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Աշխատություն մեջ քննվում նն XX ղէսր[1 ոկղբի Հայ բա֊ 
ն ա ս տ ե րյ ծ ո ւթ յ ա ն գ ե ղ ա ր վ ե ս տ ա կ ա ն ա ռանձ ն ա հ ա տ կութ յունն ե ր ր ։
Փորձ Լ արվում ՍոլձՍ տալ, թե դարամուտի ւգոեղիան գեղար
վեստական ին չսլ իս ի ավան գներ կ ժ ա սան գե լ ան ր յա լիր. միաժամա
նակ բնութագրվում են նրա ո ր ա կական նոր կուտ ա կ ոլմն ե ր ր ։

Պոեզիայի առանձնահատկությունների քննության րնթա գրում 
վերլուծության նյութ են ծառայել բանաստեղծական առավել բնո

րոշ երեու յթն եր ։

Պատաս]սւսնաաու |սմթաէյիր 
1Լ Ր. Ս/ԼԱՕԱՕՅԱՆ

0723֊ 0»9 4|)_ ?յ 
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2ՍՍՀ ՂԱ հրատարակչություն. 1973



Դ Լ Ո Ի 1ս ԱՌԱՋԻ Ն

ԴԱՐԱՄՈՒՏԻ ՀԱՅՈՑ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅԱՆ ԱԿՈՒՆՔՆԵՐԸ

«...Անցյալ]։ ուսումնասիրությանը մեզ հա
մար ունի աոանձին կարևորություն, և մեր մեծ 
արժեքներն ու պարծանքներն էլ անցյալի մեջ 
են: Անցյալի մեջ են և մեր արվեստները»:

Հովհ. Թումանյան

2ԱՅՈՑ 2ՆԱՄՅԱ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅԱՆ 
ՄԻ ՔԱՆԻ ԱՌԱՆՋՆԱ2ԱՏԿՈԻԹՅՈԻՆՆԵՐՈ

Շարադրելով հայոց բաղմադա րյան գրականության պատմու
թյունը, Մ. Աբեղյանը նրա ինքնության սկզբնավորումը կապում է 
վեպի հետ։ «...վեպն»., իր ծա դում ով,— գրում է նա,— ընդհանուր 
առմամբ, բնիկ, ինքն ուր ույն ստեղծագործություն է։ Դա պատմա
կան բան ա ստ եղծ ու թյուն է։ Դրա նյութը պատմությունն է, այս 
բառի ըն դա րձա կ մտքով առած.». Եվ մեր «վեպ)) բառը հնումն հ ենց 
ույդ րն դա րձա կ նշանակությունն էլ ուներ ել է...))^։

Վեպի առանձնակի դերը Աբեղյանը բացատ րում է նրա ժան
րային բնույթ ով. վեպը «պատմական բանաստեղծություն է)), 
«դրա նյութը պ ա տ մ ո ւթ յո ւնն է)), ասել է' օժտված է ժամանակա
գրական ու տարածէս կան առավել երկար միջոցում, իրողություննե
րի հաջորդական կապակցությամբ ներկայացնելու պատմական

1 Մ. Աըեղյան, Երկեր, հատ. Ա, Երևան, 1966, էջ 94։
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իրականությունը, նրա մարդկանց օրերի ու վաստակների տարե- 
գր ությ ուն ր « ըն դա րձա կ մ աք ո վ ա ո ա ծ)) ։

Շ եշտելով պա տ մ ա կան ութ յան երակը, մեծավաստակ հայա
գետը այս ելակետից էլ մ եկն արան ում ու գնահատում է մեր առա

ջին վեպերը, մասնավորապես ժողովրդական վեպը' «Պարսից 
պատերազմը)), հաջորդական դրվագներով, պատ մ ական մեկ 
ընդհանուր եղե լութ յան առանցքով։ Եղելությունը պա րս կա կան տի
րապետության դեն հայ ժողովրդի մղած երկարատև պայքարն էր, 
որով որոշվում է ոչ միայն վեպի բ ո վան դա կ ո ւթ յո ւն ը, ա յլև սյոլ- 
ժետային հ յուսվածքը, միության կենտրոնը, հերոսների վիպա- 
կանացման բնույթը, մտածողության եղանակն առհասարակ: 
Էապես ժողովրդական վեպով էլ հայոց գրականությունը սկսում է 
իր ձան ա պա րհ ը իբրև մաքառման գրականություն։

Պատև ական ճակատադրի բ երումով հայ Ժողովուրդր նույն 
պա րս կա կան տ ի ր ա սլե տ ո ւթ յան դեմ մաքառման նոր իրողություն
ներով և մ ա քա ռմ ան նոր վեպով թևա կոխ եց իր դո յ ութ յան նորա
գույն փուլը։ Վեպով սկզբնավորվեց նրա նոր լեզուն, նոր ժամա
նակների գրականության ինքն ությունը:

Այս ւլուգա դիպություն ը պարտավորեցնում է դրական բոլոր 
ժանրերի շարքում լրջորեն վերաբերվել հայոց վիսլա կան մտածո
ղության ընթացքին, նրա ժառանգական ակունքներով, առաջացող 
ժամանակներում հավելվող ու փ ո խ ա կե ր պվո ղ ե րա կն ե րս վ ու ա- 
ռան ձն ահ ա տ կ ո ւթ յ ո ւնն ե ր ո վ։

Հայոց հնադարյան առաջին վեպերը դարձան ժոզովրդի գո
յության ու պատմության, կյանքի ու կենցաղի, հոգևոր նկարագրի, 
աշխարհատեսության ու աշխ ա րհ զդա ց ո զութ յան վկա յա գր ե ր ։ Ս- 
մենից ավելի դրանց մեջ կարելի է դիտել նաև հնօրյա ժամանակ
ներում ձևավորվող ժո ղովրդի դեզարվեստա կան զգացողությունը 
իր բնույթով, ժանրային-ոճական հատկանիշներով։

Նույնը որոշ խ մ բա դր ո ւմն ե ր ո վ կարելի է ասել նոր ժամանակ
ների առաջին վեպի' «Վերք Հա յաս տան ի ի» վերաբերյալ։

Գրականության սլա տ մ ութ յան մեջ քանիցս արձանագրվել է 
«Վերքի)) խստորեն ինքն աս։ ի պ ժանրային բնույթը' նոր ժամանակ
ների վեպի' ռոմանի, համեմատությամբ, մատնանշվել է նրա 
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ժ ան րա յին հարազատությունը ժողովրդին: «Ժողովրդական դրա֊ 
կան ութ յան սկիդբբ ԴԻ՚Լ^Լ էք1 ժողովրդին հարազատ ժանրով։ Լե
զուն ժողովրդական էր, ոճը նույնպես, նյութը նույնպես։ Գրական 
ուղղությունը չէր սկսված հեռվից, որ կարիք լիներ հետզհետե մո
տեցնել ժողովրդին: Նա արդեն ժողովրդի մեջն էբ$~)— գրում է Դ. 
Դեմիրճյանը «Խաչատուր Աբովյանի դրական ժանրերը)) մեծար
ժեք հետազոտության մեջ։

2 Ղ. Ղեմյւրնյան, Երկերի Ժողովածու, հատ. 8, Երևան, 1963, էջ 227։
3 Տե'ս Д. С. Лихачев, Поэтика древнерусской литературы, изд. 2-е, Л., 

1971, стр. 151.

Ինչպես տեսնում ենք վեպի լեզուն, ոճը, ուղղությունը առընչ֊ 
վում են «Վերքի))' Ժողովրդին հարազատ ժանրային էությանը։

Իսկ ո՞րն է «Վերքի» ժանրը, ավելի ճիշտ' ժանրային ինքնա
տիպ երանգը, որով վեպը հարազատ է ժողովրդին, անպայման 
այն, ինչ հարկ է համարել շեշտել ժ ա մ ան ա կի եվրո պա կան ժան
րային ըմբռնումներին լավատեղյակ Աբովյանը' «ողբ հայրենասե- 
րի»։ Այս բնութագրության մեջ էլ պետք է որոնել «Վերքի» ժան
րային հարազատությունը Ժողովրդի գեղարվեստական մտածողու
թյան ոգուն։

Հայ գրականության բազմադարյան պատմության ընթացքում 
Մ. Աբեղյանի հեղինակավոր կարծիքով հայրենասիրությունը ան
բաժան է եղել ողբից։ Օրինաչափությունը չի խախտվում նաև նրա 
զարդարման նոր շրջանի նախաշեմ ին, և հայրենասիրությունը 
նորից դրսևորվում է իբրև հ այրենա и երի ողբ, իբրև պատմական 
ողբ, « պա տ մ ա կան բանաստեղծություն»։

Եվ ամբողջ հարցն այն է, որ պատմական թւսնաստեղծություն- 
պատմական ուլթ-նայրենասերի ողթ հասկացություններն իրենց 
նախասկզբնական, ակունքային ձևավո րվո ղ տարրերով շոշա փ ե լի 
են դեռևս «Պարսից պատերազմում»։

Ինչպես ժողովուրդն երի դրական հնօրյա հուշարձաններից 
շատ երր, այնպես էլ «Պարսից պատերազմը» ունի հ յո ւս վա ծքա յին 
բազմաերակ, կամ ինչպես ասում են' «անսամբլային բնույթ» 
(«ансамблевый характер»)2 3; Այն համատեղում է իրականության 
վերարտադրության տարբեր' վկա յարան ա կան-տարե դրական, է-
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պիկւս֊ պատ մոգական, բան ա ստ ե ղծա կւսն-քն ա րա կան, դրամատիկ 
տարրեր ու. եղանակներ։ Իր բաղմաերակ տարերքով վեպն իր մեջ 
է առել գեղարվեստական տարատեսակ հյուսվածքներ' վարքեր, 
տեսիլներ, դիմումնային երկխոսությամբ դրամատիկ պատկերներ, 
նկարագրություններ, երգեր, զրույցներ, ավանդություններ։

Այս ամենով հ ան դե րձ, վեպի ոճական հիմնական դրոշմը, ուղ
ղությունը մնում է «պատմական բանաստեղծությունը», և ոճա
կան այդ ուղղության մեջ վճռական դերը պատկանում է նախնա
կան այն դլխավոր տարրերից մեկին, որից օգտվել են վիպասան
ները։

Վեպի առաջնային տարրերից մեկը, ինչպես հարսն ի է, Ս\ 
Աբեղյանը առնչում է ((լալեաց բան ա ս ա ե ղծո ւթ յան ը», ((որ հորի

նում և ասում էին մ եռելն երի հ ուղա րկավո բութ յան կոծն անելիս»*։
Հնամենի դարերից եկող կոծը պա ամա էլան այդ ժամ անակա- 

շրջանի կյանքում ու կենցաղում մեծապես կապվում էր նշանավոր 
անձանց' թաղավորների, զորավարների հուղարկավորության հետ, 
որոնք տևում էին օրեր, անցնում երկրի մի վայրից մյոլսր։ Սրանք 
ամենից հանդիսավոր ու համախմբված պահերն էին ժողովրդի 
կյան ք ո ւմ, որով և սլա յմ ան ա վո րվա ծ էր լա լյա ց բանաստեղծության 
հասարակական բովանդակությունն ու նշանակությունը։ «Դրանք,— 
ինչպես արձանադրում է Ս, Աբեղյանը,— ժամանակի միակ պատ
մական հիշատակարաներն են եղել կամ, ճիշտն ասած, նույն դերն 
են կատարել, ինչ որ մեր ժամանակ լրադիրներր կատարում են 
լուր տալով եղած դեպքերի համար և մ ահ ա բան (նեկրոլոգ) գրելով 
նշանավոր անձերի մահվան առթիվ։ Եվ ուրիշ կերպ էլ մտածել 
կարելի չէ մի ժողովրդի համար, որ դիր ու դրականությունից զուրկ 
էր։ Ս»յդ ձայնարկուների երդը և նրա հետ կապված դրույցր եղել են 
վեպի սկզբնական աղբյուրները, վեպի տարերքը, որոնցից հետա
գայում օգտվել են վիպասանները իրենց ստե ղծա դործության ժա- 

մ ան ա ։
«Պարսից պատերազմում)) ողբային բանաստեղծական տարրը 

առկա է իրական դեպքերին անմիջականորեն առնչվող սկղբնաղ֊

4 Մ. Աբերլյան, Հայոց հին դրականության պատմություն, դիրք 1 > Երևան, 

1948, էջ 185—186։
5 Նույն տեղում, էջ 186։
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բյուրային զարկերակով, որը և հաղորդվել է նրա հյուսվածքային 
տարերքին։ ((Ձ՛այնարկուների երդը և նրա հետ կապված զրույցը» 
ներխուժելով վեպ, թելս։դրել են իրենց ոճական 2_ր1լ-նչը, պայմա
նավորել նրա վիպա֊քնարական բնույթը, հերոսների դնահատու- 
թյտն մեկնակետը։

Նշանավոր անձանց վարքն ու գործը վեպում հյուսվում և գնա֊ 
հատվում են միաժամանակ, ասել է' վերարտադրության պատմա
կանությունն ու բանաստեղծականությունը իրացվում են միասին, 
որՒձ Ն. սերում է երկի հոլղական ությունը, հերոսների գաղափարա
կան ա ց ուժ ը չափազանցությամբ։ Հո լղա կան չափազանցությամբ 
վերաբերմունք դրս ևորելը, վարք, արարք, վարմունք, իրադարձու֊ 
թյուն դնահատելը տիրապետող եղանակ է վեսլում, և այդ հուզա֊ 
կան չա ւի ա ւլան ց ո ւթ յան մեջ էլ արտահայտվել է ((մ ահա խո սա կա֊
ն ի )) ձ եր, նչն ու շարակարգությունը։

Ըայց սրանով չի վերջանում լալյաց բանաստեղծության դերը 
վեպում ։

Վեպի ընդերքում լալյաց բանաստեղծության արարողական֊ 
ա րտ ահ ա յտ չա կան տարրերի խմորումներով սաղմնավորվում են 
ողբի ժան ր ա յին տարատեսակներ, որոնք ա ռա վե լ շոշափելի են 
(.(Պարսից պատերազմի» վերջին, իրականությանը ավելի անմիջա֊ 
կան ո ր են վե րա բե րո ղ պատումներում։

Ավելին» թվում է սխալված չենք լինի, եթե ասենք, որ վեպի այս 
դրվա դներ ում հերոսների փոխհարաբերության ու հ ո դեբան ո ւթյան 
վերարտադրության ու գնահատության հիմնական եդանակը դառ֊ 
նում է "ղբը> այն էլ բազմապիսի տարբերակներով։ Ողբային եղա֊ 
նակով են իմաստավորվում հերոսների ինչպես ւսնձնա կան փոխ֊ 
հարաբերություններն ու ապրումները, այնպես էլ հասարակական 
վարքն ու նկարագիրը։ Ծն ո ւն դ են առնում ողբային տարատեսակ 
հյուսվածքներ։ Դրանցից մեկում, ինչպես Փառանձեմի կոծում և 
կամ Փառանձեմի ու Պապի ողբա խաղային պատկերում գերիշխողը 
քնարական-հուզական արտահայտչականությունն է, որ մեծապես 
ծառայում է նրանց անձնական հոգեբանության իմաստավորմանը, 
Մանվելի ողբում քնարական հուզականությունը կոչված է անձնա
կանի հետ բացահայտելու հերոսի հայրենասիրական վարքն ու ող

բերգությունը։ Նույն ողբայինր բանաստեղծական դիմումնային
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շարակարգության տեսք է րն գուն ում պարսիր արքայից արքայի 
հետ Արշակի և Վասակի հանդիպման պատկերներում:

Ձևավորվում են իրականության ու մարդկային հարաբերու
թյունների դե ղա րվե ս տ ա կան վերարտադրության բավականաչափ 
բարդ ժան րա տ ե ս ա կն ե ր, որոնք, իրոք, զարմանալի են իրենց րնդ- 
գրրկման տարողությամբ։

Ամենից առաջ ուշագրավ է միանդամից մարդկային տարբեր 
հ ո դեբանություննե ր ու ՜ճակատագրեր անդրադարձնելու ողբային 
մեկնակետի ճկունությունը։

Մտաբերենք Արշակի և Փառանձեմի ջուրջր հյուսված դբվադ- 
ներր, նախ Փ ա ռանձե մ ի հայտնի կոծր։

Սպանված Գնելի կոծն ան ելի Մ

...իսկ կինն սպան ելոյն Փառանձեմն 
Զհանդերձսն պա տա ռեա լ, զգէսս արձակեալ, 
Մերկատիտ 'ի մէջ աշխարանին կոծէր.
Զայն արկանելով ճչէր, 
Յողբս արտասուաց յաղիողորմ ղումի 
Առ հասարակ զամենեսեան լացուցանէր^։

Այս պահին ահա Տիիիթը շտապում է իր սերր հայտնել Փա֊ 
ռանձեմին, և նույն Փառանձեմի ողբով Գնելի ողբին միահյուսվում 
է Տ ի բիթի տ րփ անքի, քսության և դավի ողբր։

Եվ Փառանձեմր'

Բողոք բառնայր, թէ' լուարուք ամ ենեքեան, 
Զի մահ առն իմոյ վասն իմ եղև.
Զի որ ինձ ակն եդ վասն իմ, զայրն իմ ետ սպան ան ել։
Զ,հերն փետէր, ՜ճչէր ընդ կոծելն։
Ապա իբրև մեծ իրքն համարձակ յայտնևցան 
ե լսելիս ամենեցուն, 

Եւ ի ձայնարկուքն ամենայն, 
Եղև նա մայր ողբոցն, 
Եւ ձայնարկունքն ամենայն 
Դ ձայն ողբոցն սկսան նուազել 

տրփ անացն Տիրիթայ,

6 «Փաւստոսի Բիլզանդացլոյ Պատմութիւն հայոց», Բփֆլիս, 1912, դպ. մ, 
գլ. ԺԵ, էջ 187։ Էջերն այսոլհետև կնշվեն բնագրում։
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Զակն դնելն, զքսութիւնն , 
Զհնարս մահու նիւթել, զսպանումն , 
Ձայնիւքն մրմնջոցն 'ի վերայ սպան ելոյն 
Ւ մէջ կոծոյն րարրաոէին 

Գեղդեղեալ խան դա դատութե ամբ: 
/' նուաճել իւրեանց ձայնիցն'

/’///շե յայտնեալ հռչակ հարկանէր (ԺԵ, 188):

Մ եջբերված հատվածները բնութագրվում են կառուցվածքա
յին^ ա րտ ահ տ յա չա կան չափազանց հետաքրքիր միտումներով։ Ա- 
մենից առաջ նրանով, որ վիպական մեծարման կողքին' իբրև ներ
քին միասնական տարր, աչքի է ցնկնում նվաստացման տարրը։ 

ե լ)ւ մեծարանքը Փ ա ռան ձե մ ի և ձայնարկուների ((գեղգեղեալ խան- 
դաղատութ եամբ» հզորանում է Զսության և դավի մերկա
ցումով, այդ առթիվ նույն Փառանձեմի ու ձայնարկուների ((բառ֊ 
նեալ» բողոքով։

Այս երկակի վերաբերմունքի միասնությամբ որոշակիորեն 
ընդարձակվում է լա լյա ց բանաստեղծության տարողությունը։ Եթե 
((Պարսից պատերազմի» Արշակի ճյուղին ն ա իւ ո ր դո զ պատումնե
րում (Խոսրով, Տրդատ և այլն) հարաբերությունը ձգվում է նեղ 
շրջան ակում հիմնականում մեկ մարդուց մյուսը, մեծարվող ան
ձը կամ անձինք ներկա յանում են մեկ վերաբերմունքով, ապա այս
տեղ արդեն նկատելի է, թե ինչպես այդ հյուսվածքը փոխակերպ֊ 
վում է, ճյուղավորվում ու հարստանում։ Նախ հարաբերությունը 
նշ ա ն ա վո ր մ ի ա նձից ձգվում է դեպի մեկ ուրիշ հակոտնյա անձ, 
միանգամից' 1ւ Փառանձեմ—Գնել, էլ Փառանձեմ—Տիրիթ, որի հե
տևանքով ողբասացի վերաբերմ ունբր ձեռք է բերում երկտարր 
բաղադրություն' մի կողմից Դնելի մեծարում, մյուսից Տիրիթի 
պարսավանք։ Ակտիվանում է ողբասացն ինքը, դառնում փոխազ
դեցությունների մասնակից ոչ միայն իր վերաբերմունքով, այլև 
իբրև պատճառ, երկու կողմերի ներհակության առարկա.

• .•Զի մահ առն իմոյ վասն իմ եղև.
Զի որ ինձ ակն եդ վասն իմ, զայրն իմ ետ սպան ան ել...

Ասել կ մեծարանքը բորբոքում է ոչ միայն բողոքով մյուսից, 
այլև իրենից, սեփական մեղավորության գիտակցությունից-

11



Եթե հիշենք, որ Տի ր ի թի հետ կապվող ներհակ կողմը հաս
նում է մինչև Արշակ, և հարաբերությունների նույն տարածության 
վրա, նույն ժամանակամիջոցում գործում է նաև Արշակը' եղբոր
որդու սպանության դաւէր թաքցրած, արտաքուստ սգում նրա մահր

Ապա հրաման եղև յարքայէն.
Ամենայն մ ա բդի կն որ երեն ՛ի բանա կին,
Մեծ և փոքր աո. հասարակ, 
Մի՜ ոք իշխես րէ չերթայ. 
Այլ ամենայն ոք առ հասարակ 
Երթիցեն դիցեն աշխար կոծոց, 
Եւ լարրեն ղԴնել մեծ սեպուհն Արշակունի, 
Զսպանեալն։
իսկ ինքն թադավսրն գնացեալ 'ի լա լիսն, 
ես տ եա լ լա յ ր զեղբօրորդին իւր/ 
Զ ո ր ինքն ես պ ա ն ։
Երթեալ նստէր մօտ առ դին, 
Լայր ինքն, և տայք հրաման'' 
Կոծ մեծ և աշխար դնել 
եուրջ զսպան ելով դիակամբն (ԺԵ, 187),—

ապա այդ դեպքում միայն պարզ կդառնա, թե որքան հետաքրքիր 
կառուցվածք ուներ Գնելի սպանության ողբային պլստում ը։ Այն 
իմաստավորում էր պատճառակցական կապերի ու փոխազդեցու- 
թյունների մի շղթա, որն իր մեջ էր առնում տարբեր մարդկանց 
տարբեր շահեր ոլ ձգտ ումն ե ր, հոգևոր ն կա ր ա գր ե ր ու ճակա
տագրեր։

Ողբային այս պատումր ւէկայում է, որ դեռևս IV դւսրոււ! հա֊ 
յոց բանաստեղծական մտածողությունը ընդունակ էր մարդկային 
անհատին ներկայացնել երկփեղկւէած, գործողությամբ այլ, հո
գեբանությամբ' այլ կյանքով, նրա հո դեբ ան ությունը բացահայտել 
երկատված խորքուէ։

Այս մտածուլության հաւ1ար հատկանշականն այն է, որ գոր
ծողությունը անպայման նախորդում է հ ո գե բան ո ւթ յան ը. կատար֊ 
վում է մի դեպք, մի արարք և ասլա թարմ հետքերով իմաստա֊ 
վորվում հոգեբանորեն, որ ծավալվում է ոչ միայն արարքը կա
տարողի անմիջական վարքով, այլև դրանք մտ աբերող֊ անդրա ֊ 
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դարձնող մեկ ուրիշի, դիմացինի վերաբերմունքով։ Տիրիթի անձը, 
արարքն ոլ վարքը Փառանձեմի վերաբերմունքով ու գնահատոլ- 
թյամբ, Դնելի անձը' նույնպես։ Այս եղանակով է գծագրվում և 
Փառանձեմի անձը' առավելապես Արշակի ու Տիրիթի վերաբեր
մունքով։

Սա լա լյա ց բանա ստեղծությունից եկող առանձնահատկու
թյուն է ((Պարսից պատերազմումս, որով նրա դրվագներից շատե
րը, ինչպես Դնելի սպանությունը, դառնում են յուրատեսակ եռաս
տիճան հյուսվածք: նման դրվագներում վիսլասանների միջնորդ
ված վերաբերմունքով ներկայացվող նշան ւսվո ր անձանց գործն ու 
վարքը միջնորդված է նաև ներս ում, որքանով հերոսներից ամեն 
մեկի նկարագիրը և էությունը առավելապես ծավալվում է որպես 
դիմաց ին ի վե ր ա պ ր ո ւմ ու հոգեբանություն։

Դրանից հետևում է դործողության կողքին գործող անձանց, 
նրանց հոգեբանության կարևորությունը նման հյուսվածքներում։ 
■Եվ իսկապես ան ձն ա կան ո ւթ յո ւն ը «Պարսից պատերազմի)) ամենից 
շարժուն ոլ տարողական տարրերից մեկն է։ Անձի անունից աս
վող խոսքը կարող է ա րտ աքին աշխարհի մեկ երևույթ ից ձգվել 
մյուսը, իրար մոտեցնել ամենատարբեր հասկացություններ, իբրև 
տվյալ անձի ըմբռնում կամ պատկերացում, լինելով անձնական, 
լինել նույնքան անանձնական, ն ե րկա յա ցն ե լ ուրիշի։ մեկի կամ շա
տերի վարքը, հոգեբանությունը կամ վիճակը։ Խորապես անձնա
կան Փառանձեմի ողբով ներկա յանում են Դնելն ու Տիրիթը, միա
ժամանակ Փ ա ռանձե մ ին ա րձա գանքո ղ ձայնարկուները, նրանց 
ուն կնդրող ((ամե նեքեանս ։

Այս առումով իմաստալից է, որ վիպական դրվագներում ամե- 
նալարված կամ հանգուցային պահերին խոսում են իրենք հերոս
ները։ Որպես կանոն դրանք վեպի ամենից դինամիկ ու բանաս
տեղծական հատվածներն են, որոնք մի տեսակ հանրագումարի են 
բերում հերոսների հոգեբանությունն ու ճակատագիրը։ Տիպիկ 
նմուշ կարող է ծառայել Մանվել Մամիկոնյանի գործն ու վարքն 
ամփոփող ս եփ ա կան խոսքը,

...Ապա եբաց Մանուէլ զամենայն զանդամս իւր 
Առ հասարակ առաջի ամենեցուն,
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Մերկացաւ և հցռյց, զի ցան զդրամ խայծ' 
Ոչ դտանէր ողջ ’ ի մարմնի նորա, 
Զոր խոց հա է էր 'ի պատերազմի... 
Սկսաւ լալ և ասել, 
Ո* է' ես 'ի մանկութենէ 
Համակ սնայ 'ի պա տ երաղմունս, 
Եւ մեծաւ քաջութեամբ զամենայն վէրս յանձն իմ առի. 
եւ ընդէ՞ր ոչ հհաս ինձ մեռանել 'ի պատերազմի, 
■Ման զօրէն անասնոյ մեռելոյ եղէ։
Զի լաւ էր ինձ, եթէ ’ ի պատերազմի 
Մեռեալ էի 'ի վերայ աշխարհի... 
Եւ 'ի վերայ Արշակունեաց, 

Ոնիկ տէրանց աշխարհիս , 
Եւ 'ի վերայ կանանց, 
Եւ 'ի վերայ որ դլոց մերոց, 
Եւ 'ի վերայ աստուածապաշտ մ ա րդկանս 
Եւ 'ի վերայ եղբայրութեան, ընկերութեան , 
Եւ մտերիմ բարեկամութեանն, 
Զի՞ էր թէ հասեալ էր ինձ մ եռան-ել. 
Թէպէտ շատ զանձնս յանդուգն վարեցի, 
Զվատթար մահս մ ահճացս եհ աս ինձ մեռանել 

(դպ. 5, ԽԴ, 385—386)։

Ինչպես տեսնում ենք, այստեղ արդեն մ ա րդկա յին անհատի* 
արժեքավորումը ողբով իր ոլորտն է առնում կեն դան ի մարդուն, և 
այս դեպքում ողբային սուբյեկտն ու օբյեկտը նույնն է, ինքը' Ման֊ 
վելը, երկփեղկված ճակատագրովք անց յա լի փառքով և անշուք- 
ներկայով, որ վկայում է լա լյա ց բանաստեղծության օ րգան ա կան 
վերափոխությունը ժողովրդական վեպում։

Անհատի հոգեբանություն և ճակատագիր իմաստավորելու 
վիպական֊քնարական այս երկու տարբերակներին էլ հաճախ կա֊ 
րելի է հ ան դի պե լ «Պարսից պատերազմի)) վերջին ճյուղում։ Մե֊ 
ղա յա կան երանգով, անցյալի ու ներկայի հ ա կա դր ո ւթ յա մ բ Մ ան֊ 
վելի տարբերակին է մոտենում Արշակի դիմումնային խոսքը Շա֊ 
պուհի առջև («Ասէ Արշակ արքայ, թէ' մեղայ քեզ և յանցեայ))յ, 
Գնելի սպանության ողբային պատումի մի այլ փոփոխակը կամ 
տարբերակն է իրենով գիմացինին բնութագրող Շապուհին ուղղված 
Վասակի խոսքը (դպ, 4, ԾԴ)։
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Ուղղվածը հարկ է շեշտել, քանի որ վեպի վերջին դրվագնե- 
բում պարզապես դժվար է գտնել անձի անունից հյուսվող որևէ 
խոսք կամ արտահայտություն, որ ոչ միայն ուղղված չլինի դիմա
յինին, այլև անմիջականորեն չվերաբերի հասցեագրողի ու հաս
ցեատիրոջ փոխհարաբերությանը։ Դրանց մեջ բացառված է մե
նախոսության տարրը, դրանք, ինչպես ասվեց, միշտ էլ որքան անձ
նական են, այնքան էլ անանձնական։ Սա նույնպես լալյաց բա
նաստեղծությունից ժառանգած և, իհարկե, փոխակերպված Ամ
ռան ձն ահ ա ս։ կո ւթ յուն է, որ մ իշուկում պահել է նաև այդ բանաս
տեղծության արտահայտչական եղանակը, առոգանությունն ու 
ոճը։

Լինելով ժողովրդական վեպի սկզբնաղբյուրներից մեկը, լա֊ 
լյաց բանաստեղծությունը ազատ ներխուժել է վի պա կան հյուս
վածք, որոշել ոչ միայն նրա կառուցվածքային տարրերից շատե
քր, այլև պատկերավոր մտածողության եղանակը ամբողջության 
մեջ ու նրբերանգներով։ Այս համակարգում առավել ուշագրավը 
ապրումը կամ հոգեբանությունը միաժամանակ և' խոսքով, և մե
ղեդիով, և' շարժումներով իրացնելու եղանակն է։ Բառով ու խոս
քով ասվող ու պատմվող ամեն հոդեվիճակ ենթադրում է դրա ցու
ցադրումը գործողությամբ։

Սկսելով Դնելի ողբը խոսքով, Փառանձեմը միաժւսմանակ

...զհանդերձսն պատառեալ, զդէսս արձակեալ, 
Մերկատիտ 'ի մ էջ աշխարանին կոծէր.
Զայն արկանելով ճչէր, 
Յողբո արտասուաց յաղիողորմ գուժի...

Մինչև սկսելը իր վրա լացելը, պատմելը, թե' «Ես ի մանկու
թենէ Համակ սնայ ՛ի պատերազմունս»

...եբաց Մանուէլ զամենայն զանդամս իւր 
Առ հասարակ առաջի ամենեցուն, 
Մ երկարաւ ե եցոյց, զի քան զդրամ խայծ' 
Ոչ գտան էր ողջ *ի մարմնի նորա...

Այն' ինչ ասվելու կամ պատմվելու է լսելիքի համար, որպես 
կանոն մեջտեղ է դալիս գործողությամբ, ինչպես և ցուցադրվում է 
առարկայական ապացույցներով։
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Հնա դույն դրական ժանրերը, ինչպես նկատում է սովետական 
տե սա բան Դ, Լի խաշեր' «...հաճախ ունեցել են ծիսական ու գործ
նական մեծ խնդիր ... Կարելի է անդամ վճռականորեն ասել ժան
րերից ժեկի տարբերությունը,,, մյուսից պայմանավորված է նրանց 
գործածությամբ, ծիս ա կան, իրավական և այլ նշանակությամբ»7 ։

7 Д. С. Лихачев, Поэтика древнерусской литературы, стр. 17.

Եթե ողբային այս և մյուս հյուսվածքներում գործողության 
տարրը դալիս էր ձևավորվող ժանրերի ծիиական֊ գործնա ե սմր
նպատակադրումից, ա պ ա իրեղեն ա սլ ա ց ո ւյցն ե ր ը վկայում են գե
ղարվեստական մտածողության նախահիմքային նյութական, ((ռեա
լիստական)) բնույթը։ Այստեղից էլ հետևում է փոխաբերության, 
փոխաբերական համեմատությունների առատությունը վե պ ի վեր
ջին ճյուղերի ողբային նմուշներում և. հակառակը' վերացական 
բառապատկերների ու ղուդորդումների պակասը։

Ժողովրդական ա շխ արհ ըն կա լման տարերքը կաղմող միա
ձույլ այս բաղադրության մեջ էլ թաքնված են այդ հնամյա ժամա
նակներում ձևա վո րվո ղ հայ ժողովրդի պատկերավոր մտածողու
թյան ա կո ւնքն ե ր ը ։

Հոգևոր, մտավոր, վե ր ա ց ա կան հասկացությունները, ըմբըռ֊ 
նումներն ու վիճակները ներկայանում ու ցուցադրվում են նյութա - 
կանորեն շոշափ ելի, տ եиանելի, առարկայորեն պատկերացվող 
շարժումներով: Պ ա տ մ ո ղա կան - վի պ ա կան ե ղան ա կո վ ղա ր դա ց ո ղ 
«Պարսից պատերաւլմի)) վերջին պատումներում հ ո դևո ր-մ տ ա վո ր 
լարված պահերը իմաստավորվում են ու ցուցադրվում աշխարհի 
իրեղեն ա ռա ր կան ե րի դո րծո ղո ւթ յա մ բ։ Վե րա ց ա կան , ոչ ն յո ւթ и/ կան 
քաջ ու Ոզոր հասկացություններն, օրինակ, վեպում ա ր ծարծվո ւմ 
են բազմազան առումներով ու կապակցություններով և ամեն ան
գամ էլ մարմնավորվում նշված եղանակով։ Եվ դա մանավանդ այն 
դեպքերում, երբ խոսքն իր անոլնից վարում է տվյալ անձը, վերա֊ 
բերում է իրեն, ասել է ասելիքը անձնական է, կամ իբրև ուրիշին 
հասցեագրված վերաբերմունք սերում է իրենից, տվյալ անձից-.

Բնորոշ նմուշ է Վասակի անունից հյուսվող հայտնի դիմում֊ 
նային խոսքը' ուղղված Շապուհին,
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Ւսկ Վասակ տուեալ պատասխանի, ասէ. 
«Այժմ քո տեսեալ գիս անձամբս փոքրիկ, 
Ել սուրն իմ ոչ է ընդ իս, 
Ոչ ասեր զչափ մեծութեան իմոյ.
թի ցայժմ ես քեզ արւեւծ էի, և արդ աղուէս: 
ք!ատտ մՒ^: Վասակն էի, ես սկայ էի.
Մի ոտնս 'ի միոյ լերին կայր, 
Ել միւս ոտնս իմ 'ի միոյ լերին կայր. 
Յորժամ յաջ ոտնս յենուի, 
Զաջ լեառն ընդ գետին տանէի.
Յորժամ 'ի ձախ ո անն յենուի, 
Զձախ /եաոն ընդ գետին տանէի...

Ե։է ապա'
Ս լ ասէ Վասակ.
((Լերինքն երկուք, մ ի դու էիր>

՜\. Ել մի' թագաւորն Յունաց:
-՜ՀՀ Այն, մինչ տուեալ էր ինձ աստուծոյ,

Զքեզ ընդ գետին տանէի և զթագաւորն Յունաց... 
յ Պ՛իտացաք տալ քեղ խրատ.

Մինչև մեղէն աչօք բացօք անկաք 'ի խորխորատ: 
. Արդ ղինչ և կամիս' արա'... (դպ* 4> ԾԴ, 256):

Ավելորդ չէր [էնի թվարկել այս փոքր հատվածներում մեջտեղ 

բերված առարկայական ապացույցներն ու նրանցով ցուցադրվող 
դո րծողութ յո լեները. քաջություն ը չափվում է սրով, որ այժմ իր 
հետ չէ, ապա Շապուհի ակնարկած աղվեսի փոխարեն քաջության 
համազոր առյուծով, ա յնուհետև, նվաճելով հսկայության աստի֊ 
ճանը, այն ցուցադրվում է երկու «ընդ դետին)) տարվող լեռնեցի 
բաղդատությամբ։ երկրորդ հատվածում հունաց ու պարսից թա
ղավորներին կործանելու միտքը իրացվում է լեռները դետին սու֊ 
ղելով, Սրշակի ու Վասակի անկումը' դարձյալ նյութականորեն ըն
կալելի գործողությամբ, այն է բաց աչքերով խորխորատ ընկնելը։

Ամենատարբեր առարկաների ու դործողությունների նմանա
տիպ կապակցություններով ու ձուլվածքով է հյուսվում նաև Շա
պուհի խոսքը։ Եթե իմաստավորվում է, թե նրա ախոռապետը ինչ
պես է նվաստացնում Արշակին, ապա դա մարմնավորվում է ոչ այլ 
կերպ, քան' «...այծից Հայոց արքայ, եկնիստ 'ի խրձան խոտոյ ի 
վերայ)), եթե իմաստավորվում է հայոց զորքի ուժի Շապուհի պատ-
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.կերա ցում ը, ապա բարձրակետում դարձյալ վերաճում կ առարկա
յորեն տեսանելի շարժապատկերի.

• ••Ջ/' յորժամ Հայոց նիզակաւորքն առաջի կարգէին, 
Այսպէս յարձակէին ո րպէս զլեառն մի բարձր 
եւ կամ որպէս ղաշտա րա կ մի հաստաբեստ, հզօր և անշարժ. 
Եւ յորժամ մեր զնոսա սակաւ մի շարժ էաք, 
Սորա 'ի լեգէոն Հոռոմոց ապաստան լինէին.
Եւ նոցա ղվահ ան փ ա կռն րացեալ, 
իէնոսա իբրև 'ի քաղաքորմ 
Պարսպաւոր, ամ րացեալ, ընղուն էին: 
Եւ անտի սակաւիկ մի ողի աոեւպ, 
Դարձեալ ե լեալք մարտնչէին. 
Մինչև անմի ղղօրսն Արանց առնէին (դպ. 5, Ե, 302 — 303):

Մարդկային հոգեբանություն, անձնականություն իմաստավո
րելու և բացահայտելու այս եղան ակր վե պ ո ւմ որոշակի մտածողու
թյուն կ։ Մինչդեռ վիպական արտաքին դործողությունր պտտվում, 
առաջ կ շա րժվում պարսից պատերազմի դե Ալքերով և դրանց շուր
ջը, ապա հերոսների հոգեբանությունը, լիրք ստանալով իր հետ 
դեմ աո. դեմ փոխազդեցության մեջ մտնող Հ մ ի այլ անձից կամ 
անձանցից, առաջ է շարժվում և մատուցվում աշխարհի ամենա
տարբեր ա ռա ր կան ե ր ի և ե ր ևո ւյթն ե ր ի համադրությամբ ու գործո
ղությամբ։ Ըստ որում հավասարապես գործողություն ու շարժում 
կ վերագրվում աշխարհի և' շարժուն, և' անշարժ առարկաներին, 
լեռն երին, հղոր ու անշարժ աշտարակներին, նաև խտրություն չի 
դրվում դրանց և մարդկային գործողությունների միջև։ Մի մարդու 
ոտքի ճնշումից լեռները դետին են իջնում, և դրանք հունաց և պար
սից թագավորներն են, հայոց նվաստացվող արքան զո։ դորդվում կ 
ա յ ծ ի մոտենալուն խոտի խրձին, Վասակի ստացած պ ա տ իժ ր նյու
թականացվում կ դա րմ ան ով լցված տիկով, պատժի հ իշո զութ յան 
հավերժացումն իրացվում ո րոշա կի գո ր ծ ո ղո ւթ յա մ բ, նրանով, որ 
այդ տի’{Ը կախվում կ Արշակի աչքերի առաջ։

Ո ւշա գրավ է, որ պատմողական ընդհատումներով հանդերձ, 
մ ի ջան ց ո ւկ շարունակականությամբ զա ր դան ո ւմ կ այծի հետ առընչ- 
վոդ նույն պատկերը, այծերի արքայից ու այծից վերաճելով տիկի։ 
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Պատկերի ծննդաբանության և իմաստային հագեցվածության 
4ռ7/?//^ բնորոշ է և այն, որ ժողովրդական պատկերավոր մ տածո
ղս ւթ յո ւնր խտրություն չի դնում ցածր ու բարձր առարկաների ու 
հասկացությունների միջև, դրանց աղատ բերում է կողք-կողքի, 
բարձրը բնութագրում ցածրով։ Մանվելի վեպում անվանի զորա
կանի մահը բաղդատվում է անասունի վախճանի հետ («զօրէն 
անասԱոյ մեռելոյ եղէ»)» այստեղ այծ են համարվում հայոց ար
քան ու հայերը, սրով, թերևս, ակնարկվսւմ է նրանց և' լեռնական 
լին ե լը, և քաղաքական անհ ան գի ս տ վա րքա գիծը ։ Այծը պատրաս
տի շարժվող պատկեր էր, իսկ շարժվող պատկերը ժողովրդական 
վեպի ամենաէական տարրերից մեկն է:

Վաղեմի ժամանակների պատկերավոր մտածողության հնա
րավորություններն ան կա չկան գ են, խորապես հարազատ օրհն անց
ներ ի ու ան եծցն ե րի, ա ռա ծ-ա ս ա ց վա ծքն ե րի արտահայտչականու
թյանը։ Հա ր ա զա տ են ա յնքան ով, որքանով հ ո դևս ր-մ տ ա վո ր հաս
կս։ ցոլթյուններն ու զգացողությունները ոչ թե բնութագրվում կամ 
վերլուծվում են, այլ նկարահանվում են արտացին առարկաների 
տեսանելի շարժուն գործողություններով։ Ո այց, ի տարբերություն 
անեծքի կամ օրհնանքի, նկարահանվում են գործողության շա
րունակականությամբ, մի ա ռա րկա յից փոխանցվելով մ յուսին, մեկ 
անձից ոչ միայն երկրորդին, այլև երրորդին, շատերին։ «Զար 
ընկնի գլխիդ)), «դետ ին ը մտնես))— խտացված է առարկայական 
գործողությամբ երևացող անբարյացակամ վերաբերմունք, և դսր֊ 
ծուլությունը վերջավորված է այս ու այն ծայրից։ Վիպական բա
նաստեղծական պատկերավորությունը գործ ունի վերաբերմուն
քից հոդեբանություն ձգվող ճանապարհի հետ, բնականաբար շա
րունակվող է գործողությունը, ներկա են դս ր ծ ո ղս ւթյո ւն վարողն ու

կրողը։
Շարունակվող է, ասենք, հայոց հողից պարսից հող փոխան

ցումով, որոնցից առաջինի վրա ոտք դնելով հայոց արքան «խստա֊ 
ցեալ ամբարտաւանէր», մինչդեռ պարսից հողին ոտք դնելիս 
((բանիւք յապաչխարռւթիւն դառնայր» (դպ- 4, ԾԴ), ներկա է այդ 
գործողության հրահրողը' պարսից արքան, նաև կրողը Արշակ 

թա դավորր ։
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Հետաքրքիր է, որ այս երկուսի համադրությունը կարելի է 
տարրալուծել անդամ վարք արտահայտող մա կդիրների բառա- 
կ ա Գ մ ա կան ձ// լ լ ւէ ա ծք ում. ա րյ ո լ ն ա հ ա նք, դ ա ն ձ ա հ ա տ ք, տ ի ր ա ն ե ն գ. 
տիրադրուժ, տիրասպան, տիրամատնիչ, շնաբերան և այլն։

Նման հարաբերակցությամբ մեկի անձնականությունը կամ 
նկարադիրր ան պայման խորանալով ծավալվում է մյուսի հետ ու
նեցած փոխհարաբերության ոլորտում, և հենց այդտեղ էլ պետք է 
որոնել և մեկի, և մյուսի վարքը, գործն ու ճակատագիրը, Արշակի, 
Վասակի ու Շ ա պոլհի հ ան գի սլա կա ց փոխհարաբերություններում' 
նրանց երեքի հլ անձնականությունը, նույնը Գն ե լի, Փա սանձեմ ի և 
Տիրիթի փոխազդեցություններում։ Սա նկատելի է նաև վեպի ավե
լի Հին' Տիրանի ու Վարաղ Շապուհի, Տրդաաի ու Հռիփսիմեի դրր- 
վա գն ե ր ո ւմ ։

4? այլ առ քայլ կարելի է հետևել ւէեւգի տարբեր ճ յուղերում 
պ ա տ մ ո ղտ կ ան ի կողքին կամ դրան ձուլված դո ւդահ ե ււա բ ա ր առա
ջացող ողբայինի փոխակերպություններին։ Ենթա դրենք Տրդատի և 
Հռիփսիմեի ա ռա ս սլ ե լա խ ա ռն ու պարզ հյուսվածքից մինչև Արշա
կի ու Փառանձեմի ճյուղի բարդ հյուսւէա ծքներր: Եթե ա սաջին ու 
կսղմերր ե րկուսն են, և ողբայինք ծասա յում է դրան ցից մեկի 
(Հռիփսիմեի) մեծարմանը, մյուս կողմի իջեցում ով, որ դրսևս ր՝ 
վում է մ եղան չում ութ

...Տրտմեալ ընդ մահն աղջկանն, 
Տ իւրացեալ սգայր...
Վասն սքանչելոյն Հ ոի էի ս [է մ ե ա յ ,
Որոյ ոչ դոյր համեմատ բերկրի ի ծնունդս կան ան ր: 
«Վասն ղի սիրտ հատեալ ղհ ե տ անհնարին, 
Եւ անմոռաց' ի մտացս չանկանի, 
Մին չ կենդանի եմ ես, Տրդատ արքայ))...

Եւ. իջեալ նստէր ի վերայ դետնոյ, 
Եւ. լայր և ի սուդ մտանէր^,—

ա սլ ա' Արշակի ու. Փ ա ռանձե մ ի ճյուղում մ ա սն ա կցում են երե
քից֊ չորս կողմ> միջնորդված տարբեր շահերով ու վիճակներով, 
ողբային և ոչ ողբային դն ահ ա տ ա կանն ե ր ո վ։ Այստեղ, ինչպես ա-

8 «Սդաթանդեդայ Պատմութիւն հայոց», Տփդիս, 1909, էջ 109— 110։ 
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սենք, Պապի ու Փա ռանձեմ ի ողբա խաղային պատկերում, ողբային 
գնահատականը մ ի ան գա միը կարող է ճոճվել բացասականից' դրա
կանը, նվաստացնելով' արդարացնել և արդարացնելով նվաստաց
նել մ ի ամ ամանակ' և' ողբացյալին, և' ողբացողին, տվյալ դեպ
քում Պապին ու Փառանձեմին, տվյալ առնչությունից հասնել մինչև 
անցած ու հին փ ո խ տ ւլդե ց ո ւթյո ւնն ե ր։
«...Յորժամ պատանեակն Պապ ինքն ընդ անկողին մտեալ., 
եմ ուտ մայր նորա և նստաւ զառաջեաւ նորա՝ իւր որդւոյն: Ապա 
սկսաւ ճչել վայել, պատանեակն, և աս!; ցմայր իւր. Յարիցես գնաս
ցես ի բաց ղի մ եռան իւք խորովիմ կսկծիմ պայթիմ, թէ ոչ յարի
ցես գնասցես ի տանէս։ Իսկ մայրն ասէ, թէ ոչ գնացեալ ելից 'ի 
տանէ աստի: Իսկ նա հաղ քան ղհաղ ճչէր, բա ղմ ա ց ո ւց ան էր զվա
յելն: Իսկ մայրն նայեցեալ տ ե ս ան էր աչօք իւրովք օձք սպիտակք, 
զի պատեալք էին ւլդահոյիցն ոտամբք... Իսկ մայրն դիտացեալ 

յփշեաց զայն, որոց ի ծնն դե անն նուիրեաց ղորդին իւր* դիտաց թէ 
նոքա են, որ 'ի կերպարանս օձիցն ճապատէին զոր դլովն իւրով, 
յարտասուս հտրեալ, ասաց. Վայ ինձ, որդեակ իմ. ղի քեղ տագ- 
նապ էր, և ես ոչ գիտէի)) ( դպ. 4, ԽԴ9 237):

Նման ւիոխ ակերսլությունները վկայում են ողբի տարատե
սակների առկայությունը, միաժամանակ ողբայինի կենսունակու
թյուն ր ժամանակի հայոց միջավայրում:

Դա ամենից առաջ պայմանավորված էր սերնդե-սերոլնդ 
մարտնչող, բայց հիմնավոր արդյունքի չհասնող ժողովրդի կացու
թյամբ ու ճակատագրով, վր ա հասնող անկախության կորստով:

Գնալով երկիրը թուլանում էր քա ղաքական և ւոնտ եսական ա֊ 
ռումներով։ Դրա արտահայտությունն ու վկայությունն են արքա
յէս ս ի ր ության ու տիրասիրության զդա լի ն ահ անջր «Պարսից պատե
րազմի» վերջին դրվագներում, քննադատական ոդու սաստկացու
լդ ը Խորենացոլ «Հայոց պա տմ ութ յան» վերջին մասերում, նրա 
պատմությունը եզրափակող հայտնի «Ողբքր»։

Այնինչ կրոնական մ ո լե ռան դո ւթ յա մ բ Փավստոսը երկինք է 
հանու։! հոգևոր մեկ այս մեկ մյուս ուղղադավան հովվին, երկրի 
ա րհ ավի րքն ե րր կապում երկնային ան ե ծք-պ ա տ ի ժն եր ի հետ, ժա
մանակի առւսջաւէոր մ տ ա ծո ղ-մ տ ա ւԼո ր ա կան Խորենացին հայող 
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պետականության կորստյան մեծ Տառապյալը, զգաստ հայացքով 
սրում է ուշադրությունը բուն պարտության վրա, երկատված հայ֊ 
րենիքի ճակատագրի և իրական վիճակի վրա, դրանց ներքին 
պ ատճա ռն երի վր ա:

((...Պոեզիան (ասել է' գրականությունը —Ա. Զ.) աւլելի փի
լի սուիս։ յա կան ու. ավելի լուրջ է պատմությունից. պոեզիան խո֊ 
ս ո ւմ է ա ււա վե լա սլ ե ո ընդհանուրից, պատմությունը' մասնավո- 
րից>>9>— արձանագրել է Արիստոտելը։

Եվ ս՚յս ‘'2'^ս'ության ապացույցներից I; նաև Խորենացոլ 
«Հայոց պատմությունը»։

Մինչդեռ տարեգրական էջերում նրւս ելակետերը կարող են 
լինել կան թվալ մ ի ա գիծ կամ մ իա {լողմանի, ւգ ատ մ ութ յան առավել 
գեղարվեստական հատվածներում, ին չոլ ի սին է նաև ((Ողբքը)), {սո
րեն արու կողմնորոշումներն ու վերաբերմունքը գրսևորվել են լայն 
ու հ ա մ ա կո ղմ ան ի ա մ բ ո ղջո ւթ յա մ բ։

«Ողբքում)) Մ. Խորենացին ա րձանա գրում է քա զա քա կան, բա
րոյական այնպիսի քայքայում, որի ետադարձ փոքր չափերի առ֊ 
կա յո ւթյո ւնն իսկ {լարող էր ան {լման առջև կանգնեցնել աշխ արհա - 
կալ երկու տերությունների միջև ընկած Հայաստանի ան կա [սու- 
թյունը։

Հայոց պետականության գոյության IV դարի իրավիճակում հար
կավոր էր հասարակական դերղդաստություն, շրջահայացություե 
ու ճկունություն, որոնց բացա{լայության պատճառով էլ Խորենա
ցին սրատես հայրենա սերի իրավունքով դատում է նախարարական 
տների ն ա խ ո ր դ-հ ե տն ո ր դն ե րին, հասարակական դիրքավոր բոլոր 
խավերին. ((Վարդապետք տխմարք և ինքն ահ աճք...)), «Կրօնաւորք 
կեղծաւորք, անձնացոյցք...)), ((Վիճակաւորք հպարտք, դատասացք 
...ծոյլք...)), ((Աշակերտք հեղգք առ ուսումն և փոձթք առ Ւ 
վարդապետել...)), ((Ժողովրդականք վէսք, ս տ ահ ա 1լք, մեծախօսք. 
անվաստակք...)), «(Հօրականք անարիք, սնապարծք, ւլինատեացք... 
կողոպտիչք... համբարոյք ա ւա զա կա ց)), «Իշխանք ապստամբք, 
դողա կիցք դողոց... ագահք... յափշտակողք, աշխարհաւերք, աղ֊

9 ApllCTOTeAb, Ո037111ՀՈ, 1957, 68. 
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տեղասէրք.. .)), «Դատաւորք տմարդիք, սուտք, խաբողք, կաշա- 
ռառուք.,.

թոլսր վկայախոսն երիր ու վկայաբաններից առաջ հորեն արու 
ուսուցիչը Հոմերոսն էր: Հոմերոսից էր ուսանել այն արժանապատ
վությունը, որով գնահատվում է Տրոյական պատերազմի ժամա
նակն ել: ի հայաղդի ,հարմայրր' «...անդ ի քաջացն Հելլենացւոց 
վիրաւորեալ մ եռան ի, այլ կամիմ յԱքիլլեա յ, և մի' յայլ ումեքէ 
ի քաջացն)) (դ. 1, ԼՏ):

Սույն հոմերոսյան դասերով էլ Խորենացին դատում է Արշակ 
Ռ-ին. «...նշկահեալ արհամարհեաց զնոսա խոսել է' հռոմեացինե
րին — Ա. նա և ոչ զհետ Շապհոյ միտեցաւ ամենայն սրտիւ, 
այլ անձնահաճ եղեալ, պարծելով հանապազ ի գինարբուս և յերդս 
վարձակաց, քաջ և արի երևեալ քան ղԱքիլլևս, իսկ արդեամբք 
Թերսիտեայ նմանեալ կազի և սրագլխոյ)) ( դ. 3, ԺԹ*):

Ասել է' մի կողմից Արշակը արհամարհում էր հռոմեացինե
րին, մյուսից ինչպես հարկն է լեզու, չէր գտնում Օապուհի հետ և 
զբաղված էր գինարբուքներով ու ինքն ամեծար ցույցերով, ձևանում 
էր Աքիլլեսից քաջ ու. արի, ասել է նաև անխոցելի, իսկ չէ որ հո
մերոսյան գա սև րով խոցելի էր անդամ աստվածածին Աքի լլե ս ը, ուր 
մնաց պարսկական ու հռոմական հզոր տերությունների միջև երեր
վող Արշակունյաց թագավորությունը։

Նման իջեցումներով ու ճեղքվածքներով ինչպես ժողովրդա
կան վեպը, այնպես էլ Խորենացու սլա տ մ ութ յուն ը դաղաւիարա- 
կան֊ դե զա րվե ս տ ա կան մ ի ա սն ա կան առումով նշանավոր անձանց 
փոխարեն նախապատրաստում, ուղի էին հ արթում մ ե ծա ր մ ան նոր 
առարկայի' ընդհանրական հայոց աշխարհի համար։ Տիրասիրու
թյան և արքայասիրության փոխարեն ուղի էր հարթում սերը հայ
րենի երկրի հ ան դե պ, և որ չափազանց կարևոր է' իր այս նոր աս֊ 
տիճանով ու որակով բանաստեղծականացվում է նորից պատմա
գրությանը կամ պատմավիպագրությանը ձուլված, նորից նրա երա

կը կազմ ո զ ողբով:

10 «Մովսէսի հորենացլոյ Պատմութիւն հայոց», ք^իֆլիս, 1913, էջ 363. քաղ

ված քներն այսուհետև նույն հրատարակությունից։
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((Զմտաւ, զայս ո սիկ ածելով' հառաչումն յիս ի 'ի ներքս ընթանայ 
և արտօսր, և կամ եցուցանէ բարբառել բան տ իւ բա կան և սդաւոր։ 
Ել ոչ դիտեմ, եթէ ղիա րդ յարմարեցիր ղողբերդութիւնս, և կամ 
զո վ արտասուեցիր, ղհէ քն իմ մանուկ և թադաւոր, զխորհրդակ- 
ցութեամբ վատթարն, ղաղգաւ ի բաց ընկեցիկն,,, եթէ ղիս ինքն, 
ղի վերացաւ 'ի դլխոյս փ ա ր թ ա մ ա ց ո ւց ի չ պսակն դեղեցիկ և կեն
ցաղօգուտ, ղհա յրն իմ և զբահան այա պ ե ւո, ղմիասն վսեմացեալս,. , 
ղաշ[սարհիս եկեա լ աղէտս, եթէ զապադայիցն ակնկալութիւն» 
('հ 3, ԿԸ)։

Ե վ ողբում է ոչ միայն երկրին հասած, այլև տպա զայում 
սոլ ասվող աղետների համար։

Այս առումով, իրոք, ան զն ահ ա տ ե լի է Խորենացու «Ողբքը» 
նախ իբրև, դե ղա րվե ստ ա կան հ ե ռան կա բա յին երևույթ, որը և նշում 
է պատմական հնամյա ողբեր ի մերօրյա հ ե տ ա ղո տ ո ղր^ , հենվե
լով այնպիսի հեղինակությունների կա րծի քն ե ր ի վրա, ինչպես Ա, 
Չոպանյանն ու Մ, Աբեղյանը:

I1 ր պատմությունն հորինելու Խորենացու նախասիրությունը 
Աբեղյանի կարծիքով վիպումն է, վիպական ձևխ~, ասել է' մատ
նանշվում է հորինման դեղարվե ստականությունը ։ Ավելի որոշակի 

դա շեշտ ում է Չ ո պ ան յան ը, Գթելով «Խ ո րեն ա ց ին իր ամբողջ

11 Տե'ս Պ. Խաչաւոր ։1ան, Հայ միջնաղարյան պատմական ողբեր, եբեան, 

7.96'.9, էջ 15. Ա. Չաղան (անիր րաղվածքր ես աոնված է նույն տեղրց։
12 Տե'ս Ա'. Ա|’եւԼ1ան, Հայսը հին ղբականության պատմություն, ղիրք Ն 

էջ 289:

գործին մեջ մտածող բանաստեղծ մըն է, որոշ ու լայն իմաստու
թյամբ մը տիրա պետվա ծ, տոգորված, այնքան հմուտ, որքան ներ- 
ջրնչյալ բանաստեղծ մը,,, իր քնարերգական էջերեն ոմանց մեջ,,, 
ն ար ե կ ացի ա կ ա ն ո ճի ն ի ս կ ն աիւ տ գի ծը տ վա ծ է» ։

Պարդ է, որ մինչև Նարեկացի ձդվող հեռանկարայինն ամենից 
ավելի վերաբերում է Խորենացու «Աղբքին»' ((տխրական և սգաւոր» 
Բանին, որն իր ծնն դա բ ան ո ւթ յա մ բ հասնելով մինչև լալյաց բանաս
տեղծությունները, անպայման իր մեջ էր առհում նաև ժողովրդա

կան վեպի փոխակերպությունները։
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«Ողբքի» հորինվածքի համար ամենից բնորոշն այն է, ինչ 
բնորոշ է այդ բանասաեղծությանր և սոդա ժողովրդական վեպում 
հանդիպող ողբի տարատեսակներին, բարձր, ղնահատոլթյան ար
ժանի առարկան արժեքավորվում ու դրվա՛տվում է ողբով։ Այլ է 
միայն օբյեկտր։ Նշանավոր անձանց փոխարինում է հայոց աշ
խարհք, որ ժամանակի հոդևոր առաջխաղացման, զգաստացող 
ինքնաճանաչողության և աշխ ա րհ աճան ա չո ղո ւթյան ա րտ ահ ա յ- 
տություն էր։

Խորենացոլ ողբում տիրաբար ուղի հարթող հայոց աշխարհի 
մեծարումն ընթանում է նրա տերերի նվաստացումով։ Մեծարվող 
առա րկան' Հայոց Աշխարհը, հեղինակի խանդավառ սիրով ու 
տագնապներով դրվում է կշեռքի մի նժարի վրա, նրա տերերը' 
քննադատական դառը վերաբերմունքով, մյուս։

Սա ողբային օբյեկտի վերացարկման և ընդհանրացման նոր 
քայլ էր, որ անմիջական ո բեն սերում էր ե րկփ ե ղկվա ծ փ ոխ ազդե֊ 
ց ութ յան և վերաբերմունքի վիպական նախահիմքից։

Խորենացին իր «Ողբքով» արմատավորեց հայրենյաց մորմոքի 
դրս ևո րմ ան դրական մի ձև, մի ժանր, որին հայոց դրա կան ության 
պատմության մեջ վիճակված էր դարավոր կյանք:

Ինչպես նախորդ, այնպես էլ այս ւիոփոխությունները հաստա
տում են ողբային եղանակի ճկունությունը հայ ժողովրդի գոյու
թյան պայմաններում, որը սրվում է եռասլատկվող աղդակների 
շն ո րհ ի վ։

Հեթանոսական ժամանակների լալիքի արարողություններից 
եկող, հայոց միջավայրում ժողովրդի կյանքով, կենցաղով, պատ
մական ճակատագրով արմատավորված ողբասացության ավան֊ 
դույթը ա մ բա պն դվո ւմ էր ն ա և քրիստոնեական հավատով։ Իրիս֊ 
տոնեությունը, հալածելով հեթանոսական ժամանակների կենցա
ղի վա յելք֊խրախճանքա յին ս ո վո ր ո ւյթն ե ր ր, դրա հետ միասին 
դրանց գրական ա ր տ ահ ա յտ ո ւթ յո ւնն ե ր ր' գինու և ուրախության եր
գեր և այլն,— որքան էլ քննադատորեն, այնուամենայնիվ լայնո
րեն որդեդրեց հ եթ ան ո ս ա կան կոծն ու ողբը։

Ի րի ս տ ոն յա լինելու համար ամենից առաջ պետք էր «՜ աշխ ա֊ 
րել» ու «ապաշխարել», հասկացություններ, որոնց իմաստը Հր»
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Աճաոյանի ստուգաբանությամբ նշանակում է' ((ողբ, լաց, կոծյ> 

անել, «զղջալ, արած յան ցանքի վրայ ցաւիլ, մեղքը լալ)№։
Քրիստոնեական եկեղեցիների հաստ ատման ու ծավալման 

հետ միասին ավանդականի կողքին ծնվում է ողբով Քրիստոսին 
կամ նրա նահատակներիս ւիառաբանելու, սեւիտ կան անձը, հարա
զատին ապաշխարանքի կամ լալիքի առարկա դարձնելու հավա
քական նոր կեն ց ա ղ, որ սնում ու բորբոքում էր նաև ողբա դրության 
ու ողբասացության գ ե ղա րւէե ս տ ւս կան հոգեբանությունը:

Աղբային մանրատեսուկները ապրում են երկարատև կյանք'' 
հ արա տևելով ու ւի ո խ ա կե րպւէե լո ւէ բանահյուսության մեջ, բան ա ր- 
վեստից փոխանցվելով գրավոր գրականությանը։

Այս ճանապարհին քրիսս։ոնեական կրոնի ուժեղացող ազդե
ցության մթնոլորտում ձևա ւԼո րվո ղ պաշտամունքային ողբային 
ժանրատեսակներն իրենց արտահայտչական արվեստով որոշա
կիորեն հեռանում են վերը վերլուծված բանահյուսական տեսակնե
րից։ Միջնադարյան կրոնական ա շխ ա րհ ա յ ե ց ո ղո ւթ յան մթնոլոր
տում աստիճանաբար ն ահ անջո լմ կ պատկերավորման ւս ռա րկա յա֊ 
կան, ((ռեալական)) մեկնակետը, դատողական վերացա կանությու֊ 
նը, ա ս տ ւԼա ծա բան ա կան վերացարկված սիմվոլիկան գալիս են 
ս ահ մ ան ափ ա կե լու նյութական անծայր աշխ ա րհ ի հետ գործ ունե
ցող փոխաբերական արտահայտչականության ոլորտը։ Եկեղեցա- 
կւսն բանաստեղծությունը մշակում է չաւիական ւէե ր ա ց ա ր կւէւս ծ ւ) ի 
ոճաբանություն, որտեղ հիմնական բեռը ընկնում կ խոսքի, տրա
մադրության արտահայտման մեղեդայնության ւէրա։ Սեծապես 
կատարելագործվում կ բան ա սա եղծությւսն երաժշտականությունը 
ն ե րքին֊կա ռուցվածքա յին, ինչպես և ոճա կան - տ ա ղա չա ւի ա կան ու
սումով։ Պաշտամունքային բանաստեղծությունը հետապնդում էր 
դաղաւիարական ներգործության որոշակի նպատակներ և լայնորեն 
օգտադործում կր զանգվածային ազդեցության մեծ հնարավորու
թյուններով օժտված այնպիսի մի արւէեստ, որպիսին էր երաժշտոլ- 

թյունը։
Ժողուէրդա կան ւէեււլոււ? հանդիպող նմուշներից հետո միջնա

դարյան ժա ւէ ան ա կն ե ր ո ւմ բանա ս տ եղծս։ էլան ։?յուս տեսակների

13 Տե'ս 2ր. Անաոյան, Հայերեն արմատական րառարան, հատ. Ա, Երևան, 

1971, էջ 217, 227, 
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ուրախության, գինու երգերի կողքին, անկասկած, փոխակերպու
թյուններ են ապրել նաև ողբից սերող բ ան ահ յո ւս ա կան երգերը, 
վերափոխվել ու առաջացել են նոր ժան բատ ե սա կնե ր, այնպիսի 
կատարելություններ, որպիսիք են հայրեններն ու անաունիներչր14 15 16։

14 Հարցերի հանգամանալից քննությունը տե и Մ. Աբե ղյան ի ((Հին գուսա
նական մո ղովրգական երգեր» հետազոտության էջերում. Երկեր, հատ. Р, Երևան, 

1967,
15 Д. С. Лихачев, Поэтика древнерусской литературы, стр. 67.
16 1|ոմ|ւ<ուսս, Հորրէածներ և ուսումնասիրություններ, Երևան, 1941, էջ 139։

Ձ ւգ ետք է ենթադրել, ս ա կա յն, թե բ ան ահ յո ւս ա կան ու դրական 
բան ասա եղծական այդ արտահայտությունների միջև գոյություն է 
ունեցել անանցանելի անջրպետ։ «...Միջին դարերում,— գրում է 
Դ. Լիխաչևը,— ֆոլկլորն ու դրականությունը որքան էլ որ եղել են 
տարբեր, իրար միջև նրանք ունեցել են շփման ավելի շատ կետեր, 
քան նոր ժամանակներում։ Բանահյուսությունը... տարածված էր 
ոչ միայն աշխ ատ ավո ր, այլև տիրապետող դասակարգի մ իջա֊ 
վա յր ում)№:

թա րգացման ու փոխակերպությունների այս երկարատև ըն
թացքը պսակվեց Գ. Նարեկացու ստեղծագործությամբ, մասնա- 
վորաւգես «Ս ատյանով)) ։

Հետ աղոտ ելով հ ա յկա կան երաժշտությունը, Նոմիտասը հիմ
նավորում էր ժողովրդական ու եկեղեցական երաժշտության ար֊ 
նակցությունը, առաջինը համարում երկրորդի ակունք: «...Մեր թե 
ժողովրդական, թե' եկեղեցական եղանակները... քույր-եղբայր են 
և նույն կազմ ութ յո ւնն ունին»^,— գրում է նա' պեղելով ու մատ֊ 
ն անշե լով տա րերքային֊ կառուցվածքային անառարկելի ընդհան
րություններ։

Փաստորեն նույն ելակետից է պարբերացնում և շարադրում 
գրականութ յան պատմությունը և Աբեղյանը' ժողովրդական բա
նավոր առաջին վեպերից մինչև Նարեկացի նրա անցած ճանա
պարհը համարելով^ «եկեղեցա ֊քաղաքական մաքառման գրա

կանություն))։
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Արդարև, չի կարող տարբեր լինել հեռավոր ժամանակներում 
շս ահ մ ա ն ա զ ա տ ված, մ ի ա <1 ո ւյլ, ս ե ր տ մ ի ա ս ն ո ւթ յ ա մ ր ա ռ աջա ց ո ղ 
բան ա ս տ ե ղծո ւթ յան ու ե ր ա ժշտ ության զարգացման ուղին, երբ երա֊ 
ժըշտությունը ձո ւլւէա ծ էր բա ռա յին հիմքին, հավասարապես մարդ֊ 

գործողությանը' շարժումներին։ Եվ, բնականաբար, այն ինչ 
օրինաչափական է մի ժողովրդի գե ղա ր ւէե ս տ ա կ ան աշխ ա րհ ըն կա լ~ 
Սան մեկ ոլորտի համար, օրինաչաւիական է նաև մյուսի համար։

Ժո ղո վր դա կան ստեղծագործության հետ ակունքային կաւղր 
օրդանական է նաև գր ա կան ո ւթ յան մեջ: Եվ դա շոշաւի ելի է հենց 
Եա րե կա ցոլ ((Մատյանում)), որն իբրև դե ղա րվե ս տ ա կան հյուսվածք 
անխզելի թելերով մ ե րձեն ում է ժ ո ղո վր դա կան վեպին, լա լյա ց բա֊ 
նաստեղծությունից սերող նրա ողբ֊մեծարանքի, ողբ֊օրհներդոլ֊ 
թյան միջուկին։

Որքան էլ կատարելա դործված ու հեռու վերը վերլուծված 
Մանվելի ու Գն ե լի ւէեպերից, ((Ս աս։յանր)) մի հյուսւէածք է, որի 
հերոսը հանդես է դալիս իբրև ո ղբային միասնական օբյեկտ ու 
սուբյեկտ, ողբով ն ս։ նվա ստ ացվում է մեծարանքի, հառնման հա֊ 
մար մինչև աստված։ Հենց այն, ինչ Նարեկը բնութադրելիս շեշ֊ 
տում է Հ. Մում ան յանը. «...հայ հանճարը կարողացել է ...հասնել 
մինչև Նարեկացին, որ ապաշխարողի կերպա րանքով, իր գլուխը 
բարձրացրել է մինչև երկինքն ու զրույց է արել աստծո իրեն հետ 
երես առ երես))^։

«Մատյանի)) բարդ կառուցվածքում մի կողմից խորանում Լ 
Մանվելի վեպի առիթով նշված յուրօրինակությունր. մարդր ողբա֊ 
լուէ իրեն ն ե րկա յան ո ւ.մ է երկատված' ցածր ու բարձր վիճակներով 
ու հոգեբանությամբ, մյուս կողմից հզորանում են այն տարրերը, 
որոնք առանձնանում են Գնելի սպանոլթյան վեպում։ Երկփ ե ղկ֊ 
ված, երկկիսված է ոչ միայն ողբացողն ինքը (Գնելի սպանության 
վեպում Փառանձեմը), այլև նրանից դուրս գտնվող լու լիքի առար» 
կան, օբյեկտը' բաղադրված Գնել ու Տիրիթ հա կոտն յա կողմերից։ 
Սա մարդկային անհատի և արտաքին աշխարհի միջև ձգվող երկ» 
կողմ ան ի փ ո խ ա ւլդե ց ո ւթ յո ւն է արտաքին գործոնի ե ր կճ յո ւղ, տրոհ֊ 
ված ո ր ոշա կի ա ր տ ահ ա յտ ո ւթ յ ո ւնն ե ր ո վ։

17 2ու[հ. Թումսւնյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, Երետն, 1951, կջ 331։
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Լյսյ րեկում այս տ րոհ վա ծությո ւն ը գեղարվեստորեն վերացարկ
վում և ընդհանրացվում է։ Վերացարկվում է ժամանակի տիրապե
տող աշխարհընկալման համապատասխան, ըստ որի մարդկային 
ամենայն արարմունքների և հ ո դե բան ութ յան հարուցիչն ու սկիզ
բը արարիչն է։ Վերացարկման արդյունքում երկու կողմերի համար 
Էէ ե մարդկային անհատի, և փոխազդող դործոնի, ապահովվում 
է երկփեղկված, երկգիծ հարաբերության ե ր կմ ի ա սն ո ւթյո ւն ։

Երկատված մարդկային անհատ, երկատված արտաքին գոր
ծոն, նրանց միջև ծավալվող հոգևոր երկակի ու երկփեղկված լիս
էս ա ւլդե ց ո ւթ յո ւհ —սա է «Մատյանի» գեղարվեստական հյուսված
քային էությունը։

Եմ ան հ ա ր ա բ եր ո ւթ յա մ բ երկու կողմերն էլ համապատասխա
նաբար իջեցվում են ու բարձրացվում մարդկայնացվելով իջեցվում 
է բա րձրյա լը, ապաշխարողի ն ւէա ս տ ո ւթյա մ բ իջնելով, գլուխը 
աստւէածային ոլորտն է հառնում մարդկային անհատը: Այնպես 
որ, իզուր չէ Նարեկի վերջին Բաներից մեկում (ՎԵ) բանաստեղծը 
խ ո ս տ ո վան ում, թե ինքը ա ստծուն են թա ր կե լ է ան եծքն ե րի ւի ո րձո ւ- 
թյան, նրա կե րպա րանքը նմանեցնելով սեփական կերպարանքին 
(«,,.Բր վասն իմ ’ի փորձ եկիր անիծից, կերպարանն ալ զիմ նմա
նութիւն,,,» )։

Հենց այստեղ էլ պետք է որոնել Նարեկացու ստեղծագործու
թյան հարազատությունը Դ անտ ե ի «Աստվածային կատակերգու
թյանը», նրա երկի ռենեսանսյան շունչը։ Մարդկային կյանքի 
դժո էս ա յին ու. քա վա ր ան ա յին ն ւէա ս տ ո ւթ յո ւնն ե ր ի ու ա պաշխ արու
թյունների միջով Դանւոեն բա րձր ան ո ւմ է աստվածների բնակատե
ղին' դրախտ, հանդիպում աստվածների սանդուղքին բնակություն 
հաստատած իր մարդկային ու երկրային սիրուն' Բիաթրիչեինր 
Աստվածների բնակատեղին Դանտեի գրչով իջեցվում է, դառնում 
մարդկային հոգիների հանդիպման, սիրո ու հարազատության ժա
մադրավայր: Հավատացյալի միստիկական ողջ վախվորածու- 
թյամբ ու երկյուղով^ աստվածների բնակատեղին ողբերգորեն ի- 
ջեցնում էր և Նարեկացին, իր հոգին դար ձնե լուէ ե րկրա յին մեղքերէ: 
ու արատներէ: և աստվածային առաքինությունների հանդիւզման 
ա ս ւգ ա ր եզ։
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Ւնչպես ժողովրդա կան վեպի վերջին դրվագներում, Նարեկա
ցու երկում ևս փոխազդեցության մեջ մտնող կողմերից ամեն մե
կը հայելի է մյուսին, արարիչը' մարդու, մարդն' արարիչի, և այս 
ւի ո [սա դարձ հա ղոր դա կց ո ւթ յան մեջ է նրա իմաստը։ Արարչին ու
ղը ղվա ծ ապաշխարանքի ու փառաբանության ամեն «բան» նրա զո
րությունների մա րդկային զդա ց ո ղո ւթ յո ւն է, և սրանից դուրս 
«Մատյանում» դժվար է գտնել աստծո կամ նրա զորությունների 
նկարադրություն։ Եթե աստվածային զորություն է բարին, ապա 
դա յուր տքան չյուր արտահայտությամբ իմաստավորվում է իբբև 
մարդկային զգացողություն , ըմբռնում կամ խոհ։ Նույնը չարը, ան
գամ իսկ մահն ու ահեղ դատաստանը։ Այստեղ չկան ինքնին բա

րի, ինքնին չար, մեղք կամ մահ, կա ւսյս ամենի մարդկային լար
ված ինքն ա զդա ցողս ւթյուն։

Նա րե կա ցոլ երկի այս բն ույթում դժվար չէ շոշափել լտլյաց 
բանաստեղծության մ իշուկը, որտեղ մեծարվող աււարկան մեռածն 
էր և, պարզ է, բոլոր հ ա տ կան ի շն ե ր ո վ ու ա րա րքներով կարող էր 
սլատ կերվել ու ներկայանալ միայն ու միայն սղացող ձայնարկու- 
ների կամ ողբասացների զգացողությամբ։ Այս մ իշուկով էլ Աղբա
յինը ծննդաբանության ս^{րԼԲՒՍ օժտված էր ուրիշին իր անձով 
զգալու, նրան վերաբերողը ան ձն ա կան ա ցն ե լո ւ և սեվւական ինք
նազգացողությամբ հաղորդելու, ինչպես և ուրիշին իրեն նման եր
նելու դերով, որին մեծապես նպաստում էր քրիստոնեությունը։

Նպաստում էր' բորբոքելով այս անդամ էլ իրեն աստծո, հրեշ
տակների ու հրաշքների ինքնատեսություն, տեսանելու, տեսանելով 
չեղլալ ու եղյալ երևույթներ պատկերացնելու տեսլային հոգեբա
նություն։

Այն' ինչ կապվում էր աստծո հետ, հրաշք էր, հրաշքն ու հրաշ- 
քայինը տեսիլ, այստեղից տեսլայինի դրսևսրումները «հայ միջ
նադարյան դրականության գրեթե բոլոր տեսակներում»^ և իբրև 
մտածողության ձև, և' իբրև սլատկերավորման եղանակ։ Ծադում- 
նային ակունքներով տեսիլը առնչվում էր արտակարգի։ ղսւրմանա
լի ի, սքանչելիքի, ասել է' բան ա ս տ ե ղծա կան ի հետ, և ուշագրավ է,

18 Ս*. Աւ[դալթե<|յան, Հայ գեղարվեստական արձակի սկզբնավորումը, Երևան, 

1971, 1,9 96։
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որ հին ւյ [1 ական ութ յան պատմաբանը տեսիլի ներկայությունը ա֊ 
սանձն տպես շեշտում է վարքերումէ «Գրեթե անբաժանելի է տեսի
լը վաբրիր, րնդ որում ոչ թե տեսիլի մի որոշակի տեսակ, այլ 
բ ա ղ Ա ա ղ ա ն ո ւ ղ ա ն ա ղ ա ն ա կ երպ, ս ո վ ոը ա կ ա ն ճ ա ռա գայթո ւմից 
մ ին չև քաղաքա կա ն կտ նխա դոլշ ա կություննեըը)) 19։

19 նույն տեղում, էջ 95։

Վարքի ոլորտը արտակարգ., հրաշքային հոգիների էության ու 
նկարագրի իմաստավորման, արժեքավորման ու գնահատության 
ոլորտն էր։ Գեղարվեստական խնդիրներով, հրաշքտյինը մատուրե֊ 
լու բանաստեղծական լաըվածությամբ, որ կարելի է համարել 
մարգկային վարքի- հայելավորում երևու մներով,— տեսիլը օժտված 
էր ողբին, ողբը տեսիլին հանդիպելու և ձուլվելու ձգողականու
թյամբ, որ առավել մ ի սւ սն ությա մ բ իրացրեց Ն ա ր ե կա ց ին, ա րձան ա֊ 
գրելով բանաստեղծական մի մտածողություն, որի տարերքը կո
պիտ ասած' տեսանելն ու տեսանելով մարմնապ ես, առարկայորեն 
ու եըևույթոըեն ներկայացնելն է այն ամենի, ինչ համարում ենք 
մաըդկային էություն, խոհ կամ հուզապրում։

((Մատյանը)) ողբային ա պ աշխ ա ր անք-պա ղա տ ւսնք ի և տեսլա
յին երևումների ձուլվա ծք է։ Երկի տարբեր դլուխներում նա պաղա
տում է աստծուն գեթ մի անդամ երևալ իրեն, սեփական մարմնա
կան զգացողությամբ լայնորեն շոշափվում է սատանան, դժոխ
քը, դրախտը։ $րիստոնեությունը բորբոքում էր այս ամենի, չեղած, 
ան երևա լի ու աներևույթ հասկացությունների անձնական, տեսո
ղական ու մարմնական զգացողություն։ Այն դեպքում նշանավոր՝ 
անձանց առաքինությունների ու դործողությունների, այս դեպ
քում սատանայի ւի ո րձո ւթյո ւնն ե ր ին են թ ա կա, կամ դժոխք ու 
դրախտ ընկած մարդու դերի մեջ մտնելու կարողություն, որ կեն
ցաղ էր ժ ա մ ան ա կի ա ս կե տ ա կան կյանքում։

Նարեկացու երկը լա լյա ց սովորութ յան հնամենի ժամանակ
ներից ձգվող, դարերով կատարելագործվող ու մշակվող այս ամեն 
բանի, եղած-չեղած, ճաշա կած ու չճաշա կա ծ փոխազդեցություն
ների դերի մեջ իր անձով մտնելու ժողովրդական ու պաշտոնական 
հոգեբանության, կենցաղի ու արվեստի ծնունդ էր։ Իր արվեստով 19 



•«Մատյանը» անդրադաձնում և խտացնում է աչդ դարավոր հոգե
բանության ու մտածողության ամ են արն որոշ կողմերը։

նախ, ի՞նչպես է անդրադարձել այդ մտածողությունը երկի ներ֊ 
քին կառուցվածքում ։ նրանով, որ, ողջ բաղմաճյուղութ յամ բ հան֊ 
դերձ, «Մատյանը», ինչպես բնութադրում է ինքը հեղինակը, հրաշա֊ 
կերտություն է «մ իա դոյ իրի», պտտվում է միևնույն «միագոյ իրի» 
շուրջը, դա է նրա մ ի ա սն ա կան առանցքը, մ ի ութ յան կենտ րոն ը ւ 
Որքան էլ բարդ ու ճյուղավորված այս կառո լցվածքը դալիս է լալ֊ 
յաց բանաստեղծությունից, որ, վի պա կան ֊ պ ա տ մ ո ղա կան ծավա
լումներով ու ծալքերով հ ան դե րձ, պահպանվում էր նաև ժողովըր֊ 
դական վեպում։

Այս կամ այն նշանավոր անձի շուրշր հ յո լսված վիպական 
ճյուղերը, մեջտեղ բերելով տվյալ անձի անձնական ու հասարա֊ 
կական կյանքի տարբեր դրվադներ ու մեծադործություններ, դրան֊ 
ցից յուրաքանչյուրը ներկայացնելու համար, բնականաբար, շեղվե ֊ 
լուէ տվյալ նշանավոր անձից, բոլոր դեպքերում սլտտվու մ են նույն 
անձի շուրջը։ Գնելի ս պան ութ յան կամ Վասակի անձի հետ առնչվող 
դրվագներով հեռանալով հ ան դե րձ Սրշա կի ց, այդ և նման բոլոր 
դրվադները ներքին միասնությամբ պտտվում են Արշակի շուրջը, 
այդ առանցքով կա սլվում պարսից դեմ մղվող սլա յքա րի վիպական 
միասնական գաղափարին։

Լինելով խորապես քն ա րա կան, բոլոր եր Աէկներով միջնորդված 
ու անձնականացված ս տ ե ղծա դո րծո ւթ յո ւն, Նարեկացու «Մատ֊ 
յանն», իհարկե, չունի այլ անձանց հետ առնչվող նման դրվագ֊ 
ներ։ «Մատյանը»՝ Նարեկացու ստեղծադործության մերօրյա գնա֊ 
հատող Մ. Մ կրյան ի բնութագրությամբ՝ «... ըն դհ ան ո ւր դրա կան ո լ֊ 
թյան մեջ եղած լիրիկական ժանրի պոեմներից թերևս ամենալի֊ 
րի կականն է, որովհետև պատմ ողական֊ս յուժետա յին տարրը ընդ֊ 
հանուր կառուցվածքի մեջ բոլորովին բացակայում է, իսկ եթե 
առանձին գլուխներում էլ երևան է դալիս՝ աննկատելի լինելու չափ 
քիչ տեղ է բռնում»^։

Նարեկացու երկի բազմաճյուղությունը գալիս է սեփական

20 Մ. 1քկրյաքւ, Գրիգոր Նարեկացի, Երևան, 1955, էջ 173։
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անձի տ ա րբե ր-տ ա րբե ր փոխազդեցություններից, բայց դրանք բո
լորն էլ վերա բհրում են միևնույն ((միագոյ իրին)), ((..,ստացեալ 
հիմնեցի, կառուցի, կարգեցի, կուտ եցի, ա րձանա ցուցի, դՒ1Լ1^ 
բարդեցի, կա ցուցի, ցուցի, հաստատելով 'ի հրաշակերտութիւն 
միագոյ իրի զբազմաստեղնեան դրուագս դրութեան այսմ սուի երի 
արգասաւորի,,,))^:

21 «Գրիգորի նտրեկայ վանից վանականի Մատեան ողբերգութեան», Կ. Պոլիս, 
1858, Լջ 296. մեջբերումներն այսուհետև նույն հրատարակությունից:

22 Մ. Ա|»ե1]յան. Հայոց հին գրականության պատմություն, գիրք 1, էջ 529:

3-3

Երկի վերջաբանից մեջ բերելով հեղինակի այս խոստովան ու֊ 
թյունը, Մ. Աբեղյանը գրում է, ((Ուրեմն իր երկը նա ըմբռնում Լ 
իբրև, բաղմամյուղ դրվագներով հրաշակերտություն մ ի ա դո իրի: 
մի բանի, այսինքն սւոեղծադործության նյութն է մի ընդհանուր 
մնայուն գաղափար, մի իւն դիր, որ կազմ ում է երկի էությունը, 
ան ցն ե լ ով ամբողջ երկի միջով։ Դա միութ յունն է, մնացածներն 
այդ մեկ նյութի բազմազան զարգացումներն են միայն, որ էական 
գաղափարի շուրջը ճյուղավորվում են ղան աղան ձևերով: ((Փ ո խ ե ա լ 
զեղասակ բանիս ( — խոսքի դարձվածը), այլ ոչ ղեղեկութիւն աղէ
տիս)), ասում է նա (Ուսն 1'Ե,,,), այսինքն բանաստեղծության ոչ 
միայն նյութը մեկ միություն ունի, այլև տոնը նույնն է մնում նույն 
եև41՛ ,սմ ար))2~:

Նարեկացու սեւի ական խոստովանություններով կարելի է վե
րա կանդնել և այդ միասնական նյութի' աղետի էությունը: Աղետն 
այն է, որ մարդ արարածը իր կյանքով ոչ մեռած է աշխարհի Տա
մար, որպեսզի կարողանա մոռանալ այն ամենը, իԱչ մ արդկայիՀ. 
ոչ էլ կարող է չապրել աստծո համար, ասել է մարդկային անդա
տի ((երկրային)) ու «երկնային)) դոյության ե րկվութ  յունն է: կո- 
րր ստյան սարսափը, ի ւէերջո նրա ձղտումների ու հնարավորու
թյունների, նաև կյանքի ու. մահվան ե րկվություն ր։

Արանով, այս դ.րամատիկ երկվությամբ էլ որոշվում է երկի 
մ իա սնական տոնը, կամ եղանակը, որ նույնպես հ յուսված է մար
դուն իջեցնող ու բարձրացնող, նվաստացնող ու մեծարող երկլար 
մ իա սևությունից։ Եվ այնպես, ինչպես բաղմաճյուղ է միասնական 
նյութը, նույնքան և բազմահյուղ է երկլար այդ տոնը, եղանա կը.
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հույն ողբ-երգությունը, քանի որ նրա երկր ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ 
((նորոգ մատենի ողբոց նուագի)), իր ամենատարբեր փոփոխակնե- 
րով, տարբերակների ու երանգների իսկապես հ րաշա դո րծ հարբս֊ 
տ ությա մբ։

Ո ւշա գրավ է, որ այդ հարստությանը մոտենալու գաղտն իքն ե֊ 
րի բանալին ևս «Ս ա տ յան ի )) վե րջա բան ի ց վե րր բերված տ ո ղե րո վ 
հուշում կ խեքը բանաստեղծը, ((ստացեալ հիմնեցի, կառուցի, կար
գեցի, կուտեցի, արձան լսցուցի, դի ղի, բարդեցի, կա ցուց ի, ցուցի, 
հա ստ ատելով...))։

Լրացումների ու հավելումների խիստ կարիք ունեցող այս 
շրջսւղծուէ կլ Տարկ է հետախուղել Նարեկացու բանաստեղծական 
վարպետության գաղտնիքները: Եթե ընդունենք, որ հիմնելն ու կա
ռուցելը վերաբերում են երկի ընդհանուր գաղափարի, մ իության 
կենտրոնի և ճյուղավորությունների բարդ հարաբերությանը, ապա 
հաջորդ հասկացություններն անդրադարձնում են ճյուղից-ճյուղ 
ողբ նորոդելոլ ու տարբերակելու, ճյուղերի ներսում դրանք հնչեց
նելու նրա ա րվե ս տ ի բա զմ ազան մ իջո ցն ե ր ր ։

Դժվար է, անշուշտ, բաց ահ այտ ել ((Մատյանի)) դեղարվեստա- 
կան-ա րտ ահ ա յտ չա կան հնարանքների ու միջոցների հարստու- 
թյոլնր։ Դա հետազոտության մեծ բնագավառ կ և պահանջում է ոչ 
միայն բան ա ս ե ր-գր ա կան ա դե տների, այլև արվեստաբսւն֊ երա
ժիշտն ե ր ի, լեզվաբան-ոճաբանն երի զուգակցված տ ևա կան ջանքեր։

((Նարեկը ալեկոծություն մըն է. հոգեկան վրդով մրրիկ մը և 
ալեկոծություն մը' ուր բառերն ու կշռությունները ալիքներու բա
խումին չափակցությունը' անոնց ինքնակործման շաչումները ա- 
ն ոն ց ի ր ա ր ահ ա լա ծ խաղացքն ու ան կո ւ մն ե ր ը ունին։

Եվ այս ալեկոծություններուն մեջ, հորձանքներոլ ափը ընկած 
պղտիկ Նավակ մը կա ղոր կոհակները ոչնչի մը պես ձեռքն ձեռք 
կը նետեն, մինչև խորտակում))^։

Վերծանելու համար հոգևոր մրրիկը, սլետք է վերածել յուրա
տեսակ ((ինքնասնույց)) ալեկոծության' մակընթացության ու տե
ղատվության, ալիքների իրար մեջ կո րծվելո ւ ներքին կո լա ա կմ ան և

23 Ս. Ս եծւսրե(ւ(յ, Երկերի Յողաէա ծու, Երևան, 1956, 1,ջ 304։ 
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պոռթկա լու իրարահալած խաղերի, կոհակների շարժումնային, ու
ժային, չափի, կշռի, ձևի, լս ո ղա կան ֊շա չո ւմն ա յին ամենաբազմա
պիսի բախումների միմյանց հետ և այդ տարերքի հորձանուտն 
ընկած փոքրիկ մի նավակի։

Ւր ներքին մակընթացության և տեղատվության դրամ ատ իկ 
տեղատարափը Նարեկացին ենթարկել է ոչ միայն բառերով ու 
խոսքով իմաստավորվող շարժումնային, նկարչական, այլև եր֊ 
դեցո ղա կան ֊ ե ղա նա կալին , ռիթմիկ֊առո դանա կա ն, ձայնառն ու ֊ 
թյան սւ. ներդաշնակման օրենքների։

Երկի մյուղավորություններից ամեն մեկը ոչ միայն հո դու 
մրրիկ է' արտահայտված բառով ու խոսքով, այլև մրրիկ է երա֊ 
ժըշտականորեն։ Բանաստեղծական, ե ր դե ց ո ղա կան, արտահայտ- 
լական, դե ղան կա բչա կան ֊քան դա կա յին հնարավորությունների ղու֊ 
դա կցված միասնությամբ էլ երևի թե սերունդները կընթերցեն ((Մա֊ 
տյանի» դեղարվեստական ինքնատիպությունը, վերլուծելու համար 
ոչ միայն հայոց բանաստեղծական, այլև երաժշտական, գեղա
նկարչական և մյուս արվեստների ազգային շատ ու շատ յուրօրի֊ 
նակություններ։ Այդ նոր հետազոտությունները, անկասկած, ճա
նապարհ կհարթեն երկի դեղարվեստական էության աբեղյանական 
ընթերցման ելակետից, ըստ որի ((Մատյանը)) բազմաճյուզ մի 
միասնություն է ինչպես զաղա փա րով, այնպես էլ եղանակով ու 
տ ոն ով:

Ըստ երևույթին ոչ միայն բանաստեղծական, այլև երդային 
եղանակով ու ասնով, քանի որ, ինչպես հայտնի է, Նարեկացին 
հիմնավոր կրթություն է ստացել ((գրականագիտությունից)) ու ((եր
գեցողությունից)), և վե րջին ս պարտադիր էր այնքանով, որքանով 
երդեց-ո զական֊ եղանակավոր են եղել Հին կտակարանի մարգարե
ների գրքերը ու Ավետարանի թվա սացությունները24։ Ուղում ենք 
ասել, որ ամենայն հավանականությամբ երկի հիմքում նրա բա֊ 
ն ա ս ս։ եղծ ական բա ղմ աճյո լղո ւթ յան ը համընկնում ու Կամապա֊ 
տասխանում հր երգեցողական (սաղմոսերգության, շարականա- 
ձին) բազմաճյուզությունր, նաև մեղեդորեն միմյանց առնչվող

Տե ս հուք|ւսաւս, Հոդվածներ և ուսումնասիրություններ, էջ 156։ 
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տարբերակներով ու փոփոխակներով։ ((Շարականի եղանակնե
րը,— դրում է Կոմիտասը,— քառասուն են, բայց քսանը մնացա
ծից ձևափ ոխված կամ նոցա նման լինելով, իբրև զուտ եղանակ' 
միմյանցից զանաղտն, միայն քսանն է. այս գումարելով հոգևոր 
երգերի տեսակների հավանական դում ա րի հետ 120-ի, վերջնական 
դում արը կլինի 140 կամ 150։

Այս №Ւ1Լը մեղ չսլետք է զարմացնե. մենք արևելյան աղդ զո
լով, մեր եղանակները ևս արևելյան բաղմաճյուղ եղանակներից են 
և մեծ առնչություն ունին»^։

խվում է, որ անհատի և աստծո միջև նորոդվող Նարեկացու 
զրույց-բաԱերը բանաստեղծական ա մ են ա բա ղմ ա ււլի ս ի տարբերակ
ներով տարբերակվել են նաև Կոմի տա սի նշած հոգևոր երդերի տե
սակների (( բաղմ աճ յուղ» ե ղան ա կն եր ո վ, և 0 ան ի ց-Բան խոսքը հ ըն - 
չեցվել ու ղանաղանվել է նաև երդային եղանակով։

Այս իմաստով երկի բանաստեղծական կառուցվածքային 
քննության համար կարևորը տարբեր ճյուղերի հարաբերությունն է 
միմյանց հետ։

Ւնչպե՞ս, ի՞նչ եղանակով են այդ ճյուղերը կամ Բաները 
առնչվում կամ հարաբերվում միմյանց, ինչպե՞ս է ընթանում 
շարժումը մեկ ճյուղից մյուսը: Արդյո՞ք Բաներից ամեն հաջորդը 
նախապատրաստվում է ն ա խ ո ր դո վ, շա ր ո ւն ա կո ւմ ու հ տջո ր դա կա
նո րեն զարգացնում է այն, թե նկատվում է այլ բան։

Բանն այն է , որ այս այլը շատ է օրգանական Նարեկացու եր
կում: Նրա Բաներից յուրաքանչյուրը , վերաբերելով հանդերձ «միա֊ 
դոյ իրին», նկատելիորեն առկախ է և կարող է ընկալվել իբրև բա
նաստեղծական ամբողջություն: Երկի միջուկը նույնն է, բայց 
գլուխները երբեք էլ միմյանց շարունակությունը չեն: Գլխից -գլուխ 
((Մ ա տ յան ի» ներքին հոսքը ընթանոււ! է հ եծ ութ յան և օրհներգու
թյան ահ ընդհատ նորոդւէոզ նորանոր տա րբերակներուէ, որի թե- 
լադրանքով նրա կառոլցվածքը տաղաշարային է, որ և արտացոլ- 
ւԼած է վերնագրում' ողբերգեցի կամ ոդբերդությանց դիրք։

Նման կառուցվածքով ((Մատյանը» խորապես հարազատ է

2՛՜1 Նու Հհ տ հղում, 125։
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Պետրարքայի «Կանցոններին», որ նույնպես մ իության միասնական 
կենարոն ունեցող երդերի գիրք է, հ յո լսված միաժամանակ 1ւ առ֊ 
կախ, և իրար շարունակող կանցոններից ոլ սոնետներից։

Հան րա դիտարանէս յին ա վան դա կան սահմանում ով կանցոնը 
քնարական երդ. կ, որ բովանդակում է «բանաստեղծի դիմումն առ 
այն անձն, որին ուղղված /; կանցոնը»։ Պետրարքայի «Կանցոն֊ 
ներր» դիմում են մադոննա Լաուրային, նվիրված են նրա կյանքին 
ու մահվանը։ Սի անդամ հանդիպած մի կնոջ, և պարզ է, որ անդ֊ 
րա դարձն ում են Լա ո ւր ա յին սիրո և պաշտամունքի ա ռա րկա դարձ
րած բանաստեղծի ամենատարբեր ապրումներն ու խոհերը։ Ուշա
գրավ է նաև, որ նույն այդ շարքում է ամփոփված «Ւմ Իտալիա» 
կանցոնր, որ քնարական դիմումն է հայրենիքին։

«Մատյանի» տաղաշարային կառուցվածքը, այլև ողբերդերի 
կամ Բաների դի մ ո ւմն ա յին ձևը, երկարաշունչ քնարականությունը, 
երաժշտականությունը և այլ յո լրօ ր ին ա կո ւթ յո ւնն ե ր ակամ ա յից 
մղում են ծա դումնաբանա կան ֊ժանրային աղերսներ տեսնելու դր֊ 
րանց և լատինո֊իտալա կան բանաստեղծական ժ ան րա տ ե ս ա կն ե րի 
միջև, են թ ա դր ե լո ւ, որ մ շա կո ւյթ ի դա լիք պատմաբաններն ու տե
սա բաններր առիթ կունենան ճարտարապետականի կողքին խոսելու 
նաև լատինո֊իտալո֊հայկական բանաստեղծական առնչություննե
րի 2ու[է2Ը։ Հնարավոր է, որ կանցոնի քնարական «դիմումն առ այն 
անձն...» առանձնահատկությունը սերում է Նարեկացու Բաներին 
մուռ մի այլ ժանրից կամ դրա ձևափոխված, զարգացումով վերա
փոխված տարատեսակն է։

Այդ ա ռն չո ւթ յո ւնն ե րր հ ե ա ա ղո տ ո ղն ե ր ր, թերևս, չկարողանան 
ան ա տ րբ ե ր ո ւթ յա մ բ անցնել Պետրարքայի ստ եղծա դո րծության մեջ 
բաղմիցս նշված հակադրությունների խաղ ստեղծելու, դրանցից 
երկար ծաղկաշղթաներ հյուսելու, սեփական տառասլանքր բա
նաստեղծացնելու և այլ հատկանիշների կողքով, որոնք մեծապես 
բնորոշ են Նարեկացու ստեղծագործությանը։ Եվ որ չափազանց կա
րևոր է' բացելու հոդևոր տառապանքը մարմնական չարչարանքի 
վերաձուլելու, հոգևոր ապրումը մարմնապես կատարելու կամ ա֊ 
ռա ր կա յա կան - մ ա րմն ա կան տ ե ս ան ե լի ֊ տ ե ս լա յին սլ ա սւ կե րն ե րո վ ի֊ 
մ ա ս տ ա վո րե լու արվեստային այն առանձնահատկությունները, 
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որոնցով Նարեկացու «Մատյանը)) հարազատ է Դանտեի «Աստվա
ծային կատակերգությանը))։

Ինչևէ. փաստը մնում է փաստ, որ որքան էլ ն յււթով ու բո֊ 
վան դա կությամբ, հոգեբանությամբ ու մտածողությամբ տարբեր, 
դե ղա րվե ս տ ա կսՀն-հ յո ւսվա ծքա յին առումով, հյուսվածքի ճարտա
րապետությամբ նարեկը մոտ է Պետրարքայի «Կանցոններին)): 
Միասնական գաղափար և միասնական տոն ու եղանակ ունեցող 
նարեկը զարգանում է տարբերակ առ տարբերակ, նույն գաղափա
րի նորանոր ու անընդհատ հարստացումներով, որ Պետրարքայի 
ստ ե ղծա դո րծ ութ յան կա ռուցվա ծքա յին էությունն է։

Ի այց հետաքրքրականը Բաներից ամեն մեկի կառուցվածքն է 
«Մ ա տ յան ի)) ներսում։ Ամեն անդամ նորոդելով դի մ ումն առ աստ
ված, ամեն անդամ տարբերակելուէ բանաստեղծական խոսքը մի 
անդամ կուտակելով, մի անդամ արձանացնելով, երրորդ դեպքում 
դիզելով, տպա նկարելով, շա րժանկա րելով, ձայնագրելով, ճա- 
ջա կ ելով֊ ղդալով, լոլաավորելով-ստվերելոէէ, հաստա տ ելով֊ցուցա- 
նելով երկնային ու երկրային ամենատարբեր փոխաղդեցություն- 
ներ, իր երկի Ի ան ե ր ը Նարեկացին ենթարկել է կան ոն ի կ որոշակի 
սկզբունքների: Հիմն ա կան ում եռաստիճան, երբեմն երկւս ստիճան, 
քառաստիճան ու հնգաստիճան դասակարգման, որտեղ աստիճան
ներից ամեն մեկն ունի որոշակի հնչեղություն։

Որպես կանոն Ս» աստիճանը ունի նախանվա դային խառը պա
րունակություն, դրանով մատուցվում է տվյալ դիմումի ընդհանուր 
ոգին, ձևը, այն, թե այս անդամ ինչպիսի կերպ պետք է ունենա 
աստծուն ուղղված խոսքը, որ կարող է վերաբերել խոսքի բովան
դակությանը, ինչպես և արտահայաչական ձևին ու եղանակին։

Բան Գ-ում, օրինակ, Ա աստիճանը հաղորդում է, որ աստված 
փառաբանվելու է համեմատելիների թվարկում-կուտակումով. Բան 
Ե-ում' թե խոսքը հյուսվելու է մեղավոր հոգու ապերախտություն- 
ների և աստծո երախտիքների համեմատությամբ, Բան Բ'-ի Ա աս
տիճանը հուշում է, թե ե ղան ա կե լո ւ կերպը մեղքերը տ ա ր ա ծա կա
նո րեն և կշռելի ութ յա մ բ մատուցելու ձևն է.

• ••Զի ՂԼՒ^ ‘Ա՛ ծուէուց
Դ յորակոլթիւն դեղոյ յեղեղեցից,
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Եւ զդաշտս ասպարիսօք բազմօք սահմ անեալ 
տարա ծ ո ւմ ըն լայնութեան քարտենի չափեցիք, 

ել ղպուրակս յոքունց անտառաց ջամ րից եղեդանց 

Դ հատուածս գոյութեան գրչաց կագմեցից, 
Եւ ոչ զթիւ մի ի րարդելոցն անօրէնութեանց 
թօր եց ի ց ընդ գԸ,սԼ սահմանի գրաւել։ 
Նա' ղի թէ զմայրս Լիրանանու 
’/' մի լուծ կշոոց ղօղեցից, 
Եւ կամ զլեառն արւսր ատեան 
' Ե կէտ ամ բարձման նժարի միոյ 
Արդարութեան միջնորդ կացուցի ց , 
// չ հաւասարէ այնր հարթութեամբ համազուգակցել։

Զան առ բան կարելի է թվարկել Ա աստիճանների նաիւանվա- 
դային պարունակությունը, որ երբեմն բառացիորեն շարադրում է 

ինքը հեղինակը։ Այս առումով հ ե տ աքրքրա կան է նշանավոր 9ան 
Զթ֊ն, որտեղ ն ա իւ ան վա դո վ բանաստեղծն ասում է, թե այս ան
դամ ողբերգը հ ո ր ին ե լո ւ է' ն մ ան վե լո վ լալյաց բանաստեղծություն֊ 
ն ե ր ե ղ ա ն ա կ ո ղ ն ե րի ն.

Եւ արդ ստուգապէս և իրաւաբար, 
թնդ որս որք ըստ ձայնից կողկողանացն 
Ել ղբանիցն յարմարութիւն հանդերձեն, 
’/’ նոյն գիր բերեալ ղաւարտմոլնս տանցն, 
Որովք առաւել սաստիկ մորմոքեալ 
ճմլեցուցանեն ղադէաս կարեացն սրտին ըղձից 
Առ արտասուացն բղխմունս.
Ուստի և րաղմեալ իմ 'ի գլուխս պարոլ ակմբից դասու
Այնր երախանաց'՛ որք ղլա լեացն յեղանակեն բանաստեղծութիւն, 
Եւ ես ընդ ն ո ււ ին նոցին հ եծութ եամ բ աւաղական ձայնարկութեամբ 
թանձինս տարածանեմ զվշտւսկրութիւն...
Ել այս են պատկանեալ թախծականացն կերպագրութիւնք, 
Երկին ողորմելի այսու եր եւեց եա լ որ 'ի մի գիծ սահմ անեալ 
Նացուցանեն զթ շո ւա ռութ եան ցն զօրինակ, 
Այսպիսի կցորգոլթեամ բ շա զկապեալ։

Քննելով այս հատվածը, Մ, Աբեղյանը մեկնում է նմանու
թյամբ հորինված այս Զանի տ աղա չավ։ ական բն ույթը, հաստատում 
դրա կենսունակությունը հնամենի լալիքի երդերից մինչև մեր ժա
մանակների ժողովրդական մ ահ եր դերը: «Այսպես ուրեմն, — դրում 
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Է նւս,— քհրիգոր նար եկա ցու ժամանակ լալկան կանայքը մ հո
լի ((լալիքի)) երդերը հորինելիս են եղել հայրենի լաւի ով, որով և 
մինչև մեր օրերը, ինչպես կաեսնենք, պահված են ողբասաց կա
նանց մեռլի ((լացերը)) կամ մահերդերը)№։

Տաղաչափական հարազատության կողքին Ւթ թանից մ եջբե ր - 
ված նախանվագին հաջորդող թ և Գ ա ս տ իճան ը հետաքրքիր են ի- 
րենց ե. հնչեղությամբ, և' կա ռո լցվածք ով։ Հնչեղությամբ Ւ աստի
ճանը, ինչպես և ((Մատյանի)) մյուս թաներում, ամենից բեռնավոր- 
ված ու լիցքառատ աստիճանն է, բանաստեղծական անընդհատ 
աճող շիկացումով։ Այս աստիճանը թաներից մեծ մասում արտա

հայտում է տառապանք ու. հ եծություն, որ բա րձրա կետ ին է հասնում 
Գ ա ս տ իճան ի կեսերից և հետո վեր ակեր սլվում օրհն եր զութ յան 
(9'){ Երբեմն, ինչպես տվյալ Եթ բանում, օրհնության շեշտը կար
ճառոտ է, երբեմն այն ուղեկցում է հեծությանը, եղրափակող աս
տիճանում ձգվում ե րկա քաշուն չ օ րհն ե ր դո ւթ յա մ բ։

թայց ամենից հետաքրքրականն այն է, թե հայրենների չավ։ով 
հորինված վերլուծվող այս Ւթ թանը արդյո՞ք չունի բանաստեղծա
կան սւյլ տարրերի, արտահայտչական միջոցների ընդհանրու
թյուններ հա յրեններին։ թանի որ Նա րեկա ցու ի մ ա ս տ ա վո ր ա ծն 
այստեղ տառապանքն է, արժեր ուշադրության առնել դրա մարմ
նաւ/որս ան եղան ակր հայրեններում։ Չէ որ ձևական նմանությունը 
իր իսկ Եւս րեկա ցու վկայությամբ այդ երդին բերում է բովանդա- 
կ ութ յան նմանություն, նրա խոսքը' նրա բ առերու/ ասած, դարձ
նում ((կոծ կսկծելի)) ։

Ուրեմն ինչպե՞ս կ նրա իւ ո ոքը վերաճում կոծի, ասել է բա
նաստեղծորեն ծավալվում ու բարձրանում, ւի ո իւ տ բ ե ր ո ւթ յո ւնն ե ր ո ւ/, 
ղուդորդություններով ու համեմատություններով, փոխաբերական 
խորհրդանիշներով ինչպես ընդունված է գրականադիաության մեջ: 
թայց ի նչ բնույթ ունեն նրա ւիոխաբերություններն ու համեմատու
թյունները , կոն կրետ Ւթ գլխում որպիսին է նրանց ոլորտը։

Հոգևոր հեծությունն ու. չարչարանքը' սեփական ֆիզիկական 
չափազանցված ու տիե ւլերացւ/ած չարչարանքների փոխաբերա-

20 Ս’. Աթեւլյսւն, Երկեր, հատ. Բ, Երևան, 1967, Լջ 179: 
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կան կուտակումով ու ջի կա ց մ ա մ բ իմաստավորելու և ա ր ա ահ ա յ֊ 
աելու եղանակը, որ ո ր ոջա կի է հ ա յրեն ի լաւի ով հորինված իա֊ 
նի ևՀ ք՝ հատվածում, 1ւ Պ՝.

...Մեղար և մահու ղինուք զգայարան գաղտնեացս խորի, 
Անփրկելի մատնեալ րռնութեան չարեարս ղերի, 
Սուր սուսերաւ սաստիր գոյութիւն բնութեանս յօշատի։ 
Յիշատակաւ բեմին աստստին 'ի դատաստանի, 
Ան ծադելի մռայլ չարատես ալարս երեւի, 
Անձեռնկալ կա սլեա լ եղկելիս 'ի տ ա րակո ւս ի, 
Ահարկութիւն դիմար պատկերի վերնոյն տեսանի։ 
Յոյժ անարեւ և անվերարկու ''ի տարտարոսի, 
Անապաւէն մոլար մորմ ոքեալ 'ի հուր գեհենի, 
Ան յայտն ելի կորուստ կործանեալ 'ի մեղար վհի... 
Այլ բեկեալ սրտիւ մատանր տատանմամբ յոյս առեալ դարձի, 
Զդէմս 'ի յերկիր եղեալ պաղատիմ մօրդ Յիսուսի...

Այս չարչարանքը, ինչպես ասվեց, ջի կա ցմ ան է հասնում Գ 
հ տ սւ վա ծ ո ւմ.

.. .Ան եր եւո յթ կրա կա րան տապոյ բորբոքմամբ մեծաւ անզովանալի, 
Անտեսական իմն քրայս հալորար սաստիկ եռարմամբ անշիջան ելի , 
Ալարս նետիր պատկանեալ դեղովք 'ի շտեմարան խորութեան սրտի, 
Խիթք րաւոր խոր ստման մահու ի զնարս երակար գոյութեան լերդի, 
Սիրք երկանր անճարակ ճեպոյ ի պատուած աղեարս անելանելի. 
Անզօրելի գեղոր ջերմութիւն 'ի յերի կամ ան ր մասունս երկակի, 
Անհնարաւոր դառնութիւն մաղձի 'ի նախադուռն իմոյս կոկորդի։ 
Աւաղս ձայն իր լքուրանողար ’ ի փողս շն լոյս խոշորս հնչի, 
Սաղմահատուած էութիւն բնութեանս ներհակք միմեանր ’ ի պատերազմի,' 
Երկչոտութեամբ կա ր ծեա ր վարանեալ ամենայնիւ կայ 'ի վտանգի. 
Հարաղատար դավաճան ութ իւն անհ աշտ ե լի ի կոտորուածի , 
Ոչ մեռեալ և ոչ կենդանի թաղես։ լ ի մեղար դարշոլթ եան տղմի...

Տող աո տող նորոգվում են ֆիզիկա կան չափազանցված չար
չարանքի պատկերներն ու ջարժասլատկերները, վերաճում առինք֊ 
նող հեծության հեղեղի։ Իրւձպես Նարեկացին բանաստեղծականաց
նում է հոգևոր տառապանքը' վերածելով ֆիզիկական հոջոտող 
!]ավի} ե. այգ ((բանաստեղծականացվող)) տառասլանքի վերաբերյալ 
կարելի է կրկնել ճիշտ և ճիշտ նույնը, ինչ մեր օրերում ասվում է 
Պ ետրարքայի հասցեին. ((Որպես անալիտիկ և բանաստեղծ նա իս֊ 
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կապես որոշ հաճույք էր ստանում հոգևոր պայքարի այդ հանդե
սից))^։

Իսկապես հոդևոր պայքարի հանդեսներ են Սա րեկա ցոլ ող֊ 
բերդերը, որտեղ ֆիզիկական չարչարանքը հոգևոր պայքարի և 
վերլուծության, և բանաստեղծականացման յուրովի ճանապարհ է» 
Զուգակցված ճան ա պա րհ , հոգևոր երևույթները ֆի զի կա կան ֊ ա ռա ր֊ 
կա յա կան նյութականությամբ ու չա փ ա զան ց ո լթ յա մ բ տեսանելի ու 
շոշափելի դարձս ելու, տե սողա էլան ֊զգա ցողական ըն դա րձա կ 
պատկերներ հյուսելու եղանակ։ Եվ այդ մտածողությունը, իհարկե, 
իր արմատներով առնչվում է լա լյա ց արարողության և բանաստեղ
ծության ավանդներին, նրա հ ան դես ա յ ին֊ ա րա ր ո ղա կան, ո ղբ֊ չա ր֊ 
չա րանքա յին բնույթին։

Այստեղ ավելորդ չէր լինի վկա յա կո չե լ Նարեկացու մի այլ 
խոստովանությունը սուրբ աստվածածնին նվիրված ներբողյանից, 
որտեղ նա բառացիորեն դրում է, թե ինքը պաղատում, աղաչում և 
երկրպագում է'' «բաղխմամբ կրծից, տարածմամբ ձեռաց, տատան֊ 
մ ամբ մատանց, կականմամբ ձայնից, հ ա ռա չմ ա մ բ սրտից, հեծու
թեամբ ողբոց, արտասուօք աչաց, յայտնութեամբ գաղտնեաց, 
խոստովանութեամբ մ եղանաց... քաւութիւն յանցանաց, հանգիստ 
փառաց,,,)).՝

Ո րոշակիորեն լա լյա ց բանաստեղծության և արարողության 
հատկանիշներ են սրանք' խորապես բնորոշ ւ(Մա տ յանի)) ողբերդե ֊ 
րին։ Անկասկած այդ հատկանիշներից է խտացել ու դո յա ց ե լ հոդե֊ 
վոր մաքառումն ու հեծությունը ֆիզիկական չարչարանքով արտա֊ 
հայտելու այն եղանակը, որ տիրապետող որակ է երկում։

Ըստ երևույթին միջին դարերի արվեստի բնորոշ առանձնահատ֊ 
իություններից մեկն է иш, որ փոխանցվեց Վերածնությանը։ Չէ՞ որ 
ֆիզիկական չափազանցված չարչարանքների տեսողական պատ
կերներ են և Դանտեի «Աստվածային կատակերգության)) դժոխա֊ 
յին ու քավարանային տեսարանները, որոնք միջոց են իմաստա֊ 
վորելոլ մարդկային հոգևոր էությունն եր, հոգևոր տառապանք ու 
պա յքա ր։

ո Франческо Петрарка, Книга песен, М., 1963, Տ!Հս Վ. Պուրիշևի առա֊ 
շարանը, էջ 19։
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Խորապես քնարա կան Նարեկացու երկում չարչարանքը մեծա- 
պեո վերաբերում է իրեն, այսպես ասած' քնարական հերոսին։ Եվ 
ուշագրավն այն է, որ հոգևոր տառապանք արտահայտելու այդ ե֊ 
զանակը որոշակիորեն կարելի !; մաանացույց անել նաև հայրեն֊ 
ներում։ Անշուշտ ոչ այնպիսի կո ւտ ա կո ւմն ե ր ով, որ հատկանշական 
է Նարեկացուն։ Ժողովրդական կարճառոտ այս ժանրում հակիրճ է 
դիմումը, չկան զուգորդումների կ ո ւտ ա կո ւմն ե ր, բայց կա րևո րն այն 
է, որ հոգևոր տառապանքը հաճախ է իմաստավորվում իբրև ֆիզի
կական չափազանցված չարչարանք, ֆիզիկական զգացողություն, 
տեսողական ծավալվող պատկեր։

— •ե,ան[Հ* ու քանի՞ կ'ասեմ, 
Ո՛ է հերի'ք ղահբր տաս ուտեր 
Զ եռկունքս ի ծոցիկս ի լԼախ 
Ջու տա բտէդ արիւն է հոսել. 
Եււիկււ է լեղի դարձեր, 
(/ն եր ո' ւն ձդեմ՝ չեն ուտել. 
Հիմայ, քո արեւդ ասեմ, 
՝Ոանի՜’ դու մեղ ես պիտացել։

Կա մ'

— Հրնցեղ եմ ի քո սիրուդ, 
Որ տղեկրն ծիծ չէ կերել. 
Մարիկրն վաղուց մեռել,
Ու տղեկն որբուկ մնացել։
Ջուր տուր իմ ծարաւ լերդիս, 
•Ո ո սիրուդ ի տապն եմ րնկել. 
Խօսէ', որ առնում ի/սրար, 
Եռ յետի նէֆէսս եմ եկել։

Կամ'

— Ւմ եա ր, քո արեւդ ւսսեմ, 
Միս չունիմ, ոսկերքս է մաշել. 
Կաթիկ մ' արիւնիկ ունիմ,

•P ո սիրուդ ան ա'լ ցւսմաքել֊^:

28 Ա*. Աթն։|յւսն, Գուսանական մ ո ղովրդական տաղեր, Երևան, 1940, էջ 54 — 55։
Էջերն այս ուհե տ և կնշվեն բնադրում' փակադծերի մեջ։
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Եվ ապա'

— Ո՞ւր էիր> ՈԼսկ[,ՈՁ եկար,
•Բան ղամէն ծաղիկ դու պայծառ. 
Եկիր լի հողիս մտար, 
Չես ի աար պահիկ մի դադար. 
Սրտի՜ս մեջ ի մուռ եկար, 
Ի'ե[նելոլ ճարակ շի գտար. 
Հարկիր ի դլխուս վերայ, 
Ի' ալերուս ի վար թափեցար (էջ 65)։

Եվ այնուհետև

— Ի՞նչ անեմ, կամ ի՞նչ լինիմ, 
Կամ [1ե ի՞նչ ունիմ կատարած. 
Հա" յ֊վսՀհ , իմ սիրած հարուկն 
Չ,էա կա տա ղա ծ շո ւն ղիս էխած. 
Կան դուն մի դանակ Ունէր, 
Անողորմ ի սրտիս Հա ծ.
Ոչ ինքն ասածոյ վախ եր, 
Ո լ օրիկ մ'աղ ու հաց (էջ 70)։

Կարելի է շարունակել օրինակները, որոնք բոլորն էլ վկայում 
են հոգևոր դւսռնությոլնն ու պայքարը ֆիզիկական զգացողությամբ 
իմաստավորելու այն եղանակը, ինչ բնորոշ է հայրենի լաւի ով 
հյուսված «Ս ատյանի» ԻԶ Բանին։

Բայց այս եղանակը որոշակի է ոչ միայն վերոհիշյալ գլխում, 
որ հեղինակի վկայությամբ նմանություն է լալյաց բանաստեղծու
թյանը։ Ֆիզիկական զգացողությամբ ու չարչարանքով հոգևոր 
մաքառում և էություն արտահայտելը առհասարակ տիրապետող է 
երկում։ Մտաբերենք ԿԹ բանը, որտեղ հոգևոր հեծությունն ու 
պայքարը իմաստավորվում են որպես մարմինը խոշտանգող ճի
ճուների, որդերի ու լվերի արնախոլմ հալածանք.

Բան զի խաղալն ինքնաբերական գիւտք որովայնի' 
Բոտոտք ճա պո ւկք շարժողականք և աղդի ազգիք, 
Ո րդունք աղեաց դաղտնա կուրք, 
Խաղաւարտք հրակայծակք և բիծք րոցակիծք 
Եվ անիծք անկերպաւորք և Երամակք ոմանք 
Բրտնածինք ղազրաթորմիք կսկծե ցուցիչք և մարմանջողականք։ 
Ասպատակք այլոց վայրենեաց,
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Ըստ նմանութեան դիլաց գիշերամարտից, 
Եւ մ եկն աղէն բարբարոս գնդից խաւարասիրաց, 
Ել գազանութեամբ քանասար ղայլոց ա րաբա ցլոց, 
Կորակոր գնացիւքն, արջնաթոյր գունովն, 
Կրկնապարոյր կռածագ կտ ց ա ւն, 
Որ զօրէն ունի խայթոցաց կարճի, 
Իբր դժնիկ փշ"վք խոցոտեալ ծծեն, 
Ձգեն - զարեանն խոնաւութիւն, 
Եւ յանկողինս մահճաց հ ան գս տ եանն 
Վաստակս կրից ցուց ան են: 
Եւ կա րկա ռեա լ ուրուք ձեռն' 
Հատո՛ւցանել զհատուցումն նոցա նոցին, 
Վաղվաղակի զգան զվնաս վտանգին' զօր ազդեն մարդոյն. 
Եւ անդէն իսկոյն լերկամարմին փոքր հասակաւն' 
Երր թեւօք իմն թռիչս արձակեն, 
Եւ րստ ւեարախի ձեւոյ ոստոստեալ 
Այսր անդր տարաբերին.
Եւ րստ բազմապատիր նենգութեան 
1'արոյից դաւող աղուեսուց 
1սորամսւնկեալ իա ւս տ ւի են 'ի պա տո լա ծ ս բաղում ելից, 
Ձի երկիւղէ մ ահուն աւգրեսցին...

Կսւմ ՀԳ Թանը, ուր ս ե փ ա կան մահվան տ Ես իլը իմաստավոր
վում է մ ա րմն ա կան չար շարանքի ահ ե ղ. իւ ա ռն ա պա տ կե ր ո վ.

...Շորժամ, որ այժմս բանասլաճոյճ 
Խրոխտաձայն ս իդա ց ո ղ ր ար ձր ա սլ ար ան ոց, 
Անկեալ դնիմ դի անկենդան, 
Կարկեալ 'ի [սոսից, կա չկան դեա լ ձեռօք, 
Լքեալ անդամօք, խւիեալ շրթամբք, 
Կափուցեալ աչօք, տախտակ ան շարժուն, 
Կոճղ կիսայրեաց, արձան աղդայ, 
Պատկեր անբարբառ, դո յութիւն անշուն չ, 
Ողորմելի տեսիլ, աշխարելի կերպարան, 
Ողբալի օրինակ, եղկելի դէմք, 
Արտասուելի նմանութիւն, լռեցեալ լեզու, 
Տամաքեալ խոտ, թ օթա փ եա լ ծաղիկ, 
Ծորեալ դեղ, շիջեալ ղամբար, 
Դատարկ կոկորդ, խոսլանացեալ սիրտ, 
Աղխեալ ա զդարան, սպառեալ ա ղբի ւր, 
Թալկաց հալ մարմին, ժողխեալ որովայն, քակտեալ տաղաւար, 

45



ե ո տ ռ ր հա լ ո ս ա ր, րաման հա լ ձօր1ք> 
Հաահալ ծառ, սղոցհալ արմատ, 
Օ'ողհալ տուն, հնձհալ արտ, ռ ւր. ո ր ա իւ ո: դհա լ րոյս, 
0 ա ա ր ա ց հա լ բարեկամ, մ ո աս ր հա լ պահ հս տ, 
Թաղհալ դ ա րշռ ւ թի ւն , մհրմհալ աահյի, 
դարձեալ խԱ1, ան ար դհա լ կմախք.
Եւ. իբր ղանւդիտան առ ոտն կոիւհալ...

Նշված առանձնահատկության կողքին մեջբերված հատված֊ 
ներում և ա մ են ուր, աչք է։ են զարկում յո ւրօ ր ին ա կո ւթյո ւնն ե ր , որոն֊ 
ցից կարևորների վրա նորից ուշադրություն է հրավիրում Աբեղ֊ 
յանը. «Ինչպես պատկերների թվի մեջ լաւի չդիտե, նույնպես և 
նրանց տեսակի մեջ ընտրություն անել չունի։ Երբեմն, ինչպես հա֊ 
տուկ է ամբողջ միջին դարին և ռամկին, ամենանուրբ և վեհ մտա
ծողությունից հ ան կա րծա կի անցնում է անճաշակ, կոպիտ ու խիստ 
արտ ահայտ ության. ..)№։

Անցնում կ' խտրություն չդ՛նելով ս ե ւի ա կան հոգևոր ու ֆիզի կա
կան զգացողությունների, առարկայական աշխարհի իրերի ու երե
վույթների միջև, որոնցից «ընտրություն անել չունի», ասել է դը~ 
րանր ենթտրկված չեն բարձր բանաստեղծական, և ցածր ոչ բա
նաստեղծական, հետագա ժամանակներին հատուկ ստորաբաժան
ման: Ե։է որ նույնպես կարևոր է' Նարեկացու ս տ ե ղծստ դո րծո ւթ յան 
այս առանձնահատկությունը Աբեղյանն առնչում է միջին դարերին 
և ռամկին։

Արդարև բարձր ու ցածր հասկացություններէէ ստորաբաժա
նում գոյություն չունէ։ և հայրեններում, որտեղ յարը կարող է ղու֊ 
դորդվել շան հետ, նրա տված սերը' լեզու, ոսկոր մաշելու, դա - 
նա կուէ զարկվելու հետ և այլն, որտեղ սիրո ու տառապանքէ։ հո դե֊ 
վոր բարձր ոլորտը կարող է իջեցվել կոպիտ ու գռեհիկ տեսարանի, 
ին չոլ ի սին է ասենք, վերը բերված հայրենում' «Մսիկս է լեղէ։ դար
ձեր, Շներս ւն ձգեմ' չեն ուտել» պատկերը, կամ դիցուք մէւ այլ 
պատկեր' «...ճիկէրս էւ ւի ո ր ս եփեց ո։ ւ», «Իմ ոսկեր ո է ցրվեր»։

Տառապանք և հեծություն իմաստավորելու բանաստեղծական 
մտածողության այս ընդհանրություններէ։ կողքին բնորոշ է նաև կա֊

29 Ս*. Ա]?եւլյան, Հայոց հին դրականության պատմություն, դիրք 1, է? 552։ 
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րևոր այլ տ ւս ը ր ե ր ի ա ռկա յություն ը հայրեններում և Նարեկացու 
ողբեր գերում ։ Դա գովքն ու օրհնությունն է հայրեններում, վերա֊ 
սէաց ներբողն ու օրհներգությունը' ողբերգերում։ Եվ որ դարձյալ 
ուշագրավ է երկու դեպքում էլ, եթե տառապանքն ու հեծությունը 
կա սլվում են այն անձի հետ, որի անունից հ յո լսվում է խոսքը, ապա 
օրհնությունն ու օրհներդությունր, հասցեագրված են այն անձին 
(մարդուն կամ աստծուն), որին ուղղված է խոսքը։ Եթե դա աստ
ված է, ապա պարզ է, որ, ինչպես Նարեկացու երկում, օժտված է 
ա ր ա ր չա.դո րծ ամենազոր շն ո րհն ե ր ով»

Ել արզ, վասն ղի 'ի ձեռն մեծիդ 
եւ ամենահնար արուեստաւորիդ, 
Իմս եղանութեան տեառն և աստուծոյ 
Իբր ի քրայս ընտրութեան փութոյ քոյ սիրոյ 
Հանապազ եռամ և ոչ երբէք պար ղի մ, 
Միշտ խառն ի մ ղուղի լ և ոչ ևս միանամ, 
Ահա զուր արծաթազործդ երկնաւոր իմ ՛ճարտարապետ, 
'Ի սնոտիս վաստակեալ առ իս աշխատիս... (Կ&*)

թւսյց արվեստավորի նման շնորհներով է օժտված և մարդը.- 
հ այր են ում, և որ չափազանց հետաքրքիր է' դրան ցից մեկում նույն
պես սերը զուգորդվում է քուրայում հալվող ազնիվ մետաղին, 
իմաստավորվում այդ զուգորդության տ ե ս ո ղա կան ֊զդա ցո ղական 
շարունակական երանգավորումով.

֊Ո՞ր էիր, ուսկի՞ց եկիր, 
Անծանոթ ըղիս ոիրեցիր» 
Կրակն ի թեզնիքդ Ունիր, 
Ի ծոցիկս ի վար թափեցիր. 
•!?ո սէրդ Այլ ոսկի արիր, 
Իմ սրտիս քուրան հալեցիր. 
Դա րձա ր, ղան հալխայ արիր, 
Ի' իմ սրտիս ականջն ան ցուց իր (էջ 104 — 105)։

Պարզվում է, որ արծաթա դործ֊ ոսկեդործի արվեստով կարող 
է «վաստակեալ առ իս աշխատել»' սիրո թեժ քուրայում մարդուն 
հալել ու բորբոքել նաև մի յար, այն Էէ ոձ պակաս ճարտարու
թյամբ։
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Հայրենների ամենատարբեր նմուշներում բազմապիսի փոփո֊ 
քսակներով յարը օրհնվում է ա յն բանի համար, թե' ((Կ ուտ աս ինձ 
շունչ ու հոդի, Մ ահ ո լան է ի կեանս կու փոխես)), ւդատ կերվում է 
իրեն քն ա րա կան հերոսին և աշխ ա րհին լույս֊ լուսավո րություն, 
արև, կյանք ու շունչ սլարդևե լու, բայց և խավարի ու զն դան ի, մահ֊ 
վան դատապարտելու արարչական շնորհներով։

Կարելի է բազմապատկել օրինակները' ցույց տալու համար մի 
կողմից գովքա յին֊օրհնոլթ յան երակները հայրեններում, մյուս 
կողմից' ներբողային֊օրհներդության հզոր շեշտերը Նարեկացու 
((Մատյանում)), չշրջանցելով, անշուշտ, կուտակումների ու ահագ֊ 
նացման վերջինիս բանաստեղծական պատկերավոր մ ան ու ոհի և 
հայրենների պարղ արտահայտչական միջոցների տարբերություն֊ 
ն ե րը։

((Մատյանը)) համատեղում է և' եկեղեցական, և' բանահյուսա֊ 
կ ա ն բա նա ստեղծ ության արտահայտչա կան ա վանդներ։ Դա տողա ֊ 
կան֊ վերացա կան բառապատկերների, աստվածաբանական վերա֊ 
ցարկված խ ո րհ ր դան իշն ե ր ի , ծավալուն խ ո րհ ր դան իշ֊ ւի ո խ ա բ ե ր ո լ֊ 
թյունների հետ միասին այնտեղ անընդհատ շրջանառության մեջ 
են ն յո ւթ ա կան բ ո վան դա կո ւթ յո ւն ունեցող, առարկայական մեծ աջ՝ 
խարհի երևույթներն անդրադարձնող կարճ ու ընդարձակ ւի ոխ ա բե֊ 
րություններ, փոխաբերական հա մեմատություններ ու դուդորդու֊ 
թյուններ, խ ո րհ բդանշա յին բարդ մակդիրների ((ռեալա-
կան ութ յան)) հատկանշային բազմապիսի ու բազմատեսակ մակ
դիրներ:

Նարեկի այս բարդ կառուցվածքում, ա յն ո լա մ են տ յն ի վ, դժվար 
չէ տե սնել, որ երկի թաները բոլորն էլ հյուսված են իրար ձո ւլվա ծ 
երկու ողբ֊հեծության և ներբող֊ օրհներդության երակներից։ Կաս
կածից վեր է, որ համանման երկու երակներից են բա զա դրվա ծ և 
հա յրենն եր ը։

Է1 ր ((Հին դուսանա կւսն ժողովրդական երդեր)) խորազնին հե֊ 
տ աղոտության արդյունքում հայրենների ույս տարողությունն էլ 
շեշտում է Աբեղյանը. ((.„Ժողովրդական երդի Էական հատկու֊ 
թյուններից մեկն այն է,— դրում է նա,— որ միևնույն երդը, ան֊ 
ւի ո ւի ո խ կամ փոքր ւի ո ւի ո խ ո ւթ յա մ բ, իր բ ո վ ա ն դ ա կ ո ւթ յ ա ն պ ա տ ֊ 
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սառով երդվում է և իբրև սիրու երդ, և իբրև վիճակի երդ, և իբրև 
լաց կամ հարսանեկան երդ, պանդխտի կամ օրորոցի երդ, ղի այս 
երդերն ունեն հաճախ մի րն դհ ան ուր դի ծ, այն է գովքը: /’եչ է օրո
րոցի երդը, եթե ոչ երեխայի դովք, կամ հարսանեկան երդը, որ 
հասւսխ դովք է հարսի կամ փ ե ս ա յի.,. Եվ վե րջա պ ե ս լացը կամ հ ին 
Լալիքը ԴաՐ&ձաԼ մեռելի դովք է, միայն ողբա դին և լալով, որ և 
հենց «դովը» էլ կոչվում է, և կամ սիրու երդը, սիրու դաղելը նույն
պես ^աճւսխ յարի դովք է (ղա ղե լ= դո վք) և սովորաբար տխուր ու 
ողբա դին, ինչպես է պ ան դխ տ ի սիրու երդը։ Չ ո պան յան ի բա ռե րով 
ասենք, «բանաստեղծները գրեթե միշտ լալով է որ երգած են սե
րը, որովհետև սերը.,, հիմեն կը գղրդե հողին ու անդիմադրելի 
տ իւ րութ յունով մը կը ղինովցնե զայն նույնիսկ երբ երջանիկ է ան, 
արևելյան բանաստեղծության մեջ մանավանդ սիրերգը ողթ մըն է 
միշտ, մեծագույնը ողբերուն»։ Եվ հա-սկանալի է, թե ինչու սիրու 
երդը, լիևի ա ա րփ ա տ են չ սիրահարի թե պանդխտի, պետք է երդ
վեր նու յնպե ս ողբագին, ինչպես մեռելի գովքը, քանի որ երեք 
դեպքում էլ երդվում է անջատումը սիրած ան ձի ց - մ ե ռե լի ց, պան
դուխտ յարից և բացակա կամ անմատչելի սիրականից»^։

Այս ամենից հետևում է, որ հին ժամանակներից ողբն ու ող
բերգը հիմնավոր արմատներ էին ձգել ժողովրդի միջավայրում' թե 
բանավոր ստեղծագործության մեջ, թե գրավոր, թե իբրև կարճա
ռոտ քնարերգություն, թե իբրև ծավալուն ժանր։ Ավելի ուշ ժա
մանակներում ծավալուն ողբը վերարտագրում էր սլա տմական Այ
գետներ ու իրողություններ, ժողովրդի ճակատագրին վերաբերող 
անցքեր, իսկ մարդկային առօրեական ճակատագրերի անդրա
դարձնողը մնում էր ողբերգը' մահերգն ու անտունին՛, սիրերգն ու 
օրորոցայինը։ Եվ այս բոլոր դեպքերում էլ իր ուրույն գովք֊ ողբա
յին միասնական շաղախով, որ մարդկային հարաբերությունների և 
աշխարհի երևույթների արժեքավորման գե ղա րվե ս տ ա կան մտա
ծողություն էր, չափ ու չափանիշ։

Չափանիշ էր ա յնքան ով, որքանով մ ի ա սն ա կան ե լա կե տն այն 

է։ որ գնահատելին ու թանկը, գովբի և բանաստեղծականացման

30 ս*. Աթեւլյան, Երկեր, հատ. Բ, էջ 231—232։
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արժանին այն էր, ինշի համար կարելի էր հուզվել ու ցավել, վըշ- 
տան ալ, ի վերջո' ողբալ։ նման հարաբերությամբ ողբա յին ը այս 
թան կա րժեքի և վշտացողի փոխհարաբերությունն էր, որից և հե
տևում էր գեղարվեստական այդ մտածողության օրգանա կան հատ
կանիշներից մյուսը։

Ե՜վ ժողովրդական վեպում, և' Նարեկացու ((Մատյանում)), և 
հայրեններում ողբայինր ամենուրեք դործ ունի երկկողմանի փո
խազդեցության հետ, միանգամից արժեքավորվում և բանաստեղ
ծականացվում է առնվազն երկու կողմ, որտեղ մեկի անձնականու
թյունը կամ նկարագիրը ծավալվում ու խորանում է մյուսի անձնա

կանությամբ, և հակառակը։ Եվ դա անդամ այնպիսի կարճառոտ 
ժան րում , ո րպի ս ին է հ ա յրեն ը.

Մ ռրճիկ մի երետ բարեաւ, 
եմ ամէ ն խսրրս նոր երաւ. 
Ասի՝ «Կսլ սիրեմ ըղքեզ)) , 
եմ խօսիր ճո լղա պ շի գտաւ. 
Դ՛արձավ զայն ճուղապ երետ, 
Թ՝ «ե՞ն լ անեմ, լեզուս կապերսՀւ. 
•եո սէրդ ի գլուխս ելաւ, 

Ալ ճիկէրս ի փորս եփերսՀւ» (էջ 41)։

Կամ'

Անգայ ու տեսայ իմ եարն' 
ե ‘Լ^րայ խաշուն է նստած. 
Ասի. ((Դու սիրեմ րզքեզ»։ 
նա ալ իր պռունկն ի խած. 
— Կտրի ճ, կու սիրե՞ս դու զի Ալ 
Մի աներ շատ խալխի իմ ար. 
Թէ եէ' եէ՝ կ՝ ելնես գլխուգ, 
Արեւուդ ու ալ շատ իրար (էջ 55)։

Մեկի անձնականությունը մ յուսով ծավալելու գեղա րվեստա֊ 
կան այս ճկունությամբ էլ պայմանավորված է հայրենների բո
վանդակության տարողությունը, որը և սկզբից, և վերջից ենթադ
րում է առնչությունների, խոհերի ու հույզերի շարունակականու
թյուն, արձանագրվող կա րճա ռո տ փոխազդեցությունը դարձնում 
մարդկային կյանքի, սիրո ու տառապանքի պատմություն։
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Մեր խնդիրներից դուրս է ըն դգրկե լ ողբի ու ողբերգի ղա րդա ց- 
ման ընթացքը, դրանց տարատեսակները կամ արտահայտության 
ձևերը հայ մշակույթի պատմության դարավոր ճանապարհին։

Ասվածը վերաբերում է նաև հայոց բանաստեղծության մյուս՛ 
տարատեսակներին սկսած դուսանական վիպա կան, պատմական 
երդերից, ուրախության երդերից մինչև միջնադարյան տ ա ղե ր դո ւ- 
թյան մյուս ժանրերը կամ դրսևորումները։ Հիմնավոր ուսումնասի
րության արժանի հարցեր են' ինչպես միմյանց հետ, այնպես էլ 
ողըի ու ողբերգի հետ վերջիններիս համեմատական քննության, 
ազգակցության ու տարբերոլթյան հարցերը։ Վ* Ալիշանից' Մ, Ա- 
բեղյան ձգվող հ ա յա դիտ ական երկարամյա ավան գներով զինված 
այդ գործը շարոլնակում են հայոց հին և միջին դարերի գրականու
թյան մ երօրյա հետ աղոտ ո գները։

Այստեղ նպատակը մեկն էր. բանաստեղծական որոշ, առանձ
նապես ցայտուն նմուշների քննությամբ շոշափել դեղարվեստա~ 
կ ան - մ տ ա ծ ս ղա կան որոշ յո ւ ր օ ր ին ա կո ւթ յո ւնն ե ր, քանի որ, մեր խո
րին համոզմունքով, մի խոշոր չավ։ով այդ ավանդների վերակոչ
ման ու. վերարծարծման հետ են առնչվում հայոց նորադույն բա֊ 
նաստեղծության ղարդացման միտումները։

Խ. ԱԲՈՎՅԱՆԻ «ՎԵՐՔ ՀԱՅԱՍՏԱՆԻՆ» ԵՎ ՆՈՐԴԱՐՅԱ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅՈՒՆԸ

Հայոց նոր գրականության զարգացման նախաշեմին բանաս
տեղծական տոհմիկ մտածողությունը բուն ժողովրդի մ իջա վա յր ո ւմ 
հ ա րա տ ևս ղ հ ա տ կան իշն ե ր ո վ, գրավոր դրականության ավանդնե
րով առաջինը վերակոչեց վեպը' «Վերք Հայաստանին»։ Վերակո
չեց նոր ժամանակների աշխարհայեցողության ոգով, որի մեծ 
իմաստներից մեկն էլ այն էր, որ մարդու արժեքն ու գնահատու- 
թյունը [սլվում էր աստծո դատաստանից և հանձնվում մարդու, ժո֊ 
ղովուրդների ու մարդկության գնահատությանը։ «Աստծո տնօրի- 
նած» ժողովուրդների բախտը դաղափարապես հանձնվում էր ի֊ 
րենց ժո ղո վո ւրդն ե րին ։

Ժառանգելով այս գաղափարները եվրո պա կան լուսավորիչնե
րի?]} Աբովյան ը դրանք դարձնում էր ա զգա յին ինքն աճան ա չմ ան 
հղոր զենք, որ ամենից առաջ ուղղվում էր քրիստոնեական կրոնի 
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դեմ: ((Վերքր)) այս աշխարհազգացման արտահայտությունն է և 
իբրև գաղափարախոսություն, և' իբրև գեղարվեստական կառոլց
վածք, որ հ եշտ ությա մ բ կարելի է տեսնել Նարեկացու ((Մ ատյանը)) 
բաղդատելով Սբովյանի վեպին: Աստծո շափ բարձրացնելով մարդ
կային անհաս: ին, նար եկա ցին հետամուտ էր նրա արժեքին, այս֊ 
պես ասած, աստծո աչքում, արարչի դիտակետից: Այլ է մարդկային 
անհատի արժեքավորման Աբովյանի ելա կետր, որ բերում է ողբի 
ու ողբայինի նոր իմաստավորում:

Զննելով ((Վերք Հա յա ոտանի ի)) ստեղծագործական պատմու
թյունը, աբովյանադետ Պ, Հակոբյանր հաստատում է, որ ((Աղասու 
խաղը)) նախադիր փորձից հետո' «իբրև օրինակելի ժանրի)), Ա֊ 

բովյանը վերջնականապես կանդ է առել ((ժողովրդական վեպի)) 
վրա^: Եվ հետաքրքիր է, որ այս նոր ((ժողովրդական վեպը)) նույն
պես որոշակիորեն ունի ((անսամբլային բնույթ)), այնտեղ համա
դրվում են գեղարվեստական վերարտադրության տարբեր եղա
նակներ։

Տ ա ր ե դր ա կան երակների կողքին ժողովրդական կյանքի, կեն֊ 
ցաղի ու ճակատագրի ամենատարբեր երևույթներ վեպում անդրա
դարձվում ու գնահատվում են լուսաբանումների միջոցով, զանա

զան դի դա կտ ի կ հնարանքներով, ար կա ծա յին, հեքիաթային տար
րերի մոտ հանդիպում ենք' ծանրաշունչ նկարագրությունների, 
պատմողական խոսքը ընդհատվում է հեղինակային խոստովա
նությամբ, մի այլ դեպքում հերոսների անունից հյուսվող չափա
տողով կամ դրամատիկ միստերիայի ցուցադրումով, սիմվոլիկ֊ 
փ ո խ ա բե բա կան խառն ան կա րին ուղեկցում է քնարական զեղումը 
կամ երգիծական խարազանումը և այլն։

Վեպի այս բա ղմ երակ միասնության մեջ անհն ա ր է չտեսնել 
նաև ողբի ու ողբերգի տարբեր տեսակների ու փոփոխակների ջըղ- 
թան, որ անն ահ ան ջ անցնում է առաջին գլխից' վե թջին ը։ Ողբն ու 
ողբերգը ամենից հզոր երակներից մեկն է վեպում, դրանցով են 
արժեքավորվում ու բանաստեղծականացվում հայրենիքն ու զոր֊

31 Պ. Հա1յոթյան, Խաչատուր Արովյանի «Վերք Հայաստանի)) վե պ ի ստեղ
ծագործական պատմությունը, Երևան, 1955, էջ 201։
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ծուլության մեջ ներքաշվող հերոսները, վեպի միասնական գաղա
փարը հ ա յր են ա ս ի ր ո ւթ յո ւն ը։

«...Առհասարակ, ըստ էության, պատմական դեպքերի, տվյալ 
դեպքում ռո լս֊ պ ա ր ս կա կան պատերազմի իրադարձությունների 
նկարագրությունը «Վերք Հայաստանի)) վեպում ավելի շուտ ընդ֊ 
հանուր ֆոն է, քան դեղարվեստական ու գաղափարական գլխավոր 
նպատակադրում։ Ռուս֊պա րսկա կան պատերազմի իրադարձու
թյուններում Սբովյանը այլ բան էր հայտնաբերում' հայ ժողովրդի 
ա ղդա յին ոգու, ֆ ի ղի կա կան ուժի և կենսունակության գաղափարը, 
որը նրան պետք է գո յության իրավունք տար)№,— նկատ ում է Ս * 
Ս ա ր ի ն յան ը։

Եվ, իրոք, «Վերքի)) բովանդակությունը վիպա-քն ա րական 
հայրենասիրությունն է, որ շեշտում է ինքը' հեղինակը' «Սերն էր, 
որ ինձ համարձակություն տվեց' որ գրեցի, թո ղ կարդսւցողը պա֊ 
կասությունս երեսովս չտա)),— և, ինչպես հայոց ժողովրդական 
տոհմիկ ողբերգր գովք է ողբով։

Վեպի առաջին գլխից կարելի է հետևել ու թվարկել ողբի կըը~ 
կընւէող ու տարբերակվող տասնյակ փոփոխակներ։ Դրանց մե
ծագույն մասը ան մ իջա կան ո ր են առնված են ժողովրդից, ունեն ժո- 
ղովրդա կան ողբա խաղի ու դիմումնա յին ողբասացության բնույթ։ 
Սրանց, այսպես ասած' հեղինակները, իրենք ժողովրդի մարդիկ 
են, Աբովյանի հերոսները։ «Ծածկելով)) իր հերոսներին, հաճախ 
նման ողբեր է հյոլսում նաև ինքը' հեղինակը։ Եվ հեղինակային 
ողբայինն ունի յոլրօրինա կություններ, որոնք առնչվում են ողբի 
դրականորեն կա տ արելա դործվա ծ ավանդներին։

«Վերքի)) գեղարվեստական էությանն ու կառուցվա ծքին 
անդրադառնալիս առաջին հարցը, որ ծագում է, դա այն է, թե ող
բային ույդ տարբերակները որքանս վ են մոտ միմյանց, և արդո ք 
սահմանաբաժան գիծ կա դրանց միջև: Սի հարց, որ նորից պտրտ
վում է այն առանցքի շուրջը, թե, ի վերջո, գր ա կան - բան ա ս տ ե ղծա - 
կան կատարելագործված ողբերգը որքանով է ազգակից ժողովըր֊ 
դա կան ա կունքին ։

32 Ս. Սար|։նյան, Հայկական ռոմանտիզմ, Երևան, 1966, էջ 208—209։
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Խնդիրը վերաբերում է ողբերգի տոհմիկ հատկանիշներին, որի 
հետազոտության համար Աբովյանի վեպը պարունակում է անըս- 
պառ նյութ։ Այն հնարավորություն է ընձեռում պարղելու ողբի 
ժանրային ներքին հնարավորությունները, ծա վա լմ ան կարելիու
թյունն ե ր ըՀ հայոց ժողովրդական վեպից հայրեններ, Ետ ր ե կա ց ո լց 
Աբովյան, ե. ապա մինչև Չարենց ձգվող շրջա դծով։

Ս,բովյանի վեպում ողբն ունի անփոխարինելի դեը, նրա 
հերոսների վիճա կը, փոխազդեցությունները, հոգեբանությունը, 
արժեքը ամենից ավելի իմաստավորվում ու գնահատվում եԱ 
ո ղբով։

Վեպի սկզբում բա ր ե կեն դան ի հյութեղ ն կա ր ա դր ո ւթ յո ւն ը չա
վարտած, մեջընդմեջ ընդհատելով դա կրոնական հն ա մ են ի սովո
րույթների շուրջն Աղա սու խ ո րհ ր դա ծո ւթ յո ւնն ե ր ո վ, Աբովյան ը հան
կարծ, միանգամից շիկացնում է իր հերոսի վերաբերմունքը, և դա 
ոչ այլ կերպ, քան աստծուն ուղղված դիմումով։ Արժեր հանգա
մանորեն անդրադառնալ դրան, քանի որ այն, ինչպես Սարեկս։ ցու 
Բաները, դիմումն է աստծուն, իսկ հայտնի է, որ վեպի ա ռաջա բա
նում մերժվում է «աստծո բանը)) քննող Նարեկը։ Մերժվում է ազգա
յին-ա զա տա դր ա կան սլայքաըի, լուսավորական առաջավոր իդեալ
ների դիրքերից, կը ոն ա կան կս։ շկ ան դվա ծ ո ւթ յան ու վախվորածու- 
թյան փոխարեն ժողովրդին մաքառման ու ազատասիրական եռան֊ 
գով դաստիարակելու մղումով: ճիշտ այդ ոգով էլ շնչում է աստծուն 
ուղղված Աղասոլ գիմ ում ը, որի գ ե զա րվե ս տ ա կան ա րն ա կց ո ւթ յո ւ- 
նր, սակայն, Նարեկի Բաներին հազիվ թե հնարավոր լինի կասկա
ծի տ ա կ առնել։

Նախ բնորոշ է, որ դիմելուց առաջ հաղորդվում է, թե ինչ կերպ 
ու եղանակ պետք է ունենա այն. «...Հանդն էր դուրս դալի (Աղա
սին— Ա. Զ*)» իր մա սիլն ու պտուղը, դաշտերի ծառն ու ծաղիկը, 
երկնքի պայծառ արեգակի, լուսնի, աստղերի լիսը տեսնելիս նրա 
հոգին վերանում էր, խելքը թոշում, շատ անդամ աչքերը ծով դա- 
ոած' տեղն ու տեղը մնում կանգնած, հենց իմանում էր' թե իրան 
դրախտը տարան։ Զեոները քցում, գլուխը թաց անում, երեսը մեկ 
երկինքը, մեկ երկի վրա քցում, հոգոց հանում ու ցանկանում էր' որ 
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՛ճեն էոա...»33,— և ապա նոր միայն սկսում է դիմոլմց, որ կբերվի 
ստորև։

Եթե ընդգծված բառերով հետևելու լինենք Աբովյանի հերոսի 
դործողություններին, ապա մ ո տ ա վո րա պե ս կստացվի ֆի զիկա պես 
հ ան դիս ավոր-արարո զական կեցվածքի մեջ մտնելու այն եղան ա կը , 
ինչ հատկանշական է Նարեկացու առ աստված ուղղված Բաներին, 
երկրպա դելու և փառաբանելու այն արվեստին, որ առանձնանում 
էր ((բաղխմամբ կրծից, տարածմամբ ձեռաց,», հառաչմամբ սցր
տից, հեծութեամբ ողբոց, արտասուօք աչաց,,, խոստովանութեամբ 
մեղանաց,,, քաւութիւն յանցանաց, հանգիստ փառաց,,,»։ Բավու֊ 
թյան տարրերի շեշտված նվազումով, իհարկե, որով չէր կարող 
չտարբերվել նորդարյա լուսավորիչը միջնադարյան մտածող֊մտա֊ 
վորականից։ Մի կողմ թողած մյուս տարբերությունները, նաև այն, 
որ Նարեկացին դրում էր դասական դրա բա րով, շարականս։ յին ոճով, 
մինչդեռ Աբովյանի շինանյութը ռամիկ բարբառն էր, ռամիկ էր և 
հերոսը, որի անունից հյուսվում էր գաղտնիքների ու երկմտանքնե
րի խոստովանությամբ աստծո առջև երկատվող այդ մարդու խոսքը։

Ազգակցությունն ակնառու է աստծուն ուղղված դիմումի մեջ, 
որ աչքի է ընկնում մարդկային և աշխարհային երևույթները նույ֊ 
նացն ող համեմատությունների ու չափազանցությունների դիզու
մով, աստծուն մարդկայնացնելու, նրա « ան ձն ա կան ո ւթյա մ բ» բնա
կան մարդու սեւի ական էությունը ծավալելու յուր օ ր ին ա կո ւթյա մ բ։ 
Եվ որ դարձյալ կարևոր է' կրկնվում է աստծո տեսությանը գեթ մի 
անդամ արժանանալու տոչորուն կարոտը, նրա մեծադույն զորու
թյունը համարվում մ ա րդկա յին սերը, այլասիրությունն ու գթա- 
սըրտութ յունը։

((Ա խ, ո՞վ ես դու' ո՞վ, յա ր ա դան ի դ ղուրբան' Աստված, որ 
էսքան բարիքը ստեղծել ես մեղ համար։ ԱՀխ' ընչի՞ չե՞ս քո սուրբ 
երեսը մեկ օր մեզ ցույց տալիս, որ ոտներդ ցնկնինք, մեր սիրտց, 
մեր հոդին քեղ մատաղ տանք։ Թե ասեմ երկիրն ա մենակ գեղե֊

33 |ս. Արուէյան, Երկերի լիակատար ժողովածու, հատ, 3, Երևան, 1948, 
էջ 12. էջերն այսուհետև նշվելու են բնագրում' փակագծերի մեջ։ 
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ցիկ հազար ծաղկներով, բուսով զարդարած, բաս եըկփնքր ո՞ւր 
թողամ, որ ցերեկը ինձ լիս ա տալիս, հանդիս պտուղը հասցնում, 
գիշերը մութն իմ աչքիցս հեռացնում ու էնպես չադրի պես գլխիս 
վրա կանգնած' անձրև, արև տալիս, որ ես ապրեմ, որգիքս պահ֊ 
պան եմ, աշխարքի պետքը դամ' որ մեռնելիս էլ' դան հողիս վրա, 
ինձ մեկ դարդակ ողորմի ասեն։ Ա"խ' երկնային թաղավոր Աստ֊ 
վա ծ' քանի աչքս բաց եմ անում' էս քո արարածը տեսնում, սիրտս 
կրակ է դառնում, աչքս ծով, բերանս լռվում, մնում եմ տաքացած, 
ջեռուցած, բայց ա"խ' ո՜ չ էս կրակն ա ինձ էրում, ո՜ չ էս ջուրն ինձ 
խեղդում։ Աչքս մոլորված էս թփից էն թուփ, էս սարից են սարն ա 
ընկնում' ծառի տա կին ասես, սարի դլխին ասես' մտիկ անելով 
աչքս շաղվում, ջուր ա կտրում։ Հենց դիտես մեկ ձեն, մեկ թև, մեկ 
ան եր ևո ւյթ հոդի' տերևները խշշա լի ս, ղուշը թռչելիս, ա ղբ յո ւր ը 
քչքչա լի ո, բյո ւլբյո ւլը երգելիս, հ ո վր փչելիս, շաղը երեսիս թւսփե֊ 
լիս, ամպը դոռալիս, անձրևը դալիս' ինձ ձեն ըլի տալիս, ինձ ձե~ 
ռով ը լի տնում, ինձ վրա էսն դո ւմ' թե վայելիր էստոնք' հողածին 
մարդ, բարի կա՜ ց, բարություն արա՜, Արարչիդ մեծությունը ու 
խնամքը ճանաչիր, ծառի պես պտուղ տո ւր, ծաղկի պես հոտ, 
սարի պես ա ղբյուր, դաշտի պես մ ասի լ, երկրի պես հաց, երկնքի 
պես լիս, վայելի ր Աստուծո բարությունը, ուրիշին էլ փայ տո՜ւր, 
աղքատ տեսնելիս կերցրո ւ, կշտացրո՜լ, ղուշը վրովդ անց կենա
լիս, կանչի ր, կուտ տո ւր, ղու առատ ձեռք ունեցիր, որ առատ առ
նիս ու բախտավոր ըլիս։ Ա՜խ, բոլոր կանեմ, կյանքս ուզեն, չե՜մ 
խնայի լ, բայց ի՞նչ կըէի> որ տե՜ր իմ և Ա՜ստված ջան' էս հոդին 
մեկ օր էլա' մի ինձ երևի, որ էսպես կարոտ չմնամ, չէրվիմ, չմաշ
վի մ նրա աննման ո ի լավը։ Ե ր ա ղո ւմն էլ ա, որ մեկ նրա պատ կերը 
տեսնեի, սրտումս դարդ չէր մնալ, էսքան չէի հասրաթ րլիլ ու 
տան21ԼՒ1.։ Թե դու ես նրան ուղարկում' ո"վ տեր իմ և Արարիչ ին
չի չես հրամայում, որ մեկ օր, մեկ օր, ա"խ' մեկ րոպե էլ ա, աչ- 
քըս բաց ու խուփ անելիս էլ ա, նա մի աչքովս ընկնի, նրան տես- 
նիմ, սիրտս հովանա ու էլի նրա ասածն անեմ, բերնիս թիքեն Հա
նեմ, ուրըշին ուտացնեմ, հաքիս շորը հանեմ, ուրըշի լաշը ծած
կեմ, որ հորնը մորս սիրտն էլ ուրախանա, ասեն թե' Աստված 
իրանց բարի զավակ ա սլարդևել' որ իրանց խրատը դետ ինը չի 
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քցում, իրանց բարի ճամփին ա հետևում) իրանց ասածն ա- 
նում)) (էջ 12):

Սի կողմից համարյա մտերմավարի (((Աստված, յարադանիդ 
ղուրբան)), ((Աստված ջան)) և այլն) երկնավորը մարդկայնացվում 
է, մյուս կորլմից' նրա ղո ր ո ւթյո ւնն ե ր ր հոգևոր կենսասիրական 
զգացողությամբ վեր են ածվում բնության հրաշքների: Բնության 
ե ր ևո ւյթն ե ր ի, գույների, ձայների ու երանգների փոփոխվող հա
մա գրումներով սա եղծվում է զգա յա կան րն կա լո ւմն ե ր ի արտաքնա
պես անկապ մի խաղ, որը իրար հաջորդող, վրա-վրա կուտակվող 
((ան կապությամբ)) հատկանշում է հ ո դևո ր գործողության լարվա
ծություն ու սլացք:

Այս գործողության համար բնորոշը երևույթների առեբևույթ 
անկապ ությունն է, մեկից- մյուսին անցնելու ազատությունը, և 
ապա ամենատարբեր այդ երևույթների ֆիզիկական չափազանց
ված զդա ց ո ղո ւթյո ւն ը, տարբերություն չդնելը մ ա ր դկա յին հոգևոր 
ո լ ֆ ի զի կա կա ն ղ գա յ ո ւթ յ ո ւ ն ն ե ր ի մ իջ և:

Պատկերացնելու համար այս առանձնահատկությունը արժեր 
մեջբերված հատվածից մտաբերել նյութական աշխարհի և անձ
նականության մերձեցման ամենաշիկացած պահը, երբ իրար են 
հաջորդում երկնքին ու երկրին պատկանող ամենահեռավոր ու 
տարբեր երևույթներ ու առարկաներ, և դրանց հարուցած զգացո-
ղությունը պարզապես վերաճում է արբեցման դլխասլտույտի,
որով և ի ր ա ց վո ւմ ու ի մ ա ս տ ա վո րվո ւմ է հ ո դևո ր ապրումի հարըս- 
տությունն ու ուժը, ((...աչքս բաց եմ անում' էս քո արարածը տես
նում, սիրտս կրակ է դաոնում, աչքս ծով, բերանս լովում, մնում 
եմ տաքացած, ջեոուցած, բայց ա՜խ' ո'չ էս կրակն ւս ինձ էրում, 
ո՜չ էս ջուրն ինձ խեղդում: Աչքս մոլորված էս թփից էն թուփ, էս 
սարից էն սարն ա րնկնում' ծառի տա կին ասես, սարի գլխին ա- 
սես' մտիկ անելով աչքս շաղվում, ջուր ա կտրում: Հենց գիտես 
մեկ ձեն, մեկ թև, մեկ աներևույթ հոդի' տերևները խշշալիս, 
ղաշը թռչելիս, աղբյուրը քչըչալիււ, բյուլբյուլը երգելիս, հովը 
փ չե լի ս, շաղը երեսիս թ ա փ ե լի ս, ամոլը գո ռա լի ս, ան ձր ևը գալիս 
ինձ ձեն pլի տալիս, ինձ ձեոով թլի անում, ինձ վրա խնդում' թե 
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վայելի ր էստոնք' հողածին մարդ, բարի կա ց, բարություն 
արա .,,))։

Նյութա կան աշխարհի երևույթների արբեցնող զգացողությամբ 
հոգևոր հուղապրում իմաստավորելը որոշակի տարերք է Աբովյա- 
նի համար, որը բնութա ղրելիս երբեք էլ հնարավոր չէ հարցը փա
կել, ասենք, մա կղիրների, համեմատությունների ու փոխաբերու
թյունների մատնանշումով ու թվարկումով։ Դա հոգևոր էություն 
բանաստեղծականացնելու ներքին, ոճա կան ֊ ժ ան ր ա յին, տարերքա- 
յին օրգանական մտածողություն է, որ ներթափանցված ու միջան
ցուկ թևածում է «Վերքի» էջերում։

Վեսլում այսպես են ընկալվում ոչ միայն նյութական աշխար
հը, բնությունն իր բազմապիսի երևույթներով ու պահերով, այլե 
մ ա րգիկ, մարդկային վիճակներն ու փ ո խհ ա ր ա բ ե րո ւթ յո ւնն ե րը ։ 
Մ արդը մ ա ր դուն ղդում, մարդը մարդու համար հոգևոր էություն է 
դառնում բանաստեղծական շի կա ց մ ան ճիշտ նույն եղանակով, 
/»?/շ շրջապատող աշխ ա րհ ը։

Այստեղից սկսած գործ ունենք ժողովրդականից սերող աբով- 
յանական ողբի մի այլ տարատեսակի հետ, որն օժտված էր զար
գացման մեծ հեռանկարներով հայոց նորդարյա գրականության 
մեջ, առաջին հերթին պոեզիայում։ Դա այն ողբն է ու ողբերգը, ո֊ 
րով իմաստավորվում և բանաստեղծականացվում են մարդկանց 
փոխաւլդեցություններր միմյանց միջև։

Նարեկացու ողբերը իմասսւավորում են մարդ անհատի հարա
զատությունն ու անհարազատությունը աստծուն, ասել է քննում 
են անհատի ու քրիստոնեական աշխարհայեցողությամբ սահման
ված աշխ ա րհ ի ընդհանուր օ ր ին ա չա վւ ո ւթ յո ւնն ե րի ւիոխառնչոլ֊ 
թյուններ։ Բանից Բան վերաբորբոքվող խոսակցությունը վերաբե
րում է մարդու և Դոյի հարաբերությանը։ Այս աշխարհայեցողու
թյան փլուզումը գեղարվեստական մտածողությանը բերում է յու
րովի դարձ դեպի մարդուց-մարդ ձգվող հարաբերությունները։ 
Ընդհանուր օրինաչափություններից գր ա կան ո ւթ յ ո ւն ը նորից դնում 
է դեպի մասնավորը, մասնավորից աշխարհի ընդհանուր օրինաչա
փությունների նոր իմացություն դառնալու համար։ Սւս զուդա դի - 
ւգում է ազգային զարթոնքի, աղ գային-ա ղատ ա գրական դաղա- 
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փ արն երի շուրջը ժողովրդին համա խմբելու պատմական անհրա
ժեշտ ությանը, որը և թելադրում է մարդուց-մարդ ձգվող հարաբե
րությունների ընդհանուր ոգին։

Աբովյանի կողմնորոշումը այս բազմաթիվ առումներով դրա
կանության համար պարզապես լինում է ճակատագրական։ Բախ
տորոշ է լինում ոչ միայն այն, որ դրականության օբյեկտ ու սու֊ 
Բձփկտ են դաոնում բուն ժողովրդի մարդիկ, այլև այն, որ Աբով֊ 
յանը գտնում է գեղարվեստական մեկնակետը, ժողովրդի մարդիկ 
բերվում են դրականություն միմյանց հարազատացնող հոդևոր 
էությամբ, գտնվում է նրանց հարաղատությունը ժողովրդական 
զգացողությամբ անդրադարձնելու ու բանաստեղծականացնելու 
եղանակը։

Դա մարդկային մեկ անհ ա տ ի ղդա ց ո ղո ւթ յա մ բ ու անձնակա- 
նությամբ մյուսի անձնականությունն ու էությունը ծավալելու այն 
մտածողությունն է, որ ժողովրդական երգերից, հայրեններից, Նա
րեկացու ստեղծագործությամբ, մ իջան ց ուկ ձգ.վում է մինչև ժո
ղովրդական վեպը:

Սա էր հոգևոր հարաղատության գեղարվեստական իմաստա֊ 
Հորման, թերևս, ամենից բնաշխարհիկ եղանակը' ողբն ու ողբեր
գը, որ և' բանավոր, և' գրավոր ձևով դարերով հարատևում, փո
խանցվելով շարունակվում ու զարգանում էր հայոց միջավայրում, 
և Աբովյանը վերաբորբոքում է այն, գեղարվեստական մտածողու
թյան այս եղան ա կը ժառանգելով ժողովրդից։

Աբովյանը մարդկային անհատի արժեքը ամենուրեք քննում է 
մարդու աչքում։ Թագուհու արժեքը' նրա մոր, Աղա սուն ը' նրա հոր, 
մոր, կնոջ, համագյուղացիների, Ս ոսիի արժեքը' սրա հոր կամ 
Աղա սոլ աչքում, Նազլուի արժեքը' նրա զավակների, և, վե րջա պե ս, 
բոլորի արժեքը' սեփական վերաբերմունքով։ Այս ամենը հերոսնե
րի միջև ծավալվող մի այնպիսի փոխազդեցությամբ ու մթնոլոր
տում, որտեղ մեկի էությունն ու նկարագիրը առաւէելապես ներկա
յացնում է մյուսը։ Ասենք Աղասու անձնականությունը կամ վիճա
կը նրա հայրը' ողբով, հոր ն կա րա գի ր ը կամ վիճակը Աղա սին ող
բով և ա յլն:

Վի պ ա կան տ ս։ րբե ր երակներից բաղադրված լայն կտավը ծա-

59



վալով ու տարողությամբ հնարավորություն էր տալիս ողբն ու ող
բերգը ւի ո րձա րկելոլ ամենաբազմապիսի տարբերակներով ու հըն- 
չեցոլմներով։ Դրա տարատեսակներից մեկը, ինչպես կտ ե սն ենք, 
ողբ-պարոդիան է, մյուսը' Նարեկացու Բաներն հիշեցնող դիմում֊ 
նային խոստովանությունը, որի տիպիկ նմուշներից է, ի դեպ, նաև 
((Թուրքի աղջիկը»։ Վեպի տարեգրային երակներում հաճախ ող
բային են դեմքերի ու դեպքերի հեղինակային գնահատումները, ինչ 
հատ կանշտ կան է ա ռհասարա կ հայոց պ ատմա կան ողբին, անդա մ 
պատ մ ա դրության ը։ Եվ վերջապես ո ղբն ու ողբերդը «Վերքում» 
ամենից ավելի իրացվում են ժողովրդական ուղղակի հնչեցումնե
րով? ՒԲե՚և մահերդ, իբրև պանդ/ստության երդ, սիրերդ, վիճակի 
երդ, այլև ողբա խաղ ու ս դա պար, իբրև թաղման արարողական 
պատկեր, ինչպիսին է Աղա սու թաղումը, որ Պ, Հա կո բյան ի դի
տումով' ((հիշեցնում է վիպ ա սանա կան երդևրից Արտաշեսի թա
ղում ը»^։

Տեղ-տեղ երկն իր մեջ է առնում ողբերէ։ իրար հաջորդող մի 
ամբողջ շղթա։ Այս էջերում շարադրանքն ընդունում է երաժշտա
կան ո ր են ռիթմիկ շեշտ ու երանդ, որով ((Վերքը» դառնում է իւսրա
պես բ ան ա ս տ ե ղծա կան մի երկ, ժանրային առումով մի յուրատե
սակ ձուլվածք, որի ան վանումը հայ դրականության մեջ գտնվեց 
տարիներ անց' պոեմանման Վեպ:

Ւսկ այդ ո՞ր հ ան դո ւյցն ե ր ո ւմ է, որ վեպը դառնում է պոեմա
նման։ Ներքին մի օրինաչափությամբ հերոսների կամ իրեն' հեղի-
նակի հոգևոր լա րվա ծո ւթ յան պահ ե րին, ճիշտ այն հանգույցնե
րում, որտեղ վի սլա կան մյուս տարրերը ն ահ անջո ւմ են և տիրա-
բար խոսք է առնում բանաստեղծական ոէ1թԸ> սրուէ և մեծապես
որոշվում է երկի ժանրային նկարագիրը։

Վի պա կան դո րծո ղո ւթյան լարված պահ ե րին ամեն անդամ 
ողբ-ողբերդով, ողբ֊ ողբաէսաղով է բացվում ու գնահատվում 
«Վերքի» հերոսներ}։ անձնականությունը։ Մտաբերենք Թագուհու 
մուտքը' անելանելի կացությամբ, որ անմիջապես ընդունում է ող
բային բնույթ, վիճակի երգից վե ր ա վ։ ո էս վո ւմ մահերգի, անդաս

34 Պ. 2սւ1|Ոթյան, Խաչատուր Ար ովյան ի ((Վերք Հայաստանի» վեպի ստեղծա
գործական պատմությունը, էջ 170։
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Տ արս ան եկան երդի, օրորոցայինի, նորից մ ահ ե րդի, բնության եր
գի, որ էջերով հյուսվում է նրա մոր անունից։ Տանջող ոգևորու- 
թ յան ւի ո իւ ա րկվո ղ ոլ կո ւտ ա կվո ղ անցումներով, արտաքին աշխ ա ր֊ 
հի ամենաբազմապիսի ան մ ի ա ս ե ռ երևույթների համադրման մի- 
այեպիսի խառնակ խաղով, որ պարղապես հիշեցնում է ֆիզիկա
կան ու հոդևոր լարվածության տեսլային մի վիճակ, կամ ինչպես 
Ղ ե մ ի րճյանն է ասում' «շոկ», որտեղ և նա տեսնում ու մատնանշում 
է Աբովյանի հարազատությունր Նարեկացուն։ Լարված այս պահե
րը աչքի են ընկնում մ ի ա սն ա կան ոգևորության' մի կողմից, այս
պես ասած, լսողական֊ երաժշտական հուզականությամբ, մյուսից
տ ե ս ո ղ ա կ ա ն ն կ ա բչա կան ո ւթ յա մ բ ։

Թեև «Վերքի» այս առանձնահատկության միասնությունը ան
հնար է տրոհ ել, բայց փ ո րձենք քննել ա ռանձին-ա ռան ձին ։

Վեպի երաժշտական հ ո ւղա կան ո լթյան վրա ուշադրություն է 
հրավիրել Պ'. Դ եմ ի րճյան ը, նրա այդ ան ռան ձն ահ ա տ կո ւթ յո ւն ը 
առնչելով քնարական շեղումներին, «որոնք երբեմն մեջ են ընկ
նում ե րա ժշտ ո ւթ յան կա դեն ց ի նման ա րձա կաշա ր չափածոյի շա
րահյուսությամբ, երբեմն էլ իբրև սյունաշար ոտանավոր, երբեմն 
էլ իբրև սոսկական երդ։ Ավելի՜ն, լիրիկական էլեմենտը հյուսվե- 
լուէ պատ մոգական տեքստին ոչ միայն ընդհատում է նրան իբրև 
շեղումն, այլև մշտապես ներկա է ողջ պատմության ընթացքում 
իբրև լեյտմոտիվ, իբրև միջանցուկ տրամադրություն»^։

Ննչսլես տեսնում ենք, շեշտվում է երկի քնարականությա ն 
կամ հուզականության երաժշտա կանությունը, երաժշտական կա
գեն ց ի ձևր , որ կարծում ենք, նույնպես ավանդական ողբից սերող 
յոլրօրինակռւթյուն է վեպում և խորը աղերսներ ունի հայոց ազ
գային, ինչպես գեղջուկ, այնպես էլ հոգևոր ե ր դ-ե րա ժշտ ութ յան 

ա ւէ ա ն դ ն ե ր ի ն ։
Արդ' հիմնականում ի՞նչ բնույթ ունի հայոց աւլգային երա- 

ժըշտությունը, ինչպիսի՞ն է մեղեդու և բանաստեղծական խոսքի 
հարաբերությունը նրանում, իհարկե, ա մ են ահ ե ղին ա կա վո ր մեկ
նաբանի' Նոմիտասի տեսակետով։

35 Ղ. ՂԼ»ք|ւր(։յւսն, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, 1;9 216 — 217:
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4?նն ե լո ւէ ժո ղուէրդա կան երդը, Կոմիտասը դրում է. ((Ստուդ- 
.ված է... թե գեղջուկը բնականաբար ավելի խոսքին է կարևոր ու ֊ 
թյուն տալի, քան եղանակին, որ ծա ռա յում է իմաստի շեշտ ե րն ու 
.ոլորումներն առավել ևս շեշտելու և հասկանալի անելու)№։

Նույն օրինաչափությունը նա հաստատում է հ ո դև ո ր երաժըշ- 
տ ութ յան մեջ, վկա յա կո չե լո վ հ ո դևո ր երդերի հնօրյա տեսաբաննե
րին, «...հայ նշանավոր հմուտ երաժշտագետ Անանիա Շիրակացի, 
որ իր Յաղագս ձայնից գործին մեջ կը դրե. «Հայ եկեղեցւոյ շա
րականներուն մեջ, խոսքերը ավելի պետք է գրավեն ունկնդիրնե- 
րու ուշադրությունը, քան երաժշտությունը)), այսինքն թե այդ շա
րականները հղացված էին իբր տեսակ մը րեսիթաթիֆ երդվելու 
համար։ Հայտնի է ուրեմն, թե այդ բոլոր անօգուտ զարդարանքնե
րը^- որ չարափոխված տարբերակներում մեջ կը ծանրաբեռնեն այդ 
շարականները, օտարամուտ են։

Տաղերու մեջ, կ'ըսե Անանիա, երաժշտությունը պետք է դե- 
րակշռե, բայց առանց խո Աքերուն իմաստը խեղդելու։ Այս սլե ս որ, 
նույնիսկ տաղերուն մեջ, ինչպես նկատեցիք Տիրամայրին մեջ, 
երաժշտական ընդլայնումը... խո Աքերուն իմաստեն բնաւէ չէւ հե
ռանար, զայն հավատարմությամբ ու զորությամբ արտահայտելու 
միայն կը ծառայե։ Այդ ընդլայնումները արդեն կը համաձայնին 
ա յն ֆրազներուն, այն բուռերուն հետ, որ շեշտ վա ծ են կամ էս ո րին 
հուզում մը կ արտահայտեն (Տիրամայրին մեջ' եղանակը կ'ար- 
տ ահ ա յտ ե աստւէածամոր վիշ.տԸ> կը ւէերարտադրե անոր հեկե
կանքներն ու հ եծյոլննե րը յ։

Ուրիշ հոպ հեղինակ մը, մեծանուն երաժիշտ Հաւտամ Արևե լ֊ 
ցին.., կ'ըսե'

«Ե կե ղ ե ց ա կան երդերը պետք է երգել, ո չ թե ձգձգված ձևով 
մը, այլ աշխոյժ կերպով։ Պետք չէ ձայնը հանկարծ շատ բարձր 
հւսնել կամ շատ ցած իջեցնել, որովհետև ատիկա կրնա աղոթքին 
վեհ ուէժյուն ը էս ան դար ել))։

Ո այց կենդանի ապա ցույցը ես դտ ա այն իրողության մեջ, որ 
այն եկեղեցական եղանակները զոր եւ։ դյուղերու և հին ւէանքերու

36 Կոմիտ աս ւ|արւ]Ա1Ա|եւո, Հայ դեղյուկ երաժշտություն, Փարիզ, 1938, Լ ջ 34։
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խորը հավաքեցի իրենց նախնական ձևին մեջ, կը հ ա յան վին հա
մանման ժողովրդական երդերուն, որ հայ գեղջուկին անվիճելի 
ին բնահատուկ ս տ ե ղծա դործո ւթ յունն ե րն են»$1։

Կարելի է ենթադրել, որ նարեկը ևս, եթե ոչ ամբողջությամբ, 
ապա մի գդալի մասով հղացած էր շարականներին մոտ ասերգո
վի («րեսիթաթիվ») երգելու համար, ոչ թե ձգձգված ձևով, այլ 
աշխույժ, ոչ թե բարձր ու ցածր ելևէջներով, որ կտրող էր խաթա
րել ((աղոթքին վեհությունը», այլ բանաստեղծական բնագրի ավյու
նով ու չընդհատվող հորդությամբ, որը մի այլ տեղում Կոմիտասը 
համարում է հայ դե ղջո լկի ղդացմ ունքն երի ա րտ ահա յտմ ան կերպը 
առհասարակ. ((Հայ դյուղացին,— դրում է նա,— շնչամանակ դործ 
է ածում շատ խնայողաբար, որովհետև երդի կամ գդացման ըն
թացքն ընդհատել չի սիրում))^։

Երդում և բանաստեղծության մեջ ղդացմունքն ընդհատել չի 
սիրում ե. չի ձգձգում կամ սառեցնում ղդացման այս կամ այն 
երանգը կամ օղակը, այլ, խնայողաբար շունչ առնելով, անընդհատ 
նորոգում է զգացման երանգները կամ փոփոխարկում, որով և 
երգը, և' բանաստեղծությունը տարբերվում են արևելյան հարևան 
ժողովուրդն երի ե ր դա յին - եր ա ժշտ ա կան ու բանաստեղծական կուլ
տուրայից։

((Հայ դյուղացին... զգացման ընթացքը ընդհատել չի սիրում)) — 
սրանից էլ ս։ ռաջան ո ւմ է այն լարվածությունը, շունչը պահած ավ
յունը, ինչ հատկանշական է աստծուն ուղղված Աղա սու գիմ ումից 
վերը բերված հատվածին, ինչ Աբովյանի վեպում իշխող եղանակ է 
բոլոր այն պահերին, երբ իմաստավորվում է հոգևոր-զդացմուն
քային լարվածություն կամ եռանդ։ Այս հատվածներում էլ ահա 
վերաճելու լինեն դրանք չափածո սյունաշար շարադրանքի, թե շա
րունակվելու լինեն արձակ ռիթմիկ չափով, — մ ի ևն ույն է, ին չ-որ 
տեղ ունեն ասերգի շեշտված երանդ, քնարական են երաժշտակա- 
նորեն։ Հայ ժողովրդին հարազատ եռանդուն շեշտերով, զդացմուն
քի հորդացող անընդհատությամբ ու սլացքով։

37 Նույն տեղում, էջ 59:
ՅՑ Նույն տեղում, էջ 51։
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Այնպես որ պատահականություն չպետք է նկատել Վա գների 
.աս երգային արվեստի Կոմիտ ասի պաշտամունքը։ Աս երգային ար֊ 
վես ար նրա համար տոհմիկ զգացողություն էր, ինքն ահ ա տ ուկ հայ 
/ւ գեղջուկ, և հոգևոր երաժշտությանը, բայց և' բանաստեղծու
թյանը, որ թաքնված է նրա սին կրետ իկ մ իշուկում, որ իր և սերում 
է դեղարվեստական խոսքի երաժշտականությունը։

«Երաժշտության և լեզվի շեշտադրության օրենքները,— գրում 
է Կոմիտասը,— սերտ կապ ունին։ Երկուսի շեշտերն անբաժան 
ընթանալով մի անքակտելի ներդաշնակություն պետք է ներկա֊ 
յացնեն. հակառակ դեպքում լեզվի և եղանակի դաշնակը հիմն ի 
վեր խանգարվում է..,

Ս եր լեզվի մեջ շեշտվում են բառերի վերջին վանկերը միայն, 
բացի կոչականներից, երգեցողության մեջ ներելի է բազմավանկ 
բառերին երկու շեշտ տալ և, եթե հնարավոր է, բառի արմատը 
շեշտել, որպես արել են և մեր նախնի բանաստեղծ֊երդիչ֊ երա֊ 
Ժիշտ հայրերը։ Ուրեմն, նախ պետք է երդի խոսքերը լեզվական 
չափի վերածել, ապա հատվածների բաժանել, որպեսզի լեզվի և 
եղան ա կի շեշտերն իրար համբուրեն))^։

Ասել է թե' ամեն դեպքում կարևորը խոսքն է, նրա իմաստա
յին շեշտը, և զգա ցմ ունքի ինչպիսի ընթացք ու շեշտ ա գր ո ւթ յո ւհ 
յուրահատուկ է երդին ու ե րա ժշտ ութ յան ը, նույնը և բանաստեղ
ծությանը։ Նման հարաբերությամբ երդի ու ե ղան տ կի ա ս ե րդա յին 
բնույթը թելադրում է դեղարվեստական խոսքը։ Բայց հետաքրքիր 
է, թե պատկերավոր հյուսվածքի իր ո՞ր հատկանիշով կամ լիցքով։

Սխալված չենք լինի, եթե ասենք' հենց այն, ինչ վերը համար* 
վեց տշի։արհի երևույթների համադրման տեսլային խառնակ խաղ. 
երաժշտական հ ո ւզա կան ո լթյան ը ձուլված չընդհատվող շարժուն 

ն կ ա ր շ ա կ ա ն ո ւթ յուն։
Սրա բացատրության բանալին ևս տրամադրում է Նոմիտասր 

այն հատկանիշների թվարկումով, որոնք տեսնում ու շեշտում /; 
Վ ա դն ե ր ի ս տ ե ղծ ա դ ո ր ծ ո ւ թ յ ա ն մեջ' (( Բ' ր ի ս տ ան ո ւ մ », « Եր դշ ա պե տ - 
ներում», նիբելունգների հզոր վիպերգում, որ չափածոյով ու երա-

39 Կոմհս՚ւսս, Հողվածներ և ա ս ո ւ մն ա ///'(I ո • [1 յո ւնն ե ր, Լջ 145 146:
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ւ1 ըշտ րււ[' յսւմ բ գրի էր առել Ռիխարդ Վա գները' Աբովյանի ժ ամ ա-
նակակիցը,

«Վագները 19-րդ դարի ամենաբարձր դրամատիկ երաժիշտն է: 
Վա գն ե ր ը բոլոր դարերի ա մ են ա ա մ փ ո ւի և կենտրոնացած մտածող 
երաժիշտներից կ։ Վաղն երր շատ հ անճա ր ե ղ և բարձրաթռիչ բա֊ 
նա ստեղծ է. Վաղն երր ե ր ա ժիշտ - բան ա ս տ ե ղծ է: ...Նորա երկի մեջ 
միասի՛ն և համերաշխ են գործում սիրտ, միտք, աչք, որոնք անբա
ժան մ ի ո ւթ յո ւն են ներկայացնում։ Վադներր չէր գրում նորա հա
մար, որ վերացնե, բարձրացնե զգայականից ւէերինը, երկրից 
երկինքը,

Վ ա դն երը Դ եր մա նի ային ա ղդա յի ն եր ա ժշ տուք 1 յոլն տ վա վ, իս // 
օտարներին' դաս»^։

Գնահատության խարիսխն, ինչպես տեսնում ենք, այն է, որ 
Վա գների ստեղծագործության մեջ' «միասին ու համերաշխ են 
դո րծո ւԱ սիրտ, միտք, աչք, որոնք անբաժան միություն են ներ- 
կւսյացնումյ):

Դժվար է ասել, թե այս մ ի ա սն ո ւթ յո լն ր ինչ ձևով է արտա- 
հայտվում կամ գործում երաժշտության մեջ, բայց, թվոււ! է, ա- 
նառարկելի է, որ սրտի, մտքի, աչքի նշված այդ «անբաժան մ իու
թյուն ր)) հայոց բանաստեղծության օրգանական հատկանիշն է, 
որով նրա մեծ ներկայացուցիչները արնակցորեն շղթայված են ժո~ 
ղ " Հր դՒ բան աստ ե ղ ծ ա կ ան ղ գ ա ց ո ղ ութ յ ա ն ր:

Դիցաբանական «Վահագնի ծննդից» սկսած ժողովրդական 
բանաստեղծության մեջ որպես կանոն մտքի մտաբերածը սրտով 
հ ո ւղա կան ո ր են ա պրվո ւմ - ըն կա լվո ւմ և աչքով նկարահանվում է 
միաժամանակ, որով և ամեն անգամ հարկ է ստուգել, ասենք, 
Նարեկացու ստ եղծադործութ յան ազգակցությունը հայրեններին, 
հարաղւստությունը ժողովրդական երգի և բանաստեղծական Աբով
յանի միջև: ծ' վ ամենակարևորը' հայոց բանաստեղծությունը 
« ս ի ր սւ, մ ի տ ք, աչք)) «անբաժան միությամբ)) հաստատեց նաև իր 
նորդարյա ինքն ութ յուն ը, որ անպայման ինքնահատուկ ճանա
պարհ էր և երգ-երաժշտութ յան համար, և նկարչության։

<0 Նույն տերո-.ս, 1,9 176։
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Դիտենք ոյյդ անբաժան միասնությունը ((Վերքում))։ Ահս։ մի 
հատված Թագուհոլ մոր ողբից, որ տիպիկ նմուշ է պաս։ կերա ցն ե- 
չու երաժշտականորեն և նկարչորեն զգացմունքային լարվածություն 
ստեղծելու Աբո վյան ի արվեստը: Այլև հասկանալու բ ան աստ եղ֊ 
ծել-երդելոլ ժողովրդական մտածողության տարերքը, որտեղ հույ
զի շարժումը միաժամանակ աչքի տեսած շարժում է, որոնք ան
բաժան միասնությամբ նշանավոբում են մտքի կամ խոհի ընթաց
քը, մ ո տավորա պես այն, ինչ Կոմիտասը համարում է «բա րձրա- 
թռիչ բան ա ս տ ե ղծ)), (( ե ր ա ժ իշտ - բ ան ա ս տ ե ղծ)) Վազն երի «ամենա
բարձր)) դրամատիզմով օժտված ստեղծագործության էությունը։

«Թ ա գուհի ջան' էս ինչ ա» քո հ ա ր սան իքի պա՞րն եմ դալիս* 
փեսեն ո ւր ա» տերտերն ընչի՞ համար չի դալիս։ Հինեն ի նչ տեգ 
ա. բերե'ք, որ աղչկանս ձեռները կարմրացնեմ։ Դափ ու ղուռնեն 
ինչի՞ չեն ածում։ Ա'յ ղոնաղներ, ի՞նչ եք էդպես պարապ կտրի ծե- 
րՒն 1ւան գնած մն ա ց ե լ, ձե ռըն ե ր դ ծոց բներդ դրել*.* Ւնձ չե ք սի
րում*** պար էկե ք՝ է *** հարսանքավորն էդպես բաշիբոշ կկանզնի 
ու թամաշա կան ի՞ * * * Խարջն իմն ա* հո ձեր քիսիցը լի գնում, կե
րեք, քեֆ արե ք, իմ որդուս արևն օրհնեցե ք։ Ս եկ աղչիկ ունիմ, որ 
աչքիս ԼսՒ Հետ չեմ փոխիլ, նրա խաթրն էլ ա չու՞ն իք, որ մեկ ուրա
խություն անեք սիրտս հովտնա։ Հա ... քնա՞ծ եմ, թե զարթուն, թե 
գլուխս վրես չի'։ Բաժինքը հազիր ա* չէ', չէ'... փեսեն հո Թիֆլիզ 
գնաց, էսպես թեզ չէ ր կարող եզ. դառնալ.,. Սրանք ո՞ւր են էկել 
...Բ՝ուրքը հո հայի հաց չի' ուտիլ... Հա հա ' հմիկ իմացա, մեր 
Կանանչներն են, էկել են, որ երեխիս հարսանիքի ուրախոլթյունը 
տեսնին... Լաց մի' ըլիլ երեսիդ մեռնիմ... Թագուհի ջան՝ ջտնս ու 
հոգիս քեղ մատաղ, քանի որ գլխիդ ոաղ եմ, ո՞վ հադգ ունի, որ քո 
մեկ մազին դիպչի*** Մաղերդ ոսկեթել Թա գուհի ջան՝ ոտքերդ վա
րաղով քաշած' ո'րդի ջան* օրորոցիդ մատաղ գնամ' Թա գուհի 
ջան.** վարդի պես բաց էլա ծ, մ ան իշա կի պես փընջված. իմ սւ րև, 
իմ կյա՜նք* իմ թա դ ու պարծանք' որդի ջան։ Աչքերդ բա ց արա, 
սւչքերիդ ղուրբան ըէիմ* բերանդ բա՜ց արա' էդ աննման, վարդա
հոտ րերնիդ մեռնիմ... Բո խեղճ, պառավ մորն էդւդե ս ևս սիրում...
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Է՞դպես ես իմ սիրտը շահում... թե ամաչո՞ւմ ես, ասեմ որ' էս 
կան դնողները հեռանան, ա՜յ մարդիկ' հեռացե ք, կորե ք. իմ 
աղշկա աչքին մեք երևալ։ 6ան ու գործ չու՞ն իք. րնացե ք ձեր տու
նը. ի՛ նչ եք էստեղ կիտվել։ Ի՞նչ անամոթ մարդիկ եք. աո ձեզ 
չե՞մ ասում, քառացե՞լ եք։ Արի' , գնա նք բաղը' Թա գոլհի ջան' 
անումիդ մեռնիմ, ծառերը ծաղկել են քո ծաղիկ երեսին ղուրբան։ 
Դաշտ ե րը կան աչել են, քո կանաչ արևին մատաղ գնամ, ո ւր ենք 
մնացել էստեղ, գնա նք, տեսնի նք, ուրախանա նք...)) (էջ 39):

Միայն զարմանալ կարելի է, թե իրականության, մարդկային 
փոխհարաբերությունների որքան ընդգրկում ու. լայնք ունի ավան
դական ե ղան ա կով ձա յնա րկուա կան դիմումնային ասերգով ու 
խաղով առաջացող, վիճակի երգից հարսանեկանի, մահերգի, օրո
րոցս! յին ի, սիրերգի փոփոխարկվող այս ողբը: Այն միանգամից 
ներկայացնում է ողբացող մորր, Թագուհուն' նրա հոգևոր ու մարմ
նական վայելչություններով, ներկա և ակնկալվող վիճակներով, 
նաև սպասվող ինչ-որ փեսայի, ապա շրջւս պ ա տ ող մարդկանց' 
Թագուհու դժբախտությանը վրա հասած շվարած համագյուղացի
ներին, ներկայացնում է միջավայրային բարքեր ու սովորույթն եր, 
հայրենի բնաշխարհ ու բնաշխարհի զգացողություն։ Այս ամենը 
շրջուն մի փոխազդեցությամբ, որտեղ նյութա կան աշխարհի երե
վույթների ներխուժման թափը կախված է մ ա րդ-լա յին զղացող.՝!!- 
թյան ու երևակայության թափից, և ներխուժող ամեն մի երևո ր 
ամենից առաջ հոգևոր զգացողություն է։

Ինչ խոսք, որ սա բանաստեղծական վերարտադրություն է, 
քանի որ ծան րությունն առավելապես ընկնում է արտ աքին աշ
խարհն ըն կա լո ղ անհ ատ ի վրա։ Այս ա ռո ւմ ո վ հայոց ողբում, իհար
կե, ամենից հետաքրքրականը ողբասացն է, այն անձը, որի բերա
նից կամ անունից հյուսվում է խոսքը։

Իբրև այդպիսին' որպիսի հնարավորություններով է օժտված 
նա կրելու և իրացնելու համար այդքան մեծ բեռը։

Նախ' որոշակի են այն տարրերը, որոնք Աբովյանի հերոսնե
րի ողբը մոտեցնում են հայոց հնամյա ժողովրդական վեպում ար
ձանագրված ն ա խ ահ իմքա յին լւսլյաց բան ա ս տ ե ղծութ յան ը: Վեպի 
ւսռւսջին գլխի Թագուհու մոր և Աղասու հոր ողբերը ողբախաղեր 
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են, բանաս տ եղծա կ ա ն ֊ եր գ ա յի ն ֊ ա ր ա ր ո ղ ա կ ա ն մ ի ա и ն ա կ ա ն ե ր ա կ - 
ներով։ Երկու դեպ բում էլ խոսքը զուգակցվում է շարժումներով, որ 
ոչ թե մատնում, այլ ուղղակի շեշտում է գրողը. «Ողորմելի մերը 
էսպես խելքը կոթցթել, չէր իմանում, թե ի՞նչ էր ասում, քւ՞նչ է** 
անում»:

Սա նշաԱակում է, որ այս ասացողը ձայնարկուների պես մեկ 
դիմում էր Ո՚ադուհուն, մե կ ամբոխին, մեկ դառնում էր իրեն, 
շա րժվում էր, պտտվում, դնում էր, դառնում: Նույն ձևով և Աղա֊ 
սոլ հայրը, որի խոսքն արդեն բարձրակեաում ասմունքից ու մե
նախաղից վերակերպվում է երդի։

Անդրադառնալով հայոց ողբին ու կոծապարին, ե րաժշտ ա֊ 
գետ ՝Р. Ո ուշն արևը գրում է. «Ողբի կա տա բումը սկսվում է ողբա֊ 
սա ց ությամբ , որ աստիճանաբար վե րաճում է մ ե ղե դո ւ։ Ս,սաց սղու
թյանը կա տ ա ր ո ղր վերադառնում է մեղն դո լ ամեն նոր տան հես։ 
(այն պահերին, որոնք դրի են առնվում իբրև դադար)։ Ողբերի բա
նահյուսական բնագրերում, որոնք սովորաբար ունեն իմպրովի֊ 
ղացիոն բնույթ, արտահայտվում են ողբացողի տրտում ապրում- 
ները, ինչպես և գովերգվում են հանգուցյալի արարմունքներր։

Այն հարցը, թե ինչպիսին է եղել հնադարում թաղման պարերի 
երաժշտությունը, մնում է բաց։ Դատելով նրանցից, որ նախահե֊ 
ղափոխւսկան Ո'բիլի и ի ում կա տ ա բվում էին որոշ հ ա րգա րժան հայ 
քաղաքացիների թաղման ժամանակ, —թսւ ղման պարի երաժըշ- 

տությունը բաղկացած էր պարերի, իրար հաջորդող հետևյալ սկըղ- 
բունքով կառուցված ջսյթքից' համ եմ աս։ արար դանդաղ պարերից 
դեպի առավել արագները»" ։

Այս բոլոր երանդները' երգային ու պարային մ իասնությամր, 
տարրերի բազմազանությամբ, կարելի է ձա յն ա դր ե լ, եղան ա կա յին 
առում ով, խա ղա յին֊պա րա յին կողմով շա րժանկա րել Թագուհու 
մոր, Աղա սոլ հոր ե. մյուս ո գրերում։ Ասմունքով սկսելր, ասմուն
քից մեղեդու, աւգ ա նորից ասմունքի վերադառնալը, դանդաղ

՚1! X. С. Кушнарев, Вопросы истории и теории армянской монодической 
музыки, Л-, 1958, стр. 61. Վաստակաշատ երաժշտագետը իր այս
ծա/էա/ուն ուսումնասիրությունը գրելիս, գժրախտարար, չի օգտագործեք «Վերքը», 
որ նրան կտրոգ էր տրամագրել հարուստ նյութ։
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շարժմունքից աստիճանաբար արաղին անցնելը դժվար չէ դիտել, 
հետևյալ հատվածում. ((Աղա սին ու* ր ա... Աղա' ջան... Աղասուն 
տարան... գլխիս տեր... տներս քանդեցին... Աղա ջան... օջախդ 
խավարեցին... իմ սար ջան... դու ռդ փակեցին, ի մ գլուխ... 
Աղա...ղա...ղա...սի'... Ա՜ղասի... Աղասի... Աղասի... հրես եկա ն. 
Հրես տանում ե ն... ձեռները կապեցին... ոտները բխով դրին... 
վտ յ... վա յ... վաՀյ... աչքս փորեցին... ու՞ մ էի մեկ չոռ ասել, որ 
առաջս էկավ... դնացե ք... հասեք, էն սուրայի բոյին մտիկ 
արև ք... Տեսե՜ք ի՞նչպես ա ջիրիդ խաղում... դալիս եմ, գալիս 
Ա ղասի ջան... սաբր արա՜, որ մեկ չարսավս քցեմ... գլուխս կա
պեմ... աո տն տքան դի աղջիկ մեկ ձեռներդ էլա բարձրացրու . 
ի՞նչ ես փետացել էդտեղ կազմել... վա"յ... վա յ... վսՀյ. ամա ն 
էրվեցի՜ խորովեցի՜... չորանաք դուք ա յ ձեռներ... խավար իք դուք 
տ յ աչքեր... Հարսի ջան, խաղա , է . տո մ ե կ կոներդ բարձրացրու 
է՜հ Վար1]|1թեր ջան. իմ մանիշակ, իմ սմբուլ, ի՜մ ալվան լալա - 
ղա ր, իմ խնկան ծ ա ղի կ... աչքերիդ մեռնի մ... էրեսիդ մատաղ 
գնամ. ի՞նչ ես ձեռներդ [սաչել... ի՞նչ ես քեղ ջարդում... սպա
նում... Զան ղուն մոտիկ ա, մի քիչ կա ց՝ Աղասուն ճամփու դնե նք... 
դեռ նրա հոգին երկինք չի՜ հասած... մենք նրանից առաջ կերթանք 
էնտեղ. դարդ մի' անիլ... Ականջ արա , մի Աղա սու խաղն 
ասեմ...» (էջ 49 — 50):

Եվ ոչ միայն երգեցիկ խոսքով, այլև մենախաղով իմաստա
վորվող հոգևոր այս շա րժմ ան ը ևս ուղե կց ո ւմ են ֆի զի կա կան լար
վածությունն ու չարչարանքը, մի վիճակ, որ հեղինակի բնութա
գրությամբ ոչ այլ ինչ էր, քան՝ ((Հենց բռնես՝ մեկ թոփի գյուլլա 
տրաքեց, դուռն ու փսւնջարեն ջախըփուրթ արեց, դուզ ճակատի 
մեջտեղին դիպավ, ղուղն ու բեյինը տաղըթմիշ արավ, է նպես քա
մակի վրա դետնին դիպավ մաշված, չորացած հալևորը ու մնաց 
մորթված ոչխարի պես, սասը կտրած, ընկած...» (էջ 49 յ։

Երկու հատվածն էլ ուշագրավ են նրանով, որ մենախաղային 
հո րծո ղոլթյունն ե րով ու ֆիզիկական ա րտ ա կա րգ վիճակով տկտի- 
1ԼԱւցվում է խոսքի լիցքը» խոսքի դինամիզմը, նույնն է թե ասացող 
ս,նհատի հոգու շարժումը։ Հենց սա էլ ամենից կարևորն է ողբում, 
առանց որի անհն ա ր է ձգել հոգևոր շարժման տարածությունը։ Դա 
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նվաճվում 4 ողբասացի ֆիզիկա կան արտաքս շո կա յին֊տ ե ս լա յին 
ն մ ա Ա վիճակներով, որով, մի տեսակ, պատճառաբանվում են ա- 
սացողի մենախաղը, խոսքից շարժման կամ երդի անցնելը, և ա- 
մ են ա կա րևտ ր ը' նրա մտքի տեսողական թռիչքը, աչքի սլացքը' ար
տաքինից անկապ թվացող մի երևույթից մյուսը։

Սրանից հետևում է ո,Լ1ձՒ մյուս առանձնահատկությունը, որ 
նշանավորվում է կիզակետային մեկ առարկայի' ներկա դեպքում 
Մադուհոլ էլամ Աղա սու շուրջը, շրջապատի ամենատարբեր երե֊ 

վույթներ ու ա րւա րկան ե ր մեջտեղ բերելու և կա պա կց ե լու ազատու
թյամբ, որքան ներում է, իհարկե, տվյալ ասացողի մտքի, հսդու և 
աչքի թռՒւ£Ը։ Ղրան համապատասխւսն ներքաշվող երևույթները 
չափազանցնելու, փոքր երևույթները մ ե ծուէ և, հ ա կա ռա կը, նյու
թական աշխարհի շնչավոր ու անշունչ առարկաների, նրանց հատ
կանիշների, բարձրի ու ցածրի տարբերությունները ոտնահարելու, 
և, որ տվյալ օրինակներում առանձնապես ցցուն է, իրական մի 
կացության հ ո դեվիճա կ դրան հ ա կո տն յա տեսլայինով վե րա կեր
պար ան ա վո ր ե լո ւ ազատ ութ յամբ:

Առևանդվելու դժբախտությունը, այդ առթիվ մոր ապրած հո- 
դեվիճա կը, ինչպես տեսանք, վե ր ա կե ր սլվում է հարս ունքի տեսի
լի։ Ս անրամա սն որեն (օժիտով, փեսայով, հարսանքավորներով) 
դծադրվում է հարսանքի ամբողջական նկարեն մի սլատկեր, որ 
տվյալ կա ց ո ւթ յան ծայր հակապատկերն է և ունի բա ղմ ա դի մ ի ՛ի
մա ոտ: Մի կողմից դա' Մադուհո՛. բնական բախտի հեռանկարի դի
տակետից, սրում է հոդեվիճակի ծանրությունը, մյուսից հոդևսր 
ներքին հարստություն ծավալելոլ միջոց է։

Ողբային հնչեղություն ունեցող այս տեսիլը հայ դրականու
թյան մեջ, մասնավորապես պոեզիայում լայնորեն տարածված 
տեսլայինի ժողովրդական պարզ արտահայտություններից է, նույ
նությամբ փոխադրված վեպ։ Ւբրև այդպիսին իր ատաղձով այն 
չա փ ա ղան ց ո ւշա դր ա վ է բացելու համար դե զա րվե ս տ ա կան այդ կա
րևոր տարրի կամ յուրահատկության էությունը։

Եթե հետևելու լինենք վերը բերված հատվածներին, ապա հեշ
տությամբ կարելի կլինի նկատել, որ տեսլայինը կոչված է ներկա
յացնելու ողբացողի հոդևսր վւոխազդեցությունները։ Ոայց այդ
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փոխազդեցությունները ոչ թե սովորական, դատողական կարգով 
վերլուծվում են, այլ նկարահանվում։ Ոչ թե ասվում է, թե դժբախտ
մ ի մայր տառապում է ու տանջվում, այլ նկարահանվում է մի 
ծայր խ ե լա կո րույս պտտվելիս, ոչ թե ասվում է' թե հավաքված 
աս բոխը չդիտեր ին չպ ե ս օգներ դժբախտ ա ղջկանն ու մորը, այլ 
նրանք նկարահանվում են ձե ռքե ր ը ծոցին կտրի ծերին կանգնած, 
ոչ թե ասվում է, թե ի վերջո այդ մայրը դժդոհում է, որ հավաք֊ 
ված մարդիկ օ դն ո ւթյան չեն հասնում, այլ նոր դիտակետից 
նորից է նկարահանում դրանց («պար եկե ք է ... հարսան
քավորն էդպես բաշիբոշ կկանգնի ու թամաշա կանի՞»,»))), ոչ թե
ասվում է, թե մոր ուժերը հատեցին, այլ սեփական տեսադաշտում 
նորից է ն կա րահ ան ում ինքը' իրեն» «»»»քնա՞ ծ եմ, թե զարթուն, թե 
գլուխս վրես չի )),— և այսպես շաբունակ։

Նույն ձևով նկարահանվում է Աղա սու հոր մտքի շարժումը» 
«հրես է կա Ն. հրես տանում ե ն..» ձե ռն ե րը կապեցին»,» ոտները 
բխով գրին...))։ Ապա ան մ իջա պե ս' «Տեսե ք ի՞նչպես ա ջիրիդ խա
ղում)): Նկարահանվում է նաև ինքը ասացողը, ն կա ր ահ ան վո ւմ են 
//. ջբջա սլա տողն երբ' կինը, հարսը, «սաբր արա , որ մեկ չարսավս 
քցեմ,,, գլուխս կապեմ,,,)), «ի՞նչ ես ձեռներդ խաչել,,, ի՞նչ ես 
քեղ ջարդում,,, սպանում...)) (էջ 50)։

Հոգևոր դրությունը ուրվագծվում ու խորանում է տեսուլական 
զգայությունների որոշակի գերակշռությամբ, աչքի առաջ եղած 
ի ր ա կ ա ն ը տ ես ո ղ ա կ ան ե րևա կա յա կ ա ն պ ա տ կ ե ր ն եր ով զո ւդո ր դ ել ու 
եղանակով։ Այս ճանապարհով և' իրականությունը, և այն անդ

րադարձնողի հ ո դե վիճա կը կենդանագրվում ու ներկա յանում են 
միա ժամանակ ։

Ւ բտկանից երևակայականը ընկած այս ճանապարհով էլ ծա
վալվում է հոգևոր գործողության ընթացքը, մի ընթացք, սակայն, 
որ խորանում ու երանգավորվում է իրար հաջսրդող նկարեն պատ
կերներով, ամբողջության մեջ կազմելով տարբեր օղակներ ունեցող 
հոգևոր գործողության շղթա: Այդ տարբեր օղակները առանձին- 
առանձին ունեն իմաստային այլ հնչեղություն, կողք-կողքի հարե֊ 
վան ութ՛յա մ բ' այլ, ըստ այդմ էլ բազմադիմի են, որքան ի րա կան, 
աձնբան էլ երևակայական։ Առան ձին - ա ռան ձին, օրինակ, ուրիշ հըն- 
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շեղություն ունեն այս' «Սրանք ու* ր են էկեչ... թ'ուրքը հո հայի հար 
շի՜ ուտիչ...»,— և ապա այս' «Հա՜, հա ... մեր ճան ան շն ե րն են, 
էկել են, որ երե խիս հարսանքի ուր ա էս ո ւթ յուն ը տեսնին» պատկեր֊ 
ները. միասին, սակայն, մանավանդ հաջորդ' «Լաց մի րէիէ երե
սիդ մեռնիմ... Ս՚ադուհի ջան...»,— շարունակվող պա տ կե ր ո վ բե
րում են ողբացողի ու ողբացյա/ի և խռնված մարդկանց միջև հո֊ 
դ ե բ ա ն ական ն ո ր էի ո էս ա ղդե ց ո ւթ յուն ։

նման դառնալիության մեջ դտնվող փոիւ ազդեցությունն եր Էէ 
կուտակվող դումարից ստացվում է մի հոգեվիճակ, որ կարելի է 
համարել դժբախտության ինքնագիտակցման լարված պահ։ ԼԼյրլ 
լարված պահը, հոգևոր լարվածությունը Աբովյանի վեպում միշտ 
էլ ծավա չվում ու շի կան ո ւմ է իբրև տեսիլ, տ ե ս ո ղա կան ֊ տ ե ս ի լա յին 
ա մ բ ո ղջ ա կ ա ն պ ա տ կ ե ր ։

Հիշատակվածների կողքին մտաբերենք Սպասու աղբերից շա
տերը, Ս ո ս ի ի, Նազլուի ողբերը, հ ա տ կա պե ս վե րջին ր, որ ո ղբե ր դի 
շատ հետաքրքիր փոփոխակ է: Այնտեղ, ինչպես նրբորեն նկաաում 
է Պ. Հակոբյանը, նազլուի իղձերը հյոլսվում են ր,լ[1իշի բերանով, 
«որպես թե ինքն արդեն մեռել է)№։ Եէէ վերջապես մտաբերենք, թե 
ինչպես է ներկայացնում դժ բա էստ ութ յան մեջ ընկած իր հերոսների 
հո գեվիճա կը։ Ահա այն տողերը, որ վերաբերում են Սպա սու արար
քի բոթն առած հարազատներին, «.. .Առաջին խաբարն որ իմացել 
էին, նրանք էլ հենց էսելքր թ ռց ր ա ծ ի պես հացատանր որը մեկ 
պուճախում էր անշունչ մնացել, որը մյուսումն. նրանց տեսած 
երազներն էլ պակաս սարսաւիելի չէին (հոր ա ես ածի համեմատու
թյամբ— Ա. 9..). մորը ջիրիդ խաղալիս էնպես էր երևում թե Աղա֊ 
սու ձին բուդուրմիշ է լավ, վեր ընկավ, հենց էն ա վրա Հազեց 
որդուն խւոսւի, վեր թռավ։ Հարսի աչքին երևում էր թե հարսանիք 
էր. հա րամ իքը վրա տվին. Սպասին մեկ բոզ ձիու վրա նստած' 
նրանց առաջ արեց, թրուէ ծեծելովս թուլ ու դու մ ան ում ր կորավ, իր 
թայդաշ հարսներն ուղում էին' որ իրան բռնեն, փեշը թափ տվեց,

42 Պ. Հա1|Ոթյան, Խաչա տուր Ար ովյուն ի ((Վերք Հա յաս տան ի» վեպի ստեղծս։ 
գործական պատմությունր, !;ջ 190։
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ուղում էր որ նրա ետևիցը կոթչի* երեսի վթտ վեր ընկավ, աչքբ 
բւսց արեց, տեսավ որ տունը գլխին պտտում ա.,*)) (էջ 50)։

Դե եկ ու շրջանցիր այն հարազատությունը, որ առանձնա֊ 
հատուկ է դե ղջկա կան այս պարզ ողբերին և Նարեկացու ողբեր դե֊ 
ըին: Չէ որ այս գեղջուկ մարդիկ նույնպես իրենց պարզ հոգու լար֊ 
վա ս պահերին յուրովի տեսան ողն եր են, ինչը տարերք է տեսանող 
ու տեսիլների սիրահար Նարեկացու համար։ ((Նրա (Նա րե կա֊ 
թու—Ա. երևակայությունն ունի այն էական հատկանիշը,—
դրում է Մ, Աբեղյանը,— որ ամբողջական պատկերներ է ըեդգըր֊ 
կում: Նա ((տեսանող)) է. տեսիլը մեծ տեղ է բռնում նրա հոգու մեջ։ 
եվ իրոք, հաճախ նրա աչքին երևում է ոչ միայն սատանան զա֊ 
նա ւլան կերպարանքներու! ու որոգայթներով, այլև վերջին դա տաս֊ 
տանը, դժոխքը, իր մահը և այլն: Եվ նա տեսնում է սովորաբար ոչ 
թե հեռվից, ընդհանուր և էական ուրվագծերով, այլ մոտից, պատ֊ 
կերի մանրամասնությամբ և բոլոր պայծառությամբ))^:

նույն հատկանիշը Աբեղյան ը հավաստում է նաև Նարեկացու 
տա էլերը վերլուծելիս* ((Տաղերի մեջ ևս երևում է բանաստեղծի երե֊ 
վակայության էական կողմը, որ խիստ զարգացած է Ողբերգության 
մեջ* նա նկարչի նման տեսնում է ա մ բո ղջա կան պատկերներ))^։

((Տեսանողների)) մոտիկից, մ ան ր ա մ ա սն ե ր ո վ ու պայծառու֊ 
թյամբ գծա գրվո ղ ա մ բո ղջա կան պատկերներ են և' ((Վերքի)) հերոս֊ 
ների տեսիլները, և , իհարկե, Ն ա ր ե կա ց ո լ ն մ ան ((տեսանող)) է ին֊ 
քը' Աբովյան ը: Դա նրա գեղարվեստական մտածողության էական 
կողմն է' գործողությունն ե ր ու տեսարաններ վերարտադրելիս, 
անձն ա կան ություն պատկերելիս: Սբ ո վյան ը իր հ ե ր ո սն ե ր ի դործո֊ 
դո ւթյո ւնն ե ր ը, վիճակը, վե րա բերմ ունքը միմյանց հանդեպ, նրանց 
հոգեբանությունը, սեփական վերաբերմունքը իմաստավորումդ 
վերլուծում ու ծավալում է շա ր ժ ո ւն ֊ն կա ր չո ւթ յւս մ բ: Եվ, ան տարա֊ 
կույս, նորից իրավացի է Ա* Չ ոպան յան ը, երբ գրում է, թե ((Ա֊ 
բովյանի մրրկաշունչ էջերուն մեջ Նարեկացիի ոճին ցոլքը կա))^։

Թագուհու մոր տեսիլից հետո, օրինակ, երբ դիմումնային

43, 44 Ս'. Աթեղյան, Հայոց հին դրականության պատմություն, դիրք էջ 545, 
565:

45 Ա. Չոսյանյւսն, Դեմքեր. Փարիզ, 1924, էջ 27: 
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խոսք 4 առնում հեղինակը («Թագուհի ն, Թագուհի ն. աշխարքի 
աչը Թադուհին...))), հերոսուհին նկարահանվում է տասնյակ դի֊ 
տա կետ եր իր։ Ահա դրան ց ի ց, ասենք, հետևյալը. «...(/ էինքր ծռվել 
(Թագուհու— Ա. &.), թուլացել, գլուխը ջեմի էս կողմն էր մնացել 
կախ էլած, մարմինը էն կողմն ընկած: Ոսկեթել մաղերի կեսը մը֊ 
նաց ել էր բարձր, որ նրա անմեղ երեսն ու դոշր ծածկի, կեսը էն֊ 
պես խճճված' դետնի վրա ւիռվել, քաջ էր ընկել։ Նազուք ձե ռն ե ր ի 
մեկը սրտի վրա էր թուլացած, ընկած, մյուսը հողի վրա չորացած, 
տարածված։ Դամարը ցամաքել, շունչը կարվել, հոդին երկինքն էր 
վերացել)) (էջ 40)։

Մարդկային այլ և այլ զգացողություններ ու արարքներ ւէե֊ 
րա գրելով, ասենք, ծաղիկներին ու. թռչուններին, Աբովյան ը երևա֊ 
կա յո ւթ յամբ ն կա ր ահ ան ո ւմ է նաև հերոսուհու և դրանց հ ա զո րդա կ֊ 
ցոլթյունը, Ոչ թե անշարժ մի դրությամբ, այլ տարբեր երանգներ 
սւ ռն ո զ ու ծավալվող գործողության ու. ւէե ր ա բե ր մ ո ւնք ի ամ բողջա֊ 
կան պատկերներով. «Ծաղկներն էլ' հենց իմանաս' նրա ոտի ձենն 
առնելիս, ուրախանում, ցնծում, բա ցվում, փլչում էին։ Ղջե րն էլ 
նրա երեսը տեսնելիս, հենց բռնիր նո ր հոդի էին առնում, գլիւն ե ֊ 
1'Ը թևցների տակիցը բարձրացնում, ճխում, ճչում, ծլվլում, թևերին 
խփում, ծաւի տալիս)) (էջ 41)։

* * *

Բայց Աբուէյան «տեսանողի)) բազմադեմ երևակայության տ֊ 
մենավառ ապացույցները, իհարկե, մնում են Երևանի բերդի և 
Զան դի ի երկւիեղկւէած շնչռվ ներկայացվող պ ա ա կե րն ե ր ը ։ Առաջին ո 
գծված Նարեկացուն հարազատ դժոխային լուսապատկերների, 
զարհուրանքի ահագնացող կուտակումներով, ^[1հ1,ոցԴԵ հայրենի 
աշխարհի և ժողուէրդի հեղեղանման վերասլացման ս պա ս ում ով, և 
հայրենիքի, և սպասումների ոդե շունչ պաթոսով։ Այո պատկերնե֊ 
րում ոգևորությունը իսկապես որ «տանջում)) է գցողին, և տեսլա
յին մտասլատկերների արագությունն ու հոսքը պարզապես հաս֊ 
նում է գլխապտույտի։

«Ինչպես մեկ կատաղած վիշապ' երկնքիցը թռած, ԳԼԹիվ^1 ց 
ճոլոլակ, մեկ տուար Սևանի հանդարտ ծովումը, մեկ տուտը Արա֊
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11Ւ ք[՚ք[։1Լա^' զբաղումը, սար ու ձոր կխչոր տալով, քանդելով, տա֊ 
պա լելով, քաւի ու քրտ ինքը բերանը կոխ ած, գզզված' մա էլերը 
ԸձաԼ1 ին ՍՅս,^'> կապը կտրա ծ, գժված, ռեխն ավազով, քարով, զի֊ 
ր111Ո1Լ լՒզԸ* կԱ կողմն, էն կողմն էին լացնելով, ճոթռելով, ջա ր դե լո վ, 
տակ ու ղրաղ ծամելով, բրդելով—մեկ թևն իր ծոցի, էն սև', մութն 
ու չանգը կոխած, խեվանդ, խեվանդ կտրատած փորն ու դոշը բաց 
արած, ծառով, թփով զարդարած' ձորի դլխովը քցած, մեկ թևն' 
էն նեղ, չոր, տխուր, Կաքավասարի տակիցը, որ ական թոթափել 
դուս շի պրծնում, վաղում, ու հրո վ, որո վ, բոցով, բրով, փնչա֊ 
լով, մռնչալով, խռնչալով, քարի, քարափի գլուխ վեր հատելով, իր 

խցկելով, վեմ, ապառաժ իրար ծեծելով, կայծակին տալով, 
ճչալով, ճռնչալով, թնդալով, դղրդալով, ցած ափները, սասանա֊ 
հար գետինը պ ո կե լո վ, պռճոկելով, ք րք ր ե լո վ, քրքրվելով, կենդա֊ 
նի, անկենդան, ի սան, հայվան գետնին զա րկելով, բամբաչելով, 
խ լա ցն ե լո վ, բառացնելով, սրթսրթացնելով, վրթվրթացնելով—վառ
ված, կր ա կվա ծ աչքերը արն ով լիքը, յ ա լը ցցած, ա տ ա մն ե րր ղրր~ 
ճրտա ցնելով, կրճտացնելով, դաշտ ու տափ դրմբւսցնելով, դրնգաց֊ 
նելով, դմդմբացնելով, դնդդնդացնելով, ու կայծակի թուրը բերնին 
բռնած, վրա պրծած որ չի' դա լի ս ամեհի Տէանգ|ւն ու Ջ֊ո րա գեղ 
մտնում, որ Հա յա ս տ ան ի սուրբ գետինը ոտնատակ տվողին, մեր 
նախնյաց մաքուր գերեզմանը քան դո ղին, կո րծան ո ղին, մեր նահա֊ 
տա կաց սուրբ, անմեղ, արդար արինը թափողին, կխչորողին, մեր 
աստվածաբնակ տաճարները, եկեղեցիքը ավե ցողին, ապականողին, 
մեր հոյակապ թախթերը, քաղաքները խլողին, փչացնողին, մ ե • 
անճար, օրվան հացին կարոտ, եթիմ, ցրված, սասանած, գերի ոն֊ 
կւսծ, հարամոլ, թշնամոլ ձեռին կոտորված, երկրե երկիր կորած, 
փչացած, խեղճ, անտեր ազգ|1 տունը քանդողին, հողի հետ հավա֊ 
սարողին ու մեր չար հա րամ ու բունը, անօրեն թշնամու տունը, մեր 
արինը խմողի թախթը, մեր աշխարքր քանդողի ամարաթը, նրա 
արինաշաղախ բերդը, նրա ոսկոռա շեն բոլրջը> նրա զողա բնակ տե֊ 
ղը, նրա գազանաբնակ հողը՝ քանդի , տապալի , փշրի > ավերի , 
տակ ու գլուխ, գլուխ ու տակ անի, քարեքար, պատեպատ տա, 
հիմնատակ, բրիշակ անի, կլան ի, ու նրանց միջի բլողներին, դրսի 
թաղածն երին, գլխումը բուն դնողներին, տա կումը քուն մ տն ո զն ե֊ 
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րին քշի , տանի , սրբի , սղողի , թիքա, թիքա, փ ա ռչա, փա ռչա 
անի ու մեր խեղճ աշխարքի, մեր ողորմելի ա զդէմ աղի արտասուն֊ 
քը սրբի, էրված, խորովված սիրտը հովացնի, զովացնի, մեր հա֊ 
ղար տարվան, թունալից, ան բժշկե լէ։ յա բեն կտրի, վե րջսւն ցն ի' որ 
հաղարների, բյուրավորների ցավամաշ հողին ուտում, կեղեքուէ), 
մաշում, տոչորում, սաղ, սա ղ, դալար ու ղվարթ' էս անգո ւթ աղ֊ 
դին, անողս րմ դա ղան ին' շատ տարի, շատ դար ղուրբան էր տա
լիս, վերջացնում)) ի էջ 190—191)։

Սա խելագարված ղան դվածն ե րի հ ե ղեղանմ ան երթի, ժողս֊ 
•Լթրդի հառնման տեսիլ է, հոգևոր լա րվա ծ ո ւթյո ւն ի ց ծնված, այլա
բանորեն ափերից ելած թան դի ի կերպարանք առած սիմվոլիկ մի 
տեսիլ ագդակից Նարեկացու ((Մ ա տ յան ի)), ասենք, ահեղ դատաս
տանի, կամ «3արության)) տաղի Հիսուսի ա րշավանքի տեսիլներին: 
Մեծ տ արբերությունն ւսյն է, որ եթե Նարեկացին տեսանողի սե
փական ե ր ևա կա յո ւթ յան թելադրանքով Հ ի ս ո ւս ին դարձնում էր 
առյուծ, որ, Սանդարամենտի ւս մ ր ո ցն ե ր ը քան դե լով, գերյալներին 
ազատում է տանջանքներից, ապա նույն սեփական երևակայության 
թե լա դրան քով, ժողովրդի փ րկության սպա ս ում ո էէ Աբովյան ը ափե
րի 9 ելած թանգի է դարձնում ժողովրդին։

Տոհմիկ ղւսրկերւսկով գործում է ժողովրդի փրկությունը տիե
զերածավալ ահ ադեւսցող երևույթներէ։ երևումներով պատկերելոլ 
գեղարվեստակաե տյն մեկնակետը, ինչ տեսնում ենք Վահագնի 
ծնն դյան ա ռա ս պ ե լ ո ւմ.

Երկնէր երկին, երկնէր երկիր, 
Երկնէր և ծովն ծիրանի.
Երկն ի ծովուն ունէր և ղկարմրիկն եղեգնիկ.
Ընդ եղեդան փող ծուիւ ելանէր,
Ընդ եղեդան փող բոց ելանէր, 
Եւ ի բորոյն վաղէր խարտեաշ պատանեկիկ. 
Նա հուր հեր ունէր, 
Ապա թէ բՈց ունէր մօրուս, 
Ել աչկունքն էին ա ր ե դա կունք^Շ ։

Վահագնի փրկչական առաքելությունը պատկերանում է տիե
զերական հարաշարժ երկունքով, երկնքից երկիր, օդից ջուր, ջրից

46 «Ս . Խորենացւոյ Պատմութիւն հայոց», Տւիդիս. էջ 85— 86։
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ցամաք, ծխից բոց, հուր ու արեգակ փոխանցվող ու ծավալվող երե֊ 
1Լուձ$ների տեսլային երևումներով։ Ւր փ րկություն ը ժողովուրդը 
տեսանուժ է իբրև տիեզերական երկունքի շարժուն ընթացք։

Առասպելական Վահագնի տեսիլում կա րևորը շա րժումն է և 
ապա շարժումը պ ե ս֊ պ ե ս փոխանցումներով ահագնացնելոլ և ծա֊ 
վայելու մեկնակետը, որ արնակցական թելերով գործում է աբով֊ 
յան ա կան հեղեղացած, ափերից ելած թան գի ի դի մ ա ռն ա կան տե֊ 
ս ի լո ւմ:

Ընդհանրության մեջ, սակայն, չափազանց կարևոր է այն 
տարբերությունը, որով թանգիի տեսիլը առանձնանում !; ((Վահադ֊ 
նի ծննդից» սկսած ժողովրդի պ ա տ մ ո ւթ յան մեծ ճանապարհին 
հ յո ւս վա ծ փ ր կչա կան բոլոր տեսիլներից:

Մ ինչդեռ Վահ ա դնի ծնն դյան կո ս մ ի կա կան երկունքը կապվում 
է դիցաբանական մեկ անհատի ւիրկչական զորության ու առաքե֊ 
լութ յան հետ, համարյա նույնը կրկնվում է հաջորդ տեսիլներում,— 
աբովյանական տեսիլում տեսնում ենք այլ բան։ Այստեղ տե սլային 
հեղեղացոզ երթի մեջ են դրվում ղան դվա ծներ, հ ա մ ա դրվո ւմ, ղու֊ 
գա կցվում ու զուգորդվում են զանգվածների ա մ են ա տ ա ր ա տ ե ս ա կ 
ու տարակերպ գործողություններ' դիմառնորեն վերակերպված 
շա րժմ ան ու դի մ ա դր ո ւթ յան ամենատարբեր ու անմիասեռ ձևերի 
ու դրսևո բումն երի ։

Բառացիորեն անհնար է թվարկել կամ ձևակերսլել ու ստու֊ 
դաբանել շա րժմ ան այն ձևերը, որոնք ((թան գի ում)) կուտ ա կե լ ո։ 
դիզել է Աբովյանը պ ատ կերելու հա ւ) ար իր երաղած ու սպասած 
ազատագրական պ ա յքա ր ի թ ա ւի ը:

((Գ լխ իվա ր ճո լո լա կ)), ափերը քանդ ու քարափ անող, փրփրած, 
ավազախառն֊քարախառն ջրի սելավանման հոսանք, ձայնագրվող, 
նկարահանվող ու կեն դան սւ դրվո ղ բազմատեսակ երանգներով։ 
4? ամոլ և դիմացից ամեն ինչ մ իա խառն ող բուք ու բորանի մ իջան֊ 
ցուկ շարժում, որի տ արբերակները կենդանագրելիս համարժեք են 
ընտրվում մեկ կատաղած դահճի սրարձակ ղամշու հարվածը, ապա 
մաթրախի, երրորդ տարբերակում' թոփի, չորրորդում մզրախի։ 
Սրանց հաջորդում է ալավի բորբոքվող ու տարածվող շարժումը, 
որ գունտ գրվում է կրակի վառվռուն բոցով, դեպի երկինք ցցված 



հրեղեն ձողի բոցկլտոցով, թանձրամած ծխուէ, խավարը թրէ} պես 
ճեղքող կա յծ ա կն ա յին լուսա րձակոլմ ով, միաժամանակ կենդա
նագրվում օձանման ոլորապտույտ ճոճումներով, մթիՆ մեղքեր 
սողոսկող լուսավորումներով, կիզակետում հասնում շարժումների 
տ է։ եւլե րածավա լ միաժամանակյա ա եղա տարափ ի, «տարերային֊ 
տիտանային... բնապաշտական, կոսմիկական երաժշտության»'^։

«Ու է ս հագագին, է՜ս սարսափելէ։ սհաթին՝ որ բազէ։ վաի։ա էլ 
երկինքը՝' իր ալեկոծությունը շի սկսում, սարերը ջա րդում, ամպե
րը տրաքացնում, կեծակի լա էս ա ին աշխարքի չորս կողմ է։ Ելէս ին 
վեր հատում, փշուր փշուր անում, ու իէանգին, սարսափելի (Հանգին 
էլ որ մեկ կողմից չէ։ գոռում, մռնչում ու թուլ ձեռն երր, անկաղլք 
ոտները քարեքար տալիս, թող, դուման անում, բառանչում ու 
քամու վղվղոցը, եր կնքէ։ տրաքոցը, քարափի ճռռոցը, սարերէ։ 
դրմբդրմբոցը, ձորերի դրնգդրնգոցը, ծառերէ։ էսշխ?.ո9Ը> Էր^սԷ1 
էսռնչոցը, դնդերի, ջաղացներէ։ Է1րէսկթրէսկոցը, գետնէ։ ’
տների թնդալը, պատերի տ ր ա ք-տ ր ա ք ։։ ց ր > շների, գի լան ոնց, ար
ջերի, ղարավուլների, աքլորների' ծղրտալը, ճչալը, ծ վա լը, բա
ռանչի լը, խառանչիլը, վնդվնդոցը, կոնձկոնձալը, ճնկճնկալը իր 
ահագին ձենէ։ հետ չի էս առն ում, ոլորում, փորը քաշում, էլ եդ մեկ 
րոպեից հետո հաւլար կողմ երութ դուս փչում, ցանում ու սարերի, 
ձորերի, քարափն երի բերանը էլ եդ լեզու դնում, էլ եդ շունչ տալիս, 
ո ր իր քաղցր ձեԱը քաշեն, դամ անեն, իրանց դժ ո էսա յին քեֆն 
ւսրամիշ անեն, պար ղաե, ծավ։, ծիկս։ տան, ծդրտան, դիժինա 
քցեն, քեֆ անեն, խնդան, ցնծան» (էջ 193)։

Երկնային ու երկրային ա լե կո ծ ո ւթյան, սանձարձակ «դժոխա
յին քեֆի»' սեյսմա դրվող, ձայնագրվող, նկարվող, կենդանագրվող 
ա յս էս ա ռն ան կա ր ը, շա րժմ ան ու դիմադրության մեջւսնցուկ ու միւս֊ 
էս առնված տարերքով, դրանց ուժի, արտահայտության ձևերի ու 
չափերէ։ ագատ վերագրումներով տեսլորեն ներկայացնում է հա
յոց զանգվածային ընդվզման դժ ո էս ա յին ահեղությունը։

Դժոխային այս խառնանկարր, եթե մ է։ կողմից մոտենում է 
նա րե կաց իա կան նշված պատկերներին, մյուս կողմ է։ ց անմ իջա կա֊

հ7 Աւ[. 1’ււսյհւսկյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, Երևան, 1951, էջ 116։ 

78



նորեն նախանշում է զանգվածային ընդվզման բանաստեղծական 
իմ ա ստ ավո րմ ան այն հեռանկարը, որ կապվում է Սիամանթոյի 
անվան հետ:

Հաջո րդա կան ժառանգականությունը ամենայն շոշափ ե/ի ռւ- 
թյամբ կարելի է տեսնել, մտաբերելով մանավանդ «թանդին» ամ
փոփող կրկնվող ու տարբերակվող դրա բա րա ոճ դիմումները' մարմ
նական չարչարանքի ու հեծության տանջալից ու խելակորույս բըո.- 
ն ը կումն ե րով. ((թանգի , թանգի , անողոքելի իմ թանգի' սիրտ իմ 
մորմոքի, աղիք իմ դալարին, ոսկերք իմ քստմնին, ուշ իմ աղմկի, 
հոգիս բորբոքի, տուա յտիմ ի ցաւս, վարան իմ ի ծուփս, հառաչեմ 
լալով, Կայցեմ ողբալով, ա ռ գիմ արտասուս, տո՞ւր ինձ սփոփ, 
յոյս: Հանի՞ցս, քանի՞ցս կանդնեալ ի վերայ ահեղատեսիլ քարա
ժայռից քոց, խ ա յտ ա լով ի ծաղկանկար, երփներանգ ծոց քո հրա
շագեղ, մինչ տղայն էի, խնդայի, խաղայի, ցնծայի, զմայլեաչ, 
ապշեալ, մերթ ևս ղարհուրեալ, սասանեալ, յահեղ-դեղեցիկ դէմս 
քո զայրագին, ահիւ, սարսափմամբ կամ ի գիրկս ծնողաց վա
զէի, կամ խնդութեամբ, ցնծութեամբ յալիս քո կայտռէի — այժմ 
թանձր հառաչք ե. թախիծք կուտակեալք ի մրրկայոյզ, վարանեալ 
սրտէս' առ քե զ համբառնան, առ քե զ գոչեն, ի քեղ մ եռան ին, ի 
քե զ կարկամին» (էջ 197—198)։

Երկու կողմից էլ անժխտելի է գեղարվեստական մտածողու
թյան, նրա բաղադրիչ տարրերի ու յուրօրինակությունների հարա
զատությունը. ֆիզի կա կան' տ ե ս ո ղա կան, ծավալային, քանակային, 
ա[ւա գութ յան, լս ո ղո ւթյան զգա յո ւթ յո ւնն երի հ ա ր ա բ ե ր ո ւմն ե ր ո վ ու 
զուգորդումներով միախառնված, խ ա ռն ան կա ր ա յին լարվածու
թյուն իրացնելու, հ ո դև որ ա պր ո ւմ ի ուժը երևույթների երևակայու
թյամբ չա փ ա ղան ց վո զ սլա յծա ռութ յա մ բ ու մ ան ր ա մ ա սն ե ր ո վ դառ
նալիության մեջ նկարահանելու եղանակը, առարկաները և նրանց 
գործողությունները կուտակելու, դիզելու, արձանացնելու, բարդե-
լու ոճական-պատկերային բնույթը։

Աբովյանական կտավում աչքի է զարկում բայերի ծանրա
բեռնվածությունն ու կուտակումը, բայական չափազանցությունն 
ու մ ի ա խ ա ռն վա ծո ւթյո ւն ր ։ Նա բա զմ ա ւզատ կում է դրանց դո րծո ղու- 
թյան եռանդը, ուժավորում ու շնչավորում հատկանիշներ, որոնց 
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միասնությամբ ապահովվում է դիմառնական առարկաների ու 
գործողությունների ե րկդիմ ի' ահեղ ու տագնապալից, թս,!Ը ն. լա
վատեսական ու դյուցազնական միաժամանակյա հնչեղությունը՝ 
Հենց ս ցանուէ էլ «Վերքը)) իր տ ա ր ե գրա կան - պ ա տ մ ո ղա կան, ողբա
յին' տ ե ս լա յին-քն ա րա կան, խ ոհ ա կան-դի դա կտ ի կ տարրերի ձուլ
վածքով դառնում է մի երկ, որը, ին չպ ե ս նկատել է Ա, Չ ո պ ան յան ը, 
միատեղ անդրադարձնում է ժողովրդի և' ուժը, և թուլությունը:

«Վերք Հայաստանին»... — դրում է նա, — ժողովրդական դյու
ցազնն րզություն մըն է ան, ուր ժողովրդին կյանքը կր բաբաիւե ու 
կը տառապի ու կը հևա, արտահայտված այնպես, ինչպես ժողո- 
1!.ՈԼ[1Դ1! խոսի, թաձՍ արտահայտված այնպիսի հոգիէ։ մը մե~ 
ջեն, որ ինքը մինակը ավելի հզոր ու ընդարձակ կը զղա, քան ամ
բողջ ժողովուրդ մը մեկեն։

Վեպը ծայրե ծայր ամբոխ կը հոտի, անոր մեծ ալեկոծումնե- 
րըն ունի, անոր մթին վայրագություններն ու անոր վիթիւարէ։ խեղ
ճությունը, անոր միամտությունը, թանձրությունն ու. ւլեււումը, ա֊ 
նոր վսեմությունն ու անոր գռեհկությունն ալ, անոր մրրիկներն ու 
անոր շեղջս։ կուտված գան գաղոլթյունն ալ))48:

••8 Ա, Չոսլանյան, Դեմքեր, էջ 71։

Ժողովրդական «ահեղ-գեղեցիկ» տարերքը ընդհանրականս- 
րեն ներկա լացնելու համար Աբովյան ը փոէս է առնում բն ա շէս ա ր֊ 
հիկ Զանգի է։ հորդացման «զմայլելի... ւլարհուրելի)) կե րպա րանքը: 
Զանգվածային շարժում իմաստավորելիս նրա բոլոր ձևերը, դույ
ներն ու. աղմուկները առնում է հայր են է։ բնությունից, առնուէ? է 
տեսլորեն արագացված ու չափազանցված շա ր ժ ո ւն ո ւթ յա մ բ «հար
մարեցնում» ժողովրդական ընդվզման սեփական սպասումներէ։ ու 
պա տ կե րա ց ումն ե րի հ ա ւէե լյա լ չափին։

Օայց Լէ որ Հփսուսի երթը պատկերելիս Նարեկացին ևս ի վեր
ջո երևույթների և նրանց գործողությունների բնորդները միշտ էլ 
առնում էր իրականությունից։ Առնում էր և սեփական բորբոքված 
երևակայության դիտակետից հզորացնում նրանց գործողություն
ներն ու հատկանիշները։ Ւրականը, այսպես ասած, հարմարեցվում 
էր ս ե փ ա կան հ ա վե լյա լ զգացողությանը, և հ ա րմ ա ր ե ց վո ւմ էր տե
սիլով։
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Եվ ա1,յ ամենը իրականի ու տեսլայինի հարաբերության նուքն 
այն տրամաբանությամբ, ինչ իրականի առավել շեշտված գծա
գրությամբ գործում է Դանտեի ((Աստվածային կատակերգության» 
մեջ։ հրա կան մեղավոր մարդկանց հան բանքն երր սա որա բաժ ան֊ 
՛Լելով Տարմաըե բվում ու վերակերպվում են քա վա ր ան ի ու դժոխքի 
չարչարանաբ տեսիլների, մ ա ր դկա յին վերին առաքինությունները 
արքայության ե րաղա յին վայելքների։

Ինչ իւոսք, որ Դանտեի երկում աստվածաբանական քողն ան
համես ատ նոսր է, թափանցիկ' Նարեկացու առավել վաղ քրիստո
նեական միստիցիզմի համեմատությամբ։ Ակներև է առաջացող 
ժամանակների և իտալական ազգային հզոր զարթոնքի կնիքը 
Դանտեի ստեղծագործության վրա, որոնք շատ շուտով Պետրար֊ 
քայի ստեղծագործությանը բերում են դաղափարական- դեղարվես֊ 
տակտն նոր ուղղություն ։

Եվրո սլայի նոր ժամանակների առաջին հումանիստ բանաս֊ 
տեղծի երկերում արդեն գե զա ր վե ս տ ո ր են հ ա ղթ ահ ա րվո ւմ է աստ
վածաբանական քողը։ Եթե Դանտեի երկում բարձրյալը, այնուա֊ 
մենայնիվ, հանդես է դալիս մարդկային հարաբերությունները կա֊ 
ռավարողի ու կա ր ղ ա վո ր ո ղի դե ր ո ւմ, և դեղագետ Դ ան տ են իր հե
րոսների բախտը տնօրինելիս կարիք ունի աստծո միջնորդությանը^ 
նրա դատ ու դա տ ա ս տ ան ի օգնությանը, ապա Պ ե տ ր ա րքան հաղ
թահարում է աստծո ու աստվածաբանական միջնորդությունը։

ճիշտ է, մարդկային սիրո ինքնամոռաց գովերգության մեջ, 
երբեմն նա, ասես, վախվորած սթափվում և երկյուղի տուրք է մա
տուցում աստծուն, բայց կարևորն այն է, որ նրա ստեղծագործու
թյան մեջ մարդը մարդու հետ հաղորդակցվում, ծ արդու բախտը 
հյուսվում է առանց երկնավորի ամենազոր միջնորդության։ Իս
կապես ասած, կարծես, դատ ու դատաստանի այնքան էլ պետք 
չունի բան ա ստ եղծը, քանի որ նրա ստեղծագործությունը հեռու է 
մեծ նախորդի քաղաքական սուր, ներհակ ու անհաշտ ծայրերից։

Պ ե տ ր ա րքան մ ա ր դկա յին հարազատության և ա զղա յին հա
մա խ մ բվա ծո ւթ յան երգիչ է, և դա ևս, ըստ ե րևույթ ին, պետք է բա
ցատրել ի տ ա լա կան ա զ դա յին ղա րթոնքի շահերի ու խնդիրների 
ելա կետ ից։ Դանտեի ժամանակներից բորբոքվող քա ղաքա կան,
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կուսակցական պա յքա րը երկիրը կանգնեցրել էր երկպառակու
թյունների առջև: Իտալիան կարիք ուներ հավաքական միասնու
թյան, և Պետրարքան այն բանաստեղծն է, որ դարձավ այդ գաղա
փարների դրոշակակիրը։ Իզուր չէ նրա «Իմ Իտալիա» կանցոնը հա
մարվում նոր ծ ամանակների առաջին հայրենասիրական հիմնը, 
իզուր չէ նրա անվան հետ կա սլվում հին Հռոմի պ ե տական - ղինվո - 
րական նշանավոր անձանց հայրենասիրությունն ու փառքը վերա
կոչելու առաքելությունր:

Պետրարքայի ստեղծա դործության և կյանքի հանրահայտ 
փաստերը, իհարկե, այստեղ վկայակոչվում են հատուկ միտումով:

Հայտնի է Աբովյանի առանձնակի վերաբերմունքը իտալացի 
բանաստեղծի հանդեպ, որը Պ. Հակոբյանի վկայությամբ Դորպա- 
տում ուսանելու տարիներից մինչև կյանքի վերջը գրողի համար 
եղել է հաստատուն կողմնորոշում^։ Դրա արտահայտությունն են 
հիացական հիշատակությունը «Աղասու խաղում» («Մնարն Իտալիոյ 
թախծեալ Պ ետրարքայ»)™ , ինչպես և «Վերքը» եղրափակող հատ
վածի նշանավոր տողերը, «...Աղասու սուքն արինք պրծանք, ա ի։ 
նրա պես հայաղդի հիշատակը, նրա պես աննման հսկայի պատմու
թյունը' ե ս չսլետք է գրեի։ Երանի' էն սհաթին, որ մեկ ազնիվ հայի 
ծնունդ, իմ անպիտան լեզվի վրա բարկանա, իմ անպիտան դրու
թյունը դեն քցի ու ինքը նորեն էնպես գրի մեր քաջ Հայերի պատ- 
մությունը, որ լսող, կարդացող վառվի, բորբոքի, զարմանա, հիա
նա ու էն գրողի ղալամն ու դիրքը, ինչպես Պետրարքինը' մասուն
քի տեղ պաշտի, ծոցումը պահի։ Սերն էր, որ ինձ համարձակու
թյուն տվեց' որ դրեցի, թո ղ կարդացողը պակասությունս երեսովս 
չտա..,» (էջ 196)։

Դժբախտաբար մինչև այժմ պա բզված չէ, թե Պ ես։ րա ըքա յ ի 
կոնկրետ ո ր երկը նկատի ունի Աբովյանը։ Անշուշտ, կամ «Աֆրի- 
կան», որի համար բանաստեղծը արժանացել է դափնեպսակի > 
կամ ավելի ուշ գրած «Նշանավոր այրերի մասին» դիրքը ։ Մինչդեռ 
այս փաստը չափազանց կարևոր է «Վերքի» դաղափարական-գե
ղարվեստ ական էության պարզաբանման համար:

49 Տ և'ս Պ. Հակոբյան, Խաչատուր Աբովյան, Երևան, 1967, էջ 547— 548:
50 1ս. Աբովյան, երկևբ/ւ լիակատար մ ողով ածու, հատ. 2, Երևան, 1948, էջ 132։
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Հայրենասիրությամբ տոգորված դբբի չափանիշը,. ինչպես 
տեսանք, Աբովյանի համար «թախծեալ)) Պետրարքայի երկն է (հա
մեն այն դեպս այդ երկերից մեկը կամ մյուսը), որի հետ «Վերքի» 
համեմատական քննությունը կարող է օդն ել ճշտելու հայոց նոր֊ 
դարյա առաջին վեպի գեղարվեստական աղերսները, պարղելու 
նրա վի սլա կան ժան րա յին բնույթ ը:

Թվում է, օրինակ, թե սլետք է մեծ ընդհանրություններ լինեն 
«Վերքի)) վիպելու տ ա րե դրա կան ֊ դրվա գա յին եղանակի և Պետրար
քայի նշված երկերի միջև: Թվում է նաև, որ վեպը Պետրարքայի 
ստեղծագործությանը պետք է որ հարազատ լինի չափածոյին բնո
րոշ ոգեշունչ ռիթմով, տեսիլին ու երագին դիմելու, մարմնական 
լարված զգայությունների կուտակումով, հերոսների միջև կամ 
նրանց և. հեղինակի միջև հոգևոր հաղորդակցություն ու հարազա
տություն հաստատելու արվեստով։

Ե րկրո րդա կան չպետք է համարել և այն, որ ճակատագրի բե
րուէ! ով նորագույն ժամանակներում Աբովյանին վիճակվել էր մե
ռած դրա բա ր ի փոխարեն իբրև նոր գրական լեզվի հիմք շրջանա
ռության մեջ դնել արարատյան բարբառը։ Ասել է' իրադործել 
նույնանման բախտորոշ մի խնդիր, ինչպիսին իր ժա մ ան ա կին, հե֊ 
տևելով Դանտեին, իրականացնում էր Պետրարքան, լատիներենի 
փոխարեն իբրև դրա կան նոր իտալերեն օգտագործելով «գռեհիկ)), 
սակայն ժողովրդին հասկանալի Տոսկանայի բարբառը։

Ինչևէ, հ ամենայն դե պ ս վերը նշված դե ղա րվե ս տ ա կան հատ֊ 
կւսնիշներից շատերը ակներև են Պետրարքայից փոխադրած կամ 
թարգմանած այն էջերում, որոնք «Երազ)) վերնա գրով զետեղված 
են Աբովյանի Երկերի լիակատար ժողովածուի գիտական հ րատա- 
ըակության 4-րդ հատորում (էջ 107—110)։

Ավելորդ չէր լինի մեջ բերել որոշ հատվածներ պատկերացնե- 
լոլ համար, թե իտալացի բանաստեղծի դրա կան մտածողության 
եղանակը, շարադրանքը, ոճը որքան կարող էր հարազատ լինել 
Աբովյանին ։ Նախ մտաբերենք այն տողերը, որոնք վկայում են 
Պետրարքայի' իբրև տեսանող արվեստագետի հիմնական առանձ
նահատկությունը։ «Պ ետրարքա իտալացի անվանի բանաստեղծը 
երկու. ։լա րմ անալի երազ ա պատմում... ((Մեկ բարեկամ ունեի, որ 
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աշխարքի հետ չէի փոխիլ, էսպես ա սկսում իր բանը։ Հանկարծ 
հիվանդացավ ու բոլոր հեքիմները իրանց հույսը կտրեցին} սիրտս 
արն ով լցրին։ Եմ մխիթարությունն էս էր, որ գիշեր, ցերեկ սուր էի 
անուս, ինձ սպանում։ Ս եկ գիշեր աչքս քուն չեկավ, էնքան էրվում. 
խորովվում էի. լո ւս ա դե մ ին հենց փոքր նղղացի թե չէ, էս սարսա
փելի երագը տեսա»։ Ու պատմում է, թե ինչպես երագում հիվանդ 
բարեկամը եկել ու ասել է, թե ով կարող է իրեն ա պ աքին ե լ:

Լուսաբացին եկել է ահա այդ բժիշկը» «Ոայց ես նրան սլաս։մե
ցի դեռ աչքս դիշերվան արտասունքովը թաց, ինչ որ տեսել էի լուրջ 
ժամանակս, ու ոտքը համբուրելով^ աղաչանք արի, նրան (բարե
կամին— Ա. 9,.) էս նեղությունիցն աղատի»։ Եվ ահա բժիշկը դնում 
Աէ- բերում է բարեկամի ապաքինման լսւրը։

Առավել հետաքրքրականը երրորդ երագն է, որտեղ պատմվում 
է, թե ինչպես Պետրարքան իր մի ագ բարեկամի հետ իրենց գյու
ղում գտնում են ոսկի։ Ս ոտիկից, մ անցամասների ցցունությամբ 
տրվում է գտած ոսկու շուրջը սրանց և այլոց միջև բորբոքված 
կս֊իվը։ Հենց այստեղից էլ շիկանում ու վերլուծվում է '»ոդեբանու- 
թյուն ը, որ ծավալվում է դա տ ո գա կան ի հետ զուգահեռ ընթացող 
ֆիզիկական գդայությունների նույնպիսի կուտակումով, ինչ աչքի 
է զարկում բերված առաջին հատվածում՝ ((սիրտս արնով [ըրին)), 
((գիշեր, ցերեկ սուք էի անում, ինձ սպան ում )), ((էրվում, խորովվում 
էի)) և այլն։

Ահա այդ հա տվածը, որ առանձնանում է նաև դիմումնային 
խոսքի ընձեռած ա գա տ ո ւթ յա մ բ, որով հոգևոր տարողության խո
րությունն ու լայնքը գծագրվում են մի առարկայից մյուսը՝ ամ
պից՝ տարտարոս, ապա Երե սոս... ժամ ահ ակի անթիվ մարդիկ... 
մինչև սենյակ ու դոշակ ձգվող կա պ ա կց ո ւթ յա մ բ։

((...Ո լր ա մնացել մեր ուրախ, հանգիստ կյանքը։ Էս հոքսի 
ամպը ո վ մեր գլխի վրա թափեց։ Ո՞վ մեզ էս տարտարոսի մեջը 
քցեց։ Միթե մենք չէ՞ինք գիտում, որ փողումը պսպղան հոդս կա, 
շո րլշո ղուն թշվառություն։ Ո ան ի հարստանաս, էնքան ցավ ու կա
րիքդ կավելանա, քանի բա վա կան ան ա ս, էնքան բախտդ կկորչի» 
Շատ օրինակներ մըտներս ընկավ, որ հարստությունով տարա
բա խ տվել էին, ու աղքատությունով բաիււոավորվել։ Երեսոս թադա-
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/Հ,//,// ուՒ1յւ համարում, Սիդասի ոսկին ցավալի, ու էն
մալ ու դովլաթը, որը Դիոնիս ու Ար աս ուս տաճարիցը խլեցին: 
Ցինցինաաի , Pե գուլի, Աարիոսի ու 3)աբրիցիոսի բախտավոր ու 
անվանի աղքատությունը գովում էին։ Էստ ուր վրա էլ հեսաբ էինք 
անում, մեր Ժ ԼԱ ւ1 ւս էւ ԼԱ |1 էնքան անթիւէ մարզիկը, որ ցրտով, չոքով 
պնդացած,, տկլոր, չոլում, սարում մենակ կացել են, երկինքը նրանց 
օթախն ա էլել, երկիրը նրանց դոշակը, ուրախ սրտով պղտոր ջրե
րի 1և,1.ւյ Ււէա1է9 սիրտը հովացնելով, քարոտ, նեղ ճամփուէ ման դա- 
Լ'"ե աչբների առաջին դնելութ որ դհա լաւէ աշէսար կա, բոլոր եր֊ 
կրրիս փա ոքը անպիտան են համարել։ Է1ւ որքան էսպես բաները 
մտածում էինք, էնքան փոշմանում, ցավում էինք, թե ընչի'* չի 
առաջուց էսպես բանը միտք արինք, դլէսըներիս ցաւէ ա ւէե լացրինք, 
ու ինչպես սուէւ;րուէեյուն ա, որ ասում են, աչքըներս ետևներս 
ունեինք։ Վերջապես էն տեղը հասանք, որ հենց ամոթն էր մեզ 
պահ ում, որ մեր էս ա ւլն ի ց ը ձեռք ւէե ր ցն ենք, չունքի էնքան բան եր էլ 
խառնվել էինք։ Էն ա հա, օրը մոտեցել էր, որ վերջէւ կոփվը ւէերջա֊ 
.նա, որ բարկացած, ջանս դող ընկած կես զիշերին հ ան կա րծ տե֊ 
ղիբս վեր թռա։

« Մ ե կ սառը քրտինք բոլոր մարմինս բռնել էր ու իմ հոդին դի֊ 
տենա, հոդիս էլ, մարմինս էլ էնպես էին բեդարել, ղվաթից ընկել, 
ինչպես էժե մեկ ծանր գործ ղարէժուն ժամանակս կատարած ըլեէ։..:

Ինչպես տեսնում ենք, հաղորդա կցւէող կողմերը գտնվում են 
հեռավորության վրա և հ ո դևո ր մ ե րձե ց մ ան համար կիրառվող 
հնարանքը երագն է, երևումը կա։? տեսիլը, հոգևոր ապրում ու ւէե֊ 
րա բերմունք իմաստավորելու եղանակը՝ հոգևոր ե ր ևո ւյթն ե ր ը ֆի- 
զի կա կան զգացական ու տ ե ս ո ղա կան չարչարանքի վերաձուլելը։ 
Արւէեստային յուրօրինակութ յուններ, որոնցով համ աջէսարհային 
դրա կան ութ յան պատ մ ության մեջ ամենից ավելի առանձնանում է 
« Ս, ս տ ւէ ա ծա յէւ ն կ սւ տա կերդ ո ւթյունը » ։

Հաղորդակցվող կողմերէւ միջև տարածական հեռաւէորուիեյու֊ 
նը, ինչպես և նրանց մ երձեցում ը երաւլուէ կաւ? տեսի լուէ, ըստ երե֊ 
վույթին, նաև հայոց ողբէւ բնորոշ առանձնահատկությունն է, և դա, 
ինչպես տեսանք, լայնորեն կտրելէ։ Է դիտել «Վերքում))։

Հեռավորությունն ակներև է ոչ միայն հերոսներէ։ միջև Աղա֊ 
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սին հեռու է հարազատներից, Մոսին' այն աղջկանից, որին տես
նում է երազում և այլն,— այլև վեպը ի սկղբանե այդպիսին է 
մ տ ահ ղւս ց ո ւմ // վ։

Աբո վյան ը վի պա կան նյութ է դարձրել ժա մ ան ա կո վ ու սրա֊ 
ցածությամբ հեռու մարդկանց, և այս փաստում մասնակից է հա֊ 
յոց ողբային մտածողությունը, որ լա լյա ց բանաստեղծության մա
նանա կն երից, ժողովրդական վեպում, անդամ հայրեններում մարդ֊ 
անհատին, նրա դործերը, նրա հետ կա պվո ղ իրողությունները, աշ
խարհի անցքերը արժեքավորում ու դնահաաում է որոշակի հեռա
վորությունից, ժամանակադրական֊տարածական մի որոշ բարձուն֊

Այս հեռավորությունը, ինչ խոսք չպետք է շփոթել այն հեռա
վորության հետ, որ պարտադիր է, ասենք, պատմական վեպում, 
քանի որ այստեղ իր ո ոքը միշտ էլ վերաբերում է մ ա րդկան ց ու 
դեպքերի, որոնց ճան ա չե լ ու անձնապես զգացել է հեղինակը։ Սա 
մ է։ պատմականություն է, որը դնում է դե պքե ր ի թարմ հետքերով և 
հնարավորություն ունէ։ մ էր կողմից' դեպքերն ու մ ա րդկան ց դիտել 
ժ ա մ ան ա կի ու տարածության ին չ-ո ր շա ր ո ւն ա կա կան կա պա կցու- 
թյան մեջ, ավելի օբյեկտիվորեն շոշափել դրանց արժեքը, մյուս 
կողմից առավել ուժով ու իրավունքով արտահայաել սեփական 
վերա բերմունքը նկա րա դրվող դեպքե րի ու անձանց հանդեպ։ Դա, 
այսպես ասած, բանաստեղծական հեռավորություն է, որն իր այս 
յուրահատկությամբ, «Վերքին» հարազատ ողբային հնչեղությամբ, 
հետագայում դրսևորվեց 0'ոլմանյանի պոեզիայում, ինչպես «Մու
րոյում» և «Անուշում», այնուհետև վերակերպվելու համար գեղար
վեստական յուրատեսակ պայմանականության, որ շոշափելի կ 
թ* ում ան յանի «Դեպի անհունում», Սիամանթոյի «Դ յուց ա զն ո բե

նում», Ւսահակյանի «Աբո ւ֊ լա լա յում», Ձարենցէր պո եմն ե րում ։

Ոայց Աբովյանի վեպում չափազանց հետաքրքրականն այն է, 
որ հեռավորությունն առկա է նաև իրենց հերոսների միջև։ Որպես 
կանոն վիպական հերոսներից մեկի կամ շատերի հետ կատարվում 
է մի բան, կամ նրանք դրվում են մ է։ վիճակի մեջ և հետո դրան 
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էր,եղյակ է դառնում, կամ վրա է հասնում մյուսը։ Սկզբնապես կա֊ 
■տարվում է, ասենք, Ռագուհու առևանգումը և նոր միայն վրա է 
հ ա սն ո ւմ Աղա սին: Աղա սին ջարդում, փշրում է ֆարրաշներին, և 
նոր դրան տ ե ղյա կ են դառնում հարազատները։ Սամ վեպի հաջորդ 
դրվագներում' Ան ի ի ա ւէե ր ա կն ե ր ո ւմ, գերված վիճակում են հայե֊ 
ՀՂ*’ և ահա' վրա է հ ա սն ո ւմ Աղա սու իւ ո ւմ բը, և այսպես շարունակ։

նախապես կատարվում է հերոսներից ինչ֊որ չափով առկախ 
մի գործողություն, և հերոսները, ինչպես հեքիաթում, դառնում են 
դրա ակամա մասնակիցները կամ ականատեսները։

Սա մարդկային անհատից առկախ գոյություն ունեցող օր (եկ֊ 
տիւէ ռեալականության ժողովրդական զգացողության գեղա րվե ս֊ 
տական անդրադարձում է վի պա կան ներքին սյուժեում ու կա ռուց֊ 
վածքում։ Սրանից է հետևում վի պա կան գործողությունների մեջ 
կամ դրանց շուրջը հերոսների դասավորությունը, որոնք հանդես են 
դալիս ոչ թե միանդամից, ոչ թե դեմ դիմաց, այլ սկզբնապես իրա֊ 
րից հետո, միմյանցից որոշ հեռավորությամբ։

Վեպի առաջին էջերից տանը նստած մարդու հեռավորությու֊ 
ն ի ց է Աղա ս ին ան դր ւս դա ռն ո ւ մ ու զն ահ ա տ ո ւմ Բարեկենդանի 
ծիսակատարությունը, եկեղեցու սպասավորներին։ Հեռավորության 
տարրը ակներև, է անգամ քեդխուդաների էսնջույքի կենցաղային֊ 
երգիծական պատկերում, որտեղ, թվում է առհասարակ, խոսք չի 
կարող լինել որևէ հ ե ռա վո ր ո ւթ յան մասին։ Բայց ահա տան ուա երի 
գոմի և քեդխուդաների ծխի ու կեղտի մեջ կորած հադուստի ու 
արտաքինի նկարագրությունից հետո, գործողության, վիճակի մեջ 
են դրվում մ ա ր դի կ։

Ինչպե՞ս. իրարից հետո և իրարից որոշ հեռավորությամբ։
Նախ, ընդամենը դոմի դուռը բացելով, այդ մթնոլորտում 

շարժման մեջ է մտնում տանտիրոջ կինը, և անմիջապես դրւէոււ] 
անհարմար կա ց ութ յան մեջ: Ապա կնոջ վիճակից անտեղյակ կող֊ 
քէւ օդայից վրա է հասնում տանտերը, և նա ևս ընկնում է նույն վի֊ 
ճակի մեջ։ Ռամիկին հատուկ ամեն ինչ իր ան ունուէ կոչելու, «գեշ 
անեկդոտը)) չափազանցնելու հյութեղ դույներով նկա րահանվում է 
նրանց կացությունը. «Դա րդիմանդ տանտիկինը մ արդի խ ա յտ առա֊ 
կութ յուն ը տեսավ թե չէ՝ իր ցաւէր մոռացավ ու տեղիցը ժաժ էկավ,. 
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որ իր հալևորին մի քիչ քո մ ակ անի. հալևորն էլ հենց էն էր ուզում' 
ՈՐ ԴԼուՒէ[1 էս անոշ բարձիցը բարձրացնի և իր խաթունի՜ն էս ռուս֊ 
վա 1ոլ$՚ձո [' 9 Ը աղատի, ձեռքն երբ իրար չի հասան, քա մ ա կ֊ քա
մակի դիպավ—ա ռ քեղ տրաքոց — էլ եդ դուբարա իրանց վարդա
հոտի մեջք էնպես խրվեց ան' որ երկու լուծ դո մեջք ան ջախ կարող 
էր նրանց էստեղանց հանի)) (էջ 29):

Ու սրանից հետո միայն ծավալվում է այն, ինչ կարելի է հա
մարել սեւիական կացության գիտակցում: Սինը' տանտերի վիճակն 
ու կերպարանքը աչքի առաջ, նրան անիծելով, և հակառակը: Ֆի
զիկական վիճա կով, դրա տեսանելի, լս ան ե լի, շոշափելի մանրա- 
մասների հնչեցումով հոգևոր դրություն հյուսելու այն եղանակով, 
սրի դրսևորումները կարելի է մատնացույց անել ամեն քայլափո
խում. ((...ինչ նրա հալն էր, տանդրոջը հո Աստված ո՜չ շհանց տա... 
Ս իրուք, բերան, քամակ, ծոց, քուրք, մուրք, հոտած բազկաթանի 
մեջը չխչխսլում, ծլծլում էին: Ջեբ, լա բ չին բոլոր լցվել էին, տուտը 
պճեղն էր հասել: Ոամակը քոր էր ընկել, աչքերը մրմնջում էին, 
թե ուղում էլ էխ որ ժաժ դա չէ, փոխանն էնպես էր լցվել բազկա
թանով' որ ւիաչեքը իրար դիպչելիս, դափի, դուռն ի, ձեն էին հա
նում, չփչփում։

Էս շան հալին' էլի զոռում, ղռում, հարայ էր տալիս, ձեռնե- 
րԸ դես ու դեն քցում...)) է էջ 31 )։

Ռենեսանս յան հյութեղությամբ' քան դա կա յին - դե ղան կ ւս ր չա - 
կան ողորկավոբումներով շարժանկարված ու ձայնագրված վեպի 
այս ծավալուն պատկերը խորապես ռեն ես անսային է նաև իր ընդ
հանուր ոգով ու տրամադրությամբ: Ռամ աշտյա կան հորդացող 
կենսասիրություն, ((փոր ու բերան բռնած)) մարդկանց ծիծաղ ու 
քրքջոց, հայհոյանք ու հարայհրոց, խայտառակության ի սկա էլան 
իլառնան կար֊ ծաղրասլատկեր, և հանկարծ դրա միջից լսվող ոդրի 
շեշտ եր:

Ստեղծված այս մի վիճակի շուրջը Աբովյանը միանդամից հա
մախմբում է երեք վերաբերմունք, իմաստավորում երեք տրա
մադրություն: Նույն ւէիճակի մեջ ընկած տանուտերի ու նրա կնոջ 
վերաբերմունքը միմյանց հանդեպ, որ ան ե ծք-հայհոյա կան է, 
բայց և ունի էսնայելոլ ու կարեկցելու իմաստ։ Նրանց շուրջը էսըմբ- 
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ւէած քեդխուդաների վերաբերմունք, որ անհ ո դ-թ ա մ աշա յա կան է, 
և ապա վերջինը ո ղբա յին-վշտ ահ ա ր, որ կապվում է տանտիրոջ 
7777I' Կոտանէւ հետ: Ըստ որում այս Կ ո տ ան ը ևս նախապես դըւո- 
նըվում է որոշ հեռավորության վրա և վրա է հասնում տիրոջ վի
լ՞ակից անտեղյակ. ((էսքան թա մաշեն ու նաղլը անց էր կտցել, 
դեռ գդիր Կոտանը ո չինշ բանից խաբարություն չուներ)) (էջ 30)։

Եվ ահա ականատեսների թամաշայական տրամադրության 
մթնոլորտում, այն պահին, երբ երգիծական մերկացումը թվում է 
ամենից անխնա {((էստուր համար էր մեր պարոն տանուտերը կա- 
տաղած առջի պես փորը բռնել, պտիտ դալիս»),— տանուտերը 
հասցեին Կոտանի բ ե ը ան ո ւէ հնչեցվում է մ է։ ի ս կա կան սուգ-ողբ. 
((Վա յ իմ աչքս դուս գա' տա ն ուտ եր ջան. վա՜յ ես դժոխքի վւ ա յ 
րլիմ. վա՜յ, վա յ, վա՜յ. էդ ի՞նչ ա քո հալը' դ լխ էւ դ մեռնիմ, մ կամ 
քո Կոտանը մեռել, կորել ա, որ դու էդ օրն ես ընկել)) (էջ 30):

Մ/, ողբ, սակաւն, որ երկու կողմերի' Կոտ անի ու տան ուտ երի, 
հանդիպման կոմ իկական մթնոլորտում ան մ իջա պե ս վերաճում է 
պարոդիայի։

Կյանքի վե րա րտ ա դրուիխան դ ե ղա ր վե ս տ ա կան ամենատար
բեր երակներ միահյուսելու վի պա կան ժանրի ընձեռած հնարավո
րություններովդ իր ղ ա ր դա ց մ ան պ ա տ մ ո ւթ յան մեջ ողբը Աբովյան է։ 
դրչէւ տակ ւի ո րձա ր կվո ւմ է պ ա ր ո դի կ- ե ր դի ծա կան հնչեղությամբ: 
Ո ղբա յին դովքն ու կա ր ե կց ան ք ը հնչում են հ ա կա դա րձ իմաստով, 
իբրև, զտարյուն նվաստացում, իջե ցն ելո վ և ողբացողին, և ողբէ։ 
առարկան։ Սա նշանակում էր ողբէ։ ու ողբա յին է։ ո բոշա կէւ ճեղք
վածք, այլև զգաստություն, այն առումով, որ մարդկանց համար 
ստեղծված ամեն վիճակ ու կացություն չէ, որ կարող է լինել ողբա
յին կամ ո ղբե ր դա կան ։ Ւր սուր ծայրով զգաստությունն ուղղվում 
էր վիճակ կոլվոՂ հ ա սկա ցո ղության դեմ, որքանով դա կարող է 
ստեղծվել նաև մարդկանց մեղքով, ուղղվում էր հանուն մարդ ան
հատի պ ա տ ա ս էս ան ա տ.վո ւթ յան ընդդեմ այն վիճա կի, որի մեջ
դտ նվում է ն ա ։

Ողբի նման հնչեցմանը ճկունացման, կա տարելա դործման ու
էս ո ր ա ց մ ան 
զ ա ր դ ա ց մ ան

մեծ ճան ա պ ա րհ էր սոլ ասվում հայ գրականության 
հետագա ընթ ա ցքում' Հ. Պ ա ր ոն յան ի երգիծանքից, 
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Բ՛ուման յան ի ո ղբ-պա ր ո դի ան ե րի ց սկսած մինչև Չարենցի «Ազդա
ծին երազը)), «Երկիր Նաիրին)), ((Գիրք ճանապարհի)։» պոեմները և 
հետո։

Ըայց ողբի պարոդիկ հնչեցման առավել հետաքրքիր նմուշն ու 
տարբերակը Աբովյանը հյուսում է վեպի հաջորդ զլի։ում, նշանա֊ 
վո ր Մ հ ա ռլա մ ի սուդի ա ե ս ա ր ան ո վ։

Մի կողմից սուդի մասնակիցների ո ղբ ա յին ֊ մ ո լե ռան դ էքստազ, 
մյուսից արյունահեղության հասնող թ ա մ աշտ յա կան կռիվ ու ինք
նադատաստան, խոշտանգում ու չարչարանք, երրորդից ույս ամե
նին ուղեկցող հեղինակային վերաբերմունք, որ մինչև վերջ ընթա
նում է սլա ր ո դի կ-ե ր դի ծա կան և ս րտ ա ռո ւչ-մա ր դա ս ի ր ա կան տրա
մադրությունների չընդհատվող մ իա սն ա կան ալիքով։ Մի կողմիք 
մարդկային սելավանման հեղեղ, որ ՛ճանապարհին հաշվեհարդար 
է տեսնում օտարադավան պատահած արարածի հետ, բայրամային 
թոհ ու բոհ, հրմշտուկ, դռեհ շատակերություն, մյուսից այդ մըթ֊ 
ն ոլորտ ում ս դի օրենքներով տառապող մարդկային էա կն ե ը, որոնց 
հանդեպ աբովյանական հումանիստական վերաբերմունքի չափը, 
իսկապես որ, դժվար է պ ա տ կեր ա ցն ե լ։

Այս երկու կողմերի չափաղանցված, թաաերայնորեն նկարա

հանված կառուցվածքն ու պատկերավորությունն էլ պայմանավո
րում են ո ղբ ա յին այն հնչեցումը, ինչ համարվեց ողբ֊ պարս դիա։ 
Ե ր գի ծ ա կան-ա ռն ա կան և քն ա ր ա կան-հ ո ւզա կան վերաբերմունքի մի 
շաղախ, որտեղ ողբը շրջվում է իր պարոդիային, որքանով չի հա
մապատասխանում ողբացյալների իրական կացությանը։ Ավելի 
ճիշտ' և համապատասխանում է, և չի հ ա մ ա սլա տ ա ս խ ան ում, չր 
համապատասխանում, որովհետև ողբացյալները իրենք են իրենց 
դրել այդպիսի վիճակի մեջ, և համապատասխանում է, քանի որ 
նրանք ինքնամոռաց նվիրումով ու հավատով են վերաբերվում ի֊ 
րենց կացությանը և խղճալի են դրանով։

Ահա այդ վիճակը և մարդիկ' անցումներով փոփոխվող ու շա
րս ւն սյ կվո ղ հ ե ղին ա կա յին ե ր դի ծ ա կան - քն ա ր ա կան վերաբերմունքով, 

«Տո էս փոսիցն ո՞վ ա ձեն տալիս, բղղում, հարայ մարդաթ 
անում, որ խալխը դեն կենան, եդ քաշւէին, տուն քանդվե ց, էս ի նշ 
խաբար ա։ ,..Տո բաս տունը, որ լեզու չունի, էրթիկ է [ չունի, որ
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քոռըքոռ գնացողի ՏաԷսիցը դա։ Տան դարդը թողանք, քանդվեց, էլ 
կշինեն. բանն էս ա, որ մեկ ուխտավոր էլ մեկ հորից ա իր սև օրը 
լաց բլում։ Անջաէս մի անջաէս խալխը եդ քաշվեցին,— հավաար 
սուրբ ա, աղոթքը զորավոր, ով չհավատա, նա մնա պարտավոր' 
էլի մեր աղոթքի պարկը տեղիքը վեր կացավ թե չէ, ոտն ու գլուխը 
դզում, սրբում ա ու տնքա լուէ, հաւլալով, ճրրալով, մ բբալով, ա- 
կանջները թաւիեթափ տալով, ուսերբ քաշելով' չուլ ու փալասբ հա- 
վաքում, քափ ու քրտինք երեսը, փրփուրբ բերանը կոէսած, աբեն 
մեկ կողմը, չա լմ են մյուսը ց էսա կոլոլ ընկած, տլոտ քոշերը չըխ“[~ 
չբ իւ պա ցն ե լուէ, ծլփծլփ ա ցն ե լո վ, ծլունդ բլելով, իր կոտրած ձողին էլ 
եդ պաչում, սրբում ու էն հալին' էլ եդ ճամփա բնկնում։ Բո տունբ 
չքանդվի, էս ի՞նչ անսիրտ մարդիք են տո, դլուէս առնէՀնք, կորչի նք: 
Տո մեկ ֆորթ որ ցէսումբ [սրվում ա, պոչիցն էլա բռնում, քաշում են, 
որ հանեն, մեր համշարիքը բոլորեշուրջ կանդնել փառք են տալիս 
Աստծո' որ իրանց կարդացողը' էս փառքին հասավ, էս դին ում ր 
պատժվեց, որ էն զինումը պսակվի։ հաչը տերը զորավոր կանի, 
բան չի կա. մոտանաս ո լ, թե չէ մեծ թիքեդ ականջդ կմնա։ Իր 
հավատին պինդ մարզի դլխ ին քար էլ աղա, հենց կի մ ան ա թե դափ 
ու զուռնա ես ածում։ Բո քիսիցն ի՛՛նչ ա զնում, որ գլուխ են ջա ր֊ 
դում, դո՛, քո դլէս// դարդը քաշի ր, վսՀյ նրան, որ դլուէսբ հաստ ա, 
ծուծը բարակ)) (էջ 71 )։

Մինչդեռ այս հատվածում տիրապետողը երգիծական վերա
բերէ! ունքն է, և հումանիստականը նույնպես ունէէ երդիծական ե~ 
րանգ (((Տան դարդը թողանք.,,)), կամ' ((Տո մեկ ֆորթ որ ցէսումբ 
ի>բվում ա, պոչիցն էլա բռնում, քաշում են, որ հանեն...)) և այլն),— 
ընդամենը մեկ հատված հետո նկա րա գրուի! յան թիկունքում գործող 
հեղինակային վերաբերմունքբ հագենում է քնաբա կան շնչով։ Եվ 
ալս այն դեպքում, երբ սդէյ արարողության մեջ են մտնում կա
նայք, ջահել աղջիկներ ու պատանիներ։ Ս կղբնապես սգացող 
մայրը, ապա հեռվից նրան օգնության հասնող գավակն երր։

Այստեղ արդեն ակնհայտ է ոչ միայն հուզական վերաբեր
մունքը, այլև հ ա ւէւշտ ա կո ւթյո ւն բ էս ո ս ա կց ա կան - ա ր ա ր ո զա կան այղ 
արվեստով, ((միստերիայի)) բ ե մ ա դր ո ւթ յա մ բ. ((Բոլորն էլ խոսում 
են, բոլորն էլ է՞նպես կենդանի իրանց խաղը խաղում...», ((պատ
մությունն անում, լալիս, իրան կտրատում, որ քարերն էլ ձեն են 
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տալիս, մղկտում...))։ Եվ իրոք Մհառլամի սուդի ամբողջ տեսարա
նում, ծաղրելով ու քննադատելով կրոնական մոլեռանդությունը, 
Աբովյան ը, իսկապես որ, մի տեսակ կլանված է ի բենը գժ՛բա խ տ ո ւ- 
թյունը ինքնամոռաց սգացող այս մարդկանց ողբ ախ աղով։

Աբովյանի այս հափշտակությունը, որ տարիներ առաջ նկա
տել է Դ եմ ի րճյան ը, կբկին մատնում է վերը քննված այն տար
րերի առկայությանը նրա ստ ե ղծ ա դործ ության մեջ, որոնք իրենց 
ծննդաբանությամբ գն ո ւմ-հ ա սն ո ւմ են հայոց դրականության ինք
նության ձևավորման նախահիմքերն ու ակունքները' ԼաԼձա9 բու
նտ ստեղծությու եներն ոլ արարողությոլնները, և չափազանց ու
շագրավ է, որ հայոց ժողովրդական վեպը քննելիս, դրանց մասին 
պատկերացում տալու համար Մ. Ս,բեւլյանը վկա յա կո չում է ոչ այլ 
ին չ, քան նույն Ս հ ա ռլա մ ի սուդը:

Ւ ս կա պ ե ս զա րմ ան ա լի է այս զուգադիպությունը։ ((Պարսից 
պա տերաղմի» առիթուէ լալիքի սովս րության հետ կա պվող նրա օր
գանական երակը բնութագրելիս' Աբեղյանը դրուժ է. «Կանայք ու 
տղամարդիկ հուղարկավորությանը մ ա սն ա կց ո ւմ էին լալով, եր
գելով ու նվաղելով և ծափ տալով, դեմ ու դեմ սլարելով ու կաքա- 
վելով։ Երանք երեսներն ու բա լլուկները ցտում, սլա տ ա ռում էին... 
ինչպես մի 20—25 տարի առաջ մեզնում մ ահ մ ե դա կանն ե րն անում 
էին իրենց հայտնի կրոնական տոնի սղի հանդեսը կատարելիս))^։

Եվ ապա «Վերքի» արվեստը քննելիս նույն ույդ կրոն ա կան ս դի 
հանդեսի աբովյանական պատ ում ին է դիմում Դ եմ ի րճյան ը ։ Ու
շադրություն հրավիրելով վեպի ժ ան ր ա յին էության վրա, ույս ա֊ 
ռումով անգրադառնալով կրոնական արարողության //կարա գրու- 
թյանր, Դեմ իրճյանը գրում է, «Վի պ ա ս ան ո ւթ յան այս բարդ կոմպ
լեքսի մեջ մենք տեսնում ենք նաև ուրիշ տարրեր... րայց մի հան
գամանքի վրա կուղե ինք մենք ուշադրություն հրավիրել... Դա 
«Մհառլամի սուդի» նկա րա դրությունն է, և Աբովյանի վերաբեր
մունքը դեպի այդ ժ ան րա յին ձևր։ Ւհարկե, դա միստերիա է, դրա
մատիկական ժանր: Օայց հետաքրքրական է, որ Աբովյանի աչքից 
չփախավ այդ լիրիզմով և բարձր տրամադրությամբ հագեցած ժիս- 
տերիան։ Եվ այդ այն ժ ա մ ան ա կ, երբ նա որոշ հ ում ո ր ո վ նկարագը-

51 IP. ILpbiytufi, Հայույ հին րյրականուքձյան պատմություն, ‘it'Pfl 1> էջ 185: 
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րելով Երևանի շուկայի տիպերին, մզկիթի մոլլային և մի փոքր հե

տո պիտի նկարագրի հայերի կոտորածը' այդքան սիրով նկարա
գրում է «Ս Տ ա ռլա մ ի սուգը» իբրև ա րվե ս տ ա գե տ, որ տարվում է 
միստերիայի ((բեմադրությամբ)), ո ր ի ց ((քարերն էլ ձեն են տալիս , 
մղկտում))... ((Լաւէ սիրտ պետք է, որ դիմանա, լավ աչք' որ տես֊ 
նՒ ոԼ ւսյց ւսւՒ**»։

Այստեղ շատ բան կա։ Ե ւէ Աբո վյան արվեստագետի աչքը, և' 
ներքին, արյունային ներդաշնակությունն ու համակրանքը դեպի 
ն է։ ս տ ե ղծա դո րծա կան ժանր, դեպի մ է։ ողբ, որ շատ հ իշե ցն ում է 
իր ((ողբը;№։

Ժանրային այս առումով էլ հենը հետաքրքրական է այս ս դի 
հան դես էւ տ ե ղր վեպի հյուսվածքում: Կոմպոզիցիոն տեսակետից, 
ինչպես ասվեց, դրան ան մ իջա պ ե ս հաջորդում է հայերի կոտ որա֊ 
ծի ու տեղահանության նկարագրությունը: Այն սկսում է հայոց 
հոգևոր թ ա փ ո ր է։ հ ան դի ս ա վո ր երթով, տ ոն ա կան բա րեհ աջո ղ իըո֊ 
ղությա մբ ե. հ ան կա րծա կի վերաճում կոտորածի ու արյոլնահե֊ 
ղ ո ւ թ յ ա ն:

Ո ղբ֊մ ի ս տ ե րի ա յի կողքին Աբո վյան ը ն ե րկա յա ցն ո ււ? է ի սկա֊ 
կւսն ողբ եր գոլի} յան դրամատիկ մ էւ պատում, որտեղ մարդիկ առան֊ 
ձին֊ առանձին ու. զանգվածաբար քշվում են ու տեղահան ա րվո ւմ ■. 
Ղզլբաշի կրոնական մ ո լե ռան դո ւթ յան հ ե ղե ղի դիմաց սրի տակ 
քաշված մարդկանց մ ի զլ/ս ա կո բույս շա րժում, ամ են ուրեք լիցքա֊ 
վորված հհ ղինտկի ո ղբ ա յին ֊քն ա ր ա կան ահեղ շեշտ ե բուէ, ((.».Ով 
կար չկար' ոչխարի լզես թր էւ առաջն ա ռա ժ' դուս քշեցին, հետ ա֊ 
ծեցին։ Լացի, սքի ձենը երկինքն էր հասել, բայց էս անողորմ ազ֊ 
դի համար հենց իմանաս քյա մ ան չի, սաղի ձեն բլեր։ Ե կե ղե ց ո ւց ը 
դուս էկան թե չէ', աչքդ ո'չ տեսնի էն օրը։ Մ հ ա ռլա մ էլ ձենն էլ էր 
կարւէել, Հասան Հյուս ե յն ինն էր սար ու ձոր ոտն էր առել փախ֊ 
չում էր, աչը առել լալիս էր)) (էջ 85)։

Այս երկու հ ա կա դի ր տ ե ս ա ր անն ե րն ունեն միության մի կենտ֊ 
րոն, զադավւ արա կան ընդհանուր մէւ առանցք, որի սուր ծայրերը 
ևոչւէած են էս արա զանելու ոչ միայն պարսից մոլեռանդությունը, 
այլև հայոց դավան ած քրիստոնեությունը։ Հոգևոր առաջնորդներէ!

52 Դ. ԴեմիրԱյան, Երկերէ! ժողովածու, հատ. 8; 1;ջ 226—227։
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հնազանդության քարողը եկեղեցում ընդհատվում է արյուն ահ եզու
թյամբ, անդրադարձնում' «Բրիստոնեն սրով չի' պետք է' իր բանը 
յոլա տանի», «Բրիստոնեի թուրը' աղոթքն ա, ժամը, սլա տա բա
դը,,,» քարողի կո րծան ա րա ր վտ ան դա վո ր ո ւթ յո ւն ը ։ Էապես հենց 
այստեղ էլ բացվում է Նարեկի հասցեին «Հառաջա բան ում » նետված 
ակնարկի իմաստը, որ դառն խոստովանությամբ ծանուցվում է նաև 
տողատակի ծանոթությամբ. «էս խ ո ս ա կ ց ութ յո ւն ի ց ը իմացողը կի
մանա, թե ի՞նչ էր մեր խեղճության պատճառը ։ Էլ ես չեմ ուղում բե
րանս բաց անիլ» (էջ 84):

1-սկ հայոց եկեղեցու առաջնորդների խոսակցության ուղղակի 
իմաստն այն է, թե' «Աշխ ա րքում ը կենալը ի՞նչ լազաթ ունի, Անա֊ 
պա տը պետք է դնացած' Անապա տը, որ Ս,ստված երկնքիցն արա֊ 
խ ան ա, երկիրս քիէ~քիլ քան դվի, Ս ա տ ան են ճաքի, տրաքի • հրեշ
տակները մեղ շուտով տանին, մեր ւիաոքին հասցնեն: Ազդն ի նչ 
ա, աշխարքն ի՞նչ։ Բոլոր սուտ բան ա: Ամեն մարդ իր հո ղու 
ճամփեն պտի դանի: Բանի կարաս, օր առաջ թադարեքդ տե ս, որ 
եդ շըն կն ի ս » ( էջ 84 ):

Պատկերացնել պետք է, թե ներքին ինչպիսի ուսով է զսպում 
իրեն տաքարյուն Աբովյանը, որպեսզի «բերանը բաց չանի», չասի 
ասելիքը նման «վերին» դատողությունների վե ր ա բ ե ր յա լ: Դա նաև 
դեղարվեստական չափի ղդացողություն է, ավելի ճիշտ ինքնաբուխ 
հնարանք' կոչված ա ռա յժ մ չմատնելու այս կործանարար մտայնու
թյան' «քոռըքոռ գնալու» հանդիսավոր լրջությունը, քիչ հետո վի
պական առավել պայթուցիկ հնարավորություններով փլելու հա
մար այն։ Նրա ահեղ ասելիքը ծավալվում է մի փոքր հետո, երբ 
եկեղեցուց' «ոչխարի պես թրի առաջն արած», հանվում ու «Անա
պատ» են քշվում հայերը, «հրեշտակներին բաժին տալով» իրենց 
անմեղ երեխաներին ու կանանց։ Այս եղանակով «.. ,հոցնորակա
նության, եկեղեցու և ճակատագրին հնազանդվելու քրիստոնեա
կան քարոզի մերժումը դառնում է «Վերքի» քաղաքական գաղա
փարներից մեկը, սերտորեն առնչվում ժողովրդի ազատագրական 
պայքարի հետ»^։ Եվ այստեղ ևս գրողը հավատարիմ է մնում տե-

53 |;։յ, Թոփչյան, Երկու խոսր «Վերք Հա յաս տան ի» - ի մասին, «Դրակա'.։ բհրի!», 

1961., № 18։
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ս ան ո ղի սեփական տարերքին ու ամբողջական պատկերով նկա
րած ան ո ։ և այն, ինչ տեսել և ինչի մասին խ ո րհ ում է ինքը։ Այնպես, 
որ դժվար է ((Վերքում » որոշել ե ր գիծա կանի ու ողբերգականի սահ
մանք, հակադարձ իմաստով երգիծական ետադարձ հարվածը այն
տեղ է նաև, ուր հորդում է ողբերգականը։

1:ր այս երկու տարրերի շաղախով վեպի այդ հատվածները 
ներկայացնուժ են ((դառնաթախիծ)) երգիծանքի ու ողբերգականի 
մի միասնություն, որ այնուհետև դառնում է հայոց քաղաքական֊ 
երգիծական դիմանկարի, վեպի, պոեմի, պատմվածքի ներքին 
ոհա կան գլխավոր ուղղությունը։

Գեղարվեստական այդ նոր մեկնակետի հիմքը, ըստ երևույ
թին, դա րձյա լ ողբն էր, որը, ուղղակի հնչեցումից բացի, Աբով- 
յանի վեպում վե րաճում է նաև իր պ ա ր ո դի ա յին ։ Ո ղբ ա յին չափա
զանցված զովքուէ կամ լուրջ հ ան դի ս ա վո ր ո ւթյա մ բ մի հույւչ կամ 
գաղափար, կամ անձ ու իրողություն այնքան է բարձրացվում, որ 
չափազանցության աճող ալիքով գովքը շրջվում է իր դեմ, վերա
ճում դովասանքով իջեցման, ողբային երգիծանքի։

Ե րգիծա կան այս ձուլվածքր' բարձրացնելով նվաստացնելոլ, 
գո վա բան ե լի ս ծա դր ե լո լ, իջեցնելիս ու նվաստացնելիս կարեկցե
լու պատկերային հ ա կա դրա մ ի ա սն ո ւթյա մբ, հերոսների դասավո
րությունը որոշ հեռավորության վրա, նրանց շւսրժելը որոշ հեռա
վորությունից, ինչպես և ողբի ու գովասանքի բացւսհայտ պարոդիկ 
ոճաբանությունը դժվար չէ նկատել, որ ինքնաբուխ տարերք է նաև 
Հ, Պարոնյանի համար։ Է)րգիծական առավել բարդ համամասնու
թյամբ, դառնության ավելի խտացված որակ-քանակով թվարկված 
յուրօրինակությունները Պ ա րոն յան ի արվեստի օ ր դան ա կան հատ֊ 
կ ան ի շներն են։

Այս հատկանիշների միասնությունից է սերում Ե» Չարենցր 
((Երկիր Նա ի րի)) վե պ ի պ ա տ կե րա յին-ա րտ ահ ա յտ չա կան երկսայրի, 
երկհոսք շաղա իւր։ Ե րգիծա կան ու. քն ա ր ա կան երակների չընդհատ
վող և չսահմանազատվող հոսք, պաթոսային յուրօրինակ վերա
բերմունք և' դրականի հ ան դե պ, և բացասականի, ե ր դիծա կան ի 
ն ե ր ս ո ւմ քնարական հեռասլաց տատանումներ, քն ա րա կան ո վ-ե ր- 
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գիծ ական » ակա դաբձ անդրադարձումներ — հ յուսւէածքա յին իր այս 
նկարագրով «Երկիր Նաիրին», դրական բոլոր փոէսաղդեցություն֊ 
ներից աէԼաջ, արնա կցական ուղիղ գծով առնչվում է «Վերքի» ող
բա յին֊ սլար ոգի կ երակներին:

Դ ա ռն աթ ա էս ի ծ ֊եր դի ծա կ ան, քն ա րա կ ա ն - ո դբա յի ն, գովա սան֊
քով նվաստացնող, դատապարտելիս ողբերդորեն տառապող ոճա
կան այս ձուլվածքը ն ա էս ահ ի մքա յին ողբից եկող տարրերի ծավա
լումով, օժտված էր հեղինակային վերաբերմունքը ա մ են ուրեք ար
տահայտելու, դեպքերն ու դեմքերը հեղինակային ելակետից 
առաջ մղելու, բորբոքելու ու մեկնելու անսպառ հնարավորություն
ներով, այլև արձակին հաղորդելու բանաստեղծական թափ ու 
ռիթմ, ծառայելու վիպասանության մերձեցմանը «չավարտված
ներկային», հավիտենական լինելիությամբ առաջ շարժվող կյանքի 
տարերքին, որ գրականադետ Մ. Բաէստինէ: համ ոգմ ունքով վեպի 
ժանրային ուժեղացող տենդենցն է նորագույն ժա մ ան ա կն ե րսւմ^: 

Աբովյանը առաջինն էր, որ մերձեցավ հայ ժողովրդի գոյու
թյան ու ճա կա տ ա գրի հ ա րաշա րժ լին ե լի ո ւ թ յան ր, գործի դնելով գե

ղարվեստ ա կան - ա րտ ահ ա յտ չա կան այնպիսի դեն բեր, ոբոնցով ժո֊ 
ղովբդի ^1աևքն ու ճակատագիրը ներկայանում էր ողբերգական 
ճեղքվածքներով, բայց ե. միաժամանակ հառնումի լավատեսական 
հ ե ռա ն կ արով:

Վեպի հավասարապես ե' ե ր գի ծ ա կ ան ֊ դա տ ա փ ե տ ո ղ, և' պա֊
թոսային առնական֊քնարական երակներից անբաժան լավատե֊ 
սությունը դա բերուէ վւ ո րձա րկված պա տմ ական ողբին «հ այրենա֊ 
սերի ողբին)), ամբողջության մեջ բերում էր ժանրային նոր որակ: 
Ողբով բ ա բձր ա ց վո ւմ ու արժեքավորվում էր հայրենա սերէ: սէսրան֊ 
քը, հայրենասիրության գաղափարը, ողբային֊ւգաբոդիկ առնա
կան֊ գ գա ս տ ա ցն ո ղ շնչուէ նվա ստ ա ցվում ու ա րժե քաղբկւէում էր 
հետամնացությունը, վախկոտությունը, ստ րկական հնազանդու
թյունը բռն ութ յոյն ր, կողք֊ կողքէ: միասնաբար, որտեղից և հորդում 
է «Վերքի» աննահանջ լավատեսությունը:

Այս ամենը, իրոք, վկայում են «Վերքի» հիմնաքաբային նշա-

54 Տ/Հս «ՑօՈթՕՇԼ»! 1970, № I. Շքթ. 121. 
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նակությունը։ Վեպը գեղարվեստական֊ժանրա յին առումով կան֊ 

խորոշեց դրականության, մասնավորապես արձակի ու պոեզիայի 
զարգացման յուրօրինականություններից շատերր։ Անշուշտ' սեր֊ 
տորեն կապված աշխ ա րհ ա յա ցքա յին ֊հ ո գևո ր այն շրջադարձի հետ, 
որ հ ա ր յուր ա մ յա կից ավելի անխզելի է Աբովյան ի մեծ վաստակից։

նախ հայ ժողովրդի գոյության ու հեռանկարների ամեն ակ են֊ 
սա կան շահերի թելադրանքով վերանայելով ու վերաքննելով 
քրիստոնեությունը, ((ամեն մարգ իր հոգու ճամփեն պտի գտնի» 
հոգևոր֊ դեղւսրվեստական ճանապարհի փոխարեն, որ նաև գարե֊ 
րով հոգու գիրք դարձած Նարեկի էությունն էր, — Աբովյանը իր վե֊ 
պով ամեն մարդու և ժողովրդի համար ա ռաջա դրում էր նոր ուղի, 
նոր ընթացք: Դա հայոց հ ա մ ա խ մ բվա ծ ո ւթ յան, միասնության ու 
մարտունակության ա պ ահ ո վմ ան գաղափարն էր այն հողի վրա, որ 
կոչվում է[* Հայաստան ա շիւ ա րհ ։ Առաջա դրում էր դա ղա փա կան֊ 
գեղարվեստական մ ի ա սն ա կան ելակետից, որի թելադրանքով ւ)ար֊ 
դու. և իր հո դու կամ աստծո միջև փոխհարաբերությանը փոխարի֊ 
նելու էր գալիս մարդկանց հարաբերությունները միմյանց միջև, 
նրանց հոգևոր հարաղատությունը միմյանց հետ, պատասխա֊ 
նատվությունր միմյանց համար իբրև միևնույն բախտով ապրող 
ժողովրդի ներկայացուցիչների:

Վեպի առաջին էջից Վերջինը այդ հարազատության ու պա
տասխանատվության բեռը, իհարկե, ամենից ավելի կրում է հե֊ 
դին ակր, մեծ Անձնվերը^, ամենուրեք կանգնած իր հերոսների 
կողքին, թիկունքին, հաճախ ծ ա ծ կ ե լո վ նրանց: Սրում է մի այնսլի֊ 
սի աներևակայելի եռան դո ւէ ու թափով, որ իրոք, ոգևորությունը 
((տանջում է» նրան: Տանջող այս ոգևորությամբ էլ նա ստեղծել է 
վեպի դլէսավոր հերոսին' Աղա սուն, որն ((իր կապուտակ ձիով դո֊ 
փելուէ, փայլատակելով ու. զրնգա լուէ, քառասմբակ անցել է Հայ 
Ժողովրդի հո դու միջով և մեր 1ժ֊րդ դուրի գրականության արժե֊ 
քաղ որ երկերէւ մ ի ջով ))^։

Ստեղծել է վիպական գործ ողության ւ) եջ, սակայն, կերսլարա֊

55 Վերր վկայակոչվող ղի մ ան կա ր ում այսպե 
Ա. Չուղտնւանը։

56 Ավ. ւ՚սահւսկյան, Երկերի ժողովածո։, հատ. 

Է րնո ւ[1 ա ղ ր ու մ Արով յանին

4, էջ 115։
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նավորմ ա ն ո է. պ ա տ կ ե ր ա վ // ր մ ա ն բ ա ն ա ս տ եղծ ա կ ա ն մ ե կ ն ա կ ե տ ո վ 
ու մտածողությամբ, որով և նրա հերոսը տարբերվում է եվրո պա֊ 
կան դրականության դաղափա րատիպերից։ Բանաստեղծական այղ 
մտածողությունը հնամենի ժամանակներից հ ա( ժողովրդի բանա֊ 
վսր ու դրավոր դրա կան ութ յան մեջ հ ա ր ա տ ևս ղ ողբն էր, նրա քա
ղաքական 1\ա կա տ ա դր ի դե ղարվեստա կան վերարտադրության դա
րերով արմատավորված, փ ո րձա բկված ու ս տ ո ։ ւյւք ա ծ ժանրը:

Հայոց ողբա ղրությունը դա բերով հարատևել է իբրև հայրենա
սիրության ղր ս ևո րմ ան ու ի մ ա ս տ ա վո ր ման ժանր։ Հետաղոտելով 
XIV—XVII դարերի ո ղբա դրություն ը, Պ. Խաչատրյանը, նորից 
վկայակոչելով Մ. Աբեղյանին, եզրակացնում է. ((...հայ ողբա֊ 

դրության առանցքային և 11շխող գաղափարը հ ա յր են ա ս ի ր ո լ֊ 
թյունն է, ավելին՝ առանց հայրենասիրության, նկատել է Մանուկ 
Աբեղյանը, հայկական ողբն անհնար է պ ա տ կ ե ր ա ցն ե լ, և մեղ հե֊ 
տաքրքրող ժամանակների բանաստեղծության մեջ ևս հսւյրենւս սի
րական գաղափարն ամենից առաջ ներկայանում է ողբի ձևով»^:

Գր ա կան ու թ յ ա ն ն ո ր դա րյ ա ժամ ա ն ա կ ն ե ր ի ղ ա րդացմ ան շեւ1 ի ն 
հայրենասիրության դաղաւիարը նորից արտահայտվո ւմ է ողբի 
ձևով, իբրև հա յրենասերի ողբ։ Բնորոշ է, որ Աբովյանից անկախ 

հայրենասիրությունը ղ ե ր ա ղան ց ա պ ե ս ողբային ով է ներկա (անում 
ն ա և - Ղ. Ալիշա ն ի (( և ահ ա սլ ե տ ի ե ր դե ր ո ւմ )) (184 7 —1850^8•

Հե տ ա դա յո ւմ խոսք կլինի Աչի շան ի բանաստեղծությունների 
բնուլթի շուրջը, այստեղ հետաքրքիր է փաստը։ Բայց և, մտաբե
րելով փաստը, տեղն է ասել, որ ողբի ու ողբայինք։ առավել լայն ո։ 
հեռանկարային ավանդների ու միտումների վերակենդանացումը 
կապվում է վեպի՝ անմահ ((Վերքի)) հետ։ Ժանրի ընձեռած հնարա
վորություններով Աբովյանը վերակոչեց ողբը ամենատարբեր տա
րա տ ե ս ա կն ե ր ս վ՝ ժողովրդի մ իջավա յրում տարածված պարդ ար
տահայտություններից՝ ողբերղից, կոծա պարից ու ողբա խաղից 
մինչև ողբային թատերախաղը, ղր ա կան ո ր են կ ա տ ա ր ե լա դո րծվա ծ 
դիմումնային ողբը՝ ժամանակներում հավելված տեսլային ու դի֊

$7 Պ. Խաչատրյան, Հայ միջնադարյան ւդատմական ոզրեր, Լ ջ *00:
58 Տե ս «Հայ նոր դրականության պատմություն», հատ. 1, Երևան, 1Ձ(>ձ, 

էջ 483—487։

98



մ առնական բազմապիսի նստվածքներով ու ձուլվածքով, վերար
ծարծեց բանաստեղծական միաձույլ ( ս ին կր ե ւ:ւ ի կ ) տարերքի 
այն յոլրօրին ա կություններուէ, որոնք զա րգա ց մ ան հեռանկարներով 
շատ բան ունեին տալու, հայոց դրականությանը:

Ճ1Ճ դարի, հատկապես վերջերից, բանաստեղծության ւլար - 
զացման հունը նշանավորվում է որոշակի կողմնորոշումով դեպի 
ժողուէրդի դե ղա րվե ս տ ա կան մտածողության այն ակունքները, ո֊ 
րոնց ն ււրդար յա վերա կոչում ր անխզելիորեն կա լզվում է «Վերքի» 
հետ:

Աբուէյանը հայոց նոր ժամանակների մարգարեն էր ոչ միայն 
գաղափարախոսությամբ, այլև իբրև արւԼեստագետ: Պատմա կան 
անհ ա մ ա տ ե ղե լի ն շան ա կո ւթ յա մ բ ն ա մնում է ա յն, ին չ հարյուրամ
յա հեռավորությունից հաւէա ստում էր Ավ. Իսահակյանը. « Խ. Աբով֊ 
յանր ամեն ինչ է մեղ համար: Նա ուսուցիչ է և դաստիարակ, նա 
հայրենասիրության մեր ներշնչարանն է: Նա հայության ապ ադա
յի խանդաւէառ պատգամախոսն էր: (յա սուէորեցնում է մեղ սիրել 
և պաշտել հ ա յր են իքը, հայ կուլտուրան և մայրենի լեզուն:

Ամբողջ մի դար նա իշխում է մեր զգացմունքների վրա:
ինչ որ նրանից հետո եղել է մեծ բան մեր կյանքում, եղել է 

նրա զարկով, նրա շնչով—աղատագրական պայքռ ր, ազգային ինք
նագիտակցության զարթոնք, նոր կեն սա բողբոջ լեզու, և մեր ն~ր 
լիրիկան...

Նա մեր նոր առասպելն է, ազգային նոր միֆը' հ ավիտ յան 
առինքնող, բ ա զ մ ւս խ ո րհ ո ւ ր դ...

Մեծ մարդը նոր ճանաւզարհ է. մենք հավատում ենք նրա 
ցույց ւուէած հանապարհին. նա մեր լւսւէւստ ե սության անմաԿ 
պաթոսն է)№։

Եվ ապա' «Մեր դրական ամեն տեսակների սկիզբն է նա 
(«Վերքը» — Ս.. 9..), —դյուցազնական է և լիրիկական, բոցաւէառ
դիղակ տիկ ա, ւսպ ո ստոլիք քարոզներ:

Սատիրա, յումոր, ֆոլկլորային անբավ նյութ, խառնված 
մՒլհ111ր Հտ}յր>$•՛

Տ-1 Ա։|. 1'։ւա!աւ1| |ան. Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 119:
60 'հ~ւյն տեղում, էջ 117:
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Բաղմ ա խո րհ ուրդ Աբովյանի ստեղծագործության խորհուրդնե- 
ր/՚ց մեկն էլ այն է, որ նրա դե ղա րվե ս տ ա կան ավանդներից անբա֊ 
մանելի է «մեր նոր լիրիկան...)), հայոց բանաստեղծության դար֊ 
դացումը նոր (/ամանակներում:

ԱՐՏԱՀԱՅՏՉԱԿԱՆ ԵՂԱՆԱԿՆԵՐ!' ՆՈՐՈԳՄԱՆ ԸՆԹԱՑՔԸ

Հեinաղոտելոլ ե. բացելու համար այդ ընթացքի հունը' հարկ է 
նորից մտաբերել ողբի և ողբա յին ի միաձույլ պարունակությունը, 
այդ պարունակության հետագա, ե ան ա ր ե կա ց ի ա կան էական փո֊ 
խ տ կ ե րպ ութ յամբ:

Պատմական դարավոր տևողությամբ վերափոխվելով ու տա֊ 
րատեսակվելով հ անդե րձ, հայոց ողբը իր գրավոր նմուշներով, 
ներառյալ սլա տմ ական ողբը,— իր բն ո ւյթ ո վ մնում էր դի մ ո ւմն ա ֊ 
լին֊ կա տ ա ր ո ղա կան։ 0'իմումնային֊ կաաարողական է ((Մատյա֊ 
նը)) մ ա ր դո ւց ձգվող, վերակրկնվող գի մ ո ւմն ա յին հ ա ղո ր գա կց ո լ֊ 
թյամբ, d ո գովը դա կան ֊ աշխ ա րհ ի կ նոր փոխակերպությամբ դի֊ 
մումնա (ին֊կատաըողական է Ն. Շնորհալու «Ողբ Եդեսիոյն))։

Էապես դիմելիս մ իաժամ ան ա կ կատարելու թելս։ դրանք ով էլ 
Շնորհալին գնացել է դիմառնության, քաղաքը կերպարանափոխել 
որբևայրի կնոջ, որի նորոգվող դիմումներով ու գործողություննե֊ 
րով աեսլորեն բորբոքվում է հայոց քաղաքական ողբերգությունը, 
պատկերվում «աղդի կենսագրությունը)), ճլուղավորվելով ու խո֊ 
րանալով այս որբևայրի սգացող կնոջից' նրա որբացած որդիները 
և տլլ ողբակիցներ գնացող ամենատարբեր հաղորդակցություն֊ 

ներով™։
Հալոց բ ան ա ս տ ե ղծ ութ յան պատ մ ութ յան մեջ առաջին անդամ 

տ ն ն ա խը ն թ ա ց ումով ա ն ձն ա կան ա ց վո ւմ ֊ բ ա ն տ ստեղծականացվ ո լ մ 
է հայրենիքի ո ղբ ե ր դո ւթ յո ւն ը, և դա չափ ական խոսքի գա ղան իք֊ 
ների խորունկ ըմ բռն ում ով, ըստ որի բանաստեղծականն այն է» 
ինչ մարդուն վերաբերվում է դե րա դրա կան շահագրգռվածությամ բ, 
հուղապրումի գերլարված աստիճանով, ասել է այնպես, ինչպես 
որդիներ կորցրած «որբ և այրի)) մոր ցավ:

6i Երկի հան ղաման ալիք վերլուծություն ր տե ս Ղ. Հակոբյան, ներսես սնոր֊ 

հաթւ, Երևան, 1964, 1,ջ 190—219:
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Դիմառնությունը Նարեկացուց հետո ողբի ամենից էական 
փոխակերպությունն էր, ածանցված նրա նախասկզբնական միա
ձույլ շաղախից, որի տրամաբանությամբ քաղաք անձնավորող այ
րին ծագումնային միջուկում թաքցնում էր ողբասաց կանանց 
ձայնարկուների, «արվեստի)) օրգանական տարրերը: Քաղաքը 
պարզապես ((վերակերպվում)) էր ձա յն ա րկոլ կնոջ' որպեսզի 
վայելի ձայնել-կատարելու նրա բոլոր ((արտոնությունները».

Լացէք, լացէք, բարձր ձայնիւ, 
Զիս ողբացէք կողկողակի: 
Եդեսիա' Ուրհայ քաղաք, 

Ո րդեկորոյս որբ և այրի, 
Կանչեմ առ ձեզ ձայն կանացի, 
Կականալիր լ ողորմելի.
•Զօղս ի գըլխոյ մերկանալով, 
ղԻմ պատառեմ ծածկոյթ զարդի. 
Փետտեմ ըզվարս իմ ցանկա լի, 
Խրղեմ րզհերս ան իւն ա յե լի.
•Զարամբ ծեծեմ կուրծքս սրրտի, 
Իաւլխեմ զերեսս իմ յա պտակի. 
Նըստիմ ի սուգ ի տան մրթին, 
Ո րպէս օրէն ս ր զա լո րի.. .62

Կերպարանափոխման ներքին իմաստն այն է, որ սկսած մը֊ 
տահղացումից ա պ ահ ո վվո ւմ է բանաստեղծական էության և դրա 
հանդեպ վերաբերմունքի սերտ միասնությունը' քնարականության 
հիմնական պայմանը: Ջաղացի հետ կատարվածը դառնում է 
մարդկային անձնս) կան էություն, դրա հանդեպ վերաբերմունքը' 
նույնպես և, ինչպես էությունը, այնպես էլ վերաբերմունքը իմաս
տավորվում երդվում ու ասվում և ամենաբազմապիսի գործողու
թյուններով կատարվում են միաժամանակ:

Անպայման ժողովրդական արվեստից եկող Շնորհալու այս 
մեծ նորամուծությունից հետո, գրավոր ողբի բնույթում, թվում է, 
դժվար է որսալ նման խոր, էական փոխակերպություն, և, ու
շագրավ է, որ հետազօտողը ((ողբերին հատուկ պա տ կե րմ ան դի ֊

62 Ն. Օնորհալի, Յաղագս երկնի և ղա ր դուց նորա, Հանելուկներ, Ողբ Եդեսիոյ, 
Երևան, 1968, էջ 56։
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մ առն ական եղանակը)), ղի տելով XIV—XVII դարերի միջնադար
յան պատմական ողբերում, նշում է նաև XIX դարի դրականու
թյան մեջ: ((Բայց ամենակարևորը... ողբերի որոշ առանձնահատ
կությունների նորովի մուտքն է \1Ճ դարի բանարվեստ։ Կասկա
ծից վեր է, ււ ր ո ղբ ի ա ղդե ց ո ւթ յո ւն ը նկատելի է ա յն պ ի ս ի ռոման
տիկների վրա, որպիսիք են Ս. լի շան ը, Պ ատ կան յան ը, Րաֆֆին և 
ուրիշներ։ Սրանք, օրինակ, երբ անդրադարձել են Հայաստանի և 
նրա ժողովրդի պատմական դժբախտ ճակատ աղբին, հաճախ դիմել 
են ողբերին հատուկ պա տ կե րմ ան դի մ ա ռն ա կան եղանա կին ։ Բնու
թյունը, անշուն չ առարկան բան ա կան անձ ներկայացնելու և նրա 
խոսքի մեջ աւլգի կե Ա ս ա գր ո ւթ յո ւն ը խորհրդանշելու այս եղանակն 
է, ահա, որ միմյանց այնքան հարաղաւո է դարձրել հռչակավոր 
(( Ո ղբ Եդեսիոյն)) և ((Արաքսի արտասուքը))^։

Բանական անձ ներկայացնելուց բացի, դիմառնության նորո
վի արծարծումը թ ե լա դրվա ծ էր դի մ ե լ֊ կ ա տ ա ր ե լո ւ բանաստեղծա
կան քն արա կան մտածողության պ ահանջով, որ դա րձյա լ խոր- 
հըրդանշում է իրարից դարեր բաժանող այս երկու երկերի գե
ղարվեստական ընդհանրությունը, բայց և տարբերությունը' ընդ
հանրության մեջ։

Եթե Շն ո րհ ա լին ((անշունչ քաղաքը)) կե ր սլ ա ր ան ա էի ո խ ո ւմ էր 
այրի կնոջ, ասել է նրան վերա բերողը վե րա դրում ու տալիս էր 
մարդուն, ա սլ ա Ալի շանը, Բաֆֆին ու Պատկանյանը մարդուն հու֊ 
ղողն ու վերաբերողը տալիս են անշունչին։ Դիմառնությունը այս
պես ասած' շրջվոլ:՝ է> Ե շրջվում է, իրոք, ժամանակների թե֊ 
լա դր ա նք ո վ։

Խնդիրն այն է, որ եթե Շնորհալոլ ժամանակներում հուդապ֊ 
րումր ձայնով, խոսքով ու դո ր ծ ո ղո ւթ յա մ բ կատարելը իրական, 
այլև դեղարվեստական կենցաղ ու հոդեբանություն էր, ապա նոր 
ժամանակների քաղաքակրթության սլայմաններում երդել-կատա
րելը արդեն թվում էր անախրոնիզմ։ Մ արդու, անձի ան ո ւն ի ց կա
րող էր ծայր առնել միայն այն, ինչ կապվում է խոսքի, ասելու 
հետ, իսկ երգելն ու կատարելը բանաստեղծական ((արհեստի)) ա֊ 
ռումով պարզապես դարձել էր անհարմար։

63 Պ. Խաչատրյան, Հսւյ միջնադարյան պատմական ողրհր, էջ 202։
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նորովի, շրջուն դիմառնությունն ահա կոչված էր ծառաքելու 
ձայնելու և կատարելու այն պահանջներին, ինչ առաջներում խոս
քի \ետ իրացնում էր մ ի ևն ո լյն քնարական անձը։

Դժւէար չէ ն և ա տ ե լ, թե ինչպես Ալիշան ից սկսած քնարական 
անհատն իր բեռի մի որոշակի մ ասր տալիս է բնության տյս կամ 
այն ե րևո ւյթին, և հետաքրքրական է ամենից ավելի այն երե
վույթներին, որոնք ունեն շարժում ու ձայն։ Մի զարմանալի օրի֊ 
նաչափ ությամբ Ալիշան, Պ եշի կթ աշլյան, Օաֆֆի, Պ ա տ կ ան յան, 
Դ ուր յան, Հովհաննիսյան, Թուման յան, Ւ սահ ակյան ուղե գծուէ դի֊ 
մ առնությունը կաւ7 կիսա դիմառնական տարրերը առնչւէում են 
շա րժւէո ղ առարկաների ու ե րևույթն ե րի հետ։ նման դիմառնության 
հետ են կապւէում և բանաստեղծական առաջին փայլատակումները, 
ինչպես Ալիշանէ։ «Հրազդանը» (1848) և Պատկանյանի ((Արաքսի 
արտասուքը» (1856 )։

Ընտրական ապրումին ան ձն ա վո ր ո ւմ ո ւէ տեսք ու դեմք տալու 
այո եղանակով նա էս աշխուժանում է հայոց ողբերգի դիմումնային 
երակը։ Աշէսոլժանում է ավելի, քան Ալիշանի ((Նահապետէ։ երգե֊ 
րի» ողբային ե. ուղերձային կոչումներով ու շեշտերուէ գրված մյուս 
բանաստեղծություններում, որքանով ((Հր ա զգան ո ւմ» գիմ առնու
թյան շնորհ իւէ կտրելէ։ Էր զրույցը անընդհատ ն որո դել դիմումէ։ 
ն ո ր ա ն ո ր երան դ ն ե ր ո ւէ ։

Մյուս կողմից' սա առավելապես նկատելի է «Արաքսի արտա
սուքում», դի մ ա ռն ո ւթ յա մ բ բո րբոքվում է ձայնուէ ու գո րծողու- 
թյամբ ապրումը կատարելու և հզորացնելու դեղարւէեստ ա կան 
տարրը։ Զկներէ։ հետ պար բռնելը, ալիերից փախչելը, մեջքը ուռց
նելը, դարիւէ֊դարիւէ զարկվելը, լալագին հառաչելը, արցուԱք ցայ
տելը' հնամենի ողբերգի ւսնբա ժան տարրերը, որոշակիորեն ւէեր ֊ 
արծարծվում են դիմառնությամբ։

Պոեզիան XIX դարի հետագա ն ե ր կա յա ց ո ւց ի չն ե ր ո ւէ համառո
րեն որոնում էր բանաստեղծական էությունը քնարական անձնա
կանության մեջ մարմնավորելու ուղիներ։

60-ական թվականներին և 70֊է։ սկզբներին անհամեմատ ար
դյունավետ է լինում արևմտահայ պոեզիայի ճան ա պա րհը, և բնո - 
րոշ է, որ կլասիցիզմ է։ հաղթահարման, նոր, ռոմանտիկական բա
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նաստեղծության ձևավորման մեջ նորիր վճռական դեր է ստանձ֊ 
նում ողբերգը։

Անհերքելի իրողությամբ, ինչպես նկատում է Ս. Ինճիկյան ը^, 
Մ. Պեշիկթաշլյանի չափածոն կենսական ավիշ է առնում այն պա֊ 
հից, երբ նա սկսում է փորձարկել ր'Ղքեքդր' այն էլ րազմասլիսի 
տ ա ր ա տ ե ս ա կն ե ր ո վ։ Հիշենք դրա բարուէ դրված փ ո րձե ր ր' «Երգ» 
(«Վարդ մի գունեան և յոյժ փափկիկ..,»), «Երւլ մոր ի ւէերայ լք ան
կանն քնելոյ», «Աղբ մանկան ի թռչնիկն իւր ւէաղամեռիկ», «Ե 
լք ահ Յակոբայ Չամչեան)), «Ի նահատակութիւն Վարդանանց» և 
այթւ։ Սրանցից առաշինր ողբերդ֊սիրերդ է, երկրորդը' օրորոցա֊ 
յին, երրորդները' պարզասլես մահերդ են, պանդխտության երդ. է 
ներշնչանքուէ գրված «Երդ հայրենին»։

Այս ւի ո րձե րուէ, դի մ ո ւ մն ա յին ի ց անմիջապես հետո, ւս րևմ տսւ֊ 
հսւյ 11/ոեդիայ>11 մ վերակոչւէում էր ողբայինի հ ո ւզա կան֊քն ա րա կան 
տարերքր, հյու սւէւււծքայէւն֊ արւոահայւոչական ւքյուս հատկանիշն!։֊ 
րր, որոնք վճռականորեն խթանուէք են քնարերդության մոտալուտ 
վերքն թացը։

Գրական ութ յան պատ մ ության համար ինքնին հետաքրքիր է 
այն ւիաստը, որ նոր ժամանակների հայոց առաշին քնարերգուն և- 
րր' Մ. Պեշիկթաշլյանր և Պ. Դոլրյանը, միաժամանակ եղել են ող֊ 
բերգակ֊թատր֊եր դա կներ։

Ենչո՞վ բացատրել այս երևույթը ։ Թերևս վիճելի, թերևս չհիմ֊ 
նավորված, թվում է, թե միաժամանակ կաղմաւէորվող ինչպես 
քնարերդությունը, այնպես էլ թ ա տ ր ե ր գո ւթ յո ւն ր ձևաւէորվել են ան֊ 
մ իշական որ են շոշափելով ողբը, խորապես մերձենա լուէ նրա տա֊ 
րերքին։ Որքան էլ ձևավորված եւէրուզական դրամայի կամ ողբեր
գության հետևությամբ, Պեշիկթաշլյանի և Դուրյանի պատմական 
ողբերգությունների նյութը, հենքը պաւուքական ողբերն են, այդտե֊ 
ղից է դալիս այդ երկերի հոււլական ֊ պաթետիկ հաւէելյալ բեռը, և 
անկարելի է, որ հետազոտության դեպքոււք չհայւոաբեքվեն այլ 
ըն դհ ան ր ո ւթ յ ո ւնն ե ր ։

64 Տե'ս ՀՀայ նոր դրականության պատմությունս, հատ. 2, Երևան, 1Ձ62, 
էջ 341։
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Հա մ են այն դեպս ողբի ծիս ական-ա րարողական, դրամատիկ 
տարրը չափազանց յուրատեսակ արտահայտություն է զտել բա
նաստեղծության մեջ։ Համարյա անխառն, չմիջնորդված ձևով 
դրանը կարելի է շոշափել հենց Պեշիկթաշլյանի ղեյթունյան եր
դերում (1862—1863)։

«Ս ահ քաջսրդվոլյն» բնաստեղծությունն, օրինակ, ուղղակի 
դի մ ումնա յին խոսքով ծավալվող, շարժումով ու գործողությամբ 
ցուցադրվող դրամատիկ պտտկեր է։ Այստեղ որդին ունի իր «դե
րբ»։ մայրը իր, և թեև շրջված է ողբացողի ու ողբա ց յա լի հարա
բերությունը, մոր փոխարեն ձայն է առնում ողբացյալ որդին, բայց 
և հյուսվածքային առումով մայրը մնում է այն անձը, որին հաս
ցեագրվում է զիմ ո։ մնա յին քնարական խոսքը, ինչպես և որդու 
խոսքի ու հուզապրոլմի ներսում դոըծում են մոր էությունն ու վե- 
ր աբեր մ ո ւ նքը ւ

Հայ ժողովրդի աղա տա դրա կան պայքարի իր ժամանակի խըն֊ 
դիրն երին համապատասխան ողբա յին ո վ առավելապես շիկացն ելով 
հերոսականը, Պեշիկթաշլյանը յուրովի վերախմբագրում է ողբա
յինք, բայց և, այնուամենայնիվ, բանաստեղծական հաղորդակ
ցության ու պատկերավորման հիմքում ակնհայտ է դարերով փոր
ձարկված եղանա կային լիցքը*

Նույնը կարելի է ասել «Թաղումն քաջո րդվույն» բանաստեղ
ծության վերաբերյալ, որ պարզապես թաղման թափորային արա
րս ղա կ տ ն պ ա տ կ ե ր է։

Նմ ան ությամ բ ստեղծված այս քերթվածում հետաքրքիր է սա
կադրության եղանակը, որով հենց սկզբից խոսքը ստանում է պատ
մական ողբերին հատուկ հանդիսավոր բնույթ: Հանդիսավոր արա
րողականի հակադրությամբ անհանդիսավոր արարողություններին 
էապես դերհանդիսավոր պատվանդանի վրա է բարձրացվում ոչ- 
հանդիսավորը։ Գործում է' իջեցնելով բարձրացնելու ողբին ու ող
բերգին բնորոշ մեկնակետը։ Եվ, թվում է, սխալված չենք լինի, 
եթե ասենք, որ նման հակադրություններից էլ ծայր է առնում ան
տիթեզի' շղթ ա յա կան հակադրության բանաստեղծական այն ըս- 
հրւԼԲոլեքը» ՈՐ տարբերակային նոր երանգով կրկնվում է Պեշիկ- 
թաշլյանի լավագույն երդերում, ինչպես «Գարունում», հետագա- 
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յում նոր ուժով ու միջնորդվածությամբ դառնում Պ. Դուր յանի ար֊ 
վես ու ի էական առանձնահատկությունը.

Ո չ փո,Լ ,Լա[,ԷՒ^Ք> ՈԼ արձագանք լեռնաււույղ
ՍարԼ ի սար չարաշըշուկ տարին
Ու չերգեցինք ողբոց երդեր սրտահույղ, 
երր սյ ատ ան վույն բացինք մրռայլ փոսին գուռզէ

Ահա և հակադրություններով ծավալվող շղթան «Գարուն ում/)»

Ո* ես/ետ թռչնիկն ու հովն Հայոց
Ավերա կա ց շրջին վերա,
Ո'եւդեա ւղղտոր վ լաւակն Հայոց
Սոճին երու մեջ կր սողա,
Սոքա հառա շք են Հայրեն (աց,
Սոքա չեր[1ա ն սրտես ի բաց (Էջ 30):

Հակադրությունների անւոիթեղի ձևավորվող ու խորացող շա
րակարգությունը կարելի է րլիւոել և Պ եշի կթաշլյանի սիրերգում.

Այլ Ւ՞նչ ւդիտին ձաղկանց փունջեր
Հորժամ նորա այտերն հայիս.

^■!է Ւ՞՚՚Ղ պ/՚տին ՛Լորու՛ց հոտեր
Հորժամ նորա մոտ դըտնըվիս է «Աշուն», Էջ 39)։

Արմատական այս առանձնահատկության հետ միասին Պեշիկ- 
թաշլյան ի չափածոյում ուղի է հարթում մի այլ յուրօրին ա կութ յոլն, 
որ կարելի է համարել բնությունը, բնության երևույթները ողբայ֊ 
նորեն շրջանառության մեջ դնելու և իւ ո սևցնելու հակում: «Գարու
նից)) վերր մեջբերված տողերում այդպիսի շրջանառությա մբ, երե
վույթով ու գործողությամբ են երևում թռչնակը, ^ով[Կ վտակը: 
«Աշուն)) երդում՝ սոխակը.

Ցայն մ ամ Սոխակ շիրմացն Հայոց, 
Ո ր միշտ ողբա հողմոց ի մռունչ, 
Գեթ մի անդամ էԸ,ւյաէ ըղկոծ 
Ոեղ ողջուներ յուրւս|ււ մրրմունջ Է Էջ 41):

65 Ս . Պեշ|11|թաշլյան, Տաղեր, երևան, 1961, Էջ 53. այսուհետև մեջբերումնե
րը նույն հրատարակությունից:
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Սա նշանակում էր, որ բն ության երևույթներն ու առարկաները 
մարդկային տրամադրությունների լնղվուէ խոսեցնելիս, այլևս 
պա րտադիր չէր դիմել դիմառնության: Դիմառնությունը նահան
ջում էր' իր տեղը զիջելու բնության երևույթներին մարդկային 
Հուզեր ու տրամադրություններ վերա գրելու փոխաբերական ա- 
զատ մտածողությանը։ Բանաստեղծական հսկայական մի քաւլ, 
որը պայմանավորեց շարունակաբար խոսուն բնապատկերից' 
մարդկային խոսուն հույզի վերաճող Պեշիկթաշլյանի տաղերի կեն
դանի, վարակող հնչեղությունը։

Վերադրումների այս ազատության ներս ում նորից բնորոշն 
այն է, որ Պեշիկթաշլյանի բանաստեղծություններում շրջան ա ռու- 
թյան մեջ են դրվում բն ութ յան ա յն պ ի ս ի երևույթներ, որոնց նորից 
առանձնանում են շարժումով ու ձայնով: Վտակը, թռչնիկը, սոխա
կը, հողմը և ամենից ավելի տրամադրությունների ամենատարբեր 
երանգներով ւիուիոխարկվող հուէը, հովիկը, զեփյուռը.

Ո'\ր էր, թե ղեփյուռիկ 
թա փ ա ոի 1/, 

Ոսկեթել մա ղերս ւդ
Տայի համբուրի1/... («Երէ/», էջ 44):

Հույզի շարժում ը իմաստավորվում է ւլե ւի յո լռի շարժումով, 
դրան վերա դրվում է մարդկային համբույրի հույզ ու գործողու
թյուն, ճիշտ այնպես, ինչպես «Գա բունում», որտեղ ավերակների 
վրա թոչնիկի ու հովի շրջելով և ւզղտոր վտակէ։ սողալով առաջ է 
շարժւէոււք ու խորանում բանաստեղծի հայրենացավը:

Այս բնական, մեր օրերում «աչք չծակող)) ւէե րա դրումն ե րի 
կողքին, ուշւս գրաւէ է, որ Պեշիկթաշլյանի ստեղծագործության ող
բա յին֊ դրամատիկ նմուշներում, ասենք՝ «Մահ քաջս րդւէույն» բա֊ 
նաստեղծության մեջ, հանդիպում ենք «արտառոց» այնպիսի ւէե- 
րա դրումների, ո րպի սիք որոշակի միտումի են վերաճում միայն 
XX դարի հայոց պո ե ւլի ւս յո ւմ ։

Ու ծափ զարկին մեր հարբ ոսկերք, 
թի մեռած Հայոց կրրակ, 
Ոլ ԱՐ^ծացին այնչափ զոհեր
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թի լուծավ վրեժ յարյան վըտակ.
Խնգար Մ ասիս, մ սՀ յր իմ, և դուն 
Ուրախ լուրեր տար ի թեյթուն (էջ 51)։

Արտասովոր այս պատկերով} որտեղ ոսկորներին վերա գրվում 
է ծաւի զարկելու, զոհ ե րին' ցնծալու, Ս ասիսին' խնդալու զորու- 
թյուն,— Պեշիկթաշլյանի ստեղծագործության մեջ ս ա ղմն ա վո ր֊ 
վում, ապա Դուր յան ի պոեզիայում շարունակվում է հավաքական 
մաքառման, հավաքական ցավի ու ողբերգության իմաստավորման 
տ ե ս լա յին֊ ի։ ա ռն ան կա րա յին բանաստեղծական այն մեկնակետն 
ու եղանակք, որի ձևավորողն ու էի ո րձա րկուն դա րձավ Սիամանթոն։

Սակայն Պ եշիկթաշլյանի ստ ե ղծա դործոլթյոլնր իր միտում֊ 
ներով ամենից ավելի նախապատրաստեց ու կանխորոշեց Պետրոս 
Դուր յան երևույթ ր։

Ինչպես նախորդ տասնամյակներում, այնպես էլ 60-ական 
թվականներին ա րևմ տ ահա յ միջւսվա յրում տիրապետողը դրա բա րն 
էր։ Գրաբարը դերիշխող լեզու էր վարժարաններում, որտեղ նա
խորդների' Ալիշանի ու Պ եշի կթ ա շլ յան ի նման, ժամանակի հայրե
նասիրական ոգով դաստիարակվել է Դուրյանը, հանդամանորեն 
ուսումնասիրելով հայոց պատմություն և դրականություն, ' ((հատ
կապես դասական գրաբար բանաստեղծությունը))^։

Ալիշան, Պ եշի կթ աշլյան, Դ ուր յան ուղեգծով դասական գրաբար 
բանաստեղծությունը եղել է հայրենասիրության դաստիարակման 
միջոց, իր ավանդներով սնել է պոեզիան' պայմանավորելով նոր 
քնարերգության բան ա ս տ ե ղծա կ ան - ժան ր ա յին նկարա գրի հիմնա
կան ուղ ղությ ունր:

Եվ իրոք, մոտիվներով, բնության, մարդկային հույգերի ու 
խոհերի շրջանառությամբ, պատկերավոր արտահայտչա կանութ (ան 
այլևայլ յուրօրինակություններով դասական գրաբար բանաստեղ
ծությունից տարբեր արևմտահայ քնարերգությունը, դժվար չէ

66 «Հայ նոր գրականության պատմություն», հատ. 2, էջ 370։ 



նկատել, որ ՛ճանաչված արժեքավոր նմուշներով հիմնականում 
մնում է դիմումնային։ Իսկ դիմումնային էին ոչ միայն գրարար 
դասական բան ա ստ եղծության ողբի հետ առնչվող տարատեսակ
ները, այլև եկեղեցական աղոթքա յին, պաշտում ունքա յին֊ծիսա- 
կան, ուղերձային֊ճառային֊խոհական տեսակները։

Պ. Դուրյանը դարձավ առ հայրենիքն, առ աստված, առ 
անձն.., հայոց տոհմիկ դիմումնային բանաստեղծության ավանդ
ների շարունակողն ու կատարելագործողը։ Դ ի մ ումն ա (ին բանաս
տեղծությունը նա փ ո րձա րկե ց տեսակների բազմազանությամբ, 
տեսակների միաձուլումով ու երանգների հարստությամբ, Ալի շա
նից ու Պեշիկթաշլյանից հետո, բորբոքելով այնպիսի տարրեր, 
որոնք նահանջել էին ու մոռացվել ոչ միայն Նարեկացուց ոլ Շն որ֊ 
հալուց, այլև միջնադարյան ա ղե ր դո ւն ե ր ի ց հետս։

Դ ուր յան ի տաղերի մ եծա գույն մասը դի մ ո ւմն ա յին են. հավա
սարապես և անձն ա կան-ս ի ր ա յին, և' քա ղաքա ց ի ա կան-հ ա յր են ա - 
ս ի ր ա կան, ինչսլես և խ ոհ ա կան դրսևորումներով։ ((Իցի՜ վ թե)) է «Ո հ. 
ի՞նչ ես դու, սե՞ր, երկնի հուր կամ ժըպի՞տ...» (1867), ((Վիշտք 
հայուն» («Փոխանակ քաղցր որորներու, հայրենի ք, Օրրանիս քով 
մայրիկս րզքեզ միշտ ողբաց...)) (1868), ((Իղձք ա ռ Հա յա ս տ ան)), 
<(Ս իրեցե'ք զ միմյանս», Խրիմ յան Հայրիկին նվիրված բանաս
տեղծությունները (1869խ ((Կույսն լքյալ)) (1870), «Առ կույսն)), 
((Մանուկն առ խաչ», ((Սիրել)), «Լճակ», «Տրտունջք», «Մանիշակ» ; 
«Իմ մահը», «I1 նչ կըսեն» (1871)—սրանք բացահայտորեն դիմ ում - 
նային բանաստեղծություններ են՝ կենդանի խոսվածքի անընդհատ 
նորոդումուէ ու ւի ոխ ա կե րպո ւթ յա մ բ ծավա լվող, մեկ անպատաս
խան, մեկ ւզատասխանվող դի մ ո ւմ-հ ա րց ո ւմն ե ր ո վ, որոշակի կաւ) 
անորոշ հ ա ս ց ե ա տ ե րե րուէ, պ ատ ա սխան֊ինքնադրսևորման ջվթա՜ 
յա կան ո ր են աճող հ ա կա դր ո ւթ յո ւնն ե ր ո ւԼ։

Դիմ ում-հարցումների ու պատասխանների հաջորդումով ու 
փոխակերպությամբ էլ որոշվում է Դուրյանի բանաստեղծություն
ների նվագային֊ասմ ունքային բնույթը։ Հարցը խոսակցական֊ ա ս֊ 
մունքային է, պատասխանը ռիթմայնորեն բւսրձրացող, փոխա
կերպվող ու նվագուն, որոնց ներթափանցումով էլ հորդում ու թափ 
է առնում տրամադրությունը։
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Հստ որում Դուրյանի յավա դույն բանաստեղծություններում՝ 
ինչպես ասենք, ((Սիրել)), ((Լճակ)), (( Ւ նշ կքսեն)),— ներթափանցու
մը ա է ւ ա ն ձ ն ա ն ո լ մ կ ա ճ ո ղ ա ն տ ի թ եղ ի փ ո ւի ո խ ա կայի ն ա յն պ ի ս ի 
հարստությամբ, որ դարմանում ես, թե ինչպես են դրանք համա- 
տեղվում։ Լճակք դարձնելով իր ներքնաշխարհի հայելի, Դ ո ւքյանք, 
օրինակ, ղուգահեռաբար անդրադարձնում է իր հոդին ու լճակք 
և' նմանեցնելով, 1ւ տարբերելով ու հակադրելով, միանդամից ու 
միաժամանակ' հ ուղա պրում ի խ ա յւո ա ց ո ղ, նմանությունից հակա
դրության, հակադրությունից' նմանության փոխակերպությամբ.

Որքան ունիս դու ալի
Ռակատս այնքան խոկ ունի, 
Որքան ունիս դու փրփուր' 
Ս ի ր տ ս ա յ ն ք ա ն իւ ոք ունի րյոլր (I, 52)^7,—

և այս նմանությունից անմիջապես ծայր է առնում հակադրու
թյուն ր'

Այլ եթե դոդդ ւս լ մ ափին 
Ոույլքն աստեղաց երկնքին, 
նըսանիլ չ'ես կրնար դուն 
Հո դվ ույս որ է րոց ան հու ն:

Հոդ աստղերը շ են մեռնիր, 
Ծ ա էլի կ ներն հոդ չ ե ն թո ո մ իր, 
Ամպերը չեն թրջեր հոդ, 
Երբ խաղաղ եք դու և օդ,— 

ծայր է տոնում ու բորբոքվում, բայց և հակադրությունից նորից 
վեր ա դ տ ռ ն ո ւ մ ն մ ա ն ո ւթյ ա ն ք

ԼրճսՀկ, դու ես թադուհիս, 
թի թհովե մալ խորշոմիս, 
Դարձյալ իւ որբիդ մեջ խըռով 
Ջ իս կը պահես դողդղալով (I, 53):

եթե նմանությամբ բեկւէում է քն ա ր ա կան եսի ա շիւ ա րհ ո վ 
Դթ11,1Լ1ՍյԼթ> լռելն ու. ներսուղված խոկալք, ալիքներով' խոհերի,

67 Պ. Դուրյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 1, Երևան, 1971. այսուհետև մեջ
բերումները նույն հրատարակությունից: 
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ւէւրփուրներուէ' վերքերի շատությունը, ապա հակադրությամբ հըն- 
ե^ժ1Լ.,,լ^ են իրարից հեռու հոգևոր այնպիսի հասկացություններ, 
ինլպիսիք են փ ոիւ ա բ ե ր ո ր են իմաստավորվող անհուն բոցի ուժով 
հրավառվող հոգու այրող թռիչքը և դրա կողքին անկու մը' այն էլ 
երեք փ ո փ ո էս ա կով. մեկ հ ան դե լ֊ մ ե ռն ելը աստղերի պես, մեկ էլ 
թոշնելր ծա ղէյ կներէյ նման, ապա' ամպերով թ'րջվելը, — որոնց ավե
լանում է հորից նմանությունից անդրադարձվող ներքնաշխարհէւ 
զգայունությունը' ամեն հուէից էս որշո մ ե լ֊ մ որ մ ոքե լը:

եույն եղանակով այս անդամ էլ համաձայնելով, ապա չհա- 
մ ւս ձ ա յ ն ե լուէ հակադրվելով է ղա րդան ում տրամադրությունը
բանաստեղծության վերջնամասում։ Մերժողներէ։ խոսքով' նրանց 
դիտակետից, անդրադարձվում է քնարական եսէյ նկարադրի երեք 
փոփոէսակ' մե կ քնար ունենալը, դողդոջ դժդունությունը, ապա 
մահվան ս պ ա ս ո ւմ ը, որոնց հակադրվում է ըղձալէ։ ու չեղած մեկը, 
որը պետք է որ կարեկցեր ու սիրեր իրեն, ասել է սրա դիտակետից 
անդրադարձվում է մտ երմության ու սիրո սե ւէւա կան կարոաները, 
ապա հաջորդում է վերջին քառատողը դարձյալ հւս ստ ատող ու
ժէստող իմաստային շրջուն վե րա կե րպությամ բ.

Ոչ ո I- Ը,,ւս,Լ —սա տըղէն 
Պատււե նք սիրտը տըրտմագին, 
'ն սւ յինք ի նչե ր գր վ ած կան...» 
— Հոն հրեդհ կա, ո շ մատյան (I, 53):

Ո ան ւս ս տ ե ղծ էւ ցանկացածը վերաճում է ցանկացածի ժխտմա
նը՝. Մեկ նա ցան կանում է, որ կարդան իր սրտի տրտմագին մատ֊ 
յանը, մեկ էլ ժխտում, ասելուէ, թե դա մատյան չէ, այլ հրդե^: 
Ց ան կութ յա մ բ հնչեցվոււ? է նրա էության մ էւ փոփոխակը, սրա 
ժխտում ութ երկրորդը, որ գալիս է լրացնելու և ամբողջացնելու 
նրա սրւոէւ տարողությունը' տ րտմ ւս գին մ ա տ յան ի ց դա րձնելու նաև 
հ ր դեհ ա մ ա տ յան ։ Եվ այս ա մ են ը ն ա և շաղախված մարդկայինան- 
սըրտութ յան դեմ հեգնանքի ու վիրավորանքի շեշտ երով, վիրավո
րանքից ընկճվելու, այլև ընդվզելու քն արա կան - առնա կան հագե
ցումներ ով։

Հա յոց ն ո ր ւս դ ո ւյ ն բ ա ն ւս ս տ ե ղ ծ ո ւթ յ ա ն մեջ ա ո աջի ն ան գա մ 
Դոլրյանի տաղերում մարդ անհատը բացահայտւէում էր հոգևոր
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նկարաղրի այսպիսի բա ղմատարրո։ թ յամ բ, անկումներով ու հառ

նումներով։ Եվ դրան բանաստեղծը հ ա սն ում է նորովի լի որ ձար-
կել,,վ հայոց դիմումնա յին բանաստեղծությունը, ճկունացնելով, 
շրջելով ոլ շրջափոխելով դիմումը ։

Նրա բաղմաթիվ տաղերում, ինչպես «Լ՜ճակի» ւէերջնամաոում, 
ն կա տ ե յ ի է, թե ինչսլեւ-, դիմումը քնարական եսից տ ե ղա դրվում է 
ուրիշներին։ ((Սիրել» ու ((Դրժել.)' հ ա ր ց ս վ-ք ա մ ահր ան քո վ դիմողր 
սիրած էաին է։ ((Ւ նչ կ ըսեն» բանաստեղծության մեջ, դիմ ում Աա յին 
վերաբերմունքը տեղադրվելով ուրիշներին, դրան ց ով հնչեցվում է 
քն ա րա կան եսի էության երեք տարբերակ, և կարելի է տեսնել, թե 
հակադրության շղթայական եղանակով ինչպես է ծավալվում ու 
ամբողջանում եսի տարողությունը.

Ինծի կըսեն —ինչու* լուռ ես». — 
սՈ՜հ, միթե րաո կամ խոսք ունի՞ 
Արչա լույս ը, որ կը բոընկի, 
թի անհուն I; այն ալ ինձ պես»։

ինձի կ'ս են —միշտ տիւո:ր ես».— 
((ե՞ն շս[ե ս ԷԸ1_ԼւԱմ> մեկիկ մեկիկ 
թ*ոթափ Լցան դլխուս աստղիկք... 
Սրշա լույս մը Հ անցավ սորտ ես»։

ինծի կ ըսեն — կրակոտ շ եԱ, 
Լըճակի մը պես ես մեռած, 
Դալկահա ր դեմքդ ու հայեցված»։ — 
«Ո՜հ, հատակն են իմ ։իրւիոլրներս»։

Ես ինձ կ'ըսեմ — մամդ !յ հասեր,
■թոլ երկրորդ սև մորդ դընա րլ ո էլ, 
Դեր եզմ ա՜ն , հո ն դտնես դու դոդ 
Վարդեր, թրթռում, թռիչք ու աստղեր...» (I, 88)։

Ամեն անդամ երկակի վերաբերմունքով և ընդունում ու հաստա
տում, ե. մերժում ու հակադրվում է ասվածներին, և հետաքրքիր 
է, որ վերջին քառատողում, արտաքնապես ավելի հակադրվելով 
ուրիշն ե րին, իրականում ինքն իրեն ասածով դ ե ր ա դր ա կան ո ր են 
կրկնում-հնչեցնում է այն, ինչ ս։ե սնում֊ ասում են ուրիշները։ Այս
տեղից վերնա դրի շրջուն իմաստը' ((Ե՜ն չ կըսեն», ասել է թե' որքան 
թույլ են ասվածնհրը իր ղդացածի համեմատությամբ։
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Ս եփական էության գնահատության դիտակետերի այսօրինակ 
տեղադրումով, սեփական էությունը ոչ միայն իր, այլև ուրիշների 
աչքով սւ տեսանկյունից փորձարկելու այս մտայնությամբ Դուր֊ 
յանր Տաժ աշխարհային բանաստեղծո։թ յան հետ էր, որը, այլևս 
չբավարարվելով քն ա րա կան անձնտ կանության ինքն իրեն ավա ծ 
ղնա '> աաա կան//վ, կրաժ տյարար շրջանառության էր կոչում ուրիշ֊ 
ների դիտակետն ու վերաբերմունքը:

Դի մո ւ մն այի ն բ ա ն տ ս տ ե ղծությ ա նը հա տ ո ւկ միջոցներ ո վ 
Դուրյանր փոփոխում ու տարբերակում է դիտակետերը, մակերե֊ 

սային ֊ ստորին ա ս տ իճան ի ց շարժելով մինչև բարձր, ասել է' խոր 
աստիճանը։ Խո րան ում է' տարբերակ առ տարբերակ բացահայտելով 
բանաստեղծական էության մեկ այս, մեկ մյուս կողմը, միաժամա
նակ ւո ա ր ը ե ր սւ կն ե ր ի ց ա մ են մեկի ներսում, ինչպես երաժշտական 
հ յուսվածքում, գործիքավորում ներդաշնակությամբ ու աններ֊ 
դաշնակությամբ ծավալվող ու բարձրացող երկձայն վերաբերմունք։

XX դարի սկղբներին պոետները, մասնավորապես սիմվոլիստ֊ 
ների միջավայրում, համառորեն որոնում էին երաժշտությունն ու 
բանա սւո եղծությունը համաձայնեցնելու և համատեղելու կռվաններ, 
բանաստեղծության համար որոնում էին հյուսվածքային երաժըշ֊ 
տակտն միաձույլ լիցք ու կառուցվածք։ XIX դարի 60- ա կան թվա
կաններին Դու ր յան ը տիրապետում էր այդ գաղտնիքներին, նրա 
ուսումնառության դպրոցը ազգային դիմ ումնա յին բանաստեղծու
թյունն էր' ա սմ ունքա յին֊մ ե գեդա յին մ ի աձո ւյլ ավանդներով։

Վերլուծելով Դ ուր յան ի դլուխ դո րծո ցն ե րից «Տ րտ ունջքը», հատ֊ 
ված առ հատված, մաս առ մաս փոխակերպվող ու բորբոքվող խռո
վահույզ հրաժեշտից հուսալից մեղմ խոստովանության, ապա ցաս֊ 
կոտ բողոքի, ջղագրգիռ անհավասարակշռության, այնուհետև փի
լիսոփայական հանդարտությամբ ծաղրի վերաճող բարդ կառուց
վածքը,— դրա կան աղետ Վ. Թ ե ր զի բա շյան ը դրում է. «Տրտունջքը» 
բանաստեղծական խոր և բարդ կառուցվածք ունի։ Դժվար է բնո
րոշել նրա ժանրը։ Դա ոչ զուտ էլեգիա է, ոչ օդա, ոչ էլ ծաղր։ Այն 
կարելի է համարել լիրիկական այդ ժանրերի խառնուրդ, մտքերի, 
հ ույ դե ր ի, վ։ ի [ի ս ո վ։ ա յ ա կ ա ն խ ո հերի, ց ա ս մ ա ն ո ւ ը ն ղ վ ղ մա ն մի եր ֊ 
կար մենախոսություն' ի ր ոն ի ա յի շեշտ ե ր ո վ։
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Կարելի է ասել, որ բանաստեղծությունը կառուցված է սիմ

ֆոնիկ երաժշտական մեծ ֆորմայի սկզբունքով: Դուր լան ի լիրիկա- 
կան սիմֆոնիան կյանքի ներքին ողբերգության, կոնֆլիկտների և 
մաքառման ա րտ ահ ա յտ ո լթ յո ւն Լ)մ^: նկատ ենք նաև, որ մ ե ղե դաշ
նությունը Ա,. թ ոպան յան ր շեշտ ում էր Դուր յան ի սիրային տաղե
րում' համարելով դրանք ((սիրո մեղեդիներ կամ ողբեր)№:

(( Տ ր տ ո ւ սջք ի)) ժ ան ր ը բ ա ն ա ս տ ե ղ ծ ո ր են - ե ր ա ժշ տ ո ր ե ն ա ս տ ի ՝ձ ա - 
ն աձև-թռի չքաձև բարձրացող (բնորոշ է, որ վերլուծողը նրանում 
տարբերակում է տրամա ղրության փոխակերպվող 4 — 5 աստի

ճան), իր մեջ ե. հեծության ու տառապանքի, և' գովքւս յին օրհներ
գության շերտեր կրող նարե կացիական գիմ ումնա յին ((Բանն» է, որ 
նոր մամ տնակն երի ոգով ընդունել է նաև ծ ա ղր - հ ե գն ան քի տարրեր,

Դ ուր յան ր շարունակում ու իւ որա գնում էր հայոց բ ան ա ս տ ե ղ- 
ծութ յան վեճամ ա ր տ - ա ս տ վա ծա մ ա ր տ ո ւ թ յան ա վան գն ե ր ր, քայլե
լս վ ինչպես հին, այնպես էլ նորագույն ((աստվածամարտության)) 
հետքերով։

Ս.յս առումով ուշագրավ է, որ հետագոտողր Ս . Նալբանդյանի 
((աստվածամարտության)) մարտական թափը մատնանշում է հենց 
Դ ո ւր յան ի ա ռաշին երդերում ։ ((Պետրոս Դ ո ւր յան ր իր ա ռաշին բա
նա ստ եղծություններում երգեց ազատությունը այնպիսի հուժկու 
շեշտերով, որոնց մեջ անհնար է չնկատել Կոմս էմմանուելի հռչա
կավոր բանաստեղծության անդրադարձումը))™,— դրում է նա և 
վկա յա կո չում ((Իղձք առ Հայաստան)) բանաստեղծությունից մի 
հատված, որն, իրոք, հիշեցնում է ((Ագատությունր)) (1860).

Երկար, շղթա, ղն ղան, անղունղք ու վըհեր, 
Ամպրոպ ու ջանք}, մահվան ղան ղ ակ ո: ջահեր, 
Չ է, շ են կարող պահ մր Ձեր վաո հիշատակ 
Ծածկել սևի ալ սոսկում ի' վեմի սււսկ.

Ալլա'տ օրե ր, Ձեզ մոռնա լ...

Երրե ր, այլ հուր մ՝րլլալ և Ձեզ Հայո ւն տալ (I, 18):

Բայց գեղարվեստական առումով կարևորն այն է, թե ինչպես 
է ապահովվում հուժկու շունչը: Եվ այստեղ է, որ նորից պետք է

68 ((Հայ նոր ղրա կան ուր յան պատմություն)), հատ 2, էջ 889,
62 Ա. Չոսյանյւսն, Պետրոս Դուր յանի կյանքն ու ղործր, Երևան, 1967, էջ 163, 
70 ((Հայ նոր ղրականո,րյան պատմություն)), հատ. 2, էջ 358,
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խոսվի տիեղերականորեն հ զո ր ա ց վո ղ-չա փ ա զան ց ւէո ղ երևուլթնե֊ 
րով Աարդկային ձդտման ու հուզականության ուժ զորացնելու այն 
յո ւ րօ ր ին ա կո ւ թ յան մասին, որ պա րղա սլ ե ս տարերք է հ ա յ բանաս֊ 
տ եղծն ե րի համար.

— Աղա տո։ թյու ն,— գոչեցի,— 
Ա'ող որոտա իմ գլխին 
Փայլակ, կայծակ, հուր, երկաթ, 
մող ղուվ դնե թշնամին, 
Ես ժինչ ի մահ, կա խ ա ղան, 
Մինչև անարգ մահու սյուն, 
Պիտի գոռամ, պիտ կրկնեմ 
Ան դա գա ր. ա ղա տո ւթյո լ՜ն71 լ

Դարձյալ դի մ ումն ա յին' հարցումով ու պատասխանով, րնթա ֊ 
ցող Սալբանդյանի այս երգում արտաքին դիմադրության հդորա֊ 
ց ում ով ու չափազանցությամբ իմաստավորվում է մարդկային ուժի 
հուժկու թաւի։ Ւր տաղերում Դուրյանր օրինականացնում էր բնու
թյան և մարդկային կյանքի երևույթների նման տիեղերացվոդ֊չա
փազանցվող փոխաբերական հնչեցման մտածողությունր։ ((Տրտունջ֊ 
քում)), սակայն, դրա կողքին ուղի է հարթում մարդկային անհատի 
գործողությունների հզորացումով հուզականություն ահագնացնե֊ 
լու և շի կա ցն ե լու մի այլ միտում, որ հեռավոր ապա դա էր բանաս
տեղծության համար։

Այդ միտ ում ր դա րձյա լ բխում էր դիմ ումն ա յին չափածոյի ներ
քին, հյուսվածքային տրամաբանությունից։ Դ իմ ումն սւ յին ր գործ 
ունի երկու կողմերի առն չութ յան հետ, և, բնական է, որ եթե մի 
կողմի խոսքը հարուցում է մյուսի պատասխան խոսքը (ինչպես 
((Լճակ)), «Ի՜նչ կ ըսեն)) տաղերում), ապա դործողությունր ևս պետք 
է հարուցի պատասխան հա կա դործողություն ։ Այս սկէ1Բոլ<^քը 
տելու համար կրկին մտաբերենք Ս. Նալբանդյանի ((Ազատությու
նը)), նրւս դիմ ումն ա յին' ղո ւդա խ ո ս ա կան - ղո ւդա խ ա ղա յին հյուս
վածքը.

71 ԱՀ Նա|թԱ1նդյան, Երկերի լիակատար ժողովածու, հատ. 1, Երևան, 1945, 
Էջ 442.
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...Ես անբարբառ մի մանուկ 
Երկու ձեռքս պարզերի , 
Եվ իմ անզոր թևերով
Աղա տ ո է թ յ ու ն ն ղրկեր ի, —

.ապա փոքր ինչ այլ ոգով հ աջո րդո ղ ութնյակներին հետևում է հա֊ 
կա տա դրի հ ա ր ց ո ւմ ֊պա տ ա ս խ ան ր. «Ազատությո՞ւն, ինձ կրկնեց 
ճակատագիրը վերևից...»: թուդախաղի ձևով մեկը մղվում է ու դո֊ 
Հում, մ յուսր' պ ա տ ա ս խ ան ո ւմ ։

Մեջբերված տողերում, ինչպես տեսնում ենք, ազատության 
ձգտումր հզորացվում է' վերագրվելով ան բա րբա ռ մանկանը, և 
հզորացվում է ոչ թե խոսքով վերագրվելով, այլ ձեռքեր պա բզելու 
և ազատությունը ղրկելու կատարումով: Աղատության երգչի գրչով 
հայոց նորագույն պ ո ե գի ա յո ւմ առաջին անգամ ա ղա տ ո ւթ յան մղու
մը իմաստավորվում ի մարմնով կատարվող գործողությամբ:

((Տ րտունջքում»' ղուգախոսությունից վերացարկված, բանաս֊ 
տեղծորեն միջնորդված խոհականությամբ Մ ու ր յան ը երկրորդում է 
այդ երևույթը, մերձենում հոգևոր ուժն ու տառապանքը մարմնա֊ 
կան գործողությամբ ահա գնացնելու և իմաստավորելու հայոց հր
նա մ են ի բանաստեղծական արվեստի տարերքին: Դ ի մ ո ւմն ա յին
(( Տ ր տ ո ւնջքո ւմ» թափ առնող աստվածամարտության էլի զա կետ ում, 
ինչպես Նարեկացու ((Մատյանի» Բաներում, հոգևոր տառապանքն 
ոլ կորովը որոշակիորեն վերակերպվում են մ ա րմն ա կան հեծության 
ու կորզվի.

...Այ<1 մ են թո'զ որ շանթ մ՝ բրամ դալկահար, 
Պլլբվիմ անվանդ, մռնչեմ անդադար, 
Թոդ անեծք մ բրամ քու կոդ(պ
Թող հորջորջեմ քեղ ((Ա՛: տված ո իւ Լրիւ?» (1, 6'1):

Մարմնական չարչարանքի, իրոք, նարեկացիական պատկերով 
է սկսում նաև րանա ստեղծական տրամադրության ու խոհի հաջորդ 
ի ջն ո ղ֊ հ ան դա ր տ վո ղ աստիճանը.

և'հ, կր դողդոջեմ, դմ դույն եմ, դմդու. յն, 
Փբրփբրի ներսբււ դբծոիւքի մ'հան դույն...
Հառաչ մ'եմ հեծող ն ո ճ ե ր ռ լ մեջ սև, 
Թափելոլ մոտ չոր աշնան մեկ տերև... (I, 01):
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Իսկապես երաժշտական սիմֆոնիկ կա ռոլցվածքոլւք միայն 
հնարավոր էր իրացնել տրամադրության ու հուզապրումի այսպիսի 
թո-իշր շանթային ուժով գործիքավորվող անեծքից ու մռնչյունից 
միանդամից իջնել դժոխքի հանդով փրփրող, ապա հառաչքի ու 
աշնան տերևի շրշյունի մեղմությամբ տարածվող հ եծության։

Ո ւշա դրա վ է, որ եթե Պեշիկթաշլյանը' բնության որևէ երևույ
թով մարդկային ապրում իմաստավորելիս իր վերադրումներում 
ինչ֊որ տեղ համեմատության կամ բաղձանքի ձևով («Ո՞ւր էր, թե 
ղեփյուռիկ Ըլլայի թափառիկ..,»), այնուամենայնիվ դրանց միջև 
տեսնում էր տարբերություն, ապա Գուրյան ը անկաշկանդ դնում է 
աղատ փոխակերպությունների ու վերադրումների, ինչպես մար
դուն վե րա բե րո ղ որևէ բան բն ութ յան ը վերադրելիս, այնպես էլ 
բն ո ւթ յան ր մարդուն.

Հառաչ մ'եմ հեծող նոճերու մեջ սև, 
Օ՚ափելոլ մոտ չոր աշնան մեկ տերև,—

և ապա'

Լուսինն հար կուլա, խուղարկե վըհեր, 

կամ'

Աստ ղերն ի՞նչ են որ, եթե ո չ անբիծ 
Եվ թշվառ հողվոր անեծք ողբագին, 
Որք թրոին այրել ճակատն երկնքին. 
Այլ այն Աստուծույն' շանթերու արմատ 
Հավելուն զենքերն ու ղարգերն հըրատ... (I, 60)։

Հաղթանակում էր փոխաբերական մտածողությունը, և Բուր
յանը ալն բանաստեղծն է, որի փոխաբերական մտածողության 
մ եկն ա կետ ր ելակետային եղավ արևմտահայ պոեզիայի համար։ 
Դուր յան ա կան փոխաբերական մտածողությունը բն ո ւթյան և 
մարդկային հատկանիշների ու գործողությունների վերա դրում - 
վերաձևումներում ընթանում է հա կա դրության սկզբունքով, իրար 
ետևից օղակ առ օղակ հակոտնյա երևույթների վերա1\ող համա
կա ր դո վ։ ճիշտ այնպես, ինչպես մեջբերված վերջին տողերում։ 
Աստղերը, լի ո խ ա բե ը ո ր են վերացարկվելով, դառնում են թշվառ 
հոգու ողբա գին անեծք, ապա ւԼե րա կե րպվում երկնքի ( մ արդկային 
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հակատ ունեցող երկնքի) ճակատն այրող հակոտնյա երևույթի: 
Հաջորդ օղակում, այո նոր վերաձևում ով, աստ ղերը նորիր են ձեռք 
բերում համատեղ երկակի հնչեղություն' միևնույն տողում 
նրանք դա ռն ում են շանթերի արմատ աստծո և' հավելյալ ւլենք, և' 
հրեղեն զարդարանք։

Փոխաբերական մտածողության նման բարդ առւաէելապես 
միջնադարյան չափածոյին ինքնահատու կ համակարգով էլ փոխւս֊ 
բերությունր բնավորվեց արևմտահայ պոեզիայում, որոշելով նրա 
բաղմ ա թ ի վ յո ւր օրին ու կ ութ յ ո ւ ն ն ե րր։

Պարզ է, որ երբեք հնարավոր չէր լինի արմատավորել փոխա

բերության բան ա ս տ ե ղծա կան հոգեբանությունը՝ առանց առարկա֊ 
յա կան աշխարհը շարժման մեջ տեսնելու, բնության երևույթների 
գործողությունները մուրդուն, մարդկային ապրումներին, ինչպես 

ե. մարդկւսյին դործողություններն ու հատկանիշներր բնության երե
վույթներին վե ր ա դր ե լո ւ, մ ի ա խ ա ռն ե լո ւ ու վե ր ա ձո ւլե լո ւ բանաս֊ 
տ եղծա կան այն բնատուր խորունկ տարերքի, որով օժտված էր 
Դուրյանր։ Նրա մետաֆորական պատկերներն առանձնանում են 
ա ռա րկան ե րի ու ե րևո ւյթն ե ր ի հաղորդակցությամբ շարժում ով ու 
գործողությամբ, և դա ոչ միայն կոսմիկորեն հզորացվող պա տ կե ր֊ 
ներում, այլև դո ւն տ յին - մ թն ո լոր տ ա յին, իրոք, իմպրեսիոնիստա
կան տեսողական շարժուն բնապատկերում.

Այլ ւր Լ ր/ // 7 7 ա լ թ ա փ ի ն 
Բույլքն աստեղաց երկնքին, 
Նրմանիլ շ՝ես կրնար ղուն 
Հո դվսւյս՝ որ Լ թոց անհոլ // (I, 53),-

բույլերով լճի ԳՈԴԸ թափվելու տիեզերական դո րծ ո ղոլթ յա մ բ են 
հա ղորդւս կցվում ա ս տղերն ու լիճը, և լճային հրավառությունը մի֊ 
ջոց է հակադրությամբ հզորացվող նմանությամբ իմաստավորելու 
հոգու հրեղեն անհունր ։

Սրա կողքին նրա ստեղծագործության մեջ հանդիպում ենք 
լուծվող, երերուն ու հոսուն այնպիսի մթնոլորտային ֊ դուն ային 
բն ա պ ա տ կե ր֊հ ո ւզա պ ա տ կե րն ե ր ի, որոնք կարող են դրվել ուշ ժա
մանակների մեծարենք յան պատ էլերն երի կողքին.
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Երեկոյյան բալն կր սողար բարդիլ խավ, 
Աստեղազարդ անդունդն հյուսի լ լուռ ու սյավ, 
Տրխոլ ր րստվեր, ղոր կր ձրզեր իր ետև 
Լ ո ւս ափ ր [1 ի [1 օրն սիրայնոց կարճատեւ 
'բ ն րշմ արվեր հազիվ երկնի կապուտակ

Գմբեթին խոր փայլփլող լ'ալվոլյն ջինջ հատակ 
Անդրադարձող զիշերվան աստղն անդրանիկ, 
Զոր ղրկեցին շուտ Վոսփորյան ջինջ ալիք։ 
Սառը մտնող արփվույն մարեր հուսկ շառաղ 
Ս ասն ամ ան ուտ սարերու վրա քա ա աո. քայլ... (

Սաղմա լար ր ան ասա եղծ էր Դուրյանը։ Իր պոեզիայում նա 
թաքցնում է և Սի աման թոյի, և Վարուժանի ոլ Մեծարենցի ստեղ
ծագործությունը բերող միտումներ: /’մսլրեսիոնիստորեն թաթախ֊ 
Ված ա. հոսուն բնապատկերների կողքին իսկաւղ ես ղարմանալի են 
նրա քաղաքացիական բան ս տ ե ղծ ո ւթ յո ւնն ե ր ո ւմ հանդիպող դեհե- 
ն ա յի ն խ ա ռ ն ա ն կ ա ր ն ե ր ր.

Ծածկե ամպով կարմիր կողերդ, ԳողդոթսՀ, 
Եվ թող [սայտան ցավոտ ոսկերք սև Հուդա... 
Ժան դո տ ու դուլ [1 արերն առին կարմիր փայլ, 
նոր կրոնին հետ արյան հեղեղե առավ քայլ... 
ե՛ն դան ո [1 ին առջի բոմբյունն խեղդեց սեզ 
Զհադադրն քաղցր, [1 ե Ո ըդմիմյանս սիրեցհ'ք»։

Մարդազոհով Վատ ի կան ի մ ր [սա ցին 
Ծխնելոէյղքը, կամարքր (էփսՀ ոք» դոոացին, 
Փոխ֊Քրիստոսք [սալն ['[’[’ն ղ աս տակ կացինի' 
Սև դրոշ մը ատելության արյունի.
Դարուց մոխրեն կամ ամպերեն հուսա հեք 
Զրկյալն լբոել, թե «ըղմիմյանս սիրեցե՞ք)) (I, 21)։

Չարչարանաց լեր ան կարմիր ու ամ սլածածկ կողեր, ոսկորնե
րի սլար, թրերի ժանգոտ ու. կարմիր փայլ, քայլող արյան հեղեղ, 
մարդկային զոհերի ծխահոտ, փոխ ֊քրիստոսներ- դահի1\ներ՝ ձեռ
քերին խաչակոթ կացիններ, այս ամենի միջից թնդանոթների ո բոա, 
կամարների դղրդյուն: Նման կարմրա դույն ֊ սևադույն, մոխրագույն- 
ծխա դույն գեհենային տ ե ս լան մ ան խ ա ռն ան կա րն եր ո վ Դուրյանը 
ձեռք է սլ ա րզո ւմ Ս ի ա մ ան թ ո յին:
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Ռւպց այս շարժուն իւ առնպա տկերը միաժամանակ ծաղրա

պատկեր է} և այս առի թուէ տեղն է ասել, որ Դուրյանի բնատուր 
շնորհներից մեկն էլ ծաղրն է' ե ր գիծ անք ր, որ չունեցավ արևմտա
հայ հաջորդ բանաստեղծներից ոչ մեկր։ Նրբին քն ա ր ե ր դա կը առա
ջին փ ո րձե բում իսկ հակված է քնարական սրտաճմլիկ պահը լից
քաթափելու հեգնանքով, հեղձության հնչերանգով ա ռն ա կանացնե- 
լու հուղա պրումը,

Ահա կիջնեմ, ո"հ, ես այժմեն

Առջևս բացված ղերեղմ ան [սոր, 
եայց սա տըխսլր տեսաբանեն 

I' նչ կա արդյոք հաճույք մ'Ան որ (I, 12),—

սա քաղվածք է մեղ հայտնի Դուրյանի առաջին ոտանավորից, «ան
տարբեր» ծաղրի դրամատիկ առկայծում ոտանավորի վերջում, որ 
հ ե ա ա դա յո ւմ դա րձա վ «Տրտունջքի» դրամատիկ երակներից մեկր։ 
Ե վ ոչ միայն «Տրտունջքի»։

Հայ պոեզիայի զարգացման հետագա օրինաչափությունների 
դիտակետից նշանակալից է այն ւիաստը, որ դիմումնային բանաս
տեղծության ամենաբազմապիսի տարատեսակների կողքին ստեղ
ծագործական չաւիաւլանց կարճատև կյանքում Դուրյանր ստեղծեց 
նաև այսսլես կոչւէած' պատմողական չափածո։ Այդպիսին է «թրղ֊ 
ջոււ[ը»»

Երեկ, երբ պաղ քրտանց մեջ
Սև մրրափ մը կ'առնեի... (I, 63),—

«Տրտունջքի» դրամատիկ հոդեվիճակից անցումը դրամատիկ նոր 
վիճակի ընէժան ում է պատմողաբար։ Երեկից այսօր է ձգվում և 
դրամատիկորեն շրջվում բան ա ս տ ե ղծէ։ հոդևոր կացությունը, պատ
մողաբար ստ եղծվում է հոգևոր երկու կա ց ութ յան ներքին առնչու
թյուն, որով «Տրտունջքն» ու «Զղջումը» ամբողջության մեջ վերա
ճում են յուրատեսակ չափածո նովելի։

Դ ո ւր յան ի պոեզիայում ակնհայտորեն նկատվում է կյանքի 
երեկն ու այսօրը, հոգևոր տարբեր վիճակներ կամրջելու պահանջ, 
ասել է' հասունանում է բանաստեղծական ծավալուն ժանրերի 
անհրաժեշտություն, որէւ թելադրանքով էլ շրջանառության է կոչ- 
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վում պատմողականությունը։ Այս առում ով նրա ստեղծագործու
թյան մեջ հետաքրքիր նմուշ է ((Հայուհին))։

նովելատիպ այս բանաստեղծության մեջ ներկայացվում է 
կյանքի մի դիպված, որ սկղբից ունենում է դրամատիկորեն հիա
ցական, վերջում շրջուն' կո մ ի կա կան - ե ր դիծ ա կան ընթացք, և այս 
երկու վիճակների ամբողջությունը սկղբից մինչև վերջ հյուսվում է 
պ ա տ մ ո ղւս բ ա ր.

Աշնան մեջ էր, երեկո մը 
Վ երա դա րձի ս յՅոլսկյուտար, 
Օդը պարզ էր, հողմը մեղմիկ, 
Աովուն ջուրերն ալ հանդարտիկ։

Շ ո դեն ա վին սարավանդը
Նբստած անկյուն մ'առանձնակի 
Ո ւշադրոլթյամբ ես նույն օրվան 
էր բաղի բները կարդայի։

Մեկ մալ հանկարծ սան ղուի։ են 
Վեր ելնելու ոտնաձայն մը 
Շըփոթեց ղիս և աչերս 
Դարձուցի դեպի յայն կողմը։

Հայուհի մ'էր վեր ելնողն, 
('աբձրահասակ և գեղադեմ. 
Անցավ մոտես նե սիգաճեմ, 
նստավ անկյուն մ'ինձ դեմ առ դեմ։

Ո~հ, կարծես թե նե երկնային 
թըվարթուն մ' էր վար իջած' 
Լույս սփռելու, սեր բուրելու, 
ե)ը սովելու, սրտերն այրած:

Այլ չըգիտեմ թե ինչու*
Կրկին աչեբըս հա ո ա ծ ՚
Իմ թերթիկիս վըրա միշտ* 
Աիբտս էր ամբողջ խըռոված։

Մինչև մեկ մ'ալ նավաստին 
եւոպոս։ ձայնով մը դալով մոտ, 
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հսավ. «Հասանք» յՅ սւս կյո լտա ր, 
Ալ քէ՞ն չ նստեր ես դու հսդւ՝։

՚1Կ՛ վերցուցի աչերրս, 
Ոչ որ տեսքէ մեջ նավին. 
Մենակ էինր երկոէրնիս, 
Մեկ մ'ես, մեկ մալ... նավաստին (1, 92— 93)։

Բանաստեղծական նյութը, ինչպես և մ ա տ ուցմ ան եղանակը 
պաււււք ւէածքային ֊ սլա տ ւ?ողական է, կառուցվածքը' արտաքին սյոլ֊ 
մետ ա յին, ե. ավելորդ չէր լին ի պ ա րւլե լ, թե ինչու է ա յդպի սին։ 
Ե յամեն միջոց էր ոչ միայն կա մ րջե լո ւ բանաստեղծի հ ո գևո ր տար֊ 
բեր ւէիճսւ կներր, այլև ցուցադրելու դրանց առնչությունը ուրիշնե֊ 
րի աւէյւսլ դեպքում հայուհու և նավաստու հետ, միջոց էր ցուցա֊ 
գրելու. մ ա ր դկա յին անհատի ւէիճա կների ու հ ո դե բան ութ յան պատ֊ 
ճառա կցական կապը այլ մարդկանց հետ, նրանց վիճակների հետ։ 
Հենց այն, ինչ կադմում է նաև «Զղջումի» առանցքր. սլատմոդա֊ 
բար ծավսւլվող «Զղջումը» ծառայում է մի նպատակի' բացատրել 
տրտունջքային ընդվզման պատճառները, և այդ պատճառները 
դնում են մինչև մեկ ուրիշը, որդու ցաւէի ց տ առա սլուլ մայրը։

Ս.յս փաստերը ւէկա յում են, որ դեււևս 70֊ ական թւէակ աններ էլ 
ն տիւ տշեմ ին Պ. Պ*ուրյանէւ պ ո ե ւլ ի ան հ ղէւ էր ծավալուն մանրերի 
ծնունգով և դրանց ծնունդը կապվում էր պատմողականության ղո֊ 
րացմտն, սյումեի, այլև երդիծական տարրի երևալու հետ։ Իսկ այս 
բոլորէր էք աշէսումացման ի մ ա ս տն այն էր, որ պոեւլիաԱ պահ անջ 
ուներ ընդա րձակելու մ ա րդկա յին կյանքի, էության ու ո գ ե բան ու֊ 
թյան շրջանառությունը, ձգելու մեկ անհատից մյուսը, երրորդը, 
չորրորդը, ոչ միայն դիմումնային, այլև ոչ դի մ ումն ա յին ւիոէսաղդե֊ 
ցությունն երէւ շրջա գծուէ և պա տճա ռա կ ց ա կւսն շղթ ա յա կան ո ւթյա մ բ: 
0 րին ւս չա ւի ո ւթ յունն ե ր, որոնք ծաւէալւէում են հետագայում, բնու֊ 
թագրելուէ հայոց նորագույն սլոեւլիայի զարգացման այն շրջանը, 
ինչ ընդունւէած է համարել ռեալիստական։
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ճակատէս գրի բերում ով Պ. Դուր յանի վաղահաս մահր համար
յա թե ղուղա դիպում է ռուս֊ թ ո լրքա կ ան պատերազմին, այդ պա- 
տե բազմում հա յոր ս պա ս ե լի քն ե ր ի ու հույսերի փլուզմանը^։

Ռո ւս֊թուբքա կան պատերազմի արդյունքում ծայր է առնում 
աղդային խոր ճգնաժամ։ Ստեղծված իրավիճակը հայության եր
կու հատվածների հոգևոր եռան դր մղում կ ինքնավերլուծության և 
ինքնաճանա չմ ան ճան ա պ ա ըհ ը ։

Մեծ սէ եբությունների շահերի ու հակասությունների կրւ,1քխ!է 
ինչպիսի՞ն է հայության ս ո ց ի ա լ֊ տնտ ե ս ա կան, հասարակական֊ 
ք ա ղա ք ա կան վիճակը, ո րք ան ո՞ վ կ ճանաչված ու համախմբված 
ժողովուրդը, որն կ ժողովուրդը!

Անմիջականորեն ռուս֊թուրքա կան պատերազմ տանոդ ինք֊ 
ն ա վե ր լո ւծ ո ւթ յան և ինքնաճանաչման ալիթը գնալով լա յն ան ում կ 
ու խորանում' հավասարապես հայության և արևմտյան, և արևել
յան հ ա ա վա ծն ե ր ո ւմ:

1879֊ ին Ո'. Պատ կան յան ը ելնում կ շրջա գա յելու այն երկրի մի 
հատվածում, որի ճակատագրին զինվորագրվել կր գիտակցական 
կյանքի առաջին քայլերից։ Հայոց աշխարհին պատմիչների մատ
յաններով, թամչյանի ու Ալի ? անի երկասիրություններով ծանոթ 
հայրենասերի պատկերացումները միանդամից փլվում են, և նա 
իրական Ս,րևելահա յաստ անի վիճա կը ներկայացնելու համար 
մտաբերում կ ոչ այլ ուրիշի, քան Պ ուշկին ի տողերը. «Միտս գալիս 
կ Պ ուշկին ի մեկ խոսքը' «Մնաս բարև, ամայի, պատառոտած Հա֊ 
յաստանւՄՆ Եվ ապա' «Ես կարծում կի, թե հենց որ հայոց հողի 
վրա կոխեմ, իսկույն աչքիս առջև կհանդիսանան եթե ոչ հայկերը,

7- Ժ՛ամանակաշրջանի սոցիալ-տնտեսական, հ ա ս ա րա կա կան - քա ղա քա կան ի- 
րավիճակի հանգամանալից քննությունը տես II . Դ. 1ւԼ ր ւփս |Ա1ն. Հայ ժողովրդի 
ազատագրական պայքարը թուրքական բռնապետության դեմ Հ1850—1870 թթ.), 
Երևան, 1955. Ո*. Փ. ՀՈւ|նանն|1Այան, Արևմտահայ ա զգա (ին - ա զա տ ա դրա կան շար
ժումները և ևարինի «Պաշտպան հայրենյաց» կազմակերպությունը (XIX դ. (0 — 80 
թթ-)> Երևան, 1965. Հ. Վազարյան, Արևմտահայերի սո ցիա լ֊ տնտեսական և քա

ղաքական կա ցո ւթ /ոլն ը 1800—18/0 թթ՝, Երևան, 1967:
73 Ո*. Պաա1|անյան. Երկերի ժողովածու, հատ. 5, Երևան, 1968, էջ 64: 
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տրամները, վա ղա րշա կն ե րն ու վարդանները, դոնե նոցա պայազատ, 
քաջ, անվեհ ե ր հետնորդները։ ԱվսՀղ, իմ հույսերն ու ակնկալու
թյունները այնպես ցնդեցան, ինչպես և շատ ու շատ հույսեր մեր 
այժմվա վիճակի մեջ ցնդել են։ Ո'լ Հա յա ս տ ան ը և ո' չ նորա մեջի 
հայերը նման էին այն գաղափարներին, որն ստեղծել էի ես մ բա
քումս ու ե րևւս կա յո ւթ են ո ւմ ս հեռավոր ազգային պանդխտության 
մեջ։ Րայց այս մասին ես, թերևս, երկարորեն կխոսիմ, երբ առա
վել հարմար դիպված կունենամ, այծ մ նային բ բանի վրա սթափ 
խելքով ու բաց աչքով։ Ոսկի երազներն ու վառ երևակայությունր 
գրեթե միշտ խաբել են հայերիս»"*։

Այս ուշագրավ խոստովանությունը լույս է սփռում Պատկան- 
յանի աշխարհայացքի, ստեղծագործական վերելքի ու հակասու
թյունների ակունքների վրա։

Ան շո ւշտ, ճիշտ չէր լինի որևէ չափով կասկածի տ ա կ առնել 
բանաստեղծի քաղքացիական նվիրվածությունր, սակայն, փաստը 
մնում է փաստ, որ նրա պոեզիան՝ « ա զգա յին պանդխտության» ի- 
րական հանգամանքների բերումով, ին չ-ո ր կարևոր տեղում ար
մատականորեն չէր շոշափում ժողովրդի ռեալ վիճակը։ Ոչ թե շա
հերը, այլ՝ վիճակը։ Դրանում համոզվելու համար հարկ է նկատի 
ունենալ ոչ միայն քաղված խոստովանությունը, որ վերաբերում է 
Արևելյան Հայաստանին, այլև որպես պ արտ ա դիր պայման Պատ֊ 
կանյանի պոեզիային զուգահեռ մշտապես հաշվի առնել նրա մեծ 
ժ ամանա կա կցի՝ Հ* Պարոն յան ի ստեղծագործությունը։

Եվ իրոք, ռուս-թուրքա կան պատերազմի ժամանակների արև
մտահայության ընդհանուր կա ց ութ յան, հասարակական կյանքի ։լ 
մթնոլորտի գնահատության հարցերում որքանով են մոտենում և 
որքանով հեռանում Պատկանյանն ու Պարոնյանը, Պարոնյանն ու 
Գ. Արծրունին և մյուսները։ Չէ՞ որ Պարոն յանի ստեղծագործու
թյունը՝ առաջին էջից վերջինը, շոշափում է պոլսահայ հասարա
կության այն սերնդի կյանքն ու նկարադիրր, որը պետք է առաջ 
տաներ արևմտահայության աղա տա դրա կան ձգտումներն ու պա
հանջները՝ ռո ւս - թո ւ րքա կան պ ա տ ե ր ա զմ ո ւմ ։

7ձ Նույն տեղում, 1,ջ 62ւ
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Թվում է' առանց նման բաղդատության, անհնար է բացատրել 
ոչ միայն Պ ա տ կան յան ի ստեղծագործությունը, այլև ա զդա յին - ա֊ 
զա տա գրական շա րժմ ան այդ շրջանի էություն ր, հայության երկու 
հատվածների հասարակական տարբեր հոսանքների դիրքորոշ֊ 
ման բացերը կամ առավելությունները: Եվ որ նույնչաւի կարևոր 
է' գնահատել իրեն' Պարոնյանի ստեղծագործության երևույթը, 
տն տ ե ս ա կան-հ ա ս ա րա կական ազդակներով, հայ ժողովրդին նրա՝ 
պ ա տ մ ա կան գոյության բոլոր սլ ահ եր ին կենսականորեն անհրա
ժեշտ զգաստացնող լիցքով։

((...Թաղին բոլոր ազգասերները հոս կը հաճախեն և օղի խմե
լով ազգային կենսական խնդիրներոլ վրա կր խոսին։ /1 ղջ ըլլան։ 
Անդին քանի մը երիտա սար դներ նստած, UjrjlG և որեփւս կը խա
ղան. ողջ ըլլան ու խաղան: Ասդին քանի մը անձեր ջերմ վիճա բա- 
նության մը բռնված են. ասոնք Թ ա ղա կան Խո ըհրդո անդամներ են 
ե. անանկ բարկոլթլամբ իրարու երես կը պոռան, որ կարծեւ։ թե 
անոնցմե մին եկեղեցիեն բան մը ծա խած և ստակը ծոցը դրած է... 
առանց յուր ընկերներուն իմաց կամ բաժին տալու...))։ Եվ ապա' 
((Այս զեղին մեջ (Գատը գյուղ — Ա. Զ«) ընդհանրապես կամչնան ազ
գային զգացում կրելու, ինչպես դու կամչնաս տունդ ջուր կրելու։ 

Եթե երբեք ստիպվին ասոնք օր մը ազդային զգացման պետքը ճա
նաչելու դարձյալ իրենք անձամբ լ_սւՒտՒ կրեն զայն, այլ իթենց 
սպասաւէորներուն պիտի տան զայն, որ իրենց ետևեն բերեն)): Եվ 
վերջապես' «...Չգիտեմ, թե այն ժողով ուրդն, որ Հայրենիք մը չէ 
կարող աւգրեցունել, իրավունք ունի՞ Հայրենիք պոռալու...»^ և 
այլն և այլն:

Ինչևէ, տվյալ դեպքում ուշագրավն այն է, որ այն պահին, երբ 
մեծ երզիժաբանը անկաշառ խղճով ու ղայրույթով դատաստան էր 
տեսնում ռուս-թոլրքա կան պատերազմի ժամանակների արևմտա
հայ ու արևելահայ աղզային ջոջերի հետ, գանակոծում Պոլսո թա
ղերի մահացու անդորրությունը, մանրախնդրությունն ու շահամո֊ 
լությունը, — ճիշտ այդ պահին արևելահայ գավառ այցելած Պատ
կան յան ը դրում էր, թե այն ամայի է, ինչպես շուրջ 50 տարի առաջ 

ռուս-պարսկական պատերազմի օրերին, և որ «Ոչ Հա յա ս տ ան ը և ո չ

75 4. Պարոնյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 3, Երևան, 1964, էջ 115, 145, 119: 
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նորա մեջի հայերը նման է՛րն այն գաղափարներին, որն ստեղծել 
էի ես մարումս ու ե րևա կա յո ւթ են ո ւմ ս հեռավոր ազգային պանդրխ - 
տ ութ յան մեջ»։

Ձևավորվող նման խոհերով իջնում էր ո դևո րութ յան ալիքր, 
[սոր անում ազգային ողբերգության ա յն գիտակցությունը, որ ժա
մանակին հոշոտում էր Ս»բովյանին ։ Տագնաւղն ուժեղանում էր. 
օրեցօր վայրենի չաւիերի հասնող համիգյան բռնապետության 
հալածանքներից, որ սպա ռն ա լի ց կացության առջև էր կանգնեց
նում ժողովրդին։

Մշ սւ ա սլ ե ս ապրվող այս ո գրեր գությ ունր հա ս արա կ ա կ ա ն դի - 
տ սւ կց ութ յան ը, և, ամենից առաջ, ղրա կանությանր սնում է վերլու֊ 
ծութ յան, պատճառների ու հետևանքների ճանաչման, անցյալի, 
ներկայի ու ռւպւսգաւի շղթայական պայմանավորվածության, 
հաշվետվության ու հաշվեհարդարի, տ ս ե լ է' պատմականության 
հոգեբանություն, որբ և թե լա դր ո ւմ է ւ[ի ւղ ա կան ո ւթ յան, վիպակահ- 
պ ա տ մ ո զ տ կ ա ն ժ ա ն ր ե ր ի զ ա ր գ ա ց ո ւմ ը' ե ա ր և մ տ ահ ա յ, և ա ր և ե լ ա - 
հայ մ իջա վա յր ո ւմ ։

Երկու հատվածներում էլ միասնաբար իջխող է դառնում ար

ձակը, այլև դր ա մ ա տ ո ւր դի ան։ Եվ ինչպես արձակը ռոմանտիկա
կան ու ռե ա լի ս տ ա կան ուղղություններով, այնպես էլ դրամա- 
տուրդիան, աււաք հլություն ունեին ծառայելու սլ ա տ մ ա կան ո ւթ յան 
հաղթանակին գրականություն մեջ։ Ե ո չվա ծ էին հաստատելու 
մարդկության նոր ժամանակների պ ա տ մ ա կ ան ո ւթ յան ելակետերը, 
նրա տրամաբանությունը, ըստ որի ամեն հետևանք ծայր է առնում 
ինչ-որ պատճառից, և ամեն հետևանք նոր որստևառ է։

Գրական ութ յունը մերձենում էր անցյալում սկսված, ներկա
յում տևող, ապա զայում շարունակվելիք' մարդկային հարաբերու- 
թյունների ւի ո[ս ա զդեց ությ ա մբ հարա սւ ևո ղ կ (ա նքի ու ւղ ա տմությա •'/ 
տրամաբան ութ յանր, մ ե րձեն ում էր հ ի մն ա վո ր ա պ ե ս հ սւ ս տ ա տ ե լւււ 
ժողովրդի պ ա տ մ ա կան և ռե ա լա կան - ա ռօ ր ե ա կան կյանքի իրա- 
վունքը այն հո լլի վր ա, որի ա ն ո լ ն ն էր Հայ ա ս տ ա ն:

Եվ մերձենում էր պա տ մ ե լուէ-ւէի ւղ ե լուէ, մի դեպքից ւ)յուսը, մի 
մարդուց' մյուսը, սլ ա տճա ռից' հետևանք ւղ ա տ ւ.\ա ռտ կց ո ւթ յո ւն ու 
կա սլ ա կց ո է թ յ ո ւն ո րոն ելուէ, ա ս ե լ է' արմատավորում էր դործոզու-
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թյունը իբրև գեղարվեստական երկի առանցք ու շարժիչ ուժ։ Այս֊ 
աեղից արևելահայ արձակում ((Վերքից)) հետո սկսված վիպական 
խմորումների գեղարվեստական նշանակությունը, այլև հասարա
կական շարժման ու գաղափարախոսության առավել առաջավոր 
ներկայացուցիչների կողմնորոշումը դեպի վեպն ու վիպականու֊ 
թյունը, որի բնորոշ արտահայտոլթյուններից է Ս . Նալբանդյանի 
վերաբերմունքը ((Վերք Հա յա ս տ ան ի ի», այլև. Պ. Պռոշյանի ((Սոս և 
Վարդիթերի)) հանդեպ, ինչպես և հետագայոմ հայության բոլոր 
իւսւվերի աննախ ադե պ հաւիշտ ա կությունը Սաֆֆու ստեղծադոր֊ 
ծութ յա մ բ:

Որքան էլ ետադարձ հա յա ց քով երբեմն ((անճկուն)) ու ((մ իա֊ 
միտ)), ւէի պ ա կան առաջին ւի ո րձե ր ը սերմանում էին մարդկւսյին 
անհատների ոլ կյանքերի առնչության ու շարժման մտայնու
թյուն, արւ1 սւտավորոլ մ էին գեղարվեստորեն շիրացւէած տարրա
կան մի բան այն, որ ամեն մարդու հողեք Խանություն ու կյանք 
Այ այմանա վռրված է մյուս մարդու կամ մյուսների ւի ո խ ա ւլդե ց ու֊ 
թյաՈբ, այն, որ կյանք կոչվածը հ ա ս ա րա կական֊ ս ո ց իա լական֊ 
մ ա ր դկա յին ա մ են ա տ ա ր բ ե ր հարաբերությունների ժ ա մ ան ա կն ե ր ի 
մեջ առաջ շա րժվո ղ գումար է և ընթացք։

Ժամանակի, շտրժման, պատճառակցության ((տարրական ու 
մ ի ա մ ի ա)) առկա յծումներով ու կռահ ումն ե րով վեպն ա ռաջա դրում 
էր գեղարվեստական տռաջընթացի արմատական հարցեր: Այղ 
հարցերի քայլ առ քայլ, ա սա իճան առ աստիճան լուծումներով էլ 
դրականությունը մոտենում էր ժո ղուէրդի հավաքական կյանքի ու. 
նկարագրի, սոցիալական շերտավորումների, խմորումների ու 
հակասությունների, պա տմտկան գոյության ու ճակատագրի շա֊ 
ր ո ւ ն ա կ ե լի ու թ յ ա ն դ ե ղ ա րվ ե ս տ ա կ ա ն ճ ան ա չող ո ւթ յ ա ն ը ։

Ո'ուս-թուրքական պատերազմի ժամանակների, ինչպես և հե- 
տա գա ւէի պա կան խմորումների վերելքր բոլոր թելերով > ան գո ւց֊ 
ւէո ււ1 է հասարակական էս որա ցող ինքնաճանաչողությանը սոցիւս֊ 
լսւ կւսն-քաղաքա կա ն - ա նտ ե սա կան, մարդկ ային֊բարոյական, պատ- 
մական բախտի բոլոր առումներով: Եւէ այս բոլոր առումներով էւ 
վիպականութ լունր բո րբո քում և հզորացնում էր գործ ողությաււ ր 
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առաջացող ու զարգացող մ ա րդկա յին փոխազդեցությունների դե- 
ղարվեստական հոգեբանություն։

Այս պատճառով ամենևին պատահական չէ վեպի և դրամա
տուրգիայի այդ ժամանակներում նկատվող համատեղ վերելքը։ 
Եվ հետաքրքիր է, որ թատրերգությունը չափազանց կարևոր մի 
հանգույցում թաքցնում է վիպական տարրեր։ Դա կարելի է դիտել 
ինչպես Գ, Սո ւն դո լկյան ի, ա յն պ ե ս էլ Հ. Պարոն յան ի ստեղծագոր- 
ծութ յո ւնն ե ր ո ւմ ։

Նախ երկուսի էլ կա տ ա կե ր դո լթ յո ւնն ե ր ո ւմ, ինչպես «Պեպո- 
յում» և «Պաղտասար աղբարում)), անկասկած, վի պա կան ժանրե
րի ազդեց ութ յամ բ, չափազանց շոշափելի է կենցա ղա յին երակը 
Այնուհետև ուշադրավ է կատակերգություն համարված այդ երկերի 
ժանրային անորոշությունը, այն առումով, որ դրանց մեջ զորեղ է 
կատակերգականին ձուլված դր ա մ ա տ ի կ֊ ո ղբե րգա կան ը ։ Նման 
խառնուրդը գործող անձանց երկպլան այն է ո չ զուտ կատակեր
գական, Հ չ զուտ ողբերգական, փոխաղդեցությաս հետևանք է, մի 
երևույթ, որ, թվում է դժվար է դիտել նախորդ դրամատուրգիայում։ 
Դրանցից հետևում է գործող անձանց ճակատագրերի շվերջավոր֊ 
վածությունը։ Նշված երկու կատակերգություններում էլ ինչքան 
տեսնելու լինենք կողմերի բախում և լուծում, այդուհանդերձ, դրանց 
կա տ ա կե ր գա կան - դր ա մ ա տ ի կ վերջը դործող անձանց ճակատագրե
րի նոր հ ան դո ւյց է, մի նոր սկիզբ, որքանով և' Պեպոն, և' Պաղ- 
տասարր, ինչպես և մ յո ւսն ե րը, պետք է որ նորից շա ր ո ւն ա կեն ապ
րել հին ճակատագրով։

Արանով թատրերգությունը ոտք էր գնում կյանքի շարոլնա- 
կե[ իության և չվերջավորվածության, կյանքում մ ա րդկա յին փո- 
խ ա ղդեց ությունն ևրի բ տ ղ մա տ աI111"լթ,(ան ՚Ղ ”Րար, վի պ ա կան
ժանրերի ազդեցության հ ե տ ևա եք էր։ Եվ, ներքաշվելով այդ ոլորտ- 

ներր, թատրերգությունը ոչ միայն պատմական ոգբերդոլթյան 
մատույցներում երկարամյա որոեումներից հ ե տ ո հասս։ատեց իր 
ինքնությունը, այլև իր հերթին զգալիորեն պայմանավորեց վիպա
կան ժ ան ը ե ր ի առաջխաղացումը։

Գրականության պատմության, ինչպես առհասարակ պատմու֊ 
թ յան համար, թվականներն ունեն օրինաչափության և օրենքի ուժ: 
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Այս առում ով նշանակալից է ւս յն փաստը, որ 7 0 ֊ա կան թվականների 
արևելահայ դրականության առաջին մեծ իրադարձությունը' «Պե- 
ս1ոձՒ>) (1871) երևույթն է, որին նոր միայն հաջորդեցին վիպական 
հաջողությունները' Ղ. Աղա յան ի «Երկու քույրը)), Պ. Պռոշյանի 
«Հացի խնդիրը)), Սաֆֆու սոցիալական վեպերն ու պատմավե- 
պերը։

Գրականության պատմության համար նույնպիսի օրինաչա
փի ութ յան ում ունի նաև այն փաստը, որ նույն 70-ական թվական
ներից արևմտահայ վիպասանության ճանապարհը ծայր է առ
նում Հ. Պարոնյանից, որ համատեղում էր վիպական ու դրամա֊ 
տ ո ւր դի ա կ ան մ ի ա սն ա կան շնորհ։

Արդարև, հայ դրականության միասնական պատմության հա
մար ա պշե ց ո ւց ի շ է ղո ւդա դի պ ո ւթ յո լն ը ։ նրա երկու հատվածներում 
էլ վիպականության վերելքը համընկնում կամ անմ իջա պ ե ս հա
ջորդում է թ ատ րե րդության հաջողություններին։ Այս օրինաչափու
թյունը, ըստ երևույթին, ունի խոր իմաստ, որի բացատրությունը, 
թվում է, նորից թաքնված է հայ ժողովրդի դե ղարվե ստա կան դա
րավոր մտածողության ընդերքում։ Այդ ժողովրդին ամենից հարա
զատը մարդկա յին հաղորդակցության դեղարվեստ ական դիմում֊ 
նալին մեկնակետն ու եղանակն էր, և դրամատիկ֊ ղուդախոսա կան 
մանրով էլ նվաճվեց «ղուդախաղը)), մեկ մարդուց մյուսը, ապա 
մ յո լսն ե ր ը ձգվող ու վերադարձվող գործողության շղթան։

Սրան ութ գործողության ուժը սրելով էլ թ ա տ ր ե ր դո ւթ յո ւն ը 
խթանեց վիպականության ղա ր դա ց ո ւմ ը, և ուշագրավ է, որ ժամա
նակի վիպական ամենատարբեր դո րծ ե ը ում, ինչպես Պ ա ր ոն յան ի 
«Մեծապատիվ մուրացկաններում)), այնպես էլ Օաֆֆու «Ս ա մ վե- 
լոլմ)), թեև ոճական այլ ուղղվածությամբ' առաջինում թվելիների 
հակադրության սկղբունքով, երկրորդում' ոգեշունչ խոսքի պաթե- 
Այիկ ոճով, —դեռևս ոբոշա կիորեն զորեղ է դիմումնային- ատենա ֊ 
խո սա կան տարրը։

թարմանալի չթվա, եթե ասենք, որ հենց այդ տարրն էլ աշխար- 
սյ յա ցքա յին, դեղագիտական, ոճական այդքան մեծ հեռավորու

թյան վրա, այնուամենայնիվ ին չ֊ ո ր տեղ մատնում է անդամ Պա- 
բոն յան ի ռւ Րա ֆֆ ու ա ղ դա կց ո ւթյունը:
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Ւր հերոսների գործն ու ներքնաշխարհը Ոաֆէֆին վերար
տադրում է ռոմանտիկ ոգևորությամբ, պաթետիկ շնչուէ ու ոճով: 
Բա13 չէ՞ ՈՐ ա!Դ ոճաբանությունը դժվար չէ որսալ նաև ((Մեծա
պատիվ մուրացկաններում»։ Մասնավորապես Աբիսողոմ աղայի 
և լրա գրո ղի ու դերասան է։ հանդիպման տեսարանում։ Ո՞րն է այս- 
տեղ դրանց բո լոր է։ Էլ անձը և գործը արժեքավորելու և գնահատե- 
լՈք, ոճա կան հիմնական եղանտ կր. ոգեշունչ գովաբանության, պա
թետիկ գովասանքի շրջուն, պ տ րո գի կ այն մե կնակե տր, որով 
պարոն յան ական ե րգիծանքը մ ե րձենոլմ է ողբային գովեստէ։ ((Վեր
քի)) պարոգիկ հնչեցումներին:

ծովաբանությամբ դատափետելու և արժեքա գրկելս լ նույն 
մեկնակետով են հյուսված նաև ((ԱղգւԱյին ջոջերի)) երգիծական 
գիմապ ատ կերներր։

Ավելիների առատությամբ ու կուտա կումով գովաբանությունը 
հ ա կա դրվում է դո ւէա ս ան քին, պաթետիկայի գերաճը հ ա կա գա րձ 
հ ա րվա ծո ւմ է ո դևո րուէՅ յան ը։ Պարոնյանը ռոմանտիկ ատենաէսո- 
սուէժյունը լ էւ ցքա ղրկում է հենց նույն ա տ են ա էս ո ս ա կան ո գեշս ւն չ 
ոճա բան ուէՅ՜յ ա մ բ ։

Եվ այսպես գրականության երկու հատվածներում էլ ակներև 

է 1ԼՒ ս1ա կաև- սլ ա տ մողակ ա ն ժա նր երէ։' պ ա տ մա վե պէլ, ն որ ա վ ե սլէ։ ո լ 
վփ 111 է1 ։ ակնարկի ու պատմվածքի աշէսուժացումր, և այս բոլոր 
ժան ր ե ր ո ւմ էլ գր ա էլան ո ւթ յո ւն ր գործ ուներ պատմվող, գո րծողոլ֊ 
թյամբ առաջացող ոլ գար գա ցող մարդկային փ ո էսհ ա ր ա բ ե ր ո լ- 
թյունների ու փ ո էս ա զդե ց ո ւթ յո ւնն ե ր ի հետ։

Փաստորեն վիպական ժանրերն էլ դիրքորոշվում են դեպ է։ Ժո
ղովուրդը՝ նրա հ ա ս ա րա կա կան֊ ս ո ց ի ա լա կան-սւ ղգա յին ցավերն ու 
շահերը։ Արևելահայ ու արևմտահայ վեպից ու սլատմավեսլից ան
բաժ անելի է անմիջականորեն տ ղգա յին ինքնաճանաչողու
թյան էսմորումներին առնչվող հետաքրքրությունը ժողովրդական 
բ ան ահ յո ւս ո ւթ յա մ բ, և որ կարևոր է՝ ծ. Ս րվանձտ յան ցի անգնա
հատելի ծառայությամբ այդ հետաքրքրության բորբոքումը 70 — 
80-ա կան թվականներին էսորապես կա սլվում է նաև արևմտահայ 
գավառի հետ։
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80-ական թվականների սհէԼԲՒօ Դ^ս(Ւ պատմողականությունը 
բար ահ այտ կողմնորոշում է նկատվում նաև ա րևե լահ ա յ պոեզիա
յում:

Հարոու մնային կրկնություններով հանդերձ պատմողական էր 
Հ. Հովհ անն ի ո յան ի աոաջին ոտանավորը' «Տեսե՞լ ես արդյոք այն 
բրլուըները)) (1880), պատմողական են նրա հաջորդ բանաստեղ
ծությունները' շատերը ինչ-որ տեղ սյուժետային: Այդպիսին է 
«Երկու Ճանապւսրհըճ> (1883), որտեղ առաջին տողիր խոսքը ծա
վալվում է պա տմ ո ղա բա ր: Դա ճան ա պա ըհ ի «սյուժեով)) առաջին 
չափածոն է նորագույն պոեզիայում, մի «սյուժե)), որ հետագայում 
արծարծվեր ու վերարծարծվեր հարյուրավոր անգամներ: Եվ, քանը 
որ հարցն այդպես է, հետաքրքիր է պա րզե լ, թե իր հետ ինչ էր բե
րում երկու ճանապարհների ս։յդ սյուժեն.

Նայում եմ առաջ—երկու ճանապարհ 
Բաց Հ՜ իմ դիմաց. մեկց տանում է 
Շըքեղ, բա ղդավո ր, նվի րա կան աշխարհ 
•Բնքոլշ զգացմունքի, ո-ր միշտ ծաղկում է 
Գարունը սիրո երկնքից օրհնա ծ: 
Այնտեղ անթառամ վարգի պըսակներ, 
երջանիկ օրեր սիրով զարդարված 
Եվ վայելչության անձկա լի մամեր 
Աշխատավորի վաստակած գլխին 
Պիտի պա ր զ և են հանգիստ խնդագին։

Մյուսն ան ա էգ ա տ ինձ դուրս Լ հանում, 
ևր էրս րոտում I, մըշակող բազկի:
Այստեղ պերճափա ռ վարգ, չ/; բո լս ան ո ւմ,— 
Միայն տատասկը և փուշը վայրի.
Եվ կյանքը մեռած և ^դց խ ե ղդո ղ, 
Սրտացաւէ իւընամք, եթե ույդ լիներ, 
Ս իչտ երախտամոռ հոգուց ոտնակոխ. 
Ձհ ծպտում արև, սևաթույր ամպեր 
րոռ փոթորիկ են երկրին զո ւշա կո ւմ: — 
Եվ ես կան էլն ած եմ և խոր մ ցտածում, 
Ո լր իմ անհաստատ քայլերրս ուղղեմ, 
Արդյոք երկուսից ես ո՞րը ցնտրեմ:
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Այնտե' ղ ըղդում եմ, փարթամ, երջանիկ 
Դըլորվելոլ են իմ կյանքի օրեր.

Աչաւք եղ կույսը հա յարք չքնաղիկ 
Պ ա րդևում է ինձ, և Ա բբան բվեր 
Նոճիների տակ պիտ դըլուխս հանգչի 
Նորա մարմարիոն կուրծքին նազելի, 
Եվ պիտի դըտնեմ ա յն վառ ա շերում 
Եվ դրախտավայել մ ի վա յ ե լշո ւթյո ւն ...

Այստե ղ ականջքս փ ա յփ ա յե լո ւ չէ 
Կանաչ պուրակում թռչնոց մեղեդին, 
Ոչ պիտի տեսնեմ սըփռոց թավիշե 

Ես անուշաբույր ծաղկոտ մարգերին։ 
Ո չ. արյուն ~ արցունք, լրքլալ հառաչանք, 
Անտեր ամբոխի անվերջ տառապանք, 
Արդար քրտին քուէ մըշակա ծ դետին 
Ավարի մա տն ա ծ — ահա՜ իմ բաժին։

հայց ա յն տ ե' ղ կյանքը չունի ն ը պա տ ա կ 
հացի անձնական բարօրությունից, 
Ւսկ այստե ղ գործի ասպարեզ արձակ, 
Ազնիվ և վըսեմ, թեև փըշալից ։ — 
Եվ ես կանգնած եմ և խոր մտածում...
Կյա նք, ինձ երկուսից ո՞րն ես պատրաստում (I, 15—

Ս»ՀԱ ան բ ան ա ս տ ե ղծա կան, պատմողական չափածոն բերում էր 
միանդամից և կյանքի, ե. մարդկային ճա կա տ ա դրի երկու պլան, 
ասել է՝ հ յո լսվում է դրանց սերտաճող չորս պլանից, բերում էր 
կ յան րի և մ ա րդկա յին ճա կա տա դրի ներկայից ապա դա միտող, 
Լ1Լհ ր2ա,1ո 1,։Լ" րԼ շարունակականություն։ Եվ այդ ան բան ա ս տ ե ղծա ֊ 
կան չափածոյում բանաստեղծական հեռանկարայինն էլ հենց այն 
էր, ի1,ԼուԼ հնարավոր էր դառնում այդ ամենի համատեղ իրացումր։ 
Բանաստեղծական էր տեսնվող երկու ճանապարհի մտահղացումը, 
որն իր մեջ թաքցնում էր դործողության ներքին հնարավորություն՝

Դժվար չէ դուշակել, որ խոսքը վերաբերում է ճանասլ արհի 
«սյուժեին)) առնչվող, դրանից հետևող « դն ա լու֊քա լե լու» այն գոր
ծողությանը, որ Հովհաննիսյանից հետո՝ Թուման յանի և. Ես ահ ակ֊

—• £ուէհանն|։սյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 
մ եջ ր ե ր ումն ե ր ր նու յն հ ր ատարակ ո ։թ յունից։

7, Երևան, 1964. այսուհետև

132



յանի. Ս իամանթ ոյի և Վարուժանի, Տ եր յան ի ու Չարենցի պոեզիա֊ 
յում վերաճեց անվերջ ա րծսւ րծվո ղ դնացոլթյան։

Ռայց 80֊ ա կան թ վա կանն ե րի նախաշեմին դո րծո ղություն ը 
(նաև դնացությոլն ը ) միայն տարր էր դիմումնային բանաստեղ
ծության ներս ում, և Հովհաննիսյանի ծառայությունն այն է, որ 
((Երկու ճանապարհից» սկսած րն թ ան ո ւմ էր գործողության որոն
էք ան դժվարին հունով։ Հունը որոշակիորեն նշմարվոլմ է այն պա
հի ց, երբ ստեղծվում են նրա հայտնի գեղջկական պատկերները' 
((Գյուղի ժամն» ու ((Հատիկը» (1886)։

Հ(,».թարձր ինտելեկտի մարդ, հազվագյուտ զարգացած, բազ֊ 
մակողմանի կարդացած, դասական ճաշակի և խորունկ կուլտ ու֊ 
րայի տեր» Հովհաննիսյանը, որ' ((Անթերի գիտեր հայերեն և ռու
սերեն, գիտեր եվրոպական հին և նոր լեզուներ, լավ ծանոթ էր հայ 
բարբառներին և ֆ ո լկլո ր ին սմ՜, հայ ժողովրդական բանաստեղծու
թյան լավա դույն գիաակն էր ու գնահատողը, — գեղջկա կան ա$դ 
պատկերներում, 'իրոք, հայտնադործում է այն, ինչ ամենից բնո
րոշ է ժողովրդական բանարվեստին։ Որսում է գործողության 
տարրը' բուն ժո ղո վր դի մ ի ջա վա յր ո ւմ հարատևող բանաստեղծական 
մտածողության ոդով, որտեղ պատկերային շարակարգում սկզբից 
մինչև վերջ դիմումին զուգակցում է դործողությունը, ըստ որում 
հաճախ ավելի ակտիվ է, քան դիմումը։ Եվ սա անգամ ՝,իսկ ամե- 
նակարճառոտ ժանրում' ժողովրդական խաղիկներում»

Աղջի > ղու մորեդ ուշ ելար, 
Մեծացար, կարմիր թուշ ելար. 
Տուն ըմ չունիմ, որ տուն էրթանք, 
■Բեղի աոնեմ, ո՞ւր էրթանք։

Կամ'

Ել ու էրթանք Կռնկու սար, 
Բոշկ մի շինենք, մտնենք հիս ար. 
Թող զա վեր մե Շահն ու Խոնդքար. 
Ո ւզե հ ա րյո ւր , կոլտամ հազար, 
Բազե' , քո թուխ աչքիդ հա մար1&։

71 Ահ]. |’սւսհւս1|յսւն, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 18: 
Մեջբերումները Մ. Աբեղյանի «Ժողովրդական խաղիկներ» հետա ղոտու֊

թ յունից. Երկեր, հատ. Բ, Երևան, 1967, Էջ 319, 367։
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Որոշակի նշաններով Հովհաննիսյանի ա լդ պատկերները 
հյուսված են գործողությունների շղթ ա յա կան ո ր են աճող նույն այս 
սկզբունքով։ ((Գյուղի ժամում)) բառարի որեն մեջբերված խաղիկ֊ 
ների ոգով վեր ելնելու, էրթալու և այլ գործողությունների է հրա֊ 
վիրվում մի Նազլու.

ՏսՀն֊ղո, տա՜ն ֊դո... Նաղլսւ , վեր կա ց, 
Արևն արդեն մայր է մանում.
Տե ս, Խաթունն էլ դործը պրծած' 
Փողոցումն է. մամ է շտապում (I, 46)։

«Հատիկում)) նման գործողությունների է կոչվում քնարական 
անհատ ր.

էոլյսը բացվում է. շուտ արտը ղընամ, 
Պ ա տռեմ սուր խոփով ես կուրծքը հողի. 
Ւմ սիրո'ւն հատիկ, քեղ նորան պահ տամ 
Մինչև օրերը ամրան արևի (I, 55)։

Ինչպես խաղիկներում, այս պատկերներում բ ան ա ս տ ե ղծ ա կան 
անհատը՝ դիմելով իր էությունից բաժին ունեցող մեկին կամ որևէ 
առարկայի, ան մ իջա պե ս պատրաստվում է գնալ գործողու֊ 
թյունների։ Գործողության աշխուժացման ու բորբոքման 
նպատակին էլ ծառայում էր պա տ մ ո ղա կան ո ւթ յո ւն ր, որ այս նը֊ 
մ ուշն երից սկսած ին չ֊ ո ր չափով նահանջում, ավելի ճիշտ՝ վսվսա֊ 
կերպութ յուննեը է ապրում Հովհաննիսյանի ստեղծագործության 
մեջ։

Գործողության հես։ նրա լավա դույն բանա սinե ղծությոլններում 
նկատվում է և' դիմումնայինի հ աճա խ ա կան ո ւթ յո ւն, որ հատում ու 
աշխ ո ւժ ա ցն ո ւմ է պ ա տ մ ո ղա կ ան չափածոն, և բնորոշ է, որ դի մ ո ւմ ֊ 
նային կոչը հենց իր մեջ պարունակում է գործողության թե֊ 
լա դրանք. ((Ասի՝ աշո՜ւղ, ա ռ չուն զուբրդ մեզ բան ասա' սրտալի)) 
(((Աշուղ», 188)), էլամ՝ «քՀարկեցե ք, դարբիննե՜ր, կըռանը սալին, 
Զարկեցեք կբռան ր֊շղթա յքն ամրանան)) (((Արտավազդ», 1887)։

Այս տարիներից դործողությունր առաջին գիծ է մղվում նաև 
Հովհաննիսյանի ոչ ժողովրդական, բարձրաոճ չափածոյում։ Մտա֊ 
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բերենք դրանք առաջին տողերը. ((Ես անմռունչ դնում էի ճանա
պարհ», «Եվ այս գարուն կանցնի շուտով)), «Ինչպես վտակ եսկը- 
թափեմ», ((Ան պտուղ կյանքի ս քսաներկու դարուն Անցան դըն Այ
ցին...)), «Մ'[Հ թողնիր , երգի՜չ, քնարբդ կախած)), ((Հասի ր, սիրե
լի ս, բե ր ոսկի քընար» և այլն։

Ո այց բանաստեղծական անհ ա տ ին գործողության մեջ դնելու 
հայտնությունը նորից կապվում է ժողովրդական մոտիվների հետ։

Անդրադառնալով Ավ. Ւսահակյանի ստեղծադործական ուղուն, 
Դ. Դեմիրճյանը դրել է. ((...մի մոտիվ Հովհ. Հովհաննիսյանի ստեղ- 
ծադործության մեջ վճռական դեր կատարեց Ավ. /’սահակյանի պո
եզիայի սկզբնավորման համար։ Դրանք ժողովրդի լեւլվա-ոճական 
ձևով ու. բնույթով մի քանի երդեր էին, ինչպես օրինակ.

Արաղն էկավ լափին տալով, 
Ժ՚եւլ րարերին, ափին տալով. 
Ուրտեղ բաղն մ ես իմ դարդը, 
Չոր դլուիւ ըս տա լիին տալով...

Այս երդը մինչև, զառանցանքի հասցնող, կա խ ա ր դի չ բան եղավ 
շատերի համար, առանձնապես Ավ. Ւսահակյանի համար))^։

Զառանցանքի հասցնողն այն էր, որ ժողովրդական սիրերգի 
հետևությամբ Հովհաննիսյանն այս երգում առաջին անգամ հայոց 
նորագույն պոեդիայում բանաստեղծական անհատի հոգևոր հու
դա պ ր ո ւմ ը իմաստավորեց սկզբից մինչև վերջ վերաձուլելով կա
տարվող գործողության։

Հայ գեղջուկի անունից հյուսվող այս երգում ((ընդօրինակվեց» 
իր բնաշխարհին վայել հոգևոր նկարագրի տաքարյունությամբ 
մարմնական չափազանցված գործողություններով ու չարչարանքով 
հոգևոր հոլղապրում արտահայտելու ժողովրդական ե դան ակն ու 
մեկնակետը։ Հաղթահարվեց ((քաղաքակրթության)) կեղծ պատնեշ- 
ները, և բանաստեղծությունը դարձավ իր հնամենի' մեղեդայնորեն 
ասացվող և գործողությամբ կա տ ա րվո ղ, տեսածը դործողության

79 Դ. Դեմ|ւր(1յան., Ավ. Իս ահ ակյան ի ստեղծագործության Ժ ո ղովր դա յն ու-
նը. տե՜ս ԳԱ Հաս. գիտ. Տեղեկագիր, 1955, № 11, էջ 4։ 
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մեջ ջարժանկարող, ամեն տեսածից' հոգևոր ու մարմնական շար
ժում ւււ գործողություն քաղող միաձույլ ակունքներին.

Արաղն էկավ լափին տալով, 
Ժեռ քարերին, ափին տալով.
Ո՞րտեղ թաղեմ ես իմ դարդը, 
Չոր դլուխըս տափին տալով:

Ա՜յ իմ Արաղ, ջուրըդ վարար, 
Սիրուն յարիս յարաբ տեսա՞ր. 
Ես շըհասա իմ մուրադին,— 
Արա՜ղ, յարաբ կարոտս առա ր:

Ամպերն ընկան Մ ասիս սարին,

Կարոտ մնացի ես իմ յարկն.

Աստո ծ սիրես, էրված ս ր տի ս

Ջուղաբ բերես էկող տարին:

Գիշերն անքուն •}Ւր կըգրեմ,
Արտասդւնքս դետ կըշին եմ. 
Արա զ, ծեղը ջրիդ չառած 
Իմ սև դարդը քեղ կըբերեմ:

Կասես շոդքը քարին ընկավ 
Կըրակըն իմ սրտին ընկավ. 
Կամար ունքից, թուխ աԼքիըը 
Ցավն իմ ջիվան ջանին ընկավ:

Արաղն էկավ լափին տալով, 
Ժեռ քարերին, ափին տալով, 
Ո՛՛րտեղ թաղեմ ես իմ դարդը, 
Չոր դլուխըս տափին տալով... (I, 100—101):

Ժողովրդական երդի զուգահեռականության սկզբունքով հյուս֊ 
վա ծ այս բանաստեղծության մեջ դե տային բոլոր գործողություն֊ 
ներն ու հատկանիշները վերաբերում են քնարական անհատին, ա֊ 
վելի նիշտ քնարական անհատը ինչ գործողություն տեսնում է դե֊ 
տում, տեսնում է' կի ս ա ֊ դի մ ա ռն ո ր են նմանվելով, «կա տարելու» և 
հաղորդելու համար իրենը։ Իր հոգևոր տառասլանքը, որը գետի 
գործողության ընդօրինակումով վերաճում է' նախ դարդը թաղելու 
տեղ դտն ե լո ւ համար Արաղի հ ան դո վ դես ու դեն նետվելու և «գլու֊ 
խ ը տափին» զարկելու գործողության։
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Սա բանաստեղծության հ իմն աթ ելա յին հենքն է' սկրԼթից մինչև 
վերջ, որի վրա դիմ ումնա յին և ոչ դիմ ումնա յին եղանակով գետի 
կամ առարկայա կան աշխարհի այլ գործողությունների նմանու
թյամբ տարբերակվում է հ ուզա ւզրում ը' ամենուրեք հոգևոր երե
վույթների վերաձուլումով ա ո ա ր կա յա կան ֊ մ ա ր մն ա կան ե րևույթն ե- 
րի ու գործողության։

5-րդ. քառյակում, օրինակ, բացատրվում է հոգևոր այն երե
վույթը, ինչ համարում ենք սիրահարվել, և տեսեք, թե առարկայա- 
կան-մ ա րմն ա կան գործողությունների որպիսի տեսք է ստանում 
այն.

Կասես' շողքլ’ քարին ընկավ, 
Կըրակըն իմ սրտին ընկավ. 
Կամար ունքից, թուխ ալքիըը 
Ցավն իմ ջիվան ջան ին ընկավ:

2-րդ ու 3-րդ քառյակներում գետի հեռվից գալու գործողու
թյամբ հաստատվում է փոխազդեցություն քնաբա կան հերոսի և 
նրա յարի միջև, և այժմ էլ տեսեք, թե որքան հեռուն է ձգվում 
փոխազդեցությունը' ոչ միայն տարածությամբ, այլև ժամ ան ակով 
((Աստոծ սիրես, էրված սրտիս Ջուղաբ բերես էկող տարին))։

Եթե ամբողջացնելու, լինենք այս երկի կա ռո ւց ւԼա ծքը, ասլա 
կստացվի հ ետ ևյա լ սլա տկերը, բանաստեղծության ամբողջ ընթաց
քով անցնում է հիմնաթելային մեկ ընդհանուր լարված գործողու
թյուն'' ((...Ո՞րտեղ թաղեմ եսիմ դարդը, Չոր գլուխըս տափին տա
լով)),— որի հենքի վրա այլևայլ գործողություններով օղակ առ օ֊ 
զա կ տարբերակվում ու զարգանում է հ ո ււլա պ ր ո ւմ ը:

Այս ե րևույթ ը կարելի է դիտել նաև նույն թ վա կան ին գրած 
((Արտավաղդ)) բալլադում, որտեղ հիմնաթելայինը նույնպես բոր
բոքուն նույնատիսլ մի դործողություն է.

Զարկեցե ք, դարբիննե ր, կռանը սալին, 
Զարկեցե ք, կռանը—շղթայքն ամրանան, 
Անիծյալ արքայի կապանքն ամրանան, 
Զարկեցե' ք, դարբիններ ր, կըռանը սալին (I, 111 )։

Չափաղանց հետաքրքիր է, որ բանաստեղծական 
այս հնամենի նմուշի մշակումով էլ Հովհաննիսյանը 

ա րվես տ ի 
պեղել ու 

137



հայտնագործել է միասնական գործողության տարրը («Արտա- 
վազդը» թվա գրված է' 1887 փետրվար, «Արագն էկտվ...))֊ր' 1887 
հուլիս խ

Հիմնա թելային, ներքին֊միասնական ս յուժետա յին այս գոր

ծողության հայտնությամբ նորդարյա պոեզիան թևակոխում էր 
զարգացման նոր շրջան։ Օ'ևակոխում էր' վերարծարծելով ձողո
վը բ դի բանաստեղծական մտածողության այն տ մ բո ղջա կան հ ա մ ա ֊ 
կարգը, ինչ շուրջ 50 տարի առաջ հրաբխային տարերքով վիպա
կանորեն վերակոչել էր անմահ Աբովյան ը։

Եթե նորդարյա պոեզիան' մինչև Հովհաննիսյանի ստեղծա
գործության այս նմուշները, մեծասլես բնութագրվում էր այդ 
մտածողության դիմումնա յին տարերքի վերակոչում ով ու արծար
ծումով և նրա ընձեռած հնարավորություններով հդորացրեգ ա- 
ռա րկա յա կան աշխ ա րհ ը շարժման ու զո րծո գութ յան մեջ տեսն հլու 
հոգեբանությունը, ապա այժմ շա րժ մ ան ու դո րծ ո ղո ւթ յան մեջ էր 
դրվում նաև մարդկային անհատը։ Մի մտայնություն, որի տրամոր
քանությունը որքան որսալի ու ըմբռնելի է բանաստեղծականի ժո
ղովրդական տեսանկյունից' ժողովրդական երդում, այնքան «ան
ըմբռնելի» է դր ա կ ա ն բ ա ն ա ս տ ե ղ ծ ո ւ թյ ա ն դի տ ա կ ե տ ի ց:

Ժողովրդական երդը իր բոլոր դրսևորումներով^ աշխատանքա
յին, հ ա րս ա Ա եկան, սիրային, օրորոցային, մահ երգային, վիճակի 
և այլն,— անբաժանելի է գործողությունից, որքանով ժողովրդի 
մարդիկ չեն նստում ու. երդ դրում, այլ ստեղծում են տվյալ վիճա
կի մեջ, տվլալ փոխազդեցության ու գործողության պահին։

Գրական բանաստեղծության ուղղակի տրամաբանությունը 
բացառում էր գործողությունը որպես այդպիսին, բայց չէ՞ որ բա
ցառում էր նաև դիմումը: Դիմումն առ չեղյալ աստված, դիմումն 
առ վերա ցանկան ա յն սլ ի ս ի մի հասկացողություն, ո րպիսին է հայ
րենիքը, կամ դետը, լիճը, դիմումն առ այն անձը, անձինք, դիմումն 
հանուրին,— որոնց ներկայությունը, անշուշտ, երբեք էլ պարտա
դիր չէ բանաստեղծի կողքին։

Գրավոր բանաստեղծությունը, յուրա ընելով դի մ ումն ա յին այս 
պայմանականությունը, վերադառնալով ժողովրդական բանար֊ 
վեստի հին ու նոր ակունքներին, հետամուտ էր նվաճելու գործո
ղության ու շարժման իրավունք ու մտայնություն։
138



Հարկ է արձանագրել, որ բանահյուսության հանդեպ երկա
րամյա հետաքրքրությունը արևելահայ իրականության մեջ այս 
ուղղուէ]յամբ ստեղծել էր բավականաչափ պարարտ հող: Աբով- 
յանից Պռոշյան, Աղա յան, Օաֆֆի շառավիղով բանահյուսական 
նյութը ներառնվում էր գրականության մեջ, մերվում դրակա
նությանը :

Ավելին. 70-ական թվականների վերջերից գրականության մեջ 
աշխ ուծանում են բանահյուսական ժանրերը' հեքիաթ, 1ԼՐուձՑ> 
դյո ւցա ւլն եր գութ յուն, աշխ ատ անքա յին երդեր ու պատկերներ։ Ա- 
ղայանի անվան հետ կապվող այս ժանրերի վերարծարծումը խթա
նում էր այն մտայնության արթնացմանը, ըստ սրի երդը անբա
ժանելի է վի՛ճակից, աշխատանքից ու գործողությունից։ Անկարելի 
է ուշադրութ՛յան չառնել այն ե րևույթ ը, որ Աղա յան ի հեքիաթներում 
հերոսների չա փ ա ծո֊ ե ր դա յին խոսքը միշտ վեր է վերցնում գործո
ղության կամ աշխատանքի թեժ պահին, կամ նրանց կյանքի ամե
նանեղ վիճա կում ։

((Հայ գյուղացին իր բազմադարյան փորձուէ վաղուց արդեն... 
լաւէ դիտե, որ ինչքան շատ ծանր աշէսատանք ունեն կատարելու 
ինքն ու իրեն լծակից կեն դան ին ե ր ը, այնքան առավել ուժեղ պետք 
է 1ԼԼՒ ՒՐ «հորովելներն)) ու (( ե լ-ե լն երը յ»80 81,— այսպիսի եղրա կա ցու֊ 
թյան է հանդում բան ա դե տ Ա. Ղ, անալանյանը' հետազոտելով հայ 
շինականի աշէս ա տ անքա յին երդերը։ Հան դում է' հենվելով նաև 
մեծավաստակ Գ. Սրվանձտյանի այն վկայությանը , որի համաձայն 
հայոց աշէսարհում էսաղ ասելով են իրենց գործն անում երկար 
ճանապարհ անցնէ։ղ ուղևորն ու հեծյալը, դրաստավարն ու ե ղ- 
նավարը, սայլավարն ու հերկարարը։ Հայ շինականը,— ավելաց
նում է նա' «Ձ֊մեռն ձյուն կը սրբե, էսաղ կըսե. փայտ կը կտրե, 
էսադ կըսե. բուրդ ու բամբակ կը դղե, կը մ ան ե կամ շալ ու կըտավ 
կը դործե, խաղ կըսե.. .)№ ։

80 Ա. Ղանալանյան, Ներածություն. տե'ս «Հայ շինականի աշխատանքի եր֊ 
գերը», Երևան, 1937, էջ 38։

81 Նույն տեղում։

Ինչպես մանկական, այնպես էլ մյուս երդերում' ((Առավոտը 
գյուղում)), ((Պառավի հորթը)), ((Ջաղացպանէ։ ննջարանը)), ((Հընձ- 
վորներ)) (1882), և ապա հանրահայտ ((ճախարակից)) մինչև ((Հի
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շողություն» (1886)' Աղա յան ը բորբոքում էր միասնաբար աշխա
տելու և խաղ ասելու ժողովրդական մտայնությունը։ Իրենց դերա- 
կշռող մասով նրա բանաստեղծությունները դո րծո ղո ւթյան և վի
ճակի աշխատանքային երդեր են.

Ձյուն էր գալիււ փաթիլ-փաթիլ
Հետն էլ անձրև կա թ ի լ֊ կա է} ի լ. 
Այս միջոցին մի պառաւէ կին 

Հորթ էր փնտրում դաշտի միջին։

Կամ'

Մ ան ի ր, մտնիր, ի մ ճախարակ, 
Ե անիր սիսրոակ մալանչներ,

Մտնիր 
Որ ես

թելեր հաստ ու բարակ, 
հոգամ իմ ցավեր։

Եվ ա սլա'

Ծիծեռնակը բույն էր շինում, 
Ե՞վ շինում էր, և' երդում...^։

Այս բանաստեղծությունների հմայքը աշխատանքային գործո
ղության ու վիճակի (աշխատանքային ու հոգևոր լարված վիճակի) 
բանաստեղծականացման մեջ է, հտրաղատ ությունր ժո ղովրդա կան 
աշխատանքային երդի տարերքին, ոգուն և ռիթմին, որ ենթադրում 
է շա րժումն ե րի ու խոսքի անքա կտ ե լի ներդաշնակություն, վիճակի 
և գործողության համա չափ լարում։

Բնութագրելով շինականի աշխատանքային երգերի առանձնա
հատկությունները, նույն հետ աղոտ ութ յան էջերում Ա. Ղտնալան֊ 
յանը նկատ ում է, որ դրանց մեջ կատարվող ((աշխատանքային 
գործողություններն ու շարժումներր մեծասլես պայմանավորվել 
են)) շին ա կան ի ((մ ա րմն ի բն ս։ կան ու բնախոսական հնարավորու
թյուններով։ Այդ շարժումներն ու գործողությունները, հարմարվե- 
լով մարդկային մարմնի օրդանա կան էությունից բխող ռիթմա կան 
ղգացումին, կրել են չափական բնավորություն և կատարվել ավել 
կամ նվաղ կանոնավորությամբ))^։

82 Վ. Աղայան, Երկերէ։ ժողովածու, հատ. 2, Երևան, 1962, էջ 17, 13, 32։
83 Տես «Հայ շինականէ։ աջքս ա տանրէ։ երգերը», էջ 40։
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Ւր աշխատանքա յին ու վիճակի ե րգե րով ու պատկերներով 
Աղա յան ը չափածո խոսքում սերմանում էր շարժման չափական 
զգացողություն, ժողովրդի օրինակով չափական խոսքը հարմա
րեցնում էր չափական կատարմանր, այդ կատարումը դարձնում 
չափածո խոսքի խարիսխ ու հենարան:

Փաստորեն ժողովրդական աշխատանքային երգի նման ((ընդ
օրինակումներով» էլ Աղա յան ի մանկական և ոչ մանկական խա
ղերով, Հովհաննիսյանի ((Գյուղի ժամով» ու ((Հատիկով», Հովհ. 
Թո լման յան ի ((Գ ո լթ ան ի երդը» և մյուս աշխատանքային պատ
կերներով առաջին պահ գիտակցվում է շարժման ու դո րծողու- 
թյան անհրաժեշտությունը բանաստեղծական խոսքում:

80-ական թվականների սկզբներից ծավալվող այս մտայնու
թյունն, ահա , ն սլա տակ էր հետապնդում, ժողովրդական ակունքին 
վերադառնալով, նվաճել ուրիշի և ուրիշների հետ ոչ միայն դի
մումով ու խոսքով, այլև գործողությամբ ու շարժումով փոխազ
դեցության մեջ մտնելու հնարավորություն, որ մարդկային կյան
քում վւ ո խհ ա րա բե րութ յան ու հաղորդակցության հ ի մն ա կան եղա
նակն ու միջոցն է լեզվից առաջ և լեզվի հետ միասին:

* * *
Եվ ամբողջ հարցն այն է, որ ժողովրդական ակունքից լրաց

վող, ւսյժմ արդեն տարրերի միասնությամբ ներկս/յա ցող բանաս
տեղծական այդ մտածողությունն իր համակարգով արձագանքում , 
համապատասխանում ու պ ա տ ա ս խ ան ո ւմ էր նորագույն ժամանակ
ների քաղաքակիրթ աշխարհի պոեզիայի զարգացման ընդհանուր 
մ իտ ումնե րին:

Պ ուշկին ից հետո ռուսական պոեղիայի, այլև արձա կի, վերըն
թաց զարգացման արդյունքում, իր ստեղծադործական առավել հա
սուն շրջան ո ւմ, երբ հաղթահարված էր բանաստեղծական սիմվո
լիստական մ եկնակետի միակողմանիությունը, Ալ, ^լոկխ անդրա
դառնալով հա մ աշխ ա րհա յին պոեզիայի օր ին ա չա փ ո ւթ յո ւնն ե ր ին . 
հանդում է չափ աղանց հետաքրքիր հետևությունների: Օլոկի եզ
րակացությամբ եվրո սլա կան հումանիզմի նախաշեմից իր առանց
քով ու բովանդակությամբ մարդկային անհատի հե/ո առնչվող 
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պոեզիան (նաև երաժշտությունը) նորա դույն ժամանակներում վա֊ 
զուր սպառել է իրեն և սպառել է այն պահիր, երբ պա տ մ ութ յան 
հրապարակ են իջել զանգվածները։

«Այդ շարժ ումը,— դրում է Բլոկը,— որի ելակետը և նպա
տակակետը ւ) արդկային անհատն էր,— կարոդ էր աճել ու ղարդա- 
նալ այնքան ժամանակ, քանի դեռ անհ ա տ ը եվրո սլա կան կուլտու
րայի գլխավոր շարժիչն էր: Մենք դիտ ենք, որ առաջին հումա
նիստները' անկախ դետ ութ յան, աշխարհիկ փիլիսոփայության, 
դրականության, արվեստների ու դպրոցների ստեղծողները,— բա
ցահայտ ա րհ ա մ ա րհ ան քո վ էին վերա բերէ) ում կոպիտ և տգետ ամ
բոխին։ Այդ բանի համար նրանց կարելի է քա րկոծե լ քրիստոնեա
կան էթիկայի տեսանկյունից, բայց նրանք դրանով ևս հավատա
րիմ էին երաժշտության ողուն, որքանով զանգվածները այդ ժա
մանակներում կուլտ ուրա կան շարժիչ ուժ չէին, նրանց ձայնը տի
րապետող չէր համաշխարհային պատմության նվա դա խմբում՛ 
Բնական է, սակայն, որ, երբ եվրո պա կան պատ մ ութ յան հրապա
րակում հանդես եկավ շարժիչ նոր ուժ' ոչ թե անհատը, այլ ղան լք
վածները, սկսվեց հում ան ի ղմի ճգնաժամը))^։

Ա յ ս ելա կ ե տից դն ա հա տ ել ո վ ն որա դույն ժա մա ն ա կն երի հա- 
մ աշխարհային պոեզիա յի երևույթները, Բլոկն առանձնացնում է 
Գյոթեին, ((..մնա նշանաձող է երկու հարյուրամյակների սահմա- 
նադծուԱ։ Գյոթեն որքան վերջ է, այնքան սկիզբ։ Նրա սառը կեր֊ 
պ ա ր ւս ն ք ում մ եււն ո ղ հ ում ա ն ի զ մը ( անհ ա տ ա պ աշտ ու թ յ ուն ը, ա ն տ ի - 
կայնությունը, գիտության կապը արվեստներին) ինչ֊որ ներթա
փանցված է այն երաժշտությամբ, որ բարձրանում է ապագայի 
մառախլապատ անհունից' զանգվածների երաժշտությամբ խւՖա֊ 
ուստի» II մասը)^>։

Զարմանալիորեն ուշագրավ է, որ, համ եմ ատ ե լուէ Շեքսպիրի 
«ճամլետը» և Գյոթեի «Ֆաուստը», համանման մի եզրա կա ց ութ յան 
էլ հանդում է դեռևս բանասաեղծական առաջին քայլերն անող 
22-ամյա Դ. Վարուժանը։ «,..Եթե Համլետի մեջ,--դրում է նա,—

8֊՜ Ал Блок, Со чинения в двух томах, т. II, М., 1955, стр. 306, 307. 
85 նույն տեղում ։
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Մարդո ւն կյանքն է երդվածը, Ֆա ուստին մեջ' մարդկության կյան- 
.բրն է. կյանք մը իր ա մ են ա մանր և ամենամեծ հ ա տ վա ծն ե ր ո վր )№:

Ըայց դառնանք Բլոկին։
Ժողովրդական ստեղծագործության ակունքից սերող «3)ա ուս֊ 

ար)) Բլոկը համարում է նշան աձողա յին երևույթ, գտնում, որ ամեն 
ինչին պաղ հ ան դա ր տ ո ւթ յա մ բ ո լ երկվությամբ վերաբերող Գյոթեն 
իր ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ո ւթ յա մ բ ձեռք է պ ա ր զո ւմ հաջորդներին' ա պ ա գա յի 
կրակներում այրվող Վագներին ու Հայնեին։ Ժողովրդական ակուն
քից բարձրացող «Ֆաուստը)) նշանակում էր անհատապաշտության 
‘Լերջւ ի սԿՒ,1Բ ոԲ բն ութ ա դրվում է որպես շատերի' զան գր
վածների ձայնի, դիտակետի ու գնահատականի մուտք պոեզիա։

Բացահայտ ճշմարտություններ' ասված «Ֆաուստի)) հասցեին, 
որի հերոսը իր ներքնաշխարհի հակասական ե րկվութ յա մ բ ու հա- 
լա ծ ա կան ո ւթ յա մ բ հ ե րքում էր անհատապաշտությունը , որտեղ 
վա լպո լր գյան դիշե րն ե րի խրախճանքով պոեզիա էին ներխուժում 
զանգվածները։ Եվ այս ամենը իրտ գործվում է մի ժանրով, որի 
հ ի մն ա կան երակները երկուսն են փոխազդող կողմերի միջև գոր
ծողությունը, ապա դիմումն ու դիմումնային ւլոլգախոսությունը, 
որոնք հաճախ վերաճում են մեներգի ու մենախաղի, խմբերգի ու 
խ մ բա խաղի։ Իր ժան րա յին նկա րա գրի ամ ենա ցա յտուն տարրերով 
«Ֆա ուստ ը)) բանաստեղծական դրամա է կամ' դրամա բանաստեղ
ծության մեջ։

Գյոթեի «Ֆաուստից» սկսած համաշխարհային ւգոեզիա֊ 
յում ան ժխտ ելի են փոխազդող դործողության, դրա մ ա տ ի կ-ս յո ւժ Ո- 
տային միտումները, անժխտելի է հակումը դեպի ծավալուն ժան
րերը' պոեմը, բալլադը, լեգենդը, որի վկայությունն են Բայրոնի և 
Հայնեի, հ ե տ ա դա յո ւմ Պ ուշկին ի ս տ ե ղծա դո րծո ւթ յո ւն ը ։

Այս կողմնորոշման էությունն այն էր, որ պոեզիան թևակո
խում էր պատմ ական ութ յան ու պա տ մ ա կան օրինաչափությունների 
նոր ուղեգծեր, որ այն այլևս բացառում էր մարդկային որևէ հո
գեբանության կամ ճակատագրի կայունությունը, առկայությունն 
ու գոյությունը' առանց դիմացին ի, մեկի կամ շատերի փոխազդե
ցության, առանց աշխարհի ու կյանքի լայն կապերի ու ւիոխհարա
րեր ո ւթ յ ո ւնն ե րի սլ ա տ ճ ա ռա կ ց ո ւթ յ ան ։

86 Դ. Վարուժան, Նամականի, Երևան, 1965, էջ 70:
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Սրանք ֆեոդալական հարաբերությունների անկման և բուր
ժուա կան հեղափոխության հետ առնչվող օրինաչափություններ էին, 
որոնք վերջերս հրա պարտկած իր աշխատության մեջ գրականա
գետ ի. Ս ուչկովր բա բա արում է Գյոթեի ստեղծագործության ռեա
լիզմով, կապում ժամանսւկի պատմական բովանդակության գրողի 
«չափազանց սուր զգացողության)) հետ։

Զգտելով բացատրել մարդու և մարդկության պատմական 
ճակատագիրը, հասարակական առաջընթացի իմաստն ու նպա
տակները, Գ յոթ են հ ան գո ւմ է այն եզրակացությանը, որ մ ա ր դկու- 
թյան «Ոսկե դարը)) ոչ թե անցյալում է, այլ ապագայում))^՞։ Որ
րանի ց հետևում է նրա հերոսի' 3)աուստի, ողբերգությունը, որի 
ւսռանցքը մարդու և մարգկության ազատության իդեալների և գր- 
րան հասնելու ուղիների անորոշության հակասությունն է։ Այգ ի- 
դե ալներով 9՛ յոթ են ա րձա դանքում էր հեղափոխությամբ պատմա
կան հրապարակ իջած զանգվածների պ ահ ան ջն եր ին, որոնց հա
մար «.. բուրժուական հեղափոխության գլխավոր արդյունքը շա
հագործման ձևերի փոփոխությունը' նշանա էլում էր նոր ժամա
նակաշրջանի սկիզբ' ճշմարիտ աղատ ութ յան համար մղվող պայ
քար ում »87 88 89;

87 Б. Сучков, Исторические судьбы реализма, М., 1970. стр. 65
88 Նույն տեղում, էջ 66г
89 Նույն տեղում։

3'իրքորոշում ը գեպի ժողովրդական զանգվածները, դեպի 
մարդկության առաջընթացի պահանջները' Գյոթեից հետո դառնում 
է առաջավոր դրա կան ութ յան էութ յունը։ «Համաշխարհային ար
վեստի զարգացման մի ամբողջ ժա մ ան ա կա շրջան վերջավորող 
Գյոթեի ո ղբեր գութ յունը,— աւէելացն ում է Բ. Ս ուչկովր,— հաստա
տում էր, որ բուրժուա կան հեղափոխության ա ր գյունքում պա ում սլ
կան զարգացման ընթացքով հասարակական մտքի առջև դրված 
հարցերի լուծումը կարելի է գտնել միայն իրեն պա տմ ութ յան ւ) եջ։

Ել/ պատմությունն էլ, ահա, դառնում է արվեստի ճանաչողու
թյան ու հետազոտության առարկա, դա հարկադրում էր նրան անել 
հենց ֆեոդալիզմի դեմ տարած հ ա ղթ ութ յան ժամին երևան եկած 
բուրժուական հասարակարգի անուղղելի հակասությունների սրու
թյունը))^։
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Պատմության շարժման հետ սրվող, զարդարող ոլ տարածվող 
աձԴ ա սոլթյոլնների լայնքն ու խ որությունր, շահա դործման, 
ազատազրկության ու անարդարության ձևերի բազմազանությունը, 
մասնավոր սեփականատիրական քա ղաքա կրթ ութ յան արատներն ու 
ա յլան դա կո ւթ յո ւնն ե ր ը դրականության ներկայացուցիչների ուշադ֊ 
րությունր դամում են ժո ղովուրդների ներկային, ժ ո ղո ւ[ո ւր դն ե ր ի ու 
մարդկության հյուսւԼող սլ ա տ մ ո ւթ յան ը ։

XIX դարի համա եւԼրոպական դրականությունը նշանավորվում 
է պատմականության, պատմական հ ան դա մ անքն ե ր ի սլ ա տճա ռա կ֊ 
ց ութ յան ու շղթա յա կան ութ յան սկզբունքի հետևողական որոնում֊ 
ներով, խորացումներով ու հաղթանակներուէ, որ ւսմենից առաջ 
կա պւէում է վեպի հետ։

Այդ սկզբունքին էր ծառայում ռոմանտիկական վեպը, որի 
«դեղագիտությունը չափազանց սուր էր ւլգոււ? պա տմ ության շար֊ 
ժունոլթյունը սլ ա տ մ ա կան ութ յան սկզբունքի հաղթանակն ապա֊ 
հովեց ռե ա լի ս տ ա կան վեպի մեծ ճանապարհը, այդ սկզբունքի խո
րացմանն էր ն սլա ստում անգամ է. թո լյայի նատուրալիզմը։ «թոլ֊ 
յայի ռեալիզմի անվիճելի նվաճոււ7ը պետք է հւսմաըել ներթափան
ցելը մ ա ր դկան ց վա րքա գծի սոցիալական հիմքերի մեջ,., ուշա դրու
թյունը մարդու ֆիզիկական բնությանը, ժողովրդական կյանքի 
լա յն պատկերում ը, ս ո ց ի ա լա կան տարբեր շերտեր ասպարեզ հա
նելը, մարդկային մեծ խմբերի ձդտ ումն ե րի ու շարժումների ւէե- 
րարտադրությունը»^^,— դրում է դրականադետ Ե. Եվնինան:

Վեպի դիրքորոշումը, ըստ երևույթին, հենց սկզբից բախտորոշ 
է դառնում դրականության մյուս տեսակների ու ժանրերի համար: 
Կյանքի ընդգրկման, մարդու վա րքա գծի հիմնավորման, մարդկա
յին հարաբերությունների ւիոխաղդեցության ու. շարժման դեղագի
տական պահանջները թելադրում են ժանրային֊արտահայտշական 
տևական խմորումներ ու փոխակերւգություններ։

«Հատկապես հետաքրքիր երևույթներ են դիտւէոլմ այն ժամա
նակաշրջաններում, երբ ւԼեպը դառնում է առաջատար ժանր,— 
գրում է Մ. Բա [ստինը,— ամբողջ գրականությունը այղ. ժաժ ան ակ

90 նույն տեղում, էջ 93։
91 Е. М. Бенина, Западноевропейский реализм на рубеже XIX—XX 

веков, М„ 1967, стр. 6.
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բռն //ա ծ է լինում դառնալիությամբ և յո ւբ ա ա ե ս ա կ « ժ ան ր ա յին 
կրիտիցիզմով»։ Դա տեղի է ունեցել հ ե լլեն ա կան ո ւթ յան որոշ 29 ր~ 
շանն երում, ուշ միջնադարի և Վերածն ութ յան ժ ա մ ան ա կաշրջան ում,
Բա19 առավել ումով ու վառ կե բոլ ով' XVIII դարի երկրորդ կե֊ 
սից: Վեպի տիրապետության շրջան ում համարյա բոլոր մյուս մ ան ֊ 
րերր առավել կամ նվաղ չավ։ ով « վի պա կան ան ո ւմ են», վիպա կա ֊ 
նանում է դրաման (Ի բո են ի, Հաուպտմանի դրամաները, նատուրա֊ 
լիստական ողջ դրաման), պոեմը (Բայրոնի «Չարլդ Հարոլդը» և 
մասնավորապե ս «Դոն Ժուանը»), անդամ լիրիկան (ցայտուն օրի
նակ է Հայնեի քնարերգությունը )»^։

XIX դարի սկղբներից պո ե ղի ա յի «վիպա կանացման» նման 
միտումներով և դեղագիտական, արտահայտչական այլ, կարևոր 
տեղաշարժերով է նշանավորվում Պուշկինի ստեղծագործությունը։

Ռուս ա կան դրա կան ո ւթ յան պատմագրությունը բազմիցս նշել 
է Պ ուշկին ի կրած ազդեցությունները Բայրոնից։ Բայրոնյան հալա֊ 

■ ծականություն֊ աղա տա սիրության ողին ի դեմս թափառականի 
կերպարի շեշտվել է մ ասն ա վո ր ա պ ե ս Պուշկինի ռոմանտիկական 
առսւջին պոեմներում: «Դժբախտ թափառականին հայրենի հողի 
վրա»^, որի կերպարը Ձ). Դոստոևսկու համոզմունքով Պ ուշկին ը 
հայանա գործել է դեռևս «Գնչուներում»։

Բայց փ ա ռլլ> կան ի կե ր պ ա ր ը, նրա հ ա լա ծա կան ութ յո ւն֊ ա֊ 
ղատասիրությունը արդյո՞ք այդ պոեմներով էլ վերջանում է Պուշ֊ 
կինի ստեղծագործության մեջ: իհարկե' ո' շ։ Դա ինքն ահ ա տ ո ւկ է 
Պուշկինի լիրիկային, հաջորդ պոեմներին, ինչպես և արձակ ու 
դրամատիկ էջերին: Սկսած Ալեքոյից, որի «դժբախտությունը հայ֊ 
բենի հողի վրա» այն է, որ ա զատ ութ յան ու երջանկության ձըգ֊ 
տում է տրված ոչ միայն իրեն, այլև կյանքում պատահած գիմա֊ 
ցինին, իր պես «հպարտ մի մարդու»' իէեմֆիրային,— սկսած ահա 
նրանից մինչև «Եվդենի Օն ե գինը», որտեղ «համարյա նույն Ալեքոն 
հանդես է գալիս ոչ թե ֆանտաստիկ լույսի տակ, այլ շոշափելի,

92 М. Бахтин, Эпос л роман, тк'и «Вопросы литературы». 1970, № 1. 
стр. 97.

93 ф. Достоевский, Поли. собр. сочинений, т. XII. СПб.. 1882, стр. 389. 
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ռեալ ու հ ա и կան ա լի տեսքով»^,— հ ա լա ծ ա կան ո լթ յո ւն ֊ ա ղա տ ա и ի֊ 
րություն ը անբաժանելի է Պ ուշկինի ստեղծագործությունից։

Բնորոշ է, որ բանաստեղծի ժառանգության մերօրյա հետազո- 
տողը, այսպես ասած հ ա լա ծա կան ո ւթ յան թեման, արձանագրում 
է նաև Պ ուշկին ի քնարերգության մեջ' կա սլված բանա ստեղծի ճա
կատագրի հետ, «...հալածված իրեն թշնամի ուժերից չար ու դա
ժան ճակատագրից։ «Բայց ինձ հետ չար [սաղ է խաղում երջան
կությունը»— դրում է նա «Յազիկովին» ուղերձում (1824)։ ^Երկրից՜ 
երկիր ւիոթորկից հետամուտ, գլուխս կորցրած ահեղ ճակատագրի 
ցանցերում» — կրկնում է նա «19 հոկտեմբերում» (1825)։ Հալած
ված ճա կա տա դրից մարդը թափ ա ռում է աշխարհում' «ТО В К0- 
ляске, то верхом, то в кибитке, то в карете, то в телеге,. 
ТО пешком»94 95, — վկա յա կոչելով Պուշկինի այս տողերը, գրում է 
դր ական ադե տ Ա. Գուրևիչը :

94 ф. Достоевский, Поли. собр. сочинений, т. XII, СПб., 1906, стр. 423.
95 А. Гуревич, Проблема нравственного идеала в лирике Пушкина, տե и- 

«Вопросы литературы», 1969, № 9, стр. 138.

Սակայն, ակներև է, որ «Գնչուներից» մինչև «Օնեգին» և հետո 
հ ալ ա ծա կ սյ ն ո ւթյ ան- ա գ ա տ ա սիր ութ1յ տ ն ֊ ե րջ ան կ ո ւթ յան բախ տ ախ ա - 
գային մեկնություններով Պ ուշկին ի ստեղծագործությունը ապրում 
է որոշակի ղարգացում, և հենց այստեղ էլ, խորանալով, հեռանում 
բայրոնյան ռոմանտիզմից, նախանշում ռուսական դրականության 
մ ա յրուղու օրինաչափություններից շատերը։

Եթե «Գնչուների» և վաղ շրջանի մյուս սլոեմների «դժբախտ 
թափառականը» ռոմանտիկական «ընտրյալ» անհա տն էր, վերա
ցական իդեալների փարած հերոսը, ապա հ ե տ ա գա յո ւմ ճակա
տագրի բախտախաղի մեջ են քաշվում առհասարակ մարդիկ- ոչ 
միայն ինչ-որ տեղ «ընտրյալ» Օնեդինը, այլև սովորական ռուս 
մարդիկ' Տ ա տ յան ան, Լեն и կին, 0 լդան, — որոնց հետ բախտն ու 
երջանկությունը խաղում են հավաиարապեи, որոնց կյանքը ժըպ- 
տում ու չի ժպտում հավաиարասլեи։ Եվ ամեն դեպքում, ինչպես 
«Օն եղին ում», այնպես էլ մյուս երկերում, նրա հերոսներից ամեն 
մեկի ներքին մղումների ու ազատության դիմաց, մյուս նժարին 
մյուսի և մյուսների ներքին ձդտումներն են ու կամքը։

Այս եղանակով էլ Պուշկինը հաստատում է իր ժողովրդի 
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մ ա ր դկան у ազատասիրական տարերքը, որի առթիվ Դոստոևսկին 
դրում է. ((...ա սաջին ր Պ ուշկին ր հայտարարեր, որ ռուս մարդը 
ստրուկ չէ, և երբեք չի եղել այդպիսին, չնայած դարավոր ստըր֊ 
կությանը։ Ստրկություն եղել է, բայց ստրուկներ չեն եղել...ահա 
Պ ուշկին ի թեզը)№։

Պուշկինը շարունակում և խորացնում էր Դյոթեի «Ֆաուստից» 
ծայր առնող, Р ա յրոն ի ու Հայնեի и տ ե ղծ ա դո րծ ո ւթ յա մ բ խորացող 
ք*լոկի նշած անհատապաշտության լիցքաթափումը պոեզիայում։ 
Լիցքաթափում էխ երջանկության ու ազատասիրության մարդկա
յին կամքից ու դո ր ծ ո ղո ւթ յո ւնն ե ր ի ց ((բաժին տալով)) իր հերոսնե
րից ամենքին: Այսպիսով նա մարդկային անհատին վերացական 
ի դե ա լն ե ր ի ու ձգտ ումն ե րի ոլորտից իջե ցն ում էր իրականություն, 
նրա մ ղո լմն ե րի հակասականությունը բացատրում մարդկային 
ւի ո խհ ա ր ա բ ե ր ո ւթ յո ւնն ե ր ի, կյանքի օրինաչափությունների միաս
նության մեջ, այդ միասնությամբ հաբաղատացնում մարդուն մար
դու հետ, կյանքին ու. բնությանը, հարատևող մարդկային դոյու- 
թյանը, նյութւս կան աշխարհի անծայր հարստությանը։

Այդ հարազատությամբ էլ նշանավորվում է այն, ինչ իրա
վունք է տալիս Պ ուշկին ի и ա ե ղծ ա դ ո ր ծ ո ւթ յո ւնը հ ա մ ւս ր ե լ ռուսական 
ազդային ո դու արտահայտություն, որ դործ ունի մ ա րդկա յին հո֊ 
զիների ընդհանրությունների հետ, մարդկանց իրար մոտեցնող ու 
կապող հատկանիշների ու փոխազդեցությունների հես։,— նրա 
и տ ե ղծա դո րծ ո ւթ յո լն ը գնահատելու իթրև. ((իրականության պո- 
եզիա)Հ7։

96 Փ. Достоевский, Поли. собр. соч., т. XII, СПб., 1882, стр. 390.
97 Այս վերնագրի տակ Լ՛, այս ույով է վերլուծում Պ ուշկին ի քնարերգությունը 

գրականագետ Լ. Գինղբուրգը <.0 ЛИрИКС» գրքում (М. Л., 1964, СТр. 180—255):

Ռուսական դրա կան ութ յան համար Պ ուշկին ը հ ա յտն տ դո րծե ց 
գեղարվեստական մի մեկնակետ, որ դործ ունի մ տ րդկա յին հա
վասարազոր անհա տների վ։ոխհարաբերո։թյան ու փոխա ղդեցու- 
թյունների հետ, նրանց մարդկային ազատության ու ձգտումների 
երկուստեք առնչության հես։, որտեղ մեկի ձգտումների ու ազատու
թյան ուժը չափվում է մյուսի դիմադրությամբ և հակառակը։ Այց 
իսկ հիմքով նրա հերոսները իրենց ներքին ձդտումներով որքան 
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ազատ են, այնքան էլ հալածական' այս հակասության անընդհատ . 
հ ա րաճո զ լին ե լի ութ յա մ բ։

Այս ճանապարհով էլ նա մ ե րձեն ում էր հասարակական առաջ
ընթացի շարժիչ ուժերին, «լուծում դեղագիտական բարդ խնդիր
ներ. նա իր ժամանակի հասարակության մեջ բացահայտում էր այդ 
ուժերի ա ղդ ե ց ո ւթ յան մ ե խ ան ի կան, հեան-ելուէ դրանց մեջ հենց այն 
ազդակների զոր ծուլությանը, որոնք սլայ մանավորում էին պատմու
թյան ինքնազարզացումը, և նրա համար վերարտադրության առար
կա է դառնում արդիականությունը) ասել է' կենդանի պատմու
թյունը»^։

Գեղարվեստական այս մ եկն ա կետ ով Պ ուշկին ը միաժամանակ 
հնչեցնում էր և ամեն անհ ա տ ի ան ձն ա կան ո ւթ (ան արժեքը, և' օբ
յեկտիվ ռե ա լա կան ո ւթ յան ուժը, յո ւր աքան չյուր անհ ա տ ի ինչպես 
մեկի, այնպես էլ դիմացինի կյանքում ու ճակատագրում, նրանց 
անձնականության արժեքի և ուժի գործոններով բացահայտում հա֊ 
սարակության ին քն ա ղա ր գա ց մ ան իմաստը։ Ալեքո յի ճակատա
գրում'' թեմֆիրայի գերն ու ուժը, Տատյանայի ճակատագրում՝ Օն և֊ 
գին ի արժեքը, և հակառակը, Սալյերիի ճակատագրում՝ Մոցարտը 
արժեքը և հակառակը, Հե րմ ան ի ճակատագրում՝ Պառավի և Լի- 
զաձի արժեքը, նույնը նրա մյուս երկերում, և հետաքրքիր է, որ «թել- 
կինի պատմվածքներում» վերարտագրվում է մարդկանց պատա
հական հ ան դի սլոլմն ե րի ու շւիումների երկուստ եք ճակատագրա
կան նշանակությունը։ Պատահականության գործոնը գեղարվեստո
րեն հզորացվում է՝ շեշտ ելու համար մ ա րդկա յին ճակատագրերի ու 
կյանքի հարաշ ւսրժ բնույթր ։

Մարդկային հ ա ս ա ր ա կո ւթ յան, մարդկանց ճակատադրերի գե
ղարվեստական նման ռեալիստական իմաստավորման դերը Պ ուշ
կին ի ց հետո մեծապես ւէիճակվում է ռուսական արձակին։ Տարբեր 
ժամանակներում տարբեր ելակետերից հետազոտւէում է հասա
րակության էությունը, հռչակվում և հետևողականորեն սլաշտպան ֊ 
վում է մարդկային հոգիների հավասարության, ոչ թե «ընտրյալ)), 
այլ մարդկային ամեն մի անհատի արժեքի ու բնատուր ազատու
թյան մեծ ու ան կա պտ ե լի սկզբունքը, որ XIX դարի ռո ւս ա կան դրա
կանության հպարտությունն է։

98 Б. Сучков, Исторические судьбы реализма, стр. 106.
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Անհն ա ր է, իհարկե, դրականության ш£и տեղաշարժերն ան
ջատել կան իրականությունից ու պատմությունից։ Այն, ինչ 
պատմ ության լեզվով կոչվում է 1812-ի Հայրենս։կան պատ երաղմ, 
ռուս ժողովրդի զանգվածային հավաքականության սկիզբ։ Պ ուշկին ի 
ս տ ե ղծա դո րծո ւթ յան մեջ հ ո ր դո ւմ է որպես ռուս մ ա ր գկան ց 
միմյանց օղակող ոդի ու փոխազդեցություն, որին հ ա ջո ր դո ւմ Հ 
լերմոնտովյան անհան դի ստ անհա տի ծառացումը։ Եվ սա օրի
նաչափական էր Ռուսաստանի /դատմության բերումով, որքանով 
Հայրենական պատերազմից հետո կարող էր դաժան դատաստա
նի ա րժան ան ա լ դեկաբրիստների շարժ ու մ ր և դո յա տևե լ ճոր
տատիրությունը։ Օրինաչափական էր և մարդկային հոգիների 
ընդհանուր ((առեղծվածայնության)) և հավասարության գեղար
վեստական հավատամքը, որ ազատագրական շարժման հետա
գա ընթացքով ծավալվում է 5). Դոստոևսկու և Լե. Տոլստոյի 
ստեղծագործությունների մեջ։ Պատկերացնելու հս։մար այս մեծ 
ընթացքի բարդությունը, բացատրելու համար ((բռնության օրեն
քը)) և ((սիրո օրենքը)) դիալեկտիկորեն հաշտեցնելու))^ ռեա
լի ս տ ա կան արվեստի ճեղքվածքները, նրա քրիստոնեական երան
գը, բայց և դեմոկրատական հզոր տարերքը, հարկ է ամեն պահ 
մտաբերել դո դո լյան ((Մ ե ռյա լ հ ո գին ե լէի)) Ռուսաստանը, հասարա
կս։ կան- տնս։եսական, սոցիա լա կան֊իրավական, մարդկային-բա
րոյական ահավոր հակասություններով, որ երկիրը վերապրում էր 
ազատագրական պա յքա րի տանջալից երկունքով։

Այս ուղեգծով գնալով ո րոշակիո րեն ն ահ անջում է պ ուշկին- 
յան կենսասիրության ռենեսանս յան թափը։ Տարբեր երանգներով 
ու թրծվածքով, մի անսպառ լիցքով ընդհատակում գործելով հան
դերձ, ռուս դրականության հետագա ժամանակների կեն ս ա ս ի րու- 
թյունն առանձնանում է մտահոգության, թախծի ու տա գնապի 
շեշտերով։ Կենսականության ամենատարբեր ոլորտներում, հասա
րակական, փիլիսոփայական, մարդկային, բարոյա կան ելակետե
րից հետազոտվում է մարդու արժեքն ու բախտը, այն, թե ի վեր
ջո, ո՞րն է մարդու կյանքի իմաստը, ի՞նչն է կապում ու հարազա-

99 Б. Мейлах, Ленин и проблемы русской литературы, изд. 4-е, Л., 
1970, стр. 314.
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ւոեցնում նրան կյանքին ու մարդկանց, ժողովրդի տարբեր ներկա- 
Հարուցիչներին ու սերունդներին միմյանց հետ, հասարակության, 
մ ա րդկութ յան հետ։ Հետազոտվում և իմաստավորվում են մարդ
կային լայն, զանգվածային փոխազդեցություններով առաջ շարժ- 
վո զ կյանքի հակասություններն ու ընթացքը։

Գե զարվե иտա կան հարցերի այս հանրագումարով էլ որոշվում 
է ռո լա ա կան գր ա կան ո ւթ յան վիպական հերոսների' Տուրդենևի , 
Դոստոևսկու, Տ ոլստ ոյի ստեղծած կերպարների նկարագիրն ու 
հա կա տ՛ա գի ր ը: «Ւ հակադրություն հերոսի հայտնի «ապահոգեբա- 
նացմանը» նատուրալիստական վեպում, որ գործող անձանց ազա
տագրում էր ներքին բարդությունից և նրանց հոգևոր կյանքը բա
ցատրում «միջավայրի», հանգամանքների ազդեցությամբ և ժա
ռանգականության բնախոսական գործոնով, ի հակադրություն ան
կումային գրականության էսթետացող, ամորալ հերոսի, — ռուս վի
պասանները ուշադրության կենտրոնում դնում են Տ ոգևոր ու բա
նական հարուստ կյանք ունեցող մարդուն։ Դա մտածող մարդն է, 
որ պատասխանատվություն է զգում հասարակության առաջ, 
կրքոտ կերպով ուղիներ է որոնում դեպի ժողովուրդը, դեպի աշ
խարհում տիրող սոցիալական անարդարության լուծումը»^։

* * *

Ս,ռաջա դրելով ու լուծելով գեղագիտական բազմապիսի խնդիր
ներ, 80— 00 ֊ական թվականներին արդիականությանը, իրակա
նության «կենդանի պատմությանն է» մերձենում նաև հայոց վի
պասանությունը։ «80-ա կան թվականն երի գրական սերունդը,— 
գրում է հայ նոր գրականության պատմաբանը,— ճիշտ ժամանա
կին գտավ այն նշանս/բանը, որով պիտի ընթանար դրականության 
զարդարումը հաջորդ տասնամյակում»' «.„անցյալն ու ապագան 
երկրորդական սլլան են մղվում դրական շարժման ընդհանուր տա
րերքի մեջ, պատմական իրավունքը հատկացնելով նրան, ով կրում 
է ժամ անակի գլ/ս ավո ր զա րկերակը»^։

ւ°օ Е. Бенина, Западноевропейский реализм на рубеже XIX—XX ве
ков, стр. 22.

101 ((Հայ նոր էյրականութ յան պատմություն», հատ. 4, երևան, 19է2, 
Հք 67 — 68,
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Պռոշյան, Աղայան, Պարոնյան, Մուրացան, Շիրվանղադե ու
ղեգծով լայնանում են արդիականության, հասարակական ընթա
ցիկ կյանքի ընդգրկմ ան շրջանակները, հետազոտվում են մարդու 
հասարակական դոյությունն ոլ փոխազդեցությունները, բուրժուա- 
կան զարգացման ու քաղաքակրթության ոլորտը ներքաշված սո
ցիալական խավերի վի՛ճակն ու հ ա կա մ ա ր տ ո ւ թ յո ւնն ե ր ր, խորանում 
է հասարակական ուժերի գեղարվեստական ճանաչողությունը։

Ստեղծագործական մեթոդի, գեղագիտական սկզբունքների ու 
նախասիրությունների, արտացոլման մեկնակետերի ու եղանակնե
րի բազմապիսի տարբերություններով հ ան դե րձ, գրա կանության 
առանցքը հարստահարվող ու բռնադատվող իւավերն են, իշխող 
տրամադրությունը անն ահ անջ համակրանքը գյուղական աշխա
տավոր զանգվածների և քա ղաքա յին դե մ ո կր ա տ ի ւս յի հանդեպ։

Շիրվանղադե ի ռեալիստական ստեղծագործությամբ արձակը 
նվաճում է գեղարվեստական զարգացման մի նոր ա ս տ իճան, որ 
առանձնանում է հերոսների մարդկային անձնական-հոդեբանական 
բարդ ն ե րքն ա շխ ա րհ ի և նրանց գործողությունների հասարակա
կան - պ ա տ մ ա կ ան ոլորւոների ու հ ան դա մ ան քն ե ր ի համապատաս
խանությամբ։ Սա վերաբերում է հատկապես բուրժուական աշխար- 
հի ներկայացուցիչներին' նրանց հոգեբանության ու դործոքչու
թյունների համապ ատ ասխ անությանը, որը և պ այմանա վորում Լ 
նրա երկերի ռեալիստական մերկացման ուժը։ Շիրվանղադե ի 
ստեղծագործությամբ հատկապես «Խաոսով», գրա կան ութ յան մեջ 
հիմնավորասլե ս արմատավորվում /; վիպական մի արվեստ, որով 
համադրվ՛ում են մարդկային տարբեր հոդեբանություններ ու փո
խազդեցություններ, շահեր ու ձգտումներ, հասարակական արմա
տական հակասություններ ու հակամարտություններ, և համադըր- 
վում են վիպական գործողությամբ կյանքա յին հ յուսւէո ղ լինելիու
թյամբ։

80- ական թվականները, ինչպես ասվեց, չափազանց լուրջ 
տեղաշարժերով են բնութագրվում նաև պոեզիայում։

Ետադարձ հայացքով, սակայն, անուրանալի է այն իրո
ղությունը, որ այդ տեղաշարժերը քայլ առ քայլ նախապատրաստ
վել և ընթացել են հայոց նոր բանաստեղծության զարդացման նա
խաշեմ ի ց։
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Ալիշան, Պ եշիկթաշլյան, Պատ կան յան, նա լբան դյան, Շահա֊ 

ղՒգ> գագաթնակետում Պ, Դ ուրյան ի ստեղծագործության մեջ դի
մումն այ/ւն տարերքի հ ա րս տ ությա մբ իրացվող, Աղա յան ի, Հով
հաննիսյանի ստեղծագործությունից նախորդ էջերում վերլուծված 
մողովրդական մի քանի նմուշներում նաև գործողության երակով 
լրացվող բանաստեղծական այդ համակարդն, ահա, իր միտումնե
րով ու հեռանկարներով արձագանքում էր այն պահանջներին, 
որոնցով բնութագրվում էր մարդկության գեղարվեստական զար
գացում ր նոր ժամանակներում։ Արձացանքում էր Գյոթեից հետո 
համաշխարհային պոեզիայում ծայր առած խմորումներին։

Գյոթեից հետո' պատմ ութ յան զանգվածային շարժմ ան, պատ
մականության մեկնակետի թե լա դրանքով պոեզիան ապրել և ապ
րում էր յուր ատ եսակ ((կրիտիցիզմ))։

Դրա արդյունքում համաշխարհային պոեզիան իր ամենախո
շոր ներկայացուցիչների' Գյոթե, Բայրոն, Հայնե, Պուշկին,— հա
ջորդականությամբ կողմնորոշվել էր դեպի ժողովրդական ստեղ- 
ծադործության ակունքները։ Դիրքորոշվել էր այն հաշվով, որ պո
եզիան պետք է գործ ունենար ոչ թե մեկ, այլ առն վազը երկու 
անհատի, շատերի, ոչ միայն ներքնաշխարհի, այլև բախտի ու ճա
կատագրի հետ:

Մեկից' երկուսին, շատերին անցնելու այս օրինաչափությանր 
չափազանց հարազատ էր հայոց բանաստեղծության ողբային-դի
մումն ային երակը, որ նորադույն ժամանակներում վերակոչվեց 
նախապես գրավոր բանաստեղծության ավանդներից։ Դիմումնա- 
յինը' մի մարդուց մյուսը և շատերը ձգվող փոխառնչություն էր> 
որ չափազանց կենսունակ էր նոր' զանգվածային պատմականու
թյան տեսանկյունից։ Նույն այդ պատմականության տեսանկյունից 
մարդկանց միջև փոխհարաբերությունները տարածության և ժա
մանակի մեջ, մարդկանց միջև ձդելու անհրաժեշտությամբ առա
ջին նշանակության իրավունքն էր ձեռք բերել գործողությունը։

Գյոթեից Պուշկին և հետո պոեզիան հետամուտ էր գործողու
թյան վերակոչվող, նորոգվող ու վերանորոգվող հ ա յտն ության ր ։ 
Գյոթեից Պուշկին հ արա տևող օ ր ին ա չա փ ո ւթյա մ բ մ ա րդկա յին ան
հատների միջև տևականորեն ձգվող փ ո խ ա ռն չո ւթ յո ւն ը ներկայա
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նում էր իբրև դրամա, դրամատիկ դո րծո ղո ւթ յո ւն ։ Եվ, որ ամենից 
ուշա դրավն է շրջա դա րձա յին բոլոր պահերին իբրև դործողության 
բանաստեղծական բնօրինա կ կամ նախ ատ իւղ մշտապես օդտա֊ 
դո րծվ ում էին ժողովրդական ստեղծագործության սյուժեները։

Պոեզիան որոնում և հ ա յտնա դո րծում էր վեպում լայնացող որ. 
ծավալվող գործողություններն ու փոխազդեցությունները բանաս
տեղծորեն սղագրելու ուղիներ, և սղագրելու մեկնակետն ու եղա֊ 
նակր առնում էր ժողովրդական հնամենի լեգենդներից, ավանդու
թյուններից, զրույցներից ու հեքիաթներից։

Սրա իմաստն այն էր, որ նորադույն ժամանակների մարդկու֊ 
թյան պատմության և պատմականության րմ բռնմ ան թե լա դրան֊ 
քով պո եղի ան բախվում էր ժամանա կի և տ ա ր ա ծո ւթ յ ան, կյանքի 
ան վերջանա լի ութ յան ու շա րժմ ան տ ր ա մ ա բ ան ո ւթյ ան ր և կարիք 
ուներ խտացված այնպիսի սյուժեների, որոնց մեջ նվաղադույնի 
էր հասցված ժամանակի ու տարածության դի մ ա դր ո ղա կան ո ւթ յո լ֊ 
նը, պատճառակցության անշրջան ց ե լի օրինաչափությունը:

Հայ իրականության մեջ պոեզիան հարցերի այս հան դույրին 
բ ա խ վո ւմ է դեռևս Ճ1Ճ դարի 60֊ ա կան թվա կաններից, այն պահից, 
երբ կարիք է ղդացվում անդրադարձնելու անհատի կյանքի ու. կեն֊ 
սա դրության երեկն ու այսօրը, այստեղն ու այնտեղը: Ղրա արտա
հայտությունն է որոշակիորեն Բայրոնի «Չարլդ Հարոլդի» հետևու
թյամբ ստեղծված Սմ. Շահազիզի (( Լևոն ի վիշտը)) (1865 )' պ ա սւ մո
դա կան ֊ դա տ ո ղա կան տարրի շեշտված դե ր ա կշռո ւթ յա մ բ, մի տե- 
ղի ց մյուսը ուղևորվելու դո րծո ղո ւթ յա մ բ:

70֊ ական թվականների նախաշեմին, ինչոլես ասվեց, բախումն 
ակներև է Գ ո ւր յան ի ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ո ւթ յ ան ա յն նմուշներում, որոնց 
մեջ հարկ է զգացվում հ ուղա պ րում ը ձգել այսօրից երեկ կամ մեկ 
մարդուց մյուսը:

Բախումը, սակայն, որոշակիորեն սրվում է 80-ական թվա
կաններին, վիպական ժանրերի աշխուժացման մթնոլորտում։ 
Մինչդեռ վիպական ժանրերը գործողության առաջատվությամբ 
կարոդ էին փոխազդեցությունը ձդել մի մարդուց մյուսը, այստեղից 
այնտեղ երկար տևո ղությա մբ, պոեզիան դեռևս զուրկ էր այդ 
հն ա ր ա վո ր ո ւթ յուն ի ց ։
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80-ական թվականների սկզբից Հովհաննիսյանն, ահա, կանգ- 
նում է Հնարավորությունների սահմանափակության առջև և 
նույն թվականների կեսերից կողմն որոշվում է դեպի բուն ժողովրդի 
հին ու նոր բանարվեստը։

թարմ ան ալի ղո ւդա դի պ ո ւթյա մ բ նրանից անկախ նույն ժամա
նս։ կն երում հանրահայտ «Շունն ու կատվով» ,սյդ ճանապարհն է 
ընտրում Հովհ. խում ան յան ք։

Կրկնվում է նորա դույն ժամանակների համաշխարհային պո
եզիայի զարգացման, ըստ երևույթ ին, անխուսափելի օրինաչափու
թյունը: Հայոց բանաստեղծությունը ևս նոր ժամանակներին հա
մապատասխան ավիշ առնելու համար նորից դառնում է ժողովքք- 
դա կան բանաստեղծական արվեստի ակունքներին։ Եվ որ նույն 
օրինաչափության տեսանկյունից դարձյալ կարևոր է առավել ար
մատական տեղաշարժերը հաջողվում է սկզբնապես իրացնել ոչ 
թե լիրիկայում, այլ ծավալուն ժանրերում։ Հետաքրքիր է նաև այն, 
որ պո եղի ան իր առջև ծառացած հարցերը լուծում է ին չ֊ ո ր տեգ 
շե ղվելո վ ու հ ե ռտն ա լո վ իրենից, ոտք դնելով վի սլա կան ո ւթ յան ու 
պատմողական դրամայի հունը։

Օոլոր թելերով խում ան յանի անվան հետ կապվող արմատա
կան այս ի։ մ ո րումն ե րն ու տեղաշարժերը ուղիղ գծով տանում են 
դեպի «Շունն ու կատուն)): Այդ ժամանակից խում ան յան ր բացա
հայտորեն ոտք է դնում վիպականության ուղին, որը և ան մ իջա - 
պես ա րձանա գրում է Ժամանակի դրական քննադատությունը:

Գնահատելով խում ան յան ի առաջին ժողովածուն «Տանաս- 
տեղծություններ)) (1890, Մոսկվա), Մ, Աբեղյանը գրում է, «Պ.
խումանյանի միտքն ու զգացմունքն զբաղվում են ավելի ժողո
վք ր դա կան աշխ ա րհ ով. ժողովրդական կյանքի տխուր վիճա կը, 
տգիտությունը, սնոտիապաշտական հ ա ւԼա տ ա լիքն ե ր ք և սրանցից 
առաջացած կորստաբեր վնասները, սլանդխտությունք, ժողովրդի 
կտրճական, քաջս։մարտիկ ոգու անկումը,— ահա այն խնդիրնե
րը, որոնք գրավել են բանաստեղծի ուշք ոլ միտքը, և որոնք գեղե
ցիկ արտահայտություն են գտել նրա գրվածքների մեջ. մնացածք 
անձնս։ կան ւլգա ց մ ո ւն քն ե ք ք, սերք, մ ա րդկան ց չա ք ութ յո ւնն ե ր ի գո֊ 
րովը... թույլ են և սովորական ձևուէ արտահայտված:
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Պ. Թ ում ան յան ի բանաստեղծության բնորու հատկությունն է 
վիպականությունը. վեպը նրան ավելի է հ աջո ղվում, բան թե քնա
րերգությունը))^։

Ժողովրդական կյանքի ու վիճակի կեն ս ա կան հարցեր անդրա
դարձնող վիպական բանաստեղծություն կոչված այս ծանրից էլ 
էապես հարկ է սկսել XX դարի հայ պոեւլիայի հիմնական օրինա
չափությունների ու յուրօրինակությունների քննությունը։

Չափազանց կարևոր է և ուշագրավ այն, որ արևմտահայ 
պոեզիայի ւլարգացման նոր ճան ա պ ա րհ ը վիպական բանաստեղ
ծությամբ սկսեց նաև. Սիամանթոն («Դյուցազնորեն.», 1899 — 
1901)։ Սկսեց գործողության ու փոխազդեցության մեջ դնելով 
հայոց եղեռնի նահատակված և կեն գան ի սերունդների հավաքական 
ւլան գվա ծն եր ։

Ս1 ում ան յանի վի սլա կան բ ան ւս ս տ ե ղծո ւթ յո ւն ը բերում էր 
կյանքի ընդգրկման հնարավորությունների ընդարձակում, ծավալ
վող սյուժեով մարդկային անհատը առնչության մեջ էր մտնում իր 
նմանների հետ, կյանքի, կյանքի բն ա կան, հասարակական օրինա
չափությունների հետ, յուրաքան չյուր անհատի կողքին հաստատ
վում էր մյուսի անհ ա տ ա կ ան ո ւթ քո ւն ը ։

Հենց այստեղ էլ հարկ է որոնել թում ան յան ա կան «հալածա
կան ո ւթ յան)) բացատրությունը, որ տարիներ առաջ զգացել ու քա
նիցս ա րձան ա գր ե լ է Դ. Դ ե մ ի րճյան ը ։ «Զարմանալի երևույթ,— 
դրում է նա,— թ' ո ւմ ան յան ի մոտ շատ համառորեն կրկնվում է մի 
քանի այլ թեմաների մեջ մի լեյտմոտիվ թեմա, մի էակ, մի պան
դուխտ, մի ճամփորդ հալածված դնում է իր 1\ամփան «դեպի 
տուն», «դեպի վայրերը իր անցած կյանքի)), հայրենիքից էլ հա
լածված' «դեպի մի անհայտ երկիր)), «դեպի արևելքն աստվածա
յին' հ ա յր են իքը իր հոգու))։ Այս հալածւ]ածւււթյսւն թախիծով տո
գորված է, ողողված Ս'ում ան յան ի լի րիկա յի ց սկսած մինչև էպի
կան, և դա հնչում է բա գմ ա պ ի ս ի լա բերի միջով։ «Երկու սև ամպ,., 
հողմի առաջ գնում էին հալածական)), «...Ջերմ ըղձերը բախտից

ւ02 Տ էՀ ս Վարսամ ստորագրությամբ Մ. Աբե գ յան [։ գրախոսականը' «նոր-- 
գար», 1890, № 196:
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հալածված թռչում են լեռներ!։ մոտ... հախուռն երամով»։ Նա 
((պանդուխտ է մանուկ օրից.., գնում է... ((հալածված բախտից հե
ռու)), ^իբ հայրենի աշխ ա րհ ում օտար... մենակ անցվորի նման))։ 
((Ելած կյանքի ամեն ճամփիր անհան գիստ թափառում է իր հո
գին))։ ((Ինքն ու հին տարին անդարձ ճամփորդի նման))^։

Դեմիրճյանր ((հ ա լա ծա կան ության)) այսպիսի ((թեմա)) է մատ
նանշում նաև ժողովրդական սյուժեների թ ո ւմ ան յան ա կան մշա
կումներում' անիծած հարսի, Պ ո ղո ս-Պ ե տ ր ո ս ի, Աղաւքնու վանքի 
մետամորֆոզներում, նրա պոեմնե րում ու լե դեն դն ե ր ո ւմ' ((Մ արո- 
յում», (( Ան ո ւշո ւմ», ((Լոռեցի Սաբոյում», ((Փ ա րվան ա յո ւմ ))։

Ե վ իրոք, հ ա լա ծվա ծ ճամփորդի, էակի ((թեման)) (Իա լման յան ի 
ստեղծադործության առանցքն է, և անկախ ելքից կամ լուծումից 
հ ամ ընդհ անուր ծ ան ր ա կշի ռ որակ է կազմ ում նրա ստեղծագործու
թյան մեջ™*:

Ի այց տյդ հ ա լու ծա կ ան ո ւ թ յո ւն ր արգյո ք թեմա է, թե պարունա֊

103 Դ. Դ. Դեմիրնյան, Երկերի ժողովածէս, հատ. 8, էջ 139:
104 Վերջին տարիներս Չաբենցի վա ղ շրջանի պոեզիայի առիթով դրակա- 

նազիտոլթյան մեջ խոսվում է «թափառականի» կամ ((հալածված ՜ճամփորդի» 
((թեմայի» շուրջը և իբրև XX դարի համար բնորոշ երևույթ առնչվում է Ալ. Բլոկի 
սլո եղիա յին: Ալ. Պ ուշկին ի ս տ ե զծ ա դո ը ծ ո ւ թ յան հետ կասլվո ղ բանաստեղծական 

օրինաչափությունը հետաձգվում է 2ՈլբՀ մեկ հարյուրամյակ, հայ պոեզիայում 
Հովհ. Բ՛ո մ ան յանի ս տ ե ղծ ա զ ո ր ծ ո ւթ յա մ ր հիմնավորված օ ր ին ա չա ւի ութ յ ո ւն ը 
հետաձդվում է մինչև Ե. Չարենց: Անտեսվում ք; նաև այն, որ այդ ((թեման» առ
հասարակ ին բնահատուկ էր դարամուտի հայ պոեզիային և, բնորոշ է, որ էապես՜ 
Դ. Դեմ իրճյանից վերը բերված տողերի ողով կամ ելակետից էր դն ահ ատում Վ. 
Տերյանը' Ավ. /' ս ա հ ա կյ ան ի և սեփական պո եղի ան : Ահա Եսահակյանի դնսւհա- 
տականր.

ճ հղբելով կապույտ անապատն անհուն
Բոկի քարվաններն անցնում են կրկին.

Բո քարվաններն են գերվի'շ իմ անտուն,

ե)ա ռնոլմ իրանց ջինջ կա րկա չն իմ երդին... (Վ. Տերյան, 
Երկերի ժողովածու, հ. 2, Երևան, 1961, էջ 100): 

Ատա և ւոերյանական ((ինքնանկարներից» մեկը՝

Ես մի ճամփորդ եմ մթնում մոլորված,
Ու հոգնած ււիրտըս դարձել է խոնարհ... (Վ՝ Տերյան,

Երկերի ժողովածու, հ. 1, Երևան, 1961, էջ 101):
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.կում է աշէսա րհա յա ցքա յին-դեղա րվեստ ական առավել լայն ու մի
ասնական խոր լիցք։

Իհարկե, պարունակում է, և, իհարկե, այդ լիրբով էլ խուման- 
յանի ստեղծագործությունը առնչվում է Գյոթեից Պ ուշկին և հե
տո ռուսական ա րձա կէ։ վերելքով նշանավորվող մարդկության գե

դա րվե սս։ական զարգացման ուղիներին:
Այդ ուղեգծով համաշխարհային դրականության մայր հունը, 

առաջ շարժվելով հասարակական գիտակցության ա ստիճան ա կան 
խորացման ու դեմոկրատացմանը համընթաց, բախվում էր մեծ 
կյանքում ու մեծ աշխարհում մարդու և մարդկանց ճա կա տ ա գր է։ 

բարդությանը, կյանքի ու աշխարհի բարդությանը։ Ահա այս ու
ղեգծով խորանում էր մարդկային աղատության ու. ներքին մղում
ների պատճառակցության ու հ ա րա բե ր ա կան ո ւթ յան գի տ ա կց ու- 
թյունը, և նույն այդ հ եռա գծուէ հ ա լա ծ ա կան ո ւթ յո ւն ր այգ ամենի 
գեղարվեստական հոմանիշն էր։ Ի ո լո ր առումներով մարդկային 
ներքին մզումներէ։ և դրանք դրսևորելու հնա րաւէորութ յուններէ։ 
.սահմ ւսնափ ակութ յան ու հակասականության գեղարվեստական 
հոմանիշր, որն իբրև ողբերգական պայմանական առանցք ու մեկ
նակետ կոչված էր անդրադարձնելու մարդկային ճակատագրերի, 
կյանքի ու աշէսա րհէ։ անծայր բարդ հարստությունը։

խո՛ւմ ան յանը դավանում էր դեղա րվե ստ ա կւսն մ է։ մտածողու
թյուն, որ գործ ուներ մարդկային ան հա տների, նրանց ներքին 
ձգտումների ու ագատ ութ յան երկուստեք և ավելի ա ռչն ո ւթ յո ւնն ե - 
րի, հակասությունների ու պատճառակցության հետ։ Նրա ստեղ
ծագործություններում յուրաքան չյուր անհատ է։ արժեք չափվում է 
մյուսով, ամեն անհատ է։ հոգեբանության մեջ ու ճակատագրում 
հնչեցվում է մ յուսէ։ արժեքն ու ձգտումները, մ եկէ։ ներքին ազա
տության ուժը չա վ։ վո ւմ է մ յուսէ։ ուժէ։ դիմադրությամբ։ Այստեղից 
նրա վաստակէ։ ((լեյտմոտիվ թեման))' հ ա լա ծվա ծ ո ւթ յո :ն ր, որը է 
մեկի ներքին աղա տ ութ յան պա յմ ան ավո րվածութ յուն մյուսի կամ 
մյուսների նույնքան բնական ներքին ձգտումներով ու աղատու- 
թյամբ, մարդկային մղումներին միաժամանակ և թավ։ հաղորդող, 
և կա շկան դո զ կյանք կոչվող անվերջանալի րնթացքէ։ հակասական 
օ րէ։ ն ա չափ ո ւթյ ո ւնն ե րով։
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Л/Л դարի վե րջե րին հետևողականորեն կողմն որոշվելով դեպի- 
համաշխարհային դրա կան ութ յան այդ հունը, Թումանյանը դավա֊ 
նում է Դ յոթե ի ց Р ա յր ոն , Հայնե, Պ ո ւշկին և հետո հարատևող մարդ
կային ճակատագրերի դե ղարվեиտական վերարտադրության հա
լա ծա կան ո ւթ յան ողբերգական մեկնակետը, ըստ էության ժամա
նակի նշանավոր բանաստեղծների նման համողված, որ' «ողբեր
գական աշիւ արհւսյեց ությունը... միակն է, որ կարող է բանալի 
տալ հասկանալու աշխարհի բարդությունը))^^։

Կողմնորոշվում է и եփ ա կան ժողովրդի բանաստեղծականի 
ըմբռնումներով ու պատկերացումներով, գրավոր ու բանավոր գա
րաւէս ր ավանդներով, որը և պայմանավորում է նրւս ստեղծագոր
ծության ճշմարիտ ինքնությունը։

Եվ ինչպես Աբովյանի «Վերքում)), ինչպես Л/Л դտրի նախա- 
թո ւմ ան յան ա կան պ ո եզի ա յո ւմ' առանձնակի առաքելություն է վի- 
ճա կվում հայոց բ ան ա и տ ե ղծա կ ան ողբին, ողբերգին, դիմումնային 
բանաստեղծությանը։ Թուման յան ի գրչի տակ դրանք վւ ո րձա ր կվում 
են ամենաբազմապիսի' ժոզո ւԼրդա կան֊ երդային, ա սմ ունքա յին , 
խաղային, ծիսական, դրական' դիմումնային, տեսլային, դիմառնա
կան - կի и ա դի մ ա ռն ա կան տ ա ր բե ր ա կն ե ր ո ւէ, տարրերով ու հատկա- 
նիշներով, հյուսվելուէ նրա ((վիպական բանաստեղծություններիդ 
((արձակ սյուժեին)), կանխորոշում պոեզիայի հետագա զարգացման 
հիմնական միտումներից շատերը:

Ե ւէ հետաքրքիր է նաև, որ թ ո ւմ ան յան ա կան արձակ սյուժեն, 
որքան էլ պատմվող սյուժե, արձակի սյուժե չէ, մի բան, որ նորից 
դալիս էր ազգային բանաստեղծական մ ա ա ծո ղո ւթ յո ւն ի ց ։

Նրա պոեմներում' ((Մարո)), ((Լոռեցի Սաքոն», ((Անուշ)), ((Դե
պի անհ ուն ը)) և այլն — մ ա ր դկա յին հ ա լա ծա կան ո ւթ յան դր ա մ ա յո վ 
հ յո ւս վա ծ սյուժեները, մի կարևոր հ ան դույրում արդեն դադա
րում են արտաքին' արձակ սյուժե լինելուց, որքանով Անուշի և Սա
րոյի սիրո պատմությունը հենց սկզբից տեղադրված է բանաստեղ
ծի քնարական վերհուշի ներսում։ Նույնը կարելի է տեսնել <(Մու
րոյում)), «Դեպի անհունում)) և մյուսներում։ Ասել է' ամեն դեպքում

105 Ал. Блок, Соч. в двух томах, т. II, стр. 317.
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պատմվող սյուժեն բանաստեղծի խոհերի ու հ ուղա պրումն ե րի 
.արտաքին արձակ սյուժեով ներկայացող ներքին սյուժե է, սկզբից 
մինչև վերջ պարուրված բանաստեղծի քնարա կան-խոհա կան վե
րաբերմունքով։ Ետադարձ նստվածքներ տված, էություն դարձած 
վերապրվող վերաբերմունքով, և որ կրկին ուշագրավ է' նրա հե
րոսների արարքներր, նկարագիրն ու ճակատա գիրը գնահատվում 
է հերոսների ետմահու, ետա դարձ դիտակետից:

Զարմանալի ե տ ևո ղա կան ո ւթ յա մ բ հասուն Թուման յան ը չի 
վերամշակել կամ կիսատ է թողել իր այն պոեմները, որոնց սյու
ժեները պատմողական են և չեն ընձեռում արտաքին սյուժեն, գոր
ծողությունը բանաստեղծի վերաբերմունքի ներսում տեղագրելու 
նման հնարավորություն։

Զն ա տուր խորունկ ղդա ց ո ղությա մ բ Թ ում ան յան ը կո ղմնո րոշ- 
վում էր դեպի ներքին սյուժեն: Ավելի ճիշտ' արձակ արտաքին 
սյուժեով ս ե րման ե լո վ դո րծո ղութ յան, դրամ ա յի մտայնություն 
պոեզիայում, միաժամանակ հ ե րքում էր արտաքին արձակ սյու- 
ժեն, հաստատում ու ամրապնդում ներքին սյուժեի հիմնավոր դի~ 
տ ա. կ ց ո ւթ յո ւն ։

Հերքելով հերոսների և հեղինակի միջև հեռավորություն պահ
պանելու «օբյեկտիվ» վեպի պահանջները, XIX դարի ռուսական 
գրականության ներկայացուցիչները' Տոլստոյն ու Դ ո ստ ոևսկին, 
նրանց միջև արմատավորում էին նոր, առավել սերտ հարաբերու
թյուններ։ Նրանց ստեղծագործություններում ագատ շրջան ս։ ռո ւ- 
թյան մեջ են հ ե ղին ա կա յին « վրի լի ս ո ւի ա յա կան-հ ր ա պա ր ա կա - 
խո սա կան դատողություններ»^, սեփական կ են ս ա գր ո ւթ յան տար
րերը, հայացքներն ու մտահոգությունները, որոնք հաճախ շա
րադրվում են հերոսների անունից։

նախընտրելով «ներքին սյուժեով» պոեմը կամ լեդենդը, Թու
ման յան ը կողմնորոշվում էր դեպի գեղարվեստական այդ մտայ
նությունը, որ դրա կան ութ յան մեջ խորանալով ծավալվեց XX դա
րում։ Նրա գրվածքներում հերոսների արարքներին, կյանքին ու 
բախտին ամենուրեք ուղեկցում են հեղինակային վերաբերմոլնքր,

106 Դրականապես։ Ս. Օոչարովը գա համարում Լ Լե Տոլստո՚ի ((երկրորդ 
լեգունս. տե՛ս Л. Н. Толстой, Война и мир. М.. 1963, стр. 35.
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մտահոգությունը, գնահատականը, անտարբեր Ծօբյեկտիվությու֊ 
նը» խորթ է Ռ ում ան յանին։

Ղ ա բանաստեղծի աշխ ա րհ ա յա ցքի հետ կա պվա ծ առանձնա֊ 

հատկություն է, դրա բացատրությունը թաքնված է նրա աշխարհա- 
տ եսության խ ո րքե րում։

Ռ ում ան յան ը գնաց դեպի ժողովրդական կյանք, ժո ղովրդա կան 
զանգվածների մեջ տեսնելով ժո ղովրդի պատմ ության «ինքնազար
գացում ը» ։ Գնաց, ինչպես իր ժամ ան ա կի գեղարվեստական տիրա
կալի էև Տոլստոյը, Ռուսաստանի ժողովուրդն երի զանգվածային 
ելույթների նախաշեմին գուշակելով նրանց դերը հասարակությսՀն 
<( կեն դան ի պատմ ության» մեջ։ Նա վերարտադրեց ժողովրդական 
կյանքը իր ողջ համակողմանիությամբ, աշխատավոր զանգվածնե
րի հետ կապելով ինչպես ժողովրդի պատմական խնդիրների իրա
գործումը, այնպես էլ հասարակական֊հոգևոր պատմության առաջ
խաղացում ը։

Ռ ում անյանց ժողովրդի պատմական դո յության կռվանները ո- 
րոնում ու տեսնում էր նրա ամենօրյա կյանքում, աշխատանքում 
ու կենցաղում։ Նրա հերոսները ժողովրդի մարդիկ են, որտեղից և 
սերում է նրա ստեղծագործության խոր ժողովրդայնությունը, բա
նաստեղծի քնարական հարազատությունը իր հերոսներին։ Կյանքի 
բոլոր երևույթները, հ ա ս ա ր ա կա կան-սո ց իա լա կան իրողություննե
րը, սիրո, մարդկայնության, ազատության ու արդարության, չարի 
ու բարու բոլոր հարցերը նրա երկերում առաջադրվում և մեկնա
բանվում են ժողովրդական աշխարհազգացողության, ձգտ ումների 
և իդեալների դիտակետից, այդ դիտակետից էլ հակադրվում ան
մարդկայնությանը, բռնությանն ու ստրկոլթյանը, հասարակական 
անարդարությանն ու կեղծիքին:

Եվ քանի որ դործ ուներ ժողովրդի հետ, նրա պատմական 
լայն ու մեծ չափանիշներով էլ անդրադարձնում էր իրականու
թյունը։ Վերարտադրում էր ժողովրդի պատ մական գոյության, նրա 
հ արա տևող կյանքի մնայուն գո րծոնն ե րի մ ա սշտ ա բա յին, էպիկա
կան չափանիշների ելակետից, շոշափում էր ժողովրդի նկարագրի 
պատմականորեն շարունակվող ու «ինքնազարգացում» ապրող 
կողմերը։ Ռ ում ան յանի ստեղծագործության պատմականությունը 
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ժողովրդի կյանքի ու դո յության հարատևող դո րծոնն ե րի' մարդա
պաշտության ու աշխ ա րհ ա պաշտ ութ յան, պա տ մ ա կան ություն է, իր 
էությամբ հարազատ Լև Տ ո լոտոյի ստեղծագո րծության պա տ մ ա կա֊ 
ն ութ յան ր։

((իր կատարած աշխատանքով և կյանքի զրկանքներով ժողո֊ 
վուրդը,.. բարձր է կան զն ած մ եղանիր,., նրա մեջ բարին ավելի 
շատ է, քան չարը, այդ պատճառով էլ ավելի բանական ու ազնիվ է 
ա ռաջին ի և ոչ երկրորդի պա աճառները գտնելը»™!,— ե
Տ ո լոտո յը ։

Այս տողերով կարելի է բացատրել նաև Թ ո ւմ ան յան ի ժո֊ 
ղովրդա սի րության էությունը, ին չ֊ ո ր տեղ նաև աշխ ա րհ ա յա ցքա֊ 
յին հակասությունները։ թ* ում ան յան ը ամենուրեք որոնում էր ((բա֊ 
րին», իր հերոսների բախտում հ ե տ ա մ ո ւտ էր բարու պատճառնե֊ 
րին, որի թելա դրանքով էլ հաճախ լի ցքա թաւի ում էր չարը։ Նա հե֊ 
տամ ուտ էր մ ա րդկա յին վեհ սկզբունքների' մարդասիրության, սի֊ 
րո, ազատության, հասարակական արդարության դո յա տևո զ, 
((ինքնազարդարող» պատմությանը' ժողովրդի ընդերքում, նրա 
առօրեական կյանքում, որտեղից և հորդում է նրա անհուն լավատե
սությունը, որ հարազատ ժողովրդի, մարդու և մարդկության հո֊ 
դևո ր֊ բա րո յա կան հնարավորությունների հանդեպ տածած մեծ 
հավատի արտահայտություն էր։

Ւր ստեղծագործության դաղափարա կան֊ դեղարվեиտական բո
վանդակությամբ Թումանյանն անդրադարձնում էր ((երկու աշ֊ 
խարհի սահմանագծում» ողբեր զական ծանր հևքով առաջ շարժվող 
հայ ժողովրդի դոյո ւթյան փիլիսոփայությունը, նրա առօրեական 
տոկա ցող ո դին, իր արվեստով նա արմատավորում էր խորապես 
հ ե ռան կ ա ր ա յին դե ղա ր վե и տ ա կ ան ֊ ա ր տ ա հ ա յտ չա կան սկզբունքն ե ր, 
մեկնակետեր ու ավանդներ։

Եվ այս ամենը սկսած բախտորոշ 1886 թվականից։

107 л. Н. Толстой, Собр. соч. в 20-и томах, т. 19, М.» 1965, стр. 116.
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ԳԼՈՒԽ ԵՐԿՐՈՐԴ

ԴԱՐԱՄՈՒՏԻ ՀԱՅՈՑ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅԱՆ ԶԱՐԳԱՑՄԱՆ 
ՈՒՂԻՆԵՐԸ

ՊԱՏՃԱՌԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆՆ ՒՐՐԵՎ ՊԱՏՄԱԿԱՆՈՒԹՅԱՆ ՈՒԱՒ

Ո՞րն էր Թ ում ան յան ի հ ա յան ա գո րծա ծը 1886-ին։
Անկասկած այն, ինչ մինչև կյանքի վերջը հավաստում էր բա

նաստեղծը, ամեն անդամ մտաբերելով Շեքսպիրին, մասնավորա
պես Համլետի Ադամյանի կատարումները. «...էնքան ուժեղ էր կա
խարդանքը, որ մինչև օրս էլ ես ինձ ավելի դրամատուրդ եմ համա
րում, քան ուրիշ մի բան»Կ Եվ ապա' «Եվ թեև դրամա չեմ դրել դերւ, 
բայց դրաման բանաստեղծության մեջ իմ ամենասիրած ձևն է, ու 
ինձ թվում է, թե դրամ ատ ուրդի կոչումն ունի մ ես։ Այս պատրանք է 
գուցե։ Շ եքսպիրն է ինձ այսպես կախարդել»I 2՛։

I Հու[հ. Թումանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 354։
2 Հո(էհ. Թումանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 5, էջ 232։

«Դրաման բանաստեղծության մեջ իմ ամենասիրած ձևն է.**» — 
և իսկապես' Թումանյանի ողջ ս տ եղծա դո րծո ւթյուն ը դրամա է 
միասնաբար' և' իբրև բո վան դա կություն, և իբրե մտածողություն 
ու կառուցվածք։ Դա նրա արվեստի էությունն է։

Այդ արվեստի դաղտնիքը բացել է «Համլետը», բացել է և 
մնացել նրա հետ մինչև կյանքի վերջը։ «Ենտիմ Թուման յանի հո- 
դեկան աշխարհը,— դրում է Դեմ իրճյան ը, —մշտապես հուզված
էր մի հերոսի բախտով, դա Հա մ լետն է։ Ամբողջ Շ եքսպիրը չէ, 
բայց նրա «Համլետը»... Հիշում ենք այն երկու խնդիրը, որի մա-
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սին հաճախ ու. կրկին [սոսում էր: Համլետը' սգապստկ ա^դ աս֊ 
պետը և նրա իդեալը' հայրը, որին Համլետր մեծարում էր իր հա֊ 
մար ամենավսեմ մի բառով, «Նա մի մարդ էր))։ Ահ*} մարդը @'ու֊ 
մ ան յան ի ի դեֆ իքսն էր 2)3 ։

3 Ղ. րնյսւն, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, էջ 72։

(ւՒնտիմ խում ան յանի)) հարցերի հարցը միաժամանակ նրս> 
ստեղծագործության հարցերի հարցն էր. և ուղիղ գծով տանում է 
դեպի հա լուծականության այն «լեյտմոտիվ թեման)), որը Դեմ իրճ֊ 
յանի տարբեր տարիների հավաստումներով բանաստեղծի վաս
տակի առանցքն է: Իր ղդա ց ո ղո ւթ յա մ բ բանաստեղծը «Համ լետ ից)> 
որսացել էր ժամանակի հայ դրականության համար ամենից կա֊ 
րևորը, որն, իհարկե, հեշտ չէր միանդամից իրացնել, ինչպես և 
դժվար է այժմ միանգամից բնութագրել։

Որսացել էր այն, որ մարգկային բնավորությունների հակա֊ 
սությունը պայմանավորված է կյանքի հակասություններով, նաև 
ույն, որ բնավորություն կոչվածդ պատրաստի ու ավարտուն բան 
չէ, այլ այդ հակասությունների շղթայով առաջացող ընթացք։

Ոլստի և սկսեց կենսական, առօրեական մի հակասության և 
այդ հա կասության առանցքով առաջ շարժվող «բնավորություննե
րի)) ցուցադրումից։ Սկսեց «Շունն ու կատվից)), որ Թուման յանի 
աոաջին փորձն է իրացնելու դրաման բանաստեղծության մեջ։

Ո՞րն էր «Շունն ու կատվի» դրաման բանաստեղծության մեջ. 
զարմանալի չթվա, եթե ասենք' նույն հալածականությունը։

Շան ու կատվի թշնամության և հ ա լա ծա կան ո ւթյան ժողովըր֊ 
դա կան փոխակերպության (№6?Ձ1\10րՓ03) մշակում ով ոլ մեկն ու֊ 
թյամբ պոեղիայում ամենից առաջ իր գեղարվեստական իրավուն֊ 
քըն էր հաստատում այն սկզբունքը, որ կոչվում է պատճառակցա
կան կապ ու փոխազդեցություն։ Իբրև բովանդակություն և արվեստ 
դա ուղի էր հարթում հ ա լա ծա կան ո ւթյա մ բ, որ յուրովի խտացնում 
էր ռեալիզմի իմաստը, այն, որ դոյություն չունեն առանձին վերց
րած մարդկային ազատություն, հոգեբանություն ու ճակատագիր , 
դրանք շարժուն իրողություն են' պայմանավորված մարդկային այլ 
ճակատադրերի, հոգեբանության և ձգտումների, կյանքի ամենա֊
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լսւյն, մեծ ու փոխազդեցությունների հակասական լինելիու
թյամբ։

Սա, ըստ երևույթին, «Համլետի» գայթակղությունից ծնմած 
ու գիտակցված ա ռա ջին մղումն էր, սերած հակասական֊պատճա֊ 
ռա կց ա կան փոխազդեցությունների • այն լաբիրինթոսի ւլդացողոլ֊ 
թյունից, որ Օեքսպիրը հյուսում է իր հերոսի ներքին ազատ ու֊ 
թյ՚՚՚ն ու ճա կա տ ա գրի շուրջը՝ ձ,ղ.եԼուէ մինչև մեռած հայրը, կենդա
նի մայրը, հորեղբայրը, բայց և սիրած ՚աղջիկը, նրա հայրն ու եղ֊ 
բայրը, ուրիշ֊ ուրիշն եր, ժամանակագրական անցածն ու ներկան և 
ապագան՝ միաժամանակ։ Այս բոլոր առնչություններով Համլետը 
ապրում է յուրատեսակ դրամա, իր մեծ դրամայի մի կողմը կամ 
տ ա ր բ ե ր ա կը ։

Անվարժ թ՝ ում ան յան ր սկսում է դեմ դիմաց կանգնած երկու 
կողմերի ւիոիւաղդեցությունից և ուշագրավ է, որ գեղարվեստական 
իմաստավորման առարկա է դարձնում ոչ թե մեծ, այլ սովորական, 
մանր ու առօրեական փափախ պատվի ցելու մի դրդում, որը, սա֊ 
կայն, երկու կողմերի համար էլ, ասես, թյուրիմացաբար հղի էր 
ճա կա տա դրա կան թ շնա մ ան քով։

Թուման յան ի համար փոքր կամ «անչար» շարժառիթը այդպես 
էլ մնաց դեղարվեստական նախասիրած ոլորտ։ Դրանով նա մի 
կողմից շեշտում էր կյանքի հակասությունների կենսական, ան֊ 
շրջանցելի իրողությունը, մյուս կողմից' այդ հակասություններից 
սերած հետևանքների «ինքնազարգացման» առումով բաց դռներ էր 
թողնում իր հերռսների կամքի և բնավորության համար։

Այս օրինաչափության շուրջը խոսք կբացվի հետո, դառնանք 
«Շունն ու կատվին», որտեղ Թումանյանց դարձյալ հետամուտ է 
փոքր շարժառիթի և մեծ հետևանքի դրամային, որ միջոց էր բա֊ 
ցահայտելու կյանքի երևույթների, մարդկային փ ո խհ ա րա բե րու֊ 
թյունների պատճառակցությունն ու լինելիությունը։ նույնն է թե' 
մարդկանց հոգեբանությունը կամ ճակատագիրը պատկե րելու 
կազմավորման ընթացքով։

Երգիծական ակնհայտ վերաբերմունքով, որ բխում է բուն 
ժողովրդական փոխակերպության լիցքից> Թում անյանց (ինչպես 
հետագայում առավել վարպետությամբ' «Մի կաթիլ մեղրում»),
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հետևում է շարժառիթից հետևանք շղթային' մի ծայրից մյուսը։ 
Ըստ որում, հարազատ մնալով ժողովրդական ոգուն, նա առկախ է 
թողնում ինչպես շարժառիթի, այնպես էլ հետևանքի ժամանակա
դր ական ծայրը, «Ժամանակով կատուն ճոն էր)), և ապա' «էն օրվա
նից մինչև օրս էլ)), իսկ թե ո՞ր ժամանակից մինչև որ օրը, հայտնի 
չէ։ Սա պատճառակցության հետ պոեզիա ւմուտք գործող օրինա֊ 
չափություն էր, որով նվաճվում էր երևույթների շարունակական 
չվե րջա վո րվո ղ առնչությունը։

Դա Թ ո ւմ ան յան ի ինչպես այս, ա յն պ ե и էլ հետագա լե դեն դն ե֊ 
րից ՈԼ պ ո եմն ե ր ի ց շատերին բերում է յուրատ եиակ արձակ սյուժե, 
վիպական պատմողականություն, թելադրում կա ռուցվածքա յին 
որոշակի տարրեր, պայմանավորում ժամանակին «վիպական բա֊ 
ն ա ստ ե ղծություն)) համարվող դրանց ժանրային բնույթը, որ դրա֊ 
կանագիտության մեջ բազմիցս առնչվել է Բայրոնի ու Պ ուշկին ի 
պոեմների ավանդներին^։

Լեգենդի ու պոեմի վի պա կան ա ց ում ը Թուման յան ի համարձակ 
նորամուծություններից մեկն էր, որ ծառայում էր սլատմականու֊ 
թյուն, պատճառա կցական լինելիություն, դործողություն ու զար֊ 
գացում կոչվող иկղբունքների դեզարվեиտական արմատավորմա֊ 
նը: «...Վեպի ներկայությամբ,— դրում է Մ. Р ա խ տ ին ը,— բոլոր 
ժանրերը սկսում են հնչել այլ կերպ։ Սկսվում է երկարատև պայ֊ 
քար հանուն մյուս ժանրերի վիպականացման, հանուն այն բանի, 
որ դրանք ներքաշվեն չվերջավորված իրականության հետ շփման 
դո տ ին ))§ ։

Թուման յանի ստեղծագործության մեջ վիպականությունը 
մուտք է գործում այն պահից, երբ ներխուժում է չվերջավորված 
կյանքը, տվյալ դեպքում' ինչ֊որ ժամանակ սկսված ու հարատևող 
շան ու կատվի թշնամությունը:

Վիպականությունն ամենից առաջ պ ա տ մ ո զա կան ութ յո ւն է, որ 
նշանակում է' «Դեպքերի ընթացքը Ժամանակի մեջ»* 5 6,— և ահա իր 
այս դինամիկ հատկությամբ այն դալիս էր շարժունություն և 
պատմականություն արմատավորելու պոեզիայում։

հ Տե'ս Դ. Ղեմիրհյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, Ւ,ջ 30, 228։
5 Տե՜ս «Вопросы литературы», 1970, № I, стр. 121.
6 Դ. Դեմ|ւրնյան, Երկերի ժողովածո։, հատ. 8, էջ 78: 
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((Շունն ու կատուն)) կառուցված է ժամանակի մեջ դո րծո ղու֊ 
թյան հաջորդական ահման վրա, ո կղբից դանդաղ, հետզհետև ա֊ 
րագացող: (յարժման ընթացքով էլ դծագրվում է հարաբերության 
շարժումը մի չեզոք փոխազդեցությունից դեպի թշնամություն։ Մի 
առօրեական շարժասի թից սկսած, որի ծայրում իշխում է երդի֊ 
ծա կան վերաբերմունքը, միջին մասում' դիմումային երկախոսու- 
թյունը, որ միջոց էր ուժեղացնելու պատմողականի դինամիզմը, 
հետևանքի թշնամության լիրքը՝ Արտահայտչական այս տարբեր 
շերտերով ևս բանաստեղծը հետամուտ էր նույն նպատակին, տեղ 
հասցնել այդ շան ու կատվի փոխհարաբերության պատճառակցու
թյունը, 11 բ այլաբանսբեն խտացնում էր մարդկանց շուն ու կատու 
դառնալու վերաբերյալ առածի իմաստը, ասել է' այլաբանորեն վե
րաբերում էր շանը և կատվին, իրականում' մարդկանց:

7 Նույն աեղում, էջ 133։

((Ժողովրդական առածները մի-մի կուռ դրամաներ են))7,— և 
Թ ում անյանց բացում ու ցուցադրում էր այդ դրամաներից մեկի 
իմաստը, այն, թե, ի վերջո, որտեղից և ինչու ծայր առավ այդ 
երկկողմանի ֆշշոցն ու հալածանքը, որն էր մեջտեղ եղած հան
ցանքը։ Հանցանքի ծայրերը տանում են դեպի երկու սկդբնապես 
երբեք էլ ոչ հակոտնյա, բնական ձգտումների փոխազդեցություն' 
դո րծո զութ յա մ բ, որը, սակայն, նույն բնականությամբ շրջվում է 
երկուստեք թշն ա մ անքի և հ ա լա ծ ա կ ան ո ւթյան, ե րկուստ ե ք դրա
մայի։

Երգիծական փոխակերպությունը իր այս երկփեղկված լիցքով, 
երկկողմանի դրամայով որոշում է Գուման յան ի ստեղծագործու
թյան ուղղութ յուն ը ։

Դրանով, ինչպես և նույն 1886-ին գրած «Անբախտ վաճառա
կաններով)), որտեղ երկուսի փ ո խ ա ղդե ց ո ւթյան ը ավելանում է մի 
երրորդ առնչություն,— բանաստեղծը հայտնադործում է ռեալիս
տական մտածողության խորհուրդը։ Աշն, ինչ կոչված էր մ արդկա- 
(ին ամեն մի դոյություն և ազատություն բացահայտ ելու մ յուսնե- 
րի Դոոլ ազատության փոխազդեցությամբ, իմաստավորե
լու որպես կյանքի ու աշխ ա ըհ ի լա յն կապերով ու հարաբերություն֊ 
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ներով, մ ա րդկա յին կյանքի ու ճակատագրի բնական օրինաչափու
թյուններով և" պայմանավորված, և' սահմանափակ, 1լ հավիտենա֊ 
կան հնարավորություն։ Կոչված էր հնչեցնելու և պաշտպանն լու 
մարդկային ամեն անհատի ազատության ու դոյության իրավունք ու 
արժեք։

Իհարկե, փոխազդեցություն կոչված բարդ ոլ հակասական, 
տարածական մոտն ու հեռուն, ժա մ ան ա կա դր ա կան անցածը, ներ
կան ու ապագան, պատճառներն ու հետևանքները հանդուցող կծի
կը թուման յան ի այս երկերում դեռևս շոշափվում էր երևացող ու 
կոնկրետ շերտով։ Առայժմ ընտրվում և գործողության են վերած
վում դեմ առ դեմ առնչվող ձգտումներ ու շահեր, սակայն հենց 
այստեղ արդեն որոշակի է այդ ձգտումների և նրանց հակադարձ 
ներգործության շարժուն պոտենցիան։

Այս ո լո ր տ ի ց էլ սերում է թո ւմ ան յան ավան հա լուծականու
թյունը, որը ոչ այլ ինչ էր, եթե ոչ մարդկային ձգտումների լարված 
մղում' ձգող ու դիմադրող հա կա դարձ փոխազդեցությամբ, և սա 
նրա ս տ ե ղծա դո րծո ւթ յան մեջ ոչ այնքան ((լեյտմոտիվ» թեմա էր, 
որքան դեղարվեստական - կառուցվածքային օ ր դան ա կան մտածո
ղություն, դրամա բանաստեղծության մեջ։

Կառուցվածքային առում ով սա բերում էր ուժերի հավասար 
բաշխ ում կողմերի միջև, որոնցից յուրաքանչյուրը որքան ներ
գործող էր, նույնքան և կրավորական։ Գնալով այս մտսւծողությու֊ 
նը արմատավորվում է ու խորանում միասնաբար' և իբրև մարդ
կային հարաբերությունների լինելիության կեն ս ա ղդա ց ո ղութ յո ւն, 
և" իբրև ներքին, հյուսվածքային մեկնակետ։

«Մարոն» (1887) նշանավորում էր անհատի ներքին ազատու
թյան, բայց և կաշկանդվածության ինչ-որ ռեալական խորհուրդ։ 
Եվ մեկը, և մյուսը շեշտ ե լու համար գտնված էր հետաղոտության 
շատ հարմար առարկա, մի մանկան ճակատագիր, ոբի գեղարվես
տական մեկնությամբ ստ արվում էր այնպես, որ մարդու ձգտում
ները կարող են կաշկան դե լ անդամ իսկ նրան աշխարհ բերած 
մարդիկ։ Պոեմի հերոսուհու բախտը' իր ողբերգականությամբ, 
մ ա րդկա յին ներքին ձդտ ո ւմն ե րի ու ա զա տ ութ յան ծառացում է ան
դամ բնատուր ծնոզա կան սիրո ու մտահոգության դեմ, որի ուժը 
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փորձարկելիս բանաստեղծը դժբախտ ու հալածական է դարձնում 
ոչ միայն հերոսուհուն, այլև նրա ներքին ազատությունը կաշկան- 
դողն երին, նրան աշխ ա րհ բերած մ ա րդկանց ։

Սա նրա արվեստի ան ենաբնորոշ հատկանիշներից մեկն է. 
նրա հերոսներից ամեն մեկի ներքին ցանկությունը, ձդտումը կամ 
բախտը դոբծող լիցք է ոչ միայն իր համար, այլև դիմացին ի, նաև 
ուրիշների։ Այն' ինչ հ ա լա ծ ա կան ո ւթյան ու ողբերգության պատճառ 
է Մարոյի համար (մերժված լինելը ծնողներից), նույնը' շրջուն 
փոխազդեցությամբ ողբերգական պատճառ-հետևանք է մյուսների 
համար։ Պատեա ռ-հ ետևանքի խաչավորումով էլ կողմերից ամեն 
մեկը որքան կրավորական է, նույնքան ներգործող, որքան հալա
ծական է) նույնքան «հալածող», ասել է' հավատարիմ է իր մղում
ներին ու ներքին ազատությանը։

Մեկից մյուսին փոխանցվող համանման լիցքով էր առաջա
նում և «Շունն ու կատուն»։ Որքան հալածական է շունը, այնքան էլ 
հալածող, նույնը' կատուն։ Ուժերի նման հավասարազոր բաշխու
մով' որքան էլ իրար հանդեպ շուն ու կատու, իրենց հոգեբանու- 
թյամբ ու բախտով նրանք այնուամենայնիվ հարազատ են մի
մյանց, հարազատ են այնքանով, որքանով նրանց երկուսին էլ 
տրված է կյանք, այդ կյանքում ինչ-որ ձգտում, շահ, և երկուսի ճա
նապարհին էլ երկուստեք կանգնած է մյուսի ձգտումը, հե
տաքրքրությունը կամ շահը։

«Մարոյում» խորացվում է այս երկուստեք հարազատության և 
հակառակության հա կա դրա մ ի ա սն ություն ը ։ Խորացնում է ինչ-որ 
չափով ուղղտդիծ, սկզբում կանգնեցնելով ծնողներին Մարոյի ճա
նապարհին, ապա' հակառա կը։ Ըստ որում ծնողների հ ա կա ռա կու- 
թյան դեպքում շեշտվում է Մարոյի հարազատությունը ծնողներին, 
Մարոյի հակառակության դեպքում (որ վերջանում է ինքնակամ 
մահով)' ծնողների։

Ե րկուստ եք ձգտ ումների այս երկկողմ անի դրաման նույն ժա
մանակներում իմաստավորվում էր նաև բանաստեղծություններում։ 
Եվ բնորոշ է, որ ինչպես ծավալուն երկերում, այստեղ ևս սկզբնա- 
պես նվաճվում էր պա տմ ողա կան-ս յուժետ ա յին համարյա արձակ 
հ յուսվածքով և դա րձյա լ բան ահ յո ւս ա կան շաղախով։
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«Հին օրհնությոլնր)) (1887) ցուցադրում էր, այսպես ասած' 
օրհնության դրամ ան, որ պա տ մ ո ղա բա ր տեղադրվում էր պապերից 
ու Հայրերից զավակներին ու թոռներին, և ապա այս հայր դարձած 
զավակներից էլ սրանց զավակներին։ Հերթագայող տեղադրումով 
իրացվում էր երազանքի ու իրականության հակա ս ութ յան մա րդկա ֊ 
յին զդացողությունր միանդամից երեքից֊չորս սերնդով, անցյալով, 
չվերջավորված ներկա յով, ասել է' ապա դա յով, այդ սերունդների 
ա շխ ա րհ ըն կ ա լմ ան հ ա ր ա զա տ ո ւթ յա մ բ ։

Փաստորեն Թ ում ան յան ր բանաստեղծություններում լուծում էր 
նույն հարցերը, ինչ առաջին լեգենդներում ու «Մարոյում»։ եր
կուստեք փոխազդեցությամբ իմաստավորում էր հավաքական կեն
սազգացողություն, մի դեպքում անբարյացակամություն ու թըշ֊ 
նամություն, մյուս դեպքում ձախորդություն ու դժբախտություն, 
այս դեպքում երազանքի և իրականության ներհակություն։

Սա մի կողմից բերում էր մարդկանց և սերունդներին 
օղակող հարազատություն, մ յուսից' իբրև ե ր կո ւս տ եք 
ս կղբան ե նշանավորում էր ճեղքվածք ու ճյուղավորում 
կանի ներսում, նրա տեղաբաշխումն ըստ փոխազդող 

միմյանց 
դրամա ի 
հ ա վա ք ա - 
կողմերի,

ասել է թե' ըստ մարդկային անհատների։ եսկ սա էլ նշանակում 
էր, որ նրա պոեզիայում ժողովրդայնությունն ու ռեալիղմր ուղի 
էին հարթում միասնաբար, միանդամից, մի բան, որ հարատևում 
է մինչև Թուման յան ի սս։ եղծա գործութ յան վերջին էջը։

Ուշագրավ է, որ հավաքականը մեծապես տեղագրվում է ըստ 
մարդկային մեծ խմբերի կամ սերունդների ծնողների ու զավակ
ների, բայց հենց այստեղից էլ ծայր էր առնում այն, ինչ համար֊ 
վում է անհատականացում։ Մի անհատականացում, սակայն, որին 
բանաստեղծը հասնում էր երկկողմանի, ներքին խոր փոխազդե֊ 
զութ յա մ բ։

Այդ ե րկկո ղմ ան ի դրա մ ա յի մասնակիցների անհատականաց֊ 
մհւսմար Թումանյանը ինքնատիպ եղանակներ է դանում «Մա֊ 
քոյում)), որը մեծ չափով առնչված է հայոց ավանդական ողբի ու 
ողբայինի վերակոչման հետ: Դա նրա պոեմներին, լեգենդներին ու 
բալլադներին հաղորդում է նաև ժանրային ինքնատիպություն, որ 
ազգային բանաստեղծական մտածողության ինքնատիպություն էր 
մի ա ժա մ ան ակ: 
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Պոեմի ողբային հյուսվածքը դժվար չէ գուշակել, մտաբերելով 
մասնավորապես Աբովյանի «Վերքը», ինչպես մտահղացումով, 
այնպես էլ ժողովրդական ողբային առանձին հնչեցումնե
րով: Այո բոլոր դե պքե ր ում էլ հերոսների կյանքը և բախտը բանաս
տեղծականացվում ու արժեքավորվում է ժամանակագրական հե
ռավորությունից} նրանց հետ ունըանց կողքին ապրած մարդկանց 
ետադարձ հ ա յա ցք ո վ ո ւ զդա ց ո ղո ւթյա մ բ։ Եվ արժեքավորվում է ոչ 
թե մեկ, այլ ամենաքիչը երկու հայացքով ու վերաբերմունքով։ Ա֊ 
ղասու կյանքը ոչ միայն Աբովյանի, այլև նրա ամեն ահ արա զատ 
մարդկանց վերաբերմունքով, Սւսրոյի բախտը' ոչ միայն ետադարձ 
հայացքով այն անդրադարձնող բանաստեղծի, այլև նրա մոր վե- 
րաբերմ ունքով։

Հետաքրքրական է, որ և' այն, և' այս դեպքերում բանաստեղ
ծական կիզակետը համընկնում է այն պահին, երբ ձայն են առնում 
հերոսների ամենահարաղատ մարդիկ' «թան դիում» Նազլուն' ող
բով, «Մարոյում» մայրը' ողբով։ Նույնը բանաստեղծական առա
վել ուժով ու վարպետությամբ կարելի է տեսնել «Անուշում», այլ 
դուն ավո բում ով «Թմկաբերդում»։

Թում ան յանի պոեմներում դրանք մ ա րդկա (ին հարազատու
թյան ամենալիցքավորված պահերն են և միաժամանակ հանգու- 
ցում են գեղարվեստական ճանաչողության չափազանց էական մի 
օրինաչափություն։

Վեպի ժանրային զարգացման թելադրանքով նո րա դույն ժա
ման ակներում պոեզիան ներքաշվում էր գեղարվեստական մի ո֊ 
լորտ, որը բացառում էր մարդկային անհատին մի տեսանկյունով, 
մեկ հայացքով արժեքավորելու սկզբունքը։ Պոեզիայում օրա կա րգի 
հարց էր դառնում տեսանկյունների բազմազանությունը, ոչ միայն 
այն, թե ինչպիսին է ույդ «մարդը իրեն համար», այլև այն' թե 
ինչպիսին է նա «ուրիշների աչքում»^։

Հայոց ողբը և դիմումնային բանաստեղծությունը օժտված էին 
այդ «ուրիշների աչքը», տեսանկյունը իրացնելու որոշակի կարե
լիություններով, որով և պետք է բացատրել նրա կեն и ուն ա կո ւթյու֊

8 Տ/Հս «Вопросы литературы», 1970, № 1, стр. 120.
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նը ն ո րա գույն ժամանակների հայ պոեզիայի զարգացման ընթաց
քում ։

Ո ղբա յինի հնարավորություններով Բ'ում անյան ը պոեզիա յում 
արմատավորում էր տեսանկյունների այդ բազմազանությունը, ոչ 
միայն այն, թե ինչ էր մտածում կամ կարծում մերժված ու հա
լածված Մարոն, այլև այն, թե իր բախտով ինչպիսին էր նա իրեն 
հարազատ և ((ոչ հարազատ)) ուրիշների աչքում։ Ուրիշների աչքով 
էլ անհատականացվում էր նա' մանկական միամիտ ցանկություն֊ 
ներով ու բնավորությամբ, որ խելահաս աչքով ին չ-ո ր տեղ դառ
նում է ծիծաղելի խ( — Լավն է, ասում էր, Կարոն, Բերում է ինձ ա- 
մեն օր Կ անփ ետ, չամիչ ու խընձոր))), և ողբերգական ՛ճակա
տագրով (((— Ո՞վ քեղ ծեծեց, Մարո ջա՜ն, Ո՞վ անիծեց, Մա- 
րո ջա ն,է,»փ

Այս մտայնությունը ամենայն հետևողականությամբ ուղի էր 
հարթում նաև Բ'ո լման յան ի քնարերգության մեջ։

Նախաթում անյանական քնարերգության մեջ ((ուրիշների աչ
քի)) կամ դիտակետի սլահ անջը ակներև էր դեռևս Դ ո ւր յան ի պոե
զիայում։ Դիմումն ային բանաստեղծության հնարավորություննե
րով ((Լճակ)), «Ի՜նչ էլըսեն)) տաղերում, ինչպես տեսանք, Դ ուր յան ը 
փոփոխում և տեղադրում էր ս ե փ ա կան էության հ ան դե պ ուրիշնե
րի դի տա կե տ ը, շոշա փ ո ւմ իր հանդեպ ուրիշների վերաբերմունքը, 
որից և բխում է դրանց դրամատիկ լիցքը։

Դուրյանից առաջ և հետո, մինչև Ո' ում ան յան ը։, դժվար է գտնել 
ուրիշների դիտակետի նման տեղադրումներ։ Բանաստեղծական 
տրամադրությունը հիմնականում հյուսվում և զարգանում է իբրև 
մի կողմից' լիրիկական անհատից, սերող էություն և վերաբեր
մունք, ծավալվում նույնի տեսանկյունից, առանց մեկ ուրիշի շեշտ
ված հարաբերության ու գնահատականի:

Եթե տրամադրությունը, ասենք, արտահայտում է սեր, ապա 
այդ սերը մեծապես իրեն մեկի սերն է և ոչ նաև դիմաժինի կնոջ 
սերը։ Կինը միայն սիրո առարկա է, քնարական անհատի վերաբեր

մունքի' սիրո, պաշտամունքի կամ մ երժվածության ա ռա ր կա ։ Բա
նաստեղծության մեջ բացակայում էր այդ կնոջ հայացքը, սերը 
կամ տառապանքը, ուստի և տվյալ անհատին առնչվող կինը մե
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ծապես այդ պահի կինն էր, առանց հոգևոր կենսագրության։ Այս 
առումով պաաահական չեն կնոջ արտաքինին վերաբերող պատկեր
ները սիրային երդերում և այն, որ դրանց մեջ հուզապրումը առա
վելապես պտտվում է նրա դեղեցկության և հրապույրների շուրջը։

Դրանց մեջ պատկերվող սերը մի մարդու սեր է և ոչ երկուսի 
կայացած կամ չկայացած սեր, դիմաց ինը' որքան էլ պաշտելի, 
պ ա րղա պ ե ս սիրո առարկա է։

ում ան յան ի արդեն իսկ 90-ական թվա կանն ե րի սիրային բա
նաստեղծություններում սիրո առարկա ասած հասկացությունը վե
րանում է։ նրա սլատկերած սերը որքան իրեն բանաստեղծի, այն
քան էլ դիմացինի սերն է, որն իր թիկունքում ունի սիրո ու տառա
պանքի այնքան կենսագրություն, որքան ինքը' քնարական ան
հատը.

Մի' որոնիր, մի ժամանակ 
Արհամարհածդ այս կրրծքի տակ, 
Հա ոա չանքով դուրս թըոավ նա 
Ու դատարկ է տեղը հիմա... 

էլ մի' կանչիր, մի լար իզուր. 
•Ո ո արցունքից միայն տըխուր 
Հին հին հուշեր պիտի զար թեն, 
Եվ էմնչ օգուտ,,. ո"ւշ է արդեն... («Մի որոնիր», 1890)^:

Առաջին տողից վերջինը սերը ծավալվում է երկու կողմերի 
տեսանկյ՛ունից, ինչ արժեք ուներ և ունի այդ սերը քնարական ան
հատի աչքում, ինչ արժեք՝ դիմացինի: Արտաքին հրապույրների 
շուրջը և ոչ մի ակնարկ, տրամադրությունը ա մ բո ղջո վին հ յուսվում 
է նրանց հոգևոր փոխազդեցությունների շուրջը, ըստ որում տվյալ 
պահի ամեն առնչություն ու վերաբերմունք ենթադրում է նախոր
դի պատճառակցված, հիմնավոր առկայությունը:

Ելման կետից տրամադրությունը զարգանում է մի առնչու
թյամբ, որտեղ քնարական անհատը հարազատության կրողն է,

9 Հովհ. Թումանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 1, Երևան, 1950 էջ 34, մեջ
բերումներն այսուհետև նույն հրատարակությունից: 
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գիմացինր' անհարազատության («Արհամարհածդ այս հԸՄ^րի- 
տակ))) և ավարտվում է հակառակ հան դույրով («Եվ ի՜նչ օգուտ... 
ռւ շ է արդեն»)։ Վերաբերմ ունք֊պա տասխ ան երկուստեք հակա
դարձ փոխազդեցությամբ էլ զարգանում է բանաստեղծությունը, 
ապահովելով երկու կողմերի հոդևոր բա ց ահ ա յտ ո ւմ ր ։ Սա արդեն՛ 
երկու հավասարազոր անհատների և սեր է, և մ երժվածութ  յուն, և 
տառապանք՝ անցյալում, ներկայում ու հեռանկարում, երկուսի 
կյանքի դրամա։

Այս երկկողմանի դրաման, որ դալիս էր փոխարինելու նախա֊ 
թո ւմ ան յան ա կան սիրերգության հիմնականում քն ա րա կան մ ե գ 
անհատի հոգևոր զինանոցով ծավալվող միաձայն պաթոսին, կան
խորոշում է քնարերգության զարգացման հ եռանկա րր՝ Թուման յա֊ 
նից Չարենց և ապա՝ Պ, Սևակ ուղեգծով։

Թ ում ան յան ր միանդամից հաստատում է երկու հավասարազոր՛- 
ինքնություն և սրանով է հարազատ ժողովրդական բանաստ եղծա֊ր 
կան մտածողությանը, նրա ոդուն ու կառուցվածքին։

Արնակցությունը հեշտությամբ կարելի է որսալ ժողովրդական 
սիրերգում, հայրեններում ու անտունիներում, ժողովրդական խա
ղիկներում, որոնց դե րա կշռո ղ մասում պատկերվող սերը երկ
կողմանի փոխազդեցությամբ ծավալվող զգացմունք է, իր այս» 
տարերքով շարժուն ու դինամիկ.

— Կարմի՞ր ու ճերմա՜կ երես, 
Մաղդ երեսդ ի վար կու բերես. 
Քանի պա դնելու կ՝ անիմ , 
Չոր արմունկդ ի դէմ կու բերես։ 
Չորնա՜յ քոլ ատ չոր բազկիկդ, 
Որ այա ի դէմ չի բերես. 
Մ արդը սիրու տէր կ' անես, 
Կու դառնաս, Ծ աղբար» կռւ կանչես։ 
Ադ հալդ ալ աղբար չիլլիր։ 
Սիրու տէ ր իմ, իս կու խաբես. 
Օտար մարդն աղբար չի լլի ր.
Դուն հողիդ կրակը կ'երես (էջ 16) ւ
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Կամ'

Փողոցովդ ի վա9 կոլէԺ)
Ծուռ ու մուռ հազար սոխախով.
Ւմ հարն ալ ի դէմս ելաւ, 
Լօք բարեւ երետ հէճասլով. 
Գիրկ ածի ու պի'նդ պաղի 
Զիր աԼերրն խիստ կարոտով. 
Կ՚երթար ու կրասէր լալով, 
Թէ՝ «Ի խաղք եղաք ցորեկովդ (էջ 17)։

Եվ կամ՝

Գնա, գնա, հետիդ եմ, 
կարմիր խնձոր՝ գոտիդ եմ. 
Դու ինձ էստեղ չես թողնի, 
Որտեղ երթաս՝ մոտիդ եմ... 10

Ժողովրդական երգը չի հանդուրժում, որ հանդես եկող անձը 
խոսի միայն իր վիճա կից , նրա մեջ խոսքը վերաբերում է նաև 
մյուս կողմի վիճա կին , ավելի ճիշտ՝ նրանց նյութը այդ երկու կող
մերի վիճակների ու դո րծո ղության պատճառակցությունն է։

Վիճակն ու գործողություն ը անպայման հարկ է շեշտել, քանի 
որ դրանք ժողովրդական բանաստեղծության պարտադիր գործոնն 
են, հաղորդակցության ու հոգեբանության ազդակն ու շարժիչ ու
ժը։ Դրանց մեջ մեկի վիճակը կամ գործողությունը հարուցում է 
մ յուսի պատասխան դո րծողություն ը, ապա դա շա ր ո ւն ա կվո ւմ է 

հակադարձ վե ր ա բե ր մ ո ւնք ո վ, ավարտվում երկու կողմերի համար 
էլ չվերջավորված նոր վիճա կով։

Պ ատճա ռա կց ա կան գործողությունների այս չվերջավորված 
շղթան տող առ տող կարելի է դիտել վերը բերված ժողովրդական 
երդերի նմուշներում, որոնք հենց դրանով էլ դառնում են ոչ թե 
սիրային զեղում, այլ սիրային դրամատիկ պատմություն։ Միայն 
զարմանալ կարելի է, օրինակ, թե մեջբերված առաջին երգում որ
տեղի ր ֊ ո ր տ ե ղ է ձգվում պատմությունը, նազանքով մազերը երե
սին թափելուց ու համբույրից մինչև երկու կողմերի ապրած հոգե-

10 Տես Ս*. Աթեղյան, Երկերի ժողովածու, հատ. Բ, էջ 359։
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Հ"/7 դրաման երկու տարբերակով^ մեկի ապրած խաբելու դրաման,, 
մյուսի' խ ա բվա ծ ո ւթ յան ։

Երկու կողմերի վիճա կ֊ գո րծո ղո ւթ յան պատճառակցական շար
ժուն լիցքով է զարգանում և թ՛ուման յանի բանաստեղծությունը, որ 
սիրտյին հարաբերությունների մի պատմություն է' մերժվա֊ 
ծութ յան երկու տարբերակով. մի ժամանակ ապրած, ին չ֊ 
որ չափով մարած քնարական եսի մ ե րժվածության գրամ ան, և 
մյուսի ընթացիկ ու ապրվող մ ե րժվա ծո ւթ յան դրաման։

«Շունն ու կա տվից» սկսած' ներառյալ սիրային այս բանաս
տեղծությունը, Թ ո ւմ ան յան ը վե րծան ո ւմ ու հայտնադործում էր ժո
ղովրդական գեղարվեստ ական֊ բան աստ եղծական խոսքի դիմում֊ 
նայինից անբաժան դործողության տարրը, պատկերավոր համա֊ 
կարգում առաջին գիծ էր մղում կողմերի միջև փոխանակվող դոր֊ 
ծողոլթյունը։ Այնտեղից մինչև այստեղ նրա ստեղծագործության 
առանցքը երկու կողմերի միջև գործողությամբ ծավալվող երկուս֊ 
տեք դրաման էր, որ արձանագրվում էր դրամայի սկզբունքով^ 
դնալոլ֊ դալոլ, հալա ծելու֊հալա ծվելոլ, օրհնելու, որոնելու դործո֊ 
զութ յամբ։ Անընդհատ դառնա լուէ ժողովրդական ակունքին' առա֊ 
ծին, օրհնությանը, մետամորֆոզին, ժողովրդի մ իջավտ յրում 
պատմվող զրույցին, նա ցուցադրում էր դրանց պարունակության 
շարունակական գործողության և խոսքի մ ի ա ձույլ շաղախը, արմա
տավորում բանաստեղծական մի հոգեբանություն, որ դործ ուներ* 
ոչ միայն փոխանակվող խոսքի կամ դիմումի հետ, այլ ամենից 
առաջ տվյալ վիճակին կամ փ ո խ ա ռն չո ւթյան ը հա մ արժեք փոխա֊ 
նա կվող գործողության հետ։

Այս ճանապարհին արդեն իսկ իրենց հղացումով գերլարվես֊ 
տական աննախընթաց երևույթ էին «Լոռեցի Սաքոն» ու «Անուշը»։

Մինչև այստեղ մարդկային պատճառա կցված փոխազդեցու֊ 
թյուն կոչվածդ շոշափվում էր երկու կողմերով հավասարապես և 
կողմերի միջև հաջողվում էր հնչեցնել հիմնականում միայն մեկ 
փոխազդեցություն։ Ասենք, Մարոյի ու ծնողների փոխազդեցու֊ 
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թյունը։ «Լոռեցի Ս աքոյում», ելման պահին սկսելով նույն 
եղանակով, Թումանյանն այնուհետև մեջտեղ է բերում չընդհատ
վող նոր փոխազդեցություններ։ Սարոյի տարբեր հասակներից, 
նրա կյանքի տարբեր օրերից, բնության տարբեր անկյուններից 
եկող առնչության թելեր, որոնց մթնոլորտում ելման պահի հոգե
բանությունը, ին չ֊ ո ր տեղ մնալով նույնը, շիկան ում է տարբեր 
ե ր ա ն դ ն ե րով, ավելի ճիշտ' նոր տարբերակներով։

«Լոռեցի Ս աքոյում)) այդ տարբերակները Թ ում ան յ անն իրաց
նում է միևնույն անհ ատ ի մ իջոց ով, նրա տարբեր առնչություննե
րով աշխ ա րհ ի հետ։ Այստեղ նրան հաջողվում է մարդկային ներ
քին ձդտ ումների դրաման ձգող ու դիմադրող կողմերով հնչեցնել 
միևնույն անհատի հոդում, միաժամանակ ապահովել նրա հարա- 
ղա տ ություն ր ուրիշն ե րի ձգտ ումն ե րին։

Համանման նպատակներ է հետապնդում բանաստեղծը և «Ա- 
նուշում)), որ երևում է հենց առաջին տարբերակից։ Վերջնական 
((Անուշում)) մ ա րդկա յին ա էլա տ ութ յան դրաման իր տարբերակնե
րով իրացվում է տարբեր անհատների մ իջոց ով։ Հարազատությունը 
մեծապես Անուշ-Սարո, ներհակությանը' Սարո֊Մոսի փոխազդե
ցությունների ուղեգծով։ Սայց բնորոշ է, որ այս վերջին դեպքում 
ևս ն ե րհ ա կութ յան հիմքում ընկած է նրանց մ ղումն երի հարազա
տությունը։

((Լոռեցի Ս աքոյում)) և «Անուշում)) արդեն փորձառու Թոլմ ան
յանց կա ր ո ղան ում է մարդկային հարազատության ու հ ա կա ռա կու- 
թյան պատճառակցական փոխազդեցությունների լինելիությունը 
ցրել ու ճյուղավորել ոչ միայն դեմ դիմաց առնչվող անհատնե
րի հարաբերություններում, այլև երրորդ, չորրորդ և ավելի, հեռու 
ու մոտիկ կասլերով։

Գեղարվեստական այս մեկնակետով մարդկային յուրա
քանչյուր անհատի հոգեբանություն ու ճակատագիր հյուսվում ու 
շարժվում է այլ մարդկանց, աշխարհի այլևայլ երևույթների պատ
ճառակցական հարաշարժ, հարատև ընթացողությամբ, դրա ներ- 
սում ամեն պահ ենթադրում հարազատության ու ներհակության 
հարատև խաղ, հարատև դրամա։

Թեև ամենօրյա դրամա էր ((Ախթամարի)) (1891) հերոսների 
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կյանքը ամեն գիշեր առանց նավակի ծուէ մանելու և կղղում կրակ 
վառելու երկկողմանի առնչությամբ, բայց նրանց ճակատագիրը 
լուծվում է այլ մարդկանց մասնակցությամբ։ Տպվում է դեպի ան֊ 
հայտ մարդիկ, որոնց հետ նրանք կապվում են հարաղատության 
ու ներհակության նորանոր թելերով:

Որքան էլ հակառակ են էոգորգ տգաձի Ոլ- համարի սիրուն 
կղզու ջահելները, այդուհանդերձ այս ջահելները հարազատ են լո
ղորդ ջահելին։ Հարաղատ են ճամարին աչք դնելու, նըանց դաղտ- 
նի սերը' գաղտնի դավով, նույնն է թե' դա ղանի նոր սիրով խափա
նելու, այլև. Ո'ա մ ա ր ին բամբասող մյուսների հետ Լողորդ տղայի 
սերը' առհասարակ սերը, հավերժացնելու հոգեբանությամբ։

ներհակության ու հարաղատության նմանօրինակ տևական 
դրամայի հետ գործ ունենք և' ((Փ ա րվան ա յում », և' ((Մի կաթիլ 
մեղրում», որոնց մեջ փոխազդող կողմերը որքան միմյանց ներ
հակ են, այնքան էլ հարազատ, երկու առումով էլ այնքան ընդհան
րություններ ունեն, որ պարզապես կարող են հայելի լինել մի
մյանց. Փարվան ա աղջիկն ու կտրիճներր իրար, ((Մի կաթիլ մեղ
րում» խանութպանը' զյո ւղա ց ո ւն, մի գզուզը մ յո ւս ին, նույնը և թա
ղավորներն ու նրանց ւլո ր ա բ ան ա կն ե ր ը ։

խում ան յանի պոեմների ու լեգենդների միջուկում ամեն ան
դամ առկա այս միասնական դրաման նշանավորում էր մարդկային 
ազատության ու. ձդտումների պատճառակցության և ւիոխաղդե- 
ցության օբյեկտ իվ իրողություն, միաժամանակ ապահովում մարդ
կային հո դին երի հ ա ր ա ղա տ ո ւթ յան ռեալիզմ ի խ որհուրդր, որն իր 
մեջ խտացնում է կյանքի հանդեպ պ ա տ մ ա - ւի ի լի ս ո փ ա յա կան խոր 
հայացք ու շրջահ ա յե ց ո ւթյո ւն ։

Կողմնորոշվելով դեպի իրականությունը, կյանքի շարժվող 
ընթացքում վերարտադրելով մարդկային ձգտումների իրականաց
ման հնարավորությունների սահմանափակությունը, ասել է ար
մատավորելով ռեալականության զգա ց ո զո ւթ յո ւն, ռեալիստական 
արվեստը այս հ ա կա ռա կո ւթ յո ւն-հ ա ր ա զա տ ո ւթյա մ բ շեշտում էր 
նաև կյանքում մ ա ր դկան ց տրված կեն սա սիրական մզումների ուժը, 
ի մ ա ս տ ա վո ր ո ւմ դր ան ք ի բր և մ ա ր դո ւ, ժ ո զո վո լ ր դն ե ր ի, մարդկու
թյան սլատմական առաջխաղացման հզոր ու մնայուն գործոններ։
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Եվ հ ա լա ծա կան ութ յո ւնն ահս։ ռեալականության և մարդու կենսա- 

սիրական մղումների այս հակասական մ իա սնության գեղարվես
տական համարժեքն էր:

Իր այս օր դան ական առանձնահատկությամբ Թ ո ւմ ան յա
նի պոեզիան առավել հարազատ է XIX դարի ռուսական գր ա կա- 
ն ո ւթյան մեծ ռեալիստների ստեղծագործությանը, հենց Լև Տոլստո֊ 
յի վիպական արվեստին: Սրանով, իհարկե, չեն բացառվում տար
բեր ություններր, սակայն ներկա դեպքում անհնար է շրջանց ե լ 
ակնհա յտ ըն դհ ան ր ո ւթյո ւնն ե րր ։

Խնդիրն այն է, որ էապես «հալածական» են Տոլստոյի հերոս

ներից շատ-շատ երը, խնդիրն այն է, որ ամեն անդամ մարդկային 
հերթագայող և միջնորդվող հետաքրքրությունների միասնական 
կծիկներում ու հանգույցներում են առաջ շա րժվում և լուծվում նրա 
հերոսների մարդկային ազատության հարցերը, նրանց բախտն ու 
ճ ա կ ա տ ա դ ի ր ր ։

Մտաբերենք տոլստոյական դեղարվեստական համեմատաբար 
պարզ կառուցվածքը' «Հարություն» վեպը։

Իր հերոսուհու' Կատյուշայի, առաջին իսկ քայլից, նրա բախ
տի ճանապարհին կանգնեցնելով նեխլյուդովին, Տոլստոյն այնու
հետև շրջուն փոխազդեցությամբ, այս անդամ էլ Կատյուշային է 
կանգնեցնում նեխ լյուդովի ճանապարհին։ Երկու դեպքում էլ իմաս
տավորվում է սիրո ու անտարբերության նույն դրաման, և որ բնո
րոշ է' նեխ լյուդովի անտարբերության դեպքում շեշտվում է Կա
տյուշայի սերն ու հարազատությունը նեխլյուդովին, Կ ա տ յուշա յի 
անտարբերության ժամանակ' հ ա կա ռա կը ։

Եթե ուշադրությամբ հետևելու լինենք ռուս դրա կանության 
մեջ դեղա րվե ս տ ա կան-կա ռուցվածքա յին այս մտածողության ըն
թացքին, ապա դժվար չի լինի որոշել ակունքները։ Դրանք ամիջա֊ 
կանորեն տանում են դեպի այն մայր հանդույցը, որտեղից ռուսա
կան դրա կան ութ յուն ը ծավալվում է իբրև «իրականության պոե
զիա», «ի րա կան ութ յան դրականություն»։ Տվյալ դեպքում դեպի 
«Եվգենի Օնեդինի» կառուցվածքը , որը հյուսվում է Օնեդին-Տատ- 
լան ա հ ա կա դա րձ սիրո ու մ ե րժվածո ւթ յան փ ո խ ա ւլդե ց ո ւթ յա մ բ , 
երկուստ եք դրա մ ա յով ։
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Սիրուս' է Տ ա տ յան ան' մերժում է Օն ե դին ը, սիրում է Օն ե դին ը' 
մ ե րժ ում է Տ ատյանան, ասել է' նրանք հարազատ են 1Հ սիրով, 
և' մ ե րժւէածությա մ բ. մարդկային տարբեր, բայց և. համազոր ան
հատականություններ են' ընդունակ և' սիրելու, և' մերժելու:

Շեշտվուժ է մեկի կեն иա կան մղումների արժեքն ու ուժը 
մյուսի կյանքում, բայց և տարբերակային երանգներով հանդերձ, 
նույն մ ղո ւմն ե ր ի առկայությունը և մեկի մեջ, ե. մյուսի, հետախուզ
վում է դրանց փոխազդեցությամբ առաջ շարժվող մարդկային հա- 
րւսբերութ յունների « ինքն ա զա ր դա ց մ ան » կենդանի պ ա տ մ ո ւթ յո ւն ը:

Պ ուշկին ը հեinամուտ էր մ ա րդկա չին այս երկուստեք դրամա֊ 
յին, որ հաստատում էր ամեն անհատի կյանքի դրաման։ Ւ հակա
կշիռ ռոմանտիկական դրականության լարված դրա մ ա յի, որ պայ֊ 
մանաւէորված էր բախվող կողմերից մեկի (ռոմանտիկական ու
ռան ձն ա ց ո ղ անհ ա տ ի հետ կա պւէող կողմ ի ) ձդտ ո ւմն ե րի ու կրքերի 
լարվածությամբ, — պ ուշկին յան այս երկկողմանի դրաման խաղաղ 
է, առավելապես դրամա և ոչ հզոր բախում։ Այն մեծապես վիպա
կան դրամա է, որ և' սնվում է, /Հ պարպվում մարդկային երկուս
տեք հավասարազոր ձգտումների փ՛ոխազդեցությամբ։

Այստեղից «Եվդենի Օն ե գին ի)) ժ ան րա յին սահմ անում ը չափա
ծո վեպ, բայց և մարդկային նման դրամաները բանաստեղծու
թյուններում^ և արձակում իրացնելու, գրողի հակումը։ Այնպես որ 
իզռւր չէր Դոստոևսկին գրում, թե Պ ուշկին ը ռո ւս ա կան գրակա- 
նութ լանը «տվել է ւսրվեստի համարյա բոլոր ձևերը)Д%։ Պ ուշկ ինը 
ռուս գրականության մեջ հայտնադործողն է մարդկային հավասա
րազոր ձդտ ո ւմն ե ր ի փոխաղդեցության այն դրամայի, որ այնուհետև 
դարձավ ռուսական դրականության, մա սնավորապե и Տոլստոյի ո։ 
Դոստոևսկու արձակի առանցքը, իր բնույթուԼ կանխորոշելով նրա 

■ առանձնահատկո ւթ յո ւններից շատերը ։
Ռուսական վեպը ծավալում է Պ ուշկին ի հայտնադործած մարդ

կային երկկողմանի ու. բազմակողմանի առնչությունների դրա մ ա֊ 
տիկ հնարավորությունները, որ ա մ են ա բա ղմ ա պ ի и ի կծիկներով

И Բնորոշ է, որ Պ ուշկին ի բանաստեղծությունները վերլուծելիս Վ. Բելինս- 
կին դրանբ հաճախ հ ա մ ա ր ում է (Г սլի ես». տե и նրա „СОЧЙНСНИЯ АЛСКСЗНДрЗ 
Пу'ШКИНа" հայտնի հոդվածաշարք։

12 Փ. Достоевский, Письма, т. IV, М., 1959, стр. 178.
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հզոր ուժով գործում է գեղարվեստական այնպիսի բարդ հյուս֊ 
վածքնեըում, որպիսիք են Տոլստոյի ու Դոստոևսկու երկերը:

Երկուսս: եը փոխազդեցությունների դրա մ ան ամենաբաղմա֊ 
ս{իսի խաղերով, դըամատիզմի տևական հնարավորությունների 
ամբողջ ուժով գործում է, օրինակ, գեղարվեստական այնպիսի 
բարդ կտավներում, ինչպիսիք են «Պատերազմ և խաղաղությունն» 
ու «Աննա Կարենինան»։

Վերցնենք «Պատերազմ և խաղաղություն» վեպում գործող 
հարյուրավոր փոխազդեցություններից մեկը' դլխավո ր հերոսներից 
Անդրեյ Բոլկոնսկու' և Նատաշայի վւոխհաըաբերությունը: Սիրո և 
մերժվածության ույն միասնական լիցքը> որ վեպի սկզբում զոր֊ 
ծում է ի վնաս Բոլկոնսկու կնոջ, նույնը' այլ առնչությամբ, շուտով 
գործում է Ան դրե յի դեմ: Ինչպես սիրել, ապա մերժել էր Բոլկոնսկին 
կնոջը, այնպես սիքում, ապա մերժում է նրան Նա տ աշան ։ Երկու 
դեպքում էլ սիրո ու մերժվածության ուժը Տոլստոյը հնչեցնոււք է 
հերոսներին կանգնեցնելով մահվան առջև, երկու դեպքում էլ հա֊ 
կառակությամբ ծավալում ու հաստատում է մարդկային մի վե֊ 
ըին հարազատություն' ինչպես Անդրեյ Բոլկոնսկու մեռած կնոջ 
ու Անդրեյի, այնպես էլ Անդրեյի ու Նատաշայի, բայց և նրանց 
երեքի միջև, այլևայլ փոխազդեցություններով նաև Անդրեյի ու 
Բեղուխովի, Բեղուխովի ու Նաւոաշայի և ուրիշնեըի միջև:

Եաըենին ֊ Աննա ֊Վ ռոն ս կ ի փոխա զդեցություննեըի ոլոըտում 
սիրո և մերժվածության կյանքի խորհուրդը իմաստավորվում է մի 
այլ տարբերակուէ։ Ելման պահին Աննան մերժում է Եարենինին, 
վիպական հետագա հանգույցներում այս անդամ էլ Վռոնսկին է 
անտաըբերանում և համարյա մերժում Աննային։ Հաշվենկատ Նա֊ 
րենինը մերժվածոլթյունը տանում է իր ձևով, կանացի ձգտումնե֊ 
րում վերից վար անհաշվենկատ Աննան' իր։ Այս հանգույցներում 
Աննայի կանացի աղատությունն ու ձգտումնեըը փորձարկվում են 
նրա որդու վրա, հաջորդ հանգույցներում Վռոնսկու տղամարդային 
մղումները' Աննայի: Եվ ամեն դեպքում Տոլստոյը գործում է այս 

մարդկանց անջատող, բայց և կապող ու հաըազատեցնող դեղար֊ 
վե ս տ ա կան նույն զենքով:

Որքան էլ հաշվենկատ, իր սիրով ու մերժվածությամբ Նարե֊ 
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նինի բախտը Աննայի բախտի տարբերակն է, բայց և Անն ա յի 
տարբերակն է մորը սիրող և նրանից մերժված որդին։ Աննայի 
բախտովՏ ոլստոյը պարզապես հնչեցնում է սիրո և մ ե ըժ վածութ յան 
դե ը ա դր ա կան աստիճանը։ Հնչեցնում է, ի մ ա ս տ ա վո ր ե լո վ նրա 
օսւարանալն ու հարազատանալը մարդկանց' Եարենինին, որդուն, 
Վռոնսկուն, Լևինին, Կիտիին, վեպի սկզբում իրեն գնացքի տուկ 
նետած անանուն մեկին, և. վերջապես, ինչպես «Պատերազմ և խա
ղաղության)) մեջ Անդրեյ Բոլկոնսկուն, Աննային երկու անդամ 
տանելով դեպի մահ, կամ, ինչպես Տոլստոյի հ իշա տ ա կին դրած 
հոդվածում նկատում է Թ ո ւմ ան յան ը' ((Մ ահվան հ ան դե սլ հաշվե
լով մարդու կարճօրյա կյանքի օրեըը»^։

Բնորոշ է, որ Տոլստոյի ստեղծագործություններում դիտած այս 
յուրօրինակությունը վերաբերում է նաև իրեն' բանաստեղծի եր֊ 
կերին։

Ե վ ((Մարոյում», Լւ «Աղթամ արում» , 1ւ «Փարվանայում)) ու «Ա- 
նուշում», և' «Թմկաբերդում)) հակառակության, ասել է նաև հալա- 
ծականության, մարդկային ազատության ա մ են ա լարված, ասել է 
ա մ են ա կաշկան դված պահերին, — Թումանյանը հակառակության ու 
օտարության բեռը լիցքաթաւիում էր' կարճացնելով իր հերոսների 
«կյանքի օրերը»։ Եվ դա ամեն անգամ էլ միջոց էր ծավալելու 
մարդկանց հետ Սրանց հարազատության ներքին կարելիություննե
րը։ Եթե «Անուշում», օրինակ, Սարոյի մահից առաջ հարազատ ու֊ 
թյունը ձգտում էր միայն Ան ուշի ց֊Ս ա րո, ապա նրա մահից հետո 
Անուշից ու Սարոյի մորից ծավալվելով, իր մեջ է առնում լայն 
շրջագիծ' մի ամբողջ միջավայր իր սերունդներով, մի ամբողջ 
եզերք' շնչավոր ու անշունչ առարկաներով։ Թուման յան ի համար, 
ինչպես Տոլստոյի, ամեն անգամ էլ մահը միջոց էր ծավալելու իր 
երկերում թաքնված մարդկային հարազատության, մարդասիրու֊ 
թյան ու այլասիրության անսպառ զինանոցը։

Էապես նույն նպատակն էր հետապնդում բանաստեղծը նաև 
«Դեպի անհունում», որտեղ երկուստեք փոխազդեցության ելման 
կետում կարճացնելով կողմերից մեկի կյանքի օրերը, այնուհետև

13 Հուէհ. Թումանյան, Երկերի Ժողովածու, հատ. 4, էջ 154։

182



երկարացնում էր նրա ներկայությունն ու հարաղատոլթյունր մյու
սի կենդանի մնացածի, կյանքի օրերում։

((Թմկաբերդի)) երկու մահով գեղարվեստորեն իմաստավոր
վում են մարդկային հարազատության ու ներհակության այլ տար
բերակներ։ Ս ինչդեռ կարճացնելով Թմուկ իշխ ան ի կյանքի օրերը, 
ծավալում ու բացում է սիրո մեջ դավ կոչվածի հնարավորությունը, 
Թմկա տիրուհու մ ահ ութ մի կողմից կիսով չա փ լիցքաթափում է 
դավը, մյուս կողմից խորացնում հերոսների փոխաղդեցությունը, 
որը նույնպես հարազատ է Տոլստոյի վեպերի կառուցվածքին։

Ւնչպես սիրում, ապա դավում է Թաթուլին նրա կինը, այնպես 
սիրում (աշուղի բերանով), ապա դավում է Թմկա տիրուհուն շահը։ 
Ըստ որում պոեմի հյուսվածքում ելման պահին Թաթուլի օդտին 
դործող սերը բարձրակետում հնչում է ի վնաս Թաթուլի, ասել է 
հօ զուտ Թմկա տիրուհու, աշուղի ու շահի.

/; ն տ ե ս ա կ կ ի ն,

իս իմ հոգին,
Թե աշուղն էլ ունենար,

Առանց զենքի,

Առանց ՂՈՐ^Ւ
Շահերի դեմ կգնար..մհ;

ճիշտ այդպես էլ պոեմի վերջին հան դույցներում ամբողջովին 
Թաթ ուլի դեմ' Թմկա տիրուհու, աշուղի ու շահի օգտին դործող 
դավը գործում է հօգուտ Թաթ ուլի.

— 4? աջ էր ու սիրուն քեզնից ա ռավել.
Մի րարձր ու ազնիվ տղամարդ էր նա. 
Կնոջ մատն ութ յամր ամրոց չի առել, 
Չի եղել կյանքում երբեք խաբեբա... (II, 149)։

Ե վ ա պ ա'

"նրստած է շահը. նրրա ա ռաշին
Ահա իրիկվան քեֆի սեղանը.

նայում / շահը անտեր դահույքին, 
Մ աքովն ան ցնում է աշխարհքի բանը։

14 Հովն. Թոււքանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 2, Երևան, 1940, էջ 142 — 
143. էջերն այսոլհետև կնշվեն բնագրում։
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Աշխարհքում հաստատ չկա ոչ մի բան, 
Ու ,;// հավատալ երբեք ոչ մեկին.
Ոչ բախտի, ւիասքի, ոչ մեծ հաղթության,

Ու սիրած կնկա տրված բամակին.. Հ1I, 148)։

Երեք դե ււլք ո ւմ էլ շեշտւէում է փոխազդեցությունների պատճա

ռակցական ծավալման անսահման հնարավորությունը, սիրո 
մեջ դավի, դավի մեջ սիրո, ամենածայր ներհակության մեջ հարա֊ 
ղատության, ամենավերին հարազատության մեջ ներհակության 
տարրը։ Եթե մտաբերենք նաև, որ պոեմի այս առանցքի հետ, նրա 
շուրջը մեկը մյուսին լրացնելով, սլտավում է մի ուրիշ առանցք, 
որի ընթացքով շահի դեմ տարած հազթական իւրախճալից պահին 
Թաթուլը պարավոզն էր, շահը' հաղթողը, իսկ շահի հաղթության 

բարձրակետին քաջն ու սիրունը, բարձրն ու ազնիվը Թաթուլը, ա֊ 
սլա այդ դեպքում միայն ին չ֊ որ չափով մոտեցած կլինենք բանաս
տեղծի արվեստի էության ը։

Թ ո լման յան ը մ ա րդկա յին անհատին ապրեցնում էր ամենա
լայն' ռազմի դաշտից կին ու դինի, կնոջից աշուղ ու շահ, սիրուց 
դաւէ, դավից սեր, հաղթությունից ււլարտություն, կյանքից մահ, 
մահից կյանք ձգվող փոխազդեցություններով, Ւր ան - Թ ո ւր ան ի ց 
Թմուկ բերդ, Թա թո լլի մ ահ իճ ը գնացող ու եկող հարաբերություն
ների ու առնչությունների թելերով։

* * *
Իր երկերի դե ղա րվե ս ա ա կան էությունը վերծանելու և պարզե- 

լու բանալին ընձեռում է ['Իքը բանաստեղծը՝ մանուկների համար 
դրած տրամախոսական հայտնի խաղով,

1

էս էն տունն է, որ շինել է վարպետ Օհանըւ

2 
էս էն ցորենն է, որ պահված է էն տանը, 
որ է վարպետ Օհանը։

3 
էս էն մուկն է, որ կերել է էն ցորենը, 
որ պահվա ծ է էն տանը, 
որ շինել է վարպետ Օհանր...—
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4 այսպես պատճառակցական կապերի անվերջանալի մի շղթա' 
ճյուղավորվող, շիվավո րվող, տերևավորվող, ինչպես ծառը, որի 
եզրերին հասնելու համար հարկ է տերևներից ղնալ մինչև արմատ- 
ների ծայրերը, և հակառակը»

էո էլ էն ՚ վարպետ Օհանր, 
որ մորթել է էն աքլո րին , 
որ զարթեցրել է էն տերտերին, 
որ պսակել է էն աղին, 
որ ուզել է էն աղջկան ր,

"ր ԿՈԿ ՛. Կո՚Լը<
որ հարու է տվել էն շանը, 
որ գրզել է էն կատվին,
որ րռնել է էն մկանը,
որ կերել է էն ցորենը,
որ պահված է էն տանը, 
որ շինել է վարպետ Օհանր (I, 405 —40Հ )։

Մի կողմից վարպետ Օհանից' տուն, ցորեն, մուկ, կատու, 
շուն, կով, աղջիկւ տղա, տերտեր, ապա տերտերից աքլոր, նույն 
տղան, աղջիկը, կովը, շունը, կատուն, մուկը, ցորենը, վարպետ 
Օհանի կառուցած տունը, ապա վարպետ Օհանից ալդ աքլորն ու 
տերտերը ձգվող' գնացող ու եկող փոխազդեցություններ, և հակա
ռակը։

իրենց թո լոր եզրերով ու հանգույցներով դեպի նման պատճա
ռակցություն ու փոխազդեցություն են տանում նրա բոլոր հերոսնե
րի ճակատադրերն ու հոգեբանությունը: Դե եկ ու որոշիր նրանց 
շին վ ա ծք ի ու պ ա ր ո ւն ա կո ւթ յան պ ա տեւս ռա կց ա կան հերթագայու
թյունն ու միջնորդվածությունը, նրանց կանգունության ու անկման 
ժամանակային ու տարածական սահմանները։

Սա է թուման յանի գեղարվեստական մտ ա ծողո ւթյան հիմքե
րի հիմքը, որ համառորեն հուշում էր նա ինչպես վերը բերված տո
ղերով մանուկներին, այնպես էլ մեծերի համար գրած տողերով 
մեծերին,

թուր եմ փախչում , ինձ խաբում, 
Հազար կապ է ինձ կապում.
Ամենքի հետ ապրում եմ, 
Ամենքի չափ տառապում (I, 535)։
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Այս հազար կապերի, ամենքի հետ ամենքի չափ ապրելու 
պատճառակցական փոխազդեցության դե զա ր վե ս տ ա կան հայտ
նություն ր բանաստեղծի անկապտելի ծառայությունն է հայոց 
պոեզիային և դրականությանը։ Սրանով արմատավորվում ու հիմ
նավորվում է մարդկային հարաբերություններն ու հոդեբանու- 
թյունր աշխարհի ամենահեռու ու մոտիկ փոխաղդեցություններով 
ոք ատ կեր ելու գեղարվեստական այն մտայնությունը, առանց սրի 
անհնար է պատկերացնել ե տ թ ո ւմ ան յան ա կ ան պոեզիայի ըն- 
թարյբը։

Այդ հնարավորության բանաստեղծական առաջին արտահայ
տություններից մեկը եղավ «Լոռեցի Սաքոն» (1889), որն իր հյուս
վածքով կարող է շատ բան հուշել բացելու նրա հաջորդ երկերի' 
պո եմն ե րի, լեգենդների, բալլադների ու բանաստեղծությունների 
կ առուց վ ա ծք ա յի ն ֊ պ ա տ կերա յի ն ա ռա նձնահա տ կութ յո ւնն ե րը ։

ԴՐԱՄԱ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅԱՆ ՄԵՋ

Ւնչոլես նախորդ երկերում, ((Լոսեցի Սաբոյում» ևս ամեն ինչ ըս- 
կըսվսւմ է փոխազդեցությունից։ Սայց եթե նախորդներում (ասենք 
((Շունն ու կատւէում» և «Անբախտ վա՜ճառականներում») փոխազ
դեցությունը սւնմիջւսկան է, և կողմերը հաղորդակցության մեջ են 
մտնում դեմ առ դեմ, ապա այստեղ առկա է տարածական ու մա
ման ա կա դրա կան որոշակի հ ե ռա վո ր ո ւթ յո ւն ։ Այս հեռավորությու
նը ինչ-սր չափով խ ում ան յան ը նվաճել էր դեռևս ((Անբախտ վա
ճառականներում», միասնական նույն հետաքրքրության ջուրջը> 
միևնույն բախտով գործողության մեջ դնելով Չղջիկին ու ճային։ 
Փուշի հետ, սկզբում երկուսին էլ դեմ առ դեմ, ապա Չղջիկին մո
տիկից, ճային հեռվից, սրի ոլորտում աոաջինի բախտը, թեև ա- 
վեէի ծանր, էապես չէր տարբերվում երկրորդից:

«Լոռեցի Սաբոյում» հաղորդակցվող ու ւիոխազդող կողմերը 
միմյանցից հեռու են ելման կետից։ Պոեմով խո լման յան ի պո֊ 
եղի ան հաստատապես թևա կո խ ում էր մարդկային լայն, ոչ միայն 
մոտ, դեմ դիմաց, այլև տարածականորեն ու ժամանակագրորեն 
հեռու փոխազդեցությունների իրացման ճանապա րհ ը։
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Ելման պահը, որ շատ վճռա կան է պոեմում, ընդամենը 16 
տող է.

...Հովիվ է Սաքոն, ունի մի ընկեր. 
Սատանի նըման' նա էլ էս գիշեր 
Գ ընտրել է տուն։ Սարերի չոբա՜ն — 
Դյո ւղի ց ը հեռու, հազար ու մի բան. 
Ո՞վ դիտի' սլա ր կո ւմ շըն ա լի՞ ր չկար, 
Ա՞ղ էր հարկավոր ոչխարի համար, 
Ուղեր ղորան չի ձըվաձե՞ղ ուտել, 
Ո'ե՞ ն ըշանա ծին շատ էր կա րոտ ել — 
Ոչխարը թողել' դընացել է տուն։ 
Այն ինչ համկալը հենը առավոտը 
Դեպի սարերը քըշեց իր հոտը։ 
Ու Սաքոն անքուն, 
Ս'աը տըըեխներր հանել է, քերել, 
Գո լլպան բուխա րու վրրա կախ արել 
Ու թինկը տվել, 
Մ են ֊մ են ակ թըթվել (11 > 12)։

Սա այն «փոքր» շարժառիթն է, որ հղի էր այդքան մեծ հե
տևանքով' Սաքոյի խելագարությամբ։ Սայր դա որքանով է հեռու 
/է ո րք ան ո վ է առկա հ ե տ ևանքում ։

Բանն այն է, որ այդ պահիր սկսած Սաքոյի հարաբերությու
նը աշխ ա րհ ի հետ պտտվում է ընկերոջը տրված կամ նրան վե
րադրվող հոգեբանության կամ վիճակի շուրջը.

...Սատանի նըման նա էլ էս գիշեր 
Գընացել է տուն։ Սարերի չոբա ն — 
Դյուղիըը հեռու, հաղար ու մի բան.. 
— Ուզեց զոքանչի ձըվաձե՞ղ ուտել, 
Ո'հո նրշանա Ժին շաա էր կար ո տել...

Ս ա Սաքոյի հոգեբանության մ իջո ւկն է. չարքերի հ ա ր ո ւց ա ծ 
բոլոր մղումները' ամենատարբեր երանդներով պատկանում են 
միայն այս ոլորտին։ Նրանք մոլեգնորեն խոստանում են ոչ այլ 
ինչ, քան այն, ինչ տրված էր կամ Սաքոն վերա դրում էր ընկերո
ջը. Սաքոն խելահեղ նետվում է չարքերի գիրկը կամ ընկրկում 
միայն ու միայն ընկերոջը վիճակված սիրո ու վայելքի խոստում-
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Կասեն' Սաքս", մեղ մոտ արի,
մեղ մոտ հարսանիք.

ծե ս, ին շ ուրախ ւղւսր ենք 
Ս ի քու՜ն ֊ջ ահ ել հարսն՜ս։ ղջիկ։

11աւՒ>

— ինձ մոտ արի' ձւէաձեղ անեմ...

— Ւնձ մոտ արի' քըլիՍ տաս...

— ես քու հոքիրն... ես քու նանն եմ...
Ես էլ աղի զ րարեկամ...

— Սաքո՜, Սաքս՜, մեղ մոտ արի.
էս ազգիկք, տե՜ս, ինչ լաւէն ա...(11, 13):

Այն ցանկությունը, մղումը, ին չ զոքանչի ու նշանածի մոտ էր 
տարել ընկերոջը, նույնը ձւէաձեղ ու ն շան ա ծ ո ւ թ յո ւն խոստացող 
((սատանաների» մոտ է տանում Սարոյին: Սա հենց այն է, ինչ վերը 
համարվեց հ ավա քա կան հո դեբ անության ճյուղավորում տարբեր 
անհատների միջև։ Այդ էիըրոլ1 ^ս,քոէէ1 հոգեբանությունը, ինչքան 
էլ խելացնոր, ելման պահից մինչև վերջ հարազատ է ընկերոջ 
մ ղումն ե րին: Դրանք երկուսն էլ սիրո ու վայելքի նույն մ ա րդկա֊ 
յին ձգտման տարբերակներ են, ինչպես տարբերակներ են Մարոյի 
ու ծնողների հ ա կ ա ռա կո ւթ յո ւն ֊ դժբ ա խ տ ո ւթ յո ւն ր , շան ու կատվի, 
կամ Փշի, Չղջիկի ոլ ճայի հ ա կա ռա կո ւթյո ւն ֊հ ե տ ա պն դո ւմն երը 
կամ ձախորդությունը։ Շահերի ողջ հակասականությամբ հանդերձ, 
Փուշն իր ձևով է իւ արված ու ձա էս ո ր դո ւթ յան մեջ, Չղջիկն իր ձևով, 
ճայը' իր, և Ս' ում ան ան ը գործ ունէ։ նրանց երեքի էլ բաէսւոէ։ դրա֊ 
մայի հետ։ Միայն թե ((Լոռեցէւ Սա քոյում)) տարբերակներն աւէելէւ 
են հեռու միմյանցից, ավելի ճիշտ վերջինը' Սարոյի էս ելա գարու֊ 
թյամբ հնչեցվող տարբերակը, նշան ածի ու զոքանչի ձւէաձեղէ։ կա֊ 
րոտուէ գյուղ մեկնած ընկերոջ սովորական տարբերակի գերադրա
կան ա ս տ իճանն է։

Պոեմում Ս1 ում ան յան ը հետամուտ է այդ կարոտները մարդ֊ 
կային միևնույն անհատի' Սաքոյի, հոդում և հոգեբանության մեջ 
էս ո րացն ելու և տարբերակելու արվեստին։

Սայց հետևենք պոեմի րնթ ա ցքին, Սաքոյի հ ո դե բան ո ւթ յան ր' 
ընկերոջ բա էստին աչք դնելու սուէորակւսն այս պահից մինչև սիրո 
ու վայելքէ։ բորբոքուն պահը։
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Վերը բերված վի պ ա կան֊ պ ա տ մ ո ղա կան հատվածով ք ((Հովիվ 
է Սաբոն.»»») նրա հաղորդակցությունը ձգվում է մինչև ընկերոջ 
((սատանայության» հրահրողները' նշան ածն ու ձւէաձեղ խոստւս֊ 
9ՈՂ զոքանչը։ Սրանից սերած հ ո դե բան ո ւթ յան ը (((Մեն֊մենակ թըթ֊ 

1ԼեԼ») աջոբդում է երկրորդ փոխազդեցությունը' այս անդամ ար֊ 
դեն ս ե ւի ա կան մենակության հետ, բայց և երեկվա ու անցած օրվա 
վիճսւ կն ե ր է։ հետ, որ պոեմում ա ռա յժմ հնչում է իբրև ինչ֊ որ տեղ 
առաջինից առկախ առնչություն ու վիճակ (ճիշտ և ճիշտ այն 
տրամաբանությամբ, ինչ տեսանք ((էս էն տունն է, որ շինել է 
վարպ ետ 0հա նը» էսա դում)։

Պոեմի հետագա հյուսվածքը ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ այս երկու 
ւիոխաղդեցությունների ներթափանցում: 4֊րդ գլխից սկսած անբա
ժանելի են միմյանցից ընկերոջ վարմ ունքի ((սատանայական» մի֊ 
ջուկն ու ած դահ ա Սաքոյի մ են ա կության հոգեբանության միջու֊ 
կը' ^ցհձոլրԼ1!> 9աձց աձԴ երկյուղը երեկվա, անցած օրվա քա֊ 
ջութ յամբ և ուրախություններով ցրելու ներհակ մղումը։ Այս մ իա֊ 
խառնված հուզապրումը հենց նույն գլխում նյութականանում է 
իբրև մանուկ օրերում սատանաների մասին տատից լսած հեքիաթ, 
որով այնուհետև աժդահա Սաքոն շնչավորում ու գուն ավո րում է 
շրջա պա տ ո ղ ա շէս ա րհ ը ։

Այս պահից պոեմում նահանջում է պատմողական սյուժեն։ 
Այստեղից գործ ունենք Սաքոյի ներքին, հոգևոր գործողության, 
բացառապես հոգևոր դրամայով իրացվող փոխազդեցությունների* 
այն ազատության հետ, որի նշան ա կո ւթյո ւն ը, իրոք) անհնար է դե֊ 

րադնահատել բանաստեղծության հետադա առաջընթացի տեսա֊ 
կետից:

Սայց դեղարվեստական ինչ դեր ունի հեքիաթը պոեմում։
Նշանավոր «Պիկովայա դամայում» իր հերոսի' Հերմանի, 

((գաղտնի ան բ ա ր յւս ց ա կա մ ո ւթ յո ւն» կոչվող հոգևոր դո րծո ղո ւթ յան- 
ելման պահին Պուշկինը դա առնչում է մի պառաւէի իմացած թրղ~ 
թաէսաղէ։ գաղտնիքի հետ, որ մի օր նա լսում է թղթախաղի ժամա֊ 
նակ։ Երեք էսաղաթղթերն այնուհետև դառնում են Հերմանի հոդևոր 
դո րծո ղության յուրատեսւսկ նյութական զինանոց, որով շարժման 
մեջ է դրվում նրա ((գաղտնի անբարյացակամությունը», որ բարձ֊ 
րակետում հնչում է իբրև էս ելա գարություն ։
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Խելագարությունը միջոց էր իմաստավորելու ((գաղտնի ան
բարյացակամության)), նույնն է թե' կյանքի բախտախաղում ու֊ 
րիջից հաջողակ գտնվելու Հե րմ ան ի ներքին լարված մղումը։ Այգ 
լարվածությունը Պուշկինը իրացնում է կյանքի հետ իր հերոսի 
փոխհարաբերությունները երեք խաղաթղթերով գունավորելու և 
շնչավորելու հնարանքով, որն իբրև Հե րմ ան ի հոգևոր դո րծո ղո ւ֊ 
թյուն Պ ո ւշկին ը համարում է «անսանձ ե ր ևա կա յո ւթ յան շփոթ))։

«երկու անշարժ դա գա ւի ա րն ե ր չեն կարող միասին դո յություն 
ունենալ բարոյական բնության մեջ այնպես, ինչպես երկու մար֊ 
մ ինն ե ր չեն կարող ֆիզիկա կան աշխ ա րհ ո ւմ միևնույն տեղը բըռ֊ 

նել», — դրում է Պուշկինը, անշուշտ, տեղ հասցնելու համար մտքի 
և հ ո դե բան ո ւթ յան շա րժում ը մարդկային փոխհարաբերություննե
րում։ «Ջահել մի աղջիկ տեսնելիս նա ասում էր. «ի՞նչ բարեկազմն 
է... իսկական բադամի երեքնոց))։ Նրան հարցնում էին. «որ ժամն 
է)), նա պատասխանում էր. «յոթնոցից պակաս է հինւլ. րոպե»։ Ա֊ 
մեն մի հաստափոր տղամարդ նրան հիշեցնում էր մեկնոցը։ Երեք
նոց, յոթնոց, մեկնոց հետապնդում էին նրան քնի մեջ, ամեն տե
սակ ձևեր ընդունելով։ Երեքնոցը նրա առջև ծաղկում էր փարթամ 
գրանդիֆլորի ձևով, յոթնոցը պատկ երան ում էր գոթական դոների 
պես, մեկնոցը' որպես վիթխարի մի սսւրդ...))^։

Ո՛ ո ւմ ան յան ի պ ո ե մ ո ւմ նման դեր է ստանձնում ա ւս տ ի հեքիա
թը։ Դրանով նախ' իրացվում է մի նոր, հեռւէից եկող առնչություն, 
որով հաստատւէում է հավաքական մի զգացողություն Սաքոյի և նրա 
տատ ու պապերի միջև, մյուս կողմից' նյութականացվում է այդ 
զդա ց ո ղո ւթ յ ան բ ո վան դա կություն ը։

իրարից անբաժան մի միասնությամբ, որը, թերևս, արժեր 
նախ քննել առնչությունների իրացման տեսանկյունից:

Ինչպես տեսանք, մինչև տատի հեքիաթը մտաբերելու պահը 
Սաքոյի հաղորդակցությունը ընկերոջ միջոցով ձգվում էր մինչև 
նջանած ու զոքանչ, հաջորդ գլխում մենակության երկյուղից ըն֊

15 Մեջ է բերված երկի 1937 թ. հրատարակությունից. թարգմ. Ս. Սու

րի աս քան ։
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կերովի ուրախությոլններ, ասել է' դեպի ընկերները։ Տատի հե
քիաթով ձդվում է դեպի “‘{Լ առնչություններ։

Թուման յանի նախորդների պոեզիայում հաղորդակցությունը 

II արդկանց միջև ամփոփվում էր սահմանափակ օղակում։ Կարող 
էր մեկ տնհ ւս տ ց ձդւէել մ քուսը, բայց ոչ երբեք հաջորդը» մինչև 
ընկերը ե. ոչ նրա նշանածը, հետո էլ զոքանչը, կամ մինչև տատը, 
և. ոչ նրանից մինչև ծուռոտ կանայք, ապա նրանցից հալածված 
ուշացած մի ճամփորդ։ Էլ չենք ասում բոէոըը միասին:

Ւր պոեզիայով Թ ում ան յան ը բերում էր մարդկային մեկ հա֊ 
ղո րդա կց ութ յան միջով մյուսին անցնելու հն ա ր ւս ւէո ր ո ւթ յո ւն, ար֊ 
հատավորում նման հաղորդակցություններ ծւսվալելու գերլարվես֊ 
տա կան հ ի մնա վո ր գիտակցություն կամ աւէանդ:

Եվ որ նույնպես կարևոր է' այս բոլոր դեսլքերում էլ գործ ու֊ 
նենք ոչ թե մեկ ուղղաձիգ ւի ո խ ա զդե ց ո ւթյան, աէլ հեռու ու մոտիկ 
կողմերից եկող առնչությունների 2_րԼթլսէՒ հետ։ Ըստ որում այդ 
շղթաներսւէ մատուցվող մարդկանցից, առարկաներից ու երևույթ֊ 
ներից բոլորն էլ գործում են Սաքոյի հետ ւիոխազդեցության մեջ 
մտնելու, նրա հոգեկան վիճակը պայմանավորելու միևնույն հա֊ 
վասար իրավունքով։ Հավասար իրավունքով և' ընկերը, և նշա֊ 
նածն ու ւլոքանչը, և տատը, և ծուռոտ կանայք ու հալածված 
ճամփորդը, ինչպես և պոեմի հաջորդ գլուխներում ծավալւէուք 
առնչությունների շղթայով մատուցվող առարկաներն ու երևույթ֊
ն երր.

Սըր ընթաց պախրա, թ 11 էք ա յ լ էք իջա տի չ
Օեջտակի անցավ փարախի մ ո տուէ, 
Այծյա՞մը հան կա րծ մոտակա ժայռից, 
Ան դո ւն դր մ Էէ րար դը քո ր եց ոտով, 
Գիշերվան հովից տերև՞ն էր դողում, 
Երկչոտ մ ակի՞ կ ր վազեց պուճախում, 
Ա'ե՞ ոչխարների թույլ մ ընչոցն էր այն,— 
Սարոյին թըվաց, թե մի ոտնաձայն 
Եկավ Ոլ կանգնեց փարախէ: վըրա, 
Կանգնեց ու լըււեց»,*

Ականջ դըրավ նա... (11, 14)։
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Հավասար իրավունքով^ և' փարախի մոտից անցնող պախրան 
կամ գայլը, և մոտակա ժայռից քար գլորող այծամը, և' գիշերվա 
հովից դողացող տերևը, պուճախում վաղող մուկիկը, մնչացող ոչ
խարները, և ապա պոեմի 6-րդ գլխում դրանց փոխարինելու եկած 
Գևոն։

Դժվար չէ գուշակել, թե ինչ էր նշանակում այս հավա սա ո 
իրավունքը։ Սրանով նվաճվում էր մարդկային հարաբերություննե
րը, կյանքի և աշխարհի ամեն մի երևույթ ու առարկա ամենալայն 
առնչություններով մարդկային անհատի հոդում բնակեցնելու այն 
ազատությունը, որքց այնքան անկաշկանդ օգտվում էին ու օգտվում 
են հ ա ջո ր դն ե ր ը ։

((Էոռեցի Սաքոն» այդ ա զա տ ո լթյան վկա յա գի ր էր, բանաս
տեղծական մի ազատություն, որի ուժով նրա հերոսը անկաշկանդ 
առնչության մեջ էր մտնում հեռու ու մոտիկ ամենատարբեր 
մարդկանց, առարկաների ու երևույթների հետ։

Անհնար է գծել այս հովիվ Սաքոյի վայելա ծ հոգևոր ազատու
թյան, ասել է' հոդևոր կապերի ու առնչությունների սահմանները։ 
Հովիվ ըն կե ր ո ջի ց ձգվում է մինչև տատը, պուճախում վազող մի 
մ ո լկի կ, ծուռոտ կան ա յք..., հոգևոր նույն կարճառոտ պահին նա 
իջնում է Դև-ե' ե դի ան դն դա խ ո ր ձորերը, բա րձր ան ո ւմ լե ռն ե ր ը, 
սլանում երկինք, ոչ միայն հեռվից շփվելու լուսնին ու աստ ղերին, 
այլև դրանցից չդիտես որը իջեցնելու֊ դարձնելու փարախի լիսածա
կից նայող մարդու կամ դայլի աչք։

Սա իր հետ բերում է մի այլ հատկանիշ, պոեմի հյուսված- 
քում ամենատարբեր' բանաստեղծական, և, այսպես կոչված ոչ 
բանաստեղծական, առարկաներ ու երևույթներ, հատկանիշներ ու 
դործողութ(Ուննևր բնակեցնելու, շրջանառության մեջ դնելու ա Ա - 
կա շկան դո ւթ յո ւն ։

Դն ահա տելով Պ ո ւշկին ի պոեզիան, Վ, Բ ե լի ս կին նշում է 
«ցածր առարկաները)), (( ա մ են ա պր ո զա յի կ ա ռա րկան ե ր ը)) բանաս
տեղծականացնելու նրա «զարմանալի կարողությունը))^։ Այդ 
((զարմանալի կարողությունը)) իրականության, առարկայական աշ
խարհի և մարդկային անհատի փոխհարաբերությունների լիարյուն

>6 Տ/Հս В. Г. Белинский, Собр. соч. в 3-х томах, т. III, М., 1948, стр. 402. 
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հարստությունը հաստատելու գե ղա րվե ս տ ա կան-կա ռուցվւս ծքա յին 
մտածողություն է, որ նույնությամբ կարող է վերաբերել ^ու- 
մ ան յան ին։

Մինչդեռ նախորդների համար առարկայական աշխարհը բա
ժանված էր երկու մասի, մի մասը կարող էր լինել բանաստեղծու

թյան ա ռա ր կա, մյուսը' ոթ7, Թ ում ան յան ի համար նման բաժանում 
դոյություն չունի, և դրա բնորոշ օրինակներից է «էոռեցի Սաքսն)):

Հովի, ծաղիկների, աստ ղերի կողքին պոեմում բանաստեղծա
կան տ ռա ր կա են դառնում թաց տրեխները, բուխարու վրա կախված 
գուլպան, շունն ո լ շն ա լյուր ը, գլուխը մեխած մ ահա կը, պուճախում 
վազող մ ուկիկը... Նրա գրչի տակ ջրերը ոչ միայն կարող են խոխո
ջել, կարկաչել, ալեկոծվել, այլև խելագար թռչել, անզուսպ երա
խով թքել, դիվորեն ծաղրել և վերջապես' գժվել։ նույն հանդով և 
մարդ արարածը, որ կարող է ոչ միայն հրապուրվել, տարվել, սի
րել, երկրպագել, տառապել, այլև աչք դնել ուրիշի սիրուն ու վա
յելքին, դրանից թթվել, այլև գժվել, կարող է ոչ միայն քաջ լինել, 
այլև վախենալ, կարող է անվախանալ ու վախենալ միաժամանակ։ 
Բնորոշ է, որ «գժությունն» իսկ հայոց պոեզիայում առաջին անգամ 
էր դա ռն ո ւմ բանաստեղծության նյութ։

Սյնւզես որ ամ են ա ուղիղ գծով պետք է որ «Լոռեցի Ս ւսքո յից» 
(ավելի ճիշտ «Շունն ու կատվից») սկսենք ոչ միայն Չարենցի, 
այլև մեր օրերում Պ. Սևակի պոեմներում ու բանաստեղծություն
ներում լայնորեն շրջանառության մեջ դրվող «պրոզայիկ» առար
կաների բանաստեղծականացման ծննդաբանությունը, քանի որ 
խոսքը վերաբերում է ոչ թե, ասենք, կոնկրետ Սևակի քնարական

17 Այդ մտայնության արտահայտություն էր Ավ. Արասխանյանի դիտո ղու֊ 
թյունր «Շունն ոլ կատվի» առիթով, որ ք^ում ան յան ը շարադրել է Ց. Խանղադյա֊ 
նին ուղղած նամակում. «Եվ «Շունն ու կատուն» եթե իմ առաջին գրքում...չկա 
պա տձա ո ր հ ան դո ւց յա լ Արասխանյանի զարմանքն է, որ նա հայտնեց ինձ 1889 
թվականին, երր տարա նոր «Մուրճ»֊ում տպագրելու։ Կարդաց, շատ զարմացավ 
ոլ հարցրեց, թե ասացեք խնդրեմ Շունն ոլ կատու՜ և բանաստեղծությու ն, 
սրանք ի՞նչ կապ ունեն իրար հետ, էն էլ էս տեսակ վայրենի լեզվով...» (տե ս 
Հոմն. Թումանւան, Երկերի Ժողովածու, հատ. 5, էջ 415)։
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հերոսի հացի ու հոգու վրա նստած ճանճերին^, այլ ա շխ ա րհ ի ((ոչ- 
բանաստեղծական» առարկաներին դիմելու այն ազատությանը, 
որի իրավունքը նոր ժամանակներում սկսեց նվաճել Թ ո ւմ ան յան ը' 
խելագար Սաբոյով և նրա հետ հաղորդակցության մեջ մտնելու 
կոչված երկչոտ մ ուկիկով կամ ծուռոտ կան ան ց ով։

Եվ այսպես գլուխ առ գլուխ, ինչպես և գլուխն ե րի ներս ում, 
կարելի է հետևել Սաբոյի և աշխ ա րհ ի ա մ են ա բա ղմ ա պի ս ի առար
կաների փոխազդեցությունների նորոգմանը։ Բայց ոչ միայն դրան: 
Բանն այն է, որ ինչ հոսանքով ոլ արագությամբ դրանք ներխուժում 
են պոեմ, նույն արագությամբ էլ ին չ-ո ր աեղ չեզոքացնում են 
միմյանց։ Այնպես որ նույն հ ա ջո ր գա կան ո ւթյա մ բ էլ կարելի Լ 
հետևել հա կա դա րձ ընթացրին։

Երկրորդ գլխում հանդես եկող ընկերը այդտեղ էլ անհ ետ ան ում 

է) երրորդում փոխարինելու են դալիս ընկերները, չորրորդում հան
դես է գալիս տատը և նորից անհետանում։ Մինչև այստեղ Թու

ման յան ը իր հերոսին որոշ ա ռում ով ա պր ե ցն ո ւմ է ներկայով, 
բայց և խստորեն երկփեղկված ներկայով, ֆի ղի կա կան դո րծո ղո լ- 
թյամբ նա հանում է տրեխները, բերում, կախում բուխարու վրա, 
թիկն տալիս, այնինչ հոգևոր գործողությամբ' ընկերոջ հետ մեկ
նում է գյուղ, հնարավոր ենթադրություններով (^Գյուղիցը հեռու, 
հազար ու բան,..») հաղորդակցվում նրա կյանքին։ Այս մոտակա 
առնչությամբ մի կողմից գծվում է սահմանը նրա ֆիզիկական ու 
հ ո դևո ր կյանքի միջև, մ յո ւս ի ց' ո ւր իշն ե րի հետ հոգևոր հաղոր
դակցությամբ փորձարկվում է սիրո ու գուրգուրանքի մի թույլ 
կարոտ, մ իաձուլված հ ո վվա կան մ են ա կո ւթ յան վախ ու անվախու
թյանը։

Չորրորդ, գլխում ավելի է խորանում ճեղքվածքը ֆիզիկական ու 
հոգևոր գո րծո ղո ւ թ յան միջև, ֆի ղի կա սլե ս աժդահա Սաբոն մեկնվել 
է բուխարու կողքին, հոգեպես ան ցած-գնա ցած օրերի հետ է տա
ս՛ից լսած զրույցի հետ։

Պոեմի ողջ տարերքն էլ հենց դա է. այն սկզբից մինչև վերջ 
գործ ունի մարդկային անհատի հոգևոր գործողության հետ, մար-

18 Տե'ւ։ «Եղիցի լույս» գրքի «Բարեխոս եղիր իմ և իմ միջև» բանաստեղծու
թյունը. Երևան, 1969, էջ 144։
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պ.ու հետ։ Եթե քնարական պոեմի մանրային էությունը Բելինսկու 
բնութադրությամբ այն է, որ դրանը մեջ, ինչպես Բայրոնի ու Պուշ֊ 
կինի պո եմն ե րում, «գերիշխում են ոչ թե անցքերը»., այլ մարդը, 
ինչպես դրամայում)), և նրանցում «առնվում ու կենտրոնացվում են 
Ш^9РЬ միայն բան ա ստ ե ղծա կան պահերը»^,— ապա «Լոռեցի Սա֊ 
քոյում)} դեպք կամ անցք ասածդ բացառապես վերաբերում է նրա 
հերոսի հոգուն։ Թուման,ան ը գործ ունի մ ա րդկա յին անհատի 
հոգևոր գործողության լարված բարձրակետի հետ, ավելի ճիշտ 
իր պոեմով նա նյութականացնում ու ցուցա գրում է մարդկային 
հոգու ընթացքը' ապրումի и ո վո րա կան, առօրեական աստիճանից 
մինչև շիկացած «վթարային» պահը։

Այստեղից «Լոռեցի Սաքոյի)) քնարական տարերքը, մանրային 
բնույթով այն խորապես քնարական պոեմ է, քանի որ ա մ բո ղջո վին 
կառուցված է հերոսի հոգևոր ու մտավոր զինանոցի, սկզբում հի֊ 
շողություն֊ենթադրության և ապա դրանց ձո ւլվա ծ ե ր ևա կա յո լ֊ 
թյան հենքով, ի րա կան ութ յան ա մ են ա մ ի ջն ո ր դվա ծ փոխհարաբե֊ 
րությամբ։ Միջնորդված հենքով Սաքոյի հարաբերությունը կյանքի 
հետ իր մ իշուկում որրան հ իշո ղա կան է, այնքան էլ հենց սկզբից 
տպավորություններով ու ենթադրություններով սնվող, ե րևա կա֊ 
յա կան։

Հոգևոր նման գործողության ոլորտում էլ կարելի էր իրացնել 
ա ռա ր կա յա կան ա շի։ ա րհ ի փ ո խ ա ղդե ց ո ւթ յո լնն ե ր ի անընդհատ նո
րոգումն ու չեզոքացումը, որ նշանակում էր ոչ այլ ինչ, քան մտքի 
ու հոգու լարված գործողություն։

Պոեմի չորրորդ գլխից ա վե լի ու ավելի է и ահ մ ան ա բա ման վո ւմ 
Սաքոյի հոգեկան վիճակը' ֆիզիկականից։ ճեղքվածքի խորու
թյամբ չեզոքացնելով նախորդ փոխազդեցությունները, բայց և 
պ ահ ե լ ո վ դրանց մ իջո ւկը' նշանած ու զոքանչ, վախ ու անվախու
թյուն, բ ան աստ եղծ ր տատի հեքիաթով այդ մ իջո ւկը վերաձուլում է 
Հոգևոր նոր շաղախի, որտեղ սերն ու վայելքը հեքիաթի պես որ
քան ձգող են, զարմանահրաշ, այնքան էլ անհ ա и ան ե լի, երկյու֊ 

Ղ,։ղՒս։

19 В. Г. Белинский, Собр. соч. в 3-х томах, т. II, М., 1948, стр. 29.
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Նման եղանակով Սաքոյի ներքնաշխարհում ապահով.լ,..մ է 
կենտրոնախույս և կենտրոնաձիգ մղումների փոխազդեցության 
միասնական այն դրաման, որ նախորդ երկերում Թու մ անյանց ի֊ 
ցացնում էր երկու դեմ դիմաց գործող անհատների ա ռկա յու֊ 
թյամբ։ Այս ներքին դրամայում Սաբոյի մղումներց որքան կրավո
րական են, այնքան էլ ներգործոն, քանի որ իրեն հետապնդող ո. 
հալածող չարքերի հրահրողն ու բորբոքողը ոչ այլ ոք է, քան ին
քը իր ձգտումների բո ր բոքվա ծո ւթ յա մ բ , ձգտումներ, որոնց թիկուն֊ 
քում, սակայն, գորշում են պատճառակցական փոխազդեցություն- 
ների անվերջանալի շղթան ե ր ։

Սորբոքված այդ ձգտումների ոգով էլ պոեմում ծավալվում է 
շրջապատող աշխարհը նշանա ծ- զոքանչով և ուրախություն- երկ /ոլ֊ 
ղով գունավորելու ու շնչավորելու' «շարքավորելու», հոգևոր այն 
գործողությունը, որ Պուշկինը կհամարեր «անսանձ երևակայության 
շփոթ»։

Արագ հոսքով մի հույզը կամ խոհը, տեսողական կամ լսողա
կան, հիշողության կամ երևակայության տվյալը մյուսի տեղը 
բռնելու համար հրոււէ է մյուսին, սա նախորդին, հաջորդը սրան և 
այսպես անընդհատ, կանգ չառնելով նյութական ու աննյութա կան 
որևէ պատնեշի առջև։ Նյութական տվձաէը վե րաճո ւմ է աննյութա ֊ 
կանի և, հակառակը, աննյութական ձայնային կամ գոլնային երե- 
վա կա յա կան տվյալը վերաձուլվում նյութականորեն շոշա փ ե լի ու 
զգալի գործողության, որ մ ար մն ա վոր վո ւմ է արտաքին աշխ արհ ի 
ամենատարբեր առարկաների ու երևույթների զուգորդումներով ու 
համ ա դրում ով,

«Չէ, քամին էր էն... էն գիլի շըվաք... 
էն աստղերն էին ալքևրի տեղակ, 
Որ լիսածակիր ներս էին ընկել...» (II, 1 ?)1

Կամ'

Չարքերը ընկած նըրա ետևից,
Հերարձակ խ ըմ բով, ճիչ֊աղաղակով 
Հասնում են մեջքին, բըոնում են թևից, 
Զարկում են, զարկու՛մ օձի մ ըտրակով... 
Քաջքերն էլ այրից զուռն ա - դըհ ո լով 
ճ բչում են, կանչում ծանոթ ձայներով... (II, 1?—18)։
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Ինչպես տեսնում ենք, սա հոգևոր տառապանքն ու պայքարը 
ֆիզիկական զգացողությամբ իմաստավորելու բանաստեղծական 
այն տոհմիկ եղանակն է, որ լայնորեն կարելի է մատնացույց անել 
հայոց հնամենի բանաստեղծության մեջ' ողբում ու ողբերգում, 
հայրեններում, Սա րե կա ցու ստեղծագործության մեջ։ Ավելին' հո
գևոր հ ա լա ծ անքն ու մաքառումը ֆիզի կա կան զգացողության ու 
չարչարանքի վերաձուլելու հակումը պոեմում այնքան է հզոր, որ, 
ինչպես նկատում է Դեմիրճյանը, ի վերջո ստարվում է այնպես, 
թե նրա հերոսը հալածված է ֆիզիկապես^։ Հետապնդող քաջքերի 
տարափից' նրանց կանչերից, շուրջպարի մեջ առնելու քաշքշուկից, 
ծաղրից, ինչպես Նարեկացու «Մ ատ յանի» քնարական հերոսը' 
մարմինը խոշտանգող ճիճուների, որդերի ու լվերի արնախում հա
լածանքից։

Եվ Թուման յանը ամբողջա կան պատ կերներով առարկայական 
նյութականությամբ նկարահանում է հոդևոր մաքառումը, ամենից 
առաջ իբրև ֆիզիկապես տեսանելի տեսարաններ։ Նախ դանդաղ 
ա ռա ջա ց ո ղ գործողությամբ

Ու խո լ պատկերներ տրգեղ, այլանդակ, 
Անհեթեթ շարքով, խուռներամ, անկարդ, 
Ծանրաշարժ եկան Սաքոյի դիմաց 
Երևութք եղան, անցնում են կամաց, 
Խավար ու դանդաղ, ըստվերների պես, 
Չար ժրպիտներով ժանտ ու սևերես...(11, 14)։

Եվ ապա հետզհետե զորացող արագությամբ, որի հոսանքով 
հոգևոր չարչարանքը մերթ վերաձուլվում է տեսանելի, մերթ լսելի, 
ապա և շոշա փ ե լի ու մ ա րմն ա պ ե ս զդա լի գործողությունների, փո
խակերպվող մի այնպիսի դառնալիությամբ, որին ընդունակ է 
միայն մարդկային միտքը։ Նկարահանվում են մերթ հեռվից մի
այն ուրվագծերի որոշությամբ, մերթ մոտիկից' ((պատկերի բո֊ 
լոր^, պայծառությամբ», երբեմն էլ մի այնպիսի արագությամբ, 
որ աննախադեպ էր հայոց պոեզիայում։

Թվում է հենց այստեղ էլ հարկ է որոնել Թումանյանի ոճա
կան- պատկերային տարբերություններից մեկը նրա միջնադար-

20 Տե՜ս Դ. Դնմիրհյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, էջ 140։
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յան մեծ նախորդից, տեսանող Նարեկացուց, որին նա Աբովյանի 
հետ միասին համարում էր հայ ժողովրդի «հ ավիտ յան ու անլռելի)) 
կոթողը^ ։ Տեսանողի երևակայությամբ մարդկային հո ղու և մտքի 
շարժումը նկարահանելով դառնալիության մեջ, Նարեկացին շո
շափելիորեն դծա դրում էր մ ան րա մ ա սն ե րր, որից և հ ետ ևում են 
Աբեղյանի դիտած սլատկերային կուտակումները նրա ստեղծադոր- 
ծութ յան մեջ։

ԹումաԼւյանի ստեղծագործության մեջ մանրամասները բա
ցակայում են, ավելի ճիշտ առա րկան ե ր ը ներկա յանում են իրենց 
մեկ կամ երկու, գերազանցապես գործողության հատկանիշով, 
գործողությւսմբ։ Թուման յանը, ինչպես իրավացիորեն արձա
նագրում է Դ ե մ ի րճյան ը, ((մանրաքանդակ օրնամենտին)) տալիս 
էր ((երկրորդական տեղ)) և ուժը գցում էր ((ամբողջի կառուցիկու
թյան, ա ր խ ի տ ե կտ ոն ի կա յի վրա»^։

Կառուցիկության առումով ((Լոռեցի Սաքսն» մի առանձնակի 
երևույթ է, որտեղ ամեն ինչ ենթարկված է հերոսի հոգևոր շարժ
մանը, մտքի թռիչքին ու արա դո ւթ յան ը, և բառացիորեն անհնար է, 
գործողությունից բացի, որսալ ներքաշվող առարկաների այլ ման
րամաս կամ հ ա տ կանիշ.

/7ր ր ըն [1 ա ց պախրա, թե ւդայչ գիշատիչ
Շ եշտակի անցավ փարախի մոտով, 
Այծյա՞մը հանկարծ մոտակա ժայոից 
Անդունդը մի քար դըլորեց ոտով,.. (II, 14)։

Կամ'

— Ո՞վ հող թափեց բուխարիկից...
էն ո՞վ նայեց լիսածակից...
էս ո՞վ կըտրեց անցավ թեթև,
Շունչ է քաշում դըււան ետև... (II, 14)։

Ներքաշված բոլոր առարկաները, մի բան անելուց, շարժվե- 
լուց բացի, չունեն շեշտված այլ հատկանիշ, և մակդիրներն ան
գամ ծառայում են դրանց մի բան անելուն, գործողությանը։ Եվ

21 Հու|հ. Թոլմանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 158։
22 Դ. Ղեմ|ւրնյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, էջ 185։
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հետս, եթե պոեմի առաջին գլուխներում, ասենք, մի քառյակում 
իմաստավորվում է մի գործողություն և դրան համապատասխան 
պատմողականորեն դանդաղ է գործողության հոսքը, ապա վերջին 
գլուխն ե րոււ! ամեն տողը ա ռա րկա յա կան աշխարհից բերում է մեկ, 
անդամ երկու դո րծ ո ղո ւ թ յո ւն:

Սի ան գամից պախրայի ու գայլէ։ շեշտակի քայլք, միանգամից 
ա յծյա մ ի անցնել և քարի գլորվել, «ովի)) անցնել ու հողի թափվել, 
մի նոր ((ովի)) լիսածակից նայել, մի ուրիշ ((ովի)) թեթևակի կտրել 
ու անցնել և շունչ քաշել... և այսպես շա րուն ա կ։ Վ երը բերված տո
ղերի ոգով, որոնք կարող են որքան իրական լինել, այնքան էլ են
թադրական, երևակս։ յական, թեականորեն միմյանց չեզոքացնող, 
ոչ մեկին չգամվող և հենց դրանով արագընթաց գործողություն, 
շարժում հավա ստող։ Իսկ այդ շարժումը ոչ այլ ինչ էր, եթե ոչ 
իրականությունից, աստի՛ճանաբար նաև կապակցված հիշողու- 
թյունից, տրամաբանությունից դերադրական ա ս տ իճան ով պոկվող 
հոգու և մտքի բորբոքուն թռիչք։

Համի և գիլի շվաք, աստղ, աչք, լիսածակ, պախրա, դայլ, 
փարախ, այծյամ... և այլն և այլն,,, Պոեմի կարճառոտ գլուխնե
րում Սաքոն միանդամից հաղորդակցվում է այսքան ան մ իա սեռ ու
բազմազան ա ո.ա րկան ե րի ու նրանց դո րծո զութ յան հետ, տեսնում 
է նրանց գործողությունը, լսում, ճաշակում, մարմնապես զգում,,. 

Այս ամենութ մ ա րդկա յին ու առարկայական աշխարհի ամե- 
ն ա բ տ ղ մա պի ս ի, ու մ ե ն ա տ ա րբե ր դո րծո զութ յո ւն -փոխ ազդեց ու-
թ յո ւնն եր ով նվաճվում էր այն, ինչ համարվում է մ ա ր դկա յին հո
գու և մտքի ներքին դին ա մ ի ղմ, մ ի զգացածից, տպավորությունից, 
մտքից, էսոհից, տրամադրությունից մյուսին, ապա հաջորդին անց
նելու գեղարվեստական հնարավորություն։ Սրանով մարդկային 
անհատի հոգևոր կյանքը գրականության մեջ հաստատվում էր 
նրա բոլոր զգայարանների, հոգևոր ու մտավոր ունւսկությունների 
բնազդների, կանխազգացման, հ իշո զութ յան, ենթադրության,
երևակայության դործոնների համատեղ առկայությամբ 
չո ւթ յամ բ։

Փոխազդեցությունների այդ տարբեր հոսանքով 
իմաստավորւէում է սեր ու վայելք կոչվող մարդկային 

և առըն-

պ ո ե մ ո ւ մ 
ձգտմ ան

199



երեքից ԼոՐս տարբերակ։ Տարբերակներից առաջինը ներկայանում 
է որպես ուրիշի սիրուն ու վայելքին աչք դրած մարդու սովորա
կան թթվածություն, երկրորդ տարբերակով իմաստավորվում է 
իբրև տատերից ու պապերից ժառանգած սիրո ու վայելքի պատ
կերացում, ավելի ան կա րե լի, քան կարելի, երրորդ տ ա ր բե րա կով' 
սիրո և վայելքի ձգտումը իր փոփոխակներով ծավալվում է Սաբո
յի հոգևոր կյանքի այն լարված պահին, ինչ Նարեկացին կհամարեր 
«հարսանքատան խնճույքի» ու «փեսայի անձկության» («...հարս
նարանին խնճոյիւք...փեսային անձկութեամբ մաշիմ», բան ԺԲ) 
խ ե լահ եղ պահ։

Մարդկային անհատին ոչ միայն երևացող, այլև գաղտնի, 
ուրիշից թաքցվող մղումներով, ոչ միայն առկա, տեսանելի, ան
միջական, այլև հարակից, անտեսանելի, անիմանալի պատճառնե

րով ու հետևանքներով, հիշողության, բնազդների, երևակայոլ- 
թյան և այլ փոխազդեցություններով ու վերակերպություններով 
գեղարվեստորեն ապրեցնելու աննախընթաց վարպետություն կր 
սա, որով և բնութագրվում է պոեմի արժեքը։

Այս հիմնական առանձնահատկությունից' ալն, որ թ՚ումանյա֊ 
նի ստեղծագործությունը փոխազդեցությունների պոեզիա է, նյու
թական աշխ ա րհ ի ա ռա րկան ե րի ու երևույթների ըն դգր կմ ան աղա֊ 
տ ութ յամբ, նրանց շարժման ու դործողության անվերջանալի անդ
րադարձումով մարդկային հոգում,— հետևում են մյուս հատկա

նիշները։
Դրանց շարքում առաջիններից մեկը գեղարվեստական այն 

լուրօրինակությունն կ, որ համարվեց բանաստեղծական տրամա
դրութեան տարբերակում և աստիճանավորում։

Հայոց և' բանավոր, և գրավոր բանաստեղծական մշակույ
թում' մանավանդ Նարեկացու ստ եղծադործության մեջ և շարա
կաններում, հիմնավորապես արմատավորված այս արվեստը թ՛ու
ման յանի ստեղծագործություններում վերակոչվում և հնչեցվում է 
նորովի, իրականության դույներով ու երանգներով, փոփոխակա

յին հարստությամբ։
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«Լոռեցի Սաքոյում» տրամադրությունը, ինչպես ասվեց, տար

բերակվում ու աստիճանավորվում է միևնույն անհատի միջոցով, 
բայց և կառոլցվածքա յին հետաքրքիր տեղաբաշխումով։ Ելման 
ւղ ահ ին այդ տրամադրության կրողը Սաքոյի հետ հավասար նրա 
հովիվ ընկերն է, բանաստեղծական շիկա ցմ ան նախաշեմին հու֊ 
ղապրումի հավաքականությունը նորից է լիցքավորվում' հասնելով 
մինչև նրա տատ ու պապերը։

Բայց տրամադրության տեղաբաշխումը երբեք էլ դրանով չի 
սպառվում։ Կառուցվածքային ներքին առումով այն սկիզբ է առ֊ 
նում բնապաշտական ղդայնությամբ համակված պոեմի առաջին 
տողերից, որն ա յլա բան ա կան ֊ պ ա թ ո ս տ յին հնչեղությամբ բանաս֊ 
տ եղծական տրամադրության բարձրակետն է' պոեմի սկզբում՝ 
Այնուհետև որքան էլ իջնում, ճյուղավորվում ու նորից բարձրա֊ 
նում, տրամադրությունը մնում է այս նախերդային հնչեղության 
սահ մ անն ե րում ։

Նման կառուցվածքով պոեմը առավելապես հիշեցնում է երա֊ 
մրշտ ա կան հ յուսվածք, նախերգի ու վերջերգի պաթ ո սա յին միև֊ 
նույն տոնայնությամբ, որոնց միջև ընկած տացածության վրա 
նույն տրամադրությունը տարբերակվում է իր փոփոխակներով^ 
ցածրից բարձրակետը։

Ահա նախերգը.

էն Լոռու ձորն է, ուր հանդիպակաց
Ժայռերը' խորունկ, նոթերը կիտած
Դեմ ու դեմ կանգնած, համառ ու անթարթ
Հայացքով իրար նայում են հանդարտ։

Նըրանց ոտքերում' գազազած գա լի' 
Գալարվում է գիժ Դև-Բեդր մոլի, 
Խելագար թըռչում քարերի դրէիավ, 
Փրրփուր է թրքում անզուսպ երախ ով,

Թրքում ու զարկում ժեռուտ ափերին, 
Փընտրում է ծաղկած ափերր հին-հին, 
!1ւ գոռում գիժ-գիժ.
— Վա՜շ֊վի՜շշ, վա՜շ-վի՜շշ...

Մութ անձավներից, հազար ձևերով, 
Քաջքերն անհանգիստ' հըտպիտ ձայներով
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՛հևի հառաչքին արձագանք տալի, 
Սաղրում են նրրա գոռոցն ահռելի 
Ու կըրկնում գիժ֊գիմ.
— Վա^շ֊վխշշ, շ֊վ[Հշ շ... (II, II)։

Ահա և վևրջերդը նախերգին հարազատ նույն տրամադրու
թյան չվերջավորված շարունակականությամբ.

Այն ինչ Դ եբեդի ց ալքեր են թըոշում, 
Ալիքներն ելնում, ալիքներն ուռչում, 
1սա ։էա ր ի միջին ծրփում են կայտառ

—Որոնեցե՜ք, փախա վ Սաբոն խելագար... (II, 18):

նախերգը պոեմի կա ռուցվածքում հետաքրքիր I; և այլ արւումնե֊ 
րով։ նախ նրանով, որ աչքի է ըն՛կնում նյութական ա շխ ա րհ ի ա֊ 
ռարկաներր շնչավորելու, դրանց մարդկային արարմունքներ ո։ 
հատկանիշներ վերադրելու շեշտ վա ծ յո ւր օ ր ին ա կո ւթ յ ա մ բ, որ դե֊ 
.ղարվեստական իշխող միտում կ դառնում XX դարի սկզբների և 
ռուս, և' հայ պ ո ե ղի ա յո լմ:

Մ յուս կողմից այն հուշում է պոեմի նշված երաժշտական կա֊ 
ռոլցվածքը մի այլ տեսանկյունից: Շարժման ե. գործողության հետ 
միասին պոեմի հ յո լսվածը ա յ ին մյուս տարրը ձայնա լին տարրն է, 
սկսած նախերգից, որի տրամադրության իմաստը, սլա թ ո սն ու 
տոնայնությունը հանդում են մի «գիժ)), անզուսպ ու հառաչալից 
ձալնի և նույնանման հազարավոր ձայների միախառնված շա ՝ 
դախի։

Պոեմի բուն հ յուսվածքում այդ մի ձայնը՝ Սաքոյի ներքին ձայնն 
է, որ իմաստավորվում է Սաբոյից դեպի նրան շրջապատ ող մ իջա֊ 
վայրն ու աշխարհը գնացող ու եկող, խաչավորվող ու միախառնը֊ 
վող հազարավոր ձայների արձագանքով։ Բնորոշ է, որ պոեմի 
կի զա կետային հատվածներում ձայն կոչվա ծը փորձարկվում /; 
տասնքակ փոփոխակներով իբրև ծածուկ փսփսոց, հևք, ձեն-ձուն, 
իբրև կանչ, շրխկոց, ճիչ, ճիչ֊գոռոց, ճիչ֊աղաղակ, ճիչ֊քրքջոց, 
հռհռոց, ծիծաղ, ծաղր, իբրև մարդկային շնչի ձայն, հարսանքի ու 
.լուսնի ձայն, պարի ձայն, հարայ, վշշոց, վշվշոց. քամու ձայն, 
մարդու և անասունների ոտնաձայն, ոչխարի մնչոց, իբրև լռու

թյան ձայն և այլն և այլն.
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Ձայնագրելու թ ում ան յան ա կան այս վարպետությունը նկատի 
ուներ Վ. Բրյուսովը, երբ գրում էր, թե' Թ ո լման յանը օժտված է 
«...ռիթմի զգայուն ըմ բռնողությամ բ և հնչագրելու հ ա զվա գյուտ 
շն որհո վ)№:

Պատկերացնելու համար ձայների այս անմիասեռ շաղախը, 
տեգիս է մտաբերել հայոց միջավայրում ամենից տարածված էի ո֊ 
ԳՒ ե րա ժշտ ա կան հնարավորությունների կո մ ի տ ա ս յան բնութա
գրությունը: մշելով, որ փողի յո ւր ա քան չյո ւր ձայնի հնչյունը ունի 
երեք շեշտելով ղրանց եռանդը, խորհրդավոր թովչությունն
ու կախարդանքը, Կոմիտասը դրում է. «Պարզ ձայների հնչյունը 
պայծառ, եռանդուն և միամիտ է: Նուրբ հնչյունը հիշեցնում է մի 

թէւչ ջութ ա էլի flageolet ձտ յն երը, բայց սոքա շատ զգայուն են և 
խորհրդավոր և արտահայտում են ուժասպառ հ ո ւս ահ ա տ ո ւթ յ ո ւն, 
անճար կսկիծ ու թախիծ, անմխիթար սուգ և մղկտացող լաց)); 
«...Մեղմ ձայնը, մանավանդ ամ են ա բարակ և ամ ենանուրբ մեղմը, 
մի խորհրդավոր ու կախարդւսկան թովչություն ունի, կարծես հե
ռու, շատ հեռու ձորում նվագում են, և բարակ քամին բերում է 
նվագների ալիք-ալիք մարող շունչը: Նես մեղմն ու կես ուժեղը խա
ղաղ չէ մեղմի պես, ճնշված է. թեպետ էլի ունի մի տեսակ քո֊ 
ղարկված խորհրդավորություն)): Փողը' «Ընդունակ է մի շարք խոր֊ 
հըրդավոր սւ պ ա ւէո ր ո ւթ յո ւնն ե ր առաջ բերելու, մանավանդ մի քա
նի սրնդով, դաշնակների դողդողը մի ամբողջ բնություն է պատկե
րացնում. կենդանացնում է ջրի դլդլա լը, հովի հևալը մ են ա կո ւթյան 
մեջ և այլն)):

Եւէ ապա' «Փող ւիչողները առավելապես հովիվներն են, ո֊ 
րոնք... շունչ են տալիս անշունչ գործիքի անկենդան ծակերին, 
սիրտը բաց, հուր ու կրակ են թափում բնության դիրկը> կամ խինդ 
ու ծիծաղ են խոստովանում խոլ ձորերին, բաց հովիտներին և ղով 
հովերին... և մ են ա կության մեջ ուժ առնում և ուժ տալիս։

Եւէ նուրբ ձայնը... բնության ոգիների շնչի հետ մեկտեղ վեր 
է բարձրանում և շատ բարձունքում երազի պես հնչում))^:

23 «Поэзия Армении», М., 1916, стр. 83.
24 Կււմ|ւււսսս ։|ս։։՝ւլապեւո, Հայ գեղջուկ երաժշտություն, կջ 12 14
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Պոեմում Ք' ում ան յան ը ակնհայտորեն հետամուտ է ձայների 
այս խորհրդավոր բարձրացող, իջնող, անճար դողդողացող, մա֊ 
րող, ոլորվող, նորից բարձրացող, կրակ թափող կախարդանքին։ 
Շարժման ձևերի ու փոփոխակների հետ միասին ձայն երբ իրենց 
բարձրության աստիճաններով ու փոփոխակներով, հիմնաձայների 
ալիքավորումներով, շեշտ ա ձայն ե ր ի խաղով բանաստեղծի համար 

յուրատեսակ շինանյութ են՝ իրացնելու մ են ֊մենակ գիշերվա խա֊ 
վարում բուխարու կողքին մեկնված Սաքոյի հոգևոր առնչություն
ներն ու կապերը աշխարհի հետ, երանգավորելու նրա խոհերի ու 
ապրումների շարժուձևն ու դիմախաղը, հոգևոր փոխակերպու
թյունների առոգանությունը, արագությունն ու ռիթմը։

Իր այսօրինակ ա ր տ ահա յտ չա կան ութ յա մ բ պոեմը հեշտու
թյամբ կարելի է վերածել կինո ֊նկարի, ա յլև երաժշտական խորա
պես դրամատիկ հնչեղություն ունեցող ստեղծագործության, վերլու
ծել ինչպես կինո֊արվեստի, այնպես էլ երաժշտության լեզվով։

Քանի որ խոսքը վերաբերում է բանաստեղծական տրամա
դրության տարբերակմանն ու աստիճանավորմանը, փորձենք դա 
բնութագրել երաժշտության լե ղվո վ։

Այդ նախ' իբրև նախերգ, լեռնային րնության ձայների
հզոր ղողանջով հնչում է պոեմի առաջին գլի։ի փոխաբերությունը' 

խելագար թռչող, ափերին զարկվող և անզուսպ փրփուր թքող Դև- 
Բեդի դիժ-դիժ գոռոցների ու քաջքե րի հւոպիտ ձայների հակա

դրություն ֊հ ամ ա դր ում ով, որ հ իմն ա ձա յն ե րի միասնությամբ խտաց
նում է պոեմի ողջ իմաստը։

Նախերգից հետո փոքր ինչ հեռվից լսվում է տղամարդկային 
մի ձայն' կանացի երկու մեղմ ձայների արձագանքով, որոնցից մե
կը խոստանում է նշանած կանչող սեր, մյուսը ղոքանչային հո
գատարություն: Հենց նույն պահին այղ. տղամարդու ձայնը արձա
գանքների խորհրդավորութ յամբ ինչ-որ դժգոհությամբ հնչեցնում 
է Սաքոն, որ աստիճանաբար ստանում է վախի ու անվախության, 
խիզախումի ու անելանելիության միաժամանակյա շեշտեր։ Մյուս 
կողմից բարձրանում է շհու և պկու ուղեկցությամբ ծավալվող մի 
խմբերգ, որտեղ Սաքոյի ձայնը մյուսների մեջ լսվում է առնական 
ու սրտառուչ միևնույն եղանակով։
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Ապա իջնում է խմբերգը, առանձնանում է Սարոյի ձայնը, 
որին հեռոլ֊հ եռուն երից ուղեկցում է հեքիաթային թովիչ մի արձա
գանք։ Զայնային այս նոր հ յուսվածքում դժվար է ասել, թե որն Լ 
թե լա դրո ղը հ ե ռո ւ֊հ ե ռո ւն ե րի ց եկող հեքիաթային ա րձա գանքը 
(տատի հեքիաթը), թե Սաքոյի մեներգը, որ ծավալվում է խմբեր

գային նոր երան գութ կ ի ս ա ֊ֆ ան տ ա ս տ ի կ, կի ս ա-հ եքի աթա յին, և 
ունկնդրող, և թելադրող մ ե ղե դա յին-ռի թմ ի կ վերելք-վա յրէջք֊ 
ն ե րով։

Ապա հեռու-հեռուներից եկող հեքիաթային այս ձայնը ռիթ
միկ հզոր տատանումներով զուգորդվում է բնության տարբեր ան
կյուններից լսվող ձայն-հնչյունն եր ով, ձա յն ֊ռիթմ ե ր ով, որոնց 
միասնությունը ենթադրում է Լւ պախրայի ու այծյամի քայլք, ոչ
խարի քնկոտ մնչյուն, հովի շնկշնկոց, բայց և քարեղեն դոփյուն, 
դայլային ու մարդկային ռարսռեցնող ոտնաձայներ, որոնք արա
գացնում ու բարձրացնում են Սաքոյի հիմնաձայնը, այլև նրան 
ուղեկցող արձագանքային ձայները, ապա' միախառնված քաջքերի 
նշան ածա յին ու զո քան չա յին խոստումնալից կան չե րին ու ճիչ- 
քրքջոցին, տարածվում մարդկային սիրո ու վայելքի անսանձ, 
բայց և անկարելի, անիրագործելի կա րոտն երի հուժկու ղո ղանջով ՝.

Ստացվում կ «բնության գիրկը հուր ու կրակ թափող» փեսա֊ 
յա կան կա րոտն երի ու անձկության մի յուրովի գո վք-ո ղբ ե ր գո ւ- 
թյուն, հյուսված երեք մասից, երեք տարբերակից, որոնք իրենց 
մ եղե դի կ-ռիթմային հնչեղությամբ, որքան կլ տարբեր, միջուկում 
հարազատ են սիրո ու վայելքի մ ի ա սն ա կան ձգող ու դի մ ա դրո զ 
չիցքսվ ՈԼ տարողությամբ։

Մարդկային հոգու տարողությունը եռաստի՛ճան, այլև բազ
մաստիճան, տարբերակներով ու փոփոխակներով հնչեցնելու թու
ման յանական վարպետության շուրջը խոսք կլինի նաև մյուս երկե
րի առիթով։ Այս դեպքում տեղն է անդրադառնալ վերջին տարբե
րակին, դրա հետ կապված պոեմի չափազանց կարևոր առանձնա

հատկություններից մյուսին։

* ★ *
Սաքոյի հոգեվիճակի վերջին տարբերակը, ինչպես տեսանք, 

երաժշտության լեզվով հնչում է իբրև շրջապատող աշխարհի հա- 
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զար կողմերից եկող ձայների ու արձագանքների հզոր ղողանջ 
Պոեզիայի լեզվով նույնը Թումանյանր հնչեցնում է տեսիլով ու 
իւ ելա դար ո ւթյ ամբ։

Անշուշտ անտեղի կլիներ Սաքոյի խելագարությունը հ ո դե բա- 
նորեն պատճառաբանելու համար որոնել իրա կան֊ պ ատմա կան 
հիմնավորումներ։ Այս տրամաբանությամբ պետք է որ նոլյնպիսիք 
փնտրեինք պատճառաբանելու համար լե ղվա կան ամենասովորա- 
կան այլաբանական կա պա կց ո ւթ յո ւն Ա ե ր ը ։ Ենթադրենք, ((քարսիրտ)) 
ասելիս որոշեցինք, թե հայոց պատմագրությունը քանի փաստ է 
արձանագրել, երբ մարդկանց սիրտը դարձել է; քար։ Նույն ոգով 
մ ա րդկության գեղարվեստական մեծ կուլտ ուրան իր խոշոր մասով 
պետք է որ համարվեր ողբալի ցավագարություն, քանի որ հազիվ 
թե գտնվեր որևէ փաստ, որ ապացուցեր Դանտեի դժոխքում, քա
վարանում և արքայության աստիճաններով Վիրգիլիոսի հես։ ճամ
փորդելու, Համլետի' հոր ուրվականի հետ ղրուցելու, պղնձե հեծ
յալի կամ քարե-հյուրի շարժվել-հետասլնդելու և այոպի սի գեղար
վեստական բազմաթիվ ու բազմոյ ղան ի ր ո ղո ւթ յո ւնն ե ր ի բն ա խ ո աս
կան -հո դեբանա կան կամ պատմական հավաստիությունը։

Սաքոյի տեսիլն ու խելագարությունը հնամենի ժամանակնե

րից մեծ գրականությանը ուղեկցող պայմանականություն է, գե
ղարվեստական տարր, որը, թեև խստորեն բնորոշ բանահյուսու
թյանը' հայոց ((Սասնա ծռերին», հեքիաթին ու ավանդություննե
րին,— հայ նոր պոեզիայում ուղի էր հարթում Թուման յանի ստեղ
ծագործս ւթ յա մ բ։

Այս իմաստով «էոռեցի Սաքսն» շրջադարձային էր ոչ միայն 
առարկայական աշխարհի փոխազդեցությունների ազատությամբ, 
այլև հէնց ղրանով պայմանավորված, դրանից բխող պայմանա
կանի ազատությամբ՝ պոեզիայում և գրականության մեջ։

Ռուսական դրականության հզոր առաջրնթացի ճանապարհին 
Պուշկինի գրչի տակ մի պղնձե հեծյալ արձան ջրհեղեղի միջով հե
տապնդում էր մի մահկանացու Եվդենիի' այդ տեսիլով ու խելա
դա րությամբ նյութականացնելու նրա խոհերի ու. սարսափների 
տարողությունը' ձգող ու դիմադրող բարդ փոխազդեցությամբ, 
մ ի ա պ ե տ ո ւթ յուն կոչվող ուժի առջև։ Հետապնդում էր' ոտքի հանն֊ 
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լու անհատի հոգևոր աշխարհի շարժուն կարելիությունները։ նույն 
նպատակն էր հետապնդում Պուշկինը հասուն տարիների մյուս 

երկերում, ինչպես ((Պ իկովայա դամայում» , որի հերոսի ((գաղտնի 
անբարյացակամությունը» կյանքի բախտախաղում իր ծայր լար֊ 
վա ծութ յամբ դա րձյա լ իմաստավորվում է տեսիլով ու խելագարու
թյամբ:

Գնահատե/ով Պ ուշկին ի այս երկը, Ֆ. Դոստոևսկին գրում է. 
«Պուշկինը... դրեց Պիկովայա դաման' ֆանտաստիկական արվես
տի բարձրակետը։ Եվ դուք հավատում եք, որ իրոք Հերմանը տե
սել է իր աշխարհայացքին համապատասխան տեսիլք, սակայն վի
պակի վերջում, այսինքն այն կարդալուց հետո, Դուք չեք կարող 
որոշել թե արդյոք տեսիլը հետևանք է Հերմանի բնության, թե 
իրոք նա մեկն է նրանցից, ովքեր հաղորդակից են մի այլ աշխար

հի.,. ՍՀյ, սա արվեստ է»25։

Փ. Достоевский, Письма, г. IV, М., 1959, стр. 178.

Ս եջբերված տողերը բանալի են պարզելու նաև իրեն' տեսիլ
ների սիրահար Դոստոևսկու արվեստի էությունը: Արթմնի տեսիր, 
կիսաքուն տեսիլ, տեսիլ տենդի մեջ, սպիտակ և խավար դիշե րն ե֊ 
րի երազներ, տեսիլներ օրը ցերեկով, երազ-իրողություններ, որոնք 
հետո մտաբերվում են իբրև տեսիլ կամ երագ,— Դոստոևսկու 
ստեղծագործություններում ամեն քայլափոխում հանդիպող հնա
րանքներ են սրանք, ի վերջո, իհարկե, հյոլսված նրա հերոսների 
((աշխարհայացքին համապատասխան», իրականի ու ֆանտաստի

կական ի ներթափանցումով, և որոնց հասցեին ևս, իհարկե, պետք է 
որ կրկնվեն «Պիկովայտ դա մ ա յի» առթիվ նրա գրած տողերը:

Մ ա ր դկա յին անհատի ներքին տարողությունը առարկայացնե
լու պայմանականություններ են դրանք, որոնց առջև իր արվեստով 
Պուշկինը բացում էր ոչ թե դռներ, այլ դարպասներ, ցուցադրելու 
մարդկային հոգու անսահման հնարավորությունները, հոգևոր միա
ժամանակյա ծավալվող գործողությունը ապրածից չապրածը, ուրի
շի ապրածից իր ապրածը, հիշողությունից երևակայածը, տեսածից, 
լսածը, շոշափածը, զգացածը, ժամանակագրական ու տարածա
կան մոտիկն ու հեռուն, անցածը, ներկան ու ապա դան:
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Անհատի հոգևոր ներքին տարողությունը իմաստավորելու 
պայմանական հնարանք է և քաջքերի տեսլային արշավանքը Սա
քոյի վրա> ստեղծված նրա տրամադրվածությանը և «աշխարհա֊ 
յա ցքին համապատասխան))։

Հարսանիքի ելած չարքերի ու Սաքոյի փոխազդեցությունը իր 
հիմքում անհատի ու բնության հարաբերություն չէ միտքն- դա ա֊ 
մենից առաջ անհատ ի ներքին հաղորդակցություն է քաջքերի կեր֊ 
պարանքով նյութականորեն ծավալվող սեւի ա կան էության հետ: 
Նույն այս փոխազդեցությամբ Սաքոյի խելագարությունը պոեմում,, 
սիրո Հ^^լքի ոլ արբեցման խելահեղ պոռթկում է, տեսլային խոր֊ 
քով լեռնական սովորական հովվի ապրած սատանայական մի դի֊ 
ջեր, որի ուժը պատկերելու համար բանաստեղծը ոտքի է հանում 
նրա զդա յա ր անն ե ր ի, հիշո ղո ւթ յան ու ե րևա կա յության մ ի տժա֊ 
մանակյա ծավալվող ընթացքը, դրանով մի ամբողջ բնություն,, 
նրա « դիվա յին հանդեսով)), հղոր խաղերով, հնչյուններով ու դույ
ներով առարկայացնում մարդկային մղումների խելահեղ հարստու֊ 
թյունը։

Խելահեղ հարստությունը մարմնավորվում է խելահեղ տեսի
լով, որտեղ տեսլայինը միջոց էր ազատ ու անկաշկանդ տեղա֊ 
դրումներով համախմբելու հերոսի մտավոր ու հոդևոր եռանդը,, 
մոտեցնելու մոտիկն ու՚հեռուն, ապրածն ու չապրածը, իր և ուրիշ֊ 
ների ապրածն ու զղա ցածը, մարդկա յին հո դու չընդհատվող ներ
գործոն ու կրավորական բազմատարր ւիոխազդեցությունների լինե
լիությունը, նրա հոգու և հոգեբանության անդուլ ու անվերջանալի 
դրամ ան։

((Երազները, — դրում է Լ. Տոլստոյը,—չէ որ դրանք արթնւսց- 
ման պահեր են։ Այդ պահերին մենք կյանքը տեսնում ենք ժամա
նակից դուրս, միատեղ միավորված ենք տեսնում այն, ինչ տրոհ
ված է ժամանակների մեջ, տեսնում ենք մեր կյանքի էությունը Ւ 
մեր աճման աստիճանը))2^։

Խոսքն, անշուշտ, վերաբերում է երազին, առավել ևս տեսիլին 
արվեստում, որա եղ «միատեղ միավորված ենք տեսնում այն, ինչ

^5 7 //՜ 'եօՀՇ՚րօւէ, Ոօյւո. Չօ6թ. ԸՕ»։., 1. 55, 1951, 18, 19.

208



տրոհված է ժամանակների մեջ»։ Տեսլային նման միավորման 
չգերազանցված կոթող է ((Աստվածային կատակերգությունը», որ֊ 
տեղ ժամանակների մեջ տ րոհված հայրենի Ֆլորենցիայի տարե֊ 
գրությունը, ս եփ ա կան կեն սա դրությունն ու ա շխ ա րհ ա տ ե ս ո ւթյո ւն ը 
հանճարեղ Դանտեն միավորում ու համախմբում է դժոխքի, քա֊ 
վա ր ան ի և արքայության տեսիլներով։ Ս իավորում է ոչ թե իրողու֊ 
թյունների օրացույցային հաջորդականությամբ, որ պարզապես 
կարող էր վերածվել ռեալականության միաժամանակյա և չընդ֊ 
միջվող դեպքերի ու դեմքերի քաոսի, այլ կյանքի այն էո ւթ յա մ բ, 
որ տեսնում էր ինքը։

Միավորում է' արտահայտչական զինանոց ունենալով արտա
քին աշխարհի առարկաների, երևույթների, շարժումների ու ձևերի,, 
դույների ու ձայների նույնպես միաժամանակյա և նույնպես չընդ֊ 
մ իջվո ղ ու անընդդրկելի քաոսը։ Սա ճշմարիտ ու մեծ արվեստի օրի֊ 
նաչափություն է, որի մասին Ալ, Սլոկը ԳՐ^լ է* «Արվեստը միայն 
տիեզերքն է, ստեղծագործող ոգին' քաոսը ձևավորողը (հոգևոր ու 
մարմնական աշխարհի)։ Այն, որ մարմնական ու հոգևոր երևույթ֊ 
ների աշխարհը միայն քաոս է... պետք է որ հայտնի լինի արվես֊ 
տա դետին (և հայտնի էր էսքիլեսին, Դանտեին, Պ ուշկին ին, Սելլի֊ 

նիին, Լեոն ար դոյին, Մ իքե լանջե լո յին ու հայտնի է լինելու գալիք 
դեղագետներին)։ Մեր մեծ դրողները (գլխավորապես Տոլստոյը և 
Դոստոևսկին) ամեն ինչ կառուցել են քաոսից...»27?

Կարելի է ասել, որ աշխարհի մարմնական ու հոգևոր երե֊ 
վույթն ե րի քաոսի այդ զդացողությունը հարազատ ու հայտնի էր 
և Ս' ո ւմ ան յան ին, որի ըմբռնում ութ ((Կյանքն՝ իր ամ բո ղջության 
մեջ՝ մեծ է, շատ է մեծ։ Կյանքը֊տիեզերական կյանքն է»%&։ Սրի 
համոզմունքով նաև՝ կյանքի ամեն երևույթ պատճառակցական 
կասլերի ու փոխազդեցությունների անծայր շղթա է' ((էս էն տունն էր 
որ շինել է վարպետ Օհանը» անվերջանալի խաղի ոգով, և այդ շըղ- 
թան ((հազար կապերով» վերա կան դնելը փ ա ս ւո ա դր ո ւթ յա մ բ պար֊ 
ղապես անհն ա րին ։

27 Ал. Блок, Сочинения в двух томах, т. II, стр. 633.
28 Հովհ* Բ'ումասյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 224;
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«Լոռեցի Սաքսն» ժամանակի և տ սւբա ծ //լթյան մեջ տրոհված 
նման հազար կապերի ու փոխազդեցություն՛ների միավորման ու 
ձևավորման ա րտ ահ ա յա ութ յուն է, հոգևոր ու մարմնական երե
կույթների քաոսայնության որոշակի կնիքով, որ դե ղա րվե ս տ ո ր են 
վերաձուլվել է իբրև տեսիլ, ((անսանձ ե ր ևա կա յո ւթ յան շփոթ»։ 
Վերաձևել է հոգևոր երևույթն երբ մ ա րմն ա կան-ն յութ ա կան ե րևո ւյթ - 
ների' և հա կառակր, փոխակերպելու մի ազատությամբ, որն իր 
ան կա պ ո լ թ յա մ բ ու ան սլա տ ճա ռա կց ո ւ թ յա մ բ նշան ա վո ր ում էր հո֊ 
գևոր շա րժմ ան, հոգու անսանձ թևածումների «անպատճառ» պատ֊ 
ճառա կց ո ւթյ ո ւ ն ր ։

Հոգևոր երևույթն ե րր մ ա րմն ա կան ի վերաձուլելու ստեղծա֊ 
գործ ոգու նույն ազատ ութ յամբ էլ խում ան յան ը հոգևոր շարժման 
խ ե լահ ե դո ւթ յո ւն ր վե րաձոլլե լ է մ ա րմն ա կան -ֆ ի զի կա կան խ ե լահ ե֊ 
ղության։ Եվ այս տեգ ևս նրա խորհրդատուն մ ա րդկո ւթ յան մեծ 
գրա կ անությունն էր, Շեքսպիրը, որ Համլետի հոգևոր դրաման վեր 
էր ածում հոր ուրվականի հետ տեսլային հանդիպման «մարմնա֊ 
կան» դրամայի, Պ ուշկին ը, որ Եվգենիի ու Հերմանի հոգևոր լար
ված, խ ե լահ ե զ գո րծողութ յուն ր փոխակերպում էր ֆիզիկա կան խե
լահեղության։

Ինչպես Պ ուշկին ր ռուսական դրականությանը, խում ան յան ր 
տեսիլով հայոց գ ր ա կան ո ւթ յան ր բերում էր մ ա րդկտ յին անհատի 
ներքին պարունակության աննախընթաց ակտիվացում, ժամա
նակների մեջ կուտակված նրա հոգևոր էությունը բազմակողմա
նիորեն, ի րա կան ութ յան բազմապիսի փ ո խ ա զդե ց ո ւթ յո ւնն ե ր ո վ 
դառնալիությամբ ու «աճման ա ս տ իճան ով» արագ ծավալելու հնա
րավորություն։ Տեսիլը հնարավորություն էր ընձեռում կրճատելու 
հոգևոր և մարմնա կան երևույթների պատճառա կցության անվեր
ջանալի շղթան, ձևավորելու ե. տեղագրելու դրանք անմիտ սեռ հա
մամասնությամբ, որ միջոց էր պատկերելու մարդկային անհատի 
անմիասեռ հոգեբանությունն ու էութ յուն ը ։

Անմիտ սեռը հարկ է շեշտ ել ասելու համար, որ խում ան յան ի 
հերոսների հոգևոր աշխ ա րհ ը երբեք ժիատարր չէ, բաղադրված 
զտարյուն հատկանիշներից, սկսած «Շունն ու կատվից», որտեղ 
այլաբանական շունը դտար լուն ((շուն» չէ ե կատուն ((կատու»։ Շան 
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շնությունը ծայր է առնում նրա կատու դառնալութ խեղճանալով 
ու անզորությամբ կատվի առջև, և հակառակը' կատվի կատվու- 
թյունը սկսում է նրանով, որ մի օր շնությամբ գերազանցում է 
շանը և կատու դարձնում նրան։

((1/ ա ր ո յո ւմ)) Սարոյի անհն ա ղան դո ւթյո ւն ը սկսում է հլու հնա
զանդությունից, ան կա մ ո ւթ յո ւն ը վերջանում կամայնությամբ,. 
«Աղթամ արում» ջահել սիրահարի առնացի խ ի զա խ ո ւթ յո ւն ը վեր
ջանում է ծովը հաղթահարելու անզորությամբ։

«կոռեցի Ս աքո յում» փորձարկվում է մարդկային հոգու պա֊ 
րո ւն ա կութ յան առավել բարդ ու անմիասեռ մի կծիկ։ Սկսվում է 
չեղյալից մարդկային մերձեցման ու վայելքի բոլոր հնարավորու
թյունն երի բացակայությունից և ավարտվում այդ ամենի սատա
նայական տեղա տարա ւի ե ղյա լո ւթ յա մբ։ Ւմ ա ստ ավո րվում է մար
դու ունեցածը' չունեցածի մեջ, չե ղյա լ-ե ղյա լի դր ա մ ան , ամեն 
չե ղյա լութ յամբ իսկ անկս։ պ տ ե լի մ ա ր դկա յին հոգու ո ւն ե ց վա ծքը ։ 
Հետամուտ է ւիոթորկին գատարկության ու .անշարժության մեջ, մի 
հակադարձ վերաձևումով, որը և տեսիլն է, հոգևոր հուզապրումի 
կյանքա յին֊ առարկա յա կան աշխ ա րհ ի երևույթների իրար սեղմող 
լեցունությամբ ու շարժունությամբ: Վերաձևում ու վերա կերպում է 
իր հերոսի հոգու անտեսանելի, բայց և անխոնջ ու անդուլ շարժում- 
ները գերաճեցնելու, ղրանց արտաքին երևույթների շարժման, ձևե
րի ու. ձայների տեսք տալու եղանակուէ, որը և հերոսի ներքնաշխար
հին ու պոեմի հ յուսվածքին բերում է տեսլայնություն:

Տեսլայինը հոգևոր երևույթների գերաճն է ու վերակերպությու- 
նը մ ա րմն ա կան, աչքով, ա ե ս ան ե լի ե րևո ւյթն ե ր ի ու դո րծ ո զու

թ՛ յան, որ անբաժանելի է հայոց բանաստեղծական մտածողությու
նից: Սկսած Գր. Նարեկացուց (թերևս նրանից էլ դեռ առաջ), որը 
մահվան հոշոտող խոհն ու հուզապրումը վերաձևում էր տչքով 
տեսնելով այն, թե ինչպես իր մարմինը ուտում և հոշոտում են զա
նազան մ իջա ան ե ր, ճիճուներ ու որդեր:

Սյանքային֊ ա ռարկայա կան աշխարհից գերաճեցվող լեցունու
թյամբ հոգևոր աշխարհ, հոգևոր դրամա վերաձուլելու այս տարեր
քով էլ տեսլայինը Ս'ո ւմ ան յան ի ց հետո բնավորվեց պոեզիայում, 
ձդվե լո վ մինչև բանաստեղծական այնպիսի ե րևո ւյթն ե ր, ին չոլի-
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■սին է, ասենք, Ալ. Թամանյանի հիշատակին դրած Չարենցի «Մահ
վան տեսիլը», որտեղ արդեն մահվան ունայնության պահը վերա

ձուլվում է արևային քաղաքի հրաշակերտ սւեսիւի։

Բտյց որտե՞ղ որոնել թումանյանական տեսիլի տեսլային վե
րաձուլման ու պատկերավորման ակունքները, որտե՞ղ, ո՞ր ժանրում 
փնտրել դ ե ղա րվե ս տ ա կան-հյո լսվա ծքա յին հարազատության տար- 
րեր ու երակներ։

Բ՛վում է, ամենից ավելի հայոց ողբի ու ողբերդի ոլորտում, 

նրա և գրավոր> Ժողովրդական նմուշներում։ Սա կարելի
է ան մ իջա Աք ե ս զդա լ ու շոշափել Սաքոյի տեսիլր հ ամ եմ ա ա ելով 
Աբովյան ի (.(Վերքում)) միմյանց հաջորդող Բ՛աքուհու մոր, Աղասու 

հոր, Աղասու, Նազլուի և մ յուսն ե ր ի ողբ ե ր ի ն ։ Դ ր անց միջև մի և ն ույ ն ն 
է բանաստեղծական ((ջոկային)) շիկացումը, կիւլա կետային մե կ ս։ը - 
րա մա դրության շուրջը մի ա ռա ր կա յի ց ու երևույթից մյուսին անց
նելու աղատությունը, տվյալ վիճակը դրան հակոտնյա վիճակով 
արտահայտելու, հոգևոր աւղրումր մարմնական, ֆիզիկապես տե
սանելի, լսելի, ղդա լի ղո ւդո ր դո ւթ յո ւնն ե ր ո վ ի մ ա ս տ ա վո ր ե լո ւ եղա
նակը ։

Ւսկ տարբերություննե՞րը։ Սանն այն է, որ տարբերություննե
րը ևս սերում են հարազատությունից։

Նկատելի տարբերություններից մեկն այն է, որ, եթե ժողովըր- 
դական ողբում տվյալ անհատի բանաստեղծական առա րկան ու
րիշն է (Բ՛աքուհու մորը՝ Բ՛աքուհին, Աղասու հորը՝ Աղա սին), ապա 
Բ՛ում ան յան ի պոեմում տեսնում ենք փոքր֊ ինչ այլ բան։ Նրա հե
րոսի բանաստեղծական տ րա մ ա դրոլթ յան առարկան ինքն է, բայց, 
որ նշված հարազատության տեսակետից չափազանց ուշադրավ է, 
քաջքերի և այլ կերպարանքներով ուրիշներ դարձած ինքը։ Չէ որ 

սկզբից մինչև վերջ Սաքոն մաքառում է այլևայլ տեսք ու դեմք առ
նող սեւիական էության հետ, վերապրում սեւիա կան կարոտներն ու 
անձկությունը։ Բայց չէ՞ որ նույնպիսի սեփական, հարազատ էու
թյուն է նաև տարբեր տեսքով ու. ւէիճա կու[ ներկայացող Բ՛աքուհին 

նրա մոր համար, Աղա սին' ողբացող հոր։
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Գա Ժողովրդական ամենից քնարական ժանրից դեղարվես֊ 
տակտն պատկերավորման արվեստ ածանցելու և վերացարկելու 
թռիչք է[Կ օժտված բանաստեղծականը ա ղդա յին ողով, բո վան դա֊ 
կութ յամբ ու ձևով ծավալելու պատմական նշանակությամբ: Այս 
կառուցվածքը'' ուրիշին և ուրիշներին իր էությունը դարձնելու մի֊ 
ջուկով, թելադրում էր մա րդկա յին միևնույն անհատին երկպլան և 
բաղմապլան էությամբ, երկկողմանի փոխազդեցությամբ պատ֊ 

յլերելու հնարավորություն: երեն և. իր էությունը, իրեն և ուրիշների 
էությունը դրանց միջև որոշ առում՛ով կրկնորդային հաղորդակ֊ 
ց ութ յամբ։

խում ան յանի պոեմը իր այս հ յուսվածքով մի շատ կարևոր 
հանգույցում մոտենում է Գ. Նարեկացու «Մատյանին», որի բա֊ 
նա սա եղծական կա ռուցվածքա յին ա ռանցքը կամ միջուկը աստծո 

.կերպարանքով ստեղծված մարդ արարածի փոխազդեցությունն է 
աստծո հետ, նրա «պարդևած» սեւի ական էո ւթ յան հետ, ե ր կկո ղմ ան ի 
ու երկդիմի հաղորդակցությամբ ու վերաբերմունքով։ «Մատյանում* 
այդ էության ամեն տարբերակի առջևից ու ետևից, թիկունքից ու 
կողքից տեսլորեն կանգնած է այդ էության «պարգևողը» արարի֊ 
շը։ խ ում ան յան ի այս և մյուս ստեղծադործություններում նրա հե֊ 

րոսների էության մեջ ու թիկունքում ամեն անդամ կան գնած են 
մարդիկ, նրան էություն հաղորդողները։ ենշ կերպարանք էլ որ ըն - 
դունելու լինեն նրանք' տատի, քաջքերի, հոպոպի, թե թիթեռնիկ֊ 
ների, նրանց էությունը դալիս է մարդկանցից, բոլոր հ ան դո ւյցն ե֊ 
բում պայմանավորված է մարդկային փոխհարաբերություններով 
ու կյանքով:

Նման դասավորությամբ պոեմում քաջքերը որքան Սաքոյի 
էության երկվորյակներն են, այնքան էլ նրա էությունը կազմող, 
նրան բովանդա կութ յուն հաղորդած այլ արարածների ըն կե րոջ, 
տատի, սիրո ու վայելքի սատանայության տրամադրող նշանած֊ 
զոքանչների նմանակներ։ Միայն թե փոխազդող այս կողմը, ի 
տարբերություն ժողովրդական ողբայինի, ավելի է վերացարկված 
և ներկա է բացառապես իբրև մի կողմի ղդացողություն։ Ի դեպ 
վերացարկման հնարավորությունը գալիս է հենց ողբ֊ողբերգի 
ներքին լիցքից» քանի որ այն միշտ էլ և սիրերգում, և անտունի֊ 
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ներում ու պանդխտության երգերում, և' մահերգումենթադրում 
է ողբացողին ողբացյալից րամ անող հեռավորություն, ողբացյալի 
բացակայություն, ողբացյալին սեփական էությամբ ու հնարավո
րություններով իմաստավորելու բորբոքուն դ՛լացողոլթյոլն։

Սաբոյի տեսիլը ժողովրդական ողբին մոտենում և նրանից հե- 
սան ում է նաև էական մի այլ հատ կանիշով։ Այստեղ, ինչպես Բա
քուհու մոր կամ Աղա սոլ հոր ողբում, հոգևոր տառապանքը մարմ
նավորվում է հակոտնյա վիճակների յուրատեսսւկ համադրումով։ 
Առևանգվող Բաքուհին մոր ողբում պատկերանում է հարսնու

թյամբ ու հարսանիքով, ողբացող մոր դառնությունն ու ցավը վե
րաձուլվում հարսանքատիրոջ ուրախության ու պարի, այն էլ դան
դաղից արաղի աճող ուրախության հանդեսի ու սլաքի։

Աւսքոյի տեսիլում ն ույն ա տ իւղ հա կոտն յա վերս։ ձուլում է ապ
րում նրա հոգևոր անձկության ու մաքառման չարչարանքը։ Բայց 
այստեղ ևս նկատվում է վերացարկման յուրովի րնթ տց ք։ Մինչդեռ 
նշված համարյա ղտարյուն ողբերում իա ոքը, իսկապես, ղուղակրց- 
վում է սլարային ու հանդեսային շա րժումն ե րի տարրերի հետ, 
Բո ւմ ան յան ի գրչի տակ մ ի ա ձույլ այդ տարրերը Հ պարելու հետ նաև 
երգելը) վերաձևվում են ձայնային ու շարժումնային բառերով ի֊ 
մա ոտավորվող պատկերավոր շագախի։ Փ ո փ ո խ ա կ-տ ա ր բե ր ա կա յին 
ողջ հարստությամբ՝ այդ շաղախում պահպանվում է սինկրետիկ այդ 
տարրերի հնչեղությունը, շարժուձևր, դիմախաղը, երանգներն ու 
դույները, աստիճանավորվող թափը։ Շարժում ու գործողություն 
արտահայտող տարրերից իբրև ֆիզիկական գործողություն Սաբոյի 
տեսիլում շեշտվում ու հզորացվում է մեկ տարր՝ խ ելա դար փախ
չելը, որ նույնպես սերում է ժողովրդական ողբի ոգուց, որտեղ, 
ինչպես «Վերքի» ողբերում, «շոկը» պատճառաբանելու համար հա
մարյա միշտ էլ պարտադիր են «խելքը թռցնելը», «գժվել սարերն 
ընկնելը», հոգևոր չարչարանքից ֆիզիկա կան֊մ ա րմն ական արտա
ռոց, գերադրական որևէ «վթարի» ենթարկվելը սիրտը սարելը, 
ջուրն ընկնելը, կրակում այրվելը և այլն։

Սա արդեն ժողովրդականից սերող և նորովի սևաւէորւԼող բա
նա ս ւո ե ղծա կան նոր առանձնահատկություն էր, որ հւսյ պոեզիա - 
յոլմ ապրում է կալլմաւէորման ու փոխակերպությունների երկարա
տև ընթացք։
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Բ՛ում ան յան ի նորոդած տեսլայինը ինչ-որ տեղ տարբերվում է 

նաև հնամենի գրավոր ողբային տեսիլից: Մինչդեռ Նարեկացու 
«Մատյանում)) արարչի ղրուցակիցը, Շնորհալու «Սղբ Եդեսիոյում) 
որբևայրի կինը օժտված են սեփական' շարժումնային ու ձա յն ա յին 
գործողություններով ևս մասնակցելու ու լրացնելու հ ո ղ ևո ր երե

վույթների վերակերսլոլթյանը մարմնական' աչքով տեսանելիք ըն
կալելի ու լսելի առարկաների ու երևույթների շարժ մանք ձևերի, 
ղո ւյն ե ր ի ու <ճա յն ե րի,— Բ՛ում ան յան ի պ ո ե մ ո ւմ նրա հերոսն արդեն 
ղրկված է ա1ս ամենից։

Բղուր չէ պոեմում շեշտվում Սաքոյի մենակությունը, նաև 
այն, որ փարախի մի անկյունում անշարժ մեկնված է նա։ Սեփա
կան ֆ ի ղի կա կան ոչ մի գործողություն, նույնը և շուրջխ ոչ փոթո
րիկ) ո չ բուք ու բորան: Խոսքը վերաբերում է բացառասլ ե ս Սաքո
յի հոգևոր գո րծո ղո ւթ յան ը, որը մ արմն ա կան երևույթն ե րի ւոեսա- 
նելի դործողության վերա կերսլելու համար էլ Բ'ումանյանը պայմա
նական խելահեղությամբ ապահովում է հերոսի ան սլ ա յմ ան մաս
նակցությունը վերակերպությանր։ Եվ սա նշանակում էր, որ, կորց
նելով հոգևոր մաքառումը սեւի ա կան մարմնա կան ա րձան ա դրվո ղ 
շա րժո ւմն ե ր ո վ, գրավոր ողբում

...Փետտեմ ը զվարս իմ ցանկալի, 
Խըղեմ լւզհերս անխնայելի.
Հարամբ ծեծեմ կարծրս սրրտի, 
մ աղխ եմ զերեսս իմ յասլտակի... և այլն,—

Ժողովրդական ողբում համանման աձէ դո րծ ո ղո ւթ յո ւնն ե ր ո ւէ
արտահայտելու նոր, քաղաքակիրթ ժամանակներում անհետացող 
նշաններր, բանաստեղծական մտածողությունը ձեռք էր բերում 
միաձույլ այդ տարրերը ներքին էությամբ պահ սլ ան ե լո ւ և դոր- 
ծա դր ե լո ւ հնար ավ որո ւթյ ուն։

Նախորդ գլխում վերլուծված «Արաղն եկավ»».)) բանաստեղ
ծության մեջ Հովհաննիսյանը, ինչպես տեսանք, քնարական անհա
տի ն ե րքն ա շխ ա րհ ը արտահայտելու հ ա մ սւ ր ամեն քայլափոխում 
դետից առնում էր մի նոր տվյալ: թստ որում այդ տվյալները խըս- 

տ ո ր են հ ա մ ա սլ ա տ ա ս խ ան ո ւմ են մարմնական դո ր ծ ո ղո ւ թ յա մ ր, 
ձա յն ե լ-դի մ ե լո վ և լալով ս ե ւի ա կան էությունը դր ս ևո ր ե լո ւ ողբային 



միաձույլ տարրերին։ Նորիր մտաբերենք բանաստեղծության որո՛շ 
քառյակներ, շոշափելու համար ույդ տարրերը, ինչպես և դրանց 
ոգով հոգևոր երևույթները մարմնականի վերա կեըպելու պատկերա
վորման եղանակը.

Արաղն էկավ լափԻն տալով, 
Ժեռ քարերին, ափին տալով. 
Ո՞րտեղ թաղեմ ես իմ ք1աէ"1Ը> 
Չոր դլուխըս տա էի ին տալով։

Ինչպես ժողովրդական խաղիկներում, երրորդ տողից սկսում է 

քնարական անհատի հոգևոր կյանքը, որ ան մ իջա պես չորրորդ տո- 
ղում դերաճոլմ ու վերակերպվում է մարմնական դոըծողության' 
((Չոր դլուխըս տափին տալով», և սա ոչ այլ ինչ էր, եթե ոչ նույն 
կուրծքը թա կե լը, քարով սիրտը ծեծելը, երեսին ապտակելը ((վթա
րային)) վիճակը, բայը արդեն միջնորդված ու վերաիմաստավոր
ված բն ո ւթ յան, արտաքին աշխ ա ըհ ի երևույթի ն ո ւյն ա տ ի պ գոր- 
ծ ո ղո լթյան դի մ ա ռն ո ւթ յուն֊նմ ան ո ւթյա մ բ։

Հաջորդ քառատողը՝ ((Ա՜յ իմ Արաղ, ջուրըդ վարար)), դիմում- 
նային է. դիմումնա յին ողբում ու ողբեր դում սովորաբար դի մ ում ը 
սկիղբ էր ու վերջ, դրանով պաթետիկ ոճով սկսվում և օրհներդու- 
թյան շեշտ ե րով ավարտվում էր այն։

((Գ իշե րն անքուն դիր կը դր ե մ, Արտ ասունքս դետ կըշին ե մ)) 
քառատողում արդեն կարելի է նկատել սգերգի տարրեր, վերաի
մաստավորված արտա սուք-դետ դիմառնության գերաճ ղուգորդոլ֊ 
թյամբ։

Բանաստեղծության մեջ ամենից բնորոշը մարմնական գոր
ծողության ու չարչարանքի ելնելն է առաջին գիծ, առաջին քառա
տող, և այն, որ նույն այդ քառատողով էլ ավարտվում է բանաս
տեղծությունը։ Ասել է՝ այն սկսվում և վերջանում է գետի տարեր
քը հիշեցնող քնարական անհատի մարմնական դործողոլթյոլն- 
չարչարանքով, որն է' «Չոր գլուխը տափին տալը»։

Բ՚ումանյանը խորացնում է այս հատկանիշը, մարմնական 
լարված գործողությունը դարձնում առավել տևական, ապահովում 
անհատի բանաստեղծական կերպարանափոխությունն ու մասնակ֊ 
ցությունը սեփական էության ու դրա հանդեպ վերաբերմունքի 
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միասնական դրսևորմանը' առավել երկար ժամանակով։ Մի հնա - 
րա վո րություն ու. պա յման , որ հնամ են ի ծավալուն ողբում նվաճվում 
էր ամեն անդամ նորովի բորբոքելով դիմումը' ձայնային բազմա
պիսի երանգներով ու շեշտերով, գործողությունների ամենատար
բեր փոխակերպություններով։

1’սկ այդ երկար ժամանակը, տեսլային տևողությունը հարկա- 
յէոր էր տեղավորելու համար մարդկային ներքնաշխարհի պատ
ճառակցական առնչությունների շարունակա կանությունը, փոխազ
դեց ո լթ յս լնն ե ր ի չվերջավորվածությոլնր ժամանակի ու տ ա ր ա ծ ո ւ- 

ՄԱն ժ եջ, հատկանիշներ, որոնք նոր ժամանակների պոեզիան 
ձեռք էր բերում վարակվելով մարդու ներքնաշխարհը կյանքի մեկ 
փոխազդեցությունից մյուսը, առարկայական աշխարհի մի ծայրից 
մյուսը ձգելու օ ր ին ա չա փ ո ւթ յա մ բ ։

Ինչպես բոլոր ժողովուրդների, այնպես էլ հայ ժողովրդի մի
ջավայրում վերջին այս օրինաչափությունը ամենից ավելի ինքնա
հատուկ է հեքիաթին, ապա և լեգենդին, ավանդությանն ու 
ցին։ Սրանց համեմատությամբ այս առումով ողբի հնարավորու
թյունները, ինչ խոսք, ավելի սահմանափակ են։ Ողբը օժտված էր 
մ ա րդկս։ յին էութ յուն ը բանաստեղծորեն վերաձուլելու ո րոշա կի 
շրջանակներով։ Օժտված էր իբրև խաքուհու մոր ողբ' վերաձուլելու 
Թաքուհուն և նրա են թ ա դրվե լիք փեսա ցոլին, փոխանցումով այդ 
պահին ներկա շրջա պ ա տ ո դն ե ր ին, Աղս։սուն անցնելու համար պետք 

է դար նրա հայրը կամ Նազլուն, Նազլուին անցնելու հա
մար' Աղա ս ին կամ սրանց ժ ա ռան դն ե ր ը ։ Խորապես քն ա ր ա կան ող
բի ժանրային պաթոսը կենտրոնացումն էր բանաստեղծական երկ
կողմանի փոխազդեցության 2ու[էջը> մի կենտրոնացում, որ սահ
ման ա ւի ակում էր մարդկային այլևայլ էությունների հետ սրանց 
լայն ա ռն չութ յան հնարավորությունը, ինչից այնքան ազատ ու ան
կաշկանդ օգտվում էր հեքիաթը: Փաստորեն հեքիաթի ժանրային 
ալս ազատությունից օգտվելով էլ Աբովյանը իր հերոսին տանում 
էր մեկ փոխազդեցությունից մյուսը։

Իր պոեմով Մումանյանը մարդկային անհատի բանաստեղ
ծական էության տարողությունը ընդարձակում էր միանգամից 
այդ էության մեջ տեղագրելով արդեն ոչ թե մեկ մարդու, այլ շա
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տերին' ընկերոջը, նրա նշանածին ու զոքանչին, մյուս ընկերներին, 
տատին, նրա պատմած հեքիաթի ծուռոտ կանանց, ն ր ան ց ի ց իլ ար
ված անցորդին, կյանքում տեսած ու չտեսած այլ նշան ա ծ֊ ղոքան չ- 
հերի: Եվ էս ե լահ ե ղուի] յան տեսլային տևողությունը, ահա', միջոց 
է ր ա և զա դր ել ո լ հ ա մ ար ա յ ս տ ւք ե ն ր: Տ ե ղ ա դր ել ո ւ ո ր պ ե ս ա ն մ էէ ա ս ե ռ 
համ ա դրութ յուն , մեկից եկող մ էէ փոխազդեցությամբ, մյուսից' այլ, 
երրորդից' երրորդ, չորրորդից' չորրորդ, ասել է' միմյանց և շարու
նակող, ե. չեզոքացնող, և հարազատ, և օտար, և ներդաշնակ, 
և ներհակ ձուլվածքով։ Տեսլային մի յուրատեսակ կենտրոնացում֊ 
ցրվածությամբ, որին հասնելու համար, բնորոշ է, որ պոեմում 
մեջտեղ է բերվում տատէւ հեքիաթը։ Սա ծառայում է Սաքոյի հո֊ 
դե բան ո ւթ յո ւն ը նրանից (/ամանակով ու տարածությամբ հեռու այլ 
հ ո գե բ ան ո ւթ յո ւնն ե ր ի մոտեցնելու նպատակին, դծա դր ե լո ւ նրա 
էության «կենսագրությունը))' նրա չլինելուց էլ առաջ գործող ու դո֊ 
յա տ ևո ղ ընթացքով ու աղդակներուէ։

Հեքիաթ էւ, լեգենդի, ա ւէան դո ւթ յան, զրույցի տարրերը համա
նման դեր ունեն և' Թուման յան ի մյուս պոեմներում ու լեգենդնե
րում։ Դրանք միջոց են վերականգնելու, մարդկային էությունների 
ձուլվածքս) յին շարունակականությունը անց յա լուէ, ներկայով ու 
ապա դա յով, չվերջավորված տևողությամբ։

Այս ամենը տեղագրելու համար էլ, ահա, մեջտեղ են գալիս հե
քիաթ ր, տեսիլն^ ու էս ե լահ ե ղո ւթյո ւն ը' առայժմ վիպական նա֊ 
էսապատմությամբ, հոգեբանության էւրա կան ազդակներէ! ու հան
դա մ ա նքներէւ հիշ ա տ ա կությա մբ ։

«Լոռեցի Սաքոյում» առաջին անգամ' հայ նոր պոեզիայում 
տեսլայինը իրացվում է ոչ ողբային ոլորտում, հաստատապես ու
ղի հարթում իբրև մարդ անհատի ու իրականության բարդ փոխազ
դեց ո ւթ (Ո ւնն ե ր իմաստավորելու բանաստեղծական հնարավորու
թյուն։ Այնուհետև տես լա յին ր հ ի մն ա ւէո րա սլ ե ս արմատավորվում է 
հայ գրականության մեջ, Թուման յան է։ հետագա երկերով, Ւ սահ ակ֊

29 Հետաքրքիր Լ, որ տեսիլի ու հեքիաթային տարրի « հա մա դոր ծա կց ո , թյու֊ 
նր» Ս'. Ավդւս լբ ե դ յան ր տեսնում ու արձանադրում !; հայոց հնամենի վարքերում, 
դրանց ր ան ահ յո լս ա կան ա կո ւնքն եր ում (տե ս ((Հայ դե դար վես սոս կան արձակի 

սկդբնավորամր» , !;ջ 98)։
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յանի, Սիամանթոյի ու Վարուժանի, Տերյանի ու Չարենցի ստեղ

ծագործություններով առհասարակ պոեզիայում, ներառյալ քնա- 
ր ե ր դ ո ւ թյ ո ւ ն ր:

ճճ դարի տասական թվականներին Լ. Շանթի, ապա և Դ. Դե֊ 
միրճյանի դրամատիկական առաջին երկերով ներթափանցում է 
դրամատուրգիա, ավելի ուշ Ավ. Իսահակյանի, Ե. Չարենցի ու Ակ. 
Տականց ի ստեղծագործություններով^ արձակ։ Եվ գրականության 
ցոլոր սեռերում ու. ժանրերում էլ այն կոչված էր կրելու մարդկա
յին անհ ա տ ի և իրականության բարդ փոխազդեցությունների, 
մարդկային հոգեբանության ու էության տարածա կան, ժամանա
կագրական ու իւ ո րքա յին տ ա ր ո զո ւ թ յան իրացման խնդիրներ։

Հայ պոեզիայի զարգացման համար բնորոշ է, սակայն, որ 
նախապես և գդալի ժ ա մ ան տ կ ո վ տեսիլը մեծապես ւի ո րձա ր կվո ւմ 
է ծա վա լ ո ւն ժ ան ր ե ր ո ւմ ։ Դրանք դառնում են մ ա ր դկա յին հոգու 
ըն դդրկմ ան ծավալն ու խ ո րություն ը տեսիլով բաց ահ այտ ելու յու
րատեսակ փորձաքար և ապա փոխանցվում բանաստեղծությանը։

Այս երևույթը կարելի է դիտել ինչպես արևելահայ, այնպես էլ 
արևմտահայ պոեզիայում, մտաբերելով հատկասլես Սիամանթոյի 
ս տ ե ղծա դ ործ ությ ունը, (( Դ յ ու ց ա զ ն ո ր ե ն ը))' հավա քակ ան- խ ա ռն ա - 
ն կա րա յին նորոգվող, ո րոշա կի ո ր են երկի միասնական նույն դա
գա ւի ա ր ին ծ առա յոգ, դի մ ո ւմ ի ց - դի մ ո ւմ, դո րծո զո ւթյո ւն ի ց֊ գործո
ղություն ծավալվող տեսիլներով։ Հետաքրքիր է նաև, որ փ ո րձա րկ- 
վող տեսիլը իր զարգացման ճանապարհի սկզբում, ինչպես Սիա
մանթոյի «Դ յու ց ազն ո րեն ում », այնպես էլ Թուման յան ի պոեմնե
րում, լայնորեն մատնում էր ողբային ծագումն ու ծննդաբանու
թյունը։ «Դյուցա զնոր են ում )) ա րն ա կ ց ո ւթ յո ւն ը նարեկացիական դի
մումն այ ին' ո ղբային-օրհն երդային, տ ե սլային-.արարողա կան, այ
լաբան ա կ ս/ն - իւ ո րհ րդան շա յ ին պատկերներին, Թուն ան յան ի պոեմ
ներում' ժ ո դո վր դա կան - ծ ի ս ա կան, այլև գրական ողբին։

Փաստը մնում է փաստ, որ բնույթով ու տարերքով ողբային- 
տեսլային է ((Անուշը)), միմյանցից որքան էլ տարբեր' այդպիսիք 
են «Մարոն» ու ((Դեպի անհունը)) (1894—1898)։



Այս առումով, ինչպես նկատում է բանաստեղծի վաստակի եր
կարամյա հետազոտող Ա, Ինճիկյանը, ((Դեպի անհունը», իհարկե, 
Թո լման յան ի գեղարվեստական ((մտածողության արդյունք է»  ̂, 
հարազատ նրա մյուս պոեմներին, մասնավորապես ((Լոռերի Սա- 
քոյին» և ((Անուշին»: Հարազատ է տ ե ս լա յին բնույթով, որ այստեղ 
ևս [լրում է մարդկային ներքին հաղորդակցություն իրացնելու բե
ռը, և ապա բանաստեղծական տրամադրություն ու խոհ երկա
րաձգելու, տարբերակելու և աստիճանավորելու արվեստով։

«Լոռեցի Սաբոյում» տեսլայինը իբրև մարդկային անհատի գե
րադրական հ ո դե վի Հա կ, ինչպես տեսանք, նկատելիորեն նախա
պատրաստվում է աստիճանաբար, որոշ առումով, վիպականորեն։ 
«Դեպի անհունը» միանգամից սկսում է տ ե ս ի լո վ, պ ո ե մ ի հերոսի 
հոդեվիՀակի գերադրական շի [լացում ով, և այս դեպքում, անշուշտ, 
բարդ խնդիր էր դրա տարբերակումը նույն դե ր ա դր ա կան ի շրջա
նակներս ւմ ։

Ւր հետւսգա զարգացման ճանապարհին հայոց պոեմը միա
խառնված ձևով կամ նույն ստորաբաժանումով լայնորեն օգտա
գործում, ծավալում ու խորացնում է կառուցվածքային այս երկու 
տարատեսակն էլ։ Թ ում ան յան ի հ ա ջո ր դն ե րի պո եմն ե րում խորաց
վում են նաև «Դեպի անհունի» ժանրային-կառուցվածքային ա- 
ռանձն ահատկությունները ։

Տեսիլով ապահովվում է քնարական անհատի հոգեվիճակի գե
րադրական մի աստ իճան, իսկ այնուհետև տրամադրությունը 
տարբերակվում է և ապա իմաստավորվում նոր բարձրակետով: 
Ուշագրավ է, որ այս բարձրակետում նույնպես յուրովի կրկնվում 
է «Դեպի անհունի» տեսլային յուրօրինակությունը։ Թումանյանի 
պոեմում բանաստեղծական տրամադրության նոր բարձրակետը 
ներկայանում է պոեմի վերջում։ Օրհներգային վերասլաց մթնոլոր
տում կրկնվում է պոեմի սկզբում պատկերված տեսիլը' հանդի
պումը սիրած կնոջ հետ, այս անդամ էլ սիրո ու մահվան խորհրդի 
խոհական այլ տարբերակով։

Պոեմի վերջում օրհներգության վերասլաց մթնոլորտ, տեսլա-

30 Ա. Ինքփկյան, Հովհաննես Բումանյան, Երևան, 1969, 485.

220



յին նոր բարձրակետ,— սրանք կառուցվածքային հատկանիշներ են,, 
որ կարելի է մատնացույց անել 1ւ «Աբու֊լա լա յում» , և' «Կապու- 
տաշյա հայրենիքում», և' «Ամբոխներում»։

Նման փաստ երր համառորեն հուշում են տեսլայինի կա րևո ր- 
77^/7/.7 ռլռեմի ժանրային նկարագրի ու հատկանիշների կազմավոր֊ 
սան մեջ, որ կարելի է նկատել մտաբերելով Թ ում ան յան ի լեգենդ
ների ու պոեմների ժանրային զարգացումը՝ «Շունն ու կատվից»- 
մ ի նչև « Դ ե սլ ի ա նհու նը» ։

«Շունս ու կատվում», ինչպես տեսանք, ձևավորվող փոխհա

րաբերությունը կամ հոգեբանությունը ցուցադրվում է նախապատ
մությամբ. սա ՛այսպես եղավ, սա այսպես, հետո այսպես, և մի 
°ր Էէ պատվիրատուն ու ճոնը դարձան թշնամի։ Նախապատմու
թյունը հ յո լսվում է և' «Մ արոյում», զգալի տեղ գր ավում «Լո ռե ց ի 
Ս աքոյում »։

«Դեպի անհունը» սկսում է առանց որևէ նա՛խ ապա տմ ութ լան։ 
Ն ե րկա յան ո ւմ է միայն փոխազդող կողմերի հարաբերության հան
գույցը, որը միաժամանակ պարունակում է և մեծ նախապատմու
թյուն, և' հետսլատմություն։ Նախապատմությամբ է լիցքավորված 
այսսլես ասած՝ նախերգային տեսիլը, որը՝ սիրած կնոջ մահվան 
տեսիլը լինելու հետ միասին, քնարական հերոսի հետ նրա ապրած 
սիրո ու կյանքի տեսիլ է, ամբողջ սիրավեպ տեսիլով ան դր ա դա րձ- 
ված վերջնա կետ ում։

Տեսիլը հնարավորություն է տալիս կրճատելու սիրով, տագ
նապներով ու երջանկությամբ լի փոխհարաբերությունների մի ամ
բողջ շղթա, ասել է' տևա կան-վիպական մի ամբողջ դրամա մարմ
նավորելու խտացված բարձրակետում, պահելով փոխազդեցության 
նախապատմությունը' ներքին առավել լարված դրամատիզմով։ Եվ 
սա նույնն էր թե' պահելով վիպական լայն փոխազդեցությունների 
հարստությունը, երկի առաջին իսկ տողից թևակոխելու բանաս
տեղծականի ոլորտը։

Նշված բարձրակետը իբրև սիրած մարդուն չունենալու, ապա 
և կորցնելու ահ, իբրև դիմացինից սերող ներքին էություն և դրա
մա, երանգավորվում է տեսլային նախապատմության հենց սկըզ֊ 
րից։ Նախ որպես թեթև իւ աղ, ծիծաղ ու ծաղր.

221



էր փրրփրուն վլւտակն արծաթի, 
Արևը խաղում պայծառ կապույտում... 
ևոանց հոգսերի ու առանց վլ՚2տՒ 
Խաղում էինք մենք էն երաղ հովտում, 
Ո ւ թխողում էր հեշտ ծիծաղն ինձ ծաղրող. 
— Չէ ս կարող, չէ , չե'ս կարող... (II, 75),—

.և սա այնուհետև 18 տողանույ նույն տեսիլում ձեռք է բերում տագ
նապալից ռիթմ, վերակերպվում չար խաղի, որ իր հետ խաղում է 
սիրած էակը.

Մին էլ ես ճարպիկ մի շարժում արի,
որոնեցի նրրան։ Հանկարծ նա հըչ111!]։

Ձ եռքում րս ղաոավ ճերմակ աղավնի, 
Ու թևին արավ, ու թըռա վ, դընսՀց. 
Ւրնա ց ճախրելով էն երաղ հովտում, 
Սուզվեց, շըքացավ պայծառ կապույտում... (II..

Մ ո լման յան ը ստեղծում է ժողովրդական ողբային տե"/'//'& 
հ ս/ ր ազատ մի պատկեր, որտեղ հոգևոր երևույթը ներկա յանում է 
նյութական աշխարհի մարմնական տեսանելի գործողությամբ։ 
Զուգահեռաբար սկսում է հետ ախ ուզել մ ա րդկա յին անհ ա տ ի հո
գու թաքստոցներում պահված մյուսին կորցնելու ահի ողբերգա
կան տարողությունը։ Մոտավորապես այն, ինչ տ ես լա յին այլ 
տարբերակութ վի՛ճակահանությամբ, իմաստավորվում է ((Անու-

Փա ստ արկ ն ե րն 
տեղծական որպիսի

ավելորդ են համոզվելու համար, թե բանաս- 
խիզախում էր սա։ Ս ին չ և ((Դեպի անհունը»

հայոց բանաստեղծությունը, իհարկե, իմաստավորել է մահվաԱ 
զգացողությունը. Նարեկացուց մինչև Պ. Դուր յան, մինչև Հով

հաննիսյան, որի բան ա ս տ ե ղծա կան դա գա թը Մ. Աբեղյանի հա֊ 
մողմունքով մնում է Նարեկացու պատկերը ((Մատյանում»։

((Դեպի անհունում» ցուցադրվում էր ուրիշի, հարազատի 
մահվան զգացողությունն ու. մահը' որպես ի սկւլբանե մարդուն 
տրված տևա կան-շարունա կական ապրու մ ու. խոհ, որ անսովոր 
երևույթ էր ւղ ո ե դի ա յո ււ7, և Թ՛ուման յանը կոչված էր բանաստեղծո-
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րեն ընտելացնելու դրան։ Ընտելացնելու և հնչեցնելու XIX դարի 
ռեալիստական աշխարհ ատեսութ յան ոգով, որով (ինչպես Էև Տոլըս- 
տոյի «Պ ատերագմ և խաղաղություն» վեպում) ուըիջի մահվան 

ղղացողությունր ուղի էր' հաստատելու մարդկային հոգիների մեծ 
հարազատությունը։ Թ'ում ան յան ական ա շիւ ա րհ ա տ ե ս ո ւթ յո ւն ր իր 
հի։1 քո։ մ խարսխված էր ժողովրդական բանաստեղծական մտածո
ղությանը, որտեղ մարդկային յուրաքանչյուր էություն ամեն դեպ
քում ան բա ժ ան ե լի է ուրիշից, նրա վիճա կից ու Հակա տա դրից։

Պոեմում այղ. նպատտկին էր ծառայում ամենից առաջ տե֊ 

ԱՒ1Ը> "լ ա1Լ ՒԽ. Էր> քսւ*ե ուրիշին վերաբերող հուղապրում՝ 
վե րա ձուլված մ ա րմն ա կան ի, ոլըիջի կամերի Ոլ մահվան կիսա
տն ձնւսւէորված, կիսա-մ ետաֆորիկ խորհուրդ ու մտահոգություն 
քնարական անհատի հոդում, որի իրողությունն ոլ ուժը բացահայ- 
տելու համար բանաստեղծր քայլ առ քայլ տեսիլը վերա կերպում է 
իրա կ ւս ն ությ ա ն ։

ճիշտ և ճիշտ այնպիսի բացատրոլթ յուններուէ, ինչպիսիք հան
դիպում ենք, ասենք «Պիկովայա դամայում», նա բա ց ատ քում է 
նման թաքնված, անբացատրելի, թերևս անառիթ ապրումների ու 
խոհերի իրավունքն ու ուժր, ոչ միայն արտաքին աշխարհից, այլև 
սեւի ական զինանոցից սնունդ առնելու և ծավալվելու մ արդկա յին 
հ ո դ և ո ր կ ա ր ո ղ ութ յո ւ ն ն ե ր ի հ զ ո ր ո ւթ յունր.

...!՝> այց երազն ի՞նչ է։
երազ, թե իրոք — աձԴ ծիթե մի՞ն չէ, 
երազն Լլ երր որ կարող կ կանչել, 
մարող I; հուզել, ի/րնդարյնել, տանջել... (II > 76)։

Խոսքը ւէերաբերում է հոգևոր ապրումին, որ կարող է մարդ 
արարածին մղել ու տանել այնպիսի գործողությունների, ինչպես 
իրական փոխհարաբերությունների ժամանակ։ Հոգևոր ապրումով 
մարդու մեկը կարող է կանչել, հեռվից հեռու տանել իր մոտ, հու- 
ղել, ուրախացնել, տանջել, և ամեն դեպքում իրականի ուժով, գույ
ներս ւէ, ձա յն ե րով ու հնչեղությամբ։

Ե ւէ ւս մենից առաջ կանչել: Թում ան յան ի երկերում ւչեղարւէես֊ 
տա կան յուրօ րին տ կ բեռով օժտւէած այս կան չե լո լ ւէեաբերյալ հ ան
գամ անալից խոսք կլինի ((Անուշը» ւէե ր լո ւծ ե լի ս, որտեղ, ինչպես
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կտ ե սն ենք, հերոսներից բոլորն էլ կանչում են իրար, կամ նրանց 
կանչում է ինչ֊որ բան։ ճյուղավորված, մեկից մյուսին փոխանց- 
վող «Անուշի)) դիմումնային կանչերի փոխարեն «Դեպի անհունում)) 
գործում է մեկը' կանչում է սիրած էակը։

Ինչպես «Անուշում» , այստեղ ևս կանչելը առաջին օղակն է, 
հարաղատության կա մուրջը, որ ձգվում է հերոսների միջև։ Ուշա
գրավ մի ե ղանակով, էլանչում է Սաբոն, և մարմին առած տագնա
պով ու տեսքով նրա կանչելը վերապրում է Անուշը, մտաբեբում է 
Անուշը, որ կարող է անհանգստանալ մայրը, և ձորի գլխից տեսա
նելի գործողությամբ' դստեր բախտի համար տագնապով ու ահով, 
կանչում է մայրը։

Այդպես էլ «Դեպի անհունում)), մտաբերում է անանուն քնարա
կան հերոսը, թև իրեն կանչում է Հասմիկը, և դա որպես մյուս' 
Հասմիկի կողմի արձագանք, մարմին է առնում իբրև գիր*

Ու... դ[>ր հ դալիս ահա իմ տանից,
Ո'եՀ կին լա հիվանդ—լա սլաս ում է ինձ... (II > 70)։

Այսքանը միայն, իսկ այնուհետև միայն կանչող կողմի մահը, 
և այս աղդակով ծավալվող գիր առնողի հոգևոր ներխուժումը, 
որ սիրած կնոջ կյանքի ու սիրո միջով ձգվում է մինչև նրա և հետո 
էլ ս ե փ ա կան մահը, աշխարհում եղած ու չեղած, անցած ու սպաս
վող մահերը։ Մարդկային հոգու այնպիսի յուրատեսակ ցրվածու
թյամբ ու կենտրոնացումով, ինչպիսին հանդիպում ենք «կոռեցի 
Ս ա ք ո յ ո ւմ)) ։

Քնարական անհատի ներքնաշխարհում իր կերպաբանքով մեկ 
հասակ է առնում կենդանի Հասմիկը,

Տեսնում եմ նըրան
Կանգնած է դարնան 
Շողերի միջին, 
Ու ծրսրոում է ինձ 
Իր պատուհանից 
Ծաղիկը լանջին...

Մեկ էլ երևում է մեռած.

Տեսնում եմ մեռած 
Ծաղկով զարդարած, 
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Դըրած դագաղում.

Տըխրալի մի օր, 
Արտասուք, սըդվսր, 
Սևեր ու թաղում,.. (II, 76—77)։

Ս»յս հ ա տ ւէւս ծն ե ր ը ակամայից հուշում են, որ պոեմը հ յուսվւսծ 
է ոՂԲՒ^ հարազատ , երբեմն իրարից այսքան հեռու, տրամադրու- 
թյ։սն այսքան ց ր ի վ տ ա րբե րա կն ե րով։

Սիրած Էակի Հռւրջը պտտվող, բայց և ցրիվ ու խռիվ խոհե

լ՛!' ու ապրումների չընդհատվող, մեկը մյուսին փոխարինող կամ 
չեզոքացնող այս ընթացքը խում ան յան ը բնութագրում է ոչ այլ 
կերպ, քան շրջապատող առարկաների շտապ վազք.

Տու"ն, տոմն, դեսլի տուն
Թըռչում եմ արթուն, 
Որպես երազում։ 
է/ոլրջրս ամեն րան 
թշտապ, ինձ նըման, 
Անցնում է, վա զում ։

Օըշմած է1ՍԼՒէՒս մեջ 
Գալիս են անվերջ 
Ու ճընշում իրար 
թան ա ղան դեպքեր, 
Հուշեր ո լ մ ըտքեր, 
Պայծառ ու խավար... (II, 76)։

Սաքոյի հոգևոր շարժման արագությունը իմաստավորվում էր 
տրս։աքին աշխարհի առարկաների վազքով, նույնը և ((Դեպի ան
հունի» դինամիկ պահերին. դա մատնում են վերը բերված տողե

րը (((Շուրջս ամեն բան Ըշտապ, ինձ նըման, Անցնում է, վազում»), 
որի հետ զուգորդվում է մտքի շարժումը' միմյանց հրող, 
մեկը մյուսի տեղը գրավող խավար ու պայծառ հուշերով ու խո֊ 
հերով,

Հոգևոր շարժում իմաստավորելու այս եղանակը իր այս 
միասնությամբ էլ բնավորվեց պոեզիայում։ Իհարկե, հայտնա
գործվող առավել խոր վերաձուլումների ու նորանոր տարբերակ- 
փոփոխակների կողքին, որոնք բոլորն էլ կոչված էին արտացոլե-
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լու. մարդկային հոգու շարժման ու թռիչքի անսպառ կարելիություն֊

«Դեպի անհունը» մարդկային այդօրինակ կարելիության փոր
ձարկում էր ււեր-հ արաւլատություն-մ ահ ա Այրումն երի ոլորտում։ 
Գլուխ առ գլուխ կարեչի է հետևել տարբերակվող, տարբերակներով 
ընդարձակվող այդ ապրումների ծավալվող ընթացքին, որ բոլոր 
հանգույցներում էլ շարժում է հերոսի ներքնաշխարհում։ Պոեմի 
տասնհինգ գլուխներից յուրաքանչյուրը հարազատի մահվան վե
րապրում է այլ կողմից, այլ երանգով ու փոխազդեցությամբ։

թվարկենք այդ տարբերակներր, որոնք կարող են անցնել 
տասնհինգից, քանի որ գլուխներ կան, ինչպես 1,3 և վերջինը, ո֊ 
բռնցով երբեմն հն չե ցվո ւմ է երկու և երեք ւի ոփ ո խ ա կ։

Գլուխ 1. հարազատի մահվան տագնապ, որ հեռվից կարող է 
հետապնդել մարդուն և մի օր էլ երազում կամ ուրթ մնի վե - 
րապրվել իբրև մահ։ Գլուխ 2. երազով վերապրածը կարող է իր 
տպավորությամբ ճնշել ե. արթմնի, այս երկուսը կունենան միևնույն 
եր անդը ե. կարող են համարվել տագնապ առանց առիթի։ Գլուխ 3. 
տագնապ, երբ առիթը կա քստացվել է գիր), և մարդ մեկ հակված 
է հեռացնելու վատը, մեկ խտացնելու. տագնապ ճան ա պա ըհ ին, 
տեղ հասնելիս, երբ տեսնում ես հավաքված մտրդկանց։ Գլուխ 4. 
մահվան վերապրում, երբ լսում ես կորցրած հարազատիդ հարա
զատի ձայնը, տեսնում դա դա ղո ւմ, ասել է հարազատի մ ահ վան ապ
րում, երբ արդեն իրողություն է: Գլուխ 5. երբ այդ պահին փողոցից՛ 
լսում ես ծիծաղ, շրջապատողները անտարբեր զրուցում են, իսկ մեկն 
էլ մխիթարում է քեղ: Գլուխ 6. մահվանը համակերպվելու ակամա 
մտածմունք։ Գլուխ 7. հակառակը, հույսի առկայծում, որ հարա
զատդ կարող է մեռած չլինել։ Գլուխ 8. նախորդ մտածման լիա
կատար բացառում։ Գլուխ 9. մահվան ամենազոր զգացողությու
նից ծնված սարսափ, երբ տառապանքից հոդնած կանդնած ես ու
ռան ց մտքերի ք«Մըտքերըս հատան։ Առանց մըտքերի Կանգնած 
էի ես խորտակված ու պաղ)))։ Գլուխ 10. ետին ^իէով բողոք մահ
վան դեմ։ Գլուխ 11. հարազատի մահվան վերապրում, երբ հոգու- 
մըդ ցաւԼ է» իԱկ աշխարհում պայծառ օր, զուգակցված մի տրամա

դրութեան հետ, Ո['Ը ժողովրդական ողով արտահայտվում է այն 
ցանկությամբ, թե հանդուցյալը վեր կենար տեսներ իր համար 
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ւտառապողների ցավը։ Գլուխ 12. այդ վեր կենալու ամեն հնարա
վորության հերքում, հարազատի մահւԼան վերապրում աշխարհում 
եղած մահերի հետ։ Գլուխ 13. սիրած էակի հետ ամեն ինչ խնդում, 

իղձեր թաղելու խոհ, մոտավորապես այն ոդով, ինչ ձևա կեր- 
պել Լ Սայաթ-նովան' ((Թե կու պակսիմ, քի զ կու պակսիմ...», և 

.ապա 14-րդ գլխում այս ամենի հավաքական մի աստիճան' հոդե֊ 
Վոր ու ֆիզիկա կան ուժասպառություն.

Մըրափը սակայն ծանըր ու դանդաղ 
Չոքեց ինձ վըրա' սև թևերը կախ, 
Միտքըս իր թելը կրտրեց ու թըռավ, 
Անհուն, խավարաչին քաոսում կորավ. 
Մահ, մեռել, շիրիմ—թեթև հեռացան, 
Ու հ եոանալով' փոխվեցին, դարձան 
Ամպեր, ըստվերներ, կետեր երերուն, 
Դողացին, հանդան, ու մըթնեց հ եռուն... (II, 84— 85)։

Եվ սրա մ իջիր պոեմի 15-րդ դլխում նորից նույն կյանքի ու 
մահվան տեսիլը, այս անդամ արդեն հակառակ դասավորությամբ։ 
Եթե նախ երգային տեսիլում հարազատության մղվողը քնարական 

հերոսն էր, Հասմիկը' վանողը (((—Չե՞ս կարող, չէ՜, չե՞ս կա֊ 
րող...))), ապա այստեղ վանող կողմը կանչող է.

.Արի՜, թըռի՜ր, դնսՀնք ինձ հետ, 
Անցա՜վ, անհո՜դ, անհու՜շ, անհե՜տ...» (II, 85)։

Վերջին այս տեսիլը շաղախված է շար ականային օրհն ե ր գո ւ- 
թյան, անմահության քրիստոնեական սիմվոլիկայի տարրերով, որի 
իմաստը հանդում է սիրո հավիտենությանը։ նկատվում է որոշա
կի տուրք' «մահվան պաղ ու խորունկ աչքերին» խաղաղությամբ 

նայելու, ((նրա ու նրա առջև սարսափող հո դին երի» միջև հաշտու
թյուն կա յա ցն ե լու, ((կյանքի արժեքը իջե ցն ե լու» և կյանքը «սիրո ու 
բարության աստծուն» նվիրելոլ քրիստոնեական այն խորհրդին, 
որ Թուման յան ը բացահայտորեն բարձր էր գնահատում էև Տոլստո֊ 
յի ստ եղծա դործության մեջ^։ Սակայն, որքան էլ առկա, այդ տրա-

31 Տե'ս Հուէն. հ*ումանյան, երկերի ժողովածու, հատ. 4, 1;ջ 154: 
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մադրություններր ոչ չեզոքացնում, ոչ էլ հավասարակշռում են ժո
ղովրդական ողբի ոգով պոռթկացող մարդու ողբերգական բողոքը 
մահվան դեմ։

Բարականային ե ր ան դր ն ո լյն ան մ ան սիմվոլիկ տարրերով, 
վե ր ա ս լա ց խորհրդածությունների ձևով զգացվում է նաև պոեմի 
միջին հատվածներում։ Եվ ամենակարևորը' շա ր ա յ ին ֊շա ր ա կան 
հյուսվածքը որոջի Լ տարր է «Դեպի անհունի)) կա ռուցվածքում ։

Պոեմը, ինչպես տեսանք, ղարդանոլմ ու առաջ է շա րժվում 
բանաստեղծական մ ի ա սն ա կան ղաղա փարի ու տ ր ա մ ա դր ո ւթ ւ ան 

տարբերակ֊փոփոխակներով, որոնք ինչ֊որ տեղ հեռանում են 
ժողովրդական ողբի ռիթմիկ, իջն ո ղ֊ բա րձր ա ց ո ղ, խառը, միտ֊ 
ժամանակյա թափից, որտեղ մի տարբերակը, երանդը չվեր֊ 
ջավոբված տեղը զիջում է մյուսին։ Մի բան, որ լայնորեն կարելի 
է դիտել «Վերքի)) ողբերում, «Անուշում))։

«Դեպի անհ ո ւն ո ւմ)) աստիճանավորումն ու տարբերակումը 
այլ է: Որքան էլ ցրիվ, այդ տարբերակները ժողովրդա կան ողբի 
հ ա մ եմ ատ ութ յամբ ավելի կենտրոնացած են և if իմ յան ց հ աջորդում 
են հստակ վե րջաւԼո րվածութ յամ բ, խորհրդածության բացահաjur 
դե բա կշռոլթ յամ բ։ Սրանք երկին հաղորդում են շա բ բա յին֊շա բա֊ 
կան կառուցվածք, որտեղ գլուխներից յուրաքանչյուրը, անդրա
դարձնելով պոեմի մ ի ա սն ա կան գաղափարն ու տ ր ա մ ւս դբ ո ւթ յո ւն ը r 
իբրև տարբերակ ինչ֊որ տեղ ունի առկախ հնչեղություն։

Սա միջնադարյան հայոց եկեղեցական բան ա ս տ ե ղծա կ ան
արվեստի, հատկապես Նարեկի, գեղարվեստական֊ կառուցված֊ 
բային բնույթն էր, որ վերակոչում էր Թ ո ւմ ան յանը։

Ուշագրավ է, որ նույն 1898-ին, երբ ավարտում էր «Դեպի 
անհունը», շարային եղանակն ու կառոլցվածքր նա փորձարկում 
էր նաև բանաստեղծությամբ։ հոսքը վերաբերում է միասնական 
տրամադրության ու խոհի տարբերակման ու աստիճանավորման 

սկզբունքով ստեղծված «Տրտմության սաղմոսներին)) (1898), 
որի փաստը իրավամբ պետք է արձանագրել որպես հետա դայուս 
լայնորեն ուղի հարթող բանաստեղծական շաբային, շաբքավոբ 
մտայնության սկիզբ։

«Լոռեցի Սաբոյում» տարբերակումն ընթանում էր ստորին 
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աստիճանից գերադրականը: «Դեպի անհունում» տարբերակները 
դե ր ա դրա կան ֊ բան ա ս տ ե ղծա կան ա ս տ իճան ի վրա են, ելման պա֊ 
հից նույն տրամադրության կիզակետը ձգվող տարբերակային ար
ծարծումներ: «Դեպի անհ ոլն ում» առաջին անդամ պոեմի մանբում, 

«Տրտմութ յան սաղմոսներում»' բ ան ա ս տ ե ղծո ւթյան մեջ, կի֊ 
ր առվում է շարային այն կառուցվածքն ոլ մտածողությունը, որ 
այնուհետև շարունակվում հ և պոեմում, և քնարերգության մեհ>։

Կենտրոնական, միջանցուկ միևնույն միասնական գաղափա
րի կամ տրամադրության տարբերակային ու փոփոխակային ար

ծարծումներ' հա մ առոտ տկի այսպես կարելի է բն ո ւթ ա դրե լ տեր յա֊ 
նա կան ու չարենցյան բանաստեղծական շարքերի, ասենք ((Երկիր 
Նա իրի ի» կամ «Ողջակիզվող կրակների» գեղարվեստական բնույ
թը, որքան էլ դրանք օժտված լինեն կա ռո ւց վա ծք ա յին, պատկերա
վորման այլևայլ առանձնահատկություններով։ Սուրահ առ սուրահ 
տարբերակվող, բորբոքվող ու հզորացող մ իջան ց ուկ միևնույն գա
ղափարի ու տրամադրության ա րծա րծումնե ր գեղարվեստական իր 
նոր հայտնություններով հանդերձ, հ յո ւս վա ծք ա յին տարերքով 
ա յդպի ս ին է մնում Իսահակյանի «Աբու֊լալա Մ ահա րին»։

Ոայց «Տրտմության սաղմոսներում» նկատվում է Նարեկի 
արվեստը հիշեցնող մի առանձնահատկություն ևս։ Մինչդեռ 
Ս, սաղմոսում գի մ ո ւմ ֊հ ա ր ց ո ւմ ա յին եղանակով ու սաղմոսային 
ոճավորում ով հայոց կոտորածի ու տարագրության հեծությունը 
մեծապես ձայնագրվում է աշխարհ տարածվող գույժի կական֊ 
աղաղակուէ, Ո սաղմոսում հայոց վջտից բանաստեղծի տառա
պանքն իմաստավորվում է հոգևոր ցավը բացահայտորեն վերա֊ 
ձուլելուէ ֆի ղի կա կան չարչարանքի.

Աստվա՜ծ, ինչպես ծուխ օրերըս անցան, 
Ոսկերքըս, ինչպես խբոիվ> չորացան, 
Սիր արս ցամաքեց, ընկա խոտի պես, 
ճամփես մոռացա ահ ա դին վրշտես։

Հացրս նախատինքն եղավ օտարին, 
Հանդիստրս ճամփում հալածանքների, 
էրսեցի ցերեկն աղաղակ ու բոթ, 
Գիշերը 1աբի մինչև առավոտ: 
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ձրրնեցի, ինչպես րոլ ավերակում, 

Ինչպես միայնակ ճնճղուկ տանիքում... 
Աստվա ծ, տանջանքից ուժերըս հատան, 

Միթե չրհասավ ժամը փրրկոլթյան (I, 29)։

Մա րմն տ կան չարչարանքի թվարկում համալրումներով հոգևոր 
տ առա սլանք արտահ ա յտելը , սեփական մարմնականին ն յութա* 
կան աշխարհի առարկաների գործողություններ վերադրելը, որ 
((Մ ա տ յան ի)) դլխտվոր առանձնահատկություններից մեկն է, ակրն֊ 
հայտ է մեջ բերված սաղմոսում։

Այնպես որ իզուր չէր բանաստեղծը հավաստում, թե' «անց- 
ձաէՒ ուսոլննասիրությունը մեգ համար ունի առանձին կարևորու
թյուն, և վեր մեծ արժեքներն ու. պարծանքներն էլ անցյալի մեջ 
են։ Սն ց յա լի մեջ են և մեր ա րվեստն երը))^։ Հավա ստ ում էր ու ւ[հ- 
րակոչում բանաստեղծական արւԼեստր, ոչ թե մակերեսայնորեն'' 
ժողովրդական ավանդություններ, գրույցներ ու սյուժեներ մշա
կն լով կամ սաղմոսներ ոճավորելով, այլ էությամբ ժողովրդի ըն
դերքում դարերով արմատավորված ու հղկված պատկերավոր 
մտածողության կա ռո ւց վա ծ ք ա յին ֊ ա ր տ ահ ա յտ չա կան խորքն ու 
տ ոհմի կ հատ կանիշները ։

Պետք է ենթադրել, որ դեղարվեստական այլևայլ խնդիրների 
հետ միասին հոգևոր էությունն ու տառապանքը մ ա ր մն ա կան ով 
իմաստավորելու նման նպատակներ էր հետապնդվում նաև «Դե

լդ ի անհունի)) երկրորդ մասում: Ենթադրության կռւԼանները Ս. 
Գորոդեցկու հուշերն են, որի տվյալներով բանաստեղծր պոեմի այս 
մասը ոչնչացրել է Լ. Շանթի խորհրդով» իսկ վերջինիս փաստարկը 
եղել է այն, թե պոեմը կարող է ճնշող ապավորություն թողնել ըն
թերցողի վրա23։ Եվ հետո' պոեմի երկրորդ մասի մոտավոր բո
վանդակությունից, որ հաղորդում է Գորոդեցկին։ «Երկրորդ մասի 
համար բանաստեղծր հնտգույն լեգենգներից շատ նյութ է հավա
քում կարծեցյալ մ եռելն երի վերաբերյալ։ Ամեն մի գյուղում պահ- 32 33 

32 Հա|հ. Թումանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 4, էջ 459։
33 Վկայությունը, ինչպես և հատվածը Ս. Գորոդեցկու հուշերից քաղված է 

Ա. Են ճիկ յան ի ((Հովհաննես Թուման յան» ղրրից> էջ 484։
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պանված են պատմություններ, թե ինչպես են նրան կամ սրան 
կեն դան ի թաղել: Եվ ահա պոեմի երկրորդ մասում նկարագրվում 
է, թե կեն դան ի թաղված Հասմիկն ինչպես է սկսում գիշե րն ե րն 
այցելել ամուսնուն, և երրորդ անգամ' արնոտված կրծքով: Ամոլ֊ 
սինր դնում է գերեզմանոց , բայց արդեն հեռվից նկատում է, որ դե֊ 
րեղմանի վրա ինչ֊ որ բան է սպիտակին տալիս, շիբիմի մեջ խրել 

էին կաղամ ախ ու ցից»:

Ինչպես հն ա դույն լեգենդներում, այնպես էլ ժողովրդի մ իջա֊ 
վսւ յրոււ) պտտվող զրույցն ե րում Թ ում ան յանին հ ա վան ա բա ր ա֊ 
մենից ավելի զբաղեցնում էր մի հարց, այն, թե ինչպես է պատկե

րացնում ժողովուրդը մ ե ոյա լի «ներկայանալը» կեն գան ի մնացած֊ 
ներին, ինչպես է ենթադրում ու. ե րևա կա յո ւմ մեռյալի երևալու 

տեսիլը, նրա երևալ֊անհետանալր, որը և դառնում է պոեմի ներ֊ 
քին սյուժեն: Գոըոդեցկու վկայությամբ Հասմիկը սկսում է դի֊ 
շերներն այցելել ամուսնուն և այցելում է երեք անգամ, ուրեմն 
երեք անգամ կրկնվում էր մեռյալի տեսիլը, և դա, անշուշտ, միջոց 
էր, արտաքին դարձած յուրտտեսակ ներքին սյուժե, հասմիկային 
տեսքով ու շարժումներով, ձևերով ու ձայնուէ իմաստավորելու 
նրա ներկայությունը քնարական հերոսի հոգու ու հոգեբանության, 
տառապանքների ու վշտերի մեջ: ճիշտ այնպես, ինչպես չարքա֊ 
վորված հարսների ու զոքանչների կերպարանքով, շա րժումն ե րով 
ու. կանչերով պատկերվում էր նրանց ներկայությունը Սաքոյի կա֊ 
րոտներում ու անձկության մեջ, կամ ինչպես խելագար Անուշին 
պատկերանում է Սարոն' կենդանի գործողություններով ու հմայք
ներով, այլև մեռյալի տանջող անշարժությամբ ու լռությամբ:

Կրկնվող տեսիլները ուղի էին պատկերային մ ան րա մ ա սն ե ր ի ց 
սկսած վերամարմնավորելու Հասմիկի առկայությունը քնարական 
հերոսի էութ յան մեջ, մ էլ բան, որ պոեմի առաջին մասում ինչ֊որ 

տեղ ն ահ անջո ւմ է երկրորդ գիծ: Նա էս ե ր դա յին տ ե ս ի լի ց հետո պոե֊ 
մ է: հայտնի առաջին մասում շրջան ա ռո ւթյան մեջ են դրվում 
էսոհեր ու էս ո րհ ր դա ծո ւթ յո ւնն ե ր, որոնց վիճարկումով, հերքում ով 
ու. հաստատումով էս ոհ ա կան ո րեն դան դա ղում է գործողությունը, 
անդրադարձնելով կյանքի ու մահվան իմաստը համառորեն որո֊ 

231



նող հերոսի հապաղումներով' ծառացումով ու համակերպությամբ 
առաջ շարժվող մարի ու հոգու ընթացքը։

Հաջո րդե լով խոհականորեն դանդաղ զարգացող առաջին մա֊ 
սին} երկրորդը, թերևս, պետք է որ գործողությամբ եղած լինի ա- 
1Լեէի դինամիկ, երկու կողմերի ավելի ներթափանցված հաղոր

դակցությամբ, որը, ըստ երևույթին, Ո* ում ան յան ը իրացնում էր 
հոգևոր հաղորդակցությունր վերաձուլելով մարմնական չարչա
րանքի, որից և սերում էր հիշատակված ճնշող տպավորությունը: 

Դրա պատճառը, թերևս, այն էր, որ բանաստեղծը, վերակոչվելով ու 
օգտագործելով տեսիլը, չէր գտել մեծ կտավի համար տեսլային 
մթնոլորտում հոգևոր տառապանքը մարմնականի վերաձուլելու 
բանա լին ։

իսկ բանալին գտնել, նշանակում էր լուծել մի պարադոքս, որ 
դարեր առաջ գեղարվեստորեն հայանա գործել ու լուծել էր հան
ճարեղ Դ անտ են։ Այդ պարադոքսը տ ե ս լա յին ա ռա ր կա յի և դրա 
հետ հաղորդակցության մեջ մտնողի հարաբերության Տարցն էր։

Ուղիղ տ րա մ ա բան ության տեսանկյունից, եթե որևէ մեկը
մտաբերում է կենդանի կամ մեռած ուրիշին կամ ուրիշներին, ապա 
շարժվողը այդ ուրիշն է և ոչ թե մտաբերողը։ Հենց այդպես էլ 
պոեմի երկրորդ մասում Ո1 ում անյանց լուծում է քն ա ր ա կան մտա
բերող հերոսի և Հասմիկի փոխազդեցությունը, տես լոր են ակտի
վացնելով վերջինիս' երեք անգամ այցի բերում ամուսնուն: Տես
լածին առարկայի նման շարժունությունը, սակայն, բերում էր քը֊ 
նարտ կան հերոսի կաշկանդվածություն, գամում նրան միևնույն 
առարկային, մինչդեռ չէ՞ որ տեսլային առարկան վերջինիս հոգևոր 
լարված գործողության արգասիք էր, ուրեմն և տեսլային առար
կայի շարժունությունը պետք է որ զուգակցվեր այն մտաբերողի 
համազոր ա կտ ի վո ւթ յա մ բ: Ժողովրդական ողբային տեսիլում մտա

բերողի ա կտիվութ յունն ապ ահովվում էր մ արմն ա կւսն ամեն կարգի 
շարժում ֊գործողություններով «էոռեցի Սաբոյում)) այս օր ին ա չա - 
փ ո ւթյան թելադրանքով Սաբոն խ ե լա գա ր վո ւմ է, նույնը' «Անուշում)), 
ավելի ճիշտ' «Անուշի)) գործողության զարգացման տեսլային կի֊ 
գա կետ ում: «Դեպի անհունում)) բանաստեղծը, թերևս, չէր գտել 
մինչև տեսլային կիզակետը քնարական անհատին ակտի֊ 

վացնելու բան ա լին ։
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Պոեմի խ ոհ ա կան ֊ փ ի լի ս ո փ ա յա կան ժ ան րա տ ե ս ա կո ւմ քնարա֊ 
կան անհատի հետագա լիցքավորման առաքելությունը վիճակվում է 
Ավ. Ի սահ ա կյան ին, որը « Աբ ո ւ-լա լա յո ւմ)) անապատների միջով, 
քարավանով պայմանական֊ տե սլային շարժման է կոչում պոեմի հե- 
ր ո ս ին Մ ահ արուն։ Համարյա առանց ն ա խ ա սլա տ րա ս տ ութ (ան, 
միանդամից, տարածություններ ճեղքող քարավանային մի այնպի- 
սի արա ղա ցող երթով, որի վերջնա կետը արևն էր։ Այստեղ արդեն 
2րջ։էում է ուղիղ տրամաբանությունը, ոչ միայն «տեսլային» ա֊ 
ռարկաներն են «այցելում») հերոսին, աՀլև ի^ՔԸ։ ՈՐ օժտված է 
տեսլորեն աճ ո ղ ■ շա րժ ո ւն ո ւթ յա մբ ծավալելու, նորոդելոլ ու բորբո
քելու հտ ղորդա կցոլթյունները աշխարհի հետ։ Իր հերոսի տ եսլային 
երթի ճանապարհին Իսահակյանը յուրովի է լուծում նաև խոհա- 
կան-հոդևոր երևույթները մարմնական երևույթներով զուգորդելու, 
վե ր ա ձուլե լու և այլ հարցեր։

Այս ամենի համար, սակայն, պոեզիան պետք է անցներ հայտ
նագործությունների նոր ա ս տ իճան, որտեղ, իրոք։ գեղարվեստա
կան հանգուցային նշանակություն ունեն Սիա մ ան թոյի «Դյուցազ
նս րենն)) ու «Հոգևարքի և հույսի ջահերը)) (1897—1907)։ Դեռևս 
«Դյուցազնորեն ով)) Սիա մ ան թոն ոչ թե ուղիղ ու սովորա կան, այլ 
դտնտ եա կան «Աստվածային կատակերգության» գեղարվեստական 
տրամաբանությամբ «երես առ երես)) պ ա յմ ան ա կան - տ ե ս լա յին 
շա րժմ ան ու գո րծո ղո ւթ յան մեջ դրեց մ ե ռյա լն ե րին ու կեն դան ին ե- 
[,[։ն, իմասավորելով հայոց սւնվերջանալի եղեռնի մեռած ու կեն
դանի սերունդների մ աքա ռմ ան ու ձգտումների հավաքական հա
րազատությունը։ Խորացնելով Պեշիկթաշլյանի և Դուրյանի խառ
նան կա րա յին բանաստեղծական ավանդները, Ս ի ա մ ան թոն հավա
քական դիմումին զուգակցեց հավաքական գործողությունը, ըստ 
էության փորձարկելով մաքառումն ու պայքարը մարմնական գոր
ծողության ու չարչարանքի վերաձուլելու դանտեական մեկնա

կետը։
Ըմբոստացողներու ամբոխն երբ առավոտին մեջեն 

խելահեղորեն կր հ ա ռաջան ա ր 
Դեպի բախումները նորանոր ու նպատակը սրբազան, 
Տեղափոխվող անտառներու զարհուրանքը տարածելեն 
Ու նվաճելով հորիզոնները սարսափահար,
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Հան կարծ երկու Ձևեր, դաժանորեն սպառազեն, 
Իրենց սուրերը արեգակին' ու ծանրադեմ մեղի ըսին...^։

Եվ ապա'

Ու արհավիրքով լեցուն Մեռելներն այն ապառաժուտ րլո։րներուն 
տ ա կ ե ն, 

Որոնց վրա ըմբոստացումի մեր կարավանը կը լեռնավորվեր, 
Հանկարծ իրենց մերկ բազուկները դեպի մեղ տարածելեն, 
Նորեն կյանքը վերա զտածի իրենց երգերը ցնորաբեր, 
Ամենքը մեկ, անշարժ ու երկյուղած ու մղձավանջային 
Տարօրինակ երջանկությունով մը երգեցին...^։

((Հույսին հա մփան», «Աստվածացումը», «Արշալույսները», 
((ճակատամարտը», ((Հաղթանակեն հետո», «Հանգրվանը և վա
ղորդայնը»,— վիպական «Դյուցազնորենի» միմյանց հետ սերտո
րեն կապված, բա (ց և տարբերակային հնչեղությամբ ին չ-ո ր տ եղ 
առկախ այս օղակներում իմաստավորվող հայրենասիրական հու
դա պ ր ո լմ ի յո լր աքան չյո ւր ա ս տ իճան ին համապատասխան նորոգ
վում են ան ց յա լի, ներկայի և ե ր ա ղվո ղ գալիքի տեսիլները, որոնց 
մ ի ա սն ո ւթյա ւէ բ մարմին է առնում հայոց ե ղե ռա մ ա ր տ ֊ ա զա տ ա - 
նարտը։ Քաղաքացիական ապրումները ոչ թե քարոզվում են, այլ 
մ ա րմ ին են ա ռն ո ւմ իբրև խիզախումի ու. ն ահ ա տ ա կո ւթյան ջուր ու
նակաբար ծավալվող ու տեսանվող հավաքական դործողություննե- 
րի խ ա ռն ան կա ր-խ ա ռն տքան դա կն ե ր ։ Խ ա ռն ա պ ա տ կ ե ր ով Ս ի ա մ ան- 
թ ոն տե սանում է այն ամենը, ինչ մ տածում է ու խորհում, զգում ու 
ա սլրում, ձդտ ում ու երաղում:

Գեղարվեստական մ ե կն ա կետ ա յին այս հանգույցում էլ խա
չավորվում են արտաքին հայացքից անհամատեղելի Սիամանթոյի 
գրական նախասիրությունները, որ մատնանշում է Հր, Քամրաղյա֊ 
նը. ւ) ի կողմից Նարեկացի ու Աբովյան, մյուսից' է մ՛ի լ Վերհարն^։ 
Եվ բան ա ս տ ե ղծա կան ավանդների նման խաչավորման հնարավո
րության բացատրությունն այն է, որ XX դարի նախաշեմին հա
մա եվրո պա կան պոեզիայի մոդեռնիստական ամենատարբեր որո-

34 Սիամանթո, Ընտիր երկեր, Երևան, 1957, Էջ 7։
35 Նույն տեղում, Էջ 10։
36 Հր. Թամրազյան, Սիամանթո, Երևան, 1969, Էջ 224։
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նումների բովում էմիլ Վե րհ ա րն ը այն բանաստեղծն էր, որբ պատ
կերավոր մ ւո ա ծ ո ղո ւ թ յան մեջ նոր ումով ու թափով վերակոչեց ու 
նորողեց շա րժմ ան ու գործողության մտածողությունը։

((Դյուցազնորեն ի» տ Ь и ան վո ղ֊շա րժվո ղ մա րդկա յին հավա ցա
կան խուռներամ, խառնիճաղանճ երթում անկարելի է չորսալ հա
րազատ ո ւթ յո ւնը ժողովրդի զանգվածային ընդվզումն ու եռանդը 
կուտակելու, դիզելու, «տարօրինակ» համանմանություններով 
բա ր դե լո ւ աբովյանական «թան գի ի» արվեստին։ Այն, ինչ եբա
լլում էր ԱբոՎյանը' մարմին է առնում հ ե ղե ղան մ ան շարժվող-տե- 
սանւԼող, ա լիերից ելած թանգիի կ ի и ա դի մ ա ռն ա կան իւ առն ան կար ա- 
յին տեսքով ու կերպարանքով, Սիամանթոյի գրչի տակ նույնը ար
դեն պատկերվում է մարդկային տեսանվող ու շարժւԼող երթի խ ա ռ- 
ն ան կ ա ր ա յ ի ն ււլ ա տ կե րն-ե րո վ։

Իհ ա րկե , «Դյուցազն սրեն ում» շա րժումն ու. դո րծո ղո ւթ յո ւն ը 
դեռևս չունեն դինամիկ այն առաջատվությունը, ինչ Սիամանթոն 
ն ւէաճե ց հետագայում, ն ր ան ում զգալի է դի մ ո ւմն ա յին խոսքի բե
ռը։ Սակայն կա րևո րն այն է, որ բանաиտեղծա կւսն ուղու սկւլբից 
Սիամանթոն ուղղություն է վերցնում դեպի տեսլային խ առն ա պատ
կերը' հ ավաքա կան-ւլան գվածային շարժապատկերը, լուծելուԼ դըժ- 
վարին ու հ ե ռւսն կա ր ա յին խնդիրներ, միաժամանակ ան դրա դա րձ- 
նելուէ դարամուտի հայոց բանաստեղծության մ ի ա սն ա կան ուղու 
դեղա ր վես ւո ական օրինաչափությունները։

Այդ օրինաչափության հիմնա կան իմաստը հանդում էր շարժ
ման ու գործողության առաջնությանը' պատկերավոր մտածողու
թյան համակարգում: Մարդկային էությունը, հոլզապրումը, խոհը 
վերարտադրւէում էր մարդկային ւլգա յա ր անն ե ր ի խաչավորվող, 
«հիբրիդային»^ եղանակով, այդ ամենը մ ա րմնա կան֊ առարկա
յական համարժեք գործողության վե ր ա ձո ւլե լո ւ և պատկերելու 
մեկնակետուԼ, որ «Դեպի անհունում» խուման յանին, թերևս, չհա
ջողվեց իրացնել այն ուժով, ինչ ուժուէ «Լոռեցի Սաքոյոււ?» և «Ա֊ 

նուշում»։

37 Այ,, ձևակերպումով է բնութագրում 0. Մանդելշտամը Դանտեի արվեստը. 
Տե՜ս «Разговор о Данте». М., 1967, стр. 18.
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Ակնհայտ է «Դեպի անհունի)) և մասնավորապես «Անուշի» դե- 
ղարվեստական հ ա ր ա զա ա ո ւթյո ւե ը: Երկու դե պքո ւմ էլ փորձարկ
վում է մեծ սիրո ուժը, երկու դեպ բում էլ Թուման յան ը փ ո րձա ր- 
կում է դոյ կողմերից մեկին կանգնեցնելով մահվան առջև, «կար
ճացնելով նրա կյանքի օ ր ե րր)), իսկ մյուսին ապրեցնելով մ ի ա/ն ու 
միայն կորցրածով: Երկու դե պքում էլ ավարտվում է նրանով, որ 
ապրողին կանչում է մեռնողը։ «Դեպի անհունում» վերը մեջ բեր
ված տողերով («Արի" ինձ հետ, իմ /7շվա'ռ...»), «Անուշում»' Դևբե- 
դի կանչով՝

«...Արխ, ԱնրՀւշ,
Արէ , տանեմ յարէդ մոտ...» (II. 71).

Ե վ թե այս, թե մյուս դե սլքում կանչողը տեսլային կեր սլար անք 
առած սեփական ներքին ձայնն է, մեծ սիրո ու հարազատության 
ընդունակ հո դին երի ձայնը, որու/ բանա ստեղծը հնչեցնում ու չա
փում էր մարդկային հարազատության դերա դոլյն ա ստիճանը:

Սրանով, անշուշտ, չեն վերջանում այդ երկերի ընդհանրու
թյունները, որոնք կարելի է դիտել' հ ա մ ե մ ա տ ե լո վ «Դեպի անհու
նը» մասնավորապես «Անուշի» 6-րդ երդի այն դլի)ի հետ, որտեղ 
Սարոյի մահից հետո Անուշը վերապրում է կենդանի Սարոյին ու 
նրա մահը։ Շ ո ւ րջ տաս տ ա ր բ ե ր ա կ ֊ փ ո փ ո էս ս։ կ ն ե ր ո վ, ո ր ո ն ք տեղ 
հասցնելու համար ամեն անդամ փոխվում է չափածոյի ռիթմն ու 
չա փը ։

Ինչպես «Դեպի անհունում» քնարական հերոսի էությունը լրց֊ 
ված է Հասմիկով, այնպես էլ «Անուշում» որոշողը մյուսի հետ հա
ղորդակցությունն է, և հերոսուհու հ ո դե բան ո ւ թ յո ւն ը, բախտը ըս֊ 
կըզբից մին չև վերջ լցված է Սարոյով։ Երկու դեպքում էլ Թ ում ան
յանց հետամուտ է ուրիշի հետ ներքին հաղորդակցության ուժով 
գործող մարդկային շարժուն էությանը: Ս իտյն այն տարբերու
թյամբ, որ այդ շարժումը «Դեպի անհունի» ծ եզ հասած առաջին 
մասում իմաստավորվում է խ ոհ-ա կան - պա տ մ ո զա կան եղանակով, 
«Անուշում»' հոդևոր գործողության տեսլա յին -շարժասլս։ տկերային 

ե ղան ա կ ո վ։
Անուշի բոլոր վերապրումներում, նրա հոգևոր վիճակի տասից 

ավելի տարբերակներում, և' րն դհ ա տ ա կ ո ւ մ, և' մակերեսում, տ ո ղե- 
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բում ու տ ոզա միջին բոլոր պահերին, ինչպես ժողովրդական ող
բում ու ողբային տեսիլում, ներկա է Սարոն, ամեն անգամ իր 
կյանքի, սիրո ու բախտի առարկայորեն ու գործողությամբ նորովի 
տարբերակվող վերամարմնավորումով։ «Դեպի անհունում)), առա
վելապես մշակվում ու տարբերակվում են միտքն ու խոհը, մի ար
վեստ, որին Թուման յան ը խորապես տիրապետեր հետագայում և 
սեփական աշխարհատեսությունը խոհականորեն հնչեցրեց ա յն - 
պիսի բազմիմաստ տարբերակներով, ինչպիսիք են նրա քա ռյա կ- 

ն I1 Ը ’
Բայց ((Անուշում)) վերը նշված մեկի էությունը, բախտը մյուսի 

միջոցով իմաստավորելու և տարբերակելու կողքին, գործում են 
մարդկային էություններ բա ց ահ այտ ե լու բանաստեղծական ար
վեստի նաև այլ միջոցներ։ Տեսիլի կողքին օգտագործվում են փո
խաբերությունը, անձնավորումն ու դիմառնությունը, փոխակեր
պությունն ու սիմվոլը, ողբի կողքին մեջտեղ են բերվում ժողո
վք ր դա կան դրամատիկ խաղային տեսարաններ ու գործողություն
ներ, կենցաղային պատկերի կողքին առկա են հեքիաթի ու լեգենդի 
տարրեր։ «Անուշում)) փորձարկվում է «Շունն ու կատվից)) սկսած 
շուրջ 15 տարում Թուման յան ի ձեռք բերած գեղարվեստական վար
պետությունը, որ ամենևին էլ չի սպառվում շոշափված հարցերի 
շ րջ ա ն ա կ ո վ ։

Փորձենք փոքր-ինչ լայնացնել շրջանակը, քննել նրա արվես
տի և. գեղարվեստական մտածողության այլ կողմեր ու հ ա տ կան իջ
ներ, որոնք միասնությամբ խտացել ու դրսևորվել են «Անուշում))։

* * *
«Հովհաննես Թ ում ան յան )) դի մ ան կ ա ր ո ւմ տարիներ առաջ դրա

կան ա գե տ Պ. Մ ա կին ց յան ը արել է մի դիտողություն, որը որքան 
կարող է մերժելի թվալ, այնքան էլ, երևի թե, ընդունելի, երկու 
դե սլրում էլ ան սլա յմ ան բացատրության կարոտ։ «...Հովհ. Թու- 
մանյանը, — գրում է նա,—ինչպես ավելի մանրամասն կցուցադրվի 
այդ հետո, շատ քիչ է զբաղվում մարդկային ապրումներով, 
մ ա րդկա յին բնավորոլթյուններով, և անհատական հ ո գեբան ությու- 
նր, մարդը, որպես մի ուրույն անձնավորություն, միանգամայն 
բացակայում է նրա գործերում))։ Եվ այնուհետև' «Թումանյանի լե- 
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դենդներում մարդիկ երևան են դալիս լոկ դրուպային հատկու
թյուններով, նրանք սումմար բնավորություններ են, մ ի ան դամ այն՛ 
զուրկ որևէ անհատական հատկանիշներից»^։

Առաջին հայացքից անվերապահորեն անընդունելի այս դա
տողությունները, թե' Թուման յան ի ստեղծագործություններում 
«մարդիկ միանդամ այն զուրկ են որևէ անհ ա տ ա կան հ ա տ կանիշ֊ 
ներից», կամ թե' «մարդը որպես մի ուրույն անձնավորություն,, 
միանգամայն բացակայում է նրա գործերում»,— խորամուխ լինե
լու դեպքում ինչ- որ կարևոր կետում անդրադարձնում են բանաս
տեղծի դեղարվեստական մտածողության բնույթը։

Ինչպես տեսանք, նրա երկե րում մարդու ներքնաշխարհում 
ամեն դեպքում շեշտվում է հաղորդակցությունը այլ անհատի կամ 
անհատների հետ, մարդու և արտաքին աշխարհի այլևայլ երևույթ
ների ներքին փոխազդեցությունը։ Որոշողը փոխազդեցությունն է,՛ 
և մարդկային ամեն մի էություն ու հոգեբանություն ձուլված է հա
ղորդակցությունից ուրիշի հետ։

Սաքոյի հոգեբանությունը ձուլված է ընկերոջ, տատի, ինչ-որ 
ժամանակ մի տեղ ուշացած ճամփորդի, նշան ած֊զոքան չների հո- 
դեբանության թելերից, նրանց հետ Սաքոյի ներքին հաղորդա կցու- 
թյունից։ ճիշտ այդպես էլ «Դեպի անհունում», որտեղ քնարական 
հերոսի ներքին էությունը ան բ ա մ ան ե լի է մեկ ուրիշի' սիրած կնոջ 
կյանքի ու մահվան փ ո խ ա ւլդեց ո ւթ յո ոնՒօ՛

Նույնը կարելի է տեսնել «Փ ա րվան ա յում» (1902), մյուս եր֊ 
կերում։ Փարվանա դստեր անշեջ սիրո կարոտն ու բախտը հյուս
վում է կտրիճների կարոտի ու բախտի փոխազդեցությունից։ Լե
գենդի սկզբում անհատնում սեր ունենալու բնական երազով տղջի
կը վանում է կտրիճներին։ Հյուսվածքի ընթացքով) թառամելով 
սպա ս ում է նա, և չի վերադառնում կտ րիճն ե րից ոչ մեկը։ Վերջեր- 
դում շտապելուց թիթեռներ դարձած, կտրիճներն այրվում են ան
շեջ հուր հ իշեցն ո ղ կրակներում։ Ասել է' հավասարապես այրվում 
են և այդ հուրը երազող ու սպասող, և այն բերելու պատրաստ հո-

38 Պ. Մակինցյսւն, Դիմագծեր, Հովհաննես 9*ում անյան. տե ս «Գարուն», գիրք- 
3, 1912, Մոսկվա, էջ 254, 264։ '
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դիները, որքան էլ հակասական, երկու կողմերից ամեն մեկի հոգե
բանությունը մյուսինից է, ամեն մեկի բախտը որոշվում է մյուսի 
հ ւս ր ա բ ե ր ո ւթյ ա մ բ ։

Այստեղից հետևում է նրա հերոսների բնավորության «սում- 
մար» բնույթը։ Եվ իսկապես, եթե ամեն մի հոգեբանություն հա
ղորդակցություն է ուրիշի կամ ուրիշների հետ, ապա այդ հ ո դե բա ֊ 
նության ւ1 եջ իրենն այնքան է, որքան ուրիշինը կամ ուրիշներինր, 
ուրեմն և նրանք էապես այնպիսի բն ա վո ր ո ւթյո ւնն ե ր են, որոնց 
անհ ա տ ա կան ի մեջ ան վե բա պ ահ ո ր են ենթա դրվո լմ է ո ւր իշին ր , 
ուրիշի հ ո դե բան ո ւթյո ւն ր, հաղորդակցությունն ու լիցքը:

Մեկից մյուսին հաղորդվող, գնացող ու եկող այդ շարժուն 
անցումների մեջ էլ պետք է որոնել նրա հերոսների անհատական 
հատկանիշները, որոնցից, իհարկե, նրանք երբեք էլ զուրկ չեն։ 
Միայն թե անհատականը իմաստավորվում ու մատուցվում է ոչ 
թե տվյալ անհ ա տ ի մ իջո ց ո վ, հ ո դե բան ա կան պրպտ ումն ե րի և ինք
նաքննության սկզբունքով, այլ ամենից հաճախ զիմ ա ցին ի արձա
գանքով, հակազդեցությամբ ու վերաբերմունքով։ Մեկի էությունը 
մյուսի էության հ ա յե լի ով անդրադարձնելու օղա կա ձև զարգացող 
շղթա յով, որը և իրապես նրա երկերի 1ւ է պի կ ա կան ո ւթ յ ան, և 
ներքին դինամիզմի, այլև անսպառ քնարականության ակունքն է։

Այս օղա կաձև շղթա յո ւմ յուրաքանչյուր հ ո դե բան ո ւթ յո ւն ամեն 
պահ սնունդ է առնում մյուսի հոգեբանությունից, որով և հարա
ճուն շարժուն էություն է։ Նման շարժունությամբ հերքվում էր ապ
րումի կամ հոգեբանության անշարժ կայունությունը, իսկ մանրա
մասնորեն զբաղվել դրանց քննությամբ ու վերլուծությամբ, նշա
նակում էր ինչ-որ տեղ սառեցնել շարժումը, վերադառնալ ու որդե- 
գրել հերքածը' մարդա կային հոգեբանության ու էության, նրա 
բա [ստի կայունությունը։

թ* ում ան յան ը մեծապես գործ ուներ մարդու հոգեբանության ու 
բա [ստի շա րժմ ան ու թռիչքների հետ, և նա, իսկապես որ, քիչ էր 
զբաղվում ապրումի հանգամանալից մ ան րա մ ա սն ե րով ու վերլու
ծությամբ։ Նա հետամուտ էր ուրիշի կամ ուրիշների հետ անխա
փան հաղորդակցության ու փոխազդեցության ուժով գործող մարդ
կային հ ա ր աշա րժ է ութ յան ը, որ չի հ ան դուր ժում կայուն որևէ 
դր ո ւթ յո ւն ։
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Մոտավորապես այն, ինչ տեսնում ենք հետագայում ստեղծ

ված հայտնի «Կիկոսի մահը)) (1913) հեքիաթում, որը չափազանց 
ուշագրավ է բանաստեղծի ստեղծագործական այս յուրօր ին ա կու- 
թյան բնութագրության տեսակետից։

Մի աղջիկ դնում է ջրի և ա ղբյուրի գլխին տեսնում է մի ծառ, 
«էս ծառը, որ տեսնում է' իրեն֊իրեն միտք է անում,

֊Հիմի որ ես մարդի դնամ ու. մի "է՛դի ունենամ, անունն է[ 
դնենք Կիկոս. Կիկոսը դա էս ծառին բարձրանա ու վեր ընկնի, 
քարովը դիպչի մեռնի...

— Վա յ, Կիկոս ջան, վա՜յ...
Տեղն ու տեղը ծառի տա կին նստում է' սկսում է սուդ անել.

Գբնա սի մ արդի,
Ունեցա որդի, 
Գըդակը պոպոզ, 
Անունը Կիկոս, 
Վեր ելավ ծառին, 
Ցած ընկավ քարին. ..39

Ինչպես տեսնում ենք, հերոսուհու հոգու շարժումը ոչ հիմնա
վորվում է, ոչ վերլուծվում, ոչ էլ պրպտվող մ ան ր ա մ ա սն եր ո վ 
պ ա տճ ա ռա բ ան վո ւմ. ա// մի արտակարգ արագությամբ ի րա ցվուծ 
ու զարգանում է նրա հետ առնչության կոչվող ՈԼՐ իջներ ութ մարդու 
գնալով, որդի ունենալով, և այդ անկոչ որդու ու այս մոր, այլև 
աշխարհի ամենատարբեր ա ռա րկան ե րի հետ հարաբերվող գործո
ղությունների շղթայով։ Ոչ թե «միտք անելը)) վերլուծվում կամ 
նկարա դրվում է, այլ շոշափ ելի, տեսանելի դործո ղությունն երով 
ցուցադրվում է մի դեռատի աղջկա պատկերացրած մայրություն, 
որին միանդամից բանաստեղծը տալիս է մարգի, անմիջապես որ
դի, անունը կնքում Կիկոս, բարձրացնում ծառին, վեր գցում քա
րին, մեջտեղ բերում մորաքույրեր, տատ ու պապ, գրանցիր ամեն 
մեկի հետ պարոդիկ հավաքական ընդհանրությամբ, բայց և փո
փոխակային ինչ-որ հնչեղությամբ ու խորացումով, իրացնում ան
հանգիստ մայրության զգացումը' մարդու գնալու, որդի ունենալու,.

39 2ոէ[Ո. Թումսւնյսւն, Երկերի ժողովածու, հատ. 3, Երևան, 1949, էջ 197։
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գդակ ծածկելու ուրախությունից—ծառ բարձրանալու և քարին 
ցնկնելու աՏի միջով մինչև նրա մահն ու թաղումը։

Մայրության զգացումը իբրև սյուժե իրացվում է չեղած, ա- 
սլառնի մի մայրությամբ, անհանգստությունը' իբրև յուրատեսակ 
շաշոլթ յուն, և այս անւ)իասևռ հոգեբանությունը իմաստավորվում 
Լ որպես « ղրուպա յին հատկանիշ», բնորոշ ոչ միայն այդ դեռատի 
աղջկան, այլև նրա քույրերին , մորը, «զգաստության)) նոր շորշո- 
փ"վ' հորը։

Այն, որ միտք անելը, հոգեբանությունը, ապրումը, ձգտումը 
Թո ւ մա ն յ ու նը ոչ [1ե վերլոլծում է, այլ պատկերում, ավելի ճիշտ' 
շարժանկարում, ուրիշն ե րով կամ արտաքին աշխ ա րհ ի այլևայլ 
առարկաների հ ա ր ա բ ե ր ո ւթյո ւնն ե րի ն յո ւթ ա կան ո ր են տեսանելի, 
լսելի ու շոշափելի գործողություններով, այն, որ նա չի ծանրանում 
հերոսների հոգեբանության մ ան րամ ասն եր ի վրա, այլ շարժուն 
արագությամբ նրանց դնում է նոր փոխհարաբերության ու գործո
ղության մեջ, նրանց հ ո դե բան ո ւթյո ւն ը լիցքավորում ծավալվելու 
նոր կարելիություններով, և այդ լիրքը սերում է և իրենից, և ու
րիշներից,— գեղարվեստական առանձնահատկությունների այս 
միասնական շղթան կարելի է մատնացույց անել նրա տարբեր 
ժ ան րե րի երկերում' պոեմներում, լեգենդներում, արձակ էջերում, 
քնարերգության մեջ։

Թ ում ան յան ը կոչված էր իմաստավորելու և հաստատելու ան
սահման ու անմիասեռ մեծ աշխարհի առկայությունը մարդու հո
գում, աշխարհի մարդկային զգացողությունը, և դա մարմնավորում 
էր' զգացողությունը նկարահանելով աշխարհային կերպարանքով։ 
Աշխարհային կերպարանքով և մարդկային հոգու ու մտքի թափով 
ու ս լա ցքով, դրանց ղուդա կցված մ իա սն ությամ բ։ Եթե առաջինով 
ա պ ահ ո վվում էր մ ա րդկա յին հոգեբանության ռեալականությունն 
ու ն լութա կան ո ւթյո ւն ր , ա պ տ մ ի ա սն ա կան երկրորդով հաստատ
վում էր աշխարհի երևույթները ուզածդ հաղորդակցության մեջ 
դնելու, փոխակերպելու ու վերաձուլելու ա զա տ ո ւթյա մ բ։ Ծառից 
մտահանելու մ ա յր ութ յան զգացողություն, որ ծառի հետ կարող է 
հարաբերության մեջ մտնել որդու ընկնելու ինչ֊ ինչ առնչությամբ, 
փա բվան ա կտրիճներին փոխակերպելու թիթեռնիկների, որբու
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թյան զգացողությունն ու հոգեբանությունը ՛զ ւս ա կե բ ե լի ս' որբին 
փոխակերպելու դառան։

Ս>յո առում ով Թ ո ւմ ան յան ի ստեղծագործության մեջ տեսիլի 
կ՛՛ղբին առանձնակի ուշադրության է արժանի փ ո խ ա կե րռլ ու թ յան 
արվե սա ը։ «Օոււնն ու կատվից» սկսած այդ արվեստը ժողովրդա֊ 
կան մետամորֆոզների ձևով, ընդհանուր մ տ ահ զա ց ո ւմ ա յին եղա
նակով վերակոչվում է մ ա սն ա վո ր ա սլ ե ս նրա լեգենդներում ու բալ
լադներում։ Մարդկային հ ո գևո ր երևույթները մ ա ր մն ա կան-ն յո լ- 
թականի վերաձուլելու, վերաձուլելիս ամենահեռավոր ու անմիա- 
սեռ առն չութ յունն երի ու վերափոխությունների գնալու գեղարվես
տս ական նույն այն մտածողության թ ելա դրանքով, որ Բ' ում ան լան ը 
ժա ռան դե լ էր իր ժողովրդից և հղկում, կ ա տ ա ր ե լա դո ր ծ ո ւմ ու 
հարստացնում էր տոհմիկ ոդով ու եղան ա կո վ։

Փոխակերպությունը տեսիլի հետ միասին դառնում է այն 
ոլորտը, որտեղից ծայր են առնում ր անաստեգծա կան պատկերի, 
նրա արտահայտչական միջոցների' փոխաբերության, այլաբա
նության, համ եմ ա տ ութ յուն-ղոլգո րդութ յունն ե րի, մ ա կդի ր ա յին հ ր- 
ն ա րա վո րությո ւնն ե ր ի ն ո ր ո գման խմորումները։ Այս ասելիս հարկ 
է շեշտել, որ Բ'ում ան յան ի ժամանակներում արևելահայ դրական 
լեզուն նոր էր թևակոխել ձևա վո րմ ան ու զա ր դա ց մ ան հունը, և այդ 
ա և են ի նորոգում ր պատմական անհրաժեշտություն էր ոչ միայն 
բանաստեղծ ության, այլև դրա կան լեղվի հեռա նկար՚ների դիտա- 
կետից։

Բայց փոխակերպությունները Բ'ո ւմ ան յան ի լեգենդներում ու 
բալլադներում նախապես և ամենից առաջ մարդկային էություն 
անհատականացնելու միջոց էին' սերտորեն կապվող նրա տարբե
րակման արվեստին։ Անհ ա տ ա կ ան ա ց մ ան միջոց և միաժամանակ 
բանաստեղծական ազգային մտածողության վերարծարծման ուղի, 
և սա անդամ իսկ ա ռա ջին գործերում, ին չոլի սին է, ասենք, «Ան
բախտ վաճառականները))։

Չղջիկի, ճայի ու Փուշի փոխակերպված վահ ա ռա կ անն ե ր ի 
բախտում «սումմարն» այն է, որ նրանք երերն էլ «անբախտ» են 
ու հալածված, սակայն, դժբախտ են մեկը փշային, մյուսը չրղ֊ 
ջիկային, երրորդը' հա յա յին տարբերակներով։ Փաստ սրեն փոխա
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կերպությունը հենց սկզբից, իբրև մտահղացում, «անհատական՛ 
հատկանիշներ)) իմաստավորելու հայտ էր' հոգևոր ապրում ու 
էություն շարժանկարելու հենց այն սկզբունքով, ինչ բնորոշ է Թու- 
մանյանի արվեստին։ Նրանցից ամեն մեկի էության և մյուսի վե
րաբերմունքի խաչավորումով, որ ամենուրեք կարելի է դիտել եր
կի սյոլմետային ընթացքի կիսա-վիպական օղակներում և երեքի 

՜Ճալ կա տ տ գիրն ընդհանրացնող ավարտում.

Այնուհետև իր նամուսից, 
Չ ըդջիկր' մերկ, փախած լոլսից, 
Ցերեկները դես դևն թաքչում, 
Գիշերն է միշտ մըթնում թըռչում, 
Որ չերևա իր թայ֊թուշին, 
Ոչ պարտքատեր աղա ֊Փուշին ։ 
ճայն էլ ծովում, 
ճ բչում, ծրվում, 
Ջուրն է մըտնում, 
Դուրս է պըրծնում, 
խևին տալիս, 
Ման է գալիս, 
Բ*ե մի գուցե բախտը բանի, 
Կորուստն էլ ետ ջըրից հանի։ 
Իսկ Փուշն, արդեն հույսը հատած, 
ճանկ ու ատամ սուր պատրաստած, 
Կողքովն ով որ անց է կենում' 
•Ոաշում է փեշն ու հարցընում, 
Մե շե՞ն տեսել մեկն ու մեկին, 
էն լիրբ ճային կամ Չըղջիկին• 
Ու էն օրից մինչև օրս էլ 
Մեկը մեկին դեռ չեն տեսել (I, 271)։

Անբախտության երեք տարբերակ, և երեքն էլ հնչեցվում է 
դրանցից ամեն մեկին բնորոշ գործողությունների նկարահանու- 
թյամբ։ Չղջիկինը' մերկ, լույսից փախած, ցերեկները դես ու դեն 
թաքչելիս, գիշերն եր լ։ մթնում թռչելիս, ճայինը' կորցրածը ջրից 
հանելու հույսով' ջուրը մտնելիս ու ելնելիս, թևին տված ման գա֊ 
լիս, Փշինը' փշայնությամբ խոշորացված ճանկ ու ատամով կողքից 
անցնողների փեշը քաշելիս։
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Սրանք գործողությունն եր են, որոնց նմանները, այլև առավել 
«արտառոցները», մեր օրերի պոեւլիայում առանց ա յլ ա ւի ո խ ության, 
ան դա մ առանց համեմատության ու զուգորդության դիմելու, վերա֊ 
դրվում են մարդուն, և այս ընթացքի արմատավորման ճշմարիտ 
.սկիզբն ու. սկւլբնավորու մր, ահա , անբաժանելի է Թ' ո ւմ ան յան ի 
կ ո դ մն որ ո շ ո ւ մի ց:

Այլաւիոխությամբ ձ՚լւււնսւցւԼում էր մարդկային էության դրր֊ 
սևորման հնարավորությունը, որ տվյալ դեպքում միջոց էր ձգելու 
ԿոՐՅՐածԻ հանդեպ վերաբերմունքի տարողությունը, դասդասելու 
երեք վերաբերմունք, երեք վերապրում և շարունակական թոիչքնե֊ 
րով իւրացնելու ու ճյուղավորելու այն։

Կորուստ ունեցող մեկր անհուսությունից ու ամոթից թաքնվում 
.է մ ա ր դկ ան ց ի ց, մյուսը' դես ու. դեն դարկվելուԼ հ ան դստ ա ցն ուժ է 
իրեն կորցրածը գտնելու ‘լուր հույսերով, երրորդը դրանից չարա֊ 
ցած ու ւիշրւ ւ/ււ)ած' անհանգստացնում է անցն ուլ ուրիշներին: Եւ[ 
ալս երեք դեսլքում էք բանաստեղծին հ ա ւԼսւ ս ա ր ա ւդ ե ս ղբաղեցնում 
են նրանց էությա ն և' աղգա կցությոլնր, և սւ արբերությունր:

Ւնչսլես տեսիլում, այնպես էլ այլափոխություններում թու֊ 
մ ան յան ական գեղարվեստական ընդհանրացումների հիմքը մարդ֊ 
էլային էությունների այս ազգակցության ու տարբերության ւ)իաս֊ 
նությունն է, նրա ռե ա լի ս տ ա կան ա րվե ս ա ի իւ արիս իւր:

Վերցնենք 90֊ ական թվականների լեգենդներից ((Անիծած հար֊ 
սր» (1888)' նրա փոխակերպական միջուկով, և փորձենք քննել 
նշված օրինաչափության և առանձնահատկությունների դիտա

կետից։
Լեգենդի սկզբից պատմողաբար ներկայացվում Լ մի հարսի 

խոնարհություն, հետագա ընթացքով դրա տակ թաքնված նրա սւ֊ 
ղա տա սիրական մղումը։ Նախ իբրև բնական ձգտում ու պատկե
րացում, որ ոչ թե վերլուծվում Լ, այլ նկարահանվում ծտի վայելած 
ա զա ւո ո ւ թ յան պատկերով.

Երնե՜կ ծըտին, 
ճյուղքի միջին 
Ծըլվըլում է, թըրթըոում, 
Թքոչում' սիրած
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Ընկերն աոած,
Աղա՜ տ, կանա շ արտերում... է1, 282)։

Ապա մեներգա յին այս քնարական երակը միանդամից րն գ- 
հատվում է, և նկարահանվում է ո1[111շիՀ սկեսրոջ հետ, այս հար
սի հաղորդակցությունը, նույն ար աղությամբ ազատասիրության 
վերակերպոլթյունը' հարսի ձգտած ազատության ու սկսերոջ անեծ
քի (փոխազդեցության) նոր ձուլվածքով: Ազատասիրության հո
ղե բան ու թ յո ւն ը այժմ էլ շարման կա բվում է անիծված, կաշկանդ
ված տարբերակով, ցատկոտող հոպոպի կերպարանքով:

Ազատության ձգտման այս երկու առարկայորեն ու դործսղու
թյամբ ցուցադրվող տարբերակների այլաւիոխա կան ղուդորգու- 
թյամբ էլ խորանում ու ե ր ան դա վո րվո ւմ է այն հ ո դե բան ո ւթ յո ւ- 
նը, որ միատարր անուն չունի և կարող է համ Այրվել ազատասի
րություն խ ոն ա րհ ո ւթ յան մեջ, խեղդված ազատասիրություն:

Առարկայորեն ու գործողությամբ ցուցա դրվող, ոչ թե ինքնա
քննությամբ վերլուծւէող, այլ տարբերակներով հոգեբանություն 
դա ր դա ցն ե լո ւ ու խ ո ր ա ցն ե լո ւ գեղարվե ստական - կա ռուցվածքային 
այս մտածողությունը հնարավորություն էր ընձեռում փոխաւլդե- 
ցութ յուն-դործ սղության հունում երանգավորել հոգեբանությունը, 
հ ա ր ս տ ա ցն ե լ ամենաբազմապիսի ւի ո ւի ո խ ա կն ե ր ո վ, ներկայացնել 
բադմ ապլան հն չե ղո ւթ յա մ բ: Դա նույնն է թե' իմաստավորել 

մարդկային հոգեբանության հարաշարմ րնթացքը, նյութական աշ
խարհի անրնդդրկելի ու անվերջանալի անմիասեռ ազդակներով, 
ցույց տալ նրա առաջշարժումը ուրիշների հետ ա մ են պ ա հ յա - ա - 
մ ենօր յա փոխհարաբերություններում, որտեղ մարդ արարածի հո
դն բ ան ո ւթ յ ո ւն ր անրնդհաւո ինչ-որ բան ստանում է, ինչ-որ բան 
հաղորդու մ:

Վերլու ծվող երկում հարսի ստացածը սկեսրոջից կաշկանդվա- 
ծո ւթյո ւնն է, երկյուղր, որ նա դուշակել է ազատության և վայելքի 
իր ներքին մղումր, որբ և. ւէերջնամասում ժողովրդական այլափո ֊ 
խութ յան խորունկ ողով բանաստեղծականացնում է Թուման յան ր: 
Արդեն առանց սկեսուրի մասնակցության, դրա վերացարկումով 
որպես հարսի կաշկան դվա ծո ւթ յո ւն, նրա ազատությունը ճնշող ու 
հսկող լիցք, ներքին դրամա' և լուռ ու ւսն խ ո ս խ ոն արհության մեջ, 
ե. սրտ տարուի ՛ճչալիս.
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Էն էր ու էն. 
Խեղճն էն օրեն 
Հանդերն ընկած' 
Հոպռպ մընաց. 
Միշտ էլ էն հին 
Սանրը դըլ[սինք 
Չալի՜ կ֊մալի՜կ, 
Լեզուն լալիկ, 
Անխոս ու լուռ, 
Մոլոր, տըխուր։

Սայր երբ հանկարծ 
Միտն է դալիս, 
Որ դլխաբաց, 
երդ ասելիս' 
Ւր կեսուրը բացեց դուսը, 
Վեր է թըռշում 
Ս ըրտ ատ բրուի 
Ու դեռ ճըշում.
— Հո'-պո՜սլ... հո ...պո սլ... (1, 283 284)։

Միաժամանակ որոշակիորեն կարելի է զատել լեգենդի ոճա
կան ֊պատկերային շաղախի փոխակերպությունը քնարական ((ձե
նով)) մեներգից թատերական երկախոսության, որ շուտասելուկի 
ասմունքային շեշտերով դառնում է ժողովրդական այլափոխու
թյանը թռիչք հաղորդող ռիթմ.

Ասավ֊չասավ, 
Մին էլ տեսավ) 
Սանրը դըլխին 
Հարսն առաջին 
Հոպոպ դառավ, 
Երդկից ՈԸռա,Լ> 
Ու վերացավ, 
Վե՜ր, հեռացավ... խ, 283)։

Այս այլափոխությունը, ինչպես ամեն այլափոխություն, ժողո- 
վըրդական մտածողության տարերքով այլ բան չէր, եթե ոչ հոգևոր 
էության տարողությունը ձգելու, այլև մարմնական տեսանելի գոր
ծողություններով ու հատկանիշներով արտահայտելու միջոց, որը 
և իրացնում է Թումանյանը մեջբերված հատվածների մնջախաղով։ 
Հոպ աղային վեր վերացող, բայց և ծտի պես թո չեչ չկարողացող.
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մ էէ լոր ու. տխուր շրջող, տուտ նորից սրտատրոփ ցատկող մի մնջա
խաղ, թռչներդ ու թռշնապար, որով իմաստավորվում է ս,ձԴ ջա^> 
խոնարհ ու մունջ հարսի աղատասիրության իսկական բնույթը, րստ 
"/77 «աշխարհն է բանտ)), այլ հոգևոր կաշկանդվածությամբ
ինչ-որ ժամանակից հարատևող գի տ ա կց ո ւթ յա մ բ բանտված է ին
քը հարսը։

0ուրաքանչյուր հոգեբանություն, ամեն ապրում, ամեն խոհ 
թ* ում ան յան ը իրացնում է որպես փոխազդեցություն ամենաքիչը 
երկու կողմերի միջև: թստ երևույթին հենց դրանով էլ պետք է բա
ցատրել նրա առանձնակի հակումը դեպի ժողովրդական փոխա
կերպությունները, որոնցից անբաժանելի է փոխազդեցության մի
ջուկը: Դրանց մեջ միշտ էլ վերացարկված են երկու և ավելի կող
մերի հաղորդակցություն' երկու կողմերի ան մ ուրա զ սեր, հետա- 
պ բնդված սեր, սեր ու խարդավանք և այլն:

Երկու կողմերի ներթափանցված զգացմունք, մտածմունք կաւ) 
խոհ վերացարկելու համար էլ դրանք օգտագործում է բանաստեղ
ծը այլափոխության կմախքը ծավալում միս ու արյունով, շնչով ու 
շնչառությսւմբ, վերծանում ու գործողությամբ վերամարմնավորում 
կողմերի հարաբերությունը: Երկու կողմերի ՛ի ոխհ ա ր ա բեր ո ւթ յա ե 
միասնական պ ա ր ո ւն ա կո ւթ յա մ բ է հնչում կրա կ֊ճրա գն երում այր
վող թիթեռների այլափոխությունը ((Փարվանայի)) վերջերգում, այ 
լաւի ոխ ականը նույն դերն է կա տ արում ((Անուշում)):

Չ րքրելով Ւ 4-երջո ինչքան է սիրում ինքը 1/արոյին,
դժգոհելով, որ նա այնպես չի սիրում, ինչպես պետք է (((՛Ինձ չես 
լսում, Չես ափսոսում,,,))), հաղորդելու համար, թե ինչպես է ին
քը սպասում-մնում Սարոյին, Անուշը մտաբերում է լացող ուռենու 
փոխակերպությունը, և դա բանաստեղծի դթշի տակ ստանում է 
առհասարակ ((յարին մնա ցողի)) բախտի հնչեղություն: Փոխակեր
պության մ իշուկում ուռին, ասել է Անուշն ինքր, այնքան մասնակ
ցություն ունի, որքան նա, որին սպասում է. ուռենու. տեսանելի- 
մ ա րմն ա կան գործողությունները' դո ղա լր, կռան ա լր, չորանալը, 
ջրերի վրա գլուխը իախելը, լալը,— միջոց են իմաստավորելու 
կենտրոնացած ու ամենակուլ մի սպա սում, առերևույթ անշարժ մի 
վիճակ, Ժամանակների մեջ ձգվող հոգևոր անվերջանալի գոր
ծողություններով: Եվ որ նորից բնորոշ է' ((կայուն)) այգ վիճա
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կի մնալու հոգեբանությունը, այստեղ ևս պատկերվու մ է մնջա

խաղով։
Փոխակերպութ յունները նման բազմատարր գործողություններ 

րով օգնում էին Թուման յան ին լուծելու ժ ա մ ան ա կ աշրջան ի բանաս
տեղծական առաջընթացի դժվարին խնդիրներ։ Դրանք հիմնականում 
առն չվում են մ ա րդկա յին հոգու ու հոգեբանության ձգվելու ծավա- 
լըն ու խորքային տարողությունը բացահայտ ելու հետ, որ որոշա
կիորեն բնութագրվում է պատկերավորման այնպիսի միտումնե
րով, որոնք մերձենում են հնամենի կերպարանափոխության տա
րերքին։ Դա վերաբերում է հատկապես պոեզիա չում զորացող 

միտումներին, որոնք գար դաց մ ան ընթա ցքով նշանավորվում 
են աշխարհի առարկայական ու. մարդկային գործողություններն ո։ 
հատկանիշները մ իա խ առնելու, շնչավոր առարկաներին անշունչի 
և հ ա կա ռա կը' անշունչին շնչավորի գոր ծ ո ղո ւթ յո ւնն եր ո վ ու հատկա
նիշն երով լիցքավորելու այն ազատությամբ, որը նույն ժ ա մ ան ա կ֊ 
ների ռուսական պո ե զի ա յո ւմ ուղի էր հարթում բարդ, ընթացքով։

XIX դարի վերջերից այս միտումները հայ պոեզիայում ծա֊ 
վալւէում են անասելի արագությամբ, որ մի խոշոր չափով ւգետք 
է բացատրել Թուման յան ի ճշմարիտ կո ղմն ո ր ոշո ւմ ո ւԼ, ժողուէրդա- 
կան բանա ստեղծականի խոր զգացողությամբ։ Ս ին չև մեր օրերը' 
մինչև Պ. Սևակ շարունակվող, հունավորվող ո՛ւ խորացող վերր 
նշված այդ օրինաչափությունը Ս'ում ան յան ի ս տ ե ղծ ւս դո ր ծութ յան 
մեջ ապրում է ձևավորման ուրույն ընթացք։

Նրա ւԼաղ շրջանի ոտանավորներում, ներառյալ ((Գութանի եր
դը» (1887) և մյուսները, դժվար է գտնել նման խւսխտումներ կամ 
միախառնում։ Ինչպես հյուսվածքի ամբողջության մեջ, այնպես էլ 
մ ան ր ա մ ա սն ե ր ո ւմ որոշակի է սահմանաբաժան գիծը մարդկային 
և ոչ մարդկային, առարկայական ու ոչ առարկայական դործոգու- 
թյունների միջև։ 90-ական թվականների սկզբից' ան պա յմ սւն լե
գենդներում ու բա լլա գն ե ր ո ւմ փորձարկվող ա յլա լի ո խ ա կւսն վերա֊ 
դրում-փոխակերպությունների զգա ց սղության թ ե լա դրան քուէ, — 
գնալով խախտումները դառնում են աւէելի վելի հաճախ ակի
նախ իբրև ամ բողջական պատկերի բաղադրիչ տարր, իսկ այն ու֊ 
հետև նաև բան ա ս տ եղծ ա կան ֊հ յո ւսւէածքա յին մյուս օղակներում։
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րնորոշ է «Համերգը» (1890), որտեղ բնության առարկաներին 
//ւ երևույթներին ուղղակիորեն վերագրվում են մարդկային գործո֊ 
ղություններ, և այդ վերա գրումների մ ե տ աֆո րիկ սղագրությամբ 
էլ գար գան ո ւ մ է տրամադրությունը»

Վըտակը ժայռից ներքև է թըռչում, 
9*ափ առած ընկնում քարերի գըւխին, 
թարկում ավաղին, շաչում է, ճըշում, 
ճբչում անհանգիստ, փըրփուրը բերնին։ 

հնշս/ես ծերունին, ձայնով պտռտված, 
Ձայնակցում է ժիր թոռնիկի երգին, 
Այնպես է ծերուկ անտառը կամաց 
Արձագանք տալիս շըրի աղմուկին.

Այնինչ բընության զվարթ համերգի 
Ո ւնկընդիրն անխոս, հավիտենական, 
Ժայռը մըտախոհ' իր մըռայլ մըտքի 
Ետևից ընկած' լըսում I; նըրան (I, 51)։

0 անա ստեղծության մեջ միևնույն համերգը պատկերվում 1 
մեկիր մյուսին փոխանցվող էություն ֊վերա բերմունքի երեք տար֊ 
բերակով. վտակի' անհան գի ստ շաչող, անտառի' արձա դանքային ֊ 
ձայնակցող, և ժայռի անխոս ու մտախոհ ունկնդրող, մաժորից 
մինոր իջնող հաջորդականությամ բ։ Տարբերակ աո. տարբերակ 
տրամադրություն ը հնչեցվում է երան դա յին բազմապիսի փոփո֊ 
խակներով, որոնք համարյա միշտ զանազանվում են առավելապես 
գործողությամբ' ներքև թ ռչե լո վ, քարերի գլխին ընկնելով, զար֊ 
կելով, շաչելով, ճչալով, փրփրելով, ձայնակցել֊ արձա գանքելո վ, 
մտքի ետևից ընկած լուռ ունկնդրելով։

Ինչպես տեսնում ենք գործողությունների մեծ մասը վերաբե
րում է ձայնել֊լսելու ոլորտին, առնված են մարդուց և վերագրվում 
են բնության երևույթներին։ Վերագրվում են աշխարհի հավերժ ու֊ 
թյան կի սա ուրախ ֊կիստ տխուր մ ա ր դկա յին խոհը իրեն աշխ ա րհ ի 
շարժուն ու կանգուն, մոլեգին ու հանդարտ, զվարթ ու տխուր կեր֊ 
պարանքով վերաձուլելու և նկարահանելու եղանակով, բանաստեղ֊ 
ծա կան մի արվեստով, որ կարելի է համարել խոհական ձայնա֊ 
նկարչություն: Մարդկային խոհը Մումանյանր վերածում է արտւս- 
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քին աշխ ա րհի երևույթների ձա յն ա յին երաժշտության, ապա' 
օգտվելով «երաժշտության նկարող ոճիր», նրանց ձայնային գոր
ծողությամբ նկարում ու. ձա յն անկա րում մ ա րդկա յին ներքնաշխար - 
հում խաչավորվող անմիտ սեռ խոհերի շղթան, հավա ստելով Կո- 
միտասի նշած այն ճշմարտութ յունը, րոտ որի «իսկապես ներքին 
աշխարհի զգացմունքներն արտահայտելն էլ է մի տեսակ ձայնա֊ 
ն կար)№։

Նույն ժամանակներում Բ՛ում ան յան ի ստեղծագործության մեջ 
նկատվում են մարդկային հոգևոր գործողություններն աշխարհի 
երևույթների ու առարկաների գործողություններով իմաստավորելու, 
մարդկային զգացողությունները առարկաների ու երևույթների 
զգա բոզություն դարձնելու և միախառնելու միտումներ: Լեգենգնե֊ 
րում ու բալլադներում, ինչպես «Ախթամ արում» կամ «Անիծած 
հարսում)), դա ուղեկցում է այլափոխությանը։ «Ախթամարում», 
օրինակ, սերբ դառնում է վառվող փարոս, կրակ, մյուսին կանչող 
լույս («Մի լույս կանչում է նրան»), տղայի սիրտը ծփում է, դիշե- 
րր օժտվում է կասկածավորությամբ, ալիքները հրում են իրար ու 
շշնջում, փսփսալով ա սաղերի հետ բամբասում «լիրբ» Մամ արին...

Բնորոշ է, որ քնարերգության մեջ նման վերա դրումների ու 
միախառնման անհրաժեշտությունը իր հետ բերում է կերպարա - 
նափոխական մտահղացումներ, այլափոխվելու ցանկություն.

Ա՜խ, ես երանի 
Կայծա'կ լինեի. 
Որոտ ֊ճայթյունով 
Մըոայլ ամպերից 
ժայթքեի ըմբոստ, 
թարկեի ուժ ղին, 
Պատոեի խավար 
Կամարը երկնի, 
Ցույց տայի մարդուն 
Գաղտնիքը վերին, 
Որ տեսներ' այնտեղ 
ե նչ բան կա ահեղ, 
Կամ ո վ կ նրստած 
Եվ ո ւր է աստված... («Ա՜խ, ես երանի», 1891, I, 60)։

40 նոմ]ւ։ուսս, Հոդվածներ ե սլռոլմնասիրություններ, 1;ջ 179։
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Սա տրամադրության բորբոքում է միևնույն աստիճանի վոա' 
անընդհատ, ամեն տողուէ նորովի կա յծ ա կի ց մարդուն փոխանցվող 
գործողությունների նորո դումով, որտեղ հոգևոր պաթոսը մարմնա
վորվում է արտաքին աշխարհի երևույթների և մարդկային պատ
կերացումների միախառնված հնչեցումով։

Սարճ ժամանակից Թուման յանի քնարերգության մեջ նրա 
քնարական անհատր արդեն առանց որևէ արգելքի ընդունակ էր իր 
վրա վեր ընելու այսպիսի հ ա տ կան իշ-դո ր ծ ո ղո ւթ յո մնն ե ր. առանց 
երանիի, առանց դրանում էս ոչըն դո տ տեսնելու, նա միանգամից 
դառնում էր հրեղեն արև և երդով ու Հառաչանքով սլար զա պես 
«էս անձում» էս ոտ ու վարդ, անապատ դարձնում մի ամբողջ սար.

Ես երգեցի սարի վըրա, 
Ուր չորացան խոտ ու վարդ, 
Անապատ է այնտեղ հիմա, 
Ա և՜ , ամայի անապատ...
Հառաչանքից այրված սարում
էլ ծաղիկ չի դալարում («Ւնձ մի խընդրիր...», 1892, I, 89)։

Սա բանա ստեդծական մտածողության առաջընթացի ու ճկու- 
նացման մեծ ճանապարհ էր, որ Թումանյանը կտրում-անցնում է 
ընդամենը մի քան է։ տ ա ր ում։ Դրանով ապահովվում էր մարդկա
յին հոդևոր թռիչքն ու խորությունը պատկերելիս առանց արգելքի 
աշէսարհային ամեն փ ո էս ա զդե ցո ւթ յան ու վերաձուլման, ինչպես և 
ամեն չափադանցության գնալու այն աղատությունը, առանց որի 
անհնար է պատկերացնել ե տ թ ո ւմ ան յան ա կան պոեզիան։

Այստեղից' այս առանց ա ր դե լքի երդուէ խոտ ու վարդ [սան
ձելու, հառաչանքի ուժով ծաղկուն սարը սև անապատ դարձնելու և 
ա պ ա հ ա ռա չանքը արծվի ու ծէսի փոխակերպելու—

...Եվ սիրտս բացվեց. 
Եվ նըրա միջից, 
Որպես վանդակից 
Արծիվը գերի, 
Մի կարոտալի 
Հառաչանք թռավ, 
Ծուխ դարձավ, կորավ 
Դեպի մայոերր 
Ւմ հայրենիքի,
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Դեպի վայրերը
Իմ անցած կյանքի ((էՍի հառաչանք», 1894, I, 117),—

կամ մի այլ տեղում ծաղիկները չերգած երգեր ու համբույրներ 
դարձնելու ( ((Եթե մի օր, ան ո'ւշ ընկեր)), 1894), սև ամպերին հան
դը ստ ութ յան դահ ու հ ա լա ծ ա կան ո I թ յո էն պաըդևելու ((Երկու սև 
ամպ)), 1894) և ապա՝ անցած կյանքն ու հին տարին ծերացած 
զրուցակիցներ ու անդարձ ճամփորդներ վեըակերպելու (((Անդարձ 
ճամփորդներ», 1897)—այս որոշակի միտումներից է սկիզբ առնում 
ու ծավալվում այն nt ղին, որ հետագայում ւգ սա կվեց արևը համբու
րելու, արևը իջեցնելու և իբրև քորոց փողկապին ամրացնելու, ոտ
քերը հողի մեջ մխելու,,, պատկերավոր մ տածողության տներե֊ 
վակայելի սլացքնե ր ո վ:

Եվ ճանապարհի կենսունակությունը, իհարկե, ամեն դեպքում 
սլետք է բացատրել հ ա ր ա գա տ ո ւթ յա մ բ ժողովրդի բանաստեղծական
դ դա ց ո ղո ւթ յս7ն ն վան դներ ին։ Նման ա գա tn ո ւ թ յո ւն ր, ինչսլե
տ ե ս անք , ինքն ահ տ ւո ո ւկ էր հայոց բան ա ս տ ե ղծա կան ողբին, ող
բային տեսիլին, բայց այս իմաստով պատրաստի խտացումներ են 
և կ ե ր ւգ ա ր ա ն ա փ ո խ ո ւթ յ ո ւն ն ե րը' մար դկ ա յ ի ն էի ո խ հ ա ր ա բեր ութ յո ւն - 
ն երր, խոհերը, ապրումները, կեն սազդաց ո ղությունը նյութական 
աշխ ա րհ ի անմիասեո. ա ռն չո ւթյո ւնն ե ր ով փոխակերպելու արվես
տով։

Ներպ աբան ափ ոխ ու.թյ\ան գե ղարվե ս ւո ա կ ա ն հն աբավորո ւ-
թյամբ, օրինակ, մանուշակը կարոդ է լինել լեզուն ծոծրակին բու֊ 
սած աղջիկ, կանաչ սիրի-սիրին կարոդ է բաղադրված լինել երեք 
սիրահար եղբայրների արյունից, կավից կարող է գոյանալ բամ
բակ, Պ ո ղո ս մինուճարին ողբացող մայրը մի վայրկյանում կարող 
է դառնայ բու, առյուծի փռշտալուց կարող է դուրս ընկնել կատու, 
ծիծեռնակը կարող կ եղած լինել քաղցրախոս երեխա, թիթեռը 
կարող կ կին աղել սատանայի աղջկան, մարդը կարող է դառնալ 
կրակներում այրվող թիթեռ, քարերի վրա դարերով կարող են 
պահպանվել Նարեկացու ոտքերի ու թիկունքի հետքերը, այդ մտա
ծողությամբ հացը աշխարհ կ եկել շան ոռնոցով, ձկան փորի 
փայլից կարող կ փայլատակել երկինքը, կրակն ու ջուրը քույր-եղ- 
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րայր են, և կրակը ջրին մարդկայնորեն կարող է ս։ ռաջա ր կե լ նռտեէ 
ու. տաքանալ''^ ե. ա լլն և այլն:

Իր ստեղծագործություններում լայնորեն օգտագործելով հայոց 
ավանդությունների, լեգենդների ու հեքիաթների փո

խակերպությունները, Թուման յան ը պեղում և վերծանում էր ամե
նատարբեր կապակցությունների ու վերաձուլումների դնալու դը- 
րանց գեղարվեստական դաղտնիքները, ծառայեցնում պոեզիայի 
զարգացման ու հեռանկարների ա մ են ա կեն ս ա կան պահանջներին, 
պ ատկերավոր մտածողության ու նրա հնարավորությունների նո
րոգմանը։

Իսկ որ վ։ ո ի։ ա կ ե ր պ ո ւթ յան արվեստը համահնչուն էր ժամա
նակաշրջանի պ ո ե տ ի կա կ ան առաջխաղացման խնդիրներին, դա, 
իհարկե, վկայում է ոչ միայն հայ բանաստեղծի հետևողական 
կ ո ղմն ո ր ո շո ւմ ը ։

1918-ին, հենց նոր ավարտած ((Տասներկուսը», իր զեկույցնե
րից մեկում Ալ. Սլոկը անդրադառնում է հնօրյա մետամորֆոզների 
ա ր վ ե ս տ ի ն:

Նրա զեկուցումը վերս։բերում էր հին Հրամի քաղաքական ամե
նասուր ւսնցքե րին և դրանց դրա կան ան դր ա դա րձո ւմն ե ր ին փոխա
կերպությամբ։ Ստաբերենք որոշ հատվածներ նրա բացատրու
թյուններից. ((Վաղեմի հնոլմ այլափոխության ե րևույթը, «մետա- 
մորֆոզները» հայտնի հին մարդկանց, դրանք դործածա կան էին 
կյանքում, որը դեռևս թարմ էր**. Իայց այն ժամանակներում, որին 
վերաբերում է մեր խոսքը, մետամորֆոզը վաղուց արդեն ((գործա
ծական չէ կյանքում», նրա մասին ((դժվար է մտածել», այն դար
ձել է փոխաբերություն, դրականության սեփականություն։ Իա- 
նաստեղծ Օվիդիոսին, օրինակ, ակներևաբար հայտնի էր այլափո
խության վիճակը, այլապես նա չէր կարող գրել ((Մետամորֆոզ
ների» տասնհինգ գիրք։ Սակայն Օվիդիոսին շրջապատ ող մարդիկ 
արդեն ընկել էին կյանքի հատակը. Օվիդիոսի երկերը նրանը հա
մար, լավագույն դեպքում, գեղարվեստական հաճույքի առարկա

41 Ա. Ղանալաքւյան, Ավանդապատում, Երևան, 1969, էջ 112, 114, 118, 131, 
136, 142, 145, 390, 403, 409, 411։
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Էին այն գեղեցիկ նկարների կողքին, որտեղ նրանց գրավում էր 
սյուժեն, ոճը.., բայց որտեղ նրանք իրենց արդեն չէին ճանաչում»'2։

Կ արդա լով այս տողերը, մանավանդ զեկույցի ամբողջության 
մեջ, դժվար չէ դո ւշա կե լ, որ հին Հռոմի անցքերի ետևում Տլսկի 
խոսքն անմիջականորեն շոշափ ում էր Ռուսաստանի ժամանակի 
իրավիճակը, իսկ այլափոխությունների վերակոչումով ու մեկնու
թյամբ սլարղապես բացատրում ու պաշտպանում է «Տասներկուսի» 
հանրահայտ կերպարանաէի ոխութ յոլն ը:

Գվարդիական ջահելների աղմկալից, կոշտ ու կոպիտ արշավը, 
ինչպես հայտնի է, պոեմի վերջում «պարդ ու մեկեն)) փոխակերպ֊ 
վում է Հիսուսի առաջնորդությամբ առաջ շարժվող տասներկու 
առաքյալների հանդիսավոր երթի, և այս փոխակերպությամբ Տլո֊ 
կըն իմաստավորում էր հեղափոխության հումանիստական էու
թյունն սւ առաքելությունը։ Պ ատ կերում էր փոխակերպությամբ 
ծավալելով հեղաւիոխության տարողությունն ու խորքը հինը ավե
րող ու կործանող տարբերակային էությունից մինչև պ ա տ մ ա կան 
անցյալն ու գալիքը ձգվող խորքային տարբերակները։

Փոխակերպության արվեստը, այլև պոեմի ժանրը նորություն 
Էր Բւո1ւՒ ստեղծագործության մեջ և սերտորեն առնչվում էր այն 
ուղեգծերի հետ, որ XX դարի սկգբն ե րին նվաճում էր ռուս ա կան 
պո եղի ան ։ րնորոշ է, որ որքան էլ բովանդակությամբ ու արվես
տով միմյանցից հեռու, Ռ ո ւմ ան յանի երկերում, ինչպես ասենք 
«Փարվանայում)) , ա յն պ ե ս էլ «Տասներկուսում», փոխակերպու֊ 
թյւււնը, երկու դեպքում էլ լինելով կոմպոզիցիոն ավարտ, կոչված 
էր ընդհանրացնելու մարդկային սերունդներ ձգվող ու միավորող 
բ ո վան դա կ ո ւթ յուն։

Տարբերությունը միայն այն է, որ բլոկյան փոխակերպությունն 
առնչվում էր քրիստոնեական սիմվոլի կայի ավանդն երին, Ռ ո ւմ ան֊ 
յանի երկերու մ ժողովրդական կերսլ արանաւիոխ ությանը, իր հնա
դարյան ժողովրդի մշակույթին, որի գեղարվեստական մտածողու
թյանը վաղեմի հնությունից հայտնի էր այլաւիոխության վիճակը 
և սրի մ իջա վա յրո ւմ կերպարանափոխությունները դեռևս չէին կոր- 
ցըրել իրենց թարմությունը։

42 Ал. Блок, Соч. в двух томах, т. П, стр. 272.
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Քննարկվող գեղարւէե ստական յո ւր օ ր ին ա կո ւթ յո ւնն ե ր ը առավել 
ամբողջությամբ արտահայտություն են գտել ((Անուշում)), 900- 
ական թվականների նախաշեմին ավարտված հայտնի տարբերա
կում։ ((Անուշով)) P' ում ան յան ը ամրապնդում է նվաճածը, հայտ֊ 
նա գործում բ՛անաստեղծական արվեստի գաղտնիքների նոր օղակ
ներ։ Այդ շարքում ամենակարևորը ներքին դործսղության ամ
րապնդումն է իբրև բանաստեղծական մ ի ա սն ա կան գաղափարը 
ծավալելու ներքին լիցք և ընթացք։ Պ արգելու համար սրա իմաս֊ 
տը' մտաբերենք գործողության կերպը նրա պոեմներում։

((Մարոյում)), ((Դեպի անհունում)), ինչպես և ((Անուշում)) Գու
ման յան ը բացահայտորեն ընտրում է հերոսներ, որոնց հեղինակը 
ճանաչում է, բայց որոնք արդեն չկան։ Տարրական այս իրողու
թյունը թաքցնում է գեղարվեստական շատ կարևոր օրինաչափ ու֊ 
թյունն ե ր։

Դրան ցից մեկն այն է, որ հեղինակը, դառնալով իր հ երո սների 
ժամանակակիցն ու կյանքի վկան, ձեռք էր բերում նրանց կյանքն ու 
ճակատագիրը սեւի ա կան մտահղացմանն ու փորձին, էությանն ու 
վերարերմ//ւնքին ենթարկելու լայն հնարավորություն։ Գեղարվես
տական մի երևույթ, որ արդի գրականագիտությունը, ռուսական 
գր ա կան ութ յան մեջ կապելով Պ ուշկին ի ((Եվգենի Օն ե գինի)) հետ, 
որակում է ((արմատական շրջա դարձ)) ։ Դրանով հե ղինակը իրաւԼունք 
էՐ նվաճում ((ամեն դի մ ա կով ու տեսքով ազատ շա րժվե լու աշխար
հի արտացոլվող դաշտում))^, մ իջա մ տ ե լո ւ և գնահատելու վերար- 
տ ա դրվո ղ ի րո ղութ յ ունն ե ր ը ։

թայց հայտնի է, որ հեղինակը հերոսի ժամանակակիցն էր և 
Շահաղիգի «էևոնի վշտում))։ Ո՞րն է ուրեմն Թումանյանի նորամու
ծությունը։ Այն, որ Շահաղիզը մուտք ուներ և շրջագայում էր մի
այն իր հերոսի մտքերի աշխարհում, առանց էապես շոշափելու 
նրա կյանքի աշխ ա րհ ը։ Ք'ում ան յան ը, ինչւգես Պ ուշկին ը, ամենու
րեք հետամուտ է իր հերոսների կյանքի աշխարհին, ավելի ճիշտ'

43 Տե՜ս «Вопросы литературы», 1970, № 1, стр. 103, 112. 
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սեփական խոհերի և հույղերի աշխարհը իմաստավորում, բացում 
1հ առաջ է տանում իր հերոսների կյանքային գործողություններով 
ու հարաբերութ յուններով։

Աշխ ա րհ ում ապրած և այն թողած ճանաչ մ ա րդկան ց կյանքի 
գործողությունները դառնում են ոչ միայն հերոսների, այլև հեղի
նակի խոհերի ու հույղերի, էության ու վերաբերմունքի դրսևորման 
շարժիչ ուժ և ընթացք, ներքին դործողոլթյուն և ներքին սյուժե: 
•Մեկից մյուսը միջնորդված, ներթափանցված փոխանցումով, որով 
հերոսների կյանքը, ճակատագիրը վերաձևվում էր հեղինակային 
էության, միաժամանակ ծավալվում ու բացվում առաջինների 
փ ո խ ա գ դե ց ո ւթ յո ւնն ե ր ո վ։

Այս ոլորտներում էլ նա աղատ շրջագայում է «կյանքի արտա- 
ցոլվոգ դաշտում)), ամեն տեսքով ու դիմակով միջամտում ու վե
րաբերվում հերոսների հարաբերություններին ու արարքներին, 
մեկից էություն առնում ու տալիս մյուսին։

Այստեղից նրա պոեմների, մասնավորապես «Մարոյի» ու 
«Անուշի)), ժանրային ինքնատիպ բնույթը։ Դրանք երկուսն էլ ու
նեն հերոսների կյանքի ու փ ո խհ ա ր ա բե ր ո ւթ յո ւնն ե ր ի սլատմվող վի
պական արձակ սյուժե, բայց և այդ սյուժեն տեղադրվում և հյուս
վում է իբրև հեղինակի քնարական վերհուշ, ոգեշունչ վերապրում։ 
Արձակ սյուժեն մտԱոլմ է բանաստեղծական վերհուշի մեջ, նե֊ 
ր ա րկվո ւմ հեղինակային տարերքով ու. էությամբ։ Հեղինակի տա֊ 
րերքր դառնում է արձակ սյուժեն միավորող յուրատեսակ հան-

ԳՈԱ9'
«Անուշի)) առիթով Դ. Դեմիրճյանը արձակ սյուժեն առնչում / 

բա յրոն յան֊պ ուշկին յան ավանդների հետ, պոեմի պաթոսը' արև֊ 
վելյան վիպասանության։ «.. .ճ իշտ է, «Անոլշ))-ը նմանապես բո
լորովին այլ կուլտուրաների արձադանքն է. դա բ ա յրոն յան և պուշ֊ 
կինյան լիրս-էպիկական պոեմի ժանրն է որոշ մասով* բայց հե
ռու չէ բոլորովին արևելյտն վիպասանության ժանբային հատկու
թյուններից։ ճիշտ է, այս ելակետից մեկնելով մենք կորցնում ենք 
արահետը... արօակ ս յուժեն ։ Ըայց դա թաքնված է պոեմի ռեա
լիստական սյուժեի մեջ, որին հյուսվում են Սաբոյի, աղջիկների և 
լիերին երի երդերը և «շոկ)) են առաջ բերում այս ռեալիստական
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սյուժեի մեջ։ Ոչ մի պ ուշկին յան կամ լերմոնտովյան ռեալիստա
կան պոեմ ա յդպիսի միթոլոգիական տարր չունի»**,— գրում է նա։

«Շ սկա յին»-պա թո սա յին տարրը, աւվե լի ճիշտ' տարերքը, 
Վիպական սյուժեին ուղեկցում է ոչ միայն նշված առանձին երգե
րով, այլ ներկա է և հորդում է ծավալվող սյուժեի բոլոր հանգու
ցային օղակներում։ Ծայր է առնում այն կետից, որտեղից սյուժե- 
տային գործողությունը սկսում և ղարգանում է' վերաճելով հեղի
նակային վերհուշ-վերա սլրում ի, ներքին գործողության։

Ւր այս երակով «Անուշը» անխզելի ա րն ա կց ո ւթ յա մ բ ա- 
ռըն չվում է հալոց բ ան ա ս տ ե ղծա կան ո ղբա յին մտածողությանը, 
որ Ո* ում ան յան ի գրչի տակ' վերակոչվելով տոհմիկ գծերով, ձեռք 
Հր բերում նոր հատկանիշներ ու բովանդակություն։

Պոեմն անբաժանելի է ողբային մտածողությունից' մ եղե դա
յին-ե րդա յին, դրամատիկ-ասմունքային շնչուէ ու շեշտ ե րով, գոր
ծողության մեջ ներքաշվող անձանց միմյանց հանդեպ բարձր, վե
րասլաց վերաբերմ ունքով։

Ս յուս կողմից պոեմի վերասլաց թափը սերտորեն աղերսվում է 
հայոց ժողովրդական խաղային միստերիաներին, որ ողբայինի '»ետ 
միասին պայմանավորում է պոեմ ներքաշվող անձանց գործողու- 
թ լան մեջ մտնելու եղանակը։ «Արձակ ս յո ւժեն » իբրև դործողություն 
ղարգանում է իրար հ աջո րդող եկող-գնացող, ե րևա ց ո ղ-անհ ետ ա- 
ցող հերոսներով, նրանց մ են ե ր դ-մ են ա էս ո ս ո ւթյո ւնն ե ր ո վ, երկխո
սությամբ, խ մ բ ա էս ո ս ությո ւն-խ մ բա էս ա ղե րո վ, մի տեսակ դրամայի 
սկզբունքով։

Գրականագիտության մեջ ճիշտ է նկատված, որ «Անուշը» «իր 
կոմսլողիցիայով շատ մոտ է դրամատիկական երկին» և որ այն 
«լիակատար իրավունքով կարող էր դրամատիկական պոեմ կոչ- 
վեր>44 45-

44 Դ. Դեմիրնյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, էջ 228—229։
45 էդ. Ջ^թաշյան, Թում ան յանի պոեմները, Երևան, 1969, էջ 177։

17-344

Ե // իրոք' պոեմը դր ա մ ա՛տ ի կա կան է թա տ ե բա յն՚ո քեն ։ Նրա հե
րոսներն ունեն խ ա ղա յին-թա տ ե բա կան մուտք ու ելք, թա տ ե բա կան 
է պոեմի դրամատիղմը. եթե հերոսները խոսում են, ապա անպայ
ման ուղղված է որևէ մեկին, նույնը գործելիս և վերաբերվելիս, և 
ամենակարևորը' մեկի կողմնորոշումն ու վերաբերմունքը մյուսի
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գործողության հետևանք է, այդ գործողության պատասխան գոր
ծողություն կամ գնահատական։ Գործողոլթ յոլն-վե րա բե րմ ունք 
դրամատիղմի հարաճող, շղթայական հերթագայող սկզբունքով, որ 
Սարոյից անցնում է Անուշին, Անուշից նանին, ապա Անուշից' Սա

րոյին, սրանցից Մոսիին...
Մարդկային փոխհարաբերություններն ու գործողությունները 

դրամատիկորեն վարելու արվեստում Բ՚ումանյանի վարպետը, ան
շուշտ, Շեքսպիրն էր, որից նա սովորել էր փոքր պատճառից մեծ 
հետևանք, մարդկային մեծ ողբերգություններ բխեցնելու, իմաս
տավորելու և ճյուղավորելու հմտություն, սովորել էր դրամատուր- 
դիորեն տեղագրել հերոսների գործողությունները, նրանց էության 
և արարմունքների գնահատականը' տարբեր տ ե ս ան կ յո ւնն ե ր ի ց, 
տարբեր մ ա րդկան ց դիտակետից։

Սակայն Բ'ում անյանց կոչված էր այս ա մ են ր իրացնել իր 
ժողովրդին հարազատ դրամատիկ արվեստով, և այդ արվեստը նա 
քամում ու սինթեզում է' պեղելով ժողովրդական զուգախաղի, մե
նախաղի ու խմբախաղի սովորույթներն ու պատկերացումները, 
վերծանելով սիրերգի զուգախաղը, մեներգի մնջախաղը, օգտա
գործելով խմբախւսղն ու խմբերգը, ժողովրդական ուրախության ու 
տխրության խաղերի ու հան դեսն երի խ աղա յին-թա տե րական զի
նանոցը։

Սինթեզում է և իր հերոսների կյանքն ու հարաբերությունները 
դրամատիկորեն ձևավորում խաղակերպ ու խ ա զա ձև, ըստ երե
վույթին սկզբունք ունենալով խաղի էության սեփական ըմբռնու
մը։ «Էսպես է, — դրում է նա, — բնության սքանչելի օրենքը, կյանքն 
ու կենդանությունը, ուժեղ հոգին և առողջ սիրտը խաղով են ար- 
տահայտվում...

Մարդիկ կան... որ խաղը հասարակ բան են կա րծում...
էդպես չի կենդանի, ապրող մարդը։ Նա ոչ թե միայն խաղի- 

պահանջն է զգում, այլև պարզ տեսնում ու նկատում է, որ էն ժա
մանակ, երբ մենը ծանր նստած մեծ մեծ բաներ ենք խոսում, խաղն 
ու նրա նման փոքրիկ համարված բաները իրենը վճռական գործն են 
տեսնում, կյանք, հոդի, լեզու — մարդ են ստեղծում»^։

46 2ովհ. Թումանյան, Երկերի Ժողովածու, հատ. 4, էջ 327 — 328։
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Ընդունված է ասել, թե «Անուշում» Թ ո ւմ ան յան ը վերարտա
դրել կամ նկարագրել է ժողովրդական ծեսեր ու ավանդույթներ։ 
•Եվ իր որ այդպիսիք շատ են նրա հ յուսվածքում ։ Համբարձման գի
շերի այլաբանական խ մ բա խաղ, համբարձման տոն ու վիճակա
հանություն, ձմռան հարսանիք, կոխ, անգամ գարի դցել։ Ըայց 
սրանք վերարտադրություն լինելուց առաջ պոեմում ունեն գեղար
վեստ ա կան-կո մ պո ղի ց ի ոն կարևոր դեր։ Դրանց վրա է րնկած հե
րոսների ներքին էության ու ներհակության հրահրման ու բորբոք- 
նան բեռր, բացահայտորեն այն իմաստով, ինչ մատնանշում է Թու
ման յան ր. «Խաղն ու նրա նման փոքրիկ համարվող փոքրիկ բան երր 
իրենց վճոական գործն են տեսնում, կյանք, հոգի, լեզու—մարդ են 
.ստ եղծում» ։

Պոեմում որոշակիորեն խաղով է արտահայտվում նրա հերոս
ների «կյանքն ու կենդանությունը», խաղով է ծնվում նրանց սերր, 
խաղով մատնվում, խաղով է բորբոքվում տագնապը, խաղային 
փոքր ագդակով էլ խափանվում է նրանց սերը, վերաճելով «վճռա
կան գործ տեսնող» ողբերգական դրամ ա յի, որն այս անդամ ևս 
իրացվում է ժո ղովրդսւ կան հարազատ եղան ա կութ ողբախաղով, 
ողբա յ ի ն խ մ բ ա իւ ա գ ո վ ու մ են ա խ աղով։

« Ան ո ւշո ւմ» Թ ում ան յան ը կռահ ում ու բացում է ժողովրդա
կան իւ աղային ա րվե ս տ ի դրա մ ա տ ի կ տարողությունը, վե րա կո լե
լով նրա ա վան դն ե րը շղթայավորում մոնումենտալ թատերայնու
թյամբ, որտեղ միջավայրն ու բնաշխարհր թատերաբեմ են, և գոր
ծողության ու կյանքի կոչվող մարդիկ հանդես են գալիս ոչ միայն 
բանաստեղծական հոգեբանությամբ, այլև թատերայնորեն բանաս
տեղծէս կան գործողություններով, շարժ ու ձևով ու պահվածքով, 
որոշակի գերերով։

Թ ում ան յան ի վերա կոչած ծի ս ա կան սովորություններում ջահել
ներն իրենց գերն ունեն, աղջիկներն իրենց, ծնողները, տարեցներն 
ու հասուն մարդիկ իրենց, «դերային» ո րոշա կի տեղաբաշխումով 
ու հավաքականությամբ, որով և բացվում է ժողովրդական ուրա
խս ւթ լան ու տխրության հավաքական հոգեբանությունը։

«Գ յուղա կան հարսանիքը,— դրում է Եոմիտասը,— մի ջքեղ, 
դե զա րվե ս ա ա կան, բանաստեղծական, ժո ղովրդա կան ն ե րկա յա- 
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ցում է' զանազան արարողություններով և երդերով համեմած՛ 
Գյուղական համայնքի յուրաքանչյուր հրավիրված անդամ դեր 
ունի»*7:

Ս սյ վերաբերում է և էքյուս տոնախմբություններին, ո ւր ա իւ ո լ֊ 
թյան և տխրության արարողությ՛ուններին։ Ե է է չուէի ազանց ուշա
գրավ է, որ Թ ում ան յան ի պո եմում նրա հերոսն երր կամ դյուղա կան 
համայնքի առանձին խմբեր' սկզբնապես իրենց դերբ սա ան ձնե լուէ 
նմսէն արարողություններում և կա տարելով այն, նույն
ասես, շարունակում են կյանքում։ Պոեմի հետագա ողջ ընթ ա ց բում 
Ան՛ուշը շար ունակում է Համբարձման վիճակախաղում իրեն վի֊ 
ճակված դժբախտ սիրահարի դերը, պոեմի հետագա գործողու
թյամբ շրջուն փ ո խ ա ղդե ց ո ւթ յա մ բ, տևում է ու լուծվում Մ ոսիի ու 
Սաբոյի հարսանքատան կոխի դետին ղարկելու մրցակցությոլնր։

Այստեղից պոեմի հերոսների, ասես, բնատուր, խորունկ ար
տի ստիւլմբ' և սիրո մեջ, 1ւ ատելության, 1ւ ե րջսւն կութ յան մեջ, և 
տագնապների ու վշտի։ Բանաստեղծական թատերայնություն, որ 
ինքն ահ ատ ուկ է նրանց բոլոր փոխհարաբերություններին ինչպես 
կյանքում, այնպես էլ նրանց սիրո հարատևող հո ւշ-հ իշո ղո ւթյ ո ւն- 
նե րում։

«Անուշը» միաժամանակ և սիրերդ է, և սիրախաղ, և ողբերգ է, 
և ողբա խաղ, իսկական դրամա բանաստեղծության մեջ, և այս յու֊ 
րօրինակության ներս ում բաբախում է հայոց բանաստեղծական 
մտածողության հնամենի զարկերակը, մատնում խոսքի ու գործո
ղության, երգի ա շարժման միասնական միաձույլ տարերքը: Վե
րասլաց, ոչ առօրեական խոսք և վերասլաց, ոչ առօրեական շար
ժում ֊ գո րծո ղո ւթ յո ւնն ե ր ։ Նարեկացու «Մատյանում» վերասլաց 
խոսքը ձուլված էր ծի ս ա յին֊ ա րա ր ո ղա կան շոկային շարժում-գոր
ծողություններին, Շնորհալու ողբում սգացող կնոջ ողբը արտա
հայտվում է ւի ո խ ա կե րպվո ղ նմանօրինակ շարժումներով ու զոր֊ 
ծ ո ղութ յո լեն՛եր ով, «Ան ուշում» վե րա ս լաց-քն ա ր ա կան խոսքը ձուլ
ված է նրւս հերոսների թատերակսւն-խաղային շարժ ում-ղո րծո ղու- 
թյուններին։ Եվ այս երեք դեպքում էլ տրամաբանությունն այն է, 
որ բանաստեղծական խոսքը ենթադրում է բանա ստեղծական և ոչ

47 Խոմիտաս վարդապետ, Հայ գեղջուկ երաժշտություն, Էջ 8։ 
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սովորական գործողություններ։ Եվ երեք դեպքում էլ բանաստեղ
ծական արտիստիղմի բնորդը ժողովուրդն է, ժողովրդական բանաս
տեղծական արվեստը, որտեղ չափածո խոսքը ան բա ժ ան ե լի է գոր
ծողությունից , այլև երդից:

Թատերայնությունը «Ան ուշի)) ներքին էությունն է, սկսած 
հայտնի նախերգանքից, որ այլափոխ ական նստվածքով Համբարձ
ման գիշերի հայոց ա ղջկա կան խմբախաղ֊խմբերդ է' շարժումների 
ու կեցվածքի նկարահանվող հկո ւն ո ւթ յա մ բ, խ ոսքա յին-մ եղեդա֊ 
յին հնչնա դրվող դյութական թավշությամբ։

Նախերգանքի առաջին իսկ բառերով փոխաբերորեն նկարա
հանվում է նրանց հ ա յտնվե լո ւ շարժուն նազանքն ու փխրուն վե- 
հ ո ւթ յուն ը.

Բազմած լուսնի նուրբ շողերին, 
Հովի թևին' թըռլելոէթ 
Փերիները սարի դըլխին 
Հավաքվեցին գիշերով... (II, 45)։

Վերջում նկարահանվում է սրանց անհետանալու ու թաքնվե
լու տագնապալից հանկարծակիությունը.

Խոր սուզվեցին ակն աղբյուրի, 
Մըտան կաղնին հաստաբուն, 
Ու լեռնային վըտակների 
Ալիքները պաղպաջուն (II, 46)։

Գործողության ու շարժումների թատեըային սլացքով է նկա
րահանվում և մտաբերվող Անուշը' մի յուրատ ե ս ա կ մնջա խ ա ղով, 
որով նա լռին կապում է իր սիրո ուխտը.

Օխտն աղբյուրից ջուր է առել 
Կույս սափորով, լուռ ու մունջ, 
Օխտը ծաղկից ծաղիկ քաղել, 
Կապել սիրո ծաղկեփունջ։

Ջուրն ու ծաղիկ աստղունք դըրել,
Խընդիրք արել աստղե րին, 
Փափագ սըրտով խընդիրք արել 
Բարի ժըպտան իր սերին... (II ւ 45)։
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Գործողությունը արվում է Անուշին, վերաբերմունքը' փերինե
րին ու անմիջապես ձայնագրվում մեղեդա քն որեն.

Ափսո ս, Անո՜ւշ, սարի ծաղիկ, 
Ափսո՜ս իգիթ քու յարին.

Ափսո՜ս բոյիդ թելիկ֊մելիկ,
Ափսո՜ս էդ ծով աչերին... (II, 45)։

Ապա մեղեդայնորեն ձայնագրվող ափս ո սանրը նկարահան
վում կ խ մ բա խաղային գործողությամբ վե րա կերպվելով ծաղիկնե
րի քնքշա գին ցող֊ արց ունքի և ս յուք-հ ա ռա չանքի է

Ու նըրանց հետ' ցող֊արքունքով
Լըքված սըրտերն ու աչեր'

Սարի ծաղկունք տրի։ ուր սյուքով

Հառաչեք ին էն գիշեր (II, 45)։

Գործողության և վերաբերմունքի նման միաձույլ շաղախով, 
որ կոն կր ե ա է Անուշի սիրո ճա կա տ ա գրով, հավաքական նրա 
բախտի հանդեպ փերի ու ծաղիկ աղջիկների վերաբերմունքով, 
Թուման յան ը հնչեցնում կ հայրենի աղջկական սիրո ընդհանրա
կան մի հ ո գե բան ո ւ թ յուն, որ տրոփում կ նվիրվածությամբ ու տագ
նապով, մեկով չափվում մյուսի ումր։ Չ ափ ողը տագնապն ու ափ֊ 
սոսաԱքն կ, լացը, երկյուղն ու վախը, որ դաոնում կ կանացի սիրո 
ոլ հավատարմության կշռաքար, տարբերակող հատկանիշ տղա֊ 
մարդկային սիրուց, որի ուժը պատկերելիս արդեն պոեմի առաջին 
գլխից կշռաքար կ դառնում հովվական իգիթությունր, տաքարյու֊ 
նությունն ու քաջությունը։

Այս իմաստով կոմպոզիցիոն առումով նախ երգային է և պոե֊ 
մի առաջին երգի առաջին հատվածը, որ կիսա֊իրական-կիսա- 
այլափոխ ակտն հ յոլոված քով ի գիթ ութ յան վերասլաց հնչեցում կ 
տոգորված իրեն բանաստեղծի ա ռն ա կան կա րոտն երով'։ Չքնաղ 
երկրի կարոտը կանչում կ, կարոտով սպասում են, և այդ կարոտ
ներից տեսլացած հառնում են հայրենի երկիրն ու նրա մարդիկ, 
ներթափանցված, մեկը մյուսից կերպարանք առած: Սարերը դառ
նում են մ ա ր դիկ, մարդիկ' վես ու վիթխաքի սարեր, Արա գա ծ ի 
դստեր ը փախցնելու ի գիթ ութ յան հ րճվանքի ց երկնքում բռնում 
հ ա ր ս ան ե կան հարբած շո ւրջպ ա ր ։
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պոեզիայի հետագա ճան ա պա րհին բան ա ս տ ե ղծ ա կան ա֊ 
մ են ա բ ա գմ ա պ ի ս ի վերաձևման արժանացած հայոց սարերն ու 
լեռն երր բռնում են մարդկային հարբած շուրջպա ր' թատերայնո֊ 
բեն մարմին տալու համար հ ա վաքա կան մի հոգեբանության, որ 
այնուհետև իմաստավորվելու է ողբերգական հակառակ տարողու֊ 
թյամբ, հակառակ տարբերակով: Մարդկային հոգեբանությունը 
գործողության վերածելու, ծ արմն ական֊ առարկայա կան տ ե ս ան ե֊ 
լի գործողության վերաձուլելու գե զարվեստական սկզբունքով, որ 
Թուման յանի հավատ ամքն է բառացիորեն'՛ պոեմի ամբողջական 

մտահղացումից սկսած ներառյալ պատկերներից յուրաքանչյուրը: 
((Անուշում)) չկա հ ե ղին ա կի և նրա հերոսների հ ո դե բ ան ա կան որևէ 
պահ, զգա ց ա ծ ֊ մ տ ա ծ ա ծ ֊ մ տ ա բ ե ր ա ծ ի հյուլեաչափ շարժում, որ 
մարմին առած չլինի իբրև մ ա ր մն ա կան ֊ ա ռա ր կ ա յա կան շարժում ու 
ղ ո ր ծ ո զո ւթ յո ւ ն:

Ալդ նպատակն են հետապնդում պոեմի առաջին գլխի կան֊ 
չումները. կրկին, վերստին, անդադար կանչումներ ու դիմումներ, 
որոնք ծառայում են կարոտով հիշածն ու մտաբերածը տեսա
նելի, լսելի ու շոշափելի դարձնելու խն դրին, ավելի ճիշտ' նրա ըն֊ 
թացքը վերաձուլելու դործողության.

է յ հին ծանոթներ, է յ կանանչ սարեր, 
Ահա ձեզ տեսա ու միտըս ընկան, 
Առաջըս եկան երջանիկ օրեր, 
Սիրելի դեմքեր, որ հիմի չկան (II, 49)։

Կանչում է, դիմում և անմիջապես տեսնում, միտն են ընկնում 
և անմիջապես սիրելի, ծանոթ դեմքերը դալիս են նրա առջև, հոգևոր 
ու մ ա ր մն ա կան ե րևույթն ե ր ը միախառնելու շղթա յա կան ֊ զս պան ա ֊ 
կային ս կղբուն քով, հոգևոր ապրումին մարմնական լիցք հաղոր֊ 
գելու, մարմնականի գործողություններ վերագրելու անվերջանալի 

ն ո ր ո գո ւմն ե ր ո վ։
Ւ ում ան յան ի կարոտն ի վերջո դառնում է հ ա ր ո ւթ յան հրա֊ 

ման, իսկ չէ որ հարություն առնել ամենից առաջ նշանակում է 

շնչել, ապրել ու շ ա րժ վե լ.

ԴՀւրս եկեք կըրկին ջիրմհ9> խաւԼարՒ9> 
ԴւՀւրս եկեք տեսնեմ, շոշափեմ, լըսեմ.
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Կյանքով շընչեցե՜ք, ապրեցե՜ք նորից, 
ՀըՅըե՜ք պոետի հաճույքը վըսեմ... (II, 49)։

Եվ «հարություն I; առնում)) ամենից առաջ իրեն բանաստեղծի 
մ ան կութ յոլն ը, մանուկ օրերի հնչուն ծիծաղը' ձայնագրված միան
գամից մի քանի տեղից' մութ այրերից, մամռոտ ժայռերից, թա
վուտ ծմակից եկող արձագանքով, միախառնված բինի զվարթ աղ֊ 
մ ուկի ն, հո վվա կան կան չին, մ ի ա ժա մա ն ա կ ն կ ա ր ա հ ա ն վա ծ վա
ղորդյան մութով, բարձրացող ծխով, կենդանի մարդկանցով, թոռ
ներով ու դրանց ցողապատ լանջերով...

Եվ մութ այրերից մամռոտ ժայռերի, 
Թավուտ ծըմակի լցոին թորքերից, 
Մանուկ հասակիս հընչուն ծիծաղի 
Արձագանքն ահա լըսում եմ նորից։ 
Թցնդում է դցվացթ աղմուկը բինի, 
իարձրանում է ծուխն իմ ծանոթ ուրթից, 
Ու բոլորն, ահա, նորից կենդանի, 
Ելնում են աշխույժ վաղորդյան մ ութից, 
Ու թա՜րմ, ցողապատ լեռնեցի լանջում... 
Սո՜ւս... ակա՜նջ արա, — հովիվն է կանչում... (II, 49)։

Այս տողերի առիթով Լ. Հախվերդյանը իրավացիորեն նկա
տում է, թե ((Սա կարելի կլիներ բնանկար կոլեխ եթե այնքան 
շատ չլիներ շարժումը, ((թնդում է)), (( բա րձրանում է)), ((ելնում են)), 
((կանչում է)) բա յա կան ձևերը սկսում են նվաճել պատումը, որ 
նույնն է, ինչ շա րժմ ան, ընթա ցքի, դո րծո ղության նվաճումը»48։

48 է. «£սւյսւ[հր 1Լ1Ա1ն. Թումանյանի աշխարհը, Եբեան, 1966, էջ 299։

Գործողությունը նվաճվում է պատկեր ներքաշվող առարկանե
րի ու երևույթների աճող ու նորոգվող բազմազանությամբ։ Նաև 
նրանով, որ դրանք բոլորն էլ շրջանառության մեջ են մտնում 
միանդամից հրահրելով ու գործի դնելս էէ տարբեր զգայություն
ներ, ւսվելէ։ ճիշտ' բան ա ս տ ե ղծա կան պատկեր են ն երիէ ուժում միա
ժամանակ գործող տարբեր զգայությունների' մասնավորապես 
լսողության ու տեսողության մ ի ա սն ա կան րն կալում ով։

Եթե անշարժ՛ մութ այրեր, մամռոտ ժայռեր, լռին խորքերով 
թավուտ ծմակ են, ապա դրանց դե ղան կա ր չա կան տպավորությանը 
զուգակցում է ծիծաղի հնչուն ա ր ձա ղանքր' ա ռան ձին-առանձին և 
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միասին, էս ո ղի մանկական ծիծաղի և հասուն լս ո ղության տոնայ
նությամբ: Միաժամանակ բինան ն կար ահ ան վո ւմ է և ձայնագրվում 
թն գա ցո դ աղմուկով, ծանոթ ուրթը' բարձրացող ծխով, վաղորդյան 
մութը՝ նրա մեջ շարժվող մ ա ր դկա յին կիսաստվերներով, լեռներն 
ու լանջեր ցողապատ, երևացող կամ չերևացող հովիվը պատկեր է 
ներքաշվում՝ նրա կանչը լսողի լսելու և ականջ անելու սպասում ով 
ու լարվածությամբ:

Արտաքին աշխարհի երևույթն երի շարժումն ու դործողոլթյոլնր 
ամ ենուրեք ենթադրում է և այն ընկալողի տեսողության ու լսողու
թյան գործողություն, որով և դործողություն կոչվածդ կրկնապատկ
վում է, մեկը միջնորդվում մյուսով, ընթանում տրամադրության 
էության ու վերաբերմունքի միասնությամբ: Վերաբերմունքը ձուլ
վում է առարկաներին ու երևույթներին, վերաճում շարժուն մթնո
լորտի, թ ե լա դր ո լմ դրանք պա ա կե րա ցն ելու կերպ ու եղանակ։ Մ ութ 
այրերն ու թավուտ ծմակը ընկալելու հնչուն ծիծաղի արձագանքով, 
տեսնելուց առաջ համակ լսողություն դարձած լսելու հովվին։

Էապես իր հերոսների ներքնաշխարհը խում ան յան ը շատ հաճախ 
ձայն ան կարում է և ձայնը, նրա արտաբերման կամ ըն կա լմ ան 
Լափը, տոնը կամ եղանակը միշտ էլ վերաճում է վերաբերմունքի 
ույն ամենի հանդեպ, ինչ մտաբերվելով նկարահանվում է։

Զա յն ան կա րա յին է Սարոյի մուտքը՝ մ ի ահ յո լսված պոեմի 
դր ա մ ա տ ի կ ա մ բո դջա կան կառուցվածքին, որով բանաստեղծի կա
րո ան ե ր ը տեսլորեն մարմին են առնում, և շի ր ի մ՛ի ց ելնում է Ս ուրոն 
կանչելու Անուշին, նրա հետ ապրելու իր սերն ու կյանքը։ Ապրելու 
ոչ թե ինքնին' արտաքին նկարագրով կամ բնավորության այս կամ 
այն հատկանիշով, այլ արտաբերվող առաջին իսկ բառից դեպի մեկ 
ոլրիշը Անուշը, և նրանից ուրիշները ձգվող հարաբերություններով:

Ւր պոեմի դրամատիկ կա ռոլցվածքը խում ան յան ը բա ռա ց ի ո- 
րեն կորդում և ածանցում է հայոց ժողովրդական բանաստեղծու
թյան կառուցվածքից, նրա հ յուսվա ծքա յին ներքին տրամաբանու
թյունից: Քնարական հերոսի ամեն դիմում ու ձայնել ժողովրդա
կան բանաստեղծության մեջ տեղն ու տեղը բերում է մյուսի քնա
րական առարկայի, ոչ թե անշարժ պատկերը, այլ գործողությունը, 
որ զուգսրդվում է իրեն հերոսի գործողությամբ։ Նույնը տեսնում 
ե նք ((Ան ուշ ո ւ մ».
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— 6՝ղջի', ա ան ստված, ն ըստ ի՜ր վըրանում, 
ի՞նչ ես դուրս դալիս, խելքամաղ անում, 
Աշուղ ես շինել, չեմ հ ան դը ս տ ան ո ւմ, 

(սաղեր կապելով, 
Չոլեր շափելով, 
IIչխարրս անտեր, 
Ընկել եմ հանդեր (II, 49)։

Ձայնելով սկսում Լ կեն ղան ա դրվում է Ս,նուշի վրանիդ ելնե
լու գործողությունը, ապա սեփական գործողությունը ձայնագրված 
ու նկարահանված միաժամանակ: Սնորոշ է, որ սեր կոչվող հոգևոր 
ապրումը, ինչպես ժողովրդա կան սիրերգում, հզորանում է վերա֊ 
ձուլվելով մ արմն ական ի, մ արմնա կան դդա դողության ու դավի: թա
ւի ա ղան դվա ծ փոխակերպությամբ, ւիոխաբերորեն, որ ժողովրդա
կան բանաստեղծության տարերքն է.

Ամա՜ն, էրեցիր սիրտքս քու սիրով, 
(հորս կապեցիր թերթել մաղերով, 
էլ չեմ դիմանալ, կփախցնեմ զոռով... (II, 50):

Անձնական ապրումը' ներքնաշխարհային հո դևոր դառնությու
նը, մարմնական տեսանելի գործողության է վերակերպվում նաև 
Սարոյի երդի ւէե րջն ա մ ա ս ո ւմ, որ անաստված աղջկանիդ ձգվում է 
նրա ծնողները, միաժամանակ ձա յնան կարվում անուշա յին հմայք
ներով,

թու հերն ու մերը թե որ ինձ չտան, 
Արին կթափեմ ես դետի նըման, 
Սարերը կընկնեմ—կորչեմ անդյուման, 

Ա'յ սև աչքերով, 
Ա'յ ծով աչքերով, 
Ունքերըդ կամար 
Աղջիկ, քեղ համար (II, 50)։

'Ձայլ առ թայլ առաջադրւէում և լուծվում են գեղարվեստական֊ 
հոդեբանական մի քանի խնդիրներ:

Սարոյի մ են ե րգով բացվում է ազատ հեռուների ազատությու
նը վայելող մարդու կաշկանդվածության դրաման, դրան հաջոր
դող Անուշի ու նանի տեսարանում' ((չոլեր չափելու» ազատությունր 
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չունեցողի կրկնակի անազատության դրա մ ան: Մեկի ապրած դրա
ման դրամատիկորեն փոխանցելով մ յուսին, առաջինի բախտից բա
ժին տալով երկրորդին և հակառակր: Կոմպոզիցիոն բացառիկ 
հղկվա ծութ յամ բ, որով մեկի դո ր ծ ո զո ւթ յո ւն ր ուղեկցում , հ ետևում և 
արձագանքում է մյուսի դո րծ ո զո ւթ յան ր, սրանց դառնում նրա գոր
ծողության մղիչ ուժ, այլև վերաբերմունք։ Ելնում է Անուշը վրա- 
նից, և խելքամաղ եղած աշուղ է դառնում Սարոն, երգում է Սա
լ՛ոն, և աղջիկը նստել չի կարենում վրանում։ Շ ղթ ա յա կան, զսպա
նակային նույն եզանակով դրանց հե տևում է նանի խրատական- 
Յանդիմանական վերաբերմունքը, որ հնչեցվում է երկխոսությամբ։

խում ան յանց Անուշի արարքը հ ա յե լի ա վո ցում և գնահա՛տում է 
միանգամից երեք դիտակետից. Սարոյի, նանի և իրեն' Անուշի, որն 
իմաստավորելիս արդեն գիմում է աղատ վերագրումների, անմիա- 
սեռ դո րծո ղությունն ե րի ու հատկանիշների դիմառնական փոխա
նակության.

— Ա խ, սիրտըս, նանի', չգիտեմ ըն չի > 
Մին լաց է լինում սևակնա՜ծ, տըխո՜ւր, 
Մին թև է առնում—ուղում է ՄըռւՒ> 

Չդիտեմ՝ թե ո՜ւր, չդիտեմ՝ թե ուր... (II, 50)։

Առավել համարձակ փոխակերպությունների է գնում հաջորդ 
հատվածում, որտեղ ամպի տակից եկող ջուրց մեկ զուգորդվում 
ու նույնանում է յարի հոնգուր֊հոնդուր ա րտա սուքի հետ, մեկ ջու
րք դառնում է անքուն ցավ բուժող դարման, երրորդ տարբերակով 
սլա լէ ջուրն ու յարը փոխաբերորեն միաժամանակ և հ ա կա դրվում 
են, և համեմատվում։ Հակա դրվում են ջրի պա ղությունն ու ջիգյա
րի էրվածությոլնց, համեմատվում՝ ջրի ու յարի դալն ու անցնելը։

Խմ բերդային բնույթ ով վերլուծվող հատվածը ինչ֊որ տեղ առ
հասարակ փ ո խ ա կե րպա կան-դիմ ա ռն ա կան է ամբողջության մեջ: 
Նախորդ հատվածն ավարտելով աղբյուրը ջրի գնալու Անուշի ցան
կությամբ, խ ում ան յանն այստեղ ուրիշների գործողությամբ ու 
խոսքով ցոէցադրում է Անուշի ցանկության բովանդակությունը, 
այլև թռվռա լ ո վ ջրի իջնող աղջիկների ան ո ւշա տ ի պ 3 ոգեբանությու- 
նց, սերն ու տառապանքը։ Փոխադարձ հայելիավորումով և հավա
քական նոր հնչեղությամբ, որ խարսխված է սերն ու ծարաւԼը 
զուգորդելու ժողովրդական ըմբռնմանը, միաժամանակ անդրա
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դարձնում է ջուր բերելու պատրվակով սիրային հանդիպման դնա - 
լու աղջկական ծածուկ հոգեբանությունը։ Ծածուկ և մշտապես' 
հանդիպելիս ո լ չհ ան դի պա ծ թ ե ա կան, ամեն ժամանակ հարգական
ներով լի, վախվորած ու անհան դի ստ, կիսատ ու անորոշ։

թ՛վարկված երանգները ներթափանցված միասնությամբ կազ
մում են պոեմի առաջին երդի սլա թոսը, ծայր առնում Սարոյի ու 
Անուշի մուտքից։ Երկուսի էլ նման մուտքը ավետում է կանշող 
բախտի առեղծվածը, որ այնուհետև դառնում է պոեմի առանցքը: 
Նրանց երկուսին էլ ամեն մեկին իր և մյուսի ձայնով, կանչում է 
կանչող բախտի' ներքին աղատ ութ յան, սիրո ու երջանկութ յան 
ձայնը, բայց և մուտքից սկսած կանչում է աշխարհի կաշկանդող 
ու դի մ ա դրո ղ փ ո խ ա ղ դեցո ւթ յ ունն ե ր ով ։

Առավել ուշադրավն այն է, որ դիմադրող ու կաշկանդող փո
խազդեցությունները պոեմում առնչվում են Անուշի մոր հետ, ի- 
մաստավորվում նրա միջոցով, նրա ե րկյուղուէ ու տագնապներով, 
որոնք, իհարկե, կարճամտություն կլիներ համարել նահապետա
կան նախապաշարմունք։

Իրականում այս նանը պոեմում ունի բարդ առաքելություն և 
կատարում է ռեալականության զգայաչափի դեր։ Մի զգայաչափ, 
որ մայրական ինքնամոռաց կրքռվ ճոճվում է դստեր բախտի շուր
ջը, անդրադարձնում նրան սպառնացող վտանգները ծանոթ ու ան
ծանոթ անմիասեռ համամասնությամբ, արձանագրում Անուշի 
ն ե րքն աշխ ա րհը, նրա սիրո ուժը, ս եփ ա կան տւսգնապների չաւիը* 
Մի անզուսպ շահագրգռվածությամբ, որտեղ զայրույթի աճող հոր
ձանքով չափվում է մայրական զավակասլաջտպաԱության ու նվիր- 
վածության խորությունը, անեծքով ու. հանդիմանանքովի անշահա - 
խնդիր շահախնդրությոլնը ։

Այս նանի, ինչպես և Սարոյի նանի մեջ Թ' ում ան յանն անպայ
ման շատ բան է դրել սեփական մորից, որին նա կոչում էր «թըռ- 
չող «***վայրենի,., սարի պախրա,,. եղջերու.,. զարմանալի
առողջ ու տաք սրտի տեր)№։

49 Ն. Թումանյան, Հուշեր և զրույցներ, Երևան, 1969, էջ 314։
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((Վաձրենիորեն)) սւաք նման մի բնազդական սեր էլ Անուշի 
մորը դա րձր ե լ է հավանական ու անհավանական վտանգների 
զգա յաց ույց, դստեր կյանքի ու բախտի համար երկյուղով ու զգաս֊ 
լռությամբ սարի պախրա ու եղջերու, թռչող կին ու արծիվ։

Այս լեռն ական կնոջ կերպարը բանաստեղծն ստեղծել է, ասես, 
մայրական սիրուց սկսելու համար սիրո ու երկյուղի համագործակ- 
բութ յան ծնն դա բան ո ւթյո ւն ը, որոնք քայլ առ քայլ մ իա սնաբար
հանձնվում են Անուշին։ Որտեղ սեր, այնտեղ երկյուղ, որտեղ սի
րած էակ, այնտեղ նրան չունենալու կամ կորցնելու վախ — տրամա
րան ո ւթ յա մ բ, ո ր ո վ նրա հերոսները մուտքից սկսած դա ռն ում են 

/7 լհ//////; հալածական։ Լա լա ծա կան հոդով, որը առաջին երգում 
իմաստավորվում է հավատալու մեջ անդամ անհավատ, մեծ սիրո 
մեծ պահանջից ծնված կասկածամտության շեշտերով, հասկացված 
չլինելու դժդոհությամբ, երկուստեք հարազատություն-հակառակու- 
թյամբ.

Դու ինձ չես սիրում, չես սիրում ինձ պես, 
Հենց ես եմ մենակ լալիս ու տանջվում, 
Դու սարի լանջին խաղեր ես կանչում.., 
Վաղո՜ւց, վաղուց ես դու ինձ մոռացել... 
Ես ե՜րբ եմ եկել էստեղ քարացել...
Ու մբնում եմ քեղ, մընո՜ւմ, անիրա՜վ, 
էնքան մբնացի' աշքըս ջուր դառավ.

Բնձ չեն լբսում, 
Չես ափսոսում... (II, 52):

Անուշի հանդիմանանքում սեփական տառապանքը հակադըր- 
վոււ? է Սարոյի անհ ո գութ յան ը, Սարոյի խո սքում' Անուշի անաստ֊ 
վածությանը, երկուստեք մեղքով ու մեղադրանքով, որոնք որքան 
էլ ինքնահնար, հավասարապես անկեղծ են ու ապրված և անդրա
դարձնում են նրանց անհագ կարոտը.

— Ա՜խ, Անու՜շ, Անուհշ, էդ ի՞նչ ես ասում, 
Բա դու չե ս լբսում.

էն, որ լանջերին խաղեր եմ ասում, 
Ո՞ւմ հետ եմ [սոսում...

էն, որ գիշերով շբհոլ եմ փ բչում, 
էն ո՞ւմ եմ կանշում...
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Էն, որ մոլորված ն րոտած ևմ մ ընում,
Ո^ւմ հետ եմ լինում,..

էն, որ հառաչում ու ախ եմ քաշում, 
էն ո՞ւմ եմ հիշում...

Ա՜խ, Անո՜ւշ, Անո՜ւշ, անաստվսՀծ Անո՜ւշ...!)
Արբեցա՜ծ, անո՜՛ւժ

Հառաչեց հովիվն ու սըրտին ընկավ, 
Հալվե ցա՜վ, հանգա վ... (II» 53)։

Եվ երկուսի էլ սերն ու տառապանքը իմաստավորելիս Գու
ման յան ը հոգևոր երևույթները վերաձուլում ոլ արտահայտում է 
մ արմնա կան գործողություններով, երկուսի էլ կա պակցությամ բ՝ 
սերն ու տառապանքը մտաբերվում է մի տեսակ մնջախաղով, որ 
ենթադրում է մյուս կողմի ներկայությունը բացակա յությամ բ։

Անուշի «յարին մնալու» հոգեբանությունը մարմնավորելիս 
ա մ են ո ւր եք գործում է փոխակերպության արվեստը, ե. հերոսուհուն 
վերադրվում են փոխակերպված բազմապիսի անմիտ սեռ դո րծո ղու֊ 
թյուններ. «Ես երբ եմ եկել էստեղ քարացել», «էնքան մընացի' 
աչքըս ջուր դառավ», «Ես կվառվեմ, հուր կդառնամ, Ես կհալվեմ 
Ջուր կդառնամ», և ապա մեջտեղ է բերվում ուռենու մ ետ ամորֆս֊ 
ղը, որով Անուշը փոխակերպվում է ուռենու, նրա լացը' հոսող 
ջրերի։ Փ ո խ ա կե ր պվա ծ դո րծո ղո ւթ յո ւնն ե ր, որոնք հատկանշում են> 
մնալու լինելիությունը, սպասման հոգեբանության գառն ալի ու֊ 
թյունը։

Սաբոյի էությունը բաց ահայտելիս նրա գործողությունները 
պարզապես թատերայնորեն նկարահանվում են, որը, սակայն, 
վերջնակետում նորից ձեռք է բերում փ ո խ ա կե ր սլ ո լթ յան երանդ. 
«Հառաչեց հովիվն ու սըրտին ընկավ, Հալվեցա վ, հանդա վ...»։ 
Հալվեցաւթ ջու֊բ դարձավ, հանդաւթ ինչպես կրակը, ի վերջո այն,, 
ինչ սպառնում էր դառնալ Անուշը։

Տարբերակվող տառապանքով բա ց ահ ա յտվում է նրանց եր
կուստեք հարաւլատոլթյունը, այն, ինչ այլափոխ ական այլ տարբե
րակով գեղարվեստորեն ի մ ա ս տ ա վո րվո ւմ է «Փա րվան ա յում »' 
Փարվանա դստեր արտասուքների ու լճի և կտրիճների ու կրակ
ներում այրվող թիթեռնիկների փոխակերպությամբ։
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Ի այց պոեմում Անուշի մայրը կրում է նաև այլ լիցք, այլ բեռ, 
և դա բացատրելու համար ոչ միայն չպետք է մոռանալ, որ վիճա- 
կահ ան ութ յան տեսարանում, մտաբերելով աղքատ դերվիշի անեծ
քը, իր դժբախտությունը մոր հետ է կապում ինքը Անուշը, այլև 
այն, որ նույն մորից է ծնվել Անուշի կյանքի ու սիրո ՛ճանապարհին 
թշնամանքով կան դն ա ծ Մ ոսին։

Պոեմում հյուսվող կանչող բախտի թում ան յան ական առեղծ
վածի հետ սերտորեն առնչվող հ ան դո ւյցնե ր են սրանք, արժանի 
առա ն ձ ն ա կ ի ո ւշ ադրությ ա ն ։

Նախ ո՞րն է վիճակահանության տեսարանի իմաստը, որ Անու
շի նման շ՛ահել աղջիկների բերանով համարվում է «սուտ բան)), 
« պ ա տ ահ ա կան չար խոսք))։ Մի կողմից ճակատագրական գուշա
կություն' «Ջ իգյարին գյուլլա դիպչի Հեղ սիրի ով որ, աղջիկ)), 
մյուս կողմից դրա հերքումն' «Մեր ձեռքով հանած մի անմիտ վի
ճակ))։ Ինչպե՞ս հասկանալ դա։

Անշուշտ այնպես, ինչպես մ ա րդկա յին ազատության ու եր
ջանկության, ասել է' բախտի խորհուրդը, պոեմում լուծում է խու֊ 
մ ան յան ը։ Իսկ նա լուծում է մարդկային հեռու ու մոտիկ կապերի, 
հետաքրքրությունների ու փոխաղդեցությունների մի հանգույցում, 
որի մ ա սն ա կիցն ե րր ոչ միայն իրենք' իրենց կանչող բախտին հե
տամուտ նրա հերոսներն են, Անուշն ու Սարոն, այլև ուրիշները։

Պոեմի սկզբից մոր միջոցով հոլուէվող ուրիշն երր վիճս։ կա- 
հ ան ութ (ան տեսարանում սինթեզվում են ամենահեռավոր սահմա
նագծով, չգիտես աշխարհի որ ծայրից Անուշի բախտին առնչվող 
մի անհայտ դե րվիշո վ, և դա այն ժամ ան ակից, երբ նա լացում էր 
օրորոցում։ Պ ա րղա ւզե ս դծվում է բախտ կոչվածի ծննդաբանու
թյունը, որ ենթադրում է ոչ թե ինչ֊որ նախախնամության առկա
յություն կամ լո ւծվո ւմ մի պահով, մի առնչությամբ, հ ան դի պո ւմ ո վ 
կամ պատահմունքով, այլ հավաստվում է իբրև աշխարհի ամենա
տարբեր կողմերից, ամենատարբեր դրդումներով ու ամենատարբեր 
ժամանակներից հայտնի ու անհայտ ուրիշների մասնակցությամբ 

հյուսվող իրողություն։
Իսկապես ասած, երևի թե, իմաստային այս նստվածքով ու 

տարողությամբ էլ ժողովրդի հոդեբանության մեջ, նրա կյանքում 
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ու մշա կույթում ( հեքիաթում, զրույցում, ա վան դո ւթ յ ո ւնն֊ե ր ո ւմ) 
դարերով կենսունակ է գտնվել վիճա կահ ան ո ւթ յան ավանդույթը*՜ 
իր տոհմիկ ու պարտադիր պայմանով։ Վիճակը անպայման 
հանվում է ուրիշի ձեռքով, բախտը գուշակում է ուրիշը կամ դըտ- 
նըվոլմ է ուրիշի ձեռքում, և սա, թերևս, իր մեջ խտացնում 1; սեփա
կան բախտին հետամուտ այս կամ այն անձնավորության ճակա- 
տագրում ու հոգեբանության մեջ նրանից դուրս գործող ուժերի, 
փոխհարաբերությունների ու հանգամանքների առկայությունը, օբ
յեկտիվ ռե ա լա կան ո ւթ յան մեծազոր դո րծոն ը ։

Ինչևէ, բնորոշ է, սակայն, որ վիճա կահ ան ո ւթյա մ բ հեռավոր 
սահմանով ուրվադծվող ռեալա կանության դործոնը, որ առաջին 
երգում նանի միջոցով ևս ներկա յանում է համարյա նույն հեռա
վորությամբ ու հավանականությամբ (նանը աղջկա հնարավոր 
դժբախտությունը կապում է հազար չար ու շառի, հազար հարամի
ների, հազար ջահելների հետ ),— ռեալականության այս գործոնն Ւ 
ահա, պոեմի հանգույցում ն ե րկա յան ում է ա մ են ա մ ե րձա վո ր փո
խազդեցությամբ, ա րն ա կց ա կան հ ա բա զատ կապերով։

Սա բխում էր Թուման յան ի աշխարհայեցողության էությունից 
որ մարդկային ամեն ներհակության ներսում հավաստում էր հա
րազատությունը մարդկանց միջև։ Այստեղից նրա վաստակի հիմ
նական թեմատիկան սեր և մահ, այստեղից նրա օրգանական հա
րազատությունը XIX գարի մեծ ռեալիստներին։

Ասում են էև Տոլստոյը սիրում էր խաղաթուղթ բացել և դրա
նով որոշել իր հերոսների ճակատադիրը։ 0րագրերում նա դրում է, 
թե №քը հասկանում է հռոմեացիներին, որոնք ամենակարևոր հար
ցերը վճռում էին վիճակախաղով։ Վերջերս մի հոդվածում դրակա
նս! դետ Վ. Շ կլովսկին, վկայակոչելով այս փաստերը, եզրակաց
նում է, «Տոլոտոյին շատ կհետաքրքրեին խաղի արդի տեսություն
ները։

Սակայն խաղի տեսությունից բացի, կա և խաղ։
Սա բախտի խաղաթղթերը բացելու երկյուղ։ Խաղը' հետաքըր- 

քըրությունների հերթափոխ է, նա ճակատագիր է ստեղծում և պա
հում ,,,

Վեպերը խաղ են մարդու բախտի հետ։
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/սաղ' դրամ ով, շահ ա դրգռո ւթյա մ բ։
Վեպի աեսության մեջ հարկ է մտցնել շահագրգռության վեր֊ 

լո ւծո ւթ յուն ը)Հ՝^ ։
Եվ իրոք, ինչո՞վ մարդու բա/ստի հետ խաղ չէ մ ա ր դկա յին շա

հերի ու հետաքրքրությունների խաչավորվող հերթափոխը տոլս֊ 
տոյա կան «Սննա Կ ա րեն ինա յում» ։ Վեպի նախամուտքի խաղաղու
թյան ու անհ ո գութ յան մթնոլորտում անհայտ մեկը նետվում է 
գնացքի տ ա կ և ճակատագրական ղո ւգա դի պ ո ւթ յա մ բ Հ դուշա կում» 
Աննայի վախճանը վեպի վերջում։ Վիճա կահ ան ո ւթ յան նման մ /ր 
բան է սա, որ խորհրդանշում է Աննայի հարազատությունը այղ 
անձնավորությանը։ Աննայի բախտը, սակայն, հ յուսվում և լուծ
վում է ռեալականության ա մ են ա մ ե րձավո ր փոխհարաբերություն
ների ոլորտում, ամենից հարազատ մարդկանց դրության, ձգտում
ների ու շահերի գործոններով։ Ի վերջո ովքե՞ր են նրա բախտը 
որոշող գործող անձինք, չէ՞ որ Աննան ուժ ունեցավ հանուն սիրո 
ոտնահարելոլ և իր դրությունը, և հասարակական կարծիք ու շրր֊ 
ջապատ, և չկարողացավ շրջանցել միայն հարազատ որդուն ու 
Վռոնսկուն, սրանց վիճակն ու վերաբերմունքը, սերն ու անտար
բերությունը։

Հենց սրանով' ռեսւլա կանության ա յս մերձավորությամբ էլ 
նախամուտքի ճակատագրական գի սլվածը վերաճում է անձնական 
գործոնի, առարկայական շոշափելի նյութականությամբ խորհրդա- 
նշում Աննայի ներքին անհանդստությունր, ((խաղաթղթերը բացելու 
եՐ/ԱոլրԼԼ1 չսիրած ամուսնուց Վռոնսկուն գնալու ճանապարհին։ 
Ռեալականության գործոնները մոտեցնելով Աննային, Տոլստոյը 
սրում էր դրա զգացողությունը յուրաքանչյուր անհատի հոգում, 
միաժամանակ մ ար դկա յին փոխհարաբերություններն ու կյանքը, 
իրեն մարդ արարածին լիցքաթափում առանձնակի չարությունից։

Համողված կարելի է ասել, որ կանչող բախտի հորձանուտում 
մարդկային ճակատագրերի հանդեպ երկյուղով, մարդկային հե-

50 В. Шкловский, Конвенция времени, տե՞ս «Вопросы литературы.*, 
1969, № 3, стр. 126.
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•տ աքրքր ո ւթյոլնն ե րի խաչավորվող հերթագայության օրգանս: կան 
զգացողությամբ, այն համոզումով, որ «խաղն ու նրա նման 
փոքրիկ համարվող փոքրիկ բաները իրենց վճռական գործն 
են տեսնում»: Այս ամենով ահա' խաղի արդի տեսություններին 
հե տաքրքրությա մբ կւէերաբերվեր նաև բանաստեղծ թ ում ւսն յան ը , և 
[սւսղայնորեն հերթագայող ու խաչավորվող հետաքրքրությունների 
համակարգ են նրա ծավալոևն երկերը, ւգոեմներն ու լեգենդները, 
բալլադները, այլև հեքիաթները, որոնց մեջ նա ւիորձարկում է իր 
հերոսների շահադրդռություններն ու ճա կ ատա րլրերը:

Եվ իսկապես, եթե հանելու լինենք շահ ա դր դռո ւթ յո լն ը , ((խա
ղաթղթերի դասավորության երկյուղը» , ի՞նչ կմնա Բ' ուման յան ի 
հանրահայտ ((Կիկոսի մահից», դեռ լույս աշխարհ չեկած Կիկոսի 
բախտախաղից։ Մի՞թե բանաստեղծի նպատակն այն է, որ, մահ
վան առջև կրևատելոէէ այդ չծնված Կիկոսի կյանքի օրերը, ււլասւ- 
կերի դեռատի մի աղջկա ե րևա կա յսւ ծ մի հիմար մայրություն: Բայց 
տուրբերւէում է արդյո՞ք այդ չծնված Կիկոսի մոր ((հիմարությունը» 
այս սիրունատես Անուշի մոր ամենօրյա անհ ա հ րլ ս ւո ո ւթ յո ւն ի ց , 
դստեր կյանքի ո ր. բա էստի երկյուղից: 0 ա ւո քիչ բանուէ: Կանչող 
բախտի առե ղծւէածը պարդաւղե ս այս դե Աչքում էլ լուծվում է հակա֊ 
րւ ա կ ծ ա յբ ի ց, կո մ ի կ ա կ տ ն ի ո լո ը տ ո ւ մ, .և Բ' ո ւ ւ? ա ն յ ա ն ը ն ո ր ի ց էհ ա ֊ 
րսւդա ա ւ/ն ու.մ իրեն ։

Ժողովրդական պարոդիկ ա յլաձևութ յամբ կյանքի հետ մար
դու. հարաբերությունների ու առնչությունների հ ան դո ւյցն ե ր ը ըն
ղա րձա կե լուէ մինչև չծնւէած որդու հ եռան կա րը, Ը'ում ան յան ը մեջ֊ 
տեղ է բերում «դժբախտների» մի ամբողջ շարք: Դժբախտ ոչ թե 
վերուստ, այլ նրանով, որ այղ «հիմար» աղջկան ի սկզբանե տրր֊ 
ված է ռեալականության զգացողություն ու երկյուղ ոչ միայն ներ
կայում, այլև հեռանկարում, ոչ միայն իր համար, այլև ծնված ու 
չծնված ուրիշների: Ծառ ւգիաի բարձրանա՞ր իր ծնվելիք Կիկոսը, 
պիտի' բարձրանար, կարող էր մի օր ընկնել, կարո՚ւլ էր:

Թ՚ոլմանյանի դեղա րվե սա ա կան ա շ խ ա րհ ա տ ե ս ո ւթ յան բնույթն 
էլ հենց այն է, որ նա պատահական շարժառիթներով էր հնչեցնւուԼ 
ռեալականության գործոնը, նրւս ուժը, ռեալականության մարդկա- 
լին ղղւսցողության լայնքն ու խորությունը: Փոքրացնելուէ շարժա
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ռ[է{^Ը մ եծացնում էր հետ հանքը, խոշորացնում շա ր մ ա ռիթ ի ց հե
տևանք մարդկային գիտակցության ու հոգու ծավալման հնարա
վորությունները: Ըստ որում հակադարձ հանգույցներով նա խա
ղում էր և այդ դի ա ա կցության հետ, իմաստավորում դրա հարաբե
րական ո ւթ հո ւն ր' ռեալականության հանգամանքների դասավորու- 
թ յ ա ն հ ա մ եմ ա տ ու թյ ա մ բ։

«Անուշում)) նա այդպես խաղում է և' նանի, և" Սարոյի զգա
ցողության \ետ։ նանի, որի ե րկյոլղը, ճոճվելով «հագար շար ու 
շառի)) շառավիղով, շրջանցում է բուն չարը։ Վիճարկվում է և Սա
րայի գդա ց ո գութ յուն ր ։ Սա գործողություն է մտնում մի համոզմուն
քով, որ գործող-վճռողը պետք է լինի ինքը, «4?ու հերն ու մերը թե 
որ ինձ չտան, Արին կթափեմ ես գետի նըման, Սարերը կընկնեմ— 
կորչեմ անգյուման»— մինչդեռ վճռողը լինում է ուրիշը, և գետի 
նման հոսում է ս եփ ա կան արյունը։ Երկու դե սլքում էլ զդա ց ո ղու- 
թյունը հաստատվում ու հերքվում է հավասարապես, կիսով չափ 
սլ ա րոլն ա կում մ ո լ ո ր ո ւթ լուն:

ւ՝եղա րվեստ ական-կառուցվածքա յին առումով այս տեսակե
տից հանգուցային օղակ է վիճակահանության տեսարանը, որտեղ,, 
չարի զգացողությունը նանից ու Սարոյից տեղագրելով Անուշին, 
Ս* ում ան յան ը մի տեսակ լի ց քա թա փ ո ւմ է նրանց պատկերացրած՛ 
չարը, կանխազգացման ձևով մեջտեղ բերում նոր չար, վերաարժե
քավորում, բայց և հետագա դեսլքերին ավելի մոտեցնում նանի ու 
Սարոյի զդացողությունը ։

Մատնանշելով էպոսի ու վեպի էական տարբերություններից 
մեկը, Մ, Ս ա խ տ ին ը դրում է, «էպոսի համար հատկանշական է 
մարգարեությունը, վեպի համ ախ կանխազգացումը,,, Վեպը ցան
կանում է կանխագուշակել փաստերը, նախազգալ ու ներգործել 
ռեալ ապագայի վրա, հեղինակի և ընթերցողի ա պա դա յի վրար 
Վեպն ունի նոր, ինքնատիպ պրոբլեմայնություն, նրան հավիտե
նապես բնորոշ է վերաիմաստավորելը, վերագնահատելը))^։

Սարոյից ու նանից Ան ո ւշին փոխանցվող ն տ խ ա զգա ց ո ւմն ե ր ը 
ամենուրեք ունեն վե ր ա ի մ ա ս ա ա վո ր ո զ, վերագնահատող, դե պք ե ֊

51 տւՀս «Вопросы литературы», 1970; № I, стр. 115. 
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րի վրա ներազդող նման դեր, և ժանրային առումով պոեմը մո
տեցնում են այն խնդիրներին, որոնք նոր ժամանակներում առրնչ- 
վում են վեպի հետ։

Կանխազգացում ֊նախագուշակություններով ուրվագծվում է 
նրանցից յուրաքանչյուրի շահագրգռության լաւին ու որակը' անց
քերն այդ շահագրգռությունների շուրջը համախմբելու, դրանց լից֊ 
բուէ ու ում ով ղա ր դա ցն ե լո լ համար։ Պ ո ե մ էլ առաջին երդում Սարո֊ 
լի սիրո մեջ համ սղվելուց հետո, Անուշին պետք էր միայն ու միայն 
■Սարոյի կյանքը, ուրեմն և նրա շահագրգռությունները վերաբերում 
են Սարոյի կյան ք ին, և վիճա կահ ան ութ յան տ ե սա քանում. ահա' , 
վտանգի տակ է դրվում Սարոյի կյանքը:

Դրվում է հայոց ավանդական սիրո ոլ սիրահարների օրվա' 
Վարդավառի և Հա մ բա րձմ ան տոնախմբական իրավիճակում, որ 
1^իջոց էր բաց ահ այտ ելու ժողովրդի հավաքական նախանձախնըդ- 
բութ յան ը ջահ ե լն ե ր ի սիրով, ինչպես ամեն մեկինը' իր ս ե փ ա կան 
սիրով, այնպես էլ ուրիշների^։

Ն ա խ անձա խն դր ություն ը սիրահարների բախտով, ցավը խա
փանվող ամեն մի ճշմ ա ր ի տ սիրո համար, որ պոեմի մ ի ա սն ա կան 
դաղա։իարն է, նրա համամարդկային բովանդակության առանցքը։ 
Պատահական չէ, որ պոեմը սկսվում է անմ ուրագ սիրահարների 
բախտի Համբարձման դկջերի խ մ բա խ ա ղ-խ մ բե ր գով, պատահա
կան չէ նաև, որ ավարտվում է սիրահարների երկնային հանդիպու
մով' Համբարձման գիշերին։ Դրանք կառուցվածքային վճռական 
հ ան գույցնե ր են և համախմբում են երկի դա ղա փ ա ր ա կ ան բովան
դակությունը։

«Անուշով)) Ը'ում անյանց պատվանդան է կանգնեցնում իր ժո
ղովրդի անձնուրաց սիրո ունակությանը, այդ սիրո հանդեպ ժողո- 
վը ր դա կան պաշտամունքին։

52 Անպայման այս ր ո վան դա կութ յան համար էլ Բ՛ում ան յան ր սիրում էր Համ
բարձէ) ան տոնը. «Տոներից ամենից շատ սիրում էր «Հա մ ր ա ր ձո ւմ ր», — դրում է 

բանաստեղծի դուստրը։ — Առավոտը ‘էաղ վեր էր կենում, պահարանից հանում էր 
բոլոր մոտ երկու տասնյակ, մեծ ու փոքր ծաղկամանները, լցնում հատկապես 
դաշտի և սարի պես ֊պես ծաղիկներով և դնում սենյակների բոլոր սեղաններին ու 
անկյուններում», տե ս I». Թամանյւսն, Հուշեր և ղրոլյցներ, էջ 45։
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Են չպ ի ս ի՞ն է հարազատ ժողուէրդի սերը, ին չպ ի ս ի՞ն' ատելու
թյունը, առավելապես սերը, ինչպե ս է վերաբերվում իր ժողովուր
դը սիրուն, ինչպե՞ս ատելությանը։ Եվ, եթե մարդը ծնված է սիրե
լու ու սիրով ապրելու համար, որտեղի՞ց և ինչպե՞ս են ծնվում ա- 
տ հլությունն ու ոխը:

Ւր երկով Ը'ումանյանը հետամուտ է այս հարցերին և դրանց 
շուրջն էլ համախմբում է հերոսների կյանքն ու ճակատագիրը, 
նրանց բախտի առեղծվածը ։ Սիրո և ատելության միջանցուկ, ներ
թափանցված հերթագայությամբ, որ տ ա ր բ ե ր ա կվե լո վ իւ որանում 
է ճիշտ այն տ ր ա մ ա բան ո ւթ յա մ բ, ինչ ((Հազարան բլբուլում» ձևա կե ր- 
պել է ժողովուրդ բանաստեղծը. «Սինամը Գյուլին ինչ արավ, քյուլը 
Սին ամ ին ինչ արավ—այսինքն' սիրտը սերին ինչ արավ, սերը սրտին 
ինչ արավ...»5ձ։

Են չ դարձրեց սերը Անուշին, ինչ Սարոյին, ինչ դարձրեց լս
ուելս ւթյ ո ւն ը' Սոսիին։ Սրան համապատասխան այս երկու կողմե
րը պսեմոլւ)' դրվում են կրավորական ու ներգործոն ե րկկո ղմ ան ի 
փոխազդեցության մեջ, և գործողության ընթացքով հ ա լա ծա կան 
են դառնում մեկ մի կողմը, մեկ մյուսը, ոչ մ ի ա յն Անուշն ու Սարոն, 
այլև Մ ոսին։

Վիճա կահ ան ութ յան տեսարանում Անուշի միջոցով և նրա հա
յացքով Թուման յանն առաջադրում է չարի ու բարու, սիրո ու ատե
լության անչար մի տարբերակ և հնչեցնում մարդկային հալածա
կան ո ւթ յան իմաստը.

Ասում են' մի օր, ես օրորոցում, 
Մ ի պառավ դարվիշ մեր դուռն է դալԵ> 
եր խաղն ասում է ու բաժին ուղում, 
եմ նանը նըրան բաժին շի տալի:
— նորի , ասում է, կորի' մեր դըռնից, 
Երեխաս ճաքեց, հեռացի ր, գընա ...» 
Ու դարվիշն էնտեղ անիծում է ինձ, 
Թե' դըրա օրը լացով անց կենա... Հ11, 56):

Իզուր չեն հարաբերվող երևույթներ ընտրվում արդար իրենը 
և արդար ուրիշինը. սեփական երեխայի լացը և դարվիշի բաժինը'

53 նույն տեղում, էջ 215։ 
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աղքատի հացը, որին մ ե րժելը ժողովրդական չդրված о ր են քո ւէ հա
մարվում է աններելի զանցանք ու սրբապղծություն։ Ե րկկողմ անի 
արդար ջահ ու շահագրդռություն, որ վերակերպվում է նանի ու 
դարվիշի երկկողմանի անարդար ատելության ու թշնամանքի, և 
մեջտեղը անիծվում է օրորոցում անտեղյակ ջացող Անուշը։

«Պ ուշկին ի մոտ կինը միշտ իրավացի է, №ոլՏԼԸ միշտ արդար 
է» , 4— Պ ո ւշկին ի и տ ե ղծա դո րծության երկարամյա հետազոտու
թյան արդյունքում դրում է Ա, Ախմատովան։ Արդարությունը թույ
լի, Անուշի հետ կ կա սլվում նաև ((Անուշում)), և այս թույլի ելակե
տից էլ առաջադրվում ու լուծվում է սիրո և ատելության, չարի ու 
բարու ւի ոխ ազդեցության կյանքի խորհ ուրդն ու դաղտնիքը։

((Ա՜խ, իմ բախտը կանչում է ինձ' Չեմ հասկանում դեպի 
ուր,,.))— ամեն աշխարհ եկողի հետ ծնվող հարց է սա խում ան յա
նի համար, որ ամեն աշխարհ եկողի համար հյո լսվում ու լուծւէում 
է հազար կասլերով, հազար ճանապարհներում , հազար շահերով ու 
հետաքրքրություններով մարդկանց կապում միմյանց ու կյանքի 
հետ և բաժանում։ Թերևս միաժամանակ և կապում, և բաժանում, 
կապում սիրով, բաժանում ա տ ե լո ւթյա մ բ ։ Ե ւէ որտեղից է սկիզբ 
առնում այդ ամենը, գուցե օրորոցից, ինչպես մտածում է Անուշը, 
որ մանկական անմեղ լացով ւս րժան ա ցաւէ դաՐ1Լիջի անեծքին կամ 
գուցե վարագույրի ետևից նետած աղջկական երկյուղած հայաց
քից) ո(1[13 թունդ առավ Սարոյի սիրտը։ Անչար լաց կամ հայացք, 
որ կապեց֊կասլկպեց Անուշի բախ՛տը' սիրո և թշն ա մ ութ յան կա
պանքներով։

Անչար, բնականից֊բնական մղումների ու հանգույցների վրա 
է խարս խում Թ ում ան յան ը իր հերոսների փոխհարաբերություն
ներն ու ճակատագիրը, այնքան անչար, որ երբեմն թվում է, թե 
նրանց բախտը կանխորոշված է ճակատագրով։ Անչարով սկսելով 
չարի ծննդաբանությունը, նա մարդկային կյանքը լիցքաթափում 
էր առանձին չարությունից։

Թումանյանի ըմբռնում ով կյանքը մ իմ յոյն ց հաջորդող մարդ-

54 «Неизданные заметки Анны Ахматовой о Пушкине», տե'ս «Вопросы 
литературы», 1970, № 1, стр. 160.
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կ,11,ւ1,1յ սեI111 լ1յԴ^յI1 ոլԼ երբեք էլ ինչ֊ որ հատուկ չարությամբ չի գոր֊ 
ծում։ Մարդիկ աշխ ա րհ են դոյլիս բնական մեծ ու փոքր ցանկու- 
թյուններով, մ ղումն ե րով ու շահերով, որոնք մ ա ր դկա յին կյանքի 
լաբիրինթոսում կարող են մեկ կամ հազար անդամ կատարվել, 
մեկ կամ հազար անդամ էլ չկա տարվել, մնալ անկատար, դեմ առ
նել մի ծառի, մի քարի, էլ չենք ասում օտար կամ հարազատ մար
դու, մեկի հետ տա սլա լել շատերին, աշխարհ եկածին դարձնել դըժ֊ 
բախտ ու հալածական:

ճիշտ այնպես, ինչպես իր ներքին բնազդով ու ազատությամբ 
սիրո ճան ապարհն ընտրա ծ Ան ուշին ։ Նրա կյանքի հազար ճանա
պարհներում չէր պատահել մոր ((խավար կասկածներից», «հազար 

շար ու շառից, հազար հարամիներից ու հ ա ղա ր ջահելներից» ոչ 
մեկը, և նրա ճան ա պ ա րհ ը եկավ դեմ առավ հարազատ եղբորը, 
նրա սերը' եղբոր պ ա տ վա ս ի ր ո ւթ յան ր ։

Հետաքրքիր է, որ պոեմի հերոսների ներհակության բորբոք
ման նտխաշեմին կոխի տեսարանում ևս, գործում է երկկողմանի 
արդարության և անարդարության նուլն հ ան գույց ը։ Ատ բոն արդար 
է, որքան Սոսին, թերևս վերջինը' ավելի։ Իգիթին չէր վայելում 
դետին զարկել իգիթին։

Այս իմաստով, իհարկե, միանգամայն իրավացի է Ս, Շահին- 
(ասը, որ սկղբունքորեն հերքում է ադաթ կամ նահապետական սո- 
վորության կոչվող հասկացողությունները «Անուշում»։ «Սովորա- 
բար,— դրում է նա,— և գրախոսականներում, և լիբրետոյում 
«Անուշի» բովանդակությունը շարադրվում է այսպես, թե իբր նրա 
հ ե րո սն ե րր դառնում են պա պ են ա կան հ ե տ ա մն ա ց ա դա թի, արյան 
վրեժի սովորության անմեղ զոհ։ Երիտասարդ հովիվ Աարոն.»է դե
տին է զարկում Մոսիին...

իսկ հին օրենք է—էավ ու իմաստուն օրենք, որ իգիթ ընկեր
ները կոխ բռնելիս շստորացնեն միմյանց, իրար չդետնեն, ասել է 
չհասցնեն մինչև ծայրակետը, և հանդիսատեսի աչքից հեռանան 
հավասարապես ուժեղ:

Երկուսն էլ' Ս արոն ու Մոսին, պատրա ստվում են կոխ բռնել 
հենց այդպես: Բայց Անուշի մեջ պոռթկում է սիրածին հաղթող տես- 
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նելոլ սնափառ ցանկություն, նա հայացքով գր գռում է սրան, և դա՝ 
կործանում է Սարոյին))^։

Եվ իրոք' կարևորը կոխ բռնելը չէ, որ համարենք կամ չհամա
րեիք նահապետական иովորույթ, այլ արժանապատվություն ոտ- 
նահարելով իգիթ ութ յուն հաստատելը, որ վերաճում է Սարոյի և 
Մոսիի ներհակության և ունենում ո ղբ ե ր դա կան վա խ Հան:

Մ. Շ ահ ին յան ի մ ե կն ո ւթ յա մ բ, սակայն, թվում է, աղավաղվում 
է Անուշը։ Նրա պահվածքն ու հոգեբանությունը մոտեցվում է ք^ըմ- 
կա տիրուհուն, նրան վե ր սւ դրվո ւմ է կանացի ինքնավստահություն 
ու սնափառություն, որ անհ ա ր ի ր է կանա ցիորեն ան ինքնավստահ 
ու ե րկյուղած Ան ո ւշին.

Րղոէր է գոռում ամբոխը հարբած, 
9,ուր սըբտաւոըբոփ նայում աղջիկներ, 
Եվ զուր I; Անուշն իր շունչը կըտրած, 
Սառել ու կանգնել ինչպես մի սլատկեր։ 
Անուշը կանգնած... Սաբոն նըկատեց , 
Թունդ առավ սիրտը ու զարկեց արագ. 
Աչքերի առջև մը լարը պատեց, 
Մոռացավ ընկեր, ադաթ ու աշխարք (II, 58— 59խ

а... թուր սըրտատըրոփ նայում աղջիկներ, Եվ զուր է Անուշն իր 
շունչը կըտրած, Սառել ու կանդնել ինչպես մի պատկեր))— բացա
հայտորեն շեշտվում է և Անուշի, և' նրա նման աղջիկների սրտա
տրոփ, շունչը կտրած երկյուղը, վախը այն բանի համար, թե շիկա
ցած այդ պահին չկատարվի հանկարծ այն, ինչ կատարւէեց։

Սերը, այլև սիրած տղամարդու տաքարյուն պատվասիրու- 
թյունը, որ Անուշին հայտնի էր հենց սկզբից («Հու հերն ու մերը 
թե որ ինձ չտան, Արին կթափեմ ես դետի նըման...»), վերջինիս 
դարձրել էին երկյուղած, և նա շնչակտուր տագնապով հետևում էր 
Սարոյի ոլ Մոսիի մրցությանը, և ինչպիսի մրցություն էլ լիներ, 
պետք է որ հետևեր հենց այդպես։ Անուշի վախը ճիշտ այդպես էլ 
ընկալում է Սարոն, և հենց դա էլ գրգռում է նրան, մղում գեանե

լու չմ տ ածված անվախության։

55 խ[. Шагин ян, Об армянской литературе и искусстве, Ереван, 1961, 
стр. 167—168.
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Սեփական ի դ ի թ էէ ւթ յ ո ւն ը շեշտ ե լո լ, հաղթող դուրս գալու ն ա ֊ 
իս աձե ռն ութ յոլն ը պատկանում է Սարոյին, և դա ոչ այնքան հին ու 
իմաստուն օրենքը ոտնահարելու նախաձեռնություն է, որքան միան
դամից խաղաթղթերը մատնող տաքարյուն ընդվզում իր և Անուշի 
սիրո ճան ա պ ա րհ ին կան դն ա ծ հնարաւԼոր արգելքների դեմ, որ 
այնուհետև շիջվում ու գործում է իրեն' Սարոյի դեմ։ Հալուծակա
նության նույն «լեյտմ ոտիվյ) առանցքով, որտեղ մեկի քայլին հե
տևում է մյուսի հակաքայլը, մեկի գործողությունը հարուցում է 
մյուս կողմի դիմադրությունը։

Պոեմի նմանօրինակ դրամատիկ ընթացքում դժվար չէ տես
նել ու հ ա ս կան ա լ թո ւմ ան յան ա կան հ ա լա ծա կան ո ւթյան զարմանա֊ 
լի պարադոքսը, նրա հերոսների հ ա լա ծա կան ո ւթ յո ւն ը ծայր է առ
նուլ? այն պահից, երր սյոռթկում է սեփա կան ներքին ազատությու
նը, որի ուժը ա։?են դեպքում չափվում է դիմացինի դիմադրության 
փոխազդեցությամբ։ Ուշագրավ է, որ կոխի տեսարանից հետո դի
մադրության կրողը մեծապես դառնում է Անուշը.

— Վա յ, վա՜յ, Մ ո'ս ի ջան, ինձ մի' ըսպանիր,

Սըրանից հետո շե'՛մ սիրի լ նըրան...
Վախենում եմ ես... ղամեդ տեղը դիր...
Սիրտըս դողում է տերևի նըման... 
Խընդրում էր լալով եղբոր աոաջին 
Անզոր ու դալուկ իր քույրը չոքած, 
Մ ոսին՝ փայլկըտուն խանչալը ձեռին 
Ուղում էր մորթել նըրան՝ ուշքը բաց (II, 60)։

Ո՝ ում ան յան ը այնուհետև բարձրացնում է տյս վախկոտ ու ան
զոր Անուշի ին քն ո ւթ յան դիմադրողականությունը։ Այսքան ի ց հե
տո նա ոչ միայն փախչում է Սարոյի հետ, փաստորեն «բաց աչքե
րով)) ինքը սպանում եղբորը, այլև հանուն Սարոյի «բաց աչքեր ու[)) 
ինքնակալ? դնում է դեպի մահ։

Պոեմի գա զա ւի արա կան բո վան դա կո ւթ յան կարևոր հ ան դույց - 
ներից մեկն է սա՝ թո<֊ձլի դիմադրության ուժը, որ գրողի համար 
ռեալիստական աշխարհատեսություն էր դեռևս «Մ արոյում»: Հե
տագայում հեքիաթային ուղղագիծ տարողությամբ նա մարմնա
վորեց դա «Գառնիկ ախ Ալերում)) (1905), դա ռան անզեն անզորու
թյամբ կանխելով հրեշությամբ զինված չարի հաղթանակը։
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«9 ա րբ ե ր ա // վ ո էլ ու տեղ ա դրվող // էէ ր ծ ո ղ ո ւթ յուն- գիմա գ ր ո ւթ (ու մ բ 
իմաստավորելով թույլի ուժը, ուժեղի' անզորությունը, հանգա
մանքների գործոնը և' Սարոյի, և' Մոսիի ուժի ու անզորության 

եջ, թ ում ահ յա հր ապահովում է նրանցից յուրաքանչյուրի ներքին 

ազատությահ ու մղումների և ռեալականության փ ո իւ ա զ դե ց ո ւթ յո լ֊ 
նը, հն չե ցն ում մեկի անձնականության արժեքը մյուսի հ ո դե բան ու֊ 
թյան ե. բախտի մեջ: Ւր հերոսների հոդին, հ ո ղ ե բ ան ո ւթ յո ւն ր, վի
՜ճակը ն ժա ր ա ւԼո ր ե լո լ սկզբունքով, ատելությամբ հզորացնելով սե
րը, սիրով' ատելությունը, բայց և ասւելությունը մւսրգկայնացնե՛
լով հանդերձ շարժառիթում ու դիպվածում, դատում ու դատա
պարտում է իբրև չարագործություն։

Սրա հակառակ նժարին նրանց ն ե րհ ա կութ յան բորբոքմանը 

ւլուդրնթաց ալիքավոբում է սերը, տարբերակւէելուէ հնչում իբրև մեծ 
սիրո և մեծ մարդկայնության հիմն։

Անդրադառնալով «Անուշի» սյուժե տային կառուցվածքին , էդ, 
Ջրբաշյանը դրում է, «... բազմաթիվ դեպքեր և բավական մեծ ժա
ման ա կահ ա տ ւէա ծ. ըն դդր կո ղ այս պոեմ ում ուղղակի պատմված 
են միայն դործողության մի քանի օղակներ, իսկ մնացածներր 
կամ սոսկ սյկն ար կվում են կամ տռհասարւսկ լռո ւթյան են մատ- 
նըվում,..»™։

Արդարև պոեմում անհնար է դտնել դործողության որևէ ավե
լորդ օղակ, որևէ դեպք կամ դիպված, շեշտված են բացառապես 
այնպիսի օղակներ, որոնցից յուրաքանչյուրը իր հետ բերում է հե
րոսների նոր վիճակ և նոր հոգեբանություն։ Ձի կրկնվում և ոչ մի 
ա սլրում, ապրումի և ոչ մի նրբերա հ գ։

Պոեմի հերոսների սերն ամեն անդամ ծավալվում է նոր կող
մից, հոգեբանական նոր խառնուրդով: Եվ մանավանդ Անուշի սե
րը, որի տարողությունը ձգվում և իր մեջ է առնում սեր կոչվող 
մարդկային ւլգացմ ունքի ամենատարբեր որակներ, սիրահար
վածների անհանգստություն, գաղտագողի, կասկածող ու բա
ցատրության կարոտ սեր, անմուրազ մնալու, տառապանք, տագ
նապած սեր, ա րդելւէած սեր, արգելքներ չճանաչող սեր, վախ ու 
ւէայ ելք ով ւՒ հե տ տպնդվող սեր, տարած ետ բերածի պարսավված

56 Լպ. Ջրթաշյան, Թուման յանի պոեմները, էջ 168: 

282



շյեր և վերջապես' այս ամենը ապրելուց հետո, ողբային անանձնա- 
կան մի բարձրակետ սիրած մարդու պարգևած երջանկության և 
նրա կորստյան ողբերգական ձուլվածքով։

Ամեն անգամ նոր [սառն ուր գով է ներկայանում և Սաբոյի սե
րը. անհ ան գի ս տ, տաքարյուն, մատնող, ա ր դե լքն ե ր չճանաչող, 
այլև անգոր, հոգնած ու գանգատվող։ Ուշագրավ է, որ անզորու
թյան մեջ էլ մաքրագործվում է նա, իր իգիթային հոգեբանությամբ 
սահմանազատվում Մոսիի նկարագրից.

Ա խ, կմեռնեմ' ամա նա
Վա ( թե հանկարծ իմանա,
Ես աղատվեմ էս ցավից:
Աչքը լալով նա մրնա (II, 64)։

Մի առիթով ձևակերպելով իգիթ հասկացողությունը, հարա
զատ ժողովրդի պատկերացրած տ ղւս մ ա ըդո լթ յան դե բա դույն չափը, 
Ո'ում ան յան ը հարցնում է. ((— Մենք սրա՞ն ենք իգիթ ասում, որ 
իրան վառած կրակում ուրիշին թոդանի էրվելիս, ինքը գլուխն ա- 
ղաւոի... իրան նամուսը — ծնողը, կինը, երեխեքը վեր գցի.. .2^ ։

Գերագույն ույս չափով էլ բանաստեղծը սահմանազատում է 
Սաբոյին Մոսիից, Անուշի սիրած տղամարդուն հարազատ եղբորից։ 
Ուրիշի, [Թույլի բախտով մտահոգվելու, իրենից' իր դոյությունից, 
պատվից առաջ ոլ[փշի> հարազատի դոյության հետ հաշվի նստելու, 
ուրիշին խն ա յե լու իդիթության բարոյա կան նույն ելակետով, որ 
օրհասական պահի անկեղծությամբ ետադարձ հնչեղությամբ մաք
րագործում է Սարս յին, և հակառակը' խ որա ընում հարազատ քրոջ 
բախտի հետ հուշվի չնստող Մոսիի բորբոքված պատվասիրության 
ոչ իդի^ությունը:

Այս ամենի հետ տարուբերվում և տարբերակվում է գյուղա
կան համայնքի հավաքական վերաբերմունքը, ինչ-որ տեղ հակվում 
Մոսիի կողմը, ինչ-որ տեղ տատանվում սիրո և ատելության միջև: 
Եվ ամեն դեպքում հերոսների գործողությունը անդրադարձվում և 
գնահատվում է ոչ միայն նրանց սեփական, այլև ուրիշների հայաց
քով։ Անուշի ու Ս ուրոյի փախուստը' ծերունի մի մարդու, ապա 
վրդովված տղերքի։ Ըստ որում Մոսիի կողմնակիցների, նույն ղի-

57 Հու|հ. Թումանյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 3, էջ 33— 34:
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նավառ տղերքի աչքով ներկայանում է 
գնահատականը, «— Հաչալ է տըղին, ա'յ 
ինչպես կփախցնեն աղջիկ))։

և Սարոյի արարքի թեր 
իգիթություն, Ահա թե

Ապա ան մ իջա պես գործուն է այլ ղգայաչափ, Սարոյի իգի
թության ու վիճա կի նոր գնահատական, տագնապի ու անհանգըս- 
տ ո ւթյան նոր վերաբերմունքով։ Եվ հետաքրքիր է, որ տագնապը 
նորիր կա սլվում է դյո ւղա կ ան համայնքի կանանց հետ և դա րձյա լ 
նյութականացվում երագով ու վի՛ճակ գցելով։ Երագով, որ ինչպես 
ժողովրդական ողբում, միջոց էր Սարոյի վերահաս օրհասը իմաս
տավորելու և վերաձուլելու շոշաւիելի, մարմին առած տեսանելիու
թյամբ, վերաբերմունքի կրկնակի, եռակի շերտերով.

...Ողորմած աստված, քու դուռը բանաս, 
Ո ու ոտի հողն ենք — ղու ես ըստեղծել... 
Անբան դառները մութ ձորի միջին 
ե)աղ էին կանշում ու ձենով լալիս, 
Սարոյի նանն էլ նըրանց առաջին 
Աղլուխ էր աոել ու պար էր դալիս...
֊Աղջի', ՄսՀնիշակ, վատ բան ես տեսել, 
Գարիս էլ, ահա, էդպես դուրս եկավ, 
էս չարն, էս բարին... Սարոն է էս էլ... 
Տե՜ս, ահա, Սարոն սև ճամփեն ընկավ... 
Աստված խընայի ջահ ե լ֊ ջի վան ին, 
Աստված խընայի իր անբախտ նանին... (II, 63)։

Դժվար է տարրալուծել ու թվա րկե լ վե ր ա բե ր մ ո ւն քա յին այս 
շաղախի շերտերը, դրանց միջնորդված ու շրջուն անցումները։ 
Մանիշակից Վարդիշաղ ձգվող երկխոսությամբ մեջտեղ է բերվում 
և համադրվում Սարոյի դժբախտության երկու պատկերացում, որ
տեղ երկյուղը համոզմունք է, բայց և պարուրված է փրկության 
խորունկ իղձով։ Այդ ձուլվածքում երկյուղը համարժեք է մարդկու
լին մտահոգությանն ու ա ւի ս ո ս ւսնքին, աղոթալից մտահոգությու
նը՝ վախ ու հույս, սեր ու գնահատական է միաժամանակ՝ ոչ միայն 
Սարոյի, այլև նրա նանի, ոչ միայն Սարոյի կյանքի, այլև գործի։

Հայ նոր պոեզիայում աննախադեպ մի արվեստ էր սա, որով 
մեկի վիճակը ոչ թե ան մ ի ջա կան ո ր են վե րա րտ ա դրվում էր կամ 
պատկերվում այդ մեկի վերաբերմունքով իր ւէիճակի հանդեպ, այլ 
անդրադարձվում էր իբրև նրա դժբախտությունը ապրոգների ու 

284



վերապրողների վերաբերմունք։ Եռաստիճան, ա յլև քառաստիճան 
Ւ 2Ղ1^ս1 ձ"1Լ> մեկը մյուսի մեջ. Ս ա րոյին սպառնացող դժբախտու

թյունը նրա նանի ու դառների վիճա կի ու վերաբերմունքի ծածկո
ցով, այլև այս ամենը առան ձին-առան ձին ու միասին Մանիշակի 
ու Վա ր գիշտ ղի վերապրումների շղարշով։

եմ ան կոպիտ տարրալուծումով, իհարկե, անհնար է հետևել 
անցումների ու առնչությունների երանգներին, բայց և դժվար չէ 
տեսնել, որ Սաբոյի կյանքի ու մահվան արժեքը միանգամից ներ
կայանում է չորս տեսանկյունից, հեռու ուրիշների' Մանիշակ-Վար- 
դիշաղի տեսանկյունից, այլև նրա նանի ու դառների, վերջին եր
կուսը տեղադրւէած առաջին երկուսի վերաբերմունքի ներսում։

Պ ա տ կ ե րավո րմ ան այս արվեստի թո ւմ ան յան ա կան բնորդը ժո
ղովրդական բանաստեղծությունն էր, որտեղ մեկի գոյության ու 
կյանքի բանտ ստ եղծա կան արժեքը անպայման ներկայանում է այդ 
մեկին ամենից հարազատ մյուսի տված արժեքով։ Սա օրինաչա
փություն է սիրերգում, օրորոցային, պանդխտության, հարսենա- 
կտն, վիճակի, աշխատանքային երգերում, սգերգում։

«Անուշում» վերակոչվում է ժողովրդական բանաստեղծության 
այս օրգանական հատկանիշը, վերակոչվում է ոչ միայն անմիջա
կանորեն, այլև նոր մ իջն ո ր դվածությա մբ' տեղադրված իրեն բա
նաստեղծի և ուրիշների վերաբերմունքում։ Սա հավաքական հո֊ 
գեբանություններ ստեղծելու և ընդհանրացնելու որոշակի եղանակ 
է պոեմում, որ ամեն անդամ նոր ձևով գործադրվում է բոլոր գլուխ
ներում ։

Վիճակահանության տեսարանում իր բախտի հանդեպ Անուշի 
վերաբերմունքը տեղադրվում է աղջիկների խմբական վերաբեր
մունքում, իր անպատվության հանդեպ Սոսիի վերաբերմունքը եր
կու խմբի բաժանված գյուղական ջահելների ւէերաբերմունքում։ 
Եվ հիշատակված բոլոր դեպքերում էլ տեղադրվում է երկխոսու
թյամբ, անպայման որևէ արարքի, որևէ գործողության հաջորդող,. 
դրանք գնահատող երկխոսությամբ։

Բազմազան են «Ան ուշում» գործադրված երկխոսությունները, 
դրանց տխղերր. դիմումնային երկխոսություն, երբ երկու կողմն էլ 
ներկա են, դեմ դիմաց, երկխոսություն, երբ մի կողմը չկա, մի տե
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սակ հասցեագրված հարց ու պատասխան, երկխոսություն, երբ մի 
կողմը մեկն է, մյուսը' մարդկային խումբ է, խմբական երկխոսու
թյուններ, խմբականի մեջ փոխանակվող երկխոսություն, երբ խոս- 
,բր ուղղված է մեկին, բայց պատասխան է շատերին, երկխոսություն, 
երբ մի կողմը միայն լսող է, խ մ բա խ ո ս ո ւթ յո ւն, երբ ամեն մեկին 
լսում է մյուսը և լրացնում, բայց և չի լսում նա, ում հասցեադրբ
ված է, երկխոսություններ, երբ կողմերը համաձայն են, համա֊ 
ձայն ու անհամաձայն են միաժամանակ, այլև անհամաձայն են ամ
բողջովին ։

Ամեն վիճակ, ամեն քայլ, արարք ու գործողություն պոեմում 
ան պա յմ ան իմաստավորվում ու գնահատվում է ամենաքիչը երեք 
վերաբերմունքով, գումարած հե դինա կա յին վե րա բե րմ ունքը, որ 
անկաշկանդ շարժվում և ամենուրեք չափում֊ձևում է իր հերոսների 
մարդկային inեսանկյունը։ Մեկին հակադրում մյուսը, մեկը լրաց
նում ու բացում մյուսով, և ամենուրեք գործում է ոչ թե նահապե
տս ա կան ութ յան, այլ մ ա րդկա յն ության մեծ չափանիշը։

Էյվ իրոք, եթե Թո լման յան ի հերոսները նահապետական նախա
պաշարմունքներով ապրող մարդիկ են, ապա դա էլ ո րտեղ կարող 
էր ավելի շատ արտահայտվել, եթե ոչ Անուշի հանդեպ վերաբեր
մունքում, մանավանդ տ ա րած-ետ բերած Անուշի։ ft այց ահա պո
եմի հինգերորդ երդի մուտքը.

Լալիս է Անուշն երեսին [չնկած, 
Կանգնած են շուրջը կանայք հարևան, 
Ու խոսբ չեն գբանում ասեն անարգված, 
Տարած-ետ բերած, անբախտ աղջըկան ։ 
Աստված խընայեց' կոպիտ ախպերը 
Հեռու հանդերից դեռ տուն չէր դարձել, 
Իսկ խոժոռադեմ ալևոր հերը 
Ըսկսավ փըրփըրած թրքել, անիծեր 
— Դո՞ւրս գբնա, կո՞րի, ա՞յ լիրբ, անըզդա՞մ, 

Սև ու սուդ յինի թագ ու պբսակըդ. 
Կորի", չերևաս աչքիս մյուս անգամ, 
Գետինը մըտնի երկար հասակըդ։
Տեսար, որ նրան ատում է Ս ոսին, 
Չեն ուղում, տեսար, նըրան հերն ու մերդ, 
Դու քանի գբլուխ ունիս քո ուսին, 
Որ վեր ես կենում փախչում նբրա հետ։
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հէէնըված գյուղացիք 1լըտոլբից իջան 
Մեղմելու կոպիտ բարկությունը հոր, 
Հայտնըվևց նույնպես ղւուղի ք ահ ան ան, 
Մի պատկաււելի հըսկա ալևոր։
— Դո լրս ղընացևր, ղս՜ւբս, ղոչեր տերտերը, 
Անուշը թողեր ուղիղն ինձ ասի, 
Օ'ողեր նա հայտնի իր միտքն ու սերը, 
ևըբանից հետո բանը կըպարզի։

ւրՒ' /'"/'• 1"! աղջի կ, ինձ խ ոս տ ով՛ան ի' ր, 
///»/»/Ո մ ես նբրան, բու կամ բո՞վ փախ ար... 
Եթե սիրում ես՝ էլ գարդ մի' անիր, 
Պիտի պըսակեմ ես ձեզ անպատճառ... (II, 64 — 65)։

Թույլի, դժբախտի պաշտպանություն է սա մարդկայնության 
անխոցելի դիրքերից, որին Թուման յանը մասնակից կ դարձրել գյու
ղական համայնքի ողջ կազմը' հավաքական շերտերով, դրանցից- 
ամեն մեկին բնորոշ պահվածքով ու վարքով։

Պոեմի 5֊րդ գլխում դժբախտի ու դժբախտության հանդեպ ժո
ղովրդէս կան բարձր մարդկայնությունը հավաքական նույն շերտե- 
րով այնուհետև տարբերակվում կ Սարոյի սպանության առիթով, 
հզորացվում բանաստեղծական այնպիսի ուժով, որ աննախադեպ 
կր նորադույն պ ո եղիայում: Դրանով Սիամանթոյի ստ եղծադործու- 
թյան հետ միասին նախանշվում կր մարդկային զանգվածներ գոր
ծողության մեջ դնելու այն ուղու սկիզբը, որ հետազայում տես
նում ենք Ե. Չարենցի պոեզիայում։ Հավաքական շա րժմ ան, հա
վաքական երթի տարերային այնպիսի թափով, երևույթների խոշո
րացումով, որի դեղարվե ստական առաքելությունն ու հեռանկարը 
ժամանակին չգուշակեց անգամ իսկ « ա մ են ա մ ո դե ռն » քննադատ ու֊ 
թյունը։

Սյլա փ ո իւ ա կսւն վե րա կերսլությամ բ մարդկային շա րժում ը 
հզորացվում կ' մեկ դառնալով երկնքից իջնող, ասել կ անարգելք 
հեղեղ, մեկ համեմատվում սրընթաց փ ո թո րի կի հետ, ապա վերա
դառնում մարդկային դո րծողության' «ահից հալածված» կտրիճնե- 
րի սլացքի, շարժման նոր տարբերակով' «թռչելով», նորից պահե
լով գործողության ոչ մարդկային թափը»
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Ինչպես մի հեղեղ վեբ կենալ։ հանկարծ,
Իրկրնրի մըթնած ամպերից իջներ, 
Ինչպես փոթորիկ սաստիկ սըրնթաց, 
ր^'Տոլրւ1է0 “ըլացան մի խումբ կըտրիճներ։
Ցավից տա բացած էլ բան չեն հարցնում,
Ի՚րռչում են, ասես ահից հալածված, 
Ու նըրանց առջև ահռելի բացվում, 
Ո'ըշջում է ձորը արյունով լրցված (II, 65)։

Սա ժողովրգական մտածողությունից անմիջականորեն սերած 
մտայնություն էր, որով պոեզիան նվաճում էր ոչ միւսքն բանաս֊ 
ա եղծական դինամիզմ, այլև նորոգվում փոխաբերությունների, 
համեմատությունների ու զուգորդումների համակարդով։

Հեղեղանման, փոթորկանման, թռշո ղ֊ խ մ բա յին արագացված 
համ ահ ավար նման երթեր հազիվ թե հնարավոր լինի մ ատնացույց 
անել Թուման յանի նախորդների, այլև ան մ իջա կան հաջորդների 
ստեղծագործության մեջ։ ((Անուշից)) հետո շա րժմ ան ամենաբաց֊ 
մապիսի ձևերի համադրությամբ դրա փորձարկողը նորից եղավ 
Թումանյանը։ ((Մի կաթիլ մեղրում)) (1909), որտեղ երկի երգիծա
կան ոգուն համասլատասխան իրար վրա եկող հավաքական կող
մերի շարժումը սկսելով) ((Վերի թաղից, ներքի թաղից, ճամփի 
1ԼըրՒՕ) գործի տեղից...)) ((Գալիս են ու անվերջ դալիս, Ով դալիս Լ' 
տուր թե տալիս» (I, 330) և նման այլ գործողություններով, այ֊ 
նուհետև դրանց գղվրտուքի վե ր աճո ղ արագությունը փոխակերպում 
է շնաճանճերի պ ար սա յին խառնիճաղանճ ու աղմկալից հարձակ֊ 
ման. ((Ինչպես շնաճանճի մի բուն Ո ան դե ս, թողնես, էն ճանճի պես 
Ամբողջ գյուղով օրդու կապում, «Ոու հ» են անում, դուրս են թա
փում: Ամեն մինը առած մի բան...» (I, 331)։

Փաստ//բեն «Անուշից» էլ հարկ է սկսեք մարդկային հավաքա֊ 
կան զանգվածներ շարժման ու փոխազդեցության մեջ գնելու, այլև 
նրանց գործողություններին հ տ վե լյա լ թափ հաղորդելու բանաս֊ 
տեղծական այն միտոլմների հետազոտությունը, որոնք, խորանա֊ 
լով ու հարստանալով, որոշում են տ ա ս ա կան թՎա կանն ե ր ի պոեմի 
ժանրային նկարա գիրը։

Տասա կան թվականների հայոց պոեմի ժանրը գործ ունի ժողս֊ 
վրրդի հավաքական խմբերի, նրանց հավաքական հոգեբանության
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խառնանկարային-քնարական իմաստավորման հետ, և այս օրինա* 
չափությունը արդյունք է տառացիորեն քարը քարի վրա դրվող մի 
ընթացքի, որ անհն ա ր է պատկերացնել առանց մ ա րդկա յին հո դի
ների, սերունդների կամ մարդկային խմբերի հարազատության ու 
փոխազդեցության թ ո ւմ ան յան ա կան զգացողության) առանց «Շունն 
ու կատվից»' ((Անուշ)), սրանից «Մի կաթիլ մեղր)), ներառյալ Թու
ման յան ի հեքիաթները ծավալվող հայտնությունների։

Չափազանց բնորոշ է նաև, որ վերը նշված զանգվածային 
\ զորացվող շարժման Հետ միասին հզորանում են և երևույթները, 
խ ոշո բանում է առարկայականը։

նախորդ էջում «Անուշից)) քաղված տողերի առիթով Պ. Մա
կին ց յան ը ժա մ ան ա կին նկատել է արտառոց մի չափազանցու
թյուն, ըստ որի Սարոյի սպանությամբ, կարծես թե, թափվել է ոչ 
թև մեկի, այլ շատերի արյունը։ «Դուք կարծում եք,— գրում է 
նա,— որ մի ամբողջ զորք է կոտորվել և այդ «ահռելի)) ջարդի՞ ցն 
է ձորը լցվել արյունով։ Ոչ—միայն մի հատիկ մարդ, Սարոն է 
սպանվել»^։ Չափազանցված է ոչ միայն արյունը («Թըշշում է ձո
րը արյունով լըցված»), այլև հեղեղի ու փոթորիկի հետ համեմատ
վող մարդկային շարժումը, այլև այս ամենին հաջորդող Դևբեդի 
հուզմունքը։ Այս անգամ էլ հակառակ վե րա գրում ով։ Բնության երե
վույթներին մ ա ր դկա յին գո ր ծ ո ղո ւթյո ւն ու վարք պարդևելու, մարդ- 
կա (ին վիջուր առարկայա կան երևույթների վերաձուլելոլ սկղբուն
քս ւէ:

Այս երևույթը Թուման յան ի բան ա ս տ եղծա կան մտածողության 
ղլխավո ր առանձնահատկություններից մեկն է։ Ինչպես միշտ, այս
ւոեղ ևս նա իր հերոսների ապրածը, նրանց ներքնաշխարհը իմաս- 
ւոավորում է հոգևոր ապրումը վերածելով մարմնականի, աչքով 
տեսանելի ու ա կանջով լսելի երևույթների։ Եվ ինչպես բնության 
երևույթներից (հեղեղ, փոթորիկ) մարդկանց վերադրվող գործողու
թյուններով հավելվում ու չափազանցվում է նրանց շարժում ը' ար
տահայտելու համար նրանց ներքին անհամբերությունը, այնպես 
էլ, չափազանցնելով թափված արյունը, իմաստավորում է նրանց 
գե րա դրա կան անմիասեռ ահն ու զա յրույթը։ Այդպես էլ Դևբեդին

58 Պ. Ս*ա(||ւն<յ յան, Հովհաննես Թում անյան , տե ս «Գարուն», դխ>ք 3, էջ 252։
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վերադրելով ողբալու կարողություն, նրա ան դն դա յին հուզմունքով 
մարմնավորում է դարձյալ նույն մ ա րդկւսնց հոգևոր դե րա դրա կան 
ցավն ու վիշտը»

•9արափի զըլխին կանգնած անհամբեր, 
Լո ւռ, սըրտատըրոփ ականջ են դընում, 
նայում են նեբբև... ձեն շքէ դալիս դեռ. 
Դևրեդն է մենակ ան դրնդում հուզված' 
Խրլաձայն ողբով սոսում դեպի ցած (II 65)։

Սա քարափի ղվխին մի պահ դադար առած, ձորի արյունը տե֊ 
սած կարիճների հուղապրումն է նկարահանված ու ձա յն ա դրված 
միաժամանակ։ Թուման յանի դրչի տակ այս կտրիճները սեփական 
ցավն ոլ վիշտը ապրում «տեսնում ու լսում» են այնպես, ինչպես 
հայտնի «Պատրանքում)) սեփական կարոտը ապրում' «տեսնում ու 
լսում)) է բանաստեղծը։

«Տեսնում» են ս ե փ ա կան ցավը, տ ե ս ո ղա կան դո րծ ո զո ւթ յա մ ր 
նկա րահանվում ու տեսնւԼում է և այն հուղապրումը, որ կուր ող է 
համարվել վերաբերմունք մարդասպանի ու մ ա ր դա ս սլ ան ո ւթ յան 
հ ան դեպ ։ Պոեմի 5~րդ երդի 24 գլխում, որտեղ անցած դեպքեր, ան֊ 
ցած մարդասպանություն մտաբերող հեղինակը ոչ թե փնովում ու 
քարկոծում է մարդասպանին, կամ վերհիշում այն ժամանակվա իր 
ապրումները, այլ նկարահանում է նրան, նրա կերպարանքի ու 
դո րծո ղո ւթ յունն ե ր ի ա րձան ա դրո ւմ ո վ կենդանագրում ու ծավալում 
հուզապրում ը։

ճիշտ այդպես էլ տեսողաբար նկարահանվում, այլև ձայնա
գրվում է Սարոյի մոր վերհիշվող ու վերապրվող վիշտն ու ողբը.

Մենակ մի հոդի անզուսպ կատաղած' 
Հա բա՜յ կ կանչում, երեսը պոկում։ 
Մեռած չորանի, պառավ նանն է նա' 
Ցավից խելագար, բառաչում, լալիս, (II, 66)։

իր հերոսների, ինչպես և սեփական բոլոր ապրումն ե րը, ւլգա֊ 
դողություններն ոլ խոհերը «Անուշում» Թումանյանը բացւսհայտո֊ 
րեն կենդանագրում է, ամեն դեպքում հոգևոր երևույթները վերա֊ 
ձուլելով մ ա ր մն ա կան, ա ռա ր կա յա կան գործողությունների, ամեն 
դեպքում գտնելով հոգևոր գործողության մարմնական համարժեքը՝
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Ամենից վառ կերպով դա արտահայտվել է նույն երգի 25-րդ 
.գլխում, Սարոյին սգալու տեսարանում։ Թատերայնորեն ուրվագըծ֊ 
■վող մի տեսարան, որտեղ բնական բեմահարթակի վրա Սարոյի 
մոր ետևից վազող կանայք կատարում են իրենց «դերը)), մոտիկ քա
րերին լուռ ու զլխիկոր նստած տղամարդիկ' իրենցը։ Այս տեսա
րանում Թ ում ան յանն, ասես, և' նկարիչ ձևավորող է, և' բեմադրող 
ռեժիսոր, և ամենից ավելի խ մ բա վա ր֊ դի րի ժո ր, որ կարգավորում 
ու ներդաշնակում է բաղում ձայներ, տարբերակային հնչեղությամբ 
իջեցնում ու բարձրացնում մեկ սրա ձայնը, մեկ նրա, դրանց միջից 
ապոթեոզի հզոր ուժով առանձնացնում ողբացող մոր ծառա
ցող ձայնը։

Հայտնի է, որ պոեմի այս հատվածը' «կանանց կոծը», Թու
մանյանը լրացրել ու ընդարձակել է Կոմիտասի խորհրդով59։ Ըստ 
երևույթին դա եղել է դժվար խնդիր, և Կոմիտասի խորհուրդը ունե
ցել է վճռական դեր։ Ինչու* մն էր դժվարությունը, պոեմի նախորդ 
գլուխներում Թ ում ան յան ը, գործողության մեջ դնելով հ ավաքա կան 
խմբեր, նրանց խոսեցնում էր հավաքական մեկ կամ երկու ձայնով։ 
Այս խումբը խոսում էր այն խմբի հետ, կամ խումբը դիմում էր մե
կին, անհ ատ մեկը' խմբին:

59 Տե՜ս «Թոլմանյանը ժամանակակիցների հուշերում», Երևան, 1969, էջ 479։

Հավ աքա կան-ողբա յին այս տեսարանում Սարոյի ցավի հետ 
միասին ամեն մեկը պետք է որ խոսեր նաև իր ցավից («Իրենց 
կորցրածն էլ հիշելով նորից' Դիակի շուրջը կարդով շարվեցին»), 
պետք է մտաբերեր Սարոյին սեփական ելակետից, միաժամանակ 
պետք է կարեկցեր ու արձա դանքեր Սարոյի մորր, Սարոյի 
մյուս հարաղատներին։ Պետք էր բանաստեղծորեն միավորել այս
քան անմիասեռ տարողություն, պետք էր հաւէաքականի մեջ խոսեց
նել ա ռան ձին ին, ա ռան ձին ո վ հնչեցնել հ ա վաքա կան ր ։

Եվ այս ամենը նա իրագործում է, իրոք, չգերազանցված 
վարպետությամբ, ժողովրդական ողբի ա վան դա կան հիմքի վրա 
ստեղծում Սարոյի ապրած ողջ կյանքը, դրա և պոեզիան, և պրո
զան ընդգրկող այնպիսի կենդանի բազմաձայն մի պատկեր, որ 
զարմացնում է ինչպես հավաքական մոնումենտալությամբ, այն֊ 

297



պես էլ տարասեռ առարկաների ու ձևերի, շարժումների ու ձայնե
րի ճկուն, առաձգական պատկերահանությամբ ու հնչնադրոլթյամբ.

Ողբացին անշունչ դիակի վըրա, 
Անտեր մբնացած ոչխարի մասին, 
Անսիրտ անեծքով հիշեցին նրրա 
Անճար մ ցնաց ած խեղճ չարի մասին. 
*-/ էպրա մասին, որ ընկերները 
Հանդը դընալիս Սարս կկան չեն , 
Որ սարիր փախած սոված շընհրը 
Արտերը պիտի ոռնան, կը լան չեն։ 
Ծտնըր շոմրախը, դըրոխր մեխած, 
Օճորրում դըրած պիտի մըրոտի, 
Երկար խանչալը, պատիրը կախած, 
Պատեն ում մրնա ու ծ անդը պատի..,. 
Որ հով սարերի սովորած նանը,. 
Լ'լ սար չի դընալ առան у Սարոյի, 
Սև շորեր հա դա ծ կընստի տանը, 
Անցած օրերը միտը կբերի (II, 66)։

«Պ ոեղիան,— դրում է Բեյին սկին,— արտահայտվում է մարդ
կային աղատ խոսքով, որը և հնչյուն է, և նկար, և որոշակի, պարզ 
ասվող պատկերացում։ Այս ամենով պոեզիան իր մեջ պարունա- 
կում է մ!ուս արվեստների բոլոր տարրերը, մի տեսակ միանգամից 
ու առանց դատելու օգտվում այն բոլոր միջոցներից, որոնք առան
ձին ֊առան ձին տրված են մյուս արվեստներին»^։

Աղատ խոսքի ՛ճկուն ու լիարյուն օգտագործումով հնշնադրվում 
է անշունչ դիակից անբան ոչխարներ ձգվող, այնտեղ ահալից, այս
տեղ անահ կարեկցող մի ողբ, որ թափ է առնում մեկ ուրիշի ան
սիրտ անեծքով Անուշի հասցեին, իջնում ու սվաղում մի չորրորդի 
կամ հին դեր որդի Անուշի անճարությունը մտաբերող խղճմտալից 
ձայնով, այս ամենի միջից բա րձրանում են հանդ գնացող ընկեր
ների կա րոտ ալից ու. ափսոսող, ինչ֊ինչ օրեր մտաբերող կանչերը, 
ողբային բողոքող, անդուռ անելանելիությամբ վերաճում սոված 
շների ոռնոցի ու կլանչի։

Հաւէաքական մի սուդով առաջադրվում էր սուդ անողների այս
քան տարբերակ, նայած թե այս կամ այն սղացողը նույն պահին

60 В. Г. Белинский, Собр. соч. в 3-х томах, т. II, стр. 6.
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ինչ է մտաբերում Սաբոյից ու իրենից և ում հետ առնչված է մտա
բերում նրան' ոչխարների, շների, ընկերների, Անուշի, թե նանի; 
ճիշտ այնպես, ինչպես' նայած թե ինչ առնչությամբ էր պատկե- 
րացնում Կիկոսին նրա անկոչ մայրը' անկոչ ամուսնու հետ, գդա
կով, ծառ բարձրանալիս, թե քարին ընկնելիս, և նայած թե ում 
հետ էր վերապրում նրա մահը' ((անբախտ)) Կիկոսի մորաքույրերի, 
տատի, թե պապի: Սաբոյին մտաբերողների զգացմունքների, ապ
րում հերի վերլուծությսւն ոլ մ անցամասների փոխարեն ծավալվում 
է Սաբոյի կյանքը' նրան շրջապատ ող միջավայրի, մարդկանց ու 
առարկաների հետ առնչություննեբի ու փոխազդեցությունների ջրղ~ 
թ ան:

Ձայնագրվող, մ ի աժ տ մ ան ա կ և նկարվող ու նկարահանվող 
կոմպոզիցիոն այս պատկերներին հաջորդում են չոմբախի ու խան
չալի որմնանկարային, դծայնությամբ չվերջավորված, ինչ-որ 
մանրտմասների դա ր դան կա ր ա յն ո ր են շեշտված պատկերները, 
խոսքի հնարավորություններով նորից փոխակերպվելու համար 
կոմպոզիցիոն նոր կտավի, որտեղ բանաստեղծն արդեն մի կողմից 
ինչ-որ անշարժ մոնումենտալությամբ քան դակում է այլևս ոչ մի 
սպասելիք չունեցող սգավոր մորը, մյուս կողմից' ուրվանկարում 
և ուրվանկարահանում Սարոյին վերաբերող նրա հուշապատկեր
ները։

Այս ամենին հետևում է որոշակի ու պարզ մատուցվող հեղի
նակէս յին պատկերացում ը.

Եվ ամեն մի խոսք, մի հիշողություն 
Կըտրատում էին սիրտը ծեր նանի, 
Եվ աղաչում էր նա մեռած որդուն 
Մի անգամ խոսի, աչքը բաց անի (II, 66— 67),—

որ անմիջապես վերաձուլվում է ողբից ու ողբախաղից դրամատիկ 
պատկերի փոխակերպվող դիմ ում-մ են ա խ ո սության ու մենախա
ղի: Կատաղի, արևելորեն տաք ու սրտառուչ մենախաղ, որին ու
ղեկցում է նատուրալիստորեն սառը, հ եղինակային ա րձան ա դրու- 
թյոլնր, ասրս ազատ խոսքի հրաշագործ ունակությամբ դրամա
տիկորեն նորից բարձրանամ' վերածվելով ձեն֊ձենի տված քնա
րական, երդային-ասմունքային խ մ բ ե ր դ֊ մ են ե ր դի.
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— չես խոսում, ընչի՞ չես նայում,
Իմ օր ու արև, կյանք ու ջան որդի, 
Դու իմ գերեզմանն ընչի՞ ես խըլում, 
Բ'ըշնամ[Հ որդի, դավաճսՀն, որդի...

Լէ[’ն Բացփում աչքերը փակված, 
Շուրթերը սառել, չորացել էին, 
նըրանց արանքից ատամները բաց 
Սիպտակ շա րքե բուէ երևում էին: 
Ու նա կատաղած' հանդուգն անեծքով 
Ծառս եղավ դուշման երկընքի դիմաց, 
Ելէ հայհոյում էր, և կուրծքը ծեծում. 
Եվ լալիս էին ձեն ձենի տըւէած... 
«Կարմիր արևից ընկած, Սարո ջա՜ն, 
Կանաչ տերևից ընկած, Սարո ջա՜ն... 
Արևս հանգավ, Սարո ջա՜ն, 
Գիշերս ընկավ, Սարո ջա՜ն)) (II, 67)։

Եվ ապա գիշերային խավարի գունային թանձր մթնոլորտում, որ 
ն ա իւ այս սգավոր մոր հոգեբանության իւ ո րհ րդան իշ է և նոր միայն 
բնանկար,— նվաղում ու հանգչում, ձայնը տալով մենակ իւ ավար 
անդունդում սգացող ծերուկ Դևբեդին, որը անշունչ առարկային 
մարդկային էություն վերագրելու դիմառնական սկզբունքով, դար
ձյալ բնապատկեր, բն ա դո րծո ղություն, բնաձայն լինելուց առաջ' 
սգացող, ծառացող, փրփրող, իրեն քրքրող, լեռ քարերին ղարկվե
լու ուժով ծեծվող ու հեծեծող մոր խ ո րհ րդանիշ է։

Բանաստեղծական, այլև հոգեբանական չափի մեծ ղդացսղու
թյամբ օժտված Թուման յան ը' «հոգնեցնելով)) սգացողներին, այլև 
սգացող մորը, չհոգնող Դևբեդով անձնավորում ու իմաստավորում է 
մայրական չհանգչող ու չհոգնող, շարունակվող ու հարատևող վիշ
տը, նրա վշտի տարողությունը նյութականացնում ու չափում Դև- 
բեդի տարողությամբ։ Եվ բնորոշ է, որ շուտասելուկային տաղաչա
փությամբ «չափավորվում)) է նաև Դևբեդի տարերքը.

Գիշերը ընկավ, թանձրացավ մութը, 
Ու նըվաղեցին ձեները տքրտում, 
Հոգնեցի՜ն, հանգա՜ն... Ծերուկ Դեբեդը 
Սբդում էր մենակ խավար ան դընգում։

Սըգվոր գետը 
Ծեր Դևբեդը,
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Սիրտը քըրքրած, 
Ջուրը փըրփրած, 
4? արոտ ափին, 
Լեռ քարափին 
Դեռ ծեծում է, 
Հեծեծում է... (II, 67)։

«Անուշի» 5֊րդ երգի վերլուծվող այս 25-րդ գլուխը բանաս֊ 
տ եղծական հավաքական հոգեբանություն ու տրամադրություն հյու
սելու աննախադեպ սինթեզ ու թռիչք էր հայ պոեզիայում։ Մի 
հայտնություն, որին կարող է համեմատվել միայն և միայն հայոց 
երդի եղանակային տարերքի կոմիտասյան հայտնությունը։ Ար֊ 
դարև ինչպես Նոմիտասը վերծանեց, վերականգնեց ու սինթեզեց 
հայ ժողովրդական երդի, մ են եր դի, խմբերգի ու խմբախաղի ներքին 
կազմությունը, ուղի հարթելով դեպի բոյրդ բազմաձայնություն, 
նույն առաքելությունը պոեւլիայում վիւ\ա կվեց իրականացնել Թու
ման յանին: Նրան հաջողվեց բանաստեղծորեն վերամարմնավորել 
խմբայինը, միաժամանակյա ու համատեղ արձանագրել բազումի 
բանաստեղծական հուգապրում ր, վերծանել, վերաիմաստավորել 
ու սինթեզել հավաքականի ա զղա յին բանաստեղծական արտա֊ 
հայտչականության ներքին համակարդր:

Գնահատելու համար դրա նշանակությունը, ավելորդ չէր լինի 
պատկերացնել դժվարությունները, վե րհիշե լո վ դիմումնային ու
ողբային իմաստավորումները հայ նորագույն դրականության մեջ: 

«Վերքի» ամենատարբեր էջերում իր հերոսին' Աղասուն, ողբա
լով մեկ նրա հոր, մեկ մոր, Նազլուի, սրա զավակների, ապա այս 
էլամ այն ընկերոջ կամ համագյուղացու բերանով, ո ղբա լո վ-դո վե ֊ 
լութ սեւի ական վերասլաց վերաբերմունքով ու խոսքով, Աբովյան ը 
չի ստեղծել հավաքական ողբային ոչ մի պատկեր: Աղա սու ողբա
յին գնահատականը «Վերքում» ստացվում է այս աււանձին֊ասան
ձին ողբերի գումարից, որտեղ դործում է հաջորդականության և ոչ 
թե միաժամանակյա գործիքավորման սկզբունքը: Պատահակա՛ն չէ, 
որ երբ խոսք է առնում մեկը' մյուսը լռում է, պատահական չէ, որ 
ողբացող երկրորդը անպայման ոչ թե առաջինի կողքին է, այլ նոր 
միայն գալիս է կամ հայտնվում, և դա անգամ «Զան գի ի» բարձրա֊ 
կ եւո ա յին պ ա տ կ ե րն ե ր ո ւմ:
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Իր բնատուր մեծ տարերքով վերակոչելով ժողովրդական բա֊ 
նաստեղծական մտածողությունը, նրա օրգանական չափ աղանք 
կարևոր տարրեր, ինչպիսին է, օրինակ, հոգևոր երևույթների վե
րաձուլումը մարմնականի և այլն,— Աբովյանը, իհարկե, միանդա- 

եէՐ կարող լուծել բոլոր հարցերը, ինչպես և բոլոր հարցերը 
չլուծեց Ի'ուժ՛անյանց։ Սակայն Աբովյանից հետո նա նվաճեց դե֊ 
ղարվեստական այնպիսի օղակն ե ր , բացեց այնպիսի երակներ, 
որոնք հիմնաքարային ու հեռանկարային կին դրական-պաամ ա- 
կան առումով: Այդ երակներից մեծ բաժին է հասնում «Անուշին», 
որը հիմնաքարային երկ է ազգային բանաստեղծական արվեստի 
պատ մ ութ յան մեջ:

Հանդես գալով մի շրջան ում, երբ ժամանակների բերումով ժո
ղովրդական մ ի ա ձույլ արվեստը պետք է որ անհետանար, տեղը 
ղՒԺլո,Լ ինքնուրույնացող, տարբերակվող արվեստներին, բանար
վեստի մ իաձույլ էության խորունկ զգացողությամբ ում ան յան ը 
հայանա դո բծեց տոհմիկ մ իա ձույլը բանաստեղծական խոսքի մեջ 
պահ պան ե լու և վերամարմնավորելու հաստատուն ուղիներ։ «Ան ու
շը» նման վերամարմնավորման ու գործիքավորման, հայ ժողովրդի 
կյանքում դարերով հ արա տևող երգային, ա սմ ունքա յին, խաղային, 
ծիսային, ա ր ա ր ո ղա կան մ ի ա ձո ւ յլ բանաստեղծականը' պա տ կե ր ա վո ր 
խոսքով մարմնավորելու և արտահայաելու խիզախում է և թռիչք՝

Ս ան ւս ստեղծական նմանօրինակ մ իաձույլ մարմավորման ու 
հն չե ց մ ան չգերազանցված նմուշ է 5-րդ երգի 25-րդ դլո ւխ ը, գոր
ծիքավորված մեկի ու բազումի պա տ կերացումների, հոգեբանու
թյունն երի, ճակատագրի, կյանքի ու կենսագրության այնպիսի 
միաժամանակյա համադրումով, որի տարողության թվարկումը 
կարող է էջեր կազմել:

Մեկի և բազումի. բայց ո՞ր մեկի ու ո՞ր բազումի։ Եվ նորից 
ո լզենք֊ չուզենք պետք է որ զարմանանք միաժամանակյա ( սին
խրոն) համադրությունների հասնելու թ ում ան յան ա կան վարպետու
թյամբ։ Բանաստեղծական առարկայով մեկի ու բազումի Սաբոյի 
և նրան առնչվող ոչխարների, շների, ընկերների, Անուշի ու նանի, 
որոնք բոլորն էլ ներկայանում են հոգեբանության, վիճակի, դործո- 
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քչությունների, անցած, ներկա ու ապագա ճակատա գրի էական հա
մակարգով, ււյ յլ1^ բանաստեղծական սուբյեկտներով^ մեկի ու 
բազումի, որով սղացող նանի կողքին ու թ ի կո ւնքո ւմ կանգնած 
գործում են ուրիշները, իրենց կորցրածը հիշող սգավոր կան ա յք , 
այլև Սարոյի պես' նրա կյանքի նման բարի ու չար բախտով ապ
րող իգիթներ,-և սրանք էլ բանաստեղծական նույն պատկերում 
շատերն են նանի կողքին։ Իսկ այս նանի կյանքի ու կենսագրու
թյան սինխրոնիկությունը։ Հան դեռ բերելով պոեմում առաջին ու 
‘Լերջին անգամ, Թումանյանը միանգամից գծագրում է նրա երջա

նիկ ու դմբա իւս։ մայրության ողջ տարեգրությունը, կյանքի այս մի 
պահում խտացնում ու արտահայտում նաև նրա մնացած կյանքի 
հ ե ռան կա ր ը։

Եվ բոլոր ճանապարհներում իմաստավորվում է հարազատ ժո
ղովրդի անհուն աշխարհատեսությունն ու աշխարհասիրությունը, 
որ ամենից առաջ արտահայտվում է մ ա րդա ս ի րութ յա մ բ։

Հայոց հնամենի լու լյա ց արարողություններից հա րա տևող ող֊ 
բա յինուէ Թ ում՛ան յան ը հնչեցնում է մարդ արարածի անչափելի ար
ժեքը, հնչեցնում է հարազատ ու ոչ հարազատ ուրիշների աչքով ու 
հայացքով, տոհմիկ, բայց արդեն գեղարվեստորեն ու բովանդա
կությամբ վերափոխված մտածողությամբ ու եղանակով։ Արքա
ների ու նախարարների փոխարեն ողբային մեծարման առարկա է 
դառնում ժողովրդի շա րքա յին, ասես, միայն ոչխար պահ ելու և սեր 
ունենալու համար ծնված մարդը, մի նան ու Անուշ ունեցող Սա
լան։ Հնօրյա տիրասիրությանը փոխարինելու է դալիս մարդասի
րությունը, ողբային լացի, կոծի, սղեր գի, կոծապարի, ծեծվելու և 
աձլնք լալլա9 արարողության միաձույլ երակների փոխարեն
գործի է դրվում այս ամենի տոհմիկ հանգը, ձևը, չափը, ռիթմը, 
գործողությունների կերպը, դիմախաղը արտահայտող բանաստեղ
ծական աղատ խոսքը։

Աղատ խոսքը' առարկայական աշխարհի մեկ երևույթից, մեկ 
փոխաղդեցությունից մյուսը թևածելու հայոց ողբային մտածողու
թյան ընձեռած կրկնակի ա զա տ ո լթ յա մ բ, որ նյութական ու մարմ
նական աշխարհում «բարձրի» ու «ցածրի» ստորաբաժանում չի 
ճան ա չում, անկաշկանդ բանաստեղծականացնում է «ցածրը»' ան֊
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տեր ոչխարներ, սոված կլանչին տվող ջներ, ծանր չոմբախ։ Եվ սա 
նշանակում էր, որ ընդարձակվում էր աշխարհի ու մ ա րդկա յին 
կյանքի Ընդգրկման պոեզիայի տ ա ր ո ղո ւթ յո ւն ը, այլև այն, որ նրա
նում մարդ անհատը սկսում էր ապրել լիարյուն հոգեբանությամբ, 
հոգեբանության սլ ա տն ե շն ե ր չճան ա չո ղ շրջապտույտներով ու 
սլացքներով։ Թ՛ուման յան ը մ ա րդկա յին հոգու և հոգեբանության 
անպատնեշ սլացքների բանաստեղծ է, ինչսլե ս բազումի հավաքա
կան, այնպես էլ առանձին անհատների հո դեբանություններ հյու
սելիս։

Այս վերջին ա ռո ւմո վ պոեմ ում առանձնակի քննության է արժա
նի վեցերորդ երգը, նրա կառոլցվածքը, Անուշի հոգեբանության 
բացահայտման եղանակը։

Ւն չսլ ե ս նախորդ երդերը, պ ո ե մ ի այս երգը ևս դրամատիկ- 
դրամատուրգիական պատկեր է, դրամատուրգիական սկզբունքով 
է ներկայանում հերոսուհու ինչսլես արտաքին, այնպես էլ ներքին 
կյանքը։

Պատկերը սկսում է աղատ մենախաղի ու մենախոսության ո֊ 
րոշակի հայտով,

Դարունը եկավ, հավքերը եկան, 
Սարեր ու ձորեր ծաղիկներ հաղան. 
Մի աղջիկ եկավ, մի մենակ քաղվոր, 
Դետի եղերքին շըրջում է մոլոր, 
Շըրջում է մոլոր, խընդում ու լալիս, 
Երդեր է ասում ու ման է ղալիս (II, 68):

Թայց այս մենախաղը իսկույն վերակեըպվոլմ է զուգախաղի 
ու ղո ւդա խ ո ս ո ւթ յան, հ ա ր ց ո ւմ ֊ պ ա տ ա ս խ ան ի,

— Սիրուն աղջի'կ, ի՞նչ ես լալիս 

էդպես մենակ ու մոլոր.., (II, 68)։

Հարց է ծագում՝ եթե Անուշը մենակ էր, որտեղից հայտնվեց 
նրան դիմող ալս անցվորը, եթե մենակ էր, ապա այդ ում է լսում 
ու պատասխանում Անուշը. «—Շն ո ըհ ա կա լ եմ անցվոր ախպե ր, 
Աստված պահի քու յարին,,,»։
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Պարզապես ոչ մի անցվոր էլ չկա, պարզապես հոգևոր երկ֊ 
խԱսություն է սա, ներքին հոգևոր զուգախաղ վերաձուլված ար֊ 
տաքին զուզախ ո ս ության ու ղոլդախ աղի ։ Սա ապրելու֊մեռնելու 
երկրնտ րանքի առջև կան գն ած Անուշի ա պ ր ե լ֊ լին ե լո լ հոգեբանու֊ 
թյունն է' մարմին առած ու տեսլացած իրեն նոր սեր առաջարկող 
ոլՐի2.Ւ սեփական զուզա խ ա ղի կե րպա րանքով։ նախնական, 
պարզ դիմակավորումով ներքին երկխոսությունը վերածելով ար֊ 
ա աքին ի, Ս' ում ան յան ը ցուցադրում է Անուշի հ ո դե բան ո ւթյան հա֊ 
կասական' հաստատող ու ժխտող գործողությունն ու շարժումը, որ 
տւԼձաԼ դեպքում ինչ֊որ չափով իրացվում է մեխանիկորեն, որքա֊ 
նով չի ապահովվում դրանց միջնորդված հոսքային միաժամա
նակյա ընթացքը։ նախ հաստատվում է, ապա ժխտվում, բայց և 
բնորոշ է, որ ժխտվում է հավիտենական սիրո ու նվիրվածության 
Անուշին հատուկ նույն ելակետից, ըստ որի մինչև ճամփի վերջը 
Սաբոն' «Անուշ ծիծաղն աչքերին», իր կյանքի ուղեկիցն է։

Անուշի հոգեբանության տարասեռ, տարընթաց, մահից կյանք, 
կյանքից մահ անցնող ու դարձող հոսքը, նրա հոգու դրաման վե֊ 
ցերորդ երգում նորից իմաստավորվում ու շի կան ո ւմ է ողբով, նո֊ 
րից տեսիլով, նորից դրա մ ա տ ուրդի ո րեն մ ատ ուցվող արտաքին ու 
ներքին դո րծո ղութ յա մբ։ Ուշադրավ է, որ արտաքին գո րծո ղո ւթյո լ֊ 
նը ինչ֊որ տեղ պարունակում է ռեմարկի տարր, որը, սակայն, 
ծածկվում է հերոսուհու բանաստեղծական կեցվածքով ու տրամա֊ 
դր ո ւթ յա մ բ, ռեմա բկայինին ձուլված մենախաղով.

Ու ման է գալիս, 
Երգում ու լալիս։ 
Երգերը անկապ, երգերը տըխուր, 

Ար գուն րի նման հոսում են իզուր. 
Սայց լալիս է նա ու երգեր ասում, 
Ու մ իջա էն անմիտ տրտունջն է խոսում, 
Թե ինչպես հանկարծ աշխարքը փոխվեց, 
Ինչպես գատարկվեց կյանքում ամեն բան, 
Սարերը մնացին որբ ու անշոբան, 
Թե ի'նչսլես հանկարծ նա գընաց հեռու, 
էլ ւ/: դաոնալո՜ւ, էլ շ/> դաոնալո՜ւ... (II, 69)։
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Փաստորեն դործ ունենք հուղապրոլմը խոշորացնելու, նրա 
չափն ու ուժը արտաքին աշխարհի առարկաների ու երևույթների 
չափազանցում ոլվ արտահայտելու բա Սա ստեղծական այն յուրօ- 
րինակոլթյան ^ետ, ինչ նշվեց Սարոյի սպանության տ եսարանր 
վերլուծելիս։ Օգտվելով Մակինցյանի ձևակերպումներից և, իհար
կե, հիմնովին շրջանցելով Թուման յան ի գեղարվեստական մտա
ծողության բնույթք, այս դեսլքում ևս կարելի է ս։սել թե կարծես 
ոչ թե մի մարդ է մեռել, այլ միլիոն, թե կարծես սարերից ոչ թե մի 
հովիվ է պակսել, այլ պակսել են բոլոր հովիվները՝

Բ՚ե ինչպես հանկարծ աշխարքը փոխվեց, 
Ինչպես դատարկվեց կյանքում ամեն բան, 
Սարերը մնացին որբ ու ան չոբան...

Հոգևոր ներքին ապրումը արտաքինի, աշխ ա րհ ա յին ի վերա
ձուլելու, աշխարհայինի չա փ ա ղան ց ո ւթ յամ բ հոգևոր հուղապրումի 
բարձրակետային ուժ ու լարում մարմնավորելու և իմաստավորե
լու մի եղանակ, մի մտայնություն էր սա, որ, արմաաավորվելով 
ու խորանալով, հետագայում Բ'ում ան յան ի հաջորդների ստեղծա
գործության մեջ մարդկային հավաքական ու անձնական հույզերի, 
խոհերի ու կրքերի ուժ բացահայտ ելիս ընդունեց տիեզերական չա
փեր ու ծավալ։

Նման չափազանցությամբ միաժամանակ նվաճվում էր հոգևոր 
կենտրոնացում, որ պոեմի վեցերորդ երդում Ս,նուշի ողջ էության 
համախմբումն է իր ու Սարոյի կյանքի ու սիրո շուրջը։ Տեսլացած 
կյանքի ու սիրո, որով նկարահանվում է սպասումներով, կարոտ
ներով և ուրախություններով, երազանքներով ու ողբերգությամբ 
լի սիրո մի ամբողջ պատմություն։ Եվ ամեն անգամ նկարահանվոդ 
ամեն մի գործողություն բերում է Սարոյի ու Անուշի կյանքի և սի
րո մի դրվագ, հոգևոր ապրումի ու մարդկային բախտի մի նոր 
տարբերակ,

ծԵ տ դառ, ե'տ ՒգՒ՚թ,
Ետ դառ, անիրա վ, 
Կարոտած յարիդ 
Աչքը ջուր դառավ։ 
Ոչխարդ էն սարով
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Շուռ տուր, տո՜ւն արի, 
Փախի'ր գիշերով 
Ու թաքուն արի... (II, 69)։

Սա հայոց որ1ԲՒ դիմումնային երակի դրա մատիկ հ ա դեցման 
նմուշ է, որ թաքցնում է ներքին կրկնակի դրամա, կրկնակի բո֊ 
վան դա կոլթյուն: Սարոն ետ է կանչվում մահից՝ այս մի դրամա, 
Սարոն ետ է կանչվում ինչպես կյանքում՝ այս էլ երկրորդ։ Ավելի 
ճիշտ մահից ետ կանչելը Անուշը վերապրում է կյանքում ամեն օր 
ապրած դրամայով, այս կանչե/ն ու սպասելը նրա կյանքային կան֊ 
չե լ֊ ս սլա ս ե լո լ բանաստեղծական դերադրական աստիճանն է։ Եվմա- 
հից Սարոյի ետ դալն էլ ապրվում է իբրև կյանքային ետ դալ, այն էլ 
երկու տարբերակով, մեկ անտագնապ օրերի ետ դալ «Ոչխարդ էն 
սարով Շուռ տուր, տո'ւն արի)), մեկ էլ հալածական, տագնապա ֊ 

չից օրերի՝ «Փախի՜ր գիշերով Ու թաքուն արի...)), երբ Սարոն թա- 
քուն պետք է դար ու փախցներ, տաներ Անուշին։

Սա նրանց, ոչ թե մեկի կամ մյուսի, այլ երկուսի՝ դաղտնի 
սպասումների ու կարոտի օրերի դրաման է, որտեղ սպասողի կա
րոտի չափր նյութականացվում է «աչքը ջուր դառնալով)), եկողի 
գաԼԸ՝ ոչխարը սարով շուռ տալով, դիշերով փախչելով։ Այս ժա
մանակ ուշանալը կարող էր և բացատրվել քնել-մնալով, և միջա- 
վայրային, առարկայական առնչություններով թատերայնորեն նը- 
կտ րահ անվում է Սարոյի քունը Անուշի պատկերացումով.

Ա՜խ, էն կանաչ սարի լանջին
Ո՞վ է քընած էն տըղեն, 
Վըրեն քաշած սև յափ ընջին, 
Կուռը հանած էն տըղեն... 
ծ!ա՜՜ն, իմ լարն է, ջանի՜ն մեռնեմ, 
Ծաղկի հոտով նա հարբել, 
Սարի լանջին, հովի միջին 
Մուշ֊մո՜ւշ, անուշ, մըրափել (II, 69)։

Պ ատկերացումով ու մասնակցությամբ, որը մարդկային հո
գեբան ութ յո ւն ը թատերայնացնելու, գործողության վերածելու բա
նաստեղծական արվեստ էր։ Այս արվեստի ուժով մեջ բերված 
պատկերում հերոսներից ամեն մեկի հոգեբանությունը ենթադրում
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Է գործողությունների չվերջավորված մի շղթա, որտեղ երկու կողմն 
էլ երկուստեք դրամ ատ ի կ առնչության ու. վիւ\ ակի մեջ են։ Մեկը 
սարի լանջին քնած տղա է տեսել և մոտենում է, համոզվում, որ 
իր յարն է, հետո պիտի զարթնեցնի, հետո կարոտն առնի։ Թատե֊ 
բայն որ են դրա մ ա տ ի կ է և քնածի քունր ոչ միայն բն ության ի սկա-’ 
պես թ ա տ ե ր ա կ ան մասունքներով սարի լանջ, սև յա փ րն ֊ 
ջին վրեն քաշած, կուռք հանած, — այլև նրանով, որ քունք ենթւս֊ 
դրվում է իբրև հարբածի մրափ, որին նախորդել է մի այլ հոդեբա ֊ 
նություն, դրամատիկորեն չվերջավորված մի այլ վիճակ' ((Ծաղկի 
հոտով նա հարբել», ասել է հարբել սիրով ու երջանկությամբ:

Այսքան իրական, այսքան կենդանի քնից միայն կարելի է 
կանչել ու զարթեցնել մարդուն, և այս անդամ էլ ցուցադրվում է 
կան չվե լ ու վեր կենա լու հ ո դե բան ությո ւն ը, նորից չվերջավորված 
շարունակականությամբ է նորից կյանքային դրամայով հնչեցվում 
ողբերդորեն վերապրվող Սաբոյի մահվան դրաման.

Վե'ր կաց, վե՜ր, իգի՜թ, 
Վե՜ր կաց, անիրա վ, 
Ոչխաբըդ բեր կիթ, 
Օրը ճաշ դառավ... 
Արի՜, ջա՜ն, արի՜, 
Քու գալուն մեռնեմ, 
Բ*ուխ չոբան, արի՜, 
եարուոըս առնեմ... (II,

Մեջ բերված այս հատվածները մենախոսությամբ արտա
հայտվող հուղապրումներ ու պատկերացումներ են, հոգեբանու
թյուն են, բայց երկկողմանի մարմնական գործողությամբ կա
տարվող- զարդացող հոգեբանություն։ Սա իրոք դրամա էր բանաս
տեղծության մեջ, իսկական հ եղաշրջոլմ պոեզիայում, որով հայտ
նագործվում է մարդկային անհատի, եսի էությունը բանաստեղծս։֊ 
կանորեն մարմնավորելու նոր ուղի։

Տնորոշ է, որ, որքան էլ տարբեր, այստեղից՝ բանաստեղծա
կան անհ ա տի էությունն ու հ ո դե բան ո ւթ յո ։ն ր երկկողմանի գործո
ղության վերաձուլելու քն ա բա կան փորձերով սկսեց իր ստեղծա
գործական ուղին Ի սահ ա կյան ը, այլև, նորից որքան էլ տարրեր, 
այդտեղից սկսեց Տերյանը։
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^ւսյթ «Անուշում» հերոսուհու ողբային մենախոսության տա֊ 
րողությունն, իհարկե, ա յդքան ով չի սպառվում։ Ողբային խոսքը 
երանգավորվում է նոր տարբերակներով և հո գեբ ան ությունը վե֊ 
րա ձուլվում մ ա րմն ա կան ո ր են կա տ ա րվո ղ֊ զա ր դա ց ո ղ այնպիսի գոր
ծողությունների, որոնք կարող ենք համարել տ ե ս ի լ-խ ա ռն ա պ ա տ- 
կեր.

Տեսե ք, տեսե^ք, դափ ու զուռնով 
ե նչ հարսնիք է դուրս գալի, 
Ս*ա(,ր1Ւկ ուրախ, թոն ու ձյունով 
Զի են խաղում, չափ տալի...
Աղջի'Հ աղջի', մըտիկ արեք, 
էս ի նչ տեսիլք ես տեսա.
Ո՞վ էր տեսել էսպես հարսնիք —
Ոչ հարս ունեն, ոչ փեսա... (11> 70)։

Եթե Թաքուհոլ մոր ողբը («Վերքից») համեմատենք այս հատ
վածի հետ, կտեսնենք դրանց և ա րն ա կց ո ւթյո ւն ը, և տարբերու
թյունը։ Երկուսում էլ դործ ունենք, այսպես ասած, հ ո դե բան ա կան 
ա յլւս փ ո խ ո ւթյան հետ, ո ղբե րգա կան ի յուրովի վերա կե րպության՝ 
տ ե ս լա յին հ ա ր ս ան իք ի ։ Առաջին դեպքում, սակայն, դա կիսով չափ 
իրական է, կիսով չափ տեսլային։ Հավաքված համագյուղացիների 
առջև այդ մայրը «խաղում» է իր դժբախտությունը, դիմելով մերթ 
աղջկան, մերթ ամբոխին, և խաղում է իբրև իր աղջկա տեսլային 
հա րս ան իք։

Անուշի դեպքում տեսլային է ամեն ին չ. ոչ հարսանքավոր, ոչ 
դափ, ոչ զուռնա... Ըայթ այս ամենը մենակության մեջ իբրև հան
դիսատես ու մասնակից Անուշը լսում է ու տեսնում, լսածից ու 
տեսածից զարմանում, լսած-տեսածը և' հաստատում, և ժխտում, 
այլև այս ամենը կիսում դարձյալ տեսլային ուրիշների հետ։

Մարդկային հոգու այսպիսի համատեղ ու միաժամանակյա 
զգացողություններ ու դո րծ ո ղո ւթ յո ւնն ե ր մ իա ձուլող այս պատկե֊ 
րում այլևս չկան հեղինակային բացատրություններ, որոնցով Ա- 
բովյանը պատճառաբանում էր իր ողբացող հերոսների արտակարգ 
վիճակն ու լարվածությունը։ Բանաստեղծորեն վերացարկված է ա- 
մեն ինչ, տեսլորեն մարմին առած Անուշի հոգեվիճակի ամեն 
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մանրամասն, հուղապրումի միախառնված, ան մ իա սեռ մի ձուլ
վածքով, որտեղ իրեն վերաբերողը չվերաբերող է, տեսիլը' զար
մանալի, զարմանալին' տեսիլ։

Ամենից ուշագրավը, սա կա յն, այն է, որ մինչդեռ «Վերքում» 
ո ղբ ա յին-հ ո ւղա կան ը ի մ ա ս տ ա վո րվո ւմ է տեղն ու տեղը, ողբային 
անմիջական իրավիճակի մեջ ու մթնոլորտում, Ս,նուշի նույնանման- 
հ ո դեվիճա կը Թ ում ան յան ը հնչեցնում է հետին թվով, իբրև կրկնու
թյուն, մի անդամ ապրածի նորովի վերապրում։

Պոեմի 5֊րդ երդում Անուշին թողնելով նրան ու Սաբոյին ։դ ստ
կել խոստացող քահանայի հետ, թողնելով այն պահին, երբ նրսր 
ուշքը մ՛ի կողմից աՀս խոստման հետ է, մյուսից' առնում է Սարո- 
յին սպան ութ յան —

...Եթե սիրում ես էլ դարդ մի անիր, 
Պիտի պըսակեմ ես ձեղ անպատճառ...
— Ի՜նչ են հառաչում... էն ո՞՚վ էր, մի տե ս, 
Որ դուրսր հանկարծ ադմըկեց էսպես... 
Ո՞վ է ըս սլան ել... Մոսի՞ն... ո ւմ... ո ւր...
— Անու՜շ, հե'յ Անու՜շ... ջուր հասցրե՜ք, ջու՜ր... (II, 65),—

Թո լման յան ը այս պահի բանաստեղծական իմաստավորումը կոմ
պոզիցիոն֊ կառուցվածքային առումով հետաձգում է՝ ձգելու և խո
րացնելու համար ո ղբե րգա կան հուղապրումի տևողությունը, այլև 
համախմբելու և սեղմելու նրա տարողությունը։ Հետաձգում է այս՝ 
դրամ ա տ իկ իրա կան ը կամ դրամատուրգիականը հետագայում 
դարձնում՝ բանաստեղծական դրամատիկ հոգեբանություն։

Իսկապես ասած «Անուշում» Թ ուման յան ը իր բոլոր դերերի 
հետ միասին, կարծես, որոշակիորեն ստանձնել է նաև գեղարվես
տական մեկնաբանի դեր։ Երբեմն մ ի ևն ույն իրողությունը կամ 
երևույթը նա փորձարկում ու ցուցադրում է և դր ա մա տ ուրդի ո ր են ,. 
և' բանաստեղծորեն, և ասես, հավա ստում, թե ահա տեսեք՝ սա 
դրամատուրգիական դրամա է, սա էլ հոդևոր ներքին, բանաստեղ
ծական։

5-րդ երդում բացահայաորևն դրամատուրդիորեն ներկայաց
վող ու ցուցադրվող պ ս ա կային-բ ոթային այս պա տկերը՝ 6-րդում 
ներկա յանում է բանաստեղծորեն, մարմին առնում որպես. Անուշը 
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հոգևոր, ներքն աշխարհային դրամա։ Երական տ ե ս ա ծ- լս ա ծ֊ ա Այ
րածի մտ ա պա տ կե րա յին նոր կրկնությամբ, արագացված միա
խառն արծարծումով, որին ցնդուն ակ է միայն մարդկային մտքի 
գործողությունը։ Մ տ ա վո ր֊հ ո ւգա կան մի դո րծողութ յուն, որն, իր 
արագությամբ հանդերձ, մնում է տեսոզական- տեսլային, ասել է' 
մտաբերածը տեսան վում է, և ճիշտ այնպիսի անկարդ, իւ ուռն երամ 
ներխուժումով ու ա ր ս։ գութ յա մ բ, ինչ մարդ ունենում է տարբեր 
խոհեր, տպավորություններ, դեմքեր, երևույթներ ու գործողու
թյուններ միանգամից ո լ միաժամանակ մտաբերելիս ու պատկե- 
կերացնելիս ։ Հենց դա էլ տեսիլին հաղորդում է յուրատեսակ խառ
նան կար ա յին կերպարանք, որ մեկ էլ հանդիպում ենք «էոոեց/ր 
Սաքոյում», Սաքոյի հ ո դե բան ության « ս ա տ ան ա յա ց մ ան» պահին։

Բանաստեղծական նման խուռներամ, արագընթաց հնչեցումց 
պահանջում էր մարդկային մտքի ու հոգու շացժման ու դինամիզմի 
խորունկ ղգացողություն, որով անժխտելիորեն օժտված էր ք^ուման
յանց։ Այս առումով նա արևելահայ հաջորդներից, թերևս, զիջում 
է միայն Չարենցին, այն էլ եթե շրջանցելու լինենք պատմականու
թյան դո րծոն ց։

Տ եսլա յին-խառնանկարային են նաև Անուշի հ ո ւզ ա պ րո ւմն ե ր ի 
հաջորդ տարբերակներն ու աստիճաններց, նոցից խուռներամ ու 
արագցնթաց, նորից հոգևոր ապրումի մարմին առնող, կատարվող- 
ծավալվող գործողությամբ,

թերում են հըրե՜ն,
Ամա՜ն, մեր տան դեմ.., 
Վե'ր դրրեք, վըրեն 
Հյուսերրս քանդեմ... 
Ես էլ եմ գալի ս, 
էդ ո՞ւր եք տանում... 
ենձ էլ թաղեցեք 
1՚ր գերեզմանում... 70)։

Միայն զարմանալ կարելի է, թե չափի որպիսի զգացումով է 
Թուման յանց հղկում ա ցևելո րեն բուռն, թթիվ> կուտ ա կվո ղ ու տա
քարյուն սգերց, ինչպիսի վարպետությամբ է հասնում այն զուսպ 
ան զա րդա բուն մ ոն ո ւմ են տ սւ լո լթյան ց, որ հան դի սլում ենք միայն
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հայոց հայրեններում ու անտունիներում։ Տեսնելու, գործողությունը 
ինչպես է համադրում մասնակցելու գործողությանը, տեսնելու 
ռե ա կց ի ան շարժվելու, ձա յն ե լ-լս ե լու մարդկային զգացողու

թյանը, բանաստեղծական հ յուսւէածքում ինչպիսի հ մ տ ութ յա մ ր է 
պահպանում հայոց սզերդի, առհասարակ հայ երդի, Կոմիտասի 
նշած ե ր գա յին ոչ թե ծ ո ւլո ր են ձգվող, այլ ասմունքային հատու, 
եռանդուն շեշտերր: Եռանդուն, նաև անընդհատ փոփոխվող ու 
տարբերակվող նայած թե ոդբային բան ա ս տ ե ղծա կան եղանակի 
ընձեռած ազատությամբ ինչ է մտաբերում Անուշը Սարոյից ու իրե
նից, աշխարհից ու կյանքից։

Պոեմի 6-րդ երդի այս բաժինը վերլուծելիս սովորաբար նշվում 
է բան ա ստ ե ղծա կ ա ն չա փ երի բա ւլմա ղ ա ն ությո լնը: [՝ այց տ ա ղա - 
չա ւի ական բա ղմ ա ղան ո ւթ յո ւն ը բոլոր դեպքե րում պայմանավորված 
է տարբերակվող տրամադրությունների բ ա ղմ ա ղան ո ւ թ յա մ ր, ի ս կ 
՜հուղապրում տարբերակել նշանակում է ամեն անդամ փոփոխել 
կամ նոր դիտակետից կամ նորոդվող նոր ւէե ր ա բ ե րմ ո ւնքո ւէ արժե
քավորել բանաստեղծական առարկան։

Կարելի է թվխէ։ թե փոփոխարկվող քանի դիտակետից է ներ
կայանում Սարոն և քանի դույն ու երանգ է առնում Անուշի նույն 
քնարական ։/ե ր ա բ ե ր մ ո ւն ք ը. հրամայա կան - պահանջող, հ իա ցա
կան -վայելող ու երջանկացող, հանդիման ող, այլև, սրտառուչ հոր
դորող, դժբախտության մեջ ին չ֊ ո ր հրաշքի հ ա վա տ ա ց ո ղ-ղա րմ ա - 
ցող, Սարոյի մահը խելահեղորեն հաստատող, ապա ժխտող, Սա
րոյի սառած կերպարանքը մ տ ա բ ե ր ո ղ-ս ա ր ս ա ւի ո ղ

Ա՜խ, չէ՜, ամա՜ն, ասում են' դա
Մ՛ի դիակ է լո՜ւռ, հոտած, 
Արյունը չոր դե մ րի վըրա, 
Աչքերն անթա՜րթ, սիպտակած (II, 70),—

հենց մտաբերելիս այդ կերսլարանքը ւէանող ու հերքող, դրան կեն 
դանի Սաբոյի կեցւԼածքն ու նկարսւդիրը հմայված հա կադրող

նա սիրուն էր, անուշահոտ, 
Աչքերը //' ծիծաղով, 
նա դալիս էր ցողոտ-շաղոտ, 
Հան արն եր ով ու իւ աղով... (II, /0)։
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Ապա քնարական հ մ ա յվա ծություն ը վերաճում է պարզապես 
նվաղուն հ ա լվե լու, տեղն ու տեղը ալիքավորվում պ ահ ան ջ-հ որ դոր ֊ 
աղերսով, նորից բարձրանում խռովելու պ սւ յմ ան-ս պ ա ռն ա լիքով, 
և Դ^վաՐ է ասել, թե սպառնացողն արդյոք հավատում է խռովե
լուն, թե խռովելոլ պայմանը անանձնական նվիրումի պայման է, 
ինչպես Սարոյի կենդանության օրոք, այնպես էլ նրա մահից հետո.

մ.րի՜, ջա'ն իգիթ,
Ար[> , անիրա՜վ, 
Կարոտած յարիդ 
Աչքը ջուր դւսռավ։ 

իլ մ[Հ ուշացնի, 
Ես շատ եմ կացել, 
իլ մի' լացացնի, 
Ես շատ եմ լացել,.. 

Տե՜ս, կխըռսվե՜մ , 
Լաց կըլեմ ես է" լ... 
Չեմ խոսի լ քեզ հե՜տ,,. 
Չեմ սիրիլ քեզ ի՜լ... (II, 70)։

Սա միաժամանակ նրանց երկուսի սիրո դր ամ ա-տ ա րե դրու֊ 
թյունն է, որտեղ սերը մեծարվում ի սիրո ողբերգությամբ, սիրուն 
ղոհ ա բե րվե լով, Սարոյի անձն ո լ սերը արժեքավորվում Անուշի աչ
քով ու ելակետից, Ան ուշին ը՝ Սարոյի։

Այսքան համատեղ, այսքան միաժամանակյա դրա մ ա տիկ 
տարողությամբ Անուշի ողբը քնարականության ու քնարերգության 
ճշմարիտ գյուտ էր XX դարի արվեստում։ Առաջին անգամ նորա
գույն պոեզիայի պատմության մեջ քնարական անհատի ներքնաշ
խարհ ային սլարունակությունր բացահայտվում է այսքան երկկող
մանի, այսքան համակողմանի, անցած ու ներկա, մահից կյանք, 
կյան քի ց մահ, Ան ո ւշի ց Սարո, սրանցից ուրիշները ձգվող թելերով 
ու նստվածքներով։ Քնարական հոլզապրումը իմաստավորվում է 
տրամադրությունների դառնալիության այնպիսի լիարյուն, անմիա- 
սեռ ձուլվածքով, որպիսին ծավալվող ու խորացող գալիք օր էր 
պոեզիայի համար։ Օգտագործելով և ընդլայնելով ողբի հնարավո
րությունները, Ք՛ում անյանց ես ի հոգևոր պարունակությունը (էհա- 
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մ ալրում» էր ոչ եսի պարուն ա կությամ բ, Լսի ելակետն ու վերաբեր- 
մունքը ընդարձակում ոչ եսային ելակետերով ու վերա
բերմունքով, իսկ սա նշանակում էր, որ քնարականը նվաճում էր 
մարդկային անհատի տաբողությունը աշխարհային ամեն առնչու
թյամբ բաց ահ այտ ելու հեռանկարային լայն բնագծեր։

[՝ ա յց Ան ո ւշ ի ո ղբը պ ո ե մ ո ւմ հ ե տ աք րք ի ը է ն ա և կ ո մ պ ո ղի ցի ոն- 
կա ռո ւցվա ծքա յին տեղով ու դ ի րքո վ, ին չուես և հետաքրքիր է պոեմը 
եզրափակող նույն 6֊րդ երդի հաջորդ 28-րդ գլուխը, որ պատմողա
բար նորից է վեըաճում նոր ողբի, և այստեղ արդեն դժվար է առանձ
նացնել ողբային հոսքի երակները»

Անլռելի վըշ՚էըշում կ 
Պըղտոր ջուրը Դե բեղի, 

Նըրա ափին կանաչում կ 
Ս ենակ շիրիմն իգիթի1 

եըրա շուրջը հևդ սիրուհին 
Թընդւսցնում կ ողբ ու լաց, 

Ձեն կ տալիս իր Սարոյին 
Ու սլըտըտվում մոլորված։ 
Ու հոսում կ գիշեր-ցերեկ 
Ար ցունցն անբախտ աղջըկա, 
Սայց իր սիրած տըղան եր բեր 
Չկա՜, չկա" ու չկա...
Վրշվրշում կ դետը— Հու՜շ, վու՛շ, 
Ու հորձանը կ տա լի ս հորդ, 
Ու կանչում կ' ((Արի , Անո ւշ, 
Արի՜, տանեմ յարիդ մոտ...»։

— Անո՛՛ւշ, ա'յ աղջի > Անո ւշ, աո ւն արի... 
Կանչում կ մերը վերևից, կանչու՛մ. 

Լո՛՛ւռ են ձորերը, լուռ են ահռելի, 
Դուշման Դեբեգն կ մենակ մ ըռընչում ։

Վո՜ւշ-վո՜ւշ Անո ւշ, վուշ֊վո ւշ, քույրի կ, 
Վո ւշ քու սերին, քու յարին, 
Վուշ֊վո՜ւշ, Սարս', վուշ֊վո՜ւշ իգի՜թ, 
Վո՜ւշ քու սիրած սարերին... (11> 71)։

Սա Դևբեդի ձայների ուժով և հավիտենական տևողությամբ 
հնչեցվող Անուշի ողբ է, այլև Անուշի ու Սաբոյի մոր ողբ, ուրիշ-ու- 

րիշների ողբ։
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Պոեմի նման վերջավորումը կամա թե ակամա պարտադրում է 
նորից դիմել «Վերքին)), նրա ողբային հ յուսվածքին:

« ե) ղբ հ ա յր են ա ս ե ր ին )) , իր մեջ ամփոփելով Աղա սուն մեծարող 
բազմաթիվ ողբեր, «թան դիում» ի վերջո վերջավորվում է նրանով, 
որ Աէլասու սպանությունից հետո, չկարողանալով ապրել առանց 
Աղա սու, մեռնում է Նազլուն, իր ետևից թողնելով իրեն կանչող-ող- 
բացող զավակներին («Նա նի ջան' նա նի. ա խր մի աչքդ էլա բաց... 
Վե Ր հա9) փՆա նք տուն, քանի' լաց րլիս' քանի', մեր ափուն հո կո
րել չի ) Էէ եդ կդա.,, էլ քո սիրտը չե'նք կոտրիլ՝ քո հոգուն մատաղ 
թաքը լի մեզ սիրես, մեզ պահես, մեզանից էլ չխռովի ս)), էջ 195)։

«Անուշում)) ևս, չկարողանալով ապրել առանց Սարոյի, մեռ
նում է Անուշը, իր ետևից թողնելով կանչող-ողբացող մորը։ Երկհւ. 
դեպքում էլ հերոսների վերջին բարձրագույն գնահատականը դառ
նում է նրանց ամենից սիրելի, ամենից հարազատ մարդկանց տա
ռապանքն ու մահր, երկու դեպքում էլ սրանք ևս՝ Նազլուն ու Անու
շը, արժեքավորվում են ապրող ամենահարազատ մարդկանց վերա
բերմունքով ու գնահատականով:

Որքան էլ իրարից տարբեր, մեկը հրաբխորեն բուռն, հ ո լ զա Այ
րումը պաթոսայնորեն դիզող ու կուտակող, մյուսը՝ հուղապրումը 
սանձող, և' Աբովյանը, և' Թումանյանր մարդ արարածի վերին ար
ժեքը հնչեցնում են նրա ամենահարազատ մարդու դիտա կե տից , 
ասել է՝ ա մ են ա բա րձր ելակետից, գնահատության չա փ ու կշեռք 
ընտրելով մ ա ր դկա յին սերը։

Եվ այդ բարձր ելակետը ինչպես «Վերքում)), այնպես էլ «Անու
շում» ի վերջո վերաճում է հեղինակային մարդասիրական ելակե
տի, ծավա լվում որպես հումանիստական ան կո տ ր ո ւ մ ու անն ահ ան ջ 
իդեալ ու դավանանք։

Առնելով Նազլուի զավակների' մեկի, ապա մյուսի ձայնը, նը- 
րանց ո ղբա յին - մ ե ծա ր ո ղ քնարական դն ահա տականք ներառնելով 
սեփական հեղինակային վերաբերմունքի մեջ, նույնի մեջ առնելով 
նաև Աղա սու' Նազլուի գնահատականն ու վերաբերմունքը, և հզո
րացնելով .այս ամենը, Աբովյանը գրում է. «...Սերը, սուրբ սերը 
որ բալասամի պ ե ս կենդանացնում ա մարդի սիրտը, ու թրի պես 
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կտրատում, սերը' ի՞նչ ասես' որ չանի։ Ի՞նչ կրակ կարա անսեր 
սիրտը տաքացնիլ. ի՞նչ ջուր կարա սիրով վառված հոդին դխնջաց- 
նիլ, հանքցնիլ։ Սիրով վիրավորված սիրտը ոչ հողից կվախ են uif ոչ 

ԴողՒՍ• ՈԼ ա * դՒ1ոՒ> ոԼ ՚Լա[ս• ՈԼ ԱՍՒ& երեսը կդարձնի, ոչ ջրից։ Հա
նի շատ ա սերը, էնքան քաղցր ա տանջանքը։ Սերին ի՞նչ կդիմանա , 
որ մահից վախենա։ Սիրելուցդ ղրկված վախտը' հողն էլ ա բերան 
առնում, քեղ ուտում, քարերն էլ են աչքումդ մդրախի պես ցցվում, 
քաշած շունչդ էլ ա քեղ կրակ դառնում, էրում, փոթոթում, քո մար
մինը քեղ դերեղման դառնում, քո սիրտը քեղ դժոխք, քո աչքը' 
քեղ արյան ծով, քո ձենը' քեղ ամոլ ու որոտամն, մրրիկ, փոթորիկ, 
Բաս Նազլուն կարող էր առանց Սպասուն կենալ, ասած խոսքը, 
նրա հետ կապած ուխտը չկատարի լ։ ճշմարիտ սիրողի մեծ մոլ֊ 
բաղն հենց էն ա, որ իր սիրելու ի։ ախեր մեռնի, Նա զլվի սիրելին էր 
հողումը, էն թադավոր տերը, է'ն աշխարքի աչքի լիսը, բաս նա կա֊ 
րող է՞ր' առանց նրան' աչքը բաց ու խուփ ան ի լ, կամ մեռած, դն Այ
ցած' շունչը երկար քաշի՜լ» (էջ J95)։

Այս տողերի առիթով անհնար է չշեղվել' շեշտ ելու համար, որ 
((Վերքը)) բա ռա ցի որ են ժողովրդական բանաստեղծական ե ղան ա կ- 
ների ու պատկերավորության գանձարան է։ Անկարելի է չհիջեցնել 
((Վերքը)) սլար ղուն ակ համարող մոդեռն նորարարներին, ինչպես 
և մեր օրերի սլոեղիայի զարգացման միտումները չհասկացող որոշ 
դրա դե տն երի, որ աշխարհի ուզածդ ա ռա րկան ու երևույթը հոգևոր 
երևույթների դիտակետից ու թելադրանքով ուզածդ գործողությամբ 
ու հատկանիշով օժտելը, խոշորացնելը կամ փոքրացնելը, հայ ժո
ղովրդի պատկերավոր մ տ ա ծո ղո ւթ յան տարերքն է, ((Վե րքա յին ))- 
ժողովրդականը բանաստեղծականի ուսումնասիրության և ուսում
նառության ան սոլ առ դպրոց։ Այդ ո՞ր բանաստեղծական «նորաձևու- 
թյունը», օրին ա կ, կարող է հ ա մ ա րձա կո ւթ յա մ բ համեմատվել աբով- 
յանական նման վերաձևսւմների հետ, երբ տառասլողի հայացքովս 
հողը կարող է բերան առնել, քեզ ուտել, քարերը կարոդ են մզրախի 
պես ցցվել աչքում, քաշած շունչր վերածվել կրակի ու այրել, սեփա
կան մարմինր դառնալ սեւի ական դերեղման, սեփական ձայնը դառ
նալ մրրիկ ու որոտ: Այդ որտեղ, օրինակ, կարելի է, մտնել ուրիշի 
((փորը և հինդ օր ման դալ)), ((շարականի բուրդը դզել)), հրամայել
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((գդակներին դժութ յուն չանեն, իրենց շափր ճան ա չեն ու. դուզ կանգ
նեն)), կամ հան դիպել այսպիսի «արտառոց» անակնկալի' ((հայոց 
լեզուն առաջիս փախչում էր Նրեսոսի պես)) և այլն և այլն։

Անկասկած «Վերքը» ա յդւգի ս ի դպրոց է եղել Ի' ո ւմ ան յան ի հա
մար, և նա հանգամանորեն ուսումնասիրել, պեղել ու վերծանել է ոչ 
միայն նրա բովանդակությունն ու պատմական ատաղձը, այլ ամ
բողջական ֊Հ անր ա դո ւմ ա ր ա յին առում ութ իբրև հայ ժողովրդի աչ֊ 
խ ա րհ ա տ ե ս ո ւթյան, աշխ ա րհ ա փ ի լի ս ոփ ա յության և գեղարվեստա
կան մտածողության միաձույլ կոթող: Դրա ապացույցն է ((Անուշը» 
իր էությամբ, տոհմիկ ողբայինով մարդկային հոգիների գոյության 
մեծ իրավունքն ու հոգու վեհությունը հաստատելու և սրբա դործե - 
լու, հարազատ ժողովրդի հոգևոր տարերքը սիրո վեհացնող ուժով 
ու զորությամբ բանաստեղծականացնելու ա շխ ա րհ ա յա ցքա յին - գե
ղարվեստական մ ի ա սն ա կան մեկնակետով: Եվ վերջապես նրանով, 
որ ինչպես «Վերքում», այնպես էլ «Անուշում» սիրո ուժը (հայրե
նիքի, թե մարդու հանդեպ' միևնույն է) իմաստավորվում է նվիր
վածության ու զոհաբերումի ողբերգորեն դրամատիկ, այլև ողբայ- 
ն ո ր են ֊քն ա ր ա կան ո լո ր տ ո ւմ ու մթնոլորտում: Ողբեր գա կան-դրա - 
մատիկը տեղադրված հեղինակային խոհի ու վերաբերմունքի, հե
ղինակային հուղապրումի ներս ուժ, միատեղ ձո ւլվա ծք ո վ, ողողու
մով ու տ ո դո րվա ծությա մ բ:

Նման շրջանառությամբ «Ան ուշում» պատկերված սերը նաև 
Թուման յան ի սիրո իդեալն է, կիրքն ու դավանանքը:

«...Սերը, — դրում է Վ. Ի ե լին ս կին,—ինչպես ամեն մի զորեղ 
զդա ցում, ինչպես ամեն մի խոր կիրք' ինքնին նպատակ է. սի
րողների համար այն պարտք է, որ պահանջում է ծառայություն ու 
զոհաբերում, և, տրվելով այդ զգացմունքին, նրանք չեն նահան
ջում, ինչ էլ որ խոստանալու լինի նրանց վեպի լուծում ը' երջանիկ 
մ իություն, կամ տառապանքի փշե պսակ ու վաղաժամ գերեզ
ման... Եվ էլ ինչպե՞ս կարող է լինել, կրքի համար հարկավոր է 
դաստիարակվել, զարգանալ: Իսկ դրա համար պետք է հասակ առ
նել այն սլ ի ս ի հասարակական մթնոլորտում, որտեղ հոգևոր կյան֊ 
քր շնչառությամբ մտնում է մարդու մեջ, և ոչ թե իմացվում գրքե
րից՛^ միայն այդ ժամանակ նրա կրքից կարող է ստացվել կամ
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լուրջ վեպ, կամ բարձր դրամա, և ոչ թե խղճուկ կատակերգու֊ 
թյուն, կարիկատուրային պարո դիա... ։

Սերը ն պ ա տ ա կ է, սերը զոհաբերություններ պահ անջո ղ 
պարտք, և սա վերա բերում է բոլոր տեսակի սերերին, մարդկային 
սիրո կիրք ունենալու համար հարկավոր է հասակ առնել այնպիսի 
մթնոլորտում, որտեղ սերր ((շնչառությամբ մտնում է մարդու 
մեջ)) ։ Լ} վ իրե ն' Աբ ովյան[, ու նրա հերոսների, ե. իրեն' Թո լման յան ի 
ու նրա հերոսների համար ա յդսլ ի ս ի մթնոլորտ, միջավայր ու տա
րերք էր հւսրազատ ժողովուրդը' սիրո ու նվիրվածության, սիրո ու 
ղոհաբերութ յան պատկերացումներով և ըմբռնումներով, աշխար
հի վրա սիրով ու մ ա ր դա ս ի ր ո ւթ յա մ բ ապրելու կրակոտ ու բորբո
քուն կրքով, պարտ քով ու նպատակով, հ ա մ ա մ ար դկա յին խորհ բր
դով ու աշխարհատեսությամբ։

ՄԻԱՍՆԱԿԱՆ ԴՈՐԾՈ4.111‘ԹՑПԽՆԱ' ՆԵՐՔԻՆ
ՍՅՈՒԺԵ

((Անուշի)) վերջնական տարբերակով (1901) 0'ո ւմ ան յան բ'
Թում ան յան էր իր արվեստի բոլոր էական առանձն ահ ա տ կու* 
թյուններով, և, պատահւսէլան չէ, որ պոեմի ավարտման ու դրան 
հաջորդող թվականբ ամենից բեղմնավոր ու արդյունավետ տարի
ները եղան նրա ստեղծագործական կյանքում։ 1901—1902 թթ՝ 
կարճ ժա մ ւսն ա կա մ իջո ցում ստեղծվում են ւսյնւգիսի արժեքներ, 
որ ոք ի սիք են ((Պոետն ու մ ուսան» , «Փարվան ան», «Ս ասուն ցի Գա
վիթը», «Թմկաբերդի առումը)), ((Հայոց լեռն երում», «Դու քո ճամ
փեն,,,)), «Տրտունջք» ե. շատ ու շատ գործեր։

Խորացնելով իր արվեստի մեկ կամ մյուս կողմը, կամ միա
սին, Թուման յան ը այս երկերով նորից հաստատում ու ամրապըն- 
դում էր պոեզիայի համար չա ւի ա ղան ց կարևոր ու հ եռան կա րա յին 
ավան դն ե ր ։

«Պոետն ու մուսան» պոեմում, օրինակ, հոգևոր ներքն ախո- 
սո ւթյունն ու ն ե րքն սւ վեճը վե ր ա ձո ւլվո ւմ է դրամատուրգիական 
«արտաքին» երկխոսության, ամրապնդվում այն մտայնությունը, 
ըստ որի մարգ անհատի ներքնաշխարհը իրարամերժ ձդտումնե-

61 В. Г. Белинский, Собр. соч. в 3-х томах, т. II, стр. 568.
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բով սնվող Ոէ- ծավալւէող դրամատիկ տարերք է, ներհակ հեաա- 
քը րքր ո ւթյո ւնն ե ր ի ու շահախնդրությունների պա յքարի ասպարեզ։ 
Թեև փոքր֊ ին չ ճակատային, պոեմը ո ւղղո ւթ յո ւն էր վերցնում դե
պի մարդկային ներքնաշխարհը, ներքին ներհակությունը, նպա
տակ էր հետապնդում այն պատկերելու որպես իրար սնող ու ժրխ- 
տող, վիճարկող հետաքրքրությունների տևական դրամա։ Հեռա
նկարային էր և դրաման մարմնավորելու համար փորձարկվող 
եղանակը: Դա դիմակավորման, կր կն ա կ֊ ե ր կվո ր յա կ ստ եղծելու,
թերևս, առաջին նա խա փորձերից մեկն էր, մի արվեստ, որ, թվում 
է, առավել դժվարությամբ ա ր մ ա տ ա վո րվե ց հայոց բանաստեղ
ծության մեջ:

(( Փ ա ր վ ա ն տ յո ւ մ)) վ ա ր պ ե տ դրշ ո վ ի մ ա ս տ ա վ ո բվում է մ ար դկա - 
յ/՚ն հոգիներ,ի ու ձդտ ո ւմն ե ր ի վեհ ո ւթ յան ու փոխազդեցության' 
ներհակության-հ արա զա տության դրաման: Հետախուզվում է 
մ ա ր դկա յին բախտի ու ձդտ մ ան հ ա կա դա րձ առնչությունը, բախտը 
իջե ցվում է, ձդտ ո ւմն ու իդեալը' խոշորացվում, ա րքա յա կան բախ
տի փոխարեն բացահայտվում արքայական իդեալի անհուն ձգո

ղական ո ւթյո ւն ր, վերացարկված ու դրամատիկ սիմվոլային տևո
ղությամբ ու տարողությամբ: «Փ ա րվան ա յո ւմ » դտնվում է ձգտում 
կոչվող սէ ս 4 ա Ս ո Ղո լթ ձ1ւյն> խոհի ու հ ո դե բան ո ւթ յան մարմնավոր
ման մի համարժեք, այդ համարժեքը բանաստեղծորեն իմաստա
վորելու մի բանալի, որի ղերը բեկու մնային էր մասնավորապես 
իւ ո հա կ տ ն ւզ ո ե ղի տյի համար:

Ւ՞նչ է նշանակում ձգտել:
((Շունն ու կատվում», ձդտումը դարձնելով առօրեական, Գու

ման յան ր որոշակիորեն խոսում էր ձդտ մ ան այբուբենից: Զգտել 
նշան ա կում է հ ե տ ա մ ուտ լինել գնալ ու դալ, նորից դալ ու գնալ:

Աստիճանաբար ձդտումը բարձրացնելով առօրեականից, Թու
ման յանր ընտելացնում էր դրա հոդևոր-բանա ստ եղծական բարձր 
չաւիանիշներին, սերմանում հոգևոր ձդտ ո ւմ ը գործողության վե
րաձուլելու գե ղա ր վե ս տ ա կան ճշմարիտ միտումներ: ((Ախթա մա
րում» ձգտման ձգողականությունն ու «գործողությունը» ստանում 
է բանաստեղծական համարժեքային այնպիսի վերաձուլում, որ
պիսին է ամեն գիշեր ծովը ճեղքելու և դեպի Թամարի վառած կը- 
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բակն ընթանալու բալլադային սյուժեն, արտաքին մի սյուժե, որ 
սիրահարված ջահելի հոգու և հոգեբանության ներքին սյուժեն է, 
ամենից առաջ «Ախթամաբ» անվան ու հասկացության հեղինա
կային -բան ա ս տ ե ղծա կան խոհի ու ապրումի ներքին սյուժե:

«Փարվանա յում)), ահա, խորացվում է այս արտաքին սյուժեի 

ներքին սյուժե լինելու հանգամանքը, որ Ս* ում ան յան ի ողջ ստեղ
ծագործության կ ե տ ֊ն պ ա տ ա կն ե ըի ց մեկն էր։ Դրամատիկորեն 
ներկայացնելով Անուշի ու Սարոյի սիրո պատմությունը' գեղար
վեստական ի՞նչ մտայնություն էր հավաստում Ս^ումանյանը։ Այն, 
որ արտաքին սյուժե ով ու գործողությամբ մատուցվող այդ պատ
մությունը, ի վերջո, սեփական հեղինակային վերհուշի ներքին գոր
ծողությունն է, Արա հո (լու ներքին կառուցիկ շարժումը: Նույնը 
«Մարոյում», այլև «Դեպի անհունում)), որտեղ սիրած կնոջ կյանքն 

ու մահը ‘Լերջին հաշվով կյանքի ու մահվան շուրջը խորհրդածող 
բանաստեղծի ներքնաշխաըհի ներքին սյուժեն է:

Արտաքին ու ներքին սյուժեի ու գործողության նման հարա
բերությունը ամենից ոըոշակիոըեն երևում է բալլադներում ու լե
գենդներում: Ամեն անդամ նյութ դարձնելով վա ղե մի որևէ ճշմար
տություն կամ խոհ, հնօրյա թշնամության կամ սիրո ավան դու- 
թյուն, հնօրյա զրույց, Թ'ում անյանց դրանք իմաստավորում է' 
վերադրելով պ ա յմ ան ա կան դո րծո ղո ւթ յո ւն: Պ ա յմ ան ա կան ո ւթ յո ւ- 
նը նկատելի է հենց առաջին դո րծե ր ո ւմ' «Շունն ու կատվում)) և 
«Անբախտ վաճառականներում)), որոնցից ե ր կ ո ւս ի դո րծո ղո ւ թ յո ւնն 
էլ բացահայտորեն հեղինակի վերադրածն է, հեղինակային խոհի 
ու մտքի շարժման դո ր ծո ղո ւթ յո ւն է, որ' վերադրվելով ց ո ւց տ դր վո ւմ 
է արտաքին գործողությամբ:

«Փարվանա յում» փոխազդեցության մեջ մտնող կողմերին վե
րադրվում է մի դո րծո ղո ւթ յո ւն ու սյուժե, որ սլա յմ տնական է 
կրկնակի առումով:

Ստեղծելով հեքիաթային մթնոլորտ, Թում ան յանն այստեղ օդ֊ 
տադործում է աըևելյան հեքիաթներում տարածված այն դործողու֊ 
թյունն ու սյուժեն, րոտ որի մեկի բարձրադույն ձգտումն ու մու
րազը մարմնավորվում է աշխաըհի չորս կոՂ1^Ը) աշխաըհի եզրը 
գնալու և ըղձացողի իղձը բա վարարելու դ ո ր ծ ո ղո ւթ յա մ բ: Չճանա֊ 
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չելով Ժամանակային ո: տարածական որևէ արգելք, հեքիաթի հե
րոսն ե ր ր էլն ում են, դնում, հաղթահարում ամեն տեսակ
դժվարություններ և վերա դառնում ի կատար ածած արքայի կամ
արքա յա դստեր կամքր:

Ո'ում ան յանը փորձարկում է, ահա, այս դործողությունր,
այս «սյուժեն», որից և հետևում է «Փարվանա յի» սիմվոլային տա
րողությունն ու բնույթք: Սակայն փորձարկում է շրջուն իմաստով, 
կրկնապատկում դործողութ յան պա յմ ան ա կան ո ւթ յո ւն ր: Նրա հե
րոսուհու Փարվանա աղջկա, կամքը չի կատարվում, աշխարհի

չորս կողմը ելած կտրիճները չեն դառնում, միայն դնում են ու 
դնում: Հեքիաթներում ուշադրությունը գնացողների հետ է, «Փար- 
վանայում» մն ա ց ո ղի, և, մնացողին շնորհելով սրա ամբողջ կյան
քի տևողությամբ գնացողներ, Բ' ում անյանց նրանց գնա լուէ ձգում 
ու. րնդարձակում, շափում ու խորացնում է սրա ձգտման ու երա-
զանքի տարո ղությունը:

Էապես հայտնագործվում է միևնույն ձդտ մ ան, խոհի կամ 
հուզապրումի ն ե ցքին ֊ ընթ ա ցքա յին դինամիզմ ց, հ ա յտն ա դո րծվում 
է որպես մնալով գնալու ընթացք, որքանով մնացող Փարվանա 
դստեր ուշքն ու միտքը դնացող կտրիճն երի հետ է, գնում է նրանց
գնալու հետ:

Մինչդեռ պոեմներում, ինչպես ((Անուշում», դործողությունր 
զարգանում է այլ ձևով' մի դործողությանը, գործողության մի 
կերպին փոխարինում է մյուսը, այստեղից նրա գցամատուրգիա ■ 
կան կա ռուցւէածքց, — «ՓարւԼանա յում», ինչպես հեքիաթներում, 
ձգվում է միևնույն գործողությունը: Հեքիաթներում դնալց, ((Փար֊

վան ա յում» հակադարձ ձևութ դն ա ցողն երին սպասելը, որ չշե ղվող, 
չփոփոխվող սլացիկ տևողությամբ իր մեջ է առնում ժամանակա
գրական ու տարածական մոտն ու. հ եռուն, անցածց, ներկան ու ա֊ 
պադան: Եւէ ձգտման ու երազանքի ձդողականության ու շքեղու
թյան այս դիտակետից էլ դն ահ ատվում են ինչպես մնացողը, այն

պես էլ գնացողները:
Ու ամբողջ ուժով նորից հնչում է Մումանյանի «իդեֆիքսը»' 

Մարւյլւ, իր երազանքների արքա յա կան ֊հ եքի ա թ ա յին շքեղությամբ, 
հր ջան կու թյան անկոտրելի մղումնրով, արքա յա կան բախտի սպաս֊
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ման ու որոնումների ողբերգական հատնումով: Սպասման' դան֊ 
դաղ ու մարող, որոնման' շտապ ու այրող տարբերակներով իմաս֊ 
տավոբվում է ամեն աշխարհ եկող մարդու' և' սպասողի, և' որո֊ 
նողի համար կրկնվող ու վերակրկնվող մարղկային երազանքի և 
դրան հասնելու անհնարինության հաւէերժական խ ո րհ ո ւր դը, հա֊ 
վերժական դրաման:

Սու ասելու ուժով անդրադարձվում է սպասվելիք՛ի ուժն ու էու֊ 
թյունր, որ չվերջավորվող շարունակականությամբ ու ան մ ի ա ս ե ո. 
պարունակությամբ հնչեցվում է նաև լեգենդի ա յլա ւի ո խ ա կան վեր֊ 
ջավորությամ բ, որտեղ աղջիկը ւի ո խ ա կե ր պ վո ւմ է ս սլա սելով ծփա֊ 
ցող լճի, կտրիճները' թռչող թիթեռների: Ս,յլաւիոխական վերջա֊ 
վո ր ո ւթ յանն է մնում նաև մ ի ա սն ա կան գործողությանն ո ւղե կց ո ղ 
մյուս գործողությունների բեռը: Երազածին սպասելու տառապան֊ 
քը, որ առարկա յա բվում֊չափազանցվում է արբունքների վերա֊ 
ձուլումով ջրի: կրկնապատկվում իրենց ձգտածի ետևից ելած կրտ֊ 
րիճների տառապանքով, որ նույնպես մարմին առած նկարահան ֊ 
վում է կրակ֊ճրա գների վրա նետվող ու այրւէող թիթեռների փո֊ 
խ ա կ ե ր պ ո ւթյ ս: մր •

Ակնհայտորեն հեքիաթից է ածանցվում հոգևոր միևնույն լար֊ 
ված դո րծ ո ղո ւթ յո ւն ր, ձգտում ր, հուզապրումը մարմնական մ ի և֊ 
նույն գործողությամբ ձգելու, շիկացնելու և խորացնելու դեղար֊ 
վեստա կան այն հայտնությունը, որ «Փարվանային» զուգահեռ 
Գուման յան ը փորձարկում կ նաև քնարերգության մեջ, մ ասն ավո֊ 
րապես 1902-ին դրած «Դու քո ճամփեն», «Տրտունջ» և «Հալոց լեռ- 
ներում)) բ ան ա ս տ ե ղծ ո ւթ յ ո ւնն ե ր ո ւմ:

Հետաքրքիր զուգադիպությամբ ՑՕՕ֊ական թվականների նա֊ 
խաշեմ ին և' Թուման յան ի, և' Ի սահ ակ յան ի քնարերգության մեջ 
(ժողովրդականին հարազատ Իսահակյանի բանաստեղծություն֊ 
ներում ավելի վաղ, դե ււևս 1898֊ին) , ապա և Սիամանթոյի «Դյու֊ 
բաղնորենում)), հայտնվում են ճանապարհն Ոլ գնալը դառնալու 
համար քնարական բանաստեղծության և պոեմի պայմանական 
սյուժե, ա մ են ա տ սւ ր ա ծված, ամենից տարողական սյուժեներից 
մեկր հայոց պոեզիայի զարգացման հետագա պատմության մեջ:

«•Արևը և ճանապարհը' մեկն իբրև աշխարհ ի պատկերացում Ւ 
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մյուսն իբրև աշխարհ ի ճան ա չո ւմ խորհրդանշող հասկացություն
ներ անընդհատ լիցքավոբում են Չարենց[ւ գեղա գիտությունը , շա
րունակ , նորանոր համադրություններ կազմելով, երևում նրա 
ս տ եղծ ա գ ո բ ծ ո ւթ յ ա ն մ ե ջ:

Չարենցր արևի հանապարևի բանաստեղծն է))§~,— դնահատե ֊ 
լսվ Չ արևն րի վաստակը, իրավացիորեն դրում է Ս. Աղաբաբյանը։

եվ արձանագրվող այս օրինաչափությունը ծայր է առնում 

19֊րդ դարի փևրջերից։ ճանապարհն ու գնալը (նւսև դեպի արևը) 
իբրև մ արդկա յին ներքնաշխարհի էություն, կյանքա յին ֊հ ո գևո ր 
բախտ իմաստսւվոբելու ընթացք և ուղի, գործողություն և սյուժե' 
\ճ ղարի նա խաշեմ ին ա ռաշինը փոբձարկե լ և իրացրել են Հովհան֊ 
նիսյանն ու Թո ւմ ան յան ը, Ւսահակյանն ու Աիամանթոն։

Այս առումով Բ* ո լման յան ի հիշատակված երեք բանաս տեղ֊ 
ծությունն էլ, որոնց առանցքր նույն ճանապարհն է, գործողու֊ 
թյունը նույն գնալը, արժանի են առանձին քննության։

((Դու քո ճամփեն)) բւսնաստեղծության մեջ իմաստավորվում է 
երկու ճան ա պա ըհ, կյանքա յին ու հոգևոր երկու բախտ' եսի և ոչ 
եռի։

((Փարւէան այի)) ոգով ոչ֊ե սա յին ճան ա սլա րհը տեղադրվում է 
եսի ճանապարհների մեջ, սա իր մեջ է առնում ոչ-եսային հազար 
ու մի ճանապարհ, ձգվում կյանքային ու ոչ կյանքային այդ ճա֊ 
ն ա պա րհն ե ր ի անմիասեռ շա ռա փիղով, դառնում մ արդկա յին կա֊ 
բոաների ու ձգտումների անեզրության հանգույց ու կշռաչափ: Եվ 
քանի երանգ, քանի թափ է առնում գնալը, և քանի ծայր ու եզր են 
ձգվում ճանապարհները, և դա եսի խորանալ է և' կյանքի մեջ, 1ւ 
սեփական հոգու տարողության։

Մի խորանալ, սակայն, որ բնութագրվում է ոչ թե ւսսեղնա֊ 
գործ վերլուծությամբ, թե լ֊ թե լ պեղելով կամ կծիկ ետ տալով, այլ 
թռի չքավոր ներսուզում ով։ Աշխ ա րհ ա յին ֊ կյանքա յին անեզրությու֊ 
նը' հոգու անեզրության աստիճաններ ու սանդուղքներ դարձնելու 
սկզբունքով, այդ աստիճաններից մեկից մյուսը սլացիկ ներխու֊ 
ժումով։ Մի տարողություն, որ անսպառ է կյանքի ու աշխարհի

62 Ս. Աղայ? ար յան, Եդիշե Չարենց, դիրք 1> Երևան, 1973, 1;ջ 7։
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.ամենատարբեր փոխազդեցությունների պարունակությամբ և բա֊ 
նաստեղծական անհատի համար հոգևոր ոլ կյանքային չվերջա- 
Հորվող կենսագրություն և բախտ է միաժամանակ.

Դու քո ճամփե ն գնա, բույրի'կ, 
Եվ թող լինի նա պա յծառ։ 
Են ձ մի' ժըպտա, ինձ մի' սիրիր, 
Ես ընկեր չեմ քեղ համար։

Եղած կյանքի ամեն ճամփիր, 
Կարոտներով անմեկին, 
Ագահ, անվերջ ու անհանղիստ 
Թափառում Հ իմ հոդին։

Մի ձեռք չրկա, մի գիրկ չըկս։՝ 
Պահի նըրան իրեն մեջ, 
Խենթ, խելագար դընում է նա 
Զըդտոէմնե րովն իր անվերջ։

Եվ ո վ դիտի՝ դեռևս անմեղ 
Քանի հոդի կտանջի, 
Եվ ո վ դիտի՝ ինչ մութ, ահեղ 
Անապատում կհանգչի...

Դու քո ճամփե ն դրնա, քույր ի կ, 
Եվ երբ լինենք մենք հեռու, 
Աղոթք արա, որ մյուս անդամ 
Չը հանդիպենք իրարու (I, 135)։

Սա բանաստեղծի հոգու տարողության և ուժի չհանդարտվող 
երթ է։ եթե տարողությունը ձգվում ու մարմին է առնում ճա
նապարհներով, ապա ուժը ոչ միայն դրանով, այլև դիմացին ի և 
սեփական տառապանքով, այդ տառապանքի հանդեպ մարդկա յին 
արձագանքող վերաբերմունքով, ղիմացինին չխն ա յե լ֊ խն ա յե լո վ, 
սեփական տանջանքի մետսւքիորիկ հզորացում ով։ «Եվ ո՜՛Լ 1ՒտՒ՝ 
ինչ մութ, ահեղ Անապատում կհանգչի...»— «անապատային չար
չարանքով» (ա1Դ աարիներին դա նախասիրած ոլորտ էր հատկապես 
Ւսահակյանի համար) առարկայացվում է հոգևոր տառապան֊ 
ՔԲ> մ'Ւ [սնդիիԿ ոԱ «Փ ա ր վան ա յո ւմ» իրագործվում էր մետամորֆո
զով։ Մետամորֆոզին փոխարինելու է գալիս մետաֆ)որը, և դա
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ծավալվող այն առանցքային պայմանական սյուժեի թելադրանքով 
ու տրամաբանությամբ, որով հոգու և բախտի րնդդրկման սահ
մանն երր վերաձուլվում են ամեն կողմ ձգվող ճանապարհների, 
այգ ճանապարհներում ան վե րջան ա լի ո ր են գնալու քնարական ան
հատի գործողության։

«Տ րտ ունջում» իւ որ ան ում ի գնալու և ճան ա պ ա րհ ի պալմանա- 
կանությունը, և երկուսն էլ ձեռք են բերում ներքին գործողության 
ու սյուժեի առավել օր գան ա կան հատկանիշներ.

Օրելու անպըտուղ, տխուր, ձանձրալի, 
Ու դնում եմ ես ունայն տ ըրտունջով 
եմ սիրած մարդկանց, իմ լավ հույսերի 
Գերեզմանների շարքերի միջով։

Թաղել եմ նըրանց։ Տխուր ի ճամբան։
Եվ իմ հայրենի աշխարհում օտար, 

Օտար ու մենակ անցվորի նըծան, 
Որ չունի ընկեր, ոչ տեղ ու դադար (I, 138)։

Սիրած մարդկանց և էաւԼ հույսերի հոգևոր թաղումը վերա- 
ձուլվում ի առարկայական դեր ե զմ անն ե ր ի շարքերի, անհւստի 
ն երքնաշխա րհ ը բացվում մ արմնական րնթա ցքով այդ շարքերի 
մի ջութ տխուր ու մենակ, օտարականի պես։ Ապա դերե զմ անա
լին ը դառնում ի շրջապատող անկարեկից, չարձա գանքող սառնու
թյան խորհրդանիշ, անհատի իո ւթյան հակոտնյա.

Չընշի՜ն մարդուկներ, լըրբորեն հանգիստ , 
Անսիրտ, փոքրոգի, գըծուծ ու կոպիտ. 
Մ հոնում են, մարում նըրանց հայացքից 
Եվ հոգու ձըգտում, և' սըրտի ժըպիտ։ 

իլ ո՞ւմ առաջին սիրտըդ բաց անես, 
Ո՞ւմ համար երգես սըրտալի երդեր, 
Ո՞ր շըքին սիրես, կյանքըդ նվիրես, 
իլ ինչպե՞ս ապրես անսեր, անընկեր...

Թեև այս վերջին հատվածներում խոհը ստանում է քարոզի 
երանդ, բայց բանաստեղծական է մնում հենքը, այն, որ մարդ
կայնության բացակայության համարժեք է դւսռնում դեր ե զմ ան ր 
ոսի քաղաքացիական ձգտումներին չարձագանքելու, անմարդկա
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յին վերաբերմունքի այլևայլ հ ո մ ան ի շն ե ր ո ւէ, և ամենակարևորդ 
այն, որ հոդևոր ինքնաժխտման ճանապարհը դառնում է ինքնա- 
հաստատման ճանապարհ։

[Բանաստեղծի ներքնաշխարհը միանգամից ան ցն ում է և 
կյանքի միջով, և իր, մ իւս ժամ ան ակ և բեռնաթափվում, և բեռնա
վորվում: Բեռնաթափվում է մարդուկներին հուզող կըքերից,
բեռնավորվում' բարձր ձդտումներուէ ու իդեալներով։ ՝Բն ա ր ա կան 
անհատը ձեռք է բերում հոդևոր֊էսոհական գործողությամբ միան
դամից իևչ֊ինչ երևույթներ ո լ կրքեր մերժելու, 
հաստատելու, դրանցից մի մասը դատափետելու, մյուսները' վե
հացնելու. ճկունություն։ Եւէ ւս^դ ճկունության խւսրիսխը բանաս
տեղծության միասնական ներքին գործողությունն է' գնա լուէ ձգվող 
ճանա պարհր։

Գեղարվեստական ույս մ իտումներր' քաղաքացիական շեշտ
ված սւաթոսուէ ու ծա ւււս ցում ուէ, քնարական անհատի և իրակա
նության առաւէել ջղաձիգ ն երհ ա կո ւթ յա մ բ, բնորոշ են նաև նույն 
տարիների Իս ահ ակյան ի ստեղծագործությանը։

Բայց ահա գնալու և ճանապարհի ներքին սյուժե ուէ հյուսւէած 
Բ՛ում ան յան ի «Հայոց լեռն երում)) բանաստեղծությունը առան ձևա
նում է յո ւրօ րին ակութ յա մ բ, որ դժվար է որսալ Ի սահ ակ յան ի այդ 
տարիների պոեզիայում։ Նրա բանաստեղծական հերոսը մշտապես 
անհատն է, Եսահակյանը չունի, այուղես ւսսած' հավաքական, 
զանգւէածային հերոսներ։

Գրական մուտքից սկսած Բ՛ում ան յան ի ինչպես պոեմներում, 
այնպես էլ փոքր կտավներում անհատի կողքին հանդես են դալիս 
նաև հավաքական խմբեր' սերունդներ, հայրեր ու որդիներ, կա
նայք ու տղամարդիկ, հասարակական շերտեր, այս և այն գյուղա
ցիք։ և ահա «Հայոց լեռն երում)) իբրև հաւէաքական «մենք՛* 
հանդես է դալիս ժողովուրդը։ Հաւէաքական մի ամբողջ ժողուէուրդ' 
իր պատմական բախտի հաւէաքական նկարադրուէ։ Գրական մուտ
քից հավաքական ժողովրդի և նրա հավաքական բախտի հետ գործ 
ուներ մեկ էլ Սիամանթոն։

Ժողովրդի գոյության րնթ սւ ցքը բանաստեղծորեն վերաձուլ- 
վում է ճանապարհի, գտնվում է ժողովրդի պատմական դոյա-
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տևումն արտահայտելու մի համարժեք, որ այնուհետև ամենա
տարբեր մտահղացումներով ու տարբերակներով փորձարկվում և 
իմաստավորվում է պոեզիայում' ներառյալ արևմտահայ ու արևե- 
լահայ հատվածները։ Գտնվում է ժամանակների մեջ ժողովրդին ու 
նրա բախտը ընթացքի մեջ դնելու, այդ ընթացքը անցյալով, ներ
կայով ու ապա դա յով, լույսերով ու ստվերներով կամ րջելու և 
միավորելու բանալին։ Եվ այդ բանալին դարձյալ գործողությունն 
էր զանգվածային շարժումը, երթը, որ դառնում է ժողովրդի գո
յության պատմությունը, ճակատագիրը, նկարագիրը, ձգտ ումն ե- 
րը, կո ր ց ր ա ծն ու սպասածը' բացահայտ ելու և շա ղկա պե լու գեղար
վեստական հայտնություն ու միջոց։

Մեր ճամփեն խավար, մեր ճամփեն գիշեր, 
Ու մենք անհատնում 
է՝ն անլույս մըթնում
Երկա՜ր դարերով դընում ենք գեպ հեր 
Հայոց լեռներում, 
Դըժար լեռներում։

Տանում ենք հընուց մեր գանձերն անգին, 
Մեր գանձերը ծով, 
Ինչ որ դարերով
Երկնել է, ծընել մեր խորունկ հոգին 
Հայոց լեռներում, 
Բարձըր լեռներում։

Բայց քանի անդամ շեկ անապատի
Օրդուները սև
Իրարու ետև
Եկա՜ն զարկեցին մեր քարվանն ազնիվ 
Հայոց լեռներում, 
Արն ոտ լեռներում։

Ու մեր քարվանը շըփոթ, սոսկահար, 
թալանված, ջարդված 
Ու հատված֊հատված
Տանում է իրեն վերքերն անհամար
Հայոց լեռներում 
Սուզի լեռներում։

Ու մեր աչքերը նայում են կարոտ' 
Հեռու ատղերին,

21 — 344
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Եբկընքի ծերին,
Բ՚ե ե՞րբ կբացվի պայծառ առավոտ' 
Հայոց լեռներում,

Կանաչ լեռներում (I, 144 —145)։

Ժողովրդի հավաքական դո յության ու ճակատագրի դրաման 
մարմին է առնում ու ցուցա դրվում ճանապարհի սյուժեով, գնա֊ 
լու միևնույն դործողության տարբերակումով^ գնալուն ուղեկցող 
բազմապիսի գործողություններով։ կապես բանաստեղծության մեջ 
հաստատապես հիմնավորվում է մ իա սնական ձգվող ղործողու֊ 
թյան այն տրամաբանությունը, ինչ Թուման յան ը նախապես փոր֊ 
ձարկում էր լեգենդներում ու բալլադներում, ելակետ ունենալով 
գործողությունը շարունակելիս ու արագացնելիս ժամանակի ու 
տարածության դիմադրություն չճանաչող ժո ղո վր դա կան զրույց֊ 
ների, ավան դությունների, հեքիաթների գեղարվեստ ական ֊հյուս֊ 
վածքային մտածողությունը:

Գործողությամբ վարակվող բանաստեղծությունը' միտում էր 
արձանագրելու ոչ թե հուզապրումի կամ խոհի տվյալ հանգույցը, 
այլ դրանց աճող հ ան դո ւց ա կան ո ւթ յո ւն ը, մարդկային անհատի 
կամ զանգվածների բախտի ու ճակա տա դրի պատճառակցական 
շարունակականությունը, այդ իսկ հիմքով էլ կարիք ուներ նվաճե֊ 
լու դործողությունը ձգելու կարելիություններ։ Եվ դա նվաճում էր 
Հովհաննիսյանի «Արտավազդից» սկսած աշխուժացնելով միաս֊ 
նական ձգվող գործողությամբ հատկանշվող այնպիսի Ժանրեր, 
որպիսիք են լեգենդը, բալլադը, վիպերգը, չափածո նովելը։

Այս առումով չավ։ազանց ուշագրավ է այդ ժանրերի ձևավոր֊ 
ման ու ղա ր դա ց մ ան օրինաչափությունը դարամուտի և դա֊ 

րա սկզբի հայոց պոեզիայում, լայնաշունչ բոլոր բանա ստեղծ֊ 
ների' Թուման յանի, Ւսահակյանի, Սիամանթոյի, Վարուժանի, $ա֊ 
րենցի ստեղծադործության մեջ։

Ձ,ևավորվող և թափ առնող այս ժանրերը լայնորեն սերմա֊ 
նում էին դո րծո զութ յան մտայնություն, բա րձր ա ցն ում դո րծո ղու֊ 
թյան տեսակարար կջիոը բանաստեղծության մեջ, մի բան, որ կոչ֊ 
ված էր ծա ռա յե լո ւ մարդկային հ ո դե բան ութ յո ւնն ե ր ի ու բախտերի 
և կյանքի ու աշխարհի լայն ու խոր, հարուստ ու բարդ փո֊ 
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խառնչությունն երի ու փոխազդեցությունների գեղարվեստական 
վերարտադրությանր ։

Գեղարվեստական ճանաչողության նման նոր ու լայն հորի֊ 
զոններ թևակոխող հայոց պոեզիայի զարգացման այս մայր ճա֊ 
նապարհին, իրոքէ պատմական էր Հովհ, խում ան յան ի այն հայտ֊ 
նությունների նշանակությունըէ որոնք ինքը համառոտակի համա֊ 
րում էր դրամա բանաստեղծության մեջ։



ՎԵՐՋԱԲԱՆԻ ՓՈԽԱՐԵՆ

Դեռևս XIX դարի 40-ական թվականներին մեկնելով նորա֊ 
դույն վեպի էռւթյունը, Վ, Բ ե լին ս կին դրում էր, ((Վեպը,,, ծա դել է,»* 
ժողովուրդն երի նորա դույն քաղաքակրթությունից, մարդկության 
մի ժամանակաշրջանում, երբ քաղաքացիական, հասարակական, 
ընտանեկան և ընդհանրապես մարդկային բոլոր հարաբերություն֊ 
ները դարձել են անվերջանալի որեն բազմաբարդ ու դրամատիկ, 
կյանքը թափ է առել անվերջանալի բազմապիսի տարրերի խոր֊ 
քով ու լայնությամբ)Բ ։

Մարդկության զարդարման այս բազմաբարդ ու դրամատիկ 
ժամանակաշրջանը իր պահանջներն էր առաջադրում ոչ միայն վե֊ 
պին, այլև գրական ութ յան մյուս սեռերին ու ժանրերին, բոլոր ար֊ 
վեստներին։ Նորագույն արվեստը անդիմադրելի ընթացքով հնա֊ 
րավորություններ և ուղիներ էր նվաճում տարածվելու կյանքի բաղ֊ 
մ աճ յուղ ու անվերջանալի երակների լայնքով ու խ որությամ բ, 
իրավունք էր նվաճում ((առանձին մարդու ճակատագիրը)) իմաս֊ 
տավորելու ոչ միայն հասարակության, այլև ((մարդկության հան֊ 
դեպ վերաբերմունքով))^։

Տևական փոխակերպությունների արդյունքում' XIX դարում 
վեպը ձեռք էր բերում և իր մեջ առնում կյանքը ընդգրկելու և 
վերարտադրելու գեղարվեստական նոր ու հզոր կարելիություններ։ 
Վեպում, — նույն հոդվածում ավելացնում է Բ ե լին սկին' «կյանքը

1 В. Г. Белинский, Собр. соч. в 3-х томах, т. II, стр. 39.
2 Նույն տեղում, էջ 38г

324



հանդես է դալիս մարդու մեջ, և մարդկային սրտի, մ ար դկա յին 
հոդու միստիկան, մարդու բախտր, ժողովրդական կյանքի հետ 
նրա բոլոր հարաբերությունները' առատ նյութ են վեպի համարէ։

Կյանքը լայնությամբ ու խոր ութ յամբ ըն դդրկելու և վերար
տադրելու. վիպական ժանրի ա րմ ա տա կան զենքը մ արդկան ց միջև 
գործողություն և փոխազդեցություն ծավալելու հնարավորությունն 
էր, որի զդացողությունը գնալով ուժեղանում և սրվում է ժանրի 
խոշորա դույն ներկա Հարուցիչների դեղարվեստական աշխարհա֊ 
ւոե и ութ յան համ ակար դում ։

1853 թ. էև Տոլստոյը արձանագրում էր, որ այժմ վիսլա կան 
<(նոր ուղղության մեջ իրավամբ զգացմունքի մանրամասների Ուսն- 
դեպ հետաքրքրությանը փոխարինում է հետաքրքրությունը իրենց 
գործողությունների հանդեպ» (ընդգծումը մերն է—Ա. Զ«)Տ ե. իրոք, 
գործողությունը Տ ո լոտոյի արվեստի էությունն է, նրա վի սլա կան 
Բարգ հյուսվածքների ջարժիչ ուժը։ Գրականագիտական մերօրյա 
խորունկ հետազոտությամբ գործողությունը սկիզբների սկիզբ է 
Ֆ, Դոստոևսկու արվեստում^։

Գործողություններ ծավալելու ազատությունը վեպի ժանրին 
բերում է կյանքն ու մարդկային հարաբերությունները նորանոր, 
անմիասեռ կողմերով ու տարբերակներով, շերտերով ու կտրվածք֊ 
ներով րն դգրկե լու հնարավորություն, որոնցից հ յո լսվում է կյան
քի ան ըն դդրկե լի, բազմաձայն ու բազմատարր լինելիությունը, 
մ ա րդկա յին հ ո դե բան ո ւթ յո ւնն ե ր ի ու ճակատագրերի դառնալիու- 
թյունը։

Լինելիություն և լայն տարողություն նվաճելու ճանաւզարհին 
վեպը հասնում է գործողությունն երի ու փոխազդեցությունների 
սլա յմ ան ական ության ու ազատության գեղարվեստական այնպիսի 
մտայնության, որ կարող է համեմատւԼել միայն Ժողովրդական 
պա յմ անական֊ֆանտա ստիկական մ տ ա ծ ո ղո ւթ յան ը, ժ ո ղո վո ւր դ- 
ների բանավոր ստեղծագործությանը' հեքիաթին, լե դեն դին, զրույ
ցին, փ ո խ ակեր պ ո ւթ յո ւնն երին։

3 Նույն տեղում, էջ 391
■ւ Л. II. Толстой, Собр. соч. в 20-ти томах, т. 19, М., 1965, стр. 117.

5 Տե՜ս М. Бахтин, Проблемы поэтики Достоевского, изд. 2-е, М., 1963.
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Ուշագրավ է, որ, քննելով Դոստոևսկոլ վեպերի գործողության 
ծավալման եղան ակր, Դ. Լիխալևը այն համեմատում է հեքիաթ֊ 
ների հետ, գտնում, որ իր հերոսների հոգևոր շարժումն ու ւիոխա- 
ռընչութ յուններն իմաստավորելիս Դոստսևսկին ժամանակի և 
տարածության դիմադրությունն իջեցնում է այնպես, ինչպես ժո- 
ղովր դա կան հեքիաթներում իջեցվում է ն յո ւթ ա կան մ իջավա յրի 
դիմադրությունը։ «...Դոստոևսկոլ գեղարվեստական աշխարհում, 
ինչպես և հեքիաթում, — դրում է նա,— դիմադրողականության 
գործակիցը չափազանց ցածր է։ Ոայց այնքանով, որքանով Դոս- 
տոևսկու ստեղծա դործութ յունների ս յուժ են եր ը իրենց համար ճա
նապարհ են հարթում հո դե բան ակ ան և դա ղավ։ արա կան կյանքի 
ոլորտում, ապա Դոստոևսկոլ ներքին աշխարհի հենց այդ մասն էլ 
առանձնանում է նվազագույն «դիմադրողականությամբ»։

Եթե հեքիաթի աշխարհում դեըակշռում է նյութական աշխ ա ր - 
հի ազատությունը, ապա Դո ս տոևսկու մոտ դեր իշխում է հոգևոր 
կյանքի ազատությունը))։

XIX դարի վերջերից ի դեմս իր ամենից խոշոր ներկայացու
ցիչների ն յո ւթ ա կան աշխ ա ըհ ի և մարդկային հոգևոր կյանքի 
իմաստավորման համանման ագատ շրջանառության ուղիներ էր 
հարթում և համաշխարհային պոեզիան։ Աճում էր մարդկային ւիո- 
խառնչությունների, նյութական աշխաըհի իրերի ու երևույթների 
շարժման ու դո ր ծ ո ղո ւթյան բանաստեղծական մ տ ա յն ո ւթ յո ւն ը, և 
պատահականություն չպետք է նկատել, որ ժամանակի համաեւէ- 
րոպական բանաստեղծական առաջխաղացման դրոշակակիր է ճա
նաչվում այն բանաստեղծը, ով ամենից ավելի էր օժտված շարժ
ման ու գործողության հավելյալ զգա ց ո ղո ւթ յա մ բ։

Համաեվրոպական ամենատարբեր բանաստեղծական հոսանք
ների միջից ա ուսն ձն ան ում է էմիլ Վերհարնը, որը նշանավոր 
«Ֆլամանդուհիներով» (1883) իր բանաստեղծական ուղին սկսում 
է հարազատ ժողովրդի գեղջկական կյանքի ու առօրյայի, ծեսերի 
ու տոնախմբությունների, կեն ցա ղա յին հյութեղ տեսարանների 
շարժուն ու սլացիկ պատկերավորումով ու պատկերահանությամբ։

6 Д. Лихачев, Внутренний мир художественного произведения, «»//« 
«Вопросы литературы», 1968, № 8, стр. 83.
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Վե րհ ա րն ի այս գրքում, անկա սկած, նրա հայրենակիցները 
որսում են ու գտնում հռչակավոր (( Ո ւլենշպ ի դե լի» (1867) խ ա ռն ա ֊ 
նկարային հախուռն ու ներխուժող երակներ, այն վեպի, որ հա֊ 
մարվում է բելգիական դրականության սկիզբր, որով, նույն Վեր֊ 
հ ա րն ի բնութագրությամբս ((ժողովուրդը վերստին գտավ իրեն: 
Ո ւլենշպ ի դելը ինքը բանաստեղծ է, իսկ բանաստեղծը, ամբողջ 
ժողովուրդն է»7։

Բախտորոշ այս սկիզբն էլ որի ելակետը հարազատ ժողովրդի 
կյանքն էր, նրա բան ա и տ ե ղծա կան ֊ ա րվե и տ ա յին կենսափիչիսո֊ 
ւիայությունն ու մտածողությունը, ուղենշում է է մ ի լ Վերհա րն ի 
տեղն ու դերը դարամուտի եվրոպական պոեզիայում։ 1906֊ին, 
արդեն կռահելով սիմվոլի ղմի սահմանափակությունը, Ալ. ^լոկր 
դրում է. ((...ուշադրություն է գրավում ներքին այն տ առա սլա լից 

պայքարը, որից Վերհարնը դուրս եկավ հաղթանակով, հ յո լսելով 
ե վր ո սլա կան փառք և ((արդի եվրոպական կյանքի Դանտե» հնչեղ 
անունը...

Արդի պոեզիան ունի երկու ճանապարհ: Մեկով ընթացող բա֊ 
ն ա и տ ե ղծն ե ր ը, հանդիպելով առօրյա կյանքին, ան րջո ւմ են և 
կառչում ցն ո ր ա յին երազներին։ Նրանք կարծես չեն ((րն դուն ո ւմ 
աշխարհը», առարկաներից դե րա դա սելով նրանց արտացոլքը, 
հսկա կաղնուն' նրա խաբուսիկ ստվերը:

Մյուս ճանապարհին պոեզիան իր գիրկը լայնորեն բացում է 
աշխարհի առջև։ Նա այն ընդունում է ամբողջովին։ եա սիրում է 
կապույտ երկինք տարածվող հղոր ծառի լայնարձակ պսակը: Այդ 
ճանասլարհին կանգնած է Վե րհ ա րն ը »^։

((Արդի եվրոպական կյանքի Դանտե» հնչեղ անունը Վերհար֊ 
նը վաստակում էր գեղարվեստորեն վերակոչելով և նորովի հըն֊ 
չերնելով բանաստեղծական արվեստի մ իաձույլ այն տարերքը, 
որի հանճարեղ փ ո րձա րկուն մնում է Դան տ են, մնում են ժողո֊ 
վուրդները' ինքր բանաստեղծ ժողովուրդ Ո ւլենշպ ի գելը, մյուս 
ժողովուրդները' դարերով բյուրեղացած գեղարվեստական ա- 
վանդներով ու կուտակումներով:

7 Ա։[. Եսահակյան, Երկերի Ժողովածու, հատ. 4, էջ 136։
8 А.1. Блок, Собр. соч. в 8-ми томах, т. 5, М. Л., 1962, сгр. 626. 627.
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XIX դա լրի վե ըջե րի ց' երակների ողջ լա յնքով, հաստատապես 
սեւի ական բանա ստեղծ ժողովրդի պատկերավոր մտածողության 
մեկնակետային դիրքերի վրա է կան դնում հայոց բանաստեղծու
թյունդ որը և կանխորոշում է նրա ճշմարիտ մեծ վերելքը։ Թևա
կոխում է դասեր քաղելով Գյոթեից—Պուշկին համաշխարհային 
պոեզիայի զար դաց մ ան փորձից, որ դե դրելով լուսավորականու
թյունիցս ռոմանտիզմ, ռոմանտիզմիցս ռեալիզմ անն ահ անջ ըն
թացքով շարունակվող ու հարա տևող աշխարհայացքային - դեղաո 
վեստական այն նշանաբանը, ինչ կոչվում ՚

Բանաստեղծական արվեստի ժողովրդականէս ր'ա ձույլ ակունք- 
ներն ու տարրերը նորովի վերակոչելու միտումներով դարասկզբի 
հայոց բանաստեղծությունը հետամուտ էր լուծելու գեղարվեստա
կան խնդիրներ, որոնք օրա կար դի հարցեր էին ժամանակի եվրո
պական դրականության մեջ, մասնավորապես սլոե զիա յում։

Հովհ. Բ' ում ան յանի վա ստակով հայոց բանաստեղծությունը 
ոտք էր դնում հ ա մ ա ե վր ո պա կան դր ա կան-բան ա ս տ ե ղծա կան օրի
նաչափությունների արդիականության հունը։ Այդ հունի առաջըն֊ 
թաց ուղիներից անբաժանելի է նրա հաջորդներիս ինչպես ժողո- 
վըրդական ակունքներին անմիջականորեն կա սլված Իսահակյանի, 
այնպես էլ ընդունված կարգով եվրոպական, առավելապես վեր֊ 
հարդյան բանաստեղծական ավանդներին աղերսվող Սիամանթո- 
յ[Հ ու Վա ր ուժանի, XX դարի առաջին տ ա սն ա մ յա կն ե ր ի սլոե զիա յի 
մ յուս անվանի ն եր կա յա ց ո ւցի չն ե ր ի ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ո ւթ յո ւն ը ։

Այդ խնդիրների լուծումով հայոց բանաստեղծությունը նվա
ճում էր աշխարհի ու կյանքի բազմաբարդ, բաղմաճյուղ ու բազ
մաձայն շերտերի լայնքով ու խորությամբ ծավալվելու հնարավո
րություններ։ նվաճում էր վերարտադրելու համար կապիտալիս
տական քաղաքակրթության ու հարաբերությունների բարդ ու 
դրամատիկ հանդույցների ոլորտը թևակոխած հայ ժողովրդի ճա
կատագիրը, նրա կյանքն ու կենսափիլիսոփայությունը, աշխարհի 
բոլոր ժողովուրդներ ի պատմական գո յոհթ յան սկզբունքներին հա
մահնչունս մ ա ր դկա յն ո ւթյան, սիրո, հայրենասիրության, հասա
րակական ազատության ՝ ու ..արդաիության բանաստեղծական չա
փանիշները։ ’ ’ X
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0 Ո Վ Ա Ն Դ Ա 1| Ո I֊ Թ 3 Ո I֊ Ն

Դլույիյ աոաջին. ..աւթ հայոց բանաստեղծության ակունքները
Հայոց հնամյա բանաստեղծության մի քանի առանձնահատկությունները 
/մ. Արովյանի «Վերք Հայաստանին» և նորղարյա բանաստեղծությունը
Արտահայտչական ելլան ակների նորոգման ընթացքը 
Վիպական մանրերի գարգացում ը և պոեղիայի նոր գիրքորոշում ը

Դլւսիւ երկւ՚որղ. Դարամուտի հայոց բանաստեղծության զարգացման ագի
ները ...... ր .... .
Պ սւտճաււականությունն իբրև սլատմ ակսւնության ու֊1ւՒ 
1’րամա բանաստեղծության մեջ ....... 
II'ե ա լա կան ու թ յուն ը և մողովրղի կյանքի մնայուն գործոնների Ոլմը » 

Ա իասնական պործողությանըՀ ներքին սյուժե .... 
Վերջաթանի փււիււորեն ..... . . . .

5
5

51
100
123

163
163
186
255
312
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ԱԼՄԱՍՏ ԳՐԻԳՈՐԻ ՋԱՔԱՐՑԱՆ
А Л МАСТ ГРИГОРЬЕВНА ЗАКАРЯН

XX ԴԱՐԻ ՈԿԱՐԻ ՀԱՅՈՑ ՐԱՆԱՍՏԻՂԾՈԻԹՑՈԻՆԸ
(Ակունքները և պարզացման ուղիները)

Տպագրվում է Հայկական ՍՍՀ ԴԱ Մ. Աըեղյանի 
անվան գրականության ինստիտուտի 

գիտական իւորհրզի որոշմամը

Հրատ, խմբագիր Ա. Հ. ©ԱՂԳԱՄՅԱՆ Նկարիչ Կ. Կ. ՂԱՖԱԴԱՐՅԱՆ Տեխ. խմբագիր Ս. Կ. ՋԱՔԱՐՅԱՆ Սրբագրիչ Ա. Վ. ՀՈՎԱԿԻՄՅԱՆ

ՎՖ 05822 Հրատ. 3902 Պատվեր 344 Տպաքանակ 1500Հանձնված է արտադրության 23/У 73 թ., ստորագրված է տպագրության 19/Х 1973 թ. տպագր. 20,63 մամուլ, հրատ. 15,9 մամուլ, պայման. 19,2 մամուլ, թուղթ №■ 1,
60 841 / յ Գինը 1 ո. 50 կ.:4 / 16Հայկական ՍՍՀ ԳԱ հրատարակչության տպարան, Երևան, Բարեկամության 24:







ԳԱՍ 3 ւմնարար Գիտ. Գրադ.
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