
ՀԱՅԿԱԿԱՆ ՍՍՌ ԳԻՏՈԻԹՅՈԻՆՆԵՐԻ ԱԿԱԴԵՄԻԱՅԻ ՏԵՂԵԿԱԳԻՐ 
И З В Е С Т И Я А К А Д Е М И И Н А У К А Р М Я Н С К О Й С С Р 

Общественные наук» 

Լ. 4». Z.m|luuCiG|»iMuifi 

ՄԵԼՈԴՐԱՄԱՆ b ֊ L ՍԱՐՏհՐՈՍ ՄՆԱԿՅԱՆԸ 
Որպես դերասան և որպես թատերական ԳոԸ^Իւ» Ս՝տրտիրոս Մնակյանը-

առանձն ահա տուկ տեղ է գրավում անցյալ դարի հայ պրոֆեսիոնալ թատրոնի 
պատմության մեջ։ Լինելով արևմտահայ թատրոնի սկզբնավորողներից մեկը, 
նա միաժամանակ ռոմանտիկ բեմական դպրոցի բնորոշ ներկայացուցիչներից է 
և մելոդրամատիկ ժանրի խոշորագույն վարպետը անցյալ դարի հայ թատրո-
նում։ Րր ստեղծագործական կյանքի հասուն շրջանում, երբ նա արդեն շկոլա 
անցած և ձևավորված դերասան էր, իր թեմաներն ունեցող արվեստագետ, կա-
րողացավ անցում կատարել դեպի ռեալիստական դրամատուրգիան և ռեա-
լիստական բեմարվեստը, ճանաչում գտնել այնպիսի դերակատարումներով, 
ինչպես Ֆամուսովը, Վիշնևսկին («Արդյունավոր պաշտոն»յ, Քաղաքագլուխը, 
Պետրուչիոն, Շեյլոկը, Ղոն Ժուանը (Մոլիեր՝ «Դոն Ժուան»), Սարգիսը fa էլի 
մեկ զոհ»)։ гш Մնակյանի ստեղծագործական կյանքի ամենահետաքրքիր և 
ամենականոնավոր շրջանն էր կապված այն նոր վերելքի հետ, որ սկսվել էր 
կովկասահայ թատրոնում 80-ական թվականների սկզբին։ Այստեղ դասական 
կոմեդիայի կերպարների կողքին շարունակեցին նկատելի տեղ ունենալ և այն 
դերակատարումները, որոնցով նա հռչակվել էր իր բեմ ական կյանքի նախորդ 
երկու տասն ամ յակներում և որոնցով ձևավորվել էր նրա դերասանական ան-
հատականությունը։ Խոսքը Մնակյանի մելոդրամային կերպարների մասին է։ 

Ւ նչ ճանապարհով Մնակյանը գնաց դեպի մելոդրաման, ի նչ տեղ ուներ 
այդ ժանրը անցյալ դարի թատրոնում և ի նչ տվեց այն Մնակյանին։ 

Կ» Պոլսի հայ թատրոն ր առաջ գալով որպես լուսավորական և հ այրեն ա՛* 
и իրական գաղափարների խոսափող, ենթարկված էր նաև այն գեղարվեստա-
կան մտածողությանը, որ տիրապետող էր ժամանակի իտալական և ֆրանսիա-
կան թատրոններում։ 1858 թվականի Ղըիմի պատերազմից հետո Թուրքիայի 
քաղաքական <rհովանավորություննо ստանձնած Նապոլեոն 3-ը բավական հե-
տևողականորեն տանում էր լուսավորություն կ. կաթոլիկություն տարածողի իր 
«միսիան»։ Քաղաքական և առևտրական կապերն Արևմուտքի հետ Պոլիս էին 
բերում եվրոպական քաղաքակրթության և կենցաղի տարրերը1 ֆրանսիական 
մոդաներ ու բարքեր, նաև՝ գրքեր ու գաղափարներ։ Կ. Պոլիս էին այցելում 
եվրոպական թատերախմբեր, իսկ կաթոլիկական դպրոցները և ֆրանսերեն լե-
զուն արևմտահայությանը հաղորդակից էին դարձնում ֆրանսիական ռոման-
տիզմի գրականությանը և ֆրանսիական հեղափոխությունների գաղափարնե-
րին։ Ժամանակակից հայ հեղինակների պատ մ ահա յր են աս իրական դրամա-
ների, իտալա ցի դրամատուրգներ Ա/ֆյերիի և Մոնտիի քաղաքացիական տրա-
գեդիաների, ձյուդոյի, Դյումա-հոր, Մոլիերի հետ միասին հայ բեմ էր թափան-
ցում փարիզյան «Պորտ Սեն-Մարտեն» ու «Ամբիպյու կոմիկ» թատրոնների 
մասսայական խաղացանկր։ 

Գրական նյութը, որի վրա բարձրանում էին խոշոր դերասանական անհա-
տականությունները Եվրոպա յում, ֆրանսիական ռոմանտիզմի դրամատուրգ 
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գի ան Էր և մ ե լոդր ւսմ անէ Եր ասույթներում և մտքերում Մն ակ յանր հաճախ Է 
հիշում Ֆրեգերիկ Լեմեթրին t որ ֆրանսիական ռոմանտիկ բեմ ական դպրոցի 
խոշորագույն ներկայացուցիչն Էր, <гբուլվարների Մալման», ինչպես կոչել են 
նրան ժամանակին։ Ւր կենդանության օրոք և հետագայում Ֆրեգերիկն ուներ 
հետևորդների և ընդօրինակողների մի մեծ խումբ։ Վահրամ Փափազյանի պատ֊ 
մելով, ժամանակին Մնակյանն Էլ տեսել Է այդ խոշոր դերասանին և նրան Էլ 
ներքուստ ոգեշնչել Է Ֆրեգերիկ ի արտիստական կերպարր't Ո րքանով Է այգ 
ճշմարիտ, դժվար Է ասել։ ճշմարտությունն այն Է, որ Մն ակ յանր Ֆրեգերիկ 
Լեմեթրի ժամանակակիցն Էր, դաստիարակված նույն խաղացանկի վբա, նույն 
էւ ո մ ան տի կա կան թատրոնի սկզբունքներով և ոգով։ Հատկապես 1870-ական 
թվականներից սկսած Մն ակյանի խաղացանկում մելոդրաման դառնում Է ավելի 
տիրապետող։ Որքան ուժեղանում Է սուլթանական կառավարության քաղաքա-
կան և ազգային հալածանքը, թատրոնը կորցնում Է իր լուսավորական և հայրե-
նասիրական բովանդակությունը, իսկ նրանում ստեղծագործող անհատը հեռա-
նում Է դերասան ֊քաղաքացու դիրքերից։ 

Եթե 60-ական թվականներին թատրոնը Պո լսում դիտվում Էր որպես հայ-
րենասիրական գործ և հասարակական պարտք թե դերասանի, թե հանդիսա-
տեսի համարւ ապա 70-ական թվականների ընթացքում այն աստիճանաբար 
վերածվում Է պարզ ժամանցի։ Միաժամանակ թատրոնում ներքին մղում կար 
դեպի ինտիմ, ընտանեկան թեմատիկան։ Դե րասանն ուզում Էր բեմում պատ-
կերել մարդկային առօրյա կյանք, հոգեբանական տեսարաններ, զգացմունք-
ների հակամարտություն, իսկ հանդիսատեսը զգայացունց տեսարաններ և 
սենտիմենտ Էր որոնում թատրոնում, ուզում Էր ապրել անակնկալ աղետների 
և անակնկալ ուրախությունների մեշ շուռ ու մուռ եկող դրամատիկական հե-
րոսի ճակատագրով։ Եվ այստեղ մելոդրաման ամ են ան պատ ակահ արմ ար ժանրն 
Էր, որ կարող Էր գոհացում տալ և հանդիսատեսի երևակայությանը, և դերա-
սանի զուտ պրոֆեսիոնալ-կատարողական հակումներին։ 70-ական թվական• 
ներին պոլսահայ դերասանապետներ Մ աղաք յանի և Վարդով յան ի թատրոնների 
խաղացանկում տիրապետող ժանրը մելոդրաման Էրէ Փորձելով մելոդրամային 
բոլոր ամպլուաները (аհերոսներՖ, «չարագործներ», Ծ ազն վակ ան հայրեր» )՝ 
Մն ակ յան ը միաժամանակ փորձում Էր իր ստեղծագործական կարողություն-
и երր, մշակում իր մեջ ներքին և արտաքին վարպետությունt Մի՛աժամանակ նա 
զերծ չէր այն անբացատրելի թվացող հմայքից, որ դերասանին դարձնում է 
սիրելի հերոսների դերակատար։ Ազնիվ և համակրելի դեմքը, լայն ճակատը, 
անկաշկանդ ու գեղեցիկ կեցվածքները, արտաքին պլաստիկան, փափուկ երգե-
ցիկ բարիտոնը, ելևէջներով հարուստ դեկլամացիան Մնակյանին դարձնում 
էին ի ծնե մարդկային բոլոր առաքինություններով օժտված իսկական մելո-
դրամայի դրական հերոս։ Նրա համար այդպիսի դերակատարումներ Էին Պիեռը, 
հետո՝ Բլանգրոզը («Փարիզի աղքատներ»), Ռոբերտը և Վիլհելմը («Երկու հիս-
Նապետներ»), ժորժը (aԱլպյան հովվուհի»), Արթուրը («Թերե զա») և այլն է 

Ժամանակի ընթացքում Մնակյանը կողմն որոշվում Է դեպի, այսպես կոչ-
ված, «դրան- պրե մ յեր» կամ aազնվական հայերի» դերերը և նրա խաղացան-
կում գերիշխող Է դառնում իր շրջապատին հակադրված, աշխարհի անարդա-
րությունից տառապող և աստծու արդարությունը որոնող, մերժված և առաքինի 

1 В. П а п а з я н. История развития турецкого театра. (Գրականության և արվեստի 
թանգարան, թատերական բային, Վ. Փափազյանի արխիվի 
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մարդու կերպարըt Մնակյանր 80-ական թվականների սկզբին այսպիսի խա-
ղացանկով է ներկայանում Թքէ ֆ լի и ի հանդիսատեսին։ 

Նրա խաղացած պիեսները հիմնականում չեն պատկանում դասական մե-
լոդրամաների թվինւ Դրանք այն մելոդրամաներից են, որոնք դրվել, թարգ* 
մանվել ու խաղացվել են հարյուրավոր օրինակներով և որոնց պերսոնաժներին 
կարելի Է հաշվել մի ձեռքի մատների վրա։ Դրանք ոչ թե կենդանի մարդկային 
բնավորություններ և տիպեր են այլ միագույն ներկված, կրկնված ու մաշված 
անկենդան սխեմաներ, ավանդական դիմակներ։ Միևնույն տիպն անցնում Է 
բազմաթիվ պիեսների միջով, որոնցում եղած վ՚ոքր մտքերն ու գաղափարները 
չեն փոխվում, իսկ սյուժեները, բեմական հանգամանքները, կոնֆլիկտի լուծ-
ման ձևերը կրկնվում են մի քանի տարբերակումներով։ Բոլոր դեպքերում 
պիեսի Էությունը մնում Է նույնը առեղծվածների ու թյուրիմացությունների 
վրա սարքված սյուժե, չարի ու բարու վեբացական հակադրություն և նաիվ 
բարոյախոսություն, կարճ ասած ճարպիկ շինված ձև և պարզունակ միտք։ 

Առաջ գալով ֆրանսիական հեղափոխությունների նախօրյակին որպես 
ամ ենագեմ ոկրատական ժանրը և ամեն ա առաջավոր գա ղավ։ արական զենքն իր 
դիրքերն ամրապնդող բուրժուական դասակարգի համար, մելոդրաման շատ 
շուտ Էր կորցրել իր սոցիալական սրությունը, դարձել գաղափարազուրկ և ան -
նպատակ մի ժանր, թեև պահպանում Էր իր կենսունակությունն ու հմայքր ամ-
բողջ XIX դարի ընթացքում։ բնականաբար, երբ խոսք Է լինում XIX դարի դե-
րասանական արվեստի մասին, դժվար Է ղանց առնել այդ ժանրի գոյությունր, 
որը շատ դեպքերում պակաս նշանակալից չի եղել թատրոնների և առանձին 
ստեդծագործողների կյանքում, որքան և դասական դրամատուրգիան։ 

Մն ակյանր պատկանում Է այն դերասանների թվին, որոնց համար մելո-
դրաման եղել Է վարպետության դպրոց, որոնք այդ վարպետության հիմքի 
վրա են ստեղծել իրենց մյուսճ ավելի ւուրջ գերակատարումները։ 

Մնակյանի վարպետության առաջին գնահատողը եղել Է նշանավոր հրա-
պարակախոս և քննադատ Սպանդար Սպան դար յաս ը։ «Ին> պակասություններ 
Էլ, որ գտնելու լինենք պ. Մնակյանի մոտ, — գրում Է նա, — այժմս իսկ կարող 
1.նք ասել, որ նա տաղանդավոր դերասան Է, որ նա գլխից մինչև ոտքը արտիստ 
Է։ Թեպետ և ճաշակի վերա վիճել կարելի չէ, բայց ով որ նորա խաղը գնա-
հատել է կամենում, պետք է ինքն էլ փոքր ինչ բան հասկանա արհեստից, աչք 
ունենա»*։ Սպանդարյանը բարձր կարծիքի չէր խաղացվող պիեսների մասին և 
համոզված էր, որ դրանք գաղափարական ու գեղարվեստական առումով սնանկ 
գործեր են, բայց միաժամանակ նկատել էր տալիս, որ մելոդրամա խաղալու 
համար դերասանը պետք է ունենա բարձր վարպետու թյուն, պրոֆե սիոն ալիզմ г 
Որպես այդպիսի դերասանի նա մատնացույց էր անում նախ Ադամ յանին, ապա՝ 
Մն ակ յանին։ Սպան դար յանի գնահատմամբ Մնակյան ը մելոդրամային դերե-
րում կարողացել է ոչ միայն կերպարի էությունն ըմբռնել, «այլև մշակել նորան 
մանրամասն և մարմնացել յուր մեջ, մնալ նորան հավատարիմ մինչև խաղի 
վերջըւfit 

Սխալված չենք լինի, եթե ասենք, որ Մնակյանին մելոդրամաներում ավելի 
շատ զբաղեցրել է կերպարի զգացմունքների ճշգրիտ վերարտադրությունը, 

2 «Մեղու Հայաստանիս, 1880, M 71։ 
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Հ. Հովհաննիսյան՛ 

տարբեր հոգեվիճակներէ փոխանցումն երր և ընդհանրապես տրամադրություն-
ների այն գամման, որ ապրում է դրամայի հերոսր ամբողջ ներկայացման ըն-
թացքում։ Ընդհանրապես Մնակյանը մեծ չափով հակված է եղել դեպի զգաց-
մունքների հակամարտության ե հոգեբանական ծայրահեղությունների վբա 

կառուցված գերերը։ Նա աշխատել է մարդկային բարդ ապրումների պատկեր-
ման մե* հա՚յնել ծայր աստիճան բնականության, երբեմն որոնելով ճկուն 
аհարմարանքներերբեմն ապավինելով իր արտիստի զգա յունա կութ յան ր և 
հուզական ներգործման ուժին, երբեմն էլ թատերական արտաքին ձևերով կրքի 
պատրանքը տալու հնարներին։ 

вԿան պիես աներ, — գրում է «Մեղու Հայաստանին— որոնք բանաստեղծա-
կան կետից, դրամատիկական արհեստի կողմից մասնավոր նշանակություն 
չունին, բայց պարունակում են յուր յանց մեջ այնպիսի դերեր, որտեղ տաղան-
դավոր դերասանը կարող է յուր շնորհքը, արհեստը ցույց տալ և զարգացնել 
նորան, օրինակ «էիոնի սուրհանդակը^)։ Հենց այդ պատճառով էլ հարկավոր է. 
այդպիսի պիեսաների ներկայացումր»*։ 

Ինչ որ անհայտ չարագործներ, որ կողոպտել են Լիոնի փոստը, կողոպ-
տում են և պանդոկապան ժեռ ո մին։ Կողոպտիչների պարագլուխ Դեբյուսկը 
զարմ անալի նման է Ժերոմի փարիզաբնակ որդուն՝ Լեսյուրկին։ Չարագործի 
փոխարեն դատարանին է հանձնվում կատարվածին անտեղյակ Լեսյո ւրկը։ Ինչ-
պես գրում է Սպան գա ր յան ը, Հայդ դերում դերասանը միայն մի տեղ ունի, ուր 
կարող է ցույց տալ յուր դերասանական արժանավորությունը»։ Ղա հոր և որդու 
հանդիպման տեսարանն է, դատավարությունից հետո։ Ժերոմը կախաղա նն 
անպատվություն համարելով, ատրճանակը հանձնում է իր մեղավոր որդուն 
և ստիպում ինքնասպան լինել։ Այս դերը նախորդ թատերաշրջանում խաղացել 
էր Չմշկյանը։ Քննադատը գրում է, որ <ւ Պ. Չմշկյանը հասկացել էր այդ դերը 
միևնույն տեսակետից ինչպես պ. Մն ակ յան ը», բայց հոր և որդու հանդիպման 
տեսարանում Մնակյանր գերազանցել Հ՛ Չմշկյանին։ Նա ավելի վարպետու-
թյամբ է պատկերել տառապող հոր զգացմունքների հակամարտությունըг 
Քննադատը հետևյալ կերպ է նկարագրում Չմշկյանի դերակատարման այդ 
հատվածը։ <гՊ. Չմշկյանը այդ տեղ ատրճանակը հանձնելուց հետո նայում էր 
յուր որդուն անշարժ դիրքում, գլուխը միայն խոնարհեցնելով կուրծքի վերա 
զգալով յուր տառապանքը յուր սրտի մեջ»։ Լեսյուրկր վերցնում է ատրճանակը, 
բայց չի կամենում ինքնասպան լինել։ Հոր և որդու միջև սկսվում է մի երկար 
դիալոգ։ Ղա ավարտվում է նրանով, որ Չմշկյանը аանիծյալ լինիսD ասելով 
զայրացած և արագ դուրս է գնում կենտրոնի դռնից։ Այս նույն տեսարանում՛ 
բեմական խնդիրը բոլորովին ուրիշ լուծում ունի Մնակյանի մոտ։ Նա ատրճա-
նակը հանձնում է Լեսյուրկին և ոչ թե սպասում նրա ինքնասպան լինելուն, 
կանգնում նրա դիմաց և տառապանք խաղում, այլ դանդաղ հեռանում է դեպի 
բեմի խորքը և սկսում է <rսրբել յուր արտասուքը թաշկինակով»։ Դերասանը 
այս պարզ գործողությունը կատարում է զուտ տեխնիկապես, առանց ներքուստ 
հուզվելու։ Հանդիսատեսը չի տեսնում ոչ նրա դեմքը, ոչ էլ արտասուքը, բայց 
տեսնում է, որ ժերոմ -Մնակյանը արդարադատ լինելուց առաջ հայր է, սիրտ 
ունեցող մի մարդ։ Այդ բանն ասելու համար դերասանն այնքան ճիշ տ է գտել 
միզանսցենը, այնքան տրամաբանական է նրա վարքագիծը, որ այլևս կարիք 

4 «Մեղու Հայաստանի», 1880, N 78» 



Մելոդրաման և Մարտիրոս Մն ակ չանը ff7 

չունի իրենից կիրք դուրս կորզելու, արհեստականորեն արցունքներ Հոսեցնելու 
և սրտակեղեք ձևերով հանդիսատեսին տակն ու վրա անելու։ Տեսարանի շա-
րունակությունը Մնակյանը խաղում է դարձյալ հետևելով իր հերոսի զգաց-
մունքների տրամաբանությանը։ Նախ նա կրճատում է ամբողջ դիալոգը և ար-
տասանում է միայն վերջին «անիծյալ լինիս)> բառերը։ Այստեղ նա ոչ թե արագ 
դուրս է գնում, ինչպես ցույց է տրված պիեսում, այլ մի քանի քայլ է անում 
դեպի կուլիսներր և մնում անշարժ։ «Պարոնայք Մնակյանր և Ադամ յանր եր-
կուքը միասին ձևացրին երևելի սրտաշարժ տեսարան»,— գրում է քննադատը*'։ 

Այս և ուրիշ օրինակներ ցույց են տալիս Մնակյանի վարպետության շատ 
կական հատկանիշներից մեկը. անպպյման հուզել հանդիսատեսին, հուզել «կո-
կորդեն բռնած տանելով մինչև տռամին վախճան ր» (Մնակյանի խոսքերն են), 
բայց հուզել ոչ այնքան մելոդրամատիկ էֆեկտներով, որքան կերպարի զգաց-
մունքների տրամաբանությամբ, բեմ ական սուր գրություններում ոչ թե զգաց-
մունքներ խաղալ, այլ տրամաբանությամբ գտնել որևէ ֆիզիկական գործողու-
թյուն, ճշգրիտ միզանսցեն, արտահայտիչ «հարմարանք»։ Ւսկ «հարմարանքըл 
բեմ ական գործողության ամենակարևոր տարրն է։ Ըստ Ս տ անի и լավսկու, այն 
մի դեպքում խաբեություն է, «մեկ այլ դեպքում ներքին զգացումների և մտքերի 
բացահայտ իլյուստրացիաi)6/ Շատ դերասաններ վերապրում ի միջին ուժովդ 
բայց արտահայտիչ հարմարանքներով բեմի վրա ավելի շատ են զգացնել տա-
լիս իրենց ներքին, «մարդկային հոգու կյանքը», քան մյուսները «ուժեղ և խորը 
զգացող, բայց անգույն հարմարանքներ ունեցող դերասանները»7։ Մնակյանր 
մոտ է Ստանիս լավսկու ցույց տված առաջին տիպի դերասաններին։ Նա եղել է 
й վերապրում ի միջին ուժի» դերասան, որը կարողացել է պակաս զգալու, եր-
բեմն էլ չզգալու դեպքում հանդիսատեսին հասցնել զգացմունքի պատրանքր։ 

Լավ ուսումնասիրած լինելով մարդկային ամենատարբեր հոգեվիճակներէ,г 
արտաքին արտահայտությունները, նա ձգտել է առավել ճշմարտանմանության, 
երբեմն չխուսափելով նատուրալիստական ծայրահեղություններից։ Մնակյանի 
փորձը և հմտությունը շատ հաճախ հանգում էր դրան։ Այդպիսի դերակատա-
րումներից է-նրա կոմս Մյուռեյր էժեն Սյուի «Ղուգլաս» պատմական մե-
լոդրամայում։ «Այդպիսի շինծու և դժվարամարս դեր հանձն առնուլ որևիցե 
թատրոնում, հազիվ թե վստահանար որևիցե փորձված դերասան, առանց 
ի նկատի առնելու, որ նա կարող է կտրվել հանկարծ յուր դերի ա մ են ա ան -
նշան տեսարաններից մեկում և այնուհետև••• կորավ դերասանի համա-
րումը ժողովրդի աչքում»։ V պան դար յան ը հաստատելով այն միտքը, որ 
«շինծու դերը» պահանջում է առավել բնական խաղ, գրում է. «պարոն Մնակ-
յանր վստահեցավ անել այդ և վերջացրեց յուր գործր հաղթությամբ»*։ 
Պիեսի նյութր վերցված է XVII դարի Անգլիայի քաղաքական խռովության 
դեպքերից։ Կրոմվելի հրամանով Շոտլանդիայի իշխան Ղուգլասր բանտ 
է նետվել գլխատվելու համար։ Ցանկանալով ազատել իր բարեկամին, կոմս 
Մյուոեյը խնդրում է իրեն հանձնել Ղուգլասի դահճի պաշտոն ր։ Նա նպատակ 
ունի գլխատման ժամանակ ուշացնել իր հարվածը և ամբոխի մեջ թաքնված իր 
մարդկանց միջոցով փրկել Ղուգլասին։ Մյուռեյր ձեռք է բերում դահճի իրա-
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6 К. С. С т а н и с л а в с к и й , Работа актера над собой, М., 1951, стр. 299. 
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վունքը, բայց կառափնարանի վրա նրա ներվերը շեն դիմանում և ուշաթափ 
վայր է ընկնում։ Վրա է հառնում իսկական դահիճը և մի հարվածով գլխատում 
Դուգլասինւ Մյուռեյն ուշքի է գալիս, տեսնում է իր բարեկամի գլխատված 
դիակր ու նրան թվում է թե ինքն է սպանել։ Առաջին գործողության վերջում 
Մնակյանը բեմ է մտնում ղունատ ու այլայլված կերպարանքով և մնում ան֊ 
շարժ։ Վարագույրն իջնում է հանդիսատեսի ծափերի տակ։ «Երևելի էր նորա 
խաղր և թե միմիկը առաջին գործողության վերջում», — գբել է Ս պանդարյանը9։ 

Երկրորդ գործողություն։ Անցել է տասնյոթ տարի։ Ապանված Դուգլասի 
որդին՝ Վիլհելմը, փնտրում է իր հոր դահճին։ Իսկ Մյուռեյը ցնորված է։ Մնակ-
յանը լուռ տեսարաններ է խաղում։ Առանց մի խոսք արտասանելու նա ցույց է 
տալիս, թե ինչպես երբեմն լույսի շալ է առկայծում ծերունու մթնած ուղեղում 
էլ այդ պահերին նա լարում Է իր հիշողությունը, մտաբերելու թե արդյոք ին քն 
Էր Դուգլասին սպանողը։ Մնակյանը խելագար չի խաղում, այլ մի մարդ, որի 
հիշողությունը խաթարվել Է հոգեկան ցնցումից։ Խելագարության տեսարանր 
նա թոդնում Է խաղալու Վիլհելմ ի հետ հանդիպման տեսարանում։ Մյուռեյ-
Մն ակ յանի և Վիլհելմ ֊Ադամյանի հանդի պմ ան տեսարանը ներկայացման բարձ-
րակետն Է։ Վիլհելմը ցույց Է տալիս նրան սպանված Ղուգլասի պատկերը։ 
Մնակյանը նայում Է նկարին և մի ակնթարթ քարանում։ Նա լուռ դիտում Է 
նկարը և աստիճանաբար նրա այլայլված հայացքը հանդարտվում Է։ Մի քանի 
վայրկյան նա ուշադիր, հանգիստ ու անշարժ զննում Է նկարը։ Հաջորդ վայրկ-
յանին նրա շրթունքներին ժպիտ Է երևում• շրթունքները ծիծաղում են, իսկ 
աչքերը սարսափ են արտահայտում։ Սարսափին հաջորդում Է մի ջղային թու-
լություն և դերասանն սկսում Է հանդարտ ու անհոգ ծիծաղել։ Այս անգամ աչ-
քերն Էլ են ծիծաղում։ Մի պահ, և այդ անհոգ, հիմար ծիծաղից պոռթկում Է մի 
հոմերական քրքիջt մի ահավոր, արյան պաղեցնող ծիծաղ։ Կարծես սառը ջուր 
են լցնում հանդիսատեսի գլխին։ ՀէՂրա խելագարվելը կատարյալ հրաշք Էրս, 
պատմում Է Մանգինյանը։ иԵրևելի Էր նորա խելագարության տեսարանը Ղուգ-
լասի պատկերի առաջ, — գրում Է Սպանդարյանը։ Այդ ծիծաղից արյունս պա-
ղեց երակներիս մեջ։ ...Պ. Մնակյանր սկզբից մինչև վերջ հավատարիմ մնաց 
յուր բնավորությանը և ցույց տվեց, որ այդպիսի գրան-պրեմյեր գեղարվեստ 
դերասաններ եվրոպացոց բեմերի վյրա անգամ քիչ կարող են գտնվիր Նա բնա-
կան, մտածված և ազդու խաղաց» 

Շրջապատին ամենից շատ հիմւցրել Է Մնակյան ի փայլուն դերասանական 
տեխնիկան։ Այդ տեխնիկայով նա կարողացել Է ֆիզիոլոգիական ճշգրտու-
թյամբ պատկերել մարդկային ոչ սովորական հոգեվիճակները՝ խելագարու-
թյունը, հարբածությունը, մահը և այլն։ Մնակյանի վարպետությունը բարձր Է 
գնահատել դերասան Ամիրան Մանգին յանը, որը ռեալիստական բեմարվեստի 
ջատագովներից մեկն Է եղել անցյալ դարի հայ թատրոնումւ ((Մնակյանը շատ 
փորձված ու հմուտ դերասան Է, ինձ նման ճիճուներր չեն կարող մրցել նրա 
հետ։ Պե աք Է շատ տարիներ, որ նրան հասնենք», — գրում Է Մանգինյանը^ւ 
Հյատ տարիներ անց, երբ Մնակյանը յոթանասունն անց ծերունի Էր և չուներ 
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П Ա. Մ անդին յան, Իմ հիշատակարանը (դրակ, և արվեստի թանգարան, թատերա-

կան րամին, Ա., Մ անդին յանի արխիվի 



Մելոդրամւսն և Մարտիրոս Մնակյանր 

նախկին եռանդը, բեմում ապավինում էր իր հանելուկային տրյուկներին, որով 
նա կարողանում էր ս՛րտեր հուզել և. հ ոգին ե ր տակն ու վրա աներ Այդ տարի-
ներին քս ան ամ յա Վահրամ Փափազյան ը հիացել է նրա անբացատրելի թվացող 
վարպետությամբ։ «Պետք եղած րոպեին նա իր կամքի ուժով և ստեղծագործա-
կան գաղտնախորհուրդ միջոցով մահվան դալուկր իջեցնում էր իր դեմքին կամ 
մահամերձի դժնդակ քրտինքով ճակատ ը թրջում — գրում է նա**։ 

Մն ակյանի Թիֆլիսում գտնված տարիներին հանդիսատեսներից ոմսմնց 
մոտ նույնիսկ այն կարծիքն է եղեի թե նա սովորել է Փարիզում և այնտեղ ու-
սումնասիրել դրամատիկ արվեստ ր։ «Փարիզի աղքատների» ներկայացումից 
հետո «Կավկազսկիյ կուր յեր» թերթում գրվել է. «Պիեսը լավ գնաց շնորհիվ 
պար ոնայք Ա դամ յանի և Մնակյանի տաղանդի, որոնք դրականորեն արդարաց-
նում են ֆրանսիական արտիստների դիպլոմ ը և դրանում զարմանալի ո չքէն չ 
լկա, քանի որ երկուսն Էլ դրամատիկ արվեստն ուսումնասիրել են ֆրանսիա-
կան թատերական դպրոցներում»^։ Հայտնի Է, որ ոչ Ադամ (ան ը, ոչ Էլ Մնակ-
յանր Եվրո պա յում չեն եղել։ Քննադատին այդ համոզման Էր բերում դե-
րասանի կերպավորման միջոցների 1ւ արտահայտչաձևերի մշակվածությունր, 
բեմի օրենքների անսխալ իմացությունր, ճիշտ թե սխալ, բայց ան պա յմ ան լավ 
գծված դերապատկերր։ Այս բանր սկզբից ևեթ նկատել Է Ս պ ան դա ր յան ր: «Բացի 
այն, որ նա ճշտությամբ րմբռնել Էր ամեն մեկ դերի իմաստը, նա մանրամասն 
մշակել Էր ամեն մեկ դիրքր» երեսի արտահայտությունր և անգամ՝ բերանից 
դուրս եկած հնչյունը» Արտաքին վարպետության վրա կառուցված լավագույն 
դերը Մն ակյանի համար եղել Է 'հոն Ս եղարը «Դոն V եղար դր Բազան» ռոման-
տիկական կոմեդիայում։ Այստեղ նա ցույց Է տվել լավ իմաստով «մինչև ման-
րամասն բնական և գեղեցիկ» խաղ**։ Մն ակ յանին խորթ Է եղել նաև պա տ ահ ա -
կան և չկառավարվող տրամադրություններին հանձնվելր։ Ոչ մի դեպքում 
չկորցնելով ներքին հավասարակշռությունր, լավ իմանալով, թե ինչը որտեղr 

երբ և ինչ չափով, նա միշտ կարողացել Է իր ուժերը հավասարապես տեղա-
բաշխել ամբողջ ներկայացման մեջ, նախապես որոշելով Էֆեկտների տեղերր, 
որոշելով, թե դերակատարման որ հատվածներում պետք է ցնցել հանդիսա-
տեսին։ Սովորաբար նա րնտրել է այդպիսի երկու կամ երեք հատված, իսկ 
մնացած տեսարաններում ցույց է տվել պարզապես չափած-ձևած, կանոնավոր, 
երբեմն էլ միակերպ խաղ։ 

Մն ակյանն այն դերասաններից չի եղել, որոնք կամ շատ լավ են խաղում, 
կամ տապալո ւմ են դերր։ Նրա որևէ դերակատարում եթե չի ունեցել ցնցող տե-
սարաններ, ապա իր ամբողջության մեջ եղել է կանոնավոր և վայելուչ։ Այստեղ 
նրան օգնության են եկել բեմի օրենքների լավ իմացությունը և մե յո դրամ այի 
վարպետներից ժառանգած արտաքին վարպետության հնարները։ Չսխալվենք 
սակայն դրան հանգեցնել Մնակյանի ամբողջ արվեստր կամ միայն արտաքին 
ձևի կատարելության մեջ տեսնել նրա ստեղծած բեմական կերպարների ար-
ժեքը։ «Ազդեցիկ խաղ», «բնական և ազդու խաղ», «բնական և մտածված խաղ», 
այսպիսի և նման արտահայտություններով են բնորոշվել Մնակյանի շատ դե-
րակատարումներ։ Դրված թատերախոսականներում խոսք է եղել նաև որոշ 

12 <rՍովետական արվեստ», 1955, № 4, էջ 37։ 
1 3 «Кавказский курьер», 1881, № 6. 
14 «Մեղու Հայաստանի», 1880, Л* 72։ 
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կերպարների ինքնատիպ մեկնաբանության մասին։ Հաճախ է գրվել «նա շա-
րավ այն, ինչ մտածել էր հեղինակը, այլ այն, ինչ կարող էր անել մեկ հմուտ 
գերասան»։ Իհարկե, բոլոր տվյալներով Մնակյանր եղել է ռացիոնալիստ գե-
րասան: Իսկ այգպիսի դե ր ա и ան ի արվեստր, բնական է, որ շէր կարող սահ-
մ ան ա փակվել, այսպես կոչված, (Г ան շահագրգիռ վարպետության)) և տեխնի-
կայի սահմաններում: Դերասանական արվեստի պատմության մեջ բազմաթիվ 
են օրինակներր, երբ տաղանդավոր դերասանի կատարումով մելոդրամային 
կերպարի տրադիցիոն սխեմւսն դարձել է մարդկային կենդանի բնավորություն, 
սոցիալական տիպ: Այս իմաստով Մնակյանի դերակատարումների շարքում 
առանձնանում է հատկապես մեկը՝ Սարզանր «Լյուսի Դիդիե)) մելոդրամայում։ 
Դերասանն այստեղ ցույց է տվել, որ <сհակառակորդ» անվանված գործող անձր 
ոչ թե չարության և արատի վերացական մարմնացում է, այլ սոցիալական 
որոշակի խավի պատկանող, շատ կոնկրետ մարդկային անձնավորություն։ 

Մ ամուլի գնահատումներն ասում են, որ %լ.ա եղել է Մնակյանի ամենա• 
հետաքրքիր դերակատարումներից մեկը։ «Արմեր պ. Մն ակ յանին տեսնել Սար֊ 
զանի դերում պ. Ադամյանի առջևր կանգնած, — գրում է Սպանդարյանր։—Որ-
չափ էլ որ պ. Ադամ յանը յուր փառավոր էֆեկտներով, ազնիվ խոսքերով զար-
դարված գերումն էր, պ. Մնակյանր ըստ ինքյան մի փոքր և խայտառակ բնա-
վորություն ներկայացնող գերում ր, զարմացրեց, գրավեց հասարակությանը 
յուր բնական և ազդու խաղով»։ Արդարն? ինչ է ներկայացրել իրենից Մնակ-
յանի ծ խայտառակ բնավորություն» ունեցող դերբ և ինչ է հասկացել քննադատ ր 
crբնական և ազդու» բառերի տակ։ Պիեսր միամիտ մելոդրամա է, կերպարներլ»՝ 
չափից դուրս պրիմիտիվ: Սարգանը ի բնե եսամոլ, դաժան և խաբեբա երիտա-
սարդ է, զուրկ մարդկային կերպարանքից և ավելին չէ, քան պիեսից պիես 
անցնող մի պատրաստի սրիկա: Այգ տրադիցիոն ավանտյուրիստի տիպից 
Մնակյանն ստեղծում է ((մեկ ուրիշ անձնավորություն, մեկ հ ա и ակով մարդ, 
փորձված, մոլեգին և հարուստ թանկիւ՛» (րնդգծումը հ ե ղին ա կինն է—Հ* Հ* )г 
Քննադատը գրում է, որ Մնակյանն այդ դերին տվել է կենդանի մարդկային 
կերպարանք և մարմնավորել է նրան orշոշավւելի ձևով», ցույց տվել <гոչ թե 
մեկ խաբեբա երիտասարդ, կրակոտ իսպանացու, այլ մեկ հաշվով, կնոջ սիրո 
մեջ անխիղճ մարդ, որի կրքի աոաջ խոնարհվում է ամեն բան»^։ Սպանդար-
յանր պատահականորեն չի ընդգծել аբանկիր» բառը։ Դերակատարումից ստա-
ցած անմիջական տպավորությունը դա է, ուրեմն և Մնակյանի ստեղծած կեր-
պարի ամենաշատ աչքի զարնող հատկանիշը։ Դերասան ր Ս արզանին պատկե-
րել է ոչ երիտասարդ, այլ կյանքը վաղուց ճանաչած, հասակն առած և փորձ-
ված մարդու կերպարանքով, նրանում տեսնելով ժամանակակից բուրժուային։ 
Չարագործի կերպարի տրադիցիոն մեկնաբանության խախտումով, Մնակյանր 
պիեսին տվել է ընդգծված սոցիալական բովանդակություն։ 

Բնական է, որ մելոդրամայում դերասանը միշտ չէր կարող ստեղծել մեծ 
գաղափարների և մեծ հույզերի արվեստ։ Մելոդրաման որպես ժանր բավական 
անկատար էր տաղանդավոր դերասանին ամբողջությամբ բացահայտելու հա-
մար, և Մնակյանն էլ սոսկ մելոդրամայի դերասան չէր։ Նրա հաջողությունը 
մեծ էր և իր ժամանակակից ֆրանսիական հեղինակների, հատկապես Դյումա-
որդու և էմիլ դը Ժիրարդենի դրամաներում, որոնցում ոչ մելոդրամատիկ 

16 «Մեղու Հայաստանի», 1880, № 711 
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.էֆեկտներ կան, ոչ զգայացունց տեսարաններ և ոչ էլ թունավորում կամ սպա-
նություն։ Մնակյանն այստեղ դրսևորվում է որպես հոգեբան դերասան։ Նրան 
առանձնապես հաջողվում են անխոս տեսարանները, երկար հոգեբանական 
գագարները, ներքին գործողությամբ իմաստավորված լռությունները։ Հաճախ 
նա ինքն է այդպիսի տեսարաններ ավելացնում դերին, երբեմն էլ հեղինակի 
տեքստը վերածելով լուռ խաղի։ 

Ախ ալված կլինենք, եթե ասենք, որ Մնակյանը բոլորովին ազատ էր ռո-
ման տիկ֊ մելոդրամային խաղաոճի թերություններից։ Խոսքի մելոդիկ երանգ-
ները, բնականից փոքր ինչ գողացող ձայնը, ձայնի արհեստական խաղերի 
պատրանքն են տվել, «թեև շատ աննշան կերպով.»։ Քննադատության մեշ ակ-
նարկ է եղել, որ եթե նրա ձայնր այդպես մնա «շատ արգելք կարող է լինել 
հմուտ դերասանին։ Նրան խորթ չեն եղել նաև բեմի առաջնամասում խա-
ղալու, հանդիսատեսին մոտ լինելու, երբեմն խաղակցի փոխարեն հանդիսա-
սրահի հետ խոսելու հակումը18/ Նրա մոտ լակոնիկ արտահայտչաձևերի, ճկուն 
և արտահայտիչ «հարմարանքների», մելոդրամատիկ բարդ սիտուացիաներում 
ճշգրիտ լուծումների կողքին տեղ են ունեցել նաև տրադիցիոն բեմ ական տրյուկ-
ները, մելոդրամատիկ էֆեկտները։ Ղրանք Մնակյան դերասանի անձնական 
թերությունները չեն։ Ղրանք ժամանակի թերություններն են, եթե կարելի է 
թերություն անվանել ժամանակի ոճը։ Րսկ ժամանակի ոճը շատ կողմերով 
պայմանավորված էր մելոդրամայիճ որպես ժանրի պակասավոր լինելով։ Рк ՚ յ ց 
պակասավոր լինելով, այն իր հետ բերում է ամենից առաջ տեխնիկա և վար-
պետություն։ զարմանալի չէ, որ այդ քամահարված ժանրը նշանակալից դեր է 
ունեցել անցյալ դարի խոշոր դերասանական անհատականությունների ձևա-
վորման մեջ, որ նրան են դիմել եվրոպական և ռուսական բեմարվեստի նույն• 
իսկ շատ նշանավոր վարպետները՝ Հեմեթրը, Մունե Սյոլլլին, էդմունդ Քինը, 
Իրվինգր, Շչեպկինր, Մոչալովը, Լենսկին։ Իսկ ժամանակակից ֆրանսիական 
թատրոնի վարպետներից մեկը՝ Շառլ Դյուլլենը գրում է. «Տափակ տեքստը, ան-
հավաստի բնավորությունները մելոդրաման դարձնում են ցածրս/գույն կարգի 
մի արվեստ, բայց այդ ցածրագույն արվեստը պահպանում էր իր մեջ Ելիզա-
վետինյան թատրոնի բույրր և իսկական դերասանական տրադիցիաների գաղտ-
նիքները»։ Այս տողերի հեղինակր, որին ուսուցիչ են ճանաչում այսօրվա ֆրան-
սիական թատրոնի վարպետների Ժան-Լուի Բարրոն, Ժան Վիլարը, Ժան Մա-
րեն, Մարսել Մարսոն, Մորիս Սարրազենը, չի քաշվում նաև ասել, որ իր դերա-
սանական տեխճիկան նա մշակել է Փարիզի բուլվարների թատրոններում, 
խաղալով մելոդրամայի վերջին մոհիկանների հետ, որոնց նա անվանում է 
аբեմահարթակի հրձիգներjd19/ 

Մելոդրամայի տված տեխնիկան գրեթե ամբողջությամբ հանգում էր դե-
րասանի արվեստի սերնդե սերունդ փոխանցվող գա դ տն ի քն ե րին և ավանդ-
ներին, Մն ակյանր այդ ավանդների կրողներից մեկն է եղել անցյալ դարի 
70—80-ական թվականների հայ թատրոնում։ 

17 աՄեղոլ ՀայաստանիD, 1880, № 851 

18 աՄչակp, 1880, M 193» 

19 Ш а р л ь Д ю л л е н , Воспоминания н заметки актера, М., 1958, стр. 35, 38. 



72 Հ• Հովհաննիսյան 

Г. В. Оганесян 

МЕЛОДРАМА И МАРТИРОС МНАКЯН 

Р е з ю#м е 

Мартирос Мнакян один из выдающихся деятелей армянского про-
фессионального театра периода его становления, яркая, интереснейшая 
фигура в истории армянского театра прошлого, века. В его творческой 
биографии наряду с образами классической драматургии преобладаю-
щее место занимают мелодрамы — популярные пьесы из репертуаров па-
рижских театров «Порт Сен-Мартен» и «Амбигю-комик». 

В 70—80-х годах мелодрама явилась почти единственным литера-
турным материалом, на котором формировалась актерская индивиду-
альность Мнакяна. В современной ему театральной критике говорилось а 
его необыкновенном умении с удивительной правдивостью передавать 
диаметрально противоположные душевные состояния, найти наиболее 
точные решения актерских задач. Особенности его мастерства были за-
ключены в детально разработанном рисунке, лаконизме выразительных 
средств, умении мгновенно переключиться, уловить тончайшие перехо-
ды в душевных переживаниях. Вместе с тем актер нередко обращался к: 
традиционным сценическим трюкам, мелодраматическим эффектам. Не 
будучи исполнителем случайно подсказанных настроений, Мнакян мог՜ 
донести до зрителя иллюзию даже не пережитых чувств. Особой силы 
эмоционального воздействия он достиг в безмолвных сценах, долгих пси-
хологических паузах. 

Мнакян играл мелодраму на реалистической основе. Мелодрамати-
ческий образ в его интерпретации нередко представал совершенно в ином 
свете—превращался в полнокровный социальный тип (Сарзан—«Люси 
Дидье»);. 

Обращение к мелодраме крупнейших мастеров сценического искус-
ства XIX века, в частности, объясняется тем, что мелодрама явилась 
школой актерской техники, труднейшим испытанием внутреннего и внеш-
него мастерства актера. В армянском театре Мнакян явился носителем 
тех актерских традиций, которые вырабатывались на основе мелодрама-
тической школы. 


