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ԸՆԹԵՐՑՈՒՄ

Դանիէլ Վարուժան իր <<Եարճանեանի
քերթողութիւնը>>՝ աշխատասիրութեան
մէջ, շատ հետաքրքրական նկատողութիւն
մը կը կատարէ Դիւցազնօրէնի մասին.
<<Նկարագրութիւն է ան, նուիրումի մը,
ճակատամարտի մը եւ յաղթանակի մը>>2:Եթէ մէկ կողմէն Դիւցազնօրէնի համար
ըսուած <<Նկարագրութիւն>> եզրը՝ մեզի
համար վիճելի ներկայանայ, միւս կող-մէն Վարուժան մեր ուշադրութեան կըյանձնէ Սիամանթոյի քերթուածին Jo-րինուածային երրակի բաժանումը:

Արդ, ինչպէս ծանօթ է, երեք մասերու
բաժանում մը կրնայ արտայայտչական
ո՛եւիցէ ձեւի մը պատկանիլ (թէ՛ գրաւկան, թէ՛ նկարչական եւ թէ՛ երաժշտաւ
կան. իսկապէս կայ ամբողջ երեւութա-
բանութիւն մը երրակի բաժանումի մա_
սին), եւ որովհետեւ այս բաժանումըշեշտուած է թատրոնի մէջ, բնական

շատ

կած կ ունենանք մտածելու թէ Վարու-
կաս-

ժան, գուցէ անգիտակցաբար,
լայ ըսել թէ Դիւցազնօրէնը տրամ

ուզած
մըն

ըլ-,
երեք արարով: է

Այս տեսակէտով, Հ. Մեսրոպ Ճանա-
շեանի մօտ կը գտնենք ուրիշ ակնարկ մը.իր <<Ծաղկաքաղ արդի հայ գրականու-

թեան>> հատորի ծանօթութիւններուն մէջկը
Անշուշտ

սահմանէ Սիամանթոն իբր ողբերգակ3:
այս սահմանը շատ ընդհանուր

1. Ամբողջական գործեր, Մատենաշար
բեր>>, թ. 60, Գահիրէ, 1964 (յաջորդաբար

<<Յուսաւ

Ա. Գ. в. (սկզբնատառերով կը նշանակենք),էջ 482-491:
2. Ա. Գ. В., էջ 484:
3. Տե՛ս անդ, հա. Բ, էջ 83:
4. է. Պերնոյ նկատել տուած է թէ կառուցուածք

<<ԴԻՒՑԱԶՆՕ ՐԷՆ>>Ի

է եւ կրնայ ուզել նշանակել լոկ ընթացքը
կամ շեշտը Սիամանթոյի գործին. այս-
ինքն՝ կրնայ պարզ ածականի դերը ունեւ
նալ: Սակայն, եթէ Դիւցազնօրէնը կար-
դալու ըլլանք դասական գեղեցկագիտա-
կան դասաւորումի յարմարցումներով
(դիւցազներգութիւն, քնարերգութիւն,
թատրերգութիւն), իսկոյն կը նկատենք
թէ Հ. Ճանաշեանի դիտողութիւնը ինք-
նին թատրերգական առում մը կ ընդգըր-
կէ:

Այս նկատողութիւններու վրայ հիմնը-
ւած՝ կարդացինք Դիւցազնօրէնը իր փա-

րիզեան 1902ի տպագրութեան վրայէն,
ուսումնասիրելով յատկապէս կառուց--
ուածքը, հարց տալով թէ ի՛նչ աստիճա-

նի հաւանականութիւն մը կրնայ ներկա-
յացնել քերթողութեան ցուցադրած թա-
տերական այդ հանգամանքը:

Թատերական տարրեր <<Դիւցազնօրէն>>ի
մէջ: Ենթադրութիւն՝ բեմադրութեան
մը համար:

Կառուցուածքի տեսակէտով+, Դիւցազ--
նօրէնի ամէն երգի մէջ սովորաբար մա-
սերու հետեւեալ յաջորդականութիւնը կը

նշմարենք.

1. Նկարագրութիւն գործող դերակաւ
տարներու:

<<միաժամանակ կը նշանակէ. ա) ամբողջ մը.բ) մասերը այս ամբողջին. գ) այս մասերու
իրարու հետ ունեցած յարաբերութիւնները>>
(հմմտ. <<Sens et usage du terme struc-
ture>>, խմբագրուած Ռոժէ Պասթիտէ, Мои-
ton, s. Gravenhage, 1962): Հոս <<կառուց-
ուածք< եզրը կը գործածենք իր բ առումով:

2. Ճշտում գործողութեան վայրին:
3. Գրութիւնը որ պիտի արտասանուի

դերակատարներէն:

Այսպէս, առաջին երգին մէջ, որ ունի
իբր վերնագիր <<Յոյսի ճամբան>>, կը հան_
դիպինք հետեւեալին.

ա) Առաջին տողին մէջ ունինք դերա_
կատարները <<հսկայաձեւ ռահվիրաները
մարմարեղէն յոյսին>>. 2-4 տողերուն մէջկը գտնենք դերակատարներու նկարաւ
գրութիւնն ու անոնց սահմանումը:

բ) 5րդ տողին մէջ կը ճշտուի գործու
ղութեան վայրը (աւերակներու քարուղիի
մը վրայ) եւ կը նշուի գործողութեան
վայրկեանը (այս իրիկուն):

գ) 7րդ տողէն ետք՝ կը հանդիպինք
<<պատմող ես>>ին ուղղուածծ՝ դերակատար-
ներու ճառերուն (<<պատմող ես>>ը չէ <<նշա-
նակուած>>, այլ <<կ՝ենթադրուի>>, այս
ինքն՝ արտայայտուած է, հիմնական,
յատկանշական ու բացարձակ խորհրդաւ
պաշտական ձեւով 2րդ տողին մէջ, երբ

կ ըսէ. <<Տժգունութեանս հետ երես երեւ
սի>>):

Շատ դիւրին է այս բոլորը ըմբռնել իբր
վերտառութիւն (Ա. եւ Ք. մաս), որուն
կը հետեւի արտասանական մասը (մասն
Գո), մենախօսութիւն եւ խմբային ար-
տասանութիւն, այսինքն՝ թատրոնի մէջ
յաճախակի կատարուող հաղորդակցու_թեան ձեւ մը:

Ճշտենք այս դիտողութիւնը, ջանալով
ենթադրել տեսարանային իրականացումմը, այսինքն՝ բեմադրութիւն մը: Ջա-
նանք գրական լեզուի այս ձեւր վերածել
թատերական լեզուի, պահելով կառուց-
ուածքը: Իսկոյն մենք մեզ պիտի գտնենք
չափաւոր, մերկ, էական թատերաբեմիմը դիմաց, որուն բեմայարդարումը կը
պատկերացնէ, տպաւորիչ, պարզ, հիմ-
նական գիծերով, աւերակներու խաչաձեւ
Լում մը: Հոն կը յայտնուին հսկայական
եւ խորհրդական գործօն դերակատարնե_
րը Ռահվիրաները... Յոյսին... որոնք

դարձած են դէպի հանդիսատեսները:
Թատերական տեսանկիւնէն դիտելով,
կ՝անդրադառնանք թէ Սիամանթոյ տպաւորիչ յաջորդականութեամբ մը կը գրա-ւէ մեր ուշադրութիւնը. 1) նախ դերակաւ
տարներու վրայ, 2) ապա միջավայրին,3) եւ հուսկ գրութեան որ կ՝արտասան-
ուի: Արտայայտչական այս զօրութենա-
կանութիւնը մեզի արդէն իսկ ծանօթ է
ոճի գրական վերլուծումէն՝: Տեսարանա-
յին, այսինքն՝ թատերական կերպով,
թատերաբեմը՝ վարագոյրի բացումին,
պէտք է ըլլայ սուզուած մութին մէջ, եւ
յաջորդաբար այս մութը ճեղքուի ճառաւ
գայթաբուխ լուսարձակներէ, որոնք կը
լուսաւորեն լոկ գործող դերակատարնե-
րը: Եւ հուսկ թատերաբեմի աստիճանա-
ւոր լուսաւորումը պայծառացնելով ամ_
բողջ տեսարանը (աւերակներու խաչաձեււում մը) տալով անոր իրեն յատուկ լու=սաւորութիւնը (գիշերային եւ որով գորշու կապոյտ գոյներու գերակշիռով): Տեւ
սարանական մատնանշումը, ինչպէս տե-
սանք, շատ պարզ է, չափաւոր եւ էական -

աւերակներու քարուղի մը լոկ: Թատե-
րական ո՞ր մէկ ոճին մէջ արդեօք կըր-
նանք գտնել անոր համազօրը. նկատի
առնելով Սիամանթոյի ապրած ժամանա_

կաշրջանը, համազօրը կը գտնենք բնա-
պաշտութեան հակառակ ուղղութեան մըմէջ, այսինքն՝ խորհրդապաշտ դպրոցիտեսարանային իրականացումներուն, եւկամ Ատոլֆ Ափփիայի ոճին մէջ:

Նկատել կու տանք իսկոյն թէ Ֆրանսաւյի մէջ 1890-1893, Ֆօրի Theatre
d'Artը հակազդեցութիւն մը եղաւ Thea-tre libreh բնապաշտութեան, բեմ հանե_
լով ոչ միայն բուն եւ ճշմարիտ խորհըր-
դապաշտներու թատերական գործերը,
այլ նաեւ բանաստեղծական էջերու տե-
սարանային վերածումները: Յիշատակեւ

5. Աս ով կը հաստատուի այն ինչ որ է. Շփիթձեր
կոչած է <<շրջանակային>> ձեւ, Zirkelschluss,
եւ կամ ZirkeI im Verstehen (հմմտ. Lin-
guistics and Literary History, Essays instilisties. Princeton, Princeton Universi-
ty Press, 1948, էջ 1-39):
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212 ՃԻԷ. ՏԱՐԻ,

ցինք Ափփիայի անունը. Ափփիայի մէկ
ուսումնասիրութիւնը <<La mise en scene
du drame wagnerien>> 1895ի գործ է.Die Musik und die Inszenierung կը
պատկանի 1899ին : Մեր ձեռքը հասած է

Ափփիայի նախագիծ -ծրագիր գծագրու-
թիւնը Վակների Die Walkurieի Գ. արա-
րին, որ շատ լաւ կերպով կրնայ ծառայել
Դիւցազնօրէնի Գ. երգին տեսարանային
իրականացումին համար:

Քիչ առաջ ըսինք թէ գործող անձերը
իրենց խօսքը կ՝ուղղեն ժողովուրդին, ու
րովհետեւ բանաստեղծը (հեղինակը), ուրուն բառացիօրէն կ ուղղուին, զգալիօրէնչի յայտնուիր տեսարանին վրայ, այլ իբր
գաղափարային խօսակից մը, արտայայ-
տուած խորհրդանիշի մը միջոցով. Տըժ-
գունութիւն: Զինքը բնութենագրեցինք
իբր <<Պատմող ես>>ը, որովհետեւ Դիւ-
ցազնօրէնի մէջ շատ որոշ կը յայտնուիթէ խօսող անձը (բացի Գ. երգէն) ուղղաւկի ինքը հեղինակը չէ, այլ անոր <<առար-կայական համապատասխանը>>: Սակայն
այս առարկայական համապատասխանը,
միաժամանակ կը ներկայացնէ հանդիսա-
տես հասարակութեան գիտակցութիւնը,
այսինքն՝ հաւաքական գիտակցութիւնմը: <<Ո՜վ Դուն>>ը կ՝ուղղուի թէ՛ <<պատ-մող ես>>ին (այսինքն՝ հեղինակին) եւ թէ՛
գաղափարականօրէն ներկայացուած հան--
դիսատես հասարակութեան
կամ դիտող) այսինքն՝

(կարդացող

յղացքին համաձայն, հ
Սիամանթոյի

դութեան*: այյ երիտասար-

Երկրորդ երգին մէջ, <<Աստուածացու-
մը>> (կրնա՞նք արդեօք այլեւս ըսել Բ.
տեսարանին մէջ), կը հանդիպինք նման
կառուցուածքի մը. 1-6 տողերը կու տանմեզի բացատրականը, նկարագրութիւնը(տեսարանի) գործողութեան. ունինք

6. Դիւցազնօրէնը իբր ընծայական կը կրէ հեւ
տեւեալը. <<Հայ երիտասարդութեան համար>>
Պարզ է որ ասիկա լոկ զգացմունքային ար-տայայտութիւն մը չէ եւ,ոչ ալ պարզապէս
կ ուզէ նշանակել թէ որո՜ւն ուղղուած է, այլգուցէ գլխաւորաբար <<գործնական դիտաւու
րութիւն>> մըն է (Վիքթոր Սքոլովոքիի եւ
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ընդվզողներու խմբակը որ կը քալէ եւ
յանկարծակի <<Երկու ձեւերու>> յայտնը-
ւիլը: Այս վերջինները կարտասանեն ի-
րենց կտորը: Երեւակայենք որ ամէն ինչ
տեղի կ՝ունենայ թատերաբեմի մը վրայ:

Մեր դիմաց, տեսարանին վրայ, ունինք
ամբոխ մը որ կը շարժի եւ որ յանկար-

ծակի կ՝անշարժանայ ի տես գործող դե-
րակատարներու անմիջական 7 յայտնու-
թեան: Անոնք մէկական <<ձեւեր>> են, բայց
<<սպառազէն>>, այսինքն՝ չեն նկարագըր-
ուած: Սիամանթոյ ոչ մէկ խօսք ունի ա-
նոնց տարազին մասին:

Երրորդ երգին մէջ, <<Արշալոյսները>>,
վայրը՝ ապառաժուտ բլուրներն են..,
միջոցը գրաւող դերակատարները, այս-
ինքն անոնք՝ որոնք կը յայտնուին տեսաւ
րանին մէջ. ընդվզողներու ամբոխն է, եւ
<<մեռելները>>... <<ապառաժուտ բլուրնեւ
րուն տակ>>: Ինչպէս նկատեցինք, այս եր-
գի 1-6 տողերը գործնականին մէջ տեսա_
րանի գործողութեան նկարագրութիւն
են, այսինքն՝ անոր բացատրական տողեւ
րը: Ապա ունինք մեռելներու խմբակը,
որ յանկարծ նորայայտ գործողութեան մը
միջամտութենէն կ՝ընդհատուի. <<պատ-
մող ես>>ը կը գրէ. <<Ու ես բլուրներու վե-
րէն ու դաշտավայրին վրայ>> կը տեսնեմ
ուրիշ պատկեր մը,... խմբակ մը մայ-
րերու, <<մայրեր սեւահեր>>: Դէպք մը որ
տեսարանային կերպով կ ուզէ ցոյց տալ
թէ ժայռոտ բլուրին բարձունքին վրայ
կը յայտնուի անձ մը, <<պատմող ես>>ը, որ
իր կարգին կը տեսնէ ուրիշ պատկեր մը
(որ կարդացողները, այսինքն՝ հանդի-
սատեսներն ալ կը տեսնեն): Հետեւաբար
ունինք <<տեսարանի փոփոխութիւն մը>>,
որ թատերական զանազան <<թեքնիքնե-
րու>> համաձայն կրնայ իրագործուիլ.
կա՛մ շրջուն բեմով, կա՛մ մասնական

Լէֆի քննադատներու մէկ բացատրութիւնը
գործածելով <<Չելեւաիա Ուստանովքա>>):

7. <<Յանկարծ>>, այստեղ բան մը խափանելու կամ
շարժում մը կասեցնելու արդիւնքը ունի:

8. Վերը մէջբերուած Ափփիայի ծրագիր-գծա-
գրութեան կը մտածենք:
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շրջուն բեմով, կամ լոյսի խաղերով, այս-
ինքն՝ լոյսերու մարումով ու կրկին բա-
ցումով մը՝ ցուցադրելու համար դէմքե-
րու ուրիշ խումբ մը: Տեսարանային փո-
փոխութեան այս գործելակերպին, այս-
ինքն՝ անհետացնել պատկեր մը, լուսա-
ւորելով ուրիշ մը. կը հանդիպինք նաեւ
խնդրոյ առարկայ եղող երգի վերջաւու
րութեան:

Դիւցազնօրէնի չորրորդ երգը, Ճակաւ
տամարտը, կը պատկերացնէ պայքարը.
հոս կառուցուածքը կը յայտնուի շատ ա-
ւելի բարդ քան նախորդ երգերուն մէջ:
Եւ ասիկա շատ տրամաբանական է, ու
րովհետեւ հոս խնդիրը թատերական բա-
նաստեղծութեան կնճիռին մասին է (կըր--
նա՞նք արդեօք ըսել. բանաստեղծական
թատրոն) : <<Պատմող ես>>, որ նախորդ
պատկերին մէջ յայտնուած էր իբր տե-
սարանի մէջ եղող անձ մը, հիմա կը մի-
ջամտէ ուղղակի կերպով իբր հեղինակ,
խորհրդածելու (1-2 տողերը) եւ պատմե-

լու համար: Հոս հետեւաբար կառուց-
ուածքը առաւելաբար <<գրական>> է, եւ
չունի իր թատերական ճշգրիտ համազօ-
րը: Ասով հանդերձ, հոս անգամ թատե-
րական ձեւը կը յայտնուի, եւ հուսկ կը
դառնայ տիրապետող. այսպէս թատե-
րական է ուրուականին յայտնուիլը, ինչ-
պէս թատերական է նաեւ <<տեսիլքը ան-
ցեալին>> որ <<կ՝անհետանայ>>: Սիաման-
թոյի միջոցները գլխաւորաբար լսողա-
կան են. շեփորներու հնչիւն, ձիերու

9. Արդարեւ <<գրական ժամանակը>> կ՝ընձեռէ ար-
տայայտչական աւելի մեծ ազատութիւն մը:
Գիտենք թէ բանաստեղծական եղելութիւնը
պատրաստողը կը պատկանի բանաստեղծին ի
րականութեան (<իմացայ բոլոր ճիչերն ու
հծծիւններն անմեղներուն անագորոյն կոտո-

րածի>>), սակայն անոր ստեղծագործութիւնը

տեղի կ ունենայ բացարձակ, գաղափա րական

տիեզերքի մը մէջ: Գաղափարական (գրական-

օրէն անշուշտ). սակայն ի՞նչ իմաստով. մեզի
կը թուի թէ Դիւցազնօրէնը անգիտակից մէկ
գաղափարական տեղափոխումն է Աւարայրի

պատերազմին, կատարուած խորհրդապաշտ

բանալիով, առնուած իբր <<հայկականութեան>>
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կոխկրտում: Այս տեսակէտով մեզի կը
յիշեցնէ Փիէռ Քիեարի մէկ դիտողութիւ-
նը, որ հիմնական է խորհրդապաշտ թա--
տրոնը ըմբռնելու համար. <<La parole
crie le decor comme le reste>> (տես <De
I'inutilite absolue de la mise en scene
exacte>>, հմմտ. <<Revue d'Art drama-
tique>>, Մայիս 1891): Ունինք նաեւ զին-
ուած բախում մը, սակայն այս ընդմի-
ջումը հազիւ 6 տողեր կը գրաւէ, այս-
ինքն՝ երգին շատ համառօտ մէկ մասը
եւ շատ փոքրիկ մասը բանաստեղծու-
թեան: Այս նկատողութիւններով ըսել
կ՝ուզենք (եթէ չենք սխալիր) թէ նկարա-
գրական մասը, հոս, նուազագոյնի վեւ
րածուած է: Ասոր համար է որ նախա-
պէս որոշ վերապահումներ ցոյց տուինք
Վարուժանի գործածած <<նկարագրու-
թիւն>> եզրին նկատմամբ: Ճիշտ հոն, ուր
իբր դիւցազներգակ բանաստեղծ մը եր--
կարօրէն պիտի նկարագրէր պայքարը,
Սիամանթոյ ընդհակառակը կը վերածէ
ամէն ինչ էականին, հազիւ 6 տող, բայց
ուժեղ ճշգրտութեամբ, մեծ ատակու=

թեամբ գործածելով <<գրական ժամանակ>>
մը եւ ոչ լոկ <<պատմողական>> ժամանակ
մը, կամ պարզապէս <<տեսարանային ժա-
մանակ>> մը%:

Ապա կանցնի ուրիշ տեսարանի մը,
(<<ու գիշեր մը>>) եւ հուսկ ուրիշի մը
(<<առաւօտի մը ընդմէջէն>>). ունինք հեւ
տեւաբար տեսարաններու յաջորդակաւ
նութիւն, ստացուած գլխաւորաբար լոյւ
սերու փոփոխական խաղերով (օր - գիշեր

յատ ուկ մէկ պայման: Չենք գիտեր թէ վեր-
լուծական բաղդատութիւն մը ի՛նչ արդիւնք-
ներ կրնայ տալ, սակայն կը կարծենք թէ կան

ինչ ինչ կապակցութիւններ Եղիշէի երկար

ճառերու եւ Սիամանթոյի յատուկ ճառերու

միջեւ: Ուրիշ կապակցութիւն կը կարծենք
տրուած ըլլայ մեզի <<պաշտպանողական>> գա-
ղափարախօսութենէն. թէ՛ Եղիչէի եւ թէ՛
Դիւցազնօրէնի Սիամանթոյին համար, պայ-
քարը յարձակում կամ խորտակում չէ, այլ
<<պատրաստուած պաշտպանութիւն>> մը: Աւել-
ցնենք նաեւ թէ կայ ամբողջ <<պաշտպանողա-

կան հայ դիցաբանութիւն մը>>, Հայկի դիւ-
ցազներգութենէն սկսելով:
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առաւօտ). երգին վերջին տողերն ան-
գամ տեսարանային շարժումի մը դիմաց
կը դնեն մեզ (<<դարաւանդի մը գագաթը
բարձրացանք>>):

Հինգերորդ երգը, <<Յաղթանակէն
տոյ>>, մեզի բոլորովին թատերական տե-
սարան մը կը ներկայացնէ. մէկը կուղ-
ղէ ճառ մը թատերաբեմը գրաւող ամբու
խին (եւ - տարածականօրէն - նաեւ կար-
դացողներուն կամ թատերասրահի մէջ
գտնուող հասարակութեան): Անձնաւու
րութիւն մը ներկայացուած թատերական
փլասթ-իք ցայտունութեամբ. <<բայց մէկը,
դարաւանդին վրայ, իր արիւնաթաթաւ
քղամիդը հովուն>>: Երգին վերջին երկու
տողերն անգամ տեսողական մեծ ազդեւ

ցութիւն մը ունին. արդարեւ կը ներկաւ
յացնեն ազդեցիկ ամբոխի մը տեսարա-
նային շարժումը.

Ու մեր ձեռքերէն խելայեղաբար սուրերը
բիւրաւոր

Հեռաւոր հողին վրայ շանթերու պէս յան-
կարծօրէն խորասուզուեցան:

Քանի մը տարի ետք ամբոխային նման
տպաւորութիւններ յաճախակի պիտի ըլ-լան Մաքս Ռայնհարտի բեմադրութիւննե.--
րուն մէջ:

Վեցերորդ երգին մէջ կը գտնենք նոյն
կառուցուածքը, որ այլեւս յատուկ է
Սիամանթոյին 10: Ունինք վայրը, եւ ա-
սոր մէջ ամբոխը որ կը շարժի (<<բացաս-
տաններու ընդմէջէն երբ ամբոխը դէպի
հանգրուանը կ*ընթանար>>) եւ յանկար-

10. <<Այս Սիամանթոյին>> համար կ ըսենք, որով-
հետեւ օր. համար. <<Հոգեվարքի եւ յոյսիհեր>ու հիմնական կառուցուածքը

ջա-

տարբեր է: <<Հոգեվարքի եւ յոյսի
բոլորովին
ջահեր>>ումէջ, ունինք հակառակէն, առաւելապէս պատ-կերներու յաջորդականութիւն մը: Շատ իւմաստուն կերպով Դանիէլ Վարուժան այս նը--կատմ ամբ խօսած է, շարժանկարային ամա--նակի մը մասին: Նկատել կու տանք թէ մինչ

Սիամանթոյ կը գրէր իր ոտանաւորները եւ
Վարուժան կը կատարէր իր դիտողութիւնները,
դեռ շարժապատկերը չէր յայտնաբերած հաւ
տակցումի արտայայտչական կարելիութիւն-

ծակի տեսիլք մը որ կը կասեցնէ շարժու_
մը (<<Յանկարծ.. - մեր մայրերուն ծագու-
մը յայտնուեցաւ>>) եւ խումբը որ կաղա
ղակէ (<<Զաւակներ, նախ մեզի մօտե
ցէք>>): Հոս ալ երգը կը վերջանայ տեսա--
րանային գործողութեամբ մը. մայրերու
ամբոխը <<իրենց զաւակներուն հետ>> ծըն-
րադիր, <<բազուկներն դէպի վեր>>, <<իրենց
պաշտամունքը մատուցին>>:

Հուսկ եօթներորդ երգին վերջաւորու-
թեան կը հանդիպինք ուրիշ տեսարանա-
յին շարժումի մը. ամբոխին մեկնումը.
<<Առաւօտ մը նորէն, բոլորս մէկ մեկնե-
ցանք>>:

Այս նկատողութիւններէն ետք, շատ
հեշտ է եզրակացնել թէ իսկապէս Դիւ_
ցազնօրէնի կառուցուածքը ունի շատ ցայ-
տուն թատերական նկարագիր մը: Եւ հիւ
մա բնորոշելով մեր տեսութիւնը, ըսեն,
թէ հոս չենք խօսիր թատերական <<ընդ-
հանուր>> նկարագրի մը մասին, որովհե-
տեւ ոեւիցէ պատմուածային քերթուած,
ըլլա՛յ անիկա վէպ կամ պատմուածք
կրնայ վերածուիլ թատրոնի, կրնայ
փոխադրուիլ թատերաբեմի մը վրայ
(թատրոնի պատմութիւնը լի է Տոսթու
եւսքիի, Թոլսթոյի, Քաֆքայի եւ ուրիշ-
ներու վէպերու տեսարանային վերա-
ծումներով. ճիշտ վերջերս՝ Էտոարտոյ
Սանկուիների թատրոնի վերածեց նոյն-
իսկ Արիոսթոյի <<Orlando Furioso>>ն),
այլ <<յատուկ>> թատերական նկարագիրի
մը մասին է մեր դիտողութիւնը, այս-
ինքն՝ ձայնաւոր ուղղակի հաղորդակցու-
թեան որ կը մեկնի որոշուած վայրէ մը

ները: Եթէ կարելի է տեսարաններու վերածել
եւ բեմ հանել Դիւցազնօրէնը (այսինքն՝ գրա-
կան լեզուէն թատերական լեզուին անցընել),
կարելի է նաեւ <<Հոգեվարքի եւ յոյսի ջահեր>>
բանաստեղծութիւններէն դուրս հանել ժապաւ
ւէններ (այսինքն՝ գրական լեզուէն անցնիլ
շարժանկարային լեզուի): Ասոր մէջ ալ Սիա-
մանթոյ նշանակալից կերպով կը կանխէ ժա-
մանակները: Այս <<տեսողականութեան>> ծա-
գումը, սակայն, պէտք է անհրաժեշտօրէն
փնտռել Ուոլթ Ուիթմանի բանաստեղծու-
թիւններու մէջ:

(թատերաբեմը) եւ կ ուղղուի դէպի որոշ-
ուած ուրիշ վայր մը (թատերասրահը):
Հաղորդակցութեան այս ձեւը բնորոշ-
ուած է պատմական շրջանակէ մը. դա
խորհրդապաշտ թատրոնի ձեւն է, որ մէկ
կողմէն կը կապուի վակներեան տեսարաւ
նային իրականացումներուն (եւ գիտենք
թէ որքան եղած է Վակների եւ ասոր գե-
ղեցկագիտութեան ունեցած կարեւորու-
թիւնը, համայն խորհրդապաշտութեան
համար), եւ միւս կողմէն կը բանայ ճամ_
բան դէպի արտայայտապաշտ թատրոնը
(Թոլլէր, Քաիզէր եւ մասնաւորապէս
Պարլախ) կառուցապաշտ բեմադրութիւ-
նը (Մէիէրխոլտ): Ունինք այստեղ տեսաւ
րան մը զոր Սիամանթոյ մեզի կը ներկա-
յացնէ մերկ գիծերով եւ էական տարրե--
րով: հոն կը յայտնուին աղաղակող ան-
շարժ էակներ, հակադրելով իրենք զիւ
րենք շարժումի մէջ եղող միւս ամբոխի
անձերուն, որոնք կաշկանդուած են տե-
սիլքներէն: Ունինք աղաղակներ մենա-
խօսներու կամ խումբերու, յաճախակի

բայց պարզ պատկերներու փոփոխու-
թիւններով: Միւս կողմէն բնական կու
գայ մտածել, ինչպէս նախապէս ըսինք,

Ֆօրի Theatre d'Artի ոճին, եւ այն
գրութիւններուն, որոնք Լէոն Մուսսե_

նաքէէն բնորոշուած էին իբր <llecture
presentee>> 11): Դժբախտաբար ոչինչ կըր-
նանք ըսել Սիամանթոյի եւ ասոնց միջեւ
կարելի յարաբերութեան մը մասին. այս-
չափ գիտենք, սակայն, թէ Դիւցազնօրէնը
գրուած է 1899ի եւ 1901ի տարիներուն,
շրջանի մը մէջ, հետեւաբար, երբ Սիաւ
մանթոյ կապրէր երբեմն Փարիզ եւ եր-
բեմն Վիեննա կամ Ծիւրիխ: Այդ տարի-
ներուն ի՞նչ տեսակի թատրոններու կը
յախաճէր. ոչինչ գիտենք. կրնանք սաւ
կայն ենթադրել թէ ինքը ծանօթացած
պէտք է ըլլայ խորհրդապաշտ թատրոնի

11. Հմմտ. Traite de la mise en scene, Massin,
Paris, 1948, էջ 28:

12. Իպսէնի անունին կը հանդիպինք Սիամանթոյի

վերաբերեալ վաւերագրի մը մէջ, մէջբեր-
ուած Հր. Թամրազեանէ, իր կարեւոր աշխա-

ինչ ինչ գրուածքներուն: Շատ հաւանա_

բար կը ճանչնար Իպսէնը12: Չենք գիտեր
թէ ո՛ր մէկ թուականէն կը սկսի Սիա-
մանթոյի բարեկամութիւնը Փիէռ Քիեա-
րի հետ. արդարեւ Քիեար հեղինակն է
<<La fille аих mains coupees>> գործին,
որ կը բեմադրուի ճիշտ Ֆօրի Thea-
tre d'Artի կողմէն13: Կրնանք զինքը մօ-
տեցնել հայ խորհրդապաշտ թատրոնի
ներկայացուցիչներուն ( Ահարոնեան,
Թլկատինցի, Շանթ եւն... Քննաբանա-
կան գետնի վրայ հարցը մեզի դեռ աւելի
կարեւոր կը դառնայ, երբ նկատենք թէ
թատերական այս կառուցուածքը (սկըզ-
բնական բացատրական մասով, ընկերա-
ցած արտասանուելիք կտորէ մը) հիմ
կ ըլլայ նաեւ Սիամանթոյի յաջորդ բա-
նաստեղծութիւններուն: Այսպէս օրինակի
համար նոյն կառուցուածքին կը հանդի-
պինք <<Կարմիր լուրեր բարեկամէս>> քեր-
թուածին մէջ (Պարը, Դաշոյնը, Իրենց
երգը, Կոյրը, Թթենին), որուն <<ճարտա-
սանական>> նկարագիրը պէտք է վերլուծ_
ուի յարաբերաբար՝ կտորին ընծայած
<<թատերականութեան>>, որ կը յայտնուի
<<ուրիշներ»ու ուղղուած՝ ամէն տեսակի
բերանացի հաղորդումներու մէջ (ճառ,
քարոզ, հանդիպում, ասուլիս եւն.: Այս-
ինքն՝ բոլոր այն ձեւերուն մէջ՝ ուր կի-
րագործուի բերանացի հաղորդակցու-

թեամբ, համոզելու արուեստը):
Ժամանակակից եւրոպական գրակա-

նութեան հետ ունեցած նոյն այդ յարաւ
բերութիւնները կը հաստատեն Սիաման-

թոյի մէջ գտնուող ձկտումնաւոր <<թա-

տերականութեան մը ենթադրութիւնը>>.
իրեն մօտակայ, նման կամ զուգահեռաւ
կան գծի վրայ եղող հեղինակներն ան-
գամ (Վերհարն, Քյոտէլ, Փեկիւ) աւելի
կամ նուազ չափով եղած են նաեւ թա-
տրոնի մարդիկ: Ուրիշ բանաստեղծի մը,

տասիրութեան մէջ, <<Սիամանթոյ>>, Հայպետ-

հրատ, Երեւան, 1964, էջ 25:
13. La fille aux mains coupees, կը գտնուի

La gloire du Verbe հատորին մէջ, Librai-
rie de IAAtt Independant, Paris, 1890:
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որուն մօտեցած է Սիամանթոն14, Ուոլթ
Ուիթմանի համար ալ ըսուած է թէ թա-
տերական արմատներ ունէր15:

Այս բոլորէն կը հետեւի թէ Սիաման-
թոյի Դիւցազնօրէնը կրնար եւ կամ կըր-
նայ դեռ փոխադրուիլ բեմի վրայ Յատ-
կապէս կրնայ ծառայել գործի մը: Եր-
գախառն թատրոնի երաժշտական այդգծին վրայ, որ Վակներէն դէպի Շոն-
պէրկ կերկարի՝ անցնելով Ռիչարտ
Շթրաուսէն, կայ կէտ մը, ուր կրնար
զետեղուիլ, Սիամանթոյի Դիւցազնօրէնէն
առնուած՝ երգախառն ներկայացում մը.
նման բան մը կարելի պիտի ըլլար, եթէ
հանճարեղ երաժիշտ մը ձեռնարկած ըլ-լար այդ գործին՝ այնպէս ինչպէս Ռի-

<<Այսպէս է նաեւ Ուոլթ Ուիթման եւ եթէ չեմ
սխալած՝ Եարճանեանի ամէնէն սիրած վար-
պետն է ան...>>: Տե՛ս Հ. ՍԻՄՈՆ ԵՐ ԵՄ ԵԱՆ,
Ատոմ Եարճանեան, Բազմավէպ, թիւ 6, Յու-
նիս 1908, էջ 28:

չարտ Շթրաուս ըրաւ Հիւկոյ Հօֆմանշ-
թալի Էլեկտրաով:

Սիամանթոյ գործականօրէն եւ դրա-
կանօրէն տարուած է տեսարանային հե-
տաքրքրութենէ. ասիկա կը հաստատուի

իր մէկ անտիպ եւ անաւարտ երեք արար
թատրոնով, որ իբր խորագիր կը կրէ
ընտանիքը կամ աւերումի օրեր16 յատ-
կանշական եւ կարեւոր կը նկատենք այս
թատրոնը, յատկապէս անոր համար որ
երկու զանազան տարբերակներով մեզի
հասած է. բան մը որ կ՝ապացուցանէ
Սիամանթոյի թատերական խնամքն ու
մտահոգութիւնը:

(Շար. 1) Կ. Վ.

15. Հմմտ. F. Օ. MATHIESEN, American
Renaissance, Oxford University Press,
New York, 1941:

16- ԳՈՀԱՐ ԱԶՆԱՎՈՒՐԵԱՆ, Սիամանթոյի ար-
խիւը, Գրական թերթ, թ. 3 (1175), 18 Յուն-
ուար 1963:

Հ. Մ. ՉԱՄՉԵԱՆԻ

ՇԱՐԱՀԻՒՍՈՒԹԵԱՆ

Հ. Մ. Չամչեանի <<Քերականութիւն
Հայկազեան լեզուի>> աշխատութիւնը
հրատարակուել է բազմաթիւ անգամ,
սակայն միշտ պահպանելով նոյն վերնա-
գիրը: Այսպէս՝ այս գիրքը առաջին ան-
գամ տպագրուել է 1779 թուականին Վե-
նետիկում, դրանից յետոյ 1801 թուակաւ
նին՝ դարձեալ Վենետիկում, 1824, 1826
թուականներին՝ Տփխիսում, 1824, 1836
թուականներին՝ Կալկաթայում, 1833,
1859 թուականներին՝ Շուշի քաղաքում
եւ 1859 թուականին՝ Մոսկուայում ու
Վենետիկում:

Սկզբունքային բոլոր հարցերը, անխը-
տիր բոլոր հրատարակութիւններում,
նոյնն են մնացել, սակայն հեղինակներից
որպէս օրինակ բերուած նախադասու-
թիւնները եւ բացատրութիւնները մաս-
նակի փոփոխութիւններ են կրել՝ կամ
լրացուել են եւ կամ կրճատուել: Մեր աւ
սածը հաստատում է նաեւ ինքը՝ քերաւ
կանը:

1859 թուականին Մոսկուայում հրա
տարակուող գրքի առաջաբանում քերա-
կանը գրում է. <<... կամեցաք զնոյն զայն
քերականութիւն նորոգ իմն համառօտու-
թեամբ ի լոյս ընծայել, զոր եւ արարաք
իսկ յամի տեառն 1801 առանց փոփոխե-
լոյ զկարգ նորա, եւ առանց շփոթելոյ
զընթացս նորին՝ բայց եթէ ի սակաւ տե-
ղիս յորս ընդարձակէին բանք, եւ առա-
ւելուին կանոնք, եւ յորդեալ զեղուին օւ
րինակք:

Եւ այժմ վերստին ուղղագրեալ զնոյն,
եւ առաւել եւս համառօտեալ՝ առաջի մա-

ԴԵՐԸ ՀԱՅՈՑ ԼԵԶՈՒԻ

ԶԱՐԳԱՑՄԱՆ ԳՈՐԾՈՒՄ

տուցաք համբակաց առ ճիշտ գանձելոյ
նոցա զուսումն քերականութեան ի միտս
իւրեանց>>1

Այս վերջին նշումն էլ վերաբերուում
է Մոսկուայի հրատարակութեանը, որը,
իրօք, Վենետիկի նախորդ թուականնեւ
րի հրատարակութիւնների համեմատու-
թեամբ աւելի է կրճատուած:

Չամչեանը հետաքրքիր կարծիք է
յայտնել լեզուի՝ իբրեւ հասարակական
երեւոյթի մասին: <<Առ բանաւորապէս
վարելոյ մարդկան ընդ միմեանս ըստ քա-
ղաքական կենաց հարկ էր յայտնել իւ
րեանց զխորհուրդս մտաց իւրեանց ի
ձեռն խօսից>>, - դրում է նաշ:

Ինչպէս նկատում ենք, Մ. Չամչեանը
ճիշտ է նկատել: Իրօք, լեզուն նրա հա
մար է, որպէսզի մարդիկ հասարակա-
կան-քաղաքական իրենց հայեացքներն ու
մտքերը միմեանց հաղորդեն, փոխադար-
ձաբար իրար հասկանան ու հասարակաւ
կան կեանքը վարեն: Այս ամէնը, ըստ քե-
րականի, արուում է բանաւոր խօսքի մի-
ջոցով: Քերականը ճանաչում է խօսքի
երկու տեսակi կ՝ բանաւոր եւ գրաւոր: Քա-
նի որ ինչպէս բանաւոր, այնպէս էլ գրա-
ւոր խօսքը ենթակայ է փոփոխման, այս-

ինքն՝ մարդիկ կարող են շեղուել լեզուի
համար հանրօրէն ընդունուած ուղղախօ-
սութեան եւ ուղղագրութեան կանոննե-

րից եւ սխալ արտասանել կամ գրել բա-

1. Մ. ՉԱՄՉԵԱՆ, 1859, Մոսկուա, էջ 1:
2. Մ. ՉԱՄՉԵԱՆ, 1830, Կալկաթա, էջ Է (յառա-

ջաբանը):
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