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(ՍԻՐԱՆՈՒՅՇ, ՊՍՏՈՈՍՅԱՆ, ԱՐեԼՅԱՆ «Ս՜եԾ ԵՌՅԱԿԸ») 

Լ. չ. ՀԱԽՎծՐԴՅԱՆ 

Թա&ասիայկան (փաւսյյյուևնեւփ դււկտոր 

Զարմանքի արմանի իրողություն է, թե ինչպես դարասկղբին, նոր թատ-

րանի հիմնադրումից ընդամենը լորս տասնամյակ անց, հայ թատրոնն ունե-

ցավ մ ասն աղետ դերասանների այնպ,իսի պատկառելի քանակոլթ յոլն, որով 

կարելի էր առնվազն երկու֊երեք թատերախումբ պահել։ 

Քննության առարկա շրջափուլի վերջում, 1904-ին, «Մշակում» արձանա-

գրվեց երևույթը. «Շնորհիվ այն հանգամանքի, որ վերջին 6-7 տարիների ըն-

թացքում մեր դերասանական ուժերը այսպես թև այնպես վարձատրվում են, 

արդեն կազմվել է մեզանում և հետզհետե զարգանում է դերասանական դա-

սակարգ։ Մշակվում է մի ա՛մբողջ դպրոցս՝։ 

Հիրավի, դերասաններն այլևս հատ՛ուկենտ անհատներ չէին, այլ գեղար-

վեստական մտավորականության ՛մի ամ\բողջ շերտավորում (որին, ժամանակի 

բառապաշարով, «Մշակըя դասակարգ է կոչում)։ Մի կես դար առաջ արվես-

տի մտավորականություն չունեցող ազգը դարասկղբին արդեն ուներ հասարա-

կական կյանքում ծանրակշիռ տեղ գրավող արվեստի մտավորականություն։ 

Հայ թատրոնն տւներ արդեն բավա՛կանաչափ մեծ ու զորեղ ստեղծագործա-

կան կազմ՝ որքան հարուստ, նույնքան խայտաւբղետ։ Միանգամայն տարբեր 

միջավա՛յրերի ծնունդ, տարբեր վայ՛րերից եկած, հանրակրթական ու մասնա-

գիտական տարբեր կրթության տեր մարդիկ՝ հայ դերասանները, ըստ այս ա-

մենի էլ ստեղծագործական տարբեր համոզումներ ու ձգտումներ ունեին։ 

Ժամանակաշրջանի հայ դերասանական արվեստո՛ւմ ամենից բարձր ե-

րևում են երեք մեծ կերպ՛արանք՝ Սիրանույշ, Գ՛ևորգ Պետրոս յան, Հովհաննես 

Աբելյան։ Խաղացանկային լայն ընդգրկման դերասաններ, որ հարազատ էին 

միմյանց հոգեբանա՛կան խաղի նախայյիրոլթյա՚մբ, դասական արվես՛տի ա-

վաւնւդների հավատարմությամբ։ Նրա՛նք են խաղացել ամենից աչքի ընկնող 

դերերը, նրա՛նց ընտրությունն է ամենից ավելի աղդել հայ թատրոնի խաղա-

ցանկի ձևավորման վրա, նրանք են «տ՛ոն տվել» ժամանակի հայ դերասանա-

կան արվեստին, վերջապես նրանք էին ամենասիրված ու ճանաչված անուն-

ները։ 

ՍԻՐԱՆՈՒՅՇԸ (Մերոպե Գանթարձյան, 1857—1932), ինչպես ժամանակի 

մամուլում գրել են՝ «հայ բեմի առաջն ուհին», դարասկղբին իր փառքի գա-, 

գա,թին հասած դերասանուհի էր, Այնքան ճանաչված ռլ սիրված, որ երբ 

ՀՍՍՀ ԳԱ արվեստի ինստիտուտի թատրոնի և կինոյի բաժնի վարիլ Լ. Հախվերւյյանն 

աշխատում է դՀայ դրամատիկական դրականությունը և թատրոնը 1901 — 1920 թթ.» ուսում-

նասիրության ւէրա։ Տսրսդրոլմ ենք մի հատված այդ ուսումնասիրությունից։ 
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1902—1903 թթ. թատերա՛շրջանում Բաբվի երիտ՛ասարդ թատերախումբը հան. 
դիսատես չհավաքելով ՛կանգնում է դժվարության առաջ՝ դրությունը փրկելու 
համար Թիֆլիսից հրավիրում են Սիրանույշին, Եվ լեն սխալվում, Մեծ ար-

վեստն ու համբավն անում են իրենցը։ 
Ուժերի ծաղկման մեջ գտնվող, փառքով ու պա՚տվով պսակված դերասա֊ 

նոլհին, այսուամենայնիվ, ապրում էր ստեղծագործական դժվարին կյանքով, 

որ նրան մղում էր տեն՛դագին որոնումների, Դա ուներ առնվազն երկու պատ-

ճառ, մեկը՝ պայմանավորված իրենով, մյուսը՝ ժամանակի տեղաշարժերով, 

Իրենով պայմանավորվածն առաջացող տարիքն էր. քառասունչորսը դեռ 

չբոլորած Սիրան՛ույշի մասին Շիրվանզադեն արդեն հարկ է համարում գրել, 

թե երբ նա «կատարում է չա՛փազանց աշխույժ, շարժուն, կրակոտ ու նուրբ 

երիտասարդ կանանց դերեր»՝ նա «իր ամանում չէ», քանի որ իր «ոչ տարիքը, 

ո՛չ կազմվածքը, ոչ խաղի ընպւհանուր տգին լեն համապատասխանում այդպիսի 

դերերի»2։ Ամեն դերասանի կյանքում անխուսափելի այս բեկումը ավելի դըժ-

վար է կատարվում հերոսական ղերերի սորտիստ՚ուհիների հետ, ինչպիսին էր 

Սիրանույշը։ Բայց ստեղծագործական իմաստով ավելի մեծ բարդությ՛ուն էր 

ներկայացնում ժամանակի տեղաշարժերով պա՛յմանավորված պատճառը, 

քան՛ի որ դա առաջադրում էր և' խաղացանկի, և՚ խաղաոճի նորո՛գման հրա-

մայական պահանջներ։ 

Ժամանակի քննադատությունը չի վարանել արտահայտելու այդ պա-

հանջները։ 

Դարաս՛կզբի Ս իրանա լյ\շը հետևողականորեն մարմնա՛վորում էր կերպար-

ներ, որոնց գլխավոր թեման անհատի ա՛զատ՛ության, կնոջ մարդկային և հա-

սարակական իրավունքն երի բոլորանվեր հաստատումն էր։ ժամ անակաշըր-

ջանի ռուս ու եվրոպական նշանավոր դերասանուհիներին առաջնորդող այդ 

գլխավոր թե՛ման յուր՛ովի էր բեկվել Սիրանույշի արվեստի ու դերացանկի 

մեջ։ Դարիս առաջին տարիներին, և դրանից հետո էլ, նա խա՛ղում էր Մեդեա, 

Սաֆո, իղեիլ (համանուն պիեսն՛երում), Հռվհաննա («Օռլեանի կույս՛ը»), Տոս-

կա («Հայրենիք»), Մարգարիտ Գոտիե («Քամելիազարդ տիկինը»J և այլն։ 

Սա դերասանո՛ւհու ավանդական դերացանկն էր, որ անցել էր երկու դարի 

սահմանագիծը։ Բայց դարասկղբին արդեն այդ դերացանկը ենթարկվում էր 

քննադատության. Հայ բեմում և հանդիսատեսի հոգեբանության մեջ դանդաղ, 

բայց և հետևողականորեն արմատ գցող ռեալիստական արվեստի ճաշակը, 

արդիական կյանքի պա՛տկերման պահանջը դերասանուհուն առաջադրում էին 

հեռու ժամանակների դասական կերպարներից անցում կատարել դեպի ար-

դիական կյանքի իրական հերոսուհիները։ 

Pwjg խաղացանկի նորոգումը ենթա՛դրում էր նաև խաղաո՛ճի նորո՛գումt 

Ճոլժին-Ս ոլ՚մ՚բատովի «Շղթաներ» ժամանակակից դրամայի հերոսուհ՛ուն չէր 

կարելի անձնավորել այն միջոցներով, որ նա գործի էր դնում Մեդեայի կամ 

Ս՚աֆոյի դերերը խաղալիս, Քննադա՛տությունը նկատում ու ողջունում էր դե-

րասանուհու և' խաղացանկի, և' խաղատճի նորոգման ըն՛թացքը. Ու չէր խնա-

յում մեծահամբավ արտիստ ո լհ՚ոլն, երբ նա հանդես էր գալիս հնօրյա խաղա-

ցանկով և խաղի հնօրյա մաներաներով։ 
Դարասկզբի Սիրանույշը մեղ ներկայանում է ստեղծագործական բարդ, 
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ինչ-որ չափով Հակասական նկարագրով՝ ներքին խմորման ու նորոգման 

դժվարին ընթացքով։ 

/'նշս/Լս իր մեծ ժամանակակիցներ էլեոնորա Ղուղեն, Սառա Բեռնարը, 

Մ արիա Ե րմ ոլով ան, Սիրանույշը ևս չէր կարողանում, ասենք, չէր էլ կամ են ում 

հրաժարվել այնպիսի էֆեկտավոր, թեկուզ և մելոդրամատիկական դերերից, 

որոնք հուզական ազդեցիկ խաղի և սեփական հզոր տարերքի արտահայտման 

լայն հնարավորություն էին տալիս։ 

Սիրանույշի սիրած, տարիներով մշակած, կատարելության հասցրած 

հին դերերից էր Մարգարիտ Դոտիեն՝ Դ չում ա֊ւո ր դու հերոսուհին։ Նրա խաղն 

այդ դերում հարացել է մշտական հիացմունք։ Համբարձում Առաքելյանը այդ 

դերի առիթով դրել է. Սիրանույշի անձնավորումը, «Հոգեկան հուզմունքները, 

նրանց ելևէջները, նրանց քնքույշ և բուռն արտահայտությունները այնքան 

բնական էին դերասանուհու խաղի մեջ, որ հասարակությունը մոռանում էր թե 

թատրոնում է գտնվում և տեսնում էր իր առաջ մի խորապես տանջվող կնոջ, 

որ զիտե խորասւես սիրել և տանջվել։ Եվ տաղանդավոր խաղի հետ միասին 

հայ բեմի վրա հնչում էր մի երաժշտական հայոց լեզու, մեղմ, քաղցրահնչուն, 

լսե/իքը զգվող ու փայփայողէ։ 

Դասական կերպարների և դասական խաղաոճի կայուն նախասիրությամբ 

դերասանուհին ցույց էր տալիս խ՛որունկ և ուժեղ կրքեր արտահայտելու իր 

արվեստը։ Եվ, այնուամենայնիվ, արտահայտչական մեծ հնարավորություն-

ների տեր, հոգեկան բարդ ու հարուստ կյանքով ապրող Սիրանույշին այդ դե-

րերը բավական չեղան։ Սա իրեն առաջադրում էր ստեղծագործական ավելի 

ու ավելի բարդ խնդիրներ, որոնցից ա մ են ադժվա՚ր ին ը Համլետի դերակատա-

րում ը եղավ (պրեմիերան՝ 1901 ֊փ նոյեմբերի 19-*ին)է 

Ի՞՛նչն Էր, ո՛ր միանգամայն ապահով փառքի տեր դերասանոլհտլն մղեց 

դեպի1 այդ ստեղծագործական հանդուգն, վտանգներ թաքցնող քայլը։ Իր 

նշանավոր ժամանակակցին՝ Սառա Բեռնարին, նմա՛նվելու ձգտո՞ւմը։ Հայ-

կական անձուկ միջավայրում Սիրանույշը գուցե և չդիմեր այ՛դ հանդգնությա-

նը, եթե չունենար նրա օրինակ՛ը։ Բայց արդեն միանգամ այն անտարակուսելի 

Է, որ նա Համլետ չէր խաղա, եթե իր մեջ չտեսներ առնվազն երկու հիմք՝ սե-

փական ասելիքը և դերի պլաստիկական անձնավորման իր հնարավորոլթյոմւըէ 

Հ՛ատկապես առաջինը։ Նույնիսկ Դերենիկ Դեմիրճյանը, որ նո՛ւյնպես չի կարո-

ղացել հաղթահարել կին Համլետ տեսնելու նախապաշարմունքըդա ընդու-

նել է անվերապահորեն, «Համլետի րոլոր երանգների հաւմար տվյալներ ուներ 

Սիրանույշը։ Ե՛վ արդարադատության ու ճշմարտության ձգտումները, 1լ ցա-

սումնալի վրեժխն դրության վճիռը, և դառն բողոքը բարոյա՛կան այլանդակու-

թյունների դեմ, և' թո՛ւնա՛վոր ծաղրը ստորաքարշության, դավաճանության, 

սրբապղծության դեմ, և' հոգեկան տատանումն երր, և' տանջող խոհերի բեռը, 

և' այլ բազմազան կնճիռները, որով խճճված է Համլետը, — այս ամենն արտա-

հայտելու բոլոր տվյալներն ուներ Սիրանոլյշը։ Եվ պատահական էլ չէր Համ֊ 

3 «Մշակ», 11. I . 1903։ 

4 « Ես ևս չէի կամենում, որ նա Համլետի դերում Հանդես գա», «Եվ այժմ էլ չեմ կարող 

հաղթահարել այդ նախապաշարմունքը— գրել է Դ. Դեմիրճյանը շատ տարիներ անց։ (Տե՛ս 

«Հուշեր և խոհեր հայ դրամատուրգիայի ու թատրոնի մասին», Դ. Դ ե մ ի ր ճ յ ա ն , երկերի՛ 

ժողովաձոլ, հ. в, Երևան, 1958, էշ 616)։ 

l.ruipbr 5—2 



IS Լ Հ. Հախվերդյան 

լետի ընտրությունը Սիրանույշի դերացանկում», «Խոշոր արվեստագետը, բաղ. 
մ ահարուստ հոգեկան կազմ ունեք, ո զ, ապրող և, կասեմ, բնականորեն խոհա. 
կան Սիրանույշը, թերևս իր բազմազան «զգացմունքների» և «փոթորկող,. 
դերերից հետո 'ձգտում էր մի խորը, խոհուն և բարձր հոգու թռիչք ունեցող 
դերում հանդես գալ, արտահայտել նաև իր հոգու շարժումները»'*, 

Սա էր, որ կնոջ տառապանքի ու ձգտումների երգիչ Սիրանույշին մղեց 
դեպի Համլետի դերը։ Ժամանակի քննադատությանը լափից դուրս շատ է 
զբաղեցրել այն խնդիրը, թե դերասանուհուն որքանով է հաջողվել տղամարդ 
հերոս անձնավորել, այնքան շատ, -որ տրտմեցրել է արտիստոլհոլն՝ մի՞թե դա 
է ամենից էականը։ Չափազանց տարբեր, նույնիսկ իրարամերժ են ժամանա. 
կակիցների կարծիքները։ Դա, ըստ երևույթին, պայմանավորվել է նրանով, թե 
ով ինչպիսի կարևորություն է տվել այդ խնդրին, Բարեբախտաբար պահպան-
ված վկայությունները հնարավորություն են տալիս դատելու դերակատարու-
թյան ոչ միայն գեղարվեստական բարձր մակարդակի, այլև ուղղության, մեկ-
նաբանության մասին։ 

Իսկ դերի գաղափարական մեկնաբանության մեջ Սիրանույշը հասավ մի 

արդյունքի, որ սպասվա՛ծի ուղիղ հակառակը եղավ՝ դա համլետ յան տարակոլ-

սանքնևրր, ճկուն ու հուսահատ տրամադրությունները հեռու վանող հերոս էր: 

Դերասանուհի Սիրանույշը ցույց տվեց ավելի վճռական մտածողության, ա-

վելի առնա՛կան, ավելի տղամարդ Համլետ, քան իրենից ամիսներ առաջ ցույց 

էին տվել դերասաններ Կարա՛պետ Գալֆայանը և Նիկռղայոս Հովհաննիսյանը 

Սույն 1901 ֊ ի ապրիլին։ 

«Ինձ թվում է, որ ոչ թե թույլ ու տատանվող չէր երբեք, այլ ըն դհա կառա -

կըն ուժեղ ու վճռական էր՝ երբ հարկը պահանջեր»5,— այսպես է գրել Սիրա-

նույշը Համլետի մասին և այդպես է խաղացել նրա դերը։ Դա շատ հիմնավոր 

ցույց է տվել թատերագետ Ռ. Զարյանը՝ հենվելով ականատեսների այսպիսի 

կարծիքների վրա, որ ժամանակին հայտնվել են իբրև կշտամբանք, իսկ այժմ 

կարող են ըմբռնվել ճիշտ հակառակ իմաստով. «Մի բան, որ պակասում է 

նրա խաղին, այդ թախիծն է, Հա՛մլետի թախիծը, նրա անբաժան ընկերը։ Մե-

ծահասակ լինի, թե պատանի, նիհար, թե գեր, իսկա՛կան խելագար, թե ձևա-

ցող, բայց պարզ է, որ նա մելամաղձոտ է ու թախծոտ։ Եթե այդ թախիծն 

ակնհայտնի լիներ տաղսրնդաՎոբ դերասանուհու խաղի մեղ։ մենք կարծում 

ենք, որ գոհացումը կատարյալ պիտի լիներ», «Չէր երևում անվճռականու-

թյան խորին թախիծ և պարտքի կատարման հանդեպ ունեցած թուլության զգա-

ցումի տառապանքը», «Եթե այդպես է, այլևս ուրեմն «լինելիինելու» անորո-

շություն չկա... Մինչդեռ անորոշությունն ու տատանումը պետք է գերակշռեր 

բոլոր մյուս բնութա գծումն երին»՜1 ։ 

Այս և համանման ուրիշ կարծիքներ, որ ժամանակին ունեցել են նեգա. 

տիվ-բացասող միտ,ում, այժմ, տարիների հեռվից ընդունում են պոզիտիվ-

հաստատական կերպարանք՝ անհերքելի ցույց տայով, ՛որ մեծ դերասանուհին 

Համլետի դերում ևս ող թե լքման ու հուսահատության տրամադրություն, 

այլ մաքառման հերոսական ոգի է ներշնլել ժամանակակիցներին, Երկյո,ղ 

5 նույն տեղում, էշ 616, 617։ 

Տ Բ ՚ ե ո դ ի կ , Ամենայն տարեցույցը, 1907։ 

7 Ռ. Զ ա ր յ ան, Սիրանույշ, երևան, 1956, է, 230։ 



չկրելով մոդեռն չերևալու սպառնալիքից, հեռու մնալով նկուն ու փխրուն Համ-

լետ ներկայացնելու գայթակղությունից, որ ամենից հեշտը կլիներ իր համար, 

հեռու վանեքով կասկածամտության և խռհածոլթյան գերի Համլետի նորագույն 

պատկերացումը՝ Սիրանույշն իր դասական արվեստով, հավատարիմ իր ար-

վեստի հերոսական ողուն, Համլետի դերով արտահայտեց հենց այն գաղա-

փարները, ինչ ամենից ավելի Էր հարկավոր իր ժամանակին։ 

Ինչպես ամեն մի մեծ արվեստագետ, Սիրանույշն, իհարկե, մշտապես 

նույն, թեկուզ և բարձր, կետի վրա չէր։ Դերասանուհին չէր ապավինում մեկ-

ընդմիշտ գտնված վարպետությանը։ նա մշտապես նորոգվում էր նոր դերա-

ցանկի, գեղագիտական նոր պահանջների, հանդիսատ եսա յին ճաշակի փո-

փոխման հետ։ Բայց նորոգման այդ ընթացքը չէր կարող կասեցում կա՛մ դա-

դար չունենալ։ Եկավ ժամանակ, երր Սաթենիկ Ադամ յանի կամ Օլգա Մ այ-

սուր յանի արվեստը հա՛մարվեց ավելի արդիական և իմաստալի, քան Սիրա-

նույշինը։ Դարասկզբի առաջին տարիները դեռ այդ ժամանակները չէին։ Սի-

րանույշն ընթացքի մեջ էր։ Եթե նրա արվեստը երկար տարիների գործադըր-

ման մեջ ներկայացնում է մի բարդ կորագիծ, ասլա դրա ամենաբարդ, ե՛լն-

վէջներով հարուստ հատվածը բաժին է ընկել դարասկզբին։ 

Ռ. Զարյանն իր մենագրության մեջ ունի մի վկայակոչում, որ շատ էա-

կան է Սիրանույշի արվեստի գնահատության հա՛մար։ Դա Աշոտ Աթանասյանի-

հարցազրույցն է Սիրանույշի հետ։ Դերասանուհին խոսել է իր կրած ազդեցու-

թյուններից։ Բեմական կյանքի ամենավաղ շրջանում նա կրել է ֆրանսիական 

դպրոցի ազդեցությունը, аՍկզբում իմ խաղը մոտենում էր Սառա Բեռ նարի-

դպրոցինя, «... Պո լսում, Վարդովյա՚նի խմբում բեմ էի դուրս գալիս և գտնվում՛ 

էի ֆրանսիական դպրոցի ազդեցության տա՛կտ,—խոստովանել է դերասանու-

հին և ապա ավելացրել, «Սակայն երբ ես Կովկ՚աս եկա, հատկապես Բ՚իֆլիս, 

Բաքու, ապա երբ ջրվեցի Մոսկվա, Օդեսա, Ռոստով, երբ բեմերի վրա տեսա• 

ռուս նշանավոր դե ր ա и ան г լհ ին ե յոո՚ւն խաղը*, մասնավորապես Քոմիսարժ\ևս-

կա յա յին, ես հետզհետե փոխեցի իմ խաղի էությունը, նրա բնույթը և աշխա-

տեցի մոտենալ իրական դպրոցին, սակայն ոչ իրապ՛աշտական, նատուրալիս-

տական, որն իմ կարծիքո՛վ չափազանց գռեհիկ է և ես այն չսիրեցիւ Ասել,, 

սակայն, որ ես ամբողջովին որդեգրված եմ հիշածս դպրռցին — հազիվ թե ճըշ-

Iքարիտ կլինի, որովհետև մ՛ո՛տ քսանամյա հին սովորույթս, անշուշտ, դեռ թո-

ղած պիտի ըլլա իմ խաղին վրա իր կնիքը, գոնե այդպես կըսեն ինձ իմ ըն-

կերակիցներից նրանք, որոնք հետևած են իմ խաղի աստիճա՛նական զսէր-

դաց,մանը» 

Լրջամիտ, խորունկ, վերին աստիճանի կարևոր և, ինչպես կտեսնենք իրերի: 

ճշմարիտ դրությանը ն՛երդաշնակող խոստովանություն։ 

Այն Սիրանույշը, որ կշտամբվում Էր .բացառապ՛ես ամենա՚գլխավոր ու. 

ամենաշա՛հ եկան դերեր խաղալու, անսամբլի շահերը սեփականին ենթարկելու 

համար, դարասկզբին արդեն ՛Համլետի, Մեդեայի, Կրոլչինփնայի և նման ռլ-

րիշ դերերի կողքին կարող Էր հանդես գալ կսԻռսւ՚պան Հենշելի կնոջ փոքր դե-

րում և արժանանալ այսպիսի գնահատության. «Տիկ. Սիրանույշը շատ լավշ 

Էր արել, որ յուր տաղանդի համար չնչին չէր համարել Հենշելի մեռնո՛ղ կնոջ> 

8 Խոսքը վերաբերում է Երմոլովային ե Ֆեդոտովային։ 

9 Ռ. Д ա ր յ ան, նշվ. աշխ., էջ 239։ 



го Լ. Հ. Հախվերդյան 

Փոքրիկ դերը, ոչ ոք չէր կարող նրանից ավելի լավ կատարել մահճի մեջ տա. 

ռապող կնոջ դերրյյ*0։ 

Այն Սիրանույշը, որին կշտամբում էին «Կորած ժամանակների ցնորա-

կան հերոսուհիների» դերերը վարելու և ժամանակակից «հասարակ մահկա-

նացուների» կերպարներից խուսափելու մեջ, դարասկղբին այսպիսի շատ դե-

րեր է խաղում, դրանցից էր Վոլնցևան (Յուժին aU ումբատ ով՝ «Շղթաներ»), „րի 

անձնավորման առիթով մամուլն այսպես արտահայտվեց. «Մինչդեռ շատ 

առաջնակարգ դերասանուհիների տաղանդն այդ հասակում քարանում է և 

շատ անգամ ետադիմոլմ, ընդհակառակը՝ տիկ. Սիրանույշը տարեցտարի ա-

ռաջադիմ ութ յան խոշոր նշաններ է ցույց տալիս յուր խաղը կատարելագործե-

լու տեսակետիցս"( Այդպիսի դեր էր Աննա Վիկտորովնան (Նեմիրովիչ-Դան-

չենկո՝ «Կյանքի արժեքը»), որի անձնավորումը դիտվեց իբրև «ամբողջ ներ-

կայացման հաջողության պսակը»12! Սա ժամանակի ռուսական խաղացանկի 

հայտնի դերերից էր։ թատերախոսներից մեկը գրեց, որ ինքը շատ հայտնի 

ռուս դերասանուհիների է տեսել այդ դերում, բայց Սիրանույշի պես «տաղան-

դավոր, ուժեղ և նուրբ հոգեբանական խաղ ինձ չէ վիճակվել տեսնել և ոչ մի 

.անգամ »^։ 

Սա դերացանկի նորոգում էր և, դրա պարտադիր թելադրանքով, նաև խա-

ղաո՛ճի նորոգում, որ նկատվում էր ու գնահատվում։ Իհարկե, ժամանակի 

.ռռլս նորագույն թատերագրության գործերում, ժամանակի ռուսական միջին 

խավերը ներկայացնող կանանց դերերում նա չէր կարող անփոփոխ գործի 

դնել իր հին զինանոցը, որ ներդաշնակ էին Մեդեայի, Սաֆոյի կամ նույնիսկ 

Մարգարիտ Գո֊տիեի դերերին։ Նկատենք նաւև այն, որ Սիրանույշը փոխում էր 

իր դերացանկը, բայց ոչ ստեղծադործոլթյան թեման։ Այս դերերում էլ նա 

.մնում էր կնոջ հասարակական ու մարդկային իրավունքների երդվյալ պաշտ-

պանը, նրա ազատության ու տառապանքի երգիչը, միայն թե՝ ժամանակակից 

կյանքի հանգամանքներում, արդիական «սովորական» պայմաններում, ժա-

մանակակից ռեալիստական, նույնիսկ նատուրալիստ ական դրամաներում։ 

Հստ երևույթին, Սիրանույշն այս դերերում չհասավ ժամանակի մոդեռն խա-

ղաոճի հատակը։ 

Եվ իրոք, 1903-փն, երբ Սիրանույշը հանդես եկավ Մարգարիտ Գոտիեի՝ 
իր ավանդական դերերից մեկում, քննադատությունը նկատեց, որ արտիստոլ-
հին «շատ շոշափելի ձևով փոխել է և բնականին մոտեցրել իր խաղը», 
բայց չքաշվեց ասել, թե ցանկալի է ավելին, այն, որ նա կարողանա «ընդ-
միշտ անդունդը գլորել իր նախկին ձևերըյ>4, 

Բայց դա արդեն հնարավոր չէր, մանավանդ որ արտիստ,ուհին չէր էլ կա-

մենում հրաժեշտ տալ իր իսկ արվեստի ավանդներին, Ահա ինչու նա արքան 

էլ ընդառաջ գնաց ժամանակի հասարակական „լ գեղագիտական պահանջ-

ներին, որքան «իջավ» սովորական մահկանացուներ անձնավորելու մակար-

դակին, որքան էլ «հասարակացրեց» իր խաղը՝ նա չարեց և չէր կարող ա֊ 

10 ( Г ն ո ր - դ ա ր ւ ֊ , a. X. 1901։ 

11 նույն տեղում, 22. I. 1903։ 

12 «Մշակ», 2Տ. X. 1901, 
13 Նույն տեղում, 15. I . 1904։ 

И «Տարազ», 19. I. 1903։ 



Iել անհնարինը՝ դառնալ ալն արվեստագետը, որ հենց այդ պահանջների 

ձնանդն էր, ինչպես Վերա Կ ո մ իս ա րժևսկա յան ժամանակի ռուս և Ս աթենիկ 

Ադամ չանը հայ թատրոնում ։ Մինչև վերջ էլ Սիրանույշը չկորցրեց իր դասա-

Լան ազնվաշուք կերպարանքը, որքան էլ նրա հերոսուհին կքեր Կյանքի հար-

վածների տակ՝ նա չէր աղավաղվում, նրա ձայնը չէր խեղվում, ներաշխարհը 

չէր ավերվում։ Նա մշտապես մնում էր պարկեշտ, գթառատ, անձնվեր, վեհա-

պանծ։ Վիշտը նրա հերոսուհուն չէր կարող դառն հեգնանքի, հուսահատ բո-

ղոքի, հոգեկան խեղումի եզրերը հասցնել։ Նորագույն դրամաներում նույն-

պես նրա հերոսուհիները ինչ-որ բան էին թաքցնում դերասանուհու դասական 

կերտված քից։ 

Սիրանույշը չդարձավ պատմության ասպարեզ իջած հեղափոխական ու-

ժերի գաղափարախոսը, սոցիալական վերափոխումների երգիչը, երիտասար-

դության տրամադրությունների արտահայտիչը։ 

Սերնդագայոլթյան բոլոր օրեն քներով դա, իրեն ներդաշնակող խաղաո-

ճով, բաժին ընկավ դերասանական հաջորդ սերնդին: 

Մյոլս խոշոր դեմքը, որ, անցնելով երկու դարի սահմանագիծն իբրև 

ավարտված վարպետ, մեծ ազդեցություն է գործել ժամանակի հայ թատրոնի 

վրա, ԳԵՎՈՐԳ ՊԵՏՐՈՍՅԱՆՆ էր (1859— 1906), Մեծ, նույնիսկ վճռող ազդե-

ցություն, առանց, սակայն, ունենալու այնպիսի վառ, համապարփակ տա-

ղանդ, որով առատորեն օժտված էին իր ավագ ժամանակակից Սիրանույշը 

և կրտսեր ժամանակակից Հովհաննես Ար ե լյան ը։ 

Սա այն դեպքն է, երբ բնատուր ձիրքից ավելի մեծ դեր են խաղում ար-

տիստական կուլտուրան, անցած դպրոցը, կիրթ ճաշակը, զարգացած միտքը, 

հատկանիշներ, որ երբեմն կարևորվում են շատ ավելի, քան նույնիսկ տա-

ղանդը։ Հենց այդ Iհատկանիշները, իսկ ամ.բողջական հավաքականությամբ՝ 

ռեալիստական ուղղությունը հայ դերասանական միջավայրում հաստատելու 

մեջ է կայանում նրա պատ՛մական ծառայությունը։ 

Գևորգ Պետրոսյանն այդ կուլտուրան բերել էր Պ ետ՚երբոլրդի թատերա-

կան միջավայրից, ուր նա մեկնել էր 1833-՝ին, հայ թատրոնի ներկայացում-

ներին իբրև սիրող մասնակցելուց հետո։ Պ ետ երբ ուրդում նա ուսանել էր տեխ-

նոլոգիական ին՛ստիտուտում, ՛բայց շատ ավելի համակվել էր թատրոնով, 

շփվել արվեստի մարդկանց հետ, խաղացել ռուս թատերախմբում։ 

1890 թ. Գևորգ Պետրոսյանը վերադարձավ Թիֆլիս հայրենական թատե-

րական արվեստը ոտքի հանելու ն՛վիր՛ական ձգտումո՛վ։ Շատ բան նրան հա-

ջողվեց ի կատար ածել, և դա եղավ նր:ս վաստակը անցյալ դարի վերջին 

տասնամյակի հայ թատերական կյանքում» Գրեց մարդկանց գործի կոչող, 

աս՛պարեզ եկողներին խրա՛խույս կարդացող հոդվածներ, համախմբեց գոր-

ծիչներին թատրոն՛ի ՀոլՐ2Ը' նա մեկնեց Պոլիս և գործունեության հրավիրեց 

Սիրանույշին, Գավիթ Թ՛ուր յանին ու տակավին երիտասարդ Արմեն Արմեն-

jանի՛ն• Դրանով, սեփական ստեղծագործությամբ, ինչպես և ան՛ձնական հը-

մայքով, գեղեցիկ բնավորությամ՛բ նա դարասկզբի հայ՛ գեղարվեստական մի-

ջավայրում վայելում էր ան մերժելի սեր և անառարկելի հեղինակություն։ 

Ժամանակի թատերական քննադատության մեջ դա երևում է ավելի քան 

պարզորոշ։ Նույնիսկ զարմանալի է, թե իրարամերժ, երբեմն վայրիվերո 

գնահատություններով լեցուն այդ քննադատությունն ինչքան միասնական, 
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զուսպ, տակտի ու լափի զգացում պահող է դառնում, երբ խոսքը գալիս է 

Գևորգ Պետրոս յսւնին։ 

Արբենինի դերակատարման առիթով «...լենք կարող ասել, որ նա փայ-
լուն խաղաց, բայց, ինչպես միշտ, այи անգամ էլ մտածված խաղաց և ընդ-
հանուր տիպ դուրս բերեց, շատ լավ էր խելագարության տեսարանը, Պ. Պետ-
րոս յանը յուր տաղանդի թերի կողմերը լրացնում է լուրջ ուսումնասիրությամբ 
և մտածված խաղով»15։ 

Արքա էիր. «...արտաքին և զորեղ ձայնը բավական հարմարում են 

Լիր արքայի դերին», «Մեծ տակտով տարավ հիասթափության տեսարաննե-

րը և կարողացավ չափ պահպանել խելագարության տեսարաններում»™, 

Վանյոլշինի (Նայդյոնով՝ «Վանյուշինի զավակները») դերակատարման 

առիթով՝ նույն դերում հանդես եկած Աբելյանի համեմատությամբ. Աբելյանի 

մեջ «բուռն զգացմունք և միայն զգացմունք, և այդ էր նրա խաղի գլխավոր 

արժանիքը, ղորանով էր նա մեզ վրա իշխում, մինչդեռ Պետրոսյանը մեզ ներ-

կայացնում էր իբրև մտածող, փիլիսոփա ՛ուսուցիչ»171 

Եվս մի համեմատություն ժամանակի հայ թատրոնի այդ երկու առաջնա-

կարգ և առաջատար դերասանների միջև, «...այնտեղ, ուր հարկավոր է բուռն 

՛յղացմունքն եր արտահայտել, զորեղ հոլյզեր ա՛ռաջ բերել, ցնցել հանդիսա-

կաններին, Արելյանն առաջադիմության դափնին կարող է վաստակել, իսկ 

այնտեղ, ուր դերա.սանը պետք է ցույց տա զարգացած, մշակված միտք, հո֊ 

գեբանոլթյոմե, այնտեղ, ուր պետք է խոսեն ոչ թե զգացմ՛ունքները և սիրտը> 

այլ հոդին, միտքը, Պետրոսյանն իր կոչման բարձրության վրա Է»1Տ։ 

Ի վերջո, մի քանի ընդհան՛ուր բնութագրումներ. «Պետրոսյանն այժմյան 

հայ բեմի արմատն է, որի շուրջը բարձրանում են ընկերները»13, «Պետրոսյա֊ 

^Ը Կրթ՝Վածւ զարգացա՛ծ, բարեխիղճ և վերին աստիճանի վայելուչ դերասան էէ 

ւ!ա երբեք և ոչ մի դեր չի փչացնում։ Նա չունի բավականաչափ ստեղծ՛ա՛գոր-

ծական ուժ, ճիշտ Է, բայց ձիրքով Է և աշխատասեր։ Նրա խաղն ու ձևերը մի 

փոքր միատեսակ են, բայց յուր միատեսակության մեջ անգամ շատ հա-

ճելի արտիստ Է»20։ 

Տարբեր տարիների, տարբ՛եր թերթերում և ամսագրերում, տարբեր քըն֊ 

ն ագատներ սակավադեպ միասն՛ու՛թյամբ ներկայացնում են Գևորգ Պետր՛ոս,֊ 

յանին նույն ա՛ռավել և ստվերոտ կողմերով, Նրա ականատեսային գնահատու-

թյունների մեջ չկա ոչինչ իրարամերժ ու հակասական, նա եղել Է խաղացան-

կային մեծ ընդգրկման դերասան, որի վարպետությանը, միտքը, զարգացու-

մը լիուլի բավական են եղել այդպիսի ընդգրկումն արդարացնելու հա՛մար, 

բայց բնատուր տարերքը, դրամատիկական շունչը՝ ոչ, Ահա ինչու նրա բա-

վականաչափ մեծ դերացանկի մեջ անվերապահորեն գնա՛հատվել են ոչ թե 

ողբերգական լայնաշունչ դերերի կատարումները (որոնց մեջ նա եղել Է հա-

մոզիչ բացատրող ու մեկնաբանող, բայց ոչ հուզականորեն համակող ու վա֊ 

15 էՆոր-դար», 7. I I . 1901։ 

16 Նույն տեղում, 7. XI. 1901։ 

17 նատրոն», գիրք թ, 1303։ 
18 էՄշակ», 15. I . 1904։ 

18 ոՏարազ», 18. XI. 1901։ 

20 էէումա», 1903, N 1, 



րակոզ), աղ այնպիսի դերերի կատարումները, որոնք պահանջել են ոչ այն֊ 

քան դրամատիկական շունչ, որքան միտք, խոհ, տրամադրություն։ 

ժամանակակիցները ընդունել ու գնահատել են նրա Օթելլոն, Արքա Լի-

րը, Շայլոկը, Ուրիել Ակոստան, Քինը, բայց չեն հիացել դրանցով, մինչդեռ 

հիացմունքը եղել է նրա մշտական ուղեկիցը, երբ հանդես է եկել Պետրոլչչիո-

ւի («Անսանձի սանձահարումը»), Միլլերի («Սեր և խարդավանք»), Դոն Կառ-

Iոսի («էռնանիս), քաղաքապետի («Ռևիզոր»), պաստորի («Հայրենական 

տուն»), Նապոլեոնի («Մադամ Սան-ժեն»), Դեմուրինի («Կյանքի արժեքը»), 

Ստեվ/անոս 'Սաղարյանի («Արշալույս»), Օգսենի («Պաղտասար աղբար»), 

Վանյուշինի («Վանյոլշինի զավակները») դերերում։ 

Այս և այսպիսի դերերում Գևորգ Պետրոսյանին ոչինչ չի պակասել, ոչ 

արտաքին, ոչ էլ ներքին բարեմասնություններ։ Բարետես արտաքին, մշա՚կվաձ 

շարժուձև, կիրթ դեմք, ոչ այնքան զորեղ, բայց հաճելի բարիտոնալ ձայն, 

գեղեցիկ խոսվածք, բնական ու անկաշկանդ, բայց և զուսպ, խորապես իմաս-

տավորված խաղ, ռեալիստական հավաստի անձնավորման սկզբունքներ, վեր֊ 

սապես՝ ամենուրեք նուրբ ճաշա՛կ և չափի պարտադիր զգացում, ահա հատկա-

նիշներ, որոնք, հատուցելով հուզական տարերքի պակասը, Գևորգ Պետրոս-

յանին տեղ էին տալիս ժամանակի հայ թատրոնի «մեծ եռյակում»՝ Սիրա-

նույշի և Աբելյանի հետ միասին։ 

Նա էր իր կիրթ արտաքինով .ու խաղակերպով Սիրանույշի սազական 

խաղընկերը, ավելի սազական, քան նույնիսկ Աբելյանը, որի արվեստը դա-

րասկզբին դեռևս հղկված չէր։ Գևորգ Պետրոսյանը Յաւզոնն էր Սիրանույշի 

Մեդեայի հետ, Դեմոլրին էր նրա Դեմոլրինայի հետ («Կյանքի արժեքը»), ա-

վագ Դյոլվալ նրա Մարգարիտ Գոտիեի հետ, կառապան Հենշել նրա ֆրաու 

Հենշելի հետ, Նապոլեոն նրա Կատրին Լեֆեվրի հետ («Մադամ Սան-ժեն») 

և այսպես շարուն՛ակ։ 

Սիրանույշի հետ միասին Պ ետրոս յանն էր կազմում առանցքն ու հիմքը 

այն ներկայացումների, որոնք իմացական և կրթական մաէկարդակ էին՚ տա-

լիս հայ թատրոնին։ Ֆրանսիական արվեստի ազդեցությամբ ձևավորված ար-

տիստը և ռուսական արվեստի ազդեցությամբ ձևավորված արտիստը, սւյսպի-

սով, հայ թատերական հողի վրա գտան ոչ միայն շփման եզրեր, այլև հաս-

տատեցին գեղարվեստական ն ե րդաշն սոկ ո լթ յ ո լն ։ Ավելին, նրանք եղան հայ 

դերասանական արվեստի ամենից առաջադիմական թևի պարագլուխները, 

Ադամ յանի ավանդների շարունակողները։ 

Եթե նույնիսկ Պետրոսյանը Աիներ թատերական գործի եռանդուն կազ-

մակերպիչ, իր ամբարած կուլտուրայով՝ հմոլտ դերուսույց т. ռեժիսոր, թա-

տերական հոդվածների հեղինակ, հանգամանքներ, որ, իհարկե, ամրապըն֊ 

ղում էին թատերական գործի առաջնորդի դիրքերը,—նա էլի կլիներ մեկն այն 

սակավաթիվ արվե ստա գետն երից, որոնք «եղանակ էին ստեղծում» ժամա֊ 

նակի հայ թատրոնում, տոն էին տալիս բովանդակ հալ դերասանական ար-

վեստին։ 

Որո՞նք էին դրա հիմքերը, իր ստեղծագործության պաթոսը, թեման, 

ներքին խորհուրդը, որ կիրթ մարդու դրաման էր բիրտ հասարակության մեջ։ 

Ինչպես բոլոր ճշմարիտ արվեստագետները, Պ ետրոս յանն իր արվեստում 

արտահայտում էր ոչ թե վերցնովի մի գա՛ղափար, այլ այն գաղափարը, որ 
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կրում էր անձնապես, իբրև անհատ, Կարդացած, զարգացած, կիրթ մարդ 
(զուր չէր, որ նա վայելում էր Թուման յանի, Շ իրվանզադեի, Լևոն Մանվել-
յանի ընկեր ու թյունն ու աջակցությունը) Պետրոսյանն ապրում էր այն դրա-
ման, որ չէր կարող չապրել դարասկզբի Ռուսաստանի ամեն մի մտածող քա-
ղաքացի, առավել ևս, եթե նա պատկանում էր անողոքաբար ճնշվող ազղա-
յին փոքրամասնության, Դա էր նրա արվեստի գաղափարական հիմքը, 

Նույնպիսի անփոխարինելի դեր հայ թատրոնի պատմության մեշ Պետ-
րոսյանը կատարեց իր արվեստի ռեալիստական ուղղությամբ, որ նույնքան 
ա ռաջա դի մա կան էր ռոմանտիկական արվեստի ավանդները դեռևս չհաղթա-
հարած հայ թատրոնի համար, որքան և նորագույն մտավորականության հո-
գու հետ խոսելու նախասիրությունն ու կարողությունը, 

Երկու հիմնորոշ հատկանիշ, որ Գևորգ Պետրոսյանին առաջնորդող դեր 
էին վերապահում ոչ միայն իբրև գործիչ, այլև իբրև ստեղծագործող, Դրանց 
շնորհիվ էլ նրա արվեստն խորապես արդիական էր. 

Եթե Սիրանույշի հերոսական ոգին մաքառման ուժ էր ներշնչում դրա 
պահանջն ունեցող իր ժողովրդին և դրանով էր արդիական, եթե Աբելյանր 
վիրավորված ազնիվ հոգու բողոքն էր հնչեցնում՝ հարազատ հանիրավի տա-
ռապող ժողովրդի հոգեբանությանը և դրանով էր արդիական, ապա Պետ-
րոսյանն արտահայտում էր կիրթ, մտածող մարդու դրաման՝ հարազատ դա-
րասկզբի նաև հայ մտավորականության տրամադրություններին, և դրանով 
Լր նրա ստեղծագործությունն արդիական,» 

Մտավորականության դրաման, նուրբ և կիրթ հոգիների շփոթմունքը 
մարդկային ավանդական արժեքները ոչնչացնող նոր հարաբերությունների 
ներխուժման առաջ՝ ուժեղ շեշտ էր տվել դարասկզբի Ռուսաստանի գեղար-
վեստական մշակույթին։ Որոշ կողմերով դրա արտահայտությունն էր Չեխո-
վի ստեղծագործությունը, բեմական արվեստում՝ Գեղարվեստական թատ-
րոնը։ 

Հասարակական և բարոյական նույն պայմաններում ապրող արևելա-
հայ ժողովրդի հոգևոր մշակույթը չէր կարող նույնպիսի հակումներ չունե-
նալ, Դարասկզբի հայ հասարակությունն ուներ արդեն մտավորականության 
բավական ծանրակշիռ շերտավորում՝ մանկավարժներ, բժիշկներ, լրագրող-
ներ, գեղարվեստի տարբեր ճյուղերի սպասավորներ, ուսանող երիտասար-
դություն։ 

Մշակվում, ձևավորվում, բյուրեղանում էր գրականության, արվեստի 
երկերի ըմբռնման նոր ճաշակ, Եվ այդ ընթացքի մեջ բեմական արվեստում 
շատ մեծ եղ ա ւէ րևորգ Պ ետրոս յանի դերրէ 

Ժամանակաշրջանի հայ դերասանական արվեստի մեծ եռյակի երրոոո 
զեմքը ՀՈՎՀԱՆՆԵՍ ԱԲԵԼՅԱՆՆ Էր (1866-1936), հազվագյուտ տաղանդի և 
բեմական բախտավոր ճակատագրի այդ դերասանը, Նրան վիճակվե՜ց անմի-
ջաբար Ադամյանից, Սիրանույշից, Պետրոսյանից իր իսկ ձեռքով առնել հայ 
բեմական արվեստի լավագույն ավանդները և անմիջաբար, իր իսկ ձեռքով 
հանձնել հայ սովետական բեմի ապագա վարպետներին, 

1901 թ. երեսունհինգը բոլորած, իր նախորդների ռոմանտիկական ազ-

դեցությունը հաղթահարած, ստեղծագործական սեփական խառնվածքը ռեա-

լիստական ուղղության մեջ հայտնաբերած Հովհաննես Աբեչյանն արդեն իսկ 



տեղ ուներ հայ թատրոնի մեծ եռյակում։ Եթե Սիրանույշն այդ եռյակի ար-

վեստի դասական կատարելությունն էր, Գևորգ Պետրոսյանը՝ միտքը, ապա 

Արել/անը դրա երիտասարդական հուզմունքն էր ու ավյունը։ 

Որքան էլ մեծ ու ինքնատիպ լինի արվեստագետը, նա իր սեփական 

նկարագիրը միանգամից չէ, որ հայտնաբերում է։ Օ՛րա համար նա պետք է 

անցնի ազդեցությունների հաղթահարման պարտադիր մի շրշան Թուման յա-

նի այն մտքի տրամաբանությամբ, թե «Ազդեցությունը էն սանդուղքն է, ո-

րով սկսնակը բարձրանում է դեպի ինքնուրույնությունը»։ Հովհաննես Աբել-

յանր մինչև անցյալ դարի վերջերը, ինչպես Հովհաննես Թուման յան ը ճիշտ 

նույն շրջանում, ապրում էր իր նախորդների ռոմանտիկական ազդեցու-

թյունների հաղթահարման և սեփական էության հայտնաբերման ու հաս-

տատման ընթ ացքը։ 

Եվ ինչպես Թումանյանը, Աբելյանը ևս դարասկզբին երկու ոտքով կանգ-

նած էր արմատական ռեալիզմի և ազգային գեղարվեստական մտածողու-

թյան հողի վրա։ Դա բովանդակ հայ գեղարվեստական մշակույթի զարգաց-

ման անխուսափելի տրամաբանությունն էր, որ գրական արվեստում ամենից 

հզոր արտահայտությունը գտավ Թուման յանի, բեմական արվեստում՝ Աբել-

յանի ստեղծագործության մեջ։ 

Մարդկային և արտիստական այդ ազնիվ, տաքարյուն, կովկասյան բը-

նաշխարհի նման հուժկու, բայց և նրա նման էլ անհարթ ու անհավասարա-

կշիռ խառնվածքը դարասկզբի տարիներին էլ շարունակում էր հղկվել Սի-

րանույշի ու Պ ետրոս յանի մերձավոր ազդեցությամբ՝ ավելի ու ավելի բյու-

րեղացնելով սեփական արտիստական նկարագիրը։ 

Դարասկզբի հայ թատրոնի երկնակամարում Հովհաննես Աբելյանը 

բարձրացել էր իբրև առաջին մեծության աստղ, իբրև իր ստեղծագործական 

դեմքն ու ասելիքը, կերպարի զգացմունքներով ապրող դերասանական խա-

ղաոճ ունեցող, ռեալիզմի հողի վրա ամուր կանգնած մի արտիստ՝ պլաս-

տիկական անձնավորման վարպետությամբ։ 

Ալեքսանդր Շիըվանզադեն, հայ թատրոնի թերևս ամենախստապահանջ 

քննադատը, դեր վերարտադրող դերասանին տարբերում էր դեր ստեղծող, 

ստեզծագործող դերասանից։ Իր հոդվածներից մեկում, որ տալիս է ժամա-

նակի հայ դերասանների սեղմ բնութագիրը, նա Աբելյանին, ի դեպ, իր մո-

րաքրոջ որդուն, դասում է երկրորդների շարքը։ Այն բնութագիրը, որ նա 

1900 թ. տվել է Աբելյանին, դուրս եկավ նույնքան անսխալ, որքան այդ հոդ-

վածի մյուս մեծաթիվ բնութագրերը։ Նա Աբելյանին համարում է մի դերա-

սան, որ գիտե «ոչ միայն լավ խաղալ, այլև ստեղծագործել», դերասան, որ 

հաջողում է «զորեղ դրամատիկական դերերի մեջ», մինչդեռ նրանը չեն «ոչ 

երիտասարդ սիրահարի և ոչ կոմիկական դերերը», Այդ լուրջ դերասանը, 

թատերախոսի համոզմամբ, անելիք չունի «ոչ լուրջ գրականական դերերում»: 

Գնահատելով Աբելյանի անձնավորման արվեստը (այն աստիճան, որ դերա-

սանը «չքանում» է դերի, պատկերվող տիպի մեջ), նա, այնուամենայնիվ, 

քննադատական վերաբերմունք ուներ դերասանի բեմական խոսքի նկատ-

մամբ՝ լավ է արտասանում, «բայց լեզուն չի գեղեցկացնում»։ Հայ լեզվի 

մեջ այնքան մեծ՛ տեղ բռնող բաղաձայնները Աբելյանը չգիտե մեղմացնել. 

ճ, չ, զ, ռ, շ տառերը նրա արտասանությամբ ականք են ձ՜ակումյ)։ Քննա-
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դատն, ի վերջո, եզրակացնում է. «Գեղարվեստական նրբություն և ամբող֊ 

էություն — ահա ինչ Է պակասում նրան»2՝։ 

Ամեն մի բնութագրի ճշտություն, մանավանդ երբ խոսքը վերաբերում Է 

անցած-գնացած ժամանակների բեմական արվեստի արժեքներին, որոշվում Է 

ըստ այնմ, թե դա ինչպես Է հաստատվում հետագա վկայություններով. Աբել-

յանի արվեստին Շիրվանզադեի տվա՛ծ բնութագիրը գտնում Է մեկից ավելի 

հա ստ ատո՛ւմներ։ 

Սիրանույշի՝ Կրոլչինինայի հետ հանդես դաղով Նեղնա մովի դերում, Ա ֊ 

բելյանն այդ «ապօրինի զավակի անարվեստ կոպտությունը, պարզո,թյոլնը, 

անկեղծությունը, կյանքի ճնշ՛ումների, զրկանքների տա՛կ կազմա՛կերպված 

բնավորության բիրտ գծերը... գեղարվեստական ճաշակ՛ով, մտածված և տի-

պիկ կերպով արտահայտեց»22։ 

Ժամանակի քննադատներից մեկը (Դիտող ծածկանունով), Շիրվանզա-

դեից երկու տարի անց այսպես Է տեսնում Աբելյանին. հայ դերասանների 

շարքում «առաջին տեղն ամենայն իրավամբ պատկանում Է պ. Աբելյանին. 

նա այն դերասաններից Է, ՛որոնք ոչ միայն իսկույն ըմբռնում են հեղինա՛կի 

միտքը, այլև երբեմն լրացնում ե՛ն իրենց խաղով», նրա խաղը «աղդոլ Է, ի-

մաստալի և բնական», գիտե «իր աստվածային կայծը արտահայտել խելացի 

չափով», «օժտված Է բնությունից բավական առատորեն։ Նա յուր կազմված-

քով և համարձակ, անվախ ձևերով ստեղծված Է դրամատիկական հերոսների 

գերերի համար»։ Այս տվյալները նրան իրավունք են տալիս շեքսպիրյան դև-

րերի, որ նա «կատարում Է հաջողությամբ»։ Բայց և այնպես, իբրև «՛կատար-

յալ արտիստ նա տակավին կշտա՛մբելի Է»։ Քննադատի կշտա՛մբանքը վերա-

բերում Է Աբելյանի խոսքի և շարժման կո՛պտությանը, արտասանությունը 

«կատարելագործված չէ», «սահուն չէ» և ապա՝ արտաքին ձևերը «նուրբ չեն, 

քայլում է բեմի վրա միշտ խոշոր, հսկայական քայլերով, յւր շատ անգամ 

չեն համապատասխանում դերի բնավորությանը»23։ 

Ուրեմն, դարասկզբի առաջին տարիներին ևս Աբելյանի արտիստական 

վարպետությունը դեռևս կարոտ էր հղկման, կատարելագործման, թեև առան-

ձին դերերում նա հասել է անձնավորման արվեստի բարձունքներին։ Վինկել֊ 

մանի (Զոլդերման՝ «Թիթեռնիկների կռիվը») դեր ակատ արման առիթով մա-

մուլը գրել է. «Դեր. ասա՛նի անհատական անձնւաւէորոլթ՜յոլնը չբացել էո և ձեր 

առաջ նստած էր ամբողջովին ջղեր դարձած մի կծծի ծերուկ, որ ոչ ոքի չէր սի-

րում և որին ամենքն ատում են»2*, Շիլլերի «Ավազակների» ներկայացման մեջ 

Կառլ Մո՚որի դերում «օրվա հերոսը Աբելյանն էր. նա ուղղակի ֆուրոր արավ. 

ամեն ինչ բնական էր նրանում, հիանալի էր, մանավանդ պատերի առաջ խո-

սելիս և թշվառ հորը հանդիպած ժամանակ»2*. 
Սրանք են, մոտավորապես, ականա՛տեսների այ՛ն տպավորություններն ու 

գնահատությունները, որոնք հնարավորություն են տալիս գաղափար ՛կազմելու 
Աբելյանի արտիստական նկարագրի մասին: 

21 էտԲ-ատրոն ււ, X I I . 1900։ 

22 օՄշակ», 23. X. 1901։ 

23 <rԼումա», 1901, X 1։ 

24 «Նոր.դար11, го. XI. 1903։ 
25 *Մո ր£», 1903, X 11, 



Իսկ ի՞նչ հիմքեր անենք դատելու այն մասին, թե ո՞րն էր դերասանի ար-

տաՀաւտած Հուզմունքների առանցքը, մշտահոլով միտքը, ներքին գաղափա-

րախոսությունը, ուրիշ խոսքով ասելիքը։ 

'հրա համար մենք չունենք ավելի արժանահավատ, անվերապահորեն հա-

մոզիչ հիմք, քան հուշերն են այնպիսի խորունկ և սուր մտքի տեր գրողի, ինչ-

պիսին Դերենիկ Դեմ իրսյանն էր։ «Ժամանակակիցները նրան փորձում էին 

կշտամբել բաղմամպլոլա դերեր հանձն Ա՛ռնելու համար։ Նա հանդես էր դա-

լիս և' տրագիկ, 1ւ դրամատիկ, և՚ կոմիկ դերերում։ Խաղում էր ամեն ուղղու-

թյան պիեսներում։ Այսօր նա «Պոտալ և Պ երլամուտր» պիեսոլմն էր բեմ 

դուրս զալիս, մյուս շաբաթ «էիր արքայում»։ Մի այլ անգամ Բարխոլդար էր, 

որպեսղի հետևյալ անդամ հանդես գար դոկտոր Հ! տոկման ի դերում»26։ Աչքի 

шишу ունենալով Աբելյանի խաղացանկի այս վերին աստիճանի խայտաբը-

ղետ հարստությանը, Դեմ իրս յանն, այգոլամենայնիվ, նկատում է չափազանց 

Հուզառատ դերասանի հուզմունքների ամենից բնորոշ երակը, կենտրոնաձիգ 

առանցքը։ Մտաբերելով արտիստի տվյալները («Հաճելի էր դիտել Աբելյա՛նին 

և լսել նրա ձայնի .այն հատուկ շեշտը, բնական մեղմաթախիծ, սրտալի...»27), 

Դեմիրճյանը գրել է. «Նրան շա՛տ էր սազում վիրավոր սրտի բողոքը, հանդի-

մանությունը, պաթետիկ մոնոլոգը, բուռն կրքերի պոռթքումը»2Տ. և վերստին՝ 

«Շատ էր հարմարվում նրան անարդարացի և խոր վիրավորվածի բողոքըл25» 

Այս մտքերը շատ նման են նույն Դեմիրճյանի այն դատողություններին, 

որ նա արտահայտել է Հովհաննես Թուման յան ի ստեղծագործության վերա-

բերյալ. «Զ-արմանալի երևույթ—Թուման յանի մոտ շատ համառորեն կրկըն-

վում է մի քանի այլ թ եմ աների մեջ մի լայտմոտիվ թեմա, մի էակ, մի պան-

դուխտ, մի ճամփորդ հալածված գնում է իր ճամվւան «դեպի տուն», «դեպի 

վայրերը իր անցած կյանքի», հայրենիքից էլ հալածված՝ «դեպի անհայտ մի 

երկիր», «դեպի Արևելքն աստվածային—հայրենիքը իր հոգու»։ Այս £ ա լ ա ծ -

ւ | ա ծ ո լ թ յ ա ն թախիծով տոգորված է, ողողված Թուման յանի լիրիկայից սկսած 

մինչև էպիկան և դա հնչում է բազմապիսի լա բեր ի միջովJ)30» 

Անհնար է, Դեմիրճյանի ըԱկալման միջով, չտեսնել այն• ընդհանրու-

թյունը, որ եղել է Հովհաննես Թուման յանի և Հովհաննես Աբելյանի՝ ազգային 

մեծագույն բանաստեղծի և ազգային ամենամեծ դերասանի ստեղծագործու-

թյան միջև՝ անարդարորեն հալածված արդար ու վսեմ հոգու բողոքը։ Եվ 

նույնքան անհնար է չտեսնել նույն շրջանում ստեղծագործող արվեստագետ-

ների ընդհանրության քաղաքական, Հասարակական, հոգեբանական հիմքը, 

որը նույնն էր՝ ժողովրդի կեցությունը, այն, ինչ Թումանյանը գրել է. «Ի՞նչն է 

հայի համաժողովրդական ցավը, կամ ուրիշ խոսքով[՝ ի՞նչ վիճակ է ունեցել 

հայությունը—հալածանք, տանջանք, տարագիր վիճա՛կ, պանդխտությունյ>31» 

Երկուսն էլ հայկական բնաշխարհի ծնունդ, երկուսն էլ իրենց ամենախոր 

արմատներով ժողովրդի կեցության մեջ խրված, երկուսն էլ ժողովրդական 

հոգեբանության ոչ միայն արտ՛ահայտիչներ, այլև մ՛արմնացումներ, երկուսն 

շ 6 Դ. Դ ե մ ի րճ յ ան, նշվ. աշխ., էշ 592։ 

27 նույն տեղում, էշ 596; 

28 նույն տեղում, էշ 594> 

29 նույն տեղում, էշ 602։ 
30 Ն„լյն տեղում, հ. 8, 1963, էշ 139։ 

31 Հովհ. Р ո լ մ ա ն յ ա ն, երկերի ժողովածու, հ. 6, Երևան, 1950, էշ 435։ 



ss Լ l . Հախվերդյան 

էլ հայ ժողովրդի հալածանքների ականատես՝ նրանբ կամա թե ակամա, ղի. 
սւստկցաբար թե ենթա գիտակցաբար իրենց ստեղծագործության գերիշխող, 
առանցքային մոտիվը դարձրին «անարդարացի և խոր վիրավորվածի բողոքը»։ 

Ո՛րն էր այն պատմական դերը, որ այս տարիներից ի վեր Աբելյանը 

կատարում էր հայ թատրոնումւ 
1936 թ. Աբելյանի մահվանից անմիջապես հետո, Լևոն Քալանթար ն 

անդրադարձել է այդ խնդրին։ Թատրոնի խորաթափանց տեսաբանն ու ռեժի-

սորը, Աբելյանի խաղի մշտական հանդիսատեսը նրա՛, պատմական դերը տես-

նում է ռեալիստական արվեստի և ազգային խաղաոճի սկզբունքների հաս-

տատման մեջ. «...անկախ նրանից՝ կհասներ, թե չէր հասնի Աբելյանը Ադամ-

ւանի արվեստի կատարելությանը, պատմությունը նախապատրաստել էր նրա 

համար շատ ավելի խոշոր գեր հայ թատերական արվեստի ծավալման ասպա-

րեզում»։ Իբրև երևույթի հիմք համարելով այն, որ «Աբելյանի տաղանդն 

ընդերքային տաղանդ էր, հար ու հարազատ իր բնաշխարհի ստեղծագործա-

կան ակունքներինս32, նա արել է նշված երկու հիմնական եզրակացությունը 

այն պատմական դերի մասին, որ Աբելյանը կատարեց հայ թատրոնում ռեա-

լիզմի և ազգային խաղաոճի հաստատման մեջ։ 

Քննենք երևույթը։ Անցյալ գարի 80-^ական թվականներին, երբ Աբելյա֊ 

նը եկավ ասպարեզ, հայ դերասանական արվեստում իշխում էին երկու ուղ-

ղություն։ Դրանցից մեկը ռոմանտիկականն էր (ստացականն էր), որի հան-

ճարեղ կրողն էր Պետրոս Ադա մ յան ը (Լ, Քալանթարը նրա արվեստը համա-

րում է «ֆրանս-իտալական, լավ է ասել ռոմանական թատերական կուլտու-

րայի փոխանցում, հետագայում ռուսական թատերական կուլտուրա /ի որոշ 

տարրերի ընդգրկումով»33), ապա նաև Սիրանույշը, Գևորգ Պետրոսյանը, Օլ-

գա Մայսոլրյանը, Արմեն Արմենյանը և ուրիշներ։ Մյուսը կենցաղա/ին ռեա-

լիղմի ուղղությունն էր, որ տեղականն էր՝ ձևավորված Սոլնդոլկյանի թատե-

րագրության հիման վրա։ Սրա խոշորադոլյն ներկա յա ցուցիչն էր Գևորգ Չը-

մրշկյանը, ապա և Միհրդատ Ամրիկյանը, Վարդուհին, Գևորգ Տեր֊Դավթյա-

նը, Գեդևան Մ իր աղյանը և ուրիշներ։. 

Հակոտնյա այս ուղղությունները տասնյակ տարիներ ընթանում էին զու-

գահեռ, թեև ավելի ու ավելի ակնհայտ էր դառնում առաջինի գերիշխանությու-

նը, քանի որ նրա գաղափարական խաղացանկային ընդգրկումը շատ ավելի 

մեծ էր, 
Այս երկուսի միջև անցնող ջրբաժան գիծը, որ երևում էր միանգամայն 

պարզորոշ, պետք է աստիճանաբար վերանար, պետք է, որ տեղի ունենար 
համադրություն՝ փոխադարձ հարստացման ճանապարհով, մեկին պակասող 
ազգային նկարագիր հաղորդելու և մյուսին պակասող ընգհանր ացման ուժն 
ու խաղացանկային ընդգրկումը մեծացնելով։ 

Երկու հակոտնյա ոճերի համադրողն ու շաղկապոոը, ավելի շուտ՝ պ՚ստ-
մական այդ ընթացքի առաջնորդը կարող էր լինել մեձ տվյալների տեր բնաշ-
խարհիկ մի դերասան։ 

Այդ դերասանը Հովհաննես Աբելյանը եղավ, 

Այդ դերը նրան վիճակվեց, իհարկե, ոչ միայն իր բացառիկ տաղանդի, 

32 I. Քալանթար, Արվեստի մայրուղիներում; Երևան, )9вЗ, կ 184։ 
33 Նույն տեղում։ 



Ա՛յլն. համազգային թատերական կուլտուրա քոչ միայն թիֆլիսահայ միջավա/-

րին մատչելի ու սիրելի յ ստեղծելու պատմական պահանջի և նույն այդ պա-

հանջի դրսևորում՝ Ս.լ. Շիրվանզադեի դրամատուրգիայի շնորհիվ։ 

IԼրե/յանի արվեստ ր, պայմանաբար ասած, այն բան «եվրոպական» չէր, 

որրան Սիրանույշինը, ոչ էլ այնքան «ռուսական», որքան Պ ետրոս յանի ար-

վեստը, բայւյ, մյուս կողմից, ՛նույն քան, եթե ոչ ավելի, հեռու էր սոլնդոլկ֊ 

յան ական դերասանների կենցաղային ռեալիզմից, տեղական կոլորիտի խ տա-

՛ յ ո ւ մի ց, ազգագրությունից։ 

Աբելյանի արվեստն ա զգա յին էր առանց ազդագրա կան լինելու։ Մ տալ՛ե-

րելով նրա շարժո։ձևր, Դեմիրճյանը գրել է. «Այդպես քայլում և շարժվում է 

ավելի մեր երկրի մարդը, քան եվրոպացին»3*։ Դերասանի խաղում մշտապես 

ղդացվեւ է այդ պարագան։ «Աբելյանը թարգմանական պիեսներում որքան էլ 

կարողանում էր թափանցել ե՛վրոպացու կամ ռուսի հոգեբանության մեջ, տալ 

նյւանց սպհցիֆիկան, այնուամենայնիվ, տեղական կոլորիտն զգացվում էր 

նրա և' ձայնի, և' շարժումնե՛րի, և բռնկում՛ների մեջ։ Աբելյանը նո՛ւյնիսկ օտար 

պիեսներում խաղալիս անուղղելի հայ էր՝ իր մանեթների, առոգանության, ին-

տոնացիայի և ժեստերի մեջ։ ճիշտ է, նրա ողջ արտահայտչակա՛ն միջոցները 

զալիս էին ժողովրդական զանգվածների հոգեբանությունից, բայց անմշակ 

չ\վէն և գավառական կնիք չէին կրում, այլ ազնվացրած, կուլտուրականացրած 

էին այն աստիճանի, որ կարելի էր հ՚անձնարարել իբրև օրինակ՝ հայ բեմ ական 

ար՛վեստին»3''։ 

Որքան էլ բոլոր դերերում «անուղղելի հայ», Աբելյանը կարողացել է եվ-

րոպական պիեսներում հասնել այնպիսի պլաստիկ անձնա՛վորման, որ շար֊ 

ժել է իր բանիմաց ժա՛մանակակիցների զարմանքը։ Նույն Դերես՛իկ Դեմիրճ-

յանը հիացմունքով է մտաբերել նրա Շտոկմանր, իսկ Վահրամ Փափազյանը 

գրել է. «Այստեղ արդեն նա հասա՛վ համ՛աշխարհայի՛ն արվեստի սա՛հմաննե-

րին», «Եվրոպայոլմ և մեզանում շատ եմ տեսել Շտոկմանի դերակատարներ 

և հանճարեղ դերասաններ, Աբելյանի Շտոկմանը, սակայն, մտքիցս երբեք չի 

հեռացել»35։ 

Սկանդինավ դոկտոր Շտոկմանի յուրահատուկ կերպարի հարազատ անձ-

նավորումն այն բարձրակետն էր, որ Աբելյանը կարողացավ նվաճել եվրո-

պական խաղաց՛անկում։ 

Մյուս կողմից, ազգային խաղացանկում նւա չէր խուսափում կենցաղա-

յին, նույնիսկ ազգագրական կոլորիտից, եթե բ՛անը վերաբերում էր ոչ թե զուտ 

թիֆլիսյան, Սունդոլկյանի պիեսների առաջարկած կոլորիտին, այլ իր ծնըն-

դավայրի, Ալ. Շիրվանղաւդեի պիեսների առաջարկած կոլորիտին, բայց այս 

կոլորիտը, այս ազգագրությունն արդեն ավելի լայն, համա զգա չին երևույթ էր, 

ինչպես առհասարակ Շիրվանզադեի դրամատուրգիան Սոլնդոլկյանի դրամա-

տուրգիայի համեմատությամբ և' հոգեբանությամբ, 1ւ գրականՀհամաժողո֊ 

վըրդական հայերենով։ Աբելյանը, ինչպես ցույց է տալիս իրողությունը, ա֊ 

"{ազգային (թեկուզ և օտար խաղացանկումJ խաղակերպից հեռու էր վանվում 

այնպես, ինչպես կենցաղային ռեալիզմի ազգագրությունից։ 

34 Դ. ՛Ւ եմ ի ր £ յ ան, նշվ. աշխ., հ. 6, էշ 593։ 

35 նույն տեղում, էշ 596։ 

36 Վ- Փա փաղ յան, Հետադարձ հայացք, հ. 1, Երևան,. 19Տ6, էշ 186։ 



Նա այնպես էլ չդարձավ սունդոլկյանական դերասան նույնիսկ այն ժա-

մանակ, երբ դեռևս չէր էլ բացվել իր հարազատ ասպարեզը՝ «Շիրվանզադեի 

թատրոնը», որի խոշորագոլյն վարպետը դարձավ հետագայում, 

Ավելին, սոլնդոլկյանական դպրոցի հաջորդ սերնդի դերասաններին նա 

կենցաղային ռեալիզմի ոլորտից քաշեց դեպի ռեալիստական արվեստի ավե-

լի լայն, ընգգրկոլն, հեռանկարային ոլորտները, ոչ միայն իր արտիստական 

վիթխարի հեղինակությամբ, այլև իր գործունեությամբ իբրև դերասանապետ, 

դերուսույց, ռեժիսոր, 

А Р М Я Н С К О Е Д Р А М А Т И Ч Е С К О Е И С К У С С Т В О В Н А Ч А Л Е В Е К А 
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Р е з ю м е 

С конца прошлого века и в начале нынешнего в армянской худо-
жественной культуре происходил бурный процесс преодоления романти-
ческих традиций .и утверждения принципов реалистического стиля. Сце-
ническое искусство не составляло исключения. Тенденцию развития ар-
мянского актерского искусства особенно ярко можно проследить на 
примере трех выдающихся мастеров сцены—Сирануйш, Петросяна и 
Абеляна, искусство которых определило характер армянского театра 
.данного периода. 


