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Նախասովետական հ՛այ թա տ րոն ի պատմությունը փաստորեն նրա դերա֊ 

иանական սերունդների պատմությունն է, ուր իրենց փայլուն էջերն ունեն Հա֊ 

մ աշխ արհային ճանաչման հասած մի քանի դերասաններ։ Այդ ք՛անը դժբախ-

տաբար չի կարելի ասել նախասովետական հայ ռեժիսուրայի մասին։ Հայ-

թատրոնր չտվեց այնպիսի ռեժիսյորներ, որոնց անունները դրվեին Ադամյա-

նի, Սիրանույշի, Աբելյանի անունների կողքին։ Մի քանի ռեժիսյորների երկար 

տարիների շնորհակալ աշխ ատ անք ր ն ախ աո ո վետ ական ռեժիս ուրան չառանձ-

նաց րին որպես ինքնուրույն մասնագիտություն, տեսական ըմբռնումները չար-

մատավորվեցին թատերական ասպարեզում։ 

Նախ աս ո վետ ակա ն հայ թատրոնում որպես ռեժիսյորներ աշխատել են 

Գ. Չմշկյ՚անը, Т. Պետրոսյանը, Սիրանույշը, Ազնիվ Հրաչյան, Պ. Արաքսյանը՛ 

և ուրիշն ե ր։ Չն ա յած իրենց հերոսական ջանթերին, այս տաղանդավոր դերա-

սան ֊գեր աս ան ուհիները վւ աստորեն եղել են ռեժիս յոր-ա դմինիստրատորներ 

և հիմն՛ականում զբաղվել են կազմակերպական հարցերով։ 1900- ական թր+. 

հայ թատրոններում ռեժիսյորի գերը շատ ավելի որոշակի կ դառնում։ Շնորհիվ 

բազմավաստակ դերասան և թատերական Դործիչ Ամո Խարազյանի, հայ թա ֊ 

տ երական կուլտուրան մուտք է գործում Անդրկովկասի ամենահեռավոր ու խու[ 

անկյունները, հանրամատչելի դառնում ժ ողուէլւդական [այն խավերին։ 
1 Պրոֆեսիոնալ շատ ավելի բավարար մակարդակի վրա էր Ա. Արմեն յանի՛ 

ռեժիսյորական արվեստր։ Ծանո թ լինելով իր ժամանակի ֆրանսիական թատ-

րոնին, Արմենյանը բեմադրություններում ձգտում \էր հասնել անսամբլայնու-

թյան, պայքարում անճաշակության և գռեհկության դեմ։ Ոչ պակաս դրական 

արդյունք տվեց Ստ. Քափանակյանի, Իս. Ալիխանյանի, Ն Քալանթարի և ուրիշ-

ների ռեժիս յորական գործունեությունը։ 

, Սակայն նախասովետական հայ թ ատ րոն ում պրոֆեսիոնալ ռեժիսուրայի • 

հարցերը իրավացիորեն կապվում են Օվի Սևում յանի անվան հետ։ Նա իր 

կարճատև, բայց անհանգիստ կյանքր, մեծ արտիստիկ հոգին նվիրեց հայ 

պրոֆեսիռնալ ժողովրդական թատրոնի դաղափարի իրագործմանը։ Սկզբունքա֊. 

յին նշանակություն ունեն Սևում յանի թողած բազմաթիվ հոդվածներն ու զե-

կուցումները, թատրոնի տեսության ր վերաբերող նրա աշխատությունները• Իր 

տեսական ըմբռնումները 0ւ[ի Սևումյանը փորձում էր իրականացնել և կյան-

քում ։ 

1913 թ. բացվում է Ս և ում յանի առաջին դրամատիկական ստ ոլդիան, որը, 

ցավոք, կարճ կյանք է ունենում։ 1917 —1918 թթ\ թատերաշրջանում բացված 
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ստուդիայում Սևում չանը շատ ավելի լուրջ հաջողությունների է հասնում։ 

, Ստուդիան, ըստ Սևում յանի, «պետք է լիներ ապագա հայ նոր, վերածնված 

թատրոնի կորիզը»՝, որը կոչված պիտի լիներ պայքարելու «խաղի, պոզաների, 

, արտաքին շարժի, լավ կեղծելու, ան արդարացի կլոունադայի վերածված, կուշտ 

կերած֊խմած մարդկանց զվարճատեղի դարձածл2 թատրոնի դեմ։ Օվի Սևում֊ 

յանն այդ ըմբռնումները փորձել յէ իրականացնել ե. գործնականում։ Իր կազ-

մակերպած ստուդիայում նա ձեռն արկում \է խոշոր կտավի և մեծ մտահղաց-

ման մի բեմադրության, որը և վ/աստորեն պետք է լիներ հենց ռեժիսուրայի 

ծննդյան ° Ր Ը ։ Այղ մասին ստուդիայի ն ախկին սան, ժողովրդական արտիստ 

Արմեն ւ՚ուլակյանը պատմում էր. «Սևումյանը մեծ սիրով և ոգևորությամբ 

.սկսեց աշխատել Շարլ Մերիի «ձիղրւս» պիեսի բեմադրության վրա։ Ամբողջ 

մեկ ամիս Օվի Սևում յան ր աշխատում էր մասսայական տեսարանների վրա, 

մշակում ամենափոքր տեսարանը։ «Հիդրայի» բեմադրությունը փայլուն ան-

սամբլի ներկայացում էր, որի միջից կարծես մի մրրկաբեր քամի սրբել, մաք-

րել էր անհատապաշտական թատրոնի կեղտն ու շտամպը։ Մասսայական տե-

սարանների նման մշակում ես տեսել եմ մեկ էլ ռեժիս յոր Արշակ րուրջալյանի 

Հմ ոտ$։ 

Սևում յանը, ինչպես և հայ պրոգրեսիվ թատերական գործիչները, հայ 

թատրոնի վերածնունդը կապում էին հայ ժողովրդի ազատագրման հետ։ Սա-

կայն Սևում յանին վիճակված չէր տեսնել այդ երջանիկ օրը։ Նա մեռավ հայ-

րենիքից հեռու, իր հետ տանելով իր երազանքները* Նախասովետական հ՝աI 

թատրոն ում նյութական անհրաժեշտ պայմաններ չստեղծվեցին ռեժիսուրայի 

զարգացման համար։ Ռեպերտուարը կազմելով ըստ խմբի առաջնակարգ դե-

րասանների խ աղաց անկի, ռեժիս յորը կամյս թե ակամա պետք է ենթարկվեր 

նրանց, քանի որ ոչ մի ռեժիս յորական առաջադրանք չէր կարող փոխել արդեն 

.պատրաստի դերակատարումները, դերի մեկնաբանումը կամ բեմականացման 

միջոցները։ Ջ պետք է մոռան ալ և այն, որ ներկայացումները պատրաստվում 

էին հինգ-վեց օրում, միևնույն ներկայացման մեջ յուրաքանչյուր դերասան 

խաղում էր ըստ իր մեկընդմիշտ գտած միզանսցենների։ Կոտրել այդ քարա-

ցած տրադիցիաները հաջողվել է շատ քիչ թվով ռեժիսյորների։ Պարզ է, որ 

նման պայմաններում միանգամայն ավելորդ է խոսել պրոֆեսիոնալ ռեժիսու-

րայի մասին։ 

Սովետահայ ռեժիսուրայի պատմությանը սկսվում է Երևանի պետա-

կան թատրոնի ստեղծման աոաջին օրվանից։ Պետական թատրոնի ղեկավար-

ներին, ինչպես նաև նրա գլխավոր ռեժիս յոր Լևոն Քալանթարին ամենից առաջ 

հետաքրքրում էին նոր թատրոնի ձևի և բովանդակության հարցերը։ Չէ* որ սո-

ցիալիստական նոր թատրոնն իր վերջն ական ձևի մեջ դեռևս գոյություն չու-

ներ։ Ւ նչ անել։ Արդյոք նորից ե տ վերադառնալ... 

Քսւջ ծանոթ լինելով հայ թատրոնի պատմությանը, Լ. Ք ալ անթ արը վճռա-

կանորեն հրաժարվում է այդ ճանապարհից, քանի որ «նախասովետական 

թատրոնի գործունեությունը խարսխված է եղել մի տասնյակի չհասնող խո՛ 

* «Աշխատավոր», 1919, Л? 182, 

2 Նույն տեղոսքւ 
3 Արմեն 9՝ ու լակ յան ի Հետ մեր ունեցած զրույցից, գրի աոնվաձ 1957 թ. հունվարին։ Հա.յ-

л ։пաтված օրինակր գտնվում կ մեկ մոտլ 



Սովետահայ ռեժիսուրայի կազմավորման պատմությունից 17 

շոր տաղանդով օժտված դերասանների անհատական ձգտումների, ստեղծա-

գործելու անհատական եղանակի և ոճի վյւայ»*/ 

Երևանի պետական թատրոնը կանգնում :է ռեալիզմի դիրքերում, հետևո-

ղականորեն և ստեղծագործաբար իրականացնելով Մոսկվայի գեղարվեստա-

կան թատրոնի սկզբունքները/ Ըստ Լ. Քալանթարի, Կ. Ստանիսլավսկոլ սիս-

տեմի կենս ական ուժը նրա ոճային միասնությունն է, որը անքակտելիորեն մի 

ամբողջական օրգանիզմի մեջ է համախմբում դերասանական տարբեր անհա-

տականությունները, օրգանապես շաղկապում թատրոնի բոլոր կոմպոնենտնե-

րը» Ստանիսլավսկոլ՝ երբեմն սնահավատության հասնող զգուշությունը, որով 

նյս պաշտպանում էր գեղարվեստական թատրոնը այլ մեթոդների ներխուժու-

մից, վկայում է այն մասին, որ նոր թատրոնի ողջ իմաստը Կ. Ս տան ի и լավս կին 

գտնում էր ստեղծագործական մեթոդի ընդհանրության մեջ։ ((Գաղափարական 

միասնություն, միաոճ և կենդանի կոլեկտիվ ստեղծագործության ունակություն 

ձեռք բերելով է, որ նորաստեղծ խումբը ի վիճակի կհանդիսանար կատարելու 

իր խոշոր կուլտուրական և քաղաքական միսիան»5,— գրում է Լ. Քալանթարը 

պետական թատրոնի առաջին տարիների մասին։ 

Ոճային միասնությունն ու անսամբլայնությոլնը դարձնելով սովետահայ 

նոր թատրոնի հիմն աքարը, նրա ռեժիսուրան սկսում է իր առաջին քայլերը և 

զարմանալիորեն կարճ ժամանակամիջոցում հաստ ատ կանգնում որոշակի 

ստեղծագործական դիրքերի վյւա։ 

Վերադառնանք դեպի ոչ հեռավոր անցյալը, դեպի Պետական թատրոնի 

ստեղծման առաջին տարիները և փորձենք նրա անդրանիկ բեմադրություն-

ներում տեսնել ռեժիսյորին, ռեժիսուրայի կազմավորման բարդ ու դժվարին 

պրոցեսը։ 

փ ж 

Սովետահայ ռեժիսուրայի առաջին փորձերը կատարվել են դասական 

խաղացանկի վրա։ «Պետք է ընդգծել, — գրում է I. Քալանթարը, — որ ձևական 

բոլոր մեր որոնումները, նոր դրամատուրգիայի գրեթե լիակատար բացակա-

յության հետևանքով, կատարվում էին գլխավորապես կլասիկ ռեպերտուարի 

վրա, որը հարկավ ինքնին շատ անհրաժեշտ լինելով, այնուամենայնիվ բավա-

կանաչափ բովանդակություն չէր տալիս, հատկապես, խորհրդային թատրոնի 

ձևական որոնումների համար։ Չէ որ տարրական ճշմարտություն ՛է, որ բովան-

դակությունը սլայմ ան ավոր ում և կանխորոշում է ձևը, բովանդակությունը վեր-

ջին հաշվով բխում է պիեսից» ։ 

Սովետահայ ռեժիսուրայի պատմությունը սկսվում է Շիլլերի «Ավազակ-

ներ» պիեսի բեմադրությամբ։ Այս պիեսի ընտրությունը ռեժիս յոր Լևոն Ք ՜ա-

լանթարի համար պատահական չկր- Շի[լերի «Ավազակներ» պիեսը հայ թատ-

րոնի խաղացանկն է մտել դեոևս անցյայ դարի 60֊ական թվականներին։ Հա֊ 

մ ար յա մեկ հարյուրամյակ շրջելով աշխարհի բ ՚ ՚ լ ո ր բեմերով, «Ավազակներо 

4 I . Քալ անթ ար, Հուշեր և ուրվագծեր սովետահայ թատրոնի պատմության, էք ՝i. 

Հայկական Ul/fh ԳԱ գրականության և արվեստի թանգարան։ 
5 ոԽորհրդային արվեստ», 1936, 8։ 

в Ք ա I ա ն թ ա 11, նշվ. ադի'։,, էք 31։ ՚ 
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18 0. Գ. Օ՞ելԲք-վ րթանեպթն 

պիեսը ենթարկվել էր բազմաթիվ փոփոխությունների և իր վրա կրել ռեժիս յո-

րական և դերասանական տարրեր մեկնաբանումների կնիքը։ Պիեսի դարավոր 

բեմ ա դր՛ական տրադիցիան ստեղծել էր մի <rգործնական» տարբերակ, որը իր 

մի շարք էական թերությունների պատճառով չէր կարող բեմադրվել պետական 

թատրոնում։ Բանն այն էր, որ «Ավազակներя պիեսը վերջանում էր նրա դրա-

կան հերոսների կործանմամբ։ Կործանվում էր Շիլլերի ամենապայծառ հե-

րոսուհին՝ Ամալյան։ 

Հրաժարվելով աղավաղված :<՝գործնականէ) տարբերակից և հիմնվելով 

ւՐՒ՚Լ "[ի ե սի վրա, Ք ալան թ արը ստեղծում Է պիեսի մի նոր կոմպոզիցիա, որր 

հիմնովին տարբերվում Էր թե' Շիլլերի և թե' մանավանդ «գործնական» պիե-

սիցt Ամեն ա Է ական փոփոխությունները կաս։ արվում են պիեսի վերջին մասոսէ։ 

Աստ ռեժիս յորական մտահղացման, Ֆրանցի դղյակը պետք Է արտ ահ այտեր՛ 

բռնության սիմվոլը։ Այդ պատճառով Էլ ոեժիսյորը ներկայացումը վերջացը-

նոլմ Էր դղյակի կործանմամբ։ Փլվող ե բոցավառվող դղյակի հետ փշրվում են 

նաև ինքնակայության շղթաները։ Հրացանաձգության աղմուկի տակ, վառոդի 

ծխի միջից դուրս յԷր գալիս կիսախելագար Ֆրանցը... Լսվում են դղյակի դռնե-

րի խորտակման և հաղթանակած ապստամբների . ձայները։ Ֆրանցը ինքնա-

սպանություն Է գործում։ Այրվում Է դղյակը, իր հետ այրելով նաև մեռած 

Ֆրանցին։ Այսպիսի լուծումով պիեսն ազատագրվում Էր հաշտվողականու-

թյունից։ Վճռական նշանակություն ունեցան նոր ավելացված պատկերասրահի 

տեսարանը, որտեղ Աարլոսը լիովին համոզվում Է Ամալյայի սիրո մեջ, և ՛հա-

նուրի ափի տեսարանը, որտեղ կայսեր պատ/[իրակները առաջարկում են 4ար[ 

Մ որին՝ ցած դնել զենքը և հանձնվել իշխանությանը։ Նշված տեսարանները 

հետագայում դառնում են ներկայացման ամենակարևոր հատվածները, որոնք՛ 

հնարավորություն են տալիս ռեժիսյորին բեմադրությունը հնչեցնել բոլորովին 

նոր գաղափ արական մեկնաբանությամբ։ «Կորչի՛ ամեն տեսակի տիր անիս։ 

և կեղծապաշտոլթյուն—բռնության կործ ան մ ան միակ միջոցը դա ռևո/յոլցիան 

է>} —-այսպես է ձևակերպում Լ. ՝Р ալանթարը ներկայացման հիմնական գա-

ղափարը։ 

Բեմադրության այս նոր մտ՚ահղ աչյման իրականացման ճանապարհին 

Լ. Քալանթարը, ինչպես նաև ողջ ստեղծագործական կ՚՚Լեկ՚տիւէը, կանգնում ես 

լուրջ դժվարությունների առաջ։ Պիեսի նոր լուսաբանումը կապված {էր երկու 

գլխավոր կերպարների ճիշտ մեկնաբանման հետ։ Թե 4արլոսի դերակատար 

Ես. ԱլիիJ ան յանը և թե' Ֆրանցի դերակատար Մ, Մանվեք յանը երկար տա-

րիներ խաղացել էին այդ դերերը և այժմ դժվարությամբ էին հաշտվում նոր 

մեկնաբանության և բեմական նոր առաջադրանքների հետ։ Ես. Ալիխանյանի 

Կարլը, որր մինչև վերջ էլ մնաց նրա լավագույն դերակատարումներից մեկը, 

ավե՚ի շատ հուղաթաԹավ, ջերմ ու անկաշառ սիրահար էր, որը հոգեպես 

վւշրվում էր, երբ սպանվում էր սերը, երբ մեռնում էր սիրած աղջիկը... Մ. Մ ան -

վելյանի Ֆրանցը մանր, նենգ բանսարկու էր, որը վրեժ էր լուծում բոլորից 

իր ֆիզիկական արատների համար։ Երկու մեկնաբանումներն ՛էլ հեռու էին մեծ 

ընդհանրացումներից և ոչ մի կապ չունեին Լ. Ք ալան թ արի նոր բեմադրության 

հետ։ Հարկավոր էր վերակառուցել ոչ միայն կերպարները, այլև իրենց՝ դե-

րակատարներին։ Նույնանման մի աշխատանք Լ. Քալանթարը ստիպված էր կա-

7 Լ. Քալանթարի հետ ունեցած էէՐոլ1սՒՅ՝ Դ 1'1' առնված 1955 թ• հունվարին, 



տարել Ամալյայի դերակատար Արուս Ո սկան յանի հետ։ Նախասովետական 

տարիներին Ա. Ոսկանյանը Ամա լյայի՛ն ներկայացնում էր որպես թույլ, երկ֊ 

չոտ և անպաշտպան մի Լակ, որը զոհ է գնում երկու եղբայրների պայքարինг 

Ըստ ժամանակակիցների վկայությունների, «Ավազակների» յուրաքան-

չյուր փորձ ստեղծագործական բանավեճ էր, ուր հանդես էին գալիս բոլորովին 

տարբեր տեսակէտներ, ստեղծագործական տարբեր մեթոդներ։ Բանավեճերը 

այն աստիճան սրվում են, որ Րս. Ալիխանյսւնը երկրորդ թատերաշրջանից հե-

ռանում է թատրոնից։ Սովետւսհայ առաջին հանդիսատեսին չի հաջողվում՛ 

տեսնել Իսահակ Ալ ի [ս՛ա ն յան ի 4արլ Մորը։՛ Բեր ո յանի և Քալանթարի կատա-

րումները, չնայած իրենց ձիշտ լուսաբանմանը, չունեի՛.։ Ալի խ ան յանի հուզա-

կանությունն ու հմայքը, քանի որ նրանց պակասում էր Ալիի։։սնյանի հուժկու-

տաղանդը։ 

Եթե Ալիխանյ անի հետ Ք ։սլան թ արը չի կարողանում ստեղծագործական՝ 

համաձայնության գալ, ապա նրա և Մ. Մ անվելյանի քրտնաջան աշխատանքր՝ 

պսակվում է լի ակատ ար հաջողությամբ։ Այս բանին մեծ չափով օգնում են՝ 

Ք ալան թա րի գտած հեւտաքրքիր, արտահայտիչ ռեժիս յո րակ ան կտորները: 

Պիեսի երրորդ գործողությունում, չդիմանալով իր կատարած ոճիրների՛'։у 

Ֆրանցը չարագուշակ երազ է տեսնում։ Մ. Մ անվելյանի դերասանական ան-

հատականությանը խիստ հատուկ Լին նևրասթենիկ երանգները, որ հատկա-

պես երևան ՛էին դալիս երագը պատմելու տեսարանում։ 

Լ. Ք ալանթարը պատմում \էր, որ այդ միջադեպը փորձվել Լ հս՚Տարյա 

ամեն օր։ Երկար վեճերն ու բացատրությունները մնում են անօգուտ։ Մ. Ման-

վելյանը այդ տեսարանը տանում է կիսացնորված և ոչ մի գնով չի ցանկանHt.il 

հրաժարվել խելագար գալարումներից և իր մշակած «էֆեկտ՛սվորս միղանս֊ 

ցեններից։ Իսկ ներկայացման հակամիջանցիկ գործողությունը կրող կերպարի 

վաղաժամ խելագարությունը թուլացնում Լր ներկայացման կուլմինացիան^ 

րնչ անել... 

Ահա ռեժիս յորական մի փոքրիկ մանրամասն, և կարծես թե ռեժիս J ո րի i 

nt դերասանի միջև եղած կոնֆլիկտը հարթված Լ։ ...Սկսվում է ներկալաց֊ 

ման երրորդ գործողությունը։ Ֆրանցը կոլչ եկած նստած է բազկաթոռին Ա 

երազն է պատմում իր հավատարիմ ծառային՝ Գան ի ելին։ Խռիվ, ցաք ու ցիր 

մազերի տակ սկսում են փայլատակել Մանվելյան-Ֆբանցի խելագար աչքե-

րը... նա գալարվում է տեղում, փորձում է ցած թռչել բ ա զկ ա թ ո ոի ր, բ,աւց • • — 

Գանիե/ը մոտ է վազում և գրկելով տիրոջ ոտքերը գամում Լ Մանվելյանին իր՛ 

տեղում։ (Ըստ պիեսի Դանիելը հեռու է փախչում Ֆրանցից)։ Գտնված «ան-

հարմար և կաշկանդող» մի ղան и д են ր զայրացնում էր Մ անվելյ ան֊ գերակա^--

տարին, դարձնում նրա՛:։ ակտիվ, դաժան ու զայրացկոտ8» 

Ամբողջ դերակատարման ընթացքում ետ պահելով Մանվելյանին տրա-

դիցիոն շաբլոն տեսարաններից, Ք ալանթարը կարողանում jf «Ֆրանցի կեր-

պարը հանդես բերեք նոր, թարմ լուստբանմամբ, որը և գունավորում է նորt 

եռանդներով ամբողջ ներկայացումը» ։ 

P Քալանթարի Հետ ունեցած ' / / » « J ! / l ' ! / > Գրի "յոնված 1955 թ• Հոկտեմբերի 12-ին։ 

9 Լ, Ք ա լ ան թա ր, Հուշեր Ա ուրվագծեր Հայ սովե,ոական թատրոնի պատմ ությ՚ւլՆի՜ի,* 

if ՅԱ 
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Բո ո ր и վին նոր լուս us ր ան ում էր ստացել նաև Ամալյայի կերպարը։ Ֆրան ~ 

•ցի ոի ր ահ ե տ it լմն ե ր ի ց խուսափող նախկին մեղմ ու երկչոտ աղջիկը դարձել էր 

՛Կար լ Մորի համարձակ զինակիցը, նրա ընկերը՝ սկսած ազնիվ պայքարում: 

<((Այս մէկն առան ում ր Ամ աք (այի դերը ներքուստ լուսավորեց մի նոր լույսով և 

չտեսնված թարմությամբ հնչեց բեմից• Սւտացվեց վերին աստիճանի պոետիկ, 

.շոյիչէ հոգեկան մի տեսակ մեղմ ժպիտով ջերմացած, բայց և միաժամանակ 

(թախիծով պարուրված, անհագ կարոտով առլեցուն ռոմանտիկ մի կերպար, 

անչափորեն հարազատ թե' դարաշրջանին և թե' երիտասարդ ռոմանտիկ Օիլ-

լերինտ)—գրում Է Ք ալանթարը իր վերոհիշյալ հուշերում։ 

((Ավա զակն ե րը՚շ, որը փ աստ սրեն Պե տական թատրոնի առաջին բեմադրու-

թյունն Էր, մեծ հաջողություն ունեցավ։ Իհարկե, այդ հաջողությունը հիմնա-

կանում պայմանավորված Էր պիեսի ճիշտ մեկնաբանմամբ և լավագույն դե-

՜րակատարումն երով, սակայն այսօր բեմադրությունը մեզ հետաքրքրոլմ ոչ 

՛այդ առումով, մենք ուզում ենք խոսել ռեժիս յորական հետ աքրքիր որոնման, 

կամ ավելի ճիշտ՝ ռեժիս յորական մի հնարանքի մասին, ուր արդեն սաղմնա-

վորվում Էր ռեժիսուրայի կարևորագույն գծերից մեկը։ 

((Ավազակներիя բեմադրության մեջ Քալանթարին ամենից ավելի հուզում 

Էր բեմական ճշմարտացի գործողություններ ստեղծելու հարցը, որով նա 

ուզում ՛Էր հակադրվել ստատիկ դեկլամացիային։ Ստեղծել արտահայտիչ, 

գեղեցիկ բեմական «ֆիզիկականя գործողություններ, ի տարբերություն շաբ-

լոն եռանկյունի միզանսցենների, ահա այն առաջին խնդիրը, որ փորձում Լ 

լուծել ռեժիս յոր Ք ալանթարը իր անդրանիկ բեմադրության մեջ։ 

Մամուքը, ինչպես նաև ժամանակակիցները, մեծ գովեստով են խոսու։1 

ներկայացման մասսայական տեսարանների մասին։ Բացի թատրոնի ստեղ-

ծագործական կազմից, Ք ալանթարը մասսայական տեսարաններում զբաղեց-

նում Է երիտասարդ սիրողների։ ճիշտ Է, վերջիններս խլում են փորձերի 

զգալի մասը:, քանի որ ռեժիսյորի համար դժվար Էր աշխատել ոչ պրոֆեսիո-

նալների հեւտ, բայց ի վերջո ստեղծվում են այնպիսի մասսայական տեսա-

րաններ, որոնք մինչև այժմ մնացել են դիտողների հիշողության մեջ։ Նշենք 

դրանցից մեկը։ 

...՛հանուրի աւիին, բեմի առաջին պլանում շինված փոքրիկ բլրակի վրա, 

ծանր կռիվներից հետո հանգստանալու Է նստել Կար լ Մորի ավազակախումբը։ 

Կենտրոնի բլրակի ՛Էրա, քարերին հենված կիսապառկած Է Կարլոսը։ Ռոլլերի 

մահը, փառավոր, բայց անսպասելի հաղթանակը, շրջապատող բնության գե-

ղեցկությունը հուզել են նրան։ Լսվում Լ մեղմ, մելամաղձոտ մի երաժշտու-

թյուն։ Այդ զառիթափ բլրակի ետևում ենթադրվում Է ՛հանուրի լայն և հան-

դարտ հոսանքր։ Թափառական կյանքը ձանձրացրել Է Կարլոսին։ Նա կարո-

տել \Է ըն\։աանեկան խաղաղ կյա նքին, Ամալյային։ 

Մթնշաղի մեջ առկայծում են խարույկի կրակները։ Խարույկներից մեկի 

մոտ երեք հոգի ընթրիք են պատրաստում։ Մի ուրիշ եռյակ քիչ ավելի բարձր 

բլրի վրա, օրորվելով մեղմ երաժշտության տակ մաքրում փ զենքերը, կամ 

կարում զգեստի պատռվածքները։ Մի քանի հոգի րեմի աջ մասի քարերին 

հենված քնել են^°։ Ոչ մի շարժում չկա, չկա ոչ մի խոսք։ Զուտ ռեժիս յորա -

կան պատկերների միջոցով Ք ալանթարը ստեղծել էր մի գեղեցիկ կոմպոզի֊ 

Լ. -Р ալան թալէի հետ ունեցած մեր ՂՐՈ> 1ЭЬв ՛ Գրի ս'ո.նվաձ 1955 թ. նոյեմբերի 18-ին ւ 
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• у իա, որը հագեցված էր միևնույն տրամադրությամբ, խաղաղ և ազատ կյան-

քի անհուն կարոտով։ 

Չի կարելի պնդել, թե Պե տական թատրոնի անդրանիկ բեմադրությունը լի 

էր ռեժիսյորական փայլուն մտահղացումներով։ Ւեռևս անվստահ փորձերը, 

իհ աո՚կե , գեղարվեստ ական մեծ արժեք չէին ներկա յա ց՚-ւ ում: Սակայն առաջին՛ 

ր եմ ադրությ ան մեջ առկա էին ռեժիս յորական աշխ ատ ան քի կարևորագույն՛ 

տարրերը գաղափարական հստակություն և, որ ամենակարևորն '՝,, այդ դա֊ 

I ղափարի բեմական մարմնավորման ճշմարտացի ուղիներ։ 

Բեմադրությունն ուներ նաև շատ էական թե ոությոլսներ (աղմուկ, սար-

ս՛ափելի վազվզուկ, անգույն դերակատարումներ և այլն)։ Սակայն այնտեղ կար 

ռեժիս յորական աշխատանքի ամեն ս։ռաց իոն ալ հատիկը՝ պատկերավոր մտա-

ծողություն ու թատերային լեզուն։ ոտ ե բային լեզուն, ըստ Լ. Ք՚ալանթարի, 

դա այն է, ինչը ճշմարտացիորեն վերարտադրում է պատկերի ներքին բովա՚՚յ-

դակությունը, այն, ինչը համոզում և հուզում է հանդիսատեսին։ 

Արդյո՞ք թատերային լեզուն միշտ և ամեն տեղ առնչվում է գեղեցիկ 

կոմպոզիցիաների, միզանսցենների, ռեժիս յորական էֆեկտների հետ, ար-

դյո ք չի կարելի հասնել բեմ ական մեծ ներգործության՝ առանց այդ ա րտ ա թին 

օժանդակ միջոցների, և արդյււ ք արտ աքին ֆիզիկական գործո դ ություն '։ ե րի ց 

լ բացարձակապես հրաժարվելը նույնպես արտահայտման ձև եթե նա 

ճշմարտացիորեն արտահայտում է հատվածի ներքին բովանդակոլթւունր, եթե 

նսւ ավելի ընդգծում և խորացնում է այն։ 

Ահ ա ա ր։ հարցեր՛ն Հին մտահոգում 

Լ. Քաքա\նթարին 1923 թ., երբ նա ձեոնարկում էր Հեյերմանի aՀույսի կործա-

նումրո պիեսի բե մական ա ց մ ան ը։ 

«Հույսի կործանումը» պիեսին Երևանի հանդիսատեսը ծանոթացել էր 

ռեռև 

и Ստ. Շ ահում յան ի անվան թատրոնի Երևանում տված գաստրոլների ժա-

մանակ։ Գեղարվեստական մեծ վարպետությամբ գրված ս ' { դ ս/իեսր աշխա-

տավորության անօրինակ շահագործման մի փաստաթուղթ է, գործող ա՚/ձանքք 

յուրաքանչյուրի կենսագրությունը մարդկային Խա^Քի ^Ւ ողբերգություն։ 

Ս տեղծագո րծական լայն հնարավորություններ \էին ստեղծվում նաև Պ ետ ական-

թատրոնի դերասանական կոլեկտիվի համար, քանի որ պիեսի յուրաքանչյուր 

կերպար ավարտված բնավորություն էր, իր ինքնատիպ հարուստ ներք /աշ-

խարհով։ Ինչպես «Ավազակներր» պիեսի բեմադրության ժամանակ, այնպես-

էլ այստեղ վճռական նշանակություն ունեցան պիեսի ՛տեքստի վյւա Լ. Ք ալան֊ 

թարի կա՛տարած աշխատանքները։ Ամեն ինչ արվում էր՝ ներկայացումը մի՝ 

հիմնական գաղափարի շուրջը հյուսելու հ ամ ար։ 

«Հույսի կործանումը» պիեսում անհատ հերոսներ չկան, պիեսի հերոսը-

ժողովուրդն է։ Այդ է պատճառը, որ առաջին դործոզոլթյունի ց հետո, երբ բո — 

ւոր տղամարդ հերոսները հեռանում են, պիեսը ոչ թե թուլանում է, այլ դաո՛-

նում (ք ավելի կուռ, դրամատիզմով հագեցված։ Արտակարգ ոչինչ չի կատար-

վում, կարծես թե ոչ մի գործողություն էլ չկա։ Երեք գործողության ընթացքում՛ 

մարդիկ միայն սպասում են «ՓրկուՕյան հույս» նավի վերադարձինք 

Ամբողջ բեմադրության մեջ է. Ք ալանթարը արս/ աքին շարժումը հասցնում՛ 

է նվազագույնի։ Հնարավորին չավ։ կր՛ճատվում են բոլոր մուտքերն ո լ ելքերը r 

ամբողջ ներկայացումը կարծես թե քարացել էր մեծ ու ահավոր սպասումից, 

ամբողջ ներկայացումը կարծես քս՚րացած աղոթք լիներ հանուն մեծ վտանգի 

մեջ ղտնվող մարդկանց փրկության։ Խլելով դերասանից արտաքին շարժմաՆ 



ՅՔ 0. Գ. Մհյիք֊Վրթանես/ան 

հնարավորություններըէ ռեժիս յորր նրա համար բացել Էր (Гներքին հոգեբանա-

կան գործողությունների կ ծիկ՛ը Ж 

Այս նոր Էքսպերիմենտի իմաոտով ավելի հետաքրքրական բեմ ակ ան ա -

ցում Էր ստացել պիեսի III ղործողոլթյունը։ Ռեժիսյորը կրճատում գործո-

՛ղության սկզբում և վերջում եղած մուտքերն ու ելքերը։ Ամեն ինչ դրվում Է 

•ստատիկ վիճակում, առանց արտաքին շարժումների։ Հիմնականում հրա-

ժարվելով արտաքին շարժումից, Քսղանթարը կարողացել Էր տեսարանը հա-

գեցնել ներքին հուժկու մի գործողությամբ՝ թաքնված մարդկանց խոսքի, հո-

գեբանության I փոխհարաբերությունների , երկար դադարների , մանրամասն 

մշակված դիմախաղի, ժեստերի և, նույնիսկ, պատից կախված ժամացույցր 

միալար թխկթխկոցի մեջ։ Գտնված ամեն մի բնութագրական մանրամասնու-

թյունը գալիս Էր լրացնելու տեսարանի հոգեբանական, գաղափարական 

իմաստը։ Չկար ոչ մի արտաքին Էֆեկտ, սակայն ներկայացումը հուզում Էր 

խորաս/ես, վարակում հանդիսատեսին, համակում նրան խորին կարեկցանքով 

դեպի մարդկային ողբերգությունը։ Լ. i"ալանթարը կարողացել Էր հասնել 

ցայտուն արտահայտչականության, շնորհիվ ներքին հոգեբանական գործողու-

թյունների աստիճանական, ւտրամաբանական զարգացման։ Բեմական վաո 

արտահայտչականության Էր հասցված դերասանի յուրաքանչյուր խոսքը, 

նրաժշտոլթյունը, բեմ ական աղմուկը, նույնիսկ բեմի վերջին պլան ում օրոր-

՛/ող նավակի կայմր... Ըստ ՝Р ալ անթ արի վկայության, այս ներկ այացոլմը բե-

մադրվել Է Գեղարվեստական թատրոնի մեծ ազդեցությամբ։ 

Գաղափարական միասնություն, ներկայացման բոլոր կոմպոնենտների 

համախմբում մի միասնական մտահղացման ZnLPZC > ոեալիսւտական, ճշմար-

տացի դե րակատ ար ումներ ե արտ ահ այաչաձևե րի թատերային յեղու՝ ահա այն 

նշանաբանը, որով առաջնորդվում Էր ռեժիսուրան իր կազմավորման ա֊ 

ո աջին օրերին, այն գաղափարական հիմքը, որի վրա խարսխվել Է սովետա-

՜հայ ռեժիսուրայի հետագա ուղին։ 

Սովետահայ ռեժիսուրայի պատմության կազմավորման առաջին տարի-

ների համար նշան ակ այի իրադարձություն Էր նաև Հ. Հաուպտ մ ան ի «Ջ րաս ույդ 

դանգը» պիեսի բեմադրությունը։ Եթե «ԱվազակներըЯ պիեսի բեմադրության 

մեջ Է. Ք այ անթ ար ր փորձում Էր հ աղթահարել ն ախ шип վ ետ ական թատրոնի 

ստատիկ միզանսցենան, իսկ «Հույսի կործանումը*։ ՄԽԱՏ-յան ներկայացում-

ների խաղաոճի ստեղծագործական յուրացման մի փորձ Էր, ապա «Ջրասույզ 

պ անգ»֊ ում Ք ալան թա ր ր ներկայացման հիմնական եղանակր դարձնում Է դե-

րասանի խոսքը, պայքար հ այտ արարելով կեղծ դեկլամացի ային ։ Ըստ ռե-

՛ժիս յորի մտահղացման, դա պետք Է լիներ մի ներկայացում, ուր խոսըո բա-

ցարձակորեն իշխեր ամեն ինչի վրա, խոսքի մեջ պետք Է ամփոփվեին ողջ 

ներկայացման գաղափարական բովանդակությունը, խոհերն ու հոլյզերը, 

•տեման ու դինամիկան, թատերային պատկերայնոլթյոլնը։ 

Սովետահայ ռեժիսուրա ւ ի կազմավորման առաջևն տարիներին հրատապ 

՛ու վճռական հարցերից Էր խոսքի կույտ ուր այի, բեմական խո и քև պոոբւեմր, 

որը իր շուտափոլյթ լուծումն Էր պահանջում։ Հարկավոր Էր վճռ՛ականորեն 

մերժե/ վերամբարձ, անկյանք դե կլա մա ցիան։ Լ. Քալանթարի, ինչպես նաև 

թատրոնի ողջ կոլեկտիվի առաջ կանգնած Էր պարզ, բայց և դժվարագույն մի 

/սնգիր։ «Պատրաստել մի ներկայացում, որը հանդիսատեսը նախ լսի և ապա 



Սովետահայ ռեժիսուրայի կազմավորման պատմությունից 23 

an ե սնի, այլ կերպ ասած, վերադարձնել բեմական խոսքին նրա բոլոր իրա֊ 

.վ ունքն երը, պայքարել հանուն անաղարտ, արտահայտիչ հայոց լեզվի...»**։ 

Պիեսի՝ Հ. Մ ակինց յանի կատարած հայերեն թարգմանությունր մեծ չա-

փով պահպա սել Էր բնագրի հմայքն ու գեղեցկությունը։ Ընտրելով հատկապես 

այս պիեսը, Ք ալանթարը նպատակ ուներ սովորեցնել դերասանին ազնիվ և 

բարձրորակ նյութի վրա։ сеՋրասույզ զանգը» հեքիաթ֊ պիեսի հերոսը Հայն-

րիխն Է, թույլ և անկամք քաղքենին, որը սակայն ձգտում Է դուրս պրծնել այն 

միջավայրից, որի հարազատ ծնունդն Է ինքը։ Ршյց նա ՛անխուսափելիորեն 

դատապարտված Է կործանման, որովհետև ամուր թելերով կապւէած է այն 

ճահճացած քաղքենիությանը, որից բուռն կ[*Քով աշխ ատում \է ազատագրվեր 

Հ ակ ա ղ ր վե լ ո վ իր հասարակությանը և անկարող միայնակ հ/սսնեյ ու բար-

ձունքն ե րին ք Հ այն րի քս ր մնում է լեռ ան ստորոտի և գագաթի միջև, հավասա֊ 

րապես խորթ ու օտար երկուսին էր 

Ռեժիսյորն այս\տեղ նպատակ ուներ հասնելու բնության, մարդկանց ու 

՛երևույթների բանաստեղծական վերարտադրությանը, ստեղծել այնպիսի ջերմ, 

լիրիկական պատկեր, որի մեջ միաձուլվեն իրականն ու հեքիաթայինը, ավելի 

ճիշտճ մարդկայինի մեգ վեո հանվի հե բհա էին ո, իսկ հե րիաթայինի մեջՀ 

իրականը։ Այդ Էր պատճառը, որ հեքի աթ֊պիեսի բեմադրության բնորոշ 

'Էֆեկտները համարյա բացակայոլմ Էին ((Ջրասույզ զանգը» ներկայացման մեջ։ 

Կայծակն ու որոտը Վիտիխենի պատկերում, ուշաթափված Հայնրիխի շուրջը 

հայօոնվող լույսի շրջանը և ջրհորից երևացող կրակները Նիկելմանի մուտքից 

առաջ գրեթե միակ թատերական Էֆեկտներն \Էին, քանի որ, րստ ռեժիս լորի 

մտահղացման, հեքիաթա (ինր պետք է ամփոփվեի պարզ և անպաճույճ բա֊ 

նաստեոծական խոսքի մեջ։ Աքդ մասին ժ ողուէրդական արտիստ Վաղ արշ Վա֊ 

ղարշյանր պատմում էր. ((Ջրասույզ զանգը» ս.յն հազվագյուտ ներկայացում֊ 

հերից է, որր ես հիշում եմ ամենայն մանրամասնությամբ, ավելի շուտ՝ ոչ 

թե հհ?ում եմ, այլ լսում եմ այն։ էսում եմ այնպեսինչպես կարե՚ի է /иեք սեմ֊ 

Դոնիկ ստեղծագործությունը, լսում եմ խոսքի մելոդիան, խոսքի ռիթմը, խոսքի 

Ն րանգներր»-*։ 

Բեմական խոսքի, և ընդհանրապես խոսքի կուլտուրայի համ աո տարած 

երկար ու հետևողական պայքարը պետք է համարել Քալանթարհ, հայ ft ատ֊ 

րոնին մատուցած կարևոր ծառայություններից մեկր։ Այդ պայքարում առաջին 

Հաղ թան ակր ((Ջրասույզ դանգի» բեմադրությունն էր, ոոի մասին ռեժես քորր 

պատոմում էր առանձնակի ջերմությամբ։ ((Դե, դա ի*ն) բեմադրություն էր 

որ,— հաճախակի կրկնում \էր նա, — դա ոչ թե բեմադրություն էր, ար պոեզիայի 

երեկո, այո, այո, և մի՛՛թե ամբողջությամբ պոեզիա չէր ինքը Արուսր.. .»։: 

Սովետահայ թատրոնում դերասանի և ռեժիս f որի համատեղ աշԽատանքի 

՛արդք ունքը երավ Արուս Ո սկան յանի Ռաուտենդելայնը։ Քալանթարր о ի տեր 

աշխատել դերասանի հետ։ Այդ րանր շատ ավելի ցայտուն երևում է Պետա-

կան թատրոնի առաջին ներկայացումների մեջ. ռեժիս յորր համբերությամբ 

ճշմարտաոե ճանապարհ էր հարթում ապագա տաղանդավոր դեր աս ան ֊դե րա ֊ 

յյ ա''/ ո ւհի ն ե ր ի համար։ 

11 I . Քալան&արի հետ ունեցած 4Րո4ըԻԱ, Գրի առնված P՝1 

12 Վաղարշյանի հետ ունեցած զրուլցԻց, Գրի առնված 1955 թ.։ 



0. Գ. Մևլիք-Վրթանևսյան 

Հա յնրի/սի, Ռա ուտ են դել ւսյն ի, Վիտ իիւ են ի, Նիկելման ի ե Ֆավնի դերա-

կատարների խոսքի միջոցով ռեժիս [որր վեր արտ ա դրել Էր Հեքիաթի պատ-

րանքը , մարմնավորել գործող անձանց կերպարային գծերը։ Ռեժիսյորը ա-

ռաջին պլանում դնում Էր խոսքըf որոշիչ դար&ն ում նրա ղերը ներկայացման 

մեջ։ Հաճախ Լ. Քալանթարր դիմում Էր այսպիսի միջոցի, լսվում Էր երկու Հո-

գու դիալոգը, իսկ բեմում երկար ժամանակ ոչ ոք չկար, սակայն հանդիսա-

տեսը երբեք չէր շփոթում նրանց ուրիշների հետ։ Եվ երբ դիալոգի կեսից ջրհո-

րից Հայւ-ոնվում էր Նիկելմանը, կամ ծառից ցած էր թռչում Ֆավնը, ոչ ոք չէր 

զարմանում։ Խոսքի խիստ ընդգծված կերոլարայնությունը վաղուց մատնել էր 

նրանց ներկայությունը։ 

«ԱվազակներըЯ, «Հույսի կործանումը՛՛, «Ջրասույզ դանգը» Պետական 

թատրոնի աոաջին թատերաշրջանի լավագույն ներկայացումները լինելով ւ 

մհտժամանակ հանդիսացան նրա ռեժիսուրայի առաջին քայլերը, առաջին 

иտեղծազործական թոթովանքները։ Սակայն սովետահայ ռեժիսուրայի ավելի 

հետաքրքիր ժամանակաշրջանը սկսվում է նրա երրորդ թատերաշրջանից, երբ 

հրավիրվում են ռեժիսյորներ Ս տ ևվ։ ան Քավ։ ան ակ յանն ու Արշակ !• ո լրջ ալ յ ան ր г 

Իուրջալյա՚յը Պե տ ական թատրո)։ եկավ որպես սկսն ակ ռեժիս յոր. Երկար 

տարիներ աշխատելով Մոսկվայի «Չղջիկ» (С<ЛеТ\'ЧЗЯ М Ы Ш Ь » ) թատրոնում 

որպես դերասան, իսկ երբեմն հանդես գալով որպես ռեժիս յոր, Րոլրջալյանր 

մինչև վերջ մնաց այդ թատրոնի երկրպագուն։ Մի երեկոյի րնթացքում մի քա-

նի դերով հանդես գալը Рուրջալյան - դերասանի բեմական տեխնիկան հասցը-

նում Է կատարելության, զարգացնում նրա կերպարային մտածողոլթյոլնն ու 

գարժմ ան վարպետությունը։ Րուրջալյանի անվան հետ միշյո կապվում են ներ-

կայացումների թատերայնության, գունեղության, բեմական արտահայտչա-

կանության հարցերը։ Սովետահայ թատրոնի պատմության մեջ նա մնում Է որ-

ս/ես թատերային վառ պա\լոկերների ստեղծման հրաշալի վարպետը։ Pnլրջш|-

լանի բեմադրություններում կարիք չկա երկար և ուշադիր փնտրել ռեժիսյորին։ 

Նա աչքի Է րնկնում և առանձնանում իսկույն, վարաղույրը բացվելու առաջին 

իսկ րոպեից։ 

Րուրջալյանի ներկ ապ ան ակը հարուստ Էր վառ, հակադիր գոլ յներով։ Մեղմ 

հումորին կամ լիրիկձկան տրամադրությանը հաջորդում Էին սատիրական 

ոչնչացնող գույները կամ դրամատիկական շնչի բեմադրությունները։ Եվ բո -

։որ դեպքերում Էլ ռեժիսյորի ուշադրության կենտրոնում դերասանն Էր, նրա 

ձայնը, պլաստիկան, տեմպի, ռիթմի զդ ացողոլթյունր։ Երբեմն ակրոբատի-

կայի հասնող մարզանքներէ միջոցով Րուրջա/յանր աշխատում Էր կոտրել դե-

րասանի անվարժ մարմինը, դարձնել նլՈան ճկուն և դյուրաթեք։ Սովետահայ 

թատրոնի մի շարք ականավոր դերասաններ վկայում են, որ Րուրջալյանի բե-

՛ք ադրությու նները վճռական դեր են խաղացել իրենց վարպետության զարգաց-

ման գործում։ Րացի տեխնիկական վարպետությունից, Րուրջա/յանը մեծ նշա-

նակություն Էր տալիս դերաս անի խաղի տեմպի և ռիթմի հարցերին։ 

Րոլրջալյանը մասս այ ակ ան ՛տեսարաններ ստեղծելու մեծ վարպետ Էր, 

ավելի ճիշտ՝ մասսայական տեսարանները նրա ։ոարերքն Էին։ Րուրջա/յ ա՛'։ի 

սիրած ձևերից Էին սիմետրիկ միզանսցենները, որ նա մեծ մասամբ օգտագոր-

ծում Էր րուֆոնադային տարրը ուժեղացնելու նպատակով։ Սիմետրիկ մի-

զանսցենների սկղրունքով Էին կառուցված «Ռևիղորի» մասսայական տեսս։ ֊ 

րաննեոո ՚ 



Սովետահայ ռեժիսուրայի կազմավորման պատմությունից 

...Երկար սեղանի շուրջը նստած են աստիճանավորները։ Սեղանի ծայրին 

նսւտած է Խլեստակուէը, նրա երկու կողմերում՝ Մարիա Անտոնովնան և Աննա 

Անդրեևնան։ Հարբած Խլե սաակովը երգում է, հնարում, քառյակներ արտա-

սանումt Աստիճանավորն երր լարված նստած են աթոռների ծայրին և կրկնու մ 

են Խլես տա կովի յուրաքանչյուր շարժումըг Նրա հետ նստում են, կանգնում, 

ծիծաղում, լալիս, և երբ Խլեստակովը Համբուրում է մորը կամ աղջկան՝ աս-

տիճանավորները համբուրում են միմյանց ճաղատ գլոլիյները։ Վերջում, եր՛բ՛ 

Խլեստակովը գլուխը դնելով կեղտոտ ափսեների մեջ քնում էր, աստիճան՛ս՛ -

ւ/որնեբը հետևում էին նրա օրին ակին ։ 

Վերոհիշյ՛ալ գեղեցիկ և սրամիտ մտահղացումների կողքին երբեմն կա-

րելի էր հանդիպել գրոտեսկի, անհավանական չափազանցությունների։ Եր՛՛-

բեմն կ՛արելի էր նույնիսկ չհամաձայնել ռեժիս յորական այս կամ այն մտա-

հղ՛ացման հետ, սակայն Рոլրջալյանի բեմադրությունների մեջ չտեսնել ռե-

ժիս յորին՝ չէր կարելի։ Բեմական դիսցիպլինա, անսամբլային ներդաշնակու-

թյուն, պլաստիկական ո իթմ և մասերի համաչափություն—ահա այսպես է 

բնորոշել Բուրջալյան֊ռեժիս յորին ժամանակի մամուլը։ 

Րոլրջալյանը նոր փուլ սկսում սովետահայ ռեժիսուրա (ի պաւտմությա'.։ 

մեջ։ Հինգ տարի շարունակ աշ/սատելով միևնույն թատրոնում, Բուրջալյանն ու 

Քալանթարը կարողանում են ստեղծագործորեն լրացնել միմյանց, ինչպես և 

սովորել միմյանցից։ Բուրջալյւսնի բեմադրությունների ազդեցությունը Քալ ան ֊ 

թարի հետագա ստեղծագործություններում սւկնհայտ է, սակայ՝.։ ՛ակնհայտ 

է և այն, որ թատերայնության հարցերը Ք ալան թարի կողմից ընկալվել են 

յուրովիI Ահա թե ինչու Պետական թատրոնի երրորդ թատերաշրջանում Շեքս֊ 

պիրի ((Կամակոր կնոջ սանձահարումըо պիեսի Քալանթարի կատարած բե-

մադրությունը արմ ատ ապես տարբերվում է նրա նախորդ բոլոր աշխատանք֊ 

ն ե րի ց t 

((Կամակոր կնոջ и անճահ արումը» կատակերգությունը թատրոնները սովո-

րաբար խաղում են առանց նախաբանի։ Ս ակա (ն Ք ալանթարը այդ նախաբանը՛ 

դարձնում է բեմադրության շրջան ակը, որ նա անվանում \էր «Բեմ՝ բեմի վրա;>։• 

Բեմադրությունն սկսվում էր այսպես. կյանքից և զվարճանքներից հոգնած 

լորդը պալատ է հրավիրում թավ։աոաշրջիկ դերասանական խմբին և պատվի-

րում ծաղրել պատահ՛աբար պալատ ընկած հարբեցող պղնձագործ Սլային։ 

Զգեստափոխված Լորդը, թագուհու զգեստ հագած մանկլավիկը և մյուս բարձ-

րաստիճան անձինք հավատացնում են Սլային, թե ինքը թագավոր է և նստեց-

նելով նրան ու (Гթագուհի մանկլավիկ կնոջը» բեմի առաջին անկյունների մոտ-

կառուցված օթյակներում, խնդրում են նայել նրա պատ վին տրվող ներկայա-

ցումը։ Ս լայը ուրախ է, նրան դուր է գալիս թագավորական կյանքր, մանա-

վանդ գեղեցիկ թագուհին։ Նրա նշանով ներս է մտնում դերասանական խումբը 

և հենց լորդի պալատ ում սկսվում է иԿամակոր կնոջ սանձահարումը]) պիեսի-

բեմադրությունը։ Միջնադարյան Ա՛նգլիական թատրոնին հատուկ սեթևեթոլ-

Րյամբ դերասանական խումբը ողջունում է օթյակներում նս՛տած լորդին, Սլա-

յին, ինչպես նաև դահլիճի հանդիսականներին։ Նվագախ ումբր տեղավորված 

է բեմի խորքում։ Դերասանները ներս են բերում խիստ պայմանական, փոքր 

ծավ սկի դեկորները։ Լորդն ու Սլայը ամբողջ ներկայացման ընթացքում մնում 

էին օթյակներում՝ որպես Հանդիսականներ։ Ներկայացումը գնում էր առանց-

ընղմիջման, և շնորհիվ իր աշխույժ ռիթմի տևում էր ընդամենը երկու ժամс 
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Պահպանված ՛էին բալագանային թատրոնի մի քանի դիմակները ես։ Ղեկորնե֊ 

րի փոփոխության ժամանակ բեմ էին մտնում երկու ծաղրածուներ և փ որձում 

.էին զբաղեցնել հանդիսատեսին։ Այդ ինտերմեդիաների հիմն ական ասն ակի -

уը պղնձագործ Սլայն էր} որը միանալով ընդհանուր աղմուկին ու ծիծաղին, 

իր ետևում քողարկում էր բեմի փ ով։ ոխությունն երի ընթացքը։ Բայց ահա բեմր 

պատրաստ է։ Երաժշտության տակ դերասանները հեռանում փին բեմից։ Վեր-

ջին ակորդի հետ հուշարարր դուրս էր նետվում իր խցքւկից, կանգնում բեմի 

կենտրոնում և հայտարարում. «Մի փողոց Պադուայում» կամ ((սենյակ Րասի 

տիստայի տանը» և նույն արագությամբ մտնում խցիկը* Դեկորները պայմա֊ 

ն ական էին, նույն սկզբունքը պ ահպ անված էր նաև զգեստների և գրիմների 

մեջ։ Ներկայացումը չուներ նույնիսկ ռեկվիզիտ, նրա հետ կապված բոլոր 

գործողությունները աֆեկտիվ էին կատարվում։ Ս ուտքերի և ելքերի համար 

ռեժիս յորը օգտագործել էր դա ՛Հ լիճի երեք դռներր։ 

Ներկայացման վերջումf երբ ամբողջ հանդիսասրահը ծափահարում էր 

դերասաններին, օթյակում քնից արթնանում էր Սլայր։ Նա վաղում էր բեմ 

իր կարծեցքա» կնոջ մոտ, բայց կանացի ղգեստի տակ հայտնաբերելով տղա-

մարդուն, րնդհանուր ծիծաոից և ծարրից իրոք արթնանում էր, ու տեսնում 

իրականությունն այնպես, ինչս/ես որ կա։ 

((Կամակոր կնոջ иանձահարումր» պիեսի բեմադրությունը իր ժամանակին 

ւրարձր գնահատության արժան աց ս։վ։ Տ պա գրված բազմաթիվ հոդվածն՛երից 

էրեում է, որ բեմադրության հաջողութեան միակ պատճաււր գտնված հեւտա֊ 

քըրքիր և սրամիտ բե մա դրական միջողն երր չէին։ Քննադատն երր խոսում են 

Հատկապես կերպարն՛երի ճիշտ գաղափարական մեկնաբանման և տ ա ղան դա ֊ 

վոր դեր ակատ արումների մասին։ Սակայն այսօր չանդրադառնալով ռեժի֊ 

и յորական աշխատանքի ալդ կարևորագույն հարցերին, մենք у անկ ան ում ենթ 

րնդգծեք այն նորն ու արժեքավորը, որ սկսել էր \տեղ գտնել Պ ետ ական թ՝Ատ֊ 

րոն ի բեմադրություններում։ Եթե մինչև այդ ռեժիս յոր֊բեմ ադրողր թաքնվում 

էր նեոկաւացման րնդհանուր տրամադրության մեջէ ապա այստեղ դուրս էյ։ 

եկեք իո թաքս տ ո ղի ց և համաոձակ դ գարն ե ւ էր տայիս իրեն թե՛ դեր ակ ատ ա ֊ 

՚ րումն երի t թե միզանսցենների և թե՛ բեմադրության ա րտ ահա յտչաձեեոում t 

Մեև տ ա ոհ անց, 1924 թ. Քսյ՚անքէաթր շատ ավելի լուր у հաջողությունների 

՛ասա/! Մոքեեոե <(Տ աոտ (ուՖ)) պիեսի բեմադրուԹքան ժամանակ, որր և դարձաւ/ 

ք՚այա՚՚՚քքաոե քավւսօու/ն րեմաո "ու 0 էուն՛ երի դ մեկո։ 

Ս ոմետ աէ՛ ան դրամատուրգիայի բ шд սւկ ա յուէՅ յ ան պատճառով Միության 

ր որ թատրոնները իրենց խ աղ աց սւնկում հիմն ակ ան տեդր հատկացնում Էի՛' 

ո աս աւ՛ան и՚ bh ս՛՛՛երին . հաճէսեէաեե ա*՛ որ ադա ռն այ ո վ նաև Մոլիերի ստեղծա֊ 

՛գործու քքյուննեոին։ Հատկապես նր՛ա «Տարտ յուֆդ» բեմ ադով ում \Էր բաղմա֊ 

ft իւ1 «ձաքս» Йш-՚որոններոէմ ք դառնում ((հում նյութ» ֆո րմա՛ իստակ ան որո֊ 

ն ում)՛ ե ո h համար։ Ծանոթ լինեյով ք<Տարտյուֆի» մոսկով լան այս բեմ ագրո ւ ֊ 

՛թյուն ներին, Ք ա> ան Hi и որ իր առաջ նպատակ Է դնում հասնել գեղեցիկ թատհ֊ 

րային / ածումների ։ Ռեժիս յոր ի վարժ ու համաոձակ ձեռրր ստեղծում Է վերին 

՛աստիճանի դո սարիկ մի ներկայացում, ուր ամե^ւ բան հիյեցն ում Էո նորագույն 

թեյերից ասեդնագործած ժան/ւսկ, որտեդ //> մի ւքիծ }էր խախտում զարդա-

՛նկարի ներդաշն ակութ ւունր t Ամրոդգ ն երկս՛լացումր դրված էր որպես գեղեցիկ 

մեն ուետ, որի մեոմ հնչյուն՛՝՛ երհ մեք մարդիկ շաոժվում էինք բարկանում, սի֊ 

•դում միմյանց, և այդ բոլորը միահյուսվում էր մենուետի ռիթմին և տրամա՜ 



այրությանը, ամբողջանում ռեժիսյորի ստեղծած յուրօրինակ ոճի և ներդաշ-

նակ անսամբլի մեջ։ Ռեժիսյորական աշխատանքի մեջ դժվար չէր նկատել 

'նրա հեղինակի հիմնական մտածելակերպը. գեղեցիկ, սրամիտ, սակայն 

մեղմ գույների ւ[րա կառուցված տեւ։ ար անները ռեժիսյորը հյուսել էր ներկա-

յացման ղեկավարող գաղափարի շուրջը, որը հետապնդում էր եկեղեցու, 

•հոգևորականության մերկացումըг 

«Տ արտյուֆում» ստեղծված տես արաններն իրենց գաղափարական բովան-

դակությամբ և, որ ամենակարևորն է, բեմ ական մարմն ավորմամբ, կարծես մի 

ամբողջ տասնամյակ հեռացել \էին ((Ավազակների» բեմադրությունից։ Այստեղ 

արդեն զգացվում էր լիովին պրոֆեսիոնալ ռեժիսյորը, որը մի քանի տարվա 

մեջ աճել, հասակ էր առել, դարձել ինքնուրույն և ինքնավստահ։ 

Կ արե/ի է տասնյակ օրինակներ բերեք քսանական թվականների բեմա-

դրություններից, օրինակներ, որոնք պատմում են սովետահայ ռեժիսուրայի 

կազմ ավորմ ան առաջին ՛տարիների հետաքրքիր որոնումների մա սևն։ ճիշտ է, 

այդ որոնումները շուտով հանգում են հակառակ ծայրահեղությունների, ար֊ 

ւտ ահ այտ ման ձևը միջոցից դառնում է նպատակ։ Ֆորմա/իզմի մասին Լ. Ք ալան ֊ 

թարի ունեցած տ ես ական ըմբռնումները պրակտիկ աշխ ատ ան քո լ մ բոլորովին 

՛այլ րնթացք են и տ անում։ Ւր բեմադրություններում նա երբեք ֆորմա/իզմի մեջ 

չխորացավ, չնայած առանձին դրսևորումներին։ Անվստահ և երկչոտ կերպով 

Հանդես եկող այս սկզբունքները նրա բեմադրություններում իրականանում են 

՛աստիճանաբար, պատճառաբանվում որևէ ուրույն մտահղացմամբ, որով ռե-

ժիսյորր ջանում \էր արդարացնել բեմական սուտն ու կեղծիքը։ «Նոր արվեստի» 

կիրառման աոաջին փորձը Ք աք անթ ար ր կատարել է 1923 թ. ամռանը բանվո-

րական ակումբի բեմի վիա, Պե տ ական թատրոնի մի խումբ դերասանների 

մասնակցությամբ, բեմ ա դրեք ով Մոլիերի «Րռնի ամուսնությունX) կատակեր-

գությունը և ֆրանսիական միջնադարյան ամենահայտնի ֆարսերից մեկը՝ 

(.Փաստաբան Պ աւո լենը»։ Ղեր աս ան ակ ան կատարման նոր եղան ակներև կի-

րառման իմաստով ավելի համարձակ քայլեր արվում են ((Փաստաբան Պատ֊ 

լեն fin բեմ ա դրության ժամանակ։ т ալ անթ արը հիմնական վերափոխության է 

ենթարկում թատրոնի բեմր։ Վերանում է բեմի և հանդիսատեսի միք և եղած 

անջրպետր։ Բեմր աստիճաններու! միանում է դահ/իճևն։ Հանվում են Բ " 1 Ո Ր 

կոէէիս' երն ու վարագ ույրնևրր, բեմը դ առնում Է մի սովորական դատ արկ и են֊ 

քակ, գորշ և մերկ պատերով։ Ամբողջ բեմի վրա թափվում են ո ան ազան ա ֊ 

ո արկ աներ, շրջմած կահ-կարասիներ, սանդուղքներ՝ պատերի վրա բարձրա-

նա։ ու հսյմաո՛ Պիեսի պերսոնաժները կոքվում են հենդ իրե*՚զ դերակատար-

ների անուններով, որոնք կլանքի զգեստներով նստում են դահ/իճում, հասա-

րակության կողքին։ Դահլիճի և բեմի միացման; դեկորների և զգեստավորման 

այս ։ի ո։ի ոիւութ ք ամբ Ք ալանթարը նպատակ ուներ վերացնեք թատրոնի բնա-

կան ո։ թ/ան պատրանքր, դարձնել նրան խիստ и/ ա (ման ակ ան, անրնդհատ 

հի* երնել ով հանդիսատեսին , որ նա գտնվում Է թատրոնում։ Գործողության 

ընթացքում եք/բեմն սրախոսություններ \Էին ասվում դահ/իճում նստած ո րևէ 

մեկի հասցեին, կամ երբեմն-երբեմն հանդես էր գալիս ոեժիսյորր և ստիպում 

էր հա и ար ակ ո։ թ! ան ը որևէ քաղաքական լոզունգ բաց ական լել։ Ծիծաղաշարժ 

կատակերգության տեսարանների միջև ընկած նմանօրինակ շեղումները այն-

քան հաճախ էին կրկնվում, որ հանդիսատեսը, անկարող հեւ տևելու. պիեսում 

ծավալվող դեպքերին, աստիճան արար դադարում էր պիեսի տեքստը լսելուց 



0. Գ. Մելիք-Վ րթտնեււյան 

և ակ ամա նայում դերասանների մարմնամարզական էէարժոլթ/ուններին, այն 

անվերջ վազվռտուքին, որը ռեժիս յորը ստեղծել Հր բազմաթիվ թա վ։ ված առար-

կ աների և իրերի արանքում ։ ((Իհարկե հանդիսականների մեջ աշխուժություն: 

Հր մտցնում նստարանների միջև դերասանների վազվզելը, բայց այդ պրիոմի՛ 

հաճախ կրկնումը դառնում Հր միօրինակ և անհետաքրքիր))™։ Ընդհանուր տպա-

վորությանը խանգարում էր նաև խմբի անդամների «ճկուն արագախոսության 

և շատ ավելի ճկուն ռեֆլեկ\տիվ բնազդով օժտված մարմնի» բացակայու-

թյունը։ Այդ Հ պատճառը, որ ամբողջ ներկայացումը հիշեցնում [էր մի անի-

մաստ վազք, որի մասնակիցներըt չգիտես ինչու, ինչ-որ տեղ են շտապում, 

կոպտում, գռեհիկ կատակներ անում և, ի վերջո, «ձուլվում» հանդիսատեսի 

հե տ, առանց որևէ բան ասելու նրա մտքին ու սրտին։ 

Չնայած հասարակության որոշ մասի լավ ընդունելությանը, Ք ալանթարը՛ 

պարզ կերպով գիտակցում էր իր կատարած նոր որոնումների սխալները և 

չէր հավատում նրանց ճշմարտ ացիությանը։ Նրա «հանդուգն փորձը)) Պ ետ ական-

թատրոնի բեմ է տեղափոխվում միայն 1924—25 թթ՛ թատերաշրջանում, գեր-

մանական գրող 4՝եորգ Կայզերի «Առավոտից մինչև կես գիշեր» պիեսի բեմա-

դրության մեջ։ Չկարողանալով հաղթահարել պիեսի .բազմաթիվ պ՛ատկերների 

միջև եղած ոճային տ արբերությունն երը, Ք ալանթարը ոչ թե համախմբում է 

ողջ ներկայացումը մի ընդհանուր առանցքի շուրջը, այլ դարձնում է այն տար-

բեր միջադեպերի մի շարան, որոնց մեջ բացակայում է օրգանակա':։ և արա֊ 

մ արան ական գործողությունների ընդհանրությունը։ Ներկայացման հիմքում 

դնելով կապիտալիզմի ճիրաններում կործանվող թույլ անհատի ջղաձգական 

գալարումները, ռեժիս յորը, հարազատ մնալով հեղին ակին, հանդիսատեսին 

տանում է դեպի հուսա/քման, անորոշության գիրկը, պարուրում նրա գրգռված 

նյարդերը միստիցիզմի մռայլ շղարշով։ Ոեմազրոլթյան ոճայնության խայ-

տաբղետությունը առավել չափով ընդգծվում Հր մի քանի պատկերների բարձր-

որակի հասցված կատարման շնորհիվ։ Բեմադրության ընդհանուր էքսպրե-

սիոնիստական ֆոնի վրա առանձնանում Հր չորրորդ գործողությունը։ Թե' դ ե ֊ 

ր ասանական կատարման, և թե ռեժիս յորական աշխատանքի իմաստով այս 

գործողությունը առանձնանում Հր բեմադրության ընդհանուր ֆոնից, համա-

կում հանդիսատեսին այրումների խորությամբ, գտնված դույների նրբությամբ 

և ճշմարտացիությամբ։ Գուցե և ռեժիսյորից անկախt Հասմիկի անզուգական 

կատարման շնորհիվ ստեղծված այս տեսարանը, ակամայիդ համեմատու-

թյան մեջ էր դրվում ներկայացման մյուս պատկերների հետ։ Ռեալիզմի և 

ֆորմալիզմի կողք-կողքի ցուցադրման ժամանակ, ներկայացման 1_ոՐՐոՐ\'ք 

գործողությունը առանց կողմն ակի օժանդակության հանդես Հր գալիս ինքն-

իրեն պաշտպանողի դերում, կաշառում հանդիսատեսին ե կարճ ժամանա-

կում ցրելով մերկ տեխնիցիզմի հեղհեղուկ ազդեցությունը, դառնում ներկա-

յացումից տարվող ամեն աուժեղ տպավորությունը։ 

Չորրորդ գործողության կողքին Ք ալանթարը ոչ պակաս ջանասիրությամբ 

աշխատում է ստադիոնի տեսարանի վրա։ Մի կողմ թողնելով պատկերի հիմ-

նական նպատակը, Քալանթարր այստեղ տարվում է գործողության համար 

չափազանց երկրորդական, սակայն աչքի համար գեղեցիկ և Հֆեկտավոր, մո-

տոցիկլիստների մրցությունը բեմում ցուցադրելու մոլուցքով։ Րանը հառնում է՛, 

13 и Խ ո ր Հր ց այ/ւն Հայաստան»•, 1923, -V 1HG 



Սովետահայ ռեժիսուրայի կազմավորման պատմությունից 

այնպիսի ծայրահեղության, որ Ք ալանթարը լրջորեն մտածում է թատերա-

սրահի պատշգամբից մինչև բեմ կամուրջ կառուցել և մոտոցիկլետները բեմ 

հանել հանդիսատեսի գլխի վրա յով։ Բարեբախտաբար հրավիրված ճարտա-

րապետները գտնում են, որ այդպիսի կամուրջ կառուցելը անհնարին է։ 

Ֆորմալիզմի դեմ մղվող պայքարում պատմական նշանակություն ունե՛-

ցավ պարտիայի քաղաքականության մասին գեղարվեստական գրականության 

մեջ 1925 թվականին ՀԱՄԿ(բ) 44-ի որոշումը։ Իսկ 1927 թվականին կազմա-

կերպվում է համամիութենական մի խորհրդակցություն յ • որի ն и/ ատ ակն էր 

կենսագործել Կե նսո՚կոմի 1925 թվակ ան ի որոշումը։ 

Ֆորմալիզմի և աբստրակտ արվեստի դեմ սկսած պայքարը չայն արձա-

գանք է գտնում նան Հայաստանում։ Սկսվում են ծավալուն բանավեճեր մա-

մուլում, խորհրդակցություններ, զեկուցումներ, որին ակտիվորեն մասնակ-

ցում է ոչ միայն թատերական աշխարհը, այլև ողջ ինտելիգենցիան։ Մասնա-

վորապես սովետահայ ռեժիսուրայի ֆորմալիզմին տված տուրքի մասին Լ 

խոսում թատերագետ Սարդիս Մ ելիքս եթ յանը՝ մեր թատրոնի պատմության 

այդ տարիներին նվիրված իր ուսումնասիրություններից մեկում։ (ГՉնայած իր 

դ ատ դրական կողմերին, — գրում է նա,—թատրոնում եղել են նաև որոշ բացա-

սական երևույթն եր, որոնցից ամեն ախ ոշորր այն տուրքն էր, որ նա տվեց 

ֆորմալիզմին և էսթետիզմին 

Սակայն վճռական շրջադարձը դեպի ռեալիզմ կատարվում է սովետական 

դրամատուրգիայի ստեղծման հետ զուգընթաց, որն ինքնին / ո լծում ՛էր նոր 

ձևի հարցը։ 

«0 ատ շուտով ցայտուն կերպով զգացի այն մկրատը, որ ստեղծված էր 

իմ աշխատանքների մեջ բովանդակության և ձևի փոխհարաբերության խըն֊ 

դիր ներում։ Ուժգն որեն զգացի ֆիլտրացիայի անհրաժեշտությունը։ Մեծ բախ-

տավորություն էր, որ խորհրդային դրամատուրգիան արդեն սկսել էր կազմա-

կերպվեք և թատրոնի ռեպերտուարը սկսեց հարստանալ և թարմանալ խորհըր֊ 

դային կյանքը պատկերող պիեսներով։ Այդ տիպի առաջին բեմադրությունը 

1,ունաչարսկոլ «Թույնն» էր, որով ես սկսեցի իմ գիտակցական նահանջը ֆոր-

մալիստական դիրքերից— գրում է Ք ալանթարը իր հետագա հոդվածներից 

մեկ ում։ Եվ իրոք, ռեալիզմի հաստատման իմաստով <гԹույն» պիեսի բեմա-

դրությունը իր որոշակի տեղն ունի սովետահայ ռեժիսուրայի պատմության 

մեջ։ 

«Թույն» պիեսի բեմադրությունից հետո, Ք ալ անթարի ստեղծագործական 

կյանքում նոր էտապ է սկսվում։ Ելնելով կյանքի ճշմարտացիությունից նա 

պիեսում նկարագրվող դես/քերն ու գործող անձանց կերպարները կառուցում Հ 

ռե ալիստ ական սկզբունքներովЛ՛6» 

Ինչպե и տեսնում ենք, թե Ք ալանթարը և թե Բոլրջալյանը տուրք են տվել 

ֆորմալիզմին։ Սակայն թե' Ք ալանթարը և թե' Բոլրջալյանր երբեք համոզված 

ֆորմ ալիստներ չեն եղել, ֆորմ ալի զմին տված նրանց տուրքը միշտ կրել է 

ավելի փորձնական բնույթ և որպես աշխարհայացք խորթ է եղել նրանց։ 

14 С. М е л и к с е т я н , Путь нашего театра, Ереван, 1941, tt 7 1 ՛ 
15 «ԽորՀրգային Հայաստան», 1936, № 8։ 

13 Ս. Մ ե , ի բ и ե թ յ ա ն, նյվ. աշխ., կ 69։ 
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Ընդամենը երեք֊չորս տարվա ընթացքում սովետահայ ռեժիսուրան բա-

վական հետաքրքիր էվոլյուցիա է ապրում։ Դեռևս երկչոտ, անհաստատ քայ-

լեր կատարող կոլեկտիվը կարճ ժամանակաւքիջոցում առնականանում \է, Պե-

տական թատրոնում իր հաստատ տեղն է գրավում պրոֆեսիոնալ ռեժիս յո րր ։-

Դեռևս իր ստեղծման առաջին օրվանից «Հույսի կործանումը», «Ջրասույզ 

զանգը», «Ավազակները» և այլ բեմադրություններում սկսում է կազմավորվել 

իսկական թատերայնությունը, ձևի և բովանդակության ներդաշնակման նշա-

նաբանով։ Այս շրջանի բեմադրությունները ամենից ավե-ի արժեքավորվում 

են բարձր դերասանական կատարումների, ներկայացումների քաղաքական 

սլա թոսի, ներղաշնակ անս ամ բլի շնորհիվ։ Բեմադրությունների ստեղծմանդ 

մեծ չափով օգնում էր նաև ողջ ստեղծագործական կոլեկտիվի բարձր էնտու-

զիազմը, որը ջերմացնում էր ներկայացման ամեն մի անկ/ուն, համակամ 

Հանդիսատեսին զգացմունքների անկեղծությամբ և թա րմ ութ յամբ։ 

и з ИСТОРИИ С Т А Н О В Л Е Н И Я А Р М Я Н С К О Й С О В Е Т С К О Й Р Е Ж И С С У Р Ы 

О. Г. МЕЛИК-ВРТАНЕСЯН 

( Р е з ю м е ) 

История режиссуры армянского театра связана с советским периодом-
развития театра. Добросовестная работа талантливых деятелей досовет-
ского театра не выделила режиссуру как отдельную дисциплину. Наряду с 
рядом важнейших и серьезных задач основоположников армянской со-
ветской режиссуры Левона Калантара и Аршака Бурджаляна волновали 
вопросы формы и содержания нового театра. Первые годы становления 
армянской советской режиссуры богаты множеством интересных и ориги-
нальных поисков и экспериментов. Если в постановке пьесы Шиллера 
«Разбойники» театральный язык был выражен в красивых композициях и 
режиссерских эффектах, то в пьесе Гейермана «Гибель Надежды» утверж-
далась настоящая театральность в противоположном — в раскрытии внут-
реннего действия пьесы. В дальнейшем эти искания становятся более оп-
ределенными, яркими и многообразными. Постановки «Потонувшего коло-
кола» Гауптмана, «Тартюфа» и «Мнимого больного» Мольера, «Укроще-
ния строптивой» Шекспира, «Ревизора» Гоголя являются интересными 
режиссерскими работами. 

Бесспорно, во время этих поисков театр иногда впадал в крайности -
форма становилась самоцелью, но и в этих случаях в постановках сохра-
нялись настоящая театральность и разнообразие сценических форм. 




