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Հակո// Հովնաթանյանի անվան հետ է կապված նոր ժամանակների ար-
վեստի աոավել կարևոր նվաճումներից մեկը՝ անհատական կոնցեպցիայի 
ծնոլնդր։ Այդ նվաճում ր գ եղան կար լութ չան աշխարհիկ ժանրերի, մասնավո-
րապես՝ դիմանկարի լիարժեք զարգացման անհրաժեշտ պայման էր: Զարմա-
նաքի չէ, որ անհատական կոնցեպցիային հանգեց հենց Հակոբ Հովնաթանյա-
նր։ Դրա իրականացման հոգևոր շանքերը մեծապես նախապատրաստված և 
կանխորոշված էին նկարչի նախնիների մի թանի սերունդն երի գործունեու-
թ յամր։ 

Սակայն ավելի րարդ է պատասխանել այն հարցին, թե կոնկրետ ինչպե и 
է ծնվել հովնա թան յան ակ ան կոնցեպցիան։ Ոչ մի բան, նույնիսկ անստորա-
գիր և անթվակիր աշխատանքների գոյության փաստը այնքան ափսոսանք 
չի կարող հարուցևլ հետազոտողի համար, որքան նկարչի կենդանի «ձայնի» 
բացակայությունը, երր խոսքը վերաբերում է ոչ հեռու անցյալին՝ XIX դարին։ 
Նկարչի հոգևոր աշխատանքը այս դեպքում կարող է բացահ այտվել միայն 
նրա բուն ստեղծագործությունն երի միջոցով։ 

Դիմանկարը առանձին տեղ է գրավում արվեստի ժանրային համակար-
գում։ Կարելի է ասել, որ այն ստեղծագործական առումով առավել քիչ ազատ 
ժսւնրն է։ Նույնիսկ եթե նրա երևան գալու փաստը կապված չէ կոնկրետ սո-
ցիալական պատվերի հետ։ Դա ստեղծագործություն է, որտեղ հեղինակի գե-
ղարվեստական կամքր լրիվ չի կարող արհամարհել սպառողի (դիտողի) դիք-
քորռշոսմը։ Այն վերջինից շատ ավելի մեծ կախում ունի, քան որևէ այլ ժան-
րում։ Հենց այդ անազատությունն է[ կազմում է դիմանկարի ներքին, թաք-
նըված դրամատիկական հիմքը։ Դիմանկարի խնդիրները կարծես թե երկատ-
ված են. «...Մրցակցություն և սեփականություն, — գրում է Ա• Ա. Սիդորո-
վը, — ահա դիմանկարչական արվեստի սոցիոլոգիական դաժան հիմքերը։ 
Մինչդեռ արվեստի պատմաբանը երբեք չի կարող ժխտել նաև այն խիստ՛ 
հատուկ, զուտ գեդա րվե ստ ա արտ ա դրա՛կան խնդիրը, ո՛ր դիմանկարն առա-
ջադրում է 2լկար չին, խնդիր, որն ակներևորեն այն բանին է հանգեցրել, որ 
դիմանկարը թերևս բոլոր երկրների և. ժամանակների արվեստի ամ են ասիրե-
1ի I։ մնայուն ժանրն է 

Հովնաթան յանական դիմանկարի «սոցիոլոգիական հիմքերըл որոշվել են 
ժամանակի թելադրած այն անհրաժեշտությամբ, ըստ որի դիմանկարը դիմա-
նկարվածի սոցիալական բարեկեցության վավերագիրն էր։ Այդ գործառության 
տեսակետից Հովնաթանյանի դիմանկարները ոչ մի անակնկալություն չունեն, 
նրանք ծառայում են այդ նպատակին։ Իսկ ինչ վերաբերում է նրանց (Гգեղար-
վեստականи խնդիրներին, ապա դրանք կապված են նրա կողմից պատմա-
մշակոլթային կարևոր դերի գիտակցման հետ։ ! 

Պատկերացնենք մեծ նկարչի միայնակ կերպար, որը ոտք է դնում նոր 
արվեստի աղու վրա։ Խորապես զգալով արվեստում ժառանգորդության նշա-
նակություն ր, ավանդույթի անընդհատության մեծ ուժը, Հովնաթանյանը չէր 
կ՛՛՛րող ոչնչից դիմանկարի կոնցեպցիա ստեղծել։ Ազգային գեղարվեստական 

1 А. А. С и д о р о в Портрет как проблема социологии искусств.—Журнал 
Государственной Академии художественных наук, М., 1927, кн. I I—III , с. 12—13. 
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ավանդույթի զարգացման ընդհատականությունը կոչում էր վերադառնալու 
այն պայմանական պատմական կետին, երբ այդ զարգացումն ընդհատվել էր 
և զրկվել բնական առաջընթացի հնարավորությունից։ Հարկավոր էր հայ ար. 
վեստոլմ ներդնել այն, ինչ այդ արվեստը դեռ չէր «ապրել»՝ պատմության մեջ 
լրացնել գեղարվեստական ինչ-որ «ճեղքվածք»։ 

Հովնաթանյանի արվեստում դիմանկարի ռենեսանսային փիլիսոփայոլ-
թյան և նրա մի քանի հորինվածքային առանձնահատկությունների արձա-
գանքները բացատրելի են Վերածննդի դարաշրջանի պայմաններին տվյալ 
պատմական իրավիճակի մոտիկությամբ2։ Հիմնադրույթային տեսակետից եվ-
րոպական անցյալի մշակույթում թիֆլիսյան վարպետին մոտ է մի այլ շրչա-
փուլային զուգահեռ։ Մեզ թվում է, որ ետընթաց հայացք ձգելով Արևմուտքի 
անցած ուղու վրա, Հովնաթանյանը տեսնում էր, որ ազգային գեղանկարչա-
կան դպրոցը չէր իրականացրել XVIII դարի խնդիրները։ Ըստ երևույթին 
այդ կետի վրա էր նա ուզում «կապել» կտրված ավանդույթի թելը։ Այդչափ 
ճարտարացած դարի որոշ խնդիրների վրա կանգ առնելու հնարավորություն 
է տալիս նաև այն պարագան, ո֊ր XVIII դարը եվրոպական այն անցյալն է, 
որն իր իրական արժեքներով մեր ռեգիոնի համար դեռևս ներկան էր։ Հովնա֊ 
թանյանի ստեղծագործական բնավորության առանձնահատկությունը նրա ար. 
վեստում գործող ազգային ավանդների հետ հեռանկարային խնդիրների մը շ ֊ 
աական խաչաձևումներն էին։ Հիշենք, ռր XVIII դարի հայ արվեստին բնո֊ 
բո շ էր դիմանկարային ստեղծագործությունների պատկերահանային լուծումը։ 
Հենց այդ միտումն էլ առավել մոտ էր Հովնաթան յանին XVIII դարի արև֊ 
մըտաեվրոպական արվեստում։ Այսպիսով, առաջանում էր նրա հետաքրքրու-
թյունների հան գոլը մ ան մի զարմանալի ոճաստեղծ կիզակետ։ Փորձենք ուր֊ 
վագծել արևմտաեվրոպական դիմանկարի հիմնադրույթային փոփոխություն-
ները պատմ ական լայն առումներով, սկսա՝ծ XVII դարից։ 

XVII դարում դիմանկարի ժանրում տեսնում են սոսկ դիմանկար, այսին-
քըն մարդուն, անկախ նրանից, թե այն վերաբերում է «կենսագրությռլն-
դիմ անկարի», թե «բնութագիր-դիմ անկարի» տեսակին։ Դիմանկարի ժտնրր 
այդ խնդիրը հաճախ լուծում էր հանճարեղորեն։ Հովնաթան յանին ժ ամ անա. 
կակից ռոմանտիկական դիմանկարը ընդլայնում էր ժանրի շրջանակները։ 
նրա նպատակն էր ոչ թե մարդու կյանքի կամ նրա անձին բնորոշ գծերի ար-
տացոլումը, այլ առաջին հերթին՝ նկարչի աշխարհայացքի արտահտլտոլմ ր։ 
Սակ այն ռոմանտիկական դիմանկարի կառուցվածքը նաև ենթադրում էր բուն 
դիմանկարի դիմանկարային սկզբունքը, քանի որ հիմնական գաղափարակի-
րը դառնում էր մարդու դիմանկարային կերպարը։ Եվ միայն XVIII դարը 
գիտեր մի այլ կառուցվածք ունեցող դիմանկար, որ հորինվում էր նկարից 
(պատկերահանային խնդիրներից) անցնելով դիմանկարին (դեմքին)։ Հիշենք 
XVIII դարում ժանրի բարձրագույն դրսևորումները Վատտոյի, Գեյնսբորոյի, 
վաղ Գոյայի, Լևիցկոլ ստեղծագործության մեջ։ Ժանրի նրանց ըմբռնողու-
թյունը առանձնահատուկ է, դիմանկարը նրանց համար չէր սահմանափակ-
վում դիմանկարային խնդրով, բայց և փիլիսոփայական ինքնարտահայտման 
Հև էլ չէր դառնում։ Դա պատկեր է, որտեղ կա սեփական (ավե/ի վերացա-
կան) մի գաղափար, սեփական իմաստային-հորինվածքային հենք, որտեղ 
ղգալի տեղ է հատկացված դիմանկարային կերպարին, բայց վերջինս են-
թարկված է նկարի գաղափարին։ Այդ գաղափարը երբեմն կարող է լինեէ ղուտ 
դեկորատիվ, միզանսցենային, բայց և նրան է ենթարկված դիմանկարային 
կերպարը, XVIII դարում կերպարվեստի վրա թատրոնի ազդեցությունը ավե-

2 Նկարչի արվեստում Վերաձննդի ավանդույթների մասին գրել են շատ հետազոաազներ. 
տե՛ս, օրինակ, Р. Д р а м п я н . Братья Акоп и Агатон Овнатаняны. М., 1062: 

№. Դրամբ յան. Հակոբ Հովնա թան յան. զեկուցում Հայկական արվեստի Ո միշազգային 
գիտաժողովոլմ. Երևան, 1978։ Մ. Ղա զար յան. Հայ կերպարվեստը 1Г11-ХГП1 գարե-
ր ում. Երևան, 1974։ 
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լի էր միջնորդավորված, քան XVII-ում: XVIII դարում թատրոնը ձևափոխում 
է դեւլանկարչւոթյս.ն Հորինվածքային սկզբունքները, ըստ իր օրենքների վե-
րակադ ակերպում ներպատկեր ային տարածությունը։ XVIII դարում թատ-
րոնն Iնդ/այնոլս է ազդեցության ոլորտը, ներխուժում բուն կյանքի մեջ, 
դաոնում, ասես, կյանքի ոճ և. այս անգամ կենդանի իրականության միջոցով 
մանուս գեղ ան կս։ րչո;թ յան մեջ արդեն իբրե. պատկերների (՛վարքի» փիլիսո-
վւայաթւուն։ Մինչև XVIII դարը բնորդը երբեք այնքան մոտ չի եղել պերսո-
նաժի կատեգորիային։ հկսրիչր ստեղծագործական ազատ կամքով մարդու 
կերպսւրը դետ եղում ՛է Հորինվածքի մեջ, նրան տալիս քմահաճ կեցվածքներ և 
ժեստեր: 

ԶԼ ավսրվող թիֆլիսյսն դիմանկարի կողմից պատկերահանային ճանա-
պարհի ընտրությունը համահունչ էր XVIII դարի արվեստին ևս մեկ առանձ-
նահատկությամբ։ "XVIII դարի նկարիչների գործերում ուժեղացավ գույնի 
դեկորատիվ ըմբռնողությունը։ նկարը դհտողին ոչ միայն պետը է '''ւևրրաշերս 
իր աշխարհը, այլև զարդարեր այն տեղր, որտեղ գտնվում էր ինբը...ս3։ Հի-
շենք, որ Հովնաթանյանի ժամանակաշրջանում դիմանկարը միակ հաստոցա-
յին ժանրն էր Թ՚իֆւիսում, և նկարիչր բնազդաբար իր ստեղծագործություննե-
րին տալիս էր այնպիսի նկարի գործառություն, որը պետք է իր տեղը գտներ 
ինտերիերում։ Դրանով իսկ հովնաթանյանական դիմանկարը փոխհատուցում 
էր կոմպողիցիոն գեղանկարչության բացս. կււ յությունր։ 

Հիշենք ևս մեկ ակունք, որ սնեյ է Հ ոմն ա /7 ան յան ի ոճը՝ պարսկական դե֊ 
ղանկարչու թյանլՐ։ ՛Հաջալ։ների դսւրաշրջանի դիմանկարի դեկորատիվությու-
նը ասես "չեզոքացնում էս նրա դիմանկարս։յին գործառությունը։ Դիմանկարը 
վերածվում է Հնարամիտ դեկորսւտիվ հարթության, որը կոչված էր զս-րդաոե-
լու պա։ ատական շինությունների и/и. տերը։ Հայտնի է, որ ղաջո-րական դի֊ 
մանկ ս/: չական հայեցակետը, հր հերթին, ձևավորվել է XVIII դարի ե վր ո и/ ա -
կան գեղանկարչության որոշ ազդեցությամբ։ 

Հովնաթանյանի արվեստի համար եղեչ է երեք ուղենշող մշակույթ՝ եվրո-
պական, Հայկակս.ն, պարսկական, որոնք միաձուլվել են մի միասնական գե-
ղարվեստական ամբողչ։:.կան ըմբոն ա կա րգում, аամուրя հող դառնալով նրա 
արվեստի համար։ 

Ուշագրավ է նաև այն, որ իր ընտրած ճանապարհին նկարչին կողմնո-
րոշե) է արդիականությունը, այն քաղաքը, որտեղ նա ստեղծագործել է։ XIX 
դարի առաջին կեսին եվրոպական հովերը վճռականապես վերափոխում էին 
Րիֆ/իսյան կենցսպը՝ ընդհանուր երանգ տալով քաղաքային մթնոլորտին։ 
Բ՚իֆւիսեցինևրը ուշադիր հետևում էին եվրոպական տարազին, հագնում փա-
րիզյան Հագուստներ։ Տիկնայք սովորում էին անկաշկանդ նստել բազկաթո-
ռին, քոտո խաղալ։ Բ՚եյռվ կամ սուրճով էին անցկացնում ժամանակը։ Կըթվա֊ 
ծոլթյան նշան էր դաոնում և կենցաղ թափանցում ռուսերենը։ նոր մշակույթը 
յուրացնող այդ ամբողջ աշխարհը կարծես մի մեծ թատրոն լիներ, որտեղ 
զգեստասենյակներում տարազներ էին փորձում, հղկում կեցվածքները, ռեպ-
լիկները՝ այնուհետև բեմում խաղալու համար։ Իրեն պահելու եղանակի, դեմ-
քի արտահայտությունների, կեցվածքների, ժեստերի անկայոլնռլթյոմւը, մինչև 
վերջ մշակված չւինելը նկարչին թոլյ, էին տա[իս ոոոշ չափով ազատ վարվել 
բնորդի հետ, պատկերեք նրան ըստ պահվածքի անկաշկանդության, նրբագե-
ղության մասին սեփական պատկերացումների և գլխավորապես նրան են֊ 
թարկ է) դիմանկարի գեղարվեստական Vուրվագծին»։ Կարծես թե ծնվում Էր 
նկարչի սեփական թատրոնը, որտեղ յուրաքանչյուր գործող անձ մեծ լափով 

3 Искусство XVIII века,—Малая история искусств. М-, 1977, с. 52. 
4 Հովնաթանյանի արվեստում պարսկական ազդեցության մասին տե՛ս Р . Г- Д р а И П Я Н. 

Армянский художник Акоп Овнатанян и иранские влияния в его искусстве,—III 
Международный конгресс по иранскому искусству и археологии (доклад). М — Л . 1938 
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ստեղծվում էր հենց նկարչի կողմից՝ դաոնալով նկարի պատկերային և Հու-
զական «թեման»։ Հովնա թան յան ի դիմանկարներում միշտ զգացվում է նման 
«ռեժիսորական» մոտեցման առկայությունը, չնայած նրանում лմիզանօցե-
նային» վիճակների բացակայությանը և Հորինվածքային միապաղաղությանը 
կամ, ավելի լավ է ասել, միակերպությանը: Հովնաթանյանի ռեժիսորական 
մեթոդը երևում է նաև մարդկային մարմինը ներքևից վերև ռակուրսով ներ-
կա,ացնելռլ եղանակում, ֆիգուրի ասես մի փոքր շտկված դիրքում։ Բնորդի 
անհատական կեցվածքին նրբորեն միջամտում է նկարչի ձեռքը և մարդու 
մարմնին տալիս որոշակի «վիճակ»։ Հաճախ մարմնի այդ պահվածքը, որը 
մեր ընկալման մեջ զուգորդվում է հոգեվիճակի հետ, պլաստիկորեն փակվում 
է կոմպոզիցիոն մոտիվով[՝ ձեռքի շարժումով, որը սովորաբար ցայտունորեն 
ըն՜դգծվում է հագուստի վրա, կամ որևէ ատրիբուտով։ Այդ միջամտությունը 
կեցվածքին, պահվածքին, ժեստին հիշեցնում է հետագայում լոլսանկարչի 
աշխատանքը բնորդի հետг Դա ոչ թե այնպիսի մի կեցվածք է, որ ինչ-որ 
մեռյալ բան է կրում, այլ յուրահատուկ գեղարվեստական գաղտնագիր, բա-
նաստեղծական պայմանականություն, որի նշանակությունը հասկանում էր 
Հովնաթանյանը։ Մարդկային մարմնի ուրվաձևը (թեկուզ որոշ կազմախոսս 
կան թերությամբ, ինչպես Հովնաթանյանի մոտ), իր պլաստիկությամբ, ամ-
բողջականությամբ, նաև բուն մարմինը, որն իր մեջ կրում է արտաքին և 
ներքին դինամիկ մի լիցք, փոքր֊ինչ կասեցված ձեռքերի շարժումն/, կազ-
մում է նրա հորինվածքի ֆաբուլային մոտիվը։ 

Դիմանկարի երկրորդ (սպառողի համար գլխավոր)՝ սոցիալական գործա-
ռության լուծման բնույթն ու աստիճանը Հովնաթանյանի դիմանկարներում 
նույնպես մեծապես համահունչ են XVIII դարի եվրոպական դիմանկարի 
սկզբունքներին, այն է՝ հրաժարումն բնորդին ավևւի շատ մոտենա/ոլց, կեն֊ 
սագրոլթյուն֊դիմ անկարի խնդիրներից։ 

XVIII դարում վերարտադրողական ժանրի առաջնա յնությունր ինրնին 
խոսում է դիմանկարի որոշակի շրջափոլլային մակարդակի մասին, երբ դի-
մանկարը հասկացվում էր ոչ թե իբրև պարտագրող և երկարատև ծանոթու-
թյուն բնորդին, այլ՝ իբրև մի պատկերացում այս կամ այն անձի մասին։ 

Հովնաթանյան՜ի արվեստում, սակայն, դիմանկարային խնդիրների հան-
դեպ նման մոտեցման պատճառը այլ իրադրությամբ էր պայմանավորված։ 
նրա ժամանակը նկարչից չէր պահանջում դիմանկարում խորանալ Հոգեբա-
նական հատկանիշների մեջ։ Թիֆլիսյան հասարակությունը ասես առածին 
անգամ իր դեմքն էր գտնում դիմանկ արի միջոցոՎ, և այդ շրջավւոլլում ան-
հրաժեշտ էր միայն նրա ընդհանուր անհատական գծերի բացահայտումը։ 
Սակայն տվյալ դեպքում պետք է հաշվի առնել և այն, որ XIX դարի սկզբում 
գավառական դպրոցներում գեղարվեստական շարժումներր զգա/իորեն արա-
գանում էին ժամանակի ընդհանուր ռոմանտիկական մթնոլորտի շնորհիվ, 
որ մեծապես ազդել էր նաև Հովնաթանյանի վրա, և նրա դիմանկարներում 
հաճախ զարմացնում են վաղ նրբակերտության դրսևորումները, հոգեբանա-
կան երանգները։ Զուտ դիմանկարչական և ընդհանուր գեղագիտական այդ-
պիսի «հովնաթանյանական հարաբերակցության վրա էլ խարսխված է նրա 
ինքնատիպ դիմանկարչական ըմբռնակարգը, Նկարչի և պատվիրատուի շա-
հերի խաչաձևման (բայց ոչ հավասարեցման) խնդիրր նա [ածում է իր պատ-
կերի բուն կազմությամբ, զարմ անալի օրգանական ձևով։ 

ԱյԴ ըմբռնակարգի իրականացումը պահանջում էր մասնագիտական 
բազմակողմանի ունակություններ, թ՛երևս այստեղից էլ բխում էր նրա ցան-
կությունը՝ բավական հասուն տարիքում սովորել ակադեմիական դպրոցում։ 
Սակայն, ինչպես հայ տնի է, «գիտական» արվեստի հիմքերը նա դատապարտ-
ված, էր յուրացնելու ինքնուրույնաբար, Հովնաթանյանական հորինվածքի կա-
յունության բնույթը հասկանա^լ համար փորձենք դիտարկել ժանրի «ընթաց-
քի» >դ յուրահատուկ օրինաչափություն նրա կազմավորման շրջաններում: 
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պատմական և ազգային տարբեր օրինակներով։ Մեզ, իհարկե, առաջին հեր-
թին հետաքրքրոլմ է ՛դիմանկարը (թեև մեր ասելիքը վերաբերում է նաև մյուս 
մանրերինյ։ Իր աոաջին քայլերն անելիս դիմանկարը սովորաբար մշակում է 
որոշակի կոպոդիցիոն սխեմա և խիստ պահպանում այն (հիշենք կվատրո-
չենտոյի դիմանկարը, ռուսական պարսոլնան, XVIII—XIX դդ. սկզբի ամերիկ-
յան դիմանկարը և այլ օրինակներ)։ Երևի դա ինլ֊որ ժամանակ անհրաժեշտ 
է դիմանկարի ինքնահաստատման համար։ Չէ" որ յուրաքանչյուր նպատա-
կամղում առաջ է բերում ռացիոնալ տրամաբանություն և կանոնարկում ուղին։ 

կարծում ենք, որ հնարավոր կշտամբանքներից ամենից արդարացին 
հովնաթանյանական դիմանկարների կոմպոզիցիոն միակերպոլթյոլնը, կարող 
է ունենալ հետևյալ հակադրույթը։ նկարիչը ստեղծում է իր կոմպոզիցիոն 
սխեման, որպեսզի իր վրձինը ստանա ավելի մեծ ինքնավստահություն և 
ազատություն։ Այդ սխեման լավ կշռադատված է. այժմ ստեղծագործությու-
նից ստեղծագործություն կարելի է կատարելագործել գտնված տիպը։ 

Հովնաթանյանի մոտ կոմպոզիցիոն մոդելը անշուշտ իր հիմքով մոտ 
է Վերածննդի հումանիստական փիլիսոփայությանը։ Ուստի պատահական չէ 
նրա պատկերագրական հարազատությունը Վերածննդի դիմանկարին։ Մար-
դու պատկերր սովորաբար լինում է երկրաչափական կենտրոնում և գրավում 
կտավի մակերեսի մեծ մասը։ Նկարում ճարտարապետական և այլ մանրա-
մասներ կամ չկան, կամ հասցված են նվազագույնի։ Ոչ մի բան չի շեղում 
դիտողին կենտրոնից՝ մարդու և նրա դեմքի պատկերից։ Ընդ որում դա ստաց-
վո։մ է կերպավորող միջոցներովս խիստ գծանկարված ուրվապատկերով, 
ֆոնին խիստ հակադրված գույնով և ուրվապատկերի վյրա կենտրոնացված 
աոավեI գեղանկարչական թանկարժեք հատվածներով, մեղմ լույսով, որը 
կերպավորում է մարմնաձևերր և ստիպում հայացքը բևեռել բնորդի դեմքին 
և ձեռքերին։ Հովնաթանյանի վաղ գործերից այդ առումով հատկապես բնո-
րոշ է Շ. Դոլրգենբեկյանի դիմանկարը6։ Այսոլհետև Ւիֆլիսի դպրոցի համար 
գլխավոր և որոշիչ կդառնա դիմանկարի հենց այդ ձևը, երբ նախօրինակը 
մեր առջև հառնում է իր արտաժամանակյա և ըստ էության արտատարածա-
կան չափման մեջ, իբրև միակ կերպավորված մոտիվ, արտացոլելով, իսկ 
իդեալական դեպքերում արտահայտելով վարպետի ողջ գեղարվեստական 
ըմբռնակարգր։ Բայց վաղ շրջանի այդ դիմանկարը տարբեր հետազոտողների 
մոտ նրանով է կասկած հարուցում Հովնաթանյանի հեղինակության հարցում, 
որ այն դեռևս լրիվ նույնական չէ հովնաթան յանական ըմ բռն ակարգին։ Վեր-
ջինիս ստրուկտուրայի մեջ կա ևս մի կարևոր տարր՝ ժամանակի (XIX դար) 
հաստատունը։ Այն արտահայտվում է տարբեր բաներում և առաջին հերթին՝ 
բնորդի տիպարին ինչպես ներքին, այնպես էլ արտաքին շարժում հաղորդե-
լու մեջ։ Դա հատկապես նկատելի է կանացի դիմանկարներում։ Շ. Գռւրգեն-
բեկյանի դիմանկարը չափազանց անշարժ է XIX դարի, նրա գեղարվեստական 
«ռիթմի» համար, որր խորթ չէր Հովնաթան յանին։ 

Դիտարկենք Գոլրգենբեկյանի դիմանկարի համեմատությամբ ավելի ուշ 
արված մի քանի դիմ անկարներ՝ Ս. Հովնաթան յանթ, Գ. Ք արաջյանթ դիմ ա-
նկարներր։ Դրեթե յուրաքանչյուրում մենք հայտնաբերում ենք միևնույն 
առանձնահատկո լ թյունը։ Դիմ անկարում կերպարի ընդհանուր ճակատ այն ու-
թյունից թեթևակի շեղում են հատկանշում ոչ մեծ հեռանկարով տրված ուսա-
գոտին և պարանոցի շարժումը, որը սովորաբար փոքր֊ինչ հակադրված է 
ուսերի ռակուրսին։ Հովնաթանյանի նախասիրած բազկաթոռի մոտիվը հա-
ճախ ծառայում է ռակուրսն՚երի համադրության (Гխաղըպլանների սահուն 
ալիքաձև ռիթմը ուժեղացնելո՛ւն., որոնցով հարուստ չէ տարածոլթյռմւը նրա 

5 Շ. Գուրգենբեկյանի դիմանկարը, .'կ. յուղ. Լենինգրադ, Վ. Ռազդոլսկայայի Հավաքածուէ 

ո Ս. Հովնաթանյանի դիմանկարը. /կ. յուղ., 40՝Հ28,Տ, ՀՊՊ։ 

7 Գ. Քարաշյանի ՛դիմանկարը, կ. յուղ., 4 3 X 3 4 , Արևելքի կողովուրդների արվեստի թան-

՛գարան։ 
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նկարներում: Հենց այդ եղանակներն էլ, մյուս միջոցների Հետ, ստեղծում են 
այնքան յուրահատուկ և ճանաչելի հովնաթանյանական «փոքր» դինամիկան: 
Ինքնասևեռված և դրանով իսկ հուզված կերպարների մեկնաբանման հետ դա 
ստեղծագործություններն օժտում է ժամանակակից ռոմանտիկ երանգով: 
Հաշվի առնելով, որ Գուրգենբեկյանի դիմանկարում այդ ռոմանտիկ երանգը 
դեռ լկա, սակայն իր գեղարվեստական բարձր որակի շնորհիվ, այսուհան-
դերձ, վերագրում ենք Հովնաթանյանի ժառանգությանը և պետք է ենթադրենք, 
որ այն նկարված է ոչ թե 1830-ական թթ., երբ, գիտենք, որ կատարվել էր 
Ա. Եարգսյանի դիմանկարը, այլ ավելի վաղ։ 

Միաժամանակ պետք է ընդունել նաև, որ Հովնաթանյանի արվեստում 
հինը նորի հետ զուգակցվում է այնքան քմահաճորեն, որ նրա ժամանակա-
գրական համակարգումը չափազանց բարդ խնդիր է։ նկարչի արվեստում կա 
գեղարվեստական գաղափարի և տեխնիկական միջոցների մակարդակների 
որոշ անհամապատասխանություն։ Այսպես, դիմանկարային բնութագրումնե-
րում գործառելով իր ժամանակի ռոմանտիկական մշակված կատեգորիաները, 
նա օգտվում էր հնավանդ պատկերագրական զինանոցից (մասնավորապես 
մարդու մարմինը պատկերելիս)։ Իր նախնիների նման նա մարդուն պատկե-
րում էր ինչ-որ պայմանական հարթության սահմաններում, իսկ մարմնի ձևը 
տալիս էր ընդհանուր գծերով։ Այսուհանդերձ Ի. Գինզբուրգի պես մենք պետյ 
է ընդունենք, որ «ներքին գծանկարը գզացվոլմ է նաև նրա ֆիգուրներում։ 
նրանք լրիվ ուրվապատկերներ են միայն առաջին տպավորությամբ: Զգու-
շաբար դրված լույսերը, թեկուզ ոչ կատարյալ, ձև են տալիս մարմնին սև 
շրջազգեստի կամ արխալուղի տակից։ նույնիսկ փոքր ձեռքերը... Հ. Հովնա֊ 
թանյանը դրանք ավելի քիչ պայմանական է նկարել, քան նրա նախորդները»8։ 
Այսինքն Հովնաթանյանի կերպավորող անատոմիական վերարտադրում ը 
նախընթաց արվեստի համեմատ ավելի զարգացած է, թեև այն ետ է մնում 
բուն նկարչի գեղարվեստական խնդիրներից։ Սակայն, ինչպես ամեն մի վա-
յելուչ գեղարվեստական համակարգում, Հովնաթանյանի գեղանկարչության 
մեջ մի օղակի թուլությունը հավասարակշռվում է մի ուրիշի ուժեղացումով։ 
Որքան թույլ է ձևի (ծավալի) դերը, այնքան ավելի ուժեղ է հետաքրքրությունը 
ուրվապատկերի և առհասարակ գծանկարի նկատմամբ, և որրան պայմանա-
կան է մարմնի վերարտադրումը, այնքան գործուն է նկարչի (համապատաս-
խանաբար նաև դիտովի) ուշադրությունը դեմքի նկատմամբ դիմանկարի մեջ։ 
Կերպ ավորող շեշտերի ներդաշնակ հավասարակշռության սկզբունքը Հովնա-
թանյանի գեղանկարչական համակարգին տալիս է վաղ շրջանի ոճի համար 
հազվագյուտ ամբողջականություն և ավարտվածություն։ 

Գեղանկարչական այդ համակարգում ակներև է գծանկարի գերիշխանու-
թյունը։ Մենք անդրադարձել ենք արդեն նկարչի դիմանկարներում ուրվա-
պատկերի նշանակության հարցին։ Գծանկարը կարևոր է դիմագծերը վերար-
տադրելիս, այն ստեղծում է նաև տարազի ու աքսեսուարների զարդամոտիվ-
ների ժանյակ։ Սակայն Հովնաթանյանի գծանկարը, որի տեխնիկային խորթ 
է իրականության լիակատար պատրանքի գաղափարը՝ իր ծավալատարա-
ծական և գունային որոշակիությամբ, միանում է ընտիր գեղանկարչության 
հետ, որը հուզում է նյոլթակ անի թր՛թռուն դր՛սևորումներով, և այդ գծանկարի 
ու գեղանկարի միությունից ստեղծվում է մի առանձին համաձուլվածք՝ Հով-
նաթանյանի ոճը։ Իրականի և անիրականի տարրերը այստեղ հասնում են 
այն աստիճանի պայմանականության, որն ուղեկցում է մեծ արվեստի գոր-
ծերին։ 

Հովնաթանյանի ստեղծագործություններում մարդու կերպարը և ֆոնը 
գծանկարի և գեղանկարի մեղմագին փոխձայնման շնորհիվ վերածված են 
ինքնուրույն արժեքների, կազմակերպելով նկարի կառուցվածքը։ նկարը որ-

Е И. Г и н з б у р г . Армянские художники первой половины XIX века — *Պաա-
մա~ բանասիրական հանդէս],, 1958, X 3, կ 114։ 
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պես կանոն մեծ չէ։ նկարիչը Հիշում է, որ այն նախատեսված է ոչ մեծ թա-
ղարային տան սենյակի Համար։ Դրանում է նրա էական տարբերությունը 
ղաջարական շքեղ պալատական դիմանկարից, նաև արևմ տ աեվրոպական 
ներկայացուցչական ցուցադրական դիմ անկարից։ Իր դեմոկրատական կամե-
րս։յնությամ ր այն վերսս/ին ընդգծում է իր պատկանելությունը իր ժամանա-
կին։ Ուշագրավ է նաև այն, որ Հովնաթանյանը, օժտված լինելով ձևավորողի 
բնատուր ձիրքով, մտովի պատկերացրել է իր ստեղծ ագործոլթյանը պատի 
ընդհանուր էքսպողիցիայոլմ, ասես այն նա խա պատրաստելով ցուցադրման 
համար։ Դա նկատելի է զուգադիր դիմանկարների օրինակով, որտեղ մտած-
վաձ է նրանց ընդհանուր կոմպոզիցիոն գծանկարը, հավասարակշռված են 
ֆիդուրնևրի և գլուխների թե քված քներր, Համաձայնեցված են գունային լոլ-
ծամներր։ 

Մինչ այժմ մենր միայն ընդՀանոլր գծերով անդրադարձանք Հովնաթան-
յանի գեղարվեստական րմրոնակարդի գեղանկարչական միջոցներին։ Անհրա-
ժեշտ է իմաստավորել նաև ղրանց գործառության բնույթը։ 

Դիտարկենք իրենց տիպով տարբեր մի քանի դիմ անկարներ՝ ն. Բ՚եում-
յանի9, ներս և и Կ կաթողիկոսի10 և Դ. Գուրգեն բեկյանի11 դիմանկարները իրենց 
կերպս։յին-գեղանկարչական որակով։ Ուշադրության արժանի առաջին / անը 
դույնի յուրահատուկ երկատված ներգործությունն է։ Այն Հանդես է դ^ղիս 
երկու հատկանիշներով՝ գունաբիծ և «օրգանականл գույն։ Այսպես, .՚իմա-
նկայւներում ։։։ րվս։ պ ա տկերն երը (որոնք, ինչպես արդեն գ՚աենք, որոշ դեր 
են խաղում կոմ պո դի ցի ա յոլմ) ամենից սյվեւի են լրացված գունաբծով, որն 
անհրաժեշտ է կտավի ո գրաֆիկական» կազմակերպման !ամս։ր, ինչը նպաս-
տում է ստեղծագործության դեկորատիվ բնույթին։ Ամ են ան ր բեր ան դային 
տոնային հարաբերություններով, թեթևակի թ ա փ ան ց ա գոլն ս։ բկում ով, թանձ-
րանկար «օրգան ա կան յ, գույնր օգտագործվում է այն մասերում, որոնք կարե-
վոր են դիմանկարային խնդիրների լուծման համար, այն է՝ կենդանի մարդ-
կային դեմքի պատրանք ստեղծելու, բնորդի հոգեվիճակի հաղորդման հս Հարէ 
Նույն/։ բնորոշ Է նաև հովնաթ ան յանական լույսուստվերին։ ԵԲե մարմնի ձևը 
կերտվում Է գծանկարով, ապա լույսո ։ и տվե ր ր խնամքով և փավ/կորեն •(ծե-
փում Էյ) դեմքի, պարանոցի, ձեռքերի «հարթաքանդակըи, դրանք կենդսնաց-
նելով վարդագույն արտացոլումների խաղով։ Իսկ ինչ վերաբերում Է ոդա-
գոլնային խնդիրներին, աս/ա դս, թերևս այն հադվագւոլս։ բնագավառն /;, որ 
փոքր֊ինչ հնարավորություն Է տալիս հետևեւոլ նկարչի դեղ ա րվեստ ա ՚ ՚սն 
մեթոդի ղարգացմ անր։ 

՛Էաղ շրջանի գործերում (Ա՛ Սարդս յան ի դիմանկարը) պատկերատա^ած-
րր սահմանափակված Է երկու հ արթ ութ քունն եր ով։ Դիսւոդին առավել մոտ 
հ ուրթ ության վրա տեղաղրմած Է բնորդի կերպարանքր, երկրորդ հարթու-
թյունը գունային ֆոնն Է։ Նրանց միջև ստեղծված բացվածքը ասես փոխարի-
նում Է այստեղ օդային միջավայրին։ Այնուհետև մենր նկատում ենք, թե 
դիմանկարում ինչպես Է փոխվում ֆիգուրի մասշտաբը կտավի չափսի համե-
մատ։ Այն կրճատվում է և հանդես գալիս ներպատկերա լին տարածության 
ավե լ ի խորքում (Ե. Ռոտինովա-Գոլրգենբեկյանի^2 դիմանկարը); Գծային հե-
ռանկարի եղանակների մշակումից բադի Հովնաթանյանր վարձում է գունա-
յին ֆոնր փոխարինել տարածականով, «պատկերելովդ այղ. տարածությունը, 
այդպես նրա դիմ անկարներում հայտնվում է բնանկարային հե ոանկարր։ 

9 Ն. Թեումյանի ՛դիմանկարը, կ. յուղ., Збу.28,5, ՀՊՊւ 

10 Ներսես կաթողիկոսի դիմանկարը, կ. յուղ., 39,5X31, ՀՊՊւ 

11 ^՚ Գուրգենբեկյանի դիմանկարը, կ. յուղ., 4 0 X 3 8 , Լենինգրադ, Վ. Ռադղոլսկսւյայի 

Հավաքած ու։ 

12 Ո-ոտինովա—Գ„,րգենբեկյանի դիմանկարը, կ. յուղ., 4 6 X 3 8 , ՀՊՊ, 
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•գ Միշևսկու13 դիմանկարում այն տրված է բնորդի անմիջապես թիկունքում 
Շ. Նադիրյանի14 դիմանկարում փորձվում է մի այլ եղանակ, բնանկարը 

տրված է բաց պատուհանի միջոցով, բայց բնորդի կերպարանքը նկարված է 
„. թե լուսամուտի ֆոնին, այլ ավելի ձախ՝ պատի ֆոնին, այսինքն նախկին 
գունային ֆոնի վրա (նման սխեման կարող էր փոխառվել անմիջապես եվ-
րոպական գեղանկարչությունից և պարսկական դիմանկարից), Հատկանշա-
կան է, որ Հովնաթանյանը հրաժարվում է նաև բնանկարային հեռանկարից և 
ինտերիերի պատկերումից, վերադառնալով նախկին, բայց արդեն կատարե-
լագործված սխեմային։ Նազելի Օրբելյանի դիմանկարի հորինվածքը տիպա-
կան է նկարչի համար։ Կտավի կենտրոնում տեղադրված ֆիգոլրն է[ նրա 
միակ և ամբողջական կերպամոտիվն է» Ֆոնը և ֆիգոլրը առաջվա պես որո-
շում են պատկերատարածքի երկու հարթությունները։ Ֆիգուրը տարածության 
մեջ լի «մտել», այլ կարծես թե կանգնեցվել է դիտողին մոտիկ գտնվող պլա-

՜նում։ Սակայն «Նազելի Օրբելյանը» նկարում ֆիգոլրի առջևի և ետևի տարա֊ 
ծահատվածները լցված են լույսով և օդով։ Նկարի վերին անկյունից անկյու-
նագծային ուղղությամբ ընկնող լույսի թույլ, մարող շողը աշխուժացնում 
է մթնոլորտը և լուսաթրթիռ դարձնում հագուստի մետաքսի փայլերը։ Նկարի 
ֆոնը ևս փոփոխություններ է կրել, այն ստեղծված է կան աչաօքրայավուն 
և մարգարտագորշ երանգների գեղանկարչական շերտի շնորհիվ, որը կտավի 
մակերեսը լրիվ չծածկելով նրա վրա թողնում՛ է «շնչող» ծակոտիներ և իր 
թափանցիկությամբ ասես վիճում մաքուր կտավի հենքի հետ։ 

Ն. Օրբելյանի դիմանկարը կարելի է համարել յուրահատուկ հանրագու-
մարային ստեղծագործություն նաև գունային լուծման տեսակետից» 1830, 
40-ական թթ. առավել տիպական դիմանկարների կոլորիտր տրամաբանա-
կան մի համակարգ է, որի թիկունքում կայուն ավանդույթ կա, որը գալիս է 
հայկական միջնադարյան որմնանկարչությունից և մանրանկարչությունից։ 
Շ. Գուրգենբեկյանի դիմանկարի առթիվ մենք մանրամասն խոսեցինք գեղա-
նկարչական հակադրական սկզբունքի մասին, որի վրա մասնավորապես 
խարսխված է ստեղծագործության գունային լուծումը։ Դիմանկարից դիմա-
նկար Հովնաթան յանը օգտագործում է միևնույն վայելուչ գոլնաշարր՝ լուսա-
վոր ֆոն, նրա վրա մուգ (հաճախ սև) կամ գույնով հակադիր ֆիգոլրի ուրվա-
պատկերը, որի վրա էլ իր հերթին բազմագույն շերտերի ուղղաձիգ շարքերր 
(որպես կանոն դրանք երեքն են)։ Դեմքը և ձեռքերր (նույնպես ուղղաձիգ) 
կազմում են երկու շողարձակ կետեր առհասարակ մուգ կոլորիտում։ Լուսա-
վոր ֆոնի վրա մուգ ֆիգոլրի կրկնվող գաղափարը հավանաբար ունի որոշս։֊ 
կի գործնական բնույթ։ Բացի ընդհանուր գեղարվեստական դործառութ յու-
նից, այդ հակադրությունը ունի ձևակերտող հատկությունI «Հայտնի է, որ 
գույներն օժտված են տարածական տարբեր գործակիցներով... Ուստի առանց 
դիմեւու ո՛չ տոնին, ո՛չ գուներանգին՝ կարելի է մի այն մաքուր գունային 
որակների համադրությամբ տարածական պատկերացումներ հարուցե/ հար-
թության վրա», —նշում էր Ն. ն. Պ ունին ր1Տ։ Հովնաթան յանը չի մոռացեք միջ-
նադարի այդ համաքրիստոնեական պլաստիկական փորձր։ Նա օգտագործում 
է ֆոնին հակադրվող մուգ գույն, որն ինքն է կերտում մարմինը, այն հարթա-
քանդակի ձևով անջատելով տարածության մեջ, և այստեղ արդեն շատ ան-
գամ աննպատակահարմար են դառնում տոնայնոլթյոլնր և լոլյսուստվերր։ 

Բոլորովին այլ կերպ է գործում նկարչի վրձինր, երր նկարւոմ դիպչում է 
դեմքին և ձեռքերին, երբ վերստեղծում է թանկարժեք զարդերը, աքսեսուար-
ները, որոնք հարստացնում են հագոլստր։ 

Նուրբ վրձնով գույնը դրվում է ձևի վրա, գուն աթ ափ անց ոլմներր նպաս֊ 

13 Գ. Միշեվսկոլ դիմանկարը, կ. է„,ղ., .5 ՀՊՊ: 

14 Շ. Նադիրյանի դիմանկարը, կ. յուղ., 80X64, ՀՊՊւ 

15 Н. Н. П у н и н. Русское и советское искусства. М., 1976, с. 68 



Լակ ու՛ Հ ո էքն աթ ան յանի դԼղարվէսաական Համակարգի աոա~ձնա'.ատկոլթյո։ննէրր 1')3՝-

տամ են ձևի նյութականության հաղորդմանը, ՝,արթ քսվածքի վրա Հանդես՛ 
են դա քիս ուռուցիկ վրձնահպոլմներ, ստեղծելով գլխանոցի ժանյակների, մա-
տանիների թանկարժեք, ակների թափանցիկությունը, ասեղնակար գոտու 
զարդանախշը, սև ֆոնի վրա սպիտակի, կարմիրի, ոսկեգույնի, կանաչի, 
մարգարտափայւի այդ ոչ մեծ նշողամներր ընկալվում են իբրև իսկական 
թանկարժեք դարդեր։ Նրանցից բխող խտացված գունաուժ ային դաշտերը՛ 
կազմակերպում են ստեղծագործության գունակազմությունր։ Նկարչի դիմա-
նկարներ/։ իրենց կառուցիկ զուսպ ե ընտիր երփնագրով հեռվից արդեն կա-
րողանամ են դ ր ա վ ե լ դիտողի ուշադրութ յունր։ Հայկական մանրանկարչու-
թյան ավանդները Հովնաթանյանի մոտ վերածվել են կոլորիտի խորապես 
անհատական կուքտուրայի, որր ծանոթ Է ա րևմ տ ա եվրո պա կան գեղանկարչու-
թյան, ռուսական մանրանկար և ղաջարական վսեմաշուք դիմանկարների 
նվաճամնե րին։ 

Հովնաթանյանի ժ առան գութ յան մեջ շատ չեն գունանկարչական այլ՛ 
սկզբան բներով լուծված աշխատանքւներր։ Վերադառնանք Ն. Օրրեք յանի դի-
մ անկա/ւին ։ Ս.յստեդ իսկույն ուշադրություն Է գրավում վառ գուն ա րծ հրի 
բնորոշ կիրառումների բա ցակայաթ յունր։ Ընդհանուր գունային քոլծման մեջ՛ 
չկան դիմանկարի ծխագույն երանգավորման ամբողջականությունը խախտող 
տարրեր, որ այն նմանեցնում Է "փոքր հոքանդացիների)ւ ստեղծագործու-
թյուններին։ 

Այսսքիսով, Հովնաթանյանի գեղանկարչական համակարգի մասին ընդ-
հանուր աոմամր կ ա ք։ ե ք ի Է ասեք, որ ռույնր և նրա ընդգրկած քույսուստմ երը 
միջոցներ են, որոնք ենթակա են ստեղծագործության մեջ մոնամենտա/ էոե~ 
կորաւոիվ, պատկերային) և կամերային (դիմանկարային, հոգեբանական)՝ 
խնդիրների ղագակցման հիմնական րմրռնակարգին, զուգակցում, որը կազ-
մում Է հայ պլաստիկական սւվանդոլյթի, կա բեք ի Է ասել, մշտական պատ-
մական ազգային ա ոանձն ահ ա տ կութ յունր։ 

Այժմ ավելի մանրամասն դիտարկենք դիմանկարային խնդիրների բնույ-
թք։ նկարչի ստեղծագործություններում։ Դիմանկարում դ եմ ան կ արա յնու թ ունը-
կարող Է ունենաք հ ետ ա դո տ ու թ յան մի բանի ասպեկտ։ Բնական Է, որ տ-կալ 
դեսքքամ մեղ հետաքրքրում են խնդրի համապատասխանաբար ր ո ք ո ր օղակ-
ներր, 1) անհատի րմբռնակարգր դիմանկարում. ? ) տիպաժր. 3) հոգեբւ՛ Հ՛ա-
կան բնութագիրը. 4) նկարիչ/1 և բնորդր. 5) դիմանկարների տիպաքանու-
թյոլնր՝ կապված այս բո/որ հարցերի հետ։ 

Դիմեք ով անհատի մասին հովնաթանյանական րմրռնակարգին, մենք-
կուզեինք արձանագրեք, որ ինչպես ժանրի ըմբռնակարգի դեպքում, նկսոչի 
արվեստը նշանավորում Է անհատի դրսևորում որպես այդպիսին հաք և վրա-
ցական արվեստում։ Այն անշուշտ բխում Է ժամանակի պատմական և անմի-
ջականորեն սոցիալական վերափոխումներից, որոնց մասին խոսվեց վերե-
լիս ւմ, բայց խարսխված Է եղ եք նաև ստեղծագործական մեթոդի նոր և կա-
րևոր առանձնահատկության՝ բնության դիտարկման վրա։ Մինչև Հովնաթ ւսն-
յանր ազգային արվեստում դեռևս նման հետաքրքրություն չէր նկատվում՛ 
բնորդի նկատմամբ, կոնկրետ մարդկային բնավորության նկատմամբ։ Ռեա-
լիստական դիրքորոշմանը դիմելը պայմանավորված էր դարաշրջանով և' 
ուներ սկզբունքային նշանակություն մեզանում հետագա գեղարվեստական՛ 
երևույթների համար։ Ինչպես արդեն նշեք ենք, անհատի րմբռնակարգր Հով-
նաթանյանի (և ոչ միայն նրա, այ/և տիպաբանորեն նրան զուգահեռ) արվես-
տում մեծ չափով մոտ է Վեր ածննդե ըմ բռնա կարգհն ։ Եվ այդ կապն ունի 
շրջափոլլայհն հատկություններ։ Հովնաթանյանի արվեստր արտացոլում ք 
այդ գործարար դարաշրջանի հասարակական րմբոստացման ւ/հճակր, ուստի 
նրա սոցիոլոգիական հետ աղ ռտոլթյուն ր առանձին հ ետս-ըրքր ու թյուն է ներ-
կայացնում։ Հովն ա Р ան յան ի դիմանկարն երր կարծես մարդուն հաստատում 
են իր կարգավիճակում, նրա սեփական արժանապատվութ յան զգացումը, 
նրա հաղթ ան ակր քուսավորյաք «մարդասիրականя դարում։ Դիմանկարը դառ-
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նում է վերջինիս ամ ենապերճախ ոս խորհրդանիշներից մեկը։ Այստեղից էլ 
Հովնաթան յանական ստեղծագործությունների ներշնչվածոլթյունը, կերպարը 
կոթողային դարձնելու ցանկությունը։ Դրա հետ է կապված նաև դիմանկար֊ 
ներում քննադատական բնութագրության բացակայությունը։ Հովնաթանյանի 
պատկերած մարդիկ հոգեպես այնքան է, մո տ լեն նրան, բայց միշտ հաս֊ 
կանալի են նրա համար։ Նա ըստ երևույթին դիմում է այն գործարար փոխ-
զիջմանը, որ հատուկ էր նրա ժամանակակից մ ոքալաքին, քանի որ նա 
հակված էր լուսավորությանը և մշակութային բարգավաճմանը։ 

Հիշենք հովնաթան յան ական ժանրի ևս մեկ՝ մեմորիալ գործաոությունը1*։ 
Այն կարող է լույս սփռել նրա գեղարվեստական համակարգում ժամանակի 
և տարածության ըմբռնակարգի բնույթի վրա։ Մեմորիալ ժանրում, ինչպես 
հայտնի է, տեղին են իդեալականացման եղանակները, փիլիսոփայական վե-
րացումը, փոփոխական, անցողիկ կատեգորիաների մերժումը։ Սովորաբար 
Հովնաթանյանը չի ձգտում ընդգծել կոնկրետ ժամանակը և «գործողության 
վայրըл դիմանկարներում։ Նրա գործող անձինք ինչ-որ պայմանական տարա-
ծության մեջ են։ Մենք նշեցինք, որ նրա համար միակ շրջակա առարկան 
աթոռն է (Մելիքովայի դիմանկարը), բայց նրա պատկերումը ոչ միայն չի 
խախտում նկարների ընդհանուր խոհական տրամադրությունը, այլ թվում է, 
որ այն է՛լ ավելի է զորացնում այն տարածության մեջ իր տարօրինակ 
«միայնակությամբя17» (Մելիքովայի դիմանկարը, Ռոտինովա. Գուրգեն բեկյա-
նի դիմ անկարը)։ 

Ժամանակի կատեգորիան նկարի վերաբերմամբ կարող է դիտվել երկու 
նշանակություններով։ Ժամանակը, որպես դարաշրջան, որին պատկանում են 
Հովնաթանյանի գեղանկարչության մեջ պատկերվածները, որոշ չափով որո-
շակի է: Դրան նպաստում են այն առանձնահատկությունները, որոնց մասին 
արդեն խոսեցինք՝ անհատական բնութագիրը, բնորդի հուզականությունը, 
վերջապես՝ տարազը։ Թեպետ վերջինս հաճախ վերածվում է «խաբկանքի», 
պատմական անճշտության, քանի որ բավարար հիմքեր կան մտածելու», որ 
Հովնաթան յանը հանդերձել է իր բնորդներին18» Շատ ավելի քիչ է. կոնկրետ 
ժամանակը երկրորդ նշանակությամբ, այսինքն երբ այն հանդես է գալիս 
շարժման տեսքով՝ իբրև տևական ժամանակահատվածի փոխաբերություն։ 

Հովն աթան յան ր կարողանում է պահել շարժման և անշարժության բար-
դագոլյն հաշվեկշիռը ն կարում։ Հանգստի վիճակում ոչ երկար մնացած դիմա-
նկարված բնորդր կրում է շարժման ազդակային ունակություն։ Այն մտա-
հայեցողական է, ենթադրելի, քանի որ նկարում չի կարող «ուրվագծեր ո՛չ 
տարածության, ո՛չ ժամանակի սահ մ աններր։ Այստեղ ժամ ան ակր տարօրի-
նակորեն ո՛չ կանգ է առել, ո՛չ էլ հոսոլմ է։ Մենր նկարի մեջ սոլդվում ենք, 
ինչպես մի ինչ-որ վերացարկված, զտված տարածության մեջ, նրա մթնոլոր-
տը աննյութական է, ժամանակը դանդաղ է շարժվում ինչ-որ ինքնուրույն 
(իրական հոսող ժամանակի հետ չկապված) «հովվերգական» ռիթմով։ Դա 
այն էֆեկտն է, որ մատչելի է, ասենք, ներկայիս շարժանկարին։ Տարածա-
ժամանակային կատեգորիաների հովվերգականությամբ Հովն աթ ան յան ր, մեղ 
թվում է, մոտ է Գ, Սորոկային կամ նույնիսկ Գեյնսբորոյին և վաղ ԳոյայինI 
Չէ որ, ինչպես համոզիչ կերպով ցույց է տվել Մ. Մ. Ալլենովը, հովվերգա-
կանությունը բառիս բուն իմաստով պարզապես «պա տ կե բայն ութ յոլնն» է 

• б Տե՛ս ն. И տեփանյան. Հակոբ Հովնաթանյանի դիմանկարների կոնցեպցիան, դեկ. 

վրացական արվեստին նվիրված IV միչապդային դիտա։! ոդովում. Ւրիլիսի, 1983։ 

17 Ршд ասություն է կադմում Շ. Նադիրյանի դիմանկտրր, որտեդ տրված է ինտերիերի 

հատված, բայց այդ դիմանկարը ոոտնձնաՀաաուկ է, նրա մասին կխոսվի ստորև։ 

18 Հայ արվեստին նվիրված IV միյադգաւին դիտաժոդովոլմ Վ. Ի. Ռադդոլսկայան հանդես 

եկավ <гЛ Հովնաթանյանի դիմանկարների կերպարային կոնցեպցիայի մի բանի առանձնահատ-

կությունների մասին* զեկուցումով և բերեց փաստացի տվյալներ, 



Հակ որ Հովնաթանյանի գեղարվեստական համակարգի առանձնահատկությունները 105 

կամ, որ միևնույնն է, կեցության արտ աժ ամ ան ակա յնությոլնը, արտաժամա-
նակային ձեր^։ 

"ժամանակի իշխանությունից դուրս բերված» Հովնաթանյանի բնորդը, 
սակայն, ունի Հոգի, մարդկային կոնկրետ պոռթկումներ։ Դրանում է վարպե-
տի գեղարվեստական Համ ա կարգի կերպավորման զարմ անալի յուրահատկու-
թյունը, այն կազմում է կառուցվածքային նուրբ տատանումները, շարժման-
անշարժության, կեն դան ի-պ ա յմ ան ա կան սուբստանցների անորոշ մշտական 
հավասարակշռումը։ 

Հովնաթանյանի մոտ հոգեբանական բնութագիրը խախտել է միջնադար-
յան ավանդական դրվածքը և զարգացրել նոր ձեռքբերումներ» Բ՚եկղիի և Դա-
րեջանի դիմանկարների կողքին նրա դիմանկարները թվում են ինտելեկտոլալ 
առումով «առաջադիմած»՝ զարմանալի կարճ ժամանակում։ 

նկարելով Ւիֆլիսի բնակչ ության տարբեր [սափերի ներկայացուցիչների} 
կանգ չառնելով «դիմ անկար-կենսագրոլթյանտ խնդիրների վրա, Հովնաթան-
յանր կլանված դիտում է տիպաժները։ նրա դիմանկարները հուզում են հիշո-
ղությունդ ասես քեղ ծանոթ մարդու խառնվածքի արտահայտության տիպա-
կանությամբ։ Հովնաթանյանի համար տիպաժը առաջին հերթին գեղարվես-
տական կատեգորիա է, Այդ հաստատելու համար բավական է վարպետի ստեղ-
ծագործությունները համեմատել Գագարինի, Տելի շչեի և այլ կովկասյան «ճա-
նապարհորդներիյ> ազգագրական ալբոմների հետ։ Ի հակակշիռ վերջիններիս 
մոտ բավական արտահայտիչ, հաճախ նուրբ և ճանաչելի, բայց մակերեսա-
յին «տարաշխարհիկ» տիպաժին, Հովն ա թան յան ը տալիս է էական էթնիկա-
կան առանձնահատկությունները։ Անհատականացնելով յուրաքանչյուր բնոր-
դի, նա այսուհանդերձ հետաքրքրվում է ոչ թե մասնավոր տիպով, այլ ավե-
լի շատ այն մշակույթի տիպով, որի արտացոլումն է նա ընկալում այդ բնոր-
դին։ նման հետաքրքրություն ը արտասովոր կերպով առաջադիմական կարելի 
է համարել այդ ժամանակի համար։ Այն միաժամանակ բացում է ոչ թե դըր-
սից ներմուծված, այլ արևե/յան դիրքորոշման ինքնուրույն գեղագիտական 
ուղի։ 

Հովնաթանյանի մոտ տիպաժայնությոլնր ոչ թե փծոմւ ընդհանրացում 
է, այI երևույթի հոգևոր էությունը։ Այստեղից էլ՝ նրբերանգների լրջությունը 
նկարչի բնութագրական սահմանումներում։ 

Բն որդի, որպես ազգագրականը կրողի, նկատմամբ վերաբերմունքին կա-
րելի է հան՛դիպել տարբեր վարպետների առանձին գործերում, սակայն առհա-
սարա՛կ այդ բնագավառում Հովնաթան յանը միայնակ է ինչպես եվրոպական 
արվեստի, այնպես էլ նկարչին ժամանակակից դիմանկարային զուգահեռնե-
րի ֆոնի վրա։ 

նրա ստեղծագործությունների զուսպ հորինվ ածքամ ո դելը պարտագրող 
չէ։ Րեթևակի փոխակերպվելով, նա բնականորեն դրսևորում է իրեն դիմա-
նկարային տարբեր տիպերում։ Վարպետի ստեղծագործության մեջ շատ բան 
միահ՛յուսվել էր և առս/ջին անգամ պահանջում էր լիարժեք ժանրային լու-
ծում տարբեր կողմ երից՝ տ եղա կան-հասարա կական, պա տմա գեղարվեստ ա-
կան (ժամսւնակային), վերջապես, անհատական։ 

նրա' արվեստի՝ վերը հաճախ նշված հազվագյուտ հատկությունը՝ գե-
ղարվեստական մեծ ագատությունր կոնկրետ սոցիալական պատվերի պայ-
մաններում, կարծես թե, դժվար է հասկանալ։ Հովնաթանյանի դիմանկարների 
դասային շերտերը՝ ազնվականական, վաճառականաքաղքենիական դիմա-
նկարներ, ՚ ինչպես նույն ժամանակի ռոլս արվեստում (օրինակ Արգունովի 
մոտ) դժվար է տարբերեր Դիմանկարը, ըստ երևույթին, համաձայնեցվում 
էր ոչ թե' դասային պատկանելության, այ[ բնորդի բնավորության հետ, 

'9 М. М. А л л е н о в. Образ пространства в живописи са ля натура» : к вопросу 
о природе венецианского жанра,—Советское искусствознание 83, № 1, М., 1984 
с. НО. 



12 Ъ. Ա. Խաչատրյան 

.ավելի ճիշտ՝ թե ինչպիսին էր երևում բնորդը նկարշին: Թերևս առաջին ան-
գա մ ազգային արվեստում Հովնաթանյանի դիմանկարներում հստակ են 
«նկարիչ և բնորդս դրամատիկական առնչությունները։ Նրանց մեջ կարելի է 
տարբերել մի քանի Հանրային խմրեր, որոնք էլ մեծապես որոշում են Հովնա-
թան /անական դիմանկարների տիպաբանությունըг 

Ուր վագծենք վերն ասածը. 1) քնարական դիմանկար՝ ի դե ալա կան - գե-
ղարվեստական (ավելի Հաճախ կանացի). 2) դասային-պ աշտ ոն ա կան դիմա. 
նկար՝ խարակտերային (որպես կանոն, տղամարդու), նրանում ավելի ուժեղ 
է արտահայտված պատվիրված դիմանկարի գործառությունը, այդ պատճառով 
նրա «ստեղծագործական», այսինքն գեարվեստական խնդիրները այնքան ակ-
նառու չեն. 3) «ռոմանտիկ» դիմանկար երկու տարբերակով ռուսա՜կան և 
ինքնուրույն. 4) մտերմիկ֊քնարական (պատանու) դիմանկար՝ Համեստ երփ-
նագրով. 5) հոգեբանական դիմանկար (նրանում կարող են զուգորդվել տար. 
բեր խմբերի տարրերը)՝ հարազատների, պատմական անձանց դիմանկարներ. 
6) դիմանկար՝ հիմնականում հիշատակային գործառությամբ։ 

Հովնաթանյան դիմանկարչի առավել ուժեղ կոզմր դրսևորվում է բնորդի 
հոգեբանական «ախտորոշման» և դրանից կախված՝ դիմանկարի տիպաբա-
նական բնորոշման սկզբունքում։ Դրանով է հաճախ բացատրվում նկարչի 
երփնագրում թաքնված ռոմանտիկ բաղադրամասը։ Չէ որ Հենց այգսկզրոլնքր 
կարելի է համարել ռոմանտիզմի մեթոդին բնորոշ։ Շատ ստեծագործոլթյուն-

ներում Հովնաթան յանը նկատելիորեն ինտելեկտոլաւ է դարձնում կերսլարը, 
հավանաբար պատվիրատուն հնարավորություն է ստանում նման գեղարվես-
տական արտահայտության, և դա չի հակասում պաշտոնական դիմանկարի 
չափանիշներին, որն ինքնին բնորոշում է ժամանակի սպառողական կուլտու-
րա յ ՚ ւ մակարդակը, նրա ուղղվածութ յունր արտաքին հոգևոր պրոցեսներին։ 

Հովնաթանյանական բնութագրության նշված առանձնահատկությունը նրա 
ստեղծագործությունները տարբերում է այսպես կոչված պրիմիտիվ դիւ ք անկա-
րից (ամերիկյան, ռուսական և այլն), որոնք հակված են «անաչառ» բնոլթա-
•գրութ(ան։ Ստեղծագործության այդ տեսակին, ինչպես նշում է Գ. 0ստրովսկին 
.ռուսական դիմանկարի օրինակով, «...օրգանապես խորթ են «թատերակոշիկ-
ները», հերոսին իրականությունից վեր բարձրացնելու ձգտումը... Այդ դիմա-

նկարը բացահայտ է, ցուցադրաբար իջեցված գետնի վրա»^°ւ 
Պետք է անել նաև այն վերապահումը, որ հովնաթանյանական դիմա-

նկարների տիպաբանությունը հիմնականում որոշվում է ստեղծագործության 
գեղարվեստական ստրուկտուրայի մեզ ծանոթ «սոցիոլոգիական» և «գեղար-
վեստ աստեղծագործ ական» խնդիրների առնչակցության բնույթով։ Այդ հա-
մամասնության որոշ տատանումները, որ այնքան բնական են գեղագիտա-
կան հոգեկազմություն ունեցող արվեստագետի համար, կարող են սւղղկ 
ստեղծագործության րնույԾի վրա, հաճախ այն սահմանային դարձնելով դի-
մանկարների երկու (կամ ավելի) տիպերի միջև։ Ուստի կոնկրետ դիմանկարր 
վերադրելով այս կամ այն տիպին, հիմնականում նկատի ենք ունենալու նրա. 
նու մ տվյալ տիպի գերակշռումը և ոչ թե տաոացի համապատսւսխանոլթյունր 
նրան։ Ս.յսինքն մենք պետք է խոստովանենք, որ հովնաթանյանական դիմա-
նկարների տիպաբանոլթյունր մաքուր տեսքով գրեթե տեսական հասկացու-
թյուն է/ Ինչպես գիտենք, տիպաբանական «անորոշությունը» առհասարակ 
մոտ է ռոմանտիկ դիմանկարի բնույթին։ 

Տղամարդկանց և կանացի դիմանկարների տարբերությունը նկարչի ար-
վեստի առավել ակներև առանձնահատկությունն է, Դրանք միմյանց հա-
կադրել են բոլոր նրանք, ովքեր գրել են նկարչի մասին։ Աոաջին տպավորու-
թյամբ դրանք իրոք որոշում են դիմանկարային երկու տարրեր տիպեր։ Սա-
կայն նման բաժ անում ր չի կարոդ ճիշտ լիներ Ինչպես աոաջին, այնպես { , 

Г. О с т р о в с к и й . Портрет в городском народном искусстве,—Искусство, 
:1979, № 7, с. 68. 



Հակ որ Հովնաթանյանի գեղարվեստական հ ա մ ա կ ա ր գ ի առանձնահատկությունները 107 

երկրորդ դեպքում րստ գործառության տարբեր լուծումներ ենք տեսնում, 
թեե կանացի դիմանկարներին հիմնականում հատուկ է տիպաբանական կա-
լուն ութ յունրւ 

Կարե/ի է ասեի որ Հովնաթանյանը Հովնաթանյան է իր կանացի դի-
մանկարներով։ Ինչպես նշվել է արդեն, նրանք են, որ ավելի հաճախ են հա-
րում իդեա լական-գեղարվեստական՝ քնարական տիպին։ Հովնաթանյանի 
կանացի պատկերները համոզիչ կերպով ցույց են տալիս, որ նա ժառանգորդն 
ու կրողն է արևե/յան բանաստեղծական և գեղանկարչական մ շ ա կույթի, 
՛Արանք բոլորը նկարված են ստեղծագործական արբեցումով, բնորդը տոգո-
րում է նկարչի ողջ էությունը, և ամեն անգամ նկարիչը վերստեղծում է նրան 
անկեղծ բանաստեղծական հուզմունքով։ Կանացի բնորդների նկատմամբ 
հովնաթան յանական մոտեցման մեջ նշմարվում են նրա ժառանգած արևելյան 
քնարերգության հին ավանդները, որ մասնավորապես գալիս էին Սայաթ֊ 
Նովայի և իր նախահայր Նաղաշ Հովնաթանւի բանաստեղծության միջոցով։ 
Հովնաթանյանի երփնագրում և աշուղների տաղերգության մեջ մենք նկա-
տում ենք մերձավոր շատ ոճական առանձնահատկություններ։ Վարպետի գրե-
թե ուզած կանացի դիմանկարին կվայելեին սիրային քնարերգության տողեր։ 
Կերպարային լուծումը կառուցված է փոխաբերականության, վառ գունային 
շեշտերի, ունայն աշխարհից «սիրահարի» անջատման, դիմագծերի և զարդա-
րանքների մանրամասն նկարագրության վրա։ 

Նկարչի առավել նրբին ստեղծագործություններից մեկը՝ Նատալիա 
թ՛ե ում յանի դիմանկարը շատ մոտ է բանաստեղծական ոճավորման։ Նա 
տարբերվում է կանացի մյուս դիմանկարներից՝ ըստ երևույթին դա նկարչի 
բնորդուհիներից ամ են ամ անկամ արդն է։ Թեոլմյանը պատկերված է կանգ-
նած։ Նրա սև շրջազգեստը համեստ է։ Սևեռումը սև ուրվապատկերի վրա 
շեշտում է պարզունակ նրբաճաշակությունը, մարմնի համամասները, նրա 
հեզաճկունոլթյոլնը, տոգորված ներուժային ազդակներով։ Այդ մարմինը կա֊ 
բող է իսկապես հարուցել արևելյան կարգի պիտակների հիշողություն՝ «եղ-
նիկ», «վիթ», «ջելրան» և այլն։ Դիմանկարում առկա ոչ մեծ, բայց կարևոր 
մանրամասնր սպիտակ թաշկինակն է բնորդի ձեռքին։ Գունայինից բացի նա 
մեկ այլ դեր էլ է կատարում։ Ավելի տարեց ամուսնացած կանայք սովորա-
բար նկարչի կողմից պատկերվում են պարտադիր մի ատրիբուտով[՝ համրի-
չով։ Մանկամարդ Թեումյանը պատկերված է սպիտակ թաշկինակը ձեռքին։ 
Հավանաբար Հովնաթանյանը դրան որոշակի իմաստ է տվել։ Այդ կարգի 
սիմվոլները այնքա՛ն հարազատ են ռոմանտիզմի լեզվին։ Այստեղ դրանք-
պարզամիտ են. սպիտակ թաշկինակը հավանաբար մաքրության, անաղարտ 
տ ութ յան խորհրդանիշն է, համրիչը՝ հավատարմության, ընտանեկան բարե-
կեցության և այլն։ 

Կանացի դիմ անկարներում բացահայտ անհատականացման հետ, որ 
նոր էր և հրատապ Անդրկովկասի արվեստում, ուշագրավ է նաև բնորդների 
խառնվածքների մոտիկությունը։ Խոսելով այդ կաըգի դիմանկարների հոգե-
բանական կողմի մասին, մենք պետք է հիշենք նաև XVII—XVIII դդ. հայ 
նկարչության մեջ վաղուց ձևավորված կանացի իդեալի մասին։ Հանդես գա-
ւով որպես նուրբ հոգեբան, Հովնաթանյանը այդ իդեայի գծերն է որոնում 
յուրաքանչյուր բնորդի մեջ։ Դատելով դիմանկարներից, իշխանուհի Մելիքո-
վայի21 և անհայտ Ան անյանի^2 միջև առկա է նվիրապետական մեծ տարածու-
թյուն և ինտելեկտոլալ մեծ տարբերություն (մենք դիտմամբ վերցնում ենք 
առավել հակադիր երկու կերպարբայց նրանք, ինչպես և Հովնաթանյանի 
ամեն մի այլ կանացի կերպար, մարմնավորում են նաև կանացիության, 
մեղմության, թաքուն թախիծի մեզ ծանոթ գծեր։ Այստեղ, իհարկե, կանացի 
իդեալական գծերին ավելանում են կոնկրետ խառնվածքի, կոնկրետ անհատի 

21 Մելիքովայի դիմանկարը, կ. յուղ. 69X51, Վրաստանի արվեստի պետական թանգարանէ 

22 Անանյանի դիմանկարը, կ. յուղ., 84X^7, ՀՊՊւ 
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О С О Б Е Н Н О С Т И Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Й С И С Т Е М Ы 
А К О П А О В Н А Т А Н Я Н А 

/ / . И . ХАЧАТРЯН 

Р е з ю м е 

"Ьюрчество Акопа Овнатаняна (1806—1881 гг.) связано с широким кругом проб-
лем, отражающих своеобразие развития армянской живописной традиции п XIX о. 
Впервые предложенная в искусстве нового времени индивидуальная концепция Овна-
таняна явилась необходимым условием полноценного развития светских жанров в 
армянской жпвописи- Портретная концепция художника опирается на точно найден-
ную пропорцию между необходимой для времени мемориальной функцией портрет,-1 
и историко-культурными, а также собственными художественными задачами. Если 
меморнлльность приблизила Овнатаняна к репессанснон философии личности, то в 
формировании концепции самого жанра многое было определено желанием художника 
привнести в армянское искусство то, что оно еще не «пережило» в ходе своего пре-
рывистого развития и вместе с тем открыть ему возможности искусства нового вре-
мени. 
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