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ՀԱՏԿԱԿԱՆ ՆԵՈՌՈՄԱՆՏԻԶՄԻ ԷՍԹԵՏԻԿԱՅԻ 
Ու՚ՐՎԱԳԻԾ 

ներկա աշխատության վերնադիրն արդեն ց ույը է տալիս, որ 
•մեր քննարկման առարկան մի որոշակի ստեղծագործական ուղղու-
թյան ներկայացուցիչների էսթետիկական սկզբունքներն են։ Այս-
պիսի պարզ ծանոթ ա գրությունն երը սովորաբար միանգամայն 
ավելորդ են, սակայն հայ մշակույթի պատմության գիտական 
հետազոտությանը քիչ թե շատ ծանոթ ընթերցողն անմիշապես 
կհարցնի թե ո՞րն է հայկական նեոռոմանտիզմը, ովքե՞ր են հայ 
նեոռոմ անտիկները, էսթետիկական ի՞նչ ժառանգության մասին է 
խոսքը և այլն։ 

Մեր կարծիքով, Սիամանթոն, Վարուժանը f Շանթը, Սևակը 
նեոռոմանտիզմի ամենացայտուն դեմքերն են հայ գրականու-
թյան մեշf և նրանց հարուստ տես ական֊ քնն ադա տա կան ժ առանգու-
թյունը լամ հիմք է ոչ միայն նրանց հայացքների ընդհանրություն-
ները վեր հանելու համար, այլև զարմանալիորեն հետևողական է, 
զարմանալիորեն ներդաշնակի նրանց գեղարվեստական ժ առան գոլ֊ 
թ յանը1 * 

Տեսական այդ ժառանգությունը իր ամբոզշության մեջ դեռևս 

հատուկ հետազոտության առարկա չի դարձել և սա ւիաստո-

1 Դարասկզբի հայ դրականության մասնավորապես պոեզիայի մի 2աՐՐ 
երևույթներ իրրե. Նեոռոմ անտի կա կան հոսանքի արտահայտություններ են դիտվում 
էդ. Ջրրաշյանի «Ր՚ումանյանի պոեմները» դրքում (1964, էշ 443—498) t աՀայ֊ 
կական ռոմանտիզմ» դրբում Ս. Սարինյանը ՛նույնպես նշում է այդպիսի հոսանքի 
առկայությունը դարասկզբի հայ դրականության մեշ (1966, էշ 523—524)։ 
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բեն ա ռաշին փորձն է։ Եվ առաջին աչս փորձը բնավ էլ չի ենթա-

դրում ո՛չ եղած ողջ նյութի հետազոտություն, ո՛չ էլ, բնա-

կանորեն, հարցադրումների անխոցելիություն։ Հ ա յ կ ա կ ա ն նեոււո-

մ ա ն է ո ի զ ս անվանումն իսկ մի հարցադրում է, որ կարիք է զղում 

շատ ավելի բազմակողմանի ու լայն հետազոտության, քան կարող 

էր իրագործվել ներկա աշխատության սահմաններում, որի 

գլխավոր նպատակը վերոհիշյալ դեմքերի տ եսական֊ էսթետ ի կա-

կան ժառանգության մի քանիճ մեր կարծիքով էական կողմերի 

քննարկումն է։ Արդ, ոչ միայն չենք անդրադարձել հայկական նեո-

ռոմանտիզմի բոլոր հնարավոր ներկայացուցիչներին, այլև նշված 

դեմքերն էլ չեն հետազոտվել իրենց բոլորճ քիչ թե շատ նշանակալի 

էսթետիկական սկզբունքների ու ասույթների, բոլոր մանր ու խո-

շոր տեսական բովանդակություն ունեցող գործերի հիման վրա։ 

Չենք անդրադարձել նրանց որոշ տեսակետների, սկզբունք-

ների, որոշ խնդիրների, որոնք անկասկած ուշագրավ են, և հետա-

գա ուսումնասիրությունների նյութ կդառնան։ Ներկա աշխատու-

թյունում բարձրացվող խնդիրները առանձնացվել են ենթավեր-

նագրերով, ձգտել ենք խստորեն հետևել այդ պարզ ուրվագծին, 

դուրս թողնելով մյուս հարցերը և, բնականորեն, ողջ այն նյութը, 

որ կարող էր ծառայել այդ հնարավոր հարցերին պատասխանե-

լուն։ 

Այսպիսով, մեզանում արվեստագետների որևէ խումբ չի հե-
տազոտվել նշված տեսանկյունից և, իհար՜կե, նրանց ժառանգու-
թյունը չկր կարող հետևողականորեն լուսաբանվել որպես նեոռո-
մանտիզմ իր այլևայլ հատկանիշներով ու խն գի բներով։ Սա-
կայն սա չի կարելի բացատրել սոսկ նրանով, որ հետազոտոդները 
նման բան չէին կարող ենթադրել, և գերադասել են դիմել կամ 
ռոմանտիզմին, կամ ռեալիզմին, կամ մեկի ու մյուսի համա-
դրությունը կազմող սխեմային։ Բանն այն է, որ նեոռոմանտիզմն 
առհասարակ քիչ հետազոտված ուղղություն է, եթե չասենք, որ 
այդ հետազոտությունը թե՚ արևմտյան, թե' ռուսական տեսության 
մեջ չնչին է, թեկուզ դասական ռոմանտիզմի համեմատությամբ, 
որի մասին ստեղծվել և ստեղծվում է վիթխարի մի գրադարան։ 
Բացի այդ, պետք է նշել, որ եթե հարցը չվերաբերեր անգամ միայն 
քանակին, ապա շատ բան դեռևս երկար ու համառ մշակման կա֊ 
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ρ իք է զգումԱվելին, դժվար է նույնիսկ եղած հետազոտություն֊ 
ների հիման վբա կազմել համաշխարհային գեղարվեստի մեշ ճա-
նաչում ստացած նեոռոմ անտիկների մի կայուն ցուցակ, քանի որ 
նրանցից շատերը տարբեր աշխատություններում տեղ են 
գտնում հաճախ տարբեր ուղղությունների կամ հոսանքների տակ 
(մեծ մասամբ իմպրեսիոնիզմ, սիմվոլիզմ և այլն)։ 

Այս ամենը բնավ էլ չի հաստատում, թե առհասարակ անպը-
տուզ բան է նեոռոմանտիզմով զբաղվելը, հակառակը, այն լուր* ե 
համակողմանի ուսումնասիրության կարիք է զգում և սխալների 
կամ անհաշողության լայն հնարավորությունը, կարծում ենք, զոր-
ծից խուսափելու պատճառ չպետք է դառնա: 

Ինչ վերաբերում է Ծհայկական նեոռոմանտիզմ» անվանմանր, 
ապա այն ընդգրկում է մի կողմից նեոռոմանտիզմի յուրահատկու-
թյունները հայկական պայմաններում, մի բան, որ ենթագրվում է 
նույնիսկ մաքուր տեսականորեն, մյուս կողմից այն չի դադարում 
նեոռոմանտիզմ լինել, քանի որ իր տեսական֊էսթետիկական֊ 
փիլիսոփայական բուն բովանդակությամբ իր հիմնական գծերով 
համընկնում է արևմտյան երկրն երում ծավալվող նե η ռոմ անտի֊ 
.կական շարժման բնորոշ սկզբունքներինt 

1 

ՀԱՆՃԱՐԸ 

Բազրատունի, Աբովյան, Ալի շան, Պեշի կթաշլյան, Րաֆֆի» այյ 
անունները ՛Տ՛անի ել Վարուժանը հիշատակում էր ընդգծված ոգևո֊ 
րությամբւ Խնդիրն այն չէ, որ Վարուժանին գրավում էր նրսւնց 

2 Ի միշի այլոց հարցի անմշակությունն իրավացիորեն նշվում է անգամ որպես 
էնցիկլոպեդիական տեղեկութ յուն β հՆԵՈ ՌՈՄԱՆՏԻԶՄ... «Նոր η и ման տիղմ ՝> — 
եվրոպ. երկրների գր. մեշ ծագած մի շարք էսթետիկական տենդենցների պայմա-
նական, անկայուն անվանում... սովորական ընդունված հասկացություն չէ.»» 
այն չի կիրառվում ռոմանտիզմի տարբեր դարաշրշանների հան գա մ անալի հետա-
զոտության ժամանակ...» (տե՛ս Краткая литературная энциклопедия, т. 5, 
стр. 233՝: 
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կյանքն ու գործը։ Բանն ա^ս է, որ այդ անունները ներկայանում 
էին մի կողմից որպես տարբեր հասարակական խմբակցություն-
ների, ավելինճ որպես ազգության իդեալների խտացում, մյուս 
կողմից՝ հւսմ արվում մեծ նախորդներ, որոնց գործը պիտի շ արու֊ 
նակեին նորերը. «Իրենց առաքելությունը ուխտվածներ կուզե 
մեղմե...))։ 

Սրանք բացառիկ անհատներ են, որոնց գոյությունը գրավա-
կանն է այն խմբակցության վւրկության և տևականության, որին 
պատկանում են: Այստեղ կարծես գործում է դարձյալ դասակաԱ 
ռոմանտիկական այն հավատամքը, թե արվեստագետը և իր Ստեղ-
ծագործությունը կարող են փրկել մի ողշ ազգ3/ Հին հավատամքը 
գործում է նոր պայմաններում, այնքանով, որքանով նորի մեշ 
դեռևս ապրում է հինր։ Ժամանակները փոխվել են, բայց մի բան 
գոն1 պահպանվել է անփոփոխ՝ ժողովրդի ապագան դարձյալ ա-
նորոշ է, ազգային ողբերդությունր շարունակում է ծավալվել, ար-
վեստագետը դարձյալ մեծ առաքելություն ու պարտք ունի ժողո-
վըրդի առաշ։ Եվ գրական նոր սերունդր, տակավին պատանի կամ 
հազիվ լրացրած իր երիտասարդությունը, նորոգեց հին ռոմանդ 
տիղմի կենսական իդեաները ու նվիրվեց ազատագրության մեծ 
գործին։ Ռուբեն Սևակը այդ սերնդինճ իր բանաստեղծ ընկերներին 
նվիրած «Թրուպատուրները» ծրագրային բանաստեղծության մեշ 
ձևակերպում է դարձյալ նույն ուխտվածների, <rփողոցի հանճար-
ների«ա ռաշն η բդելու մարդկությանն ամբողշ» գաղափարը. 

Ազատ բարբառի ասպետներ անա՜հ, 
Կապրին մեռնելո՜վ, ՝կ՝մ եռնին անմահ 

Թրոլպատոլրները։ 

Գրեթե նույնն էր գրում Վարուժանը Թեոդիկին* «Համոզված եմ 
թե ժողովուրդին ինքղինքնիս հիշատակ տալե առաշ, նախ պետք 
է ինքղինքնիս զոհ տանք, Վահագնին բագնին վրաճ թե քնարի, 
ատի կա նույնն է»*։ Սա արվեստագետի նոր կերպար էրճ իր ար-

8 ՊատաՀական չէ, որ Րաֆֆու *մի լավ գիրք կարող է փրկել մի ազգ* ար-
տահայտությունը Վարուժանն ասես կրկնում էր ուղղակիորեն, եթե երգը քերթող-
ների կյանքի նպատակն է, է' նաև մի ազգի անմահության միշոցը։ 

4 Դանիել Վարուժան, Նամականի, Երևան, 1965, էշ 157։ 



^յունով ժողովրդի գոյության իրավունքը հաստատող քերթող֊հե-
րոսը, քերթող մարտիրոսը։ ճակատա գրային նվիրվածություն: 
Սիամանթոյի, Վարուժանի, Շանթի, Սևակի տեսական, էսթե-
տիկական համոզմունքները անբաժան են քաղաքական ծրագրե-

ՐԻՅ* 
Բնորոշելով Սիամանթոյի ստեղծագործությունը, Վարուժանը 

գրում է· crԶարհուրանքի և միևնույն ատեն տառապանքի քերթողը 
կըլլար ան, ըլլալու համար անշուշտ զորավոր քերթողը հեղափո-
խության։ Հայորդիները դյուցազնորեն կռվեր էին, տարեր էին 
հաղթանակներ մաքրելով հայ հոգին ստրկության թույն են, և Տե-
ղին ՛ճակատը վատության խարանեն, բայց կեղեքումը կը մնար 
կեղեքում, տառապանքըճ տառապանք, կ՝այրունեին հոգևարքի 
շահերը, հակառակ որ, հո՛ն հորիզոնին *[րա, կը համառեին նշո-
ղիլ շահերը դարավոր հույսինJD5* Ազգային-ազատադրական շար-
ժումների մեշ քաղաքական նման դիրքորոշում ը հաստատվում էր 
մեծ զոհողությունների գնով։ Ամեն մի արվեստագետ այդ ուգին 
ընտրում էր յուրովի, հանգելով միակ հնարավոր եզրակացությա-
նը։ Այս տեսակետից ուշագրավ է, օրինակ, Ռուբեն Սևակի մի 
նամակըճ գրված 1912 թ· ապրիլին էոզանից. խաղաղ կյանքով, 
պոետիկ երազների հետ ապրելու մղում, իրականության մղձա-
վանշից փախչելու ձգտում, մեկի և մյուսի անլուծելի հակասու-
թյուն։ Այս հակասությունն արտացոլվում էր ի միշի այլոց, նաև 
նրա ստեղծագործության մեշ մի կողմից նուրբ ապրումներով ու 
մեղմ, սիմվոլիկ պատկերներով հագեցած բանաստեղծություններ, 
մյուս կողմից՝ պայքար տրորվող ու տառապող մարդու ազատու-
թյան համար և ազգության СГԿարմիր գիրքը})։ Նամակի տողերը 
պերճախոս ցույց են տալիս, որ անհունության, մոռացության, 
r մ հնության մեշ ստեղծա գործելու և փիլիսոփայելու հնարավո-
րությունը լիովին բացառված է։ Իր Ծթրուպատուրձ ընկերների 
հետ f բանաստեղծը էսթետիկական մի հավատամք կարող է ու-
նենալ, մի ծրագիր, որն ուղղված է դեպի ազգային ազատագրա-
կան արդար պայքարը։ Եվ խորապես վերապրելով դարաշրշանի 
ողշ հակամարտությունը, անգամ հասնելով СГմենակյաց փիլիսո-

6 Սիսւմանթո, Ա մ բողչա կան գործեր, Կահիրե, 1954, էշ 484։ 
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*ի ա յո ւթ յան », բանաստեղծը վերշ ի վերշո պարզորոշ տեսնում է 
պայքարից խուսափելու անհնարինությունը։ Հ..»Ղո՜ւրս նետվել 
այս զզվելի օրեն քեն, որ <rկյանքի պայքարл կր կոչվի, ապրիլ 
երազին ու խորհ ուրդին մեշ, աստվածորեն ապրիլ, հավիտենու-
թյան խաբկան քն ունենալ, լռությունը խոսեցնել... բնության 
մենության մեշ, ժամանակի ձայնը պիտի լսեի, և թե հոգիները 
որոնք օդին մեշն են, այո՛, պիտի խոսեին ինձ հսկայական բա-
ներ, Մովսեսի լսած պատգամներուն պես։ Եվ այն ատեն պիտի 
զգայի, որ կ՝ապրիմ, մինչդեռ հիմաճ քաղաքակրթության6 ու խու-
ժանին մեշ նետվածճ ավելի կը տարվիմ, կը քշվի մ , կը հրվիմ, 
քան թե կր քալեմ Բնության մեշ, հին հսկաներոլ քայլովը։ 

...Ու այս բոլորին վրա ավելցո՚ւր նաև Պոլս η մղձավա'նշը$ 

այն հորիզոնր, որ քանի տարիեն իմին и պիտի ըլլա և ուր հե-
ռուեն կը տեսնեմ արդեն Սոդոմի մուխն ու Գոմորի մեղքին բոցը։ 
Եվ ըսել թե այս մենակյաց փիլիսոփայության հստսնելես հետո, 
.դեռ պետք պիտի ըլլա ինձ այդ զարհուրելի ոստանին մեշ ապրիլ 
ամենուն հետ, ամենուն պես...J)7* 

Խաղաղ պոետիզմի անիրագործելիությունը, ճակատագրային 
ան խ ուս ա ։ի ե լիությունը տառապանքից ու մաքառումից, հարցե-

րի հարցն Է դարձնում արվեստագետի տեղի ու դերի պարզաբա-
՜նում ը. ըստ որում, դա նեոռոմանտիկների համար թե' գործնա-
կան, թե' տեսական նշանակություն ուներ, քանզի որոշվում Էր 
սեվյական կյանքի ու ստեղծագործության բուն Էությունն ու ուղ-
ղությունը։ Եթե նույնիսկ իրագործվեր մենության փիլիսոփայու-
թյունը կամ նիրվանայի գաղափարը, որ ինքնին տխուր ելք Էր 
նրանց համար, միևնույն Է, ինքնաճանաչման մի միշոց պիտի 
լիներ, ստեղծագործող Ես-ի ինքնակենտրոնացման ու ներսուզ-
ման, աշխարհի անվրդով Էսթետիկական հայեցության միշոց։ 
Այսպես թե այնպես, արվեստագետի կոչման ու Էության պարզա-
բանման ընթացքում հայկական նեոռոմանտիզմի ներկայացու-
ցիչները տալիս են մի շարք տարբեր բնորոշումներ։ Առաշին 

6 Ինչպես երևում Է, բառն այստեղ կիրառվում Է միակողմանիորեն, արտա-
հայտելով միայն ժամանակի բուրժուական քաղաքակրթության հոռի կողմերը։ 

7 ([Ամենուն տարեցույցըл, Փարիզ, 1928, Էշ 368—369։ 
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տպավորությամբ անգամ անհնար է թվում իրար Հետ Հաշտեցնել 
արվեստ տգետ ֊ Հ երոսի , արվեստագետ֊մարտիրո սի, արվե и տա֊ 
գետ֊մ արգարեի , արվեստագետ֊Հա յեցողի, արվե ստա գետ ֊քուր մի 
կերպարները։ Բնորոշումների բազմազանությունը մի կողմից և 
մյուս կողմից արտաՀայտման ավելի շատ բանաստեղծական, 
աֆորիստիկ, քան սիստեմատիկ, գիտական ձևը կարող են հասցը֊ 
նել միանգամայն հակադիր եզրակացությունների։ Սակայն բնո֊ 
րոշումների բազմազանությունն ըստ էության շարված է մի ընղ-
հանուր առանցքի վյւա, իսկ արտաՀայտման ձևը արգյունք է ոչ 
միայն այն հանգամանքի, որ ներկա գեպքում գործ ունենք 
հիմնականում բանաստեղծների հետ (բացառությամբ արձակա֊ 
գիր և գրամատուրգ Շանթի3) և, բնականորեն, նրանք գթում են 
իրենց սիրած ոճով, այլ հատկապես այն, որ նրանց տեսական 
գրույթները, էսթետիկական, փիլիսոփայական ըմբռնումները 
հիմնված էին գլխավորապես հետևյալ աղբյուրների ւ[րա. հին 
հնգկական փիլիսուիա յություն, Շոպենհաուեր, Նիցշե, որոնք աչքի 
են րնկնում հենց բանաստեղծական, աֆորիստիկ ոճով։ 

Արդ, արվեստագետին տրվող բոլոր բնորոշումների բուրգն 

8 Շանթը հայտնի է նաև իր տեսական աշխատություններով, որոնցից պետք 
է հիշատակել. «Սեռն ու նյութը բանահյուսությանа, 1926, հ. 5} էշ 227—317։ 
ՀԳրական երկերուն ղերը», 1926—1927, հ. 4, էշ 363—407։ ա Բանահյուսական 
ճարտարապետություն», 1927—1928, հ. 5, էշ 321—466։ Վեցերորդ հատորն ամ֊ 
բոդյլապես նվիրված է կրթության հարցերին, ուր կան նաև էսթետիկական դաս-
տիար ակութ յան խնդրին նվիրված ծավալուն հատվածներ ու բաժիններ։ Նույնը 
վերաբերում է յոթերորդ հասարին, ուր տեղ է գտել նաև «Գե ղարվեստներու մշակու-
մըχ բաժինը՝ էշ 223—275։ Եվ վերշապես իններորդ հատորը նույնպես քննարկվող 
խնդրի աոնչությամբճ <rԸնդհանուր ակնարկ մը հայ բանահյուսության վրա» 463 է9 
ծավալովդ անդրադարձնում է նաև էսթետիկայի այլևայլ Հարցեր։ Տե՛ս, <rԼևոն 
Շանթի երկերը* 9 հատորով, Բեյրութ, 1946—1952։ Անտիպ են մնում 10 և 11 հա-
տորները՝ «Հոգեբանությունս։ Այս աշխատություն՛ները ընդհանուր առմամբ գրված 
են դիտական կուռ ոճով ու որոշակի սիստեմով, 1926 թվականից հետո, ՛երբ վա-
ղուց մարել էր հայկական նեոռոմ անտիղմը և բնականորեն ամբողշապես լեն 
կարող ներկայացվել որպես նեոռոմանտիզմի տեսության հետևողական արտա-
հայտություններ։ Այնուամենայնիվ Շանթի էսթետիկական որոշ հայացքներ պահ-
պանել են իրենց նեոոոմանտիկական բնույթը, այդ չափով իսկ նյութ դառնալով 
ներկա աշխատության Համար։՛ 
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Г 

ավարտվում է հանճարի բնորոշումով» ccԸղեղներ կան՝ որոնք աշ-
խարհներ ենճ միշտ ա րևներու շուրշը դարձող. էակներոլ լեգեոն-
ներ կ՝ապրեցնեն. իրենց ծնունդն անծանոթ է՝ ինչպես նաև իրենց 

վախճանը. անոնք Հավիտենականության կը պատկանին։— Անոնք 

հանճարներու բդեղներն են»^։ Հանճարն է, որ իր հոգու անհու-

նության մեշ, ստեղծագործության (արարչությանJ պահին նման-

վում է աստծուն։ 

Արթուր Շոպենհաուերի փիլիսոփայության հիմնական հաս-
՛կացությունը, գոյի ներքին էությունը՝ կամքը, իմացությունը են-

թարկում է իրեն որպես մարդու և ցեղի պահպանման  ա միշոց։ 
Վերշինիս առաշացման հետ ծագում է աշխարհն իբրև պատկե-
րացում՝ օբյեկտով և սուբյեկտով, ժամանակով, տարածությու-
նով, բաղմաղանաւթյամբ և պատճառս/,կանու\թյամբ։ Աշխարհը, որ 
մինչ այդ միայն կամք էր, այժմ դառնում է նաև պատկերացում, 
օբյեկտ՝ ճանաչող սուբյեկտի համար։ Իմացության, ինտելեկտի 
նման ստորադասումը կամքին (ողշ աշխարհը դա տեսանելի կամքն 
է), ուր կամքը հարաբերում է ինտելեկտին այնւվես} ինչպես առաշ-
նտյինը ածանցավորինt ուր ճանաչողությունը օբյեկտների մեշ 
ոչինչ չի ընկալում, բացի նրանց հարաբերություններից, անսպա-
սելիորեն դադարում է։ Իր սիստեմի տեսանկյունից դիտած մեգ 
համար տարօրինակ այս պարադոքս ը Շոպենհաոլերը բացատրում 
է նրանով, որ սուբյեկտը վերածվում է մաքուր ինդիվիդուալու-
թյունից ազատ սուբյեկտի և լուծվում այլ օբյեկտներից (ուստի և 
հարաբերություններից) անկախ օբյեկտի (Ծհավերժական իդեա-
ներիя) անվրդով հայեցողության մեշ։ 

Այս բարձրագույն աստիճանը, որ կամքի անմիշական և 

ադեկվատ օբյեկտիվությունըճ իդեաների ճանաչողությունն Հ, 

վերաբերում է գեղարվեստին՝ հանճարի ստեղծագործությանը։ Կամ-

քի տիրապետությունից ազատ հ անճարը վերարտադրում է մա-

քուր հայեցողությամբ ընդգրկված հավերժական իդեաները, էա-

կանն ու հաստատունը աշխարհի երևույթների մեշ։ 

Տարածական, ժամանակային, պատճառական կապերը ասես 

• Դաք&ինլ վարուժան, Երկեր, Երևան, 1946, էշ 372t 
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Հրաշքով դադարում են գործել, Հանճարը ձուլվում է Հավիտենա-

կանությանըг 

Այս էքսկուրսը մենք չկատարեցինք սոսկ ցույց տալու Համար 

Վարում անիՀ վերը բերված աֆորիզմ ի առնչությունը ՇոպենՀ աուե-

րի £սւն6ւա*ի տեսության հետt Բանն այն է, որ փիլիսոփա յի ա -

ռ անձին դրույթների կրկնությունը չէ միայն, որ կարելի է նշմար ել 

հայկական նեոռոմանտիզմի տեսական ու գեղարվեստական ա֊ 

ռանձին գործերում, այլ այն, որ նեոռոմ անտիկների տ եսական ու 

ստեղծագործ ական պրակտիկայում կիրառվում էին նրա փիլի՛ 

սոփայության հիմնական որոշ դրույթներ ու հասկացություններ 

(երբեմն համատեղ կամ նույնիսկ խառնված ՜Նիցշեի որոշ դրույթ֊ 

ներին ու հասկացություններին), սկսած կ ա մ ք ի վերոհիշյալ ը մ ֊ 

բռնումից, որոշ այլափոխությամբ ու հարմարեցումով պատմա-

կան հանգամանքներին։ 

Արդг քանի որ էսթետիկական հայեցության դեպքում անհե-
տանում են առանձին իրը, առարկան, երևույթն ու ճանաչող ին֊ 
դիվի դումը և իդեայից ու մաքուր սուբյեկտից, կամքի ադեկվատ 
օբյեկտիվությունից թացի ոչինչ չի մնում, հետևաբար. Շոպեն֊ 
հաուերի այս եզրակացությունը լիովին ընդունելու և հետևողա-
կանորեն կիրառելու դեպքում պետք է մերժվեր արվեստագետի 
և իրականության փոխհարաբերությունը որպես ստեղծ ագործ ող 
սուբյեկտի և օբյեկտի փոխհարաբերություն իրենց հատուկ կյան֊ 
քային հակասություններով ու փոխազդեցությամբ և պիտի ըն-
դունվեր անբաժան ամբողլությամբ։ Այսինքնճ իրականությունն իր 
ժամանակային֊ տարածական կոնկրետ դրսևորումներով, իր ներ֊ 
քին բախումներով, արվեստագետի տառապանքով ու ոգորում֊ 
ներով պիտի դուրս մնար տվյալ հարաբերության սահմաններից , 0x 
Այդ դեպքում г սակայն} ո՞ւր մնաց իր արյունով ստեղծ ագործ ող 
քերթ ող-մ արտիրոսը։ 

Եր (ГՀերոսը» էսսեն Վարուժանը սկսում է հետևյալ տողե-

10 Գեղեցկի ճանաչողությունը միշտ էլ ենթադրում է մաքուր ճանաչող սուբյեկ-
տին և ճանաչվող իդեայի որպես օբյեկտի միասնությունն ու անբաժանությունը,— 
դրում է Շոպենհաուերը («Աշխարհն իբրև կամք և պատկերացում§ 42)։ 
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բով. (ГՇոպենհաուեր երեք գերմարդեր կ՝ ընդունի.— ՍուՐթր, Հ ա ն -

ճարը, Հ ե ր ո ս ը : Ան լավատեսներուն լավատեսը կը դառնա, երբ 

կըսե թե անոնք կ՝ապրին Տիեզերքը։ Տիեզերքըէ որ իհարկե ըն-

դունայն տեղը կառուցած պիտի ըլար, եթե ոչ գտնվեր գայն վայե-

լող գիտակցաբար կամ անգիտակցությամբս ։ 

Կյանքի սյեսիմիստական ըմբռնումը, տառապանքը դադա-

րում էն գործել կատարելության ու գեղեցկի մաքուր հայեցողու-

թյան ժամանակ— եթե սա զուտ հանճարի կալվածն Է, ապա ի նչ 

Է մնում նրանից ավելի ցածր կանգնած արվեստագետին։ (ГԸղեղ-

ներիս շարքի մեշ հանճարից այս կողմ Է դրվում բանաստեղծը· 

c r Ը ղ ե ղ ն ե ր կանՀ որոնք ադամանդներ են. առանց ուրիշե մը լույս 

ծծելու լույս կ՝արտաբխեն, անոնք ո՛չ կը ծռին, ոչ կը գծվին, այլ 

կը փշրին, բայց չեն մարիր։— Անոնք բան աստ եղծն երու ըղեղներն 

են»^2։ Տարօրինակ հատկություն, որ ամեն ինչ Էսթետիկականը 

խտացնում Է արվեստագետի սուբյեկտի մեշ, ու սրա միշոցով Էլ 

որոշում օբյեկտի (տիեզերքի) Էությունը։ Օբյեկտի ու սուբյեկտի 

ինքնուրույնության и ահ մաններր Էսթետիկական հարաբերու-

թյունների մեշ խառնվում են, հանդես գալիս Շոպենհաուերի նշած 

անբաժան ամբողջությամբ։ 

Դժվար չէ նկատել, որ օբյեկտի և սուբյեկտի դիալեկտիկան 
ոչինչ չի կարող տալ մտածող ուղեղին (ուվելի ճիշտ դուցեՀ ըստ 
Շ ոպենհաուերի, կամքին ադեկվատ օբյեկտացռւմ ը ներկայաց-
նող մաքուր հայեցությանը), այստեղ գործում է էսթետիկակա-
նի մետաֆիզիկական մի ըմբռնում, որ բարձրանում է անհեն 
երևակայության վրա։ Նման գերիր ական վիճակի մեշ դժվար է 
որոշել թե գեղարվեստական երկում կամ էսթետիկական հայեցու-
թյունում որտեղ է սկսվում արվեստագետը (հանճարըJ և որտեղ 
i վերշանում իրականությունը։ Հանճարի գործունեության այս 
մեկնաբանության մեշ հանդես է գալիս ինքնաբուխ ստեղծագոր-
ծության սկզբունքը, ողշ աշխարհը լուսավորվում է ա ր վեստա ղետ-
արարչի արտաբխած լույսով և այդ լույսի տակ էլ օբյեկտաց-

11 Դսւնինլ վարուժան, Երկեր | էշ 364։ 
12 նույն տեղում, էշ 371։ 



վում է։ Աբսոլյուտ Ես-ի այս Հայտնի սխեման ընկած էր նաև 
դասական ռոմանտիզմի Հիմքում: Արվեստագետն իր էության, 
էսթետիկական Հայեցության ու արարչության մեջ բացարձակա՛-
պես աղատ է անցավոր աշխարՀի բոլոր կապանքներիցг Սակա (ն 
սա մի ազատություն է, ուր անՀնար է զանազանել սուբյեկտիվն 
ու օբյեկտիվը. Ես-ի միապաղաղ թ ш գա վո րութ յուն, արվեստա-
գետիճ ինչ-որ տեղ նիրվանան Հիշեցնող ինտրոսպեկցիաւ 

Այսպիսով, արվեստագետը ստեղծագործական այն ունակու-
թյունն է, որ տիրապետում է ոզշ աշխարՀին ու նրա գաղտնիք-
ներին, «Մենք կերգենք կյանքի բոլոր երևույթները. այսօր կծի-
ծաղինք, վաղը կուլանք, այսօր քաՀւսնա ենք, վաղը քուրմ, օր 
մը թափառական, օր մը արքա, օր մը սիրաՀար, օր մը ատեցող, 
բայց իսկապես ո՛չ մեկն ենք, այլ մենք մենք ենք։ Աստված մեր 
սիրտը Հայելի մը ըրած էճ որ Հավատարմորեն կցոլացնե ամեն ինչ 
առանց ամեն ինչ ըլլալու: Եվ այս իսկ պատճառով էճ որ երբ քեր-
թողր ծնանիճ իր Հետ կծնանի նաև աշխարՀը իր գաղտնիքնե-
բովя13* 

Վերը նշված հարցից բացի, այստեղ պարզաբանվում է նաև 
iuri |buinui(]bui հասկացությանը տրված տարբեր բնորոշումների 
հակասականության պատճառը։ Quui էության, Հայ նեոռոմ ան-
տիկների պատկերացման մեջ տեղ գտած արվեստագետի տար-
բեր կերպարները նրա կոչման տարբեր կողմերն են, թերևս, կամքի 
օբյեկտացմ ան տարբեր աստիճանները։ Այստեղ, իՀարկե, Շո-
պևնհաուերի տեսությունից մնում է միայն ոգին, և այդ տեսու-
թյան հետևողական, էլ չենք ասում ճշգրիտ կիրառության մա-
սին խոսք լինել չի կարող։ Վերջին հաշվով գա բնական է և մենք 
արդեն տեսանք, որ հայկական նեոռոմանտիզմի ներկայացու-
ցիչների համւսր անՀնար էր արվեստագետին անջատել կյանքից, 
տառապանքից ու պայքարից և փակել մաքուր էսթետիկական հա-
յեցության բարձր ոլորտում։ Սա դառնում էր իրականության 
ողբերգականությունը ոչ միայն ընկալելու, այլև վերապրելու 
պատճառ, սակայն ուրիշ ելք չէր կարող լինել, քանի որ ոչ միայն 
հնարավոր չէր վերանալ ռեալ կեցությունից, այլև, որոշակի է, 

13 Ղանիել Վարուժան, Նամականի, էշ 197։ 
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սուբյեկտի ու օբյեկտի ((անբաժան ամբողջությանն, էսթետիկա-
կանի մաքուր Հայեցության տեսությունը չէր կարող զրահ դառ-
նալ այդ ողբերգականությունից պաշտպանվելու համար։ Եվ 
արվեստագետը լի մնում սոսկ ինքն իր հետ (Ծմենք մենք ենք})), 
ամեն ինչից վեր կանգնած, անկիրք արտացոլողի կեցվածքովt 
Եվ արվեստագետ-հա յեցողի կերպարը ամբողջանում է իր հա֊ 
կադրութ յունր ներկայացնող արվե ստագետ-մ արտիրոսի, արվես-
տագետ-քուրմի կերպարներով: 

Վարուժանը ((Ամբողշական գործին» նվիրված գրական ա-
սուլի սին, Սիամանթոյին նմանեցնում է այն մարտիկին· <r... որ 
բոցավառ թավավ մը կը սկսի կռվիլ.·.»14։ 

Արվեստագետի կոչման նման ըմբռնում ը հայկական նեո-
ռոմանտիզմի տեսության մեշ դառնում է գերակշռող, չբացառե-
լով և չժխտելով հանճարի մաքուր էսթետիկական հայեցության 
սկզբունքը, որն այնուամենայնիվ մնում է ելակետային՝ խնդրի 
ներկա ծավալման մեշ— այսինքն, արվեստագետի տարբեր-
բնորոշումների ակունքը մնում է նույնըճ աբսոլյուտ Ես-ի գաղա-
փարը, որը և միաժամանակ մնում է որպես տիպարային, բարձ-
րագույն, անբաժանելի իդեալt Ուրեմն իդեալայինն ու իրականը, 
իդեան ու կյանքը մնում են երկու հակառակ ծայրերում, որոնց 
միջև էլ ծավալվում է արվեստագետի գործունեությունը, արվես-
տագետ, որ ողբերգականորեն չի կարողանում ի մի բերել եզրե-
րը, կանգնել իր համար սահմանված բարձրության վյրա, իրա-
գործել գեղեցկության և կատարելության մաքուր հայեցողությու-
նը։ Ծ Ե ր կին քեն պարտադրված ճակատագիրս, արվեստագետը 

ստիպված է դեռևս նախապատրաստել հանճարի գաղափարն ու 
ծառայել այդ գաղափարի օբյեկտացմ ան գործին, բավական է 
որ. cr ...հասարակությունը ազնվանա, կապվի ազգային Ամբող-
ջականության մը մեծ իդեալին հետ, հավատքը ունենա հայկա-
կան հանճարներու իրականության վ_րա}) ]^, գրում է Վարուժանը։ 

(гՀայկական հանճարներու իրականության հավատքըյ> հաս-
տատելու համար էլ արվեստ ագետ-մարտիրոսը, քուրմը, մ ար-

Սիսւմսւնրո, Ամբողշական գործեր, էշ 484։ 
15 գԱմսօրյա տեղեկատու!), Պոլիս, Ե տարի, նոյեմբեր 1913, թիվ 30։ 
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գարեն նվիրվում է կյանքի ու լուսավոր ապագայի համար մղվող 
պայքարին։ Կարող է հարց ծագել, թե ի՞նչ կապ ունի էղայքարը լա-
վագույն կյանքի համար, «հանճարներոլ իրականության հավատ·* 
քի» հաստատման հետ։ Բայց մենք հարևանցիորեն նշեցինք ար-
գեն, որ ամեն մի հավաքականություն, ըստ նեոռոմ անտիկների 
դավանանքի, կարող Է ապահովված համարել իր ապագան, երր 
ծնվել Է այն Մարգը, այն մեծ Ոգին, որն իր մեջ խտացնում Է այգ 
հավաքականության ամբողջ իդեալները։ Պարղ Է, թե հանճարի 
ծնունդն արդեն կնշանակի ողջ ազգության աւ՚լագայի փրկություն։ 
Հանճարը բացարձակ ազատության մարմնացումն Է, իրականու-
թյան կերտողը, հաէէիտենականությամբ ապրող այն անսահման 
սուբյեկ ηեվությունը, որ մ} տՀամանակ և միասնացնում ομ-

յեկսւիվությունր։ Մասնավոր երևույթների մեջ հանճարը հայտնա-
բերում է հավիտենականությունը, դրանով իսկ կյանքի մասնա-
վոր արտահայտություններին գեղարվեստում տսղով հավիտենու-
թյան արժեքԹե երբ է ծնվում հանճարը, թե ինչպես նա պետք 
է ապահովի իր ժողովրդի ապագան կամ թե ինչ հրաշքով է 
աշխարհի ու դեղեցկի իր մաքուր հայեցությունում վճռում ռեալ 
գոյի խնդիրները— նման հարցերին սպառիչ կամ գոնե քիչ թե 
շատ համոզիչ պատասխան չեն տալիս նեոռոմ անտիկները։ Այս-
տեղ, էսթետիկական կամ փիլիսոփայական ինչ-ինչ սխեմանե-
րին շունչ ու կենդանություն է տրվում ռոմանտիկ բանաստեղծի 
երևակայության, թերևս ջերմեռանդ հավատի, կամ նման բաների 
միջոցով։ Իսկ դա այլ բան չէ, քան տուրք հին ռոմանտիզմի 
սուբյեկտիվ իդեալիստական դիրքորոշմանը՝ արվեստագետի Ես-ի 
մեկնաբանության հարցում. ոչ֊Ես-ըՀ արտաշխարհը, բնությունը 
ենթարկվում ու ծառայում է Ես-ի կամքին, այլափոխվելով, վե-
րակառուցվելով վերջինիս համաձայն, մասնավոր երևույթները, 
իրերը, էակն ելւը հարմարեցնելով իրենց սեվւական ձգտումներին, 

16 Դասական ռոմանտիզմից որդեդրաձ համոզմունք։ Աչս ըմբռնման ցայտուն 
հաստատումն երից է, օրինակ, Նովալիսի հետևյալ ֆրագմենտը. ոԻնդիվիդ ուալ մո՛ 
մենտի, ինդիվիդուալ կացության և այլն, բացարձակացումը, համապարփակ իմաստ 
հաղորդելը, դասակարգում ըճ կազմում են ամեն մի ռոմանտիզմ ի վերածման էու-
թյունը» (Литературная теория немецкого романтизма, стр. 122): 
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տեղագրելով անսահմանության մեշ, որն ըստ էության այլ բան 
չէրβ քան Ьи-ի արտահայտություն։ 

Այն ճշմարտությունը որ ականավոր անհատները իսկապես 
նշանակալի գեր են կատարում ժողովյւդի հոգևոր զարգացման 
գործում, նե η ռոմ անտիկների մոտ հանճարի (արվեստագետի) բնո-
րոշման միակ ելակետն էր։ Իսկ այն ոչ միայն չէր պատասխա-
նում գլխավոր հ ս՚րցին, թե պատմ ական-հասարակական հան-
գամանքները ինչս՛ ես են պայմանավորում հանճարի ծնունդը, 
ձևավոբում նրա անհատականությունը, ուղղութ յուն տալիս նրա 
գործունեությանը, այլև երևույթի բացատրությունը սկսում էր հա-
կառակ ծայրից, միանգամայն իդեալիստորեն. հանճարը (ար-
վեստագետը) հանդես է գալիս որպես աբսոլյուտ, հոգևոր մի 
էություն, որն ինքնաբերաբար կերտում է աշխարհը։ Ասես թե 
հասարակական դոյավվւճակը որևէ էական դեր չի խաղում այս-
տեղ, մինչդեռ հ անճարների գոյությունն իսկ, նեոռոմ անտիկների 
աներկբայելի համոզմունքով, կանխորոշում է պատմական զար-
գացման ու զղութ յունր։ 

Արվե ստ աղետ-ժողովուրդ, արվեստագետ-հա սարա կա կան 

կյանք, արվեստագետ-պատմ ական պրոցես հարաբերություննե-
րին ավելի ռացիոնալ մեկնաբանությունն եր հայ նեոռոմ անտիկ-
ները տալիս են հանճարից այս կողմ րնկած, իրական, ազգային ար-
վեստագետների գործունեության հիման վրա, որովհետև այս դեպ-
քում արդեն, որքան էլ ընդհանրացումները կառուցվում են նույն 
նեո ռոմանտիկա կան շինանյութով ու եղանակով, այնուամենայնիվ 
կոնկրետ, իրական, կյանքային փաստերը իրենց որոշա՛կի դրա-
կան դերն են կատարում ։ Այս հանգամանքի լավագույն դրսևորում -
ներից է Վարուժանի «Րաֆֆի» հոդվածը։ Πւշագրավ է, որ Րաֆ-
ֆին Վարուժանին ներկայանում է ճիշտ և ճիշտ «Կայծեր» վեպում 
տեղ գտած մեկնաբանությամբ՝ իդեալի, հերոսի, անց յ ալ ֊ներկա֊ 
ապագա լինելության շղթայում արվեստագետի կողմնորոշման 
մ աս ին", 

17 с(Բանասսւեղձր.. · եթե ներկայի մեշ չէ գտնում իր իդեա յների տիպարները, 
նա մտնում է պատմության խորքը՝ ժամանա՛կների Հնությունից դուրս է կեչում իր 
ցանկացած հերոսներին, և նրանց պատկերները՝ իրանց վսեմ գործերի նկարագիր֊ 
•ներով՝ դնում է ներկա սերունդի առջև, որ նրանցից օրինակ աձնեն և նրանց նը-

199 



Այս համընկնումը կարևոր է ոչ այնքա՛ն այն իմասսով, թե 
Վարուժանը իսկապես հենվե՞լ է տվյալ մեկնաբանության վրա, որ-
քան այն, որ դասական ռոմանտիզմի էական շատ սկզբունքներ 
,մեռած տառ չէին, այլ ապրող և դործող սկզբունքներ, այն, որ 
Վարուժանի համոզմունքով, սերունդների մի շարք դեռ իր նկարա-
դիրը պիտի կերտի ըստ նրա գազափարաբանության, այն որ դեռ 
պիտի իրականանա Րաֆֆոլ մեծագույն մարգարեությունը՝ Խենթի 
երազը. <rՀայրենի երկրին ապագան ուրվագծած է հոն մեծ վիպա-
սանը.— բեղմնավոր և շինարար կյանքը, զոր կապրի հայ ժողո-
վուրդը այդ էշերուն մեշ, անշուշտ մեռյալ տառ պիտի չմնաճ ինչ-
պես չմնացին իր բոլոր մյուս գուշակություններն ու քարողները. 
պիտի իրականանա ան, երազը մարմին պիտի առնե, և մարգա-
րեությունը՝ կատարում3>^։ 

Արդ Րաֆֆու ազատագրության մարգարեի գործը Վարուժանը 
գնահատում էր հենց անցյալի ոգեկոչման ու կենդանացման, լա-
վագույն ապագայի կանխագուշակման, այն բանի համար, որ նրա 
հերոսները սերնդե սերունդ կազմել են և պիտի կազմեն ժողովրդի 
առօրյայի ու երազների մի մասը, դառնալով բոլորի սեփականու-
թյուն։ Անցյալից և ապագայից վերցրած այդ հերոսները հայ ա-
զատագրական շարժման նախապատրաստողները եղան, ըստ Վա-
րուժանի Անդրանիկն ու Եփրեմը գնացին Խենթի ճանապարհով, իսկ 
Աղբյուր Սերոբը և Գևորգ Չավուշըճ Ասլ անի մարմնացումը եղան։ 
Ի միշի այլոց, էևոն Շանթը նույնպես, Րաֆֆու խոշոր արժանիք-
ներից մեկն էր համարում նույն մարգարեությունը՝ դալիքը զար-
մանալի հստակությամբ ու մանրամասնությամբ տեսնելու հատ-
կությունը։ Սրան գումարվում էր ավելի բարձր արժանիք. <r... երե-
վակայութ յան իր մեծ թափը, իր հղացումներուն կեն դան ութ յունը և 
իր գծած դեմքերուն հոգեբանական գրավչությունը»^։ 

Րաֆֆու ստեղծագործությունում Վարուժանը տեսնում է ար-

ման լինեն։ Նա ստեղծում է այնպիսի տիպարներ, որոնք ներկայի մեշ ղեո ձնված 
չէ՛ին, այլ ապագայում պետք Է Հայտնվեին... ճշմարիտ բանաստեղծը գիտե անց-
յալը, գիտե ներկան, գիտե և ապագան։ Ժամանակները նրա ձեոքումն են»։ 
Րսւֆֆի, Գրականության մասին, Երևան 1956, Էշ 144։ 

18 <rԱմսօրյա .ա եղեկատուԿ. Պոլիս# Ե ւ-արի, 1913, թիվ 27, Էշ 41։ 
19 rl/սէն Շանթի երկերը», հ. 9, Էյ 41 Ւ 
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վեստադետի մեծ ուժը, որ <rիր սկզբունքներուն կհպատակեցներ» 
այն կայծերը, որոնք հետո պիտի բռնկեին առաշ բերելով քաղա-
քական, հասարակական, հոգեբանական հեղաշրշում ազգային 
կյանքի մեշ։ Արվեստագետ-մար գար են ոչ միայն կանխատեսում է 
այն, ինչ որ պիտի լիներ, այլև, որ առավել նշանակալից է} իրեն է 
ենթարկում զարգացման ուղղությունը, իր իդեալներն ու սկզբունք-
ները որոշիչ դեր են կատարում պատմության կերտման մեշ, նրա 
ստեղծած իդեալային իրականությունը վաղվա ռեալ իրականու-
թյունն է։ Արվեստագետի էության ու կարողության կատարյալ 
ռոմէսնտիկական ըմբռնում, որ ճանապարհ Է հարթում նրա կամքի 
տիրական ընթացքի առաշ. ոչ թե նա. Է հարմարվում պատմությա-
՛նը, այլ պատմությունն Է հարմարվում նրա գաղափարներին։ 

Այսպիսով, ստեղծագործ ող ուղեղներում կազմավորված իդեա-
լային իրականությունը ծավալվում, իրագործվում Է, մարմնանա-
լով մի կողմից գործող հերոսների մեշ, մյուս կողմից տարածվե-
լով ու հաստատվելով ժողովրդի մեշ։ 

ԺՈՂՈՎՈՒՐԴԸ Եվ ՀԵՐՈՍԸ 

Սիամանթոյի ccՀոգեվարքի և հույսի շահեր3) (1907J ժողո-
վածուի առաշա բանում Ռուբեն Սարդար յանը գրում Է· αՄեր ազ-
գային կյանքին խորհուրդն ու բացատրությունը պիտի ըլլար այդ 
երգր, թաթավուն տրտմությամբ ու հափշտակությամբ, տեսակ մը 
սաղմոսերգությունճ սարսուռի, անեծքի ու հրճվանքի, տեսակ մը 
հայտնության մարգարեություն% որ կը բարձրանա կոտորածներու. 
նախճիրներու ծոցեն և ոտքի կը հանե գետնամած տկարոլթյուննե-
րր, տ us ր վազելով Ուժին փա՛՛ռքը, գուշակելով հարությունը նշու-
լող Աււավոտին,*» 

...Տեղին երազն Է որ կը բոցավառի. ցեղին կարմիր հոգին Է 
որ կը սավառնի, ցեղին հառաչն Է որ կը թավալի այս քրմական 
Բանաստեղծին քերթվածն երուն մեշ ուր բառերն իսկ իդեականա-
ցած են, կորսնցնելով իրենց թանձրացյալ նշանակությունը և եղած 
են այլաբանություններ, խորհրդապատկերներ 

20 Սիամաէթո, Ամբողշական գործեր, Էշ 177—178։ 
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Նա միայն Զարգար յանի տպավորությունը չէ։ Այսպես են րն-
կալվել կոտորածներին ու ազգային ազատագրական պայքարին 
նվիրված այգ գործերը իրենց լույս տեսնելու աոաջին իսկ օրե-
րից. կարևոր է այն, որ кՈւժին փառքի՝) ըմբռնումը ուժի դիրքե՛րի 
բռնության դեմ էր ուղղված, վյւեժի կոլըՀ եղեռնի դեմ: ճիշտ այգ· 
պես էլ Հերոսի իդեալացումը ուղղված էր ոչ թե ամբոխի դեմ, ηյ 
թե գևրմարդի փառաբանություն էր (թեև գերմարզի իդեան այստեղ 
որոշակի դեր է կատարել Հերոսի իդեայի ձևավորման մեջ), այլ 
Ճնշված ու նահատակվող ժողովրդի փրկության ու աղատ ութ յան 
ուղիների որոնում: 

Երբ խոսք է բացվում Հայկական նեոռոմանտիզմի վրա Շո-
պենհաուերի և նիցշեի փիլիսոփայական ինչ՛·ինչ գաղաւի սյրների 
ազդեցության մասին, սովորաբար աշխ ատում են ապացուցել, որ 
նման բան ոչ մի դեոլքում չէր կարող լինել, ղի մեկը պեսիմիստ էր, 
մյուսը մարդատյաց, իսկ մեր արվեստագետների բոլոր մղում֊ 
ներո հանք/ում էին միճ հայ ժողովյրդի ազատագրության մեկնա-
կետին՛ Ρ այց նման հարցադրում ր, որ հեռու չէ ճշմարտությունից, 
ոյ միա(ն անտեսում է փաստերը^, այլև կարևոր մի հանգամանքt 
Շոպենհաուերի և հատկապես ՜նիցշեի գաղափարները հայ իրա-
կանության մեջ տարածվում էին որոշակի բեկբեկումով և որոշակի 
մեկնաբանությամբ, ծառայելով հայ ազատագրության գործին։ 
Հա( նեոռոմ անտիկները ընդունում են դրանք, զարգացնելով յու-
րովի, շատ հաճախ շեղվելով ու անջատվելով ղրանց բուն բովան-
դաեութ ՚ունից։ Սակայն անջատվելով, իրենք նույնպես ոչ միշտ 
են Հանգում ճշմարիտ եզրակացության։ Այդ գաղափարները, այս՛ 
/զիսով, առանձին վերցրած, կարող էին ստանալ ե ստացան միան-
գամայն տարրեր, էսն գամ հաԱադիր մ եկնաբ անութ յուններ-֊ ։ ժա· 

Դժվար Է, օրինակ, ասս.Լսել այն փաստը, ոՀւ Սիամանթոյի արխիվում մնա-
ցած ցաքուցրիվ թերթիկներից գրեթե յուրաքանչյուրի վրա որևկ մեէրերամ կս՛ 
նիցշեից, և բանասերի համար ավելորդ չի լինի պարղել, թե դրանց որ մսան Է 
ուղղակիորեն կամ վերափոխված տեղ դտել Սիամանթոյի գործերում, կամ աս1ա< 
սարակ ինչ նշանակություն են ունեցել դրանք նրա ստեղծագործ ական աշխատան-
քում։ 

22 Նիցշեի Ժառանգության քննությանը նվիրված վերքին ուսումնասիրություն-
ներից մեկում այս աոիթ.ւվ նշվում Է. <rԱոանձին աֆորիզմներով և քաղվածքներու/յ 
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մանակակից պատմաբանը չպետք է մոռանա նաև, որ այն ժամա-
նակաշրջանի հայ իրականության մեշ միանգամայն բնականորեն, 
դրանք ընկալվում էին ոչ այնպես, ինչպես այժմt 

Փիլիսոփայական այդ գաղափարների ազդեցությամբ ու հա֊ 
կա и ութ յուններսվ Հանդերձ (իսկ հայ դրոգները առանց այն էլ 
հակասական եիցշեին ընկալում էին էմոցիոնալ մակարդակի վրայ 
ավելի շուտ բանաստեղծորեն, քան փիլիսոփայորեն, շատ հաճախ 
չխորանալով նրա վւ ի լիս η փա յա կան պատկերների, աֆորիզմների, 
իդեաների բուն քաղաքական-գաղափարական բովանդակության 
մեշ), հայկական նեոռոմանտիզմի պաշտպանած ու բարձրացրած 
գաղափարները հանճարի (արվեստագետի), հերոսի և ժողովրդի 
(ցեղի, երբեմն էլ նաև ամբոխիJ փոխհարաբերության մասին, ի՛-
րենց բուն էությամբ, իրենց պաթոսով ուղղված են դեպի հու-
մանիստականը, լուսավորը, դեպի առաշադիմականը, դեպի տա֊ 
ռապող ժողովրդի ազատագրությունը։ 

Սարդար յանը լավ է նկատել Սիամանթոյի ստ ևղծա գործու-
թյանը հատուկ (նույնը կարելի է ասել նաև Վարուժանի, Սևակի, 
Լ>անթի մասին) ամբողջապես պոետականացված գաղափարակա-
նությունըճ сիդեականացումը այլաբանությունների ու խորհրդա-
պատկերների մեջ))։ Նրանց ստեղծագործության այս հատկանիշը 
հնարավորություն է տալիս գեղարվեստական կտորների միշից 
կատարյալ պարզությամբ հանել ինչպես գաղափարական, այն-
պե ч էլ էսթետիկական ըմբռնումներ՝ բանաստեղծական ձև հա-
գած։ Այսպես, Վարուժանի «Հերոսը» հոդվածը և «Հաղթողը» 
բանաստեղծությսւնը լրացնում են իրար։ Կամ, այդպես են նրա 
դատողությունները հանճարի մասին իր հոդվածներում ու նամակ-
ներում, և «նեմեսիս» ստեղծագործությունը, որ հետևյալ բնա-
բանն ունի. crՊաշտե' դահանակե աչքերով Աստվածուհին, ով ժո-
ղովուրդ· երբ բռնակալությունները կործանես , կործան ե' այլևս 
գի նքն ալ, և դո՚ւն բարձրացիր իր պատվանդանին վրաՀ շուշան մը 

Նիցշեն չափազանց էֆեկտիվ է ներկայանումt crԱղատ» ընտրության, Հմուտ կազմը-
վսձ վիճակում, դրանք այնքան տարրեր մեկնաբանության եղանակների Հնարսէօ 
վորություն են տալիս, որ դրանց տակ ինչպես աղավաղված պատճենների, Հնարա-
վոր չէ ճանաչել բնագիրը»։ (С. Փ. Одуев, Тропами Зратустры, Μ.. 1971, стр. 
-16). 
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ձեռքիդ մեշ})։ Վրիժառության աստվածուհու պաշտամունքը ծրա-
գրված էր, անխուսափելի էր քանի չէր Հասել դեռևս Հայ դա-
յա կան ռոմանտիզմի փայվ։այած ազատության ու խաղաղ աշխա-
տանքի օրը։ Ըստ նեոռոմ անտիկների դրանով էր նտխաոլատրաւ·. 
վում նաև Հերոսի ծնունդըճ <rամեն Հերոս մեր վրեժին Համար է որ 
կը ծնի2, գրում է Սիրամանթոն։ Իր «հայորդիների ՝) երրորդ շարքը 
նա բացում է նիցշեի Հետևյալ խոսքով. <rՀերոսի մը Համար ամե-
նագեղեցիկ կ/անքը այն է, մաՀվան Համար Հասունն ալ մարտնչե -
լով.»։ ՄաՀվան, զոհաբերության գաղափարը ներկա դեպքում ըն-
կալվում է որպես կյանքի Համար մարտնչելու, որպես պատմու-
թյունը կերտելու գաղափար, այդ է Հաստատում թեկուզ Սիաման-
թոյի մի Հոդվածի Հետևյալ արտաՀա յտութ յունը. α... աստված 
յի՜ն օրենք, մաՀը միմիայն Հարություն Հա ռաշ կը բերե»^: 

՛հույն միտքն է զարգացնում նաև Վարուժանը. α*..Հերոսն է 
գերմարդը, որ ապագա լավագույն կյանքին շեմքին Հիմունքը պի-
տի հաստատ ե, մարմար մարմարի վրա պիտի զետեղե, պիտի տե-
ղավորե լուսակառույց и յաները, երկաթները պիտի ձգե որմե որմ, 
մինչև որ կերտվի քաղաքակրթության տաճարը, սյուները շողան, 
խորանը պատրաստ ըլլա ընդունիլ կարենալու *ամսւր գա ղավ, սւ-
րին զոՀը, և այդ զոՀըճ ինքն է։ Տաճարը կառուցանող նույն այդ 
հերոսը, իր արյունը պիտի հեղու սեղանին վրա իբրև դրոշմը 
իտեալին տիրապետության։ Այս գռեհիկ աշխարհին վրա ամեն 
գերմարդ զոհ մըն է։ Եվ առանց զոՀիՀ հերոս չկա»**։ 

Թե Հին, թե նոր ռոմանտիկները փորձում էին պարղել, թե 
ի՞նչ ղեր է կատարում անՀատը պատմ ութ յան մեշ և ինչպես կա-
րող է նրա կատարածը սերունդների համար պատմ ական վ։ որ-
ձության ու առաշադիմ ութ յան, ազատության պայքարի դաս դառ-
նալ։ Պ ատմ ական պրոցեսի օրինաչափությունն ու հումանիստա-
կան-առաշադիմական բնույթի ըմբռնումը Րաֆֆու էական, կայուն 
ըմբռնումներից էր։ Պատմական երկարատև ու տանշալից զարգաց-
ման մեջ, ըստ Վարուժանի, հերոսն էր մարդկությանն առաջնոր-
դում դեպի «հ առա շա զի մ ութ յան կռիվները»։ Դժվար չէ նկատել, 

23 Սիամւսնրո, Ամբողջական ղործեր, էջ 427։ 
24 Դսւնիել վարուժան, Երկեր, էջ 365։ 
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այս հարցադրում ով արդեն իրարից անջատվում են մարդկությունը 
և հերոսը։ Պատմության խաղաղ էվոլյուցիան սերմանվում է 
((մարդկային մտքի խաղաղ աշխատությամբ», բայց հեղաշրշում-
ները (Վար ուժ անի ձեով ասած՝ բ արեշրշումը) իրադորձվոսէ են 
σիրավցնե առանց դիտակից ազդակի3)։ 

Արդ, հերոսն երբ հանդես են դալիս պատմ ութ յան վճռական, 
առաշադիմ ութ յան հանդուցայինճ հեղաշրշմ ան պահերին («հերոս-
ները անիվներն ենէ որոնց վյ։ա շրշան 1լ աո՚նե հ առաշադիմ ութ յու-
նը»), հանդես են դալիս աստվածանալու և իրենց զոհաբերությամբ 
օ. ի դե ալի տիրասքետությունը» հաստատելու համար։ Հերոսի կեր-
պարի մեշ միանում են այսպիսով, վեհն ու ողբերգականը, գեր-
մարդկայինն ու դիցականը, հերոսը կատարելատիպն Է crհոգեկան 
և մարմնավոր բոլոր կա բոզությունն երուն ներդաշնակության»։ 

Հերոսի բնորոշման մեշ խտանում են Էսթետիկական ու Էթի-
կական ընտիր ու ազնիվ հատկանիշներԲայց ներկա դեպքում 
արդեն մենք գործ ունենք մի տեսակի Էսթետիկական ու Էթիկական 
արժեվո բումն երի հետ, որոնք հենվում են երևույթի ոչ այնքան ի-
բական կողմ երի ու հատկանիշների, որքան գերմարդկային ու 
գերիր ական պատկերացումների վրա։ Ուստի և պարզագույն այն 
ճշմարտության ընդունումը՝ թե մարդիկ են կերտում իրենց պատ-
մությունը, բավարար չէր խնդրի պարզաբանումը սկսելու համար 
և որս/ես ելակետ ուներ այն թերությունը, որ չէր պատասխանում 
հիմնական հարցին, ի՞նչն է որոշում անհատի ղերը պատմության 
մեշՀ սեէիական նախաձեռնությո՝ ւնը։ Եթե այո, ապա որտեղի՛՛ց Է 
ծագում այն, ինչպե"и և որտե՞ղ են ծնվում նշանավոր անհատները 
(հանճարները, հերոսները, մարգարեները. ((Ս արգարենՀ ապագան 
կը տեսնե, հերոսրճ կը պատրաստե ղայն»)։ 

Հայկական նեոռոմանտիզմը այս հարցերին վճռական ու հիմ֊ 
նավոր պատասխան չի տալիս, թվում Է այն դուրս Էր նույնիսկ իր 
նպատակներից; Այստեղ գործում Էր շատ ավելի պարզ և ուղղագիծ 
մի սխեմա— հայ ժողովրդի մաքառման ու արյունի պատմության 
դարերը պետք Է վերշապես ավարտվեն մի նոր վերածնունդով, 
լավագույն ապագայի հնօրյա երազի իրականացմամ բ։ Հասու-
նացել Է հ !»ղաշրշմ ան. առաշադիմ ութ յան հերթական փուլի համար 
մղվող կ-ւվի ժամը, իսկ սրա համար հերոսներ են պետք, քանզի 
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ժողովրդին ո՛չ իր քրիստոնեական մշակույթ ը փրկեր, ո՛չ եվրոպա՛-
կան տերությունների դիվանագիտությունը~ յ։ 

Գաղափարական այս որոնումների, այս հոդեվիճակի մեշ 
վերակենդանանում էին հերոսականության հին չափանիշները, հո-
մերյան հերոսականության ոգին՛ сՀայության մը հազարներով 
շարդվյիլը նկարագրելե վերշ,— գրում է Ռուբեն Սևակը մի պոե-
մի մասին,— ինչպես քաշալերեցուցիչ է ափ մը Տեորթ Յոլլյի 
հայ քաշերուն աստվածային ու հոյակապ դյուցազներգությունը որ 
գիրքը կը վսեմացնե, կավարտե ու կպսակի ղայն հոմերական հե-
րոսներու վայրագ ու արյունոտ պսակով»*®ւ 

Հոմ եր յան դարաշրշանը կամ, ներկա դեպքում, նույնն է թե 
հեթանոսական դարաշրշանը հերոսի կատար յալ և լիարյուն ιգո-
յության, ուստի և հերոսի իդեալային-տիպարային բնության հաս-
տատման դարաշրշան էր նրանց համոզմունքով։ 

Դա մի դարաշրշան էր, ուր հերոսական տնհատր մաքսի-
մալ հնարավորություններ էր ստանում իր կամքի գործունեության 
ազատության համար, ինչ ձևով էլ այն արտահայտվերճ նույնիսկ 
ոչնչի ա/ւաշ չկանգնող αարբուն խորության» (Վարուժանի αՀար-
ճը»), միևնույն է, կատարյալ էր և գեղեցիկ։ Այս դարաշրջանի 
մեշ հայ նեոռոմ անտիկները գտան զարմանալի ներդաշնակու-
թյուն ա զատ ութ յան, կամքի, ուժի, գեղեցկի, հերոսականության 
միշևճ կատեգորիաներ, որոնք բուն էսթետիկական են կամ ունեն 
որոշակի էսթետիկական բեռնվածություն։ Բանն այն է, որ ողջ 
հոմ եր յան հերոսականության դարաշրշանը իր կենցաղից սկսած 
ողողվում է էսթետիկական իդեալի լույսով և ներկայանում որպես 
ներդաշնակ ու գեղեցիկ. (Г... հիները իրենց կրոնքը կազմեցին ի 
հեւոագունե և այսպիսով բարձրացան մարզեն հերոսին և հերոսեն 

25 Մի նամ ակում Վարուժանը Արշակ Չոպան յանին գրում է. o r Հ ա մ ա լ ս ա ր ա -
նին մեջ ընկերվարական գիտակցական հոսանք մը կշրջապատե ղիս, բայց— 
ի՛նչ կուղեր ըսեր— հազիվ մեր հին փառքը երևակայության /7л/*^/?մը կհրա-
հրեմ՝ ինրնիրմես բոլորովին դուրս կելլեմι Ոչ թե միայն մեր, այլ ամբողշ մարդ-
կության դյուցաղնական դարերոէն <rnOStalgie*-ir ունիմ։ Ե՛՛րբ պիտի դառնա 
հեթանոսությունը և հին հաղթությունները՝ զոր վաստկելու համար հերոսներ 
պետ μ էին՚ այլ ո՛չ դիվանագիտություն0։ Դանիել Վարուժան, նամականի, էջ 

151 — 152։ 
2" к Ամեն η ւն տարեց,1էյըըյ>, Փարիղ, 10281 
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Աստվածինt Հելլենն երուն դիքը մարդիկ են կատարյալ իրենց 
մարմնով, կատարյալ իրենց հոգվովβ իրենց միտքը ուժի ինչ 
սաստկություն որ Հղանար, րազուկնին ղայն կը շարժեր։ Հոդեկան 
և մարմնավոր բոլոր կար սղությունն երուն ներդաշնակությունը 
Էակի մը մեծության առաջին պայմանն Է։ 

Եվ ներդաշնակ ու մեծ Էակ մը՝ կյանքի օրենսդիրն Է, ան 
դիք ե բու ազդեն Էէ դյուցազն Է, զի անիկա կամ սպանեց վ]դապըճ  

որ արարչությունը կր թունավորեր իր ավերներով, կամ ստեղծեց 
պատմության ոսկե շրշան մը, կրոնք մը, որ ոչ թե միայն կյանքը 
կ՝ արփ ա վետ ե այլ նաև գերեզմանն ռւ գերեզմանին Հեռավոր 
գաղտնիքը։ Այս առավելությամբ օժտված մարդուն մեջ մարդիկ 
տեսան աստվածի մը սաղմը, և աստվածուհիի մը վարդաբույր համ -
բույրը անոր ՛ճակատին վյրաձ*7։ 

Աստվածների և հերոսների ազգակցության գաղափարը հին 
գաղափար Էր, նոր չէր նաև հերոսների դարաշրջանի ըմբռնումը։ 
Դեռևս Ջամբատիստա Վիկոն, որ պատմությունը բաժանում էր ե՛-

րեք հիմնական դարաշրջանների (աստվածային, հերոսական, մարդ-
կային), հերոսական դարաշրշանի անհետացման հետ անվերա-
դարձ կորած էր համարում նաև հերոսականությունը: 

Հերոսական դարաշրջանի նման ըմբռնումն էլ, որ հատուկ 
է նաև հայկական նեոռոմանտիզմին, ընդգծում է երկու կարևոր 
հանգամանք. նախ հերոսականության դիցական, crնախնական J ) 

անեղծ բնույթը, և ապա հերոսականության և նոր դարաշրշանի 
անհամատեղելիությունը։ Պատմության երեք փուլերը ներկայաց-
նող մարւդը, հերոսը, աստված փոխկապակցված էին որպես մար-
դու էության զարգացման աստիճաններ։ Այդ զարգացման մեշ 
երևան էր գալիս թե իրականության ողբերգականությունն ու հե-
րոսի դատապարտվ ածությունը՝ α մահվան համար նախապատ-
րաստվելու» ։ զոհաբերության գաղափարը, թե' այս ամենի մեջ 
նրա բացառիկացումր, վիթխարիացումն ու աստվածացում ը։ Այս-
տեղ մենք գործ չունենք բանաստեղծական ոգևորության մեշ աս-
ված բարձրահնչյուն էպիտետների հետ· հերոսի կամա թե ակամա 
առանձնացումը ժողովրդից (սաչի նշանակում, որ հերոս ը պայքա-
րում է ոչ թե ժողովրդի, այլ սոսկ իր կամքի ազատ ծավալման հա-

27 Դանիել Чшгтс1шЬ, Երկեր, էշ 364։ 
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մար), պատմ ական դարաշրջանների հերթափոխի մեշ Հերոսի ան-
հետացում ր և ոգեկոչման ու կենդանացման փորձը հ երո и ֊մարդուն 
հասցնում են աստվածաշնորհ Հերոսի կերպարին, իրականությունը 
վախ արին ելով առասպելով։ Այդ մոգական և խորհրդավոր առաս-
պելի մեշ ներկայի և ապագայի հերոսները պետք Է միասնանան 
անցյալի հետ, պետք Է գտնեն այն տիպարը, որին պետք Է նման-
վեն, որին պետք Է հաստատեն} առաշ գլորելով պատմությունը։ 

Հերոսների դարաշրշանում անհատը գործում Է մարդկային֊ 
կենսական մի շրջադրության մեջ, ուր օբյեկտիվ իրականության և 
անհատի գործողության միջև չկան նոր դարաշրջանին հատուկ խոր 
և անլուծելի հակասությունները, երբ անհատը եղծվում Է ճիշտ 
այնպես, ինչպես եղծվում են և գեղեցկի չափանիշները։ Այն ա-
մենը ինչ շրջապատում Է մարդունՀ «Մարդկային ոգու դրոշմն Է 
կրում» (Հեգել), անմիջորեն կապված Է նրա հետ այնպես, որ մարդն 
իր ամբողշ Էությամբ դրսևորում Է իրեն, հաստատում իր կենսա-
կան Էությունը։ 

Հերոսականությունն այստեղ դրսևորվում Է ոչ միայն <rսու-
րերու մեծության», ինչպես և <rգործողության և կյանքի մեշ ազա-
տության» (Հեգել), այլև այն ամենի մեջ, ինչ մարդկային ոգու 
դրոշմն Է կրում։ Ահա թե ինչու, հերոսական դարաշրջանի կենցա-
ղի, բարքերի, անդամ իրերի նկարագրությունն իսկ անդրադարձ-
նում Է հերոսականը և մեծարում Է հերոսականը։ 

Արդ, հերոսների գարաշրշանից փոխառված հերոսականի րմ-
բոնումն իր հետ բերում Է թե հերոսի բացաոիկության, թե նրա 
գից ական ֊Էսթետիկական լիցքավորման տարրեր։ Հերոսի իդեան 
մի կողմից տեղավորվելով համապատասխան դարաշրջանում ներ-
կա յացւէում է առանց քննական հայացքի, մյուս կողմից հին 
ղարաշրջանի իդեալացված ըմբռնումը փոխադրվում է ներկա իրա-
կանություն, մնալով սրանից կտրված, առկախ, վերիրական, 
գերմարդկային։ Π*ւր են աստվածներր, ոոլր հերոսներր և ոոլր մար֊ 
գիկ, որոնք այնուամենայնիվ կան, ապրում են և գործում ներկա 
դժոխային, այլանդակ իրականության մեջ։ Անվճռելի խնդիր. հե-
րոսը ընկնում է Օլիմպոսի և գյուղական պարզ խրճիթների միջև։ 
Դիցական նկարագիրը նրան օժտում է առասպելական հատկա-
նիշներով (ըստ երևույթին տվյալ պատմական իրավիճակում ա֊ 
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ռասպելական հերոսները միայն ի վիճակի կլինեին փրկել մի 
խեղճ ու տառապած ժողովուրդ)?*, իսկ մարդկային նկարագիրը 
և մարդկային պարտքը ձգում բերում Հ դեպի ժողովուրդը (հերո-
սին, որը ՀՀ ամբոխին վրա կրնայի ինչպես արևն օվկիանին», երբ 
առաջարկում են արքա դառնալ, պատասխանում է (Հիմ գյուղս ղիս 
ղլւրկեցԼք». տե՛ս Վարուժանի հհՀաղթողը» բանաստեղծությունը)է 

Սակայն որտեղից Էլ հերոսը սերի, ժողովրդի որ շերտից Էլ 
լինիι միևնույն Է, որպես լիարժեք, ներդաշնակ անհատ, որպես 
ուժի ե դեղեցկի մ ի ասն ութ յուն— ինչն Էլ նրան հնարավորություն 
Է տալիս իր արարքների և նկարագրի մեշ դառնալ £ ե ա ս ս ւ կ ս ւ ն 
անհատ — ոչ միայն տարբերվում և անջատվում Է, այլև անհամ ե-
մատ վեր Է կանգնում մյուսներից, դառնալով օբյեկտիվ ամբող-
ջական մի Էություն, լավագույն իդեալների մի մարմնացում, հիաց-
մունքի ու ոգևորության, Էսթետիկական արժեվորումների առար-
կա։ Հերոսւ՚էկանն այստեղ այլ կերպ չի ըմբռնվում, քան անցնելով 
Էսթետիկական հատկանիշների բովով. հակառակ դեպքում հերոսը 
կկորցնի իր բուն բովանդակությունը, կդադարի լինել իդեալի 
(Հ տ ի ր ա պ ե տ η ւթ յան դրոշմը» և «քաղաքակրթության տաճարը», 
կառուցող (Հգաղափարի զոհը»։ Իր գործունեությունը, իր պայ-
քարը, իր կռիվները ազատության և առաջադիմության համար, 
ուղղված են դեպի իդեալայինն ու գեղեցիկը, ողբերգականն ու 
վեհը, բարին ու լուսավորը, ներդաշնակն ու կյանքայինը։ Բայց 
այստեղ հերոսը, որ ծնվել Էր իդեայից, վերածվում Է մի իդեայի, 
իսկ իդեան իր կենսական բովանդակությունը ստանում Է Էսթետի-
կական արժեվորումներից։ Այս հանգամանքը պարզորոշ դրսևոր-
վում Է Սիամանթոյի հետևյալ տողերում. 

Եվ դուք մտածումի վարպետներ, իմաստության մատյաններնիդ փոշի՛ 
ներուն Հանձնեըե՝ ք, 

Եվ ձգեցեք ձեր արժեքները, ձեր խորհուրդները, ձեր կանոնները և ձեր 
երազանքին սրահներեն դուրս ելե՛ք, 

Եվ լայնաձեոն ցանեցեք պայքարի հողին վրա ինչ որ ունիք հերոսական, 
ինչ որ ունիք ազատաշունչ... 

Հանճարը և հերոսը երկու անբաժան այն օղակներն են, որոնց 

շնորհիվ միայն հայ ժողովուրդը, ինչպես գտնում Էին հայ նեո-

ռոմ անտիկները, ի վիճակի կլիներ պայքարել և հասնել ազատու-

28 я Եթե կ՝ η լզես ներզորությամբդ և փրկվի լ և փրկել, նախ դոլն քեղ մեն մի 
շոմէչիդ, Դիցերոձ պես գերազանցեմ, գրում Է Ս իա ման թոն ι շ ո յ 



թ յան: Հանճարի , հերոսի, ժողովրդի փոխհարաբերությունը պար-
զաբանելս նրանք, ինչպես տեսանք, ելնում Էին ականավոր ան-
հատի նկարագրիէ նրա գործունեության իդեալիստական ըմբըռն-
ման դիրքերից, այդ իսկ պատճառով, առաջինների և երկրորդի 
փ ոիւհ տրաբերութ յան խնդիրը հաճախ, կամա թե ակամա, հա-
կասությունների պատճառ Էր դաոնումt Այնուամենայնիվ չպետք 
Է մոռանալ, որ այդ հակասությունները չէին խանգարում նրանց, 
իրենց իդեալներր որոնել ու գտնել ճնշված, տառապած, կոտոր-
վող ժողովրդի մեշ։ Բնավ էլ պատահական չէ, որ Վարուժանը, 
Սևակր, Vիամ անթոն իրենց ստեղծագործությունում պատկերում 
էին ճնշվածների, լքվածների ողբերգությունը, պատահական չէ, 
որ Վարուժանը <гՀեթանոս երգերի» մի ամբողջ բաժին նվիրեց 
պրոլետտրիատի կյանքի ու պայքարի նկարագրությանը, մի բան, 
որ նյութ է դարձել նաև Սևակի բազմաթիվ բանաստեղծություննե-
րի։ Արևմտաեվրոպական զարգացած արդյունաբերական երկրնե-
րում ապրելու և ուսանելու տարիներին նրանք տեսել, ուսումնա-
ոիրել էին պրոլետ արի ատի վիճակը, ինչպես Վարուժանն է գրում 
իր «Ինքնակեն սա գրությունում»* «Հոգիիս վրա բոցի մր լեզվին 
պես զգացած էի բանվորներուն աղաղակները..,29* Բանաստեղծու-
թյունների իր առաշին գրքույկում՝ αՍարսուռներում» արդեն նա 
անդրադարձրեց թշվառների մռայլ իրականությունը։ Բայց αՀեթա-
նոս երգերի» շարքը գրված է ավելի լայն տեսադաշտ ունեցող, 
պրոլետտրիատի աշխատանքին ու պայքարին քաշատեղյակ բա-
նաստեղծի հայացքով։ Այստեղ նա ցույց էր տալիս, որ աղքատու-
թյունից, չարչարանքներից, շահագործումից դուրս գալու մի ճա-
նապարհ ունի պրոլետ արի ատ ըճ պայքարի ճանապարհը։ Եվ նա 
պարզորոշ տեսնում էր, որ «ռամիկ ուժի բանակը» պայքարով կա-
պահովի վաղվա լուսավոր օրը. 

Ատոնք բոլորը մըրրիկ են, ատոնք ԲՈ1ՈՐԸ կայձա կ են 
Որոնք դոոան պիտի օր մ' ու Մարդկությունը սարսենt 
Վաղն, ո՛վ Ընկեր, պիտի այս ամբարտավան Հաղքին վրա 
Ճայթի ամպրոպն ու վաոե հազար շահերն իր հըսկաւ 

«Արևելքեն Արևմուտք» բոլոր ճնշվածների կոիվը բորբոքելու հա-

մար բանաստեղծը փոխում է իր քնարի լարերը։ 

29 Գսւնիել Վարուժան, նամականի, էշ 207։ 
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ՀԵԹԱՆՈՍ ՇԱՐԺՈՒՄ 

Հերոսի նեո ռոմանտիկական բնութագրում ուշագրավ մի մ η-
մեն տ կա, դա զոհաբերության և հարության գաղափարն է30* նից-
շեի ասույթը պարզաբանող իր միտքը Սիամանթոն հենը այդ-
պես էլ ձևակերպում է. զոհաբերությունը և հարությունը այն պա-
հերն են, որոնք էլ կազմում են կյանքի հարատևությունը։ 

Հարության գաղափարը դրսևորվեց հեթանոս աստվածների 
վերադարձի և քրիստոնեական հոգևոր աստծու ժխտման մեշ։ Այս-
տեղ նույնպես, հավանորեն անկարևոր չի եղել ՜նիցշեի դերը3^։ Այդ 
աստվածների շարքում, որոնք հանդես էին գալիս իբրև կյանքի 
ու ժողովյւդի վերածնունդի խորհրդանիշ, հատուկ տեղ է գրավում 
Վանատուրը (Դիոնիսոս-Բաքո и )։ Պտղահասության, բնության զար-
թոնքի ու փթթումի, խաղողի և գինու այդ աստվածը իր մեշ խտաց-
նում է կյանքի խո ստումն ու հաղթական հարությունը (մեռան բո-
լոր հին աստվածները, միակ անմահը (Г... Ամենաբեր նորոց պտղոց 
տոնից հյուրընկալ դիցն···.» Վանատուրն էճ ըստ Վարուժանի «Վա-
նատուր» բանաստեղծությանJ։ Այդ աստվածը մարմնացումն էր 
ոչ միայն մահվան ու հարության, այլև տառապանքի ու հաճույ-
քի՝12: Այս ըմբռնումը որոշիչ նշանակություն ունեցավ ոչ միայն 

30 Այդ իմաստն էր արտահայտում Վարուժանի հետևյալ ուշագրավ տողը, 
հերոսը ստեղծեց *կրոնφ մը, որ ոչ թե միայն կյանքը կ՚արփավետե, այլ նաԱ 
գերեզմանն ու գերեզմանին Հեռավոր գաղտնիքը»։ 

81 հոնքը վերաբերում է հատկապես նիցշեի դիժնիսոսյան պեսիմիզմին *Րղ-
բԼրգոլթ յան ծագումից» մինչև f Կամքն առ տիրապետություն», ուր ի միշի այլոց 
նշվում է. ՀԱստված խաշի վրա% կյանքի անեծքն է, ցուցմունք այն բանի, օր 
նրանից հարկավոր է աղատվել. մասնատված Դիոնիսոսը կյանքի խոստումն է, 
ինչը հավերժորեն դարձյալ կծնվի ու կվերածնվի»։ 

82 orՀեթանոս շարժման» շրջանում Շանթը նույնպես խստորեն հակադրում էր 
իրար քրիստոնեությունն ու հեթանոսությունը, սակայն հետագայում, (1948 թ.) 
որոշ զուգահեռ է անցկացնում Քրիստոսի և Դիոնիսոօֆ տառապանքների միշ!ս 
сԱստված, որ եկած է աշխարհ, զոհաբերված է ու մահացած՝ իր մարմինն ու ար-
յուձը նվիրելու համար մարդկության, որ մարդկությունը մաքրե ու բարձրացնեք 

Աստվածության մը աշխարհ գալը, տառապիչը ու մեոնիլը մարդկության 
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uut Լղձ աղործ ական ուղղության համար. Վարուժանի СГՀեթանոս 
երգերի» բնաբանն էր՝ σԵս կ՝երգեմ գինին.— բագիննԼրուն ծիծաղը 
և խորաններուն ար յունր: Դարերու կյանքը կ՝ երգեմ Հանուն Հաճույ-
քի ե տ առա պան քի Գեղեցկության»։ 

Բանն այն է, որ գիոնիսիզմըճ Հաճոլյ թի և տառապանքիֆ մահ· 
վան և կյանքի, զոՀաբերության ե Հարութ յան. նաՀատակութ յան 
և վերածննգի, ողբերգականի և հերոսականի միասնության 
փիլիսոփայությունը հիմք ղարձավ քաղաքական - գաղափարական՛ 
էսթետիկական մի ամբողշ հոսանքի՝ α հեթանոս շարժման»։ Այս-
պես, Քրիստոսն ի Գողգոթա և խաչված Քրիստոսը կյանքի մերժ-
ման ու չարչարանքների, ասկետիզմի խորհրդանիշը դարձավ, Հին 
Հեթանոսական աստվածներբ դարձան ժողովրդի վերածննդի ու 
փրկության արտա Հшյտություններ։ Աստվածայինն ու ղիցականր 
եկան դարձյալ կարգավորելու աշխարՀի գործերը, կամուրշ գցվեց 
միֆի և իրականության միշև։ Հեթանոսության թեման դարձավ 
քննարկման հիմնական նյութը, զբաղեցնելով արևմտաՀայ հասա-
րակական միտքը նաՀատակութ յունից առաշ։ 1912—1914 թվա-
կաններին լույս տեսան Վարուժանի crՀեթանոս երգերն» ու Շանթի 
էՀին աստվածները», կազմակերպվեց գրական ասուլիսների մի 
Լարք, նվիրված նաև այդ երկերի քննությանը, տպագրվեցին նաև 
զանազան ստեղծագործություններ, Հոդվածներ կապված նույն Հե-
թանոսությանը, լույս տեսավ crՆավասարդ» տարեգիրքը (խմբա-
գիրներ՝ Դանիել Վարուժան, Հ. ճ. Սիրունի), «Մեհյան» հանդեսի 
յոթ համարները (խմբագիր՝ Կոստան քարյան ), կազմակերպվեցին 
նույնիսկ նավասարդյան խաղեր։ 

Հ. ճ* Սիրունին αնավասարդում» գրում է. c rՀեթանոսական 
տարին էր արդարև, անցնող տարին, որ նոր կայծ մր գրավ հայ 
չքավոր բեմին վրա և նոր լար մը՝ հայ քնարին անկենդան թելե-
րուն մեշ։ 

... Ես պիտի ուզեի հոն տեսնել Արվեստին ու Ցեգին աղիք-
ներեն փրթած ճիչ մը, որ պիտի գար կենդանարար թարմություն 

առաշաղիմության ու բարձրացման համար հեթանռս կրոններուն մեջ ալ կա. այգ 
ըմբռնումը տարածված էր ամեն կողմ և սերտորեն կապված է բուսականության 
աշնանային թառամումին ե գարնանային վերակենդանացման գաղափարին հետա։ 
Տե՛ս էէևոն Շանթի երկերը», հ. 9, էշ 96—97, 
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մը կաթկթալու մեր տաղտկացած ու տաղտկալի քնարին թելերուն 
վրաէ նոր պայքարներով թևակոխելու մեր Հողին ու գեղեցկության 
նոր հորիզոններ բանալու մեր աչքերուն առշևя33* 

Հեթանոսության վերադարձի գաղափարը հանկարծ չդարձավ 
սևեռուն գաղաւիայit այն երկար տարիների որոնումների արդյունք 
Էր։ Դեռևս 1908 թվականի մի նամակում Վարուժանը հայտնում 
Էր, թե հեթանոս կյանքը օրեօր գրավում Է իրեն և ինքը պատրաստ 
Է սիրով ր նդգրկեչու α բան աստ եղծական հեթանոսությունը»t Հև֊ 
թանոսությունը, աշնան ճոխություններով, բնության ու մարդու 
հարության պատկերներով պոետականացնում Էր Սիամանթոն 
(1909 թ ի ս կ Սևակը «մահացման գիշերի» մեշ փորձում Էր 
վերհիշել «հին կոապաշտ երգերը», «ասպազեն քաշերին»ι 

Փաստերի թվարկում ը մեզ հ եռուն կտանի, այնուամենայնիվ 
ուշագրավ Է և այն, որ հեթանոս դարերի, աստվածների ու արվես-
տի փառքը չխամրեց նույնիսկ եղեռնական 1915-ից տասնամ-
յակներ հետոt Հեթ անո и շարժման դեմքերից4 բանաստեղծ Ահա ֊ 
րոնը մինչև իր կյանքի ավարտը (1965) շարունակում Էր գրել հե-
թանոսական ոգով բանաստեղծություններ, Հ, ճ. Սիրունին 
Բ ուխարե ստում շարունակեց հրատարակել αնավասարդը», իսկ 

Լևոն Շանթը 1943—1946 թթ. գրած «Հայ բան ահ յուս ութ յունը» 
ստվարածավալ աշխատությունում ընդհանրապես հիացմունքով 
խոսելով հին հեթանոսական բան ահ յուս ութ յան մեշ հեթանոս η դու 
արտահայտությունների մասին, տալիս Է երևույթը մեկնաբանող 
մի քանի վերլուծումներ— հայրենասիրության զգացումը և հին 
հերոսների պաշտամունքը սրվել Է անկախության կորստի շրշս/ն-
ներում: Այնուհետև, գուսանական վեպերը համարելով գրաբար 
լեզվով հայ ժողովբդի ստեղծած բարձրագույն արժեքները, քրիս-
տոնեական դարաշրշանի ողշ դրա բար գրականությունը նա համա-
րում Էր ոչ միայն անարյուն,  աՏլե- ա ն հ ա յ : նույն տեսանկյունից 
Էր նա գնահատում նույնիսկ Հին կտակարանի լավագույն կտոր-
ները և նարեկացուն. դավանանքով, հո դեկան տվայտանքով Նա-
րեկացին ծնունդ Է միշնադարի քրիստոնեության, բայց իր հոգե-
կան կազմով, խորքով, ճաշակով, բնածին հակումներով[՝ հեթա-

33 о Հ ա վ ա ս ա ր դ » , Կ. Պոլիս, 1914, Էշ 220» 
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ն π լ՛ական դեմք: «Զարմանալի աղոթք մ ըն ք.— դրում է Շանթը 
((Մատյան ողբերգության3) մասին,— ինքզինքն ու Քրիստոսը դեմ-
դեմի դնելն ու իրարու հետ համեմատելը, ուր համեմատություն-
ներն ու հակադրությունները ինքնին բողոքի կերպարանք կ՝առնեն, 
կռվի նման բան մը կը դառնա աղոթքը մարդկայինի ու աստվա-
ծայինի այս աստիճան մեծ անհավասարության դեմ և ուր հոգին 
իր խորքերուն մեշ մարդկայինի բարձրացմանն ու արժեքավորմա-
նը կը ձգտի. կ՝ստացվի Պրոմեթեոսի ու 3,եսի պայքարումը հի-
շեցնող պատկերացում մը ղոլտ հեթանոսական»^։ 

Նման պատճառաբանությամբ էլ Շանթը Նարեկացուն ներ-
կայացնում է որպես հայկական ռենեսանսի ձայնն ու ոգինճ մարմ-
նի և հոգու աղատ ութ յան պահանշ։ 

Այս մեկնությունները պարզորեն գծագրում են թե' դիոնիսիզ-
մի ու հեթանոսության նորահայտ պաշտամունքի էական պատ-
ճառը՝ անկախության կորուստ, ողբերգական ճակատագիր, ազա-
տության ելքի որոնում3*, թե՚ էսթետիկական դիրքորոշումըՀ հե-
թանոսությունը որպես գեղեցկի, ազատության, կյանքի և գե-
ղարվեստի էսթետիկական արժեվորում, թե՚ ազգայինի (ցեղայինի) 
էությունը՝ որպես առավել կենսականի, մարդկայինի և լուսավորի 
ամ բողշութ յուն։ Ուրեմն քրիստոնեությունը նվազ ազգային է» 
նվազ գեղեցիկ է, նվազ մարդկային է, նվազ կյանքային քան հե-
թանոսականը։ Ասկետեզմի և հեթանոս էքստազի նույն հակադրու-
թյունը հաղթական հարության, ազատագրության նույն ըմբրռ-
նումը. երկար տարիները ասես քիչ բան են փոխել Շանթի մուոք 

հեթանոս մտայնության արմատները այնքան խորն էին ու ամուր։ 
էսթետիկական խնդիրները հեթանոս ծրագրի բովանգակու-

34 էԱոն Շանթի երկերըհ. 9, էշ 116։ 
35 Դանիել Վարուժանը «Ազդակ»֊ի խմբագրությանը գրում է. «гԿռապաշտ է 

խուժանը. բոցին աոշև միայն կխոնարհիι ՛Քանդել և այրել բարբարոս ժողովրդի 
մը համար առաքինություն է... Երշանիկ ապագանf ժողովուրդներու եղբայրությու-
նը Աշխատանքի սրբարանին աոշևճ զոր մենք բոլորս էլ կհուսանք և կհետապըն֊ 
դենք... 

Միթե դեռ Հայեր կա՞ն՝ որ ձեր ըսած խլուրդի դոյուլ»յունր կապրինւ եթե մինչև 
հիմա ուրիշ ազգ մը մեր կյանքը ապրեր՝ իր մեշ մեկ պահպանողական չէր հաշվեր։ 
Միթե այսքան պղնձի և կրակի դարեր չկրցա՞ն ձուլել Գայլ Վահանն Լյա լ սերունդ 
մըa։ Տե՛ս crՆամականիէշ 174—175։ 
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թյան անբաժանելի մասն կին կազմ ում ι Հին աստվածների վերա-
կենդանացման ձգտումը Հ. ճ. Սիրունին պատճառաբանում էր 
այսպես. (Г... շունչ տալու մեռած Աստվածներուն, ու Հայրենի ա-
վերակներուն վբա վերստին կանգնելու բագինները, Հանուն Ար-
վեստի ու Գեղեցկության պաշտում ին, Հուր դնելու վերստին Ատ-
րուշաններուն մեշճ Հանուն կյանքի և Հաճույքի զոՀաբերության. 
և կերտելու քով քովի նոր արձաններ ՎաՀագնին ու Աստղիկին 
Համս րՀ Հան.։ւն Ուժին ու Սիրո ու անոնց միացումին։ 

վւ-հսւգէ-ին... ղո՛ւն, nr ապրելու ու կովելոլ արբեցումը կու-
աաս մեղի: 

Կեցցե" Կյանքս ու իր Կոիվը: 
Աստղիկին... ղուն, ՈՐ գեղեցկության ու սիրո Վայելքը, հեշ-

տանքը ու արբեցումը կուտաս մեղի: 
Կեցցե Գեղեցկությունն ու Սերը»26: 

Հին աստվածների առաջացումն իսկ Հայ նեոռոմ անտիկները 
կապում էին գեղեցկի, իրականության էսթետիկական յուրացման 
Հետ։ Այսպես, Վարուժանը նկարագրելով Վենետիկից Աթենք իր 
ճան ա պա րՀ որ գութ յունը անդրադառնում է ինչպես Հին Հունական 
աստվածների, այնպես էլ գեղարվեստի ծագման Հարցին. «Սա-
լամ ինա յի չնաշխարհիկ ծոցը, ծոց մըՀ որուն շրերուն գեղեցկու-
թյունը անպատում է... կարծես այդտեղ ալիքներուն կապույտը 
երկնային թափանցիկություն մըճ երազային գեղեցկություն մը կը 
գգենու նման կնոշ մը խաժ աչքերունճ որոնք իր Հոդվույն լույսե-
րով ողողված են։ Հիրավի՝ այդ շուրերը միայն արժանի են Աստ-
ղիկներ ծնելու, ա՛յդ շուրերը լոկ կրնան ԴիցուՀիին ծոցը վայելչո-
րեն Հորինել։ Ծովախորշը ամբողշովին շպարված է Ատտիկեի 
Հզոր արևով... Միթե այգ տեսարանները, արևոլ այդ տիրապե-
տումները չե՞ն՝ որոնք Հելլենական արվեստը րրին Հստակ և իրա-
պաշտ։ Եթե Հանկարծ, այդ լույսով ողողված, լեռներուն ծոցն ի 
վեր կույսի մր բարձրանալը տեսնեի, և դեռ նախապաշարումը ու-
նենայի ԱստվածուՀի մը կարծելու անշուշտ է որ զայն պիտի 
քանդակեի քրոշ մը բոլոր պարզությամբ, բոլոր մտերմիկ դիրքերով 
և բնական կիրթերով, առանց Նորմանտիայի անտաոներուն խոր-

38 r ՛ հ ա վ ա ս ա ր դ Կ . Պոլիս, 1914, էշ 223—224։ 
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հուրդր հագցնելու անոր և առանց Ասորեստանի խորխորատներուն 
հրեշածին խավարը։ Այսպես ըրին արգեն Հելլեններըճ երբ իրենց 
մտքին հավերժացման համար, և իրենց սրտին կրքերուն ամոք-
ման ի խնգիր՝ ստեղծեցին ու կաղապարեցին իրենց աստվածները 
գերազանցորեն մարդկայնական»0՝ ։ 

Հին հունական դիցաբանության և գեղարվեստի <гմարդկայնա-
կան» էությունը, առաշինի և երկրորդի կապր այստեղ հաստատ-
վում է բնական պա յմ անների, աշխարհագրական միշավայրի օգ-
նությամբ։ Հետազոտողները հաճախ են Միշերկրական ծովի շուրշն 
ընկած երկրների հին քաղաքակրթությունը քննում ու հիմնավո-
րում ելնելով հենց այդ տվյալներից։ Աշխարհագրական դետերմի-
նիզմը, որ նկատվում է Վարուժանի մեկնաբանության մեշ, ման-
րամասնորեն մշակվեց հատկապես Հիպպոլիտ Տենի միշավայրի սո-
ցիոլոգիական տեսությունում (աշխարհագրական, կլիմայական 
պայմանները ռասայի, պետական կառուցվածքի և բարքերի հետ 
հիմնական գործոններից են, որոնցով, ըստ Տենի, պայմանա-
վորվում է տվյալ երկրի ու պատմաշրշանի գեղարվեստի բնույթըի 
Ամենայն հավանականությամբ Վարուժանը հենց Տենի այդ տե-
սության ազդեցությամբ էլ հին հունական դիցաբանության ու 
գեղարվեստի ծագումն ու բնույթը ուղղակիորեն արտածում է 
Մ իշերկրականի ավազանին, մասնավորաբար Հունաստանին հա-
տուկ բնության գեղեցկություններից։ Իհարկե, այդ գեղեցկու թյուն-
ները գեղարվեստի զարգացման համար որոշ նշանակություն ունե-
ցել են, սակայն Վարուժանը դիմելով աշխարհագրական դետեր-
մինիզմին, չափազանցնում է գործոնների դերը, չգտնելով հարցին 
ավելի արդյունավետ պատասխանելու ուղին։ Նման մոտեցման 
դեպքում, նա հարկավ չէր կարող նկատելէ որ .մինչև բնական 
գեղեցկություններից ներշնչվելն ու ստեղծագործորեն յուրացնելր, 
արվեստագետը ձևավորվում է տվյալ հասարակական կյանքի 
պայմաններում և թե' բնությունը, թե՚ բարքերը, թե՚ մտավոր 
վիճակը անդրադարձնում ու մեկնաբանում  Հ/է որպես որոշակի 
անհատականություն, որը թեև նույնիսկ մեծացել է տվյալ աշխար-
հագրական միշավայրում, սակայն որի ստեղծագործական նկա-

69 վևոն Շանթի երկերը», հ. 5, էջ 93։ 

208 



րագիրը, էսթետիկական, գաղափարական, բարոյական, քաղա-
քական դիրքորոշումը պայմանավորվել են հասարակական տվյալ 
կեցությամբ։ Ուստի և թե' դիցաբանությունը, թե' գեղարվեստը 
որոշակի հասարակական կեցության ու տնտեսակարգի արդյունք 
էին և որքան էլ XX դարասկզբի բանաստեղծը հիանար <rլեռներուն 
ծոցն ի վեր կույսի մը բարձրանալով» , երբեք չէր կարողանալու 
դիտել նրան նույնպիսի հայացքով, ինչ հայացքով դիտել էր 
հին հույն արվեստագետը, ինչ հայացքով կերտել էր իր աստված-
ների հավերժորեն գեղեցիկ պատկերները։ Ահա թե ինչու, որքան 
էլ կատարյալ ու իդեալային լիներ կլասիկ գեղարվեստի էսթետի-
կական էությունը, ժամանակակից կյանքն իրենը պիտի թե լա գրեր։ 
Իզուր չէ, որ հին աստվածների և բնության գեղեցկության Հլուսե-
ղեն էության» ընկալումն առհասարակ հակադրվում էր ժամանա-
կակից կյանքի բրտությանը, գորշ ու գետնաքարշ գոյությանը, որ 
աշխարհագրական միևնույն պայմաններում բացառում էր գեղար-
վեստի նույնպիսի ծաղկումը. «Այժմ նոր Խ ւ ն ս ւ ն ն է՝ որ շոդենավե-
րու մեշ իր արծաթները բեռցուցածճ գարշ ծուխ ով մը ողողելով այդ 
հորիզոնը կանցնի կ՝երթաճ առանց անգամ մըն ալ բարձրանալ 
կարենալու իր պապերուն հանճարին սյունին վրա Հոնիականi)38* 
Ըստ երևույթին, այստեղից կարելի է եզրակացնել, հանճարի, ինչ՛-
պես և հերոսի ծնունդը (որը և բախտորոշ նշանակություն պիտի 
ունենա պատմության առաշադիմական ընթացքումJ կապահով-
վեր, եթե ապահովվեր նաև հին ОСմարդկայնական աստվածների» վե-
րադարձը։ Սակայն չպետք է մոռանանք միայն, որ այս աստվածների 
նեոռոմանտիկական բնորոշման մեշ գործում են (նիցշեի հետևու-
թյամբJ ինչպես ապոլոնյան լուսավոր ու ներդաշնակ պատկերնե-
րը, այնպես էլ դիոնիսոսյան խելահեղ հիացմունքն ու սարսափը, 
գործում է ինչպես հաճույքի, այնպես և տառապանքի սկզբունքը39/ 
Ավելին, տառապանքի սահմաններն անհամեմատ լայն են երջան-
կության սահմաններից, հեթանոս ա ստվածները տեղի են տալիս 
իրականության գողգոթաների առաշ։ Ասես ամփոփելռվ պատմու-

38 Գանինլ վ ա ո ս ժ ա ն , Երկեր, էշ 354։ 
39 *Ապոլոն,,· որի անո&ը ըստ բառարմատի կոչվում է Հ ճաճանչափայլս, 

լուսավոր աստված է և թագավորում է նաև Ֆանտազիայի ներաշխարհի գեղեցիկ 

երևութականության վրա»,— գրում է Նիցշեն ( « П р о и с х о ж д е н и е т р а г е д и и . . . » , 
Μ., 1900, стр. 34): 
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[J յան դառը փորձը, Շանթը Հանգեց այն Համոզմունքին, որ գե-
ղարվեստի կալվածը ողբերգականն է, տառապանքն 4- «Դեղար-
վեստական պատմությունները միշտ եղեր են ու պիտի րլլ՚ան 
դժբախտ ություններու, դժվարութ յուններու, ց ավերոլ, զրկանքներու 
ու ծանր մաքառումներու նկարագրություններ, որովհետև ատոնք 
են երշանկությունը իր ուղիղ գծեն շեղողը և ատով ալ ինքնաՀա-
տուկ ու հետաքրքիր։ 

... Որչա" փ խոր է ու կենսալից ((դժոխքը» իր սատանաներով, 
իր ccչարճ-երովն ու տ անշանքներովը, Հոտ տառապանքն է և 
տառապանքը նկարագրելու վարպետ է գեղարվեստը։ Դժոխք մրտ-
նողը, իրավ է, Ծհույսը պիտի թողնեմ, բայց ոչ նկարագրելու հա-
շողության հույսը. և բնավ պատահական չէ, որ Տանդեի եոաճյուղ 
երկին իրական գեղեցկությունը <rԴժոխքն» է. իր հաշորդ մասերունճ  

orՔավարանին)) ու «Արքայության» մեշ եթե գեղարվեստական տա-
քությունն եր ու կը պատաՀինք՝ ատոնց ցոլքն ու ճառագայթր դժոխ-
քեն կուգա կամ մեր այս աշխարՀքեն, որ նորեն դժոխք մըն է»*0։ 

Կյանքի դժոխքի առաշ, գոյի պեսիմիստական ընկալման ա֊ 
ռաշ մնում է լույսի մի ճառագայթ՝ էսթետիկականը։ Ահա հիմնա-
կան ազդակներից մեկը, որ հայկական նեոռոմանտիզմր տարավ 
ազատագրական պայքարի ուղով. 

Աստվածային մարմարներու զանգվածներենճ  

Քոլ Զևերուդ խենթությանը համեմատ, 
Եթե կ՝ուզես, Տառապանքը, դարերուն համար, քանդակե', 
Բայց, մի' մ ոռնար, Անոր աչվրներն ու բերանը ու հոգին, 

տարփորեն, 
Ընդվզումի ստինքներուն կարկառելու··.; 

4 

ԳԵՂԵՑԻԿԸ ԵՎ ԿՑԱՆՕԸ 

Նեոռոմ անտիկների համոզմո։նքովճ կյանքի համար մղված 

•կռիվը կոիվ է գեղեցկի համար։ Այդ կռիվը ուժերի զարթոնքի ու 

69 վևոն Շանթի երկերը», հ. 5, էջ 93։ 
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բազմապատկման, աբզելքնեբի ու դժվարությունների առաշ կանգ 
չառնող «արբուն Զորության», մի խոսքով հերոսականության հաս-
տատման շնորհիվ միայն կարող է իրականացվել և հասցնել հաղ-
թանակի։ Արդ, այստեղից իսկ գեղեցկի ըմբռնումը ուղղակիորեն 
կապվում է հաղթական հերոսականության հետ կամ պարզապես 
այն ամենի, ինչ դրսևորվում է որպես զորություն, որպես ուժերի 
ծաղկման արտահայտություն։ Այս տեսակետը հաճախ էր պաշտ-
պանվում և տարածված էր ոչ միայն արվեստագետների շրջանում, 
այլև ժամանակի տեսաբանների։ «Ուժեր ու ներդաշնակությունը 
գեղադիտապես և ընկերաբան η բեն» հոդվածում Գեղամ Վարդա-
պետ անունով մի տեսաբան գեղեցիկը սահմանում է որպես ուժերի 
ներդաշնակություն, որ «Կը թարմացնե, 1լ աճեցնե կորովը»։ Հա-
սարակական կյանքում գեղեցիկ և հաճելի է այն, ինչ ներդաշնակ 
է, հետևաբար և «հավաքական կորովի առաշացման պատճառ»^ ։ 
Ներկա սահմանումից բխող միանգամայն տրամաբանական եզ-
րակացության համաձայն, սրան հակառակ, տգեղը ճնշում, պա-
կասեցնում է մարդկային ուժերը· այն այլ բան չէ, քան ուժերի 
աններդաշնակություն, անհամերաշխություն։ 

Առողջի, ներդաշնակի, հզորի հետ կապվելով գեղեցիկը ներ-
կայանում է որպես լիարյուն, պոռթկող, էքստատիկ վիճակների 
ու կյանքի էսթետիկական խտացում, և հերոսականն ու էսթետի-
կականը, ինչպես իր տեղում նշեցինք, փոխկապակցվում են։ Ուժի 
փառաբանությունը («Ուժին փառքը») բարձրանում էր կոտորած-
ներից ու նախճիրներից և իզուր չէ, որ Սիամանթոն շարդարար-
ների ոհմակի բիրտ կամքն ու կորովը ընկալում է որպես կրո-
նական մոլեռանդություն, գողության, կողոպուտի, ավերի միջոց 
և ոչ թե գաղափարի ու գեղեցկության։ Ուստի և նա հայ մյուս 
նեոռոմ անտիկների նման զորությունը չի անշատում արդարու-
թյունից, ազատությունից, չի անշատում գեղեցկից, և այս հասկա-
ցությունները, որ ձեռք են բերում բացառիկ նշանակություն, այլ 
բանի չէին ծառայելու, քան. 

41 էՇանթ», Կ. Պոլիս, 1913, թիվ 36, էք 133։ 



Կռանիտհ Հավիտենական ու ճշմարիտ ոստաններուն, 
Աստվածադիրι հիմնաքարերը կարենալ կրելու համար... 

Արդ, ΓՒդեատանշ ու դարավոր ցեղի» զորության քարոզր »>շ 
այլ ինչ էր, քս-'fj ազատության և դեղեցկի համար պա ւքարելու 
քարոզ։ Գեղեցկի ( զորության և ազատության ամուր ιիոխկապակ-
ց ութ յունը հայկական նեոռոմանտիզմի ստեղծազործո ւթյան և տե-
սության մեշ դրսևորվում էր ամեն անգամ, երբ որևէ առիթով 
խոսք էր բացվում այդ հասկացություններից որևէ մեկի մասին: 
Դրա ցայտուն օրինակներից է հ. Հ. Աս տուր յանի սՀայկական 
դրամներα հոդվածըճ տպագրված «Նավասարդդ տարեգրքոււէ։ Գե-
ղեցկություն, ճաշակ, գեղարվեստ փնտրելու համար, գրում Է նա, 
ւգետք Է դառնալ հելլենական դարաշրջանին։ Մինչդեռ կ/՚լիկյան 
դրամները հեռու են (Гախորժելի տպավորություն մր գործ ելե», η-
րովհետև երբ Արևմուտքում սկսվել Էր վերածնունդր, Կիլիկիան 
ծվենների Էր բաժանված, կորցրել Էր իր ազատությունր։ Եվ գե-
ղեցկի ու նուրբ ճաշակի վերահաստատման, գեղարվեստի նոր 
կոթողներ կերտելու օրը, նրա կս։րձ իքով, կգա այն դեպքում, 
rr... մինչև որ հայ քաջազուն մը գտնե լերան գագաթ մրճ պարզելու 
համար ազատության դրոշր, ինչպես Ար տաշես մը գտավ Մասիսը, 
քՒուբեն մը Տավրոսը 

Կիէիկիա յի քրիստոնեական գեղարվեստի Էսթետիկական ար-
ժանիքները չէին համապատասխանում գեղեցկի crհեթանոսական)) 
ըմբռնոլմին։ Ներկա դեպքում էական չէ, թե որքանով էր քննա -
դատելի այս մեկնաբանությունը։ էականը գեղեցկի ու ազատու-
թյան փոխկապակցության հիմնավորումն է, այն համոզմունքր, որ 
գեղեցիկը ազատ ութ յան հայտանիշն է, որ ազատութ յան պա յմ ան-
ներում միայն կարող է գեղարվեստի վերելք լինել, ինչը ճնշված և 
կոտորվող մի ժոգովուրդ կարող էր երազել միայն։ Այսպիսով, 
գեղեցկի րմ բոնում ր մշակվում էր ազատագրության ծրագրին առըն-
թեր։ Երիտասարդությունը, գրում է Վարուժանր, պետք է պատ-
րաստվի (Г... գեղեցկին և արդարության կռվին համար։ Գեղեցիկ 

42 cr Նավասարդ», Կ. Պոչիս, 1914, էշ 311։ 
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կռիվը <r Ազդակ» ֊ ի նշանաբանը տեսնելու Հրճվանքն ունի մ։ Գեղար-
վեստը զենքերու դրվագումով կսկսի։ Եվ ալդ է միայն մեծ արվես-
տր. մինչև իր հաղթանակը (որ մարդ էակին հաղթանակն է նաև).·* 
Ստրուկ և հերոս հայ ժողովուրդը կրկեսեն դեռ նոր ելած, արյու-
նոտ, քրսէնաթ η ր և տապահեղձ, ամբողշ հոգևին ծարավ Է, Էո ւյսի 
կուժր անհրաժեշտ Է մոտեցնել իր շրթունքներուն։ Կուժ մը որ մա-
քուր և աղատաօդ աղբյուրներոլ մեշ միայն մխրճված ըլլաд>43* 

Հայկական նեոռոմանտիզմի Էսթետիկական ծրագրում գեղեց-
կի կախումը ուժից, կյանքի աոոդշ ու ներդաշնակ արտահայտու-
թյուններից այնքան ուղղակի, այնքան կայուն Էր, որ (Гհեթանոս 
շարժման» վերելքի տարիներից շուրշ երեք տասնամյակ անց, Շ ան֊ 
թր Եղիա Տ եմ իրճիպաշյանի անձնական ու ստեղծագործական 
((արտասովոր», հակասական նկարագիրը պարզելիս պնդում Էր, թե 
նրա գործերում չկա <rմասնավոր վեհություն, խորություն», թե 
դրանք առողշ դրություններ չեն. «Անշուշտ,— շարունակում Է 
նա,— առողշն ու անառողշը դյուրին չէ իրարմե զատելը հոգիի ար-
տաՀա լտութ յուններուն մեշ. և հանճարն ու խենթությունը սահմա-
նակից են, 1լ ըսեն իրարու։ Ընդունինք. բայց ինչքան ալ որ զիշում-
նեբ ընենք, միշտ ալ հոգեկան առողջությունը կը մնա իբրև հիմ-
նական աղբյուր և՚ կենսունակության, 1ւ թռիչքի, 1ւ գեղեցկու-
թյան»44։ 

Գեղեցկի այս միակողմանիորեն չափազանցված բնորոշումը 
միայն առողշի, զորեղի, կենսալի փթթման միշոցով, բանը հասցը-
նում էր նույնիսկ բիոլոգիզմ ի, հասարակական երևույթները 
անմիշապես լուսավորելու բնական կյանքի ծագման, ծավալման, 
ձաղկման օրեն քներով։ Հասկանալի է, այս հայացքր, որ ժխտում 
էր, րստ էության, ասենք, հին և նոր գեղարվեստում տեղ գտնող 
դալուկ գեղեցկությունները, տխուր ու հոգեմաշ ւԼիճակների հմայ-
քը, չէր կարող չառաշացնել, օրինակ, սիմվոլիստների կամ սիմ-
վոլիստական ոգով կրթված արվեստագետների դժգոհությունր։ 
Պատահական չէ, որ Վահան Տերյանն իր (ГՀայ գրականության 

43 Դօւնիել Վարուժան, Նամականի, էշ 168։ 
44 վևօն Շանթի երկերըx>, հ. 9, էշ 3601 
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գալիք օրը» դասախոսությունում «հեթանոս շարժումը? ներկայաց-

նում է որպես «սուտ հեթանոսությունն, « սնամեջ ա զգամ η լութ լան 

ախտ», ciծամածռություններ» և այլն, թեև դրանով տարված են 

նաև «շատ շնորհալի գրոգներ»։ 

ներկ ա դեպքում, հարկավ, էական չէ ոչմիայն արտահայտման 
ձևը, այլև նույնիսկ այն, որ Տերյանը փաստորեն չէր թավւանցել, 
իր խորությամբ ու լայնությամբ չէր ըմբռնել «հեթանոս շարժման ՝ 
էությունը։ Սակայն դժվար չէ պատկերացնել, թե իսկապես ինչ 
բանավեճ կարող էր մղել նա «հեթանոսների» հետ ձառողշ, զորեղ ՝ 
գեղեցկին ընդդեմ, մերկ փարթամ մարմնի, աճելության, կյանքի 
պոռթկուն ծաղկման, պտղավորման, բնության հախուռն պատկեր-
ներին հակադրելով նրբազգաց, փխրուն, տխրամած Հոգու ներքին 
նվագներն ու տեսլաշխարհը— Վարուժանի ու Սիամանթոյի հուռ-
թի աշունների փոխարեն նա պիտի պաշտպաներ տերևաթափն ու 
հուսալքման անձրևոտ աշունն երի էսթետիկական գերադասությու-
նը։ Պարադոքսն այն է, որ առաշիններն ապրում էին անհեռանկար 
և արյունոտ Թուրքիա յ ում (իհարկե, ժողովրդի վերածնության 
հույսեր կային «հեթանոս շարժման» տարիներին, սակայն ոչ միայն 
այդ տարիների համեմատական բարվոք մթնոլորտն անգամ չի 
կարելի համեմատել ռուսահայ կյանքի պայմաններին, այլև ժա-
մանակավոր բարվոքում ը ազգային ողբերգությունից խուսափելու 
կայուն երաշխիք չէր կարող լինել), երկրորդըՀ ժողովրդի գոյու-
թյունն ու ապագան ապահոված Արևելյան Հայաստանում։ 

Սա հետաքրքիր փաստ է թերևս գեղարվեստի սոցիոլոգիայի 
համար, հարցի պատասխանը կարելի է որոնել, ասենք, հասարա-
կական կյանքի հանգամանքների մեշ, որոնք էլ որոշում են գե-
ղարվեստի էությունն ու ուղղությունը։ Ներկա դեպքում ստացվում 
է, որ որքան ճնշումները, բռնությունը խստանում են, գեղարվես-
տր ստանում է առավել մարտնչող, առավել ազատասիրական ոգի։ 
Եվ դրա մեշ է գեղարվեստի գործուն նշան ակութ յունր։ Եթե այն 
չհակադրվի տվյալ հասարակարգի հակամարդկայնությանր, չգնա 
«հոսանքին հակառակ», կկորցնի ոչ միայն իր գաղափարական֊ 
հումանիստական ուժը, այլև էսթետիկական արժանիքներր։ Գե-
ղեցկի և արդարության կովի, գեղեցկի և զորության համատեղումը 
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Հայկական նեոռոմանտիզմում t այս օրինաչափության ցայտուն 
ապացույցն Է։ 

Տերյանի պոետական տեսլաշխարհը և հայկական նեոռոմ ան-
տիղմի «հեթանոս» պոետիզմը հանգես են բերում Էսթետիկական 
տարբեր հայեցությունները հատկանշող հետևյալ գծերը— եթե 
առաջինի տեսլաշխարհը առավելապես α երաժշտական» Է, երկ-
բորգինը՝ «նկարչական» Է, եթե մեկի մոտ գերակշռում են արվես-
տագետի ներաշխարհում տարածվող նուրբ և անորսալի թրթիռների 
սիմվոլիկ դրսևորումները, մյուսների մոտ գերակշռում են ուժի, 
հաղթական հարության , կենսալի գեղեցկության ու աճելության 
ցայտուն, գունագեղ, արտ աշխարհային պատկերները։ Բնական Էյ 
•որ այս հայեցություններից յուրաքանչյուրի հիմքում ընկած Է 
էսթետիկական որոշակի սկզբունք։ 

Երբ առիթ Էր լինում հիշել իր կրած ստեղծագործական ազ-
դեցությունների մասինէ Վարուժանը նշում Էր Ռուբենսի, Վան-
Դեյկի, Իորդանսի, Տիցիանի անունները, Վենետիկը և ՖլանդրիանՀ  

մեկը Ծ իր գույներով», մյուսը իր «բարբարոս իրապաշտությամբ»։ 
1Այս երկուսն են հորինել. <r... վրձինս զոր սնափառությունն ունիմ 
թաթխած ըլլալու միմիայն հայրենի հողին որդան կարմիրին մեշ 
և ծովածուփ արյանըJD45/ Մի այլ աոիթովյ դարձյալ նա նշում Է, 
թև Վենե տիկում «մտածումներս նկարել սորվեց ա»։ Եվ գերագնա-
հատելով իտալական ու ֆլամանդական բնության ու հատկապես 
գեղանկարչության ազդեցությունն իր վրա} նա եզրակացնում Է, 
թե այդ երկրների կյանքն ու գեղարվեստը թերևս եղան պատճառ, 
որ իր արվեստը հակվել Է դեպի «իրապաշտութ յուն»։ Մինչդեռ, 
այդ ազդեցությունները պարզապես նպաստել են մշաէքել պոետա-
կան այն հայեցվածքը, Էսթետիկական այն հայացքը, որ գերա-
պատվություն Էր տալիս ավելի «նկարչական», քան «երաժշտական» 
•պոեզիային, տեսողական զգայարանով հաղորդվող գեղեցիկը 
գերադասելով լսողականով հաղորդվող գեղեցկից։ Հակառակ դեպ-
քում այն հատուկ կլիներ թերևս միայն Վարուժանին։ Մինչդեռ, 
խոսելով Աիամանթոյի մասին, նա այն կարևոր հանգամանքն Է 
նշում, որ «Նոր ձևափոխում կրած Էր իր տաղանդը, պատկերները 
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ավելի որոշ էին դարձած, և վիպողի շունչ մը կար իր մեշ. կր 
պատմեր ոճիրը զալն նկարելով։ Կնոշ մարմիններու և զարդերու 
նկարադրությունր նորություն մըն էր իր այդ դիրքին մեշ, հաշող 
նորություն մը, ամենեն տարամերժ դույները կը շաղվեին ու կը 
համադրվեին իր գրչին տակ, իր պաստառին վրա.— Տաղանդա-
վո՛՛ր ոճրագործություն3>ՀԾ։ 

Նույն տեսանկյունից է Օանթը ներկայացնում Վարուժանի 
ստեղծագործությունը· նրա պոեզիան նույնիսկ «դժվար է քնարեր-
գություն անվանելը», «ավելի նկարիչ է, քան քնարահար))։ նրա 
«նկարնել։ր այլազան են ու բազմերանգԻր «Բանահյուսական 
ճարտարապետությունս (192? — 192Տ թթաշխատությունում Շան-
թր պարզորոշ ասում է. «Կյանքի մեշ աչքը միշտ գերադաս է ա-
կանշեն, իբրև ավելի հստակ, ավելի ճիշտ և ավելի բազմակողմանի 
տեղեկատու, մասնավորապես ինչ որ կը վերաբերի իրերոլ լույսին, 
գույնին, ձևին, դիրքին, շարժում ին, տեղափոխության և վխճա-
կափոխության։ Այս պարագաներուն մեշ ականշը շատ տկար փո-
խարինող մըն է։ Ինչքան ալ նուրբ լեզու ունենանք և նկարագրելու 
շնորհքի փոխարինել չենք կրնար երբեք աչքով տեսնվածը։ Միայն 
հոն, ուր աչքը որևէ արգելքի մը պատճառով լրիվ տեղեկացնել չի 
կրնար մեզի, հոն է որ կ սկսի ձայնի ու ականշի կարևորությու-
նըՅ>Հ1։ Այստեղից էլ արվում էղ այն եզրակացությունր, թե որպիսի 
նշանակություն ունի բեմ ական երկի ցուցադրում ը, կառուցում ը 
տեսողության սկզբունքով։ 

Հասկանալի է, որ հայ նեոռոմանտիկները չէին կարող բա-
ցարձակապես անտեսել լսողության տիրապետությունը գեղար-
վեստում, սակայն, ըստ երևույթին, նրանք զգում էին, որ իրենց 
ստեղծագործության ազդեցությունն ու հասարակական հնչեղու-
թյունն անկասկած ավելին կլիներ ժողովրդական լայն զանգված-
ների շրշան ում, նյութի «նկարչական)) մատուցման դեպքում г 
Իհարկե, սա չէր տեսողությանը գերապատվություն տալու բուն 
պատճառը* այն պետք է որոնել գոյի էսթետիկական յուրացման, 
փիլիսոփայական իմաստավորման ամբողշության, այլ խոսքով 

46 Սիամանթո, Ամբողշական գործեր, էշ 485։ 
47 ղէևէէն Շանթի երկերը*, հ. 5, Էշ 415։ 
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հայ նեոռոմ անտիկների պոետիկական, էսթետիկական, փիլիսոփա-
յական հայացքների ամբողջության մեշ։ Այնուամենայնիվ, տեսո-
ղական, «շոշափելի», «աշխարհիկ», «մարմնավոր» գեղեցկի որո-
նումն ու հաստատումը սոսկական տուրք չէր «հեթանոս էքստա-
զին» կամ թե սխալ ըմբռնված և անիմաստորեն վերակենդանաց-
րած հեթանոս անցյալին։ 

Երբ Վարուժանը խոսում էր իրապաշտության մասին (ռեա-
լիզմ) կամ այդ իրապաշտությունը ներկայացնում էր որպես գե-
ղեցկին հասնելու ամենաուղիղ գիծ, նա առավելապես նկատի 
ուներ տեսանելի գեղեցիկը, ներկայացնում էր իրականությունը 
առավել բնական-առարկայական կերպարանքներով, լինի դա 
բնապատկեր, մի նատյուրմորտ, մարդկային մարմնի մի շարժում, 
թե մասերի հաշորդական պատկերում, միևնույն է։ Արդ, տեսանելի 
գեղեցիկը միաժամանակ և «իրապաշտ» գեղեցիկն է։ Սակայն բա-
նաստեղծը ոչ թե սահմանափակում է գեղեցիկը տեղագրելով մի-
այն ռեալիզմի մեշ, այլ հակառակը. քանի որ «գեղեցկությունը 
բազմանկյուն հատվածակողմ մըն է», որ ողողվում է վերից արևի 
նման նայող մեծ արվեստագետի հոգու լույսով, իր «ամեն անկ-
յունն երեն» շողեր է արձակում, ապա իրապաշտության մեշ էլ, 
Վարուժանի եզրակացության համաձայն, պիտի որոնեն «բոլոր 
մյուս դպրոցներըճ դասական, սիմվոլիստ, ռոմ անտիկ» և այլն։ 
«Բնության և հոգվույն» գեղեցկությունների «նկարչական» արտա-
ցոլումը ըստ երևույթին, Վարուժանի կարծիքով, առավել ճշգրիտ 
արտահայտությունն էր, առավել մոտ «զանոնք նկատել ինչպես 
որ են» սկզբունքին՝ իրապաշտությանը։ 

Գեղեցկի անմիջական կապը կենսուժի, ներդաշնակի հետ, 
խնդիրն անմիջապես փոխադրում էր հաճույքի կամ պարզապես 
էսթետիկական վայե[ւթի ասպարեզ։ Շանթը հենց այդպես էլ մեկ-
նաբանում է գեդեցկի էությունը— «յէդեցիկ, վերջ ի վերջո նշանա-
կում է Տանելի: Որպեսզի նման սահմանման շնորհիվ հասկացու-
թյուններն այնուամենայնիվ բացարձակապես չնույնանան և չկորց-
՛նեն իրենց որոշ յուրահատկությունը, Շանթը տարբերակոսէ Է 
հաճելիի տեսակները ըստ տարբեր զգայարանների։ Անմիջական 
շփումով (շոշափելիքով և ճաշակելիքով) ստացած տպավորություն-
ները (շերմություն, ողորկություն, հոտ, համ և այլնJ անվանվում 
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են ախորժելի կամ անախորժէ Իսկ գեղեցիկ է կոչվում աչքի ու 
ականջի միջոցով ստացված լույսի ու ձայնի տպավորությունների 
հաճելին: Այսպես տարբերակված գեղեցիկր, այնուհետև ներկա-
յացվում է հասարակական կարծիքի և սուբյեկտիվ ընկալման գի-
լ.:ակեւ~ից— Հ/անթը գեղեցկի մեշ տեսնում է մեծամասնութ(ան 
կարծիքի խտացումը, աչքի ու ականջի այն տպավորությունները, 
որոնք հաճելի են. cr... որոշ գնահատող րնղհանրության մը զգա-
ցումով, որոնք իրենց վրա կը կրեն գեղեցիկ կոչվելու Համար ընդ-
հանրության մը կողմ են անՀրաժեշտ համարված պայմանները»**։ 

Այսպիսով, գեղեցիկը որոշվում է հաճույքի համաձայն, գեղար-
վեստը ներկայանում է որպես հաճելիի,՝ վայելքի արվեստ, գե-
ղարվեստական աշխատանքը մարդու հոգեկան հաճույքր և զգա-
յական-հուզական աշխարհի վայելքները աչքի առաշ ունեցող աշ-
խատանք։ 

Այսպես աՀա վայելքը թափանցում է գեղարվեստի թե՛ ստեղ-
ծագործման, թե՛ ընկալման ոլորտները, թափանցում է գեղեցկի 
տարածման թե' անհատական, թե' հասարակական ասպարեզt 
Վայելքը անխուսափելի այն վիճակն է, որը և հիմնականն է էս-
թետիկականի ու գեղարվեստականի հաստատման մեշ։ Բանն այն 
է, որ նույնիսկ ոզբերգականր Շանթը ներկայացնում է որպես սփո-
փանք մարդու համար, այսինքն՝ դարձյալ մի այլ տեսակի с(հա-
ճույք), որի առաշ նսեմանում են կյանքում ապրած տառապանք-
ները։ Եթե պնդենք, որ գործ ունենք հեդոնիստական մի հայացքի 
հետ, ուր հաճույքից, վայելքից դուրս մնացած ամեն ինչ դուրս է 
մնում նաև էսթետիկա,ի ու գեղարվեստի սահմաններից, ապա 
դժվար չի էին ի բացատրել նաև հեթանոս ոգու արթնացումն իբրև 
հաճույքի սկզբունքի հերթական դրսևորում։ Շանթի համոզմուն-
քով^ գեղարվեստական կոչվում է հո դեկան այն արտահա յւոությու-
նը, որ cr... կը կաս։ արվ_ի միմիայն այդ արտահա յտութ յան պա տ-
ճառած բավարարության համարՅ)^։ 

Գեղեցիկը գեղարվեստի և բնության մեշ վայելելու համար 
սլետք է մշակված և զարգացած σարտաքին զգայաբանական 

4* *էևոն Շանթի երկերը», հ. 5, էշ 249։ 
40 Նույն տեղում, էշ 301։ 
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զգացմունքներ», այսինքն՝ ճաշակ ունենալ։ էսթետիկական դաս֊ 
Հոիարակության սիստեմում Շանթը ճաշակի զարգացման մի շարք 
միշոցներ էր առաջարկում, որտեղ դարձյալ կենտրոնական հարցը 
էսթետիկական հաճույքի մակարդակին հասնելու հարցն է։ Այս-
տեղից կարելի էր թերևս ուղղակի եզրակացնել, թե, Շանթի տեսա-
կետի համաձայն, ինչպես գեղարվեստի, այնպես էլ ունկնգրի, ըն-
թերցողի հիմնական նպատակը հաճույքի արտացոլմանը կամ հա-
ճույքի բավարարությանը հասնելն է։ Իսկ եթե այդպես է, ապա. 
գեղարվեստն ավելի հարմար նյութ չի կարող ունենալ, քան սոսկ 
այն, ինչ հաճելի է ինքնին։ Սակայն իր տեսական աշխատություն-
ներում զարմ անալի հետևողականությամբ էսթետիկական հաճույ-
քի ու վայելքների պաշտպանությամբ հանդես եկող Շանթը, «վա-
յելքի երգիչ» Նաղաշ Հովնա թան ի ստեղծագործության մասին խո-
սելիս, նկատում է, որ վայելք, լիացում, խրախճանք, զվարճություն 
նկարագրող նրա գործերը խորք չունեն և միջակությունից վեր 
գրեթե չեն բարձրանում, որքան էլ տաղանդ ու արվեստ ունենա 
հեղինակը։ Ինչո՞ւ. որովհետև այդ վիճակները արդեն «հասած», 
«ձեռք բերված» վիճակներ են, մինչդեռ մարդկային հոգին չի կա-
րող կանգ առնել եղածի վրա. «Մարդը գեղեցկացնողն ու բարձ-
րացնողը իր ձգտումն է, իր թափած ճիգերը, իր մադլցիլը, իր տա-
ոապիլը։ Եվ ինչքան դժվար ու տաժանագին է անցնելիք ճամփան, 
այնքան մեր ունեցած հետաքրքրությունն ու գնահատանքը կը 
բարձրանա ։ Եվ ճիշտ ատ որ համար էլ գրագետներն ու արվեստա-
գետները բնազդորեն կամ բնականորեն շարունակ իրենց հերոս-
ներու այդ ճիգերն ու գալարումներն է, որ կը նկարագրեն։ Հան-
գը ստի, վայելքի, հասած րլլալու ու երշանկության վրայեն արադ 
կը սահին, թեթև կը շոշափեն., * 

Գեղարվեստները տենչանքի, կարոտի, մաքառումի Ոլ տա-
ռապանքի պատկերացում ը քանդակելու համար են ստեղծված»***։ 

Թվացող հակասությունը հաճույքի տեղի ու դերի այս մեկ-
հաբանություններում կարող է ծագել, եթե հաշվի չառնվի, որ 
Շանթր խոսում է էսթետիկական հաճույքի, ավելի ճիշտճ էսթե-
տիկական անշահ հաճույքի մասին, որը չի կարող զուտ օգտա-

50 վևօն Շանթի երկերը», հ. 9, էջ 301—302։ 
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պաշտական նպա՚ոակներ հետամտել և չի կարող սահմանափակ-
վել միայն Հաճելիի, բարեկեցիկի ք ν կիրառական у վայելչության 
շրշան ակում։ էսթետիկական Հաճույքի այս ըմբռնումից ելնելով է 
Շանթր նախնադարյան մարդու ժայռապատկերները կամ Վենե-
րայի հիե հունական քանդակներր համարում միայն ոլ միայն 
(.ներքին զգացական դրղիլների արդյրլնք, ուր չկար «ոչինչ ար-
տաքին գործնականություն . : Արդ, Հին հույն քանդակագործը ձկա-
նացի մարմնի գեզեցկոլթյուններեն կրած իր արբեցումն կր, որ կը 
մարմնավորեր, գեղեցկության իր պաշտամո ւնքր, գուցե և որոշ 
փիլիսոփայական ու երախտագիտական ջերմեռանդություն մը 
դեպի այդ գեղեցկություններն ստեղծող ու ներկայացնող դիցուհին։ 
Բայց այս բոլորը նորեն ներքին հուզական մղիչներ են, հոգեկան 
ներքին պատճառներ, ներքին զգացական աղբյուրներ, ուրկե կը 
րխին անխտիր 1ւ նկարը, և դերասան, և՚ բանաստեղծ, մեկ խոս-
քովՀ բոլոր գեղարվեստները»^։ 

Այստեղից պարզորեն երևում է, որ հակասությունը պետք է 
որոնել ոչ թե վերը բերված օրինակներում, երբ էսթետիկական 
հաճույքի սկզբունքը հաստատելով հանդերձ Օանթը գեղարվեստա-
կան լուրջ արժեք չի գտնում «արդեն ձեռք բերված» վայելքների ու 
Հաճույքների նկարագրություններում, աքլ հենց էսթետիկական 
հաճույքի բուն մեկնաբանության մեշ։ Բերված տողերում իսկ 
ներքին հակասություն կա. եթե իհարկե, «արտաքին գործնակա-
Iէությունը» չհասկանանք, օրինակ, որպես լոկ շահութաբեր առևտրա-
կան գործարք, այլ որպես դեպի կյանքի այլևայլ երևույթներն ուղըղ-
ված ակտիվ Էս՛թետիկական և ոչ Էսթետիկական ( գաղաւիարա-
կան, քաղաքական, Էթիկական և այլն) վերաբերմունք, ապա պարզ 
Է, որ վերշին հաշվով անիմաստ Է խոսել ինքնանպատակ կամ 
«անքահ արբեցումների», գեղեցկության «մաքուր պաշտամունքի» 
կամ վէիլիսոփա յական «մաքուրо շերմ եռան գութ յան մասին։ 

Չի կարելի պնդել, թե Էսթետիկական հաճույքր բնորոշելիս 
Շանթը բացարձակապես ժխտում Է օբյեկտըճ ամեն ինչ փոխադրելով 
սուբյեկս՚ի ներքին ապրումների ասպարեզ. ինչպես տեսանք, նա 
գեղեցիկ համարում Էր տեսողության ե լսողության միշոցով ար-

<rԼևոն Շանթի երկերը», հ. 5, Էշ 248։ 
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տ աշխարհից ստացված տպավորությունների հաճելին։ Այնուա-
մենայնիվ, օբյեկտիվ իրականությունը երկրորդական նշանակու-
թյուն է ստանում նրա մեկնաբանություններում, իսկ «ներքին զգա-
յական դրդիչները» առաշ են մզվում, դառնալով էականն ու բնո-
րոշը դեղեցկի, էսթետիկական հաճույքի մեկնաբանության մեշ: 
Օբյեկտը վերածվում է սոսկ արտաքին առիթի՝ դեղեցկի զգաց η-
էշության կամ Էսթետիկական հաճույքի առաշացման, գեղարվես-
տակտն երկի ստեղծման համարt Սուբյեկտն իրենով, իր ներքին 
հոգեկան աղբյուրներով լցնում Է թե' գեղարվեստական երկի, թե' 
գեղեցկի ու Էսթետիկականի բովանդակությունը։ Գեղեցկի, ըստ 
Էության սուբյեկտիվիստական այս մեկնաբանությունում բացա-
կայում Է արվեստագետի և իրականության, օբյեկտի և սուբյեկտի 
դիալեկտիկական փոխհարաբերությունը, և դժվար Է կողմնորոշվել, 
թե ինչ օրինաչափության կա օբյեկտի և սուբյեկտի փոխ-
հարաբերության ժամանակ առաջացող Էսթետիկական ապ-
րումի մեջ, ինչպես Է գեղեցկի զգացում ր արվեստագետը կարո-
ղանում մարմնավորել գեղարվեստական երկում այնպես, որ 
նույնպիսի զգացում առաջանա նաև երկն ընկալողների մեշ, այն 
դեպքում, երբ գեղեցկի ընկավման ժամանակ ամեն մեկը գործ 
ունի իր սեփական զգայությունների հետ։ 

Թեև այս հարցի մասին հայ նեոռոմ անտիկների դատողու-
թյուններում որոշակի ընդհանրությամբ մեկտեղ կան և տարբե-
րություններ, այնուամենայնիվ, «անշահ գեղեցկի» և դեղեցկի 
համար մղված կովի հակասությունը պահպանվում Է։ Այսպես 
ահա, Վարուժանն իր մի նամ ակում (1906 թ.) գրում Էր. «... ո՛վ 
կմտածե oqn i inp . բավ Է որ ան գ ե ղ ե ց ի կ ն է . ամեն օգուտ Ապագան 
կհասունցնե—եվ գիտե Ապագան։ Գեղեցիկը միայն մեզի հետ կծնի, 
և կմեռնի մեզի հետ»*%։ Բայց և դեղեցկի ու օգտակարի հարաբե-
րության խնդիրը առաջինի օգտին վճռող նույն Վարուժանը մի այլ 
նամ ակում՝ ուղղված Գարե դին Էևոն յանին, «գեղեցկի քուրմ երի» 
բուն գործն էր համ արում ազգի հավաքական զգացումները ձևելու, 
ներդաշնակելու և «... ուղղելու ղանոնք վայրկյան մը սարսա-
փեն՝ երազանքին և արյունեն՝ արևուն»^։ Եվ նկատում էր, որ հա-

52 Դանի ել Վարուժան, Նամականի, էշ 49։ 
53 Նույն տեղում, Լջ 126։ 
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յոց հայրենասիրական երգերը մեծ մասամբ գեղարվեստական ար֊ 
մերից ան<ատ են հղացած: նման ձգտում ուներ և Սի աման թոն՝ 
«Կյանքին Փառքը և ապրելու Գեղեցկությունր » երգել, բայց ft... ա-
վաղ երազները կը մեռնին, երագները կը մոխրանան.ա.»։ Եվ տա-
րածվում ոլ հաղթանակում է մահը։ Իրական կյանքի և երազած 
«Կյանքին Փառքի» հակասությունը, հասկանալի կ, չէր կարող 
«մաքուր» գեղարվեստի պաշտամունքի ելքը թ ելա գրել, բայց և 
չէր կարող թե լա գրել այգ երազանքից զերծ (որ գրսևորվում կր 
որպես «ապրելու գեղեցկության» պաշտամունք), «մաքուր» հայ-
րենասիրական ճառաբանություն: Արգ, ճշմարիտ ելքը Վարուժա-
նը տեսնում էր օգտակարի և գեղեցկի կենսական շաղախի մեշ. 
<r.. ջանացած եմ երկու տարրերը շաղվել— օգտակարն ու գեղեցիկը, 
անոնց մեշ խտացնել անհատական հոգիիս Հետ բոլոր objCCtlf 
գեղեցկությունները, համարելով թե այսպիսով միայն կարելի է 
ուժեղ գործեր արտագրել, և խուսաւիել բոլոր այն cliche գե-
ղեցկություններեն, որոնք, ցավով կըսեմ, հարգի պես հայ գրական 
հրապարակին վրա ծախվեցան և կծախվին տակավին»^։ 

Հայտնի է, «նավասարդի» համար նախատեսված մանիֆեստի 
փոխարեն Վարուժանը դրեց «նավասարդյան» բանաստեղծությու-
՛նը, ուր հաստատվում է ուժի և գեղեցկի, վերածնունդի ե ազատա-
գրության ծրագիրը։ Իսկ «4՝ եղեց կութ յան արձանին» բանաստեղ-
ծությունում դարձյալ պաշտպանվում է «անշահ հաճույքի», «մա-
քուր տառապանքի» սկզբունքը. 

ԱվՔ^ՐԴ Ը11ան վիհերճ ուր մարդ երբ սուզիՀ  

Հավերժին մեշ անմահացած րզգա զինք· 
ծիծերդ անեղծ ըլլան, րլլան քոլ րստինք 
Րաշնակություն մ՝ուր կենսահյութը հուզի։ 

Մերկ ըլլաս դուն բանաստեղծի մ՝հոգվույն պես, 
Եվ հեթանոս այգ и երկության ը դ ներքև 
Տառապի" մարդն, ու չըկրնա դրպչիլ քեզ։ 

Գեղեցկի երկու տարբեր մեկնաբանություն. «անշահ հաճույքի» 
տեսանկյունից դիտված «մաքուր» Գ^ղեցիկր և ազատագրական 

54 Նու(ն տ ե ղ ո ւ մ , էշ 1 2 6 — 1 2 7 ։ 
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պա յքարի տեսանկյունից դիտված գեղեցիկն իբրև աղատ ութ յան 
զենք։ Ինչպես որ համակցվում են անհամատեղելի թվացող այս 
սահմանումները, այդպես իրար լրացնում են և հա՛ճույքի ու տա-
ռապանքի ըմբռնումներր։ Հաճույքի էսթետիկական արժեվորման 
հետ կարող է և անհամատեղելի թվալ տառապանքի, զոհաբերու-
թյան, ողբերգության էսթետիկական արժեվորման փաստը։ Սա-
կայն ինչպես ազատության պայքարի հայտանիշ գեղեցիկը, այն· 
պես էլ տառապանքի ու հաճույքի ըմ բռնումները հայկական նեո-
ռոմանտիզմի տեսությունում ի հայտ են դա քիս որպես ամբողշա-
կան մի պրոցեսի հաջորդական մոմենտներ— ծնունդ, տառա-
պանք, զոհաբերություն և հաղթական հ արություն ։ Ուստի լիա-
բուռն կյանքի համար մղվող պայքարը գեղարվեստում այլ կերպ 
չէր կարող արտացոլվել, քան իր բուն շարժման, հետևաբար և 
իրական ու էական վիճակների ընդգրկում ով։ Գեղեցիկն ամբող-
ջանում է անցնելով իրակւ՚յնության ոչ միայն առողջ ու լուսավոր, 
մաքուր և անշահ ապրումների բովով, այլև տառապանքի, հուսա-
հատության և ընդվզումների։ Այսպես համադրվում էին հեդոնիզմն 
ո։ պեսիմիզմր, հարբած ու զվարթ Վանատուրն ու խաչված Հ յրիս-
տոսր, էսթետիզմն ու օգտապաշտությունը, զենքերի աղմուկն ու 
նիբվանական անդորրը, ինքնանպատակ գեղեցիկն ու գեղեցիկն 
իբրև զորության դրսևորում։ 

Դիոնիսիզմի էսթետիկական իմաստավորումն, ինչպես տես-
նում ենք, մի կողմից նպաստում է Գեղեցիկը դիտել լայն սահ-
մաններում, զարգացման ու վւոփոխման, բնական-իրական կա-
պակցությունների շղթայում, բայց և մյուս կողմից ճեղքեր է բա-
ցում անլուծելի հակասությունների առաջ։ 

Արդ, Սիամանթոն երգիծական մի փոքր հոդվածում ի միջի 
այլոց նշում է, թե արարիչը ստեղծում է այլանդակն ու տգեղը 
այնպես, ինչպես «... սա կապույտին մեջ թռչող տատրակը կամ 
հելվետական լճերուն վրա սահող անբիծ ու անօգուտ կարապները 
և ատ որ համար է, որ տխրելու ոևէ պատճառ չունինք»^։ Տողերի 
հեղինակի հեգնանքը չի խանգարում նկատել, որ այստեղ գեղե-
ցիկը դարձյալ կապվում է լուսավորի, անշահ բերկրանքի հետ և 
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արժե պայքարել հանուն գեղեցկի, ծառայել գեղեցկութ յան գաղա-
փարին։ Չէ՚ որ, ինչպես մի այլ հոդվածում նշում էնա, ամենից 
գեղեցիկ հոգին այն է, որ շանում է ուրիշների հոդին գեղեցկացնել։ 
Տգեղի և գեղեցկի, տառապանքի և հաճույքի, մահվան և կյանքի 
գոյությունը կողք֊կողքի ընկալվում էր որպես օրինաչափություն, 
բայց մի օրինաչափություն, որի հետ հնարավոր չէր հաշտվել ֆա-
տա լի ստոր են. 

Մինչդեռ, վայրագ, աններդաշնակ և անգիտակից 
բնության ուժը իր օրենքին շրշան ը կը շրշի. 

Իր խավերուն մեշ և նախճիր և կործանում և գեղեցկություն 
և մահ և կյանք ստեղծելով...։ 

Անհաշ տելի այս հակասություններն էլ տալիս են պայքարի 
մի ճանապարհ— հեր η սականի, գեղեցկի, կյանքի հաստատման 
ճանապարհը։ Ուրիշ իոնչ կարող էր կանգնել ավերածության, խա-
վարի (Гդահիճներուն առշև, ծնրադրող» խուժանի դեմ, խուժան, որը 
ոչինչ չի ստեղծում և ոչնչացնում է մարդկության դարավոր մշա-
կույթը ccԵլլադայեն ի Հայաստան», փոշիացնում գեղեցկություն-
ները, որի դիմաց αՀայորդին Արևմուտքին իդալները ապարդյու-
նորեն ցոլացաց»։ 

σԿյանքին փաոքը և ապրելու գեղեցկութ յունր»— պայքարի, 
ղոհաբերության և ազատության նշանաբան է, և այստեղից է 
Հիմնավորվում ինչպես հաճույքի գեղեցկության, այնպես էլ տա-
ռապանքի գեղեցկութ յան, և մեկի ու մյուսի միասնության ըմբ բռ-
նումը իր տառապանքին և զոհը ըլլալ և իր իդեալին հերոսը 
միանգամայն»)։ Ապրելու և վերածնվելու իրավունքր նեոռոման-
տ Ակներ ր չէին բնկալում սոսկ որպես բնական օրինաչափություն, 
այլ մեկնաբանում էին որպես մշակութային երևույթ. ապրելու ի ֊ 
րավսւնքըճ հանուն ստեղծագործության և վերածնության, այսինքն 
այն, թե տվյալ ժողովուրդը մշակութային ինչ դեր է կատա-
րում ներկայում և ինչ դեր է կատարել անց յալում, ինչը պետք է 
վերածնվի։ Դրա համար էլ պատմ ական անցյալի ոգեկոչում ր 
«ցեղի» գոյության և հարատևման իրավունքր հաստատող գործ-
նական մի փաստաթուղթ էր դառնում. 
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Որովհետև ինքն ալ նախահայր էր և գեղեցկության և զգացումի 
և ազգեր η ւ... 

Որովհետև ինքն ս/լ իր ոսկի ձայնը ունեցած էր հնօրյա 
մարդկության մրրկին մեշ..* 

Որովհետև ինքն ալ· երգած էյր, ինքն աչ հաղթած\, ինքԱ ալ 
ճարտարակերտած և ոստաններ կառուցած··· 

Ինքն ալ եղած էր ջահակիր, սերմնացան, գաղափարապա՛շտ, 
և արքա, և դյուցազո՛ւն։ 

Եվ վերստին ապրի՜լ կ՝ուզեր, գեղեցկանալ և իրականանալ կ՝ուզեր, 
կյանք կ՝ուզեր, հափշտակե'լ, կյա՜նք, կյա՜նք... 

Բայց ինչո՞ւ հայ հասարակական, հայ էսթետիկական միտքը 
դարձյալ անդրադարձավ անցյալի պատմությանը, ներկա դեպքում 
նույնիսկ նախաքրիստոնեական պատմությանը, ոգեկոչելով հին 
աստվածն երին ու հին հերոսներին, փառաբանելով նրանց կամ հու-
սահատորեն արձանագրելով թե (ГԱնցյալի Գեղեցկությունը վերապ-
րելու ուժը կպակսի ինծի» (Սիամանթո)։ 

էևոն Շանթի պատճառաբանությամբ, ժողովուրդը չի կարող 
չունենալ իր գուսանական վիպասանությունը, այսինքն՝ արդեն 
հին դարերում իսկ ազգային գիտակցության եկած ռամիկ ժո-
ղովուրդը հետաքրքրվում էր իր անցյալով, իր աստվածների, իր 
դյուցազունների, իր հերոսների պատմությունով։ Այստեղից ելնե-
լով նա գտնում է, որ գուսանական վիպասանությունը, եթե XX դա-
րում ընկալվում է սոսկ որպես գեղարվեստական երկ, ապա հին 
դարերի ունկնդիրների համար վեպի ամեն մի հատված իրական 
ու ճշմարիտ մի կտոր էր ցեղի ու ժողովրդի ապրած կյանքի« 
«... ամենեն բարձր ճշմարտությունները, իր նախնիքներու և իր 
աստվաձնեըու իսկական գործերն են, որ կը պատմ վին սրբությամբ 
և հավատարմորեն»^։ Հին պատմության, հատկապես հերո и ական-
դիցաբան ական-հեթան η и ական շրջանի էսթետիկական իմաստա-
վորումն ու գեղարվեստական արտացոլումը ուներ որոշակի քաղա-
քական նշանակություն։ 

Իրեն որպես ամբողջություն, որպես ցեղ և ազգ ճանաչեչյո. 
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համառ մի ժողովուրդ պիտի անդրադառնա իր անց յա չի 
պատմ ութ յան ր։ Ուրիշ ճանապարհ չկա: եվ որովհետև պատմու-
թյունն էլ հետազոտվում, վերհիշվում, հասարակական գիտակցու-
թյան տարբեր ձևերի մեշ վերամարմնավորվում է ներկա իրադրու-
թյան համաձայն, այլ խոսքով[՝ նախնյաց պատմության մսջ որո-
նում են այն, ինչ անհրաժեշտ է ներկան կառուցելու և ապագան 
նախապատրաստելու համար, ապա հայկական նեոռոմանտիզմ ր 
իր հայացքն ուղղեց դեպի հերոսների դարաշրջանը՝ Հերոսներ, որ 
սերում էին տ ստվածներից, դյուցազուններ էին և պայքարում ու 
զոհաբերվում էին հանուն մարդու երջանկության: 

б · ՝ * • 

«ԿՅԱՆՔԻՆ ՓԱՌՔԸ ԵՎ ԱՊՐՍԼՈԻ 
ԳեՂհՑԿՈԻԹՅՈԻՆԸ...* 

Հայ նեոռոմ անտիկների պատկերացմ ամ բ Հերոսական դարա-
շրշանր կամքի ազատության դարաշրջան էր, ե օրինաչավւ էր 
միանգամայն հեթանոս այս դարաշրջանի չաւիանիշներով կյանքի 
գեղեցկության Համար պայքարելու և ստեղծտգործելոլ (որ պայ֊ 
քարի անբաժան մի մասն է) պահանջըг Հին աստվածները ոգե-
կոչվում էին, ըստ Հակոբ Սիրունու, որպես խորհրդանշան կյանքի 
գեղեցկության, հաճույքի և բեղմնավորության: Կ յանքի 1յսսքք և 
ա զ ա տ ո ւ թ յ ո ւ ն հասկացությունների կիրաոութ յունր պատահական 
մի բան չէր, դրանք էական գեր էին կատարում հայկական նեո-
ռոմանտիզմի տ եսական զինանոցումг ՇոպենՀաուերի և նիցշեի 
փիլիսոփայության ազդեցության միջոցով իսկ այդ հա սկա ցութ յուն-
ներն իրենց համապատասխան իմաստավորումով արդեն կանխո-
րոշում էին յուրուրույն αկյանքի փիլիսոփայության>՝ հաստատումր 
հա (կական նեո ռոմ անտիկների հայացքների սիստեմում, հատկա-
պես, որ վերջինների համար էլ այն պատահական ներմուծում չէր, 
ավելին՛ օրգանական բնույթ ուներt 

Շանթր, ասես փորձելով պարզ և գիտական տեսքով ներկա-
յացնել նեուոմ անտի ղմի մեջ կյանքի րմ բռնումն ու դրա հասա-
րակական ֊պատմ ական նշանակությունը, դրում է. «Կյանք ըսված՛ 
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բանի խորքը հասկնալու վարձը} բույսերու, կենդանիներու ծա-
գումը, փոխադարձ շղթայավորումը, կյանք ունեցող մարմիններու 
հիմնական հաս/կություններուն բնորոշումը, կյանքի ու շրշապատի 
փոխհարաբերությունները՝ ասոնք բոլորը նոր հասկացողություններ 
ենյ բոլորովին նոր գիտություն մը, երեկվան գիտությունը, որ գրե-
թե Դարվինեն կ՛սկսի։ 

... Կյանքի երևույթները և կենսաբանական օրենքները ու-
սումնասիրող դիտութենեն պիտի բխի մարդկային ապագա երջան-
կությունն երուն ամեն են զով ու ամեն են հորդ աղբյուրը»*7 ։ 

Հա սարակ ական կյանքը Շանթը դիտում էր որպես կյանքի 
.երևույթների մի առանձին տեսակ, ըստ էության ոչ միայն դիտե-
լով օրգանական կյանքի պատուհանից, այլև ներկա հասարակա-
կան գիտությունների զարգացումը դնելով բնական, կենսաբանա-
կան գիտությունների ееնոր ըմբռնումներու լույսի տակ», և վերշա-
պես ներկա հասարակական կյանքի խոցերը համարելով սոսկ 
«վայրենի դարերու գազան մարդուն» հատուկ, նրա օրգանական 
էությունից բխող բարբարոսություններ (սպանել, տանշել, տիրել, 

բռնանալ, ուրիշի տառապանքի ու դժբախտության վրա կառուցել 
иհփական բախտավորությունըJ։ 

Այսպես, կ յ ա ն ք հասկացությունը58 դառնում է համընդհանուր 
•այն հիմքը, որի վրա էլ բարձրանում են ինչպես գոյի, այնպես էլ 
գիտակցության երևույթները։ Առանց կ յ ա ն ք հասկացության որո-

շակի իմաստավորման, որն ի միշի այլոց հոլովվում է նեոռո-
մանտիկների գրվածքներում տարբեր առիթներով, տարբեր կող-
մերով, երբեմն էլ տարբեր իմաստներով, չկա ոչ միայն գեղար-
վեստ, այլև հասարակական գիտություններ և մասնավորապես 
փիլիսոփայություն։ Փորձելով գծագրել փիլիսոփայության հետա-
զոտության սահմանները, Շանթն այն գտնում է մարդու համար 

57 <гէևոն Շանթի երկերը», հ. 9, էշ 296։ 
58 «Կյանք л Հասկա ըութ յունը հայ նեոռոմ անտիկները Հիմնականում ընկալում 

էին որպես կենդանի օրգանիզմին հատուկ կեն и ական-բնական էություն, մի խոսքով 
որպես բիոլոգիական պրոցես, որպես անհատի ազատ, բնական ակտիվություն, որի 
կամքը ներկայանում է որպես կենսական տարերք։ Միաժամանակ դա գոյի հիմ-
քում ընկած մի տեսակ տիեզերական կենսա՚ոօ է, որին անհատը հասու է լինում 
իր «հոգիի փորձով»։ 
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կենսական ու անբացատրելի Հարցերի պատասխան տալու պա-
հանջի մեշ, սկսած տիեզերական անսահմանությունից ( ι ՛նչ է 
տիեզերքը, ուրկե կ՝առնե իր ծագումը, ո՞ւր և ինչո՛՛ւ կ1րոա 
և այլնվերջացրած Ես-ի քննությունով («Ի նչ է ան՚ատր, մեր 
հոգին, ինչպե՛՛ս և ինչո՛՛ւ կ՝ապրի այնւ> և այլն), մարգու ձգտում-
ներով ու արժեքներով (իգեալներ, գեզեցիկը, բարին, ճշմարիտը 
ե այլն)։ Վարուժանը նույնպես կյանքի ըմբռնումից գուրս, սրան 
ավելացրած և անհատի կենսափորձը, չէր պատկերացնում որևէ 
փիլիսոփայություն. Ղկ՝ ընդունի" ք, որ իմաստասիրություն ընելու 
համար,— գրում է Վարուժանը բժիշկ և փիլիսոփա Ռաֆայել Պա֊ 
զարճյանին,— պետք է մասամբ ապրած Ը Ա ա է և նախ ուրիշ գի֊ 
տ ութ յուններու մեշ լավ հմուտ։ Ես Ր՚ուսոն շատոնց է կկարդամ 
բայց այսօր միայն ըսածները կյանքի и և զգացումն երուս խա֊ 
վերան մեշ կփնտրեմ և իմ Հոգիիս փորձովը զինքը կվավերացնեմ ՝ 
Ուրիշ մասամբ— այսօր զիս մ ատենագրությունը, կենսագրություն֊ 
ներր, կրոնական և քաղաքական պատմությունները ավելի կհետ՚ս-
քրրքրեն և ավելի կզբաղեցնեն։ Իմաստասիրությունը ատոնց վրա. 
պիտի հիմնվի, կյանքն ալ մեջ Հաշվելով։ Ես կփափագի։!, որ երբ 
իմաստասերը ինձի խոսի, ամեն ըսածներուն փորձը առատորեն ես 
իմ մեջս հայթայթեմ։ Հոն է միայն նյարդս տ կազմ ություձը»՝՝ ։ 

Դիոնիսոսյան ծ աղկման, աճելության սկզբունքն էր ընկած 
կյանքի հաստատման Հիմ քո ւմ (Շ անթն, ի միջի այլոց, գրում կր. 
բարձրացումը, ծլումը, աճումը կյանքի պարգևն է), և այստեղից 
էլ այն, ինչ կապվում էր կյանքի ծաղկման հետ, համակցվում էր 
ինչպես գեղեցկին, այնպես էլ ազատությանը։ Հայկական նեոռո-
մ անտիկները իրենց փիլիսսվւա յական ըմբռնումները արտած ելով 
կյանքի ըմբռնումից, ապրված կյանքից, ձգտում էին այն կանգ-
նեցնել գործնական հողի վրա, բանականության ոլորտը համարե-
լով անպտուղ այն դեպքում, երբ բացակայում է անհատի գործու-
նեության բուն ազդակը՝ կամքը և իր կենսափորձը խտացնող (ար-
տացոլող) ապրումները, իր Ես-ր դիտված ներքին ու արտաքին 
իսկության մեջ։ Դժվար չէ նկատել, շեշտր դրվում է սուբյեկտի, 
նրա էության վրա։ Մենք արդեն տեսանք, որ այգ սուբյեկտր կա֊ 

59 ԴանիԼ| «Լա» ուման, նամականի, էշ 105—1061 
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բոզ է լիապես դրսևորել իրեն մի կողմից կամքի ազատության 
ձևով՝ իբրև հերոս և մյուս կողմից ստեղծագործական արարչու-
թյան ձևովՀ իբրև հանճար (արվեստագետ)։ Այս երկու ուղիներն 
էլ տանում են դեպի կյանքի լիության ու կատարելության հաստա-
տումը, կյանք, որի եզրեոըՀ տիեզերքը և Ես֊ը կապվում են իրար 
մարդկւս (ին կամքի ու ստեղծագործության շնորհիվ: Կամքն է մը-
ղում ազատության կռիվները, թե անհատի ներսում, թե արտաքիՀյ 
կյանքի մեշ։ Շանթի crՀին ա ստվածներ» դրամա յում crկյանքի և 
անապատի», հեն և նոր աստվածների բախումը բացահայտում է 
այս տեսակետից ուշագրավ մի մոմենտճ մտքի և կամքի հակադիր, 
նշանակության ըմ բռնում ը. սւյնտեղ, ուր իշխում է միտքը և քրիս-
տոնեական ոգինճ անապատը, դադարում են գործել կրքերը, բնազդ-
ներրյ դադարում է աշխարհային կյանքը» cr.·. Հոս կրքեր չկան, հոս 
բնազդներ չկան,— ասում է անապատ ը հիմնած վանահայրը,—-
հոս սուրբ հոգին է միայն, հոս միտքն է միայն, վեր խոյացող 
մ ի արը դեպի ճշմարտությունը, դեպի աստված»CQt Հետաքրքիր է, 
որ Վարուժանը ասես կրկնում էր Շանթի նեգատիվ կերպով ասված 
խոսքը, թե մտքի հայտնագործած ճշմ արտութ յունը, crսուրբ-հո-
գին» հակադիր է կյանքին, դեղեցկին, պայքարին, որ ճշմարիտ 
ա ստվածները կամքիճ հ եթանո и ա ստվածներն են* cr... այն ա ս տ -

վ ա ծ ը ՝ որ յուրաքանչյուրիս կամքին մեշն է, այն աստվածը, 
որ իր իսկ քնարը զեն ու զարդեց մարտիկի մը նմանՀ զոր առա-
ջին անգամ <Լիդեալականդ սլատերազմին կտանին։ 

Ձանցնիր այն ճբագնՀ զոր կամքը վառեց»01 ։ 

Արդ, պատմ ութ չան ընթացքը դարբնում, $հ առաջադիմության 

կռիվները» վարում է կամքը— այս համոզմունքն էլ որոշում էր 

ստեղծագործական մի ելակետ ու էսթետիկական մի սկզբունք, որի 

համաձայն ինչպես մարդու Ես-ը ճանաչելու և գեղարվեստորեն 

արտացոլելու լավագույն միջոցը նրա արարքները ներկայացնելն 

է, այնպես էլ ամենից ազդուն, գրավիչը, ցնցողը կյանքի ու գեղար-

վեստի մեջ ուժի և կամքի արտահայտություններն են, ինչպես նը-

շում է Շանթը։ Այլ խոսքով գեղարվեստի համար լավագույն 

60 ղէևոն Շանթի երկերը», հ. 3, էջ 24։ 
61 Դանիել 'Լաաւժան, Նամականի, էջ 175։ 
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նյութը հակադիր կամքերի, հակադիր ուժերի բախումն է, որի 
հիման վ_րա էլ ստեղծվում է գեղարվեստական գրականության 
բարձրագույն տեսակըճ դրաման, որը միաժամանակ բախման ար-
տահայտության գագաթնակետն է, էսթետիկական բարձրագույն 
լից օավորումը, էսթետիկական բարձրագույն լարվածությունը։ 

Կամքի, <rարբուն Զորությանս աղատ տարերքի վրա էլ կառուց-
վեցին հա (կական նեոռոմ ան տիղմ ի շատ նշանավոր երկեր. այս 
սկզբունքն է տալիս իրականության (կյանքի) էսթետիկական յու-
րացման բանալին։ Հենց այստեղ էլ բացահայտվում է կյանքի դիո-
նիսոսական ընկալման՝ հաճույքի ու տառապանքի էսթետիկական 
ընկալման էությունը— կամքի մարմնացում հերոսները կամ մար-
դի կ ι որ ընկնում են բախումների մեշ և դիմում կամքի գործողու-
թյուններիг, դիմադրում և տառապում են իրենց նպատակին Հաս-
նելու Համար, իսկ էսթետիկական առավելագույն արժեք («Կամքի 
անկս։ խութ յան ու ազատության պաշտամունքն ունեցողJD եվյւոպա-
կան արդի ժողովուրդների համար, ըստ ՇանթիJ ներկայացնում 
է հենց այդ տառապանքր կամ պարզապես հերոսական մաքա-
ռումը։ Հին հունական ճակատագրա յնությունր, ճակատագրի ան-
խուսափելիության հավատր կրավորական ւԼիճակներ էր ստեղծ ում 
հերոսների համար, ինչպես նշում է Շանթր, բայց հերոսն այժմ, 
որ կամքի անկախության ու ազատության պաշտամունքի մարմնա-
վորումն է, պայքարելով ու տառապելով հանուն նպատակի, հան-
դես է սալիս նաև որպես ուժի և գեղեցկության մարմնավորում։ 

Այստեղից դժվար չէ հասկանալ, թե ինչ իմաստավորում էր 
ստանում (՛տառապանքի և հաճույքի գեղեցկութ յունր»— եթե СГ հա-
ճույբի գեղեցկությունըJ) կյանքի հաստատման սկզբունք էր, ապա 
СГտառապանքի գեղեցկություն բ α գեղարվես՛տի հաստւստմուն սկր/ի 
բ ունք։ Այս ինքն՝ հանուն հաճույքի, ((բա գինն երուն ծիծաղի», հեթա-
նոս ։սստվածներիճ ժողովրդի լուսավոր ու երջանիկ ապագայի 
մղած կռիվները, կամքի անցած ուղու տառապանքը գեղարվեստի 
լավւս դույն նյութն էին կազմ ում ։ Տառապանքն, ա յսպիսով, էսթե-
տիկական արժեք էր ստանում, ներկայանում էր որպես գեղեցիկ 
գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ, իրականության մեջ 
մնալով դաժան, չար ու անց ան կւս լի ։ Ptujg ներկա դեպքում, <Гտա-
ռապանքի գեղեցկություն» արտահայտությունը վերա բերում է 
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հատկապես ազատ կամքի ծավ/սլմանն ուղեկցող տառապանքին, 

հատկապես հերոսների ու արվեստագետի տառապանքին։ Այդպ՛ես 

գեղարվեստում էսթետիկական լիցքավորում էր ստանում ոչ միայն 

հերոսական տառապանքը, այլև ազգային ու մարդկային ողբերգոլ-

թ յունը, և հայկական նեոռոմանտիզմը մեծ կրքով ու դառնությամբ 

արտացոլելով այն, ոչ միայն ներկայացնում էր որպես քաղաքա-

կան խնդիր, այլև ներկայացնում էր գեղարվեստական մեծ պաթո-

սով, էսթետիկական հախուռն տարերքով։ 

Հատ կա պ ե и ա զգա յին-աղա տա գրական շարժումների շրջանում 

հրամայական է դառնում անհատի գործունեության հասարակա-

կան լայնացումը, ինչպես դրում է Վարուժանը, երբ մի ազգ դերի 

է և <r... իր ամբողշ շրջագծով կտառապի, ընտանիքներու կղզիաց-

յալ բարելավությունը դրական սդոլտ մը չունի, զատ-զատ կայծեր 

են, որ իրենց ցր/էածության մեշ ոևէ բոց չեն գոյացներ. երբ իրենց 

մեջ մերձեցումի, խմորումի, և ավելի մեծ նպատակի մը ծառա-

յելու գիտակցական կորիզը )է դրած։ 

Այս ամենը Ձեզ կգրեմճ վասնզի ինձի քաղցր է բացատրելու իմ 

վերջին իդեալս»02։ 

Հասարակական պարտքի նման գիտակցության, հայրենի-

քին օդա ակար լինելու գաղափարով տոգորվելու, ազատագրու-

թյան պատմության դրվագներով կրթվելու ձգտման օրինակներից 

Վարուժանը հիշատւսկում է Հունաստանի ոլ Իտալիա յի ազատա-

գրության պատմաշրջանները։ Բոլոր ճնշված ազգերին, այսպիսով9 

Հատուկ է պայքարը հանուն ազգության ազատության իդեալի, 

հանուն գաղափարի գեղեցկության (<гՀաղթանակը մեծ օրենքն է 

անկշռելի գեղեցկության·*.JD,— ասում է Սիամանթոն)։ Ազատա-

գրության գազափարաբանությունը հայկական նեոռոմանտիզմում 

ներկայանում էր յուրահատուկ ձևով. այն ըմբռնումները, որ մշակել 

էր նեոռոմանտիզմը, ոչ միայն մշակել էր փոխադրելով դրանք ա-

զատագրության դարավոր գաղափարաբան ութ յան ասպարեզ, այլև 

արտածել էր պատմական մղձավանջային գոյավիճակից։ Պատա-

հական չէ, որ Վարուժանն, օրինակ, Բելգիա յում վճռել էր ավալյ-

62 Դանիել Վարուժան, նամականի, էջ 96։ 
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տելով իր ուսումը անմիջապես մեկնել «Հայրենիք, դեպի պայքարը 
կյանքին և գաղափարի հաղթանակինУ՝3* Հայկական նԼոոոման֊յ . 
տիղմի հիմնական իդեաները վճռականորեն իմաստավորում ՝пЧ I 
կեն դանա ընում էին պայքարն աղատ ութ յան Համար։ f 

Ազատությունն իթրե իդեալ կենտրոնական տեղ էր գրավում 
հայ նեոռոմ անտիկների հայացքների սիստեմ ում թե' որպես արդար 
պա (քարի, թե' որպես առողջ ու լուսավոր կյանքի, թե՚ որպես գե-
ղեցկի հիմնական նախապայման։ Հայ հեթանոսական անցյալի 
գեղեցկությունը, ըստ նեոռոմանտիկների, ինչպես տեսանք, շաղ-
կապված էր կամքի ազատությանը, այսինքն այն իրադրությանր, 
երր հերոսականությունն ուներ ծավալվելու լայն հնարավորու-
թյուններ, ավելին, դարաշրջանն իր էությամբ հերոսական էր, հե-
տնաբար և գեղեցիկг Այս հանգամանքն էսթետիկական արժեք էր 
հաղորդում այն ամենին, ինչով առանձնանում էր հերոսական ան-
հատների կյանքը՝ սկսած կենցաղից ու նրանց գործածած իրերից, 
մինչև նրանց արարքները, նրանց նկարագիրը, նրանց կատարած 
գործր ԾՀառաշադիմության կռիվներումх>։ Հերոսական անՀատի, 
կ՛ամքի, ուժի գեղարվեստական փառաբանումն ու էսթետիկական 
ընկալումը, կյանքի հաղթանակի կամ հաղթական հարության 
դիցաբանս։ յին գունավորում ը դարձյալ նույն ելակետն ուներ — 
ազատություն։ Այդ իդեալի լույսով էր ողողված նաև ինչպես կյան-
քի գեղեցկության, այնպես էլ կնոջ և սիրո, դիոնիսյան էքստատիկ 
վիճակների գեղարվեստական դրսևորումները։ 

Մարդու և օրգանական բնության զարթոնքն ու ծաղկումըէ 

փթթումը ուղեկցող գեղեցիկը առնչվում է առողջ արգասավորման, 
բնության հախուռն տարերքի՝ սիրո հետ։ Կինր, սերբ, մայրր հայ» 
կական նեոռոմանտիզմում ընկալվում են որպես դյուցազնական, 

նոր կյանքի ծագման ու հաստատման աղբյուր. 
« 

HL դեռ մայրերը կան, արգասաբեր ու հերարձակ, 
Որ վերր, վրանն երուն մեջը դաշտավայրին, 
Իրենց հոսւթի ու լայն ու լուսավոր կոզեբուն տակ, 
Մեր վաղորդայնները նորեն վւառավորելու համար 
Մոլեգին Դյուցազուններ ու կարմիր երկունքը կ՝ապրին. ..ք 

63 Դանինլ Վարուժան, Նամականի, էշ 212։ 
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Այստեղից է սկիզբ առնում ապագան, այլ խոսքով ւսռողշ, բնա-
կան սերը բարձրացվում է իդեալի աստիճանի։ Թե ինչու է այդպես, 
լավ են պարզաբանում Վարուժանի Հետևյալ տողերը Սիամանթոյի 
մասին. «Կային նորերը, ո^չմիշտ անտաղանդ, բայց կքած բռնակա-
լության թաթին տակ, կ՝երգեին միայն կինը, բայց ոչ այն կինը, 
որ իմաստն է կյանքին քանդող ու ստեղծող ուժերուն, կինը բավ-
ղային հոգիով, սրտերու դավադիր, ճակատներ ու նվաճող, կամ 
այն կինրՀ որ մայր է միանգամայն, Ռյուպենսյան ներուժ կազ-
մով, արյունով կենսավետ, որուն լայնալիճ կողերուն մեշ կ՛ար.·, 
գասավորին նոր կյանքեր նոր ապագաներով։ է ա կ ի պ ա ճ պ ա ն մ ա ն 
արվեստը պիտի ըլլար այս, լավագույն արվեստը գուցե հանուն 
կյանքին։ Բայց այգ նորերուն երգած ՝կինը պուպրիկ մըն էր* 
որուն այտերը որդան կարմիր քսեցին քիչ մը, ու գդվեցին զայնէ 

օրորեցին երկար, երկար, քնարի օրորներով»**։ 

Էակի պահպանման, ցեղի պահպանման, ապագա ազատու-
թյան ծննդյան այս հիմնավորման մեշ բնական սերը ընկալվում 
Է որւղես միանգամայն Էսթետիկական երևույթ, այստեղ իրար ոչ 
միայն չեն հակադրվում հոգևորն ու մարմնավորը, տեսողական, 
շոշափելի ձևերն ու մաքուր, ccաննյութականտ> հիացմունքը, այլև 
միասնանում են։ Մերկ կնոշ գեղեցկությունը 1ւ բնության հրաշա + 
լիք Է, 1ւ հոյակապ ձևերով ներշնչվելու, և առողշ ֆիզիկական 
սիրո աղբյուր, 1ւ կյանքի հարատևման խորհրդանիշ։ Այս տեսա-
կետից հետաքրքիր Էէ օրինակ, Հր. Ալեանաքի հոդվածը Շան՚զ-
Էլիզեի սալոնների մասին, որ գրված է բացահայտ համակրանքով 
դեպի հեթանոս շարժումը։ Դարձյալ նա վերհիշում է հին հունա-
կան գեղարվեստում ու կյանքում տեղ գտած մերկության ըմբըռ-
նումը, երբ մարդիկ անարգել կարող էին դիտել և <rըմբոշխնել բնու-
թյան այդ հրաշալիքին անվերշ ձևերը և անհուն գեղեցկություննե-
րըX), եզրակացնելով, որ СГԿանացի մարմիններոլ բազմաթիվ ί 
շնորհալի վերարտադրություններդ զանազան կոչումներու տակ 
փառաբանումներ են Զևի և Գիծի գեղեցկության»65։ 

Մերկ գեղեցկությունը կյանքի բուն արտահայտությունն է, 

64 Սիամա&թո, Ամբողչական գործեր, էշ 4ՃՅ—484։ 
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կինը և սերը լափվում են կյանքի, լինելության տարերքի սկզբունք֊ 
ներով, սա է թե՚ իրական կինր, թե' իրական գեղեցկությունը, թե' 
իրական ազատության ուղին— ամեն ինչ ճշտել կյանքի չավւա֊ 
նիշներով, որոնք երկու հեն ակետեր ունեն1 Ես֊ր իր կամային, ակ֊ 
տիվ վերաբերմունքով դեպի իրականությունը և բնական տիեզեո-
քը։ Ահա թե ինչու Վա րուժան ր գեղարվեստի անմահության գաղտ֊ 
նիքր տեսնում էր <rսիրահարական սեռի» մեշ, և հայրենասիրական 
պոեզիա յի ամ ենափա յլուն դեմքերից մեկը լինելով հանդերձ, նշում 
էր, թե կգա մի օր, որ հայրենասիրական պոեզիա չի լինի. «Եթե 
քնարերգոլթյոլնբ մշակվի ճշմարիտ տաղանդի ուժով ու այդ քնա֊ 
րին լարերը թաթախված ԸԱան ա պ ր վ ա ծ կ յ ա ն ք ի մը հույզերուն, 
և մահացված սրտի մը արյունին մեշ, որ կապրի մարդ էակին հետ, 
դարերու մեշեն կբացատրե կինր1  այդ մանրանկարը4 տիեզերքի 
գեղեցկութ յունն երուն»6*։ 

Ռո։ բենս յան փարթամ, պարարտ կինր, կենսալի «արբուն 
Զորության)), ճոխ առատության, բաղեղի ու խազողի անզուսպ 
աճելության, դիոնիսոսյան արթնացած Էքստազի գեղեցկութ յան 
(«բարբարոս իրապաշտության») ջատագովությունը արդյունք Էր 
այն բանի, որ ազատագրության գազափարաբանությունում որո֊ 
շիչ տեղ Էր գրավում gbijji կենսական կարողությունների զարզաց֊ 
ման ու կատարելագործման պահանշը։ Հասարակական կյանքի 
օրինաչափությունները որոշ չափով տեղի Էին տվել բնական 
կյանքի օրինաչափությունների առաշ։ 

Իր նամակներից մեկում Վարուժանր հայտնում Էր, որ կար֊ 
դացել Է հնդկական αՎեդաները»։ Նա լավ գիտեր հնդիկ դասա֊ 
կան դրականության և վաղ փիլիսոփայության գանձերը և շատ 
մտահղացումներ քաղեց այնտեղից։ Նրա իղձն Էր գեղարվեստի 
մեշ շաղախված տեսնել «Արևելքի երփնագեղ գեղեցկությունն 
Արևմուտքի մեծության» հետ։ «Հեթանոս երդերի» վ_բա, հատկա-
պես վեդայսէկան հիմների ազդեցության հետքերն ակնհայտ են։ 
Այստեղից Է ուղղակիորեն գալիս ոչ միայն սոման («Ահա հոման 
առշևդ զայն կր թափեմ») կամ զոհագործության գաղափարը 
(<էԴուն կը փայլիս մեծության և զոհագործումին համար», Ո՝իդ֊ 

66 Դանիել Վսւաւժան, նամականի, Էշ 172։ 
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վեդա J , գծեր, որ կարող էին նաև էական դեր չխաղալ։ Բայց 

«Ռիդվեդան» Վարուժանի մեշ արթնացնում է բնության ուժերի 

գովեստն ու երկրպագումը ի դեմս հին աստվածների, աշխարհի 

էսթետիկական ընկալում ը նախնական պարզությամբ ու նախ-

նական գեղեցկությամբ։ <rՌիդվեդայի» որոշ հիմներում կան մեր-

կությունների այնպիսի նկարագրություններ, որ ինչպես նշում է 

հնդիկ վ։ ի լի սո փա Մ ոնորոնշոն Ռոյը. (Г.. այն ինչ ասվում է բոլոր 

այդ հիմներում, անվայել է համարվում անգամ կոպիտ մարդ-

կանց մեշ, էլ չխոսենք աստվածների մասին»07։ Հարկավ, խոսքը 

վերաբերում է մեր о ամանակի ընկալմանը և ոչ թե վեդաների 

ստեղծման ու վեդայական ծիսակատարությունների շրշանին, երբ 

նման բարքերը ոչ միայն անպարկեշտ չէին համարվում, այլև 

բարձրացվում էին կրոնական էկզալտացիայի աստիճանին։ Կինն 

ու մ արմնա կան վա յելքները Վարուժան ը դիտում էր նույնպես մեղ-

քի և բարեկրթության իր ժամանակի հասկացողություններից 

մաքրված։ Հարկ է նշել, որ սա զուտ էսթետիկական մոտեցում էր 

ու պոետական աշխարհընկալում։ 

Կամքի միշոցով կենսական ուժերի արթնացմանը, պրկմանը, 

բարձրացմանը հաղորդվեց դիցաբանացված արտահայտություն և 

տրվեց բացառիկ նշանակություն։ Ազատագրության գործին ուխտ-

վածներ էին հարկավոր, և սպասում էին նրանց ցեղի օրգանական 

տվյալներից։ Սերը և կինը հանդես էին գալիս որպես ցեղը կազ-

մակերպող, ստեղծարար ուժեր, որպես ցեղը ձևավորող ուժեր։ 

Մարդու հերոսական նկարագիրը պիտի նախապատրաստեին այդ 

ուժերը, շրշանցելով հասարակական խանգարող հանգամանքները։ 

Իհարկե, մարդը գործում և ապրում էր տրված միշավայրում ե. 

պայմաններում, սակայն նեոռոմ անտիկները գտնում էին, որ նրա 

ճակատագրում էական դեր կխաղա այն, թե ինչպես է նա գալիս 

այս աշխարհ՝ առողշ, հզոր, գեղեցիկ թե հակառակը, և ինչպես Հ 

նախապատրաստվում կյանքի պայքարին։ 

Ժամանակակից դարաշրշանը հայ նեոռոմ անտիկները ներկա-

յացնում էին կյանքի փիլիսոփայության իրենց հայեցակետից. հա-

սարակական օրինաչափությունների փոխարեն առաշ քաշելով 
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(. կենսական ուժերի) սկզբունքները։ Ւ^կ < կենսական տարերրի*, 
η բնական տիեզերքի.՝) լույսի տակ իրականութւան հասարակական 
ձևերը երևում են բոլորովին այ\ կերպ. կ>\նսական-ստեղծագոր-
ծական սկիզբը բարձրացնում է Հանճարի և հերոսի կուլտր, Ь/ι-
կուսն էլ հանդես են գալիս իրրե կյանքի .ատարյալ ներկայացու-
ցիլներ, ստեղծագործության և կամքի կատարյալ, իդեալա ;ին 
մարմնացումներ։ Մենք արդեն տեսանք թե իՆ h էր Հանգեցնո*մ 
հանճարի և հերոսի նման մեկնաբանություն՛՛.- Կյանքի վյիլի սոփա-
յության նէ ոոոմանտիկների Հայեցակետ ը նոլ/ն թերությունն ուներ , 
և բնական է, որ կենսական ուժերի արթնացման ու ծաղկման գա-
ղաւիարըՏ ինչ հույսեր էլ կապվեին դրա Հետ, չէ η կարող ռեալ 
արդյունքն եր տալ, ազատագրական պա ι քարը ՝ասցնել Հագթական 
ավարտի, որովհետև այդ մտայնությունն այսպես թե այնպես 
որոշ չափով մթագնում էր ռեալ իրաւԱ։ձակր, ժողովրդի ռեալ կա-
րողությունների ու Հնարավորությունների փոխարեն առաշ բերե-
լով αհաղթական Հարության», (Гկենսական զորության»>, երևա-
կայական դյուցազնության ցանկալի, բայց բնավ էլ ոչ իրական 
պատկերը։ 

ճիշտ այդպես, երբ Վարուժանը տարբերանշում էր հայրենա-
սիրականը և սիրաՀարականր գեղարվեստում, երկրորդին տալով 
Խոավելագույն կենսունակության վկայագիր, ելնում էր մարդուն 
և կյանքին հատուկ առավելագույն կենսական առանձնահատկու-
թյուններից։ Այս հարցադրում ը իրարից անջատում էր ժողուէրդին 
և. ինդիվփդում ին, .'այրենասիրականը կապելով աոաջինի, սիրա-
հարականըճ երկրորդի հետ, ինչն էլ հանգեցնում էր անսպասելի 
եզրակացության. crՀայրենիքր զմեզ մեր անձեն խիստ հեոացու-
ցած է։ Պետք է մեր սրտին նշխարները՝ որոնք երեք միլիոն ժո-
ղեվուրդին մեջ բաժնված ենՀ հավաքել, կեդրոնացնել մեկ կուրծ-
քին տակ, և զգալ իր սեփական Կյանքը, գոնե նվազ ժամանակ -
վան մը համար՝ ի սե՜ր Արվեստին, .ի սե՜ր Կյանքի երգին » с я։ 
Մարդն իր ներաշխարհով, իր մտերիմ հու յզերով ավելի խորիմաստ 
և՝՝ հոգեբանականt ավելի վերլուծող գեղարվեստի նյութ կարող է 
՛ճռալ, քան ժողովրդական լայն զանգվածների համար ստեղծված 

68 Դանիել վաաէժւսն, Նամականի, էշ 1731 

2Й6 



՛թեկուզև с՛ավյունով և զուտ կրակով շաղված» հայրենասիրական 

՛երկերը ι Ըստ Վարուժանի սա է բուն կյանքի երդը, որովհետև հենց 

սա է (fապրված կյանքը», որ հատուկ է ամեն մի դյուրազգաց մար-

դու։ Այստեղ արվեստագետը սկսում է ճանաչել ինքն իրեն, հետև ա -

բար և մարդուն, հետևաբար և կյանքը։ Մարդը ներկայացնում է 

կյանքի խտացումներն ու իմաստը, նրա էությունում կարող է 

բացվել թե' բնական կյանքի տարերքը, թե՛' ներաշխարհի գաղտ-

նիքները։ 

Հայրենասիրական պոեզիա յի վախճանի տեսակետը բխում է 

հենց բնական կյանքի տարերքի սկզբունքից, որ ապացուցում է 

Վարուժանի տրամաբանական հետևողականությունը իր զարգաց-

րած դատողությունների մեշ, բայց ոչ իրավացիությունը, քանզի 

տեսակետը ամենից առաշ հաշւէի չէր առնում հասարակական 

կյանքի զարգացման օրինաչափությունները։ Հակա ռակ դեպքում 

նման բան Վարուժանը չէր պնդի։ Հասարակական էակիճ անհատի 

համար պատմական զարգացման ընթացքում կարող են փոխվել 

հայրենասիրության պա տկարացումները, կարող են այլ բովանդա-

կություն ստանալ, բայց չի կարող վերանալ այդ զգացում ը։ 

Արդ, մարդը իր Ես-ով որպես կենսական ուժերի արտահայ-

տություն, և որպես Ծներքին տիեզերք)), անշատվում է ժողովրդա-

կան լայն զանգվածներից։ Իհարկե, գործը չի հասնում մեկի և 

մյուսի անհաշտ հակասության, և չէր կարող հասնել։ Սակայն չէր 

կարող և կողմերի ներդաշնակ միասնություն լինել, քանի հայ 

նեոռոմ անտիկները դեռ պիտի բարձրացնեին հանճարի և հերոսի 

կուլտը, քանի դեռ «Կյանքի» փիլիսոփայական իմաստավորումը, 

աաոապանքի և հաճույքի մեկնաբանությունը պիտի արտածվեին 

մասսաներից կտրված անհատի, ինդիվիդում ի կամքից, նրա կեն-

սական տարերքից, որի Ես-ն էլ շրշում էր պատմության անիվը և 

ուղղություն տալիս հասարակական կյանքին։ 

Շանթի համոզմունքով[՝ մարդկային անհատականությունը գնա-

լով ավելի ու ավելի է զարգանում քաղաքակրթության առաջընթա-

ցի հետ. որքան ցածր է, նախնական, վայրի մի ժողովրդի վիճակը, 

այնքան ավելի նման են մարդիկ իրար և որքան զարգացած են, 

այնքան խորն են տարբերությունները։ Նույնը վերաբերում է և 

ազգային tit ազգության, ազգային կամքի, ստեղծագործական ուժի 

237 



զարգացմանը։ ԱմԼնից ավելի գնահատելի բանն էի այստեղից 
Ես-ի անկախությունն ու ազգային ինքնության խորացումն է։ 
Ընդհանուր առմամբ ընդունելի այն փաստից, թե նախնադարքան 
ցեղերի մեջ անհատականությունն անհամեմատ ավելի քիչ է ան-
ջատված, քան բարձր քաղաքակրթությանը հասած ազգերի, Շանք)ն 
անում է այն անընդունելի եզրակացությունը, թե պահպանողական 
է նա, ով հավասարություն է քարոզում։ Նա չի կարողանում ի մի 
բերել արհեստականորեն իրարից կտրված Ես-ի և հասարակու-
թյան եզրերը, չպատկերացնելով, որ թե' անհատի, թե' ազգերի 
ինքնության զարգացման ռեալ ուղին եզրերի մերձեցումն է, կեն-
գանի կապը. մի կողմից անհատի և հասարակության, մյուս կող՛ 
միցճ ազգերի միջև։ 

Ես-ի այսպիսի կղզիացում ը հասկանալի է, պիտի հասցներ 
վոլյունտարիզմի, մանավանդ որ կամքն էր ընկած մարդկային 
գործունեության հիմքում (ինչպես տեսանք, Շոպենհաուերից ։իո-
խառած տեսակետ էր սա)— Ես-ի անկախության ջատագովու-
թյուն, նրա կամքի անջատում հասարակական պայմաններից ու 
հակադրում այդ պայմաններին, ավելին՝ կամքի առաջնայնություն։ 

Այսպիսով, մարդը որպես կյանքի խտացում դիտվում է 
բիոլոգիական, հոգեբանական և հասարակական կողմերից, 
այդ կողմերր հանդես են գալիս որպես կյանքի առանձին տարրեր, 
ուստի և հասարակական կյանքի օրինաչափությունները վերած-
վում են <rկյանքիя օրինաչափությունների։ Ահա թե ինչու Շանթը, 
որ քարոզում էր Ես-ի անկախության խորացում, այն հաստատում 
է բնական կյանքի յուրահատկություններով. «Եվ մարդկություն 
րսվածր... ո՛չ թե իրարոլ նման ու հավասար, ողորկ ու կրրիկ 
հոգիներոլ կանոնավոր շարան մըն է, երկար տեր-ողորմյայի մր 
պես... Մարդկությունը, ըլլա այսօր թե վաղր, խրոխտ ու կենդանի 
անտառ մ ըն է, անթիվ գույներով, անհուն ձևերով, հազար հոտե-
րով, անվերշ հյութերով, ուր կ՝աճի, կ՛ապրի ու կր դողդղա ամեն 
մեկը իր կյանքով, ամեն մեկը իր համար, և ամենքը իրարու հա-
մար, հուռթի բնության արարիչ ձեռքին տակ№։ Քանի որ մսւէ՝դ 
հասկացությունը լիովին բացահայտվում է կ յ ա ն ք ի վերոհիշյալ 

69 վևոն Շանթի երկերը», հ. 5, էջ 93։ 
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ըմբռնման համաձայն, ապա նկատի էր առնվում և՚ բիոլոգիական 
բնությունը, 1ւ ներքին ապրումները, ինչն էլ փոխադրվում էր կյան-
քի գեղարվեստական արտացոլման, էսթետիկական սկզբունքների 
ասպարեզ։ Գեղեցիկն ու ստեղծագործական պրոցեսը դրսևորում 
էին կյանքի ծաղկումն ու արբուն զորությունը, զոհագործումն ու 
հաղթական հարությունը։ 

6 

ԻՐԱԿԱՆԸ ԵՎ. ԵՐԵՎ.ԱԿԱՅ ԱԿԱՆԸ 

էսթետիկականի բովով անցած տգեղը դադարում է հանդես գալ 
յյրպես սո սկա կան-ռեալական տգեղություն· (ГՁեր գրչին տակ հրա-
շալի էր ան, Ձեր դրչեն դուրս նողկալիս™,— գրում է Վարուժանը։ 
Նույն խնդրին անդրադառնում է նաև Հ,. Սիրունին. (Г... ինչ որ սո-
վորաբար տգեղություն կը կոչվի բնության մեշ, կրնա արվեստի մեշ 
դառնալ մեծ գեղեցկություն մը, որովհետև արվեստը այն մոգա-
կան գավազանն է՝ որ ամեն ինչ գեղեցկության կը փոխակերպն, 
այն դյութական շղարշն է՝ որուն ներքև ամեն տգեղություն և գռեհ-
կություն կաննյութանա))'^ ։ 

Մևնռ արդեն տեսանք, որ արվեստագետի Ես-ը գեղարվեստա-
կան ստեղծագործության ընթացքում ըստ հայ նեոռոմանտիկների, 
ոչ միայն իրականությունը վերափոխում էր իր իդեալների ու իդեա-
ների համաձայն, այլև նշանակալիորեն իրեն էր ենթարկում պատ-
մության զարգացման ուղղությունը։ Բնական է, որ իրականու-
թյան այլևայլ երևույթները, կողմերը արվեստագետի գցած լույսի 
տակ, կախարդական մի վերակազմավորում պիտի ապրեին, էս-
թետ իկոր են ցայտունանալով, հարստանալով, այլափոխվելով։ Գե-
ղարվեստի այս (Гմոգական գավազանի» շնորհիվ էլ կյանքի տգե-
ղությունն ηւ գռեհկությունը, աննյութանալով, մտնում էին էսթետի-
կական արժեքների շարքը։ Այս հանգամանքը առավել ընդգծվում 

70 Դանիել Վ ա ա ւ ժ ա ն , Նամականի, էշ 102։ 
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էր Հատկապեսյ որովհետև ժամանակակից կյանքի Հակաէսթետի֊ 
կական էության ծավալումն ու խորացումը ծավալում էր նաև դե-
ղեցկի որոնումը այդ կյանքից դուրս՝ արվեստագետի արարչության 
և Հին Հերոսական իդեալացված դարաշրջանի սահմաններում, խո-
րացնում էր դեղեցկի պաշտամունքն ու չափազանցնում դրա հա֊ 
սարակական նշանակությունը: Արդ, արվեստագետի ներկայու-
թյունն իր գեղարվեստական երկերում անհրաժեշտ էր, նա իր էու-
թյան, իր պայքարի ոլ իդեալների, իր տառապանքի մարմնացումը 
պիտի տար էսթետիկական գործունեության բարձր ոլորտում ։ 
Իզուր չէր Վարուժանը էեկոնտ դը էէլի բանաստեղծությունների 
մասին գրում, որ <r... լավ տաշված են ու լավ երփնված։ Արվեստի 
կրթիչ վարպետ կրնա ըլլալ՝ որուն համար կնշանակեք: Բայց դըժ-
բախտաբար գրչին մեջ իր հոգին անմասն է. ինչ որ չեմ սիրերι 
Նման են իր ոտանավորները այն մ արմ ար յա ամայի պալատնե-
րուն որոնց ճերմակ սյուներեն մեշեն ցուրտ քամին կանցնի միայն։ 
Ամեն շեշտի պետք է որ սիրտը կաթիլ մարյուն հոսե, մինչև որ 
քերթողը իր գործին առշև Հիսուսորեն կանգուն Հյուծի վերջանա 
և իր Հետին բառըճ դժգույն շրթունքներռւն վրա ոչ ոք կարողանա 
լսել։— Թեպետև այս վերջնական պայմանը չէ մեծագույն քերթող 
մ՝ըլլալու։ Որչա՚փ կնախանձիմ այն Անհասանելիներռւն, որ բոլոր 
տարրերը իրարու շաղված միացուցած են»72, 

Դարձյալ նահատակության գաղափարն է տիրապետում ար-
վեստագետի ստեղծագործական նկարագրի մեշ նաՀատակություն 
Հանուն ինքն արտ ահա յտմ ան, հանուն գեղարվեստական կատարե-
լության։ Բնական է, որ էեկոնտ դը Լիլի Հակառոմանտիկական 
սկզբունքները — սկսած բուռն կրքերի, երազանքի, արվեստագե-
տի անՀ ատ ական ութ յան դրսևորման մերժումից մինչև Հերոսական 
սխրագործության ու քաղաքացիական առաքինությունների արթ-
նացման բացառումը՝ չէին կարող անտարբեր թողնել Վարու-
ժանին։ Եվ Լիլի պոեզիայի ccմարմարային սառնությունըJD, որ 
Հիանալի է նկատել Վարուժանը, արդյունք էր Հենց պառնասյան 
քաղաքական անտարբերությանճ գեղարվեստի մեշ, արվեստագետի 
անկիրք, օբյեկտիվ Հայեցողության, դեղեցկի դասական իդեալին 

72 Դսւնիել վարուժան, Նամականիֆ էջ 130—131։ 



6 առայելուց, մաքուր գեղարվեստի սահմաններում ամփոփվելուց-
դուրս ոչինչ չընդունելու։ 

Իրականության խաղաղ֊ դա սա կան արտացոլման կամ նույ-
նիսկ օբյեկտիվ օրինաչափությունների հավասարակշիռ ու զուսպ 
վերլուծության դեպքում, արվեստագետի Ես-ը չէր կարող դրսևոր-
վել իր մշակած նյութի մեշ իր ապրումների ողշ վայրիվերումներով 
ու երանգներով, իր արարչական տարերքով, իր մտածումների 
թռիչքով։ Մինչդեռ Վարուժանը իր ստեղծագործության առաշին 
օրենքն կր համարում «ջղայնությունը և կիրքը^* Սակայն այս 
նվիրումը ստեղծագործական տառապանքի հախուռն տարերքին, 
կարող էր տանել գեղարվեստականությանն հակառակ ուղղությամբ. 
այսինքն՝ գեղարվեստական կատարելության ձգտումը և արվեստա-
գետի սուբյեկտիվ տարերքը կարող էին խանգարել միմյանց։ Եթե 
առաշինը պահանշում էր երկի «ամբողշական և ներդաշնակ կազ-
մություն», նյութի հղկում, մշակում համաձայն գեղարվեստի օ-
րենքների, ապա երկրորդը չափվում էր «սրտի բաբախման հետ», 
դեմ առնելով ос*»· նյութին անհեթեթ ըմբոստությանը ոևէ որոշ 
ծրագրի մը թեքելու»73։ 

Իրական՜՛ության և ապրումփ, «նյութի» և կրքի, օբյեկտիվ ճըշ-

մարտության և երևակայության, օբյեկտի և սուբյեկտի միշև առա-

ջացող այս հակասությունն էր ընկած գեղարվեստականի կերտման 

ճանապարհին։ Այդ հակասության հաղթահարման մեշ է դըր-

սևորվում արվեստագետի ստեղծագործական կարողություն ր։ 

նյութի գեղարվեստական կազմակերպման պրոցեսում արվեստա-

գետի դերի պարզաբանումը կարևոր է ոչ այնքան իրականության 

և ստեղծագործության, օբյեկտի և սուբյեկտի տեղը որոշելու հա-

մար, որքան գեղարվեստի էության նեոռոմանտիկական ըմբռնման 

հաստատման։ Բանն այն է, որ արվեստագետի կրքերի ու տա-

բերքի որոշիչ նշանակությունը գեղարվեստականության (ներկա 

դեպքումճ կատարելության, ներդաշնակության, կյանքայնության) 

հաստատման հարցում, իհարկե, ընդգծում են արվեստագետի 

ստեղծագործական ակտիվության պահանջը, որն առհասարակ 

ընդունելի և ինքնին հասկանալի հանգամանք է գեղարվեստ ա ֊ 
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կան գործունեության մեշ: Սակայն ինչպիսի* ակտիվության մասին 
է խոսքը և ինչպե^ս է պատկերացվում իրականության և երևակա-
յության հարաբերությունը: 

Շանթը նկարագրությունը բաժանում էր երեք գլխավոր տե-
սակի. ա) Իրականությանը կապված ճշտության ու ճշմարտության, 
հարագատության սիրահար գեղարվեստական կառուցում ը— վ ե -

ր ա ր տ ա դ ր ո ղ ն կ ա ր ա գ ր ո ւ թ յ ո ւ ն : բ) իրականության գրավիչ կող-
մերն առնող, իրականությունից ծաղկաքաղ անող և իր զգացումով 
իրար կապող, նոր կառուցում ստեղծող, նոր իրականություն ստեղ֊ 
ծող— վ ե ր ս տ ե ղ ծ ո ղ ն կ ա ր ա գ ր ո ւ թ յ ո ւ ն : գ) Արվեստագետի ներքին հու-
զա կան-զգա ց ական վիճակի, տրամ ագրութ յան մարմնավորման Տ՛ա. 

մար արտաքին պատկերների դիմելը, դրսի աշխարհի իրական ու 
երևակայական անշունչ ու շնչավոր գոյացությունները խոսեցնելն 
ու ներկայացնելը— ւսրտաբւսնող ն կ ա ր ա գ ր ո ւ թ յ ո ւ ն : 

Ամենաբարձր գեղարվեստական ւսրժեք, րստ Շանթի, ունի 
նկարագրության երկրորդ տեսակը: Այսպիսով, նա գերադասում է 
իրականության և երևակայության այնպիսի հարաբերություն, երբ 
մեկի αթերությունները3) լրացվում են մյուսով, երբ ներդաշնակու-
թյուն կա իրականի և երևակայականի միջև: Գեղարվեստը համա-
րելով հուզական, զգացական աշխարհի ծնունդ, գեղարվեստական 
իրականությունր այդ աշխարհի միջով անցած,  ս յJԴ  աշ1սաՐ^11Ս 
ծնված իրականություն է համարում Օանթը: Այդ իսկ պատճառով 
էլ գեղարվեստական ևրկի այն կտորները, որ արտացոլում են 
արտաքին իրականությունը առանց փոփոխելու և առանց հեղինա՛ 
կի ((հ η դեկան ջերմ մասնակցությանл, առանց կազմակերպելու և 
«գեղեցկացնելու», այդ անփոփոխ իրականությունները ներկայա-
նում են ((չափազանց պաղ ու անհոգի»: 

Գեղարվեստական երկի կառուցում ը իր ներքին նպատակի 
համաձայն, երկրորդական է դարձնում այն խնդիրը, թե արվեստա-
գետը որտեղից է քաղել իր նյութը— իրականությունի՛՛ց, իր երևա-
կայությունից, կամճ դիմելով թե' մեկին, թե' մյուսին: երկր, այ-
նուհետև շարունակում է նա, գեղարվեստական արժեքից զատ (որ 
հիմնականն է) կարող է ունենալ նաև որոշ գիտական, հասարա-
կական, մշակութային և այլ արժեքներ, որոնք նույնպես անկարե-
վոր չեն: 
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Շանթի Լռասաիճան սխեման ամենից առաշ ներկայացնում է 
նատուրալիստական և հոգեբանական մոտեցումը% գեղարվեստա-
կան երկի կերտման տարբեր եղանակներ, որ կիրառվել և կի-
րառվում են։ Սակայն տարվելով նկարագրության տեսակների 
դասդասման անհրաժեշտությամբ Շանթը կամա թե ակամա իրա-
րից անջատում է իրականությունն ու երևակայությունը, պատկեր-
ման ճշմարտացիությունն ու արվեստագետի անհատականությունը, 
նկարագրության մի տեսակը կապելով միայն նատուրալիստական 
սկզբունքի, մյուսը՝ հոգեբանական սկզբունքի հետ, մեկն էլ ներ-
կայացնելով մոտավորապես իբրև երկուսի միշին տեսակ։ Իրա-
կանի և երևակայականի սահմանները Շանթի տարբեր բնորոշում-
ների մեշ խճճվում են, նա որոշակիորեն չի գծագրում յուրաքանչ-
յուրի տեգն ու դերը գեղարվեստի մեշ առան ձին-առան ձին։ 

Ինչպես տեսանք, իր համոզմունքով, որ դրսևորում է ի միջի 
այլոց գ իոնի սո и յան հայացքըճ տառապանքի սկզբունքը, գեղար-
վեստները ստեղծված են կարոտի, մաքառումի, տառապանքի 
պատկերացում ը, դժոխքը կերտելու համար։ Սա իրականության 
գեգարվեստական արտացոլման մի ըմբռնում է, բայց որն ասես 
լիովին մոռացվում է, երբ Շանթը փորձում է աբժեվորել Սի աման՛* 
թոյի ստեղծագործությունը. վերջինիս մեշ նա անհաջող է համա-
րում այն երկերը, որոնք <rհոգիին տվայտանքը» չէ, որ արտացո-
լում են, այլ մեր աչքերի առաշ են դնոս! հայ ժողովրդի ապրած 
սարսափելի տանշանքների ու ջարդերի տարբեր էշերը։ Վերշինս, 
նրա կարծիքով, չի կարող գեղարվեստի նյութ դաոնալ, քանզի գե-
ղարվեստը պետք է հուզի և զգացմունքներ արթնացնի, բայց Հգե-
ղարվեստորեն, այսինքնճ ոչ իրական ցավ ու տառապանք, այլ ցա-
վին ու տառապանքին մեղմացած ու անթույն մեկ հեռավոր նմա-
նությունը միայն»7*։ 

նման անհիմնավոր սահմանափակումները ավերում են իր իսկ 
սխեման, մերժելով, այսպիսով, հայ ժողովրդին բաժին ընկած ող-
բերգական ճակատագրի <r իրական», ըստ էության ճշմարտացի 
արտացոլումը գեղարվեստում, նա ընդունում է մի այլ իրակա-
նության նկարագրությունը, որ տալիս է, ինչպես ինքն է ասումՀ  
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ֆրանսիական գրականության մեջ քարոզվող նատուրալիզմը. 
«Շուրջի կյանքին մերկ և իրական պատկերացում ը կրնանք հա-
մարել այս շրջանի տիրող ուղղությունը մեր Նոր գրականության. 
անշուշտ բոլոր հեղինակները նույն չափով ու նույն ձևով չեն են-
թարկվիր անոր հրահանգներուն, բայը զգալի է ամենուն վրա էլ 
անոր ուժեղ ազդեցությունը: Եվ ընղհանուր առում ով բարձրացում 
մըն է դեպի ավելի գեղարվեստականը, մերձեցում մըն է րայլ մը 
ավելի դեպի ղեղեցիկ գրականության բուն դիրքերուն ու անոր հա-
տուկ նպատակնեբոլն, քանի որ գեղարվեստներուն հատուկ դերը 
կյանքը պատկերելն է և հոգիներուն ապրումները ներկա յաց-
նելրՁ1": 

Նախորդ մեջբերում ում Օանթը պնդում է, որ իրականութ յունր 
գեղարվեստորեն արտացոլելիս պետք է ներկայացնել Ծ հեռավոր 
նմանությամբ», իսկ այստեղ գտնում, որ կյանքի α մ երկ և իրա-
կան՛) պատկերում ր ընդհանուր առում ով մի բարձրացում է դեպի 
ավելի գեղարվեստականը (հետաքրքիր է, որ չհամընկնող երկու 
այս տեսակետները նա հայտնում է միևնույն աշխատանքի հարևան 
էջերում): Երկու դեպքում էլ նա ընկնում է չափազանցության մեջ, 
երկու դեպքում էլ սխալվում է: Գեղարվեստի մեջ իրականի ու երե-
վա կա յա կան ի արհեստական անջատումն իրարից, մթագնում է այն 
էական խնդիրը, որ այդ կողմերը ստեղծագործությունում անպայ-
ման միանում են, որ ամենաիրական դրվագի, շրջադրութլան ւսմե֊ 
նանաւոուրալիստական արտացոլումը անպայման միասնացնում է 
իրականր, հոգեբանականը, ճշմարիտը, երևակայականը, մ իա и-
նացնում է այլաբանությունն ոլ նույնաբանությունը, կյանքի 
փա ստերին արվեստագետի տված դն ահ ատ ութ յունր, ճանաչող.ււ-
թյունը, տարբեր չափերով ոլ տարբեր հարաբերությամբ՝ որոնցից 
ամեն մեկը տալիս է գեղարվեստական այլ որակ: 

Արդյունքը ինչպես տեսնում ենք, այն է, որ իրականության 
գեղարվեստական արտացոլման տեսական մ եկն արան ութ յունր այս-
պես թե այնպես վերածվում է իրականության, հասարակական 
կյանքի քմահաճ անդամ ահ ատման ըստ գեղարվեստի համար ըն-
դոլնելի և անընդունելի դրվագների: Տառապանքի որոշ տեսակների 
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արտացոլման օրինականությունը և մյուսների անօրինականու-
թյունը Շանթը հիմնավորում է նրանով, թե իրական ցավը ժխտում 
է գեղարվեստական հուզումը և գեղարվեստորեն հուզելու համար 
պետք է խուսափել իրական ցավ արթնացնելուց։ Բայց այն միան-
գամայն րնղունելի սկզբունքը, որ տարանջատում է իրարից ռեալ 
իրականությունը և իրականությունը գեղարվեստում, պարզաբա-
նելով իրականության գեղարվեստական արտացոլման յուրահատ-
կությունը, չի արձագանքում Շանթի ասածին։ Բանն այն է, որ 
գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ա կ ա ն արտացոլումն ինքնինճ անկախ նրանից, ամենա-
սոսկալի ոճրագործության թե ամ ենահաճելի պատահարի արսէա-
ցոլումն Է, բնավ Էլ չի կարող անցնել հոգեկան ապրումներից այս 
կողմ, և իսկական ֆիզիկական ցավ կամ իսկական ֆիզիկական 
հաճույք պատճառել։ Չ Է՞ որ Շան՛թի մ ի ա յլ մեկնաբանության հա-
մաձայն գեղարվեստում մեր փնտրածը (է·«· իսկապես եղած իրա~ 
կանությունը չէ, այլ մեր սիրած, մեր գավանած, մեր ըմբռնած, 
մեր արդեն յուրացուցած իրականությունը» , շ։ Իրականության այս 
արժեվորումը, վերիմաստավորումը սուբյեկտի՝ արվեստագետի և 
երկն ընկալողի կողմից (քանի որ ընկալողն իր հերթին փորձում 
է գեղարվեստական երկում արտացոլված իրականությունը և իր 
կեն и ւսվ։ որձը համադրելով թափանցել երկի էության մեշ), ինքնին 
ենթ ա դրում է գեղարվեստորեն վերակառուցված մի այլ իրակա-
նություն (Գյո թե ի հայտնի ձևակերպում ա՛լ ((Երկրորդ բնություն 
որը չի համատեղվում Շանթի վերոհիշյալ պնդումների հետ։ 

Իրականութ յան մեշ մեբ սիրածը, մեր դավան ածը գտնելու 
կամ դեղարվեսաում այն հաստատելու ցանկությունը արվեստա-
գետին բնականորեն տանում է ստեղծագործական տարբեր ուղղու-
թյուններով։ Նեոռոմ անտիկները ձգտում էին հաստատել իրենց 
ըմբռնած հերոսականը, բացառիկը, ընդգրկել արտաքո կարգի 
երևույթները։ Ուստի և պատահական չէր, որ Շանթը համոզված 
էր թե. գեղարվեստական կերպարը որքան դուրս է սովորականից, 
որքան առանձնանում է մարդկանց գորշ ամ բոխից, որքան արտա-
սովոր է, այնքան գրավիչ և այնքան ավելի արժեքավոր գեղարվես-
տի համար։ Արդեն հասկանալի է, որ դեռևս դասական ռոմանտիզ֊ 

76 վև„ն Շանթի երկերը», հ. Տ, էշ 378։ 
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ՀЬЭ ավանդված արտակարգ անՀատի այս կոնցեպցիայի Հետևողա-
կան պաշտպանությունը (իհարկե, արտակարգ անհաւոների գե-
ղարվեստական արտացոլումը, վեհացումը հատուկ էր բոլոր նեո-
ռոմ անտիկներին, թեև նրանք չէին հրաժարվում նաև հասարակ 
մարդկանցից, թշվառներից, ճնշվածներից, պրոլետարներից, ա-
վելին նկարագրում էին ստեղծագործական ավյունով և առանձին 
շերմությամբ), Շանթին չէր Հաշտեցնի իր իսկ գնա հատած նատու-
րալիզմի մոտեցման հետ— նատուրալիզմը բնավ էլ չէր հրաժար-
վում սովորական, առօրյա դեմքերից, αՀատակի՝> մարդկանցից 
(Гպատահական» գորշ անհատներից հանուն արտակարգի, էլ չենք 
ասում հանուն հերոսականի, որը չէր էլ զբաղեցնում նրան։ 

Բայց Օանթր չի հրաժարվում նաև <rանհետաքրքիր անվանված 
անձերոլ)) գեղարվեստական արտացոլման անհրաժեշտությունից, 
գտնելով, որ նրանցից շատերի մեշ նույնպես <гխորունկ ու թան-
կագին» և չափազանց հետաքրքիր գծեր կան։ Ստացվում է ռո-
մանտիզմի կերպարային կոնցեպցիայի և նատուրալիզմի կեր-
պարային կոնցեպցիայի որոշ տարրերի անսպասելի մերձեցում։ 
Այդ այդպես էլ պիտի լիներ հենց կամքի ազատության և αկյանքի 
փիլիսոփայության.D հողի վրա։ Դիոնիսիզմն ri բիոլոգիզմբ, հերոսի 
ու հանճարի իդեալն ու իրապաշտության ձգտում բ, երազանքն /?·. 
Հաիւուռն իրականության տարերքր այն կողմերն էին, որոնց ամ-
բողջությունից էր կազմվում լիարյուն, երկրային, մարմնավոր 
կյանքը, գեղեցիկն ու ուժըճ ըստ նեոռոմ անտիկների։ Հայտնի է, թե 
ինչպիսի ցնցող ազդեցություն թողեցին, բողոքի ինչ ալիբ բարձ-
րացրին արևելահայ մտավորականության շրշանում Դանիել Վա-
րուժանի «բաց» նկարագրությունները, որոնց հիմքում ընկած տե-
սական ֊ստեղծագործ ական սկզբունքներր այնպես էլ անհայտ ու 
անհասկանալի մնացին նրանց համար։ Ռոմանտիկական ավանդի 
և նատուրալիզմի սկզբունքի մերձեցումըг նեոռոմանտիզմում 
դրսևորվեց հատկապես սեռի, սիրո, բնության դրդիչների գեղար-
վեստական նկարագրություններում77 ։ 

77 Դա Հատուկ էր ոչ միայն հայկական նեոռոմանտիզմին, այլև նեոռոման-
տիզմին ընդհանրապես. «гՍիրո պատկերման մեշ նեոոոմանտի կան անվիճելիորեն 
գտնվում է ժամանակակից բնագիտության և գրական նատուրալիզմի ազդեցության 
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Շարունակելով ու զարգացնելով դասական ռոմանտիզմի էա-
կան շատ սկզբունքներ, հայ նեոռոմ անտիկներն այն Լրացրին այլ 

՛ուղղություններից վերցրած, մշակած, յուրացրած ստեղծագործական 
այլևայլ ձեռքբերումներով։ Դա կարող էր լինել ոչ միայն տեսական 
որևէ սկզբունքի, ոչ միայն գեղարվեստական որևէ առանձնահատ-
կության յուրացում, այլև նույնիսկ տարբեր ուղղությունների ոճա-
կան այլևայլ հնարն երի յուրացում։ Տարօրինակ է թվում, բայց 
։իաստ էէ որ, օրինակ, Վարուժանի ստեղծագործական նկարագրի 
վրա, նրա cr ձեռագրի» կազմավորման վբա նշանակալի դեր Է 
խաղացել կլասիցիստ Արսեն Բագրատունին։ Այնպես որ գրչի պա-
տահական վրիպում չպետք Է համարել Վարուժանի հայտնի տո-
ղերը ուղղված բանաստեղծ Լևոն Էսաճանյանին, асԻրապաշտության 
մեշ պետք է փնտրել բոլոր մյուս դպրոցները՝ որոնք իր ստորա-
բաժանումներն են լոկ. բնությունը... փոխնիփոխ նկարելով ինչ-
պես որ են, ինչպես որ մեր հոգիին վրա փոխնիփոխ կցոլան, մենք 
վէոխնիփոխ կըլլանք խորհրդապաշտ, ւսւմսւնդիկ, դասական, հե-
տևաբար գեղեցկությունը անթերի արտադրելու համար ես պիտի 
սիրեի տալ այս բոլորը միանգամայն, բնությունը ինչ որ Է և ինչ-
պե՛ս որ Է, մեկ քերթ վածի, մեկ տուն ի, նույնիսկ մեկ տողի մեշ, 
•մերթ ր չլալով, միևնույն անգամ, դասական և խորհրդապաշտ, 
ոոմանգիկ և գաղափարապաշտ։ Ահա թե ինչու համար իրապաշ֊ 
ա ութ յունը հատուկ դպրոց մը ընդունիլը ծիծաղելի կթվի ինձի· իսկ 
գայն չընդունիլը, ընդունելով միայն իր ստորաբաժանո՛ւմների 

•արվեստի սեղմում, շունչի դյ ուրան վաղում»7**։ 

Հայ նեոռոմ անտիկներն առհասարակ ոչ միայն հիանալի գի-
տեին համաշխարհային և ազգային գրականությունը, այլև նրանց | 
ущ եսական ու ստեղծագործական աշխատան քում որոշակիորեն 
նկատվում Է այդ գրականության, հատկապես իրենց համար նշա-
նակալի երևույթների յուրատեսակ սինթեզման փորձերը։ Բարե-
բախտաբար մեզ Է հասել Վարուժանի դասախոսություններից մե-
կի crԳրական դպրոցների» սղագրությունը, ո՛րը կարդացվել Է 1912 

նշում Է Իգա Ա1ր։եէրոդը իր տնեոռոմանտիկայի հոգեբանությունը» ոաում-
նասիրությունում։ (Ида Аксельрод, Литературно-критические очерки, Минск, 
4923, стр. 161). 

78 Դանինլ Վարուժան, նամականիդ Էշ 177—178։ 

c7 Դսւքփել Վարուժան, Նամականի, էշ 341 



թվականի ամռանը։ Գրական տարբեր ուղղությունները նա բաժա-
նում է չորս գլխավոր դպրոցի. ա ) Դ ա ս ա կ ա ն ( նկատի ունի թե անտիկֆ 

թե կլասիցիստ ական գրականությունը), որի հետ առնչվում է պառ-
նասյանը։ բ) Վ ի պ ա կ ա ն (ռոմանտիզմ)։ գ) Ի Γ ա պ ա շ m (ռեալիզմ), 
որին կարելի է կցել բնապաշտը (նատուրալիզմ)։ դ) hmr f i r i ju i -
պաշա (սիմվոլիզմ), որին կարելի է կցել ապագայապաշտը ( ֆու-
տուրիզմ)։ Գրական ուղղությունների հերթափոխը Վարուժանը չի 
ներկայացնում որպես գեղարվեստի խաղաղ և ուղղագիծ զարգաց ֊ 
ման տարբեր աստիճանների հերթափոխ, այլ որպես հնի և նորի 
պայքար, ուր նորը մերժելով նախորդի անկատարությունները, 
սահմանավ։ակությունները, թերությունները, առաշ է տանում գե-
ղարվեստի ընթացքը, կատարելագործելով այն (Հգրական դպրոց-
ները սորվելու չեն գար, այլ ստեղծելու կուղան»)։ Կարևոր է այն, 
որ Վարուժանն այստեղ Հաղթահարում է նախորդ, հաճախ և հա֊ 
շորդ շրջաններին Հատուկ սխեմատիզմը, որի համաձայն կյանքի 
ճշմարտության արտացոլման պահանջը կապվում էր հատկապես 
ռեալիզմի հետ։ Նա իրավացիորեն նկատում է, որ թե' դասական, 
թե՚ ռոմանտիկ, թե' ռեալիստ, թե' նատուրալիստ արվեստագետ-
ները եկան o rկյանքի անունովաշխատելով նոր, ավելի կատա-
րելագործված, ճկուն տեսանկյուն ու եղանակ մշակել, լայնացնել 
ու խորացնել կյանքի արտացոլման սահմանները։ 

Վարուժ անի այս դա и ախ η и ութ յան ւէրա նկատվում է Հիպսլոլիտ 
Տենի գեղարվեստի զարգացման պոզիտիվիստական կոնցեպցիայի 
որոշակի ազդեցությունը79ί Գրական դպրոցների ձևավորումն ու 
յուրահատկությունները, հետևելով Տենին, Վարուժանը կապում է 
ժամանակի, միշավայրի և տվյալ ցեղի խառնվածքի հետ։ Այսպես, 
օրինակ, ամեն տեղ և ամեն դար Հ դասական գրականություն մը 
չ արտադրեր», այդպես էր Հնդկաստանը իր հոծ ու մթին անտառ-
ներով, խորդուբորդ լեռներով ու ձորերով. <r.·· որոնց մեշ բնակվող 
մարդկությունը բնության ու ժեր ու սարսափին ենթարկված, չէր կա ֊ 
ր ող հոգեկան խորհրդավոր վիճակով մը դասականություն ունե-

79 թերևս ավելորդ չէ նշել, իր մտերիմ ընկեր Դերենիկ ճիզմեճյանին ուղղված 
մի նամակում (1908, մարտի 3) Վարուժանը Տենին ներկայացնում է որպես մի տե-
սաբանդ  որից պետք է սովորել քննադատության , տեսաբանության արվեստը; 
Տե՛ս Գանիհլ վարուժան, Նամականի, էշ 133։ 
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նալյ№։ Իսկ Ֆրանսիա յում հակառակ վիճակն Էր, դրա համար Էլ 
կլասիցիզմն այնտեղ հասավ իր գագաթնակետին, cr... անտառները 
նվաղ բաղդատմամբ Գերմանիս, կլիման հեշտ և ազգաբնակչու-
թյունը լատին խառնվածքովս t 

Մի կողմից միշավայրի բնական պայմանների, բնական պատ-
մության անալոգիայով տրվող գեղարվեստի զարգացման այսպիսի 
մեկնաբանություններ, մյուս կողմիցճ СГգաղափարներու, սկզբունք-
ներու, վյիլիսոփա յ ութ յան» ու հասարակական կյանքի որոշ կող-
մերի ու երևույթների ազդեցության ճանաչման ժամանակ Վարու-
ժանը փորձում Է ելնել միայն փաստերից} հենվել վերը նշված 
գործոնների վրա, չկարողանալով, միաժամանակ, խուսափել նույն 
Տենին հատուկ, գործոնների և գեղարվեստի փոխհարաբերության 
մեխանիկական համադրումից։ Իհարկե, գեղարվեստի զարգացման 
մեշ կ յանքի ըմբռնմանն ու բնական պայմանների նշանակությանը 
հատուկ ուշադրություն Էր դարձվում ոչ թե այն պատճառով, որ 
Տենի կոնցեպցիան պատահականորեն յուրացրել Էր Վարուժանը, 
•այլ որովհետև այն իր որոշ կողմերով մոտ ու համահնչուն Էր 
րնական կյանքի, ցեղի նեոռոմանտիկական պատկերացումներին։ 
Ըստ որում կյանքն այստեղ հանդես Էր բերվում որպես հանելուկ, 
որի վճռման վրա Էլ ըստ երևույթին ընթացել Է գեղարվեստի «զեն-
քերու դրվագումն» ու կատարելագործում ը, crԿյանքը Սփինքս մըն 
Է։ Ե գի աո սի մեշ արդեն Սվյինքսները դրված են կյանքի իմաստով։ 
Անոնք կյանքն են, կմնան անապատին ահավոր լռության մեշ· պետք 
Է խոսեցնել այս սփինքսները։ Իմաստասիրությունն աշխատած Է 
պարզելու կյանքը, իսկ կրոնքը, մասնավորապես քրիստոնեականը, 
շատ անգամ նույնիսկ արհամարհել տված Է զայնJD82* 

Գեղարվեստի պատմական զարգացման մեշ գրական դպրոց-
ների հերթափոխին զուգահեռ կատարվում Է նաև ոճերի հերթա-
փոխ, ինչպես և ընկալման եղանակի, ստեղծագործական հայեց-
վածքի ուշագրավ փոփոխություններ։ Հե տաքրքիր են այս հանգա-
մանքին վերաբերող Վարուժանի մեկնաբանությունն երը ։ Ինչպես 

80 «Ամենուն տարեցույցը», Փարիզ, 1928, Էշ 3421 
81 Նույն տեղում, Էշ 343։ 
32 Նույն տեղում։ 
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իր տեղում նկատեցինք, նեոռոմանտիկներր տարբերանշում էին՝ 
երաժշտական և նկարչական հայեցվածքը, թե՛ գեղեցկի մեշ, թե 
կյանքի գեղարվեստական արտացոլման: Վարուժանը Հիշեցնում 
կ, որ եթե ռոմանտիկներն ու պառնասյանները ընտրեցին նկար-
չությո:նր, ապա սիմվոլիստներըճ երաժշտությունը։ Ինչ վերա-
բերում է ժանրերի Հերթափոխին՝ ապա դասական դպրոցր զարգաց-
րեց դրամ ան, ռոմանտիզմը՝ լիրիկան, ռեալիզմ ըճ վեպը, քանզիΛ 
ա) Հունաստանը (դասականության Հայրենիքը) իր գեղարվեստի 
մեշ ցոլացրեց ոչ թե ենթակայականը (S l lbJ t?Cf i l ) այլ առար-
կայականը ( o b J e C t l f ) * Հույների Ես-ը չէ, որ զկցոլա, իսկ դրա-
ման առարկայական սեռ է?)։ բ) Ռոմանտիզմի հատկանիշը վսեմն 
է, անհատապաշտության դրսևորումը, մանրամասների մշակումը. 
երևակայության գերակշռությունը մտքի տրամաբանությունից, և 
բնական է, որ լիրիկան պիտի զարգանար այս պայմաններում և 
(Հատոր մեշ է, որ կապրի ֆրանսիական եռանդըV։ գ) Ռեալիզմը 
և նատուրալիզմը որովհետև ձգտում են կյանքր պատկերել եգա-
ծին պես, տգեղ [}ե գեղեցիկ, բնականորեն դիմեցին վեպին, որն 
ի վիճակի է '(ի հայտ բերել կյանքի ամբողշ ձևերը})։ 

Այս մեկնաբանությունն երբ ոչ միայն բավականաչափ սխե-
մատիկ ենρ այլև որոշ չափով քմահաճ ու հարմարեցրած կանխա-
կալ մի սկզբունքի: Սակայն ժանրերի պատմ ական զարգացման 
գաղափարն ինքնին**, որ հեռու չէ ճշմարտությունից և ուշագրավ 
է գեղարվեստի պատկերը պարզելու տեսակետից, Վարուժանի 
մոտեցման առավելություններից պիտի համարել։ 

Գրական դպրոցների պատմ ական հերթափոխի այն պատկերր Ւ 

որ արվա) է Վար ուժ անի դա սախոսութ յունում, լիովին Հակասում 
է վերը բերված այն պնդմանր, թե մյուս դպրոցներր ռեալիզմ ի 
ստորաբաժանումնI r.-ն են լոկ, իսկ վերշինս հատուկ գոլրոց ընդու-
նելը նույնիսկ ծիծաղելի է։ Կարելի է ենթադրել, որ պնդումներից 

83 Գրականության պատմության վւաստերը gmjg են տալիս, որ ամեն J ի 
շրջանում գլխավորող դեր կատարում են այս կամ այն սեոերն ու ժանրերը. օր. 
արևմտաեվոոպական գրականության պատմության մեջ XVI — XVII դարերը դրա-
մայի ծաղկմանf XVIII դարը վեպի ծաղկման դարեր են։ Իհարկե, սա չի նշանա-
կում, թե մյուս ժանրերը դադս.րում են դոյություն ունենալ տվյալ սեոի կամ ժան-
րի ծաղկման պայմաններում։ 
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քքեկը՝ Հավանորեն երկրորդը, պատահականություն է, էպիստոլյար 
**ճի արդյունք։ Սակայն (ГՀորդորներ սկսնակն երուն» գործումՎա-
րուժանը նշում է, որ Հոմերոսի և Վիրգի լիոսի մեշ կարելի է գտնել 
բոլոր գրական դպրոցների և ներշնչումների խտացումները։ Բանն 
այն է որ նա «Գրական դպրոցներում» խոսում է մ ե թո գների հեր-
թափոխի մասին և բնականորեն ուրվագծում գեղարվեստի պատ-
մական զարգացման որոշակի պրոցեսը։ Մինչդկռ նշված մյուս 
դեպքերում, նա ըստ էության նկատի ունի գեղարվեստական ձևերը, 
ավելի ճիշտ ոճերը, ուստի և տարօրինակ չէ, որ հնարավոր է հա-
մարում մեկ քերթվածի, նույնիսկ մեկ տողի մեշ տեսնել տարբեր 
յյճևրի համադրումը, այդ ամենի օրինակները գտնելով Հոմերոսի 
և Վիրգիլիոսի մեշ։ Այդ են հաստատում նրա հետևյալ տողերը. 
«ճիշտ է որ ամեն գրող իր գրելու հատուկ եղանակը ունի, սակայն 
մեկ հեղինակին գրվածքին գեղեցկության պատճառը նո՛ւյնն է, 
ի՛նչ որ ուրիշ հեղինակի մը։— « Գ ե ղ ե ց ի կ ք ե ր թ վ ա ծ մ ը դ պ ր ո ց 
չունի» ըսած է Ֆլոպել7Л85/ 

ւ^արկե Հոմերոսի և Վիրգի լիոսի մոտ կարելի էր գտնել ոճա-
՛կան հնարներ, որ տարբեր ուղղությունների հեղինակներ կիրառել 
էին հետագայում։ Պետք է ավելացնել միայն, որ ոճական նույն 
հնարները տարբեր ժամանակների տարբեր արվեստագետների 
մոտ տարբեր դրսևորումների և իմաստների հայտանիշ են։ 

Ր.£ը Վարուժանը բնորոշում է որպես առանձնահատուկ կեր-
պով արտահայտված որևէ մ տածում ։ նույն բանը տարբեր մարդ-
կանց մոտ տարբերվում է արտահայտվելու ոճի շնորհիվ, ավելին, 
ոճը (ГԿբարձրացնե ինչ որ հասարակ է, կը գեղեցկացնե ինչ որ տա֊ 
յիակ է, և կը մեծցնե ու կը զորացնե ինչ որ պարզ ու տկար է·«· 

84 Գործը բաղկացած է Հետևյալ բաժիններից, ա) Գրելու ձիրքը* ρ) Անթեր-
թում, գ) Ոճ, գ) Ոճին ինքնուրույնությունը։ Հ. ճ. Սիրունին, որ հրատարակեց 
«Հորդորները» «նավասարդումս (նոր շրշան, Բուխարեստ, 1924, էշ 195—196, 

P2? 228, 1925г էշ 4—6, 38) գրում է. «ԿորուստЬ փրկելու համար էր, որ 
անցյալ տարի սկսանք հրատարակվել Դանի ել Վարուժանի ուրվագծած քանի մը 
հորդորները սկսնակներս ւ/յ, տեսակ մը ափհափո նոթեր, սահմանված կորիզն ըլ-
§ալոլ դասագրքի մը»։ Նյութերի բովանդակությունից երևում է, որ չիրականացած 
՛այդ գիրքը պիաի ունենար տեսական- պո ետի կական֊ էսթետիկա կան բնույթ։ 

83 Դանինլ Վարուժան, Երկեր, էշ 367։ 
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<гԳրություն մը ապրեցնողը ոմն է՝՝— ըսած է Շաթոպրիան»**։ 
Ուստի որեԼ րան ասելու կերպը, ոճն է արվեստագետին անդատում 
սովորական անհատից։ 

Վարուժանը նախ իրարից բաժանում է երեակայության ոճը և 
г -ղազաւի արն երի ոճը.՝՛, որի համար երևակայություն հարկավոր չէ 
և հատկանշվում է որպես վերացական, չոր, վ:՝իւո և ճշգրիտ քբե-
րած օրինակներն ենճ եզնիկի երկը և Լի բվան ղազեի թատրերգու֊ 
թյուններր): Երևակայության ոճը լինում է պատկերավոր և գու֊ 
նա գեղ։ Այս բաժանում ը որոշ չափով արհեստական է. գժվար է 
պնդել, որ ԾՍիշտս ոճի երկերը չեն կարող պատկերավոր և գունա֊ 
գեղ լինել և հակառակը՝ сերևակայության ոճը՝՝> չի կարող լինել վե֊ 
րացական ու չոր։ Կարևոր է, սակայն, որ զարգացնելով իր մտքե-
րը, Վարուժանը վ։որձում է բացատրել անհատական և հասարակա-
կան ոճի էությունր. ամեն մի արվեստագետ իրեն Հատուկ ոճն ունի, 
բայց բոլոր ոճերի համար կա ոճական ընդհանուր մի արվեստ, 
որի իմացությամբ ամեն մեկը կկարողանա ստեղծել իրենը։ Այդ-
պես կան ոչ միայն անհատների, այլև ժողովուրդների ոճեր։ Այս 
առիթով Վարուժանբ հիշատակում է արևելյանճ ((ճոռոմ, խիստ 
պատկերոտ» և աթ են ական՝ «ճիշտ, վճիտ ու մաքուր՝) ոճերը, տար֊ 
բերություններ նկատելով նաև ֆրանսիական, գերմանական, իտա-
լական, հայկական, ռուսական ոճերի միշե։ 

Ոճի բոլոր տեսակները նա ամփոփում է երեք հատկություն-
\ների մեշ. ա) Ինքնուրույնություն, բ) Կարճաբանություն, գ) Ներ-

դաշնակություն։ Վարուժանի դատ սղությունները ոճի մասին ամ-
փոփվտծ են ((Հորդորներ սկսնակն երուն}) նոթերի մեշ, որոնք դրժ-
բախտարար չեն կարող ներկայացվել և մեկնաբանվել որպես հե-
ղինակի տեսակետների ամփոփ ու մշակված շարադրանք. շատ 
բան թոուցիկ է, սևագրին հատուկ թերություններով լի։ Այնուամե-
նայնիվ եղածն իսկ ցույց է տալիս, որ Վարուժանը պատրաստ կր 
բարձր մակարդակով մշակել ոճի մի ամբողշ տեսություն։ 

Ի միշի այլոց, խոսելով ձ և ի և J u n r f J l ( բ ո վ ա ն դ ա կ ո ւ թ յ ա ն ) մա-
սին, նա ձևը համարում է ((արտահա յտութ յունր, զգեստավորումր, 
գույնըΆ, իսկ խորքլւ% «նյութը, ատաղձները, մ տածումները՝*} ։ Այս֊ 

£6 ^Նավասարդ», Բուխարեսւ՚յ, 1924, էշ 227։ 
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տեղ/ւց դժվար չէ նկատել ձևի և ոճի կապը— ձևը արտահայտում 
թ քունն է, ոճը արտահայտության առանձնահատուկ դրսևորում ր, 
այսինքն՝ ձևն ավելի լայն է իր սահմաններով, քան ոճը, ոճը որո-
շիլն է արվեստագետի նկարագրի Համար։ Վարուժանը ձևն ու բո-
վանդակությունը դիտում է անխախտ միասնության մեշ մեկի 
վափոխությամբ փոխվում է և մյուսը. ձևի ամենավերշին կատարե-
լությունը, որում է նա, ուրիշ բան չէ, բայը եթե վճիտ գաղափա-
րի արտաՀայտությունը։ Ձևի ու բովանդակության այս միասնու-
թյունը, ճկուն, կենդանի բնույթ ուներ։ Մեկնաբանելով իր <rՀայ 
բժիշկը» բանաստեղծությունը, նա նշում է, որ ձգտելով սկսել վսեմ 
և միանգամայն բնական, իմաստի վսեմ ութ յունը դրել է բնական 
ձևի մեջ, ինտը o r . . . ճապաղության մեշ իյնալե պիտի արգիլե, իսկ 
բնական ձեր վսեմին իմ աստ ր պիտի չդարձնե խիստ և օտարո-
տի»*1։ Այս փոքր էիաստն իսկ ոճի, ձևի ու բովանդակության կապի 
ստեղծագործական, կենսական փոխկապակցության, փոխազդեցու-
թյան արտահայտություն Է, որի միջոցուէ միայն հնարավոր Էր 
իրականացնել գեղարվեստական կատարելության ձգտում ը։ 

Ձևի ու բովանդակության Հարցը մանրամասն քննարկել Է 
Շանթը։ նրա կարծիքով արդեն բ ո վ ա ն դ ա կ ո ւ թ յ ո ւ ն ը բոլոր մասերի 
Հաջորդական ամփով?ումն Է իր սեղմ ու փոքրացած կերպարանքի 
մեշ։ Սրա ավելի սեղմ ամփոփումը արդեն երկի առանցքն ԷՀ ն յ ո ւ -

թը (բովանդակության բովանդակությունը)։ Եվ ՀետոՀ գեղարվես-
տի այղ. բուն նյութը երբեմն տեղի է տալիս իր էությունից առա-
ջացող ավելի ներքին և վերացական՝ խորքի նյութին (ընդՀանուր 
գաղափար, փիլիսոփայական տեսակետ, քաղաքական պահանջ, 

որեէ Լարիքի քննադատություն և այլն)։ Գեղարվեստական երկն 
ըստ Շանթի ամենից առաջ հո դեկան ապրումների պատկերումն է և 
դա է նրա բուն նյութն ու բուն արժեքը։ Իսկ որևէ «իմաստ, գա-
ղավ/ար ըսվածը» բնական մի հավելված է երկին (որի առկայու-
թյունը կամ բացակայությունը չի որոշում գործի որակը)։ Հարցի 
նման պարզաբանում ը, որքան յուրօրինակ, նույնքան սխոլաստի-
կական է։ Իրար վրա դարսված, ինքնին չպարզաբանված հարցերի 
շարք։ Սևի ու բովանդակության խնդիրը այնպես էլ չի վճռվում։ 

c7 Դսւքփել Վարուժան, Նամականի, էշ 341 
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Անկախ դրանից, Շանթը միանգամայն ընդունելի իր մի տե-
սակետը հաստատելու համար անդրադառնում է Սերվանտեսի 
«Դոն՛կիխոտին))— գեղարվեստական մեծ երկԼրում տարրեր ё ш ֊ 
մանակների ու տարբեր հասարակական խավերի Հակումներին, / / ա ֊ 
րողությաններին համապատասխան մի բան միշտ Հնարավոր է 
գտնել։ ղ Դոն-Կ իխ η տ ի» ընկալման պատմությունը լավագույն օրի-
նակ է գեղարվեստական երկի բովանդակության Հարստության 
ք պայմանականորեն կարելի է ասել անսպառության)։ Օանթը կանգ 
է առնում մի շարք մեկնաբանությունն երի վրա, սկսած վեպի Հրա-
տարակության ժամանակից, եզրակացնելով թե գեղարվեստական 
երկերը αգաղավւարների անոթ)) են, ակամա Հակասելով իր իսկ 
աոաջ քաշած բուն նյութի և խորքի նյութի սկզբունքինա զաղա-
վտարը որ բնական չհավելված» էր,— փաստերի ճնշման տակ 
դարձավ գեղարվեստական խորության հիմք, այլ խոսքով ձևի 
և բովանդակության օրգանական միասնության սկզբունքր հաս-
տատվեց անկախ Շանթի ողջ պարզաբանումների. crԳեղարվեստա-
կան երկ մը տարբեր-տարբեր գաղափարներոլ իբրև մարմնացում 
նկատվիլը արդեն նշաններեն մեկն է այդ երկի գեղարվեստական 
խորության))^, այսպես է ավարտում նա իր խոսքը։ 

7 

ԳեՂԱՐՎնՍՏԻ ՀԱՍԱՐԱԿԱԿԱՆ ԴԵՐԸ 

Վարուժանի բանախոսություններից մեկի խիստ համառոտ 
սղագրության մեշ տեղ են գտել հետևյալ տողերը. (էՊիտի ապրի 
հայը ցորչափ փարած է նա իր գբչինճ որ կարտահայտե ստեղծա-
գործող միտքը, իր բահինՀ որ աշխատությունը կը հատկանշև, և 
իր զենքին1 որ միակ գործիքն է զորավորության։ Վա՜յ այն ազ-
գին, որ կանդոսնե քաղաքակրթությունը հատկանշող այս եռո-
տանիին մին, անիկա դատապարտված է հավե՜տ զըրկվելու իր գո-
յութենեն»^։ Անկախ նրանից, թե քաղաքակրթության ու առաջա-
դիմության մեջ ո՞ր գործոնները կհամարվեին հիմնականները, 

88 αԼևոն Շանթի երկերըհ. 5, էշ 317։ 
89 crՀողդարՍեբաստիա, 1911, թիվ 43։ 
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ւ,տեղծագործող միտքր, որ ներկա դեպքում կապվում է գլխավո-
րապես գեղարվեստական ստեղծագործության Հետ, անպայման: 
մտնում կր այդ հիմ՛նականների շարքը։ Սա ժամանակի գեղարվես-
տի մարդկանց որոնող ու անհանգիստ մտքի կիզակետում ընկած՛ 
խնդիր էր։ խնդիր, ուր դրսևորվում էր ոչ թե սոսկապես գեղար-
վեստի կությունն իր ներքին սահմաններում կամ արվեստագետի 
ստեղծագործական տարերքը, այլ հասարակական կյանքում ար-
վեստ՛ագետի տեգր և գեղարվեստի դերը։ 

Երբ 1 til 4 թ. հունվարին լույս տեսավ СГՄեհյանիX> ա ռաշին 
համ ար ր Կ ոստան Զար յանի տնօրինությամբ ու խմբագրությամբ, 
ամսագրի ադաջին իսկ էշերում տեղ գտավ մեհենականների բնավ 
էլ ոչ սովորա՚լան հանգանակը (գրական մանիֆեստը), որի տակ 
ստորագրել էին Դանի ել Վարուժանը, Կ ոստան Զար յանը, Հակոբ 
Քյուֆեճյ անը (Օշական), Գեղամ Բարսեղյանը և Ահարոնը։ Մանի-
ֆեստում բարձրացվող առաշին հարցը վերաբերում էր արվեստա-
գետի նպատակին, նրա ճակատագրին ու կոչմանը, գեղարվեստի 
և ազգության (ցեղի) կապակցությանը։ Ելնելով այստեղից մեհե-
նականը հա {տարարում էին. 

<rա) ՊԱՇՏԱՄՈՒՆՔ ԵՎ ԱՐՏԱՀԱՅՏՈՒԹՅՈՒՆ ՀԱՑ ՀՈԳՎՈԻՅՆ, 
բ) ԻՆՔՆՈՒՐՈՒՅՆՈՒԹՅՈՒՆ ԵՎ ԱՆՁՆԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆ ՋԵՎՒ 

ՄԵՋ, 

գ) ՄՇԱԿՈՒՄ ԿԵՆՍԱՆՈՐՈԳ ՊԱՏՎԱՍՏՈՒՄՈՎ ՄՐ ՀԱՅ 

ԼԵԶՎԻՆ։ 

դ) ՀՈՒՏ ԳՐԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆԸ ՀԵՌՈՒ ՊԱՀԵԼ ՔԱՂԱՔՀԿԱՆՈՒ-
ԹԵՆԵ ԵՎ ԼՐԱԳՐՈՒԹԵՆԵ^Օ, 

Առաշին դրույթը հաստատում էր հայ արվեստագետի էական՛ 
պարտավորությունըճ պարզել հայ հոգին, ամեն ճշմարիտ արվես-
տագետ իր ցեղի հոգին է արտահայտում միայն* Եվ հենց այս 
տեսանկյունից էլ մերժվում էին ստացական սովորությունները, 
օտար ազդեցությունները, քանզի ((իմացական տիեզերքինX) մեշ 
պետք էր արտաբերել ցեղային հանճարի այն անեղծ գանձերը, 
անի՚առն էությունը, որ ավանդվում էր դարերով։ 

Երկրորդ դրույթը իր պարզ ձևակերպում ով իսկ ընդգծում էր 

90 *Մեհյանս, ' / . Պ,.(իս, 1914, թիվ 1, էշ 1։ 
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արվեստագետի ինքնուրույնության ու անձնականության ս՚ւՐ ՛է-
րուն քը գեղարվեստական ձևի մեշ. իսկապես որ <гտարրական ճըշ-
մարտությունՍակայն ոչ միայն ստեղծագործության, ձեաստեղ -
ծութ յան իրականացումն ինքնին, այլև գեղարվեստն ընդհանրա֊ 
պես իր ոգչ իսկությամբ համարվում է արվեստագետի ներքին Ես-ի 
իրականացում ներհա յեցողական ստեղծագործության եղանակով, 
ուր ոչ մի նախանշանակյաչ ազդեցություն չի կարող թույլատրելի 
լինել։ 

Այստեղ փոխկապակցվում էին բուն ազգայինը (ցեղայինը) 
վերագտնելու, արտացոլելու անհրաժեշտությունն ու արվեստագե-
տի անկախության խնդիրը, անկախություն, որը միայն հնարավո-
րություն պիտի տար Օւհայ հոգին անցկացնելու» արվեստագետի 
զգա յն ակ անութ յան ու ներքին կշռույթով թելադրված ձևերի մի-
շով։ Uի կողմից տոհմային, հարազատ ձևերի արտահայտություն, 
մյուս կողմից արվեստագետի ներհա յեցող Ես-ի անկախություն. 
մի դեպքում ասես թե արվեստագետը պարտավոր է ստեղծագոր֊ 
ծել հետևելով ազգային նորմաներին, մյուս դեպքում ազգայինն 
ինքը ինքնաբերաբար ստեղծվում է բխելով անկախ արվեստագե-
տի արտաքին կապանքներից ազատ երևակայությունից։ Իհարկե, 
այս երկու սկզբունքների միշև որոշակի կապ ոլ որոշ ճշմարտու-
թյուն կա. քանզի արվեստագետը իրապես, այլևայլ ձևերով արտա-
հայտում է «ցեղայինը», յուրացնելով արդեն ընդունված, ((հա-
յ/ազատ ձևերը», մյուս կողմից իսկապես, եթե նրա ստեղծագործու-
թյունը զուրկ լինի ինքնատիպությունից, անձնականությունից, ա-
պա գեղարվեստական նորանոր c r հ ա յ տ ն ո ւ թ յ ո ւ ն ն ե ր չենք ունենար»։ 
ք՝այց բանն էլ այն է, որ ելնելով ընդհանուր առմամբ ընդունելի 
սկզբունքներից, մանիֆեստի հեղինակները հանգում էին ծայրա-
հեղության, լայնորեն բացելով ստեղծագործության դււներր ներ֊ 
Հայեցող արվեստագետի սուբյեկտիվ ինքնակամության առաշ։ 

Հաշորդ գրույթր> որի վրա երկար կանգ չէին առնում, պա-
տահական չէր տեղ գտել մանիֆեստում։ Հայ լեղւէի մաքրագոր-
ծումն ու կատարելագործում ը նրանք կապում էին հայերենի զա-
նազան աղբյուրներին, հատկապես գրաբարին և բնաշխարհիկ Հայ 
բարբառին դիմելու հետ։ Ըստ երևույթին սա ժամանակին բավւս-
կանաչավւ քննարկված և ծանոթ խնդիր էր, և այդ պա աճաս ով էլ 
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մեՀենականք չէին պատասխանում այն Հարցին, թե ի՞նչ նպատակ 

էր հետապնդում լեզվի մշակումն ընդհանրապես և գրաբարի գոր-

ծածությունը մասնավորապես։ Կարող է թվալ նույնիսկ, թե նրանյյ 

նպատակը զուտ էսթետիկական էր· ինչպես իրենք էին ասումՀ  

հիմնել լեզվի գեղեցկագիտություն, նոր դծերի, նոր գույների, նոր 

շեշտերի հավելումով։ Սակայն սա քննարկվող հարցի կողմերից 

մեկն էր միայն։ 

Սիտմանթոյի < r Ա մ բ ո ղ ջ ա կ ա ն գործինJ) նվիրված գրական ա՛-

սուլիսին Վարուժանը անդրադարձավ նաև լեզվի հարցիննկա-

տելով, թե գրական լեզու կարող է համարվել արդի աշխարհա֊ 

բարը, իսկ այս կամ այն բարբառը հասկանալի է միայն տվյալ 

բարբառը հասկացողներին։ Այդ առիթով նա հիշատակում է 

Սոլնդուկյանի և Բ՚լկատինցու անունները, թեև երկուսն էլ ժողովըր-

դա կան գրողներ են, բայց առաջինի լեզուն Խարբերդի մշակի համար 

չինար են է, իսկ երկրորդին,ըճ Րիֆլիսի հայ բանվորի համար հաբե-

շերեն։ Այժմ, թերևս ավելորդ է նշել, ինչպիսի նշանակություն ու-

ներ քիչ թե շատ միասնական, մշակված գրական լեզվ]։ հաստա-

տոլմր հայ ժողովրդի համար։ Միասնական լեզու միասնական ժո-

ղովուրդ։ 1'նչ վերաբերում է գրաբարին, ապա նեոռոմ անտիկները t 

որ հին լեզվի հա ι ստությունները հիանալի օգտագործում էին, այւ 

երևույթը չէին ընկալում որպես սոսկ լեզվամշակման հարց։ էևոն 

Շանթն իր crՀայ բանահյուսությունը)) աշխատությունում գրաբարի 

վերածնունդը համարում է նախապատրաստական աշխատանք լեզ-

§էի, ոճի, նյութի նոր ըմբռնումների, մշակույթի եվրոպականացման 

շեմին, և, որ ավելի կարևոր է՝ ազգային ինքնագիտակցության արթ-

նացում, հին հայ կյանքը նոր սերնդի ստրկացած հոգում վերա-

կենդանացնելու միջոց։ Հարցը նույն սրությամբ էր գնում Վա֊ 

բաժանը նշված իր բանախոսությունում. «Դուք կ՛ուզեք անշուշւո 

որ հայ ցեղը ստանա իր նախկին կորովը, ռազմիկ նկարագիրը, 

ազնվական ու խրոխտ ապրելակերպը... Երբ կ՝ուզեք անտարակույս 

Հայ ցեղին վերադարձնել նույն այս նկարագիրը իր նախնիքն ե-

րունՀ ինչո՞ւ Համար իր ռեղեցիկ դպրության պիտի չվհրադարձ 

նհք նույն այս նկարագիրը լավագույն կերպով ցոլացնող լեզվին 

ամեն են ուժեղ և արտահայտիչ գանձերը։ Այս երկրորդ ուղին է 

ուրկե կրնա քա ել մեր աշխարհաբարը, առաջին ուղին գավա։՚.ա-
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րարբառներուն մեշեն կերկարի,ուր կարելի է գտնել և օգտագործել 

բնաշխարհի անպաճույճ և սիրուն ծաղիկներt միամիտ ու սրտսՓ-

մոտ գեղեցկություններ։ Ու լեզվական այս ամբողշական ձեր, ո· 

բուն լավագույն է որ գիմե հայ քերթողն ու գրագետը, հիմարություն 

է կարծել որ պիտի հաստատվի քերականներոլ, բանասեբներու և 

կարգ մր գրութենապաշտ ըղեղներոլ պարտադրությամբ որ ըստ 

ինքյան արգեն ծիծաղելի է։ Այգ բանբ պիտի ընեն դեղագետ-գրա-

գետները իրենք և հաշողությոլնը ուղիղ պիտի համեմատի իրենց 

տաղանդին ու ճաշակին»՝ 

Դժվար չէ նկատեի որ լեզվամշակման այս ուղին նախագըծ-

ված էր նեոռոմ անտիկների գաղափարական և էսթետիկական կա֊ 

սևորագույն սկզբունքների ու բմբռնումների Հիման վրա։ Հերոսի 

և արվեստագետի, կյանքի և ստեղծագործության նեոռոմանտիկա · , 

կան կոնցեպցիան բնական է, որ պետք է Հաստատվեր հենց այն 

պիսի լեզվա մշակույթ ի շնորհիվ, ինչպիսին կարող էր լինել Շանթի 

և Վարուժանի, մեհենականների նշած լեզուն։ Այդ լեզուն մշա-

կողները միայն գեղարվեստին նվիրվածներր կարող էին լինել և 

միայն էսթետիկորեն մշակված լեզուն ի վիճակի կլիներ արտա-

հայտել հերոսականը, ազատագրության կռիվը, ժողովրդի ոգին 

իբ ազնիվ և բարձր ձևերով։ 

Լեզվի էսթետիկական մշակման պահանշն այսպիսով դարձ-

յալ զուտ էսթետ ա յին նպատակներ չէր հետապնդում, Րայց 

այնուամենայնիվ դրսևորում Ւր դարձյալ այն հակասությունր, որն 

ընկած էր իրականության և գեղարվեստի, կյանքի և արվեստա-

գետի փոխհարաբերության նեոռոմ անտիկական րմ բռնման Հիմ-* 

քում ։ 

Մանիֆեստի վերքին ղրույթն արդեն գեղարվեստի կս/տարյահ 

ազատության էսթետ ա յին հակման արտահայտություն էր։ «Մենք 

դեմ չենք ոչ ւրագրությանր, ոչ քաղաքականությանը1), հայտաч 

րարում էին մ եհենականք, գեղարվեստ բ մի խենթություն է, ///ա·* 

նա կան մի մոլեռանդություն, վեր կանգնած բոլոր հեղափոխում 

թյուններից և հեղաշրշումներից, վեր կանգնած անգամ կյանքից\ 

Այսս I ղից նրանք հանգում էին սակայն ոչ թե գեղարվեստի ան< 

01 1)իսւմսւն{)Ո, Ամ ր η η Հական ղոր ձեր, էշ 440։ 
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ջա/ոմ անո. արվեստագետի վերջնական և բացարձակ հեռացմանը 
կյանքից. այլ գեղարվեստը բարձր գնելով ամեն ինչից, գեղարվես-
տին էլ վերապահում էին ամեն ինչին րնթացք ու ուղղություն տա-
լու գերագույն իրավունքը։ Մենք այստեղ գործ ունենք տրամաբա-
նական շատ պարզ մի սխեմայի հետ. ((Ցեղ մը, որ կ՝ուզե ապրիլ 
պարտաւէոր է ստեղծելУ>, իսկ ամենակատար յալ ստ եղծա գործ ոլ-
թյունր գեղարվեստն է, հետևաբար գեղարվեստի գոյությունը ա-
պահովոէմ Է ազգության գոյությունը։ Եվ մանիֆեստը հենց այդ 
եղրակացությամբ Էլ ավարտվում Է. (ГՄեհյան մը պետք Է որ 
ստեղծվեր. մենք կուզենք ստեղծել զայն։ Ով որ կը հավատա^ թող 
ներս մտնե, դրան առջև թողլով անց յալին ու ներկային հանդեպ 
կույրզկուրայնությունն ու նախապաշարումները, ներս տանելով 
երիտասարդություն, խանդավառություն, և մանավանդ ստեղծա-
գործ/սկան կորով։ 

Դրան վերևը՝ իր աչքերուն պիտի բախի քանդակված արձա-
նագրություն^ ստեղծ ե՛նք։ 

Ստեղծենք, ապրելու համար տևականության մեջ. ստեղծե նք, 

հոն, այդ տևականության մեջ, մեր ցեղին նոր շեշտերը ավելցնե-

լու համար տիեզերական մեծ համերգության վրաJ)92; 

Գեղարվեստական ստեղծագործության հասարակական դերի 

նման ըմբռնումը գալիս Էր դեռևս դասական ռոմանտիզմի ներ-

կայացուցիչներից, որոնք թե՚ արվեստագետի, թե' նրա ստեղծագոր-

ծության բացարձակ նշանակության վրա չէին կասկածում։ Մանի-

ֆեստում այգ ըմբռնումը դրսևորվում է ավելի ծայրահեղացված ոլ 

սրվաձ։ Ստեղծելու գաղափարը խտացվում է գեղարվեստական 

ստեղծագործության մեջ, ազգության գոյությունը ուղղակիորեն 

արտածվում ստեղծելուց, այսինքնճ ամենից առաջ գեղարվեստական 

ստեղծագործությունից և արարչի կրոնական պատկերացում ը փո-

խարինվում է գեղարվեստական ստեղծագործության կրոնական 

մոլեռանդության հաստատումով։ Այլ կերպ ասածճ այնտեղ, ուր 

նախկինում գործում էր աստված, այժմ գործում է ա ր վեստա գետ-

հանճարը, որ ձուլված է հավիտենությանը։ 

Սա դեռ բավական չէ։ Կոստան ֆար յանի վերլուծումներում 

92 *Մեհյան», Կ. Պոլիս 1914, թիվ 1, էշ 3. 
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ստեղծագործության կրոնական մոլեռանդությունը և խենթությունը 

Հանդես էին գալիս կողք-կողքի· αԱրվեստը բացարձակ խենթու-

թյուն էյ), գրում էր նա, crԱրվեստին համար}) Հոդվածում: Խենթու-

թյուն ասելով, նա նկատի ուներ արվեստագետի ազատ արարչու -

թյուն ր, կյանքի խորհուրդ ների մեշ թափանցելու նրա կարողությու-

նը, որը հակադրվում էր մեքենայական բռնությանը, մարդու շա-

Հագործմանն ու մեքենայացված հոգեմաշ աշխատանքին։ Արվես-

տագետի ազատության բաղձանքն, այսպիսով, նա Հանում էր հա-

սարական կյանքի, բանտի ծանրաբեռն ճնշման դեմ։ Արվեստագե-

տի ազատության նույն պաՀանշն էր ձևակերպում նաև Հակոբ 

Քյուֆեճյանը, երբ հայտարարում էր— մենք անկախներ ենք։ 

Հա, տնի նշանաբան, որ պայմանավորված էր հասարակական 

կյանքի «.ստրուկ որոշություններիցD բացարձակապես անկախ լի-

նելու ձգտում ով։ Այդ ccորոշությունները})ճ որևէ հոսանք, որևէ կու-

սակցություն, որևէ գռեհիկ կամ հաշողած Հավատք, իՀարկե, չէին 

կարող համատեղել անկախների վճիռնեբի հետ, վճիռներ, որոնք 

նրանց համոզմունքով բխում էին իրենց անհատականությունից щ 

քանզի գեղարվեստն ու գեղեցիկը պատկանում են ստեղծա գոր-

ծող անհատին։ <r·.· ամեն բանի վաճառականեն, կույրեն և կար-

ճամիտեն, անսխալականեն, մակաբույծ հոգիներեն։ 

... Պուրժուայենճ նեղ ու մանրաՀաշիվ սիրտեն, հակագեղագի-

տական ամուլ ու մթին ճիվաղեն։ Հարկ է անշատվի՚լJD93, այս-

պես, իրավացիորեն խոր անշրպետ անցկացնելով արվեստագետի և 

հասարակության մակաբույծ շերտերի միշև, մեհենականներն 

այնուամենայնիվ հանդում էին էկլեկտիզմ ի։ Մեհենականների այս 

հիմնական Հարցադրումները բացահայտում են բավական ուշա-

գրավ մի պատկեր. պարադոքս ալ մի եղանակով իրար են խառնր-

վում, կողք-կողքի հաստատված «Գեղարվեստը գեղարվեստի Հա-

մար2) և <rԳեղարվեստը կյանքի, ազգության տևականության Հա-

մարJD երկու Հակադիր Հակամիտությունները։ Գեղարվեստ ը ccվեր էւ> 

կյանքից, բայց և գեղարվեստը պայքարում է կյանքի Համար։ Մե-

հենականներն իրենք նկատում են իրենց դատողություններից բխող 

այս հակասությունը և փորձում են այն պարզաբանել. «Ո՛վ ըսավ 

69 վևոն Շանթի երկերը», հ. 5, էջ 93։ 
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թե արվեստը կ/անքի դեմ է... Ո՜վ ըսավ թե կյանքի դեմ ենքл — 
հարցնում է Կոստան ԶաՐյանը և ավելացնում, որ կյանք ասելով 
պետք է հասկանալ բովանդակ կյանքը սկսած թան կայքին քարե-
րից, բույսերից f դա զաներից մինչև մարդը, մինչև անծանոթ աստ-
դերր։ Արվեստ աղետը պիտի լսե գոյության <rթաքուն երաժշտու-
թյունըгЯ, նրա «սրտի սանձարձակ թնդյունը2>/ 

Անհրաժեշտ է ուշադրության առնել այն հանգամանքը, որ ան-
ջատելով իրենց ու հակադրվելով <rհակագեղագիտական ճիվաղինJ)t 

մեհենականք չէին պատսպարվում դեղեցկի ինքնապարփակ թա-
գավորությունում, հեռանալով շրջապատող կյանքից ու մոռանալով 
այն։ 

Պայքարելով մի կողմից գեղարվեստիβ մյուս կողմից կյանքի 
համար, նրանք տարուբերվում էին գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ը գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ի և 
գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ը կ յ ա ն ք ի ճ ա մ ա ր սկզբունքների միջև: Այս. իրավի-
ճակից դուրս գալու անսպասելի ելք է առաջարկում Լևոն Շանթը։ 
Գեղարվեստը, դրում է նա. հասարակական բոլոր այլ հաստատու-
թյունների նման իր հատուկ գերն ու կոչումն ունի և որչափ խստո-
բեն ու բացարձակորեն չշեղվի դրանցից, այնքան ավելի կբարձ-
րանա իր արժեքը և այնքան ավելի խոր կերպով կկատարի իր 
հասարակական պարտքը։ crնկարել բն ութ յունր իր հոգիին մեջեն 
անց ընելով, արտահայտել իր հոգիին ապրումները} կարոտները, 
տենչանքները, երագներն ու հուզումները հնարավոր խորությամբ 
ու նրբությամբ և պատկերացնել ուրիշ մարդկային էակներու հո-
դին իրենց անհատական ու հասարակական գործունեությամբ, 
ձգտումներով, պայքարներով, որոնումներով ու տառապանքով. աս 
է գեղարվեստի 1ւ նյութը, եւ դերը, 1ւ կոչում ը**. ասկե դուրս գե-
ղարվեստական երկի մը վրա դրված ամեն նոր պահանջ կրնա ժա-
մանակի մը համար պիտանի ու անհրաժեշտ րԱալ, բայց միշտ 
գեղարվեստի տեսա կետ են կ ՝ րլլա ավելորդ ու վնաս ող բեռ մը։ 
Տաճաըներուն դռները9 սյուներն ու արձանները ըմբոստության 
մը միջոցին կարելի է նույնիսկ դիզել իրարու վրա ու շինել պատ֊ 
նեշ անոր ետևեն միապետական կամ հեղափոխական գնդակներ 
արձակելու համար, բայց ատիկա չի դաոնար երբեք խոյակներուն 
ու արձաններուն իսկական դերն ու կարևորությունըJ)94* 
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Իհարկե Օանթի բերած օրինակը կողմնակի առն nip ուն ունի 

գեղարվեստի 'ւետ և Համոզիչ չէ Հենց այն պատճառով, որ բարի-

կադներ սարքելիս օգտագործում են ինչ պատաՀի, դա շի նշանա-

կում, որ օգտագործած առարկաները նախատեսված էին Հենց դրա 

Համար, Հենց դա էր դրանց դերը։ Ելնելով այստեղից չի կարելի 

ապացուցել, թե ասենք վ յողոցի սալաքարերի ֆունկցիան նաև 

բարիկադներում շարվելն է կամ Հակառակը։ Նման պատա Հական 

փաստը ոչինչ չի ապացուցի սալահատակի դերին Հօգուտ կամ ի 

վնաս։ Օանթը գեղարվեստի համար երկրորդական պարտավորու-

թյուն նեբ է համարում Հրապարակախոսական, քարոզչական, 

վարժապետական նույնիսկ հեղափոխական σմիտումնավոր ճա-

ռերըЯ, և փորձելով կողմնորոշվել αՆախ քաղաքացի և ապա 

պոետ}) ու (ГԳեղարվեստը գեղարվեստի համար* նշանաբանների 

միշև, երկուսն Ւլ մերժում է, վերշինս համարելով ծուռ արտա-

Հա յտ ութ յուն: Րայց ո՞րն է ելքր. պետք է ասել &!Լրվե ստր ար-

վեստ», ինչպես^ «Դպրոցը դպրոց*է «Ո ստիկանությունը ոստիկա-

նություն)), այսինքնՀ ամեն մարդ իր գործին։ 

Սակայն ո՞ւր է հասցնում այս ելքր։ (ГԳեղարվեստը գեղար-

վեստ)) ասելով ամենից կարևորը, բարձրագույնր, ամենաարժեքա-

վորը ինքն σիր տիրուհի)) գեղարվեստը համարելը խնդիրը նորից 

տանում է դեպի ((Գեղարվեստր գեղարվեստի Համարυ <rծուռ)) ար-

տահայտությունը կամ էլ պարզապես գցում տավտոլոգիայի մեշ։ 

Քանզի եթե գեղարվեստր պետք է արտահայտի մարդու անհատա-

կան և Հասարակական գործոլնեությունր, ձգտումները, ապրումնե-

րը, տենչանքները և այլն, ապա ինչպե՞ս պետք է արտահա յտի t 

մեկդի թողնելով այդ գործունեության բուն բովանդակությունը, 

որ կա՛մ կապված է, կա՛մ կազմված է այլ պարտավորություններ 

Համարվող երևույթների Հետ, լինեն դրանք կուսակցական, քաղա-

քական, քարոզչական, վարժապետական, Հրապարակախոսական 

խնդիրներ ու միտումներ, թե բոլորովին այլ մի բան։ Ամբողշ 

խնդիրն այն է, թե ի՞նչ ձև է ընտրում արվեստագետբ այս ամենին 

անդրադառնալու Համար և ինչպե՞ս է իրականացնում իր միտում-

ները։ Ρ այց Շանթը թողնում է այս Հարցր և տարվելով գեղար-

վեստի ավտոնոմիա յի խնդրով, բնկնում է Հակասությունների մեշ. 
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կամա թե ակամա խճողելով խնդիրը։ «Նախ պոետ և ապա.... ինչ որ 

կ յ ուզեք»։ Գեղարվեստի և քաղաքացի ութ յան հակադրում ը հասց՛-

նում է նման եզրակացության, արվեստագետը հայտարարվում է 

ամեն ինչից դուրս, մնալով սոսկ <rմաքուր» արվեստի սահման-

ներում, հասարակական հրատապ այլևայլ խնդիրները համար-

վում են լրագրողի, քարոզիչի, հասարակական դործչի, կուսակցու-

թյունների կալված ը։ Այսպիսով, Շանթի առաշարկած լուծումը 

առանձնապես չի տարբերվում մեհենականների ըմբռնումից, տա-

ռապելով դարձյալ նույն հակասությամբ. կամա թե ակամա նա 

մի կողքիս տո՛րք է տալիս <rմաքուր արվեստի» տեսությանը, 

մյուս կողմից՝ պա ւք՚ւ* n ում գեղարվեստի հասարակական հնչեղու-

թյան համար։ 

Շանթր տարբերակում էր գեղարվեստական երկի անհատա-

կան արժեքները հասարակական արժեքներից։ Անհատներին տված 

օգուտից ու վա ՛ելքից բացի, գեղարվեստական երկը նաև օգուտ է 

բերոմ ու բարձրացնում ժողովուրդներին, ըստ որում անհատն ու 

ժ ոդովուրդը ինքնին սերտորեն կապված են, մեկի վբա թողած 

ազդեցությունը անդրադառնում է նաև մյուս կողմի վրա։ Ազնվաց-

նելով, մարդկայնացնելով, նրբացնելով անՀատին և ժողովրդին, 

գեղարվեստը պայքարում է գազանությունների, ատելությունների, 

շահագործման դեմ։ Բանն այն է, որ Շանթն այս ամենը համարում 

է մ արդ֊ անւս ւաւնի հոգեկան և հասարակական կյանքի ցածր աս-

տիճանի արդյունք, այստեղից եզրակացնելով, որ մարդկությունը 

կփրկվի այն ժամանակ միայն, երբ կսթափվի իր թմրած, տգետ, 

ստորին վիճակից, կբարձրանա։ Գեղարվեստն ահա գալիս է քա-

ղաքակրթելու մարդուն և բարձրացնելու մարդուն։ Հասարակական 

բոլոր հակասությունները, բախումները, բոլոր վայրենությունները, 

այսպիսով, ներկայացվում են որպես մարդկության զարգացման 

ցածր աստիճանի, իդեալների, զգացումների, գիտակցության, այ-

լասիրության բացակայության կամ բրտության արդյունք։ Իսկ թե 

որտեղի՞ց է ծագում ստորությունն ու բրտությունն ինքնին, թե 

պայքարի ի՞նչ ուղի պետք է ընտրի մարդը այդ վիճակից դուրս 

գալու համար, Շանթին պարզ չէ, որովհետև նա ամեն ինչ բխեց-

նում է մարդու հոգեբանության, գիտակցության աստիճանի, 

իդեալների տվյալ վիճակից, չենթադրելով անգամ, որ այս ամենն 
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ինքնին պայմանավորված է հասարակական կեցության այն աս-

տիճանով, որի վրա էլ կանգնած է իր պատկերացրած վերպատ-

մական մարգը: Վերպատմական, որովհետև մարդու ազնվացման 

և այս ճանապարհով մարդկությանը փրկելու տեսությունը ոչ մի 

կերպ չէր հենվում կոնկրետ պատմ ական ՝*ոդի վ_րա, մտացածին 

էր, հմայիչ խաբկանք գեղարվեստի տաճարի քուրմերի համարt 

Նման իրավիճակում գեղարվեստը ոչ միայն պիտի կերտեր ժողո-

վըրդի հոգևոր նկարագիրն ու նշանավորեր նրա հոգեկան բարձրու-

թյան աստիճանը, այլև պիտի ֆետիշացվեր նրա նշանակությունը, 

առանց պայքարի և առանց արյունի մարդկությանը հասցներ ապա-

գայի լույսին ոլ համատարած հումանիզմին։ Շանթի այս սկըգ-

բէւնոից էին բխում գեղարվեստի էության ու նշանակության տար. 

բեր գծերը: Այսպես, գեղարվեստը մարդկանց վայելք է պա ՚ոճա՛ 

ռում, մշակելով նոր հավատք, նոր իդեալ, մտապատկեր, հասկա-

ցողություն: Նման նուրբ ոլ խոր հաճույքները, րգևորությունր 

ինքնանպատակ չեն, քանզի մարդկությանն ուղղում են ղեպի կա-

տարելագործում, ազատագրում ցածր, գազանային բնազդներիցt 

η ղարվեսւոն է, նրա կարծիքով, նաև ամենամեծ ուժր, որ պայ-

քարում է եսականության դեմ։ Ղա իրագործվում է ամենից առաշ, 

՛արտահայտության հանրականացմ ան շնորհիվ։ Արվեստագետը 

ստեղծագործական պրոցեսի ընթացքում իր մ տ ածումներր, խոր-

հրրդածությունները անհրաժեշտաբար ուղղում է մի ուրիշի* մի 

երկրորդ կողմի. (Г... շատ դժվար և շատ տարօրինակ կ՝դառնա, 

ղուս/ միակողմանի արտահայտություն մը րմբռնելր, այսինքնճ երբ 

կր խոսիս ու բան մը կ՝ըսես, բայց ոչ մեկուն չես ըսեր։ 

թառերով խոսելու ժամանակ այդ երկրորդ կողմի մր գոյու-

թյունը այն աստիճան անհրաժեշտություն ր կր դաոնա մեր հոգիին 

համար, որ երբ մեր դեմըՀ իրականին մեշ կամ մեր մտքին մեշ 

չկա այդ երկրորդ կողմը, որու հետ պիտի խոսեինք, այդ երկրորդ 

կողմը կը դաոնանք մենք ինքներս։ Մենք կր խո սի՛ն ք մեղի հետ)№։ 

Արվեստագետի Ես-ի նման երկճեղքում ը գեղարվեստական 

արտահայտությունը տանում է դեպի հանրականացում9 արվեստա-

գետն այդ եղանակով կապվում է որ4}է ՝>ո'կ1րոշ% ծանոթ, անծա-
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նոթ ուրիշների՝ էակների, իրերի, երևույթների հետ, արտաքին 
իրականությունն իր ողշ լայնությամբ, մարդկությունը արվեստա-
դետի հետ մտնում են հոգեկան հաղորդակցության մեշ։ Ի միջի 
այլոց խոսելով երկրորդ ես-ի, արվեստագետի հոգևոր երկճեղք-
ման մասին, Շանթը բավական հետաքրքիր այն միտքն է հայտ-
նում, որ նույնպիսի երկճեղքման արդյունք են նաև. crzfգնավոր-
ներուն երևացող սատանան, կախարդական կաթսայեն բարձրա-
ցող կերպարանքները, Համլեթի «հայրը», Ֆաուստփ Մեֆիստոն, 
Ս՚ակբետի ոգիները, ասոնք բոլորը գործող անձերու արտավորում-
ներն են, նույն անձերու երկրորդ ես-երը, ուրիշի վերածված ես֊եր, 
որոնց հետ նախնական ես-երը խոսք ու զրույցի կը նստինն9Տ* 

Այս միտքն, իհարկե, ուշագրավ է այն իմաստով, որ ընդգը֊ 
ծում է նշված գործող անձերի և ուրվականների օրգանական կա-
պը, այն, որ ուրվականները հեղինակների սովորական միստի-
կական հայացքի արտացոլումներ չեն, այլ գործողությունների 
ընթացքի մասնակիցներ, գեղարվեստական հնարանք, որի միջո-
ցով առավել ամբողջությամբ են ներկա յանում գործող անձինք 
իրենց տեսիլքի հետ։ Սակայն նշված վ։աստերն իսկ ցույց են տա-
լիս, որ Շանթը չա փ ա ղանցն η ւմ է, արհեստականորեն լայնացնում 
գործող անձերի ես-ի ընդգրկման սահմանները ուրվականներին 
ամրողջապI и համարելով նրանց արտավորումներ, բանն այն է, 
որ այդ «արտավոբումները» չէին կարող հայտնել կամ կատարել 
րան՚յր, որոնցից գործող անձինք բացարձակապես տեղեկություն 
չունեն, ինչպես օրինակ Համլետի հոր սպանության մանրամասնե-
րր, էլ չենք խոսում Մեֆիստոֆելի մասին, որ Ֆաուստին ոչ միայն 
զուգահեռ, այլև գրեթե հավասար, ինքնուրույն կերպար է։ 

Արվեստագետի Ես-ի երկճեղքում ը, այնուհետև ծավալվում է, 

հասցվում ունկնդիր մեծ հասարակության առաջ խոսելու պահան-

ջի։ եվ սա է երկի մեծության նախապայմանը. արվեստագետը, 

ինչպես գրում է Շանթը, պետք է խոսի ծանոթ-անծանոթ հասա-

րակության , սլետք է խոսի հանրության, պետք է խոսի մարդկու-

թյան հետι Հանրության հետ խոսելով լավագույն իդեալների բարձ· 

բությոլնից, արվեստագետը արթնացնում է մարդասիրության զգա֊ 
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ցումը, քանզի ունկնդիրը գեղարվեստական երկի շնորհքՎ ապրում 

է ԻՐ կյանքին կապված անձանց կյանքով. <г... Հազարավոր ու 

ա յլա ղան ու բազմաձև կյանքերուն կյանքովը. մեր պզտիկ կ անքր 

կը դառնա մեկ անբաժան մասնիկը անցած ու ներկա մարդկա-

յին լայն ու մեծ կյանքին?}՝' ։ 

Մարդուն հաղորդակից դարձնելով այդ լայն ու մեծ կյանքին 

գեղարվեստը արդեն իսկ կատարում է իր պարտավորությունը. 

ըստ (յանթի շրշանցելով, կամ իր այդ պարտավորությունը կատա-

րելուց հետո միայն տեղ տալով в երկրորդականն այլ պարտավո-

րությունն երին։ Այսպիսով, գեղարվեստը սի նքնուրույն և վեր 

կանգնած լինելսէԼ քաղաքական, կուսակցական, Հրապարակախո-

սական խնդիրներից, մարդկության վերավախման, զարգացման, 

բարձրացման գլխավոր զենքն է, որ ուղղություն է սսս/իս պատ-

մական պրոցեսին։ Ինչպես նկատում ենք, գեղարվեստի ա ՛ք տոնս֊ 

միայի և հասարակական վիթխարի նշանակության մոմենտներն 

այստեղ փոխպայմանավորված են նեոռոմ անտիկն երին Հատուկ 

այն տրամաբանությամբ, որ գեղարվեստը բացարձակապես ինքնիշ-

խան պիտի լիներ Հասարակական կյանքի ընթացքի վրա ազդելու, 

մարդու մեջ մարդկայինը արթնացնելու Համար: 

Իրար հակասող երկու սկզբունքների նման հաշտեցում ը տեղի 

կր ունենում վերպատմական մարդու և վերսլատմական գեղար-

վեստի դերի ֆետիշացման շնորհիվt Նույնն էր ընկած նաև մեհե-

նականների Հարցադրումն երի հիմքում։ Դրա համար էլβ պայքա-

րելով մի կողմից գեղարվեստի, մյուս կողմից կյանքի Համար, 

նրանք տարուբերվում էին «Գեղարվեստը գեղարվեստիյ» և «Գե-

ղարվեստը կյանքի համար}) հակամիտությունների միշև։ 

Մե հենականների հիմնական հարվածներից մեկն ուղղված Լր 

հնամոլության, «գաճե ա ստվածն երուն)) դեմ, հանուն գեղարվեստի 

Նորացման, ստեղծ ա գործական նոր խնդիրների իրականացման: 

Գրական այդ նոր շարժումը շատ համակիրներ ու համախոհներ 

ուներ։ Ուշագրավ է, որ Սիամանթոն Ժնևից նրանց ուղարկեց Հե-

տևյսլ նամակը. «Մեհյանի}) աոաշին թիվը Կովկաս եմ տեսեր։ 

Կարդացի եղբայրական փառասիրությունով։ Ապրի՚ք» ասլրի՜ք,. 
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մանավանդ երբ բարոյապես մեռցնելու համարx անտաղանդներն ու 

սնոտիները— գեղեցկության մուրճերը կը շարժեք, արդարության 

հարվածներով։ Ափսոս որ հանդեսը փոքր Է և ամսագիր։ 1*մ երկ-

րորդ հայրենիքես, ուր պիտի մնամ ժամանակ մը, եթե պետք ու-

նենաք ձեռքիս՝ անկեղծորեն ձերն Է։ 

Խանդավառություն՝ ձեր գործին և սեր ամենուդ»^։ 

Ինչպես երևում Է, եթե Սիամանթոն Պոլսում լիներ, ամենայն 

հավանականությամբ Վարուժանի նման կստորագրեր «Մեհյանի» 

մանիֆեստի տակ։ 

՛ներկա յացնելով գրական նոր շարժում ը, Արտաշես Հարություն-

յանը «Մեհյանի» հինգերորդ համարում լույս տեսած իր հոդվա-

ծում գրում Է. «Արվեստը իբր արտահայտություն հոգեբանական ան-

կախ ու ինքնօրեն կարոտներու,— որոնց աղբյուրը նույնը չէ և չի 

կրնա ըլլալ բարոյականի գաղափարին աղբյուրներուն հետ,— 

պետք ունի այսօր ազատարար ձեռքերու։ Այդ հազվագյուտ հպար-

տությամբ ազնվական թռչունը՝ ազատության ու մաքրության մըթ-

ն ոլորտ ի մը մեշ միայն կրնար շնչել ու ապրիլ։ Ուրեմն բան տե բու 

դուռները պետք է ջախջախել»^։ 

Վերջին բազմիմաստ տողը չի վերաբերում միայն արվեստա-

գետի ստեղծագործական ազատությանը։ Ջախջախել այն բանտը, 

ուր նահատակվում էր մի ամբողջ ժողովուրդ. նման պայմաննե-

րում անհնար էր ղբաղւ[ել «մաքուր արվեստի» ջատագովությամբ, 

բայց և ան՛հնար էր գեղարվեստի կատարյալ լեզվով խոսել ժողո-

վըրդի հետ այն դես՛ քում, եթե ստեղծագործական շարժում ը դոփեր 

իր տեղում, չնորանար, չպայքարեր նաև հանուն, առաջին հայաց-

քից զուտ էսթետիկական թվացող խնդիրների, bjrp միտումների, 

արժեքների վերարժեքավորմ ան^։ Նեոռոմ անտիկներն ու մեհե-

93 «Մեհյան*, Կ. Պոլիս, 1914. թիվ 3, էջ 40։ 

99 Ս.րտաշես Հ ա ր ո ւ թ յ ո ւ ն յ ա ն , Գիշերվան ճամփորդը, Երևան. 1968. էշ 319— 

320։ 
100 նույն Հ ողվաձու մ Արտաշես Հարությունյանը զրում է. Հ Բնականաբար, ար֊ 

ԺԼքներու հարաբերության սկզբունքը ընդունելե հետո, ասիկա չի նշանակեր թե 
կանխակալ նորատԼըություն մը հանձնարարելի կրնա ըլլալ բնավ։ Շատ անդամ 
ժամանակն է, որ շատ րաներու արժեքները արժանահավատ վերագնահատման են-
թարկելու նպաստավոր պալմ աններ կարող Է ստեղծել։ Ալդ ժամանակը որ վազն Է 
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նականները կյանքի ընթացքն ու ազատության Հաստատումը գե-

ղարվեստի առաջընթացից դուրս չէին պատկերացնում։ 4-'անի որ 

նրանց մոտ գերիշխում էր դեռևս Հին ռոմանտիկներից ժառանգած 

թե' արվեստագետի կոչման, թե գեղարվեստի Հասարակական դե-

րի կոնցեպցիան՝ չափազանցվում էր ծայրաՀեղորեն թե մեկի, թե 

մյուսի նշանակոլթ քունը ազատագրության և առաջադիմության 

գործում, ապա ΛX դարասկզբի գեղարվեստին Հատուկ նորացման 

բուռն ձգտումը Հանգեցնում Էր նույնպիսի ծայրաՀեղ չափազան-

ցության, և դեղեց կին ծառայելը, պայքարը գեղեցկի Համար Հայ-

տարարվում Էր բարձրագույն նպատակ: Նրանց Համոզմունքով 

այդ ծառայությունն ու պայքարը պայքար Էր նաև իսկական ազա-

տության Համար. <rազնվական թռչունըճ ազատության ու մաքրու-

թյան մթնոլորտի մը մեշո: 

հ լ Մ ե Հ յ ա ն ի » մանիֆեստի ոճից երևում Է, որ Հավանորեն այն 

դրել Է Կռստան Զար յան ր (նույն ոճով և նման Հարցադրումնե-

րով են գրված նրա հպվածները «Մ եՀ յանում» ), և մյուսները, ըստ 

երևույթին Համաձայն լինելով տեքստի ոգուն ու բովանդակությա-

նը, ստորագրել են, լավագույն դեպքում ինչ-որ չափով խմբագրե-

լով այն։ Սաէ իՀարկե, վճռական նշանակություն չունի, քանի որ 

մյուսները նույնպես ըստ Էության նույն տեքստի Հեղինակներ են 

Համարվում: Ներկա դեպքում. Հետաքրքիր Է, թե Վարուժանր ինչ-

պես Էր կապված «Մե Հ յանի)) Հետ: Բանն այն Է, որ շատ ժամանակ 

չանցած Վարուժանն այլևս մեՀ են ականն երի Հետ չէ։ Ամսագրի 

5-րդ Համարում Կոստան $արյանր տպագրում է α Մե Հենականք 

ու Հեթանո սականք» Հոդվածը, քննադատելով, անգամ Հեգնելով, 

ծաղրելով Հեթանոս շարժ ում ը· «Բայց օր մր,— գրում է Հ. ճ. 

Սիրունին,— Վարուժան եկավ Հուզված։ Բուռն վեճե մը Հետո, զոր 

ունեցեր էր իր ընկերներուն ՀետՀ չէր ուզեր այլևս «ՄեՀյանին)) 

մեշ մնալ։ Ծանըր եկեր էր իրեն գրելու դաս առնել, բայց ավելի 

շատ ծանըր ազդեց իր վրաճ Հոդվածբ... ((Ն ե Հեն ականն ու Հեթա-

նոսականը)) խորագրին ներքո,— տեսակ մր զուգակշիռ տրամա-

ու մյուս օրն է, ժամանակակից մր ρη ՚ Լ համար ամեն ատեն դոյուՐյուն չպիտի 
ունենա սակայնս։ 
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ի/π սաթյան ձևին տակ, որուն մեշ իր դեմ խայթող սլաքներ կը 
կարծեր տեսնել Վարուժան 

Կ пи տան Զար յանը ρ անավիճային հարցերին չէր անդրադառ-
նում ըստ էության, այլ անցնում էր հարցից հարց, թեթևորեն 
սահելով մակերեսի վրայով։ Այդ իսկ պատճառով, նրա քննադա-
տությունը չէր հասնում իր հիմնական նպատակին— Ցո լ1Ց  տաԼ ք^ե 
ինչո՛՛ւ են մեհենականներն անջատվում հեթանոսականներից։ 

նախնյաց այդ կրոնը ի՞նչ կապ ունի արդի կյանքի և մանա-
վանդ այն գեղարվեստի հետ, դրում էր նա, որին մենք ձգտում ենք։ 
Նոր ժամանակի նոր պահանջներն ու նոր խնդիրները չեն կարող 
հենվել հեթան η սա կան կրոնի և գեղարվեստի սկզբունքների վրա, 
ինչ վերաբերում է վերածնության դարաշրջանին, ապա այն. 
cr... խառնաշփոթ դրություն մը ստեղծած է, արվեստը շեղեցնելով 
իր զարգացման բնականոն ուղիեն և ինք ալ վերածվելով անճաշակ 
և անտանելի ոճի մը, որուն անունն է պարոդл102* 

Ներկա հարցադրման անընդունելիությունն ակնառու է և հարկ 
չկա անդրադառնալ դրան, ավելի էական է Կոստան Զար յանի մի 
այլ հարցադրումը, որի համաձայն, թե' վերածնության դարա-
շրջանի ֆ թե՛ XX դարասկզբի գեղարվեստի ստեղծման շարժառի-
թը առարկան է (Гիր համար, իր մեջ (in SicllJ-u. այն ժամանակ 
սիրում էին, որ երևար այն ինչ տեսանելի, շոշափելի էրճ գիծը, ձևը, 
գույնը և այս ամենը դիտում էին հելլենացոց աչքերով, իսկ ներ-
կա ապագայապաշտն երի (ֆուտուրիզմ) բաղձանքը դարձյալ առար-
կաներն արտահայտելն է։ 

Իհարկե, քմահաճ է վերածննդի գեղարվեստի ու ֆուտուրիզ-
մի միջև անցկացրած այս զուգահեռը, և անցկացնելով այն, Կոս-
տան Զար յանը քննադատում է գեղարվեստական արտացոլման այդ 
եղանակը, գտնելով, որ առարկան սահմանափակում է ստեղծա-
գործ ական գիտակցությունը, ճնշում է, փշրում է նրա թևերը։ 

Այստեղ նա տալիս է իր հիմնական բնորոշումը. գեղարվեստը 
աշխարհից ազատվելու և բովանդակ տիեզերական 

կյանքով ապրելու միջոց է, առարկաները մեզ համար տիեզերքի 

101 չ . ճ. Սիրունի, Դանիել Վարուժան էշ 137։ 
102 «Մեհյան», թիվ 5, էշ 66։ 



մ տածումներն են, նրանը մեշ մեծ խորՀոլրդ ենք նշմարում և շուՆշ 
ենք տալիս նրանց, ապրեցնում, ողողում ա ստված ա յին լույսով։ 
Գեղարվեստի ուղին ոչ թե « թանձրապ ա շտություննձ էճ առարկա-
ներն առարկաների Համար  սէըելը, այլ նրանց մեշ խորհուրդ 
նշմարելր, աստ վածացումռ։ 

Բն ականորենt նման ըմբռնումը չէր կարող Համատեղվել Հե-
թանոս շարժման ըմբռնումների Հետ, որ Կոստան Զար յանը ներկա-
յացնում է որպես սոսկ պարի, ծիծաղի Հրավեր, գինու, առնակա-
նության, սեղանի, Հեշտանքի ինքնանպատակ գովերգություն, մինչ-
դեռ հայ ժողովրդի դարավոր մարտիրո սությունը պիտի առաքե-
լանա «տիեզերական կյանքի մեչ ՝: Դժվար է եղած նյութի հիման 
ւէրա պատկերացնել, թե ինչ էր Հասկանում α Մե Հ յանիս խմբագի-
րր տիեզերական կյանք ասելով, որն բնկած է առարկաներից դուրս 
և վեր, էլ չենք խոսում գեղարվեստի միջոցով առարկայական աշ-
խարհի աստվածացման Սասին։ Սակայն որոշակի է, որ բովանդակ 
կյանքր արվեստագետի զարմանահրաշ տեսիլ Համարելով, նա 
օբյեկտիվ իրա կանութ յունր, ողջ առարկա յա կան աշխարհը չավաւմ 
էր ստեղծադործող անՀատի սուբյեկտիվ էությունով, անՀատ, որը 
ոչ միայն ժխտում էր α թանձրա պաշտությունր τ>, արՀամարհում ա -
ռարկայական աշխարՀի օբյեկտիվ օրինաչափություններր, այլև 
«աստվածացնում» անառարկա և վերացական «տիեզերականը})։ 
Պարզ ասած սա մի սուբյեկտիվ իդեալիզմ էր, ուր ոզշ արտաշ-
խարհը կարգավորվում ու իմաստավորվում էր ստեղծադործող Ես-ի 
մտածողությամբ և երևակայությամբ։ 

Ուշագրավ է, որ յ' եթանո и ա ստվածների и վերադարձը» տգի-
տության և մտային ծուլության արդյունք Համարելով, Կոստան 
Զար յանը «վերածնության տաճարին մեշ)) ոգեկոչում էր Հիսուս 
նազովրեցուն որպես աստված, որը կապրի և կմ զի ստեղծագոր-
ծության։ (ГՀեթանոսականիл և «մեհենականի» այս բւսխումր ինչ-
պես տեսնում ենք, պատահական չէր և արդյունք էր գեղարվեստի 
հետագա զարգացման երկու տարբեր բմբռնումների։ 

Այս վեճը թեև հեթանոսականների և մեհենականների անջատ-
վելու ազդանշան եղավ, այնուամենայնիվ, ինչպես վերն արդեն 
տեսանք, շատ կարևոր խնդիրներում նրանք միասնական էին. այս-
պես ահա, Շանթի նման Վարուժանը ևս գտնում էր, որ արվեստա-
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էլետը պետը Է անկախ լինի, մի տեսակ «ազատ կուսակցական», 
միայն իր անկախ դիրքի մեշ պարտավոր Է իր դավան ա ծ կամ 
Համակրած գաղափարի ամենազորեղ հաստատողը լինել։ Դարձ-
յալ նույն հակասությունը գեղարվեստի ու արվեստագետի կոչման 
մեկնաբանության մեջ։ Այս հակասության հիմքում ընկած Էր գե-
ղարվեստի և դաման իրականության անհամատեղելիությունը, 
անհնար Էր նվիրվել ստեղծագործությանը առանց բախվելու միջա-
վայրի հետ. «Ո՚հ, անտանելի Է, անտանելի՜ Է հանձնվել արվես-
տին,— գրում Էր Վարուժանն Արշակ 9 ոպան յանին ուղղած նա-
մակում,— հոգին հղկել, ազնվացնել նրբացնել, ու դեռ ապրիլ կոշտ 
ու կոպիտ Էակներու մեջ. գիտեմ թե այդպես մարդը ի՛նչ ծածուկ 
հյուծումներ, և ի նչ թաքուն արյուններ կկաթե»^։ 

Ինչ վերաբերում է վերածնության, ապա վերստին անդրա-

դառնալով այդ հարցին, պետք է նշել, որ հայ նեոռոմ անտիկները 

բնավ էլ վերածնություն ասելով նկատի չունեին ճիշտ և ճիշտ 

ռենեսանսի նման մի բան, ինչի դեմ էլ դուրս էր գալիս Կ ոստան 

Զար յանը։ Խոսքը վերաբերում էր ժողովրդի վերածնունդին ու ա-

գա տագր ութ յան ր, ազատագրություն, որին իր լուման կարող էր 

բերել հերոսական ոգու, ազատագրական պայքարի ճանապարհով 

վերածննդի գաղավ։արը բարձրացնող գեղարվեստը։ Իսկ հեթա-

նոսական դարաշրջանը նրանց համար հերոսականության ծաղկ-

ման դարաշրջան էր։ Ժամանակակից իրականությունը, Վարուժանի 

արտահայտությամբ ասածճ լծի տակ գռեհկացած հայրենակիցների 

տխուր վիճակը գրեթե ոչինչ չէր կարող տալ որպես ազատագրա-

կան պայքարի դրական օրինակ, այն ինչ կարող էր տալ դասական 

հայությունը, որ մնացել էր ավերակների, աճյունների մեջ* «Շատ 

՛ուրախացա,— գրում է Վարուժանը Դերենիկ ճիզմեճյանին,— լսե-

լով որ նորեն Եվրոպա ոտք կոխեցիր։ Այդտեղ նույնիսկ տառա-

պիս ալ տառապանքը կբարձրացնե զքեզ, իսկ հոս գավառը. ո՜հ, 

Դերենիկ, այստեղ բանաստեղծի տեղ չէ:D104* 

Դեռևս 1907 թվ ականին Վարուժանն անդրադառնալով Արևմը-

յո ահա յա и տ անի վիճակին, հարցնում էր դառնությամբ, այս վերա֊ 

103 Դանի1ղ Վարուժան, նամականի, էշ 135։ 
104 նսւյն տեղում, էշ 187։ 
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ծնությո՞ւն է թե հոգեվարքի խլրտում: Անտեղի հեգնանք էր հե֊ 
թան η и շարժում ը պարի ու սեղանի հրավեր Համարելը, և հեթա-
նոսականներին մեղադրելը, թե իբր նրանք շեն զբաղվում հայ ազգի 
մարտիրոսությամբ: Հեթանոս շարժումը թեև ուներ որոշակի քըն-
ն ադա տելի կողմեր (որոնք Կոստան ԶաՐյանը ըստ էության չէր 
կարող նկատել սեւիական աշխարհայացքին Հատուկ թերություն-
ների պատճառո՛վ), սակայն կրկնում ենք, հեթանոսականները այդ 
մարտիրոսությունից դուրս գալու ելքն էին որոնում, ոչ թե ինք-
նանպատակ հաճույքների արտացոլումը: 

Արվեստագետի տառապանքն ու արտաքին գետնաքարշ շրջա-
դրությունը, ազատության, կենսալի գեղեցկի իդեալն ու լծի տակ 
գռեհկացած ժողովուրդր անելանելիության, ողբերգական վախ-
ճանի զգացումն էին թելադրում հայ նեոռոմ անտիկներին: Նրանց 
էսթետիկական իդեալը չէր կարող համատեղվել բիրտ իրականու-
թյան հետ ճիշտ այնպես, ինչպես ազատության ձգտումը չէր կա-
րող իրագործվել: Բայց նրանք ծնվել էին պայքարի համար և 
որքան էլ էսթետիկական ու քաղաքական իդեալները անիրագոր-
ծելի էին պատմ ական գոյավյւճակի բերումով, նրանք այնուամե-
նայնիվ հետևողականորեն ու հաստատակամորեն առաշ էին քա-
շում արվեստագետի ու գեղարվեստի հասարակական վիթխարի, 
վերափոխող նշանակության գաղափարըг Եվ որքան անիրագործելի 
են իդեալները, այնքան մեծ է պայքարն ու ողբերգական: Սա լա-
վագույն ձևով արտահայտվել է Սիամանթոյի այս տողերում. 

Ա՜հ, գթացե՚ք մատվըներուս, և թո՛ղ երգերս մրրկին, թո ղ ար-

ցունքս թորա, թող շեփորս հերոսներսւն իր հրավերն որոտա... 

Որովհետև Արդարության առավոտը դաժանորեն հեռու է, և 

իդեալիս երկինքներնճ անհատակ... 

Իդեալների ու իրականության այս անհաշտելիությունն իր 

խոր կնիքն է թողել հայկական նեոռոմանտիզմի տեսական ֊ստ եղ֊ 

ծագործական ողշ ժառանգության վրա: Որքան էլ մեծ էր ժողովըր-

դին և նրա արվեստագետներին բաժին ընկած η դբեր գութ յունր և 

ահռելիճ սպասվող նահատակության զգացումր, նույնքան մեծ էր 

ազատության տենչանքը, որին հասնելու մի ճանապարհ էին տես-

նում նեոռոմ անտիկները արդար, հերոսական պայքարի ճանա-
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պարհը։ Դանիել Վարուժանը հետևյալ խոսքերով ավարտեց Սիա-

մանթոյի քերթողությանը նվիրված իր բանախոսությունը, խոսքեր, 

որ կատարելապես բնորոշում են իրենց հոյակապ սերնդի արվես֊ 

տաղետներին· (гЗարճանյան քնար չունի։ Իր երդը կոփյուն մըն էճ  

զոր մեր նախնիքը Նավասարդի Տոներուն կը հնչեցնեին իրենց 

աշտեն զարնելով վահաններու ոսկեցոլ կումբին։ Իր երդը ռազմի 

շեփորին երախ են արտահոսող մարտահրավերն է որուն ունկնդիր, 

այսօր, Վիրդիլիսսի հետ և Տանդեի դրի]_ով» հիացմամբ լի, կ՝ը֊ 

սենք. — 

Onorate ra l t l ss tmo poeta. 
Պատիվ ըրեք վսեմական քերթողին»։ 
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