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Ինչպես ցույց է տալիս գրականության պատմությունը, եվրոպական լի-

բիկայի (Гկայուն» ժանրային ձևերի ստ եղծման գործում որոշիչ դերը պատ-

կանում է անտիկ գրա կան ութ յան ը։ Բնականաբար, լիրիկան հետագայում բազ֊ 

միցս Համալրվեց նորանոր ժանրերով։ 

Հատկապես այսպիսի Ժանրա յին «հորձանք» նկատվեց մ իշնա դա րի Հով-

վերգական և ասպետական լիրիկայում։ Ալբա, տենսոնա, պաստորել, սիրվեն-

տա, ՚ կանսոնայ մադրիգալ, սերենա. աՀա այդ լիրիկա յի ժանրերի ոչ լրիվ 

թվարկումը ժանրեր, որոնք ընդ Հանուր առմամբ պակաս ((կենսունակх> դուրս 

եկան և լայն տարածում չգտան նոր ժամանակի լիրիկայում։ 

Այնուամենայնիվ, լուսավորության դա րա շրշան ի սկզբինճ չխոսելով ար-

դեն ավելի ուշ դարաշրջանների մասին, ինչպես Արևելքի, այնպես էլ Արև-

մուտքի ազգային գրականությունների քնարական ժանրերը զարւ) ացնում էհն 

իրենց բա զմա քան ակությամբ և խայտաբղետությամբ, մի բան, որն անշուշտ 

դժվարացնում էր նրանց ժանրա յին դասակարգումն ու տեսական իմաստա-

վորումը։ ԼեՀ պրոֆեսոր Ս տ եֆան իա Ս կ՝վա րչին и կա յա յի դիպուկ բնորոշմամբ, 

տեսաբանների կատ արած փ որձերը՝ ստեղծելու բոլոր ժամանակների էի րի" 

կայի ժանրային Համակարգը, ССինտեգրալ քաոսի պատկեր են առաջաց-

նոլ մ})։ Եվ դա պ ատ աՀա կան չէ, ու բացատրվում է ամենից առա շ նրանով՛, 

որ յուրաքանչյուր պատմական դարաշրջան լրՏ)իէ{ա յի վ_րա դնում է իր ան-

ջնջելի կնիքը* ինչպես նաև լի ր ի կա կան բւսնաստեղծությունների բազմակեր-

պությամբ, որոնք արտ աՀայտում են զգացմունքների, տրամադրություննե-

րի, ապրումների ամենատարբեր նրբերանգներ։ Р ացի այդ, [ք՛րք՛ջայ/1 ժան-

րերը Հաճախ առաջացել ու անհետացել են իրենց ծնող դարաշրջանի Հետ կամ 

այնքան են կերպափոխվել, որ սոսկ անվանումն է խոսում դրանց ժանրային 

Հաջորդափոխության մասին։ Պատմական զարգացման ընթացքում լիրիկա-

կան որոշ ժանրերի մեջ առերևույթ դիտվել է կառուցվածքային հատկանիշ-

ների բյուրեղացման միտում (օրինակ, սոնետը), մյուսների մեջ, ընդհակա-

ռակը, ջնջվել են ձևի սկզբնական առանձնահատկությունները և տարածվել 

են Հուզական*բովանդակային Հատկանիշներր (էլեգիան)։ 

Ավելինյ որոշ քնարական ժանրեր ժամանակի ընթացքում սպառելով ի-

րենց զուտ լիրիկական ֆունկցիան, ՀետզՀետե անցել են լիրո-էպիկական սե-

ռին (օրինակ, բալլադը), իսկ վերջին ժամանակներս ավելի ու ավելի Հաճախ 

է խոսվում որոշ պո եմներիճ որպես քնարական պոեզիա յի Հատուկ ժանրի 

մ ասին։ 

Այս բոլորը վկայում է այն մասին, որ /իրիկայի ժանրա յին Համակարգու-

մը միասնական սկզբունքով տեսականորեն Հիմնավորելը շատ ու շատ դըժ-

վար է։ Նույնիսկ կլասիցիստների նորմատիվ պոետիկան, որն աչքի Էր ընկ-

նում ժանրա-տիպաբանական բնութագրերի խստությամբ ու պարզորոշու-
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թյամ՝բ, ստիպված էր (Гզիջումներ» անել երբ գործը վերաբերում էր Լիրիկա-

յին, գրանով իսկ ճանաչելով որոշ « լիրիկա կան անկարգության» իրավունքը։ 

Կլասիցիստները ժամանակի ընթացքում չկարողացան Հաշվի չնստել այն 

Հակասության Հետ, որը ծագում էր մարդկային Հոգեբանության անսպառ 

նրբերանգների նկատմամբ [իրիկայի ձգտման և սրան խանգարող կլասիցիս-

տական կայուն կանոնների միջև։ 

Այս Հակասությունը առավել զգալի դարձավ XVIII դ, վերջին և XIX դ+ 

սկզբին, երբ [իրիկայի ((անհատականացումը)) նրա առջև բացեց մեծ Հնարա-

վորություններՈ ւշա գրավ է, որ Р ե լինսկին իր (ГՊոեզիայի բաժանում ը սեռե-

րի և տեսակների» Հոդվածում, բնութագրելով Լիրիկա յի որոշ ((քարացած» 

ժանրային ձևեր (էլեգիա, օդա, սո նե տ և այլն), չտվեց այն բազմաթիվ բա-

նաստեղծությունների (Гժանրային մոդելը» , որոնց ((նույնիսկ դժվար է ան-

վանել Հատուկ անունով» և որոնք, նրա կարծիքով, կազմ ում են ((բա ց ա ռա -

պես մեր ժամանակի լիրիկան»*։ 

Գրությունն իսկապես որ թվում էր պարադոքսային։ Մի կողմ ից ամեն 

մի բանաստեղծ, երբ ձեռնամուխ է լինում գրելու, միշտ էլ գրում է այս կամ 

այն ժանրով։ Րայւյ, մյուս կողմիցճ շատ լիրիկական ժանրեր, թվում է, ըստ 

կառուցվածքի այնքան անկայուն են դարձել, որ նրանց Հնարավոր չէ ընդ-

հանուր Հայտարարի բերել։ 

սովետական տեսական միտքը փորձում է լուծել այս պրոբլեմը։ Այժմ 

մեր գրականագիտության մեջ լիրիկայի ժանրային դասակարգման Հարցում 

կսւրելի է առանձնացնել Հետևյալ Հիմնական տեսակետները։ 

Վ. Սկվողնիկովը, գտնելով, որ նոր պոեզիայում լի րի կա կան միտքր ձըգ-

տում է ((սինթետիկ արտաՀայտոլթյան» և դրա Համար էլ սկսում է ((Հակվել 

ոչ թե ժանրին», այլ «ստեղծագործական մեթոդին», Հակամիտ չէ ը ն դո լնելու 

լիրիկայում նոր ժանրա յին ձևերի առաջացման Հնարավորությունը։ Ընդսմին, 

մերժելով լիրիկայի էվոլյուցիայի ուսումնասիրության նկատմամբ թեմատիկ 

մոտեցումը, նա այն որակում է որպես ֆորմալիզմ և այն էլ ((ամենացածր 

կարգի >»Щ 

Այլ տ ե и ա կան դիրքերում է կանգնած Ւ. Կոլղմ իլովը։ Նա պնդում է, որ 

կյանքի և նրա մասին պատկերացումների բարդացման Հետ բարդանում, 

կերպափոխվում են նաև քնարական ժանրերր, որ (Xկենդանի գրական պրո-

ցեսում տեղի է ունենում ժանրերի .ոչ թե Համադրություն, այլ ստորաբաժա-

նում»: ((Կարևոր է իմանալ այն ժանրային թեքումը, այն տեղաշարժը, ւ որ տե-

ղի է ունեցել լիրիկա կան ձևերում, իսկ դրա Համար Հարկավոր է պա տ մ ական г 

տիպաբանական առումով Համեմատել սեռը սեռի, ժանրը ժանրի, մի Հա-

մակարգը մյուսի Հետ և այլն»*։ 

• Ինչպես Հայտնի է, լիրիկայի ժանրերը, բացի օդայից ու սատիրայից, օբյեկտիվ պատ-

ճառներով, կլասիցիստների մոտ առանձնապես տարածված չէին։ Եվ սա հասկանալի է. կլա֊ 

"ՒցՒղ^Ւ դեղագիտությունը աոաջին պլան էր քաշում ոչ թե անհատականը, անձնականը, այլ 

որոշ ընդհանրացված, համապետական մտքեր, որոնք, բնականաբար, չէին կարող չանդրադառ-

նալ լիրիկայի «որակի» վրա։ 
2 В. Г. Б е л и н с к и й , Собрание сочинений в 3-х томах, М., 1948, том 2, էշ 48: 
3 В. Д. С к в о з н и к о в , Лирика {(տե՛՛ս «Теория литературы. Основные проблемы 

в исторической освещении. Роды и жанры литературы») . М., 1964, էջ 208, 196: 
4 И՛ К у з ь м и ч ё в, Судьба современных жанров, «Октябрь» . 1965, № 7, կ 211, 213: 
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Լիրիկայի դասակարգման հարցում ամենից «չափավոր», «կոմպրոմի֊ 

սա յին» է այն կոնցեպցիան, որը սովորաբար վերագրվում է Լ. Տիմոֆեևին, 

թեև նա իր վերջին աշխատություններից մեկում այն բնութագրել է որպես 

«քիչ արդյունավետ»^։ Այս դասակարգումը ներկայումս մեզ մոտ լայն տարա-

ծում է գտել։ Նրա էությունը հետևյալն է• քանի որ անտիկ ժամանակներումդ 

իսկ հետո կլասիցիզմ ի դարաշրջանում լիրիկա կան ժանրերը քիչ թե շատ որո-

շակիորեն ստորաբաժանվում էին ինչպես ձևով ու բովանդակությամբ, այն-

պես էլ տ ան կառուցվածքով, ապա այդ դարաշրջանների լիրիկա յի մասին խո-

սելիս ցանկալի է պահպանել ավանդական տերմինները (էլեգիա, օդա, սո-

նետ, գազել և այլն)։ Նոր դարաշրջանում (մոտավորապես XVIII դ. վերջից) 

քնարերգության սիստեմավորումն արդեն անց Է կացվում թեմատիկ տար-

բերությունների հիման վրա (քնարական բանաստեղծություն՝ հայրենասիրա-

կան, քաղաքացիական, սիրային, խ ոհ ա կան-փ ի լի սո փ ա յա կան, բնանկարային 

I ա ս ն ) ։ 

Ինչպես տեսնում ենք, վերոհիշյալ կոնցեպցիաները այս կամ այն չափով 

բացառում են մեկը մյուսին, թեև առանձին-առանձին նրանք ճշմարիտ տար-

րեր պարունակում են։ Այսպես, Ւ. Կուղմիչովփ տեսակետ ր լիրիկայի ժանրա-

յին համակարգի վե րա կան գնմ ան համար անտարակույս որոշ հիմք Է պարու-

նակում (և ընդհանրապես ժանրի հասկացության համար, որը մեր օրերում 

ունի գոյության նույնպիսի օրինաչափ իրավունք, ինչպես մեթոդի, ոճի, բովան-

դակության և այլ հասկացությոլններր )։ Рայց ւս լդ կոնցեպցիան կարելի Է 

ընդունել մի Էական ճշտում ով։ 

Կենդանի գրական պրոցեսում տեղի Է ունենում քնա րա կան ժանրերի 

ինչպես ստորաբաժանում, այնպես Էլ )համադրություն։ Դա մի միասնական 

ակտ Է, շատ բանով նման ռեալ կյանքին, որը խայտաբղետ Է, դինամիկ և 

հ ակա սա կան ։ Տվյալ օրինաչափությունը լիրիկական ժանրե րին ուղեկցել Է 

նրանց առաջացման պահից և լիրիկայի դոյութ յան երեքհազարամյա ընթաց-

քում հազվադեպ է հանդես եկել ավարտուն, պարզորոշ տեսքով. մշտապես գե-

րիշխել է այս կամ այն տենդենցը։ 

Օրինակ, կարելի է նկատ ել, որ նոր դարաշրջանում ավելի շատ է տեղի 

ունենում լիրիկա կան ժանրե րի համադրություն։ Այսպես, ուղերձը հաճախ 

օժտվում է էլեգիա յի, իսկ օդանճ երգիծական բանաստեղծության առանձնա-

հատկություններով (Չարենցի (ГԴաշնակցականներին» ս ա տ ի ր ա կ ա ն բանաս-

տեղծությունն ունի « Ն ե ր բ ո ղ քաղաքական» ենթ ա վերնա գիրը)։ Սակայն այ-

նուամենայնիվ դժվար է ենթադրել, թե էիըիկան կկարողանա այսպես հեշ-

տորեն հրաժարվել ժանրա յին ձևերից, թեկուզ հենց այն պատճառով, я/г 

նրանց մի մասը հիմա էլ շարունակում է գոյություն ունենալ, թեկուզ և փո-

փոխված տեսքով։ Մյուս կողմից, պետք է հաշվի առնել և այն, որ հաճախ 

լիրիկայի ժանրերը, որոնք թվում էր թե կատարել-վերջացրել են իրենց գոր-

ծը, շատ տարիներ անց դարձյալ ձեռք են բերում նախկին իրավունքները, 

ամեն անգամ հարստանալով նոր բովանդակությամբ։ Այսպես, սոնետն իշ-

խել է շեքսպիրյան դարաշրջանի եվրոպական պոեզիայում, հետո ետին պլան 

է մղվել օդայի կողմից և վերածնվել XIX դարի ռոմանտիզմում։ Դարակեսին 

այն չքացել է և նորից երևան եկել գրեթե հար յուր տարի անց։ 

5 Л . Т и м о ф е е в , Лирика (աե՚ս «Краткая литературная энциклопедия», т. 4, 1967г 

Ц 210' 
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Լիրիկայի ժանրային սիստեմը ոչ թե փլուզվում, "՛յէ կերպարանափոխ-

վում է, ամեն անգամ անցնելով համադրության և ստորաբաժանման միջով, 

ընդսմին Համալրվելով նոր որակով։ 

Ցավոք, այս պրոցեսի միասնությունը, նրա բազմակերպության մեջ, ե ր ֊ 

կար տարիների ընթացքում մեր գրականագետների կողմից չի ստացել պետք 

եղած իմաստավորումը։ Նրանք մեծ մասամբ սահմ անափակվել են սոսկ այս-

պես կոչված «անհատական» (էլսբերգ), «համադրական» (Ս կվողն ի կով), «ար֊ 

տ աժան րա յին քնարական բանաստեղծությանս (Լ. րինզբոլրգ) գոյության ար-

ձանագրումով, դրանով իսկ ինքնաբերաբար օրակարգից հանելով լիրիկ ա յ ի 

ժանրա յին սիստեմավորման խնդիրը։ 

Ընդհանրապես օրինաչա փ է արդյոք «անհատական ժանրիս գաղափա-

րը, որի համաձայն լիրիկայում կհայտնվեն այնքան ժանրային ձևեր, որքան 

լիրիկական բանաստեղծություն գոյություն ունի« իսկ սրանք թիվ չունեն։ Խո-

սելով կոնկրետ լիրիկայի մասին և հաշվի առնելով նրա առանձնահատկու-

թյունը, անհնարին է անցնել այն ակնհայտ փաստի կողքով, որ իր ողջ եզա-

կիությամբ հանդերձ, ցանկացած քն ա ր ա կան բանաստեղծություն կրկնում է 

գեղարվեստական ստեղծագործության ինչ֊ինչ օրինաչափություններ ընդհան-

րապես և իր դա րա շրջանին ը՝ մասնավորապես։ Ուստի անհրաժեշտ է գեղար-

վեստական տեքստի անմիջական «անհատական» հետազոտումից հետո անց-

նել այն համեմատաբար «կայուն» սկզբունքների բացահայտմանը, որոնք 

մասնակցում են ստեղծագործական պրոցեսի «ծրագրավորմանը»։ 

Լիրիկայի ժանրային դասակարգման և սիստեմավորման պահանջը հրա-

տապ է ինչպես տեսական առումով, այնպես էլ ստեղծագործական պրակտի-

կայի համար։ Սա, անշուշտ, հեշտ խնդիր չէ. պետք է հաշվի առնել, որ եթե 

անտիկ, միջնադարյան և կլասիցիզմի լիրիկայի ժանրա յին համակարգը ձևա-

վորվել է մի քանի հարյուրամյակի ընթացքում, ապա ժամանակակից քնար-

երգության համակարգը դեռ հեռու է իր ավարտումից։ րացի այդ, քնարա-

կան ժանրերի տեսական իմաստավորումը միշտ էլ ուշացել է դրամատիկա-

կան կամ էպիկա կան ժանրերի յուրացումից։ Անտիկ աշխարհում և կլասի-

ցիզմի դարաշրջանում ամենաշատ ուշադրություն հատկացնում էին դրամայի 

ժանրերին։ Այնուհետև, արձակի զարգացման հետ, տեսական միտքն առավե-

լապես գրավեց էպոսը և, մասնավորապես, վեպը։ Վերջին հարյուրամյակում 

լիրիկայի հարցերով զբաղված քննադատներն ու բանաստեղծներն իրենց ու-

շադրությունը սևեռել են գերազանցապես պոեզիայի թեմատիկ բազմակեր-

պության ւԼրա։ Իսկ տեսաբաններին ավելի շատ հետաքրքրել է լիրիկայի սե-

ռային էության բացահայտումը. քնարական ժանրերի հարցի նկատմամբ 

նրանք մեծ մասամբ անտարբեր են մնացեր 

Երջանիկ բացառությունն եր, անշուշտ, եղել են։ Առաջին հերթին այստեղ 

պետք է առանձնացնել Վ. Բը յո լսովին, որն իր մեջ զուգակցում էր բանաս-

տեղծին, քննադատին ու գիտնականին։ Արդեն իսկ Рրյուսովի այն միտքը, 

4ե «...բաժանումը «պոեզիայիя և «գեղարվեստական պրոզայի» ընդհանուր 

ոչինչ չունի «լիրիկայի» և «ոչ լիրիկայի» բաժանման հետ, թե ճշմարիտ 

չիրիկան միշտ էլ «պոեզիա» է, սակայն «պոեզիան» միայն լիրիկա չէя®,— 

6 В. Б р ю с о в , Избранные сочинения, т. 2, М., 1955, էչ 544: 
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վկայում է լիրիկա յի սեռի գրականագիտական հետազոտության մ ե թո դա բա ֊ 

նության նկատմամբ նրա բարձր նրբազգացության մասին՝ ի տարբերություն 

պոզիտիվիստների։ г րյուսովը, սակայն, առանձնահատուկ նշանակություն էր 

տալիս լիրիկայի ժանրային ձևերին, մշտապես ընդգծելով նրանց բովանդա-

կալիությունը։ «Սխալ է մտածել,— գրում էր նա,— որ այդ ձևերը սոսկ խա-

զալիք են, գլուխկոտրուկ զվարճալիք, տեխնիկական խնդիր բանաստեղծի 

համար։ Կարելի է ապացուցել, որ անհնարին է, օրինակ, ավելի կատարյալ 

ձևով դասավորել տասնչորս տողը, քան այդ արված է սոնետում, որ կա խո-

հերի ցիկլէ որն առավել համարժեք ձևով կարող Է արտահայտվել սոսկ սեկս— 

տինայով, մի ուրիշը՝ սոսկ ռոնդո յով, թե փոքրիկ ճապոնական տ անկան 31 

վանկի իդեալական կիրառումն Է և այլն։ Ուշադիր վերլուծությունը ցույց Է 

տալիս այս կազմությունների ողջ նշանակությունը ոչ միայն բանաստեղծու-

թյան արտաքինի, այլ նաև նրա բովանդակության համար••• Այն բանաստեղ-

ծը, որը կա մ են ում Է կատարելապես տիրապետել իր արվեստի տեխնիկային, 

պարտավոր Է իմանա լ այս ձևերի օրենքները, որոնք, անշուշտ, կամայակա-

նորեն չեն հաստատվել, այլ երկար փորձով արտաբերվել են ամ են ան շ ան ա ֊ 

վոր նմուշներից։ Առավել տարածված ձևերին կարելի Է ծանոթանալ և տե-

սականորեն՛... Ս ա կա յն սրանց и ահ մ անն ե րի ց դուրս մն ում են դեռևս բադում 

ձևեր, որոնք ճանաչել կարելի Է սոսկ ըստ նմուշների։ Այսպես, օրինակ, III— 

IV դարերի հռոմեական բանաստեղծներն այս առումով բավական շատ բան 

են արել, բայց նրանց աշխատանքր մինչև հիմա տեսականորեն ընդհանրաց-

ված չէ։ Նույնը վերաբերում է արաբ, պարսիկ, հին հայկական բանաստեղծ-

ների գտած շատ ձևերի։ Ուսումնասիրության և դիտումների բնագավառը այս 

առումով ևս շատ լայն է և շատ ժամանակ ու աշխ ատ անք է պահանջումս։ 

Հայտնի է Բրյուսովի իսկապես անձնվեր գործունե ությունը ռուս գրակա-

նությանը մինչ այդ անծանոթ ժանրերի յուրացման գործում և այս առումով 

նրա (Гանուղղակի» ազդեցությունը Վ* Տերյանի վրա, որը հարստացրեց հայ 

լիրիկան նոր ժամ անակի ռուս և արևմ տ աեվյրոպական պոեզիա յի ժանրա յին 

նվաճումներով։ 

* տ * 

Քնարական ստեղծագործության ձևերի պայմանավորվածությունը բա-

նաստեղծական բովանդակությամբ ցայտուն կերպով երևում է արևելյան պոե-

զիայի այնպիսի մի ссկայուն կառուցվածքի» օրինակով, որպիսին քառյակն 

է (ռուբայի)*։ Այս կապակցությամբ մենք պետք է մի գրական-պատմական 

շեղում կատարենք, արծարծելով Թուման յանի քառյակների հետ առնչվող մի 

քանի հարցեր։ 

7 Նույն տեղում, էշ 313։ 
8 Ռուբային (արաբերեն տառացի նշանակում է քառապատկված) ավանդական քառյակ 

С կանոնիկ հանգավորումով։ Որպես բանաստեղծական տուն այն հաճախ օգտագործվում է գա-
զե չի սկզբում։ Բացի այգ, առանց հատուկ կանոնիկ հանգավորման, քառյակը, իսկ ավելի ճիշտ֊ 
քատրեն, քառատողը, համաշխարհային պոեզիայում տան հիմնական ձևերից մեկն է, որով կա-
ատվում են ամենատարբեր ժանրերի բանաստեղծական ստեղծագործություններ։ Ուստի շփո-
թից խուսափելու Համար հարկավոր է տարբերել ք քառատողը}) որպես տուն և Հքառյակը»֊ 
(ռուբայի)՝ որպես քնարական պոեզիայի յուրահատուկ ժանրերից մեկը, որն իր մեջ կրում է, 
փ՛իլիսոփայական ավարտուն միտք։ 

10* 
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Հասկանալի է Թուման յանի մտահոգությունն այն առիթով, որ ինչ-որ 

մեկը, չթափանցելով ռուբայիի ժանրի էության մեջ, այն ընկալում է որպես 

սովորական քառատող. «Պարզ տեսնում ես,— դժգոհում էր բանաստեղծը,— 

որ չի հ ա սկան ում ինչ բան է բառյակը»։ 

Սակայն սա հարցի միայն մի կողմն է։ Պակաս կարևոր չէ բացահայտել 

նույն Թումանյանի քառյակների «անկրկնելի կրկնելիությունը», քանի որ եթե 

հետևենք որոշ տեսաբանների կա րծիքին, ապա էիրիկայի ավանդական ձևե-

րը նոր ժամանակներում դարձել են սոսկ «գեղեցիկ զարդարանք», կորցնելով 

բանաստեղծական զենքի նախկին անհերքելի ուժը։ 

Իհ արկե, ժանրի ոճավորման դեպքեր եղել են և կան նույնիսկ խոշորա-

դույն բանաստեղծների գրական պրակտիկայում, սակայն սրանք չէ, որ որո֊ 

շոլմ են նրանց ստեղծագործական դեմքը։ 

Տե սնենք, արդյո՞ք հանուն էքսպերիմենտի է * 

ում ան յան ը դիմել արևել-

յան ռուբայիի ժանրին։ 

Մի պահ տեղափոխվենք Եվրոպա։ 1814 թվական։ Հենց այս ժամանակ { 

Գ յոթ են ծանոթանում XIV դ. պարսից բանաստեղծ Հաֆը զի 0(Ռիվանի» («Եր-

գերի ժողովածու») թարգմանությանը, որի պոեզիայում սեփական ստեղծա-

գործական հանճարին մոտիկ շատ բան է գտնում։ Գ յո թեն նույնիսկ ձեռնա-

մուխ է լինում արևելյան լեզուների ուսումնասիրությանը, բազում գրքեր է 

կարդում Արևելքի մասին, հետաքրքրվում է նրա պատմությամբ, մշակույթով 

և այլն։ Միաժամանակ Գ յո թեն սկսում է աշխատել բանաստեղծությունների 

մի շարքի վրա, որոնք հինգ տարի անց համախմբվում են մեկ գրքում՝ «Արև֊ 

Ս ր տ ա֊ ա ր ևելյան դիվանա ընդհանուր խորագրի տակ։ 

Թվում է, թե Գյոթեին իր արևելյան շարքը մղած մոտիվները ավելի բան 

պարզ են: Սակայն դա այդպես չէ։ Ւզոլր չէ, որ Գյոթեն ընդգծել է, թե այս 

դեպքում ևս նա մնում է գերմանացի բանաստեղծ, քանի որ «գրում է գերմա-

նական իրականության ծնունդ տված կրքերի ու մտքերի մասին»։ 

Հա կան ա ւդ ո լե ոն յան պատերազմը հանգեցրեց ոչ միայն ֆրանսիական 

ւլորքերի դուրս մղմանը, այլև ռեակցիայի ուժերի հաղթանակին ողջ Եվրոպա-

յոլմ: Այս ՛Հանգամանքը չէր կարող ցավի ու հիասթափության զգացում չհա֊ 

րոլցել իր ժողովրդի Հ՚ււո պարտության տարիներին տ ա ռա պա ծ ու հիմա սրա-

տեսորեն մոտակա ազգային նոր ողբերգություն գուշակող վա թս ունհ ինդւս մ յա 

բանա и տեղծ-մտ ած ո ղի մեջ։ 

Եվրոպայի բոլոր բանակների կողմից ոտնակոխ արվսծ Գերմանիայից, 

որտեղ դարձյալ հաղթանակում էին ռեակցիոն ուժերը, Գյոթեն իր հայացքն 

ուղղում է դեպի արևելք, որպեսզի այնտեղ գտնի այն իմաստությունը, որն 

իր հայրենիքում չկար։ 

«Արտաքին» (Հաֆըզի «Ղիվանի» հետ ծանոթացումը) և «ներքին» (Գեր-

մանական իբա կւսնու թյոլնը ) գործոնների փոխազդեցությունը Գ յո թե ի գրչի 

տակ ձեռք է բերել и ին խ րոն ո լթ յան մոմենտ, որն անդրադարձել է նույնիսկ 

շարքի վերնագրի վրա՝ « Ար ևմտ ա-արևե լյան դիվան»։ 

«Ուրիշի վարձն այստեղ յուրացվում է իր, այսպես ասած, թորած ձևի 

մեջ,— գրում է բուլղար գիտնական, ակադ. Միխայիլ Առնաուդովը,— արդեն 

գեղարվեստական արժանիք ունեցող մշակման մեջ։ Ղրա համար նույնիսկ 

այն դեպքում, երբ բանաստեղծը հանճարեղ է, իր տեխնիկայի կամ իր հնա-

րագիտության մեջ նա կարող է փոխառության դիմել, ակամա ենթարկվելով 
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ազդակից ստեղծագործական բնավորությունների ազդեցությանը։ Այստեղ 
մենք գործ ունենք ստեղծագործական ընթերցման, յուրացման հետ, որն իր 
ինտենսիվությամբ և ուղղությամբ ունի ինքնուրույն արտադրանքի հատկու֊ 
թյուններ... Գյոթեն ջանք է թափում բանաստեղծական աշխատանքի միջո-
ցով մերձենալու պարսից պոետին և այսպիսով անհաջողություններից հան֊ 
գըստություն գտնելու ստեղծագործական ինքնամոռացման և Արևելքի աշխար-
հայեցողության մեջ»9։ 

Север, Запад, Юг в развале, 
Пали троны, царства пали. 
На Восток отправься дальный, 
Воздух пить патриархальный. 

Там, наставленный пророком, 
Возвратись душой к истокам... 

(թարգմ. Щ Լեվիկի) 

Այսպես Է սկսվում «Արևմտ ա-ա րևե լյան դիվանի» առաջին բանաստեղ-

ծությունը։ 

Իսկ ահա հարյուր և ավելի տարի անց մի ուրիշ երկրռւմ, մի ուրիշ ազ-
գային հանճարի կողմից գրված քառյակը. նա «հանդգնում Է» յուրացնել արե-
վելյսձն իմաստունների (Ալիշեր Նավոիի, Օմար Խայամի, Հաֆըզի և այլոց՝, 
«նահապետ ական» ժանրը, որը, ոմանց կա րծիքհվ, «անշահութաբեր» պիտի 
լիներ փոթորկոտ XX դարում. 

Արյունալի աղետներով, աղմուկներով ահարկու, 
Արևմուտքի ըստրոլկները մեքենայի և ոսկու 
Իրենց հոգու անապատից խուսավւում են խուռներամ 
Դե պ Արևելքն աստվածային — հայրենիքը իմ հոգու... 

Անցնելով քա՜՛մակների, Թում ան յան ը հազիվ թե գիտակցաբար «կողմն ո ֊ 
ր ոշվել Է» դեպի Գ յո թե ի փորձը, սակայն զարմանալիորեն նման են երկու բա-
նաստեղծներին իրենց շարքերն ստեղծելու մղած մոտիվները (ինչպես «ար-
տաքին», այնպես և «ներքին»)։ 

Լիարյուն կերպով արտահայտել կյանքի հզորության, համընդհանուր 
մրրիկով համակված աշխ ա րհ ի գաղափարը և միաժամանակ չմնալ հայեցողի, 
անկիրք վերլուծողի դերում կարող Էր միայն կյանքի փորձով իմաստնացած 
պոետը։ Գյոթեն բանաստեղծական շարքին ձեռնամուխ եղավ իր վախճանից 
17 տարի առաջ, Թուման յանը՝ յոթ (սակայն Գյոթեն ապրեց 82, իսկ Թու-
ման յան ըճ 54 տարի)։ 

Թումանյանը, ինչպես և Գյոթեն, այդ տարիներին հրապուրված Էր արևել-
քով, և դա յուրօրինակ կերպով դրսևորվում Էր նույնիսկ նրա կենցաղում 
(բնակարանի կահավորում ը արևելյան եղանակով և այլն)։ 

Բայց ղեկավար «զսպանակը», այն պոռթկումը, որը երկու բանաստեղծ-
ների ուշադրությ՛ունը դարձրել Է դեպի Արևելք, մռայլ իրաև բնությունն Էր. 

9 М. А р н а у д о в. Психология литературного творчества, М., 1970, Էջ 153։ 
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Գյոթեի համար՝ ավերիչ պատերազմները, ւ՝ե րմ անիա յի մ ա սն ա տվա ծութ յան ը 
մանր իշխանութչունների, որոնք մնում էին ռեակցիայի պատվար, իսկ Թու-

ման յանի համար 1914 թվականը և, մասնավորապես, արևմտյան տերու-

թյունների միսիան հայկական հարցում™։ 

Բանաստեղծների «հեռակա անվանականչըя սրանով չի վերջանում։ Հե-

տաքրքիր շատ բան կարելի է հայտնաբերել, օրինակ, հումանիստական ներ-

թափանցման և գոյության հավերժական թեմաների յուրացման առումով ևս, 

թեմաներ, որոնք ամենաբարդ բաբո յա-փ իլիսոփ ա յական բովանդակություն 

են կրում։ 

Բավական է հիշել Գյոթեի аԵրանելի տառապանքя նշանավոր բանաստեղ-

ծությունը, որն ավարտվում է հայտնի քառատողով. 

И пока ты не поймешь 
Смерть для жизни новой, 
Хмурым гостьем ты живешь 
На земле суровой. 

(թարգ մ, Ъ. Վիլմոնտի) 

Եվ Թ ումանյանի քառյակը• 

Հե' յ ագահ մարդ, հե յ անհոգ մարդ, միտքըդ երկար, կյանքդ կարճ, 

Քանի քանիսն անցան քեզ պես, քեզնից.առաջ, քո առաջ, 

Ւ՚նչ են տարել նըրանք կյանքից, թե ի՞նչ տանես դու քեզ հետ, 

Խաղաղ անցիր, ոլրաիւ անցիր երկու օրվան էս ճամփեդ։ 

Ասվածից ակնհայտ է դառնում, որ ինչպես Ղյոթեի, այնպես էլ Ր՚ոլման-

յանի համար իրականության իմաստավորման պ ա տճա ռ-Հ ե տ ևանքային շըղ-

թան տվյալ դեպքում պայմանավորված է դարաշրջանի պահանջի և բանաս-

տեղծների ձգտումների նմանությամբ։ 

Սակայն նմանությունը դեռևս նույնականություն չէ և տ արօրին ա կ կլի-

ներ այս ընդհանուր осիրադրություններիя որոնումը դարձնել ինքն ան պա տակէ 

նրանց ըմ բռնումը ուսանելի Է արվեստո՛ւմ ա թոշակի միտումների օրինաչափ 

դրսևորման և, մասնավորապես, բանաստեղծների <Гարևելյան կողմնորոշու-

մըյօ լուսաբանելու առու. մով, 

Կարճ ասած, բոլոր այս «որոնումներն]) անկասկած օգնում են տվյալ 

բանաստեղծական շարքերի ընկալմանը և դրանք հաշվի չառնել, ինչպես նաև՝ 

դրանցով սահմանափակվել չի կարելի, քանի որ կարելի Է հեշտորեն նման-

վել միամիտ-մե իւան իս տ ա կան հայացքի հետևորդներին, որոնք նման դեպ-

քերում ձգտում են հեղինակների գեղարվեստական դիտավորության ամբողջ 

բարդությունը մեքենայորեն բխեցնել սոսկ դարաշրջանների նմանությունից։ 

Ուստի մենք ոչ մի րոպե չպետք Է մոռանանք, որ հիշյալ երկերը կոնկրետ ի ֊ 

րականոլթյան, որոշակի ազգային ավանդույթներ ունեցող գրական միջավայ-

րի արդյունքն են, որ նրանք, վերջապես, կապված են բանաստեղծի տաղան-

դի և «հոգևոր անհատականության» հետ։ Հե տևաբարէ կոնկրետ երկի դեղար֊ 

10 ՔառյակիI ստեղծագործական պատմությունն ու գաղափարա֊թեմա տիկ վերլուծությունը 

II անրամասնորեն տրված են Լ. Հախվերդյանի ((Թուման յանի աշխարհը» գրքում (Երևան, 1966) ։ 

Դրանք քննվում են ինչպես Հեղինակի ստեղծագործության զարգացման, այնպես Էլ հայ պոե-

զքւայի մեջ գոյության փիլիսոփայական իմաստավորման ավանգույթի տեսակետից, որը շա-

րունակեց և խորացրեց Թուման յանըւ 
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վեստա կան յուրահատկության բացահայտումը, որը դուրս է հանվում իր դա-
րաշրջանի և գրական զարգացման «կոնտեքստիցյ> և կտրվում է արվեստա-
գետի ստեղծագործությունից, չի կարող համարվել լրիվ ե օբյեկտիվորեն նշա-
նակալից։ 

Այս ճշմարտությունը վերաբերում է նաև քննվող շարքերի ժանրա յին 
որոշակիությունը պարզաբանելու խնդրին։ Սրանց ժանրային կառուցված քը 
հնարավոր է բացատրել միայն ղեկավարվելով «կոմպլեքսային վերլուծու-
թյան» սկզբունքով, այլապես մեր բոլոր փորձերը նախօրոք արդեն դատա-
պարտված են անհաջողության։ Թեև այդ խնդիրը հազիվ թե իրագործելի է իր 
լրիվ ծավալով, այնուամենայնիվ պետք է ձգտել նրա լուծմանը, հակառակ 
դեպքում մենք մշտապես կմնանք թեմատիկ վերլուծության «վերին շերտե-
րումս։ 

Եվ այսպես, մեր պոետների՝ «փիլիսոփայական թեմայիս արտահայտ-
IՏան ստեղծագործական բնույթին դիմելիս առաջին իսկ հայացքից ակնհայտ 
է դառնում, որ այդ «արտահայտությունն» ինքը անտարբեր չէ ժանրի հան-
դեպ, որով իրագործվել է այն։ Ակամա հարց է ծագում. ինչո լ Գյոթեն, որն 
իր ստեղծագործությամբ այդպես «եռանդագին պրոպագանդում էրս լիրիկա-
յի դասական ժանրերը (օդա, էլեգիա և այլն), այս անգամ վճռեց բավարար-
վել առանց կանոնիկ «ժանրային կեղևիս։ Մինչդեռ թվում էր, թե դիպվածը 
ամենահարմարն է։ Որտե ղ, եթե ոչ գազելի կամ ռուբայաթի ժանրում նա 
կկարողանար, կոպիտ ասած, ցուցադրել իր բանաստեղծական վարպետու-
թյունը, մշակելով Հաֆըզի (Гարևելյան մոտիվներըԱ։ 

Մ յոլս կողմից, տ ա րօ րին ա կ չէ ա րդյոք, որ իր լիրիկայում « գիտ ակց ա-
բարս կանոններից խուսափող Թումանյանը իր բանաստեղծությունների այս 
շարքը ОСձուլում էս ռուբայի ժանրով։ 

Հարցն այնքան էլ ավելորդ չէ, ինչպես կարող է թվալ առաջին հայաց-
քից։ Նրա լուծումը, որը կապված է ստեղծագործական պրոցեսը պայմանա-
վորող բազմաթիվ «ուժային գծերիս բացահայտման հետ, մեզ մոտեցնում է 
ժանրի հիմնավորմանը յուրաքանչյուր կոնկրետ դեպքում։ 

Մենք արդեն խոսել ենք այդ բանաստեղծական շարքերի գրության (տիրա-
կան հիմքիս մասին։ Բանաստեղծական երկը, սակայն, «շրջապատված էս 
ոչ միայն օբյեկտիվ իրականությամբ, այն գտնվում է նաև որոշակի գրական 
շրջապատի մեջ, որի իմացությունը ոչ պակաս չափով է անհրաժեշտ ստեղծա-
գործական պրոցեսի պարզաբանման համար։ 

Հիշենք, որ «Արևմտա-արևելյան դիվանիս մտահղացումը վերաբերում է 
այն շրջանին, երբ Գյոթեի մոտ, գերմանական գրականության մեջ ռոման-
տիկական շարժման զարգացման կապակցությամբ, դարձյալ արտահայտվում 
է հետաքրքրությունը ժողովրդական բանահյուսության հանդեպ։ Ռոմանտիկա-
կան տարերքի այդ խորունկ դրսևորումը, անշուշտ, չէր կարող իր հետքը չր-
թողնել շարքի ժանրային յուրահատկության վրա։ Սերտորեն կապված լինե-
լով ազգային ավանդույթների հետ (շարքի տաղաչափությունը, հանգը, տունը 
հաճախ մոտ են գերմանական երգին կամ ժողովրդական ոտանավորին), 
ТԱրևմտա-արևելյան դիվանիս իրենց պարզությամբ ու անմիջականությամբ, 
իրենց խորունկ բովանդակությամբ հրաշալի բանաստեղծությունները նշանա-
վորում են «ժանրային տեղաշարժիս բարդ ու հակասական պրոցեսը և սրա 
կողքին նոր ժանրային «շերտավորումներիս գոյացումը, որոնք պայմանավոր-
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վահ Էին XVIII դարի վերջի և XIX ֊ ի սկզբի եվրոպական քնարերգության պատ-

մական զարգացմամբ։ 
Տվյալ պրոցեսում անկասկած բավական կարևոր դեր է խաղում ստեղծա-

գործական մեթոդը, այսինքն՝ արվեստում կյանքի արտացոլման սկզբունքըէ 

որի միջոցով ժանրային ձևերը Համապատասխանության են բերվում ժամա-
նակի գեղագիտական պահանջների հետ։ 

Այնուամենայնիվ, այս ճշմարիտ մտքով պետք չէ չափից ավելի տարվել» 
Պետք է ուշադրություն դարձնել այն բանին, որ մեթոդի ներգործությունը 
ժանրի բնագավառում կատարվող տեղաշարժերի վրա ուղղագիծ չէ, այլ* 
«բազմաստիճան»։ Չէ" որ լիրիկայի ժանրային ոլորտում զգալի փոխակեր-
պումները ծագում են շատ հազվադեպ սովորաբար «բեկումնային» դարա-
շրջաններում և այն էլ ոչ միանվագ ակտի ձևով։ Համաշխարհային քնարական 
պոեզիայի այնպիսի դեմքերի երևան գալը, ինչպես Գյոթեն, Պ ոլշկինը, Թու-
ման չանը և կամ Ոլիթմենր, Մ ա յակովս կին, Չարենցը, որոնք իրենց ստեղծա-
գործությամբ «թռիչք» են նշանավորել լիրիկայի ժանրային ոլորտում, նա-
խապատրաստված էր նախորդների հարուստ փ որձով։ Սակայն ուշագրավ է, 
որ այդպես շեշտակիորեն փոխելով լիրիկայի «ժանրային մտածողությանդ 
բնույթը, այս բանաստեղծները չկարողացան լիովին հրաժարվել յիբիկայի 
аավանդական» ձևերից։ Պ ոլշկինի էլեգիաները, Չարենցի սոնետներն ու էպի-
գրամները, Մայակռվսկոլ օդաները և այլն, վկայում են լիրիկական ժանրերի 
«կենտրոնախույս ուժի» մասին^ ։ 

Քնարերգության մեջ «ժանրային տեղաշարժերի» մասին բոլոր դատողու-
թյունները անիմաստ կլինեին, եթե նրանք չհենվեին արվեստի բնագավառում 
ավանդույթների և նորարարության դիալեկտիկայի վրա։ 

Առանձնահատուկ հետաքրքրություն և նշանակություն է ձեռք բերում 
քնարական ստեղծագործության բովանդակության ու ձևի պատճառ-հետևան-
քային կապը։ Նրանց հարաբերակցության գայթակղիչ ներդաշնակությունը է 

ինչպիսին այն հաճախ պատկերվում է որոշ տեսական աշխատանքներում,— 
նոր բովանդակությունը մշտապես պահանջում է արտահայտության նոր ձև-
վեր,— ակնհայտորեն կարիք ունի լրացվելու այդ կատեգորիաների դինամի֊ 
կոլթյան և փոխներգործության դրույթներով։ Համաշխարհային պոեզիայի 
փորձը մեզ համոզում է, որ «ավանդական» ժանրերն իրենց մեջ թաքցնում են 
ամենահարուստ արտահայտչական հնարավորություններ և բավական բարձր 
չափանիշ են տալիս այս կամ այն դարաշրջանում յուրաքանչյուր մասնավոր 
երկի, յուրաքանչյյէւր անհատական ստեղծագործության մեջ լիրիկական բա-
նաստեղծության բովանդակության ու ձևի միասնությունը դրսևորելու համարէ 
Այդ միությունը, անկասկած, խախտվում Է միջակ ստեղծագործություններում, 
որտեղ «ավանդական» / ժանրա յին ձևը մեխանիկորեն կիրառվում Է նոր բո-
վանդակության նկատմամբ։ Րայց ո վ կարող Է ժխտել, որ միջակ բանաս֊ 

II Կարիք չկա երկար բացատրել, թե ժանրի аավանդականությունըл պատմա֊տիպաբա-
նական հասկացություն Էւ Նրա տակ պետք Է հասկանալ ինչպես ձգտումը դեպի ճտիպարըս, 
այնպես Էլ նրա հաղթահարումը, որն անխուսափելիորեն տեղի Է ունենում իսկական պոետի 
ստեղծագործության մեր 
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տեղծների մոտ «նորարարական)) ձևը դուրս լի գալիս էքսպերիմենտի շրշա֊ 
ն ակն երից, դրսևորելով գեղարվեստական միության անկման նույն տենդենցը: 

Այս կապակցությամբ կարելի է հասկանալ Վ. Մ այա կռվսկուն, որը չէր 
ընդունում իրեն ժամանակակից « ոտանավորչիների» մոտ եղած պոեզիա յի 
զամ ուր ձևերը)), մասնավորապես հեգնում էր «հնգամյակը սոնետի մեջ խցկե-
լու)) նրանց փորձերը։ 

Սակայն պե՛՛տք է արդյոք սրանից հապճեպ եզրակացություն անել, թե 
իբր սոնետը, որպես լիրիկայի ժանրային ձևերից մեկը, այլևս ի վիճակի չէ 
«ծառայելու» մեր դարի բանաստեղծական մտքին։ 

Ինչպես հայտնի է, Մ ա յակովսկին մեզ չի թողել և ոչ մի սոնետ։ Սա, իհար-
կե, ուներ իր օբյեկտիվ և սուբյեկտիվ պատճառները։ Եվ, այնուամենայնիվ, 
ոչ թե կանխակալ ժխտ ում ը, այլ «ավանդական)) շատ ժանրերի ստեղծագոր-
ծական օգտագործումն է բնորոշ Մ ա յա կովսկու համար։ 

Որպես օրինակ վերցնենք նրա «Զախ մարշը»։ Այն համադրելով հին հու-
նական պոետ Տիրթեոսի մի բանաստեղծության հետ, ժամանակակից հետա-
զոտ ողն երից Սեկը նրանում նկատ ում է այն հզոր ժան րային ավանդույթը, 
առանց որով տոգորվելու, Մ ա յակովսկոլ բանաստեղծությունը չէր հասնի այս-
պիսի ժողովրդական-վարակիչ, մասսաներին կազմակերպող ներգործության»։ 
Այստեղ ոչ մի չափազանցություն չկա։ Մա յակովսկոլ ստեղծագործության մ եշ 
օրգանապես, բնական ճանապարհով վերածնվել է բանաստեղծական «վիճա-
կի» արտահայտման այն ձևը, գեղարվեստական մտքի այն յուրահատուկ կա-
ռուցվածքը, որը շրջանցելու դեպքում նա չէր կարող ստեղծել «XX դ. մարդ-
կության և շատ ժողովուրդն երի ու լեզուների կյանքում ակտիվ պրակտիկ դեր 
խաղացած նման մի ստեղծագործություն»^։ 

Մ ա յակովսկոլ բանա ստ եղծոլթյան ժանրային կառուցվածքի «ավանդա-
կանությունը» առավել ակնհայտ կդառնա, եթե այն դնենք Տիրթեոսի էմբա-
տերիայի հետ կողք-կողքի։ 

Մայակովսկհ 

Разворачивайтесь в марше! 
Словесной не место кляузе. 
Тише, ораторы! 
Ваше 
слово, 
товарищ маузер... 
России не быть под Антантой... 
В старое ль станем пялиться? 

Այս համադրության մ եշ կարևոր է 
համընկնումը, այլև մոտիվների և ինտ 
բնույթի և հաջորդականության հարազե 

Տիրթեոս 

Вперед, о сыны отцов, граждан! 
Щит левой рукой выставляйте, 
Копьём потрясайте отважно. 

И жизни своей не щадите: 
Ведь то не в обычаях Спарты. 

(թարգմ. Վ. Լատիշևիյ 

տեսնել ոչ միայն բուն թեմատիկ 
\նա ցիան երի կառուցվածքի, նրանց 
տությունը, այսինքն՝ այն բոլորը« 

12 Տե՛ս Г. Г а ч е в , Содержательность художественных форм (эпос, лирика, театр), 
М., 1968, էշ 186, 188: 



Ցու, Մ. Փան յան 

ինչ իր մեջ ներառում է ժանրի, որպես բովանդակային ձևի. Հա սկա ց ո լ ֊ 

թյռնըԱ, 

Ինչ վերաբերում է սոնետին, ապա իրականության յուրացման հարցում 

այս ժանրային ձևի (Гակտուալությունը)) հայտնաբերեցին այնպիսի բանաս-

տեղծներ, ինչպես Չարենցր և առավել ևս Բեխերը։ Նրանց գրչի տա՛կ սոնետը 

նորից դարձավ հոգեբանական բնույթի լայն ընդհանրացումների ձև։ Սոնետի 

հենց այս հատկությունները առանձնացնում էր առաջին հերթին ինքը՝ Բեխե-

րը, երբ (ГՍոնետի փիլիսոփայությունըУ) տրակտ ատ ում փորձում էր ըմբռնեք 

նրա էությունը։ Բեխերի հետազոտությունից բխող կարևորագույն եզրակա՛-

ցություններից մեկն այն է, որ իսկական սոնետը ոչ այնքան բանաստեղ-

ծական ձև է (տասնչորս տող հատուկ ձևով հանգավորված), այլ բանաստեղ-

ծական ժանր, որը վերցրել է այս ձևը, որպեսզի օգտագործի քնարական թե-

մայի՝ մտքի զարգացման դիալեկտիկայի վրա հիմնված տեսական դատողու-

թյան ծավալման համար։ 

Ի տարբերություն (Г տ ա սն չո րս տ ո ղան ուՖ^, սոնետը Բեխերի կարծիքով 

ССհանդիսանում է պոեզիայի իսկական դիալեկտիկական տեսակճ վերին աս-

տիճանի դրամ ատ իկ... Այդ դրամատիկությունը բխում է այն բանից, որ նրա 

սխեման բովանդակալից բնույթ ունի, այսինքն՝ ա ռաշին քառատողը որպես 

դրույթ, ե րկրորդը՝ որպես հակադրույթ, իսկ հաջորդող երկու եռատ՛ողերը՝ 

որպես համադրություն։ Դրույթը, հակադրույթը առաջին երկու քառատողերում 

և դրանց վերացումր երկու եռատող գրավող ավարտում բնութագրում են սո-

նետի մաքուր ձևը։ Սակայն այդ բովանդակային սխեման չի կարելի կիրառել 

((սխեմատիկորենյօ, — դա պեդանտություն կլիներ և կհակասեր սոնեօոի շարժ-

ման ստեղծագործական օրենքին... Դրույթի և հակադրույթի հարաբերություն-

ները բացառիկ բարդ են լինում և, հնարավոր է, ա ռաջին հ այացքից աննկա-

տելի, այնպես, ինչպես և երկու հակադրությունների վերացումը ավարտական 

մասումօ)-"/ 

Հավա գույն հաստատումը այս մտքի, որն ուղղված է սոնետ ում սոսկ 

(Гկոնստրուկտիվ հնար)) տեսնող, հետևապես և պատմական տարբեր դարա-

շրջաններում նրա ձևը նույնական համարողի տեսակետների դեմ, կարող է 

լինել իրճ Բեխերի ստեղծագործությունը։ Կշռադատելով նրա՛ ողջ ստեղծածն, 

այս ժանրում, զա րմ ան ում ես ոչ միայն նրա սոնետների թեմ ա տ՜իկ բազմա-

զանությամբ (բնանկարային, քաղաքական, դիմանկարային, սոնետներ քա-

ղաքների մասին և այլն), այլև համոզվում ես, որ մեր առջև ա՛յնպիսի ստեղ-

ծագործության նմուշներ են, որտեղ հեղինակի քաղաքական միտքը, կախված 

13 Տե՛ս նույն տեղում» 
14 Սրա տակ Բեխերը Հասկանում է լիրիկական բանաստեղծության այն տեսակը, որը՛ 

փոխառելով սոնետի արտաքին ձևը, ներքին անհրաժեշտ ություն չի դրսևորո՛ւմ՝ արտահայտելու 
իրեն տողերի այգ քանակության մեջ։ 

1 5 И. Р. Б е х е р , Философия сонета, или маленькое наставление по сонету, «Воп-
росы литературы», 1965, № 10, էշ 194» 

16 Սոնետի նկատմամբ այսպիսի, որոշ լափով պարզեցված մոտեցում է նկատվում, օրի-
նակ, Ս. Նարովչատովի «НеОбыЧНОв литературоведение * գրքում (Մ., 1970, էջ 292)։ Հա-
մակրանքով մեջբերելով Թեոֆիլ Գոթյեի բառերը՝ аԻնչո՛՛ւ նա, ով չի ուղում ենթարկվել կանոն-
ներին, ընտրում է շեղ ումներ չհ անդուրծող խիստ &ևըյ>, հեղինակը գտնում է,, որ՛ Պետրարքայի,. 
Շեքսպիրի և Պ ուշկին ի սոնետների միշև, բացի ձևից, ոչինչ ընդհանուր չկա, մոռանալով թե-
կուզ այն, որ Շեքսպիրլ, սոնետներ է դրել երեք քառատողի և եզրափակող երկտողի ձևով։ 



• Ք ն ա ր ա կ ա ն ժանրերի հարցի շուրչը 155 

նրա ուղղվածությունից, լրիվ արտահայտվել է նրան համապատասխանող 

կառուցվածքայ՛ին ձևերում։ 

Հայտնի է, որ գարեր շարունակ սոնետի համար բանաստեղծական չավ: 

Է ծառայել հնգոտնյա, հազվադեպի վեցոտն յա յամբըг Սակայն, հակառակ սո-

վորությանէ սոնետների «Յոթ դամ բանական» շարքը՝ նացիստ դահիճների 

ձեռքով զոհված յոթ նահատակների ողբերգական խմբային դիմանկարը, Բե-

խերը գրել Է շեշտ ա կի յյլ կտրուկ քո րե յով, կանխամտածված պարզ ու չոր 

ոճովէ մի բան, որը տվյալ դեպքում բնականորեն պատճառաբանվում Է խնդրի 

գեղարվեստական լուծումով: Նմանապես չի կարելի անցնել այն փաստի մո-

տովէ որ սոնետի առավել ազատ տարբերակին (երկու քատրեն առանց ընդ-

հանուր հանգի և երկու տերցետ տարբեր հանգերով) Բեխերը դիմել Է անձ-

նական հիշողությունների մթնոլորտով շնչող բանաստեղծություններում («Կա-

ֆեն է «Սիգարեթներ» և այլն)։ 

Մե նք սահմանափակվեցինք միայն երկու օրինակով, ըստ որում Բեխերի 

ստեղծադործության մեջ առավել «ծայրահեղներով.»։ Սակայն նույնիսկ ամե-

նաբծախնդիր վերլուծությունը չի կարող Բեխերի այս սոնետներում բովան-

դակության ու ձևի գեղարվեստական միասնության խախտում արձանագրել, 

քանի որ րւյս բոլոր «կոնստրուկտիվ վարիացիաները», բոլոր արտահայտչա-

միջոցները բանաստեղծի քմահաճույքը չեն, այլ ենթարկված են միասնական 

ամ բո ղջինճ իրենց բովան դա կա յին կողմով նրանք յուրովի խտացնում են սո-

նետի ներքին ձևը, պահպանելով նրա «ժանրային կարգապահությունը»: 

* * • 

Ռուբային հաճախ անվանում են «Արևելքի սոնետ»։ Եվ այս պատկերա-

վոր համեմատության մեջ, անշուշտ, ճշմարտության մաս կա։ Օրինակ, ռու-

բային սոնետին Է մոտենում թեմատիկ կարգի առանձնահատկություններով, 

որոնք արտահայտվում են փիլիսոփայական խոհեր հաղորդելու վաղեմի ու-

՜նակությամբ։ Բացի սրանից, նրանց համար ընդհանուր Է ամբողջ բաղկացու-

ցիչ մասերի միջև «պարտականությունների» բաժանման սկզբունքը։ 

«Ռուբայիի առաջին երկու տողը, որպես կանոն, համարվում Է նախա-

ԴԸՐյաի Էքսպոզիցիա) իսկ հեղինակի հիմնական միտքը, նրա փիլիսոփայա-

կան դատողությունր ամփոփվում Է երրորդ և չորրորդ տողերումյ)17* Բայց այս 

մի քանի զուգադիպումները մեզ ամենևին չպետք Է ա պա կողմն որոշեն և մղեն 

՛այն մտքին, թե ռուբային ընդամենը «փոքրացված սոնետ Է»։ Այս ժանրերի 

տարբեր ֆակտ ուրան, նրանց յուրօրինակ «ցայտունությունը», որն արտացոլ-

վում Է ժանրային ձևի մեջ, դարձյալ գոյություն ունեն ոչ թե ինքնին, այլ բը-

խ ում են այն յուրահատուկ բովանդակությունից, որն իր մեջ կրում Է տվյալ 

բանաստեղծական ժանրերից ամեն մեկը... 

/ Բարձրացնելով Թուման յանի ստեղծագործական ժառանգության «վա-

րագույրը», գալիս ենք այն եզրակացության, որ 191 Օ-ական թթ. կեսերից 

ռուբային նրա համար դարձավ իրականության գեղարվեստական րնկալման 

բնորոշ ձևերից մեկը։ Բանաստեղծը մտածում Է կյանքում գլխավորի մասին, 

1 7 М. О с м а н о в , Р. А л и е в , Омар Х а я м (տե՛ս О м а р Х а я м . Рубай գրքում, М.т 

1955, I 4), 
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հանրագումարի է բերում իր հսկայական փորձը։ Սա այնպիսի բանաստեղծա-

կան տրամագրվածություն է, երբ հեղինակային մտքի թանձր, միաձույլ պոռթ-

կումը պահանջում է արտահայտության ավելի «խտացված» ձևեր։ 

Անկասկած, քանի որ Թուման յանի քառյակները հանդիսանում են «մի 

մեծ անհատի որոշակի ապրումների ամբողջական արտահայտություն» (Լ. 

Հախվերդյան), դրանք պետք է ընկալել ոչ թե պարզապես իբրև առանձին ար-

տահայտությունների գումար, այլ որպես միասնական, ամբողջական օրգա-

նիզմ, որն օժտված է բազմիմաստ բովանդակությամբ, ունենալով, սակայն, 

հիմնական, ղեկավար առանցք, ուղղվածություն։ Սրա հետ միասին, Թուման-

յանի՝ «առիթով» գրված քառյակները, յուրաքանչյուրն առանձին վերցրած, 

իրենց հերթին «կենդանի օրգանիզմ» են, որն ունի իր փակ դինամիկան։ Բա-

նաստեղծի միտքը բյուրեղանում է, կոնկրետ իմաստ և ուրվագիծ է ձեռք բե-

րում՝ կախված ոչ միայն այն բանից, թե ինչպիսի բովանդակային շեշտ է 

դնում հեղինակը առանձին բանաստեղծության ընդհանուր հյուսվածքի մեջ, 

այլև նրանից, թե նա ինչ կերպ է ընդգծում այդ հյուսվածքի յուրաքանչյուր 

«բջիջըՀ՝ ռուբայի ժանրի ինվարիանտ18 ցանցին համապատասխան։ 

Չափի ու համաչափության զգացումը, որը հնարավորություն է տալիս 

նվազագույն քանակութ յամ բ բառերի միջոցով հաղորդելու առավելագույնը, 

երբեք չի դավաճանում բանաստեղծին։ Եվ այն անբռնազբոսոլթյունը, որով 

Թումանյանը խստորեն սահմանափակում է իրեն բառերի գործածության մեջ, 

ստիպում է անվերապահորեն հավատալ, որ դա նրա համար իրեն և իր ժա-

մանակը ամենից ավելի օրգանապես արտահայտելու միջոց է: 

Ինչքան մահ կա իմ սրտում, 

Թափուր գահ կա իմ սրտում, 

Չէ՞ դու էլ ես անցավոր.— 

ԱՆ քուն ահ կա իմ սրտում; 

Քանի մահ կա իմ սըրտում, 

Թափուր գահ կա իմ սըրտում• 

Չէ՞ դու էլ ես մահացու* 

Մահի ահ կա իմ սրտում։ 

Մենք բերեցինք Թուման յանի քառյակներից մեկի առաջին և վերջնական 

տարբերակները։ Ըստ էության ի՞նչ է փոխել բանաստեղծը։ Ընդամենը երեք 

բառ («ինչքան» — «քանի», «անցավոր» — «մահացու», «անքուն» — «մահի»)։ 

Բայց եթե առաջին տողում եղած փոփոխությունը, պայմանականորեն Ш-

սած, թե լա դրված էր սոսկ բառային նյութի բանաստեղծական տնտեսման չը-

գըրված օրենքով, ապա երրորդ և մանավանդ չորրորդ տողերում դրան է գու-

մարվում նաև բանաստեղծական մտքի վերջնական իրավիճակը ավելի ցայ-

տուն, ավելի պարզորոշ դարձնելու անհրաժեշտությունը։ 

Այստեղ կա քիչ նկատելի մի նրբություն ևս։ Թվում է, այս բանաստեղ-

ծությունը կառուցելով ( а а Ь а ) 1 9 սխեմայով և ռեդիֆով, Թումանյանը ձևական 

կողմից քառյակի չորրորդ տողի մեջ չպետք է «ներմուծեր» «մահի ահ» բա-

18 Ինվարիանտը (ֆր. ШуаПвп!— տառացի՝ չփոփոխվող) արտահայտություն է, որ ան-
փոփոխ է մնում այս արտահայտության հետ կապված որոշակի փոխակերպումների դեպքում։ 

19 Նկատված է, որ Թումանյանն իր քառյակներում ճնշող մեծամասնությամբ կիրառել է 
հանգավորման դասական ձևը (ааЬа) ՝ ռեդիֆով կամ առանց սրա, հազվադեպ՝ կից հանգը 
С.ааЬЬ) և ավելի հազվադեպ՝ նույնահանգը ( а а а а ) (տե՛ս, օրինակ, «Թումանյան. Ուսումնա-
սիրություններ և հրապարակումն եր» ժողովածուն, Երևան, 1969, հատ. 2, էշ 65—66։ էդ. 
Ջրբ աշյանի а Թուման յան ի վարպետության հարցերից» հոդվածը)։ Այս էական մոմենտի վրա 



Քնարական ժանրերի հարցի շուրջը 

ռ ա կապակցությունը, քանի որ «մահացու» և «մահի» բառերի հարևանությու-

նը, առաջին հայացքից, կարող Էր թուլացնել իմաստային առումով ամենից 

կարևոր երրորդէ չհանգավորված տողը (համենայն դեպս ааЬа սխեմայով հան-

գավորման սկզբունքի բո վան դա կա լիությունը միշտ ընկալվում Է այս իմաս-

տով. երրորդ տողը ըստ ամենայնի հակադրվում Է հանգավորված տողերին, 

այսպիսով արվեստագետին տալով լրացուցիչ արտահայտչամիջոց)։ Բայց 

այստեղ ևս արդարացված Է այս «տակտիկական քայլը»։ Թումանյանը ակնա-

ռու կերպտվ ցուցադրում Է, թե ինչպես բառային ծավալի փոքրացումից մե-

ծանում Է ողջ քառյակի արտահայտչականությունը, և թե ընդսմին ինչպիսի 

հսկայական նշանակություն Է ձեռք բերում «մահ», «մահացու», «մահի» բա-

ռերի հենց մ իա ժամ անակյա, իմաստային, փոխադարձ ներգործության մո-

մենտը, որն ասես մտքի շղթայական ռեակցիա և ընդհանրապես ամբողջի նոր 

որակ Է ստեղծումг 

к ВОПРОСУ о ЖАНРАХ ЛИРИКИ 

Ю. М. ПАНИЯН 

(Резюме) 

Говоря о концепциях, бытующих в нашем литературоведении отно-
сительно жанров лирики и их дифференциации, следует помнить, что во 
избежание упрощений целесообразно изучать не тематику поэзии вооб-
ще, а тематику жанров лирического рода, существующих не сами по се-
бе, а в своей эпохе. Важна целеустремленная направленность подхода 
к «материалу». На основе анализа цикла рубай (четверостиший) Тума-
няна показывается, что мысль поэта кристаллизируется, приобретает 
конкретный смысл и очертания не только в зависимости от того, какой 
содержательный акцент поэт вкладывает в общую ткань отдельного сти-
хотворения, но и от того, каким образом он оттеняет каждую «клеточку» 
этой ткани. 

Поскольку жанровая конструкция лирического стихотворения зави-
сит от духа творчества, жизненных и эмоциональных предпосылок, 
обусловливающих лирическое переживание, которое в ссою очередь «на-
страивает» поэта на определенную форму выражения, вряд ли возмож-
но по-настоящему анализировать лирическое стихотворение без специ-
ального изучения литературного жанра. 

կանգ առնելու հնարավորություն չունենք, քանի որ այն կարիք ունի յուրաքանչյուր առանձին 
քառյակի «փակ մեխանիկայիх> ծավալուն հիմնավորման ու պարզաբանման։ Մի բան, սակայն, 
ակնհայտ Է. հանգավորման այս կամ այն սկզբունքի հաստատում ը կարելի Է արտածել՝ միայն 
ձևի ու բովանդակության փոխներգործության հասկացությունից ելնելով։ 


