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Գրական քննադատության տ եսության և մ եթ ո դարան ութ լան Հարցերը 

մեր օրերում ավելի ու ավելի մեծ ուշադրություն են դրավում։ Г/՞րն է դրա-

կան քննադատության տեղր դրա կան ա դիտ ա կան րմ բռնումների ընդհանուր 

Համակարդում, որո՞նք են դրական երկի վերլուծության և դնահատման նրա 

ելա կետն ու չափանիշները ք քննադատական աշխ ա տ անքի Հիմնական ժանրերն 

ու եղանակները ք ո ւմ Համար է դրվում քննադատությունը,— աՀա մի քանիսը 

այն Հարցերից у որոնք} Հատկապես վերջին տարիներս, դրա կան֊ գեղարվես-

տական քննադատության մասին կուսակցության 4 ենտկոմի Հայտնի որոշու՛-

մից Հետո, եռանդով քննարկվում են դրական բանա վե՛ճերում և զրույցն երում, 

ընթացիկ մամուլում և գրքերում ։ Առաջին Հայացքից սոսկ տ եսական-Հա յե-

ւյողական բնույթ ունեցող այս Հարցերն ամենասերտ կերպով առնչվում են 

ժամանակակից դրա կան ֊պատ մ ական պրոցեսի կեն и ա կան խնդիրների Հետ և 

վերջին Հաշվով պայմանավորում են քննադատության տեղն ու դերը այդ պրո֊ 

ցեսումք նրա Հասարակական ներգործության աստիճանը։ 

Սիանգամայն բնական է, որ մեր օրերում մեծապես աճել է Հետաքրքրու-

թյունր նաև անցյալի գրական քննադատութեան պատմության նկատմամբ, 

ընդ որում որոշակի է առանձին քննադատների ժառանգության կամ այդ ժա֊ 

4ւան գութ յան կոնկրետ խնդիրների ուսումնասիրությունից դրական քննադա֊ 

4Ո ութ յան պատմության, իբրև օրինաչափ պրոցեսի, բացաՀայտմ անն անցնելու 

միտում ը։ Հայտնի են այդ ոլղղությամ բ վերջին շրջան ում Հրատարակված կո-

լեկտիվ և անհատական մենագրությունները, մասնավորապես ռուս քննա-

դատության պատմությանը վերա բերող գրքերը։ Որոշա ԿՒ ՔատւեՐ ե ն 

կատարվում նաև Հայ գրական քննադատության ամբողջական պատմու-

թյան ստեղծման ուղղությամբս «Հայ նոր գրականության պատմությանն 

ՀինդՀատորյակում ղգալի տեղ է Հատկացված նաև քննադատությանը, իբրև 

դրական պրոցեսի մի անՀրաժեշտ բաղկացուցիչ մասի։ Բացի այդ, գրակա-

՛նության ինստիտուտի Հայ նոր դրականության բաժինն արդեն մի քանի տա-

րի է, ինչ ձեռնարկել է Հայ քննադատության պատմության շարադրումը եր-

կու Հատորով։ Մի քանի աշխատանքներ են գրվել նաև սովետաՀայ քննադա-

՛տ ութ յան պատմության վերաբերյալ։ 

Այս կապակցությամբ պետք է ուղղակի ասել, որ Հատուկ կարևորություն 

Լ դժվարություն է ներկայացնում XX դարի առաջին երկու տասնամյակների 

գրական քննադատության պատմությունը։ Ինչո՞ւ։ Ամենից առաջ այն պատճա-

ռով, որ այդ շրջան ում ավելի, քան Հայ դրականության նախընթաց որևէ փու֊ 

չում, քննադատությունը դառնում է գեղարվեստական պրոցեսի ակտիվ ու 

ներգործուն տարրերից մեկը։ Հայ գրականության պատմության նախորդ փու-
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լերում քննադատությունը հաճախ միաձուլվում էր լրագրության ու Հրապա-

րակախոսության Հետ և ժանրային որոշակիությամբ չէր առա նձնանում։ Այ-

նինչ նոր դարի սկզբին Հրապարակ իջավ մ ա սն ագետ ֊քնն ա դա տն երի մի բա-

վական ստվար խումբ, որն իր Հիմնական խնդիրն էր Համ արում գեղարվես-

տական գրականության, իբրև ժողովրդի Հոգևոր կյանքի մի ուրույն բնագա-

վառի, վերլուծությունն ու գնահատականը/ Քննադատների ա յ դ խմբին են 

պատ կանում այնպիսի անուններ, ինչպես Արշակ Չ ոսլան յանն ու Արտաշես 

Հարությունյանը, Սիմեոն Հակոբյանն ու Նիկոլ Աղբալյանը, ՎաՀան Նալ-

բանդյանն ու Արս են Տեր տերյանը, Ցոլակ Խ ան զա դ յանն ու Պ ողոս Մ ակինց-

ւանը, Հարություն Սուրխաթյանը և Արտաշես Կարինյանը, Հովակիմ Սոլակյա-

նը և շատ ուրիշներ։ նրանք հաճախ իրարից էապես տարբերվում էին ինչպես՛ 

աշխարհայացքով, այնպես էլ մեթոդաբանական սկզբունքներով։ Ահա այս 

քննադատների կոլեկտիվ ջանքերի շնորհիվ էր, որ հայ դրա կան քննադատ ու֊ 

թ(Ունը որոշակիորեն առանձնացավ Հրապարակախոսությունից և զգալիորեն 

ճշտվեցին նրա առարկայի, նպատակների և մեթոդների ինքնատիպության 

ըմբռնումները։ Այս նույն շրջանում է, որ գիմ որոշվեցին քննադատության մ ի-

քանի ինքն ուրույն ժանրեր՝ գեղարվեստական նոր երկերի գր ա խ ո и ութ յու-

նից մինչև գրական պրոցեսի տարբեր կողմեր լուսաբանող պրոբլեմային Հոդ-

վածը, գրական էսսե֊դիմանկարից մինչև ժամանակակից գրողների ստեղծա-

գործության ր նվիրված մենագրությունները։ 

Սակայն ավելի կարևոր են այն տեղաշարժերը, որոնք կատարվեցին 

գր ա կան քննադատության բուն սկզբունքների և բնույթի մեջ։ սկա տ ելիորեն՝ 

բարձրացան քննադատության գե ղա գի տ ա կան չավւ ան ի շ ները, գր ա կան եր-

կերն սկսեցին գնահատվել ոչ միայն ազգային կյանքի րնթացիկ պաՀանջ-

ների, այլև արվեստի ՀամընդՀանուր խնդիրների ու կոչման տ ես ան կ յունից է 

Այդ Հողի վրա Էր, որ քննադատության նոր սերնդի մի շարք ներկա յա ցուցիչ-

ներ սուր Հակադրության մեջ մտան նախորդ շրջանի դեղագիտական ըմբռնում-

ների և առաջին հերթին՝ Լեոյի աշխատության դրույթների ու կոն կրետ գնա-

հատականների հետ։ Ցանկանալով հայ գրականության արժեքները դիտել և 

գնահատէէ լ մեծ արվեստի չափանիշներով, նրանք, բնականաբար, պետք Է 

մերժեին ն ախ ընթաց շրջանի քննադատության մեջ տիրապետող հին и կզբունք-

ները, որ ՎաՀան Տերյանը դիպուկ կերպով բնութագրեց իբրև ((ազգային-ուտի-

լիտարիստական մեթոդն։ Իրոք, ա (դ քննա դատ ութ յան ելա կետ ը բոլոր դեպ-

քերում գեղարվեստի ա զգա յ ի ն ֊ Հ ա и ա րա կա կան օգտակարության գաղափարն 

Էրճ Հաճախ հասկացված նեղ ու միակողմանի, առանց թափանցելու արվես-

տի ներքին գեղագիտական հարստության և բարդության մեջ։ Ուստի բնական 

է, ասում էր Վ • Տերյանը, որ ((երիտասարդ Հայ քննադատները» իրենց գործն 

սկսում են Լեոյի գնահատականների արմատական վերանայումից, քանի որ 

առանց դրա ((մեր գրական քննադատությունը չի կարող առաջ գնալ և ծա-

ռայել իր նպատակինД)'/ բացառում ը դիալեկտիկական բովանդակություն 

ուներ, գրականության հասարակական о գտա կար ութ յան գաղափարն ինքնին, 

առանց գեղարվեստականության համապատասխան չափանիշների, ակնհայ-

տորեն նեղ էր հայ գրականության նոր փուլի գնահատման համար, մի փուլ> 

որը նշանավորվեց Շի րվանզա դևի և Նար-Ղոսի, Թ ում անյանի և Ի и ահ ա կ յան ի р 
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Հայ գրական քննադատոլթ յունը XX դարի սկզբի ն 

Հէոհրապի և Շանթի, Վարուժանի, Մեծարենչյի և Տերյանի անուններով։ Այս-

պիսով} գնահատման այն սկզբունքները, որոնք առաջադրվեցին քննադատու-

թյան կողմից, բխում էին հայ գրականության նոր փուլի բնույթից և խնդիր-

ներից՝2 1 

Իհ արկե, դա ր ա и կղբի քննադատները չկարողացան հասնել գրականության 

՛նկատմամբ պատմական և գեղագիտական հայացքների օրգանական համա-

դրության. աշխարհայացքի և մեթոդաբանության թերությունները նրանց հա-

ճախ մղում էին գերակշռություն տալու այդ կողմերից մեկին կամ մյուսին։ 

Սակայն ընդհանուր առմամբ 1910 - ա կան թթ՛ քննադատությունը շատ ավելի 

նուրբ և իւ որ, խելամիտ ու բազմակողմանի վերաբերմունք դրսևորեց դեպի 

գրական նոր երկերը, կարողացավ բացահայտել շատ գեղարվեստական ար-

ժեքներ։ Եվ պատահական չէ, որ Հովհ, Թումանյանը 1913 թ. շատ բարձր գնա-

հատեց քննադատների նոր սերնդի ծառայությունը, գրելով, аՉեմ սխալվի, 

եթե ասեմ, նորություն են մեր կյանքում եվրոպական գրական ճաշակ ու զար-

գացում ունեցող մարդիկ, որոնք և մեր գրականությունը դալիս են քննադա-

տելու նոր, մեր գրական աշխարհին անծանոթ ձևով ու թափովս^։ 

Ղարասկզբի հայ քննադատությունը հատուկ հետաքրքրություն է ներ-

կայացնում նաև այն առումով, որ նրա մեջ որոշակիորեն տեսնում ենք գրա-

կանագիտական տարբեր դպրոցների և սկզբունքների դրսևորում ը։ Աշխարհա-

յացքային և մեթոդաբանական տարբերությունների հիման վրա առաջանում են 

քնն ա դա տ ութ / ան մի քանի հոսանքներ, որոնց յուրահատկությունների ճիշտ 

բացահայտումը շատ կարևոր է առհասարակ այդ շրջանի մեր գրականության 

ներքին բւսղմաղանոլթքունր և բարդոլթյունր պատկերացնելու համար։ 

Ամենից ազդեցիկ գրականագիտական հոսանքներից մեկը շարունակում 

•էր մնալ կու լտ ո I I — պ ա տ մ ա կ ա ն դ պ ր ո ց ը , որը մ եղանում ձևավորվել էր անց-

յալ դարի վերջերին։ Այդ հոսանքի ամենացայտուն արտահայտություններից 

•մեկը եղավ Լեոյի «Ռուսահայոց գրականություն)) դիրքը (1904)։ Անկախ այղ 

գրքում տրված կոնկրետ գնահատականներից, նրա ելակետային սկզբունքնե-

րը դրա կան ութ յան և կյանքի փոխադարձ սերտ կապի, գեղարվեստի հասա-

րակական ակտիվ դերի մասին, դարասկզբի շատ քննադատների համար 

անառարկելի դրույթներ էին։ Р ո լոր ներքին տարբերություններով հանդերձ, 

ազգա յ ի ն ֊ հ ա и ա րա կա կան միջավայրի և գեղարվեստի զարգացման անխզելի 

կապի սկզբունքն էին դավանում Կ. Կ ուս իկ յանն ու Ն. Աղբալյանը, Մ. Բեր-

բեր յանը, Ն. Հակոբյանը և ուրիշներ։ 

Կ ոլլտ ուր-պա տմա կան դպրոցի համոզված հետևորդ էր նաև Ա. Չոպան֊ 

յանը, հատկապես գեղարվեստական երկը պատմաաշխարհագրական հան-

գամանքներով և ազգային բնավորության հատկանիշներով բացատրելու հար-

ցում (հիշենք Լ. Տենի հայտնի երրորդությունը՝ միջավայր, ռասա, մոմենտ)։ 

Հայրենի և օտար գրական երևույթները Չ ոպան յանն էլ բոլոր դեպքերում 

2 Քննադատության հին և նոր սկզբունքների բախման իմաստով շատ հետաքրքիր է այն 

բանավեճը, որը 1914 թ. սկզբին Բաքվի «Գործ» թերթի էշերում ծագեց մի կողմից Լեոյի 

Հ անամակ խմբագրությանն, Ж 10, «Հայ գիրքը & նրա աղավաղողները», №№ 22, 23, 24) 

й, մյուս կողմից, Պ. Մակինցյանի (հՊ. Մ ա կինը յանի դասախոսությոլնը», Л?Л? 4, 5, աէեոն 

ե նրա քննադատներըя, Лг 21) ու Ց. Խան զա դյ ան ի ((ГՀայ գրոգները և նրանց քննադատը», 

ММ 13, 14) միչև, 

3 Հ . թուման յան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, Երևան, 1951, էշ 134: 
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ձգտում է մեկնաբանել, ելակետ ունենալով այն ըմբռնումը, որ, Հ. Տենի խոս-

քերով ասած, «գեղարվեստական գործը մի մեկուսացած բան լէ», որ նրա-

առաջացման հիմքերը պետք է որոնել տվյալ ժամանակի (էբարքերի և հասա-

րակական մտքի ընդհանուր վիճակի մեջ», այն «բարոյական բարեխառնու-

թյանս մեջ, «որն իր փոփոխումներով պայմանավորում է արվեստի այս կամ' 

այն տեսակէ, երևան գալը»*։ Սակայն ինչպես կ ուլտոլր-պ ա տմ ա կան դպրոցխ 

խ ո շ որ ա գույն դեմքերի՝ Հ. Տենի, Գ. Բրանդեսի, Գ. Լանսոնի, .Ա. Պիպինի, 

այնպես էլ Ա. Չոպան/անի աշխատություններում գրականության նկատմամբ 

պատմական հայացքը վերջին հաշվով հենվում էր պոզիտիվիզմի փիլիսոփա-

յության վրա և շպետք է շփոթվի հետևողական մատերիալիստական զեղագի-

ւոության հետ։ Նրանց համար անմատչելի մնաց հասարակության զարղաց-

ման, հետևաբար նաև գեղարվեստական առաջընթս՚ւցի տնտեսական և քաղա-

քական բուն հիմքերի ըմբռնումը։ 

Միջավայրի տեսության իմաստը հասկանալու համար շատ կարևոր ես 

Իբսենի ստեղծագործության առթիվ Ա• Չ ոպան յանի կատարած դիտողություն-

ները գեղարվեստի վրա կլիմայա կան պա յմ անն երի թողած ազդեցության մա-

սին։ Համ եմ ատ ելով Արևելքի և Հյուսիսի արվեստը, քննադատը շեշտը դնում 

էր աշխարհագրական պայմաններից բխող տարբերությունների վրա։ 1897 թ. 

նա այդ մասին դրել է. «Տարբերությունը գույնին մեջ է. ինչ որ Արևելքին 

լուսեղեն գինովության մեջ՝ թմրած մ ի и տ իքա կան ութ յ ուն, ճառագայթարձակ 

աստվածապաշտություն, կարմիր փայլակնացայտ հերոսություն կամ արբշիռ 

երազկոտ հեշտանք կըլլա և կը թարգմանվի արևի բառերով, կրակե պատկեր-

ներով, աստղազարդ բացատրություններով, Հյուսիսին մեջ՝ կը դառնա արևա-

կիրքի բանաստեղծությունը, ուրվականային և լուսնային ղորությանց դիցա-

բանությունը, մելամաղձությամբ ու ներքին երազանքով շինված սերը, արու-

թյամբ ու դառնությամբ տոգորված իմաստասիրությունը, և կարտահայտվի 

մշուշե վերադիրներով, ձյոլնեղեն բառերով, սարսափի և գիշերի պատկերնե-

րով})։ Ւբսենի ստեղծագործությունն էլ, վերջին հաշվով, այդ հյուսիսային 

աշխարհագրական միջավայրի արդյունքն է. «Ւբսենի գործը կխտացնե այդ 

հսկայական թախծության ու միանգամայն վայրենի ու թարմ ուրախության 

բնությունը, և այն խելահեղ քաջությունը, այն սաստիկ ցուրտի մեջ կազմված 

կարծր ու պաղ եռանդը, այն ազատ, զորավոր ու երիտասարդ զգայնությունը) 

և մեծ խռոված մելամաղձությունն ալ՝ զոր ունին մարգերը այդ կլիմային 

տակ})"։ 

Չ ոպան յանի հիշյալ հայացքների և առհասարակ կոլլտուր֊պատմ ական 

դպրոցի միակողմանիությունը ցույց տալու համար հետաքրքիր կլիներ հա-

մեմատել այս բնութագիրը Իբսենի ստեղծագործության հասարակական նա-

խադրյալների այն վերլուծության հետ, որ տվել է էնգելսը 1890 թ. Պաուլ 

էռնստին գրած նամակում։ Չժխտելով հանդերձ նորվեգական հասարակու-

թյան կյանքում «բնական պայմաններիX) ունեցած ազդեցությունը, էնդելսը 

շեշտը դնում էր Նորվեգիայում գոյացած մանր բուրժուազիայի բնույթի և 

արտադրության զարգացման յուրահատկությունների վյւա։ Նա ցույց էր տա-

• Հ. Տ են, Գեղարվեստի փիլիսոփայությունը, Երևան — Մոսկվա, 1936, էչ 7, 12, 141 

5 Ա. Չ ո պան յան, Հենրիք Իբսեն և իր Ժան-Գաբրիել Բոռքմանը, «Մուրճէ, 1897, 

К 11 — 12, է ։ 1570, 1576։ 



Հայ դրական ք ն ն ա դ ա տ ո ւ թ յ ո ւ ն ր XX դարի и կղբին 1Ь7 

լիս, որ նորվեգացի մանր բուրժուան երբեք ճորտության մեջ չեղած «աղատ 

գյուղացու որղի է և դրա հետևանքով ն ա ի ս կ ա կ ա ն մարդ է՝ համեմատած 

.գերմանացի բարոյալքված քաղքենու հետ»։ ГШ էլ հիմք է հանդիսացել Ւբ-

.սենի դրամաների համար, որոնց մեջ «մարդիկ դեռևս ունեն բնավորություն ու 

ձեռներեցություն և գործում են ինքնուրույն կերպով, թեկուզև հաճախ բավա-

կան տարօրինակ օտարերկրյա հասկացողությունների տեսակետից»^։ 

Միաժամանակ պետք է նշել, որ հայ քննադատները հաճախ ձգտում էին 

յրացումներ և ճշտումներ մտցնել կուլտ ոլր֊պատմ ական դպրոցի հիմնարար 

դրույթների մեջ։ Այսպես, Վահան Եալբանդյանը, որը կյանքից հեռացավ գրե-

թե պատանի հասակում, բայց թողել է հայ ու եվրոպական գրականության 

և թատրոնի տարբեր հարցերին նվիրված մի բավական հարուստ և բազմա-

զան քննադատական ժառանգություն, փորձում էր մ իջավայրի տ են յան տե-

սությունը լրացնել ստեղծագործական անհատականության, գեղարվեստա-

կան հանճարի նշանակության դրույթներով։ Նա գրել է< «Ընդհանրապես 

ուժեղ, իդեալական արվեստագետներ են նրանք, որոնք, ա ռ ա ն ց {ւրանց ա ն -

հ ա տ ա կ ա ն ո ւ թ յ ո ւ ն ը զոհելու , մի ներքին տրամադրությամբ, ժամանակի ոգու 

և համայնական զգացմունքի բովից են խլում իրանց ոգևորության առարկան})'։ 

Քնն աղատը ձգտում է հեռու մնալ արվեստի երկը ավտոմատիկորեն հասա-

րակական միջավայրից բխեցնելու գայթակղությունից և իբրև հիմնական գոր-

ծոն դիտել նաև գրողի ստեղծագործական անհատականությունը։ Կոնկրետ 

երկերի վերլուծության մեջ Վ. եալբանդյանը տվել է այդ սկզբունքի կիրա-

ռության հետաքրքիր օրինակներ (նկատի ունենք հատկապես Պ. Ղուրյանին և 

Հ. Ւբսենին նվիրված ծավալուն ուսումնասիրությունները)։ Ւսկ արևելահայ 

մի ուրիշ քննադատ (Ն. Աղբալյան), փորձելով հաղթահարել Տենի հայացքի 

միակողմանիությունը, ընդունում էր գրական հետազոտության երեք առար-

կա՝ միջավայր, հեղինակ, երկ, հիմնականը համարելով վերջինս։ «Գրական 

երկը վերլու ծութ յան կենտրոն և կենսագրությունն ու միջավայրը հբր մեկնու-

թյան մ իջոցն եր)),— այսպիսի բանաձևով է նա ամփոփում իր ըմ բռնումն այգ 

երեք կողմերի փոխհարաբերության մասին 

Հատկանշական է նաև քննադատ Սիմեոն Հակոբյանի դիրքորոշում ը, որը 

կարելի է համարել կուլտ ուր-պա տմ ա կան դպրոցից դեպի արվեստի մատե-

րիալիստական ըմբռնումն անցնելու մի փորձ։ Օրինակ, Շիրվանզադեին 

նվիրված գրքում (1911), իսկ ավելի ուշ՝ Արփիարյանի և այլ գրողների ստեղ-

ծագործության վերլուծության մեջ՝, ընդունելով հանդերձ Հ. Տենի հիմնական 

դրույթները, Ս. Հակոբյանն ընդգծում էր նաև մի կողմից գեղարվեստական 

անհատականության և, մյուս կողմից, սոցիալ-տնտեսական հարաբերու-

թյունների նշանակությունը արվեստի երկը հասկանալու համար։ Սակայն 

քննադատի կողմից հաճախակի գործածվող «միջավայր}), «ընկերություն», 

«հավաքականություն», «սոցիալական մեծ ամբողջություն» և "լրիշ հասկա-

ցություններ տեսական բավականաչափ որոշակիություն չունեն, և դա ուղղակի 

հետևանք էր այն իրողության, որ քննադատի հայացքները տատանվում էին 

«միջավայրի)) մասին Տենի ուսմունքի և գեղարվեստական զարգացման հա-

սարակական պատճառականության մատերիալիստական ըմբռնման միջև: 

6 «կ, Մարքսր և Ֆ. Լնգելսը արվեստի մասինв, հատ. 1, Երևան, 1963, էշ 148—149։ 

7 <гՄշակէ, 1902, М 21 
8 էք, Աղբալյան, Ամբողջական երկեր, հատ. 4, Բեյրութ, 1970, Էշ 71 г 
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'/ու լտ Իւր-պսւտմ ա կան դպրոցի կողքին, 1910-ական թթ. հայ իրականու-

թյան մ Լ ջ որոշակիորեն արտահայտվեց նաև այսպես կոչված «գեղարվեստա-

կան քննադատությանЯ սկզբունքներին տիրապետելոլ ձգտումը։ Այդ միտումի 

կրողն Իրը փորձում էին հաղթահարել նախորդ ուղղության սահմանափակու-

թյունը. որն արտահայտվել էր գրա կան ութ յան գեղարվեստական յոլրա հատ-

կության անբավարար վերլուծության մեջ։ Սակայն, չհասնելով պատմական 

I: գեղարվեստական հայեցակետերի միասնության, այս դեպքում էլ արվեստի 

գեղագիտական էությունը և ստեղծագործական հոգեբանությունը հաճախ 

դիտվում էին իբրև ինքնուրույն, վեր պատմական օրենքներով զարգացող ֆե-

նոմենն եր; Քայլեր կատարվեցին այդ գծով համապատասխան ըմբռնումներ 

մշակելու, գեղարվեստական երկերը հ ո գեբան ա կան ֊ դե ղա գի տ ա կան «մաքուր 

չափանիշներով» վերլուծելու և գնահատելու ուղղու՛թյամբ։ Այդ ձգտման ցայ-

տուն արտահայտությունները եղան Արսեն Տերտերյանի նախահոկտեմբեր-

յան սւշխ սյ ա ութ (ունն ե րը Շիրվանզադեի, Թուման յանի, Մուրացանի, Նար֊ 

'հոսի _ Հովհաննիսյանի, Տերյանի, Շանթի և մյուսների մասին, որոնք լիակա-

տ ար Հիմք են տաքիս անվանելու նրան գրականագիտության մեջ В Ո գ ե ր ա ն ա -

կան դ պ ր ո ց ի ներկայացուցիչ։ Հայ քննադատը որոշակիորեն հետևում Էր այդ 

դպրոցի, հատկաս/ես ռուս հայտնի գրականագետ г, է/. 0 վս յան ի կո-Ա ուլի֊ 

կովսկոլ դրույթներին, որի հետ, ի դեպ, նա երբեմն նաև բանավիճում Էր։ 

Ա. Տեր տ եր յանի նշված աշխատություններում շարադրված գրականագիտա-

կան ըմբռնումների համակարգը բավական բարդ Է ու երբեմն՝ հակասական։ 

Արվե սա ե դեմ ոկրատական բովանդակության պահանջը և կենսական ճշմար-

տացիության ռեալիստական սկզբունքը հաճախ զուգակցվում Էին հասարա-

կական զարգացման մեջ արվեստագետի ինքնուրույն և անկախ դիրքի հա-

վաստումների հետ, իսկ գեղարվեստականության չափանիշները զրկվո ւմ Էին 

и ո ցիա լ-պատմ ական կայուն հիմքերից։ Հնարավորություն չունենալով այս-

տեղ անդր ա դա ռն ա ք ու այդ համակարգի բոլոր կողմերին, խոսենք միայն «հո-

գեբանական գրականագիտության» դրույթներից բխող մի հարցի մասին։ 

«Գեղարվեստական քննադատության ամենակարևոր աշխատանքը, — գրում 

Էր Ա. Տերտերյանը,— յուրաքանչյուր գեղարվեստագետի այդ առանձնահատ-

կությունը, գեղարվեստական ներդաշնակությունը, ստեղծագործության կի' 

ղակետը, մի խոսքով'՝ գեղեցիկը ցույց տալու և մեկնաբանելու մեջ Է ամփոփ-

ված»^։ Եվ իրոք, անկախ այն բանից, թե ինչ չափով ճիշտ Է բացահայտվում 

այս կամ այն գրողի այդ «կիզակետը», քննադատը բոլոր դեպքերում ոչ միայն 

ձգտում Է մատնանշել այն, այլև ամբողջ վեր լուծությունը համախմբել այղ 

գեղագիտական կենտրոնի շուրջը, Այ и առումով շատ հատկանշական են այն 

ենթավերնագրեր ը, որ նա սովորաբար դրոշմ ում Էր իր գրքույկների ճակատին• 

դրանք պետք Է ցույց տային տվյալ հեղինակի ստեղծագործության գաղափա-

ր ա կան֊հ ուզա կան առանցքը 1լամ կենտրոնը, որից անկախ հ ա и կան ա լ գրո-

ղին հնարավոր չէ: Այսպես, ըստ այդ են թ ա վերն ա գր երի, Միքայել Նալբանդ-

յանի ժառանգության էությունը պարփակվում է «ազգության հրապարակա-

խոս» բնութագրման մեջ, Հովհաննես Թ ո ւմ ան յան ը՝ «հայրենի եզերքի քնարեր-

գուն» է, Հովհ. Հովհաննիսյանը՝ «սիրո և կարեկցության երգիչ», Վահան Տեր-

9 Ա. Տ ե ր տ ե ր յ ա ն , Հովհաննես Հովհաննիսյան. Սիրո և կարեկցության երգիչը, Երե-

վան, 1912, էէ 39, 
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յանը՝ «ցնորքի, ձարավի և հաշտության երգիչ», Շիրվանղաղեն՝ «հայ ընտա-
նիքի ե ինտելիգենտի վիպասան», Լևոն Շանթը՝ «սեռի և դասալքության եր-
գիչ» և այլն։ Ամեն դեպքում վերլուծության ընթացքն ու տրամաբանությունը 
բխում են այդ հիմնական բնութագրումներից: Դրանք հենց այն «հոգեբանա-
կան կենտրոններն» են, որոնց շուրջ, քննադատի կարծիքով, ս/տտվում է գրո-
ղի կերտած գեղարվեստական ողջ համակարգը։ Վերլուծության այս եղանակն 
ուներ իր սյջն ու ահյակը։ Օգնելով կենտրոնանալու մի քանի հիմնական հար-
ցերի վրա, դա անխուսափելիորեն հանգեցնում էր նաև որոշ միակողմանիու-
թյան, իսկ երբեմն էլ պարզապես սխալ էր մատնանշում երևույթ ի էությունը, 
ստիպում էր գեղարվեստական պատկերներն արհեստ ական որ են հարմարեց-
նեի նախօրոք հռչակված սկզբունքին։ Այս առում ով ո՛չ Թ՛ուման յանին, ո՛չ էլ 
Տ եր յանին կամ Շանթին տրված հիշյալ բնութագրերը հասարակական և գե-
ղագիտական հստակ բովանդակություն չունեն։ Գրողի գնահատման այս 
սկզբունքը, անշուշտ, հոգեբանական դպրոցի ազդեցության արդյունքն էր: 

Այդ ազդեցությունն արտահայտվեց նաև հետևյալ իրողության մեջ. Տեր-
տերյանը սովորաբար քննում է ոչ թե գեղարվեստական երկն իբրև ամ-
բողջություն, իր բոլոր բաղադրամասերով, այլ միայն նրա մեջ հանդես եկող 
մեկ կամ մի քանի բնավորությունները՝ իրենց սոցիալ-հոգեբանական բո-
վանդակությամբ։ Ավելի ճիշտ՝ քննադատը ձգտում է գրող-անհատի և ստեղ-
ծագործողի հոգեբանական աշխարհի վերլուծությունը զուգակցել նրա կեր-
տած բնավորությունների հոգեբանական վերլուծության հետ, ցույց տալ 
նրանց մերձեցման ու հեռացման կետերը։ 

Ինքն տ տիպ է գեղարվեստական կերպարների վերլուծության եղանակը, 
որը հայ իրականության մեջ Ա. Տերտերյանից առաջ և հետո ոչ ոք այդպիսի 
հետևողականությամբ չի կիրառել։ Նա սովորաբար առանձնացնում է գրողի 
ստեղծած մի քանի, քննադատի կարծիքով՝ կենտրոնական, գլխավոր կեր-
պարները, որոնց շուրջ համախմբվում են նույն հեղինակի տարբեր երկերում 
հանդես եկող «ազգակից հերոսները», դառնալով դեպի իրենց բարձրակետր 
տանող յուրօրինակ «աստիճաններ»։ Այդ գլխավոր կերպարն երր նա բնու-
թագրում է իբրև «համայնապարփակ գեղարվեստական տիպ», որը «մի որոշ 
հավաքական֊հոգեբանական բնագավառ ընդգրկում է ամբողջականորեն՝ անց-
յալով, ներկայով և ապագայով»™։ 

Այսպես, Շիր վանզադեի կերտած համայնապարփակ տիպերից մեկը, 
ըստ քննադատի, Արսեն Ղիմաքսյանն է, իսկ նրա զարգացման տարբեր աս-
տիճանները ներկայացնում են Լևոնը («Արտիստ»), Քամալյանը («Նորերից 
մեկը»), Սանթոլրյանը («Կրակ»), Սմբատ Ալիմյանը («Քաոս»)։ Ինտելիգենտի 
մյուս համայնապարփակ տիպ է համարվում Միհրան Ալվերդյանը («Եվ֊ 
գինե»), իսկ նրա տարբերակներ՝ Մինաս Կիբիլիչը («Արամբին»), Բարխու֊ 
դարը («նամուս»), Անդրեաս էւիզբարովը («Պատվի համար»), Անտոն րեգ֊ 
մոլրյանը («Ունե՛՛ր իրավունք»)։ Կին֊ ամ ուսն ու համայնապարփակ տիպը 
Շիրվանզադեի ստեղծագործության մեջ Լերսիելիեն է («Ունե՛՛ր իրավունք»), 
որի անցյալը ներկայացնում են Վառվառեն («Արամբին»), Գայանեն («Արսեն 
Ղ իմ աքս յան») և Եվգինեն (համանուն պիեսից)։ Օրիորդ Մարգարիտի («Պատ-

10 Ա. Տերտերյան, Շիրվանզադե. Հայ ընտանիքի և ինտելիգենտի վիպասանը, Բ՚իֆ-

լիս, 1911, էջ 76։ 
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վի Համարն) Հա վաքա կան֊հո գերանա կան բնավորության նախընթաց վէ ուլերն-

են ներ կայացնում Սուսանը («Նամուս») և Մարիամը («Հուր հույսեր»)։ 

Նույն սկզբունքով Էլ Նար-Ղոսի ստեղծագործության մ եջ հոգեբանական 

կենտրոններ են համարվում Լևոն Շահ յանը իր ենթատիպերով (Գարե գին Սի-

и ա կ յանէ Ա՚շոէո Բաղամ յան, Գրիգոր Սանթրոսյան), Р ա զեն յանը (սրա ենթա-

տիպերն են Ռուրեն Թուս յանը, Վահանը, Սեգրակ Նասիբյանը), իսկ կանանց 

մեջ՝ Մանեն (նախորդը՝ Աննա Սարոյան) և Հեղինե Ս ո լի կ յան ը (նախորդըւ 

Սասա)։ «Մ ու րարանը որպես մտածող և գեղագետ» աշխատության մեջ գրողի 

կերտած բոլոր կերսլարները բաժանվում են երկու մեծ խմբի անձնուրացու-

թյան գաղափարատիպեր (Վահան Սարյան, Վեդոլնց Սարդիս, քույր Աննա, 

Գևորգ Մ արղպետոլնի, Անգրեաս երեց, էհ ուզան ) և եսասիրության գաղափա-

րատիպեր (Պետրոս Կ ամ սարյան, հրապարակախոս Մոմճյան, թղթակից Հա֊ 

կո, ւ.ովհաննես կաթողիկոս)։ Էևոն Շանթի բոլոր երկերի («Լեոան աղջիկը» 

պոեմից մինչև «Հին աստվածներ» դրաման) գլխավոր կերպարները հա-

մախմբվում են սեռի և դասալքության մոտիվների շուրջ։ 

կերպարների հոգեբանական վերլուծության տվյալ եղանակը երբեմն ան-

խուսափելիորեն հանգեցնում Էր որոշ սխեմատիզմի, արհեստական դասդա-

սումների։ Սակայն միաժամանակ այդ սկզբունքը Ա. Տերտերյանին հնարավո-

րություն տվեց բացահայտ հլու հետազոտվող հեղինակների ստեղծագործու-

թյան Հոգեբանական և գեղագիտական հարստության շատ նոր կողմեր, թա-

փանցելու կերպարների մտքերի և արարքների բարդ ծա/քերի մեջ։ Առհասա-

ոակ, նրա կատարած նուրբ և խոր հոգեբանական վերլուծություններն իրենց 

մ եթ ոգով և արդյունքներով նորություն Էին մեր քննադատության մեգ և 

բարձրացրին նրա ընդհանուր գեղագիտական մակարդակը։ 

Դարասկզբի հայ գրականագիտության մեջ հանդես եկան նաև « ս ո ց հ ո -

|Ոէ[իւս1ւան ք ն ն ա դ ա տ ո ւ թ յ ա ն » ներկայացուցիչներ, որոնք փորձում Էին գրա-

կանության հարցերը լուսաբանել դասակարգային հարաբերությունների 

տեսանկյունից, արվեստի նկատմամբ կիրառել պատմական մատերիալիզմի 

դրույթները։ Սակայն այդ գործէг նորությունը և բարդությունը, նրա մասնա-

կիցների տարբեր, երբեմն ուղղակի հակադիր կուսակցական դիրքորոշումը 

Հանգեցրին նրան, որ սոցիոլոգիայի անունից հանդես եկող քննադատները 

սկզբից ևեթ քիչ թե շատ միասնական հոսանք կազմել չէին կարող։ Այստեղ 

կարելի է տեսնել մարքսիստական գրականագիտության սկզբունքները Հետ ե-

վողականորեն կիրառող Հեղինակներից մինչև այդ սկզբունքները գռեհկաց-

նողների։ Այդ գռեհկացում ը հանգես էր գալիս ինչպես պատմական մատե-

րիալիզմը «տնտեսական մատերիալիզմով» փոխարինելու, արվեստի երե-

վույթները «տնտեսական դետերմինիզմի» պարզունակ չափանիշներով բա-

ցատրելու, այնպես էլ սպեցիֆիկյան դիրքերից գնահատման շեշտը գեղար-

վեստի «հայկական առանձնահատկության» վրա տեղափոխելու մեջ։ Աային 

նաև այնո/իսի քննադատներ, որոնք գրա կանոլթյան երկերի պատ մ ահասա-

րակտկան նախադրյալների ըմբռնումն աշխատում էին զուգակցել նրա գեղա-

գիտական բովանդակության բացահայտման հետ, երբեմն, նույնիսկ, գնա-

հատման ւսկտի մեջ առաջնությունը տալիս էին այդ կողմին, դրանով իսկ 

ձեռք մեկնելով, բայց ամենևին չնույնանալով «գեղարվեստական քննադա-

տության» հետ։ 
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Մարքսիզմի գռեհկացման, արվեստի գեղագիտական յուրահատկության-

կատարյալ անտեսման դրսևորումներ էին սպեցիֆիկյան հայտնի գործիչ 

Р. Իշխան յանի գրքերը («Աշխատանքի և աշխատավորի գաղափարը Ադա֊ 

Նեգրիի, Հ. Հակոբյանի և Շ. Կուր ղին յան ի բանաստեղծությունների մեջ», 

1909, «Հասարակական գաղափարները Ռ. Պ ա տ կան յան ի և Ս. Շ ահ ազի զթ 

բանաստեղծությունների մեջ», 1910)։ Նույն արատներին և մանավանդ ար-

վեստի օգտակարության գռեհիկ և պարզունակ պատկերացումների կարելի է 

Հանգիս/ել Հ. Սոլովյանի «Ժամանակակից հայ քնարերգության փիլիսոփա-

յությունը» ԴՐքի (1911) և մամուլում տպագրված նրա մի շարք հոդվածների 

մ եջ։ 

Հայ դրականության իրողությունները մարքսիզմի դիրքերից գնահատելու 

փորձեր էին Ալ. Ռուբենոլ մի քանի հոդվածները և, մանավանդ, «Սմբատ Շա-

հազիղ» ուսումնասիրությունը, որը տպագրվեց «Գարուն» ալմանախի երրորդ 

գրքում։ Ընդհանուր առմամբ, 1912 թ. լույս տեսած այդ գիրքը, որն ամբող-

ջովին բաղկացած էր գրա կան֊քննա գա տ ա կան հողվածներից, կարող է հա-

մարվել մի կարևոր քայլ հայ գրականագիտության մեջ մարքսիստական գա-

ղափարներն ու մեթոդաբանությունը յուրացնելու ճանապարհին, թեև ժողովա-

ծուի մասնակիցները տարբեր չափով և տարբեր դիրքերից էին մերձենում այգ 

խնդրին։ Այս իմաստով, բացի Ալ. Ռոլբենու հոդվածից, առանձնանում են 

Ալ. Մարտունոլ ոլսու մն ասիրոլթյոլնը Հովհաննիսյանի և Ծ ատ ուր յանի, Տ. Խան-

ւլադյանինը՝ Ասարոն յանի և Պ. Մ ա կին ց յանին ը՝ Թուման յանի և Իսահակյանի 

մասիгЬ"» Բնութագրելով այգ հատորի նշանակությունը հալ գրականության 

գիտական պատմության ստեղծման համար, Հ. Ս ոլրխաթյանը գրում էր• 

«Ահարոնյան, Ավ. Իսահակյան, Ծ ատ ուր յան, Հ. Հովհաննիսյան, Հ. Թուման֊ 

յան—ահա ժամանակակից անուններ, որոնք հայկական Պաււնասում աբսոլ-

յուտ, բայց և անորոշ մեծություններ էին համարվում և որոնք այժմ ստանում 

են իրանց համապատասխան գնահատությունը։ Օբյեկտիվ քննադատությունը 

իր նոր խոսքով գալիս է դեն գցելու այգ անուններից անորոշ մակդիրները, 

ճշտորեն բնորոշելով նրանց գեղարվեստական ստեղծագործությունների մի-

ջոլկը»՝*։ 

Քաղաքական և գրականագիտական հակադիր ըմ բռնումների առկայու-

թյան պայմաններում դարասկզբի քննադատության մեջ հաճախ էին վեճեր 

ծագում մեթոդաբանական հարցերի շուրջը։ եթե Ա. Տերտերյանն իրավացիո-

րեն հակադրվում էր Բ1 Իշխան յանի գռեհիկ ուտիլիտարիզմին|3, ապա 

Հ. Սոլրխաթյանն էլ իր հերթին քննադատում էր Տերտերյանի գրքույկները 

Վահան Տերյանի ու Լևոն Շանթի մասին՝ նրանց մեջ արտահայտված «մաքուր 

արվեստի» դրույթների համար14։ Հ. Սոլովյանն իր գրքում մի ամբողջ բաժին 

էր հատկացնում նույն Տերտերյանի հայացքների քննադատությանը15 և այլն։ 

И (ГԳարուն» ալմանախի 3-րդ հատորի մասին տե՛ս Զ• Հ- Ղուկասյան, Գրակա-

նության կուսակցականով)յան լենինյան ուսմունքը ե հայ գրականագիտությունը, Երևան, 1970, 

կ 246—332։ Նույնի՝ «Գարուն» ալմանախը, яՍովետական գրականություն», 1976, М 2, 

էջ 150—159/ 

12 I Մ շ ա կ » , 1912, Ц 86։ 

13 Տե՛ս «Հորիզոն», 1910, ММ 184—187, 215, 216, 228, 

14 Տե՛ս «Մշակ», 1912, № 128, 1913, ММ 260—261։ 

15 Տե՛ս Հ. Ս ո լ ո վ յ ա ն , ժամանակակից հայ քնարերգության փիլիսոփայությունը, 

թիֆւ/ս, 11)11 (яՎահան Տերյան Լ քննադատ Ա. Տերտերյան» դւոխը, կ 167—223)։ 



190 էդ. Մ. Ջ րբաշյան 

Սակայն ամենից հետաքրքիրն այն բուռն վեճն էր, որը 1913 —1914 թթ. ծա-

վալվեց Հ. Սոլրխսւթյանի և Տ. Խանզաղյանի միջև կապված գեղարվեստի 

բնույթի և գրական քննադատության մեթոդաբանական հարցերի հետ։ Ո՞րն 

էր այդ բանավեճի իմաստը, ի նչ դիրքորոշում ուներ կողմ երից ամեն մեկը։ 

Հարություն Ս ուրխ ա թ յան ը, որն արվեստի հարցերում անվերապահորեն 

ընդունում էր մարքսիստական դրույթները (ճիշտ է, նրանց պլեխանովյան 

մեկնաբանությամբ՝ այստեղից բխող բոլոր ուժեղ և թույլ կողմերով), իր մի 

շարք հոդվածներում փորձեց բացատրել, թե որն է գեղարվեստական երկի 

ըմբռնման և մեկնաբանության հիմքը։ Սոլրխաթյանի ելակետի մասին բավա-

կանաչափ հստակ պատկերացում է տալիս այդ հոդվածներից առաջինի վեր-

նադիրը (ТԳրական քննադատությունը և հասարակական հարաբերությունների 

տեսակետը»։ Քննադատը վճռականորեն մերժում էր գնահատման չափանիշ-

ների մեջ «ինչ-որ կատարելություններ, հավերժական ճշմարտություններ, հա-

վիտենական գեղեցկություններ» մտցնելու փորձերը և պնդում էր, թե «գեղար-

վեստը հասկանալու համար պետք է նրան մոտենալ այն միջավայրի և հա-

սարակական հարաբերությունների տեսակետից, որտեղ հեղինակը և երկը 

ծնունդ են առել»^։ Իսկ գեղարվեստի համար հիմք ծառայող հասարակական 

միջավայրը, նշում էր քննադատը, միշտ արգասիք է ժամանակի սոցիալ-

տնտեսական հարաբերությունների։ Հոմերոսի պոեմների, միջնադարյան գրա-

կանության, ֆրանսիական կլասիցիզմի երկերի և այլ օրինակներով նա ցույց 

էր տալիս, թե հասարակական հարաբերություններն ինչպես են պայմանա-

վորում և արտացոլվում գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ։ <гՄարդ-

կային հոգևոր կյանքն ու գործունեությունը, նրա գեղարվեստը կարելի է հաս-

կանալ, ըմբռնել այն ժամանակ միայն, երբ հասկացել, ըմբռնել ես նրա սո-

ցիալական բովանդակ կյանքի ելևէջները» 17է Հայ իրականության մեջ Սուր֊ 

խաթյանն առաջիններից մեկն էր, որ հանգամանորեն բացատրում էր մարք-

սիստական գեղագիտության այս հիմնարար դրույթները, և դա նրա անուրա-

նալի ծառայությունն է։ 

Սակայն սրա հետ միասին Հ. Սոլրխաթյանի դիրքորոշման մեջ կային 

թույլ կողմեր։ Օրինակ, նա սխալ կերպով հակադրում էր գեղարվեստի 

կոնկր ետ-պա տ մա կան հիմքերն ու նրա հավերժական, համամարդկային նշա-

նակությունը, որ նա կարող է ձեռք բերել հաջորդ սերունդների աչքում հենց 

իր դարաշրջանը, կոնկրետ մարդկային հարաբերություններն ու հոգեբանու-

թյունը խոր և ճշմարտացի արտացոլելու շնորհիվ։ Բացի այդ, գեղարվեստի 

և հասարակական կյանքի կապը նա ինչ-որ չափով մեխանիկորեն և ուղղա-

գիծ էր ըմբռնում, չէր տեսնում արվեստի հարաբերական ինքնուրույնության, 

տնտեսական հիմքի նկատմամբ նրա անհամաչափ զարգացման այն գծերը, 

որոնց մասին խոսել է Մարքսը «Քաղաքատնտեսության քննադատության 

շուրջը» աշխատության ներածության մեջ։ Պատահական չէ նաև, որ Սուր-

10 Հ. Սոլրխաթյան, Գրականության հարցեր, Երևան, 1970, էշ 29, 45։ Այս գըր-

քում արտատպված են Սուրխաթյանի հիշյալ հոդվածները քննադատության մեթոդաբանության 

վերաբերյալ (гԳրական քննադատությունը և հասարակական հարաբերությունների տեսակե-

տը», аԴարձյալ գրական քննադատության առիթովս, аԳեղարվեստական գրականությունը, 

քննադատությունը և հասարակությունը»), բայց այն ուղղումներով, որ հետագայում մտցրել ք 

Հեղինակը։ 
17 «Մշակ», 1914, Л1 135։ 1 



Հայ գրական քննադատությունը XX դարի и կղբի). 

խաթյանը որդեդրել էր պլեխանովյան գեղագիտության վիճելի դրույթներից 

մեկը՝ գեղարվեստական քննադատության երկու խնդիրների մասին։ Այղ 

ըմբռնման համաձայն, քննադատի առաջին խնդիրն է՝ երկի գաղափարը ար-

վեստի լ՚ւղվից փոխադրել սոցիոլոգիայի լեզվի. գտնել ստեղծագործության 

այսպես կոչված «հասարակագիտական համարժեքը» և ապա միայն ցույց 

տալ, թե գեղարվեստական ինչ միջոցներով է մարմնավորվում այդ բովան-

դակությունը«Հասարակագիտական համարժեք տարրը» դարձնելով ար-

վեստի ըմբռնման միակ ելակետ, անջատելով իրարից բովանդակության և ձևի 

վերլուծության խնդիրները, Սոլրխաթյանը ևս ետին պլան էր մղում գեղար-

վեստական երկի ներքին յուրահատկությունների և միասնության հարցը։ 

Ցոլակ Խանզադյանն իր հողվածներում^, ընդհակառակը, վճռական նշա-

նակություն էր տալիս գեղարվեստական ֆենոմենին, աշխատում էր պատաս-

խանել այն հարցին, թե որն է արվեստի մեծ երկերի հավերժական կյանքի 

գաղտնիքը։ Թեև քննադատը չէր անտեսում պատմական միջավայրի և հասա-

րակական հարաբերությունների նշանակությունը, բայց նա ի վերջո ընկնում 

էր մի ուրիշ ծայրահեղության մեջ և շեշտը դնում էր ստեղծագործական ան-

հատականության, տաղանդի բնույթի վրա։ Արվեստի մեծ երկերի հարատևող 

ուժի պատճառը պետք է տեսնել «մարդու պսիխո֊ֆիզիոլոգիայի մեջ, որը, 

իհարկե, փոփոխական է, անպայման ենթակա զարգացման օրենքին, բայց 

որի զարգացման տեմպը շատ ավելի դանդաղ է, քան տնտեսական֊քաղաքա-

կան գործոնների զարգացմանը... Рեթհովենը նրանով չէ ր եթհովեն, որ կապ 

ունի կյանքի, պատմաշրջանի հետ, այլ իր հանճարի խորությամբ»^։ 

Ինչպես տեսնում ենք, փոխանակ գեղարվեստական մեծության իրական 

հիմքերը որոնելու դարաշրջանի պատմական բովանդակության և հանճարի 

խորոլթյան զուգակցման մեջ, Խանզադյանն էլ ընդգծում էր միայն երկրորդ 

կողմը, ակամայից դուռ բանալով արվեստի ու կյանքի խզման Կամար, ապա-

վինում էր պսիխո֊ֆիզիոլոգիա յի գործոններին, որոնք ինքնին պետք է բա-

ցատրվեն պ ա տ մ ա ֊ հ ա и ա ր ա կա կան զարգացմամբ։ Պատահական չէ, որ ար-

վեստի «անհասկանալի կախարդական զորության» գաղտնիքլւ նա փորձում 

էր գտնել «գեղարվեստը գեղարվեստի համար» սկզբունքի յուրօրինակ մեկ-

նաբան ութ յա ն մեջ։ Իհարկե, Խան զադյանն ըստ էության երբեք այդ տեսու-

թյան կողմնակից չի եղել, եթե վերջինս հասկանանք իբրև բացարձակորեն 

«անշահախնդիր», ժամանակի կենսական հարցերից կտրված արվեստի քա-

րոզ։ Նրա լավագույն հոդվածները հիմնվում էին կյանքի էական կողմերի 

ճշմարտացի արտացոլման ռեալիստական սկզբունքի վրա։ եվ, այնուամե-

նայնիվ, նրա տուրքը հիշյալ տեսությանը պատահական չէ։ Սկսելով այն ընդ-

հանուր առմամբ ճիշտ պնդումից, թե «գեղարվեստական երկը նախ և առաջ 

պետք է բավարարե գեղարվեստի յուրօրինակ պահանջներին», նա անմիջա-

պես ավելացնում էր. «Գեղարվեստը գեղարվեստի համար սկզբունքը որոշ-

վեր ա պահ ումն եր ով և լրացումներով, միակ ճշմարիտ սկզբունքն է զեղար-

18 Հմստ. Գ. Վ. Պլեիւանով, Գեղարվեստ և գրականություն, Երևան, 1949, էգ 395 — 

390, 402—404, Հ. Սուր/սաթյան, Գրականության հարցեր, էջ 38—39, 49, 56—57, 

19 «Ցոլակ Խան զա դյ ան ի բանախոսությունը գեղարվեստի մասին», «Р աք վի ձայն», 1913, 

А» 38, «Գրական թյուրիմացություն», 80, 83, «Գրական քննադատությունը», ММ 94, 95։ 

20 «Բաքվի ձայն», 1913, թ 38։ 
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յէեստական и տ ե ղձ ա գո րծոլթյտն մեջ»*^։ Այսպես, ճիշտ նախադրյալից քննա-

դատը հանդում էր սխալ, համենայնդեպս՝ անհաջող ձևակերպված եզրակա-

ցության։ Հաջորդ հոդվածներից մեկում Խանղադյանը որոնում էր իր և սո-

ցիոլոգիական քննադատության մերձեցման կետերը, դրելով. «...մենք և սո-

ցիոլոգները այն միտքն ենք պաշտպանում, որ Р ելին и կին վաղուց հետե ար-

տահայտել է մոտավորապես այսպես, ինչ 11ասարա1լա1]ան-գաղափարաււհքւ 

շ՝ ո վ ա նդսւ կո ւ թ յ ո էն Էլ ու՝ ո ւ ն ե ն ա գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ա կ ա ն ե ր կ ը , նա ն ա խ և ւսասօ 

պ ե տ ք Է լ ի ն ի գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ա կ ա ն : Սրանից պարզ է, թե ինչ իմաստով կարելի է 

ասել, որ գեղարվեստը ամենից առաջ գեղարվեստի համար է և հետո միայն 

մարդկանց»™։ 

Այսպիսով, այս մեկ հատիկ բանավեճի օրինակով մենք տեսնում ենք 

•այն դժվարությունները, որ հայ քննադատության նոր սերնդի առջև ծագում 

էին արվեստի նկատմամբ հասարակական և դեղագիտական հայացքների 

զուգակցման ճանապարհին։ Այդ դժվարություններն ու հակասությունները՝ 

արտահայտված զանազան տարբերակներով, մենք տեսնում ենք ինչպես Խան֊ 

զադյանի և Սոլրիյաթյանի, այնպես էլ նույն սերնդիէւ պատկանող մի այլ 

քննադատ ի՝ Պ. Մ ակինցյանի հոդվածների մեջ։ 

Վերջապես, դարասկիզբը դարձավ նաև հայ մ ա ր ք ս ի ս տ ա կ ա ն գ ր ա կ ա ն -

ք ն նա դ ա տ ո ւ ր յ ա ն առաջացման ու ձևավորման շրջան։ 1902 թ. մայիսի 19-ին 

Ղազարոս Աղա յանի դրական գործունեության 40 ֊ ամ յակի առթիվ Սա. Շա-

հում յանի հայտնի ճառը կարող Է համարվել հայ մարքսիստական գրականա-

գիտության և քննադատության սկիզբը։ Ղասական և ժամանակակից գրակա-

նության նկատմամբ մարքսիստական ըմբռնումները լայնորեն արտահա յտ-

Վեցին հատկապես 1910-ական թթ՛, Ստ. О ահում յանի, Ս. Սպանդար յանի, 

Ալ. Մյասնիկյանի, Ա. Սարին յանի և մյուսների բազմաթիվ գրական֊ քննա-

դատ ական ելույթներում ։ 

Հայ մարքսիստական գրականագիտության պատմությունն ու նրա առան-

ձին ներկայացուցիչների վաստակը մեզանում ուսումնասիրված Է բավական 

հանգամանորեն, և նոր խոսք ասելու համար պետ՛ք կլիներ մտնել կոնկրետ 

մ ան րամ ասն երի քննության մեջ։ Մենք դա չենք անում, քանի որ մեր հոդ-

վածը նպատակ ունի միայն ընդհա նուր ձևով բնութագրելու դարասկզբի հայ 

քննադատության հ իմն ա կան հոսանքները։ 

Այսպիսով, XX ղարի սկզբի առաջին երկու տասնամյակների գրականա-

գիտության մեջ մենք հստակորեն տեսնում ենք մի քանի հոսանք՝ կուլտուր-

պատմական, հոգեբանական, սոցիոլոգիական (որն առանձին դեպքերում 

ընդհուպ մերձենում Է Աւրվեստի հարցերի մարքսիստական ըմբռնմանըյ և բուն 

մարքսիստական> Այդ հոսանքների յուրահատկությունների բացահայտում ը, 

նրանց փոխադարձ կապերի, ներթափանցումների ու պայքարի գիտական 

ուսումնասիրությունը մի խնդիր Է, որի նշանակությունը դուրս Է գալիս բուն 

քննադատության սահմաններից և կապվում Է այդ բարդ ժամանակաշրջանի 

գրականության, ողջ գեղարվեստական մշակույթի և հասարակական մտքի 

պատմության հանգուցային հարցերի հետ։ 

21 Նույն տեղում։ 

22 вԲաքվի ձայնս, 1918, Л? 95։ 
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А Р М Я Н С К А Я Л И Т Е Р А Т У Р Н А Я К Р И Т И К А В НАЧАЛЕ XX ВЕКА 

(Основные течения) 

Член-корр. АН АрмССР Эд. М. Д Ж Р Б А Ш Я Н 

(Резюме) 

В условиях обостренной общественной борьбы в начале нашего века 
серьезные изменения произошли и в армянской литературной критике. 
Она теснее связалась с историко-литературным процессом, стала его ак-
тивной и действенной частью. Наблюдается четкое стремление анализи-
ровать художественные явления с точки зрения не только текущих пот-
ребностей национальной жизни, но и общих задач и назначения искус-
ства. Наметилось большое разнообразие литературно-критических жан-
ров, возникли определенные течения критической мысли, которые отли-
чались, а порой и резко противопоставлялись друг другу по своим миро-
воззренческим и методологическим принципам. Такими течениями, по 
нашему мнению, были: а) культурно-историческая школа (Лео, А. Чо-
панян, С. Акопян и др.) , б) художественно-психологическая критика 
(А. Тертерян, Ц. Ханзадян и др.), в) социологическая критика (О. Соло-
вян, А. Сурхатян и др.), г) марксистская литературная критика (Ст. Ша-
умян, С. Спандарян, А. Мясникян, А. Каринян.и др.). Краткая характе-
ристика идейно-художественных принципов этих течений и является 
целью настоящей статьи. 

18 ЛиЦЪи, Л> 3 


