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tt. ч . ՈԱԿԱՆՅԱՆ 

Արվեստի նյութը սեմիուոիկական մեթոդներով ուսումնասիրելու ժամ անաւ 

կա կից վարձերը բավականին բազմազան են։ Միաժամանակ ղրանց բոլորի 

համար ընդհանուր է ա՛ն ըմբռնումը, որ արվեստը երկրորդային մոդելավո-

րող սիստեմ է և նրա նկատմամբ կիրառելի են սեմիոտիկական մեթոդները։ 

Մի շարք հեղինակների կարծիքով, համեմատաբար ճշգրիտ այղ մեթոդների 

օգտագործումը կարող է օգնել զերծ մնալու ավանդական արվեստաբանու-

թյան անխուսավ/ելի սուբյեկտիվիզմից։ 

Մյուս կողմից, սակայն, անկանխակալ վերլուծության ձգտումը երբեմն 

հանգեցնում է այն բանին, որ սեմիոտիկական մեթոդները «տեքստի» նկատ-

մամբ կիրառվում են առանց վերջինիս նախնական ուսումնասիրության և 

գնահատման։ Այնինչ այդ հանգամանքը չավ։ազանց կարևոր է։ Յու. Լոտմա-

նը ցույց է տալիս, որ գրաֆիկորեն ամրագրված փաստաթուղթը կարող է 

տեքստ համարվել միայն այն դեպքում, եթե այն որոշակի հարաբերություն-

ների մեջ է դրվում ինչպես հեղինակի մտահղացման, այնպես էլ ժամանակա-

շրջանի գրական իրադրության և այլ, նյութապես չամրագրված, մեծություն-

ների հետ1։ Այսինքն, այս կամ այն գեղարվեստական հնարը այդպիսին դի-

տելու համար այն պետք է ստվերագծվի որոշակի ֆոնի վրա։ Այդպիսի ֆոն 

կարող է համարվել, օրինակ, պատմական ավանդույթը։ Երբ Նարեկացին իր 

вՄատյանիJJ ԵԶ գլխում ազատ բանաստեղծությունը ընդմիջում է հանգավոր-

ված չափածոյովհանգի օգտագործումը դիտվում է որպես հատուկ հնար, 

մինչդեռ Թ՛ուման յանի մոտ հանգը ոչ թե հնար է, այլ ֆոն, որի վրա կարող են 

ի հայտ գալ զուտ թումանյանական պոետիկային բնորոշ գծերը։ Եթե Չա-

րենցի, Պ. Սևակի ու այլոց ազատ բանաստեղծությունը դիտվում էր որպես 

հատուկ հնարանք, ապա նորագույն պոեզիայում (ГչհանգավորվածությունըՁ 

նորից սկսում է ֆոն դառնալ։ Այսպիսով, մինչև տեքստի նկատմամբ սե-

միոտիկական մեթոդների կիրառելը պետք է բնորոշել բուն տեքստը, որը, 

ինչպես պարզ է դաոնում վերը ասվածից, չի նույնանում գրաֆիկորեն ամ-

րագրված փաստաթղթի հետ։ 

Բնական է, որ միևնույն վւաստաթղթի հիման վրա հնարավոր է տարբեր 

տեքստեր ստանալ, կախված այն բանից, թե ինչ ֆոնի հետ է համեմատվում 

1 Ю. М. Л о т м а ir, Лекции по структуральной поэтике («Труды по знаковым 
системам», 1, «Уч. зап. Тартуского ун-та», вып. 160, Тарту, 1964, стр. 157—166). 

2 Գ. Նարեկացի, Մատյան ողբերգության, Երևան, 1960, էչ 108—111 t 
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SO tt. Վ. Ոսկանյան ՝ ^ 

առաջադրված նյութը։ Դժվար չէ նկատել, որ տեքստի և ֆոնի հարաբերու-

թյան ուսումնասիրության պրոբլեմը իր ամենաընդհանուր դրվածքի դեպքում 

հանգեցվում է գեղարվեստական ստեղծագործության նյութական հիմքի 

նպատակաուղղված ընկալման հնարավոր ձևերի նկարագրության պրոբլեմին, 

թանի որ գեղարվեստականորեն ընկալող գիտակցության համապատասխան 

ուղղվածությունը (ինտենցիան) սեմիոտիկայի տեսակետից կարելի է մեկ-

նաբանել որպես ընկալվող ստեղծագործության ֆոնի ընտրություն, որի ար-

դյունքը տեքստի ստեղծումն է։ 

Ստեղծագործության ընկալման ասպեկտները, ինչպես նաև դրանց հի֊ 

ման ՛էրա ծագող տեքստերը կախվա ծ են բազմաթիվ օբյեկտիվ և սուբյեկտիվ 

գործոններից և կարող են չափազանց բազմազան լինել։ Սակայն ամենաընդ-

հանուր դեպքով բավարարվելու ժամանակ հնարավոր է ցույց տալ, որ կա 

գիտակցության էսթետիկական ուղղվածության երեք հնարավոր տարբերակի, 

որոնց հիման վրա էլ առաջանում են դրանց համապատասխանող էսթետի-

կական առարկաները (իդեալական օբյեկտները)։ Կարելի է տարբերել երեք 

այդպիսի օբյեկտ՝ ձևական, հոլզական-իմաստային և իմացական։ 

Արվեստի ընկալման հուզական-իմ աստային ասպեկտը նկատվել է 

դեռևս դասական գեղագիտության կողմից և բնութագրվել որպես նրա յու-

րահատուկ կողմերից մեկը։ Արվեստի հուզական ընկալման նկատմամբ շեշ-

տակի հետաքրքրություն ցուցաբերեցին նաև սեմանտիկական տարրեր դըպ-

րոցների ներկայացուցիչները4, որոնց գրավել էր համեմատաբար լոկալ հա-

մակարգերի մոդելավորման հնարավորությունը։ Այդ խնդրի իրականացումը 

հեշտ էր թվում մանավանդ այն պատճառով, որ գեղագիտական հոլյզերը շատ 

հաճախ բավական ուղղագիծ ձևով մեկնաբանվում էին էմոտիվիզմի դիրքե-

րից՝ որպես բիհեվիորիստական «ստիմուլ-ռեակցիա» սկզբունքի արտահայ-

տություն (Ռիչարդս), 

Սակայն բավական շուտով ի հայտ եկավ էմոտիվիստական մոտեցման 

անկարողությունը, նախ՝ իր դերը խաղաց մեթոդաբանական պլյուրալիզմի 

անխուսափելիությունը, քանի որ էմոտիվիստական մոտեցման դեպքում ինքը՝ 

ստեղծագործությունը դիտվում է որպես գրգիռ-հաղորդման կրող (Vehicle^, 

որի ազդեցությունը ընկալող սուբյեկտի մոտ առաջացնում է հուզական հա-

կազդում ։ Այդ դեպքում գեղարվեստական ստեղծագործությունը կարծես 

տրոհվում է բազմաթիվ սուբյեկտիվ և անորսալի տպավորությունների, և 

նրանց օբյեկտիվ նկարագրության միակ միջոցն է դաոնում հատուկ հուզա-

կան (էմոտիվ կամ էվոկատիվ) լեզվի պոստուլավորումը, որն, ըստ Ռիչարդ-

սի, հարմարեցված է զուտ հոլյզերի արտահայտման համար, ի հակադրու-

թյուն այն լեզվի, որի միջոցով հաղորդվում են ճշմարտային գնահատություն 

թույլատրող դատողությունները, 

3 Այդ դրույթի հիմնավորումը առանձին ուսումնասիրության նյութ է հանդիսանում և ներ-

կա հոդվածի շրքանակներում շոշափվել չի կարող, Սույն քննությամբ մենք կանգ կառնենք 

միայն մեկի՝ հուզական իմաստային օբյեկտի վրա։ 

* J . A. R i c h a r d s , Principles of Literary Criticism, New York, 1925; J . A. R 1-
c h a r d s . The Philosophy of Rhetoric, New York, 1936; S . L a t i g e r , Philosophy In a 
New Key, Cambr idge , Mass , 194'; S . L a n g e r , Feel ing and Form. A Theory of Art 
Developed from Philosophy in a New Key, New York, 1953; S. L a n g e r , Problems 
of Art , New York, 1957. 



Փոքր ինչ այլ ուղիով գնաց Ս. Լան գերը, որը փորձեց ցույց տալ հոլյզերի 

ձևայնացման և սիստեմավորման հնարավորությունները, նեոպոզիտիվիս-

տական սեմանտիկային հակադրելով հույզերի ձևական կարգավորվածության 

մասին թեգյը։ Դա արդեն մի քայլ առաջ էր։ Սակայն վերոհիշյալ մոտեցում-

ների սահմանափակությունը արտահայտվեց նաև նրանում, որ հույզերը 

դիտվում էին որպես առանձին մարդուն կամ, լավագույն դեպքում, մարդ-

կանց խմբին հատուկ ինչ-որ ընդհանուր մի բան։ Այսինքն հաշվի չէր առնվում 

այն հանգամանքը, որ Հառանձին անհատի հոգեկանը սոցիալական է և սո-

ցիալապես պայմանավորվածն։ Վերոհիշյալ սահմանափակությունների հաղ-

թահարման ուշագրավ փորձ կատարեց սովետական հայտնի հոգեբան Ա. ն. 

Լեոնտևը, որը մարդու հոգեկանը դիտեց аսուբյեկտիվ իմաստւ> — (Гընդհանուր 

նշանակություն» զույգային հակադրականության դիրքերից6» 

նման մոտեցումն արժեքավոր է նախ նրանով, որ թույլ է տալիս մարդու 

սուբյեկտիվ հույզի ուսումնասիրությունից անցում կատարել արժեքի հաս-

կացությանը, որը ոչ միայն ավելի հեշտ է ենթարկվում օբյեկտիվ նկարա--

գրության, այլև, միաժամանակ, երևույթների առավել լայն շրջան է ընդ-

գրկում։ Այսպիսով, գեղագիտական ընկալման վերոհիշյալ, կողմի ուսումնա-

սիրությունը մուտք է գործում արժեքաբանության (աքսիոլոգիայի) բնագա-

վառը։ 

Բայց մնում է պրոբլեմի մյուս կողմը, և վերջինիս ընդհուպ մոտենալու 

համար մենք պետք է շոշափենք մի ոլորտ, որը փիլիսոփայական մտքի զար-

գացման վերջին հարյուրամյակում չափազանց հաճախ է մտային կասկածե-

լի սպեկուլյացիաների առարկա դարձել և որից խուսափել, սակայն, արվես-

տի հուզա-իմ աստա յին պրոբլեմների փոքրիշատե լուրջ ուսումնասիրողի չի 

հաջողվի։ Դա միֆի7 ոլորտն է։ 

Այժմ, երբ քսաներորդ դարի հոգևոր մշակույթի փորձի լույսի տակ ար-

դեն պարզ է արվեստի և միֆի բազմաթիվ կապերի մակերեսային, (Гինդեք-

սայինJ)8 ուսումնասիրության սնանկությունը, միֆի կառուցվածքի ռացիոնալ 

մեկնաբանության պրոբլեմը դրվում է ամենայն սրությամբ։ Գեղարվեստա-

կան տեքստի մեջ դիցաբանական անվանումների և հիշատակումների ավան-

դական հաշվառումից հրաժարվելը առաջ է քաշում նոր խնդիր, այն է՝ գտնել 

գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ միֆական տարրերի բացահայտ-

ման շատ թե քիչ որոշակի չափանիշ։ 

Այդ որոնումների ժամանակ նախ և առաջ ուշադրություն է գրավում այն 

հանգամանքը, որ արդի տեսական միտքը, միֆի հետ կապված հարցերը շո-

շափելիս, սովորաբար չի կարողանում խույս տալ այնպիսի արտահայտու-

5 Л . С. В ы г о т с к и й , Психология искусства, М., 1965, стр. 20. 
G А. Н. Л е о н т ь е в , Проблемы развития психики,.М., 1972, стр. 288—294. 

7 Միֆ (մյութոս) տերմինը ծագում է Հունարեն [AU&5; րաոից, յւրը սովորաբար հայերեն 

թարգմանվում է որպես առասպել կամ դիցաբանություն (ռուսերեն МИф, МИф0Л0ГИя) , սա-

կայն որոշակի նկատառումներով, որոնք պարզ կդաոնան հետագա շարադրման ընթացքում, 

մենք գերադասեցինք միֆ տերմինը։ 

8 С. С. А в е р и н ц е в , «Аналитическая психология» К. Г. Юнга и закономер-
ности творческой фантаз-ни («О современной буржуазной эстетике», сборник статей, 
вып. 3, М„ 1972, стр. 112). 



թյուններից, որպիսիք են «սկզբնատարրը», «սկզբնապատկերը», «սխեման», 

(էնախատիպը» կամ «արքետիպը»։ Վերջին տերմինը տանում է մեղ դեպի 

կ. Գ. Յունդի վերլուծական հոգեբանությունը։ Տունգն, ինչպես հայտնի է, 

Զ• Ֆրոյդի այն աշակերտներից էր, որը հետագայում բավական հեռացավ իր 

ուսուցչի ուսմունքից։ Այդ խզման հիմնական կետերից մեկը հետևյալն էր՝ 

աշակերտի համար անընդունելի էր ուղղափառ ֆրոյդիզմի մեթոդաբանական 

ռեդոլկցիոնիզմը, որի համաձայն մարդկային գոյության բոլոր բարձրագույն 

ձևերը (մասնավորապես հոգևոր մշակույթը) կարող են հանգեցվել որոշակի 

պարզագույն կենսաբանական նախասկզբի, դիտվելով որպես սոցիալական 

շրջապատի ճնշման տակ ոճավորված նախնական բնազդի արտահայտման 

ձևեր, Այն, որ Ֆրոյդի մոտ հիշյալ նախասկիզբը նույնացվում է սեռականի 

հետ, իսկ Ադլերի մոտ՝ բռնության,— դրանից սկզբունքորեն մոտեցումը չի 

փոխվում։ Մարդը սոցիալական էակ է, և աշխարհի նշանային մոդելավոր. 

ման նրա պահանջը իր էականությամբ և համընդհանրությամբ չի զիջում 

կենսաբանական ցանկացած պահանջմունքիւ Իսկ այդ դեպքում որևէ բացար֊ 

ձակ իրեղեն կենտրոն փնտրելը, որն իր հերթին հանգես չգար որպես 

խորհրդանիշ, անիմաստ է։ Իրերի դրությանը շատ թե քիչ դիալեկտի֊ 

կորեն մոտենալու դեպքում դա պարզ կլիներ հենց սկզբից։ Նման, 

թեև ինտուիտիվ, մոտեցում ենք գտնում դեռևս Պլատոնի մոտ։ Ահա 

թե ինչ է գրում այդ մասին Ա. Լոսևը. «... իր իմաստային առարկայ֊ 

նությունր Պլատոնն ըմբռնում է ոչ թե տափակ, միապլան և միանշա-

նակ ձևով, այլ անպայման երկպլան, արտահայտիչ և խորհրդանշորեն: 

Այս երկպլան խորհրդանշանայնությունը առկա է արդեն սուբստանցի և բանի 

(լոգոսի) առաջին հակադրության մեջ։ Ըստ Պլատոնի՝ չկա սուբստանց ա֊ 

սանը բանի և ոչ էլ բան՝ առանց սուբստանցի։ Դրանք լիովին ներունակ են 

իրար, արտահայտում, մատնանշում են մեկը մյուսին և փոխադարձ խորհըր֊ 

դանիշներ են։ երբ մենք իմաստային առարկայնության սուբստանցիոնալ և 

բանական կողմի դիտարկումից անցանք նրա կառուցվածքին, անմիջապես 

բախվեցինք այդ խորհրդ՚սնշայնության հետ։ Պ լա տոն յան այնպիսի հասկա-

ցությունները, որպիսիք են «բնությունը», «սխեման», «մորֆեն», «իդեան» և 

«պատկերը», փաստորեն լիովին ճշգրիտ կարելի կլիներ ռուսերեն թարգմա-

նել «խորհրդանիշ» տերմինով։ Այդ խորհրդանիշի տակ պետք չէ, իհարկե, 

ինչ-որ այլաբանություն կամ առակ հասկանալ, այլ ներքին և արտաքին ի-

մաստային ոլորտների այնպիսի մի համատեղում, երբ ներքինն ամբողջու-

թյամբ արտահայտում է իրեն արտաքինում, իսկ արտաքինր հանդես է գա-

լիս, որպես ներքինի լիակատար արտահայտություն։ Հենց դա էլ էության և 

երևույթի դիալեկտիկան է, միայն թե իմաստային առարկա յնութ յան ոլորտի 

նկատմամբ կիրաովսւծл®: 

«Խորհրդանիշ» բառը դեռևս պարունակում է «խորհրդի», «իրար միաց. 

նելոլ», «ամբողջություն կազմելու» իմաստը, որը հետագայում փոխարինվել 

է մի երևույթով մեկ ուրիշը՝ ծածկվածը նշանակելու ավելի թույլ իմաստով™։ 

9 А. Փ. Л о с е в , История античной эстетики, софисты, Сократ, Платон, М., 1969, 
стр. 548—549. 

ю օԽորհրդանշանւ թառի վերոՀիԱալ իմաստի մասին տե՛ս Արմեն Մանուկյան, 

Գեղարդ և ուրիշ նկատում մը, G(l i )eghard, Documentl di Architecture Armena, 6, Mi-
lano, 1973, Ц to, 



է 

ելնելով թավ/անցող խորհրդանշա յնութ յան այս, ըստ էության, համընդ-

հանուր նախագրյալից՝ կարելի է եզրակացնել, որ մարդկային գոյության 

տարբեր կողմերը «փոխն շան ակում ենյ, միմյանց, որտեղից էլ պարզ է դառ-

նում, որ կարևորն այստեղ ղրանց հարաբերակցվածության փաստն էւ Այդ 

հիման վրա ծագում է խորհրդանիշի կառուցվածքի մեշ նշանակողի և նշա-

նակվողի (ենթադրյալիJ հարաբերության պրոբլեմը։ Յոլնգն այդ պրոբլեմր 

լուծում է մարդկային հոգեկան կառուցվածքում որոշ ենթագիտակցական 

սխեմաների (արքետիպերիյ գոյության պոստուլավորմամբ, և, ըստ երևույ-

թին, դա էլ իրենից ներկայացնում է այն ռացիոնալը, որ կարելի է գտնել 

Յանդի վերլուծական հոգեբանության ըմբռնման մեջ1*։ 

Ահա թե ինչպես / բնորոշում արքետիպերը ինքը* Տունգը. «Արքետիպերր 

ոչ թե բովանդակային, այլ բացառապես ձևական բնութագիր ունեն, այն է՚ 

բավական սահմանավւակ տեսքով։ Նաիւապատկերը բովանդակային բնութա-

գիր է ստանում միայն այն ժամանակ, երբ թափանցում է գիտակցության մեջ 

և, ըստ այդմ լցվում է գիտակցության փորձի նյութով։ Ընդհակառակը, նրա 

ձևը կարելի է... համեմատել որևէ բյուրեղի առանցքների համակարգի հետ, 

որը հայտնի չափով նախաձևում է բյուրեղի առաջացումը մայր լուծույթում, 

ինքը նյութապես գոյություն չունենալով։ Արքետիպն ինքնին դատարկ, ձևա-

կան տարր է, ոչ այլ ինչ, քան նախաձևման հնարավորություն, պատկերա-

ցումները ձևավորելու а р П О П տրված հնարավորությունն2: Իհարկե, պետք 

է մերժել իռացիոնալիստական մշուշով պատված այն բնական ֊դո յա բանա-

կան դատողությունները, որ անում է Տունգը, հավակնություն ունենալով վեր-

լուծական հոգեբանությունը ունիվերսալ գիտություն դարձնել։ Սրանք լավա-

գույն դեպքում կարող են դիտվել որպես «կանտականություն առանց ճանա-

չող սուբյեկտիJ), իսկ իրականում նույնիսկ ավելի են մոտենում Պլատոնի կամ 

Շոպենհաուերի «համաշխարհային ոգու» գաղափարներին։ Այղ և նման մո-

տեցումները հիմնովին հերքվել են մարքսիստական փիլիսոփայության կող-

Iէից։ 

Սակայն 3ունդի առաջադրած վարկածը ուշագրավ Է նախ և առաջ իր այն 

կողմերով, որոնք կարող են գիտական եզրակացությունների հիմք ծառայել։ 

Հարցին ռացիոնալ մոտեցող հետազոտողը արքետիպը կարող Է դիտել որպես 

բնազդի հասկացության ընդլայնում, երբ հաշվի Է առնվում այն կառուցված-

ռային-ձևական կողմը, որ ձեռք Է բերում բնազդը մուտք գործելով գիտակ-

ցության մեջ և մտապատկեր դաոնալով։ Հնարավոր Է նաև այլ մոտեցում, 

որի դեպքում արքետիպը կմեկնաբանվի որպես ենթագիտակցական մակար-

դակի վրա հանդես եկող սոցիալական երևույթ։ 

Այսպես թե այնպես արքետիպեր՛ր ստատուսը գիտակցության կառուց-

վածքում պարզելը հոգեբանության խնդիրն Է, որը դեոես սպասում Է իր վերջ-

նական լուծմանը։ Իսկ մեղ տվյալ դեպքում հետաքրքրում Է այն հանգաման-

բը, որ մարդկային գիտակցության կառուցվածքում հնարավոր Է գտնել և 

նկարագրել յուրահատուկ սխեմաներ, որոնք պայմանավորում և բացա -

11 Կ. Գ. Ցուն գի տեսության քննադատությունը տե՛ս С . С . А в в р И Н Ц в В , նշվ. աշխ.։ 

" C. G. J u n g , Von der Wurzeln des Bewuss t se lns , Zflrlch, 1954, S . 95, 96, մեչ-
քերվում Է ըսա С. С. А в е р и н ц е в , նշվ. "չի,., էջ iss> 
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տրում են գիտակցության որոշ տարրերի պարբերաբար Հանդիպող վախ-

շղթայվածոլթյունը։ Վերջինս ռեալ դրսևորվում է մասնավորապես դիցաբա-

նության և արվեստի մեջ։ 

Միֆոլոգեմների անխուսափելի կրկնելիությունը մարդկային ոգու պատ-

մության ընթացքում իր փայլուն լուսաբանումն է գտել P- ՛մ անն ի «Հովս եփ ը 

և նրա եղբայրներըյ> վիպաշարում, որը բացահայտում է արքետիպային նյու-

թի նշանակությունը մարդկային ոգու միֆից ratio զարգացման ընթացքում, 

Այս վկայությունն առավել ևս արժեքավոր է նրանով, որ միֆականի էական 

կողմերին խորը մերձեցումն այստեղ իրացվում է բարձր իրոնիայի դիրքերից, 

որը հնարավորություն է տալիս անհրաժեշտ տարածություն պահպանել միֆի 

անմասնաբաժան տարերա\ն ութ յան և ժամանակակից հումանիստի զտված 

ռեֆլեքսիայի միջև։ 

Գալով գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ արքետիպային նյու-

թի կարևորությանը, կարող ենք սահմանափակվել նյութի հետ այս կամ այն 

կերպ կապված ստեղծագործությունների սոսկական թվարկմամր, քանի որ 

այդօրինակ ստեղծագործությունների ցանկն ինքնին բավական խոսուն է։ 

Դրանք են Վագների երաժշտական դրաման և յոլայի նատուրալիստական 

խորհրդանշա յնութ յունը, Հյոլդերլ ինի պոեզիան և Գյոթեի «Ֆաուստըя, Հոֆ-

ւՏանի և Գոգոլի ֆանտաստիկան, Մելւէիլի «Մորի Դիկը» և Կաֆկայի գրոտես-

կային աշխարհը, Դոստոևսկու վեպերն ու Բ՝. Մաննի «Կախարդական լեռը», 

«Հովսեվւն...» ու «Դոկտոր Ֆաուստըя և այլն։ 

նշված ստեղծագործությունների կառուցվածքում ներդրված նախնական 

սխեմաները հաճախ են հոգեբանական վերլուծության առարկա դարձել, սա-

կայն այդ երևույթներին բնորոշ որոշակի հատկությունները թույլ են տալիս 

նաև այլ մոտեցման հնարավորություն ենթադրել։ նախ, արքետիպի տեքս-

տում ամրագրված լինելու փաստը, և, երկրորդ, նրա ոխեմատիկ, կոնստրուկ-

տիվ բնույթը, որը հնարավորություն է տալիս արքետիպը դիտել որպես վախ-

խորհրդանշող կազմավորումների փունջ, վերոհիշյալ նյութի նկատմամբ սե-

միոտիկական մեթոդների կիրառման գայթակղություն են առաջացնում, ընդ 

որում՝ սեմիոտիկային հատուկ հակադրականությունների վերհանման եղա-

նակը, որի համաձայն նշանակությունները բացահայտվում են համակարգի-

մեջ առաջացած սինտակտիկական հարաբերությունների նկարագրության մի-

ջոցով, բավական մոտ է նշված նյութին։ 

Այս կապակցությամբ չի կարելի չհիշել կառուցվածքային պոետիկայի 

յուրահատուկ հասկացովէյոլններից մեկը՝ Յու. Մ. Լոտմանի «արխիսեմայի.\ւ 

Հասկացությունը։ Վերջինս ստեղծվել է Տրուբեցկոյի «արխիֆոնեմայի» նմա-

նողությամբ և հետևյալ իմաստն ունի, քանի որ տեքստի պատկանելությու-

նը պոեզիային հանգեցնում է նրա բոլոր տարրերի սեմանտիկացմանը, ապա 

տեքստում գտնված հակադրականությունները, արդեն հնչակարգայիններից 

սկսած՝ սեմանտիկական նշանակություն են ստանում։ Առաջանում է «փոխ-

հակադրվածտ նշանակությունների բարդ համակարգ, որտեղ հասկացոլթյոմյ-

ների մեջ բացահայտվում են բանաստեղծությունից դուրս անհակադրելի ընդ-

հանրության և տարբերության գծեր։ Դրա հիման վրա կազմավորվում են ա-

վելի բարձր մակարդակի միավորներ՝ արխիսեմաներ, որոնք իրենց հերթին 

հակադրականությունների մեջ են մտնում միմյանց հետ։ Հոտմանը շեշտում 

է, որ արխիսեմ ան երկու կողմ ունի, այն ցույց է տալիս հակադրականության 



անդամների սեմանտիկայում եղած ընդհանուր գծերը և, միաժամանակ, ա-

ոանձնացնում է յուրաքանչյուրին տարբերակող տարրերը։ Ընդ որում՝ կարե-

վոր է ընդգծել, որ «արխիսեմ ան» ան մ իշական որ են տրված չէ տեքստում։ Այն 

առաջանում է որպես կոնստրուկտ սեմանտիկական հակադրականություննե-

րի վւնջեր կաղմող բաո-հասկացությունների հիման վրա, իսկ այդ փնջերը 

նրա նկատմամբ հանդես են գալիս որպես անփովւոխակներ 

1'սկ դա ցույց է տալիս, որ բացահայտել և նկարագրել տեքստում առաջ 

եկած արխիս եմ ան նշանակում է նկարագրել տվյալ սեմանտիկական վ։ ունջը 

կաղմող բառ-հասկացությունների միացման եղանակը (սխեման)։ Այսինքն 

սխեման «պատկերացում է միացման մեթոդի մասին»**։ 

Այսպես ր մ բռնված արխիսեմայի և արքետիպի նմանությունը, գրեթկ 

նույնությունը, ուղղակի աչքի է ընկնում։ 

«Արխիսեմա֊արքետիպ» հարաբերության մասին մեր պատկերացումնե-

րը հստակելու նպատակով ավելորդ չէր լինի դիմել Ա. Վ. Գուլիգայի առա-

ջադրած «տիպաբանականի» հասկացությանը։ Դուլիգան, նշե/ով արդի ար-

վեստում տիպականի ավանդական դերի փոփոխությունը, գրում է. «Տիպա-

կանացումից հրաժարումը գեղարվեստական կերպարի քայքայում չի նշանա-

կում։ Վերջինս միայն ձևափոխվում է, դառնում տիպաբանական։ Հիշեցնենք 

ընթերցողին, որ «տիպ» բառը կենցաղայիններից բացի, երեք գիտական նշա-

նակություն ունի։ Տիպ՝ նմուշ, շեղումները բացառող ստանդարտ (ածականը՝ 

տիպային)։ Հաջորդը, տիպ՝ ամենարնորոշ եզակի երևույթը, որն առավել լրիվ 

ձևով է արտահայտում էությունը (ածականը՝ տիպական, տիպիկ)։ Վերջա-

պես, տիպ նշանակում է նախակերպար, շեղումներ թույլատրող հիմնական 

բանաձև (ածականը՝ տիպաբանական)։ Տիպա բանական ա ցում ը, որպես վե-

րացարկման եղանակ, լայնորեն կիրառվում է գիտական իմացության մեջ, 

երբ խնդիրը ընդհանուրի ոչ թե գտնելն է, այլ կառուցելը։ Եթե տրված է երեք 

երևույթ՝ авс, ав'с, а'вс> ապա авс-ն կլինի նրանց ընդհանուր տիպը։ 

Տիպաբանական կերպարն արվեստում յուրատեսակ ուրվագծային պատ-

կեր է։ Այն տիպական կերպարից ավելի սխեմատիկ է, բայց, փոխարենը, ա֊ 

վելի տարողունակ»*^։ 

Այս մեջբերումից պարզ է դառնում, որ վերը նկարագրված երկու երե-

վույթն էլ կարելի է, ի վերջո, հանգեցնել նմանօրինակ ըմբռնված տիպաբա-

նականին։ 

Դժվար չէ համոզվել, որ այս երկու հասկացությունների միջև կան նաև 

տարբերություններ։ նախ՝ դժվար չէ նկատել, որ որոշակի բանաստեղծական 

հնարքների կիրառումը կարող է սեմանտիկական փնջեր կազմավորել մո-

տեցված և փոխհակադրված ցանկացած հասկացություններից, այնպես որ 

արխիսեմ ան վերաբերում է երևույթների ավելի լայն շրջանի։ Մ յուս կողմից 

պետք է հաշվի առնել նաև վերոհիշյալ այն հանգամանքը, որ արխիսեմաները 

գոյություն չունեն բանաստեղծական տեքստից դուրս, և այդ տեսակետից 

արքետիպի հասկացությունը ավելի խորն է (էական է), այն վերաբերում է 

13 Ю. М. Л О Т М а Н, նշվ, աշի., էշ 102։ 

И И. К а н т, Сочинения, т. 3, М., 1963, стр. 222. 
15 А. В . Г у л ы г а , О типологизации в искусстве («Философские науки», 1975, 

. № 2 , стр. 68—69). 



այնպիսի նախնական սխեմաների, սեմանտիկական փնջերի, սրոնք գոյու-

թյուն ունեն մինչև բանաստեղծական արխիսեմաների առաջանալը և եթե 

երևան են գալիս բանաստեղծական տեքստում, ապա հենը այն պատճառով, 

որ մինչ այգ գոյություն ունեն մարդկային հոգեկանում որպես բանաստեղ-

ծական միֆոլոգեմների սերող մողել-պարագիդմաներ։ 

Այն ֆունկցիան, որը կրում կ արխ ի սեմ ան (կամ սրան նման, բայց ссկար-

գով.1) տարբերվող տիպաբանական մոդելները) կարելի է որակել որպես իմա-

ցական, թեև բնական է, որ իմացությունն այստեղ յուրահատուկ կ և չպետք Լ 

նույնացվի գիտականի հետ։ 

Ի տարբերություն դրա, զուտ արքետիպային (միֆաբանական) նյութի 

առկայության դեպքում ավելի շուտ գործ ունենք մաքուր վերապրումի հետ, 

որը շատ ավելի մոտ է գիտակցության հուղական-իմաստային, քան իմացա-

կան ուղղվածությանը16ք 

Եվ, այնուամենայնիվ, չնայած տարբերություններին, արխիսեմայի և 

արքետիպի տիպաբանական նմանությունները ցույց են տալիս, որ վերջինիս 

վերհանման նպատակով սեմիոտիկական մեթոդների կիրառումը նույնքան 

բնական կ և խոստումնալից, որքան և առաջինինը17։ 

Բնական է, որ արքետիպային նյութի վերապրումը ոչ միայն ընդհանրա-

պես արվեստի ընկալման, այլև նույնիսկ հուղա ֊իմ աստա յին ինտենցիայի ոչ 

մեծ մասն կ կազմում։ Հարց կ ծագում, թե ինչ տեղ կ գրավում այդ հուզապ-

րումը ամբալջական ընկալման մեջ։ Բանն այն կ, որ արքետիպերր սկզբուն-

քորեն երկիմաստ են այն տեսակետից, որ ստեղծագործության մեջ այգետի֊ 

պերի առկայությունը կամ բացակայությունը ոչ մի հիմք չի տալիս երկը 

դրական կամ բացասական գնահատելու համար։ Եվ իրավացի կ Ս. Ս. Ավե-

րինցևը նշելով, որ արքետիպեբով լեցուն են ինչպես «Ֆաոլստիյ> երկրորդ մա-

սը, այնպես կլ խուզարկուների մասին ցանկացած բուլվարային վեպ և վեր-

ջին հաշվով այն փաստի բացահայտումը, որ էվֆորիոնն ու փոքրիկ իշխանը 

11 Այս առումով հետաքրքիր է անդրադառնալ արքետիպային նյութի ընկալման յուրա-

հատկությանը։ Հաճախ այդօրինակ տարրեր պարունակող ստեղծագործության ընկալման 

պրոցեսը հագեցված է լինում և ինտենսիվ։ Սակայն հետագայում պարզվում է, որ հիշողու-

թյան մեշ շատ քիչ բան է պահպանվելւ Ըստ երևույթին, այդ հանգամանքը կարելի է բա-

ցատրել նրանով, որ ընկալող սուբյեկտը գործ ունի արդեն իր հոգեկանում գոյություն ունե-

ցող և փաստորեն իրեն ծանոթ սխեմ աների հետ։ Ընկալվող ստեղծագործությունը դրանց բա֊ 

ցահայտելոլ գործում ՛յուրատեսակ կատալիզատորի գեր է խաղում, և մի ֆոլոգեմները 

հայտնվում են գիտակցության ուշադրության կենտրոնում։ Ընկալումը դադարելուց հետո այգ. 

սխեմաները ետին պլան են անցնում և անտեսվում են գիտակցության կողմից, որպես տրի-

վիալ և երկրորդական երևույթ։ Այդ իսկ պատճառով տպավորություն է ստեղծվում, որ ոչ մի 

նոր գիտելիք չի ստացվելւ 

17 Մ իֆա բանա կան տարրերի կոնկրետ ուսումնասիրության ոլորտում արդեն իսկ նշանա-

կալից հաշողություններ են ձեռք բերվեր Այդ մասին տե՛ս C . Լ 6 V I -Ճ I է Г Э Ա Տ Տ , T h e S t r u c -

tural study of myth ( . Jorna l of American Folclore" 1&55, v. 68, oct.-dec, {» 428—444)-, 
В. Я. П р о п п , Морфология сказки, M., 1969; Симпозиум по структурному изучению 
знаковых систем. Тезисы докладов, М., 1962; Ю. И. Л е в и н , О некоторых чертах пла-
на содержания в поэтических текстах («Материалы к изучению поэтики Мандельшта-
ма») , « I n t . J o г ո, of Slav. Ling, and Poet.», 1967; В. В. И в а н о в и В. В. Т о н о-
р о в, Славянские языковые моделирующие системы, М., 1965; Труды по знаковым сис-
темам», II, IV, V, VI, «Уч. зап. Тартуского ун-та», вып. 181, 198, 236, 284, 308, Тарту, 
1965, 1967, 1959, 1971, 1973; М. Б а х т и н , Творчество Франсуа Рабле и народная куль-
тура средневековья и Ренессанса, М., 1965. 



միևնույն «մանկան» արքևտիպի մարմնավորումն են, շատ բան չի ավելաց-

նում Գյոթեի կամ էկզյուպերիի ստեղծագործության ըմբռնմանը։ 

Սակայն, միևնույն ժամանակ, արքետիպերի վերհանումը կարող է ար. 

ժե քավոր լինել եթե ոչ ստեղծագործության գեղարվեստական նշանակության 

գնահատման համար, ապա գոնե նրա ընկալման յուրահատկությունները 

բացահայտելոլ տեսակետից՛. Իզուր չէ, որ Р՝. Մաննը իր հերոսներից մեկի մի-

ջոցով այն միտքն է հայտնում, որ յուրաքանչյուր հանճարեղ ստեղծագործու-

թյուն հասարակության կողմից ընդունվելու համար իր մեշ ինչ-որ ծեծված 

բան պեաք է պարունակի։ Արդյո՞ք արքետիպային նյութի մասին չէ խոսքը։ 

Մյուս կողմից միֆական սխեմաների վերհանումը ունի նաև ինքնուրույն 

արժեք, որպես գիտակցության միֆաբանական տարրերի նկարագրությունւ 

Ւվում է, որ սեմիոտիկական մեթոդների կիրառումը գեղարվեստական ստեղ-

ծագործության ուսումնասիրության ժամանակ կարող է օգտակար լինել նաև 

այդ տեսակետից։ 

О СЕМИОТИЧЕСКОМ АНАЛИЗЕ ИСКУССТВА 

А. В В О С К А Н Я Н 

Р е з ю м е 

Целью одного из возможных вариантов семиотического подхода к 
искусству является выявление мифических (архетипичеоких) элемен-
тов, существующих в художественном произведении. 

Исходя из близости понятия архетипа к одному нз основных поня-
тии структурного литературоведения—архисеме и рассматривая оба 
как частные случаи более ширакой категории типологического, можно 
заключить, что несмотря на выявленные между ними различия, извест-
ное структурное сходство позволяет говорить о возможностях примене-
ния семиотических методов не только для выявления архисем, по и 
архетипов. 


