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ԱՍՏՂԻԿ ՍԻՄՈՆՅԱՆ

ԼԵՎՈՆ ՇԱՆԹԸ ԵՎ ՍԻՄՎՈԼԻՍՏԱԿԱՆ ԴՐԱՍԱՆ

Անտիկ շրջանում Պլատոնի «Իդեալների» ազդեցությամբ մարմին 
ա ռած մարդ-անհատի դարավոր տենչն առ Աներևույթն ու Անորսալին որակւս- 
պես նոր, ա ննա խա դեպ  արտահա յտություն գտ ա վ  19-րդ դարի- վերջին, 
«սիմվոլիզմ» կոչված երևույթի մեջ: Այստեղ ա ննա խադեպ ը լոկ նորարարա ­
կան տեսանելին, շոշափելին' նշանի կամ խորհրդանիշի ոլորտ փոխադրելու, 
բառի հայտնի իմաստին զուգահեռ բա զմաթիվ նոր հա մարժեքների հա յտ նա ­
դործման և դրանց պոետական-մոգական օգտ ա գործմա ն ա ռօրեա կա ն 
իրողությունների խորքում ա ռեղծվածա յին ա շխարհի վերադասավորումն 
ա րտ աքին ոլորտից՛ ներքին ոլորտ, օբյեկտիվից' սուբյեկտիվ, դրսից' ներս 
(info): Գլխավոր հերոսի թվացյալ անփոփոխութ յան ա րտ ա քին  շերտի ներքո՜ 
Անտիկ շրջան, Վերածնունդ...) նոր հերոսն է' մարդու ներքին ա շխարհը կամ 
մարդու տրանսցենդենտ  «եսը»: Դեպի ներս ուղղված հա յա ցքով  սիմվոլիստ­
ները փորձում էին միաձուլել պ ոետ ական տեսիլքն ու դրա մա տ իկ ա րտահա յ­
տությունը, և զարմանա լի չէ, որ թատրոնը առավելություն ձեռք բերեց 
երևութականն աներևույթին միաձուլելու տեսանկյունից: Այսպիսով, բեմի վրա 
օրգա նա պ ես միաձուլվում էին գործողությունն ու մյութոսը, դերակատարն ու 
խորհրդանիշը, բեմական հա րդա րա նքն  ու տ րանսցենդենտի պատկերումը: Ինչ- 
որ առումներով դրաման ձերբա զա տ վեց ավելորդություններից' հա յտարարելով 
դրամա տ իկա կան տեղի և ժա մա նա կի ինքնիշխանություն: Մաքուր ոգեղեն 
ռիթմերի և դրամատիկ խ ոսքի  գործառույթի բա ցարձա կա ցման շնորհիվ այն 
վերածվեց «մաքուր դրամայի»' ա ռա նցքում  ունենալով խոսքը ' հա րա զա տ  
հոգիների միջև և կերտումը^ ներքին տրանսցենդենտ  ոլորտի: Թատրոնն, 
իհարկե, առավելություն ուներ նաև ներառելու բոլոր զգա ցա կա ն միջոցները' 
որպես անբաժանելի, միասնական ամբողջություն' գույն, երաժշտություն, հոտ' 
կերտելու ենթա գիտ ա կցա կա ն երազ-աշխարհ: Սիմվոլիստական դրամայի 
սյուժեի ա րտաքին, շարժուն գծի թուլացումը հօգուտ  խ ոսքի  մոգական ուժի
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շեշտման, Մետերլինկը համեմատում է հունական մոդելի հետ: Առաջին անգամ 
հույն ողբերգուները, մասնավորապես էսքիլեսն էր, որ կերտեց ամբողջական 
մաքուր թատրոն' հիմնված ոգեղեն խորհրդանիշներով հագեցած խոսքի, 
երկխոսության վրա: Սովորաբար հույն ողբերգակների
մոտ նույնիսկ հոգեբանական գործողություն չկա, որը հազար անգամ 
գերադասելի է ա ռարկա յական գործողությունից և թվում է անխուսափելի...

Այսպիսով ոչ թե գործողությունների, այլ խոսքերի մեջ է մեծ և 
հրաշալի ողբերգությունների գեղեցկությունը... Դրանցում է նրանց ոգին»:1

Մյուս կողմից, որպես դրամայի այլ մոդել, սիմվոլիստներն ընդունում 
էին վագներյան դրաման, որտեղ գործիքների հրա շք բազմաձայնությունը, 
դերասանների ձայները և դեկորացիաները ներդաշնակ միասնության մեջ՝ 
թատերական ներկայացումը բարձրացնում էին մաքուր պոեզիայի աստիճանի 
և որտեղ կարևոր տ եղ էր հատկացվում մյութոսին: Շարժման, դինամիզմի 
բացակայությունն իհարկե շատ  դեպքերում վերացնում էր սիմվոլիստական 
դրաման բեմադրելու անհրաժեշտությունը' այն վերածելով ընթերցանության 
նա խատ եսվա ծ դրամայի:

Սկիզբ առնելով Ֆրանսիայում' սիմվոլիստական շարժումն ընդհան­
րապես, իսկ դրաման' մասնավորապես, տարածվեց ամբողջ աշխարհում, այդ 
թվում նաև Հա յաստանում: Որոշ ազգա յին յուրահատկություններով հանդերձ, 
դրամայի վերոհիշյալ առանձնահատկությունները բնորոշեցին սիմվոլիստա­
կան դրաման ընդհանրապես' Եվրոպայում, Ռուսաստանում, Հա յաստանում և 
այլն: Իրենց բնորոշ գծերով հանդերձ, ընդհանրական են նաև սիմվոլիստական 
տարբեր դրամաների հերոսները: Բոլոր այս հերոսներին միավորում է 
միայնակության զգացումն ու ձգտումն առ Անկարելին: Նրանք բոլորն էլ 
ներհայեցական փ նտրտուքի միջոցով փորձում են լուծել կեցության 
առեղծվածն ու պարզել իրենց դերն այս աշխարհում: «Պիեսների հերոսների 
բա խտը զարմանալիորեն չի բերում ո՛չ մեծ, ո՛չ փ ոքր առումներով: Նրանց 
հա վատը կործանվում է, ցանկությունները չեն իրականանում, ձեռնարկումները

ւ Տե՛ս Andre Lagarde, La literature Franfaise, v. 4, Paris 1972, p 4SS.
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գլուխ  չեն գալիս: Ձեռք բերվածը նրանց չի բավարարում, ոչ սերը, ոչ 
ա շխա տ ա նքը  թեթևություն չեն բերում»:2

Լևոն Շանթի «Հին աստածները» դրաման ա ննախընթաց երևույթ էր 
հայ թատրոնի պատմության մեջ ոչ միայն այն պատճառով, որ որևէ դպրոցի չէր 
պատկանում, այլև նրանով, որ ա նկա խ  ա յստեղ պ ա տ կերվա ծ հա յկական 
միջավայրից, պատմությունից, հեթանոսական աստվածներից, այս դրաման 
«սիմվոլիզմ» ուղղության ակնառու արտահայտություն է: Դրամայի առանցքում 
կեցության հավերժական ա ռեղծվածն է' լուծման տարբեր եղանակներով, և 
երազ-աշխարհի, պ ա տրա նքների բախումը իրական ա շխարհի նյութականու­
թյանը: «Հին աստվածների» հերոսները՝ կառուցվածքով, հիերարխիկ դա սա ­
վորությամբ, ա ռա ջադրվա ծ հանգույցների որակով և դրանց հնարավոր լուծում­
ներով խ ոսք-դա դա ր հարաբերակցությամբ զուգահեռների մեջ են ինչպես 
ռուսական, այնպես էլ արևմտաեվրոպակամ սիմվոլիստական հերոսների հետ: 

«Հին աստվածները» դրամա յի կենտրոնական հերոսը՛ Վանահայրը, թե՛ 
ժա մանակագրական, թե' հոգեբանափիլիսոփա յական զուգահեռների մեջ 
լինելով Գրիգոր Նարեկացու կերպարի հետ, նույն նիցշեական գերմարդն է, 
ինչպես Իբսենի Բրանդը կամ Հաուփթմանի Հենրիխը: Նարեկացու կարևոր 
նորարարությունը ազգա յին ինքնա տ իպ  մտածողության ա րգա սիքն  է՝ Արարիչ 
Աստծուն երկնքից, ա յսինքն ես-ից դուրս տեղակայումից, փ ոխա դրել ներս՜ 
ա յսինքն ես-ի մեջ: Այս ազգա յին մտածողությունն, իհարկե, ա ռկա  է Վանահոր 
մոտ, որն իր բոլոր դեգերումներն ու փ նտ րտ ուքն  ուղղում է ներս, փորձում իր 
ճշմարտությունը գտնել իր ներսի Աստծու հետ  երկխոսություններում, 
վերջնական ներդաշնակության հա ստ ա տ մա ն մեջ: Դրամայի հարցերի հարցը 
կեցության առեղծվածի լուծման, ճշմարտության և ներդաշնակության 
հա ստ ատ մա ն հարցն է: Դրամայի մնացած իրական և երազա յին կերպարները 
լոկ հայելային ա նդրա դա րձմա ն օր են քով  պատկերում են Վանահոր ա ռա ­
ջադրած իրականություն-ցանկություն-անիրականանալիություն եռանկյունու 
տարբեր հնարավոր լուծումները: Մի կտոր հա նա պ ա զօր յա  հացի մասին 
հոգացող ա մբոխի հա մար Արարիչն իրենից դուրս գոյություն է լոկ, որի առջև

I

Т. К. Шах-Азизова, Чехов и западноевропейская драма его времени, М., 1999, с.31
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հաշվետու են իրենք, Աստվածաշունչը՛ բարոյական խ իստ  նորմերի օրենսգիրք, 
որ պարտավոր են պահպանել, իսկ Տերունական աղոթքը' զուտ  հա նապազօր 
հացի խնդիրք' «Ղազար Վանւսկան-Հիմա որքա ՞ն ժա մանակ պ ետ ք է 
ա պաշխարե Աբեղան, որ տաճարին մուտքը նորեն բացվի իրեն համար»:3 
«Զաքարիա Վանական-Քու շինելիք եկեղեցիդ հաց կուտա մեզի»429: «Ծերունի 
Վանական-Այ, Տիրամայր անո՛ր համար է, որ ցույց տ վա վ մեզի իր հրաշքը, 
ա զատեց ալիքներեն անոր եղբայրն ու ա յդ աղջիկը: Թոդ տեսնեն բոլոր 
թերահավատները ու համոզվին, որ մեր Տիրամայրը երեսե չի ձգեր իր 
ծառաներեն ու իր աղոթքները»365: Այս կերպարները, որ իրենց բա զմա զա ­
նությամբ հանդերձ՝ մեկ հա վա քա կա ն կերպար Են ներկայացնում' ամբոխի 
կերպարը, իրականում անդեմ են: Դրանք օգտագործվում Են ընտրյալներին ի 
հակադրություն՛ որպես գորշ, ա ռօրեա կա ն ֆոն, որի վրա  շեշտվում է ընտրյալ 
հերոսների վառ անհատականությունը, և որպես դրամա յով մեկ սփռված 
ձայների սիմֆոնիա ՛ որոշ տեղերում լարվածությունը թուլացնելու, իսկ որոշ 
տեղերում լռությունը խզելու նպատակով: Դրամայում չկա գործողություն՛ 
որպես այդպիսին: Միակ գործողությունը, որի շուրջ հյուսվում են հետագա  
երկխոսություններն ու մենախոսությունները, խեղդվող Աեդային փրկելն է 
Աբեղայի կողմից: Սյուժեի ա րտ ա քին  շերտի ա ղքա տ  հնարավորությունների 
ներքո' դրա մատիզմով հարուստ  ներքին շերտն է' ա րտահա յտ ված հերոսների 
ներքին կոլիզիայով: Ներքին դրամատիկ լարվածությունը թուլացնելու, հա ճա խ  
նաև լռությունը խզելու, երազա յին ա շխարհի պ ա տրանքներ ստեղծելու 
նպ ա տակով Են օգտ ա գործվում  տեսիլային, աննյութեղեն արարծները, որոնք 
հիմնականում գլխավոր հերոսի ներքին երկատվածության և ձգտումների 
տեսողական համարժեքներն են և կոչված են տարբերություններով հանդերձ, 
ամբողջացնել սյուժեի ներքին դրամատիկ գծի միասնական ուժը: Եթե 
ճերմակավորը Վանահոր կասկածն է' ուղղված իր առավելության ճշմարտա­
ցիությանը, արևի ծնունդ միգանուշները' սիրո և թեթև վայելքի տրամադրության 
կրողները, Քողավորը' Աբեղայի երկրորդ երազկոտ  ես-ի տեսողական

յ Լևոն Շանթ, Երկեր. Երևան, 1989, էջ 267: Այսուհետև սույն գրքի հղումները շարադրանքի 
մեջ:



համարժեքը, ա պ ա  ճգնավորը աստվածաշնչյան ունայնության գա ղա փա րի 
կրողն ու ա րտահա յտողն է:

Եռանկյունու լուծման մյուս հնարավոր տարբերակները Իշխանի և 
Իշխանուհու ընտրած ճա փ ա զա նց  հողեղեն տարբերակներն են: Սակայն 
կյանքի հանդեպ  ռեալ, նյութական այս մոտեցումները, եռանկյունին սուբյեկտի 
ներսից դուրս այս տեղափոխումներն ու դրա  ա յսօրինակ նյութականացումը 
չէին կարոդ ընդունելի լինել ընտրյալ հերոսի համար. «Իշխանը -  Տղա՜ս, քու 
իշխա նդ քո ւ ւսռջևդ շատ  ա ղ քա տ  է ու շատ  անզոր քեզի  փոխարեն մը ընելու 
ինչ որ ըսել կրնամ հոս ներելի չէ, ինչ որ տ ա լ կրնամ քեզի  պ ետ ք չէ»267: 
Իշխանուհուն նույնպես իր ողջ կյանքի ընթացքում չի կարողացել բավարարել 
առօրյա  կյանք կամ կենցաղ կոչվածը, որին տուրքը նա տվել է իր մտերիմների 

՚ հանդեպ  պարտականությունները կատարելով, բայց ոչ մեկին բա խտա վորու­
թյուն չտալով և ոչ մեկից չստանալով. «Իշխանուհին - է՜, կյանքը որքա ՜ն քիչ 
բան ունի մեզի տալու:

Պառավը -  Մի տրտնջար, քիչ ունի թե շատ, ինչ որ ունի քեզի  տվեր է:

Իշխանուհին - Այն ատեն շատ  խղճուկ ու ա ղքա տ իկ է ինքը 
կյանքում»396:

Իշխանուհին փորձել է սիրո մեջ գտ նել ա ռա ջադրվա ծ եռանկյունու 
հնարավոր լուծումը' համարելով, որ Աստված սեր է և փորձելով իր 
երևակայածն ու փ ա յփա յածը նյութականացնել եկեղեցու շենքի միջոցով:

Սակայն Ընտրյալ հերոսի փ նտ րածն իրոք աննյութեղենն է եթե 
նվիրում՜ ինքնամոռաց ու լրիվ, երբ չկա դեպի դուրս ուղղված ոչ մի լուսամուտ, 
ոչ մի ճեղք, ոչ ա նգամ գա ղտ նի ներս սպ րդա ծ ճա ռագա յք, եթե կառուցումը 
եկեղեցու, ա պ ա  այնպիսի, որ կդառնա  «տուն ա ղոթքի  ու ներքնասույզ 
խոհանքի»393:

Վանահայրն իրոք նից՜շեական կենտրոնական գերհերոսն է, որ ոչ մի 
զղջման չի գնում, որն իր արարչին պ ա տ րա ստ  է տ ա լ ամեն ինչ կամ ոչինչ , 
որի եկեղեցուն հասանելի չեն լինելու ա րտ ա քին  հուզումներն ու աղմուկը, 
արևն ու ծովը: Ընտրյալ հերոսի ողբերգությունն իրեն տրվածը լրիվ չվերա­
դարձնելու ողբերգական զգացողությունն է, քա նզի  նա  ուզում է անկարելին,

\
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ուզում է ծագումների ծագումն ու արևների արևը: Վանահոր տաճարի հիմքն, իր 
իսկ խոստովանությամբ, բանականությունն է, սյունը՜ իր կամքը, իսկ գմբեթը՜ 
հավատքը: Վանահայրը չի ցանկանում և չի կարող մտնել լայն դռնով և անցնել 
տ րորված ճանապարհով, նրա  առաքելությունն է մտնել նեղ դռնով, անցնել 
առաքյալների մացառուտ  ճանապարհով, նրա փնտրածն է ներքին անդուլ ու 
անկաշկանդ որոնումը, ներքին խոյա նքը դեպի մի ճշմարտություն, որ մարդ 
ինքը միայն կարող է գտնել հոգեկան անդորր և ներդաշնակություն: Նրա 
հա վա տքը զերծ է մարմնականից ու բնազդներից, հեռու' ամբոխային 
մտածողությունից: Նա նայում է փակ աչքերով, որովհետև ուզում է տեսնել, 
ինչպես Կույրը, որ հետևում է Վանահորը և պ ա տրա ստ  է նրա հետ անվերջ 
քա նդել ու շինել, բայց Երբեք չավարտել...

Աբեղան Վանահոր երկրորդ, թաքուն, չկայացած, խեղդվա ծ ես-ն է, նրա 
տենչն առ կյանքը, շարժումն ու փոթորիկը, լույսն ու գեղեցկությունը, արևն ու 
ծովը, երազ ա շխարհը: Նա եռանկյունու լուծումը տեսնում է սիրո և գեղեցիկի 
մեջ, իր միայնությունը լցնում սիրով և Քողավորին տալիս սիրո՜ Աեդայի 
կերպարանքը:

Վանահայրն իր կա մքի  ուժով իրենից օտարում է իր երկրորդ, թաքուն 
ես-ին՛ Աբեղային, որպեսզի զոհաբերի ամեն ինչ իր Արարչին, և Աբեղան 
միաձուլվում է ծովին, Աեդային, սիրուն, բնությանը, երազ-աշխարհին: Այժմ լրիվ 
է՞ ու անմնացորդ, իր էությանը հա րա զա տ  Վանահոր զոհաբերությունն իր 
Աստծուն: Իբսենի , Հաուպտմւսնի, Մետերլինկի մի շա րք դրամաներում 
(«Բրւսնդ», «Պեր Գյունտ», «Սոլնես շինարարը», «Ջրասույզ զանգը», «Կապույտ 
թռչունը», «Պելեաս և Մելիսանդը») դրված են սիմվոլիստական նույն 
խնդիրներն ու հերոսներին ա ռա ջադրվա ծ նույն լուծումները, ինչ Շանթի 
Վանահոր առջև' նա  տեսնում է արևի ծագումը, փորձում հասնել գլխապտույտ  
բարձունքին, խոյանա լ վեր' առ Աստված առ Անկարելին. «Սոլնես -  Մի՞թե դուք 
չեք նկատել, Հիլդա, որ անկարելին... միշտ կարծես կանչում է մեզ:

Հիլդա  - Անկարելի՞ն: Այո, այո: Ուրեմն Ձե՞զ հետ ևս...»:4

Г. Ибсен, Собрание сочинений, Москва, 1958, т. 4, с. 239.
4
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ք
Ընտանեկան Երջանկություն չգտնելով կնոջ հետ' նա հասկանում է, որ 

կոչմանը ծառայելու, մարդկանց ընտանեկան օջա խներ կառուցելու համար 
հարկավոր է հատուցել զրկվելով ընտանեկան երջանկությունից, ինչպես 
Վանահայրը, որ ճշմա րիտ  հավատի տա ճար կառուցելու համար պ ետ ք է 
քա նդի  հինը: Եթե Վանահոր համար իր թաքուն ես-ը Աբեղան է, որը նրան 
խանգարում է ա նմնացորդ նվիրվել իր Աստծուն, ա պ ա  Սոլնեսի համար իր 
թաքուն ես-ը Հիլդան, իր հա վա տ ով առ շինարարն ու նրա  կոչումը, օգնում է 
Սոլնեսին անմնացորդ նվիրվել իր Աստծուն: Ի տարբերություն Վանահոր՛ 
Աոլնեսը սպասել ու փա յփա յել էր այս երկրորդ ես-ին ու մտքի, ցանկության 
ուժով նյութականացրել այն: Առավել ա նսասան կա մքով է պ ա տկերված 
Բրանդը (Իբսենի «Բրանդ» դրամայում), որը կոչված է լուսավորել մարդկանց 
և, հանուն իր կոչման, զոհաբերում է ոչ միայն իր բարեկեցությունը, այլև միակ 
որդուն ու սիրող կնոջը: Նա նույնպես. Վանահոր նման, հեռանում է ամբոխից, 
որպեսզի կառուցի իր հա վա տին նվիրված իսկական տա ճար զոհելով նրան 
ամեն ինչ: Այստեղ նույնպես, «Հին ա ստվածներ դրամա յին զուգահեռ ձգտումն 
է առ անկարելին, ա նմնացորդ զոհաբերությունը հանուն դրա: Ագնեսի սերը 
Բրանդի հանդեպ, ա մբոխի հետ  բա խմա ն տեսարանն ու խենթ կամ տեսիլային 
կերպարների կերտումը լոկ շեշտում են ա ռա նցքա յին հերոսի հա վատն ու 
ա նհողդողդ կամքը»:

Իբսենի «Պեր Գյունտում» կենտրոնական հերոսն ի տարբերություն 
Վանահոր, չի ըմբռնում իր իսկական էությունը և դրա  իմաստը, որ պիեսի 
վերջում բա ցատրվում է նրան. «Ինքդ ք ե զ  հա րա զա տ  լինել նշանակում է ինքդ  
քեզնից հեռանալ, ք ո  մեջ սպանել ք ե զ  կամ ք ո  «եսը»: Ասենք այսպես, ինքդ  ք ե զ  
հա րա զա տ  լինել, նշանակում է քեզն ով  միշտ  ա րտ ահա յտ ել լոկ այն, ինչ քո  
միջոցով ուզել է ա րտ ահա յտ ել Տերը»:5 Այս պիեսում վեր է խոյանում ամեն ինչ 
ներող, փրկող, մա քրա գործող  ու հա վերժա կա ն սերը, և ի վերջո, Աոլվեյգի սիրո 
մեջ է, որ Պերն իր ողջ կյանքում եղել է ինքն իրեն հավատարիմ, և ա յդ սերն է 
փրկում նրան: Այս դեպ քում Աոլվեգյն է, որ ամեն ինչ զոհում է իր կոչմանը՝ 
սիրելուն: Հաուփթմանի «Ջրասույզ զանգի» կենտրոնական հերոսը

5 Г. Ибсеп, նշվ. աշխ. հ. 2. էջ 619:
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նույնպես ինչ-որ առումով Վանահայր-Աբեղա միասնությունն է: Նրա, ինչպես և 
Վանահոր, նպատակն է' հակադրվելով ամբոխին, կառուցել նոր եկեղեցի՛ նոր 
հիմքի վրա: Ի տարբերություն «ՀԻն աստվածների» դրաման հարուստ է 
գործողություններով, իսկ Հենրիխի փոխակերպումը դրամայի սյուժեի 
բարձրակետն է: Հրա շագործ սիրո ազդեցության տակ Հենրիխը սկսում է լսել, 
տեսնել և կերտել անձեռակերտը, որի կա րիքը սակայն, ամբոխը չուներ: Իր 
կոչմանն, իր Արարչին ծառայելու հարցում, նա  Վանահոր նման, զիջումների չի 
գնում և չի ընդունում ա մբոխի կողմից կատարյա լ համարված, իր իսկ կերտած 
զանգը: Նրա ողբերգությունը ևս, իրեն տրվածը լիովին չվերադարձնելու 
զգացոդո\.թ)№&& Ն ՈՐ ձևակերպում է հեքիաթա յին հերոսներից մեկը. 
«Վիտսփխա - Ուժեղ՛ դու թույլ դարձար, կանչված էիր, սակայն Ընտրյալ 

չեղար»:6
Կառուցվածքա յին և սյուժետային տեսանկյունով քիչ այլ են 

Մետերլինկի դրամաների ա րտ ա քին  շերտերը' բացարձակ ա ղքատ , հերոսները' 
չափազանց ստատիկ և ճա կա տա գրա կա ն, առօրեականի տակ թա քցրա ծ խոր 
ողբերգականությունը: Առաջադրված հարցերով, սակայն, այս դրամաները 
նույնպես խիստ  սիմվոլիստական են և զուգահեռների մեջ Են վերոհիշյալ 
դրամաների հետ: Մետերլինկի պիեսներում առկա  Է անորոշության
հետաքրքրությունը, որը միշտ երկու՛ բնական և գերբնական աշխարհների 
սահմանագծում Էր: Այստեղ շեշտվում Է մահվան ամենակուլ ներկայությունը, որ 
կույրերն են միայն, որ ի վիճակի են տեսնել: Այստեղ առկա  են «Հին 
աստվածների» Կույրի հետ  զուգահեռներ՝ երկու դեպքում Էլ կույրերը տեսնում 
են այն, ինչ աչք ունեցողները անկարող են տեսնել: Ինչպես մնացած 
սիմվոլիստները, Մետերլինկը ևս ընթերցողին հաղորդում Է խորհրդավորության 
և ճա կա տա գրա կա ն անխուսափելիության զգացողությունը, սակայն նա այդ 
անում Է շշուկների, ընդհա տ վա ծ երկխոսությունների, չարագուշակ լռության 
միջոցով: Հիմնականում նրա  հերոսները ճա կա տա գրի գործիքներն են, 
սուբյեկտիվի , ոգեղենի կրողները: Այդուհանդերձ նրա հերոսներից ոմանք 
ժա մանակ առ ժա մա նա կ իրական ա շխարհ են վերադարձնում հանդիսատեսին

6 Г. Гауптмап,Пьесы, Москва, 1959,т. I.e.494.
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կամ ընթերցողին, ինչպես օրինակ հայրը, քեռին «Անկոչը» պիեսում: «Կույրերը» 
պիեսում մարդու միայնակության զգացողությունն ու կարևորը չտեսնելու 
հատկությունը շեշտվում է կույրերին անելանելի վիճակի մեջ դնելով: 
Արտակարգ վիճակում է, որ նրա նք սկսում են տեսնել. «Ահա տարիներ ու 
տարիներ, որ մենք միասին ենք, և միմյանց Երբեք չենք նկատել: Կարելի Էր 
կարծել, որ մենք միշտ մենակ Ենք Եղել... Պ ետք է տեսնել սիրելու համար»:7

Մետերլինկի պիեսներում շեշտված Է դրա նք այլաբանություն ներկա­
յացնելու միտումը: Եթե Շանթի «Հին աստվածներ» դրամա յի հերոսները զուտ 
մեկ, կենտրոնական հերոսին ա ռա ջադրված հարցի տարբեր հնարավոր 
լուծումների նյութական պատկերներն են, ա պ ա  Մետերլինկի հերոսները 
ա կտիվ գործող անձ լինելու տեսանկյունից, կարելի Է ասել, գոյություն չունեն, 
այլ լոկ փիլիսոփայական որոշ դրույթների պատկերներ Են: Կապույտ  թռչունը, 
կենդանիները, բույսերն ու առարկաները (օրինակ' «Կապույտ թռչուն» 
պիեսում) որոշ ա ռա նցքա յին գա ղափարների ' Սիրո, Մահվան, Վրեժի, 
ճա կա տա գրի , Կյանքի ա րտահա յտողներն են:

Այսպիսով վերոհիշյալ որոշ համեմատությունները վկայությունն են այն 
փաստը, որ իրենց ազգա յին, կառուցվածքա յին, սյուժետային ողջ բա զմա ­
զանություններով հանդերձ, սիմվոլիստական դրամաների հերոսները ա րտ ա ­
հայտողներն են այն աներևույթի, որ թա քնվա ծ Է իրականի հետևում և միմյանց 
հետ  զուգահեռների մեջ են:

7 M. Maeterlinkck, Oeuvre complet6s, Paris 1965, p 77.
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