այդ, այ ցե լել է 
հնա գի տա կան հու շար ձան ներ ու հնա գույն հայ կա կան պատ մամ շա­
կու թային ժա ռան գու թյա նը ծա նո թա ցել տե ղում: Այդ շփում նե րը և այ­
ցե լու թյուն նե րը, հա վա նա բար, կա րող էին որո շա կի կամ մաս նա կի ազ­
դե ցու թյուն ու նե նալ հատ կա պես երի տա սարդ Կո մի տա սի74 խոր քային 
հա յացք նե րի ձևա վոր ման վրա:

73   Այս մա սին ման րա մասն տե՛ս Մ. Նա վո յան, նշվ. ա շխ.:
74   Կո մի տա սի գոր ծու նե ու թյան վաղ փուլն ը նդ գր կում է Ճե մա րա նա կան (1891–1893), 

հետ ճե մա րա նա կան/եկ մա լյա նա կան (1894–1895) և բեռ լի նյան (1896–1899) շր ջա նը 
(Կո մի տա սի կյան քի և ստեղ ծա գոր ծու թյան փու լա բա ժան ման խն դիր նե րի վե րա բե­
րյալ տե՛ս Տ. Շախ կու լյան, Կո մի տա սի ստեղ ծա գոր ծու թյան վաղ շր ջա նը, Եր ևան, 
«Ամ րոց գրուպ» հրատ., 2014, էջ 6–7, 124):
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Նկ. 1. «Վար դա պե տի քա րը» Արա գած/ 
Ղազ նա ֆար գյու ղում (ա) և նրա գտն վե լու 
վայ րը՝ դե պի Արա գա ծի գա գաթ տա նող 

ճա նա պար հին (բ) (լու սան կար նե րը՝  
Ա. Բո բո խյան, 2016 թ.)

Նկ. 2. Արա գա ծյան Սև լճից դե պի գա գա­
թը տա նող ճա նա պար հը (ա) և Քյու րա­

քան դի ամա ռա նո ցի ժայ ռա պատ կե րը կից  
վի շա պա քա րով (բ) (լու սան կար նե րը՝  

Ա. Բո բո խյան, 2014 թ.)

Նկ. 3. Կո մի տա սը Զվարթ նո ցում, ըստ ան­
հայտ աղ բյու րի (ա) և Հ. Նա հա պետ յա նի 
(բ) լու սան կար նե րի (Ս. Բո րյան, 1969, էջ 
42, նկ. 3: Յ. Քիւր տե ան, 1931, էջ 478)

Նկ. 4. Անի ի տպա վո րու թյուն նե րի մա տյա­
նում Կո մի տա սի թո ղած ստո րագ րու թյու նը, 

1909 թ. (ՀԱԱ, Ֆոնդ 57, Ցու ցակ 1,  
Գործ 360, թերթ 50 շրջ.)

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

50

Նկ. 5. Անի ի տպա վո րու թյուն նե րի մա տյա նում Գևոր գյան ճե մա րա նի և Եր ևա նի  
գիմ նա զի այի սա նե րի գրու թյու նը (ՀԱԱ, Ֆոնդ 57, Ցու ցակ 1, Գործ 704, թերթ 65)

Նկ. 6. Ղ. Չու բա րյա նի «Կո մի տա սը վի շա պա քա րով» ար ձա նի էս քի զը (ա) և նրա նում 
պատ կեր ված Իմիր զեկ/ Վանս տան 1 վի շա պա քա րի՝ Ն. Մա ռի առա ջին լու սան կա րը (բ) 
(Ա. Սմ բա տի, Ա. Դավ թյան, 2014, էջ 25: Ն. Մառ, Լու սան կար չա կան ար խիվ, Նյու թա­
կան մշա կույ թի պատ մու թյան ինս տի տուտ, Ս. Պե տեր բուրգ, Ֆոնդ 23, N Q 560–41).
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Ամ փո փում
«Կո մի տա սը և հնա գի տու թյու նը» հար ցադ րու մը կա րող է ու նե նալ 

մի քա նի դի տան կյուն. 1. Կո մի տա սի առե րե սու մը հնա գի տու թյա նը և 
հնա գետ նե րին, որոնք կամ որոնց գոր ծերը կա րող էին ինչ–որ կերպ 
ազ դե ցու թյուն թող նել Վար դա պե տի վրա, 2. Կո մի տա սի գի տա կան 
աշ խար հա յաց քի և աշ խա տան քային մե թո դի պատ մա կան/հ նա գի տա­
կան տար րե րը, դրանց մեկ նու թյունն իր և հե տա զո տող նե րի կող մից, 
3. Կո մի տա սի գրա ռած նյու թի ար խայիկ խորհր դա բա նու թյու նը, որի 
առան ձին հատ կա նիշ նե րը կամ հա մա տեքս տը կա րող են մեկն վել ու 
մա սամբ նաև թվագր վել հնա գի տա կան սկզբ նաղ բյու րի մի ջո ցով, 4. 
«Կո մի տա սի հնա գի տու թյու նը», այ սինքն՝ նրա ան ձի «պե ղում նե րը», 
այն է՝ խոր քային վեր լու ծու թյու նը («մտ քի հնա գի տու թյան» /l’archéologie 
du savoir/ տե սան կյու նից): 

Այս աշ խա տանքն ան դրա դառ նում է Կո մի տա սին առա ջին հար­
ցադր ման տե սան կյու նից՝ ներ կա յաց նե լով նրա կեն սագ րու թյան այն 
դր վագ նե րը, որոնք կապ են ստեղ ծում հնա գի տու թյան հետ: Դրանք 
առան ձին դեպ քեր են, որոնք, սա կայն, ցույց են տա լիս, որ Կո մի տա սը 
որո շա կի հակ վա ծու թյուն է ու նե ցել հնու թյուն նե րի նկատ մամբ: Մաս­
նա վո րա պես հայտ նի է, որ նա Արա գա ծի գա գա թը բարձ րա նա լիս 
լե ռան լան ջե րին տե սել է ժայ ռա պատ կեր ներ, հա ճախ եղել է Զվարթ­
նո ցում և Անի ում, հան դի պել ժա մա նա կի հայտ նի հնա գետ նե րին: Կո­
մի տա սը Անի ի Մայր տա ճա րում կա տա րել է իր «Պա տա րա գը»: Պահ­
պան վել է նրա ան ձնա կան գրա ռու մը Անի ի Հյու րե րի մա տյա նում: Այս 
և այլ դեպ քե րի հի ման վրա փորձ է կա տար վում ցույց տալու, որ հե­
տաքրք րու թյու նը հնու թյուն նե րի նկատ մամբ կա րող էր որո շա կի հետք 
թող նել Կո մի տա սի աշ խար հա յաց քի ձևա վոր ման վրա:

Բա նա լի բա ռեր՝ Կո մի տաս, հնա գի տու թյուն, Արա գած, ժայ ռա­
պատ կեր ներ, Զվարթ նոց, Անի, վի շա պա քա րեր, «խո րե նա ցի ա կան 
սինդ րոմ»:

Ար սեն Բո բո խյանԿո մի տա սը և հնա գի տությու նը
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КО МИ ТАС И АР ХЕ О ЛО ГИ Я 
Ре зю ме

Ар сен Бо бо хян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис то ри чес ких на ук  

Инс ти тут ар хе о ло гии и эт ног ра фи и, НАН РА

Пос та нов ка воп ро са «Ко ми тас и ар хе о ло ги я» мо жет иметь нес коль ко ас пек­
тов: 1. пря мые кон так ты Ко ми та са с ар хе о ло ги ей и ар хе о ло га ми, ко то рые или ра­
бо та ко то рых мог ли как–то пов ли ять на не го, 2. ис то ри чес ки е/ар хе о ло ги чес кие 
эле мен ты на уч но го ми ро возз ре ния и ме то да ра бо ты Ко ми та са, их ин терп ре та ция 
им и его исс ле до ва те ля ми, 3. ар ха и чес кий сим во лизм ма те ри а лов, за пи сан ных 
Ко ми та сом, от дель ные приз на ки или об щий кон текст ко то ро го мо жет тол ко вать­
ся, а так же час тич но да ти ро вать ся с по мощ ью ар хе о ло ги чес ко го ис точ ни ка, 4. 
«Ар хе о ло гия Ко ми та са», то есть «рас коп ки» или глу бин ный ана лиз его лич нос ти 
(в кон текс те «ар хе о ло гии мыс ли» /l’archéologie du savoir/).

Дан ная ра бо та предс тав ля ет Ко ми та са с точ ки зре ния пер во го воп ро са, 
об ра ща ясь к тем от рыв кам из его би ог ра фи и, ко то рые свя зы ва ют его с ар хе­
о ло ги ей. Это от дель ные слу ча и, ко то ры е, од на ко, по ка зы ва ют, что Ко ми тас 
имел оп ре де лен ное вле че ние к древ нос тям. В част нос ти из вест но, что под ни­
ма ясь на вер ши ну Ара га ца Ко ми тас ви дел нас каль ные изоб ра же ния на скло­
нах го ры, он час то бы вал в Зварт но це и в Ани, вст ре чал ся с зна ме ни ты ми 
ар хе о ло га ми то го вре ме ни. В Ка фед раль ном Со бо ре Ани Ко ми тас ис пол нил 
свою «Ли тур ги ю», об ра бо тан ную им. В Жур на ле гос тей Ани сох ра ни лась его 
лич ная за пись. На ос но ве этих и дру гих дан ных де ла ет ся по пыт ка по ка зать, 
что ин те рес к древ нос тям мог ос та вить оп ре де лен ный след на фор ми ро ва ние 
ми ро возз ре ния Ко ми та са.

К лю че вые сло ва: Ко ми тас, ар хе о ло ги я, Ара гац, нас каль ные изоб ра же­
ни я, Зварт ноц, Ани, ка мен ные ви ша пы, «синд ром Хо ре на ци».
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KOMITAS AND ARCHAEOLOGY 
Abstract

Arsen Bobokhyan (Armenia) 
PhD in History 

Institute of Archaeology and Ethnography, NAS RA

The question “Komitas and archaeology” may reflect several aspects: 1. The 
interactions of Komitas with archaeology and archaeologists, who could have had 
influenced him; 2. The historical/archaeological elements of the scientific world 
outlook and working methods of Komitas, the interpretation of the latter by him 
and by the scholars who conducted research on him; 3. The archaic symbolism of 
the materials transcribed by Komitas, the separate features or the common context 
of which can be interpreted and partially even dated by means of archaeological 
sources; and 4. The “Archaeology of Komitas”, which is “the excavation” or profound 
analysis of his person (in the context of “archaeology of knowledge”/l’archéologie 
du savoir/). 

This work reflects upon Komitas from the point of view of the first question, 
by introducing all those fragments from his biography that create a connection 
with archaeology. They are all separate occasions, which, however, show that 
Komitas had an interest in antiquities. Particularly, it is known that, while walking 
up towards the peak of Aragats, Komitas saw petroglyphs on the slopes of the 
mountain. He was a frequent visitor to Zvartnots and Ani and often met with 
renowned archaeologists of the time. In the Cathedral of Ani Komitas held his 
Liturgy (Arm. Patarag). His personal inscription is preserved in the guest–book 
of Ani. On the bases of these and other events an attempt has been made to 
demonstrate that the interest towards antiquities could have left certain traces on 
the formation of Komitas’s world outlook.

Keywords: Komitas, archaeology, Aragats, petroglyphs, Zvartnots, Ani, 
vishap–stones, “syndrome of Khorenatsi”.
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ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԸ ՄԱՐ ԳԱ ՐԻՏ ԲԱ ԲԱՅԱ ՆԻ ԱՉ ՔԵ ՐՈՎ 

Նի կո լայ Կոս տան դյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու 

Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտ

«Ինչ աւե լի հա ճե լի բան երաժշ տու թե ան նո ւի րո ւած մի կնոջ հա­
մար՝ քան խօ սիլ երաժշ տա կան սի րե լի դէմ քե րի վրայ: Ու Կո մի տաս 
վար դա պե տի դէմ քը նրան ցից է, որոնց շուրջ հա ճոյ քով պի տի ու զէ ի 
կանգ առ նել, ոչ թէ անե լու հա մար ամ բող ջա կան վեր լու ծու թիւ նը նրա 
կե ան քին, որով հե տեւ դեռ հե ռու է իր վերջ նա կան խօս քը ասած լի նե­
լուց, այլ յայտ նե լու մի քա նի սը իմ ան ձնա կան տպա ւո րու թիւն նե րից»1:

Այս պես է սկ սում երգ չու հի, դաշ նա կա հա րու հի Մ. Բա բա յա նը 
Կո մի տա սի մա սին «Տ պա ւո րու թիւն ներ Կո մի տաս վարդ.ի ան ձին ու 
գոր ծին շուրջ» վեր նագ րով հոդ վա ծը, որը տպագր վել է «Նա ւա սարդ» 
գրա կան–գե ղար վես տա կան Տա րեգր քի 1914 թ. առա ջին հա տո րում2: 
Հոդ վա ծում Մ. Բա բա յա նը հա մա ռոտ ներ կա յաց նում է Կո մի տա սի 
կեն սագ րու թյու նը, ան դրա դառ նում 1902 թ. Թիֆ լի սում իրենց առա ջին 
հան դիպ մա նը, հե տաքր քիր ման րա մաս ներ ներ կա յաց նում 1906 թ. 
դեկ տեմ բե րի 1–ի հա մեր գի նա խա պատ րաս տա կան աշ խա տանք նե­
րի մա սին3 և այլն: «Նոյեմ բեր ամիսն էր: Կո մի տաս վար դա պե տի հետ 
տեն դա վառ պատ րաստ ւում էինք հայ կա կան մեծ նո ւա գա հան դէ սին: 
Փրօկ րա մի մա սին վի ճե լով, աշ խա տե լով, վազվ զե լով, Կո մի տաս վար­

1   Մ. Բա բայե ան, Տպա ւո րու թիւն ներ Կո մի տաս վարդ.ի ան ձին ու գոր ծին շուրջ, Նա­
ւա սարդ գրա կան եւ գե ղա րո ւե աս տա կան Տա րե գիրք, հատ. Ա., կազ մե ցին Դա նի էլ 
Վա րու ժան եւ Յ. Սի րու նի, 1914, Կ.Պո լիս, էջ 302:

2   Նույն տե ղում, էջ 302–306: Տե՛ս նաև՝ Մ. Բա բա յան, Տպա վո րու թյուն ներ Կո մի տա­
սի ան ձին շուրջ, Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա սին, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 
1960, էջ 134–142: Տպագր վել է նաև հետ ևյա լում. Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից նե րի հու­
շե րում և վկա յու թյուն նե րում, հրատ. պատ րաս տեց Գ. Գաս պա րյա նը, Եր ևան, «Սար­
գիս Խա չենց–Փ րին թին ֆո», 2009, էջ 227–234:

3   Ի դեպ, իր հոդ վա ծում Մ. Բա բա յա նը նշում է 1905 թ.: Տե՛ս նույն տե ղում, էջ 304: Տե՛ս 
նաև Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից նե րի հու շե րում և վկա յու թյուն նե րում,  էջ 231–232:
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դա պետ մէկ ինձ էր սո վո րեց նում նոր եղա նակ ներ, մէկ հան գու ցե ալ 
աշա կեր տիս՝ Մու ղու նե ա նին էր խրա տում, յե տոյ սո վո րեց նում Շահ–
Մու րա տե ա նին, մէկ խմ բի եղա նակ ներն էր գրում և L՛amoureuxի շատ 
անո ւա նի խում բը փոր ձում և հետ նե րը չար չար ւում հայե րէն ար տա­
սա նե լու և զգաց նե լու հա մար, մէկ էլ քրոջս դաշ նա մու րին հա մար Մշոյ 
պա րերն էր յար մա րեց նում…»4: 

Ինչ պես գի տենք, հա մերգն ու նե նում է մեծ հա ջո ղու թյուն. «Շատ 
անո ւա նի Փա րի զի երա ժիշտ ներ ու եր գիչ ներ պատ մում էին ինձ աւե լի 
ուշ, իրենց տպա ւո րու թիւ նը, թէ եր բեք իրանց կե ան քին մէջ այդ պի սի 
խոր երաժշ տա կան յուզ մունք չէ ին ստա ցել»5: 

Իր հոդ վա ծում երաժշ տա գե տը նկա տում է, որ «խո րա պէս տար­
ւած լի նե լով գեր ման մեծ վար պետ նե րի եր կե րով ի հար կէ երա զում էր 
նոյ նան ման հո յա կապ ստեղ ծա գոր ծու թիւն նե րի մա սին և մեր արո ւես­
տին հա մար: Իր առա ջին խմ բա կան (choral) եր գե րը՝ թէ եւ ամէն քիչ 
թէ շատ հաս կա ցող երաժշ տի կա րող են հի ա ցում պատ ճա ռել իրենց 
կա ռու ցո ւած քի (structure) կա տա րե լու թե ամբ, զար մա նա լի ներ դաշ նակ 
combinasion  նե րով, բազ մա թիւ երկ րոր դա կան ձայ նե րի եղա նա կին 
սրա միտ variante   նե րով, բայց իրենց ամ բող ջու թե ան մէջ նրանք գա լիս 
խեղ դում էին պարզ գեղջ կա կան եր գը կամ եկե ղե ցա կան եղա նա կը և 
այդ պի սով լսո ղը չէր կա րո ղա նում իր տպա ւո րու թիւ նը ամ բող ջաց նել: 
Այն ժա մա նակ լսո ղը կրում էր այդ գեր մա նա կան երաժշ տու թե ան ազ­
դե ցու թիւ նը, որ այն քան հե ռու է մեր քն քոյշ, մե լա մաղ ձոտ, տա րօ րի­
նակ, երա զուն և իդէ ա լա կան երաժշ տու թիւ նից»6: 

Ա հա սրա նով է բա ցատ րում Մ. Բա բա յա նը այն հան գա ման քը, որ 
Կո մի տա սի՝ Թիֆ լի սում և Բաք վում կա յա ցած հա մերգ նե րը թեև շատ 
սպաս ված էին «և շատ աղ մուկ հա նած՝ այն կա տա րե ալ ժո ղովր դա­
կա նու թիւն չէ ին կա րող տալ մեր մեծ երաժշ տին՝ ինչ որ նա վայե լում է 
այժմս՝ հաս նե լով ինք նո րոյ նու թե ան գա գաթ նա կէ տին»7:

4   Նույն տե ղում, էջ 304:
5   Նույն տե ղում, էջ 305:
6   Նույն տե ղում, էջ 303:
7   Նույն տե ղում:
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Կո մի տա սի զգա յուն սիր տը դա դա րեց բա բա խել 1935 թ. հայ րե նի­
քից հե ռու, հե ռա վոր Ֆրան սի ա յում, որն, ի դեպ, ակա նա տեսն էր նրա 
գի տա կան ու հա մեր գային հաղ թար շա վի և որ տեղ էլ նա ան ցկաց րեց 
իր կյան քի վեր ջին տաս նա մյակ նե րը: Հոկ տեմ բե րի 27–ին, հըն թացս 
հու ղար կա վո րու թյան արա րո ղու թյան, դամ բա նա կան նե րով հան դես 
են գա լիս Մի ջազ գային երաժշ տա կան ըն կե րու թյան անու նից` պրո ֆե­
սոր Կուրտ Զաք սը, Ֆրան սի ա կան երաժշ տա կան ըն կե րու թյան անու­
նից` Ամե դե Գաս տո ւեն, հայ երաժշ տա գետ նե րի և կոմ պո զի տոր նե րի 
կող մից` Արա Պարթ ևյա նը, Կո մի տա սի սա նե րի կող մից` Հայկ Սե մեր­
ճյա նը… Հա վարտ սգա հան դե սի` Կո մի տաս Վար դա պե տի դա գաղն 
իջեց վում է Ժան Գու ժոն փո ղո ցում գտն վող Փա րի զի հայոց եկե ղե ցու 
նկու ղի փոքր մա տու ռը` հար մար առի թով Հա յաս տան տե ղա փո խե լու 
նպա տա կով, ինչն էլ իրա կա նա նում է 1936 թ. մայի սին8:

1935 թ., Կո մի տա սի մա հից հե տո, Փա րի զում լույս է տես նում Մ. 
Բա բա յա նի «Կո մի տաս Վար դա պետ իր նա մակ նե րի մի ջով» հոդ վա­
ծը, որը եզ րա փակ վում է հետ ևյալ տո ղե րով` «Նա (Կո մի տա սը – Ն. Կ.) 
առա ջին մեծ ստեղ ծա գոր ծողն եղաւ մեր ժո ղովր դա կան ու հո գե ւոր 
երաժշ տու թե ան: Այդ գեր մարդ կային աշ խա տու թիւ նը քայ քայեց մեր 
հայ րե նի քի ջր վէժ նե րին նման վիթ խա րի այդ ֆի զի քա կան ու հո գե կան 
ու ժը, աք սո րի հրէ շային տե սիլ նե րը ընդ միշտ խոր տա կե ցին այդ ան­
նման, բարձր ու նուրբ էա կի հո գին և հայոց նո րա բող բոջ գե ղա րո ւես­
տի լու սա ւոր Աստ ղը խա ւա րեց յա ւի տե ան»9:

«Կո մի տաս Վար դա պետ իր նա մակ նե րի մի ջով» հոդ վա ծում Մ. 
Բա բա յա նը գրում է. «Կո մի տաս Վար դա պե տի մա սին գրած եմ քա­
նիցս զա նա զան թեր թե րի և ամ սագ րե րի մէջ. այ սօր կ’ու զեմ խօ սիլ 
նրա երաժշ տա կան խառ նո ւած քի մա սին, մատ նա նիշ անել նրա ար­

8   Տե´ս Ա. Ա սատ րյան, Կո մի տա սը և հայ ե րաժշ տա կան ար վես տի զար գաց ման ու ղի­
նե րը, Պատ մա բա նա սի րա կան հան դես, 2010, N 1, էջ 25:

9   Տե՛ս Մ. Բա բայե ան, Կո մի տաս Վար դա պետ իր նա մակ նե րի մի ջով, Մշա կոյթ, Փա րիզ, 
1935, N 3–4, էջ 165: Տե՛ս նաև՝ Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա սին, էջ 114–128; 
Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից նե րի հու շե րում և վկա յու թյուն նե րում, էջ 207–221:
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տա սո վոր տո կու նու թիւ նը, կամ քը, ան սահ ման աշ խա տա սի րու թիւ նը, 
ըմբռնու մը և մա նա ւանդ նրա զմայ լե լի հո գին:

Շատ փոքր հա սա կից իր երաժշ տա կան յի շո ղու թիւ նը ապ շե ցու ցիչ է 
եղած: Ըն տա նի քով եր գիչ, հայ րը` կօշ կա կար` Կու տի նա քա ղա քին մէջ, 
քէֆ սի րող զո ւարթ մէկն է եղել. իսկ մայ րը մե լա մաղ ձոտ, բա նաս տեղ ծա­
կան խառ նո ւած քով, շնոր հա լի, վախ ճան ւում է 17 տա րե կան հա սա կում, 
որբ ձգե լով մի տա րե կան փոքր Սո ղո մո նին: Նրան մե ծաց նում են տա տը 
և հօ րա քոյ րը մին չեւ Էջ մի ա ծին Ճե մա րան ըն դու նո ւե լը իբ րեւ սան»10: 

Փաս տո րեն, այս հոդ վա ծում Մ. Բա բա յա նը ներ կա յաց նում է կեն­
սագ րա կան շատ կար ևոր տվյալ ներ` ան դրա դառ նա լով նաև Կո մի տա­
սի ու սում նա ռու թյա նը, որի ըն թաց քում նա «բա ցա ռա պէս տա րո ւած 
էր երաժշ տու թե ամբ, ձայ նա կան հն չիւն նե րով և իր վար ժա պետ նե րը, 
հաս կա նա լով ու յար գե լով նրա անօ րի նակ երաժշ տա կան խառ նո ւած քը, 
նե րո ղա միտ էին վա րո ւում դէ պի նրան»11: 

Այ նու հետև Մ. Բա բա յանն ան դրա դառ նում է Կո մի տա սի երաժշտա­
կան գոր ծու նե ու թյա նը. «Ու Կո մի տաս Վար դա պետ սկ սում է իր տեն­
դային աշ խա տան քը, գիւ ղէ գիւղ ման գա լով ու ժո ղովր դա կան եր գեր 
հա ւա քե լով: Նա սո վո րու թիւն ու նէր հայ կա կան նո թագ րու թե ամբ նշա­
նա կել եր գե րը. իր կար ծի քով դա աւե լի դիւ րին երաժշ տա կան սղագրու­
թիւն է: Գիւ ղե րում, ինչ պէս ին քը պատ մում էր, թագն ւում էր որ իրեն 
չտես նեն գեղ ջուկ նե րը և ազա տօ րէն եր գեն. ու րիշ ան գամ ներ բարձ­
րա նում էր կտուր նե րի վրայ և այն տե ղից դի տում պա րերն ու խա ղե րը: 
Հետզ հե տե շի նա կան ներն ըն տե լա նում էին այդ ու րախ, ծի ծաղ կոտ ու 
հա նաք ջի «Եր գիչ Վար դա պետ»ին հետ ու իրենց եր գե րը շա րու նա կում 
էին կա տա րել նրա առ ջեւ: Նոյն ատեն Վար դա պե տը երաժշ տու թիւն 
էր սո վո րեց նում Ճե մա րա նի աշա կերտ նե րին, գոր ծիք ներ էր բե րել տա­
լիս օր կեստր պատ րաս տե լու հա մար, եր գե ցո ղու թիւն էր սո վո րեց նում 
և խումբ պատ րաս տում Մայր տա ճա րի հա մար: Աշ խա տում էր Էջ մի­
ած նայ հա րուստ մա տե նա դա րա նում և ու սում նա սի րում էր հին մա գա­

10   Նույն տե ղում, էջ 153:
11   Նույն տե ղում, էջ 154:

Նի կո լայ Կոս տան դյանԿո մի տա սը Մար գա րիտ Բա բայա նի աչ քե րով
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ղաթ նե րը, հայ կա կան հին խա զե րը ու փոր ձում էր հայ երաժշ տու թե ան 
ոգ ւոյն հա մա ձայն դաշ նա ւո րում ներ գտ նել»12: 

Շա րու նա կե լով Կո մի տա սի գոր ծու նե ու թյան վեր լու ծու թյու նը` 
Մ. Բա բա յա նը գրում է. «Թէ ինչ վիթ խա րի գործ կա տա րեց Կո մի­
տաս Վար դա պե տը Պո լի սի մէջ, այդ մի ամ բողջ հա տո րի նիւթ կա­
րող է լի նել... Նա իր վեր ջին գեր մարդ կային ու ժը տո ւաւ Փա րիզ 1914 
թուի յու նիս ամ սին Մի ջազ գային Երաժշ տա գէտ նե րի հա մա գու մա րին: 
Նա ներ կա յա ցաւ իբ րեւ ան բաղ դա տե լի եր գիչ, նո ւա գող, շա ւա լի, դա­
սա խօս, երաժշ տա գէտ, եր գա հան, ղե կա վար խմ բի, պա տա րա գիչ և 
բա ռի բուն նշա նա կու թե ամբ ապ շե ցուց հա մա գու մա րի ամե նա մեծ 
երաժշ տա գէտ նե րին, որոնք մո ռա նալ չէ ին կա րող նրան: Իբ րեւ վկայ 
և մաս նակ ցող այդ երաժշ տա կան ներ կա յա ցում նե րին՝ կա րող եմ հաս­
տա տել, որ ամե նա մեծ յա ջո ղու թիւ նը ու նե ցաւ հայոց երաժշ տու թիւ նը 
շնոր հիւ մեր քան քա րա ւոր երաժշ տի: Թէ ո՛ր չափ մեծ տպա ւո րու թիւն էր 
թո ղած Կո մի տաս Վար դա պե տը այդ օտա րազ գի երա ժիշտ նե րի վրայ 
մի ապա ցոյց կա րող է լի նել պրօֆ. Կուրտ Սաք սի ճա ռը, Վար դա պե տի 
յու ղար կա ւո րու թե ան, 27 հոկ տեմ բեր, 1935»13:

Շ նոր հիվ Մ. Բա բա յա նի հոդ վա ծի` հնա րա վո րու թյուն ենք ստա­
նում ծա նո թա նա լու գեր մա նա ցի երաժշ տա գետ, ար վես տա բան, ժա­
մա նա կա կից գոր ծի քա գի տու թյան հիմ նա դիր նե րից մե կի, Բեռ լի նի 
Երաժշտա կան գոր ծիք նե րի թան գա րա նի դի րեկ տոր, 1933–ին Փա րի­
զում բնա կու թյուն հաս տա տած, 1937–ից` Նյու Յոր քի, 1953–ից` Կո լում­
բի այի հա մալ սա րան նե րի պրո ֆե սոր, Ամե րի կյան երաժշ տա գի տա կան 
ըն կե րու թյան պրե զի դենտ (1950–52), Ամե րի կյան ազ գագ րա կան ըն­
կե րու թյան պատ վա վոր պրե զի դենտ Կուրտ Զաք սի14 (1881–1959)՝ Կո­
մի տա սին նվիր ված մա հա խո սա կա նին, որ տեղ նա, մաս նա վո րա պես, 

12   Նույն տե ղում:
13   Նույն տե ղում, էջ 164:
14   Կուրտ Զաք սը հե տա զո տել է հին աշ խար հի ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, ար վեստ նե րի 

փո խազ դե ցու թյան հիմ նա հար ցը:
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ասել է. «Ա ռա ջին ան գամ չէ, որ կը տես նեմ այս գե ղե ցիկ եկե ղե ցին15: 
Ան իմ մէջս կ’ս գէ ան ջն ջե լի յի շա տա կը 1914 տա րո ւան յու նի սե ան իրի­
կու նի մը, հա մաշ խար հային աղէ տին պայ թե լէն քա նի մը շա բաթ առաջ: 
Փա րիզ հա մա ժո ղո վի մը հրա ւի րած էին մեզ` ան դամ ներս Երաժշ տա­
բա նու թե ան Մի ջազ գային Ըն կե րու թե ան, որուն ան դամ էր նաեւ հան­
գու ցե ա լը: Ու հնա զան դած էինք այդ հրա ւէ րին, սիր տեր նիս լե ցուն այն 
ու րա խու թե ամբ զոր մի եւ նոյն նպա տա կին հե տապնդ ման հա մար աշ­
խար հիս բո լոր ան կիւն նե րէն վա զած եկած ըլ լա լու զգա ցու մը կու տայ 
մար դոց: Ու ին ծի կը թո ւի, թէ նո րէն ահա կը տես նեմ իմ առ ջեւս Կո մի­
տաս Վար դա պե տը, այդ մի ա խառ նու մը քա հա նա յա կան վե հու թե ան, 
աշ խար հիկ ճկու նու թե ան և ման կա կան բա րու թե ան: Կը տես նեմ զին քը 
որ եր կու ձեռ քերն ին ծի կ’եր կա րէ ու կ’ը սէ իմ մայ րե նի լե զո ւով` «Ե կէ´ք, 
եկէ´ք մե զի հետ հո գե գա լուս տը տօ նե լու»: Ով պի տի կա րե նար դի մա­
նալ այդ ձայ նի շեշ տին և այդ աչ քե րու փայ լին: Եկանք հոս ու լսե ցինք 
հայ եկե ղե ցա կան երաժշ տու թիւ նը, ինչ պէս որ անի կա զայն իրա կա նա­
ցու ցած էր` իր հե տե ւորդ նե րուն հետ: Ով որ այդ արա րո ղու թե ան ներ­
կայ է եղած, եր բէք պի տի չկր նայ զայն մոռ նալ: Դեռ աչ քե րուս առ ջեւ են 
եր գիչ ներն ու երգ չու հի նե րը` ոս կե զօծ ծի րա նի ով զգես տա ւո րո ւած, ու 
դեռ կը լսենք եր գա սա ցու թիւ նը իր զմայ լե լի ելե ւէջ նե րով: Եվ այդ այն­
քան խան դա ւա ռու թե ամբ եր գո ւած կրօ նա կան եր գե ցո ղու թե ան ետեւ, 
կը զգայինք մեծ ոգե ւո րի չը` որ իր ամ բողջ սէ րը տո ւած է այդ գոր ծին 
և որ անոր ծա ռա յած է ան խոնջ հե տապն դո ղին ըմբռ նո ղու թե ամբն ու 
ստեղ ծա գործ երաժշ տին փափ կազ գա ցո ղու թե ամ բը: Եթէ մին չեւ այն 
ատեն քա նի մը մաս նա գէտ ներ մի այն սքան չա ցած էին Կո մի տաս 
Վար դա պե տին վրայ, այդ օրէն յե տոյ մի ջազ գային երաժշ տու թիւնն է 
որ մօ տէն հե տե ւե ցաւ անոր աշ խա տու թե ան, որ անոր եռան դը իրեն 
օրի նակ առաւ և որ զայն եր բէք պի տի չմոռ նայ»16:

15   Խոսքն, ա մե նայն հա վա նա կա նու թյամբ, Փա րի զի Սուրբ Հով հան նես Մկր տիչ ե կե­
ղե ցու մա սին է:

16   Մ. Բա բայե ան, Կո մի տաս Վար դա պետ իր նա մակ նե րի մի ջով, էջ 164–165:

Նի կո լայ Կոս տան դյանԿո մի տա սը Մար գա րիտ Բա բայա նի աչ քե րով
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Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

60

Կո մի տա սա գի տու թյան հա մար ար ժե քա վոր են Կո մի տա սի մա­
սին Մ. Բա բա յա նի հու շե րը («Յու շեր Կո մի տաս Վար դա պե տի շուրջ»)17, 
որոնք գր վել են 71 տա րի առաջ` 1946 թ., Փա րի զում: Դրանք ներ կա­
յաց նում ենք ստորև:

«Յու շեր Կո մի տաս Վար դա պե տի շուրջ 
Ան զու գա կան, ան մո ռա նա լի բա րե կամ Կո մի տաս հայր սուրբ, 

ո՞ւր է հո գիդ, ար դե օք կը լսե՞ս բո լո րիս ող բը քե զի պէս մեծ հայի, մեծ 
երաժշտի 75 ամե ա կը տօ նե լու, առանց քե զի… 

Ան վերջ յի շա տակ ներ կը զարթ նեն իմ մէջ և կը տես նեմ քե զի՝ բա­
րակ, նի հար երի տա սարդ սար կա ւագ, նոր աւար տած Էջ մի ած նի Ճե­
մա րա նը, ու րախ, ծի ծաղ կոտ, պատ րաստ մեկ նե լու Բեր լին՝ կա տա րե­
լա գոր ծո ւե լու քո ընտ րած մէծ երաժշ տա կան աս պա րէ զի մէջ, լե ցուն 
յոյ սե րով, լի ան վերջ եռան դով…

Թիֆ լի զի այդ տպա ւո րու թիւն նե րից յե տոյ քու Փա րիզ գա լը 1906 
թուա կա նին, քու առա ջին այ ցե լու թիւ նը, մեր երաժշ տա կան ժա մանց նե րը 
և կա մաց–կա մաց ազա տո ւե լը Բեր լի նի չոր դա սատ ւու թիւ նից: Այն բո լոր 
ներշն չում նե րը, որ Փա րի զի սքան չե լի երաժշ տա կան մթ նո լոր թը այն պի­
սի մէծ երա ժիշտ նե րը, ինչ պէս Դը բիւ սի, Ֆօ րէ, Րա վել, Րոս սիլ (C. Debussy, 
Gabriel Faure, Maurice Ravel, Roussel), քրոջս ամու սի նը՝ մեծ երաժշ տագէտ 
գիտ նա կան Լո ւի Լա լո ւան (Louis Laloy) և քոյ րըս ազա տե ցին երաժշ տա­
կան հո գիդ գեր մա նա կան դպ րո ցա կան կաշ կան դու մից: 

Ինչ պէ՜ս չը յի շեմ քո ու րախ զան գը և ներս մտ նե լը ծի ծաղ կոտ, կեն­
սու րախ «Մար գօ ջան, նոր կտոր եմ բե րիլ քե զի, տե՛ս, ինչ պէս պի տի 
հնչէ» և կը վա զէ իր դէ պի դաշ նա մու րը և մե ղե դի նե րը ու դաշ նա ւո րում­
նե րը կը լց նե ին սրա հը – բայց փո փո խում ներն էլ կը յետ ևէ ին, որով հետև 
միշտ կա տա րե լի ու թիւն կը փնտ ռէ իր, չը գո հա նա լով եր բէք ըրա ծեդ: 

17   Մ. Բա բա յան, Յու շեր Կո մի տաս Վար դա պե տի շուրջ, Ե. Չա րեն ցի ան վան գրա­
կա նու թյան և ար վես տի թան գա րան, Մար գա րիտ Բա բա յա նի ֆոնդ, թիվ 224: Ո րոշ 
խմբագ րում նե րով նույն հու շագ րու թյու նը վե րահ րա տա րակ վել է հետ ևյալ աղ բյու­
րում՝ Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից նե րի հու շե րում և վկա յու թյուն նե րում, էջ 237: 
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Իսկ քո առա ջին հա մեր գը Փա րի զում 1906 թ. Salle des Agriculteurs 
դահ լի ճում, երբ ան նման, կար ծես ար տա սուք նե րով շա ղա ղո ւած ձայ­
նըդ հն չեց և յու զեց ամ բողջ հա սա րա կու թիւ նը... 

Ա մեն Փա րիզ գա լըդ տոն եղաւ մեզ հա մար և հայ հա սա րա կու­
թեան հա մար՝ թէ եկե ղե ցում, թէ երաժշ տա կան սրահ նե րում, թէ մաս­
նա ւոր բա րե կամ նե րիդ մօտ և կա րե լի էր հետ ևել քո երաժշ տա կան հո­
րի զո նի ընդ լայ նու մը, ազա տու թիւ նը, ինք նո րոյ նու թիւ նը … 

Ինչ պե՜ս նկա րագ րեմ այն ար տա սո վոր յա ջո ղու թիւ նը (այդ խոս­
քը չի էլ կա րող ար տա յայ տել այն խոր տպա վո րու թիւ նը և յուզ մուն քը, 
որ առաջ բե րիր Զո ւի ցա րի այի Բալ (Bâle) քա ղա քում  18 հա ւա քո ւած աշ­
խար հիս մե ծա մեծ երաժշ տա կան հա մա գու մա րին (1914 թ.):

Ն շա նա ւոր երաժշ տա գէտ նե րը կը սե ին ին ձի, թէ եր բէք այդ պի սի խոր 
երաժշ տա կան վայե լում և յուզ մունք չեն զգա ցած, հաս կա նա լով <թէ> քո 
երաժշ տա կան մե ծու թիւ նը և ձայ նիդ կա տա րե ալ վար պե տու թիւ նը: 

Ա՜խ, ին չու չը մնա ցիր Եւ րո պա յում, հե ռու բար բա րոս ժո ղո վուր դէն, 
որ տակն ու վրայ առաւ քո զգա յուն հո գիդ ու տա պա լեց ոյ ժե րըդ: 

Ինչ պես խօ սեմ այդ փա ռա ւոր երաժշ տա կան յա ջո ղու թիւն նե րից 
յե տոյ հի ւան դա նո ցի մա սին, ուր մնա ցիր փա կո ւած տա րի ներ՝ ան տար­
բեր, հե ռու ամեն քիցս, կար ծես ար դէն ու րիշ աշ խարհ մեկ նած...

Հան գիստ քե զի, թան կա գին Հայր Սուրբ՝ հե ռու աշ խար հիս բո լոր 
չա րու թիւն նե րից, վա տու թիւն նե րից, կ’ու զեմ քե զի եր ևա կայել աւե լի եր­
ջա նիկ և նոյն չափ ան ձնո ւէր հայ երաժշ տու թե ան հա մար, որին կա տա­
րե ալ ներշն չո ղը – հայ րը եղած ես և մնա լու ես յա ւի տե ան:

Մար գա րիտ Բա բայե ան
  Դեկտ. 1, 1946, Փա րիզ»19: 
Այս պի սով, Կո մի տա սի վե րա բե րյալ Մար գա րիտ Բա բա յա նի հոդ­

ված նե րը («Տ պա ւո րու թիւն ներ Կո մի տաս վարդ.ի ան ձին ու գոր ծին 
շուրջ» (1914), «Կո մի տաս Վար դա պետ իր նա մակ նե րի մի ջով» (1935), 
«Յու շեր Կո մի տաս Վար դա պե տի շուրջ» (1946) կար ևոր ներդ րում են 
կո մի տա սա գի տու թյան աս պա րե զում: Դրան ցում Մար գա րիտ Բա բա­

18   Խոս քը Բա զել քա ղա քի մա սին է:
19   Նույն տե ղում:

Նի կո լայ Կոս տան դյանԿո մի տա սը Մար գա րիտ Բա բայա նի աչ քե րով
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յա նը ոչ մի այն ներ կա յաց րել է Կո մի տա սի կյան քի ու ղին և նրա մարդ­
կային նկա րա գի րը, այլև վեր լու ծել նրա գոր ծու նե ու թյու նը:

Ամ փո փում
Հոդ վա ծում հե ղի նա կը քն նու թյան է առել Կո մի տա սի մա սին Մար­

գա րիտ Բա բա յա նի գրած հոդ ված նե րը («Տ պա ւո րու թիւն ներ Կո մի տաս 
վարդ.ի ան ձին ու գոր ծին շուրջ» (1914), «Կո մի տաս Վար դա պետ իր 
նա մակ նե րի մի ջով» (1935), «Յու շեր Կո մի տաս Վար դա պե տի շուրջ» 
(1946), որոնք կար ևոր ներդ րում են կո մի տա սա գի տու թյան բնա գա վա­
ռում և որոն ցում Բա բա յա նը ներ կա յաց րել է Կո մի տա սի կյան քի ու ղին 
և վեր լու ծել նրա գոր ծու նե ու թյու նը:

Բա նա լի բա ռեր՝ Մար գա րիտ Բա բա յան, Կո մի տաս, հոդ ված ներ:

КО МИ ТАС ГЛА ЗА МИ МАР ГА РИТ БА БА ЯН 
Ре зю ме

Ни ко лай Кос тан дян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис кусст во ве де ни я 
Му зей–инс ти тут Ко ми та са

Ав тор расс мат ри ва ет стат ьи уче ни цы Ко ми та са – пе ви цы, пи а нист ки Мар­
га рит Ба ба ян о Ко ми та се («В пе чат ле ния о лич нос ти и де я тель нос ти Ко ми та са» 
(1914 г.), «Ко ми тас Вар да пет ск возь сво их пи сем» (1935 г.), «Ме му а ры о Ко ми­
та се Вар да пе те» (1946 г.), ко то рые яв ля ют ся важ ным вк ла дом в ко ми та со ве де­
ни и. В дан ных стат ьях предс тав лен жиз нен ный путь Ко ми та са и про а на ли зи­
ро ва на его де я тель ность.

К лю че вые сло ва: Мар га рит Ба ба ян, Ко ми тас, стат ьи.



63

KOMITAS THROUGH THE EYES OF MARGARIT BABAYAN 
Abstract

Nikolay Kostandyan (Armenia)
PhD in Art, Komitas Museum–Institute

The author observes the articles written by singer and pianist Margarit Babayan 
about Komitas (“Impressions on Komitas Vardapet’s Person and Activity”,1914; 
“Komitas Vardapet through his Letters”, 1935; “Memoirs on Komitas Vardapet”, 
1946), which represent an important investment in Komitas Studies. In the articles 
Babayan presented Komitas’s life–path and provided an analysis of his activity.

Keywords: Margarit Babayan, Komitas, articles.
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KOMITAS VARDAPET AND NIKOGHAYOS TIGRANIAN: 
GLOBALIZATION IN THE CONTEXTS OF FOLK AND WESTERN 

ART MUSICAL INTERACTIONS 

Jonathan McCollum (USA)
PhD, Washington College

In my recent book, Theory and Method in Historical Ethnomusicology 
(Lexington Books, 2014), co–edited by David G. Hebert, one of our chief 
arguments centered on how the industrial revolution of the nineteenth 
century stimulated change in how knowledge, particularly historical 
knowledge, was envisaged and reflected upon, particularly throughout 
academic circles in Europe and the United States. Ethnographic expeditions 
to other continents under the guise of colonial hegemony showcased 
“exotic” cultures, as a reflection of colonial hegemony, which deeply 
affected people in a myriad of political, economic, and artistic spheres, with 
lasting implications for musical traditions.1 Therefore, it is no surprise that 
the present–day interaction between Armenian music and its purposeful 
cultivation as a distinctively Armenian within the context of the wider world 
is very much a result of this sort of thinking, where “people throughout the 
world began to redefine their personal and cultural identities in relation to 
global forces.”2 In the contexts of globalization, music, in addition to being 
an agent for performing cultural identity, also exists to reify uniqueness 
and exceptionalism. Music is an acknowledged conduit for preserving 
cultural knowledge while at the same time operating as a mediator for 
social differentiation. 

Reflecting upon various theoretical orientations toward globalization, 
this chapter therefore considers the place of Armenian music today through 
the historical examination of the musical and folkloric activities of Armenian 
scholars Komitas Vardapet (1869–1935) and Nikoghayos Tigranian (1856–

1   Jonathan McCollum and David G. Hebert, Theory and Method in Historical Ethnomusicology, 
Lanham, MD, Lexington Books, 2014, p. 5–9.

2   Ibid, p. 5.
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1951). Komitas Vardapet was a pioneering ethnomusicologist who sought 
to promote Armenian music widely. Trained in both music and theology, 
Komitas probed deeply into Armenian folk and sacred music. His broad 
approach to musicology, composition, and arrangement, makes his work 
particularly important in the study of transcultural and globalized musical 
interactions. Similarly, Nikoghayos Tigranian’s global approach is evidenced 
by both his comprehensive collection of folk tunes from surrounding regions, 
as well as his use of various folk tunes in his compositions. His training in 
classical art music composition under Russian composers Nikolai Rimsky–
Korsakov and Nikolai Solovyov deeply influenced his use of folk music as a 
basis for art music composition. However, whereas Rimsky–Korsakov and 
Solovyov were both classically trained composers who regarded folk music 
as useful material for their compositions, Tigranian had a greater affinity 
towards including actual folk transcriptions in his works. Both Komitas 
and Tigranian occupied a space very much in between folk and classical, 
Eastern and Western, local and global. Still, whatever the actual goals of 
their works – whether preservation of Armenian folk and sacred music, or 
composing music for the sake of art – they contributed in an important way 
to musical interaction between Armenia and the wider world.

Globalization
As noted in the following Ngram3 chart, since the 1980s, globalization, 

as a theoretical point of departure, has found a home in academia, not 

3   Ngram charts derive from an online search engine that charts frequencies of any set of 
comma–delimited search strings using a yearly count of n–grams found in sources printed 
between 1800 and 2008 that are currently digitized by Google. For more recent scholarship 
on the use of Ngrams in musicological research see: David G. Hebert and Jonathan McCollum, 
Methodologies for Historical Ethnomusicology in the Twenty–First Century, in Theory and 
Method in Historical Ethnomusicology, edited by Jonathan McCollum and David G. Hebert, 
Lanham, MD, Lexington Books, 2014, p. 35–83; Kristoffer Jensen and David G. Hebert, 
Evaluation and Prediction of Harmonic Complexity Across 76 Years of Billboard 100 Hits, 
in Music, Mind, and Embodiment, edited by R. Kronland–Martinet, M. Aramaki and 
S. Ystad, New York, Springer, 2015, p. 283–296; Kristoffer Jensen and David G. Hebert, 
Use of Large Data Sets to Examine Relationships between Music and Society: Methodological 
Issues in Some Ongoing Studies, Paper given at session of the Nordic Network for the Inte­
gration of Music Informatics, Performance, and Aesthetics (NNIMIPA), 10th International  

Jonathan McCollum
Komitas Vardapet And Nikoghayos Tigranian:  
Globalization In The Contexts Of Folk And Western Art Musical Interactions
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only in the social sciences in general, but more particularly, across the 
disciplines, to ethnomusicology, an interdisciplinary field that straddles the 
social sciences, humanities, and fine arts.4

The literature on globalization across the sea of scholarly output 
indicates that what once was a term to describe “new systems of production, 
finance, and consumption and worldwide economic integration… has 
moved into transnational or global patterns, practices and flows, and 
the idea of ‘global culture(s).”5 There have been many attempts to define 
the concept of globalization, though consensus is illusive – “competing 
definitions… give us distinct interpretations of social reality… hence the 
very notion of globalization is problematic given the multitude of partial, 
divergent and often contradictory claims surrounding the concept.”6 For 
example, the noted anthropologists Alan Barnard and Jonathan Spencer 
assert that the term was “belatedly noticed by sociologists and social 

Symposium on Computer Music and Multidisciplinary Research (CMMR), Marseilles, 
France, October 15–17, 2013. 

4   Richard Appelbaum and William I. Robinson, Critical Globalization Studies, New York, 
Routledge, 2005.

5   William Robinson, Theories of Globalization, in The Blackwell Companion to Globaliza­
tion, edited by George Ritzer, Malden, MA, Blackwell Publishing, 2008, p. 125.

6   Ibid, p. 126.
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theorists in the 1980s,”7 while others such as sociologist, historical social 
scientist, and world–systems analyst, Immanuel Wallerstein in 1974 and 
sociologist Anthony Giddens in 1999 view globalization as a continuous 
process that has been underway for centuries.8 Still, it is in our current 
time, an age of where in recent decades, the intensification of cultural and 
economic globalization have altered the concept apart from, or at least a 
subset of the realm of colonial discourse, into new territories of impact, 
expanding inequalities, continued exploitation, hegemonic dominance, 
marginalization, and genocide. Therefore, despite some relative agreement 
on definitions of globalization, theories of globalization are many and 
approaches to those theories are varied and contested. The various 
processes that inform and shape theoretical perspectives on globalization 
are mediated by the types of data we use to ground our definitions of the 
concept. While we might also contend that while the word “globalization” 
is, historically speaking, relatively new, the phenomena surrounding and 
referring to it are not.

Sociologist William I. Robinson describes two broad categories of 
research in globalization: 

(1) those studying specific problems or issues as they relate to 
globalization;

(2) those studying the concept of globalization itself – theorizing 
the very nature of the process.9 For the purposes of this discussion, I 
concentrate on the first point, which, as seen below, seems to be a 
predominant theoretical orientation in ethnomusicology. Globalization 
may refer to a process of homogenization, which may, in an ideal world, 
ultimately lead to a complete cultural and socioeconomic standardization of 
human activities throughout the world. Of course, there are inherent neo–

7   Alan Barnard and Jonathan Spencer, Encyclopedia of Social and Cultural Anthropology, 
London, Routledge, 1996, p. 607.

8   See Immanuel Maurice Wallerstein, Modern World System, New York, Academic Press, 
1974; and Anthony Giddens, The Consequences of Modernity, Cambridge, Polity Press, 
1990.

9   W. Robinson 2008, p. 126.
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colonialist perspectives imbedded here as it depends on the premise that 
the expansion of Western culture into the non–Western world is essentially 
a way of Westernizing the world.10 Arguably, one potential result of this sort 
of globalization is the chiseling away of diversity, tradition, and individuality 
of cultures. Despite the popularity of discourse on this salient feature of 
globalization, this is not the one I entertain in this article, though we may 
contend that Armenian music, and much traditional music throughout the 
world, has been and continues to be impacted by this homogenization 
tendency. Sociologist and globalization scholar Roland Robertson contends, 
this process is not only linked to homogenization, but “compression” of 
cultural formations, including consciousness.”11 Furthermore, it is not only 
homogenization, but, awareness of the homogenization process that is, in 
fact, globalization from this perspective.

The theoretical orientation offered by Anthony Giddens, on the other 
hand, as expounded in his Consequences of Modernity (1990) and Runaway 
World: How Globalization is Reshaping Our Lives (2003), seems less 
concerned with the broader impact of globalization on culture, but rather 
how it affects individuals.12 Giddens’s argument cogitates on our relatively 
modern understandings of time and space and how that time and space may 
be viewed separately from one another in the consciousness of individuals 
living in a globalized world as opposed to that construed by individuals in 
our pre–modern world. For Giddens, what is at stake is the potential to 
understand the world not only through directly perceived actions, but also 

10   Jean Paul Sartre’s Colonialism and Neocolonialism, which provided a critical analysis of 
French colonial policies on Africa, with a specific focus on Algeria, contains the first pub­
lished use of the term “neocolonialism.” The term is generally understood as representing 
the actions and effects of certain remnant features and agents of the colonial era in a given 
society. For more, see Jean–Paul Sartre, Colonialism and Neocolonialism, translated by 
Steve Brewer, Azzedine Haddour and Terry McWilliams, Paris, Routledge, 1964.

11   Roland Robertson, Globalization, Social Theory, and Global Culture, London, Sage, 
1992, p. 8.

12   See Anthony Giddens, The Consequences of Modernity, Cambridge, Polity Press, 1990; 
Anthony Giddens, Runaway World: How Globalization is Reshaping Our Lives, London, 
Routledge, 2003. 



69

through events taking place far removed from one’s personal immediate 
environment. Therefore, as opposed to Robertson, Giddens’s point of view 
argues that globalization increases diversity, at least at the individual level, 
and makes events and ideas accessible to the myriad of events occurring in 
places far removed from one’s own personal experience. 

While this is a rather unpopular viewpoint in the humanities, there 
is truth in Giddens’s perspective, despite Giddens’s search for grand 
narratives being, in my opinion, sometimes off–putting. However, 
Giddens’s analysis of modernity is far from one–sided, as his work argues 
more broadly that while the development of modern social institutions 
has created vastly greater opportunities for human beings to enjoy a 
secure and rewarding existence than in any type of pre–modern system, 
modernity also has a “somber side” such as the “growth of totalitarianism, 
the threat of environmental destruction, and the alarming development 
of military power and weaponry.”13 It is thought–provoking to note that 
although this was written in 1990, as we see every day in the news, this 
continues, and one may argue has intensified exponentially, in recent 
times. This is a popular point of view that musicologist and Armenian music 
expert Andy Nercessian has written on.14 If we consider Armenian music, 
which has historically been in close correlation with different cultures, we 
should consider that Armenian music of today partly includes a blend of 
different cultures, but without offering judgment about the “authenticity” 
of what we today call Armenian music. It remains resolutely Armenian by 
expanding the perspectives of individuals in a way that allows one to place 
his or her culture in the context of a multitude of other cultures, thus 
potentially instilling in him the desire to better understand his own identity 
in a globalized world. Of course, one may argue that Robertson’s viewpoint 

13   Ibid, cover.
14   See Andy Nercessian, The Former Soviet Folk Ensemble: A Look at the Emergence of the 

Concept of National Culture in Armenia, in International Review of Aesthetics and Sociology 
of Music 9, 2000, no. 1, p. 79–94; Andy Nercessian, Postmodernism and Globalization in 
Ethnomusicology, Lanham, MD, Scarecrow Press, 2002, p. 23.
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incorporates “awareness” as well, thus a cognizant consciousness of identity 
into his formulation. Still, his viewpoint de–emphasizes the importance 
of individuals in constructing their identity in relation or in opposition to 
globalized forces.

Globalization has affected Armenian music and consciousness of its 
influence, both its characteristic phenomena and consequences, has created 
a context for the active reification of Armenian identity through music. 
I would argue that a more recent heightened awareness of globalization 
has created the context for musicians to create Armenianness through 
an intentional creation (or re–creation) of Armenian music in order to 
differentiate it from the music of the rest of the world in the minds of 
those who create it. Aspects of this orientation can also be found in many 
of the works of Khachaturian and others, but the aims of their musical 
constructions and contributions were and remain somewhat different 
if considered in the contexts of their time. In the case of Komitas and 
Tigranian, their musical training, which provided them with knowledge 
of European and Russian music, also allowed them to blend their copious 
knowledge of Armenian classical and folk music, which provided a channel 
to even inflate the very notion of their own Armenianness. 

Komitas Vardapet (1869–1935)
The composer, musicologist, and ethnomusicologist Komitas Vardapet 

is perhaps the most prominent figure associated with the study of Armenian 
music. Komitas’s scholarly and artistic outputs, which are considerable, 
reveal the nuances and uniqueness of Armenian folk and professional 
music. In 1881, Komitas entered the Kevorkian Theological Seminary15 
of Holy Etchmiatsin in Vagharshapat, Armenia and graduated in 1893. 
While in seminary, his musical talents became widely respected thanks in 
part to his exceptional musical ability.16 He studied under the tutelage of 

15   The Kevorkian Seminary was founded in 1874 by Catholicos Kevork IV.
16   As cited in: Rita Soulahian Kuyumjian, Archeology of Madness: Komitas, Portrait of an 

Armenian Icon, second edition, Princeton, Gomidas Institute, 2001, p. 22. Kuyumjian cites, 
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Sahak Amatouni, where his musicality and composition style were better 
honed.17 While at seminary, Komitas began collecting Armenian folk songs 
and arranged many of them for choir. It is perhaps curious that despite 
having little to no training in European musical theory at this time, his 
arrangements are remarkably Western in approach.

In 1893, Komitas was appointed choirmaster of the cathedral of the 
Holy See and in 1894 he was ordained a celibate priest (Vartapet) and 
adopted the name Komitas in honor of the seventh–century hymnographer, 
Komitas Aghtsetsi (d. 628). With financial support from the oil magnate 
Alexander Mantashev and on the advice of the violinist Joseph Joachim, 
Komitas entered the conservatory of Richard Schmidt and later, Wilhelm 
Friedrich University in Berlin to study with the eminent musicologist, 
Oskar Fleischer (1856–1933).18 During this time, Komitas’s creative 
energy flourished, composing original Lieder, as well as arrangements of 
Armenian folk songs. In 1899, Komitas returned to Etchmiatsin, resumed 
collecting Armenian folk songs and collaborated with well–known scholars 
of literature and folklore, such as Manuk Abeghian (1865–1944) 19. 

Notwithstanding opposition from select Church clergy for his work, 
which would eventually result in an official sanction from the Armenian 
Apostolic Church in 1911, Komitas garnered much attention for his work 
throughout Europe, in particular during his European tour between 1906 

Ռ. Աթայան, Նոր վավերագրեր Կոմիտասի մասին [Robert Ataian, New Documents 
on Komitas, Yerevan, Haypethrat, Academy of Sciences, 1956, 9, p. 102].

17   Գ. Գասպարյան, Կոմիտաս. կենսագրական ակնարկ, Ժամանակակիցները 
Կոմիտասի մասին, Երևան, Հայպետհրատ., 1960, էջ 9 [K. Kasparian, Komitas:  
Biographical Sketch, in Contemporaries about Komitas], edited by Kaspar N. Kasparian, 
Yerevan, Haypethrat, 1960, p. 9.

18   See Oskar Fleischer, Neumen–Studien: Abhandlungen über mittelalterliche Gesangs–
Toschriften, vol. I (Über Ursprung und Entzifferung der Neumen), Leipzig, 1895. In 
volume 1, Neumen–Studien: Abhandlungen über mittelalterliche Gesangs–Tonschriften, 
Teil 1 (1895), there is a small section (65–68) devoted to the study of Armenian neumes.

19   See М. Абегян, История древнеармянской литературы, Ереван, АН Арм ССР, 1975 
[Manuk Abeghian, History of Ancient Armenian Literature, Erevan, AN Arm SSR, 1975]; 
Manuk Abeghian, Der Armenische Volksglaube, Dissertation, Friedrich–Schiller–Univer­
sität Jena, which was also published by W. Drugulin in Leipzig in 1899.
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and 1907.20 In 1910 and hopeful, Komitas moved to Constantinople and 
setup a small professional choir to perform Armenian music. Outside of 
Constantinople, he was called upon to lecture in Paris, London, and Berlin 
and setup Armenian choirs in Izmir, Alexandria, and Cairo.

In 1914, Komitas attended the International Musical Society in Paris, 
where he gave presentations on Armenian music, a concert, and released 
gramophone recordings, much to the dismay of the Armenian Church who 
viewed his work in folk music and his performance of sacred music, particularly 
songs dealing with love, outside of the Church degrading. According Karekin 
Levonian, Komitas “was a clergyman only in the realm of art.”21 

In 1915, Komitas was arrested by order of the Young Turks in 
Constantinople, was deported to the interior of the country, and witnessed 
the Armenian Genocide first hand. Henry Morgenthau, the US Ambassador 
to Turkey, secured Komitas’s return from exile, but this experience caused 
a mental breakdown–one from which he would never fully recover. Komitas 
spent the rest of his life in mental hospitals in Paris until 1935.

Komitas’s work in folk music was at the time trailblazing and the 
importance of such work, as a conduit of Armenian music to the global 
sphere, cannot be overstated. As illustrated in the lush description offered 
by Armenian philosopher and composer, Shahan Berberian (1891–1956), 
who witnessed a performance by Komitas one evening, it is clear that 
the composer priest was thought of and remains for many, the father of 
Armenian music, whose very person embodies the essence of tradition: 
“The Vardapet played the piano and sang. For an hour or more he gave 
himself wholly, as only he knew how, even during that brief moment. And 

20   See Թ. Ազատյան, Կոմիտաս Վարդապետ, Կոստանդնուպոլիս, 1931, էջ 107 [Toros 
Azadian, Komitas Vartapet, Constantinople, Gutenberg, 1931, p. 107]. In response to the 
proposed performance of sacred canticles in a public hall, this decree from the Armenian 
Apostolic Church read, “We regret to inform your Reverend Highness that it is contrary to 
the rules and the regulations of the Holy Mass on a secular stage such as the stage of the ‘Pe­
tit–Champ’ theatre. Therefore, we forbid you from performing the first part of your concert.”

21   Գ. Լևոնյան, Մեր Կոմիտասը, Ժամանակակիցները Կոմիտասի մասին, էջ 50 [Kare­
kin Levonian, Our Komitas, in Coevals about Komitas, p. 150].
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that evening I experienced one of the strangest manifestations of spiritual 
life, a “conversion” deriving from a new awareness and discernment. 
Armenian music, a music of the purest type, had suddenly been revealed 
to me, evoking echoes in the deep subconscious recesses of my soul.”22

Still, during his lifetime, he was described by others as someone who 
sought to “improve” the folk music he so carefully collected. Though this 
hints at the problems later associated with the Sovietization of Armenian folk 
music, Komitas’s work stands for many as a bridge between understanding 
the music of Armenia’s past and folk music’s manipulation and politicization 
during the Soviet Era. Komitas collected folk music from all parts of 
Armenia, when Armenia was spread between what is today Turkey and 
parts of Russia. While we do not have a firm grasp of the number of 
songs he collected, it is estimated that the figure rests somewhere around 
4,000 Armenian, Kurdish, and Turkish folk songs, although a significant 
majority of them are Armenian.23 As a scholar, his collections provided 
the impetus for establishing numerous categories and classifications of 
songs, which later enabled scholars to expand and refine the foundations 
provided by Komitas. His activities as collector, composer, and scholar as 
belonging to a larger sociopolitical ideology of his time and as a result, his 
accomplishments have served to fill a significant void.

Although Komitas is often thought of as a purist who predated the 
Soviet institutional influences on folk music and folk culture more broadly, 
he was an avid harmonizer, but not in the traditional Western European 
sense. His methods for harmonizing were rather diverse, with the hope 
using his unique musical gifts to, in his mind, make the Armenian folk 
music more known and appreciated by the modern ear, as Sirvart Poladian 
so eloquently says, “awakening of the peoples of the Near East to an 

22   Թ. Մանուկյան, Կոմիտասի հանճարը, Նյու Յորք, Մանուկյան, 1985, էջ 10 [Torkom  
Manoogian, Komitas’s Genius, New York: Manoogian, 1985, p. 10]. See also: 
Գարեգին վարդապետ, Շահան Պերպերյան, Անթիլիաս, 1956 [Garegin Vardapet, 
Shahan Berberian. Antelias, 1956].

23   Sirvart Poladian, Komitas Vardapet and His Contribution to Ethnomusicology, Ethno­
musicology, 1972, 16, no. 1, p. 84.
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awareness of a music.”24 As a product of his time and experiences, Komitas’s 
work was very much in line with the attitudes of the late nineteenth and 
early twentieth century where, for Komitas, arrangement was a method 
for expanding folk music to modern times. As Poladian notes, although 
Komitas worked alongside other important musicologists from the Berlin 
School’s vergleichende Musikwissenschaft which emphasized scientific 
measurements of tones in comparative analysis, Komitas “turned his attention 
to anthropological, sociological, and historical aspects of comparative 
musicology.”25 Therefore, while Komitas brought home the methodologies 
he learned while studying in Berlin and later Paris, he also brought 
Armenian music to those places and in many ways, helped pave the path 
for current ethnomusicological methodologies. He had already collected 
folksongs and had arranged songs for choir prior to studying in Europe 
and it would be rather romantic to say that Western style did not influence 
his arrangements. Certainly, one can point to specific compositions where 
he showed some resistance to Western style harmonization, such as found 
in his Yerangi, where he makes use of asynchronous polyphony. Yet, his 
contrapuntal writings, such as Himi el Lrenck, seem much more Western in 
approach, and deliberately so. For example, in Himi el Lrenck, the soprano 
and alto voices begin in thirds in F minor; the tenor and eventually the bass 
join in repeating the same pattern as previously heard, which illustrates 
well a traditional Western style of contrapuntal composition. A founding 
member of Internationale Musikgesellschaft (La Société Internationale de 
Musique) and highly regarded by Western intellectuals, Komitas is, at the 
same time, credited with cleansing foreign elements from Armenian folk 
music. He eloquently combined the systems of two cultures, sometimes 
very openly and yet, often with intentional resistance. More importantly, 
Rita Kuyumjian suggests, and I believe appropriately, that his “martyrdom” 
lives in the collective memory of the Armenian people.26

24   Ibid, p. 83. 
25   Ibid, p. 84.
26   R. Kuyumjian, p. 30.
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Nikoghayos Tigranian (1856–1951)
In a letter from Komitas to Nikoghayos Tigranian, we see the somewhat 

intimate collegial efforts of two men working to bring Armenian folk music 
to the world:

“22 January, [no year given], Saint Etchmiatsin
This summer I intend to tour the villages and for the last time revise 

the tunes to the folk songs I have collected. These will then be published 
in installments. What have you been up to yourself? Have you composed 
any new Persian tunes or published anything new? You must certainly be 
working on something – I know you – you are not one to take it easy.

I wish you good health and unfailing energy.
Yours, Komitas Vardapet.”27

This letter affirms Nikoghayos Tigranian’s strength as a collector of 
folk music, as well as composer who utilized folk music in his compositions, 
making him particularly crucial in any discussion related to globalization 
and Armenian music. Born in Gyumri and blind from the age of nine, 
Nikoghayos Tigranian’s initial musical studies began at the Vienna 
Institute for the Blind. Later, he studied in Moscow at the St. Petersburg 
Conservatory,28 where his formative compositional years were shaped 
by the Western aesthetics perpetuated by the Russian giants of music, 
Nikolay Rimsky–Korsakov (1844–1908) and Nikolay Solovyov (1846–
1916).29 Like Komitas, Tigranian listened carefully to the music around him 

27   “Letter to Nikoghayos Tigranian,” Komitas’s Letters, Virtual Museum of Komitas.  
komitas.am/eng/letters.htm (accessed August 4, 2017).

28   The conservatory was founded in 1862 by the Russian composer Anton Rubenstein. It is 
now named the N. A. Rimsky–Korsakov Saint Petersburg State Conservatory.

29   For more on Tigranian see Р. Мазманян, Никогайос Тигранян. Очерк жизни и 
творчества, Ереван, изд. «Советакан грох» 1978. [Ruzan Mazmanian, N. Tigranyan: 
Essay on Life and Work, Yerevan, Sovetakan grokh, 1978]; Ռ. Մազմանյան, Նիկողայոս 
Տիգրանյան. հոդվածներ, հուշեր, նամակներ, Երևան, Հայկ. ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1981 
[Ruzan Mazmanian, N. Tigranyan: Articles, Memoirs, Letters, Yerevan, NA Arm SSR, 
1981]; Ա. Վարդանյան, Նիկողայոս Տիգրանյան, Սովետական Վրաստան, 1956, էջ 
193 [A. Vartanian, Nikoghayos Tigranian, Soviet Georgia, 1956, p. 193].
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and would eventually be celebrated for his transcriptions of Armenian, 
Persian, Kurdish, and Georgian folk songs. His training in classical 
music with the Russian composers Nikolai Rimsky–Korsakov and Nikolai 
Solovyov influenced his use of folk music in Western composition and 
this should come to no surprise given their utilization of folk music in 
their own compositions. It can be argued that Tigranian went further in 
his utilizations of folk music than his teachers, but perhaps without equal 
quality. Tigranian had affinity towards actual transcription, rather than 
how he might manipulate it. This is evidenced in Tigranian’s collection of 
Muğam (mułam), folk musical compositions from Iran, published as piano 
arrangements. Still, Tigranian’s use of folk music was essential in shaping 
Armenian classical art music. For example, his 1887 piano collection 
Transcaucasian Folk Songs and Dance Music illustrates his regard and 
knowledge of sazandars (singers accompanying themselves on the saz, 
a long–necked fretted lute of the Caucasus and surrounding religions) 
and ašułs (a group of poet–musicians dating back to the Middle Ages that 
stemmed from the gusan song tradition).30

Globalization and the Armenian Present
Both Komitas and Tigranian were products of their time, influenced 

by Western compositional and methodological orientations. It is not my 
purpose to speak casually of the ill–effects of globalization. One need only 
point to the Soviet manipulation of folk music in the twentieth century and 
it is obvious that these policies were detrimental to the continuance of folk 
music as an actual “folk” genre in general. 

Indeed, the construction of the Armenian musical present cannot be 
discussed without some reflection upon the very recent past, particularly 
the impact of twentieth century Soviet rule, which began in December of 
1920. In 1915, Armenian people in Anatolia became victims of Genocide 
enacted by the Ottoman Empire, causing a significant humanitarian crisis. 

30   Manuk Manukyan, Music of Armenia, in The Concise Garland Encyclopedia of World 
Music, vol. 2, edited by Ellen Koskoff, 848.
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Though severely weakened by WWI, the end of the Russian Tsarist Empire, 
and having to deal with refugees forced from Anatolia, Armenia declared 
independence on May 1918. The independence would be short lived, as 
the newly established Republic of Armenia suffered from both domestic 
and foreign problems, territorial disputes, as well as the humanitarian 
crisis that emerged from the aftermath of the Armenian Genocide. With 
mounting pressure, the first republic ended when it was absorbed, along 
with twelve other original republics in the USSR. Thus, Armenian SSR 
was established. The Soviet Union was organized as a multi–national state 
that would eventually include some fifteen different federal republics, 
autonomous republics within the federal republics and territories.

Sovietization refers to both the imposition of a cultural policy, 
hegemonically from above, as well as analysis of the impact of it from 
below, particularly how it was negotiated and implemented. During Soviet 
rule, folk music was manipulated, altered, and even fabricated in ways 
that reflected the doctrine of communism. While scholars disagree on the 
full impact of folk music throughout the various states formerly under 
Soviet rule, there is general consent that among those whose music was 
represented and (re)presented, the Soviet impact on folk music was at least 
intensely experienced. Using folk music to serve ideological purposes, the 
Soviets legitimized the idea that folk music could be newly composed, with 
the cultural aim of enlarging the corpus of folk music repertoire towards a 
specific political ideology. This philosophy is illustrated quite well with the 
following from 1946:

“The task of a Soviet composer is not only to repeat a folk melody, 
just fitting it to contemporary musical forms… The composer may do more 
– [he can] reveal the “hidden potentials” of the work, which was made by 
an “ingenious” folk author “who hides inside himself sparks of divinity,” 
as Rimsky–Korsakov put it; [he can] see and uncover that which the folk 
singer had as yet indistinctly guessed, vaguely felt.”31

31   As cited in Jennifer Fuller, Epic Melodies: an Examination of Folk Motifs in the Text and 
Music of Prince Igor, in Intersections and Transpositions: Russian Music, Literature, and 
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It was not only folk songs that were affected by Sovietization; 
professional folk ensembles (or more appropriately, given the inclusion of 
Western instrumentation, folk “orchestras”) became common throughout 
the former Soviet Union as products of socialist realism.32 Although folk 
ensembles prior to the Soviet period, after the establishment of the Soviet 
Union these “orchestras” became symbolic conduits to express Soviet identity 
through the performance of Nac‘ionalnaya Muzika (National Music). Under 
Marxist–Leninist ideologies, there was a traditional association of classical 
art music with the bourgeoisie, and folk music with the lower classes. 
Considering this philosophy, all art was to be in the service of society as 
a whole, so that society could move together and grow under a socialist 
construct. Classical art music, with origins in Western Europe, did little 
to develop a socialist society; rather it created and perpetuated hierarchy. 
A heightened awareness of the people’s music (folk music) as a means to 
propagate a national identity fitted neatly within the goals of the Soviets. 
Therefore, professional folk music ensembles promoted the advancement 
of folk music in the context of a socialist national self–expression. 

Despite the stance against Western art music, as early as the 1920s, 
folk musical instruments began to be subjected to major reconstructions 
in order to conform to the requirements of Western diatonic scales (the 
Armenian duduk, for one). The Soviet idea of using Western harmonies 
was framed under the notion these harmonies would be more broadly 
accepted. In addition, Western compositional style had been better studied 
than individual folk traditions, especially in terms of their possibilities for 
functional harmony. The adaptation of the folk sound to a more Western 
sense of tonality served a strong purpose in Soviet nationalistic policy. What 
can be agreed on is that the Soviets did affect the perception of folk music. 

Society, ed. Andrew Baruch Wachtel, p. 33–57, Evanston, Illinois, Northwestern University 
Press, 1998, p. 35.

32   Socialist realism, a style of realistic art characterized by the glorification of communist values, 
required that artists use “the techniques of nineteenth–century Russian realism at the service 
of the proletariat and the party.” See Max Hayward, Writers in Russia: 1917–1978, ed. 
Patricia Blake, New York, Harcourt Brace Jovanovich, 1983, p. 62.
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Propaganda played a significant role in the creation of folk ensemble. Almost 
paradoxically, there was a push to get rid of the individual, unique aspects 
of regional folk music, so that everyone, despite one’s ethnicity or national 
identification, could understand the context and goals of the music.

Perhaps it is unfair to character the Soviet alterations of pre–existing 
folk music and the creation of new folk music as entirely negative, for 
the role Sovietization on both art and folk culture is multifaceted and 
complex. Sovietization played an enormous role in providing a foundational 
framework for the construction of Armenian identity, something that 
remains particularly strong today. Writing on the Soviet folk ensemble, 
Andy Nercessian states: “If constructions of identity depend on signifiers 
and representative forms… the case of the folk ensemble demonstrates 
how musical forms are copied as are compositional techniques, instrument 
constructions and the like. If Soviet ideology had attempted the permanent 
elimination of national boundaries through large–scale assimilation, they 
only assisted in deepening the awareness of ‘other’.”33

One cannot ignore some of the powerful music created in the 
USSR, especially with the incorporation of folk music within the genres 
of Western art music. Aram Khachaturian (1903–1978) is perhaps the 
most well–known Armenian–Soviet composer to integrate folk music 
consistently into his Western style compositions, such as his orchestral 
works, ballets, and incidental music. G. Schneerson captures this spirit 
in writing about Part 1 “Caucasian Dance” and Part 2 “Armenian Dance” 
of Khachaturian’s early Dance Suite for Orchestra34 (1933): “the first 
two parts of the suite are colorful pictures of Armenian folk life.”35 
Indeed, for many, it is Khachaturian cosmopolitan style that delivered 
Armenian music to the broader world, despite the fact that he wrote 
primarily in the Western style. As was the norm for many of his Russian 

33   A. Nercessian 2000, p. 92.
34   Aram Khachaturian, Dance Suite for Orchestra, G. Schirmer, 1933.
35   G. Schneerson, Aram Khachaturyan, Moscow, Literatura nа inostrannykh jazykakh, 

1959, p. 31–32.
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contemporaries, Khachaturian was a supporter of Soviet ideology and 
his role in perpetuating Soviet propaganda with Armenian folk music 
qualities through his music is evident in much of his work. For example, 
his heroic Second Symphony (1953), which was composed on the twenty–
fifth anniversary of the October Revolution, and his Anthem for the 
Armenian Soviet Socialist Republic, which was Armenian SSR’s official 
anthem from 1944 to 1991, are but two examples of many that reflect his 
penchant and backing for Soviet ideology.

Following Khachaturian, the most important later twentieth century 
composers from Armenia proper are Alexander Haroutiunian (1920–2012) 
and Arno Babajanian (1921–1983), whose compositions are characterized 
by a strong nationalistic spirit. Outside of Armenia, Armenian composers 
such as Loris Tjeknavorian (b. 1937) and Alan Hovhaness (1911–2000) 
have garnered a more global sphere of awareness in classical music. 
Tjeknavorian’s work seems to reconcile the Western classical framework 
effectively and effortlessly with folk elements in ways that speak genuinely 
to the Armenian folk experience, especially in the wake of the path that 
Khachaturian cleared. His works seem less interested in directly quoting 
of Armenian folk tunes and dances, and instead seeks to emulate the folk 
style within the more formal Western classical structure. For example, 
Tjeknavorian composed over 150 piano pieces that recall Armenian folk 
themes and Persian folk music, the latter reflecting his early training in 
Tehran. On a similar scale, but differently oriented, Hovhaness integrated 
Armenian folk sounds freely, but perhaps more globally in that much of his 
work is fueled by an interest in a broad, sometimes ambiguous, “Eastern” 
sound. Of course, his mixed Scottish and Armenian heritage, combined with 
having lived most of his life in the United States, certainly contributed to a 
more global sound. However, his work, particularly those compositions that 
sing with the spirit of Armenian folk music have garnered much attention 
in Armenia despite the fact that Hovhaness had little experience with actual 
Armenian folk music in the context of Armenia itself.
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Closing Thoughts
What does it mean for a body of music to be understood from a global 

perspective? In a globalized world, the reaction of some ethnomusicologists is 
to take the stance that such influence in music is corruption and is paramount 
to musical appropriation. One can certainly understand and sympathize with 
this perspective. This stance is also justified and explored in the very history 
of our field, especially the Berlin school of vergleichende Musikwissenschaft 
and thus, the very foundations of ethnomusicology itself. Nonetheless, it is 
important to reflect on the pliability of musical culture, perhaps revisiting once 
again the very concept of “authenticity.” It is clear that a universally accepted 
definition of “authenticity” is a difficult, somewhat elusive concept, especially 
in a culture that has been so influenced by other cultures. Scholarly debate 
ranges from very narrow parameters of historically acceptable performance 
based on genre, dates, and styles, to broad, all–encompassing definitions 
which center on any music created or performed by members of cultural 
systems. We often think of traditional music as non–changing, fixed, which, 
when one considers the malleability of culture, music, “traditional” or not, also 
suffers from inevitable changes. Hence, this is Armenian music – music that is 
global, critical, often appropriated (one need only look at the use of duduk to 
represent “otherness” in film music), exceedingly diverse, and ever changing.

Abstract
Reflecting upon various theoretical orientations of globalization, this 

article considers the place of Armenian music today through the historical 
examination of the musical and folkloric activities of Komitas Vardapet 
(1869–1935) and Nikoghayos Tigranian (1856–1951). Komitas Vardapet 
was a pioneering ethnomusicologist who sought to promote Armenian 
music widely. Trained in both music and theology, Komitas probed 
deeply into Armenian folk and sacred music. His broad, cosmopolitan 
approach to musicology, composition, and arrangement makes his work 
particularly important in the study of transcultural and globalized musical 
interactions. Nikoghayos Tigranian’s global approach is evidenced by both 
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his comprehensive collection of folk tunes from surrounding regions and 
his use of various folk tunes in his compositions. His training in classical 
music with the Russian composers Nikolay Rimsky–Korsakov and Nikolay 
Solov’yov influenced his use of folk music in Western composition. Both 
Komitas and Tigranian occupied a space very much in between folk and 
classical, Eastern and Western, local and global, and in their presentation 
of Armenian music, questions of “purity” remain. Still, whatever the actual 
goals of their works, whether preservation of Armenian folk and sacred 
music or composing art music, they contributed in an important way to the 
interaction between Armenia and the wider world.

Keywords: Komitas, Nikoghayos Tigranyan, globalization, folk music, 
art music. 

ԿՈ ՄԻ ՏԱՍ ՎԱՐ ԴԱ ՊԵՏ ԵՎ ՆԻ ԿՈ ՂԱՅՈՍ ՏԻԳ ՐԱՆՅԱՆ.  
Գ ԼՈ ԲԱ ԼԱ ՑՈՒ ՄԸ ԺՈ ՂՈՎՐ ԴԱ ԿԱՆ ԵՎ ԱԿԱ ԴԵ ՄԻ Ա ԿԱՆ 

ԵՐԱԺ ՏԱ ԿԱՆ ՓՈ ԽԱԶ ԴԵ ՑՈՒԹՅՈՒՆ ՆԵ ՐԻ  
ՀԱ ՄԱ ՏԵՔՍ ՏՈՒՄ  

Ամ փո փում

Ջո նա թան Մակ Քո լում (Ա ՄՆ)
փիլիսոփայության դոկ տոր, Վա շինգ տո նի քո լեջ

Հոդ վա ծը գլո բա լաց ման տե սա կան տար բեր մո տե ցում նե րի դի տարկ­
մամբ և Կո մի տաս Վար դա պե տի և Նի կո ղայոս Տիգ րա նյա նի գոր ծու նե ու­
թյան պատ մա կան քն նու թյան մի ջո ցով ներ կա յաց նում է հայ երաժշ տու թյան 
տեղն այ սօր։ Կո մի տասն էթ նոե րաժշ տա գի տու թյան առա ջին ներ կա յա ցու ցիչ­
նե րից էր, որը ձգ տում էր հայ երաժշ տու թյունը մի ջազ գային հար թակ նե րում 
ճա նա չե լի դարձ նել։ Կրթ ված լի նե լով թե՛ երաժշ տու թյան, թե՛ աստ վա ծա բա­
նու թյան ոլորտ նե րում՝ Կո մի տա սը խո րու թյամբ հե տա զո տում էր հայ կա կան ժո­
ղո վրդա կան և եկե ղե ցա կան երաժշ տու թյու նը։ Լայն՝ կոս մո պո լիտ մո տե ցու մը 
երաժշտա գի տու թյա նը, ստեղ ծա գոր ծու թյանն ու մշա կում նե րին նրա աշ խա­
տան քը դարձ  նում է առանձ նա պես կար ևոր՝ միջմ շա կու թային և գլո բա լաց ված 
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երաժշ տա կան փո խառն չու թյուն նե րի հա մա տեքս տում։ Ն. Տիգ րա նյա նի գլո բալ 
մո տե ցումն ապա ցուց վում է թե՛ տա րա ծաշր ջա նի ժո ղովր դա կան մե ղե դի նե րի 
հա մա պար փակ հա վա քա ծո ւի առ կա յու թյամբ, թե՛ տար բեր ժո ղովր դա կան մե­
ղե դի ներն իր ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րում կի րա ռե լու փաս տով։ Թե՛ Կո մի տա սը, 
թե՛ Տիգ  րանյա նը հիմն վում էին ժո ղովր դա կա նի և դա սա կա նի, ար ևե լյա նի և 
արևմ տյա նի, տե ղայի նի և հա մաշ խար հայի նի փո խառն չու թյան վրա և հայ 
երաժշ տու թյու նը ներ կա յաց նե լիս կար ևո րում էին «մաք րու թյան» հար ցը։ Ան­
կախ այն բա նից, թե որն էր նրանց գոր ծի իրա կան նպա տա կը՝ հայ ժո ղովր­
դա կան և հոգ ևոր երաժշ տու թյան պահ պա նու թյու նը, թե կոմ պո զի տո րա կան 
ստեղ ծա գոր ծու թյու նը, նրանք կար ևոր ներդ րում ու նե ցան Հա յաս տա նի և հա­
մաշ խար հային իրա կա նու թյան միջև փոխ գոր ծակ ցու թյան ոլոր տում։ 

Բա նա լի բա ռեր՝ Կո մի տաս, Նի կո ղայոս Տիգ րա նյան, գլո բա լա ցում, ժո­
ղովր դա կան երաժշ տու թյուն, կոմ պո զի տո րա կան երաժշ տու թյուն: 

КО МИ ТАС ВАР ДАPЕT И НИ КО ГА ЙОС ТИГ РА НЯН: 
Г ЛО БА ЛИ ЗА ЦИЯ В КОН ТЕКС ТЕ ВЗА И МО ДЕЙСТ ВИЯ  

НА РОД НОЙ И АКА ДЕ МИ ЧЕС КОЙ МУ ЗЫ КИ  
Ре зю ме

Д жо на тан Мак Кол лум (С ША)
док тор фи ло со фи и, Ва шинг тонс кий кол ледж

Об ра ща ясь к раз лич ным те о ре ти чес ким оп ре де ле ни ям по ня тия гло ба ли­
за ци и, на ос но ве му зы каль ной и фольк ло рис ти чес кой де я тель нос ти Ко ми та са 
Вар да пе та (1869–1935) и Ни ко га йо са Тиг ра ня на (1856–1951) в стат ье рассмат­
ри ва ет ся мес то ар мянс кой му зы ки в нас то я щее вре мя. Ко ми тас ст ре мил ся 
ши ро ко про па ган ди ро вать ар мянс кую му зы ку и был пи о не ром в эт но му зы­
коз на ни и. Имея фун да мен таль ное му зы каль ное и бо гос ловс кое об ра зо ва ни е, 
Ко ми тас глу бо ко изу чил ар мянс кую на род ную и ду хов ную му зы ку. Его ши­
ро кий, кос мо по ли тич ный под ход к му зы коз на ни ю, ком по зи ции и об ра бот ке  
де ла ет его ра бо ту осо бен но важ ной в сфе ре транс куль тур ных и гло баль ных  
му зы каль ных вза и мо дейст вий. Гло баль ный под ход Н. Тиг ра ня на подт верж да­
ет ся как его об шир ной кол лек ци ей на род ных ме ло дий из со сед них ре ги о нов 
Ар ме ни и, так и ис поль зо ва ни ем в собст вен ных ком по зи ци ях ме ло дий раз ных 

Jonathan McCollum
Komitas Vardapet And Nikoghayos Tigranian:  
Globalization In The Contexts Of Folk And Western Art Musical Interactions
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на ро дов. Как Ко ми та са, так и Тиг ра ня на за ни мал воп рос вза и мос вя зи на род­
но го и клас си чес ко го, вос точ но го и за пад но го, ло каль но го и гло баль но го. Для 
обо их воп рос «чис то ты» ар мянс кой му зы ки был при о ри тет ным. Ка ко вы бы ни 
бы ли ре аль ные це ли их твор чест ва – сох ра не ние ар мянс кой на род ной и ду­
хов ной му зы ки или ком по зи торс кая де я тель ность, они внес ли важ ный вк лад в 
сфе ре вза и мо дейст вия меж ду Ар ме ни ей и бо лее ши ро ким ми ром.

К лю че вые сло ва: Ко ми тас, Ни ко га йос Тиг ра нян, гло ба ли за ци я, фоль клор ная 
му зы ка, ком по зи торс кая му зы ка. 
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ПОЛИФОНИЯ В ХОРАХ КОМИТАСА

Алина Пахлеванян (Армения)
кандидат искусствоведения, профессор 

заслуженный деятель искусств РA 
Ереванская гос. консерватория им. Комитаса

Деятельность Комитаса совпала с периодом мощного подъема 
национального самосознания армянского народа, вызванного сложив­
шейся в конце XIX и начале XX века общественно–политической ситуа­
цией в Армении и на Ближнем Востоке. Появление в этот исторический 
момент именно фигуры Комитаса сыграло для судеб армянской про фес­
сио нальной музыки решающую роль, ибо он сочетал в себе композитора, 
музыковеда, получившего профессиональное образо вание в Германии, 
прекрасного хормейстера и, в то же время, отличного знатока, ценителя 
и исполнителя народной песни, чем был обязан своему происхождению 
из богатой песенными традициями области Гохтна.

Вплоть до трагического 1915 г. Комитас, где бы ни жил, повсюду 
организовывал хоры и с неизменным успехом выступал с широкой 
пропагандой народной песни, что в свою очередь не могло не 
отразиться на национальном самосознании армянского народа. Вся 
композиторская, исполнительская, просветительская деятельность 
Комитаса теснейшим образом была связана именно с хором. Поэтому и 
хоровые обработки народных песен в творчестве Комитаса занимают 
особое место.

В условиях современной Комитасу действительности хор был 
единственно возможным в Армении профессиональным музыкальным 
коллективом, при помощи которого можно было осуществлять испол­
нение своих произведений и широко пропагандировать жемчужины 
богатейшего духовного наследия народа.

Кроме того, хоры, как наиболее демократичный жанр профес­
сиональной музыки, в то же время давали Комитасу возможность вы­
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работки национального многоголосного стиля на основе монодической 
культуры. Эту неимоверно трудную задачу Комитасу удалось решить 
блестяще, взяв на вооружение многообразные приемы европейского 
полифонического письма и богатые возможности функциональной 
гармонии, пересмотрев их с точки зрения ладовой функциональности 
армянской народной музыки. Комитас претворил также характерные 
для национальной инструментальной музыки элементы многоголосия, 
такие как органный пункт (дам), моменты полиритмии, создаваемые 
звучанием ударного инструмента в инструментальных ансамблях.

К окончательной кристаллизации многоголосного стиля Комитас 
пришел в зрелый период творчества, но гениальные прозрения и 
находки есть уже в раннем творчестве.

В данной статье мы основываемся на анализе хоровых произ­
ведений Комитаса, помещенных во II томе академического издания под 
редакцией Р. Атаяна1. Хотя это – только часть всего хорового наследия 
композитора, однако уже здесь можно проследить все основные черты 
и тенденции развития его многоголосного стиля.

Комитас полифонизирует музыкальную ткань очень органично: все 
голоса как бы «вырастают» из основной мелодии, умело используются 
цезуры – когда останавливается один голос, движется другой, широко 
применяются в остальных голосах типичные для армянской народной 
музыки интонации, кадансовые интонационные попевки, ставшие 
формульными своеобразные опевания ладовых устоев, имитируется 
самый характерный элемент мелодии, при этом в имитацию включают­
ся различные голоса. Полифонизации музыкальной ткани способству­
ет также обильное применение органных пунктов, часто многозвучных 
(тонических и доминантовых, иногда с удвоением основного тона), 
параллельные и противоположные движения голосов. Причем, 
прекрасно зная природу ладов армянской музыки, Комитас применяет 

1   Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. 2, խմբ.՝ Ռ. Աթայան, Երևան, «Հայաստան» 
հրատ., 1965 [Комитас, Собрание сочинений, том 2, ред. Р. Атаяна, Ереван, изд. 
«Айастан», 1965]:
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параллельные движения преимущественно в ладах мажорного накло­
нения («Ах, марал джан» – «Милая марал», стр. 81)2.

Объясняется это особенностями естественного строя армянской 
народ ной музыки, существенно отличающейся от равномерно–
темпе рированного. Это отличие особенно сильно ощущается в 
ладах минорного наклонения из–за высотной вариантности второй 
ступени. Лады же мажорного наклонения имеют в своем составе 
интервалы, качественно очень близкие к интервалам равномерно–
темперированного мажора. Таким образом, параллельные терции и 
сексты в ладах мажорного наклонения не могли звучать фальшиво, 
как это произошло бы в ладах минорного наклонения. Этот момент 
тогда, во времена Комитаса, играл существенную роль, когда слуховая 
практика людей, даже музыкально образованных, еще базировалась на 
ощущении естественного строя народной песни. Сейчас, чем больше 
внедряется профессиональная музыка в сознание людей, тем быстрее 
корректируется слуховой настрой, отдаляясь от естественного строя. 
Однако в слуховых ощущениях народа продолжает господствовать 
естественный строй.

Комитас очень изобретательно использует возможности хора, его 
отдельных групп, их выразительность, сопоставляя эти группы, по–
разному сочетая голоса, расщепляя четырехголосный хор, доводя 
количество голосов порой до десяти («Сона яр» – «Любимая Сона», 
стр. 62). Фортепиано он применяет редко, предпочитая хор a cappella.

Комитас достигает огромной выразительности звучания хора, 
при необходимости добивается эффектов звукоподражания голосам 
при роды, игре народных инструментов, особенно ударных. Примером 
подра жания голосам природы могут служить песни «Андзревн екав» 
(«Дождь пошел», стр. 23, staccato теноров и басов), «Луснакн ануш» 
(«Луна нежна», стр. 29 – линия сопрано). В песнях «Ов лини» («Вей, 
прох лада», стр. 46), «Аравотун бари лус» («Утренний привет», стр. 36, 

2   Комитас, том 2.

Алина ПахлеванянПолифония в хорах Комитаса
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вторая половина песни) есть подражание звучанию ударного инстру­
мента.

Очень большое значение придается динамике, порой автономной 
в каждом голосе и тщательно продуманной с точки зрения драматургии 
целого. Благодаря характерной комитасовской динамике, создается 
ощущение объемности, живого дыхания всей музыкальной ткани.

Разнообразны у Комитаса сочетания форм движения голосов. 
Чаще всего встречаются следующие типы:

а) Свободное развертывание контрапунктирующих голосов при 
главенстве основной мелодии на фоне подголосков («Гарун а» – 
«Весна», стр. 18; «Луснакн ануш»), или же на фоне органного пункта 
(«Ой, Назан им» – «Ой, моя Назан», стр. 78).

б) Сочетание основной мелодии с контрапунктирующим голосом и 
мелодизированным органным пунктом.

в) Параллельное движение двух голосов на фоне выдержанного 
органного пункта («Ах, марал джан») или пульсирующего органного 
пункта («Сарен елав» – «С гор поднялся», стр. 54, вторая половина 
песни).

г) Параллельное движение двух или даже трех голосов в сочетании 
с противоположным движением нижнего голоса («Шогер джан» – 
«Милая Шогер», стр. 32, вторая половина песни).

д) Противоположное движение голосов.
е) Сочетание подвижного голоса с малоподвижным.
ж) Сочетание распетых и пульсирующих (или аккомпанирующих) 

голосов.
Редко, когда в одном произведении определенное сочетание 

форм движения сохраняется от начала до конца, как в песне «Ах, 
марал джан». Большей частью бывает так, что в одном произведении 
встречаются несколько различных типов.

В хоровых обработках народных песен Комитас применяет 
самые различные приемы полифонического письма – и подголоски, 
и контрапункты к темам, и имитации. Однако наибольший удельный 
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вес падает на подголоски. Они порой бывают настолько ярки и инди­
ви дуализированы, что приобретают значение контра пункти рующего 
голоса (“Кали ерг” – “Песня молотьбы”, стр. 105).

Чрезвычайно обогащают полифоническую ткань изумительные по 
красоте контрапункты к основным мелодиям, создаваемые Комитасом. 
В качестве наиболее яркого примера можно привести песню «Гарун а».

Здесь амбитус контрапунктирующего голоса достигает септимы, в 
то время как сама основная мелодия не выходит за рамки тонического 
трихорда. Характер народной песни, лежащей в основе этого хора, 
скорбный, бесконечное вращение мелодии в тесных рамках трихорда 
создает впечатление скорбной «застылости», отчаяния. Лишь выход за 
пределы терции – квартовый ход в припеве становится выражением 
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эмоционального «всплеска». Сочетание в хоровой обработке мелодии 
народной песни с широким по диапазону, лирическим по характеру 
контрапунктирующим голосом, насыщение всей ткани интонациями 
«плача» и «вздоха», безусловно, усиливает эмоциональное и художест­
венное воздействие этого замечательного произведения.

Немалое место занимают в хорах и имитационные приемы поли­
фонии. Комитас широко применяет здесь имитации простые и кано ни­
ческие, имитации в инверсии, в увеличении, свободные, ритми ческие.

Интересный образец канонической имитации – песня «Сарери 
вров гнац» («В горы ушел», стр. 25). Вся мелодия этой песни строится 
на варьированном повторении фрагмента первой фразы.

Этот момент играет не последнюю роль в естественности 
развертывания канона. Примеры канонической имитации есть также 
и в песнях «Шогер джан» и «Сарен елав».

В хоре «Лору гутанерг» («Лорийская пахотная песня», стр. 94) 
использованы четырехголосный смешанный хор и четыре солиста. 
Хор то выступает в качестве гармонической педали для ансамбля 
солистов, то самостоятельно, как бы противопоставляя прозрачное 
хоральное сложение линеарной фактуре предыдущего раздела. Но 
даже при гармоническом сложении у Комитаса всегда проглядывают 
элементы полифонии.
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Можно провести здесь аналогию с «полифонической гармонией» 
хоралов И. С. Баха, творчество которого, кстати, прекрасно знал и 
высоко ценил Комитас.

Очень часто Комитас в одной песне сопоставляет полифонический 
склад гомофонно–гармоническому, как в песне «Андзревн екав». 
Это подчеркивает разнохарактерность разделов песни, как бы 
«высвечивает» разные грани музыкального образа.

Комитас любит укрупнять форму, соединяя в одно целое несколько 
народных песен, подходящих друг другу по образному строю, хорошо 
дополняющих друг друга, в противоположность принципу сюитности, 
который он тоже охотно применяет. В этом случае соединяются в цикл 
разнохарактерные песни по принципу контраста. В данном случае 
речь идет о первом принципе, когда коротенькие песни настолько 
органично соединяются в единое целое, что несведущий человек 
может и не догадаться, что это не одна песня, а целых три. Например, 
песня «Цирани цар» («Абрикосовое дерево», стр. 91) соединяет в себе 
три песни – «Цирани цар», «Ха твек, ет твек» («Верните, возвратите») 
и «Ов, ов, овн инкав» («Повеяло прохладой»). А в песне «Кали ерг» 
соединены вариант песни «Вотид ара» («Песня гумна») и «Ол ара, езо» 
(«Ходи по кругу, вол»).
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В некоторых хоровых партитурах Комитаса встречаются 
фугированные вступления голосов, как в песнях «Лору гутанерг», 
«Сипана каджер» («Храбрецы Сипана», стр. 126, второй раздел). В них, 
как и в песне «Гарун» («Весна», стр. 141) широко применены имитации.

Необходимо отметить, что вообще у Комитаса очень часто 
встречаются свободные имитации, т.е. попевка имитируется неточно, 
меняется интонационный шаг, иногда направление движения, но 
при этом полностью сохраняется ощущение имитации. Однако в 
вышеназванном хоре «Гарун» – собственном сочинении Комитаса, не 
базирующемся на народном источнике, хотя и в середине проходит 
множественная имитация пульсирующих звуков в различных голосах 
хора, но ощущения полифоничности так и не возникает из–за 
отсутствия мелодического развития, здесь на первый план выступает 
скорее гармоническая красочность.

Несколько слов о принципах гармонизации народных песен. 
Излюбленный Комитасом прием – гармонизовать, противопоставляя 
мажор минору, первый раздел песни гармонизуется в мажоре, второй 
– в миноре. Так в большинстве случаев диктует логика мелодического 
развития самой народной песни, лежащей в основе хора. Но не всегда этот 
метод художественно оправдывает себя, иногда это звучит искусственно, 
как в хоре «Келер, цолер» («Ходил, сверкал», стр. 89). Правда, это один 
из принципов гармонизации данной песни, в дальнейшем сам Комитас 
в вокальной обработке гармонизовал ее иначе, целиком в миноре.

Интересен принцип гармонизации мелодий во фригийском ладу. 
Они гармонизованы Комитасом в мажорном ладу с тоникой, лежащей 
на большую терцию ниже фригийской тоники. Песни во фригийском 
«ля» − «Им чинари яр» («Чинар мой яр», стр. 15) и «Гутанерг» («Песня 
пахоты», стр. 20) гармонизованы в фа–мажоре. Мы настолько 
привыкли к такому подходу, что порой забываем, что при этом 
совершенно меняется наклонение лада, его характер. Комитас указал 
один из возможных принципов гармонизации подобных песен в ладах 
с малой секундой на тонике.



93

Изучая хоровые произведения Комитаса, существующие порой в 
нескольких вариантах, приходишь к заключению, что процесс шли­
фовки национального стиля хорового письма никогда не прекращался. 
Комитас снова и снова возвращался к написанному, гармонизовывал 
по–новому, менял голосоведение, делал фактуру более удобной для 
хора, искал новые выразительные возможности полифонии и гар­
монии. Правда, по свидетельству Р. Атаяна, почти невозможно восста­
новить хронологию создания хоров Комитаса, тем не менее после до­
вательная, титаническая работа над созданием национального стиля 
многоголосного письма отчетливо видна. 

Резюме
В статье автор обращается к принципам полифонии Комитаса 

на основе хоровых произведений. Анализируются не только поли­
фонические средства   имитации, проявления фугообразного склада, 
контрапунктические соединения разных мелодий, но и формы хоро­
вых произведений. Комитас возвращался к уже написанному произ­
ведению, гармонизовывал по–новому, менял голосоведение, фак туру, 
искал новые выразительные возможности полифонии и гармонии.

Ключевые слова: Комитас, полифония, многоголосие, хор, 
хоровая обработка. 
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ՊՈ ԼԻ ՖՈ ՆԻ ԱՆ ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԻ ԽՄ ԲԵՐ ԳԵ ՐՈՒՄ 
Ամ փո փում

Ա լի նա Փահ լևա նյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու, պրո ֆե սոր 

ՀՀ ար վես տի վաս տա կա վոր գոր ծիչ 
Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

Հոդ վա ծի հե ղի նակն ան դրա դառ նում է Կո մի տա սի ե րաժշ տու թյան մեջ 
պո լի ֆո նի այի դրս ևո րում նե րին՝ հիմն վե լով խմ բեր գային մշա կում նե րի վրա: 
Վեր լու ծու թյան են են թարկ վում ի նչ պես պո լի ֆո նիկ մի ջոց նե րը՝ ի մի տա ցի ա նե­
րը, ֆու գա յան ման շա րադ րան քի օ րի նակ նե րը, տար բեր ե րաժշ տա կան նյու թե­
րի կոնտ րա պունկ տային մի ա ցում նե րը, այն պես էլ` խմ բեր գային մշա կում նե րի 
ձևի ո րոշ սկզ բունք ներ: Կո մի տա սը բազ միցս վե րա դար ձել է ար դեն գր ված 
ստեղ ծա գոր ծու թյա նը, մշա կել այլ մո տե ցում նե րով, փո փո խել ձայ նա տա րու­
թյունն ու ֆակ տու րան: Նա փնտ րել է պո լի ֆո նի այի և հար մո նի այի նոր ար տա­
հայտ չա մի ջոց ներ:

Բա նա լի բա ռեր՝ Կո մի տաս, պո լի ֆո նի ա, բազ մա ձայ նու թյուն, ե րգ չա­
խումբ, խմ բեր գային մշա կում: 

POLYPHONY IN THE CHORAL SONGS BY KOMITAS 
Abstract

Prof. Alina Pahlevanyan (Armenia)
PhD in Art, Honored Art Worker of RA 
Komitas State Conservatory of Yerevan

The author reflects on the manifestation of polyphony in Komitas’s music, 
referring to his choral works. The employed polyphonic devices, such as the 
imitations, the samples of fugue textures and the counterpoint of the different 
parts, as well as several principles relating to the form are analyzed. Komitas 
frequently recurred to already written pieces, rearranging them, making changes 
in voice–leading, texture and other parameters. He never stopped searching for 
new expression devices for polyphony and harmony. 

Keywords: Komitas, polyphony, counterpoint, choir, choral arrangement.
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О ПЫТ АНА ЛИ ЗА ИМИ ТА ЦИЙ  
В ФОР ТЕ ПИ АН НОМ ТАН ЦЕ « МА НУ ША КИ» КО МИ ТА СА

А на ит Баг да са рян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис кусст во ве де ни я, до цент  

Е ре ванс кая гос. кон сер ва то рия им. Ко ми та са

Фор те пи ан ные про из ве де ния сос тав ля ют, как из вест но, од ну из 
от но си тель но не боль ших жан ро вых об лас тей ком по зи торс ко го нас ле­
дия Ко ми та са1. Од на ко здесь, не в мень шей сте пе ни, не же ли в ос таль­
ном его твор чест ве, от ра зи лись ха рак тер ные чер ты ком по зи торс ко го 
мыш ле ния ве ли ко го му зы кан та, в том чис ле спо со бы ра бо ты с му зы­
каль ным, в осо бен нос ти, с на ци о наль но­му зы каль ным ма те ри а лом – 
об раз ца ми ар мянс кой мо но ди чес кой му зы ки.

С ка зан но е, в ря ду дру гих обс то я тельств, в рав ной сте пе ни от но­
сит ся и к при ме не нию ими та ций, ти пич ных для твор чес ко го ме то да 
ком по зи то ра2.

Как по ка зы ва ет фак тур ный ана лиз про из ве де ний Ко ми та са для 
фор те пи а но, ими та ции ха рак тер ны для его фор те пи ан ной му зы ки, что 
про я ви лось уже в ран нем пе ри о де его твор чест ва, в част нос ти, со чи­
не ни ях сту ден чес ких лет3. При ме ча тель но, что роль и мес то ими та ций 

1   В то время, как наиболее развернутая часть творчества композитора представлена, 
как известно, его хоровыми сочинениями, см. Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, 
հատորներ II­V [Комитас, Собрание сочинений, том II­V], Երևան, «Հայաստան» և 
«Սովետական գրող» հրատ., 1965 (II), 1969 (III), 1976 (IV), 1979 (V). Для сравнения: 
фортепианные сочинения композитора «умещаются» в рамках всего лишь одного 
тома, см. Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. VI, Երևան, «Սովետական գրող» 
հրատ., 1982 [Комитас, Собрание сочинений, том VI, Ереван, изд. «Советакан грох, 
1982»]:  

2   Наличие имитаций в произведениях Комитаса неоднократно отмечалось 
исследователями его творчества – Р. Атаяном, И. Еолян, Г. Чеботарян, Н. Тагмизяном, 
Т. Шахкулян и др. См. также: А. Багдасарян, Имитационные структуры в 
произведениях Комитаса, автореферат диссертации на соискание ученой степени 
кандидата искусствоведения, Москва, 1990.

3   См. об этом: Տ. Շախկուլյան, Կոմիտասի ստեղծագործության վաղ շրջանը, Երևան, 
«Ամրոց գրուպ» հրատ., 2014, էջ 107 [Т. Шахкулян, Ранний период творчества 
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зна чи тель но воз рас та ет в тех фор те пи ан ных про из ве де ни ях ком по зи­
то ра, в ме ло ди чес кой ос но ве ко то рых ис поль зо ва ны ар мянс кие мо но­
ди и. Та ко вы ми, в част нос ти, яв ля ют ся « Тан цы» Ко ми та са. Это – мно­
го го лос ные об ра бот ки для фор те пи а но вось ми на род ных, в ос нов ном 
го родс ких; раз но ха рак тер ных – ли ри чес ких, эпи чес ких; раз лич ных по 
прик лад но му зна че нию – бы то вых, об ря до вых, во ен ных; по ти пу ис­
пол не ния – соль ных и хо ро вод ных тан це валь ных ме ло дий, при над ле­
жа щих к то му же к раз лич ным ра йо нам Вос точ ной и За пад ной Ар­
ме нии (Ва гар ша пат, Ере ван, Шу ши, Ка рин или Эр зе рум, Муш). Это 
– « Ма ну ша ки», «Е ран ги», «У на би», « Ма ра ли», « Шу ши ки», «Ет у арач», 
« Шо рор эр зе румс кий», «М шо шо рор», опуб ли ко ван ные в шес том то ме 
Соб ра ния со чи не ний Ко ми та са.

И ми та ци он ность – один из на и бо лее ха рак тер ных и при ме ча тель­
ных приз на ков « Тан цев» Ко ми та са. Ими та ции в раз лич ных фор мах, 
в боль шинст ве сво ем не о быч ных, « нек лас си чес ких», фи гу ри ру ют во 
всех « Тан цах» и вхо дят в чис ло ос но во по ла га ю щих средств их ком по­
зи ци он но го ст ро е ни я.

В рам ках нас то я щей стат ьи мы по пы та лись де таль но расс мот реть 
ими та ци он ные при е мы, ис поль зо ван ные Ко ми та сом все го лишь в од­
ном из упо мя ну тых « Тан цев» ­ ли ри чес ком, гра ци оз ном, с эле мен та ми 
ко кетст ва4, женс ком соль ном « Ма ну ша ки»5, ко то рый су дя по ре мар кам 

Комитаса, Ереван, изд. «Амроц груп», 2014, с. 107]: 
4   Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. VI էջ 181 [Комитас, Собрание сочинений, том 

VI, с. 181]։
5   «Манушак» означает «фиалка». Хотя в данном случае это не название цветка, а 

женское имя (см. там же, էջ 179). Соответственно, «Манушаки» означает танец 
женщины с именем Манушак.

 Об имитациях в фортепианных «Танцах»  Комитаса вообще, см. А. Багдасарян, 
Имитации в «Танцах» Комитаса, Լրաբեր հասարակական գիտությունների, 
Երևան, 1989, N 3, էջ 77­84, где рассмотрению имитаций в фортепианной обработке 
«Манушаки» отведен всего лишь небольшой абзац, с. 80.

 Отметим, что мы обратились, в частности, ко второму изданию фортепианной 
обработки «Манушаки» (Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. VI, էջ 67­70 [Комитас, 
Собрание сочинений, том VI, с. 67­70]). Сравнение различных изданий той же 
обработки, а также различных изданий обработок остальных танцев, приведенных в 
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Ко ми та са, «п ро ис хо дит» из Ва гар ша па та и ис пол ня ет ся в соп ро вож де­
нии дап па6.  

И ми та ци он ност ью бук валь но «п ро ни за на» вся мно го го лос ная ком­
по зи ция дан ной об ра бот ки. Ее ими та ци он ный «об лик» во мно гом оп­
ре де ля ет ся ши ро ким при ме не ни ем ими та ций зву ка, как бы то чеч ных 
ими та ций, ко то рые сос тав ля ют зна чи тель ную часть ими та ци он но го 
«ар се на ла» об ра бот ки.

В ими та ци ях зву ка, в от ли чие от клас си чес ких ими та ци он ных об­
раз цов, ими ти ру ет ся не ме ло дия или ме ло ди чес кая фра за, а все го 
лишь еди нич ный звук7, что предс тав ля ет ся про яв ле ни ем сво е го ро­
да му зы каль но го пу ан ти лиз ма, ха рак тер но го для твор чес ко го ме то да 
ком по зи то ра8, осо бен но в его « Тан цах», « Соль ных пес нях», в оп ре де­
лен ной сте пе ни и в хо ро вых со чи не ни ях, где воз ни ка ют об раз цы пу ан­
ти лис ти чес ких ими та ций9.

В фор те пи ан ной об ра бот ке « Ма ну ша ки» ими та ции зву ка боль шей 
част ью ос но ва ны на ус той чи вых, опор ных то нах ла да тан це валь ной 
ме ло дии – двойст вен но го G – c. Это обыч но ко неч ные зву ки ка ден­
ци он ных ли бо иных от но си тель но за вер шен ных раз де лов ме ло ди и, 
ко то рые – кон цо воч ные ими та ции зву ка – спо собст ву ют ла до­гар мо­
ни чес ко му соп ря же ни ю, еди но об ра зию ме ло ди чес ко го и гар мо ни чес­

том же шестом томе, которое, несомненно высветит еще одну примечательную грань 
композиторского метода Комитаса, пока еще ждет своего исследователя.     

6   См. Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. VI, էջ 67 [Комитас, Собрание сочинений, 
том VI, с. 67]. Дапп или даф – «древний ударный инструмент типа бубна… Ударяют 
пальцами и ладонями», Музыкальный энциклопедический словарь, гл. ред. Г. Келдыш, 
Москва, изд. «Советская энциклопедия», 1990, с. 163. Игра на даппе отличается 
богатой пальцевой техникой.

7   Об имитациях звука в творчестве Комитаса см.: А. Багдасарян, Имитационные 
структуры в произведениях Комитаса, с. 18­22. 

8   Об использовании Комитасом методов пуантилизма, сонористики, его тяге к 
минимализму – течениям, получившим большое распространение в композиторской 
музыке второй половины XX века, см.: К. Джагацпанян, От Баха к Комитасу, 
Կանթեղ, Երևան, 2015,  էջ 17:

9   О пуантилистических имитациях в творчестве Комитаса см.: А. Багдасарян, 
Имитационные структуры в произведениях Комитаса, с. 19.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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ко го плас тов мно гос лой ной ком по зи ции « Ма ну ша ки». Так, в од ном из 
раз де лов об ра бот ки фи гу ри ру ет « це поч ка» кон цо воч ных ими та ци й, ос­
но ван ных на то ни чес ком (G), до ми нан то вом (D), тер цо вом (H) и вновь 
то ни чес ком зву ках ла да тан ца.

Нот ный при мер 1 (с. 67­68)10

 

Ва ри ант то го же раз де ла об ра бот ки в нес коль ко ином ими та ци он­
ном раск ла де см. в нот ном при ме ре 2.

10   В нотном примере 1 и последующих нотных примерах настоящей статьи используем 
общепринятые сокращенные обозначения начинающего и имитирующего голосов 
имитационных проведений, соответственно: «Р» – пропоста, «R» ­ риспоста. Если 
в имитации более двух голосов, как в нотном примере 1, риспосты нумеруются как 
RI, RII  и т.д.  
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Нот ный при мер 2 (с. 68)

Э то две сцеп лен ные ими та ци и, ког да ко нец (в на шем слу чае – ко­
неч ный звук) пер вой ими та ции (g3) яв ля ет ся в то же вре мя на ча лом 
сле ду ю щей11. Пер вая из них – ими та ция ти па ст рет ты12, с усе чен ным 
(п ро пу щен ным в рис пос те) се ре дин ным зву ком «es», пос редст вом ко­
то рой (ст рет ты) ими ти ру ет ся ме ло ди чес кая фра за тан ца: «d – es – g»13, 
вто рая же – ими та ция зву ка, ими ти ру ет ся то ни чес кий звук двойст вен­
но го G – c14. В об ра бот ке « Ма ну ша ки» ис поль зо ва ны ими та ции ме ло­
ди чес ких фраз так же, по ми мо от ме чен ной вы ше ст рет ты (см. нот ный 
при мер 2, пер вая ими та ци я).

Нот ный при мер 3, ими та ция ме ло ди чес кой фра зы (с. 67)

11   Сцепленные имитации в нотном примере 2 обведены квадратными скобками и 
обозначены цифрами 1 (первая имитация) и 2 (вторая), а также PI – RI, PII – RII – RIII.

12   В стреттах, как известно, риспоста вступает до завершения темы в пропосте.
13   В нотном примере 2 звуки данной мелодической фразы или звуки пропосты первой 

имитации взяты в кружок.
14   Звуки риспосты первой имитации того же нотного примера 2 взяты в квадрат. 

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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В « Ма ну ша ки» ими та ции глав ным об ра зом про во дят ся меж ду 
ме ло ди ей тан ца и ее гар мо ни за ци ей. Это спо собст ву ет пе ре да че на 
« пе ри фе ри ю» ­ соп ро вож да ю щие гар мо ни чес кие го ло са мно го го лос­
ной об ра бот ки, му зы каль но го ма те ри а ла (от дель ных зву ков, фраз), ее 
ос нов но го ме ло ди чес ко го го ло са – мо но ди и, и соз да ни я, та ким об ра­
зом, мо но лит ной мно го го лос ной ком по зи ци и, на всех сво их уров нях 
зву ча щей « по­ар мянс ки»15, что и яв ля лось од ним из глав ных твор чес­
ких прин ци пов Ко ми та са­ком по зи то ра. В то же вре мя от ме тим единст­
вен ный в « Ма ну ша ки» при мер ими та ци он но го про ве де ния меж ду соп­
ро вож де ни ем и ме ло ди чес ким го ло сом.

Нот ный при мер 4 (с. 67)

В от ли чие от клас си чес ких ими та ций, вы ра бо тан ных в ев ро пейс­
кой ком по зи торс кой му зы ке, с тра ди ци он ным для них ме ло ди чес ким 
про ти вос ло же ни ем, Ко ми тас в мно го го лос ной об ра бот ке « Ма ну ша ки» 
ис поль зу ет, в ос нов ном, ими та ции с пе даль ным про ти вос ло же ни ем, 
ког да про пос та в мо мент вс туп ле ния рис пос ты пе ре хо дит в вы дер жан­
ный звук – пе даль, об ра зуя пе даль ное про ти вос ло же ни е. См. при ве­
ден ную ни же схе му 1 и нот ный при мер 5.

С хе ма 1
       педальное противосложение

 P 
   R 

15   Имитацию, как эффективное музыкальное средство, вносящее связность в сочинение, 
отмечал С. Танеев в своем фундаментальном труде Подвижной контрапункт 
строгого письма, Москва, Музгиз, 1959, с. 8.
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Нот ный при мер 5 (с. 68)

В то же вре мя в нот ном при ме ре 3 ис поль зо ва на ими та ция без 
про ти вос ло же ни я16, ког да про пос та па у зи ру ет на всем про тя же нии 
рис пос ты. См. схе му 2.  

С хе ма 2    
       пауза

      

     R 

Дан ные ими та ции – с пе даль ным про ти вос ло же ни ем и без про ти­
вос ло же ни я, ус лов но на зо вем их мо но ди чес ки ми, предс тав ля ют ся как 
бы отз ву ком в мно го го лос ной ком по зи ции « Ма ну ша ки» ими та ци он ных 
при е мов, ти пич ных для ар мянс ко го тра ди ци он но го (мо но ди чес ко го) 
ан самб ле во го му зи ци ро ва ни я, в част нос ти, во каль но­инст ру мен таль­
ной му зы ки. Та кие ими та ции воз ни ка ют меж ду во каль ным го ло сом 
– ве ду щим по зна че ни ю, собст вен но ме ло ди ей, и инст ру мен таль ным 
го ло сом, на зо вем его ими та ци он но­ак ком па ни ру ю щим17, ос нов ное 
пред наз на че ние ко то ро го зак лю ча ет ся в ими та ци он ном пе ре пе ве ме­

16   Об имитациях без противосложения см. в частности: Է. Փաշինյան, Պոլիֆոնիայի 
դասագիրք, Երևան, «Լույս» հրատ., 1998, էջ 46 [Э. Пашинян, Учебник полифонии, 
Ереван, изд. «Луйс», 1998, с. 46]: Другой пример имитации без противосложения в 
обработке «Манушаки» см. в нотном примере.

17   Имитационно­аккомпанирующий голос зачастую воспроизводится духовым 
дудуком, или струнно­смычковой кяманчей, щипковым таром и т.д.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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ло ди и. Обыч но ими ти ру ют ся по лу ка ден ци он ные или ка ден ци он ны е, а 
так же лю бые пред це зур ные ме ло ди чес кие обо ро ты ве ду ще го го ло са, 
иног да, как в на шем слу чае – фор те пи ан ной об ра бот ке « Ма ну ша ки», и 
зак лю чи тель ные зву ки дан ных обо ро тов18.   

В фор те пи ан ной об ра бот ке « Ма ну ша ки» край не ог ра ни чен но, все­
го лишь в единст вен ном чис ле, тем не ме нее ис поль зо ва на ими та ция с 
ме ло ди чес ким про ти вос ло же ни ем так же.

Нот ный при мер 6 (с. 69)

 

И ми та ции с ме ло ди чес ким про ти вос ло же ни ем не ха рак тер ны для 
мно го го лос ной ком по зи ции « Ма ну ша ки» и ком по зи торс ко го твор чест­
ва Ко ми та са в це лом, пос коль ку они не име ют ана ло гов в ар мянс кой 
мо но ди чес кой му зы ке, и, сле до ва тель но, не мог ли быть вк лю че ны 
ком по зи то ром в « ре естр» средств, при ем ле мых для соз да ния на ци о­
наль но зву ча щих мно го го лос ных ст рук тур. 

За од ним иск лю че ни ем (см. нот ный при мер 3), в об ра бот ке 
« Ма ну ша ки» ис поль зо ва ны не точ ные ими та ци и. Это преж де все го ка­
са ет ся на и бо лее ха рак тер ных для дан ной об ра бот ки ими та ций зву ка, 
ко то рые « не из мен но» про во дят ся с рит ми чес ким вар ьи ро ва ни ем. См. 
нот ные при ме ры 1 и 5.

18   Сведения о традиционных формах музицирования в армянской монодической 
вокально­инструментальной музыке сообщил нам преподаватель по классу дудука 
Ереванской гос. консерватории им. Комитаса Эммануил Ованнисян.
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А в нот ном при ме ре 4 ими та ция зву ка предс тав ле на с рас щеп ле­
ни ем, ког да в рис пос те ими ти ру е мый звук дро бит ся, « рас щеп ля ет ся» 
на бо лее мел кие рит ми чес кие еди ни цы. Ими та ция зву ка с рас щеп ле­
ни ем в « Ма ну ша ки» спо собст ву ет восп ро из ве де нию на фор те пи а но 
зву ча ния дап па, с мно го об ра зи ем его темб ров и тех ни ки иг ры, в част­
нос ти – ла до ня ми (в при ве ден ной ими та ции это про пос та) и кон чи ка ми 
паль цев (рис пос та).

В нот ном при ме ре 7 ме ло ди чес кая фра за тан ца ими ти ру ет ся с эле­
мен та ми умень ше ния и зер каль нос ти.

Нот ный при мер 7 (с. 67)

 

Э ле мен ты зер каль нос ти наб лю да ем так же в усе чен ной ими та ции 
в нот ном при ме ре 8.

Нот ный при мер 819 (с. 67)

В дру гом слу чае ими та ция про во дит ся с эле мен та ми возв рат но го 
дви же ния и уве ли че ни я. См. нот ный при мер 6.

19   В нотном примере 8 квадратными скобками обведены те «участки» пропосты, 
которые усечены в риспосте.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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От ме тим так же об ра зец ре гист ро вой ими та ции в « Ма ну ша ки», 
ко то рые об ра зу ют ся пос редст вом пов то ра от дель ных, от но си тель но 
за вер шен ных раз де лов об ра бот ки в ином ре гист ре (в « Ма ну ша ки» ­ 
ином ре гист ре фор те пи а но).

Нот ный при мер 9 (с. 69­70) 
20

В « Ма ну ша ки» пре об ла да ют мно го го лос ные ими та ци и, в ос нов­
ном – че ты рех го лос ные и од на трех го лос на я21, не ред ко ох ва ты ва ю щие 
боль шую часть ре гист ров фор те пи а но (т рет ья, вто ра я, пер ва я, ма ла я, 
боль шая ок та вы). Имен но та ким мно го го лос ным спо со бом из ло же ны 
все ими та ции зву ка в « Ма ну ша ки» (см. нот ные при ме ры 1, 4, 5 и т.д.), 
оп ре де ля ю щие во­м но гом, как бы ло ука за но вы ше, ее ими та ци он ный 
«об лик», и в то же вре мя при да ю щие ей мно го об раз ное темб ро во­ре­
гист ро вое зву ча ни е.

20   В нотном примере 10 приводятся лишь начальные такты повторяющихся разделов.
21   См. нотный пример 4.
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На ря ду с этим, ими та ции ме ло ди чес ких фраз в « Ма ну ша ки» двух­
го лос ны. См. нот ные при ме ры 3, 6, 7.

В фор те пи ан ной об ра бот ке « Ма ну ша ки» ис поль зу ют ся ими та ции с 
раз лич ным нап рав ле ни ем дви же ни я: 

• нис хо дя щи е, ко то рые яв но пре об ла да ют, см. нот ные при ме ры 
1, 3, 6, 7, 8 и т.д.;

• вос хо дя щи е, см. нот ные при ме ры 4, 9 и т.д.; 
• и ми та ции со сме шан ным дви же ни ем, ког да на про тя же нии 

ими та ции че ре ду ют ся раз лич ные ее нап рав ле ния – нис хо дя­
щий, вос хо дя щий. Так, в че ты рех го лос ной ими та ции зву ка 
(см. ни жеп ри ве ден ный нот ный при мер 10), пер вая па ра го ло­
сов (P ­ RI) дви жет ся в вос хо дя щем нап рав ле ни и, вто рая па ра 
(RI ­ RII) – в нис хо дя щем, и на ко нец в трет ьей па ре (RII ­ RIII), 
ими та ция вновь вос хо дя ща я. См.. так же нот ный при мер 5.

Нот ный при мер 10 (с. 70)

В « Ма ну ша ки» ис поль зу ют ся ок тав ны е, иног да и при мо вые ими­
та ци и, спо собст ву ю щие соз да нию ла до­то наль но го единст ва го ло сов 
мно го го лос ной ком по зи ци и. См. нот ные при ме ры 1, 3, 4 и т.д.

На ря ду с этим, в се ре ди ну двух че ты рех го лос ных ими та ций, при 
об щей их  ок тав нос ти (в ок та ву про во дят ся P ­ RI и RII ­ RIII), меж ду пер­
вой и вто рой рис пос та ми вк ли ни ва ют ся ч. 5 (нот ный при мер 11) и б. 3 
(нот ный при мер 12)22.

22   Нотные примеры 11 и 12 выделены из нотного примера 1.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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Нот ный при мер 11 (с. 68)

Нот ный при мер 12 (с. 68)

Расс мот ре ние ими та ций в мно го го лос ных ком по зи ци ях ос таль ных, 
упо мя ну тых вы ше фор те пи ан ных тан цах Ко ми та са («Е ран ги», «У на би», 
« Ма ра ли» и т.д.) вы яв ля ет их оче вид ное ими та ци он ное « родст во» с 
мно го го лос ной об ра бот кой пред ме та на ше го исс ле до ва ния – фор те­
пиан но го тан ца « Ма ну ша ки». Это не слу чай но, и сви де тельст ву ет о на­
ли чии в фор те пи ан ных тан цах Ко ми та са оп ре де лен ной сис те мы ими та­
ци он ных средств и раз ра бо тан ной ме то ди ки их ис поль зо ва ни я.

Ре зю ме 
И ми та ция – « пов то ре ние го ло сом ме ло дии (ме ло ди чес кой фра зы, 

а так же от дель ных зву ков – А. Б.), не пос редст вен но пе ред тем ис пол­
нен ной дру гим го ло сом» (С. Та не ев, Под виж ной конт ра пункт ст ро го го 
пись ма, с. 8), яв ля ет ся од ной из на и бо лее ха рак тер ных ком по зи ци он­
ных осо бен нос тей му зы ки Ко ми та са.
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И ми та ции в раз лич ных, за час тую « нек лас си чес ких» фор мах, име ют 
зна чи тель ное мес то во всех жан рах ком по зи торс ко го нас ле дия ве ли ко­
го му зы кан та, в том чис ле и в его фор те пи ан ных тан цах – мно го го лос­
ных об ра бот ках для фор те пи а но вось ми на род ных раз но ха рак тер ных 
­ соль ных, пар ных, хо ро вод ных тан цев из раз лич ных эт ног ра фи чес ких 
ра йо нов Вос точ ной и За пад ной Ар ме ни и.

В рам ках нас то я щей стат ьи мы по пы та лись про а на ли зи ро вать 
ими та ци и, при ме нен ные Ко ми та сом, в част нос ти, в од ном из его тан­
цев – « Ма ну ша ки». Расс мот ре ны зна че ние и мес то ими та ций в мно­
го го лос ной ком по зи ции тан ца, их фор мы, ви ды, ко ли чест во го ло сов, 
нап рав ле ние дви же ния и ин тер вал вс туп ле ния го ло сов.

Ре зуль та ты про ве ден но го ана ли за сле ду ю щи е: 
• и ми та ции «п ро ни зы ва ют» всю мно го го лос ную ткань тан ца 

« Ма ну ша ки»; 
• и ми та ции про во дят ся меж ду ме ло ди ей тан ца и ее гар мо ни за ци ей;
• ха рак тер ным, «з на ко вым» яв ле ни ем тан ца яв ля ют ся нет ра ди ци он­

ны е, « нек лас си чес ки е» ими та ции зву ка, сво е го ро да про яв ле ния 
му зы каль но го пу ан ти лиз ма, и ими та ции с пе даль ным про ти­
вос ло же ни ем;

• боль шей част ью ис поль зу ют ся не точ ные ими та ции – с эле мен та ми 
уве ли че ни я, умень ше ни я, зер каль нос ти, возв рат но го дви же ни я; 
при ме ня ют ся че ты рех (ча ще все го), трех и двух го лос ные ими та­
ци и, в ос нов ном, в нис хо дя щем дви же ни и, и в ок та ву.
Расс мот ре ние ими та ций в мно го го лос ных ком по зи ци ях ос таль ных 

фор те пи ан ных тан цев Ко ми та са вы яв ля ет их оче вид ное ими та ци он­
ное « родст во» с мно го го лос ной об ра бот кой пред ме та на ше го исс ле до­
ва ни я, фор те пи ан но го тан ца « Ма ну ша ки». Это не слу чай но и сви де­
тельст ву ет о на ли чии в фор те пи ан ных тан цах Ко ми та са оп ре де лен ной 
сис те мы ими та ци он ных средств и раз ра бо тан ной ме то ди ки их ис поль­
зо ва ни я. 

К лю че вые сло ва: Ко ми тас, фор те пи ан ные про из ве де ния Ко ми та­
са, ими та ци я, ими та ция зву ка, му зы каль ный пу ан ти лизм.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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Ն ՄԱ ՆԱ ԿՈՒՄ ՆԵ ՐԻ (Ի ՄԻ ՏԱ ՑԻ Ա ՆԵ ՐԻ) ՎԵՐ ԼՈՒ ԾՈՒԹՅԱՆ ՓՈՐՁ 
ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԻ «ՄԱ ՆՈՒ ՇԱ ԿԻ» ԴԱՇ ՆԱ ՄՈՒ ՐԱՅԻՆ ՊԱ ՐՈՒՄ  

Ամ փո փում

Ա նա հիտ Բաղ դա սա րյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու, դո ցենտ  

Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

«Ն մա նա կու մը կրկ նու թյունն է որ ևէ ձայ նի մի ջո ցով ար տա բեր ված այն 
մե ղե դու (մե ղե դի ա կան դարձ ված քի, նաև մե կա կան հն չյուն նե րի` Ա. Բ.), որն 
ան մի ջա կա նո րեն մինչ այդ հն չել է մեկ այլ ձայ նում» (С. Та не ев, Под виж ной 
конт ра пункт ст ро го го пись ма, с. 8):

Ն մա նա կու մը խիստ բնո րոշ է կո մի տա սյան երաժշ տու թյա նը: Նմա նա­
կում նե րը զա նա զան, հա ճախ «ոչ դա սա կան» ձևե րով, կար ևոր տեղ ու նեն մեծ 
երաժշ տի կոմ պո զի տո րա կան ժա ռան գու թյան բո լոր ժան րե րում, այդ թվում 
և դաշ նա մու րային պա րե րում` Ար ևե լ յան և Արևմ տյան Հա յաս տա նի ազ գա ­
գրա կան տար բեր շր ջան նե րի ժո ղովր դա կան ութ բազ մաբ նույթ` մե նա կա տա­
րային, զույգ, խմ բային պա րե րի բազ մա ձայն մշա կում նե րում:

Ներ կա հոդ վա ծի շր ջա նակ նե րում փոր ձել ենք վեր լու ծել, մաս նա վո րա­
պես, «Մա նու շա կի» պա րում գոր ծի դր ված նմա նա կում նե րը: Դի տար կել ենք 
նմա նա կում նե րի նշա նա կու թյու նը և տե ղը պա րի բազ մա ձայն կերտ ված քում, 
դրանց ձևը, տե սակ նե րը, ձայ նե րի քա նա կը, այդ ձայ նե րի շարժ ման ուղ ղու­
թյու նը և մուտք գոր ծե լու ձայ նա մի ջո ցը (ին տեր վա լը): 

Վեր լու ծու թյան ար դյունք նե րը հետ ևյալն են.
ա.  նմա նա կում նե րով է հա մակ ված «Մա նու շա կի» պա րի բազ մա ձայն ողջ 

կերտ ված քը,
բ.  նմա նա կում նե րը ծա վալ վում են պա րի մե ղե դու և վեր ջի նիս ներ դաշ­

նակ ման միջև,
գ.  «Մա նու շա կի» պա րի առա վել բնո րոշ, «ճա նա չե լի» եր ևույթ նե րից են ոչ 

ավան դա կան, ոչ դա սա կան` հն չյու նի նմա նա կու մը, որը երաժշ տա­
կան պո ւան տի լիզ մի յու րօ րի նակ դրս ևո րում է, և ձայ նա ռա կան հա­
կադ րու թյամբ նմա նա կու մը,

դ.  մեծ մա սամբ գոր ծի են դր ված ոչ ճշգ րիտ նմա նա կում նե րը` մե ծաց ման, 
փոք րաց ման, հայե լա կերպ, հե տա դարձ շարժ ման տար րե րով, 

ե.  կի րառ ված են քա ռա ձայն (մեծ մա սամբ), նաև եռա ձայն և երկ ձայն 
նմա նա կում ներ՝ ձայ նե րի օկ տա վային հա րա բե րու թյամբ:
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Կո մի տաս Վար դա պե տի դաշ նա մու րային մյուս պա րե րի բազ մա ձայն 
կերտ ված քում նմա նա կում նե րի դի տար կումն ի հայտ է բե րում այդ պա րե րի 
նմա նա կու մային ակն հայտ «ազ գակ ցա կան» կա պը մեր խնդ րո առար կա «Մա­
նու շա կի» դաշ նա մու րային պա րի հետ, որ պա տա հա կա նու թյուն չէ և վկա յում է 
Կո մի տաս Վար դա պե տի դաշ նա մու րային պա րե րում առ կա նմա նա կու մային 
մի ջոց նե րի որո շա կի հա մա կար գի գո յու թյան և այդ մի ջոց նե րի կի րառ ման 
մշակ ված մե թո դա բա նու թյան մա սին:

Բա նա լի բա ռեր՝ Կո մի տաս, Կո մի տա սի դաշ նա մու րային ստեղ ծա գոր ծու­
թյուն ներ, նմա նա կում, հն չյու նի նմա նա կում, երաժշ տա կան պո ւան տի լիզմ:

AN ATTEMPT TO ANALYZE THE IMITATIONS  
IN KOMITAS’S PIANO DANCE “MANUSHAKI” 

Abstract

Anahit Baghdasaryan (Armenia) 
PhD in Art, Associate Professor  

Komitas State Conservatory of Yerevan

“Imitation is the repetition of a melody (a melodic phrase, separate 
pitches – A. B.) shortly after its appearance in a different voice.”  
(S. Taneev, “Convertible Counterpoint in the Strict Style,” Moscow, 1959, 
p. 8). Imitation is one of the most characteristic compositional features of 
Komitas’s music.

Imitations in various, often “non–classical” forms play a very important 
role in all the genres of the heritage of the great composer, including his 
piano dances, which present polyphonic arrangements of eight various 
folk dances from different ethnographic regions of Eastern and Western 
Armenia.

In the framework of this article it is attempted to analyze the imitations 
applied by Komitas, particularly in the dance Manushaki. The role of the 
imitations, their forms and types, the number of voices, the direction of 
their motion and the interval of the entry of voices is explored.

А на ит Баг да са рянО пыт ана ли за ими та ций в фор те пи ан ном тан це « Ма ну ша ки» Ко ми та са
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The results of the analyses are:
• Imitations run through the whole polyphonic texture of Manushaki.
• Imitations occur between the melody of the dance and its 

harmonization.
• The typical devices used in the dance are the non–traditional, non–

classical ways of single–pitch imitation, as a unique expression 
of musical pointillism, and imitations with pedal counterpart.

• In most cases not the direct imitations are used, but rather 
invariants containing elements of augmentation and diminution, 
inversions and retrogrades.

• Four, as well as three and two–parted imitations are employed, 
mostly in a descending motion and in an octave.

The observation of the imitations in the polyphonic compositions of 
other piano dances by Komitas revealed their obvious “connection” to the 
polyphonic arrangements of the Manushaki in the sense of the usage of 
imitations. This is not a coincidence and allows us to conclude that there 
is a particular system of imitation devices and a thoroughly worked out 
methodology of their application in Komitas’s piano dances. 

Keywords: Komitas, Komitas piano compositions, imitation, single 
pitch imitation, musical pointillism.
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ԱՆԴ ՐԱ ԴԱՐՁ ԿՈ ՄԻ ՏԱ ՍԻՆ

Chapter II 

RETHINKING KOMITAS 
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«ԽՈՍՔ ԱՌ ԿՈ ՄԻ ՏԱՍ». 
ԿՈ ՄԻ ՏԱՍ ՎԱՐ ԴԱ ՊԵ ՏԸ ՏԻԳ ՐԱՆ ՄԱՆ ՍՈՒՐՅԱ ՆԻ  

Ե ՐԱԺՇ ՏԱ ԳԻ ՏԱ ԿԱՆ ԺԱ ՌԱՆ ԳՈՒԹՅԱՆ ՄԵՋ

Լու սի նե Սա հա կյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու, դո ցենտ  

Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

Ու սում նա սի րե լով հայ երաժշ տու թյան դա սա կան Կո մի տաս Վար­
դա պե տի երաժշ տա կան և գի տա կան ժա ռան գու թյան դա րա կազ միկ 
դերն ու նշա նա կու թյու նը ազ գային ար վես տի հա մա տեքս տում` մենք 
եկանք այն կար ծի քին, որ հետ կո մի տա սյան շր ջա նում հայ կոմ պո զի­
տո րա կան դպ րոցն իր դրս ևո րում նե րով կա յա ցավ Մեծ դա սա կա նի 
ստեղ ծա գոր ծա կան սկզ բունք նե րով և չա փա նիշ նե րով: Կո մի տա սի ար­
վեստն այն հե նա կետն է, որից շարժ վեց և զար գա ցավ ազ գային կոմ­
պո զի տո րա կան դպ րո ցը: «Կո մի տաս և հայ կոմ պո զի տո րա կան ար­
վեստ» ձևա կեր պու մը դար ձավ ու ղե նիշ ոչ մի այն կոմ պո զի տոր նե րի, 
այլև երաժշ տա գետ նե րի հա մար: Այս փո խառն չու թյան հիմ նա վո րու մը 
հայ երաժշ տա գի տա կան գրե թե բո լոր աշ խա տու թյուն նե րի ան կյու նա­
քարն ու առանցքն է:

Մեր հե ղի նա կած տար բեր տա րի նե րի հրա պա րա կում նե րում փոր­
ձել ենք բա ցա հայ տել Կո մի տաս Վար դա պե տի փո խառն չու թյուն ներն 
օտա րազ գի կոմ պո զի տոր նե րի և ար վես տա գետ նե րի հետ1:

Մե զա նում, ասես, մի տում կա Վար դա պե տի գոր ծու նե ու թյան ընդ­
գր կում նե րը հիմ նա վո րե լու նպա տա կով վկա յա կո չել օտա րազ գի հայտ­
նի ար վես տա գետ նե րի: Ան շուշտ, կար ևոր է Կո մի տա սի գոր ծի դերն 
ու նշա նա կու թյու նը դի տար կել հա մաշ խար հային երաժշ տամ շա կույ թի 
հա մա տեքս տում, և մենք լի ո վին կի սում ենք հե ղի նա կա վոր երաժշ տա­
գետ նե րի տե սա կետ նե րը: Սա կայն, պետք է նշենք, որ Կո մի տա սի ժա­

1   L. Sahakyan, Ferenc Liszt’s Appraisal by Komitas Vardapet, Anuario Musical, Barcelona, 
España, 2012, No. 67, p. 215–222. L. Sahakyan, Richard Wagner und Komitas Vardapet, 
Armenisch–Deutsche Korrespondenz, Nr. 173, Jg. 2016, Heft 4, S. 31–33.
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ռան գու թյան փոքր հատ վածն է ըստ ար ժան վույն գնա հատ ված, մինչ­
դեռ իր նո րա րա րա կան գա ղա փար նե րով Կո մի տա սը գե րա զան ցել է 
հն չեղ անուն ու նե ցող բա զում ար վես տա կից նե րի2: 

Կար ծում ենք՝ հա սու նա ցել է նաև պա հը նո րո վի և հա մա կող մա­
նի դի տար կե լու Կո մի տաս Վար դա պե տի՝ հայ կոմ պո զի տոր նե րի հետ 
ու նե ցած փո խառն չու թյուն նե րը: Ան շուշտ, հնա րա վոր է գտ նել ընդ հան­
րու թյուն ներ ստեղ ծա գործ ան հատ նե րի միջև: Սա կայն հայ կոմ պո զի­
տո րա կան ար վես տում Կո մի տա սի անու նը կապ ված է «Դպ րոց» եզ­
րույ թի հետ, ին չը են թադ րում է գի տա կան հա մա կարգ ված մո տե ցում:

Կոմ պո զի տո րա կան ար վես տում կո մի տա սյան դպ րո ցի մե ծա գույն 
ներ կա յա ցու ցիչ նե րից մե կը Տիգ րան Ման սու րյանն է: Կո մի տա սի հան­
ճա րեղ ար վես տի ան կրկ նե լի ու թյու նը Ման սու րյա նը ճա նա չել և սի րել է 
դեռ ման կուց, կապ վել նրան հո գով. «Ես մշ տա պես փոր ձել եմ նայել 
այն ուղ ղու թյամբ, որ ուղ ղու թյամբ նայել է Կո մի տա սը»3:

Տ. Ման սու րյա նը երաժշ տու թյան մեջ իր առա ջին քայ լերն արել է 
ինք նու րույն, առանց ու սուց չի. «Ինձ հա մար երաժշ տու թյան մեջ Կո մի­
տա սին հա մա րում եմ մի ակ ու ան փո խա րի նե լի ու սու ցիչ, հոգ ևոր հայր 
և սր բու թյուն»,— խոս տո վա նում է կոմ պո զի տո րը4:

Տ. Ման սու րյա նը դար ձել է կո մի տա սյան գա ղա փա րա գե ղա գի տա­
կան և ստեղ ծա գոր ծա կան սկզ բունք նե րի շա րու նա կո ղը, առա ջին նե­
րից մե կը, որն ար դի ա կա նաց րեց Մեծ դա սա կա նի ավան դույթ նե րը, 
գե ղա գի տա կան նոր հիմ քի վրա վե րած նեց կո մի տա սյան պատ գամ­
նե րը: Ժա մա նա կա կից երաժշ տու թյան մեջ Տ. Ման սու րյա նը հետ ևո ղա­
կա նո րեն շա րու նա կում է բա ցել ու բա ցա հայ տել կո մի տա սյան ար վես­
տի ծած կագ րե րը. «Սի րում եմ Կո մի տա սի հն չյուն նե րի հան ճա րե ղո րեն 

2   Օ րի նակ, ե րաժշ տագե ղա գի տա կան դաս տի ա րա կու թյան կո մի տա սյան գա ղա փար­
նե րը բա ցա հայտ ված է ին Զոլ տան  Կո դայի և Կարլ Օր ֆի ե րաժշ տաման կա վար ժա­
կան հա յացք նե րից ա ռաջ: Բե լա  Բար տո կից ա ռաջ ֆոլկ լո րին գի տա կան մո տե ցում 
ցույց տվեց Կո մի տա սը:

3   Կոմ պո զի տո րի՝ հոդ վա ծի հե ղի նա կի հետ ու նե ցած ան ձնա կան զրույ ցից։
4   Ա նձ նա կան զրույ ցից։

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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գի տակց ված ար ժե քը, ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րի մեջ նրանց սա կա վու­
թյունն ու նշա նա կա լի ու թյու նը»5: 

Կո մի տաս Վար դա պետն էր, որ նշագ ծեց Ար ևելք–Ա րև մուտք 
երաժշ տա կան մշա կույթ նե րի զու գորդ ման հե ռան կար նե րը: Ար ևելք–
Ա րև մուտք սահ մա նագ ծի վրա է զար գա նում նաև ման սու րյա նա կան 
ար վես տը: Այս աղեր սը Տ. Ման սու րյա նի հա մար «հատ ման կետ» է և 
ներշն չան քի աղ բյուր: Կո մի տա սի ար վես տը Ման սու րյա նը հա մա րում է 
իր ար մատ նե րը, «ե րաժշ տա կան ավան դույ թը», երաժշ տու թյան մեջ 
գո յու թյուն ու նե ցող այն «գե ղար վես տա կան հա վաս տի ու թյու նը», որին 
հաս նում է: 

Ժա մա նա կին Կո մի տաս Վար դա պետն աշ խար հին ներ կա յաց նում 
էր հայ եր գը: Այ սօր ստեղ ծա գոր ծա կան այդ առա քե լու թյու նը շա րու նա­
կում է Մաս նու րյա նը: Հա յաս տա նյան և ար տա սահ մա նյան հա մերգ նե­
րին և ստեղ ծա գոր ծա կան հան դի պում նե րին Ման սու րյա նը հա ճախ է 
մեկ նա բա նում սե փա կան ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րի առանձ նա հատ­
կու թյուն նե րը: Իր մեկ նու թյուն նե րը և հայ երաժշ տու թյան բյու րե ղաց­
ման ըն թաց քը կոմ պո զի տո րը մշ տա պես հիմ նա վո րում է Կո մի տաս 
Վար դա պե տի ար վես տի մի ջո ցով: Ման սու րյա նի կո մի տա սյան ճշգ րիտ 
մեկ նա բա նում նե րի հիմ քում Դա սա կա նի հան դեպ ու նե ցած ան սահ ման 
սերն է, երաժշ տա կան և երաժշ տա գի տա կան նյու թի բա ցա ռիկ իմա­
ցու թյու նը: Կո մի տաս–Ման սու րյան «հա րա բե րու թյու նը» ներ կա յա նում է 
Ավա գի ու Կրտ սե րի ամե նա գե ղե ցիկ դրս ևոր մամբ: 

Ար տա սահ մա նյան գրա խո սու թյու նը, ան դրա դառ նա լով Կո մի­
տաս–Ման սու րյան հոգ ևոր և ոճա կան ընդ հան րու թյուն նե րին, գրում է. 
«Ման սու րյա նը հետ նայեց դե պի Կո մի տաս՝ հմ տա նա լով հա վա սա րը 
չու նե ցող ոճով: Իր մշա կու թային ար մատ նե րը նա սին թե զեց Avant–
garde երաժշ տու թյան մի ջոց նե րով՝ այս սին թե զը դարձ նե լով ստեղ ծա­
գոր ծե լու հիմք: Ման սու րյա նի երաժշ տու թյու նը ժա մա նա կա կից է ու 

5   Ա նձ նա կան զրույ ցից։
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հա վի տե նա կան: Եթե Կո մի տա սը «Ալ ֆան» է, ապա Տիգ րան Ման սու­
րյա նը հայ երաժշ տու թյան «Օ մե գան» է»6: 

Կոմ պո զի տորն իր գե ղար վես տա կան–գի տա կան մտ քի շո ղար­
ձա կում նե րը երբ ևէ չի ձգ տել ցու ցադ րել. «Կո մի տա սը ու նի հրա շա լի 
հոդ ված ներ, որոնք ես կար դա ցել եմ»,— նշում է Ման սու րյա նը: Բայց 
կոմ պո զի տո րը «կար դա ցել է» իր տա ղան դին բնո րոշ խո րա թա փան­
ցու թյամբ և վեր լու ծա կան ընդ գր կում նե րով: Կո մի տաս Վար դա պե տին 
վայել, սեղմ ու բո վան դա կա լից, «ման սու րյա նա կան» խտաց ված մտքե­
րը գե ղար վես տո րեն կա տա րյալ, գի տա կա նո րեն փաս տարկ ված, խո­
րի մաստ, իրենց ար դի ա կա նու թյու նը չկորց րած աշ խա տու թյուն ներ են: 
Կո մի տաս Վար դա պե տի կեր պարն ամ բող ջաց նում են Ման սու րյա նի 
հոդ ված նե րը, գրա խո սու թյուն նե րը, նե րա ծու թյուն նե րը, որոնք իրենց 
գի տա կան ար ժե քով կար ևոր ներդ րում են կո մի տա սա գի տու թյան 
բնա գա վա ռում: 

Ման սու րյա նի հրա պա րա կա խո սա կան, քն նա դա տա կան հոդ ված­
նե րը, հար ցազ րույց նե րը զգա լի ներդ րում են երաժշ տա գի տու թյան և 
հրա պա րա կա խո սու թյան մեջ (ոչ մի այն հայ)7: Տա ղան դա վոր կոմ պո­
զի տո րը օժտ ված է նաև գրա կա նա գե տի բա ցա ռիկ ձիր քով և կուլ տու­
րայով։ Պա տա նի հա սա կում Ման սու րյա նը բա նաս տեղ ծու թյուն ներ էր 
հո րի նում, ան գամ որո շել էր դառ նալ բա նաս տեղծ: 

Տիգ րան Ման սու րյա նը հե ղի նակ է Կո մի տաս Վար դա պե տին 
նվիր ված երաժշ տա կան ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րի և երաժշ տա գի տա­
կան աշ խա տա սի րու թյուն նե րի:

1969–ի ն՝ Կո մի տա սի հա րյու րա մյա կին, Ման սու րյա նը հե ղի նա­
կել է «Հա նուն նո րո վի բա ցա հայտ ման» հոդ վա ծը, որ տեղ Կո մի տա սի 

6   Lark Society Performa Komitas. Mansurian–Crescenta Valley Weekly, Los Angeles, 
06/05/2014, թարգ մա նու թյուն ան գլե րե նից։

7   Ման սու րյանն իր հրա պա րա կում նե րում ան դրա դար ձել է ոչ մի այն Կո մի տաս Վար դա­
պե տին, այլև Սա յաթ–Նո վային, Գուս տավ Մա լե րին, Ա լեք սանդր Սպեն դի ա րյա նին, 
Ա վե տիք Ի սա հա կյա նին, Ի գոր Ստր վինս կուն, Թա թուլ Ալ թու նյա նին, Ա րամ Խա չատրյա­
նին, Դմիտ րի Շոս տա կո վի չին, Հա մո Սա հյա նին, Ա լեք սանդր Հա րու թյու նյա նին, Ղա զա­
րոս Սա րյա նին, Էդվարդ Միր զո յա նին, Պա րույր Սևա կին, Նի կո ղոս Թահ մի զյա նին, 
Հով հան նես Չե քի ջյա նին, Գե ղու նի Չթ չյա նին, Էդ գար Հով հան նի սյա նին:  

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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ոճը դի տար կել է հա մաշ խար հային երաժշ տու թյան հա մա տեքս տում: 
Այս հոդ վա ծում առաջ քա շած հիմ նա հար ցերն ու տե սա կան ընդ հան­
րա ցում ներն այ սօր էլ չա փա զանց կար ևոր են Կո մի տաս Վար դա պե տի 
պատ մա կան նշա նա կու թյունն ըստ ար ժան վույն գնա հա տե լու գոր ծըն­
թա ցում:

Ման սու րյա նի հոդ վա ծը լույս է տե սել «Սո վե տա կան ար վեստ» ամ­
սագ րի 1969թ. 10–րդ հա մա րում8: Այն տա կա վին քնն ված և ու սում նա­
սիր ված չէ: Հոդ վա ծում ար ծարծ ված են կո մի տա սա գի տու թյան հա մար 
հույժ կար ևոր և ար դի հիմ նախն դիր ներ: Ման սու րյանն առա ջին կոմ­
պո զի տորն է, որն այդ շր ջա նում Կո մի տա սին ու նրա ար վես տին տա­
լիս էր այդ չափ հա մար ձակ և հիմ նա վոր գնա հա տա կան. «Կո մի տա սը 
շատ ավե լի մեծ է: Նա շատ ավե լի կա րոտ է լուրջ վե րա բեր մուն քի,— 
բարձ րա ձայ նում է կոմ պո զի տո րը,— Կո մի տա սը 20–րդ դա րի հա մաշ­
խար հային երաժշ տու թյան մի տում նե րը, սկզ բունք նե րը մշա կող նե րից 
ու զար գա ցող նե րից է»9:

8   Սո վե տա կան ար վեստ, N 10, 1969, էջ 12–17: Նույն թվա կա նին տպագր վել է հոդ վա ծի 
ռու սե րեն տար բե րա կը՝ այլ խո րագ րով. Без мифов и легенд, Литературная Армения, 
1969, N 10, с. 88–90:

 Նույն՝ 1969–ի թվա կա նի 6–րդ հա մա րում հրա պա րակ վել էր ան վա նի ե րաժշ տա գետ 
Գևորգ Գյո դա կյա նի «Կո մի տա սի ո ճը և քսա նե րորդ դա րի ե րաժշ տու թյու նը» հոդ վա­
ծը։ Այն ը նդ լայն ված՝ վեր լու ծա կան հատ վա ծով, լույս է տե սել «Կո մի տա սա կան»–ո ւմ. 
Գ. Գյո դա կյան, Կո մի տա սի ո ճը և քսա նե րորդ դա րի ե րաժշ տու թյու նը, Կո մի տա սա­
կան 1, Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1969, էջ 84–121: Տե՛ս նաև Г. Геодакян, 
Стиль Комитаса и музыка XX века, Пути формирования армянской музыкальной 
классики, Ереван, изд. Института искусств НАН РА, 2006, с. 96–129. Գ. Գյո դա կյան, 
Կո մի տա սի ո ճը և 20–րդ դա րի ե րաժշ տու թյու նը, Է ջեր հայ ե րաժշ տու թյան պատ մու­
թյու նից, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2009, էջ 229–267: Այս հոդ վա ծում 
Գյո դա կյա նը, քն նե լով Կո մի տա սի ե րաժշ տաո ճա կան ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րը, 
հիմ նա վո րա պես բա ցա հայ տել է Կո մի տաս Վար դա պե տի կա պը հա մաշ խար հային 
ե րաժշ տա կան ար վես տի հետ: Գ. Գյո դա կյա նի հոդ վա ծը բազ միցս քնն վել է որ պես 
գի տա կան նոր խոսք ա սող ու սում նա սի րու թյուն։ Տե՛ս Լ. Սա հա կյան, Կո մի տա սա­
գի տու թյու նը հայ ե րաժշ տա գի տու թյան մեջ, Եր ևան, «Տիգ րան Մեծ» հրատ., 2010, էջ 
73–76: Տե՛ս նաև Մ.  Նա վո յան, Ազ գային կոմ պո զի տո րա կան դպ րո ցի հայե ցա կետն 
ը ստ Կո մի տա սի, Էջ մի ա ծին, 2017, ՀԴ (Ե), էջ 118: Տե՛ս նաև Գևորգ Գյո դա կյա նի տպա­
գիր աշ խա տու թյուն նե րի մա տե նա գի տու թյուն, Եր ևան, 2015, էջ 11–12, Մ.  Նա վո յա նի 
նե րա ծու թյու նը։

9   Տ.  Ման սու րյան, Կո մի տա սը մեծ բա րե նո րո գիչ, Հայ րե նի քի ձայն, 1969, նոյեմ բե րի 5:
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Ման սու րյա նը հետ ևո ղա կա նո րեն ձգ տում է Կո մի տա սի ոճը ար­
ժևո րել հա մաշ խար հային և ժա մա նա կա կից ար վես տի չա փա նիշ նե րով, 
հա մաեվ րո պա կան երաժշ տու թյան նվա ճում նե րի հա մա տեքս տում:

Վար դա պե տի ար վես տի նշա նա կու թյու նը նա տես նում է արև­
մտաեվ րո պա կան երաժշ տու թյան զար գաց ման ուղ ղու թյուն նե րի, նո րա­
մու ծու թյուն նե րի, հա մաշ խար հային ար վես տի բար ձուն քը կազ մող նե րի 
շար քում. «Ե թե նա (Կո մի տա սը – Լ. Ս.) կա իբրև իր ժա մա նա կա շրջա­
նի հա մաշ խար հային երաժշ տա կան ար վես տի տե սու թյան ու մտա ծո­
ղու թյան ներ կա յա ցու ցիչ, ապա կա նաև այ սօր վա հա մաշ խար հային 
ար վես տի մեջ մեր տե ղը ճա նա չե լու, հա մաշ խար հային երաժշ տու թյան 
մեջ մեզ ազ գա կից եր ևույթ նե րը ճա նա չե լու ու ղե նիշ»,— գրում է Տիգ­
րան Ման սու րյա նը10:

Կոմ պո զի տո րը Կո մի տա սին չի հա մա րում զուտ ազ գային երաժշտա­
կան ար վես տի եր ևույթ, Վար դա պե տի ինք նա տիպ նկա րա գի րը նա 
ամ բող ջաց նում է նրա «հոգ ևոր եղ բայր նե րի»՝ Մա նո ւել  դե  Ֆա լյայի, 
Բե լա  Բար տո կի, Իգոր Ստրա վինս կու, Կա րոլ  Շի մա նովս կու, Զոլ­
տան  Կո դայի մի ջո ցով: Ման սու րյա նը առանձ նաց նում է Կո մի տաս–
ֆոլկ լո րիզմ փո խառն չու թյու նը և երաժշ տա գի տու թյան մեջ կար ևո­
րու թյուն տա լիս հա մե մա տա կան վեր լու ծու թյա նը: Ման սու րյա նա կան 
հար ցադ րում նե րը մի այն մեր օրե րում են դառ նում երաժշ տա գի տա կան 
բա ցա հայ տում նե րի նյութ11:

Հայտ նի է, որ Կո մի տաս Վար դա պե տը հայ ֆոլկ լո րա գի տու թյան 
հիմ նա դիր նե րից է: Նա գեղ ջուկ եր գը հղ կեց՝ տա լով նրան գե ղար­
վես տա կան նոր, ան կրկ նե լի որակ, «հայ երաժշ տու թյան հա վաք ման 
գոր ծը դրեց նոր՝ տրա մա բա նո րեն կան խամ տած ված, որ նույն է թե՝ 
գի տա կան հիմ քե րի վրա»12: Կո մի տա սը հուն գա րա ցի կոմ պո զի տոր, 

10   Նույն տե ղում, էջ 12:
11   С. Саркисян, Армянская музыка в контексте ХХ века, Москва, изд. «Композитор», 

2002, с. 88.
12   Տե՛ս Ռ. Ա թա յան, Կո մի տաս, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, հատ. 9, Ա ռա ջա բան, Եր ևան, ՀՀ 

ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 1999, էջ 9: 

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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ֆոլկ լո րա գետ Բ. Բար տո կից առաջ էր կի րա ռում ֆոլկ լո րային նմու շը 
որ պես էթ նոե րաժշ տա գի տա կան ու սում նա սի րու թյան նյութ13:

Կո մի տա սի բա նա հա վաք չա կան գոր ծու նե ու թյան մա սին վաս տա­
կա շատ գիտ նա կան Ն.  Թահ մի զյա նը գրում է. «Կո մի տա սը ընտ րու­
թյուն է կա տա րել՝ հայ գեղ ջուկ եր գի գե ղար վես տա կան ար ժա նիք նե րի 
և ոճա կան առանձ նա հատ կու թյուն նե րի փայ լուն իմա ցու թյամբ: Ձայ­
նագ րու թյուն նե րը կա տար ված են վար պե տո րեն և ար դեն իսկ կրում են 
Կո մի տա սի դրոշ մը»14:

Ման սու րյա նը նույն պես բարձր է գնա հա տում Կո մի տաս Վար դա­
պե տի բա նա հա վաք չա կան գոր ծու նե ու թյու նը՝ ֆոլկ լո րը հա մա րե լով 
ու սում նա սի րու թյան ան սպառ նյութ, ժա մա նա կա կից երաժշ տու թյան 
զար գաց ման կար ևոր խթան: Կո մի տաս Վար դա պե տի՝ ֆոլկ լո րիզ մի 
հետ առն չու թյուն նե րը կոմ պո զի տո րը դի տար կում է Բ. Բար տո կի՝ ֆոլկ­
լո րի հան դեպ ու նե ցած մո տե ցում նե րով:

Հա վե լենք, որ Բ. Բար տո կը կար ևո րում էր ֆոլկ լո րի կա ռու ցո ղա­
կան օրի նա չա փու թյուն նե րը և գեղջ կա կան երաժշ տու թյան ազ դե­
ցու թյու նը կոմ պո զի տո րա կան ստեղ ծա գոր ծու թյան վրա: Բար տոկն 
առա ջին նե րից էր, որն առաջ քա շեց ժո ղովր դա կան երաժշ տու թյու նը 
ատո նա լի հետ հա մադ րե լու թե զը15:

Բար տո կը կոմ պո զի տո րա կան մտա ծո ղու թյան իր ազ գային գծե­
րով որո շա կի ազ դե ցու թյուն ու նե ցավ նաև հայ նոր կոմ պո զի տո րա կան 
դպ րո ցի վրա16: 

Կո մի տա սի` ֆոլկ լո րի հան դեպ ձևա վո րած ինք նա տիպ մո տե ցում­
նե րը հիմ նա վո րե լու նպա տա կով, որ պես հա մե մա տա կան վեր լու ծու­
թյուն, Ման սու րյանն իր հոդ վա ծում ան դրա դառ նում է ֆոլկ լո րի կի րառ­
ման երեք տար բե րա կին, որոնք քն նար կում է Բար տո կը. «Կո մի տա սը 

13   Տե՛ս Տ.  Շախ կու լեան, Ո րոշ զու գա հեռ ներ Կո մի տա սի և Բար տո կի մի ջեւ, Հայ կա զե ան 
Հա յա գի տա կան հան դէս, հա տոր ԻԹ., Պեյ րութ, հրատ. Հայ կա զե ան հա մալ սա րա նի 
հա յա գի տա կան ամ բի ոն, 2009:

14   Ն. Թահ մի զյան, Կո մի տա սը և Հայ ժո ղովր դի ե րաժշ տա կան ժա ռան գու թյու նը, 
Փա սա տե նա, Դրա զարկ հրատ., 1994, էջ 19:

15   Տե՛ս Й. Уйфалуши, Бела Барток, Будапешт, изд. «Корвина», 1971, с. 180.
16   С. Саркисян, ук. соч., с. 69–97.
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իր աշ խա տան քը այն պի սի շքեղ կա տա րե լու թյան է հասց րել, որ հա­
վա սար վել է ժո ղովր դա կան մե ղե դի ի օգ տա գործ ման երեք ձևե րում էլ 
իրենց գե րա զան ցո րեն դրս ևո րած շատ նշա նա վոր կոմ պո զի տոր նե­
րի»17:

Կես դար առաջ Ման սու րյա նի բարձ րաց րած հիմ նա հար ցը 
քննարկ ման նյութ է ոչ մի այն հայ, այլև օտա րազ գի երաժշ տա գետ նե­
րի հա մար18:

Խո րա մուխ լի նե լով ֆոլկ լո րի հար ցում կո մի տա սյան գե ղա գի­
տա կան սկզ բունք նե րի մեջ՝ Կո մի տաս–ֆոլկ լո րիզմ հար ցը Ման սուր­
յ ա նը դի տար կում է ժա մա նա կա կից երաժշ տու թյան զար գաց ման 
տե սան կյու նից: Նա զու գա հեռ ներ է տես նում սո նո րիզ մի և կո մի տաս­
յան ֆոլկ լո րիզ մի միջև: Կո մի տաս Վար դա պե տի ստեղ ծա գոր ծա կան 
սկզ բունք նե րին հա վա տա րիմ` Ման սու րյա նը կար ևո րում է բնու թյան 
երաժշ տու թյու նը, կեն դա նի հն չյու նի բնույթն ու գույ նը. «Կո մի տա սը 
առա ջին նե րից էր, որ եվ րո պա կան գոր ծիք նե րի (հիմ նա կա նում դաշ­
նա մու րի) և երգ չախմ բի մեկ նա բան ման մեջ ստեղ ծեց ձայ նի գու նային 
հա րա զա տու թյա նը վե րա դառ նա լու իր սկզ բունք նե րը, որոնք մեր դա­
րաշր ջա նում հա մաշ խար հային երաժշ տու թյան մեջ հն չե րան գին ազա­
տու թյուն և ինք նա վա րու թյուն տա լու առա ջին փոր ձե րից էին»19: Ման­
սու րյա նը Կո մի տա սի բա նա հա վաք չա կան ար վես տը գնա հա տում է 
նե ո ֆոլկ լո րիզմ–սո նո րիզմ փո խա դարձ կա պի հա մա տեքս տում: Կո­
մի տաս–ֆոլկ լո րիզմ տա կա վին ման րա մասն չու սում նա սիր ված հիմ­
նա հար ցը կոմ պո զի տո րը ճշ մար տա ցի ո րեն կա պում է «հա մաշ խար­
հային ար դի երաժշ տու թյան ամե նակնճ ռոտ խն դիր նե րի հետ»20:

Ման սու րյանն առանձ նաց նում է Դե բյու սի–Կո մի տաս առն չու թյուն­
նե րը, փոր ձում հայ դա սա կա նին տես նել Կլոդ Դե բյու սի ի ստեղ ծա­

17   Տ.  Ման սու րյան, նշ վ. հոդ վ., էջ 13:
18   Ա.  Դեմ չեն կո, Ֆոլկ լո րիզ մի և խրո նո տո պի պրոբ լե մը Կո մի տա սի ստեղ ծա գոր ծու­

թյուն նե րում, Ար վեստ, 1991, N 7, էջ 23–29: Տե՛ս նաև. Ռ. Ա թա յան, Կո մի տաս, Եր կե րի 
Ժո ղո վա ծու, հատ. 9, էջ 26։ 

19   Տ. Ման սու րյան, նշվ. հոդվ.։
20   Տ. Ման սու րյան, նշվ. հոդվ.։

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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գոր ծա կան նա խա սի րու թյուն նե րի ընդ հան րու թյան մեջ: Ման սու րյա­
նի խո րա թա փանց հար ցադ րու մը ևս կա րոտ է պար զա բան ման: Այս 
տե սա կե տի բազ մա կող մա նի ու սում նա սի րու թյու նը հնա րա վո րու թյուն 
կըն ձե ռի նո րո վի լու սա բա նել Դե բյու սի–Կո մի տաս՝ մե զա նում լե գենդ 
դար ձած կա պը21:

Դե բյու սի ի ար վես տը Ման սու րյա նը հա մա րում է ար դի երաժշ տու­
թյան մե ծա գույն հայտ նու թյուն նե րից: Կոմ պո զի տո րը Մեծ ֆրան սի ա ցու 
ազ դե ցու թյան ոլորտ նե րում տես նում է ժա մա նա կա կից երաժշ տու թյան 
ջա հա կիր նե րին (Էդ գար  Վա րեզ, Օլիվյե Մե սի ան, Պի եր Բու լեզ): Նա 
նույ նաց նում է Դե բյու սի ի և Կո մի տա սի ստեղ ծա գոր ծա կան ձգ տում նե րը: 

Անժխ տե լի է, որ կո մի տա սա գի տու թյան մեջ Դե բյու սի–Կո մի տաս 
առն չու թյուն նե րի հիմ նա վո րու մը նո րո վի կհաս տա տի Կո մի տա սի ար­
ժա նի տե ղը հա մաշ խար հային կոմ պո զի տո րա կան նոր մտա ծո ղու թյան 
հա մա կար գում:

«Հա նուն նո րո վի բա ցա հայտ ման» բո վան դա կա լից հոդ վա ծում, 
կար ևո րե լով դա սա կա նի հս կա յա կան դերն ու նվա ճու մը, Ման սու րյա­
նը գրում է. «Կո մի տա սը ավե լի քան ակ տո ւալ եր ևույթ է: Եվ նա շատ 
ավե լի կա րիք ու նի մեր երաժշ տա կան ար վես տի այ սօր վա ամե նա­
խրթին հար ցե րի լուծ ման ան կյու նա քա րը լի նե լու, ար դի հա մաշ խար­
հային երաժշ տու թյան նո րա գույն ուղ ղու թյուն նե րի մեջ ինք նա ճա նաչ­
ման բարդ պրո ցես ապ րող հայ երի տա սարդ (և ոչ մի այն երի տա սարդ) 
կոմ պո զի տո րի հա մար դիր քո րո շիչ լի նե լու: Այս տե սան կյու նից նայե­
լով Կո մի տա սին, կանգ նում ենք ու սում նա սի րու թյան կա րոտ բա զում 
երաժշ տա կան խն դիր նե րի առջև»22:

Հետ կո մի տա սյան կոմ պո զի տո րա կան դպ րո ցի բազ մա թիվ ներ կա­
յա ցու ցիչ ներ նույն պես հան դես եկան երաժշ տա տե սա կան և հրա պա րա­
կա խո սա կան գոր ծու նե ու թյամբ: Հայ կոմ պո զի տոր նե րից ոչ բո լո րը հաղ­

21   Կո մի տա սի մա սին բազ մա թիվ հու շագ րա կան աղ բյուր նե րում ար ձա նագր վել է  
Կ. Դե բյու սի ի «հան դի պումն ու կար ծի քը» Կո մի տաս Վար դա պե տի մա սին: Տե՛ս մեր 
հոդ վա ծը. Կո մի տաս Վար դա պե տը և ֆրան սի ա կան մշա կույ թը, Կան թեղ, Եր ևան, 
2016, հատ. 3 (68), էջ 242–263:

22   Տ. Ման սու րյան, Հա նուն նո րո վի բա ցա հայտ ման, Սո վե տա կան ար վեստ, N10, 1969, 
էջ 12:
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թա հա րե ցին տո տա լի տար գա ղա փա րա խո սու թյամբ պար տադր ված 
խոս քի և գրե լաո ճի սահ մա նա փա կում ներն ու դոգ մա նե րը: Ժա մա նա կի 
ըն թաց քում գրող ներն ու բա նաս տեղծ նե րը կոմ պո զի տոր նե րից ավե լի 
հա ճախ սկ սե ցին ան դրա դառ նալ Կո մի տաս Վար դա պե տին23:

Տիգ րան Ման սու րյա նը գնաց այլ ճա նա պար հով: Նա մշա կեց հայե­
րեն տրա մա բա նու թյամբ գրե լու, իրա կա նու թյունն ու եր ևույթ նե րը գե­
ղար վես տո րեն ու ճշ մար տա ցի՝ ան կողմ նա կալ գնա հա տե լու սե փա կան 
ոճ (ո րն ու ներ Կո մի տա սը): Ման սու րյա նի հոդ ված ներն (ան կախ ծա վա­
լից) իրա վամբ հայե ցի երաժշ տա գի տա կան մե ծա լուրջ, եզա կի ու սում­
նա սի րու թյուն ներ են, որոնց հիմ քում կոմ պո զի տո րի ու երաժշտա գետ–
տե սա բա նի լայ նա հա յաց գի տե լիք ներ են՝ վեր լու ծա կան ինք նա տիպ 
սկզ բունք նե րը: Ման սու րյանն առա ջին նե րից է, որ Խորհր դային իրա­
կա նու թյան մեջ հա մար ձա կո րեն շո շա փեց «ոչ ցան կա լի» հե ղի նակ նե­
րի (Առ նոլդ Շյոն բերգ, Ան տոն Վե բեռն, Իգոր Ստ րա վինս կի) ու «ան­
հե ռան կա րային» թե մա ներ (սե րի ալ տեխ նի կայի ար դի ա կա նու թյուն, 
հն չյու նային նոր հա րա բե րու թյուն նե րի կար ևո րու թյու ն): 

Մեր կար ծի քով, ինչ–որ եր ևե լի բան կա Ման սու րյա նի՝ Կո մի տա սի 
հան դեպ ու նե ցած վե րա բեր մուն քի մեջ:

1969 թ. Ման սու րյա նը հե ղի նա կում է «Ճա նա չենք մեր հան ճա րը» 
հոդ վա ծը՝ նույն պես նվիր ված Կո մի տաս Վար դա պե տի 100–ա մյա կին, 
որ տեղ առա ջին ան գամ հան գա մա նո րեն քն նում է Կո մի տաս «մ շա կե­
լու» հար ցը. «Ին չո՞ւ է մշակ վում Կո մի տա սը»24: Այս հար ցը մեր օրե րում 
նոր հն չե ղու թյուն և կար ևո րու թյուն է ստա նում, մինչ դեռ կես դար առաջ 
այս թե ման բարձ րա ձայ նե լը հա մար ձակ, ան գամ հան դուգն քայլ էր:

Կո մի տա սը «մ շա կում» եզ րույթն առ հա սա րակ չի օգ տա գոր ծել: Սե­
փա կան ժո ղովր դի ար վես տի գո յու թյու նը շե փո րե լու նպա տա կով Վար­
դա պե տը իր ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րը հա մես տո րեն հա մա րել է «դաշ­
նա կում ներ» այն եր գե րի, որոնք «գ րի է առել» հայ գեղ ջու կից: 

23   Հրանտ Հրա հան, Ե ղի շե Չա րենց, Նաի րի Զա րյան, Շա հան Շահ նուր, Հով հան նես 
Շի րազ, Վա հագն Դավ թյան, Պա րույր Սևակ, Մու շեղ Գալ շո յան:

24   Տ. Ման սու րյան, Ճա նա չենք մեր հան ճա րը, Գրա կան թերթ, 24.10.1969:

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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Ե թե բա զում հայ երաժշ տա գետ ներ հիմն վե ին Կո մի տա սի խո րի­
մաստ ձևա կերպ ման վրա՝ «դաշ նա կում»25, ապա «մ շա կում» հաս կա­
ցու թյունն, առ հա սա րակ, դուրս կգար շր ջա նա ռու թյու նից: (Այս բա նա­
վե ճային թե ման դեռ կա րոտ է պար զա բան ման): 

Շա տե րը կկի սեն մեր կար ծիքն առ այն, որ Կո մի տա սի հան ճա րեղ 
երաժշ տու թյու նը «մ շա կում» չէ և են թա կա չէ կա տա րող–ե րա ժիշտ նե­
րի ցած րա ճա շակ վե րա դաշ նակ ման կամ բազ մա ձայն ման: Ին չո՞ւ չեն 
«մ շա կում», օրի նակ, Ժոս կեն Դեպ րե ի խմ բեր գե րը, որոնց հիմ նա­
նյու թը ևս ժո ղովր դա կան երգն է: Կո մի տաս «մ շա կել» նշա նա կում է 
հե ռու լի նել նաև ժա մա նա կա կից երաժշ տա կան մշա կույ թի զար գաց­
ման ըն թաց քից: Հա մա միտ լի նե լով ման սու րյա նա կան ան կրկ նե լի և 
հի աց մուն քի ար ժա նի մտ քե րի հետ՝ դրանք չաղ ճա տե լու նպա տա կով 
փոր ձե լու ենք որոշ ձևա կեր պում ներ մեջ բե րել հնա րա վո րինս ամ բող­
ջա կան ծա վա լով:

Մի պարզ ու հան ճա րեղ օրի նա կով կոմ պո զի տորն ընդ դի մա նում է 
Կո մի տաս «մ շա կող նե րին». «Ս րանք կար ծում են, թե Կո մի տա սի ստեղ­
ծա գոր ծու թյուն նե րը հնա ցել են և ան հրա ժեշտ է դրանք կար գի բե րել: 
Մշա կող նե րը իրենց կար ծի քով, նույնն են անում, ինչ Կո մի տասն է 
արել: Կո մի տա սը ժո ղովր դա կան երգն է մշա կել, իրենք էլ են մշա կում: 
Այս դրու թյու նը հի շեց նում է էլեկտ րա կան լույ սի կո ճա կը սեղ մող մար դու 
մի ա միտ հա վակ նու թյու նը, թե կո ճա կը սեղ մե լով, ինքն էլ նույն գործն է 
անում, ինչ արել է էլեկտ րա կան լամ պը ստեղ ծող գյու տա րա րը»26:

Գի տակ ցե լով ու ճա նա չե լով Կո մի տա սի երաժշ տու թյան բա ցա ռիկ 
տեղն ու դե րը, էու թյունն ու կա տա րե լու թյան հա սած գե ղեց կու թյու նը, 
Ման սու րյա նը դեմ է դուրս գա լիս Կո մի տաս «մ շա կե լուն»՝ առաջ քա շե­
լով շատ ար դի ա կան՝ ծրագ րային տե սա կետ. «Ա վե լի լավ է Կո մի տա սին 
նման վել ոչ թե նրա ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րի մե ղե դին նո րից մշա կե­

25   Դաշ նա կել–ե ղա նա կել, ներ դաշ նա կել, ձայ նե րը ի րար հար մա րեց նել, ե րաժշ տու թյուն 
գրել՝ հո րի նել: Ա. Ղա րի բյան (խմբ.), Ժա մա նա կա կից Հայոց լեզ վի բա ցատ րա կան 
բա ռա րան, Հրա չյա Ա ճա ռյա նի Ան վան Լեզ վի Ի նս տի տուտ, Ե րե ւան, Հայ կա կան 
ՍՍՀ Գի տու թյուն նե րի Ա կա դե մի այի h րատ., 1969, հատ. 1, էջ 468:

26   Տ. Ման սու րյան, Ճա նա չենք մեր հան ճա րը, Ա վան գարդ, 31 մար տի (կի րա կի), 1974:
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լով, այլ հան ճա րեղ կոմ պո զի տո րի նման մեր ազ գային երաժշ տա կան 
ար վես տի նա խա հիմ քե րը ճա նա չե լու, այդ ճա նա չո ղու թյան վրա ժո­
ղովր դա կան եր գի նկատ մամբ մո տե ցում և աշ խար հա յացք մշա կե լու, 
հաս տա տե լու ճա նա պար հով»27: 

Ըստ ար ժան վույն ներ կա յաց նե լով հայոց երգն ու Կո մի տա սի առա­
քե լու թյու նը՝ Ման սու րյանն ընդ գծում է Կո մի տա սի մե ծա գույն հայտ նա­
գոր ծու թյու նը. «Մեր եր գի օրենք նե րը հայտ նա բե րել է Կո մի տա սը… 
Մենք չու նե ինք այդ եր գե րի բնու թյու նը հաս տա տող օրենք ներ և օրի­
նա չա փու թյուն ներ, չու նե ինք հայ եր գի ինք նու րույ նու թյան վկա յա կա նը: 
Այդ վկա յա կա նը մեր եր գե րին տվել է Կո մի տա սը»:

Կո մի տաս Վար դա պե տի գե րա գույն առա քե լու թյու նը հայ ինք նու­
րույն երաժշ տու թյան գո յու թյան փաստն ապա ցու ցելն էր: «Հայն ու նի 
ինք նու րույն երաժշ տու թյուն». այս իրո ղու թյունն էր նրա ստեղ ծա գործ 
կյան քի հա վա տամ քը: Բնու թագ րե լով հայ երաժշ տու թյան օրի նա­
չա փու թյուն նե րը՝ Կո մի տա սը գրում էր. «ի՞նչ է նյութ տա լիս ազ գային 
ժո ղովր դա կան յեր գե րին: Արդյո՞ք նրա հպարտ լեռ նե րը, խոր ձո րե րը, 
դաշ տե րը, բազ մա զան կլի ման, պատ մա կան հա զար ու մի դեպ քերն 
ու ան ցքե րը, ժո ղովր դի ներ քին ու ար տա քին կյան քը. այո՛, այս բո լո րը, 
բո լո րը նյութ են կազ մում ազ գային յե րաժշ տու թյան, մի խոս քով՝ այն 
ամե նը, ինչ ազ դում ե այդ ազ գի զգա յա րանք նե րի և մտ քի վրա»28: 

Ի րեն հա մա րե լով Կո մի տա սի սկ սած գոր ծի «հա մեստ» շա րու նա­
կող` իր երաժշ տա գի տա կան աշ խա տա սի րու թյուն նե րում և ստեղ ծա­
գոր ծու թյուն նե րում Ման սու րյա նը շա րու նա կում ու զար գաց նում է կո­
մի տա սյան տե սա կետ նե րը, գրե լաո ճի հիմ քե րը. «Մեր երաժշ տու թյան 
գե ղեց կու թյուն նե րի իշ խող մա սը ծն վել է բնու թյան գր կում, բնու թյան 
նմա նու թյամբ: Կո մի տա սը ստեղ ծեց հայ եր գի իր ճա նա չո ղու թյան հա­
մա պա տաս խան ար վեստ, որի կա ռու ցո ղա կան օրենք նե րը բնու թյան 
օրենք նե րի ար տա հայտ ման ձևե րից են՝ կա տա րե լու թյան հաս նե լու 

27   Նույն տե ղում։
28   Կո մի տաս, Հոդ ված ներ յեվ ու սում նա սի րու թյուն ներ, հա վա քեց` Ռ. Թեր լե մե զյան, 

Եր ևան, Պե տա կան հրատ., 1941, էջ 9:

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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իրենց հա րատև ձգ տու մով»,— «Ճա նա չենք մեր հան ճա րը» հոդ վա ծում 
գրում է Ման սու րյա նը:

Գի տա կան–գե ղար վես տա կան բա ցա ռիկ ձիր քով Ման սու րյանն իր 
շա րադ րան քում ան դրա դառ նում է Կո մի տա սի մտա ծո ղու թյա նը, կոմ­
պո զի ո րա կան–կա ռու ցո ղա կան սկզ բունք նե րին. «Կո մի տա սը գտավ 
մեր եր գե րի բնու թյու նը ու այդ բնու թյան օրի նա չա փու թյուն նե րը: Այդ 
օրի նա չա փու թյուն նե րը նա դարձ րեց իրե նը, դարձ րեց իր ար վես տի 
կա ռու ցո ղա կան հիմ քը: Այդ հիմ քի վրա նա ստեղ ծեց եվ րո պա կան 
երաժշ տու թյանն ան ծա նոթ իր ան կրկ նե լի բազ մա ձայ նու թյու նը, ստեղ­
ծա գոր ծեց հն չո ղա կան մտա ծո ղու թյան խտու թյան մեր չա փա նիշն ու 
հն չո ղա կան հո սան քի շարժ ման մեր եղա նա կը… Կո մի տա սը ար դի հա­
մաշ խար հային երաժշ տու թյան մեջ առա ջին նե րից էր, որ ինք նա վա րու­
թյուն տվեց հն չե րան գին»29:

Հն չե րան գը XX դա րի երաժշ տու թյան ամե նա նո րա րա րա կան ու 
այժ մե ա կան գոր ծոն նե րից է իմպ րե սի ո նիս տա կան գու նամ տա ծո ղու­
թյու նից մինչև սո նո րիզ մի կոմ պո զի տո րա կան մե թոդ նե րում: Հնչե­
րան գի ֆե նո մենն ու արժ ևո րու մը կար ևոր է և այ սօր: Ժա մա նա կա­
կից երաժշ տու թյան տար բեր հո սանք նե րում հն չե րան գը ձեռք է բե րել 
ձևա կազ մա կան կար ևոր նշա նա կու թյուն: Նո րա գույն երաժշ տու թյան 
մե թոդ նե րի յու րաց ման ճա նա պար հին Ման սու րյանն իր հոգ ևոր հա­
սու նու թյան և ազ գային հիմ քե րի առ հա վատ չյա է մշ տա պես հա մա րել 
Կո մի տաս Վար դա պե տի ար վես տը:

Ման սու րյա նի «Ճա նա չենք մեր հան ճա րը» հոդ վա ծի վեր ջին եզ­
րա կա ցու թյու նը, որն առնչ վում է մշա կում նե րին, նույն պես մտո րե լու 
տե ղիք է տա լիս. «Շատ հա ճախ մշա կում նե րը հրամց վում են իբրև Կո­
մի տա սի սե փա կան եր կեր: Նրանք աղա վա ղում են պարզ ու շի տակ, 
առողջ ու մա քուր, ճշ մա րիտ ու հո յա կապ կո մի տա սյան ար վես տը»: 

Ազ գայի նի իր հս տակ կողմ նո րո շու մը հիմ նա վո րե լու նպա տա կով 
Ման սու րյա նը տար բեր տա րի նե րին խորհր դային մա մու լի էջե րում 
«պայ քա րում» էր Կո մի տա սի հա մար, ապա ցու ցում նրա ար վես տի 

29   Տ. Ման սու րյան, Ճա նա չենք մեր հան ճա րը, Գրա կան թերթ, 24 հոկ տեմ բե րի, 1969:
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դերն ու նշա նա կու թյու նը: Կա րող ենք պն դել, որ Ման սու րյա նի՝ Կո մի­
տա սի ար վես տը արժ ևո րե լու ազ գան վեր այս գոր ծու նե ու թյու նը եզա կի 
էր հայ իրա կա նու թյան մեջ:

Կես դար առաջ Ման սու րյա նը ձգ տում էր կո մի տա սյան ար վես տը 
ճա նա չե լի դարձ նել երաժշ տա կան մի ջազ գային աշ խար հում: Կոմ պո­
զի տորն առաջ էր քա շում կո մի տա սյան բազ մա ձայ նու թյա նը վե րա բե­
րող կար ևո րա գույն դրույ թը և տա լիս սպա ռիչ պա տաս խան. «Կո մի­
տա սի պատ մա կան դե րը մեր մի ա ձայն եր գե րի օրին չա փու թյուն նե րի 
հի ման վրա ծն ված բազ մա ձայ նու թյունն է»30: 

Այս ելա կե տային դրույ թը կո մի տա սա գի տա կան տե սա կան–վեր­
լու ծա կան ու սում նա սի րու թյուն նե րի ան կյու նա քարն է. «Հայ գյու ղա կան 
եր գը, – գրում է Ռ. Աթա յա նը, – իր բազ մա հա րուստ լա դա–ել ևէ ջային 
բո վան դա կու թյամբ և իր ճկուն ռիթ մի կայով Կո մի տա սի հա մար պա­
րարտ հող է եղել՝ ստեղ ծե լու իր այլ, բարդ զար գա ցած ու ավե լի ևս 
ինք նա տիպ պո լի ֆոն ձևե րը»31:

Ման սու րյա նի երաժշ տու թյան ողջ կա ռույ ցը, բազ մա ձայ նու թյունն 
ու նվա գախմ բային մտա ծո ղու թյու նը ծն վում են ձայ նա կար գով կազ մա­
կերպ ված մո նո դի այից, որի տե սա կան ձևա կեր պու մը տվեց Կո մի տա­
սը: Ինչ պես Կո մի տա սի, այն պես էլ Ման սու րյա նի ստեղ ծա գոր ծու թյան 
մեջ պո լի ֆո նիկ զար գաց ման սկզ բունք նե րը օր գա նա պես կապ վում են 
ազ գային երաժշ տու թյան յու րօ րի նակ առանձ նա հատ կու թյուն նե րի և 
նո րա գույն երաժշ տու թյան օրի նա չա փու թյուն նե րի հետ:

Գե ղար վես տո րեն և հիմ նա վոր է Ման սու րյա նը վեր լու ծում Կո մի տա­
սի երաժշ տա կան ստեղ ծա գոր ծու թյուն նե րը: «Ն րա հետ օրե օր» խո սուն 
վեր նագ րով հոդ վա ծում32 ման րազ նին ու յու րօ րի նակ ձևով վեր լուծ վում 
են «Կո մի տա սի դի մա պատ կե րի բազ մա թիվ շեր տերն ու ծալ քե րը», մե­
ներ գերն ու անա վարտ «Ա նուշ» օպե րայի հատ ված նե րը: Կոմ պո զի տո­

30   Նույն տե ղում։
31   Ռ. Ա թա յան, Բազ մա ձայ նու թյան տար րե րը հայ ժո ղովր դա կան ե րաժշ տու թյան մեջ, 

Կո մի տա սա կան 2, կազ մող` Մ. Մու րա դյան, Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 
1981, էջ 15:

32   Տ. Ման սու րյան, Նրա հետ օ րե օր, Խորհր դային Հա յաս տան, 1989, թիվ 269, 21 
նոյեմ բե րի, էջ 6:

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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րի տե սան կյու նով, հե տաքր քիր զու գա հեռ նե րով (Ան տո նի Գաու դի ի La 
Sagrada Familia տա ճա րի շի նու թյան հետ) Ման սու րյա նը դի տար կում է 
Կո մի տա սի անա վարտ օպե րայի գե ղար վես տա կան ար ժա նիք նե րը: 

Մեզ հայտ նի է, որ Կո մի տաս Վար դա պե տը ձգ տում էր գրել օպե­
րա: Եթե նկա տի ու նե նանք, որ եր գի կամ խմ բեր գի ժան րում, ինչ պի­
սին օրի նակ, «Լոռ վա գու թա ներգն» է՝ խո շոր ձևի երգ–ի մպ րո վի զա­
ցի ա, կա րող ենք ասել ժո ղովր դա կան կյան քի մի դրա մա, Կո մի տաս 
Վար դա պե տը ման րա մասն հղ կում էր եր գի «գոր ծո ղու թյուն նե րի ըն­
թաց քը»33 կամ մշա կում «ին տո նա ցի ոն տե սա կե տից ամ փոփ, ցայ տուն 
գծագր ված մե լո դիկ էպի զոդ ներ և եր գային–է մո ցի ո նալ կեր պար ներ»34, 
ապա կհաս տատ վի այն միտ քը, որ եթե Կո մի տա սը ստեղ ծա գոր ծեր 
առա վել բա րեն պաստ պայ ման նե րում, ան շուշտ, կգ րեր ազ գային հիմ­
քով, ժո ղովր դա կան թե մա տի կայով օպե րա: Իր կող մից բարձր գնա­
հատ ված օպե րային բա րե նո րո գիչ Ռի խարդ Վագ նե րի «Նի բե լուն գի 
մա տա նին» օպե րային տետրալոգիայի օրի նա կով Կո մի տա սը մտա­
հղաց րել էր գրել «Սաս նա ծռեր» օպե րան35: 

Իր տա րո ղու նակ և բո վան դա կա լից հոդ վա ծում Ման սու րյանն 
ան դրա դառ նում է Կո մի տաս–Ա րամ Խա չատ րյան առն չու թյա նը. «Կո­
մի տա սը կան խա գու շա կում էր Խա չատ րյա նի գա լուս տը, սպա սում էր 
նրա երաժշ տու թյան ծնն դին»: 

Ման սու րյա նը տաս նա մյակ ներ առաջ բարձ րա ձայ նել է ար դի հայ 
երաժշ տա գի տու թյա նը հու զող ամե նակնճ ռոտ հիմ նա հար ցե րը՝ հա ճախ 
մար գա րե ա բար կան խա գու շա կե լով այդ խն դիր նե րի հե տա գա լու ծու մը:

«Խա չատ րյանն իր հեր թին Կո մի տա սին է հան գում երաժշ տու­
թյան հիմ նա րար տար րի՝ մե ղե դի ա կան մտա ծո ղու թյան բնա գա վա­
ռում,— գրում է Ման սու րյա նը և շա րու նա կում, – մի պահ եթե մտ քով 
վար թա փենք խա չատ րյա նա կան երաժշ տու թյան մեջ մե ղե դուն ու ղե­

33   Կո մի տաս, Հոդ ված ներ յեվ ու սում նա սի րու թյուն ներ, էջ 68:
34   Ա. Շահ վեր դյան, Հայ ե րաժշ տու թյան պատ մու թյան ակ նարկ ներ, XIX–XX դդ. 

(մինչ սո վե տա կան շր ջան), խմբ.՝ Ռ. Ա թա յան, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 1959, էջ 483:
35   Բ. Հո վա կի մյան, Կո մի տա սի թա տե րա կան աշ խար հը, Կո մի տա սա կան 2, էջ 242–

261:
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կցող, մե ղե դին զար գաց նող դե կո րա տիվ նախ շե րի ամ բողջ բե ռը, տա­
կը կմ նա նույն կո մի տա սյան մե ղե դին՝ ծայ րա հեղ զուսպ ու ժլատ ձևե­
րով ար տա հայտ ված»36: 

Իր տե սա կե տը հիմ նա վո րե լու նպա տա կով Ման սու րյա նը հա մե մա­
տում է Կո մի տա սի «Լո րիկ» եր գի մե ղե դին Արամ Խա չատ րյա նի Ջու­
թա կի կոն ցեր տի մե ղե դի ա կան հյուս ված քի հետ: 

Ե րաժշ տա գետ Անա հիտ Գրի գո րյա նը ժա մա նա կին դի տար կել է 
Կո մի տաս–Խա չատ րյան աղերս նե րը և դրանց ազ դե ցու թյու նը հայ կոմ­
պո զի տո րա կան դպ րո ցի վրա: Եթե խա չատ րյա նա կան էպի կա կա նու­
թյան և լից քե րի ար ձա գանք նե րը նա տես նում էր Ավետ Տեր տե րյա նի 
ստեղ ծա գոր ծու թյան մեջ, ապա կո մի տա սյան գե ղար վես տա կան մտա­
ծո ղու թյան և ավան դույթ նե րի շա րու նա կող երաժշ տա գե տը հա մա րում 
էր Տիգ րան Ման սու րյա նին37:

Կո մի տա սա գի տու թյան սկզբ նա վոր ման փու լը դժ վար է պատ­
կե րաց նել առանց երաժշ տա գետ Ռու բեն Թեր լե մե զյա նի աշ խա տա­
սի րու թյուն նե րի, մաս նա վո րա պես, 1941–ին նրա խմ բագ րու թյամբ 
հրա տա րակ ված՝ Կո մի տաս Վար դա պե տի հոդ ված նե րի և ու սում նա սի­
րու թյուն նե րի: Այս ժո ղո վա ծուն տա րի ներ շա րու նակ ու նե ցել է գի տա­
կան և ճա նա չո ղա կան հս կա յա կան նշա նա կու թյուն: Հայ երաժշ տու­
թյան տե սու թյամբ և պատ մու թյամբ զբաղ վող գիտ նա կան ներն իրենց 
դրույթ նե րի ճշ մար տա ցի ու թյու նը ներ կա յաց նե լու նպա տա կով հա ճախ 
հիմք են ըն դու նում Կո մի տա սի այս կամ այն հոդ վա ծում, ու սում նա սի­
րու թյու նում հայտ նած միտ քը, թե զը, տե սա կե տը:

Հաշ վի առ նե լով կո մի տա սյան հե տա զո տու թյուն նե րի բա ցա ռի­
կու թյու նը՝ 2005 թ վա կա նից Ե. Չա րեն ցի ան վան գրա կա նու թյան և 
ար վես տի թան գա րա նը ձեռ նա մուխ եղավ Կո մի տաս Վար դա պե տին 
նվիր ված «Ե րաժշ տա կան մա տե նա շա րի» ստեղծ մա նը38: Հրա տա րա­

36   Տ. Ման սու րյան, Նրա հետ օ րե օր:
37   А. Григорян, Живая, плодотворная традиция, Советская музыка, 1981, N 2, с. 118–124.
38   Կո մի տաս Վար դա պետ, Ու սում նա սի րու թիւն ներ եւ յօ դո ւած ներ, գիրք Ա, աշ խա­

տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի եւ Մ. Մու շե ղե ա նի, Ե րե ւան, «Սար գիս Խա չենց» 
հրատ., 2005: 

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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կիչ նե րի պնդ մամբ` Կո մի տաս Վար դա պե տի գի տա կան աշ խա տու­
թյուն նե րի լույս ըն ծա յումն ան հնար էր առանց Տիգ րան Ման սու րյա նի 
նվի րյալ մաս նակ ցու թյան: Առա ջին հա տո րի նա խա բա նում կոմ պո զի­
տո րի խո րի մաստ նե րա ծա կանն է՝ «Կեն սա նո րոգ ոգի» վեր նագ րով: 

Կո մի տա սա գի տա կան պատ կա ռազ դու գրա կա նու թյան մեջ 
դժվար է գտ նել Ման սու րյա նի այս խոս քի հա մար ժե քը: Սա բո լո րո­
վին նոր մո տե ցում է Կո մի տաս Վար դա պե տին: Ինչ պես Ման սու րյա նի 
երաժշ տու թյունն է ին տե լեկ տո ւալ, նր բա հյուս, հա ճախ բարդ ըն կա լե լի, 
այն պես էլ նրա խոս քի «ըն դերքն» է պա հան ջում նյու թի իմա ցու թյան 
պա շար, կար դա լու և ըն կա լե լու մշա կույթ: Այս հա կիրճ ու բո վան դա­
կա լից գրա խո սու թան յու րա քան չյուր նա խա դա սու թյուն իր խորքն ու 
ծա վալն ու նի: Ման սու րյա նի փի լի սո փա յա կան, խո րա թա փանց միտ քը 
շն չա վո րում է Կո մի տաս Վար դա պե տի՝ «լույ սի հան ճա րի» կեր պարն 
ու եզա կի ու թյու նը: Կո մի տա սի գի տա կան կեն սագ րու թյու նը շա րա­
դրվում է գե ղար վես տո րեն մտած ված, կուռ ամ բող ջա կա նու թյամբ 
(կոմ պո զի տո րի նա խընտ րած «ե ռա մաս» ձևի տրա մա բա նու թյան մեջ)՝ 
կար ևոր փաս տե րի հնա րա վոր ընդ գր կու մով:

Կո մի տաս Վար դա պե տի առա քե լու թյու նը լու սա բա նող ման սուր­
յա նա կան չգե րա զանց ված մտ քերն ու ձևա կեր պում նե րը երաժշ տա­
գի տա կան նո րա նոր բա ցա հայ տում նե րի ան սպառ նյութ են, դրան ցից 
շա տե րը դար ձել են թևա վոր խոս քեր. «Կո մի տա սի նե տած ձեռ նո ցը ոչ 
մեկս չկա րո ղա ցանք գետ նից վերց նել: Դա ինձ հան գիստ չի տա լիս: Ես 
կու զե նայի, որ ապա գա յում էլ ան հան գիստ մար դիկ լի նեն»39:

Տիգ րան Ման սու րյա նի հե ղի նա կած «Կո մի տա սը մեծ բա րե նո րո­
գիչ» հա կիրճ ու տա րո ղու նակ հոդ վա ծում ար դեն իսկ յու րա քան չյուր 

 Կո մի տաս Վար դա պետ, Ու սում նա սի րու թիւն ներ եւ յօ դո ւած ներ, Գիրք Բ, Ե րե ւան, 
«Սար գիս Խա չենց – Փրին թին ֆո» հրատ., 2007:

 Կո մի տաս Վար դա պետ, Նա մա կա նի, աշ խա տա սի րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի, 
Ե րե ւան, «Սար գիս Խա չենց–Փ րին թին ֆո» հրատ., 2009:

 Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից նե րի հու շե րում և վկա յու թյուն նե րում, հրա տա րա կու թյան 
պատ րաս տեց՝ Գ. Գաս պա րյան, Եր ևան, «Սար գիս Խա չենց–Փ րին թին ֆո» հրատ., 
2009:

39   Տ. Ման սու րյան, Մտ քե րը, Գա րուն, 1989, N 12, էջ 12:
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բառ ու բա ռա կա պակ ցու թյուն իր իմաստն ու խոր հուր դը, ասե լի քի իր 
խտու թյունն ու նի. «Հի րա վի, հրաշք է, որ մի ժո ղովր դի երաժշ տա կան 
մտա ծո ղու թյան դա րա վոր կու տա կու մը դառ նա մեկ մար դու քն նու թյան 
նյութ, դառ նա նրան հա սա նե լի իր բո լոր գաղտ նիք նե րով, թրթ ռում նե­
րով, խաղ ու հմայ քով: Եվ նա մա նա վանդ իր օրենք նե րով: Սա հրաշք է: 
Աշ խարհ գալ նման կու տա կու մը ճա նա չե լու առա քե լու թյամբ՝ նշա նա­
կում է ծն վել այդ կու տա կու մը հո գուն բար ձած և նշա նա կում է հե տը 
տա նել այդ վիթ խա րի բե ռը: Այդ քա՞ն ծան րու թյուն մի մար դու հա մար»40: 

Ամ փո փում
Հոդ վա ծի մեջ դի տարկ վում են կոմ պո զի տոր Տիգ րան Ման սու րյա­

նի՝ Կո մի տաս Վար դա պե տին նվիր ված երաժշ տա գի տա կան աշ խա­
տու թյուն նե րը: Ար դի հայ կոմ պո զի տո րա կան ար վես տում Տ. Ման սու­
րյա նը դար ձել է կո մի տա սյան գե ղա գի տա կան և ստեղ ծա գոր ծա կան 
սկզ բունք նե րի շա րու նա կո ղը, առա ջին նե րից մե կը, որ իր ար վես տում 
ար դի ա կա նաց րեց Մեծ դա սա կա նի ավան դույթ նե րը, գե ղա գի տա կան 
նոր հիմ քի վրա վե րած նեց կո մի տա սյան պատ գամ նե րը: Հոդ վա ծում 
մեկ տեղ վել և քնն վել են Տիգ րան Ման սու րյա նի՝ Կո մի տաս Վար դա­
պե տին նվիր ված երաժշ տաքն նա դա տա կան հոդ ված նե րը, տե սա կան 
աշ խա տու թյուն նե րը, գրա խո սու թյուն նե րը, հար ցազ րույց նե րը, որոնք 
իրենց գի տա կան ար ժե քով զգա լի ներդ րում են կո մի տա սա գի տու թյան 
մեջ: Դրան ցում վեր են հան վել Կո մի տա սի պատ մա կան դե րի ու նշա­
նա կու թյան ման սու րյա նա կան գնա հա տա կան ներն ու տե սա կետ նե րը, 
կար ևոր ու ար դի ա կան հիմ նա հար ցերն ու տե սա կան ընդ հան րա ցում­
նե րը: Դի տարկ վել են Տիգ րան Ման սու րյա նի՝ 1969–ին հե ղի նա կած 
հոդ ված նե րը, որոն ցում Կո մի տա սի ոճն արժ ևոր ված է հա մաշ խար­
հային և ժա մա նա կա կից ար վես տի չա փա նիշ նե րով, հա մաեվ րո պա­
կան երաժշ տու թյան նվա ճում նե րի հա մա տեքս տում: Կո մի տաս–կոմ­
պո զի տո րի նո րա րա րա կան սկզ բունք նե րին տր ված ման սու րյա նա կան 

40   Տ.  Ման սու րյան, Կո մի տա սը մեծ բա րե նո րո գիչ:

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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տե սա կետ ներն ու հար ցադ րում նե րը մեր օրե րում նույն պես կա րող են 
դառ նալ երաժշ տա գի տա կան ու սում նա սի րու թյուն նե րի նյութ:

Բա նա լի բա ռեր՝ Կո մի տաս Վար դա պետ, Տիգ րան Ման սու րյան, 
կոմ պո զի տոր, երաժշ տա գետ:

«С ЛО ВО О КО МИ ТА СЕ»: 
КО МИ ТАС ВАР ДА ПЕТ (АР ХИ МАНД РИТ)  

В МУ ЗЫ КО ВЕД ЧЕС КОМ НАС ЛЕ ДИИ ТИГ РА НА МАН СУ РЯ НА 
Ре зю ме

Лу си не Са а кян (Ар ме ни я) 
кан ди дат ис кусст во ве де ни я, до цент,  

Е ре ванс кая гос. кон сер ва то рия им. Ко ми та са

В стат ье расс мат ри ва ют ся му зы ко вед чес кие ра бо ты ком по зи то ра Тиг ра на 
Ман су ря на, пос вя щен ные Ко ми та су Вар да пе ту. В сов ре мен ном ар мянс ком ком­
по зи торс ком твор чест ве Т. Ман су рян стал пос ле до ва те лем ко ми та совс ких ком по­
зи ци он но–ст рук тур ных прин ци пов. Он один из пер вых в сво ем твор чест ве осов­
ре ме нил тра ди ции ве ли ко го клас си ка, воз ро див на но вой эс те ти чес кой ос но ве 
ко ми та совс кие за ве ты. В дан ной стат ье соб ра ны и расс мот ре ны его му зы каль­
но–к ри ти чес кие стат ьи, те о ре ти чес кие ра бо ты, ан но та ци и, ин терв ью, пос вя­
щен ные Ко ми та су, ко то рые сво им на уч ным зна че ни ем внес ли ощу ти мый вк лад 
в ко ми та со ве де ни е. В исс ле до ва ни ях Ман су ря на вы яв ля ют ся взг ля ды и точ ки 
зре ния ком по зи то ра, важ ные и ак ту аль ные воп ро сы, те о ре ти чес кие обоб ще ния 
от но ся щи е ся ис то ри чес кой ро ли и зна че ния Ко ми та са. Расс мат ри ва ют ся стат ьи 
Т. Ман су ря на, в ко то рых стиль Ко ми та са рас це ни ва ет ся с по зи ций кри те ри ев 
ми ро во го сов ре мен но го ис кусст ва в кон текс те ев ро пейс ких му зы каль ных дос­
ти же ний. Т. Ман су рян вы яв ля ет те но ва торс кие прин ци пы Ко ми та са, ко то рые в 
нас то я щее вре мя мо гут стать те мой му зы ко вед чес ких исс ле до ва ний.

К лю че вые сло ва: Ко ми тас Вар да пет, Тиг ран Ман су рян, ком по зи тор, му­
зы ко ве д.
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“TO KOMITAS”: 
KOMITAS VARDAPET IN TIGRAN MANSURYAN’S 

MUSICOLOGICAL HERITAGE 
Abstract

Lusine Sahakyan (Armenia)
PhD, Associate Professor 

Komitas State Conservatory of Yerevan

The article discusses the musicological works written by composer Tigran 
Mansuryan about Komitas Vardapet. Tigran Mansuryan became the follower of the 
aesthetic and creative principles of Komitas. Mansuryan is a pioneer in modernizing 
the traditions of the “Great Classic” and raising Komitas’s commandments to a new 
aesthetic level. This article discusses the musicological–critical essays, theoretical 
works, reviews and interviews authored by Tigran Mansuryan during different 
years. They all have an important scientific value. Mansuryan’s essays present his 
viewpoints, important modern issues and theoretical generalizations about the role 
of Komitas in Armenian music and evaluate Komitas’s style in accordance with the 
criteria of modern world art and in the context of pan–European achievements in 
the field of music. This article reveals Mansuryan’s viewpoints and issues concerning 
the innovative concepts of Komitas as a composer. Those viewpoints may become 
issues for musicological research in our days.

Keywords: Komitas Vardapet, Tigran Mansuryan, composer, musicologist.

Լու սի նե Սա հա կյան
«Խոսք առ Կո մի տաս». Կո մի տաս Վար դա պե տը  
Տիգ րան Ման սուրյա նի ե րաժշ տա գի տա կան ժա ռան գության մեջ
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ՄԻՀ ՐԱՆ ԹՈՒ ՄԱ ՃԱ ՆԻ  
«ԿՈ ՄԻ ՏԱՍ» ՕՊԵ ՐԱՅԻ ԼԻԲ ՐԵ ՏՈՆ

Սա թե նիկ Ղափ լա նյան (Հա յաս տան) 
Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

Հ նա րա վոր չէ բա ռե րով ասել ամե նը Կո մի տա սի մա սին: Դեռևս 
չաս ված շատ բա ներ են մնում: Այդ բա ցը լրաց նե լու փորձ է արել նրա 
հինգ սա նե րից մե կը` բա նա հա վաք, ազ գագ րա գետ–ե րաժշ տա գետ 
Միհ րան Թու մա ճա նը: Լի նե լով Կո մի տա սի հա վա տա րիմ հետ ևոր դը և 
նրա գոր ծի ջեր մե ռանդ քա րո զի չը՝ Թու մա ճանն իր հո գու պարտ քը և 
ան գամ կյան քի գործն է հա մա րել իր ու սուց չի կյան քի ու ստեղ ծա գոր­
ծու թյան ման րակր կիտ և բազ մա կող մա նի ու սում նա սի րու թյու նը: Այդ 
գործն արել է ան մնա ցորդ նվի րու մով և խո րը ակ նա ծան քով: Օգ տա­
գոր ծել է բո լոր հնա րա վոր մի ջոց նե րը Կո մի տա սին` հայ ազ գի և ողջ 
մարդ կու թյան հա մար հան րա ճա նաչ և ըստ ար ժան վույն գնա հատ ված 
դարձ նե լու հա մար: 

Նա ծրագ րել էր մի նա խա գիծ` օպե րա Կո մի տա սի մա սին: Ցա վոք՝ 
այդ մտահ ղա ցու մը հան գա մանք նե րի բե րու մով չի իրա գործ վել: Այ դու­
հան դերձ՝ գա ղա փարն ար ժա նի է գնա հատ ման, առա վել ևս` իրա վունք 
ու նի կյան քի կոչ վե լու: 

«Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն, որը պահ վում է Եր ևա նի Ե. Չա­
րեն ցի ան վան գրա կա նու թյան և ար վես տի թան գա րա նում գտն վող 
Թու մա ճա նի ար խի վում1, մեզ չա փա զանց հե տաքրք րեց: Նրա ար խի վի 
տար բեր թղ թա պա նակ նե րում հայտ նա բե րե ցինք հատ վա ծային սևա­
գիր կտոր ներ և փոր ձե ցինք այդ գրա ռում ներն ամ բող ջա կան տես քի 
բե րել: Աշ խա տանքն անա վարտ է, հետ ևա բար խո սել օպե րայի լիբ րե­
տոյի գե ղար վես տա կան ար ժա նիք նե րի մա սին շատ դժ վար է: Սա կայն 
եղած նյութն էլ հիմք է տա լիս որոշ դա տո ղու թյուն ներ անե լու հա մար: 

Մեզ հա սած հատ վա ծային պա տա ռիկ նե րի հի ման վրա ուր վա­
գծ վում է օպե րայի կա ռուց ված քը, մո տա վոր պատ կե րա ցում է ստեղծ­

1   ԳԱԹ, Մ. Թու մա ճա նի ֆոնդ, ան մշակ:
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վում նրա բո վան դա կու թյան ու ձևի մա սին: Ան գամ կա րե լի է են թա­
դրու թյուն ներ անել, թե հե ղի նա կի հե տա գա աշ խա տան քի ար դյուն քում 
ինչ նոր դր վագ ներ ու ման րա մաս ներ կհայտն վե ին և ինչ պի սին կլի ներ 
օպե րան իր վերջ նա կան տես քով: 

Օ պե րան բաղ կա ցած է 3 վա րա գույ րից2, որոն ցից եր կու սը երե­
քա կան տե սա րան են պա րու նա կում, իսկ վեր ջի նը` եր կու: Ընդ որում, 
որոշ տե սա րան ներ ծա վա լուն նկա րագր ված են, մյուս նե րը հա մա ռոտ 
են, թերի: Ըն դար ձակ և հան գա մա նա լից ներ կա յաց ված է Ար մե նակ 
Շահ մու րա դյա նի և Կո մի տա սի՝ գրա մո ֆո նի հա մար ար ված ձայ նա­
գրու թյուն նե րի շուրջ կղե րա կան նե րի բարձ րաց րած աղ մու կի, ձայ նա­
պ նակ նե րի վե րա բե րյալ ար ձա գանք նե րի քն նարկ ման տե սա րա նը: 
Իսկ, օրի նակ, «Պոլ սոյ հա մերգ» վեր նագր ված տե սա րա նի նկա րա­
գրու թյունն իս պառ բա ցա կա յում է: Կա րե լի է մտո վի պատ կե րաց նել 
այդ տե սա րա նը: Այս տեղ հա մերգն այն քան բուռն հի աց մուն քով է ըն­
դուն վում հան դի սա տե սի կող մից, որ Կո մի տա սը նոր ոգ ևո րու թյամբ և 
հա մոզ մուն քով է շա րու նա կում իր գոր ծը: 

Հա վա նա բար, Կո մի տա սը որ պես երա ժիշտ և հայ եր գի մեկ նիչ 
պետք է ավե լի ամ բող ջա կան ներ կա յաց վեր օպե րա յում: Դրա հա մար, 
կա րե լի էր սպա սել, որ նա ավե լի շատ եր գեր, նվա գակ ցեր և սո վո րեց ներ:

Գոր ծո ղու թյուն նե րի հեր թա կա նու թյան և տրա մա բա նա կան կա պի 
հար ցում կան զգա լի ան հար թու թյուն ներ, որի պատ ճա ռով հե ղի նա կի 
միտ քը լի ո վին չի հաս կաց վում: Տե սա րան նե րի հա ջոր դա կա նու թյու նը 
փոր ձել ենք վե րա կանգ նել պա տա ռիկ նե րում տեղ–տեղ հան դի պող հե­
ղի նա կային հա մա րա կա լում նե րի հի ման վրա: 

Օ պե րայի սկզ բում Կո մի տա սը հայ գեղ ջուկ երի տա սարդ նե րի երգ 
ու պա րով հմայ ված՝ լսում, նո տագ րում է եղա նակ նե րը: Ապա ոգե­
շնչված Կո մի տասն իր տա րեր քի մեջ է, որ պես հայ եր գի նվի րյալ: Իր 
նպա տակ ներն իրա գոր ծե լու ճա նա պար հին բախ վում է խա վա րա միտ­
նե րի և կղե րա կան նե րի դի մադ րու թյա նը: Նա ան տր տունջ տա նում է 
բո լոր հար ված ներն ու վի րա վո րանք նե րը՝ միև նույն ժա մա նակ կոչ 

2   Մ. Թու մա ճա նը գոր ծո ղու թյու նը ան վա նել է «վա րա գոյր»:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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անե լով իր կողմ նա կից նե րին տե ղի չտալ սադ րանք նե րին և հա մա ռո­
րեն շա րու նա կել սկ սած գոր ծը: Ճա կա տա գի րը շատ դա ժան էր, և դյու­
րազ գաց Կո մի տասն, այլևս չդի մա նա լով կյան քի փոր ձու թյուն նե րին, ի 
վեր ջո հայտն վում է հո գե գա րու թյան ճի րան նե րում: 

Խորհր դան շա կան է օպե րայի վեր ջին տե սա րա նը, որ տեղ մի այ­
նակ Կո մի տասն է` մշու շոտ հա յացքն ուղ ղած դե պի հե ռու ապա գան: 
Տի րում է լռու թյուն: Խե լա գար, գու ցե՝ իմաս տուն լռու թյուն, որով ընդ­
հատ վում են Կո մի տա սի երաժշ տու թյու նը և կյան քը: 

Ինչ պես հու շում է օպե րայի վեր նա գի րը, գլ խա վոր գոր ծող ան ձը 
Կո մի տասն է, որը ներ կա է բո լոր տե սա րան նե րում: Նա է այն շար­
ժիչ ու ժը և կենտ րո նը, որի շուրջ խմբ ված են մյուս գոր ծող ան ձինք, 
և տե ղի են ու նե նում իրա դար ձու թյուն նե րը: Ողջ օպե րայի ըն թաց քում 
Կո մի տա սը բո լո րից հո գե պես մե կու սի է և ամեն ին չից վե րա ցած: Կո­
մի տա սին այդ ինք նամ փոփ վի ճա կից հա նե լու և նրա կեր պա րը բա ցա­
հայ տե լու հա մար հե ղի նակն օգ տա գոր ծել է երկ խո սու թյուն նե րի ձևը: 
Կո մի տա սը հա ճախ «հար կադր ված» զրույց ներ է ու նե նում մարդ կանց՝ 
հոգ ևո րա կան նե րի, իր աշա կերտ նե րի, ծա նոթ երա ժիշտ նե րի, նաև 
հայտ նի մտա վո րա կան նե րի հետ: Թու մա ճա նը հար մար է գտել նրան­
ցից առանձ նաց նել ան վա նի նկա րիչ Փա նոս Թեր լե մե զյա նին: Նրա 
հետ զրույց նե րը մե ծա պես նպաս տում են Կո մի տա սի կեր պա րի բա ցա­
հայտ մա նը: Հայտ նի է, որ Կո մի տա սը և Թեր լե մե զյա նը ըն կեր ներ են 
եղել և ապ րել են նույն հար կի տակ3: Եվ պա տա հա կան չէ, որ Թու մա­
ճանն իր լիբ րե տո յում օգ տա գոր ծել է դր վագ ներ, որոնք քաղ ված են 
Թեր լե մեզյա նի` Կո մի տա սին ներ կա յաց նող հու շե րից: Դրա մա սին են 
վկա յում ձե ռագ րե րի աջ ան կյու նում հան դի պող նշագ րում նե րը՝ հա մա­
պա տաս խան հղում նե րով և էջե րի հա մար նե րով4:

3   Մ. Կի րա կո սյան, Փա նոս Թեր լե մե զյա նի կյան քը և ստեղ ծա գոր ծու թյու նը, Եր ևան, 
ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2014, էջ 57:

4   Հղում նե րը վե րա բե րում են հետ ևյալ աղ բյու րին. Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի 
մա սին, խմբ.՝ Գ. Գաս պա րյան, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 1960, էջ 196–197:
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Ս տորև ներ կա յաց նում ենք Մ. Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի 
լիբ րե տոյի հե ղի նա կային տեքս տը՝ որոշ խմ բագ րում նե րով5: Շա րա­
դրված է դա սա կան հայե րե նի ուղ ղագ րու թյամբ՝ տեղ–տեղ ար ևե լա­
հայե րեն որոշ ձևե րի գոր ծա ծու մով: Կա րե լի է են թադ րել, որ աշ խա­
տան քը վերջ նա կան տես քով կու նե նար մի աս նա կան ուղ ղագ րու թյուն:

Նյու թը գի տա կան շր ջա նա ռու թյան մեջ է դր վում առա ջին ան գամ:

ՄԻՀ ՐԱՆ ԹՈՒ ՄԱ ՃԱՆ 
«Կո մի տաս» օբե րայի տե սա րան ներ և գոր ծող ան ձինք 

Ա ռա ջին վա րա գոյր 
Ա ռա ջին տե սա րան. Գյու ղա ցի տղաք և աղ ջիկ ներ դաշ տի մէջ: Երգ 

և պար: Կո մի տաս բե մին մէկ ան կիւ նը քա րի մը վրայ նս տած թէ մտիկ 
կը նէ և թէ կը նո թագ րէ: 

Երկ րորդ տե սա րան. Կո մի տաս իր խցի կին մէջ դաշ նա կի առջև 
նս տած իր հա ւա քած գեղ ջուկ եր գե րը կը մշա կէ: Քիչ յե տոյ ներս կը 
մտ նին քա նի մը Էջ մի ա ծի նի մի ա բան ներ (գոր ծող ան ձինք): Մէկ մա սը 
Կո մի տա սը կը մե ղադ րեն, որ ժա մա վա ճառ այդ եր գե րով կը զբաղ ւի, 
մի քա նին` զայն կը պաշտ պա նեն: Կո մի տաս կը պա տաս խա նէ անոնց: 

Այդ շր ջա նի տի րա պե տող օտա րա մուտ եր գե րը կը պար սա ւէ և 
գեղջ կա կան երաժշ տու թե ան հա րա զա տու թիւ նը անոնց ցոյց կու տայ: 

Այս խա ւա րա կուռն մի ջա վայ րին մէջ Կո մի տա սի նման ար ժե քա­
ւոր երաժշ տա գէ տի մուտ քը բնա կա նա բար տե ղի պի տի տար յե տա դէմ 
կղե րա կան նե րու նա խան ձին և մե քե նա յու թիւն նե րուն: 

Թէր լէ մե զե ան կսէ. «Ա մառ ւայ ար ձա կուրդ նե րին նա շր ջում էր գիւ­
ղե րը, հայ կա կան եր գեր հա ւա քում: Այդ ճամ բոր դու թիւ նը Կո մի տաս 
կա տա րում էր իր չն չին պիւտ ճէ ի հաշ ւին, իսկ վան քից ստա նում ողոր­
մե լի վար ձատ րու թիւն, որով հե տեւ մի ա բան նե րը առար կում էին, թէ 
Կո մի տա սը թա փա ռում է և գործ չի անում: Բանն այն տեղ հա սաւ, որ 
խն դի րը քն նու թե ան դր ւեց Սի նո դի նիս տե րից մէ կում: Երբ Էջ մի ած նի 
վե ղա րա ւոր նե րը ամ բողջ օր կուշտ ու տե լուց յե տոյ, ան գործ թա փա­

5   Խմ բագ րում նե րը վե րա բեր ում են շա րադ րան քի հեր թա կա նու թյա նը, ի սկ ո ւղ ղա գրու­
թյունն ու կե տադ րու թյու նը թո ղել ե նք ան փո փոխ:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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ռում էին և էնթ րիկ ներ սար քում և երբ գի շեր նե րը փա ռա հեղ ընթ րի քից 
յե տոյ նն ջում էին փա փուկ ան կո ղին նե րում, Կո մի տա սը ամ բողջ օրը 
մինչև ուշ գի շեր, նս տած իր ան շուք սե նեա կում, ու սում նա սի րում էր իր 
գրի առած հայ կա կան մո թիվ նե րը»:

Սի նո դի ան դամ Յու սիկ եպիս կո պոս մա մու լի մէջ բո ղոք կը բարձ­
րաց նէր, թե Կո մի տաս «Բամբ Որո տան» և «Հե րիք Որ դե ակ» ազ գայ­
նա կան եր գե րը փո խա րի նած էր հայ գեղ ջուկ եր գե րով: Էջ մի ած նի 
կարգ մը կղե րա կան ներ նոյ նիսկ կը դի մէ ին ամ բո խա վա րու թե ան, յայ­
տա րա րե լով թէ` Կո մի տա սը հոգ ևո րա կան հան գա ման քին ան պատ շաճ 
«ե ար» և «սէր» պա րու նա կող ժո ղովր դա կան եր գե րով կզ բաղ ւիր: 

Եր րորդ տե սա րան. Կո մի տաս Գեր մա նի այէն վե րա դար ձը: Կու զէ 
Թիֆ լի սի մէջ իր մշա կած գեղ ջուկ եր գե րու և խմ բերգ նե րու հա մերգ մը 
տալ: (Գոր ծող ան ձինք` ջո ջեր): 

Սա կայն, իր ծրագ րած հա մեր գին հա մար օգ նող ներ, կար գա դիր 
յանձ նա խումբ մը կազ մե լու, տրա մա դիր ան ձէր գտ նե լու իր յոյ սը ի ցիրս 
եղաւ: Խօ սե ցան քա նի ջո ջեր «Թող ին քը սար քէ հա մեր գը, ըսին, մենք 
կաշ խա տինք տոմ սե րը սպա րիլ»: Ին քը մի ջոց իսկ չու ներ սրա հը վար­
ձե լու, վշ տա ցած հրա ժա րե ցաւ իր ծրագ րէն ու վե րա դար ձաւ Էջ մի ա ծին:

Առա ջին առի թով Թիֆ լի սի առևտ րա կան ու սում նա րա նի ու սու ցիչ 
Գրի գոր Վրա ցեան6 սի նի քօ րէն կը ջա նար նսե մաց նի լ Կո մի տա սի ար­
ժէ քը ըսե լով, թե` «Ե րէք ու կէս տա րի կոշ կա կա րու թիւն չէ կա րե լի սո վո­
րել, չէ թէ երաժշ տու թիւն»7։ 

Երկ րորդ վա րա գոյր 
Ա ռա ջին տե սա րան. Պոլ սոյ մէջ Կո մի տաս իր աշա կերտ նե րուն 

հետ կզ բաղ ւի: Օր մը յե տոյ Տիգ րան Չե օ կիւ րե ան և Փա նոս Թէր լէ մէ զե ան 
կայ ցե լեն իրեն:

1914 թւին գար նան Կո մի տաս դաշ նա մու րով և եր գե հո նով ըն կե րակ­
ցում է եր գիչ Ար մե նակ Շահ մու րա տե ա նին, որի եր գած մի շարք եկե ղե ցա­

6   Խոս քը Գ. Վան ցյա նի մա սին է:
7   Տե՛ս Վ. Տեր–Ա ռա քե լյան, Ան հի շա չար մար դը, Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա­

սին, էջ 182:
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կան և ժո ղովր դա կան եղա նակ նե րը հա նե ցին գրա մո ֆո նի հա մար: Պատ­
րաստ ւե ցին գրա մո ֆո նի սկա ւա ռակ ներ: Սկս ւեց նո ւագ ւիլ:

Ահա ողջ պատ մու թիւ նը, որն առիթ տւեց Պոլ սա հայ դպիր նե րին, 
տի րա ցու նե րին ու մու թե րին աղ մուկ բարձ րաց նել` թէ Կո մի տա սը մեր 
եկե ղե ցա կան եր գե րը պղ ծում է: Խն դի րը հա սաւ մինչև կրօ նա կան ժո­
ղո վը: Եւ բթա միտ նե րու այս նշա նա ւոր կա ճա ռը հե տե ւե ալ որո շու մը 
տւաւ. «Ն կա տե լով, որ Տ.Կո մի տաս վար դա պե տը Հա յաս տա նե այց Ս. 
Եկե ղեց ւոյ սե փա կան և Աս տու ծոյ տա ճա րին յատ կա ցե ալ սր բա զան եր­
գերն իր եր գե ցո ղու թե ամբ վա ճառ հա նած է, որոնք գրա մո ֆո նի մի ջո­
ցաւ կերգ ւին ամե նու րէք, մա նա վանդ կրօ նա կան զգա ցում նե րը վի րա­
ւո րող ան պատ շաճ վայ րե րու մէջ, որո շեց Ս. Պա տ րի արք հօր հանձ նել 
պարտ ու պատ շա ճը տնօ րի նե լու և խնդ րել Ս. կա թո ղի կո սին նկա տո­
ղու թիւն ընել Տ.Կո մի տաս վար դա պե տին հայ եկե ղե ցա կա նի բո լո րով 
ան վայել ըն թաց քը»: Կրօ նա կան ժո ղո վը այս որո շու մով չբա ւա կա նա­
ցաւ: Հե տա գային նիս տե րից մէ կում նա հա նեց մի նոր որո շում: Ծա նօ­
թա նանք այդ որոշ ման հետ:

«Կ րօ նա կան ժո ղո վը որո շեց երեկ` 1914, յու նիս 18, որ Սր բա զան 
Պա տ րի արքը գրէ ոս տի կա նու թե ան, զբո սա վայ րե րուն և հան րային 
վայ րե րու մէջ եկե ղե ցա կան արա րո ղու թիւն ներ պա րու նա կող գրա մո­
ֆո նի բլակ նե րի8 գոր ծա ծու թիւ նը ար գե լե լու հա մար»: Եւ ահա գին աղ­
մուկ և բա նա վէճ մը սկ սաւ յե տա դի մու թե ան ախո եան նե րու և ան կեղծ 
ու լայ նա խոհ մտա ւո րա կա նու թե ան մի ջեւ և վեր ջի նին եր կու ներ կա­
յա ցու ցիչ նե րը, Տիգ րան Չե օ կիւ րե ան և հան րա ծա նօթ նկա րիչ Փա նոս 
Թէր լէ մէ զե ան հրա պա րա կաւ իրենց զայ րոյ թը յայտ նե ցին այս նոր խա­
չակ րու թե ան դեմ»9:

«Թեր թե րուն մէջ խո րին զայ րոյ թով կար դա ցինք կրօ նա կան ժո ղո­
վին մէկ որո շու մը Կո մի տա սի վե րա բեր մամբ: Կո մի տա սի գոր ծը հաս կա­
ցող նե րը ու սի րող նե րը մինչև հի մակ չէ ին զի ջած պա տաս խա նել անոնց, 
որոնք սան ձար ձակ ու աղ տոտ զեն քե րով կու գային հրա պա րակ: Անոնց 

8   Նկա տի ու նի գրա մո ֆո նի սկա վա ռա կը:
9   Տ. Չե օ կիւ րեան, Փ. Թէր լե մէզեան, Կրօ նա կան ժո ղո վի ո րո շու մը, Բիւ զան դի ոն,  

Կ. Պո լիս, 1914, 5370:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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պայ քարն իրենց անօ գուտ գո յու թյան դէմ ցց ւած վտան գին ար դիւնքն է: 
Բայց երբ կրօ նա կան ժո ղո վի նման ազ գային բարձ րա գոյն մար մին մը, 
որ հրա պա րակ իջ նէ ազ գային վե րա շի նու թե ան ամե նա մեծ դէմ քե րէն 
մէ կուն դէմ անի րա ւի ար տա հայտ ւել, կը սենք`

Ա. Պլու մին թա լի գրա մո ֆո նի հա մար եր գո ղը Ա. Շահ մու րա­
տեանն է, ոչ թե Կո մի տա սը: 

Բ. Կո մի տա սին դե րը եղած է մի մի այն ըն կե րա նալ Շահ մու րա­
տեա նին եր գե հո նի վրայ:

Գ. Եթե նոյ նիսկ Կո մի տա սը եր գեր, ոչ մէկ սր բապղ ծում ըրած կըլ­
լար: Իր եր գե րուն և տա ղե րուն դե րը բա րե րար և ազն ւաց նող կր նան 
ըլ լալ: Ու րեմն կրօ նա կան ժո ղո վի որո շու մը նախ ան հիմն ու յե տոյ անի­
մաստ ըլ լա լով մեր բուռն ցա ւը և բո ղո քը կը ներ կա յաց նենք»:

Կ րօ նա կան ժո ղո վը ժո ղովր դա կան ճն շու մի տակ կը ստիպ ւի իր 
որո շու մը ետ վերց նել և երբ Կո մի տաս Պո լիս վե րա դառ նա լով կը տե ղե­
կա նայ այս վեր ջին իրո ղու թե ան, հե տե ւե ալ կարճ, սա կայն նշա նա կա­
լից պա տաս խա նը կու տայ այս վեր ջին դա ւադ րու թե ան: 

Ա շա կերտ նե րով հա ւա քո ւած են: Շահ մու րա տի եր գե րը պնա կի առ­
նո ւած են, ամեն կողմ կեր գո ւին:

Տի րա ցու նե րը իրար ան ցած են, լրա գիր նե րու մեջ փս խունք կը թա­
փին, կը յե րիւ րին, կը չա րա խո սին: Տե սա րա նը կը բա ցո ւի ճա շա րա նի 
սո վո րա կան սե ղա նին շուրջ:

Տ ղոց մէ մե կը` Հայր սուրբ, տե սա՞ր ինչ են գրել, կու զե՞ս եր թանք ատ 
գրո ղին ալ, տպո ղին ալ պար սա ւա կան դաս մը տանք:

— Այդ մար դի կը փոքր մար դիկ են, չար ժէ նրանց հետ զբա ղո ւիլ: 
Ատոնց փչա ծը փուճ է, պղպ ջակ է, փաթ կպայ թի ու հի մա մա րաւ… ոչ 
յա տակ ու նի, ոչ աման…

— Տղաք ատանկ բա ներ շատ պի տի պա տա հին: Նայե ցեք, որ դուր­
սի ձեր ճամ բան ու ղիղ եր թաք: Ան կէ ատեն` այդ կար գի հա րայ–հ րող նե­
րը վազ պետք է գան: Մեր ճա նա պար հը գե ղե ցիկ է, հրա պու րիչ, բարդ 
ու փշոտ ու քար քա րոտ, ճիշտ մեր ժո ղո վուր դին նման: Թացն ու չո րը` 
քով–քո վի: Մեր ճիգն ու ջան քը պի տի ըլ լայ, վա նել, փո շի աց նել չա րը, 
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չար լե զուն ու տեղ բա նալ, դու ռը բա նալ, որ թա ցը ուռ ճա նայ, աճի ու 
բար գա վա ճի, ճյուղ դառ նայ, ծառ դառ նայ, կա նա չա նայ.

— Մի մոռ նաք, տղաք, դուք էք այդ թու փին շաղ տո ւո ղը: Դուր­
սի աղ մուկ նե րէն, ղալ մա ղալ նե րէն մի նեղ վէք, եթէ եր բեմն բար կա նաք 
ու հայ հոյէք ալ, Աս տո ւած բա րի է, կը հասկ նայ, կը նե րէ: Մի այն թէ 
դուք ձե զի դէմ չը մե ղան չէք, դուք ձեր հո գին չը խե ղա թիւ րէք, դուք ձեր 
էութիւ նը անու շադ րու թեան ու տար տա մու թեան ձեր կեր տած մկ րատ­
նե րով չա փե ցէք ու ձևե ցէք: Փա նո սի նը` լայն, Հայ կօյի նը` բա րակ, Բար­
սե ղի նը` եր կար, և այլն10։

Տ ղաք այս բո լոր բամ բա սանք ներն ու բար բա ջանք նե րը, խօս քով 
ու ասէկօ սէնե րով չեն վեր ջա ցած ու չեն վեր ջա նար: Ասի կա վերջ չու նի: 
Անոնց գի տէ՞ք ինչ պա տաս խա նե ցի: Վա ղը թեր թե րուն մեջ կը կար դաք:

— «Ես տա րի նե րի աշ խա տան քով շի նել եմ իմ ու ղե գի ծը, ուր կէ ըն­
թա ցել եմ մին չեւ այ սօր և պի տի ըն թա նամ աս կէ ետքն ալ, այն քան 
ատեն, որ ուժ կայ երակ նե րուս մեջ, ոչ մեկ խո չըն դոտ չի կր նայ կա սեց­
նել զիս իմ առա քե լու թե ան մէջ, որուն նո ւի րա կա նու թե ա նը ես հա մո զ­
ուած եմ բո լոր սր տովս»11։ Հաս կա ցո ղին շատ բա րեւ…:

Դառ նա լով Փա նո սին.
— Հայ տէ, Փա նոս, մի լաւ ‹‹ լա չիմ նա նա›› պա րենք: 
Այս պա րը կհի շե՞ս, Ղըրխ բու լաղ գիւ ղի աղ ջիկ նե րը կը պա րէ ին… ու 

թեւ–թեւ մտած ու մեծ աղ մու կով կը սկ սին պա րել սե ղա նին շուրջ: Ծափ 
ու ծի ծաղ, մեծ աղ մուկ… պա րը կը շա րու նակ ւի դուր սը: Մինչ վա րա գոյ րը 
կգոց ւի: 

Երկ րորդ տե սա րան. Պոլ սոյ հա մեր գը: 
Եր րորդ տե սա րան. Աք սո րը: (Գոր ծող ան ձինք` Դա նի ել Վա րու ժան 

և միւս աք սո րե ալ նե րը): Կո մի տաս կարճ եկե ղե ցա կան արա րո ղու թիւն 
կը նէ մաս նակ ցու թե ամբ միւս նե րուն: Քիչ յե տոյ եր կու թիւրք ոս տի կան­
ներ կու գան Կո մի տա սը տա նե լու և նա կա զա տո ւի եւ րո պա ցի հան րա­
ծա նօթ ան ձնա ւո րու թիւն նե րու մի ջամ տու թեան շնոր հիւ: 

10   Խոս քը Փա նոս Թեր լե մե զյա նի, Հայկ Սե մեր ճյա նի և Բար սեղ Կա նա չյա նի մա սին է:
11   Փ. Թեր լե մե զյան, Կո մի տա սի մա սին, Ժա մա նա կա կից նե րը Կո մի տա սի մա սին,  

էջ 195–196:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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Եր րորդ վա րա գոյր 
Ա ռա ջին տե սա րան. Փա րի զի բու ժա րա նին մէջ Կո մի տա սի խցի կը: 

Իրեն այ ցե լող ան ցե ա լի ծա նօթ նե րը ան կա րող կըլ լայ ճանչ նալ: Անոնց 
մեկ նե լէն յե տոյ ան կապ և ան կա տար գեղջ կա կան եր գեր կեր գէ:

1921 թվի մար տին, մի առաւօտ ու զե ցի Կո մի տա սի հետ ան ցկաց­
նել: Ծա ռայո ղի յետ իր սե նե ա կը մտայ: Պառ կած էր, վեր ցատ կեց: Ես 
էլ իր վզին ըն կա և սկ սե ցի համ բու րել իրեն: Նա երես ներս բռ նեց և 
փա ղաք շա կան ապ տակ ներ տա լով ասաց12.

— Տօ, տնա շէն, ո՞ւր մնա ցիր...
— Արի քեզ ծե ծեմ.
Ծե ծեմ, ծե ծեմ, թան հա նեմ
Ծե ծեմ կա րա գըդ հա նեմ…
Յե տոյ «նս տի՛ր» ասաց ու ինքն իր առողջ և աշ խոյժ մարմ նով ոտ­

քի մնաց և սկ սե ցինք խօ սել:
— Կո մի տաս, գի տեմ չա փա զանց վշ տա ցել ես մարդ կան ցից, 

իրա ւունք ու նիս, ես էլ եմ վշ տա ցած: Սա կայն, նա բա ռե րի ստու գա­
բա նու թիւն և փի լի սո փա յու թիւն էր անում: Հետզ հե տէ աւե լի լր ջա ցաւ: 
Նկար չու թեան մա սին յե տե ւե ալն ասաց. 

— Պէտք չէ, հար կա վոր է լոյս և բնու թիւն, ըսիլ ու զի թերևս – բնա­
կան գոյն, ձեւ և կա ռու ցո ւածք: 

Ա ռա ջար կե ցի մի ա սին Սևան գնալ:
— Ի՞նչ անեմ այն տեղ,— ասաց: 
Էջ մի ած նի մա սին էլ ան տար բեր մնաց: 
Ա սաւ էշին, կե ցաւ մէ ջէն
Մե ռած էծին, կե րայ ծե ծին 
Էջ մի ա ծին:
— Գնանք դուրս ման գանք:
— Այս տեղ շատ լաւ է:
Կե ան քի և մահ վան մա սին խո սե լիս ասաց, որ մահ գո յու թիւն չու­

նի — եւ իս կոյն սե նե ա կի դու ռը բա նա լով ավե լաց րեց.

12   Փ. Թեր լե մե զյան, Կո մի տա սի մա սին, էջ 196–197:
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— Սա գե րեզ ման չէ, ապա ի՞նչ է: Դուր սը` գե րեզ ման, ներ սը` գե­
րեզ ման: Դուր սը ` մեռ նես, կը դնեն ճա ղը, կը տա նեն, կը թա ղեն: Ներ­
սը` որ մնաս, ամեն օր քիչ–քիչ կը մեռ նես: Բայց ոչ ճաղ կը բե րեն, ոչ ալ 
կը տա նին կը թա ղեն:

Դուր սը` մէկ ան գամ կը փչես հո գիդ, ներ սը` ամեն օր, ամեն ժամ, 
կը հատ նիս, կը հիւ ծիս, կը տոր–կը տոր կըլ լաս, պա տառ–պա տառ կըլ­
լաս ու չես կըր նար սա սեւ շո րերդ նե տել ու ազա տել, սպի տակ թե ւեր 
առ նել ու թռ չել:

Հոս` մե ռած ես, բայց չես թա ղո ւած:
Հո ղին` ըն կեր չես եղած, 
Որ դե րուն կեր չես եղած,
Հո ղին հետ, հող չես դա ռած:
Կո մի տաս յու զո ւած ու տար տամ, Փա նոս արա գօ րէն կը հարց նէ.
— Կո մի տաս, կ՚եր գե՞ս…
— Կեր գեմ, բայց առանց ձայ նի, մե նակ ես կը լսեմ:
Ես զարն ւած թռ չու նի պես եմ, չէմ ու զեր, որ ձայնս լսեն իմ ձա գուկ­

ներս: Անոնք պետք չէ գիտ նան, թե ես զար նո ւած եմ: Ես անոնց թռ չե լը 
կու զեմ: Կու զեմ որ անոնք թռ չեն ինչ պես ես եր բեմն` եր թան հե ռուն, 
մեր եր կի րը: Մեր արե ւին, մեր լու սի նին ու մեր դաշ տե րուն ան մա հու­
թե ան մեջ լու ծո ւին ու լծո ւին բա հին, բրի չին ու հո ղին: Մեր եր կի րը կա­
րօտ է մե զի, մէր ու ժե րուն: Ես չա րե րէն զարն ուե ցա, բայց չա րե րը չը 
գիտ ցան թե իմ ուժս իմս չէր, իմ ուժս ին ծի տրո ւած էր: Իմ ուժս` մար մին 
չէր, հո գի էր: Ու դար ձե ալ տար ւեց բա ռա խա ղով` 

Ե րեկ ուժդ` մե կով մէկ էր, Կո մի տաս 
Այ սօր հին գը, վա ղը տա սը….
Վա ղը, կու գան միւս տա սը
Դար ձաւ տա սը, հա րիւր տա սը
Հա րիւր կու գաս, հա զար կեր թաս 
Երբ քու վեր ջին շուն չըդ կու տաս.
Կո մի տաս:
Փա նոսն ասաց. «Գ նամ, չձանձ րաց նեմ»:
Կո մի տա սը. «Չէ, եկել ես, կե ցի՛ր, կա րո տըս առ նեմ››:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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Քո վի կըս նս տիր, խոս քերս շա րեմ,
Փո սըս լէ ցու ցիր, լոյ սըս վա ռե ցիր, 
Ափ մը հող բե րիր, կուր ծիս ցա նե ցիր,
Փա րո սըս բա ցիր, մո մը փախ ցու ցիր… 
Ա սա ցի, որ իր բա րե կամ նե րից մէկին իրեն մոտ եմ բե րե լու, որը 

եկել է Փա րիզ դե րա սա նու թիւն սո վո րե լու:
— Ո՛չ, ին չի՞ է պետք այդ արո ւես տը: Նմա նե լու, յե տե ւե լու, ինք նու­

թիւ նը կորսնց նե լու, հո սան քին մեջ կորս ւե լու գա ղա փա րը ի յայտ կու­
գայ յե տա գայ մէջ բե րու մով: 

Եւ Ագա թան գե ղո սից մի քա նի խօսք ասաց, և երբ չա փա զանց 
խրթին գրա բար լի նե լուն հա մար սկ սե ցի մտա ծել, նա ան մի ջա պէս բա­
ցատ րեց.

— Խո զե րը` երբ աղ բաջ րի մէջ կը լող նան, կար ծում են, որ լավ լո­
գանք են անում:

Խո սե ցի իր աշա կերտ նե րի մա սին, ու րա խա ցաւ, որ եկել են Փա­
րիզ ու սա նե լու: 

Ու ան մի ջա պես շր ջե լով լր ջու թիւ նը, կր կին բա ռա խա ղու թե ան 
սկսեց.

— Հա՛, հա՛, հա՛,
— Հա տայ, հա տայ Վար դան,
Մկ ներ վը րադ կար դան:
Մե րի, մե րի, մե րի ջան,
Թու մա, Թու մա, Թու մա ջան
Թու մա ջան ջա նիդ մեռ նիմ,
Հայ կո ջան, ձայ նիդ մեռ նիմ:
— Հարց րի` հայ երաժշ տութի՞ւնն է լավ, թե՞ եվ րո պա կա նը13։
Բար կա ցած` եղ բայր, դու ու զում ես ծի րա նից դեղ ձի համ առ նել: 

Նա իր տեղն ու նի, միւսն` իր:
Կեր գէ ծի րա նի ծառ բար մի տա:
Հարց րի — կ՚եր գե՞ս: 

13   Նույն տե ղում, էջ 197:
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— Այո, ինձ հա մար եմ եր գում և այն էլ շատ կա մաց:
Մի կես ժամ էլ դէսից–դէ նից խո սե լուց յե տոյ հան կարծ խռուեց. 

դու ռը բաց արաւ և գնաց երե սը կպց րեց պա տու հա նի ապա կուն ու էլ 
չխո սեց…: Համ բու րե ցի, մնաս բա րե աւ ասա ցի և առանց պա տաս խան 
ստա նա լու, դուրս ելայ: 

Երկ րորդ տե սա րան. Նոյն խցի կը բե մի մէկ ան կիւ նը: Կո մի տաս 
նս տած իր մահ ճա կա լին վրայ ակ նար կը անո րոշ ուղ ղու թե ամբ: Հա յաս­
տա նի երաժշ տա նո ցի տե սիլ քը, որուն վեր ջա ւո րու թե ան կը մա հա նայ:

1928 թո ւին` մի ան գամ ևս այ ցե լե ցի Կո մի տա սին14: Հի ւան դա նո ցի 
այ գում պառ կած մտա ծում էր: Մա զե րը բո լո րո վին սպի տա կել էին` տա­
րի նե րու բե ռը շալ կած: Մո տե ցայ և կէս ժամ զա նա զան հար ցեր տուի, 
սա կայն իմ ոչ մի հար ցին չպա տաս խա նեց: Այդ պէս էլ բա ժան ւե ցի նրա­
նից:

Փա նո սի մտա ծում նե րը. «Ո րոշ է, որ Կո մի տաս ամե նէն աւե լի ին քը 
կը զգայ իր էու թիւ նը բզկ տող տա ռա պան քը»:

— Զիս հան գի՛ստ ձգե ցեք, ես իմ անե լիք ներս ու նիմ,— կսէ մէ կի մը: 
Եվ երբ իր ներ կա յու թե ան ըն դու նո ւած ու րիշ հայ րե նա կից մը բաժնը­

ւե լու ատեն փա փագ կյայտ նե կր կին այ ցե լել, ան կը յա րէ սր տա ռուչ 
կեր պով. «Վե րա դար ձին ինձ այլևս հոս չէք գտ ներ, ես ճամ փորդ եմ…»:

Կո մի տաս ճամ բորդ էր, ճամ բայ չու նէր, ճամ բէն զր կո ւած էր, կը 
սպա սէր, կը տա ռա պէր, կը լսէր իր աշա կերտ նե րուն ճի գե րը, երկ րէն 
դուրս, հա լա ծա կան ու կոր սո ւե լու և մո ռա նա լու մե զի ալ հա յու թե ան 
մէջ: Հա յու հո ղէն կըս պա սէր, սա կայն լսել հայ եր գե րու ձայ նը:

Ք սան տա րի նե րու եր կար տա ռա պանք նե րը կրեց, մա զե րը սպի­
տա կան, ու սե րը կքե ցան, կուրծ քը հիւծ ւե ցաւ ու շուն չը դուրս թռավ, 
թռ չու նի պես թռ չե լու հա մար իր հայ րե նի երկն քին տակ բոյն դրած 
ձա գուկ նե րուն կե րա կուր տա լու և կէր ըլ լա լու ար գա սա ւոր հո ղին կեն­
սա տու ոտ քե րուն:

Փա նոս հի աս թա փու թե ամբ ու յափշ տա կու մով պա րու րած է, Կո մի­
տաս զար մա նա լի ոգ ևո րու թե ամբ ու մտային պայ ծա ռու թե ամբ, գրե թէ 

14   Սա Թեր լե մե զյա նի վեր ջին այ ցե լու թյունն էր Կո մի տա սին:

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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ան շարժ ու աչ քե րը հե ռուն սե ւե ռած կը շա րու նա կէ: Կար ծես ինք նի րեն 
կը խօ սի, ոչ ինք կը լսէ, ոչ ալ Փա նո սը:

— Ես ար ծիւ էի, բարձ րագ նաց ար ծիւ, չար քե րը զիս գն դա կա հար 
ըրին, զիս իմ բոյ նէն հա նե ցին: 

Ես կ՚եր գեմ, ան ձայն կ՚եր գեմ, կա մաց շատ կա մաց, եր գածս ես 
չեմ լսեր, բայց երգն երգ է, թեւ ու նի, շունչ ու նի: Կը տես նիս Փա նոս, հի­
մա իմ ձա գուկ ներս տուն կու գան, ուշ կամ կա նուխ, մու թին թե լոյ սին, 
աք սո րի ճամ բա նե րէն, թէ սո վի ճի րան նե րէն, հի մա կու գան, կը լսե՞ս 
Փա նոս: Հի մա գա րուն է նո րէն: Ասանք կու գան, բոյն կը շի նեն եր գով 
ու պա րով, ցն ծա լով կու գան, հայ րե նի տուն կը շի նեն: Կը տես նե՞ս, կը 
լսե՞ս Փա նոս: 

Ու թախ ծա գին` ու հե զու թե ամբ, կար ծես անէ ու թե նէ մը հիբ նո սած, 
կը շա րու նա կէ, այս ան գամ ապ րող էա կի մը շուն չով:

— Եւ երբ օր մը նո րէն գաս զիս տես նե լու, ու զիս հոս չգտ նես, 
գիտ ցիր թէ ես ար դեն ճամ բայ ելած եմ ու կեր թամ իմ ձա գուկ նե րուս 
թե ւե րուն մէջ հանգ չե լու…

Կո մի տաս այս խօս քե րուն հետ ար դէն քա լած է ու պա տու հա նին 
մո տե ցած, դեմ քը ու շր թուն քը ու ժե ղօրէն փակ ցու ցած պա տու հա նի 
ապա կի ին, բա զուկ նե րը ու ղիղ` վար ձգած… Լուռ է ու կը նայէ դուրս…

Հոս է, որ Փա նոս յու զո ւած ու առանց աղ մու կի ար ցունք նե րու մէջ, 
դե պի դու ռը կը քա լէ ու կքած ու գլ խի կոր կը հե ռա նայ:

Կո մի տաս ան շարժ է, ձայն չը կայ, լռու թիւն, տա կա ւին յա ռած է աչ քե րը 
դուրս, կար ծես թէ իր խոս քով «ճամ բորդ»–ը ար դէն ճամ բայ ելած է…

Վա րա գոյր

Այս պի սով, Միհ րան Թու մա ճա նի շա րադ րած լիբ րե տոն թույլ է 
տա լիս պա տկե րա ցում կազ մել հե ղի նա կային մտահ ղաց ման մա սին, 
այն է` ներ կա յաց նել հայ երաժշ տա կան մշա կույ թի մեծ երախ տա վո­
րի կեր պա րը կյան քի որո շա կի դր վագ նե րում և ող բեր գա կա նու թյան 
շեշ տադր մամբ: Ակն հայտ է, որ նյութն անա վարտ է, քա նի որ շա րա­
դ րան քի սկզ բուն քը որոշ դր վագ նե րում լիբ րե տոյի շա րադ րան քի ձևին 
չի հա մա պա տաս խա նում։ 
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Նյու թը կա րե լի է դի տար կել նաև որ պես Կո մի տա սի մա սին կա­
րևոր և հե տաքր քիր հու շե րի յու րօ րի նակ հա վա քա ծու: Հատ կա պես ար­
ժե քա վոր է Կո մի տա սի կեր պա րը դի պուկ ներ կա յաց նող` ժո ղովրդա­
կան բա նա հյու սու թյա նը բնո րոշ խա ղիկ նե րի ոճով շա րադ րան քը:

Ամ փո փում
Կո մի տա սին վե րա բե րող ցան կա ցած գրա վոր նյութ կա րող է ինք­

նին ար ժե քա վոր լի նել: Հոդ վա ծը ներ կա յաց նում է նրա հինգ սա նե րից 
մե կի` Միհ րան Թու մա ճա նի՝ առ այ սօր ան հայտ «Կո մի տաս» օպե րայի 
լիբ րե տոն, որը թեև անա վարտ է, սա կայն ար ժե քա վոր է մտահ ղա ցու­
մով: Լիբ րե տոն գի տա կան շր ջա նա ռու թյան մեջ է դր վում առա ջին 
ան գամ: Հոդ վա ծում ընդ գրկ ված է Թու մա ճա նի հե ղի նա կային տեքս տը, 
որի հի ման վրա հոդ վա ծա գի րը կա տա րել է վեր լու ծու թյուն՝ որ քան 
թույլ է տվել պահ պան ված նյու թը: 

Բա նա լի բա ռեր՝ Միհ րան Թու մա ճան, «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ­
րե տո, Փա նոս Թեր լե մե զյան, վա րա գույր, օպե րայի տե սա րան:

ЛИБ РЕТ ТО ОПЕ РЫ «КО МИ ТАС» МИГ РА НА ТУ МА ЧА НА 
Ре зю ме

Са те ник Кап ла нян (Ар ме ни я) 
Е ре ванс кая гос. кон сер ва то рия им. Ко ми та са

Лю бой пись мен ный ма те ри ал, ка са ю щий ся ве ли ко го Ко ми та са, мо жет 
ока зать ся по–с во е му цен ным. В нас то я щей стат ье предс тав ле но не за кон чен­
ное либ рет то опе ры «Ко ми тас» Миг ра на Ту ма ча на – од но го из пя ти уче ни ков 
ге ни аль но го ком по зи то ра. Дан ный ма те ри ал вво дит ся в на уч ный обо рот впер­
вы е. В стат ье пол ност ью при во дит ся ори ги наль ный текст Ту ма ча на, на ос но ве 
ко то ро го ав тор стат ьи и ана ли зи ру ет ма те ри ал. 

К лю че вые сло ва: Миг ран Ту ма чан, либ рет то опе ры «Ко ми тас», Па нос 
Тер ле ме зян, акт, сце на опе ры.

Սա թե նիկ Ղափ լա նյանՄիհ րան Թու մա ճա նի «Կո մի տաս» օպե րայի լիբ րե տոն
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LIBRETTO FOR THE OPERA KOMITAS  
BY MIHRAN TUMACHAN 

Abstract

Satenik Ghaplanyan (Armenia)
Komitas State Conservatory of Yerevan

Any documentary material concerning Komitas is valuable for Komitas Studies. 
This article presents the unfinished libretto for the opera Komitas written by one 
of Komitas’s five students, Mihran Tumachan. The material is put into scholarly 
circulation for the first time. The full text authored by Tumachan is presented in the 
article, on the basis of which the author has conducted relevant analyses. 

Keywords: Mihran Tumachan, libretto, opera “Komitas”, Panos Terlemezyan, 
act, opera scene.
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ԺՈ ՂՈՎՐ ԴԱ ԿԱՆ ԵՐ ԳԵ ՐԻ ԳՐԱՌ ՄԱՆ ԵՎ ՀՐԱ ՏԱ ՐԱԿ ՄԱՆ 
ԴԵ ՐԸ ՀԱՅ ՖՈԼԿ ԼՈ ՐԱ ԳԻ ՏՈՒԹՅԱՆ ՁԵ ՎԱ ՎՈՐ ՄԱՆ  

ԵՎ ԶԱՐ ԳԱՑ ՄԱՆ ԳՈՐ ԾԸՆ ԹԱ ՑՈՒՄ 
(XIX ԴԱ ՐԻ ԵՐԿ ՐՈՐԴ ԿԵՍ ԵՎ XX ԴԱ ՐԱՍ ԿԻԶԲ)

Նու նե Աթա նա սյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու 

Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

Ե րաժշ տա կան ֆոլկ լո րա գի տու թյան հիմ քում ըն կած են ավան դա­
կան ժո ղովր դա կան ստեղ ծա գոր ծու թյան հա վաք ման, ու սում նա սիր­
ման խն դիր նե րը, որոնց ար դյուն քում բա ցա հայտ վում են ազ գային 
մտա ծո ղու թյա նը բնո րոշ կար ևո րա գույն առանձ նա հատ կու թյուն նե րը: 

Բա նա վոր ավանդ ված երգն ու երաժշ տու թյու նը կա տա րող նե րի 
շնոր հիվ փո խանց վում էր հա ջորդ սերն դին, որը հե տա գա յում իր դե­
րը պետք է կա տա րեր ավան դա փո խանց ման գոր ծում, սա կայն XIX 
դա րում հայ ժո ղովր դա կան երաժշ տա կան կեն ցա ղի վրա չա փա զանց 
ու ժեղ էին ար տա քին ազ դե ցու թյուն նե րը: Տար բեր երկր նե րում ստեղծ­
ված հայ կա կան գաղ թօ ջախ նե րը հան դի սա նում էին այդ ազ դե ցու­
թյուն նե րի ներ թա փանց ման հիմ նա կան վայ րե րը: Այդ է պատ ճա ռը, 
որ շատ գաղ թա վայ րե րում, դա րեր շա րու նակ են թարկ վե լով ար տա­
քին ազ դե ցու թյուն նե րի, շա տե րը մո ռա նում էին իրենց մայ րե նի լե զուն 
ու մշա կույ թը և ժա մա նա կի ըն թաց քում ձուլ վում տե ղա ցի ժո ղո վուրդ­
նե րին: Ար ևե լ յան և Արևմ տյան Հա յաս տա նում ժո ղո վուր դը ջա նում 
էր պահ պա նել իր մշա կույ թը, այդ թվում նաև՝ երաժշ տա կան գան­
ձե րը: Դա րե դար ապ րե լով ու գտն վե լով թուր քա կան ու պարս կա կան 
մի ջա վայ րում` հայե րը հա ճախ իրենց կամ քից ան կախ դի մել են այս 
ժո ղո վուրդ նե րի երաժշ տա կան տար րե րի օգ տա գործ մա նը: Նույ նիսկ 
հայ կա կան խա ղիկ նե րը երգ վել են օտար լե զու նե րով: Սա կայն, բա­
րե բախ տա բար, մեր ժո ղովր դի մե ծա մաս նու թյու նը պահ պա նել է իր 
լե զուն և երաժշ տա կան մշա կույ թը, որի բազ մա թիվ նմուշ ներ, հատ­
կա պես XIX դա րի երկ րորդ կե սի ըն թաց քում, գրի առն վե ցին, մշակ­
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վե ցին ու հիմք դար ձան նոր պրո ֆե սի ո նալ երաժշ տու թյան ու նրա 
զար գաց ման հա մար:

XIX դա րի սկզ բին հայ ժո ղովր դա կան երաժշ տու թյու նը շա րու­
նա կում էր ապ րել ժո ղովր դի հի շո ղու թյան մեջ և, որ պես բա նա վոր 
ավան դույթ, կազ մում էր նրա կեն ցա ղի ան բա ժա նե լի մա սը: Դրա հա­
վաք ման և ու սում նա սիր ման ուղ ղու թյամբ դեռևս կազ մա կերպ ված 
աշ խա տանք ներ չէ ին կա տար վում: Ժո ղովր դա կան եր գի հան դեպ 
հե տաքրք րու թյունն առա ջին հեր թին ար տա հայտ վում է ժո ղովր դա­
կան եր գե րի հա վաք ման, հա մա կարգ ման ու հրա տա րակ ման գոր­
ծու նե ու թյամբ: Այս մղում նե րով մի ա ժա մա նակ տո գոր վել է տար բեր 
տա րա ծաշր ջան նե րի մտա ծո ղու թյունն ու մշա կույ թը ներ կա յաց նող 
մտա վո րա կա նու թյու նը: Ժո ղովր դա կան եր գի հան դեպ հե տաքրք րու­
թյու նը նկա տե լի է և՛ Ար ևե լ յան Հա յաս տա նում, և՛ Արևմ տյան Հա յաս­
տա նում, և՛ Մխի թա րյան մի ա բան նե րի (Վե նե տիկ, Վի են նա) մշա կույ­
թի գոր ծիչ նե րի աշ խա տանք նե րում: Բո լո րին մի ա վո րում է մի կար ևոր 
հան գա մանք` ժա մա նա կի պա հան ջը, խնդ րի լուծ ման հա սու նա ցու մը: 
Այս մղում նե րը դրս ևոր վում են XIX դա րի 40–50–ա կան թվա կան նե­
րից սկ սած: 

Ազ գային մտա ծո ղու թյու նը վե րել քի բուռն ժա մա նա կաշր ջա նում 
էր: Զար գաց ման նոր փուլ էին թևա կո խել ար վես տի գրե թե բո լոր ճյու­
ղե րը` գրա կա նու թյու նը, երաժշ տու թյու նը, կեր պար վես տը, թատ րո նը: 
Հատ կան շա կան է գի տամ շա կու թային մտ քի զար գա ցու մը: Ու շա դրու­
թյան կենտ րո նում են հայտն վում լեզ վա գի տու թյու նը, ազ գագ րու­
թյու նը, բա նա հա վաք չու թյու նը, առա ջա նում է մեծ հե տաքրք րու թյուն 
ժո ղովր դա կան եր գի հան դեպ: Գի տակց վում է այն փաս տը, որ ժո­
ղովր դա կան եր գը, լի նե լով բա նա վոր ար վեստ, պատ մա կան բարդ 
իրա դար ձու թյուն նե րի պատ ճա ռով մո ռա ցու թյան ու կոր ծան ման եզ­
րին է կանգ նած: Հս տա կո րեն նկա տե լի է հայ մտա վո րա կա նու թյան 
կող մից ժո ղովր դա կան եր գի բարձր ար ժե քա վո րու մը: 

Ա ռա ջին ժո ղովր դա կան եր գե րը ձայ նագր վել են առանց մե ղե դու 
նո տագր ման: Մեզ հա սած առա ջին տպա գիր եր գա րան նե րը ներ կա­
յաց նում են մի այն եր գե րի տեքս տե րը: Ազ գային եր գե րի գրառ ման 

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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ու հրա տա րակ ման մա սին առա ջին տե ղե կու թյուն նե րը ստա նում 
ենք Մխի թա րյան մի ա բան նե րի «Բազ մա վեպ» պար բե րա կա նից: Այն 
հրա տա րակ վում է 1843 թվա կա նից` Վե նե տի կում, Ս. Ղա զար կղ զու 
տպագ րա տա նը: 

Ան կաս կած, գնա հա տե լի են ժո ղովր դա կան եր գի վե րա բե րյալ գի­
տա կան մտ քի զար գաց ման առա ջին դրս ևո րում նե րը, որոնք եր կար 
ու դժ վա րին ճա նա պարհ պի տի հար թեն դե պի ֆոլկ լո րա գի տու թյուն:

Մ խի թա րյան մի ա բա նու թյան «Բազ մա վե պում» XIX դա րի 40–70–
ա կան թթ. ըն թաց քում լույս տե սած հոդ ված ներն ու ժո ղովր դա կան 
եր գե րը որո շա կի ներդ րում ու նեն ժո ղովր դա կան եր գի ու սում նա սիր­
ման, այ սինքն` երաժշ տա կան ֆոլկ լո րա գի տու թյան ձևա վոր ման գոր­
ծում: Մխի թա րյան նե րը գի տակ ցում էին, որ մի այն ազ գային ամուր 
հիմ քե րի վրա է հնա րա վոր ստեղ ծել պրո ֆե սի ո նալ ազ գային դպ րոց: 
Եվ չա փա զանց ար ժե քա վոր է այն փաս տը, որ ժո ղովր դա կան, ազ­
գային ար վես տի կար ևո րու թյու նը ժա մա նա կին հաս կա ցել են մի ա­
բան նե րը` իրենց պար բե րա կա նում յու րօ րի նակ և բազ մա կող մա նի 
լու սա բա նե լով ազ գային եր գե րին վե րա բե րող հար ցե րը: Մխի թար յան­
նե րը ոչ մի այն աշ խա տում են իրենց ըն թեր ցո ղի ու շադ րու թյու նը 
կենտ րո նաց նել ժո ղովր դա կան եր գե րի վրա, այլ նաև փոր ձում են բա­
ցատ րել այն կար ևոր դե րը, որ ու նի ռամ կա կան եր գը ազ գային մշա­
կույ թի պահ պան ման գոր ծում: Սա մի գոր ծըն թաց է, որը բա րեն պաստ 
պայ ման նե րում պար բե րա կա նի էջե րում բնա կա նոն զար գա ցում էր 
ապա հո վում: Պար բե րա կա նը ոչ մի այն ներ կա յաց նում էր եր գե րը բա­
նաս տեղ ծա կան, իսկ հե տա գա յում նաև՝ նո տային տեքս տե րով, այլև 
լու սա բա նում էր դրանք` փոր ձե լով շո շա փել հայ ժո ղովր դա կան եր­
գե րի գի տա կան ու սում նա սիր ման ու ղի նե րը: Այս իմաս տով «Բազ­
մա վե պի» երաժշ տա կան հոդ ված ներն, ան շուշտ, մեծ դեր խա ղա ցին 
երաժշ տա կան մտ քի զար գաց ման գոր ծում և, վս տահ ենք, կա րող են 
հա մար վել հայ երաժշ տա կան ֆոլկ լո րա գի տու թյան առա ջին քայ լե րը:

Հայ մշա կույ թի երախ տա վոր գոր ծիչ նե րից մե կի` Ղևոնդ Ալի շա­
նի ան գնա հա տե լի գոր ծու նե ու թյան ար դյուն քը` ժո ղովր դա կան եր գեր 
հա վա քե լու ու մեկ նա բա նե լու փոր ձը, ներ կա յաց վել է «Բազ մա վե պի» 
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էջե րում, իսկ հե տա գա յում հա վաք վել նրա «Հայոց երգք ռամ կա կանք» 
գր քույ կի մեջ1: «Սա առա ջին հա վա քա ծուն էր, որի մեջ միջ նա դա րյան 
հայ ժո ղովր դա կան եր գե րի կող քին տեղ էին գտել բուն հար սա նե կան 
(«Շե միկ, մի ժա ժա», «Օրհ նյալ բա րե րար Աստ ված», «Մեր թագ վո րին 
ծա ղիկ պի տեր ծաղ կու նանց», «Մեր թագ վորն էր խաչ», «Էն դի զան, 
բետ–բետ դի զան, տե սեք թե էն որն է»), պանդխ տու թյան («Կ ռունկ, 
ուս տի կու գաս») և այլ եր գեր: Ըն դա մե նը 19 երգ էր զե տեղ ված այդ 
գր քույ կում, դժ բախ տա բար` առանց եղա նակ նե րի»2: 

Այս պի սով, Ղևոնդ Ալի շա նը հե ղի նակն է հայ ժո ղովր դա կան 
երաժշ տու թյան վե րա բե րյալ առա ջին տպա գիր հոդ վա ծի, որը լույս է 
տե սել «Բազ մա վե պի» էջե րում: Կա րող ենք վս տա հո րեն ասել` Ղևոնդ 
Ալի շա նը XIX դա րի առա ջին կե սի այն եզա կի մտա վո րա կան նե րից է, 
որը ոչ մի այն ան դրա դար ձավ ժո ղովր դա կան եր գի ան գնա հա տե լի 
նմուշ նե րի հա վաք մա նը և հրա տա րակ մա նը, այլ այդ եր գե րը դարձ­
րեց գի տա կան վեր լու ծու թյան առար կա: 

Ղ ևոնդ Ալի շա նը, որ պես իր ազ գի երախ տա վոր զա վակ, բազ­
մա կող մա նի գի տե լիք նե րի տեր մտա վո րա կան, հս տակ պատ կե րաց­
նում էր այն կար ևոր դե րը, որն ու նի ժո ղովր դա կան երգն ազ գի մտա­
ծո ղու թյան ու մշա կույ թի ձևա վոր ման գոր ծում: Գի տակ ցում էր այն 
դժվա րին պայ ման նե րը, որոնց պատ ճա ռով մո ռա ցու թյան եզ րին էին 
հայտն վել մի հի նա վուրց ժո ղովր դի տա ղան դի բա նա վոր դրս ևո րում­
նե րը, որոնք պահ պա նե լը և պաշտ պա նե լը հա մա րում էր հայ մտա վո­
րա կա նի սր բա զան պարտ քը:

1856 թ. Պե տեր բուր գում լույս տե սավ Ռա փայել Պատ կա նյա­
նի (Գա մառ–Քա թի պա) կազ մած «Ազ գային եր գա րան հայոց» ժո ղո­
վա ծուն, որով հայ իրա կա նու թյան մեջ սկիզբ դր վեց եր գա րան նե­
րի հրա տա րա կու թյա նը: Այս փաս տը հատ կան շա կան է և վկա յում է 
երաժշ տու թյան, մաս նա վո րա պես՝ ազ գային երաժշ տու թյան հա սա­
րա կա կան նշա նա կու թյան բարձ րաց ման մա սին: Զու գա դի պե լով XIX 

1   Ղ. Ա լի շան, Հայոց ե րգք ռամ կա կանք, Վե նե տիկ, Ս. Ղա զար, 1852:
2   Մ. Մու րա դյան, Հայ ե րաժշ տու թյու նը XIX դա րում և XX դա րասկզ բում, Եր ևան, Հայ­

կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1970, էջ 19:

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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դա րի երկ րորդ կե սին նոր թափ առած ազ գային ինք նա գի տակ ցու­
թյան զար թոն քի շր ջա նի հետ` այս եր գա րա նը մի ան գա մայն հաս կա­
նա լի պատ ճա ռով ազ գային–հայ րե նա սի րա կան եր գե րին զգա լի ան դ­
րա դարձ է պա րու նա կում: 

Եր գա րա նում ընդ գրկ ված են հիմ նա կա նում հե ղի նա կային եր­
գեր: Ինչ վե րա բե րում է հայ կա կան «ինք նու րույն»3 եր գե րին, ապա 
դրանց մա սին Գա մառ–Քա թի պան ասում է. «Մեր հայե րը ասես թե 
իրենց եր գե րի մեջ թա փել են իրենց հո գին և ամե նօ րյա մտած մուն քը, 
որ մենք իզուր պետք է փնտ րե ինք մեր բազ մա հա տոր գր քե րու մը»4: 

Գա մառ–Քա թի պայի վե րոն շյալ եր գա րա նը կան խո րո շեց հե­
տա գա յում կազմ ված և հրա տա րակ ված բազ մա թիվ եր գա րան նե­
րի բո վան դա կու թյունն ու նպա տա կային ուղղ վա ծու թյու նը: Դրա նում 
հա մոզ վե լու հա մար բա վա կան է ծա նո թա նալ «Ք նար հայ կա կան», 
«Սո խակ Հա յաս տա նի» և «Նոր քնար Հա յաս տա նի» եր գա րան նե րին, 
որոն ցից յու րա քան չյու րում տեղ են գտել Ռ. Պատ կա նյա նի եր գա րա­
նից վերց ված բազ մա թիվ եր գեր5:

Կար ևոր նա խա ձեռ նու թյուն նե րից էր Թիֆ լի սի Ներ սի սյան դպ րո­
ցի երաժշ տու թյան դա սա տու Եզ նիկ քա հա նա Երզն կյան ցի «Ձայ նա­
գ րե ալ ազ գային եր գա րա նի» կազ մումն ու հրա տա րա կու մը 1882 թ., 
որը տպագր ված էր հայ կա կան ձայ նա նիշ նե րով6: 1887 թ. լույս տե­

3   Գա մառ– Քա թի պայի մեկ նու թյամբ` խոս քը ժո ղովր դա կան եր գե րի մա սին է:
4   Գա մառ–Քա թի պա, Ազ գային եր գա րան հայոց, Սանկտ–Պե տեր բուրգ, տպ. Յա կոբ 

Ե օն սօ նի, 1856, էջ 3:
5   Այդ շար քում հարկ ե նք հա մա րում հի շա տա կել հետ ևյալ եր գա րան նե րը` 
 Նոր ազ գային եր գա րան, խմ բագ րու թյուն Պ. Հալ լա ճյա նի, Ռոս տով (Դօ նի վե րայ), 

տպ. Յով հան նու Տէր–Աբ րա հա մե ա նի, 1878: 
 Ձայնագրեալ ազ գային եր գա րան հայ դպ րոց նե րի հա մար, ժո ղո վեց և ձայ նագրեց 

Եզ նիկ քհն. Ե րզն կե անց, Վա ղար շա պատ, տպ. Սր բոյ Կա թո ւղի կէ Էջ մի ած նի, 1882:
 Սո խակ. լի ա կա տար եր գա րան, կազ մեց Գր. քհն. Գրի գո րեանց, Ս. Պե տեր բուրգ, տպ. 

Ի. Սկո րո խո դո վի, 1888:
 Սո խակ Հա յաս տա նի, հրա տա րա կեց Գրի գոր Ա ւագ քհն. Գրի գո րե անց, Ելեքտրաշարժ 

տպարան «Բագու» լրա գրի, Բա գու, 1912:
6   Եզ նիկ քհն. Ե րզն կեանց, Ձայ նագ րե ալ ազ գային եր գա րան, Թիֆ լիս, 1882:
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սավ Ղա զա րոս քա հա նա Հով սե փյա նի կազ մած «Ք նա րիկ ման կա­
կան» եր գա րա նը, որի խմ բա գիրն էր Մա կար Եկ մա լյա նը7: 

Կ րո նա բա րո յա կան ու խրա տա կան բնույթ ու ներ Վե նե տի կի 
Մխի թա րյան նե րի կող մից հրա տա րակ ված «Եր գեր եւ եղա նակ ներ 
տղայոց հա մար» եր գա րա նը: Այն հրա տա րակ վել է 1860 թ. ու վե րա­
հ րա տա րակ վել 1868–ին, 1880–ին և 1884–ի ն8:

1880–90–ա կան թթ. հայ իրա կա նու թյան մեջ եր ևան են գա լիս 
եվ րո պա կան նո տա նե րով մի քա նի այլ հրա տա րա կու թյուն ներ ևս: 
Դրան ցից են. Քրիս տա փոր Կա րա–Մուր զայի «Պո պու րի» հայ կա կան 
եր գե րից դաշ նա մու րի հա մար (1883) և «Չորս երգ» (1890), Նի կո­
ղայոս Տիգ րա նյա նի «Անդր կով կա սյան ժո ղովր դա կան եր գեր ու պա­
րեր» (1887), «Բա յա թի քյուրդ» (1894) և «Բա յա թի Շի րազ» (1896), 
Մա կար Եկ մա լյա նի «Նոկ տյուրն դաշ նա մու րի հա մար» (1892) և այլ 
ստեղ ծա գոր ծու թյուն ներ: Սա, ան շուշտ, վկա յում է երաժշ տա կան 
կյան քի զգա լի աշ խու ժաց ման մա սին9:

Հայե րի երաժշ տա կան կեն ցա ղում վճ ռա կան դեր էին խա ղում 
նաև այն եր գա րան նե րը, որոնք բազ մա թիվ հրա տա րա կու թյուն նե րով 
տա րած ված էին ժո ղովր դի մեջ: Այդ եր գա րան նե րից առանձ նա պես 
հե տաքր քիր է Ար շակ Բրու տյա նի «Ժո ղովր դա կան եր գեր, պա րեր 
և պա րե ղա նակ ներ» ժո ղո վա ծուն10: Հի շյալ եր գա րան նե րից ոչ մեկն 
այն քան շատ աշու ղա կան ու ժո ղովր դա կան եր գեր չի պա րու նա կում, 
որ քան Ա. Բրու տյա նի ժո ղո վա ծուն:

XIX դա րի երկ րորդ կե սե րին երաժշ տա կան գոր ծիչ նե րը, բա­
ցի ու սում նա ման կա վար ժա կան և հա մեր գային գոր ծու նե ու թյու նից, 
զբաղ վե ցին նաև հայ կա կան ժո ղովր դա կան եր գե րի ձայ նագր ման ու 
մշակ ման գոր ծով: Հայ ժո ղովր դա կան բա նա հյու սու թյան առա ջին ժո­

7   Ղա զա րոս քհն. Յով սէ փեան, Քնա րիկ ման կա կան, հրատ. Յ. Սու զան ճե ա նի 
ե րաժշտ. վա ճա ռա նո ցի Թիֆ լի սում, Սանկտ­Պետերբուրգ, տպ. Ի. Սկո րո խո դո վի, 1887:

8   Եր գեր ու ե ղա նակ ներ տղայոց հա մար, 2–րդ տպ., Կ.Պո լիս, տպ. Յա րու թիւն Մի նա­
սե ա նի, 1868:

9   Մ. Մու րա դյան, նշվ. ա շխ., էջ 200:
10   Ա. Բրու տյան, Ժո ղովր դա կան եր գեր, պա րեր և պա րե ղա նակ ներ, 1895, ձե ռա գիր: 

Պահ վում է Ե ՊԿ Հայ ե րաժշ տա կան ֆոլկ լո րա գի տու թյան ամ բի ո նի գրա դա րա նում:

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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ղո վա ծու նե րի լույս տես նե լուց հե տո՝ սկ սած 1880–ա կան թվա կան նե­
րից, ժո ղովր դա կան եր գը նույն պես դար ձավ երաժշ տա կան գոր ծիչ­
նե րի հա տուկ ու շադ րու թյան առար կա: Այս շարժ ման նա խա ձեռ նո ղը 
Քրիս տա փոր Կա րա–Մուր զան էր11, որը 1882 թ. Թիֆ լիս փո խադր վե­
լով՝ ձեռ նար կեց հայ ժո ղովր դա կան և ազ գային–հայ րե նա սի րա կան 
եր գե րի ձայ նագ րումն ու մշա կու մը, իսկ 1885 թ.–ից սկ սած հան դես 
եկավ որ պես ժո ղովր դա կան երգ չախմ բե րի կազ մա կեր պող: 

Այս նույն շր ջա նում ու քիչ ավե լի ուշ հան դես եկած հայ կոմ պո զի­
տոր նե րից յու րա քան չյուրն այս կամ այն չա փով զբաղ վել է ժո ղո վր դա­
կան եր գե րի և եղա նակ նե րի հա վաք ման ու մշակ ման գոր ծով: Այս­
պես, օրի նակ, կոմ պո զի տոր Գե նա րի Ղոր ղա նյա նը, որը հայտ նի է իր 
«Կով կա սյան բա յա թի նե րով», ստեղ ծա գոր ծա կան գոր ծու նե ու թյան 
հետ մեկ տեղ փոր ձեր է արել ժո ղովր դա կան եր գե րի ձայ նագր ման 
ու մշակ ման ուղ ղու թյամբ, իսկ Նի կո ղայոս Տիգ րա նյա նը ձայ նագ րել, 
մշա կել ու հրա տա րա կել է ոչ մի այն ար ևե լ յան դա սա կան մու ղամ ներ, 
այլև Գյումր վա ժո ղովր դա կան պա րեր, հայ կա կան ու վրա ցա կան ժո­
ղովր դա կան եր գեր12: Նույն պի սի մշա կում ներ ու նի նաև Մա կար Եկ­
մա լյա նը: Բայց հի շա տակ ված գոր ծիչ նե րից և ոչ մե կը ժո ղովր դա կան 
եր գե րի ձայ նագր ման ու մշակ ման գոր ծում չհա սավ այն պի սի ար­
դյունք նե րի, ինչ պի սիք մենք կտես նենք մեծն Կո մի տաս Վար դա պե տի 
ստեղ ծա գոր ծու թյան մեջ: 

Կո մի տաս Վար դա պետն իր ավագ ժա մա նա կա կից նե րի ձեռք 
բե րած ար դյուն քը վե րագ նա հա տեց և շա րու նա կեց բա նա հա վաք չա­
կան գոր ծու նե ու թյու նը՝ գի տա կան մո տեց մամբ ու հայ ժո ղովրդա կան 
ստեղ ծա գո րծու թյան ըն կալ ման խո րու թյամբ: «Ե րաժշ տա կան ար տա­
կարգ ձիր քի և ընդ հան րա պես նուրբ ըմբռ նո ղու թյան ու լայն էրու դի ­
ցիայի տեր լի նե լով, նա հայ ժո ղովր դա կան երաժշ տու թյան հա վաք ման 
գոր ծը դրեց մի ան գա մայն նոր՝ տրա մա բա նո րեն կան խամ տած ված, որ 

11   Մ. Մու րա դյան, նշվ. ա շխ., էջ 220:
12   Նույն տե ղում, էջ 241:
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նույնն է՝ գի տա կան հիմ քե րի վրա»13: Կո մի տաս Վար դա պե տը, ինչ պես 
ազ գային ժո ղովր դա կան–ե րաժշ տա կան ոճի իս կա կան կրող, ան դրա­
դառ նում էր մի այն գեղ ջու կի ստեղ ծա գոր ծու թյա նը: Այդ ընտ րու թյու նը 
պայ մա նա վոր ված էր նրա նով, որ XIX դա րա վեր ջին և XX դա րասկզ բին 
հայ ժո ղովր դի մե ծա մաս նու թյունն ապ րում էր գյու ղե րում և հա մե մա­
տա բար փակ կյան քի բե րու մով չէր են թարկ վել տա րազ գային շփում­
նե րի: Այդ առու մով եր գի ազ գային բնու թա գի րը վառ դրս ևոր վում էր 
հատ կա պես գեղջ կա կան բա նա հյու սու թյան մեջ, ուս տի «Կո մի տաս 
Վար դա պե տի հիմ նա կան անե լիքն էր դառ նում՝ ան սխալ ընտ րել գեղջ­
կա կան եր գար վես տի առա վել տի պա կան նմուշ ներ և ճիշտ հաս տա­
տագ րել դրանք իրենց էու թյա նը բնո րոշ բո լոր տար րե րով հան դերձ»14: 
Այս մո տեց ման շնոր հիվ հնա րա վոր դար ձավ ի հայտ բե րել ազ գային 
ժո ղովր դա կան ստեղ ծա գոր ծու թյան երաժշ տա կան լեզ վամ տա ծո ղու­
թյու նը, մե ղե դային ոճը և դրա ինք նու թյու նը:

Կո մի տաս Վար դա պե տը մեծ ու շադ րու թյուն է հատ կաց նում գեղջ­
կա կան եր գե րի կա տա րո ղա կան ոճին, որն, օրի նակ, տար բեր վում 
էր աշու ղա կա նից: Ժո ղովր դա կան եր գե րի կա տա րո ղա կան ոճա կան 
առանձ նա հատ կու թյուն ներն առաջ էին քաշ վում նաև, երբ միև նույն 
եր գը գրառ վում էր հա յաբ նակ տար բեր վայ րե րում: Այդ եր գե րը նույն­
պես առանձ նա նում էին ոչ մի այն կա տա րո ղա կան տար բեր ոճե րով, 
այլ նաև ձայ նա կար գային, բար բա ռային, մե ղե դային և մի շարք այլ 
տար բե րու թյուն նե րով: Այդ պի սի եր գե րի հա մե մա տա կան վե լու ծու­
թյան ար դյուն քում բա ցա հայտ վում են այս կամ այն տա րա ծաշր ջա­
նին բնո րոշ երաժշ տա կան մտա ծո ղու թյան մի շարք առանձ նա հատ­
կու թյուն ներ: Այս պես, Կո մի տաս Վար դա պետն առաջ է քա շում նաև 
հայ գեղջ կա կան եղա նակ նե րի տա րա ծաշր ջա նային–բար բա ռային 
բա ժան ման և հա մա պա տաս խան հատ կա նիշ նե րը եր ևան բե րե լու 
խն դիր նե րը: 

13   Կո մի տաս, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, հատ. 9, խմբ.՝ Ռ. Ա թա յան, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ 
«Գի տու թյուն» հրատ., 1999, Ա ռա ջա բան, էջ 9: 

14   Նույն տե ղում:

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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Ժո ղովր դա կան եր գե րի հա վաք ման ու գրառ ման խն դիր նե րը 
կար ևոր տեղ են զբա ղեց րել Կո մի տաս Վար դա պե տի ստեղ ծա գոր­
ծու թյան մեջ: Իր բա նա հա վաք չա կան առա ջին փոր ձե րը կա տա րել է 
դեռևս Էջ մի ած նի Գևոր գյան ճե մա րա նի ու սում նա ռու թյան տա րի նե­
րին՝ 1885–86 թթ. սկ սած: Ինչ պես վկա յում են ժա մա նա կա կից նե րը, 
Կո մի տաս Վար դա պե տը ժո ղովր դա կան եր գեր հա վա քե լու նպա տա­
կով երի տա սարդ տա րի նե րին շր ջել է Այ րա րա տում, Շի րա կի, Սուր­
մա լո ւի, Ապա րա նի գա վառ նե րում, որ տեղ հա վա քել է մոտ 200 երգ: 
1902 թ. Մ. Աբե ղյանն իր հու շե րում նշում է Կո մի տաս Վար դա պե տի 
գրան ցած ժո ղովր դա կան եր գե րի քա նա կը, որը կազ մում է «ե րե քից 
չորս հա զար եղա նակ»15:

Կո մի տաս Վար դա պե տի ստեղ ծա գոր ծա կան կյան քի ըն թաց քում 
հրա տա րակ վել են հետ ևյալ եր գա րան նե րը և ժո ղո վա ծու նե րը, որոնք 
պա րու նա կում են իր իսկ գրա ռած ժո ղովր դա կան եր գերը՝ Ակ նա 25 
եր գե րի շա րը հայ կա կան նո տագ րու թյամբ, որ կց ված է Հ. Ճա նի կյա­
նի «Հ նու թիւնք Ակ նայ» գր քին (Թիֆ լիս, 1895), եր կու երգ «Սաս նա 
ծռեր» հե րո սա կան վե պից, որոնք կց ված են այդ վե պի՝ Բ. Խա լա­
թյան ցի գրա ռած «Սաս մայ փահլ իւան ներ կամ Թը լօր Դա ւիթ եւ Մհեր» 
պա տու մի հրա տա րա կու թյա նը (Վա ղար շա պատ, 1899), «Լո ռե ցի նե րի 
գու թա նի հո րո վե լը», որը զե տեղ ված է նկա րիչ Հ. Այ վա զովս կու հի­
շա տա կին նվիր ված «Գե ղար վես տա կան ալ բո մում» (Մոսկ վա, 1903), 
քր դա կան 13 մե ղե դի ներ՝ կց ված Ս. Հայ կու նու «Հայ–քր դա կան վեպ» 
աշ խա տու թյա նը (Մոսկ վա, 1904), մեկ «Ջան գյու լում» և մի քր դա կան 
մե ղե դի, որը կց ված է Է. Տեր–Գ րի գո րյա նի «Սուր և հուր» պոե մին 
(Երևան, 1908 և 1910): Այս շար քին ավե լաց նենք այն ժո ղովր դա կան 
եր գե րը, որոնք մե ներ գի կամ երգ չախմ բի հա մար մշա կե լով՝ Կո մի­
տաս Վար դա պե տը տպագ րել է «Հայ քնար», «Հայ գեղ ջուկ եր գեր» 
ժո ղո վա ծու նե րում և պար բե րա կան մա մու լում: Այս եր գե րի ընդ հա­
նուր քա նակն է՝ 76: 1931–ին Կո մի տա սի մշա կում նե րի հրա տա րակ­

15   Տե՛ս Մ. Ա բե ղյան, Հի շո ղու թյուն ներ Կո մի տա սի մա սին, Կո մի տա սը ժա մա նա կա կից­
նե րի հու շե րում, հրատ. պատ րաս տեց՝ Գ. Գաս պա րյա նը, Եր ևան, «Սար գիս Խա չենց–
Փ րին թին ֆո», 2009, էջ 16:
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ված նմուշ նե րի թի վը հաս նում է 300–ի, իսկ 1950–ին Եր ևա նում «Ազ­
գային ժո ղո վա ծու»–ի երկ րորդ հա տո րի տպագր վե լուց հե տո՝ շուրջ 
400–ի16: Այ սօր Կո մի տաս Վար դա պե տի բա նա հա վաք չա կան ժա ռան­
գու թյունն ամ բող ջո վին զե տեղ ված է Կո մի տա սի եր կե րի լի ա կա տար 
ժո ղո վա ծո ւի 9–ից 14–րդ հա տոր նե րում, որոն ցում ընդ գրկ ված են իր 
ստեղ ծա գոր ծա կան կյան քի ըն թաց քում գրա ռած 4000–ից ավե լի ժո­
ղովր դա կան եր գային նմուշ ներ: 

Կո մի տաս Վար դա պե տի կրտ սեր սերն դի գիտ նա կան նե րը, նրա 
ան մի ջա կան աշա կերտ նե րը նույն պես կա տա րել են բա նա հա վաք չա­
կան աշ խա տանք ներ՝ գի տակ ցե լով այն կար ևոր դե րը, որ ու նի հայ 
ժո ղովր դա կան եր գը ազ գային ինք նու թյան հաս տատ ման, գի տակց­
ման գոր ծում: Կար ևոր վում էր նաև ժո ղովր դա կան եր գի դե րը հայ 
ազ գային կոմ պո զի տո րա կան դպ րո ցի կա յաց ման, հայ ազ գային մշա­
կույ թի, կր թու թյան զար գաց ման տես անկյու նից: Այս շար քում առանձ­
նա հա տուկ է Սպի րի դոն Մե լի քյա նի գոր ծու նե ու թյու նը:

Ս. Մե լի քյա նի ստեղ ծա գոր ծա կան կյան քում կար ևո րա գույն տեղ է 
զբա ղեց նում բա նա հա վաք չա կան, ֆոլկ լո րա գի տա կան գոր ծու նե ու­
թյու նը: Մինչ խորհր դային և խորհր դային տա րի նե րին Ս. Մե լի քյա նը 
հա վա քել և ու սում նա սի րել է հայ ժո ղովր դա կան եր գերը: Տա րի նե րի 
աշ խա տան քի ար գա սիքն են «Շի րա կի եր գեր» (1917թ.)17, «Վա նա եր­
գեր» (1927–28 թթ., եր կու հա տո րով)18 և «Հայ ժո ղովր դա կան եր գեր և 
պա րեր» (1–ին հա տոր՝ 1949 թ., 2–րդ հա տոր՝ 1953 թ.) ժո ղո վա ծու նե­
րը19: Ի դեպ, «Շի րա կի եր գեր» ժո ղո վա ծո ւի նյու թը Ս. Մե լի քյա նը և Ա. 
Տեր–Ղ ևոն դյանն առա ջին ան գամ ֆո նոգ րա ֆի մի ջո ցով հա վա քել են 
1914 թ.` Առա ջին հա մաշ խար հային պա տե րազ մի նա խօ րե ին: «Վա նա 

16   Նույն տե ղում, էջ 14:
17   Ս. Մե լի քյան, Շի րա կի եր գեր, Թիֆ լիս, 1917:
18   Ս. Մե լի քյան, Վա նա եր գեր, հատ. 2, Եր ևան, 1928:
19   Ս. Մե լի քյան, Հայ ժո ղովր դա կան եր գեր և պա րեր, հատ. 1, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 

1949:
 Ս. Մե լի քյան, Հայ ժո ղովր դա կան եր գեր և պա րեր, հատ. 2, Եր ևան, Հայ պետհ րատ, 

1952:

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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եր գե րը»` բաղ կա ցած եր կու հիս նյա կից, Ս. Մե լի քյա նը և Գ. Գար դաշ յա նը 
հա վաք ել են նա խա խորհր դային տա րի նե րին: 

Այս ժո ղո վա ծու նե րում զե տեղ ված ժո ղովր դա կան եր գե րի մի ջո­
ցով պահ պան վել և մեզ են հա սել XX դա րասկզ բում կեն ցա ղա վա­
րող հայ երաժշ տա կան մշա կույ թի ան գնա հա տե լի նմուշ ներ: Նկա տի 
ունե նա լով ժո ղովր դա կան եր գար վես տի պատ մա կան, ճա նա չո ղա­
կան, դաս տի ա րակ չա կան հս կա յա կան նշա նա կու թյու նը՝ դժ վար է գե­
րագ նա հա տել հայ ֆոլկ լո րա գի տու թյան ակունք նե րին կանգ նած, Կո­
մի տա սի աշա կերտ Ս. Մե լի քյա նի վաս տա կը:

Բա նա հա վաք չա կան գոր ծու նե ու թյու նը կար ևոր տեղ է զբա ղեց­
րել նաև Ստե փան Դե մու րյա նի ստեղ ծա գոր ծա կան կյան քում: Ս. Դե­
մու րյա նը Կո մի տա սի ժա մա նա կա կիցն էր (1872–1934): Նա Կո մի տաս 
Վար դա պե տին հան դի պել է եր կու ան գամ, նրանք ծա նո թա ցել են 
մի մյանց գոր ծու նե ու թյա նը և հու սով էին, որ եր րորդ հան դիպ մա նը 
կի րա կա նաց նեն իրենց երա զան քը՝ հա մա տեղ խմ բեր գային հա մեր­
գով ներ կա յա նալ և կա տա րել «Լոռ վա գու թա ներ գը»: Սա կայն այդ 
հան դի պու մը չկա յա ցավ20: 

Ս. Դե մու րյանն իր բազ մա բո վան դակ գոր ծու նե ու թյու նը ծա վա­
լել է Ար ևե լ յան Հա յաս տա նում՝ Շու շի ում, Ստե փա նա կեր տում, Եր ևա­
նում, ինչ պես նաև Պյա տի գորս կի և Գո րի ի հա յաբ նակ վայ րե րում: 
Այդ տա րա ծաշր ջան նե րում զբաղ վել է բա նա հա վաք չա կան գոր ծու նե­
ու թյամբ: Քա նի որ գրա ռում նե րը կա տար վել են Կո մի տաս Վար դա­
պե տի բա նա հա վաք չա կան աշ խա տան քե րի հետ հա մա տեղ, ուս տի 
այս մաս նա գետ նե րի գրա ռած նմուշ նե րի հա մե մա տու թյու նը հնա­
րա վո րու թյուն կըն ձե ռի դուրս բե րե լու հայտ նի, տա րա ծում գտած ժո­
ղովր դա կան եր գե րի տար բե րակ նե րը, դրանց հա մե մա տա կան վեր­
լու ծու թյամբ պար զա բա նե լու եր գե րի տար բե րակ նե րի բար բա ռային, 

20   Կո մի տաս. ժո ղո վա ծու՝ նվիր ված Կո մի տա սի 60–ա մյա կին, կազ մեց Ռ. Թեր լե­
մեզ յան, Եր ևան, Պետհ րատ, 1930, էջ 111:
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ձայ նա կար գային, ինչ պես նաև երաժշ տա կան լեզ վամ տա ծո ղու թյան 
մի շարք այլ առանձ նա հատ կու թյուն ներ21: 

Ար խի վային նյու թե րին ծա նո թա նա լով՝ եզ րա կաց նում ենք, որ ժո­
ղովր դա կան եր գե րը միշտ հե տաքրք րել են Դե մու րյա նին. ձե ռագ րե­
րում շատ են հան դի պում հայ կա կան նո տագ րու թյամբ գրառ ված ժո­
ղովր դա կան եր գեր, խա ղիկ ներ և բա նաս տեղ ծա կան տեքս տեր: Նրա 
հա վաք չա կան գոր ծու նե ու թյան վառ ապա ցույցն են «Ք նար» (1907) և 
«Հայ ժո ղովր դա կան եր գեր» ժո ղո վա ծու նե րը: Վեր ջի նը հրա տա րակ­
վեց 2013 թվա կա նին, մեր խմ բագր մամբ22: Մոտ 100 տա րի ան ց հրա­
տա րակ ված այս ժո ղո վա ծո ւի ձե ռա գիր և սևա գիր տար բե րակ նե րը 
պահ պան վում են Ե. Չա րեն ցի ան վան Գրա կա նու թյան և ար վես տի 
թան գա րա նի (ԳԱԹ) Ս. Դե մու րյա նի ար խի վում23: Մեզ է հա սել այդ 
ժո ղո վա ծո ւի նաև ար տագր ված, մաք րագր ված տար բե րա կը, որը, են­
թադ րա բար, ծա ռա յում էր Դե մու րյա նին ման կա վար ժա կան գոր ծու­
նե ու թյան ըն թաց քում՝ օժան դա կե լով ազ գային երաժշ տու թյան մա­
տուց ման և տա րած ման գոր ծին:

Սա կայն մինչև այս ժո ղո վա ծո ւի հրա տա րա կու մը Դե մու րյա նի 
ֆոլկ լո րա գի տա կան գոր ծու նե ու թյու նը ներ կա յաց նում էր «Ք նար» ձայ­
նագ րյալ եր գա րա նը: Ժո ղո վա ծուն մեծ կար ևո րու թյուն ու նի, քա նի որ 
ար ևե լա հայ իրա կա նու թյան մեջ առա ջին երաժշ տա կան ժո ղո վա ծուն 
է` հրա տա րակ ված եվ րո պա կան ձայ նա նի շնե րով: Մինչև «Քնար» 
ժո ղո վա ծուն ժո ղովր դա կան եր գերը, ինչ պես ար դեն նշե ցինք, հրա­
տա րակ վում էին առանց մե ղե դի նե րի, մի այն բա նաս տեղ ծա կան 
տեքս տով: Եթե ներ կա յաց վում էին մե ղե դի նե րը, ապա՝ նո տագր ված 

21   Այս պի սի վեր լու ծա կան և հա մե մա տա կան դի տար կում ներ ներ կա յաց րել ե նք 
հետևյալ հոդ ված նե րում՝ Ն. Ա թա նա սյան, Հայ ե րաժշ տա կան բա նա վոր մշա կույ թի 
տա րած ման և տար բե րակ ման մա սին, Կան թեղ, 2(63), Եր ևան, 2015, էջ 145–155; Նույ նի՝ 
Իգ դիր տա րա ծաշր ջա նի ե րաժշ տա կան բա նա հյու սու թյու նը բնո րո շող մե ղե դի նե րի 
մի շարք ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րի շուրջ, Կան թեղ, 2(67), Եր ևան, 2016, էջ 204–
2017:

22   Հայ ժո ղովր դա կան եր գեր և նվագ ներ, պրակ 9, Ստե փան Դե մու րյան, Եր ևան, «Ամ­
րոց գրուպ» հրատ., 2013:

23   ԳԱԹ, Դե մու րյա նի ար խիվ, ֆոնդ N46, 118 նմուշ:

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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հայ կա կան ձայ նա նիշ նե րով: Դրան ցից են Ա. Բրու տյա նի «Հայ ժո­
ղովր դա կան եր գեր, պա րեր և պա րե ղա նակ ներ» ժո ղո վա ծուն, որը 
կազմ վել է 1895 թ. և ընդ գր կում է 320 նմուշ, Սա հակ Ամա տու նու 
«Ժո ղովր դա կան եր գե րի ձայ նագ րե ալ ժո ղո վա ծուն»24, որը կազմ վել 
էր 1884 թ. և մնա ցել ան տիպ, և Կո մի տա սի «Շար Ակ նա ժո ղովր դա­
կան եր գե րի» ժո ղո վա ծուն, որը հրա տա րակ վել է 1895թ.25: 

XX դա րի առա ջին տաս նա մյակ նե րի ըն թաց քում մեծ թափ է առ­
նում ոչ մի այն երաժշ տա գի տու թյու նը, այլև ֆոլկ լո րա գի տու թյու նը՝ որ­
պես ինք նու րույն գի տու թյուն: Բա ցա ռիկ կար ևո րու թյուն են ներ կա­
յաց նում հայ ժո ղովր դա կան երաժշ տու թյան ու սում նա սի րու թյուն նե րը, 
որոնք եր կար տա րի նե րի պրպ տում նե րի, որո նում նե րի ար դյունք էին: 
Այս պես, բա նա հա վաք չա կան, հրա տա րակ ման աշ խա տանք նե րի 
շնոր հիվ հայ գեղ ջուկ եր գը դար ձավ հայ երաժշ տա կան դի ման կար, 
հիմք դար ձավ հայ դա սա կան կոմ պո զի տո րա կան ար վես տի հա մար և 
ներ կա յաց րեց աշ խար հին իր ու րույն տե սա կը՝ հա րուստ և մի այն իրեն 
բնո րոշ գու նե ղու թյամբ:

Ամ փո փում
Հայ երաժշ տա կան մշա կույ թի զար գաց ման հա մար բա ցա ռիկ 

նշա նա կու թյուն ու նե ցան ժո ղովր դա կան մե ղե դի նե րը, որոնց ձայ­
նագր ման ու մշակ ման գոր ծըն թա ցը սկս վեց XIX դա րի 80–90–ա կան 
թթ. և նոր թափ առավ XX դա րի ամ բողջ ըն թաց քում: 

Ե րաժշ տա կան ֆոլկ լո րա գի տու թյան հիմ քում ըն կած են ավան­
դա կան ժո ղովր դա կան ստեղ ծա գոր ծու թյան հա վաք ման, ու սում նա­
սիր ման խն դիր նե րը, որոնց ար դյուն քում բա ցա հայտ վում են ազ գային 
մտա ծո ղու թյա նը բնո րոշ առանձ նա հատ կու թյուն նե րը. սրանք իրենց 
հեր թին բնու թագ րում են ժո ղովր դի ստեղ ծա գոր ծու թյան ու րույն դեմ քը: 

24   Սա հակ վրդ. Ա մա տու նի, Ժո ղովր դա կան եր գե րի ձայ նագ րե ալ ժո ղո վա ծու, 1884, 
ան տիպ, պահ վում է ԳԱԹ–ո ւմ:

25   Կո մի տաս Վար դա պետ, Շար Ակ նա ժո ղովր դա կան եր գե րի, Էջ մի ած նի տպա րան, 
1895, էջ 3: Տպագր վել է հետ ևյա լում. Յ. Ճա նի կե ան, Հնու թիւնք Ակ նայ, Թիֆ լիս, 
տպա րան Մ.Դ. Ռօ տի նե ան ցի, 1895:
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Այս բնա գա վա ռում մեծ գործ են կա տա րել Ղ. Ալի շա նը, Ռ. Պատ­
կա նյա նը, Ք. Կա րա–Մուր զան, Գ. Ղոր ղա նյա նը, Ն. Տիգ րա նյա նը, Մ. 
Եկ մա լյա նը, Ս. Ամա տու նին, Ա. Բրու տյա նը, Ս. Մե լի քյա նը, Ս. Դե մուր յա նը 
և ու րիշ ներ: Առանձ նա հա տուկ նշա նա կու թյուն ու նի Կո մի տաս Վար­
դա պե տի մեծ վաս տա կը ժո ղովր դա կան երաժշ տա կան նմուշ նե րի 
հա վաք ման, ու սում նա սիր ման ու մշակ ման գոր ծում:

Հայ ժո ղովր դա կան եր գե րի հա վաք ման, դա սա կարգ ման և հա­
մե մա տա կան դի տար կում նե րի շնոր հիվ բա ցա հայտ վում են ձայ նա­
կար գային, մե ղե դային, բար բա ռային, ժան րային մի շարք առանձ նա­
հատ կու թյուն ներ, որոնք նկա րագ րում են հայ եր գի ու րույն տե սա կը, 
հաս տա տում են ազ գային ինք նու թյունն ու սահ մա նում XIX դա րա վեր­
ջի և XX դա րասկզ բի երաժշ տա կան լեզ վամ տա ծո ղու թյու նը:

Բա նա լի բա ռեր՝ բա նա հա վաք չու թյուն, երաժշ տա կան ֆոլկ լո րա­
գի տու թյուն, գրա ռում, ժո ղո վա ծու, ժո ղովր դա կան երգ, Ղ. Ալի շան, Ռ. 
Պատ կա նյան, Կո մի տաս Վար դա պետ, Մ. Եկ մա լյան, Ս. Մե լի քյան, Ս. 
Դե մու րյան: 

З НА ЧЕ НИЕ СО БИ РА ТЕЛЬС КОЙ И ИЗ ДА ТЕЛЬС КОЙ  
ДЕ Я ТЕЛЬ НОС ТИ В РАЗ ВИ ТИИ АР МЯНС КОЙ  

МУ ЗЫ КАЛЬ НОЙ ФОЛЬК ЛО РИС ТИ КИ 
КОН ЦА XIX И НА ЧА ЛА XX ВЕ КОВ 

Ре зю ме

Ну не Ата на сян (Ар ме ни я) 
кан ди дат ис кусст во ве де ни я  

Е ре ванс кая гос. кон сер ва то рия им. Ко ми та са

Ар мянс кая му зы каль ная фольк ло рис ти ка сфор ми ро ва лась в 80–90­х го­
дах XIX ве ка. Пред ме том ее исс ле до ва ния яв ля ет ся со би ра тельст во и изу че ние 
на род но го пес нет вор чест ва, в ре зуль та те че го вы яв ля ют ся осо бен нос ти на ци о­
наль но го мыш ле ни я, ко то ры е, в свою оче редь, фор ми ру ют его не пов то ри мый 
об лик. Ар мянс кая на род ная му зы ка сыг ра ла иск лю чи тель ную роль в раз ви тии 

Ժողովրդական երգերի գրառման և հրատարակման դերը հայ ֆոլկլորագիտության  
ձևավորման և զարգացման գործընթացում (XIX դարի երկրորդ կես և XX դարասկիզբ)   Նունե Աթանասյան
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на ци о наль ной му зы каль ной куль ту ры и ста нов ле нии на ци о наль ной ком по зи­
торс кой шко лы XX ве ка.

Не о це ни мый вк лад в раз ви тии ар мянс ко го му зы коз на ния внес ли Г. Али­
шан, Р. Пат ка нян, Х. Ка ра–Мур за, Г. Кор га нян, Н. Тиг ра нян, М. Ек ма лян, С. 
Ама ту ни, А. Бру тян, С. Ме ли кян, С. Де му рян и дру ги е. В раз ви тии ар мянс­
кой фольк ло рис ти ки, а так же в фор ми ро ва нии на ци о наль ной ком по зи торс кой 
шко лы осо бен но важ на де я тель ность Ко ми та са. 

В ре зуль та те исс ле до ва ний на род ных пе сен и срав ни тель но го ана ли за вы­
яв ля ет ся ряд осо бен нос тей ар мянс ко го пес нет вор чест ва, в том чис ле ва ри ан ты 
на род ных пе сен, ко то рые по пу ляр ны в на ро де и, пе ре да ва ясь из уст в ус та, 
пре тер пе ва ли ряд ме ло ди чес ких, рит ми чес ких, ла до ин то на ци он ных и дру гих 
из ме не ний. Та кой ана лиз и срав не ние поз во ля ют оп ре де лить ряд про цес сов, 
ко то рые ха рак те ри зу ют осо бен нос ти на род ной му зы ки, бы ту ю щей в кон це XIX 
и на ча ле XX ве ков.

К лю че вые сло ва: со би ра тельст во, му зы каль ная фольк ло рис ти ка, за­
пись, сбор ник, на род ная пес ня, Г. Али шан, Р. Пат ка нян, Ко ми тас Вардапет,  
М. Ек ма лян, С. Ме ли кян, С. Де му рян.

THE ROLE OF TRANSCRIBING AND PUBLISHING FOLK 
SONGS IN THE PROCESS OF THE FORMATION AND 

DEVELOPMENT OF ARMENIAN FOLKLORISTICS 
(LATE XIX AND EARLY XX CENTURIES) 

Abstract

Nune Atanasyan (Armenia)  
PhD in Art, Komitas State Conservatory of Yerevan

Armenian folk melodies have an exceptional role in the Armenian music 
culture. The process of their recording began back in the 80–90s of the XIX 
century and continued with a new wave of development during the XX century. 
Collecting and studying folk music results in revealing the typical features of 
national music mentality, which, in its turn, describes the nation from the point of 
view of creativity. 
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G. Alishan, R. Patkanyan, K. Kara–Murza, G. Korganyan, N. Tigranyan, M. 
Yekmalyan, S. Amatuni, A. Brutyan, S. Melikyan, S. Demuryan and others have had 
undertaken important activity in this field. Komitas Vardapet played an outstanding 
role in collecting, studying and arranging Armenian folk music.

In the process of undertaking collecting, classifying and comparative work, 
a number of typical features displayed in the modes, melodic patterns, dialects, 
genres etc. are revealed. All of those features describe Armenian folk music, 
witness the uniqueness of national music and define the music mentality of the late 
XIX and early XX centuries. 

Keywords: folk music collecting, ethnomusicology, recording (notation), folk 
song, Gh. Alishan, R. Patkanyan, Komitas Vardapet, M. Yekmalyan, S. Melikyan, S. 
Demuryan. 
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ՏԱ ՂԵ ՐԻ ԺՈ ՂՈՎՐ ԴԱ ԿԱՆ ԿԱ ՏԱ ՐՈՒՄ ՆԵ ՐԸ 
ՋԱ ՎԱԽ ՔԻ ԵՐԱԺՇ ՏԱ ԿԱՆ ԿԵՆ ՑԱ ՂՈՒՄ

Զա վեն Թա գակ չյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու  
ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ինս տի տուտ

Հայոց հոգ ևոր երաժշ տու թյան ու սում նա սի րու թյա նը նվիր ված 
բա զում հոդ ված նե րի ու մե նագ րու թյուն նե րի կող քին հազ վա դեպ ենք 
հան դի պում կա նո նա կան եղա նակ նե րից խիստ զա նա զան վող՝ ժո­
ղովր դա կան եր գա սաց նե րի և եկե ղե ցու սպա սա վոր նե րի (քա հա նա, 
սար կա վագ, ժամ հար) տար բե րա կային կա տա րում նե րի հե տա զոտ­
մանն ու քն նու թյա նը: Թերևս պատ ճառն այն է, որ նման կա տա րում­
նե րի ձայ նագ րու թյուն նե րը, վեր ծա նու թյուն ներն ու հրա տա րա կու­
թյուն նե րը խիստ սա կավ են: Սա կայն պետք է նշել, որ մեր ժո ղովր դի 
կեն սա կեր պի ան կապ տե լի մա սը կազ մող հոգ ևոր երաժշ տու թյան 
այդ կա տա րում նե րի մեջ հան դի պում են հայ եր գար վես տին նույն­
քան հա րա զատ ու բնո րոշ գի տա կան–գե ղար վես տա կան բարձ րար­
վեստ տար բե րակ ներ, որոնց մի ջո ցով առա վել բազ մա շերտ է ներ­
կա յա նում հայ ժո ղովր դա կան եր գար վես տը1: 

Ջա վախ քի (Կա րին–Է րզ րու մի) ժո ղովր դա կան երգ ու բա նի 
արար ման մեջ առանձ նա հա տուկ տեղ են զբա ղեց նում ավան դա կան 
հոգ ևոր եր գե րի` շա րա կան նե րի, տա ղե րի, ժա մեր գու թյուն նե րի և 
Սբ. Պա տա րա գի եր գային հատ ված նե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում­
նե րը։ Եթե Ջա վախ քի աշ խա տան քային, ծի սա կան ու կեն ցա ղային 

1   Գի տա կան շր ջա նա ռու թյան մեջ ա վան դա կան շա րա կան նե րի ժո ղովր դա կան տար­
բե րակ նե րի հա մե մա տա կան վեր լու ծու թյան ա ռա ջին ան դրա դարձ նե րից է Գա յա նե 
Ա մի րա ղյա նի մե նագ րու թյան եր րորդ` «Նոր Ջու ղայի կամ Հնդ կա հայոց ե րգ ված քի 
այլ ձայ նագ րու թյուն ներ» գլու խը, որ տեղ ման րա մասն վում են ժո ղովր դի հի շո ղու թյան 
մեջ տեղ գտած տար բե րակ նե րի և դրանց դա սա կան (թաշ ճյա նա կան, նաև աբ գա­
րյա նա կան) օ րի նակ նե րի ձայ նե ղա նա կային, կա ռուց ված քային և դարձ ված ա բա նա­
կան ը նդ հան րու թյուն ներն ու տար բե րու թյուն նե րը: Տե´ս Գ. Ա մի րա ղյան, Ո ւթ ձայն 
հա մա կար գը հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Նոր Ջու ղայի կամ Հնդ կա հայոց ե րգ ված­
քում, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2016, էջ 281–354:
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եր գե րը, օրո րեր գե րը, սի րեր գերն ու պա րերգ–պա րե ղա նակ նե րը 
հայ երա ժիշտ–բա նա հա վաք նե րի ու շադ րու թյանն են ար ժա նա ցել 
դեռևս XIX դա րի 80–90–ա կան նե րից, դրանց բազ մա թիվ նմուշ ներ 
գրի են առն վել ու հրա տա րակ վել, ապա ավան դա կան հոգ ևոր եր գե­
րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րի առա ջին գրան ցում ներն արել է 
մե ծա նուն երաժշ տա գետ Քրիս տա փոր Քուշ նա րյա նը: 1927–1929 
թթ. Վրաս տա նում և Հա յաս տա նում իրա կա նաց րած գի տար շավ նե­
րի2 ըն թաց քում Թիֆ լի սի հայ կա կան եկե ղե ցու քա հա նա Հով հան նես 
Տեր–Գ րի գո րյա նից և ժամ հար Ղևոնդ Մա մի կո նյա նից գլա նա վոր 
ձայ նագ րի չի օգ նու թյամբ նա գրի է առել շա րա կան նե րի և Ժա մա­
գրքի եր գե րի 7 բարձ րար ժեք կա տա րում: 

Հե տա գա յում տար բեր կազ մա կեր պու թյուն նե րի կող մից իրա կա­
նաց ված գի տար շավ նե րի ըն թաց քում ևս XX դա րի 20–ա կան նե րից 
առ դա րա վերջ Ջա վախ քում ձայ նագր ված3 100–ից ավե լի հո գևոր 
եր գե րից մի այն եր կուսն են վե րա բե րում տա ղե րին: Այս ժան րի ժո­
ղովր դա կան կա տա րում նե րը ավան դա կան օրի նակ նե րի հետ հա մե­
մա տե լու մի ջո ցով փոր ձել ենք բա ցա հայ տել տա ղե րի բա նաս տեղ­
ծա կան և մե ղե դային կա ռույց նե րի առանձ նա հատ կու թյուն նե րը: 
Դրան ցից մե կը` «Այ սօր ձայնն Հայ րա կան» Ջրօրհ նյաց տա ղը, եր կու 
տար բե րա կով գրանց վել է 1967 թ. ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ինս տի տու տի, 
Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի այի և Հա յաս տա նի 
կոմ պո զի տոր նե րի մի ու թյան մի ա ցյալ գի տար շա վի ըն թաց քում՝ բա­
նա սաց ներ 25–ա մյա Ան նա Այ վա զյա նից (գ. Արագ վա) և 73–ա մյա 

2   Ք. Քուշ նա րյա նի գի տար շավ նե րի նյու թե րը մինչև XX դ. 60–ա կան թվա կան նե րը ի 
պահ է ին տր ված Լե նինգ րա դի (Սանկտ–Պե տեր բուր գի) ԳԱ Ռուս գրա կա նու թյան 
ի նս տի տու սի (Պուշ կի նյան տուն) դի վա նին: Ե ՊԿ պրո ֆե սոր Ռ. Ա թա յա նի նա խա ձեռ­
նու թյամբ գի տար շավ նե րի նյու թե րի մեծ մա սը ձայ նե րիզ նե րի վրա պատ ճե նագր վե­
ցին և հանձն վե ցին ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ի նս տի տու տի ձայ նա դա րա նին: Ցա վոք, մեզ 
հա սած նյու թե րին պա կա սում են ո րոշ տե ղե կատ վա կան տվյալ ներ: Մաս նա վո րա­
պես, վե րո հի շյալ բա նա սաց նե րի մա սին նշ ված չէ, թե նրանք Թիֆ լի սի հայ կա կան որ 
ե կե ղե ցու սպա սա վոր ներն են ե ղել:

3   1999 թ. Ա խալց խա քա ղա քի Սբ. Գրի գոր Լու սա վո րիչ ե կե ղե ցու քա հա նայից ու 
ժամ հա րից Հռիփ սի մե Պի կի չյա նը գրան ցել է հոգ ևոր եր գե րի շուրջ մեկ տաս նյակ 
բարձրար ժեք օ րի նակ ներ:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում
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Հով սեփ Սա հա կյա նից (գ. Վար ևան)4: Նույն՝ Ջրօրհ նյաց տա ղի Եղի ա 
Տն տե սյա նի ձայ նագ րած օրի նա կի5 խոս քային կա ռույ ցը չա փա ծո 
շա րադ րանք ու նի: Մեր տո ղատ մամբ6՝ հոգ ևոր այս ստեղ ծա գոր ծու­
թյու նը ծա վալ վում է եր կու տան սահ ման նե րում, որոն ցից առա ջի նը 
վան կե րի 7–8–8 հա րա բե րու թյամբ եռա տող շա րադ րանք է ներ կա­
յաց նում, իսկ երկ րոր դն ու թա վանկ երկ տող կա ռուց վածք ու նի: Տնե­
րի մի ջա կայ քում տաղն ու նի քա ռա վանկ եռա տող կրկ նա կային կա­
ռույց: Տե՛ս նո տային օրի նակ 17:

Ինչ պես եր ևում է, տն տե սյա նա կան ձայ նագ րու թյու նը շա րա­
դրված է խա ռը՝ ներ վան կային–զար դո լո րուն ոճում8 և բազ մա ձայ­
նա կարգ է: Այն սկս վում է A1 hիմ նա ձայ նով (հե տայ սու` հ/ձ) Է3 (ե ռա­
լար հիմ նա ռանց քով էո լա կան) ձայ նա կար գում (հե տայ սու` ձ/կ–ո ւմ):

4   1967 թ. հան րա պե տու թյան ա ռա ջա տար ե րաժ տա գետ ներ Ռ. Ա թա յա նի, Մ. Մու­
րադ յա նի, Մ. Բրու տյա նի ջան քե րի շնոր հիվ հնա րա վոր դար ձավ ա ռա վել հան գա­
մա նա լից ու սում նա սի րել Ջա վախ քի ե րաժշ տա կան կեն ցա ղը` Ա խալ քա լա քի և Բոգ­
դա նով կայի (Նի նոծ մին դա) շր ջան նե րում: Գի տար շա վային խմ բում ներգ րավ ված է ին 
Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի այի տե սա կան–ս տեղ ծա գոր ծա կան 
բաժ նի ու սա նող ներ Ա. Զո հրա բյա նը, Ա. Խա չատ րյա նը և ես` Զ. Թա գակ չյանս: Շուրջ 
եր կու շա բաթ տևած գի տար շա վի ըն թաց քում, ի թիվս գի տա կան–գե ղար վես տա կան 
բարձ րար ժեք բա զում նշ խար նե րի, ամ բար վեց հոգ ևոր բո վան դա կու թյան տար բեր 
եր գա տե սակ նե րի շուրջ չորս տաս նյակ օ րի նակ: Ի լրա ցումն վե րո հի շյալ ձայ նա գրու­
թյուն նե րի՝ 1970 թ. ես ո րո շե ցի կր կին մեկ նել Ջա վախք` շա րու նա կե լու հայ ա վան­
դա կան ե րաժշ տար վես տի գրան ցում նե րը Ա խալ քա լա քի և Բոգ դա նով կայի շր ջան­
նե րում, ի սկ 1971 թ. պե ղե ցի Ջա վախ քի մա սը կազ մող Ծալ կայի շր ջա նի հայ կա կան 
գյու ղե րը: Ի նձ հա ջող վեց ձայ նագ րել հայ ա վան դա կան եր գե րի ու նվագ նե րի 600–ից 
ա վե լի նմուշ: Այդ պի սով Ջա վախ քի հոգ ևոր եր գար վես տի շտե մա րա նը հարս տա ցավ 
ևս 42–ով:

5   Ե. Մ. Տն տե սե ան, Շա րա կան ձայ նագ րե ալ, Իս թան պօլ, 1934, էջ 772: 
6   Հայ ա վան դա կան եր գե րի (նաև նվագ նե րի) հրա տա րա կու թյու նը տո ղատ մամբ ներ­

կա յաց նե լը ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ի նս տի տու տի «Հայ ա վան դա կան ե րաժշ տու թյուն» 
մա տե նա շա րի որ դեգ րած սկզ բունք նե րից է, ո րի ըն թաց քում նկա տի են ա ռն վում ոչ 
մի այն նմուշ նե րի բա նա հյու սա կան կա ռույց ների, այլև ե ղա նա կա վոր ման սկ սող, 
մի ջան կյալ, հանգ չող և վեր ջա վո րող դարձ վածք նե րի հա րա բե րակ ցու թյու նը:

7   Նո տային օ րի նա կը ներ կա յաց նում է հայ կա կան նո տագ րու թյու նից փո խադ րու թյուն, 
որ տեղ «փուշ»–ը հա վա սար է «դո»–ի:

8   Հայ հոգ ևոր ե րաժշ տու թյան մե ղե դի ա կան ո ճե րի մա սին տե՛ս Ա. Բաղ դա սա րյան, 
Հայ կա կան նո տագ րու թյան ձեռ նարկ, Եր ևան, «Ամ րոց գրուպ», 2010, էջ 47, տո ղա­
տա կի 127–րդ ծա նո թագ րու թյուն:
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Առա ջին տան սկզբ նա տո ղի հանգ չող դարձ ված քում կա տար­
վում է զար տու ղում C1 h/ձ–ով Ի5 (հն գա լար հիմ նա ռանց քով իո նա­
կան) ձ/կ, այ նու հետև երկ րորդ տո ղի մի ջան կյալ դարձ ված քում 
կր կին զար տուղ ման կար գով վե րա կանգն վում է սկզբ նա կան Է3–ը, 
իսկ նույն տո ղի հանգ չող դարձ ված քի զար տու ղու մը բե րում է կր կին 
C1 h/ձ–ով Ի5: Եր րորդ տո ղի սկ սող դարձ ված քը, հա մա դրվե լով նախ­
ըն թա ցին, շա րադր վում է F1 հ/ձ–ով Ի5 ձ/կ–ո ւմ, որը հիմ նա վոր վում է 
եր րորդ տո ղի եր կու` մի ջան կյալ և եզ րա փա կիչ դարձ վածք նե րի շա­
րա դա սու թյամբ: Առա ջին տա նը հա ջոր դող կրկ ներ գի առա ջին տողն 
ու երկ րոր դի սկ սող դարձ վածքն ըն թա նում են նա խըն թաց ձ/կ–ո ւմ, 
սա կայն՝ ութ նյակ վեր ձայ նո լոր տում: Կրկ ներ գի հանգ չող դարձ ված­
քը, հա մադր վե լով նա խըն թա ցին, շա րադր վում է C1 h/ձ–ով Է4 (քա­
ռա լար հիմ նա ռանց քով էո լա կան) ձ/կ–ո ւմ, սա կայն ավար տին զար­
տուղ վում է նույն h/ձ–ով Ի4 (քա ռա լար հիմ նա ռանց քով իո նա կան) 
ձ/կ: Կրկ ներ գի եր րորդ տո ղը, սկ սող և վեր ջա վո րող դարձ վածք նե­
րով, մնա լով նա խըն թաց ձ/կ–ո ւմ, ընդ լայ նում է հիմ նա ռանց քը դի մող 
ձայ նե րի 3/5 (ե ռյակ–հն գյակ) շա րադ րան քով: 

Երկ րորդ տան սկ սող դարձ վածքն իր եղա նա կա վոր մամբ ու 
ձ/կ–ային կերտ ված քով կրկ նում է առա ջին տան երկ րորդ տո ղի սկ սող 
դարձ ված քը՝ թեթ ևա կի տար բե րա կե լով այն, սա կայն նրան հա ջոր­
դող մի ջան կյալ դարձ ված քը հա մադ րու թյան կար գով շա րադր վում է 
B1 h/ձ–ով Ի3/5 (ե ռա–հն գա լար հիմ նա ռանց քով իո նա կան) ձ/կ–ո ւմ, 
որը տո ղի հանգ չող դարձ ված քի ավար տին զար տու ղում է դե պի F1 
h/ձ–ով չոր րորդ բարձ րաց ված աս տի ճա նով Ի5 ձայ նա կարգ: Երկ րորդ 
տո ղի սկ սող դարձ վածքն ըն թա նում է նա խորդ ձ/կ–ո ւմ` առանց չոր­
րորդ աս տի ճա նի ալ տե րաց ման: Նրան հա ջոր դող առա ջին միջան­
կյալ դարձ ված քի ավար տին նա խըն թաց ձ/կ–ո ւմ չոր րորդ բարձ րաց­
վա ծից բա ցի՝ եր րորդ աս տի ճանն իջեց ված է, որի հետ ևան քով նրանց 
միջև գո յա ցած մե ծաց ված եր կյակ ձայ նա մի ջո ցը ել ևէ ջա դար ձու մը 
հարստաց նում է նոր երան գով: Երկ րորդ տան ավար տին վեր ջին 
վեր ջա վո րող և նրան նա խոր դող մի ջան կյալ դարձ վածք նե րը, շա րու­
նա կե լով ըն թա նալ F1 h/ձ–ով Ի5 ձ/կ–ո ւմ, ամ րագ րում են տա ղի երկ­
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րորդ կար ևոր վող ձ/կ–ը: Այս պի սով, տա ղի՝ Ե. Տն տե սյա նի գրա ռած 
օրի նա կի շա րա դա սու թյան ըն թաց քում ընդ գրկ վել է վեց ձայ նա կարգ:

Տա ղի՝ մեր ձայ նագ րու թյուն նե րը ձ/կ–ային առու մով Ժա մագր քի 
որոշ եր գե րին9 բնո րոշ պարզ, եր գային կերտ վածք ու նեն: Տե՛ս նո­
տային օրի նակ ներ 2 և 3:

Ա. Այ վա զյա նի կա տար ման մեջ առանց քային նշա նա կու թյուն է 
ստա նում երկ րորդ տո ղի սեկ վեն ցի ոն վա րըն թաց օղակ ներ պա րու­
նա կող, «Երկ նից իջավ» բա ռա կա պակ ցու թյամբ սկ սող դարձ վածքն 
իր բազ մա կի (ա ռա ջին տան վեր ջա վո րող, կրկ նա կային առա ջին 
և երկ րորդ տո ղե րի, երկ րորդ տան առա ջին տո ղի հանգ չող և երկ­
րորդ տո ղի սկ սող դարձ վածք ներ) տար բե րակ ված կրկ նու թյուն նե րով: 
Հ. Սա հա կյա նի տար բե րա կում կար ևոր վում են եղա նա կա վոր ման 
հիմ նա կան ատաղ ձը դար ձած առա ջին և երկ րորդ տո ղե րի սկ սող 
դարձ վածք նե րը: 

Ա. Այ վա զյա նի օրի նակն իր ոճա պես խա ռը՝ վան կային–ներ վան­
կային–զար դո լո րուն շա րադ րան քով ըն թա նում է Փ3 (ե ռա լար հիմ նա­
ռանց քով փռյու գի ա կան) ձ/կ–ո ւմ: Հ. Սա հա կյա նի տար բե րա կը նույն­
պես շա րադր վե լով խա ռը, սա կայն վան կային–ներ վան կային ոճում, 
ընդ գր կում է իրար սեր տա ճած եր կու՝ F1 հ/ձ–ով Ի3 (ե ռա լար հիմ նա­
ռանց քով իո նա կան) և D1 հ/ձ–ով Է3 ձ/կ–ե րը: 

Տա ղի տն տե սյա նա կան և բա նա սաց նե րի օրի նակ նե րի ներ կա­
յաց ված ձ/կ–ային և եղա նա կա վոր ման տա րաբ նույթ շա րա դա սու թյան 
պա րա գա յում առանձ նա կի նշա նա կու թյուն է ստա նում դրանց վան­
կա չա փա կան կերտ ված քի հա մե մա տա կան ու սում նա սի րու թյու նը: 
Հ. Սա հա կյա նի ներ կա յաց րած օրի նա կի խոս քային կա ռույ ցում դա սա­
կա նի հա մե մա տու թյամբ եղած բաց թո ղում նե րը և որոշ հա վե լում նե րը 
նկա տի ու նե նա լով՝ հար մար ենք գտել նշ ված քն նու թյունն ան ցկաց նել 
տնտե սյա նա կան գրառ ման և Ա. Այ վա զյա նի եր գած՝ քիչ փո խա կերպ­

9   Նկա տի ու նենք «Ա ռա ւօտ լու սոյ» կամ «Նո րաս տեղ ծե ալ» Ժա մագր քի եր գե րը:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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ված օրի նա կի կտր ված քով: Ստորև ներ կա յաց վում են նոտային և բա­
նա հյու սա կան տեքս տե րը՝ վան կա չա փա կան վեր լու ծու թյամբ10:

Նո տային օրի նակ 2

10   Վան կա չա փա կան կա ռույց նե րում 1/4 տևո ղու թյուն նե րը նշ վում են կարճ (–.), նրա­
նից մե ծե րը` եր կար (—.) գծիկ նե րով: Եր կար վան կե րին հա վել ված թվե րով նշ վում է 
դրանց տևո ղու թյան մե ծու թյու նը, ի սկ վե րի ան կյու նում նշ ված սու րան կյուն նշա նով 
տր ված են դա դա րի նշան նե րը:
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Նո տային օրի նակ 3

 

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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Տն տե սյա նա կան օրի նակ 

Այ սօր ձայ նըն Հայ րա կան
Յերկ նից իջե ալ հա ճո յա կան,
Սի րե ցե լոյ Որդ ւոյ վը կայ:

Այ յոր դո րէ,
Գետ յոր դո րէ,
Գետ Յոր դա նան: 

Ա ւե տա ւոր ձայ նիւ եր գէր

Մեծ կա րա պե տըն Յով հան նէս:

7վ –.–.,—4^.––./ ––3.–.—4.^/
8վ –.–.–.—4^./—5.–.–.—./
8վ —5.–.–.—4./ —3.–.,–.—^.//

4վ –.–.–.—4^./
4վ —5.–.—3^.—6^./
4վ —.–.–.—3.// 
8վ —.–.–.—4^./—3.–.,–.—4^./

8վ —5.–.–.—4^./–.–.—3^.//

1–ին իո նիկ / քո ղա բորբ/
4–րդ պե ոն / մե ծա սար–մե ծա վերջ/
մե ծա սար–մե ծա վերջ/ մե ծա սար–
մե ծա վերջ//

4–րդ պե ոն /
1–ին էպիտ րիտ /
մե ծա սար–մե ծա վերջ // 

մե ծա սար–մե ծա վերջ / մե ծա­
սար–մե ծա վերջ/
մե ծա սար–մե ծա վերջ / վեր ջա­
տանջ //

Ա. Այ վա զյա նի օրի նակ

Այ սօր ձայ նըն Հայ րա կան 
Երկ նից իջավ հա ճո յա կան,
Սի րե ցե լոց որդ վո յա կան:

Այր հոր դո րե,
Գետ հոր դո րե,
Գետ Հոր դա նան: 

Ա վե տա վոր ձայ նով եր գենք`
Մեծ կա րա պե տըն Հով հան նես:

7վ ^—–.–.—./–.–.–./
8վ –.–.–.—./—.–.–.—./
8վ –.–.–.—./—.–.–.–.//
4վ —.–.–.–./
4վ —.–.–.–./
4վ —.–.–.—^./
8վ –.–.–.—.^/—.–.–.–./
8վ —.,–.–.–^.—./–.–.—..//

քո ղա բորբ / ներգև/
4–րդ պե ոն / մե ծա սար–մե ծա վերջ /
4–րդ պե ոն /1–ին պե ոն//
1–ին պե ոն /
1–ին պե ոն /
մե ծա սար–մե ծա վերջ //
4–րդ պե ոն /1–ին պե ոն
սա բաբ–վեր ջա տանջ / վեր ջա տանջ

Հա մե մատ վող օրի նակ նե րի խոս քային կա ռույց նե րի շե ղագ ծե­
րով ան ջատ ված տաս նե րեք ոտ քե րից11 ու թը տար բեր են, և մի այն 
հինգն են նման: Հա մե մատ վող օրի նակ նե րի վան կա չա փա կան կա­
ռույց նե րի միջև տար բե րու թյունն առա վել ակն հայտ է, երբ նկա­
տի ենք ու նե նում եր կար վան կե րին հա վել ված թվային ցու ցիչ նե րը: 
Զար դո լո րուն շա րադ րանք ու նե ցող դա սա կան օրի նա կում քսան չորս 
եր կար վան կե րից տաս նինն ու նեն 3–6 չա փա կան մի ա վո րի հա վե­
լ յալ ձգ վա ծու թյուն, իսկ Ա. Այ վա զյա նի օրի նա կի՝ նույն պես զար դո լո­
րուն ոճում շա րադր վե լու պա րա գա յում, չա փա կան հա վե լ յալ ձգ վա­
ծու թյան ցու ցիչ ներ բնավ չկան: 

11   Բա նաս տեղ ծա կան ոտ քե րը դրանց տո ղե րի մա սե րի տրոհ ման ար դյուն քում ստաց­
ված բա ղադ րիչ ներն են: Այս պես, օ րի նակ` ներ կա յաց վող տա ղի «Այ սօր ձայնն Հայ­
րա կան» յո թա վանկ սկզբ նա տո ղը տրոհ վում է 2՝ «Այ սօր ձայնն» քա ռա վանկ և «Հայ­
րա կան» ե ռա վանկ մի ու թյուն նե րի` ոտ քե րի:
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Ջա վախ քում գրանց ված երկ րորդ` «Ք րիս տոս փա ռաց Թա­
գա ւորն» Տյառ նըն դա ռա ջի տա ղը նույն պես ձայ նագր վել է 1967 թ.՝ 
Ախալ քա լա քի Կի րո վա կան գյու ղում, տ. Մաթ ևոս քհն. Ղա րագյո զյա­
նից, որն ու ներ բնա տուր հն չեղ ձայն ու աչ քի ընկ նող երաժշ տա կան 
տվյալ ներ:

Հա մե մա տու թյան հա մար կր կին նկա տի ենք ու նե ցել Եղի ա 
Տնտե սյա նի գրա ռու մը12: Այս տեղ էլ խոս քային կա ռույցն ու նի չա փա­
ծո կերտ վածք: Մեր տո ղատ մամբ՝ դա սա կան օրի նա կը վեց յո թա­
վանկ երկ տո ղե րից է կազմ ված, որոն ցից առա ջին չոր սը նույն եղա­
նա կա վո րումն ու նեն: Շա րադ րան քի հին գե րորդ և վե ցե րորդ տնե րի 
մի ջա կայ քում առո գան ված ար տա սա նու թյամբ թվարկ վում է «Մեծ 
աւե տիս»–նե րի յո թա տող շար քը` ուղղ ված սր բե րին ու հա վա տա ցյալ 
ժո ղովր դին: Տե՛ս նո տային օրի նակ 4–ը:

Ե. Տն տե սյա նի գրա ռած տա ղի խա ռը (բա ցի վան կային կերտ­
վածք ու նե ցող եր կու վան կե րից) ներ վան կային (23 վանկ) – զարդո­
լո րուն (17 վանկ) ոճե րում ըն թա ցող եղա նա կա վո րու մը երկ ձայ նա­
կարգ շա րադ րանք ու նի, որի առա ջին 4 երկ տող մի ու թյուն նե րը 
հիմ նա կա նում ըն թա նում են G1 հ/ձ–ով, չոր րորդ ցածր աս տի ճա նով 
Է3 ձ/կ–ո ւմ (ե կե ղե ցա կան ԳԿ ձայ նե ղա նակ): Երկ րորդ տո ղե րի սկսող 
դարձ վածք նե րում ձ/կ–ի երկ րորդ աս տի ճանն իջեց ված է, իսկ նույն 
տո ղե րի երկ րորդ մի ջան կյալ դարձ վածք նե րում չոր րորդ աս տի ճանն 
իջեց ված չէ: Տա ղի վեր ջին եր կու երկ տո ղե րը, որոնց մի ջա կայ քում 
ար տա սան վող յո թա տող շա րադ րանքն է, ձ/կ–ային առու մով հա­
մադր վե լով նա խըն թա ցին, շա րադր վում են նա խըն թաց ձայ նա կար գի 
հ/ձ–ով Հ4 (քա ռա լար հիմ նա ռանց քով հար մո նիկ) ձ/կ–ո ւմ (ե կե ղե ցա­
կան ԳՁ ձայ նե ղա նակ):

12   Ե. Մ. Տն տե սե ան, Շա րա կան ձայ նագ րե ալ, էջ 773:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում
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 Բա նա սաց Մ. քհն. Ղա րագյո զյա նի ներ կա յաց րած տա ղի 
տար բե րա կը, որն ամ բող ջու թյամբ շա րադր վում է G1 հ/ձ ու նե ցող 
Է5 (հն գա լար հիմ նա ռանց քով էո լա կան) ձ/կ–ո ւմ (ե կե ղե ցա կան ԲՁ 
ձայ նե ղա նակ), նույն պես խա ռը, սա կայն վան կային (17 վանկ)–ներ­
վան կային (30 վանկ)–զար դո լո րուն (21 վանկ) ոճում, կա յա նա լով՝ 
հիմ նո վին տար բեր վում է տն տե սյա նա կան օրի նա կից: Տե՛ս նո տային 
օրի նակ 5:

Ե թե տն տե սյա նա կան ձայ նագ րու թյան վեց երկ տո ղից հին գի  
սկ սող դարձ վածք նե րը ձ/կ–ի հիմ նա ձայ նի ու նրա ձայ նո լոր տի հն չյուն­
նե րի սահ մա նում են շա րա հյուս վում և հան դարտ, հա վա սա րակշռ ված 
երան գա վո րում ու նեն, ապա բա նա սա ցի օրի նա կում նույն այդ դարձ­
վածք նե րը հին գե րորդ աս տի ճա նի՝ դի մող ձայ նի բարձր ոլոր տում` 
C2(1/4)–D2(3/4)–Es2–C2(2/4), ել ևէ ջա դարձ ման և նրա տար բե րա կային 
զար գա ցու մը ներ կա յաց նող շա րադ րան քով, կա ռույց նե րի սկզբ նա մա­
սե րում առաջ են բե րում դի նա միկ լար վա ծու թյուն: Բա նա սա ցի ներ կա­
յաց րած երկ րորդ երկ տո ղի սկ սող դարձ ված քում շեշ տադր վում է ձ/կ–ի 
ու թե րորդ` օկ տա վային հն չյու նը, որն ընդ լայ նե լով հն չյու նա ծա վա լը՝ 
միև նույն ժա մա նակ կրկ նա պատ կում է եր կի դի նա միկ լար վա ծու թյու նը: 

Բա նա սա ցի երգ ված քին առանձ նա հա տուկ գե ղեց կու թյուն ու 
երանգ նե րով հա րուստ հն չո ղու թյուն է հա վե լում ձ/կ–ի վե ցե րորդ 
բարձ րաց ված (դո րի ա կան) և բնա կան (է ո լա կան) աս տի ճան նե րի 
տրա մա բա նա կան փո խե փոխ շա րադ րան քը: Ել ևէ ջա դար ձում նե րի 
ավար տին բա նա սա ցը, ձայ նե ղա նա կային զար տու ղում կա տա րե լով, 
վեր ջին վեր ջա վո րող դարձ ված քը շա րադ րում է նա խըն թաց ձայ նա­
կար գի G1 հիմ նա ձայ նով Հ4 ձ/կ–ո ւմ: Վեր ջա վո րու թյան մեջ Հ4 ձ/կ–ի 
զար տու ղու մով բա նա սա ցի երգ ված քը թեթ ևա կի ո րեն հի շեց նում է 
տն տե սյա նա կան գրառ ման հիմ նա կան ձ/կ–ե րից երկ րոր դի հետ ու­
նե ցած ընդ հան րու թյու նը:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում
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Հե տաքր քիր պատ կեր են ներ կա յաց նում հա մե մատ վող օրի նակ­
նե րի վան կա չա փա կան շա րա դա սու թյուն նե րը: Ստորև ներ կա յաց վող 
սխե մա տիկ պատ կե րագր ման մեջ բա նա սա ցի օրի նա կը բո վան դա­
կու թյամբ ու բա ռամ թեր քով տար բեր վում է Ե. Տն տե սյա նի գրան ցած 
գրա բա րյան շա րադ րան քից, ուս տի, պահ պա նե լով հն չա կան կող մը, 
գրի ենք առել ժա մա նա կա կից ուղ ղագ րու թյամբ: Կրկ նու թյուն նե րից 
խու սա փե լով՝ ներ կա յաց րել ենք Ե. Տն տե սյա նի գրա ռած օրի նա կի 
1–ին, 5–րդ և 6–րդ երկ տո ղե րը և բա նա սա ցի տար բե րա կի առա ջին 
երկ տողն ու վեր ջին քա ռա տո ղը13:

Ե. Տն տե սյա նի ձայ նագ րու թյան վան կա չա փու թյու նը

Ք րիս տոս փա ռաց թա գա ւորն 
Այ սօր եկե ալ յըն ծա յումն:

Ի գիր կըս առե ալ ծե րու նին
զԱս տու ածոր դին եւ ասէ.

Այլ մե ծա գոյն աւե տիս 
Ք րիս տո նէ ից ամե նից:

–.–.,–.–./ –.–.—6^./
–.—^.,—3.—./–. —.—4^.//

—.—3.—^.,—.—4./ —^.—4.—7^./
—.—5^.,—.—4./ —.—4.—5.//

—.,–.–. —4^./—.—.—4./
—.—4.—.—3./ —.—4.—8^.//

2 ան գ./ վեր ջա տանջ /
մ–ծ–վերջ, համ բույր / ավար տեղ //

սումք, համ բույր / սումք/
2 համ բույր / սումք //

սա բաբ,  վեր ջա տանջ / սումք
2 համ բույր / սումք//

Բա նա սա ցի օրի նա կի վա ն կա չա փու թյու նը

Ք րիս տոս փա ռաց թա գա վոր 
Այ սօր եկյալ ըն ծա յում:

Ե րու սա ղեմ քա ղա քի
Զօր մար գա րեն` Եսային

Սի մե ո նըն ծե րու նուն 
Ա ռա ջա գույն կու սա յանք:

–.—5.,–.—3./–.—5.—9^./
–.—3.,–.—4^./–.—.—3^.//

–.—.,–.—4^./–.—4.—6^./
–.—3.,–.—4^./^–.–.—4^.//

–.—3.,–.—3^./–.–.—4^./
–.—3.,–.—3./–.—3.—4^.//

2 մե ծա վերջ / ավար տեղ /
2 մե ծա վերջ / ավար տեղ //

2 մե ծա վերջ / ավար տեղ /
2 մե ծա վերջ / վեր ջա տանջ //

2 մե ծա վերջ / վեր ջա տանջ /
2 մե ծա վերջ / ավար տեղ //

13   Վան կա չա փա կան կա ռույց նե րում 1/4 կամ 1/8 տևո ղու թյան վան կե րը նշ վում են կարճ 
(–.), 2/4 և ա վել տևո ղու թյան վան կե րը` եր կար (—.) գծիկ նե րով: Եր կար վան կե րին 
հա վել ված թվե րով նշ վում է դրանց տևո ղու թյան մե ծու թյու նը, ի սկ վե րի ան կյու նում 
նշ ված սու րան կյուն նշա նով տր ված են դա դա րի նշան նե րը:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում
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Ինչ պես գի տենք, վան կա չա փա կան շա րա դա սու թյուն նե րում չեն 
կար ևոր վում խոս քային կա ռույց նե րի բո վան դա կու թյան հետ կապ ված 
խն դիր նե րը, և առաջ նային նշա նա կու թյուն են ստա նում եղա նա կա­
վոր ման ըն թաց քում խոս քային մի ա վոր նե րի` ոտ քե րի դա սա վո րու­
թյունն ու նրան ցում կարճ կամ եր կար վան կե րի տևո ղու թյուն նե րը: 
Հա մե մատ վող օրի նակ նե րից տն տե սյա նա կան գրառ ման մեջ գե րա­
կա յում են համ բույր (կամ 2 համ բույր) և սումք՝ մի այն եր կար վան կեր 
պա րու նա կող ոտ քե րը: Դրան ցում առ կա 33 եր կար վան կե րից 17–ը` 
կե սից մի փոքր ավե լին, եր կա րաձ գող թվան շան նե րով են: Բա նա սա ցի 
օրի նա կում բա ցա կա յում են մի այն եր կար վան կե րից կազմ ված ոտ քե­
րը, իսկ ամ բող ջա կան շա րադ րան քի 22 եր կար վան կե րից 20–ը` մե­
ծա մաս նու թյու նը, եր կա րաձ գող թվան շան նե րով են: Այս տեղ գե րա կա­
յում են երկ մե ծա վերջ–ա վար տեղ ոտ քե րի մի ա վո րու մը ներ կա յաց նող 
տո ղե րը14, որոն ցում ընդ գծ վում է կե տագ ծային (–.—3.,–.—3.) ռիթ մը: 
Վեր ջինս, հայոց վի պեր գե րին բնո րոշ շա րադ րա կան եղա նակ նե րից 
լի նե լով, տա ղին վի պա կան լայն շն չա ռու թյուն է հա ղոր դում: Մի ա հյուս­
վե լով եղա նա կա վոր ման դի նա միկ լա րում պա րու նա կող ել ևէ ջա դար­
ձում նե րին՝ այն եր կը դարձ նում է վեհ ու սլա ցիկ: 

Ընդ հան րաց նե լով՝ նշենք, որ Ջա վախ քում մեր ձայ նագ րած «Այ սօր 
ձայնն Հայ րա կան» տա ղի եր կու տար բե րակ ներն էլ, հա վա տա ցյալ գյու­
ղա ցի նե րի կող մից կա տար վե լով, եղա նա կա վոր մամբ խիստ տար բեր­
վում են տն տե սյա նա կան օրի նա կից և մոտ են դյու րըմբռ նե լի ել ևէ ջա­
դար ձում ու նե ցող հոգ ևոր եր գա սա ցու թյուն նե րին։ Կա րող ենք փաս տել 
նաև, որ Ա. Այ վա զյա նի մտա պա հած տար բե րա կը մի այն խոս քային 
հեն քով է հի շեց նում տա ղի դա սա կան օրի նա կը: «Ք րիս տոս փա ռաց 
Թա գա վոր» տա ղի բա նա սաց Մ. քհն. Ղա րագյո զյա նի կա տա րումն իր 
վան կա չա փա կան ու կա ռուց ված քային հատ կա նիշ նե րով, ձայ նա կար­
գային ու եղա նա կա վոր ման կա ռույց նե րով էա կա նո րեն տար բեր վում է 

14   Բա նա սա ցի տար բե րա կի 6 տո ղե րից 4–ր դի և 5–ր դի վեր ջա վո րող ոտ քե րը վեր ջա­
տանջ կա ռույցն ու նեն, ո րոնք ա վար տեղ ոտ քե րից տար բեր վում են նա խըն թաց մեկ 
կարճ վանկ ևս պա րու նա կե լով:
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տն տե սյա նա կան գրա ռու մից և մի նոր՝ շա րա դա սու թյամբ կա տա րյալ 
օրի նակ է:

Ամ փո փում 
Ան ցյալ դա րի 20–ա կան նե րից մինչ դա րա վերջ Ջա վախ քում 

ձայ նագր ված 100–ից ավե լի հոգ ևոր եր գե րից մի այն եր կուսն են վե­
րա բե րում տա ղե րին: Դրանց ինչ և ինչ պի սին լի նե լը կար ևո րե լով՝  
Ե. Տն տե սյա նի գրա ռած օրի նակ նե րի հետ բա նա հյու սա կան տեքս տե­
րի, ձայ նե ղա նակ նե րի, կա ռուց ված քային և վան կա չա փա կան կերտ­
վածք նե րի մա կար դակ նե րում կա տար ված հա մե մա տա կան քն նու թյան 
մի ջո ցով փոր ձել ենք բա ցա հայ տել ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րին 
բնո րոշ հատ կու թյուն նե րը: Ար դյուն քում պարզ վել է, որ «Այ սօր ձայնն 
Հայ րա կան» տա ղի մեր ձայ նագ րած եր կու տար բե րակ ներն էլ, հա վա­
տա ցյալ պարզ գյու ղա ցի նե րի կող մից կա տար ված լի նե լով, իրենց եղա­
նա կա վոր մամբ խիստ տար բեր են տն տե սյա նա կան օրի նակ նե րից և 
մոտ են Ժա մագր քի՝ դյու րըմբռ նե լի ել ևէ ջա դար ձում ու նե ցող եր գե րին: 
«Ք րիս տոս փա ռաց թա գա վոր» տա ղի` բա նա սաց տ. Մաթ ևոս քհն. Ղա­
րագյո զյա նի կա տա րու մը ևս իր ձայ նա կար գային կա ռույ ցով, եղա նա­
կա վոր մամբ, կա ռուց ված քային ու վան կա չա փա կան կերտ վածք նե րով 
էա պես տար բեր վում է Ե. Տն տե սյա նի գրա ռած օրի նա կից և մի նոր` 
հայոց հոգ ևոր եր գե րին նույն քան բնո րոշ, սա կայն յու րօ րի նակ եղա նա­
կա վո րում ու նե ցող, բարձ րար վեստ օրի նակ է:

Բա նա լի բա ռեր՝ տաղ, հոգ ևոր եր գե րի ժո ղովր դա կան կա տա­
րում ներ, հոգ ևոր եր գե րի ձայ նե ղա նա կային և վան կա չա փա կան վեր­
լու ծու թյուն:

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում
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НА РОД НЫЕ ВА РИ АН ТЫ ТА ГОВ  
В МУ ЗЫ КАЛЬ НОМ БЫ ТУ ДЖА ВАХ КА 

Ре зю ме

За вен Та гак чян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис кусст во ве де ни я  

Инс ти тут ис кусств НАН РА

Из бо лее ста ду хов ных пе сен, за пи сан ных в Джа вах ке с 1920–х гг. до кон ца 
ве ка, к жан ру та га (tał) от но сят ся лишь два об раз ца. Пос редст вом срав ни тель­
но го ана ли за пос лед них с за пи сан ны ми Е. Тн те ся ном од но и мен ны ми ва ри ан та ми 
в пла не фольк лор но го текс та, гла сов, фор мо об ра зу ю ще го и сло го мет ри чес ко го 
прин ци пов мы по пы та лись вы я вить ха рак тер ные осо бен нос ти дан ных на род­
ных пе сен. В ре зуль та те ана ли за вы яс ни лось, что оба за пи сан ных на ми ва ри ан­
та та га «Се год ня глас Оте чес кий», ис пол нен ных ве ру ю щи ми крест ья на ми, в 
пла не ме ло ди чес кой ст рук ту ры зна чи тель но от ли ча ют ся от тн те ся новс ко го ва­
ри ан та и близ ки к ду хов ным пес но пе ни ям, на де лен ным бо лее прос тым ме ло ди­
чес ким об ли ком. Ва ри ант та га «Х рис тос – Царь сла вы», ис пол нен ный ие ре ем 
Ма те во сом Ка ра ге зя ном, сво им ла до вым ст ро е ни ем, прин ци пом ме ло ди за ци и, 
фор мо об ра зу ю щи ми и сло го мет ри чес ки ми осо бен нос тя ми так же от ли ча ет ся от 
ва ри ан та, за пи сан но го Тн те ся ном и предс тав ля ет со бой но вый (са мос то я тель­
ный) об ра зец, в оди на ко вой сте пе ни близ кий к ар мянс ким ду хов ным пес ням, но, 
вмес те с тем, име ю щий весь ма са мо быт ный ме ло ди чес кий об лик. 

К лю че вые сло ва: таг, на род ное ис пол не ние ду хов ных пе сен, ла до ин то­
на ци он ный и сло го мет ри чес кий ана лиз ду хов ных пе сен.
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THE FOLK PERFORMANCES OF TAŁS  
IN THE MUSIC LIFE OF JAVAKHK 

Abstract

Zaven Tagakchyan (Armenia) 
PhD in Arts, Institute of Arts NAS RA

Among over a 100 sacred songs collected and transcribed in Javakhk 
beginning from the 1920s to the end of the century, only two samples refer to 
the genre of tał. Given their significance, we tried to reveal the typical features of 
the folk performances through analyzing and comparing them with the classical 
patterns (as transcribed by Yeghia Tntesian) in the context of their ethnographic 
texts, modes, the structure and meter in the syllabuses. The results are presented 
in the article. Being performed by villagers, the two different versions of the Aysor 
Dzaynn Hairakan (“Today the Voice of the Lord”) are quite different in their melody 
as compared to the classical pattern and are more similar to the chants of the Book 
of Hours that have simpler melodies. The Kristos Parats Tagavor (“Christ the King 
of Glory”), performed by folk singer and priest Matevos Gharagyozyan, also differs 
from the classical pattern in the sense of its modal structure, melody and the 
structure and meter in the syllabuses. It preserves the characteristic features of a 
typical Armenian chant, at the same time appearing as a unique piece. 

Keywords: tał, folk performances of sacred songs, modal and syllabus–
metrical analysis of sacred songs.

Զա վեն Թա գակ չյանՏա ղե րի ժո ղովր դա կան կա տա րում նե րը Ջա վախ քի երաժշ տա կան կեն ցա ղում



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

182

DAVID OF SASSOUN 
THE TONAL STRUCTURE OF ARMENIAN EPIC SONGS

Tatevik Shakhkulyan (Armenia)
PhD in Art 

Komitas Museum–Institute 
Institute of Arts NAS RA

Erica Bisesi (Italy)
PhD, Department of Speech, Music and Hearing 

KTH, Stockholm, Sweden

Richard Parncutt (Austria)
PhD, Center for Systematic Musicology 

Graz University

1. INTRODUCTION
David of Sassoun is the epos of the Armenian folk culture, a half–

historical, half–mythological epic poem or epopee.1 David of Sassoun is 
a part of Daredevils of Sassoun, presenting the third branch (act) of the 
entire epic.2 The texts refer to the invasion of Armenia by the Caliphs of 
Egypt (VII century).

This is an oral epic, evolved over many generations by illiterate singers 
of tales (as conforming to Lord’s concept).3 The literary text of David of 
Sassoun was first recorded by Garegin Srvandztyan in 1873 (printed in 
1874). The melodies were first transcribed by Komitas in 1892.4 Later on, 

1   Մ. Աբեղյան, Երկեր, հատ. 8, Երևան, ՀԽՍՀ ԳԱ, 1985, էջ 64 [M. Abeghyan, Works, 
V. 8, Yerevan, ASSR Academy of Sciences, 1985, p. 64].

2   Հ. Օրբելի, Առաջաբան, Սասունցի Դավիթ. Հայկական ժողովրդական էպոս, խմբ.՝ 
Մ. Աբեղյան, Գ. Աբով, Հ. Օրբելի, ՀՍՍՀ պետհրատ., էջ XII [J. Orbeli, Preface in David 
of Sassoun, Armenian Folk Epos, ed. M. Abeghyan, G. Abov, J. Orbeli, State ed. of Arm 
SSR, 1939, p. XII].

3   A. Lord, The Singer of Tales, second edition, Harvard University Press, 2000, p. 6.
4   Ռ. Աթայան, Առաջաբան, Կոմիտաս. Երկերի ժողովածու, հատ. 10, Երևան, ՀՀ ԳԱԱ 

«Գիտություն» հրատ., էջ 19 [R. Atayan, Preface in  Komitas: Collection of Works, V. 10, 
Yerevan, Gitutyun, Armenian National Academy of Sciences, 2000, p. 19].
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many other versions of both texts and melodies were recorded. The per­
formance of David of Sassoun was included in the Representative List of 
the Intangible Cultural Heritage of Humanity of UNESCO (2012).5

The melodies of this epic are based on formulaic expressions,6 
conforming to a strict paradigm in a clearly recognizable style and 
presumably reflecting an ancient oral tradition. Their style is comparable 
with remarkably few other Armenian folk melodies. 

Traditionally, the third branch of the epic, called David of Sassoun was 
presented by the folk performers with singing. The epic was told on behalf 
of tellers, and in this process of long storytelling, some episodes were 
sung, mostly those presenting thoughts and emotions of the personages. 

The geographic origin of the epic is known only approximately. The 
actions occur in Sassoun, now in the territory of Turkey, to south–west of 
Van Lake,7 being historical Armenia, now in the territory of Turkey.8 The 
text was told in Armenian dialects of each region. 

2. SONGS FROM DAVID OF SASSOUN
40 short songs from the epos are used in this research. Some of them 

were transcribed by Komitas. Although the autographs are difficult to read, 
they have been studied by Robert Atayan (1915–1994) and published by the 
Institute of Arts of the Armenian National Academy of Sciences.9 Spiridon 
Melikyan (1880–1933), a student of Komitas, transcribed some other 
songs after his teacher. Those transcriptions and some other new samples, 
including Vardan Samvelyan’s (1901–1956), were studied and presented 

5   Retrieved from www.unesco.org/culture/ich/en/RL/00743
6   A. Lord, The Singer of Tales, p. 4. See also M. Parry, L’Epithète traditionelle dans Homère: 

Essai sur un problème de Style homérique. Société d’éditions “Les belles lettres”, 1928.
7   Գ. Գրիգորյան, Սասունցի Դավթի ժողովրդայնության պրոբլեմը, Պատմաբանա­

սի րա կան հանդես, Երևան, 1958/2, էջ 97–113 [G. Grigoryan, Problem of popularity in 
David of Sassoun, Historical–Philological Journal, 1958/2, p. 97–113].

8   Á. Gabor & M. Bruce, Encyclopedia of the Ottoman Empire, Facts of File, Infobase Pub­
lishing, 2009, p. 51–53.

9   Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. 10, էջ 86–91 [Komitas, Works, V. 10, p. 86–91].
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by Aram Kocharyan (1903–1977) in Armenian Traditional Music.10 Some 
songs have been transcribed by Alina Pahlevanyan,11 currently the Chair 
of Music Folklore at Komitas State Conservatory in Yerevan. The song 
collection should not be considered as complete, since new recordings 
may be made and transcribed in the future. 

All the song melodies could be described as variations of a general 
folk composition model. R. Atayan assumed that the singers preserved the 
general features of the traditional epos melodic types.12 The 40 melodies 
under consideration in this study involve also different versions of some of 
them. In other words, some literary texts were sung to different melodies; 
they could hardly be described as variations because of their dissimilarity. 
Among those texts are the Zōłōrmi (Զո ղոր մի – Mercy) fragments, in which 
the narrator recalls the ancestors. There are 9 different Zōłōrmi songs 
now available. Another sample is Ap‘sōs (Ափ սոս – Regret), which has 
as many as five different melodic displays. In this study, we consider all 
melodies as separate units.

Independent of the folk singers, who presented the songs to the 
transcribers, and independent of the transcribers themselves and 
the period of transcriptions, most pieces in the epos have the same 
characteristic melodic formulaic patterns and rhythms. In them, the main 
music fragment revolves a higher pitch, and then suddenly a reciting 
fragment follows around a lower one. This construction is typical of most 
of the melodies in the epos. 

No ready–made meter can be adapted to the melodies, which could be 
best described as improvisational and dependent on literary texts. While in 

10   Ա. Քոչարյան, Հայ ավանդական երաժշտության մատենաշար. հայ վիպական 
երգեր, Երևան, «Ամրոց գրուպ», 2012, էջ 54–86 [A. Kocharyan, Series of Armenian 
traditional music, Armenian epic songs, 7, Yerevan, Amrots Group, 2012, p. 54–86].

11   Ա. Սահակյան և Ա. Փահլևանյան, Սասնա ծռեր դյուցազնավեպ. Առասպելական 
ընդերք, վիպական կառույց, վիպասանական եղանակ, Փասատենա, «Դրազարկ», 
էջ 117–122 [A. Sahakyan & A. Pahlevanyan, Mythological Epos Sasna Crer: Mythological 
depth, novel structure, novel melody, Pasadena, ed. Drazark, 1996, p. 117–122].

12   Կոմիտաս, Երկերի ժողովածու, հատ. 10, էջ 22 [Komitas, v. 10, p. 22].
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some of them it would be possible to insert bar–lines, counting groups of 
quarter notes, such bar–lines would seem artificial. Moreover, the singers 
created subtle rhythmic differences each time they performed the melodies, 
such as substituting a succession of an eighth and two sixteenth tones with 
triplets, or holding a note longer or shorter in different performances 
etc.13 

Example 1 presents a sample from Aram Kocharyan collection.14 Here, 
David asks his uncle to be a father for him, because his father had passed 
away immediately after his birth. 

Music example 1: Mher’s Grave (Hey, Uncle): a sample from Kocharyan’s 
collection.

There are interesting stylistic differences between transcribing 
methods. Komitas notated vibratos, trills and other embellishments, 
suggesting that they occurred repeatedly or consistently in the performances 
that he witnessed. Example 2, presenting David’s application to his uncle, is 
an example of Komitas’s notational style.15

 

13   Personal communication from a discussion with A. Pahlevanyan, who recorded and tran­
scribed not only epic songs, but also songs of other genres. This phenomenon exists in 
other oral traditions as well. See J. Foley, The Theory of Oral Epic Composition, Indiana 
University Press, 1988, p. 10–11.

14   A. Kocharyan 2012, p. 64. 
15   Komitas 2000, p. 88, Nr. 107.
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Music example 2: David Applies To His Uncle: a sample from Komitas’s collection.

Example 3 is from Pahlevanyan’s collection. Here, David asks his uncle 
for the ancestor’s horse and its saddle.16

Music example 3: Father–like Uncle: a sample from Pahlevanyan’s collection.

In Alina Pahlevanyan’s two transcriptions, the dropping phrase shortly 
returns to the high pitch position at the end. A similar case is given in Example 
4, which expresses repentance for the hero, who goes to the battle.17

 

16   Sahakyan & Pahlevanyan 1996, p. 117.
17   Ibid, p. 121.
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Music example 4: Thousands of Regrets: a sample from Pahlevanyan’s collection.

Our hypothesis is that these melodies are examples of a single melodic 
prototype characterized by a hierarchy of tonal stability. Like in Western 
music, the tonic center is a triad, but the intervals between the tones are 
fourths rather than thirds and the tones always occur successively – never 
simultaneously. The most stable tones are scale degrees 1, 4 and 7, the 
interval between 1 and 7 being a minor seventh.

In this study, we will analyze some features of the songs from David of 
Sassoun. We ask the following questions. What structural principles do those 
melodies have? How do they correspond to Komitas’s theory on Armenian 
music?18 Moreover, according to L. Meyer’s concept of musical style, which 
“results from a series of choices made within some set of constraints”,19 we 
will look for taxonomy of structural features characterizing these songs. 

3. MODAL FOUNDATION OF ARMENIAN MUSIC 
According to Komitas, conjunct tetrachords form the basis of 

traditional Armenian music. He used the word “tetrachord” in the ancient 
Greek sense of a set of four adjacent pitches outlining an interval of a 

18   Komitas Keworkian, Das Achttonsystem der Armenier. Sammelbände der Inter­
nationalen Musikgesellschaft, Leipzig, 1899, Jahrgang I, Heft I, Oktober–December, 
S. 54–64. See also: Կոմիտաս, Յերգեցողությունք ս. Պատարագի, Հոդվածներ 
յեւ ուսումնասիրություններ, խմբ.՝ Ռ. Թերլեմեզյան, Յերեվան, Պետական 
հրատարակչություն, 1941, էջ 137–152 [Komitas, Chants of Saint Liturgy, in Articles and 
Studies, ed. by R. Terlemezyan, Yerevan, State edition, 1941, p. 137–152].

19   L. Meyer, Style and Music: Theory, History, and Ideology, University of Chicago Press, 
1989, p. 3.
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perfect fourth. Like in ancient Greek theory, the tetrachords in traditional 
Armenian music have fixed framing notes and different inner structures. In 
the case of conjunct tetrachords structured as M2+m2+M2, the following 
scale arises. If the tonic is D4, the first tetrachord is D4–E4–F4–G4; 
the second one is built on G4, rather than on the next note A4, as it is 
common in Western music. On G4, G4–A4–Bb4–C5 would arise, that is 
to say, another tetrachord with the same anatomy: tone–semitone–tone. 
Continuing by the same logic, C5–D5–Eb5–F5 follows. The tetrachord 
going down from D4 is as follows: A3–B3–C4–D4. As shown in Figure 1, 
a scale that is constructed in this way includes diminished octave intervals 
such as B3–Bb4 and E4–Eb5. 
Figure 1: Modal scale in Armenian music based on conjunct Dorian tetrachords. 

D4 is tonic.

Although other variations of tetrachord anatomy (M2+M2+m2; 
m2+M2+M2, m2+aug2–m2 etc.) are often found in the scales of Armenian 
music in general,20 in epic songs, the interval structure within the 
tetrachords is mostly M2+m2+M2, with some alterations. Most of the songs 
use mainly two central tetrachords (from tonic D4). Besides, a note or two 
is included from the upper and lower ones. The upper tetrachord appears 
in its entirety in Uncle Hovan’s songs. Uncle Hovan was called “jēnōv” (ձե­
նով – “voiced”), because of his powerful voice. Maybe the big range (3 
tetrachords and a half from the lowest one) in his singing is a reflection of 
that capability.

20   Komitas Keworkian 1899.
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The system is mono–tonical, and in the oral tradition, as transcribed and 
systematized by Komitas, lacks octave equivalence. While D4 is a tonic, D5 has 
another function: it is the second note within the third tetrachord (counted 
from the tonic). The pitches in different ranges have variable functions.

4. METHODS OF ANALYSIS
We follow the method advanced by Krumhansl and Kessler, who 

presented results of a listening experiment that changed the way music 
psychologists think about western tonality.21 In each trial, Krumhansl and 
Kessler presented a chord progression followed by a probe tone. They 
then asked how well the probe tone followed the progression. The authors 
explained the data by a two–stage cognitive process. In the first stage, 
the listeners recognize the major or minor key to which the progression 
belongs. In the second stage, they responded according to the prevalence 
of chromatic scale steps in music to which they have been exposed that is 
written in that key – or, more generally, to music in any major or minor 
key since listeners’ perception of pitch is more relative than absolute. Said 
another way, tonal chord progression activates a tonal schema in the mind 
of the listener, which then determines their responses to a probe–tone task.

There may be an unresolved debate about whether tonal stability in 
the absence of tonal schema depends on prevalence (number of tones or 
onsets) or total duration. There is no shortage of evidence in favor of the 
prevalence hypothesis: Järvinen counted how often each chromatic tone 
occurred in transcriptions of melodic jazz improvisations and the results 
correlated very strongly with Krumhansl’s profiles;22 Aarden considered 
thousands of melodies in major and minor keys and came to a similar 
conclusion;23 and Krumhansl and al. showed that people listening to Finnish 
spiritual folk hymns respond to prevalence distributions of tones and tone 

21   C. Krumhansl & E. Kessler, Tracing the Dynamic Changes in Perceived Tonal Orga­
nization in a Spatial Representation of Musical Keys, Psychological Review, 1982, 89,  
p. 334–368.

22   T. Jarvinen, Tonal Hierarchies in Jazz Improvisation, Music Perception, 1995, p. 415–437.
23   B. Aarden, Dynamic Melodic Expectancy (Unpublished doctoral dissertation), Ohio State 

University, Columbus, Ohio, 2003.
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transitions.24 By contrast, Smith and Schmuckler found that total duration 
accounted better than prevalence for tonal stability data.25 There may be 
no clear answer to this question; instead, the salience of a pitch in a given 
context may generally depend on several factors, of which tone prevalence 
and total duration are two.

The Armenian epic songs constitute an interesting test of the 
prevalence–stability hypothesis. In the above described tonal schema, why 
do listeners hear some tones as more stable than others? Are the tones D4, 
G4 and C5 in the transcriptions considered in this paper really perceived to 
be more stable? If so, is this primarily due to the frequency of occurrence? 
Alternatively, might all tones of the diatonic scale perceived to be equally 
stable in this music? Is the structure of stacked fourths between the three 
most stable tones primarily learned from exposure to this musical style, as 
a kind of tonal schema? Our data and our experience of perceiving and 
performing this music do suggest that, for modern listeners exposed to 
this music, tonal stability is primarily dependent on the real–time stimulus, 
suggesting that the real–time stimulus is more important than any learned 
tonal schema in this case. The relative importance of learned tonal schema, 
based on the stacked–fourth pattern, may have been more important for 
historical listeners who had more exposure to this style and less or no 
exposure to Western major–minor tonality.

As a non–Western cultural phenomenon, this repertoire should 
have its own special characteristics. Our analysis is based on Komitas’s 
theory about the modes in traditional Armenian music26 elaborated by 

24   C. Krumhansl, J. Louhivuori, P. Toiviainen, T. Järvinen & T. Eerola, Melodic 
Expectation in Finnish Spiritual Folk Hymns: Convergence of Statistical, Behavioral, and 
Computational Approaches, Music Perception, 1999, 17, p. 151–196.

25   N. Smith & M. Schmuckler, The Perception of Tonal Structure through the Differenti­
ation and Organization of Pitches, Journal of Experimental Psychology: Human Perception 
and Performance, 2004, 30, p. 268–286.

26   Komitas Keworkian 1899, Komitas 1941.
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Kushnaryev.27 The other standpoint is computational musicology inspired 
by recent research in music psychology and statistics.

All of the 40 melodies were treated by means of Humdrum – a software 
package providing a set of free tools intended to assist in music research, 
suitable for use in a wide variety of computer–based musical tasks.28 We 
were interested in evaluating the prevalence and stability of each pitch, and 
on that basis understanding the hierarchic structure of the melodies. The 
number of occurrences of each pitch was counted for this purpose. 

To facilitate systematic comparison between songs, as well as because 
of software implementation, transposing tonalities in some songs was 
necessary. Since we were interested in defining the tonal center, this way 
we could treat the melodies and compare with each other. We transposed 
all songs to the tonality D.

Some of the songs have several verses. In these cases, only one verse was 
included in analysis, that is to say excluding repetition of the same melody. 

5. PITCH HIERARCHY 
We have not measured pitch stability profiles empirically in a probe–

tone study.29 Instead, we have been inspired by the psychological viewpoint, 
according to which the tonal centre of a melody is determined primarily 
by repetition and duration30, and chroma stability depends on chroma 
prevalence.31

27   Х. Кушнарев, Вопросы истории и теории армянской монодической музыки, 
Ленинград, гос. муз. изд., 1958 [K. Kushnaryev, Issues of history and theory of Armenian 
monodic music, Leningrad, State music edition, 1958]. English version: K. Kushnaryan,  
Armenian Monodic Music: the History and Theory, Yerevan, Ankyunacar, 2016.

28   D. Huron, The Humdrum Toolkit: Reference manual, Stanford, CA, Center for Computer 
Assisted Research in the Humanities, 1995.

29   C. Krumhansl, Cognitive Foundations of Musical Pitch, vol. 17, New York, Oxford Unives­
ity Press, 1990. 

 R. Parncutt, The Tonic as Triad: Key Profiles as Pitch Salience Profiles of Tonic Triads, 
Music Perception, 28, 2011, p. 333–365.

30   N. Smith & M. Schmuckler 2004.
31   Aarden 2003; Parncutt 2011, p. 334
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In our first analysis, we counted the number of occurrences of each 
pitch, to better understand the pitch hierarchies and modal structures. 
Results are presented in Figure 2. They show that D4, G4 and C5 are the 
prevailing notes in the songs from David of Sassoun. The most prevalent 
pitch is C5 (703), followed by G4 (428) and D4 (374). B4, D5 and A4 
appear less often. B4 often appears like a leading tone to C5; the other two 
anchors, D4 and G4, do not have diatonic leading tones.

Key profile in epic songs is derived (Figure 2) by analogy to the major–
minor tonality profiles Krumhansl and Kessler (1982). In the graph, the x 
axis presents all the pitches from the employed range of the epic songs, in 
semitones; like the repertoire in question, the axis is not octave generalized. 
The y axis shows the number of times each tone appears. 

Figure 2: General prevalence–profile in Armenian epic songs: all 40 
songs together. The graph demonstrates how often each tone happens in 
the entire corpus, when all songs are transcribed to match the D4–G4–C5 
basic structure.

Evidently, D4, G4 and C5 are the most prevalent notes, consistent 
with the idea that the tones D4–G4–C5 act as a psychological framework 
or background. This in turn supports the idea that the most stable pitches 
in Armenian epic songs form a chain of perfect fourth intervals. In major–
minor tonality, the stable tones make a triad based on third intervals 
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(maj.3+min.3 or min.3+maj.3). In this case, a similar function could be 
attributed to perfect fourth intervals. The comparison between Western 
music and Armenian epic songs is limited because in Western music the 
triad is mostly simultaneous; here we are dealing with a linear triad in 
successive (horizontal) form. We consider D4 as a tonic as an ending note. 

6. CORRESPONDENCE WITH KOMITAS’S THEORY
Our study enables us to compare the prevalence profiles of the epic 

songs with Komitas’s theory as introduced in section 3. Theoretically, all 
the songs should be based on the scale shown in Figure 3.

Figure 3: Modal scale in Armenian epic songs. The notes in brackets either  
never sound or are rare. Chromatic notes (augmented unison) never occur in 

direct succession.

The second and the third tetrachords mostly appear as M2+M2+m2 
(G4–A4–B4–C5 and C5–D5–E5–F5), as opposed to the first and lower 
tetrachords with M2+m2+M2. The structure of M2+m2+M2 in the second 
and the third tetrachords is employed rarely. Another aspects regards 
octave intervals: B4 is as frequent as 317 against 32 occurrences of Bb4; 
similarly, E5 meets 21 times against a single appearance of Eb, meaning 
that, octaves between B3–B4 and E4–E5 do exist. Considering also the 
high amount of D5 with 227 occurrences, which makes another octave 
relationship with D4, we can assert that unlike the principle of absence of 
octave equivalence in most Armenian music, here it has definite role. 

7. CONCLUSION
The songs of David of Sassoun differ not only from that of the other 

cultures, but also from Armenian traditional music of other genres. 
Evidently, they have particular formulaic melodic patterns with expressive 
salient falling line. 

The correlation with Komitas’s concept of the scales of Armenian music 
is coherent. Komitas postulated logic in scales’ construction, suggesting 
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that conjunct rather than disjunct tetrachords lay in the basis of traditional 
Armenian music. The epic songs confirm Komitas’s hypothesis, being 
based on two or three conjunct tetrachords. The overall range of all the 
songs includes four tetrachords.

Our analysis confirmed that the stable notes are distanced by perfect 
fourths rather than the thirds, which represents a peculiar aspect of these 
songs. In analogy with the principle adopted in Western music, where 
the tonic triad represents a background or a psychological reference, we 
can suggest that in Armenian epic songs a triad consisting of the fourths 
displayed horizontally makes the psychological reference.
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Abstract
David of Sassoun is the Armenian epos, presenting the life of a nation 

during several generations, as well as its mythic heroic behavior and feats 
in national liberation struggle. The creation of this epos is in general 
attributed to the X century. The orally transmitted texts were first written 
down in the XIX century. The sung fragments of the epos (here called 
“songs”) were first transcribed by the Armenian ethnomusicologist and 
composer Komitas in late XIX century. 

The melodies are based on melodic formulae. One peculiarity is the 
elaboration of a melodic pattern at higher pitch, followed by a falling 
melodic phrase at a lower pitch. 38 of the 40 extant melodies conform to 
this scheme. The modal foundation of these songs is a stack of two perfect 
fourth intervals, which corresponds with Komitas’s theory on Armenian 
music. The software analysis of the 40 songs, which has been done in 
the exploration, once again confirmed the practical existence of Komitas’s 
theory in Armenian folk songs.

Keywords: epic song, David of Sassoun, Komitas, software analysis.
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«ՍԱ ՍՈՒՆ ՑԻ ԴԱ ՎԻԹ» ԷՊՈ ՍԻ  
ԵՐ ԳԵ ՐԻ ՏՈ ՆԱՅ ՆԱ ԿԱՆ ԿԱ ՌՈՒՑ ՎԱԾ ՔԸ  

Ամ փո փում

Տաթ ևիկ Շախ կու լյան (Հա յաս տան)
արվեստագիտության թեկնածու 

Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտ 
ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ինս տի տուտ

Է րի կա Բի զե զի (Ի տա լի ա)
գիտությունների դոկ տոր  

Ս տոկ հոլ մի Տեխ նո լո գի այի թա գա վո րա կան հա մալ սա րան

Ռի չարդ Պառն կուտ (Ա վստ րի ա)
գիտությունների դոկ տոր  

  Սիստեմատիկ երաժշ տա գի տու թյան կենտ րոն 
Գ րա ցի հա մալ սա րան

Ինչ պես հայտ նի է, «Սաս նա ծռեր» էպո սի երգ վող հատ ված ներն առա ջին 
ան գամ գրի է առել Կո մի տա սը՝ XIX դա րի վեր ջին: Էպո սի եր գե րը հիմն վում 
են մե ղե դային բա նաձ ևե րի վրա: Առանձ նա հատ կու թյուն նե րից մե կը մե ղե դու՝ 
բարձր ռե գիստ րում ծա վալ վելն է, ին չին հետ ևում է թռիչք դե պի ներք ևի ռե­
գիստր: Հոդ վա ծում ներ կա յաց վող հե տա զո տու թյան մեջ նե րառ ված 40 եր գե­
րից 38–ը են թարկ վում են այս բա նաձ ևին: Մե ղե դի նե րի հիմ քում ըն կած է մա­
քուր կվար տա նե րից բաղ կա ցած կա ռույց, ին չը լի ո վին հա մա պա տաս խա նում է 
Կո մի տա սի առա ջադ րած՝ հայ երաժշ տու թյան հն չյու նա շա րե րին առնչ վող տե­
սու թյա նը: 

Հե տա զո տու թյան ըն թաց քում էպո սի եր գե րը վեր լու ծու թյան են են թարկ­
վել արևմ տյան երաժշ տա գի տու թյան մեջ լայն տա րա ծում ստա ցած նո րա գույն 
մո դե լով՝ հա մա կարգ չային Humdrum ծրագ րով: Տար բեր առա ջադ րանք նե րի 
հի ման վրա ծրա գի րը հան գեց րել է որո շա կի ար դյունք նե րի, որոնք լի ո վին 
հաս տա տում են Կո մի տա սի՝ կց վող տետ րա խորդ նե րի վրա հիմն վող տե սու­
թյան գործ նա կան առ կա յու թյունն այդ եր գե րում: 

Բա նա լի բա ռեր՝ էպո սի եր գեր, «Սա սուն ցի Դա վիթ», Կո մի տաս, հա մա­
կարգ չային վեր լու ծու թյուն:
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«ДА ВИД СА СУНС КИЙ» 
ТО НАЛЬ НАЯ СТ РУК ТУ РА АР МЯНС КИХ ЭПИ ЧЕС КИХ ПЕ СЕН 

Ре зю ме 

Та те вик Шах ку лян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис кусст во ве де ни я 

  Му зей–инс ти тут Ко ми та са  
Инс ти тут ис кусств НАН РА

Э ри ка Би зе зи (И та ли я)
док тор наук 

 С ток гольмс кий Ко ро левс кий инс ти тут тех но ло ги и

Ри чард Парн кут (Авст ри я)
док тор наук 

 Центр сис те ма ти чес ко го му зы ко ве де ни я 
Г рац ский уни вер си тет

Как из вест но, Ко ми тас в кон це XIX ве ка пер вым за пи сал му зы­
каль ные фраг мен ты из ар мянс ко го эпо са «Са сун ци Да вид». Пес ни ар­
мянс ко го эпо са ос но ва ны на ме ло ди чес ких фор му лах. Осо бен ност ью 
этих пе сен яв ля ет ся то, что ме ло дии раз ви ва ют ся в верх нем ре гист ре, 
а в кон це про ис хо дит «ме ло ди чес кое зак лю че ни е» в ниж нем ре гист ре. 
38 ме ло дии из 40, вк лю чен ные в дан ное исс ле до ва ни е, со от ветст ву ют 
этой схе ме. В ос но ве ме ло дий ле жит квар то вая ст рук ту ра, что пол ност ью 
со от ветст ву ет ко ми та совс кой те о рии об ар мянс кой му зы ке.

В дан ном исс ле до ва нии эпи чес кие пес ни «Са сун ци Да вид» бы ли 
про а на ли зи ро ва ны но вей шим ме то дом ши ро ко ис поль зу е мым в за пад­
ном му зы ко ве де нии – комп ью тер ной прог рам мой Humdrum. На ос­
но ве раз лич ных за да ний прог рам ма при ве ла к оп ре де лен ным ре зуль­
та там, ко то рые прак ти чес ки пол ност ью подт верж да ют воп ло ще ние в 
этих пес нях ко ми та совс кой те о рии о сцеп лен ных тетрахор дах.

К лю че вые сло ва: пес ни эпо са, «Да вид Са сунс кий», Ко ми тас, 
комп ью тер ный ана лиз.



Գ լուխ Դ 
ՄԻՋ ՆԱ ԴԱՐՅԱՆ ԵՐԱԺՇ ՏՈՒԹՅՈՒՆ

Chapter IV  
MEDIEVAL MUSIC 
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ՎԵ ՆԵ ՏԻ ԿԻ ՄԽԻ ԹԱՐՅԱՆ ՄԻ Ա ԲԱ ՆՈՒԹՅՈՒ ՆԸ ԵՎ ՀԱՅ 
ՇԱ ՐԱ ԿԱ ՆԵՐ ԳՈՒԹՅԱՆ ՄԽԻ ԹԱՐՅԱՆ ԱՎԱՆ ԴՈՒՅ ԹԸ 

Լի լիթ Հա րու թյու նյան (Հա յաս տան)
Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտ  

Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի ա

Վե նե տի կի Մխի թա րյան մի ա բա նու թան հոգ ևոր երգ ված քը հայ 
հոգ ևոր երաժշ տու թյան հինգ ավան դա կան ճյու ղա վո րում նե րից 
մեկն է: Դրանք, ըստ երաժշ տա գետ Նի կո ղոս Թահ մի զյա նի, սկ սել են 
ձևա վոր վել XVIII–XIX դդ. սահ մա նագ ծին, հայ մշա կույ թի հինգ տար­
բեր գաղ թօ ջախ նե րում՝ Էջ մի ած նում, Կոս տանդ նու պոլ սում, Երու սա­
ղե մում, Նոր Ջու ղա յում ու Վե նե տի կում: Սրանց մեջ էջ մի ած նա կան 
տար բե րա կը հա մար վում է միջ նա դա րյան հոգ ևոր եր գե ցո ղու թյան 
ավան դույ թին առա վել մոտ1: 

Երգ ված քի պատ մու թյունն ուղ ղա կի ո րեն առնչ վում է Մխի թար­
յան մի ա բա նու թյան ստեղծ ման ու գոր ծու նե ու թյան պատ մու թյա նը:

XVII–XVIII դդ. հայ մշա կույ թը հիմ նա կա նում զար գա ցել է բուն 
Հա յաս տա նից դուրս: Շահ–Ա բա սի ար շա վանք նե րից հե տո հայ կա­
կան մշա կու թային կենտ րոն ներ են դար ձել Թիֆ լի սը, Կոս տանդ նու­
պո լի սը, Նոր Ջու ղան, Վե նե տի կը և հայ կա կան այլ գաղ թօ ջախ ներ:

1664 թ. Ամս տեր դա մում Ոս կան Եր ևան ցին լույս է ըն ծայել առա­
ջին տպա գիր Շա րակ նո ցը: Ավե լի ուշ տպագ րել է նաև Սաղ մո սա րան­
ներ, Ժա մագր քեր, Խորհր դա տետ րեր, որոնք միտ ված են եղել հայ 
եկե ղե ցա կան ծե սը մի ա կերպ դարձ նե լուն:

XVIII դ. գի տամ շա կու թային, հա սա րա կա կան գոր ծիչ նե րից ակա­
նա վոր տեղ են զբա ղեց րել Գրի գոր Գա պա սա քա լյա նը, Թամ բու րի 
Հա րու թի նը, Խա չա տուր Էրզ րում ցին, Մխի թար Սե բաս տա ցին ու Սի­
մե ոն Եր ևան ցին: Վեր ջի նիս կա թո ղի կո սու թյան տա րի նե րին (1763–

1   Ն. Թահ մի զյան, Մա կար Եկ մա լյան, կյանքն ու ստեղ ծա գոր ծու թյու նը, Եր ևան,  
«Սո վե տա կան գրող», 1981, էջ 65–66:
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1780) նոր վե րելք է ապ րել դեռևս IV դա րում Ս. Գրի գոր Ա Լու սա վոր չի 
օրոք հիմն ված Էջ մի ած նի դպ րո ցը2:

Ժա մա նա կի գոր ծիչ նե րից Խա չա տուր Էրզ րում ցին ու Մխի թար 
Սե բաս տա ցին հայ հոգ ևոր երաժշ տու թյան ապա գան տես նում էին 
եվ րո պա կան ձայ նագ րու թյան հա մա կար գի, եվ րո պա կան  ե րաժշ տա­
կան տար րե րի ներ մուծ ման ու մի ա ժա մա նակ հայ կա կան ծե սի պահ­
պան ման պայ ման նե րում:

Մ խի թար Սե բաս տա ցին (Պետ րո սյան) ծն վել է 1676 թ. փետրվա­
րի 7–ի ն՝ Արևմ տյան Հա յաս տա նի Սե բաս տի ա քա ղա քում: Ու սու մը 
ստա ցել է Սե բաս տի այի Սուրբ Նշան վան քում: 1690–ա կան նե րին 
սո վո րել է Էջ մի ած նի, ապա՝ Սևա նի և Կա րի նի վան քե րում: Այդ ժա­
մա նակ հա սա րա կա կան և կրո նա կան կյան քը խիստ ան բա րեն պաստ 
պայ ման ներ էր ստեղ ծել երի տա սարդ Սե բաս տա ցու ինչ պես կր թու­
թյան, այն պես էլ ինք նադրս ևոր ման հա մար: Այդ պատ ճա ռով 1693 թ. 
ուս ման նպա տա կով մեկ նել է Հա լեպ: Այն տեղ Մխի թար Սե բաս տա­
ցին մտեր մա ցել է Հի սու սյան կա թո լիկ մի ա բան նե րի (ճիզ վիտ ներ) և, 
մաս նա վո րա պես, Ան տոն քա հա նայի հետ: Շու տով Մխի թար Սե բաս­
տա ցին ըն դու նել է կա թո լիկ դա վա նան քը, բայց և պահ պա նել իր ազ­
գային ինք նու թյունն ու մտա ծո ղու թյու նը: Այդ պա հից սկ սած տար բեր 
վայ րե րում նա հայ եկե ղե ցա կան նե րի կող մից են թարկ վել է հա լա­
ծանք նե րի, սա կայն իր գոր ծու նե ու թյան շնոր հիվ մեծ ժո ղովր դա կա­
նու թյուն է վայե լել հա սա րա կու թյան շր ջա նակ նե րում: Այ նո ւա մե նայ­
նիվ, 1696 թ., եր կա րատև դե գե րում նե րից հե տո, Սե բաս տի այի Ս. 
Նշան վան քում մայի սի 17–ին ստա ցել է վար դա պե տի կո չում: 1701 թ. 
սեպ տեմ բե րի 8–ին Բե րայի3 Վե ղա րա վոր նե րի (կա պու չին նե րի) վա­
նա տա նը Մխի թար Սե բաս տա ցին և նրա շուրջ հա մախմբ ված հինգ 

2   Ի դեպ, Սի մե ոն Եր ևան ցու ա շա կերտն է ե ղել Գևորգ Դ Քե րես տե ճյան (Գ ևորգ Դ 
Կոս տանդ նու պոլ սե ցի) Ա մե նայն հայոց կա թո ղի կո սը, ո րի եր գա ծից էլ Ն. Թաշ ճյա նը 
գրան ցել է հայ հոգ ևոր ե րգ ված քի Էջ մի ած նա կան տար բե րա կը: 

 Գ ևորգ Դ կա թո ղի կո սի ջան քե րով 1874 թ. վե րոն շյալ Էջ մի ած նի դպ րո ցի հիմ քի վրա 
ստեղծ վել է Գևոր գյան ճե մա րա նը (տե՛ս Մ. Վար դա նյան, Վե րա բաց վեց Գևոր գյան 
ճե մա րա նը, Էջ մի ա ծին, 1997, թիվ 8–9, էջ 41–47):

3   Կոս տանդ նու պոլ սի կենտ րո նա կան թա ղա մա սե րից մեկն է, այժմ կոչ վում է Բեյօղ լու:

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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երի տա սարդ (Հ. Եղի ա Կ.Պոլ սե ցի, Հ. Հով հան նես Սե բաս տա ցի, եղ­
բայր Ազա րի ա Կ.Պոլ սե ցի, եղ բայր Գաբ րի ել Կար նե ցի, եղ բայր Մի­
քայել Սե բաս տա ցի)4 Կոս տանդ նու պոլ սում հիմ նել են իրենց մի ա բա­
նու թյու նը: Շու տով Կոս տանդ նու պոլ սի հայ առա քե լա կան և կա թո լիկ 
հա մայնք նե րի միջև հա րա բե րու թյուն նե րը լար վել են: Պոլ սի Եփ րեմ 
Ղա փան ցի պատ րի ար քը՝ հայտ նի որ պես լա տի նա մետ հոգ ևո րա­
կան նե րի ոխե րիմ թշ նա մի, դի մել է ոս տի կա նու թյան աջակ ցու թյա նը՝ 
ձեր բա կա լե լու և մա հա պատ ժի են թար կե լու Հռո մի կա թո լիկ եկե ղե ցու 
հա մա կիր նե րին, այդ թվում նաև Մխի թար Սե բաս տա ցուն, Խա չա­
տուր Էրզ րում ցուն և ու րիշ նե րի5:

Հե տապն դում նե րի հետ ևան քով մի ա բա նու թյունն իր աշա կերտ­
նե րով գաղտ նի տե ղա փոխ վել է Հու նա ս տա նի Մո րե այի (Պե լո պո նես) 
շր ջա նի Մե թոն բեր դա քա ղաք: 1717 թ. Կղե մես XI Պա պը հաս տա­
տել է Ս. Ան տոն անա պա տա կա նի դրույթ նե րի վրա հիմն ված մի ա­
բա նու թյան կա նո նադ րու թյու նը և Մխի թար Սե բաս տա ցուն շնոր հել 
աբ բա հոր տիտ ղո սը:

Մինչ այդ՝ 1714 թ., Վե նե տի կի Սե նա տը Մխի թա րյան նե րին մշտա­
կան բնա կու թյան իրա վուն քով շնոր հել է Սուրբ Ղա զար կղ զին, որ տեղ 
Մխի թա րյան մի ա բան նե րը հաս տատ վել են սեպ տեմ բե րի 8–ին` Մի ա­
բա նու թյան՝ Կոս տանդ նու պոլ սում հիմ նադր վե լու 13–րդ տա րե դար ձի 
օրը:

Մ խի թար Սե բաս տա ցին վախ ճան վել է 1749 թ. ապ րի լի 27–ին 
և թաղ վել Սուրբ Ղա զար կղ զու Մայ րա վան քի Ավագ խո րա նի առջև: 
Նրա գե րեզ մա նը դար ձել է ուխ տա տե ղի:

Մ խի թար Սե բաս տա ցու մահ վա նից հե տո մի ա բա նու թյու նը վե­
րան վան վել է աբ բա հոր անու նով: 1772 թ. Մխի թա րյան մի ա բա­
նու թյան մի ճյուղ մի ա բա նու թյան կա նո նադ րա կան հար ցե րի շուրջ 
ծա գած տա րա ձայ նու թյուն նե րի պատ ճա ռով առանձ նա ցել ու հաս­
տատ վել է նախ Ավստ րի այի Տրի եստ քա ղա քում, այ նու հետև՝ Վի են­

4   Ա. Չո պա նյան, Եր կեր, Եր ևան, «Սո վե տա կան գրող», 1988, էջ 365:
5   Մ. Օր մա նյան, Ազ գա պա տում, հատ. Բ, Կոս տանդ նու պո լիս, հրատ. Վ. եւ Հ. Ներ­

սէսե ան, 1914, էջ 668–669:
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նա յում: Ընդ հուպ մինչև XXI դա րի սկիզբ Մի ա բա նու թյան այս եր կու 
ճյու ղե րը զար գա ցել և իրենց գոր ծու նե ու թյունն են ծա վա լել իրա րից 
ան կախ:

Մ խի թա րյան ներն իրենց գո յու թյան ողջ ըն թաց քում մեծ դեր են 
ու նե ցել հայ մշա կույ թի ու հա յա գի տու թյան պատ մու թյան մեջ:

XVIII դ. հայ մշա կույ թի, այս պես կոչ ված՝ զար թոն քի (կ լա սի ցիզ­
մի) ժա մա նա կաշր ջա նում Վե նե տի կյան Մխի թա րյան Մայ րա վան քը 
դառ նում է հայ կա կան ամե նա կեն սու նակ գի տամ շա կու թային կենտ­
րո նը: Այդ մա սին են վկա յում Լե ոն, Ար շակ Չո պա նյա նը, Հա կոբ Օշա­
կա նը, Հայն րիխ Գել ցե րը և ու րիշ ներ: Լե ոն իր «Հայոց պատ մու թյան» 
մեջ նշում է, որ այդ դա րաշր ջա նը կա րե լի է ան վա նել «Մ խի թա րե ան 
դար»:

Մի ա բա նու թյան բարձր հե ղի նա կու թյան մա սին է վկա յում մի 
փաստ ևս. 1810 թ. Նա պո լե ոն Առա ջի նը, ծա նո թա նա լով մի ա բան նե­
րի գոր ծու նե ու թյա նը, կայ սե րա կան հա տուկ հրա մա նագ րով Վե նե­
տի կի Մխի թա րյան Մայ րա վան քը հռ չա կում է Ակա դե մի ա կան հաս­
տա տու թյուն: Այդ կոչ ման շնոր հիվ վեր ջինս կա րո ղա ցավ խու սա փել 
Իտա լի այի՝ եկե ղե ցի նե րի ու վան քե րի ոչն չաց ման մա սին օրեն քից:

Մ խի թա րյան մի ա բա նու թյան գոր ծու նե ու թյան ծրա գի րը մշակ­
վել է աբ բա հոր սա նե րի կող մից ու բա ժան վել հետ ևյալ ոլորտ նե րի.

1.  հայ դա սա կան (վաղ միջ նա դա րյան) կրո նա կան ու պատ մա­
կան եր կե րի հրա տա րա կու թյուն,

2.  հայ ժո ղովր դի պատ մու թյան ծա նո թաց մանն ու տա րած մանն 
ուղղ ված աշ խա տանք ներ,

3.  լեզ վա կան վե րա նո րոգ մա նը, հատ կա պես հայե րե նի քե րա կա­
նու թյան վե րա կա ռուց մանն ուղղ ված աշ խա տանք ներ,

4.  թարգ մա նա կան ծա վա լուն աշ խա տանք ներ,
5.  կր թա կան բծախն դիր գոր ծու նե ու թյուն:
1733–1735 թթ. Մխի թար Սե բաս տա ցին հրա տա րա կել է հայե րեն 

«Աստ վա ծա շուն չը»՝ հարս տաց նե լով 1645 թ. Փա րի զում յոթ տար բեր 

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը
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լե զու նե րով տպագր ված Աստ վա ծաշն չի հետ հա մե մա տու թյուն նե րով 
ու ան հրա ժեշտ լրա ցում նե րով6: 

Մ խի թար Սե բաս տա ցու գոր ծու նե ու թյան կար ևո րա գույն ար­
դյունք նե րից է Հայ կա զյան բա ռա րա նը: Հայ կա կան բա ռա րա նա գի­
տու թյան մեջ այն հա մար վում է առա ջին լի ար ժեք հայե րեն բա ռա­
րա նը: Մխի թար աբ բան և իր աշա կերտ նե րը սկ սել են աշ խա տել 
այս բա ցատ րա կան բա ռա րա նի վրա դեռևս 1727 թվա կա նից և այն 
ավար տին են հասց րել 1745–ին: Այդ հիմ քի վրա 1836–1837 թթ. Գաբ­
րի ել Ավե տի քյա նը, Մկր տիչ Ավ գե րյանն ու Խա չա տուր Սյուր մե լ յա նը 
Վե նե տի կում հրա տա րա կել են «Նոր Բա ռա գիրք Հայ կա զե ան լե զո ւի» 
երկ հա տոր բա ռա րա նը7: Այն մինչև այ սօր հա մար վում է հայ բա ռա­
րա նագ րու թյան ար ժե քա վոր գոր ծե րից մե կը և չի կորց րել իր ար դի­
ա կա նու թյու նը: Բա ռա րա նում տեղ են գտել մինչև այդ թվա կան նե րը 
հայ մա տե նագ րու թյան մեջ գոր ծած ված գրա բա րյան բա ռե րի բա­
ցատ րու թյուն նե րը, ստու գա բա նու թյու նը: 

Վե նե տի կի տպա րա նը գոր ծում է սկ սած 1789 թ.–ից: Այդ ըն­
թաց քում Սուրբ Ղա զար կղ զու հրա տա րակ չու թյու նից դուրս է եկել 
հայ դա սա կան նե րի եր կե րի ժո ղո վա ծուն՝ 125 հա տոր, գրա բա րով: 
Մի ա բա նու թյան տպագ րած գր քե րի ցան կում առ կա են հու նա–հ ռո­
մե ա կան մա տե նագ րու թյան թարգ մա նու թյուն ներ, որոնց թվում էին 
Պլու տար քո սի «Զու գակ շիռ նե րը»՝ վեց հա տո րով, Քսե նո փո նի «Կիւ րո­
սի խրո տու պատ մու թիւն քը», Մար կոս Ավ րե լի ո սի ճա ռե րը, Հո մե րո սի 
«Ի լի ա կանն» ու «Ո դի սա կա նը»: Իրա կա նաց վել են նաև թարգ մա նու­
թյուն ներ, որոնց բնագ րե րը չեն պահ պան վել: 1800–ա կան նե րի կե սե­
րին մխի թա րյան նե րը տպագ րել են դրանք՝ նե րա ռե լով նաև լա տի նե­
րեն թարգ մա նու թյու նը, ին չով մեծ հե տաքրք րու թյուն են առա ջաց րել 
եվ րո պա կան մշա կույ թի ու գի տու թյան աս պա րե զում:

6   Աս տո ւա ծա շունչ, հրատ. Մխի թար Սե բաս տա ցու, Վէ նէ տիկ, տպ. Ան տօ նի Պօռ թօ լի, 
1733: 

7   Նոր բառ գիրք հայ կա զե ան լե զո ւի, Հ. Ա (Ա–Կ), Ի Վե նե տիկ, Ի տպա րա նի Սր բոյն 
Ղա զա րու, 1836: 
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Մ խի թա րյան տպա րա նի գոր ծու նե ու թյու նը նշա նա վոր վում է նաև 
պար բե րա կան մա մու լի հրա տա րա կու թյամբ: Հայ հա սա րա կա կան–
մ շա կու թային կյան քում առա վել կար ևոր դեր է կա տա րել 1843 թ. 
լույս տե սած «Բազ մա վէ պը»: Այս ամ սագ րի հետ հա մա գոր ծակ ցում 
էին Ղևոնդ Ալի շա նը, Գա րե գին Զարպ հա նա լյա նը, Հով հան նես Զոհ­
րա պյա նը և ու րիշ ներ: «Բազ մա վէ պի» առա ջին խմ բա գի րը եղել է 
Հով հան նես Այ վա զովս կու եղ բայ րը՝ Գաբ րի ել Այ վա զովս կին (Այ վա­
զյան): Ամ սա գի րը լայն տեղ է հատ կաց րել պատ մու թյա նը, աշ խար­
հագ րու թյա նը, բնա գի տու թյա նը, հնա գի տու թյա նը, տե ղագ րու թյա նը, 
առևտ րին, գյու տե րին և այլն: «Բազ մա վէ պում» են հրա տա րակ վել բա­
նա սի րու թյա նը և գի տա կան այլ ոլորտ նե րին վե րա բե րող բազ մա թիվ 
հոդ ված ներ: Հե տա գա յում՝ 1887–ից, Վի են նա յում հրա տա րակ վել է 
նաև «Հան դէս ամ սօ րե այ» ամ սա գի րը:

Մ խի թա րյան մի ա բա նու թյու նը հայտ նի է իր հա րուստ ձե ռա­
գրատ նով, որի լրաց ման հա մար կազ մա կերպ վել են գի տար շավ ներ 
դե պի Հա յաս տան: Այս պես, 1750 թ.–ից մինչև դա րի վերջ ձե ռագ րե­
րի քա նա կը 250–ից հա սել է 900–ի, XIX դա րում՝ 1200–ի, իսկ այ սօր 
Մխի թա րյան ձե ռագ րա տու նը հպար տա նում է իր 5000 ըն տիր ձե ռա­
գ րե րով: Մի ա բա նու թյան մա տե նա դա րա նը մեծ կար ևո րու թյուն ու նի 
հայ կա կան մա տե նագ րու թյան պահ պան ման աս պա րե զում՝ Եր ևա նի 
Մես րոպ Մաշ տո ցի ան վան Մա տե նա դա րա նի և Երու սա ղե մի Սր բոց 
Հա կո բյանց վան քի ձե ռագ րե րի հա վա քա ծու նե րի հետ մեկ տեղ:

Մ խի թա րյան մի ա բա նու թյան կր թա կան ծա վա լուն գոր ծու նե ու­
թյան ար դյուն քում բազ մա թիվ վար ժա րան ներ են ստեղծ վել աշ խար հի 
հա յա շատ տար բեր վայ րե րում: 1736–ից մինչ մեր օրե րը գո յու թյուն է 
ու նե ցել շուրջ 30 Մխի թա րյան վար ժա րան: Մեծ համ բավ ու նե ին Վե­
նե տի կի Մու րատ–Ռա ֆայե լ յան ու Փա րի զի Մու րա դյան վար ժա րան­
նե րը: Ներ կա յումս գոր ծում են Մխի թա րյան նե րի՝ Բո ւե նոս Այ րե սի, 
Հա լե պի, Բեյ րու թի, Ստամ բու լի, Փա րի զի, Եր ևա նի և Լոս Ան ջե լե սի 
վար ժա րան նե րը:

Մ խի թա րյան մի ա բա նու թյան վար ժա րան նե րում են ու սա նել և 
աշ խա տել Մի քայել Չամ չյա նը, Ղևոնդ Ալի շա նը, Ծե րեն ցը (Հով սեփ 

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը
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Շիշ մա նյան), Մկր տիչ Պե շիկ թաշ լ յա նը, Թով մաս Թեր զյա նը, Դա նի ել 
Վա րու ժա նը, Ար փի ար Ար փի ա րյա նը, Պետ րոս Ադա մյա նը, Վահ րամ 
Փա փա զյա նը, Հով հան նես Չե քի ջյա նը, ինչ պես նաև Ջորջ Բայ րո նը, 
Վալ տեր Սկո տը, Ալֆ րեդ դը Մյու սեն, Ստեն դա լը (Մա րի–Ան րի Բեյլ) և 
ու րիշ ներ: 

Ըն դուն ված է հա մա րել, որ Մխի թա րյան մի ա բա նու թյան Վե նե­
տի կի ու Վի են նայի բա ժա նու մով մի ա բա նու թյու նը չտու ժեց, այլ, ինչ­
պես ասում է Ար շակ Չո պա նյա նը, «Հ նա րա վոր կը դառ նար հա յա ցու­
մը Եվ րո պայի գլ խա վոր մշա կույթ նե րուն՝ իտա լա կան և գեր մա նա կան: 
Շնոր հիվ այդ բա ժա նու մին, հայը բեղմ նա վոր վե ցավ իտա կա լան գե­
ղա գի տու թյամբ և գեր մա նա կան քն նա դա տու թյամբ»8:

2000 թ. տե ղի է ու նե նում Վե նե տի կի և Վի են նայի Մխի թա րյան 
մի ա բա նու թյուն նե րի մի ա վո րու մը: Մի ա վո րու մից հե տո՝ 2000 թ. հու­
լի սի 10–21–ը, Ս. Ղա զա րի Մայ րա վան քում գու մար վում է ար տա կարգ 
ժո ղով, որի ժա մա նակ Վե նե տի կի և Վի են նայի մի ա բան նե րը որո շում 
են ստեղ ծել Մխի թա րյան մի ա ցյալ մի ա բա նու թյուն` մեկ կենտ րո նա­
կան վար չու թյու նով:

Բա ցի գի տու թյան ու մշա կույ թի տար բեր աս պա րեզ նե րի զար­
գաց մա նը նպաս տե լուց` Մխի թա րյան մի ա բա նու թյան եկե ղե ցին 
խնամ քով պահ պա նել է ինչ պես ծի սա կան արա րո ղա կար գի, այն պես 
էլ հայ շա րա կա ներ գու թյան ավան դույ թի սե փա կան տար բե րա կը: 
Մխի թա րյան մի ա բա նու թյու նը, լի նե լով հա յա ծես, հա յա լե զու և հայ­
կա կան ավան դույթ նե րի վրա հիմն ված կա թո լիկ մի ա բա նու թյուն, եթե 
եկե ղե ցա կան դա վա նա բա նա կան առու մով տար բեր է, ապա հոգ ևոր–
մ շա կու թային առու մով Հայ Եկե ղե ցու ծի սա բա նու թյան ծի րի մեջ է: 
Սա է պատ ճա ռը, որ Մխի թա րյան հոգ ևոր եր գային ժա ռան գու թյու նը 
Հայ Առա քե լա կան Եկե ղե ցու հիմ ներ գային ժա ռան գու թյան կար ևոր 
ճյու ղե րից մեկն է:

XIX դա րի վեր ջից սկիզբ է առ նում հայ հոգ ևոր երաժշ տու թյան նո­
րո վի գրառ ման գոր ծու նե ու թյան մեծ ալի քը: 1870–ա կան նե րի սկզբին 

8   Ա. Չո պա նյան, Եր կեր, էջ 376:
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Եղի ա Տն տե սյա նը հայ կա կան նոր ձայ նագ րու թյամբ գրա ռում է պոլ­
սա հայ հոգ ևոր երգ ված քի նմուշ նե րը: Քիչ ավե լի ուշ Գևորգ IV կա թո­
ղի կո սի կող մից Պոլ սից հրա վիր ված Նի կո ղայոս Թաշ ճյանն այդ նույն 
հա մա կար գով Էջ մի ած նում գրա ռում ու հրա տա րա կում է հայ երաժշ տա­
ծի սա կան մի շարք մա տյան ներ:

XIX–XX դդ. թե՛ հայ կա կան, թե՛ եվ րո պա կան նո տագ րու թյամբ հայ 
հոգ ևոր երաժշ տու թյան գրան ցում ներ են կա տար վում նաև Կալ կա­
թա յում, Երու սա ղե մում և Վե նե տի կի Մխի թա րյան մի ա բա նու թյու նում: 
Այդ գոր ծում հար կա վոր է նշել Հայր Ղևոնդ վրդ. Տայյա նի անու նը 
(1884–1968):

Ղ ևոնդ Տայյա նը Վե նե տի կի Մայ րա վան քի երաժշ տա պետն էր: Պա­
տա նի տա րի նե րից աչ քի է ըն կել եր գե ցո ղու թյան ձիր քով և երաժշտու­
թյան պատ մու թյան ու տե սու թյան հան դեպ հե տաքրք րու թյամբ: Եր կար 
տա րի ներ ու սում նա սի րել է հայ հոգ ևոր երաժշ տու թյու նը: Այդ թե մայով 
բազ մա թիվ ելույթ ներ է ու նե ցել իտա լա կան ու գեր մա նա կան մի ջազ­
գային գի տա ժո ղով նե րում:

Մ խի թա րյան Մի ա բա նու թյան հոգ ևոր երգ ված քը սկզբ նա կան շր ջա­
նում (1714 թ.–ից) կեն ցա ղա վա րել է բա նա վոր ավան դույ թով: Առա­
ջին դա սա պե տը եղել է հենց Մխի թար Աբ բա հայ րը: XX դա րի սկզ բից  
հ. Ղևոնդ վրդ. Տայյա նը եվ րո պա կան ձայ նագ րու թյամբ գրա ռել է տա­
րեշր ջա նի ողջ շա րա կա նային զանգ վա ծը: Ար դյուն քում հրա տա րա­
կու թյան է պատ րաստ վել Մխի թա րյան Շա րակ նո ցը, որն ըստ Տայյա­
նի նա խագ ծի` պի տի բաղ կա ցած լի ներ 12 հա տո րից: Հա տոր ներն 
իրենց հեր թին բա ժան ված են պրակ նե րի: 

Շա րակ նո ցի հա տոր նե րը հրա տա րակ վել են ոչ հա ջոր դա­
բար: Առա ջի նը լույս է տե սել Շա րակ նո ցի Դ հա տո րը (1–12 պրակ)՝ 
1954 թ.9: Այն ընդ գր կում է Ղա զա րի հա րու թյան, Ծաղ կա զար դի Կի­

9   Հ. Ղ. վ. Տայյան, Շա րա կան Հա յաս տա նե այց ե կե ղեց ւոյ, հատ. Դ, պրակ 1–12, Վե­
նե տիկ, Ս. Ղա զար, 1954:

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
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րա կի ի, Ծաղ կա զար դի Երե կոյի Դռն բա ցի10, Ավագ Շա բաթ վա և Մեծ 
Զատ կի կար գե րը: 

Հա ջոր դը լույս է տե սել Ե հա տո րը (1–10 պրակ)՝ 1957 թ.11: Այն 
սկս վում է Ղևոնդ Տայյա նի ու ղեր ձով: Այս տեղ նշ ված է, որ տվյալ հա­
տո րը լույս է տես նում Դ հա տո րից հե տո, պա րու նա կում է «10 պրակ­
նե րու մէջ՝ Զատ կի Առա ջին շա բա թուն Օրհ նու թիւն նե րուն հետ նաեւ 
Ութ Ձայն Աւագ Օրհ նու թիւն նե րը, Յա րու թե ան Համ բար ձի նե րը եւ Յի­
նանց Հար ցե րը: Այս առ թիւ մի ան գամ ընդ միշտ յայ տա րա րենք, որ 
(ի րա ւա ցի բա ցա ռու թե ամբ Դ. Հա տո րին) թէ՛ նա խորդ եւ թէ՛ հա ջորդ 
Հա տոր նե րուն մէջ Օրհ նու թիւն նե րը պի տի հրա տա րա կո ւին առանց 
Քա ղո ւած–նե րուն, որոնք յե տոյ իրենց կար գին հա տո րով լոյս պի տի 
տես նեն»12: 

Այս պես, Ե հա տո րից հե տո 1960–1966 թթ. լույս են տե սել Շա րակ­
նո ցի Բ, Գ, Զ և է, Ը հա տոր նե րը: Ներ քին պրակ նե րի ու էջադրման 
առու մով է և Ը հա տոր նե րը մեկ գիրք են կազ մում:

Ղ. Տայյա նի գրա ռում նե րի Ա հա տորն ան տիպ վի ճա կում 
գտնվում է Վե նե տի կի ձե ռագ րա տա նը: Ըստ Մխի թա րյան Մի ա բան 
Հայր Սե րով բե Չա մուր լ յա նի, ինչ պես նաև Ռ. Աթա յա նի13՝ Ա Հա­
տորն իր մեջ պա րու նա կում է հ. Ղևոնդ Տայյա նի երաժշ տա տե սա կան 
ուսում նա սի րու թյուն նե րը, ինչ պես նաև, են թադ րա բար, Ժա մագր քի 
եր գեր: Կար ծում ենք, որ այս հա տո րը նույն պես մեծ դեր կա րող է 
ու նե նալ Մխի թա րյան երգ ված քում Ութ ձայն հա մա կար գին առնչ վող 
տար բեր հար ցե րի հս տա կեց ման հա մար: Թ–ԺԲ (9–12) չհ րա տա­

10   Ծաղ կա զար դի Կի րա կի ի ե րե կո յան ժա մեր գու թյու նը կոչ վում է «Դռն բա ցէք», ո րով­
հետև ե կե ղե ցա կան թա փո րը ա ղոթ քով դուրս է գա լիս, ե կե ղե ցու դու ռը փակ վում է: 
Մի այն քա հա նայի գա վա զա նի ե րեք զար կից և «Բաց մեզ Տէր զդուռն ո ղոր մու թե ան» 
շա րա կա նը եր գե լուց հե տո այն կր կին բաց վում է: 

11   Հ. Ղ. վ. Տայյան, Շա րա կան Հա յաս տա նե այց ե կե ղեց ւոյ, հատ. Ե, պրակ 1–10, Վե­
նե տիկ, Ս. Ղա զար, 1957:

12   Նույն տե ղում, տիտ ղո սա թերթ: 
 Քաղ վածք կոչ վում են այն պատ կեր նե րը, ո րոնք XV դա րի սկզ բից կց վել են Օ րհ նու­

թյուն շա րա կան նե րին (տե՛ս Նո րայր Ա րք. Պո ղա րե ան, Ծի սա գի տու թիւն, Նիւ Ե որք, 
1990, էջ 37):

13   Ռ. Ա թա յան, Ցա վակ ցա կան նա մակ, Բազ մա վէպ, 1969, թիվ 1–3, էջ 81:
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րակ ված հա տոր նե րի վե րա բե րյալ երաժշ տա գետ Ա. Վար դու մյա նը 
նշում է, որ ըստ որոշ կար ծիք նե րի` ոչ թե չորս, այլ մեկ` Ին նե րորդ 
հա տորն է մնա ցել ան տիպ: Սա կայն առա վել հիմ նա վոր ենք հա մա­
րում հենց հ. Ղևոնդ Տայյա նի նշած հա տոր նե րի քա նա կը14: 

Հատ կան շա կան է, որ Շա րակ նո ցի տայյա նա կան տար բե րա կում 
բա ցա կա յում են շա րա կան նե րի սկս վածք ներն15 ու «Փառք» հատ­
ված նե րը: Դրանք, մեր են թադ րու թյամբ, նույն պես պի տի զե տեղ ված 
լի նե ին Ա հա տո րում, սա կայն մի ա բան հ. Սե րով բե Չա մուր լ յա նից 
իմա ցանք, որ սկս վածք նե րը ներ քին օգ տա գործ ման նպա տա կով և 
ձե ռա գիր առան ձին տետ րակ նե րի տես քով են շր ջա նառ վել մի ա բա­
նու թյու նում և կոչ վել «Բա նա լիք»: 

Մ խի թա րյան Շա րակ նո ցի յու րա քան չյուր հա տո րի տիտ ղո սա թեր­
թին հա ջոր դում է հայե րե նի տա ռա դար ձու թյան՝ իրենց սկզ բունքն 
ար տա հայ տող աղյու սա կը, ինչ պես նաև ալ տե րա ցի այի նշան նե րի 
«Սիս տեմ Տայյան» կոչ վող ցու ցա կը: Չնա յած այն հան գա ման քին, որ 
Մխի թա րյան Շա րակ նո ցը գրառ ված է եվ րո պա կան նո տագ րու թյամբ, 
տեմ պային նշում նե րը տր ված են բա ցա ռա պես իտա լե րեն եզ րե րով, 
մե ղե դու ըն թաց քը տակ տա վոր ված է, այ դու հան դերձ, Ղ. Տայյանն իր 
«Սիս տեմ Տայյա նի» մի ջո ցով ջա նա ցել է շա րա կան նե րը ձայ նագ րե­
լիս պահ պա նել հայ կա կան Ութ ձայն հա մա կար գի հն չյու նա շա րե րի 
առանձ նա հատ կու թյուն նե րը: Մաս նա վո րա պես, աս վա ծը վե րա բե­
րում է հն չյու նա շա րի քա ռորդ տո նային բա ժա նում նե րի գրառ մա նը: 
Ինչ պես հայտ նի է, Հայ կա կան եկե ղե ցա կան ձայ նագ րու թյան մի ջո­
ցով հեշ տու թյամբ կա րե լի է գրան ցել մե ղե դու քա ռորդ տո նային ել ևէջ­
նե րը: Այս տեղ հան դի պում ենք ժա մա նա կի եվ րո պա կան երաժշ տու­
թյան մեջ գո յու թյուն չու նե ցող, բայց և նրա նո տագր ման հա մա կար գին 
ար տաք նա պես մոտ միկ րոխ րո մա տիկ ալ տե րա ցի այի նշան նե րի:

14   Ա. Վար դու մյան, Ո ւշ միջ նա դա րե ան հո գե ւոր ե րաժշ տու թե ան Վե նե տի կի դպ րոցն 
ը ստ Հայր Ղե ւոնդ վրդ. Տայե ա նի ձայ նագ րե ալ Շա րակ նո ցի, Բազ մա վէպ, 2005, թիվ 
1–4, էջ 384:

15   Սկս վածք նե րը ձայ նե ղա նակ նե րի հա կիրճ տար բե րակ ներն են, ո րոնք ե րգ վում են յու­
րա քան չյուր շա րա կա նից ա ռաջ՝ Ա ստ վա ծաշն չից քաղ ված, տվյալ շա րա կա նին հա­
մա պա տաս խան տեքս տով:

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը
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Այս նշան նե րի գոր ծա ծու թյու նը թույլ է տա լիս խու սա փել հայ կա­

կան Ութ ձայն և եվ րո պա կան մա ժոր–մի նոր հա մա կար գե րի հա մա հա­
վա սա րե ցու մից: 

Այս պի սով, Մխի թա րյան Մի ա բա նու թյան զար գաց ման ըն թաց քում 
ձևա վոր ված, 1916–ից մինչև 1950–ա կան թթ. վեր ջը հ. Ղևոնդ վրդ. 
Տայյա նի՝ եվ րո պա կան ձայ նագ րու թյամբ գրա ռած երաժշ տա կան նյու­
թը ներ կա յաց նում է հայ շա րա կա ներ գու թյան գրե թե ողջ զանգ վա ծը: 
Այն կեն ցա ղա վա րում է Վե նե տի կյան Մայ րա վան քում մինչև այ սօր և 
հնա րա վո րու թյուն է ըն ձե ռում առա վել հան գա մա նո րեն ու սում նա սի րե լու 
հոգ ևոր երաժշ տու թյան Մխի թա րյան երգ ված քը:

Ամ փո փում
Հոդ վա ծը ներ կա յաց նում է Վե նե տի կի Մխի թա րյան մի ա բա նու­

թյան ու այն տեղ կեն ցա ղա վա րող հոգ ևոր երաժշ տու թյան ավան դույ թի 
ձևա վոր ման պատ մու թյու նը: Մի ա բա նու թյու նը հիմ նադր վել է 1717 թ.՝ 
Մխի թար Սե բաս տա ցու և մի քա նի հա մա խոհ նե րի կող մից: Ըն դու նե­
լով քրիս տո նե ու թյան կա թո լիկ դա վա նան քը՝ մխի թա րյան մի ա բան նե­
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րը շա րու նա կել են մնալ հայոց լեզ վի, ծե սի ու ավան դույ թի կրո ղը, ծա­
վա լել են մշա կու թային ու գի տա կան ահ ռե լի գոր ծու նե ու թյուն: Եր կար 
ժա մա նա կի ըն թաց քում բա նա վոր փո խանց վե լուց հե տո Մխի թա րյան 
մի ա բա նու թյան հոգ ևոր երգ ված քը գրառ վել է հ. Ղևոնդ վրդ. Տայյա նի 
կող մից՝ XX դա րի կե սե րին:

Բա նա լի բա ռեր՝ հոգ ևոր երգ վածք, շա րա կա ներ գու թյուն, Մխի­
թա րյան մի ա բա նու թյուն, Շա րակ նոց:

АБ БАТСТ ВО МХИ ТА РИС ТОВ В ВЕ НЕ ЦИИ И  
ДУ ХОВ НАЯ ПЕВ ЧЕС КАЯ ТРА ДИ ЦИЯ МХИ ТА РИС ТОВ  

Ре зю ме
Ли лит Ару тю нян (Ар ме ни я)
Му зей–инс ти тут Ко ми та са  

Е ре ванс кая гос. кон сер ва то рия им. Ко ми та са

С тат ья пос вя ще на ис то рии аб батст ва Мхи та рис тов в Ве не ции и фор ми­
ро ва нию бы ту ю щей там ду хов ной пе сен ной тра ди ци и. Аб батст во Мхи та рис­
тов бы ло ос но ва но в 1717 г. Мхи та ром Се бас та ци и его еди но мыш лен ни ка ми. 
При няв ка то ли чес кое ве ро ис по ве да ни е, мхи та рис ты ос та лись вер ны сво ей на­
ци о наль ной иден тич нос ти, ар мянс ко му язы ку, тра ди ци ям ду хов ных об ря дов. 
Они за ни ма лись ши ро кой куль тур ной и на уч ной де я тель ност ью. Дол гое вре мя 
ду хов ная пе сен ная тра ди ция аб батст ва Мхи та рис тов пе ре да ва лась уст ным пу­
тем из по ко ле ния в по ко ле ни е. Пес но пе ния дан ной тра ди ции бы ли за пи са ны 
му зы ко ве дом, от цом Ге вон дом Та йя ном в се ре ди не XX ве ка.

К лю че вые сло ва: ду хов ная пе сен ная тра ди ци я, пе ние ша ра ка нов (šarakan), 
Аб батст во Мхи та рис тов, Ша рак ноц (Гим на рий).

Լի լիթ Հա րու թյու նյան
Վե նե տի կի Մխի թարյան մի ա բա նությու նը  
և հայ շա րա կա ներ գության Մխի թարյան ավան դույ թը
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THE MEKHITARIST CONGREGATION IN VENICE AND THE 
SACRED SINGING TRADITION OF THE MEKHITARISTS 

Abstract
Lilit Harutyunyan (Armenia)

Komitas Museum–Institute 
Komitas State Conservatory of Yerevan 

This paper presents the history of the Mekhitarist Congregation in Venice, as well 
as the formation process of the Mekhinarist tradition of singing Armenian spiritual 
music. Mekhitar Sebastatsi and his followers founded the Mekhitarist Congregation in 
1717. Though they adopted Catholicism, the Mekhitarists remained loyal to their national 
identity, Armenian language and rituals. They were engaged in extensive cultural and 
research activities. For a long period of time, the singing tradition of the Mekhitarist 
Congregation was only passed on to next generations in oral tradition eventually being 
transcribed by Father Ghevond Tayian in the mid XX century.

Keywords: Armenian chant, spiritual singing tradition, šarakan singing, 
Mekhitarist Congregation, Šaraknoc‘ (Hymnary).
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ԱՁ ԵՎ ԱՁ ԴԱՐՁ ՎԱԾՔ  ՁԱՅ ՆԵ ՂԱ ՆԱԿ ՆԵ ՐԻ ՀԻՄ ՆԱ ԿԱՆ 
ԲՆՈՒ ԹԱԳ ՐԵ ՐԸ  ՀԱ ՐՈՒԹՅԱՆ ՀԱՐՑ ՆԱ ԿԱՐ ԳԵ ՐՈՒՄ 

(ԱՐ ՄԱ ՇԱ ԿԱՆ ԱՎԱՆ ԴՈՒՅԹ)

Նա նե Մի սա կյան (Հա յաս տան)
Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտ

Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի ու սում նա սիր ման կար ևո րա գույն խնդիր­
նե րից մե կը Ութ ձայն հա մա կար գի լի ա կա տար հե տա զո տու թյունն է1, 
որը են թադ րում է շա րա կան նե րի ձայ նե ղա նակ նե րի ձայ նա կար գային 
կա ռուց վածք նե րի, դրանց գոր ծա ռու թային աս տի ճան նե րի2, մե ղե դի­
ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րի, ինչ պես նաև ին տո նա ցի ոն թռիչք նե րի 
վե րա բե րյալ ման րա մասն վեր լու ծա կան աշ խա տանք3: Ուսում նա սի րու­
թյունն առա վել հա մա կող մա նի դարձ նե լու նպա տա կով ան հրա ժեշտ է 
կա տա րել նաև հոգ ևոր եղա նակ նե րի ձայ նա կար գային և երաժշ տա­
կան–կա ռուց ված քային հա մե մա տու թյուն հայ միջ նա դա րյան եր գար­
վես տի երգ վածք նե րի4 միջև: Ձայ նե ղա նակ նե րի վե րա բե րյալ այ ս­

1   Այս ո ւղ ղու թյամբ կա տար վող աշ խա տանք նե րի մա սին տե՛ս Գ. Ա մի րա ղյան, Ո ւթ­
ձայն հա մա կար գը հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Նոր Ջու ղայի կամ Հնդ կա հայոց ե րգ­
ված քում, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2016; Լ. Հա րու թյու նյան, Ո ւթ ձայն 
հա մա կար գը հայ շա րա կա ներ գու թյան Մխի թա րյան ա վան դույ թի սկս վածք նե րում, 
Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, Կո մի տա սի թանգարան – 
ինստիտուտի տա րե գիրք (պա տաս խա նա տու խմ բա գիր` Տ. Շախ կու լյան), Եր ևան, 
Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտի հրատ., 2016, էջ 250–261; Ն. Մի սա կյան, Ո ւթ­
ձայն հա մա կար գի դի տար կում ներ ը ստ Մաշ տո ցյան Մա տե նա դա րա նի ար մա շա կան 
եր կու ձե ռագ րե րի, Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, էջ 262–281:

2   Ձայ նա կար գի գոր ծա ռու թային աս տի ճան նե րի՝ հայ ե րաժշ տա գի տու թյան մեջ կի­
րառ վող եզ րերն ե ն՝ դի մող ձայն (Դ), վեր ջա վո րող ձայն (Վ), հանգ չող ձայն (Հ), գոր­
ծած վող ձայն, հա րա բե րա կան ա վար տի հն չյուն (Հ. Ա., ձևա կեր պու մը՝ Մ. Նա վո յա նի): 

3   Ձայ նե ղա նակ նե րի ու սում նա սիր ման ո լոր տում մե ծա ծա վալ աշ խա տանք է կա տա րել 
Կո մի տաս Վար դա պե տը. այդ մա սին տե՛ս Գ. Ա մի րա ղյան, Ձայ նե ղա նա կի վեր լու­
ծու թյան Կո մի տա սյան մե թո դա բա նու թյու նը, Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա­
կան մշա կույ թը, էջ 240–249:

4   Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի հինգ ա վան դա կան՝ Էջ մի ած նի, Կոս տանդ նու պոլ սի, Վե­
նե տի կի, Ե րու սա ղե մի և Նոր Ջու ղայի կամ Հնդ կա հայոց ե րգ վածք նե րը ձևա վոր վել 
են XVIII–XIX դա րե րում. տե՛ս Ն. Թահ մի զյան, Խա զագ րու թյան ար վեստն իր պատ­
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օրի նակ հե տա զո տու թյու նը, ան շուշտ, կա րող է նոր ու ղի ներ հար թել 
խա զա գի տու թյան ոլոր տում5:

Համ բար ձում Չեր չյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցը6 հայ հոգ ևոր երգ­
ար վես տի Ար մա շա կան ավան դույ թը ներ կա յաց նող կար ևո րա գույն 
սկզբ նաղ բյուր է, որն Ութ ձայն հա մա կար գի ու սում նա սի րու թյան տե­
սան կյու նից հիմ նա րար նշա նա կու թյուն ու նի: Սույն հոդ վա ծում քն նու­
թյան են առն վել Առա ջին ձայ նե ղա նա կի Հա րու թյան հարց նա կար գե րի 
ձայ նագ րու թյուն նե րը: Հա մե մա տա կան վեր լու ծու թյան ենք են թար կել 
Հ. Չեր չյա նի և Ն. Թաշ ճյա նի7 ձայ նագ րած Շա րակ նոց նե րի նույ նա նուն 
շա րա կան նե րի ձայ նե ղա նա կային–ձայ նա կար գային կա ռուց վածք նե րը 
և մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րը8: 

մա կան զար գաց ման մեջ, Բան բեր Մա տե նա դա րա նի, 1977, N 12, էջ 102: Նույ նի՝ Մա­
կար Եկ մա լյան, Եր ևան, «Սո վե տա կան գրող», 1981, էջ 65–66:

 Պոլ սա կան ե րգ ված քի ա ռան ձին են թա ճյուղն է Ար մա շա կան ա վան դույ թը. տե՛ս 
Ա. Մու շե ղե ան, Ար մա շի դպ րե վան քի ե րաժշ տա կան ա վան դույթ նե րը, Ար մա շի 
դպ րե վան քը (Մաս Բ), Ե րե ւան, «Գան ձա սար» աս տո ւա ծա բա նա կան կենտ րոն, 1998, 
էջ 155–258; Նույ նի՝ Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րած «Շա րակ նո ցը» և Ար մա շի դպ րե վան­
քի ե րաժշ տա կան ա վան դույթ նե րը, Ման րու սում մի ջազ գային ե րաժշ տա կան տա­
րե գիրք, հատ. Ա, պա տաս խա նա տու խմ բա գիր և կազ մող՝ Ա. Ա րև շա տյան, Եր ևան, 
«Նորք գրա տուն», 2002, էջ 219–233; Ն. Մի սա կյան, Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Ար­
մա շա կան ա վան դույ թը. պատ մա կան ակ նարկ, Ե րաժշ տա կան Հա յաս տան, 2014, N 2 
(47), էջ 11–13:

5   Տե՛ս Ռ. Ա թա յան, Հայ կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, Եր ևան, ՀՍՍՌ ԳԱ հրատ., 
1959, էջ 157–158; Ն. Թահ մի զյան, Ե րաժշ տու թյու նը հին և միջ նա դա րյան Հա յաս տա­
նում, Եր ևան, «Սո վե տա կան գրող» հրատ., 1982, էջ 52–53, Л. Акопян, Особенности 
мелодического строения шараканов и их отражение в хазовом (невменном) письме, 
Պատ մա–բա նա սի րա կան հան դես, 1983, N 2–3, էջ 249: Его же: Мелодические 
структуры средневекового армянского восьмигласия и хазовое (невменное) письмо, 
Պատ մա–բա նա սի րա կան հան դես, 1985, N 2, էջ 190:

6   Համ բար ձում Չեր չյան, Շա րա կան (ձե ռա գիր, նոր հայ կա կան նո տագ րու թյամբ), 
Ե. Չա րեն ցի ան վան Գրա կա նու թյան և ար վես տի թան գա րան, Հա կո բոս Այ վա զյա նի 
ֆոնդ, N 7:

7   Ձայ նագ րե ալ Շա րա կան հո գե ւոր եր գոց Սուրբ և Ո ւղ ղա փառ Ե կե ղեց ւոյս Հա յաս տա­
նե այց յօ րի նե ալ ի Սր բոց Թարգ ման չացն մե րոց, եւ ի Սր բոց Հայ րա պե տաց եւ ի Վար­
դա պե տաց, ի տպա րա նի Սր բոյ Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի, Վա ղար շա պատ, 1875:

8   Հա րու թյան հարց նա կար գե րի ձայ նագ րյալ նմուշ նե րը հայ կա կան նո տագ րու թյու նից 
փո խադ րել ե նք եվ րո պա կան նո տագր ման հա մա կար գի՝ ը ստ «Փուշ»–ը հա վա սար է 
«դո» (Ն. Թաշ ճյան) և «Փուշ»–ը հա վա սար է «ռե» (Հ. Չեր չյան) սկզ բուն քի: Այս ա ռի­
թով հարկ է նշել, որ ԱՁ ձայ նե ղա նա կի եր կու ձայ նագ րու թյուն նե րի միջև ձայ նաս տի­
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Հա րու թյան հարց նա կար գեր 
Ինչ պես հայտ նի է, Հա րու թյան ԱՁ – ԴԿ եր գա շա րե րի մեծ մա սը 

վե րագր վում է Անա նի ա Շի րա կա ցուն9: Ե՛վ Հ. Չեր չյա նի, և՛ Ն. Թաշ ճյա­
նի ձայ նագ րած Շա րակ նոց նե րում Հա րու թյան յու րա քան չյուր հարց նա­
կարգ բաղ կա ցած է հետ ևյալ շա րա կան նե րից՝ Հարց, Ողոր մե ա, Տէր 
յերկ նից10, Մե ծա ցուս ցէ11 և Ճա շու12: Սա կայն մեր ու սում նա սի րու թյան 

ճան նե րի գրառ ման տար բե րու թյուն է ար ձա նագր վում. տե՛ս Ն. Մի սա կյան, Ո ւթ ձայն 
հա մա կար գի դի տար կում ներ ը ստ Մաշ տո ցյան Մա տե նա դա րա նի ար մա շա կան եր­
կու ձե ռագ րե րի, Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, էջ 268–269: 
Աշ խա տան քի մե թո դա բա նու թյան մա սին տե՛ս նույն տե ղում, էջ 266–268:

9   Վա նա կան վար դա պե տը հա ղոր դում է. «ԶՅա րու թե ան հարց նա կարգն զբո վան դակն 
Ա նա նի ա Շի րա կա ցին», տե՛ս Մայր ցու ցակ ձե ռագ րակ Սր բոց Յա կո բե անց, կազ մեց 
Ն. ե պս. Պո ղա րե ան, հատ. Գ, Ե րու սա ղէմ, տպա րան Սր բոց Յա կո բե անց, 1969, էջ 
485: Ը ստ Սար գիս Ե րե ցի՝ «ԶՅա րու թե ան հարց նա կարգն զբա ւան դակ, զհար ցերն 
և զո ղոր մէքն և զտէր յերկն ցերն Ա նա նի այ Շի րա կա ցի ա սաց», տե՛ս Հ. Ա նա սյան, 
Հայ կա կան մա տե նա գի տու թյուն, հատ. Ա, Հայ կա կան ՍՍՌ ԳԱ հրատ, Եր ևան, 1959, 
Շա րա կան նե րի հե ղի նակ ներ, էջ LXVI: Տե՛ս նաև Ն. Թահ մի զյան, Ա նա նի ա Շի րա­
կա ցին և Հա րու թյան ԱՁ–ԴԿ ո ւթ հարց նա կար գե րը, Էջ մի ա ծին, 1984, N 5, էջ 25:

10   Դրանք եր բեմն ներ կա յա նում են եր կու պատ կե րով։
11   Հնում՝ Հով հան նես Օձ նե ցու և Ստե փա նոս Սյու նե ցու ժա մա նակ նե րում, Մե ծա ցուս­

ցէն ե րգ վել է մի այն կի րա կի օ րե րին և մի այն XIII դա րից սկ սած է դար ձել ա մե ն օրյա 
կի րա ռու թյան շա րա կան. տե՛ս Ն. Ա րք. Պո ղա րե ան, Ծի սա գի տու թիւն, Նիւ Ե որք, 
հրա տա րա կու թիւն Թա գու հի Թամ սըն հիմ նադ րա մի, 1990, էջ 36; Մ. Նա վո յան, 
Ա նա նի ա Շի րա կա ցու Հա րու թյան հարց նա կար գե րը հայ հիմ ներ գու թյան զար­
գաց ման հա մա տեքս տում, ՀՀ ԳԱԱ Շի րա կի հա յա գի տա կան հե տա զո տու թյուն նե­
րի կենտ րոն, Գի տա կան աշ խա տու թյուն ներ, IX, Գյում րի, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» 
հրատ., 2006, էջ 86; Նույ նի՝ Բյու զան դա կան ազ դե ցու թյան վար կա ծը հայ հիմ ներ­
գու թյան կարգ (կա նոն) ժան րի ա ռն չու թյամբ, Ման րու սում մի ջազ գային ե րաժշ տա­
գի տա կան տա րե գիրք, հատ. Գ, պա տաս խա նա տու խմ բա գիր և կազ մող` Ա. Ա րև շա­
տյան, Եր ևան, «Լի մուշ» հրատ., 2009, էջ 60:

 Չեր չյա նա կան ձայ նագ րու թյան մեջ Մե ծա ցուս ցէ շա րա կան նե րը բո լոր շար քե րում 
զե տեղ ված ե ն։ Հա կա ռակ դրան՝ թաշ ճյա նա կան տար բե րա կում դրանք միշտ չէ, որ 
գրառ վել են և տր ված են որ պես հղում՝ այս կամ այն կար գից քա ղե լու հա մար: 

12   Ը ստ Մ. Օր մա նյա նի՝ Ճա շու շա րա կան նե րը (Ման կունք նե րի և Համ բար ձի նե րի հետ 
մեկ տեղ) կար գե րի պար տա դիր բա ղադ րիչ չեն հա մար վում. Մ. ա րք. Օր մա նե ան, Ծի­
սա գի տու թիւն Հա յաս տա նե այց Սուրբ Ե կե ղեց ւոյ, Ե րու սա ղէմ, տպա րան Սր բոց Յա­
կո բե անց, 1977, էջ 76։ Մ. Նա վո յան, Բյու զան դա կան ազ դե ցու թյան վար կա ծը, էջ 57։ 

 Հ. Չեր չյա նի և Ն. Թաշ ճյա նի ձայ նագ րու թյուն նե րում Ճա շու շա րա կան նե րը գրառ ված 
են և հան դի սա նում են յու րա քան չյուր ձայ նե ղա նա կին պատ կա նող վեր ջին եր գա շա­
րի եզ րա փա կիչ մի ա վո րը:

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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մեջ վեր ջին եր կու սը չենք ընդ գր կել՝ հիմք ու նե նա լով Մ. Նա վո յա նի 
առաջ քա շած այն տե սա կե տը, ըստ որի՝ Շա րակ նո ցի կարգ ժան րի 
ձևա վոր ման հա մար առանց քային են եղել Աղո թա մա տույց–ժա մագր քի  
ծի սա կան կար գե րը և հատ կա պես Առա վո տյան ժա մեր գու թյան 
սկզբնա մա սը՝ վեր ջինս բաղ կաց նող մի ա վոր նե րով հան դերձ13: Դրան­
ցից երե քը՝ Հար ցը, Ողոր մե ան և Տէր յերկ նի ցը՝ «որ պես մեկ մի ու թյամբ 
դրս ևոր վող ամ բող ջու թյուն, կազ մում են Հար ցի սար քը»14: Վեր ջինս 
ձայ նե ղա նա կային առու մով չորս մի ա վո րից բաղ կա ցած առա վել կա­
յուն օղակն է կար գի մեջ։ Տվյալ ձայ նե ղա նա կում յու րա քան չյուր են թա­
տե սա կի շա րա կան՝ Հար ցը (նե րա ռյալ նաև՝ Գործք մի ա վո րը կամ Գոր­
ծա տու նը), Ողոր մե ան և Տէր յերկ նի ցը, ըստ ան հրա ժեշ տու թյան, քն նել 
ենք առան ձին՝ կախ ված ձայ նա կար գային առանձ նա հատ կու թյուն նե­
րից: Ընդ հան րու թյուն ներ ու նե ցող շա րա կան ներն առանձ նաց ված չենք 
դի տար կել: Հա տուկ ան դրա դար ձել ենք մի այն օրի նա չա փու թյուն նե­
րից շեղ վող նմուշ նե րին:

Ձայ նե ղա նակ նե րի սկս վածք նե րը 
Ու սում նա սի րու թյան մեջ առանձ նա հա տուկ տեղ են գրա վում 

սկսվածք նե րը։ Սա կավ չեն այն դեպ քե րը, երբ միև նույն ձայ նե ղա նա­
կային ցուց չի15 նշումն ու նե ցող սկս ված քի և շա րա կա նի միջև գրանց­
վում է հն չյու նա շա րի, գոր ծա ռու թային աս տի ճան նե րի և ձայ նա կար­
գային ան հա մա պա տաս խա նու թյուն: Ձայ նե ղա նա կի ձայ նա կար գային 
նկա րա գի րը ներ կա յաց նե լիս, չնա յած սկս ված քի և շա րա կա նի փոխ կա­
պակց վա ծու թյա նը, սկս ված քը դի տում ենք որ պես առան ձին մի ա վոր:

Հ. Չեր չյա նի և Ն. Թաշ ճյա նի ձայ նագ րու թյուն նե րի հա մե մա տա կան 
վեր լու ծու թյան ար դյուն քում տար բե րու թյուն ենք ար ձա նագ րել ժո ղո վա­
ծու նե րում սկս վածք նե րի դա սա վո րու թյան և բա նաս տեղ ծա կան տեքս­

13   Մ. Նա վո յան, Ա նա նի ա Շի րա կա ցու Հա րու թյան հարց նա կար գե րը, էջ 86:
14   Մ. Նա վո յան, Բյու զան դա կան ազ դե ցու թյան վար կա ծը, էջ 61։ Այս մա սին տե՛ս նաև 

Մ. ա րք. Օր մա նե ան, Ծի սա գի տու թիւն, էջ 45:
15   Հաշ վի առ նե լով այն հան գա ման քը, որ տվյալ ձայ նե ղա նակն իր մեջ կա րող է նե րա­

ռել և՛ մայր, և՛ դարձ վածք, և՛ կամ մի որ ևէ այլ ձայ նե ղա նա կին բնո րոշ հատ կա նիշ ներ, 
կի րա ռել ե նք «ձայ նե ղա նա կային ցու ցիչ» (կամ ո ւղ ղա կի ո րեն՝  ցու ցիչ) տեր մի նը:
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տի առն չու թյամբ: Չեր չյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցում, որ պես կա նոն, 
դրանք նա խա դաս վում են կար գի մաս հան դի սա ցող յու րա քան չյուր 
մի ա վո րին: Թաշ ճյա նա կան տար բե րա կում սկս վածք նե րը տեղ են գտել 
նրա ձայ նագ րած Շա րակ նո ցի սկզբ նա մա սում՝ դա սա կարգ ված ըստ 
ձայ նե ղա նակ նե րի, տի պե րի և տեմ պե րի: Այ սու՝ որոշ ձայ նե ղա նակ նե­
րում սկս վածք նե րը քա նա կա պես տար բեր վում են: Տար բե րու թյուն է 
գրանց վում Ողոր մե ա սկս ված քի բնագ րային տեքս տում: Չեր չյա նի ձայ­
նագ րու թյուն նե րում Ողոր մե ա սկս ված քի տեքս տը հետ ևյալն է.

«Ո ղոր մե ա ինձ Աս տո ւած. քա ւե ա զա նօ րէ նու թիւնս իմ»16: 
Թաշ ճյա նա կան տար բե րա կում բեր վում է սկս ված քի ամ բող ջա­

կան տար բե րա կը.
«Ո ղոր մե ա ինձ Աս տո ւած ըստ մե ծի ողոր մու թե ան Քում, ըստ բա­

զում գթու թե ան Քում, քա ւե ա զա նօ րէ նու թիւնս իմ» (տե՛ս Սաղ մոս Ծ): 
Թեև չեր չյա նա կան տար բե րա կի տեքս տային նշ ված կր ճա տու մը 

ոչ մի կերպ չի ան դրա դառ նում ձայ նե ղա նա կի ֆունկ ցի ո նալ հատ կա­
նիշ նե րի վրա, այ դու հան դերձ հս տակ է, որ սկս ված քի միջ նա մասն ու­
նի մե ղե դի ա կան զար գաց ման առա վել սեղմ նկա րա գիր: 

ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք սկս վածք նե րում ձայ նե ղա նակ նե րի ձայ նա­
կար գային ընդ հա նուր բնու թա գի րը հետ ևյալն է.

Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցում ԱՁ17 ցու ցի չով Հա րու թյան 
հարց նա կար գը ներ կա յա նում է հինգ եր գա շա րով՝ բաղ կա ցած տասն­
հինգ սկս ված քից՝ հին գա կան Հարց, Ողոր մե ա և Տէր յերկ նից:

16   Հա մե մա տե լով Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցի Ո ղոր մե ա սկս ված քի այլ տար­
բե րակ ներ՝ կա րող ե նք են թադ րել, որ հա վա նա բար սկս ված քի տեքս տի այս ձևն է 
հաս տատ ված ե ղել Ար մա շա կան ա վան դույ թում:

17   ԱՁ ձայ նե ղա նա կի բնո րոշ ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րի մա սին տե՛ս Ն. Թաշ ճե անց, 
Դա սա գիրք ե կե ղե ցա կան ձայ նագ րու թե ան հայոց, Վա ղար շա պատ, ի տպա րա նի 
Սր բոյ Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի, 1874, էջ 24–25; Ա. Բր տե անց, Դա սա գիրք հա յա կա­
կան–ե կե ղե ցա կան ձայ նագ րու թե ան, Վա ղար շա պատ, Սր բոյ Կա թո ղի կէ Էջ մի ած նի, 
1890, էջ 25; Կո մի տաս Վար դա պետ Գէ որ գե ան, Հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տու թիւն, 
Կո մի տաս Վար դա պետ, Ու սում նա սի րու թիւն ներ եւ յօ դո ւած ներ, աշ խա տա սի­
րու թե ամբ Գ. Գաս պա րե ա նի եւ Մ. Մու շե ղե ա նի, գիրք Բ, Ե րե ւան, «Սար գիս Խա­
չենց–Փ րին թին ֆո» հրատ., 2007, էջ 27–31; նույն հոդ վա ծի գեր մա նե րեն տար բե րա­
կը՝ Komitas Wardapet Keworkian, Die armenische Kirchenmusik, նույն տե ղում, էջ 
8–12; Х. Кушнарев, Вопросы истории и теории армянской монодической музыки, 

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րու թյամբ Հա րու թյան հարց նա կար գե րի Ա, 
Գ, Դ և Ե եր գա շա րե րի Հարց, Ողոր մե ա և Տէր յերկ նից սկս վածք նե­
րում ձայ նե ղա նա կի ձայ նա կար գի հն չյու նա շարն ու նի կվին տա ձայ­
նա ծա վալ:  Վեր ջա վո րող ձայ նը հն չյու նա շա րի եր րորդ աս տի ճանն է, 
դի մող և հանգ չող ձայ ներն ար տա հայտ ված են չոր րորդ աս տի ճա նով: 
Վեր ջա վո րող ձայ նի վե րին ոլոր տում փռյու գի ա կան տրի խորդ է, հի­
պո–ո լոր տում՝ իո նա կան տրի խորդ: Այս պի սով, ԱՁ ձայ նե ղա նակն ու նի 
հի պոի ո նա կան–փ ռյու գի ա կան պեն տա խոր դի սահ մա նում ծա վալ վող 
սե կուն դային հիմ քով ձայ նա կար գի կա ռուց վածք.

Բ եր գա շա րի Հարց, Ողոր մե ա և Տէր յերկ նից սկս վածք նե րը ներ­
կա յա նում են ԱՁ դարձ վածք 18 ձայ նե ղա նա կում: Վեր ջա վո րող ձայ նը 

Ленинград, Государственное музыкальное изд., 1958, с. 421–422; Ռ. Ա թա յան, Հայ­
կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, էջ 162; Н. Тагмизян, Теория музыки в древней 
Армении, Ереван, издательство АН Армянской ССР, 1977, с. 180; Ա. Ա րև շա տյան, 
Հայ միջ նա դա րյան «ձայ նից» մեկ նու թյուն ներ, Եր ևան, «Կո մի տաս» հրատ., 2003, 
էջ 21; Ա. Ա րև շա տյան, Ձայ նե ղա նակ նե րի ո ւս մուն քը միջ նա դա րյան Հա յաս տա նում, 
Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2013, էջ 26: Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի այլ 
ա վան դույթ նե րում ԱՁ ձայ նե ղա նա կի բնո րոշ ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րի մա սին 
տե՛ս Գ. Ա մի րա ղյան, Ո ւթ ձայն հա մա կար գը հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Նոր Ջու ղայի 
կամ Հնդ կա հայոց ե րգ ված քում, էջ 50–68; Լ. Հա րու թյու նյան, նշվ. ա շխ., էջ 253–255; 
Ն. Մի սա կյան, Ո ւթ ձայն հա մա կար գի դի տար կում ներ ը ստ Մաշ տո ցյան Մա տե նա­
դա րա նի Ար մա շա կան եր կու ձե ռագ րե րի, էջ 268–270:

18   ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կի բնո րոշ ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րի մա սին տե՛ս  
Ն. Թաշ ճե անց, նշվ. ա շխ, էջ 39; Ա. Բր տե անց, նշվ. ա շխ, 1890, էջ 81; Ռ. Ա թա յան, 
Հայ կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, էջ 162; Н. Тагмизян, ук. соч., с. 182–183;  
Ա. Ա րև շա տյան, Հայ միջ նա դա րյան «ձայ նից» մեկ նու թյուն ներ, էջ 21; Ա. Ա րև շա տյան, 
Ձայ նե ղա նակ նե րի ո ւս մուն քը միջ նա դա րյան Հա յաս տա նում, էջ 26: Հայ հոգ ևոր 
երգ ար վես տի այլ ա վան դույթ նե րում ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կի բնո րոշ ա ռանձ­
նա հատ կու թյուն նե րի մա սին տե՛ս Գ. Ա մի րա ղյան, Ո ւթ ձայն հա մա կար գը հայ հոգ ևոր 
եր գար վես տի Նոր Ջու ղայի կամ Հնդ կա հայոց ե րգ ված քում, էջ 68–80; Լ. Հա րու­
թյու նյան, նշվ. ա շխ., էջ 254–255:
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մեծ սեքս տա ձայ նա ծա վալ ու նե ցող հն չյու նա շա րի երկ րորդ աս տի­
ճանն է, դի մող և հանգ չող ձայ նե րը՝ չոր րորդ աս տի ճա նը: Վեր ջա վո­
րող ձայ նի վե րին ոլոր տում դո րի ա կան պեն տա խոր դի կա ռույցն է, 
հի պո–ո լորտն ար տա հայտ ված է մեծ սե կուն դա ին տեր վա լով: Ձայ նա­
կարգն ու նի տեր ցի ային հիմք.

 
Թաշ ճյա նա կան Շա րակ նո ցում ԱՁ ցու ցի չով Հա րու թյան հարց նա­

կար գի շա րա կան նե րին հա մա պա տաս խան առանձ նաց րել ենք չորս 
սկս վածք՝ եր կու Հարց (Չա փա ւոր կամ Մի ջակ և Ծանր), մե կա կան 
Ողոր մե ա (Մի ջակ) և Տէր յերկ նից (Չա փա ւոր), որոնք ծա վալ վում են 
վան կային–ներ վան կային մե ղե դի ա կան ոճում։ Հարկ է նշել, որ այս 
սկս վածք նե րի վեր ջա վո րող դարձ վածք նե րը եր կուսն են. մե կը մայր 
եղա նա կում, մյու սը՝ դարձ վածք: Եր կու ձայ նագ րու թյուն նե րում էլ՝ թե՛ 
ԱՁ և թե՛ ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի պա րա գա յում, գրանց վում է 
ձայ նա կար գային միև նույն կազ մու թյու նը: Մի ակ տար բե րու թյու նը Ն. 
Թաշ ճյա նի ձայ նագ րու թյան մեջ բարձ րաց ված երկ րորդ աս տի ճա նով 
ար տա հայտ ված գոր ծած վող ձայ նի կի րա ռումն է, որի ար դյուն քում 
հիպո–ո լոր տը ձեռք է բե րում նաև հար մո նիկ տրի խոր դի կա ռուց վածք:

     

          

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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ԱՁ ցու ցի չով եր գա շա րե րի ձայ նե ղա նա կային–ձայ նա կար գային 
առանձ նա հատ կու թյուն նե րը

Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րած սկս վածք նե րի հա մե մա տու թյամբ ԱՁ 
ձայ նե ղա նա կի բուն եր գա շա րե րում հան դի պող ակն հայտ տար բե րու­
թյուն նե րը վե րա բե րում են հն չյու նա շա րի ձայ նա ծա վա լին, ֆունկ ցի ո նալ 
աս տի ճան նե րին և ձայ նա կար գի կա ռուց ված քային առանձ նա հատ կու­
թյուն նե րին.

ա) ԱՁ եր գա շա րե րում որ պես դի մող ձայն հան դես է գա լիս եր­
րորդ աս տի ճա նը, թեև որոշ դեպ քե րում չոր րորդ աս տի ճա նը նույն պես 
դրսևո րում է ֆունկ ցի ո նալ ակ տի վու թյուն.

բ) Ա շար քի «Որ եկիր ի փր կու թիւն» Հարց շա րա կա նում ի հայտ է 
գա լիս գոր ծած վող ձայ նը՝ ցածր վե ցե րորդ աս տի ճա նը, որի ար դյուն­
քում վեր ջա վո րող ձայ նից վերև գո յա ցած լոկ րի ա կան պեն տա խոր դը 
ձեռք է բե րում իջեց ված չոր րորդ աս տի ճա նով ար տա հայտ ված «մի նո­
րային» մեկ այլ երան գա վո րում.

գ) Գ շար քի «Ընդ կա նայսն իւ ղա բերսն» Տէր յերկ նից շա րա կա նում 
նկա տե լի է հի պո–ո լոր տի փո փո խու թյուն՝ փռյու գի ա կան տետ րա խոր­
դի կա ռույ ցով. 
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Ինչ վե րա բե րում է հանգ չող ձայ նե րին, ապա ամ բողջ ԱՁ ձայն­

ե ղա նա կի եր գա շա րե րում, բա ցի չոր րորդ աս տի ճա նից, այդ դե րում 
հան դես են գա լիս նաև առա ջին, երկ րորդ և եր րորդ աս տի ճան նե րը: 
Բ եր գա շա րի «Պայ ծա ռա ցիր եկե ղե ցի հե թա նո սաց» Հարց, «Ո ղոր մե ա 
ինձ Աս տո ւած» Ողոր մե ա և «Փառք Յա րու թե ան Քո Տէր» Տէր յերկ նից 
շա րա կան նե րը ներ կա յաց նում են ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կը: Սա­
կայն երեք շա րա կան նե րի վեր ջին տնե րի ավարտ նե րը տի պա կան են 
ԱՁ մայր ձայ նե ղա նա կին19: Այլ խոս քով՝ եր գա շա րի այս նմուշ նե րի մեջ 
գրանց վում է ԱՁ մայր և դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հա մադ րում:

Հարց շա րա կա նում և Գործ քում ձայ նե ղա նա կի ձայ նա կար գի 
հնչյու նա շարն ու նի դե ցի մա ձայ նա ծա վալ: Հա րա բե րա կան ավար տի 
հն չյու նը (այս դեպ քում ԱՁ ձայ նե ղա նա կի վեր ջա վո րող ձայ նը) հն չյու­
նա շա րի հին գե րորդ աս տի ճանն է, դի մող ձայ նը՝ ու թե րորդ աս տի ճա նը, 
հանգ չող ձայ ներն են չոր րորդ, հին գե րորդ և յո թե րորդ աս տի ճան նե րը: 
Վեր ջա վո րող ձայ նից վերև էո լա կան հեք սա խոր դի կա ռուց ված քն է, 
հի պո–ո լորտն ար տա հայտ ված է իո նա կան պեն տա խոր դով: Ձայ նե­
ղա նակն ու նի դե ցի մա ծա վա լով հի պոի ո նա կան–է ո լա կան կվար տային 
հիմ քով ձայ նա կար գի կա ռուց վածք. 

 

19   Հաշ վի առ նե լով այդ փաս տը՝ ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կում ծա վալ վող ե րեք շա­
րա կան նե րի ձայ նա կար գե րը պատ կե րող նո տային օ րի նակ նե րում վեր ջա վո րող ձայ­
նը (Վ) նշ ված է եր կու ան գամ:

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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Ո ղոր մե ա և Տէր յերկ նից շա րա կան նե րում ԱՁ դարձ վածք ձայ նա­
կար գի հն չյու նա շարն ու նի փոքր սեպ տի մա ձայ նա ծա վալ: Հա րա բե­
րա կան ավար տի հն չյու նը, որն այս դեպ քում նույն պես ԱՁ դարձ վածք 
եղա նա կի վեր ջա վո րող ձայնն է, հն չյու նա շա րի եր րորդ աս տի ճանն է, 
դի մո ղը՝ վե ցե րորդ, հանգ չող ձայնն ար տա հայտ ված է երկ րորդ, եր­
րորդ, չոր րորդ և հին գե րորդ աս տի ճան նե րով: Վեր ջա վո րող ձայ նից 
վերև գո յա ցած դո րի ա կան պեն տա խոր դի և հի պո–ո լոր տում առ­
կա փռյու գի ա կան տրի խոր դի շղ թայ ման ար դյուն քում ձայ նե ղա նակն 
ստա նում է հի պոփ ռյու գի ա կան – դո րի ա կան հեպ տա խոր դում ծա վալ­
վող կվար տային հիմ քով ձայ նա կար գի կա ռուց վածք.

Ն. Թաշ ճյա նի ձայ նագ րու թյամբ ԱՁ ցու ցի չով Հա րու թյան հինգ 
եր գա շա րե րում գրանց վում են ձայ նե ղա նակ նե րի ձայ նա կար գե րի 
նույ նան ման դրս ևո րում ներ եր կու ձայ նագ րու թյուն նե րի միջև. Բ շարքն 
ամ բող ջու թյամբ ըն թա նում է ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կում.

Ձայ նա կար գային ոլոր տում որ պես նկա տե լի տար բե րու թյուն կա րող 
ենք նշել Ա շար քի «Որ եկիր ի փր կու թիւն» Հարց շա րա կա նի Գործք  
մի ա վո րի և դրան հա ջոր դող տնե րի ավար տին հան դես եկող հն չյու նը, 
որը մի դեպ քում որ պես հա րա բե րա կան ավար տի, մյուս դեպ քում՝ որ պես 
վեր ջա վո րող ձայն, ար տա հայտ ված է հն չյու նա շա րի առա ջին աս տի ճա նով.
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Մե ղե դի ա կան ոճեր և ձայ նե ղա նա կի մե ղե դի ա կան բնո րոշ 
դարձ վածք ներ

Մե ղե դի ա կան ոճե րի դի տարկ ման հիմ նա կան պատ ճառն այն է, 
որ ու սում նա սի րու թյան նյութ հան դի սա ցող ձայ նե ղա նա կային բնո րոշ 
մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը, կախ ված մե ղե դի ա կան ոճից, կա րող 
են ու նե նալ բա ցար ձա կա պես տար բեր նկա րա գիր: Հա մե մա տու թյունն 
ան ց է կաց վում մե ղե դի ա կան նույն ոճին պատ կա նող միև նույն շա­
րա կա նի եր կու տար բեր ձայ նագ րու թյուն նե րի բնո րոշ մե ղե դի ա կան 
դարձ վածք նե րի միջև: Հա կա ռակ դեպ քում կա րող են ար ձա նագր վել 
տար բե րու թյուն ներ ձայ նա կար գի ֆունկ ցի ո նալ աս տի ճան նե րի շր ջա­
զարդ ման տա րա սե ռու թյան, մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րի 
ծա վա լի, ձայ նա սահ մա նի, դրա ընդ գր կած ձայ նա կար գային ոլոր տի, 
ռիթ միկ նկա րագ րի և այլ առում նե րով: Մե ղե դի ա կան ոճե րի դի տար­
կու մը հիմք է, որ պես զի բնո րոշ մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի հա մե­
մա տու թյուն ներն ան ցկաց վեն նույ նա սեռ հա մե մա տե լի նե րի միջև: Մե­
ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի՝ ձայ նե ղա նա կում ու նե ցած կար ևոր դե րը 
հաս տատ վել է Կո մի տաս Վար դա պե տի, Ք. Կուշ նա րյա նի, Ռ. Աթա յա­
նի, Ն. Թահ մի զյա նի և այ լոց աշ խա տու թյուն նե րում 20: 

Ա ռանձ նաց րել ենք ձայ նե ղա նակ նե րից յու րա քան չյու րին բնո րոշ 
սկ սող և ավար տող մե ղե դի ա կան դարձ վածք ները՝ կար ևո րե լով դրանց 
դե րը ձայ նե ղա նա կի ծա վալ ման և եզ րա փակ ման գոր ծըն թա ցում: Հ. 
Չեր չյա նի ձայ նագ րու թյամբ Հա րու թյան հարց նա կար գի ԱՁ ցու ցի չով 
հինգ եր գա շա րե րում ներ կա յաց ված տասն հինգ սկս վածք նե րից տասն­

20   Տե՛ս Կո մի տաս Վար դա պետ Գէ որ գե ան, Հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տու թիւն, Էջ 37, 
42–43; Ռ. Ա թա յան, Հայ կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, Էջ 159–160, 165–171; 
Х. Кушнарев, ук. соч., с. 40; Н. Тагмизян, ук. соч., с. 164. 

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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չոր սը ծա վալ վում են ներ վան կային մե ղե դի ա կան ոճում21: Բա ցա ռու­
թյուն է կազ մում մի այն Բ շար քի Հարց սկս ված քը, որը պատ կա նում է 
զար դո լո րուն մե ղե դի ա կան ոճին: ԱՁ սկս վածք նե րում որ պես սկզբնա­
վո րող ձայն հան դես է գա լիս կվին տա ձայ նա ծա վալ ու նե ցող հն չյու­
նա շա րի առա ջին աս տի ճա նը: Բուն ԱՁ սկս վածք նե րի սկ սող մե ղե­
դի ա կան դարձ վածք նե րին սկզբ նա պես բնո րոշ է կվար տային թռիչ քը 
առա ջին աս տի ճա նից դե պի դի մող ձայ նը (IV աս տի ճան)՝ շր ջա զարդ­
ված ներք ևի սե կուն դային հն չյու նով: Դի մող ձայ նը հաս տատ վում է ժա­
մա նա կա վոր կան գա ռի, այ նու հետև՝ կվար տա ձայ նա ծա վալ ու նե ցող 
շր ջա զար դող դարձ ված քի մի ջո ցով.

Հարկ է նշել, որ բո լոր չորս եր գա շա րե րում յու րա քան չյուր տե սա­
կի սկս վածք ան փո փոխ է։ Բա ցա ռու թյուն է կազ մում մի այն Ե շար քի 
Ողոր մե ա սկս ված քը, որի ավար տին առ կա է վեր ջա վո րող մե ղե դի ա­
կան դարձ ված քի ռիթ մա կան մե ծա ցում.

Հարց, Ողոր մե ա և Տէր յերկ նից շա րա կան նե րի սկս վածք նե րը մե­
ղե դի ա պես հա րա զատ են մի մյանց կամ գրե թե նույնն են։ Նկատ վող 

21   Հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տու թյան մե ղե դի ա կան ո ճե րի մա սին տե՛ս Ա. Բաղ դա սա րյան, 
Հայ կա կան նո տագ րու թյան ձեռ նարկ, Եր ևան, «Ամ րոց գրուպ» հրատ., 2010, էջ 47, 
տո ղա տա կի 127–րդ ծա նո թագ րու թյուն; նույ նի՝ Հայոց Ժա մա գիր քը (նախ նա կան դի­
տար կում ներ), Կո մի տա սը և միջ նա դա րյան ե րաժշ տա կան մշա կույ թը, էջ 288–290:
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տար բե րա կում նե րը կախ ված են սկս վածք նե րի գրա կան բնագ րե րից, 
առա վել ճշգ րիտ՝ դրանց բա ռե րում առ կա վան կային մի ա վոր նե րի քա­
նա կից, որոնց հա մա պա տաս խան՝ ան հրա ժեշ տա բար առա ջա նում են 
կրկն վող հն չյուն ներ կամ մո տիվ ներ, փոխ վում է ռիթ մի կազ մա կեր­
պու մը (տ ևո ղու թյուն նե րը ման րա նում են)։ Այս առու մով ամե նա պար­
զը Ողոր մե ա սկս ված քի մե ղե դի ա կան կա ռույցն է, որի հեն քի վրա էլ 
կա տար վում են նշ ված փո փո խու թյուն նե րը։ ԱՁ մայր ձայ նե ղա նա կին 
պատ կա նող սկս վածք նե րի վեր ջա վո րող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե­
րը, սկիզբ առ նե լով եր րորդ աս տի ճա նից, ձևա վոր վում են բա ցա ռա­
պես վեր ջա վո րող ձայ նի շուրջ, որը սկս ված քի այս հատ վա ծում կա­
տա րում է նաև դի մող ձայ նի դեր: Վեր ջա վո րող դարձ վածք նե րում 
նկա տե լի են ան նշան ռիթ մա կան տար բե րա կում ներ.

Բ եր գա շա րի ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կի սկս վածք նե րում սկ սող 
մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը զար գաց ման նույն սկզ բունքն ու նեն, 
ինչ ԱՁ մայր ձայ նե ղա նա կում: Մե ղե դի ա պես դրանք նույնն են ԱՁ–ի 
սկսվածք նե րի հետ։ Մի ակ ակ նա ռու տար բե րու թյու նը գրանց վում է 
զար դո լո րուն մե ղե դի ա կան ոճում ծա վալ վող Հարց սկս ված քում, որը 
շա րադր ված է առա վել մանր տևո ղու թյուն նե րով։ 

ԱՁ դարձ վածք սկս վածք նե րի վեր ջա վո րող մե ղե դի ա կան դարձ­
վածք նե րը սկիզբ են առ նում հն չյու նա շա րի եր րորդ աս տի ճա նից (ի նչ­
պես ԱՁ–ո ւմ)՝ սա հուն վե րըն թաց շար ժու մով ըն թա նա լով դե պի բարձ­
րա կե տը (VI աս տի ճան), որին հա ջոր դում է վա րըն թաց շար ժու մը դե պի 
վեր ջա վո րող ձայն (II աս տի ճան) և նրա շր ջա զար դու մը: Այս մե ղե դի ա­
կան դարձ վածք նե րում ևս կան ռիթ մա կան տար բե րա կում ներ.

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րու թյամբ Հա րու թյան հարց նա կար գի ԱՁ 
մայր ձայ նե ղա նա կին պատ կա նող տաս նե րեք շա րա կան նե րից տասն 
ու նեն ներ վան կային, երե քը՝ խա ռը վան կային–ներ վան կային մե ղե դի­
ա կան ոճ: Ընդ որում, մե ղե դի ա կան խա ռը ոճում են ծա վալ վում մի այն 
Ողոր մե ա նե րը, որոն ցում գե րակշ ռող է վան կային շա րադ րան քը: 

ԱՁ ձայ նե ղա նա կի եր գա շա րե րում որ պես սկզբ նա վո րող ձայն 
առա վե լա պես հան դես է գա լիս հն չյու նա շա րի առա ջին աս տի ճա նը: 
Սա կայն շա րա կան նե րի տնե րում հան դի պում են նաև սկզբ նա վո րող 
երկ րորդ, եր րորդ, չոր րորդ և հին գե րորդ աս տի ճան նե րը։ Սրա նով 
պայ մա նա վոր ված՝ ԱՁ ձայ նե ղա նա կի սկ սող մե ղե դի ա կան դարձ վածք­
նե րը, սա կավ բա ցա ռու թյամբ, գրե թե չեն կրկն վում։

Մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի հիմ նա կան կո րի զը կազ մում են դի­
մող ձայ նի շր ջա զար դում նե րը, որոնք սկիզբ են առ նում՝ 

ա) դի մող ձայ նից

բ) չոր րորդ աս տի ճա նից
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գ) հա րա կից հն չյուն նե րից

Մ նա ցած դեպ քե րում առ կա են՝ 
• ա ռա ջին աս տի ճա նից սկիզբ առ նող վե րըն թաց աս տի ճա նա­

կան շար ժու մը դե պի չոր րորդ կամ հին գե րորդ աս տի ճան ներ,
• դի մող ձայ նից սկիզբ առ նող վա րըն թաց շար ժու մը,
• առա ջի նից դե պի չոր րորդ աս տի ճան ուղղ ված կվար տա թռիչ­

քը մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի22 սկզ բում.

Սա կավ հան դի պում է հին գե րորդ աս տի ճա նի կրկ նու թյամբ 
սկսվող շար ժու մը դե պի դի մող ձայ նը (կ վին տայի սահ մա նում), ինչ պես 
նաև օժան դակ հն չյուն նե րով շր ջա պատ ված առա ջին աս տի ճա նից դե­
պի դի մող ձայն կա տար վող ան ցու մը, որն ավարտ վում է հանգ չող ձայ­
նի վրա։ 

ԱՁ եր գա շա րե րի վեր ջա վո րող դարձ վածք նե րի մե ղե դի ա կան կա­
ռույց նե րը հիմ նա կա նում հա րա զատ են իրար՝ որո շա կի տար բե րա­
կում նե րով: Դրանք իրեն ցից ներ կա յաց նում են վեր ջա վո րող ձայ նի 
ոլոր տում ըն թա ցող շր ջա զար դում ներ՝ դրա հե տա գա հաս տա տու մով։ 
Շա րա կան նե րի մե ղե դի ա կան ոճից կախ ված՝ նկատ վում են ռիթ մա–
ին տո նա ցի ոն պատ կեր նե րի առա վել ակն հայտ փո փո խու թյուն ներ.

1. ներ վան կային ոճին պատ կա նող որոշ նմուշ ներ ծա վալ վում են 
առա վել մանր տևո ղու թյուն նե րով,

22   Դրան ցից եր կու սում թռիչ քը «բեկ վում» է վե րըն թաց սե կուն դայի մի ջո ցով։

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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2. վեր ջա վո րող ձայ նը հաս տա տող շր ջա զար դու մը սկիզբ է առ նում 
եր կու տար բե րա կով՝ 

ա) վեր ջա վո րող ձայ նից,
բ) վեր ևի հար ևան հն չյուն նե րից.

Հարկ է նշել նաև, որ յու րա քան չյուր շա րա կա նը եզ րա փա կող տան վերջա­
վո րող մե ղե դի ա կան դարձ վածքն ընդ լայն վում է նա խորդ տնե րի հա մե մատ:

ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կին պատ կա նող Բ եր գա շա րի «Պայ­
ծա ռա ցիր եկե ղե ցի» Հարց շա րա կա նը ծա վալ վում է խա ռը՝ ներ վան­
կային–զար դո լո րուն մե ղե դի ա կան ոճում, իսկ «Ո ղոր մե ա ինձ Աս տո ւած» 
Ողոր մե ա և «Փառք Յա րու թե ան Քո Տէր» Տէր յերկ նից շա րա կան նե րը՝ 
խա ռը՝ ներ վան կային–վան կային մե ղե դի ա կան ոճում.

 
Թաշ ճյա նա կան ձայ նագ րու թյան մեջ ԱՁ ձայ նե ղա նա կին պատ­

կա նող Հա րու թյան հարց նա կար գի եր գա շա րե րում և սկս վածք նե րում 
սկզբ նա վո րող ձայ ներ են հան դի սա նում հն չյու նա շա րի առա ջին, եր րորդ 
և չոր րորդ աս տի ճան նե րը, ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նա կում՝ չոր րորդ 
և հին գե րորդ աս տի ճան նե րը: ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի 
սկս վածք նե րում սկ սող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը նույ նա կան են.
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Իսկ վեր ջա վո րող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը, կախ ված վեր ջա­

վո րող ձայ նից, տար բեր վում են.

Չեր չյա նա կան և թաշ ճյա նա կան ձայ նագ րու թյուն նե րի հա մե մա­
տու թյունն ի հայտ է բե րում հետ ևյալ ար դյունք նե րը.

• Եր կու տար բե րակ նե րի սկ սող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րին 
սկզբ նա պես բնո րոշ է կվար տա թռիչ քը: 

• Զ գա լի ո րեն մոտ են կամ գրե թե նույնն են հետ ևյալ շա րա կան­
նե րի սկ սող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը՝ Ա շար քի Հարց (Ա 
տուն և Գործք), Ա շար քի Տէր յերկ նից (Ա տուն), Բ շար քի Հարց 
(Ա, Բ, Գ տնե րը՝ չեր չյա նա կան նույն տար բե րա կի Գ տան հետ), 
Բ շար քի Ողոր մե ա (Գ տուն), Գ շար քի Հարց (Գործք մի ա վո րը՝ 
չեր չյա նա կան տար բե րա կի Գործք և Գ, Դ տնե րի հետ).

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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• Տար բե րա կային հա րա բե րու թյուն ներ են գրանց վում հետ ևյալ 
շա րա կան նե րի վեր ջա վո րող մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րի 
միջև՝ Ա շար քի Հարց, Բ շար քի Հարց, Ողոր մե ա, Տէր յերկ նից.

Հ. Չեր չյա նի ձայ նագ րած ԱՁ ցու ցի չով Հա րու թյան հարց նա կար­
գե րի ու սում նա սի րու թյու նը և դրանց հա մե մա տա կան վեր լու ծու թյու նը 
Ն. Թաշ ճյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցի հա մա նուն եր գա շա րե րի հետ 
բա ցա հայ տեց մի շարք ընդ հան րու թյուն ներ, ինչ պես նաև որոշ առանձ­
նա հատ կու թյուն ներ, որոնք վե րա բե րում են ձայ նա կար գե րի, դրանց 
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ֆունկ ցի ո նալ աս տի ճան նե րի, մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րի և 
մե ղե դի ա կան ոճե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րին:

Ամ փո փում
Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի ու սում նա սիր ման կար ևո րա գույն 

խնդիր նե րից մե կը Ութ ձայն հա մա կար գի լի ա կա տար հե տա զո տու­
թյունն է, որը են թադ րում է շա րա կան նե րի ձայ նե ղա նակ նե րի ձայ նա­
կար գային կա ռուց վածք նե րի, դրանց գոր ծա ռու թային աս տի ճան նե րի, 
մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րի, ին տո նա ցի ոն թռիչք նե րի վե րա­
բե րյալ ման րա մասն վեր լու ծա կան աշ խա տանք, ինչ պես նաև հոգ ևոր 
եղա նակ նե րի ձայ նա կար գային և երաժշ տա կան–կա ռուց ված քային 
հա մե մա տու թյուն հայ միջ նա դա րյան եր գար վես տի երգ վածք նե րի 
միջև: Ձայ նե ղա նակ նե րի վե րա բե րյալ այ սօ րի նակ հե տա զո տու թյու նը 
խա զա գի տու թյան ոլոր տում տար վող աշ խա տանք նե րի նա խա հիմ քե­
րից մեկն է:

Համ բար ձում Չեր չյա նի ձայ նագ րած Շա րակ նո ցը, որ պես հայ 
հոգևոր եր գար վես տի Ար մա շա կան ավան դույ թը ներ կա յաց նող կար ևո­
րա գույն սկզբ նաղ բյուր, հիմ նա րար նշա նա կու թյուն ու նի Ութ ձայն հա մա­
կար գի ու սում նա սի րու թյան տե սան կյու նից: Հոդ վա ծում քն նու թյան ենք 
առ նել Հա րու թյան հարց նա կար գե րի Առա ջին ձայն և Առա ջին դարձ­
վածք ձայ նե ղա նակ նե րում գրառ ված շա րա կան նե րը: Հա մե մա տա կան 
վեր լու ծու թյան ենք են թար կել Հ. Չեր չյա նի և Ն. Թաշ ճյա նի ձայ նագ րած 
Շա րակ նոց նե րի նույ նա նուն շա րա կան նե րի ձայ նե ղա նա կային–ձայ նա­
կար գային կա ռուց վածք նե րը և մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք նե րը: 

Բա նա լի բա ռեր՝ Ութ ձայն հա մա կարգ, ԱՁ, ԱՁ դարձ վածք, ձայ­
նա կարգ, մե ղե դի ա կան բնո րոշ դարձ վածք ներ, Հա րու թյան հարց նա­
կար գեր, Համ բար ձում Չեր չյան, Նի կո ղայոս Թաշ ճյան: 

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)
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ОС НОВ НЫЕ ХА РАК ТЕ РИС ТИ КИ ПЕР ВО ГО 
И  ДАРЦ ВАЦ КА  ПЕР ВО ГО ГЛА СА В ПЕС НО ПЕ НИ ЯХ  

ПОС ЛЕ ДО ВА НИЙ «ОТ ЦЕВ» (HARC‘NAKARG)  
НА ВОСК РЕ СЕ НИ Е: АР МАШС КАЯ ТРА ДИ ЦИ Я 

Ре зю ме

На не Ми са кян (Ар ме ни я)
Му зей–инс ти тут Ко ми та са

Од ной из важ ней ших за дач в исс ле до ва нии ар мянс ко го ду хов но го пес не­
т вор чест ва яв ля ет ся пол но цен ное изу че ние сис те мы Вось миг ла сия (Утд зайн) 
ко то рое под ра зу ме ва ет под роб ный ана лиз ла до вых ст рук тур гла сов, функ цио ­
наль ных сту пе ней, ти пич ных ме ло ди чес ких обо ро тов и ин то на ци он ных скач­
ков, а так же срав ни тель ный ана лиз ла до вых и му зы каль ных ст рук тур ду хов ных 
пес но пе ний, предс тав ля ю щих раз ные рас пе вы ар мянс ко го сред не ве ко во го 
пес нет вор чест ва. По добнoe и зу че ние гла сов ар мянс кой мо но ди чес кой му зы ки 
яв ля ет ся од ним из ос но во по ла га ю щих в ра бо тах по  ха зо ве де ни ю.

П ред ме том изу че ния на шей стат ьи яв ля ют ся пос ле до ва ния пес но пе ний на 
Воск ре се ние в Ар машс кой тра ди ции ар мянс ко го ду хов но го пес нет вор чест ва. 
Дан ная тра ди ция бы ла за пи са на из вест ным му зы кан том–те о ре ти ком Ам бар­
цу мом Чер чя ном (1828 – 1901). На ми бы ли расс мот ре ны  ша ра ка ны Пер во го 
гла са и  дарц вац ка Пер во го г ла са. С цел ью вы яв ле ния ря да за ко но мер нос тей 
был про ве ден срав ни тель ный ана лиз гла со вых и ла до вых ст рук тур и ти пи чес­
ких ме ло ди чес ких обо ро тов од но и мен ных  ша ра ка нов, за пи сан ных Ам бар цу­
мом Чер чя ном и Ни ко га йо сом Таш чя ном.

К лю че вые сло ва:  сис те ма Восьмигласия (Ut‘jayn), Пер вый глас, Пер­
вый  дарц вацк г лас, лад, ме ло ди чес кий обо рот, пес но пе ния пос ле до ва ний 
«От цев» (Harc‘nakarg) Воск ре се ни я, Ам бар цум Чер чян, Ни ко га йос Таш чян.
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THE MAIN CHARACTERISTICS OF THE FIRST AND FIRST 
DARJVACK‘ MODES IN RESURRECTION HARC‘NAKARGS 

(CANONS): THE ARMASH TRADITION  
Abstract

Nane Misakyan (Armenia)
Komitas Museum–Institute

One of the major tasks in the research of the Armenian sacred chant is the 
comprehensive study of the Ut‘jayn system (Armenian eight–mode), which involves 
detailed analysis of the scale structures of the modes, the scale degrees, standard 
melodic patterns and intervallic leaps, along with a comparative analysis of the 
modes and musical structures of sacred chants representing different singing 
styles of Armenian Medieval Chant. Such a thorough research of the modes of 
Armenian monodic music is one of the core aspects of research related to the Xaz 
notation system. 

The Resurrection Harc‘nakargs (Canons) within the Armash tradition of 
Armenian sacred chanting are the subject of this article. They were recorded by 
prominent music theorist Hambardzum Cherchyan (1828–1901). We have examined 
the First Mode and the First Darjvack Mode. A comparative analysis of the modal 
and scale structures and standard melodic patterns of the namesake šarakans, 
recorded by Hambardzum Cherchyan and Nikoghayos Tashchyan has been carried 
out.

Keywords: Ut‘jayn system, First Mode, First Darjvack‘ Mode, mode, 
melodic pattern, Resurrection Harc‘nakargs (canons), Hambardzum Cherchyan, 
Nikoghayos Tashchyan.

Նա նե Մի սա կյան
ԱՁ և ԱՁ դարձ վածք ձայ նե ղա նակ նե րի հիմ նա կան բնու թագ րե րը  
հա րության հարց նա կար գե րում (Ար մա շա կան ավան դույթ)



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

232

ՀԱՅ ՀՈ ԳԵ ՎՈՐ ԵՐ ԳԱՐ ՎԵՍ ՏԻ ԵՐՈՒ ՍԱ ՂԵՄՅԱՆ  
ԵՐԳ ՎԱԾ ՔԸ ԵՎ  ԼԵ ՎՈՆ ՉԻ ԼԻՆ ԿԻՐՅԱ ՆԻ  

ԳՈՐ ԾՈՒ ՆԵ ՈՒԹՅՈՒ ՆԸ

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան (Հա յաս տան) 
Կո մի տա սի թանգարան – ինստիտուտ

Դեռևս I դա րի երկ րորդ կե սից քրիս տո նե ու թյու նը թա փան ցել է 
հայ իրա կա նու թյուն: 301 թ. Հա յաս տա նում այն ըն դուն վեց որ պես պե­
տա կան կրոն: IV – V դա րե րի հե ղի նակ նե րի՝ հատ կա պես Ս. Սա հակ 
Պարթևի և Ս. Մես րոպ Մաշ տո ցի ջան քե րով հիմ նադր վեց հայ շա րա­
կա ներ գու թյու նը1: Այն մեծ թա փով զար գա ցավ մո տա վո րա պես մինչև 
XIV–XV դդ.2, որից հե տո՝ ուշ միջ նա դա րում, սկ սեց աս տի ճա նա բար ան­
կում ապ րել3: Հե տա գա յում՝ մինչև XVIII – XIX դա րե րի սահ մա նա գի ծը, 
աս տի ճա նա բար մո ռաց վեց հայ երաժշ տու թյան գրառ ման նշան նե րի՝ 

1   Հա յաս տա նում մինչև գրե րի գյու տը հայ հոգ ևոր ե րգն ար դեն ի սկ գո յու թյուն է ու նե­
ցել: Այս մա սին Նի կո ղոս Թահ մի զյա նը գրում է. «Հա յաս տա նում գրե րի գյու տից էլ 
ա ռաջ գո յու թյուն ու ներ քրիս տո նե ա կան պաշ տա մուն քային բնագ րե րի ե ղա նա կա­
վոր ման հայ կա կան ազ գային մի ո ւղ ղու թյուն, որ ծա գել ու ձևա վոր վել էր ժո ղովր դի 
ըն դեր քում»: Տե՛ս Ն. Թահ մի զյան, Քն նա կան տե սու թյուն հայոց հին և միջ նա դա­
րյան պատ մու թյան, Լրա բեր հա սա րա կա կան գի տու թյուն նե րի, Եր ևան 1971, թիվ 1, 
էջ 46: Մեջ բե րենք նաև Կո մի տա սի այն միտ քը, որ «...մին չեվ գրե րի գյու տը հայոց յե­
կե ղե ցի նե րում յեր գե ցո ղու թյու նը սաղ մո սեր գու թյունն էր: Ժա մա նակ ան ցնե լով սաղ­
մո սեր գու թյա նը կից զար գա ցան շա րա կա նի յե ղա նակ նե րը»: Տե՛ս Կո մի տաս Վար­
դա պետ, Հոդ ված ներ յեվ ու սում նա սի րու թյուն ներ, Յեր ևան, Պետհ րատ., 1941, էջ 105:

2   Հայտ նի է, որ հայ վեր ջին շա րա կա նա գի րը՝ Կիրակոս Ե րզն կա ցին, XIV դա րի հե­
ղի նակ է: Սա կայն բուն Շա րակ նո ցի վեր ջին խմ բագ րու թյուն նե րը կա տար վել են XV 
դա րի սկզ բին՝ Ս. Գրի գոր Տաթ ևա ցու (1346–1409 թթ.) և Թով մա Մե ծո փե ցու (1378–
1446 թթ.) կող մից: Տե՛ս Քրիս տո նյա Հա յաս տան հան րա գի տա րան, գլխ. խմբ. Հովհ. 
Այ վա զյան, Եր ևան, Հայ կա կան հան րա գի տա րան հրատ., 2002, էջ 247–250, 394–395:

3   Ո ւշ միջ նա դա րյան հայ հոգ ևոր եր գար վես տի մա սին Ն. Թահ մի զյա նը գրում է. 
«Կարծ վա ծից ա վե լի հա րուստ ու բարդ է հայ կա կան ո ւշ միջ նա դա րի ե րաժշ տա–մ շա­
կու թային շար ժում նե րի ներ քին բո վան դա կու թյու նը: ... Հոգ ևոր եր գաս տեղ ծու թյու նը 
ստեղ ծա գոր ծա կան ա ռա ջըն թաց չէր ապ րում, սա կայն շա րու նա կում էր կեն դա նի 
մնալ, թե կուզ «սե փա կան յու ղի մեջ տա պակ վե լու» մի ջո ցով»: Տե՛ս Ն. Թահ մի զյան, 
Խա զագ րու թյան ար վեստն իր պատ մա կան զար գաց ման մեջ, Բան բեր Մա տե նա դա­
րա նի, Եր ևան, 1977, N 12, էջ 102:
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խա զե րի ըն թերց ման բա նա լին, որի հետ ևան քով հայ հոգ ևոր եր գը քայլ 
առ քայլ ձեռք բե րեց փո խանց ման բա նա վոր ավան դույթ: 

Միև նույն ժա մա նակ՝ XVIII–XIX դա րե րի սահ մա նագ ծին, ուշ միջ­
նա դա րի հա սա րա կա կան, քա ղա քա կան և մշա կու թային տա րաբ նույթ 
գոր ծըն թաց նե րի հետ ևան քով, հայ հոգ ևոր եր գար վես տը, այդ թվում 
և հայ շա րա կա ներ գու թյու նը, են թարկ վեց մի քա նի ճյու ղա վո րում նե րի՝ 
առա ջաց նե լով ուշ միջ նա դա րի ըն թաց քում կազ մա վոր ված, մի մյան ցից 
այս կամ այն չա փով տար բեր վող հինգ երգ վածք ներ՝ Էջ մի ած նի (ո րը 
հիմ նա կանն է հա մար վում), Կոս տանդ նու պոլ սի (իր մի ճյու ղով շատ 
մո տիկ էջ մի ած նա կա նին), Նոր Ջու ղայի (կոչ վում է նաև Հնդ կա հայոց), 
Երու սա ղե մի և Վե նե տի կի4:

Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի այս հինգ ճյու ղե րի, նաև հիմ նա­
կան ճյու ղե րից առա ջա ցած են թա ճյու ղե րի ու սում նա սի րու թյու նը հայ 
երաժշտա կան միջ նա դա րա գի տու թյան առանց քային նշա նա կու թյուն 
ու նե ցող խն դիր նե րից է5: Դրան հաս նե լու ճա նա պար հին կար ևոր է 

4   Տե՛ս նույն տե ղում, էջ 102: Նույ նի՝ Մա կար Եկ մա լյան, Եր ևան, «Սո վե տա կան գրող» 
հրատ., 1981, էջ 65–66: 

5   Այս ո լոր տում կար ևոր աշ խա տու թյուն նե րից է Ա ստ ղիկ Մու շե ղյա նի ու սում նա սի­
րու թյու նը՝ նվիր ված Կ.Պոլ սի ե րգ ված քի մի ա ռան ձին են թա ճյուղ հան դի սա ցող 
Ար մա շա կան ա վան դույ թին և տե ղի ա վան դույ թը ձայ նագ րող պոլ սա հայ ե րա ժիշտ 
Համ բար ձում Չեր չյա նին: Տե՛ս Ա. Մու շե ղե ան, Ար մա շի դպ րե վան քի ե րաժշ տա կան 
ա վան դույթ նե րը, Ար մա շի դպ րե վան քը, Մաս Բ, Ե րե ւան, «Գան ձա սար» աս տո ւա­
ծա բա նա կան կենտ րոն, 1998: Տե՛ս նաև նույ նի՝ Համ բար ձում Չեր չյա նը և Ար մա շի 
դպ րե վան քի ե րաժշ տա կան ա վան դույթ նե րը, ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծո ւի գի­
տա կան աս տի ճա նի հայց ման ա տե նա խո սու թյուն, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ Ար վես տի ի նս­
տի տու տի գրա դա րան, 2005: Թեև այս աշ խա տու թյու նը չի վե րա բե րում Ար մա շա կան 
ա վան դույ թում Ո ւթ ձայն հա մա կար գի դրս ևո րում նե րին, սա կայն կոնկ րետ ա վան դույ­
թի ու սում նա սի րու թյուն է ներ կա յաց նում: Բուն Ար մա շա կան ա վան դույ թում Ո ւթ ձայն 
հա մա կար գի դի տար կում նե րը շա րու նակ ել է Նա նե Մի սա կյա նը: Տե՛ս Ն. Մի սա կ յան, 
Ո ւթ ձայն հա մա կար գի հիմ նա կան բնու թագ րե րը Հա րու թյան եր գա շա րե րում, մա­
գիստ րո սա կան թեզ, Եր ևան, Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո­
րի այի գրա դա րան, 2014: 

 Ութ ձայն հա մա կար գի հիմ նա կան բնու թագ րե րը հայ ե կե ղե ցա կան ե րգ վածք նե րում 
տե՛ս. Գ. Ա մի րա ղյան, Ո ւթ ձայն հա մա կար գը հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Նոր Ջու ղայի 
կամ Հնդ կա հայոց ե րգ ված քում, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» հրատ., 2016:  
Կ. Ա յա նյան, Դի տար կում ներ ո ւթ ձայն հա մա կար գի վե րա բե րյալ՝ եր կու ա վան դա­
կան ե րգ վածք նե րի հա մե մա տու թյամբ (ը ստ Ն. Թաշ ճյա նի և Ե. Տն տե սյա նի ձայ նագ­
րու թյուն նե րի), մա գիստ րո սա կան թեզ, Եր ևան, Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա­

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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յու րա քան չյուր երգ ված քի ամ բող ջա կան ու սում նա սի րու մը, դրան ցում 
հայոց Ութ ձայն հա մա կար գի դրս ևո րում նե րի պար զա բա նու մը, այ նու­
հետև բո լոր երգ վածք նե րի ամ բող ջա կան հա մե մա տա կան վեր լու ծու­
թյու նը, ինչ պես նաև մի մյանց հետ դրանց ու նե ցած նմա նու թյուն նե րի 
ու տար բե րու թյուն նե րի նկա րագ րու մը6: 

Ներ կա յաց վող աշ խա տան քը նվիր ված է հայ շա րա կա ներ գու­
թյան վե րո հի շյալ երգ վածք նե րից երու սա ղե մյան ճյու ղի սկզբ նա վոր­
մանն ու ձևա վոր մա նը, ինչ պես նաև երգ ված քի առա վել հայտ նի գրա­
ռող Լևոն Չի լին կի րյա նի գոր ծու նե ու թյա նը: Նախ քան այս հարկ ենք 
հա մա րում հպան ցիկ կեր պով ներ կա յաց նել Երու սա ղե մը և նրա դե րը 
հայոց կյան քում: 

Ե րու սա ղե մը7, որ գտն վում է Մե ռյալ ծո վից արև մուտք ըն կած կի­
սաա նա պա տային սա րա հար թի վրա, իր հնու թյամբ հաս նում է մինչև 
«հա վատ քի հոր»՝ Աբ րա հա մի ժա մա նակ նե րը (Ք. ծ. ա. 3000 թ., ըստ այլ 
աղ բյուր նե րի՝ 2000 թ.)8: Հայե րի այ ցե լու թյուն ներն այս տեղ սկս վել են 
դեռևս քրիս տո նե ու թյան տա րած ման առա ջին դա րե րից: Ար դեն IV դա­
րում Երու սա ղե մում սկ սել են կա ռու ցել եկե ղե ցի ներ ու վան քեր, որոնց 

կան կոն սեր վա տո րի այի գրա դա րան, 2009: Լ. Հա րու թյու նյան, Ո ւթ ձայն հա մա կար գի 
ա ռանձ նա հատ կու թյուն նե րը հայ հոգ ևոր ե րաժշ տու թյան Մխի թա րյան ե րգ ված քում 
(Ա պաշ խա րու թյան հարց նա կար գե րի օ րի նա կով), մա գիստ րո սա կան թեզ, Եր ևան, 
Եր ևա նի Կո մի տա սի ան վան պե տա կան կոն սեր վա տո րի այի գրա դա րան, 2013:

6   Շա րակ նոց նե րի հա մե մա տու թյան ան հրա ժեշ տու թյան մա սին նշա նա կա լի է Ռո բերտ 
Ա թա յա նի տե սա կե տը: Տե՛ս Ռ. Ա թա յան, Հայ կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, 
Եր ևան, ՀՍՍՌ ԳԱ հրատ., 1959, էջ 157–158: 

7   Ե րու սա ղեմ՝ Hierosolyma, սե պագ րե րում՝ Ursalimmu, գա ղա փա րագ րե րում՝ Schalam, 
եբ րայե րեն՝ Jeruschalajim, որ նշա նա կում է խա ղա ղու թյան բնա կա վայր: Այն Ա վե տյաց 
ե րկ րի (Քա նա նի եր կիր) հայտ նի քա ղաքն է, ո րն ան վան վում է Սուրբ քա ղաք հրեա նե­
րի, քրիս տո նյա նե րի և մահ մե դա կան նե րի հա մար: Մաս նա վո րա բար, որ պես Հի սուս 
Քրիս տո սի կյան քի, չար չա րանք նե րի և հա րու թյան հետ կապ ված քա ղաք, բազ միցս 
հի շա տակ վում է Ա վե տա րա նում: Հենց այս տեղ են գտն վում Ս. Մա րի ամ Ա ստ վա ծած նի, 
Հի սուս Քրիս տո սի, ի նչ պես նաև այլ սր բե րի գե րեզ ման նե րը: Տե՛ս Քրիս տո նյա 
Հա յաս տան հան րա գի տա րան, էջ 334 – 336: 

8   Թեև ճիշտ չենք հա մա րում հա վատ քի ի րո ղու թյուն նե րը ճշգ րիտ գի տա կան հար թու­
թյուն տե ղա փո խե լը, այ դու հան դերձ նշենք, որ ո րոշ ու սում նա սի րող ներ Աբ րա հա մի 
ապ րած ժա մա նակ նե րը փոր ձում են թվագ րել հա զար տար վա տա տա նու մով: Տե՛ս 
նույն տե ղում, էջ 334:
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մաս նա կից են եղել նաև այս շր ջա նում այն տեղ ար դեն իսկ գո յու թյուն 
ու նե ցող հայ կա կան փոք րիկ կրո նա կան հա մայնք նե րը: Ըստ մեզ հա­
սած տվյալ նե րի՝ IV–V դա րե րում Երու սա ղե մում կար մոտ յո թա նա սուն 
հայ կա կան քրիս տո նե ա կան պաշ տա մուն քային շի նու թյուն (ե կե ղե ցի, 
վանք, մա տուռ և այլն)9:

VI դա րի կե սին, երբ Երու սա ղե մի պատ րի ար քու թյու նը բյու զան­
դա կան կայս րու թյան ճնշ ման տակ ըն դու նեց քաղ կե դո նա կան դա վա­
նանք, Երու սա ղե մի Հայ եկե ղե ցին առանձ նա ցավ՝ VII դա րում հիմ նե լով 
Հայոց պատ րի ար քու թյուն, որի աթո ռա նիս տը գտն վում է տե ղի Սր բոց 
Հա կո բյանց վան քում: Հայոց պատ րի ար քու թյան տնօ րի նու թյան տակ է 
գտնվում XIX դա րում կա ռուց ված և նշ ված վան քում գոր ծող Երու սա ղե մի 
կար ևո րա գույն կրո նա կան, ու սում նա կան հաս տա տու թյու նը՝ Ժա ռան գա­
վո րաց վար ժա րա նը, որ տեղ առ այ սօր ու սում են ստա նում բազ մա թիվ 
հոգ ևո րա կան ներ10: Նույն՝ XIX դա րում, պատ րի ար քու թյան տնօ րի նու­
թյամբ Երու սա ղե մում բաց վել և որոշ ժա մա նակ գոր ծել են նաև տղա նե րի 
Մես րո պյան և աղ ջիկ նե րի Գա յա նյանց վար ժա րան նե րը: 

Ե րու սա ղե մում գտն վող հա մաք րիս տո նե ա կան գլ խա վոր սր բա վայ­
րե րը՝ Բեթ ղե հե մի Ս. Ծնն դյան տա ճա րը, Ս. Հա րու թյուն տա ճա րը, Գեթ­
սե մա նի ի Ս. Աստ վա ծա ծին եկե ղե ցին, Ձի թե նյաց լե ռան Համ բարձ ման 

9   IV–V դա րե րի տե ղի հայ կա կան ե կե ղե ցի ներն ու վան քե րը թվար կել և նկա րագ րել 
են Մով սես Կա ղան կատ վա ցին և VII դա րի հե ղի նակ Ա նաս տաս Վար դա պե տը: Տե՛ս 
նույն տե ղում, էջ 335: Ե րու սա ղե մի, այն տե ղի հայ հա մայն քի պատ մու թյան և հայ կա­
կան սր բա տե ղի նե րի մա սին տե՛ս նաև Մկր տիչ ե պիս կո պոս Ա ղաւ նու նի, Մի ա բանք 
եւ այ ցե լուք հայ Ե րու սա ղէ մի, Ե րու սա ղէմ, տպ. Սր բոց Յա կո բե անց, 1929: Հով հան­
նես Հան նա, Գիրք պատ մու թե ան սր բոյ և մե ծի քա ղա քիս Աս տու ծոյ Ե րու սա ղէ միս, 
Կ.Պո լիս, տպ. Հով հան նես Ա ստ վա ծատ րյա նի, 1767: Ա. ե պս. Յով հան նէ սե անց, 
Պատ մու թիւն Ե րու սա ղէ մի, Ա և Բ հա տոր ներ, Ե րու սա ղէմ, վե րատ պե ալ ի տպա րա նի 
Սր բոց Յա կո բե անց, 1999: Ե. Չի լին կի րե ան, Նկա րագ րու թիւնք Ե րու սա ղէ մի – Հա­
լէ պի – Դա մաս կո սի գաղ թա կա նա կան եւ վա նա կան զա նա զան դի պաց եւ ան ցքե րու 
1914–1918, Ա ղեք սանդ րի ա, տպ. Ա. Ստե փա նյան, 1922: 

10   Ժա ռան գա վո րաց վար ժա րա նը, ի նչ պես նաև տե ղի հայ կա կան տպա րա նը, հիմն վել 
է 1843 թ., Ռամ լե ում, Ս. Գևորգ վան քում, Զա քա րի ա Կո փե ցի պատ րի ար քի (Ե րու սա­
ղե մի հայոց պատ րի արք 1840–1846 թթ.) օ րոք և նրա ջան քե րով: Մեկ տա րի ան ց այն 
տե ղա փոխ վել է Ե րու սա ղեմ: Տե՛ս նույն տե ղում, էջ 336–338:

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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մա տու ռը և այլ սր բա տե ղի ներ, հա վա սար իրա վունք նե րով հսկ վում և 
պահ պան վում են Հայ, Հույն և Լա տին եկե ղե ցի նե րի կող մից11: 

Ե րու սա ղե մի հայ կա կան նշա նա վոր վան քե րից են Ս. Հա կո բյան ցը, 
Ս. Հրեշ տա կա պե տա ցը, Ս. Փր կի չը, Ս. Պետ րո սը և այլն: Նշ ված նե րից 
սույն աշ խա տան քում քա նիցս կխո սենք Սր բոց Հա կո բյանց վան քի մա­
սին, քա նի որ, ինչ պես ար դեն նշել ենք, նախ՝ այն Երու սա ղե մի Հայոց 
պատ րի ար քու թյան կենտ րոնն է, և բա ցի այդ, Երու սա ղեմյան երգ ված­
քի չի լին կի րյա նա կան ձայ նագ րու թյուն նե րի բնօ րի նակ նե րը եղել և առ 
այ սօր պահ պան վում են այս վան քում:

Ս. Հա կո բյանց վա նա կան հա մա լի րը12 կա ռուց վել է Երու սա ղե մի 
հա րավ–ա րևմ տյան կող մում գտն վող Սի ոն լե ռան քա ղա քա մա սի հատ­
վա ծում, Գլ խա դիր կոչ վող մա տուռ–գե րեզ մա նի տե ղում, ուր թաղ ված է 
Հա կո բոս Զե բե դե ան առա քյա լի գլու խը: Ըստ ավան դու թյան՝ վան քը 
կա ռուց վել է Հա կո բոս Տյ առ նեղ բոր տան տե ղում: Վանքն ան վա նա­
կոչ ված է ի հի շա տակ քրիս տո նյա նա հա տակ ներ Հա կո բոս Զե բե դե­
ան (նահ. 44 թ.)13 և Հա կո բոս Տյ առ նեղ բայր (նահ. 60 թ.)14 առա քյալ­
նե րի: Վան քի կա ռուց ման վե րա բե րյալ ստույգ տվյալ ներ հայտ նի չեն: 
Ավան դու թյան հա մա ձայն՝ IV դա րի սկզ բին այն կա ռու ցել է Ս. Գրի գոր 
Ա Լու սա վո րի չը՝ Ս. Տր դատ Գ Մեծ թա գա վո րի հո վա նա վո րու թյամբ: 
Վան քը շր ջա պա տող բեր դա տիպ պա րիսպ նե րից ներս գտն վում են 
քա ռա մույթ գմ բե թա վոր կա ռույ ցով Սր բոց Հա կո բյանց Մայր տա ճարն՝ 

11   Նույն տե ղում, էջ 335:
12   Այս մա սին տե՛ս Մկր տիչ ե պիս կո պոս Ա ղավ նու նի, Հայ կա կան հին վան քեր եւ ե կե­

ղե ցի ներ Սուրբ ե րկ րին մէջ, Ե րու սա ղեմ, տպ. Սր բոց Յա կո բե անց, 1931, էջ 248–278: 
Մա ղա քի ա ա րք. Օր մա նյան, Հայ կա կան Ե րու սա ղէմ, Ե րու սա ղեմ, տպ. Սր բոց Յա­
կո բե անց, 1931, էջ 10–36: Տիգ րան Սա վա լա նե անց, Պատ մու թիւն Ե րու սա ղէ մի, հ. 
1–2, Ե րու սա ղէմ, վե րատ պե ալ ի տպա րա նի Սր բոց Յա կո բե անց, 2000, էջ 1219–1262; 
1374–1386: Քրիս տո նյա Հա յաս տան հան րա գի տա րան, էջ 340 – 341: 

13   Հա կո բոս Զե բե դե ա նը տաս ներ կու ա ռա քյալ նե րից մեկն էր, Հով հան նե սի եղ բայ րը, 
Զե բե դի այի որ դին: Տե՛ս Մկր տիչ ե պիս կո պոս Ա ղավ նու նի, Հայ կա կան հին վան քեր 
եւ ե կե ղե ցի ներ Սուրբ ե րկ րին մէջ, էջ 250:

14   Հա կո բոս Տյ առ նեղ բայր ա ռա քյա լը Հի սու սի ծնող նե րի ազ գա կանն էր: Նա և իր եղ­
բայր նե րը Հի սու սի եղ բայր ներն է ին հա մար վում: Այս տե ղից է լ՝ Տյ առ նեղ բայր (Տի րոջ 
եղ բայր) ան վա նու մը: Կոչ վում է նաև Հա կո բոս Փոքր կամ Հա կո բոս Ար դար: Տե՛ս 
նույն տե ղում, էջ 250–251:



237

իր հյու սի սային կող մում տե ղա կայ ված Ս. Թո րոս (Ս. Թե ո դո րոս), իսկ 
ձա խա կող մյան հատ վա ծում՝ Ս. Էջ մի ա ծին եկե ղե ցի նե րով և ինը մա­
տուռ նե րով15, տե ղի Հայոց պատ րի ար քա րա նը, ինչ պես նաև բնա կե­
լի այլ շի նու թյուն ներ: Թեև վան քը բազ միցս են թարկ վել է Երու սա ղե մը 
գրա վող նե րի ավե րա ծու թյուն նե րին, սա կայն միշտ շա րու նա կել է լի նել 
հայ ուխ տա վո րի սր բա տե ղի: Այս պես, 614 թ., երբ Պար սից Խոս րով 
II Ափար վեզ թա գա վո րը գրա վել է Երու սա ղե մը, Ս. Հա կո բյանց տա­
ճա րը մի շարք այլ սր բա վայ րե րի հետ ավեր վել է: 636 թ. Երու սա ղե մը 
գրա վում են արաբ նե րը, որոնք Հայոց մի ա բա նու թյա նը հույ նե րի ուղ­
ղա փառ պատ րի ար քին հա վա սար իրա վունք ներ են վե րա պա հում և 
որ պես հայոց սե փա կա նու թյուն ճա նա չում են Ս. Հա կո բյանց վանքն իր 
շր ջա կա տա րածք նե րով: 1099 թ. Երու սա ղե մը գրա վել են խա չա կիր նե­
րը, 1187–ի ն՝ Եգիպ տո սի սուլ թան Սա լա հեդ դի նը:

Հայ կա կան այլ սր բա վայ րե րի հետ մեկ տեղ՝ Ս. Հա կո բյանց վան քը 
նո րոգ վել է XII–XIII դա րե րում, Երու սա ղեմ այ ցե լած Լևոն Գ թա գա վո րի 
կող մից:

Վան քը ծա ռա յում է նաև որ պես մշա կու թային կար ևոր կենտ րոն: 
1833 թ. Ս. Հա կո բյանց վան քում հիմ նադր վել է Երու սա ղե մի հայ կա­
կան տպա րա նը: Այս տեղ է գտն վում նաև Երու սա ղե մի ձե ռագ րա տու­
նը՝ շուրջ չորս հա զա րի հաս նող իր ձե ռագ րե րով, Եր ևա նի Մա տե նա­
դա րա նից հե տո հա մար վե լով աշ խար հում հայ ձե ռագ րե րի երկ րորդ 
հա վա քա ծուն: Այս տեղ պահ պան վող ամե նա հին ձե ռագ րերն իրենց 
ժա մա նա կաշր ջա նով հաս նում են մինչև XII, XIII դա րեր: 

Հայ հոգ ևոր եր գար վես տի երու սա ղե մյան ճյու ղը սկզբ նա վոր վել և 
բա նա վոր ավան դույ թի կեր պով տա րած վել է վե րը նշ ված հայ կա կան 

15   Մա տուռ ներն ե ն՝ Ս. Էջ մի ա ծի նը, Գլ խա դիր Ս. Հա կո բո սը, Ս. Մի նա սը, Ս. Մա կա­
րը, Ս. Ստե փա նո սը, Ս. Նշա նը, Ս. Ա ռա քե լո ցը, Ս. Համ բար ձու մը, Ս. Պո ղոս և Ս. 
Պետ րո սը: Տե՛ս Քրիս տո նյա Հա յաս տան, էջ 341: Ը ստ ա մե նայ նի՝ տա ճա րին կից այս 
մա տուռ նե րից ո րոշ նե րը, մաս նա վո րա բար, Ս. Գլ խա դիր և Ս. Մի նաս մա տուռ նե րը, 
կա ռուց վել են դեռևս V դ. և գու ցե ա վե լի վաղ, քան Ս. Հա կո բյանց տա ճա րը: Տե՛ս 
Մկր տիչ ե պիս կո պոս Ա ղավ նու նի, Հայ կա կան հին վան քեր եւ ե կե ղե ցի ներ Սուրբ 
ե րկ րին մէջ, էջ 251:

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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սր բա վայ րե րից և, մաս նա վո րա բար, Ս. Հա կո բյանց վա նա կան հա մա­
լի րից16: 

Ինչ վե րա բե րում է Երու սա ղե մյան երգ ված քի ձայ նագ րու թյուն­
նե րին, մեզ հա սած տվյալ նե րի հա մա ձայն՝ դրանք գրառ վել են երեք 
փու լով: XX դա րասկզ բին հայ շա րա կա ներ գու թյան այս երգ ված քը եվ րո­
պա կան նո տագ րու թյամբ գրա ռել է ան վա նի երա ժիշտ Լևոն Չի լին­
կի րյա նը: Ավե լի ուշ՝ շուրջ մեկ դար ան ց, Հա յաս տա նից Երու սա ղե մի 
Ս. Հա կո բյանց մի ա բա նու թյուն ժա մա նա կա վո րա պես աշ խա տան քի 
մեկ նած մի շարք երա ժիշտ ներ Երուսաղեմյան երգվածքը գրա ռել են 
տե ղի վա նա հայ րե րից և դպ րա պե տե րից, ին չը մենք դի տար կում ենք 
որ պես երգ ված քի գրառ ման երկ րորդ փուլ: Բա ցի այդ՝ մեզ են հա սել 
հայ կա կան նո տագ րու թյամբ գրառ ված հայ շա րա կա ներ գու թյան որոշ 
հատ ված ներ, որոնք, տե ղի Սր բոց Հա կո բյանց վան քի դպ րա պե տե րի 
հա վաստ մամբ, պատ կա նում են հենց Երու սա ղեմյան երգ ված քին, սա­
կայն դրանց գրա ռո ղը մեզ ան հայտ է: Վեր ջին ձայ նագ րու թյուն նե րը մի 
եր րորդ շերտ են ներ կա յաց նում: 

Վե րը նկա րագր ված Երու սա ղեմյան երգ ված քի երկ րորդ փու լի 
ձայ նագ րու թյուն նե րը կա տար վել են 1992–1996 թթ., եր գիչ–խմ բա վար, 
նշ ված տա րի նե րին Ս. Հա կո բյանց վան քի դպ րա պետ Վա րու ժան Մար­
գա րյա նի և կոմ պո զի տոր Վա չե Շա րա ֆյա նի կող մից, որոնք Երու սա­
ղե մի որոշ վար դա պետ նե րից ձայ նագ րել և հրա տա րա կել են Թա փո­
րա գիր քը: 

Ար դեն 2000–ա կան նե րին շա րա կան նե րից մաս նա վո րա պես Հա­
րու թյան օրհ նու թյուն նե րը գրառ վել են Եր ևա նի պե տա կան կոն սեր վա­
տո րի այի դա սա խոս, կոմ պո զի տոր Դա վիթ Պո ղո սյա նի կող մից: 

Ե րու սա ղե մյան երգ ված քի առա ջին ամե նա հայտ նի գրա ռող նե­
րից է Կ.Պոլ սում ծն ված հայ ան վա նի երա ժիշտ Լևոն Չի լին կի րյա նը 
(1862–1932 թթ.): Թեև մենք չենք կա րող վս տա հա բար ասել, որ նա 

16   Ե րու սա ղե մի հայ ե կե ղե ցա կան ե րաժշ տու թյան վե րա բե րյալ տե՛ս N. Zeltsburg–
Poghosian, Armenian Church Music in Jerusalem: the Tradition and the Research 
Aspects, Ման րու սում մի ջազ գային ե րաժշ տա գի տա կան տա րե գիրք, հատ. Բ, 
խմբ.՝ Ա. Ա րև շա տյան, Եր ևան, «Ա սո ղիկ» հրատ., 2005, էջ 75–86:



239

Երու սա ղեմյան երգ ված քի առա ջին գրա ռողն էր, այ դու հան դերձ, այս 
երգ ված քից մեզ հա սած նյու թե րը առա ջին հեր թին պահ պան վել են 
հենց նրա անու նով: 

Լ ևոն Չի լին կի րյա նի ձայ նագ րու թյուն նե րից պահ պան ված նե րը 
մեզ է տրա մադ րել իր ան վա նա կից թոռ, լոն դո նաբ նակ հայ ան վա նի 
ջու թա կա հար Լևոն Չի լին կի րյա նը: Երգ ված քի գրա ռո ղի՝ ստորև ներ­
կա յաց վող հա մա ռոտ կեն սագ րա կա նը ևս քա ղել ենք հիմ նա կա նում 
Չի լին կի րյան–կրտ սե րի տրա մադ րած, ըն տա նե կան ար խի վից հան ված 
որոշ նյու թե րից17: 

Ձայ նագ րա գետ, խմ բա վար, ման կա վարժ, երաժշ տա–հա սա րա­
կա կան գոր ծիչ Լևոն Մար տի րո սի Չի լին կի րյա նը ծն վել է 1862 թ. դեկ­
տեմ բե րի 25–ին, Կ. Պոլ սի հայ մշա կու թային աշ խույժ կյանք ու նե ցող 
Մի ջա գյուղ թա ղա մա սի աղ քատ մի ըն տա նի քում: Հայ րը դար բին էր: 
Լևոնն ըն տա նի քի վեր ջին՝ եր րորդ երե խան էր: Դեռևս փոքր հա սա կից 
կորց նե լով ծնող նե րին՝ եղ բոր և քրոջ հետ Մի ջա գյու ղից տե ղա փոխ­
վում է Կ. Պո լիս: Նախ նա կան կր թու թյունն ստա նում է տե ղի Բե րա թա­
ղա մա սի Նա րե կյան, Ռու բի նյան, ապա՝ Ամբ րո սյան ազ գային դպ րոց­
նե րում, որից հե տո՝ Ղա լա թի ո Կենտ րո նա կան վար ժա րա նում: Մինչև 
տա սը տա րե կանն ապ րում է քրոջ հետ: Վեր ջինս երի տա սարդ տա­
րի քում մա հա նա լով՝ մի այ նակ է թող նում եղ բո րը: Լևո նին որ դեգ րում է 
մի հայ տա րեց այ րի կին, որն ան գութ էր վար վում տղայի հետ՝ օգ տա­
գոր ծե լով նրան որ պես ծա ռա: Սա կայն այս ամե նին զու գա հեռ՝ ուս ման 
հան դեպ մեծ ցան կու թյամբ լց ված տղան պա րա պում էր գի շեր նե րը: 
Աշա կեր տե լով գրա բա րա գետ Հա կոբ Գուր գե նին18 և մեծ գրող–եր գի­

17   Կեն սագ րա կան ո րոշ տվյալ նե րի հա մար տե՛ս նաև Լ. Չի լին կի րե ան, Ար ևա գա լի 
եր գե րը, եվ րո պա կան ձայ նագ րու թյամբ, խմ բագ րեց և հրա տա րա կեց Գէ որգ Ա ճէ մե ան, 
Ան թի լի աս, տպ. Դպ րե վա նուց, 1937, էջ 2: Տե՛ս նաև Թէ ո դիկ, Ա մէ նուն տա րե ցոյց, 
1923, Կ. Պո լիս, տպ. Մ. Յո վա կի մե ան, էջ 258–259, ի նչ պես նաև՝ Սի ոն ամ սա թերթ, 
նոյեմ բեր, Ե րու սա ղեմ, տպ. Սր բոց Յա կո բե անց, 1932:

18   Հա կոբ Գուր գեն (Պի պեռ ճյան, 1850–1915 թթ.): Հայ գրա բա րա գետ, խմ բա գիր, ման­
կա վարժ: Ծն վել և ապ րել է Կ.Պոլ սում: Որ պես ծած կա նուն օգ տա գոր ծել է նաև 
Սմբատ, Վա հե, Ա րետ ա նուն նե րը: Տե՛ս Գ. Ստե փա նյան, Կեն սագ րա կան բա ռա­
րան, հատ. Ա, Եր ևան, «Սո վե տա կան գրող» հրատ., 1973, էջ 272: 

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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ծա բան Հա կոբ Պա րո նյա նին19՝ նա քա ջա ծա նոթ էր աշ խար հա բա րին 
և գրա բա րին: Սո վո րել էր նաև թուր քե րեն ու ֆրան սե րեն և դեռևս իր 
աշա կերտ լի նե լու տա րի նե րին ցածր դա սա րան նե րի աշա կերտ նե րին 
դա սա վան դում էր հայե րեն և ֆրան սե րեն: 

Ա մե նօ րյա դա սե րից զատ՝ Լ. Չի լին կի րյա նը երաժշ տա կան մաս­
նա վոր դա սեր է ստա նում հայ կա կան ձայ նագ րու թյան մեծ գի տակ 
Նի կո ղայոս Թաշ ճյա նից20: Մոտ քսան տա րե կա նում որ պես երաժշ տու­
թյան ու սու ցիչ հրա վիր վում է Զմյուռ նի ա (Իզ միր), ուր պաշ տո նա վա­
րում է ութ տա րի: Այս շր ջա նում Չի լին կի րյա նը ծա նո թա նում է Տիգ րան 
Չու խա ճյա նի հետ, որից էլ սո վո րում է եվ րո պա կան նո տագ րու թյուն և 
դաշ նա վո րում (հար մո նի ա): 1890–1896 թթ. Չի լին կի րյանն ապ րում է 
Կ. Պոլ սում՝ աշ խա տե լով տե ղի ըն կե րու թյուն նե րից մե կում որ պես հաշ­
վա պահ և ֆրան սե րեն ու թուր քե րեն թղ թակ ցու թյուն նե րի պաշ տո նյա21: 
Մեկ նե լով Կով կաս՝ տար բեր վայ րե րում և տար բեր վան քե րում պաշ­
տո նա վա րում է որ պես դպ րա պետ և հիմ նում մի շարք երգ չախմ բեր՝ 
հա ճախ զու գա հե ռա բար նաև դա սա վան դե լով հայե րեն: Այս տեղ Չի­
լին կի րյա նը ծա նո թա նում է Քրիս տա փոր Կա րա–Մուր զայի և Մա կար 
Եկ մա լյա նի բազ մա ձայ նած Պա տա րագ նե րին և մե ծա պես տպա վոր­
վե լով դրան ցից՝ իր հեր թին ձեռ նար կում Նի կո ղայոս Թաշ ճյա նի՝ հայ­

19   Հայ մե ծա նուն գրող–եր գի ծա բան, լրագ րող և հրա պա րա կա խոս Հա կոբ Պա րո նյա նը 
(1843–1891) ծն վել է Թուր քի այի տա րած քում գտն վող Ադ րի ա նա պո լիս քա ղա քում, 
1863 թ. տե ղա փոխ վել է Կ. Պո լիս: Տե՛ս Հայ կա կան սո վե տա կան հան րա գի տա րան, 
Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ գի տու թյուն նե րի ա կա դե մի ա, Հայ սո վե տա կան հան րա գի­
տա րան հրատ., 1983, հատ. 9, էջ 204–205:

20   Լ. Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խի վից տրա մադր ված նրա կեն սագ րա կա նում 
կար դում ե նք, որ մաս նա վոր դա սեր է ստա ցել նաև Նոր հայ կա կան նո տագ րու թյան 
հա մա կար գի ստեղ ծող Համ բար ձում Լի մոն ճյա նից (1768 – 1839 թթ.): Սա կայն այս 
տե ղե կու թյունն ա կն հայ տո րեն սխալ է, քա նի որ Հ. Լի մոն ճյա նը մա հա ցել է Լ. Չի­
լին կի րյա նի ծնուն դից (1862 թ.) դեռևս քսա նե րեք տա րի ա ռաջ՝ 1839 թ.: Այս ա ռու մով 
կար ևոր է հաշ վի առ նել, որ կեն սագ րու թյան հե ղի նա կը Չի լին կի րյանն ին քը չէ, այլ՝ 
հա րա զատ նե րը: Տե՛ս Քրիս տո նյա Հա յաս տան հան րա գի տա րան, էջ 413: 

21   Ը ստ Լ. Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խի վի տվյալ նե րի՝ այս ժա մա նա կա հատ վա­
ծում՝ 1894 թ., Չի լին կի րյանն ա մուս նա նում է Էլ բիս Աբ րա հա մյա նի հետ: Նրանց եր­
կու որ դի նե րից ա վա գը՝ Ժի րայր Չի լին կի րյա նը, հե տա գա յում հաս տատ վում է Ա ՄՆ–
ո ւմ, ի սկ կտր սեր որ դին՝ Նո րայր Չի լին կի րյա նը (ջու թա կա հար Լևոն Չի լին կի րյա նի 
հայ րը)՝ Լոն դո նում: 
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կա կան նո տագ րու թյամբ ձայ նագ րած Ս. Պա տա րա գի ավան դա կան 
մե ղե դի նե րի եռա ձայն դաշ նա վո րու մը: 1898 թ. Չի լին կի րյանն իր ըն­
տա նի քով կր կին հաս տատ վում է Զմյուռ նի ա յում, ուր մեկ տա րի ան ց 
տե ղի Ս. Ստե փա նո սի Մայր տա ճա րում եր գե հո նի նվա գակ ցու թյամբ և 
մոտ վաթ սուն հո գա նոց դպ րաց դա սով կա տար վում է արա կան երգ­
չախմ բի հա մար նրա բազ մա ձայ նած եռա ձայն Պա տա րա գը22: Ի դեպ, 
եր գե հո նա հա րը Հա րու թյուն Սի նա նյանն էր՝ նշա նա վոր Սի նա նյան 
ըն տա նի քից: Պա տա րա գի այս մշա կումն ար ժա նա նում է տե ղի հա յու­
թյան բարձր գնա հա տան քին: 

1904 թ. Լ. Չի լին կի րյա նը կր կին որո շում է մեկ նել իր ծնն դա վայր Կ. 
Պո լիս, այ նու հետև հրա վիր վում է Աթա Բա զար, որ տեղ որ պես դպ րա­
պետ պաշ տո նա վա րում է մինչև 1906 թ.: Կ. Պոլ սի հայոց պատ րի արք 
Մա ղա քի ա Օր մա նյա նը, մեծ հա մակ րանք ու նե նա լով Չի լին կի րյա նի 
հան դեպ, Ղա լա թի ո Ս. Գրի գոր Լու սա վո րիչ եկե ղե ցու հո գա բար ձու­
թյա նը հա մո զում է Չի լին կի րյա նին հրա վի րել Կ.Պո լիս՝ այս տեղ եկե ղե­
ցա կան կա նո նա վոր երգ չա խումբ ստեղ ծե լու հա մար: 1906 թ. վեր ջինս 
ըն տա նի քով կր կին Կ.Պոլ սում էր, որ տեղ եկե ղե ցա կան երգ չա խումբ 
ստեղ ծե լուց բա ցի երաժշ տու թյուն էր դա սա վան դում Կ.Պոլ սի բարձ­
րա գույն հայ կա կան ու սում նա րա նում՝ Ղա լա թի ո Կենտ րո նա կան վար­
ժա րա նում: Երգ չա խում բը, որի ան դամ նե րը վար ժա րա նի աշա կերտ­
ներն էին՝ շուրջ հա րյուր հո գի, բա ցի Լ. Չի լին կի րյա նի Պա տա րա գը 
կա տա րե լուց՝ ներ կա յա նում էր նաև այլ հա մեր գային ծրագ րե րով՝ տե­
ղի կայ սե րա կան կոչ վող նվա գախմ բի հետ: Շա տե րը հե ռա վոր ար վար­

22   Կա նաև այս Պա տա րա գի a cappella տար բե րա կը: Տե՛ս Լ. Չի լին կի րե ան, Ե ռա ձայն 
եր գե ցո ղու թիւն Ս. Պա տա րա գի, Իզ միր, տպ. Մա մու րե ան, 1898: Այս տար բե րա կը 
կոչ ված է ե րգ վե լու մի այն Մեծ պահ քի ժա մա նակ, քա նի որ սկս վում է Ճա շու ժա­
մեր գու թյու նից, ի սկ Պատ րաս տու թյան հատ վածն ամ բող ջու թյամբ բաց է թողն ված: 

   Ի դեպ, հիմք ըն դու նե լով Վահ րամ ե պիս կո պոս Ման կու նուն Կո մի տա սի գրած նա­
մակ նե րից մե կը (1907, 23 հոկ տեմ բե րի, Բեռ լին), կա րե լի է են թադ րել, որ Կո մի տա սը 
ծա նոթ էր Չի լին կի րյա նի բազ մա ձայ նած Պա տա րա գին: Ա վե լին, Կո մի տասն իր նա­
մա կում բա վա կան սուր քն նա դա տում է այն: Սա կայն նշենք, որ այս նա մա կում նա 
չի հի շա տա կում հե ղի նա կի ա նու նը: Տե՛ս Կո մի տաս Վար դա պետ, Նա մա կա նի, աշ­
խա տա սի րու թե ամբ՝ Գուր գէն Գաս պա րե ա նի, Եր ևան, «Սար գիս Խա չենց – Փրինթ­
ին ֆո», 2009, էջ 127–130:

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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ձան նե րից և այլ վայ րե րից հա ճախ շա բաթ օրե րին գա լիս էին իրենց 
ազ գա կան նե րի կամ ծա նոթ նե րի մոտ, որ պես զի կի րա կի վաղ առա­
վո տյան կա րո ղա նային եկե ղե ցի գնալ և ներ կա լի նել Ս. Պա տա րա գի 
բազ մա ձայն կա տար մա նը, ին չը չլս ված եր ևույթ էր Պոլ սում: Այս ամե նը 
հա րու ցում է Կ. Պոլ սի այլ երաժշ տա պե տե րի նա խան ձը Չի լին կի րյա­
նի հան դեպ23: Որոշ ժա մա նակ ան ց նրանց դա վադ րու թյամբ սուլ թան 
Հա մի դին կեղծ տե ղե կա գիր է ու ղարկ վում, իբրև Չի լին կի րյա նը երգ­
չախմ բի պա րապ մունք նե րի պատր վա կով երի տա սար դու թյա նը մի ա­
վո րում և հե ղա փո խու թյան է մղում: Պա տա րագ նե րից մե կի ավար տին 
Լ. Չի լին կի րյա նը ձեր բա կալ վում է, որին հետ ևում է աք սո րը դե պի Էրզ­
րում: Սա կայն պատ րի արք Մ. Օր մա նյանն այս լուրն առ նե լով՝ նույն օրն 
իսկ հա վա քում է ազ գային ակա նա վոր գոր ծիչ նե րին ու նրանց մի ջո ցով 
փոր ձում ազա տել Չի լին կի րյա նին: Նրան ցից Հա կոբ Էսե յա նի ջան քե­
րով հա ջորդ եր կու շաբ թի Չի լին կի րյա նին ազատ են ար ձա կում24: 

Անմ նա ցորդ աշ խա տան քով լց ված՝ Լ. Չի լին կի րյա նը որոշ ժա մա­
նակ ան ց Կ. Պոլ սի գրե թե բո լոր հայ կա կան վար ժա րան նե րում ստեղ­
ծում է երգ չախմ բեր՝ մի ա ժա մա նակ դա սա վան դե լով ավե լի քան տա սը 
ազ գային և մաս նա վոր վար ժա րան նե րում: 

Բա ցի Ս. Պա տա րա գի եր գա սա ցու թյուն նե րի եռա ձայն բազ մա­
ձայ նու մից25 և շա րա կան նե րի ձայ նագ րում նե րից՝ Չի լին կի րյա նը գրա­
ռել է Ս. Ներ սես Շնոր հա լու անու նով պահ պան ված Ար ևա գա լի եր գե րը, 
որոնք երգ վում են Մեծ պահ քի ժա մա նակ26: Նա հե ղի նակ է մի շարք 

23   Տվյալ նե րը քա ղել ե նք ըն տա նի քի տրա մադ րած կեն սագ րա կա նից: 
24   Ը ստ Լ. Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խի վից ձե ռա գիր ո րոշ տվյալ նե րի՝ Հա կոբ 

Է սե յա նը կա րո ղա նում է ա զա տել Լ. Չի լին կի րյա նին՝ պաշ տո նյա նե րից (փա շա նե­
րից) մե կին կա շա ռե լով ո ւթ հա րյուր դե ղին ոս կի ով:

25   Ի դեպ, Լ. Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խի վից տրա մադր ված կեն սագ րա կա նում 
խոս վում է նրա դաշ նա վո րած հինգ Պա տա րագ նե րի մա սին: Սա կայն այս մա սին 
որևէ այլ տեղ չենք հան դի պում, հետ ևա բար՝ տե ղե կու թյու նը ճշգրտ ման կա րիք ու նի:

26   Ար ևա գա լի ժա մեր գու թյան ծա գու մը հի շա տակ վում է սկ սած VIII դա րից: Տե՛ս Նո­
րայր Ա րք. Պո ղա րե ան, Ծի սա գի տու թիւն, Նիւ Ե որք, «Թա գու հի Թամ սըն» հիմ­
նադ րա մի հրատ., 1990, էջ 20–21: Ար ևա գա լի եր գե րը մի քա նի ան գամ հրա տա րակ­
վել են հայ կա կան ձայ նագ րու թյամբ: Տե՛ս Լե ւոն Մ. Չի լին կի րե ան, Ա րե ւա գա լի 
եր գե րը, Ա ռա ջա բան, խմ բագ րեց և հրա տա րա կեց Գ. Ա ճէ մե ան, Ան թի լի աս, 1937: 
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աշ խար հիկ եր գե րի և խմ բեր գե րի: Մեծ թվով եր գեր է գրել դպ րո ցա­
կան երգ չախմ բե րի հա մար: Մեծ կար ևո րու թյուն ու նի նաև Լ. Չի լին­
կիր յա նի խմ բա վա րա կան գոր ծու նե ու թյու նը: 

Ա ռա ջին հա մաշ խար հային պա տե րազ մից հե տո Կ.Պոլ սում Չի լին­
կի րյա նը հիմ նում է Պոլ սա հայ երաժշ տա պե տե րի մի ու թյու նը, որի ան­
դամ նե րին դա սա վան դում է եվ րո պա կան նո տագ րու թյուն և երաժշ տա­
կան–տե սա կան այլ առար կա ներ:

1922 թ. Լևոն Չի լին կի րյա նը հաս տատ վում է Երու սա ղե մում, ուր 
տե ղի Ժա ռան գա վո րաց վար ժա րա նում ստանձ նում է երաժշ տա պե տի 
պաշ տո նը: Այս տեղ էլ գրա ռում և ամ բող ջա պես ավար տում է հայ շա­
րա կա ներ գու թյան Երու սա ղե մյան երգ ված քի ձայ նագ րու թյուն նե րը: 

Լ ևոն Չի լին կի րյա նը վախ ճան վել է Երու սա ղե մում, 1932 թ. հոկ­
տեմ բե րի 10–ի ն՝ յո թա նա սուն տա րե կան հա սա կում: Հանգ չում է Երու­
սա ղե մի Ս. Հա կո բյանց վան քին կից գե րեզ մա նա տա նը:

ԼԵ ՎՈՆ ՉԻ ԼԻՆ ԿԻՐՅԱ ՆԻ ՁԱՅ ՆԱԳ ՐՈՒԹՅՈՒՆ ՆԵ ՐԸ
Հայ շա րա կա ներ գու թյան Երու սա ղե մյան երգ ված քի չի լին կի րյա­

նա կան ձայ նագ րու թյուն նե րը գրառ ված են հե ղի նա կի՝ Երու սա ղե մում 
պաշ տո նա վա րու թյան տա րի նե րին՝ 1922–1932 թթ., եվ րո պա կան նո­
տագ րու թյամբ27: Հայտ նի է, որ Երու սա ղե մի Սր բոց Հա կո բյանց վան­
քի գրա դա րա նում պահ վում են Լ. Չի լին կի րյա նի ձայ նագ րու թյուն նե րի 
բնօ րի նակ նե րը, ինչ պես նաև հայ կա կան նո տագ րու թյամբ տպագր ված 
չի լին կի րյա նա կան ձայ նագ րու թյուն նե րի տաս ներ կու տետ րեր, որոն­
ցում ամ փոփ ված են Երու սա ղե մյան երգ ված քը ներ կա յաց նող գրե թե 

Եվ րո պա կան ձայ նագ րու թյամբ սրանք ա ռա ջին ան գամ գրա ռել է Լ. Չի լին կի րյա նը: 
Թվով ո ւթն ե ն՝ չորս ե րգ, չորս հա մա նուն հոր դո րակ տար բե րակ նե րով: Դրանք ե ն՝ 
«Յա րե ւե լից», «Ճգ նա ւորք», «Լոյս» և «Ճա նա պարհ» եր գերն ի րենց հոր դո րակ նե­
րով: Հա տուկ նշենք, որ Լ. Չի լին կի րյա նի այս գրա ռում ներն է ա կա նո րեն տար բեր­
վում են թաշ ճյա նա կան հա մա նուն գրա ռում նե րից, և պետք է են թադ րել, որ դրանք 
ներ կա յաց նում են կա՛մ Ե րու սա ղե մի, կա՛մ Կ.Պոլ սի ա վան դույ թը: 

27   Լ. Չի լին կի րյան, Շա րա կան (ձե ռա գիր գր քույկ, եվ րո պա կան նո տագ րու թյամբ), 
Լևոն Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խիվ:

   Լ. Չի լին կի րյան, Շա րա կան (ձե ռա գիր, կրկ նօ րի նակ, կի նո ժա պա վե նային նյութ, 
եվ րո պա կան նո տագ րու թյամբ), Լևոն Չի լին կի րյա նի ըն տա նե կան ար խիվ:

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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բո լոր շա րա կան նե րը28: Լ. Չի լին կի րյա նի թո ռան տրա մադ րած նյու թե­
րը, որոնք վե րը նշ ված վան քում պահ վող բնօ րի նակ նե րի որոշ մա սի 
կրկ նօ րի նակ ներն են, ներ կա յաց նում են Շա րակ նո ցի մո տա վո րա պես 
կե սից սա կավ հատ վա ծը:

Մեր ու նե ցած չի լին կի րյա նա կան ձե ռագ րե րե րը կազ մում են մոտ 
հինգ հա րյուր էջ, որոն ցից զգա լի հատ ված մեզ տրա մադր վել է կի­
նո ժա պա վե նային տար բե րա կով: Բա րե բախ տա բար, մեզ հա ջող վեց 
դրանք թվայ նաց նել: Նշենք, որ այս օրի նակ նե րը գտն վում են բա վա­
կան ան մխի թար վի ճա կում: Էջե րի գե րակշ ռող մա սը պատ ված է սև 
ֆո նով և մատ նա հետ քե րով, իսկ որոշ էջեր գրե թե ան հնար է վեր ծա նել: 
Բա ցի այս՝ մեր ձեռ քի տակ ու նենք նաև «Շա րա կան» վեր նագր ված մի 
նո տային գիրք, որը, Չի լին կի րյան–կրտ սե րի հա վաստ մամբ, նույն պես 
պատ կա նում է իր պա պին, թեև այս մա սին որ ևէ գրա ռում չկա: Մենք 
ևս հակ ված ենք կար ծե լու, որ դա չի լին կի րյա նա կան գրա ռում նե րից է, 
քա նի որ գր քի և կի նո ժա պա վե նային նյու թե րի միջև կա ձե ռագ րե րի 
ակն հայտ նմա նու թյուն, և, բա ցի այդ, գր քում տեղ գտած եր գային մի ա­
վոր նե րը ժա պա վե նային տար բե րա կում զե տեղ ված չեն, ին չը թույլ է 
տա լիս են թադ րել, որ այն կա րող է հան դի սա նալ ժա պա վե նային տար­
բե րա կից պա կա սող հատ ված նե րի մի մա սը: Լ. Չի լին կի րյա նի կեն­
սագ րա կա նում նշ վում է, որ նրա գրա ռած շա րա կան նե րից որոշ մի ա­
վոր ներ իր մա հից հե տո տե ղի հոգ ևո րա կան նե րի ձեռ քով ցր վել են այս 
ու այն կողմ, ապա յու րաց վել նրանց կող մից և ան հետ կո րել: Այդ էջե րի 
պա կա սը մենք ևս տես նում ենք մեր ձեռ քի տակ եղած նյու թե րում: Եթե 
դրանք հա մե մա տենք Ն. Թաշ ճյա նի գրա ռած շա րա կան նե րի ամ բող­
ջա կան զանգ վա ծի հետ, ապա ակ ներև է, որ մեզ հա սած նյու թը կե սից 
էլ պա կաս է29: Մեր ու նե ցած ձե ռագ րե րում բա ցա կա յում են նաև Ութ­

28   Տե՛ս Մայր ցու ցակ Ձե ռագ րաց Սր բոց Յա կո բե անց, կազ մեց Նո րայր Ար քեպս. Պո­
ղա րե ան, հատ. 11, Ե րու սա ղեմ, տպ. Սր բոց Յա կո բե անց, 1991, գր քե րի թվեր՝ 3793 
(Ե կե ղե ցա կան եր գե ցո ղու թիւնք, Ա., հայ կա կան ձայ նագ րու թյամբ, գրիչ եւ տէր՝ Լե ւոն 
Մ. Չի լին կի րե ան) և 3804 (Ե կե ղե ցա կան եր գե ցո ղու թիւնք, ԺԲ, հայ կա կան ձայ նա­
գրու թեամբ, գրիչ եւ տէր՝ Լե ւոն Մ. Չի լին կի րե ան): 

29   Մե ծա նուն ե րաժշ տա գետ Նի կո ղայոս Թաշ ճյա նը (1841–1885 թթ.) էջ մի ած նա կան՝ 
մայր ե րգ ված քը գրա ռել է 1873 թ. Էջ մի ած նում` Մ. Եկ մա լյա նի և Պ. Ճե պե ճյա նի օգ­
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ձայն հա մա կար գի ամ բող ջա կան նկա րա գի րը ներ կա յաց նող լի ար ժեք 
շար քե րը (օ րի նակ՝ Մեծ Պա հոց շր ջա նի հարց նա կար գե րը, Հա րու թյան 
հարց նա կար գե րը, Հա րու թյան Ավագ Օրհ նու թյուն նե րը): Նյու թի սա­
կա վու թյան պատ ճա ռով վեր լու ծու թյան մեջ չենք ընդ գր կել նաև դարձ­
վածք տի պի ձայ նե ղա նակ նե րը: 

Չի լին կի րյա նա կան ձայ նագ րու թյուն ներն ու սում նա սի րե լիս, ցա­
վոք, չենք կա րող առան ձին դի տարկ ման են թար կել ձայ նե ղա նակ նե­
րում առ կա միկ րոին տեր վա լային տար րե րը՝ բարձր և ցածր հն չյուն­
նե րը, քա նի որ ու սում նա սի րու թյան հիմք հան դի սա ցող՝ եվ րո պա կան 
նո տագ րու թյամբ ձայ նագր ված օրի նակ նե րում վե րո հի շյալ հն չյուն նե րը 
ոչ թե նշ ված են իրենց հա մա պա տաս խան ձևե րով (օ րի նակ թեք գծի (/), 
աստ ղան շա նի ( ) կամ սլաք նե րի () տես քով)30, այլ գրառ ված են կես 
տոն վեր (♯) կամ կես տոն վար (♭): 

Ինչ վե րա բե րում է սկս վածք նե րին, չի լին կի րյա նա կան գրա ռում նե­
րում դրանք բա վա կան քիչ են: Հիմ նա կա նում առ կա են հարց նա կար գե­
րի Գործ քի սկս վածք նե րը՝ հա մա նուն ձայ նե ղա նա կային ցու ցի չով: 

Ս տորև ներ կա յաց նենք քն նարկ վող շա րա կա նային զանգ վածն՝ 
ըստ Ութ ձայն հա մա կար գի մայր ձայ նե ղա նակ նե րի՝ դրան ցից յու րա­
քան չյու րի թվա քա նա կով.

ԱՁ՝ 19 շա րա կան, 
ԱԿ՝ 5 շա րա կան, 
ԲՁ՝ 11 շա րա կան,

նու թյամբ: Տե՛ս Ձայ նագ րե ալ Շա րա կան հո գե ւոր եր գոց, Վա ղար շա պատ, ի տպա­
րա նի Սր բոց Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի, 1875, էջ Ե–Զ: Մեկ տա րի ան ց՝ 1874 թ., հրա­
տա րակ վել է Ս. Պա տա րա գը. Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, ի 
Վա ղար շա պատ, ի տպ. Սր բոց Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի, ե րկ րորդ հրա տա րա կու թյու նը՝ 
1978 թ., ի Վա ղար շա պատ, ի տպ. Սր բոց Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի: Տե՛ս նաև վե րը նշ ված  
Շա րակ նո ցը և Ժա մա գիր քը. Ե րգք ձայ նագ րե ալք ի ժա մագ րոց Հա յաս տա նե այց  
ս. Ե կե ղեց ւոյ, 1877, ի Վա ղար շա պատ, ի տպ. Սր բոց Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի: Տե՛ս նաև 
Քրիս տո նյա Հա յաս տան հան րա գի տա րան, էջ 380–381: 

 Թաշ ճյա նա կան Շա րակ նո ցը բաղ կա ցած է 1092 է ջից: 
30   Վե րը նշ ված նշան նե րը մշակ վել են ժա մա նա կա կից հայ ե րաժշ տա գի տու թյան մեջ: 

Տե՛ս Ա. Բաղ դա սա րյան, Հայ կա կան նո տագ րու թյան ձեռ նարկ, Եր ևան, «Ամ րոց 
գրուպ» հրատ., 2010, էջ 29–34: 

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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ԲԿ՝ 10 շա րա կան,
ԳՁ՝ 11 շա րա կան,
ԳԿ՝ 8 շա րա կան,
ԴՁ՝ 13 շա րա կան,
ԴԿ՝ 17 շա րա կան: 
Ընդ հա նուր առ մամբ ստաց վում է 94 շա րա կա նային մի ա վոր: 
Լ. Չի լին կի րյա նի ձայ նագ րած շա րա կա նային ամ բողջ զանգ վա ծը՝ 

որ պես հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Երու սա ղե մյան երգ ված քի հայտ նի 
սկզբ նաղ բյուր, առանց քային նշա նա կու թյուն ու նի հայ կա կան Ութ ձայն 
հա մա կար գի ամ բող ջա կան ու սում նա սի րու թյան տե սան կյու նից: Այս երգ­
ված քի հե տա գա լի ար ժեք ու սում նա սի րու թյու նը, ապա նաև վեր ջի նիս և 
էջ մի ած նա կան երգ ված քի միջև եղած ընդ հան րու թյուն նե րի ու տար բե րու­
թյուն նե րի պար զա բա նու մը կար ևոր նշա նա կու թյուն կու նե նա հայ հոգ ևոր 
եր գար վես տի ամ բող ջա կան ու սում նա սի րու թյան գոր ծում: 

Ամ փո փում
Հոդ վա ծում լու սա բան վում է հայ հոգ ևոր եր գար վես տի Երու սա ղե­

մյան երգ ված քի սկզբ նա վո րումն ու ձևա վո րու մը, ներ կա յաց վում է այդ 
երգ ված քի առա վել հայտ նի գրա ռող, հայ ան վա նի երա ժիշտ, ման կա­
վարժ և խմ բա վար Լևոն Չի լին կի րյա նի (1862–1932) կեն սագ րու թյունն 
ու գոր ծու նե ու թյու նը, ինչ պես նաև խոս վում է նրա կար ևո րա գույն աշ­
խա տան քի՝ Երու սա ղե մյան երգ ված քի ձայ նագ րու թյուն նե րի մա սին, այ­
նու հետև տր վում է չի լին կի րյա նա կան ձայ նագ րու թյուն նե րից մեր ու նե­
ցած նյու թի ընդ հա նուր նկա րագ րու թյու նը: Աշ խա տան քում ներ կա յաց րել 
ենք նաև Երու սա ղե մի, այն տեղ հայե րի ու նե ցած դե րի, տե ղի հայ կա կան 
վան քե րի ու եկե ղե ցի նե րի մա սին հա մա ռոտ բնու թա գիր: 

Բա նա լի բա ռեր՝ հայ հոգ ևոր եր գար վեստ, շա րա կան, Երու սա ղե մյան 
երգ վածք, Լևոն Չի լին կի րյան, հայոց Ութ ձայն հա մա կարգ: 
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И Е РУ СА ЛИМС КИЙ РАС ПЕВ АР МЯНС КО ГО  
ДУ ХОВ НО ГО ПЕС НЕТ ВОР ЧЕСТ ВА  И ДЕ Я ТЕЛЬ НОСТЬ  

ЛЕ ВО НА ЧИ ЛИН КИ РЯ НА  
Ре зю ме

Аст хик Мар ти ро сян (Ар ме ни я)
Му зей – инс ти тут Ко ми та са

В XVIII–XIX ве ках в ре зуль та те раз ветв ле ния ар мянс ко го ду хов но го пес не­
твор чест ва воз ник ли пять от но си тель но са мос то я тель ных рас пе вов: Эч ми ад зин ский 
(ос нов ной), Ие ру са лимс кий, Конс тан ти но польс кий (од на из вет вей ко то ро го 
очень близ ка к Эч ми ад зинс ко му), Но вод жуль финс кий (и ли Ин дийс ко–ар мянс кий) 
и Ве не ци анс кий. Исс ле до ва ние этих рас пе вов яв ля ет ся од ной из важ ней ших 
за дач ар мянс кой му зы каль ной ме ди е вис ти ки. 

Дан ная стат ья пос вя ще на изу че нию Ие ру са лимс ко го рас пе ва ар мянс ко­
го ду хов но го пес нет вор чест ва. Об суж да ют ся воп ро сы фор ми ро ва ния Ие ру­
са лимс ко го рас пе ва, предс тав ля ет ся жизнь и де я тель ность ар мянс ко го му­
зы кан та, пе да го га, хор мейс те ра Ле во на Чи лин ки ря на (1862–1932), ко то рый 
осу щест вил за пись дан но го рас пе ва, при во дит ся об щий раз бор дос туп ных 
нам за пи сей Ие ру са лимс ко го рас пе ва. Стат ья со дер жит так же крат кий ис то ри­
чес кий очерк об Ие ру са ли ме, օ ро ле ар мянс кой об щи ны в ду хов но–куль тур ной 
жиз ни го ро да и о мест ных ар мянс ких мо нас ты рях и церк вях.

К лю че вые сло ва: ар мянс кое ду хов ное пес нет вор чест во, ша ра кан, Ие ру са­
лимс кий рас пев, Ле вон Чи лин ки рян, ар мянс кая сис те ма Вось миг ла си я (Ut‘jayn).

Աստ ղիկ Մար տի րո սյան
Հայ հո գևոր եր գար վես տի Երու սա ղեմյան երգ ված քը  
և  Լևոն Չի լին կիրյա նի գոր ծու նե ությու նը
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THE JERUSALEM CHANT OF ARMENIAN MEDIEVAL CHURCH 
MUSIC AND LEVON CHILINGIRYAN’S ACTIVITY  

Abstract

Astghik Martirosyan (Armenia) 
Komitas Museum–Institute

In the XVIII–XIX centuries the Armenian medieval chant ramified into five 
branches, which were generally formulated in the late Middle Ages and varied 
from one another. The branches were: the Etchmiadzin Chant (the basic one), 
the Constantinople Chant (a sub–branch, which is close to that of Etchmiadzin), 
the New Julfa Chant (also referred to as the Indian–Armenian), the Jerusalem 
Chant and the Venetian Chant. The study of these five branches is one of the most 
significant aspects of Armenian medieval studies. In this article the exploration of 
the Jerusalem branch of the Armenian Chants is presented. 

We refer to the biography and activity of Levon Chilingiryan (1862–1932), 
who was an Armenian musician and a collector of samples of the Jerusalem Chant. 
Collecting samples of the Armenian Chants in Jerusalem was one of his most 
significant works. The article describes the available materials on the transcriptions 
made by Chilingiryan. A brief historical overview of Jerusalem, the role of its 
Armenian community and the Armenian Churches and Monasteries located on the 
Holy Land are also presented in this work.

Keywords: Armenian Chant, šarakan, Jerusalem Chant, Levon Chilingiryan, 
Ut‘jayn (Armenian eight–mode) system.
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Գ ՐԻ ԳՈՐ ՆԱ ՐԵ ԿԱ ՑՈՒ ԵՎ ՆԵՐ ՍԵՍ ՇՆՈՐ ՀԱ ԼՈՒ  
Ե ՐԱԺՇ ՏԱՐ ՎԵՍ ՏԻ ԱՐ ՁԱ ԳԱՆՔ ՆԵ ՐԸ  ԿԻ ԼԻԿՅԱՆ  

ԱՆԱ ՆՈՒՆ ՀԵ ՂԻ ՆԱ ԿԻ ՏԱ ՂՈՒՄ

Աստ ղիկ Մու շե ղյան (Հա յաս տան) 
ար վես տա գի տու թյան թեկ նա ծու 

«Մա տե նա դա րան» Մես րոպ Մաշ տո ցի ան վան  
հին ձե ռագ րե րի ինս տի տուտ  

Հայ հոգ ևոր երաժշ տու թյան կենտ րոն

Գ րի գոր Նա րե կա ցու (X–XI դդ.) երաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան ար­
վես տը հս կա յա կան ազ դե ցու թյուն է ու նե ցել հայ մաս նա գի տաց ված 
եր գար վես տի վրա ընդ հուպ մինչև ուշ միջ նա դար, նրա տա ղե րի նմա­
նո ղու թյամբ են հո րին վել հայտ նի և ան հայտ հե ղի նակ նե րի բազ մա թիվ 
եր կեր։ Նա րե կա ցու և հե տա գա շր ջա նում հո րին ված ստեղ ծա գոր ծու­
թյուն նե րի ան մի ջա կան աղերս նե րը դրս ևոր վել են ոճի և լեզ վամ տա­
ծո ղու թյան մեջ, ին տո նա ցի ոն–ռիթ մա կան կա ռույց նե րում և ձայ նե ղա­
նա կային հա մա կար գում, իսկ առա վել հա ճախ՝ քա ղա ծո մե ղե դի ա կան 
դարձ վածք նե րի մա կար դա կով։ Նա րե կա ցու տա ղե րի երաժշ տա կան 
բա ղադ րիչ նե րը նո րո վի են մեկ նել կի լի կյան երաժշ տա կան մշա կույ­
թի ներ կա յա ցու ցիչ նե րը, որոնք վե րա նայել–վե րաե ղա նա կա վո րել են 
դրանք «ըստ եր գաս տեղ ծու թյան զար դո լո րուն ոճի նոր պա հանջ նե­
րի»1, հա մա ձայն Ն. Թահ մի զյա նի ու սում նա սի րու թյան՝ «Աչքն ծով»–ը՝ 
XII–XIII2, իսկ «Դի տե լով զհե թա նոսս»՝ XIII–XIV դա րե րում3։ Վեր ջինս 
Գրի գոր Նա րե կա ցու «Հա ւուն, հա ւուն» տա ղի նոր տար բե րակն է՝ 
առանց գրա կան բնագ րի առա ջին տո ղի։ Նշ ված տա ղե րը հայտ նի են 

1   Ն. Թահ մի զյան, Գրի գոր Նա րե կա ցին և հայ ե րաժշ տու թյու նը V–XV դդ., Եր ևան, 
Հայ կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1985, էջ 110։

2   Նույն տե ղում, էջ 43 և 219։ 
3   Նույն տե ղում, էջ 271։ 
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Նի կո ղայոս Թաշ ճյա նի գրառ մամբ և զե տեղ վել են «Ձայ նագ րե ալ եր­
գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի» հա տո րում4։ 

Գ րի գոր Նա րե կա ցու տա ղային ստեղ ծա գոր ծու թյան և կի լի կյան 
երաժշ տար վես տի միջև գո յու թյուն ու նե ցող աղերս նե րը դեռևս լի ա կա­
տար կեր պով չեն քնն վել։ Պատ ճա ռը, մա սամբ նաև, կի լի կյան շր ջա­
նից մեզ հա սած տա ղային նմուշ նե րի ոչ բա վա րար ու սում նա սիր ված 
լի նելն է։ Եվ ահա, այս առն չու թյամբ մեր կա տա րած հե տա զո տու թյու­
նը՝ խնդ րո առար կա հար ցի դի տան կյու նից, բո լո րո վին նոր երե սակ­
ներ է բա ցա հայ տում:

Կի լի կյան երաժշ տա կան մշա կույ թը՝ իր խո շո րա գույն գոր ծիչ նե րով, 
վա նա կան մի ջա վայ րում գոր ծած երա ժիշտ–փի լի սո փա նե րով, ձե ռա­
գրա կան սքան չե լի մշա կույթ ստեղ ծած հայտ նի գր չա կենտ րոն նե րով, մի 
ու րույն և նշա նա կա լի դա րաշր ջան էր հայ երաժշ տու թյան պատ մու թյան 
մեջ։ Կի լի կյան երա ժիշտ նե րը, ստեղ ծա գոր ծա կան հա րուստ ժա ռան գու­
թյուն թող նե լուց զատ, հիմ նա րար դեր կա տա րե ցին նաև հայոց ծի սա­
մա տյան նե րի խմ բագ րու թյան գոր ծում՝ դրանք լրաց նե լով նաև նոր եր­
կե րով։ Այս առու մով, ան շուշտ, պատ մա կան կա րե լի է հա մա րել Ներ սես 
Շնոր հա լի Հայ րա պե տի (XII դ.) գոր ծու նե ու թյու նը, որի ջան քե րով հայոց 
Պա տա րա գի երաժշ տա կան բա ղադ րի չը ևս կար գա վոր վեց և բա րե­
զարդ վեց. «Նո րո գէր զա ռա ջին սուրբ հարցն հաս տա տե ալ կարգս Եկե­
ղեց ւոյ. եւ զար դա րէր Եկե ղե ցիս Հա յաս տա նե այց ան թե րի լր մամբ: Եւ 
հո գե ւոր եր գովք եւ քաղց րա նո ւագ եղա նա կօք վայել չա ցու ցա նէր զՍուրբ 
Պա տա րա գին խորհր դա կան երգսն»5: Այս փաս տը վկա յում է նաև Կի­
րա կոս Գան ձա կե ցին (XIII դ.)՝ «Ա րար նա զքա րոզ Սր բոյ Պա տա րա գին 
քաղցր եղա նա կաւ»՝ ի թիվս այլ եր գե րի հի շա տա կե լով նաև խոս րո վային 
ոճով գր ված տա ղերն ու մե ղե դի նե րը6։ 

4   Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, Վա ղար շա պատ, ի տպա րա նի 
Սր բոյ Կա թու ղի կէ Էջ մի ած նի, 1878, էջ 96 և 99։ 

5   Պատ մու թիւն վա րուց Սր բոյն Ներ սե սի Կա թու ղի կո սի Հայոց եւ տի ե զե րա լոյս ի մաս­
տա սի րի սկ սե ալ ի նախ նե աց ան տի նո րին. տե՛ս Սո փերք հայ կա կանք, ԺԴ., ի Վե նե­
տիկ, ի տպա րա նի Մխի թա րե անց, 1854, էջ 37:

6   Կի րա կոս Գան ձա կե ցի, Պատ մու թյուն Հայոց, ա շխ. Կ. Մե լիք–Օ հան ջա նյա նի, 
Երևան, ՀՍՍՌ ԳԱ հրատ., 1961, էջ 119։
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Պա տա րա գի խորհր դա կա տա րու թյան ըն թաց քին կա տար վող բազ­
մա ժանր եր գե րը՝ քա րոզ նե րը, սր բա սա ցու թյուն ներն ու այլ եր գա սա ցու­
թյուն նե րը Ներ սես Շնոր հա լուն ըն ծայե լու վե րա բե րյալ բազ մա թիվ վկա­
յու թյուն ներ կան ձե ռագ րա կան աղ բյուր նե րում7։ Այդ պի սիք պահ պան վել 
են մաս նա վո րա բար նաև՝ «Որք զք րով բէ իցն խորհր դա բար կեր պա րա­
նիմք» սր բա սա ցու թյան երաժշ տա կան բա ղադ րի չի առն չու թյամբ։ Շնոր­
հա լու անու նը՝ «զոր ասա ցե ալ է Տն. Ներ սի սի Հայոց Կա թող[ի կո սի]»8, 
դրոշմ ված է XII դա րից մեզ հա սած խա զա գիր պա տա ռիկ–պահ պա նա­
կի էջե րին, որ տեղ Պա տա րա գի եր գե րի շար քում գրի է առն ված նաև 
նշյալ սր բա սա ցու թյան «Ա լէ լո ւի ա» հատ վա ծը9։ Գր չա կան նույն պի սի 
հղում ներ կան XIV դա րում (տե ղի՝ ան հայտ) գր ված Ման րուս մուն քում՝ 
«Ներ սէ սի Կա թող[ի կո սի]. Որք ըզք րով բէ իցն»10, ինչ պես նաև՝ XVI դա­
րի մի Ժո ղո վա ծո ւում՝ «Տե առն Ներ սէ սի ասա ցե ալ Հայոց կա թո ղի կո սի 
Կլայեց ւոյ: Որք ըստ քե րով բէ իցն»11։

7   Պա տա րա գի հա մար Շնոր հա լու հո րի նած եր գե րի մա սին տե՛ս Հ. Ղ. Մ. Ա լի շան, 
Շնոր հա լի եւ պա րա գայ ի ւր, Վե նե տիկ, Ս. Ղա զար, 1873, էջ 447–448։ Ն. Թահ մի զ յան, 
Ներ սես Շնոր հա լին եր գա հան և ե րա ժիշտ, Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 
1973, էջ 40–47։ Զա րեհ վար դա պետ, Ներ սէս Շնոր հա լի ե րա ժիշ տը եւ Ս. Պա տա­
րա գի եր գե ցո ղու թիւ նը, Հասկ, պաշ տօ նա կան ամ սա գիր Կա թո ղի կո սու թե ան Հայոց 
Մե ծի Տանն Կի լի կի ոյ, Ան թի լի աս, 1973, N 11–12, էջ 479–483։

8   Մես րոպ Մաշ տո ցի ան վան Մա տե նա դա րան (այ սու հետև՝ ՄՄ), ձեռ. N 8620, Ձե ռաց 
Մաշ տոց, 1636, Կ. Պո լիս։ Նկա րագ րու թյան մեջ՝ «Ներ սի սի Շնոր հալ ւոյ Ե րգ Պա տա­
րա գի». տե՛ս Մայր ցու ցակ ձե ռագ րաց Մաշ տո ցի ան վան Մա տե նա դա րա նի, հատ. 
Բ, կազ մե ցին՝ Օ. Ե գա նյան, Ա. Զեյ թու նյան, Փ. Ան թա բյան, Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՀ 
Գի տու թյուն նե րի ա կա դե մի այի հրատ., 1970, էջ 783։ 

9   Այս պա տա ռի կի մա սին տե՛ս Ռ. Ա թա յան, Հայ կա կան խա զային նո տագ րու թյու նը, 
Եր ևան, Հայ կա կան ՍՍՌ ԳԱ հրատ., 1959, էջ 59–60, ի նչ պես նաև՝ Զա րեհ վար դա­
պետ, Ներ սէս Շնոր հա լի ե րա ժիշ տը եւ Ս. Պա տա րա գի եր գե ցո ղու թիւ նը, էջ 480–481։

10   Ձեռ. N 328, թ. 116ա. տե՛ս Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի­
թա րե անց ի Վե նե տիկ, հատ. Դ., Շա րակ նոց–Ճա շոց–Ժա մա գիրք–Խորհր դա տետր–
Ման րուս մունք–Կ ցուրդք, յօ րի նեց Հ. Ս. վրդ. Ճեմ ճե մե ան Մխի թա րե ան Ո ւխ տէն, 
Վե նե տիկ–Ս.Ղա զար, 1993, ս. 1112։

11   Ձեռ. N 432, Ման րուս մունք եւ Տօ նա ցոյց, 1641, Սե բաս տի ա, թ. 65բ. տե՛ս Ցու ցակ 
հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի Վի են նա, կազ մեց Հ. Յ. 
Վ. Տա շե ան Մխի թա րե ան Ո ւխ տէն, Վի են նա, Մխի թա րե ան տպա րան, 1895, էջ 883: 
Ցու ցա կի «Այբ բե նա կան ցանկ ա նո ւանց եւ նիւ թից» բաժ նում ևս սր բա սա ցու թյունն 
ըն ծայ վում է Ներ սես Շնոր հա լուն (էջ 1135): Տե´ս նաև Ն. Թահ մի զյան, Ներ սես 
Շնոր հա լին եր գա հան և ե րա ժիշտ, էջ 43: 

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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«Քե րով բէ ա կան եր գի» հնա գույն տեքս տը մուտք է գոր ծել հայոց 
Պա տա րա գի բնա գիր և կա տար վել Ս. Ըն ծա նե րի Վե րա բե րու թյան 
ժա մա նակ («Կա նոն Սուրբ Պա տա րա գի»)։ Կար գի ձայ նագ րու թյու նը12 
կա տա րել է Ն. Թաշ ճյա նը՝ ծի սա կան բնագ րե րի քա ջի մա ցու թյամբ ու 
երա ժիշտ–ձայ նագ րա գե տի մե ծահ մուտ վար պե տու թյամբ։ Սա մի բազ­
մա մաս հո րին վածք է՝ բաղ կա ցած բուն «Որք զք րով բէ իցն» սր բա սա ցու­
թյու նից և այն ընդ մի ջար կող երգ վող («Յա րե ւու եհար զխո րան Իւր…», 
ԺԸ, 6 և «Ճա նա պարհ արա րէք Այն միկ…», ԿԷ, 34) և ար տա սան վող 
(«Համ բար ձեք իշ խանք», ԻԳ, 7–10) սաղ մոս նե րից՝ երաժշ տա կան բա­
ղադ րի չի՝ կի լի կյան եր գար վես տին այն քան բնո րոշ մե ծա կերտ–զար­
դա րա կան ոճով13, բազ մա շերտ երաժշ տա կան հյուս ված քով, մե ղե դի­
ա կան հա րուստ նկա րագ րով, տի պա կան պտույտ նե րով ու ռիթ մա կան 
բազ մա պի սի պատ կեր նե րով, հիմ նա նյու թե րի ու դրանց զար գաց­
ման կեր պե րի բազ մա ռա տու թյամբ, հա մադր վող ձայ նե ղա նակ նե­
րի բազ մա գու նու թյամբ և այլն։ Շնոր հա լի Հայ րա պե տի հո րի նած այս 
երաժշ տա պա տու մը գրե թե զերծ է մնա ցել մաս նա գի տա կան լուրջ 
ու շադ րու թյու նից14։ Մեր հե տաքրք րու թյուն նե րի ծի րում կա տա րե լով 
սր բա սա ցու թյան մե ղե դի ա կան պատ կե րի քն նու թյունն ու հա մե մա տա­
կան վեր լու ծու թյու նը Ձայ նագ րյալ Պա տա րա գի նմուշ նե րի հետ, շար քի 
կտոր նե րից մե կում՝ «Խորհր դա բար կեր պա րա նիմք» բա ռե րին հա մա­
պա տաս խա նող մա սում, հայտ նա բե րե ցինք մի ըն դար ձակ հատ ված, 
որն ամ բող ջա պես ընդ գրկ վել է մեր կող մից ար դեն հի շա տակ ված 
«Դի տե լով զհե թա նոսս» տա ղի մեջ՝ մեկ–եր կու տար րա փո խու թյամբ 
(օ րի նակ 1). 

12   «Ե թէ զՍուրբ Խոր հուրդն վե րա բե րել կա մի ցիս, այս է ա րա րո ղու թիւնն». տե՛ս Ձայ­
նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, էջ 198–203: 

13   Բա ցա ռու թյամբ եր կու փոքր եզ րա փա կիչ հատ ված նե րի։
14   Ն. Թահ մի զյանն իր աշ խա տու թյուն նե րում վեր լու ծու թյան է են թար կել «Որք զք րով­

բէ իցն» սր բա սա ցու թյան բազ մա թիվ կտոր նե րից մե կը մի այն. տե´ս Ներ սես Շնոր­
հա լին եր գա հան և ե րա ժիշտ, էջ 72–75 և Գրի գոր Նա րե կա ցին և հայ ե րաժշ տու թյու­
նը V–XV դդ., էջ 255–256:
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Ոչ մի այն տվյալ հատ վա ծում, այլև ամ բողջ սր բա սա ցու թյան մեջ 
առ կա են Ներ սես Շնոր հա լու շա րա կան նե րին15 կամ սր բա սա ցու թյուն­
նե րին16 բնո րոշ ար տա հայտ չաձ ևեր՝ փոք րա գույն կա ռույց նե րից մինչև 
ըն դար ձակ մե ղե դի ա կան դարձ վածք ներ, որոնք նկա տե լի են նաև 
«Դի տե լով զհե թա նոսս» տա ղի երաժշ տա կան հյուս ված քում: Ու րեմն, 
կի լի կյան հե ղի նակ նե րը, Գրի գոր Նա րե կա ցու տա ղե րը վե րաե ղա նա­
կա վո րե լիս, ազա տո րեն օգտ վել են Ներ սես Շնոր հա լու երաժշ տա­
բանաս տեղ ծա կան ժա ռան գու թյու նից՝ իրենց ստեղ ծա գոր ծու թյուն ներ 
ներ մու ծե լով ոչ մի այն մե ծա նուն Եր գե ցո ղի եր կե րի ոճա կան առանձ­
նա հատ կու թյուն նե րին բնո րոշ առան ձին տար րեր կամ կա ղա պար–
դարձ վածք ներ, այլ առա վելն՝ ամ բող ջա կան մե ղե դի ա կան կտոր ներ: 

Նա րե կա ցու տա ղը երաժշ տա կան նոր «հան դեր ձանք» ստա նա­
լուց հե տո էլ ոչ մի այն հա րատ ևել է, այլև կի լի կյան երաժշ տար վես տում 

15   Հմմտ.՝ «Օրհ նե ցէք ման կունք» (Կա նոն Վար դա վա ռի Բ ա ւուր, Ման կունք), «Լու սա­
պայ ծառ ի մաս տիւք» (շա րա կան Բարս ղի հայ րա պե տին), «Լե րինք ա մե նայն» (Կա­
նոն Վար դա վա ռի Գ ա ւուր, Ման կունք), «Որ զան ճա ռե լի ծած կա պէս» (Կա նոն Յով­
նա նու մար գա րէ ին, Հարց) և այլն: 

16   Հմմտ.՝ «Որ ի վե րայ նս տիս» (Յա ւուր Ա ւագ Հինգ շա բա թու), «Ա մե նա կալ ես Տէր» 
(մար գա րէ ից, ա ռա քե լոց, հայ րա պե տաց եւ վար դա պե տաց», «Սր բու թիւն սր բոց» 
(մար տի րո սաց) և այլն:

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ

254

ձևա վո րել ազ դե ցու թյան բա վա կա նա չափ կա յուն ոլորտ՝ ներշնչ ման 
աղ բյուր հան դի սա նա լով ստեղ ծա գոր ծող հե ղի նակ նե րի հա մար։ «Դի­
տե լով զհե թա նոսս» տա ղի երաժշ տա կան կերտ ված քի՝ մեր կա տա րած 
նոր քն նու թյու նը և հա մե մա տա կան ու սում նա սի րու թյու նը Ն. Թաշ ճյա­
նի ձայ նագ րած Պա տա րա գի տա ղային նմուշ նե րի հետ բա ցա հայ տեց, 
որ նրա նից է «սե րում» «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ» 
տա ղը17: Ու րեմն՝ վեր ջինս նույն պես սերտ ազ գակ ցու թյուն ու նի Ներ­
սես Շնոր հա լու «Որք զք րով բէ իցն» սր բա սա ցու թյան հետ և կրում է նրա 
ոճա կան ազ դե ցու թյու նը:

«Այ սօր ցն ծա ցեք»–ի բնագ րա կան վա ղա գույն գրա ռու մը տեղ է 
գտել հայոց հնա գույն գան ձա րա նային Տա ղա րա նում (թ. 341աբ)18, որն 
ըն դօ րի նակ վել է 1241 թ. Դրա զար կում, Հով հան նես գր չի ձեռ քով, Հով­
սեփ երաժշ տա պե տի շնոր հած գա ղա փար օրի նա կից. 

Տաղ Սուրբ Առա քե լոցն Քրիս տո սի Պետ րո սի եւ Պաւ ղո սի.
Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ վեր նոցն,
ԶՊետ րոս և զՊօ ղոս գո վել, յօրս յի շա տա կի նո ցին: […]

Ձե ռագ րում տա ղը հան դես է գա լիս որ պես «Գ լուխ Եկե ղեց ւոյ 
եւ վէմ» տա ղի փոխ՝ նրա հետ կազ մե լով «Գո վեստ մա տին առա քե­
լոյն Պետ րո սի» ծայ րա կա պը, ինչն էլ են թադ րել է տա լիս, որ տաղն 
ու փո խը գր վել են միև նույն հե ղի նա կի կող մից։ Հե տա գա յում փո խը 
հա մադրվել է այլ տա ղե րի հետ, այդ իսկ պատ ճա ռով ծայ րա կա պը 
խախտ վել է: Կան ձե ռագ րեր, որոն ցում գրառ ված է «Այ սօր ցն ծա­

17   Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, էջ 110։
18   Պահ վում է Փա րի զի Ազ գային գրա դա րա նում, ձեռ. N 79։ Ձե ռագ րի հա մա ռոտ նկա­

րագ րու թյու նը տե՛ս F. Macler. Catalogue des manuscrits Arméniens et Géorgiens. Paris, 
Éditeur Ernest Leroux, 1908, p. 36–37, ի սկ ման րա մասն նկա րագ րու թյու նը՝ Գրի գոր 
Նա րե կա ցի, Տա ղեր և գան ձեր, ա շխ. Ա. Քյոշ կե րյա նի, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 
1981, էջ 293–302; R. Kévorkian. A. Ter–Stépanian. Avec le concours de B. Outtier et 
de G. Ter–Vardanian. Manuscrits arméniens de la Bibliothèque nationale de France. Cata­
logue. Paris, Bibliothèque nationale de France/Fondation Calouste Gulbenkian, 1998, col. 
158–167. Մաշ տո ցյան Մա տե նա դա րա նում է պահ վում ձե ռագ րի ման րա ժա պա վե նը 
(N 453), ո րից և օ գտ վել ե նք։
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ցեք»–ի մեկ հատ վա ծը մի այն՝ «Ա ռա քե լոյն» ծայ րա կա պով: Այս հան­
գա մանքն էլ հենց հիմք է տվել հե տա զո տող նե րին տա ղը վե րագ րե լու 
«Ա ռա քել» անու նով տա ղեր գո ւին՝ հատ կա պես հեն վե լով Մաշ տո ցյան 
Մա տե նա դա րա նի N 2672 Գան ձա րա նի նմու շի վրա (1607, Կա ֆա, թ. 
216ա, խո րա գիր՝ «Տաղ հա մօ րէն առա քե լոցն», ծայ րա կա պը՝ «Ա ռա­
քել»): Այդ պես է վար վել Հ. Անա սյա նը, որը ստեղ ծա գոր ծու թյան հե­
ղի նակ է հա մա րել Առա քել վար դա պե տին19։ Տա ղը ոմն «Ա ռա քե լի» է 
ըն ծայել նաև Ս. վրդ. Ճեմ ճե մյա նը20՝ հա վա նա բար նույն պես հիմք ըն­
դու նե լով վե նե տի կյան հա վա քա ծո ւի այն մեկ–եր կու ոչ լրիվ բնագ րե րը, 
որոն ցում տա ղի ծայ րա կա պը կազ մում է «Ա ռա քել» կամ «Ա ռա քե լոյն»21։ 
«Այ սօր ցն ծա ցեք»–ի հե ղի նա կային պատ կա նե լու թյան հար ցին անդրա­
դար ձել է վաս տա կա շատ բա նա սեր–միջ նա դա րա գետ Ա. Ղա զի նյա նը, 
որը նախ, կաս կա ծե լի է հա մա րել տաղն Առա քե լին վե րագ րե լը և ապա 
հեր քել հատ կա պես Առա քել Բա ղի շե ցուն ըն ծայե լը. «Տա ղը հին է»,— 
իրա վա ցի ո րեն եզ րա կաց րել է նա22: 

19   Հ. Ա նա սյան, Հայ կա կան մա տե նա գի տու թյուն, Ե–ԺԸ դդ., հատ. Ա, Եր ևան, ՀՍՍՀ 
ԳԱ հրատ., 1959, ս. 1101։ Հա վա նա բար, շփոթ մուն քի պատ ճառ է հան դի սա ցել նաև 
N 2672 ձե ռագ րում տա ղին ան մի ջա պես հա ջոր դող՝ «Տա ղերս յԱ ռա քել վար դա պե տէ 
ա սա ցե ալ» խո րա գի րը, որ վե րա բե րում է «Ճա ռա գայ թիք ճա ճան չան ման» տա ղին։ 
Վեր ջինս «Այ գի տըն կե ա լըք վայե լուչք»՝ այբ բե նա կան ակ րոս տի քո սով գր ված տա ղի 
մասն է կազ մում, որ գրի չը բա ժա նել է «Ա–Ղ» և «Ճ–Ք» տնե րի՝ դրանց մի ջա կայ քում 
զե տե ղե լով ա ռա քյալ նե րին նվիր ված այլ գան ձեր ու տա ղեր, այդ թվում նաև՝ «Այ սօր 
ցն ծա ցեք»–ը (նյու թի նման տե ղա բաշխ ման հան դի պել ե նք նաև այլ ձե ռագ րե րում)։ 
«Գո վա սանք Սուրբ Ա ռա քե լոցն Քրիս տո սի» վեր տա ռու թյամբ՝ «Այ գի տըն կե ա լըք 
վայե լուչք» տաղն ըն ծայ վում է Ա ռա քել Սյու նե ցուն. տե՛ս Հ. Մ. Պո տու րե ան, Ա ռա քել 
Սիւ նե ցի եւ իր քեր թո ւած նե րը, Վե նե տիկ, ի տպա րա նի Սր բոյն Ղա զա րու, 1914, էջ 41։ 

20   Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի Վե նե տիկ, 
յօ րի նեց Հ. Ս. վրդ. Ճեմ ճե մե ան Մխի թա րե ան Ո ւխ տէն, հատ. Ե, Յայս մա ւուրք–Գան­
ձա րան–Տա ղա րան–Տօ նա ցոյց, Վե նե տիկ–Ս.Ղա զար, 1995, ս. 1111։

21   Ձեռ. N 604, Գան ձա րան, 1488 թ., Նեխ րի, թ. 53ա; ձեռ. N 956, Գան ձա րան, ԺԶ դ., 
Ար ճէշ, թ. 36ա; ձեռ. N 167, Գան ձա րան, 1610 թ., Կա ֆա, թ. 178ա; ձեռ. N 534, Տա ղա­
րան, 1686 թ., Ե րու սա ղէմ, թ. 62ա. տե՛ս Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա­
դա րա նին Մխի թա րե անց ի Վե նե տիկ, հատ. Ե ։

22   Ա ռա քել Բա ղի շե ցի, ու սում նա սի րու թյուն, քն նա կան բնագ րեր և ծա նո թագ րու թյուն­
ներ Ա. Ղա զի նյա նի, Եր ևան, ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1971, էջ 35–36։ Գան ձա րան–Տա ղա­
րան նե րում տեղ է գտել խնդ րո ա ռար կա տա ղի սկս ված քով, սա կայն այլ շա րու նա­
կու թյամբ՝ «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք, Գալս տե ամբ Հոգ ւոյն» Հո գե գալս տյան տա ղը, 

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում



Կոմիտասը և ավանդական երաժշտական մշակույթը
Կոմիտասի թանգարան  –  ինստիտուտի տարեգիրք, հատոր Բ
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«Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք» տա ղը մեծ տա րա ծում է գտել և՛ Կի լի կի ա­
յում, և՛ բուն Հա յաս տա նում՝ ինչ պես եր ևում է ստորև ներ կա յաց վող 
գր չագ րե րի ոչ լրիվ ցան կից. 

Տա ղա րան, 1348, Սիս, [թ. 48ա]23, 
Գան ձա րան, 1381, Կա ֆա, թ. 356ա24,
Գանձ գիրք, 1387՞, Երզն կա՞, էջ 62425, 
Գան ձա րան, 1387–ից հե տո, Ցիպ նա վանք, թ. 183ա26, 
Տա ղա րան, 1394, Սիս, թ. 81բ27, 
Գան ձա րան, 1394, Լիմ, թ. 212ա28, 
Գան ձա րան, 1396, տե ղի՝ ան հայտ, թ. 188ա29, 
Գան ձա րան+ Տա ղա րան, ԺԳ–ԺԴ դդ., տե ղի՝ ան հայտ, թ. 241բ30, 

ո րի ա մե նա վաղ գրա ռու մը վերս տին գտ նում ե նք 1241 թ. Դրա զար կում գր ված ձե­
ռագ րում (թ. 369ա): «Գան ձա րան» ժո ղո վա ծո ւի հրա տա րա կու թյան գան ձե րի և տա­
ղե րի սկզբ նա տո ղե րի այբ բե նա կան ցան կում այն ըն ծայ վել է Ա ռա քել Բա ղի շե ցուն. 
տե´ս «Մա տե նա գիրք հայոց», ԺԴ. հատ., «Գան ձա րան», եր կու գր քով, գիրք Բ., Ան­
թի լի աս–Լի բա նան, 2008, էջ 1592: Սա կայն այս տա ղը նույն պես Ա ռա քել Բա ղի շե ցու 
(1380–1454) հե ղի նա կու թյու նը չի կա րող հա մար վել՝ ա կն հայտ պատ ճա ռով։

23   Ձեռ. N 2070 – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց 
ի Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 641: Նկա րագ րու թյան մեջ (ի նչ պես նաև տա ղե րի և գան ձե րի 
այբ բե նա կան ցան կի՝ սույն ձե ռագ րին վե րա բե րող մա սում, ս. 1111) Ս. վրդ. Ճեմ­
ճեմ յա նը «Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» փո խը չի ա ռանձ նաց րել, սա կայն հա տուկ նշել է 
«Գ լուխ Ե կե ղեց ւոյ» տա ղի հետ նրա կազ մած՝ «Գո վեստ մա տին ա ռա քե լոյն Պետ րո­
սի» ծայ րա կա պը, ի նչն էլ հաս տա տում է, որ ձե ռագ րում տաղն առ կա է։ 

24   Ms. 80 – R. Kévorkian. A. Ter–Stépanian. Manuscrits arméniens de la Bibliothèque 
nationale de France, col. 180.

25   Ձեռ. N 2015 – Մայր ցու ցակ ձե ռագ րաց Սր բոց Յա կո բե անց, հատ. ե օթ նե րորդ, կազ­
մեց Ն. ար քեպս. Պո ղա րե ան, Ե րու սա ղէմ, տպա րան Սր բոց Յա կո բե անց, 1974, էջ 41: 

26   ՄՄ, ձեռ. N 8366։
27   ՄՄ, ձեռ. N 3503։
28   Ձեռ. N 382 – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի 

Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 306:
29   Ձեռ. N 1672 – նույն տե ղում, ս. 317:
30   MA XIII 61 – Systematisch–alphabetischer Hauptkatalog der Königlichen Universitätsbiblio­

thek zu Tübingen (Ma XIII): M. Handschriften. a) orientalische. Verzeichnis der armenischen 
Handschriften der Königlichen Universitätsbibliothek von Franz Nikolaus Finck und Levon 
Gjandschezian. Tübingen, Druck von Max Schmersow vorm. Zahn & Baendel, Kirchhain 
N.–L, 1907, S. 93. 
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Գան ձա րան, ԺԴ դ., Ղրիմ, թ. 543ա31,
Գան ձա րան+ Տա ղա րան, ԺԴ դ., տե ղի՝ ան հայտ, էջ 33832, 
Գան ձա րան, ԺԵ դ. [ մինչև 1408], Ցիպ նա վանք, թ. 22ա33, 
Գան ձա րան, 1408, Ցիպ նա վանք, թ. 33ա34,
Գան ձա րան, 1408–ից հե տո, Ցիպ նա վանք, թ. 46բ35, 
Գան ձա րան, 1425, Քաջ բե րու նիք, թ. 49բ36, 
Գան ձա րան, 1466, Արծ կէ, թ. 66ա37,
Գան ձա րան, 1477, Բա լու, Նեղ րի, թ. 16բ38, 
Գան ձա րան, 1488, Նեխ րի, թ. 53բ39, 
Գան ձա րան, 1489, Վան, թ. 46բ40,
Գան ձա րան, 1490, Ար ճէշ, թ. 68ա41,
Գան ձա րան, ԺԵ դ., տե ղի՝ ան հայտ, թ. 50բ42,
Գան ձա րան, ԺԵ, [Աղ թա մա՞ր], թ. 322բ43 և այլն։ 
Ընդ հա նուր առ մամբ, մեզ հան դի պած գր չագ րե րի խո րագ րե րում 

հե ղի նա կի ան վան հի շա տա կու թյուն ներ չենք գտ նում՝ բա ցա ռու թյամբ 
եր կու սի. դրանք են՝ «Նոր սէ սի»44 (ի մա՝ «Ներ սէ սի») և «Տաղ ի Ներ­

31   ՄՄ, ձեռ. N 7785: 
32   Ձեռ. N 3645 – Մայր ցու ցակ ձե ռագ րաց Սր բոց Յա կո բե անց, հատ. տասն մէ կե րորդ, 

կազ մեց Ն. ար քեպս. Պո ղա րե ան, Ե րու սա ղէմ, տպա րան Սր բոց Յա կո բե անց, 1991, 
էջ 64։

33   ՄՄ, ձեռ. N 6851։
34   ՄՄ, ձեռ. N 3540։
35   ՄՄ, ձեռ. N 5328։
36   Ձեռ. N 607 – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի 

Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 323:
37   ՄՄ, ձեռ. N 425։
38   Ձեռ. N 613 – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի 

Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 359։
39   Ձեռ. N 604 – նույն տե ղում, ս. 391։ 
40   ՄՄ, ձեռ. N 428։
41   ՄՄ, ձեռ. N 6495։
42   ՄՄ, ձեռ. N 4011:
43   ՄՄ, ձեռ. N 430։
44   Ձեռ. N 3645, էջ 338 – Մայր ցու ցակ ձե ռագ րաց Սր բոց Յա կո բե անց, հատ. տասն մէ­

կե րորդ, էջ 64։

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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սի սէ»45 նշում նե րը։ Այս վեր ջին տվյա լի հի ման վրա էլ, հա վա նա բար, 
Հ. Անա սյա նը, վրի պում հա մա րե լով տաղն Առա քել վար դա պե տին 
վե րագ րե լու նա խորդ նկա տա ռու մը, իր աշ խա տու թյան Բ հա տո րում 
գրել է՝ «պետք է լի ներ Ներ սես Շնոր հա լի»46։ Նկա տենք, սա կայն, որ 
բնագ րա կան աղ բյուր նե րում և հատ կա պես Ներ սես Շնոր հա լու տա­
ղե րի և գան ձե րի գի տաքն նա կան հրա տա րա կու թյան մեջ նման տաղ 
չկա47։ Բա ցառ ված չէ, որ եր կի հե ղի նա կը մեզ դեռևս ան հայտ մի երա­
ժիշտ է՝ Ներ սես անու նով, բայց ոչ Շնոր հա լին։ Ամե նայն հա վա նա կա­
նու թյամբ՝ «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք»–ը պատ կա նում է կի լի կյան երա­
ժիշտ–փի լի սո փա նե րից մե կի գր չին, երա ժիշտ ներ, որոնք թեև մնա ցին 
անա նուն, սա կայն կա տա րե լա պես հմուտ և ճար տար էին երաժշ տա­
կան ար վես տի մեջ, և նրանց շնոր հիվ է նաև, որ կի լի կյան երաժշ տար­
վեստն այդ քան մեծ ծաղ կում ապ րեց: 

Խո րագ րե րում «Այ սօր ցն ծա ցեք»–ը ներ կա յաց ված է և՛ որ պես 
տաղ, և՛ որ պես մե ղե դի։ Նա խա դաս վող բնո րո շում ներն էլ բազ մա զան 
են՝ «Տաղ ազ նիւ եւ պի տա նի»48, «Մե ղե դի ազ նիւ»49, «Տաղ ազ նիւ»50, 
«Տաղ գե ղեց կա յար մար»51, «Տաղ է մե ղե դի գե ղեց կա յար մար եւ անույշ 

45   ՄՄ, ձեռ. N 3540, թ. 33ա։
46   Հ. Ա նա սյան, Հայ կա կան մա տե նա գի տու թյուն, Ե–ԺԸ դդ., հատ. Բ, Եր ևան, ՀՍՍՀ 

ԳԱ հրատ., 1976, էջ 90, ծա նոթ. 1։ Հե ղի նակն իր սր բագ րումն ա րել է ա ռանց ձե ռա­
գրա կան հղ ման։

47   Ներ սես Շնոր հա լի, Տա ղեր և գան ձեր, ա շխ. Ա. Քյոշ կե րյա նի, Եր ևան, Հայ կա կան 
ՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1987։

48   ՄՄ, ձեռ. N 6851, թ. 22ա։
49   Ձեռ. N 607, թ. 49բ – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա­

րե անց ի Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 323։ 
50   Ձեռ. N 1662, Գան ձա րան, 1468, Տրա պի զոն, թ. 55բ – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռա­

գրաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց ի Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 342։ ՄՄ, ձեռ. N 
425, թ. 66ա։ ՄՄ, ձեռ. N 2665, Գան ձա րան, 1505, Ս. Գէ որգ Զօ րա ւար (Խ լաթ), թ. 62ա: 
ՄՄ, ձեռ. N 2649, Գան ձա րան, ԺԷ դ., տե ղի՝ ան հայտ, թ. 59ա: 

51   Ձեռ. N 613, թ. 16բ – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի թա րե անց 
ի Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 359։ 
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ասա»52, «Մե ղե դի անոյշ»53, «Տաղ գե ղե ցիկ և զար մա նալ[ի]»54 և այլն, 
որ, ան շուշտ, նաև գե ղար վես տա կան ար ժա նիք ներն ընդ գծող խո սուն 
վկա ներ են: 

Ձայ նագ րյալ Պա տա րա գում տա ղը ներ կա յաց ված է առա վել ընդ­
հա նուր՝ «Ա ռա քե լոց» խո րագ րի ներ քո, և բնա գիրն էլ մաս նա կի ո րեն 
փոխ ված է55 (ե րգ վում է սկզբ նա կան եր կու տո ղը).

Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ վեր նոցն,
Սուրբ զԱ ռա քե ալսն գո վել, յօրս յի շա տա կի նո ցին:

Ե րաժշ տա կան բա ղադ րի չում պահ պան վել են «Դի տե լով զհե­
թա նոսս» տա ղի ծանր ըն թաց քը և մե ղե դի ա կան զար դո լո րուն ոճը: 
Սա կայն «Այ սօր ցն ծա ցէք»–ն առանձ նա նում է զար գաց ման ավե լի 
հա մեստ և սուղ մի ջոց նե րով, ան հա մե մատ սեղմ չա փե րով և ձայ նա­
ծա վա լով, իսկ մե ղե դի ա կան զար գաց մա նը գլ խա վո րա պես բնո րոշ է 
հան դարտ, լայ նա հոս ծա վա լու մը՝ սեկ վեն ցի ոն ու շր ջա զար դող դարձ­
վածք նե րի նե րառ մամբ (օ րի նակ 2). 

Հե տաքր քիր է նկա տել, որ երաժշ տա կան բա ղադ րի չի և գրա կան 
բնագ րի փո խառն չու թյան տե սան կյու նից ևս «Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» 
տա ղը «ն մա նա կում» է իր նա խօ րի նա կին։ Այս տեղ նույն պես սկզբ նա­
կան փո խառն ված խո շոր հատ վա ծի հա մար (a–d) հիմք է ծա ռայել 
գրա կան բնագ րի ըն դա մե նը մեկ՝ «Այ» վան կը (ի նչ պես որ «Դի տե լով 
զհե թա նոսս» տա ղում միև նույն հատ վա ծին հա մա պա տաս խա նում է 
«Դի» վան կը)։ Իսկ երաժշ տա կան բա ղադ րի չի մնա ցյալ՝ e–i հատ ված­
նե րը զու գորդ ված են գրա կան տեքս տի առա վել ծա վա լուն մա սի հետ։ 
Այս փոխ հա րա բե րու թյամբ էլ հատ կո րոշ վում է տա ղի կա ռուց ված քը, 
որն իրե նից ներ կա յաց նում է երկ մաս ձև՝ եզ րա փա կու մով (տե՛ս հռո մե­
ա կան թվե րով նշ ված մա սե րը): 

52   Ձեռ. N 604, թ. 53բ – նույն տե ղում, ս. 391։ 
53   Ձեռ. N 638, Գան ձա րան, ԺԵ–ԺԶ դդ., տե ղի՝ ան հայտ, թ. 52բ – նույն տե ղում, ս. 433։ 
54   ՄՄ, ձեռ. N 6495, թ. 68ա։
55   Կար ծում ե նք՝ սա տե ղա կան ա վան դույ թի ու րույն դրս ևո րում է:

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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Եր կու տա ղե րի հա մե մա տա կան քն նու թյու նը ցույց է տա լիս, որ 
Նա րե կա ցու տա ղի վե րաե ղա նա կա վոր ված տար բե րա կից «Այ սօր 
ցնծա ցէք» է ներ մուծ վել մի քա նի կտոր։ Դրանք են՝ 

1. a,b,c,d հատ ված նե րը նույ նու թյամբ56, 
2. f հատ վա ծը, որի առա ջին եր կու խմ բա վո րու մը վերց ված է c–

ից, իսկ մնա ցա ծը՝ «Դի տե լով»–ի մեկ այլ մե ղե դի ա կան դարձ ված քից 
(ռիթ մա կան տար բե րա կու մով)57։

Ժա մա նա կին վեր լու ծե լով «Դի տե լով զհե թա նոսս» տա ղը58՝  
Ն. Թահ մի զյա նը հան գել էր այն եզ րա կա ցու թյան, որ ընդ հա նուր առ­
մամբ նրա երաժշ տա կան բա ղադ րի չը կրում է XIII–XIV դա րե րին հա­
տուկ հո վե րի ու կի լի կյան դր վա գա զարդ ար վես տի վառ կնի քը, բայց 
նաև գտել, որ «Նա րե կա ցու տա ղի նախ նա կան եղա նա կի հիմ նա կան 
տրա մադ րու թյու նը որոշ չա փով մնա ցել է քն նարկ վող ստեղ ծա գոր ծու­
թյան ներ քին ծալ քե րում, դրանց հան գու ցային գաղտ նա րան նե րում»59։ 
Ու րեմն, կի լի կյան վար պետ նե րը, վե րաե ղա նա կա վո րե լով հնա վանդ 
նմուշ նե րը, այ դու հան դերձ, պահ պա նել են դրանց նա խօ րի նակ նե րի 
հիմ նա կան երաժշ տա կան ուր վագ ծերն ու բնու թագ րա կան հատ կա­
նիշ նե րը։ 

Ոչ մի այն «Դի տե լով զհե թա նոսս», այլև «Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» 
տա ղի երաժշ տա կան բա ղադ րիչ նե րի քն նու թյու նը բա ցա հայ տում է 
դրանց ներ քին ծալ քե րում կամ հան գու ցային գաղտ նա րան նե րում 
թաքն ված ևս մեկ կար ևո րա գույն շերտ, որն ար դեն առնչ վում է «Հա­
ւուն, հա ւուն»–ի բուն նախ նա կան եղա նա կին, իմա՝ Կո մի տաս Վար դա­
պե տի կա տա րած ձայ նագ րու թյա նը60։ 

56   Հմմտ. Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, էջ 99, «Դի տե լով զհե թա­
նոսս» տա ղի ա ռա ջին չորս տո ղը։

57   Հմմտ. Ձայ նագ րե ալ եր գե ցո ղու թիւնք Սր բոյ Պա տա րա գի, էջ 100, տող ա ռա ջին։
58   Տա ղի հա մա ռոտ վեր լու ծու թյու նը տե՛ս Ն. Թահ մի զյան, Գրի գոր Նա րե կա ցին և հայ 

ե րաժշ տու թյու նը V–XV դդ., էջ 269–271։
59   Նույն տե ղում, էջ 271։
60   Կո մի տաս, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, հատ. 8, Հոգ ևոր ստեղ ծա գոր ծու թյուն ներ, խմբ.  

Ռ. Ա թա յա նի, Գ. Գյո դա կյա նի, Դ. Դե րո յա նի, Եր ևան, ՀՀ ԳԱԱ «Գի տու թյուն» 
հրատ., 1998, էջ 142։

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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Նախ նշենք, որ խնդ րո առար կա երեք տա ղե րի մե ղե դի ա կերտ­
ման մեջ էա կան դեր է կա տա րում առա ջին «Հա ւուն» բա ռի եղա նա­
կա վո րու մը: Այս փոք րիկ կա ռույ ցը՝ իր բնու թագ րա կան կշ ռու թային 
թռիչ քով 61 (ձայ նա կար գի վեր ջա վո րող հն չյու նից դե պի դի մող ձայ նը), 
«Հա ւուն»–ո ւմ ար դեն բազ մա պի սի փո խա կեր պում ներ է կրում. դրա 
տրոհ ված մաս նիկ նե րը դառ նում են մե ղե դի ա կան զար գաց ման առան­
ձին հիմ նա տար րեր՝ որո շիչ դեր ստանձ նե լով ինչ պես տա ղի ձևա կա­
ռուց ված քում (տե՛ս հան գաձ ևե րը), այն պես էլ ձայ նա կար գային ոլոր­
տում։ Կի լի կյան եր կու տա ղե րում դրանք առա վել ազատ զար գա ցում 
են ստա նում՝ բնօ րի նա կի հա մե մա տու թյամբ կրե լով ակն հայտ բո վան­
դա կային և ձևա կա ռուց ված քային վե րի մաս տա վո րում ներ (օ րի նակ 3).

«Հա ւուն, հա ւուն» բա ռե րի եղա նա կա վոր ման ան մի ջա կան ար­
ձա գանք նե րը հս տակ եր ևակ վում են «Դի տե լով զհե թա նոսս» տա­
ղի՝ հն գյակ վերև հն չող, և «Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» տա ղի՝ մի ակ 
զար տու ղի մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րում: Սա կայն կի լի կյան տա­
ղե րում, նա խօ րի նա կի հա մե մատ, մե ղե դու բնույ թը կտ րուկ վե րա­
փոխ վում է՝ խո հաք նա րա կա նից վե րած վե լով խռո վա հույ զի, ին չը 
հա կադ րու թյան որո շա կի տարր է ներ բե րում երաժշ տա կան հո րին­
վածք (օ րի նակ 4). 

61   Մ. Նա վո յա նի ձևա կեր պումն է։ Տե՛ս Մ. Նա վո յան, Տա ղե րի ժան րի ծա գում նա բա­
նու թյու նը և ա զատ մե ղե դի ա կան մտա ծո ղու թյու նը հայ միջ նա դա րյան մաս նա գի­
տաց ված եր գար վես տում, Եր ևան, «Ար ճեշ» հրատ., 2001, էջ 168–170։
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«Հա ւուն»–ի հն գյա կային բնու թագ րա կան թռիչ քը կի լի կյան տա­
ղե րում հան դես է գա լիս նաև որ պես այլ վե րա կեր տում նե րի նա­
խաս կիզբ, որից ծնունդ առ նող մե ղե դի ա կան դարձ վածք ներն այ­
լա փոխ վում են՝ դառ նա լով մերթ լու սա վոր–հայե ցո ղա կան, մերթ էլ՝ 
զգաց մուն քային–հու զում նա լից, ինչ պես «Դի տե լով զհե թա նոսս» տա­
ղում է (օ րի նակ 5). 

Կի լի կյան տա ղե րում մեծ զար գա ցում են ստա նում «Հա ւուն»–ին 
բնո րոշ հան գաձ ևե րը՝ առա վել շր ջա զարդ վե լով և վե րած վե լով ընդ լայն 
կա ռույց նե րի (օ րի նակ 6).

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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«Հա ւուն, հա ւուն» և «Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» տա ղե րի մե ղե դի ա­
կան աղերս նե րը սրա նով չեն սահ մա նա փակ վում։ «Այ սօր ցն ծա ցէք»–ո ւմ 
մեկ այլ «փո խա ռյալ» հատ ված է c–ի (այ սու նաև՝ f–ի) սկզբ նա կան կտո­
րը, որը «Հա ւուն»–ի «արթ նա[ ցե ալ]» բա ռե րին հա մա պա տաս խա նող 
հատ վա ծի վե րա փոխ ված տար բե րակն է (օ րի նակ 7). 

Նույ նան ման են նաև «Այ սօր ցն ծա ցէք»–ի g և i հատ ված նե րի 
սկզբնա կան խմ բա վո րում նե րը՝ հան գետ «Հա ւուն»–ի «դի տե[ լով]» բա­
ռե րին հա մա պա տաս խա նող հատ վա ծի՝ վե րըն թաց շար ժու մով խմ բա­
վոր ման (օ րի նակ 8). 
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Վեր ջին նե րիս հարևն ման մի դարձ վածք տեղ է գտել Նա րե կա ցու 
«Ա հեղ ձայնս» տա ղում՝ Կո մի տա սի ձայ նագ րու թյամբ62։ Երեք տա ղե­
րում էլ այս մե ղե դի ա կան դարձ վածք նե րը տե ղադր ված են եզ րա փա կիչ 
հատ ված նե րի սկզբ նա մա սե րում, որով դրանք կա ռուց ված քա բա նա կան 
կար ևոր դե րա կա տա րում են ստանձ նում։ Նշյալ եզ րա փա կիչ մա սե րը 
հատ կո րոշ վում են մե ղե դու ծա վալ ման հետ ևյալ ընդ հա նուր սխե մայով.

ա) սա հուն վե րըն թաց շար ժում ձայ նա կար գի վեր ջա վո րող ձայ նից 
դե պի դի մող ձայ նը,

բ) ծա վա լում և աս տի ճա նա կան էջք դե պի վեր ջա վո րող ձայ նի 
ոլորտ և այդ ձայ նի հաս տա տում63։ 

Այս պի սով, կի լի կյան ան հայտ հե ղի նա կի հո րի նած «Այ սօր ցն ծա ցէք, 
եղ բարք» տա ղը վառ կեր պով կրում է Գրի գոր Նա րե կա ցու երաժշ տար­
վես տի ազ դե ցու թյան կնի քը։ Նրա նում մի ա հյուս վել են և՛ հան ճա րեղ տա­
ղեր գո ւի հո րի նած բնօ րի նա կը և դրա վե րաե ղա նա կա վոր ված տար բե­
րա կը՝ նույ նա կան և վե րա փոխ ված հատ ված նե րով։ «Այ սօր ցն ծա ցէք»–ի 
ձայ նե ղա նա կային կազ մում ևս մեկ տեղ վում են բնօ րի նա կի64 և վե րաե ղա­

62   Տե՛ս Կո մի տաս, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, հատ. 8, էջ 142, տող 1՝ «սա քա կէ» բա ռե րին 
հա մա պա տաս խա նող կտո րը։

63   Նույն պի սի դարձ վածք կա նաև Ներ սես Շնոր հա լու «Տէր ո ղոր մե ա. Ստեղ ծող ման­
կանց» տա ղում՝ Կո մի տա սի ձայ նագ րու թյամբ (տե՛ս նույն տե ղում, էջ 143, տող 1՝ 
«Ընդ ո րս եւ զմեզ ու րա խա ցո» բա ռե րին հա մա պա տաս խա նող հատ վա ծը), ո րին 
ձևա կա ռու ցո ղա կան հա ման ման դեր է վե րա պահ ված։ 

64   Կո մի տա սը «Հա ւուն, հա ւուն»–ի ձայ նագ րու թյան մեջ նշում է ԴՁ և ԱԿ ձայ նե ղա նակ­
նե րը. տե՛ս Կո մի տաս, Եր կե րի ժո ղո վա ծու, հատ. 8, էջ 142։ Ը ստ Ն. Թահ մի զյա նի՝ 
տաղն ըն թա նում է ԴՁ ա ռա ջին դարձ ված քին մո տիկ յու րա հա տուկ ստե ղի ա տիպ մի 

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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նա կա վոր ված տար բե րա կի65 հատ կո րոշ գծե րը, սա կայն այս տեղ դրս ևոր­
վում և իր հաս տա տումն է ստա նում մի նոր ձայ նե ղա նակ՝ ԴՁ–ն։ 

Այս ամե նով հան դերձ՝ քն նարկ վող տա ղը բո լո րո վին այլ ստեղ ծա­
գոր ծու թյուն է։ Նրա նում գե րիշ խում է քնա րա կա նու թյան, մտա սույզ 
խո հա կա նու թյան և հու զա կա նու թյան մթ նո լոր տը, որ մի պահ հան­
կարծ խախտ վում է՝ ընդ միջ վե լով պա թե տիկ հռե տո րա կա նու թյամբ66 
տո գոր ված՝ «Հա ւուն»–ից «քաղ ված» զար տու ղող հատ վա ծի մուտ քով 
(տե՛ս օրի նակ 4)։ 

«Գ լուխ Եկե ղեց ւոյ» և «Այ սօր ցն ծա ցէք» տաղն ու փո խը լայ նո րեն 
կեն ցա ղա վա րել են և մեծ տա րա ծում ստա ցել այն քան, որ դար ձել են 
Գան ձա րան–Տա ղա րան նե րի ան փո փոխ բաղ կա ցու ցիչ նե րը։ Ավե լին, 
իրենք են ար դեն որ պես չա փան մուշ ծա ռայել այլ ստեղ ծա գոր ծու թյուն­
նե րի հա մար, ինչ պես վկա յում են լու սան ցահ ղում նե րը։ «Գ լուխ Եկե ղեց­
ւոյ» տա ղի ձայ նով է երգ վել Կոս տան դին Սսե ցու «Կոյս անա պա կան 
Մա րի ամ Սուրբ Աս տո ւա ծա ծին» Վե րա փոխ ման տա ղը67, իսկ «Այ սօր 
ցն ծա ցէք, եղ բարք» տա ղի «գոյ նով»՝ Հով հան նես Սար կա վագ Իմաս­
տա սե րի հո րի նած «Ծա գու մըն փա ռաց Էին մի այն Մի ա ծին Որ դին»68 և 
«Ձայնն այն որ զաշ խարհս ես տեղծ»69 տա ղե րը: Գրիչ նե րը ցու ցում ներ 
են թո ղել նաև «Այ սօր ցն ծա ցէք»–ի կա տար ման վե րա բե րյալ՝ «Ք րիս­
տոս փա ռաց գոյն»70, «Ձայն, որ զաշ խար հս արար գոյն»71 և այլն։

ձայ նե ղա նա կում. տե՛ս Ն. Թահ մի զյան, Գրի գոր Նա րե կա ցին և հայ ե րաժշ տու թյու նը 
V–XV դդ., էջ 204։ 

65   Ը ստ Ն. Թաշ ճյա նի նշ ման՝ ԲՁ։
66   Նա րե կա ցու տա ղե րի ա ռն չու թյամբ Ն. Թահ մի զյա նը գոր ծա ծում է «հ ռե տո րա կան 

բար բա ռում ներ» կա պակ ցու թյու նը. տե՛ս Գրի գոր Նա րե կա ցին և հայ ե րաժշ տու թյու­
նը V–XV դդ., էջ 207։

67   Ձեռ. N 2070, թ. 235բ – Մայր ցու ցակ հայե րէն ձե ռագ րաց մա տե նա դա րա նին Մխի­
թա րե անց ի Վե նե տիկ, հատ. Ե, ս. 655։

68   Ms. 80, F. 166v – R. Kévorkian. A. Ter–Stépanian. Manuscrits arméniens de la Bibliothèque 
nationale de France, col. 174.

69   Ms. 80, F. 127 – ibid., col. 172.
70   ՄՄ, ձեռ. N 428, թ. 46բ։
71   ՄՄ, ձեռ. N 424, ԺԷ դ.,  տե ղի՝ ան հայտ, թ. 316ա։ Ի դեպ, այս ձե ռագ րում առ կա է 

մի այն տա ղի վեր ջին տու նը՝ «Պա ղա տիմք առ ձեզ, ը նտ րե ալք...», որ խո րագր ված է 
մե ղե դի։ 
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«Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք» տա ղը՝ ըստ կի լի կյան հնա գույն Տա ղա­
րա նի, կամ առա վել ճշգ րիտ՝ Հով սեփ երաժշ տա պե տի գա ղա փար օրի­
նա կի, պետք է թվագ րել առն վազն XIII դա րի առա ջին կե սով։ Ըստ այսմ՝ 
կա տա րում ենք մեկ կար ևոր ճշգր տում առ այն, որ «Դի տե լով զհե թա­
նոսս» տա ղը գո յու թյուն է ու նե ցել ար դեն XIII դա րի սկզբ նե րին։ 

Այս պի սով, մեր ու սում նա սի րու թյու նը կար ևոր վում է ոչ թե սոսկ կի­
լի կյան եր գար վես տի պատ մու թյան մի ան հայտ էջի բա ցա հայտ ման, 
այլ, որ առա վել նշա նա կա լի է, հայոց միջ նա դա րի եր կու խո շո րա գույն 
գոր ծիչ նե րի՝ Գրի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու երաժշ տա­
բանաս տեղ ծա կան ժա ռան գու թյան առն չակ ցու թյան դի տան կյու նից։ 
Այ սու՝ եր կու հան ճար նե րի երկ նած գան ձե րից՝ անա նուն վար պե տի 
ձեռ քով ի նո րո ծնունդ առած եր կը իրա վա սու ենք դա սե լու մեր հոգ ևոր 
երաժշ տա կան մշա կույ թի եր ևե լի նմուշ նե րի շար քին։

Ամ փո փում
Գ րի գոր Նա րե կա ցու (X–XI դդ.) տա ղե րի երաժշ տա կան բա ղա­

դրիչ նե րը նո րո վի են մեկ նել Կի լի կյան Հա յաս տա նի երաժշ տա կան 
մշա կույ թի ներ կա յա ցու ցիչ նե րը՝ ըստ զար դո լո րուն ոճի նոր պա հանջ նե րի։ 
Ընդս մին՝ նրանք ազա տո րեն օգտ վել են Ներ սես Շնոր հա լու (XII դ.) 
երաժշ տա բա նաս տեղ ծա կան ժա ռան գու թյու նից՝ իրենց ստեղ ծա գոր­
ծու թյուն ներ ներ մու ծե լով ոչ մի այն նրա եր կե րի ոճա կան առանձ նա­
հատ կու թյուն նե րին բնո րոշ առան ձին տար րեր կամ կա ղա պար–դարձ­
վածք ներ, այլ առա վելն՝ ամ բող ջա կան մե ղե դի ա կան հատ ված ներ: 
Այդ պի սի նմուշ նե րի շար քին է դաս վում Գրի գոր Նա րե կա ցու «Հա ւուն, 
հա ւուն» տա ղի նոր՝ վե րաե ղա նա կա վոր ված տար բե րա կը՝ «Դի տե լով 
զհե թա նոսս» սկզբ նա տո ղով, որում գոր ծած վել է «Որք զք րով բէ իցն 
խորհր դա բար կեր պա րա նիմք» սր բա սա ցու թյան («Քե րով բէ ա կան եր­
գի») մի ըն դար ձակ հատ վա ծը, որի երաժշ տա կան բաղ կա ցուց չի հե ղի­
նա կը Ներ սես Շնոր հա լին է։ 

«Դի տե լով զհե թա նոսս» տա ղից է «սե րել» կի լի կյան անա նուն հե­
ղի նա կի «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ» տա ղը՝ նվիր ված 
Ս. Առա քյալ ներ Պետ րո սին և Պո ղո սին։ Այ սինքն՝ վեր ջինս նույն պես 

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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սերտ ազ գակ ցու թյուն ու նի վե րոն շյալ սր բա սա ցու թյան հետ և կրում է 
նրա ոճա կան ազ դե ցու թյու նը: Բա ցի այս՝ տա ղում առ կա է նաև ևս մեկ 
կար ևո րա գույն շերտ, որն առնչ վում է «Հա ւուն, հա ւուն»–ի բուն նախ­
նա կան եղա նա կին, իմա՝ Կո մի տաս Վար դա պե տի կա տա րած ձայ­
նագ րու թյա նը։ 

«Այ սօր ցն ծա ցէք, եղ բարք» տա ղի գրա կան բնագ րի վա ղա գույն 
ձե ռագ րա կան գրա ռու մը տեղ է գտել 1241 թ. Դրա զար կում (Կի լի կի ա) 
գր ված Տա ղա րա նում։ Ըստ այսմ՝ ճշգրտ վում և գի տա կան շր ջա նա ռու­
թյան մեջ է դր վում այն փաս տը, որ «Դի տե լով զհե թա նոսս» տա ղը գո­
յու թյուն է ու նե ցել ար դեն XIII դա րի սկզբ նե րին։ 

Բա նա լի բա ռեր՝ Գրի գոր Նա րե կա ցի, Ներ սես Շնոր հա լի, Կի լի կի ա, 
Տա ղա րան, տաղ, սր բա սա ցու թյուն, մե ղե դի ա կան դարձ վածք, երաժշ տա­
կան բա ղադ րիչ, Նի կո ղայոս Թաշ ճյան, Կո մի տաս Վար դա պետ։

ОТЗ ВУ КИ МУ ЗЫ КАЛЬ НО ГО ТВОР ЧЕСТ ВА  
Г РИ ГО РА НА РЕ КА ЦИ И НЕР СЕ СА ШНО РА ЛИ В ТА ГЕ  

АНО НИМ НО ГО КИ ЛИ КИЙС КО ГО АВ ТО РА 
Ре зю ме

Аст хик Му ше гян (Ар ме ни я)
кан ди дат ис кусст во ве де ни я 

На уч но–исс ле до ва тельс кий инс ти тут 
д рев них ру ко пи сей «Ма те на да ран» им. Мес ро па Маш то ца 

Центр армянской духовной музыки 

Му зы каль ная сос тав ля ю щая та гов Гри го ра На ре ка ци (Х–XI вв.) по лу чи ла 
но вую трак тов ку в твор чест ве му зы каль ных де я те лей Ки ли кийс кой Ар ме нии в 
со от ветст вии с но вы ми ка но на ми ор на мен таль но го сти ля. При этом, Ки ли кийс кие 
му зы кан ты сво бод но об ра ща лись к му зы каль но–по э ти чес ко му нас ле дию Нер­
се са Шно ра ли (ХII в.), вк лю чая в свои про из ве де ния не толь ко от дель ные сти­
лис ти чес кие эле мен ты или ус той чи вые ме ло ди чес кие обо ро ты, ха рак тер ные для 
его про из ве де ний, но и це лые му зы каль ные эпи зо ды. К по доб ным об раз цам 
от но сит ся но вая вер сия та га «Հա ւուն, հա ւուն» («А вун, авун» – «П ти ца, пти ца») 
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Гри го ра На ре ка ци, по ло жен но го на но вую ме ло ди ю. Таг на чи на ет ся со ст ро ки 
«Դի տե լով զհե թա նոսս» («Г ля дя на языч ни ков») и вк лю ча ет в се бя раз вер ну тый 
фраг мент свя тос ло вия («Хе ру вимс кой пес ни») «Որք զք րով բէ իցն խորհր դա բար 
կեր պա րա նիմք» («И же хе ру ви мы тай но об ра зу ю ще»), ав то ром му зы каль но го 
ком по нен та ко то ро го яв ля ет ся Нер сес Шно ра ли.

От та га «Г ля дя на языч ни ков» бе рет на ча ло и таг ано ним но го ки ли­
кийско го ав то ра «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ» («Воз ра дуй тесь 
се год ня, брат ья»), пос вя щен ный свя тым апос то лам Пет ру и Пав лу. Та ким 
об ра зом, он так же родст вен но свя зан с вы ше у по мя ну тым свя тос ло ви ем и схож 
с ним сти лис ти чес ки. По ми мо это го, в дан ном та ге на ли чест ву ет еще один 
важ ней ший пласт, от но ся щий ся к на и бо лее древ не му ва ри ан ту ме ло дии та га 
«А вун, авун», за пи сан но му Ко ми та сом Вар да пе том. 

Д рев ней шая за пись сло вес но го текс та та га «Воз ра дуй тесь се год ня, 
брат ья» сох ра ни лась в сбор ни ке Та га ран, на пи сан ном в 1241 го ду в Ки ли ки и, 
в ск рип то рии мо нас ты ря Дра зарк. В со от ветст вии с этим, в на уч ный обо рот 
на ми вво дит ся важ ное уточ не ние о том, что таг «Г ля дя на языч ни ков» су щест­
во вал уже в на ча ле XIII ве ка. 

К лю че вые сло ва: Гри гор На ре ка ци, Нер сес Шно ра ли, Ки ли ки я, Та га ран, 
таг, свя тос ло ви е, му зы каль ный обо рот, му зы каль ный ком по нент, Ни ко га йос 
Таш чян, Ко ми тас Вар да пет.

THE REFLECTIONS OF THE MUSIC OF GRIGOR NAREKATSI 
AND NERSES SHNORHALI IN THE TAŁ OF AN ANONYMOUS 

CILICIAN AUTHOR 
Abstract

Astghik Musheghyan (Armenia)
PhD in Art 

«Matenadaran» Mesrop Mashtots Institute of Ancient Manuscripts 
Center for Armenian Sacred Music

The musical components of the tałs (a medieval Armenian sacred music 
genre) by Grigor Narekatsi (X–XI centuries) were reinterpreted by the music 
figures of Cilician Armenia in accordance with the new canons of the ornamental 
style. Moreover, Cilician musicians freely resorted to the musical and poetic legacy 

Աստ ղիկ Մուշեղյան
Գ րի գոր Նա րե կա ցու և Ներ սես Շնոր հա լու ե րաժշ տար վես տի  
ար ձա գանք նե րը  կի լիկյան անա նուն հե ղի նա կի տա ղում
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of Nerses Shnorhali (XII century), in their works referring not only to separate 
stylistic elements or musical patterns, but also to entire musical episodes typical 
of his music. A sample of such reinterpretation is a new version of the tał «Հա­
ւուն, հա ւուն» (“Havun, Havun” – “The Bird, the Bird”) by Grigor Narekatsi, which 
was set to a new melody. The tał begins with the incipit «Դի տե լով զհե թա նոսս» 
(“Watching over the Gentiles”) and includes a large fragment from the hagiody 
(“The Cherubic hymn”) «Որք զք րով բէ իցն խորհր դա բար կեր պա րա նիմք» (“We 
who mystically represent the Cherubim”), the musical component of which was 
written by Nerses Shnorhali.

The tał «Այ սօր ցն ծա ցեք, եղ բարք, պա րա կից եղե ալ» (“Rejoice Today, 
Brothers”) by an anonymous Cilician author is dedicated to the Holy Apostles Peter 
and Paul and originates from the tał “Watching over the Gentiles”. Consequently, 
this tał is also related to the aforementioned hagiody and shares a stylistic similarity 
with the latter. Furthermore, this tał possesses another important layer that refers 
to the earliest version of the melody of “Havun, Havun”, namely, the version of the 
latter recorded by Komitas Vardapet.

The earliest handwritten record of the original literary text of the tał “Rejoice 
Today, Brothers” is found in the Tałaran, copied in 1241 at the scriptorium of the 
Drazark Monastery in Cilicia. Thus, an important clarification is introduced: the tał 
“Watching over the Gentiles” already existed in the beginning of the XIII century.

Keywords: Grigor Narekatsi, Nerses Shnorhali, Cilicia, Tałaran, tał, hagiody, 
musical pattern, musical component, Nikoghayos Tashchyan, Komitas Vardapet.
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