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Հանգի հասկացությունը կապվում է ամենից առաջ բանաստեղծական տո-
ղերի համահնչուն վեր քավորության հետ: Հանգը կաղմվում է երկու կամ ավելի 
տողերի վերքում հանգես եկող միևնույն կամ մոտավորապես նման հնչյուն-
ներից։ Տողերի համահնչուն վերքավորութ յուններր ոչ միայն ուժեղացնում են 
բանաստեղծության երաժշտական տպավորոլթյունր, այլև կարևոր ղեր են խա-
ղում ռիթմի համար։ Նրանք ավելի նկատելի են ղարձնում տողի ավարտվելը և 
դրանով իսկ ավելի որոշակի են բաժանում տողերն իրարից, ընգգծում են տո-
ղիւ իբրև ռիթմի հիմնական միավորի, ինքնուրույնությունը։ ՛Լ. Ժիրմունսկիս-
հանգին նվիրված իր աշխատության մեք այն բնորոշում է իբրև аամեն մի 
հնչյունական կրկնություն, որր ոտանավորի չափական կաոուցվածքի մեք կտղ-
մակերպ ող ֆունկցիա է կրումն։ 

Այս բնորոշման համաձայն, հան ղի րմբռնումր չի սահմանափակվում մի-
միայն տողերի վեր քավորությամբ, քանի որ նման վեր քավորությամբ բառեր 
կարող են երևան գալ ոչ միայն տողերի վերքում, այլև միևնույն տողի ներսում 
կամ հարևան տողերի միքին մասերում։ Երբեմն բանաստեղծները ծրագրված, 
սիստեմատիկ կերպով ոտանավորը կառուցում են այգ սկղբունքով, ինչպհ։ 
Վ. Տերյանից քաղված հետևյալ օրինակներում, ուր բացի տողավերքի հանգե-
րից յուրաքանչյուր տողի ներսում էլ երկու կամ երեք բառեր հանգավորվում 
են իրար հետ, շատ ավելի ցայտուն դար ձնե լուէ ոտանավորի անապեստ յան 
կառուցվածքր. «Հուս шу?Ы|, մութ և ւ/Լգ թող լինի!, Իմ վեէ՝\ւ թող աՐս չը խն դա/• 
Լոկ երկունք, լոկ արցո&ք թող լինի/, Ինձ ш т ш Ь и քրոք ս|ես մի' գթաя, կամ՝ 
(ГՍև գիշե՛ր, և հուշե՛ր, և խոհЬг անհամարէ։ 

Ավելի հաճախ այգ ձևր հանդիպում Է արևելյան աշուղական պոեզիայում 
(օրինակ, Սայաթ֊Նովայի հայտնի երգում. «Մուտ բախչեն Լագով, քիզ գովիմ 
ս ա զ ո վ , յա՛ր, իլթիմազռվ») ։ Առհասարակ, արևելյան պոեզիայի շատ ավան» 
գական ձևեր Էապես կապվում են տողամիքի հանգի հասկացության հետ, չեն 
կարող պատկերացվել առանց նրան, դաղելը, մուխամմաղը, ռուբայաթր սո-
վորաբար ունեն տողամիքի հանգերի կայուն սիստեմ, տողերի վերքում կամ 
սկզբում կրկնվող որոշ բառերից (ռեգիֆ) առաք կամ հետո երևան եկող տողս.՛-
մ իքի հանգեր («Ես իմ անուշ Հայաստանի արևահամ /лип II եմ սիրում, Մեր 
հին սազի ողբանվագ, լացակում ած /ШГи եմ սիրում» }։ 

Ահա այս տիպի հանգերն րնգհանուր առմամբ կոչվում են ներքին հսւսգեւ՝ 
(ըստ Մ. Աբեգյանի տերմինի՝ տողամիջի հսս&զԼւ*): Ներքին հանգի տարբերու-
թյունը սովորական հանգից այն Է, որ նրա кանգամներիցս մեկը կամ նույնիսկ 

В. Ж и р м у н с к и й , Рифма, её история и теория, Петроград. 1923, է * 



չ ձ 4 ^ ^ Հրբաշյան 

ձրկուսը գտնվում են ոչ թե տողերի վերքում, աԱ նրանց ներամ՝ մեծ մասամր 

կիսատողի բաժանման (Հատածի) տեղում, երբեմն էլ տողի մի ուրիշ մասում, 

ինչպես Թումանյանից բերվող հետևյալ օրինակների մեք. 

Ո ՜ վ , в г կ ա ն չ ո ւ մ ե ս ո ւ ց ե ր ե կ 

ցավերով, քււսղսւր ձևերով։ 

վ ե ւ ՝ Տ ո ւ շ ձ ^ մ շ ո ւ շ ն ե ր ո ւ մ Ь р г р ш ц п т ՝ 

Ь г р Ы К , р պ դ ո ւ \ ք ե մ А » , р Ь կ ը ն ա ո ն ե մ ն ր ր ս ւ մ ո տ : 

Ներքին Հանգր կարող է գտնվել նաև հարևան տողերի մի ջին մասում, ինչ֊ 

պես՝ 

Ն ո ր ի ց բ ա ր և ձ ^ ի » ՝ ե ր կ ր ի կ ա ր գ ո վ 

Ո ւ բ ա ր ի մ ա » լ ր ե ց * ա 6 ե լ ղ ո ն ա ղ ի ն : 

Օ ղ ^ ո ՚ ւ յ ն ձ Լ ւ յ . կ յ ա ն ք / ա ա ն դ ր ա ն ի կ Տ ո ւ շ ե ր . 

Ո ր ր ա ց ս ւ ծ ճ ռ գ ի ս ո ղ ջ ո ւ ն ո ւ մ է ս ե գ . 

Թ ՚ ր ո ^ ո ւ ն կ ա ր ո ա օ Հ ф р Б ш г ш и ս ո ր ո ւ լ ե ո , 

Դ ա ւ թ ա կ ա ն ձ ա յ ն ո Հ կ ա ն չ ո ւ մ Լ В ш Ц к и : 

Երբեմն էլ ներքին հանգր երևան է գալիս հարևան տողերի սկղբնամասում. 

դրա դասական օրինակր կարող է համարվել Թում ան յանի հայտնի բանաս֊ 

յոեղծությսւնր. 
Տ աղով ե կ ա վ , 

Ախով ар նաց Սայայ>-Նօվան. 

երգով ե կ ա վ , 

Վէր քավ էյրնաց Սա յ ա թ - Ն ո վ ա ն . . . 

Պետք Է ասել, որ որոշ տեսաբաններ չեն ընդունում ներքին հանգի հաս֊ 

կացությունը, քանի որ այն չի կապվում տողավերշի հետ և այդ պատճառով Էլ 

ռիթմական գեր չի խաղում։ Սակայն արևե լյան ֊ավան գա կան բանաստեղծա֊ 

կան ձևերում, ինչպես նաև բերված գրեթե բոլոր օրինակներում , ներքին հանգն 

իր հերթին անպայման նպաստում Է ոտանավորի կառուցմանը, ուժեղացնում 

Է ռիթմի զգացողությունը, րնգգծելով և ավելի առանձնացնելով կիսատողերր, 

երբեմն Էլ ոտքը կամ ս&դամը: 

Հանգին նվիրված նույն աշխատության մեք Վ. Ժիրմունսկին առանձնաց-

նում Է ներքին հանգի հետևյալ երկու հիմնական տեսակներըг аՊետք Է տար֊ 

բերել մ շ տ ա կ ա ն ներքին հանգերը, որոնք կրկնվում են որոշակի կոմպողիցիոն 

օրենքով չափական պ սրաւս դիր տեղում, և պատահական ներքին հանգերը, 

որոնց դասավորությունը ոչ մի օրենքով չի կանխորոշված։ Այն դեպքում, երբ 

առաշին տեսակի հանգերը, ինչպես և տողավԼրքի հանգերը, բանաստեղծական 

տան կառուցվածքի հնարանքներ են, ապա այսպես կոչված պատահական ներ-

քին հանգերն րստ Էության վերաբերում են երաժշտական տարրերին և սկզբուն-

քորեն ոչնչռվ չեն տարբերվում տողի ներսում եղած հնչյունային կրկնություն-

ներից»*» Ելնելով այս դասակարգումից, կարելի Է ասել, որ, օրինակ, Թուման֊ 

յանի «Հայրենիքի и հետ» բանա ստեղծ ութ յան տների վերքում եղած համա֊ 

հնչուն բառերը ( « Զ ա ր կ վ ա ՜ ծ հայրենիքԼ Ա ր ո կ վ ս ւ ՜ ձ հայրենիք», « Ո ղ բ ի ՜ հայ-

րենիք!, Ո ր ր ի ՜ հայրենիք», « Հ ա յ ս ի ՜ հայրենիք/, Լ ո ւ յ ս ի ' հայրենիք», « Ի մ Ь п " г 

2 Նույն սւ և դու մ , Էք 48: 



Ներքին հանգր Թումանյանի բանաստեղծական արվեստում 3 

հայրենիք/, Հվէզււ՜ւ՝ հայրենիք») մշ տա կան ներքին հանգեր են, քանի որ գրվում 
են սահս անված տեղերում և տան կաոուցվածքի անհրաժեշտ տարրերից մեկն 
են։ Այնինչ նույն բանաստեղծության հետևյալ տողերում, — «Ավարներով. 
ավերներով, խրնջոլյքնՆավ արյունի»,— կամ «Բարձրից» բանաստեղծու-
թյան՝ «ԱնյաՐ, ան աչ ա ո , անգորր ու անհույզ» տողում ներքին հանգերր պատա-
հական բնույթ ունեն, չափական դեր չեն կատարում, այլ վերաբերում են մի-
այն բանաստեղծության հնչյունային կաղմությանր (Էվֆոնիա )։ 

Սակ այն Վ. Ժիրմունսկոլ բնորոշման մեջ կա մի կողմ, որի հետ չի կարե/ի 
համաձայներ Նա հակված է ներքին հանգ համարելու, ըստ էության, տողի 
ներսում եղած բոլոր հնչյունային կրկնությունները, փաստորեն վերացնելով 
ներքին հանգի և բանաստեղծական հնչյունաբանության (ալիտերացիա և ասո-
նանս) բոլոր սահմանները։ Այգ նույնացումը, սակայն, ճիշտ չէր լինիկ մանա-
վանդ հայկական պոեզիայի մեք, քանի որ կանտեսեր հանգի ռիթմական դերր, 
առանց որի հանգի հասկացությունր կզրկվի իմաստից։ Եթե սովորական հան-
գը ցույց է տայիս տողի ավարտվելը, ապա ներքին հանգը պետք է ցույց տա 
կիսատողի կամ գոնե ոտքի (անգամի) սահմանները։ Այգ պատճառով էլ հայե-
րենում ներքին հանգ կարելի է կոչել միայն բառերի համահնչուն վերջավորու-
թյունները, բայց ոչ բառերի սկզբում կամ միջնամասում հանդես եկող հնչյու-
նական կրկնակներր, որոնք բանաստեղծական հնչյունաբանության տարրեր են 
միայն։ Այլ կերպ ասած, ամեն մի ներքին հանգ մասնակցում է բանաստեղծու-
թյան երաժշտական հնչեղությանը, բայց ամեն մի հնչյունական կրկնակ գեռ 
ներքին հանգ չէ։ Նորից դիմենք Բ՛ում ան յանի «Բարձրից» բանաստեղծության 
տողին. «Անչար, անաչառ, անդորր ու անհույզ»։ Բառավերջի կրկնակները Լշար-
гшпЛ այստեղ իրոք ներքին հանգեր են, այնինչ բառերի սկզբում չորս անգամ 
կրկնվող ան հնչյունախումբը հանդային ղեր չի կատարում։ Այդպիսի օրինակ-
ներ կան նաև Բ՛ում ան յանի հետևյալ տողերում։ 

Ու խորհում Լս /ил/փն /ււո/ւնոլրդ տանջանք սե^ւսմ չարաղետ. 

/(ք/ւ/քհսււք Լս ոու էն մեծ /мпиГр, որ տի ասես ւս»/ւաւր1ւ]ւ11... 

1՝ւք рш^тк սքւսւի Էն մեծ /ււոՀեքփց, 

1С մեծ խոհե/փ անքաւն խորնր^ց... 

Սրանք ալիտերացիայի (|ս, г) և ասոնանսի (ոյ զուգակցման օրինակներ 
ևն, ինչպես նաև Տերյանի հետևյալ տողերը՝ «Վարդավառի վարդերը վառ եր-
գող երգչիդ երգվում եմ ես» (ւ[, Г , Ո-ի ալիտերացիա և սւ, հ-ի ասոնանս)։ Ա-
ռավել ևս սխալ կլիներ ներքին հանգ համարել առանձին բաղաձայնների ալի-
տերացիան, որր չի ուղեկցվում հարևան ձայնավորի կրկնությամբ («Ծիծաղա-
խիտ Վանա ծովի», Հյփում Է ծովն ա/եծածան», «Աշնան մշուշում շշուկ ու 
շրշյուն» և այլն)։ 

Հենց սկզբից պետք Է ասել, որ ներքին հանգը իր այլևայլ տեսակներով 
շատ խոշոր տեղ Է գրավում Բ՚ումանյանի պոեզիայում, կատարում Է երաժշտա-
կան, չափական և արտահայտչական ամ ենաբազմ ազան դերերէ Համ են այն 
դեպս հայ նոր գրականության մեջ հազիվ թե որևէ այլ բանաստեղծ այնքան 
հաճախ դիմած լինի տաղաչափական այդ միջոցին, ինչպես Ւումանյանը։ Ավե-
լին, Բ՛ում ան յանի գրելաձևում առհասարակ նկատվում է մեծ հակում դեպի 
համահնչուն վերջավորությամբ բառերի և արտահայտությունների զուգադրու-
մը։ Դրա շատ օրինակներ կարելի է ցույց տալ նույնիսկ նրա հրապարակախո-



(Г. յքրբաշյաԱ 

սուի յան մեք։ Համահնչուն վերք ավորությամ բ բառերի զ ուգորդմ ամ р Թուման֊ 

քանը սովորաբար ավելի պատկերավոր, դիպուկ և հիշելի է դարձնում արտա֊ 

Հայտվող միտքր։ Ահա մի քանի օրինակ Թումանյպնի հոդվածներից. ՛Ինչ որ 

լավ քան ( լինելու, լինելու է ս ի ր ո վ , իսկ Ա Ր ո վ — երբե՛ք)) (IV, 105)ձ, «Մենր 

շատ ենք քարացել չկամության ու չաГШկШԱ ութ}ան մեք» (IV, 225), «Պետք Լ 

կանգնի հավիտյան ու անլռելի պատմի աշխարհին հայի տանջանքն ու ւոեն-

յ ֊ ա ն ք ր^ (IV, 158). «Մի հոյակապ սիրահար Է, բ ս ն վ ա ծ ու բ ո ն կ ւսծ սիրո Հր դե֊ 

Հով», аմնում Է սւրի ու բ ա ր ի , անչսւր ու ա ն ա շ ա ո , վեհւ ու վ ս ե մ » (IV, 257), 

Սարիքների ու կ ա ր ի ք ն ե ր ի աշխարհ» (IV, 383, VI, 107), « Խ ե ղ դ ե լ ու կ ե ղ ս ւ ո -

աել իրենց ս ի ր ա ո ա ա Լ մրսաաւո գրկի մեք» (VI, 120), «Ամեն մեկի բ ո ւյյ ր ն ու 

հրւսպւո 1Րբ5> (VI, 153), «Հին Ժամանակների Տուշերի ու մշուշների մեք л 

(VI, 378) ե այլն։ 

ԻՀ արկե, չի կարելի ասել, թե այսպիսի զուգորդումներ Թումանյանր կա֊ 

տարում Հր հատուկ ծրագրված եղանակով։ Ղրանք նրա ԳՐւի տա^ի.1ք դուրս 

են եկել տարերայնորեն, «սովորության համաձայն», ՈՐԸ մշակվել Էր եր 

կարատև բանաստեղծական աշխատանքի ազդեցությամբ։ Իսկ չափածոյումг 

շատ Հաճախ դիմելով այդ միքոցին, Թումանյանր որոնում Էր իրենց նշանակու֊ 

Բչամр և. հնչակազմով նման բառերի իմաստալից զուգադրման ուղիները: Այս 

առում ով հետաքրքիր Է մի երկու փաստ Թուման յանի ստեղծագործա կան լա֊ 

բորատորիայիցւ *Հին կռիվը» պոեմի սևագիր հատվածներից մեկում (գրված, 

Հավանաբար, 1902 թ.) նկարագրելով խավար գիշերը իբրև ժողովրդի դարա֊ 

վոր տաոապանքների խորհրդանիշ, — 

Ա ՛ խ . ա յ ս ՝ Ь г р — ա յ ս Д г անսան մւսն 

Տիւրուր յաօ պես իւոր, шВиц քւ ու ս1»« 

•»ւ| մեր հին ւ ք ե ծ - մ ե ծ դարդերի նման 

И ш г к г п к ш Ц С ш ^ к г ш г ш ե ա և : 

Ի ր ա ա ւ եսւ)ւ կ ա ն դ ն ա ծ դ ա ր ե ր ո վ » — 

Թ ում ան յ անն այնուհետև գրել Է երկու համահնչուն բառեր, որոնք բնորոշում 

են հայրենիքի աղետ ա լի վիճակը «զարկված, զրկվա ծ»4: Շ ատ դիպուկ և հաշող 

գտնված այդ մակդիրնէ^ւր «Հին կռվում» (գոնե մեզ հասած մասերում) այն 

ժամանակ չօգտագործվեցին։ ոայց Թումանյանն ամուր կերպով պահեց դրանք 

հիշողության մեք .և շատ տարիներ հետո օգտագործեց աՀայրենիքիս հետ» բա֊ 

Նաստեղծոլթյան աոաշին տան վերքում1 «յՀարկվա ծ հայրենիք/, ՀՀրկվա ծ Հայ֊ 

րենիք»։ 

«Թագավորն ու չարչին» բալլադի սևագրությունների մեք ևս հանդիպում 

ենք իմաստով ու հնչյունական կազմով նման բառերի հանդիպադրման օրի֊ 

նակների։ «Ահով֊մահով, Հրով֊ սրով», — ԳՐ^Լ Է Թումանյանն այդտեղ*։ Այդ 

բառերով, անշուշտ, նա ուզում Էր արտահայտել Զուղայի գաղթի արհավիրքնե-

րր, թեև բուն ստեղծագործության վերշնական տեքստի մեք դրանք չմտան։ 

4 Ր ս[որ մ Լ ք ր Լ ր ո ւմն Լ ր ր կատարվում են Թումանյանի եր կհրի ա կա դեմ Էական Հրատարակու-

Օյաւնից (1940— 1Э5У յ , նշելով Հա ա որը ( Հռոմ եա կան թվանշաններով) Լ Էջր (արաբական 

թվանշաններով)։ 

4 ՀՍՍՌ կույտ արայի մինիստրության գրականության ե արվեստի թանգարան /այսսւ՚եաև* 

ԳԱԹ), Ւ ում ան, ան ի ֆոնդ, М 100ա, 

э От յն ահ я ում, М 7У, 
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Ի՜նչ դեր է կ ատ արում ներքին հանգր Թումանյանի պոեզիայում։ 

Ամենից առաք, ներքին հանգր բոլոր դեպքերում մեծացնում է ոտանավորի 

ե ր ա ժ շ տ ա կ ա ն ո ւ թ յ ո ւ ն ը , իսկ շատ հաճախ էլ հենց դա է նրա հիմնական դերր։ 

Տողակիսում կամ ոտքերի վերքում կրկնվող նման հնչյունն երր ստեղծում են 

երաժշտական հատուկ ներդաշնակության տպավորություն: Թումանյանի մոտ 

այդ իրողությունն առանձին ցայտունությամբ երևան է պալիս նրա շատ ршп-

յակներում: Օրինակ. 

Р ш г Л г I, б р Ь п ^ ա>խսւг Г»Г(ւ 1ււս|//յ ու 1Гилфир Լ ր կ ն ա դ հ տ . 

1чГ | и п г հ ո գ ի ն 1,ն օ ա ր ձ ա Լ բ ի ն հ ա ս ք I, р ш д к а С р г ш նետ — 

Ան Ниш բանից, ри1|С|ршЬ^0, Ьгр չրկան 1.1 ոեո չրկար, 
Մինչև վախճանն \օՆվա իւ ե ան ի I Ь р ն ո 11) Լ ւ|ա г I» դա г" 

Այս քառյակի ամեն տողի ներսում հանդես է գալիս մեկ կամ երկու զույ՚լ 

ներքին հանգ։ Միասին վերցրած, դրանք շատ են մեծացնում համանման Հըն֊ 

շյունների տեսակարար կշիոր քառյակում, քանի որ տողավերշի սովորակա)ւ 

հանգերից բացի այստեղ կա ևս չորս զույգ հանգ՝ մի քանի տ ասն յակ կրկնվալ 

հնչյուններով։ Չափի և ներքին հանգերի նույն հ ամ ակա րգր կրկնվում Ւ նա Լ 

հե տևյալ քառյակում. 

Ո՛վ ւսնճաո Մին, п г աւ/1>ե/ւե մ ի ա ց ն ո ւ մ ես մի 1||ւս(յք ում. 

(Լմեն 1ւյա&^ոէւք ու Ь г ш կում անտ ես, ա ն կ ձ զ р и г р ո ( ՛ում,— 

Н||# ա կ ա տ են ու К ш г ш ф ш ш Էս ш ^ | и ш г Ь Г а п ( 4*եդսւնու| ( 

Օդջր Ք ո մեք՝ ա ն մ ա հ , սւնւ|6/»^% Ք ե ց են երդուէք Քո ձ ե ն ո վ . . . 

Ներքին հանգի մյուս ակնառու նշանակությունն այն է» որ Հաճախ այն 

հ ե ն վ ո ւ մ Է հնչ յ ւս&սւեսւն կ ա զ մ ո ւ| ն մ ա ն , յ ս ս յ ց ի ր ե ն ց ն ա ն սւ կ ո ւ թ յ ա ւ! р |ս |ւ и ւ»» 

ш ш г р Ь г , ն ո ւ յ ն ի ս կ հ ա կ ա դ ի ր բ ա ս ե ր ի վ ր ա և դրա շնորհիվ էլ շատ ավելի ցայ-

տուն է դարձնում միտքը։ Այդպես է կառուցված «Ь աղով եկավ...» բանաս տեղ֊ 

ծությունր, ուր տողասկզբի հանգեր կազմ ող բառերն ընտրված են իմաստի 

հակադրության սկզբունքով (տաւլով-աիւով, ե ր դ ո վ ֊ վ ե ր Г ու), ս ի ր ո վ - ս ր ո վ - ս ի -

ւ ՚ ո վ ) : Ահա այդպիսի օրինակներ Թումանյանի այլ գործերից. «IIերր դարձել 

սուր ու քուրը — արին» («Հառաչանք»յ, «Ես կը վառվեմ, հուր կր դաոնամ , 

Աս կր հալվեմ քուր կը դաոնամ» («Անուշ»!, «Ետևը սուր, առաքր քուր» («Թա-

գավորն ու չարչին» ), 

Ցսւվլւ ՝ ա ն տ ա կ ձա| |ւ ս յես. 

II Ь г р ՝ ա ն հ ա ց սովի ս յես , 

Ս ո վ ի միքին ու սովի 

Անրա|ստ II սւ յ ա ր Նովի ս |ես : 

Վերքին օրինակր շատ ցայտուն է Թումանյանի պոեզիայի Հնչյունական 

Հարստության առումով։ Այստեղ կիրառված է այնպիսի մի հազվադեպ Հնա-

րանք, որ կարելի է անվանել կ ր կ ն ա կ ի ն ե ր ք ի ն հ ա ն գ : Առաջին և երկրորդ տո-

ղերում հանգավորվում են ոչ միայն «ծովի» և «սովի» բառերր, այլև «անտակ-

և «անհագ» մակդիրներն էլ շատ ուժեղ ներքին հանգ են կազմում: Եթե սրահ 

ավելացնենք այն, որ առաջին տողում հնչյունական ընդհանրությամբ առնչվում 

են «ցավր» և «ծովի» բառերր ք ց - ծ » ւ ( - վ ) , երկրորդում՝ «սերր» և «սովիս բառե-

րր (ս-ս), երրորդում նորից կրկնվում է «ծովի-սովի» ներքին Հանգր, շորրոր֊ 



Ներքին հանգր Թումանյանի բանաստեղծական արվեստում 6 

հարման թ քարացման, ա մ ե ն մի շարժ մ ան դադարելու տ պ ա վո ր ո ւթ յ ո ւն ր, որի 

մասին խոսվում է այս տեղէ 

Իհարկե, տաղաչափական ձևերի իմաստի ամեն մի այլ մեկնաբանության 

նման, այս բացատրությունն Էլ կարող Է թվալ սուբյեկտիվ, բայց անվիճելի Լ, 

որ աների վերքում կարճ աողերի աոկայությունր զարմանալիորեն ներդաշնա-

կում Է պատկերվող երևույթին՝ և' աոաջին, և՚ երկրորդ տներում։ Սխալ կլի-

ներ կարծելք թե այսպիսի դեպքերում բանաստեղծը նախօրոք ծրագրում Է տո-

ղերը բաժանել նշված արտահա յ աչական ապավորությանր հասնելու համարէ 

Ավելի ճիշտ կլինի կարծեի որ այդ հնարանքր երևան Է գալիս տարերայնորեն, 

ոիթմի սուր և անթերի զգացողության շնորհիվ։ 

Թասէ անյանի շատ ուրիշ գործերում Աո ներքին հանգի պատճառով երկար 

տողի բաժանում ր երկու կարճ տողերի՝ արտահայտչական կարևոր դեր Է խա-

ղում, համապատասխանում Է նկարագրվող գործողության տեմպինէ ընթաց-

քին, առարկայի րնույթինւ Այսպես, սովորական կաոուցվածքի դեպքում ո Հա-

յոց լեոներումм բանաստեղծությունը կունենար 10-վանկանի 4 տողերից բաղ-

կացած տներ։ г այց ներքին հանգերի միքոցով բանաստեղծը բոլոր տների ՛է՛՛րդ 

Ա 4-րդ աողերր բաժանել Է երկու 5 - վանկանի կիսատողերի# րրա հետևանքով 

աողերի քանակր աներում հասնում Է վեցի, ընդհանուր ինտոնացիան դաոնում 

Է ավելի ձգվող, դանդաղ, հանդիսավոր, որն ասեք համապատասխանում ( , 

բանաստեղծության մեք նկարագրվող քարավանի րնթացքին. 

Մեր նսւմփեն իւավսւր, մեր հսւմփեն <յի >Ьг. 

Ու մ ե ն Г ա ն հ ա տ ն ո ւ մ 
Էն անլու յս մ ր ր ն ա մ 

Երկա՛ր դարերով (]րնոսք Ա ք > Ц | |Ьг 

Հ ա յ ո ց 11. ո ն Լ г ո ւ ւք, 

7 В М Г լեոներում: 

Եթե մենք փորձենք ներքին հանգերի վերացման ճանապարհով վերա-

կանգնել 10-վանկանի տողերի սովորական կաոուցվածքր, ապա կնկատենք, 

որ զգալիորեն փոխվում Է բանաստեղծության ամբողք տեմպը, երանգր, ինչ-

որ չափով խախավում Է գործողության և ոիթմի դասական ներդաշնակու-

թյունը• 

1ГЬР ճամփեն խավար, մեր նսւմփեն դի>եր. 

Ու մենէ' անթափանց Էն անլույս մրթնում 

երկար դարերով դբնում ենք դեւդ վեր 

'Ւրէքար, տատասկոտ հսւ |ոց լեոներում: 

Այստեղ ոիթմր զգալի չափով այլ Լ, թեև ոչ մի վանկ չի ավելացել և չի 

պակասեր 

Ներքին հանգի նույն ռիթմական ղերը տարբեր ձևերով հանդես Հ զաչիյ 

նաև Թումանյանի այլ գործերում («Վայրէջք», «Սիրիուսի Հրաժեշտը», ((Հին 

օրհնություն», «Ժամ ան ակն անվերջ... յ; և այլն)։ Հատկապես հաճախ է դի-

մում րանասաեղծր տողերի բաժանման միքոցին, երբ թվարկում է մի շարք՛ 

երևույթներ կամ գործողություններ։ Այդ դեպքում տողերի և կիսատողերի վեր-

ք*ս!ֆ այսինքն հանգերի մեք գերակշռում են բայական ձևերը, որոնք, բնակա• 

նաբար 9 ուժեղացնում են գործողության տպավորությունր։ Տողերի քանակի» 



Ներքին հաՆպր Թոէմանյահի րանասէոէ.ղ ձակաՆ արվեստում 

Հարման, քարաց մ ան, ա մ ե ն մ ի շարժ մ ան դադարելու տ պ ա վ ո ր ո ւթ յ ո ւն ր , որի 

մասին խոսվում Է այս տեղէ 

Իհարկե, տաղաչափական ձևերի իմաստի ամեն մի այլ մե կնարանության 

նման, այս բացատրությունն Էլ կարող Է թվալ սուբյեկտիվ, բայց անվիճեքի Լ, 

որ տների վերքում կարճ տողերի աոկայությունր դարմ անալիորեն ներդաշնա՛-

կում Է պատկերվող երևույթին՝ և' առաջին, և՚ երկրորդ տներում։ Սխալ կլի-

ներ կարծել, թե այսպիսի դեպքերում բանաստեդծր նա խօրո р ծրագրում Է տո-

ղերը բաժանել նշված արտահայտչական տպավորությանր հասնելու համարէ 

Ավելի ճիշտ կլինի կարծեի որ այդ հնարանքր երևան Է դալիս տարերա յնորեն է 

ռիթմի սուր և անթերի ղդացողության շնորհիվ։ 

Թասէ անյանի շատ ուրիշ գործերում ևս ներ րին հանդի պատճառով երկար 

տողի բաժանում ր երկու կարճ տողերի՝ արտահայտչական կարևոր դեր Է խա-

ղում, համապատասխանում Է նկարագրվող գործողության տեմպինէ րնթաց-

րին, առարկայի րնույթինւ Այսպես ք սովորական կաոուցվածքի դեպքում а Հա֊ 

յոց լեռներ ում» բանաստեղծությունը կունենար 10 ֊վանկանի 4 տողերից թաղ -

կացած տներ։ Р այդ ներքին հանդերի միջոցով ր ան ա ստեղծ ր բոլոր տների 2-րդ 

Ա 4-րդ տողերր բաժանել Է երկու 5 ֊ վանկանի կիսատողերի# րրա հետևանքով 

տողերի քանակր տներում հասնում Է վեցի, րնդհանուր ինտոնացիան դաոնում 

Է ավելի ձգվող, դանդաղէ հանդիսավոր, որն ասեք համապատասխանում ( , 

բանաստեղծության մեջ նկարագրվող քարավանի րնթացքին, 

Մեր նսւմփԼն խավար, ւ/1.г նամփԼն <յի >Ьг. 

Ու ւ/են Г անհատնում 

անլու յս ւքրրնաւք 

ЪгЦвГг 1|шг1, րով (]րնոսք ենք я Ц | |Ьг 

Հ ա յ ո ց 11. ո ն Լ г ո ւ ւք, 

7 В М Г (ЬпСЬгпиГ: 

Եթե մենք փորձենք ներքին հանգերի վերացման ճանապարհով վերա-

կան գն ե լ 10֊վանկանի տողերի սովորական կաոուցվածքր, ապա կնկատենք, 

որ ղգալիորեն փոխվում Է բանաստեղծության ամբողջ տեմպր, երանգր, ինչ-

որ չափով խախտվում Է գործողության և ռիթմի դասական ներդաշնակսւ֊ 

թյունր. 

1ГЬР նսւմփեն ԽՍՒՒ|ՍՒГ, մեր նա մվւեն ք|ի>եր. 

Ու иЬиГ անք»ափաԱ(| ԷՏ անլույս ւքրրնաւք 

երկար դարերով с| ւ» П ո է էք ենք դԼււյ վեր 

'Ւրմսւր, տատասկոտ լեոներոսք: 

Այստեղ ռիթմր զդա չ ի չափով այլ Լ, թեև ոչ մի վանկ չի ավելացել և չի 

պակասեր 

Ներքին հանգի նույն ռիթմական դերր տարբեր ձևերով հանդես Հ դալիս 

նաև Թուման յանի այլ գործերում (^Վայրէջք», աՍիրիուսի հբաժեշ տր», աՀին 

օրհնություն», աժ ամ ան ակն անվերջ... յ; և այլն)։ Հատկապես հաճախ է դի-

մում րանաստեղծր տողերի բաժանման միջոցին, երբ թվարկում է մի շարք՛ 

երևույթներ կամ գործողություններ։ Այդ դեպքում տողերի և կիսատողերի վեր-

ջում, այսինքն հանգերի մեջ գերակշռում են բայական ձևերր, որոնք, բնակա• 

նաբար 9 ուժեղացնում են գործողության տպավորություն րէ Տողերի քանակի» 



160 V* V• Տրրաշյան 

֊մեծացումը և բայական ձևերի առատությունը Նպաստում են բանաստեղծս։֊ 

•կան պատկերի ծավալմանը, Նրա, այսպես ասած, «մանրամասնումին». 

• | ա ն ա ՝ , վիրիւարի ընկուզենու տ ա կ , 

ւ ՚ րԼսց հասակի կ ա ր դ ա ] , ծ ա լ պ ա տ ա կ . 

Միասին ր ս ւ զ մ ա ծ . 

Մի շրօսւն կ ա զ մ ա ծ , 

Ք ե ֆ Էին անում 

Ц ո ւ ր ա խ ա ն ո ւ մ 

1ГЬг Սլւսկա պ ա պ ե ր ն ու մեւ- ն ա յ ր ե ր ո ՝ 

*1՝ւ ու դի տ ե ր ե ր ո : 

(гՀին օրհնությունը» ա ռաշին անգամ տպագրվել է 1894 թ.ւ Ահա և մի օրի֊ 

՜Նակ տասնամյակներ անց գրած <хՍիրիուսի հրաժեշտից», »րր Թումանյանի 

Վերքին ավարտուն գեղարվեստական գործն է. 

Սիրիո՛ւս , ե ր կ ն ի ց շբքեւ յ զ ո հ ա ր , 

Пг իւաւլում ե ս , 

Փաւլփադում ես 

ճ ե ր մ ա կ ա րիլ |ուււու| քո վ ա ո 

Ու (ոսրոարում, 

Я р 4 ш г Р 4 ա ո ո է մ 
Մեր զիչերվսւն նակսւտր մա ո . . . 

Հետևելով Թումանյանի ստեղծագործական զարգացմանը, մենք նկատում 

ենք, թե ինչպես ժամանակի ընթացքում կատարելագործվում է Նաև Ներքին 

Հանգի կիրառման վարպետությոլ Նը, Այ и առումով հետաքրքիր են «Լոռեցի 

•Սաքոյի» երեք տաըբերակները: Առաշին տարբերակում (1889) Ներքին հանգի 

յքիշոցով բաժանվող տողեր առհասարակ չկան, երկրորգոլմ (1896յ կա արգեն 

23 կիսատողւ Րայց ղրանցից 11-ը կենտ կիսատողեր են և, հետևաբար, Ներքին 

՜հանգի հետ չեն առնչվում, օրինակ. 

ԱրԱր սարի ե տ և ն Է մ ա ն ո ւ մ , 

Ցերեկր հ ա տ ն ո ւ մ : 

Կամ՝ 

Ь|| ինГр խ ո ժ ո ո , է1ոայ| ու ш К Ц 

1*ա դմուլք Լ ա յ ն ա ե դ : 

Մն ա ցած վեց զույգ կիսատողերից երկուսն էլ իրար հետ չեն հանգավոր֊ 

յվում, այւ հանգերով կապված են հարևան լրիվ տողերի հետ։ Օրինակ. 

1'նչպևս լԼոնեւփ տեր ու յւա(^աւ|որ,— 

Նոր օրո դ ա լ ի ս , — 

1*րան ս Լ ա վ ո ր 

Սրսւժիչտներու] ոոքույն Է տա|իււ: 

Ընղհանուր առմամբ, այս տարբերակում կիսատողերր պատահական 

բնույթ ունեն, էապես չեն առնչվում բովանդակության հետ» 

Իսկ պոեմի վերքին տարբերակում (1903) թեև կա ընդամենը 15 կիսատող, 

յ>այց դրանք էականորեն նպաստում են բովանդակության ուժեղացմանը։ Կի-

սատողերր հիմնականում հանդես են դաւիս պոեմի սկզբում, ուր Ներքին հան֊ 

յ/ր մեծ չափով րնդզծում է 'հև-բև դի անլռելի շառաչի նմանաձայնությունը (вՈւ 
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գոռում էք ի ժ ֊ գիժ/ Վ " ' ՜ շ ֊ վ ի ՜ շ շ , վ"'՜շ-վի՜շշ», «Ու կրրկնում գիժ-գիժ/. 

— Վս* շ ֊ վ ի շշ, Վ ա ՜ շ ֊ վ ի ՜ И - - • » ) և մեկ Էլ պոեմի վերքին մասում, հոգեբանա-

կան թեմայի զարգացման ամ են ա լարված պահին, երբ Սաքոյի սարսափա-

հար մտապատրանքների նկարագրությունր թելադրում Է կտրատված, րարա֊ 

յսուն9 անհանգիստ ռիթմ. 

Ուզում է վերև լքբւոիկ տա մեն 1,| 

Ու и ի ւ՝տ սւ նու մ. 

Ականջ է դրճաւք.. . 

. . .Դսւյիս են կր՛՛կին |>ե|)ե, կա մա (յուկ, 

Դլւոան ետևից փրսփբսում ձագուկ. 

— էստեղ է նա 

— Հ ա ՛ , հա՛ , հ ա ՛ , հա՛ . 

— Տե ս-ւոե ս, տե՛ս—տե՛ս. 

Նորից էսպե՛ս, 

Ս՛րտիկ ա ա ' , 

— Հա , հա , հ ա ՛ , հ ա ՛ . . . 

Թում ան յանի պոեմներից ներքին հանգի միջոցով առաջացող կիսատոդեր 

ամենից շատ կան ссՊոետն ու Մուսայում» և ((Ս ասուն դի Ղավթում», որոնցից 

ամեն մեկն ունի մոտ 50-ական կիսատոդեր։ Առաջին պոեմում դա կապված Է 

առօր յ ա ֊ խոսակցական լեզվի տարրերի ակնհայտ գերակշռության ե ստեղծա-

գործության երգիծական բնույթի հետ։ Ներքին հանգերի առատ ութ յունր, եր-

կար ու կարճ տողերի զուգակցումն երր ուժեղացնում են ոճի կենդանութ յունր. 

խադացկունությռւնրէ Իսկ «Սասունցի Ղավթում)) այդ երևույթր սովորաբար 

առնչվում Է գործողություն պատկերող բայական ձևերի առատության հետ («ԷՀ։ 

լուսր բրռնած/ Վեր -կացավ գրնացИ, «Ս ասուն ավերե մ / , Հեղեղեմ, բերեմ о, 

«գ ուցե թե գրթա, /Մեզ սրրի չրտա», «Էս որ իմացավ/. Դավիթ մեղմացավ» և 

այլն), կամ Էլ թվարկումների հետ (օրինակ՝ մի քանի անգամ կրկնվող անուն֊ 

ն երր. «Բադին, Ա ո ղբա ղիս , Սյուգին, $արխադին»)։ 

Ներքին հանգերով կիսվող տողերր, հաճախակի անցումներր երկար տո-

ղերից կարճերին և կամ րնդհակառակրճ ավելի բնորոշ են Թում ան յանի մ ի շարք 

բալլադների համար։ Բավական Է բերել մի քանի թվեր։ «Անբախտ վաճառա-

կաններи/ բալլադում 146 տողից 26-ր 4 ֊վան կան ի կիսատոդեր են, «Անիծած 

Հարսիս մեջ՝ 71-ից 50 ֊ ր, «Պ ողոս-Պ ե տ ր ո и ո ւմ)) ՝ 80-ից ավելի քան 30-ր, «Գ առ-

նիկ ախպեր» չափածո հեքիաթում4 218-ից 46-րւ «Չարի վերջում» 147 տողիւ/ 

(նկատի ունենք միայն չափածո տողերր) մոտ կեսր (70 տող) 5 կամ 4-վան-

կանի կիսատոդեր են, «Անբախտ կկուն» անավարտ ստեղծագործության մեջ 

շուրջ 500 տողից կիսատոդեր են 130-ր, «Հսկանм առասպելում՝ 200-ից 24. 

«Արտուտի երգում»՝ 80-ից 34, «Մոծակն ու մրջյունր» առակում՝ 99 տողից 2ծ 

և վերջապես «Մի կաթի/ մեղրում»՝ 168-ից 35 տող։ Չենք բերում տվյալներ 

մյուս բալլադների վերարերյաի ուր կիսատողերի քանակր համեմատաբար 

ավելի փոքր Է։ 

Ինչո՛վ բացատրել ներքին հանդերի և կիսատողերի այս մեծ քանակր։ 

Պատճառներր, ինչպես կտեսնենք, շատ բազմազան են, բայց ի վերջո Վանգում 

Լն մեկ հիմնական խնդրի. գեղարվեստական այդ միջոցր Թումանյանի գրչե 

հո ակ ծառայում I, բանաստեղծական պ ա տ կ ե ր մ ա ն р Ь ш ( | Ш & ш р | ш С , կ ե ն դ ա ն ո ւ -

թ յ ա ն , < ւ ո ո ձ ո ք | ո ւ թ յ ա ն ւփ թ մ ի հ ա г տ զ ւ ս տ | | Ь г ա ո ւ ս ս զ ա ւ թ յ ս ւ ն խ ն դ ւ փ ն : Բալլադ֊ 

л I Հանդես, Л* 1 
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ների մեք կերպարների բացառիկ կոնկրետ ությունր ք մարդկային՝ անհատակա-

նության չափազանց շոշափելի դրս ևորումնե ր ր խ ո ս ք ի տ իպա կանացում ր Ա՝ 

այլն,— պատանքում էին նաև տաղաչափական: ձևերի մեծ ճկունությունդ բազ-

մազանութ յուն, ամեն անդամ մի նոր ինտոնացիայով խոսելու ունակությունն 

Չափերի փոփոխոլթյուններր г ներքին Հանգերի օգնությամբ տողերի բաժ ա -

նումր Հնարավորություն էր տալիս բանաստեղծին «մանևրելու», ամեն անգամ 

բովանդակության և չափի միքև Հ ամ ապատ աս խան ութ յուն ստեղծելու չափի 

փոփոխությամբ իմաստային նորանոր երանգներ արտահայտելու՝, համար*? 

Ամենից կարևորն այստեղ այն է, որ Թումանյանի բալլադներն արտակարգ 

կերպով հագեցած են գործողությամբ, շարժում ով, դրամատիկական վիճակ-

ներով, որոնց տաղաչափական Համարժեք ձևեր գտնելուն դգա[ի չափով նպաս-

տում է նաև ներքին Հանգր։ 

Փ է4 Ш 

Երկար ու կարս տողերի Հա քորդա կան ութ յաւ) բ գրված ոտանավորր նորու-

թյուն չէ պոեզիայի պատմության մեք: Եվրոպական և ռուս գրականության մեջ 

Л 1 II — Л VIII դարերից սկսած լայնորեն տարածվեց այսպես կոչված ա զա иг-

ոտանավորը ( У е Г Б НЬге, В О Л Ь Н Ы Й С Т И Х ^ , որի էությունր տարբեր երկարության 

տողերի զուգակցման մեք էէ Ռուս ական պոեզիայում, օրինակ, ազատ ոտանա-

վորի տողերում վանկերի քանակը կարող Է տատանվել 1-ից մինչև 15, ավելխ 

Հաճախ՝ %~ից մինչև 13։ Այդ տեսակի ազատ ոտանավորն ամենից շատ կի-

րառվել Է չափածո դրամ աներում և առակներում, թեև եղել են նաև քնարեր-

գութ յան և պոեմների մեք կիրառելու փորձերլ 

Րնչո վ Էր պայմանավորված ազատ ոտանավորի սերտ կապր դրամ ա-

տուրգիայի և առակագրության Հետ։ Չափածո դրաման, որի մեք ոտանավորր, 

բնականաբար, Հերոսների խոսքի վերարտադրություն Է, դիմում Էր տաղաչա֊ 

փական այդ ձևին (Հիշենք т-րիբոյեդովի «Խելքից պատուհասը», Լերմոնտովր՝ 

«Դի մ ակաՀան դեսր*յ այն պատճառովէ որ դա հն արավորություն Է տաքիս ավե֊ 

քի անմիքականորևն արտացոլելու Հերոսների խոսքի, տրամ ադրություններ/ո 

և վիճակների բոլոր աժէյ ո ւմն ե ր ը: Առակագրությունն օգտվում Է ազատ ոտա-

նավորից այն պատճառով, որ վերքինիս խաղացկսւն բնույթը լավ էՀամապա-

տասխանում առակի ոճին% նրա արտաքուստ պարզամիտ, բայց րստ Էության• 

խորամ անկ-Հեգնական պատմելաձևին, ճշմարտության բացահայտման այլա-

բանական եղանակինէ Ազատ ոտանավորն այնքան սերտորեն կապվեց առակխ 

Հետ, որ Հաճախ կոչվում Էր նաև «առակի ոտանավոր» ( б З С б Н Н Ы Й С Т И Х ) \ 

Ոտանավորի այս տեսակր Հայ պոեզիայի մեք թափանցեց նույնպես առա-

կի միքոցովէ Նրա առանձին օրինակների կարելի Է հանդիպել Խ. Աբովյանհ 

«Պարապ վախտի խաղալիք» գրքում։ Այղ ձևին Աբովյանն անշուշտ դիմում Էր՛ 

առակագրության մեք իր անմիքական ուսուցիչների՝ Լա ֆոն ա են ի և Առիլովի 

ոտանավորի ազդեցության տակէ ճիշտ Է, հիմնական չափից կատարած շե-

ղումն երր Աբովյանի մոտ շատ քիչ են և այս իմաստով չեն կարող համեմատ-

վեի ասենք, Կոիլովի առակների տաղաչափական ձևի հետ, ուր հաճախ ամեն֊ 

մի նոր տող միաժամանակ և նոր մի չափ Է ներկայացնում։ Բավական Է ասել, 

որ Ար ո վ յան ի առակների ավելի քան 2600 տողերում , որոնք գրեթե անխտիր 

գրված են 10-վանկանի չափով, կարճ տողերր մեկ տոկոսից չեն անցնում (րն-
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դամ են ը 28)։ Այդ 28 տողերի մեծ մասր (18) 5֊վանկանի կիսատոդեր են, մի 

քանիսն էլ ունեն 3, 4 կամ 6, 7, 8 վանկւ Սակայն Արովյանն ինչ-որ չափով ար-

դեն մատնանշում էր առակի տաղաչափական ձևի այն ուղին, որր Հետագայում 

ավելի տարածվեց։ Բավական հ աճա իւ է գործածում այդ ձևր Ղ • Ադայանն իր 

առակներում և մանկական բանաստեղծություններում։ Հետագայում այն տի-

րապետող դարձավ Ավ. Ի սահ ակ յան ի, Ա. Խնկոյանի առակներում, ինչպես 

նաև ժամանակակից հայ առակագրության մեջ (օրինակ՝ Հ, Շիրաղի ա ռակնե-

րը )։ կիսատողերի կիրառությունը, սակայն, չի սահմանափակվում միայն ա-

ոակի ժանրով, թափանցում է նաև քնարերգության ու պոեմների մեք։ Այդ 

հնարանքը շատ է կիրառում Լ. Հակոբյանը բազմաթիվ բանաստեղծություն-

ներում և մանավանդ պոեմներում («Նոր առավոտ», аԿարմիր ալիքներ», «Հա-

վասարություն», в՛Աս տվածները խոսեցին»)։ Նրա նախասիրած ձևր մեծ մա-

սամբ կենտ կիսատողն է, որն աոանձին հանդես է դաւիս լրիվ տողերի շրշա-

պատում ։ 

Բ՛ում ան յանի մի շարք երկերում և հատկապես բալլադներում կիրառված 

երկար և կարճ տողերի հաքորդման հնարանքը XIX—XX դարերում հայ պոե-

զիայի մեք մտած այդ տաղաչափական նորության առավել նշանակալից դրսև՛ 

վորումէներից մեկն Էէ 

Նախքան կոնկրետ օրինակներին անցնելը, նշենք նաև հայկական աղաԿ-г 

ոտանավորի մի կարևոր առանձն ահ ատ կ ութ յուն է Երկար և կարճ տողերի զու֊ 

գորդմամբ գրված մեր բանաստեղծություններն իրենց կաոուցվածքով շատ են 

տարբերվում, օրինակ, ռուսական առակների ոտանավորից։ Վեր քինիս մեք 

ոիթմի միավոր Է դառնում բանաստեղծական ոտք ր (յամբ, քորեյ կամ մի ա լլ 

ոտք), որր պարբերաբար կրկնվում Է ամբողք բանաստեղծության մեք։ Բալո 

քանի որ ոտքերի քանակր խիստ տատանվում Է (մեկից մինչև վեց և նույնիսկ 

յոթ), այդ պատճառով Էլ վանկերի թիվը տարբեր տողերում շատ անհավասար 

Է, թեև տողերն ի վերջո ռիթմիկ են։ Վերցնենք մի քանի տող Կոիլովից. 

Но кстати ли Орлу принять совет из норки, 
И от Крота. А где же похвала, 

Что у Орла 
Глаза так зорки? 

И что за стать Кротам мешаться сметь в дела 
Царь — птицы! 

Վանկերի քանակն այս տողերում բոլորովին հավասար չէ, այն տատան-

վում է երեքից մինչև տասներեք։ 

Հայկական պոեզիայում, նրա տաղաչափության գերազանցապես վանկէս ֊ 

յին բնույթի պատճառով, վանկերի քանակի այդպիսի սուր տատանումներ չեն 

լինում։ Կարճ տողր մեզանում սովորաբար լրիվ տողի կեսն Է, որն առա քանում 

Է ներքին հանգի շնորհիվ և կամ հանդես Է գալիս առանձին։ Այսպես, 10֊վան֊ 

կանի ոտանավորում տողը բաժանվում Է երկու հավասար 5 ֊ վան կ ան ի մասե-

րի, իսկ 8 ֊ վանկանի ոտանավորում՝ քառավանկ կիսատողերի. դրանց օրինակ-

ներին մենք արդեն հանդիպել ենքւ ճնշող մեծամասնությամբ այդպիսին են 

նաև Բ՛ում ս& յան ի պոեզիայում հանդես եկող կիսատողերր։ ՛Իրանք լրիվ տողի 

բաժանումից առա քացած 4 կամ 5 - վանկանի փոքր տողեր են, որոնց միացու-

մից կարող Է վերականգնվել տվյալ երկի հիմնական տաղաչափական ձևը յ 

կամ 10- վանկանի տողը։ 
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Թումանյանի մոտ ներքին հանգերն ամենից շատ երևան են գալիս այն 

ժամ անագ, երբ գործողություն նկարագրելիս կուտակվում են բայական ձևերր» 

Կիսատողերի հն արանքր թույլ Է տալիս առանձնացնելու ամեն մի արարքի կամ 

դեպքի հիշատակությունր, րնդգծելոլ նրա իմաստն ու նշանակությունր։ Ղեո 

վաղ շրջանում գրած աԱՆբ ախտ վաճառականներ» լեգենդում շատ ցայտուն Լ 

արտահայտվել ներքին հանգի այդ դերր։ Ամոթահար եդած Չդքիկր տագնա-

պով միտք Է անում՝ (гй ր քուրն րնկնեմ, ո ւմ մոտ գրնամ •••»։ Սրան հաջորդող 

Չղջիկի արարքների նկարագրության մեջ շատ են բայական ձևերր, որոնք իրար 

Հ ե տ հանգեր են կազմում. մի տեսակ մանրամասնում են նկարագրութ յունր և 

մեծ մ ասամբ առանձնանում կիսատողերի մեջ* 

Շ ա տ մ ի տ Г սւ ր ս ւ վ . 

Н а դ ե ն թ ր ո ա վ , 

1 ' ն * ո г ո ւ ն ե ր տ ա ն ը , հ ա գ ի ն . 

Ո ւ լ * հ ա վ ա 1 ՝ ե < յ , տ ր վ ս ւ վ պ ա ր տ ք ի ն , 

Դ ի փ մ ե ր կ ա ց ա վ , 

է լ չ ր ս յ ր ր ծ ա վ : 

Նույն հնարանքն Լ կիրառված ճայի արարքները նկարագրելիս. նրա հու-

սակտուր դեգերում ներն ու որոնումներր զարմանալիորեն ներդաշնակում են 

իրար հաջորդող կարճ տողերին, որոնցից ամեն մեկր մի նոր գործողություն ( 

ցուցադրում • 

ճ ա յ ն է լ ծ ո վ ո ւ մ 

ճ ո չ ո ւ մ , ծ ր վ ո ւ մ . 

$ ո ւ ր & է մ ր ա ն ո ւ մ , 

Դ ո ւ ր ս է ս լ ր ր ծ ն ո ւ մ , 

Թ և ի ն տ ա լ ի ս . 

Մ ա ն է գ ա լ ի ս , 

Ւ ե մ ի գ ո ւ ց ե ք ս ւ ի ւ տ ր բ ա ն ի , 

Կ ո ր ո ւ ս տ ն է լ ե տ ք ր ր ի ց հ ա ն ի : 

Բայական ձևերի առատության շնորհիվ տողերի կտրատման հանդիպում 

ենք նաև «Անիծած հարսր» («Հոպոպ դաոավ; , երդ կից թ ըռավ/ք Ու վերացավ/, 

Վե՛ր հեռացավ), ք(Պ ողոս-Պ ետրոս» (((Ու թևեր առան/, Р՝ ը ռչունն Լ ր դառան» և 

այլն), «Գառնիկ ախպեր», «Հսկան» և այլ ստեղծագործություններում։ «Հսկան» 

առասպելի հետևյալ հատվածում ամեն մի կիսատող փաստորեն մեկական ր ա՛-

ղա դր յա լ ստորոգյալ Է. 

ս ի ե ն ք բ շ ա մ , 

Մ ո տ ե ն а ц к | 

ե ն ք ա շ ո ւ մ . 

Հ ա ո ս յ տ ա լ ի , 

Ն ե տ ե ր ձ ր գ ո ւ մ 

Ո ւ ծ ա կ ծ ր կ ո ւ մ . . . 

Կարճ տողերի շնորհիվ րնդգծվում Է նշված արարքների իմ աստր, գործո-

թ յան րնթացքն ու արագությունրւ 

«Գառնիկ ախպեր» չափածո հեքիաթում անօգնական որբերի դեգերումնե-

րի, նրանց կրած տառապանքների պատկերն ամբողջացնելու համար Թու մ ան-

յանր դիմում Է նաև տողերի հատման միջոցին• 



Щч>/Л Թումանյանի բանաստեղծական արվեստ,,,մ ղա* 

էրկու пгрЬг | 
Քոլր ու ախպեր 
Գրէոււէ, «յբնոււք են հեոա. 
Արեր վաո, 
ճամփեն երկար, 
Ո; ւսւլրյւսր էլա, ոյ սւոու: 

Իր ո ի թ մ ով ասեք «ձգված », аերկարած» բանաստեղծական տունր ներ֊ 
դաշնակում Է անվերջանալի ճանապարհի պաս կերացմանր։ Եթե հիշեցնենք, 
որ այդ տունը ստեղծագործության սկզբում կրկնվում Է շորս անգամ (բավա-
կան հազվադեպ մի բան թ՛ումանյանի պոեզիայում), ապա այս դիտողությունս 
ավելի քան համոզիչ կդաոնա։ Իրոք, հեքիաթի առաջին մ ասում զգում ես արե֊ 
վավաո ուղիներով անցնող որբերի դանդաղ ու հոգնած քայլերի ոիթմր, ասեք 
ձգվում Է անսկիզբ ու անվերջ ճանապարհի ուղեծիրը։ Դրան զգալի չափով 
նպաստում Է տաղաչափական նշված հնարանքըւ Գործողության և ոիթմի հա-
մապատասխանության լավագույն օրինակներից մեկն Է սա։ 

Համահնչուն վերջավորությունների միջոցով առանձնացող կիսատոդերր 
հաճախակի են դաոնում նաև այն ժամանակ, Ь г р բանաստեղծը Ս՛ի р ա ն թվար-
կ ո ւ մ Է, ի ր ա ր կ ո ղ ք ի դ ն ո ւ մ հ ա մ ա ն մ ա ն ե ր և ո ւ յ թ ն ե ր կ ա մ պ ա ր ա գ ա ն ե ր : Ահա 

ինչպես Է նկարագրվում զորքի հարձակումը վիթխարի դյուցազնի վրա вՀրո-
կան» առասպելում. 

ՈՐՈ ոտին, 
Лгр քոթին, 
Որը լա նշին, 
Որն սւկանչին, 
Փորի վրա, միրքի միջում. 
Զի են խաղում, նիզակ նոնում, 
Զարկում, զարկում, 
Ջըզում, յյը քամ. 

«Մոծ ակն ու մրջյունըи առակում կիսատոդեր են հանդես գաւիս ինչպես 
գործողության հանդամ անքներր թվարկելիս (աԱմառն ամբողջ!, Ուրախ, 
առողջԼ Պայծառ ու տաք/ Արևի տակ...»), այնպես Էլ տեղի հանգամանքների 
մասին խոսելիս («Լիքը այգում!, ճահճուտ մարգում/, ճոխ տրներում/, Պա-
լատներում...»)։ Այսպիսի թվարկումները՝ առանձնացած հատուկ կիսատողե-
րի մեջ, առավել որոշակի են դարձնում գործողության եղանակր, կերպր։ 

Մինչև այժմ մենք դեռ ոչ մի օրինակ չենք բերել «Մի կաթիւ մեղրից»։ Այ-
նինչ տաղաչափական կառուցվածքի, գործողության և ռիթմի համապատաս-
խանության առումով ևս թումանյանի այդ երկը ներկայացնում Է մի ապշեցու-
ցիչ կատարելություն։ Ուստի հետաքրքիր կլինի քննեք նրա ոիթմիկան քիչ թե 
շատ ամբողջական ձևով։ 

«Մի կաթիլ մեղրր» ևս ունի թ՛ումանյանի շատ գործերում երևան եկող մի 
հատկություն, որր կարելի Է բնորոշել իբրև ներքին անսպառ րւսղմաղանու-
յ յ յ ո ւ ն ա ր տ ա ք ի ն կ ա ր ծ ե ց յ ա լ մ ի ա պ ա ղ ա ղ ո ւ թ յ ա ն մ ե ջ : Իրոք, եթե Թումանյանի 

պոեզիան քննենք արտաքին-տեխնիկական, տաղաչափական հատկանիշների 
առում ով, ապա այն շատ Էլ բազմազան չի թվում։ թայց դա միայն խաբուսիկ 
տպավորություն Էւ Թումանյանր կարողանում է ամեն անգամ վերակառուցեք 
տվյալ տաղաչափական ձևը, նոր բովանդակություն, նորանոր տրամադրոլ-
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թյուններ ու վիճակներ արտահայտել ոտանավորի հենց մ ի ևնույն սխեմայի 

մեք։ Կարծեցյալ մի ապա դա զութ յունր վերածվում է բո վան դա կութ յան ու ձևերի 

այնպիսի Հարստության, որպիսին դժվար է ցույց տալ մի ուրիշ հայ բանաս-

տեղծի մոտ։ Ահա և «Մի կաթիլ մեղրի» օրինակր։ Նրա 168 տողերում կիրառ-

ված են մի բանի չաւիա 133 տող գրված է Տ ՛վանկանի տողերով, իսկ 35-ր՝ այդ 

չափի 4 ֊վան կան ի կիսատոդեր են, որոնք գոյացել են ներքին հանգերի շնոր-

հիվ: Բայց ի նչ չեք գտնի այդ տողերում՝ կենցաղային «մանրուքների)) նկա-

րագրությունից մինչև աշխարհավեր պատերազմի շռինդն ու արհավիրք ն երր, 

ամ ենա սովորական առօրյա խոսակցություններից մինչև պատերազմ ազդա-

րարող թագավորների վերամբարձ, կեղծ «հայրենասիրականւ> ճառերր 9 խա-

ղաղ ու անշտապ ռիթմից մինչև խելահեղ անկարգությամբ կովի ելած գյուղա-

կան բազմության արարքների ու ձայների հարազատ վերարտադրութ յունր։ 

Մի քանի օրինակով ցույց տանք, թե ռիթմի կայի իմաստով ինչպե՛ս է այդ բո-

լորր պատկերվում, թե ի նչ դեր են խաղում ներքին հանդերն ու կիսատողերր։ 

Բալլադն սկսվում է հանգիստ նկարագրական-խոսակցական հատվածով• 

գյուղական կրպակում խանութպանն ու մոտիկ գյուղից եկած չոբանր զրուցում 

են ու առևտուր անուս• 

էսս|Լս Б ш Ц Ь а ш , Լսսյես սիրով, 
Մեղրից անուշ լավ խոսքերով 
Մեղր են քաշում. . . 

Ոտանավորի ռիթմն այնքան խաղաղ է, որ ոչ մի անակնկալ բան չես նա-

խազգում։ Բայց երր կաթած մեղրից սկիզբ ( առնում դեպքերի «շղթայական 

ռեակցիան», մենք համոզվում ենք, թե ինչքան <(պայթուցիկ նյութ» կա թաք֊ 

նրված այդ խաղաղ ռիթմի ներսում։ Վերցնենք խանութպանի կատվի արարք-

ներին նվիրված չորս տողերր. 

ճանճի վբրա, р ш Гուն-րա ք ուն, 
էս իւանուրի տիրոջ կատուն 
՛հոս ս է ցատկում, 

Թարով զարկում. . . 
% 

Առաշին երկու տողերր լրիվ են և դեռ զարգանում են անշտապ, կարծես 

թե համապատասխանելով իր զոհին դողեդող մոտեցող կատվի դանդաղ րն-

թացքին։ Բայց երր կատուն անցնում է «վճռական գործողության», չափն էլ 

կտրատվում է, 4 ան դե и են գալիս 4 - վան կ ան ի երկու կիսատոդեր, որոնք սովո-

րական տողի բաժանումն են։ гրա շնորհիվ ռիթմն արա գանում է, իսկ կարճ, 

հատու տողերր կարծես վերարտադրում են կատվի ճարվածի արագությունն ու 

դիպուկությունր. аԴուրս է ցատկում , Թաթով զարկում»։ 

Աո ավել ևս ցայտուն է կարճ սաղերի դեւտր սրրնթաց և հատու ռիթմ ստեղ-

ծելու գործում՝ շան «արարքների» նկարագրության մեք։ Որքան արագ են շան 

քայլերր, այնքան էլ արագ են հա ք որդում իրար կիսատողերր, որոնցից ամեն 

մեկր մի նոր շարժ ում, արարք է գծագրում մեր առջև. 

ք ա յ ց քւԼնց կատվի ցատկելու ճետ 
Հովվի ?ռւնր իսկույն Սեր 

Հա ֆ Է անում, 
Ч Ь г Է կենում, 
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Խեղն փիսիկին 
Դլւնում տակին, 
Акпшд իւեղղոսք 

ми ^լ>սւ|«րւոուս: 

Սրան հա ջ որդում են նորանոր դեպքեր՝ խանութպանի ու շորանի լեդվա-

պոիվն ու մահացու հարվածներր, գյուղական բազմության իրարանցում ր։ Գոր-

ծողության սահմաններն անչափ լայնանում են, երկուսի փոխարեն նրան մաս-

՛նակցում են հարյուրավոր մարդիկ, ու թեև տաղաչափական ձևր չի փոխվում, 

բայց այն զարմանալի հարազատությամբ արտահայտում է նաև բազմության 

շարժումը, աղմուկը։ Այդ նպատակին Թումանյանր հասնում է ռիթմ ական ե 

շարահյուսական մի շարք միջոցներովւ Ամենից առաք, դա այնպիսի նախս։ ֊ 

դասությունների առատությունն է, որոնց մեք ուղղակի և մանրամասն նկարա-

գրության փոխարեն սոսկ թվարկվում են մարդիկ, առարկաներ, դեպքեր։ Եվ 

թվարկվում են առանց մակդիրների ու բացատրական մասերի՝ «մերկ», «ան-

պաճույճ», «արձանագրական» ոճով։ Րայց կատարվում է իսկական մեծ ար֊ 

յքեստի «հրաշքը»։ Գեղարվեստական արտահայտչական հատուկ միքոցներից 

.կարծեք թե բոլորովին զուրկ նկարագրությունն իրականում բացառիկ պատ-

կերավոր է, կենդանի և անմոռանալի. 

'Լերի |>սւղից, ներք ի բաղից , 
ճ ա մ ո ի վբրից, գործի տեղից, 

ճ ի յ ո վ , (ալով, 
Հսւրայ տ ա լ ո վ -
էլ հերն ու մեր, 
•Րիր ու ախպեր. 
Կին, երեիւեք, 
Ընկեր տբղերք, 
Զո՜քանչ, աներ, 
Քավոր, սանհեր, 
Քեոի, փեսա. . . 

Ի՜ն; իմանաս էլ՝ ՛ո՛վ 'է սա.— 

Թվարկումներն այստեղ ոչ միայն համայնապատկերի նորանոր կողմեր 

մ;ն գծագրում, այլև ստեղծում են շարժման անքն քելի տպավորություն, մարդ-

կանց կամ առարկաների ամեն մի նոր անուն միաժամանակ « ա ռ ա ք է հրում*։ 

•պատկերը, արագացնում է շարժումր։ Սրան պետք է ավելացնել ևս երկու մի-

ջոց։ Նախ, ներքին հանգերի օգնությամբ տողերի բաժանումը երկու մասի, որի 

Հետևանքով տողերի հաշորդումր տեղի է ունենում ավելի սրրնթաց։ Այդ նպա-

տակին է ծառայում նաև շաղկապների գրեթե լիակատար բացակայությունը, 

դա ևս արագացնում է շարժման տեմպր։ 

Նույն սկզբունքով է կառուցված և մի ուրիշ հատված, որր պատկերում Լ 

արդեն հարևան գյուղի բազմության հարձակումը՝ նույնքան խառնիճաղանճ, 

վայրագ ու անկարգ։ Թեև այստեղ կիսատողերի չենք Հանդիպում, բայց երկար 

թվարկումների եղանակը, շաղկապների բացակայությունն օգնում են ստեղ* 

ծեյ ո լ գործողությանը համապատասխանող նույնքան սրրնթաց մի ռիթմ։ Ինչ-

պես և աոաջին դեպքում, ստացվում է .«կինեմատոգրաֆիկ» արագությամբ ծա-

վալվող մի պատկեր. 



է. 1Г. յէրբաշյան 

Ա մ բ ո ղ ? դ յ ո ւ զ ո վ о п | т կ ա պ ո ւ մ , 

« Ւ ո ՜ մ ւ » ես ա ն ո ւ մ , դուոս ե ն թ ա փ ո ւ մ ' 

Ամեն մինր ւսոա ծ մի р ш С . 

П г р ձ ե ո ի ն մ ի К г ш ^ ш С , 

И г р Ь11 ա ն, ցսւ Г ш ш կ ա մ ս ա ռ , 

П г р թ ի , р ш К , п г р ւ ա մ փ ո ւ ր , 

П г р կ ա ց ն ո վ , п г р փ ե տ ո վ , 

П г р ձ ի ո վ , п г р ո տ ո վ , 

Пги ա և դ բ տ ա կ . п г р р п р Ц — 

Գեսյի դ ո ւ դ մ ա ն դ յ ո ւ դ բ մ ո տ ի կ г 

Կ արեք ի է ասել, որ գեղարվեստական ոչ մի այլ միջոցով Հնարավոր չէքա 

վերստեղծեք այսքան կենդանի, բազմագույն, аխոսողւ> ու շարժվող մի համայ-

նապատկեր: Գեղարվեստական հակիրճության լեզուն Թումանյանի գրչի սւա1[ 

այս դեպքում էլ դաոնում է երևույթ ի պատկերման անթերի համարժեքը»* Այգ 

լեզուն և՛ բացառիկ ժլատ է, և՚ միաժամանակ կենսականորեն լրիվ ու գունա-

գեղ։ Այստեղ ևս Թումանյանր ոչ այնքան պատմում է, որքան ցուցադրում մեր 

աչքերի առջև։ 

Հատկանշական է, որ թվարկման միշոցով մի ամբողշ պատկեր-շարժում 

ստեղծելու հազվադեպ և դժվարին հնարանքին անց յա լի պոեզիայում հանդի-

պում ենք այն բանաստեղծի մոտ, որր ներկայացնում է լիարյուն ռեալիզմի 

ու գեղարվեստական հակիրճության լավագույն օրինակր և որն իր ստեղծա-

գործության հենց այդ կողմերով ամենից հարազատ էր Թուման յանին, — հան-

դիպում ենք Պուշկինի մոտ։ Հիշենք սԵվգենի Օնեգինից» հետևյալ տեսարանը* 

սահնակով Մոսկվա ժամանած Տ ատ յան այի աչքի առաշռվ անցնում են անթիվ— 

էսնհամար առարկաներ ու մարդիկ։ Եվ ի նչ. այդ ամենր «պատկերավոր լեզ-

վով» նկարագրելու փոխարեն բանաստեղծր դիմում է թվարկման «արձանա-

գրական» ոճին, պարգապես հիշատակում է քաղաքային պեյզաժի ավելի քան 

երկու տասնյակ տարբեր կողմեր• 

П о ш е л ! У ж е столпы з а с т а в ы 
Б е л е ю т ; вот у ж по Тверской 
В о з о к несется чрез у х а б ы . 
М е л ь к а й » мимо будки, бабы, 
Мальчишки, лавки , фонари. 
Д в о р ц ы , с а д ы , монастыри,. 
Б у х а р ц ы , сани, огороды. • 
К у л д ы , л а ч у ж к и , мужики. 
Б у л ь в а р ы , башни, к а з а к и , 
Аптеки, м а г а з и н ы моды, 
Б а л к о н ы , л ь в ы на в о р о т а х 
И стаи галок на крестах . 

Հարցն այն չէ միայն, որ Պուշկինր մի քանի տողում քաղաքային կյանքի 

այսքան շատ բնորոշ երևույթներ է հիշատակում։ Ավելի կարևոր է գործողու-

թյան և ռիթմի կապր. չէ* որ այդ բո լ որր դիտված է Մոսկվայի փողոցներում 

սահնակով սլացող Տատյանայի աչքերով, որին մի ակնթարթ միայն երևում ոս. 

անհետանում են հիշատակվող առարկաները, մարդիկ։ Հետևաբար, թվարկում /т 

պատկերման մեք էական դեր է ձեռք բերում. այն ստիպում է ընթերցողին զգա-

լու նաև շարժմ ան րն թ ա ցքր , արագությունը: 
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Պատկերման Հակիրճության, գործողության և ռիթմի ներդաշնակության 
այդ բարձր արվեստին է հասնում նաև Թ ո ւմ ան յան լ։ ւ Ռիթմա կան-ար տ ահ ա յտ -
յական այդ հնարանքին նա մեկ էլ դիմում է բալլադի վերքում ավերի չ պա-
ւոերազմր նկարագրելիս։ 

IIւ ս1ւբսւ|եց 1յլւոիէ|ն աքւեդ: 
Օոի1ււ|, ПГШП Լսւոեո, ԼնսւԼւյ, 
հրրակք, ընկավ շեն ու ГшդսւГ, 
Արյուն, ավեր, 6Ь», աւլսւոսւհ, 
Ամեն կողմից սարսափ ու բոլ». 
Ամեն կողմից մեոելի հոտ.. . 

Եթե այս հատվածի առաջի ն Ա երրորդ տողերը սովորական պարզ ն ա իյ ա — 
դասություններ են, ապա մնացած չորսը սոսկ առանձին երևույթների թվար-
կումներ են տալիս, անվան ա կան- ան հ ան դ ույց կապակցություններ են, որոնք 
ուղղակի առումով ոչ ենթակա ունեն, ոչ ստորոգյալ, թեև մեկի և մյուսի՛ 
իմաստը լիովին հասկացվում էւ Մտքի արտահայտման այս ձևր կարծես ընդ-
գծում է պատերազմի արհավիրքների ոչ թե եզակի, պատահական, այլ համ-
ընդհանուր և համատարած բնույթը։ Ր դեպ, իրենց այդ ձևով Բ՛ում ան յանի այս 
տողերն ստիպում են վերհիշել դարձյալ Պոլշկինին, որը Պոլտավյան մարտը-
նկարագրելիս դիմել է նույն ռիթմական-շարահյուսական միքոցին, ճակատա-
մարտի բնորոշ կողմերի թվարկման ճանապարհով վերստեղծելով ոչ միայն 
նրանց ճշմարտացի պատկերը, այլև տեմպը, արագությունը, նրանց միաժա-
մանակյա ծավալումն ու միաձուլումը. 

Швед, русский — колет, рубит, режет. 
Бой барабанный; клики, скрежет, 
Гром пушек, топот, ржанье, стон, 
И смерть и яд со всех сторон. 

Նմանությունը, ինչպես տեսնում ենք։ շատ ակնհայտ է և, իհարկե, ար-
դյունք է ոչ թե ազդեցության, այլ այն բանի, որ Р՝пи/ անյանն էլ Պ ուշկին ի նման 
ձգտում է ռեալիստական համադրական պատկերների, միշտ պահպանելով 
բացառիկ հակիրճության սկզբունքը, հասնելով գործողության, ռիթմի ու 
պատկերման միջոցների իդեալական ներդաշնակության։ 

Վերադառնալով «Մի կաթիլ մեղրումս ներքին հանգի կիրառության հար-
ցին, ասենք նաև, որ նրա գոյությունը միշտ չէ, որ նշվում է գրաֆիկորեն՝ կի-
սատողերի առանձնացումովւ Երր կիսատողերի բաժանումը հատուկ պետք չէ,, 
ներքին հանգերը մնում են նույն տողի կազմում, ինչպես հետևյալ օրինակների 
մեչ. 

Թո՛ւ ձեր ղեղ/гЬ, ւք|ւջ|ւ մարո^ե. 
Սեր նսւմուս/ւե, ձեր шпшвДЬ. . . 

Հ ա զարկեցին 111 զարկեցին, 

Կոտորեցին, 1|гш1|1^1, 
1>С շքան ավել \\1\\П1\гԼдին, 
Հևք ան ավել կաւոաղհցին... 

Այսպիսի դեպքերում բանաստեղծն ավելորդ է համարել արտասանության* 
տեմպի հատուկ արագացում ր, կիսատողերի իմաստի աոանձնացումր և չի բա֊ 
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մանել դրանք իրարից։ Ներքին Հանդի դերն այստեղ նաի» և առաջ Հնչյունական 

նմանակների կուտակման մեք Հատկապես վերքին քառյակում II, а, էՈ Հրն֊ 

Լքունների կուտակում ր անպայման Համապատասխանում է նկարագրութ յանր, 

ասես վերստեղծում է պատերազմի անվերշ շռինդի, աղմուկի ձայնր։ 

Թուման յանի պոեզիայում ներքին Հան գի ք ռիթմի և գործողության անմի-

ջական կապի այս մի քանի օրինակներր ցու յց են տալիս, թե նրա երկերում 

ինչքա ն իմաստալից դեր է իյադում յուրաքանչյուր գեղարվեստական մանրա֊ 

մասն, թե ինչպես նույնիսկ (Г ւիոքր», Ծ աննշան» թվացող Հատկանիշներից ծրն-

վում է մեծ արվեստի անկրկնելի Հմայքն ու կատարելությունր։ 

ВНУТРЕННЯЯ РИФМА в ПОЭТИЧЕСКОМ ИСКУССТВЕ ТУМДНЯНА 

э. м. Д Ж Р Б А Ш Я Н 

( Р е з ю м е ) 

В статье рассматриваются многообразные функции, выполняемые 
^внутренней рифмой в стихотворениях, поэмах и балладах Ованеса Тума-
няна. Внутренняя рифма — созвучное окончание слов, которое находит-

с я не в конце, а внутри стиха. Однако внутренней рифмой является не 
каждое звуковое совпадение в стихах. Иное понимание привело бы к 

•отождествлению внутренней рифмы с аллитерацией и ассонансом. Внут-
ренняя рифма в армянской поэзии появляется всегда в конце слов (обыч-
но— в середине стиха или же в конце других стоп). 

Исследование поэзии Туманяна с точки зрения внутренней рифмы 
приводит к выводу о важной роли этого изобразительно-композиционно-
го приема в творчестве поэта. Внутренняя рифма, как это показывается 
на многочисленных примерах, в значительной мере усиливает музыкаль-
ность стихов или же подчеркивает данное содержание, опираясь на по-
хожие по звуковому составу, но противоположные по своему значению 
слова. Однако самой заметной функцией внутренней рифмы в стихах Ту-
маняна является то, что она способствует воспроизведению ритма, темпа 
изображаемого действия. Благодаря таким рифмам стих обычно делится 
на два равных полустишия, а это в свою очередь ускоряет или замедля-
ет интонацию, способствует развертыванию образа. В этом смысле осо-
бый интерес представляют баллады Туманяна, в которых находим наи-
больший процент полустиший, возникших благодаря внутренним рифмам 
и связанных с напряженным драматизмом, с обилием глагольных форм. 
В статье это показано на примере баллад «Злосчастные купцы», «Вели-
кан», «Братец-барашек» и других. Классическим образцом идеального 
соответствия действия и ритма является баллада «Капля меда»: послед-
няя часть статьи посвящена рассмотрению роли внутренней рифмы и не-
которым другим особенностям стихосложения в этом произведении. 


