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ՎԱՀՐԱՍ՜ ՓԱՓԱԶՅԱՆԻ 
ԳԵՂԱԳԻՏԱԿԱՆ ՀԱՎԱՏԱՄՔԸ

Ամբողջ ծավալով դա տ ել Վ .Փ ա փ ա զյա նի գեղագիտա
կան հա յա ցքների մասին, թերևս, դժվար է, եթե ոչ անհնարին, 
քանզի մեծ դերասանի բավա կա նա չա փ  հարուստ գրական ժա 
ռանգությունում, ցա վոք, չենք հանդիպում քիչ թե շա տ ծա վա 
լուն մտորումներ գեղագիտական հարցերի շուրջ: Եվ դա այն 
պա յմաններում, երբ նա տիրապետում էր եվրոպական տեսա
կան (ա յդ թվում և գեղա գիտ ա կա ն) մտքի պատմությանը, ինչին 
մենք տեղեկանում ենք նրա գրքերից: Ա յդ բանում ես առիթ ու
նեցա մեկ անգամ ևս համոզվել մեծ արվեստագետի հետ իմ 
միակ' թեև հինգ ժամ տ ևա ծ հանդիպման ժամա նակ1: Ն ա  ա- 
զատորեն հիշատակում էր անտիկ և  ա յլ դարաշրջանների' 
մասնավորապես իտալական գործիչների անունները, շատ դի
պուկ' տեղին մեջբերում տա րբեր տեսական դրույթներ' կապե
լով նրանց գեղարվեստա-զեղագիտական պրոբլեմների հետ: 
Կւսրեւի է միայն ափսոսալ, որ մեծ արվեստագետը հատուկ չի 
անդրադաոձեւ զա տ  գեղագիտական հարցերի իր մեկնաբան
մանը: Դ ա  կլիներ նույնքան հետաքրքիր և  ուսանելի ինչպես և 
իր գրքերի ողջ հարուստ բովանդակությունը:

Եվ, ա յնուամենայնիվ, ես ուզում եմ վա րձել Վ.Փա փ ա - 
զյա նի աշխատությունների գնահատմանն ու վերլուծությանը 
դիմեւ գեղագիտության կտրվա ծքով' հետ ևյա լից ելնելով:

Ն ա խ ' կասկածից վեր է ա յն , որ տեսական (ա յդ թվում և 
գեղա գիտ ա կա ն) գիտելիքների հարուստ պաշարը դեր չէր կա
տարում նրա դերասանական և գրական գործունեության մեջ, 
նրանց օգտ ագործումը չնպաստեց իր կողմից գրա վա ծ բա ր
ձունքներին հասնելու, ինչում, իհարկե, գլխավոր դերը պ ա տ
կանում էր տաղանդին և սեփական դերասանական ջանքերին 
ու վարձին: Երկրորդ. Վ .Փ ա փ ա զյա նի մոտ ամեն ինչ ենթարկ
վա ծ է դերասանի խա դին, ինչը թա յլ է տալիս նրա գրական ժա-

Ցա.Ի.Խաչիկյան

1 Տես* Я.И.Хачикян. Пять часов с Ваграмом Папазяном (в книге “О 
себе, современниках и времени. Калейдоскоп воспоминаний” , книга 
П), Ё ,  “ Воскан Ереванци”, 2005, с. 319-322.



ասնգությանը բնութագրել իբրև դերասանական արվեստի տե
սություն և գեղագիտություն: Երրորդ, մեծ դերասանի տեսա
կան ասույթները նրա համար վերացական գաղափարներ չէին, 
ա յլ կազմում էին նրա գոյության բուն Էությունը, նրա ապրածի 
ա  վերապրածի իմաստավորումն ա  ընդհանրացումը, նպաս
տելով իր «ե ս ի » ձևավորմանը: Ն ա յն  միտքը նա ա րտ ահա յ
տում Է նա և այլոց ստեղծագործական վարձի նկատմամբ, որը 
միայն խտան պետք Է լինի սեփական խաղաոճի ձեռք բերելու 
համար: «Հիա նա մ Էի վարպետիս (Նովելլիի -  Տ ա .Խ .) արվես
տով, -  գրամ Է Վ-Փափա զյա նը, -  վերլուծում և ուսումնասի
րում, բա յց և  օրեցօր ավեփ խոր համոզվում, որ օգտ ա գործել 
ա յդ և  յուրացնել' անիմաստ Էր և  անհնարին, և  որ ես պ ետ ք Է 
ստեղծեի իմը, իմը' անվերապահ ա  հա րազատ, և  որ ա յդ պ ա յ
մանով միայն ես կւինեի «ի ն ք ս »2:

Այսպիսով' մենք գործ ա նենք մի արվեստագետի հետ, ո- 
րի և՛ բեմա կա ն, և՛ գրական ստեղծագործությունը համեմված Է 
գեղագիտական նյութով: Սխսձուլված լինելով դերասանի ա ն
ձի և  իր կողմից կատա րածի հետ նա պայմանավորում Է ա յն, 
ցցուն ձևով սա կայն չդրսևորվելով: Մեր նպատակն Է՝ մի կողմ 
թողնելով վերը ասվածը, վերլուծել, թեև ոչ աոատորեն ա  ծա 
վալուն և ուղղակիորեն ա րտ ա հա յտ վա ծ, ա յն գեղագիտական 
դրույթները, որոնք -  կրկնենք -  ընկած են նրա ստեղծագոր
ծության հիմքում:

Աոաջին գեղագիտական դրույթը, որը դարձել Էր նրա ողջ 
կյա նքի դավանանքի հիմքը, դա արվեստի ճանաչողական կող
մի, Էության հարցն Էր: Ն րա նից հեստ, երբ իմ հիշատակված 
հանդիպման ժամանակ Մաեստրոն իմացա վ, թե ինչ հարցի Է 
նվիրված իմ թեկնածուական դիսերտացիան, դիմեց ինձ 
հետ ևյա լ խոսքերով. «Ա յդ  լավ Է, որ դուք իբրև դիսերտացիայի 
թեմա վերցրել եք արվեստի ճանաչողական նշանակության 
հարցը: Կյա նքի ճանաչումը' դա գեղարվեստական ստ եղծա
գործության ա յբ ու բենն Է, ա ռա նց ինչի արվեստ չկա »: Ես ակ
նարկեցի, որ կան, սա կա յն, մարդիկ, որոնք նախապաշարմուն
քով են վերաբերվում արվեստի ա յդ  կողմին: «Ուշադրության 
մեկ դարձնի նրանց վրա » ֊  վճռականորեն ա սա ծ նա և  ընդ

2 Հայ թատերական գործիչները արվեստի մասին (անտոլոգիա), գիրք
1, Ե., «Գիտություն», 2011, Էջ 294
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գծեց, որ ինքը ա յն  օրվա նից, երբ մտավ արվեստի մեջ, մշտա
պես դիտարկում, ուսումնասիրում, ճանաչում է կյա նքը1: Եվ 
միանգա մայն հասկանալի ե  բացատրելի է ա յն , որ իր գրքերում 
նա շոշափում է ա յդ հարցը:

Ուշագրավ է Վ -Փա փ ա զյա նի խոստովանությունը այն 
մասին, որ ուշադրությունը կյա նքի ճանաչման նկատմամբ կեն
սականորեն անհրաժեշտ է արվեստագետի համար, նա ստա
ցա վ իբրև կարևոր դաս իր կողմից հա րգվա ծ անվանի իտալա
կան դերասան Է.Նովելլիի կողմից, որի թատերական խմբի 
կազմում հանդես եկա վ Եվրոպայի տա րբեր քաղաքներում: Այս 
կապակցությամբ նա գրում է. «Ա մենա կա րևորը, որ սովորեցի 
ՆովեԱիի մոտ ' դա իմ շրջապ ատը «տ ես նել» կարողանալու ար
վեստն էր ... Ա զատ ժամերին երկար շրջագայում էր մեզ հետ 
վադոցներում .. .  սովորեցնելով մեզ ներքին աչքերով դիտել, 
տեսնել և  իմաստավորել մեր տեսածը, մի քանի յուրահատուկ 
շտրիխով գհղարվեստա կա նա ցնհլ կյա նքի ամենահասարակ 
երևույթները: Կարելի է հաոել ա չքերը մեզ շրջապ ատող կյա ն
քի վրա և  չտ եսնել ավելի, քա ն ի ծնհ կույրը, եթե մարդը չունի 
ա յդ «ներքին ա չք ը » ... Ամենախավար բա նը աշխարհում հոգե
կան կուրությունն է, և  աոանց ներքին տեսողության' չկա 
ստեղծագործություն:

Եվ շնորհիվ վարպետիս* օրըստօրե լայնանում էին իմ 
ներքին տեսողության հորիզոնները, աշխարհի դիտելը ինձ հա
մար դառնա մ էր իմ ամբողջ կյա նքի իմա ստ ը» (ընդգծումը* իմն 
է -  Ց ա .Խ .)4: -

Սի ա յլ  տ եղ նա գրում է. «Ս տ հղծա գործողի ա չքը սովո
րական ա չք չէ. նա պ ետ ք է լինի միևնույն ժամանակ տելեսկոպ 
և միկրոսկոպ», և  ավելացնում, որ «իսկա կա ն արտիստը պետք 
է ունենա ա յնպ իսի ա չք, ինչպիսին ուներ, օրինա կ' Ռհմբրանդ- 
տ ը »: Ս ա կա յն, նախազգուշացնում է Վ .Փ ա փ ա զյա նը, «ա րտ իս
տի խորաթափա նց ա չքն էլ դեռ հերիք չէ ստեղծագործության 
համար: Արտիստը ամուլ կմնա, եթե չկարողանա իր հոգին 
սաղմնավորել իր տեսածով: Ն րա  հոգին պետք է կարենա իր 
սեփական ա չքի զորությամբ հղիանալ, որ կարողանա ծնող

3 Տես' “ Пять часов с Ваграмом Папазяном” , էջ 336
4 «Հա յ թատերական գործիչներ>», էջ 294
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հայր դաոնալ, ստեղծա գործել իր տեսա ծ ա շխա րհը»5, 
այսինքն' տ վյա լ արվեստի միջոցներով վերարտադրել (գեղար
վեստորեն ճանաչելի դարձնել) այն:

Արվեստի բոլոր տեսակների համար գեղագիտական այս 
սկզբունքի համընդհանրությանը նա հաստատում է, մասնավո
րապես խոսելով Մարտիրոս Սարյանի մասին, որի աչքը նույն
պես սովորական աչք չէ և  շնորհիվ որի նա «միշտ  էլ կարողա
ցա վ դիտել, զննել ա  վերլուծել ա յդ  աշխարհը . . .  գտնելով միշտ 
իր ժամանակաշրջանի ճշգրիտ արտահայտությանը իր երան
գապնակում»: Վ.Փ ա փ ա զյա նը իր միտքն ավարտում է վերջ
նական արդյունքի ստեղծումը Սարյանի կողմից կապելով ա յն 
արվեստի միջոցների օգտ ագործմա ն հետ: «Ե վ  բացատրեց նա 
ա յդ ժամանակը իր վրձնի ծա յրով նույնքան հասկանալի, 
նույնքան խոր, որքան մեծագույն բա նաստեղծը կաներ ա յդ 
խ ոսքերով»:4

Գեղագիտության մյուս հարցը, որը միշտ գտնվում էր 
վ .Փ ա փ ա գյա նի ուշադրության կենտրոնում և. որն անմիջապես 
բխում է արվեստի ճանաչողական էությունից և  իր' դերասանի 
գործունեությունից, դա արվեստի ճանաչողության հիմնական 
առարկայի հարցն է, ա յն է՛ մարդն իր բոլոր դրսևորումներով: 
Իհարկե, ա յս հատկությանը նա իրավացիորեն դիտում էր իբրև 
ամբողջ արվեստին բնորոշ գիծ: Այսպես, օրինակ, խոսելով 
երաժշտության մասին, նա գրամ է. «Մ եծ ուժ է երաժշտությու
նը: Ն ա  մարդկային հա վաքական հոգու միակ լեզուն է » :7 Սա
կա յն իր դատողությունները ա յդ մասին նա ներկայացնում և 
զարգացնում է հիմնականում բնութագրելով թատերագիրների 
և  դերասանների արվեստը, որոնց ոսլն ա  ծուծն է նա կազմում: 
Հիշատւսկենք ա յդ անդրադարձներից միայն մի քանիսը:

Ա յսպ ես' խոսելով Աթենքամ կա յա ցա ծ հին հունական 
թատերագիր Սոֆոկլեսի «Ա նտ իգոնհ» դրա մայի ներկա յա ց
ման մասին, նա պաշտպանում է պիեսի հավերժ մարդկային 
բովանդակությունը և  ա յդ դիրքերից քննադատում է բեմադ
րության հնսաճ ւինելյը, որը հասա չէ ա յսօրվա հանդիսատեսին: 
«Ա յդ  համամարդկային հսկա ստվերները կարելի էր և  պետք էր

5 Նույն աեդում, էջ 278-279
‘ Ն ա յն տեղում, էջ 347
7 Ն ա յն տեղում, էջ 379
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վերակենդանացնել Ա ըմբռնելի ու սիրելի դարձնել այսօրվա 
հանդիսատ եսին»: Վ Փ սւփ ա զյա նը պահանջում է տարբերել 
հինը, որն' չնա յա ծ իր պատկառելի հասակին, արժանի է հար
գա նքի, որովհետև պարունակում է հավերժ արժեքներ Ա հնա
ցա ծը, կամ իր խոսքով ա սա ծ' հնոտին: Եվ ելնելով հին հունա
կան թատերագիրների գործերի հենց մարդկային բովանդա
կությունից, նա շարունակում է. « Ե վ  սխ ա լ է կարծել, որ մեռած 
հնոտի են դրանք: Եթե դրանք հին են որքան մարդն է հին, ա- 
պա լինելով գերազանցորեն մա րդկային, մարդունն են դրանք: 
Ա յլ բա ն է հինը, ա յլ՝ հնոտիքը, հնություններ կան, որ հիմքեր 
հն, որոնց վրա մարդկությունն է կ ա նգնա ծ»:'

Վերը ասվածը ա ներկբա ա պ ացույց է Վ Փ ա փ ա զյա նի 
կոդմից մա րդկային բովանդակությունը դիտել իբրև թատերգա- 
կան գործերի միջակը և  գնահատման չափա նիշ՝ անկախ 
նրանց հասակից:

Մարդկայինն է հրապուրում մեծ դերասանին նաև գեր
մանական դրամատուրգ Կ.Գ ա ցկովի «Ո ւրիել Ակոսա ա » դրա
մայում: Ա յսպ ես' բնութագրելով պիեսի գլխավոր պերսոնաժի’ 
փիլիսոփա Ուրիելի կերպարը, նա նշում է, որ Ուրիելը իր «Հ ա - 
ղագս հա մբերատ արությա ն» տրակտատը «ո չ  ա յնքա ն իմաս
տասիրական մի ճշմարտություն կամ անխորտակելի մի ա ք
սիոմ ապացուցելու համար է գրվա ծ, որքան սնունդ տալու հա
մար նրա համապարփակ սիրուն' դեպի մա րդը»:9

Բ ա յց , իհարկե, մարդկայինի մարմնավորման տեսակե
տից համաշխարհային դրամատուրգիայում չգերա զա նցվա ծ 
գագաթն է նրա համար Հա մլետ ը' Շեքսպիրի համանուն ողբեր
գությունից: Բերենք միայն նրա ընդհանուր գնահատականը, 
որը յուրահատուկ ներբող է և  Համլետի և  ա յդ կերպարի ստեղ
ծող' Շեքսպիրի հասցեին:

«...Հ ա մ լե տ ը  ամբողջ մարդն է, -  գրում է նա, -  մարդը' իր 
առաքինությունների, շնորհների և  ընդունակությունների գերա
գույն առմա մբ, իր մեծության ու ոչնչության ծա յրա գույն չա 
փանիշներով գծվ ա ծ մի տիեզերական ամբողջություն, մաղը' 
իր ամբողջության մեջ, մի խոսքով, որին պատկերացնելու 
ամեն մի ջանք մարդու կողմից և մարդկանց հա մար' թատերա

1 Նույն աեղամ, էջ 312
*Ն ո ցն  աեղում, էջ 377-378
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պես իմաստ ից դուրս է » :10 Հա մլետ ի գնա հա տ ա կա նի մեջ նա 
ա յնքա ն հեոու է դնում, որ մի որևէ թատերական հա յտ ա գրի 
վրա Հա մլետ ի անվա ն տեղը առաջարկում էր գրել Մարդը, իսկ 
ողբերգության բոլոր մյուս անձնավորությաններին պ ա հել ի- 
րենց անունների մ ե ջ " , քա նի որ նրանք միա յն «մ ա ր դ  արարա
ծի տ վ յա լ մի կոքի կամ բնավորության մի գծի  գերա զա նց 
պա տկերացումներն են, կա մ մարդկային հա մապ արփա կ հո
գու ա յս կամ ա յն  ծփ ա նքը, կամ ճառագայթումը, եթե ուզում ես, 
իսկ Հա մլետ ը, ինքը' ամբողջ մա րդն է 1ւ ոչ թե մի ա ն հ ա տ »:12

Եվ ա յս թոուցիկ թվարկման վերջում ուզում եմ հիշատւս
կել Վ -Փ ա փ ա զյա նի «Շեքսպ իրի ստ եղծագործության վերլու
ծությունը» փ ոքրա ծա վա լ (13 էջ) հողվածը, որն, ըստ իս, մի յու
րահատուկ երևույթ է շեքսպիրա գիտության մհջ. հողվածում 
հեղինակին հա ջողվում է հա կիրճ, բա յց սւմվափ ձևով տ ա լ մեծ 
դրամատուրգի ողջ ստ եղծա գործությա ն վերլուծությունը' մա ր
դու պրոբլեմի կտ րվա ծքով: Ես կա նգ չեմ առնում ա յս գրվա ծքի 
վրա և  հրավիրում եմ ընթերցողին ժամանակ չխ ն ա յե լ և  ա ն
ձա մբ ծա նոթա նա լ ա յդ  հիա նա փ  հոդվածի հետ , որը ոչ միա յն 
կընդարձակի նրա գիտ եփ քների պաշարը Շեքսպ իրի մասին, 
ա յլև  մեծ գեղա գիտ ա կա ն (ա յստ եղ թերևս ավելի է սազում ա- 
սհլ' էսթետիկական) հա ճույք կպատ ճաոի նրան.

Ի նչպ ես հա յտ նի է, Մ Գ ո ր կի ն , ընդգծելով մարդու պ րոբ
լեմի որոշիչ նշանակությունը գրականության մեջ, որա կա վորեց 
ա յն  իբրև  “ человековедение”  -  մարդագիտություն (չշփոթել 
մա րդա բա նությա ն, էտ նոգրա ֆիա յի հետ): Հետ ա գա յում ա յդ  ո- 
րակավորումը իրա վացիորեն տ ա րա ծվեց ա մբողջ արվեստի 
վրա, որի տ ա րբեր տեսակներում տ ա րբեր ձևով իրա կա նա ց
վում է ա յդ  համընդհանուր խնդիրը: Աոաջին տ եղը ա յդ  իմաս
տ ով պ ա տկանում է թա տ րոնին' դերասանական ա րվեստին, 
որտ եղ նա  ունի ա նմիջա կա ն և  ակնառու դրսևորում, ա յստ եղ 
մա րդ-դհրասանը ուսումնասիրում է կյա նքում ա յլ  մարդու և 
ինքն էլ' թատրոնի օրենքների հա մա ձա յն կերտում, վերա ր
տադրում է մարդու կերպարը: Հենց ա յգ  ձևով է ներկա յա ցնում 
ա յս հա րցը մ եծ դերասանը:

10 Նույն տեղում, էջ 368
"  Տես' նայն տեղում, էջ 368-369
,2 Նույն տեղամ, էջ 369
ս Նույն տեղամ, էջ 319-332

13



Եվս մեկ անգամ նախազգուշացնելով, որ դերասանը չի 
կարող կյանքում հանդես գա լ որպես սովորական հանդիսա
տես, ինչպես օրինակ՞ մի փիլիսոփա, վիպագիր, թատերագիր Ա 
ա յլն, ա յլ ուսումնասիրում է մարդուն, ելնելով իր արվեստի բուն 
պահանջներից և  առանձնահատկություններից, ա յլ ոչ թե 
պարզ հետաքրքրությունը բավարարելու համար, բա ցի դիտե
լուց նա պ ետ ք է կարենա Ա լինել ա յն , ինչ որ դիտում է, մի բան, 
որը չի պահանջվում ա յլ արվեստներում: Ե վ որպեսզի կարողա
նա ա նել ա յդ , նա պ ետ ք է լավ ճանա չի նրան, որը պիտի լինի 
ինքը:

Թ ատ երական արվեստում, շարունակում նա, «խ նդիրն 
ա յն չէ, որ ա յս կամ ա յն  դերասանը, ա յս կամ ա յն  կերպ խ ա 
ղում է տ վյա լ տիպարը, ա յլ ա յն , որ նա շարունակում է «լինել» 
ա յդ տիպարը, այլա պես նրա ամբողջ ա շխա տանքը կլինի ա- 
ոավել կամ նվա զ հա ջող մի ձևացումը տ վյա լ տիպարի, բա յց ոչ 
երբեք ա յդ  տիպարի ստ եղծումը»:

Եվ որովհետև, -  ասում է նա, -  դերասանական արվեստի 
ուղն ու ծուծը, գոյության իմաստը մարդն է, ապա նա, բացի 
կյանքում հանդիսատես լինելուց, պետք է իր ամբողջ կյանքում 
հետևի, սովորի, հասկանա «մա րդը», մա րդը' իր գերագույն հո
գեկան հարստություններով, մարդը' իր ճղճիմ ողորմելի փոք
րոգություններով, մարդը' աշխարհի տերն ու տիրականը, ինչ
պես ասում է Շ եքսպ իրը»:14 Ե վ այսպիսի մոտեցումն է նա ա ն
վանում ստ եղծագործություն: Ա յդ դիրքերից բնութագրելով իր 
սեփական վարձը, նա գրում է. «Ե վ  ահա թե ինչու . . .  հեոավոր 
ժամանակներից իմ վաքրիկ ուղեղը սկսեց զբա ղվել իր տեսածը 
ճանաչելու և ըմբռնելու մի խոր աշխա տությամբ, որը բխում էր 
իմ իսկ էությունից»:15

Սեր զրույցի ժամանակ ես հիշատւսկեցի գրականությա
նը տ վա ծ Մ.Գորկու բնութագրումը և  հարցրեցի նրա կարծիքը

14 Նույն աեղում, էջ 275
15 Նույն աեղում՜, էջ 274-275: Իր գրքերում Վ.Փափազյսւնը մի քանի 
անգամ հիշատակում է, թե ինրպիսի հետևողականությամբ և ուշա
դրությամբ հարստացնում էր իր դերասանական հնարավորու
թյունները, սովորելով միևնույն գործողության և հոգեվիճակի բաղում 
տարբերակներ յուրացնել և վերարտադրել, (տես, օրինակ, նոցն 
տեղամ, էջ 289,371 և այլն):

14



ա յդ մասին: Ն ա  միանգամայն համաձայնեց ա յդ ձևակերպ
ման հետ, բա յց ավելացրեց, որ արվեստը պետք է փնի նաև 
մարդասիրություն: Այն, որ ասածը զրույցում պատեհ աոիթռվ 
ա րտասանած բա ռ շէր, ա յլ հանդիսանամ էր նրա հավատամքի 
կողմերից մեկը, վկայում են նրա հետ ևյա լ դատողությունները: 
Շարադրելով իր վերը բերվա ծ մոտեցումը արվեստում, մարդու 
պրոբլեմի մասին նա գրամ է. «...«մ ա ր դ ո ւ ուսուցումով» զբա ղ
վող մարդը չի կարող չսիրել մարդուն: Չ ի  կարհփ ճանա չել 
մարդուն և  մարդատյաց լինել: Չ ի  կարելի չհա վա տա լ մարդու 
ապ ագային, չի կարելի լավատես չլինել մարդու գալիքի նկատ
մա մբ»: Իր ասածը ավելի հավաստի դարձնելու համար նա 
վկայակոչում է հին մեծերի վտրձը. «Ն ո ւյնն  են եղել էսքիլեսի, 
Սոֆոկլեսի, Սոկրատի, Շեքսպիրի հումանիզմի խոր պա տճառ
ները, նրանց անսահման ներողամտությունը դեպի մարդու բո 
լոր վա քրոգաթյանները և  սերը դեպի մա րդը»: Ա պ ա ' անդրա
դառնալով իր սեփական դերասանական վարձին, նա ասում է. 
«Ե վ  հիմա, երբ ա յս տողերը գրամ եմ, թեև հիշում եմ մի սա  մի և 
հստակ կերպով ա յն բոլոր անլուր չարիքը, միևնույն ժամանակ 
անսահման երջանկությանն ա  բարիքը, որ տեսել եմ մարդուց, 
թերևս հենց ա յդ պատճառով ես միշտ սիրել եմ մարդուն և  իմ 
կյա նքի իմաստը դարձրել « լի ն ե լ»  ա յդ  մարդը' իր այլազան 
ձևերի մեջ, հենց նույն ա յդ մարդու հա մա ր» (ընդգծումն' իմն է 
-  Յա  Ju . ) : “

Ըստ Վ .Փ ա փ ա զյա նի մարդն' իբրև ամբողջ արվեստի 
ճանաչման հիմնական առարկա, դերասանի ստեղծագործութ
յա ն մեջ հանդես է գալիս որպես միակ' անսպսա և անսահման 
առարկա: Իսկ ա յն հա նգամանքը, որ ա յդ առարկան կերտվում 
է հենց նա յն դերասանի խաղի միջոցով, պայմանավորում է 
հետ ևյա լ հանգամանքը: Համեմատելով դերասանին մյուս ար
վեստագետների հետ, նա ընդգծում է ա յն , որ բոլոր մյուս ար
վեստները կերպարների ստեղծման համար օգտագործում են 
իրենց անձից դարս գտնվող առարկաները, նյութերը, կամ ինչ
պես ասում է Վ -Փա փ ա զյա նը' նրանք ունեն իրենցից անջատ 
տարբեր նյութական միջոցներ (ջութակ, երանգապնակ և ա յլն), 
առանց ինչի չեն կարող ստ եղծել կերպար և  հա սնել ա յն բա ր
ձունքներին, որոնց նրանք նվաճում են: Պագա նինին առանց

“ Նույն տեղում, էջ 275-276
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ջութակի և  Ռութենսը աո անց ներկերի' «հա վիտենապ ես ա ն
հաղորդ կմնային մարդկության համար:

Իսկ դերասանի ջութակը ե  երանգապնակը ինքն է, ե  մի
միայն ինքը»: ճի շտ  է, նրա արվեստն ինչ-որ իմաստով «բա րձր 
է ու բազմակողմանի ա յն  տեսակետից, որ նա հոգով պ ետ ք է լի
նի նկարիչ, որովհետև, նախ և աոա ջ, հանդիսատեսի աչքի ա- 
ոա ջ է խոսում, նա պ ետ ք է փնի հոգեբան, փիփսոփա, բա նա ս
տ եղծ, որովհետև նա հանդիսատեսի ա կա նջից' հոգուն, սրտին, 
մտքին է խ ոսում»: Ս ա կա յն, հենց ա յդ  պատճառով էլ նրա ար
վեստը, էլհգիկ թախիծով նշում է Վարպետը, «ա նհա մեմատո
րեն դժվար լինելով մյուսներից, անհամեմատորեն էլ վաղան
ցուկ է, ավա՛ղ: Որովհետև եթե նկարիչն ու երգահանը հնարա
վորություն ունեն իրենց արվեստը իրենցից դուրս ա յլ նյութերի 
միջոցով շոշափեփ և  լսելի ժառանգություն թողնել սերունդնե
րին, ապ ա դերասանի բազմա զա ն նյութը «ի ն ք ը », այսինքն' իր 
սեփական անձը լինելով, չի կարող հաղորդել իր արվեստը' ի- 
րենից դուրս որևէ նյութի միջոցով, իրենից հետո գալիք ժամա
նա կ ն եր ի ն ...»:17 Հիշեցնենք, որ ա յս տ խրածին միտքը հա յտ նել 
են թատրոնի և  ա յլ գործիչներ: Ա յսպ ես' Պ.Ադա մյա նը իր նա
մակներից մեկում խոսելով թատերական արվեստի ա նցողի
կության մասին, գրում է. « ...Ն կա ր իչներից, երաժիշտներից, 
արձանագործներից և  բոլոր գեղարվեստներից ավելի շուտ և 
բա րոյա պ ես կմեոնին .. .  դերասանները: Առաջիններուն գործե
րը, մահից հետո ապրելով, կապրեցնեն նաև իրենց հետ հեղի
նակներու անուններն էլ, ա յլ խեղճ դերասանաց միայն հիշա
տակը կ մ ն ա ...» ՛*

Ա յսօրվա  հանդիսատեսներից ոմանք կարող են լավա
տեսական հրճվանքով ասել, որ ա յն , ինչ որ հնարավոր չէր 
Պ.Ադա մյա նի ժա մա նա կ, հիմա' տ եխ նիկա յի շնորհիվ կարոդ է 
վերա ցնել դերասանների թախիծը, ա յն է' ժապավենի վրա 
ցա նկա ցա ծ ներկայացման նկարահանումով, մի բա ն, որ այժմ 
իրականացվում է շա տ  երկրներում: Սա կա յն, մեր կարծիքով, 
հիշված հրճվանքի և հարցադրման համար հիմքեր չկան, չմո
րա նա նք, որ Վ -Փ ա փ ա զյա նը իր «դա րդը» հա յտ նել է նոր ժա 
մանակներում, երբ ինքը հա սցրել էր և  նկա րահա նվել իբրև կի-

17 Ն ա յն տեղում, էջ 280
"  Նույն տեղում, էջ 49-50
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նողհրասան Ա «հա վերժա ցվել» ժապավենի վրա ամրագրված 
թատերական ներկայացումներում:

Բնա վ չցանկանալով ժխտ ել այսպես ասած «կինոներ* 
կայացումների» որևէ նշանակություն (ինչի մասին կխոսենք 
ստորև), մենք հրավիրում ենք ընթերցողի ուշադրությունը 
հետևյալի վրա: Ն ա խ ' լուսազգայուն ժապավենի ստեղծումը 
կյա նքի կոչեց արվեստի նոր տեսակ' կինեմատոգրաֆը կամ, 
ինչպես ընդունված է ասել' կինոն, որն, ունենալով որոշ ընդ
հանրություն թատրոնի հետ, գեղարվեստական երկի ստ եղծ
ման համար օգտագործում էր արդեն սեփական, ուրույն մոտե
ցումներ և օրենքներ, այնպես որ թատերական ներկայացման 
մեխանիկական ամրապնդումը ժապավենի վրա նրան չի 
դարձնում կինոյի երկ: Բա յց նման գործողությունը ան
հետևանք չի մնում նաև ժապավենի վրա տեղավւոխվոդ թատե
րական ներկայացման համար, որը կորցնում է իր կարևորա
գույն կողմը' գեղարվեստական երկի կենդանի ստեղծումը 
հանդիսատեսի առաջ, որն իր ապրումներով և  ա րձա գա նքնե
րով քաջալերում է դերասանին և դառնում ներկայացման' գե
ղարվեստական երկի կարծես յուրովի համահեղինակ' հա նգա
մա նք, որը նշվել է գրեթե րռլռր թատերական գործիչների, ա յդ 
թվում և Վ-Փափա զյա նի, կողմից:

Բացելով փակագծերը և ելնելով իր սեփական ստ եղծա
գործական վարձից, նա նշում է, որ իր անթիվ ներկայացումնե
րի շարքում շա տ հա ճախ եղել են այնպիսի երեկոներ, որ շնոր
հիվ իրեն տիրող բացաոիկ ոգևորության' ա յնքա ն է նույնացել 
իր հանդիսատեսի հետ , «որ հանդիսատեսը ինքն է ինձ խ ա 
ղացրել, ա յսինքն' նրա կոլեկտիվ ներշնչումը, տիրապեւոելով 
ինձ, իմ արտահայտության միջոցներն այնպիսի չափերի է 
հասցրել, որոնց ես չէի հասնի իմ սեփական ուժերով»: Այս ա ն
կեղծ և  շա տ արժեքավոր ու նշանակալից խոստովանությունից 
հետո նա, նշելով, որ ներկայացման ընթացքում դերասանի 
խաղով էլեկտրականացած հանդիսատեսը իր ապրումների մեջ 
նույնանում է դերասանին և  լրացուցիչ ոգևորում նրան. «Ե վ  
եթե, ֊  ավարտում է իր միտքը Վ .Փ ա փ ա զյա նը, -  դերակատարը 
իր ապրումներով ետ է մնում կամ չի հասնում հանդիսատեսի 
ապրումին, ապա հանդիսատեսը' չբավարարվելով, չի համոզ
վում և  չի  ընդունում ներկա յա ցումը»:19
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Թ ե ինչպիսի մ եծ տեղ է հատկացնում նա հանդիսատեսի 
հետ դերասանի համագործակցությանը, վկայում են Օրա 
հետ ևյա լ խոսքերը. «Ա մենա մտ ա ծվա ծ, մանրակրկիտ, խորա ց
վա ծ, բազմիցս փորձերի ենթարկված կա բինետային ա շխա 
տանքն անգամ մեռյա լ տարր կմնա, եթե մարդկայնորեն 
չսաղմնավորվի և. չծնվի բեմի վրա' դերակատարի ե հանդիսա
տեսի ձոզումով» (ընդգծումն' իմն Է -  Ց ա .Խ .): Եվ այստեղից 
արվում Է մի կարևորագույն հետևություն. «Ս ի  որևէ ֆորմուլա
յի  ենթարկել չի կարելի ստեղծագործությունը, և  յուրա քա նչյուր 
ներկայացում առանձին ստ եղծագործություն է, թեկուզ նույն 
երկի միլիոներրորդ կրկնությունը լինի, նույն դերասանի դերա
կատա րությա մբ» (ընդգծումն' իմն է -  Յ ա .Խ .): Այսպ իսով' յու
րա քանչյուր ներկայացման անկրկնելիությունը պարտական է 
դերասանի հանդիպմանը հանդիսատեսների նոր զա նգվա ծնե
րի հետ, որոնք և  մասնակցում են ներկայացման պատկերի 
ստեղծման գործընթացում: Բ ա յց ա յս նա խ ' անկրկնելիության 
մի կողմն է, մյուս կողմը' որն, ի դեպ, նախորդում է ա յդ  հա ն
դիպմանը, դա դերասանի մեջ կատարվող փոփոխություններն 
են՛ կա խ վա ծ բազմաթիվ գործոններից: Վ-Փա փ ա զյա նն ա յդ 
մասին ասում է հետ ևյա լը. «Ն ույնիսկ յուրա քա նչյուր տիպարի 
մտահղացումը իմ ա պ րա ծ տարիների ընթացքում, ապրելով 
ինձ հետ, բնա կա նա բա ր ենթարկվում է իմ ապ րա ծ հա յզերի, 
երջանկությունների, շրջապ ատող կյա նքի պայմանների, միջա
վա յրի և  կլիմա յի, ինչպես և ժամանակի ու աշխա րհայացքի 
էվոլյուցիոն պ ա յմա ններին»:20

Ահա ա յդ  վտվտխություններով իր ներքին աշխարհում, 
որոնք անտա րբեր չեն մնում խաղացվող դերերի հա նդեպ, դե
րասանը գալիս է հերթական հանդիպման հանդիսատեսների 
նոր զանգվածների հետ և  իր ինչ-որ ձևով ու չավտվ, եթե չա 
սենք վտ փ ոխվա ծ ա յլ ճշտ վա ծ, նոր երանգներով հարստաց
վա ծ դերակատարումով ներազդում դահլիճի վրա և  ստանում 
համապ ատասխան ստ եղծագործական ա րձա գա նք: Ակտիվ 
կողմը միշտ պատկանում է իսկական գեղարվեստագետին, 
որը' զինվա ծ լինելով իր արվեստի արհեստով, մնում է արվես
տի բարձրության վրա, ա յլ ոչ թե իջնում արհեստավորի մա
կարդակին, որն զուրկ լինելով ստ եղծագործական ջիղից, վատ
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աշակերտի պես «բա րեխ ղճորեն» անգիր ա րա ծ դասը կրկնում 
է ներկայացումից ներկայացում:

Ի ր  ընդհանուր հարցադրումները Վ .Փ ա փ ա զյա նը հաս* 
տատում է, դիտելով սեփական ստեղծագործությանն' ընդգծե
լով, որ իր անձնավորած հազարավոր համլետները, օթելլոները 
«բոլորովին աոանձին-աոանձին անհատներ են, յուրահատուկ 
պայմանների մեջ ծնվա ծ, ե  ոչ թե աոա ջին ներկայացման լու
սանկարչական ընդօրինակություններ»:21

Ավեփ մանրամասն ա յս հարցը նա վերլուծում է իր ամե
նահա յտ նի Ա ամենասիրված' Օթհլլոյի կերպարի վրա: «Ք սա ն 
տարի առաջ իմ անձնավորած Օթելլոն, օրինակ, ա յն  չէ, ինչ-որ 
ա յսօր, ինչպես Ա ա յսօրվանը չի փնի ա յն, ինչ փնելու է վաղվա- 
նը»: Ե վ շա տ  ուսանելի են նրա ավարտական նախադասութ
յունները. նա գրում է. «Ա հա  թե ինչու իմ հազարավոր օթելլոն- 
ներին, օրինակ, ես տեսնում եմ հստակ, որպես աոանձին- 
աոանձին անհատներ, ինչպես ամենաբազմաբեղուն մա յրը չի 
շվտթի իր զավակներին: Գիտ եմ, թե նրանցից որը ո՞ւր ծնավ, 
ի*նչ պայմանների մեջ, ի*նչ հատկություններով է օժտ վա ծ, ի*նչ 
պակասություններ ունի: Նույնիսկ յուրաքանչյուրն իր անունը 
ունի ինձ հա մա ր»:22

Ասվածից կարելի է եզրակացնել, որ «կինոներկա յա ցու
մը » կորցնում է թատերական ներկայացման կարևորագույն 
կողմը' իր կենդանի անմիջական հաղորդակցությունը հանդի
սատեսի հետ և չի ստանում կինոստեղծագործության հատկա
նիշներ, որն, ի դեպ, կանխա վ ստեղծվում է դերասանի և  հան
դիսատեսի կապի բա ցա կա յությա ն վրա և  ինչը բա ցա սա բա ր չի 
ազդում նրա գեղարվեստականությանը, քա նզի ա յն  ենթարկ
վում է արվեստի ա յլ օրինաչափությունների: Այսպ իսով' «կ ի 
նոներկա յացումը» իրենից ներկայացնում է հեռացում թատե
րական ստ եղծագործությունից և  միաժամանակ բնա վ չի էլ մո
տեցնում կինոյին: Ս էնք ի  նկատի չունենք ա յն  դեպքերը, երբ 
թատերական պիեսա յի հիման վրա ստեղծվում է ինքնուրույն 
սցենար և ապա կինոնկար, հիշենք թեկուզ «Խ ա թ ա բա լա յի» 
օրինակը:
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Իսկ ինչո*ւմն է «կինոներկա յա ցմա ն» նշանակությունը: 
Բա նն ա յն է, որ լուսազգայուն ժապավենը ոչ միայն հիմք հա ն
դիսացավ արվեստի նոր տեսակի' կինոյի ձևավորման համար, 
ա յլև  դարձավ անսահման հնարավորություններով օժտ վա ծ 
փաստագրական և  վավերագրական (մեմորիալ) ունիվերսալ 
նոր միջոց, որը ոչ պակաս եոանդով սկսեց օգտ ա գործվել հա
սարակության կողմից և ճանապարհ հարթեց գեղարվեստա
կանից բա ցի կինոյի երկրորդ' ոչ պակաս նշանակալի' փաս
տ ա գրա կա ն, վավերագրական ճյուղի համար: Ուստի ժապա
վենի վրա նկա րահա նված ներկայացումը ոչ ա յլ ինչ է, քա ն կի
նոփաստաթուղթ, որը պահպանում է հետա գա սերունդների 
համար ա յդ թատերական երևույթի կերպարանքը ի հաշիվ գե
ղարվեստական կողմի անխուսափելի կորստի, որի լիարժե
քությունը պա յմա նա վորվա ծ է դերասանի կատարման և ա յդ 
գործողության հանդիսատեսի կողմից ընկալման միաժամա
նակյա պրոցեսի հետ : Ե վ եթե վերջինիս համար դա ինչ-որ ակ
նառու ծանոթացում է անցյա լում տեղի ունեցա ծ թատերական 
ներկայացման հհտ , ապա դա բնա վ էլ դերասանի երա նյա լ հա
վիտենականության ձևը չէ:

Ավարտելով հարցի քննարկումը մեկ անգամ ևս հիշեց
նենք Վ .Փ ա փ ա զյա նի տեսակետը դերասանի և հանդիսատեսի 
փոխհարաբերության մասին. «Դ երա սա նի խաղարկությունը 
պետք է փնի հա մաբնույթ հանդիսատեսի հավաքական մա քա 
ռումի մի տ վյա լ զգացումի հետ, և ա յդ  է միայն դերասանական 
արվեստի բուն էությունը» (ընդգծումն' իմն է -  Յա -Խ .):23

Վերը շա րադրվածի հետ կապված է Վ Փ ա փ ա զյա նի  գե
ղարվեստական հա վատա մքի ևս մի կողմ' արվեստի և արհես
տի վախհարաբերությունը դերասանի ստեղծագործության 
մեջ: Ինչպ ես և  մյուս դեպքերում, ա յս հատկանիշը բնորոշ է ամ
բողջ արվեստին. « . .  .ամեն արվեստ իր արհեստն ունի»24 -  հի
շեցնում է նա և , ընդգծելով նրանց անխ զեփ  կապը, օգտ ագոր
ծում է «ա րվեստ ի ա րհեստ » շա տ իմաստալից դարձվածք: 
«Ս տ եղծա գործող արվեստա գետ դերասանը, -  գրում է նա, -  
պ ետ ք է փնի միևնույն ժամա նակ իր գործի «վա րպ ետ  արհես
տ ա վորը»:23

23 Նույն աեղում, էջ 304
24 Նույն տեղում, էջ 281
25 Նույն տեղում
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Չխորանալով պատմության մէջ, հիշեցնենք միա յն, որ 
դեռ անտիկ շրջանից սկսած երկար ժամանակ շատ ժողո
վուրդներէ ա յդ թվում Ա հայերի, մոտ արվեստ Ա արհեստ հաս
կացությունները օգտագործվում էին եթե ոչ ինչպես հոմանիշ
ներ, ապա հեշտությամբ մեկը մյուսի վախարեն: Հետագայում' 
պրակտիկայի Ա տեսական մտբի զարգացման հիման վրա 
նրանք տարանջատվում են, նշանակելով մարդկային գործու
նեության տա րբեր բնագավառներ, որոնց կարելի է սահմանել 
հետ ևյա լ կերպ, արհեստը' դա ձեռքով կամ մանր գործիքներով 
կատարվող մասնագիտական աշխա տանք է* նպատակադր
վա ծ պրակտիկ օգտագործման համար նյութական արտադ
րանք ստեղծելուն, մինչդեռ արվեստի ստեղծագործությունները 
բացառապես հոգեոր արժեքներ են և  ա յդ ճանապարհով էլ յու
րացվում են: Հարց է ծագում, թե ինչպե՜ս կարոդ են նրանք հա
մագործակցել, ունենալով նման իրարամերժ նպատակներ և 
բնույթ: Հարցին պատասխանելու համար պ ետ ք է նշել, որ ար
հեստը, բացի ասվածից, ունի ե  երկրորդ կողմը, ա յն կարելի է 
ներկայացնել իբրև հատուկ մասնագիտական ունակություննե
րի (հմտությունների), վտրձի, վարպետության, մասնագիտութ
յա ն տեխնիկական (տեխնոլոգիական) կողմերի ամբողջութ
յուն, որն ի սպաս է դրվում արդյունքին հասնելու համար: Ահա 
ա յդ կողմը յուրահատուկ ձևով օգտագործվում է գեղարվեստա
գետի կողմից իր երկը ստեղծելու համար, ե  անվանվում «ա ր 
վեստի արհեստ»:

Նպ ատակների տարբերության պայմաններում և՛ ար
հեստավորը Ա՛ գեղարվեստագետը օգտագործում են իրենց օր
գանիզմի տարբեր ֆիզիկական հնարավորությունները վերջ
նական նպատակին հասներս համար: Եթե արհեստավորը իր 
ա շխատանքի մեջ սկզբից մինչև, վերջ մնում է նյութականի ո- 
լորտամ, ապա գեղարվեստագետը դիմում է նյութականին իր 
ներքին ընկալումները, մտքերը, հույզերը մյուսներին մատչելի 
դարձնելու համար և  ա յդ օգտ ագործվող նյութականը դերասա
նի ֆիզիկական տվյալներն են, որոնք արտահայտում են նրա 
ներքին աշխարհը և  ա յս պարագայում կարևորագույն նշանա
կություն է ստանում նրա ֆիզիկական տվյալների նպատակա
յին հատուկ վարժվածությունը:

«Ե վ  որովհետև, -  գտնում է Վ.Փա փ ա զյա նը, -  ա յդ ար
հեստը կամ սև աշխա տանքը նկարչի, արձանագործի և  դերսւ-
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սանի համար իր սեփական ա չքի կամ ձեռքի, մի խոսքով, իր 
ֆիզիկական օրգա նների արդյունքն է, ապա ուրեմն' ա յդ  աշ
խ ա տանքի որակը կա խ վա ծ է նույն ա յդ  օրգանների չա փ ից, 
ձեից, ուժից, Ա որովհետև յուրա քա նչյուր արարածի օրգա նա 
կան մեխանիզմը յուրահատուկ է., ապա ուրեմն' յուրահատուկ 
է և  յուրաքանչյուր արվեստա գետի ա րհեստ ը»:”

Կենտրոնանալով դերասանի արվեստի վրա, նա գրում է. 
«Ս ա  ավելի քա ն բնորոշ է դերասանի համար մանավանդ, ո- 
րովհետև դերասանի արվեստի դրսևորող շոշափելի միջոցնե
րը, նրա երանգապնակն ու վրձինը, մուրճն ու գույները ինքն է, 
իր սեփական անձը: Չ կ ա , ուրհմն, դերասան, -  եզրակացնում է 
նա , -  եթե չկա նրա արվեստը դրսևորող ա չք, ձա յն, հասակ, 
ինչպես չկա նկարիչ' ա ոա նց ներկերի, ա նդրիա գործ' աոանց 
մարմարի, երգահա ն' ա ոա նց ձա յնա նիշերի»:”

Այս դիրքերից նա խ որ թախիծով հիշատակում է շա տ  
արժանավոր թատերական գործիչների (խոր հոգեբան քննա 
դատներ, հրաշալի բեմադրողներ, հա մամարդկային թատերա
գիրներ), որոնք «դերա սա ններ չեն' զուրկ լինելով իրենց մտահ
ղացումը ֆիզիկապես անձնավորելու հնարավորություններից»: 
Մյուս կողմից նա զայրույթով է խոսում ա յն անհաշվելի թվով 
բնությունից չօժտ վա ծ, ներքին ու արտ աքին տվյալներից զուրկ 
մարդկանց մասին, որոնք իրենց ողջ (երբեմն շա տ երկար) 
կյա նքը անց են կա ցրել բեմական տա խտ ա կա մա ծը մաշելով, 
աոա նց հաոնելու նույնիսկ մի համեստ միջակության: Ավելի 
մեղմ, բա յց  նույնպես զայրույթով է նա բնութագրում և  մյուս, 
նմանապես անհաշվելի մարդկանց, «որոնք թեև օժտ վա ծ ներ
քին հարուստ բովանդակությամբ և  ստ եղծա գործ հոգով, սա
կա յն զուրկ լինելով արտ աքին տվյա լներից, ըստ որում և  ար
տահայտությա ն միջոցներից, տարիներ ամբողջ բռնա դա տել 
են իրենց հա մբերող հանդիսատեսին' իջեցնելով և  հա ճախ ի 
չիք դարձնելով թատերական արվեստի որակն ու իմա ստ ը»:2* 

Վերը ասվածից ելնելով' նա տալիս է հետ ևյա լ ամփոփիչ 
ձևակերպումը թատերական արվեստում արհեստի դերի մա
սին. «...դերսղոսնի արհեստը իր արտաքինի, ա յլ խոսքով՛ իր 
արտ ահա յտ ության միջոցների բացարձակ տիրապեւոելու,

“ Նույն տեղամ, էջ 281 
37 Նա յն տեղամ 
“ Նա յն տեղամ, էջ 281-282
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!
է նրանց կառավարել կարենալու Ա նրանց իր ներքին աշխարհին 

ու ստեղծագործական մտահղացմանը աոսւնց ճիգի Ա բնազ
դաբար ենթարկել կարողանալու մեջ Է կայանում»e  (ընդգ
ծումն* իմն Է -  Յ ա .Խ .): Ն ա  առանձնապես մեծ նշանակության 
Է տալիս վերջին պահանջին («ա ոա նց ճիգի»), որը ո՛չ դերասա
նը պետք Է զգա ա յդ, ո՛չ Էլ հանդիսատեսը նկատի, «ա յլա պես 
ա յդ պրոցեսը կայլասերվի մի դժվարին ու քրտնաջան մարմ
նամարզի, բնականոէթյան հակառակ մի երևույթի, որը հաջող 
դեպքում կլինի «դերասանություն», բա յց ստեղծագործություն* 
երբե՛ք»:10

Այս հարցին նվիրված բաժնի վերջում նա իր դատողութ
յունները ակնառու դարձնելու նպատակով նմանեցնում Է դե
րասանին հին հունական դիցաբանության առասպելական 
Կենտավրոսին (մարդաձի)* կրկնակ Էությամբ օժտ ված արա
րածին: «Դերա սա նը բեմի վրա մի այրուձի Է: Նրա  մեջ ստեղ
ծագործաւ հոգին, ներքնաշխարհը, մի խոսքով' ձիավորն Է, 
մարդը, իսկ ստեղծագործության իրագործողը, մարմնավորողը, 
տեսանելի ու շոշափելի դարձնողը, մի խոսքով, դերասանի 
մտահղացումը մարմնավորելով հանդիսատեսին հաղորդողը' 
նրա ձին Է»:’ 1 Դրանց համագործակցությունը դերասանի 
մտահղացումը ներկայացում դարձնելու համար պահանջվում 
Է, որ և՛ ձին և ’ հեծնողը օժտ վա ծ լինեն իր կողմից թվարկվող 
համապատասխան առանձնահատկություններով:

•Քննարկվող հարցի հետ առնչվում Է Վ-Փափազյանի 
կարծիքը Կ.Ստանիսլավսկու հռչակավոր «սիստ եմի» մասին: 
Չընդունելով տա րածվա ծ ա յն կարծիքը, որ շնորհիվ «սիստ ե
մի » կարելի Է դառնալ մի ստեղծագործող արտիստ, նա որա
կավորում Է ա յն իբրև «ա յլա նդա կ մի խեղաթյուրում .. .  ա յդ մեծ 
արտիստի' Ստանիսլավսկռւ, դերասանի աշխատանքը հեշ
տացնելու, ձևակերպելու շա տ բարյացակամ միտումով գրված 
մտ քերի»:”  Պաշտպանելով «սիստ եմի» իսկական Էությունն ու 
արժեքը, նա միանշանակ պնդում Է, որ «սիստ եմը» չէ որ ստեղ
ծում է. սիստեմով ոչինչ չի ստ եղծվի... Սիստեմը ստեղծագոր-

29 Նույն տեղում, էջ 282
30 Նայն աեղում
31 Նայն տեղում, էջ 282-283
32 Նույն տեղում, էջ 277
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ծալի ա շխա տանքը, սԱ աշխա տանքը, եթե կարելի է այսպես 
ասել, ձևակերպելու, հեշտացնելու մի միջոց է, մի շա տ ազդու 
միջոց, ա յո, բա յց ոչ ինքը' ստեղծագործությունը: Տրվա ծ նյու
թից արա գ ե բարձրորակ արտադրություն ստանալու ճա նա
պարհ է, բա յց ոչ ա յդ նյութը ստեղծելու մի ջոց»:”  Ա յլ կերպ ա- 
սա ծ. սիստեմը օգտ ա կա ր է իսկական, տաղանդով օժտ վա ծ դե
րասանին իր արվեստը կատարելագործելու համար ե  անզոր է, 
ա նօգուտ տաղանդից զուրկ մարդուն դարձնել դերասան: Ինչ
պես տեսնում ենք, Ստանիսլավսկա մոտ խոսքը գնա մ է նույն 
հա րցի' արվեստի Ա արհեստի փոխհարաբերության մասին, 
ինչը ե  ճիշտ ընկալվել և  մատուցվել է Վ.Փսւփ ա զյա նի կողմից: 

Մյուս կարևորագույն հարցը, որ ուղեկցել է Վ Փ ա փ ա զ- 
յա նին ամբողջ կյանքում, դա լեզվի դերն է թատրոնում: Հիմնա 
վորելով լեզվի մեծագույն անհրաժեշտությունը և հիմնական 
պահանջը դերասանի համար, նա գրում է. «Հա նճա րեղ դերա
սանն իսկ, ա ոա նց իր լեզվի բա ցարձակ տիրապետության' դե
րասան չէ՛, ոչ էլ թատերագրի գործը' թատերագրություն, և 
թատրոնը' թատրոն, որովհետև եթե կա մի վա յր, որը պ ետ ք է 
համեմէ ժողովրդի լեզուն իր ամբողջ լիակատար բացարձակ 
մա քրությամբ, դա նրա թատրոնն է » : Նմա նեցնելով դերասանի 
համար լեզվի նշանակությունը նավագնացի համար բևեռա յին 
աստղի հետ, նա միաժամանակ նախազգուշացնում է, որ 
դեռևս լոկ քերականական օրենքներով ու առոգանության կա
նոններով խ ոսվա ծ լեզուն «հերիք չէ դերասանի համար: Պետք 
է կա րենա լ յուրա քա նչյուր բա ռի տակ թաքնվա ծ միտքը, հոգին' 
խոսք դա րձնել»: Ա յդ պահանջը ներկայացվում է և արտասա
նա ծ սովորական, ասենք «տ ա ն ձ » բաոին և  առավելապես ա յն
պիսի բա զմա բովանդակ երևույթներին վերաբերող բառերին, 
ինչպես սեր, մահ, ատելություն, մարդը և  ա յլն: «Բ ա ոի արժեքի 
գիտակցությունն է, որ ա րտ ասա նված վանկերի շարանը դարձ
նում է բեմական խ ո սք»: Ե վ նա նույնպես զայրույթով է արտա
հայտվում ա յն  վա յ դերասանի մասին, որը փոխանակ «մ իտ ք» 
խոսելու, վանկեր է խոսում, դժբա խ տ  և հա նցա գործ է անվա
նում նրանց, ովքեր դերասան հորջորջվելու հանդգնությամբ 
փ քա ցա ծ' ցանկանում են հեղինակի հոգու թարգմանը լինել, 
«ա ոա նց տիրապեւոելու լեզվին, առհասարակ, և  հեղինակի լեզ-

”  Նույն աեղում 
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վական ու ոճական առանձնահատկություններին մանա
վա նդ»: Այդպիսիններին, գտնում է նա, պետք է ծեծելով դուրս 
շպրտել թատրոնից և. հետ ևյա լ կերպ հիմնավորում իր ա յդ ա- 
ոաջարկաթյունը. «Ն ույնիսկ կադը, կուզը մի որոշ չավւով և 
սահմանափակ հնարավորությամբ' դերասան կարոդ են լինել, 
բա յց իր լեզվին բացարձակ չտիրապեւոողը' երբեք»:*4 Ն ա  մի 
կողմ է թողնում միմոդրաման (մնջ-կատակը), իբրև դերասա
նական արվեստի մի ա յլ տեսակ, որի համար լեզուն, կենդանի 
խոսքը անհրաժեշտ չէ:

Վ .Փա փ ա զյա նի գեղարվեստա-գեղագիտական հավա
տամքի շրջանակում է նա և դերասանի ստեղծագործական 
պրոցեսի այնպիսի զորեղ բաղկացուցիչ ինչպես բնազդը, ինտո
ւիցիան: Ն ա  բարձր էր գնահատում դրա դերը դերասանի ար
վեստում և իր գրքերում բազմիցս անդրադարձել է նրան: Բե
րենք դրանցից միայն մեկը: Բնութագրելով բնա զդի անփոխա
րինելի նշանակությանը, նա գրում է. «...ա մենա հեոա վոր հա
շիվներն անգամ, ամենամանրակրկիտ որոնումն իսկ չի կարոդ 
տա լ դերասանին' նույնիսկ գերազանցորեն օժտ վա ծին, անհ
րաժեշտ չափը, պետք եղած տա կտ ը' խուսափելու համար վիր- 
տոտզմից, ինչ կարող է տ ա լ բնազդը . ..  Որովհետև բնազդն է 
դերասանի միակ անդավաճան ուղեցույցը արվեստի օվկիանո
սում, և  ա յդ օվկիանոսի անսահմանությունը հաշիվներով չի 
եզեր վ ո ւմ »:* Ի  ապ ացույց իր մտ քի նա բերում է մի շարք օրի
նակներ իր դերասանական վարձից:

Իր ստեղծագործության մեջ շարադրվածից բացի, 
Վ .Փ ա փ ա զյա նը հետևում է և ա յլ չափա նիշների,-բայց ա յն , ինչ 
մենք անվա նեցինք նրա հավատամքը և դրեցինք ա յս ուսում
նասիրության կաոուցվածքի հիմքում, հուշել է ինքը' դերասանը 
իր «Մ աղթանք նորեկներին»' երիտասարդ սերնդին ուղղված 
ուղերձում, որն ոչ ա յլ ինչ է, քա ն յուրահատուկ հավատամք, 
ա յսինքն' ոչ թե պատահական խորհրդների հա վաքածու, ա յլ 
ա յն , ինչ որ բյուրեղա ցել Էր և  դարձել կյա նքի ընկալման և  վե
րարտադրման իր ստեղծագործական « ե ս »փ  միջուկը, ինչը 
մենք վա րձեցինք ներկա յա ցնել ընթերցողին:

ս  Նայն տեղում, Էջ 287-288 
ս  Նույն տեղում. Էջ 288
*  Նույն տեղում. Էջ 359

25



Այսպ ես' «Մ ա ղթա նքը» սկսվում է երիտասարդներին ուղ
ղա ծ կոչից' ճա նա չել նախ աշխարհը Ա դրա համար համապա
տասխան ա չք ունենալ, և  ապ ա ճա նա չել իր անձը, իր ներքինը. 
«Ա շխա րհը տեսնող ա չքեր ունենալ, -  գրում է նա : -  Աչքեր ու
նենալ, որ հորիզոններ կարողանա գ ր կ ե լ...»  «Ի ր  ներքինը ճա 
նաչել ա յնքա ն, որ հնար փնի ամենահեոու Ա ամենախոր արա
հետներով ինքն իր մեջ մտնել, անսայթաք քա յլել աոանց լապ
տերի: Ոգևորության աղբյուրներ որոնել, գտ նել միշտ ինքն իր 
մեջ' աոանց արտաքին խթա նումների»: Սրանից հետո նա 
ճշտում է դերասանի ճանաչման հիմնական առա րկա ն' մարդը. 
«Անդուլ, անդադար մարդը սովորել, սիրել նրան, հասկանալ, 
ներ ել հա վատա լ նրա գալիքին և  նրանով էլ ոգևորվել և  ա յդ  ու
սումը դա րձնել իր հոգու միակ սնունդը»: Այսուհետև նա երի
տասարդների ուշադրությունը հրավիրում է ա յնպիսի խնդրի 
վրա, որը իր գրքերում նա անվանում է արվեստի-արհեստի ա շ
խ ա տ ա նք, որն անհրա ժեշտ է հանդիսատեսի հետ հաղորդակց
ման մեջ լինելու համար. «Անընդհա տ հղկել, միշտ պատրաստ 
պ ա հել իր սեփական արտ աքին մարդը, իր ներքնաշխարհը' 
հանդիսատեսին միշտ հաղորդակից պահելու հա մա ր»: Եվ, 
իհարկե, հատուկ պահանջ է դնում դերասանի լեզվի մասին, 
« ...ս ի ր ե լ մեր լեզուն, հա վա տ ա լ նրա անբա վ հարստությանը և 
ուսումնասիրել նրա ա նցյա լը' միշտ ավելի սուր, ավեփ ճկուն 
դարձնելու համար լեզուն' ա յդ  զենքը, որը միակն է բեմական 
մարդու համար, թեկուզ հազարապատիկ բարեմասնություննե
րով օժտ վա ծ լինի դերա սա նը»:”

Վ-Փափսւգյանը «Մ ա ղթա նքում» նշում է ևս երկու հարց, 
որոնք մենք չենք ներկա յա ցրել մեր շարադրանքում, որովհետև 
նրանք իրենց բուն էությամբ գտնվում են գեղագիտության սահ
մաններից դուրս և պատկանում են բարոյա գիտության ոլոր
տ ից: Բ ա յց ելնելով նրանց կարևորությունից, գեղագիտականի 
հետ շա ղկապվա ծ լինելուց և  «Մ ա ղթա նքի» բովանդակության 
ամբողջական ներկայացնելու միտումից, ստ որև բերում ենք 
ա յդ դրույթները, որոնց մեջ արտահայտվում են տարիք աոած 
դերասանի իմաստուն խորհուրդները: Ն ա խ ' նա առաջարկում 
է «Չհուսա հա տ վել ո՛չ անկումներից, ո՛չ է լ գոռոզա նա լ հաղթա
նակներով. զգույշ, հեռատես վա րքա գիծ պ ա հել դեպի հանդի

37 Նույն տեղում, էջ 333

26



սատեսը և նրա խնկարկումներն ընդունել միշտ խոնարհ 
սրտով և միշտ տոկոսով, միշտ հեովից բարեկամություն անել 
նրա հետ, նրան միշտ բոնը և  քեզ էլ նրանը պահելու հա մա ր»:11 

Վերջին պահանջը թախիծով պարուրված, բա յց դերա
սանի տարիքից կախված, նրա բեմական կարգավիճակի ան
խուսափելի վտվախմանը սթափ մոտեցման հարցն է: Բերենք 
ա յդ դրույթը ամբոդջաթյամբ: «Արվեստը սիրել իր ոդջ Էութ
յա մ բ, ոչինչ չսիրել, բացի արվեստից, և  նրան պա շտել այնքան 
ջերմեռանդ, նույնիսկ մոլեռանդ մի պաշտամունքով' իր ժամա
նակին կարենալու համար նրանից հեռանալ, նախկին նա հե
ռանա քեզանից: Եվ երբ հասնի ա յդ դժնդակ ժամը, չփարատ
վել նրա ոտներին, չխ նդրել չարտասվել, չվարձել նրան ետ վե
րադարձնել Ա նրա պա րգևած անբավ երջանկության համար 
լուռ ու խոնարհ սիրով երախտապարտ լինել նրա նից»:”  Հա 
մա ձայներ, ընթերցռդ, որ մեծ դերասանի այն խոսքերը և՛ հու
զիչ են ե ' գեղեցիկ:

Վ Փ ա փ ա զյա նի գրական ժառանգությունում հանդիպում 
են և  ա յլ՝ իր հավատամքի, ուստի և իր մաղթանք-պատգամնե- 
րի մեջ չմտ ա ծ' հակիրճ, կամ քիչ թե շատ ծավալուն գեղագի
տական հարցադրումներ, որոնք նույնպես եղել են նրա կյանքի 
ուղեցույցները:

11 Նույն տեղում 
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