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Արվեստի ստեղծագործությունը' իրրեւ նյութ եւ ձեւ, որոշ կեցվածքի արտահայտություն 
է. հետեւարար այն պետք է դիտվի եւ դասավորվի ըստ իրեն ծնունդ տվող պայմանների: 
Իսկ այս վերջինները, իրենց հերթին, անհատի եւ իրականության հետեւանքներն են: Այս 
պարագան է, որ անհրաժեշտ է դարձնում արվեստը դիտել որպես ապրված իրականության 
հետ արվեստագետի ունեցած փոխհարարերություն:

Հայ նկարիչների մի մասը պատմական դեպքերի պատկերումով աշխատել է արտա­
հայտել իր վերարերմունքը դեպի հայ ժողովրդի ներկան, որի ճակատագիրը շարունակ եղել 
է նրանց մտահոգության առարկան: Արեւելքում ծնված, րայց հայրենիքից հեռու ստեղծա- 
գործող հայ արվեստագետներն ապրել են օտարության հոգեխռով ծանրությունն իրենց մեջ 
կրողների հայի կյանքով, մենության, թախծի, կարոտի, երազի զգացումներով: Սակայն 
նրանց ստեղծագործության զգացական խորքի, շոշափած գաղափարների ու րովանդա- 
կության ներքին շերտերում անհնար է չտեսնել ազգային խառնվածքից րխող առանձնա­
հատկություններ: Լուսավոր գալիքի կարոտն անցնում է նրանց ողջ ստեղծագործության մի­
ջով: Ինչպես նկարիչ Վարդգես Սուրենյանցը, որն ապրելով Մոսկվայում ու Պետերրուրգում 
, հոգով մնաց հայ' իր ներդրումը րերելով հայ մշակույթին որպես տաղանդավոր անձնավո­
րություն: 1890 - ական թթ. հայկական կոտորածներն արդեն հիմնովին փոխել էին նկարչի 
հետաքրքրությունների շրջանակը, եւ տեղի ունեցածից ընտրելով համապատասխան թե­
մաներ, նա գեղարվեստական մարմնավորում էր տալիս դեպքերին: Սուրենյացի խորհր­
դանշական մտածողությունն արտահայտվեց մի շարք կտավներում, որոնցից մեկն էլ «Անի. 
Կանանց ելքը եկեղեցուց» (1905 թ.-տես նկ. 1 ) պատկերն է: Նկարիչը, թեպետ, հեռավոր 
անցյալն է նկատի ունեցել' մասնավորապես ԺԲ դարը, րայց նույնպիսի դրություն գոյութ­
յուն ուներ եւ Ի դարի սկզրին: Ակնհայտ է, որ նկարի թեման այնքան այժմեական է եղել, որ 
միաժամանակ պատկերացում է տալիս եւ Ի դարի սկզրների հայ ժողովրդի վիճակի մասին: 

Որքան դրամատիկական երանգով է պարուրված տեսարանը, նույնքան եւ քնարական 
շունչ կա գեղարվեստական շեշտադրումներ ունեցող այս երկում, որը դիտողին հաղորդակից 
է դարձնում հայ ժողովրդի մի հատվածի ողրերգական ճակատագրին: Պատկերում առկա 
որոշակի դրամատիկ երանգը' թափանցված խորհրդավոր լռությամր, վերաճում է ազգային 
մեծ ողրերգության խորհրդանիշի' կանանց համակելով խորին տրտմությամր: Թերեւս, Ս. 
Ծննդյանը կամ Ս. Հարությանը նախորդող օրն է, երր կանայք, հաղորդակից լինելով ճրա­
գալույցի Պատարագին, սպիտակ ծածկոցների մեջ պարուրված, գլխիկոր, լռիկ, յուրաքանչ­
յուրն իր մտքերի մեջ խորասուզված, կանթեղները վառած տուն են վերադառնում' իրենց
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հետ տանելով աստվածային լույսն ու եկեղեցու օրհնությունր: Եւ ժամանակին ժողովրդա­
կան սովորությամբ րնդունված երեկոյան խումբ - խումբ տներն էին գնում եւ տոնն ավետում 
ու «ավետիս» կանչում: Կտավի դարչնագույն երանգներն ավելի են ուժեղացնում իրիկնա­
յին լույսի տպավորությունր' ձայնակցելով թեմայի տրտմալի տրամադրությանր: Գավթի 
համեմատաբար սառր երանգների հետ հմտորեն են ներդաշնակվում կանանց կարմրավուն 
զգեստներր եւ սպիտակ ծածկոցներր: Ասես, մթնոլորտային մեղմ ու շղարշային թափանցի­
կության մեջ են խորասուզված նաեւ ճարտարապետական հորինվածքի շրջագծային կարծ­
րություններդ Հիանալի կերպով մտածված պատկերի կառուցվածքր լավ է իմաստավորում 
նկարչի մտահղացումր: Սեղմելով եկեղեցու գմբեթի մասր' Սուրենյանցր կանանց է դարձրել 
նկարի թե՜ գաղափարի, թե՜ հորինվածքի գլխավոր առանցքր: Վարդգես Սուրենյանցի այս 
աշխատանքն իր քնարական, դրամատիկ տրամադրությամբ, ինչպես նաեւ բովանդակային 
որոշակի տարրերով եւ միջավայրի ու գործողության ներդաշնակությամբ, ասես, ձայնակ­
ցում է Մ. Նեստերովի1 «Մեծ ձեռնադրություն» (1897 -  1898) (տես նկ. 2) եւ Վ. Վերեշագինի 
«Երուսաղեմում. Արքայական դամբարաններ» 2 (1884 -  1885 թթ.) (տես նկ. 3) ստեղծագոր­
ծություններին:

Աստծուն ապավինելու հայ ժողովրդի հավատի մասին է պատմում նաեւ Փանոս Թերլե- 
մեզյանի «Սանահինի վանքի գավիթր» (1904 թ.) նկարր (տես նկ. 4 ): Այս ստեղծագործութ­
յան մեջ հեղինակր ներկայացնում է վանական համալիրի մի գեղեցիկ մասր' գավիթր, որր 
ԺԲ դարի հայ միջնադարյան ճարտարապետության մեկ այլ կոթող է:

Այստեղ նույնպես, ինչպես նախորդ նկարում ցուցադրված է նույն իրիկնային ժամեր- 
գությունր եւ գավիթր սկսել է շղարշվել մթնշաղով: Կիսախավար, լռիկ գավթում խորին հա­
վատով ներշնչված , գլխիկոր աղոթող սպիտակ ծածկոցներով կանանց եւ ծնկաչոք տղա­
մարդու ներկայությունր պատկերին կենդանի շունչ եւ խորհրդավորություն է հաղորդում: 
Հավատքի երկյուղածությամբ համակված կանանց ծածկոցների սպիտակ գույնր, հակադր­
վելով միջավայրի տաք երանգներին, ներկայանում է մեղմորեն եւ այդ ամենր' ներդաշ­
նակված համաչափությունների, հեռանկարի, գունաշարի բացարձակ կատարելությամբ: 
Միայն նկարչի որոշակի իմացություններն ու ձիրքն են հնարավորություն րնձեռել այդքան 
նրբին կերպով զգալու համաչափություններն ու մանրամասներր եւ ճարտարապետական 
միջավայրր դարձնել նկարի գաղափարական բովանդակությունն արտահայտելու գոր­
ծուն միջոցներից մեկր: Թերլեմեզյանր, ճարտարապետական տարածքի հորինվածքային 
կենտրոն րնտրելով գավթի մեկ սյունր' իր լայնաթռիչք, երկթեւ կամարներով, ստեղծել է 
դեպի եկեղեցու մուտքր ձգվող տարածական խորություն, որր շագանակագույն երանգների 
փոխանցումներով րնկղմված է ստվերի մեջ:

1 Մոսկվայի նկարչության , քանդակագործության եւ ճարտարապետության ուսումնարանում Վարդգես 
Սուրենյացի ուսումնառության տարիներին (1875-1878) է սովորել նաեւ Մ. Նեստերովր (1877-1881)' աշակերտելով 
Պ.Սորոկինին, Վ. Պերովին եւ Ա. Սավրասովին:

2 Մերձավոր Արեւելքի պատմական հուշարձաններին եւ ճարտարապետական համալիրներին նվիրված 
Վերեշագինի այս եւ ավետարանական թեմաներով նկարներր երեւան են եկել 1883-1884 թթ. Սիրիա եւ Պաղեստին 
կատարած այցելությունից հետո: Գլխավորապես փաստագրական-ազգագրական բնույթի այդ պատկերներր 
զուրկ են բանաստեղծականացումից, ոճավորումից, փոխարենր դրոշմված են բացարձակ ճշտությամբ:
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Ասես, իր հոգու եւ հիշողության նույն հոգեբանական վնասվածքի մասին է խոսում թիֆ- 
լիսահայ նկարիչ Գեւորգ Գրիգորյանր կամ Տոտտոն իր «Անցյալում. Վերադարձ եկեղե­
ցուց» (1960) (տես նկ. 5 ) աշխատանքում:

Նույն ճրագալույցի Պատարագից վերադարձող կանայք են, որի ապացույցր նաեւ 
երեք լուսատուների առակայությունն է պատկերում:

Խորհրդային իշխանության օրոք բացարձականապես մերժված ու անրնդունելի էր 
որեւէ ազգային գաղափարախոսություն եւ պարտադրված լռության էր մատնված նաեւ Հա­
յոց Ցեղասպանության հիշատակումն ու զոհերի հիշատակի ոգեկոչումր: Կայուն ու տնտե­
սական զարգացման աննախադեպ բարենպաստ ժամանակահատված էր 1954 -  1988 թթ.: 
Կտավր ստեղծելուց միայն երկու տարի հետո է Տոտտոն տեղափոխվում Երեւան, իսկ 1965 
թ. անհատական ցուցահանդես ունենում Նկարչի տանր: Ասես, կանանց կերպարների հա­
գուստների երկրաչափականացված ծալքերի մեջ արտացոլված են Ծիծեռնակաբերդի հու- 
շահամալիրի կառույցի պարզ ուրվագծերր' փոխանցելով բնաջնջումից վերապրած ազգի 
ոգին:

Զարմանալի խոր է րնկալում երեւույթների էությունր նաեւ թիֆլիսաբնակ մեկ այլ նկա­
րիչ Հովսեփ Կարալյանր, որի ստեղծագործություններր եւս հագեցած են դրամատիզմով, 
եւ այդ դրամատիզմր բացահայտվում է ոչ այնքան մոտիվների, որքան մոտիվների մեկնա­
բանման միջոցով: Ահավասիկ «Ռեքվիեմ» (1970) (տես նկ. 7) եւ «Ռեքվիեմ կարմիր եկեղե­
ցիով» (1972) (տես նկ. 8) ստեղծագործությունների մեջ անհատական վիշտր վեր է ածվում 
տիեզերական դրամայի:

Այստեղ ներկայացված են մի խումբ համեստ հագնված կանայք, մութ, թուխ գույներ, 
մասամբ լուսավորված դեմքեր, հանգիստ եւ լուրջ, խորհրդավոր, հոգեկան խոր մթնոլորտով 
շրջապատված, անասելի, երաժշտական: Կանանց դեմքերի վրա կենտրոնացած լռությու- 
նր, մարմինների սառած անշարժությունր, ասես ամեն ինչ համակ սպասում է: Պատկերր 
միանգամայն ազատ է արտաքին էքսպրեսիայից, ավելին' ստատիկ է, եւ այդ անշարժութ­
յունր երկին մի առանձին կշիռ, նշանակելիություն է հաղորդում: Մթազգեստ կանանց կողք- 
կողքի կանգնած, մտածված խմբավորումր, հստակ գունահարաբերումներր, հորինվածքա­
յին խստությունր, ձեւերի երկրաչափայնացումր նկարին կոթողային հնչեղություն են հա­
ղորդում: Խոսուն կոմպոզիցիան ստեղծված է կանանց մարմինների ռիթմի միջոցով: Այդ 
կանայք ներկայացված են տխուր գունային զուսպ ու միաժամանակ արտահայտիչ ձեւով: 
Եկեղեցու, բնության եւ կանանց միաձուլումր մեկ պատկերի մեջ Հովսեփ Կարալյանր կա­
տարում է գունային ժուժկալ լուծումներով, նուրբ ճաշակով' հասնելով հնչեղության եւ ամե- 
նակարեւորր' տրամադրության ճշմարտացիության: Եւ, ասես, կանացից մեկր սպասում է 
դիտողի ճանաչող ու վերապրող հայացքի, իրենց կյանքից մի բան տանելու, հաղորդելու 
դիտողին, որ նկարչի տեսածն է եւ վերհուշի բուն բովանդակությունդ Այստեղ յուրահատուկ 
դրսեւորում է գտել նկարչի հայացքր' ուղղված անցյալին, իր հուշերին, որոնք նա մտաբե­
րում է ցավով ու միշտ սեփական մեկնաբանությամբ:

Մենության ու կարոտի հեռավոր ու սրտագին հնչյուններն են տրոփում նաեւ Զարեհ 
Մութաֆյանի «Ելք եկեղեցուց» (1965 թ.) նկարում (տես նկ. 9): 1915 թ. գաղթի ճանապարհ
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նետված ու րոլոր հարազատներին կորցրած ութամյա Զարեհ Մութաֆյանը վաթսուն տա­
րեկան էր, երր վերջապես իր մեջ ուժ գտավ պատկերելու իր մանկական տարիների տխուր 
տպավորությունները:

Հայ կերպարվեստագետների մի ստվար խումր Մեծ Եղեռնից առաջ եւ հետո հանգրվան 
գտավ օտար երկրներում ու հատկապես Ֆրանսիայում: Ցեղասպանության ծանրագույն հե­
տեւանքներից մեկն էր ժողովրդին հասցված հոգերանական վնասը, որ հայերին օտարաց­
րեց եւ անջատեց իրենց կենսատարածքից: Ոչնչացվեցին ոչ թե սոսկ մարդկային զանգված­
ներ, այլ ժողովուրդ, որը համախմրված եւ կազմակերպված էր իր դարավոր կառույցների 
շուրջը: Հոգերանական առումով կենսատարածքի կորուստը հայերին զրկեց րնական ու 
ձեռակերտ ազգային խորհրդանիշների հետ ամենօրյա շփումից' դրանով իսկ խաթարելով 
հայ ազգի րնական հոգեւոր զարգացման հնարավորությունը: Թերեւս, այդ պատճառով է 
Զարեհ Մութաֆյանի այս նկարում րացակայում եկեղեցու պատկերը, իսկ վերջինիս գմրեթի 
ուրվագծերը, թերեւս, կարելի է տեսնել կանանց ծածկոցների ուրվագծերում, որոնք իրենց 
հերթին ներդաշնակվում են լեռների գագաթների հետ: Ինչպես Կոստան Զարյանն է ասում. 
«Հայկական տաճարը այն տունը չէ, ուր ապրում է Աստված, եւ ուր ժողովվում է համայնքը, 
այստեղ գմրեթն ինքն իրեն նպատակ է' ինչպես լերան գագաթը, այն լերան խորհրդանշանն 
է, անհունի հետ կանգնած աստվածների րարձրարերձ հայրենիքը»:3

Մութաֆյանի այս նկարը որոշ չափով, թերեւս, աղերսվում է Ցեղասպանության հետ, 
քանի որ այն ստեղծվել է 1965 թ., մի ժամանակաշրջանում, երր հայությունը րազմաթիվ 
երկրներում կազմակերպված ձեւով նշում էր Մեծ Եղեռնի 50-ամյակը: Մութաֆյանի հիշյալ 
նկարում կարմիր, դեղին, կանաչ տաք գույների զուգորդումները շեշտում են կանանց շար­
ժումը եւ րացահայտում նկարչի քնարական ներաշխարհը: Նկարին հատուկ է կառուցվածքի 
պարզությունը, որտեղ գծանկարն ու գույնը հանդես են գալիս սերտորեն շաղկապված: Իսկ 
պատկերի աշխատելաոճը հարում է իմպրեսիոնիզմին, որտեղ վրձնահարվածների ազատ 
խաղը, ջերմ, հնչեղ գույների շաղախումը միջավայրին տալիս են ներքին ալեկոծում, կտա­
վի հարթության վրա ստեղծում արտահայտիչ կշռույթ, ներքին շարժում, եւ ակամայից հա­
ղորդվում ես պատանի տարիքից նկարչի սրտում րուն դրած ողրերգական հնչերանգներին:

1960-ական թվականներին կյանք մտած արվեստագետներից շատերը գիտակցարար 
դիմագրավված էին սպառնագին համեմատություններ ստացած խնդիրներով: Սրանք հար­
ցեր էին, որոնք ծագում էին սփյուռքահայ գոյության րնույթից' կնճռոտած եղերական անց­
յալով եւ անորոշ ապագայի մթությամր: Սփյուռքահայ նկարչին հատուկ է գոյարանական 
կամ էարանական հանգույցը, այսինքն' ինքնության տագնապը, պատկանելության շփոթը: 
Այն անհատի իմացական եւ հոգեկան երկընտրանքն է, թե ինչպիսի իրականության' անց­
յալ, ներկա եւ ապագա, առնչված պետք է տեսնի ինքնիրեն, ուր պետք է նետի իր անկայուն 
գոյության խարիսխները կամ թե ինչով պետք է պայմանավորվի իր աշխարհայացքը, հա­
մապատասխան գործունեությունն ու նույն գծով' արվեստը: Պատկանելության այս տագ­
նապը, սեփական ինքնության ու գոյության կապված անհաղթահարելի անորոշությունը

3 Կոստան Զարյան, Նավատոմար, Երեւան, 1999, էջ 229:
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դրված է նաեւ լիբանանահայ նկարիչ Գիրգոր Նորիկյանի արվեստում: Այդ տագնապի անձ­
նական լուծումր նկարչին անխուսափելիորեն առաջնորդել է որդեգրելու որոշ կեցվածքներ, 
լայն իմաստով' զարգացնելու գեղարվեստական անհատականություն: Հետեւաբար, այդ 
դիրքորոշումի հետագա գործունեությունր հանգեցրել է բնական եւ տրամաբանական արդ- 
յունքի:

Գրիգոր Նորիկյանի ողբերգական կանայք ու երեխաներն ունեն կիսով ստվերված դեմ­
քեր, նրանց աչքերի սեւեռուն խոռոչներր, գրեթե աննշմարելի շրթունքներր, ասես, ճնշված 
բողոքի արտահայտություններ են: Նկարչի կտավներում պատկերված կանայք ու երե- 
խաներր տեւական պայքարի հավերժական զոհերն են: Վերջիններիս մռայլ ու տխուր հա­
յացքներում' հաճախ դեպի ներս ուղղված, նկատելի է անհուն տխրության, վհատության 
եւ անորոշության զգացում: Նույն կերպարներր բազմաթիվ տարբերակներով, դիրքերի 
չնչին փոփոխություններվ վերադառնում են դիտողին կարմիրների, մանուշակագույնների, 
դեղինների եւ սեւերի միջից: Գույնն է նկարչի ստեղծագործությունների կենսական ազդա- 
կր, գույներով է, որ փորձում է բախումներ ու վեճեր հարուցել, այլապես իր կերպարներր 
երկխոսություն չեն առաջարկում, թեեւ արժանանում են կարեկցանքի: Ստեղծագործական 
այս յուրահատկություններով Գ.Նորիկյանն արտացոլում է բազմազան ապրումներ, խոհեր, 
որոնց մարմնավորումր նա հաճախ իրականացնում է կանացի կերպարի միջոցով: Իզուր չէ, 
որ «Ռեւյու մագազինր» նրան բնութագրում է որպես «տխուր կանանց նկարիչ»4:

Նմանօրինակ թեմաների կարելի է հանդիպել նաեւ Մինաս Ավետիսյանի արվեստում: 
Այդտեղ նույնպես հուզումր, ապրումր դուրս են պոռթկում եւ խոհեր արթնացնում: Այդ մտո­
րումներն են արտացոլված Մինաս Ավետիսանի 1970 - ական թթ. գծանկարներում, որոնք 
յուրատեսակ հուշ-օրագրեր են, լռիկ, թարմացված հիշողություններ: Նկարիչր հաճախ վե­
րադառնում է միեւնույն թեմային' իր համար ճշտելով դրանց հուզական կառուցվածքն ու 
ներդաշնակությունդ Եւ ամենուր գործողությունր ծավալվում, զարգանում է նույն մոտիվի 
ռիթմիկ հաջորդականությամբ: Ինչպես «Վիշտ»5 (1972 թ.) նկարր (տես նկ. 12 ), որտեղ գծի 
լարվածության

համաչափ կոորդինացումր, գծերի ռիթմիկությունր եւ ճարտարապետությունր' հեռվում 
նշմարվող եկեղեցու անխռով ուրվանկարով յուրօրինակ բնանկարի հետ հուզական որո­
շակի լարվածություն են ստեղծում: Իսկ կանանց կերպար ներր, որոնք մեղմ ուրվագծված 
են, ամփոփում են ազգային, «մտախոհ», համաչափ ռիթմերի դիպուկ բնութագիր: Նկարչի 
արվեստում ողբերգականությունր ուրախության, բերկրանքի, կենսահաստատման հույս է 
կրում, որր թախծի հաղթահարմամբ յուրաքանչյուրր գտնում է հոգեւոր րնդհանրության մեջ: 
Նկարիչր, թերեւս, իր կերպարների երջանկությունր տեսնում է նրանց հպվելու, միմյանց նե­
ցուկ լինելու մեջ: Նրանք, ասես, գրկում, ջերմացնում են միմյանց, որով նկարիչր հետապն­
դում է նաեւ մարդկային սիրո, միավորման, իրար սիրտ տալու գաղափար, ստեղծում մարդ­
կային զգացումների, ապրումների րնդհանրացում, յուրօրինակ գեղեցկություն եւ խիստ լա-

4 Տե՛՛ս Օնիկ Խուրդաջյան, Տաք, գունագեղ աշխարհ. « Հայրենիքի ձայն », 1973, մարտի 14, էջ 8:
5 1972 թ. հունվարի 2-ին հրդեհվել էր Մինաս Ավետիսյանի արվեստանոցր, այրվել էին այնտեղ գտնվող բոլոր 

աշխատանքներր:
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կոնիզմ ամփոփող կերպարներում: Այստեղ առկա է խոր տխրության անփոփոխ մի վիճակ, 
նույնիսկ մի տեսակ վախ, անվստահություն, անսպասելիի այց:

Կանանց առեղծվածային, լուռ հավաքներ են արտացոլված նաեւ Ռոբերտ էլիբեկյանի 
մեղմ ու թախծոտ խոհափիլիսոփայական կերտվածքում' «Կանայք եկեղեցու ավերակնե­
րի մոտ» (տես նկ. 13): Եթե նկարչի կերպարներն ինտերիերում խաղի եւ թատերայնության 
որոշակի տարրերով էին հագեցած, ապա այդ նույն գործող անձինք բնության գրկում, պլե- 
ներում (1980 - ական թթ. սկսած) ձուլվում են ճարտարապետական վեհաշուք ուրվագծերի 
հետ, ձեռք բերում ժամանակատարածական րնդգրկում, իմաստային եւ գեղանկարչական 
մասշտաբայնություն: Նկարիչր հրաժարվում է սյուժետային-պատմողական «բեմավիճակ- 
ներից», «գործող անձանց» հոգեբանական փոխհարաբերություններից եւ հոգ տանում ամե­
նից առաջ գունանկարային եւ կոմպոզիցիոն լարման, ֆոնի հետ կերպարների համապա­
տասխանության մասին, որր եւ, ամբողջությամբ առած, ստեղծում է հոգեբանական մթնո­
լորտ: Գունային բիծն այստեղ ունի եւ՜ ֆիզիկական գոյի արժեք, եւ՜ նույն վրձնահարվածր 
ծառայում է ծավալներ կառուցելուն, եւ՜ թե հեռանկարի գեղանկարչական բովանդակությու- 
նր բացահայտելուն:

«Կանայք եկեղեցու ավերակների մոտ» կտավում էլիբեկյանր եկեղեցու ավերակներն 
ազատում է էմպիրիկ վիճակից ու հողեղեն ծանրությունից, եւ ծավալներր, ասես, ուղղակի 
թրթռում են կտավի գունաշարում, նկարի տարածության եւ դիտողի միջեւ, երկչափ ու եռա­
չափ տարածությունների արանքում: Այստեղ դիտողի ուշադրությունր կենտրոնանում է ոչ 
թե յուրաքանչյուր առանձին մանրամասնի կամ իրի, այլ տպավորիչ ամբողջականության 
վրա, որր դրսեւորվում է այդ առարկաների ու իրերի միջոցով: Կտավի թախծոտ տրամադ- 
րությունր միահյուսվում է ազնիվ հնչողության հետ, որ հրապուրում է մաքրությամբ եւ նրբա­
գեղությամբ:

Վերոհիշյալ ստեղծագործություններում հետաքրքիր է հայ կնոջ ցավր կրելու եւ արտա­
հայտելու եղանակր: Այս վերջին հանգամանքն արժանի է առանձին ուշադրության' իբրեւ 
ազգագրական նյութ եւ հայ կնոջ կենցաղի անպակաս ու կարեւոր դրվագ: Լոկ պատմության 
մեջ կարելի է գտնել իրական հայ հին կնոջր, որ դարերով մնացել է ինքն իր նման, յուր կյան­
քի բոլոր պայմաններում, թե՜ ցնծության, թե՜ ցավի օրերում:

Այս բոլոր նկարիչների հիշյալ աշխատանքներում ստեղծագործական աշխատանքր 
ապրված սարսափն արտահայտելու, անարդարության դեմ բողոքելու միջոց է եւ արվես­
տի ճանապարհով դառնություններր մեղմացնելու փորձ: Հայրեր, եղբայրներ ու ամուսիններ 
կորցրած կանանց6 խմբակների ապրումների գունաթափ այս պատկերներում չկան ճչացող

6 «Կինր շատ կրօնասէր է, որովհետեւ շատ կր հաւատայ, շատ կր յուսայ, շատ կր սիրէ: Կինր դեռ կր հաւատայ 
անոր համար, որ շա՜՛տ կր սիրէ, եւ հոգւոյն անմահութիւնր անոր սրտին համար պէտք մրն է, անվիճելի դաւանանք 
մրն է: Իրեն համար շատ անգութ է հաւատալ թէ գերեզմանէն անդին ա՜՛լ չպիտի տեսնէ իր սիրելիներր, հայրր, 
մայրր, էրիկր, զաւակներր, այն արարածներր, որոնց հետ եւ որոնց համար ապրեցաւ: Եւ ասոր համար է, որ կինր 
բանիւ եւ գործով եկեղեցիին ծէսերուն չհետեւած ատենն ալ աստուածասէր է, կր ճանչնայ էն եւ կր հաւատայ հոգւոյ 
անմահութեան : Կր հաւատայ Աստուծոյ ինչպէս սկիզբ եւ աղբիւր ամէն սիրոյ, իբր գերագոյն վրիժառու երկրային 
կեանքի ցաւերու եւ անարդարութեանց, իբր տուիչ ամէն կերպ բարիքի, իբր ներկայացուցիչ տիեզերական 
նախախնամութեան»: ( Արշակ Ֆէթվաճեաե, Կրօնային զգացումր կնոջ մէջ, (Մոնթէկացցայի նոր գրքէն, 
թարգմանութիւն իտալերենէն ). «Հայրենիք» լրագիր, Կ.Պոլիս, 1893, ապրիլ 4, թիվ 436, էջ 2):
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զգացումներ, զգայացունց պատումներ. ամեն ինչ կատարվում է ներքուստ, «ցածր ձայնով», 
պատկերի խորքում, ջինջ, մաքուր լարերի վրա: Այստեղ դրամատիզմն աչք ծակող չէ, մի 
տեսակ թաքուն է, զուսպ, նման մեղմ երգասացության:

Յուրաքանչյուր նկար, ասես, ներկայացնում է մի կանգառ ճանապարհի խաչմերուկի 
վրա, ուր պատահարներն ու կացությունները կառուցված են հոգերանական հեռավորութ­
յուններով: Մղձավանջային իրենց ենթաշխարհի արձագանքներին հասցեագրված դեգե­
րող, վշտացած, օտարացած կանանց այս պատկերներում նույն «պատմություններն» են, 
որոնք կրկնվում են տարրեր եւ հավելյալ մանրամասնություններով, ապրումի ներանձնա- 
կանությամր:


