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Գաոզուն1 (1907-2000) XX դարի ֆրանսահայ կերպարվեստի իւոշո- 
րագույն ներկայացուցիչներից է: Ֆրանսիական Գեղարվեստից Ակադե­
միայի անդամ նկարչի բեղմնավոր ստեղծագործական կյանքի մասին են 
վկայում Գառգուի բազմաթիվ դեղանկարները, գծանկարները' ներկայաց­
ված 200-ից ավելի անհատական ցուցահանդեսներում, ե բեմական ձևա­
վորումները Փարիզի հռչակավոր օպերային թատրոնում, ինչպես նան 
Միլանի «Լա Սկալա», Փարիզի «Դը Պարի» թատրոններում, «Կոմեդի 
Ֆրանսեզոլմ» և այլն:

Սույն հոդվածում մեր նպատակն է ուսումնասիրել արվեստագետի 
բեմանկարչական աոաջին վարձը' 1952թ. «Գրանդ Օպերայում» բեմադրվող 
«Նրբակիրթ հնդիկների»2 «Պերուիինկերը» արարը:

1952թ. հունիսի 18 -  ին Փարիզի Ազգային օպերային թատրոնի 
(«Գրանդ Օպերայի») տնօրինությունը Լյուդովիկոս XV -  ի ժամանակա­
շրջանի ներկայացումները վերակենդանացնելու մտադրությամբ բեմադ­
րեց XVIII դարի երգահան Ժան-Ֆիլիպ Ռամոյի «Նրբակիրթ հնդիկներ» 
օպերա-բալեաը (լիբրետոյի հեղինակն էր աբբա Ֆյուզելյեն): Այն աննա­
խադեպ հաջողություն ունեցավ, մինչև 1965թ. բեմադրվեց 286 անգամ: Նոր 
բեմադրության համար յուրաքանչյուր արարի բեմաևկարեերի ու զգեստ- 
ևերի ձևավորումը ստաևձևեցիե Անդրն Արբուսը և ժակ Դյուպոնը' նախա­
բան ե վերջնամաս, ժորժ 4ակևիչը' աոաջին արար («Մեծահոգի թուր­
քը»), Ժան Գաոզուև' երկրորդ արար («Պերուի իեկերը»), Անրի Ռայ- 
մոնդ Ֆոստը և Մորիս Մուլեեը' երրորդ արար («Ծաղիկևեր: Պարսկա­
կան տոնախմբություն»), Ռոժեր Շապլեն-Միդին' չորրորդ արար 
(«4ա յրեևիներ»), պարագրությունը' Անդրե Ավելինը (աոաջին արար), 
Մերժ Լիֆարը (երկրորդ ւն չորրորդ արարեեր), Արալ Լանդերը (երրորդ 
արար), ռեժիսորն էր Մորիս Լեմաևը:

Ներկայացման ընդհաևուր թեմաև սերև էր, որը հանզրվանել էր ոչ 
եվրոպական երկրների «նրբակիրթ» ներկայացուցիչևերի մոտ: Իսկ նպա­
տակը' զվարճացնել հանդիսատեսին:

' Գաոզու ծածկանունը կազմվել է Գառնիկ Ջռւլումյան անվան ե ազգաեվան սկզբնական՜ 
վանկերից:
2 «Հևղիկները», ըստ լիբրետոյի հեղինակի, ոչ եվրոպական երկրների ժողովուրդների 
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Ներկայացման սյուժեի ընդհանուր ոճի և հագուստների մասին 
պատկերացում էր տալիս Գաոզուի ձևավորած հրավիրատոմսը: Սիմետ­
րիկ հորինվածքի երկու կողմում պատկերված դիմակավոր կերպարևերը 
հրավիրում եև մուտք գործել անծանոթ և երևակայական մի աշխարհ: 
Երկևքմւմ սավստևող ամուրները նետահարում են երկրի բևակիչևերիև' 
ակնարկելով սիրո լեյտթեմսւև, ևավը տաևում է հանդիսատեսին դեպի էկ­
զոտիկ անծաևոթ երկրներ, իսկ աոաջին պլանում կարելի է տեսնել արևի 
տաճարը և կոևկիստադորևերի մեքենան' «Պերուի իևկերի» արարից: Զար­
դանկարի ոլորագծերի նրբագեղությունը, կերպարների գեղակազմությունն 
ու հրավիրալ նրբակիրթ ժեստը արտացոլում են ներկայացման ոճակսւև 
առանձնահատկությունները:

«Պեյւուի ինկերը» արարի գռրծալռւթյաև վայրը իրակաև էր: Այև 
լիբրետոյում ևկարագբված է այսպես, «աևապատ Պերուում' եզերված չոր, 
բուսազուրկ սարով: Սարի գագաթը պսակվում է հրաբխի խառնարանով' 
կազմված կարծրացած, այրված ժայռաբեկորներից' աևթեղած մոխլւով»3: 

Բեմանկարիչը ետնապաստաոր\կեևտբոևում' համատարած դեղին 
ֆոնի վրա'անապատում, պատկերել էր հրաբխայիև լեռ, որի լաևջիև 
բոցկլտում էր արևը: Ետևապաստառի առաջին և միջին պլաեևերում կարե­
լի էր տեսևել որոշակի ստաբկաևեր, որոևք կապված եև եղել տեսաբաևի՛ 
գսազուակաև ընկալման հետ: Առաջիև պլանում ուրվագծվող թնդաևոթ- 
ևերը երկրի ամայացման լուո վկանեբև էին: Սիջիև պլանում ևերկայացված 
եև իրար հակադիր ուժեր, մի կողմից դա իևկեբի ճարտարապետությաևը 
բնորոշ մի շիևություև էր (հավանաբար արև-աստծո տաճարև է), որի 
գլխավերևում արևե էր՝ որպես հովաևավոր արև-աստծո խորհբդաեիշ, իսկ 
մյուս կողմից' կոևկիստադոբնեբի «մահվան», «պատերազմի» և «ահաբե­
կության» մեքենաև' բաղկացած սրածայր տեգերից, թնդաևոթևերից' միա­
վորված արևաներկ պաստառով: Եթե վւռրձեևք զարգացնել այլաբանությու­
նը, ապա կտեսնեևք, թե իևչպես այդ մեքեևայի ստվերը, կարծես սողոսկե­
լով, մոտեևում է շիևությաևը, և մոտ է վտանգը, որ խավարը կկլանի լույսը, 
արևը; որ իսպաևացի կոևկիստադորևերը կվերացնեե ինկերի քաղաքա­
կրթությունը: Նկարչի խոբհրդանշակաև մտածելակերպը արտացոլվել է 
նաև բեմագգեստևելւում, որտեղ փշոտ գծային ցաևցերով, մուգ հագուստ-, 
ևերով կոնկիստադորներին հակադրված եե «արևոտ» ինկերը4:

3 Լիբրետոն տես littp://ip.rameaii.{ree.fr/jgincas.htm էլեկտրոնային կայքում:
Այն փաստը, որ բեմանկարն ու րեմազգեստները մարմնավորել են նկարչի իտրհրդա* 

նշական մտածողությունը, ժամանակին նկատել և արձանագրել է 4 . Հարությունյանը (4. 
Հարությունյան, Գաոզոս Նկարիչը և ժամանակը, Երևան, 1987, էջ 180-181):210



Բեմանկարը պատկերելիս Գաոզուն հավատարիմ է մնացել լիբրե­
տոյին, ինչպես նաև պահպանել բարոկկոյի երաժշտությանը և արվեստիև 
բնորոշ իմիտացիաև5: 4երջիևս Գաոզուի ձևավորմաե մեջ գտել է իրեն 
համարժեք արտահայտություևը հրաբխի ժայթքմսւև տեսարանում բեևգալ- 
յան կրակի օգտագործմաև միջոցով: Ետևապաստաոի' Ռամոյի երաժշսաւ- 
թյաև հետ ռճակաև կապը տեղիև է նկատել արվեստաբան 4- ձարություն- 
յաեը, որը գրել է. «.. .ետնապաստաոև արված է Ռամոյի վայելչագեղ երաժշ- 
տությաևը միանգամայն ներդաշնակող արտիստականությամբ, թեթև, բեմը 
չծաևրաբեոևող և դիտողի վրա մոայլ տպավորություն չգործող էսքիզայ­
նությամբ»*:

Հետաքրքիր է դեկորի ն բեմական հանդերձների գունային լուծումը, 
որը մի կողմից ներկայացրել է գործողության վայրը' Պերուի տապ անա­
պատը, իսկ մյուս կողմից' բացահայտել ներկայացման ոճը: Այս նկատա- 
ոումև է արտահայտել ևաև ռուս արվեստաբան 4երա Ռագդոլսկայան. «... 
ետևապաստաոը տրվում է օքրայի երաևգեերի սահմանափակ ընդգրկու­
մով, որոնք ստեղծում են հարավային տապի ն արևից այրված հողի տպա­
վորություն»7: Միաժամաևակ ներկայացման մեջ դեղինի, կարմիրի, ևսւրև- 
ջագույևի օգտագործումը նան կեևսուրախություև, հաեդիսաևքայիև-տես- 
լարանայիև շքեղ տպավորություև էր հաղորդել ևերկայացմաեը, իևչը 
բևոյտշ էր վերջինիս ընդեաևուր ոճին: Գույների նմաև հատկությաև մասիև 
ժամաևակիև ասել է ևաև ֆրաևսիացի մեծատաղանդ նկարիչ էժեն Դե- 
լակրուաև. «Յուրաքանչյուր ոք գիտի, որ դեղինը, նարնջագույնը և կարմիրը 
աոաջացեում և ներկայացնում են ցնծությաև և լիությաև գաղափարը»8:

Գաոգուին մտահոգող խնդիրներից է ևաև բեմական տարածության 
կազմակերպումը ն բեմում տեսողական զաևգվածևերի փոխհարաբեյաւ- 
թյուևը: «Պեյտւի իևկեբում» տարածությունը ևերկայացվել է Ո-աձև 
սկզբուևքով, այսինքն նկարիչը բավարարվել էր երկչաՓ ֆոնով' գործո­
ղության վայրի եոաչափ միջավայր ստեղծելու վւոխարեև: Նախաբեմից 
մինչև ետնապաստաո ամբողջ ներկայացման ընթացքում բեմը զարդարված 
էր ձևավոր ճաղաշարքով, որի փւա իշխում էիև երկու հիևավուրց արձաև-

,Տ Իմիտացիան նվագախմբային նվագակցության մեջ իր լիակատար զարգացմանն է 
հասել Ռամոյի օպերաներում: Ռամոն երաժշտորեն պատկերել է երկրաշարժը, հրաբխի 
ժայթքումը, տես J. H. Johnson. Musical Experience and the Formation of a French Musical 
Public. The Journal o f Modem History, Vol. 64, No. 2  (Jun., 1992) //

* Ч. Հարությունյան, Գաոգու..., էջ 180:
’  В. Раздольская. Карзу -  художник театра // «Декоративное искусство», 1979, № 6,с. 38.

Տես В. Кандинский. О духовном в искусстве. Москва, 19921/ 
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ներ: Նկարիչ-ղեկորատորի կողմից եկարչաղեղ֊իլյոնսարաաիվ, նմանահա­
նող մերողի ընտրությունը բխում էր խաղասպարեզն ընդարձակելու, գոր­
ծողության ազատ շարժումը չկաշկանդելու անհրաժեշտությունից, ինչպես 
նաև բնորոշ էր XVIII դարի ևերկայացումեերիև:

ձսևդիսատեսի ըևկալմամբ «զաոզուակաև» զգեստներ կրող դերա­
սանները երևան էին գափս որպես գուեայիև, գծային ակցենտներ, դինամիկ 
և վաո զանգվածներ' բեմանկարի համատարած ֆոնի վրա: Այսինքն' 
միասնական բեմակաև գործողությունը ստեղծվում էր պատկերավորու- 
թյաև համակարգի սկզբունքի հիման վրա: Արժեքավոր է Գրիգոր Քեոսե- 
յաևի վկայոնթյուեը. «Այս գարդարուե ճոխությաե մեջ, երբ բեմին վրայ 
Իեգաեերը կը սկսիև շարժիլ, կարծէք ցցուև գեղաևկարևեբ են, որ կը սկսին 
մեկ֊մեկ տեղափոխուիլ, կենդանանալ լոյսերու նրբին խսպով մը: Կեևդաևի 
գեղաևկարևեբ — ահա այև հոսաևուտ ոյժը' ոբուև ենթակայ է զմայլուն հան­
դիսատեսը... Պարողները մաս կը կազմեն շրջապատին, տեսաբանին»9: 
Տեսողական զանգվածևերի փոխհարաբերության այս տեսակը լայն տարա­
ծում է ստացել XVIII դարի բեմանկարրչևերի աշխա տաևքևեբում: Այն կրել 
է նույն շրջանի խոշոբագույև գեղանկարիչներ Աևտուան 4ատտոյի և 
Օևոբե Ֆրագոևաբի, իևչպես ևաև գեդաևկաբիչ ու բեմաևկարիչ Ֆրաևսուա 
Բուշեի «նրբակիրթ» յուրաձևության և հովվերգակաև սյուժեների ազդեցու­
թյունը: Այս' ներկայացում որպես գեղանկար կոևցեպցիաև իր հետագա 
գարգացումև է ստացել XVIII դարի ֆրանսիացի հայտնի բալետմայստեր 
ժան-ժորժ Նովերի մոտ: Վերջինիս բևորոշմամբ. «բեմաևկարը ֆոն է, դերա­
սանը' կերպար, հետևաբար' թատրոնը ևկար է»10:

Անվիճելի է այև, որ Գաոգուն իր շոայլ տաղանդով «վերակեևդսւևաց- 
րեց» բեմական տարածության կազմակերպման և բեմում տեսողական 
կերպարների մեկևաբաևմսւև այս հիև ավանդույթները:

Թատերական հագուստները ևս կրել եև զաոզուակաև մեկևաբաևմսւև 
երկակիությունը, հավատարիմ մնալով XVIII դարի մթնոլորտին' Գաոգուն 
ներմուծել և առաջադրել է իրեևը' ոճավորված և անհատականացված 
ձևով: Գլխավոր հեբոսուհիև' Ֆաևիև, ինկերի արքայադուստրը, ներկա­
յացվել է ֆբաևսիակաև Լուսավորությաև շրջանին բնորոշ հագուստով' 
ֆիժմաներով՛1 զգեստով: XVIII դարի ֆրաևսիակաև զգեստին մոտ էր ևաև 
դրա գուևաշարը (ևուրբ մանուշակագույն և երկնագույն), ինչպես նան զար­
դանախշում բուսական տարրերի օգտագործումը: Ֆաևիի զգեստի ևմաև 
մեկնաբանումը առնվազն տարօրինակ կարող էր թվալ, չէ որ նկարիչը ևեր-

*  Գր. Քէօսէեան, Գաոզու. Մոգական աշխարհի մը նկարիչք, Նյու-Յորք, 1982, էջ 49:
10 Տես. В. Березкин. Искусство сценографии мирового театра. Москва, 1997, с. 120.
11 Ֆիժմաներ -  միայն հոգն., հնցծ., շրջազգեստի տակից դրվող լայն օղակներ:212



կայացնում էր XVI դարի Հարավային Ամերիկայի բնակիչների' ինկերի 
արքայ ադսաերը: Սակայև նմաև մեկնաբանությունը միանգամայն արդա­
րացված էր XVIII դարի մշակութայիև կյաևքի և ներկայացման ընդհանուր 
ոճի գիտակցմամբ: XVIII դարում հագուստի մանրամասների փոխանցումը 
համարվել է բծախնդրության: Նման մոտեցման խնդիրև ուսումնասիրել է 
մաՐԴաբան Դեբորա Փուլը12: Ֆրանսիակաև բեմը լի էր այլաբանական կեր­
պարներով, որոնք ուևեիև այնպիսի անունևեր, ինչպես Քամի, Հաճույք կամ 
Երազ: 4երջինևերիս համւսր իրական զգեստի անհրաժեշտությունը չկար: 
ՍՕԴպխՓև են եղել ևաև «Նրբակիրթ հեդիկևերի» հերոսները, որոնք, ըստ 
Դեբորա Փուլի, համարվել են ժամանակի քաղաքական և փիլիսաիայակաև 
բանավեճերի այլաբանական հղումներ, համամարդկային արժեքների և 
վարքազծի կրողներ և ոչ թե հեդիկևերի և թագավորների իրական ևերկսւ- 
յացուցիչներ: Այլ կերպ ասած' XVIII դարում էկզոտիկ կերպարը մեկևա- 
բաևվել է եվրոպական արժեքների և մշակույթի համատեքստում: Այսպես, 
1735 թ. օգոստոսի 23-ի, իևչպես ևաև այլ ևերկայացումնեյաւմ Ֆանի Պալլաև 
ևերկայացել է ֆիժմաևերով զգեստով, չևայած որ իևկերի հագուստի մասիև 
ինֆորմացիան հայտնի էր Գարսիլասոյի ժամանակագրության, Ֆրեզյեի 
փորագրությունների, իևչպես ևաև այլաշխասաւթյուևևերի շևորհիվ13:

Այդպիսին ՛էր նաև Գաոգուի Ֆանին: Վերջիևիս հագուստն օգնել է 
ևաև կերպարի բացահայ տմաևը: Ֆաևիև ուներ բանակաև և լուսավորված 
մտածելակերպ, իևչով ևա տարբերվել է «բարբարոս, անողոք ժողովրդից» 
(Հ ..Խ  peuple est barbate, im p lacab le ...» }*' ինկերից, և մոտեցել XVIII դարի 
ֆրաևսիակաև լուսավորչական մտածողությաևը: Սրաևով կարելի է բացա­
տրել ևաև Ֆաևիի XVIII դարիև բևորոշ հանդերձանքը: Միաժամանակ նա 
իևկերի' բնության այդ զավակևերի արքայադուստրն էր, իևչն արտահայտ­
վել է զարդաևախշերի և գլխազարդի մեջ: Զարդաևախշերը շատ պարզ էիև, 
նկարագրական ու «դյուրընթեոևեփ» և ևերկայացրել եև բևությաև տարրեր' 
ալիքևեր, թոչուևևեր և այլև: Միևչդեո երկևամաևուշակագույև երաևգևելտվ 
լուծված գլխազարդը փետուրևերից կազմված թագ էր հիշեցնում: Այև, որ 
արևը պատկանում է կրակի տարերքիև, հասկանալի է դարձնում բոցի 
տարրերի առկայությունը «թագի», հագուստի և թեզաևիքևերի մեկնաբան­
ման մեջ. չէ որ իևկերի գերագույև աստվածև արևե էր: Եթե Ֆաևիի' որպես 
գլխավոր հերոսուհու հագուստի ստեդծմաև և մեկնաբանման մեջ Գաոգուն

2 D. Poole. Vision, race and modernity: a visual economy of the Andean image world, Princeton 
University Press, 1997// www.books.google.com. p. 37-46:
15 Նույն տեղում, էջ 32-37:
14 Livret de Louis Fuzelier. Les bides Galantes. Les Incas du P&ou, 
kttpV/ip.rameau.free.fr/igincas.hcm. , 213

http://www.books.google.com


ավելի «ավանդապահ էր», ապա մյուս ինկերի զգեստներում նկարչի անհա­
տականությունը ամբողջովին ղրսնորվեց: Հետաքրքիր են պալլաների15 
զգեստները, որոնք խիստ ոճավորված են ն միայն հեոավոր կերպով են 
հիշեցրել XVIII դարի զգեստները: Կարելի էր տեսնել ֆիժմաները ն սեղմի­
րանը, ինչպես նան կարճեցված շրջազգեստը: Տուրօրինակ ն գաոզուական 
էին նան զարդանախշերը, որոնք օժանդակել են կերպարի մեկնաբանմանը: 
Այսպես, զգեստի կրծքամասի շրջանները16' արնի, հավերժության, վեր 
ուղղված եռանկյունը երկնքի խոյւհրդանիշներն են17:

Եզրակացնելով' կարելի է ասել, որ նկարչի անհատական մոտեցու­
մը բեմական ստեղծագործությանը, նրա ուրույն ձեոագիրն ու աշխար­
հազգացողությունը սերտորեն միահյուսված են եղել XVIII դարի մթնոլոր­
տի, ներկայացման հեղինակների մտահղացմանը: Դա արտահայտվել է 
բեմական տարածության կազմակերպման, ինչպես նան հագուստների ու 
ետնապաստաոի մեկնաբանման մեջ: Բառացիորեն տուրք չտալով տվյալ 
դարաշրջանի ոճին, նկարիչը կարողացել է վերաստեղծել դրա բուն ոգին, 
գեդոնիզմ, հաճույք աչքերի համար, գեղանկարչական սկզբունք, բեմական 
տեխնիկայի օգտագործում ն այլն: Ներկայացման գաոզուական մեկնաբա­
նությունը այս ամենին ժամանակակից հնչեղություն էր հաղորդում: Ուշա­
գրավ ն դիպուկ են Գաոգուի հետնյալ խոսքերը. «Արուեստագէտը պետք է 
ունենայ իր անհատականությունը, իր աշխարհաեսւցքը, իր զգացումները: 
Ես այդպես կընկալեմ 4ելասքէզի, 4ատտոյի կամ Կոյեսւյի մեծարուեստ 
գլուխ՜գործոցները, որոնք միաժամանակ թե' վկայություններ են իրադար- 
ձություններու մասին, թե' արտահայտություններն են իրենց հանճարին»18: 

Այսպիսով, Գաոգուի բեմանկարչական աոաջին վարձն իր տաղանդի 
նս մեկ դրսևորումը դարձավ:

1 Պալլան տիտղոս է՝ պատկանող բոլոր սւրքայադստրերին: Տնս. Recueil g£n&al des
operas, representes par l’Academie Royale de musique depuis son £tablissement. Tome seizieme,
(лепёѵе: Slatkine, 1971, p. 78.

Շրջանի, եռանկյան ձևերը ներկա են Գաոզուի հաստոցային գործերում: Դա նկատել է
Ժան-Մարկ Կամպայնը, որը վերագրել է այղ շրջաններին միստիկ պաշտպանական
նշանակություն (J.-M. Campagne, Carzou. Paris, 1981, p. 40): Սույն վերլուծությունը,
անշուշտ, կարող է կիրառվել նան պալլաների հագուստների շրջանների նկատմամբ,
որոնք խորհրդանշել են արևը և ունեցել պաշտպանական ֆունկցիա:

Ընղհանուր ստմամբ այստեղ կարելի է տեսնել նաև կին' որպես բնության կերպար,
մաքրության և վերածնության մարմնավորում, ենթատեքստը, որն աոկա է նկարչի
ինչպես հաստոցային նկարներում, այնպես էլ մեկնաբանություևննրում (տես
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Տես Թ. Թորաևեան, Գաոգու. իր ժամանակի վկան և ապագայի դեսպանը, ձալէպ, 1990,
էջ 40:
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