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ԱՌԱՋԱՆԱՆ

ժամանակակից գրականության տեսության «ներքին շարժումը» 

4Գա1Ւ չափով բնութագրվում է գեղարվեստական ստեղծագործության 
«բանաստեղծական աշխարհի», այսինքն' նրա գեղագիտական որակի և 

յուրահատկությունների նկատմամբ սուր հետաքրքրությամբ, պոետիկա

յի արտաքին և ներքին հատկանիշները տեսական դիրքերից քննելու ձըգ- 

տումով:
Գեղարվեստական ստեղծագործության պոետիկայի հետազոտու

թյունն այսօր սերտորեն առնչվում է գրականագիտության և մասնա

վորապես գրականության տեսության ձգտման հետ' թափանցելու գե

ղարվեստական գիտակցության «անբացատրելի գաղտնիքների» մեջ: 

Այղ. պատհաոով էլ պոետիկայի հարցերի քննությունը այսօր կատար

վում է 1/ շատ լայն, և՛ մասնավոր տեսանկյուններից, ինչպես ավանդա
կան ըմբռնումների, այնպես էլ նրանց կրած ձևափոխությունների դիրքե

րից: ժամանակակից գրականագիտության ընդհանուր շարժման մեշ 

փոփոխվում են նաև պոետիկայի ըմբռնումները, և դա էլ հենց շատ բահ 

է պայմանավորում ստեղծագործության գեղարվեստական յուրահատկու

թյունների ուսումնասիրության բնույթի ու եղանակների մեշ:

Այսպես, ոչ հեռավոր անցյալում մեր գրականության տեսությունը 

պոետիկայի ուսումնասիրության բնագավառում առատին հերթին հետա- 

քըրքրվում էր գրական երկի կաոուցվածքով, նրա ստրուկտուրայով,֊և 

այդ միտումը մի բնական և օրինաչափ հակադրություն էր թեմատիկ 

վերլուծությունը բացարձակացնելու ձգտմանը, որը հահախ գալիս էր 
փոխարինելու ստեղծագործության գաղափարագեղարվեստական ամ- 

բողշականության վերլուծությանը: Այդ պատհաոով էլ գեղարվեստական 

երկը կաոուցվածքի նկատմամբ ծագած բուռն հետաքրքրությունը գրա- 

կան-տեսակահ մտքի զարգացման որոշակի փուլում ոչ միայն բնա

կան էր, այլև' անհրաժեշտ: հայց ներկայումս սովետական գրականա

գիտությունը, պահպանելով հանդերձ այդ հետաքրքրությունը, ձգտում է

5



թափանցել ստեղծագործության դաղափարադեղարվեստական ամբող

ջության, միասնության և ավարտվածության բուն իմաստի մեջ:
Հայ ընթերցողի ուշադրությանը ներկայացվող այս կոլեկտիվ աշ

խատությունը կողմնորոշւ]ած է դեպի պոետիկայի ուսումնասիրության 

կոմպլեքսային եղանակը: Դրանով են պայմանավորված նրա բովանդա

կությունը, ընտրված երկերի քննության ուղիներն ու եղանակները: Աշ

խատության հեղինակները իրենց ւսոջև նպատակ են դրել քննել սովե

տահայ դրականության որոշակի երևույթներ' պոետիկայի այս կամ այն 
կատեդորիայի կամ հասկացության տեսանկյունից:

Այսպիսով, սոցիալիստական ռեալիզմի դարաշրջանի հայ դրակա

նության երկերը եղել են ոչ թե «իլյուստրացիոն նյութ» ընդհանուր հե

տազոտության համար, այլ ուսումնասիրության անմիջական առարկա, 

բայց միշտ դիտված տեսական պոետիկայի դիրքերից և նրա լույսի 
տակ: Գրքի կառուցման այս սկզբունքը և նրա դիտական նպատակները 
բխում են ինչպես սովետահայ դրականության յուրահատկություննե

րից, այնպես էյ դրական-տեսական հարցերի հրատապությունից և 

ժամանակակից մակարդակից: հարեփ I; ասել, որ հեղինակները ձդտել 
են ընդհանուր-տեսական ասպեկտը շարունակել դրական-պատմական 

հետազոտության մեջ, իսկ վերջինս հանդեցնել որոշակի տեսական 

ը ն դհա ն ր ա ց ո ւ մ ն ե ր ի:

Այդ նպատակով նրանք ուղղակի դիմում են կամ «լռելյայն» հաշվի 

են առնում պոետիկայի հետազոտության ժամանակակից մեթոդներ, 

եղանակներ ու մակարդակներ, որոնք այսօրվա դրականադիտության մեջ 

շատ բազմաքանակ են,— բանաստեղծական իրադրության, կաոուցվածքի, 

բառի դեղագիտության վերլուծություն, դեղարվեստական ՛կոնտեքստի 

իրական ու փոխաբերական վինակները և այլն: Ելնելով ուսումնասիրու

թյան առարկայից և խնդիրներից, հեղինակները կիրառում են երկի վեր

լուծության տարբեր տիպեր' պատմական, տիպաբանական, հոգեբանա

կան, սոցիա|-կու|տուրական, բանասիրական, ձևական... Այդ հանդա- 

մանհն է պայմանավորել նաև պոետիկայի պրոբլեմների և սովետա

հայ դրականության կոնկրետ երևույթների ընտրությունը, որոնք են

թարկվում են դիտական քննության: Հեղինակները ձգտել են ոչ միայն 

արձագանքել և պատասխան տալ տեսության ժամանակակից հարցերին, 

այլև անդրադառնալ դրական այնպիսի իրողությունների, որոնք այս

պես կամ այնպես սկզբունքայեն նշանակություն են ունեցել սովետա

կան դրականության համար:
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Ներկա կոլեկտիվ աշխատության մեջ զուգակցվում են նաև հետազո
տության ընղհանուր և մասնավոր գիտական ասպեկտները: Դիտելով 

պոետիկան իըրև ստեղծագործության գեղարվեստական ամբողջականա.—

թյան արտահայտություն, քննելով նրա կայուն և պատմականորեն փո-
փոխվող գծերը , նրանց փոխադարձ առնչությունների տարթեր ձևերը, 
փորձ է արվում բնութագրելու սովետահայ աոանձին գրողների ստեղ-

ծագործության պոետիկան, ցույց տալու 
ակունքներն ու զարգացումը: Քննարկվում 
վո1]թներ, որոնք թեև շեն ընդգրկում այո

որոշ ոնական հոսանքների 

են այնպիսի գրական երե- 
գրականության պոետիկայի

զարգացման համակողմանի նկարագիրը, բայց որոշակի պատկերացում 
են տալիս նրա նորարարական որոնումների և նվահումների մասին:

Ուստի չպետք է պատահականություն կամ սոսկ հեղինակների 

նախասիրության արտահայտություն համարել այն, որ գիրքը բացվում է
Եղիշե Չարենցի պոետիկայի տարբեր կողմերը հետազոտող երեք հոդ

վածներով: Դա բացատրվում է այն բացաոիկ մեծ ղերով, որ խաղացել է 
Չարենցի ստեղծագործությունը սովետահայ գրականության ձևավորման 
և զարգացման մեջ, տեսական ընդհանրացումների այն լայն հնարա

վորություններով, որ ընձեռում է մեծ բանաստեղծը սովետական գրա
կանագիտությանը: Նկատի ունենալով վերջին տարիներս չարենցագի- 

տության ձեոք բերած խոշոր նվաճումները, հեղինակները անդրադառ

նում են նրա ստեղծագործության և պոետիկայի այնպիսի կողմերի, 

որոնք մինչև այժմ ուշադրություն չեն գրավել, բայց սկզբունքային նը- 
շանակոլթյուն ունեն նրա ժառանգության հետագա գիտական ուսումնա

սիրության համար: Այդ հարցերից են. Չարենցի էպիկական պոեզիայի 

հոգեբանական բովանդակությունը և նրա բացահայտման ուղիները, 

բանաստեղծական շարքերի միասնության չարենցյան ըմբռնումը, նրա 
արձակի մեջ խոսքի և բառի յուրահատուկ դրսևորումները և այլն: Այդ 
հարցերի քննությամբ բնորոշվում են Չարենցի գեղարվեստական նորա

րարության, սոցիալիստական ռեալիզմի արվեստի հարստության և 

բազմազանության մի քանի կոնկրետ դրսևորումներ:
Սովետահայ գրականության դասական արժեքներից հատուկ քննու

թյան է ենթարկվում Դ. Դեմիրհյանի «Վարդանանք» պատմավեպի պոե

տիկան, ընդ որում, ելնելով ժամանակակից գրականագիտության մա

կարդակից և խնդիրներից, վերլուծվում են այնպիսի կողմեր, որոնք հա
մեմատաբար քիչ ուշադրություն են գրավել հայ պատմավեպին նվիրված 

ուսումնասիրություններում (երկխոսության և մենախոսության գեղագի-

7



տակտն ֆունկցիաները, ժամանակի և տարածության պատկերման 
սկզբունքները և այլն): Մեր օրերի Ատլետական արձակի զարգացման 

միտումների և, մասնավորապես, Հրանա Մաթևոսյանի պատմվածքնե

րի ու վիպակների պոետիկայի հատուկ քննությամբ ժողովածուն արձա
գանքում է այն սրված հետաքրքրությանը, որ վերջին տարիների սովե

տական գրականագիտության մեջ դրսևորվում է այղ գրողի ստեղծագոր
ծության նկատմամբ: Դա պայմանավորված է 2. Մաթևոսյանի ստեղծա
գործության գեղարվեստական յուրահատկությամբ, որի մեջ արտա- 
հայւովում են սովետական բազմազգ գրականության գեղարվեստական 

որոնումների մի շարք հետաքրքիր ու կարևոր գծեր: Նույն տիպաբանա

կան սկզբունքով են վերլուծվում նաև դասական և ժամանակակից սո
վետական պոեզիայի մի քանի բանաստեղծական համակարգեր, որոնց 
մեջ ազգային յուրահատկությունը զուգակցվում է համամիութենական 

գրական պրոցեսի միտումների հետ:

Սովետական գրականության պոետիկայի հարցերի քննությունը 

վերջին տասնամյակում անընդհատ ընդլայնվում և խորանում է, դաոնում 
է սոցիալիստական ոեալիզմի մեթոդի ուսումնասիրության աոանցքա- 

յին հարցերից մեկը: Ելնելով այդ իրողությունից, հատուկ հոդված է 

նվիրված սոցիալիստական ոեալիզմի գրականության և նրա պոետիկայի 
ուսումնասիրության ժամանակակից ասպեկտներին: Տրվում է այդ 

բնագավառում սովետական գրականագիտության որոնումների, բանա- 

վեհերի և նվագումների համակարգված բնութագիրը:
«Սովետահաւ գրականության պոետիկան» աշխատությամբ Հայկա

կան ՍՍՀ գիտությունների ակադեմիայի Մ. Աբեղյանի անվան գրա
կանության ինստիտուտը շարունակում է տեսական այն շարքը, որս 

սկսվել է «Դրական ժանրեր» (1973), «Ավանդույթները և գեղարվեստա
կան զարգացումը» (1976) գրքերի հրատարակությամբ: Միաժամանակ 
նախապատրաստվում է այդ շարքի վերջին' չորրորդ գիրքը, որը նվիր

ված կ|ինի գրական-գեղարվեստական ստեղծագործության վերլուծու

թյան մեթոդաբանության հարցերին: Այս չորս գրքերը ներքուստ կապ

ված են միմյանց հետ և, միասին վերցրած, արծարծում են մեր գրակա

նագիտության հրատապ հարցերի մի լայն և ամբողջական շրջանակ:
Կոլեկտիվ աշխատության հեղինակները լիահույս են, որ գրքի մեջ 

մտնող հետազոտությունները ոչ միայն կօգնեն թացահայտելու սովետա

հայ գրականության գեղարվեստական յուրահատկության տարբեր կող

մեր, այլև հայ ընթերցողին կծանոթացնեն տեսական գրականագիտու

թյան ժամանակակից որոնումների և հարցադրումների հետ:
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ԷԴՎԱՐԴ ՋՐՐԱՇՅԱՆ

<Հ«հ «1 Ե^ՈԿԱՆ’ ԵՂԻՍ' Ջ^ա֊ 
ՊՈԵԶԻԱՅԻՍ' (1928-19331

1
Եղիշե Չարենցի ժառանգության ուսումնասիրության ժամանակակից 

փուլում ավելի ու ավելի մեծ նշանակություն է ստանում նրա ստեղծա

գործության գեղարվեստական համա կարդի պոետիկայի բաղմակող- 

մանի հետազոտության խնդիրը։ Գրականության և գրականագիտության 

զարգացման այսօրվա պահանջների տեսանկյունից դժվար չէ բացա- 

տԸՕ^Լ ա 1Դ Ւ^գրի գիտական բացառիկ կարևորությունը։
Թեև Չարենցն իր առաջին իսկ երկերով, դեռևս 20֊ական թվական

ների սկղբին, մտավ հայ ընթերցողի գիտակցության մեջ իբրև դարա

շրջանի խոշորագոլյն բանաստեղծ, բայց նրա ստեղծագործության էու

թյան և նշանակության ըմբռնմանը քննադատությունը հեշտ և ուղղագիծ 

ճանապարհով չհասավ։ 20֊ ական թվականներին Չարենցի երկերին արը֊ 
ված դրական, նույնիսկ հիացական գնահատականները հաճախ ոլղեկըց- 

վում էին մեծ ու փոքր վերապահումներով, արդարացի և անարդարացի 

մեղադրանքներով, որոնք հաջորդ տասնամյակում դարձան տիրապես։։։ղ։ 

Այնուհետև Չարենցի անունն ու գործը գրականագիտության մեջ շուրջ 

երկու տասնամյակ, հայտնի պատճառներով, լռության մատնվեցին, 

թեև այդ տարիներին էլ նրա գեղարվեստական ավանդույթները շարու

նակում էին որոշիչ դեր խաղալ սովետահայ գրականության զարգացման 

համար։ Չարենցի ստեղծագործության օբյեկտիվ պատմագեղագիտա

կան գնահատականն սկսվեց միայն 50-ական թվականների կեսերի ցր 

երբ այդ գործին խանգարող արգելքները վերացան։ Սակայն չարենցա- 

գիսէության այդ նոր փուլում էլ, բնականաբար, նախ աոաջին պլանի վրա 

կանգնեցին այնպիսի խնդիրներ, ինչպես բանաստեղծի ժառանգության 

ընդհանուր գաղափարական պաթոսի, նրա գրական ուղու բարդություն

ների և դասերի բացահայտումը, նրա կյանքի և ստեղծագործության հետ



կապված փա սա ական նյութի հա վարումն ու համակարգումը և ազն; 

Ւհարկե, այդ խնդիրների ուղղությամբ կատարվող աշխատանքն այսօր 

^>Լ ջ՚ւ՚Ր՚՚ւնակվում I; (և առաջիկայում էլ կշարունակվի), բայց այմմ հա֊ 
սւուԼլ կարևորություն I; ստանում նաև Չ ՛սրենցի ստեղծագործության դե֊ 

ղարւէեսաական հարստության և մեծության խոր և բազմակողմանի 

քննությունր ։ Ցույց տալ Չարենցի բանա u տ 1; ղծական նորա բար ութ / ան 

էական գծերն ու բալլւելալուն դրսևորումները գեղտրւէեսսւական համա֊ 

hu‘l"ll' 1!"Լ"Լ' մաԼլարգակներում և տարրերում, գիտականորեն րնութտ- 
'1բել նրա երկերի կենսական և հոգեբանական բովանդակության խորու- 
թյունց, նրա մեթոդի և ոճի յուրահատկություններն ու լլարգացման ւիոլ- 

լՑբւ՚ւ Որա վարւղետությունը բանաստեղծական խոււրի, պատկերի, ոտա- 

նս՚վորի կառուցվածքի և ւ) յուս մարզերս։ մ,— ահա այդ խնդիրներից մի 

.քանիսը։ Այդ հարցերն սկզբոլնբային նշանակություն ունեն երկու առու

մս լէ։

նախ, դրանց դիտական բնութագիրը մեւլ շատ ավելի Լլմոտեցնի 

^ղ/ւշհ Չարենցի վիթիւարի դիմանկարի, հայ րաղմագարյան դրսւկանոլ- 

թյան և հեղաւիոխական դարաշրջանի արվեստի պատմությւսն մեջ նրա 

նվաճած բսւցաոիԼլ մեծ տեղի, նրա յուրացրած և ստեղծած աւէանգոլյթ֊ 

ների ճիշտ ըմբռնմանը։ Երկրորդ, դա մեղ հնարավորություն կսւա աւէև- 

Լ/1 Հոշս՛ ։ի ելի որ են բնութագրելու Ե. Չարենցի ստեղծագործությունը, 

որպես սոցիալիստական ռեալիլլմի պոետիկայի խոշորա գույն նվաճում

ներից մեկը, գնահատևլոլ այգ մեթոգի նորարարական էությունը, նրա 

բնույթն ու ղւսրդացման ուղիները։

ներկա հոդվածով մենք ցանկանում ենք անդրադառնալ այդ հար֊ 

բերից մի քանիսին, հենւԼելուԼ որոշ երկերի կոնկրետ քննութլան վրա։ 

Խոսքը վերաբերում է J928—1933 թթ. ընթացքում գրւյած հինդ երկերի. 
«Խմբապետ Շավարշը}) (1928), irHoHlO Sapiens» (1928—1929), «Մեծ 
առօրյան)) (1929), «Դեպի լյառը Մասիս» (1933) և «Զրահապատ «Վար- 
դան զորավար» (1933)։

Զայց ո՞ րն է այս երկերը համախմբելու և միասնաբար քննելու հիմ

քը։ Չ՛եմաաիկ առումո։Լ դրանք իրարից շատ տարրեր են' ինքնակենսա

գրական վերհուշից f(rHomO Sapiens»/ Աբովյանի ողբերգական ճա

կատագրի պատկերումից («Դեպի լյառը Մասիս») մինչև Հա յա ս տ ան ոլւէ 

դաշնւսկցական տիրապետության և քաղաքացիական կռիվների դրվագ

ները («Խմբապետ Շավարշը», «Զրահապատ «Վարդան զորավար»), 

Մինչև նոր իրականության մեջ մարդկային հոգեբանության դրամատիկ 

բեկումների պատկերումը («Մեծ առօրյան»)։ Տարբեր է նաև հիշյալ
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գործերի ժանրային նկարագիրը։ Թ՛եև դրանք բոլորն էլ վերջին հաշվով 

պատկանում են էպիկական պոեզիայի տարատեսակներին, բայց նրանց 

ժանրային բնույթը (մի բան, որի նկատմամբ, ինչպես հայտնի է, այն

քան ուշադիր էր թարենցը^ ամեն անդամ մի նոր որակ է հայտնաբերում: 

Ելնելով իր երկերի ժանրային յուրահատկությունների /սոր ըմբոնումից, 

բանա ստեղծը «1՜10Ո10 ՏՁՕԽոՏ»~ձ' և «Մեծ առօրյան» անվան ել է չափա

ծո նովել, «Խմբա պետ Շավարշը» հրապարակել է իբրև, չափածո 'Լ1“'/Ւ 

(«Ապստամբությունը») հատված, իսկ վերջին երկուսը («Դեպի լյառը 

Մասիս», «Զրահապատ...») ղետեղել է «Դիրը ճանապարհի» մատյանի 

առաջին՝ պոեմների բաժնում։

1 թարենցի այգ երկերի վերլուծությունն ու բնութագիրը տե'ս 1). Աղաթաթյանր 
Եղիշե Չարենը, դիրք շ-բ^ւ Երևան, 1977:

Թ՛վարկված հինդ երկերը միավորելու օբյեկտիվ հիմքը մեղ համար 

եղել է այն, որ նրանց մեջ մենք տեսնում ենք հոգեբանական պոեզիայի 
սկզբունքների գիտակցված ու հետեողական կիրառություն, հերոսների 

հոգեկան աշիւարհի բազմակողմանի վերլուծության այնպիսի որոշակի 

հակում, "բով այդ գործերն ա ռան ձն ան ո ւմ են Ձարենցի ող՛? ստեղծա

գործության մեջ։ Այդ պատճառով էլ ընտրված երկերը չեն քննարկվելու 

Ւցենց թե։) ատիկ-գաղափարական բովանդակության և գեղարվեստական 

առանձնահատկության բոլոր կողմերով, այլ միայն մեկ տեսանկյունից՝ 

կերպարների հոգեբանության և նրա բացահայտման սկղբունքների 

առում ութ։ Այլ կերպ ասած՝ մեղ հետտքրբրում է այդ երկերի գեղարվես

տական բովան դա կութ յան այն կողմը, որը մենք, օգտվելով Ն. Գ. Ձեր֊ 

նիշես կոլ հայտնի արտահայտությունից, ընդհանուր ձևով կոչում են բ 

« հոգու դի ալ ե կտի կա»:

Ինչպես երևում է ասվածից, մեր խոսքը ոչ թե առհասարակ պոե֊ 

ՂիաԺ հոգեբանական բովանդակության մասին է, որպիսին, այսպես 

կամ այնպես, ունի ամեն մի բանաստեղծական երկ,— և', ասենք, մարդ- 

կաձՒ^յ ներաշխարհը բացահայտ ող քնարական բանաստեղծությունը, և 

օբյեկտիվ կերպարներ ցուցադրող, հետևաբար նաև նրանց հոգեբանու

թյան իեչ-ինչ կողմեր ներկայացնող պոեմն ու բալլադը: Խոսքը վերա

բերում է այնւդիսի երկերի, որոնց մեջ հերոսների հոգեբանական նկա

րագրի, նրանց ներքին բարդության և հակասությունների պտտկերումր 

դառնում է առանցքային թեմա, ինքնուրույն ստեղծագործական խնդիր?

Իհարկե, շի կարելի ասել, թե հոգեբանական թեման հենց նշված 

առումով թարենցի ուրիշ գործերի մեջ բոլորովին երևան շի գալիս: Ուշա-
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դիր մոտեցման դեպքում «հոգու դիալեկտիկայի», մեծ կամ փոքր չա- 

փաէ, կարելի է հանդիպել Չարենցի պոեզիայի նաև այլ էջերում վաղ 

շրջանի երկերից «Դանթեական առասպել» սլոևմամ և «Լիրիկս, կան բալ

լադներ» շարքում, ինչպես նաև լենինյան թեմայի որոշ գործերում 

(«Լենին քեռին», «Լենինն ու Ալին»)։ Սակայն հենց նշված հինգ երկե

րում է, որ հոգեբանական իրողությունների օբյեկտիվ ցուցադրման և 

վերլուծության արվեստր ցայտուն և ամբողջական արտահայտություն 

է ստանում; Այգ առում ով էլ դրանք, իրոք, առանձնանում են Չարենցի 

պոեւլիայոլմ, որպես n րոշա կ[ւ ստեղծագործական ծրագրի մարմնավո

րում:

Եղիշե Չարենցի ստեղծագործական ուղին, որբ տևեց ճիշտ քառորդ 

դար (1912 —193? J, ունի մ/t առանձնահատկություն, որք ոչ մի ուրիշ 

հայ բանաստեղծ/։ մոտ մենք չենք տեսնի այդքան ցայտուն արտահայտ

ված։ Գեղարվեստական հզոր անհատականությամբ պայմանավորված 

ներքին միասնականությամբ հանդերձ Չարենցի ստեղծագործական զար

գացման մեջ արագորեն իրար են '.աջորղում միմյանցից սուր կերպով 

տարբերվող մի քանի փուլեր, բեկումներ և շրջադարձեր, որոնք հեշ

տ ութ յամր առանձնանում են առաջին իսկ մերձեցման դեպքում ։ Մենք, 

օրինակ, կարող ենք նշել այդպիսի վեց փուլ, որոնք բավական որոշա

կիորեն տարբերվում են իրենց թեմատիկ և ոճական հատկանիշներով.

ա) Նախահոկտեմբերյան շրջան (1912—1917), որր, գերակշռող 

դեգարվեստական միտումներից ելնելով, կարելի է կոչել սիմվոլիզմի 

շրջան («Երեք երդ տխրադալուկ աղջկան», «Ծիածանը» ժողովածուները, 

«Կապուտաչյա հայրենիք», «Դանթեական առասպել» պոեմները, մի քա

նի բանաստեղծական շարքեր)։

բ) Հետհոկսւեմբերյան առաջին տարիներ (1918 —1921), երբ Չա
րենցի ւդոեղիայի առաջատար թեման դառնում է հեղափոխական ժո

ղովրդի պատկերումը («Սոմա», «Ամբոխները խելագարված», «Երդ ժո- 

WlP'll' մասին», ռադիոպոեմներ, «Ամենապոեմ», «Ողջակիզվող կրակ» 

շարքը և այլն)։ /’ր ոճական հատկանիշներով դա կարելի է կոչել հեղա

փոխական ռոմանտիզմի շրջան, որը պետք է դիտել իբրև ձևավորվող 

սոցիալիստական ռեալիզմի նախնական և անհրաժեշտ փուլերից մեկը;

դ) 1922—1924 թվականներին Չարենցի ստեղծագործության մեջ 

.տիրապետող են դառնում ադիտացիոն պոեզիայի ձևերը («Պոեզոզուռ

նա», «Կապկաղ», «Մաճկալ Սաքոյի պատմությունը», «Կոմալման ախ»), 

նա որոշակի տուրք է տալիս ֆուտուրիստական և կոնստրուկտիվիստա

կան հրապուրանքներին («Ռոմանս սւնսեր», «Երեքի» դեկլարացիան,
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«Ստանդարտի» ծրագիրը)։ Սակայն այդ նույն տարիներին ավարտվեր 

ռեալիստս) կան երգիծական «Երկիր Նայիրի» վեպը

դ) 1925 թվականից սկսվում է Ձարենցի սլոեղիայի բուն ռեալիս
տական շրջանը, որն իր առաջին ցայտուն արտահայտությունը գտավ 

լենինյան պոեմներում և ավարտուն տեսք ստացավ 1930 թ, լույս տե
սած ((էպիքական լուսաբաց» գրքում։

և) 30-ական թվականների սկիզբը կարելի է կոչել «Գիրք ճանա

պարհի»-// շրջան, որը բնորոշվում է պոեզիայի համագրական ձևերին 

տիրապետելու, նրա թեմատիկ և փիլիսոփայական շրջանակներն րնդ- 

լայնելու հզոր միտումով։

զ) 1934 թ. «Գիրք ճանապարհի» ժողովածուն հրատարակելուց հե
տո սկսվում է Ձարենցի ստեղծագործական կյանքի վերջին շրջանը, որն 

աչքի է ընկնում թեմաների, ոճերի, բանաստեղծական ձևերի նոր ակ֊ 

տիվ որոնումներով և որը, հասկանալի պատճառներով, չամբողջացա վ։

Նշելով Ձարենցի ստեղծագործական զարգացման այս փուլերը, 

միաժամանակ չոլիս/ի մոռանալ ոչ նրանց միջև ստեղծագործական փո

խանցումների, ոչ էլ առանձին շրջան չկազմող, բայց միանգամայն որո

շակիորեն հանգես եկող ուրիշ գեղարվեստական միտումների ս/ռկայու֊ 

թյունը։ Օրինակ, մի ինքնուրույն ստեղծագործական «միկրոշրջան» է 

կազմում 1920—1921 թթ. գրած «Տաղարանը», քանի որ այն սուր կեր
պով տարբերվում է այդ տարիների մյուս երկերի թեմատիկ և ոճական 

հատկանիշներից։ Ւրենց շատ որոշակի արտահայտված հոգեբանա

կան միտումով առանձնանում են նաև հիշյալ հինգ երկերը, որոնք ժա

մանակագրական իմաստով պատկանում են մեր նշած շրջանն երից եր

կուսին (չորրորդ և հինգերորդ)։

Հոգեբանական թեմայի նկատմամբ ցուցաբերած ակտիվ ստեղ

ծագործական հետաքրքրությունը, որ Ձարենցի մոտ նկատվում է 1928 — 
1933 թվականներին, ոչ միայն նրա ներքին գեղարվեստական զարգաց
ման արգասիքն էր, այլև սովետ ական գրականության պատմության 

որոշակի փուլում ծավալված որոնումների և պայքարի արտահայտու

թյունը։ Միաժամանակ, բոլոր հիմքերը կան Ձարենցի երկերը կապելու 

գրականության մեջ հոգեբանության դրսևորման որոշ տեսական հար

ցերի հետ։ Սկսենք հենց այց խնդրիր։

2
Գեղարվեստական գրականության հոգեբանական բովանդակու

թյունը մի բարդ և բազմաշերտ ըմբռնում ւէ, որի ուսումնասիրությունը
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պահանջում է մոտեցման և քննություն տարբեր եղանակներ։ Հատուկ 

ընդգծելով, թե «հոգեբանական վերլուծությունը թերևս ամենից էականն 

է ա յն հատկություններից, որոնք ուժ են տալիս ստեղծագործական 

տա ղան գին», և. Ղ. Չերնիշևսկին գեռ 1856 թ. է. և. Տոլսաոյի վաղ շրր~ 

ջանի վիպակների ու պատմվածքների մասին գրած հողվածում ցույց 

էր տալիս այն բտգմտղան ձևերը, որ այգ վերլուծությունը կարող է ըն

դունել տարբեր հեղինակների մոտ, «Սի բանաստեղծի ամենից ավելի 

ղբտ ղևցնում է բնա վորություհն երի գծագրումը, մյուսին' հասարակա

կան 'հարաբերությունների և կենսական ընդհարումների ագգեցու թյունր 

բնավորությունների վրա, երրորդին' գգացումների կառքը գործողություն

ների հետ, չորրորդին' կրքևրի վերլուծությունը»: Նույն հոդվածի շարու

նակության մեջ Չերնիշևս կին ցույց էր տալիս նաև ուրիշ տտրբերու- 

թշունն եր։ Հո գերանա կան վերլուծությունը, նշում էր նա, «սովորաբար 

ունենում է նկարագրական բնույթ' վերցնում է որոշակի, անշարժ ղգաց- 

մունքներ /լ բաժանում է բաղկացուցիչ լիասերի»: իսւյց առանձին դեպ

քերում, ոեծ գրողների երկերում առաջին պլան է մղվում մի ուրիշ, ավե- 

1Ւ ՐտՐԴ Ւ^^ից «մի ւլգացմունքից մյուսին, մի մտքից մյուսին գրա- 

մատիկ անցումն երի որս ուժ ը», երր «սովորաբար մեղ ներկայացվում են 

աձԴ 2ՂPտJի միայն երկու ծայրահեղ օղակն երր, հոգեկան պրոցեսի 

միայն սկիգբն ու վերջը»^:

Ն. Գ. թևրնիշևսկոլ դիտողություններն, իհարկե, նպատակ չունեն 

տալու գրականության հոգեբան ական բովանդակության և նրա վեր լու- 

ծ ութ լ ան բաղմաղան ձևերի լրիվ պատկերը: Եվ սակայն, անգամ անցո

ղակի կատարված, բայց դար մ անալի որ են [սոր ու դիպուկ այս նշումները 

ցո՛յց ^ աս՛քիս, թև ինչպիսի բա դմա շերտ հասկացողության հետ գործ 

ունենք մենք: Այդ բագմաղան ութ շուն ր բխում է այն իրողությունից, որ 

հոգեբանությունը, վևրջին հաշվով, առկա է ամեն մի ստեղծագործության 

մեջ: ՉԷ՞ որ գրական ությունր բոլոր դեպ քերում գործ ունի մարդու, որ

պես արւոացոլման և ճանաչողության իր գլխավոր առարկայի հետ, իսկ 

հոգեբանութիւնը մարդու էության կարևորագույն տարրերից և նրա 

բնութագրման վճռա կան չաւիանիշներից մեկն է: Այս առում ով իրա- 

։ԼտՍի է ժամանակակից գրականագետներից մեկը, որը պսիխոլոգիզմը 

համարում է «խոսքի արվեստի սեռային նշան, նրա օրգանական հատ

կանիշ, գեղարվեստականության վկայություն»: Սակայն, ինչու ես նշում

2 /7. Г. Чернышевский, Литературно-критические статьи, ГИХЛ, М., 1939, 
стр. 247—250.
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Է նույն հետ աղոտ ողը, կարելի է առանձնացնել արվեստի մեջ հոդեբա֊ 

էության արտահայտման երկու կարևոր կողմ ևս։ Նախ' պսիխոլոգիզմը 

կտրող է հանդես դալ ((իբրև գեղարվեստական ստեղծագործության ար- 

Դ1ոլՆք» իբրև իր' հեղինակի, գործող անձանց և ավելի լայն' հա սարա֊ 

կական հոգեբանության արտահայտություն և արտացոլում»։ Վերջա

պես, պսիխոլոգիզմը կարող է էինել «գիտակցական և որոշիչ գեղագի

տական սկզբունք»3 ։

3 А. И. Иезуитов, Социалистический реализм в теоретическом освещении, 
«Наука», Л., 1975, стр. 71—72.

Մեր քննության նյութը, ինչպես արդեն գիտենք, գեղարվեստական 

ստեղծագործության հենց այս վերջին եղանակն է, երբ հերոսների կամ 

հեղինակի (պատմողի) հոգեկան վիճակների վերլուծությունը, նրանց 

ներքին կապերի և անցումների ցուցագրումը դառնում է ինքնուրույն գե

ղարվեստական խնդիր։ Այս դեպքում դրոգը ոչ այնքան հերոսների 

արարքների և կյանքի որոշակի իրադրության պատկերումից է գնում 

ղնպի գործող անձանց ներաշխարհի և հոգեբանության բացահայտում, 

որքան հակառակը' հոգեկան վիճակն երի զարգացման միջոցով հաս

նում է նրանց հասարակական վիճակի ըմբռնման։ Իհարկե, ստեղծագոր

ծության այս երկու տիպերի սահմանազատումը հայտնի չափով պայ

մանական է, ոչ բացարձակ։ Անցումներն ու ընդհանրությունները նրանց 

միջև անխուսափելի են։ Մենք տվյալ դեպքում դիտմամբ «զտված» 

ենք ներկայացնում դրանք' նրանց տարբերիչ առանձնահատկություն

ներն ավելի լավ պատկերացնելու հա\մար։

Անհրաժեշտ է հիշել նաև արվեստի տեսակներից և գեղարվեստա

կան ուղղություններից բխող տարբերությունները հոգեբանական բո

վանդակության և նրա բացահայտման ձևերի առում ով։ թնական Է, որ 

արվեստի ամեն մի տեսակ (երաժշտություն, կերպարվեստ, գրականու

թյուն, թատրոն, կինո), իր արտացոլման առարկայի և արտահայտչա

կան միջոցների յուրահատկությանը համապատասխան, ունի նաև իր 

հոգեբանական բովանդակության ոլորտի, նրա ազդեցության և ընկալ

ման ինքնատիպ գծերը։ Առավել ևս որոշակի են այն տարբերություն֊ 

ները, որ հոգեբանական բովան դակության արտ ացոլման իմաստով 

ունեն գրական սեռերը։

Սկսենք քնարերգությունից։ թան աստ եղծի կամ այսպես կոչված 

քնարական հերոսի հուզաշխարհի և ապրումների բացահայտումը, որն, 

ինչպես հայտնի է, քնարերգության հիմնական խնդիրն է, ինքնին են֊
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կադրում է որոշակի հոգեբանական բովանդակություն: Այս առում ով 

քնարերգությունը և պսիխոլոգիզմը սերտորեն կապված են իրւսր հետ, 

թեև, գրական այդ սեռի հայտնի յուրահատկությունների պատճառով, 

հո դև կան ւթւճակներն այստեղ ոչ այնքան վերլուծվում կամ ցույց են 

ւոքվու^ Ւքենց հաջորդական զարդարման մեջ, որրան նկարագրվում են 

որոշակի աստիճանում։

Դրամատիկական ստեղծագործության մեջ հոգեբանությունը ներ

կայացվում է օբյեկտիվորեն և այն չաւիով, որրանով դա դրսևորվում է 

գործող անձանց խոսքի և արարքների միջոցով։ Հոգեբանական վերլու

ծությունը այստեղ կարող է լինել միայն ինքնավերլուծություն' տրված 

^երոսհերի երկխոսությունների և մանավանդ մենախոսությունների օ գ- 

նությ ամբ:

Արձակը Կոդեր սլաւական վերլուծության առավել մեծ հնարավորու

թյուններ ունի, քանի որ կարոդ է ազատորեն միացնել ներաշխարհի 

բացահայտման °քյեկտիվ և սուբյեկտիվ եղանակները' մի կողմից հե

րոս 1/ ե րի իհրնաղննումները և, մյուս կ պմից, հեղինակային բացատրու

թյունն ու գնահատականը: Ահա թե ինչու XIX—XX դարերի դրա կ ան ոլ- 

թձ,Ան մեջ հոգեբանական վերլուծության արվեստը զարգացավ գերա- 

ղանցապես արձակի, առաջին հերթին' վեպի և վիպակի սահմանն երում ։

Վերջապես, առաջադրված հարցը պետք է դիտել նաև արվեստի 

պատմական զարգացման, մասնավորապես գեղարվեստական տարբեր 

մ եթ ոդն երի ս տ ե ղծ ա գ որ ծ ա կ ան պրա կ տ ի կ այ ի տ ե ս ան կյունից։ Գեղար

վեստական զարգացման յուրաքանչյուր դարաշրջան այս իմաստով ևս 

տարբերվում է մյուսներից, և այդ տարբերությունը պետք է հասկանալ 

առնվազն երկու առում ով:

Նախ, ներկայացնելով մարդու զարդացման տվյալ պատմական 

աստիճանը, արվեստն արտացոլում է նաև մարդկային հոգեբանության 

այն մակարդակն ու յուրահատկությունը, որոնք բնորոշ են այդ աստի

ճանի համար: Երկրորդ, դարաշրջանից դարաշրջան, արվեստի պատմա

կան փոփոխություններին Ա” պընթ տ ց ։լա քղս* ց^ 1^ փոխ1թՎ ^ նաև հո

գեբանության գեղարվեստական բացահայտման ուղիներն ու միջոցները:

Եթե ամեն մի գեղարվեստական մեթոդ, նախ և առաջ, մարդու 

պատկերման մ/: ամբողջական համակարգ է, ասրս կարելի է ասել, որ 

այն ենթա գրում է նաև հոգեկան տշի: արհի ընկալման և վեր լուծ ութ յան 

որոշակի յուրահատկություններ: Կլասիցիզմը, ռոմ անտիգմն ու ռեա

լիզմը, նատուրալիզմն ու սիմվոլիզմը, մոդեռնիզմը իր տարատեսակնե

րով, վերջապես սովետական գրականության ստեղծագործական մեթո-
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գը սոցիալիստական ռեալիզմըէ իրարից տարբերվում են, ի թիվս շատ 

ուրիշ կողմերի, նաև իրենց երկերի հոգեբանական բովանդակությամբ 

ու ձևերով։ թայց դրանց բնութագրումր մեզ շատ հեռուն կտաներ։ Նշենր 

միայն, որ դասական դրականության մեջ այս իմաստով ևս բացառիկ 

տեղ է գրավում ռեալիստական մեթոդը, և այս դեպքում էլ սովետական 

գրականության լա վա գույն ավանդույթները առն չվում են անցյալի ռեա

լիզմի հետ։ Ռեալիստական մեթոդի հատուկ ծառայությունն այս հար

ցում պետս է տեսնել ինչպես հերոսների հոգեկան աշխարհ ի հասարա

կական պատճառաբանման> այնպես էլ բուն հոգեբանական վիճակների 

և պրոցեսն երի պատկերման իս կա կան օբյեկտիվության և լրիվության 

հասնելու մեջ: «Ռեալիզմի դարաշրջանում, հոգեբանական վերլուծության 

տիրապետության դարաշրջանում անհատականության ըն դդրկումն ան

համեմատ ավելի լայն, բազմազան ու բազմաստիճան է,— գրում է «Հո

գեբանական արձակի մասին)) զրցի հեղինակ Լ, Գինզբուրդը։ — Ռոման

տիկական երկպլանութ յան, բևեռացման փոխարեն՝՝ հոգևոր կյանքի րն- 

PшՁքlt տարրեր մակարդակներ, նրա տարբեր պլանների սինխրոն ու- 

թյուն։ Այդ պատճառով էլ ռեալիզմի ստեղծած մարդկային կերպարները 

կարող են րնդգրկել կենսափորձի ուղածգ, չնախատեսված տարրեր»*:

Ռեալիզմի հոգեբանական հարստության և բազմազանության մեջ 

իրենց ավանդն ունեն այդ մեթոդի բոլոր իրոշորադույն վարպետները, և 

կարելի է ասել, որ XIX—XX դարերի ռեսւլիղմի պատմությունը նաև հո
գեբանական վերլուծության խորացման, նրա նորան՛որ ձևերի հայտնա

դործման պատմություն է։ Սակայն այդ պատմության մեջ բտցառիկորեն 

մեծ է Է. Ն. Տոլստոյի դերը։ Այս կապակցությամբ նորից դիմենք ն. Գ. 

Չերնիշևսկա՝ 1856 թ. հոդվածին, որի մեջ գրողի առաջին իսկ վիպակնե
րի ու պատմվածքների հիման վրա նշվում են նրա հոգեբանական ար

վեստի այն ամենից բնորոշ գծերը, որոնք սկզբից ևեթ նրան առանձնաց

նում կին ռուս և եվրոպացի մյուս հեղինակներից և որոնք գրողի հետագա 

զարգացման ընթացքում գնալով խորացան։ Թվարկելով հոգեբանական 

վերլուծության՝ մեզ արդեն ծանոթ տեսակները, քննադատն ավելաց

նում Էր.

«Սռմս Տոլստոյի ուշադրությունը ամենից ավելի ուղղված է այն բա

նին, թե որոշ զգացմունքներ և մտքեր ինչպես են զարգանում մյուսնե

րից- նրա համար հետաքրքիր է դիտել, թե տվյալ դրությունից կամ

4 Лидия Гинзбург, О психологической прозе, «Советский писатель». Л., 
1971, стр. 20—21.
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ւււ պա ւԼորությունից անմիջականորեն ծագող զգացումը, ենթարկվելո վ հի֊ 

շողա [Տյունների ա ղղեցութ յանր ու երևակայությամբ ներկայացնող ղու֊ 

էյ որ ղումն երի արքին, ինչպես է վերա ծ՛վում Ուրիշ զգացումների, կրկին վե֊ 

րագաոն ում Հ՛ նախկին ելակեաին և նորից ու. նորից թափառում է, էի ո֊ 

փոխվելով հիշողությունների ամբողջ շղթայի մեջ։ ևնչպես է առաջին 

գգա լաթ լամբ ծնված .մ ի արբ աան ում գեւգի ուրիշ մարեր, ավելի ու ավե֊ 

լի հեոոլ է աարվում, [ոաոնում է անուրջները իրական լլգայությո ւնն երի 

հեա, ապագայի երաւլանբխ ներկայի ռեֆլեքս իայի հետ... հոմս Տոլստո֊ 

յին ամենից ավելի գբա ղեցն ոււե են բուն հոգեկան ոլրոցեսը, նրա ձևերը, 

նրա օրենքները, հոգու գիալեկաիկան, եթե արտահ ա յա ւ[են ք որոշակի 

է ո ե ը մ ի ն ո ւ[» ^:

ներենք մի հատված ևս հոդվածի շարունակությունից, որով ամ֊ 

բողջանում է մեծ գրոգի հոգեբանական արվեստի այո զարմանալիորեն 

/սոր և գիւգուկ, հիրավի մարգարեական բնութագիրր. «Կոմս Տոլստոյի 

ու աղան գի առանձնահատկությունն այն Լ, որ նա չի սահմանափակվում 

հոգեկան ւգրոցեսի ա ը գյոլն բների ւգաւոկերումով,— նրան հետաբրբրում 

I; բուն ւգրոցեսը,— և այդ ներբին կյանքի հազիվ որսալի երևույթները, 

որոնք արտակարգ արագությամբ և անսւգառ բաղմագանությամբ փո֊ 

խսյրինում են մեկը մյուսին, վարսլեւոորեն պատկերվում են կոմս Տոլս֊ 

աոյի կողմից... Մեղ թվում է, ՛որ աս է նրա տաղանդի կատարելապես 

ինբնատիւգ գիծը։ Pnլnր ռուս նշանաւ/որ գրողն երից նա այդ գործի միակ 

վարպետն է»^։

Չերնիշևսկոլ այս բնութագիրը ոչ միայն լիովին հաստատվեց Տոլս֊ 

աոյի հետագա կեսդարյա ստեղծագործական ուղու ընթացքում, այլև 

մինչև, այժմ էլ մնում է նրա ոճի էական կողմերից մեկի լավագույն, ան֊ 

փոխարինելի բն՛ութագիրը։ Ժամանակակից հետադասողներից մեկն իրա֊ 

վաւեր այդ բնութագիրը համարում է «Տոլստոյի արվեստին համ ահ ան֊ 

ճար»7 ։

5 Н. Г. Чернышевский, Литературно-критические статьи, ГИХЛ, М., 1939, 
стр. 246—247.

б Նույն տեղում, էջ 250-251 ։
7 С. Г. Бочаров, Л. Толстой и новое понимание человека, «Диалектика 

души». Сборник «Литература и новый человек», М., 1963, стр. 234.

Ռեալիզմի սլա տ մ ութ յան մեջ (և Տոլստոյի կա տ արած հայտն ա զոր ծ ու֊ 

թյունն ունի տարբեր կողմեր, որոնց քննությամբ գրականագիտությունը
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չաս։ Է զբաղվել, ընթանալով Չերնիշևսկու բաց արած հունովք։ Այդ կ"ղ~ 

•ԱրՒց ամենակարևորը' հո դեկան վիճակներն ու ապրումները իբրև պրո~ 

ցես, շարժ մ ան ու զարգացման ընթացրի մեջ ցուցադրելն էր.՝ Իհարկե,, 

հոգեկան զարգացման պատկերը միշտ էլ, այս կամ այն չափով, դրա֊ 

կան ութ յան մեջ առկա է եղել, բայց գերազանցապես բնավորությունների, 

նրանց վարրագծի հետ սերտորեն կա սլված, իբրև նրանց հետևանք և 

ուղեկից։ Տոլստոյի բերած նորությունն այն էր, որ նա բուն հոգեկան 

պրոցեսը գիտեց իբրև արտացոլման ինքնուրույն առարկա, իհարկե, 

ամենևին չանտեսելով նրա կապը ոչ հասարակական միջավայրի և ո շ 

էլ բնավորության ու վարքագծի զարգացման հետ։ Դա հնարավորություն 

տվեց շատ ավելի խոր, քան արել էր նախընթաց որևէ հեղինակ, թա

փանցելու հոգեկան պրոցեսների բարդության մեջ, հասնելու մինչև 

մ անրա գույն ապրումների և հույզերի վերլուծությունը։

((Հոգու դիալեկտիկայի» տոլստոյական ըմբռնումը ենթադրում էր 

անհատի ներաշխարհում հակադիր կրքերի և մղումների, նրանց պայքարի 

և սերտ ներթափանցումների պատկերում։ Այդ հակադիր ձգտումներն ու 

ապրումները, սովորաբար, ոչ աւն^ան հաջորդում են իրար, որքան ծա

գում և գոյակցում են միաժամանակ, նրանց պայ քարը ոչ թե ավարտվում 

է որևէ կողմի հաղթանակով, այլ մշտապես մնում է հերոսների էության 

մեջ: Դեռ դրական առաջին քայլերից յուրացրած այդ սկզբունքը շարու

նակվեց ստեղծագործական կյանքի ամբողջ ընթացքում: Տարբեր 

առիթներով Տոլստոյը տեսականորեն բնութագրել է իր այդ սկզբունքը, որ 

նա անվանում է կերպարի «հոսունություն»։ թավա կան է հիշել հետևյալ 

տողերը 1898թ. օրագրից. «...Պարզ արտահայտել մարդու հոսունությու

նը, տյե, որ նա միևնույնն է, մերթ չարա գործ, մերթ հրեշտակ, մերթ 

իմաստուն, մերթ ապուշ, մերթ ուժեղ այր, մերթ ամենաթույլ էակ»Ն 

Սակայն կերպարի «հոսունության» պատկերումը Տոլստոյի հերոսներին 

չի դարձնում որոշակիությունից զուրկ էակներ, որովհետև նրանց հոգե

կան աշխարհում շարժունը, փոփոխականը զուգակցվում է որոշ կայուն

8 Վերտին շրդանում հրատարակված աշխատություններից ատ հարցերը րավա- 

կան մանրամասնորեն քննարկվում են հետե յալ գրքերում. М. 8. ХрОПЧвНКО. 
Лев Толстой как художник, изд. третье, М., 1971, Павел Громов, О стиле 
Льва Толстого, Становление «диалектики души». Л., 1971; Лидия Гинзбург, О 
психологической прозе, Л., 1971; С. Г. Бочаров, Л. Толстой и новое понимание 
человека. «Диалектика души». Сборник «Литература и новый человек», М., 
1963.

9 Л. И. Толстой, О литературе. Статьи, письма, дневники, М., 1955, стр. 486.
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տարրերի և բարոյական կատարելագործման ներքին մղումի հետ։ Հատ- 

կանյտկան է, որ ((Հարություն)) վեպում մարդկանց համեմատելու/ հա֊ 

րափոխ դետերի հետ, գրողն ավելացնում էր. ((Ամեն մարդ իր մեջ կրում 

է մարդկային բոլոր հատկանիշների ոաղմերր և երբեմն դրսևորում է այս, 

երբեմն այն և հաճախ բոլորովին նման չի լինում ինքն իրեն, այնուամե֊ 

ն,ւյ.թյիվ մնալով նույնը և ինքն ինքը»։ Ռնութագրելով մեծ գրողի այդ 

ստեղծագործական դավանանքը, ակտդ. Ս'. Խրապչենկոն դրել է. 

« Տ ոլստոյտկան հերոսների ներաշխարհում տեղի ունեցող անընդհատ 

փոէիոխոէթյունները տմեն ևին էլ տատանումներ չեն' նման ծովային 

ծփանքի, մակընթացության և տեղատվության հաջորդափոխումների։ 

Ս-.1Դ փ"փոխությունները միշտ, այսպես կամ այնպես, կապված են ան

հատի հոգեկան զարգացման պրոցեսի հետ»^:

Տոլստոյր մշակեց և դրա կան ութ յան ղին անոցր մտցրեց հոգեբանա

կան ամենարարդ վիճակների պատկերման համարվեր գեղարվեստական 

միջոցներ։ Մասնավորապես, իրենց վրա գրված հոգեբանական ֆունկցիա

ներին համապատասխան, էական փոփոխություններ կրեցին հերոսների 

{ոոսրի ձևերը: Գործող անձանց ներքին խոսքը, բազմաղան ուղիներով 

միանալով հեղինակային պատմության և գնահատականի հետ, դարձավ 

կարծես այն խոփը, որով գրողը ((հերկում)) և շրջում է կերպարների ներ֊ 

աշխարհի բոլոր խորքերը, այն հզոր ճառագայթը, որով լուսավորվում են 

նրա գաղտնարանները: Տոլստոյի հերոսների խոսքը ոչ թե պատկերման 

«օժանդակ միջոց» է, այլ նրանց ներաշխարհի ուղղակի արտացոլանքը: 

Ինչպես դիպուկ կերպով նկատում է է. Գինղբոլրգը, «Տոլստոյի համար 

ՈԼ1’/՚2/՛ /սո"ժր կյ՚“^/’ի պրոցեսներից մեկն է: Եվ խոսքն իբրև այդպիսին 
դառնում է պատկերման առարկա ոլ գեղարվեստական ուսումնասիրու

թյան դաշտ»^:

Տոլստոյի մասին մեր խոսքն ավարտելուց առաջ անդրադառնանք 

այն հարցին, թե «հոգու դիալեկտիկայի» հասկացությունը ինչ չափով 

կաբելի է տարածել նախընթաց և հաջորդ շրջանների այլ հեղինակների 

‘Լ['ա։ Չերնիշևսկին, ինչպես տեսանք, դա համարում էր Տոլստոյի ստեղ

ծագործության խստորեն տարբերիչ առանձնահատկություն: Սակայն 

հետագայում այդ հասկացությունը շատ է ընդլայնվել և հաճախ քմահա

ճորեն տարածվել ամենատարբեր արվեստ ա դետն երի վրա: Ժամանակա- 

հ!'Տ հետաղոտողներից մեկը իրավացիորեն հանդես է դալիս այդ միտումի

10 М. Б. Храпченко. նշված աշխատությունը, էջ ՅՁ5: 
ч Л. Гинзбург, նշված աշխատությունը, էջ 352:
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դեմ, Տոլյց տալով, որ Տոլրգենևի, Գոնչարովվւ, Օստրովսկու կա։է 

Դոստոևսկոլ ստեղծագործության մեջ մենք չենք գտնի հատկանիշների 

այն համակարգք, որի հիման վրա Չեքնիշևսկին խոսում էր Տոլստոյի 

^"1^1'3 «հոգու դիալեկտիկան» պատկերելու մասինն։ «Այգ «րնորոջի; 
տերմինք» հենց ա (ն պատճառով է Չբնորոշել», որ հեղինակի կո1մՒմ 
վերադրված է միայն Տոլստոյին և նրա դեղագիտական մտքի շարժման 

սահմաններում "ւրիջ ոչ ոք/' վերա դրվել չի կարող))^յ։

Այս մաքի հետ կարելի է համա ձայն ել, որքանով խոսքը վերա բե

րում է Չերնիշևսկոլ կոնկրետ գնահատականին։ Սակայն, դիտելով հարցը 

դրական-պատմական մեծ հեռանկարի մեջ, պետք կլինի կարևոր 

լրացում կատարել։ Մեծ գրողի նորարարական ավանդը, լինելով նրա 

տաղանդի և դարաշրջան ի արգասիքը, միաժամանակ հարստացնում է 

արվեստի զինանոցը և օրինաչափորեն մտնում հետագա շրջանի հեղի

նակների գեղարվեստական փորձի ու որոնումների ոլորտը: Այս առումովս 

«հոգու դիալեկտիկայի)) հայտնադործումը Տոլստոյի կողմից մեծապես 

հարստացրեց ռեալիզմ ի հնարավորությունները, և Ճ1Ճ-ՃՃ դարերի հա
մաշխարհային դրականության մեջ մենք արդեն կարող ենք շատ էջեր 

Հյույց տալ, ուր արտացոլվել են հոդեկան պրոցեսների պատկերման 

տոլստոյական սկզբունքները։ Դա եղել է կամ ուղղակի ազդեցության 

հետ հանք, կամ, որ ավելի հատկանշական է, Տ ոլստոյի ստեղծա գործու֊ 

թյան շնորհիվ արվեստի մեջ կատարված ներքին տեղաշարժերի արտա

հայտություն։ Տ ոլստոյից հետո հոգեբանության պատ կերման հարցում 

անհնար էր անցնել նրա գեղարվեստական փորձի կողքով։

7 028—7 933 թթ* դրած Չարենցի հիշյալ հինգ երկերը, մեր խորին 
համողմամբ, հայ գրականության մեջ «հոդու դիալեկտիկայի» տոլստոյա֊ 

կան սկզբունքների ստեղծագործական կիրառման ամենավառ էջերն են։ 

Էպիկական պոեզիայի միջոցներով Չարենցն առաջադրում և հաջողու

թյամբ լուծում էր այնպիսի գեղարվեստական խնդիրներ, որոնք ավելի 

բնորոշ էին հոգեբանական արձակի համար, բայց մինչ այդ հայ գրակա

նության մեջ առհասարակ չէին հարուցվել։ Դրանով ավելի է ընդգծվում 

9արևնցի փորձի նշանակությունը հայրենի գրականության պատմության 
մեջ։ Այդ հիման վրա էլ, որոշ ասպեկտով, բնականորեն ծագում է «Չա֊ 

րենց և Տտլստոյ)) խնդիրը, որը չարենցտգիտության մեջ երբևէ չի ար

ծարծվել։ Իհարկե, մենք խոսում ենք ոչ թե ուղղակի ազդեցության, այլ

12 ПйвеЛ ГрОМОв, նշված աշխատությունը, էջ 150-154։
13 Նույն տեղում, էջ 151։
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հոգեբանական վերլուծության տոլստոյական սկզբունքներին օբյեկտի

վորեն մերձենալու և նրանցից ստեղծագործաբար օգտվելու մասին։ 

Զննենք գրական֊ւգատմ ական այն մթնոլորտը, որի մեջ Ձարենցը հան

գեց այգ սկզբունքներին և ՛էրեց իր երկերի ((հոգեբանական շարրր»։

3
թարենցի գեղագիտական հայացքներ/։ և բուն գեղարվեստական հա

մակարգի մեջ հոգեբանական վերլուծության սկզբունքը նվաճվեց որո

շակի որոնումներից, հակադիր մտայնությունների հաղթահարումից 

հետո: 20-ական թվակահն երի աոաջին կեսին, այն մ ամանակվւս համար 

բնորոշ ըմբռնումների աղգեցության տակ, թարենցը ևս պսիխոլոգիզմը 

համարում էր պրոլետարական արվեստին սկզբունքորեն խորթ և անհա

րիր մի բան: 1924թ. «Ստանդարտի» գրական ծրագրում նսւ «սւրամաբա- 
նորեն ժխտում» էր կենցաղագրությունն ու պսիխոլոգիզմը, վերջինիս 

ան ըն դունելիոլթյունը հիմնավորելով այսպես. «.. .Պսիխոլոգիղմն ըն գհան - 

րաւզես առնչություն չունի պրոլհտարիաւոի մատերիալիստական աշխար

հայացքի հետ, որովհետև վերջինս հետաքրքրւԼում է իրերի ոչ թե այսպես 

հոԼ'1“'^ «է։։։թյաժր», այլ փոխհարաբերությամբ: Մեր գրականությունը 

ևս ելնելով այդ աշիւաբհայացքից սլեւոք է հետաքրքրվի ոչ թե նրանով, 

թե ի՚սչ է կատարվում տվյալ Ա1նհաւո|1, այս «չես կոչված, հոգում, այլ 

նրանով, թե ինչ ղհր է ]աւ։ւլում նա ար տա գրւււ կան հարաբերություն- 

նեբի մեջ: Իհարկե, սա չի նշանակում, որ լքենք բացասում ենք հոգեբանու

թյունը. սա նշանակաւք է միայն, որ այդ «հոգեբանությունը» ‘[եր հանելու 

համար բավական է ցույց տալ զործողությունր»։1։

Այս դաաողություններն այււօբ շատ կողմերու[ կարող են թվալ տա

րօրինակ և անհաււկանալի: Սայց սուԼետական գրականության արշա

լույսին այս տիպի հարցադրումները սովորական բան էին, քանի որ 

հոգեբանության պաակեբմամբ տարվելը, տիրող մտայնությանը համա- 

ոլատ ա սիւ ան, նշանա կււււք էր դուռ բացել բուրժուա կան անհատ ա ււլ աշտ ու- 

թյտն առջև, շեղվել մարդուն իբրև հասարակական հարաբերությունների 

հՐ"'Լ ներկայացնելու կարևորագույն ւդսւհւսնջից:

Սակայն 20-ակսւն թվականների երկրորդ կեսին իրադրությունը սո֊ 

վետ ական գրականության մեջ ղդալիորեն ւիոիււԼեց: Կոսմիկական վերա

ցականությունը, կոլեկտիվիղմի պսւթոսը, կերւդարների դասակարգային 

սխեմաները աստիճանաբար, բայց հաստատուն կերպով փոխարինւ/ում

14 0. ՉարԼնց, Երկերի ժողովածու, հ.6ք 1907, էջ 108:
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Էին իրականության կոնկրետ պատկերման, կենսական ճշմարտության, 

անհատին իր բնավորության կենդան ի բաղմաղան ութ յամբ ներկայացնե

լու պա հանջով։ Հենց այդ ժամանակ հր, որ սովետական գրականության 

մեջ միակ առաջատար ուժ լինելու հավակնություն ունեցող ռապպական 

ղեկավարությունը առաջ քաշեց պրոլետարական ռեալիղմի և նրա հետ 

սերտորեն կապված' ((կենդանի մարդուն և «պսիխոլոգիզմի» լողունդնե- 

րր: Ռապպ ական քննադատների կարծիքով, այդ ՛սկզբունքների իրակա

նացումը պետք է կարևորագույն քայլ լիներ «հետևողական դիալեկտիդ 

կական-մատերիալիսւոական գեղարվեստական մեթոդի մշակման)) ճա

նապարհին^: Արժե մի փոքր ավելի մանրամասն կանգ առնել այս հար

ցի ։[[пи» քանի որ դրանք կազմում են հենց այն դրա կան֊ պատմական 

ֆոնը, "րի վրա ձևավորվում էին Չ ար ենցի ստեղծագործական մ/г֊ 
տումներն այդ ՛տարիներին։

Պր՛ոլետարական ռեալիզմի (կամ' հերոսական, մոնումենտալ, տեն֊ 

Դ^նցիող, ն ույն իսկ ռոմանտիկական ռեալիզմի, ինչպես այդ տարիներին, 

միասնական տերմինի բացակայության պատճառով, ան վանում էին մեր 

դրականության ստեղծագործական մեթոդը) պահանջի իմաստն այն էր, 

որ դրականությունը շրջադարձ էր կ։ս տարում դեպի նոր իրականության 

ամենօրյա երևույթների պատկերումը' դիտված նրանց հեղափոխական 

-զարգացման մեջ։ Այդ պատճառով էլ ռեալիզմի հետ ուղղակիորեն կապ

վում էր «կենդանի \մարդու», նրա հոգեբանության պատկերման պահան

ջը։ «Անկասկած է, ՝որ պրոլետարական գրականությունը կզարգանա 

գեղարվեստական ռեալիզմի գծով, — կարգում ենք ռապպական հանդեսի 

ծրագրային ելույթներից մեկում, ուր այդ պահանջի իմաստը հանգեցվում 

էր հետևյալին. — Կենդանի մարդու հոգեբանական բացահայտումը, — այս 

է պրոլետարական գրականության ուղին»^։ Ա» Ֆադեևը ուղղակի նշում 

էՐг ՈՐ «այժմ մեր գրականության համար հիմնական կենտրոնական խըն ֊ 

գիրը կենդանի մարդու պատկերման խնդիրն է»։ն Ւսկ քննադատ Վ. Եր֊ 

միլՈէԼր' «կենդանի մարդու» տեսության ամենակրքոտ պաշտպաններից 

մնկր, հարցի բացառիկ կարևորությունն ընգգծում էր, կապելով այն 

կուլտուրական հեղափոխության դարաշրջանում «մարդկային մատերիա

լի» արմատական վերակառուցման հետ։ «Սակայն որպեսզի պրոլետ ա֊

15 «Творческие пути пролетарской литературы». Второй сборник статей под 
редакцией Л. Авербаха, М.—Л., 1929, стр. 303.

1б «На литературнол! посту», 1927, № 9, стр. 1—2.
17 «Творческие пути пролетарской литературы», сборник статей, М.—Л.,

1928, стр. 84.
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լ։ւսկան դրականությունը հնարավորություն ունհնա մասնակցելու այդ 

պատմական պրոցեսին, վերջինիս ամենագլխավոր գործիքը լինելու, նա 

պետք է սովորի ցուցադրել կենդանի մարդուն ։ Ահա թե ինչու այդ պրոբ

լեմը <( պրոբլեմն երի պրոբլեմն՛» է հանդիսանում, ահա թե ինչու, հատկա

պես նա է հանդիսանում այն օղակը, որից հարկավոր է բոննլ, որպեսդի 

ւոիրաաետել ողջ շղթան»*9։

Արձագանքելով այդ կոչերին, Հայաստանում գործող ււապպական 

քննադատները ևս մի որոշ ժամանակ ((կենդանի մարդու» լոզունգը համա

րում էին պրոլետարական դրականության բոլոր խնդիրների կենտրոնա

կետը: Այսպես, Ն. Դաբաղյանը 1928թ. դրում էր. «Պրոլետարական 

ռեալիզմի հետ սերտորեն շաղկապվում է պրոլետարական դրական 

պսիխոլոգիզմը և կենդանի մարդու պրոբլեմը պրոլետարական գրակա

նության մեջ»*9։ Իսկ մեկ տարի անց նույն քննադատը հիշյալ «երրորդու

թյան» դերն ու իմաստը ուղղակի կապում էր «ստեղծագործական դիա

լեկտիկական մատերիալիստական մեթոդի» մարմնավորման հետ. «Պրո

լետարական ռեալիզմ, կենդանի ու նոր մարդու (իհարկե, խոսքը գասա- 

կարդային մարդու մասին է) վերարտադրումը դրականության մեջ, 

պսիխոլոգիզմը, որպես հիմնական միջոց պրոլետարական ռեալիզմի — 

ստեղծագործական խնդիրներ, որոնց լուծումը հնարավոր է միմիայն 

ստեղծագործական դիալեկտիկական մատերիալիստական մեթոդի 

յո։րացման դեպքում»29։

Պետք է նշել, որ սկզբնական շրջանում, ընդգծելով հանդերձ հոգե

բանական վերլուծության նշանակությունը սովետական դրա կան ութ յան 

համար, քննադատություն/։ բազմաթիվ վերապահություննհր էր կատա

րում, որոնք պետք է ապահովեին «բուրժուա կան պսիխոլոգիզմի» 

արատները կրկնելու վտանգից։ Օրինակ, «անհատական հոգեբանությու

նը» համարելով ըստ ամենայնի խոտելի և խորթ մի բան, ն. Դաբաղյանն 

ընդունում էր նրա հնարավորությունը պրոլետարական դրական երկերում 

միալն այն չափով, ինչքանով այն կարող է ծառայել «այս կամ այն հա

սարակական խմբակցության հոգեբանությունը վերլուծելու համար»2' ։ 

Իսկ Հ. Գյուլիքեվխյանը 1930թ. գրած «Պրոլետարական գրականությաս

21

18 Վ. Երմ|ւլուլ, Պրոլետարական գրականության ստեղծագործական ուղիների մա

սին (հեղինակի «Հանուն կենղանի մարդու գրականության մեջ» հր^ի աոաջա- 

րանր) — «Գրական գիրթերում», 1928, № 6, էջ 32-33։
19 «Գրական գիրթերում», 1928, X 6, էջ 27:
20 «Գրական գիրթերում» 1929, X 4, էջ 48:
21 «Գրական գիրթերում», 1928, X' 8, էջ 27։



ստեղծագործական խնդիրն երր» հոդվածում հո գեբան ութ յան դերբ սահ֊ 

մանս։ փակում էր գործողության հիմն ավ որմ ամբ. «Պրոլետարա կան 

պսիխոլոգիզմը տրվում է միայն գործողությունները մոտիվացիայի են֊ 

թարկեըու նպատակով... Պրոլետարական պսիխոլոգիզմը «պրոբլեմ» կամ 

վերացա կան անիծ յալ հարցեր չի լուծում և ոչ էլ հավիտենական կատե

գորիաներ առաջա դրում. նա ամբողջս վին դասակարգային է, պատմա֊ 

կանորեն պայմանավորված»^։ կքչպես սեոնում ենք, ընդհանուրը այս 

դատողությունների համար այն է, որ կերպարների կենդանի ներաշխարհի 

պատկերման պահանջի հետ միասին ամեն կերպ բացասվում էր հոգե

բանության քիչ թե շատ ինքնուրույն դոյո^թյուն հնարավորությունը, 

հետևաբար' հոգեբանական թեման իբրև այդպիսին։ Դեռ ըստ ամենայնի 

իրեն զգացնել է տալիս հին պատկերացումների իներցիան:

Այսօր դա կարող է ուժերի ավելորդ վատնում թվալ, բայց 20-ական 
թվականների վերջին գրական քննադատության մեջ լրջորեն վիճում էին 

նաև այն հարցի շուրջ, թե գրողն արդյոք պե՞տք է սլատկերի և վերլուծի 

թշնամական, խորթ խավերի մարդկանց հոգեբանությունը: Ոմանց թվում 

էր, թե սոցիալապես խորթ տարրերի հոգեբանության վերլուծությամբ 

գրողն օբյեկտիվորեն կարող է համակրանք հարուցել նրանց նկատմամբ։ 

Որպես օրինակ հաճախ վկայակոչվում էր Մ. Ո ուլգա կո վի «Տուրբինների 

օրերը» դրամ ան ։ ճիշտ է, ի վերջո վիճաբանողների մեծ մասը հան գուժ էր 

այն մտքին, որ ամեն ինչ կախված է դըոզի դրաված գաղափարական 

դՒրըՒՑ’ ե ույդ պատճառով էլ թշնամու հոգեկան աշխ արհի պատկերումը 
ինքնին չի կտրող մերժելի լիներ Ռապպի ղեկավար գործիչներից մեկը' 

է. Ավերբախը, օրինակ, գրում էր. «Ստեղծագործության բոլոր հերոսները 

պետք է «կենդանի մարդիկ» լինեն, այլ ոչ թե շտամպն եր, սխեմաներ, 

քայլող լոզունգներ և պլակատներ: Ս շն ամ ին սլետք է ցույց արվի իբրև 

կենդանի մարդ, բայց' կենդանի թշնամի»^ ։ Իսկ Հայաստանի «Գրոյկան 

դիրքերում» ամսագիրն ազդարարում էր. «Պրոլետարական դրոգը թե 

խորթ, օտար մարդկանց և թե յուր հարազատ դասակարգի մարդկանց 

հոգերան ությունը պատկերելիս, բոլորին էլ պետք է պատկերի որպես 

կեն գտնի մարդիկ, պարզ է, որ նա իր համակրություններով իր դասա

կարգի հերոսների կողմն է, բայց գա չի խանգարում, որպեսզի նա իր 

գաս ակար գային հակառակորդներին ևս պատկերի որպես կենդանի 

մարդիկ»^:

22 «Գրական դիրքերում», 1930, № 4', էջ 42:
23 «Творческие пути пролетарской литературы», второй сборник статей, 

М.—Л., 1929, стр. 120.
24 «Գրական դիրքերում», 1928, Л" 7-8, էջ 47: 2 Ծ



Դնելով հոգեբանական բովանդակության պահանջք ք դրական քննա

դատությունն այս շրջանում 1 ի տարբերություն մի քանի տարի առաջ 

ս/տրածվսւծ նիհիլիստական մոտեդման, րնդդծում էր դասական դրոզնե- 

րի у и ո վ որ ել ո ւ ա ն հր /и մ եւշ տ ո ւթյ ո է նր: ծ վ այ и կ ա ւդ ա կր ութ յամբ ա մ Լ նիր 

ավելի հաճախ հիշվում և հոլովվում էր Էն Տոլոտոյի անունք, նրա օբյեկ

տիվ հ ուլեր ան սլկան տրվեստր, նրա զարմանալի ունակ ո ւթյ ունք' բտզմա- 

կոդմանիորեն բա у ահ այւո ելու մարդկային ներաշխարհի հակասություն- 

ներք, լույսն ու и տ վեր ր, հ ոզեկան կյանքի ներքին շարժումն ու դաբդա

բում ր։ Լ. 1եվեր բախն իր դեկուր ումների у մեկում, օրինակ, ասում էր. 

«...Մենք տոլ քու մ ենք այնւդիսի պայմաններում, երբ փոխվում է հին հո

դ ե ր ան ու թյան ր, երբ հնիդ շատ բան դուրս է նետվում, երբ մենք մեծա- 

դույն աշխատանքով, սիրով ու հոգածությամբ հայտնաբերում ենք նոր 

դ դ ա ր մունքնե ր ի, մարդ կանք միջև նոր կապերի աճք։ Եվ ահա այս պահին, 

հիր սլվի հոգեբանական մեծ հեղափոխության պահին, այնւդիսի մեթոդ, 

որպիսին Տպ и տ ո (ի մեթոդն է, ամենիդ ավելի հարմար է մեղ համարո֊Ն 

միահամուռ կերպով «պրոլետարական ւդ и իխոլո դի ղմի» լավա դույն ար

տ սւ հ ա րո ու թ (ուն ճանաչված' Ա. Ֆտգե/ւի ((Ջախջախում)) վեպք հաճախ 

դ ն տ հ ա տ վ ում է ր տ ու и տ ոյ ա կ ա ն ա վ տ ն դու լ թ ն եր ի ԼՈ1 յս ի 1/1 ա կ:

Հատուկ պետք, է նշել այն փաստք, որ Լև Տոլստոյի ստ եղծ ա դործ ու- 

թյուն և առհասարակ հ ո դե բանսւկան վերլուծության սկզբունքների մա

սին իւ ո սելի и 20 - ա կան թվականներին հ աճա իւ էր- հիշվում և վկՍէ է։էէ կոչ

վում (ւ. Գ. Չեբնիշևսկու մեղ ծանոթ հողվածք, նրա խաւ բեքք «Կոդու 

դ ի ա ւ ե կ տ ի կւււ (ի» մ ա ոին^: Ռապպական քննադատներիդ մ եկք (Ա. թո

նին յ հ ա յա ա ր ա ր ելյ, որ «մինչև այժմ էլ ոչ ոք այդ թեմայով չի шип լ 
"եՒԽ» 'Ч1 ավե/ի Լավ լիներ, ավելի ճշդրիտ և դրոգի աշխատ անքի հաւ) ար 

ա ւ դ ք ա ն կ ւււք և որ» “ ?.

25 «Творческие пути пролетарской литературы», М.—Л., 1928, стр. 29.
25 Տ ե'и, օրինակ, նույն տեղում, Էջ 27—29, 45—48։
27 Նույն տեղում, Էջ 45: Չերնիջևսկու նկատմամբ Չ ար ենք ի վերարերմունրի մա

սին մենք ունենր միայն մեկ, բայց ինքնին շատ պերճախոս վկայություն, թեև այն 

ուղղակի չի կապվում քննարկվող հարբի հետ, այլ տաքիս է մեծ մտածողի ընղհանուր 

բնութագիրը: ո Անակնկալ հանդիպում Պետրոպավլովյան ամրոցում» չափածո նովելի 

մեք, վերհիշելով ազատության տառապյալ մարտիկներին, նա հատուկ առանձնացնում 

էր Չ երնիշևռ կուն.

Մտաթերում եմ ես նրանց մեկ-մեկ, 
Մխենից մինչև պայծառատես 
Այն մտածռղո վեհ ու հաննարեղ, 
հրին Մարքսն է մի ог անվանել մեծ:

26



«Կենդանի մ արդու» լոզունգը, հոգեբանական վերլուծության պա

հանջը, որոնք պատմականորեն որոշակի դրական դեր /սաղարին գրա

կանությունը սխեմա տիղմիդ և վերացականությունից ազատագրելու 

գործում, շուտով իրենք էլ վերածվեցին յուրօրինակ ոխ եմ այի, ձեռք բե

րեցին գոդմա տիկ գծեր։ ի անն այն է, որ իրականության ճշմարտացի 

արտացոլման ռեալիստական լայն սկզբունքը այդ լոզունգների մեջ փո

խարինվում էր համ եմ ատ արար նեղ և միակողմանի խնդիրներով, որոնք 

ինչ-որ չափով կաշկանդում էին գրողի ստեղծագործական հնարավորու

թյունները, նետում էին նրան նոր սխեմաների գիրկը* Հիշենք, օրինակ, 

կերպարի մեջ անպայման գիտակցության և ենթագիտակցության պայ

քար պատկերելու պահանջը, որ առաջադրեցին Ռապպի տեսաբանները: 

Ահա թե ինչու, իր ծագումից մի փոքր անց «կենդանի մարդու» լոզունգը 

հանդիպեց նան քննադատական վերաբերմունքի։ Ա. Ֆադեևն իր զեկուց

ման մեջ («Պրոլետարական գրականության գլխավոր ճանապարհը», 

1928) հայտարարեց. «Պետք է ասել, որ այդ տերմինը' «կենդանի մարդ», 
այն քան հաճախ է գործածվել ե •ռեզին, և անտեղի, և այնպես ուժեղ են 

այն դրոշմ տտպել, որ արդեն չես հավատում, թե իրոք այգ տերմին ի 

ետևում կարող է թաքնված լինել որևէ կեն դանի բան»: Սակայն, դրանով 

հանդերձ, Ֆադեևը պնդում էր, որ «կենդանի մարդու» պատկերման հար

ցադրումը, լինեյ ով ամենից պարզն ու հասկանալին, միաժամանակ 

ամենաբարձր, ամենանոր, ամենաբարդ և ամենադժվարին հարցադրումն 

է»^։ Իսկ Հ. Գ (ուլիքեվխյանը իր՝ արդեն հիշատակված հոդվածում (1930) 
գրում էր. «Ոմանք մինչ այժմ էլ լեն դադարում կենդանի մարդու պրոբլե

մը քաշքշելուց: Այգ պրոբլեմն առաջ եկավ, երբ կենդանի մ արդուն 

անհրաժեշտ էր հակադրել սխեմատիկ «ան կեն դան» մարդուն դրակս։ է։ ու- 

թյան մեջ, երբ հարկավոր էր սխեմատիզմի հետ հաշիվները մաքրել և 

անցնել զարգացման նոր, ավելի բարձր էտապին։ Հիմա արդեն վեճը կեն

դանի մարդու շուրջն իսպառ զուրկ է այժմեականությունից, ունի սխո

լաստիկ բնու(թ: Ասել, -.որ պրոլետարական ռեալիզմի համար անհրաժեշտ 

է ցուցահանել, նկարագրել կեն դան ի մարդ, նշանակում է ընկնել ամենա

ձանձրալի կրկնողության մ եջ^ ։

Առերևույթ կար՛պ է թվալ, ՛որ գրական֊պատմական այս ֆոնը քիչ 

է կապվում Չարենցի Հիշ^ւ երկերի Հետ։ Pшյg դա ճիշտ դատ ողո։թյուն

28 «Творческие пути пролетарской литературы», второй сборник статей, 
М,—Л„ 1929, стр. 56, 62.

29 «Գրական ղիրբերում», 1930, ձ' 4, էջ 40:
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լէք* 1Ւ^Ւ: նախ, դժվար չէ համոզվի, որ Չարենցի ստեղծագործության մի 

շարք էջերում, մանա վան դ «էպիքական լուսաբացի» հայտնի բանաստեղ

ծական մանիֆեստներում, մենք տեսնում ենք 20 ֊ական թվականների 
երկրորդ կեսի դեղագիտական որոնումն երի ու բանավեճերի ուղղակի 

արձա գանքր ։ Չարենցի կ^չ^Ղ1' նոր հասարակության մարդու հույղերն 

ալ իւոհերր բազմակողմանի պատկերելու մասին, նրա ելույթն երր սխեմա

տիզմի և դոգմատիզմի դեմ բանաստեղծական ձևի մեջ փաստորեն ար֊ 

տ սւցոլում Լին նույն այն խնդիրներր, որոնք ույդ տարիներին այնքան 

զբաղեցնում էին քննտդատությանր։ Իհարկե, էսէ^ ընթերցողի Համար 

այսօր դժվար է կռահել այդ կսողը* Եվ» դոլըե, հետաքրքիր էլ չէ։ •Քննա

դատ ակտն ելույթն երր շուտ են մոռացվում, իսկ բանաստեղծ ությունր 

շարունակում է ապրեր Այնինչ դրականության սլատմաբանր իրավունք 

չունի մոռանալու սԱգ կտ,դք> ավյսւլ դեպ քում' մ ամ ան ա կին արծարծված 

որոշ տեսական դրույթների և Չարենցի բանաստեղծական խոհերի 

ւզատմագեդա գիտական արմատների րնդհան ր ութ յուն ր, նրանց բովան֊ 

դ ա կ ո լ թ յ ա ն օ րյ ե կ սւ ի վ հ ա մ ա պ ա տ ա ո իւ ա ն ո լթ յ ո ւ ն ր:

Իոչ վերաբերում է հոգեբանական պ ոհգիայի սկգբոլնքների յուրաց

ման ր, որի արգյունքր եղավ Չարենցի հիշյալ երկերի ստեղծում ր, ապա 

ղա ևս սերտորեն կապ վու մ է գեղարվեստական որոնումների այն մթնո

լորտի հետ, որր մենք փորձեցինք հաժառոտ նկարագրեր Միայն 20-30֊ 
ակտն թ վուկւսններ ի սահմանագլխին' « կ են ղան ի մ ա ր գոլ» և «պսիխոլո- 

ղի զ մ ի» նկւստմամբ ծ աւլած բուռն հետաքրքրության և վեճերի պա լման֊ 

ներում կարող էին ծնվել այդ երկ երր' իրենց պա բանակած նրբագույն 

հ ո գերան ական ։[երլուծ ությ ունն երո վ, «հոգու դիալեկտիկայի» բազմազան 

տարրերի ցացադրում ո ւթ. Ոիշտ է, այս դեպքում ևս մենք նկատում ենք գե

րլարվես ս։ ւս կան ստեղծագործության ե տեսական սկզբունքի հետ ադա 

ճակատագրերի տարբերությունը։ Տեսական այս կա։? այն գրույթր կարճ 

ժամանակ հետո կարող է մոռացվեր եթե մանավանդ այն միակողմանի է 

իր բ ո վանդւս կութ յա մ բ ու ձև ութ Այնինչ նույն ելակետից սկզբնւսվոր ւէրսծ 

գեղարվեստական երկը, եթե այն իրոք տաղանդավոր գրչի արգասիք է, 

ապրում է շատ աւէելի երկարատև կ յան քուէ, քանի որ ւգարունա կում է 

կենդանի իրականության, հոգեբանական ճշմարտության մի մասնիկը,. 

"ՐԻ ժամանակի ընթացքում չի կարող հնանալ կամ կորցնել իր հեաաքըր- 

քըլաւթյանը։ ՕնւԼելով կոն կրետ դրական֊պատմակտն պայմաններում 

Չարենցի երկերն էլ անմիջապես դուրս եկւսն այդ շրջանակներից, որով

հետև նրանք հենվում էին արվեստի բարձր, որոշ իմ աստ ութ «հավերժա

կան» սկզբունքն երի վրա։
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4
Առաջին իսկ հայացքից դժվար չէ նկատել, որ Եղիշե Չարենցի նշված 

^Ր^յՐի թեման և նյութը, հետևաբար' նաև գեղարվեստական խնդիրը սշ 

թե, այսպես ասած, սյուժետային, այլ հոգեբանական բնույթ ունեն։ Դա 

նշանակում է, որ բանաստեղծին ղբաղեցն ում է ոչ թե (կամ ոչ այնքան) 

դեպքերի և արտաքին գործողությունների նկարագրությունը, աղ հերոսի 

հոգեկան վիճակների' նրա ներքին ապրումների, հիշողությունների և 

մտորումների հետևողական բացահայտումը: Սա այդ երկերի գերագույն 

գեղարվեստական խնդիրն է, որին ենթարկվում են նրանց բոլոր մյուս 

կողմերն ու խնդիրները՝. Այդ առումով հատկանշական է, օրինակ, որ 

բոլոր հինգ գործերի մեջ էլ թեև կան հերոսների արարքները, արտաքին 

աշխարհի հետ նրանց հարաբերությունները նկարագրող և դրանով իսկ 

որոշակիորեն առանձնացող հատվածները, բայց դրանք սովորական 

սյուժե տային մասեր չեն, այլ իրենց բուն իսկ բնույթով ծառայում են 

երկերի հոգեբանական բովանդակությանը:

Այգ հատվածներն իրենց բնույթով բաժանվում են երկու խմբի: 

Առաջինը այն մասերն են (երբեմն բավական րնդարձակ ), ուր դեպքերը 

նկարադրվում են ոչ թե իբրև ներկայի մեջ տեղի ունեցող իրողություն, 

այլ որպես անցյալում կատարվածի հիշողություն, որն արթնանում է 

հերոսի մտապատկերներում: Ենքնին հասկան ալի է, որ դրանով իսկ հե

րոսի հոգեկան ապրումների շղթան չի ընդհատ վում, աղ ձեռք է բերում 

լրացուցիչ ս յուժետային հենարաններ, իսկ երկի հոգեբանական բո

վանդակությունը մեծապես հարստանում է ու խորանում: Սյուժետս/յին 

մասերի երկրորդ խումբը այն հատվածներն են, որոնք նկարագրում են 

հերոսների արտաքին շարժումը, արարքները: Սակայն այդ մասերը, որ

պես կանոն, չեն ծավալվում իբրև քիչ թե շատ ինբնուրույն նկարագրու

թյուն, չեն դառնում ամբողջական սյուժետային միավորներ, այլ սոսկ 

ծա ռայում են իբրև շրջան ա կ և խթան' բուն հո դե բան ական վերլուծություն

ների համար: Նշված գծերի հետ մոտիկից ծանոթանալու նպատակով 

դիտենք ալդ երկերը առանձին֊ առանձին:

Սկսենք «Խմբապետ (յ ավարշր» պոեմից: Այս երկը, ինչպես ասվեց, 

գրվել է իբրև մի հատված «Ապստամբությունը)) չտփտծո վեպից, որից, 

սակայն, ուրիշ ոչ մի մաս կամ որևէ տեղեկություն մեզ չի հասել0:

30 Ուշագրավ է Ս. Աղա րարյան ի ենթագրությունն այն մասին, որ «էպիքական 

լուսարարի» մեջ զետեղված «Հատվածներ չգրված պոեմիցդ ֆրագմենտը (1926—1929} և 
Հ^ՒրՀ ճանապարհի»֊ում տեղ գտած «Զրահապատ «Վարգան զորավար» պոեմը (1933),

29*



Չտնտստեղծի գեղարվեստական գիտակցության մեջ կապված լինելով 

այդ յիթա գործված մեծ մտահղացման հետ, «Խմբս։պետ Շավարշը» միա

ժամանակ ինքնին մի ավարտուն ստեղծագործություն է, որի ֆրա գմեն֊ 

տային բնույթը նրա ժա՛նրային առանձնահատկություններից մեկն է. 

բայց ոչ երբեք թեմայի կամ գաղափարի անբավարար մարմնավորման 

արդյունք։ Այս պոեմը, ինչպես նաև «եւսիքական լուսաբաց» գրքում 

ղետեղված «էպիքական ֆ>րագմենտնսրի» շարքը («Հատվածներ չգրված 

պոեմից», «Չուգունե մարգը», «Հոկտեմբեր 25— 26 1917»), ցույց են տա֊ 
լիս, որ Չարենցը հիանալիորեն տիրապետում էր երկի բուն անավարտ ու֊ 

թյունր իմաստավորելու արվեստին, սյուժետային ընթացքի ընդհատումը 

դարձնելով պատկերավորության և գաղափարական ներգործության 

1Րս’!)"4յ1Ղ մՒ?"9։
Այսպես, ուրեմն, «Խմբապետ Շավարշի» ժանրային այս յուրահատ

կություն ր' չափածո վեպի հատված լինելու հանդամանքը, երկը չի ղըր՝ 

կում մ իասնա կան թեմայից, այլ ավելի է ընդգծում այն։ եսկ ո՞րն է այդ 

թեման, այլ կերպ ասած պոեմի մեջ ծավալվող կենսական և գեղարվես- 

ւո и/ կ ա ն ի ր ա դր ո ւ թյ ո ւ ն ր:

եթե ն If տա ի ուն են անք, պայմանականորեն ասած, и ւ ուժ են, ապա 

պոեմսււ1 ամեն ինչ կատարվում է շատ կարճ ժամանակի ընթացքում 

ա ո տ վոտին նախ սրդող պահին։ Պոեմի առաջին իսկ տողերից մենք իմա

նում ենք, որ' «Փողոցում լռություն էր ոլ թանձր խավար, Առավոտը մոտ 

էր, բայց դես չէր բացվում», իսկ վերջին մասում կարգում ենք. «Արդեն 

արթնանու մ էր գաււանցող քաղաքը, Արդեն առավոտ էր դառնում լուսա- 

բս։ցր»: Կտրեք ի է ասեք, որ աըաաքին գործողության իմաստով, ամեն 

ինչ տ եղա դրված է այդ մի քանի տասնյակ րոպ են երի մեջ: Ւսկ ի՞նչ է 

կատարվում այղ կարճ ժ ա մ ան ա կամիջոցում ։ Պոեմի и կ էլը ում (1-32 տո
ղեր) խմբապետ (շավարշը հյուրանոցում իր խմբի տղաների հետ ղրաղ֊ 

ված է կերուխումով և պատրաստվում է առավոտյան իրեն սպասող ծանր 

փորձությանը' ռսւղմական նախարար ^ըոյի հետ ունենալիք հանդիպմա

նը: Փոկ պոեմի վերջին մասում (336-451 տողեր), վաղ աոավոաին նա

<ւհմ րապետ Աավարշի» նմւսն, նախապես բանաստեղծի կողմից մտահղացվել են 

իբրև մեկ ամբողջական ստեղծագործության ( « գյու ց ա ղնավեպի» ) մասեր (տե и 
Ս. Աղաթաթյան. Եղիշե թարենց, գիրը 2-րգ, 1977, 150 և 316 էջերի ծանոթագրություն- 
ներր)ւ Սակայն այս ենթադրությունը, որը պահանջում է հետագա ճշտում և հիմնավո

րում, չի մխտում այն իրողությունը, որ երեր երկերն էլ միանգամայն ինրնուրույն 

գեղարվեստական միավորներ են, որոնք իրոր >ետ առնչվում են սոսկ պատմական թե

մ ատի կա յ ի րնգհանրոլթ յամբ:
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դուրս է պա էիս կիսաքուն քաղաքի փողոցները, ո լք մ արզկանց ծաղրուծա

նակի ենթարկելու մոլուցքի մեջ ինքն էլ անսպասելի հարված է սաանում 

«իր մեծ խաչեղբայր» խմբապետ Սմբատից։ Այս է պոեմի աբտաքին սյու

ժեն, որբ, իրոք, միայն շրջանակ է, միայն ելակետ' երկի հո դե բան ակտն 

բովանդակության համար, որր հիմնականն է պոեմի մեջ:

Լեյս բովանդակությունն իր հերթին կազմված է երկու շերտից: եր 

մտորումների սկզբում (33-137) և վերջում (293-334) Օավարշը խորհում 
է մոտիկ ապա զայի' առավոտյան Սարոյի հետ ունենալիք հանդիպման 

մասին: Սպասվող վատն դի տազնապր փոթորկում է նրա հոդին, ստիպում 

է անհանզստտնալ, մինչև վերջ էլ պահում է նրան անորոշ երկվության 

մեջ' ներկայանա՞լ Դրոյին, թե՞ ոչ: Շավարշի մտորումն երի երկրորդ 

ջերար, որբ մի ամբողջական հատված է պոեմի միջին մասում (138-284), 
նվիրված է ոչ հեռու անցյալի հիշողություններին' կապված արևմտահա

յության գաղթի, կոտորածների, անլուր զրկանքների և ազգամիջյան րնդ-

հարումների հետ:

Այսպիսով, 451 աոզից բաղկացած պոեմը (դր^՚նցից վեցր բազմակե

տերից կազմված տողեր են) իր բովանդակությամբ բաժանվում է երեք' 

գրեթե ճշգրտորեն հավասար մասերի: Պոեմի սկզբի և վերջի հիշյալ աո֊ 

Ղերը, ինչպես նաև ութ տող միջին մասից (285-292), նվիրված են Շա

վարշի և նրա ընկերների աղմկալից խնջույքի, երևան յան փողոցներում 

նրանց ծավալած հրոսակության նկարագրությանը: Սյուժետային ընթացք 

ունեցող այգ. հատվածները կազմ ում են ընդամենը 156 տող: Դրանք ունեն 
որոշակիորեն արտահայտված երգիծական բնույթ, որը երևում է ամեն 

ինչում' սկսած հերոսի արտաքինի նկարագրությունից և ինքնաղնահա֊ 

աականից («Նա իրեն համարում էր—անհաղթ արու, Որպես հրաշք' ելած 

հայ ցեղի արգանդից») մինչև նրա երթը փողոցում («ձեռքին մաուզեր 

օրորվելով, դնում էր մեդի միջից. հետևից — իր տղերքը», կամ' «Ոոլորի 

դեմքերին նա վախ էր կարդում: Եվ դա համարուէ! էր — բարձր պատիվ,. 

Եվ այդ պատճառով էլ—չափազանց հպարտ էր»), մինչև պոեմի անսպա

սելի, կոմիկական վահճանը (բոլորին ահաբեկող մարդը ինքը մի հար

վածով դետին է տապալվում ուշակորույս): Դաշնակցական Հայաստա

նում խմբապետն երի և մաուզերիստների գործունեության իրապատում՛ 

տեսարանները ներկայացված են միանգամայն անսքող երգիծական 

ընկալմամբ և մեկնաբանությամբ, թեև, ինչպես կտեսնենք, ղրանով չի 

սպառվում պոեմի գաղափարական և հոգեբանական բովանդակությունը:

Պոեմն սկսող հատվածին հաջորդում, իսկ այն ավարտող հատվածին 

ն ախ որդում են ա պադայի մասին տագնապալի մտորումներով հագեցած
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մասերը (ընդամենը 148 տող)։ Դրանը աչբի են ընկնում իրենէ) ընդգծված 
դրամատիկ բովանդակությամբ, հակասական ապրումների և տարու

բերվող վճիոների սերս։ զուգակցումներով, և ամենից ավելի հենց այդ 

հատվածներում Է , որ մենը տեսնում ենք գլխավոր հերոսի «հոգու դիա

լեկտիկան», իրարից ծնվող և իրար հաջորդող մտքերի ու հոլյղերի բուռն 

հոսանքը.

— Կանչել է Դան աոավոտ վեցին,—
Մտածում էր Շավարշը, — քւսյց ինչու'* է կանչել.
Ասաց՝ ղրկելու 1; կարևոր ցործի —
Եվ թողեց, որ կասկածը մինչև լույս տանշե 
Եվ ուտի իր սիրտը: — Ինչու՞ չասաց, 
Թե այղ ի՛ նչ գործի է ուղարկում նա. 
Ուղեղում վխտում էր կասկած հազար, 

Մտածում էր՝ գնա՞, թե չգնա:
Ո՞ւ] գիտե Դրոյին: Այո: Ո՞վ գիտե:

Սա ս^Ւ1!!^ է Շավարշի մտորումն երի, որոնք հետո ընդհատումներով 

շարունակվում են' իրարամերժ ընթացքով։ Ահա և մի հատված պոեմի 

Հ^Ս^/^ մասերիդ.

Եվ նա որոշեց.—
Նա կգնա, թայց մենակ, խումթը'

Կազմ, պատրասա' կսպասի քաղաքից ղուրս, 
Փարա քարի մոտի այգիներում, հետո — 
Հետո հայտնի կանի: — Զինվորներից լոկ չորսը 
Կգնան իր հետ աոավոտուն.— 

Եգորը. ‘էաչաղը, Թաթիկը, Հարոն.— 

Հենց նրանք — թավական են. կարո՞ղ է' 

Թող հարձակվի Դրոն.— 
հայց ո՞վ է... նրա ձեոքը... պահողը...
Կարող է թանւոարկի: Կարող է հանկարծ 

Սպանի տղնրքից սրան, կամ նրան:

Համեմատելով այս երկու հատվածները, որոնք Շավարշի մտո 

րոէմների երկու ծայրաթևերն են, մենք տեսնում ենք, ՛որ նրանց զարգա

ցումը կատարվում է, ասես, շրջագծի մեջ. հերոսի մտքերը պտտվում են 

միևնույն հարցերի և անունների 2ոլթ1> ներքին անլուծելի հակադրու֊
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թյամբ։ նույնիսկ իր մտորումների վերջում, մինիստրին ներկայանալու 

վճիռ կայացնելուց հետո էլ 0 ավարշը շի աղատվում տագնապների, կաս
կածի և անորոշության ծանր բեռից։

Ստեղծագործաբար արձագանքելով մ ամանակի գրական վեճերին, 

Չաբենցն իր ((Խմբապետ Օավարշով» յուրովի պատասխանում էր նաև այն 

հարցին, թե կենդանի մարդու պատկերման և պսիխոլոգիզմի պահանջք 

պե՞տք է արդյոք տարածվի սոցիալապես խորթ գրական կերպարի վրա: 

Չարենցի պատասխանն այս հարցին միայն դրական էր: Շավարշին, 

իբրև սոցիալական կերպարի, տալով միանգամայն որոշակի բացասա

կան գնահատական, նրա առօրյա գործողությունների մեջ բացահայտ ելով 

երգիծական բովանդակություն, նա միաժամանակ հեռու է նրան «դասա

կարգային թշնամու» պլակատային պատկերով ներկայացնելուց: Օա- 

։Լա(։21!> /J!H,Pf կենդանի մարդ է' ներքին բնական տագնապներով, ցավի 

և կորստի զգացողությամբ, անկեղծության պոռթկումներով, հատկանիշ

ներ, տրոնք սակայն, չեն փոխում նրա կերպարի սոցիալական բնույթն ու 

գնահա տ ա կա նր:

Վերջապես, պոեմի կենտրոնում տեղավորված րնդարձակ մտորում— 

վերհուշր (րնդամենր 147 տող) մեգ տեղափոխում է մոտավոր անցյալր 
Դս,Ղ^Ւ ^ կոտորածների ժամանակք: Կ ա ա վա ծ էջելով հայ ժողովրդի 

պատ մ ութ լան ամ են ած տեր փորձության հետ, այդ հատվածն ունի գերա

զանցապես ողբերգական բովանդակություն, ցուցադրում է դաժան ժա

մանակի մի շարք իրապատ ում տեսարաններ։ Այստեղ շարունակվում է 

9“>րԱ>ցի ստեղծագործության առանցքային թեմաներից մեկը հա

մաշխարհային պատերազմի շրջան ու մ հայ ժ ողովրգի ասլրսւծ մեծ ողբեր

գության թեւ?ան։ Ակռվելով «Կապուտաչյա Հայրենիք», ((Դանթես։կան 

առասպ եէ» , ((Ազգային երազ» պոեմներից, այդ թեման հետո անցնում է 

«Ամենապոեմի» և «Երկիր ևաիրի» վեպի միջով և հասնում է մինչև 

ամենավերջինն անավարտ մնացած մտահղացումներից մեկը' Կոմիտասին 

նվիրված պոեմր

«11 OHIO Sapiens» համեմատաբար փոքրածավալ չափածո նովելի 

նյութ ր կենսագրական վերհուշն է' կապված պատանեկան տարին երի, 

հայրենի Վարսի, ռոմանտիկ սիրո ու երազանքների, առաջին գրական 

փորձերի և ոգորումների հե՛ռ: Ընդամենը 121 տողից բաղկացած բա
նաստեղծության մեջ սերտորեն զուգակցվում են գորշ առօրյայի, «նա

իրյան այդ խեղճ քաղաքում» ասլրող վտիտ պ ա տանու կյանքի հանդա֊ 

մանքների' տան, դպրոցի, կիսսյբաղց գոյության պատկերները և, մյուս 

կողմից, երազանքները հզոր գերմարդու, դրա կան շառաչուն համբավի և
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անսովոր, մեծ սիրո մասին։ Ինչքան էլ այս երկու. կողմերը անհաշտելի 

հակադրություն են կազմում, բայց չաւիածո նովելի հոդերանական 

իմա սար հենց այդ ղուդակցման մեջ է, դավառական քաղաքի ւդայման

ներում մեծ երազանքներով ապրող պաաան ու. կերսլ արի սւոեղծումր։ 

^շիրիշեսկոլ «ւ՜ւօաօ ՏՅթԽՈՏ» զրքի ընթերցումը (որր և իր վերնադիրն 
է ավել նովելին) հենց այն «սյաժետային խթանն» է, որն ասպարեզ է 

րացում պատանու երևակայության համար, օդն ում է ապրելու մի ուրիշ, 

րարձր իրականությամբ և ծպտումներու}։ Ահա մի հատված նուԼելի այդ 

մ ա սից*

Նա կարպում էր: Սուզվում էր անդարձ
Ցնորքների հորձանքը:—Գրքի էքէ^Յ •

Երազվում էր նրան տիտանային մի մարզ, 
Որի հո զին, մտքերը, տենչերը
'Լիքխ^^ի Են, ամե'ն ինչ խորտակող, 
Որը բարձր է իր բութ շրշապաաից, 
հնչվես հահհիզ— էզբրոսւը,—և վարզազույն 

Մի լ^ո12Ւ նման նրա հոզում
Արդեն փռվել էր մի անեզրական կարոտ...

Սակա (ն «հոդու դիալեկտիկան» հաւոկապես բազմակողմանիորեն է 

ներկա յացւԼած «Մեծ առօրյան» պոեմոսմ, որը նույն։։/ես «չափածո նովել» 

ժանրային բնութադիրն է ստացել: Ասենք նաև, որ ծավալով էլ սա Չա- 

րենցի ամենաընդարձակ չաւիածո երկերից մեկն է (568 տող)։
«Մեծ առօրյան» ավելի, քան «Խմբապետ (յավարշր», արձս։դանքում 

էր այն վեճին, թե պ ե“ տր է արդյոք դե ղ։ս րվե ստորեն պատկերել սոցիա

լապես խորթ տարրերի հոդեբանությունր։ 20 ֊ական թվականներին 

երկրում ծավալված սոցիալիստական շինարարությունը և նրա հետ կապ

ված տեղաշարժերը մարդկային հարաբերությունների ու հոդեբւսն ութ յան 

մեջ այստեղ պատկերվում են ոչ թե ու զղակի, այլ դլխավոր հերոսի ըն- 

կալմամբ։ Իսկ վերջին։։ կյանքի մեծ հորձանքից կտրված, ամեն ինչ նեղ 

անհատապաշտս/ան Ը^ըըերից դիտող և ընկալող բնավորություն է։ Նա 

միայն մի կարճա տ և պահ, բանվորս։կան կոլեկտիվի ժողովին մասնակցե

լու շնորհիվ սկսում է խորհել կյանքս։ մ կատարվող մեծ վերափոխումների 

մուսին, աս/րում է սեփական ուղու և ըմբռնումների տանջալից վերա֊ 

դնահ ատման հո դե վիճակ: Մեր աչքերի առջև անցնող կյանքի պատ կեր- 

ները առիթ են հերոս/։ հո դե կան բարդ և դժվարին տարուբերումները, 

անց յա լի հուշերն ու ներկս։ յի ներշնչած խոհերն ու ապրումն երբ ՛ամենայն
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մանրամասնությամբ ներկայացնելու, համար։ Ամբողջությամբ վերցրած' 

«Մեծ առօրյան» փաստորեն մի ծավալուն հոգեբանական պատկեր է, 

աեցլալի վերհուշերից, ինքնազննումից, կասկածներից, ոգևորությունից 

ոլ հիասթափումներից կազմված մի երկ։ Հոգեբանական տեսանկյոլնբ 

երևում է նաև ստեղծագործության ավարտի մեջ։ Հերոսին անցկացնելով 

հոգեբանական փորձությունների միջով, հեղինակք, սակայն, նրան չի 

հանգեցնում որևէ կենսական վճռի, կյանքի հանգամանքների որևէ փոփո

խության. հաջորդ իս!լ առավոտ նրա կարճատև ոգևորությունը, ինքնա- 

վերաւիոխման մտորումները ցնդում են թեթև հարբածության նման, և 

նա նորից մտնում է իր անհատապաշտական նեղ պատյանի մեջ.

Այսպես

Մի անգամ ահա այդ փոքրիկ մարդու, 
Այդ հաշվետարի մոտով, այդքան մոտ, 

Թնդալով անցավ մեր մեծ աոօրյան, 

Նա անգամ զգաց, շոշափեց մտքով 

Ընթացքը նրա հսկավիթխարի,— 

Նայեց նա մի պահ հրաշքի նման 

Իր աչքեր]։ դեմ ըոնկված այդ վեհ, 
Այդ շոնղալով անցնող պատկերին — 

Եվ ընկհվելով նրա ամեհի 

Մեծության ներքո, այդ անգրկելի, 
Անհուն վեհության—սուզվեց նա կրկին 

Իր սովորական մտմտանքի մեշ...

Եվ նովելը մեր վերջացավ այսպես: —

«Մեծ առօրյան» մեկն է այն սակավաթիվ գործերից, որոնց մեջ 

Չարենցր փորձել է ստեղծագործաբար կիրառել «էպիքական լուսաբացի» 

բանաստեղծական մանիֆեստներում հռչակած դեղագիտական չափա- 

նիշներր նոր իրականության բարդ իրողությունները պատկերելու մասին: 

Այս առումով ա ւն սկզբունքային նշանակություն ունի, իսկ ինքնին գե

ղարվեստական մեծ ուժի և խոսքի մի ստեղծագործություն է, որը չանի

րավի քիչ ոլշադրոլթ/ան է արժանացել, մի տեսակ մնացել է Չարենցի 

մյուս նշանավոր երկերի ստվերի տակ։ «Մեծ առօրյայի» գեղարվեստա

կան արժեքի հիմքը, առաջին հերթին, նրա հոգեբանական բովանդակու

թյան խորության և ինքնատիպության մեջ է։
Հերոսի հոգեկան վիճակների մանրամասն վերլուծության և դիա-
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առչրլեկտիկ զուգակցման սկզբունքը լիուլի կիրառված է նաև «Դես/ի լյ 

Մասիս» պոեմում։ ճիշտ է, այստեղ ևս պոեմի հիմնական բովանդակու

թյուն ր կազմող հոդ և բանական-վերլուծական պատկերն սկզբից և վերջից 

դրված է որոշակի կոմպոգիցիոն շրջանակի մեջ, որը, պայմանականորեն, 

կարելի է համարել երկի սյումևտային հենսւրանր։ Այդ հատվածները' 

պռեմի առաջին 8 և վերջին 37 լ 199—235) տողերը պաամում են վազ ա/֊ 
զա բա ցին բազա րից հեռացայ Աբովյանի արտաքին դործողությունների' 

տանը տված վերջին լառ հրաժեշտի, դեպի հավերժական լեռը ուղղած 

քայլերի մասին, մի պատկեր, որով խորհրդանշվում է մեծ ցրողի անմա

հություն դաղափարը։ Այդ հատվածների միջև տեղադրված է պոեմի հիմ֊ 

նական մասը (11 —198), ուր պատմվում է զիշերվա ընթացքում Արովյա- 
նի վերապրած դրամատիկ պահերի և կյանքի նտիւընթաց դրվագների 

վերհուշի մասին։ Պոեմը շրջանակող հատվածների միջև, որոնք սուերն֊ 

‘Լ"՛.^ այնքան իոսղաղ են, հոդին հանդստացնող և վեհացնող, մենք 

ս ։ռ եղծ ա դ ործ ու թյսւն այդ հիմնակ՛ան մասում տեսնում ենք, ասես, ւիո- 

թորկված ւո րամադրոլթբոնն հրի մի անկաշկանդ հոսանք, որն անմիջա

պես կլանում և տանում է մեզ իր հետ։ Աբովյանի հուշերն իր անցած 

կյանքի, մաքւսոումն երի, սիրո և դա ոն ութ յան, երազների և հուսախաբու

թյունների մսւսին, նրա կա ս կածն ու ու սոլն ապը իր վաստակի սլա ամ ակ ան 

ճակատագրի համար, վաղեմի օրերի ոդևորության արթնացող ալիքներն 

ու մ են ա կութրււն, շրջապատի կողմից չըմբռնվելու ողբերգական զգացումը 

հաղորդում են իրար անրն գհաա շարքով և ստեղծում մի բացառիկ լար

ված դրամ ատ ի կ մթն ոլորւո: Հիշենք, օրինակ, Աբովյանի տանջալից մտո

րումները' «Վերքի» ձեռագիրը կարդալիս,

ե՞նչ I, ասում սւււ| դիրքը և ի՞նչ է թարթառում. 
Ջուր յէ՞ արդյոք վատնել անհատնելի իր ձիրքը, 

եվ չի" արդյոք եդել իր ոդջունած հեռուն 
Մի թիարան վատթար,--և. այդ դիրքը' 

1՚ր արյունով, սրտի յուրաքանչյուր նյարդով, 
1’ր վերջին հիդով հորինած
Չէ՞ արդյոք իւեւլհութւան ու ս|սալի արդյունք' 

Սերունդների երթին ի վնաս...
... Սայց ո'չ. ի նչ էլ լինի — այնուամենայնիվ 

ճո չի՞ ստում կարկաչն այս թարթառի, 
Այս երգեցիկ գրքի երգանման ձայնը, 
Որ ՈԽՈ^թ"! կյանքի հազարամյա քարին՝
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Պիտի հեղքն այդ քարք, այղ ժայռակուռ պարիսպը. 

Պիտի բանա թեկուզ փոքրիկ կածան, 
Որ դպրությունն անցնի ու հորդանա, ինչպես 

Ջինջ առուն է անցնում ջրանցքներով թացած: —

Հայ նոր քերթ ութ յան մեջ դժվար է ցույց տալ հոգեբանորեն այսքան 

հագեցած մի ուրիշ ստեղծագործություն։ Եթե «Դեպի լյառր Մասիս» 

պոեմր համեմատենք, օրինակ, Ալէ. Իսահակյանի «Աբու֊լալա Մահարու» 

հետ, ապա անմիջապես կնկատենք Չարենցի հոգեբանական արվեստի 

յուրահատկությունը, նրա, այսպես ասած, «տոլստոյական» որակը։ Իսա- 

հակյան/ւ և Չարենցի պոեմների ս յուժե տ ային և հոգեբանական իրագրոլ- 

ի՛ յան մեջ կարելի է նկատել այն ընդհանրությունը, որ երկու դեպքում էլ 

հերոսները որոշել են մեկընդմիշտ հեռանալ և այդ վճռական պահին քըն~ 

նամ ֊մսւորում են անցյալի և գալիքի, իրենց և շրջապատի փոխհսւրաբե- 

րութ լան մառին: Սակայն նրանց հո գերանության բացահայտման ուղինե- 

րր սկզբունքորեն տարբեր են։ Իրենց ողջ լարված ութ յամբ և դրամատիզ- 

մով հան ղերձ Իսահակյանէ: պոեմի հերու։/: մտորումները ղարդանում են. 

ուղղագիծ ընթացքով, իրականության հոտ ունեցած կոնֆլիկտի աստիճա

նական էսորացման ճանապարհով։ Մա լարին այլևս կասկած չունի իր ըն

դունած վճռի և անելիքի մասին, նրա կոնֆլիկտը աշխարհի հես։ Է և ոչ 

թե ինքն իր հետ։ Այնինչ Չարենցի պոեմում հերոսի ներքին մտորումն ե֊ 

րը զարգանում են, կարելի Է ասել, տեղատվության և մակընթացության 

օրենքներով, վերադարձի, ինքնաժխտման և ինքնահասւոատման հաջոր- 

դափոխռւթյամր։ Հոգեբանական բովանդակության այս յուրահատկու

թյամբ «Դեպի լյառը Մասիս» պոեմը հայ բանաստեղծության պատմու

թյան մեջ կարելի է համեմատել Դրիգոր Նարեկացու «Մատյանի» հեսւ 

(նմանությունը վերաբերում է, իհարկե, միայն հոգեկան ապրումն երի- 

զարգացման գիալեկտիկ ընթացքին)։ ,

Վերջապես, հ ։։ դե բանա կան ասպեկտը ակնհա յա սրեն դերկշոո զ է նաև 

«Չրահապա։ո «Վարգան զորս։վար» պոեմում։ Այսւոեղ ևս հոգեբանական 

պատկերը դրված է կոմպոզիցիոն շրջանակի մեջ. պոեմ/։ առաջին 10 և 
‘Լերջին 6 (153—158) տողերում խոսվում է Երևանից ստացված հեռագրի 
և այն պա տ ասխան ի մասին, որ Ալեքպոլից ուղարկում է «Վ,արդան զորա

վար» զրահապատի հրամանատար, հետագայում Ս այիսյան ապստամբու

թյան հերոս /հ նահատակ դարձած Սարդիս Ս ուսայելյանը։ Ստացված հե

ռագիրը, որով դաշնակցական կառավարությունը պահանջում է զրահա

պատն անմիջապես Երևան բերել, առիթ է դառնում պոեմի հերոսի հոդում 

37



Ս^1սԼԲ ա,լնոգ լարված մտորումների համար, որոնք ի վերջո նրա մեջ 

ամրապնդում են ապստամբների կողմն անցն ելու վճիռը.

Դեմը—կայարանն է մռայլ, իսկ հեռվում— քաղաքը:

Նա նայում է, նայում է երկար, կանգնած զրահապատի մոտ:
Քաղաքից լսվում է մի ձայն: նարծես աղաղակ է:

Ահով է լցված օղը:

Նա նայում 1; երկար: Ականջ գնում: Լուռ. է:
('այց լռությունը այնքան է անհանգի սա:

Լռությունը շնչում է տագնապով: Լռությունը ժխոր է:

Խուլ, տագնապոտ ժխոր, որ գուցե աղմուկն է իր քունքի:
Այղ ձիե՛րն են ղուի ում, թե իր սրտի զա՞րկն է:

Հեռագի՞րն Լ արդյոք իրեն այդպես հուզել: —

ներկայից հերոսի միտքը դնում է դեպի մոտավոր անցյալը, դեպի 

դպրոցական տարիների հուշերը «Վարգան Մամ ի կոն յան» ներկայտց մ ան 

մասին, և այնտեղից նորից ուղղակի դծով կամ ուր ջ է նետվում դեպի ներա

կայի դրամատիկ իրադրությունը, դեպի ճակատագրական վճռի առջև 

կանդն ած «Վարգան դսրավար» ղրահապտաը, տ ադնապ ներշնչելով մո

տակա դեպքերի ընթացքի ու ելքի համար: Այս բոԼոԸԸ զարգանում են 

մտ որումների նույն դուդա դրական, ւիոի/ ա դարձորեն ներթաւիանցվա ծ 

ընթացքով, որը մ են ր տեսանք «Դեպի լյառը Սասիս» պոեմում (պա տա- 

հական չէ, անշուշտ, որ այս երկու երկերը դրվել են դրեթե միաժամա

նակ' 1933 թ. վ/ ետրվարին և ապրիլին;:

Վերլուծվող բոլոր հինդ դործերի մեջ էլ, ինչպես տեսանք, բովան֊ 

դա կութ յան կարևորս/ դույն շերտերից մեկր կա սլվում է հերոսների հոդում 

ծավալվող վերհուշի հետ և դա, անշուշտ , ավելի է ընդգծում երկերի 

քնտրա կան֊հոգեբանա կան ասպեկտը: Ավելացնենք, որ վերհուշի և 

տեսիլի գեղարվեստական հնարանքը Չարենցի պոետիկայի ամենա֊ 

կայուն գծերից մեկն է, որ հանդես է գալիս նրա ստեղծագործական ուղու 

բոլ// ր /ի ուլ ե ր ում, ա մ ե ն ա տ ա րբ ե ր ժ ա ն ր ի ու բ ովա ն դ ա կութ յա ն ե ր կեր ու մ31;

31 Ալդ մասին ավելի մանրամասն տե'ս մեր շԱգխարհայացր և վարպետություն» 

ՀՐ^ում, Երևան, 1967, էջ 229 — 239։

5
Առանձին և մ աս րամ///սն քննություն են արժանի ժամանակի պատ

կերման //կղբունքներր Ջարենցի երկերում: Այդ սկղբունքները պայմա-
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նավորված հն վերլուծվող գործերի մի ընդհանուր առանձնահատկու

թյամբ. բոլոր երկերու մ հերոսների հոգեբանությունը բացահայտ վու մ է 

ոչ թե ղեպքերի հաջորդական նկարագրության, այլ հոգեկան տվյալ վի

ճակի բազմակողմանի վերլուծության ճանապարհով: Չարենցին հետա~ 

VI'[’^Ր”1-^ է ՈԼ այն բան բնավորության զարգացումը ժամանակի մեջ* 

իրար հետևող իրադարձությունների շղթայում, որքան բուն «հոգու դիա֊ 

լեկտիկան», այսինքն րարդ հոգեվիճակները, ներքին հակասություն֊ 

ներն ու պայքարը, որոնք և դառնում են հերոսի էության բնութագրման 

հիմքը: Դրան համապատասխան էլ, իրար հաջորգող ժամանակների 

պատկերման փոխարեն, բանաստեղծը փաստորեն վերցնում է մեկ պահ. 

գեղարվեստական բոլոր միջոցները կենտրոնացնում է նրա կենսական և 

հոգեբանական բովանդակության բացահայտման վրա:

Այդ ւղա^ն աչքի է ընկնում իր հատուկ նշանակալիությամբ: Դա հե֊ 

բոսի սոցիա [֊հոգեբանական զարգացման վճռական, շրջադարձային 

/դահն է, հանրագումարի պահ և մ ի ամ ամանակ նոր կեն սա փուլի սկիզբ 

ու ելա կետ: Այդ պահի մեջ մի տեսակ գալիս միավորվում են, անբա֊ 

ժանելի շերտերով ներթափանցում են տագնապալի, մեծ փոփոխություն֊ 

ներ ով հղի ներկան, անցյալի փոթորկուն հուշերը և խռովահույզ մտ ո֊ 

րումներն ապագայի մասին, նրա կռահումները: Չարենցն իբրև արվես

տագետ հատուկ հակում ուներ դեպի այդպիսի բացառիկ կարևոր պահե֊ 

ըը, որոնք անհունորեն մեծ կշռույթ են կրում: Ինչպես մենք համողվե֊ 

ցինք, քննարկվող բոլոր գործերի մեջ էլ հերոսներն այդպիսի դրամատիկ 

վիճակ են ապրում, երբ, ասես, ի մի է բերվում նրանց ողջ նախընթաց 

ուղին և վճռվում է ապագան: Պատահական չէ նաև, որ Չարենցր բավա

կան հաճախ դիմում է մի այնպիսի գեղարվեստական հնարանքի, ինչպի֊ 

ւ/ին է ժամանակի չափման երկու ծայրաթևերին վայրկյանի (ակնթարթ) և 

դարի համեմատությունն ու հավասարեցումը: Այդ դեպքում բանաստեղ

ծէ' ԴՐլՒ 111 ակ վ.ո,յՐ^յա^բ մեծացվում է դարի լա լիերով (հիպերբոլ) և 

միաժամանակ գաբն ս/սեք փոքրացվում, սեղմվում է վայրկյանի մեջ 

(ւիաոտա):

Նախքան կոնկրետ օրինակներ բերելը, նշենք, որ անհուն տևողու֊ 

['՛լուն ունեցող վաւրկյանի պատկերր մի անգամ չէ, որ հանդես է գալիս 

նաև Լև. Տոլստո լի մոտ, և գա, անշուշտ, պատահական ղուգագիպութլուն 

չէ: Հերոսի ապրումներն ու հոգեբանոլթլունր [ստացված ու զտված, ինչ

պես մեկ կաթիլ ջրի մեջ արտացոլված տեսնելու և ցոլցագրելոլ ձգտումը 

մղել £ '//‘"Ղ/1^ հ!'11/!' ս՚պպիսի պահերի պատկերումը: Հիշենք մի տեսա-
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բան «Սևաուսս պոլը մայիսին» ակնարկից, որը մեջ է բերում նաև Ն . 7*. 
Զ երնիշևսկին իբր,և հոգեբանական արվեստի ցայտուն օրինակ։ Երբ թրչ- 

նա մ ական ռումբն ցնկնում է Միխայլովի և Պրասկուխինի պառկած տե

ղից "Լ հեռու, վփօ^Ւ  ̂Ւ ս ապրումների ն կ ա ր ա գըա թյ ո ւնբ Տոլս սույն սկր֊ 

սում է այսպես. «Անցաւ/ մի վայրկյան, որբ մի ամբողջ ժամ թվաց,— 

ռումբ բ չէր պայթում»։ եվ ապա' մի րանի աող հետո. «Անցաւ/ ևս մի 

վ11'ձւ՚հւ1"^> — վայրկյան, որի բնթացքում հույղերի, մարերի, հույսերի, 

հիշողությունների մի ամբողջ աշխարհ առկայծեց — անցավ նրա երևակա

յության մեջ»: ել մինչև կպայթեր ռումբր, որբ պիտի վերջ տար նրա 

քունքին, Պրասկուխինբ հասցնում է հիշել և' իր վերցրած պարտրերբ է 

և անցյալ երեկո երգած գնչուս։ կան մ եղեգին, և' սիրած կնոջը, 1ւ «հա֊ 
,Լտ1էտվո1է "Ահ1? հիշողություններ»: Ժամանակի «երկարաձգման» գեղար֊ 

վեսաական հնաբան բիս Տոլստոյը գիմել է նաև հետագայում գրած երկե

րի մեջ: Կարելի է հիշել Աուոտերլիցի և 6որոգինսյի ճակատամարտերում 
Անգրեյ 0 ալկոնսկու մա ռրումների նկարագրությունը և, մանավանդ, 

մահվանից առաջ Հաջի Մ ուրագի գիտակցության մեջ ծագող պատկերնե- 

րբ, որոնք իւաանում են ւոհուլությամբ փոքր, բայց տարողությամբ 

լայնարձակ ժամանակամիջոցում. «Հիշողությունն ու պա տկերն երբ ան

սովոր արագությամբ ւիոխ արին ում էին իրար նրա երևակայության մեջ... 

Եւ/ այգ բոլոր հիշողությունները նրա երևակայության մեջ թռչում էին, ոչ 

^Ւ գգուցմունր չառաջացնելով նրա մեջ' ո չ ա լիսս սանը, ո չ քեն, ո չ որևէ 

ցան կություն: Այգ բոլորը թվում էր այնքա՜ն չնչին' համեմատած ույն բա֊ 

նի հետ, ինչ սկսվում էր և արդեն սկսվել էր նրա համար»:

Չարենցի պոեղիայում բավական հաճախ է կրկնվում «վայրկյան — 

գար» ղուգահեռր, ավելի ճիշտ' ակնթարթի մեջ մի ամբողջ հավիտենա

կանություն, գարի կշիռ ունեցող բովանդակություն տեսնելու բան աստ եղ

ծ ակտն այլաբերությունը: Օրինակ, «Խմբապետ Շավարշի» մեջ, նկա

րագրելու/ հերոսի հիշողությունները աղգամիջյան կոտորածների մասին, 

բանաստեղծը Շավարշի և թրքուհու անսպասելի հան ղիում ան պահը ներ

կայացնում է այսպես. «Մի ւ/այըկյան էր միայն, որ տևեց երկար, ինչ- 

պ ե ս ւլ ա ր բ »: « Հ ոկաեմբեր 25-26 1917» ֆրագմենտում, ներկայացնելով 

Լենինի կերպարը' Ջմեռային պալատի գրոհի հրամանը տալու պատմա

կան պահին, բանա սա եղծն այդ հրամանին նախորդող ակնթարթի մասին 

դրում է. «Վայրկ ւանը գաբ է արդեն թվում»: Նույն այլաբերական հի

պերբոլի մի ուրիշ տարբերակի հանդիպում ենք հաըտարաւգետ Ալեք

սանդր ^աման յան ի հիշատակին նվիրված «Մահվան տեսիլ» բա-
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նա սա եղծ ությւսն մեջ, ուր ապագա հոյաշեն քաղաքի պատկերները ար

վեստագետի հոգու աչքերին երևացել են «ակնթարթում մի վսեմ, որ 

երկարում է դարեր, փողփողել են ուղեղում—սիրտ պայթելու չափ 

պայծառ...»։ ժամանակի մեծ ու փոքր չափերն ասեք խաոնվում֊միա֊ 

ձուլվում են «թրահապաա «Վարդան զորավար» պոեմի հերոսի պատ֊ 

կերացՈ ան մեգ, երբ նա վերհիշում է իր մանկության դրվագները. «Այդ. 

ե՞րբ էր ... Տարինե՞ր, թե՞ մի ամբողջ անծայր հաղարամյակ առաջ...»:

Այոպիսով , մենք հիմք ունենք ասելու, որ ժամանակային հասկա

ցությունների սուր տեղաշարժերը (վայրկյան—դար) Չարենցի դեղար֊ 

վեստական մտածողության ինքնատիպ ղծերից են: Դրա շնորհիվ ընտըր֊ 

ված պահի մեջ խտացվում է հերոսի ամբողջ էությունը, լուսավորվում 

են ժամանակի բոլոր չափումները։ Դրանք այն պահերն են, որոնց մասին 

բանաստեղծը մի ուրիշ առիթով բացականչում էր. «0՜, հանճարեղ 

ակնթարթ, ղու ընթացք ես—ոլ ոստում»։ Ընթացք և ոստում,— սա նշա

նակում է, որ ակնթարթի մեջ բանաստեղծը տեսնում է և' բնավորության 

ողջ նախորդ ուղին, և այն արմատական փոփոխությունը, որով հղի է 

այդ պահը։

Մյուս կողմից, Չարենցի այս երկերի օրինակով ակնառու կերպով 

կաի^1Ւ է համոզվել, թե երբեմն ինչպիսի՜ բարդ շերտեր է պարունս/կում 
ժամանակի գեղարվեստական պատ կերումը, որը կարող է ամենևին էլ 

իրական ժամանակի պարզ վերարտադրությունը չլինել։ Չ՛երես ավելի,, 

քան Հայ գրականության որևէ ուրիշ նշանավոր հեղինակի ստեղծագոր

ծության մեջ, Չարենցի մոտ ժամանա՛կի պատկերը հաճախ դառնում է 

կյանքի և հոգեբանության բարդ ծալքերի բացահայտման լրացուցիչ մի

ջոց: Նրա երկերը հարուստ են, օգտվելով ակադ. Դ. Ս. Լիխաչևի արտա

հայտությունից, «անցյալի, ներկայի և ապագայի տարբեր ղուգորդումնե֊

րով», ժամանակի արագացումներով և դան դաղումներ ով, որոնք, միասին 

Վերցրած, իրենց հերթին օգնում են վերստեղծելու հերոսների հոգեբա

նական աշխարհի բազմաշերտ սլա տկերը: Առհասարակ, դատելով այս, 

ինչպես նաև Չարենցի մի քանի ուրիշ երկերից (նկատի ունենք հատ կա֊ 

պես վաղ շրջանի պոեմները' «Կապուտաչյա Հայրենիք», «Դանթեական 

առասպել», «Ազգային երազ», ինչպես նաև «Ամենապոեմ», «Չարենց — 

նամե», «Կոմունարների պատը Փարիզում». «Մահվան տեսիլ» պոեմները, 

«^Կ՚կիր Նայիրի» վեպը և այլ գործերի, նրա ստեղծագործական նախա

սիրությունը ոչ թե ժամանակի պատկերման «փակ», այլ «բաց» 

սկղրՈլեքի կողմն է։ Այդ սկզբունքների տարբերությունը նույն գրակա

նագետը բնութագրում է այսպես.
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«Ակ ^"վժից, ստեղծադործսւթյւսն <1 ամանակը կտրող է լինել «փակ», 
ներփակված իր մեջ, միայն սյուժեի սահմաններում կատարվող, չկապ

ված երկի սահմաններից դուրս կատարվող դեպքերի հետ, պատմական 

մա մ ան ակի հետ։ Մ չուս կողմից, ստեղծագործության ժամանակը կա֊ 

[”"1 ի Լիննլ «րաց», մտցված ժամանակի ավելի լայն հոսանքի մեջ. ճըշ֊ 
ղըրտսրեն որոշակի պատմական դարաշրջանի ֆոնի վրա զարգացող։ 

Եքիի «րաց» ժամանակը... ենթադրում I. '"րիշ դեպքերի առկայություն, 

որոնք միաժամանակ կատարվում են երկի սահմաններից, նրա սյուժեից 

դուրս»^-։

Եթե այս առումով դիտենք թարենցի երկերը, ապա կտեսնենք, որ 

ոչ միայն բոլոր դեպքերում առկա են երեք ժամանակները իանցյալ, ներ

կա, ապագա), այլն նրանց ղուդորդման եղանակներն ու ձևերը ամեն ան

գաւ}' նոր կերպարանք են ստանում։ Այգ. պատճառով էլ անհրաժեշտ է մի 

անգամ ևս քննել այգ երկերը առանձին ֊ ա ռանձին, ցույ& տալու համար 

մ ամ ան ակի պարամետրերը նրանց մեջ: Ընդ որում, քանի որ բոլոր գոր֊ 

ծերի մեջ էլ иյ ու ժ ետ ային ելակետը ներկա պահն է, մենք մ ամանակի 

բնութ ագիրը կոկսենք ներկայից, նրանից անցնելով անցյալին և ապա֊ 

Դայիե։

Համեմատաբար պարդ կառուցվածք ունի (гНоПЮ ՏՁթյՕՈՏ» լափա֊ 
•ծ и նովելը: Ներկան՝ պաաանի հերոսի անորոշ գե գերումներն են, սիրած 

աղջկան՝ «իր հանճարեղ ևվաբդին» հանգիպելու սպասողական վիճակը։ 

Այստեղից՝ գրեթե միաժամանակ և իրար մեջ սերտորեն ներթափանցված 

հերոսի մտքերը գնում են և գեպի մոտիկ անցյալը (հպանցիկ հիշողու֊ 

Արյուններ տան, ղոլրոցի, հոր մասին), և գեպի մշուշով պարուրված ապա֊ 

գան (երազանք «գերմարգու» մասին, «հանճարեղ պոետ» դառնալու հա֊ 

վատ և վճիռ): Հոգեբանական բովանդակության և առհասարակ երկի 

ամբողջության համար ամենից կարևորը «ապագայի շերտն)) է, այն 

թրթռուն սպասումները, որոնք պատանուն ըն կգմում են «ցնորքների հոր֊ 

ձանքի)) մեջ, բացում նրա ներաշխարհի ծալքերը:

նովելը կառուցված է հերոսի ներկա ան о գնտ կան վիճակի և նրա 

աշք^Ղ երազն երի)) սուր հակադրության վրա: վերջում մենք նորից տեղա֊ 

փոխվում ենք ներկան և տեսնում ենք այգ երազների առաջին փլուզումը, 

երբ «իր երագած ա ղջիկը ։ իր դիցուհին» անտարբեր անցնում է նրա մո֊ 

ուով («չվերցրեց անգամ նրա վարղր»){ Դրա մեջ արտահայտվում է

32 Д. С. Лихачев, Поэтика древнерусской литературы, изд. третье, «Наука», 
Л., 1979, стр. 211, 2’14.
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ստ ևգ ծա դո ր ծութ յան ժանրային բնույթի կարևոր կողմերից մեկը' նովե

լային, անսպասելի վախճանը.՝ Ի այց հեռանկարի մեջ, արձանագրական 

եղանակով հաստատվում է մի ուրիշ երազանքի իրագործումր. «Այդ պա

տանին հետո դարձաւ/ սլոետ, եվ գրեց այս նովելը, որ դուք կարդաք...»։ 

Եըւ^Ըղ ղեմքով պատմվող երկը ղրանով իսկ մեղ ներկայանում է իթըե 

ինքն ա կ և ն ս ա դրա կան ստեղծա գ ործ ությ ուս։

Ժամ ան ակի ւգ ատ կերման իմաստով «Խմբապետ Շավարշի»' մեր 

կողմից արդեն նշւԼած հին։/ մասերր ունեն այսպիսի հաջորդականու

թյուն. ներկա—ապագա— անցյալ—ապագա — ներկա: Այսպիսով, պոեմի 

ւղատկերւսյին շղթայի կենտրոնում դտնւԼում է անցյալի վերհուշը, որին 

նախորդում և հաջորդում են ապա դայի մասին մտորումներր, իսկ սրանց 

էլ ներկայի իրական ւղատկերները։ թ՛եև շարադրանքի իմաստով, ինչլզես 

աեսանք, այդ երեք ժամանակները հիմնականում առանձնացված են 

իրարից, բայց հերոսի գիտակցության մեջ նրանք կազմում են մեկ մի

ասնական հոսանքէ մտորումների և հուշերի դիալեկտիկ ընթացքով։ 

Պոեմի կենտրոնում տեղադրված ան ր յա լի ողբերգական վերհուշը, մի 

տեսակ, կարծեր, իր արտացոլքն է տարածում և նախընթաց, և հա

ջորդ մասերի վրա։ Իրոք, ներկայի ւղատկերները պոեմի սկզբում և վեր

ջում ի աղմկոտ խնջույք, հարբած խմբի երթը քաղաքի փողոցներում) 

ասես մշուշված են անցյալի արյունոտ հուշերով ու կորուստների ցավով, 

իսկ աս/աղայի տագնապալի սպասումները այդ անցյալի ուղղակի շա

րունակությունն են։ Բայց սյուժետային առումով հերոսի ապագան մնում 

կ երկի սահմա՛ններից դուրս, փոխարինւԼոլմ մի կարճառոտ կումիկական 

վերջաբանով (հանդիպում խմբապետ ՜ Սմբատի հետ)։ Դրամաւոիղմը 

մնում է չլուծված, որոլԼ ավելի է ընդգծվում նրա բարդությունը։

Սակայն, նշելով հանդերձ երեք ժամանակների ինքնատիպ համաձուլ

վածքը «Խմբապետ Շավարշի» մեջ, պետք կ հատուկ ընդգծել, որ նրանց 

պասւկերման գաղափարական և հուզական ելակետը նույնը չէ։ Եթե ներ

կայի պատկերումը (սյուժետային բնույթ ունեցող հատվածներ)) տրված 

է երգիծական անսքող երանգով, ապա գալիքը պատկերանում է դրամա

տիկ ապրումների մշուշում, իսկ անցյալը վերհիշվում է իր ողբերգական 

բովանդակությամբ։ Երգիծանք, դրամաւոիգմ և ողբերգություն, — ահա 
պոեմի բովանդակության երեք հիմնական հուդա կան և գաղափարական 

հոսանքները' կապված տարբեր ժամանակների պատկերման հետ։ Ան

տեսել այգ կողմերից մեկն ու մեկը, կնշանակեր միակողմանի և սխալ 

պատկերացնել ստեղծագործության կենսական և հոգեբանական հարըս- 

տադոլյն բուտան դա կությունը, ինչպես նաև հեղինակային կոնցեպցիայի 
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«Մեծ առօրյան» պոեմում ներկան, կամ սյուժետային ելակետը ժո֊ 

ՂոլԼՒթ տ"Մ։ վերադարձող և տպավորություններով ծանրաբեռ հերոսի 

կեցությունն է, հերոս, որն ապրում է իր կյանքի ուղին վերագնահատելու 

Ճոգեվիճակ։ Իսկ անցյալի պատկերումէ։ բաղկացած է երկու շերտից։ 

Մեկը' հերոսի կարճառոտ հիշողություններն են իր անցած ոլղոլ մասին, 

ո["՚նք և կաղմում են կերպարի նախապատմությունը։ Անցյալի երկրորդ 

շերտը' րիչ առաջ տեղի ունեցած ժողովի տպավորություններն են, 

որոնք կաղմում են ստե ղծաղործութ յան ծավալի մեծ մասը։ Ալդ երկու 

անցյալներն իրարից պաւաւպարված չեն, իհարկե, բայց նրանց տար

բերությունը միանգամայն որոշակի է։ Երկրորդ, մոտավոր անցյալը միա

ժամանակ նաև դղալի չափով ներկա է, քանի որ հերոսն ամբողջովին 

դեռ գտնվում է այղ տպավորությունների մթնոլորտում: Ինչ վերաբերում 

է ապագային, ապա այն երկի ամբողջ ընթացքում ենթադրվում և նախա- 

պատրտաովոէմ է իբրև հերոսի հոգեկան վերածնունդ, «մեծ առօրյա լի» 

մեջ ներգրավվելու հեռանկար: թակալն, ինչպես տեսանք, վերջում ամեն 

1՝նւ տ.<ւ կ՚՚ր-ւ է ավարտվում. հերոսն առավոտյան ((ջնջում է» նախըն֊ 

թ^Ա ԿՒշ^է11!^ ասպավորությունները, վճռականորեն հրաժարվում է նրանը 

հնարավոր շարունակությունից: Ապտզան ասեք միաձուլվում է անցյալի 

հետ, և ժամանակի րնթտցքը ջրջափակւէու մ է...

«Դես/ի լյառը Մ ասիս» պոեմ ում կարելի Լ առանձնացնել երեր իրա

կան և մեկ սիմվոլիկ ժամանակ։ Նախ' ներկան, որը գիշերից հեսս։ 

ԲաՍ,Լա^ առավոտն է, երբ Աբովյանը զուրս է զալիս իր տնից ե քայլերն 

Ոէ-քԼՂոլմ է ((զեպի բաղերը»: Սյդ ժամանակը հանդես է զալիս պոեմի նա֊ 

խազրության և վերջին մասի մեջ, ՛որոնք նույն վիճակի նկարագրությունն 

են տալիս և կաղմում են յուրօրինակ կոմպողիցիոն շրջանակ: Իսկ 

անցյալն այստեղ ևս երկու շերս: ունի' մոտավոր և հեռավոր: Մոտա

վոր ա^Օյ“ԿԼ՛' հենց նոր վերջացած գիշերվա ժամերն են եղել, երբ 

Մ,բռվյանը վերջին անգամ քրքրել է իր թղթերը, պատրաստվելով մեկ

ընդմիշտ հեռանալ տնից: Հենց ալդ ժամանակ էլ հերոսի հուշերի 

շտեմարանում արթնացել են ավելի հեռավոր անցյալի որոշ դրվագ

ներ' կապված հատկապես դորպատյան տարիների և «Վերքի» կերա

ման ժամանակի հետ։ Այդ երկս. «անցյալները» որոշ իմաստով 

գտնվում են հակադրության մեջ, որովհետև տնից հեռանալու վճիռ 

ընդունած Աբովյանը քայլ աււ քայլ վերանայում է անց յալի իր ըմբռնում - 

ները, կասկածի է ենթարկում վաղեմի օրեր/: ոգևորությունն ա. ծրագրե

րը: Ժամանակների «վեճը» այդպես էլ մնում է չլուծված, բայց ճենդ
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հակադիր մ ղումն երի, ներքին երկվության բացահայտումն էլ ամ

բողջացնում է կերպարի հոգեբանական նկարագիրը: Վերջապես, 

ապա գան պո եմ ում կապված Վ դեպի Արարատը գնացող և այն֊ 

տեղ «հավերժական հանգիստ)) որոնող հերոսի պատկերի հետ: 

^Ւ^ Վ/ՂՒկ իմաստավորում ունի այդ պատկերը, Ի., համապատասխանէս֊ 

բար, ապ ա դան էլ այստեղ դուրս է դալիս ժամանակի սովորական հա֊ 

ջորդական շղթայից և դառնում է Աբովլանի անվան և գործի անմահու֊ 

Ps^ խորհրդանիշ:

Ժամանակների նույնպիսի սինխրոն ծավալման մենք հանգիւդ ում ենք 

նաև «Զրահապատ «Վարդան ղորսւվար» պոեմում: Այստեղ ներկան գծա֊ 

գըվում է իր երկու շերտերով, հերոսի մտ սրումն երի պահը և ժամանակի 

պատկերը գծագրված երկրի քաղաքական իրադրության մասին ծավալ֊ 

վող խորհրդածությունների մեջ: Սրանց ղուգրնթաց ծագում են անցյալի 

որոշ պատկերներ, հիշողութՀուններ մանկական տարիների մասին, Ւս,1 
ապագան գծագրվում է հեղափոխական դեպքերի հեռանկարի մեջ:

1№PU կատարված' ըստ անհրաժեշտ ութ յան համառոտ վերլուծոլ֊ 

թձոլնը բերում է մեկ հիմնական եղրակացության. ժամանակի բաղմսւ֊ 

զան շերտերն ո լ ասպեկտները չւսրենց յան երկերում ոչ միայն նրանց 

կառուցվածքի բարդության ցուցանիշներն են, այլև, որ ավելի կարևոր է, 

գեղարվեստական համարժեք միջոցներ, որոնք օգնում են լիովին մարմ֊ 

նավորելոլ բովանդակության կեն սա կան հարստությունը և, առաջին, 

հերթին, հոգեբանական խորությունը։

6

Հոգեբանական բովանդակության լարվածությունը իր կնիքն է գրել 

նաև վերլուծվող երկերի կոնֆլիկտի, սյուժետային կառուցվածքի, [եզ֊ 

վա ոճական և տաղաչափական կառուցվածքի վրա: Նշված կարգով էլ 

քննենք այգ հարցերը:

Հերոսների հոգում բախվող հակադիր մտքերն ու մղումները ծագում 

են միաժամանակ, որպես ապրվող իրավիճակի բնական արդյունք: Դրանք 

ղարդանում են զուգահեռաբար, մերթ միաձուլվելով ՛ու մերթ անջատվե֊ 

լով, Ըաձ9 միշտ ասես հավասարազոր են, որովհետև նրանցից ոչ մեկը 

չի կարող բացարձակ գերակշռություն ձեռք բերել, հաղթել կամ խլացնել 

մյուս կողմի ձայնը հերոսի հոգում: Այդ է նաև պատճառը, որ այս երկս֊ 

բում կոնֆլիկտը երբեք չի ավարտվում հակադրության վերջնական լու֊
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ծումով կամ հերոսի ճակատագրի հստակ հեռանկարով։ Պատմությունը 

. հաճախ անսպասելի, նովելային վախճան է ունենում, և արտաքուստ 

կարծես ոչ մի փոփոխություն շի կատարվում, հերոսը վերադառնում Լ 

իր սկզբնական վիճակին ։ Դրանով ընդգծվում է կերպարի հետադա ուղու 

անորոշությունը և բարդությունը («Խմբապետ Շավարշը)), «Մեծ առօր

յան», «Homo Sapiens^? Ւսկ «Դեպի լյառը Մասիս» և «Զրահապատ...» 

պոեմների հերոսների ճակատագրում իրոք արմատական հեղաբեկում է 

կաւոարվում. հանուն հա ս արա կա կան֊ր ա ր ո յա կան բարձր սկզբունքի 

նրանք գիտակցաբար րնգառաջ են գնում մեծա դույն փորձության։ Եվ, 

ա I ն ո լ ա մե ն այ նի վ, այս տ ե ղ և ս ի ր ա կ ա ն ն ախ ա տի պ եր ի (Խ. Աբովյ ա ն.

Ս. Մուսա յել յան ) կյանքի պատմությունից մեղ հայտնի վախճանը ուղղա- 

ե!1 ե/1 պա տկերվում, քանի որ Չարենցի համար գլխավորը ոչ թե սյու- 

մ ե ա ային հանգուցալուծումն է, այլ հոգեբանական թեմայի զարգաց

ման վձռական պահերի բացահայտումը:

Ռպոր հինգ երկերի մեջ էլ գլխավոր հերոսը նաև միակ հերոսն է, 

որը, Ւ Դ^հ նշվում է միայն «նա» դերանունով (բացի խմբապետ Շա- 

։Լտ1ր2Ւ&)! Այամեաային և հոգեբանական իրադրության ընդհանուր գիծ 

է նաև այն, որ բոլոր դեպքերում այդ հերոսներին մենք տեսնում ենք 

իրենց անցյալի, ներկայի և ապագայի մասին իւ ս ըհ ր գա ծ ե լի ս ։ երանք 

միայնուկ են իրենց հուշերի և մտորումների հետ։ ճիշտ է, մի երկում 

լքի այն («Խմբապետ Օավարշը») հերոսը շրջապատված է «իր տղերանց» 

աղմկոսւ խմբով, բայց խորհելիս և վերհիշելիս նա ևս ամփոփւԼւսծ է 

ինքն իր մեջ և ոչ ոքի հետ շի կիսում իր մտքերը։ Թվում է' պատահա

կան չէ նաև մի այսպիսի ընդհանրություն, բոլոր գործերի մեջ (բացի 

«Homo Sapiens» չտփածս նովելից) դեպքերն ու կերպարների մտո

րումն երր ծավալվում են գիշերային պահերին, երբ մութն ասես վարա- 

դուրում է իրականության մյուս կողմերը և հնարավորություն է տալիս 

կենտրոնանալու առավել կարևոր, վճռական հարցերի վրա: Մյուս կող՝' 

մ/՛/./» հերոսների կյանքում առաջացած գրամ ատիկ իրադրությունը նրան

ցից պահանջում է հենց դիշերվա ընթացքում էլ, մինչև լուսաբաց ըն

դունել ինչ-որ ւ/ճիռ, որը ճա կա տագրական է լինելու նրանց համար։ 

Անշուշտ, այդ համանման (թեև ներքուստ նաև տարբեր) իրադրությու

նից են բխում տարբեր երկերու/)' նկատվող' իբտր շատ մոտիկից հի

շեցնող արտահայտությունները։ Վերցնենք, օրինակ, հետևյալ հատ

վածները, որոնք ցույց են տալիս հերոսների ներքին երկվությունը, տա

տանումները վճիռն ընդունելուց առաջ.
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Արդեն մոտենում էր լուսաթագը.
Իսկ նա դեւլ տատանվում էր. չգիտեր, 

Թե կատարի" արդյոք Դրոյի հրւսմանը:

(«Խմբապետ Շավարշը»)

Արդեն մոտենում էր աոավոտը, և նա պիտի գնար, 

Սակայն կարդում էր դեո...

( «Դեպի լյառը Մ ասիս» )

Դիշերը անցնում է սակայն և պետք է որոշել:
Պետք է պատասխանն] նրանց:

Նա քայլում է, քայլում է ամթողշ գիշերը, 

Քայլում է մինչև լուսաթագը: —

Տ «Զրահապատ «Վարդան զորավար»)

Ահա և այն հատվածները, որոնց մեջ նույն հերոսներն ընդունում են 

ՒրեԿ վճիռը-

Շավարշը մտածում էր. հարկավոր էր իսկույն որոշել' 

Հարկավոր էր գնալ, կամ չգնալ, մնում էր

Մի—երկու ժամ միայն: — Եվ նա որոշեց.— 

Նա կգնա, թայց մենակ...
(«Խմբապետ Շավարշը»)

...Հապճեպ մի շարժումով 
Դիրքը ծալեց, դրեց արկղում ավանդական, 

Հետո հավաքեց նամակները ու մի 

Դաոն հայացքով—երկա՜ր, վերշի'ն անգամ 
Դիտեց թղթերը, արկղը, պատերը սենյակի, 

Արկղը փակեց, հագավ վերարկուն, 

Դլխարկը դրեց կոնատակին — 

Եվ ելավ դուրս: —
(«Դեպի լյառը Մ ասիս» յ

Որոշված էր:—Ինչպես վայրկենական քնից 
Կամ երագից գարթնած — ցնցեց նա իրեն, 
Բարձրացավ գրահապատը, իր օրագիրն հանեց, 

Պոկեց մաքուր մի թերթ—և գրեց...

(«Զրահասլատ «Վարդան զորավար»)
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Առանձին արտահայտությունների այս և ուրիշ' շատ ակնհայտ նմա- 

նություններր, անշուշտ, պատահական շեն, այլ բնականորեն բխում են 

իբադբության ընղհանրությունից: Հոգեկան երկվության մեջ գտնվող երեր 

հերոսներն էլ ի վերջո հանգում են մի վճռի, որը պայմանավորելու է նրանը 

հետագա ողջ ճակատաղիրը; Այստեղից' այն կտրուկ ինտոնացիան և 

ռիթմը, որ հանղես են դայիս այդ վճիռը նկարագրելիս։

Անցնենբ պաամութ յան եղանակի ու ձևերի բննությանր: Ռոլոր երկե

րում էլ ղեկավար և կազմակերպող սկղրունրր հեղինակային պատմու

թյունն է, այսինքն' երրորդ դեմրով առաջ տարվող ջարադրանբր։ Պատմու

թյանը ԸՈԼՈԸ դեպ բերում սկսվում է օբյեկտիվ, «չեղոբ պատմելաձևով, 

որն աչքի է ընկնում, կարելի է ասել, արձանա դրա կան ճջդրտությամբ.

Տասներեք թվի ամառը, հունիսին, 
նաիրյան քաղաքի մի ւիողոցով խաղաղ 
Անցնում' էր, հույսը երեսին, 

Տասնվեց տարեկան մի տղա: —

(«Homo Sapiens»)

Դիշեր էր արդեն, երբ վերադարձավ: — 

ճամփին, փողոցում, քամին սանձարձակ 
Հռնդում էր ցուրտ, փչում էր խոնավ 

Եվ մտնում մինչև ոսկորները: —

(«Մեծ առօրյան»)

Փողոցում լռություն էր m թանձր խավար, 
Առավոտը մոտ էր, բայց չէք բացվում — 
Իսկ հյուրանոցում խմբապետ Շավարշը 

Խմում էր, խմում էր ու մուլքով լցվում:

(«Խմբապետ Շավարշը»)

Նա դուրս եկա։] տնից առավոտվա ձեզին,

Իր ետևից կամաց ցուոյ։ փակեց, 
'Լերջին անցամ նայեց իր տնակին — 
Եվ քայլերը ուղղեց ցեպի թաղերը: —

(«Դեպի լյառը Մ ասիս» )
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Հեռադիրը եկել Էր տասնեքինդ ժամ աոաշ

Ցերեկը, ժամը տասներկուսին:

Նա վերցրել էր թուղթը, կարդացել էր արաց, 
Եվ, հազիվ նկատելի, ցնցվել էր ուսը: —

(«Զրահապատ «Վարդան ղ/էրավար»)

նույն պաւոմելաձևր կարելի է տեսնել նաև երկերի այլ մասերում։- 

Եվ, այնուամենայնիվ, հիմնականր, գերակշռողը ոչ թե շարադրանքի այս 

եղանակն է, այլ հեղինակային պատմության մեջ «ներգրավված» և հա-' 

մա պ ա տ ա սխ ան սւբար ձևափոխված հերոսների ներքին խոսքը։ Սա նշանա

կում է^ որ մենք գործ ունենք ոչ թե կերպարների սովորական երկխոսու

թյան կամ մենախոսության, այլ հեղինակային պատմությանը տարբեր 

ձևերով միախառնված խոսքի հետ: Գա խոսքի օբյեկտիվ (հեղինակային) 

և սուբյեկտիվ (հերոսների) մակարդակների մի յուրօրինակ համաձուլ

վածք է' նրանը միջև կատարվող բաղմաթիվ ու բաղմա ղան անկումներով։ 

Սանն այն է, որ իր հիմնական խնդիրը' կերպարների հոգեբանական աշ

խարհի վերլուծությունը Չարենցր կատարում է ոչ թե, այսպես ասածՒ 

°Սմ'հ1ոԽ1 հեղինակային, այլ հենը իր՝ հերայի սուբյեկտիվ դիրքերից, և 

ալդ հանգամանքն էլ հենը թելա դրում է ինքնավերլուծության լեզվական 

ձեր, բազմապիսի անցումները հեղինակի տեսանկյունից հերոսի տեսան

կյանը և ընդհակառակը:

«Խմբապետ Շավարշի» հոգեբանական հատվածներում, օրինակ, 

շարադրանքի եղանակը պայմանավորված է նրանով, որ բանաստեղծը չի 

ներկայացնում անցյալի դեպքերն ինքնին վերցրած, որպես օբյեկտիվ 

իրողություն և ոչ էլ որպես նրանը մասնակից և ականատես հերոսի պատ

մություն, այլ պաակերւււմ է անցյալը հիշող հերոսին: Դա հնարավորու
թյուն է տալիս մի տեսակ միաձուլելու հեղինակի և հերոսի տեսանկյուն֊ 

ննրր։ Վերցնենք մի քանի տող ազգամիջյան կռիվների նկարագրությունից»

Եվ հանկարծ Շավարշը — այնքա՜ն պարզ—

Կարծես դեմը լիներ, կարծես կենդանի — 

Հիշեց.—աոավոտը բացվում էր, թարմ,— 
Շրջասլատել էին թուրքական Թալինը:

Այս քառատողի մեջ մենք շոշափելիորեն տեսնում ենք տարբեր 

տեսանկյունների միահյուսումր: Հեղինակային ուղղակի խոսքն այստեղ
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փառտպւԼն բաղկացած է միայն ((Եվ հանկարծ Շավարշը... հիշեց)) բա՜ 

բառերից, իսկ մնացածր հերոսի հիշողությունների նկարտցրությռլնն է' 

րսա ձևի օբյեկտիվ> իսկ ըստ էության ցիտված պատկերվող բնաւ/որու՜ 

թյան այրերով: Առավել ևս ակնհայտ է այդ միահյուսումը հետևյալ հատ՜ 

Հածի մեջ.

Աղմուկ, GJ։*, ]iug, սմքակճեւփ շոինղ. 
1’նքը, նստած սև ծին, ձեւփն մաուզեր, 
Փափախը phi’ դրած, մի ձեոքով սյինղ 
Ղրկած ձիու բաշը' արշավում էր... 

Եվ հանկարծ... ծառս եղավ ձին. ի՞նչ, 

Ե՜նչ զարմանալի հրաշք, Շավս/րշ... 

Դիմացից զուրս թոավ մի հրեշտակ, չէ', կի՜ն. 
Զին սանձեց Շավարշը — ու մնաց: 

Ջաննաթի փերի էր, կին չէ ր, չէ'.

Չէր տեսել Շավար՞ը այղսլիսի կին...

Աոաջին չորս տողի մեջ հերոսը, կարելի է ասել, հիշում է ինքն իրեն 

(«ինքը» ղեր անունը հենց ցույց է տալիս, որ մենք դռբծ ունենք ոչ թե օբ

յեկտիվ հեղինակային պատմության, ւսյլ տսյավորոլթյունների և հուշեր!' 

սուբյեկտիվ վերապրման հետ)։ Շարունակության մեջ կան աոանձին տո

ղեր ("^Հ հանկարծ... ծառս եղավ Շավարշի ձին», «Ջին սանձեց Շավար

շը— ու մնաց»), որոնք ըստ ձև/ւ կարող են համարվել հեղինակային պատ

մության բնորոշ օրինակներ, բայց կապես դրանք ևս հերոսի հիշողու

թյուններ են իր իսկ արարքների մասին։ /’զուր չկ, որ ղրանց կողքին, 

առանց որևէ ընդմիջման կամ լրացուցիչ բացատրության հանդես են դալիս 

Շավտրշի ապրումների և ակնապիշ հիացմունքի մասին պատմող տողեր. 

«Ի՞նչ, ի՜նչ ւչարմանալի հրաշք, Շավա՜րշ», «Ջաննաթի վ՛երի կր, կին չէ ր, 

չէ'. Չէր տեսել Շավարշը այդպիսի կին»։ Այսպես, իր բնույթով սուբյեկ

տիվ հիշողությունը ձեռք է բերում արտահայտության օբյեկտիվ ձև, և 

հերոսն իր մասին հիշում է երրորդ դեմքով։

Անցյալը հիշող հերոսի ւդատկերման այ։։ եղանակն ղղալի չափով 

հանդ!։։։ Է դալիս նաև «Մեպի լյառը Մասիս», «Մեծ առօրյան» և «Զրահա

պատ...» պոեմներում։ Այստեղ ես շատ հաճախ հեղինակային պատմու

թյանը և հերոսի մտորումները ղալ։ղանում են ղոլդահեռաբար, երբեմն էլ 

միահյուսվում այն աստիճան, որ պաբղապևս անհնար է դաոնում այդ
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շերտերի առանձնացումը։ Ահա, օրինակ, ինչպես է վերհիշում «Մեծ 

առօրյայի» հերոսը ըիչ առաջ տեղի ունեցած ժողովի ազդեցության տակ 

իր հոդում առաջացած նոր մարերն ու պաակերացումնևրը,

Սայց դա ո՞նց, դա ո՞նց, դա ո՞նց պատահեց, 
Այդ ինչպե՞ս եղավ, որ ի՜նքն էլ հանկարծ, 
համակված կարծես մի մութ մոգությամբ' 
Սկսեց տարվել մտքերով—այնքա՞՜ն 
Նոր ու անսովոր... Ւր մշուշապատ. 
Թե՞ պայծաոացած աչքերի աոշև, 
Գուցե ընդհանուր այդ լարվածության 
Ազդեցության տակ — սկսեց հանկարծ 
Վիթխարի պատկեր մի գծագրվել, 
Մի զարմանայի, հոյակապ պատկեր...

Այս հատվածի (և դրեթե ամբողջ չաւիածո նովելի) լեզվական ձևը 

համապատասխանում կիր անցյալը վերհիշող հերոսի պատկերման 

խնդրին։ կասկածի և հավատի, վաղեմի օրերի ոգևորության և դաժան 

հուսախաբության մի զուդտհեո շարը կ գծագրվում Աբովյանի փոթորկված 

ներաշխարհը պատկերելիս։ Այսւոեղ ևս ինքնազննումներով զբաղվող 

հերոսի տեսանկյունը միահյուսվում կ հեղինակային հայացրի հետ, և 

հոգու բարդության օբյեկտիվ պատկերն աոանում է արտահայտության 

սուբյեկտիվ ձև, '

...0՜, անձկալի 
ժամեր մ՜իայնությա՜ն, ընդվզումի՜, խոհի՜, 
Ոգու ըմբոստության ու կորովի,— 

Ստեղծագործ մաքի թոի՜չք ամեհի' 
ճգնության պես անձուկ ու թովիչ...

Եվ հայրենի բարբաոը' որոտաձայն, հախուոն, 
Ոգու անկեղծ հրով սրբագործված,— 

Եվ խորախոց խոհերը տարիներում անդուռ— 

Մի՞թե սուտ է բոլորը և փորձա՞նք...
Միթե մու՞խ է բոլորը, ոգու սայթաքու՞մ,— 
Եվ ամե՜նը, որ եղել է կյանքում 

1՚ր երազանքը սուրբ, իր ըղձանքը թաքուն — 
Անիմա՞ստ է եղել, ինչպես հորձանքով,
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Դոսն օրերի ղժնի հորձանուտով տարված 
Թղթե շնչին նաւ] ակ կամ տաշեղ,—-

Եվ իր կյանքը ամըողշ եղե| է սին մի հարց' 
Աննպատակ ուղղված к ամպաշեն...

Սա I;, ահա, Չարենցի այս երկերի ստեղծագործական հիմնական 

եղանակը' հոգու դիալեկտիկ հակասությունն երի բացահայտման շատ 

ներգործուն ձեր։ նրա ոճի այդ կողմերը մատնանշելու համար կարելի է 

օգտվել այն բնութագրումներից, որ ավել է Մ. Rաի։տինր Դոստոևսկու 

ստեղծագործության կապակցությամբ. «երկձայն խաւը», «ներքին թա

քուն բանավեճ», «բանավիճորեն գունավորված ինքնակենսագրություն և 

խ ո ո ւո ո վան ություն »л ։ Հա կա գիր «ձայները», ինչւգես տեսանք, հանւյես 

են գալիս շարենցլան կե ր։գ արն երի հոգու ներս ում, իբրև հա կա գիր ըմբըռ- 

ն ու,մն եր ի, մղումների, ներքին երկընտրանքի բառային արտահայտու

թյուն։ Սողք֊կողքի, երբեմն միևնույն նախադասության մեջ մենք տես

նում ենք նաև հեղինակի հայացքի և ձայնի առկայությունը, և դա ավելի 

է բարդացնում չարենցյան խոսքի կազմությունը։ Չարենցր թերևս առաջին 

հայ գրողն էր, որը լայնոր են կիրառեց հերոսների հոգու խորքում թաքնո- 

ված հակագիր մղումների բացահայտման այգ եղանակը։

Ասվածն ավելի շոշափելիորեն պատկերացնելու համար կատարենք 

մ՛ի համեմատություն ևս «Աբու—լալա Մահարու» հետ։ և и ահ ակ յան ի 

պոեմում, որբ հայ գրականության ամենալարված դրամատիկ- հոգեբա

նական բովանդակություն ունեցող երկերից \մեկն է, հեշտությամբ կարելի 

է առանձնացնել հեղինակային իւոսրր հերոսի մտորումներից։ խեև հերոսի 

իւոսբը իր բովանդակությամբ արտահայտում է բանաստեղծի նվիրական 

խոհերը, և նրանք քնարականորեն նույնանում են, բայց ըստ սևի նրանց 
իւ ո սքի ոլորւոները միանգամայն առանձնացված են։ Ւսահակյանը ղեկա

վարվում է բառական հստակ սկզբունքով, ամեն մի սուրահի սկզբում, 

հեղինակային կարճառոտ մուտքից հետո նա խոսքը տալիս է հերոսին, 

որն արդեն ուղղակի իր անունից շարադրում է իր հոգու փոթորկան 

ւորամա գրությունն երր: Ահա, իբրև օրինակ, հինգերորդ սուրահի սկիզբը.

Եվ քարավանը նեղքեյով վստահ մըրրկասյարը վայրագ ջինների, 

Անշեղ ու անվախ ձգվում էր աոաշ' ղողանջյուններով հագված 
գանգերի:

33 Лк Бахтин, Проблемы поэтики Достоевского, изд. 2-ое, ЛА., 1963, стр. 247,
267.
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«Ի՞նչ է ընկերը...—կրկնում էր անդուլ զայրացած սրտում 
Աբու Սահարին,—

Ծոցիդ մեջ սև. օձ, մահինդ պղծող... Թոի՜ր մարական, ընկեր 
մտերիմ:

Եվ ուր որ կերբաս, այնտեղից նորեն գնա ու գնա, աոանց 
հանգրվան, 

Իմ բարի համփա, տար ինձ, կորցրու, չքվիմ, տանջանքս մարզիկ 
չիմանան:

Նույն Այ ի ւ։ ի հատուկ սահմանագիծ կա նաև հերոսի խոսքից նորից 

հեղինակային պատմության անցնելիս, որը կատարվում է բոլոր սու

րահների վերջում (բացառությամբ յոթերորդ սուրահի): Ընդհանուր 

առմամբ' պոեմի 364 տողից (առանց նախերգանքի) հերոսի մտորումնե
րը կազմում են 233, իսե հեղինակային պատմությունը' 131 տող: Այնինչ 
0 արենցի վերլուծվող երկերի նկատմամբ այսպիսի հաշվումներ կատարել 
հնարավոր չկ, քանի որ խոսքի այդ երկու շերտերը տառացիորեն «ներխու

ժում են» մեկը մյուսի մեջ, հաճախ ստեղծում են խոսքի մի նոր, իր 

բնույթով խառնածին որակ:

Լարված, տենդագին հոգեվիճակի արտահայտման մյուս միջոցը 

հռետորական ֆիգուրների առատությունն է: Հռետորական հարցերն ու 

բացականչությունները ասես լուսավորում են ներաշխարհի նոր, անծանոթ 

ծալքեր, կենտրոնացնում են մեր ուշադրությունը տրամադրության զար

գացման գագաթնակետերի լիրա: Դրան է ծա ռայում, մասնավորապես, 

այնպիսի լքի բնորոշ չարենցյան ոճական հնարանք, որպիսին է հարցի 

կրկնությունը մի քանի անգամ, կողբ-եողքի: Դրա շնորհիւ) հերոսին 

զբաղեցնող հուշը կամ հարցը ասես ւգաշարում 1; նաև մեղ, ւլգացվոլմ 

նույնքան շոշափելիորեն, ինչպես քունքերին հարվածող երակների 

բաբախյունը: Օրինակ, Ա՚ալինոլմ թրքուհու հետ հանդիպելու տեսարանը 

վերհիշող Օավարշի գիտակցության մեջ կրկնվում են աստիճանական 

ուժեղացման (դրագացիայի) սկզբունքով իրար հաջորդող այս հարցերը. 

«Ի՞նչ էր, ի՞նչ էր, ի՞նչ էր. ցնո՞րք էր, զառանցա՞նք, տե՞նդ» (այս հարցե

րը նույնությամբ կրկնվում են նաև մի 15 տող անց): Իսկ «Մեծ առօրյա
յի» հերոս)։ գիտակցության մեջ բտղմիցս կրկնվող հարցերը ցուցադրում 

են ինքն որոշման սւյն տանջալից րնթացքը, որով ամբողջովին կլանված է 

նա: Ահա մի քանի օրինակ. «եվ ինչի՞ց, ինչի՞ց, ինչի՞ց սկսվեց», «Եվ 

ի նքն էլ, ի նքն էլ համակված էր այդ /‘՛որ, անակնկալ, գոլ լարվածու

թյամբ», «Աայց դա ո՞նց, դա ո՞նց, դա ո՞նց պատահեց», «Ինչի՞ց է դա
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առաջացել... ևնշի՞ց, օ, ինչի՞ց», «Բայց ինչու՞, ինչու՞ չի հավատացել»,, 

և այլն ։

Հռետորական հարցը օղնում է մի տեսակ իրար միացնելու անցյալն 

ու ներկան, վերացնելու նրսւնց սահմանները։ Ահա, օրինակ, Աբովյանի 

մարում իրար հաջսրցող հարցերից մի րանիսր. «^•^•Օ֊ — ^ւՄ կը 

“'ք^ւյ”Բ»» «Այ'} ե՞ՐԲ էէ1* ևբ!՞կ էր, թև սարիներ, տասնամյակներ 

առաջ...»։ Հար և նման հտըդ է ծադում նաև Սարր/իս Մ ուսայելյան ի 

դիտակդ ութ յան մեջ. «Այդ ե"րր էր... Տարինե՞ր, /1 ե մի ամրսղջ Հա֊ 
դարամյակ առաջ, երբ կ են դանի էր դեռ հայրը»։ (I1 դեպ, մի զարմանալի 
դոէ.ւլւսդիպսւթ յամբ, այս բա սար իսրեն նույն հարդերը երկու պոեմների 

մեջ ^1 դրաղեընում են 81 ֊82֊րդ տողերը)։

Հռետորական մյուս բնորոշ հնարանըն այն է, որ նույնատիպ հարդե֊ 

ըբ կրկնվում են շարա դրա Որի բավական մեծ տարածության վրա, բայդ 

որոշակի ընդմիջումներով։ Դա ասես ստեղծում է ^ չն տպավորությունը,֊ 

թե տանջալիդ հարդը աննահանջ հետապնդում է հերոսին, չնայած այն ետ 

վան հլու բոլոր ջան բերին ։ նորիդ հիշենբ իր մոտակա անելիքը որոշող 

(յսւվտրշին, որի մարում պաըբհրարար կրկնվում է այն հարդը, թե ինչ֊ 

պե՞ս վարվի ինքը' ն եր կա յան ա՞ Դրոյին, թե՞ ոչ: «Զրահապատ «Վաբդան 

ղոբավար» պոեմի բավական րնդարձակ մի հատված (97֊141 տողեր) 

կտոուդված է հռեաորա կան հարդերի շարքի վրա, որոնդ մեջ պոեմի հե֊ 

բոսը հա լքեւքատում է իր և եր կրի ներկա վ/՚ճակը տարիներ առաջ դպրո

ցական թատրոնի բեմադրության հետ։ Հերոսի մտորումների իմաստը 

հանդում է դլխավոր հարցին. «0, շի՞ եղել արդյոք մեր պատմությունն 

ամբողջ Մի այսպիսի անդս Ավարայր...»։

Անցնենք, վերջապես, վերլուծվող երկերի տաղաչափական կա

ռուցվածքին, որի մեջ ևս կարելի I; տեսնել նրանց բովանդակության, 

մաււնա վորապես հո դե բան ակտն բարդ և տենդոտ անցումների ուղղակի 

արտահույտությսւնր։ Նախ, նշենք մի այսպիսի հետաքրքիր երևույթ։ 

Հինդ երկերից միայն մեկը' ((Մեծ առօրյան» է, որ դրված է կանոնավոր և 

ամբողջ ստեղծաղոբծությտն ընթացքում չխախտվող չտվւութ 10-վանկանի 
տողերով, որոնք կայւււն հատածներով րամ ան վում են երկու հավասար 

5 ֊վան կան ի կիսատ ողերի: Մնացած չորս երկերն ունեն անկանոն ռիթմա

կան կառուցվածք՛' կաղմված են տարրեր երկարության անդամներից, 

որոնց մեջ վանկերի թիվը կարող է տատանվել 2-ից մինչև Տ֊ի, իսկ 

ավելի հաճախ' 4-7֊ի միջև։ Այդ երկերը դրված են անկանոն ոտանավո

րով, որ/։ նկատմամբ Չարենցն իր դրական դործունեության վերջին 

տասնամյակում հատուկ հետաքրքրություն է ցուցաբերում և կիրառում կ
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րացառիկ վարպետությամբ, նրա մեջ տեսնելով հայոց հին տաղաչափու

թյան կեն դան ի ավանդույթներից մեկր^

Սակայն «Մեծ առօրյան» տարբերվում է մնացած չորս դործերից 

նաև մի ուրիշ' այս անդամ բացակայող հատկանիշով, ս։յն սկղբից մինչև 

՛Լերջ դրված է անհաեդ ոտանավորով, բանի որ կանոնավոր վանկային 

կաոուցվածքի առկայության դեպքում կարծես անհրաժեշտություն չի 

զգացվում տողերն իրար կապելու հանդի օդն ութ յամբ։ Մյուս կողմից, դա 

ասես ոտանավորր ձերբազատում է կաշկանդումներից և առաջացնում է 

աղա սէ շարադրանքի այն իներցիան, որն այնքան համապատասխանում 

է ստեղծագործության հիմնական խնդրին' հոգեբանական վերլուծության 

նպատակին։ Այնինչ մնացած չորս գործերն սկզբից մինչև վերջ դրված 

են հանդավոր ոտանավորով, անկանոն չափերով ընթացող տողերը հան

գերի շնորհիվ կապվում են իրար հետ, և դա մեծապես ուժեղացնում է 

ոիթմի ղդացողությունը։ Առանց հանդի սաղերն այստեղ մի տեսակ 

«փուլ կդայիհ», և չափածոյի իներցիան կարող էր առհասարակ կորչել՛

Այս կապակցությամբ ծագում է մի կարևոր հարց ևս։ Հայտնի է, որ 

աղատ տաղաչափական համակարգով գրված երկերը, որոնք հա

մաշխարհային պոեզիայում մեծ տարածում ստացան հատկապես մեր 

դարում, ճնշող մեծամասնությամբ անհանգ են։ Մրա ցայտուն օրինակը 

հայ գրականության մեջ Ատոմ Յարճանյանի (Ս ի ամ անթոյի ) ստեղծա

գործությունն է, որը գրեթե երբեք չդիմեց հանդի օգնությանը։ Հարց է 

ծագում, ինչպե՞ս է, որ Սիամանթոն և համաշխարհային դրականության 

մյուս «վերլիբրիստները» կարողացել են աղատ ոտանավորի սկզբունքը 

պահպանել առանց հանդի դիմելու, իսկ Չարենցի մասին մենք ասում 

ենք, որ առանց հանդի նրա այս գործերի ռիթմը կարող էր «փուլ գալ»։ 

ք՛անն այն է, որ ազատ ոտանավորի ռիթմը խոշոր չափով հենվում է տո

ղերի ինքնուրույնության և առանձնացման վրա։ Իմաստալին և շարա

հյուսական-արտ ա ս ան ական առումով տողերն այստեղ համեմատա

բար ավարտուն և ամբողջական միավորներ են: Այգ իմաստով էլ ոտա

նավորի սաղերը դառնում են իրար նկատմամբ համազոր և հավասար, 

չնայած վանկերի թվի անհավասարությանը կամ շեշտված և անշեշտ 

վան կեր ի խառը կարգին։ Պատահական չէ, որ ագատ ոտանավորը, որ

պես կանոն, չի գիմում տողանցի ք՜ՕՈ յ Ձ 1ՈհշՈ10Ո Ա, այսինքն՝ իմաստով 

սերտ միություն կազմող բառերի բաժանմանը հարևան տողերի միջև: 

Դրա օբյեկտիվ հիմքն այն է, որ ամեն մի տող, ինչս/ես ասվեց, շարա֊

34 Այդ մասին տե ս մեր «Մի մասունք 1/դիշե Չարենցից» հոդվածում, «Սովետա

կան դրականություն», 1977, X 1։
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հյ ո i.u որ են համեմատաբար ավարտուն տեսք ունի և, մյուս կողմից, շի 

կաշկանդված որոշակի շափի մեջ in եղավորեշոլ անհրամեշտաթյա մ ո ։ 

Ահա մի հատված Սիամանթոյի «Գիշեր մր» բանաստեղծությունից.

Ավերումի զիջե՜ր...

Հեոուներեն մահազանգակի զնորաբեր ձա՜յն: 
Սպանդանոցի խորունկ վսփւ մը զոհերուն ետև, 

Hi գետնափորներու մեջ մոխրի փա աղոթող այրի 
կիներ ծնրադիր...

Դուրսը թիարանի պատրական լռություն մը 

կը հավերժանա.
Ու քարանձավ ներեն ստվերներ վար կը թավալին' 

Դինով ոհրագործի այսահար ամբոխներու նման...

Այս տողերի միջև որոնել որևէ ուրիշ հավասարություն, բացի նը- 

րանց շարահյուսական համեմատական ավարտունությոլնից և ինքնու

րույնությունից, ւղարղաւղես ավելււրդ աշխատանք կլիներ: Հենց այդ հան

դա մանքն էլ ռիթմական իներցիա է առաջացնում հարևան տողերի միջև:

Իսկ եթե մենք վերցնենք Չարենցի վերլուծվող երկ երբ (ինչպես նաև 

«Պատմության քառուղիներով», «Աքիլլե՞ռ, թե՞ Պյերո» պոեմներր, մի 

2աՐԲ բանաստեղծություններ «Տաղեր և խորհուրդներ» շարքից), ապա 

իսկույն կնկատենք, որ նրանց մեջ տողերի ավարւոման ազդարարիչը ոշ 

թե շարահյուսական միավորի ամբողջացումն է և ոչ էլ վանկալին հավա֊ 

"արությունը (բացի «Մեծ առօրյայից»), այլ հանդը։ վերջինս նշում է 

‘""ղի, իբրև it /ւթ մ ա կ ա ն հիմ h ա կ ա ն մի ա վ որի, ա վ ա ր տ ր և ն աիյ ա պ ա in ֊ 
բա սա ում հաջորդ տողի ոկիղբր։ Մյուս կողմից, պետք է հատուկ նշել 

տողանցների բացառիկ առատությունը վերլուծվող երկերում (այդ թվում 

նաև «Մեծ առօրյայի» մեջ)։ Առհասարակ' Չարենցի ստեղծագործության 

մեջ, հատկապես 20֊տկան թվականների վերջին և 30-ական թվական
ների սկղբին տողանցները դառնում են բացառիկ կարևոր արտա

հայտչական միջոց, և ոչ մի ուրիշ հայ բանաստեղծի մոտ այն բան հաճա

խակի և այնքան իմաստալից չէ այդ միջոցը, ինչքան Չարենցի մոտ^։ 

Ա ասնավորաւդես' վերլուծվող երկերում տողանցների առատությունը 

կապված է, ամենից առաջ, նրանց լարված հոգեբանական բովանդակու

թյան, հոգեկան վիճակների սուր անցումների, բախվող հակասություն֊

35 Ալք մասին ավելի մանրամասն տե՜ս մեր «Պոետիկայի հարցեր» գրքում, 1976, 
էջ 400-405,
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ների պատկերման հետ։ /'մաստով սերտորեն կապված բառերի արտա

սանական անջատումը (նրանցից մեկը ընկնում է տողի վերջում, իսկ 

մյուսը, տողանցի պատճառով, տեղ է ղանում հաջորդ տողի սկղբոլմ) 

ինընին ընդգծում է այղ բառերի իմաստը, օգնում է ավելի կենդանի, 

շոշափելիորեն ղգտլու խոհերի և ապրումների տենդոտ ընթացքը: ներենք 

մի քանի հատված քննարկվող երկերից (տողանցով իրարից բաժանվող 

բառակապակցոլթյան մասերն ընդգծվում են).

Մի վայրկյան էր միայն, որ տևեց

Երկար, ինչպես դարը: Շավարշը մի պահ միայն 

Ուզում էր բաց թողնել ձին հետևից...

...Հետևից—իր տղերքը. բոլորի ձեռքին—զենք, 

նոլորն էլ—իր նման հարբած:—Առաջից

•₽ ա յ լ ո ւ մ է ր, որպես սսթսոնալիք, ինքը, կ ո ղ ք ե կ ո ղք

Ը ն կ ն ե լ ո վ—գնում էր. այրում էր սիրտը տապը...

(«Խմբապետ Շավարշը»)

Տղան քայլում էր ղանղաղ, առանց նայելու 

I1 ր շուրջ ը: — Ոտները մ ե ք ե ն ա յ ա բ ա ր 
Տանում էին նրան: — ճանապարհը 

Չուներ նրա համար հրապուրիչ բան: 

Նա գնում էր այգի:— Կռնատակի ն 
Նա տանում էր մի գիրք:— Չսարսափեն։, 

Չ ն թ ե ր ց ո' ղ :— Գրքի շ ա պ ի կ ի ն 

Դրված էր՝ «Homo Sapiens»: —
faHomo Sapiens»,)

Խոսեցին հետո մյուսները: — Եվ —
Այն մարզիկ, որոնց ինքը ամեն օր 
Տեսնում էր, ապրում հետները, և միշտ 

Թվում էր նրան, թե հանաչում է

Ի ն ք ը բոլորին ավելի, քան լավ,— 
Հանկարծ հաոնեցին իր աոջև—ա յ քւ ք ա նւ 
Կարծես անծանոթ, անճանաչելի: —

(«Մեծ առօրյան»)

Երկա՜ր, երկա՜ր կարդաց:— Մի երկու տեղ 

Ն կ ա ւո ե ց փոքրիկ վրիպումներ
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Եվ մատիտով ուղղեց:—Հետո թեթև
Ա յ 1 ուղղումներ արավ,— սակայն անվերջ 

Գիտակցության տակից, իր է ո ւ թ յ ա ն
Մ ո ւ թ խորքեր ի ց, ուր միտքը վախում էր թափանցել— 
Տագնապալից անում էր ահանման մի թան' 
Կասկածի պես անորոշ ու անձև...

(«Դեպի էձառՍ Մասիս»)

Իսկ Վրաս տա՞նը, Քեմա՞լը... Կարո՞ղ են 
Պ ա տ ն ե շ կանգնել արդյոք այս ամենի հանգեպ, 

^ւ^1^1 հեովից հասնող հոկտեմբերյան հողմը 

Գա, օվկիանի նման այս խութերը քանդե:—
(«Զրահապատ «Վարգան զորավար»)

Անշուշտ, ինչ-որ Լափով տարբեր են տողանցի ֆունկցիաները 

այստեղ մեջբերված հատվածներում' ամեն անդամ կապված ույն 

կոնկրետ ստեղծագործական խնդրի հետ, որր յ ո լծվում է տվյալ երկի 

կամ հատվածի մեջ: Սակայն մի ընդհանուր գիծ Հմի կայուն ֆունկցիա 

կարելի է նշել անկախ այդ ներքին տարբերություններից, տողանցներն 

իրենց հերթին ընդգծում են հերոսների վիճակի, նրանց հակադիր ապ

րումների տ ենդոտ, բաբախուն անցումն երր և դրանով իսկ օգնում են 

շոշափելի պատկերացում տալու նրանց «հոդու դիալեկտիկայի» մասին:

Փորձենք վերջում համ առոտ ակի բնութագրել վերլուծվող երկերի 

նշանակությունը Չարևնցի ստեղծագործական ղարդացման և, ավելի 

լայն, հայ գրականության պատմության մեջ:

Դիտելով թարենցի անցած ստեղծագործական բարդ ճանապարհը 

իր ամբողջության մեջ, դժվար չէ համոզվել, որ նրա պոեզիայում գե- 

[սոկշռոլմ են ռոմ անտ իկ-հևրոսա կան և խոհտ կան֊ փ ի լի ս ո փ ա յա կան ոճի 

տարրերը: Դա երևում է նրա գրական ու ղու բոլոր փ ուլ եր ում' առաջին շըր- 

ջանի սիմվոլիստական բանաստեղծություններից մինչև «Դիրք ճտնապար~ 

հին» և նրանից հետ ո դրած երկերը' իհարկե, բոլոր այն փոփոխություն

ներով հանդերձ, որոնք տեղի ունեցան այդ տարիների ընթացքում: Չա

րենցի էպիկական և քնարական ստեղծագործություններից մեծ մասի հա

մար բնորոշ չէ երևույթների արտացոլումը «կյանքի ձևերով», այսինքն' 

տրտ տ րին ճշմարտանմանության հատկանիշներով: Գերիշխող ռոմանտիկ -
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պաթետիկ ոճի սահմաններում, բնականաբար, շեն կարող առաջատար տեղ 

գրավել կյանքի երևույթների իրապատում նկարագրությունը, կենցա

ղային փաստը, հերոսների խոսքի բնական երանգները, որոնք բնորոշ 

են, ասենք, Թուման յանի ստեղծագործության' մեր գրականության մեջ 

ռեալիստական պոեղիայի այդ դասական օրինակի համար։ Չարենցի 

ստեղծագործության այգ յուրահատկությունը երևում է ինչպես նրա 

պոեմներում' «Կապուտաչյա Հայրենիքից)) մինչև Կոմիտ ասի ռեքվիեմը, 

այնպես էլ քնարերգության մեջ' «Երեք երգից)) մինչև վերջին տարիների 

իւոհական֊փի  լի ո ոփայա կան բանաստեղծությունները։

Սակայն, այս բոլորով հանդերձ, Չ արենցիՆ ամենևին էլ խորթ չէին 

բուն իմաստով ռեալիստական պոեղիայի ձևերը, և նրա ստեղծագործա

կան ղարգացման ընդհանուր շղթայի մեջ միանգամայն որոշակի է շար

ժումը դեպի ռեալիստական սկզբունքների յուրացումը։ Պետք է հատուկ 

նշել, ո9 տ։1ձաԼ դեպքում մեր խոսքը շի վերաբեր ում Չարենցի գեղար

վեստական մեթոդին !այն առումով: Անվիճելի պետք է համարել այն 

հՐույթԸ> ՈՐ Չարենցի հետհոկտեմբերյան ողջ ստեղծագործությունը, իր 

բոլոր ներքին «ճյուղավորումներով» և «խոտորումներով» հանդերձ, 

ընթանում է սոցիալիստական ռեալիզմի հունով, որի մեջ լայնորեն 

ներգրավվում են նաև ռոմանտիկական ոճի, փիլիսոփայական ընդ

հանրացման, գեղարվեստական պայմանականության բազմազան ձևեր։ 

Սակայն, եթե խոսվում է ռեալիստական գրելաձևի մասին բուն 

իմաստով, ապա /գետք է ասել, որ այն Չարենցի գեղարվեստական ղար- 

գացման որոշակի փուլի արդյունքն է և ոշ միակը նրա ստեղծագործու

թյան բարդ համակարգում: Այգ ոճին Չարենցր աիրապետեց նախ և 

առաջ իր գեղարվեստական արձակում, որր ռեալիստական երգիծանքի 

ավարտուն նմուշ է («Երկիր Նայ իր ի»), հաճախ նույնիսկ կողմն որոշված 

է գեպի կենսական կոնկրետ փաստը («Երևանի ուղղի շ տնից»}: Ավելի 

բարդ եղավ ռեալիստական ոճի յուրացման Ընթացքը չարենցյան 

պո եդիայոևմ։ Նախապես' 20-ական թվականների սկղբին ռեալիզմն 

այստեղ զուգակցվում է դիտմամբ պարզունակացված գեղջկական ոճի 

հետ («Երգ ժողովրդի մասին», «Մաճկալ Սաքռյի սլատմ ութ յունը» և 

այլն) և այդ պատճառով էլ շէր կարող ավարտուն և ամբողջական արտա

հայտություն ստ ան ալ: Ռեալիստական ոճի ավելի բարձր դրսևորումն եր 

էին Չարենցի լենինյան պոեմներր (1924—1925), ուր, ի դեպ, երևում է 

նաև ուրիշ ազգային միջավայրի մարդկանց հո գերան ութ յան մեջ թա

փանցելու փայլուն ունակությունը:

Սակայն, առանց տատանվելու կարելի է ասել, որ Չարենցի ռեա-
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լիս տա կան պոնդի այի բարձրակետը/ դարձան 1928—1933 թվականներին 
դրած «հոդերանական շարքի» այն երկերր, որոնք' կազմում են այս 

ուսումնասիրության նյութը: «Մեծ առօրյան», «Խմբապետ Շավարշը», 

«Դեպի /յասր Մ ասիս» պոեմները ռետլիսաս. կան հսդեբանական արվեստի 

Հոյակապ նմուշներ են, որոնցով թարենցր ցուցադրեց ստեղծադործսւ֊ 

[քյան այդ տեսակի ւմեծ ուժն ու հնարավորությունները։ Նա ապացուցեց, 

որ ոոմանտիկ^հերոսական ոճի երկերի կողքին ընդունակ է ստեդծա- 

ղործելու նա!/ ռեալիզմի դասական սկզբունքներով։ Այդ պոեմները 

հարորԼ են համա դրվել ռեալիստական պոեզիայի այնպիսի ճանաչված 

դա դաթների հետ, ինչպես Պ ուշկին/։ հետ ռոմանտիկական ս։ո եղծ ա դո ր- 

ծութ յ ունր, Նեկրաս ո վ ի և Մ ում ան յանի պոեմներն ու բալլադները' դաստ֊ 

կան դրականության մեջ, Տվարդովսկու հայտնի երկերը' սոցիալիս:ոտ - 

կան ռեալիզմ ի ար վեսս։ ում։

9նչ վերաբերում է Չարենցի երկերի նշանակությանը հայ դրակա

նության պատմության մեջ, ապա այստեղ պետք է ի։ ո սել ոչ միայն 

պոեզիայի, այլև դեղ։որվեաոական արձակի մասշտաբներով: իբրև.հոդե- 

բանական արվեստի վ։ այ լուն նմուշներ, Չարենցի երկերը սկզբունքային 

արժեք ունեն ոդջ հայ դրականության «հոդեբանական ճյուղի» զարդար

ման համար: Այդ ^Jnլդ/, պատմությունը։ մ ել։ դրականության մեջ 

այնքան էլ հարուստ չէ: իհարկե, կարե/ի է շատ խոսել մեր պոեզիայի, 

արձակ/: և դրամատո։բդիայի լավադույն երկերի, նրանց կերպարների 

հոդեբանական բովանդակության մասին: Սակայն այնպիսի երկեր, որոնց 

հեղինակները։ իրենց առջև հատուկ նպատակ և խնդիր դնեին րստ 

ա մ են ա յն ի վեըլուծ եըոլ հերոսների հ ո դե կան աշխարհի պրոցեսները, մեր 

անցյտըի դրա կան ու թյան մեջ դժվար է հիշել: նույնիսկ եթե վերցնենք 

հ ո դ եբանորեն սւււավեը հադեցած այնպիսի երկեր, ինչպես Մ ուրացան/։ 

«Գևորզ Մարզպետունին», Նաը-Դոսի «Պայքարը» և «Մահը», Գրիդոը։ 

թոհրտպի լավւսդույն ն ո վելն եըը, 9' ում ան յան ի «Ան ուշը», «9*մ կա բերդի 

առումը», «Գեսըի Անհունը», իսահտկյտնի «Աբու—ըալա Մահարին» և 

տ1Լհ> ապա նրանց մեջ ևս հո դեբանական իրողությունները։ զեղար- 

վԼ սս։։սկան հետազոտության ինքնուրույն օբյեկս։ չեն դառնում: Դրանը» 

ս ո վոը։ ա բ ար ու ղեկցում ե ն դ որ ծ ող ո։ թյունն եր ի և վիճ ։։։ կ ն ե ը։ ի պ ա ա կերմա

նը։ կամ պար դասը ես կռահվում են ընթերցողի կողմից /^['և ա1Ղ 1'ՈԼՈ1,Ւ 
բնական արդյունք։

Չարենցը։ առաջին հայ մեծ դըողն է/։, որը դրեց և հաջողությամբ 

լուծեց դեղս։ ը։ վես տ ակտն այդ բարդ խնդիրը: Հո դե կան աշխարհի ամ են ա - 

/սոր և նուրբ պրոցեսները, ներքին հակասությունները, սուր բեկումներն
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ու անցումն երր, ինքնին վերցրած, առաջին անգամ դարձան գեղար

վեստական հետազոտության և պատկերման նյութ։ Այդ իմաստով 

թարենցի կատարած գործն սկզբունքային արժեք ուներ ոչ միայն հայ 

պոեզիայի, այլև արձակի համար, որովհետև չափածոյի միջոցներով նա 

իրագործ ում էր այնպիսի խնդիրներ, որոնք ռուս և համաշխարհային 

գրականության մեջ ավելի կապվում են գեղարվեստական արձակի հետ: 

Չարենցի երկերի մեջ միաձուլվում են, մի կողմից, պ ոեզիայի բո վան դա֊ 

կութ յան բանաստեղծականությունը, ներշնչանքը, մտքի ու երևակայու֊ 

թյան թռ/ւչքբ և, մյուս կողմից, արձակի մանրամասնությունն ու 

բազմակողմանիությունը, նրա, այսպես ասած, հետազոտական բնույթը 

անհատի հոգեկան աշխարհն ու շրջապատի հետ նրա կապերը բացա

հայտ ել ի ս ։

Սյսպիոով, մենք լիակատար հիմք ունենք ասելու, որ Եղիշե Չ ա ֊ 

րենցի «հոգեբանական շարքի)) երկերը նրա ստեղծագործական նորարա

րության փայլուն դրսևորումներից են, որոնք հայ գրական ություեր 

հարստացրին նոր գեղարվեստական սկզբունքներով, ցուցադրեցին սո

ցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի լա]ն հնարավորություններն ու հե

ռանկարն ե րը:



ՅՈՒՐԻ ՓԱՆՅԱՆ

WbW •ւրոաԱ^ԹԹաւ Պ(ա1|» 

ՈԻաւհՄաււՓաւԹաւ UW^WllWllTl) aPSbPM

Սևրս/ սրեն կտսր/ած լինելով դարաշրջանի և հայ դասական 

պոեզիայի լավագույն ավանդու յթներին, Եղիշե Չարենցի ստեղծադոր- 

ծա թյունր իր մեջ օրդանապես ներառել է հ ա մ աշխ արհա (ին և ռուս 

դրականության նվաճումները, դրա հեա մեկտեղ կապել հայ պոեզիան 

ամրոդջ սովեա ա կան պոեզիայի հեա: Եորարար֊բանաստեղծը, որ

շատ րան Հ արել սովետահ այ պոեզիայի րան ա ս ա եղծ ա կան կուլտ ուր այի 

և նրա ժանրային կազմի նորացման և հարսսւարման համար, զգա֊ 

լիորեն ընդարձակեց հատկապես քնարերգության ընդգրկումը և նրա 

մասին մեր պատկերացումները, Ո1ՂԳ^ 1ո‘Լ ա (ն զեպի հասարակա֊ 

կան֊ քաղաքական և ս ոցի ա լ֊ ւիի լ ի ս ուիա յ ական պրորլեմների ամենա

լայն ոլոր ար, հ ամընդհան ո / ր զեղադիտակ ան հարցերը և պատմական//֊ 

րեն նշանակալի իրադարձությունները: Հենց այդ պատճառով էլ նրա 

ընա ր երզութ յան ւ/լոետիկան շի ենթարկվում որևէ կոնկրետ համ արժե ր 

սահմանման, րանի որ ալն րաղմտղան է, կապված է հարցերի մի ամ֊ 

րողջ կոմալերս ի հես/, որոնցից յ ///րարանշյուրն արժանի է մանրամաս!/ 

և ուշադիր քննության։ մասնավորապես զ/// սեռային և ժանրային կ/ս֊ 

/լուցվածրների սահմանազատման և զա սսյկարզման հարցն է, րանաս֊ 

///եղծական զիրե//// շարրավորման հարցը, Չարենցի ս տ եղծա դործո t թյան 
մեջ և էսթետիկայում մեթոդի, ժանրի և ոճի /իոխհարտբերության հար֊ 

ցր, ինչպես նաև օրյ եկ/ոիվի և սուրյեկ/ոիվի, րնդհանարի և անհատա

կանի, օրինաշափի և պ տ ս/ ահա կանի, ավան դա կանի և նորարարական// 

խնդիրները ժանրում և այլն:

Վերջապես, դա XX դարի բարդ և օրեցօր բարդացող գեղարվեստս/֊ 
կան երևույթներ// և, մասնավորապես, սոցիալիստական ռեալիզմ ի դրա

կանության աշխարհը ներթափանցելու ավելի ս/ոույդ և ճշգրտված եղա֊ 

նակների խնդիրն է, որը, ելնել//// ուսումն ա ռիրության առարկայի յուրա

հատկությունից, պահանջում է տերմինաբանության զարգացում և 

կտբդավորում: Ւսկ դա իր հերթին /զարտավորեցնում է ժամանակ առ



Ժամանակ հայտնի չափով դասակարգել, համա կարգել, կատարելա

գործել և հարոտ արն ել բանաստեղծական արվեստի կատեգորիաների և 

տերմինների համա կարգը, անհրաժեշտության դեպքում' ւէերաիմասսրա- 

1Լոթնլ գրականագիտական հասկացությունների գիտական բովանդակու- 

РупЬр» ելնելով այն ֆունկցիայից, որը ձեռք է բերում այս կամ այն 

հասկացությունը գեղարվեստական գիտակցության պատմական զար

գացման որոշակի փուլում։

Այս դիաողությունը, որը, բնականաբար, նսրության հա վակն ու- 

@ձոլն չունիմ, հազիվ թե առարկության տեղիք տա: Rшյg մի բան է 
ըն գուն ել դրա անվիճելիությունը, մի այլ բան' տալ այն հասկացու

թյունների ծավալուն տեսական և պատմագրական հիմնավորումր, 

որոնցով ղեկավարվում է դրա կանա դետը այս կամ այն դրական երե

վույթն ուսումնասիրելիս։ Դա, իհարկե, շի նշանակում, որ հետազոտողը 

պարտավոր է ամեն մի առանձին դեպքում ներկայացնել օգտագործվող 

հասկացությունների ծավալուն պատճառաբանությունը։ Ամեն ինչ 

կախված է աշխատանքի բնույթից և այն նպատակից, որ հետապնդում 

է գրականագետը: Մի դեպքում նա ուղղակի կարող է հենվել մեր գրա

կանագիտության մեջ տվյալ հասկացության վերաբերյալ ընդունված 

այս կամ այն տեսակետի վրա և հաջողությամբ այն կիրառել որպես 

վերլուծության միջոց, մի այլ դեպքում նա կարող է և իրավունք ունի 

այն ։1Ь^шРк^С։ առաջ քաշելով իր րմբոն ում ր ։ R այց երկու դեպքում էլ 

նա պարտավոր է հիմնավորել տեսական նախադրումը, միաժամանակ 

այն հիմնաւորելով տվյալ հեղինակի մեկ կամ ողջ ստեղծագործության 

բանաստեղծական արվեստի (ուրօր ին ա կության ուսումնասիրմամբ: 

Աւէելին, ժամանակակից հետազոտողը պարտավոր է հիշել և անպայման 

կատարել ևս մեկ սլա լման: Եթե նա օգտվում է որևէ հասկացությունից, 

ապա պետք է այն տրամաբանորեն իմաստավորի և. համադրի հասկա

ցությունների այն համակարգի հետ, որը առկա է իր գրականագիտա

կան ւէերլուծ ութ լան մեջ, հակառակ դեպքում տեղի կունենա մի հասկա- 

Յոմյան ն են գաւի ո էս ումը մյուսով, կամ դրանց կրկնօրինակում, ինչը 

գրականագիտական վերլուծության համակարգում տվյալ հասկացու

թյունը սլարղապես կվերածի մեթոդաբանական պատրանքի։

((ճշտեք բառերի իմաստը, և դուք աշխարհը կիսուէ չափ փրկած 

կլինեք մոլորություններից))։ Դե կարս։ ի այս հւսյտնի ասույթը վերջերս

1 Այդ մասին տե'ա Դ. Բլագոյի «Անհրաժեշտ է կարգավորել գրականագիտական 

տերմինաբանությունը» հոդվածը («ИЗВССТИЯ АЫ СССР», ОТДвЛвНИв ЛИТСрДТурЫ 
и языка, 1961, том XX, вып. 3, май-июль, стр. 199—205).
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■հաճախ է մեջբերվում սովետական հե տ ա ղո տո ղն եր ի կողմից գրականա

գիտության ժամանակակից խնդիրներին նվիրված աշխատություն

ներ ում ւ Եվ դա ունի իր հիմքերը։ Հավան սրեն մամ ան ակն է ընդունել այն 

փաստը, որ չնայած ոթո2 «տերմինաբանական հոգնական ութ յան 

(ս11 յո 11ւաէ!1 Գ^'Ւ)})} "ՍՒՍ մեր գրականագիտությունը դեռևս զերծ չէ, ցան

կացած գրականագիտական հասկացություն հի մնա կան ում ունի պատ

մականորեն իրեն հատ կացված հիմն ական բովանդակություն և ծա վար՛։ 

ճիշտ կ, ոչ միշտ և ոչ բոլոր գեւդ քերում Լ, որ այդ հասկացությունների 

բովանդակությունը և ծավալը գրականագիտական մտքի ղարգացմահ 

տ11ժաԼ վ,ոլ1ոլմ անհրամեշտ չափով «արտացոլում են» և «ամրակայում» 

ուսումնասիրվող ֆենոմենի իմաստը, յուրահատկությունը և էությունը' 

՛կա, հավանաբար, ինչ-որ չափով կախված է նաև գեղարվեստական գի

տակցության բն ույթից, որբ «ոչ անմնտցորոտյն ութ յան» իր յուրահատ ուկ 

կնիքն է գնում հավկուրությունների բովանդակության վրա, բանի որ դե֊

ղարվե иտտկան գիտակցությունը «աղաս։ Է, սւնսսլասելի իր կառուցվածք
ներում, հարաբերակցո։ թ լունն երում, փոխակերպումներում և վերացման 

ձևերում (В фОПМаХ СВЯТОСТИ), հավերժ է գոյության և հավանականու

թյան մոդուսում, որր երբեմն համարյա անհավանական է»Հ

Սակայն, քաջ գիտակցելով գրականագիտական կատեգորիաների 

հ ա մա կ ա ր ւյի մ ջ ա կմ ու ն, իմաս տ ա վոր մ ա ն և աք ա մ ա բււն ա կ ա ն ձևա վոր լք տ ն 

ամբողջ դժ վա բութ յունր, անհրաժեշտ է յուրաքանչյուր կոնկրետ դեպքում 

հնարավոր չափով պւսհպւսնել հւս и կա ց ոլթյ ուններ ի տրամաբանական 

ենթակարգությունը, այլապես, կրկնում ենք, դրանք կվերածվեն մեթո

դ ա ր ու ն ու կ ու ն պ ու տ ր ա ն քի:

Օրին ա կի համար, եթե հետ աղո տ ողր իրեն ու դու ու է համարուէ? 

թարենցի «Ստամբուլ» ստեղծագործությունը ւԼերա գրել բալլադի ժանրին,

2 «Դրականության տերմինաբանությունն իր ծագման հանգամանքներով շատ 

գեսլրերում կարող կ ւգատահական թվալ> РШЦ] ախ հարատևում կ միայն այն ժամա

նակ, երբ կրում ( աոարկայի բովան գա կության կարևոր կողմերբ» (Լղ. Ջ^աջյան, 
Պոետիկայի հարցեր, երևան, 1976, կջ 9)։

3 Ар. Григорян, Художественный с гиль н структура образа, Ереван, 1974, 
СТр. 144-- 145. Հավանաբար, այստեղից կարելի կ եգրակացնել, որ խստապահանջու

թյունը և գիտականությունը այլ բնույթ են կրում գրականագիտության մեջ' ճշգրիտ 

գիտությունների հետ համեմատած, բանի որ գրականագիտության, ինչպես և արվեստա

գիտության մեջ հւսճախ ււոչ ամեն ինչն կ Ծա պա ցուցւէում», այլ շատ րան միայն ցույց 

.կ տրվում և բնութագրվում» (Д. Лихачев, Русское предвозрождение в истории 
мировой культуры. В сб. «Историко-филологические исследования», М., 1974, 

•стр. 26).
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1"ւ!1ա արղյո ք նա իրավունք ունի առանց որևէ վերաւցահ ութ յան, բառա

ցիորեն հաջորդ էջում, այն փոխադրել պոեմի դասր։ Կամ թե, որրանո՞վ 

է օրինական դե ղարվեսւո ական ոճերի հերթափոխումր և էվոլյուցիան 

Չարենցի ստեղծագործության մեջ քննելիս նրա ((հեղափոխական-ռո- 

մ անտիկ ոճ» կատեգորիան տեղնուտեղը վերակոչել ((հեղափոխական֊ 

ռոմանտիկ մեթոդ»։ Մենք այստեղ սահմանափակվեցինք ((տերմինա֊ 

բանական անպատասխանատվության» միայն երկու բնորոշ օրինակով, 

բերված Չարենցի ստեղծագործությանը նվիրված հետաղոտոլթյոլննե֊ 

ՐՒՍ> թեև համ անմահ բնույթի օրինակներ կարելի է բերել և այլ աշխա

տանքներից' նվիրված ինչպես Չարենցի, այնպես էլ այլ հեղինակների 

ստեղծագործությանը։ Դժվար չէ նկատել, որ հասկացությունների նեն֊ 

գա փոխումը, նր/սնց բովանդակային շեշտերի տեղաշարժ ր և ((տերմի

նաբանական անպատասխանատվությունը» հանգեցնտւմ են լոկ խառ

նաշփոթության, որը խիստ դժվարացնում է գրականագիտական վերլու

ծությունը, կասկածի տակ դնելով, հատկապես շարքային ընթերցողի 

համար, դրականտդիտոլթյան, որպես գիտության, գոյության անհրա

ժեշտությունը: Մինչգեռ, ինչպես արդարացի նկատվել է' ((տերմինները, 

որոնց միջոցով անվանվում են դիտական հասկացությունները... պետք 

է լինեն ծայրաստիճան ճշգրիտ և խիստ համապատասխանեն բովան

դակությանը, որովհետև նրանց երևան դալը և աստիճանական հաստա

տումը ուղեկցում են հենց բովանդակության գիտակցման պրոցեսը, 

հասկացության բուն էության բացահայտումը»^։

* * *

Եթե իրավացի համարենք սւյն միտքը, որ դրա կան ութ յան տեսու

թյունը, ի տարբերություն դրա կանադի ւո ության այլ բաժ ինն երի, ((ղբաղ- 

վոլմ է ուսումնասիրվող երևույթի լոկ անհրաժեշտ առանձնահատկու

թյուններով»^, ապա Չարենցի պոեղիան, թվում է, այն գեղարվեստա

կան երևույթը չէ (ի տարբերություն, ասենք, Տերյանի պոեզիայի), որը 

կարող է չափանիշ լինել քնարերգության և նրա ժանրերի ուսումնասի

րության ժամանակ։

Ւրոք, որքանո՞վ է նպատակահարմար մեր ուսումնասիրության 

հ ի մնա կան ուղղությունը կապել մի բանաստեղծի երկերի հետ, որի

4 Александр Дима, Принципы сравнительного литературоведения, М.։ 1977, 
стр. 89.

5 В. Сквозников, Лирика.—В кн. Теория литературы, М., 1964, стр. 237.
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ստեղծագործական նվաճումները, թեկուզև որոշ վերապահումներով, 

հաճախակի կապում են նրանցում « գգացմունքային կողմի» հաղթահար

ման և «էպիկական տարեր րի» հաստատման հետ։ վեգ որում, Չարենցի 

ստեղծագործության այսպիսի մեկնաբանության համար հաճախ որպես 

ելակետ են հանղիսանոսմ հենց իր' բանաստեղծի հետևյալ խոսքերը.

Դու Տերյանից սովորեցիր լսել տրտունջը ոգու,—
Ա'|ն, որ մեր մեջ նվում է միջտ, գանգատվում ու մորմոքում. 
Բայց արդ՝ քո մեջ ծայր է առնում ա'յլ մեղեդի մի անվերջ.— 
Թումանյանի հուրն է անշեջ քո կրակը բորբոքում6:

$ Ոդիշե Չարենդ, ^Ր^՚րՒ մոդովածու, ձԱՍՀ ԴԱ ^րատ., երևան, 19ե8, հ. 4, էջ 410: 
Հետագայում ար/ հրատարակություն/:/] կատարված մեջր երոււյն երր նշվում են տերս տամ, 

որտեղ փակագծերի աոաջին թիվը սատորն է, երկրորդը էջը: ֊

7 Դա որոշակիորեն ա կնարկվում է տվյալ շա^ի նախորդ րաոյակում.

Մեր քերբությունր՝ մեր դարի ընթացքի հետ միասին՝ 
Առնչվելով մեր տենչերին' երդ է ասում մեր մասին. 
Եվ յինւսմ է երդը այնքան բարձրահուն ու բարձրախոս, 
Որքան լինի դաշինքն այդ խոր, միաձույլ ու միասիրտ:

եվ ահա, «վստահելով» շարքի կոնտեքստից պոկված վերոհիշյալ 

հատվածին, որն ալդ կոնտեքստում բացարձակապես այլ իմաստային 

նրանց է ստանում7, հաճախ կարելի է թերագնահատել քնարական այն 

հատուկ էությունը, որ ընկած է Չարենցի բանաստեղծական համա

կարգի հիմքում։ Իսկ գա հանգեցնում է այն բանին, որ Չարենցի 

քնարերգությունը հաճախ ընկալվում է որպես նախագուռ նրան ւիառ֊ 

քով սյստկած ստեղծադործությունների, աոաջին հերթին' նրա վիպեր

գության ։

Հատկանշական է այ։։ կս։ ։գա կոութ յա մբ Ավ. Իսահակյանի գնահա- 

ւոականր' տրված Սաբր։ Սոլքիասյանին գրած նամակում (1934)։
«ե. Չարենցը, անշուշտ, մեծ բանաստեղծ է, — գրում էր Իսահակյա֊ 

նը,— բայց ոչ կարկառուն լիրիկ: նրա քնարական երգերը, մի-երկո։ 

բացառությամբ, շատ աղոտ բաներ են, Վահանի նսեմ հետևողություն

ներ... Նրա «Տաղարանը» շատ գեղեցիկ է, իսկ «Ես իմ անուշ Հա յաս֊ 

տանի արևահամը»' ունիկոլս մեր գրականության մեջ, աննախընթաց 

հրաշսւկերա։ Միայն այս քանը նրա լիրիզմից:
Հզոր է պոեմների մեջ. «Դանթես։կան առասպելը», «Խմբապետ Շ։ս-
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Հար2Ը»> «Ամբոխները խելագարված» և «Հոդիս ռադիո կայան է» 

(Նկատի .ունի «Դեպի ապագան» — Ա. Ի.) և այլն։

Արանը մեգ կան շատ տարերը, կիրք և կորով, թաւի ու բոց, շռինդ 

ոլ շառաչ, բայց և շա ու մտածում Ու քարող: Լավագույն անունով' լիրի

կական էպիկա, բայց երբեք' մաքուր լիրիկա, բյուրեղային լիրիգմ:

Այնպես որ ես չեմ կարող Չարենդին համարել Տերյանի լիրիկան 

զարգացնող, ինչպես վերջինս զարգացրեց, կատարելագործեց Ս. Շահա֊ 

ղՒղՒԽ* Հ* Հովհաննիսյանին, Լ. Մանվելյանին, Ա. Ծ ատ ուրյանին, Դ. Դե

մ իրհյանին և ինձ' մեր լիրիկան։ (Հ. Ա' ում ան յանր լիրիկ լէ- նա մեծ 

Լոլիկ է, հետ ևաւղես համեմատության եզր չբ հանդիսանում հա):

... Վահանը մնում է, կրկնում եմ, կատար լեռ, բարձունք, և այգ 

իմ աստով է, որ ասում եմ' «վերջին երգիչը հայ քնարի»^։

Մի կողմ թողնենք Չարենցի քնարերգության այս անարդար գնահա

տականը, որից, ինչպես հայտնի է, Իսահա կյանք հետագայում Հրած ար

վեց: Ալս տեղ ուշադրություն պետք է դարձնեք մի այլ կարևոր բանի վրա։ 

Քնութագրելո վ Չարենցի պոեզիան որպես «լիրի կ ա կան էպիկա», եսա֊ 

հակ քանը, կամա թե ակամա, շատ դիպուկ կերպով նկատեց Չարենցի 

ս ւո ե դ ծ ա գ որ ծ ու թյ ան գ ե ղարվե ս տ տ կ ա ն ֆ ե ն ոմ են ի կարևոբա գույ ն առանճ- 

նուհատկությունների ց մեկբ։

Քննենք ալդ սահմասում ի օբյեկտիվ իմաստը։

Դեռևս ա ն ւո ի կ մա մա ն ակն երից ա ե ս աբ ա ն ն երի ւ) եծամասն ո ւթ յ ունը 

քնարերգության յուրահատկությունը բխեցնում էր քնարերգական և 

էպիկական սեռերի հակադրումից: Այս բանն իր Ժամանակին առավել 

հստակությամբ արել է Հեգելը։ Նա գտնում էր, որ էպոսն իր առջև դնում 

է արտաքին գործոնի արտացոլման խնդիրը, և նրա նպատակն է 

ունկնդիրների մոտ առաջացնել այն զգացողությունները, ինչ կհարուցեր 

բուն փաստը։ Էպոսում, ասում է Հեգելը, արվեստագետին «գրավում է 

ա ասր կան ունկնդրելու անհրաժեշտությունը)): Նսկ քնարական պոեզիայի 

նպատակն է արտահայտել բանաստեղծի ինտիս զգացմունքները: Այստեղ 

հեղինակը ձգտում .է «արտահայտել իրեն» և «իր Ւսկ բացահայտման մեջ 

զգացմունք լսեչ»: թնդ որում, Հեգելն ընդդծ ում է, որ քնարերգությանը 

խորթ չեն նյութական, «սուբստանցիոնալ» տարրերը, որոնք, սակայն, 

արժեքավոր են ոչ թե ինքնին, այլ ենթարկվում են «սուբյեկտիվ աշ

խարհին»։ «Քնարերգությունը կարող գ որպես իր առարկա և ձև վերցնել

8 Մեջբերումը կատարում ենք Ա. Ինճիկյանի ււԻսահակյանր և Ջարենցը» հողվա

ծից։ «Չարենցյան ընթերցումներ», հ. 2, Երևան, 1^/4, էջ 40-41: ,
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Էս|իկական իրադարձությունը իր բովանդակությամբ և արտաքին 

դրո նորմ ամբ, ու այսպիսով սկսում է հարել էպիկականին։ Այսպիսիք 

են հերոսական երդերը, ռոմանսները, բալլադները։ Ամբողջականի ձևը 

այս մանրերում մի կողմ իր պատմողական է, ընդ որում, շարադրվում է 

իրադրության և իրադարձության, ինչպես նաև ազգի ճակատագրի բեկ

ման ծադումը և ընթացքը և այլն։ Մյուս կողմիցս լրիվ պահպանվում է 

հիմնական քնարերդական տոնը, քանի որ էությունը կազմում է ոչ թե 

իրական դեպքերի բնութադրումր և ոչ էլ սուբյեկտիվ նկարադրությունը, 

այԼէ սուբյեկտի ընկալումը և ըմբռնման ձևը... կենտրոնը հոգեկան կա

ոուցվածքն խմհ

Սակայն, քնարերգության վերաբերյալ Հեդելի դիտողությունների 

մ իա կողմ անի մեկնաբանությունդ հատկաւդ ես XX դարի «հոգեբանական 
ԴՊՐ^ի» ներկայացուցիչների կողմից ( 0 ւէսյան իկ ո-Կուլի կովս կու, Մյուլ- 

լեր֊Ֆրեյնֆելսի, էեհմանի, Ֆլիվենկոյի և այլոց), քնրեց այն բանին, որ 

նրանք ւիաստորեն դրականության այդ սեռը դուրս էին հանում խոսքի 

արվեստի սահմաններից և անհիմն կերսլով կապում երամշտութ յան ը ։ 

Մի կողմ թողնելու) նրանց այս կոնցեպցիան, ինչպես նաև սիմվոլիստնե

րի» «ֆորմալ դպրոցի)) ներկայացուցիչների հայացքները, նշենք, որ 

քնարերգության յուրահատկությունը բացահայւոելիս նրանց հանդես բե

րած զուտ պոզիտիվիստական մոտեցումը' քնարերգության արտաքին 

ձևական գծերին ^բանաստեղծական խոսք, ռիթմ, հանդ և այլն) 

առաջնություն տալը, այդ գծերն ամեն կերպ միմյանցից առանձնացնելը 

Լ^ին կարող հասցնել պրոբլեմի գիտական լուծ մ ան ։

ե վ ռիթմը, և' բանաստեղծական խոսքը, և քնարերգության մյուս 

գծերը կաւլմում են դրական այս սեռի կոնստրուկտիվ տարբերությունը 

էպոսից ու դրամայից։ Սակայն այս կոնստրուկտիվությունը պայմանա- 

վոքվում է տվյալ սեռի բուն առանցքով։ Սա է հարցի մ եթ ո դա բան ա կ սւն 

կողմը,։ Ոչ թե « ս ուբյե կտիւէութ լուն» հասկացության մասնատ ում, այլ 

նրա, որպես քնարերգության առարկայի, հետագա կոնկրետացում, — այս 

է քնարերգության յուրահատկության բաց ահա լաման արդյունավետ 

ուղիՆ.

Ահա թե ինչու քնարերգության միջոցով կյանքի ճանաչողության 

առանձնահատկությունը հասկանալի դարձնելու նպատակով մենք նույն- 

սլես նրա առարկայում տարբերում ենք «պատկերման օբյեկտը)) և

9 Г. Гегель, Сочинения, т. 14, М., 1958, стр. 291, 294.
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«ճանաչողության առարկան», թեև նախօրոք պետք է վերա պահ ություն- 

անել, որ սրանք սահմանը ոչ թե տարածական, այլ տրամ արան ակ ան 

հասկացություն է։

Հնարեր զութ յան համար «պատկերման օբյեկտ» է ծառայում մար

դուն շրջապատ ող ողջ բազմազան իրականությունը, արվեստագետի 

հայացրի ոլորտում ընդգրկված ողջ կեն սա կան նյութը: Իսկ քնարերգու

թյան նպատակը, նրա «ճանաչողության առարկան» մարդու ներքին- 

աշխարհն է, սոա հոգևոր կյանքը, որ վերստեղծում է գրականության 

տվյալ սեռը, կերտելով պատկեր֊ապրումներ: Եվ այս իմաստով քնարեր֊ 

գութ յան կողմից իր աոարկայի, իսկ ավե/ի ճշգրիտ' իրականաթյան 

ճանաչողության հնարավորությունները անսահման չեն:

Այսպիսի աստիճանավորումը բխում է քնարերգության շահերից., 

որովհետև ույն գոյություն ունի ոչ թե որպես ներփակված ոլորտ, այլ 

գրականության մնացած սեռերի հետ հանգես է գալիս փոխադարձ ներ

գործության և կապերի մեջ: Իրոք, քնարական ստեղծագործությունը 

այնքան էլ հաճախ չի լինում «մաքուր լիրիկա կան» (մեդիտատիվ)։ 

Քնարերգությունը սովորաբար իր ոճական հյուսվածքի մեջ ակտիվորեն 

ներքաշում է պատկերման էպիկական տարրեր, երբեմն հասնելով 

կոնկրետ մ ան րամասնումների (մեդիտատիվ֊պատկերային և պատկերա

յին քնարերգությունթ^: Այս միտումը միշտ էլ զգացվել է, մանավանդ 

նոր, առավել ևս' ժամանակակից քնարերգության մեջ։ Դա, այնու

ամենայնիվ, չի փոխում նրա սեռային յուրահատկությունը, ճիշտ այն

պես, ինչպես հուզական տարերքի (^քիբիզմի»^ առկայությունը էպոսում 

և դրամ այ ում չի խախտում այդ սեռերի էոլթյունր:

Այսպես, ուրեմն, երբ առում ենք, թե գրական պրակտիկայում 

քնարական սեռի «մաքրությունը» հաճախ չի պահպանվում, սա արդեն 

չի կարող մեղ զարմացնել: Այլապես քնարերգությունը ընդունակ չէր լինի 

ցու/ց տալու մարդկային կյանքի ողջ բազմազանությունը: Կարևոր է 

հասկանալ մի ուրիշ բան: Կյանքի ինչ կողմեր էլ վերարտադրի քնարեր֊ 

4,11^ձոլ^Իք նրա վերջնական խնդիրը մարդու ներքնաշխարհի արտացո

լումն է: Քնարերգությունն ի վերջո իր որակն и տ ան ում է ոչ թե այն բա

նից, թե ինչ չափով է մեզ ներկայանում «պատկեր֊օբյեկտը», այլ թե 

ինչ աստիճան է բացահայտվում «ճան աչողռւթյան առարկան»:

Ինչպես նշում է Լ. Տիմոֆեևը, «լիրիկան մի գրական սեռ է, որ

10 -^ն и/րերդո լք} է ան տարատեսակների րնույթի մ и/и ին տե и Г. ПОСПСЛОВ» ЛирН” 
на, М., 1976, стр. 62—157.
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բնորոշվում է գեղարվեստական պատկերի կառուցման հատուկ եղա

նակով, որն իրենից ներկայացնում է պատկեր֊տպրում»^ ։ Ընարերդու- 

թյան այսպիսի մեկնաբանությունը/ ունի մի չարթ առավելություններ և, 

ամենագլխակորը, այն րնդղրկում է քնարական պոեզիան տարբերակող 

սեռային առանձնահատկության բուն էությունը։ Ինչպես տեսնում ենք, 

շ^շաթ ր1թՀր1էէ^ 4 գեղարվեստական պատկեր ի, կառուցման վրա, որը 

բխում \Է իրականության արտացոլման որոշակի ձևից: Եթե քնարերգու

թյան մեջ թե միտքը, թե զգացմունքը մարմնավորված են ապրումն 

արտահայտող գեղարվեստական պատկերի մեջ, ապա էպոսում և 

գրամա լա մ, սրանց ողջ ս/արբերութ լամբ հան ղերձ, պատկերի հիմքում 

ընկած է ((մարգու բազմակողմանի պատ կերումը իրականության մեջ»։

'Ընտրական ձևերն այգ հնարավորությունը չունեն: Այսուհանդերձ, 

չմալած հանգամանքների և գործողության մանրամասն նկարագրության 

բացակայությանը։ (այն իմաստով, ին չոլիս ին առկա է էպիկական և գրա- 

մատիկական ո/ածես/ային երկերում), չնայած այն բանին, որ քնարա

կան ստեղծագործությունը։ ((նկարում է» ոչ թե ավարտուն բնավորու

թյուններ, այլ ավելի շուտ սրանց -.(առանձին վիճակները» (Տիմոֆեևի 

/Արտահայտությունը), քնարական ստեղծագործությունը ազդեցության 

^ ս կա լա կան ուսով, որը չի զիջում էպոսին և դրա մա լին, հաղորդում է 

մտքեր, ապրումներ, ձգտումներ, վերջին հաշվով բացահայւոելով ղրանց 

ետևում կան գնած մարդկանց ու մ արգկային հարաբերությունները:

Այս բոլորին քնարերգությունը/ հասնում է իրականության ճանաչման 

հատակ, միայն իրեն բնորոշ միջոցներով: Այդ իրականությունը:, որպես 

կանոն, մեր առջև կանգնում է անմիջականորեն արտացոլվւսծ հեղինակի 

մտքերի, /յղացմունքների և ա/գրումների մեջ: Այն կարծես անց է կացվում 

հեղինակի անհատականության միջով, արտահայտելով մտրգու ներք

նաշխարհը/ կոնկրետ, անհատական ապրումի օգնությամբ։ Ու թեև հուզա

կան ապրումը։ ողջ արվեստի աղբյուրն է, բայց այն քնարերգության մեջ, 

նշված յուրահաս/կութ յան պատճւսռով, երեաւք է տւԼելի բացահայտ,

11 «Краткая литературная энциклопедия», т. 4, М., 1967, стр. 208. ^ч „րամ, 
երքև «ապրում» իրավացիորեն ենթադրվում է ոչ միաչԿ "պահը», այլև «պահերի համա- 

^“Рче» (В- Гусев, В середине века, М., 1967, стр. 26), որը «ձևավորում է» այն- 
պիոի րնարևրդության մանրեր, /ծ/շպիսիք ^ն ներրո դո. ուղերձը, քնարական շարրր, 

քնարական պոեմր և այլ համեմատարար «մեծ ձևերը»/ Այ սա եղից էլ քնարերգության 

հիմնական սկգրո/նքներից մեկը՝ ոչ թե «գրերս համառոտությունը' , այլ «վերակերտման 

հա կիրհոէթքունը», այսինքն' |1ս1|ոն|։օ.մր: 
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շոշափ ելի ձևով, հանդիսանալով քնարերգության հիմքր, մենք կասեինք, 

գրականության այս \սեռի «կիզակետը», որտեղ զգացմունքների դիա

լեկտիկան հանդես է գալիս որպես կենսական երևույթն երի դիալեկտիկա

յի արտացոլում}

Խոսելով « սլա տկեր֊ապրոլմի»' քնարական ստեղծագործության այդ 

ՀՒմ#Ւ մասին, շպետք է մոռանանք, :ւր «ապրումը» ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ 

մարդկային բնավորության վիճակ։ Սակայն միաժամանակ, ի տարբերու

թյուն ամենօրյա զգացմունքների և հույղերի (որոնց հետ հաճախ են այն 

նույնացնում, քնարական պոեզիան հանգեցնելով կենցաղային զգաց

մունքների դրսևորմանը), «պատկեր֊ ապրումը» ներկայացնում է գեդա֊ 

դիտական և հոգեբանական բարդ պրոցես։ Անկասկած, տարրական 

զգացմունքները, հույզերը սկզբից ևեթ ուղեկցում են գեղարվեստական 

ստեղծագործության' ակտին, բայց սոսկ ուղեկցում են, ասես նախա

պայման հանդիսանալով քնարական ապրումի' ստեղծագործական վերա

կերտման այդ պահի, այդ զգացմունքների յուրատեսակ «կատարսիսի» 

(մաքրման) համար (եթե կարելի է այստեղ օգտագործել Արիստոտելի 

տերմինը)։ Այդ պ^Հից էլ սկսում է բաբախել, ձևավորվել գեղարվես

տական մխտքը, ի վերջո փոխակերպվելով պա տ կեր֊ ապրում ի։

Ւր ծա ղումով /փռելով անհատական, անկրկնելի, այգ ապրումը , 

մարմնավորվելով քնարական ստեղծագործության մեջ, գեղարվեստա

կան վերակերտման օրենքին համապատասխան, օբյեկտիվանում է:

Այս Դբու1^բ> բնականաբար, ուժ է ձեռք բերում միայն մի անհրա

ժեշտ պայմանով' եթե մեր առջև իրոք արվեստի ստեղծագործություն է, 

կեցության և ոչ թե կենցաղի քնարերգություն, մեծ գաղափարների և 

զգացմունքների պոեզիա, այլ ոչ սրանց տպավորիչ իմիտացիա:

Խորհելով պոեզիայի էության մասին և տվյալ դեպքում նկատի 

ունենալով թ՛ուման յանի «ստեղծագործական անհատականությունը», 

Ս» թարենցր գրում էր.

... —Երկընքի նման ընդարձակ,

Օվկիանի նման' իր ոգին ընդգրկել էր կյանքը անեզր: —

Եվ ոգու ափերին նաոած' նա նայում էր հայացքով պայծառ.—

Եվ որսում էր երգեր ու խոհեր, և տեսնում էր չքնաղ
երազներ... (4, 433):

Այո՞, քնարական ապրումը անհատ ա կան է, անկրկնելի, բայց գա 

այնպիսի անկրկնելիություն է, որի մեջ շատերը պետք է ճանաչեն իրենց
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սեւի ակտն ղդացմուն քների և մարերի արտահայտությունը: Իր անձնա֊ • 

կան տպավորություններում կարողանալով գտնել հան ր անջանակա լիցը, 

բանաստեղծն ասես դառնում է արդիականության ո դու «խոսափողը»։

Քնարական ապրում ի րնդհան ուր նշանակությունն, անկասկած, 

ներառնում է նաև գաղափարական ուղղվածության հանգամանքը։ Բա

նաստեղծն իր ստեղծագործությունը կերտ ում է այս կամ այն հասարա

կական իդեալի լույսի տակ, դըա համար \Էլ, բնականւսբւսր, քնարական 

ապրումը ևս միշտ կապվում է շրջապատ ող իրականության հետ բա֊ 

նա ստեղծի ունեցած հարաբերությանը, մշտապես կրելով երևույթների 

և իրադարձությունների ինքնատիպ գնահատականը։ Նրանից, թե որքա

նով է հետևողական բանաստեղծ/։ աշխարհայացքը, շատ բանով կախված 

է և այն, թե կարո ՛ղ է արդյոք պոետն իրեն (ժամանակակից ընթերցողի 

հետ համակողմանի հոգեկան շփման մեջ մտնել։ ((Նա է բանաստեղծ, 

ով ո գեշն չում է, անհամ եմ ատ ավելի, քան նա, ով ինքն Հ ոգեշնչված»,— 

11 ի առիթով նկատել է Պոլ էլուարը^։
Այս սահմանումը տարողունակ է, հարուստ իմաստներով, քանի որ 

խոսքը արվեստի կութ յան ստեղծագործության և ընկալման այդ երկ

կողմանի ակտի մասին է։ Եվ որքան նշանակալից, մեծ (է բանաստեղծը, 

այնքան ավելի լայն ու խոր է կյանքի բովանդակության նրա ընդգրկումը, 

այնքան ավելի ուժեղ արձագանք է գտնում նրա պոհղիան ընթերցողների 

շրջան ում ։

-Ընտրական ապրումը քննելով տարբեր ասպեկտներով, տեսնում 

•ենք, որ ((ապրում» տերմինն իրենից ներկայացնում է քնարերգության 

Հթմք/1 առավեք նուրբ հուղական համարժեքը։ Պահպանելով իր մեջ ան

հատականության դիծր, ((քնարական ապրումը» միաժամանակ մարմ

նավորում է գեղարվեստական մտքի ձևավորման եղանակը, ցույց է 

.տալիս, որ ՛գործ ունենք ամբողջական հոգևոր պրոցեսի հետ: Այդ 

հասկացության ներմուծումն ու հաստատումը մեր պոետիկայի մեջ ոչ թե 

առանձին դիտնականների քմահաճույքի հետևանք է, այլ «սուբյեկտի֊ 

վոլթյուն» հասկացության դիֆերենցման, կոնկրետացման, ճշտման և 

•վեր աի մաստավորման արդյունք։

Իրոք, եթե հարցը դիտվի նորմատիվ պոետիկայի տեսանկյունից, 

՛որը հաճախ քնարերդությունը ցածրացնում է մինչև զեղումների աստի

ճան և նույնացնում կամերայն՚ության և թեմաների որոշակի ոլորտի հետ.

12 Մեջբերումը ըստ Պ. Անտոկոքսկու հողվածի («Литературная газета», 
14 ИЮНЯ, 1967 Г.). 4
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ա 11/111 Չարենցի երկերը քիչ են համապատասխանում քնարերգության 

մասին տարածված պատկերացումներին! Սակայն, ինչպես գրում էր 

թելինսկին, «եթե կան ժամանակի գաղափարներ, ապա կան ժամանակի 

ձևեր»^։ Չարենցի քնարերգությունը, հենց այն «ժամանակի ձևն է», որը 

ոչ միայն վերափոխեց քնարերդոլ բանաստեղծի և նրա ստեղծագործէս- 

թյան մասին եղած պատկերացումը, այլև հիմնովին րնղարձակեց նրա 

ժանրային սահմանները և հնարավորությունները:

Ա՛վելին, կարելի է ամենսւ/ն համոզվածությամբ ասել, որ Չարենցի 

պոեզիան հենց այն «ժամանակի ձևն)) է, որը որոշակի իմաստով 

‘Լերացրեց «էպիկական» և «քնարական» պոեզիայի հակադրությունը։ 

Նման «սինթեզը» բնորոշ է հատկապես Չարենցին։ Այն բիւում է նրա' 

որպես մարդու, քաղաքացու և բանաստեղծի ներքին առանձնահատկու

թյուններից, սկիզբ է առնում անմիջապես Չարենցի անձնավորությունից, 

ՈԸԸ զուգակցելով իրականության հեղափոխական զարգացման բարձ

րագույն պահանջներին համապատասխանող ժողովրդական գիտակցոլ- 

թյան վերելքը իր սեփական հոդևոր զարգացման հետ, իր ստեղծա- 

՚լոքծությամբ կանխորոշեց և մարմնավորեց սոցիալիստական ռեալիզմի 

քնարերգությունը հայ գրականության մեջ։

Ես մարդ եմ, պոետ և քաղաքացի.

Ապրում եմ ահա |ենինյան դարում

Եմ երակներում արյունն է եասմ,

ԵՎ այնպես, ինչպես ըոլո՜ր դարերում 

Կապված է եղել մարդը իր դարին,— 

Ես իմ մեջ այսօր տենչերն եմ կրում 

Մեր ժամանակի անդու՜լ պայքարի:

Ես դարիս ահեղ փորձության պահուն 

Օ'չ միայն հատու երդեր եմ կոել, 

Այլ մարտ եմ մղել կյանքի ու մահու, 

Որպես մի դինվոր:— Պատրաստ եմ կրել 

Ես կրկի՜ն սվին, երը օրերը գան,

13 В. Ր. Белинский, Полл. собр. соч., т. I, М., 1953, стр. 276.
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Հազար թելերով քաշում է ներկան 

Ինձ հորձանուտթ իր լոա պայքարի.— 

Իմ ոոլո'ր, թոլո'ր նյարդերով, որ կան, 

Ես կապված եմ իմ վիթխարի զարին: — 
(6, 38-39)

«Ժամանuil/ի ձևի» այսպիսի նպատակասլաց ստեղծումը։ Յաբևնցի 

կողմից ը՚նականաբալ։ հանգեցնում էր նոր ժանրային հնարավորություն

ների որոնման։

Այսահգ անհրաժեշտ է ուշադրություն դարձնել այն րանին, որ Յա- 

րենցի նորարարական լուծումները։ ձևի բնա գավա ռ։։ւմ անբաժանելի են 

բանասաեղծի գաղափարական ուղղվածությունից և գրա հևա կապված 

հասարակւււթյան մեջ բանաստեղծի գերի պատկերացումներիցս, ինչ

պես նաև նրա կենսական, գեղարվեստական և գեղագիտական որոնում- 

նԿ’Ւս՛

Յարենցի գիա/եկս։իկսրեն բուրգ էսթետիկայի ուսումնասիրությունը 

ոչ միայն ի հայտ է բերում բանաստեղծի մշտական հետաջրբրությոլնը 

գեպի ժանրի հարցերը, այլև վկայում է, որ աււանց ժանրի հարցերի և 

տեսության նկատմամբ գիտակից վերաբերմունջի Չարենցը հազիվ թե 

կարող էր հասնել ժանրային այնպիսի բաղմաղանոլթյան, որն իրավամբ 

հանգիս անում է բազմազգ սովետական գրականության եզակի երե

վույթն երից մեկը։

14 Բանաստեղծի ստեղծագործության ուսումնասիրությունը կրկին անգամ հա

մոզում 4, որ հասարակության, հասարակական ինքնագիտակցության զարգացմանը 

զուգընթաց ահում է Չարենցի պահանջկոտությունը բանաստեղծի անձի և նրա' հասա

րակության մեջ ունենայիր գերի նկատմամբ։ Պատահական չէ, որ նախքան իր համար 

Ծպոետ-քսւզաքացի» հասկացության միասնությունը հաստատելը և օրինականացնելը, 

Չարենցն իր գրական գործունեության վաղ շրջանում, մի շարք պատմական հան

գամանքների պատճառով, տուրք է տալիս րանաստեգծի, որպես ինքնավար, իր քա

ղաքացիական գիրթից անկախ անձի մասին սուրյե կտխԼիստա կան պատկերացումներին։ 

«Երբ այն, որի համար ամեն ինչ կարող ես լոհել, որը նւգատակն է կյանքից' ամենայն 

հեշտությամբ ծածկւԼում ու կորստյան է մատնվում, ոբուէհետև ղու բացի պոետ լինե

լուց, եղել ես և... քաղաքացի,— գրում էր Չարենցը 1922 թ. ս կղբին Գ. Աղամ յանին 

■ուղղված նամակներից մեկում։ — РаДИ бОГЗ, սոյան եք քաղաքացուն, բայց մի մոռանար 

պոետը: Հագարացին այսօր է, պոետը—միշտ: քաղաքացուն կարող եք սպանել, պոե

տին— ո՜լ երբեք: Հագարացուն պեսւք է սպանել, եթե նա ւթնասակար է օրւ/ա տեսակե- 

սւից, բայց պոետը, եթե նա իսկական պոետ է 1ւ ոչ «հանդաշար քաղաքացիօ, որրան էլ 

ւէնասակար թվա օրվա տեսակետից' օգտակար է «ПОД ЗВЯКОМ ВСЧНОСТИ»... Այսպես է, 

բայց օրերը ավելի են Ծայսպես» —ուստի և ВСС вруНДЗ И МСТЭфИЗИЧССКИИ ВЗДОр» 

(6. 386). и ՝
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Այն փասաԻ մհք, որ Չարենցի «ցրվածքների դիապազոնը թեմա֊ 

տիկայի և ժանրերի տեսակետից բավական րնդարձակ ու բազմազան է» 

(Ալ. Գատ ո վին Չարենցի 1934 0. հունիսի 7-ին դրած նամակից — 6,443) 
ոչ պակտս կարևոր դեր [սազաց նաև բանաստեղծի' «համաշխարհային 

մշակույթր ի՛ որ յուրացնելու և «աշխարհի քաղաքացին» լինելու հատկու- 

թյունր» (Մ. (յահինյան)։

Պատահական չէ, որ Չարենցն իր բազմադիտակությամբ ժամսւնա֊ 

կակիցներին հիշեցնում էր էոլնաչարսկուն 11 Բրյուստ վին'5, այն Բրյոլ- 

սովին, որին Գորկին իր ժամանակին բնութազրել է որպես «ամենա֊ 

կուլտուրական դրողր Ռուսաստանում»։ Եվ [՛քոք նա, ինչպես և Բրյուսո- 

վր, «բազմափորձ Ոդիսևսի» նման իր «նավարկությունների» ընթացքում 

ա}9^Ժ՚3> թ'իոլԱ է։ համաշխարհային պոեզիայի բոլոր «ժանրային ափե
րը», դրանցով հարստացնելով իր иտեղծադործությունր, նաև հայկական 

բանաստեղծական արվեստը, նոր, մինչ այդ անհայտ, կամ պակաս 

հայտն/ւ բանաստեղծական տեսակներով:

Պատշաճը հատուցելով նորարար բանաստեղծին, միաժամանակ 

պետք է նկատի ունենալ, որ Չարենցի դրական գործունեությանը հիմնա

կանում խորթ էր «պրակտիկայի» և «տեսության» բաժանումը։ Գտնվելով 

20— 30-ական թվականների գրական իրադարձությունների քուրայում, 

Չարենցր հաստատակամորեն ձգտում է թափանցել սովետական գրակա

նության ղարգացման իրական օրինաչափությունների մեջ, միաժամա

նակ փորձելով տեսականորեն իմաստավորել գեղարվեստական ստեղծա

գործությունը։ «Ես հետագայում էլ չհանդիպեցի մեր ժամանակակից մե

կին,— դրում է Գ. Աբովը, — որ այդքան կենդանի ու մեծ հետաքրքրություն 

ունենար դրական բազմազան ուղղությունների, բազմաթիվ դրական 

երկերի և, մանավանդ, պոետիկայի հես։ կապված տեսական հարցերի 

նկատ մ ամբ»^5։
Իհարկե, պոետիկայի, այդ թվում և ժանրի հարցերը Ե. Չարենցին 

զբաղեցնում էին ավելի գործնական և ոչ թե տեսական առումով։ Բայց 

գրականության և նրա ժանրերի շուրջ բանաստեղծի շատ դիտողություն

ները և դիտարկումները հմտորեն և նրբությամբ բացահայտում են գե

ղարվեստական ստեղծագործության յուրահատուկ կողմերը և թայլ են

>5 «Венок Чаренцу» (Друзья, товарищи, современники о поэте), М., 1967. 
стр. 13, 19, ինչպես նաև «Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասին» (Չարենցի հետ), 

Երևան, 1961, էջ 268։
16 ([Հիշողություններ...», էջ 94։
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Հրալիս խոսելու բանաստեղծական ծանրերի նկատմամբ ունեցած 

մշտական հե՛տաքրքրության մասին։

Չտրենցի համար յուրաքանչյուր բանաստեղծություն բարդ ղաղա֊ 

փարադեղարվեստական կոմպլեքս ,էո որի մեջ կան հարյուրավոր 

նրբա դույն չափական, ռիթմական, կոմպողից իոն և այլ առան ձնահաւս֊ 

կություններ կապված միմյանց և սա եղծադործութ  յան ընդհանուր իմաս

տի հետ։ .

Ահա թե ինչու նա ցանկանում էր, որ նույնիսկ շարքային ընթերցո

ղը կարողանա սփրա պ եսւ ել բանաստեղծությունր ընկալելու արվեստին։ 

«...Եթե բանաստեղծությունը արւյեսսւ է ^'AгS pOCtiCՁ)> ապա սլետք է, 
"I’ I' ՍՍ^-ի ց ե յ> ա լ ժողովուրդը սովորի կարդալ բանաստեղծությունն 

]ւրրև բանաստեղծություն» (6,479):
Ա՛վելին, նա ձդտոլմ իր, որսլեսղի բանաստեղծներն ու քննադատնե

րը հասկանային, որ սրեի դեղարվեսսւական երկի դիմելիս նրանք 

սլարսւավոր են տեսնել այնւդիսի դծեր, «որ լավադույն ընթերցողն 

անդամ մանրադիտակով չի կարող իմանալ»^։

Նվ, վերջապես, իր նկատմամբ խստապահանջ Չարենցը ցանկանում 

իր, որ մյուս հայ բանաստեղծներն իլ աշխատեին համառորեն, հղկելով 

իրենց վարպետությունը և չհրապուրվեին ամ սաթ վերին հարմարեցված 

հապճեպ և անբովանդակ բանաստեղծություններով, որոնք կորչում իին 

շաբլոն ճարտասանության և դեկլարատիվ ճոռոմախոսությունների հո

սանքում։ Անշեղորեն ձգտելով վերջ տալ բանաստեղծության նկատմամբ 

«խնամառուական» վերաբերմունքին, Չարենցը հաճախակի իր այս 

մտորումները արտահայտում էր ծրագրային բանաստեղծություններում, 

չխնայելով նույնիսկ ինքն իրեն։

Արդեն մի քանի տասնամյակ ի, ինչ հայրենի գրականագիտական 

միտքը ջանամ է լուծել ժանրի պրոբլեմին և նրա հետ կապված «փոքր» և 

«մեծ» խնդիրներին վերաբերող «ընդհանուր հարցերը»: Սակայն, չնայած 

■դեպի այդ «ընդհանուր հարցերը» հետաղոտողների ցուցաբերած լուրջ 

ուշադրությանը, դրանք դժվար են լուծվում, մի բան, որը, բնականաբար, 

չի կարող չանդրադառնալ «մասնավոր հարցերի» լուծման «մակարդակի» 

վրա,

17 ՛հույն տեղում, էջ 200։

76



Իսկ ինչո՞վ բացատրել մեր գրականագետների այսքան մեծ հետա- 

՝ԸԸ11ԲԻուԸւոլնը Դ^սւՒ ֆենոլոգիական^ խնդիրները: Ըստ երևույթ ին, առա֊ 

ջին հերթին նրանով, որ ծանրը, որպես տիպաբանական գոյացություն 

«... ուղղակի կամ անուղղակի առնչվում է գրականագիտության բոլոր 

հիմնական կատեգորիաների հետ և իր մեջ յուրովի բեկում է նրանց 

պատմական ղարգացումը)^: Սրանից հետևում է, որ առանց ժանրի 

Ւ^՚ւսՒ նկատմամբ լուրջ ուշադրության, շի կարելի քննարկել գրական 

պրոցեսի արմատական հարցերը: Ասենք, այս եզրակացությունը, հազվա

դեպ բացառությամբ, ընդունում է մեր դրա կան ա դև տն երի մեծամասնու

թյունը: Սայց մի բան է ժանրի կատեգորիայի տեսական իմաստավորման 

հրատապության ընդուն ումը, մի այլ բան' ժանրի մեկնաբանման գի

տականորեն հիմնավորված մեթոդաբանության հաջող մշակումը:

ՄI1 կողմ թողն ելով սովետական գրականագիտության մեջ ժանրա

յին իւն դիրն երի լուծման մանրամասնությունները^, անհրաժեշտ է հիշել, 

որ ժամանակակից փուլում ժանրերի ուսումնասիրման մեթոդների կա֊ 

տարելագործ մ ան գործում մեծ դեր ՛խաղացին և խաղում են պատմա֊ 

գրականագիտական բնույթի աշխատանքն երր, որոնք, ինշպեր հայտնի է, 

20— 40-ական թվականներին բավականին համեստ տեղ Հին գրավում 

Ւ^ՂպԻս Հայ^: այնպես էլ համամիութենական գրականագիտության 

մեջ: Պատմա գրականագիտական կայուն հիմքի ստեղծումը թույլ տվեց 

ծավալի և ժամ ան ակի առումով զգալի նյութ կուտակել և նախնական աշ

խատանք տանել պատմ ա գրականագիտ ական երևույթն երի դասակարգ

ման և դրանց տի սլա բան ակ ան իմաստավորման ուղղությամբ: Այս ամե֊

18 «Գենոլոդիա» տերմինը շրջանառուի*Հան մեջ մտքվել է լեհ ցիանականների 

հո,խԻՕ ч/ոետի/րսյի այն րնացավաոի համար, որն գրաղվում է մանրի հարցերի հև֊ 

տաղոտմամր: .

*9 է*}. Ջ^թաշյան, Պոետիկայի հարցեր, էջ 152:
20 И. Кузьмичев, Введение в теорию классификации литературных жанров,— 

В сб. «Жанры советской литературы», Горький, 1968, стр. 3—75; А. Сваричев- 
счий, О концепциях жанра в современном советском литературоведении. (Уче
ные записки Азербайджанского педагогического института языков им. М. Ахун
дова, 1974, № 1, стр. 92—98); էդ. Ջրթաշյան, նշվաձ աշխ., էջ Ձ1 —152, А. ЭсвЛ- 
неч. Некоторые закономерности в изучении жанров в 20—60-е годы XX в. В 
сб. «Литературные направления и стили», М., 1976, стр. 131—138.

21 Ар. Григорян, Литература, в кн.: «Академия наук Армянской ССР за 
25 лет», Ереван, 1968, 1,ջ 451-465։ Ս. Սաւփնյսւք’, Հայ գրականագիտությունը հիսուն 

տարում։ Ո-Բննա գատությունը և գեղարվեստական զարգացումը» գրքում, Երևան, 1973, 
էջ 237-362:
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ևը, անկասկած ։ նպաստում էր առանձին մանրերի և «ժանրային 

տսոցիացիտնեբի)) (Լիխաչով) զարդարման ընդհանուր պատկերի վերա֊ 

կան գնմանը: Գա թույլ ""Ч'У որպես ուսումնասիրության առարկա նկատի 
ունենալ «ոշ սիայն րուն ժանրերը, այլե այն и կղբունքները, որոնց հիման 

վբտ իրարլործվամ են ժանրային բաժանումները... ք ոչ միայն առանձին 

ժանրերն ու նրանց պատմությունը, այլև ամեն մի գաբաշբջանի ժանրե

րի րուն համակարգը»^։

Անվիճելիորեն կարևոր նվաճումներից է նաև մ ել: զիան ականն երի 

ձգտումը ժանրի էությունը բացատրելիս ելնել սոցիալ֊պատմական 

иЬЧ1чи^У1,У * միաժամանակ ժանրի բնութագիրը կապելով բովանդակային 
և ձևական տարրերի ։ի ոիոզտյմտնտվոըվա ծ համակւսրգի հետ։ թստ 

որում անհրաժեշտ է նշել, որ այգ սկզբունքը դեռ մինչև վերջ չի պարղա֊ 

բանված, բանի ոլ։ դեռևս բաց է մնում «ժանբային բովանդակության)) և 

«ժանրային ձևերի)) հարաբերության հարցր։ Այգ հասկացությունների 

բովանգսյկո։ թ (ան մեջ տարբեր գիտնականներ տ արբեր իմաստ են գնում: 

Պ տաահտկաՆ չէ, ուրեմն, որ մինչև այժմ I լ ժանրերի «ստրուկտուրայի 

կայ ո ։ն ութ (ան)) հարցր և ժանրերի սահման աղատման բուն սկզբունքը 

լենում են վեճի առարկա։ Աւէելին, մ ել։ գրական ա զի տ ութ յան մեջ գոյ ու֊ 

թյուն ունի ա (ն կտթծի քը, Ո1՛ Ժանրի ժ ամանս։ կա կից հետագ ստող

ների առջև այժմ ծառացած են ամենևին էլ ոչ դասակարգման հարցերը, 

այլ ավելի շատ՝ ժանրի ընդհանուր կոնցեպցիայի և ժանրի տեսության 

գիտական մշակման /սնդիրը, որովհետև «դասակարգել կարելի է այն, 

ինչ արդեն որևէ ձևով առանձնացված է, նկատված, նկարագրված, 

այնինչ դրականության և հատկապես ն որա դույն ռեալիստական դրա֊ 

կան ո։ թյան կոնկրետ ժ անբերի ուս ո։ մնա и ի ր ությունր, ըստ էության, դեռ 

նոր է սկսվում»^։

Չնայած հարցադրման ծայրահեղորեն բանավիճական սրվածությա֊ 

նբ և որոշ սլարզեցվա ծ ութ յս։ն լմ՛^, ինչպես նաև մեր դրականս։ դիս։ ութ յան

շ 2 Д. Лихачев, Поэтика древнерусской литературы. Л.» 1971, стр. 42.
23 А. Субботин, Жанр как категория истории и теории литературы. В со. 

«Проблемы стиля и жанра в советской литературе», Свердловск, 1976, стр. 31.
24 Մեր կարծի քով, Վ. Պրոպպի տեսակետը տվյալ հարցը քննարկելիս ավելի հե- 

ոանկարա ։ին է, համենայնդեսլս մեթոդաբանորեն այն ավելի հիմնավորված է: «սիշտ 

սահմանումը այն բանի, ինչ հասկացվում 4 /тЛ1 մանր, — նշում էր Պրոպպը, անհնար 

է մանրերի դասակարդման շրջանակներից դուրս: ժանրերը սլետր 4 սահմանվեն յու

րաքանչյուրը ինչպես ինքնին, այնպես էլ հարաբերակցության մեջ այն մանրերի հետ, 

որոնցից դրանք անհրամեշտ է տարբերեր Այս երկու' մանրերի սահմանման և նրանց
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հողմից գեն ոլոգի այի ասպարեզում կատարվածի ակնհայտ թերադնահա֊ 

տ ությււնը, չի կարելի շհամաձայնել հեղինակի հետ, որ շատ հաճախ 

«սովորական դարձած և չստուգված բանաձևերի հետևում)) հաշվի չեն 

առնվում գեղարվեստական պրոցեսի իրական օրինաչափությունները, 

որի հետևանքով «կորչում է այն սահմանագիծը, որից այն կողմ այգ բա֊ 

նաձևերր վեր են ածվում դատարկ վերացարկման)): Չպետք է մոռանալ 

նաև, որ ռեալիստական մտածողության ձևավորումը, համենայն դեպս, 

«փոխեց ժանրի ստատուսը, այն աքսիոմատիկ, անպ.այման կատե֊ 

ղերիաներից վերածելով պրոբլեմատիկ կատեգորիաների, որոնք սլա֊ 

հանջում են ծանրակշիռ հիմնավորում և ապացույցներ))^: Իսկ եթե դրան 

ավելացնենք, որ մինչև հիմա հիմնավորապես լուսաբանված չեն ժանրի 

և արվեստագետի անհատական ստեղծագործական մաներայի, մեթոդի, 

ուղղության, ոճի և անգամ սեռի կատեգորիայի միջև եղած կապի Կարցե֊ 

րը, սալա հասկանալի է հետաղոտո դների այն մտահոգվածությունը,

որով նրանք ձեռնամուխ են լինում ժանրի այս կամ այն խնդրի, կամ 

ժանրի հետ կապված հարցերի մի ամբողջ խմբի ուսումնասիրմանը, 

հատկապես XX դարի գրականության մեջ:
Պատահական չէ, որ սովետական գրականագիտության ձևավորման 

ԱԶԳԻՒՍ ընդհուպ մինչև մեր օրերը լսվում են դժգոհ ձայներ ժանրի կա֊ 

քուն և հաստատված սահմանման բացակայության մասին: Կ՛եռ 1930 թ* 
Իվ, Անիս իմովը ժանրի խնդիրր անվանել է «ամենամութը և չպարղա֊ 

բանվածը մեր գրականագիտության մեջ»^: Մեկ տարի անց, Լա սա֊ 

չարս կին հիասթափությամբ գրում էր» «Մենք այժմ երկար֊ բարակ 

ղըաղվս/ծ ենք ժանրի հասկացության սահմանմամբ: Կարելի է թվարկել 

մի ամբողջ շարք հակադիր մոտեցումներ այդ հասկացությանը: Կա֊ 

տար յալ համոզիչ սահմանում մենք մինչև այժմ չունենք»-՜:

Մոտավորապես նույն տարիներին թարենցր հանդես եկավ Հա

մանման և նույնիսկ ավելի սուր հայտարարությամբ' այդ, իր խոսքերով 

ասած, «չարաբաստիկ», գրական կատեգորիայի մասին, մի բան, որը, 

ինչպես մենք փորձեցինք ցույց տալ, միանգամայն աններդաշնակ էր 

ժանրի նկատմամբ ունեցած նբա հայացքների ամբողջ համակարգի

դասակարդման հարցերը, ըսա էության, կազմում են մեկ մեծ հարցի երկու կողմերը^ 

(В. Пропп, Фольклор к действительность, М., 1976, с гр. 35—36).
25 Տե'и Սուրոտ/էն/ւ վերոհիշյալ աշխատության 7 և 15 էջերը։
20 «Печать и революция», 1930, № 1, стр. 38.
■27 «Литература», 1931, № 1, стр. 4.
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հետ28։ Մասնավորապես, վերոհիշյալ հայտարարության մեջ ասվում էր, 

որ մանրի հասկացությունը մեր քերականագիտության մեջ ի} ի աո «խա

խուտ է» և զուրկ որևէ դիտական և օբյեկտիվ իմաստից, քանի որ с...ամ
բողջ դրականագիտության մեջ չենք գտնի երկու հոդի, որ միևնույն 

բնորոշումը տային պոեմին և բալլադին, պատմվածքին կամ վեպին...» 

(6, 249)։

28 Յոլ. Փանյան, Բանաստեղծական ծանրերի հարցերը Չարենցի գեղագիտության 

մեջ, «Լրացեր», 1974, Л* 8։
29 М. Бахтин, Проблемы поэтики Достоевского, М., 1963, стр. 141.

Դժվար չէ նկատել, որ դեպի ժանրի խնդրի տեսական իմաստավորու

մը գոյություն ունեցող այսքան թերահ ավատ վերաբերմունքը սկիզբ ( 

առել և բխում է այն տարաձայնություններից, որոնք առկա էին և այժմ 

էլ ^н 1п։-Р Բ1^ ունեն ժանրի հարցերում г Ընդ որում, ժանրի այս հա կա и ա
կան մե կնաբան ությունն երը, գրական ժանրերի բուն ըմբռնումը, ինչպես 

/լ ինքը «ժանրային տերմինաբանությունը» 20-ական թվականներին 

շատ բանով կախված Հին այն գրական խմբավորումների, հոսանքների և 

դպրոցների գեդագիտական լիրբերից, որոնց պա ականում էր այս կամ 

այն արվեստագետը կամ տեսաբանը։ Սակայն պետք է ասել, որ այս 

տարաձայնությունները զգալի չափով պայմանավորված էին և այժմ էլ 

պայմանավորվում են ուսումնասիրվող .օբյեկտի բուն բնույթ ախ քանի որ 

«ժանրը միշտ նույնն է և նույնը չէ, միաժամանակ միշտ և հին է, և նոր է։ 

Ժանրը վերածնվում և նորանում է գրականության զարգացման ամեն մի 

նոր փուլում և տվյալ ժանրի ամեն մի անհատական ստեղծագործության 

մեջ։ Օբա մեջ է ժանրի կյանքը,.. Ժանրը սալ բում է ներկայով, բայց միշտ 

հիշում է իր անցյալը, իր սկիզբը* Ժանրը' ստեղծագործական հիշողու

թյան ներկայացուցիչն է գրական զարգացման պրոցեսում։ Հենց դրա 

համար էլ ժանրն ընդունակ է ապահովել այդ զարգացման միասնությու

նը և անընգհատ ությունը»  ̂։

Ժանրի «նիհիլիստական» կոնցեպցիայի կողմնակիցները, պատճա

ռաբանելով ժանրի սահմանման դժվարությունները, հաշվի չեն առնում 

ոչ միայն այն փաստը, որ ժանրի սահմանումը չի կարելի մեխանիկորեն 

փոխագրել մի գարաշրջանից մյուսը- այլև նրանք խուլ են դեպի նրա 

«կյանքը» (թախտին), այսինքն' դեպի ժանրի զարգացման հակասական 

պրոցեսը, որում ղուղա կցվում են ինչպես փոփոխականության, այնպես 

էլ կայունության տարրերը։
Ժամանակակից սովետական գրականագետների մեծամասնությունը
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գիտակցում է մանրի հատկապես այսպիսի կոնկրետ-պատմական 

գարգււցման ուսումնասիրության անհրաժեշտությունը' գրական-պատ- 

մական պրոցեսի ընդհանուր ավանդույթների և առանձնահատկություն

ների հետ նրա միասնության մեջ: Մինչդեռ այս հարցում ես պարզու

թյուն և համաձայնություն չկա: Դա հիմնականում կապված է ժանրում 

ընդհանուրի և առանձնահատուկի դիալեկտիկայի, ինչպես նաև ժանրի 

ստրուկտուրայում րովան դա կային և ձևական տարրերի փոխադարձ 

պայմանավորվածության, փոխհարաբերության և փոխազդեցության 

րնրրւնման օբյեկտիվ դժվարությունների հետ: Այստեղից էլ այն խայտա

բղետությունը և աններդաշնակությունը, որ նկատվում է դրա կան ազի տա

կտն աշխատություններում, որոնց դեղարվեստական և հատկապես քնա

րական ստեղծագործությունները դասակարգում են ըստ ժանրային հատ

կանիշների, ինչը, անկասկած, նույնպես անդրադառնում է ժանրային 

սահմանումների տերմինաբանական խստության վրա:

Դրան հայտնի չափով նպաստել է և այն փաստը, որ իբրև գեղար

վեստական ստեղծագործությունների ժ անրա դո յացմ ան գործոններ և 

ժանրային տարբերությունների չափանիշ, տարբեր ժամանակներում 

հետ աղս տողն երի կողմից ընդունվել են' մերթ տեղծ ա դործության դաղա- 

փարաթեմատիկ ա ռանձնահ ա տ կութ (ունն երը, մերթ նրա պրոբլեմատի

կան, երբեմն' ստեղծագործության սլա թոսը, կամ ռիթմ ային-ինտո- 

նացիոն պարագան, մեկ' նրա նպատակը, մեկ' ծավալը, երբեմն էլ' 

առարկան և արտահայտման, պատկերման միջոցը, մերթ' կերպարների 

կերտման բնույթր և մեթոդը, մերթ' նրա ընկալման առանձնահատկու

թյունները, մի դեսլքում սյուժետակառուցման և կոմպոզիցիոն ավարտի 

սկզբունքները, մի այլ դեպքում բնավորության գեղարվեստական 

քննարկման տեսանկյունը, գեղարվեստական լեզվի ֆունկցիան ^պատմո

ղական, նկարագրական, մեդիտացիա) և այլն: Հաճախ հիշատակված 

կամ չհիշատակված հատկանիշներից մեկը այս կամ այն պատճառով 

դառնում էր ղերիշխող և որոշում ժանրային դասակարգման բնույթը, 

բայց միաժամանակ հաճախ սլա բզվում էր, որ հետադասողների մոտ բա

ցակայում էր դասակարգման միասնական սկզբունքը, և նրանց դասա

կարգումը ստանում էր ավելի շուտ ոչ թե դիտական, այլ կամայական 

Բնո^<

Ահա թե ինչու, մեր կարծիքով, ավելի ճիշտ են այն հե տ ա ղո տ ողն երր, 

որոնք ժանրը բնութագրում են ոչ թե մեկ հատկանիշով, այլ ֆունկցիոնալ 

կերպով իրար հետ կապված հատկանիշների մի ամբողջ համակարգով, ե
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որոնք տարբեր ժամանակաշրջաններում փոխներգործում են տարբեր 

ձևերով: Աւստեղիր հետևում I; շատ կարևոր մի եզրակացություն, այն է 
այս կամ այն ժանրը կարելի է սահման ել ոչ թե մեկ, թեկուզն Ղ^Ւշ!11 որԼ 

հատկանիշի հիման վրա, ինշր, ինքնըստինքյան, նույնպես կարևոր է, այլ 

հիմնական ժանըա գս (Ш զնиղ գործոնների մի ամբողջ շարքով» բանի որ 

համակարգի բնույթը ամբողջովին պայմանավորված է նրա բաղադրիչ 

մասերի հարաբերությամբս; թնղ որում, ժանրի խնդրի մեթոդաբան ու֊ 

թ յ ունր պ ահան ջամ է «... տևսնել յուրաքանշյուր դարաշրջանի փ и փո /и ու֊ 
թյունները ոչ միայն առանձին ժանրերում. նորերի հայտնվելը և հների 

մեռնելը, այլև հենց իր ' ժանրերի համակարգի փոփոխությունները^», 

ինչը հանգեցնում է Ժանրի կատեգորիայի անընդհատ փրւխհտբաբևրան

ցությանը մեթոդի, ուղղության և ոճի կատեգորիաների հետ, քանի որ 

ա (ս կատեգորիաներում if ի ևողմ^ց արտահայտվում է գերլարվես տա֊ 

կան ստեղծագործության կապը իրականության հետ, մյուս կողմից նրա 

in if ր ո զջա կ ո; ն ութ յ ունը և մ ի ա и ն ա կ ա ն ո լթյունը:

Ար/ բազմաբովանդակ խնդրի քննարկումը մեղ հեռու կտաներ։ Սա- 

կա(ն մեր աշխատության բնույթը ւղահանջում է գոնե համառոտակի 

կանդ առնել Օարենցի «ստեղծագործության ստրատեգիայում» նրա 

դրսևորման մի բանի կողմերի վրա։

* * *

Ինչպես հայտնի է, մանրի կատեգորիան եղել է սկզբնական և հիմնա

կան տիպաբանական կատեգորիաներից մեկը, որի օգնությամբ սովետա

կան գրականագիտությունը վարձում էր հասկանալ գրական պրոցեսի 

բնույթը և օրինաչափությունը։ Սակայն, մոտավորապես 20-ական 
թվականների վերջից մինչև 6‘0-ական թվականների սկիզբը, մեր գրա

կանագետների և գրողների լարված ուշադրությունը դեպի ոճի և հատկա

պես մեթոդի կատեգորիաները հասցրեց այն բանին, որ մանրի հարցերին 

սկսեցին տալ երկրորդական նշանակություն։ Սա ուներ իր օբյեկտիվ 

պ աւոճարւներր ։ Սպետք է մոռանալ, որ 20-ական թվականների գաղա֊ 
փարագեղագիաական որոնումների ներրին անհրամեշտությոլնը օբյեկ

տիվորեն տանում էր դեպի արվեստի գնոи և ոլոգիական (իմացաբահա-

30 Այգ ւքսւսին ահ'11 !պ. £[ւրաշյան[ւ նշված աշրատուբշուն  ր, էջ 119—128։ II. ЛвЧ՛՜ 
дерянн. К определению сущности категории «жаир». В сб. «Жанр и композиция 
литературного произведения». Калининград. 1976, стр. 3—13.

31 Д Лихачев, նշված ч1’ррц> էջ 43՛ .
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կան) և տ^ոիոԼ ո հի Ա1 կէ1! ^ (արժե ք ա I [էն ) ֆ ունկ ցի ս։ ն ե ր ի մ տ սին պ ա տ կ ե ֊ 
բացումն հր ի մշակումը: Այնինչ մանրը հանդիսանում է հիմնականում 

արվեստի մոդելացնող (ստեղծագործական) ֆունկցիան մշակող կաաե֊ 

ղորիա։ Այս կատեգորիան 20֊ ական թվականներին ինչ-ոը չափով «վար֊ 

կաէ1 ^հ^Պ^ ((ԳI1111 ^1տն 2ւս 9 ԸI1» անհ111ի1 > (<Ւմւս^^նտ » 11 աI1 ‘Iա0^1,1 ն տ^ոու֊ 
թ^ամբ, որը առաջ քաշվեց «ֆորմալ դպրոցի» ներկայացուցիչների կոգ֊ 

մից, կքչպես նաև գռեհիկ սոցիոլոգների «դասա կարդային սլոիխոիդեո֊ 

1,ս1Ւա ւՒ^ տեսությամբ։ Բնականաբար, լավագույն ավան դու ւթների և նո֊ 

րարարության դիալեկտիկական ղուգակցման հարցերը ւգաըղելու Հա

մար մեր գեղադիտական միտքը իր ուշադրությունը սևեռեց մեթոդի վրա, 

որը առավելապե ս մշակում է արվեստի իմացաբանական ֆունկցիան և 

ս ա ն մ ւս ն ո ւ մ իր ա կ ա ն ությ ա ն գ ե ղար վե ո ու ա կ ա ն աը տ ացո [մ տ ն ւ; կ դբ ունք - 

ն^ՐԸ* Օույնր կատարվեց նաև ոճի կատեգորիայի հետ, որը մշակում է; 

հիմնականում արվեստի արմեքային ֆունկցիան և սահմանս։ մ գեղար

վեստական բո վանդւսկութ յան արտահայաման սկգբունքնեբը:

Կարծում ենք, պատահս։կան չէ, որ գրոգների համամիութենական 

առաջին համագումարում ունեցած իր ելույթում Չարենցը, նշելով այն 

վւաստը, որ մեր գրողները, ետ են մնում նոր մեթոդի սկդրունքն երի 

ստեղծագործական յուրացման գործում (6,278), իր ուշադրությունը 

կենտրոնացրեց սովետական գրականության ^ոՂ^ի9 հեղափոխական 
իրականության արտացոլման յուրահատկությունների վբա' «.„մեր

°բերի իդեալների լույսի տակ, քանի որ, — նշում էր Օարենցր, — մենք 

շատ լավ գիս։ ենք, որ այդ ասպեկտից դուրս կոտրած գրոշի արծ եք չունի 

մեր ամբողջ «բարդ)) արվեստը (6,279^ Նա միաժամանակ գտնում էր, 

որ առանց մ եթ ոգի խնդրի և համաշխարհային մշակույթի ստեղծագոր

ծական յուրացման հարցի պատշաճ լուծման, «անհնար է պարզորոշ 

կերպով դնել, ճշտորեն լուծել մեր ողջ գրականության ոչ միայն հիմնս։֊ 

կան, այլև առանձնապես սլոեգիէսյին վերաբերող նույնիսկ երկրորդական 

հարցերը)), այդ թվում' «մնացած ղուս։ դրական հարցերը (ժանբերի և 

այլն))), որոնք իր կարծիքով, «մանրուք)) են, թեև ոչ անկարևոր, և 

կլուծվեն գլի։ավոբ խնդրի լուծման հետ զուգընթաց, իհարկե, ոչ

ինքնուրույն, այլ որպես օժանդակ խնդիրներ)) (6, 267, 283):
Վերանալով գրական ժանրերի վերբեր յալ Չարենցի Վերջին հայտա

րարության բանավիճական սրությունից, անհրաժեշտ է նշել, որ Չարեն- 

90* իհարկե, դեռևս ամենաընդհանուր ձևով, ճիշտ դրեց սոցիալիստա

կան ռեալիզմի պո ետ ի կա (ի ժամանակակից խնդիրների ուսումնասիրման
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տարբեր, միաժամանակ փոխադարձորեն պայմանավորված մակար֊ 

լլուկների միասնության հարցը։ Ընդ սրում, նա իրավացիորեն առաջնու

թյուն տվեց ստեղծագործական մեթողին, որը որոշում է իրականության 

գեղարվեստական արտացոլման սկդրունքները և «կանոնավորում» 

գ ե ղա րւէե ։/ տ ա կան համակարդի ընդհանուր օրինաչափությունները, հա

մակարգ, որի բաղադրիչ աաըրերից են դրականության սեռերը և 

ծանրերը։ .

Անհրաժեշտ է նշել, որ չնայած մի քան/' մեթոդաբանական վրիպում- 

ներին^, որոնր պայմանավորված էին 20 — 30֊ ական ՛թվականների 

կոնկրետ պտտ:) ակտն իրադրությամբ, Չարենցին, ընդհանուր առմամբ, 

հատուկ էր սոցիալիստական ռեալիղմի մեթոդի դիտակցված սլա ամա֊ 

կան ությտն րմբոնումր։

Նա պարդ դիտակդ ում էր, որ կյանքի ամենախոր և ճշմարտացի 

բնկալումր, որր պայմանավորում է արվեստագետի վերաբերմունքը 

պ ա ա կ եր վող իրականություն նկատմամբ, կարող է տալ միայն մ ար քո- 

լենինյան աշխարհայացքը: ելնելով այս ПբnւյP Ւ 9, նա ուղղակի դնում էր 
Դ11ՈղՒ սոցիալական պատասխանատվության, պրոլետարիատի գործին 

անկեղծորեն ծառայելու հարցը: «Օ*աթախվել, թրծվել ու կիզվել է պետք 

մարտնչող գասակարգի հոգեբանությամբ, — դրում էր նա 1925թ. Սուր֊ 
/սաթյանին ուղղած նամակում, — այնպես որ յուրաքանչյուր երակը, 

ֆիբրց, բջՒջր 1լւ,1սԼ!1 նրա հաղթանակի և հեգեմոնիայի կամքով, — ե եթե 

ունես գրողի քիչ թե շատ շնորհք — կլինես քո գասակարգի հարս։ ղատ 

արտահայտիչը...» (6,421 ): Դրա հետ մեկտեղ, Ջարենցր հեռու էր դե֊ 

ղաըվեստա կան ի և դա ղա փա ր այնութ յան արհեստական մ ի ացում ից •. նրա 

դատողությունների ողջ տրամաբանությունը հանդում էր ստեղծագործու

թյան մեջ օրգանական միավորման պահանջին, քանի որ բուն դաղափա- 

բայնությունը նրա կողմից պատկերացվում էր որպես գեղագիտական 

կատեգորիա։ Ս.հա թե ինչու նա պայքարում էր այնպիսի սոցիալիստա

կան արվես։։։ ի համար, որի մեջ ստեղծագործության գաղափարայնու

թյունը ոչ թե աչը ծակեր, այլ օրգանապես ձուլվեր դեղարվեստականու- 

թյանը և դրանով իսկ ստեղծագործությունը ընթերցողի վրա ազգեր ինչ

պես «քիմիական տարրը», «օղը», «լույսը», ոչ։ նա «ըսկի էլ չի հասկանա.

32 Դս, կապված Էր հիմնականում «արվեստի սոցիոլոգացման» հարցի հետ, որ 

րնականարար չէր կարող չանդրադառնալ սրա առանձին դատողությունների, ձե֊ 

վակևրպումների, ինչպես և տ ե րմինարանւռթյան վրա։
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Բ1> "նօ է տեղի ունենում այդ ազդեցությունը։ — Ահա այն արվեստը,— 

եզրակացնում է Չարենցը,— որ հարկավոր I; պրոլետարիատին, այսպի
սի' արվեստ պիտի նա ունենա, եթե ուզում է տարածել իր հոգևոր հեգե
մոնիան ամբողջ մարղկության վրա» (6,425)։

Ահա թե ինչու Չարենցը այնպիսի անկեղծությամբ և համակրանքով 

էր /սոսում Գորկու' մեր ((նոր դրականության ու հոգեբանության)) «պո

ետ ի» ե. «օրենսդիրի)) գեղարվեստական ստեղծագործության ոգեշնչող 

գերի մասին, որը «ոշ միայն գրող Էր» աձԼ^ հասարակական գործիչ», 

«համաշխարհային մեծագույն քաղաքացի», քանի որ Գորկու, իբրև 

արվեստագետի, հանճարեղությունը ան բամ ան ելի էր հեղափոխական 

նպատակասլացությունից և միաժամանակ այնքան հեռու էր «շաբլոնա

յին», «տրաֆարետային», ■«իդեոլոգիական» ոճից (6,290, 291, 292, 482), 
որով հաճախ քողարկվում էր «ահից դրդված» «աչքաբաց սկսնակը կամ 

անորակ գրողը»։ Այս Հերջինը շատ հաճախ կարծում էր, որ լոկ կազմա

կերպչական կասլը կուսակցության հետ նրան իրավունք է տալիս կրելու 

սոցիալիստական ռեալիզմի գրողի բարձր կոչումը, և այդ իրավունքը չու

նի անկուսակցական զրոզր> րա 19 «խղճի մտոք հեղափոխականը» 

(6,465), որը սրտանց ձգտում էր իր ստեղծագործության մեջ ղեկավար
վել կողակցության գաղափարներով և որը իր ստեղծագործությամբ 

ակտիվորեն ներթափանցում էր կյանքի մեջ, ձգտելով օգնել ժողովրդին 

։Լ1’[^1սաԲՒ խնդիրների լուծման գործում։
եոր արվեստի էության և նրա ստեղծագործական մեթոդի որո

նումներում Չարենցը չէր կարող շրջանցել նաև գրական խմբավորումների 

^աԲ9Ը։ Օա, իհարկե, հասկանում էր, որ այս կամ այն խմբավորմանր 

.պատկանող խոշոր արվեստագետների ստեղծագործությունը ընդհանուր 

առմամբ չէր սպառվում նրանց գեղագիտական ծրագրերով: Դրա հետ 

մեկտեղ, իր վրա զգացած լինելով «խմբա կային կրքերի» վնասակար 

աղգեցությունը, Չարենցը շուտով հասկացավ, որ այս խմբավորումների 

սխալ ծրագրերը խանգարում էին նոր արվեստի գաղափարագեղագիտա

կան սկզբունքն երի յուրացմանը և արգելակում գրողների ստեղծագործա

կան աճը։ Եր կազմից «Ստանդարտի» լեֆակտն դոգմաների հետ կասլը 

խզելուց հետո, ապա նաև 20-ական թվականների ընթացքում և 30-ական 
թվականներ/։ սկզբում վերապրածը և կշռադատվածը ավելի ու ավելի խոր 

մեկնաբանություն է ստանում: Այն ծնունդ է տալիս ընդհանրացնող 

մտքերի ստեղծագործության ուղիներում գրողների ճիշտ կողմն որոշման 

մասին։
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((Հարցը ճիշտ գնել,— գրում էր Չարենցը 1925 թվականին իր նա֊ 
մ ակներից մեկում, — նշան ա կում է համարյա թե հարցը լուծել և հարցը 

ինձ համար լուծվեց՜ չափագանց ոլարղ և հասարակ ձևով. — ես հասկա

ցա... սա կարելի է անել միայն մի միջոցով.— հարկավոր է մի անդամ 

ընդմիշա ձեռք քաշել գան ադան «իղմ»֊ երից, որ ըխում են ոև|»ն ս։ոա^— 

ն։Ա|)|։ււն Ա11Ա|Ո1(յ — և աշխատել «ոտքից-գլուխ» թաթախվել, թրջվել, եփ

վել ՈԼ ^’ՓՀ^Լ պրոլետարական իդեոլոգիայով, հարկավոր է հասկանալ.

որ պրոլետարիատի ան ունից խոսողի համար շի կարոդ լինել «արվեստի» 

«ֆուտուրիստական», ((կոնստրուկտիվիստական)) կամ այլ տեսակետ,, 

այլ — մ ի այ ն մի և մի ա ս ն ա կ ա ն տ ե ս ա կ ե տ — ւդր ոլ ե տ ար ա կ ւ ս ն ա ե ս ա կ ե տ , 

Ոչ ^Ւ ԱԱւ^ւ^ֆ^ւյԱ^Փս։: Սովորել ամեն ինչ, նույնպես և արվեստին ու 

դր ա կ ահութ յան ր մ ոտ են ա լ տ մ ենից առաջ սլրոլեաարիաւոի դասակարգած 

յին պայքւսրի, նրա ւէերջնա կան հաղթանակի և համամարդկային հեգե

մոնիայի տեսակետից—ահա՜ հիմնականը» (6,424)։
Այս կաւդակցութ լամր պարլլ է գառնում նաև այն նպատակասլացու

թյունը, որու/ այն տարիներին Չարենցը ելույթ էր ունենում տարրեր 

խմ բավ սրումների ներկայացուցիչների սխալ փորձերի գեմ' ինչ դնուԼ 

ուդում է լինի հերքել պոետիկայի բոլոր հին միջոցները (այգ թվում 

և «ավանդական մանրերը» — 6,348) և գտնել նոր, դասական արվեստին 
ամենևին չնմանվող ձևեր: Այս հոռետեսական, սոցիալիստական գեղա

գիտությանը խորթ տեսություններում տեսնելուէ բավականին մեծ վտանգ 

երիտասարդ սովետ ական գրականության համար, Չարենցը իրա- 

։/.տ<էյ1էՈ//են դտնոււք էր, որ գասականների ժառանգության ստեղծագործա
կան յուրացման գեպըում միայն մեր դրականությունը «կարող է դուրս

դալ ստեղծադործական ֆորմալիստական կարգի որոնումների վւակու- 

դուց և թևակոխել իսկական խորհրգային գրականության, սոցիալիստա

կան ռեալի ղմի դրականության լայն ճանւսպարհ» (6,357)։
Ւհարկն, Չարենցխ հսյտ կա պես 20-ական թվականների առաջին 

կեսի րադմաձև, դիալեկտիկորեն բարդ և հակասական էսթետիկայում 

ստեղծագործական մեթոդի խնդիրր նույնպես ղուրկ չէր ներքին դրամա- 

աիւլմից, որը ղդացւէում էր բանաստեղծի որոշ խոստովանություններում: 

Օվ Օ^1 Հասկանալի է: Էսթետիկայի բնադա վառում Չարենցի որոնումնե

րը, երբեմն տանջալի որոնումներր, հանդիսանալով նրւս մտորումների և 

պըպտումների մասնավոր հետևանք, արտացոլոլլք էին դարաշրջանի տե

սական մտքի իրական պատմական հակասությունները: Այսպես, նշւէած
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ժամանակաշրջանում հօգուտ հեղափոխական իրականոլթւան «արվես

տը օոցիոլողա ընելու» Տարենցի կրքոտ ցանկությունը վերածվեց ռո

մանտիզմի մասին ծայրահեղ բացառական կարծիքի: 1924 թվականին 
դրաս նամակներից մեկում նա ուղղակի Հայտարարում էր, «.„ռոման- 

լ"Խւմշ> 1՚նւ հ"^՛!՛ էւնա Լ/՚^Ւ' մ “'^՛կական է, և ր 1վռ ա յ սւ կ ան հասակը 
բնորոշող, ինչպես կրոնը մարդկային հասարակությունների զարդարման 

մնջ> — կամ ընդհակառակը ծերության, մայրամուտային դո ւավիճակի 

արդասիո է ("ր վերջին հաշվով միևնույնն է-..)» (6,405):
Չնայած այս հայտարարության ծայրահեղ բանավիճտյին սրված":֊ 

թյանը, համենայն դե՛զս, այն պետը է համարել ավելի շուա անցողիկ 

երևույթ՛ Չ արևնցր հես՛աղայում նույնպես երբեմն դեմ էր արտա

հայտվում .սովետական գրականության մեջ ռոմանտիկական միտումների 

ղրսևորս անը։ Սակայն, ընդհանուր առմամբ, նրա մոտ նկատվում էր ոչ 

թե ռոման՛տիկական ստեղծագործությունների, առավել ևս հեղափոխա

կան (ավելի ճիշտ՝ առաջադիմական) ռոմանտիզմի ստեղծագործություն

ների, որպես սոցիալիստական գրականության բաղադրիչ մասի ժխտում, 

այլ ավելի շուտ աբստրակտ ռոմանտիզմի մերժում, որը կտրել էր իր 

օրգանական կապը ռեալ իրականության արտացոլման պահանջից: 

Պատահական չէ, որ երկու տարի անց, նա նորենցի «Իրիկունը» պոեմի 

վերաբերյալ գոած իր գրախոսականում հայ սովետական պոեզիայի դրա

կան կողմերից մեկն էր համարում այն փաստը, որ նրանում «հեղա

փոխական աբստրակտ Լիրիկայի փոխարեն փորձեր են արվում մոտե

նալ մեր կոնկրետ իրականությանը, այսպես կոչված «նոր կենցաղին» և 

վերարտադրել այն դեղարվեստորեն՝ միաժամանակ ձգտում ունենալով 

լուծել գրված խնդիրները պրոլետարական գաղափարախոսությամբդ 

(6, 181 — 182)։
Իհարկե, դա չի նշանակում, որ Չարենցը սահմանափակում էր նոր 

գրականության հնարավորությունները լոկ կոնկրետ-կենցաղային իրա

կանության պատկերմամբ։ Քննադատելով այս տեսակետը, որ ժամանա

կի Լաի շարածում էր գտել մեր մի շարը գրականագետների և գրողների 

շրջանում, Չարենցը գեղարվեստական ընդհանրացման ձևերի բազմա

զանության կոչ էր անում։ Դա բխում էր նոր սոցիալիստական հասարա

կության գեղարվեստական արտացոլման հրատապ խնդիրներից: Հենց 

ա/դ պատճառով էլ Չարենցը խիստ սխալ էր համարում այն գրողների 

կարծիքը, որոնք պնդում էին, «որ սոցիալիստական ռեալիզմ նշանակում 

է միայն առօրյա խնդիրների մասին հիլը»» քանի որ այս հասկացու-
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թյոլնը, նշում էր Չարենցը, մյոա խնդիրների շարքում պետք է ընդդրկի 

((նաև մեր (/ամանակի փիլիսոփայական խնդիրների վերարտադրումը,, 

ինչո/հո իր (/ամանակին արել է Դյոթհն» (6,54.9)։
Չադմազգ սով ետ ա կան դրականության փորձը, սեփական պրակտի

կան և նոր իրական ութ յան բադմտ/լողմանի արտացոլման ձգտումը 

աստիճանարար Չարևնցին բերում էին այն համոզման, որ մեր բադմա֊ 

Րա1’/1 /'1""կ“Ա'ո։.թ յան բացահայտման լավս։դույն ձևը նրա ((սինթետիկ» 
'Լե/ւարտադրությոլնն է։ Այս վերարտադրության բնոլյթր լի հակասում 

դեղարվեստակսւն ։դ ատ կերման բազմաթիվ ե ղանակներին, ձևերին և 

ոճաձևերին և մ իամա մ ան ակ թույլ է տալիս կյանքը սւեսնել իր ողջ բար֊ 

գաթյան և հակասականության մեջ, նկատել նրա դլխավոր միտոլմներր 

(6,281—282):
Ինչպես տեսնում ենք, Չարենցի կողմից 20-սւկան թվականների I։ 

30֊ական թվականներ/։ սկզբի խայտաբղետ և բարդ դրական խմբա֊ 

վսրումների և նրանց' դեպի դասա/լան ժառանգությունը ունեցած նիհի

լիստական և սկեպտիկ վերաբերմունքի նկատմամբ դրաված 'լիրքէ՛, այն 

նպատակասլացությունը և հետևողականությունը, որով նա պայքարում 

էր արվեստի դեղաըվեստա կան, իմացական և դաստիարակչական կողմե

րի միասնության համար, նրա համոզմունքը կյանքի օբյեկտիվ ճըշ- 

մաըտության և կոմունիստական կուսակցականության անքակտելիու

թյան մասին, և, վերջապես, նրա անսասան հավատը, որ «այսօրվա 

'լրտկանության սոցիալական բազան անպայման տալու.է իր շեքսպիրնե- 

րին և վոլտերներին)) (6,540), բավական պարզ պատկերացում են տալի։։ 
Չարենցի դիրքորոշման մասին և սոցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի 

'•'"լ՛ցում։ Այս հատկապես կարևոր է ընդգծել, քանի որ Չ՚որենցի մտա֊ 

քանդումներ/։ սերտորեն կաս/ված են նրա գեղարվեստական պրակտիկա

յի հետ։

Ինչ վերաբերում է ոճի խնղըին, ապա այն Չարենցին համեմատաբար 

քիշ էր հետտքրքրում։ Հիմնականում, անտեսելով նրա կարճատև հափըշ- 

տակոլթյոլնր «ոճի իջեցման)) լեֆական տեսությամբ, նա ոճի հարցը 

բարձրացրեց 30-ական թվականներին, գեղարվեստական լեզվի մ ամա

նակս։ կից խնդիրներին նվիրված ելույթներում։ Այստեղից էլ այն ինչ֊որ 

1""1""1 «լեզվաբանական)) մոտեցումը ոճին, որը առկա է Չարենցի մոտ 

(6,336)։ Սակայն ոճի կատեգորիայի այսպիսի նեղ մեկնաբանման դեպ֊ 

քամ "ույնիսկ, նա վերջինս չէր «տարրալուծում)) հույժ լեզվաբանական 

խնդ/՚բների մեջ, այլ ձգտում էր այս կատեգորիան կապեք այնպիսի հաս- 
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կացությունների հետ, ինչպիսիք են ուղղությունը և գրոգի ստեղծագոր

ծական անհատականությունը (6,548)։ Ավելին, տվյալ դեպքում մենք 

տեսնում ենք Չարենցի սիստեմային մոտեցումը գեղարվեստական դրա֊ 

եանության ոճի, քնղվի և մանրի կատեգորիաների նկատմամբ, քանի որ 

Չարենցր ձգտում էր մանրի հասկացոլթյունր կապել գեղարվեստական 

ստեղծագործության առարկայական կոնկրետության, թեմատիկ և 

լեզվական առանձնահատկությունների հետ։ Ելույթ ունենալով Հայաս

տանի գրողների առաջին համագումարում, Չարենցր հատկապես ընգգը- 

ծեց, որ իր գեղարվեստական ստեղծագործությունների լեզուն համա֊ 

պատասխանում է այն մանրին, որով գրում է ինքը։ «Լեզվի խնդիրը 

ենթարկված է մ անրին, այնպես որ տվյալ թեման է թելագրել ինձ այդսլի- 

“ի 1^ՂՈլ ղոըմ ածել, առանց մանրի հետ կա աելու գնել լեզվի խնդիրը, 

միանգամայն սխալ է)) (6,344)։
Ժանրը գիս։ ական կատեգորիայի աստիճանին բարձրացնելու այս 

ձգտումը Չարենցի համար պատահական շէր, այլ պայմանավորված էր 

ինչպես նրա սեփական բա զմամ անր ստեղծագործական պրակտիկայով, 

այնպես էլ մանրի առարկայի նկատմամբ ունեցած կայուն հետաքրքրու- 

ի յամբ, մի բան, որ առկա էր նրա շատ ելույթներում և հոդվածներում։

* * *

Ինչպես նշեցինք, Չարենցի ստեղծագործական գործունեությանը 

հիմնականում իւ որթ էր «պրակտիկայի» և «տեսության» բաժանումը: 

Այդ ամենից առաջ բացատրվում է բանաստեղծի ակտիվ մասնակցու

թյամբ հեղափոխական և սոցիալիստական արվեստի ստեղծման համար 

^Գ^Ղ պայքարին։ Սյուս կողմից, նրա դաւտողոլթյունների և ստեղծա

գործական պրակտիկայի ^ներդաշնակությունը» մի ավելորդ անդամ 

հա ս տատ ում է, որ Չարենցն արվեստագետ — նորարարի, արվեստագետ — 

մտածողի այն տիպի մարմնացումն էր, որն իր բանաստեղծական աշխա

տանքը ենթարկում էր վերահսկողության: Նա չէր կարող առաջ գնալ 

խարխափելով, առանց կշռադատելու իր յուրաքանչյուր բանաստեղծա

կան քայլը։

Այգ տեսակետից ուշագրավ է բանաստեղծի առաջին իսկ ծրագրային 

^in,յPը^ ինչպիսին ըստ էության հանգիսանում է նրա «Երկու խոսքը» իր 

երկերի մոսկովյան երկհատորյակում (1922)։ Նախ, գա մեզ պատկերա
ցում է տալիս բանաստեղծական աշխատանքի վերաբերյալ Չարենցի 

հայացքների մասին: Այդ երկհատորյակի մեջ զետեղված շատ դործեր
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ս տ եղծվել են մի ժամանակաշրջանում, երբ էսթետացող որոշ բանաս֊ 

ա եղծն երի, հատկապես սիմվոլիստներին, հատուկ էր արհամարհանքը 

ղրական պրոֆեսիոնալիզմի նկատմամբ^։ թտրենցն իր նախաբանում 

կարծես աննկատելիորեն անղրադառնում է պոեզիայի և բանաստեղծա

կան տշխ ա տտնքի էության վերաբերյալ 10-ական թվականներին մի կող֊ 
“Բց Բըյռլսո վի և մյուս կողմից 0 ալմոնտի, Վյաչեսլավ Իվանովի, Իլլիռի 

միջև բոն կված սկզբունքային վեճին և ամբողջովին համամիտ է Բրյու- 

սովի 'r^V^l^'r "l՛/՛ ո/ատկերացմամբ բանաստեղծը ոչ միայն և ոչ այնքան 
«ո տրգտրե» է, իսկ նրա ստեղծագործությունը՝ իռացիոնալ ոգեշնչման 

գործոն, այլ ամենից առաջ աշխատավոր է, իր գործի վարպետը, որից 

պոեզիան սլականջում է և ոգեշնչում, և միաժամանակ որակյալ պրո֊ 

- ֆ ե սի ո ն ալ աշխ ա տ ա նք;

Իր ((Աշխատանքի իրավունք» բանավիճտյին հոդվածում Բրյտւսովր 

iiբուս էր. «Անելով այն ենթադրությունը, թե ես «որպես քնարական 

բ ան տ ատ եղծ մահամերձ եմ», Բալմոնտը դրա ասլացույցը տեսնում է 

նրանում, որ իմ բանաստեղծությունների վերջին հրատարակության մեջ 

մի քանի պատանեկան բանաստեղծություններ տ պագրւէած են փոփոխ֊ 

ված, ուդղված տեսքով»՝. Բալմոնտի կարծիքով՝ «քնարերգությունը իր 

^մ^թ^ոյմբ չի հանգուրժում վերաւիոխումներ և թույլ չի տալիս տարբեր 

րակներ... քնutրական բանաստեղծությունը աղոթք է: Իսկ ո՞վ է աղոթ֊ 

բուռ փսխուէ! խոսքերը: Սնհավաար., .»։ «Տարօրինակ չէ՞ արդյոք ասել, 

ՈԸ «քնարերգությունը չի հանդուրժում տարբերակներ», երբ բավական է 

բաց անել ականտ ւհւը որևէ բանաստեղծի ցանկացած քննական հրա

տարակությունը, ո ը սլ ե ս ղի այնտեղ գտնենք հենց քնարական բանաս֊ 

տ եղծուիյանների տարբերակներ... Գյոթեի և Պուշ կին ի օրինակը մեւլ

ցու յց է տալիս, որ մեծ բանաստեղծները չէին ամաչում աշխատել իրենց 

բանաստեղծությունների ւԼրա, երբեմն վերադառնալով գրածին շատ 

տ Աւրին եր հետո ե կրկին կատարելագործեր ուԼ այն... Բանաստեղծները ոչ 

միայն իրավ ունք ունեն, այլև ւդարտավր։ ւ են աշխատ ել իրենց բանաս֊ 

տ եւլծությունների վրա, ձգտելով հասնելու արտահայտման լրիվ կաւոտ֊

33 Սիմվոլիստների նկատմամբ Չարենցի վերաբերմունքի մասին տե' ս Գ. Աբովի 

'ուշերում՝ «Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասին» ղրոում, որտեղ մասնավորապես 

ասվում է. «1Ձ10 թվականին նա (Չարենցր— Յու. Փ. շարունակում էր բարձր գնահատել 

սիմվոլիստների... ղրա կան — տեխնիկական ձևի վիրտուոզությունը, ր1Այց հիշում հր

նրանց որպես վաղեմի մտերիմների, որոնց մեջ այժմ տեսնում էր նախկինում չնկատված 

արատներ ու թերություններ» ի էշ 103)։
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րելության... Որ պոետի ստեղծագործությունը ինչ֊ որ ակամա մտամո֊ 

Լու9ք 1Է> այԼ ստեղծագործական, այս բառի բարծրագու[ն իմաստով, 

աշխատանք, այս բանը հիանալիորեն բույր է սրվել դեռ Պուշկինբ 

^Ոգեշնչման և հիացմունքի» մասին իր դատողություններում, որտեղ 

^"ւ՚ԿՒ է հանդիպել «Ոգեշնչումը պետք է երկրաչափության մեջ, ինչպես 

և պոեղիայում» նշանավոր ասացվածքին»^։

Կողմնակից լինելով ևրյուսովի դրա վա ծ դիրքին և իր ստ եղծա գործ ու֊ 

Ըյան « Ա եր դաշն ա կ.ո լթյ ո ւնր» վստահելով տեսական դատողոլթ/սւնն երի 

«հանրահաշվին», Ձս:րենցն իր «Երկու խոսքում» ոչ պատահականորեն 

անհրաժեշտ համարեց վերապահում անել, որ ն աիւ կին ում դրված իր 

բանաստեղծությունները և պոեմները այս հրատարակությունում են֊ 

թսւրկվել են մի շարք փոփոխությունների: «Եարծում եմ, — եղրակացնոլմ է 

նա, — այդ ոչ միայն անհրաժեշտ, այլև անխուսափելի է...» (6,9)։ Ընդ 
որում, որպես սկղբորնք ընդունելով արդեն ստեղծված երկերի վե

րամշակումը և ստեղծագործական ուղու բոլոր փուլերում հետևելով այգ 

սևգբսւնքին, Չարենցը դրա հետ մեկտեղ հաճախակի հոդ էր ասանում 

առանձին գործերի նախնական օբյեկտիվ նկարագիրը հետագա խմբա- 

ղըրսւմների ժամանակ պահպանելու մասին: Այսպես, 1927թ. վե
րահրատարակելով իր պոեմները, ժողովածուի նախաբանում նա գրում 

էր. «կաղմելով շուրջ մի տասնամյակի ընթացքում գրված իմ պոեմների 

ներկա ժողովածուն ես նրանցից մի քանիսի մեջ մտցրել եմ մի շարք փո- 

փոթություններ, աշխսւտելով մի կողմից ավելի հստակ դարձնել գաղա-

փարախոսական գիծը, մյուս կողմից ձգտելով չխախտել դրանց գեղար

վեստական ամբողջականությունը: Իհարկե, այս պոեմներից շատերը 

միանգամայն Ա՛յլ կերպ կգրվեին, եթե գրվեին այժմ,— բայց ես նպա

տակահարմար չհամարեցի ենթարկել դրանց ավելի արմատական 

փար ոխ ությունների, ի նկատի ունեն ալով, որ դրանք, այսպես թե այն֊ 

պես, արդյանք են որոշ էպոխայի և, որպես տյդպի ։• իք' կրում են իրենց 

վրա այն օրերի անմիջականությունը, կենդանի շունչը» (6,188—189):
Հասկանալի է, որ Չարենցի բաղմապլան և, նորից ենք կրկնում, 

դիալեկտիկորեն բարդ և ՛հակասական էսթետիկայում, որտեղ հաճախ 

մ ի ևս ույն հարցի մասին կարելի է հանդիպել ուղղա կի հակադիր կար

ծիքների, ստեղծագործական պրոցեսի պրոբլեմատիկան նույնպես զերծ 

չէր ներքին հակասությունից:

34 В. Брюсов, Избранные сочинения, т. 2, М., 1955, стр. 247—249.
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Չխորանալով բազմաթիվ ուրիշ հարցերի մեջ, նշենք միայն երկու 

պերճախոս զրա/ւոլմ բանաստեղծի օրագրից։

ԴՐանցՒց մեկր արված է 1934 թվականին։ Այստեղ Չարևնցն րստ 
էության միանալով Ա. Վորոնսկան, որբ 20֊ական թվականների 

,'1'111'"1''1 կեսին, «սոցիալական պատվերի» կոչի կողմնակիցներին հա- 
կաււակ, ելնում էր ամենից առաջ ստեղծս։ ղործա կան պրոցեսի' որպես 

իմանենտ, ենթա ղիտակցական ղործողոլթյան մեկնաբանությունիցս, 

'լարզացնում է հետևյալ միտքը. «Ինչ ուզում են մեր «մարքսիստ» 

քննադատներն ասեն, զրողր «կուտակում» է իր «զանծր» ոչ թե գի֊ 

աակցաբար, այ/ միանղամայն «ենթազիտակցաբար»։ Եվ ա՜յս է ահա 

ստեղծազործության գաղտնիքը...» (6,484)։
Իհարկե, կարելի է սրարբեր կերպ մեկնաբանել բանաստեղծի այդ 

խոստովանությունը և նույնիսկ գայթակղիչ է նրա ակունքները տեսնել 

Կրոչեի ինտոլիտիվիզմի փիլիսոփայոլթյան մեջ, որն իր ((էսթետիկայում;) 

^Լ^քյղացնու ւ) է այն միտքը, թե գեղարվեստական ստեղծագործությունը 

ՈՀ տԱ ՒԽ է) եթե ոչ «ինտուիտիվ իմացություն»^։

I)տկայն ամենից հավանական և ճիշտ է ենթագրել, որ թարենցի 

տէ/յտ1 "շրջափուլ1” յին» խոստովանությունը ավելի ճիշտ րանավիճային 

ք,^ո,յ// է/1 կրում և յուրատիսլ սլատասխան էր այս հարցի վերաբերյալ 

մ աս անակի գեղագիտական մտքին հատուկ ա ղան գավորական, գռեհիկ 

սո^իոI^գիակսմւ Ա ոլորություններին ։

Ւսկ որ ստեղծագործական պրոցեսի չարենցյան ըմբռնումր հիմնա֊ 

կանռլմ անհամատեղելի էր իռտցիոնալիղմի սկզբունքների հետ, ակ֊ 

նառո։ վկայում է երեք տարի անց արված մի այլ օրագրա (ին գրասու մ:

Այստեղ մանրամասնորեն քննարկելով ստեղծագործական պրոցեսը 

որպես շար ծ ում' աղոտ մտահղացումից գեպի մարմնավորում, Չարենցր 

ձգտում էր բացահայտել գեղարվեստական ստեղծագործական ակտի 

^'[ւՐին տրամաբանությունը, ընդ որում, հատկապես իր ոլշագրությունը 

սևեռելով ինքնավերլուծության պահի' «ներքին երկաթ (ա կոնտրոլի» 

։Լւ,ս,> ՛ԱՂ՛ Չարենցի կարծիքով, «ամենազարմանալի)) կերպով հատուկ է 

«մ և ծ հանճարն երին»:

35 /1. Воронский, Литературные записи, М., 1926, стр. 18; А. Воронский, Ис
кусство видеть мир, М., 1928, стр. 84.

зо Бенедетто Кроче, Эстетика как наука о выражении и как общая лингви
стика, ч. 1. теория, М., 1920, стр. 59.
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1։նքնաւ|երա1ւս1|Ո1|Ուրյան անհրաժեշտությունը ստեղծագործական՝ 

պրոցեսում Չարենցը պատճառաբանում .է հենց խնդրի գեղարվեստական 

լուծման տրամաբանությամբ, որի իրականացման համար անհրաժեշտ 

է, «որպեսզի ո շ թե նյութը տիրապետի հեղինակին, այլ հեղինակը նյու

թին,— սակայն այնպես, — որ չկորչի և ո՜չ մի կարևոր ճյուղք, անգամ 

ոստ, անգամ ոստիկ... Տուր ինձ, ո"վ ապողոնյան արև, նժարն ա (ս 

հոգևոր, որպեսզի կարողանամ ոշ միայն ցանկալ, այլև կատարեք, ոչ 

միայն ձգտել, այլև — հասնել,— ոչ լոկ ընթանալ, — այլև—տալ ընթացք 

գիտակցական և անհեղլի...» (6,490)։
Այսպիսով, գիտակցելով բանաստեղծական աշխատանքի ողջ յուրա

հատկությունը, Չարենցը, ինչպես տեսնում ենք, հաստատ համողված էր* 

ՈՐ արվեստագետը կարող է ճաշակել ստեղծագործության արարման 

հրճվանքը և հասնել իր առաջ գրված նպատակին միայն համառ և երկա

րատև աշխատանքի րնթացքում, ընդ որում իմի հավաքելով ինչպես իր՝ 

գ գացմունքը և ինտուիցիան, այնպես էլ հա՚Լասար չափով գիտակցու

թյունը և. մասնագիտական ունակությունները^։

Թե ուգում ես, որ խոսքգ կտրի հորիզոններ, դաշտեր,— 

Պիտի վարպետ լինես անօրինակ թափի,

Ինչպես Լեհինը—ապստամբության, ինչպես էյնշտեյնը — 

Թվի, տարածության, ձգողության, չափի: — (4,137)

Բանաստեղծական աշխատանքի վերաբերյալ Չարենցի ալս հա* 

յացքներում պեսրք է փնտրել ընդհանրապես պոետիկա (ի հարցերի և

3> Աբովի վկայությամբ, դեռ Մոսկվայի բարձրագույն գրական֊ գեղարվեստական 

ինստիտուտի ուսանող եդած ժամանակ, Չարենցը հաճախ էր իր հիացմունքն արտա

հայտում Չրյոլսովի ապշեցուցիչ աշխատունակության նկատմամբ, «Չաբենցի հիացմուն

քը բնական էր, որովհետև ինքն էլ համառ ու տքնաջան էր ստեղծագործական աշխա

տանքում... Այգ ուսանողական տարիներին մի բանի անգամ եմ տեսել նրա գրած, վրան- 

ջնջած, կրկին շտկած, նորից ուղղած տողերը, առանձին թղթերի վրա հանգավորված 

բառերն' առանց տողերի:

Եվ այգ օ անիմ աստ» հանգերը միս ու արյուն էին ստանում նրա տողերի մեջ, 

միանգամայն արտահայտիչ էին դաոնում րստ բանաստեղծության բովանդակության, 

նբա մեջ արտահայտված խոհերի ու դգացմունբների: Համառ աշխատանքով նրանք 

դաոնում էին այնքան բնական, տեղին ու պարդ, որ թվում էր, թե բանաստեղծը դրել է 

առանց իրեն նեղություն տալում («Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասինն, 

էջ 130—131):
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մասնավորապես տեքստ ա ր ֊սնա կան սկզբունքների հանդեպ նրա ունեցած 

հ սկայս։ կան հեաաբրբրաթյան բացատրությունը։

Ս-յզ հարցերի և Չարենցի «ժանրային կոնցեպցիայի» փոխադարձ 

պայս անավորվածռւթյան մսւսին կարուլ ենք դատել մոսկովյան երկհա

տորյակի նույն առատացանից։

Կանխելռվ այն հնարավոր կշտամբանքը, որը կարող ի ծագել այդ 

երկհատորյակի մեջ այնպիսի բանաստեղծություններ մտցնելու կա֊ 

“էակցությամբ, որոնք իրենից անկախ հանգամանքների բերումով չէին 

^'".'ՐՍ՚ւ նախկինում արդեն հրատարակված բանաստեղծական ժողովա

ծուների մեջ, բայց որոնք, իր համողմամբ, «անքակտելի օղակներ են 

կազմում» իր «հ ոգեկան, նույնպես և ոտեղծադործութւան—զարգացման 

բավականին երկար ընթացքի», թարենցը դրում է. «Ամեն մի հեղինակ 

պարտավոր է իրեն հրաաարակել այնպես, /’նչպես ինքն է հասկանում և 

"Հ !յ ^ այնպեււ, ինչպես պատահմամբ հրատարակված երկերի վրա 

• իմնվսչով պատահական տպավորություն են ստացել ուրիշները» 

(^ 8),
թարենցի այս խոստովանությունը շատ բանով կարելի է դիտել որ

պես հանձնարարություն, որին պետք է հետևեն հետագայում նրա 

ստեղծագործության >րատարակիչները։ Դատելով ինչւդես իր առանձին 

ԴԱԴ^Րր առաջաբաններ/ւ, այնպես և Հ. Դոլմանլանի «Գեղարվեստական 

երկերի» համար նրա դրած ներածությունից, տեսնում ենք, որ թարենցը 

որոշակիորեն տարբերում /; «ընտիր երկերի» խոյս պես կոչված «անթո- 

/ոդիաների») 1՚. «երկերի ժողովածուի» հրատարակությունները (վերջին
ներիս հտւԼար խարենցը պարտադիր է համարում «գրքերի»՝ որպես 

աս րոդջոլթյան, պւսհպանման սկզբունքը խ^։

Սա շատ կւսրհոր է Չարենցի կողմից իր ստեղծագործությունների 

հրատարակման տեքստաբանական սկզբունքների պարլլաբանման և 

բանաստեղծական ստեղծագործության այն ակտի մեկնաբանման հա

մար, որի կոնկրետ դրսևորումը հանդիսացավ Չարենցի լիրիկայում 

հատուկ կառուցվածքային միավորների բանաստեղծական շարքերի 

(01'հւնրի) առաջացումը:
Այսւդես, Չարհնցը «ընտիր երկերի» («անթոլոգիաների») թվին էր 

դասում 1932 թվականի իր միհատորյակը։ Ցանկանալով, որ դրանով

2Ե թթոսելով «Երկերի ժողովածուի» (1Ձ22) և առանձին ղրբերի մասին, նշված

11 եՂ/ամրր, դատելով կյանքի վերջում Ձարենցի կաղմա ծ՛ իր երկերի հինր'ա տ Ո ր յա կի 

պլանից, հիմք ( ընդունվել նաև այդ ենթադրվող հրատարակության համար (1, ծ—7)։
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ընթերցողը պասւկերացում կազմի իր' որպես արվեստագետի, րոտն ամ֊ 

յա ստեղծագործական ուղոլ մասին, Չարենցր, ելնելով մի շարը նկատա

ռումներից (ժամանակի իրաղրությունր, մասսայական ընթերցողի շահե֊ 

րը և, վերջապես, տվյալ հրատարակության բնույթը), ալդ գրքից հանեց 

«Ծիածանը». «Տաղարանը» և այլ շարքեր, կամ էլ ներկայացրեց դրանք 

բավական կրճատված (օրինակ, « Ողջա կ ի զվո ղ կրակը»), դա բացատրելով 

նրանով, որ վերջիններս «զուրկ են ինքնուրույնությունից» և «զեղար֊ 

վես տա կան որևէ արժեքից», ուստի կարող են «...նյութ դառնալ մ իմ ի այն 

եըկերի լիակատար ժողովածուի և հետաքրքիր Լինել բացառապես 

դրականության պատմությունը գրողների և քննադատների համար» 

(6,211 ):
Այն դրդապատճառները, որոնք ստիպեցին Չարենցին այս ստեդծա֊ 

դործությունների «արժեքները վերագնահատել», հանել դրանք միհա֊ 

տոր յակից և պահել երկերի լիակատար ժողովածուի համար, աւժմ մեզ 

ավելի քան պարզ են:

■ հայց այստեղ կարևոր է ընդգծել մի այլ բան' նյութի ընտրության 

այն սկզբունքը, որով ղեկավարվում էր Չարենցր իր առանձին հրա տա֊ 

րաեությոլնները կազմելիս: Մենք լիակատար հիմք ունենք ասելու, որ 

հրատարակության այս երկու տիպերը («ընտիր երկեր» և «երկերի ժողո

վածու» ), ինչքան էլ որ տարբեր էին իրենց բնույթով, կապվում էին 

յուրաքանչյուր դիրք որպես մի միասնական, ներփակ—ամբողջական 

գեղարվեստական կառուցվածք դիտելու ընդհանուր ձգտ ումով: Ըստ 

Il . Սաց մ ան լ ան ի իրավացի դիտողության, «Չարենցն իր ստ եղծա դործ ու֊ 

թյունները գիտում էր որպես մի ամբողջություն, իսկ առանձին երկերը' 

որպես նրա մասերը: Նա ձգտում էր ներդաշնակություն ստեղծել մասերի 

և ամբողջի մի^և: եթե մասերն ավելորդ են ու խորթ ամբողջին' նա ան֊ 

ընդհատ աղատվում էր ա/դ մասերից հասնելով ամբողջի և մասերի հա֊ 

մաչտփ ներդա շն ա կ ության: Նման կա տ արելության Հասնելը պա Լանջում 

է Ա՛րվեստի ու շնորհքի վերին մի ուժ: Ո՞վ էր տվել կարգի բերող հղո֊ 

րադույն այդ դիսցիպլինան Չ արենցին, որը կյանքում այնքան Հա կա սա֊ 

կան էր ու անհավասարակշիռ»^:

Վերլուծական և կազմակերւզող սկզբունքը առաջին հերթին ի հայտ 

եկավ Չարենցի բանաստեղծական ժողովածուների կառուցման մեջ, որը 

հատուկ հետաքրքրություն է ներկայացնում ին չլզես բանաստեղծական

շՀիշողութլուններ Եղիշե Չարենցի մասին», էշ 84։
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•շարքի տեսական բնութա դրման, այնպես էլ բանաստեղծի մասնավոր 

փորձը համաշխարհային սլոեղիայի համանման երևույթների հետ հարա- 

րերակցելու տևսակևտից։

Ներկա հոդվածում մեր առաջ խնդիր շենք դնում րնոլթադրել Չա֊ 

բենը ի այս կամ այն բանաստեղծական ^իրք^ նրա մ սարային դրսևոր

ման առումով։ Դսւ հատուկ թեմա է. որը կարող է բացահայտվել միայն 

բանաստեղծ/։ դեղարվեստական մասանդության ժանրային կազմի կոնկ^ 

րետ վեր լուծ ութ յան ^.ևւղրում ։

Սակայն թարենըի պոեզիայի ժանրային կազմի հարցը լիակատար 

ծավալով հնարավոր է լուծել միայն մի պայմանով՝ եթե աշխատ ենք 

պարզաբանել ժանրային այն սկզբունքները, որոնք բանաստեղծի համար 

հանդիսանում էին հիմնական և որոնց ով նա ղեկավարվում էր իր 

ստեղծադործության մեջ։

Ինչպես հայտնի է, բանաստեղծական երկերի խմբավորումը արդեն 

հա յանի էր անտիկ բանաստեղծներին (օրինակ, հռոմեական եղերերդակե

ների շարքերը), այն հանդիպում էր և ավելի ուշ ժամանակի պոեզիայում 

Շեքսպիըից մինչև Գյոթե։ Բայց դրա նկատմամբ հատուկ հետաքրքրու

թյուն ցուցաբերեցին XX դարի բանաստեղծները: Առանց չա վ։ ա ւլանց ո ւ- 

թյան կարելի է ասել, որ այդ եղանակը արտահայտում է նրանց զեղար֊ 

վեստա կան ինքնադիտակցռւթյան որոշ էական կողմերը։ Ռուսական 

պոեզիայում, օրինակ, Ա. Բլոկի և Ա. Չելիի կողքին ստեղծա դործություն֊ 

ների խմբավորմանը մեծ ուշադրություն էր դարձնում Վ. Սրյ ուս ռվը ։ 

Ս ենք առիթ ունեցել ենք խոսելու քնարերդության և նրա ժանրերի հետա

զոտության մեթոդաբանության՝ Բրյուսովի ունեցած սուր զդացողոլթյան 

մտսին} ինչպես նաև ռուսական պոեզիային մինչ այդ անհայտ ժանրերի 

յուրտցման դործում նրա ծ ավալած դործունե ութ յան և այդ տեսակետից 

հայ բանաստեղծների ի մասնավորապես Տերյանի և Չարենցի) վրա նրա 

թողած ((անուղղակի» ազդեցության մասին՛^։

Բնականաբար, դրական ժանրերի յուրտ ցմ ան բրյուսովյան փորձը, 

որն օ դտա դործում էին և տւրիշ բանաստեղծներ (վերա բերում է և /լուս 

բանաստեղծներին), ոչ մի դեպքում շի կարելի ընկալել զուտ տեղական 

նշանակությամբ։ Չէ՞ որ բանաստեղծի մասնավոր դեղարվեստ ա կան 

փորձը, լինելով կոնկրետ իրականություն, կոնկրետ ա զղային դրա կան

40 Տե'ս մեր հողվածի «-Ընտրական մանրերի հարցի շուրջը», «Պատմաբանասիրա• 

կան հանդես», 1972, № 3։
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մ Ւ2աւ1այՐՒ և հեղինակի «հոգեկան անհատականության)) արդասիքը, 

որոշ իմաստով ընդհանուր, համաշխարհային գրական պրոցեսի մարմ

նավորումն է։

Ուստի տարբեր բանաստեղծների ժառանգության մանրային կազմը 

քննելիս, ծագող գուգորգումներր պետք է բացատրել ոչ թե ազդեցու

թյամբ (թեե դա ինքնըստինքյան կարևոր է), ШЦ» ավելի շուտ, գրական 
պրոցեսի համանման միտումների ընդհանրությամբ: Այստեղ պակաս 

կարևոր չէ, իհարկե, բանաստեղծների գեղարվեստական մտածողությու

նը և այն «հոգևոր ընդհանրությունը», որն անտեսանելիորեն ներկա է 

նրանց «ստեղծագործության ստրատեգիայում» և որը «տրամադրում է» 

նրանց միանման ժանրային լուծումների:

Այս առում ով իրենց ստեղծագործությունների խմբավորման, ասենք, 

Որյուսռվի և վաղ Ձարենցի փորձի համեմատությունը, նրանցից յուրա

քանչյուրի ստեղծագործության մեջ դրա արտահայտության անհատա

կանությամբ հան ղերձ, հետաքրքրական է այն իմաստով, որ իր հիմքում 

այգ փորձն արտացոլում է գրական պրոցեսն այն իրական օրինաչափ ու- 

թյուններր, որոնք ընդգրկել էր XX գարի համաշխարհային պոեզիան:
Հատկապես XIX դարի վերջի և XX դարի ս^ղբի բանաստեղծների, 

մանավանդ սիմվոլիստների մոտ, արտասովոր տարածում է գանում 

երկաշարի այն տեսակը, որում գերիշխում են «անձնականությունը» և 

«կացությունը», որոյ ես հիմնական ձևակազմական տարրեր, այսինքն' 

ժանրային գոյացության բովան դա կա լի ությունը առաջին հերթին դրսե- 

վորում է անձնական աշխարհընկալման անընդհատ արձանագրման մեջ: 

Այստեղից' ժողովածուներից յուրաքանչյուրի խորապես կշռադատված 

խմբավորման ձգտումը, շարքերի ներս ում առանձին բանաստեղծու

թյունների, հաճախ նաև ամբողջ երկաշարի իմաստային կայուն 

հաջորդականության հասնելու գիտակցված հակումը:

Նկատի ունենալով «պատումի» այս կապակցվածությունր բա

նաստեղծական շարքերում, Վ. Բրյուսովը 1903 թվականին իր «Սքէ)! 

է’է ОгЫ» ղրքի ներածությունում գրում է. «Բանաստեղծությունների գիրքը 
պետք է լինի ոչ թե տարասեռ բանաստեղծությունների պատահական 

ժողովածու, այլ հենց գիրքք ներփակ ամբողջություն, համախմբված 

միասնական գաղափարով։ Որպես վեպ, որպես տրակտատ, բանաստեղ

ծությունների գիրքը իր բովանդակությունը բացահայտում է հաջորդա

կանորեն, առաջին էջից մինչև վերջինը: Ընդհանուր կապից դուրս հան

ված բանաստեղծությունը կորցնում է նույնքան, որքան առանձին էջը
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կապակցված դատողությունից դուրս։ Բանաստեղծությունների գրքի բա

ւէ ինն երր ոչ այ[ ինչ են, եթե ոչ գլուխներ, որոնք պարզաբանում են մեկր 

մյուսին և որոնք չի կարելի կամայականորեն տեղափոխելէ1 ։

Չարենցր նույնպես զգուշացնում էր ընթերցողին, որ իր մոսկովյան 

երկհատորյակի առանձին բանաստեղծությունների «իմասւոային բեռը» 

հաՐ^ւ1' է եՒ՚՚՚Ա՚ն որոշել միայն ամբողջ գրքի կոնտեքստում, հակառակ 

դեպքում «ստորև հրապարւսկված իմ երկերից շատ շատերը կարող են 

թվալ անհասկանալի և, որ ավելի հավանական է՝ անտեղի...»։ Այնու

հետև, բացատրելով իր տեքստաբանական սկզբունքները, Չարենցր 

ուշադրությունը սևեռում է բանաստեղծական շարքի մանրային կա

ոուցվածքի բնույթի, նրա ամբողջական և հետևողական կաղմւսկերս/ման 

վրա։ «1'նլպես աոաջին, նույնպես և երկրորդ հատորում ես բանաստեդ-. 
ծություններն ու պոեմները դասավորել եմ ժամանակագրական կարգով, 

|։ նկատի ունենա|ով այն հանգամանքը, որ հիշյալ բանաստեղծությունը 

գրվում է տվյալ թվականին ո'շ թե պատահմամբ, այլ, եթե կարելի է 
այսպես արտահսւթտվե|՝ ներքին ժամանակագրական կարգով, որը և 

ամենաէականն 1; որևէ բանաստեղծի հասկսւնալու համար: Այս թերևս մի 
^ Խ. ւ\՝ վերաբերում «Խաոն բանաստեղծություններին», որոնք տեղավոր
ված են, թեպետև նույնպես ժամանակագրական կարգով, բայդ բա- 

նաստեղծւսկան շարքերից աոանձին՝ գրքի վերջին մասում՝ գրքի ամբող- 

^’Փյանը չխախտելու նկատառումով» (6,8):
1‘նչպես տեսնում ենք, մի դեպքում, երբ այդ պահանջում էր ստեղ֊

ծ ա զ ործութ յան երկա շարք ի դեղարվեո ՛ո ա կ ա ն լուծման տրամաբանու

թյունը, Չարենցր ղեկավարվում էր, իր իսկ խոսքերով ասած, «ներքին 
Ժամանակագրական կարգի» սկզբունքով, մյուս դեպքում՝ ույն է «եւրսլւն

բանաստեղծություններ» բաժինը կազմելիս, նա սլարզաւդես ելնում էր 

«Ժամանւսկագրակա1ւ սկգբունքից»: Այս բոլորը պերճախոս վկայում է իր 
բանա ս տ ե ղծ ությ ուննե ր ի կ ա ոո լ ց վս։ ծք ա յին միասն ութ լան նկատմամբ 

Չարենցի ունեցած գիտակցական վերաբերմունքի մասին։ Նրա համար 

յուրաքանչյուր բտնս։ստեղծս։կան գիրք, սկսած բաժինների կառուցումից 

և վերջս։ ցրած բաժ ինների կամ շարքերի որոշակի հաջորդս։ կանուքՅյա մ բ 

ու դրանց մեջ ստեղծագործությունների դասավորությամբ, ամբողջական 

գեղարվեստական մտահղացում էր:

41 1Г11!1,Ьрп։,Гр рит Ъ. и^пЛ^ъ), «Валерий Брюсов в автоопографических за
писях, письмах, воспоминаниях современников и отзывах критики», М., 1929, 
стр. 169.
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Մենք ստիպված ենք հատուկ ուշադրություն դարձնելու տվյալ հար֊ 

&ին, որովհետև Չ արենցի ստեղծագործության հետազոտ ողներր և 

հրատարակողները, երբեմն տեղաշարժելով շեշտ երր նրա էդիցիոն— 

տեքստաբանական սկզբունքներում, դրանով իսկ, ակներևորեն իրենց 

ցանկությունից անկախ, աղճատ ում են ոչ միայն բանաստեղծի տեսական 

Հայացքները, այլև նրա ա ռանձին գրքերի գեղարվեստական մտ ահ ղաղ֊ 

ման ամբողջականությունր։

Ինչ վերաբերում է իր գրքերի կառուցման զուտ ժամանակագրական 

սկղրսւնքին, ապա Չարենցն, իրոք, «պաշտպանում էր)) այն, բայց միայն 

այն դեպքում, երբ վճռում էր հրատարակել իր րնտիր ո տ ե ղծա զործո լ֊ 

թյուններր։ Օրինակ, իր «Երկերը)) (1932) բացող «Երկու խոսքում)), ելնե֊ 

լ ով հրատարակության նպատակից և բնույթից, Չարենցր հատկապես 

վերապահում էր անում, որ «ընտրված նյութերը նպատակահարմար եմ 

համարել զետեղել խիստ ժամանակագրական կարգով)) (6,211)։
Մեզ կարող են առարկել և հիշեցնել, որ հենց Չարենցր Հովհ. Թու֊ 

^ ան յան ի «Գեղարվեստական երկերի)) խմբագրական նախաբանում, 

խորհրդածելով «Ընտիր երկերի)) և «Երկերի ժողովածուի» հրատարակ֊ 

ման սկզբունքների մասին, գրում էր. «...Եթե խմբա գրողի համար մին֊ 

չե վերջ անհողդողդ մնար Պետհրատի պահանջը' խմբագրել Հովհ. O'ու֊ 
մ ան յանի pnpiP երկերի լ|սսկաւոաՐ ժողովածուն, — այդ դեպքում նյութե֊ 

ՐԸ կդասավորվեին խիստ ժամանակագրական կարգով, անկախ ժանրե֊ 

ՐՒՑ։ ինչպես այդ ընդունված է բոլոր գիտական հրատարակություն֊ 

ներում)) (6, 24.9):
Օայց, այսպես պնդելով, Չարենցը ի նկատի ոլներ հենց Հովհ. Թու

ման յանի ստեղծագործական ժառանգությունը, որովհետև եթե նրան 

հնարավորություն ընձեռվեր հրատարակելու Տ եր յանթ կամ իր սեւի ական 

^Ր^՚ՐՒ ժողովածուն, սողա հագիվ թե ղեկավարվեր նման սկզբունքով 

(մոսկովյան երկհատորյակը և Չարենցի երկերի ժողովածուի ենթադրվող 

հինգհատորյակի հրատարակման պլանը դրա /սոսուն ապացույցն են):

Մենք այդ ընդգծում ենք, քանի որ Չարենցի տեքստաբանական դի֊ 

տողոլթյոլնների ողջ տրամաբանությունը (Արը բնականաբար դուրս էր 

դալիս «մ աքուր)) տեքստաբանության շրջանակներից) մեզ բերում է այն 

մաքիե, որ նա, այնուամենայնիվ, գիտակցում էր XX դարի բանաստեղծ֊ 
ների (ոՐոնց մոտ լայնորեն դրսևորվեց ստեղծագործությունների խմբա֊ 

։/.ոՐոլմբ) ե. նրանց նախորդների (որոնց մոտ խմբավորումը կամ րնդհան֊ 

րապես բացակայում էր, կամ հաղվադեպ էր զգացնել տայիս) «երկերի
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ժողովածուների» հրատարակման խնդրում տարբեր մոտեցում ցուցաբե

րելու անհրաժեշտությունր ։

Եթե փորձենք հանրադում արի բերել Չարենցի կողմից իր ստեղծա^ 

դործ ութ հունների հրատարակման սկզբունքների մասին ասվածք, ասլա 

լղարդ կդառնա, որ նրա համար այդ սկղբունքներք կրում էին ոչ երկրոր

դական և պատահական բնույթ, այլ պայմանավորված էին այն խնդիր

ներով, որոնք նա դնում էր իր առաջ ամեն մի առանձին դեպքում ։ R տցի 
այդ, երր մենք փորձում ենք համադրել Չարենցի փորձք նրա ժամանա֊ 

կակիցների, ասենք, նույն Բրյու սովի վարձի հետ, ապա բացահայտվում 

է մի օրինաչափություն, որն րնդհան ուր է այս բանաստեղծների համար, 

նրանց շատ ղրքերի կառուցումք «ներփակ ամբողջության» սկզբունքով, 

որն իր բովանդակային կողմով հատկապես ակնառու բացահայտվում էր 

բանաստեղծական ժողովածուների խմբավորման մեջ։

Պատահական չէ, իհարկե, նաև ելակետային այն րնդհանրությունք, 

որք ЧЧШ 9‘[п^ է տւԼձաԼ ^ШРЗЬ վերաբերյալ նրանց տեսական դատողու֊ 
թյուններում։ Չխոսելով արդեն այն մասին, որ Չրյուսովք, ինչպես և 

Չարենցք, էականորեն տարբերում էր իր հհ անթ ոլոդի ան երի»- և մերկերի 

ժողովածուների» հրատարակման иկդբունքներր, մենք չենք կարող ան֊ 

տեսել իրենց ղրքերի կառուցվածքային միասնության նկատմամբ նրանց 

ունեցած մոտեցման զարմանալի նմանությունք, ընդհուպ մինչև առան

ձին մանրամասնութ լ ուններր։

1911 թվականին R ր յուսովք մտադրվեց հրատարակել 1892 — 
1911 թթ, իր բանաստեդծությունների լիակատար ժողովածուն' չորս հա
տորով, «Օղթա» քն դհան ուր վերնադրով։ Ենթա դրվող հրատարակության 

բնաբաններն էին լինելու.

Эти кольца обрученья 
Эти кольца стали звенья 
Тяжкой цепи...

Ф Тютчев

Все, все мое. что есть и прежде было.
Л. Фет

հնչպես Հ((/ դթա» խորացրի, այնպես էլ բնաբանների իմաստք վկայում 

է, որ Բրյուսովք մտադիր էր այս հրատարակության մեջ մտցնել, Չա- 

քենցի խոսքերով ասած' «այն բոլոր քփն թանաստեղծուրյունքձղ), որոնք 

սւնքակտեյի օղակներն են կազմում իր հոգեկան, նույնպես և ստեղծա-
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գործոլթյան զարգացման բավականին երկար ընթացքի»: Հակառակ դեպ֊ 

բում խախտվում էր երկաշարքի դեղարվհստական միասնության ((շղթա֊ 

յա կան ռեակցիան», որի «կոնտեքստում» յուրաքանչյուր բանաստեղծու

թյուն ստանում էր իր իմաստային դեղագիտական ((բեռն վա ծութ (ան» 

որոշակի պոտենցիալ ուժը։

Ուշադրության արժանի է նաև առանձին ժողովածուների կառուցման 

բնույթր, ինչպես նաև այնՏ թե ինչն է կարևոր համարել Որ յուսովք իր 

^Ր^ՐՒ ժողովածուն կաղմելիս։ « Ո ան ա ս տ և ղծռւթյունն երը,— դրում է 

նա, — դասավորված են րստ ժողովածուների, որոնցից յուրաքանչյուրն 

արտահայտում է իժ ստեղծագործության որոշակի փուլը։ Ամբողջու
թյամբ վերցրած, նյութի դասավորությունը ժամանակագրական է, թեև 

յուրաքանչյուր ժողովածուի ներսում երկերը խմբավորված են ըստ բա

ժինների' իրենց բովանդակության համաձայն»42:

42 Որյուսովի արխիվ: Ցիտում ենք րստ Աշուկինի նշված գրքի, էջ 283,284։ Ընդ 
որում Բրյուսովր վերաւղահում է կատարում, որ նաէսկինում հրատարակված շատ րա- 

նաստեղծություններ նա վերանայել և ուղղել է ներկա հրատարակության համար, և, 

Րա9Ւ այգ» «իրեն իրավունք է վերապահել)) որոշ' իրեն «հատկապես անհաջող թվացող 

բանաստեղծություններ» մտցնել միայն ծանոթաղրությունների մեջ (րնղգծոլմր իմն 

է — Յոլ. Փ.)լ

4՜ Բրյուսովէ։ արխիվ։ Ցիտում ենք րստ Ե. Կոնշինայի հողվածի' «ТвОрЧССКОС 
наследие В. Я. Брюсова в его архиве» Записки Отдела рукописей Гос. Библио
теки В. И. ЛеНИНа, ВЫП. 25, М., 1962, СТр. 141. (Ընդգծումր իմն է—Յոլ. Փ.)։

ևշենք, որ չնայած բանաստեղծությունների 

ներածությունը և «Կտակը)) Բրյուսովր ցրել է 

թվականներին, սակայն ղրանը աոաջին անղամ 

հետո' 1928 և 1962 թւէականներին։ Հետևաբար, 

^րյուսուԱւ «փորձի» անմիջական ազղեցության

բանական սկղրունքների վրա, որոնք նա շարադրեց 1921 թվականի դեկտեմբերին իր 

մոսկովյան երկհատորյակի «Երկու խոսքում»: Վերանում է նաև անձնական շփումների
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Որյուսովը իր էդիցոն֊տեքստ ա բան ա կան սկղբունքներր ավելի 

մ ան րամ ասն և հանգամանորեն է բացահայտում իր «Երկերի լիակատար 

^դովաժուն» հրատարակողներին թողած «կտակում»։ Վերջինիս հիմնա֊ 

կան կետերից մեկր բանաստեղծի այն ցանկությունն է, որ իր կենդանու

թյան օրոք հրատարակված գրքերից յուրաքանչյուրը» երկերի լիակատար 

Ժողովածուի մեջ մտնի որպես մի ամբողջություն և զգուշացնում է 

ստեղծագործություններն ըստ հատորների տեղաբաջխելիս ւդահպանեք 
նրանց ոչ թե ժամանակագրական հաջորդականությունը, աղ աւն, որ 
կար իր հսկողությամբ հրատարակված գրքերում»43/

չորսհատորյա «Երկերի ժողովածուի։) 

համապատասխանաբար 1911 և 19[17 է 
հրատարակվել են րանաստեղծի մահից 

այստեղ դործնականորեն բացասվում է 

հնարավորությունը Ըարենցի տերստա-



ԻնչպԼ-յ տեսնում ենք, թեմ Բրյուսովք, թե' Չտրհնցը գիտտկցաբտր 

ձգտում \էին այնպես կառուցել իրենց «երկերի ժողովածուները», որ պահ

պանվեր առանձին բանաստեղծական ժողովածուները շարքերով կաղմա֊ 

կերպելու սկղրոլնքը: Եվ սա մտահայեցողական .տեսության արղյունքր 

չէր։ նրանք ամենից առաջ ելնում էին սեփական գեղարվեստական 

յ'/Ր"'^1ո/՚^այ/'ժ> "Ր^ արտացոլում էր XX ղարի քնարերգության ժանրա֊ 

յ[մւ կաոուցվածքում ծագած միտումները։ 

★ * *

«...Ով ձեռք 4 դարկում մասնավոր հարցերին' առանց ընդհանուր 
հարցերը նախապես լուծելու, — րյրում էր Վ. Ի. Լեն ինը, — նա անխուսա

փելիորեն ամեն րայլափոխում իր համար անգիտակցորեն «դեմ է 

առնելու)) այգ ընդհան ուր հարցերին))^։ Ահա թե ինչու, տվյալ աշխա

տանքում, ելնելով Չարեն գի քնարերգության ուսումնասիրման կոնստրուկ

տիվ միջոցների որոնումներից, մենք սահմանափակվել ենք մի շարք 

մասնագիտական մեթոդաբանական հարցերի «նախնական լուծմամբ)), 

գիտակցելով, որ տվյալ դեպքում այսպիսի մոտեցումը խնդրին ավելի 

հեռանկարային է, քան նրա վերջնական լուծման հավակնությունները, 

և ինչ-որ լաւի ով կարող է նպաստել սոցիալիստական ռեալիզմի գրակա

նության նշանավոր ներկա յարուցչի ստեղծագործության պոետիկայի 

պո '1 Ւ1,1 /սԼ Հե տ ա Ղ ո 1/1 *? ա նր:

ընթացքում Բրյուսովից «ազդվելում հնարավորությունը, քանի որ, ինչպես հիշում է 

Դ. Աքովը, աոաջին իսկ հանդիպմանը ^արենցը Բրյուսովին նվիրեց իր այգ երկհա-

.էոոըյակը («Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասինս, էջ 128)։
4 4 Վ. I', Լենին, Երկերի լիակատար ժողովածու, հ. 15, Երևան, 1978, էջ 451։



ԳԱՅԱՆԵ ԱՂԱՈԱՕՅԱՆ

Ե. ՉԱՐԵՑԻ «ԵՐԿԻՐ ՛ԵՍԻՐԻ» <1ԵՊԻ MW 
ՐՍԶՍՊԶԱ«ԱԹՑա>

Արձակ (վիպական) խոսքբ, արձակի բառը մշտապես հղել է ոչ 

միայն լեզվաբանների, այլև գրականագետների ուսումնասիրության 

կենտրոնում, սակայն մի շարք պատճառներով այն ուսումնասիրվել է 

միակողմանիորեն, գեղարվեստական երկի լեզվի ու ոճի հետ կապված 

շատ առանցքային, էական հարցեր գոլոս են մնացել հետ ազոտողն երի 

տեսագաշտից:

իանն այն է, որ գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ կարող են 

խաչաձևվել և մ իմ յանգ հետ փոխներգործել ոչ թե մեկ, այլ մի քանի 

ոճեր, ոչ թե մեկ, այլ մի քանի «լեզուներ», դարաշրջանին բնորոշ նոր 

արտահայտչաձևեր և այլն: Այս բոլորի ներքին փոխազդեցություններն 

իրենց իմաստային կնիքն են դնում թե ամբողջ ստեղծագործության, թե 

նրա ամենափոքր միավորի' բառի վրա: թացի այդ, բառն իր պատմական 

ձևավորման ընթացքում կրել է բազմապիսի փոփոխություններ, ամեն մի 

դարաշրջան իր կնիքն է դրել նրա վրա, բառն իր վրա է կթել նաև տար֊ 

բեր գաղափարների, սոցիալական տարբեր խմբերի, հասարակական ու 

տեղային միջավայրի և այլնի ազդեցությունը։ "•■Հ-

Երբեմն ոճի կոնկրետ խնդիրները ուսումնասիրվել են այս կամ այն 

դպրոցի կամ ուղղության հետ համընթաց, հաճախ շրջանցելով դե֊ 

ղարվեստական խոսքի հարուստ տարողունակությունն ու ներքին պա֊ 

շարն երր f գեղարվեստական խոսքի դրսևորման յուրահատկությունները։

Գեղարվեստական արձակի խոսքի քննությունը գիտական հաստա

տուն հիմքերի վրա դնելու ուղղությամբ, դեռևս 20֊ական թվականներից, 
արդյունավետ շարժում սկսվեց հատկապես սովետական դրա կան ագի֊ 

տության մեջ: Մի շարք գիտնականներ հանդես եկան գեղարւ[եսսաւկան 

արձակի խոսքին նվիրված խոր ու ինքնատիպ հետազոտություններով, 

լեղվաբանական֊քերականական մոտեցումներից ավելի մեծ նշանակու֊
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թյուն տալով բառի' խոսքի գեղարվեստական խնդիրն երի ուսումնասիր

մանը։ Այդ նշանա վոր գիտնականների առաջ քաշած կարևոր դրույթները 

մարմնավորում են գտնում նաև դրա կան ութ յան արդի տեսության մեջ։ 

Այստեղ առանձնանում են հատկապես Մ, Բախտինի աշխատությունները, 

.որոնք յորովի մեկնաբանում են արձակի պոետիկայի բարդ եզրերը:

Ուշագրավ է, մասնավորապես, վեպի բազմաձայնության (պոլի֊ 

■ֆոնիզմի) ղբույթր> "րբ /սոբ Հիմքերի վրա է դնում առհասարակ վիպա

յին մտածողության քննությունը։ Ըստ որում, Ըախտինը տարբերակում է 

1ԼեԱ{ի մանրային-կառացվածքային և խոսքա լին բազմաձայնություն

ները։ Արձակի խոսքի այդ շատ էական առանձնահատկության մասին 

խոսելով, նա գտնում է, որ վեպի լեզուն ունի ներքին երկխոսական 

բնույթ։ Նույնը չի կարելի ասել պոեզիայի մասին, բանն այն է, որ բառը 

պոեզիայում հանդիպում է միայն այն առարկայի դիմադրությանը, որին 

ուղղված է, իսկ աըձակում բառը հան դիպ ում է ոչ միայն իր առարկային, 

այլև այդ նույն առարկայի մասին ունեցած ուրիշի կարծիքի, ուրիշի խոս֊ 

ք?/1 դիմադրությանը, հետևաբար, արձակի բառը ներծծված է ուրիշի 

կարծիքով, ինչպես նաև ուրիշի աշխարհայացքով և աշխարհընկալմամբ';

1 М. Бахтин, Вопросы литературы и эстетики, М., 1075.
2 Նույն տեղում։
з Եղիշե Չարենց, Երկերի ժողովածու, հատ. 5, 1966, էջ 512։

Բացահայտ ել ով արձակի խոսքի ներքին երկխոսական բնույթը, 

Բախտինը շարունակում է, որ հեղինակի խոսքի մեջ կարող է լսվել հերո

սի ձայնը, հերոսի խոսքի մեջ' հեղինակի ձայնը, կամ հերոսի խոսքի մեջ' 

և' հեղինակի, և' մյուս հերոսների ձայները, որոնք կարող են միաձուլվել 

կամ էլ որոշակի տարածության մեջ գտնվել իրար նկատմամբ2։ Ընդ 

.որում, խոսքի ալդ բազմաձայնությունը վեպում կերտվում, արարվում է 

կառուցվածքային—ոճական տարբեր եղանակներով ու աղբյուրներով: 

.Բաղմաձայնութ քունը, ըստ էության, դեղարվե ստական արձակի զարգաց

ման յուրահատուկ աստիճանի արտահայտություն է։

Վերին աստիճանի էական է ((Երկիր Նաիրիտ վեպի ինքնագրի վրա 

^արենցի մակագրած հետևյալ երկտողը. ((Նորքի)) խմբագրության 

ոլշագրության. Խնդրում եմ հատուկ անունների և գավառաբանություն֊ 

ների տրանսկրիպցիան թողնել ա ն վ։ ո լի ո խ ։

Ընգծված բառերր 

րայց ց ւ՛ I՛ ՚Լ »3»

կամ նախադասությունները շարել նույն շրիֆտով,
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նա ամենևին էլ տեխնիկական ցուցմունք չէ, այլ բանալի' ճիշտ 

հասկանալ ու վեպի պոետիկական յուրահատկությունները։

թարենցը կարծես ինքն է օգնում' նկատելու այն բազմաթիվ 

խոս բային֊ ոճական «ձայնային» ալիքները, որոնցից ամեն մեկը որո

շակի սւս։ րա ծ ութ յան, հեռավորության վրա է գտնվում հեղինակի ձայնից։

Վեպը գրված է երրորգ դեմքով, ունի անմիջական հեղինակային- 

մենախոսական գեղարվեստական պատումի ձև, բայց, չնայած ղրան, 

«Երկիր Նաիրի»-ն բա ղմա ձսպն արձակ է։

Ս ենք այս հոդվածում կանգ կառնենք «Երկիր Նաիրի» վեպի բաղմա- 

ձայնության համար տիպական մի քանի ձևերի վրա։

«Հիմար հեղափոխականի անղգոլշոլթյոլն» — մտածել է զայրացած 

րնկ. Վառոդյանը փորձության վայրկյանին: — Եվ նա երկար ժամանակ 

շի ների իրեն Ոչխարային այդ վախը, այդ ամոթաբեր թուլությունը, որ 

սև բիծ կարող է դնե| ամեն մի իսկական հեղափոխականի անկաշառ, 

խղճին»:

նախադասությունը սկսվում է հերոսի ուղղակի մենախոսական խոս֊ 

քով, որին հաջորդում է հեղինակային խոսքը։ Դժվար չէ նկատել, որ հե

ղինակային խոսքի ձայնի մեջ անգամ, անուղղակի կերպով ներմուծված 

են նույն «րնկ. Վառոդյանին» բնորոշ խոսակցաձևերը' ոչխարային վախ, 

ամոթաբեր թուլություն: Իսկ «ամեն մի իսկական հեղափոխականի ան- 

կաշաո խղճին» արտահայտությունը կարելի է վերա դրել րնկ. Վառոդյա֊ 

նին, որի ձալնին կարծես իր ձայնն է միացնում նաև հեղինակը։ Սակայն 

հեղինակի համաձայնությունն «րնկ. Վառոդյանի» հետ տվյալ դեպքում 

երևութական է, հեղինակն այդ եղանակով ծաղրում է րնկ. Վառոդյանի և 

նրա նմանների «հեղափոխական» գործունեությունը։

~ «Չնայած այն հանգամանքին, որ «Լույսի» ներկայացուցիչ Համո 

Ասատուրովը—Մազութի Համոն—գավառապետի ամենամոտիկ բարե

կամն է և նրա տարիքավոր կնոջ' Սգրիպպինա Վլադիսլավովնայի միակ 

մ խիթ արանքը այգ—տաղտուկ, զզվելի, հիմար քաղաքում—մյուս կող

մից' չնայած որ գավառապետն իր հերթին մշտական հյուրն է Համէ» 

Համ բարձումովիչի հյուրընկալ րնտան իքում' մանավանդ երբ տանն է 

լինում ոչ թե ինքը Մազութի Համոն, կամ նրա կինը' Անգինա Բարսեղով- 

նան, այլ նրանց աղջիկը' տասնութ տարեկան «սևաչյա պրիմադոննան» — 

չնայած կրկնում ենք, Մազութի Լամոյի ընտանեկան այս բարդ հանգա

մանքներին' Մազութի Համոն է և կմնա միակ կենտրոնական անձնա

վորությունը նաիրյան այդ քաղաքի և ոչ մի ազգային կամ հասարակա-
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կան խնդիր չի կարոդ արծարծվել կամ ընթացք ստանայ առանց նրա'
Մ աղութի Համոյի սանկցիայի»։

Սա (՛արդ, ճյուղավոր կառուցվածք ունեցող նախադասություն է, ուր 

ԼԱ^ԼՒ են ե հեղինակի, և' հերոսների ձայներր, ինչպես նաև րնղհանոլր, 

հասարակության մեջ արդեն արծևբավորված ձայներր: Այս րնդարձակ 

հատվածի մեջ ուղղակի լսվում է Ադրիւդւդինա Վլադիսլավո:[նայի ձայնր՝ 

ոաչդ աաղտուկ, ղղվե/ի, հիմար քաղաքում»։ Այնուհետև հեղինակս 

՛շարունակում է շարադրել, արդեն իր խոսքով, Մ աղութի Համոյի «ընտա

նեկան քարդ հարարերությոլնների պատ մ ութ յո լեր» և այս անդամ 

^"ւրիշի ձայնր» անուղղակի եերպով թավ։անցում է հեղինակային խոսքի 

մեջ՛

Տ՚Լյ111! պարադայոլմ «ուրիշի ձայն» կոչվածը բազմաձայնությունն է։ 

Դա նա ի։ և աոաջ Մ աղութ ի Համոյի բավական ինքնավստահ կարծիքն ի 

իր մասին, ապա նրան շրջապաաող, նրան քծնող հասարակության Ընդհա

նուր կարծիքն էիձաւնր) նրա մասին։ Սա նաև երրորդ ձայնր՝ հեղինակի 

ձայնր, որբ թեև աոերևոլյթ միաձուլվում է մյուս ձայներին, սակայն 

իրականում, ամբողջովին չձուլվելով, որոշակի տարած ութ յուն է պահպա֊ 

նում իր և մյուսների ձայների միջև։ Հեղինակի ձայնը մերկացնում է 

շրջապատի ստորաքարշ, քծնող էությունը։

'Հերը նշված հատված/։ շս։ քուն ակութ յունը հետևյալն է. «Որովհետև, 

բացի վերոհիշյալ հանգամանքները, Մազութի Համոն ամենախելացի I։ 
գործունյա անձնավորությունն է ամբողջ քաղաքում, դիրքի տեր է. ոոնի- 

կավոր պաշտոնյա է թեկուզ' Բայց սեվ։ական տուն ունի և մի քիչ էլ հող, 

մի խոսքով հարուստ է, խելացի, հասարակական լայն կապեր ունի և որ 

ամենազլխավորն է' Մաղոլթի Համոն անդամ է... «Ընկերության» և այն 

էլ ազդեցիկ անդամ...»:

Այս հատվածում ամենախելացի, գործունյա, ոոնիկավոր ածական- 

ներր հեղինակս։լին չեն, հեղինակային խոսքի մեջ նորից լսվում է հասա

րակության ձայնը։ Այնուհետև հեղինակն ինքն .է բնորոշում Մազութի Հա - 

մ ոյին' վերը բերված ածականնհրր փոխարինելով հարուստ, խելացի 

բնորոշումներով։ Դա արդեն մերկացում է հեղինակային ձայնով։

«Պ. Ս. — Մեր աշխատության մեջ գուցե և կան, իհարկե, ավելի մեծ, 

թեկոսլև մի քիչ այլ կարգի թերություններ, քան վերոհիշյաւները. — բայց 

այգ Ո/’՛ալներն ու թերությունները շտկելու համար հարկավոր էր թերևս 

նորից դրել այս վեպը, բայց դա արդեն ոչ թե շտկում կլիներ, այլ ան- 
դամահատություն' մահվան սպառնալիքի ներքո; Ուստի և մենք հիմնա-
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կանում թողնում ենք մեր աշխատությունն այնպեա , ինչպես նա կա, ել֊ 

նելով ժողովրդական ույն իմաստուն ասացվածքից, որ կուզիկի մեջքր 

զերեղմանր միայն կշտկի.,. Թեկուզ պիտի ասենք, որ ժողովրդական այս 

իմ աստուն ասացվածքում կա մի բան, որ նրա ճշմարտությունը մեր 
աչքին դարձն ում է բավական թեական. —այգ այն է, թե ո՞նց կարող է 

գերեզմանը— շտկել.. .Ղերեգմանից հետո էլ ի՞նչ շտկում... Հասկա֊ 

ցողը կհասկանա.*. էյ՛ Չ.»։

Այս հատվածը ինքնատիպ հեղինակային մենախոսություն է (ետդր֊ 

րութ յան ձևով), որբ, սակայն իր հիմքում երկխոսա կան ացված է: թտրեն֊ 

ցը բանավիճում է իրական (գոյություն ունեցող) և ենթադրյալ ընդդիմա

խոսների հետ։ Այո հատվածի մեջ պարզորոշ լսվում են 1ւ հեղինակի 
ձայնը, և նրա րնդդիմախոսների ձայները, միայն այն տարբերությամբ, 

որ կա հեղինակը և նրա ձայնը, ու թեև չկան ընդդիմախոսները, բայց կա 

նրանց ձայնը (կան, իհարկե, ավելի մեծ, թեկուղ մի աղ կարգի թե
րություններ, քան վերոհիշյալները)։ Մեջբերված ձայնը ընդդիմախոսներ 

րի ձայնն է, որին ոչ միայն չի միանում հեղինակը, այլև փորձում է հա

կադրվել, դրա համար բերելով երկու, իրենց բնույթով տարբեր, հակա

դիր սլա աճառաբանությունն եր։ .նույն նախադասությունը երկատվում է և 

բաժանվում .տարբեր մասերի: Առաջին մասը բավականաչափ ծանրակշիռ 

պատճառաբանություն է' ((բայց այդ սխալներն ու թերությունները շտկե

լու համար հարկավոր էր թերևս նորից դըել այս վեպը, բայց դա արդեն 

ոչ № շտկում կլ/ւներ, այլ անդամահատություն մահվան սպաոնալիքի 

ներքո», իսկ երկրորդը կատակերգական երանդ ունեցող պատճառաբա

նություն է. ((կուզիկի մեջքը միայն գերեզմանը կշտկի...»։ Հեղին ակր 

ձևացնում է, թե ինքը միանգամայն համաձայն է իր ընդդիմախոսների 

հետ, բայց ոչնչով չի կարող իրեն փոխել։ Սրան հաջորդում է բավականին 

երկիմաստ արտահայտություն^ ((Հասկացողը կհասկանա»: Այսպիսով, 

առանց երկար ու ձիգ բացատրությունների և արդարացումների, հեղինա

կը միանդամից վերացնում է բոլոր տարակուսանքներն ու կասկածները, 

որ մինչ այգ դեռևս կարող էին առաջանալ այս հարցի կապակցությամբ։: 

Հեղինակն այստեղ ոչ միայն առերևույթ չի միանում իր համար օտար 

ձայներին, այլև, կարելի է ասել, գտնվում է բոլորովին հակառակ 

բևեռում ։

((Պատմում են, որ ճանապարհին հանդիպած բոլոր ոսոխ—սպաները. 

* պատիվ են բռնել նրանց, և նույնիսկ ինքը, ոսոխի ամենամեծ փաշան 
? սեղմել է նրանց ձեոքը և ցավակցություն է հայտնել նրանց վշտի համար:
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Այսպիսի ահա մի չտեսնված վերաբերմունք են գտնում ընկ. Վառոդյանր, 

բժիշկը և Մազութի Համոն ոսոխի հրամանատարության կողմից, բայց 

երկու օր անց մի դաման նենգությամբ հանձնվում են նրանք ոսոխի 

թափթփուկ հորդաների ձեոքը, որոնք և կախում են նրանց ու ենթարկում 
զարհուրելի ցանահարությանց:

Ամենազարհուրելին և ամենաքստմնելին ալն է, որ նրանք, ոսոխի 
այղ թափթփուկ հորդաները, ասում են, մի տախտակ են փակցնում եր

րորդ հելլա դրասյան մեջտեղը, — Մազութի Համոյի գլխավերևը, ու գրում 
վրան, երևա կայու՞ մ եք — նաիրյան տառերով.

՜ մ7հ. Ա. Ն.

տր նշանակում է

«Մազութի Համո' Արքա Նաիրի»։

Այս ս/արրերոլթյան մեջ ընդգծված արտահայտությունները տեղի 

ունեցող իրադարձությունների ականատեսների և մասնակիցերի ձայնն 

է, որ առանց արտաքին նշանն երի կամ կետադրության ներմուծված է 

հեղինակային նախադասության կազմի մեջ և որին ամբողջովին իր ձայնն 

է միացնում նաև հեղինակը. Չնայած առումով հեգնական հեղինա

կային ծանոթագրություններին, որոնք ուղեկցում են տխուր պատմու

թյանը, այս նախադասության մեջ կան նաև ողբերգական երանգներ, 

որովհետև տեղի ունեցածը նաև Չարենցի ողբերգությունն էր, նրան սի

րելի, հարագատ ժողովրդի ողբերգությունը, և հեղինակը իր «հերոսների» 

հետ միասին, թեև մի փոքր հեգնելով այդ ւլուտ հայկական հայրենա

բաղձության մորմոքը, այնուամենայնիվ ողբում էր այդ անգո, անիրա

կան երկիր Նա ի րի ի համար։

Չսայած «Երկիր Նա իրին» իր հիմ բում ողրերգական֊Էպիկա կան 

պատում է, այսուհանդերձ վեպում իրենց ուրույն տեղն ունեն նաև կա

տակերգական ենթ աբնագրերը, որոնք իրենց բազմաթիվ կերպերով 

նպաստում են արձակ խոսքի բազմաշերտ-բազմալիք կառուցվածքին, 

ձեզն ական֊ ծանակող հնչերանգին /լարող են ենթարկվել ոչ միայն 

հեղինակի կամ հերոսների խոսքերը, այլև տվյալ ժամանակաշրջանում 

տիրապետող քաղաքական, րսւրոյական և մտածողության այլ ձևերը։ Այս 

մտքի դիպուկ օրինակ է «Երկիր Նա իրին»։ Չարենցր հեգնական վերա-
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բերմունք ունի ոչ միայն, ասենք, Մազութի Համոյի կամ Մեռելի Ենոքի 

հանդեպ, այլև մթնոլորտում տիրապետող կեղծ հայրենասիրական 

րարձրաղոչ ելույթների (Մազութի Համոյի «ոգեշունչ», «վերամբարձ» 

ճառերը), «հեղափոխական ընկերությունների» կամ, ինչպես ինքն է ծաղ- 

Ը^Ղ'"1 թվորոշում՝ «Գեր — կենտրոնների» անհիմն անհեթեթության հաս

նող ծրազրերի հանդեպ։

"^‘^ՏԸ ընկ. Վառոդյանի ոչ այնքան էլ բարյացակամ վերաբերմոլն- 

£1! Գ^ս/Ւ պարոն Մարոլքեն բխում էր ոչ թե անձնական, այլ ավելի քան 

օբյեկտիվ, հասարակական պատճառներից: Բանն այն էր, որ պարոն Մա- 

րոլքեն երբեմն թույլ էր տալիս իրեն թագականին երկիմաստ հայտարա
րություններ անել «ընկերության» հասցեին։ Ահա թե ինչ... Այս բանը 

նրան ոչ միայն ընկ. Վառողյանը, այլև կլուրի Մեյմունը անգամ չէր կա

րողանում ներել, թեկոււլ նա, այդ կոշկակար Սիմոնը ոչ թե անդամ էր 

«ընկերության», այլ «սոսկական համակրող»։ Հեղինակային խոսքի 

կազմի մեշ ուրիշի ոճավորված խոսքից բացի, այդ ուրիշի խոսքի մեջ 

լսվում է նաև հեղինակի հեգնանքը ժամանակաշրջանին բնորոշ այն 

տերմինների չարաշահման հանդեպ (օբյեկտիվ, հասարակական և այլն), 
որոնց գիմ ում էին խոսքն առավել ծանրակշիռ, տպավորիչ դարձնելու 

համ ար։

«"Բավականին երկիմաստ հայտարարություններ» արտահայտու- 

թյոլ^Ը [^կ. Վառոդյանի թաքուն խոսքն է, որի մեջ լսվում է նաև Ընկերու

թյան Գեր — մարդու' Մազութի Համոյի ձայնը: Մազութի Համոյի 

հանձնարարությամբ պետք .է ընկ. Վառոդյանր շոշափեր հողը... 

ա 1սինրն պարոն Մարոլքեի վերաբերմունքը տեղի ունեցող իրադարձու
թյունների հան դեպ ։ Յարենցի նշած «չամիչի պես գործածական» բառե

րի նկատմամբ ունեցած կատակերգական վերաբերմունքի մի օրինակ ևս. 

«Այո , այսպես պիտի ասեր Հաջին և մենք միանգամայն համամիտ պիտի 

լինեինք նրան, որովհետև նա, իբրև հմուտ անգլիախոս և պատկաոել|1 
նաիրցի, հարց պիտի դներ սույն այս վեպիս ձևի ոշ ամբողջական լինելու, 

նրանում վեպի էլեմենտար կանոնների բացակայության և հազար ու մի 
այլ թերությանդ մասին ու մեր բազում քանքարավոր քննադատներին 

ի խրատ' պիտի հիմնավորեր իր կարծիքն իր հմուտ անգլիախոսոլթյամբ 

և պատկառելի... նաիրասիրությամբ...»։

Այս պարբերության հմուտ և պատկառելի ածականները կարելի է 

վերադրել նաև «ուրիշի խոսքին», այս դեպքում' հասարակական ընդհա

նուր կարծիքին (ձայնին): Սույն պատկառելի ածականից հետո
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դարձվածքի վերջին մասում կան բաղմակետ հր, որոնք թեական են դարձ

նում նրա իսկական իմա սար։ Այստեղ նույն հարցի մասին, նույն բառի 

սահմաններում կան երկու' առերևույթ նույնիմաստ, բայց իրար հակա- 

ղԽ'> իրարամերմ կարծիքներ, այսինքն' երկու հակադիր շեշտվտծոլթյոլն, 

երկու հակադիր երանդ։ Նույնպիսի ծաղրական վերաբերմունքի են արժա

նացել նաև «քանքարավոր)) քննադատներն ու նրանդ դիտական յեղուն 

(։Ա'ս11' էլեմենտար կանոնները, ձևի ոչ ամբողջական լինելը և այլն):
թարենցն անրնդհատ պայքարի մեջ է ինքն իյւ հետ, նս։ փորձում է 

որոշ չս"/՚"վ քողարկ ել իր վերաբերմոլնքր և կա ։ո ա կեբղական ծանոթս։- 

դրրաթյուններր, որոնց մասին վերը խոսեցինք, հիանալի միջոց են 

նպատակին հասնելու համար։

Բազմաձայնության մի այլ տարատեսակ. «Այստեղից, այո', բերդի 

այս ժայռակերտ դաւոնեշների վրա/ից պիտի ոումըեր տեղային մի օր, 
եթե այդ օրր դար... Այստեղից, այո', բերդի այս ժայռակերտ պարիսպ

ների վրայից իջներ պիտի մի օր — պիրկ, անպարտ կորալը նաիրյան ցե

ղի... Որպես երկաթե մի րռունցք՝ իջներ պիտի մի օր թշնամոլ դլխին։ — 

Այստեղից բերդի այս անառիկ բարձրություններից հառն/ւլով՝ պիտի 

ելներ անհաստատ, պիտի հասներ հաստատ նաիրյան ողին, կորովը, 
ոս1ը հազարամյա — նաիրյան աշխարհի... Ու պիտի վառվեր նորից, պիտի 

ժպտար խնդացին երկիրք հաղարամյա—հնամյա Նաիրին...»։

Այս պարբերության առաջին մեծ հատվածում լսվում կ Մազութի 

Համոյի ձայնք, իսկ մյուս հեղինակային հատվածում Չարենցը փորձում 

Լ բառ առ քառ կրկնել նրան և ստեղծել այնպիսի պատրանք, որ ինքն էլ 

համաձայն է Մազութի Համոյական տես ակետներին ։ Սակայն «անհաս

տատ» րաոր, որ կարծես թյոլրիմացարար ներխուժում է նախադասության 

մեջ, հիմնովին փոխում է պարձվածքի իմաստք, բացահայտում հեղինա

կի վերաբերմունք ք ։ /'սկ պարբեքոլթյան վերջում դքված բազմակետերր 

է'լ ավելի են շեշտում թերահավատ վերաբերմունքը, որ թարենցն ունեք 

Մ ա ղւ։ ւթի֊Համո յա կան միֆական Նսւիքիի ապագայի վերաբերյալ:

Ներքիւն մենախոսությունք, որ հաջորդում է վ/ւրք բերված հատվա

ծին, հետևյալն է. «Ու՞ր է, ու՞ր է ուժք, ու՞ր է կորովր հնամյա նաիրյան 

ցեղի, ու՞ր է երկաթյա բռունցքը))։ Այս հատվածը թեև Մազութի Համոյի 

ձայնն է' նրա մենախոսությունը, բայց դա իրականում հեղինակի ձայնն է։ 

Այստեղ հեզինակր ուրիշի ձայնի օգնությամբ հնչեցնում է իր ձայնք: 

Հեղինակք հաճախ է դիմում բազմաձայնության այս ձևին, նորից
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նպատակ ունենալով ուղղակի չարտահայտեի որոշ չափով քողարկել իր 

վեր աքերմունքր ։

3 աղմաձայնության մեջ պարտադիր չէ, որ լսվեն միայն հեղինակի 
և հերոսների ձայն երր, այստեղ կարող են ներմուծվել նաև որևէ սոցիա

լական իւմրի ղաղափարներին բնորոշ բառեր կամ րնդհանրապես ընղոլն- 

ված հասարակության կողմից արժեքավորված կարծիքներ' առանց որևէ 

շեշտված ութ յան: Սա բաղմաձայնության բոլորովին այլ մակարդակ է, 

գեղարվեստական ստեղծագործության մեկ այլ ենթաշերտ, որն արարում 

է, ստեղծագործության ընդհանուր (պոլիֆոնիկ) ֆոնը։

«Այստեղ, այս միակ շենքում են կենտրոնացած քաղաքի և նույնիսկ 

գավառի ամենաազդեցիկ հիմնարկությունները: Այստեղ են նստում 

զավաոապետը, ոստիկանապետը, — այդտեղ է զորակոչային զաւէաոա- 

կան ատյանը, և այդ շենքում են, վերջապես, գտնվում' փոստ-նեոազի- 

Րը Լ պետական զանձարանը»: Հեղինակային խոսքի մեջ մերթ ընդ մերթ 
ներխուժում են վարչական բառեր, ժամանակաշրջանը բնութագրող խո

սակցածներ և տերմիններ, որոնք անընդհատ հերթափոխում են միմյանց: 

Հեղինակն ինքն էլ է խոստովանում, որ վեպն իր կառուցվածքով նման չէ 

եվրոպական դասական վեպերին և չկան դասական ի մ ա ս տ ո վ«հ եր ո սն եր» , 

բայց Դա բոլորովին չի խանգարում վէպի բարդ խոսքային-լեզվական 

հանգույցների մեջ կողմն որոշվել և որոշել, թե տվյալ խոսքը (բուռը) կամ 

մտածողության ձևը ում ՛է պ ատ կան ում ։ Ձկան «հերոսներ», բայց կա 

նրանց ձա(նը, նրանց անհատական, ինքնատիպ մտածելակերպը։

((երկիր Նա իրի» վեպը հերոսներ չունի' այս հասկացության ավան

դական նշանակությամբ: Ահա թե ինչ է դրում Չարենցր. «Յայց այս 

առթիվ ես մի անգամ ընդմիշտ հարկադրված եմ ասել, որ սույն իմ այս 

վեպում չկա և երևի չի էլ լինելու և ոչ մի «հերոս» և այս տխուր հանգա

մանքում, կարծում եմ, ոչ թե ես եմ մեղավոր, այլ նաիրյան այդ քաղաքը, 

որովհետև ի՞ն չ-ի՞նչ «հերոսներ» կարոդ են դուրս գալ, ասենք, թեկուզ 

^Լո2/’3’ կամ Համս Համբարձումովիչից—Մազութի Համոյից,..»:

Գեղարվեստական ստեղծագործության բառը բաղմաձայնութ յան 

շնորհիվ դաոնում է ավելի աղատ և ճկուն, անընդհատ շփվելով իրակա

նության հեսւ, հարստանում է ն՛որ իմաստներով ա երանգներով, այսպի- 

սով ստեւլծելով իր սեփական բառային իրականությունը, իր ոճական 

աշխարհը: Պոլիֆոնիղմը գեղարվեստական մտածողության բարդ ձև \: 

3 աղմաձայն ությունր իր Հիմքում ենթադրում է նաև բաղմ ա գիտակցու

թյուն: Բա<ղմւս ձայն ութ յան առավելություններից մեկն էլ հենց այն է, որ
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այն Նպաստում է հերոսների բնավորության, նրանց մտածողության, 

աշխարհ ընկա լման և այլևայլ մանրամասների ցայտուն դրսևորմանը: 

Այղ հերոսները կախում չունեն հեղինակից, ի դեպ, սա չի կարելի հասկա

նալ բառացիորեն, այլ ուղղակի ստեղծագործության բազմաթիվ շերտերի 

և հանգույցների մեջ պետը է կարողանալ զանազանել հեղինակի և ուրի

շի խոսքը (ձայնը), հեղինտկի և ուրիշի անկախ, ինքնատիպ մտածոզու- 

թյունքէ որոնք արձակ ստեղծագործության մեջ գտնվում են իրար 

նկատմամբ տարրեր հարթությունների վրա։ Վիպական պատումի ինքնա

տիպ ձևրւ որ ընտրել էր Չարենցը և խորապես հասկացված լինելու տենչը 

ոչ պատահականորեն, այլ գիտակցված կերպով թարենցին բերեցին դեպի 

արձակ խոսքի բազմաձայնությունը։ Ինչպես ամեն մի արվեստի իսկա

կան ստեղծագործության մեջ, այնպես էլ «Երկիր Նաիրիտ վեպում, ըստ 

կ եգելյան հայտնի դրո պթի ։ ձևը շատ էական հարցերում կողմնորոշում է 

բովանդակությունը, որն էլ ըստ էության հանդիսանում է չարենցյան 

լՍ,11Ժ բազմաձայնության իմաստը։

Բազմաձայնությունը նաև ժամ տնակի պահանջ էր։

Քաղաքական բարդ իրտդրությունը է չափազանց տարաբնույթ սո

ցիալական խավերի կյանքը, դարասկզբի խառնաշփոթ եռուզեռը կա

րելի էր տվելի արտահայտիչ մարմնավորել հատկապես խոսքային պո

լի .ի ոնիղմ ի օղն ութ յա մբ ։



այն նպաստում է հերոսների բնավորության, նրանց մտածողության, 

աշխարհընկա լման և այլևայլ մանրամասների ցայտուն ղրսևորմանբ: 

Այղ Հերոսները կախում չունեն հեղինակից, ի ղեպ, սա չի կարելի հասկա

նալ բառացիորեն, այլ ուղղակի ստեղծաղոբծութ յան բազմաթիվ շերտերի 

և հանղույցների մեջ պետք է կարողանալ զանազանել հեղինակի և ուրի

շի խսսքբ (ձայնր), հեղինակի և ուրիշի անկախ, ինքնատիպ մտածողու

թյունը, որոնք արձակ ստեղծագործության մեջ գտնվում են իրար 

նկատւ) ամր տարրեր հարթությունների վրա։ Վիպական պատումի ինքնա

տիպ ձևը, որ ընտրել էր Չարենցը և խորապես հասկացված լինելու տենչը 

ոչ պատահականորեն, այլ գիտակցված կերպով Չտրենցին բերեցին դեպի 

արձակ խոսքի բազմաձայնությունը։ Ինչպես ամեն մի արվեստի իսկա

կան ստեղծագործության մեջ, այնպես էլ «Երկիր նաիրիտ վեպում, ըստ 

\ ե գելյան հայտնի ղրույթի, ձևը շատ հական հա ցցերում կողմնորոշում է 

բովանդակությունը, որն էլ ըստ էության հանդիսանում է չարենցյան 

Հ^ՊՒ բազմաձայնության իմաստը։

Բազմաձայնությունը նաև ժամանակի պահանջ էր։

Vաղաքական բարդ իրադրությունը , շաւիաւլանց տարաբնույթ սո- 

ցիալւսկան խավերի կյանքը, դարասկզբի խառնաշփոթ եռուզեռը կա

րելի էր ավելի արտահայտիչ մարմնաւԼորել հատկապես խոսքային պո

լ ի ֆ ո ն ի զ մի օ գ ն ո ւթյ ա մբ:



ԱԶԱՏ ԵՂԻԱԶԱՐՅԱՆ

ա՛ո №Լ«™հԹ»'ԵՈ. ա^ՎԵՍՏԱԿ^ւ

1

Արվեստները կյանքը պատկերելու համար դիմում են ամենա֊ 

տարբեր միջոցների, և դրանցով են պայմանավորված նրանց առանձնա- 

հատկությունները: Գրականության օդաս։ գործած միջոցը խոսքն է։ 

Բնականաբար, արվեստի այս տեսակի դիտական ճանաչման համար 

անհրաժեշտ է խոսքի, իբրև դրականության միջոցի, համակողմանի 

քննությունը:

Բալլի բովանդակության հարցը խոսքի ուսումնասիրության հետ 

կապված բա լլմաթիվ խնդիրների մեջ նշանակալից տեղ է գրավում: 

Խոսքը մյուս արվեստների միջոցներից էականորեն տարբերվում է նաև 

նրանով, որ նրա րաղադրիչր' բալլը, խոսքի ամբողջության մեջ չի 

կորցնում իր ինքնուրույնությունը, մնալուԼ իբրև իրականության արտա

ցոլման ւսմ են սլփոքր բջիջը: Խոսքի ընդհանուր կոնտեքստում, համա

գործակցելով մյուս բառերի հետ և ստեղծելով խոսքի տվյալ հատվածի 

ամբողջությունը, ա (ն միաժամանակ հարստացնում ու ճշգրտում է իր 

բովան դա կությունն ու իմաստը:

Գեղարվեստական խոսքի բոլոր գլխավոր առանձնահատկություն

ներն արդեն պարունակվում են առօրյա խոսքում: Գեղարվեստական 

խոսքը առօրյա խոսքից կտրելը կամ նրանց ամենասերտ կապը չտեսնե

լը ճիշտ չէ՛ ^այց դրական երկում խոսքի մի շարք առանձնահատկու

թյուններ խտանում են, ստեղծելով նոր որակ: Այդ ճշմարտությունը վե

րաբերում է նաև բառի բովանդակությանը:

Ն'շակոլյթի հումանիտար բնագավառի առարկան մարդն է' հ0Ո1Օ 

ՏՋթյՔՈՏ֊^յ հասարակության անդամը' փոխհարաբերությունների խճճւԼած 

ցանցի տարբեր կողմերով: Հասարակական գիտությունները գործ ունեն 

մարգու. անհրաժեշտորեն վերացարկված, ընդհանրացված պատկերի,
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ռխևմայի հետ: Փիլիսոփայությունն ու կրոնը տարբեր ձևերով փորձում 

են կոնկրետացնել, կենդանացնել այդ սխեման: /'այց հումանիտար, 

մարդկային մոտեցումը լրիվ իրականացվում է միայն արվեստների մեջ։ 

Wի“>յն արվեստում է մարդը կարողանում բացահայտել իրեն ամբողջոլ֊ 
Pj‘“^p (հասկանալի է, որ ամբողջությունը այստեղ նշանակում է ոչ թե 

բոյոր հնարավոր հատկանիշների միադոլմար, այլ իր հիմ բում անտար

րալուծելի օրդան ական իություն): Արվեստի մսւրդկային բնույթը դրսե- 

‘1."1"/."լմ է այղ ամբողջության մեջ:
Ա՝Ը'/եսաներից յռլըաքանչյոլբը այղ ամբողջությունը իրականացնում 

է /'I' միջոցներով: Կերպարվեստում դա դրեթե իիղփկական ամբողջու

թյան ի. պատկերվող առարկան մեր առաջ ի կանգնում իր արտաքին 

հատկանիշների տեսողական լրիվությամբ: Ա՚ատրոնում և կինոյում ֆի

զիկական լրիվության սկղբոլնրը /րացվում k Iարմ ում ով և խոսքով: 

Այստեղ մենք գործ անենք տեսանելի, կենդանի (ուղղակի իմաստով) 

գործող մարդկանց կերպարների հետ, որոնք ներծծված են հեղինակային 

հուլղերով ու վերաբերմունքով: Երաժշտության մեջ առարկան ինքը, ըստ 

ի "լթյան, չկսո Մենք ընկալում ենք միայն հեղինակի ամբողջական վերա֊ 

բերմունքը, արձադանքը հարուցված այդ առարկայի կողմից։

Գրականությունը դործ ունի խոսքի և բառի հետ: ծառերը բարձրա ֊ 

դույն վերացարկումներ են, առան ձին-առան ձին տալիս են միայն ամե

նաընդհանուր գաղսւփաՐ առարկայի, երևույթի մասին: Խոսքի, բառի 

միջոցով շարադրվում են դիտական աշխատություններ, դրանդում յուրա- 

քսյնչյոլ11 բառէ ձևակերւդում հնարավորին չավ։ մաքրված է ամեն պատա

հականից, կոնկրետից: Ասենք՝ «Արտույտները դաշտային թռչուններ են)): 

Եթե I^'P^IWIV աքուույւո տեսել է, այս նախադասությունը կարդալիս 
նա կարոդ է և կենդանի, կոնկրետ արտույտ պատկերացներ Բայց դա 

տւհտ1 նախադասության համար միանդամ այն անկարևոր է: Այնինչ, կեն֊ 

դանի խոսքում, առօրյայում բառերը անհրամեշտորեն ավելի կենդանի, 

կոնկրետ բովանդակություն են ստանում: Ամենօրյա գործունեության մեջ 

մարդիկ դործ ունեն կոնկրետ իրերի, երևույթների, հույղերի հետ, ուստի 

և նրանց խոսքը տարերայնորեն կենդանի է, «պատկերավոր» (այս 

հասկացության մասին՝ քիչ հետո): Գրականության մեջ այս կոնկրետու

թյունը օրենք է դառնում: Բառի մեջ առարկան ձեռք է բերում իր անհա֊ 

Արականությունը, այն ամբողջությունը, որի մասին ասվեց, և որը արտա- 

!յր:1Ոլմ k խոսողի անհատական-գնահատականտյին, դ դացմո լնբային 

վ ե ր ա բ ե րմա ն քր:
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Աշնան ամպին ու զամպին, 

Մոլոր նստած իր նըմթին, 

Լուաւ հանզում մի արտույտ
— Նայում է միշտ իմ համփին:

Այս քառյակի արտույտը ակնհայտորեն վերևի նախադասության 

վերարա կան «արտույտը» շէ: Դա իսկապես մի կոն կրետ թռչուն է, որն 

ունի իր ճումրը Լոռու հանդում, որը մոլոր նայում է բանաստեղծի 

համւիին ( կարելի է նշել նաև կոնկրետ ժամանակը' «աշնան ամպին ու 

զամպին»)։ թնգդծված մակդիրը ավելի կոնկրետություն է հաղորդում 

արտույտին, միաժամանակ շեշտ ում այն ղդտցմունքը, վերաբերմունքը, 

որ այս պատկերր ծնում է բանաստեղծի մեջ։ Արտույաի այդ թախծոտ 

գՒր^Ս այդպես շեշտ ելու համար (առաջ գնալով կարելի էր ասել 

արտույտին զուտ մարդկային հույզ վերադրելու համար) բանաստեղծը 

պետք է վերապրած լիներ համահնչուն զգացմունք: թառի այս 

«մարդկայնացումը» կարելի էր ցույց տալ նաև այլ օրին ակներով, պա֊ 

տահաբար չի ասված «Լոռու հանդ» և ոչ թե, ասենք, «Լոռու դաշտ»» 

մանկության, հայրենիքի հիշողությունն երի հետ կապված բարբառային 

բառը նշանակում է ոչ թե հուզականորեն չեզոք (այս դեպքում), վերա֊ 

ցական դաշտ, այլ Լոռու այն կոնկրետ դաշտը, որը բանաստեղծի մեջ 

դարձ լալ միանգամայն անհատական վերաբերմունք է հարուցում: 

Նույն իմաստն ունի նաև "աշնան ամոլին ու զամ պին» արտահայտու֊ 

թյ՞ձը՛

Այսպիսով, բառը կենդանի խոսքում և գրական ստեղծագործության։ 

մեջ անհրաժեշտաբար կորցնում է իր նախասկզբնական վերացականու֊ 

թյունր: Ավելի ճիշտ, այդ վերացականության շնորհիվ նրա սահմաններն 

այնքան լայն են, որ նա իր մեջ կարողանում է ընդունել ամենաբազմա֊ 

ղան իմաստներ ու երանգներ (չմոռանանք միայն որոշակի կոնտեքստի 

սահմաններում, նրա օգնությամբ), «մարդկայնանում» է: Սրա մեջ է 

«բառի պատկերավորություն» արտահայտության իմաստը: Ընդ որում. 

«պատկերավոր ություն» ասելով, երբեմն ավելի շատ բան են հասկանում, 

քան բառի բուն իմաստն է: Գրական երկում բառի «պատկերավորու֊ 

թյունբ» միշտ չէ, որ կապված է նրա առարկայի ֆիզիկական պատկերի 

վերակենդանացման հետ: Կա գեղարվեստական դրականության մի 

ամբողջ ուղղություն, որտեղ պատկերը առարկա /ի արտաքին որոշա֊ 

կիության իմաստով երկրորդական նշանակություն ունի: Ամբողջ ուշա֊
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դրությանը կենտրոնացված է մարդու վերաբերմունքի, հունդերի վրա.- 

Այդսյ [լսին են Ասա վա ծ աշն չ[ւ դրեթե բոլոր տողերը։ Մեր նշած ամբողջա

կանության սկզբունքի մեջ այստեղ ւտեղի է ունենում մասնակի 

տրանսֆորմացիա' առարկայի ամբողջականությունը լուծվում է մարդու 

վերաբերմունքի ամբողջականության մեջ։ Եվ այս դեպքում բառի «պաւո֊ 

կերավորությանր» նշանակում է բալլի զդացմոլնքայնությոլն, համենայն 

դեպս' սսյատկերըո աննյութական էհ

Գրականության պատկերավորության աւԼանդականորեն ընդոլնւէած 

՚^ ՒՏ" թ^։ ^‘ՐԸ՝ համեմատություն, վւոխաբերությոլն , մակդիր և այլն, ծ։ս- 

ւլսւյում են բալլի «պասւ կերավոբլւլթյանըո (վերը նշած երկու իմաստնե֊ 

թուէ)։ երանք կարոդ են չլինել (կամ շաւո սահմանաւիակ լինել, ինշսլես 

Մ՚էւււ)անյանի վերը բերված քառյակումթ Գեղարվեստական դրականու

թյան մեջ նրանց գերը ամենևին էլ ։[ճռական չէ, նրանք միայն լրացուցիչ 

միջոցներ են։

Ես չգիտես՜ ուր են տանում հեռավոր 

Ուղիների ժապավեններն անհամար. 

Ու նստում եմ նամփի վրա ամեն օր 
Եվ աղոթում և թախծում եմ քեզ համար:

1 Գեղարվեստական իւոսքի այս տիպի առանձնահատկությունները հանգամանալից 

քննության է ենթարկել ակագ. էիխալովը, ճիշտ է, հենվելով միայն հին ռուսական գրա

կանության նյութի վրա; Մասամր արգեն ներկա հոդվածում վարձ է արված ցույց տա- 

լըւ, ոէ' այհ առանձնահատկությունները բնորոշում են ոշ թե մի կոնկրետ ժամանա

կաշրջանի գրականություն, այլ գրականության մի տիպ, որը, Աստվածաշնչից սկսած, 

որոշակիորեն հանդիսանում է գեղարվեստական իասրի զարգացման ուղղություններից 

մեկը։ Այս վերապահ ութ յամբ հանդերձ, ակադ. Լիխաչովի դրույթները մեծ նշանակու

թյուն ունեն խոսքի տվէալ տիպը րնութագրելոլ համար: նրա <ՏПОЭТИКЗ...»-Л հատկապես 
«Վերացարկում», «Օմական u/էմետրիա» և «Համեմատություն» գլուխները ամրողջովին 

կամ մ ասամր նվիրված են այս խնգրի քննությանը։

«Վերացարկում» հ1ի*ի и կղրՈւմ հեղինակը գրում է. պարտագիր չէ, որ «գեղար

վեստական տպավորությունը ստեղծվի կոն կրետ - տե и անելի պատկերներով: Գեղար

վեստական կոնկրետացման սկատմամր մեր սովորությունը չպետը է տարածվի միջին 

ղարերի վրա: Գեղարվեստական տպավորությունը կարող կ ստեղծվել և ուղիղ հակառակ 

ձևով' ղու գորղումների անորսալի նշանակալիցությա մր կամ գողափարների ծայրահեղ 

րնգհանրացումով, որի գեպքում քառերի նշանակությունները ծայրաստիճան րնդ- 

հանրացված են և իրենցից ներկայացնում են կարծեր սխեմատիկ պրոյեկցիաներ» 

(Д. С. Лихачев. Поэтика древнерусской литературы, Л., 1971, стр. 123). Մեր 
Հետագա շարագրանրի համար հատկապես կարևոր է; «րառերի նմանակությունների 

ծայրաստիճան րն գհանրաց ման» մասին գիտողաթյունը:
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«Ուղիների ժապավեններ» փոխաբերությունը միակն է Տերյանի ալս 

քառյակում պատկերավորության բոլոր միջռցներից։ Տվյալ դեպքում 

առանց դրա քառյակը անհնարին է պատկերացնել։ Ոայց ո՞րն է նրա դե

րը. կենդանացնել, «պատկերավոր» դարձնել այն ճանապարհների, ուղի

ների տեսքը, որսեք մասին /սոսում է բանաստեղծության քնարական հե

րոսը։ Փոխաբերությունը հստակեցնում, կոնկրետացնում է ճանապարհ֊ 

ների ֆիղիկական տեսքը, ղրանով իսկ տալիս նաև այգ ճանապարհների 

այն ընկալումը, որը հատուկ է քնարական Հերոսին։

Մեր աշխատանքի խնդիրներից դուրս է առան ձին ֊առան ձին կանդ 

առնել պատկերավորության բոլոր միջոցների վրա։ Մեղ համար հիմա 

կարևոր է նշել միայն նրանց բոլորին հատուկ էական հատկանիշը' 

նրանք կոնկրետացնում են առարկայի պատկերը' միաժամանակ արտա֊ 

հայտելով հեղինակի, անհատի, հերոսի վերաբերմունքը, մարդկային 

Հայացքը այդ առարկայի նկատմամբ2: Սա, ըստ էության, երկմիասնա֊ 

կան պրոցես է, որովհետև, ինչպես արդեն ասվեց վերևում, առարկան 

կոնկրետ է, կենդանի է միայն ընդդծվածորեն մարդկային ընկալման 

մեջ։

2 «Պոեզիան պետը է ճզտի այն թանին, որպեսզի նրա կամայական նշանները 

ընկալվեն իրրե րնական նշաններ: Միայն դրա շնորհիվ պոեզիան դադարում է էին ել 

պրոզա (այստեղ տրամարանական խոսքի իմաստով—Ա, Ь.) և դաոնում է պոեզիա: 

Այն Միջորները, որոնց շնորհիվ պոեզիան հասնում կ ղրան, ռիթմն է, թառը, րաոերի 

դասավորությունը, չափը, ֆիդուրները և այլարանությունները, համեմատությունները, 

ե այլն» (Лессинг, Лаокоон, М., 1957, стр. 463).

Անհատական հայացքի, վերաբերմունքի մոմենտը պոեղիայում 

պարդ է, բացահայտ, աչքի ընկնող։ Արձակում այն «թաքնված է», բայց 

նույնքան կարևոր է, նույնքան հիմնարար։ Զուտ էմոցիոնալ վերա֊ 

բերմունքի բացակայությունը չի նշանակում կոնկրետ ֊մարդկային, 

անհատական հայացքի բացակայություն։ Գեղարվեստական արձակի 

ամեն մի հատվածը ոչ թե չեզոք, անհույզ նկարագրություն է, այլ շա֊ 

հադրդռված, ուշադիր, մարդկային հայացքի արտահայտություն, և դրա 

յուրաքանչյուր բառը ներծծված է տյդ շահադրդռությամբ։ Վերցնենք մի 

փոքըՒկ հատված Տոքստոյի «Աննա ևարենինա» վեպից,

«Ստեփան Արկադևիչր ճմռեց օսլայած անձեռոցիկը, մտցրեց այն 

ժիլետ ի տակ և թևերին հանդիստ դիրք չտալով, սկսեց ոստրեներից,

— Վատը չեն,— ասում էր նա, արծաթյա փոքրիկ պատառաքաղով 

պոկելով սադափե խեցիներից շփշփուն ոստրեները և կուլ տալով նրանց

117



իրար հետևից։—Վատը չեն, — կրկնում էր նա, դարձնելով իր թաց ո։ 

փայլուն աչքերը' մերթ Լևինի վրա, մերթ' թաթարի»։

(Թարդմ. Վ. Տհր-Առաքևլյան )

էմոցիոնալ֊//նա հատականային վերաբերմունքի մոմ են ար այստեղ 

ակնհայտորեն բացակայում է հեղինակային նկարադըութրսն մեջ։ Հեղի

նակի բ՛՛լ՛՛է՛ ջանքերն ուղղված են տվյալ ՛տեսարանի հանգամանքների 

6?ЧР/"" վերարտաղրմանբ։ Բայց հենց այղ ձղտման, այղ ճշգրտության 

մեջ երևում է մարդկային հայացքր: Ստիվա Օբլոնսկու գործողություն

ների մանրակրկիտ հերթականությանը, որ մենք տեսնում ենք հատվածի 

աոաջին նախադասության մեջ, մատնում Վ հերոսի տարվածությունը 

ճաշի արարողությամբ և նրա այդ աարված ութ յան հեղինակային 

ը/1 բռնռւԱը։ Վերջին նախադասության մեջ արդեն ոստրեներով ղբաղված 
հերոսի հայացքի նկարագրությունը իր մեջ ունի նույն եբկմիասնոլթյոլ- 

նբ՛ Հատվածի յուրաքանչյուր բառ կոնկրետ, կենդանի առարկա, դործո- 

՚Լ"լթձ՚"ն է ս/ատկեըում, անհատականացված է, մարդկայնացված։ Եվ 

այ" իմաստով բանասոլ 1ւդծական ու արձակի բառի մեջ ոչ մի սկղբունքա- 
յին տարբերություն չկա։ Տոլստոյի հետևյալ խոսքերը՝ «Յուրաքանչյուր 

գեղարվեստական բառ... հենց նրանով էլ տարբերվում է ոչ գեղարվես֊ 

տտկտնից, որ արթնացնում է մտքերի, ւգատկերացումների, բացա ։ո ր ու֊ 

թյունների աեհամար բազմություն)^, ճշմարիտ են ինչպես տրձակի,

3 «ТОЛСТОЙ О литературе», М., 1955. стр. 76. Տպստոյ/ւ աչս խոս բերը, ինչպես և 

Հիշյալ հատվածը «Աննա Կարենինայից» բերում է Վ. Կոմինովը իր «ХуДОЖеСТВеНИЗЯ 
речь как форма искусства» հոգվածու։) և գտնում, որ «Տոլստոէր, համեն այն գեսյս, 

ճշգրիտ չէ ղեղարվեստա կան րաոի մասին խոսելիս։ Նա նկատի ունի թառով արտահայտված 

գեղարվեստական մանրամասնը, սյուժեի փոըրադույն օղակը և ոչ թե բառը։ Հենց 

մանրամասնն է արթնացնում «մտքերի, պատկերացումների և բացատրությունների ան

համար բազմություն»: հրենը՝ րաււերը, ընդհակառակը ... այստեղ հանդես են դալիս 

նեղ, միանշանակ իմաստովդ. (Теория литературы. Основные проблемы В истори
ческом освещении. Стиль. Произведение. Литературное развитие. М, 1965, 
СТр. 306-- 307). М-յո վեհում Տոլստոքը աւէելի համոզիչ է։ ԿոմինուԼր դեզարւԼեստական 

րառի ճշգրտությունը ւիաստորեն հավա и աըեցնոււե է տերմինի ճշգրտությանը, բառն ու 

գեղաբւԼեստական մանրամասնը հակադրելով մ իմ յանց։ Հենց «գեղարվեստական 

մանրամասնն» էլ կազմում է րառի բուԼանգակությունր: ԳեղաըւԼեստական րաոը, նույն

իսկ ւգոեզիայում, ծնաւք է ըազմաթիլԼ մարեր I։ զուգորդումներ ոչ թե իր անորոշության, 

անճշգրտության պւստճաոուԼ, այլ իր կենգանի, հարուստ, «մարգկային» րովանգակու- 

թյան շնորհիվ։ Բանաստեղծական րաոի և արձակի բառի տարբերությունները այլ տեղ 

պեւոբ է որոնել։ -
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այնպես էլ պոեզիայի համար և չափազանց համահնչուն են Թ՛ուման յա

նի հայտնի խոսքերին' «Թանաստեղծի համար ամեն բառ մի աշխարհ է»: 

Գեղարվեստական երկում բառը ձեռք է բերում ի մաստային ֊հուղական 

հարաբերական հագեցվածություն է և այս դեպքում բառի բովան դակու֊ 

թյունը այլևս չի հավասարվում նույն բառով արտահայտված հասկա

ցության իմա՛ստին: Բառը ձեռք է բերում երանգների, զուգորդությունների 

անսահման հարստություն ու բազմազանություն;

Այսպիսով, գեղարվեստական տեքստում բառր հաղթահարում է իր 

նախասկզբնական վերացականությունս, ձեռք է բերում բովանդակու

թյան հարստություն, կոնկրետություն; Իհարկե, բառի կոնկրետությունը 

ԲՈ1"Ր"։Լ1’^' տարբեր է նկարչական կոնկրետությունից: Նրանցից մեկը 

մյուսին չի կարող փոխարինել: Հիշենք Յու. Տինյանովի դիտողություն

ները դրական երկի նկարչական ձևավորման մասին: Տինյանովր 

միանդամ այն տեղին է ուշադրություն հրավիրում «բառի նշանակության 

փոփոխության յուրահատուկ պրոցես/: վրա, որտեղ բառը դառնում է 

կենդանի և նոր»:

Նկարիչը կարող է, ստեղծ էգ բարձրարվեստ բնանկար թուման յանիդ 

վերը բերված քառյակի թեմաներով: Քառյակն ոլ այդ բնանկարը կարող 

են լրացնել միմյանց, բայց ճշգրիտ արտահայտել միմյանց երբեք չեն 

իարող: Բնանկարում կլինեն աշնան մռայլ ամպեր, բայց «աշնան 

ամպին ու զամպին» դրական իմաստով միանգամայն կոնկրետ արտա- 

հայտոլթյոլնը իր ամբողջ դինամիև հարստությամբ անհասանելի 

կմնա նկարչին (ճիշտ այնպես, ինչպես բնանկարի ամպերի ֆիզիկա֊ 

ելան ամբողջ ազդեցիկությունն ու կոնկրետությունը անհասանելի կմնա 

բասի համար):

2
Այսպիսով, գեղարվեստական երկում չկտ մի այլ բովանդակություն, 

որ տարբերվի բուն տեքստից, բառերից։ Գեղարվեստական տեքստում 

յուրաքանչյուր բառ ընդլայնում է իր բովան դա կությունը, ընդգրկման 

սահմանները, մյուս բառերի, կոնտեքստի շղթայի Հետ միասին արտա

հայտելով երկի գեղարվեստական բովանդակությունը: Բառի այդ բոլոր 

կեր պարտնափոխութ քունները տեղի են ունենում որոշակի գեղարվեստա

կան ձևի սահմաններում և դրա շնորհիվ: Այբբենական ճշմարտություն Է, 

որ առանց ձևի արվեստ չկա: Բայց այստեղ մեզ հետաքրքրում է ձևի 

ասպեկտներից մեկը միալն; Ձևը առաջին հերթին սահմանագիծ է, որ 

միտքը, հույզը, պատկերը կտրում—անջատում է առօրյայի շղթայից ու
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տ եղա լի ոխում մ ի արիշ բնագավառ։ Դրանք հենց այգ սահմանագծի 

շնորհիվ ձեռք 1։ն բհրում ինքնուրույն գոյության իրավունք, սկսոլլք են 

ապրել իրենց и եվ։ ական, նոր կյանքով, ընդլայնում են իրենց սահման֊ 

ներն ու նշանակությունը։ Կարվելով առօրյայի հա մ ահարթեցն ող հոսքից, 

ոըաեղ նրանք անվերջանալ/։ շղթայի մի օղակն են միայն, մաքերը, 

հոլյգերը, առարկաներն ու մարդիկ սկսում են ապրել անհամեմատելիո֊ 

րեն ա'ՍղՒ Թ"՛^նսիվ կյանքով՛1։
Գեղարվեստական գրականության մեջ ճիշտ այդպես է ինտենսի֊ 

վանում բառը։ Կտրվելով, դուրս հանվել/п/ առօրյա խոսքի շղթայից, այն 
մտնում 1, ձևի սահմանների մեջ, խորանալու/, հարստանալու/, բայց 

պահպանելու/ այն գլխաւ/որը, որ նւս ձեռք է բհրել առօրյա խոսքումլ

Ս֊յսւդիսով, գեղարլ/եиտական խոսքում բառի գլխաւ/որ հատկանիշը՛ 
նրա բովանդակության հարստությունն ՛է, ընդգծված հումանիտարի֊ 

ղացիան։ Դա արտահայտվում է տարբեր ձևերով, և այս վերջինների 

քննությունը նրանց ւդաւոմական գարգացման մեջ հետաքրքրական ու. 

կարևոր խնդիր է դեղար։/եսաական խոսքի տարբեր տիւգերն ու ղար - 

ղտց։1 ան օրինւսչավւ/ւլթյանները հասկանալու համար։
ներկա հալված ու։! քննության են առն ։/ոլմ սովհտահալ բանաստեղծ

ների (Չարհնց, Սևակ/ և նրանց մերձավորագույն նախորդների ստեղծա֊ 

4"րձությունները։ Դա հնարաւ/որոլթյոլն է .տալիս, գոնե նախնական 

օևո։/, դիտել և բառի բա/անդակաթյան որոշակի էւ/ոլյացիան I։ ալդ 
րււվանդա կութ յան դրսևորումները դեղարլ/եստական խոսքի երկու տար֊

*։ Ա. Ա. Պոտեբնյան, բերելով Ֆեա ի հայտնի բանաստեղծությունր՝

Облаком волнистым 
Пыль встает вдали; ' 
Конный или пеший — 
Не видать в пыли. 
Вижу: кто-то скачет 
На лихом коне.
Друг мой, друг далекий. 
Вспомни обо мне, —

դքու^ Հ՜՛ «Միայն ձևն Հ մեղ տրամաղրում այնպես, որ մենք այստեղ տեսնում ենք ոչ 

թե 1ч> ոովորականությամր միանդամայն աննշան մ (է աոանձին դեպքի նկարադրություն  է 

այլ նման դրությունների և նրանց հետ կապված] զդացմունքների անորոշ շարքի նշան 

կամ խորհրդանշան» (А, Д, Потебня. Эстетика и поэтика. М., 1976, стр. 340). Այն, 
ինչ մեղ համար կարևոր Է Պոտերնյայի այս խորհրդածության մեջ, հետևյալն է՝ а իր 
սովորականությամբ միանդամ այն աննշան դեպքը» ձևի շնորհիվ ձեոք է րերում նոր 

արժեք և նշանակություն:
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րեր տիպերում։ Այո վերլուծությունը հնարավորություն կտա տեսնելու 

նաև սովետահայ պոեդիայի որոնումների դիապազոնը:

Մեր քննությունը սկսենք Թուման յան ի ստեղծագործություններից:

^տյ պոեզիայում Թուման յանի ս տ ե ղծ ա դո րծ ությունը ամենից ավելի 

է կապված ժողովրդական ստեղծագործության, ժողովրդական խոսքի 

տարերքի հետ։ Ավելին, Թուման յանր, իբրև դրա կան երևույթ, հասակ է 

առել, ձևավորվել ամբողջովին ժողովրդական խոսքի հողի վրա, արմատ֊ 

ներով հասնելով նրա խորա դույն շերտերին։

^'"ղովրդական ստեղծագործության բարձրագույն արտահայա ու֊ 

[փյուններին հատուկ են տարերային ներդաշնակությունը խոսքի, գործո- 

Ղալյան, զգացմունքի, մարդու ներաշխարհի և արտաքին աշխարհում 

նրա վարվելակերպի միջև։ Այս .տարերային ներդաշնակ ութք ունք իր 

արտահայտությունն է գտնում բառի բովանդակության մեջ:

Միջնադարիդ մեղ հասած ժողովրդական երգերում բառի մեց 

ղդացմունքս։ յին տարրր ոչ միայն բոլորովին չի ընդգծվում, այլև կար

ծես թե հաշվի շի առնվում ընդհանրապես: Ամենախոր I։ նուրբ 

ղգա ց  ̂ունքն եր արտահայտելու համար երդը դիմում է միանգամայն 

նյութական, ռեալ առարկաների օգնությանը: Բառի բովանդակությունը 

սահմանափակվում է ա1գ առարկաներն ու երևույթները նշելով: Ահա 

միջնադարի երդերից մեկը.

Ես ջեֆթալու մորն մ’էի. 
Ապառաժ քարը բոանէի: 

Եկին, քաղեցին, տարին, 

Զիս այլոց այցին տնկեցին: 

Շէքէրն ալ ջերպեթ արին. 

Ու բերին ինձի ջրեցին: 

Եղբարք, եկեք զիս տեղս տարեք, 

Ու ձնան ջրով ջրեցէք:

Շեֆբալու մորն, ապառաժ քար, այլոց այցին, ձնան ջուր, գործո
ղություն և վվւճակ ցույց տվող բառեր՝ ահա բանաստեղծության ամբողջ 

ֆակտուրան: Ոչ մի հատուկ զգացմունքային բառ [նույնիսկ բացականչու- 

թյ՞^)- հետևողականորեն զուսպ ծավալվում է հերոսի համեմատությունը 

դեղձենու տունկի հետ։ Ըայց զգացմունքը, իհարկե, կա. հայրենակարո֊ 

տությունը հորդում է այս տողերից: Միայն թե զգացմունքը չի կտրված, 

չի առանձնացված արտ աքին աշխարհի առարկաներից։ Այն ապրում է
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նյութականի հետ ներդաշնակ միասնության մեջ։ Նման ներդաշնակու

թյան զարմանալի օրինակներ են տալիս հայրեններր («Ես աչք, ու դու 

1ուէ“։ հոդի», «Այս աստնվորիս վրա դու մատնի, ես ակն ի վերա» և 

“'յ^')' Ա1ս ներդաշնակությունը։ դալիս է աշ/սարհի օրգանական ամբող
ջական այն զգացումից, որբ րնկած է ժողովրդական աշխարհընկալման 

հիմքում ւ

Ժողովրդական ստեղծագործության մեջ մակդիրը իր ընդդծված 

զգացմունքային, սուբյեկտիվ բովանդակությամբ հարդի չէ։ Այստեղ 

ղերադասությունը արվում է համեմատությանը, ընդ որում համեմատու֊ 

!^ձոլ^Ը այն։դիսին է, որ ընդգծում է միայն բառերի նյութական բո

վանդակությունը, որովհետև արտահայտվող զգացմունքն անխզելիորեն 

կապված է առարկաների հետ։ Վերևում հիշատակված բանա ստեղծոլ- 

(^"մեը և հայրենները ամբողջովին կառուցված են համեմատությունների 

վրա։ և այց ժողովրդական սլոեղիայում համեմատության էությունը՛ 

հասկանալու համար բերենք ևս մի հայրեն. ■

Հո սերն |ւ ծըծան նման հավասար ոսկերքս է ցրվեր, 
Զքղեղն ոսկրեն ո՞վ էհան, չոր ոսկորն ի հողն է փտեր:

Այստեղ վերացականորեն չի խոսվում սիրո ուժի մասին (սովորա

կան դդացմունքային բնութադրերը այս տողերի համեմատությամբ- 

վերացական են թվում )։ Հայրենն ստեղծողի դի տա կցութ յան մեջ ուժեղ, 

անսահման սերը անբռնազբոս, միանդամ այն բնականորեն կապվում է 

^ 1ութական աշխարհի երևույթների հետ, այս դեպքում՝ ոսկորներում հա֊ 
վասալ։ տարածված ոսկրուղեղի հետ: Այսինքն՝ միանդամ այն աննյութա

կան զգացումը, մի քիչ անսպասելիորեն, դանում է համեմատության 

2.ա Փ ա Ղա^/2 նյութական եզր և ինքն էլ ինչ֊ որ չափով ն (ութականան ում է, 

շոշափելի դառնում։ Հասկանալի է, այսպիսի կոնտեքստում յուրաքան- 

2յՈէՐ բառ միանգամայն ((նյութական)) է, օբյեկտիվ, այսինքն' սուբյեկ- 

տՒ‘Լ զգացմունքային տարրը նրա մեջ մնում է միափ իբրև բառի 

°բյեկաիվ նշանակության հատկանիշ, բայց չի գրավում վերջինիս տեղը:

Ժուման յան ի ստեղծագործության մեջ բառը բնութադրվում է նույն, 

տ /է պ ի հ ա տ կ ան ի շ ն ե րով •

Մի հավք զարկի ես մի օր, 

Թըոավ, զընաց վիրավոր: 
Թլատում է միշտ իմ մըաքում, 

Թևը արևոտ ու մոլոր:
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Յուրաքանչյուր բառ այս քառյակում նշում է միայն առարկան 

(երևույթք, գործողությունը)։ Ադաըմունքը, գնահատականը, վերա

բերմունքը ոչ մի բանով ընդգծված չեն, դրանք լուծված են այդ նույն 

առարկաների մեջ, նրանը արտափայլումն են։ Վերջին տողի երկու որո֊ 

շՒլեեբն էլ (թևը արնոտ ու մոլորէ մոտենում են մակդիրին, բայը բոա 
էության դեռ մակդիր չեն։ Բանաստեղծը նշում է վիրավոր թռչունի մի

անգամայն օբյեկտիվ հատկանիշները' առանը իր քավը առանձին բառով 

արտահայտելու։ Բայը այդ ըավը կա արդեն այն բանում, որ նրա հիշո- 

ՂՈԼ№յան մեջ մնաըել է հենը արնոտ թևը, որ նրա գիտակըությտն մեջ 

մնաըել է մարդու պես տանջվող (մոլոր) թռչունը։

Ղերընենք «Վայրէջքը» բանաստեղծությունը։ Սա մի ծավալուն հա

մեմատություն է. բանաստեղծն իր կյանքը համեմատում է ՛ճան աս/արհի 

հ ե տ ։ ճիշտ է, համեմատության նյութական եզրը այնպես չի ընդգծվում, 

ինչպես վերը բերված հայրենում, բայը իր կյանքի մասին բանաստեղծի 

^վերաըական» խ ո ըհրդա ծ ութ/ունն երը կապվում են հողին, որը դրանը 

«նյութական», օբյեկտիվ որոշակիո^թ լուն է տալիս։ Յուրաքանչյուր բառ 

Հերքված է իր °Րյեկսւիվ, ժողովրդի կողմիը վավերաըված նշանակու

թյամբ։ Ղրանով իսկ այն պահպանս։ մ է եմ բովանդակության ամբողջ 

ներդաշնակ հարստությունը, որի մեջ միաձուլված հանդես են գալիս 

օբյեկտիվ ու սուբյեկտիվ ապրումը.

Քառասուն տարփ րըոնած ճանապարհ', 

Շիտակ, անվեհեր 
Գրնում եմ ես վեր —

Դեպ Անհայտը սուր ը, աշխարհքը պ այծս։ ո:

Ընդգծված բառերը, անկասկած, մակդիրներ են: Վերաբերմունքի, 

գնահատականի մոմենտը նրանըում ակնհայտ է։ Բայը դա էլ ներդաշնա

կորեն հենվում է բառի օբյեկտիվ նշանակության վրա։ «Շիտակ, անվե

հեր գընում եմ ես վեր»։—Սա քնարական հերոսի կենսական րնթաըքի 

օբյեկտիվ բնութագիրն է, որն ինքն իր մեջ արդեն գնահատականի մո

մենտ ունի։ ճիշտ նույն կերպ էլ «սուրբ Անհայտը» և «պա/ծառ աշ

խարհքը» սուրբ են և պայծառ ինքնին, հերոսի համար դա նրանը օբ

յեկտիվ հատկանիշն է, և դրա րնկալումը հերոսի կողմիը արդեն որոշա

կի վերաբերմունք է:

Ընդհանրապես, Թումանյանր, ինչպես և ժողովրդական ստեղծա

գործությունը, մակդիրներով չի հրապուրվում: Եթե օ՛գտագործում էլ է,
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ապա շատ ճշգրիտ, առարկայի որևէ ռեալ, օբյեկտիվ հատկանիշ 

ընդգծելու համար, «Վայրէջքի» երկրորդ քառյակում կյանքի ճանա- 

"1“յրհը րնութադրվում է իբրև ահարկու։ (Եւ[ դա միակ մակդիրն է 

քառյակում)։ Բայց դա ևս ընկալվում է իբրև ճանապարհի իրական 

հատկանիշ, որովհետև բանաստեղծությունն ամբողջությամբ ոչ մի տեղ 

չի հա կվում սուբյեկտիվ չափազանցությունների ընդգծումներին։ Այս 

իմաստով բնորոշ է չորրորդ քառյակը.

Եվ էն ամենը, արդ նայում եմ ես —

Տեսնում եմ նորից

1'մ քերան ծերից
էնպես հասարակ, դատարկ են էնպես...

Այս բնութագրերը, որ Բ՛ո։ մ անյանը .տալիս է «մեծ լերան տակին»՛ 

թողած առօրյա բարիքներին ու մանր կրքերին, ընկալվում են ոչ թե 

իբրև հոգու ճիչ, հոգի, որ ամբողջովին իր ապրումների հետ է (ինչպես 

օրինակ' եռահակ յան ի մոտ), այլ իբրև առարկաների, երևույթների օբյեկ

տիվ գնահատական։ Բանաստեղծի անհատական վերաբերմունքը ներ

դաշնակ է այդ առարկաների իրական արժեքին, արժեք, որ, նորից 

ընդգծենք, վավերացված է ժողովրդական գիտակցության մեջ5։

5 № ում ան յանի բառի մասին տե՞ս նաև մեր а Թուման յան ի պոետիկայի մի բանի 

հարցեր» հոդվածում (Ավանդույթները և դե ղարվես տա կան դարդացումր» 1976, 
I; 257 — 265)։ -

Բ՛ուս ան յանի ստեղծագործությունը իր այս հատկանիշով անպայման 

■.արադաա է Պ ուշկին ի ստեղծագործությանը։ Պ ուշկին յան հռչակավոր 

ներդաշնակությունը ևս հենվում է բառի, խոսքի բովանդակո։թ/ան այն 

ներդաշնակության վրա, որ դալիս է ժողովրդական խոսքից։ Բերենք՛ 

Պուջկինի մի փոքրիկ բանաստեղծությունը' «19 ОКТЯбрЯ 1827».

Бог помочь вам, друзья мои,
В заботах жизни, царской службы 
И на пирах разгульной дружбы 
И в сладких таинствах любви!

Бог помочь вам, друзья мои,
И в бурях, и в житейском горе, 
В краю чужом, в пустынном море, 
И в мрачных пропастях земли!
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ծառերը վերցված են իրենց առօրեական, համարյա խոսակցական 

նշանակությամբ։ Պուշկին ի մակդիրներն էլ ոչ միշտ հնարավոր է ղանա֊ 

զանել պարդ բնորոշումներից, սահմանր գրեթե աննկատելի է, որովհետև 

մակդիրներր ևս առաջին հերթին նշում են օբյեկտիվ հատկանիշներ, և 

ասլա միայն, իբրև հետևանք այդ հատկանիշների' վերաբերմունք։ Ահա 

թե ինչպիսիք են Պ ուշկին ի որոշիչներն ու մակդիրները' ЗЯ-боТЫ ЖИЗНИ, 
царская служба, пиры разгульной дружбы, сладкие таинства люб
ви, житейское море, край чужой, пустынное море, мрачные пропа
сти ЗеМЛИ. Այստեղ չկա մի բնորոշում, որ հակադրվի ընդունվածին , 

առօրեականին, թերևս միայն որոշ դեպքերում այդ առօրեականը փոքր֊ 

ինչ սրվում է (օր. пиры разгульной дружбы). Շատ բնորոշ է, որ բարև֊ 

կամների հասար Պ ուշկինր ԱԼ մի մակդիր չի դտնում, պարզապես' 

^РУЗЬЯ МОИ! ե^այց աձս պարզ դիմումի մեջ բանաստեղծը կենդանացնում 
է։ ինտենսիվացնում մարդկային բարձր կապվածության գաղափարի և 

դրան ուղեկցող ղդացմունքների այն ամբողջ կոմպլեքսը, որը դրել է 

ժողովուրդը բառի մեջ։

(Լսվածի կապակցությամբ արժե հիշել Վ. Տուրբինի հետևյալ դիտո- 

ՂՈէ թյ ոլն ր. « 3 ուր աքանշյուր բառում (խոսքը Պ ուշկին ի ստեղծագործու

թյան Սասին է—Ա. Ե.) անսահման տարածություն կա. յուրաքանչյուր 

բառ անընդգրկելի է, ինչպես բանաստեղծը (Դոդոլ)։ Եվ այդ լուսավոր 

անսահմանությունը ձեռք է բերվում թվացող հավասարակշռության, 

բառի անհատական և համազգային նշանակությունների համապա

տասխան ուի յան դեպքումս։ ճիչտ է նկատված Պ ուշկին ի բառի բո

վանդակության «հավասարակշռությունը» «անհատական և համա զգա

յին նշանակությունների համապատտи ևանությանը» ։ ճշգրիտ չէ միայն 

դրանք թւ|սւցորլ համարելը: Այդ հավասարակշռությունն ու ներդաշնակու

թյունը ոչ միայն թվացող չեն, այլ' շատ իրական և շատ էական: Դրանք 

հ^չիս են ժողովրդական խոսքից և բանաստեղծի ստեղծագործության 

մեջ գեղարվեստական արժեք են ստսւն ում:

հառի բովանդակության այս ներքին ներդաշնակությունն արդեն 

Եսահակյանի մոտ էական տեղաշարժ է ապրում: Սուբյեկտիվ և օբյեկ

տիվ, նյութական և ղդացմունքային տարրերի հավասարակշռության փո

խարեն գերակշռող են դառնում սուբյեկտիվը, զգացմունքայինը։ Ւսա֊ 

Հակյանի կապը ժողովրդական ստեղծագործության, ժողովրդական խոս֊

6 В. Турбин, Что же такое стиль художественного произведения, «Вопросы 
литературы», 1959, № 10, сто. 130.
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քի հետ բոլորովին այլ բնույթի I; Գուման յանի համեմատությամբ, և դա 

երեում է նաև նրանց բանաստեղծական բառի մեջ։ Թուման յանին օրգա

նապես հարս։դատ է ժողովրդական աջի։արհղդացողության տարերային 

հավասարակշռված ությունր, ն I։ րդաշն ա կութ յոլնր և դրա արտացոլումը 

/սայրում, բառի մեջ: Իսահակյանի հայացքը աշխարհին ընդգծվածորեն 

ս՛ուբյեկտիվ է, ենթակա անհատի ապրումներին և ղդացմոլնբներին: Նրա 

խոսրր ենթարկվում է անհատական աշխւսրհրնկալման օրենքին։ ժո

ղովրդական խայրի տարր երր, որոնք այնքան կարևոր նշանակություն 

ունեն Իսահակյանի ։։ տե։լծ ա դործութ յան մեջ, ենթարկվում են նույն օրի- 

նա շ ավ։ ութ յան ր, սուբյեկտիվ, ղդացմունքային ուժեղ երանդ ընդունելով։ 

թևդ որում, Ի՚ումանյանից Իսսյհակյան այս շարժման մեջ որոշակի օրի- 

նաշափություն, ըստ երևույթին, կա։ Համեմատության համար հիշենք 

Պ ուշկին—Լերմոնսւով անցումը։ Ահա թե քւնշ է դրում Վ. Տուր րին ր 

Լեր մոնտովի բառի մասին. «Լամ եմ աս։ ա բա ր հեշտ է նկատել գրող/։ ոճա

կան յուրահատկությունը, եթե նրա սսւեղծադործոլթյան մեջ բառի պոե- 

յոական նշանակություն/։ հակասում կ ընդունվածին, նախասկյլբնա֊ 

կան ին։

Не верь не верь себе, мечтатель молодой. 
Как язвы бойся вдохновенья...
Оно—тяжелый бред души моей больной 
Иль пленной мысли раздраженье.

Սա Լերմոնտովն է։ Նրա «Не ВврЬ ССОС» էլեգիայի այս տունը ոճի 
տեսակետից մի անընդհատ գրոհ է ВДОХНОВеНИе հա ։։ կա ց ութ յան վրայվ. 

Ա/ս դիտողության մեջ մեղ համար ամենակա կանը այն է, որ Լերմոնտո- 

վը հակադրվում կ բառի օգտագործման ընդունված սկզբունքներին, 

առս։ջ կ բերում բառի իր սեփական, սուբյեկտիվ ընկալումը։ Այս իմաս

տով կարելի կ զուգահեռ անցկացնել նրա և Իսահակյանի միջև։

Բայց վերադառնանք Իսահակյանին։ Ահա նրա բանաստեղծություն- 

ԻԻրից մեկը.

հՐԱպ|ու տեսա' օրո՜ր ու շորո՜ր

Քարվանն էր անցնում զնդալով անու՜շ: 

Սարերի փեշով ոլո՜ր ու մոլո՜ր 

Քարվանն էր անցնում զնդալով անու՜շ:

7 Նու(ն տեղում:
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Նազեփս տեսա ուրախ, շողշողուն, 

2արսի քողերով, ոսկի շողերով. 
Ու ոտներն ընկա կարոտով վաոման, 

Ա՜խ, քարվանն անցավ սրտիս վրայով: 

ճամփա փոշու մեշ անտերունչ, անտեր, 

Ընկած էի ես ջարղված ու անհույս. 

Ու հեոուներից լսում էի ղեո 

Անցնող քարվանի ղողանջը անու՜շ...

Քարվան, սարեր, ցնցողով, հարսի քողերով, համփա, փոշի և այլ 

բառերը առօրյա խոսքում անմիջա կան - դ գացմունբային շերտ չունեն: 

Ա/նինչ բանաստեղծության մեջ այդ առարկաների իրական, նյութական 

պատկերը չկա: հյութական աշխարհն անվանող բառերը «աննյոլթակա- 

նանում)) են Ւսահակ/անի բանաստեղծության մեջ: Փորձենք ավելի մո- 

տՒկՒօ քննել այս երևույթը: Վերցնենք Ւսահակյանի պոեզիայում այնքան 

օգտագործված «քարավան» բառը: Ւնշպիսի^ն Լ նրա մերձավոր բառական 

միջավայրը: «Օրո՜ր ու շորո՜ր քարվանն էր անցնում ղնգալով անու շ». 

ուշադրություն է գրավու՛մ մակդիրների առատությունը' օրո ր, շորո ր, 
ցնցողով անո ւշ, ընդ որում, Ես ահակյան ր հատուկ շեշտում է իր 

մակդիրները' անուշը գրված է տողավերջում, օրոր-շորորի փոխարեն նա 

գրել է օրոր ու շորոր, գծիկին փոխարինած շաղկապով առանձին 

ո1Հագթութ Iոմե հրավիրելով դրա վրա: Գումարած դրան' «երազիս տեսա» 
բառերր, և անցնող քարավանի ն/ութական, առարկայական պատկերը 

սկսում է աղոտանալ: Դրա փոխարեն սկսում ՛է սլա/ծառանալ բառի 

ղգացս ունքա/ին շերտը։ Այս տենդենցը շեշտվում է տողի կրկնությամբ. 

Երրորդ տողում ավելացնում է ևս մի մակդիր' ոլոր ու մոլոր, որ դարձյալ 

ընդգծված £ ՈԼ շաղկապով: Այս բոլորի հետևանքով խիստ աղոտանում է 

առարկայական իմաստը նաև «սարերի փեշով» .բառակապակցության 

մեջ:

Ւսկ սիրածի «նազելիս» անվանումը արդեն չափազանց զգացմունք 

քա/ին է: նրա մակդիրները ոչ միայն չեն նվազեցնում, այԼ^ ուժե

ղացնում են բառի զգացմոլնքայնությունը' ուրախ, շողշողուն: Հաջորդ 

տոՂՍ^ հարսի քողերով, ոսկի շողերով, նյութական, կ՛ոնկրետ բնութագրի 
իմաստով պատկերին գրեթե ոչինչ չի ավելացնում, բառերը վերցված են 

իրենց զգացմունքային շերտով, խորացնում են սլա տկերի զուտ 

զգացմունքային կողմը: Ուշադրության արժանի է, որ գրված է ոչ թե
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((հարսի քողով)), այլ ((հարսի քողերով))։ Այս դե ու քում անսովոր հոգնակի

ձեր ուժեղացնում է հենց քառի զգացմունքային շերտը։

Մեղ հետ աքրքրող հարցի տեսանկյունից ուշագրավ է դարձ յայ 

Ւսահակյանի համար շատ բնորոշ ((Ա խ, քարվանն անցավ սրտիս վրա֊ 

յով» տողը։ Անհնար է հստակորեն որոշել' այն փոխաբերություն է, թե՞ 

առնված է ուդգակի իմաստով: իհարկե. քնելով վերջին քառյակի 

երկրորդ տողից' «Ընկած էի ես ջարդված ու անհույս», կարելի է տողն 

ընկալել և ուղղակի իմաստով: ^այց դարձյալ նյութական որոշակիու֊ 

թյան չենք հասնի, որովհետև ((սրտի։)» բառի առկայությունը (Աքդ տողում 

ոչնչացնում է նյութականության փ ոքրա գույն հետքերը: Այս ինքն, 

անհնար Լ այգ տողում տեսնել առարկայականորեն որոշակի, «քարվանն 

անցավ ընկած մարդու վրա յով» իմաստը: Այն միայն հեռավոր կերպով 

մարմրում է մեր ընկալման խորքերում: Ւսկ «սրտիս վրա յով»֊ ր 

շեշտ ում .է աննյութականացնող իմաստը: Այս տողի շնորհիվ, ինչպես 

նրան նախորդող տողերում, այնպես <էլ վերջին քառյակում անվանված 

առարկաներր վերջնականապես աննյ ութ ա կ ան ան ում են, թ ողնելով միայն 

գ 7տԱմ ու^ Ւ այՒ^ արտափայլումներ։

Արդեն ալս բանաստեղծության մեջ երևում է Իսահակյանի հատուկ 

հակումը մակդիրի նկատմամբ: Դրանք առատորեն սփռված են նրա 

բանաստեղծություններում: Ընդ որում, ինչպես մեր վերլուծած բա֊ 

նտստեղծությտն մեջ տեսանք, մակդիրները շեշտված են, ուշադրոլ- 

թ լուն գրավող: Վերցնենք նրա բանաստեղծություններից ((Մի՞թե պիտի 

թ ռոմին, թոշնին »֊ ը. վարդ ու շուշան խնկաթույր, անդորր լսեն թռչուն֊ 

ների վաո մ եղեգին, չքնաղ ընկեր, կյանքի անուշ հույղեր, սաոն Ոէ 

անկյանք շիրիմ» “ՂԸ^ՐԴ կենսավաո, սիրո աստղեր, վաո ժպիտ,— 
սրանք այդ բանաստեղծության մակդիրներն են։ Վերցնենք ուշ շրջա֊ 

նի բանաստեղծություններից «Լայրենիքիս» ֊ը. չքնաղ լանջիդ գարնան 

վարդով ցնծուն, մայրական անհուն շնչիդ' ցորեն արտով ծփուն, լուսա- 

թւսրթաո, սիրադեղ կոչով, դեմքդ նոր ու պայծաո, հնագեղ ոճով,— վա* 

ու հզոր ապագա, անուն քաղցր ու վսեմ — այստեղ ' մակդիրների նույնպի֊ 

սի առատություն կա, ին չոլ ի սին տեսնում ենք երիտասարդ տ արին երի 

բանաստեղծություններ  ում:

Մակդիրները առանձնահ ա տ ոլկ տեղ են գրավում Ւսահակյանի 

ստեղծագործության մեջ։ Կարելի է ասել, որ, որոշ իմաստով, բանաստեղ

ծության զգացմունքային ֊իմաստային բեռի հիմնական կրողները մակ

դիրներն են։ Այս երևույթը ընդգծելս* համար արժե հիշել, որ միջնադար֊
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յան մողուԼրդական երդերում, հայրեններում, (ծ ում ան յանի պոեզիայում 

մակդիրների գրաված տեղը շատ ավելի համեստ է, աննշան։ 1’սահակյանի 
սիրային բանաստեղծություններում մակդիրները կուտակվում են միմ

յանց վրա սիրածի հողեղեն — շոշափելի պատկերի փոխարեն տալով 

միայն հերոսի հոդում սիրած աղջկա հարոլցած զգացմունքները.

1;ս աղբյուրը դըլդըլալով
Քարփեն ծուփ — ծուփ կըփըովի, 
Մոմ ծամերըդ ալիք— ալիք 

Մարմար կըրծքիդ կըփըովի:

Ա]ս, նազիկ ջան, եղնիկ — աղջիկ, 

Նարին կուրծքդ թող պաղեմ. 
Սերըս ըոց է, սիրտըս խոց է, 

Վաո—պաշերըդ դարման են:

Չէ՞ որ, յար ջան, դավրըդ կերթա, 

Եուրծքըդ ն ը շ խ ո ւ ն, շարմըղան 
. 2ոդ ու մոխիր պիտի դաոնա, 

Չուր ինչու’ ես խնայում:

(«Ամպի փեշով մեկ հավը անցավ»)

Ընդգծված մակդիրներից միայն մեկը շատ թե քիչ օբյեկտիվ— 

առարկայական երանգ ունի' «մարմար կուրծք», րայց իր մոտակա 

կոնտեքստի, ինչպես և մյուս մակդիրների շնորհիվ, այն էլ աննյութակա- 

նանում է։ Իսկ Ոուչա կի հերոսը կասեր միայն' ճերմակ ծոց (կամ ծոցիկ), 

մի անգամ էլ կաթով շաղված ճերմակ ծոցիկ:

Ուշագրավ է հետևյալ փաստը. Իսահակյանը բանաստեղծություն- 

^^ԻՒՅ մեկում օգտագործել է քուչակյան պատկեր.

Դու նըխջուն նուո' զաոը վրադ. 

Ես քո թոսին եմ, ջոլքիդ մեջ. 
Դու քննուջ վարդ' վաոը վրադ, 

Ես տերևդ եմ փըշիդ մեջ:

Վախենամ թե մի օր էլ դան, 

Քեղի քաղեն ու տանին. 

Ես թուփ — տերև մընամ, չորնամ, 

Չարկէ դետին ցուրտ քամին...
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Հոպակի հայրենը.

— Այս աստնվորիս վերա դու մատնի, ես ակն ի վերա.

Դոր որ պաղ աղբյուր մի կա, դու կանանչ, ես դոդն ի վերա.

Խնձոր ես ծառի նղին, ես կանանչ թփիկ ի վերա
Վախեմ, թե աշունն դա, դքեդ քաղեն, թուփս չորանա8:

8 Գուշակի և ևսահա կյանի ար։ բանաստեղծություններ/։ կապը մատնանշված 4 

Հ. ‘էանա լան քան ի ^Ավետիր 1* սահակյանճ գրքույկում, Երևան, 1955, էջ 34։
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Անմիջապես աչքի են ընկնում Իսահակյանի մակդիրները։ Հայրենը 

ոչ մի մակդիր չունի, կա միայն երկու որոշիչ կանանչ թփիկ։ պադ 
աՂԲձոլՐ* ԱյնՒնչ Իսահակյանի մոտ նուռը նախշուն է, Վարդը' քնքուշ, 

քամին' ցուրտ։ Եթե այս վերջին մակդիրի մեջ նյութականության ինչ֊ինչ 

երանդ կա, ապա առաջին երկուսը միանդամ այն սուբյեկտիվ֊ 

զգացմունքային են, նուռը և վտրդր բնութադըող որևէ իրական֊նյոլթա֊ 

կան դիծ չավեչացնող։ Ընդհակառակը, եթե մոտենանք առարկայական, 

նյութական աշխարհի չափանիշներով, նախշուն նուռը ինչ֊որ անիրական 

բան է: նույն կերպ էչ նուռ/ւ և վարդի նյութական—կոնկրետ ւդատկերնե֊ 

ըի ստեղծմանը ոչ միայն չեն նպաստում, այլև դրանք վերջնականապես 

ետին ոք չան են մղում ((դառը վրադ)) և «Վառը վրադ)) մակդիրները։ «Զա֊ 

ռր» և «վառը» այատեղ ունեն թույլ արտահայտված նյութական իմաստ, 

նրանք ավելի շատ Իսահակյանին հատուկ, ղդացմունքային որոշակի 

ւՒե/Ք ունեցող բառեր են: Սրանց հետևությամբ էլ «շուքիդ մեջ)) և «փշիդ 

մեջ)) բառերը կոն կրետ֊ առարկա յա կան իմաստից ղրկվում են և ծ առա֊ 

յուս միայն իբրև զուտ ղդացմունքային հա կա դրության նախորդող տո֊ 

ՂեՐՒ «նըխշուն նուռին)) և «քնքուշ վարդին»:

Այնինչ Հուչակի քառյակում առարկաները հանդես են դալիս իրենց 

նյութական որոշակիությամբ, միանդամ այն մարմնավոր։ Սրանց մեջ 

ղդացմունքայինը երկրորդ պլան ում է (դա չի նշանակում, որ ղդացմ ունքը 

այսւոեղ երկը որ դա կան է* այն ավելի շատ կապված է այն ասոցիացիա֊ 

ների հես։, որոնք ղարթեցնում են նշված առարկաներն ու երևույթները): 

Ի առի այսպիսի նյութականության շատ կարևոր պատճառներից մեկը 

մակդիրների բացակայությունն է, մակդիրներ, որոնք իրենց մեջ են չու֊ 

ծում բնութադրվող առարկաների նյութականությունը։

Ինչպես արդեն ասվեց, Իսահակյանն ունի մի ամբողջ շարք բառեր, 

որոնք նրա համար ուժեղ ղդացմունքային էՒթք^թՒ կ[,ոզնե[ւ են (դրանք



հիմնականում գործածվում են իբրև մակդիրներ)։ Տեսանք «վառ» բալլի 

մI' գործածությունը։ Ւսահակյանն ունի «վառ արև», «վառ աստղեր», 

«վառ երկինք» և նման շատ այլ կապակցություններ։ Ո՛ւշագրավ է «վառ 

^ր^քՒ” այսպիսի մի գործած ությոլնր,

Վաո երկինքը լոա գիշերով 

երկրի կուրծքը համբուրեց...

Բանաստեղծությունն ընթերցելիս ՈԼ մՒ անսովոր բան շենք նկատսւմւ 

Ւսսլհակյանի շքեղ պատկերներից մեկն է։ Ոո՛յց երր ավելի ուշադիր ենք 

քննում տվյալ պատկերը իբրև գիշերվա իրական, կոնկրետ պատկեր 

(պայմանականորեն ասած՝ քուչակյան պատկերի իմաստով), սւիտի 

նկատենք, որ գիշերային երկինքը դժվար թե վառ լինի։ Եվ, իհարկե, 

այսւոեղ ոչ մի վրիպում չկա. երկնքի Խւահակյանական ընդգծված— 

գդացւ։ ունքային ընկալունր պիտի արտահայտվեր հենց այդ բալլով։ 

Համեմատեցեք նաև այս տողը.

վաղ քրտինքը ծըծել տանջված հակատի

«կյանքի կռվոս) ամենքր դեմ ամենքին» բանաստեղծությունից^։ 

Թուս ան յան ի մակգիրր սերտ կաս/ի մեջ է այն առարկայի կամ երևույթի 

հևա, որլ։ բնորոշում է. նա փակչած է այդ առարկային, ամբողջացնում 

է նրա պատկերք և, վերջին հաշվով, ձուլվում է նրա հետ: Թուման յանի 

^^ա^ք ամրույջայնում է արտաքին—առարկայական աշխարհի պատ֊ 

կեթթ’ այնինշ Եսահ ակ յանի մակդիրք մղվում է միշտ առաջին պլան, իր 

ղգացմունքայնության մեջ լուծելով առարկաների հստակ ուրվագծերր: 

Վերցնենք երկու մակդիր Թ՛ուման յանի ստեղծագործությունից, որոնք 

տվյալ կոնտեքստում բավականաչափ ընդգծված են, էական գեր կատա

րող, անպայմ ան ղգացմունքային մեծ լիցք պարունակող: Ես նկատի 

ունեմ ((պաղ)) մակգիրր «Երկու շիրիմ իրար կից» և ((մոլոր)) մակդիրք «Մի 

^աէԼթ Ղ^Ր^Ւ ^ս մի °թ)) նշանավոր քառյակներում: Են շքան էլ րնգդծված 

և ուժեղ, դրանք ի վերջո ամբողջացնում են մ են ա վոր շիրիմների և վի֊

9 Այս երևույթի վրա ուշադրություն է դարձրել Վ. Առաքելյանր. <րԵրրհմն արտա

քին ոչ մի նմանություն չունեցող երևույթներ կապվում են իրար, առանց որևէ զու- 

դորդման հիմքի։ թանաստեղծր այդ կապէ ստեղծում է իր կամ իր հերոսի լիրիկական 

ապրումի, կամ տպավորության հիման վրա, որ ստացվում է առարկայից)) (Վ. Աոա- 
քելյան, Ավետիք ևսահակյանի պոեզիայի բառապաշարի ոճարանական առանձնահատկու- 
թյուններր, Երևան, 1954, էջ 135)։
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րաւԼոր թռչունի առարկայականորեն միանգամայն հսսլակ լղատկերներր: 

Կարելի է նաև անմիջա կան համեմատություն անցկացներ Իսահակյանր 

մ Ւ ԲէԱնի անգամ, իսկ թումանյանր մի ան ղալե օգտագործել են ((անդին» 

րաոր իբրև մակդիր։ Ահա Իսահակյանի տողերր.

Քու հողին մեոննմ, անցին հայրենիք...
(«էյ։ շան հայրենիք, ինչքան սիրուն ես»)

Այս ոտու տակ, ընկեր անցին, 
Դու ինձ սիրել խոստացար...

(((Այս ուոոլ տակ մենք երգեցինք»)

Անցին մերիկ, հերիք հուսաս...
(«Հովերն առան սար ու դարեր»)

Մակդիրին երեք դեպքում էլ ծնունդ է տվել զգացմունքային 

պոռթկումը, այն առաջին հերթին զգացմունքների կրողն է։ Բառի կոնկ

րետ նյութական նշանակություն/։, այսինքն' առարկայի որևէ կոնկրետ 

հւստկանիշի մատնանշոլմր, այստեղ հասցված է նվազագույն չափի: 

Այղ նույն մ ա կղիրր Թուման յանի մոտ.

Տանում ենք հնուց մեր գանձերն անցին, 
Սեր ցանձերր ծով...

(«Հայոց լեոներում»)

Այստեղ «անդինր» աոաջին հերթին նշում է ղանձերի օբյեկտիվ արժե- 

քր, հայոց հոգևոր գանձերի մի հատկանիշը, որը թումանյանը արձա

նագրում է. ճիշտ այդպես էլ հաջորդ մակդիրր նշում է մեր հոգևոր գան

ձերի քանակությունը: Պետք է չճշտել երևի, որ զգացմունքային որակր 

այսւոեղ էլ բավական ուժեղ է, բայց այն հանդես է դալիս միայն իբրև 

արձագանք աոարկսւյի օբյեկտիվորեն գոյություն ունեցող ինչ-ինչ 

հււ: ւո կանիշների ւ

Երկու խոսք Բսահակյանի համեմատությունների մասին:

Այսւոեղ ևս րաոր աւէելի զգացմունքային ու սուբյևկտիւէ է, քան' 

0 բյեկտիւԼ֊ աոարկայակաՆ-. 1/.հա մի համեմատություն.

Նազելի աղջիկ, մանուկ, մանկական, 
հւափարի միջով փայլեցիր, անցար. 
2ոցից երազի ջինջ երզի նման, 
ե վ սուրբ, և մաքուր, շողացիր, անցար:

( «Եր ուջի կի հիշատ ա կին»)
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Այս համեմատության ամբողջ հմայքը, իսահակյանական որակը 

կապված են նրա աննյութականության հետ։ Ոչ միայն բոլն համեմատու

թյան եզրերն են աննյութական, այլև նրանը մոտակա կոնտեքստը։ 

Այստեղ ևս Իսահակյանի մակդիրները իրենը ուժեղ կնիքն են դնում՜ 

յուրաքանչյուր բառի վրա, ինչպես ((հոգին)) ու «երգը)), այնպես էլ վերջի

նիս մակդիրները ուժեղ զդաըմուն քների կրողներ են, եթե կուզեք, ավե

լի շուտ զգաըմունքների խորհրդանիշ, քան առարկայի, երևույթի անվա

նում ։

ներենք «է յ դոլ մահվան անմահ աշխարհ» բանաստեղծության 

առաջին երկու տունը,

է՜յ դու մահվան անմահ աշխարհ, 
Գերեզմանի պես տխուր.
Րախա ես կոեյ մարդու համար, 

Զնդան ամուր, ամրակուռ:

Է՜յ զուլում բախտ, ^ւ առյուծ ես, 

Խեղն եզնիկ եմ հանկիդ մեջ.

Ինձ քարեքար հերիք զարնես, 

Սիրտս քամես հանկիդ մեջ:

Ուշադրություն դարձնենք բախ տ - առյուծ, քնարա կան հերոս֊եղնիկ 

համեմատությունների զույգին։ Ակնհայտ է, որ երկրորդ եզրերը հան

դես են գալիս ավելի շատ իրենը զգացմունքային հագեցվածությամբ,, 

քան նյութական կոնկրետությամբ։ ((Սիրտս քամես ճանկիդ մեջ)) տողը 

ծայր լարման հասած զգաըմունքների ծնած ասոըիաըիա է և ոչ թե 

կոնկրետ պատկեր։ Եղնիկը առյուծի ճանկի մեջ—սա կարող էր լինել 

նյութական պատկեր, եթե չլիներ վերջին տողը։ Այսպիսով, համեմատ ու- 

թյան մեջ բառերը դարձյալ հանդես են գալիս իրենը շեշտված հուզական, 

զգացմունքային կողմով (ի հաշիվ նրանը կոնկրետ—առարկայական 

նշան ա կութ յ ան թ

Բնորոշ է, որ, եթե հայրեններում (և ընդհանրապես միջնադարյան 

ժողովրդական երգերում) համեմատությունները միշտ ուշադրություն են 

գրավում հենը իբրև համեմատություններ, իրենց առարկայական որո

շակիությամբ ու լիարյունությամբ, ապա Իսահակյանի պոեզիայում նրանք 

չեն ((նկատվում)) (այլ բան է, որ այս կամ այն համեմատությունը կարող է 

աչքի ընկնել իբրև գեղեըիկ տող, պատկեր, անկախ համեմատություն լինե

լու հան գամանքիը}՝ Իսահակյանի մա կդիրր չնկատել չի կարելի։ Համե- 
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մատռլթյուններր փաստորեն լրացնում են մակդիրներին նրանց այն 

ֆունկցիայով, որի մասին խոսվեց վերևում։

1/.յս ամենր մեգ հիմք են տալիս ասելու, որ 1'սահակյանի բառերում 
վճռական նշանակություն .է ստանում տվյալ առարկայի կամ երևույթ ի 

հարուցած հոլյդի, զդացմոլնքի, դրա ընդգծված անհատական ընկալման 

արտացոլումը։ Այս պատճառով էլ նրա բառում առարկան երևում է 

պարուրված հույզերի ու ղդացմ ունքն երի մեջ, կորցրած իր ուրվագծերի 

հստակությունը։ Առարկայական, արտաքին աշխարհը ստորադասված է 

.անհատական ընկալմանը, հույզին, ղւլացմունքին։

Տերյանի բանաստեղծություններում բառի բովանդակության ձե֊ 

վավորման գործում կարևոր նշանակություն է ստանում խոսքի երա- 

յըշտական — հնչական կողմը, որը Տերյանի նախորդների մոտ կա'մ 

րնդհանրաւդեււ հաշվի շէր առնվում, կա'մ հանդես էր դալիս միայն 

առանձին դեպքերոէմ (օր. Բսահակյանի մի քանի բանաստեղծություն֊ 

ները)։ Հայ պոեզիայում աննախադեպ կանոնավոր տաղաչափությունը, 

ղոււ/ա կցված ալիտերացիայի և հնչյունային ւլոլդորդումն երի այլևայլ 

ձևերի հետ, Տերյանի բանաստեղծություններին հաղորդում է յուրահա֊ 

աուկ մ եղեդայնություն ։

Ց րաաՈա'ր, հողմավա' ր,

Դողացին մեղմսւբա'ր, 

Տերևները ղեղին 

Պատեցին իմ ոււլին:

Բանաստեղծությունը դրված է անթերի անապեստով, ոչ մի շեշտ 

■■տեղաշարժ չի եղել։ Հանդերը ևս կանոնավոր են, երաժշտական: 

■ Ուշադրռլթյուն է գրավում նաև հնչյունների ներդաշնակությունը, կրկըն- 

վող, ող, եղ, ուղ կապակցությունները, ինչպես նաև ա-ի գերակշռությունը 
իրենց կնիքն են դնում բանաստեղծության վրա։ Այս բ՛՛լ՛՛րի շնորհիվ 

ղոլտ արտասանական, հնչական կողմը կարևոր նշանակություն է ձեռք 

բերում, որոշակիորեն պակասեցնելով բառերի ինքնուրույնությունը! 

Բառերը ձուլվում են հնչյունական մի ամբողջական, կանոնավոր շղթայի 

մեջ։

Ավելորդ է ասել, որ այդ շղթայում բառը իր զգացմոլնքային-առար- 

կայական բովանդակությունը չի կորցնում ։ Տերյանի բսւնաստեղծու- 

թյոլնների հմայքը հենց այդ բովանդակության և հնչական — եբաժշսւակսւն 

կողմի յուրահատուկ միասնության մեջ է։ Անդ որում, արդեն վերև/։ օրի֊
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նակՒց երևում է, որ Տերյանի մոտ է/ գլխավորը բառի մեջ զգացմունքա

յին տարրն է, ինչպես Իսահակյանի մոտ (և երաժշտականությունը, 

բնականաբար, ընդգծում է 'սյդ տարրը)։ Բայց, մի քիչ պարզեցնելու),, 

կարելի է ասել, որ Իսահակյանի մոտ զգացմունքային բառը իրեն է 

ենթարկում բանաստղծոլթյան տաղաչափությունը, ւգահպանելով իր 

անկախությունը, արտահայտչականության բեռը հիմնականում վերցնե

լով ՒՐ '1քա> այնիեչ Տերյանի մոտ այդ բեռը հավասարաչափ բաշխվում է 

տաղաչափության և առանձին բառի վրա, ու բառը դառնում է ավելի 

մանրաքանդակ, ավելի «մշակված»։

Ահա մի օրինակ Իսահակյանի ստեղծագործություններից.

Երազ տեսա — ձեր աան աոաջ 
Զուլա) աղբյուր կըբխեր.

Զենը մեղմիկ, քաղցրակարկաչ, 

Չորս ղին ծուփ — ծուփ ծաղկունք էր:

Ջուր խմելու ղուոըդ եկա, 

Պապակ էի ու ծարափ, 

Ջինչ աղբյուրը, մեկ էլ տեսա, 

Ցամաք կտրաւի քար դաոափ:

Քընից ղարթնա, — սիրտս էր տրտում.

Ա՜խ, էս յա՜ս։ փատ երազ է,—

Ծարավն' ես եմ, աղբյուրը' ղուն.

Սերո. ինձ համար ցամքել է:

Աւշադրութլուն դարձնենք այս բանաստեղծության տաղաչափական — 

հնչական որոշ կողմերի վրա։ Այն գրված է վանկական ոտանավորով, 

թոլլլ զգացվող ցեզուրայով (հմմտ. Թումանյանի հետ)։ Իսահակյանր 

խիստ անտարբեր է հանդի նկատմամբ. եթե առաջին տան առաջին- 

երրորդ, երկրորդ, տան երկրորդ֊չոըրորդ, երրորդ տան առաջին-երրորդ 

սլողերը կապված են համեմատաբար հարուստ հանդերով (առաջ֊կար֊ 

կաչ, ծարավ-գառավ, տրտում - դուն), ապա մյուս տողերի վերջավորու

թյունները միայն հեռավոր կերպով են հանդ հիշեցնում իկըբխեր-ծաղ- 

կոլնք էր, եկա-տեսա, երազ է-ցամքել է)։ Ընդ որում, Իսահակյանին չի 

շփոթեցնում անգամ օժանդակ բայով հանգավորելը (ավելորդ է խոսել 

տողերի վերջում շեշտված ու անշեշտ վանկերի կանոնավոր հաջորդակա- 

նոլթյան մասին)։ Արանք բոլորը երկրորդական են Իսահակյանի բա-
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՜նա ստեղծ ակ ան համակարգում։ Գլխավորը' ասլրումր առավել ուժեղ, 

առավել սուր արտահայտող բառն է: Այղ իմ աստով արժե ուշադրություն 

դարձնել «ցամքել է» բառի վրա. դա բանաստղծության վերջին, վճռա

կան ակորդն է, և ամբողջ քառյակի հես, հնչյունական տեսակետիդ այն 

դրեթե ոչնլով կապված չէ (թերևս միայն օժանդակ բայով). Այդ պատճա

ռով էլ այն հնչում է միանդամայն ինքնուրույն, հատու, ազդեցիկ, իր 

■տրամադրությամբ հետադարձ ազդեցություն դործելով ամբողջ բա

նաստեղծության վրա. Այսպես է իր արտահայտությունը դտնում /՚սա- 

հակյանի զորեղ բանաստեղծական անմիջականությունը։ Նա բառը չի 

«Հղկում», չի «մշակում», մի բան, առանց որի չկա Տերյանի պոեզիան։

Տերյանը չի իւուսափել ղզացմոլնքային մեծ լիցք ունեցող բառերից։ 

^այց այդ բառերը ։իոի։ել են իրենց բնույթը, ձուլվելով Տերյանի պոեղիա- 

յ/1 կոնտեքստին։ Բանաստեղծը մի քանի դեպքերում օգտագործել է «սև» 

մակդիրը իր զուտ-զգացմունքային, փոխաբերական իմաստով։ Տես- 

նենք' ին չոլ ես է հնչում այն հետևյալ տողերում.

Փռված եմ աճա քո գեղեցկության,

•Ոո անքննելի կարողության ղեմ.

Լուսավորիր ս և համրությունն իմ տան, 
Ամթողշ աշխարհը քո ցոլքն է արղեն:

(«Ս սւհ—ցնորք»)

Դարնան օրերի ժըպիտով սիրուն 

Ոսկի հայացքըղ ժպտում է հոգուս.

Լոաավաոված է իմ ս և օրերում 
Անուշ անունլւղ, որպես արշալույս...

■ («Եթե կողմերում հեռու հեռավոր...»)

Հեռավոր մի փարոս 

Կըվաոեմ քո հոգում, 

II և կյանքի ալեկոծ 
Խավարում ու մեգում

(«Դուրսը ցոլը։։։ Է հիմա...»)

Սիրտլւս անուշ խոցեցիր 

Արևավառ քո սրուէ, 

II և օրերըս այրեցիր 
Դեղեցկությամթ ու սիրով:

( «Հայտնություն» )
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((Սև համրություն», ((սև օրեր, ((սև կյանք» — այս բոլոր կապա կցոլ- 

թյուննհրում սև֊ը կարող է արտահայտել միայն ծայրահեղորեն մռայլ 

տրամադրություն, բայց բերված տողերում աՀդ ծանր, ամենազոր 

մռայլությունը, տանջանքը չկա, այն մեղմված է տողերի թեթև հնչումով, 

ամբողջա կան կոնտեքստից եկող հավասարակշռվող պայծառությամբ։ 

Ս ակդիրը այստեղ չի արտահայտում ապրումի անմիջական սրությունը, 

ինչպես Ի ոահակյանի մոտ: Այն ավելի շատ հանդես է գալիս իբրև 

նկարագրվող պահի ետևում մնացած ապրումի խորհրդանիշ: Առաջին 

բանաստեղծության մասին ( «Մ ահ - ցնորք») պիտ ի ասել հետևյալը: Սրա 

մթնոլորտը այնքան անիրական է, այնքան համակված խորհրդանշակա

նությամբ (Ամբողջ աշխարհը քո (այսինքն' մահ֊ցնորքի) ցոչքն է ար

դեն...), որ բանաստեղծության մեջ հիշված բոլոր իրական երևույթներն 

ու նրանց հատկանիշները ընկալվում են անիրական, խորհրդանշական 

կողմ ով:

Ե'Լ> lU‘Viապես, բնության անմիջական արտացոլումը Տերյանի 

բանաստեղծություններում բացակայում է: Եթե Իսահակյանի մոտ չկա 

բնության օբյեկտիվ, հստակ եզրագծված պատկերը, ապա կա նրա 

անմիջական արձագանքը քնարական հերոսի զգացմունքների մեջ։ Նրա 

ապրումները միշտ մտածել են տալիս կոնկրետ բնանկարի և կոնկրետ 

պահի մասին։ Տերյանի մոտ չկա այս կոնկրետությունը, այս անմիջակսւ֊ 

նոլթյունր։ Նրա բանաստեղծություններում սփռված բնապատկերները 

անցած տպավորությունների ընդհանրացած վերհուշ են, զուրկ նյութս։֊ 

կան լիարժեքությունից։ Կարևորը տրամադրոլթյունն է, որի ակունքները 

միայն ու միայն բանաստեղծի հոգում են։ Բնապատկերը այգ տբամա֊ 

ղրրության երկրորդական տարրն է։ Ահա մի բնապատկեր «Դաշտերում» 

բանաստեղծությունից.

■ Լուռ նստում եմ աւս[ի մոտ,
Անուշ հեքիաթ եմ լսում, 

երեկո և աոավոտ 

Խաղաղ սրտով երազում:

Գիշերն իր ծովն է փոում, 
Արշալույսն' իր ծիրանին, 

եվ իմ հողում, և հեռվում, 

Քո ցնորքն է անմարմին:
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Այստևղ, իհարկե, Հատ ավելի կարևոր են «երաղելն» .ու «ցնորքը»։ 

«Առուն», «գիժերը», «արշալույսը» ակնհայտորեն ֆոն են միայն ապ

րումների համար, և եթե դրանք դիտենք իբրև բնանկարի տարրեր, վե

րացական են ու անորոշ։ Համեմատության համար այս անդամ դիմենք 

Միոաք Մեծարենցի ստեղծագործությանը, մի բանաստեղծի, որը Տեր

յանի մամտնակակիցն էր, ստեղծադործական ճակատագրով բավական 

նման վերջինիս: Նրանց մոտեցնում էր նաև հետաքրքրոլթյոլնր ժամա

նակակից դրական հոսանքների նկատմամբ:

Համեմատության համար վերցնենք ոչ թե Մեծարենցի բնանկարա

յին դործերից, այլ հայտնի «Մեղուները»:

Տենշասւներըս, տարագնացիկ մեղուներ, 

ոսկի երիզ մը թանալով 

ու զանակներ անձրևելեն

Թըոան, գացին, երամ երամ, 

անցան, գացին գար ուղի են. 
Կիսաթափանց մըշուշներոԼ ապրշում քողքը պատոելեն 

և հածելեն մեշն արևին ոսկեծաղիկ մառախուղին:

Մեծարենցը իր տենչանքները համեմատում է «տարագնացիկ մե

ղուների» հետ, և համեմատության այս նյութական կողմը հետևողակա

նորեն ղարգացվում է (այս իմաստով Մեծարենցը հիշեցնում է միջնադա

րի ժողովրդական երդերը)^: Նշվում են մեղուների թռիչքի կոնկրետ 

մանրամասներ (ոսկի երիդ մը բանալով ու դանակներ անձրևելեն և 

այլն): Այ՛՛ ամենի շն որհիվ բառը նյութական կշիո է ստանում։ Իհարկե, 

Մեծարենյյի բառի նյութականությունը բավական յուրահատուկ է, 

այս ու եղ ղերակշռում է Լույսթ/ իրական է ի/իա լույսը։ Իերված տողերում 

ոլշա ղրոլթյուն են ղրավում ((Ոսկի երիզ», «ղանս/կներ» (ոս'ւե լՒոշՒ)’ 

«կիսաթափանց մշուշներու ապրշում քողքը», «արևին ոսկեծաղիկ մառա

խուղ» բառակապակցությունները: Դրանց բոլորի հիմքում ընկած է

10 Մեծարենցի գործերում Ծ Հո ղեր ան ական ամենանուրբ, անորսալի պահերն ան

՛դամ մի տեսակ աոարկայանում, ձեոր են րերում շոշափելի նյութական հատկանիշներ։ 

Երր, օրինակ, բանաստեղծն ասում Լ. «ծաղիկ անուրջ», ({բողբոջ տենչեր», «կույս ու 

ծաղիկ երազներ» կամ «հոգիներու շուշան համբույր», ապա ղրանով նա ոչ թե սոսկ 

համեմատում է հոգեվիճակները ծաղկի կամ ր "գրոշ ի հետ, այլ դարձնում է տեսանելի, 

իրական և մոտ» (Խ|* Ջրթաշյան, Միսար Մեծարենց, Եբեան, 1977,/,ջ 172)։
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արևի լույսի պատկերման ձգտումը (նույնիսկ «կիսաթափանց մշուշներ 

րը» հիշեցնում են ամառվա շոգի ժամանակ օդի յուրահատուկ պղտորոլ֊ 

թյունը)։ Մեծարենցի բասի համար շատ կարևոր է նրա պատկերած օր֊ 

յեկտի լույսի և գույնի արտացոլումը։ Եթե նույն «ոսկի)) մակդիրը Տեր֊ 

յանի մոտ չի ընդգծվում, չի ընկալվում իբրև իրական, նյութական լոլյ֊ 

սի կամ գույնի արտացոլում, ապա Մեծարենցի մոտ այն առաջին հերթին 

իրական լույս է ու գույն։

Կարդանք Տերյանի հետ ևյալ տողերը.

Այսօր նորից պարտիզան*

Շրջում էի և հիշում 

Քեզ արթմնի երազում, 

Օսկի, ոսկի մշուշու՜մ...

Ղու քո հեաււ-հեոավոր 

Անհայտ երկրռւմ արդյոք ինձ 

Մտաբերու՞մ ես այսօր 

Այն ոսկեղեն աշխարհից: —

«Ոսկի, ոսկի մշուշում)) պատկերը չի զարդարվում իբրև նյութական 

արժեք ունեցող, կոնկրետ լուսավորություն արտացոլող պատկեր, 

դժվար է անդամ ասել, թե այդ մշուշը ամառվա մշո՞ւշն է, թե՞ բանաս֊ 

տեղծի հուշերի մշուշը: «Ոսկի»֊ն թվում է դարձյալ ապրումի խորհրդա

նիշ, ԲաձՁ ոձ ոեալ հատկանիշ։ Մանավանդ որ հաջորդ քառյակում կա՜ 

«ոսկեղեն աշխարհ)) կապակցությունը, որտեղ արդեն ակնհայտորեն

«ոսկեղենը» 

բնորոշում է։

Չարենցի 

եերից մեկր

լույսի ու գույնի հհտ կապ չունի, այլ խորհրդանշական

3
դեղարվե սսւական մտածողության առանձնահատկություն֊ 

նրա յուրահատ ռ..կ « անմիասն ա կան ությունն)) է: Բա֊

նաստեղծի ստեղծագործական ժառանդության մեջ կաբելի է նշել տերյա֊ 

նական և սիմվոլիստական, սա յաթ ֊նովյան, մայակովսկիական և ույը 

շերտեր, ընդ որում, դրեթե բոլոր շերտերը նշանավորված են մնայուն,. 

կատարյալ ստեղծագործություններով։ Այսպես ընդդծվածորեն նա

խորդների փորձին դիմելը յուըահատուկ կոնցեպցիա էր Չարենցի հա

մար: Նա փորձում էր կարծես թե ի մի բերել դասական բանաստեղծու

թյան փորձը։ Չարենցը մի կողմից ձդտում էր դեպի բանաստեղծական 

հայացքի այն լայնությունը, որը հատուկ էր Թուման յանին, մյուս կող֊
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մից, նրւս բանաստեղծական խառնվածքը և նրա ժամանակը չափազանզ 

անհանգիստ էին և սուր բեկումներով հարուստ՛ Բ՛ումանյանի կամ Պուշ֊ 

կին ի լայնահուն միասնությանը հասնելու համար։ Պոեզիայի զարգաց

ման տվյալ շրջանը նման խաղաղ էպիկական խաղաղության չէր 

տրւսմա դրում. դա կրքոտ, երբեմն ներվային որոնու մների շրջան էր:

Դիմելով նախ որ զ բանաստեղծների փորձին, Չարենցը սրում, ծայ

րահեղության էր հասցնում այդ փորձի այս կամ այն էական դիծր, ղրան 

հաղորդում ներքին անհան դսա ութ յունէ

թարենցի վաղ շրջանք կարելի է անվանել, որոշակի պայմանակա

նությամբ և վերապահումներով, իհարկե, տերյանական կամ տերյանա- 

կան — սիմվոլիստական շրջան: ((երեք երդ տխրադալուկ աղջկան)), «ձրո 

^Ր^Ւր») «Տեսիլամ ամ եր», ((Ծիածանք)) շարքերում պարզորեն զգացվում 

է Տ եր յանի աշխարհք: Բայց դա սովորական ազդեցություն չէ. Տերյանի 

մՒԸ" 9 Ո1Լ Չարենցը արտահայտում է իրեն, իսկապես իրենք: Փորձենք այս 
ապացուցել բառի քննությամբ: «Տեսիլաժամեր» շարքի առաջին բա

նաստեղծությունը, թվում է, քիշ է տարբերվում Տ եր յանի նույն 

տրամադրությունն տքա ահ այտ ող բանաստեղծություններից, բայց պատ֊ 

■կերն ամբողջությամբ, առանձին բառք, ավելի աննյութական է, ավելի 

վերացա կան ։ .

Կրակներ, փահեր: Անցնում են նրանք, 

Կանչում են նրանք, ակնարկում են ինձ: 
Կանգնում են թարթող կրակների տակ, 

Ներկած աչքերով կանչում են նորից:

Մթնոլորտն այնպիսին է, որ ((կրակներր, ջահերք)) մնում են առկայ֊ 

ծ ող, անմարմին գաղափարներ: Առավել ևս խորհրդավոր ու մշուշապատ է 

անմարմին են ((նրանք)): Բանաստեղծության կոնտեքստը հնարավորու֊ 

Ըյոլն մ՛ տալիս ճշգրտորեն պտրղելոլ,թե ովքեր են ((նրանք)): Հետևա֊ 

րւսք, ((նրանց)) վերադրվող հատկանիշներն էլ մնում են խորհրդանշա

կան վերացականության մակարդակին:

Տարենցի ծտերյանական)) բանաստեղծություններում կա և մի ուրիշ 

տ եղաշարժ ։ Տ եր յանի մեղմ աւխրությունր, բն անկարի աշնանային դորշու֊ 

Pinլ^i9 Չարենցի մոտ խտանում են, հասնում մռայլության։ Ահա ((Երեք 

երդ տխրադալուկ աղջկան)) շարքի առաջին բանաստեղծությունը' ((ճամ- 

փին...)) .վերնա գրով: Դա աշնանային բնանկար է, և Ծ օրն էր մարում հի֊ 
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վան դո տ ու մեղմ վհատ» տողը անմիջա պես ծնում է տերյանական 

ասոցիացիան՜եր։ Բայց ահա քառյակն ամբողջությամբ.

ՕՐՈՐւէեյուէ կառքն էր վազում սրընթաց, 

Դաշտի միջին, ճանապարհով ցեխապատ: 
Թոնն էր մաղում միապաղաղ, ցուրտ ու թաց: 
Օրն էր մարաւք հիվանդոտ ու մեղմ — վհատ:

Այս բնանկարը իր աշնանային մռայլության մեջ բավական կոնկրետ 

է։ «Ցեխապատ ճանապարհը» տեսարանին առարկայական որոշակիու

թյուն է հաղորդում (Տ եր յանի մոտ արդեն նման որոշակիությոլն դժվար 

է պատկերացնեի: Այնուհետև, կառքի վազքը բնոլթադրված է բավական 

կոնկրետ մի մակդիրով «օրորվելով», որ «ցեխապատ ճանապարհի» ֆո

նի ։1Բտ ա։1^ւՒ հստակ է դառն ում ։ «Թ՛ոն» բառը իր որոշակի բարբառա֊ 

յին դունավորումներով լրացնում է պատկերը: Վառյակի վերջին, տեր֊ 

յանական տողը արդեն ընկալվում է այս մռայլ—նյութական ֆոնի վրա:

Չարենցի այս բանաստեղծության կապակցությամբ արդեն անհրա

ժեշտ է կանդ առնել հետևյալի վրա: Բանաստեղծական պատկերի դունա- 

լուսային հադեցվածությունը առանձնահատուկ նշանակություն ունի 

այնպիսի բանաստեղծների համար, ինչպիսիք են Մեծարենցը, Տերյա- 

նր, Չարենցը: Բ* ում ան յանի և Պ ուշկինի համար [ույսը և դույնը երբեք 

առաջ չեն մղվում ի հաշիվ պատկերի հարմոնիկ ամբողջության: Դ՛րանք 

այդ ամբողջության մի տարրն են միայն։ Այնինչ վերը հիշված բանաս

տեղծների դործերում լույսը և դույնը մղվում են առաջին սլլան, դառնում 

տրամադրության կրողներ: Եվ պատ ահա կան չէ, որ Չարենցի այս աշնա

նային բնանկարը ընդգծվածորեն մ իա դույն է, գորշ* Ռ^Ւշ բանաս

տեղծություններում մենք տեսնելու ենք ընդդծվածորեն պայծառ դույներ:

Վերադառնանք «Տեսիլաժամ երին»: Այս շարքի երկրորդ բանաս

տեղծությունը' «Ես նստում էի անմարդ բուլվարում», նույնպես աշնա

նային բնանկար է, բայց արդեն «դունավոր»: Այս բնանկարի էական 

տարրերն են «աշնան արևը», «երկնքի հեռուն», «պարզ, աստղազարդ 

գիշերը»: Չ այց հենց այստեղ լույսն ու դույնը հակում են հանդես բերում 

բնանկարը անիրական, աննյութական դարձնելու: Ինքը' լույսը, նոսր է, 

դույնը' վերացական:

Ես նստում էի անմարդ ըույվարում'

Աշնան արևի համըույրին զերի$
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Խմում էր հայիս երկնքի հեոուն, 

Լսում էր հոգիս երգ,։ գանգերի:

Այս քառյակում արդեն չկա մ[ւ բան, որ մարմին տար «անմարդ 

բուլվարին», րնդհա կա ռակը, քնարական հերոսի հայացքը ուղղված է 

դեպի վերև, որտեղ ոչինչ իրական — մարմնական չկա' «խմում էր հողիս 

^բփ՚բի հեռան...»։ Մեծարենցի մոտ արևի լույսը ղգացվում է գրեթե իր 

ֆիզիկական, երկրային ամբողջ ումով։ Սայց այստեղ «երկնքի հեռուն» 

կլանում է ամեն /։նչ։ Աասջ ւսնցնելով, դիտենք, որ վերջին քառյակում 

հիշատակվող բոցք' «Կվ երբ երեկոն մեռնում էր բոցում», բանաստեղծու

թյան ամբողջական ենթաւոեքսւոում ընկալվում է իբրև լույսի վերացա

կան բնութագիր, առանց ջերմության ու կենդանության, ինչ իսկապես 

զալիս է Տերյանից։

■ 1'անաււաեղծության երկրորդ քառատողում դարձյալ երևում է «եր֊ 

հԸ^բի հեռուն», բայց այս անգամ արդեն ավելի բնորոշ կոնտեքստում.

Ու. անթարթ. անթարթ նայում էի ես 

Անսահման, անծիր երկնքի հեոուն: 
Ոլ թաց աչքերով տեսնում էի քեզ— 

Հավիտենության կապույտ դաշտերում:

II .լ։։ քառյակում հանգես է գալիս մի պատկեր, որն իր բնույթով շատ 

բնորոշ է վաղ Ջարենցին' «հավիտենության կապույտ դաշտերում»։ Սա 

սոսկ երկինքը ւղատկհրող ՛փոխաբերություն չէ։ Սա ամբողջ պատկերը, 

ամբււղջ բանաստեղծությունը աեղափոիւոլմ է անիրական անուրջների 

աշիւարհը, այդ աշխարհը իր մեջ է առնում ամեն մարմնավոր իրական 

բան։ Ոնորոշ է, որ ալս քառյակում «երկնքի հեռուն» ուղեկցվում է «ան

սահման, անձիր» մակդիրներով։ Ւր անրջայնոլթյամբ, պատկերի, բառի 

աննյոլթական ութ ւամբ Չարենցը դհրագանցոլմ է Տերյանին։

Ուշադրություն դարձնենք և դույնին' «հավիտենության կապույտ 

դաշւոերում...»։ Այսւոեղ այն դեռ կապ ունի երկնքի իրական գույնի Հետ, 

ինչպես և վերջին քառյակում' «Կապույտ ջրերի հեռու ղնդոցում» — 

ջրերի իրական գույնի հետ։ Սայց ակնհայտ է, որ թարենցի նպատակը 

ամենևին էլ իրական առարկայի գույնը նկարագրելը չէ առարկայի 

ամբողջական պատկերը ստեղծ հլու համար։ Այդ դույնը դառնում է իր 

երագանքի, անուրջների, անրջական հեռուների խորհրդանիշ։ Կապույտը 

Ջարենցի սիրած գույներից էր, եթե ոչ ամենասիրածը, և դրան դեռ
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կհանդիպենք ամենաուշ շրջանի դործերում ։ Բայց դույնի խորհրդանշա֊ 

կան, հետդհեաե ավելի անիրական—վերացական րմրռնումր բացա֊ 

հա յա որեն հանդես է դալիս ({Ծիածան» շարքում։ Խորհրդանշական — 

խորհրդապաշտ ական հակումներդ որոնք Տերյանի մոտ առանձին 

բռնկումներ կին, Չ արենցի մոտ ավարտուն արտահայտություն են ստա֊ 

նում։ Չարենցի խորհրդանշական ծիածանի յուրաքանչյուր դույն նշում է 

մի տրամադրություն, մի ապրում։ Այս 2աբքի ԴՈԲ^^ՐԲ ողողված են 

պայծառ, բայց անկյանք մի լույսով:

ևաչը վանքի, Lrqp զանգի—կապույտում վերջին.
— թարթիր, զարթիԴ, կապու՜յտ աղջիկ, ու նայի՜ր խաչին...

Նա ոսկի է, երկինք նետած մի կտոր ոսկի, 
Նա մի երազ, ոսկի միրաժ արթնացած |սոսքի:

Գույներլւ' կաւդույտն ու դեղինը, կարծես թե դոյություն ունեն իրենք 

իրենց, առանց այն իրական միջավա (րի, որի հատկանիշն են կազմում 

նրանք։ Բերված քառյակում ոսկին ներկայացնում է 1սաեԸ (ինչպես 
առաջին քառյակում' արևը): Չնայած ասվում է ((խաշը վանքի», չկա 

որևէ մանրամասն, որ կենդանացնի, մարմին հաղորդի վանքի ամբողջա

կան պատկերին—դա մնում է մարմրուն մի ուրվադիծ։ Խաչն ինքը ըն- 

կա1_վում է իբրև դունային մի բիծ, մանավանդ որ վերջին տողում խոս

վում է երազի ու միրաժի մասին։ Այսինքն, այստեղ էական են ոչ թե 

վանքն ու ի։աչը, այլ խաշի ոսկեդոլյնը։ Այս կոնտեքստում բնորոշ է և 

«կապույտի» դործածությոլնը; Դա երկնքի դույնն է (ամբողջ բանաս

տեղծությունը արևածադի նկարս։դրությոլնն է)։ Բայց աչ մի տեղ շի աս

վում «կապ ույս։ երկինք», այլ խոսվում է միայն կապույտի մասին: Ւսկ 

այնտեղ, որտեղ կապույտը դործածվում է իբրև մակդիր' «կապոլյտ աղ

ջիկ», այն չալիաղանց վերացական է, չափազանց փոխաբերական ռեալ 

պատկեր ստեղծելու համար:

Բանաստեղծության մեջ արևը նույնպես ընկալվում է իբրև ան

մարմին, սառը դույն,

Կապույտի մեջ, կապույտի մեջ — արևի ոսկին:
— Քնի՜ր, քնի՜ր, կապույտ աղջիկ, չզարթնես ծեղին:

«Արևի ոսկին», ոսկին այսւոեղ ուժեղացնում է դունային սառնու

թյան այն ղդացումը, որ թելադրվում է մյուս տողերից: «Ռսկին» ենթա-
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2աՐք1' նույնիսկ այն բանաստեղծություններում, որտեղ խոսվում է հրի, 

հրդեհի մլաւին, արեր մնում է անկենդան ղունային մի խորհրդանիշ.

Հրոտ, հրաշեկ ոսկին արևի' 

Հրդեհված հոգու հովն է երևի...

Հուր հովը հոգու' հրդեհված հիմա — 

Լեռնային վանքի խաշերի վրա:

Հրոտ, հրաշն//, հուր, հրդեհված — այս բոլոր բառերը ընկալվում են 

միայն որւդես փոխաբերություններ դոլնային ինչ֊ինչ երանդներ րնգգր- 

ծե/ոլ համար /հ֊երի և դրանուԼ սկսւ/ող բառերի առատությունը, «հուր հո- 

‘Լ/՝ հոգու» կաւդակցոլթյունր ընթերցողի ուշադրությունը վերջնականս)֊ 

ւդես շեղաւ)՝ են կրակի ու ջերմության ընկալումից): «Ծիածան» շարքում 

«արև» բառի բա/անդակութ յան առանձնահատկությունը ընդգծելու հա

մար գիւտ՛ենք թարենցի մի ոլՐՒ2 2ա'ԾբՒ' «Ութնյակներ արհին».

Աղջկա կոնքերի նման 

Երադուն, կիզուն ու հասուն' 

Վայլվում է արևի ծնծղան 

Աշխարհի անհուն երազում: 

Դաշտերից նժույգներն են վազում, 

Վրնջում են կրքոտ ու ւ|աո,— 

Աղջիկները շար խոսք են ասում— 

Ու խնդում է արևը խելառ....

«Արևն» աւստեղ աւէելի հարուստ բովանդակություն ոլնիւ Դա ոչ 

միայն դույն է ու լույս, դա ջերմություն է, շող: Այսինքն, այն աւԼ/ւլի իրա- 

կսւն է, «բնական»: «Արևի ծնծղան աղջկա կոնքերի նման» հւսմեմաաու- 

թյան մեջ եր/լու ե գրերը փոխադարձաբար հարստացնում են միմյանց 

իրար հաղորդելու/ կ ենդան ու թյուն ու ջերմ ությոլնլ «Արևի ծնծղա» լիոխա- 

բերոլթյան շնորհիւ/ ընդգծվում է նաև ղոլյեր, հնչյունային ասոցիսւցիա- 

ն/ւրր էդետք կ ավելի ինտենսիվացնեն գույնը ,և ջերմ ությունըւ Նժույգնե

րին ւ/երաբերող երկտողը մի կողմից ուժեղացնում է հնչոլնային 

ասոցիացիաները, մ լուս կողմից լրացնում մարմնեղեն, նյութական 

իմաստ ունեցող բառային այն կոնտեքստը, որը սկսւէոլմ էր առաջին տո

ղով: Հենց այլ/ կոնտեքստի շնորհիւ/ է «հարստանում)) «արևի» բու/անդա- 

կությոլնր։ P այց ինչւդես այս ութն յակում, այնւղես էլ ամբողջ շարքում

144



«արևը» իր շոգով ու լույսով խածիում է ամեն ինչ, բովան դա կութ յան հա֊ 

վասարակշռություն դարձյալ չկա, Արևն ավելի ռեալ է, լուսավոր ու շոգ, 

Բաձ& ամբողջ տիեզերքում միայն արևն է' իրեն լոացնող աղջիկների ու 

նժույգների հետ։ Չարենցր ծայրահեղության վերջին կետին է հասցնում 

ընկալման այս պահը ևս։ Համեմատության համար դիմենք դարձյալ 

Միսաք Մեծարենցին,

Շողա՜, շողա , բարի՜ արև, հիվանդ եմ...

Ասվեց, որ լույսն ու դույնը մեծարենցյան ւղատկերում ու բառում էլ 

շատ մ ես նշանակություն ունեն, բայց, ինչպես բերված տողում, դրանք 

հավասարակշռված են քնարական հերոսի ամբողջ ներքին աշխարհով, 

ՐՈԼ"Ր հույզերով: Այս տողում ((արևը)) ոչ թե դույն է, լույսի կամ կրակի 

աԳԲձոլԲ > ^ միայն տյդ, այլ արևը իր ռեալ գոյությամբ, որը լույս և տա֊ 

բություՍ է առաքում մարդկանց? Արևի այն հատկանիշները, որոնցից 

ամեն մեկը նշում է Չարենցր, այստեղ հանդես են դալիս մի անտար

րալուծելի ամբողջությամբ:

Այս հատկանիշներով Չարենցի բառի ու պատկերի առանձնահատ

կությունները չեն սպառվում: Վերը հիշատակված ստեղծագործություն

ներին զուգահեռ նա գրում է այնպիսի գործեր, որոնց մեջ բառը ձգտում է 

բովանդակության համակողմանիության, առարկայի պատկերի և նրա՛ 

նկատմամբ մարդկային վերաբերմունքի հավասարակշիռ արտահայտու

թյան։ Բերենք նրա հռչակավոր բանաստեղծության' ((Ես իմ անուշ Հա֊ 

յաստանի))-ի երկրորդ քառատողը.

Սիրում եմ մեր երկինքը մուգ, ջրերը ջինջ, լիհը լուսե, 

Արևն ամոան ու ձմեռվա վիշապաձայն թուքը վսեմ, 
Մթնում կորած խրնիթների անհյուրընկալ պատերը սև 

Ու հնամյա քաղաքների հազարամյա քարն եմ սիրում:

Հայկական բնանկարի տարրերից ամեն մեկը այստեղ տրված է իր 

իրական—առարկայական որևէ հատկանիշով, որոնցից միայն մի մասի 

մեջ զուտ—զգացմունքային տարրը գերակշռում է (լիճը լուսե, բոլքը 

վսեմ ): «Երկինքը մուգ)), «ջրերը ջինջ)), «արևն ամռան», «ձմեռվա վիշա

պաձայն բուքը», մանավանդ այս գրեթե տեսանելի, հանգամանալից 

պատկերը' «մթնում կորած խրճիթների անհյուրընկալ պատերը սև» — 

այս բոլոր պատ կեր—բառակապակցություններում բառի գլխավոր 

խնդիրը առարկան իր նյութական որոշակիությամբ ցւռցագրելն է։ Ամ֊
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րողշ բանաստեղծության և առանձին քառյակի կոնտեքստը այս բոլոր 

բառերին տալիս են ղդացմունքային դունավորում, բոլորովին չպակա

սեցնելով նրանց բովանդակության առարկայականությունը: Այս միտու

մի տարբեր արտահայտություններին հանդիպում ենք նաև ((Դանթեական 

առասպել», «Ամբոխն երբ խելագարված», «Խմբապետ Շավարշը» պոեմ

ներում, \տ արբեր բանաստեղծություններում: Սայց այո միտ ումր երբեք 

չի հանգեցնում բառի ու պատկերի բովանդակության այն անսասան 

ներդաշնակությանը, որին հան դի սլում ենք հայրեններում կամ Գու

ման յան ի ստեզծադոբծության մեջ: թարենցին միշտ հատուկ է ձդտումբ 

դեպի ամենավտռը, ամ ենաում եզր, ծայրահեղը — նրա աշխարհընկալումբ 

այդպիսին է: Արդեն բերված քառյակում այն երկու մակդիրներբ, որ 

առանձնացրինք մյուսներից (լուսե, վսեմ), ակնարկում են Չարենցի պո֊ 

ետի կայի ույդ հատկանիշբ: Չայց բանաստեղծության ամբողջության մեջ 

կա մ եկ֊ երկու ավելի նշանակալից մանրամասն, որոնք Չարենցի 

աշխարհքն կալման այս առտնձնահատկությունբ ցուցադրում են բավա

կան հստակ: Խոսքս «արյուն» բառով կազմված բարդ բառերի մասին է 

առաջին և երկրորդ քառատողերում:

...Ար նա ն մ ա ն ծաղիկների ու վարդերի թույրը վաոման, 

Ոլ նաիրյան ածիկների հեզաճկուն պարն եմ սիրում:

...Ինչքան էլ սուր սիրտս խոցեն արյուն աք ա մ վերքերը մեր 

էլի ես որը ու ա ր ն ա վա ո իմ Հայաստան—յարն եմ սիրում:

Սրանք իհարկե, պատահական կամ երկրորդական մակդիրներ չեն ոչ 

յոյս բանաստեղծության, ոչ էլ Չարենցի ստեղծադործության համար 

ընդհանրապես։ թնկալում ի ու ղդացմունքի այն ծայրահեղ սրություն բ, 

որն արտահայտում են այս մակդիրներբ, բնորոշ են Չարենցի շատ ու 

շատ դործերի և, առաջին հերթին, հիշածս պոեմներին: Զննվող բանաս

տեղծության մեջ բնդդծված մակդիրներբ իրենց կնիքն են դնում ամբողջ 

կոնտեքստի վրա, նրան հաղորդում դարձյալ այն նույն լարվածությունն 

ու անհանգստությունը, սրի մասին արդեն խոսել ենք: Իհարկե, մ/: այն 

այս մ ա կդիրն եր ր չեն, որ բ ան ա ս տ ե ղծ ութ յ ան բ հաղս բդում են զգացմուն

քի ծայրահեղ սրված ութ յուն' «Հայաստան — յար» արտահայտությունը 

(որի արմատներր դնում են մինչև «կս/պուտաչյսւ հայրենիքը») նույն֊ 

ս{/ւս/1 Դ^Ի է /սաղում: Չարենցբ դիմում է Հայրենիք—սիրածի զուգսս ե֊ 

ռին' շիկացածության վերջին սահմանին հասած իր ղդացմունքներբ ար-
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տա՚ւայտելու ՛Համար։ Եվ զգացմունքի ու ապրումի այո ուժգնությունը իր՛ 

ո!ոբան է առնում ամբողջ բանաստեղծությունը, նրա բոլոր տարրերը՝ 

բառի բո վան դա կութ յանր հաղորդելսվ մի բոլորովին ուրույն, « լարենց֊ 

յան» երանդ:

((Դանթեական առասւդելում» նյութն ինքը կարծես թելադրում է 

առարկայական — հոաակ պատկերներ: Նկարս/դրվում է զինվորների երթր 

պատերազմի ճանապարհներով, ե ամբողջ ուշադրութիւնը կենտրո

նացած է բնապատկերների ու կոտորածի սարսափների նկարագրության 

լ1քա։ թաձ& արդեն այն, որ գրեթե պատանի բանաստեղծն ստիպված է 
պատմել անմ արդկային սպանդի մռայլագույն տեսարանների մա՛սին ր 

Չարենցի պատկերներին հաղորդում է յուրահատուկ երանգ նյոլթակա֊ 

նությունն այստեղ հասցված է նատուրալիզմի: ՛Չառի բովանդակությունը 

տատանվում է ա 1Ղ ծայրահեղ նյութականության և այն ծայրահեղ 

խորհրդանշականության միջև, որի մասին խոսվեց «Ծիածանի» բանաս֊ 

տեղծություններր վերլուծելիս:

«Խմբապետ Շավարշը» հայ նոր պոեզիայում այն՛ սակավաթիվ պո

եմներից է, որ ամբողջովին նվիրված է մեկ դեպքի նկարագրությանը' 

սյուժեի հետ ևողական ու հանգամանալից մշա կում ով, դեպքերի սրընթաց 

զարգացմամբ: Քնարական շեղումն եր այս պոեմում չկան, և այղ իմաս

տով այն մաքուր էպիկական ստեղծագործություն է: Այս հանգամանքն 

արդեն թելա դրում է պատկերի ու բառի բովանդակության բնույթը պոե

մում: Այս վերջինը ձգտում է կոնկրետության, նյութականության, հստա

կության: Վերցնենք հենց առաջին քառատողը:

Փողոցում լռություն Էր ու թանձր խավար, 

Աոավոաբ մոտ էր, բայց ղեո չէր բացվում — 

հսկ հւուրանոցում խմբասլետ Շավարշը 

Խմում էր, խմում էր ու մուժով լցվում:

Այստեղ յուրաքանչյուր բառ նշանակում է մի որոշակի, կոնկրետ 

առարկա կամ գործողություն, մի իրական հատկանիշ: Փ ոխաբերություն- 

ները կամ չեն գիտակցվում իբբե այդպիսիք (թանձր խավարի, կամ 

միանգամայն օբյեկտիվորեն արտահայտում են տվյալ պահը, հոգեվի

ճակը (մուժով էր լցվում), այլ հարց է, որ «մուժը» Չարենցի գործերում 

շատ տարածված է և այդ իսկ պատճառով առանձնահատուկ իմաստ է 

ստ անում: Չ այց այդ մասին քիչ հետո:

Հերոսի անուղղակի խոսքը ներկայացնելիս' Չարենցը լայնորեն
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օդտադոըծում է ժողովրդական բառ ու բանը, դարձվածքները' դրանով 

/ակ պոեմ բերելով ժողովրդական խոսք/։ ողին, նրա առարկայական ու֊ 

/ձյունը, օրյեկտիվոլթյունը։ Ահա թե ինչպես է Շավարշը հիշում իր 

«աշիրաթի» անցումը Արադածի մոտի դյուզերով'

Անցնում են գյուղերից: Աոշևից— տավարը'

21Ա|կւսկան, թուրքական գյուղերից քշած:
‘Լյուղերում— ը նկել է քլ ա ւ[ա ր ո.
Լ ա շ ա’ կ է ր է ղ գյուղերի գլխին քաշած...

թնդդծված բարբառային բառերն ու արտահայտությունները որո

շում են այ» տողերի կոլորիտը, և Շավարշի /սոսքի բոլոր հատվածներում 

ի հետաքրքրական I;, որ այդ /սոսքը դրեթե միշտ անուղղակի է, բացի մեկ- 
երկու ուղղակի ռեպլիկից) հմտորեն օդտադործված են այդպիսի բառեր 

ու ա րտահ ա յա ությոլննեը։

/՛այց թարենցի /սոսքն ամբողջությամբ ձեռք չի բերում ժո

ղովրդական բալլ ու. բանի այն որակը, որ հատուկ է, ասենք, Ռոլմանյա֊ 

նին։ Ընդհակառակը, հեղինակային ձայնն իր ոճով, իր բարձր « դրքայնոլ֊ 

թյաՈբ» հակա դրվում է Շավարշի խոսքին, և այս եբևոււթը այն մի

ջոցներից մեկ՚հ է, որ Չարենցի բառին հաղորդում է առանձնահատուկ 

որակ;

Համեմատենք հենց թեկուզ բերված երկու հատվածները։ Առաջինին 

որոշակի երանդ է հաղորդում «մուժ» ընդդծված դրքային — նրբադեղ բա- 

ռր, երկրորդին բարբառային—խոսակցական արտահայտությունները: 

Մեկը մյուսի ֆոնի վրա սրվում է, րնդդծվոլմ բառի բովանդակությունը, 

ինչպիսին էլ այն լինի, ձեռք է բերում յուրահատուկ ցայտունություն, 

ինտենսիվություն ։

թնդ որում, այս հակադրությունը կարելի է նկատել ոչ միայն իրա

րից հեռու հատվածներում։ Պոեմում պատմող հեղինակ/։ ձայնը ան- 

նկս։ տելի ո բեն հյուսվում է Շ ավարշի ներքին ձայնին, և բարբառի ու 

դրքային լեզվի հակադրությունը զդացվոսք է խոսքի միևնույն հատ

վածում.

1’ր հետ է աշիրաթը: — Շավարշը նիշեց.
Ուղեղում ըացվեց լայնանիստ —
Ա]սւղյագը... գուման... անաստղ գիշեր...

Լայնանիստ խիստ դրքային ղոլնավորում ունեցող բառը դրված է 

«դուման» բարբասա ւին բառի ե Արադածի անվան բարբառային ձևի կող֊ 

ԲՒն։
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Չարենցի այս պոեմում մ [1 երևույթ ևս նպաստում է բառի բովանդա֊ 
կութ յան արտակարգ սրվածոլթյանը • Պատումի ընթացքում, առանձին 

'[իմակներ պատկերելիս թաբենցը կամ կրկնում է բառերը, կամ էլ կողք֊ 

^{"ՂՔՒ ղնում իմաստով իրար մոտ բառեր։ Արդեն բերված սկզբի քառա

տողում՝

... խմբապետ Շավարշը

1։ւ մ ո ւ մ է ր , խ մ ո լ մ ու մուժով լցվում:

Ուրիշ օրինակն եր՝

... Շավարշի տղերքը գիշերը

’Լսուել էին գյուղը մի ծերից ու հիմա 
Զորս կողմից խուժեցին նրանք ներս' 

Փոելով իրենց շուրջը ա'հ, մ ա՜հ, մ ա՜հ:

... Խփում էր մի ոտքը հողին, վրնջում էր,
Աչքերից թափում էր բ ո ց, շ ա ն թ, ադամանդ, ծ ո ւ խ: — 

Շավարշը լսում էր ձիու վրնջյունը

Եվ ո լոշում էր կուրծքը, ո լ ո շ ո ւ մ, ո ւ ո շ ո ւ մ,

ո ւ ո շ ո ւ մ...

...Հետո հիշում է Շավարշը մի դարհուրհելի հիշ, 

Հետո մ շ ո՜ւ շ, մ շ ո՜ւ շ, մ շ ո՜ւ շ...

Այս կրկնությունների ('կամ իմաստով իրար մոտ բառերի կու

տակման) շնորհիվ բառերի բովանդակությունը հասնում է այնպիսի 

սրության, որից ա/ն կողմ առարկայական բովանդակությունը անհե

տանում է ղդացմոլնքային բովանդակության մեջ։ Ընդգծված բառերը, 

գտնվելով այդ սահմանադծում, սրում են նաև իրենց շրջապատող կոն֊ 

տեքստը կաղմող բառերի իմաստը։

Եվ, վերջապես, որոշ բառեր (երբեմն իրենց հոմանիշներով), 

հայտնվում են պոեմի մեկ այս, մեկ այն հատվածում, մոտենալով բառա

յին ի։ոբհրդանիշներին։ Արդեն խոսվեց «Ծիածան» շարքում որոշ բառերի 

գիտակցված խորհրգանշանակոլթյան մասին։ Հետագայում թարենցը 

հրած արվեց նման բառերից։ Ը այց հակումը դեպի իր համար հատկապես 

կարևոր առանձին բառերն ընդգծելը մնաց Չարենցի ողջ ստեղծագործու

թյան մեջ։ Ա էսպիսի օրինակ արդեն տեսանք «Ես իմ անուշ Հայաստանի»֊ 

ում; «Խմբապետ Շավարշում» Էական նշանակություն են ստանում «ար

յուն)) և «մում» (մեգ, մշուշ և այլն) բառերը;
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«Արյուն» բառը, կարծես պատահաբար հայտնվելով սկգբում , Շա- 

‘Լ“'1’211 նկարագրության մեջ («Եվ մռայլ աչքերը՝ բ/ւբերոլմ արյուն»), 

այնուհետև դարձյալ պատահաբար կրկնվելով այլ հատվածներում 

(«երակներում—արյան է, և ոչ թե—մածուն»), հետղհետե դառնում է մի 

յուրատեսակ խորհրդանիշ։ Ա՚ոլրք կնոջ սպանությունը նկարագրող 

հատվածում այդ բառը հանդես է դալիս դեռ իր կոնկրետ նշանակու

թյամբ.

Ու հիշուլք է Շավարշը, — կինը' վերքը կողքին'

Թավալվում է իր կարմիր ա ր յ ա ն մեջ...

Եայց նույն հատվածի շարունակության մեջ, որտեղ այն մի քանի- 

անդամ կրկնվում է, նրա խորհրդանշական իմաստը սրվում է.

...Հետո լուսինը կարծես արյան մեջ էր լողանում... 

...Ուղեղում մշուշ էր — կարմիր, ալ, արյունարբու, 

Ուղեղում թուրք կնոշ մարմինը վաովում էր, որպես վերք, 

Հետո հարբեց Շավարշը, դայլը արյունով է հարբում, 

Իսկ Շավարշը — մի դայլ էր, որ կորցրել էր մի էգ...

... Չարազուշակ, ղաման երղեց մաուզերը

Արյան, մուժի, մահի, ասպատակի երզ...

... Կրակում էր խումբը ու նայում հեոուն' աչքերում 

Արյան, մեզի, մահի, տադնապի նաիւհիրներ...

... Ու շուռ. եկաւ| մարզը, նայեց ցեպի պատը' 

եվ անցավ Շավարշը' հայացքը արյուն:

Դմվար չէ նկատել, որ բացի վերջին օրին ակից, մնացած բոլոր տո

ղերում րաոի աոարկւսյական բովանդակությունը առկա է (վերջին օրի

նակում բալլի փոխաբերական և խորհրդանշական կաւլմը առաջին պլան 

է եկել)։ Եվ եթե բառը ձեռք է բերում խորհրդանշականություն, ապա 

շն ո ըհ իվ նրա օդա ադործման հաճախակիության և կոնտեքստի, որտեղ 

եթե «արյունը» չի հիշատակում, ապա կա կարմիրը, վերքը, սպանությու

նը— անմիջականորեն «արյան» հետ կապված երևույթներ։ Մոտավորա

պես նույնը .տեղի է ունենում և «մուլք», «մեղ», «մշուշ» բառերի հետ, որի 

մեջ դմվար չէ համոդվել տեքստը ուշադիր կարդալով։

թարենցի ստեղծագործության մեջ բառի բովանդակության ղար֊ 

դացման ընթացքը ավելի հստակորեն սլատկերացնելու հւսմար մենք 

կքննենք «Գիրք ճանապարհի»-/։ բանաստեղծություններից մեկը՝ «Տաղ
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ձոնված խիզախ ճանապարհորդին»։ Այս բանաստեղծությունը հնարավո 

րություն է ընձեռում դիտելու Տարեն րի համար կարևոր որոջ բառերի 

բովանդակության փոփոխությունը տարբեր կոնտեքստներում։ Մենք 

կ^Ր^ենք երկու բառ' ճանապարհ և կապույտ: Սրանք երկուսն էլ 

խորհրդանիշի մոտեցող բառեր են Տ իրենցի ստեղծադործոլթյան մեջ և 

հանդիպում են ամենատարբեր ժամանակներում դրած դռրծերում, իսկ 

«Տաղ...»֊ոլմ դրանք բանաստեղծության առանցքը կաղմող բառերն են;

նախահեղափոխական շրջան ում «ճանապարհը» նշանակալից տեղ է 

^թավում հատկապես երկու բանաստեղծություններում' «Լարդա դողի 

ճամփորդներ» և «Տաղ անձնական» ։ Տեսնենք, ինչպիսին է «ճանա

պարհը» այս դործերում.

Մենք սիրեյ ենք տրտմությունը մեր հոգու' 

Անրջական ինչ-որ կարոտ, ինչ-որ սեր: 

Ու սիրում ենք առավոտից իրիկուն 

ճամփա երթալ ու հավիտյան երագել: 

Աչքերիս մեջ մենք պահել ենք երկնային 

ճամփաների հեոուները դյութական— 

Ու. անցնում ենք ուղիներով երկրային, 

Ուր թյուր մարղիկ երագեցին ու չկան:

«ճամփա» ինաև «ուղի») բառը այստեղ ավելի մուո է մաքուր 

խորհրդանիշին այն չափով, որ իր մեջ իրական—առարկայական բո

վան զակութ յուն չունի։ ներված աո.ղերում հակադրվում են «երկնային 

համփաների հեռուներր դյութական» և «ուղիները երկրային», այսինքն' 

երազանքն ու իրականությունը։ թնդ որում' երազանքը կոնկրետ դի֊ 

մա գծեր չունի։ Այն մնում է իրքն հրասլոլրիչ, անարոշ մի հեռու։ Դա աււա- 

•Լ՚Ղ ևս ընդգծվում է այս տողերում.

... Ու մշուշոտ մեր աչքերը հավիտյան

Որոնեցին պատահական աչքերում

Հւսրդագողի ուղիները ոսկեման,

Նրա անծիր, անծայրածիր այն հեոուն:
... Տրտում կօրհնենք մի իրիկուն օրերը մեր —

Ու կնայենք Հւսրդագողի հանապարհին...

Այս։դիսով, «ճանապարհն» իր բովանդակությամբ հակվոլմ է դեպի 

խորհրդանիշը («ուղի», «ճամփա», «ճան ապարհ» բառերի մեջ կական
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ոճական տարբերություն ույս կոնտեքստում չկաւ և դրանք կարելի է 

դիտել իբրև մի բանաստեղծական բառ)։ Կոնտեքստը թելադրում է բաո- 

իւորհրդանիշի էմոցիոնալ հագեցվածությունը, բայց ((ճանապարհը» 

այսւոեղ առարկայական սրեն որոշակի, տեսանելի չէ։

((ճանապարհը» կենտրոնական րառ֊ խորհրդանիշ է նաև «Տաղ 

անձնականում»: Մի դեպքում այն կյանքի ուղի է («Անց եմ կենում հիմա 

օտար քաղաքների ճանապարհով»), մյուս դեպքում' երազանքի, անորոշ 

հևռուների ուղին (« ...Դեպի երկինք պիտի դնամ, դեպի եզերքը Ամենս։ի — 

Ւմ բարձը, հին ու աստղային երազների ճանապարհով»)։ Եվ այս «ճա

նապարհների» հակադրությունը, պահպանելով բառերի զգացմունքային 

ll'!J-PL։> մ1 հարստացնում նրանց առարկայական բովանդակությունը։

Իսկ ահա «էպիքական լուսաբաց» գրքի «Երդ մաքառումի» գործում 

«ճանապարհի» բովանդակությունն այլ է։ Ընդհանուր առմամբ, այն իր 

խորհրդանշական իմաստը պահպանում է (իբրև բանաստեղծի, մարդու 

պայքարի և ստեղծագործության ընթացք/։ արտահայտություն)։ Բայց 

հիմա դա հարստացել է իրական, նյութական ճանապարհի տեսանելի 

հատկանիշներով, և դա «ճանապարհին» տվել է էականորեն նոր երանգ.

Դոլ բարձրացել ես մաքաոումու] 

Դեպի ահռելի բարձրություններ. 

Եղել ես հահա|ս արևին մոտ, 

Տեսել ղաղաբներ լուսաձյունե,— 

Եվ ճանապարհին ինչքա՜ն ես ղու 

■Բո բոբիկ ոտներն արյունոտել, 

Բայց քայլել ես միշտ, քայլել անդուլ, 

Տքնել անդադար ու կարոտել:

Եվ երբ հոգնած ես եղել դու քիչ, .

Երբ ճնշել 1; քեզ ուղիդ անհաս, 
Եվ ճանապարհի քարերին ցից 

Նստե| ես, որ քիչ հանգստանաս — 

•Բեղ մեռած են միշտ կարծել նրանք, 

Այն մարդիկ, որոնք իրենց օրում 

Ոչ մաքառել են, որ բարձրանան, 

Ոչ տեսել սարսափ ու հոգնություն:

«ճանապարհը» այստեղ անմարմին ու անորոշ չէ, ինչպիսին էր այն 

«Հւսրդագողի ճա մ վյ ո ը գն և ը ում» և «Տաղ անձնականում»։ Կոնտեքստն 
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այնպեսին է, որ այդ րաոր այստեղ ընկալվում է ամենակոնկրետ, ամե֊ 

նանյութական բովանդակությամբ, իբրև չէանային ճանապարհ: «Արևին 

մոտ լինելը», «գագաթները լուսաձյունե», «բոբիկ ոտները», «բարերը 

ցից»— սրանք բոլորը ճանապարհի և ճանապ յւրհորդության իրական, 

հոգեղեն մանրամս՚սներն են:

Վերացել Լ երազանքի ճանապարհի և կյանքի ուղու հակադրոլթլու֊ 

ևը, երանք ձուլվել են մեկ հարուստ ու բովանդակալից «ճանասլւսր- 

հի» մեջ:

«նազ, ձոնված խիզախ ճանապարհորդին» բանասւոեղծոլթան մեջ 

«ճանապարհի» բովանդակության այս նոր ձեոք բերած հարստությոլնր 

"“Լեյի ևս ընդգծվել և բաղմակողմ ան ի է դարձել: Այն իր մեջ է առել մէպ 

շրջապատող իրական աշխարհի ամբողջ հարստությունն ու բադմա֊ 

ղանսւԱլոլնը.

Թե ինչ մաքառումի, կամ ինչ չտեսնբված 

հեքիաթային ու. բարձր մեծագործության 
ճ ա ն ա պարն ես ընտրել,— մեզ կպատմես միայն 

Վերադարձիդ, եթե վերադառնաս և ուռդ չդիպչի փորձության: — 

Եթե վերադառնաս—հայացքներում քո լուրթ 
Դու կբերես անհուն հորիզոններ, 

Անհայտ հեոուների օվկիաններ կապույտ,

Եվ դետերի ընթացք, Լ ]եռների շղթա, և հողմերի պտույտ' 

բեղմնավոր ու զորեղ...

Եվ այդ բոլոր քաղցրություններն ու հյութերը, «անմահ բույրերը», 

«ձայները գերերկրային» — այս բոլորը կապվում են «ճանապարհի» 

հետ... Այս բոլորի շնորհիվ «ճանապարհի» բովանդակությունը մի նոր 

ձևով ինտենսիվանում է, հասնում իր հնարաւէորո :թ յունների սահման

ներին.. .

Այս նուքն բանաստեղծության մեջ երկու անդամ գործածվում է 

«կապույտը» իբրև մակդիր: Մենք տեսանք, թե մինչև 20-ական թթ. 5ա֊ 
րենցր ինչքան և ինչպես է դիմել այդ բառին. «Տա ղ...»֊ ում այս բառն էլ 

փոխվել, հարստացել, հադեցել է ղգացմունքով և բովանդակությամբ: 

Մի դեպքում դա օվկիանոսի իրական գույնն է) իսկ մի այլ դեպքում—և 

սա ավելի հետաքրքրական է—այն առաջվա պես մնում է խորհրդանիշ 

հեոուների կարոտի.

Եվ կորովի է ոգիդ, և դեմքդ հանգիստ է, և հայացքդ 

կապույտ ու խաղաղ,—
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դիմելով իր հերոսին, ասում է Չարենցր։ Բայց որովհետև ամբողջ բա֊ 

նաստեղծությունր կառուցված է իրական ճանպարհի ու իրական ճանա֊ 

պարհորգի կերպարի վրա, «կապույտը» աղա\տվում է «Ծիածանի» շրջանի 

խորհրգանիջների միակողմանիությունից ու սառնությունից, և, լինելով՛ 

։ի ո խաբեբա կան և զուտ ղգացմունբային մակդիր, ձեռք է բերում իրա֊ 

կան֊նյութական ֆոն։

Այսպիսով, բառը Չարենցի ստեղծադործության մեջ հանդես է դա֊ 

/իս Ւթ բովանդակության ամենատարբեր ծավալներով, յուրահատուկ’ 

ձևով կրկնելով հայ պոեդիայի ղարդացման տարբեր շրջանն երր ։ Չտրեն֊ 

թի բաէ1ի դլ/սավոր միտումն է բովանդակության ինտենսիվացումը, որը 

և բազմաթիվ բառեր մոտեցնում է խ ո րհրդանիշն ե րի ։ Մի բան ևս շատ 

կարևոր է Չարենցի ստեղծագործական ղարդացման ընթացքը հասկանա֊ 

լու համար։ Բառի բովանդակության առարկայականության տարբեր դրսև֊ 

վոբումներր կան Չարենցի արդեն նախահեղափոխական շրջանի երկե֊ 

րում։ Հասուն տարին երին, «էպիքական լուսաբացի» և «Գիրք ճանա֊ 

պ ա րհ ի»֊ ի շրջան ում, Չարենցի բառն ու սլա տկերը ձգտում են բովան դա֊ 

կութ յան լիակատար առարկայականության ու հարստության^։

Բ' ում ան յան ի, Բս ահ ակյանի, Տերյանի ստեղծագործության մեջ բա

ռը հակում է հանդես բերում «նույնանալու» իր պատկերած առարկայի, 

երևույթի, գ ցուցմունքի հետ։ Նա այնքան է լցվում բառից դուրս գտնվող 

կոնկրետ բովանդակությամբ, որ դադարում է այլևս ընկալվել իբրև բառ ՚ 

անկախ այդ բովանդակությունից: Այս ներդաշնակությունը, որի մասին 

խոսվեց Մաման յանի առնշութլամբ, Իսահակյանի ու Տերյանի մոտ՝ 

նվագ ում է, այլ ձևեր է ընդունում, բայց շի անհետանում: Բառի և նրա 

կոնկրետ բովանդակության այս համապատասխանությունը աձՊ 

ներդաշնակութիւն արտահայտութլուններից մեկն է։ Բառի այդպիսի 

բովանդակութիւն ձևավորման համար քիչ նշանակություն չունի և ներ֊ 

դաշնակ տ աղաշալի ո լթզուն ր, որը, դարձ լալ, ինչպես տեսանք երեք բա

նա սա եղծն երի մոտ, տարբեր մակարդակներու/ է արտահայտվում, բայց 

երբեք շի իւ արիւլւէում ւ/ևրջն ա կան ա ւգ ե ս ։ Այդ տ աղաշափ ությունը թույլ չի 

տսւլիււ բալլին չափաւլսւնց մեծ ինքնուրույնություն ձեււք բերելու։ Ռիթմը,

11 ևնչ վերաբերում Հ՜ «թարենց— Մ այա կովսկի)) ա ոնչութ յան ր, ապա բասի ու 

պատկերի հարբում նրանց բանաստեղծական համակարգերի սկզբունքային տարրերու֊ 

Բյ՞մդ՛ արտահայտվում Լ միանգամայն հստակորեն, այս հարցր ավելի մանրամասն 

րննված Լ մեր «երկու բանաստեղծական անհատականություն)) հողվածում («Սսվետա֊ 

կան գրականություն)), 1977, ձւ 11)։
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հանցը, հնչյունական կրկնություններն ու նմանակումները չափածո 

խոսքի հատվածները վերածում են առարկայի, գործողության, զգաց

մունքի մի ամփոփ պատկերի, որտեղ առանձին բառը սկզբունքորեն 

շպետք է Ընդգծվի, նա պետք է ձուլվի այգ ամփոփ պատկերի մեջ։ թա- 

րենցն իր ստեղծագործության մեջ դիմում է նախորգների փորձին, 

ձգտում վերակենդանացնել հայ պոեզիայի անցած ուղու բոլոր հարստու

թյունները։ Այս իմաստով նրա ստեղծագործությունը մեր գրական ութ (ան 

մեջ յուրահատուկ տեղ է գրավում։

Բառի նկատմամբ սկզբունքորեն նոր վերաբերմունք հանգես բերեց 

Պւսրույր Սևակը։ Ամենապարզ ձևով ասած' այդ նորությունը կայանում է 

նրանում, որ բառը ազատագրվում է ներդաշնակության կապանքներից, 

դսանում ավելի աղատ, ինքնուրույն: Այդ են վկայում Սևակի հա (անի 

խոսքերը' ((Հոգնել եմ ես մանրաքանդակ, պաղ խոսքերից, Լավ է լինել 

հմուտ դարբին, քան ոսկերիչ))։ Դարբնի և. ռսկերշի համեմատությունը 

բավական հստակ է արտահայտում բառի այն կոնցեպցիան, որ կա 

Սևակի պոեզիայում։

^աձՍ Սևակը, իհարկե, դատարկ տեղից շէր սկսում: Հայկական և 

համաշխարհային պոեզիան մինչ այդ տվել էր Նարեկացի, Ուի ամեն, 

Սի ամ անթո, Ս այակովսկի, որոնց ստեղծագործությունը, բոլոր սկղբուն- 

•ԸայՒն տարբերություններով հանդերձ, ունի անհերքելի ընդհանրություն

ներ, և որոնց անպայման մոտ է Սևակի •ստեղծագործությունը։ Այս բոլոր 

բանաստեղծներին խորթ է ներդաշնակության սկզբունքը, խոսքը ձգտում 

է աղատ, անկաշկանդ ծավալման, առանձին բառը ձեռք է բերում շատ 

ա,Լելի մեծ կշիռ և ինքնուրույնություն: Խոսքը ձգտում ,է ոչ թե նույնանալ 

իր կոնկրետ բովանդակության հետ, այլ պահել իր ընդհանրությունը, 

վերացականությունը։ Եթե Նարեկացու. պոեմը գբռւյց է աստծու հետ, 

ապա նրա խոսքը ձգտում է միշտ դեպի վեր, դեպի երկինք, թողնելով 

երկրայինը, կոնկրետը: Ինչքան էլ նրա «Մատյանում» առատորեն 

հիշվում են երկրային առարկան երն ու երևույթն երր, Նարեկացու խոսքը 

ամենևին հակված չէ ծ առա յելու այդ առարկաներին ու երևույթն երին 

Ուիտմենը դիմում է ամբողջ տիեզերքին, և դարձյալ նրա խոսքը չի կա

րող սահմանափակվել կոնկրետի ոլորտով: Եվ եթե Ուիտմենը դիմում է 

կոնկրետ, «լոկալ» պատկերների, նրա խոսքը այս դեպքում չի կորցնում 

իր Դ1ՒյաէԼոՐ որակը: և անգ առնենք այս երևույթի վրա Սիամանթոյի 

■ստեղծագործության օրինակով: Վերցնենք «Հարսին երազը» բանաստեղ

ծությունը «Հայրենի հրավեր» շարքից։ Դա, ըստ ձևի, նամակ է, պան-
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դուխտ ամոանուն ուղղված, գավառացի հայ կնոջ նամակ։ Բայց խոսքն 

այնքան հանդիսավոր է, այնքան անուշադիր կենցաղային կոնկրետ 

մանցամասների հանդեպ, ոք իրավիճակի կոնկրետությունն ամբլւգջոլ- 

թյամր ՛դառնում է ղոլտ պայմանական, համենայն դեպս' բոլորովին 

անկարևոր խոսքի համար։

«— Ոլ տարիներով մենավորիկ' պատուհանիս աոշև նստած' 

Ես ք ու համւիուդ կը նայիմ, իմ սրտահատոր հեոավորս. 
Ու այս գրովս կ՞ուգեմ քԽպի իմ մարմինիս ու մտքեր ուս 

Անտեր ս ա ր ս ո ւ ո ն անգամ մ ը ն այ երգելու... 

Ահ, մեկնած օրվանդ արեգակը լես հիշեր, 

Արցունքիս չափ ա ո աւո էր և համբույրիս

չ ափ հրաշ ո՜ւ ն չ, 

I» ոստումներուդ չափ բարի էր և քու 
դարձիդ չափ արագ...

Մենք փորձեցինք ընդգծել բոլոր արտահայտությունները, որոնք 

հյ"՚ Ղա0/՛ կնււջ նամակի համար չափալլանց հանդիսավոր, չափաղանց 

վերամբարձ են։ Սիամանթոն չի էլ ձգտել ստեղծել կոնկրետ տիւդ ի նա

մակի բանաստեղծական պատկեր։ Սիամանթոյի խնդիրն էր ստեղծել ղո֊ 

ցեղ կացո։ոի, ղոցեղ սիրս, կանչի ցանաս։ոեղծական արտահայտություն. 

1ւ այս պայմաններում խոսքի վերւսմ բա ր ձությունք հնչում է ոչ իբրև թե

րություն, ւսլլ իր նախնական նշանակությամբ' վերև ձգտող... Գյուղական 

հարսի նամ՛ակում լսվում՛ են Սիամանթոյի «....խրոխտ քրմական լեգուն 

և ոլորուն դարձւԼածքները' մեծապանծ շարժումներու^ մռայլ խորունկ 

շեշտն ու ճոխ պատկերաւէոր ոճը»^։ Վրթ. Փափազյանի այս բնութագր- 

րումց ցավա կան դիպուկ է արտահայտում բանաստեղծի ոճի էությունը։

ե՚Լ> բնականաբար, նորագույն հայ սլոեղիայոլմ բալլը ինքնու

րույնություն (վերը նշւէած իմաստով) ստանում է առաջինը հենց 1/ի ա- 

մանթոյի մւււ/ւ: «Հույսին ճամփան» բանաստեղծությունը սկսվում I;
ա յ ս պ ե ս.

Ու անոնք, հսկայաձև ոահվիրահերը մարմարեղեն հ ո ւ յ ս ի ն,

Q մ բ ո ս տ ա ցու մ ն ե ր ո ւ ա պ ա ո ա ժ ն ե ր ե ն իրենց 
հավատներն արյունած

Դժգունությանս հետ երես երեսի, ինծի ըսին...

12 'Լ. Փափազյան, Պատմություն հայոց գրականության, միֆյիս, 1Ձ10, էջ 781
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Ընդգծված կապակցություններում աչքի է զարն ում բառերի անսովոր 

գործածությունը։ Հույսը մարմարեղեն ոչ մի կերպ հնարավոր չէ պատկե

րացն ել. ճիշտ այդպես էլ զգայականորեն աներևակայելի են «րմբոստա- 

ցումներոԼ ապառաժները»։ Ոչ մի խոսք չի կարող լինել ալս բառերի և 

ՒՐ^ց կոնկրետ բովանդակության այնպիսի ներդաշնակության մասին է. 

ոբպիոին տ ես անք վերևում խումանյանի, Ւսահակյանի, Տերյանի մոտ։ 

Այստեղ բառի մեջ կարևոր չեն թե նրա ուղղակի, թե փոխաբերական 

իմաստները (եթե մոտենանք ներդաշնակ բանաստեղծության չափանիշ- 

ներովյ։ Բանաստեղծության կոնտեքստին պետք է «մարմարեղեն» և 

«ապառաժներ» բառերի չափազանց վերացարկված բովանդակությունը^ 

ուժիք զորության, ամրության գաղափարը։ Եվ քանի որ չկա բառի և նրա 

^բովանդակության ներգաշնակությունր, բառը, այդ բովանդակությունից՜ 

անկախ, արդեն աչքի է ընկնում, ընդգծվում իբրև «բառ» և ոչ իբրև 

«պատկեր»։

Եվս մի օրինակ Սիամանթոյից։ «Կաղանդի իրիկուն» («Հայրենի 

հրավեր» շարքից) բանաստեղծության մեջ այսպիսի համեմատություն 

կա.

Pшյg այս օրերն ոլ երազները մոխրացնող չարիքներեն ի վեր, 
Տյունն երկինքեն և ասաղերեն և Աստվածեն,
Դ ե ր ե ց մա ն ի ն քարերուն պես եղերական, վար կը թափի...

Ձյունն գերեզմանին քարերուն պես. սա ևս չափազանց անսովոր է, 

շնա լած նախորդ օրինակների համեմատությամբ ավելի մոտ ներդաշնա

կությանը: Ձյունը, իբրև գերեզմանաքար, ծածկում է անցյալ զոհերին։ 

Այստեղ կարծես թե ամեն ինչ ներդաշնակ է։ Բայց անհնարին է պատկե

րացնեք ձյունը «գերեզմանին քարերուն պես» թափվող: Սիամանթոյի 

ցնցված երևակայությունը հաշվի չի նստում ներդաշնակության հետ: 

Բանաստեղծին պետք է «գերեզմանի քար» կապակցության վերացական 

ողբերգականությունը։ Մանավանդ որ «ձյունը գերեզմանին քարերուն 

պես»֊ր հակադրվում է բանաստեղծության սկոբին, որտեղ նկարագրվում 

է նախաեղեռնյան հայկական դյուզի խաղաղ նորտարյա երեկոն։

Տյունն երկինքեն շուշանի պես անդորրությամբ կթորա
՜ Ղեո իւք ցեղիս արյուններեն և. սւ վերեն շի կարմրած հողին վրան, 

Տյունն ասաղերեն և Աստվածեն' մարցարտի պես կը հեղեղի...

Ձյան համեմատությունը շուշանի և մարգարտի հետ ակնարկում է 

ուրիշ տրամադրություն, հովվերգություն: իհարկե, այստեղ էլ, եթե փոր֊



ձևնք «մարդաըտի պհս»-ը րնկալեւ իբրև ներդաշնակ պատկեր, կսխալ- 

վենր։ Ձյունն Ալ մաըդաըիտը արտաքին ոչ մի նմանություն չունեն, մար- 

դարի ար Սիամանթոյին ո/եւոբ է եկեչ այն զվարթ ասոցիացիաների հա

մար, որ արթնացնում է այդ բարի հիշատակությունը։

Հայ ժողովրդի աղդային աննախադեպ ողբերդոլթյոլնր Սիաման- 

թոյին ստիպեց դիմեք բանաստեղծական այն խոսքին, որր կարծես թե 

արդեն մոռացվել էր նրա ժամանակակիցների կողմից' բանաստեղծու

թյուն օրենքներ չընդունող, բարողչական ֊հռետոըական (այս իմ աստով 

Աստվտծտջնչի ավանդներին հարազատ) խոսքի, սրտեղ բառը կարծես 

թե աղատադրվել էր իր կապանքներից։

XX դարի սկդբին երիտասարդության մեջ հասունացող հիասթափոլ- 
թլոլնը դասական մշակույթից Մայակովսկուն ևս ստիպեց փնտրելու խոս

քի նոր, անկաշկանդ ձևեր։ Նրա որոնումների իմաստը, ընդհանուր ձևով, 

կարելի է արտահայտել Սևակի արդեն հիշված բանաձևով' դասական 

պոևդիայի «մանրաբան դակ, պաղ խոսքերից» Մայակովսկին դերս։ դա

սում էր դարբնի մուրճով կոփված կոս/իտ, բայց պինդ, զորեղ խոսքը։ Այս 

էր, որ Մայակովսկուն մոտեցնում էր նրանից այնքան հեռու այն։հՒսի 

բանաստեղծների) Ւ^ԼԱ1ՒսՒ^ ԷՒ^ Սւիտմենը և Սիամանթոն։ Այս է, որ 

Սևակին այնքան հոզեհարաղատ է դարձնում ռուս բանաստեղծին: 

/'նականարար, Մայա կա/ и կու и տ ե ղծա ղործ ությունր շատ ուշագրավ 

նյութ է տաթ/ս մեղ հետարրրրող խնդրի կապակցությամբ։ Բավական է 

հիշել նՈտ հռչակավոր «ФлеЙТЗ—ПОЗВОНОЧНИК» պոեմը: Անսովոր է 

վերնա դիրն իսկ, անսովոր է վերնա դրում եղած համեմատությունը 

փ 1^2 տ ա ~ ո Ղ ն ա 2 տ I1:
Մայակովսկին դեն նետեց դասական պ ո ե ղի այի պատկերավորում 

թյունը։ Ա (ն, ինչ ստեղծեց նա դասական բանաստեղծական պատկերի 

փոխարեն, կարելի է պատկեր անվանել միայն պայմանականորեն, եթե 

ելակետ ընդունենք պատկերի այն ըմբռնումը, որ կա դասական պոեղիա֊ 

յում։ Պատկեր հասկացությունը այստեղ միանդամայն որոշակի իմաստ 

ունի։ Այն ամենը, ինչ կազմում է պոեղիա յի աոարկան, ձդտում է 

տեսանելիության, «շոշափելիության», ներդաշնակ միասնության, ձըգ֊ 

յոում է առարկայանալ ներդաշնակ, միասնական պատկերի մեջ։

Ի՞նչ է առաջարկում Մայակովսկին այդսլիսի պատկերի փոխարեն: 

Վերլուծենք «Я» բանաստեղծության Վերջին հատվածը' «НИСКОЛЬКО 
слов обо мне самом»

Я люблю смотреть как умирают дети.
Вы прибоя смеха мглистый вал заметили
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За тоски хоботом?
А я—’
в читальне улиц—
Та.к часто перелистывал гроба том.
Полночь
промокшими пальцами щупала 
меня
и забитый забор
и с каплями ливня на лысине купола 
скакал сумасшедший собор.
Я вижу, Христос из иконы бежал, 
хитона обветренный край 
целовала, плача, слякоть.
Кричу кирпичу, 
слов исступленных вонзаю кинжал 
в неба распухшего мякоть.

«Իսկ ևս փողոցների ընթերցարանում այնքան հաճախ եմ թերթել 

ղազազի հատորը»։ Դասական պոեզիայի տեսակետից այս տողերում բա

ռերը բացարձակապես «իրար լեն. բռնում», չեն ներդաշնակում։ «Փողոց

ների ընթերցարան», «ղազազի հատոր» — սրանք աներևակայելի կապակ

ցություններ են, անըմբռնելի պատկերներ, իրար են բերված իրարից 

անչափելիորեն հեռու հա սկա ց ություններ № Դրանք չէին կարող ձուլվել 

մեկ ամբողջական «միատարր» պատկերի մեջ. բառերը պահպանում են 

իրենց ինքնուրույնություն — մեկուսա ցված ությոլնը, ձեռք չեն բերում 

իմաստի այն նյութա կան - առարկայական հաղեցվածությոլնը, որր մենք 

տեսնում ենք դասական պոեզիայում։ ք՛առից մնում է միայն նրա վե

րացական իմատտր։ .

/•առերի ու. հասկացությունների հետ Մայակովսկին վարվում է ան

սահման ազատությամբ' «խելաղար տաճարր թռչում էր», «-(քրիստոսը 

փախչում էր սրբապատկերից», «ցեխը. լաց լինելով, համբուրում էր, 

■/քրիստոսի քամահարված փեշերը»։- Իհարկե, այստեղ էլ հանդիպ иսմ են 
տողեր, որոնք հա կվում են դեպի դասական բանաստեղծական պատկերք:

13 Հմմտ. Դ. Ս. /իքսաչովի հետևյալ տողերի հետ, որոնք վերասերում են ռուսա

կան հին գրականության երկերից մեկին. «. ..քառերի բովանդակությունը վերացարկվում 

է, նրանը մտնում են մեր տեսակետից աներևակայելի կապակցությունների մեջ. օրի

նակ, Ստեփան Պերմցու վարքում կախարդը եգիպտական խավարի թոռն է և ավերված 

աշտարակաշինության ծոռը» (Д. С. ЛиХЗЧеВ, ПОЭТНКЗ..., СТр. ИЗО).
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Օրինակ, տաճարի մասին ասվում է նաև' «գմբեթի ճաղային անձրևի կա֊ 

թի[ներ...»։ Սա դասականորեն տեսանելի պատկեր է։ Բանաստեղծությու

նը եղրափակող Վերջին երկու տողերը ևս' «Ես միայնակ եմ, ինչպես 

կ՚՚ւյրերի մոտ ղնայյող մարդու վերջին աչքը», թերևս շատ անսովոր, 

րաՏ!յ ՒնԲն Ւր մեջ դասականորեն ներդաշնակ և շատ ուժեղ պատկեր է: 

^‘ՊԱ ինչպես այս բանաստեղծության, այնպես է) Մայակովսկոլ ստեղ֊ 

ծադործության ամբողջ կոնտեքստում դրանք չեն ընկալվում իբրև 

ինքնուրույն համ ակարդ, այլ ձուլվում են «անպատկհր» պատկերների 

հ ա մ ա կ ւս ր գ ի ն:

երեւոյթի հանգամանալից հետ ա ղոտ ությունր Մայակովսկոլ գործն֊ 

լաւ մ մեղ հեռու կտաներ: Ուստի բավարարվենք այս թռուցիկ դիտողու֊ 

թշ" իններով և Հիշելով Ռոման Յակորսոնի մի դիտողությունը՝ «Սսւյա- 

կովսկ"ւ պոեդիան գ եր ա ղանց ա ւգ ե ս առանձնացված (BblACJICHHOrO) 

բառի պոեղիա է14», անցնենք Սևակի 0 տ ե ղծա դործոլթյան մ/օ բասի 

'I"’PP~I'^I. ““1ԽՒ հանգամանալից բնութադրմանը:

Հասուն Սևակի ստեղծա դործութ յան մեջ, նրա ժամանակակից հալ 

պոետների դործերի համեմատությամբ, աչքի է ընկնում « ոչ֊ բան ա սա եղ. 

ծականոլթյոլնր» (որը, իհարկե, նշանակում է միայն բանաստեղծական 

այ/ Համակարդ): Հենց սկզբից նշենք, որ Սևակի տաղաչափությունը հե- 

ռոր. կ ներդաշնակության օրենքներից, և սա ընդգծում է բառօդտա գործ֊ 

ման այն առանձնահատկությունները, որոնց մասին խոսելու ենք: Եվ 

այսպես, Սևակը լայնորեն օդտադործում է ոչ-բանաստեղծական, պրո- 

'Լ“'1'հ /՛առեր ու. արտահայտություններ: Քննենք այս երևույթը «Եղիցի 

լույս» գրքից բերված մի օրինակով: «Պա ր ապությոլնո բանաստեղծու

թյան սկգբոււե նա երկար ս/ատմոլմ է իր հոգեվիճակի մասին: Հետո 

հիշոււէ է.

Նույն վայրկյանին

Ես հիշեցի հանկարծ, որ աոաւիոտ կանուխ 

Օեոնամե քենայով ձիեր էին տանում, 

2ասկանոԼ"մ եք, այո,
Չե՞ք հասկանում:

Այո, ձիեր'

Նրանց,

в Р. Якобсон, О чешском стихе преимущественно в сопоставлении с рус
ским, М., 1923, стр. 107. (Бддагов, «История слов в истории общества», М.. 
1971, стр. 31).
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Որ բյուրավոր դարեր

Իրենց մեջք ոլ թամբով ամեն ինչ են տարել, 

Ողջ մարդկային ցեղի պատմությունը կրել, 

Իրենց սմբակներով պատմությունն այդ գրել, 

Նրա փոջին սրբել իրենց պոչով: ,

Ահա նրանք, այո, բեո են դարձել հիմա 

Այս էո փոջտացոդ մեքենայի համար 

Որ և այսօր, խնդրեմ, քո դարավոր 

Փոխադրականդ է փոխադրում:

Այստեղ առաջին հերթին աչքի են ընկնում ‘Լերջին երկու տողը։ 

ւրՓոխադրականը» այնքան րնղդծվամ “1Ր“•ւ՚^Ւ^ առօր յա, ավելին'

գրասենյակային երանդ ունեցող բառ է, որ այս մի բառն իսկ բավական 

էր ամբողջ բանաստեղծությունը օւապապոետաընելու» համար: Ալս բա

սին իմաստով և ոճական երանգներով համահնչուն է ((փոխադրում)) բառը։ 

^այ9 բանը միայն սրանով շի սահմանափակվում: Նրանք միայն րնդդը֊ 

ծում են այն, ինչ կա մնացած բոլոր տողերում: Դա խիստ խոսակցակ ան - 

կենցաղային երանդ ունեցող ((կանուխ)) բառն է, գրասենյակային֊առ֊ 

օրյա ((բեռնամեքենա» բառը: Այս բառերր իրենց կնիքն են դնում մնա

ցած բոլոր բառերի վրա, թելադրում են դիտել և մի ուրիշ, ավելի 

սկզբունքային երևույթ: միջելով բեռնամեքենայով փոխադրվող ձիերի 

մասին, Սևակը անմիջապես ձեռքից բաց է թողն ում տեսան ելի-հուղիչ 

բանաստեղծական պատկեր ստեղծելու հնարավորությունը: Ոչ մի 

կոնկրետ մանրամասն, ոչ մի նրբագիծ, ՈՐԸ կենդանացներ հիշողու֊ 

թյոլնը։ ^իերը, պոեղիայում այնքան երդված ձիերը մնում են վերացա

կան հասկացություններ: Կոնկրետացման փորձ արված է մեքենայի հա

մար (չփռշտացող» մակդիրը), բայց դա գրեթե չի ընկալվում, կամ ընկալ

վում է իբրև հեգնանք ոչ թե այդ կոնկրետ մեքենայի, այլ ընդհանրապես 

մեքենաների հասցեին, այսինքն' մեքենան էլ, ըստ էության, վերացական 

իմաստ ունի:

Պատկերը բանաստեղծին չի հետաքրքրում. նրա համար կարևոր 

է այն ընդհանրացումը, որը ծնվում է հիշողությունից, բայց որը ոչ մի 

հակում հանդես չի բերում ձուլվելու, ներդաշնակվելու այգ հիշողության 

հետ: Սևակի բանաստեղծությունը խոսք .է իր ((մաքուր» տեսքով, ազա

տագրված դասական պատկերի կապանքներից: Եվ բառերը, բնականա

բար, հանդես են գալիս իրենց վերացական — աննյութական բովան դա֊
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կութ յամբ։ «Ալդ ա ։ղ ս ետացումը», որի մասին ասվեր, ավելի շուտ ոչ թե 

նպատակ է, այլ այս երևույթի հետևանքը։

Մի ուրիշ օրինակ։ «Աստծու քարտուղարը» բանաստեղծությունն 

սկսվում է այս տողերով.

Ջորակն ասես լինի մի նեղ թանաքաման, 

Ոլ նրա մեջ շեղ տնկված է հին ջրվեժը' 

Այնպես նման փղոսկրե գրչակոթին: 

Կողքին' մի ղաշտ քառակուսի և գույնզգույն, 
Ասես մի մեծ նամականիշ, որ կնքված է 

Դեմի լեոան մեծ ղրոշմով:

Ջորակը, ջրվեժը, դաշտը, լեռը պոեղիայի ավանդական առարկա

ներն են, երդված ամենատարբեր ժամանակներում, ամենատարբեր բա

նաստեղծների կողմից, այդ թվում և ժամանակակիցների կողմից։ Բա

վական է հիշել միայն Հսւմո Սահյանի ստեղծադործությո։նր, որը 

ւդտ ա վ ում է այդ աո արկաներ/։ շուրջ։ Բայց դասական պոեդիան ձդտում է 

կոնկրետացնել, շնչավորել,հնարավորին չավ։ տեսանելի-հուղիչ պատկե

րել բնության այդ տարրեր/։։ Մարդկային հույղերի և դրանց մեջ ներ

դաշնակություն է ստեդծվոլմ, համենայն դեպս' այդ ներդաշնակությու

նը միշտ նպատակ է։ Այնինչ Սևակը բոլորովին էլ մտահոդված չէ 

դրանով։ Նա ս/արղաս/ես ավերում է բոլոր այն բանաստեղծական ասո

ցիացիաները, որոնք կա սլված են այդ բառերի հետ։ Ուշա դրությոլն 

դարձն ենք ղ ուդահե ռն երին' ձոր֊թանաքաման, 2Սվ^1 ^“ Ղրիձւ դաշտ֊ 

դրոշմանիշ, լեռ֊ ^•/•Բ ('I'ոստա/ին\): '^ադարա/ին կենցաղի, առօրեական 
ւդրողա լի առարկաներր համադրված են ((ի սկդբանե» բանաստեղծական 

երևույթների հետ, րն դ որում' այդ համադրման հիմ բում շւդետր է ար֊ 

տարին նման ութ / ունն ե ր փնտրեր Հա մ ադրություններր ղուտ ասոցիա

տիվ են: Դրա հետևանքով բնանկարը (հասկանալի է, որ այդ բառը 

տլստեդ ւղս։ յման ա կանո բեն է դոր ծ տ ծ վո ւմ) կորցնում է ամեն մի կոնկրե

տություն, տ ե ս ան ե լ ի ո ւթ / ուն, «ձորակը», «ջրվեժը», «դաշտը», «լեռը» 

Ղ^աԼ"11! ^^ հՐ^Ս շօշափելի, առարկայական բովանդակությունից, 

դ առն ում են նուքնըան վերացական, ինչքան նաքս որդ բանաստեղծության 

« ձի ե ր ր »։ Այ ս կ ո ն տ ե ք ս տ ից շի հ ա ռ ն ո ւ մ կ ա նւր՝ ձ ո ր ւս կի, ա ղմկ ր, ղ ջ ր վ եժի, 

ծաղկած դաշտի և ա (լնի ւդատկերր: (՝այց նույն սլատհառով ղրկվում են 

տ ե ս ա ն ել ի բո վ ա ն դ ա կ ությ^ւնից և «նեղ թանաք ա մ ա ն ր», և « փղոս կրե 

րԱ1 Լա ^ " [^Լ’^ ^ «մեծ նամականիշը», «մեծ դրոշմը»։ Ես դիտմամբ բերում եմ 

162



Ո^Ո211Ծ ^Բ^շ^էՍ միայն ցույց տալու համար, որ որոշիչները այս դեպքում 
նպատակ չունեն կոնկրետացնել, նյութականացնել որոշյալ հանդիսացող 

՛թառերը ։ Երանք նույն քան վերացական են և միայն ((ակնարկում են» 

որոշյալների ինչ֊ինլ հատկանիշների մասին։

Այ“պ1'Ա"վ, բառերը ղրկվում են իրենց պ ատկե ր ա վո ր ութ յո լ ն ի էյ •
Մնում է կարծեք միայն բառի դաղափարը, տրամաբանական իմ աստր, 

որոնց հետ բանաստեղծը աղատ է վարվել իր ուղածի պես: Այոինքն, 

բառը անջատվում է իր առարկա յա կան բովանդակությունից և դրանով 

իոկ նրա բառային բնույթը ընդդծվում է։ Դասական պոեղիտ(ում յուրա

քանչյուր բուռի ետևում մենք տեսնում, դդում ենք նյութա կան֊իրա կան 

առարկա կամ դդացմոլնք։ Սևակի ստ եղծադործ ութ յան մեջ քառը ((մա

քուր)) բառ է, որը միայն անվանում է երևույթը:

Նույն ((Աստծու քարտուղարը» բանաստեղծության մեջ Սևակը ((շատ 

հեռավոր նախնիների առողջ լեզուն» հակադրում է ((ինչպես ողորկ չե

չաքարեր մաշված ու լպրծուն» բառերին: Իհարկե, ինչպես արդեն փորձե

ցինք ցույց տալ, Սևակի ստեղծադործությէսն մեջ բառերը հնչում են 

ինքնուրույն, թարմ: Ի այց դա ոչ թե միջնադարի երդերի կամ Թուման յա - 

նի բառի թարմությունն է: Այստեղ բառի թարմությունը կապված է բառի 

և նրա առարկա յա կան բովանդակության լիակատար ներդաշնակության 

հետ: Այնինչ Սևակի մոտ բառը ամենից քիչ է կապված այդ բո վան դա - 

կութ յան հետ: Եթե խոսքը ((շատ հեռավոր նախնիների» մասին է, ապա 

մենք պետք է հիշենք առազին հերթին Նարեկացուն, որի համար նույնպես 

հարմոնիան ա ո անձին արժեք չուներ:

Ահա ևս մի բնորոշ օրինակ Սևակից.

ե՜կ չմոռանանք և պահակներին:

^փշ^րթ նրանք՝
Մեծ մասամր ծերեր՜ '

(Լացգ շի՞ գալիս... կող տուր ինձ նման) 

Մրած մատներով կրակ են վառում, 

Որ ցուրտ խորովեն—եփեն — տապակեն 

Ու տան... ու՞մ... թախտին

Թող քկին մնա...

Միայն հարևանցիորեն ուշադրություն հրավիրելով ((մեծ մասամբ 

ծերեր» պրողաիդմով դրեթե լրադրային չեղվի աստիճանի հասնող ար

տահայտության վրա, ա՚ժելի ուշադիր քննենք ((Որ ցուրտ խորովեն-եփեն-

• 163



տապակեն» արտահայտությունը! «Ցուրտ» և «խորովել֊եփել֊տապա֊ 

կել»— այնքան են իրարից հեռու այս,բառերը, որ նրանք երբեք մի ներ

դաշնակ ամբողջություն չեն կարող կազմել։ Սա հենց ա քն դեպքերից է, 

երբ բանաստեղծը ընդգծում, սրում է իր սկզբունքը, կարծես նրա էու

թյան մասին կասկածի հետքեր չթողնելու համար։

«Խորովել-եփել-տապակել» «եռանդամ» բայի կապակցությամբ կանդ 

առնենք Սևակի բառօզաագործման մի ուրիշ առանձնահատկության վրա։ 

Այս դեպքում Սևակը միացրել է երեք բայեր, որոնք իմաստով իրար մոտ 

են, բայց միանգամայն ինքնուրույն նշանակություն ունեն։ Դասա

կան պոեզիայում դրանք կպատկերեին տեսողականորեն, ֆիզիկապես 

իրարից տարբերվող գործողություններ։ Բայց հենց ա(դ տեսողականը, 

ֆիղիկականր Սևակին չի հետաքրքրում բոլորովին։ Նա բառերը միացնում 

է այն ընդհանուր-վերացական գաղափարի հիման վրա, որն ընկած է 

այդ բառերի հիմքում, և բառերն իրենք դառնում են ընդամենը այդ վերա

ցականության կրողները։ Սևակը ընդհանրապես սիրում է այդ տիպի 

«երկանդամ» և «եռանդամ» բառերը։ Օրինակ. «Այս սրախիճ-տատասկոտ 

ճանապարհը», «Եվ հանդիպեցինք շատ սովորական-հասարակ ձևով»^։

Սևակը, բոլոր բանաստեղծների նման, սիրում է նոր բառեր ստեղծեր 

Գրանցում զգացվում են բառի բովանդակութ յան կերտման այն նույն 

սկզբունքները, որ արդեն նշվեցին։ «Նյարդի թրթիռը» բանաստեղծության 

մեջ հանդիպում ենք «օտարսիրային» բա "են.

խանդում են... գարնան դեսպանատնից...

Օտարսիրափն անձնացիր են նրանք ինձ խոստանում...

Այս «օտարսիրա լին անձնագիրը» ստեղծված է իբրև զուգահեռ 

«օտարերկրյա անձնա դիր», «արտասահմանյան անձնագիր» հասկա

ցության: Դարձյալ, ամենաքնարական թեմայի մեջ անգամ, «ոչ-բա

նաստեղծ ականը» մտցնելու ձգտում: Ռայց ամենահետաքրքրականն այն 

է, որ Սևակի ստեղծած բառի մեջ ոչ մի աատկերավորություն չկա

15 Հմմտ. Դ. Ս. Լիի,աչովի հետևյալ գիտողությունը. «Այստեղ (ոսւս հին գրակա

նության երկերում—Ա. Ե.) հոմանիշները սովորարար գիտվում են կողբ^կողթի չմիացած 
և չանջատված: ՀԿ1'ն ակր կարծես թե տատանվում է րնտրել մեկ, վերջնա կան րաո 

այս կամ այն երևույթք նշելու համար և կոՂԲ-կոՂ$Ւ է գնում երկու կամ մի րանի 

հավասարարժեք հոմանիշներ: Դրա արգյունրր լինում է այն, որ ընթերցողի ուշագրու

թյունը գրավում են ոչ թե նշանակությունների երանգներն ու տարբերությունները, աց 

այն ամհնարնգհանո:րր, որ կա նրանց մեջ)) «(/է. C. JltlXQUCG, TlOSTHKa..., CT|). 129).
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նյութական ռեալ պատկերի իմաստով։ Նոր բառը չափազանց վերացա

կան, «անշոշափելի» է, նրա բաղադրիչները իրարից չափազանց հեռու, 

ոլորտների են պատկանում։

* * *

ֆառի բովանդակության խնդիրը գեղարվեստական խոսքի ուսում

նասիրության ամենաէական ասպեկտն երից մեկն Հ։ Ապագայում հարկ 

հէՒնի րնդարձակել ուսումնասիրության շրջանակները, լայնորեն ընդ- 

ԴՐ^նլով ինչպես հին մլ միջնադարյան, այնպես էլ նոր շրջանի բանաս- 

տ ե ղծ ո ւթյ ո ւնր ։

^այ՝9 արդեն այս հոդվածում բերված նյութերի հիման վրա կարելի 

է նշել որոշ օրինաչափություններ։ Բառի բովանդակության մեջ որոշակի 

տեղաշարժեր է նկատվում Թումանյան-Ւսահակյան-Տերյան շարժման 

մեջ' բառի նյոլթական-օբյեկտիվ բովանդակությունից դեպի սուբյեկտի- 

վոփյուն և ոչ նյութականություն, մի շարժում, որի մեջ արտացոլվում են՛ 

պոեզիայի զարգացման գլխավոր միտումները։

Սովետական շրջանի պոեզիան դիմում է դասական ամենատարբեր 

ւս վանդներին։ թարենցր «փորձում է» մեր նշած շաըժման ամենատարբեր- 

արտահայտությունները և ստեղծում իր սեփական բանաստեղծական 

աշխարհը, որտեղ բառի բովանդակությունը աչքի է ընկնում դասական 

պոեզիայից եկած ավանդների յուրատեսակ ինտենսիվացմամբ։ Ւսկ Պ- 

Սևակը հենվում է մեր դասական բանաստեղծության մի բոլորովին ուրիշ 

ուղղության ավանդների վրա, ուղղություն, ՛որը բն որոշվում է առաջին 

հերթին Նարեկացու և Սիամանթոյի անուններով։ Նրան շատ մոտ է նաև 

Վլ. Ն այակովսկու ստեղծագործությունը։

Այս եզրակացությունները պետք է ճշտվեն, խորացվեն հետագա։ 

ուս ումնասիըոլթյուններում ։



ԱՐԱՄ ԴՐԻԴՈՐՅԱՆ

Ш^кШМ’.Р. ՊՈեՏ^ա ШТОРМИ’
1

Արվեստր գիտակցության միանգամայն առանձնահատուկ և ձևա

կանացման չենթարկվող ձև է, և եթե նույնիսկ ելնենք այն բանից, որ 

մարդկային գիս։ ս։ կց ությունր միասնական է ու վերջնական իմաստով իր 

մեջ է առնում գիտակցության բոլոր ձեերր գիտական, ւիիլիսո ։ի այա կան, 

ւոր ա մ ար ա ն ա կ ա ն, դ ե ղ ա գի ու ա կ ա ն, գից աբ ա ն ա 1/ ա ն, գ ե ղ արվե ստակ ա ն, 

հավանաբար սլիտի րնդունել, որ այգ միասնության մեջ գեղարվեստական 

ղիտա կցութ քուն ր ներգծվում է ոչ ամբողջաւդևս, ոչ առանց մնացորդ/ւ և չի 

ս ։դ ա ո ուս /։րեն նրա մեջ:

Հենց այս խորհրղավոր, միևնույն մ ամանակ բովանդակային, խորա- 

սլես անհատական և մ ի ամ ամանակ աջ/սարհն իր ՛մեջ ւգտրվւակող «մնա

ցորդի» մեջ է, որ պիտի փնտրել գեղս։րվեստական գիտակցության և 

դրական երկ/' պոետիկայի համակարգում նրա մարմնավորման գաղտնի-

Պոետիկա ՛ի գոյությունն ու նրա շարմումր սահմանող գեղարվեստա

կան' գիտակցութ լունր կանոնականությունից զերծ է ու աղատակամ ոչ 

մ/՚այն /՚ր /սսս՚ապահանջ կառուցումներում, այլև իր աղետաբեր ավեր

մունքներում, ոչ միալն իրի հանդեպ նյոլթական֊տարածական հակվա- 

ծութ/ան մեջ, այլև նրա վայելչագեղ ու նրբակազմ, վերացարկող հանու֊ 

մի (СВЯТОСТЬ), /ւնչ։դ/,ս նաև բովանդակային ձևի գաղտնիքի հորինման 

մեջ։

Պոետիկայի աղատ ա կամ ությունն ու աս/ականոնականությոլնր, որ 

■ծնունդ են նրա անկրկնելիության ու անվերար ա ագրևլիութ յան, «վարա֊ 

կում» են տեքստի ինչպես գգայական տարերքր, այնպես էլ նրա կա֊ 

ււռւցվածքի աշիւարհր, կառուցվածք, "րր պոետիկայի համակարգում 

հակված է ուղղակի կամ անուղղակի ձևով զննելի շարժունակության և 

մի։ս<։ ամանակ՝ <(անկասելի» հաստատունության:
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Շարժուն են նաև պոետիկայի համակարգում կառուցվածքի լինե

լիության սահմաններր. հարաբերելով նրան այնպես, ինչպես մասն 

ամբողջին, կառուցվածքը որոշ դեպքերում իրենով ((ծածկում)) է պոետի

կայի տարածությունը կամ նույնիսկ դուրս է դալիս նրա սահմաններից և 

իր այս սահմանազանցության մեջ նա այլազան «Վարքագիծ» ունի գրա

կան երկի ինչպես տեքստում, այնպես էլ նրա արտատեքստային իրա

կանության մեջ:

Պոետիկայի համակարգում կառուցվածքի ((վարքագծի)), նրա ամ

բողջականության և ամբողջականությունից ազատագրված լինելու 

ուսումնասիրությունը կարող է կոնստրուկտիվ դառնալ և վերացական 

դատողության, և գեղարվեստական տեքստի կոնկրետ վերլուծության- 

մեջ,

Աջդ ուսումնասիրության մեջ ինչ-որ առաջխաղացման հասնելու 

համար անհրաժեշտ է փորձել առավել կամ պակաս խիստ և հնարավո

րին չավ, կատեդորիական սահմանում տալ կառուցվածք հասկացու֊ 

թյանԸ (եթե ոչ ընդհանուր-գիտական, ապա գոնե հատուկ֊ գիտական) և 

բացառել ամեն կարգի ծանր կասկածներ կամ ^շին երկբայություն

ներ, դիցուք, այսպիսի բնույթի. պոետիկայի համակարգում, արդյուք, 

օտարամուտ չէ այգ աներևակայելի կառուցվածքը, եթե այն կարող է 

արտագոյ լինել նրա նկատմամբ:

Կաոուցվածքի հասկացությունը, որ XX դարում հաղթահարելով իբ 

գործառնության նախագիտական ձևերը, ձեռք բերեց համընդհանութ 

բնույթ և համ տգիտական բովանդակություն, արվեստում և նույնիսկ դե֊ 

ղագիտության մեջ արձանագրված է գեղարվեստական մշակույթի պատ

մության ամենահեռավոր դարաշրջաններում: Դեռևս մ. թ. I գարում 
Կեղծ-Լոնգինոսն իր ((Վեհի մասին)) տրակտատում զարմանալիորեն մուռ 

է կառուցվածքի ընդհանուր հասկացության և նույնիսկ կառուցվածքների 

որոշ տիպերի ձևակերպմանը, տիպեր, որոնք թվում է իրազեկ են ժամա

նակակից արվեստի և ժամանակակից դեղս/գիտության նտրա գույն դթպ- 

րոցների հասկացական համակարգերին, որոնք գեղարվեստորեն և գի

տականորեն մարմնավորում են արվեստի երկի կառուցման և նրա քրն- 

նոլթյան համակարգային, կառուցվածքային և կառուցվածքս/գործառ

ական տիպը:

Հեգնելով եսոկրատեսին, որը չափազանցնում էր բառի ուժը, Կեղծ֊ 

էոնգինոսն առաջադրում է սեփական ըմբռնումը, որը նրան մ ուռեցնում 

է գեղարվեստական որոշ կերտվածքների կառուցվածքային ընկալմանը:
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■՛Առիթը 1>սոկրատ հսի հԼտևյալ բառերն կին. «Բառի ուժն այնքան մեծ է, 

ո1' I' վիճակի է մեծր դարձնել փոքր, փոքրը պատկերել վիթխարի, վաղուց 
բոլորին հայտնի բանը արտահայտել նոր ձևով, իսկ նորերս կատարված 

գործերը ներկայացնել հին եղանակով»1 ։ Կեղծ֊Լոնղինոսի ըմբռնումը 

կործանում է բալլի այլք գերագույն աշխարհը. ((Ահա, օրինակ, Եվրի՚յւի- 

֊դեսի մոտ ինչպես է /սոսում Լերակլեսդ իր զավակների սպան ութ յանիդ 

հհ աո.

1 «О возвышенном», М.—Л., 1966, стр. 68.
2 Նույն տեղում, Էգ 73։
3 Նույն տեղում, էջ 45։

— թավերն այնպես պատել են ինձ, որ նորերին տեղ չկա։

Միանգամայն սովորական, խոսակցական արտահայտությունդ այս֊ 

տեղ դարձել է վեհ, շնորհիվ ամրողջի հետ ունեցած կապի, եթե հենց այս 

բառերդ դասավորվեն ուրիշ կարգով, ապա անմ իջա պես կպարզվի, որ 

Եվրիպիգեսի ումդ ավելի շուտ կառուցվածքի մեջ է, քան բովան դակու֊ 

թյան»2։

Լեքսիկոնից ձերբազատված բառի հրաշագործության մերկացումը, 

բառ, որ ենթակա է կարգի, դասավորման և հարաբերությունների ուրիշ 

բառերի հետ, արդեն իսկ արվեստի հնարավոր կառուցվածքային էության 

և կառուցվածքային տեսանկյունով նրա քննության հնարավորության 

դմբռնումն է, իսկ քսուկի դի դեսի մասին Կեղծ֊ Լոնգինոսի հայտնած 

.միտքդ կարող է գիտվել իբրև ժամանակակից շատ նորույթների բանա֊ 

լի, «Նույնիսկ այն, ինչն իր բնույթով ներկայանում է միասնական ու 

ան անջատել//, նա մասնատում է տեղափոխ ութ յան միջոցովս։ Մասնա֊ 

սրումն ու տեղափոխությունդ ստեղծում են ւտարրերի հարաբերություն֊ 

Ների նոր համակարգ, ուր այդ տարրերդ ձեռք են բերում գեղարվեստս/֊ 

.կան նոր որակ, որդ չի ոտնահարում արվեստի վաղնջական հակասու֊ 

^ձոլՆՆերդ, ոչ էլ ոտնահարվում նրանցից»։

Կառուցվածքային մոտեցումդ ժամանակակից գեղագիտության մեջ 

■որոշադրեց նոր ուղղություններ, իսկ կառուցվածքի գիտակցական կամ 

բնազդական ըմբռնումը առաջացրեց գեղարվեստական մտածողության 

■ նոր ձևեր (ժամանակակից արվեստի այլազան դպրոցներ, հոսանքներ, 

ուղղություններյ։ Արվեստի ուսումն ասիր ութ յան ոլորտում գիտական 

■ մտածողության նոր ձևերի առաջացումդ բնավ կապված չէ ստրուկտու֊ 

բա չի ղմի իբրև ուղղությ ան հետ, որդ բացարձակացնում է մաթեմատի֊
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կական և այլ ձևական մեթոդները։ Խոսքը Վերաբերում է դհղարվեստա- 

կան տեքստի' կաոուցվածքի տեսանկյունից արւԼող ուսումնասիրության 

սկզբունքներին, դիտական գործածության մեջ իմացության նոր մեթոդ

ների ներմուծմանը, մեթոդներ, ար որոջ ուսումնասիրողներ ոչ առանց 

հիմքի կաււչում են XIX—XX դարերի սահմանադծի գիտական իմացու

թյան ճգնաժամ ի հետ, թեև այդ նույն ուսումնասիրողները մատնանշում 

են նաև, որ այդ, այսպես կոչված, նոր մեթոդներից շատերը բանաձևված 

են դեռևս անցյալ դարերում։ Ուստի,հավանաբար ավելի ճիշտ կլիներ 

խոսել նրանց նոր բովանդակության և ուղղության մասին։

նույնիսկ «անմասնատելի բովանդակությունը, որն իր մեջ կրում է 

գեղարվեստական մտքի կաւլմակերպման առանձնահատուկ սկզբունքս 

(Պ. Պալիևսկի), կարող է դառնալ կառուցվածք և կարող է քննվել կա- 

ռռւցվածքի տեսանկյունից, քանի որ այդպիսի քննությունը ձևականա

ցում չէ, իսկ դեղարվեստական պատկերի բուն կառուցվածքը կարող է 

ունենալ բացառապես բնազդական գեղարվեստական բնույթ, ճիշտ այն

պես, ինչպես արվեստի երկի կառուցվածքի տեսանկյունից արվող քննու

թյունը կարող է զուտ դեղագիտական բնույթ կրել (Դոստոևսկու վեպը 

Ոախտինի ըմբռնումներում), քննություն, որ չի հակասում արվեստի: 

ֆենոմենին. և նրա ուսումնասիրության գեղագիտական օրենքին։

Գեղարվեստական կառուցվածքը կամ կաոուցվածքների հիերար

խիան չեն կարող էկլեկտիկ բնույթ կրել և կապակցել անկապ ակցելին,. 

ասել է թե, գեղարվեստական գիտակցության տարբեր մակարդակներում՛ 

գտնվողին։

Պոետիկայի համակարգում գեղարվեստական պատկերի կառուցված

քի ուսումնասիրությունը պիտի հենվի կառուցվածքի հասկացական էու

թյան դիտական սահմանման և դեղարվեստական ստեղծագործության 

մեջ նրա պատկերային բնույթի ըմբռնման վրա, ինչպես նաև այն բանի 

վրա, որ կառուցվածքը պիտի դիտարկել կառուցվածքի կատեգորիայի 

հետ ունեցած առնչությամբ' ամենից առաջ վերջինիս լեզվաբանական, 

այնուհետև փիլիսոփայական, տրամաբանական, նշանային ու իմաս- 

տարւսնական նշանակությունների առումներով և, որ շատ կարևոր է, վե

րանալով կառուցվածքը ներքին կազմություն համարող սովորական՝ 

պատկերացումներից։

Ըստ երևույթին, գեղարվեստական կառուցվածքի սահմանումը պի

տի հլոն գի կառուցվածքի և համակարգի ընդհանուր սահմանումների- 

համադրության, քանի որ նրանում հալԼասարապես սոլբստանցիոնալ են



1 ամբողջը, և նրա հարաբերությունը աոանձին մասերի հետ, և այդ մա
սերի հարաբերությունները միմյանց ու ամբողջի հետ։

Ընղհանուր աոմամբ ղեղարվեաոական կառուցվածբը ամբողջակա

նության րովանղակային, արտահայտչական և պաակերա լին տարրերի և 

նրա1ւց հարաբերությունների մ իա ղում ար է կամ համակարգ, ա/ղ տարրե

րէ՛ որակական որոջակիությունր մասամբ հանդում է ալդ հարաբերու

թյուններին, Որոնբ իրենց հերթին պայման աւէորո ւմ կալք ստեղծոլւ! են 

տ 1Դ ամբողջականությանը՝ իր ոչ միանշանակ ուղղված ութւամբ դեպի 

ներլլ իինբն իրեն J և դեպի դուրս ^դեղարլէե и տ ա կ ան ուրիշ ֆենոմեններ 

կամ հա մա կարդային 1լերտ վածբներ  ̂լ

Գեղարւէեսաական կաոուցվածբն իր ֆունկցիոնալ /լ կոմունիկատիվ 

■ կութ յամբ, իր իմա и սւայնութ յա մ բ (շար՛/ում' ձևից դաղաւիարէ և արժե

քայնությամբ (շարժում' դաղաւիարից ձև), իր ձևի ւէերացարկլէած իրայ

նությամբ և իր բու/անդա կութ յան իրային վերսլցարկլէածությամբ, իր էւն- 

ւոև լ և կաոլա! և ղդայակւււն հոս բերուէ ստեղծոււք է տեբսւոի պոետիկան և 

մ ի ա<) ամանակ ստեղծւէոււՏ նրա կոլլմից:

թաս երևույթին, լոկյտն այն միտբը, թե « հ ա ր աբերոլթյունն ե ր է։ դա- 

ղավւարներբ հաճաիւ ւսվևչէլ լղարդ են հարաբերւսկցւէած առարկաների 

դաղավւարներից»^, լուսաբանում է դեղարւէեսսւական կաււուցւէածբի հա

րաբերակցական իոեֆերենցիալ) էությունը, քանի որ աոանձին դևոլքև- 

րոււէ հենց դրանը են արտահ այտոլւք արւէեստի երկէւ դեղարւէեստական 

միտքը, որը կառուցվածքի մեջ դադարում է ինքնուրույն միտը լինելուց 

և դառնում I; մտածողության պրոցես էլ մասնիկ1' էտւէյալ դելդ բում դե- 

ղարւէեւ/ւււական մտածողության է։

Այսւոելլ կարևոր է ընդդծել, որ դեղարվե и տ ա կան կառուցւէածքն 

իբրև ամբողջականություն և միաժամանակ հարաբերակցական հիերար֊ 

էսիա, իրենից ներկայացնում է ոչ թե մեկոլսացլէսլծ կամ մ ե ի.լ ան իկոր են 

միացւէած կոոելյտւոներ (համահարաբերականներ), աղ' բուն համա֊ 

կ ար ւյ ա յ էլ ն կ ա զ մո լթ յ ոլն7:

•1 Արւ մասին մանրամասն mil'll լւՍլի անղո լյ ի}նե ր ր և լյ!. ղարվևստա կան ղարղարոլ֊

մ [ill ղրրում, Երևան, 1Q7G, էջ 11 —12։
5 Д. Локк. Избранные философские произведения в 2-х томах, т. Լ AL, 

1960, стр. 325.
6 К. Маркс и Ф. Энгельс, Соч., т. III, стр. 533.
՞ Արւ իրադրու/}յունր մևրձևնում է լևղւկարանական այն իրաղրոլբյանր, որր մա֊ 

մանակին մատնանշել կ եհհրղինսւնղ ւյր Սոս լուրը. կ... լհղՀի լոլրարանշյուր վիւհսսի
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Հաստատելով, որ կառուցվածքը չափազանց վերացական հասկա

ցություն է, և որ կաոուցվածքի բացահայտումը կապված է նրա մասերի 

և այն եղանակի հայտնաբերման հետ, որի միջոցով փոխհարաբերու

թյունների մեջ են մտնում այդ մասերը, էլեքտրան Ո՛տ սելը հա [տնում է մի 

միտք, որ շատ կարևոր է գեղարվեստական կառուցվածքը հասկանալու 

համար, «նախադասությունը բառերի կապակցություն է, որոնք կարդա֊ 

վսըվա^ են առավել վաղի առավել ուշի նկատմամբ ունեցած հարաբերու

թյամբ եթե նախադասությունը արտաքերվում է, ձախի' աջի նկատմամբ 

ունեցած հարաբերությամբ' եթե այն դրված է։ Սակայն ա/դ հարաբերու֊

թյուններն ըստ էության բառերի միջև 

դրանք բառի գործածության դեպքերի 

են»ն Եթե Ռասելի այս գաղափարը 

ԺղվՒ փիլիսոփայության) ոլորտից

առկա հարաբերություններ չեն* 

միջև առկա հարաբերություններ 

լեզվաբանության (ավելի ճիշտ' 

տեղափոխ ենք դե զա գիա ոլթյ ան

(ավելի ճիշտ' արվեստի փիլիսոփայության) ոլորտ, ապա հավանաբար 

հնարավոր կլինի պնդել, որ գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը 

ոչ P^ արտահայտչական (նշանակությունների նշաններ) և գաղափարա
յին միավորների (նշանների նշանակություններ) միջև առկա հարաբե

րություններ են, այլ նրանց «գործածության» դեպքերի միջև առկա հա

րաբերություններն Այլ կերպ ասած, խոսքը պոետական իրադրության՛ 

մասին է} ,ւլԸ) ըստ /1'. Սառնապի, հարաբերությունը դառն ում է հատկա

նիշի և որա կա պես սահմանում է հարաբերության մեջ ներքաշված կամ ի 

սկղբանե հարաբերության մեջ գտնվող տարրերը։ Այս իրադրությունը չի-

կարող ընթերցվել դատողության կանտյան տիպով, ըստ որի մասնավորն՛ 

ընկալվում է իրքն համընդհանուրի մեջ պարունակւԼող մի մաս, երթ 

տրված է միայն մասնավորը, որի համար անհրաժեշտ է գտնել համընդ

հանուրը։ Գեղարվեստական կառուցվածքը չի առանձնացնում մասնա

վորն ու ընդհանուրը, նույնպես և մասն ու ամբողջը, չի արտածում մեկը

մեջ ամեն ինչ հիմնվում ի հարաբերությունների վրաս թե. де СоССЮр, Курс Общей 
лингвистики, М., 1933, стр. 121).

տ Бертран Рассел, Человеческое познание, его сфера и границы, Изд. И Л... 
М., 1957, стр. 284.

9 «Եթե աշխարհը կազմված չիներ պարղ տարրերից, այսինքն, առարկաներից,, 

որակներից ու հարաբերություններից, որոնք զուրկ են կառուցվածքից, ալլյա ոչ միայն 

մեր գիտելիքները, այլև բոլոր գիտելիքները, որ ամենագիտությունն են կազմում, կա

րող կին արտահայտվել րաոերի օգնությամբ, որոնք կնշեին այգ ւգարւլ տարրերը» 

(Р. Ռասելի նշված աշխատությունը, կջ 293)։
Ю Р. Карнап, Знание и необходимость, М., 1959, стр. 55.
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մյուսից, այլ հաբաբհրա կցում է, ի մի բհրում և գեղարվեստական գի

տակցության անանջատելիության ու անմասնատելիության հոսանքի 

մեջ միավորում է նրանց իբրև մեկ պոետական ամբողջականություն, որբ 

շարժուն է և հաստատուն, սինխրոն և գիախրոն, տարածական և իրա~ 

դարձային և միշտ, բոլոր ժամանակներում հոգեհույզ, հակասական, 

առեղ ծվածներ ով լի, հմայչորեն անորսալի։

Մարդկության գեղարվեստական զարգացման յուրաքանչյուր դարա

շրջան ծնում էր իր պոետական համակարգերը, արվեստ ում ինչ-որ բաներ 

էին կատարվում, և ամեն անգամ ինչ-որ բան նրանում ավարտվում էր, 

ինչ֊որ բան սկսվում, ինչ-որ բան շաբունակվում, և գա նրա ոչ թե սոսկ 

շարժումն էր, այլ կյանքը:

XX գարի գեղարվեստական գիտակցությունը բնորոշվում է XIX 
գարի արժեստի գա սա կան ավարտվածությունից և ընդհանրականու

թյունից կատարված երկու տեղաշարժով, մի կողմից գեպի բարձրագույն 

վերացական համընդհանրություն, մյուս հողմից գնպի զգայական, 

«հորդառատ», «խրա/սճանքային» մարմնականություն: թստ երևույթին, 

սրանով է պայմանավորված գեղարվեստական բազմաթիվ դպրոցների և 

բանաստեղծական համա կարգերի գոյությունը մեր գարի համաշխարհա

յին արվեստում։

Ալգ ուղղություններից յուրաքանչյուրը տվել է արվեստի իր տպավո

րիչ օրինակները, սակայն մեր ժամանակի լավս։գույն ստեղծագործու

թյունները ծնվում են, հավանաբար, դրանց միահյուսումից, փոխներթա

փանցումից։

Դեղա քվեսս։ ա կան որոնումների մեջ իրացվում են ոչ միայն հասա

րակական գիտակցության և իրականության ճանաչման ձևերը, այլև 

աշխարհի պատկերի գեղարվեստական հորինման և այգ աշխարհի հան

դես/ արվես տա գետ ի վերաբերմունքի բացահայտման ձևերը, որովհետև 

դրանք ոչ թե ինչ-որ պատահական գծերի, այ/ արվեստագետի ստեղծա

գործության դհղարվեստական-աշխարհայացքային էության արտա- 

հա լտոլթյուններն են, ոչ թե պատկեբայնությոլնից կտրված գաղափա

րայնության, ոչ թե վերձևային բովանդակության, այլ միասնական գե

դա քվե սու ա կան ամբողջականության մեջ այդ կատեգորիաների հարա- 

րերակցումների ու փոխներթափանցման արտահայտությունն են։

Հավանաբար, ժամանակակից գեղարվեստ ա կան երկու միտումների 

հետ են շաղկաւգված նաև դրականության պոետական այլաղաս համա

կարգերը։ Դրանք են որոշադրոլմ ժամանակակից պոեզիայի բանաստեղ֊
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ծ Ա՛կ ան որոնումների երկու գլխավոր ուղղությունները, որոնք բնակա- 

նարսւր կողմնորոչվում են ոչ միայն այդ տեղաշարժերով, ոչ միայն 

ա1"ւ1' դրական պրոցեսով ու գեղարվեստական գիտակցության արդի 

ձևերով, այլ նաև դարաշրջանի հասարակական գիտակցության մեջ տեղի 

ունեցող տեղաշարժերով, աշխարհում կատարվող ս ոցիալ-պատմա կան 

էի ուի ոխ ո ւթյ ո լնն եր ո վ:

Այդ որոնումների դե ղսւրվե ստ ա աշխաըհայացքային բնույթը, որը 

ձևավորվում է պատմականորեն և իր մեջ ներաոնում Է բանաստեղծական 

երկի ինչպես բովանդակությունը, այնլգես էլ գեղարվեստական ձևը, 

բացառում է այգ որոնումների հանգեցումը և «մարուը» աշխարհա

յացքի, և" «մաքուր» ձևի կամ հնարանքների մեխանիկական դումարին։

2
Արդի սլոհգիւսէի գեղարվեստական որոնումները ուժ են ձեռք բերում 

սոցիալիստական ռեալիզմի բաղմաղգ գրականության փորձի մեջ, և 

դրանք միաւԼորւԼած են ո; միայն դեղագիտական, այլև սոցիալական, 

հասարակական, քաղաքացիական իդեալով, որն ազդում է աշխարհի 

պատկերի գեղա ր։/ևստ ական ձևերի ստեղծման և այդ աշխարհի 

նկատմամբ արվեստագետի վերաբերմունքի բացահայտման վրա: Այդ 

որոնումներն արտահայտում են ոչ թե ինչ-որ պատահական երևույթնե

րի, այլ արվեստագետի ստեղծագործության գեղարվեստական և աշ

խարհայացքային էությունը և բովանդակությունը։

եթե «հին, բարի» ժամանակներում պոեզիայում զանազանվում էին 

հայրերի և որդիների սերունդները, ապա մեր ժամանակներում նրանում 

կարելի է տարբերել հայրերի մի քանի սերունդ և որդիների մի քանի սե

րունդ, և այդ պատճառով պոեզիայում շատ բան է խառնվել և տեղա

շարժվել, նա այժմ աղատ է «կրկնելիության սևեռայնութ լունից», որը 

արվեստում միշտ «մի քիչ հրեշային է»։

թստ երևույթին, 70-ական թվականների պոեզիայի գեղարվեստական 
որոնումների ուսումնասիրությունը դասական բանաստեղծական իրա- 

դըրոլթյունից երկու տեղաշարժերի լույսի տակ արդյունավետ և կոնս֊ 

տրուկւոիւ/ է։
Անդրեյ Վոզնեսենսկոլ պոեզիայոլմ, օրինակ, գեղարվեստական 

իրականությունը ծնում է իրերի բանաստեղծական այլակեցություէ։ը։ 

Բանաստեղծի ս/ոետական խոհերը մերթ ինտեչեկտուալիստս։կան են, 

մերթ ռացիոնալիստական, մերթ փիլիսուիայական, մերթ մտահայեցո֊
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ղա!լան, մերթ էքսպրեսիվ, մերթ էմոցիոնալ, մերթ եղերերգական, մերթ 

պարադոքսալ, մերթ բառային, և ղրանց մեջ գրեթե մ իջա միահյուսված 

են կոնցեւգաուալ հոսքր և հուզական ռեֆլեքսիան, տրամաբանական և 

պոետական իմացությունր , ինչպես նաև կերպարի գեղակերպությունը և 

դինա մ իկանւ

...На ветру мировых клоунад
Заслоняем своими плечами 
Возникающее между нами— 
Как ладонями пламя хранят...

Այդ պո/ւզիան միաժամանակ և ւոար/ւրային է, և' կառուցված, նույ

նիսկ մերկ միտքը արտահայտելու ձդտում ր և ւիո [սաբերականորեն 

բարդացված բանաստեղծությունները այստեղ չեն բացառում պոետի- 

^այ1' իսկական բարդությունը և պատկերի կառուցվածքը (ի դեպ, Վողնե- 
սենսկու հաջողությունները նույնքան տպավորիչ են, ինչքան նրա ան

հաջողությունները )։

Դեպի եսենինյան ավանդույթի բանաստեղծական բարդությունն է 

'չդզված ամբողջ մի դպրոցի պոեզիան — ես նկատի ունեմ Վլադիմիր Սո- 

կոլովին, Անատոլի Պ երեդրեևին, Նիկոլայ Ռոլբցովին և ուրիշների։

^արդ և հետաքրքրական է, օրինակ, Պերեդրեևի պոեզիան—գրգռիչ 

անհավակնոտ և վւո [и աբեր ա կան որեն լարված» —

В саду безмолвья и беды
От края и до края—
Деревьев черные ряды
Процессия немая.

...Там осеняет землю сад 
Таинственною кущей 
Листвой, летящей наугад, 
Оградою цветущей.

Он обнимает небосвод, 
Звезду легко колебля, 
И соловей его поет 
Во мгле великолепья.

Եվ կարծես թե այս երկու աշխարհների սահմանագծում, դրանց 

հոԳՔ!’^ (^ Ղե՚անց հասանելիությունից դուրս) ապրում է Յուրի Կոլւչնե-

171



ցովի բանաստեղծական աշխարհը, արտաքնապես հակված միևնույն 

ժամանակ և դեպի առարկայական մարմնականությունդ և' դեպի ին - 

ւո ել ե կ ա ուալ հո սքր ։

իանաստեդծը կողմնոըոչված է դեպի երկու տեղաշարժերը և դրանք 

փոխադարձ ներթափանցումր պատկերի կառուցվածքում։ Այստեղ 

անհրաժեշտ է նշել, որ այդ բանաստեղծությունը չի սպառում իրեն այդ 

երկու տեղաշարժ երի և. դրանց ներթափանցման մեջ — նա կարծես թե 

դուրս է դալիս այդ բանաստեղծական համակարդի սահմաններից։

Այս իմաստով հետաբրքրական կ Աուղնեցռվի «Օղակ» բանաստեղ

ծությունը։

Вспомни старый трамвай! Среди лязга и пыли
Он летел по кольцу—колесо в колесо.
Ты сходил, он сходил, вы куда-то сходили, 
Вы трамвайной судьбы разрывали кольцо.

Вы клубились по жизни, теряя друг друга, 
Рты и души кривила вам ярость борьбы, 
Но остался один, не сорвавшийся с круга, 
Не постигший разогнутых линий судьбы.

...Показалось, что в мире всегда он пребудет, 
Этот замкнутый путь, этот бег без конца.
Но трамвай изломался, стал пылью. А люди 
И не знали о том человеке кольца.

Между тем говорили, что каждое утро 
Где-то в городе кружится некий старик, 
Остановится, пальцем поманит—как будто 
Что-то хочет сказать, изо рта только скрип.

И нелепым волчком он упал среди улиц. 
Притворился ли мертвым иль кончил свой век? 
Но его башмаки на ногах шевельнулись, 
Поднялись и продолжили прерванный бег.

...Ты кричала, любовь! Он тебя не услышал, 
Неизменному другу не подал руки, 
Растворился, исчез, но из круга не вышел, 
И продолжили дьявольский бег башмаки.
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Այստեղ խորտակիչ պտույտի մեջ խառնվել են կյանքի հոսքը, իր 

վախեցնող առօրեականությամբ, գիտակցության հոսքը, իր ֆանտ աս֊ 

մաղորիայով, և ղեղարվեստի հոսքը, իր տեղաշարժումներով դեպի ար֊ 

տահ այ աչական վերջնասահ մ ան ությունը—սակայն այդ բան աստ եղձու֊ 

Pյչն գեղարվեստական պարադոքսը այն է, որ նրանում անվերապահո֊ 
րեն /լ անբաժ անելի որ//ն իշխում Լ ամբողջս/ կան, ավարտված, միասնտ֊ 

կան, բացարձակ պո եղի ան ։

թստ երևույթին, և ձևի ղան աղան տրանսֆորմացիաները, և՜ ինտե֊ 

լեկտուալիղմը, իբրև բովանդակության կամ ձևի բաց արտահայտություն, 

և փ"/*1 չբերության կայուն համ ակարդ, 1լ հարաբերակցությունը հարս/֊ 
հՒօ արվհոտների որոնումների հետ, ./լ բանաստեղծական ձևի աղատ 

տարերքը, և վերլուծական ութ յուն ը, և՜ ձևը, որ կարծես թե մտորում է 

ինքը իր մասին, և բանաստեղծական մտքի ծավալայնությունը, և՜ 

ւի ոխաբերոլթյան անհե տացումը, իբրև փոխաբերության նոր ձև և մա֊ 

կարդ ակ—70 ֊ա/լան թվականների պոեդիայի բնորոշ դծերն են։
Չենթարկվելով ոչ ընդգծված—ինտելեկտ ուա լիս տակտն արվեստի 

1/աձ№ա է/'//1/ „(՛սնումն հրի և ոչ էլ դդայական ((նրբությունների)), մաքուր 

մտքի և մաքուր խոհի նույնքան *1ա ^չ^Ղ!1 Լ «մշտնջենականությանը», 

Ժամանակակից բանաստեղծական համակարգերը ներդաշնակորեն 

միահյուսում են անմիջական ղգացմունոն ու բանաստեղծական միտքը։ 

Մեր ժամանակի բանաստեղծական մտածողության երկու միտումները 

բովանդակոդ պոետիկայի հենց այդ տիպին է հետևում Ռազմիկ Դավոյա - 

ն ի //լ ո ե գ ի ա ն:

նրա պոեզիային բնորոշ են սեղմությունը, «մտածական ժամանա֊ 

կի» ս//ւականությունը, «անշարժ ռիթմերը)), «լռին)) սլատկերա վորու֊ 

Plnլնը ^ մոտ ու հեռավոր պատկերների առեղծվածային մերձեցումը, այդ 

ամենը ձեռք է բերվում ազատ և ոչ թե մոլորոլթյան մեջ թափառող բա֊ 

նաստեդծական գիտակցությամբ։ Դավոյանի պոեզիան բանաստեղծա

կան ստեղծագործության մոդայիկ միստերիա չէ, այլ բանաստեղծ ական 

խոհ, որի ետևում կռահվում .է ոչ միայն բանաստեղծի ստեղծագործա

կան անհատականությունը, այլև ձևը։ Այղ պոեղիան բնորոշվում է մի 

տեսակ կայուն անկախությամբ և, այդուհանդերձ, մնում է ընդհանուր բա

նաստեղծական գիտակցության ս ահ մաններում ։

Դավոյանի փոխաբերությունը չի տեղավորվում Բաժ տեքստում, 

համարժեք չէ նրան։ Այստեղ, ավելի շուտ, ղդացվում է (ըստ Արիստոտե֊ 

լի' «ճանաչվում» է) «հին, բարի» փոխաբերության մաշվածությունը,
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հնարավոր է, նույնիսկ նրա «չքացման» միտումը , որը և դառնում է փո֊ 

խավերության արդի դրսևորումներից մեկը։

Ձդտելով ան ուղղակի դիտողականության, Դավոյանի փոխաբերու

թյունը կարող է հավասարազոր լինել պատկերին, կարող է պատկերից 

ծավալուն լինել, կարող է հավասար լինել մի ամբողջ սւոեղծադործու- 

թյան, կարող է նրանից էլ ավելին լինել, և ա յդ պայմանականորեն 

ասած, փոխաբերության արտակեցութ յունը տեքստային իրականության 

նկատմամբ, Դավոյանի պոետիկայի և դրա կաոուցվածքային համակար

գի յուրահատկություններից մեկն է։

Ձևի արարումը արտահայտվում է Դավոյանի նույնիսկ սլոետիկայով 

և «անխախտ» կաոուցվածքով արտաքինից ավանդական թվացող բա

նաստեղծություններում, որոնք իրենց մեջ կրում են ձևի սահմանների 

նույն այդ շւսրմունութ յան և բանաստեղծական «ֆիեստայի» բացառ,

տարրերը։

Կախվել է կապույտում 
Արտույտը իր թելից. 
Զրնգուն ծիծաղ է 

Ծավալվում եթերից:

Արտույտը ի՞նչ գիտի, 
Թե օղում ինչեր կան,— 
Ապրող ու մեռնողի 

Հառաչ ու նիչեր կան...

Փշրված հույսերի 
Գունավոր խիներ կան 
Արցունքի չթափվող 

հինավուրց լներ կան:

Պատկերներ, որոնց մեջ 

Քայլում ենք ամեն օր, 
Մի տեղ է, որտեղ մենք 

Փայլում ենք ամեն օր:

ճոճվում ենք, նա մեզ նետ 

ճոճվում է թախծալի.

Շարում է մեր առջև 
Պատկերներ բաղձայի:

Ծիծաղը ցողում է 
Մեր բոլոր ափերին 

Եվ հեշտ է հարմարվում 
Մեր բոլոր չափերին:

Մեզանից պղտորվում, 
Սնում է ինքը մեզ, 
Եր մաքուր թարմությամբ 
Զինում է ինքը մեզ:

Լռում ենք, մեզ համար 
Խորքեր է բաց անում, 

Խոսում ենք' մեր ձայնը 
Մեր դեմ է բարձրանում:

...Եվ լսեք, մի ասեք, 
Ախ, մարդիկ դաժան են. 
Կարող են մեզ օդը 
Դգալով բաժանեն:
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Այսւոեղ կառուցվածքայնորեն կապակցված են առօրեական իրա

դարձությունն ու ծավալուն փոխաբերությունը, և պոետական միտքը 

ընկալվում է հենց այդ համակարգում։

Ռ. Դավոյանի այս բանաստեղծությունը, որ հեռու է ամեն տեսակի 

հռետորական ու արտաբանաստեղծական հասարակացումներիդ և 

անմնացորւլ մանուլի է նրա ողջ սաեղծաւլործութ յան ամբողջականության 

մեջ, Ժամանակակից բանաստեղծական որոնումների իր դրսևորումներ 

րով հանդերձ, խորթ է այսօրվա գեղարվեստական էքսպերիմենտի 

տարերքին ու պաթոսին։ Սքսսյեդ բանաստեղծական պատկերին բնորոշը 

մ"ցայ/'կ նորարարությունը չէ, այլ պատկանելիությունը գիտակցության 

ժամանակակից ձևերին ու գարի գեղարվեստական ոլղենիշներին, նրա 

դինամիղմին ու. ներքին կենտրոնացվածութ յանը ։

'1ան անթիվ աստղեր և մոլորակներ, 
եվ ծիրկաթիններ անթիվ ու մաքուր, 

Հողմեր կան վայրի, թորթ արեգակներ, 

նան աստղեր, որոնք պատվում են կույր, 
Կույր անգիտությամբ տիեղերքի մեջ 

Վխտում են անթիվ սամումներ ագան,— 
Տիեզերքն իր մեջ առել ամեն թան, 

Ամեն թան իր մեջ, իր մեջ է սւոել, 

եվ ինքլւ... չկա:

Ներդաշնակության քաղցր թխումով, 

1'րար գգվեյոԼ անվեր» հարությամբ, 
Աշխարն են գալիս անթիվ սերունդներ՝ 

Տաք երագներով, քնքուշ թարությամթ, 
Մաքուր մխանքով ցանում են հունդեր, 

Սիրո Սունգեր են շաղ տալիս ագան,— 
Սերն իր մեջ աոավ Տիեզերքն անգամ, 
Ամեն — ամեն թան Սերն աոավ իր մեջ, 
Եվ ինքլւ... չկա:

Մարդը՝ թողթոջը թեության ոգու 

Եվ տիեզերքի նաոագայթն անթիծ, 
Մարդն աշխարն գալով քաղցր թխումով, 

Անմ՜իս։ շեղվել է թեության նամփից,— 
Փոխանակ ինքը ապրի Սիրո մեջ
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Եվ տիեզերքում ապրի արևկա, 

հր մեջ հզմել է Սեր ու Տիեզերք, 

Տիեզերքն ամջուլջ խաոնել 1; իր մեջ, 
Եվ ինքը... չկա:

Բանաստեղծության բացահայտ արտահայտված միտքը, որը գե

ղարվեստորեն մարմնավորված է նրա կառուցվածքի, պատկերի, ծավա

լուն փոխաբերության մեջ, մի տեսակ կորցնում է իր սկզբնական բո

վանդակություն ր և բանաստեղծության գեղարվեստական մակարդակով 

ձեռք է բերում նոր որակ' հաղթահարելով մտահայեցական միադծու- 

/Ն'1^^ հ ստանալով գեղարվեստական ծավալայնություն։ Բանաստեղ

ծության կառուցվածքն ինքը, և ոչ թե առանձին կամ կոնտեքս՛տում 

«ընթերցված» բառն է ա]Դ միտքր փոխակերպում գեղարվեստական 

իրականության։

Էությունների խորտակումն ու չքացումը տեղի է ունենում բանաս

տեղծության տեքստային իրականության մեջ, իսկ նրանց վերածնունդը 

արտատեքստային իրականության (բանաստեղծության բաց ու բացա

հայտ տեքստից դուրս)։ Եվ այդ ամենը կատարվում է, ավելի ճիշտ, 

արարվում է արդեն ոչ թե առօրեական և, նույնիսկ, ոչ թե փիլիսոփայա

կան, այլ գեղարվեստական գիտակցության մակարդակում:

Տիեզերքն իր մեջ է առնում ամեն բան, նույնիսկ աստ ղերի կույր, 

իր մասին ոչինչ չգիտակցող շարժումը և չքանում է (նա չկա)։ Սերն իր 

մեջ է առնում ամեն բան, Տիեզերքը ն ույնսլ ես չքանում է (նա չկա): Մ արդն 

իր մեջ է առնում ամեն բան, բայց հեռանում ՛է աշխարհի ներդաշնակու- 

Pյпլնիy^ թողնում է նրա բնական էությունը, իր մեջ է առնում, ((խառ

նում է» իր մեջ ե «ճզմում է» իր մեջ Տիեզերքն ու Սերը և չքանում է (նա 

չկա)։ Այս մաքուր, մտահայեցական միտքը, որը «գործառնում» է «մե

ծատառով դրվող» երեք աշխարհներով (Տիեզերք, Սեր, Մարդ), բանաս

տեղծության գեղարվեստական իրավիճակի, նրա կառուցվածքի մեջ 

աննկատելիորեն ազատագրվում է մեծատառից, «իջնում» է, և երեք 

աշխարհները' հեռավոր սառը, զգացմունքային հասանելիությունից 

դուրս գտնվող, կյանքի վրա յով անդրդիռ տարածվող, մոտենում են 

իրար և մոտենում են մեզ, դառնում մտերիմ, բանաստեղծական մտքին 

ու քնարական զգացմունքին ենթակա ։

Ա. Դավոյանի մերձավորությունը ավանդական բանաստեղծությանը 

ե միևնույն ժամանակ, արդի պոեզիայի Նորա գույն որոնումներին երբեք
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չի նշանակում, թե նա պատկանում է, այսպես կոչված, անցումային, 

միջին > «միջնորդված» պոեզիային։ Նրա պոեզիան ժամանակակից բա

նաստեղծական ֆիեստա է, որն ուղղված է և' ավանդներին, 1լ այն ամե
նին, ինչը դեռ պետը է լինի պոեզիայում, ու, դրա հետ միասին, այն 

ամենին, ինչն այսօր իր կողքին է, իր հետ' միևնույն և կամ բանաստեղ

ծական այլ մ ա կարդւսկներում ։

^ս՚յեհ այնուամենայնիվ, իր բանաստեղծական կառուցվածքով, դա, 

որոշ իմաստով, սահ մ անադծային պոեզիա է հայ դրականության մեջ, և 

ոչ միայն այն պատճառով, որ պատկանում է ավանդներին և ժամանս։- 

հս'հ1'Ս "ճային որոնումներին։ միաժամանակ, այլ նաև այն, որ էապես 

իր մեջ կրում է «յայն համաշխարհային կոնցեպցիա» ^Ստենդալի։

'Դավոյանն ո՚նի մի ծրադրային բանաստեղծություն, դրեթե մանի

ֆեստ ավանդներիդ և նրանց կենարար ու կենդանի շարժմանը նվիրվա- 

մության վերաբերյալ, շարժում, որ հաճախ պայմանավորում է ժամա

նակակից բանաստեղծական որոնումների ուղղությունը.

Քայլիր մի գիշեր, և երկու գիշեր, 

Եվ այնքան, որքան կարող ես քայլել, 

Դուցե այն աստղը կհայտնաբերես, 

Որ մարդկանց համար բնավ շի փայլել:

Մնա մի տարի, և երկու տարի.

Եվ այնքան, որքան կարող ես գնալ, 

Եվ գնա նույնիսկ այն ղժնի սլահին, 

Երբ որ թվում է քայլելն անհնար:

Քայլիր մի տարի, և միլիոն տարի, 

Մինշև որ հասնես նախասլասլերիդ, 

Մի գնահատիր ոշ անցած համփադ, 

Եվ "2 էէ չնշին արժեքը բեոիղ:

Եվ եթե հասնես նսվսւսսյասլերիղ, 

Ուրեմն' մոտ ես և ասթսգային, 

Քեղանից աոաշ, նրանք շատ աոաշ, 

Ոյուր դարեր աոաշ համփա են ելել, 

Եվ նրանք է, որ մոտիկ են արդեն 

մալագաներին բոլոր նոր ու հին:
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ԵՀ եթե հանկարծ նախապապն րիդ 

Քո ճանապարհին դու չհանդիպես, 
Ուրեմն' սխալ համփով ես գնում, 

Եվ ոչ մի հրաշք չի փրկելու քեզ:

Հետևապես, Դավոյանի պոեզիան դոյոլթյոլն ունի ոչ ավանդականից 

հետո և ոչ էլ նորա դույն պոեզիայից առաջ, այլ նրանց հետ միասին, 

կորԼՐ՜1ւ"'ԼԲՒ> միասնական դինամիկ համակարդում, իրենից ներկա

յացնելով և' անցում, և' շարունակություն, և' կանխում, 1ւ նախատե
սում, և կասլակցում, և համամաա՜նա կցությունէ

Դավոյանը բազմիցս «փորձել» է իրեն ժամանակակից բանաստեղ

ծական «լիորձախաղերում» (դա նրան հիանալի հաջողվել է և, որ 

գլխավորն է, չի թողել կրկնողության, ինքնանպատակ որոնման և 

ընդհանրապես վարժանքի տպավորություն):

ճոհվեցին լապտերներդ:

Շներդ համբուրվելով անցան:

հատուները թախծից կծկվեցին 
տանիքներիդ վրա:

Երգերդ չերգված վերջացան:

Սանդուղք ներիդ կախված ստվերները

Ելան վեր, 

1’օան ցած, 
հււգհեցին, 

քարացան: — 

Ս1. նարնջի պես քամեցի ես գիշերդ, 
Եվ ափիս մեջ մնաց դեղին մի արշալույս:

Կամ—

Մի ^Ւլ բարձր, 
ցածր 

տանիքների վրա 

թափվում է անձրևը: 
Կարմիր, դեղին, հերմակ 
տանիքների վրա 

Ո"ափվում է անձրևը: 
Ս՜ի *Ւձ բարձր, 
ցածր
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դամբարանների վրա 

թափվում է անձրև: 

^1' ^Ւձ բարձր, 
ցածր 

լռության մեջ 

ու կիսախուփ ու տաք աչքերի մեջ 

թափվում է անձրևը: 
Թափվում է:

Ռ. Դավոյանը հոդեբանական և ստեղծագործական ոչ մ/է «անհար

մարավետ ութ չուն» չի ղլքում նաև զուտ ավանդական, քաղցրահունչ 

քնարական բանաստեղծության նկատմամբ.

եթե լացել եմ ես քեց համար, 

Եվ արցունքներիս մե» կապույտ 

երակներ են եղել,— 
Այղ թոլորը վերհուշ է: 

Ւսկ ինձ համար — ուշ է: 

Իսկ քեց համար ուշ է:
Կամ-

ճերմակ գիշերներ, բարի գիշերներ, 

Գիշերներ վշտի, կարոտի, լացի, 

Իսկապես մի քիչ անէ ու անգո, 

Իսկապես լրիվ, լրիվ կանացի: 

Իսկապես, դուք ի՞նչ պիտի լինեիք 
Առանց աղջկա, առանց սիրածի:

Սակայն Դավոյանի պոեզիայում գերակշռում են այնպիսի գործերը, 

որոնք էիասաորեն իսկապես «օպոզիցիայի» մեջ են ավանդների և ուլտրա

ժամանակակից, չաւիազանցված ձևական որոնումների նկատմամբ։

Հաճաի։ այդ օպոլլիցիան արտահայտվում է որպես բացահայտ ‘Ւ/՚ւՒ 

սուիայական քնարերգություն, որն իր մեջ գեղարվեստորեն սրում է բարդ 

միտքը, և վերջինս ձեռք է բերում ինչ-որ առանձնահատուկ գեղարվես

տական այլակեցոլթյոլն։

Ապակու մեջ ահա ծառերն են օրորվում, 

Ապակու մեջ երկինքն իր փեշերն է կախել, 
Ապակու մեջ ես իմ՛ պատկերին եմ նայում: 
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Եվ, չցիտեմ ինչու, ինձ թվում է' իմ մեջ 

Աճեցրել են ինչ-որ անիրական վախեր:

Այն, ինչ բնությունը ւու|եց ինձ իր ոգուց, 

Ապակու մեջ ահա իր փեշերն են կախել, 

Այն, ինչ բնությունից գողացել են մարդիկ, 

Նվաճել են իբրև' ազատությամբ մղված' 

Տարել են իմ միջից, իմ հոգուց են քաղել:

Եվ քանի որ լիքն է տիեզերքը համայն, 

Բնության մեջ չկա տարածություն ազատ, 

Ինչ-որ գողացել են մարզիկ բնությունից 

Տեղը կամ վախով են լցրել ու ձանձրույթով, 

Եամ ամեն մի թանկ բան մնացել է կիսատ...

Օ՛րա հետ միասին Դավոյանի պոեզիայում առկա է ընդգծված բա

նաստեղծականությունը, որի մեջ պլաստիկ փոխաբերությունը անսպա

սելիորեն վերաճում է գեղարվեստական պատկերին հավասար ծավա

լուն փոխաբերության:

Արորով ինձ հողից հանեցին, 

Ինձ հողում ինչո՞վ են թաղելու... 

Հոգնել է իմ կյանքի նժույգ—ձին' 

Չի թոչում, չի գնում, չի թռչում' 

Հողմերից երագնե՜ր քաղելու...

Չի տեսնում ոչ ոքի, ոչ մի բան 

Եվ ափսոս, ոչ մեկին չի կանչում,— 

Կյանքը լուո մեռնում է հավիտյան, 

Եվ նրա շիրիմին ոսկեցոլ, 

Ոսկեցոլ տեսիլքն է կանաչում:

Այդ պատկերը երբեմն կարծես թե արարվում է բանաստեղծական 

սիմվոլիկայով—

...Իմ շուրթերն այրված են:

Նրանք հասկանում են արևի լռությունը,

Համբույրի կարոտը, 

Եվ կարոտի լռության հանդեպ 

Հրդեհվող իմ լռությունը:
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Նրանք հասկանում են

Այս անձև.

Այս թանձր լռության բո։յ|ւ մեջ

Երենց ձևավոր, ներդաշնակ թրթռոցը:

1'մ շուրթերն այրված են... ՜

Այդ սիմվոլիկան Դավոյանի պոեզիայում դրամատիկորեն 

լարված է և կարծես թե մերձեցնում է բանաստեղծական տարբեր 

շերտեր ու մակարդակներ, դրանով իսկ բարդացնելով այն միտրր, որն 

արտահայտված է բաց տեքստում.

Ընկնող աստղերին ասում եմ՝ աստղեր 

եվ ուրիշներին անհասկանալի

Երդերին դարձյալ երդեր եմ ասում:

նորած ծովերին ասում եմ' ծովեր,

Եմ կորած ծովեր' ասում եմ կրկին, 

Եմ ի>ու] ծովերին ասում եմ' ծովեր, 

Երկիր եմ ասում իմ կորած երկրին:

Եվ հանկարծ — տեսողականորեն ավարտված և փոխաբերականորեն 

սիմվոլիկ տող, որբ բնորոշում է մեկ այլ բանաստեղծական աշխարհ' 

«ինչպես որ լույսն կ լույսից կախվում...»։

Ա ոլոր սվին այլ բանաստեղծական մակարդակով փոխաբերական է 

կրկեսի տարերքը, որտեղ թաղավորում է դրամատիկ խաղը, որը արա

բում ու սրում Լ և' իրերը, և' նրանց բանաստեղծական այլադոյությունը՝

Ինձ մի թաքցրեք հովհարների տակ, 

Մի հայտնաբերեք ինձ կրկեսներում, 
Գինետների դաղջ մշուշի մեջ 

Գդվանքի փայլ եմ ես ձեր աչքերում:

Մի ձեռք ինձ անհայտ, մութ ոլորւոներից

Անդուլ թմրության խարույկ է բերում.—
Նա ինձ թաքցրեց հովհարների տակ

Եվ հայտնաբերեց ինձ կրկեսներում:

Փոխաբերական ՛սիմվոլիկան այստեղ շի «խախտում» քնարական 

տրամադրությունը և բանաստեղծական համակարգը։ 
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Դավոյանի պոեզիայի բանաստեղծական իրավիճակը և փոխաբե

րությունը ապրում են ոտանավորի ինքն իր հետ չհամընկնելու «կե

տում», որտեղ նույն իսկ տեսողական ռևթմը վերածվում ՝է ներքին և 

ներքնապես բանաստեղծական ռիթմի, իսկ խլացված հնչունային ձևը, 

■որն ստեղծում է բանաստեղծության հնչող պատկերը, անմնացորդ 

«ներգրավվում» է կառուցվածքի և պոետական համակարգի մեջ։

Դու

Գտնված երգ, 

Որ ամբողջ մի գիշեր 

Թափառեցիր ինձ հետ փողոցներով փափուկ, 

Մենք իրար հետ անցանք

Այս աշխարհի բոլոր պատուհանների միտով, 
Ոլ դոների միշով անցանք, 

Անցանք բազմատեսակ հրաշք — 

գաղտնիքների միշով,

Նաև հշմարտության միշով անցանք.— 
Անցանք բոլոր աղջիկների վերմակների ւոակով: 

Աշնան գույների մեշ մոլորեցրինք իրար, 

Մոլորվեցինք աշնան դեղիններում 

.Հետո գտանք իրար, 

Հետո նվաղեցիր դու շուրթերիս վրա, 

Որպես գիշերային մեր մեղքերի ներում: 

Հետո կաթիլ-կաթիլ դու կաթեցիր ներքև իմ 

շուրթերից:

Դու ծաթեցիր ներքև'
Ռեկլամների կտրուկ լույսով բռնված. 
Եվ անտեղյակ նրանց միշտ մարմրող կյանքին — 

Ու հեոացա ես քեզ մայթի վրա թողած, 

Դիշերափն լքված իմ սեր, 

Իմ գտնված, գիշերային իմ I րգ:

Ժամանակակից բանաստեղծներից շատերի ստեղծագործություն

ները այն տպավորությունն են թողնում, որ կարծեք, բանաստեղծություն

ների ձևը ստեղծում է ոչ թե բանաստեղծն ինքը, ոչ թե իրենք' բանաս

տեղծությունները, այլ նա, ում դրանք չհասցեագրված» են։
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Եվ P^'l' "P աձԴ ս1"1>ՂՒտյՒ «հասցեատերերը» միշտ էլ տարբեր են 
և շատ հաճախ արտասովոր, մշտապես տարբեր ու արտասովոր են նաև 

իրենց բւսնաստեղծ ութ շունները։

Ռ. Դավոյանի սյոեղիան ներկայացնում է ձևաստեղծման բոլորո

վին այլ պատկեր, այստեղ, թվում է, ձևը ոչ միայն բանաստեղծի կող

մից է ստեղծվում, այլև ինքն է իրեն ստեղծում, ղիմաղրում է բանաս

տեղծին, չի համաձայնում նրա հետ, բայց ամեն անդամ ի վերջո 

հնաղանդվոլմ է բանաստեղծի ստեղծաղործական տրամաբանությանը՝ 

«կախարդված» նրա դե դարվեսու ական երևակայությամբ։ Դա կատար

վում է, հավանաբար, այն պատճառով, որ հեղինակը տիրապետում է 

բանաստեղծության բարդ կաոուցվածքի և բանաստեղծական ինքնա- 

արտահայտման դա ղան իրն երին։ Ա(դ պոեղիայի դեղարվեստական 

աշխարհի նրբության և բարդության հետևում իրենց ինրնուրույն դո- 

յոլթշունն են պահպանում ընդհանրությունն ու բանաստեղծական պատ

կերի րնդդծված անձնականությունը.

Պիտի այսպես նստեմ տխուր 

1’մ չգրված երգերի գեմ, 
Պիտի այսպես նստեմ տխուր 

1’մ բռնած ձեռքերի գեմ... 
Նրանց համար պիտի անծայր. 

Մաքուր, մաքուր երկինք բանամ,— 

Այնքան պիտի հիշեմ նրանց, 

Որ Հուշն ապրի — ես մահանամ...

Դավոյանը այն բանաստեղծն է, որր դե ր ա ղանցա ։ղ ես մտածում է 

պոետական իրավիճակներով, որոնք միշտ բարդ ու անսպասելի են և 

հավասար են բանաստեղծական պատկերի կամ բանաստեղծության դե- 

ղաըվեստական ամբողջաթյանը։

Փոխաբերության, բառի և պոետական իրավիճակի փոխներթա

փանցումը կաղմամ է Դավոյանի պոեղիայի պոետիկայի կառուցվածքա- 

էին լռւըահատ կությռւնբ և նրա խորտակիչ քն արերդութ յան տարերքը։

Ռ. Դավոյանի պոեղիայում' նույնիսկ նրա փիլիսոփայական լար

ված մտորումների կուռ կառուցվածքի և ւղոետիկայի մեջ փոթորկվում է 

քնսւրականության տարերքը, որն այդ ստեղծտղործութ շունը դարձնում I; 
պոեդիա և ոռում է նրա ղուս։ բանաստեղծական հմայքը նույնիսկ այն 

դեպքում, երբ թվում է, թե նրանում արտահայտված է «մաքուր միտքը». 
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այս դեպքում ևս այն բանաստեղծական է ոչ միայն արտահւսյտչտկա֊ 

նոլթյւսմբ, այլև մտքով (հենց սա է Դավոյանի պոեզիայում բաց մտքի 

դեղաիվեստական, բանաստեղծական այչակեցության գաղտնիքը):

Փշրեցեք ձեր հերսում եղած պատերը,

եւ| աղատ, 

նվ ավեր մի աշխարն կունենաք ձեր հողում:

Ստսւծակտն զգացմունքի և զգացմունքային մտքի այդ միակցու

թյան մեջ հավասար չափով բանաստեղծական են և' միտքը, եւ 

զգացմունքը, ու հենց այդ բանաստեղծականությունն է լուսավորում 

Դավոյանի պոեզիայի փոխաբերականության տարերքը:

Աշխարհը վքն է կործանումներով,

Աշխարհը լիքն է տագնապով վայրի, 

Մարդասիրության խենթ սամումներով 

Մարդիկ քանդում են տունը աշխարհի:

... Հիրավի, ե՞րր է սկսվել անվերջ

Այս խառնությունը.

Ս՛արդը իր ցավը ե՞րր է հանաշել.— 

Տանջանքը գուցե ծնվեց այն պահին, 

երր համր շունը սովորեց հաշել:

Եվ եթե աշխարհում գոյություն ունի բանաստեղծության կապույտ 

թռչունը, սալա Դավոյանի քնարերգության աշխարհը ձգտում է ոչ թե 

հասնել կամ բռնեք, այլ բաց թողնել նրան: Սրանում է Դավոյանի բանաս

տեղծական պատկերի գաղտնիքը' բաց թողնել և դրանով իսկ պահպանել 

և "Լ թե հասնել, դրանով իսկ կորցնել բանաստեղծության կապույտ 

թռչունը։

Ս»յդ պ ո եղի ան բնորոշվում է մի տեսակ կայուն անկախության բ և, 

այդուհանդերձ, մնում է ժամանակի ընդհանուր դե զարվեստ ա կան մտա

ծողության սահմաններում:

Բանաստեղծի «առեղծվածը» բնական է, միշտ բացարձակ անձնա

կան է և ամենևին ոչ ունիվերսալ' հեռու նրանից և նրան մոտիկ «ապ

րում» են ուրիշ բանաստեղծների ուրիշ «առեղծվածներ», որոնք կարող են 

և 211ոՍՂ’ և չշփվեք նրա հետ:
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Դավոյանի պոեզիային մոտիկ, միևնույն ժամանակ հեռու է նրանից՛ 

3 ոլստինաս Մ արցինկյավիչուսի պոեզիան, որը և' կապված է XX զարի 
տեղաշարժերի հետ, և , կարծես թե, ազատագրված է նրանցից։ Այգ 

պոեզիան ուղղված է ղևպի դասական բանաստեղծական ավանդույթը և՛ 

արդի ւդոեղիայի գեղարվեստական որոնումները։ Այստեղից են նրա սո

վորականի և անսովորի գունախաղերը — «գույնի և հնչյունի կիսաելե- 

վէջներում»։

Մարցինկյավիչոլսի յուրաք անչյուր բանաստեղծությունը ցուցադրում՜ 

է իր անխառն ու ։գոե։ոական աշխարհը, որը ուղղված է դեպի ուրիշ 

աշխարհները և. միևնույն ժամանակ ազատագրված է նրանցից։ Պոետի- 

հա էի ա1Ղ փ"խ ակերպոլթյուններր փոխս։ բերականորեն մարմնավորված 

են առօրեական 1ւ գեղարվեստական գիտակցության գունախաղերում։

От самого себя сбежал я в час ночной, 
От холода вещей и бесполезных дел, 
Чтоб что-то возвратить, утраченное мной, 
И что-то обрести, чем вовсе не владел.

Անսովոր էքսպրեսիվ բանաստեղծական փոխաբերությունը արտա

հայտում է պոետական միտքը' և համարյա միշտ փոխաբերական 

մտածողության տարբեր մակարդակներում։ Եվ հենց այդ պատճառով էլ 

բանաստեղծական միտքը տեղափոխում է այԴ բանաստեղծությունը 

գեղարվեստական իրականություն։ Այդ պոեզիայի գրգռիչ անհավակնո- 

տոլթյունը ուղղված է դեպի բանաստեղծական գիտակցության ամենա

բարդ ձևերը։

Поддержите же землю—
ей нужна еще первая зелень в лесу.

Поддержите же землю—
первый снег ей к лицу.

Поддержите же землю—
для морских кораблей и далеких морских берегов.

Поддержите же землю
для людей и для их нерожденных богов.

Поддержите же землю—
те, кому еще памятна слова

изначальная первооснова.
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Երբեմն այս կամ այն բանաստեղծությունը վերադարձնում է ամեն 

ինչ—անսովորի փոխակերպությունների միջոցով—դեպի Ри,3 տեքստի 
ի սկզբանե սովորականը, որր շարժվում է դեսլի վերացա կան հա

մընդհանրությունը և ղդայական հոսքը, սակայն արդեն բո լորս վին այլ է 

սովորականը, որը հարստացած է ույդ շարժման անսովորականությամբ 

և այն ամենով, ինչ այդ շարժման ընթացքում անցած է և ձեռք է. 

բերված.—

Может, звездная суть в иаденьи?
Да, наверное, наверняка!.. 
Их падение—в самом деле 
Крик из дальнего далека.

Եվ, ալս բոլորով հանդերձ, Մարցինկյա վիշուսի պոեզիան, որը ոչ մ ի՛ 

բան ձՒ կրկնում և կարծես թե արարում է սեփական անկրկնելիությունը, 

զարմանալիորեն մարդկային է, մեղմ ու բանաստեղծական, այն ամեն՛ 

անդամ աշխարհի նոր և անսպասելի հայտնադործությոլն է։

Երկու տեղաշարժ երի անբաժանելիությունը Մարցին կյ ա վիչո ւսի 

պոեզիայում արարվում է բանաստեղծության ամբողջականությամբ և 

հեղինակի անհատականությամբ, իսկ հեղինակը այստեղ հավատարիմ է 

մնում իրեն, նույնիսկ այն ժամանակ, երբ նա ինքը իրեն փնտրում է 

քաղաքում, որն այժմ ուրվական է։

«Խրախճանքային», ղդայական մարմնականության թադավորու֊ 

թյոլնր և բանաստեղծական մտքի արտահայտչական վերջնասահմանու~ 

թյունը արարում են բացահայտ մտորումների դեղարվեստական այլա֊ 

գոյությունը:

Մարդը Մարցինկյավիշուսի պոեզիայում ոչ միայն ինքը իրեն է 

փնտրում, այլև ինքն իր հետ գտնվում հԷ մեծ և անվերջ դիմակայության 

մեջ.

И кто-то вдали аукнет—
Прислушаемся и ответим, 
веря: нас еще ищут, 
зная: уже не найдут.

Նույնիսկ «վերջ են հարցերի)) տարերքում հնչում է այն տրամադրու֊ 

թյունը, որ բացահայտում է բանաստեղծի «ինտիմ Հ հղինա կայնու֊ 

թյունր))։
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С ночного луга при луне,
Из белого тумана,
Из памяти вернись ко мне,
Из школьного романа,
Из детских книжек, из поры 
Неясного броженья, 
Из той причудливой игры— 
Игры воображенья.
Вернись из первого стиха,
Из той сирени белой, .
Вернись, испуганно-тиха, 
Из той любви несмелой, 
Из той, не ведающей лжи 
строки, из полуслова .
И лишь глаза мне завяжи— 
в тебя поверить снова.

(Пер. 10. Левитанский).

«Հավանաբար, հենց «ինտիմ հեղին ակ այնռւթյունն» է, որ բնորոշում 

է 70-ական թվականների պոեզիայի զեղարվեստական որոնումները — 

երկու տ եղաշարժեր ի տարերրոլմ։

Այո. բանաստեղծական իրավիճակը թադավորոմ Հ նույնիսկ այն 

պոեզիա (ում, որտեղ խլացված, լռեցված կաւ), համենալն դեպս, 

մեղմ։/ած I; երաժշտական հնչեղությունը, ակոլսաիկ պատկերը կամ բա֊ 
նսւստեղծութրււն հնշւանային ձեր:

Հնչող ձեր արւտեղ փոխարինվում է ներքին ձևերով, պահպանելով 

հեղինակի սուբյեկտիվ մտերմությունը:

«Օր ղեր առանց երաժշտության». այսպես է անվանել Հովհաննես 

Պ՚ըիզորւանն իր բանաստեղծությունների զիրրԸ— թերևս այն պատճա

ռով, որ բանաստեղծության երաժշտությունը' դրա ավանդական պատ

կեր աց մ ա մ բ, /սորը կ դնացել, դեպի ներքին և ներքուստ խորտակված 

հարմոնիան, որը խորապես անձնական է, և միևնույն ժամանակ շրջված 

է դեպի աշխարհը: Դ՛ա' մարդու վիճակի, և աշխարհի վիճակի հարմոնի ա մ 

և խորտակված հարմոնիան է' դրսևորված լքի այնպ и ի պոետիկայով, որ 

պահպան-ոլւք է բանաստեղծության հին ձևերը և и տ եղծում թակածներ, 

ըստ որոլլք հակաձևը շի նշանակում Հևի վերացում, այլ նրա մեկ այ/ 

մակարդակն է ներկայացնում:
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«Ան տի լիր ի կան» (Վիտեսդլավ Նեզլավի արտահայտությամբ) ոչ 

լաւէ է և ոչ էլ վատ' ավանդական քնարերգությունից։ Դա պարզապես այլ 

բան է, որ ոչ արհեստական է, և ոչ մտացածին, և կողմն որոշված է դեպի 

ժամանակակից գեղարվեստական գիտակցությունը։

Բարեբախտաբար, այս պոեզիային հասցեագրված բազմաթիվ դե֊ 

զտգիտական և ոչ դեղագիտական կարգի «հեշտագին)) մեղադրանքները 

մնում են նրա սահմաններէւց դուրս, չեն շոշափում նրա էությունը, իսկ 

նա ապրում է իր կյանքով, որը, թերևս, արդեն հնարավոր չէ դադա

րեցնել։

Հո վհաննես Պ՚թիդորյանի պոեղիայում մի դժվարին լարումս վ հաղ

թահարվում են ժամանակակից բանաստեղծական նորացումների ստերե- 

ոսւիւղ երր։

Նրա պոեղիայի ներքին միասնությունն ու ամբողջականությունը, 

նրա ժանրային ու ձևային բազմակերպությունը ժողովածուն դարձնում 

են հետաքրքրական երևույթ այսօրվա երիտասարդական պոեզիայի հա

մար: Այստեղ կան բանաստեղծություններ, որոնց հա՛տկանշական է մերկ 

տեքստը, և բանաստեղծություններ' ձևի ակներև, անկաշկանդ որոնումնե

րով: Նան բանաստեղծություններ, որոնց բնութադրական է շարժումը 

ձևից դեպի բովանդակությունը, բովանդակությունից դեպի ձևը, որտեղ 

ձևն ինքը ստեղծ ում է իր բանաստեղծական իրականությունը: Նան բա

նաստեղծ ութ(Ուններ, որոնք առանձնանում են արտահայտությունների 

եզրագծումով և ժանրային սրվա ծութ յամբ (այլաբանություն, մերկ 

ինտելեկտուալիղմ, սատիրա): Եվ, ի վերջո, կան բանաստեղծություններ 

բարի և հին բանաստեղծական ձևով (համենայն դեպս' երաժշտություն 

ունեցող երդերի), բանաստեղծություններ, որոնց պակասում է հին ձևը» 

որովհետ և նոր ձևը նրանցում մեռած է:

((Մարդը երբեք շի համընկնում ինքն իրեն, անհատի իսկական կյան

քը կարծես թե կատարվում է մարդու' ինքն իրեն հետ շհամցնկնման ույդ, 

կետում)) (Մ. Մ. Բախտին), մի անդամ բոլորովին մեկ այլ առիթով 

ասված այս միտքը, իմ կարծիքով, որոշ Հնարավորություն է տալիս 

ընկալելու Հ. Գրիդորյանի բանաստեղծական աշխարհը: Բարձրագույն 

լ արում ով ստեղծված նրա բանաստեղծություններում կարծես թե շեն 

համընկնում բանաստեղծն ու քնարական հերոսը, զդացմ ան հավաստիս։- 

թլունն ու նրա հոգեցունց կառնավալը, «վերջին թարցերի» ժանրը և 

դրանց հեգնական մեկնությունը, արտահայտության վերջն ա կան ութ յունը 

և դրա անսահման անկաշկանդությունը, կյանքի ձևերը և գիտակցության
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ձևերը, ձև/ւ սրումը և ձևի մարումը, հարմոնիայի ամբողջականությունը և 

փշ1"Լա^> ումբողջա կանությռւնից ազատագրված հարմոնիան, «առարկա

յականությունը» և վերացականությունը, Եվ բոլոր այս «անհամընկնոլ- 

թյոլննհրը» կաաարվում, ղեռ ավելին' ստեղծվում են ոչ թև 1։նթա գիտա կ֊ 

ցոլթյան ղա ղուն արաններում, այլ՛ բանաստեղծական դատողություննե

րում, հենց բանաստեղծության մեջ, և հաճախ ռուոս են բերվում հարա- 

ղատ և օտար քաղաքների փողոցները ս հրապարակները, հեռավոր և 

մոտիկ մ ամանա կային տարածություններ, որոնք նույնպես չեն համ

ընկնում միմյանց։ Բանաստեղծը նույնիսկ առաջարկում է իր' ինքն իրեն 

հետ չհամրն 1լն և լու բանաստեղծական բանաձևը' «և սկսեցիր քեղ որոնել 

այնտեւլ, ուր չկաս ինքդ»։ Հենց այս չհամընկնոլմների մեջ են ապրում 

Հովհ. Գրիզորյանի պոեղիայի ինտելեկտռլալ և զգայական շերտերը, բա

նաստեղծական իրավիճակը, բառը։

Ժողովածո։ի մեջ տեղ գտած այն բանաստեղծությունները, որոնցում 

շեշտված է մերկ, բաց տեքստը և հեղինակային խոսքը, ղերծ են նույնիսկ 

փոխաբերական կայուն զուգակցություններից' դրանք կարծես թե բաց 

տեքստ են հեղինակի բանաստեղծական մեկնություններով, աւլաս։ 

մտային զեղումներից և խոհական դատողություններից, ինչպես նաև 

հռետորական պարզունակությունից և զարդարանքներից։ Բանաստեղծա

կան մտքի և բուն ինտոնացիայի բացեիբաց քաղաքացիականությունը 

այսւոեղ դառնամ են բանաստեղծության գեղագիտական որակ։

Հս։յրենիքին ուղղված և սիրով ու կարոտով համակված «Բեղ հետ և 

քեղ համար» բանաստեղծության մեջ ուղղակի, բաց տեքստը իր մեջ և 

բանաստեղծական միտք է կրում, և /սոր անձնական ապրում.

ես այս երգը երգում եմ սկգըից.

որովհետև ղու նա ես, 

որին կորցնելուց հետո էլ ոշինշ շենք ունենա 

կորցնելու, 

որովհետև աոանց քեզ անձրևլւ ջուր է 

սովորական,

լեոները քարերի կուտակում 

սերթ շքեղություն ավելորդ 

և որդի ծնելը հանցագործություն:

Այսպիսի բանաստեղծությունների «բաց» ինտոնացիայում ապրում 

ի բանաստեղծական խոհը, անկախ այն բանից, թե գա քաղաքական 
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հրապարակախոսությու՞ն ((«վիհանամ»), թI/' քմահաճ կալղրիչիո («Գի
շեր» )։ Ոլղղակի քաք տեքսար երբեմն՛ դերակշռոլմ է նաև քնարական բարդ 

կառուցվածք ունեցող բան ասա եղծ ությ ուններում այստեղ կարծես թե 

չքանում է բանաստեղծական ձևր, և բանաստեղծությունը թողնում կ 

քնարական խոսքի կամ ինքնաարտ ահ այտ ման տպավորություն.

Այսպես նստել իրար դեմ

Լ այսպես երկար լււել:

Հետո երկնքից մոխիր կթափվի:

Հետո կլինի քամի:

Եվ քանի որ մենք պատրաստված էինք, 

աշնան դեղին տերևներից 

կցրվենք դես ու դեն 

և ւղ չենք լինի:

Այս աիւղի բանաստեղծություններում բարդ տրամադրվածությոլնր 

կարծես թե «մնում I;» բաց արտահայտության մեջ, բառի, մտածողու

թյան բառային ձևի մեջ.

... րայց դու ամեն օր

թաց ես թողնում քո լուսամուտները, 

որովհետև հաստատ հավատում ես, 

որ կցան նրանք, 

որոնց անգոյությանն էլ ես

հաստատ հավատում...

Ժողովածուում քիչ չեն նաև այն բանաստեղծությունները, որոնք 

նույնպես առանձնանում են բաց տեքստով և հեղինակային խոսքով, սա

կայն որոնցում ղղաբվում է ձևի որոնման մերկությունն ու ֆիքսացումը; 

Արանք այն բանաստեղծություններն են, որոնցում արդեն ամենայն 

բացռրոշութ րսմբ մեղեդի չկա և որոնք դրեթե անիմանալի ռիթմական 

կերպարանավւոխռւթյան են ենթարկվել։ Դրանք կառուցված են տենց բա

նաստեղծության ստրուկտուրայով ազատորեն առաջացող կացություն

ների և բանաստեղծական վիճակների սուդոըդումներռվ, ստրուկտուրա, 

որը և՜ շարունակ է և՜, միաժամանակ, հակված է կւսյունացման, և 

ներկայացնում է ավարտուն, իր մեջ ւղարւիակված և դուրս շրջված) մ/։ 

ամբողջություն։ Այստեղ խաբուսիկ է թվացյալ բանաստեղծական բաղ- 

մաս ի սահմությունը։ Բանաստեղծությունը կարծես թե ենթարկված է

193
1117-13



սեփական կարգին, որը ֆիքսում և մերձեցնում է բաք տեքստը, միջանցիկ 

տրամադրությունը և ձևի բացահայտ որոնումը։ Այս բանաստեղծություն֊ 

ներում «ղոլդակցված են» ոչ թե հասկացությունն ու ակոլստիկական կեր֊ 

պարր (ինչսյես դա կատարվում է մ/ուս տիւդի բանաստեղծություննե

րում), այլ' արտահայտման և բանաստեղծական դոյի իր ձևը որոնող 

մարդու տարբեր վիճակները, որտեղ ամեն ինչ չէ, որ պատճառաբանված 

է, չնայած շատ բաներ են ։դաաճառաբանված. պոեզիայում անհնարին է 

պատկերացնել այնպիսի բանաստեղծական իրավիճակ, որտեղ ամեն ինչ 

պատճառաբանված լիներ։

...Որովհետև ես սարսափեի ուշացած սիրահար եմ, 

որովհետև ես ոչինչ չունեմ քեզ նվիրելու, 

որովհետև ամեն ինչ ըաժանված է ու նվիրված:

Աքդ բանաստեղծություններում, ինչպես հեղինակն է ասում մեկ այլ 

բանաստեղծության մեջ («Այն, ինչ չտվեցի քեղ...»), կա և սենտիմեն

տալ, և եղերական ճիչ, նույնիսկ եթե։ դա խոհական էլեգիա է...

Սեկ — մեկ

թափվում էին տերևները, 

ինչպես չորացած րաոեր, 

ինչպես չորացած նոտաներ: 

1’նձ թադեցեք 
վաղը չէ մյուս օրը — 

անտարըեր խնդրում էր դաշնամուրը:

Այստեղ կարծես թե միահյուսվում են մտերմիկ և օտարված հեղի

նակս։ լին տարերքները, բառի մեջ' նրա գծայնության կողքին ապրում է 

նաև. նրա ծավալայնությունը, չնայած չկա «ձևի բռնակալությունը», կամ 

ալն, ինչ ներկայումս «էքսպերիմենտի պաթոս» անունն է ստացել։

թանաստեղծուԱլունը, որի մեջ խաբուսիկորեն թվում է, թե բացակա- 

/ում է բանաստեղծությունը, և որը անկանոն է երեում և կանոնի 

չենթարկվող, ըստ էության, անվիճելի բանաստեղծական ստրուկտուրա 

է։ «Նա դնում էր նավով...» բանաստեղծությունը կառուցված է երեք 

շարքով' էլեգիական իրողություններ, ղրանցից անջատ և դրանց ուղղված 

ենթադիտակցություն իրողության և ենթագիտակցության խառնուրդ' 

կերպարի պլաստիկ դինամիկայում։ ճիշտ է, այս նույն բանը չես ասի 

«Գարնանա ւին թեթև ներկայացումներ» բանաստեղծության մասին' ես
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շատ եմ զբաղված, ես մաս֊մա։՛ հավաքում եմ գարունը. ծաղիկներ, 

թիթեռներ, անձրև, դաշնամուր, սրճարանի պայծառ լույս։ IIա ինչ֊որ 
կիսակատար կառնավալ է, ձանձրացնող բանաստեղծական միստիֆի

կացիա, հեղեղված՝ ճաշակով լինելուց հեռու, լիրիկական զեղումներով:

Ժողովածուի այն բանաստեղծություններում, որտեղ, պայմանակա

նորեն ասած, ՛դիտվում է շարժում բովանդակությունից դեպի ձևը, որտեղ 

թաքնված I; բառի, տեքստի և իրավիճակի «գաղտնիքը», մետաֆորը ոչ 

թե սովորական, այլ բանաստեղծական իրականություն տեղափոխված 

հ ա մ եմ ատութլունն է։ Այսւոեղ բացահայտի հետ միասին ապրում է նաև 

սքողված, ոչ ավանդական փոխաբերականոլթյունր, որն արտահայտված 

է «վտանգավոր» գործիքավորմամբ.

Եվ ոիթմը խփում է քունքիդ արյան շատրվանի նման, 

քեզ ասում են, — օ,ինչքան ես գեղեցկանում 

անհուսորեն տառապելիս:

ճաշակով հագնված կանանց համաչափ 

ծափահարության ներքո

Դու թաշկինակներ ես նետում թոյոր թաց 

պատուհաններից ներս, 

և ծաղիկների թերթերից թափվում է դիալոգի 

հեղեղթ:

Եվ ոփթմթ ողողում է դեմքդ ցավի հետ 

հյուսված:

Եվ անսպասելի ավարտ...

^Կյ այդ պահին բացվում է դռար 

և ներս է մանում նա.

որի այցելությունը սկզբում և միշտ 

տարօրինակ է թվում քեզ համար:

Ա (սպիսի ներքին լարվածությամբ և միջանցիկ տրամադրությամբ 

են առանձնանում ինչպես բացեիբաց հրապարակախոսական հնչերանգ 

ունեցող բանաստեղծությունները («Հոգեհանգիստը», «Հարություն» պո

եմը), այնպես կլ «զուտ բանաստեղծական» բանաստեղծությունները:

Հովհ. Գրիգոր յանի բանաստեղծության ձևային սահմանների 

շարժունությունը և անսպասելի բանաստեղծական միտքը ինքնըստինք

յան հետաքրքիր է ու պարադոքսալ և չի վերածվում բանաստեղծականու

թյունը փշրող «մտային կամայականության»։ Նրա ստեղծագործություն֊
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ների մտքի և ձևի մեջ և տոն կա, և ճգնավորական ասկետիզմ, որ բա

ցահայտում են բանաստեղծի և մտային ուղղվածությունը, և' կենսա

զգացողությունը։

Պիտի լիներ այսպես, 

պիտի լիներ տխուր, 

պիտի լիներ տխուր 

մի սենտիմենտալ աշուն: 

Օրորվեին պիտի տերևները 

ու ւինեին սոսկայի ւլեւլին 

և խարույկ պիտի դաոնային մի օր 

ու բոցը բարձրանար երկինք՜: 

Ես պիտի քայլեի փողոցով, 

սոսկալի, սոսկալի մենակ, 

և տրամվայները պիտի անցնեին' 

լույսերը պայծաո վաոած: 

Եվ դու պիտի անցնեիր փողոցով 

Աչքերդ զարմանալի կապույտ... 

և 
այս 

ամենի 

վրա 

վաղը ձյուն կղա...

Այս բանաստեղծության մեջ կա ինշ-որ տրադիցիոն հնչերանգ, և 

միևնույն ժամանակ զա կրում է մեր դարի ու, նույնիսկ, մեր օրերի «մակ֊ 

1յիշլ՚»> Բանաստեղծության կառուցվածքի մեջ զգացվում է պատառււտ- 

ված ձևի նրբագեղությունն "լ մի գրգռիչ անհավակնոտութ յոլն ։

Բոկ աքն բանաստեղծություններում, որոնցում կա միայն այն, ինչ 

կա «ֆաբուլայում» և ուրիշ ոչինչ, բանաստեղծի տապալումները նույնքան 

ցնցող են լինում, որքան և նրա հաջողությունները: (Այդպիսին է 

«Հրաժեշտի երդ» բանաստեղծությունը, որտեղ «սրտառուչ» կերպով 

պտսւմվում է այն մասին, թե ինչպես բանաստեղծը կանդնելով հայելու 

դիմաց, հանկարծ աչքերում տեսնում է անմխիթար արցունքներ )։

Հռվհ. Գրիգոր (անի պոեզիան և կառուցապատված է, և բավակա

նաչափ զգացմունքային է' հեռու սլոեւոական արվեստի միստերիայից։ 

Ալդ իսկ պատճառով Հովհ. Գրի գոլ։ յանի բանաստեղծություններում պետք 

է փնտրել ոչ թե նորմեր, այլ բանաստեղծական արժեքներ, նույնիսկ երբ
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ղրանը ծնվում են ժանրա/ին սրվածոլթյամբ («թ՛ե ունենայի սեփական 

անապատ...», «Խեղճ, ծեր թռչուն», «Ձար, խորամանկ, լկտի...», «նոր 

խաւը երջանկության մասին»)։ ժանրային սրվածոլթյունն առաջացել է 

վերացական համընդհանրության ու չափազանց մարմնականության 

դրսևորումներով, որ ոչ այլ ինչ են, քան տեղաշարժեր պոեզիայի դասա

կան ավանդույթներից։ ժամ անակակից գեղարվեստական գիտակցռւ- 

թզանը բնորոշ այս երկու տեղաշարժերի համատեղումը Հովհաննես Գօե~ 

դորյանի պոեզիայում կատարվում է ինքնատիպ ճանապարհով, դարձնե

լով այն ուշագրավ երևույթ 70-ական թվականների երիտասարդական 

պ ոեղիայի համար, որ հեռանում է բանաստեղծական մտածողության 

հուղավառ-փոխաբերական տարերքից։

Ւսկ երբ բանաստեղծը տուրք է տալիս դրան, հետևում են անհաջո — 

ղությոլններն ու տապալումները («Եվ ինչ իմաստ ունի...»։ «Եվ այսպի- 

սով» «Մի տխրիր երբ նստած ես սեղանի առաջ...»։ «Եվ քո ոտքերը քեղ 

տանում են...»)։ Առաջին բանաստեղծությունը առանձնանում է բա

նաստեղծական կառույցի էկլեկտի կա կանոլթյա մբ և հավակնոտությամբ 

և մեղանչում է ճաշակի դեմ, երկրորդում ազնիվ պարզությունը փոխա

րինված է բանաստեղծական «քայլերի» ճչացող տարրս։կանությամբ, եր

րորդում' բանաստեղծական միտք չի դաոնում մակերեսով ընթացող 

միտքը, չորրորդ բանաստեղծությունը այնպիսի տպավորություն է թող

նում, որ հեղինակը ձգտում է ավելին լինել, քան է։ Ձայց այս բանաստեղ

ծությունների գլխավոր թերությունն այն է, որ դրանք ցավալիորեն կարոտ 

են հին ձևին, որովհետև դրանց մեջ, ինչպես արդեն ասացի, նոր ձևը ան

կենդան է։

Հովհ. Գրի զորւանի ժողովածուի որոշ բանաստեղծություններ պատ

կանում են պոեզիայի այն դասին, որը մտահայեցողականորեն դուրեկան 

է, բալց չի հուզում («Մե ունենայի սեփական անապատ...», «Խեղճ, ծեր 

թռչուն...», «Չար, խորամանկ, լկտի...», «Նոր խոսք երջանկության մա

սին»)։ Ալս բանաստեղծությունների կողքին բացահայտորեն շահում են 

հին և բարի ավանդույթներով գրվածները, որոնք հուզիչ են և բանաս- 

տեգծական։ Դա վկայում է 111 յն փաստը, որ Հովհ. Գրիգորյանը իր գե

ղարվեստական որոնումներում շատ հաճախ բաց է թողնում ոչ թե այն, 

ինչ ւ/՛ կարողանում, այլ այն, ինչ կարողանում է («Ձմեռ», «Հայրս ու 

մայրս» )։

Երկու ձեռքերիս մեջ

Երկու հալվող մոմեր' 

տաք ու ղեղեցիկ
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. մոմե արցունքներ 
ձեռքերիս վրա:

Պոեզիայի այն ուղիները, որոնցով առաջնորդվում է Հովհ. Գրիզոր~ 

■!տ^'1!’ “ւեար I; հաշվի առնել, ոչ միայն այն պատճառով, որ այդ ուղինե
րը հետարրրրավան են, այլև այն պատճառով, որ այդ և դրանց հարող 

֊ուղիներով այսօր ընթանում է 70-ական թվականների բանաստեղծական 
մի ամբողջ սերունդ։ Ո ան աս տ եղծն երի այղ սերն դե գեղարվեստական 

սրսնամներր բխում են իրենց կենսազգացողությունից և ուղղված են 

դեպի ժամանակա կից գեղարվեստական գիտակցության որոշակի ձևերը, 

հենց այգ պատճա ռով էլ գրանր հանգիս ան ում են բանաստեղծական իրա

կանություն և ոչ թե միստիֆիկացիա:

Որևէ գրական ստեղծագործություն կամ երևույթ վերլուծելիս կամ 

գնահատելիս, շատ կարևոր է և անհրաժեշտ ելնել ոչ թե այն բանից, ինչր 

չկա, այլ այն բանից, ինչր կա ղրանում:

/՛ան աս ու եղծ ակտն միտրր կառուցվածքի մեջ ուսանում է միանգա

մայն նոր որակ:

(Ւամ ան ակտ կից ւգ ոեգի ան արտակարգ, բազմազան է: Ո՝երևս ծայրւս- 

հևղութ լուն շի լինի, եթե ասենք, թե ոՐոշ //մաստով, այն անափ է ու 

ձգտում է անսահմանության:

Ալն, ինչ երբեմն թորած ինտելեկտուալիղմ է թվում, հանկարծ 

.պարզվում է, որ իրականության արգիական բնկալումն է, նրա արտա

ցոլման //ւ ճանաչման նոր ձևերի որոնում: Այն, ինչ այլ ժամանակա

շրջաններում թվում էր ուշացած վերադարձ անցած ուղին երին ու 

հայտնություններին, հանկարծ պարզվում է, որ ավանդույթի նոր որակ 

է' ծնված ավյալ տասնամյակում և ուղղված ժամանակակից պոեզիայի 

ձգտումներին, ինտելեկտուալիղմ, հարակից արվեստների երևույթների 

.ու որոնումների դինամիկ կապ, ոտանավորի աղաս/ ձև, վերլուծական 

տ ա ր ե րք, բ ա ն ա՛ս տ ե՛ղ ծ ա կ ա ն մտքի ր ն գ ար ձ ա կ ո ւմ:

Աււ'ւՒ հայկական քնարերդությունը (և սա շատ կարևոր է) մտային 

հատկանիշով հանդերձ, ամենից առաջ ժամանակակից աշխարհի բա

նաստեղծական և ոչ թե մտահայեցողական ընկալում է։ Հենց այս 

առանձնահատկության մեջ պետք կ որոնել մեր օրերի պոեզիայի բա

նաստեղծական, հուզական և «մտային» անհատականության բանալին, 

նրա զեղարվեսա ա կան պատկերի էությունը:
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Գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքում նույնիսկ մտային հոս~ 

քի գերակշռությունը /սորհրղածականի համեմատ (սա այն հատկանիշն 

է, որն րնկած է մակերեսին և համարյա չի շոշափում կառուցվածքի 

(«միջուկը») չի. բացառում ոչ նկարագրական շարքը, ո'չ էլ' դեպի 

առանձնակի պատկերավորություն աւան ող շարժումը, քանի որ կա

ոուցվածքի այս տիպը ոչ .թե ձև-մտքով կամ ձևի սահմանափակմամբ իր 

մեջ ներփակված գեղագիտական դոգմա վ, այլ աշխարհի գեղարվեստա

կան ըմբռնման առանձնահատուկ միջոց, որը սահմանում է արվեստագե

տի պոետական համակարգը:

Սակայն կառուցվածքը չի կարելի բացարձակացնել արվեստի նույ

նիսկ ինտելեկտոլալ հոսքի մեջ, թեև կառուցվածքի, գեղարվեստական 

սլաւոկերի կառուցվածքային ձևակերտման և կառուցվածքի տեսանկյու

նից նրա' մոտեցում ֊քննության բացարձակացումը արդեն վաղուց 

առաջ է բերել մտքերի կրքոտ խռովություն' կապված, չգիտես ինչու, 

ժամանակակից գրականության հետ, թեպետ այս երևոււթը բնորոշ է 

պոետիկայի դասական շատ ձևերին։

Պոետիկա էի այս տիպն է ի ցույց դնում, իմ կարծիքով, ասենք Տոլստո- 

ւի «Արեյցերյան սոնատը»։ Այստեղ ամեն ինչ' և' վիպակում ներկա֊ 

էացվող ողբերգական իրադրությունը, և նրա ողբերգական ելքը, և ող

բեր գա էլան ո ր են պրկված բաոր, և ողբերգականորեն անպաշտպան , 

հստակ ինքն ա արտ ահ այտումր — տեղաշարժված է կառուցվածքի և կա

ռուցվածքների հիերարխիայի կողմը, որոնց մեջ գիտակցության սովո

րական մակարդակով բացորոշ արտահայտված ողբերգականությունը 

առաջին մոտեցումով ձեռք է բերում փիլիսոփայական, իսկ երկրորդով 

գեղարվեստական բովանդակություն, քանի որ նրա մեջ փիլիսոփայու

թյունից ղատ կա նաև ինչ-որ բան, որի համար էլ, փաստորեն, ստեղծվել 

է գեղարվեստական և ոչ թե փիլիսոփայական գործ։

Առաջին կառուցվածքն ուղղված է վիպակի ժանրային կազմին և 

բաղկացած է ինս։ ելեկտուա լ հոսքից (մերկ դատողություն, բացորոշ 

հայտնված գաղափար), գիտակցության հոսքից և «սոսկալի-ռոմանտի- 

կական հոսքից», որ ժանրային առումով սկիզբ է առնում «մոլեգին 

նովեյից»։

՛վիպակի մյուս կառուցվածքը հիմնված է հերոսի երեք վիճակների 

և սրանց դեղարվեստական «բարձրացումի» վրա, որը ձգտում է Հասնել 

աշխարհի վիճակին և այն երեք հոսքերին (ինտելեկտոլալ հոսք, գի-

199



<տ ակս ութ յան հոսք, սոս կա լի֊ ռոմ անտի կա կան հոսք), որոնք առկա են 

աոաջին' բնույթով ընդհանրական կաոուցվածքի մեջ — հերոսը կանոնա֊ 

վոր է’ ոովորական /լ նույնիսկ ծամծմված' գիտակցության իր կատաղսւ֊ 

թյան և խռովության մեջ. հերոսը համակված ի մտքի գերմարդկային 

թափանցումով' նա տեսնում է և գիտի այն, ինչը չի տեսնում և չգիտի ոչ 

ոք. հերոսը ցնորված է, նրա գիտակցությունը իւախւոված է, նա խելւսգա. 

լրության վիճակում է։

Այս կերւգ վիւգակն էկգիստենցիա/ առումով «ձերբաղատված» է 

՛տեսողական ամբողջականությունից, ընդսմին կազմակերպելով կա֊ 

■ռուցվածքներից, որոնք սա եղծում են հիերարխիա, որն էլ դաոնում է նրա 

դեւլտրվեստական ամբողջականոլթյունը ։

Ահա թե ինչպիսի տեսք ունեն վիպակի տեքստում առաջին կառուց֊ 

4“՛^/՛ Կ՛եր աարրերը՝ հոսքերը (սւյստեղ չափազանց ուշագրավ է, ւ։ր 

հոսքերն օժտված են զարմանալի մաքրությամբ, մ իանշանա կությամբ և 

մ ան բային բնութագրման կատարելությամբ)։

Սնտելենտուալ հսսհ— «Իսկ ապրելն ինչու, համսւր է։ Եթե ոչ մի 

նւդատակ չկա, եթե կյանքը կյանքի համար է մեղ տրված, ապա ուրեմն 

ապրելը զուր է: Եվ եթե այդպես է, ապա ուրեմն Շոպենհաոլերները. 

Գարամանտներն ու բոլոր բուդդայականները միանգամայն ճշմարիտ են։ 

Իսկ եթե կա կյանքի նպատակ, ապա ուրեմն պարզ է, որ երբ նպատակին 

կհասնեն, կյանքրկընդհատվի։ Այդ է պարդ հետևանքը, — նկատելի վրդով֊ 

մամը ասում էր նա, երեի մեծապես գնահատելով իր միտքը։ Այսպես էլ

.դուրս է գաւիս»:

Ի դեպ, այդ վիպակը — երկխո սա կանւսցված մենախոսություն է, որը 

բարդացված է այդ. բազմանշան, բաղմապլան, բազմաշերտ երկխոսա֊ 

կանութ յամ բ:

Գիտակցության հոսք — «Այդ առաջին վեճի տպավորությունը սոս

կալի էր։ Ես այգ վեճ անվանեցի, բայց գա վեճ չէր, դա երևան հանեց այն 

■անջրպետը, որը ձգված էր. մեր մեջ։ Զգայականությանը հագուրդ տալուց 

հետո' սիրահարությունը սպառվեց, և մենք մնացինք իրար հանդեպ մեր 

իսկական հարաբերությամբ, այսինքն երկու բոլորովին օտար եսական 

անձինք, որոնք կամենում էին որքան կարելի է մեծ հաճույք ստանալ 

իրարից։ Ես մեր մեջ տեղի ունեցածը վեճ անվանեցի, բայց դա .վեճ չէր, 

ա լլ հետևանք գգայականության ընդհատման, որն երևան հանեց մեր 

իսկական հարաբերությունը։

Սոսկալի — ռոմանտիկ հոսք — «Ես դարձա դեպի կինս. նա ընկավ 

թախտի վրա և բռնելով ւԼիրավորված աչքերը, նայում էր ինձ։ Նրա դեմքն 

200



արտահայտում էր երկյուղ և ատելություն դե՛ղի ինձ, ճիշտ այնպես, 

ինչպես այդ լինում է մկան հետ, երբ բարձրացնում են այն թակարդը, 

որի մեջ նա ընկել է. դոնե ես բացի այդ երկյուղից և ատելությունից- 

դեպի ինձ, ուրիշ բան չէի տեսնում նրա մեջ։ Այդ երկյուղն ու ատելու֊ 

թյունն էր, որը սեր պետը է ծնեցներ դեպի ուրիշները...

— Մի ստիր, անզգա'մ, — ճչացի ես և ձախ ձեորովս բոնեցի նրա 

թևից, բայց նա դուրս պրծավ։ Այդ ժամանակ դաշույնը ձեռիցս չթողնե

լով, ձախ ձեռքով բռնեցի նրա բկից։ Վայր դլորեցի երեսն ի վեր և սկսա 

խեղդել։ Որքան ամուր վիղ էր... Նա երկու ձեռքով բռնեց թևս և աշխա- 

տուււ էր կոկորդից հեռացնել այն, բայց ես կարծեք հենց դրան էի 

սպասում, ամբողջ ուժովս խփեցի դաշույնով նրա ձախ կողքին՝ ուղիղ 

կողերից ցած...»։

Այս կառուցվածքի վրա, կարծես թե, դրվում է մյուս կառուցվածքը, 

հերոսը կանոնավոր է, սովորական, նույնիսկ ծամծմված («Ա...յո, մի

այն տանջահարվելով այնպես, ինչպես .տանջահար եմ ես, միայն դրա 

շնորհիվ ես հասկացա' որտեղ է ամեն ինչի արմատը, հասկացա' ինչ Ալի

տի լինի և այդ պատճառով տեսա ամբողջ սարսափն այն բանի, ինչը՝ 

կա»), հերոսը համակված է մտքի գերմարդկային թափանցումով, նա 

տեսնում է և դիտի այն, ինչը չի տեսնում և չդիտի ոչ ոք («Այո , դեռ վաղ 

է որ մարդիկ իմանան այն, ինչ ես գիտեմ...»), հերոսը ցնորված է, նրա 

գիտակցությունը խախտված է, նա խելագարության վիճակում է («Ես 

ուղում էի, որ նա չցանկանա այն, ինչ պիտի ցանկանար»)։ Այս կա

ռուցվածքն իր հերթին բարդացված է այն բանով, որ վիպակում առկա է 

իրադրությունների, դեպքերի, ճակատագրերի և մարդկային վիճակների 

երեք գնահատական' հերոսի բացորոշ գնահատականը, հեղինակի բա

ցորոշ գնահատականը և այն գնահատականը, որը ծագում է հեղինակի 

և հերոսի բացորոշ գնահատականների բախումից, այսինքն, որը ծնվում 

է գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքում (այս երեք գնահատական

ները նույնպես կերտված են վիպակի կառուցվածքի և կառուցվածքների 

հիերարխիայի -մեջ)։

Եվ, վերջապես, վիպակում «գործում» են նաև ուրիշ, արդեն լոկաչ 

կառուցվածքներ (միկրոկառոլցվածքներ), որոնք նույնպես կառոլցված- 

բայ/’ն (ռեֆերենցիալ) և համակարգային (ամբողջականության ձգտում' 

նույնիսկ եթե թվում է, թե ազատագրված է ամբողջականությունից) հա

րաբերությունների մեջ են ուրիշ մեծ ու փոքր կառուցվածքների հետ: 

Ահա այդ միկրոկառուցվածքներից մեկը։
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Վիպակում չորս անդամ հիշատակվում են հերոսի սապոդներն ու 

բրդյա դոլլպաները, և այս հիշատակումներդ ինչպես ամեն ինչ Տոլստոյի 

մոտ, անտարակույս պատահական չեն։ Առաջին հիշատակումր միանդա

մս! յն չեզոք բնույթ է կրում, և թվում է, թե դա պատմությանը հավաս

տիություն հաղորդող սովորական մանրամասն է, ((Վես վերստ կինք 

անցել, երր ցուրս։ զղացի ոտքերից և ես մտածեցի այն մասին, որ վադո- 

նում եմ հանել բրդյա ղոլլպաները և դրել պայուսակի մեջ: Ո ւր է պայու

սակը։ Արդյո՛ք այստեղ։ Այստեղ է» (սա այն հատվածն է, երբ նա խան

դից դրզ^ված, զառանցական տեսիլքներով վերադառնում է տուն, կնոջ 

մոտ, որի դավաճանության մեջ կասկածում էր)։ եւրկրորդ հիշատակու

թյունը խորապես կոնցե պա ո լայ է, այն որոշաղրում է, վիպակի կառուց

վածքի բոլոր տարրերը և նույնիսկ ներբերում ժանրային որոշակի աստի

ճանի կերպարանափոխություն (հենց այս երկրորդ դեպքին ժամանակին 

անդրադարձել I; Մ արկ Շչեդլովը' տալով բավականին հետաքրքրական 

բացատրություն) — «Աոաջին բանը, որ արեցի' հանեցի սաւզոդեեըս և 

միայն դոլլպաներով մոտեցա բազմոցի պատին, ուր կախված կին իմ 

հրացաններն ու դաշույնները և վերցրի դամասկոսյան կեո. դաշույնը, 

որ երբեք չէր օդտադործվել և սարսափելի սուր կր։ Ես դուրս քաշեցի 

դաշույնը պատյանից։ Պատյանր, հիշում եմ, ընկավ բազմոցի ետևը և 

հիշում եմ ինչ ասացի ինքս ինձ. «Հետո պետք կ զանել, թե չէ կկորի։ Հետո 

ես հանեցի վերարկուս, որ ամբողջ ժամանակ հաղիս էր և միայն դուբլյաժ

ներով կամացուկ քայլեցի և դնացի այնտեղ» (սա արդեն կնոջը սպանելու 

հաստատ որոշումն րնդոլնևլոլց հետո, մոտենալով դռանը, որի ետևում 

կյանքի վախճանն է)։ Այստեղ մեկ էլ հանկարծակի ցրվում է ողբերդոլթյան 

սարսափելի ճնշումը և հանվում է իրադրության ժանրային միանշանա

կությունը։ Պողդնիշևը դնում էր ողբերդական երկխոսության' կնոջ և 

ամբողջ աշխարհի հետ, սակայն մի ինչ-որ անիմանալի ժանրային 

շրջադարձով այդ ողբերղությունը հանվում է և մնում է փոխաբերականս֊ 

բեն կերպարանափոխված իրադրություն, կերպարանափոխված հերոս, 

կերպարանափոխված հեղինակային վերաբերմունք զե՛հի իրադրու

թյունը, հերոսը, նրա ճակաւոադիրը և նրա վ։ ի լիս ո փայոլթյոլնը։ Երկխո

սությունը ամեն դեպքում կկայանա, արյունահեղ վախճանը անխուսա

փելի է, սակայն դա որոշ իմաստով ողբերդական չէ, ոչ այն պատճառով, 

որ իր առօրեականության մեջ ծիծաղելի է, այլ որովհետև դեղադիտական 

' առումով երկխոսությունը տեղաբախշված է դեպի կոմիկականը
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(Պողդնիչևը գաղտա 

ներով)։

ղողի մոտենում է դռներին' դաշույնով և դուլպա-

Ահա և երրորդ հիշատակությունը— «Ես ուղում էի վազել նրա ետևից, 

բա/ց հիշեցի, որ ծիծաղելի կլիներ գուլպաներով ընկնել սեփական կնոջ 

սիրեկանի ետևից, իսկ և՛: չէի ուղում ծիծաղելի լինել, ես ուղում էի 

սարսափելի լինել։ Չնայած սարսափելի կատաղությանը, որի մեջ ես էի, 

ամրողջ մ ամանակ մտքումս էր' ի՛նչ տպավորություն եմ ես թողնում 

ուրիշների վրա, և այդ ազդեցությունը մասամբ նույնիսկ ղեկավարում էր 

ինձ»։ Կույր, ենթաղիտակցական և աննահանջ հետաքրքրությունը այն 

բանի հանդեպ, թե արտաքին ինչ տպավորություն է թողնում այս ամ

բողջ պատմությունը, սկիզբ է առնում մյուս կառուցվածքի (հերոսը 

սովորական է, նույնիսկ ծամծմված' գիտակցության իր կատաղության 

և խռովության մեջ) տարրերից (հոսքերից) մեկից։ Այս վիճակն արտա

հայտված է նաև վիպակի ուրիշ շերտերում—«Սակայն ես վեր կացա, նո

րից ձեռքս ասա ատրճանակը։ Բայց, տարօրինակ րան. հիշում եմ, 

առաջներում ես շատ անդամ մոտ եմ եղել ինքնասպանության, ինչպես 

այն օրը նույնպես, երկաթուղում, ինձ թվում էր, դա հեշտ է, հեշտ հենց 

այն պատճառով, որ մտածում էի, թև դրանով որքան կապշեցնեմ նրան։ 

Այմմ ես ոչ մի կերպ չէի կարող ոչ միայն ինձ սպանել, այլև մտածել այդ 

մասին». (Գնա՞լ նրա մոտ, — հարցրի ինքս ինձ։ Եվ իսկույն ևեթ պատառ֊ 

խանեցի, որ պետք է գնալ նրա մոտ, որ հավանաբար միշտ այդպես է 

արվում, երբ ամուսինը, ինչպես ես, սպանում է կնոջը, ապա անհապաղ 

պետք է գնա նրա մոտ». «Եթե այդպես արվում է, ապա պետք է գնալ,— 

ասացի ես ինձ։ — Դե եթե պետք է լինի, միշտ կհասցնեմ, — մտածեցի ես 

ինքնասպան լինելու իմ մտադրության մասին և դնացի նրա մոտ։ Հիմա 

կսկսվեն դատարկ խոսքերը, ծամածռուէյունները, իսկ ես անձնատուր չեմ 

լինի դրանց, — ասացի ինքս ինձ». «Սպասիր, — ասացի քրոջս, — հիմարու

թյուն է առանց սապողների, տուր, գոնե կոշիկներս հագնեմ (սա, ի վեր

ջո, չորրորդ հիշատակությունն է սապողների, գուլպաների և կոշիկների 

մասին)։ Պողդնիչևի' դաշույնի և պատյանի մասին մտքերը, որ կարծես 

ճեղքում են վիպակի տեքստը, ներգծվում են վերջինիս պատկերային 

կառուցվածքի մեջ' «պատյանը, հիշում եմ, ընկավ բազմոցի ետևը և 

հիշում եմ ինչ ասացի ինքս ինձ. «Հետո պետք է գտնել, թե չէ կկորի»։

Դուրս է գալիս, որ «Կրևյցերյան սոնատը» կարելի է դիտարկել 

կառուցվածքի տեսանկյունից, նրանում ի հայտ բերելով բավականին 

որոշակի, թեև նաև խառնածին ու ոչ միանշանակ տիպ։ Ակներև է, որ
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այսպիսի ուսումնասիրությունը [հոյլ է տա քիս պարզորոշ տեսնել վիպակի 

գաղտփւսրն ու կերտվտծրր կապակցված ութ յան ու ամբողջականության 

մեջ, որն րսա իո կառուցվածքային բնույթ է կրում։ Իացի այղ, նման 

(կառուցվածքի տեսանկյունից) մոտեցումր բացահայտում է ոչ միայն 

գաւլափարների ու կերտվածքի միջև աոկա բաղմաղան հարաբերություն֊ 

ների, այլև այղ ղաղավւարի ու այղ կերտվածքի բուն էության, այսինքն, 

'Լ1'“1“'հ1' պոետիկայի և ղեղարվեստական պատկերի բնույթի ու. առանձ

նահատկության շատ կողմեր ու. գծեր։

Վիպակի կառուցվածքներից յուրաքանչյուրը, որ քննվում է իր 

առանձնակիությա մբ կամ ուրիշ կառուցվածքնհրի հետ ունեցած հասա- 

րակ֊մհխանիկական կապի մեջ, ինչպես նաև կառուցվածքի տարրը,որ 

քննվում է իր ա ռան ձն ա կի ութ յան կամ ուրիշ տարրերի հետ ունեցած հա- 

֊սարա կ՜մեխանիկական֊կապի մեջ, բացահայտում են աոլստոյական 

վիպակի ղեղարվեստական ֆենոմենը ոչ թե ամբողջությամբ, այլ սոսկ 

մասամբ, որը ոչ մի ձևով չի ընկալվում 1՚բրև ամբողջ։
Քննենք վիպակի առաջին կառուցվածքը (ինտելեկտուալ հոսք, գի

տակցության հոսք, սոսկալի—ռոմանտիկական հոսք): «Կրեյցերյան սո

նատի-» ինտելեկտուալ հոսքը, որի վրա կարծես կառուցվում է վիպակը 

և որն րռւո էության ծավալուն մենախոսություն է, արտացոլում է լոկ 

հերոսի մտածողության սւիպր, կյանքի, որոշակի խնդրի նկատմամբ նրա 

բացորոշ արտահայտված վերաբերմունքը, որը միանգամայն ակներե- 

վորեն չի համընկնում վիպակի գաղափարի և վերջինի" հանդեպ հեղինա֊ 

Ա' վերաբերմունքի հետ։ Ավելին, բացահայտորեն ինտելեկտուալ հոսքը, 

որն ի դեպ վիպակի ծավալի ծանրակշիռ մասն է կազմում, հաղորդակից 

է վիպակի ոչ թե բովանդակությանը, այլ ձևին, այսինքն, սա ոչ այլ ինչ 

է, եթե ոչ դաղափար արտահայտող հնարանք, և երբեք բուն գաղափար։ 

Իսկ գեղարվեսւոա1լան, ուստի նաև բովանդակային գաղափարը արտա

հայտվում է ոչ թե այղ բացահայտ ինտելեկտուալ արտահայտումի մեջ, այլ 

վիպակի ուրիշ կառուցվածքների հետ նրա բախման մեջ, որը, կարծես 

վերացնում է Պողդնիշևի արտահայտությունների մաքուր գաղափարը: 

Պ ողդնիշևի հայտնած գաղափարի այդ դեղարվևստական (տվյալ դեպքում 

կառուցվածքային) չեղյալացում/։՝ դա «Կրեյցերյան սոնատի» բացահայտ 

չասված, կաոուցվածքի մեջ ընկղմված գաղափարն է։

Վիպակին ընդհանուր առմամբ համազոր չէ նաև «գիտակցության 

հոսքը», որը նոլյնւդես կարդացվում է ոչ թե ինքնին, ոչ թե բառացի, այլ 

կառուցվածքի մեջ, քանի որ ինտելեկտուալ արտահայտումի նման սա ևս
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գիտակցության ինքնանպատակ ֆենոմեն չէ, այլ հնարանք է, որ դաղա- 

փարա պես և գեղարվեստականորեն ուրԼՂ11.ա^ է լ1յ,111ահՒ պատկերային 

կառուցվածքին։ Այս բարդ ամբողջության մեջ «գիտակցության հոսքը}) 

փաստորեն կորցնում է իր նախնականությունը և ձեռք է բերում նոր գե

ղարվեստական որակ։ Նույնը կատարվում է վիպակի սոսկալի—ռո

մանտիկական հոսքի հետ, թեև սա նույնսլես ինքնին, իր արտաքին 

բնութագրման մեջ, թվում է, թե վիպակր տանում է դեէղի «մոլեգին նովե֊ 

լի)) տարերքը:

Սյուժետային առումով «պայթեցնելով)) վիպակը, այս հոսքը, այդու- 

ամենայնիվ, հարաբերակցվում է կառուցվածքին, միաժամանակ հաս

ցեագրելով այն ուրիշ ժանրային տ աբերքն երե •

ճիշտ նույն ձևով կարելի է բացառել հերոսի երեք վիճակներից ցան

կացած// բարոյական աբսոլյուտը կամ ղաղափարա գեղարվեստա կան 

դոմինանտը և այգ վիճակներից ցանկացածի' դեպի աշխարհի վիճակն 

ունեցած ուղղվածության դոմինանտը. եթե Պողդնիշևր առօրեական, 

սովորական կամ նույնիսկ ծամծմված լիներ, ապա դա կլիներ վիպակ 

կյանքի ապոկալիսյսի հետ փոքր մարդու ունեցած ողբերգական բախման 

մասին, ինտելեկտ ուաք կրքից ջախջախված թայլ բնավորության մասին, 

եթե հերոսը օժտված լիներ գերմարդկային թափանցումի ընդունակու

թյամբ և իմանար այն, ինչ ոչ ոք շդիտի և տեսներ այն, ինչ ոչ ոք չի 

տեսնում, աքդ դեպքում վիպակում կբացահայեը գրեթե բացահայտ 

հեգնական մեկնաբանումը, և վերջապես, եթե հերոսը ցնորված լիներ և 

գտնվեր խելագարության վիճակում, ապա վիպակը կկորցներ իր բո

վանդակային էությունն ու տոլստոյական գեղարվեստական աշխարհը:

Այս երկու կառուցվածքների հետ բարդ վ/ոխհարաբերման մեջ են 

գտնվում նաև վիպակի լոկալ կառուցվածքները ^օրինակ, սապոգների և 

գուլպաների մասին չորս հիշատակությունները և սրա հես: կապված գի

տակցության միկրոհոսքր, որի մեջ աղաղակում է հերոսի ոչնչությունը, 

որն իր համար ողբերգական, իսկ աշխարհի համար կոմիկական ձևով 

բախվում է նրա տիեղերական ինտելեկտուալ և հոգեբանական խռովու

թյան հե տ ):

Այո բոլոր կառուցվածքները միմյանց վրա դնելու, նրանց համա

կարգային փոխհարաբերման և այգ կառուցվածքների րո[որ տարրերի 

ռեֆերենցիալ բնույթի մեջ ի հայտ է գալիս վիպակի բարդ գեղարվեստա

կան բնույթը, որն անսովոր, բայց խոր և ամբողջական ձևով կապվում է 

տոլս աո յա կան գեղարվեաոաաշխարհայ արքային ֆենոմենի հետ:
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Բնական, արդարացի և կոնռտրուկտիվ է ժամանակակից դրակա

նության երկերի մեծ մասի «ընթերցումը» կառուցվածքի տեսանկյունից' 

անկախ այն բան/ւց, թե ինչ դւդրոցի (այդ թվում ազգային) <և ուղղության 

են պատկանում դրանք, կառուցվածքր ինշ֊որ ուտշակի դպրոցների 

«առանձնահատուկ նշան» չէ, այն հավասարապես բնորոշ է և ռեալիս

տական, և' էկղերսիսային ամենատարբեր դպրոցներին:

Ստեղծագործության պռեւոիկայի մեջ ամբողջական կառուցվածքա

յին ձևակերտումր գեղարվեստական նշանակություն է ձեռք բերում մա

սերի ռեֆերհնցիալաթյան և միաժամանակ սուբսարատիվության մեջ. 

մաււ/ւր, որոնք մտնելով հարաբերության կամ հարաբերությունների հա

մավարդ/: մեջ, մարմնավորում են ստեղծագործության ինչս, ես բացա

հայտ, ւսյնսլես էլ պատկերային գաղափարրւ

XX դարի գեղարվեստական ստեղծագործությունը, որ ներւիակվւսծ է 
իր մեջ և բտցվւսծ աշխարհի առաջ, ամենից հաճախ իր ներսում համա

տեղում է կերպարի տարերւսյին գոյացումը և նրա խիստ կառուցիկոլ- 

թ/սւնը (դա նույն շարժոլմն է անցյալ հարյուրւսմյակի արվեստի դասա

կան ավարտվածությունից ու ընդհանրությունից դեպի բարձրագույն վե

րացական համընդհանրություն և գելդ ի խրախճանքային, հավելուրդային 

մարմնականություն )։

Պոետիկ այս իրավիճակը, գեղարվեստական անկրկնելի «վարկածի» 

ձևուԼ առկա է նաև Հրանա Մաթևոսյանի «Երկրի ջիղը» վիպակում, ուր 

ավանդույթը ջղաձգորեն մղվում է դեպի դեղարվեստական գիտակցու

թյան ժամանակակից միջոցները, իսկ ժամանակւսկից պոետիկ որո

նումները մի տեսակ հակված են դեպի ավանդույթը:

Այստեղ միավորվել են ավանդական պոետիկան և ժամանակակից 

կառուցվածքները, ստեղծելով այնպիսի տպաւէորությոլն, թե գրողը 

«մտածում» է ոչ բառերով և ոչ էլ պոետիկ իրավիճակներով (աւ/ելի ճիշտ' 

ոչ միայն բառերով և պոետիկ իրավիճակներով), այլ կսւոոլցվածքներով, 

որոնք և արարում են նրա արձակի միտքն ու պատկերը:

Առարկաներ, որ ղգայական համարժեք ունեն ոչ միայն իրականու

թյուն մեջ, այլև' դեղարվեստական գիտակցության, «հնադարյան, գրեթե 

բարբարոսական ղանգվածայնոլթյուն և կարծրություն ընդհանուր հղաց

ման և առաջատար գծերի մեջ» (Ավերինցև) և երևակայության խաղի 

նուրբ, թրթռուն, շատ կենդանի և առանձնահատուկ ձև, — հենց այս գե

ղարվեստական շղթայակցման, գեղարվեստական ուրիշ ֆենոմենների և 

իր հետ մաթևոսյանական ստեղծագործության ֆենոմենի այս համա- 
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ձայնության և անհամաձայնության մեջ դժվար ու լարված և, դրա հետ 

մեկտեղ, մի տեսակ կախարդական թեթևությամբ ու ազատությամբ էլ 

ապրում է վիպակի տեքստը։

((Այնտեղ օրերով ու տարիներո՛վ բազեն անում է նույն շրջանը գյու

ղի ու հավերի գլխին, բլուրների արանքից կարկուտը փախս է ընկնում 

չարգելու արտ ու լոր, քամին շպրտում է փեթակների տանիքները, և փե

թակների մեջ անձրև է լցվում, ձին բերելու գնացած երեխան ձորի այս 

լանջին մոլորվում է. մյուս լանջին կանգնել է թաց ձին, իսկ ձորը լցվել է 

սև հեղեղի վշ2ոցով* հարյուր տարի է' ճաք յէ տվել մեծ ժայռը և չի 

Փլվում ու չի փլվում, և մարդ չգփտթ տունը ժայռատակի տափարակին 

սարքի, թե Սիմոնի տնից վերև, բացատի եղրին։ Եոկ եթե ոչ ալնա եղ, ոչ 

էլ այնտեղ, այլ, հազիվ առիթ է, չեղած բեռները կապի ու քոչի Երև ան», 

— արտաքուստ առարկաների ((թագավորություն» թվացող վիպտկի այս 

նախադրության մեց զգացվում է մարդու և աշխարհի ին չ֊ որ անսովոր 

վիճակ, մի տեսակ հեռավոր և տանջալիորեն, անկրկնելիորեն մոտիկ 

բանի բախման նախազգացում կա։ ..

Այդ նախազգացումը ծնվում է ոչ' միայն նախադրության տեքստի 

ներքին կյանքից, այլև վիպակի տեքստի ամբողջականության հետ ունե

ցած նրա առնչությունից։

Այս նախադրության մեջ կա և (ուղղափառ», ((անկողմնակալ» 

նկարագրության, և գեպի մաքուր էքսպրեսիս։ նպատակամղվող ((կողմ

նակալության» նրբերանգ, որ մի տեսակ խարխլում է այդ խաղաղ 

<(անկողմնակալությունը»։ Այստեղ առկա է նաև հիշողության տառապա

լից կյանք, որ «կենդանացնում է» գեղարվեստական իրականության ոչ 

թե անցյալը, այլ ներկան, իսկ այղ իրականությունը բացահայտորեն 

անսքող է և, միաժամանակ, անտեսանելիորեն բազմաշերտ (երեխան, 

որին ուղարկել են ձին բերելու, նրա մ ոլոըվածությունը ձորի լանջին, թաց 

ձին ձորի մյուս լանջին, ձորը, որ լցված է դարչնագույն -հեղեղի վշշոցով 

և, ինչպես փոքր-ինչ տարօրինակ երագում, ձին անհասանելի է երե֊ 

խայթ)»

Վիպակի տեքստը բնութագրական է, հավերժական և, դրա հետ մեկ

տեղ, մի տեսակ իմպրեսիոնիստական անավարտ սիմվոլիկա (ձորաբե

րանի մեծ ժայռը և նրա հարյուր տարվա ճաքը, ժայռը չի փլվում և 

ոմ^Լ Էէ շՒ ոչ ատ ահ ում, չնայած դա անկայունություն է մտցնում այս, 

թվում է, /> ոկգբանե և հավերժորեն կայուն աշխարհում)։ Եվ հենց 

այստեղ էլ անանուն հերոսի ուղղակի դատ սղություններն են ասես
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հասցեագրված հեղինակի առօրեական գիտակցությանը 1լ հեղինակի 
կողմից վերահասցեագրված անանուն հերոսի գեղարվեստական գի

տակցությանը (և մարդ գլուխ է կոտրում, չգիտին այս ժայռի կողքի՞ն 

սարքի իր տունը, թե՞ մեկ այլ տեղ)։ Պարբերությունն անսպասելիորեն 

ավարտվում է դարձյալ բաց տեքստ ով, ուղղակի դատողություններով, որ 

այժմ համատեղում են հեղինակային անանուն հերոսի ձայները («Իսկ 

եթե ոչ այնտեղ, ոչ էլ այնտեղ, այլ, հաղիվ առիթ է, շեղած բեռները 

կապի ու քոչի Երևան» )։

Անհավակնոտ պատմողական և նկարագրական նախադրությունը 

դրսևորում է բոլորովին անսպասելի բ ա ղմ ա շեր տ ություն, որ ձգտում է 

մյուս շերտերի և վիպակի ընդհանուր բաղմաշերւոությսւն հես։ ներ

դաշնակության, և այս բոլորը տեղ են գրավում վիպակի կառուցվածքի 

մեջ, որը ծոպը աստիճան բարդ է և դասվում է ժամանակակից արձակի 

ամենաբարդ կառուցվես ծ քների շարքը։

վիպակի բաղմաշերտ տեքստը հագեցված է գեղարվեստական դի- 

տւսկցութզան ժամանակակից ձևերով, դես։տ կցություն, որ հարուստ է 

րա ղմ աձայնութ յա մ բ , խաթարված ներդաշնակություններում կոնտրա

պունկտով, ամբողջությամբ, ամբողջականությամբ և միևնույն ժամանակ 

նրանցից աղատտ դրվելու միտումով։ Եվ այս ամենր ոչ մի կերպ չեն խախ

տում վիպակի նախնական գեղարվեստական միասնականությունը։

Վիպակի հենց այս գեղարվեստական միասնականության մեջ են և 

նրա առարկաներր, և' գիտակցության հոսքը, որ շատ հաճախ շեղվում է 

դեպի ենթագիտակցություն և նույնիսկ միստիֆիկացիա (դա է մաթևոս- 

յունական տարերքի և ավարտուն կառուցիկության բարդությունն երից 

մեկը). ((Գիշերվա էն դառը կեսին Իշխանի ձայնը կանչեց.— Աղունիկ, 

Աղունիկ, Աղուն ի կ...,— ինրր վեր թռավ ու. վագեց գոմ՝ Արմենակը գո

մում էր, կովի մոտ տնքտնքում էր, հորթր թարս էր գալիս։ Մի երկու 

անգամ ետ մղեցին, մինչև ճիշտ եկավ։— Դու էդ ինչպե՞ս ղարթնեցիր. 

Արմեն ա կ,— հտբբբեց /^քր*— Երագում Իշխան պապին տեսա, վրաս 

դոոաց, թե կով է ծնում, այտա, տասնչորս տարեկան ես քնել ես, կով է 

սատկում, արոտ, Արմենակը չհավատաց, որ մորն է/ Իշխանի ձայնն է 

արթնացրել»։

Գեղարվեստական գիտակցության ժամանակակից ձևերն ու վիպակի 

կաոուցվածքը արարվում են ամենատարբեր և շատ հաճախ անսպասելի 

մակարդակներում։ Իաց տեքստի հոսքի մեջ ծնվում է ուղղակի և 

նպատակաուղղված խոսքը, որ երբեմն միաձուլվում է հեղինակային, 

երբեմն էլ հերոսի ձայնին։
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Ս,հւս նուքն «թեմայի» շուրջ արված զատ սղություններից մի քանիսը,, 

որոնք նմանությամբ հանդերձ, նաև տարբեր են։ Եվ եթե այդ առն չու֊ 

թյունների կառուցվածքը դասենք վիպակի մյուս կառուցվածքների շար֊ 

քը, ա^դ առնչությունները կբացահաքտեն վ11,,1ահՒ գեղարվեստական' 

աշխարհի նոր կողմերը*

«Այս կյանքը մի անդամ է լինում, էս մեծ կանաչ աշխարհում արևի 

տակ մի ծաղիկ մի օր ծաղկում է ու պրծավ, աշխարհը նրա համար այլևս 

չկա: «Հող ու խավար։ Աստված մարդուն որ անիծեց, ասաց* տեսնես ու 

չհասնես»: «***Ե (անքր լայն, լայն էր...»։ «...ԵՎ ինքը չէր գտնում մեծ՜ 

աշխարհում իր տեղը»։ «...Մարդս ծաղիկ չի, մի անգամ է լինում, էս մեծ 

հավիտենության մեջ էյ չի լինում, չի կրկնվում**.»: «Կարոտում ու 

1!սլասում էինք ինչի՞: Մի լավ բանի սպասումից սրտներս թպրտում էր, 

ինչո՞ւ... Եվ դարձյալ տխուր էր աշխարհում ամեն, ամեն ինչ»: «Ինչո ւ է 

աշխարհն այսքան հիմար, անհասկանալի ու կեղտոտ»։ «...և կյանքը 

լավն էր...»: «Այս աշխարհն ինչու՞ է այսքան դժվար»: Աշխարհը չավ 

է, մարդիկ վատ են..*»։ «Կյանքը մի անգամ է լինում ու պիտի կենտրո֊ 

նում լինել»։ «Աշխարհը տխու ր, տխուրը էր»։

Այս ուղղակի դատողությունները (բաց տեքստ), որ սովորական գի

տակցության մեջ ասես փլվում են մեկը մյուսի վրա, գեղարվեստական՛ 

գիտակցության մեջ' արժեքավորվում են վիպակի պոետական Համա֊ 

կարգում և կառուցվածքում։ Նրանք դադարեցնում են իրենց առանձին 

գոյությունը ու մտնում աշխարհաղգացողության նոր' գեղարվեստական 

համակարգի մեջ: Վիպակի կառուցվածքի, նրա տեքստային և արտա֊ 

տեքստային իրականության մեջ ուղղակիորեն ասված մտքերի, արա֊ 

մադրությունների և իրավիճակների ընդհանրության ու տարբերության 

առնչությունները տարերայնորեն նախագծում և ստեղծում են աշխարհի 

ներդաշնակության ու խախտված ներդաշնակության պատկերն ու դա֊ 

ղափարը և, միաժամանակ, նրա հակառակ վիճակը իր իսկ նկատմամբ:

Մեկ անդամ տրված կլանքն իր վաղանցիկ ուրախություններով ու 

ցանկությունների անիրագործելիությամբ, ճնշող առօրեականությամբ և 

տոնականության լուսավոր հորձանքով, որ խախտում է նրա միապաղաղ 

ընթացքը, այս մեծ կանաչ աշխարհում իրեն, իր տեղը գտնելու որո֊ 

նումները, իր ինքնությունը պաշտ պան ելու ձգտումը այս վաղանցուկ և 

հղոր հավերժության մեջ, ուր ոչինչ հավերժական չէ և ոչինչ չի վե

րածնվում, կյանքը որպես լավ բանի սպասում, ընդհանրապես սպասում, 

որ երբեմն ղալիս է անդառնալի կորստի ձևով և փրկում մարդուն ճղճիմ
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անձկությունից ու ճղճիմ ուրախությունից ծնելով բարձր հողեկան աշ

խարհազգացողություն, կենսազգացողություն և նույնիսկ ինքնազգացո

ղություն, երբ երջանկության անիմաստ ությունր ավելի ողբերգական է, 

քան դմբա խտության անիմաստությունը,— հենց այս է մաթևոսյանական 

արձակի ներւի ակվա ծ ությունն իր մեջ և բացված ութ յունր աշխարհի 

առաջ։

Կյանքի իմաստի մասին բացահայտ և ուղղակի գաւոոզությունների 

գգա ցմ' ունքալին որոշ կցկտուրության հարաբերակցությունր վիպակի 

ռեալիզմի և գիտակցության հոսքի, գեղարվեստական հախուռն տարերքի 

1լ տրամաբանական կառուցիկության հետ (այգ տրամս։ բան ութ յունր վի

պակում նույնպես անբաժանելիորեն և անմնացորդ գեղարվեստական է) 

ստեղծում է ((իդեալի և իրականության երկվության» զգացում: Այսս։եղից 

էլ /'Ր^րՒ և երևույթների հավերժական դոյությունր ե դրանց գրեթե 

խորհրդավոր գեղարվեսաական այլազո յությունր դաժան ռեալիզմի հա

մակարգում, որր մ/։ տեսակ ներթափանցված է քնարական կենսաղդացո- 

ղությամբ: «Կրակը հանգել էր, ինքը գնաց Մ ուրագեն ցից կրակ բերելու, 

եկավ տեսավ գոմի դուռր բաց, գոմեշի գոմի վերի ծայրին, օրորոցր շուռ 

է տվել, թրքել է մահճակալին, երեխան այնտեղ գոռում է, իսկ պառավը1 

հանգիստ, բան չի պա\տահել, գոմեշի համար խոտ է բերում.»,»։ «Դու 

հոգնել ես, մի քիշ նստիր հանգստացիր, հետո կամաց-կամաց կգաս,— 

աշնան ւգայծառ օրվա մեջ հստակ ու մարդավարի զրնգաց Աղունն իր 

վանքերի ձախով։ —Բեռը ճիշտ եք կապել' շնորհակալ եմ, շնորհակալ 

եմ։ — Եվ ձին քշեց ու գնաց»։

«Եդնա լի և իրականության երկվությունը» վերաբերում է բնավո

րությունների և նրանց գործողությունների փոթորկվող, կրակվող և մա

րող տարերքին (Աղունի բացատրությունը սկեսրոջ հետ արտաքինից 

թվում է գաժան հատուցում, իսկ ըստ է ութ յան այդ բացատրության մեջ 

զգացվում է մարած կիրք, ետևում թողած կյանք, չկայացած երջանկու

թյուն և հաշտվողականություն այդ ամենի հետխ կյանքի այլակերպու

թյունների հոսքի բարդ խառնուրդին, բացարձակապես անհավակնոտ 

հոսքին, իր առօրեական գոյությամբ ապրող և գեղարվեստորեն ծայրաս

տիճան կերպարանափոխվող առարկայի հայեցողությանը:

Կտրուկ, ամ են ա ան ս սլաս ելի շրջադարձից, թվում է, ոչնչից չվախե

ցող Հրանա Մաթևոսյանի տաղանդը սովորական իրավիճակներից 

((պոկում է» գոյության բարձր մարդկային իմաստ, կյանքի փիլիսոփա

յություն, որ սևեռուն կերպով ուղղված է դեպի բուն կւա^քք Ե գեղար֊
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վեռ տակ ան իրականություն, որ այդ նույն կյանքի զարմ անալի նուրբ 

«փոխադրությունն է))։

Մայրը դնում է որդուն ամուսնացնելու, նույնիսկ չի. դնում, պաւո- 

րաստվում ի դնալու, և այդ ընթացքում վերհիշում է իր ողջ կյանքը, որը 

մերթ դանդաղ, մերթ սրընթաց անցն ում է նրա մտավոր հայացքի, հիշո- 

ղութ(ան, այն բոլորի հետ ունեցած հարաբերության միջով, ում հես։ 

առնչվել է։

Վիտակում, այսպիսով, ծնվում են տարածական, ապրած ե. գեղար

վեստական ժամանակների ղուղա դիպ ություններ և ոչ ղուղադիպությոլն - 

ներ. իրականության մեջ և հերոսի դիտակցության հոսքի մեջ, հետա

հայացության մեջ, իրական հարաբերությունների մեջ, որոնք ժամանա

կային կերպարանափոխությունների ժամանակ ընդունում են ոչ իրական 

ուրվագիծ և որոնք ոչ միայն չեն մթագնում, այլև, ընդհակառակը, ավելը 

են սրում իրականության բարձրագույն, գերագույն իմաստը, նրա գե

ղարվեստական իմաստավորումը։

Իր առօրեական գոյությամբ ապրող և գեղարվեստորեն ծայրաստի

՛ճան կերպարանափոխվող առարկայի հայեցողությամբ է ներծծված 

մյուս հերոսների հետ ունեցած Աղունի հարաբերությունների արտացո

լումը' ատելություն — սարսափ—հատուցման կիրը — մարած կիրք—հե

ռացող սարսափ — խաղաղված ատելություն—ամեն տեսակի կրքերի և 

ղդացմունքների չքացում (Արուս), թաքուն և ոչ խոր թշնամություն 

(Արել), թաքուն և /սոր թշնամություն (Իշխան), ջրի երես ելնող, դրսից 

արտահայտվող թշնամություն (Աղամ), բնական, ոչ մեկին չզարմացնող 

նախնական անբարյացակամություն (խորթ մայր), խղճահարություն — 

կարեկցանք — թաքուն հիացմունք— վախ ոլըիշի համար (Ոսկան), օտա

րացում (Մանիշակ), խանդ—ատելություն—հաշտեցում (Սոնա), ամեն 

ինչ տակնուվրա անող, տարերային և բարձր- գիտակցված սեր (Արմե- 

նս/կ), սևեռուն հոգեվիճակ, նուրբ և խոհուն (Աեգա), հանձին որի Աղու

նը ուղում է տեսնել իր հարսին։ Նրա մասին վիպակում ասված է. ((Նա 

մղեղ ու ցորեն հիներ արևի մեջ և շաղք ու խշշոց մաղեց Աղունի սրտի 

վրա»։ Եվ այս բոլոր հարաբերությունների միջից հառնում է Աղունի 

կերպարը' բարդ, երկրային, հոդեն կան գնա ծ, հողի հետ կապված և հողի 

առարկայական իշխանությունից ազատագրված, տառապած և հմայիչ, 

ուժով և անզորությամբ, դաժանությամբ և քնարակաԱ մեղմությամբ 

լեցուն։
Վիպակում նույն առօրեական դոյության մեջ և, միաժամանակ,
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անսովոր իրավիճակում են գիտված նաև մյուս հերոսների, մասնավորա֊ 

պես Սիմոնի և Սոնայի հարաբերությունները («Սիմոնը մեխվել էր Սոնա

յի տան մոտ, և նեղվածք ու ցուրտ էր, և ձգող ոչ մի տաք անկյուն չկար, 

քանի որ նա ուղում էր միայն Սոնային, իսկ Սոնան մեռած ու հողա

վորված էր, իսկ ծ այռա տ տկի տոլեր կուղ իա ու թշնամի էր Սիմոնին»)։

Սղբերղությունն ու «կաաարսիսն» այսւոեղ մի տեսակ րնկղմված են 

«ուղղափառ» ռետլի ղմի, ժամանակակից ղեղարվեստական որոնումների 

ձևի ողջ նրբության, այղ. որոնումների սեւիական «վարկածների» և սե

փական ղեղարվեստական աշխարհի ստեղծման մեջ (սեփական որո

նումն երր ծնվում են րնդհանուր որոնումների իմացությունների համա֊ 

կարցի և տ Այ իմացություններր «մոռանալու» ձգտման մեջ):

Սյդ պատճառով էլ շատ կարևոր է բաց, տարերայնորեն ծագող պսե- 

տիկա ւի և նրա կառուցվտծքային կագմտկերպման ներբին, խորքային 

1* ւրԼ թև արւոաքինից երևացող հարաբերությունը:

«Հին օրերի արծիվը դեռ լողում էր ամոլ երի տակ, Ծմա կուտի գլխին, 

նրա՝ կանչը ղողանջում էր անտառի ու-այգիների վրա, խեղճ 0 ողերի դե֊ 
ը ե էլ մ ա նը » — ղ տ արյուն դե ղա ն կ արչություն, քող ար կ վ ա ծ պ ս ի խ ոչ ո ղի ղմ. 

արծիվն ու Շողերի գեըեղմանը վերակենդանացնում են անցած օրերն ու 

հ իշո Դ11 ‘  ̂1էէլ^ ն I՛ (Ղ1:
«...Մութ ու տաք գիշեր էր, անկողնու պես»—կերպարի մարմնակա

նություն' հակված դեպի փոխաբերականություն և, միաժամանակ, ապա- 

փ ո ի ւ ա բ ե ր ա կ ա նությո ւ ն:

«Գերեղմանը նայում էր կարծես սուր ու լուռ», փոխաբերություն, 

որը /'Ր Հիմ^սվ ուղղված է և դեպի բաց գեղանկարչություն և, դրա հետ 

մ ե կ տ եղ, գեպ ի դ խո ա կ ց ութ յան հոսք:

Հր ա ն տ Մաթ և ո սյ ա ն ի ոչ ո ե տ ա կ տ ն հա մ ա կ ա բդում, ա վելի ճիշ տ նր ա 

բաց պոետիկայում խաբուսիկորեն հեշտ անդամահատվում է (չնայած 

օրգանապես մտնում է այդ համակարգի մեջ) ֆրագի բուն կառուցվածքը* 

այն ասես թռչում—հեռանում է վիպակի փոխաբերական իրավիճակից: 

Բայց հենց այստեղ, այդ նույն «բաժանման» պահից էլ առանձնապես 

սըութբսմբ է ղդացվում նրա աներևակայելի անբաժանելիությունը փոխա

բերությունից, վիպակի պատկերային համակարգից, նրա պոետիկայից, 

գեղարվեստական խոռքից և հեղինակային բառից:

«Սյդ տանը ամեն մի առարկա, մինչև վերջին կրակխառնիչը որի 

դիմաց դարբինը Սիմոնին սարքել տվեց կացնի, ուրագի, մուրճի և բատի 

կոթեըը, — այգ տանը ամեն մ/ւ իր, մինչ վերջին շան լակոտը, որ Սաքոս
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տվեց անվարձ, բայց անվարձ էլ կապել տվեց հոր նկարի համար շրջա

նակ, մինչև ղռան տակի ոտնաքերիչը, կացինը, տակառի կապերը, 

խնձորենիները, սամիթի սերմը, կաղամբի սածիլը, ստեղծվեցին երե

խա/ի պես ումով, ցավով ու պատռելով, և ոչ թե ածվեցին ձվի պես»,— 

բարդ ֆրադ է, ոլորքը դժվար բանդվող, բեկբեկուն, էպիկական երկարա

ձիգ։ քնարական—սրընթաց և պլաստիկ։ Բուն այս ֆրազի մեջ են ապ

րում, թվում է, և' խրախճանքս։յին մարմնականությունը, և պոետական 

վերացական ությունը:

Մղումը դեպի խրախճանքային մարմնականություն և բարձրադույն 

վերացական համընդհանրականութ յուն, «գրեթե բարբարոսական զանգ

վածայնություն» և գրելաոճի արտիստականություն, «իդեալի իրակա

նության երկվություն», առարկաների հիմնավոր, առարկայական գո

յություն և նրանց գեղարվեստական այլադոյություն, իր առօրեական 

գոյությամբ ապրող առարկայի հայեցություն, պարզ փաստականություն 

և դրա հեռ։ մեկտեղ գեղարվեստական ծայրաստիճան կերպարանափոխվող 

առարկայի հայեցություն, ողբերգական հնչերանգ և հենց դրա մեջ ապրող 

և դրան վերաբերող հեգնական մեկնաբանություն, վիպակին համահավա֊ 

սար և նրան չհամընկնող ծավալուն փոխաբերություն, «պոետական հերո

սի» կյանք պոետական իրավիճակում և տեքստի գեղարվեստական իրա

կանության մեջ,— այս բոլորը կառուցվածք է, կառուցվածքի տարրեր են 

կամ էլ կառուցվածքների հիերարխիա, որը նույնպես ապրում է կա

ռուցվածքի կյանքով և գործում է կառուցվածքի օրենքներով (այս 

հոդվածում կառուցվածքն հասկացվում է որպես ամբողջականության 

տարրերի հարաբերությունների համակարգ, տարրեր, որոնց որակական 

որոշակիությունն ամբողջությամբ կամ էլ մասամբ հանգեցվում է այդ 

հարաբերություններին։

վիպակում որոշակիորեն զգացվում է միասնական պոետական հա

մակարգի բոլոր բաղադրիչների շղթա յ ա կցումըյ։

Այսպիսով, վիպակը տագնապով և խաղաղությամբ համակված այս 

ելան աչ֊ կ ա ր մ ի ր աշխարհում բացահայտում է մարդու ինչ-որ ինքնազգա

ցողություն, նրա կենսազգացողությունը և, ի վերջո, աշխարհազգացողու

թյունը, որոնք բնորոշում են նրա վիճակն աշ/սարհում։ Ւսկ այդ վիճակն 

էլ, իր հերթին, ուղղված է դե՛զի աշխարհի վիճակը։ Եվ աշխարհի ու մար

դու այ։։ բոլոր վիճակները առկա են ոչ միայն վիպակի գեղարվեստական 

տարերքի մեջ, այլև նրա բարդ կառուցվածքներում, իսկ երբեմն էլ այդ 

կառուցվածքների գիտակցորեն կազմակերպված «խաղում»:
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Այս իմաստով վիպակում շատ հետաքրքիր է Արղուման յան ի ոմն 

եղբոր գրեթե կին 1։ մ ատո գրաֆիկա կան հեծանվային «անցումների» սի֊ 

տուա ցիան, նա անցնում է վիպակի և վիպակի հերոսների՝ ամենից առաջ 

Աղունի կյանրի միջով։ թռա որում, Արղումանյանի եղբայրը, ըստ 

էության միֆական հերոս լինեչով հանդերձ, առարկայորեն և տիրաբար 

ներխուժում է ոչ միայն Աղունի կյանքի մեջ, այլև ամբողջությամբ 

վերցված վիպակի' իր հետ բերելով մի առանձնակի քնարական 

հնչերանգ։

Ահա մի հատված վիպակի սկղբից. «Ինքը ջրից գալիս էր։ Վանքի 

հին աղբյուրը գուրս է թռչում խեղգվելով, սառն ու մաքուր է, կեռասը 

հառնում էր, վանքերի ուղիղ փողոցում Արղում ան յանի եղբայրը հեծս։֊ 

նիվ էբ ք2ո“^ւ աղջամուղջ էր..,»։

Իսկ սա վիպակի ավարտից է. «Նա քթի մուրը սրբեց և հիշեց Վան

քեր գյուղը, վանքի աղբյուրը, երեկոն այղեմիջյան ճանապարհին և իրեն 

դույլերով։ Արղումանյանի եղբայրը հեծանիվ էր քշում, Իշխանի դռանը 

կանգնել էին շարմաղ Ներսեսը և Սիմոնը»։

Արղումանյանի եղբայրը հեծանվով անցնում է ողջ վիպակի և Աղու

նի կյանքի միջով որպես ուրիշ, չպատահած կյանք, որպես երազանք' 

անհասանելի և անիրական, չնայած այնքան մոտ է, արտաքուստ սւնհրա֊ 

“1"լ1բ "լ անհավակնոտ ի դա վիպակում գուցե ե նույնիսկ ոչ թե բուն երա

զանքն է, այլ երազանքի պատկերը, մի առանձին պոետիկ սլլան, որ 

մանում է վիպակի միասնական ւգոեւոական ամբողջականության մեջ)։

«Գեղարվեստի» տարերային արարումը և տեքստի գրեթե մաթե

մատիկական կազմակերպվածությունը, իրավիճակների տարերային և 

կազմակերպված /սաղը դառնում են «Երկրի ջիղը՛» ‘Է1"լ1ակ1’ պոետիկայի 
կառուցողական հիմքը։

Վիպակի կառուցողականություևն ասես ոչ միայն «անձում է նրա 

առարկայական աշխարհի անսանձ տարերքը, այլև տարօրինակ ձևով 

նրան մոլեգնություն է հաղորդում։

Սառուցվածքայնորեն իրացված գեղարվեստական իրականությունն 

իր մեջ է առնում և վիպակի առարկայական թագավորությունը, և 

խրախճանքային մարմնականությունը, և վերացարկված համընդհանրա

կան ո ւ/1 յոլնր, որոնք և կազմում են նրա գեղարվեստական աշխարհը։ 

Իսկ այդ աշխարհը նուրբ է և մոնումենտալ' հակված դեպի էպիկական 

կայունություն և քնարական անկայունություն, մինչև հիմքը խախտված 

ս՛տեղծագործ ներդաշնակություն և անխախտ կործանարար աններդաշ-
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նակություն, որ իր մեջ կրում է անսանձ զգացմունքային տարերքի և 

«համրնդհանուր գաղափարի» ֆենոմենը։

Հրանա Մաթևոսյանի գեղարվեստական աշխարհի իմացությունն ու 

ըմբռնումը շատ կողմերով կյանքի նոր իմացություն է և նույն չափով էլ 

պոետիկայի համակարգի անկրկնելի և բարդ կառուցվածքի իմացություն, 

որ պատկանում է միայն իրեն և դրա հետ մեկտեղ ընդգծված է այմմեա- 

կան ութ յան ընդհանուր գեղարվեստական գիտակցության մեջ: Այգ 

արձակում պատումի բուն կազմակերպումն արտահայտում է իրակա

նության պատկերն իր կուրացուցիչ և խլացած գույներով։

Իրականության պատկերը, որ արարել է Մաթևոսյանի գեղարվեստա

կան աշխարհը և արարվել նրա կողմից, ստեղծե՛մ է ՛վիպակի գրողի 

(Iինտիմ հեղինակումից» սկզբնավորվող պոետիկան: Հենց այդ «ինտիմ 

հեղինակումը» (Հրանա Մաթևոսյանի արձակի ևս մի պարադոքս) կյան

քի է կոլոլմ բարձր արտահայտչականություն և ոճ», ծայրադույն փոխա

բերականություն և ապափոխաքերական ութ յան տարերք, պատումի դրա

մատիկական լարում և հեղինակային «չեզոքություն», հեղինակային 

խոսքի սրտառուչ ջերմություն և այդ խոսքի «վերահասցեագրում» իբրև 

հերոսի խոսք, — և «անդեղարվեստական ութ յան» սահմանագծում ընկած 

գեղարվեստականության այդ պարադոքսալ պոետիկ իրավիճակում է 

պարզվում, որ Մաթևոսյանի արձակում հենց այդ սահմանագիծն է 

արդիականությանն ու ավանդույթին հարաբերակցվող գեղարվեստակա

նության բարձրագույն դրսևորումը։

Ստրուկտուրայի ուսումնասիրությունը պոետիկայի համակարգում 

նշանակում է պատումի կազմակերպման ձևերի, ին չոլ ես նաև դրա 

ինտուիտիվ, զգայական ֆենոմենների ճանաչում։ Իր հիմքում այդպիսի 

ուսումնասիրությունը ուղղված է դեպի ստրուկտուրայի ինչպես ռեֆս- 

րենցիալ, այնպես էլ ֆունկցիոնալ էությունը, նրա իմաստն ու արտա

հայտչական ութ քունը գեղարվեստական երկի ամբողջության մեջ։



ԱԱՎԵՆ ԱՎԵՏԻՍ ՅԱՆ

'Ւ. «'հՐմ-աՓ «փԱՐՓ1ռԱՆ1Փ» ՊՈԵՏԻԿԱ
«Վարդանանցը» մեր ժողովրդի համար շրջադարձային նշանակու

թյուն ունեցող V դարի ազգային պատմության ւիի լի ս ո լի այութ ւ ան, քա

ղաքական ու կրոն ադա Վանա բան ական դիրքորոշման, սոցիալական կա

ցության, բար ո յա կան նկարադրի գեղարվեստական հզոր ընդհանրա

ցում է: Այն, որպես սոցիալիստական ռեալիզմի յուրահատուկ արտա

հայտություն, մեր նորագույն սլւստմ աւ{ի պաս անութ յան առայժմ չգերա

զանցված մակարդակն է, որի մեջ {ստացված են նաև վիպասանի դե- 

ղարվեստական մտածողության ու ստեղծագործական հոգեբանության 

ամենաբնորոշ ա սանձն ահաւոկություննեըը: Սոցիալիստական ռեալիզմ ի 

յուրահատուկ արտահայտություն հասկացությունն ինքնին խոսում է այն 

լյառին, որ հիշյալ մեթոդը, ինչպես ւ{ի սյ ա ս անն է նկատ ում, «չի բացա

սում ժանրերի թեմատիկայի և դրական այլ պրիոմների բաւլմաղւսնու- 

թյունը, որ այն ոչ քարացած սկզբունք է և ոչ էլ դոգմա, լայն և խորը 

կատեգորիա է։ ...Իբրև մեր գրական ութ յան մեջ ընգունւէած ղեկավար 

ուղղություն դրվում է գրոգի հանգելդ, պահանջոււ? է ստեղծագործական 

պրիոմների անւ/եջ րազմաղանություն, հնարաւէորություն է տալիս տիրա

պեւոելու. ամեն տեսակ թեմատիկայի1 թե հին և թե նոր))1։ Մեթոդի մասին 

վիոլտս ան ի կարծիքների մեջ շատ է ընդգծւէած հեղինակի ւ/տեղծ ա գործա

կան անհատականությունը պայմւսնտվորող ւլեդարւէեստական հնա

րանքների անսւսհման բազմա ղան ութ յան խնդիրը: եւս դանում է, որ, 

ինչպես ամեն մի ստեղծագործական ուղղություն, այնպես էլ սոցիալիս- 

ւոսլկան ռեաչիզմը, չի սահմանաւիակվում ինքն իրենով, չի սահմանա- 

վւակոււ)' իր սկզբունքները կիրառող հեղին ակի ստեղծագործական նախա

ձեռնությունը, քոյնի որ հեղինակա(ին ամեն մի ինքնատիպ գրական — 

պ ո ետ ի կա կան հնարանք ինքնին ներգրում է մ եթ ոգի զարգացման մեջ և 

արժանի է հատուկ ուսումնասիրության:

I Ղ. Դեմյւրճյան, երկերի Օողովսւծու, հ. 8, երևան, 10 63, էջ 84, 88, 90։
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Այս հանգամանքը նկատի ունենալով, «Վարդանանքի» պոետիկայի 

հոգեբանական հիմ բերին անդրադառնալուց առաջ, նպատակահարմար 

ենք գտնում հենց “կկթիս ուշադրություն դարձնել Դեմիրճյանի ստեղծ ա- 

գործական մեթոդի, գեղարվեստական մտածողության ընդհանուր համա

կարգը պայմանավորող առանցքային հարցերի քննությանը։ Որովհետև 

պոետիկական միավորների շարքը ինքնին ստեղծագործական մտածո

ղության հիմնական ելա կետ երի դիֆերենցումն է:

Որո՞նք են այս հիմնական ելակետերը։ Առաջին հերթին նկատի 

ունենք վեպի հղացման պատմ ահ ո դե բանական պատճառաբանվածու

թյունը, նրա հիմքում ընկած կենսանան փաստի և աղբյուրների ընտրու

թյունն ու քննությունը, վիպասանի կողմից ^ա! պատմավիպասանու

թյան դասական ավանդների ծ անրային ու պո եու տ կսն հիերարխիայի 

օգտագործումն ու արդիականացումը, վեպի տարբերակային էվոլյուցիա- 

(ի պատճառաբանվածությունը, ապա և տեքստի ընկալման հ ո դե բան ու- 

թյունն ու հետադարձումը:

Պոետիկայի հոգեբանական հիմքերը բացահայտելու ընթացքում 

հարցի գործնական իրականացումը անհնար է պատկերացնել առանց տե

սության, տեքստաբանության ու դրականության պատմության հա

մագործակցության: Սակայն հատկապես ուգում ենք առանձնացնել 

տ եքս տ ա բան ութ ւ ունը, առանց որի անհնար է նման խնդրի իրական ա - 

դումը: Տեքստի արխիվային, լաբորատոր քննությունը գրականագիտու

թյունն ագատագրում է շատ թերացումներից ու հոգսերից, վերացական 

կռահումներից, տրամաբանական սիլլոդիղմներից: Հնարավորություն է 

տալիս գտնել օբյեկտիվ հեղինակին, ճանաչել ոչ միայն ստեղծագործ ու- 

1հ"ւէ,Ը> տ1Լ^ ստեղծագործողին, շոշափ ելի դարձնել հեղինակային ինքնա- 

հսկողությունը, պատճառաբանել նրա որոնումների կեռմանները, շո

շափել ինքնացացահա (տման ու ինքն ահ աստ ա տ մ ան հեղինակային մեր

կությունն ու թաքնված ությունը:

Առաջադրվող գրականագիտական խնդրի գործնական իրականա

ցումը պահանջում է նաև ւյուգակցել տեքստաբանությունը ստեղծագոր

ծական հոգեբանությանը։ Հենց այստեղ էլ նկատենք, որ խոսքը վերա֊ 

ցական հոգեբանության մասին չէ, որից իրավացիորեն խուսափու։) Է 

մեր գրականագիտությունը: Պոետական միավորների ստեղծման և վե- 

րաստեղծման հոգեբանությունը նյութականացված, գրանցված ու, եթե 

կարելի է ասել, ձա (նա գրված է հեղինակային ձ եռա գրերի մեջ: թնա դրային 

տարբերակները 11(1ՈղՒ ստեղծագործական հոգեբանությունը բացա-
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հայաելու անսպառ հնարավորություն են տալիս ուսումնասիրողներին։ 

Պարտադիր չէ, սակայն, որ գեղարվեստական երկի պոետիկական ԲոԼոթ 

միավորները իրենց արարման ընթացքում ենթարկվեն հեղինակի հոգե

բանական, այսպես կոչված, «բազմափուլ տարբերակածին հետազոտ

ման))։ Եան միավորներ, որոնք ստեղծվում են միանգամից ու թերևս 

առավել կատարյալ, քան, ասենք, բաղում տարբերակներ ունեցող այս 

կամ այն գեղարվեստական պատկերն ու հնարանքը: Նման դեպքերում 

պոետիկական միավորների ոտ եղծման հոգեբանությունը հնարավոր է 

դառնում բխեցնել կոնկրետ միավորի և ստեղծագործության գեղարվես

տական ողջ համակարգի փոխաբերության առանձնահատկությունից: Ընդ 

որում' այս ամենը պետք է դիտել ոչ այնքան որպես «մաքուր» ստեղծա

գործական հոգեբանություն, որքան տեսական հիմնավորում ունեցող գե

ղարվեստական չափանիշների ընտրության հեղինակային սկզբունք: Մեր 

ուսումնասիրության մեջ պոետիկ այս կամ այն միավորի լաբորատոր 

ն յութերր ձեռքի տակ ունենալու դեպքում հեղինակի ստեղծագործական 

հո գերան ութ յունր դիտելու ենք վերջինն երիս վրա հենվելով, նյութերի 

բացակայության դեպքում' պոետիկական միավորի արարման հոդեբա- 

նութ յունր բխեցնելու ենք ուսումնասիրվող երկի գեղարվեստական 

ամբողջականության կառուցվածքային օրինաչափություններից: Այս դեպ

քում օդտագոըծվող գեղարվեստական տեքստը մեզ ներկայանալու է և 

որպես ձեոագրային տարբերակ, !ւ որպես կանոնիկ ավարտվածություն.

Պոետիկա հասկացողությունր չափազանց տարողունակ է, ուստի՛ 

մենք սահմանափակվելու ենք «Վարդանանքի» համար առանցքային 

նշանտկութւուն ունեցող մի քանի հարցերի ուսումնասիրությամբ:

1
ՀՂԱՑՄԱՆ. ՍՏԵՂԾՄԱՆ ԵՎ ՎԵՐԱՄՇԱԿՄԱՆ ՀՈԳԵԲԱՆԱԿԱՆ ԱՐԴԱԿՆԵՐԸ

«Վ արզանանքը», հեզինակի պ ատկերտվոր խ ո սքով ասած, «չ:՝Հրչ ար

ված գործ Լ»: Ա (ն անցել է ստեղծագործական երեք հիմնական փուլր 

չհաշված ոչ հիմնականները: Մեր խնդիրը չէ այստեղ մանրամասն 

անդրադառնաք երկի ստեղծագործական պատմության հարցերին: Սա

կայն երկի պոետիկայի տեսական ու հոգեբանական հիմքերը պարղելուց 

առաջ, ինչպես արդեն նկատվեց, անհրաժեշտ է ընգհան ուր ձևով շոշափ ել 

պատմավեպի հղացման, ստեղծման և վերաստեղծման հոգեբանական 

պ ա տ հ ա ռ աբ ան վա ծ ո ւթյունր:

Ընդհանրապես սլա տ մ ական թեմատիկայի գեղարվեստական արտոյ֊ 
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ցոլման ամենագործուն պատճառը նոր ժամանակներում ազգային ու 

Հասարակական, քաղաքական կյանքի այլաձևումն է եղել: Սա համընդ

հանուր օրինաչափություն է գրականության համար։ Այսինքն' գեղար

վեստը պատմությունը կենգանացրել է արդիականության պահանջով։ 

Իհարկե, գրվել են պատմավեպեր, հատկապես արևմտաեվրոպական 

գրականության մեջ զուտ գեղագիտական նպատակներով: Սակայն, եթե 

մենք փոքր-ին չ ուշադիր լինենք հայ պա ամա գեղարվեստ ական արվեստի 

զարգացման ընթացքի նկատմամբ, ապա կնկատենք, որ այն մ եղանում 

յուրահատուկ է իր դրսևորման հաճախականությամբ: նոր ժամանակների 

աններդաշնակությունը, տևական, կրիտիկական լարվածությունը ամ- 

ԻորԼ2ո  ̂/աւ  ̂Ր սեփական ել է ժանրը, փորձել է դրվատ ել հերոսական 

անցյալը, ստեղծել է բարձր, իդեալական դաղափարատիպեր, խնդիր 

ունենալով հակա դրվել, հուշել, ուսուցանել, նպատակադրել ներկան: Դա 

է պատճառը, որ մեր համ ոյր յա բոլոր դասականները, չնչին բացառու

թյամբ, կամ անդրադարձել են պա ամ ա կան թեմատիկային, կամ ունեցել 

են այն որպես ստերծագործական ծրագիր: Օրինաչափությունը հավա ս ա - 

րասլես տարածվում է և ազգային բանահյուսության, և' կլասիցիզմի, և 

ռոմանտիզմի ու ռեալիզմի, նեոռոմանտիզմի և վերջապես սոցիալիստա

կան ռեալիզմի վրա: Պատճառը, այսպիսով, մեր գրականության համար 

կայուն և հարատև գործոն է եղել, իսկ առիթը նոր ժամանակների տե

ղատվությունները: Ուրեմն' պատմական թեմատիկայով դրվող երկը մե

զանում կարող է ծնվել ժամանակի ընդհանուր հոսքի ամեն մի կետում, 

եթե ծնվեր ինքը' այս հոսքի մեջ գործող հեղինակը: Դրվել են ուժեղ և 

թոպէ գործեր, յուրաքանչյուրը իր կարողությունների և հնարավորություն

ների չափով: Դեմիրճյանը, որպես խոշոր արվեստագետ, չէր կարող 

դուրս մնալ ստեղծագործական այս յուրահատուկ հոգեբանության 

ձգողականության դաշտից: Դրական վաղ տարիներից մինչև իր կյանքի 

Հնըջր ^ա մչտասլես մտորումների ու իրագործումների մեջ է եղել: 

Չհաշված մյուս գործերը («վասակ», «Դիրք ծաղկանց», «Երկիր հայրե

նի»)։ նրա հիմնական նպատակը ազգային պատմության ժամանա

կագրությունից բխող եռագրության («Մեսրոպ Մաշտոց», «Վարդա

նանք», «Վահանաց պատերազմը» (սա պայմանական վերնագիր է) 

ստեղծելն է եղել: նկատենք, որ եթե չլիներ Հայրենական պատերազմը, 

եռա դրության այս հաջորդականությունը չէր խախտվելու: Պատերագմր 

և իրավիճակի հետ կապված գրական մթնոլորտի հայտնի վերանայման 

փաստը, ինչպես նաև ընդհանուր թշնամու դեմ հասարակության ունե֊
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ցած բուռն ատելությունը առիթ եղան ոչ միայն արագացնելու ու առա- 

ւ/ել ինտենսիվ դարձնելու եռագրության ստեղծագործական պրոցեսը, 

աւլև վերակառուցելու նրա մասերի ստեղծմանդ հաջորդականությունը։ 

«Վարդանանցը» մղվեց առաջին պլան։ Այն ավելի էր համապատասխա

նում ստեղծված իրավիճակի հոգեբանությանը։ Վեպի հիմքում ընկած 

պատմական պահը համարժեքվում էր արդիականությանը։ Ժողովուրդը 

ելել էր կյանքի և մահվան պայքարի, ինշպեււ V դարում։ Դեպքերի դինա
միկ դարդարումը և կուլմինացիան ճիշտ և ճիշտ համընկնում էր «Վար- 

դանանքի» հիմքում ընկած պատմական ժամանակաշրջանի հոգեբանու

թյանը։ «Մաշտոցը» իր հիմքում պիտի ունենար մեր ժողովրդի հոգևոր 

I ին և/իո լթյան մաքուր ։ի ի լի ս ով։ այոլթյ ո լնր, «Վբսհանաց տատերադմը»' 

նրա դո լութ յան իրավունքի հաստատումը։ Որքան էլ այս թեմաները 

ճիշտ և կարևոր էին, բայց ահս։ կյանքի կենդանի ընթացքը ստիպեց Դե- 

միրճյանին վախել հղացման հաջորդականությունը։ Ուրեմն, այսպես թե 

այնպես, վեպր պիտի ստեղծվեր, որովհետև նրա գեղարվեստական հղա

ցումը ււկսվե/ էր շատ վաղուց, Հայրենական պատեբադմր միայն առիթ 

էր: Առանց ծանոթ լինելու հեղինակի ստեղծագործական ծրագրերին, 

եռադրոլթլան արխիվային նյութերի հսկայական ու երկարատև կուտա

կումներին, դա կարելի է նկատել' հենվելով միա/ն «Վ֊ա ր դան անքիս 

պատմադեդարվեռտակտն զորեղ միջոցն երի ու ընդգրկումների վրա,, 

որոնք պահանջում են մեծ ջանքեր, ուստի և մեծ ժամանակաշրջան։

Ուրեմն, եռադրութ/ան հղացման հարցը վաղնջական պատմություն 

ունի, ախ հասնում է մինչև 10֊ական թվականները, մինչև «Վասակի»- 

ստեղծումխ ։ եռագրության հաջորդականության փաստը նկատի ունե

նա/ով, թվում է, թե «Վ,ասակի» օրինակով հակադրվում ենք մեր առա

ջադրած կոնցեպցիային։ Ոայց դա այդպես չէ։ Խոսքը այսւոեղ պատմ ա֊ 

կան թեմատիկայի հղացման մասին է։ եռագրության ծրագրային 

նպատակը համեմատաբար ուշ պատմություն ունի, արխիվային նյութե- 

I՛/՛ 'll"" հենվելով, կարելի է առել, որ այն կա լզվում է 30 - ա կան թվական

ների հետ, սա ն/ութերի ն ill խակոլս։ ա կմ ան ակտիվ շրջանն է։ «Վասակը»-

։ «Զեր ղրրում,— այսպես է '11'Խ վիպասանէն «Վարդանանրիս ընթերցողներից 

մեկը,— ամենի// առաջ այրի ի դարնում տենշապարփակ հայրենասիրությունը, մի բան, 

որն րսա երևույթին Յեր մեջ կուտակված կ եղել շատ վաղուց։ ե՛վ դուր սպասել եր պա

տեհ առիթի, և ալդ պատեհ առիթը եղավ Հայրենական մեծ պատերազմը, որը շղթայա

զերծ արեց մարերի վրա ծանրացած որոշ կապանրներ»։ իԳԱ^ՀՒերենիկ Դեմիրճյանի 

ֆոնդ .V 1575, այսոլհետև՝ ԴԴ-ի ֆոնղվ։
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ավելի շուտ ծնվեց: ] Օ-ական թվականներին կրկին ժամանակի պահան

ջով ս{ասէմ ահա Հրենա սիրական դրամաներ շատ '.էին ստեղծվում, Դև֊ 

միրճյանր փորձ արեց մասնակցել գրական այդ պրոցեսին, չունենալով ան

հրաժեշտ դրական կենսափորձ, ինչպես չունեին այդ շրջանի շատ դրամա֊ 

տուր դներ, բացառությամբ Լևոն Շանթի։ Դրանից բացի, «Վասակի» կամ 

«Վարդանանքի» թեման հագեցած էր լարված դրամա տիղմ ով, որբ ճիշտ 

և ճիշտ համապատասխանում էր նաև ժանրի առանձնահատկությանը: 

Այդ տարիներին մեր պատմագրությունը սրել է նաև Վասակի քաղաքա֊ 

կան գործունեության առեղծվածը։ Սա մի տեսակ ժամանակի պահանջի 

հապճեպ արձագանք էր, որքան էլ թույլ, բայց երկի ընկալման հո գեբա ֊ 

նութ(ան իմաստով բավական արդյունավետ։ Ուրեմն, «Վասակը» և 

«Վ, ար դան անքը» հղացման պլաններով թեև նման, թայր նույնը չէի^ 

կերպարների մեկնաբանությամբ և գեղարվեստական արժանիքներով։ 

Հետաքրքիրն այն է, որ Վասակը և' «Վարդանան քում», և դրամայում 

իր դործ ուն ե ութ Հան առաջին շրջանով դրա կ ան կերպար է: Եվ որովհետև 

դրա մ այո։ մ Վասակը հանդես է գալիս իր գործունեության առաջին փու

քով, փաստորեն դարձել է դրական հերոս' ընկած անելանելի վիճակի 

մեջ։ Վասակի հետագա էվոլյուցիան, նրա ամբողջական արժեքավորումը 

իրագործվում է պատմավեպում։ Այս մասին մենք կխոսենք քիչ ավելի 

ուշ: Դրամայի գեղարվեստական թուլությունը կապված էր հեղինակի 

ստեղծագործական անփորձության հետ։ Երիտասարդ Դեմիրճյանը որո

նումների մեջ էր, ու որպեսզի չսխալվի, ուղղակիորեն կառչում էր դասա

կան ժառանգության ավանդույթներին' չցուցաբերելով ստեղծագործս։ - 

կան մոտեցում։ Հարցը ընկալելու համար բավական է հետևել դրամայի 

լեզվական շերտերին, որոնց սկիզբ են առնում կլասիցիզմի լեզվաոհա- 

կան վերամբարձութլունից, հասնում են մինչև, լեզվի ժողովրդայնության 

տբովյանական ըմրոնմանը:

«— Մի ձեն տուր, ա'յ աչքի լիս որդի, ո՛ւր են տանում, քեւլ մա

տաղ...» կամ' «—Ա'յ ձեր հողր լիս դառնա, սւ յ մեր Մամիկոնենք, այ 

աչքի 1Ւս Վարդան, սարերն էին թրիդ առաջին դողում, ո ր սարի հետևն 

ևս, ընչի" մեղ թողիր էս կրակի ու սրի բերանը, ա'յ կուռդ դալար, ա յ 

կտրիճ»։ Սա դրամայում հսւյ գեղջկուհու ձայնը և խոսքն է, որ Գեմիրճյա- 

նը ւիոխ է առել Սբովյանից: ժողովրդական հերոսի լեզվական բնու

թագրման աբովյւսնական սկզբունքը Ղեմիրճյանի և նրա ժամանակների 

համար քննություն չի բռնում։ Դեմ իրճյանը պիտի այ/ ուղի գտներ, 

պիտի վերցներ լեզվի ժողովրդայնության ոգին, և ոչ թե արտաքին ձևը,
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խհչհա արեց հևսւագայում^։ (Այս օրինակով ես նպատակ չունեմ սակայն 

քննության աոնեյ ղոստ լեզվական հարցնք, զա առանձին խնդիր է);

Պասւմավեպի ստեղծման և վերստեղծման սկզբունքները, այսպի֊ 

սով, Դեմիրճյանի մոտ բյուր եղան ում են հետագայում, երբ նա երկարատև 

ժամանակաընթացքում խորազնին ուսումնասիրում է համաշխարհային 

և ազգային զասական ւգատմսոԱւպ ••• ս։-^--ւթյս^- կուտակած փորձը, դու֊ 

զա կցելով այն սոցիալիստական ռեալիզմի նվաճումներին։ Այս բոլոր/։ 

հես։ միասին Դեմիրճյանը կուտակում է .վեպի նյութը, դիտական քննու

թյուն ենթարկում I' դարի հայ պատմագրական աղբյուրները, ուսումնա֊ 
սիրում Պարսկաստանի և !։յոլղանգիայի՝ հայերի հետ ունեցած քաղա֊ 

քական 1ւ 'ւԽ1անտ գիտտկւսն առնչությունները, վիպական գործողություն֊ 

ներ// աշ/սարհ ա զբությռւնը, րննում կրոնադավանաբանական, ազգա գրա

կան, փիլ/ա ոփտյա կան, ո/ատմա դիա ա կան , ռազմաստրատեգիական և 

այլ տիպի հարբեր; Պատմության ժամանակակից ընկալումը նա ներկա

յացնում 4 ոչ միայն որպես նյութ, այլև որպես մեթոդ, նա ձգտում է 

գանել այն /1 իջոցն երն ու ազին երր, որսն ո հնարավորություն են տալիւ/ 

տվելի ճշմարիտ ընկալելու ու մեկնաբանելու անցյալը, նրա զարգացման 

օրինաչափությունները: Այստեղ, անշուշտ, սոսկ գեղսւրւԼեստական երե֊ 

վակայությունր չի կարող պինչ անել, որովհետև միայն սրա վրա հենվե

լը Կ1,,,1ւՒն կւպ,ո/Լ է հանգեցնել պա/ոմության բելետրիզացիայի։ «Աովե

տական պատմավիպասանության մեծագույն ծառայությունը հատկապես 

կայանում է նրանում,—իր ուսումնասիրության մեջ նկատում է Ս. Մ. 

Պետրովր, — որ այն ժողովրդական շարժման արտացոլումը ներկա յաց֊ 

նում է իր սլատմական պայմանավորվածության ձևերի մեջ, լուսաբան

վում է կյանբը, կենցաղը, տարբեր էպ ոխաների ժողովրդական մաս

սաների հոգեբանությունը, մի խոսրով, ժողովուրդը այստեղ ներկայա

նալի է որպեւ/ //յ ա/ոմս/կան իրադարձությունների շարժիչ ուժ»^:

Այս ելակետային համընդհանրության մեջ Դեմիրճյանը որսլես մեծ 

արվեոտաղետ պ տ տ մ ութ յան կենսալի որձին նայում է իր սլատմա-

- Դեմիրձյանր Գուման յանի մասին իր հուշերում, խոսելով ((Վերնատան}) անգամնե

րի ժողովրդայնության մասին, նկատում է. aԱվ. և սահ ա կյանր թողնում էր ժողովրդական 

լեզուն ժողովրդական նյութի հետ՝ անցնելով իր с մ արդարեական» նիցշեա կան նյութե

րին, Աանթր արդեն իսկ հեռու էր որևէ ժողովրդայնությունից, ինչպես և ես, որ ժո

ղովրդայնություն չէի հասկանում. միայն թեմատիկայի և (եղվի արտաքին տվյալնե

րով»։ վոԹումանյանր ժամանակակիցների հուշերում», երևան, 1969թ. էշ 32):
3 С. М. Петров, Советский исторический роман, М., 1958. стр. 446.
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գեղարվեստական կոնցեպցիայի զիբբԻրից, հատկապես հստակ է դնում 

կյանքի ընդհանուր շարժման մեջ պատմական անհատի և ժողովրդի դե

րի խնդիրը։ «Վարդանանքում» ժողովուրդը շի ներկայանում առանց՛ 

ազգային, սոցիալական, քաղաքական հատկանիշների տարբերակման? 

9ԻՈԳԻ խուսափում է ծայրահեղացված սոցիոլոգիական սխեմաներից, 

հաշվի է նստում մարդկային հո դե բանուկ յան հետ, ժողովրդին և պատ

մական անհատին ներկայացնում է օբյեկտիվ հանգամանքներում սուբ

յեկտիվ դրսևորումների ու գնահատումների ձևով։

Ստեղծելով վեպի առաջին տարբերակը, Դեմիրճյանն իր գեղագի

տական խնդիրը դրանով ավարտված չհամարեց։ Հետագա հրատարակու

թյունների ընթացքում (1951, 1954) նա շարունակ վերամշակել է'

ձգտելով հասնել գեղարվեստական իդեալի լիարժեք դրսևորման։ Ինչպես 

ամեն մի գեղարվեստական երկի, այնպես էլ «Վարդանանքի» մշակումը 

երկու կարևոր խնդիր է հետապնդել' գաղափարական նպատակասլացու

թյուն և գեղարվեստական հնարանքների, կամ պոետիկական միավորնե

րի ու լեզվական միջոցների նսլատակահարմար ընտրություն։ Գաղափա

րականի վերակառուցման հարցը կարող է բխել և' հեղինակի պահանջ

կոտությունից (տեքստաբանության մեջ սա կոչվում է մաքուր հեղինա

կային նախաձեռնություն), և' ժամանակաշրջանի գաղափարաբանական 

ու գրական մթնոլորտի պահանջից։ Գեղարվեստական միջոցների վերա

նայումը մեծ արվեստագետների մոտ, որպես օրենք, զուտ հեղինակային 

նախաձեռնություն է։ Այս իմաստով, եթե վերամշակման երկրորդ պա

հանջը հիմնականում պայմանավորված է վիպասանի ցանկությամբ, 

ապա նույնը չի կարելի ասել առս. ջին ի մասին։ Ինչո՞ւմ՛ս է բանը: «Վար

դանան քըս իր ստեղծման և վերստեղծման ընթացքում մշտապես ե1եւ է 
ինչպես մեր քննադատության, այնս՚ես էլ մասսայական ընթերցողների 

ուշադրության կենտրոնում: Այս վեպը ընկալման հոգեբանության երե- 

լԼոլ1^Ի բնութագրող թերևս ամենից ուշագրավ գործն է մեր դրա կանոլ- 

թյան պատմության մեջ: Վեպի լինելիության ողջ ընթացքում Դեմիրճյանի 

գրասեղանը մշտապես ծանրաբեռնված է եղել ինչպես մասսայական րն֊ 

թերցողների, այնպես էւ գրաքննադատների նամակներով ու հոդվածնե

րով։ Գեղարվեստական երկը իրականության գեղագիտական ընկալման 

ալն միջոցն է, որ ապահովում է գրող-րնթերցող փոխհարաբերությունը: 

Իսկ վերջինս էլ ստեղծագործական պրոցեսի հիմնական պայմաններից է, 

որովհետև գեղարվեստական երկը հոգևոր սնունդ լինելով հանդերձ, իր 

անդրա դարձմամբ կողմնորոշում է հեղինակին։ Հեղինակը երկն ստեղծե-
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էիս հաշվի է նստում «հասարակական կարծիք», կամ «ժամանակի 

ւդահանջ» հասկացողությունների հետ։ Սրանք ակտիվորեն ներգործում են

ս ա Լ ղ ծ ա գ որ ծ ո ւթյ ա ն 

է/ որմ ան ր դառն աք ով 

շ ա էի ա ն ի շ ն ե ր:

a Վ ա ր գ տ ն ա ն ր ի» 

թ տ ր ք ո ւ մ վի ։գ ա ո ա ն ր

դա ղ տ փ արա գԼ ղ ա գիտ ա կան համակառույցի ձ ևա ֊ 

դեղագիտական խնդրի իրագործման կողմն որոշի)

ստԼղծ ման, 1]Լրամշա կման, 

'“"էրել հ ■1^ղ֊.~գ..րծ..ղյ
ճակը։ Ժռւ մ ան ա կ ի գրական քննադատությունը

թարգմանության րն- 

հա m հ ր> n ա ա էի ե չի վի֊ 

և հրատարակչական

մ արմ ինները, հենվելով ծայրահեղ ս ո ց ի ոլո գի դմի կամ էլ ժամանակի 

հայտնի դաղա էի ար արան ւււ կան պահանջների վք1ԱԿ Դ եմ իրճյանին թե

լ ա դրու մ կին վե ւդի վերամշ ա կ մա ն եր ե ը խնդիր:

այ Սեղմել, /լամ մեղմ ասած՝ վերանա (ել կրոնադավանաբանա-

կան ւդայքարի տրտ տցոլումր;

ր) ^H^ol., իշխանական դասի և մ ողովրգի միջև գոյություն ունեցող 

հտ կ ամարտ ությունն երր:

գ) Առավել ցայտուն դարձնել վրա ցիների և աղվանների՝ հայերի 

հետ ունեցած համագործակցությունը:

Ահա պահանջներն առաջին հա/ացքից իրավացի պահանջներ կին, 

[՛այց վերջինների ս ծ ա յ ր ա հ ե գացումր դրոգին կհանդեցներ ւդատմութ յան 

հ ո դերան ու թ յան, ու ուռի և պատմականության անտեսմանը։ Փաստի մա

ռին իւոսուն աեդե կութլուններ են մնացել վիպասանի արխիվում, «Վար֊ 

դ ան անքի» ռուսերեն թ արդման ութ լան առիթ ո վ գրված նամակների մեջ:

IF ո ս կով [in'll հրատարակչական մարմինների աշխատակիցներ Ար 

Պ ետրովային և Ա. Ս ոիս ե ևային Դեմ իրհյանի դրած նամակներից երևում կ,

"1' ։11'!'1' տ ւդ ա գրելուց առաջ լոնքս in ր
դրա խո ս ել են դրա կան ադե ան եր Ն. Տ ե ր ֊Հ ա կ ոբյան ր և Ա, Ռ. Գրիգոր յա - 

նը։ Տեը-Հակոբ [անի որոշ դիտողությունների հետ Դեմիրճյանր համա

ձայնվում կ, բայ դ երկրորդի կարծիքը, որ արդեն դարձել Էր հրատա

րա 1լչա կան մարմինների կարծիք, նա չի ընդանում և ւիորձում Է տալ 

ա ն հը ա ժ եշ տ բ աց ա տր ո ւթ {ուն:

«... ՝թ ա դաըա կան իրադարձությունները», — Հրել կ Դեմիրճյանր,— 

որոնք հանգեցրել կին Ավարայըի ճակատամարտի, մ եղնի ց անկախ 

աէւաջադրում են հետև լաւ հարցադրումներր:

1 . Արդյոք V գարում հայ ժողովուրդր հավատացյալ չի՞ եղել։
2 . ինչո՞ւմ է կայանում V դարում քրիստոնեական կրոնի առաջա- 

գ ի մ ությ ո լ ն ր բ ա ր բ ա բաւ հեթանոս ա կ ա ն կ ր ո ն ի ջթջա ւյ{ սյ տ մ ա ն պ այման

ներում:



3 * Պետք շէ՞ր արդյոք այս բոլորը ցույց տալ վեպում։
Ես ինքս անձամբ նպատակահարմար եմ գտել խույս տալ հայ֊ 

պարսկական պատերազմը ներկայացնել որպես կրոնական պատերազմ: 

Pшյg ես չէի կարող հրաժարվել կրոնականից ընդհանրապես։ Դրա հետ 

միասին, ես վեպի վերամշակման ընթացքում չէի կարող խույս տալ 

պատմական փաստից և դուրս նետել այն վեպից (պատմական փաստա֊ 

թղթերում Հա ղկերտր պահանջում է հրաժարվել քրիստոնեական 

կրոնից և ընդունել զրադաշտը...)։

... Այսպիսով, որպես բանա վեճի առարկա կրոնի հարցը ուզենք թե 

յուղենք անխուսափելիորեն մտնում է և' պատմական իրադարձություն֊ 

ների, և վեպի մեջ: Այս պատճառով ահա անուշադիր ընթերցողը նման 

թյուր տպավորությունն է ստացել.,,

... Երկրորդ հրատարակության մեջ ես աշխատել եմ անկեղծ հայրն֊ 

նասերներին անջատել հոգևոր ինչ֊ինչ խմբերից, որոնք ժողովրդի հետ 

միասին պայքարել են հայրենիքի համարէ։

Հարցադրման հստակությունը և հեղինակի հետևությունը, որ արդ֊ 

յունք են իրավիճակի հոգեբանության, կարծում ենք, բացատրության 

պահանջ շեն դնում։

Այս հետևությունը ավելի է ամրապնդվում, երբ կարդում ենք Դե֊ 

մ իրճյան ի մի ուրիշ նամակը' ուղղված ռուս հայտնի պատմավիպասան 

P որո դինին։

«Եմ կարծիքով' Ձեզ ինշ֊որ մեկը աշխատել է ապակողմնորոշել...

... Դուք անշուշտ կարող եք ասել, որ նման մի ատեղծագործու֊ 

թյան մեջ կարող են լինել սպեցիֆիկ հանգամանքներ, որոնք կարող են 

ա 1Դ*ղՒս Ւ Հետաքրքրություն առաջացն ել միայն հարազատ ժողովրդի 

շրջանում։ ^այց հենց այդ սպեցիֆիկայից դուրս գալու համար էլ ես 

մշակել եմ նոր կոմպոզիցիոն պլան, որը ղիբքը հետաքրքիր է դարձնում 

նաև ոչ հայ ընթերցողի համարողէ

Դեմիրճ լան ի ակնարկներից երևում է, որ այստեղ խոսքը գնում է ոչ 

թե դեպի կոմպոզիցիոն-֊ կառուցվածքային վերանայման, այլ գաղա

փարական խնդրի մասին, սրի հետ նա հաշվի է նստեր Դա պարզվում է 

Ռաբինային գրած նամակից։

«Դրական աշխարհում ւտեղի ու նեցած հայտնի իրադարձություն ֊ 

ներից հետո անհրաժեշտ է եղել խստագույնս վերանայել վեպի ամ֊

4 ԳԱԲ', ԴԴ֊ի ֆոնդ, X 1191։
5 ԳԱԲ՛, ԴԴ֊ի ֆոնդ, X- 1160։
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ըողջական Դրվածքը գաղափարական պլանով։ Դա միայն ինձնից չէ 

կախված։ Ես անհրաժեշտ եմ գտնում Լս^1 քննադատությանը, հաշվի 

նստել պահանջների հետ, վերջապես ԼԱնլ Կենտրոնական կոմիտեի 

կարծիքը»^։ -

Այս հանգամանքները, ուրեմն, որոշակի գեր են խաղացել վեպի 

գաղափարական վերակառուցման համար, չնայած սոցիալական խնդրի 

արծարծ ումր Դ ե մ ի րճյան ը չէր կարող անտեսել և չէր էլ անտեսել վեպի ա֊ 

սաջին տարբերակում։ Սոցիալականի հարցը չափաղանց օբյեկտիվ խնդիր 

էր։ Հիշենք, որ Եղիշեն իր պատմութ յան մեջ սոցիալական հարցերին 

անդրադառնում է։ Ակադեմիկոս Մանանգյանը իր «Ֆեոդալիզմը հին Հա

յաստանում» աշխատության մեջ տվել է հարցի սսլառիչ պատասխանը:

Դասակարգային հակամարտության .խնդիրը և նրանից բխող հոգե

բանության հարցերը տրծարծելիս և աոաջին տարբերակում, և վեպի

հետագա վերամշակումների մեջ Դ եմ ի րճյան ը նկատի է ունեցել մի շատ 

կարևոր հանգամանք, որը դժբախտաբար անտեսում էր ժամանակի 

քննա դատ ությ ու նը:

Սանն այն է, որ սոցիալական հակամարտությունը ակտիվորեն 

գործում է այն ժամանակ, երբ տվյալ սոցիալական կամ ազգային խմբի 

համար բացակայում է ֆիզիկական բնաջնջման համընդհանուր վտանգը։ 

Երբ թշնամին հավասարապես սպառնում է ժողովրդի սոցիալական բո

լոր խմբերին անիւ տիր, վերջիններս միանում են:

Նրանք գնում են համերաշխության, համատեղության, կիսում են 

ճակատագրի անողոքությունը կամ հաղթանակի բերկրանքը ։ Այս են

ապացուցում կ լանքի փորձը, սոցիալական հոգեբանությանը վերաբերող 

բազմաթիվ աշխատությունները (մենք հատկապես նկատի ունենք Շիբո֊ 

տանիի «Սոցիալական հոգեբանություն» աշխատությունը)։ Երևույթը 

րաղմիցւ։ արծարծվել է համաշխարհային դրա 1/ան ութ յան մեջ։ Հիշենբ 

միայն Կամ յուի «ժանտ ախտր» ։ Վտանգի վերացումից հետո նորից Հ 
սկււվամ մարդկանց անձնական ու սոցիալական ն երամփո լիված ությունն 

ու հա կամարտ "ւթյ ունը:

«Ե լանքը, ամենից առաջ կյանքը, — նկատում է Դ եմ ի րճյան ը իր 

վեպում, — ամենից վեր կյանքը հրամայեց առայժմ հետաձգել դասային 

անհաշտությունը և փրկել ամեն մեկին, իր դասը, իր կրոԱը, իր գործը, 

իր աշխարհը, որ հետո շարունակեն իրենց պայքարը իրար դեմ»: 

Որովհետև. «Պատերազմը, անգամ հակառակորդին, միացնում է ընդհա-

<» ԳԱ&, ԴԴ-ի ֆոնդ, .V- 1185։
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նուր թշնամու դեմ»։ ...«Այն ժամանակ, երբ ազգովին կանգնում ենք 

կենաց ու մահու առաջ այլևս չկա ոչ հայոց մեծ», ոչ «հայոց փոքր» և 

նախարարություն, և հոգևորականություն։ Ազգովին պիտի պատասխան 

տանք»... «Ուրեմն պետք է միանանք' նախարարները, հոգևորականները, 

ժողովուրդը։ Պետք է ազգովին զինվորագրվենք» ։

Նույն հայեցակետն է պարտադրում Դեմիրճյանը իր գաղափարա

տիպ հերոսին։ Դիմելով վանականներին և իշխաններին, զորականը 

հետևյալն է ասում. «Կրկնում եմ. չհարուցել հավատքի վիճաբանություն 

իրար մեջ և պարսից արքայի հետ։ Տեղը չէ իմաստասիրության։ Առավե

լապես դադարեցնել կա լվա ծա կան վեճերը, մրցումը տիրագլխության 

նախարարների հետ, թողեք երկպառակությունը։ Սկսենք քարոզը միա

բանության։ Արհավիրքը վեր կացավ սաստկագին»։

Կոնֆլիկտի հոգեբանությունը, որպես պոետիկայի խնդիր, հե

տաքրքիր հարց է, արժանի հատուկ ուսումնասիրության։ Առանց կերպա

րի սոցիալական հակումների հոգեբանական բացահայտման ընդհանրա

պես անհնար է խոսել ստեղծագործության մասին։

«Նախորդ ամբողջ մատերիալիզմի — ներառյալ նաև ֆոերբախյանր — 

դլխավոր թերությունն այն է, որ առարկան, իրականությունը, զգայա

կանությունը վերց՛վում է միայն օբյեկտիվ ձևով կամ հայեցողության 
ձևով, և ոչ որպես մարդկային զգայական գործունեություն, պրակտիկա, 

ոչ սուբյեկտիվորեն»? ։ Նկատի ունենալով մարքսիստական փիլիսոփա

յության երևույթների դիալեկտիկա կան մեկնաբանությունը, որը հստա

կորեն դնում է իրականության իրավիճակի և անհատի փոխհարաբերու

թյան հարցը, Դեմիրճյանը նոր հայեցակետից է նայում անցյալի վիպա

կան ավանդույթներին։ Պատմա դե զա րվե ստ ա կ ան ժանրը իր ձևավորման 

վաղ 2Ր2անից և զարգացման ողջ ընթացքում ստեղծել է երևույթների 

մեկնաբանման ևնըանց ձևերի հիերարխիա։ Դա մենք անմիջապես 

կնկատենք, եթե ուշադրություն դարձնենք թեկուզ Աբովյան — Ոաֆֆի— 

Մուրացան զուգահեռին։ Դեմիրճյանը ստեղծագործաբար օգտագործեց 

իր մեծ նախորդների գեղարվեստական մտածողությունն ու փորձը։ Նա 

առաջին հերթին պատմավեպը պոկեց ռոմանտիկական շղարշից, իրա

կանության իդեալականացումից, այն տ արավ դեպի ռեալիստական ձևերն 

ու բովանդակությունը։ Հերոսի և իրականության փոխհարաբերության 

ի՞նչ սկզբունքով է մոտեցել Դեմիրճյանը V դարի իրականության և

7 Ֆր. Էնգելս, «Լյուդվփգ Ֆոյերբախը և գերմանական կլասիկ փիլիսոփայության 

վախճանը», Երևան, 1961, էջ 106։
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մարդու մ հր պատմագիրների կողմից որոշակիության բերված մոդելին ։ 

Աքդ «ստատիկ մոդելից)) մեր անցյալի գրողներից շատերն են օգտվել' 

Շնորհալի, Վան անգեցի, Ալի շան, Պ ատկանյան, Բաֆֆի [լ ուրիշներ։ Այլ 

է մոդելի վիւգ ա կան տրանսֆորմացիայի դեմիրճյան ական սկզբունքը, 

կյանրի նրա հոգեբանական ղննումը, կյանքի կաղմակերսլման կառուց

վածքային մակարդակը։ Պատմական ժամանակաշրջանը սերունդների 

ընկալման իմաստով «ազգային բարձունքների բացարձակ անցյալ է)) 

(թախտին)։ Այստեղ ամեն ինչ ճանաչվում է որւգես որոշակիության բեր

ված ավարտուն փաստ, կամ, ինչպես Բախս։ ինն է նկատ ում, ստեղծվում 

է «բացարձակ սահմանագիծ)), որը հետագայում ենթարկվում է վիպա

կան կամ ընղհանրապես գեղարվեստական ձևափոխ ութ յան ։

Աքս սահմանագծում էպոպեան դառնում է ավանդական պատկերա

ցում, ստեղծում է իր որոշակիութ (ան բերված կաղապարը և իրա

դարձությունների, և իրադարձություններին մասնակից հերոսների 

իմաստով: Որպես օրենք, այդ անցյալը իդեալական է, հերոսական։ 

Անցյալի մեր գրողները այ1} բացարձակ սահ մ ան ա գծին նայում էին 

«անձեռնմխելիության)) սկզբունքով: «Բացարձակ անցյալի էպիկա

կան աշխարհր իր բնուքթով չի ենթարկվում անձնական փորձին, չի 

թու յլատրա մ ին գիվիգուալ - անհա տ ա 1լ ան հայեցակետ և գնահատական։ 

Այն միայն կարելի է ըն գուն ել և որպես բացարձակ գնահատական, նրան 

չի կարելի դիպչել, այլտփոխելն: «Որովհետև, — շարունակում է նա,— 

բացարձակ անցյալը փակ և ավարտված է իր ամբողջականությամբ, 

ինչպես նաև իր ցանկացած յուրաքանչյուր մասով: Դրա համար էլ նրա 

ամեն մի մասը կարելի է ձևակերպել և ներկայացնել որպես ամբողջա֊ 

կ ան ))Հ:

Ա(ւյ չափազանց դիպուկ բնութագրած օրինաչափությունը մենք 

նկատում ենք մեր պ ա տ մ ա գեղա ր վե ս տ ա կան գրականության մեջ։

Դրոգը նալն հերոսական էպոպեայից կարող է վերցնել այսինչ 

իրադարձությունը կամ այսինչ հերոսին ու գեպքր և դրանցով ներկայաց

նել դարաշրջանը: Ա լսինքն, որ փաստից ռւ հերոսից էք բռնի հեղինակը, 

ճշզթխ'1 մոտեցման դեպքում դարաշրջանը կ են դան անում է իր ա մ բողջու-

8 М. Бахтин, Вопросы литературы и эстетики, М., 1976, стр. 464.
(Կսխտինի այս աշխատությունից բերվող էարծիրներր վերաբերում են էպոսին։ 

Մեր կարծիքով, հիշյալ օրինաչափությունները Հավասարապես կարեքի է տարածել նաև 

IV—V ղղ. վերա բերող Հայ պատ մաղե ղարվե и տա կան արձակի վրա:

9 Նայն տեղամ, էջ 474։
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թյան մեջ։ Ուրեմն, բացարձակ անցյալի վիպականացման դեպքում Դե֊ 

մ իրճյանր պաշտպանում է նրա պատմականությունը, միաժամանակ այդ 

սահմանագծում վերաստեղծում, կենդանացնում է ա1Ղ անցյալի դին ամ ի֊ 

կան։ Եվ հենց այս անցյալի կենդանացման սկզբունքով էլ նա տարբեր֊ 

վում է իր նախորդներից։

Այժմ խնդիրը շոշափելի դարձն ելու համար դիտենք Վարդանի և Վա

սակի կերպարների դեմիրճյան ա կ ան մ եկնաբան ությունր, որին, ինչպեւր 

հայտնի է, մշտասլես անդրադարձել է մեր դրական քննադատությունը^ 

տալով, ճիշտ է, հ ա կ ասա կ ան ,հաճա խ ծայրահեղ մեկնաբանություններ: 

Առաջին հայացքից թվում է, թե պատմությունն արդեն դրողին տվել է 

‘•երոսի պատրաստի, անառարկելի մոգելը, ուստի և դրողին մնում է այն 

դնել շարժման մեջ որպես կենդանի էություն։

Արդիական թեմայի գեղարվեստական արտացոլման ընթացքում 

կյանքր անս սլա ո նյութ է տալիս հերոսի տիպականացման համար: Գրողը 

1ա^ հնարավորություն ունի հերոսին բնութագրող փաստերի ընտրության՛ 
իմաստով։ Այլ է վիճակը պատմական հերոսի խնդրում: Պատմ ա կ ան հ եր ո֊ 

սի ավանդական մոդելի բացարձակ արժեքը մի տեսակ ((սահմանափակում 

է» ԳՐողՒ Արևակայության նախաձեռնությունը: Գրողին դժվարության ա

ո աջ են կանգնեցնում հատկապես Վարդանի և Վասակի կերպարները։ 

Պ ա տ մ ութ յան կողմից վավերագրված փաստը նստվածք է տվել նաև սե

րունդների ըն կալման մեջ: Այս դեպքում Պ' եմիրճյանր պարտավոր էր 

հաշվի նստել ոչ միայն պատմական փաստի սլարտադրանքի հետ, այլև 

այդ հերոսների մասին ժողովրդի ունեցած պատկերացման կատեգորի - 

կ ութ յան հես։: Նման հարաբերության մեջ հեղինակային մեկնաբանման 

ամեն մի ((շեղում)) անմիջապես առարկությունների է հանդիպում: 

«Վարդանանքի» ստեղծման և վերստեղծման ընթացքին հետևողը կնկա

տի, թև ինչ սրությամբ է արտահայտվել այս օրինաչափությունը, հատ֊ 

կաս/ևս Վասակի կերպարի կապակցությամբ: Դեմ իրճյան ին հաս

ցեագրված նամակներում ընթերցողները, ինչպես նաև «Վար դան անք ին

քննա դա տները հեղինակին հիշեցնում են, պարտադրում, ակնարկում^ 

խնդրում, պահանջում չշեղվել պատմության ավանդից և դա այն դեպ

քում. երբ նա բոլորովին չէր շեղվում ու չէր էլ կարող շեղվել: Սա ար

վեստի ընկալման հոգեբանության հետաքրքիր երևույթ է, որին մեք 

գրականագիտությունը հատուկ ուշագրություն պիտի դարձնի: Այ“ բո

լորի փոխարեն Դեմիրճյանր խորհուրդ ի տալիս ուշադրություն դարձնել 

հարցի ((լաբորատորական կողմի վրա»։ «Բավական չէ, որ դրողր գի-
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րտենա, թե ինչ պետք է գթքԿ բավական չէ, .որ իր նյութը ուսումնասի

րել է.., հարկավոր է մտնել գրողի աշխատանոցը, տեսնել թե ինչ հնա

րավորություն կա այս բոլորը ի կատար ածելու համար։ Կյանքը ուրիշ է, 

.գրականությունը ուրիշ»'^։

Փորձենք, իսկապես, հնարավորությունը ստուգելու համար, մտնել 

պրողի աշխատանոցը։

Գրականագետներ Հր. Մուրագյանը և Վ. Նալբանդյանր, որոնք իրենց 

^աշխատությունն երում անգրադարձել են «Վարդանանքին» և նրա հեղի

նակի գեղարվեստական մտածողության ՛հարցերին, կրկին Վասակի և 

Վարգանի կերպ արն երի կապակցությամբ բանավիճել են հեղինակի հետ, 

դրանով իսկ, բարեբախտաբար, խոսեցրել նրան իր սկզբունքների մասին։ 

.Հր. Մուրադյանը գտնում է, որ Վասակի տարուբերումները ((թուլացնում 

են նրա կերպարը, հեռացնում են կերպարը մոնումենտալությունից։ Վա

սակը չոլ^ի բնավորության դրսևորման սկզբունքային ուղղագծություն, 

որը կերպարին ավելի ամբողջականություն կտար, ինչպես գա անում է 

Րաֆֆին «Սամվելում»։ Վ. Նալբանդյանր ((Պատմական վեպի մի քանի 

հարցեր» և Դեմիրճյանի «Վարդանանցը» հոդվածում'1 ճիշտ հակառակ 

կարծիքի էր,

Դեմիրճյանի արխիվում պահպանվել է այս հոդվածի մի օրինակը, 

որտեղ վիպասանը հոդվածի լուսանցքն երում անում է հետաքրքիր 

գրառումներ։ Այս գրառումները ահագին նյութ են տալիս Դեմիրճյանի 

ստեղծագործական մտածողության առանձին հ արցեր պա բզելու իմաս- 

.տով։ Դրանցից վերցնենք միայն մի օրինակ։ Գրականագետը գրում է. 

«Եղիշեն բավականաչափ մանրամասն տեղեկություններ է հաղորդում 

Հա զկերտ ի' հաք նախարարներին կաշառքով այլասեր ելու, նրանց 

կենտրոնախույս ձգտումները խրախուսելու մասին, այս հանգամանքի 

.գեղարվեստական արտացոլումը չենք հ ան գի պ ում վեպում»։

Դեմիրճյանը գիմացը գրում է. «Սակայն ես գեղարվեստական պատ

մություն եմ գրում, ոչ իրական»։ Ապա քիչ հետո ավելացնում է. «Եղիշեն 

ամբողջովին չի եղել վեպի հիմքում» ։ Բանասիրական այս փաստարկնե- 

րր միայն ան ուղղակիորեն են առնչվում Վասակի կերոյ արի մեկնաբան

ման հարցի հետ։

Կենսափաստի և գեղարվեստական վերացարկման հարցը ընդգծե

լով, կ։ւյնգ ա ռն ենք հետևյալի վրա։ Նախ' երբ Դեմիրճյանը նկատ ում է,

։0 «Գրական թերթ», 1941, ձւ 9։
1։ «Սովետական գրականություն», 1953, ^ 11։ 
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թե կյանքը ուրիշ է, գրականությունդ ուրիշ, դա ուղղակի իմաստով 

չպիտի թն կաշվի ։ ԵՀ Հետո' երբ Դեմիրճյանր ակնարկում է, թե միայն 

Եղիշեն շի եղել երկի հիմքում, արդեն խոսում վ պատմական միևնույն 

փաստի երկվության մասին։ Հոգեբանական առումով այս երկվությունը 

վեպում պատճառաբանվում է։ Ե՜վ Եղիշեի, և՜ Փարպեցոլ մոտ Վարդանը’ 

հայրեն ասեր է և' իրադարձությունների սկզբում, և ընթացքում, և վեր֊ 

?Ոլմ> Ս.յլ է Վասակի հարցը։ Հետևենք Փարպեցու տվյալներին։ «...Բայց՛ 

յառաջ կացեալ աներկիւղ և քաջասիրտ մտօք Վարդանայ Մամիկոնէից- 

տեառն Հայոց Սպարապետի...»։ «Երգվում են ամենայն բազմութիւն ղօ֊ 

րացն աղատաց և անաղատաց, հանդերձ ի ջի։ ան ազն Սիւնաց Վասական 

և ամենայն տան ոլտ երամքըն և սեսլհօք' հաստատէին զերդումն... և 

կնքեալ նախ մատ ան ել իշխանին Սիւնեաց Վ ասակայ և ապա մատանօք ա

մենայն տանոլտերացն Հայոց»։

Ապա. «թոր լուալ արքային Յաղկերտի զկոտորումն լալ արանց ի՛ 

գնդէն պարսից և ըզմահ առն Վարդանայ» յահաւոր րնկղմեալ խռովէր,, 

յիշելով զքաջութիւն առնն և զլաւութիւն՝ զոր արարեոլլ րնդ թշնամիս 

բազում անդամ ի վերայ աշխարհին Արեաց եցոյց»^։

Հիմա մտածենք, ի՞նչ է հուշում հեղինակին պատմությունը։ Վարդա- 

նր և Վասակր սիրել և ծառայել են հայրենիքին, ծառայել են նաև պար

սից արքունիքին' արժանանալով Հաղկերտի ուշադրությանը, կրկին նկա

տի ունենալով իրենց հայրենիքի շահը, նաև թեկուզ իրենց շահը։

Փաստի գեղարվեստական արձագանքին մենք հանդիպում ենք նաև 

10-ական թվականներին գրված «Վասակ» դրամայում։
«ՀԱՍԿԵՐՏ (դիմելով Վասակին)—Գործի թիակը Վարդանին, ղեկը' 

քեզ։ Վերջում. «ԲԱԳՐԱՏՈՒՆԻ (դիմելով Վասակին)—Գնանք ոչնչացնենք 

Վարդանի բանակը։
ՎԱՍԱԿ—Ո՞ւմ եք ոչնչացնում... մեզ ենք ոչնչացնում... Այս արյու

նը կխեղդի մեզ»։

Փաստը խոսում է այն մասին, որ Դեմիրճյանր հենց սկզբից էլ 

ստիպված է եղել օբյեկտիվորեն գրանցել դեպքերի զարգացման պատ

մական իրողությունը։ Սակայն փաստի ընտրությունը, անշուշտ, հեղինա

կի իրավունքն է, այլ բան է, որ նրա զարգացման ընթացքը ավարտված՛ 

չէ։ Էպոխա/ի փաստը պիտի ամբողջությամբ սեփականի պատմության 

զարգացման տրամաբանությունը։ Դրամատուրգը չի կատարել այս պա-

12 Վաղար Փարս|Լ<յ]ւ, Պատմութիւն Հայոց Թ—1887, էջ 101, 132, 155:
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■հանջր, ուստ// և կերպարի մեկնաբանություն// սխալ է, ավելի ճիշտ' 

ավարտուն չէ, մի րան, որի իրականացումը մենը տեսնում ենք «Վար- 

դանանրում»։ Նկատենք նաև այն, որ Եղիշեի կատեգորիկ վասակաս/յա֊ 

ցոլթյունը պայմանավորված էր իրադարձություններին մոտ լինելու 

.փաստի հետ։ Իրողություններին մասնակից լինելը մարդուն տանում է 

ղդացմունրայնութ յան ։

Դեմիրճյան ը «Վարդանանքի» պ աս։մական ժամանակաշրջանի 

.մասին ցրած ուսումնասիրության մեջ դա նկատել է. «Եղիշեն դրել է 

.սրտի արյունով, խղճի մաքրությամբ»'^- Դեպքերից Փարպեցու հեռու 

,լինելը մի տեսակ ստիպել է իրեն հանգամանալից քննել երևույթները; 

Մարդը այս դեպքում ընդունակ է դա.տողական սթափ կազմ ակեր սլված ու֊ 

թյան, ինչպես ասում են կտրած ծառը հեշտ է շափել։

Փարպեցին իր պատմությունը շարադրել Վ այն ժամանակ, երբ դեպ֊ 

քերի հետ կապված կարծիքներն ու տպավորությունները արդեն նստվածք 

էին տվել, դարձել էին առավել շոշափելի։ Նա կարծես ուղում է հաշվի 

՛նստել, ինչ-որ տեղ առաջադրել դի վան ա դի տ ա կան ղդուշավորութ յան 

կոնցեպցիան ։ Այս մտայնությունը Դեմիրճյանն օգտագործում է «Վար֊ 

դան տնքում»։ Վասակը Վարդանին անընդհատ կշտամբում է հեռատես 

չլինելու համար: Դեմիրճյանը նույնիսկ աշխատում է Վարդանի «տաք֊ 

արյունությունը)) մեկնաբանել նաև Խորենացու (կերպարի) ամենաթա֊ 

փանց սառնասրտությամբ։ Արտ ակի հետ ունեցած զրույցում Խորենացին 

այն կարծիքն է հայտնում, թե Սյունյաց իշխանը իր դժվար խնդիրներն 

ունի, երևի պեւոք է ՛հաշվի նստել նրա վիճակի հետ։ Երահ ան գամանքի 

հոգեբանությունը մեգ հուշում է, որ պատմական իրադարձությունները ոչ 

միայն պիտի ընդառաջ դան հերոսին, այլև Հերոսը պիտի ընդառաջ գնա 

պատմությանը: Դեմիրճյանը իր հոդված ում [տեսականորեն ձևակերպում 

.է իրողությունը: «Ա յագի սով, -վեպի մեջ պետք է զարգանան ոչ միայն 

դեպքերը, այլ նախ և առաջ մարդիկ, որ առաջացնում են այդ դեպքերը, 

և որ ճիշտ է, իրենց հերթին ազդվում են այդ դեպքերից))^^։ «Վարդա֊ 

նանքում» այս երկու հանգամանքը ներդաշնակվում, միաձուլվում են: 

.Հեղինակը չի գնում պատմական անհատի ռոմանտիկական ընկալմանը, 

ինչպես, ասենք, գա անում են Վան ան դե ցին, Ալիշանը, Պատկանյանը, 

թեկուղ1ւ Եաֆֆին: Դեմ իրճյանը սլա տ մ ական փաստը գեղարվեստականի 

.վերածելիս ընդլ ա յնում է այն, որս/ ես ղի դեպքերի հոսքի մեջ իր հերոսնե֊

13 «Սովետական գրականություն», 1943, ձ’ 3, էջ 139—125, № 4, էջ 82—91:
14 Դ. Ղեմիրնյան, երկերի ժողովածու,, հ. 8, էջ 496:
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րը հնարավորություն ունենան ձևավորվել որպես պլաստիկ, կենդանիդ 

ռեալիստական բնավորություններ։ Նա պտտում է պատմության կինո

ժապավենը ետ, որպեսզի այն կադրերը, որոնք չեն մնացել պատմության՛ 

հիշսղս՚-թյ՚սն մեջ, վեր ական գնվեն է Այս ԸՈԼՈԻԸ Իա անում է տրամաբա

նության, իրավիճակի հոգեբանության վերականգնման միջոցով։ Պատ

մ՛ությունը ուշադիր է մեծ անհատների նկատմամբ (վատ, թե լավ'), նա 

պահում է իր հիշողության մեջ միայն նրանց ամբողջական մզվածքը, 

որպես բացարձակ նիշ (3113^): Իսկ լինելիության պրոցեսի մանրա- 

մասներր մոռանում է, կամ էլ հանձնում է տրամաբանության արխիվին,, 

սերունդների հետագա մեկնաբանությանը։ Այս վերջինս հենց «գրողա

կան խնդիր է»։ Այստեղ պատմաբանն ավարտում է իր խ՛ոսքը, իր 

կարծիքը, իսկ գրողը այն ստուգելով, վերլուծելով, հոգեվերլուծության 

ենթարկելով, սկսում է բացել, կենդանացնել, դնել շարժման մեջ։

Այսպիսով, Վասակի կերպարի բարդություններ տվող երկվությունը 

պատմությունից է գալիս, ուստի կերպարի բարդացումը արդյունք է և 

պատմության թելադրանքի, և՜ նրա հոգեբանական գեղարվեստական 

վերլուծության։ Ուրեմն նաև պատմության երկու վերաբերմունք միևնույն: 

անհատի նկատմամբ, բայց ի վերջո մեկ հետևություն' այդ անհատը՛ 

դավաճան է։ Ստեղծագործական հոգեբանության այս տրամաբանու

թյունն է եղել Դեմիրճյանի կողմնորոշիչր։ Վիպասանը գտնում է. «Տվյալ 

երկի իսկական արժեքը գնահատելիս հարկավոր է որոշել, թե դրոդը այդ 

երկում որքան և ինչպես է օգտվել կյանքի փաստերից և որքան է ինքը 

փաստեր հորինել ու ներկայացրել իբրև չկատարված փաստերի» իրա

կանություն։ Սա շատ կարևոր է նրա համար, քանի որ գրողը ամեն 

անգամ մեղ չի հարցնում' արդյոք վերցրե՞լ է, թե՞ հորինել է փաստերն 

ու իրականությունը»^։

Ապա շարունակում է. «Ուրեմն մենք դործ ունենք կարծես երկու 

տեսակ իրականությունների հետ' առաջինը փաստական իրականություն, 

երկրորդը' հորինված իրականություն»^'

Հարցի հոգեբանական խնդրին անդրադարձել է նաև էևոն Օանթը 

իր «Արվեստի հոգեբանության հարցերը» գործում;

«Երկի մը նյութն ու հորինվածքը երկու անխուսափելի, անբաժան 

կողմերն են ամեն բանահյուսական ստեղծագործության մեջ: Մեկը ավե֊

15 Դ. Դեմիրնյան, Երկերի ժողովածու, հ. 8, էջ 491:
16 Նույն տեղում, էջ 492:
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չի ներքին, մյուսը ավելի արտաքին, մեկը հոգին, մյուսը' մարմինը և այդ 

երկուքը անքակտելի ու անբաժան, ինչպես կյանքի, ադպես էչ ստեղծա

գործության մեջ, առանք հոգիի մարմինը դիակ մըն է, իսկ առանք 

մարմնի հոգին գոյություն չունիմ7։ «Գեղարվեստական երկի մեջ,— 

շարունակում է նա, — գրեթե միշտ հորինվածքն է, որ կպահե առաջն ու֊ 

թյունր, ինչքան ալ նյութը կարեոր րԱո՛ նորեն հորինվածքն է, որ իր 

վճռական դրոշմը կդնե երկի ստեղծագործական անհատականության 

վրա))։ Ս ենք իրավունք չունենք, տնշուշւր . կատեգորիկ և ուղղակի ձևով 

ընկալել և' (տանթի, և Դեմիրճյանի կարծիքները, նրանք կյանքն ու նրա 

գեղարվեստական վերացարկա մը իրար չեն հակադրում: թ ս տ էության, 

նրանդ օգտագործած «հորինվածքը» կամ «հնարածչ » հավանականի և 

.տրամաբանականի հոգեբանական գեղարվեստական վերացարկումն է, 

.կամ վերակենդանացումը։ Վասակի և 1էա ր դան ի կերպարները հեղին ա֊ 

կՒՍ ս1111Հ ա ^2 ե I ե ն վերականգնմ ան կա մ գեղարվե ստական վեր աց արկմ ան 

նույն ոկզբունքը, սակայն տարբեր մոտեցում: Ս ենք արդեն նկատեցինք, 

որ վերջինիս համար գոյություն ունի կենսական ռեալ հիմք։ .

Մի ուրիշ առիթով Դեմիրճյանն ավելի է ծանրանում տեսական 

վսնդրի վրա: «Տիպականը և իւ ա ր ակտ ե ր այինը իրականության մեջ հա

ճախ հանդես են գալիս Օ^խխ հատվածային գծերով և նույնությամբ, 

անւիուիո իւ կերպով անցն ելով գրականության մեջ, պատճառ են գառնու մ 

ան որոշ, անգույն ոլ ա տկերման, տանում են դեպի էմպիրիզմ»***:

Ազգային, հասարակական լուրջ խնդիրներ .տնօրինող անհատների 

հոգեբանական կոնտ րաս.տ ը ներկայացնելդ։ գրականության մեջ հեշտ 

խնդիր չէ: Հեշտ չէ նաև ինքնագոհության գնացող դրական հերոսի հողե֊ 

բանական մեկնությունը: Այս իմաստով թաֆֆու «Ս ամվելը» մեղ հաւք ար 

չափանիշ է: «Վարդանանքում» Անարգանը գնալով ոչ թե հակադրվում է 

ինքն իրեն, իր ն ա ի։ն ա կան սկզբունքներին, այլ ղորան ում ու զորացնում 

է: Վեպում նրա անձնական արժեքավորումը դրական իմաստով շարու

նակ աճում է. նույնիսկ ինքնազոհաբերության դեպքում, մեզ բնական 

.է թվում: Աայց Դ եմ իրճ լան ը հոգեբանորեն պիտի պատճառաբաներ (և 

պատճառաբանում է), թե այգ ինչպես է, որ Վար գանը պատրաստ էր 

պարսից գնդանում մեռնել, սակայն չհրաժարվեր իր դավանանքից և 

ընդհանրապես իր ս կգբունքն երից, որ նրա հանար կյանքի հարց էր:
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Նույն հարաբերության մեջ Վասակը ոչ թե իր նախնական նույնորակ- 

արժեքին արժեք է ավելացնում, այլ հակադրվում է վերջիններիս։ Այս

տեղ Դեմիրճյանի խնդիրը կարծես ավելի է ծանրանում։ Ծանրանում է 

հատկապես այն պատճառով, որ Վասակը իր սկզբնական որակի մեջ ոչ 

թե մի թույլ, վախկոտ մարդ է, այլ բավական խստապահանջ, անվախ, 

կազմակերպված, նաև հայրենասեր ու Արդիասեր անձնավորություն է,, 

մահկանացու։ Գրողը պարտավոր է հոդեբանական այս բարդ իրավի- 

ճակր բացահայւոել, բացահայտել համոզելով, այլ ոչ թե հայտարարու — 

թյուններով։ Այս խնդիրը ցրողից պահանջում է կետ առ կետ ցույց տալ՛ 

հերոսի հոգեբանական զարդարման ողջ պրոցեսը։

Սա նրանից պահանջել է գործողությունների ընդհանուր հոսքի մեջ 

հաճախակի հանդես բերել հերոսին, որովհետև տրամաբանական շղթայի 

ամեն մի օղակի անտեսում անմիջապես խախտում է հոդեբանական 

պատճառաբանվածության պահանջը։ Նման դեպքերում վասակասւիպ 

հերոսների համար անցումը մի սկզբունքից հակառակին միանդամից ու 

արագ չի կարող լինել։ Ահա ինչու վեպում դժվար է նույնիսկ որոշել, թե 

որտեղից է սկսվում Վասակի անցումը. սա իսկապես մեծ վարպետու

թյուն է պահանջում։

Հենց որ Վասակը անցնում է հոդեբանական վերակառուցման այս՛ 

հասարակայնորեն, մարդկայնորեն արգելված սահմանագիծը և մտնում՛ 

է իր նոր վիճակի մեջ, արգեն նրա կատարած ամեն մի քայլը' անգամ 

ծայրահեղորեն անհանդուրժելի, մեղ համար .տարօրինակ չիր թվում։ Սա 

հոգեբանական ադապտացիա է, ընդ որում, ադապտացիա և՜ իր' հերոսի, 

և նրան շրջապատողների, և ընթերցողներիս համար։ Վասակի կերպարի 

վերստեղծումը գրողին կամա թե ակամա մղել է անողոք ռեալիզմի, 

ստիպել է բաց չթողնել կերպարի լինելիության և ոչ մի պարագա, ոչ մ ի 

իրս։ վիճակ։ Ահա ինչու վեպը կարդալիս թվում է, թե Դեմիրճյանր Վասա

կին ավելի շատ է ուշադրություն դարձրել, քան Վարդանին։ Մինչդեռ 

նա ուշադրություն է դարձրել ոչ թե Վասակի անձնավորությանը, աչք' 

Վասակի կերպարին։ Մասսայական ընթերցողը պահանջում է' տուր այդ-, 

բացասական հերոսին, տուր մենք պատմենք, բայց թե որտեղից և ինչ- 

պես' դա նրան արդեն չի հետաքրքրում։ Հեղինակը համաձա ւն է տալ, հա

մաձայն կ հենց սկզբում ս։ս։լ, բայց նա միաժամանակ պարտավոր է նրան 

ստեղծել և իրավաբանորեն, մարդկայնորեն դատապարտել մ ահ Վան:

Դրական և բացասական հերոսի պրոբլեմը, որպես տեսական կա- 

տեդորիա, մեկնաբանվել է Դեմիրճյանի կողմից։ Այս հարցին իր հոդ-
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վածներից մեկում ժամանակին անդրադարձել է նաև Շիրվանղադեն' 

դանելով, որ մեր դրականության մեջ, հատկապես արձակում դրական 

հերոսները շատ են անմարմին և կողմնակալ, ինչ-որ տեղ ռոմանտիկա

կան, մինչդեռ րադաս ական հերոսները ցայտուն են, ռեալիստական ու 

համողող։ Սրա մեջ ճշմարտություն կա։ Այստեղ ավելորդ I; բերել բացա
սական հերոսների այն ցսւյտուն օրինակները, որոնք կերտել է մեր նոր 

ու նորա դույն դրականությունը։ Տիպեր, որոնք դարձել են խորամանկու

թյան, քծնության, նյութապաշտ ութ յան, խարդախության և այլ հակա֊ 

հասարակական երևույթներ խտացնող սիմվոլներ և մշտապես դրանցվել 

ընթերցողների հիշողության մեջ։

Հարցին սպառիչ բացատրություն է տալիս Դեմիրճյանը. «՛Մենք 

կարծում ենք, որ րաղմաթիվ այլ պատճառներից մեկն էլ սւյն է, որ դրողը 

չխնայելով իր բացասական հերոսին, նրան տալիս է ռեալիստական 

դույներով։ 1'սկ դրական հերոսին «խնայելով», աշխատում է կերսյավորել 
շատ լավ և դուրս է բերում նրան օժտված նաև շատ վերացական ոծերով: 

Սա հաճախ ղրկում է դրական հերոսին մարդկային հատկություններից»^:

^!ղ Հետո շարունակում է. «Գրողները ուղում են, որ դրական հե

րոսների մեջ տեսնեն ոչ մ/լայն այսօրվա մարդուն, այլև ապադա մար

դուն: Դրա համար էլ նրանց մոտ պահանջի չալիր դրական մարդու, վերա- 

րերմամբ մեծ է. նրանք այս դեպքում չափ չեն ուղում ճանաչել... որ նա 

շրջապատված !ինի բոլոր դրական կողմերով, ռրպեսղի կարողանա դե

լդ ի աւդադան էլ դնա»լ

«Բացասական հերոսը ամեն էպոխայի համար վերջացող մարդ է, 

կամ ցանկալի է համարվում, որ վերջանա: Բացասական պերսոնաժը դա- 

աապալաւված է արդեն, նա իր մեջ կրում ՛է այն ամենը, ինչ-որ համար

վում է այլևս վնասակար, խոցելի։ Իդեալակսւնացման ոչ կարիք ունի նա, 

"Լ ^1 ցանկություն կա նրան իդեալականացնել»20: Այս կարծիքը Դեմիբ*- 

յանր սեփականել է նախ և առաջ իր ստեղծաղործակտն փորձը նկատի 

ունենալով: Ս.յս օրինաչափությունը կարելի է տեսնել «Վբսրդտհան քոլմ »: 

Այնուամենայնիվ, Վարդանի հրաշալի կերւդարը իր մեջ ունի ընդդծված 

ռոմանաիկական դծեր, առանց որոնց իսկապես դժվար է կերտել դրա

կան հերոսին: եվ ընդհակառակը' Վասակի կերպսւրը կերտելիս հեղինակը 

ստեղծադործական հոդեբանության թելադրանքով և դեղարվեստա կան 

խնդրի ւդահանջով, ինչպես նաև պատմական աղբյուրների հարկադրմամբ,

20 Դ. ՂԼմիրն (ան, երկերի ժողովածու ք հ. 8, էջ հս8—25Ձ:
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դիմել է սուր ռեալիզմի։ Գործողությունների դինամիկայում Վասակը 

անրնդհատ ներկա է: '1'որձել եմ կազմել վեպում Վասակի հանդես գալու 
և շարժման, եթե կարելի է ասել, սին ուսոիդա լ հետագիծը։ Հետագծի վրա 

հանդես եկող կետերի հաճախականությունը, որ ցո՛յց է տալիս ընդհա

նուր գործողությունների մեջ Վասակի մասնակցությունը, ավելի մեծ թիվ 

և կաղմում, ցան մյուս հերոսները։ Սա, անշուշտ, ընդհանուր օրինաչա

փություն է գլխավոր հերոսների համար, իսկ Վասակի համար դա առա

վել ևս ցայտուն է։ Այդ է պատճառը, որ կորագծի զի գգա գությունը (սա 

մու10 է տալիս կերպարի լինելիոլթյան հակասական պրոցեսի պատկերը) 
վերելքների ո լ վայրէջքների հետաքրքիր պատկեր է տալիս։ Իսկ Վար֊ 

դանի կերոյ արի շարժման հետագիծը, շատ չնչին տարուբերումներով, 

անրն զհատ բարձրանում է ւէերև, լլեպի բացարձակ դրականության 

առանցքը։

Ընդ որում, Վասակը շարժման մեջ է ոչ միայն ինքն իրենուէ, այլև, 

ւէեպոլմ հանդես եկող մյուս հերոսների հիշողության ձևով, նրանց ակ

նարկներում, որպես դժդոհություն, բողոք, համակրանք ու հակակրանք, 

մենախոսության ու երկխոսության նյութ, հեղինակի գնահասւական։ Այս 

բոլորը հնարավորություն են տալիս ա ւէելի նրբերւսնդել, ավելի ման

րամասնել և դրանով ավելի սւմբողջացնել ու համոզիչ դարձնել հերոսի 

կեր սլարը։

ԿՈՆՖԼԻԿՏԸ ՈՐՊԵՍ ԵՐԿԽՈՍՈՒԹՅԱՆ ԵՎ ՄԵՆԱԽՈՍՈՒԹՅԱՆ ՀԻՄՔ

«Վեպի զարգացումը, — նկատում է Մ. Բախտինը,— կատւսրւէոլմ կ 

երկխոսության խորացման, այսինքն' նրա ընդլայնման և ճշգրտման մի

ջոցով։ Գնալոլէ նվազում են նրա մեջ չներգրավվող ամուր, չեզոք տար

րերը։ Երկխոսությունը թալի անցում է վիպական իրականության մոլե- 

կոլլյար, ներատոմային խորքերը»21: Երկխոսության նպատակադիր ուզող֊ 

վածությունը սկիզբ է առնում և սլայմանավորված է վիպական գործո

ղությունների մեջ ծավալվող կոնֆլիկտով։ «Վարդանանցը» սուր ու 

բարդ կոնֆլիկտայնությամբ օժտված վես/ է, նրանում դրսևորվող բազ

մաձայն երկխոսությունների ու երկխոսականացված մենախոսություն

ների դինամիկան, որ արտահայտվում է կերպարների անհատական 

դրսևորումների ձևով, հիմնականում բխում է կոնֆլիկտից։ Ուստի 

երկխոսության ու մենախոսության գեղարվեստական և հոգեբանական

21 М. Бахтин, Вопросы литературы и эстетики, М., 1975, стр. 113.
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բնույթը պարզելուց առաջ անհրաժեշտ է դառնում նախ և առաջ կանդ 

առնել կոնֆլիկտ ի համակառույցի վրա։ Վեպի հիմքում ընկած կոնֆլիկտի 

պա տմա դիտական քննությանը բազմիցս ան դրա դարձել {է մեր դիտու- 

թյոլնք> աձԴ թվոլՍ և ինքը' «Վար դան անք ի» հեղինակը է ուստի հարցի 

ուսումնասիրության ընթացքում մեր խնդիրը յուրահատուկ բնույթ է 

կթելու։

0 դւոադործ ելով հեղինակի' «Վարդան անքին» <և «Մեսրոպ Մաշտոցին» 

վերաբերող պատմադիտական թեղերն ու ծրադրային նշանակություն 

ունեցող նշումները, փորձենք մոդելավորել վիպական կոնֆլիկտի հա֊ 

մակառույցը ։

Հայաստանը բաժանված է Պարսկաստանի և Բյուզանդիայի միջև։ 

Սա կոնֆլիկտ ի հիմնական առանցքն է։ Պարսկաստանը և Բյուզանդիան 

ընդդեմ Հայաստանի, այստեղից էլ' փոխադարձ կոնֆլիկտի առկայություն 

այդ պետությունների միջև։ Հույն երի և պարսիկների հակամարտության 

պայմաններում հայերը ստեղծված վիճակից դուրս դա լու համար 

ստիպված են հարել մեկին կամ մյուսին: «Մաշտոցի» համար կատարված 

նշումներում Դեմիրճյանը դրանց ել է իրավիճակի հոգեբանական տրանս

ֆորմացիան, կամ ինչպես վիպասանն է նկատել, « դյումա տիղմ ի վի

ճակն երր», «Պարսից հետ թշնամանալը' հունաց կողմը: Հույների հես* 

թշնամանալը' պարսից կողմը»22: Սա է կոնֆլիկտի վտանգավոր դիվա

նագիտական խաղր։ Հայերի կտրուկ կողմնորոշումը կարող է վտանգա

վոր ավարտ ունենալ: Ուստի Դեմիրճյանը եզրակացնում է, «Ոչ մի 

կողմնակալություն, ոչ պարսիկները, ոչ հույները: Մի կողմնակալություն 

պիտի ունենանք և ունենք։ Ս ենք.,, Ս,յո , մենք։ Մենք ամենից քիչ ենք, 

մենակ ենք, թերևս ամենից անզորը, բայց մենակ մենք կարող ենք ամե

նից ԼաւԼ Գ11աԼ Սեր ցավը, մենք կարող ենք միայն մինչև մահ (ի մահ) 

կանգնել մեր պաշտպանության։ Օտարը չի կանգնի մեզ համար։ Մենք 

կարող ենք միայն ամենից շատ սիրել մեղ: Մենք ենք մեր անձը: Մենք 

ենք մենք, ոչ թե օտարն է մենք: Սա ունի մեծ, շատ մեծ նշանակություն,.. 

Մտածիր այղ մասին...»23 (Դեմիրճյանը իրեն է դիմում և հիշեցնում, 

որպես ստեղծագործական ծրագիր — Զ. Ս,,): Հայերի, պարսիկնե

րի և հույների միջև ստեղծված քաղաքական ներհակությունները ամ- 

V ՈէԼ1է1ւ1^ Մ1,Ս ք ներծծված են ինչպես սոցիալական, այնպես էլ կրոնա- 

դավանաբանական րնու(թի հակասություններով: Այո հարաբերության

22 ԳԱԲ’, ԴԴ-ի ֆոնգ, X 153:
23 Նույն տեղում։
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մեջ դրսևորվող կրոնական հակամարտությունները նույնպես եռապլան 

են' ղրադաշտը ընդդեմ քրիստոնեության' ընդհանրապես, ինչպես նաև 

հակամարտության հայ և րյուդանդական եկեղեցիների միջև, որը 

արդյունք է միևնույն կրոնի տարրեր կողմն որոչման։ «Հույները ևս 

ձգտում էին կլանել Հայաստանը քաղաքականապես և կուլտուրապես- 

Իսկ ասորիները դ/ու/ս էին ւդահում Հայաստանում իբրև «կուլտուր- 

տրեդերներ», քրիստոնեության մուտքը հարվածեց պարսից կողմին և 

հայերին մոտեցրեց հու/ներին ու ասորիներին, որով և ավելի իւթանեց 

ետ պահել հայերին հունական մերձեցումից։ Այստեղից' հայերին վերջ 

տալ և կրոնապես հետ դարձնել (դրադաշտական ագրեսիան)։ Հույները 

և պարսիկները րամ անե ղին Հա/աստանը, "րից հետո անցան ձուլման 

իրենց մ ասումս ։ Աոցիալակսւն հակասությունները պարսիկների, հայե

րի, հույների միջև համընդհանուր օրինաչափություններից դուրս կրում են 

նաև սպեցիֆիկ բնույթ, ինչ-որ տեղ այն վերածվում էր դիվանա գիտական 

խաղի։ Այս ամենի մասին Եղիշեն խոսում է իր պատմության մեջ: նա

դրում է, որ Հաղկերտը կաշառում էր հայ իշխաններին, որպեսզի դրա

նով խրախուսի նրանց կենտրոնախույս ձգտումները: Հակառակ գիրք էր 

գրավում րյուդանդական արքունիքը։ Նրանք հայերից էին կաշառք պա

հանջում' ի նշան «համագործակցության/), ընդդեմ Պարսկաստանի։ 

Վեպում հատուկ ուշադրություն է դարձվում սոցիալական հակասություն

ներին բուն Հա/աստանոլմ : Հա կառութ յուն իշխանական դասի և ժողո- 

‘ԼևՐԴ!՛ միջև, իշխանական դասի և հոգևորականության միջև: Ըստ Գե֊ 

միրճյանի, իշխանական դասի կողմնորոշումը դեպի հայ եկեղեցին և 

ընդհանրապես հոգևոր դավանանքը, միշտ չէ, որ զուտ կրոնական 

"ւղոված ութ/ուն ունի, նա ելնում է իր քաղաքական և տնտեսական շա

հերից, դրա համար էլ նրանք հեշտությամբ են հարում այս կամ այն 

կրոսին։ Սրանց հարաբերության հիմքում ընկած էր նաև հողատիրության 

խնդիրը։ Քաղաքական տարադիրք կողմնորոշման պատճառով հակա- 

սութլուն էր ստեղծվել նաև հայ իշխանների միջև։ Եվ վերջապես, գոյու

թյուն ուներ սոցիալական հակասություն հոգևորականության և ժողովրդի 

միջև (պատճառը եկեղեցական հարկերն էին)։

«Վարդանանքում» առկա կոնֆլիկտի այս որակավորումները, տա

րա բևեռումն երր, բաժանումները իրահանգամանքային բնույթ են կրում 

տեղի տալով հոգեբանական բարդ դրսհորումների։ նկատենք, որ սոցիա

լական ներհակությամբ պայմանավորված կոնֆլիկտները վիպական

21 ԳԱԲ֊, ԴԴ֊ի ֆոնդ, X 493:
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գործողությունների զարգացման ընթացքում գնալով թուլանում են։ 

^Ր^րՒ քաղաքական վիճակի լարված ությունր գնալով թուլացնում է միջ- 

գասային ներհակությունը։' մղելով վերջիններիս համազգային խնգրի 

իրագործման գաղափարին։ Մեղ անհրաժեշտ է կանգ առնել վիպական 

կոնֆլիկտի, այսպես կոչված, «չեզոք ոլորտների» վրա։ Խոսքն այստեղ 

վերաբերում է հոներին, քուշաններին, աֆղաններին, վրացիներին: 

Պատմական իրողությունների նկաւոմամբ ունեցած սրանց վերա

բերմունքն ու մասնակցությունը, նպաս։ակաուղղվածությունը, որքանով 

էլ "1՛ Լ^Ղ."ք> այնուամենայնիվ որոշակի գեր են իւաղում վիպական 

կոնֆլիկտի որակական փոխակերպումների համար։ Աստ մեր պատմա

գիտության տվյալների, պարսիկները։ և բյուզանդացիները հարված

վում կին կամ հո՛սերից (Ալանաց գուռ), կամ էլ թասուից ծովի կողմից' 

քուշաններից ( ճ ո ր ա պահակը։)։ Այս րնթացքում հայերը։ ստիպված էին 

օզնեը մեկին կամ մյուսին։ Եվ պատահական չէր, որ Պարսկաստանը 

հայերի կրոնափոխման գործը։ ձեռնարկեց այն ժամանակ, երբ թյու֊ 

զանզիան զբաղված էը։ հոներով։ Եվ հոները, և քուշանն երբ չեզոք 

դիրքորոշում ունեցող ուժեր էին, նրանց խնդիրը սոցիալականից այն 

կողմ չէր գնում, չունեին հայրենիք, պետականություն հասկացողու

թյունը։ Դրա համաը։ Էլ նրանց կողմնորոշումը դեպի Պարսկաստան, 

թլուզանդիա, Հա լաստան հույժ իրավիճակս։ յին բնույթ էլ։ կրում։

Р. Գ. Ահի զովը իր աշխատող 

գնչուների մաոին, նկատում է, ՈՍ

.թքան մեջ^ խոսելով շոտլանդական

որքան ипу ի ш լա 1ւան կատեգորիա

նրանք ։։չ այնքան էթնոգրաֆիկ, 

են։ Այս օրինաչափությունը որոշ

վերապահում ով տարածվում է նաև հոների ու քուշանների վրա։ Արանք 

ւ։ եփա կան ութ լուն չունեին, որովհետև նստակյաց չէին, չունեին հայրենիք, 

երկիր հասկացությունը: Վիճակի հոգեբանությունը չափազանց ճշգրիտ է 

ներկա լացնում Դեմ իրճյանր հայ զորականի և հոների առաջնորդի միջև 

տեղի ունեցող երկի։ ոսութ յան մեջ։
«— Սրտե՞ղ է վերջանում ձեր աշխարհի սահմանը, — հարցրեց Գա

րե գինը։

թորավարը մինչ/։ ականջները ժպտաց՝ փայլեցնելով իր սպիտակ 

ատամներր և ապա անկարող ղսպել իրեն բարձր քրքջաց.

— Սահմա՞ն... հո', հո', հո'... թռչող ավազի, նժույգի, սրի հետ ի նշ 

սահման։ թ՛ռցնում են, արուսներդ փոխում, — ո րն է նրանը, ո րր քոնը: 

Մեր աշխարհը թռչում է։ Երևի ձեր աշխարհը կան գնած է, հո , հո , հո ...»

25 Б. Г. Реизов, Творчество Вальтера Скотта, М.—Л., 1965.
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Այս երկխոսությունը հիշեցնում է Վալտեր Սկոտի վես/ի մեջ տեղ 

զտած Քվենտին Դորվարդի և գնչուի խոսակցությունը։ Վիպական իրա

դարձություններին առնչվելու մի այլ որակ են ներկայացնում վրացիներր 

և աֆղանները։ Սրանք հունական կողմնորոշում ունեին, սակայն հույնե

րի քաղաքական վիճակի բարդացման պատճառով Պարսկաստանը առի

թը օգտագործելով իր կամքը թելադրում էր և վերջիններիս։ Պարսկաս

տան— Հայաստան հարաբերության ոլորտը ներքաշվելով, նրանք վարում 

էին զգուշավոր դիվանագիտություն, չէին ուղում սրել իրենց հարաբերու

թյունները սլարսիկների հետ, չնայած գիտեին, որ հայերի կրոնափոխու

թյունը հերթի է դնում և իրենց հարցը։ Վիճակի այս անորոշությունն էր 

պատճառը, որ վեպում և" Վասակը, և" Վարդանը փորձում էին նրանց 

ներգրավել իրենց իրագործումների ոլորտը։

Այս բոլորին գումարվում են վիպական գործողություններին մաս

նակից գլիւավոր և երկրորդական հերոսների, այսւգես կոչված «զուտ 

անհատական» հակադրությունները, որոնք դրսևորվում են նրանց առօր

յա գործելակերպի, կենցաղի, անձնական համակրանքի և հակակրանքի 

ու բաղում այլ մարդկային հարաբերոլթյունների ոլորտներում։ Հերոսների 

միջև գոյություն ունեցող հակադրությունների այս տեսակը զուտ անհա

տական բնույթ ունենալու պատճառով համարյա ՛դուրս չի դալիս ինտրի

գի սահմաններից, չնայած իրավիճակի տարբեր դրսևորումների ընթաց

քում այն կարող է ինչ-որ չափով նպաստել հիմնական կոնֆլիկտի, կամ 

էլ նրա բաղադրամասերի զարգացմանը։ Այսպես է ներկայանում 

«Վարդանանք/։» վիպական կոնֆլիկտի նախապայման-համակառույցը։ 

Գործողությունների շարժունակությունը, ըստ էության, ներծծված է 

վիպական այս նախադրության կոլիզիայի հարաբերական «դադարի» 

մեջ։ հուն կոնֆլիկտը, որպես դինամիկ պրոցես, փաստորեն սկսվում է 
հանգույցից, այսինքն' երր խախտվում է «կոլիզիայի դադարը»: «Վար- 

դանանքում», որպես խախտման ամենանսլատակահարմար միջոց, հե
ղինակը ընտրում է Հազկերտի նամակը: Այն փաստորեն դաոնում է 

հիմնական կոնֆլիկտի ինֆորմացիոն հիմք, որը հերոսների կողմից 
տարթեր ելակետերից մեկնաթանվելով, անմիջապես շարժման մեջ է 
դնում կոնֆլիկտը, տարաթևեոում հերոսներին, ճշտում վերջիններիս 
նախնական դիրքորոշՈււ!ը2®: Շարժման տրամաբանական ու հոգեբանա-

26 ճէրևց լարված լռություն... Դենշապուհն զգաց, որ այսպիսի ստիպմամբ 

Հրովարտակի պատասխանը կհրվի ով զիաե ինչ բովանդակությամբ, որի պաւոաս [սա֊ 

նատուն ասռնում է ինքը: Եթե արքան ատյան կազմի վերջը' պիտի բացվի այս հանդա֊
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կտն այս սկզբունքը կոնֆլիկտը ինտրիգի, ինտրիգը կոնֆլիկտի վերածն֊ 

լու սկզբունքն է: Կոնֆլիկտի եբկբևեռված թևերում հերոսների զործելա֊ 

կերս/ի ակտիվությունը ւզայմտնավորվում է նրանցից յուրաքանչյուրի 

կոչված ութ յամբ ու գերով։ Այս կոչված nt թյունո իր հերթին պայմանավոր֊ 
վտծ է նրանով, թե կոնֆլիկտի զարգացման Ը^թաթթթ որքանով է 

նպաստում հերոսների ազգային, հասարակական, սոցիալական, կրոնա֊ 

կ ա ն ո լ զ ո I tn ա ն ձ ն ա կ ա ն շ ա հ ա գր գ ո վ ու ծ ո ւթ յ ա ն ր:

Ա լ ո կ ո նֆ I ի կ տ ը, որպ ես ա զ գ ային֊ քա ղաք ա կ ա ն, հասար ա կ ական տա ֊ 

րազիրք ըմբռնումների կոմպլեքս, Դեմիրճյանը շարժման մեջ է գնում 

հերոսների գործ ոզության միջոցով։ Կոնֆլիկտը հերոսների գործողության 

փ ո խանց ելա րնթացքում տեգի է ունենում գերտբաշխ ում, ճշտվում է 

ո լ: ա նց ա ն ե չ ի ր ր լ։ ն զ հ ա նբա պ ե ս և յո։ ր ա քան չ յ ուրի ֆ ունկցի ս։ ն գրոյ ն ո t ri, 
այսինքն' ճշտվում են գլխավոր և երկրորգտկան հերոսներր։ Կոնֆւիկուի 

զարգացման ողջ ընթացքում «Վարգանանքի» հերոսները անցն գհատ 

շարժման մեջ են: Ա ր ան ց շարժմ ան հ ե տ ա գծ ե ր ը մոտենում են, հեռանում,

մանրը։ Նույնը, թեև պակաս չափով, զգաց նաև Վեհմիր հազարապետը, րայց որւզես 

զոր ծ իր Դենշապու Հի' հույս ուներ զուրս մնալու պատասխանատվությունից: Ւսկ Վա~ 

սակր, որ վերջին օրերը ելըի մասին էր խորհում և չէր զանում, կարծես թե սրանով 

գտավ, այն Լ, որ իրեն «ճնշեցին», «շտապեցին արքայի պաշտոնյաները և ինքը 

«ստիպվեց»: Արդեն քարի քան չէր սպասվում ա/գ պատասխանից: Ոայց նա վճռեց 

գործի այս կերպարանքը ընդունելուց օդտվել ե մի ճարպիկ շարժումով ելք գտնել, 

դուրս դալ ջրի երեսր, տապալելով Դենշապուհին»: Ընդհանուր դործողությունների մեջ 

հերոսների խմրավորման պրոցեսի ռեալ պատկերը դիտելու համար լքենք հատուկ 

նպատակով դրվադից դրվադ դրանցել ենք վիպա կան գործողությունների մեջ հանդես 

նկող քոյոց հերոսների գործունեության հաճախականությունը և խմրավորման ընթաց֊ 

PIP Բարդվում են ’^ետնյալ օրինաչափությունները.

աJ դեպքերի զարգացման սկզրնական շրջանում կոմպոզիցիոն դրվագի մեջ հանգես 
եկող հերոսները իրենց խմրավորման օղակներուս' միատարր չեն: Պատճառը' երկրե- 

վեոացման պրոցեսը նոր է սկսվոււք, հերոսները դեււևս չեն* ճշտում իրենց դիրքը խմրա֊ 

վորման օղակում, դրա համար էլ օղակից օղակ, խմրից խումը անցնելու հաճախակա

նությունը մեծ է:

ր) Գնայուկ խմրերի, օղակների կազմը միատարվում է' ազնվանում, մաքրվում, 

ստեզծվոււե է միջխմըային աըդելապաւոնեշ, գւս գարում է օղսճկից օղակ անցնելու 

պրոցեսը:

՚ւ) 1>ր1ււ’ևհւււսցոգ օ դա կների միջև ստեղծվում է, այսսլես կոչված, «չեղոք» օղակը, 

որը Ւր մաներայով երկղիւք ի է և ճկուն, անընդհատ հարարերա կցւխլլք է կամ մեկին, 

կա լք մյուսին:

դ) հմրավորման այս օրինաշավաւթյամր է պւսյլքտնավորվում ոչ միայն ւէիպական 

երկխոսությունը, այ[և վ^Րքի^իո բազմաձայնությունը: Որպես օրենք, «չեզոքների» 

երկխոսությունը մյուսների հ ա մ ե մ ա ս: ությսւմ ը իր րադմաձսւյնությամ ր ավելի ուժեղ է:

242



զուգահեռվում, բախվում, դառնում քաոսային խմբավորում, հանդում՛ 

հստակ երկբևեռացմ ան, կամ անորոշ դեգերում երկու բևեռն երի միջև:

Վիպական երևույթների նկատմամբ Դեմ իրհյանի ունեցած պատմա- 

ռեալիստական մոտեցումր հերոսների համար շի ստ եղծում գործողուս 

թյունների և ֆունկցիաների արժեքավորման կայուն ստատուս, ինչպես,, 

ասենք, այդ արվում է ռոմանտիկական երկերում։ Գլխավոր հերոսները, 

որոնք դեպքերր կազմավորող, ղեկավարող, ընթացք տվող ակտիվ 

միավորներ են, դեպքերի զարգացման հոսքի մեջ որոշակի իրահանգա- 

մանքներում կարող են կորցնել ոչ միայն իրենց ակտիվությունը, այլև 

գլխավոր լինելու իրենց դերը. և ընդհակառակը' որոշ երկրորդական 

հերոսներ, որոնք վիպական գործողություններին ընդամենը օգնող, 

լրացնող միավորներ են, գնալով ակտիվանում են, դառն ու մ դեպքերի 

զարգացման կրողները: Պատմական իրականությունս գեղարվեստական 

իրականության փոխանցելու ընթացքում ԴեմիրՀյանը շարունակ վերա֊ 

կանգնում է պատմական աղբյուրների «բացթողումները»: Գեղագիտական 

Ւ^դթի պահանջից ելնելով, նա ոչ միայն նոր Հերոսներ է ստեղծում ^պատ

մական աղբյուրներում այդ հերոսները չկան, մինչդեռ վիպական գործո

ղությունների զարգացման հոգեբանությունը այդ միավորների պահանջը 

գնում է), այլև կոնֆլիկտների նոր որակներ ու շերտեր: Սրանք հիմնակա - 

նում ինտրիգային բնույթ ունեն, բայց ուղղված են դեպի համընդհանուր 

կոնֆղիկտը, միևնույն ժամանակ այս համընդհանուր կոնֆլիկտից 

են բեկվում ինտրիգային բնույթի հարաբերությունները: Փոխհա- 

րաբերակցման ա(ս ոլորտում կոնֆլիկտ և ինտրիգ հասկացու

թյունների սահմանները ընդհուպ մոտենում են իրար։ Ւնտրիդը սովորա

բար բնութագրվում է նրանով, որ հերոսը վերանում է համընդհանուր

շահից, ընդգծում իր «եսը» կամ առաջնություն տալիս վերջինիս: Վար֊ 

դանը և Վասակը, որոնք վիպական կոնֆլիկտի գաղափարական ու 

գործնական ^տարաբևեռների հիմնական կրողներն են ու ընթացք 

տվողները, հասկանալի է, չեն գործում առանց սեփական «ևս»֊ի կողմ֊ 

նորոշման։ Սակայն այս «ես»֊ի նկատմամբ ունեցած նրանց վերա

բերմունքը իրարից բոլորովին .տարբեր է: Դեմիրճյանը վեպում (իսկ 

պատմությունը կյանքում) Վարդանին և Վասակին հնարավորություն է 

տալիս փորձել իրենց «ես»֊ի և գաղափարի փոխհարաբերությունը։ Այս 

ընթացքում Վարդանի անձնական «ես»֊ը մղվում է ետին պլան, մինչդեռ 

Վասակի հետ հակառակն է լինում։ Վարդանի համար «ես»-ի սահմանա

փակումը, որ մեծագույն զոհաբերություն է և հատուկ է միայն բարձր
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մարդուն, հանգեցրեց դաղաւիարին և նրա իրագործմանը։ Գաղափարա

կան Վառակի մեջ (նա փայփայում էր հայերի ինքնորոշման և հայոց պե

տականություն վերականդնման գաղափարը) դնալով որակ է դառնում իր 

անձնական ի/նդիրր (նա մ իա<) ամ անտկ ուներ նաև հա/ոց թաղավոր 

դաոնա լու ծրագիր)։ 1’ր հիմնական դա ղավ։ արի իրականացման ճանա

պարհին Վասակի մեջ անձնական «ես»-ր ավելի զգացնել տվեց։ Այս 

ոես»֊ր այլաձևեց համրնդհանո։ր դաղափարր, ջլատեց այն, ստեղծեց 

հակասություն իր I։ իր դաղափարների միջև։ Նաև իր և իր միջև։ Վառակի 
մ/.ջ տեղի ունեցող այս !։րկվոլթյոլնր օդտադռրծեցին պարսիկները, 

ներգրավելով նրան իրենց ազդեցության ոլ՛որտք։ Կորցնելով գաղափարի 

իրադործ մ ան սս։ տ արող ումր և հնարավորությունը, նա վարձեց փոխհա֊ 

‘""՛ցել ՛Այն պւռրսիկների միջոցով։ Այսպիսով, սա եղծ վեց գաղափարի 

իրագործման նոր տարբերակ, որը չէր ընդունվում վարդանականների 

կողմից։ Վարդանը նույնպես ուներ հայոց ինքն որոշման ու պետ ականոլ- 

թյան վերս՚կանդնման դաղափարր, բայց նրսւ անձնական «ես»֊ը չէր 

խանգարում, չէր այլաձևում գաղափարը։ Ուստի Վարդանը ւղայքարում էր 

"Լ 1^՝ 'Լ'“ս'“կի գաղափարի գեմ, որը նույնն էր, ինչ իրենը, այլ գաղափարի 

իրագործման վա։։ս։կյս։ն մեթոդի դեմ։ Այս հարաբերակցության մեջ 

կոնֆլիկտը և ինտրիգը համատեղվում են, մոտենում իրար։ Այս հոգեբա

նությունից ելնելով է Դե։)իրճյանր կենդանացնում վիճակը։ Ոախման

հոգեբանությունը, ինչպես տեսնում 

գործել միայն այս ճանապարհով։

1<նք, հնարավոր է դառնում իր

9

Երկխոսությունը, որպես իւոսքի կոմպոզիցիոն ձևերից մեկը, իր 

ուղղվածությամբ «Վ ա ր դան տնքում», ինչպես արդեն նկատվեց, հիմնա

կանում բխում է վիպական կոնֆլիկտից։ Այն շարժուն, կենդանի մտածու

թյունների արձագանք է, ուստի և կոնֆլիկտի աստիճանավորման խոս- 

4-ս։11'ն 1^'ք’աՁր՛ Անիմաս։։։ Է կես։ առ կետ թվարկել երկխոսության 

•ֆունկցիոնալ դրսևոր ոլւ)նևրր, որովհետև երկխոսությունը իսկապես 

ընդունակ է թափանցել վիպական համ ա կառոււցի բոլոր ՛տարրերի մ եհ։ 

Այսինքն՝ "Երկխոսությունը իր կառուցվածքային րմբռնմամբ դեղար֊ 

։[ես։ւ։որեն հաղթահարում է սեւիական միամոմենտությունլւ, տվյալ պա

հին հաղորդում է ]>ովանր|ակալ]ւց տևականություն և գեղարվեստորեն 

արձանագրաւք այգ տևականությունը»^։

~7 ևր. Ղրիզորյան. Գեղա բվե։։տ սլկան պատկերի կալլոլրլխծրր, <։Ս.ւէան դոլյթներ ր 

և դեղարլէեէւտական լլարգարուլ)րս , Երետն, 1970, Էջ 2-1։
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Մենք Այստեղ ընդգծում ենք դրա կան ա դես։ ի «միամոմենտությոլն» 

և «բովանդակալից տևական ու թյուն» հասկացությունները, մեր խնդրից 

ելնող մի ուրիշ օրինաչափություն նկատելու համար։ Երկխոսությունը 

հլս1Մ՚լի է ուսումնասիրել ընդհանրապես, որպես խոսքի կազմակերպման 
^l’i"9։ ^J^' կախ՚լի է ուսումնասիրել տվյալ երկի, տվյալ հանգամանքնե- 
1'1' և’ լ՚նգհանրապես, վիպական գործողությունների զարգացման ողջ 

ընթացքի մեջ. «Վարդանանքի» պոետիկայի հոգեբանական հիմքերը 

ուսումնասիրելու պահանջը մեղ մղում է դեպի երկրորդ կետը, մանա֊ 

վանդ եթե նկատ ft ունենանք ջ որ գ/iui ությունը \տվել է գեղարվեստական 
^ք1 ^{խ ո ,յ rt t թյտն տեսական սլ հոգեբանական հանգամանալից բնութագիրը 
(հատկապես նկատի ունենք Մ» իա/ստին ի աշխատությունները)։ Պոետի

կական այս միավորը իր մեջ ներառնում է երկու հիմն ակտն խնդիր՝ ա) 

այն ՚Լ1՚պւ1յ կան իրադարձություններից բխող ի մ վ> որմ ացի այի մ ատուցման 

մl'V'0 է> P) այն "Ն միայն սոսկ իրերի ռեալ պաinկերն է, այլև գեղարվես
տական կերպարի ստեղծման միջոցէ Երկխոսութան մեջ ինֆորմացիան 

անպայման գեղարվեստականացված է, այսինքն՝ նա ոչ միայն միանշա

նակ փաստ է, այլև' գեղարվեստական յուրահատուկ խնդիր ունեցող 

միավոր է։

Երկխոսութլան միամոմենաայնութ յունը ընդգծում, գրանցում է գե

ղարվեստական փաստի տևականությունը, կապվում է փաստի հոգեբա֊ 

նացման հետ, որը կարող է տեղի ունենալ և' մատուցման, և ընկալման, 

« վերամշակմ ան» պահին։

Ուշադրություն դարձնենք «Վարդանանցից» բերվող այւ։ երկ/սո- 

սութ յան ը,

«—Գիտե՞ս, որ այրուձիի քսան մարդիկ և մի քանի քահանաներ 

փախել են, — ասաց Գարեգինը։

— Ե՞րր։ (Վարդան)։

■—Երբ մենք բանտից դուրս եկանք, և իմացվեց մեր ուրացությունը»։

Աոաջին հա(ացքից երկխոսությունը սոսկ ինֆորմացիոն բնույթ ունի, 

բայց իրականում այն միանշանակ չէ։ Որովհետև' ա) գրանցում և 

ընդգծում է փաստը, բվ փաստը վերաճում է ինֆորմացիայի և մատու

ցում ա ,-ն հերոսին (նաև ընթերցողին), գ) փաստի երկխոսա կան արված 

մատուցումը հնարավորություն է տալիս հեղինակին կրճատել վիճակնե

րի նկարագրման ծավալը, գ) ստեղծում է հեռանկար ապագա մի ուրիշ 

երկխոսության համար, որը բխելու է հեղինակի գեղագիտական խնդրից:
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Երկխոսությանը, որպես փաստի մատուցման և գրանցման միջոցի, 

մենք կանդրադառնանք մի քիչ ավելի ուշ։ Առանձնացնենք վերոհիշյալ 

երկխոսությունը իմաստավորող «գ», « դ» կետերը։ Վեպը, ինչպես

ընդունված է ասել, ժանրային «հիբրիդ ի», ուստի տարբեր դրական 

ժանրերից վերցրած այս կամ այն պոետիկական միավորը նա ւսնմիջա- 

պես սեփականում և, իր պահանջներից ելնելով, տեղայնացնում է։ 

եթե Դեմիրճյանը չստեղծեր այս երկխոսությունը, նա պարտավոր էր 

մանրամասն նկարադրել հայ զինվորների և. քահանաների փախուստը? 

Բայց քանի որ նա ունի հայոց այրուձիի ւիախուստի պատմությունը (դա 

վեպի ամենից հաջողված մասերից է), ուստի այն տալիս է երկխոսա- 

կսւնացված ինֆորմացիայի ձևով, դրանով էլ կրճատում է վեպի ծավալը։ 

Մյուս կողմից, երկխոսությունը հեղինակի և ընդհանրապես վիպական 

իրադարձությունների ծավալման համար հեռանկարային նպատակ ունի: 

Այս փախստականները մինչև Վարդանի և հայ իշխանների վերադարձը 

նրանց կրոնո։ բացութ յան լուրը հասցնում են Հայաստան ու դրանով 

նախապատրաստում մի ուրիշ, չափազանց ՛դրամատիկ երկխոսություն, 

որը պիտի ււոեղի ունենա նրանց ու ժողովրդի միջև, ՛հատկապես'’ Մեծ 

Տիկնոջ ու Վարդանի միջև։ Այսպես ուրեմն, ոչ միայն երկխոսությունը, 

այմԼ ցանկացած սթւեւոիկ միավորը և' պիտի ծառայի ինքն իրեն որպես 

պահի միամոմենա ֆունկցիա, 1/ հեռանկարային պլանով պիտի նախա- 
ս|ատրաստի ու հարաըերակցվի սպասվող մյուս պոետիկ միավորների 

հետ: Սա ղեղարվեստական մտքի հոսքային շաղկապվածոԼթյան 

անշրջանցեյի պայմանն է: Այսինքն՝ ոշ միայն միավորներ, այլև միա

վորների հարաըերակցություն:

Այս իմաստուԼ Դեմիրճյանը և' երկխոսության, և' ընդհանրապես 

պոետիկ նպատակահարմար միջոցների ընտրոլթլան ու համադրման 

վարպեա է։ Դրամատուրգիական զգացողությունը «Վարդան տնքումլծ 

առանձնապես մեծ է։ Եթե հեղինակը ներկայացնում ւէ այս կամ այն 

կոնֆլիկտը, ինտրիգը, ապա հաշվի է առնում վերջիններիս հես։ կապված 

հերոսների հոգեբանական հնարավոր բոլոր ճյուղավորումները։ Երկխո

սությունից երկխոսություն վիպասանը շարունակ փոխարինում է իր հե

րոսներին, վերապրում վիճակները, ձգտում նրանց համար գտնել վի

ճակի մեջ մ անելու ու նրանից դուրս դալու ամենանպատակահարմար, 

արգյռւնավետ ելքը՝ օգտագործելով մարգկային անհատական հոգեբա

նության գրւ։ ևորման որակները' անկեղծություն, խորամանկություն, 

Հաշվենկատություն, քծնանք, ցուցադրականություն ու վիճակի վեր֊
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ապրման կեղծ իմպրովիզացիա։ Ամեն անգամ հաշվի է առնում ստեղծ

ված իրավիճակը։, իրավիճակի մեջ գտնվող հերոսի դիրքն ու կարողոլ- 

թյո՚նր.

Գեղագիտական իւնգրի իրագործման համաը։ վիպասանը։ ինչ֊որ 

տեղ խտրություն չի գնում դրական և բացասական հերոսների միջև, 

հավասարապես ծաաս/ում է բոլորին:

նպատակահարմար է երկխոսության առանձնահատկության ուսում

նասիրությունն սկսեք նրա «արտադեղարվեստական» խնդրի ուսումնա

սիրությունից։ Այն դիտել իր, այսպես կոչված, առօրեական նշանակու

թյան մեջ։

«Արտագեղարվեսաական խնդիր» հասկացողությունը այստեղ ի։ ի սա 

պայմանական է: Պայմանական է այն իմաստով, որ «Վարդանանքում » 

կան այնպիսի երկխոսություններ, որոնք ■ .սդամենը ներկա/ացնոլմ են 

վիճակների կամ սպասվելիք) վիճակների փաստական պատկերը: Այ՝* 

երկխոսություններին մասնակից հերոսները հաղորդում են չուրեր և 

ընդունում այդ չուրերը՝ առանց մեկնաբան ությունն երի։ Եվ հենց այս 

մեկնաբանությունների պակասն էլ խոսում է այն մասին, որ իմֆորմա ֊ 

ՏՒՈ^ երկխոսությունները անմիջական դեր են խաղում կերպարի տիպա

կանացման համար: ճիշաչ երկխոսությունների միջոցով հեղինակը վի~ 

Նակների մասին տեղյակ է պահում և իր հերոսներին, 1ւ իր ընթերցողներ 
1*1^։ հաղորդվող փաստերը հեռանկարային պչանում հնարավորություն 
են ստեղծում հերոսների կողմն որոշումների և գործելակերպի համար: 

Գլխավոր և, իհարկե, երկրորդական հերոսները, անկախ նրանց բևեռնե

րի տարաղիրքությունից, անպայման ամբողջական պատկերացում պիտի 

ունենան վիճակների մասին, քանի որ այս ամբողջականութ{ամբ կ 

պայմանավորված նրանց հետագա գործունեության հերւանկարր. ^Վար

դանան բում» սպասվԿ1Դ վիճակների համ՚աւգատ կերը հատկապես հե- 

տարրրրոլմ է Վարդանին և Վասակին: Երկուսն էլ պարտավոր են իմանալ 

համակողմանի տվյալներ բոլոր այն ուժերի մասին, որոնց հետ պետք է 

գործ ունենան: Այսպես՝ Վարդան—Լրաբեր Մելքոն երկխոսության մի֊ 

ջ"Օ”վ Վարդանը և ընթերցողներս պատկերացում ենք կազմում Անբուխ, 

տի զորքերի քանակի, հոների, բյուղանգացին երի դիրքորոշման և այ; 

հսյ1՚ց^րի մասին: Բայց այսքանր դեռ բավական չէ: Նույն իրահան- 

ղաման քներում նա պարտավոր է ճշտել նաև պաոսիկների դիրքորոշման 

հաՐցԸ>

((— Ի՞նչ լուր։
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__Պարսից զորաբանակը երևան հանեցինք, — սպարապետ, — ասաց 

նրանցից մեկը։

— Որտե՞ղ, — հանզիստ հարցրեց Վարդանըլ

— Մեծ ավազուտներից այս կողմը։ Գալիս է մեծ հապշտապով, 

թանձր է, խոշոր զորս։ րամ ինն եր. ունի հեծյալ և բերում է մատյան 

դունղը' հիսուն լիդերով։

— Որքա՞ն կլինի թիվը։

— Երկու֊ երեք հարյուր բյուր՝.

— Ասպատակներր մինչև ո՞ւր են հասել։

— Ասպատակներին տեսանք Հեր և հարևանդ։

— Ո՞ւր են ուղում հարվածել։ Արևմո՞ւտք։

— Ոչ սպարապետ, կերեի թե Այրարատ»։

Երկխոսությունը շարունակվում է: Վիճակների համակողմանի 

պատկերացման պահանջր առաջանում է նաև Վասակի մոտ։ Ինֆոր֊ 

մ տրիոն երկխոսությունների միջոցով ինչպես Վարդանի, այնպես էլ 

Վասակի համար պարղվում է 1ւ պ արսի կն երի, և բյ ուղտն գացին երի , 

1ւ քուշանների ու հոների դիրքորոշումր հայոց նկատմամբ։ Սակայն այն, 
որ Վարդանին պարդ էր, պարզ չէր Վասակի համար' իեչով է ապրում 

Կ՚հւ՚ւ՚ւ՛ ^ւ>րսից:

«_ Պատմի՛՞ր,— ասաց մարղպանը հանդարտ ու մեղմ։

— Պատվեր որ տ վիր, Տիղբոնից վերադարձա Արտաղի ճանապարհով։

— Արտաշատ ղնացի՞ր,—ընդհատեց շտապելով մարղպանը,—ի՞նչ է 

անոււք կաթողիկոսը։

— Կաթ ուլիկ։։։։ ը սկսել է ժողվել հոդևորականությանը։

— I) պա բա պե ս։ ր ե՞՞րբ իմացավ,—

— Անմիջապես...

— Ուրիշ կերպ էլ չէր լինի։

— Շարժվել ու տեղից ղալիս են:

— Ե՞նչ մտքի են։

— Չընդունել, դիմտդարձ կան դն ել» ։

Այս բնույթի երկխոսությունները «Վարդան տնքում» մեծ տոկոս են» 

կաղմում ։ Եվ սա դաւիս է դեպքերի ղարդացման պահանջից ։ 1Լի պա կան 

սյուժեի յուրահատուկ րնթացքր թելադրում է հեղինակին ընտրել պոե֊ 

տ ի կական նպատակահարմար միավոր, այս դեպքում' ինֆորմացիոն երկ֊ 

խոսությոլնր • Սրանցով Դեմիրճյանը նպատակ ունի ներկայացնել ոչ 

միայն իրերի դրվածքը, այլև դրանով հերոսներին նախապատրաստել
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նրանց հետագա գործողությունների համար։ Վիճակագրական երկխոսու

թյունների այս կոմպլեքսը գործողությունների մեջ շարունակ փոխվում է, 

■տեղի տալով հոգեբանական բազմաձայնության ։

Երկխոսության բազմաձայնացման հոգեբանական տարերանգոլմնե- 

րը հատկապես ուժեղ են գրսևորված տարագիրք հերոսների երկխոսու

թյունների մեջ։

Օրինաչափությունը նկատի ունենալով, առանձնացնենք երկխոսու

թյան երեք հիմնական ոլորտներ, ա) երկխոսություն միաբևեռ հերոսնե

րի։ բ) ^տարաբևեռ հերոսների, գ) չեզոքների և վերոհիշյալ բևեռների 

հերոսների միջև։

Երկխոսության երեք տեսակների առանձնացումը ինքնանպատակ չէ։ 

Մենք խոսեցինք ընդամենը երկխոսականացված ինֆորմացիայի մա

տուցման և .ընկալման միագիծ օբյե կտի վոլթ յան մասին։ Այս միագծու֊ 

1^ձոլնը։ սակայն, խախտվում է տարաբևեռ հերոսների երկխոսության 
մեջ։ Այստեղ կարևորը ոչ միայն փաստն է, այլ նաև այն, թե ով է հա

ղորդում փաստը, ում է հաղորդում, և որքան ով է այդ փաստը ճշգրիտ 

հաղորդվում ո։ ընկալվում։ Որպես օրենք, երկխոսութ քան հոգեբան ա- 

կանութսունը և բազմաձայնությունը ստեղծվում է փաստի մատուցման 

և. ընկալման այլաձևման ճանապարհով: Սա ընդհանուր օրինաչափու

թյուն է «Վարդանանքի» համար: «Վարդան ան քում )) փաստական տվյալ

ների այլաձևումը պայմանավորված է գործողության մեջ գրված վիպա

կան իրականության այլաձևմամբ։ Կոնֆլիկտն ինքը առաջանում է Ւր^֊ 
բՒ ^2տ գրվածքի խախտումից։ «Վ ա ր դան անք ում)) կոնֆլիկտի մեջ ներ

քաշված հերոսները շարունակ ճշտում են իրենց դիրքը Ւը^նց ^ ուրիշնե

րի համար։ Աքս ընթացքում նրանք ձգտում են ստեղծել կեղծ վիճակներ, 

դուրս դալ ուրիշների ստեղծած կեղծ վիճակներից։

Հարցը պատկերացնելու համար դիտենք Պարսկաստան — Հա յաս֊ 

տան — Բյուզանդիա հարաբերությունը: Վեպում կոնֆլիկտի մասնակից 

այս երեք բևեռները շարունակ փոխում են իրենց ելակետերը։ Մինչև 

կողմերի վճռական բախումը, սրան ցեց յուրաքանչյուրը ձգտում է իրերը 

ներկա քտցնել ոչ այնպես, ինչպես որ կան, մ իևնույն ժամանակ յուրա

քանչյուրը ձգտում է ինքն իր համար իրերը տեսնել այնպես, ինչպես որ 

կան։ Կոնֆլիկտից բխող վիճակի այլաձևման և ճշտման խնդիրը կատա

րում են հերոսները, ուստի և վիճակները ներկայ անում են հերոսների 

խոսքի և գործողության ձևով։ Որպես օրենք, միաբևեռ հերոսների հա

րաբերության ոլորտներում փաստերը հատուկ նպատակով չեն աղաՎաղ-
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վում, չեն այլաձևվում։ Երկխոսությունների ընթացքում հհրոսնհրր 

ճշտում են բոլոր այն միջոցները, որոնք հնարավորություն են տալիս 

հստակել, հաշվարկել իրենց անելիքի ընթացքը, հակադիր բևեռի 

նկատմամբ ունեցած իրենց վերաբերմունքը, ճշտվում է, ալսպհս կոչված, 

ապադա դործ ո։ն եութ յան «իդեալական, տեսական մոդելը» ։

«— Պարսիկներին' պարսիկների դեմ, — դրոշմի պես տպեց Վասակը։

— Եվ հայերին՛ հայերի դեմ, — լրացրեց Գադիշոն...»։

Նույն հերոսները մի այլ երկխոսության մեջ

« — Տ հր 1սորխոո ունյաց, ահա հարցում ք^քԼ առաշին աստծո և՜ 

մարղկանց է

համհնէմւմ ևս մ ենր անցնենք իշխանության պլոլխ: Ես և ղու։

— կամենում եմ, տեր մարզպան։

— ̂ այՕ պետք է ուրացնել տանք ողջ երկիրը։

— Հասկացա, տեր մարլլպան։

— Միաբա՛՛ն ես։ Վճռական-.

— Միաբան եմ»։ (Երկխոսությունը շարունակվում է)։

Նաւն օրինաչափությունը դիտելի է վարդանականների հարաբերու

թյունը դրանցալ երկխոսությունների մեջ։ Նկատեցինք, որ երկխոսու

թյանը դնամ է նաև հեռանկարի իդեալական մոդելի ստեղծման սլլանով 

և նրա շուրջ։ Ու երբ դեպքերի ւլտրդացման ընթացքում տեսական նա- 

խադծումները դառնում են դործնական քայլ, անմիջապես հաջորդում է 

իրադործված քայլի քննության երկխոսությանը: Միափ այս դեպքում է, 

"1' միաբևեռ հերոսների խոսքը ձեռք ՛է բերում հոդեբանական րադմո:- 
'յբղված-ության։ Կրիտիկական պահերին միաբևեռ հերոսների մեջ կարօդ 

է ծնվել հակամարտ դ դացողաթյուն, նրանք կարող են հեռանալ իրարից, 

կարող են և ներել իրար, այս դեպքում ան պայման մշակելով մի ուրիշ 

բայլ "'■ հեռանկարային սլլան։

Հիշենք Վասակի և Գադիշոյի արդեն բերված երկխոսությունը, որի 

ընթացքում մշակվում էր նրանց դործելակերպի հեռանկարային պլանը։ 

Ալդ պլանը Վասակը չկարողացավ ինչպես հարկն է իրադործել։

«—Արյուն չես թափում, — արյոլ ն, — կշտամբող ձայնով ասաց 

Գադիշոն, — մի լավ տր(Ուն, որ... Ահա քո հանցանքը։

— Արյուն թափեցի Անդղոլմ...

— Ուշացար։ Սակավ էր։ Ակամա էր։

— Ավերակն երի՞ն թաղավոր դառնամ ...Ողջ Հայոց աշխարհը 

կ ո տ որե՞մ ։
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— ̂Ղէ ^այո3 տշխտըհը... Զարմացրի՞ր։ Մտել ես աշխարհակալում 

թյուն, խաղ խաղա' նաև արյան հետ։

Վասակը դառնորեն ժպտաց։

— Արյան հետ խաղ... Իսկ չի ••* լինի, որ այդ արյունը մնա մարդկանց 

մարմնի մևջ, և խաղ անենք խաղաքարտերի հետ...

— Ո տցի արյան ապացույցից ուրիշ ոչ մի փրկություն չունես։ Արյու

նը պիտի Վ^այի անմեղությունդ, հավատան վերջը։

Եթե ոչ այս խարդավանքների խաղում տանուլ կտաս։

Վասակը երկար դառնորեն մտածեց։

— Ուրեմն ես գավազա՞ն եմ։ Հայրենիքի դավաճա՞ն...»

Հերոսների բա խումից հետո, որպես օրենք, առ ժամանակ երկխոսու

թյունը կանդ է առնում, դառնում է համոզման, կամ հետևանքի լուռ, 

ինքնազննման (I[HTpeCKOПTHB) դադար։ Այս դադարը նպատակ ունի 

քննել հետևանքը, եթե դա քննողի կարծիքով տեղի է ունեցել սխալ երկ

խոսության պատճառով։ Եթե երկխոսության մասնակիցներից մեկը 

համոզվում է իր սխալի մեջ, անցնում է երկխոս ական արված մենախոսու

թյան (այս մասին կխոսվի առանձին) ։

Երկխոսությունը արդյունք է ոչ միայն իրերի դասավորման հիմնա

վոր պատճառների, հիմնավոր ինֆորմացիայի, որ անմիջապես տարա

բևեռում է հերոսներին, ճշտում նրանց ասելիքը, ա 1խ կեղծ, հնարովի 
էլամ պարզապես սխալ ինֆորմացիայի։ Նման դեպքերում նույնիսկ միա- 

դիրք հերոսների միջև տեղի ունեցող երկխոսությունները անմիջապես 

կրում են երկդիմության շեշտ։ Վիճակը շարունակվում է այնքան ժամա

նակ, մինչև չի պարզվում սխալը։ Հիշենք հայ իշխանների հետ Պարսկաս

տանից վերադառնալուց անմիջապես հետո տեղի ունեցող խոսակցու

թյունները։

Երկխոսության հոգեբանական ելևէջումների ամբողջական պատկերը 

ունենալու համար մեղ հարկավոր է ,բո լոր այս երկխոսությունները 

դիտել վիպական գործողությունների զարգացման եռա պլան ի մեջ.

ա) երկխոսություն դեպքերի զարգացման էքսպոզիցիայում, բ) 

երկխոսություն դեպքերի զարդարման բարձրակետում և գ) դեպքերի 

զարգացման լուծումից հետո։ Այստեղ նկատենք հետևյալ օրանաչափու-

թյոլնը։ Խոսքի խառնակումը, ուստի և բազմաձայնությունը դրսևորվում 

է «ա» և «բ» վիճակներում։ «Բ» վիճակում (բարձրակետում) տարադիրք 

հերոսների խոսքը բազմաձայն չէ, նրանց ասելիքը միաձուլված է, փո֊
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խադարձաբար ժխտում են իրար, խոսքը ճակատային է, վերաճում է 

գործ սղության և այլևս հեռանկարային ասելիք չկա*

((Վարդանը խndոռվեց Վասակի դեմ։
— Ինչպե՞ս ես եռում պարսիկների ոտքերի տակ, ստրու՜կ, դետն ի՝ 

"'w
երանք ատում են քեղ, անարդում են իրենք սրտում։ Չծնողին 

ոչ ~ ոP ւՒ 111'[1Ոլմ))։

Մինչդեռ մինչև դեպքերի զարդարումը հերոսների խոսքը փոխադարձ 

ստ ուդման և իրերի նպատակային ճշտման հոգեբանություն ունի։ Խոսքի 

արտաքին շերտերում նրանը աշխատում են չսրել հարաբերությունները, 

նույնիսկ ջանում են գնալ մերձեցման։ Դիվանագիտական փոխրմբռնման 

հարաբերությունների այս ոլորտում խոսքը ա) աչքի է ընկնում դիրքա֊ 

փսխման բարձր շարժունակությամբ, բ) գնում է դիմացինի դիրքի 

ճշտման ուդղությամբ, դ) խոսակիցը ջանում է գիմ արինին քաշել իր 

ոլորտը, դ) չստարվելու դեպքում թաքնվում են մեկը մյուսից, ե) շո֊ 

շափում են միմյանց թայլ և ուժեղ կողմերը կրկին նկատի ունենալով 

իրենց հեռանկարային սլլանը։

Վարդան, Վասակ, Վան ան դա նախարար, Արտակ Մոկացի

(երկխոսությանը դնում է տարագիրը հերոսների միջև)

«Վասակը նրանց ընդունեց ըակական սիրալիր:
— Հո տպավորությամբ (գիմելով Վասակին) վերադառնո՞ւմ ենք 

տուն, — ասաց Վարդանը, իըր առհասարակ ոչինչ չէր պատահել.

— Այո, ժամ է,--խոսեր Վասակը հանդիսավոր եդանա կով, — հայս 

ունենանք., որ ամեն ինչ խ աղաղ կվերջանա...

— Արդ (ո՞ք խաղաղ, — անդդոսշ հարցրեց Վանանդա նախարարը k 
մպտաց, ըպորը լուռ մնացին' սպասելով, թե ինչ կպատասխանի Վար- 

դանը: Pung Վարդանը չպատասխանեց:
— Մերես կռվենք, Տեր մարզպան, — փորձեց Արտակ Մոկար իշխանը;

— Դ ով ողն երբ ովքե՛ր են... ես ու դաք և դուք ու ես, լարեք ուժերը 

և պատ սա խանը պարղ կերևա:

Աալր Վարդանը ևս չէր Ուզում շատ ըացվել: Ուստի և ավելացրեց՝

— Մողնենք դեպքերին' րնթանան, ծավալվեն... Աստված բարի միտք 

ճւսնապտրհ ցույց կտա...

— ճշմարիտ է,— համաձայնվեց Վասաևը։

— Հա,— վքա [Մ՛րեց Վարդանը»։



Ընւյգծված տողերը ճշտա դույնս դրանը ում են հերոսների հոդե բան ա - 

ի ան անցումներն ու ելևէջումները։

«Վար ղան տնքում» երկխոսության բազմաձայնությունը ունի իր 

հոդեբանական յուբօրինակութ/ունը։ Այս ամենը բացատրվում է, ինչպես 

նկատել ենք, կոնֆլիկտից բխող վիճակների անորոշությամբ։ Հերոսները 

իրենց դի վան ա դիտական դեդերումներ ով որքան հստակ են հեռանկարա

յին ձգտումների մեջ, նույնքան անորոշ հարաբերությունների կոնկրետ 

ոլորտներում։ Երկբևեռված հերոսների հարաբերությունների ոլորտը 

ներթափանցված է չեզոք ուժերով, որոնք ամեն կերպ աշխ ատ ում են 

հաշվարկել ելքի ճշգրիտ լուծումը բևեռներից և մեկի, և' մյուսի համար, 

այս ընթացքում նկատի ունենալով իրենց շահերը: Երրորդի մի

ջամտությունը, ներկայությունը, հակառակ սպասածին, այստեղ «ավե֊ 

1ոԲգ ձէ»» այնքանով, որքանով այս չեզոքներին օգտագործում են և' 

պարսիկները, և հայերը': Ուշադրություն դարձնենք վասակյան խմբա֊ 

վ^ըման կազմին: Այս խմբավորումը իր մեջ ունի' ա) բուն հայկական 

ազգային կրոնական շահագրգռվածություն ունեցող հերոսներ, բ) պար

սից հոգևոր և իշխանավորական հերոսներ, որոնք իրենց հերթին մղված են 

դեպի բուն պարսկական խնդիրը, գ) առկա են և միջնորդավորող չե

զոքները (Կոդակ, Վարադդուխտ, նոսրով): Միջնորդավորող կերպարը 1ւ 
մեկի, և' մյուսի համար նպատակ չէ։ այլ' միջոց։ Այստեղ դնում է հարա

բերությունների հաշվարկման բարդ պրոցես։ Միջնորդող կերպարր բոլո

րի բարեկամն է, մ իևնույն Ժամանակ ոչ մեկի բարեկամը չէ: Այգ մասին 

դիս:են բոլորը, դիտի նաև ինքը' լեզոքր, Բա19 Ւ/աՂԲ շարունակվում է, 

ո[1Ովհեւոև սրանցից յուրաքանչյուրը աշխատում է ճիչտ օ դտ ա դործ ել չե - 

զսւՎմւ և շահել խաղի ելքը։ Վասակյան խմբավորման մեջ առկա է հա

րաբերությունների մի ուրիշ վիճակ. Վասակյան տարրը հենվում է հայ 

իշխանն երի վրա, փորձում է օգտագործել նրանց, դրանով շահել Հագ֊ 

կերտի համակրանքը, միևնույն ժամանակ հայ իշխանները փորձում են 

օգտագործել պարսիկներին, կրկին Հազկերտի համակրանքը նկատի 

ունենալով։ Պատկերը բավական հստակ է նաև պարսկական արքունիքի 

և Հտգկերտի համար, ուստի օգտագործելով իրավիճակը, Հաղկերտն իր 

հերթին դիմում է ((հոգեբանական հակակշռին»։ նա իր արքունիքում 

պահում է հալադդի պաշտոնյաներ (Վշնապս, Վարադվաղան), որոնք 

կոչված են անմիջապես փոխարինել Վասակին, եթե նա փորձի փոքը- 

ինչ շեղվել Հազկերտի պահանջներից։ Այս պլան ով Դեմիրճյանը վեպի 

մեջ ստեղծում է հարաբերությունների ճշտման, հաշվարկման հոգեբա-
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նա կան մրցավազք, որն անընդհատ շարժման մեջ է։ Հոգեբանական 

դեգերոլմների այս պարաբոլիզմը ան ընդհատ ելի է, ոչ ոք չպիտի ս այթա ֊ 

քի, բոլորը շահագրգռված են, բոլորի խնդիրը իրենցն է ւև միաժամանակ 

Հա զկերտ ինը ։

«Միհրներսեհ (դիմելով իր պալատականին)

— Ոչ, ևսւ չպետք է կանչել (խոսքը վերաբերում է Դենշապուհին, որը 

ըստ չողոքի տվյալների խանգարում է Վասակին), այլ պետք է թողնել, 

որ մրցեն իրար հետ մեր գործ ում է Պետք է բոլորին էլ լսել և այո ասել։ 

Ո'ող հսկեն իրար ե հետախուղեն։ Տեղեկությունները մեղ են հասնելու 

նրանց միջոցով։ Վասակը մեր ձեռքն է»։

Միջնորդավորող չեզոքները (կենտրոնական ուժը կոդակն է) շս։ - 

րունակ հաշվարկում են դեպքերի զարգացման րնթացքը և կողմ երից 

մեկի հաղթանակի հավանականությունը։ Սրանց վիճակը չափազանց 

վտանցավոր է, իրենց հաշիվների մեջ չպիտի սխալվենք այլապես կարող 

են կործանվել։ Այղ ղիտակցում է Լողակը։

(( — Ի՞նչ մեղրս ծածկեմ, — տեր իմ, — շարունակեց Կոգակր,— շո

ղոքորթներին ե ստրուկներին չեն սիրում։ Սիրում են համարձակ խո

սողներին և աղատներին։ Մենը այն էլ ենք անում, տյս էլ։ Իայց լավ 

չենք անում ոչ մեկը, ոչ մյուսը։ Լա՜վ ընկնենք, տեր իմ, եթե ընկնելով 

ենք ուղում բարձրանար Կընկնեմ, ոտքերը կլիզեմ, կբարձրանամ' գլուխ

ները կկտրեմ))։

Ինչպես երևում է երկխոսություններից, երկու բևեռներն էլ աշխա

տում են այս չեզոքներին ներգրավել իրենց ոլորտը, ամեն առիթով 

փորձում են գոհացնել նրանց, խոստանալով ընգլայնել վերջիններիս 

եսասիրական հեռանկարը։ Կարող են նաև ստիպել (նման դեպքում չե

զոքը կորցնում է իր գործունակությունը)։ Ըստ ՛դեպքերի զարգացման 

ավարտի էլ, նայած թե այդ զարգացման մեջ ինչ գեր է խաղացել չեզոքը, 

որոշվում է նաև վերջինիս ճակատագիրը։ Եթե նրա հաշվարկները ճիշտ 

են եղել հաղթողի համար, ապա դեպքերի ավարտից հետո չեզոքը 

կորցնում է իր ֆունկցիան, դառնում ւէ համախոհ։ Հակառակ դեպքում 

նա կործանվում է:

Նկատված օրինաչափությունը դիտենք երկխոսությունների մեջ։ 

Նման երկխոսությունները հիմնականում գնում են վիճակների նախնա

կան ստուգումների համար։

Վարադւյաղան—Կոդակ (մինչև Միհրներսեհին հանդիպելը)
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«—ինչո՞ւ ես եկեք*։

— Եկել եմ հոսրովին ընկերակցելու իբրև հյուրընկալ։

—Ուրի՞շ՛

— Դավեր լարելու քո դեմ։

— Հետո՞, լարեցի՞ր։

— Լարեցի, ւտեր իմ։

— Ո՞ւմ մոտ։

— Միհրներսեհի։

— թան հաջողվե՞ց։

— Հաջողվեց, տեր իմ։ Հաղկերտր, որ կ արծում էր, թե Վասակն է 

թելադրել հայ նախարարների պատասխան թուղթը և արտաքուստ ցույց 

է տալիս բարեկամ արյաց տերության, փոխեց իր կարծիքը Վասակի 

մ ասին։

— Այն, որ Վասակը Վարդանի հետ չ^։

— Հրամայեցիր, այդպես։

--Ոայց իմ դեմ ի՞նչ դավեր նյութեցիր։

— Ցույց տվեցի, որ դու խ ան գարում ես Վասակի գործին։ Մրցում՜ 

ես նրա ճետ և վարկաբեկում նրան։
— Հավատ ա՞ ց։

— Ո շ, տեր իմ։ Չհավատաց նաև Վասակի անկեղծությանը արյաց 

հանդեպ։ ■

— Հիսա ի՞նչ ես կամենում, ինչո՞ւ ես եկել մոտս:

— Հեղ ծառայելու։

— Վասակից հույսդ կտրեցիր, գալիս ես ինձ ծառայե՞ւու:

֊Այո,

— Ուրեմն գոլ ծախու մարդ ե՞ս։

— Այո, տեր քմ: Գործ է, երբեմն այս է հաջողվում, երբեմն' այն։ 

Եվ եթե տեղը գա, կդավաճանեմ։

— Իսկ ինչո՞ւ կդավաճանես։

—Եթե թուլանաս:
— Ուրեմն Պ”1- քո շահի՞ն ես ծառայում.

— Ինչպես դու բո շահին))։

Երկխոսության միջոցով Դեմիրճյանր ստեղծում է մի այնպի սի վի

ճակ, որի մեջ ճշտվի Վարազվաղանի կարծիքը Վասակի մաս№, Վ ասակթ

28 Հեղինակի մ ե կնա ր ան ություննե ր ր շեն բերվում: Ուշադրության դարձրեք' ^/^շ 

այդ և այսոլհետև եոդակր բոլորին իր տերն է համարում։
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կարծիքը Վարաղվաղանի մասին, ի վերջո այս կարծիքների բաղդատու

մից Վարաղվաղանի համար պարզվելու է Միհրներսեհի կարծիքը (նաև 

Հաղկերտի) իր և Վասակի մասին։ Երկխոսության մեջ արտացոլվող 

բարդ փոխանցումներին զում արվում են նաև Կոդակի որոնումները: 

Կոդակը իր համար ճշտելով Վասակ—Միհրներսեհ—Վարազվաղան կա

պը, միաժամանակ ճշտում է իր հեռանկարային պլանը՝ առայժմ ծառա֊ 

յել Վասակին, մանավանդ որ նա նպատակ ունի բարձրացնել Վասակին 

Ս իհրներսեհի մոտ։ Սա նշանակում է ամրապնդել ոչ միայն Վասակի 

դԻրրԿ՚Ր’ ա1Լև' Իր՛ Կ՛՛զակը խոսքի ցինիկ մերկությամբ ցույց է տայիս 

իրեն որսչես զորեղ գործիր, դրանով Վարազվաղանին ներշնչելով իր 

կարևորության միտքը: Նա Միհրներսեհի հետ ունենալիք խոսակցության 

րնթացրում դեռ պիտի սլար ղի, թե 1Լա բա գվա ղանը պարսից արքունիքի 

համար մի բան նշանակս ւմ է, թե' ոչ: թոս» արդեն նկատված օրինա

չափության, սա եղծված անորոշության վիճակք պահանջում է հեղինա

կից, ՈՐ նա ստուգող երկիւ ո ս ություններր ծավալի բոլոր շահագրգռված 

կողմերի համար:

Հերթի է գրւ/ում Կողակ—Միհրներսեհ երկխոսությունը:

«— Ննչ մարգ է, հարցրեց Կոդակին (խոսքր Վասակի մասին է):

— Փառասեր մարդ է, տեր իմ, մարգ սլանա կան իշխանությունը 

ձեռին սլ ահ ել ու համար ամեն ինչ կծախի: Վարդանր դրա համար չի սի

րում նրան:

— ԱձԴ 1աէԼ Հ.Է» ՈՐ փառասեր է:
— Սրքստ է՛ բեն ախն դիր:

— Ն՞նչ ( իր նպատակը:

— Թագավոր դառնալ հայոց, — խիզախեց Կոդակը և քննող հայացքով 

հե տ և եց ա զ դ եց ությ ա ն :

^իհրներսեհը մտածեց այս ասածի վրա:

— Ու՞մ միջոցով -.է ուզում թաղավոր դառնալ:

— Հո միջոցով, տեր իմ, ե հիմա ամեն գնով ուզում է ուրացության 

գործը գլուխ բերել: Թագավոր չի դառնա, բայց գործը հո կատարած 

կւ^ն/1՛՛ Սաստիկ անհանգիստ I;, թե մարզպանի պաշտոնը կանցնի Վա

յր ա զ վ ա զ ա ն ի ն:

— հոսե՞լ է այս մասին:

— Ւնձ հրահանգեց վարկաբեկել Վարաղվաղանին, որ ապահով լինի 

իր պ աշտոնի մեջ: Ծախու հոգի է:

— ե՞ն չ կարող է ծախեր

256



—Հայաստանը, միայն թե մնա մարզպան»։

Սա բազմաձայն երկխոսության դասական օրինակ է։ Միհրներսեհը 

Կոդակի միջոցով պարաավոր է ստուգել Վասակի վերաբերմունքը արյաց 

արքունիքի նկատմամբ։ Կոդակը դա զգում է և աշխատում է ամեն կերպ 

ցույց տալ Վասակի նվիրվածությունը իր գաղափարին, հետևաբար' 

Հաղկերտին, հատկապես Միհրներսեհ ին ։ Եվ բանի որ Կոդակը լավ պատ

կերացնում էր, որ Վասակի դիրքը կարելի է ամրապնդել միայն նրա 

անձնական փառամոլությունը ընդգծելով, ուստի մինչև վերջ մերկացնում 

է Վասակին հանուն Վասակի։

Սրանով նա ապահովում է Վասակի դիրքը, իր դիԸՔԸ> Միհրներսեհի 

շահագրգռվածությունը Վասակի նկատմամբ։ Պատահական չէ, որ Կո

դակը ակնարկում է, թե Վասակի հույսը Միհրներսեհն է' մղելով վերջի

նիս դեպի Վասակը։ Կոդակը- հիշեցնում է նաև Վարաղվաղանի հարցը, 

գգացնել է տալիս, որ ինչպես ինքը, այնպես էլ Վասակը դիտեն Վարաղ

վաղանի դերը Պարսկաստանում։ Կոդակս միաժամանակ Մխ,րներսեհի 

մոտ հաճոյախոսում է Վարաղվաղանի հասցեին, դրանով աս/ահովե- 

յով իր ու Վարաղվաղանի ապագա հնարավոր մոտեցումը։ Մինչև վերջ 

հավէստացնում է Ս իհրներսեհին, որ ինքը խոսում է բացարձակ ճշմար- 

ւոութ/անների մասին, դրանով ապահովում նաև իր գործիք լինելը 

պարսից արքունիքին։

Միհրներսեհի համար «Կոդակի ծայրահեղ անկեղծությունը)) հոգե

բանորեն ծնում ՛է հակառակ ռեակցիան։ Հնարավոր է դառնում մի ուրիշ 

աՂԲեոլՐէ1 միջոցով ստուգել ոչ միայն Կոդակի ինֆորմացիան Վասակի 

մասին, ալլև վիճակի ճշտությամբ ճշտել նաև հենց իրեն' Կոդակին։ 

Հերոսների փոխհարաբերության հոգեբանական իրավիճակը, այսպիսով, 

ենթադրում է հաջորդ կայանալիք երկխոսությունը մի ուրիշ հերոսի 

Խոսրովի հետ։ Միհրներսեհ—Խոսրով երկխոսության մեջ, որ այստեղ 

չենք բերում, ճշտվում են նախատեսվող սլականջները։ Երկխոսությունը 

կանդ է առնում, որովհետև աղբյուրներ/։ բաղդատումը հստակ պատկե

րացում է .տալիս վիճակի մասին:

Սակայն Կոդակի աս ելիքը շի ավարտվում, Միհրներսեհի հետ 

հանդիսլելուց հետո նա վերջնականապես պիտի ճշտի իր դիրքը Վարազ- 

վաղան ի նկատմամբ:

Այս ՛տիպի երկխոսությունների մեջ ինֆորմացիան մատուցողը միա

ժամանակ քննում է ընկալողին, իր հերթին ընկալողը քննում Ւ մատու

ցողին: Արդյունքի ռեալությունը պարզվելուց հետո է միայն ստեղծ՛վում 

փոխադարձությունր:
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Ալս աո ումով չափազանց բնութագրական է Կոդակի և Վարազվաղա

նի երկխոսության շարունակությունը։

((— Իմ մասին ի՞նչ հս վատաբանել Միհրներսեհին։

— Հո մասին վատաբանել եմ ասելով, որ դու մտադիր ես Վար դանին 

մ/ւանալու, որպեսզի տապալես Վասակին։ Իսկ Վասակը, ասացի, ոչ մի 

դեպըում չի միանա Վար դան ի հետ թեկուզ քեզ տապալելու համար։ Այս 

դար եկաւ/ Միհրներոեհին։ Սա մեծ հարված էր քեղ։

— ^վ Դու ճան դդն ո՞ ւմ ես մոտս զալո.։

— Այո, կարծում եմ, որ անկեղծությունս կփրկի ինձ։ Խելացի կլինի 

եթե ներես ինձ և բարեկամանաս։ Օգուտ չկա, եթե ինձ սպանես այստեղ։ 

Ես եկա, որովհետև ճանաչում եմ քեղ։ Ղու խելացի մարդ ես։

Վարազվազանը չգիտեր ինչ վճռել։ նրա մեջ խոսում էին երկու 

դրդում.., նրա այս վիճակը կռահեց Կոդակը և չուշացավ որսալու առիթը:

--Տեր իմ, դու վճռում ես ինձ վռնդել։ Կարող ,է և այդ կանես։ Ի այց 

ես քեղ հիշեցնում եմ, որ գալու են շատ խառը օրեր։ Վասակը կընկնի, 

բայց այ իքը կարող է նաև նրան բարձրացնել։ Կարող է քեղ ժպտալ բախ

տը։ Տուր ինձ առիթը քեզ օգնելու գոնե այս ժամանակ:

— Լա վ— աստված քեզ հետ:

— Շնորհակալ եմ, տեր իմ, բայց ես քեզ, չեմ սկսի ծառայել։ Ես 

դեռ Վասակի ծառայության մեջ եմ: Այս մի բանին հավատա։

— Ինչո՞ւ։

— Ստոր գործ է, բայց 'թպԿՒկ պխոի կատարել: Պատվի բան է: 

Դու դես ինձ չես ընդունել քո ծառայության.

— Իսկ եթե չընդունեմ երբեք:

— Կգործեմ քո դեմ, — ծիծաղեց Կոդակը))։

Եըկխոսու թ (ունր հստակորեն ղրանց ու մ է վիպական դեպքերի զար֊ 

գաղման և րնթացքր, և հեռանկարը: Ինչպես Ղեմիրճյանն է ասում 

դեպքերն են ստեղծում հերոսներին, միևնույն ժամանակ հերոսներն են 

ստեղծում զեպքերր: Ե վ Կոդակի, և ՎարազՎաղան ի համար կոնկրետ 

իրավիճակը Հակադրված է նրա \ եռանկարի անորոշությանը։ Այս վիժա

կում Կոդակը Վարազվ ագանի համար ան տանելի տիպ է, այն աստիճանդ 

որ կտրեյի է նրան ոչնչացնել, բայց այդ բանը նա չի կարող անել, որով

հետև հստակ չէ հեռանկարը: Իր հերթին Կոդակը կարող է Վարաղվազա

նից հրաժարվել, վերջնականապես Կ՚Ա^իք դառնալ Վասակի համար, 

բալց հ եռան կա ր ում Վասակի վիճակը ն ույնպես անորոշ է, ուստի և ՝տեղ 

է թողնում Վարադվա ղանին վերադառնալու համար: Վիճակը ^արցի
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կտրուկ լուծման պահանջ չի դնում։ Այս կտրուկ որոջում.ր կարող է անմի~ 

ջապես հանգեցնել դիմացինի նույնքան կտրուկ քայլին, որոնք և փո

խադարձաբար չեզոքացնում են իրար. սրանից չի ջահում ոչ մեկը, ոչ էլ 

մյուսը։ Վասակ (ան ոլորտում գոյություն ունեցող բարդ հարաբերություն

ները վերջնականապես ավարտվում են Կոդակի և Վասակի խոսակցու- 

թյամր.

((—Դու ինձ ասա, հանդիպեցի՞ր Տիղբոնում Վարաղվաղանին։

—Հանդի պեցի։

— Շարունակո՞ւմ է դավել ինձ.

— Տեր մարզպան, նա քեզանով է կեն դան ի և միայն այն է բաղձում, 

որ գոլ մնաս կենդանի։

— Չ դիա եմ ինչ ես ասում։

— Հազկերտր նրան պահում է, որ նրա դավերի մ իջոց ով քեղ պահի 

իր ձեռքում։ Նա էլ դավում \է։

Կոդակը խելացի արտահայտությամբ նայեց Վասակին։ Վասակը 

մտածեց նրա խոսքի իմաստի վրա։ Գիտեր, որ Կոդակը անխելք բան չի 

ասի։ Նրան ջատ էր զարմացրել այդքան խորամանկ ըմբռնումը մի մար

դու, որից ոչինչ չեն թաքցնի։ Նա լավ հասկացավ Կոդակի ասածը))։

Ահա և ավարտվեցին վիպական գործողությունների ծանրությունը 

կրող և ջարունակ փոխանցվող երկխոսությունները:

Հարցի քննության ընթացքում մենք կանգ առանք հատկապես այն 

երկխոսությունների վրա, որոնք ոչ միայն գրանցում են վիպական 

գործողությունների զարգացման ընթացքը, այլն նախապատրաստում 

ու հասունացնում են այն: «Վար դան անք ում )), այսպես կոչված, վիպա

կան գործ սղությունների հիմնական մզվածքը բնութագրող երկխոսու

թյունների ուսումնասիրությունը ցույց տվեց, որ դրանք, որպես պոետիկ 

միավորներ, ունեն իրենց ստեղծման ներքին տրամաբանությունն ու հո

գեբանությունը, դրանք որոշակի իրահանգաւ) անքներում գործող հերոս

ների ձալներն են' օժտված բարդ հոգեբանական ելևէջումներով: Այստեղ 

Դեմիրճյանի ստեղծագործական մտածողությունը ամբողջությամբ են

թարկված ՝է վիպական գործողությունների զարգացման տրամաբանու

լդ (անն ու սյահ ան ջին, ամբողջովին կանխված է հեղինակային «միջամտու

թյունը))։ «Վար գան ան քում )) հերոսների ա ռօրյա կենցաղային փոխհարա

բերությունները գրանցող երկխոսությունները թե քանակապես և թե 

որակաւգես զիջում են հիմնական իրադրությունը գրանցող երկխոսու - 

թ/ուններին։ Այսքանուխ սակայն, «Վ արդանանքի)) երկխոսությունների
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ուսումնասիրությունը չի ավարտվում: Մեղ հարկավոր է նաև համա֊ 

ռոտ տ կ ի կանղ առնել վեպում օգտտղոբծվռղ երկխոսականարված ռեպ֊ 

//՛կների և մենախոսությունների վրա' Սրանով, ըստ էության, ինչ֊որ 

շաւիով ամփոփած կլինենք «Վար ղան տնքա մ:» երկխոսության պոետի

կայի ու հողեբան ութ յան ուսումնասիրության խնդիրը:

Սրպհս հիմնական օրինաչափություն, «Վա ր դանանքում» ռեպլիկը 

իր մեջ ամբողջությամբ ներառնում է ժողովրդի ձայնը։ Այն ժողովրդի 

վերաբհրմունքի խոսքային ձևակերպումն կ, որի մեջ անընդհատ հոլով

վում կ երկրի վիճակի հարցը։ Այսինքն' ռեպլիկը հավաքական կարծիք Ւ. 

վիճակի մասին և ա՛դա խտացված, հեդնանքային հետևություն, որն 

"‘ԳԳ՚Լա^ Է անմիաբան հայ իշխաններին, ժողովրդի աղդային ու սոցիա֊ 

լական իրավունքները ոտնահարող պարսից կառավարությանը։ Այստեղ 

րնղմիջաըկող հերոսները հանդես են դալիս միայն մասսայական աե-

ա ր ա ն ն ե ր ււ ւ մ: ե վ մ ի այ ն մասսայական տեսարաններում է հնարավոր

դառն ում իմաստավորել ժողովրդական կերպարները։ Այս հերոսները 

ան Հասւականացվտծ չեն, Դեմ իր ձյանը չի տալիս սրանք արտաքինը, շի 

ա ո անձն աքնո։ մ, որպես ղի չվերաճեն գաղափարատիպի: թնդմիջաբկոդ 

հերոսների, ա (սին ոն' ժողովրդի, ինչպես նաև հե ղին ակի ձայն և ր ր 

գտնվում /.ն միևնույն մակարդակի վրա և ուղղված են միևնույն 

նպատակակետին: Նման ռեպլիկների մենք հանդիպում ենք Արտաշա~ 

ս/ոււք և Վաղարչա պ ա ա ում արյաք արքայի պատասխան նամակի քբն֊ 

նա րկմ ան Հևա կապված մ ասսա (ա կան տեսարաններում, երբ խռովված 

բագմաթյտն միջիր սուր ոեպլիկներով ժողովուրդը անմիաբան իշխան֊ 

ներին ու Հոգևորականությանը միասնականության է կանչում։

«Ռաղմութ ւունը խռովեր: Անհանգստացած ձայն տվին ամեն 

լ{ո՚ւմ1՝ս-
— ւ՚նլՒ’ երկարացրին, ո՛՛ւմ '.ետ են կռվում, պարսի՞կ կա մեջսերր, 

ինչի՞ չեն վճռում։

— և բար հետ միաբան չեն:

— Ւնչի՚՚ն միաբան չեն, դեմ են երկիրը պահելուն»։

«Վարդանանքոէմ» ռեպլիկները երկխոսականացված են։ Մասսայա

կան տեսարաններին մաււնակից չտարորոշված ժողովրդական կեր

պարներից մեկի ձութեր ն ե րկսպացնում է վիճակը, մյուսը տալիս կ վի

ճակի սարկաստիկ ղնա հատ ականը ։ Սա ընդհանուր օրինաչափություն կ
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'էւմՒրձյանի պատմական բնույթի ստեղծագործությունների համար, 

որոնցում ժողովուրդն ունի իր ակտիվ մասնակցությունը, հետևաբար՝ և 

իր հավա բա կան կարծիքը վփճակի մասին։ <րՄաշտոցից» հիշենք հետևյալ 
օրինակը։ Սահակ Պարթևին հրամայված էր հրաժարվել իր կաթողիկո֊ 

սական իրավունքից, ղա ւրացած ժողովուրդը տաճարում արարողության 

պահին բարձրաձայն ընդմիջարկում է։

(Խոսքն ուղղված է պարսիկներին)

((—էլի՞ չպրծան.,, Չկշտացա՞ն։

— Գայլին կշտանալ կա՞ որ։

— Դայլը որ կշտացավ, ասել է հիվանդ է։

Շուրջը քրքջացին։

— թաս անվերջ պիտի լափի,

— Հա հենց մի գլուխ։

— Ոսկոր է պետք էդ ուտելիքի մեջ, որ դա բկի մեջ մնա:

— Ո՞րն է էդ ոսկորը։

— Ոտներս, այ, քո ոտները։

— Սպասիր, դրա էլ օրը կդա։

— Հա, դե տեսնենք))։

Ռեպլիկի համար, ուրեմն, նախ և առաջ անհրաժեշտ են համ ապա֊ 

տա սխան պայմաններ և միջավայր՝ մասսայականություն, վիճակների 

Լարվածություն, հանդիսավորություն կամ ադաս։ խրախճանք։ Խրախ

ճանքի պահերին թե ((Վարդանանքում)) և թե ((Մաշտոցում)) ընդմիջարկող 

հերոսները ծաղրածուներն են (Խոխոբը և Դոդոշը): Ծաղրածուն նման մի֊ 

Հա 1Լա ՀՐ ^րի մարդկանց փոխհարաբերությունների դատավորն է, նա ունի 

իր կարծիքը վիճակների ու բոլորի մասին, նրան իրավունք է վերա պահ

վում առատորեն արտահայտել իր կարծիքը, ունենալ բոլորի դիմակները, 

խոսքը, վարւԼելտկերպր, որոնք հաճախ դրոտ ես կային բնույթ են կրում։ 

Ծաղրածուն ոչինչ ոչ ոքից չի թաքցն ում, նա ա ղա տ որեն ընդմիջարկում է 

բոլորին, մշտ ա պ՛ես պահպանելով համընդհանուր գաղափարի սկզբունքը։ 

Ալս պ ահ անջիղ Հեղվող ու կողմնակալության գնացող ծաղրածուն սո

վորաբար պատժվում է: ((Վ արդան անք ում)) այս իմաստով տ ի սլա կան 

օրինակ է Սրուակի և Անահիտի հարսանիքի տեսարանը, որտեղ ծաղրա

ծու Խոխոբը աղատ ու անկաշկանդ խրախճանքից գինովցած մարգկանց 

առջև մերկացնում է իշխանական դասը։ երբ ջին ա կան ծերունին մո

տեցնում է խոնչայի վրա դրված գինու բաժակը Ս եծ տիկնոջը, նրան 

օրհնելով Մեծ Տիկինն ասում է՝ ((ապրի'))։ Ծաղրածու Խոխոբը առիթը 
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«—Կապրի, Մեծ Տիկին, ռամիկը իշխանի բերանով որ ուտում է' 

•շատ կապրի։

— Այ — Ա^լկ/1 Լեզուդ։ Արորակը զգաց Խոխոբի խայթոցը»։

Ինչպես ռեպլիկը, այնպես էլ 'մենախոսությունը երկխոսության 

դրսևորման տարբեր ձևեր են ղուտ արտաբերման վիճակների իմաստով: 

<Մ. թախտինը գրում է. «Ամեն մի ռեպլիկ մենախոսություն է, ամեն մի 

մենախոսության մեջ երկխոսության ռեպլիկի։ Ուշադրություն դարձնենք 

նրա մի այլ ձևակերպմանը. «Մենախոսությունը որպես խոսք չի հաս֊ 

ցեա դրվում ոչ մեկի, չի ենթա դրում վերջինիս պատասխանը»^։ «Վար դա֊

նանքում» ընդհանրապես այդպիսի մենախոսությունները տեսական,

փիլիսոփայական ընդհանրաց ում ֊պա տասխաններ են դիմացինին։ 

Սրանցում պարզապես բացակայում է խոսողի խոսակիցը (ֆիղի֊ 

կապես), մենախոսը խոսում է իր բացակա խոսակցի դաղափարի, 

կարծիքի հետ։ Նա այս դեսլքում ստիպված է կատարխ նաև 

խոսակցի դերը' բերում է նրա միտքը, արտասանում բարձրաձայն 

կամ մտքում և ապա պատասխանում։ Նա սովորաբար Ոչինչ չի 

թաքցնում, մանավանդ երբ մենակ է։ Դրա համար էլ պարս կա֊ 

կան արքունիքում սիրում են գաղտնի լսել այն, ո զտվում են նաև 

խրախճանքի պահ երին գինովցած մարդկանց խոսքերից։ Դրա լավադույն 

օրինակը թերևս Վասակին վերաբերող հատվածն է, երբ նա պարսից 

աստիճանավորների հետ սեղան նստած հարբում է, ասում է այն, ինչ 

մտ ա ծ ում է իր մեջ:

«ես "չինչ չեմ տեսնում, ոչինչ չկա շուրջս, անասնական դեմքեր,

.արբշիռ աչքեր, մշուշ, արյունային խավար, ամբոխներ, որ կատաղի վա֊ 

ղում են կուրության անդունդը։ Գիտեմ, թե ինչ են ուղում ինձանից, 

.տեսնում եմ ւսյն, ինչ որ ուղում են, հեռացրեք դրանց աչքիցս... Հե֊ 

ռացրեք, չտեսնեմ այդ խոտե աչքերը, ասացեք չգան մթան մեջ նայեն, 

չգան երազիս քարանալու դիմացս...» ^մենախոսությունը շարունակվում 

է)։ Գինովությունից բորբոքված Վասակի ենթագիտակցական ձայնը 

.ուղղված Լ պարսից աստիճանավորների դեմ, չի զգուշանում շրջապատի 

մարդկանցից։ Նա իր ձայնն ուղղում է բոլորին, չթաքցնելով ոչինչ։ «Վար֊ 

դան տնքում» հանդիպում ենք հատկապես փիլիսոփայական բնույթի մ և֊ 

նախասությունների, որոնցում հեղինակը մենախոս ողի միջոցով փորձում 

է տալ վիճակի հոգեբանական բնութագիրը։ Երբ Արտակը Վևոնդ Երեցին

29 Вопросы литературы, 19Га № 10, стр. 139.
30 Նույն տեղումI
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հիշեցնում է փրկշի այն խոսքերը թե' մի հակառակի չարին, նա պատաս

խանում է, «— Ասևս Ւ^Լ քը/՚ռտոնլտ կմնա, եթե ես կդառնամ կրակառ 

պաշտ և հնար չեմ ունենա ոչ կանգնելու հակառակ չարին և ոչ էլ լինել 

հնազանդ նրան։ Չարին հակառակ չլինելու համար դեռ քրիստոնյա պետք 

է մնալ։ Հետո պետք է աղատ կամենալ։ Կամքը սուրբ .է։ Չեմ կամենում' 

և վերջ։ Ես եմ աղատ ընտրել իմ հավատը և չեմ կամենում ուր ան ա լ,,, Որ 

Ապա շարունակում է. «Չեմ կամենում, կամենում եմ, ես եմ կամենում,. 

ես չեմ կամենում, այս եմ կամենում, այն չեմ կամենում։ Ես ինքս եմ և 

այլ ոշ~ոՔ> շեմ կամենում լինել այլ ոք։ Սուրը է իմ կամքս և առավել սուրը 

ազատությունս։ ես եմ իմ՛ ՛տերն ու ծառան: Այսպես պետք է ^լիեի 

մարդ)) ։

Մ են ախԱսությունը նաև. գործնական երկխոսության վարձ է, այն 

կարող է տեղի ունենալ նախատեսվող երկխոսությունից առաջ։

Ուսումնասիրության մեջ մենք անդրադարձանք միայն «Վարդա֊ 

նանքի» երկխոսականացված ու մենախոսականացված այն վիճակներին,, 

որոնք ցուցադրվում, արտահայտվում են մարդկանց միջոցով: Սակաւն 

վեպոււ) երկխոսության մեջ են \ոչ միայն իրենք' հերոսները, այլև իրերը, 

երևույթները, վիճակները:

ԺԱՄԱՆԱԾ. ՏԱՐԱԾՈՒԹՅՈՒՆ!!, ԱՌԱՐԿԱՅԱԿԱՆ ԱՇԽԱՐՀ

0բ (եկտիւԼ աշխարհի երևույթն երի մեջ, այդ թվում' տարածության 

և ժամանակի, հոգեբանական և զգացմունքային ներթափանցումները 

.գեղարվեստում ստեղծում են սին կրետ ի կ որակներ, որոնց մեջ ռեալի և 

երևակայականի համամասնությունը խստագույնս պայմանավորված է ոչ 

միա(ն դարաշրջանի մարդու աշխարհընկալմամբ, այլև արվեսսւագեւոփ 

գեղարվեստական մտածողության առանձնահատկությամբ։ 'Իրականու

թյան մեջ և ընդհանրասլես արվեստում, ամեն ինչ շնչավորւԼած, անձնա

վորված է։

Երևույթը առավել առանձնահատուկ է դիցաբանական մտածողու

թյանը: «Վտրգանանքումո հերոսների չափածո իմպրովիզացիաներում, 

որոնց թեման մեր հին առասպելներն ու դիցաբանական զրույցներն են, 

լեարդը, բնութւունը, ժամանակը իրարից օտարված չեն: Մարդուն ծնող 

մայրը հաւՀերժական բնությունն է, երկինքը և երկիրը, բույսը։ Վահագն 

աստծո ծննդյան առասպելի մեջ, որի մ ո տիւքն երր օգտագործում է Դե֊ 

միրճյանը, Վահագնը ծնւքում է եղեգից.
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Ընդ եղեգան փող րոց ելանէր, 

^4. I1 ₽ո9ռյ^ Վազէ1* խարտեաշ պատանեկիկ...

Հին հնդիկները և չիները աշխարհը և մարդուն բացատրում կին 

բույսով։ Սրանով է պատճառաբանվում թոլդդայի և Կոնֆուցիայի ար֊ 

ձանների առջև բուրավետ ցողուններ այրելու նրանց սովորությունը։

Անցյալում մարդը առարկայական, րուսա կենդանական աշխարհին

նայում է հավասարի իրավունքով, բնության մեջ դանում էին կրկնօրինակ 

տոտեմները։ Նրա դիցաբանական մտածողության մեջ, որի ինֆոր

մացիան ամբողջությամբ ուղղված էր դեպի սոցիալական կոլիզիան, 

մարդուն շարունակ փոխարինում էին բույսերն ու կենդանիները։ Աշ֊ 

խարհընկալման այս որակը հետադայում անցնում է արվեստի առավել 

ինտելեկտս լալ— խորհրդապաշտական ձևերին։ Այսինքն' դիցաբանոլ֊ 

թւոլՆլ՛’ որպես մարդկային մտածողության սինկրետիկ ձև, ժամանակների

ընթացքում շարունակ փոխակերպվել է, դարձել 

բադմաշերւո մտածողության արտացոլման միջոց 

ւդ ա յմ ա ն ա կ անություն։

Մարդկային մտածողության բոլոր որակների

դեղարվեստակ ան 

և սյոետիկական

մեջ,

են ժամանակ֊ է/ւ արած ությ ուն կա у ութ Հունները և այս

րաբերոլթյան մեջ, որպես դեղարվեստական համակարգի առարկայական 

մակարդակներ, պահանջում են անհրաժեշտ ուսումնասիրություն։ «Մեր 

ժամանակներում,—ինչպես նկատում է Ն. Ս-եյը, — կերպարի, պատկերի 

■ժամանակային ըմբռնումը սերտորեն կապված է պատմական ժամանա

կի արտացոլման խնդիրների հետ։ Սա դառնում է յուրօրինակ «տարա

ծություն)) ու միջոց դեպքերի ծավալման և կերպարի ինքնազարգացման 

համարխ^ ։ Մինչդեռ դիցաբանական մտածողության մեջ պատմական 

■ժամանակի հասկացողությունը իսպառ բացակայում է, այսինքն ժա

մանակի աստիճանավորման խնդիր որպես այդպիսին նրանում չի կարող

լինել։ Այնքանով, որքանով դի/յար ան ակ ան 

նանքի)) ւդ ո ետ ի կա կան հա մա կարդում ուրիշ

մտած սղությունը «Վաըդա ~

հերոսների միջոցով հանդես է բերվում, 

դիցաբանական դրույցների կատարում 

ջադրված սյոետիկական միավորների 

իրադարձությունների զարդարման բուն

ո ը и լ ե и
յտ է ձեռք բերում, այն 

հեթանոս երդերի կամ

և օդտադործում, ուստի առա֊ 

ֆունկցիան դիտենք վիպական 

հոսքի մեջ: Նախ, ուշադրություն

31 Н. К. Гей, Время и пространство ո структуре произведения, «Контекст», 
1974, стр. 213.
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դարձնենք հայ պատմագեղարվեստ ական արձակի հետևյալ առանձնա- 

հատ կուի}յանր ւ Համարյա բոլոր այս գործերի առաջին էջերի առաջին 

նախադասությունները կազմում են գեղարվեստական այնպիսի պատ

կերներ, որոնց մեջ պարտադիր կերպով համադրվում են ժամանակը, 

տարածությունը, գործողությունը։

((Լուսնի եղջյուրը ծածկվեցավ Բարքե լեսան ետևում, և Տարոնը 

ընկղմվեք ցավ գիշերային խավարի մեջ,,. Այդ կող^ի^ երբեմն փայլատա

կում էր կայծակը, և լսելի էր լինում որոտման խուլ պղրդյուն, որ գու

շակում էր հորդ անձրև։ Գիշերային այդ տագնապալի պահուն երկու 

զինվորներ անցնում էին Մաշի դաշտով))։ ( P աֆֆի, «Ս ամվել» ):

«^'Ւշերը խոժոռվել էր Տարոնի դաշտավայրի վրա: Ամեն ինչ 

ընկղմվել էր խավարի մեջ: Միայն հեռուն ալիքավորված լեռն երից դեպի 

Հեր և բացվում էր հանդիսավոր երկինքը տ են դա յին աս տղեր ով առլեցուն։ 

^ԴԸ Սուրա էր: վաղ գարնանային: Ինչպես մռայլ ուրվական, խավարի 

միջից նայում էր Աշտիշատի վանքր»։ (Դեմիրճյան, ((Վարդանանք)) )

((Արևոտ կեսօր էր: Երասխը թնդում էր գարնան աղմուկով: Հորդա

ցած Արաքսը մի տեղ երևում էր ժայռեղեն հունի մեջ սեղմված, և ալիքնե

րը ասես խեղդում էին միմյանց գազանների մոլուցքով»։ I Ցորյան t 

((Պապ թագավոր»)

Առանձին գործերում (Բաֆֆի, Մուրացան, Ծերենց) ստույգ տրվում 

են պատմական ժամանակը և գործողության վայրը:

((Բոլորովին տարբեր քաղաք մ էր 1142 Բրիստոս/՛ P^-kանին Աոս- 
տանդնուպոլիս քաղաքը,,,»: (Ծերենց, ((Բ՛ոբոս Լևոնի»)

((Հայոց թվականին և քրիստոսի թվական 851 ֊ին սաստիկ ձմեռը 
պատել էյ։ Տարոնո գավառը,,,»: (Ծերենց, ս Երկունք Թ գարու»)

((Մինչև 1722 թվականը, այսինքն մինչև Դավիթ Բեկի հայտնվելը, 

հայոց մելիքները տակավին պահպանել էին իրենց նշանակությունը: 

Նրանք ունեին սեփական ամրոցներ..,» ^աֆֆի, ((Դավիթ Բեկ»)

Առայժմ մենք չենք խոսի առաջին երեք գործերի գեղարվեստական 

պատկերների սիմվոլիկ համակարգի մասին: Այս օրինակներում, ի 

տարբերություն վերջինների, պատմական, ռեալ ժամանակը ((անտես

վում է»։

Պատմաշրջանը ստույգ չընդգծելու միտումը ամբողջությամբ հեն

վում է ընթերցողների հիշողության վրա: Սերունդների ընկալման իմաս

տով IV—V դարերը ազդային վերելքի, բացարձակ հերոսական ժամա

նակներ են: Այս ռեալ ժամանակային սահմանագիծը, ինչպիսի գե֊
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ղարվԼսա ակտն փ и խա կԼրպմ ան էլ ենթարկվի, ընթերցողներիս հիշողսւ֊ 

թլան մեջ մնում է որո/ես կայուն պատկերացում։ Պատմական ստռւյդ ժա

մանակի հիշողության առումով, որքան է/ որ Ծերենցի և Ոաֆֆոլ 

ընդդծտծ շրջանները պատմական են, նաև հերոսական, հեղինակն երի 

կողմից նախատեսվող ընթերցողների շրջան ում դեռևս շեն ստեղծե/ 

«կայունացված հիշողության ավանդույթ)): Ուստի հենց սկղբոլմ հեղի

նակները անհրաժևշտ են դանում տալ «վիպա կան իրադարձությունների 

խըռն ստոպը» (տերմինը Մ. Р ախտ ին ինն է, նկատի ունի ժամանակի և 

տարածության համադրումը^2: Սրանից հետո միայն վիպասանները 

կտրող են անցնել տարածության, ժամանակի և իրադարձությունների դե֊ 

ղարվեստա կան վերացարկմանը: Պայմանը բխում է հետևյալ պահ ան֊ 

ջից: Պատմավեպը, լինի դա ռեալիստական, թե ռոմանտիկական, որպես 

հիմք և կաղապար պարտադիր կերպով պիտի ունեն ու ժամանակի, տև֊ 

.ղանքի և իրադարձությունների ռեալ սուբստանցիան: Հիշյալ պայման֊ 

ների դերլարվեստականացումը, որպես ստեղծա դործական մեթոդի կիրա

ռում, պոետիկական միավորների համակարդում չպիտի անտեսի պատ- 

մակսւն ո լթյ ան սահ մ ան ա դի ծ ը:

Շր <?անց ել ով իրադարձությունների պատմականության փաստը 

(առայժմ դա մեր խնդրից դուրս է), ուշադրություն դարձնենք հիշյալ դե֊ 

ղ ար վե ս տ ա կ ա ն պ ա տ կ երն երի մեջ о դտ ա դ որ ծված տ արածո լթյ ա նր:

Ршֆֆոլ և Դեմիրճյանի պատկերների մեջ զգացվում է սիմվոլիկ 

տարրերի ընտրության նմանություն: Երկու պասւկերներում էլ կողք-կող֊ 

,բի ն ույն առիթ մ ինտոնացիայով ւլոլւլահհովում հն ս/ատմական միևնույն 

Տալանները: Բնապատկերի սիմւԼոլացման հոգեբանական հնարանքը 

(Տաըոնը մթության մեջ ընկղմվելը)33, ինչ խոսք, Դեմիրճյանին անցել է 

իր մեծ նախորղից' Բաֆֆուց: Բայց ահա խորհրդանշվող տեղանքի 

ընտրությունը երկու հեղինակներին էլ թելադրել է պատմությունը: Տա- 

ըոնը IV—V դարերում մեր ծողուԼրդի քաղաքական ըմբոստացումների և 
մտավոր խորասուզումների կենտրոնն էր: Պատմաւէեւղերոլմ առկա իրա- 

դարձռւթլունները այստեղից են սկիզբ առնում և այստեղ են ծավալւԼում: 

Կենսական ւիասսւը գեղարվեստական վերացարկման ենթարկելուց առաջ 

երկու հեղինակներն էլ անհրաժեշտ են գտել դիւոական ուսումնա ս իրոլ֊

32 Ավեյի մանրամասն տե՞ս М. Бахтин, Вопросы литературы и эстетики, М.— 
«И,. 1975, стр. 234.

33 Պրոֆեսոր Մ. Մ կրյան ը իր դասախոսո: թյանն երի մեջ ՛Այգ հնարանրր բա

ցատրում Լ որոմս վերահաս դրամատիկ իրադարձությունների խորհրդանիշ:
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թյան ենթարկել մեր պատմիչների' Խորենացու, Փավստոս Բոլզանդի ր 

ԵղՒ21'Ւ’ Ղաղար Փարպեցոլ հաղորդած տվյալները ժամանակի, տեղանքի 
և իրադարձությունների մասին։ Հատնի է, որ Բաֆֆին անձամբ եղել կ 

այն վայրերում, որտեղ տեղի են ունեցել «Սամվելի» դեպքերը։ «Վար- 

դանանքի» արխիվային նյութերից երևում է, որ վիպասանը, ելնելով 

լեռնային շրջաններում ռազմական ուժերի տեղա բաշխման Վլաոլզևիչի 

տեսությունիցս, Պևտինգերյան քարտ ելլի միջոցով վարձել է մոսւավորա- 

պես ճշտել Նյոլսալավուրտի զորքերի շարժման ուղղությունը և հայերի 

հետ ունեցած ճակատամարտի ստույդ տեղը։

Վիպական իրադարձությունների օբյեկտիվ ժամանակին և տարա

ծությանը վերաբերող այս փաստերի հիշատակությունը պայմանավոր

ված է ստորև շարադրվելիք մեր հիմնական խնդրով ցույց աալ պատ

մական և դեղարվեստական ժամանս։կների և տարածության ու գործո

ղությունների հարաբերակցությունն ու փոխպայմանավորվածությունը;

Ո՞րն է, սակաւն, պատմականը, ռեալը ղեղարվեստականի փո

խանցելու դեմիրճյանական սկզբունքը։ Այս ամենը «Վաբղան տնքում» 

արվում է օբյեկտիվ ժամանակի և տարածության անձնավորման եղանա

կով։ Վեպում սրանք դառնում են լուռ խորհող և գործող հերոսներ, որոնք 

շարունակ երկխոսության մեջ են ոչ միայն իրար, այլև վիպական կեր

պարների հետ:

Տարածությունը, բնանկարը, առարկայական աշխարհը (Մասիսը,. 

Արարատյան դաշտավայրը, հորիզոնի անսահմանությունը, աստղային- 

հեռուները) և սրանց զուգահեռվող ժամանակը շարունակ խորհում են 

իմաստավոր և անիմաստ կյանքի հավերժության մասին:

«ա —. Դիմացը մթության շղարշի մեջ ավելի մթին մթնում իր

Մ ասիսը'

բ —. իր մռայլ հավերժական մի խոհի հեւոևից ընկած։ Ւ նչ էր այգ 

խոհը, — հավերժություն: Մասիսը միայն կարող էր այդ խորհել, նրա ուժը 

հենց այդ էր միայն: Ւնչ անցավոր է, ինչ մահացու' գործ չունի հնամենի 

լեռան հետ: Վարդանը մտախոհ նայում էր Մասիսին' կարծես հոգու 

ա2ցԲրով ջանալով ՛տեսնել այն ջահր, որ առանց պարանի կախված էր 

երկնքից /եռան գլխին»:

Ահա հերոսր, հերոսները իրենց շարժումը, անելիքը շարունակ 

ճշտում են այս անսահմանությունների հետ, որպես իրենց կողմից

34 Այգ մասին տե՞ս Դեմիրհյանի ծավալուն պատմագիտական հողվածը ^Սովետա

կան գրականություն», 1943, № 3, 4, 5)։
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իմաստավորված հավերժ վկաների: Հա յա ցցի հերոսները (դրական թե 

բացասական) հաշվետու ու պարտավորված են այս հավերժականի 

առաջ: Եվ բանի որ որանը իրենց ամենատես աչրով հետևում են հերոսնե֊ 

րի Լտ,1 ոլ վտտ ցործերին և հիշտ պահում (այդպես են մտածում հերոս֊ 

հերը, մարդկանց դործ ո զություններր իրենց հեռանկարային պլանով 

միշտ ուղղված են դեպի ապաղան, դեպի սերունդների դնահատականը), 

մ/,սյյն որանը են ապա ցայում պատմելու ներկայում կատարվող և անցյալ 

դարձող մարդկանց լավ ու վատ դործերի մասին:

(( ^ վ սոդա Ս եծ Տիկինը դարձավ դեպի Մ տ ո ի սր և ձեռքով արեց նրան.

— Բարձրիկ Սասիս, մաքուր աղատ Մասիս, մենք անցաւէորաց, դու 
մնացողաց, դու տես, դու պատմիր»:

Իսկ Մտսիսր իր բարձրությունից մաքուր վեհ ութ յամբ լուռ համա֊ 

Լայնություն է տալիս' հավերժորեն պահել լավ դործի հիշատակը: Մեծ 

■Տիկնոջ խիղճը մաքուր է Մ ասի սի առաջ:

Անձնավորված ժամանակին և տարածությանը հաշվետու է նաև 

Վասակը: Նա դդում է, որ բնությունն ու ժամանակը մռայլված ու դար֊ 

հուր ած են իր դեմ: Սայց քանի որ, Վասակի կարծիքով, իր նա/սա ձեռն ած 

ղոԻ^Ը: 1տվ իմաստով, նպատակային բնույթ է կրելու, ուստի պարաա֊ 

լէոր է!1 հավերժ ութ յանը բացատրել իրողությունը:

«Նրա խելացի ծակող ^^չբերր հառած էին դեպի (ա) դիշերային 

խավարը, որի հո րի դոն ում (բ) հայկական սլա րի քարավանը իր սա֊ 

պա տներր կարկառած դնում է դեպի արևմուտ ը: Հանդիսավոր բացվել էր 

^սկինքս* Այդ տիեղերըն էր, որ խորհում էր իր ահռելի խոկը: Իսկ 

ներքևում Վասակի դիմաց իւ ստոր են կտրտվել էր երկ իբր բնության 

խստադաժան կամքի առաջ (դ) Ժայռերը, ծործորները համառ, բիրտ, 

ԲոԼոբի մեջ ղդացվում էր մի անդիմադրելի ցամքի և վստահության մի 

անդամ ընդմիշտ արտահայտված ուժ...»:

(Այս ժայռերի, ծործորների համառ ու անդիմադրելի ուժի րնդդծմամբ 

Դեմիրճյանր խորհրդանշում է հայ ժողովրդի ուժը, ին չլցես նաև Վասակի 

տեսանկյունով) լյարդանականների համառության ցաղաւիարր) ...«Վա

սակը մտքով ցնաց դե լցի վեր, դեպի իր հայրենի լեռն երր...» (Եվ այս 

տուրքի առաջ Վասակը բացում է իր անելիքի ցաղտնիքր): «...Աղատել 

Հայաստանը պարսիկներից և հոներից։ Դա Հաբ կավոր չէ բացեիբաց, 

պատեըադմով. դա հնարաւԼոր է այլ կերպ... դանդաղ, բայց անշեղորեն 

սղոցելով, սւցասելով, ձայն ւիո խելով- անդադար ձցտել նպատակին... 

Ջուրը ծակում է քարը ոչ թե ուժով, այլ հաճախակի կաթումով»:
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Սւշա դրություն դարձնենք բերված տեսա դաշտ երի (ա.ր.գ.) տարա֊ 

ծ ական և որա կա կան բնութագրումներին։

անմութ, խավար, մռայլություն (վիճակի, տրամադրության սիմ֊ 

Հ՚՚ւ)։

բ) Մասիս, լեռներ, հորիզոն, աստղեր, տիեզերք (գաղափարի հա֊ 

Հերժութ յան սիմվոլ):

գ) ավելի մոտ պլան ութ խստաշունչ ժայռեր, ծործորներ, ուրիշ բնանր֊ 

կարն երում' խճճված կածաններ, բերդերի ահեղաշունշ պատեր և այլն 

(ներկա վիճակների գործ սղության մեջ լինելու սՒմվու)։

Ուրհմն՝ բնանկարի եռաշերտը իմաստավորում, խորհրդանշում է 

ախ տրամադրություն, բ^ դաղափարի փիլիսոփայություն, դ) վիճակի 

այժմեականություն: «Վարդանանքի» բոլոր այս տիպի բնանկարներում, 

/ակ նրանք շատ են, շերտերի սիմվոլացման ՛սկզբունքը, որւգես օրենք, 

պահպանվում է: վիպական գործողությունների ծավալման տարբեր 

հանգամանքներում, ելնելով ստեղծված վիճակների հոգեբանությունից 

և Ւբ ղեղա գիտական խնդրիր, հեղին ակը ժամանակ առ ժամանակ փո

խում է շերտերի դասավորության հաջորդականությունը:

դ) ((Երբ զառիթափով բարձրացան Գոռ դետի հարավային ստորոտ֊ 

ների դիմացը անմիջապես մերկացավ (բ) Բզնունյաց ծովի ջղաձգվող 

դեմքը: Նա զայրացած էր մեկի դեմ, շնչում էր անհանգիստ»։ Այդ մեկը 

Գադիշո Խոր խոսունին էր,

գ) «Սակայն թուրդի դետը հետաքրքրված նայում էր (բ) Մասիսի կող֊ 

մը, դեպի արևմուտք: Այստեղ մի բան էր սևին տալիս)): Դեմիրճյանը 

նկատի ունի Պարսկաստանից սպասվող չարաղետ պատերազմի վտանգը:

Այսպես' «Վարդանանքում» ցանկացած բնանկարը անձնավորված, 

իմաստավորված է: Շնչավորված տարածքը շարունակ արձագանքում է 

ծավալվող իրադարձություններին և սրանց հետ կա սլված հերոսների 

հո դե վիճակն երին: Նկատենք տարածքի հոգեբանությունը խորհրդանշող 

պոետիկական մի օրինաչափություն ևս: Եթե վեպում հանդես եկող հայազ

գի հերոսների տեսադաշտը ծանրաբեռնված է հայրենի սարերով, բերդե

րով, եկեղեցիներով, ապա նույն Հայաստանում գործող պարսից հե

րոսների տեսադաշտը դատարկ է: Տարածքը նրանց համար սոսկ նպա

տակի իրագործման վայր էր է^երը, առարկաները' նպատակի իրա֊ 

գործման միջոցներր։

Բուշանների և հոների թափառական վիճակը սրանց անտարբեր է 

դարձրել տարածքի նկատմամբ: Սրանց երկիրր ((թռչող է» ավազուտների
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11//111 և սահման չունի։ «Երկիրը կանգուն չէ» (հո, հո, հո, մեր երկիրը 

թռչող է), ուստի և այդ ան կան գոլն ութ յան մեջ դժվար է փիլիսոփայու

թյուն դնել։ Նրանը նստակյաց, կառչած չեն հողին, հողի մեջ իմաստ ու 

աշխատտնը չեն դնում, դրա համար էլ այդ հողը հարազատ չէ նրանց։ 

երանը մեռնում են, րայց դերեղմանատոլն չունեն, պարտավորված չեն 

անդրշիրիմյան կյանըի առաջ։ թուջանները չեն կարող կրկին այցելել հա

րազատի գերեզմանին, հիշողության մեջ տանում են նրա հոգին, մարմինը 

նոլյնըահ անարժեը է, որրան թռչող ավազները։ Հոների իշի։ա 1' ԱթաՒՒ 
^սյձաՕքը անորոշ է, նայում է միայն առաջ (նրանց կարծիքով իրենք 

միայն առաջ են գնում)։ «Ավելի շուտ նա ոչ֊ոըի չէր նայում, այլ մի անո- 

I'"?. կետի, "ր չգիտես հեռաստաններում էր, թե մոտիկ մի տեղ»։ Այդպես 
են և քուշանները՝ «մ իա մ արմին ու միահայաց^ ։

Ինչպես տեսնում ենք, տարածքի ւքիմ// ք/ք // կ համակարգումը Դեմիր֊ 

ճյանի համար առաջնային նշանակություն ունեցող պայման է։ Ինանկա֊ 

րր, ընդհանրապես տարածությունը միայն ֆոն ու ասպարեղ չէ։ Վիպա֊ 

սանր շարունակ որոնում, գտնում է բնանկարի հոգեբանական տար- 

երանգումները։ Անձնավորված բնությունը շարունակ զուգահեռվում է 

հերոսների հո զ եվիճա կն եբին ։ Աբյ որոնումների, վերակառուցումների 

մասին են /սոսում «Վարղանանքի» ձեռագրերը: Ի երենք վերամշակման 

մի օրինակ միայն։

«Վարդանր նստած էյ։ տաղավարի դռնից դուրս: Դիմացը մթության 

հետևը (ր) մթնել էլ։ Մասիսը՝ իր մռայլ հավերժական խոհի ետևից 

ընկած։ <[. նրանից դե՛լ՛ի արևմուտը ճանասլարհ էր ընկնում հայկական 

“/արի կարավանը ուղտերի սապատներին ամրացված հսկայական բեռ

ներով։ Հ՚նած էր պարսից զորագունդը։ /‘սկ հովտում խաղացոդ հովը 

մեկ-մեկ զլում էր և իր հետ բերում եկեղեցու կոչնության ձայնը)№։

Ինա եկարի սիմվոլիկտն չի գոհացրել հեղինակին և ահա ինչու։

Արևմուտք գնացող բեռնավորված ուղտերի հոգեբանական ղուգոր֊ 

ղոլթյանր մենը արդեն հանդիպել ենը Վասակի կապակցությամբ։ Վա֊ 

սակը կարող էր միայն այսպես մտածել։ Վարդանր խորհում էր Մասիսի 

հավերժության մասին, որովհետև Մասիսի հայացըը ուղղված է դեպի իր 

ժողովուրդը, ուստի Դեմիրճյանը ջնջում է ամբողջ պատկերը, թողնե

լով մ/՚այն հովտում ՛դարսից ղորըերի ընելու և եկեղեցիների զանգերի 

կոչնության ձայնի հակադրաիմա"տները, որ լավ է գտնված։ Պատկերի

35 ԴԱԺ, ԴԴ-ի ֆոնդ, X /Տ1։
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ա, V շերտերը ջնջելուց հետո, Վերջին բ շերտը այստեղ, որպես ինքնու

րույն միավոր, անիմաստ է դառնում ե. շի հնչում, ուստի Դեմիրճյանր 

այն օդտտգործում է ուրիշ տեղ և բոլորովին ուրիշ առիթով:

Անդրադառնանք իրե՛րի, առարկայական աշխարհի և հերոսների 

փոխհարաբերության հարցին: «Վարգանանքում» իրերը տարածական 

ընդհանուր համակարգի անբաժանելի կցորդներ են: Նրանք ոչ միայն 

նյութեղեն հատկանիշներ են, կիրառական միջոցներ, սոցիալական սիմ֊ 

էԼուՒհա^ ^յԼ^ք ինչպես ժամանակն ու տարածությունը, հանդես են գալիս 

որպես իրենց քփտրժեք ձայնն ու վերաբերմունքը ունեցող վիպական 

իրադարձությունների մասնակից հերոսներ: Գ. Գաչևը, ուսումնասիրելով 

Դոստոևսկու պոետիկայի մի խնդիր, գալիս է այսպիսի եզրակացության» 

«Այգ իր^րՐ> աձԴ առարկաները և տ Iդ առարկայնությունը ոչ թե սոսկ գե
ղարվեստական ստրուկտուրայի լրա ո ո» մն եր են, այլ իմաստավորված 

են. Ւրր ամբողջականի բազմաձայնության լիիրավ ձայնն է»^:

Պատմավեպում իրերի գեղարվեստական վերացարկման սկզբունքը 

համարյա նույնն է, ինչ ժամ անտ կինն ու տարածությանը: Սա Դեմիրճյա֊ 

նի համար ոչ միայն գեղարվեստական, այլև փիլիսոփայական հա֊ 

մ ողմունք է։ իրերը նույնքան բացարձակ են, որքան ժամանա կն ու 

տարա ծությունր:

թստ վիպասանի, օբյեկտիվորեն հարաբերական ոչինչ չկա: իր ար֊ 

խիվտյին նշումների մեջ' «Փորձ էնշտեյնի թեորիայի քննության»՝1’՞, նա 

հետևյալ կարծիքն է հայտնում. «Արդյոք հարաբերականը սխալ հիմք 

ունի։ Ո՞րն է իրերի հարաբերության հենակետ — բացարձակը: Մի մետրը 

ինչով է մեծ մի միլիմետրից, իրոք երկուսն էլ անվերջություններ են' 

իբրև մեծություններ: ի՞նչն է չափերի հիմքը, իմաստը: Գոյություն չունի 

հարաբերական շտփ և չկա հարաբերականություն. ամեն ինչ բացար֊ 

ձակ է»: Այս բացարձակության մեջ վիպասանը տեղավորում է նաև իրը: 

պահը, առարկայական աշխարհը, մարդկային ժամանակը։ Ըստ նրա 

կարծիքի, մտքի ընկալմամբ է միայն «ստեղծվում» հարաբերականու

թյան գաղափարը։ Մարդը շարունակ աստիճանավորում է ժամանակը, 

դարձնելով այն պահ, տարի, դար, անսահման տարածությունը դարձնե

լով վտյր, տուն, հայրենիք։ Իրը պայմանականորեն է միայն իր, այնքա

նով, որքանով մարգը ա/ս անսահման տարածությունը դարձնում է մաս, 

սոցիալականացնամ այն, պահի մեջ ենթարկում իրեն: Սոցիալականաց-

36 Г. Гачев, Космос Достоевского, Проблемы поэтики и истории литературы, 
Саранск, 1973, стр. ПО.
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ված (էրերը «Վար դան ան քում» լռության մատնված մարդկային հոգեբա

նություն ունեն։

((Աղոտ լուսավորված դահլիճը խոնավություն էէ բուրում։ Պատերի 

որմնանկարները, ւղտստառներր, ծաղկուն ղորդերը, /դատերի տակ իրա

րից պատշաճորեն հեռու շարած ասեղնագործ նստաբարձերը որոշ թար

մություն և աշխույժ էին տալիս դահլիճի մի վարը մթին տեսքին։ Դա

րաններում դարսված էին ակնակուռ կաշեկագմ մադաղաթ մատե

նագրեր։ Դահլիճի հատակին, մեջտեղը ծաղկում էր մի մեծ մոզաիկ 

շրջանակ, որի շորս րոլորը առանձին կղզյակներով մողաիկված էին 

վաղրեր, արծիվներ, առյուծներ ու որսի կենդանիներ: Դռան թավշյա մեծ 

վարագույրը, ւգատերին ամրագրած եղնիկի եղջյուրներր, անկյունների 

յոթնաստեղյան աշտարակները, ուրիշ արծաթ եղեն, ոսկեղեն, մետաքսե

ղեն ղարղերր, պատուհանների գարդա քանդտկների հես։ տխուր մտքեր 

Ա՛ն ղարթերն ո։ մ իբրև արդեն (սա մրող մ/։ հուշարձան Արշակունյաց ցե

ղի ււ^րջՒն շառավղի' Արտ տշես ի» (Վասակի ապարանքը ներ սիր):

Ալս իրերը հպատակորեն ծառայում են իրենց աիրոջը: Սրանցից յու

րաքանչյուրը կատարում է իր ֆունկցիան և տիրոջ ցանկությամբ ու ճա

շակով գրավում է իր տեղը: Սրանցից մեկը Հզորության, դիրքի և ուժի 

սիմվոլ է, մյուսը'պարզապես հմայիչ դեղեցկութ յուն, կաշեկազմ մատ

յանները պարտավոր են իրենց տիրոջը պատմել աշխարհի բաների մասին. 

Երերը իրենց պատմական, սոցիալական, դեղագիտական, գործնական — 

կիրառական, սիմվոլիկ ֆունկցիայից բացի ունեն նաև վերաբերմունք.

մարդկայնացված վերաբերմունք։ Այդ վերաբերմունքը տարբեր հան գա- 

մանքներում, մարղկա (ին տարրեր հոդեվիճակներում շարունակ փոխվում 

և անդրադարձվում է: Երերի միջոցով ուրիշները ճանաչում են տիրոջը, 

ժամանակի անսահ մ ան ութ յան մեջ կրում, պահում են տիրոջ պատվիրան

ները: Մարզը ինչ-որ տեղ շատ է հավատում իրերին, նրանց մեջ տես

նում է ոչ միայն իր ներկան, որպես գիրթ։ արժեք, կեցություն, միջոց, 

այլև ապագայում սերունդներին հաղորդակցվելու, իր մասին հիշեցնե

լու պայման: Երերի միջոցով հնէաբանները հարյուրամյակներ հետս 

ճան աչում են մարդուն, նրա գիրքը յ ճաշա կը, մտածողությունը, հոգե

բանությունը, աշխարհը: Երը հիշապահում է տիրոջը: Երևույթ/։ հոգեբա

նական հնարանքը դրականության մեջ շատ է օդտագործվում։ Մեր գրա

կանությունից հիշենք «4? ա ոռ ում» նկարագրվող Ալիմյանի տան իրերը, 

սնդուկում պահվող Մարկոս աղայր չարուխները, «Անուշում» օճորքուս 

մրոտվող ((գլուխը մեխած ծանր չոմբախը», «պատից կախված երկար
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խանչալը»։ «Վարդանանքում» հերոսները շարունակ երկխոսության մեջ 

են, հաշվի են նստում սրանց հետ և հոգեբանորեն նույն պահանջը հար֊ 

կադրում են իրերին։

(.(Վասակը բարձրացավ իր օթևանը և մտնելով ներս կանգնեց, նա֊ 

յեց չորս կողմը, Ոչինչ բան, ոչ մի առարկա իր սովորական տեղը չէր 

փոխեր Ոչ մի բան իրեն ոչինչ մի նոր վերաբերմունք ցույց չէր տալիս: 

1’սկ այդ «բանը» կարող էր և պետք էր, սպասելի էր, որ ցույց տար նրան- 
այդ վերաբերմունքը»:

Ինչո՞ւ պիտի այդպես մտածեր Վասակը, Որովհետև նա չփոխել էր 

իր տեղը», իր վերաբերմունքը, սպանել էր որդուն, դավաճանել էր 

հայրենիքը և իրեն թվում էո, թե իրերը պիտի տեղաշարժվեին, պիտի 

քարկոծեին իրեն, մինչդեռ նրանք սառել ուհամառորեն լռում էին։ եզրերը 

հենց այս անշարժությամբ ու լռությամբ էին ցույց տալիս իրենց վերա֊ 

բերմունքը։ Այդպես լուռ քարացել էին մարդիկ, երբ նրանց աչքի՜ 

առաջ Վասակը սւդանեց որդուն։ Աշխարհը դատարկվել էր Վասակի հա

մար, դատարկվել և անիմաստ էին դարձել նաև իրերը։ Այդ իրերը՜ 

իմաստավոր և խոսուն էին նրա ահավոր արարքից առաջ, իսկ հիմա՜ 

լուռ ու անիմաստ են, որովհետև անիմաստ դարձավ իր իսկ կյանքը և։ 

փիլիս ո ՛ի ա յոր են կյանքը' ընդհանրապես։

Կանդ առավ մարդկային կյանքը, (իր որդու կյանքը), գումարվեց 

ժամանակի լուռ հավերժությանը, երերը կորցրեցին իրենց իմաստը, 

կրկին դարձան ոչինչ չասող անշարժ, անսահման լուռ տարածություն: 

Վասակի օրինակում առարկայական աշխարհի երևույթներին միջամտե

լու, արձագանքելու ինտենսիվությունը երկկողմանի է։ Հերոսը հաշվի է 

նստում առարկաների հետ, իմաստավորում, միաժամանակ ակտի

վացնում նրանց անդրադարձ ֆունկցիան։ Այստեղ հեղինակային վերա

բերմունքը ուղղակի և բաց չէ, ներթափանցված է ենթաւոեքստի մեջ, Դե- 

միրճյանը իր հերոսին թողնում է մենակ' նրան շրջապատող առարկանե

րի հետ, չի ներկայացնում նրանց միջև գնացող երկխոսության րաց 

գնահատականը, այն թողնում է հերոսին ու նաև ընթերցողին։ Իրերի և 

հերոսի միջամտությունը երկկողմանի է։ Հենց որ իրերը սկսում են մի

ջամտել, իսկ հերոսը չի արձագանքում նրանց, անմիջապես առաջանում 

է հեղինակի կողմնակալ գնահատականի պահանջը։ «Պալատի սրահը 

լուսավորված էր բարձրից և արևի ոսկի ժապավեններից կախված, ըն

կած էին Հաղկերտի առջև։ Բազմանկար պատերն ու. գորգերի ծաղիկները 

թունաւէռր գեղեցկություն էին տալիս ահավոր ատյանին և չէին կարո֊
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ղանում մեղմել չարա գույժ փոթորիկի սպառնալիքը գարնանային ժպտա֊ 

լի ղա?տ հիշեցնող սրահում))։ Այստեղ առարկաները և հերոսը հանդես են 

րերված միայն հեղինակի տեսադաշտում: Առարկաների վերաբերմունքի 

մ իր ոչ/ով Դեմ իրճյանը բնորոշում է բնութագրում է Հաղկերտին։ Հաղկերտը 

իր պ ալա տում րն ղուն ել կ հայ իշխաններին, նրա աչքին ոչինչ լի երևում 

մեղադրվող մարդկանցից բացի, որոնք ընկած են իրերի և իր միջև: Իրե֊ 

րին ի։ոսեցնոդր ոչ թև Հաղկերտն է, ոչ թե պալատում ներկա մյուս հե֊ 

րոսներն են, այլ վիպասանը: թեությունը, առարկայական աշխարհր 

ջնչավորու մ է կամ հեղինակր, նկատի ոլնենալով վիպական իրադարձռւ֊ 

թ լան կոնկրետ վիճա կը, կամ հերոսը, եթե նա բացարձակապես մենակ 

է բնության և ի [Աք/1 հետ: Հերոսի տեսադաշտում չպիաի լինի այս երրոր֊ 

գր, միջամւոոդր, հենց որ նա հայտնվում է, հերոսի երկխոսություևր 

բնութ լան և իրերի հետ ընդհատվում է, իքերը, տարածությունը հեռա֊ 

նամ են նրա տեսադաշտից: Հարկավոր է ուշադրություն դարձնել իրերի 

սոցիալական իմաստն երի վրա: Վեպում իրերի անձնավորման հնարանքը 

դատ հեղինակա քին նախաձևռնութ քան արդյունք է: Այստեղ իրք դառ֊ 

նամ է գործող հերոս և օգնում է հեղինակի գաղափարական ընդհան֊ 

բացմանը; Սա հեղինակի կողմից իրերին պարտադրված գեղարվեստա

կան, հոգեբանական ֆունկցիա է: Իրերը, որպես սոցիալական տարբեր 

իմաստ կրողներ, իրենց կոնկրետությամբ և առանձնացվածությամբ 

դուրս են հեղինակի գեղադիտական հնարանքների ոլորտից: Նրանք գե

ղագիտական իմաստ և հնչեղություն են ստանում միայն այն ժամանակ, 

երբ գրողը հատուկ նպատակով հավաքում, ընտրում, դա սգաս ում Հ 
նրանց և մտցնում գեղարվեստական պատկերի մեջ: Դեմիրճյանը, նկատի 

ունենալով վիպական իրագարձությունն երի պատմաշրջանը, իքերի

ընտրությունը կատարում է րոտ այդ պատմաշրջանի պահանջի, որով

հետև ամեն մի պատմաշրջան ունի իր համապատասխան առարկայական 

աշխարհը: Դեմիրճյանր այս հարցին հատուկ ուշադրություն է դարձրել: 

«Մաշ տ ողի» արխիվային նյութ երում հանդիպում ենք հեղինակի հետե֊ 

ւխալ դրառմանը,

«Պարագաներ» (որոնք ս|եւոք I; օգտագործվեն վեպում)
«Մեսւաւլագործությունլլ, գինեգործությունը — նժույգ, տեգ, նիղակ, 

աղեղ, սէահան ի մ ետ աղի կամ հյուսված), մանգաղ (զենք), մուրճ, սու֊ 

սեր: նենցաղի — պղինձ, բրոնղ, երկաթ և նրանցից ձուլած ջահ (մեծ), 
րքՈէԼ լուսավորում են արքայակտն օթևանները, մոմակալնևրը և ջտհա֊



կիրները։ Բրոնզե կաթսաներ, շամփուրներ, տապակման երկաթե եռո

տանի կրակը (արծարծելու), խաչերկաթ»^:

Իրերի տեղաբաշխումը կատարում է պատմական ժամանակաշրջա

նում ղործող հերոսների սոցիալական կացությունն ու սրանից բխող հոգե

բանությունը նկատի ունենալով։ Որպեսզի ամբողջական լինի մեր պատ

կերացումը առարկաների սոցիալական .տեղաբաշխման մասին, բե

րենք ևս մի օրինակ» «Բարձրագերան առաստաղի երդիկից ներս կին 

ցնցուղվում բարակ անձրևի ասեղները, թալ^ նրանց բերած ցրտից 

պաշտպանում էին օջախի կրակը ու գոմը։ Սակայն այս երեկո աԱձրե֊ 

վից պաշտպանող այս պարզունակ առաստաղ,/, ծղրիդի խաղաղիկ դայ- 

1աՈԲ’ անասունների անվրդով աղորմը, խոտի բուրմունքը խ^^իթ^ 

լցնում էր մի մտերիմ և խո[յ իմաստով, կյանքի իմաստով)): Սա գեղջ

կական խրճիթի նկարագրությունն է: Իրերը բնորոշում են իրենց տերե

րի սոցիալական ծա դումը։ Վեպում գործող հերոսների և առարկայա կան 

աշխ արհի փոխհարաբերությանը հետևոդր կնկա տի այսպիսի օրինա*- 

շափություն ևս: Անձնավորված առարկայական աշխարհը ոչ միայն,, 

ինչպես նկատեցինք, կիսում է հերոսների գաղափարական մզվածքը է 

ոչ միայն հակադրվում, կշտամբում,՛ քննադատում է հերոսներին (իրե

րի և Վասակի, Հաղկերտի հակադրությունը, Բզնունյաց ծովը զայրացած 

էր Գադիշոյի դեմ), այլև փոխարինում է նրանց։ Եվ քանի ՛որ հավերժա

կան բնության ե առարկայական աշխարհի, ինչպես նաև դրական հե

րոսների ու նաև հեղինակի գաղափարական միտումները տեղւսդրված 

են միևնույն առանցքի վրա, ուստի առարկայական աշխարհը կարող է 

փոխարինել ու խորհրդանշել իր գաղափարակցին' դրական հերոսին» 

«քնած ամրոցը' Ո զա կանը, զառիվերին կառչած վաւլրի պես փակել էր 

111 Լքերը։ Նրա իրանը լարված էր, և թաթերը, որ ամփոփել էր թևի տակ, 

սսլասում էին որևէ խլրտման, հանկարծ նետելու իրենց ահավոր ցատքը 

և հողմը)): Այս ֆոնի վրա այնուհետև վիսլա սանը ներկայացնում է իր 

օթևանում բարձին հենված Վարդանին: Վաղրի նմանվող Ոզական 

ամրոցը գեղարվեստական պատկերի մեջ փոխարինում, սիմվոլացնում 

է Վարդանին: Դրանով Դեմիրճյանը ցույց է տալիս սպասվող իրադարձու

թյունների նկատմամբ Վարդանի սլա տրա ստ ա կա մ ությունն ու վճռակա

նությունը։

Մինչև հիմա մենք խոսում էինք տարածության և առարկայական 

աշխարհի գեղարվեստական վերացարկման դեմ իրճյանական սկզբունք

ների մասին:
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/’nil ժամանա՞կը։
Գեղարվեստական ի՞նչ խնդիր է վերցնում իր վրա <1 ամանակը, ինչ

պիսի՞ հարաբերակցություն կա օբյեկտիվ և դեղարվեսւոական մամա- 

նսւկների միջև։ «Վարդանանք//» դե զարվե ս տ տկ ան համակարղամ ժա

մանակի ֆունկցիան առաջին հերթին դրսևորվում է դեպքերի ծավալ

ման, հերոսների ղործունեության դինամիկայի մեջ: «վարդանանցը» 

“'№/' է ընկնում նաև վիպական դեւդրերի և վիճակների ան ադա ո ելի 

լարվածությամբ, դեւդրերի զարդարման սրընթացությամբ։ Գործողու

թյունների և հոդեվիճակների այսօրինակ զարդարումը շարունակ զռւ- 

դահեովում, հարաբերվում է սուբյեկտիվացվրղ ժամանակին։ Երևույթը 

դրսևորվում I;, ինչպես նկաաերինր, հոդեվիճակի և դործողություննևրի 

անսպասելիությամբ, լարվածությամբ ու սրընթացությամբ («փրփրա- 

կալած ու րրանամխած ձիավորների կատաղի սլացք», «քաղաքադռնից 

դարս թռչող հեծյալներ», «աներից ու ծակուռներից դուրս դնացող բնա- 

կիլներ», «զորախումբը պոկվեր լարիր ւդրծած նետի պես։ Սժույդների 

ււսւնաւորոփը, ինչպես քարեկոլյտի կոտորակաձայն, փշրվեր ճանաս/ար- 

հի 'll""՝ հետևիր շաղ տալով ձայնը»։ թևդ որում, շարժումը այստեղ 

հոդեվիճակների նյ ա թական արում է։ «Նժույզների այս մոլեդին սլացքը 

կարծես համապատասխանում էր հասակավոր հեծյալի հոդեկան խռով

քին»։ Վերահաս դեպքերի հանկարծակիությամբ է ւզայմանավորված 

հռզեբանական ինտրոսպեկտիվ «խաղաղությունը». «Ապա հանկարծ 

լռությանը սրի պես կտրեց ' մռլտոցն ու շարժումների խուլ հոսանքը, 

տիրեր այն հան դս սւ ությանր, որ հատուկ էր մարդկանց, երբ նրանք 

անցնում էին մահվան դիծը' հեղեղի կատաղած հորձանքի միջով, զա

ղան ի երաիւի առջևից, թշնամու սրերի արանքով։ Ամենս։ լարված 

վաւրկւանր, որ միաժամ և աժ ևնահանզիստն է։ Մի պա՛, ևս և արդեն 

անց են կացել, այլևս ուշ է վերադարձը, այլևս կատարված է»: Անմի

ջապես հակադրում է դործո զությունը, շարժումը. «Հույսի, ւզայքարի, 

քաջության մի նոր ալիք եկավ անցավ ժողովականների և ժողովրդի 

մեջ։ Լռվեցին թեթևացող սրտերի հառաչանքներ։ Սկսեցին շշնջալ, խո

սել իրար հետ, ժպտալ...»։ Շարժման և ժամանակի հարարերա1լցոլմիր 
բարի, ար։ պատկերում երևում է ոչ միայն հոդեվիճակիր դործողոլթյան 

անցնե/ու. ռիթմը, այլև արձակի ռիթմավորման դեմիրճյանա կան 

սկզբունքը, որին մենք կանդրադառնանք առանձին։ Պահի շարժունակռլ- 

թյան խոս բա (խ։ դրանրումը, որ ինքնին ժամանակի սոլբյեկտիվացում է, 

պոետիկական դժվարազռլյն հնարանք է։ Փաստի դհղարվեստական
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արձանագրումը հեղինակին ստիպում ի նախ և առաջ հոգեբանորեն 

ապրել հերոսների, իրաղրությաննեոի վիճակները և միայն դրանից հե֊ 

աո ստեղծել գեղարվեստական պատկերը.
«Վրա հասավ ծանր, ճնշող մի գիշեր։ Ոչ ոք չէր ուշաբերվում, թե 

ինչ է կատարվածը։ Հարվածը բութ էր, շշմեցնող։ Մի չարաղետ ան

նախընթաց դեպք, որ չգիտես ինչպես ընդունես։ Ընտելանալ անկարելի 

էր, հակառակը' քանի գնաց ավելի խռտացավ տագնապը։ Սրահում դե։։ 

նստած հսկում էին, և թվում էր, թե մի տխուր խաղաղություն գալիս էր 

թևերը փռելու ամրոցի գլխին, երբ հանկարծ ամրոցի դարպասի մոտ 

հեծյալները խլրտագին և առաջ բերին մի զսպված իրարանցում: Սակում 

լսվում էր « ը՜ и... ը՜ и...», ճնշված ու չարագույժ փսփսոցները, ահաբեկ
ված խոսքերի հարվածները սկսեցին հոսել դեպի պատշգամբ, դեպի 

վեր, սրահ))։

Ահա կապակցությամբ հիշենբ Ն, ^'եյի կարծիքը վիճակի հան֊ 

կարծա կի ութ յան բուն ին յան մեկնաբանության մասինդ որր ճշտադույնս 

համ ապա տա и [и ան ում է ((Վարդանանքի)) հերոսների հոգեվվւճակների 

դեմ իրճյան ական մեկնաբանությանը. «Խոսքը այստեղ սոսկ անսպասելի, 

իրողության աննպատակ ընկալման մասին չի, այլ ժամանակի իմաս֊ 

տով ստեղծված վիճակի փիլիսոփայական իմաստավորումն է, շարժման 

միաուղղվածութ/ունը' կեցությունից ան կեցություն։ իսկ եթե անհնար է 

կանգնեցնել այդ հոսրը, ետ դարձնել անցյալը մի պահ, ուրեմն այս 

դեպքում վիճակի գեղարվեստական հաստատման նպատակը այ1ւ է, որ 
անհրաժեշտ է դառնում բռնել կեցության անցողիկությունն ու անկրկնե֊ 

լիությունը, տալ այդ ակնթարթը' այստեղ և հենց հիմա, իր վայրկենա֊ 

կան տրոփյունի ե ամբողջության մեջ։ ժամանակի այս մոլեգին 

գրանցումը, արդեն կորցրածի մեջ ժամանակ առ ժամանակ սայելը 

անցյալի ժամանակային սուրյեկտիվացում \է, այն դեպքում, երբ այդ 

անցողիկության մեջ գոյը այլևս դադարում է գոյություն ունենալ))^։

Ժամանակի սուբյեկտիվացումը «Վարդանանցից» բերված օրի֊ 

նակում արտահայտված ի Հերոսն երի \ ո դե բան ութ յան եռա վիճակի 

մեջ։ Հայ իշխանների կրոնուրացության անսպասելի բոթը հերոսներին 

հոգեբանորեն ստիպում է մի պահ կանգնեցնել ժամանակը, նրանք չեն 
կարո ղանում անմիջապես մտնել անսպասելիորեն ստեղծված վիճակի 

մեջ։Փաստը (ստեղծվածը) անհասկանալի ու ան ընկա լելի է իր չոպաս֊

39 Н. К. Гей, Время и пространство в структуре произведения, «Контекст- 
74», М„ 1975, стр. 216.
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.ված արաղընթացության պատճառով։ Ուստի նրանք չանում են դանդա

ղեցնել փաստ|ւ ընկալման ընթացքը, ղրանով և' ժամանակը։ Նույն 

պահի մեջ հերոսները փորձում են շպրտել ժամանակը ետ, որովհետև 

նրանը չեն ուղում տեսնել ստեղծված վիճակը։ Փաստը ]ւր կատարման 

Ժամանակի հետ (էանում են ետ, որպեսղի վայելեն դեռ իրենը չհասած 

ժամանակի անհողությունը, կամ էլ օցտում են արագացնել ժամանակի 

ընթացքը, մղել այն առաջ, քանի որ չեն ուղում այլևս լինել փաստի 

հետ, ուղում են ավարտված, վերջացած տեսնել, որպեսղի մոռանան, 

Լ^Ւշ^Կ լ՛՛՛եռնեն այն, ու այս ե՛՛՛լ՛՛քը միայն' չկատարվածի պայմանով:

Մինչղեո ամեն ինչի ու բոլորի վրայով իր միառիթմ անտարբեր՛ 

ըայլով շարժվում է օբյեկտիվ ժամանակը, այն էլ միայն առաջ։

«Չէր շտապում նա' ժամանակը, շէր էլ դանդաղում: Նա թոշում էր,, 

երթ մեղ թվում էր, թե դանդաղում է, մեկ' որ թոշում է:

Մարդիկ էին, որ շէին տեսնում նրա գաղտնի ընթացքը: Նա դանդա

ղորեն ծածկում էր ապագայի վարագույրը: Չոլորը ժամանակին էին. 

նայում, իսկ նա ոշ-ոքի շէր նայում»:

«ՎտրղանանըումՏ մարդը շարունակ «խաղում է» ժամանակի հետ, 

սոլբյեկտիվտընում, իսկ ժամանակը խաղընկեր չի դառնում։ Նա այն՛ 

խորհրդավորն է, որ շարունակ մանկանալով է ծերանում։

Ժամանակի ն ւութ՛սկանաըումը կատարվում է տարածության և 

շարժման (դործողության) միջոըով։ Եվ քանի որ շարժումը, դործողու- 

թյոլնը նյութականաըված շոշափելի փաստ է, մարդը առանց ամենս՛- 

ղոր ժամանակը հիշելու, հողեբանորեն հաշվի է նստում միայն այս 

նյութականացված փաստի հետ։ Այն, ինչ իր վրա աղդել է, թվում է, թե 

իր հերթին ինքն էլ կարող է աղդել աղղողի վրա, բայը քանի որ նյութա

կանացված ազդողը անտեսանելի ժամանակի միայն անցած ու կա

տարված մի ռիթմն է, ներկայի մեջ դառնում Հ անցյալի մի հուշ, իսկ 

ներկա լում նա այլաձևված է, այն չէ, ինչ որ կար։ իրական կյանքում 

տարածությունը, մարդկային ղործողությունը ղոլղահեովում են ժամա֊ 

նսւկի միաւղահոլթյան մեջ։ Վեպում այս կոորդինացումը բացառված է։ 

Պարզապես հնարավոր չէ այս ամենը ներկայացնել միաժամանակյա 

խոսքի մեջ։ Այս ամենը տալու համար հեղինակը «տե՛ս կանացն ում էյ) 

օր (եկտի՛/ ժամանակը, ստեղծում է իրենը' հեղինակային—դեղարվես- 

տականը։ Ա(ստ/ւղ է, որ հնարավոր է դառնում հաջորդաբար և կողք- 

կողքի տալ թե ղործողությունը, թե ժամանակը և թե տարածությունը; 

Միևնույն հարթության վրա դտնվող այս անխուսափելի հաջորդակա֊
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նությունն է ստեղծում վիպական ծավալայնությունը։ Գեղարվեստա

կան ինֆորմացիան, որպես օրենք, չի տեղավորվում օբյեկտիվ մամա֊ 

նակի մեջ: Կինոյում այս թերացումը հարաբերականորեն հաղթահար֊ 

ված է, հաղթահարում է նաև երաժշտությունը։ Կինոյում կադրը օբյեկ

տիվ ս1աՀի (Ժամանակի) գրանցում է, այն նաև գեղարվեստական շեր

տավոր պատկեր է։ Սբանում ժամ ան ակի, տարածության, գործողության 

հոսքային շերտերը միահյուսված են, ինչպես իրական կյանքում: Վե

պում այս շերտերը ոչ թե իրար մեջ են, այլ կողք-կողքի: Հաջորդակա - 

նոլթյունր ժամանակային ի՛մաստով նշանակություն չունի, այն այստեղ 

ձեռք է բերում սոսկ ոճական իմաստ։ Դեմիբճյանը, շարունակ փո

խում է ժ ամանակի, տարածության, գործողության շերտերի մատուց

ման հաջորդականությունը։

Ժամանակի դեղաբվեստական արտացոլման նեքին պահանջը 

հատկապես ղդացվում է մասսայական տեսարաններում (Արտաշատի 

■ժողովը, Սեբուխտի զորքերի ջախջախումս, Ավարայրի ճակատամար

տը և այլն)։ Իրադարձությունների լարվածության պատճառով օբյեկ- 

տիւէ ժամանակը հերոսների ընկալման մեջ շարունակ տրոհվում է, 

սուբյեկտիվանում: Հերոսների ընկալումների մեջ պահը ((տարի է դառ

նում)), երկարաձգվում է, կամ ժամերը անցնում են «վայրկյանի պես)); 

Վեսլում գործողությունները շարունակ տեղից տեղ են փոխվում՝ Հա

յաստանից Պարսկաստան, Իյուգանդիա ։ Հերոսները այս ընթացքում 

երկար ճանապարհ են կտրում (Կոդակի և Խոսրովի Պ արսկաստան 

գնալը, Վարդանի գլխավորությամբ հայ պատվիրակների մեկնումը 

Բյուզանդիա, հայ իշխանների մեկնումը Պարսկաստան և վերադարձը, 

հայոց այրուձիի փախուստը), պարբերաբար կրկնվող այս անցումները, 

այս երկարաձիգ ճանապարհները որպես ֆիգի կա կան և հոգեբանական 

շարժումների ասպարեզ և գործիք շարունակ զուգահեռվում են ժամա

նակի ընկալմանը։ Այս երկարաձիգ ճանապարհները մի տեսակ 

հնարավորություն են տալիս վիպասանին {ստեղծելու իր «հեղինա

կային» ժամանակը, որի ընթացքում օտար ափերից ու անակնկալներով 

հարուստ ճանապարհորդությունից հերոսների ստացած տպավորության, 

նրանց երկխոսությունների, խոհերի ու մտորումների միջոցով հեղի

նակը արծարծում է բազմաթիվ խնդիրներ, որոնք գալիս են ամբող

ջացնելու երկի գաղափարական ու գեդա գիտական ծալքերը: Խրոնո- 

տոպային այս միավորները, ինչպես նկատում է Մ» Բախտինր, «հա

մարվում են վեպի սյուժետային հիմնական իրադարձությունների կազ֊
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մակևրպիչ կենտրոնները։ Արանը դառնում են սյուժեի ձևավորման մի

ջոցներ: «Սյուժեն կենդանանում է ժամանակի մեջ»*’։

Ինչպես արդեն նկատել ենք, խոսքարվեստում ռիթմը անհնար ի 

պատկերացնել առանց ժամանակ հասկացողության: Դեմիրճյանր 

արձակում" հատուկ նշանակություն է տալիս ռիթմին: նա դանում ի, 

ՈԻ “իթմը ղեղարվեստորեն իմաստավորված ժամանակային կատե- 

rl"l'/"" է՛ «Ռիթմի խնդիրը,— նկատում է վիպասանը, — ներքին խնդիր է 

նախ և առաջ: Նա կապված է նյութի բովանդակության, հոդաբանու

թյան, իդեայի հանդոլյցի զարդարման, լուծման ամբողջ ընթացքի հետ: 

Սա “՛բդեն բարդ երևույթ է, որը պիտի ուսումնասիրել: Բովանդակու

թյան մասերը, հոգեբանությունը, իդեայի ղարդացումը սերտորեն 

կապվելով իրար հետ, պահանջում են հաջորդի լուծման — զարգացման 

ռիթմիկ հաջորդականություն, ներքին երաժշտականություն»^2։ Ռիթմի 

ֆունկցիան մենք նկատ ում ենք «վարդանանք/։» պոետիկական ցանկա

ցած միավորի հաջորդականության, նախադասությունների, միաշունչ 

արաասանական միավորների, դեղս։ րվեստական պատկերների, ֆա- 

բ՚՚՚վային միավորների կոմպոզիցիոն մասեր/։ ռիթմավորված դասա

վորության մեջ: Դեմիրճյանր շարունակ ղոլդակցոլմ է պոետիկական 

թիավորների հարաբերակցման շարժունակությունը, ենթարկելով այն 

մՒ սերբին ռիթմիկ կոորդինացման։ «Դեպքերի ընթացքը ժամանակի 

մեջ^ — ահա պատմությունը, նույն հոդվածում նկատում է վիպասանը։ 

— Ուրեմն դա պահանջում է ներքին կապ: Ս եկին նկարադրությունր 

տալիս է աոարկայի միաժամանակյա հատկությունները։ Մինչ նկա- 

րա դրությունր սւոաւոիկ է: Պատմողությունը դինամիկ հասկացություն 

ունի։ Դեպքերի շարժումը ’{[’"ղՒ փորձաքարն է: Նրա համար շատ 

կարեոր է մի մոմենտ/t փոփոխությունը մյուսի, մի դրության անցումը 

հետևյալի»^: Ռիթմի դեղարվեստակտն իմաստը միայն օբյեկտիվ ժա

մանակ/։ մեջ չպիտի փնտրել, այլև՝ գեղարվեստական։ Ռիթմը «Վար- 

դան տնքում)) իմ ասս։ ավորված է ոչ միայն ղուղա կից միավորների սի

մետրիայով, այե՝ դիսիմետրիայով։ Ռիթմի ((խախտումը)) այստեղ 

հաճախ կապվում է դրությունների և հոդե վիճակների անսսլասելի

40 М. Бахтин, Вопросы литературы и эстетики, М., 1975, стр. 398, 399.
41 Այդ մասին տե՜ս նրա հոդվածը «Ռիթմը արձակումն, Երկերի ժողովածու, 

հ. 8, էջ 77։
42 Ղ. Ղեմ|ւրնյան, Երկերի ժողովածու, հ. 8, էջ 78։
4«> նույն տեղում։
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խախտման հետ, անկախ նրանից, թե այդ անսպասելիությունը հոգե

վիճակն երին դրական լիցք է տալիս, թե' բացասական։ նկատենք ար

ձակի ռիթմավորման մի օրինաչափություն ևս, որը յուրահատուկ է 

«Վարդանանքին» ։ Այստեղ նախադրություն, զարգացում, լուծում

■հակասությունները իրար հաջորդում կամ համադրվում են ռիթմա

վորման սկզբունքով։ Մինչև հիմնական լուծումը (Ավարայրի ճակա

տամարտը) նախադրության և հատկապես դեպքերի զարգացման վի

պական տարածության մեջ կան նաև այսպես կոչված լուծումը հա

սունացնող բաղադրիչ մասեր, որոնք շարունակ հաջորդում են միմյանց, 

.դեպքերի զարգացումը հանգեցնելով հիմն ա կան լուծմանը: Գործողու

թյունների ռիթմիկ շարժման սկիզբդ «Վար դան ան քում)) Հաղկերտի 

անսպասելի նամ ակն է։ Էքսպոզիցիայում սա դեպքերի շարժման 

.ամպլիտուդայի բարձրակետն է, որին հաջորդում է զարգացումը։ 

Զարգացման ընթացքը միապաղաղ չէ, այն շարունակ զարգանում է 

իրավիճակների լարման և հարաբերական խաղաղման ձևով: Սա գոր

ծողությունների զարգացման ռիթմն է, որն իր մեջ ներառում է նաև 

վիպական գործողությունների մեջ գտնվող հերոսների կյանքի ռիթմը: 

((Վարդանանցը» որպես մեր ժողովրդի հերոսական անցյալի, նրա 

բարոյական բարձր նկարագրի գեղարվեստական հզոր արտացոլում, 

նույնքան հզոր է իր պոետիկական համակառույցով: Մենք փորձեցինք 

անդրադառնալ վերջինիս ամենահիմնա կան առանձնահա՛տկություն

ներին4^

44 Սույն ուսումնասիրության մաս կազմող «Դիմանկարի ստ եղծման հողերանու- 

թյունրն ղլուխր որպես առանձին հողված լույս է տեսել Դեմիրճյանի ստեղծագործոլ- 

թյանր նվիրված ուսումնասիրությունների ժողովածուում: (Տե՜ս «Դ. Դեմիրճյանի ստեղծտ- 

պործությունր)), Երևան, 1980)։



ՀԱՍՄԻԿ ՄԱՐԴ ՍԻՆԻ'

(ՒԱաԹ|ԱԿ1ւՑ ԱՐԶԱԿԻ £№•№'№ ՄԻ >աՓ 
ււաՈրսԵՐհ Եփ ՀԻԱՊՏ ՄԱԹԵ»»]! 

ՊՈԵՏԻԿԱՅԻ ՄԱՍԻՆ
Նոր ։^ ո հա ի կա Ար կազմավորման և զար զարման պրոցեսը ընթանում 

Լ թե' իրական ութ յան գեղարվեստական վերստեղծման նոր սկզբունքներ 

րի, թե' գրական ավանդույթների հետ ունեցած բարդ առնչությունների 

ազդեցության տակ։ Ընդ որում՝ այս պրոցեսում գլխավորն ու որոշիչը, 

անտարակույս, սեւի ական ազգային փորձի և տվյալ ազգային միջավայ

րի գեղարվեստական ձևերի ինքնատիպության վրա հենվելն է։ Ավան֊ 

'/"‘յթն ինքնին հանդես է դալիս իբրև հատուկ շարժուն մի միասնություն, 

ուր փոխներգործության մեջ են գտնվում հաստատուն հատկանիշներս՛ 

ու նոր միւոումները: Տվյալ ստեղծագործող անհատականության գյուտերն 

ու ձեռքբերումները, ինչպես նաև ուրիշ գրականությունների, ուրիշ մե- 

թողն!, րի ու ոճերի բա դմա/լողմանի փորձը ամեն անգամ հարստացնում 

են ավանդույթը։ Ուստի անց (ալին ուղղված հետադարձ հայացքը և գրա

կան գարւլաղման լայն կոնտեքստի մեջ առանձին երևույթի գիտարկումր 

թույլ են տալիս տեսնեք զարգացման հեռանկարը, ճշտորեն որոշել ժա

մանակակից երևույթի մասշտաբը և գեղարվեստական կոնկրետ գյուտի 

գ ե գ ա դի տ տ կ ա ն նշ ա ն ա կա լի ությ ունր:

Ավանդական նյութի, թեմայի, մոտիվների ու գաղափարների հետ 

հ ա / կ ա կ տ ն ժ ո/ մ ա ն ա /լ ա կ ի ց ա ր ձ ա կ ի ուն եց ա ծ կ ա ո լ երր, ն ր ա մ եր ձ եց ն ա ն 

եգրերր հայ գրականության ժսղովըդաէպի կ ա կ ան գծի հետ, միաժամա- 

նա/ք կպիկա (ի ((կազմալուծումը)) և այս ամենի վերաիմաստավորումը 

ժ ա էք ա ն ա կ ակից գ եղ ա րվեստ ա կ ա ն մ տ ա ծ ո դությ ան մեջ՝ սա է աշխաւոահ

րի րնռհսէնուր պրոբլեմատիկան: Ուսումնասիրության նյութը ֆիննա

կանում Հր. Սաթևոսլանի ստեղծագործությունն է, որ քննության է 

ա սնվում ժ ամանա/լակից տրձակի ընդհանուր շարժման մեջ նկատվող 

ե ր և ուլթն ե ր ի /իոնի վրա:

Հր. Մ աթևոսյան ի արձակը նշանակալի երևույթ է ((անցյալի ֆիշողու֊



թյան» և խիստ ժամանակակից հնչեղության համատեղման առումով: 

Այն հանդես է գտչիս իբրև ավանդույթների օրգանական զարգացում' 

հարստացած նոր փորձով, ոճական նոր սկզբունքներով, որ ուղղված են 

արդիականությանն ու ժամանակակից ձևի ((աշխարհին)):

Մաթևոսյանի աշխարհը, որ դրամատիկ է ու հոգեբանորեն հագեց

ված, իր պոետիկայի վրա կրում .է ժամանակակից գրականության զար

դարման նոր միտումների ազդեցությունը։ Ներթափանցումը ամենա. 

բազմազան տարերքների մեջ' ասբաէպիկական ից մինչև քն արա յին - խ ո ս ֊ 

տովանական, դրամատիկական ու հեգնական և վերջիններիս բարդ հարա- 

րերակցությունը որոշում են նրա պոետիկայի հատկանիշները, պատկերի 

բազմանշանակությունն ու բազմատոնայնությունը։

Պատկերվող աշխարհի, հերոսների, նրանց ((ձայների», ((գիտակցու

թյան հոսքերի» նկատմամբ հեղինակային ռակուրսի կիրառման նոր 

ձևերը ((կյանքի հոսքը» հագեցնում են անձնական դրամայով, ճակատա- 

ՊՐՈէԼ> հոգևոր իմաստով, փոխակերպելով կենցաղը կեցության։ Կենցա

ղային ֆակտուրայի հաղթահարում, կենցաղային նյութի տիրապետում 

և վերջինիս անալիտիկ տրոհ ում ու աղատ տնօրինում—սրանք են մաթե- 

վոսյան ական ոճի էական գծերը:

Պատմելու ((ազատ ձևը» մերժում է նաև ((սյուժեի պոետիկան», փո

խարինելով այն լեյտմոտիվային պ ա տ կերավորմամբ, ((մոտիվների» և 

((բառի» պոետիկայով և ժանրային իմաստով ձերբազատում է նրա ար

ձակը։ ((Աշխարհն այս ապրում է, շարժումն այստեղ չի կաշկանդված 

ժանրերի միջնորմներով և առանձին ստեղծագործությունների սկզբի ու 

ավարտի ժամանակով»1։ Այս բաց համակարգը կապակցվում է հերոս

ների, գործողության տեղի ու ժամանակի ընդհանրությամբ։ Պատմու

թյունները չունեն ավանդական սկիզբ ու վերջ, նրանց տարածքը նույնպես 

անսահմանափակ է: Պատմվածքները վերաճում-դառնոււ^ են վիպակ, 

վիպակներն էլ օրգանասլես ձուլվում են մեկը մյուսին, դառնում արձակ 

էպոս, ասք Ծմա կուտի մասին:

1 Вс. Сахаров, Люди страны гор, «Молодая гвардия», 1974, № 7, стр. 287.
2 Մեջբերումը ըստ В. Бернацкая, Распавшийся порядок (О писательской 

индивидуальности Фолкнера), «Вопросы литературы», 1974, № 3, стр. 88.

Մաթևոսյանն իր մասին կարող էր ասել Ֆոչկների բառերով. ((Ես 

հասկացա, որ հարազատ երկրի այն փոքր, դրոշմանիշի մեծությամբ հո

ղը, որ ապրում է իմ գիտակցության մեջ, իրոք արժանի է, որ գրվի նրա 

մասին, և որ այդ թեման ես երբևէ չեն կարող սպառել»1':

2ՏՅ



1
— Մեր գյուղը, խնամի ջան, հեռու, հեռու...

— Էնպես ես ասում հեռու, կարծես Հայաստանից դուրս է։

— Հայաստանից դուրս է, աշխարհից էլ դուրս եթ («Երկրի ջիղը»)։՛

Ա՚տթևոս (անի համար Ծմակոլտը մի ամբողջ աշխարհ է, սիմվոլիկ 

մի կերպար՝ ենթակա հեքիաթային իրականություն նորմերին, բանի որ 

ա/ստեղ' հովվերգական այս աշխարհում են նրա քնարական հերոսի 

ակունքներն ու կյանքի սկիղբը։ «Հեքիաթի մեջ էր հնչում մի տեսակ մեր 

ծիծաղը, հեքիաթի մեջ էր բուրում մեր հացը...», «և աշխարհն այնքան 

մաքուր էր, ե ձայներն այնքան ւդայծառ էին, և երջանկությունն այնպես 

էր ղողանջում» («Խումհար»)։ Հեքիաթային են այգ եզերքի բնության, 

սարերի ե խոր ձորերի մեջ կորած հայրենի գյուղի նկարագրության 

հնչերանգներն ու ոճը. «Հեռու ծովերի երկնքում ամպերը բացում են ի֊ 

րենց թևերը և ճանապարհ են ընկնում գալու անձրևելու մեր ձորում մեր 

անտառի վրա: Անձրևը խաղաղ խշշում է -տերևների մեջ։ Եվ ապրում են, 

այգպիսով, մի հաճարկոլտ, մի երկու եղնիկ, մի երկու կաղնի, մի քանի 

“"Լբվ"լ1՚ 1,1 և ի գետակ» («Սկիզբը»)։

Աշխարհն այդ, որ հեղինակի սիրո ու տագնապների հիմնական ա֊ 

ւլաըկան է, միամամանակ դիտված է բոլոր կողմերից, լուսավորված է 

«ներսից» և ներկայացված է ծսւ(րա։ւտիճան կոնկրետ, իրական, տեսա

նելի, առարկայական, կե՛նցաղի ու առօրյայի բոլոր մանրամաղներով:

Մեկուսացած, աշխարհից կտրված հեքիաթային Ծմակուտի բա

նաստեղծական այս նկարագրությանն իբրև հակագրություն է հնչում 

«Մենք ենք, մեր սարերը» վիպակի միանգամայն «պրոզաիկ» սկիզբը, 

ուր ներկայացված է նույն գյուղը- «Այս '/յուղե՛ հազար թեւերով կապված 

է աշխարհին. հեռախոսով, փոստով, բրդի» մսի, յուղի մ թերն ամբ, 

կոոպերացիայի խանութով, ուսուցման ծրագրերով...»։ Եվ այնուհետև 

տրվում է գ(ուղի արժանիքների մանրամասն թվարկումը ում և ինչ է 

ալուիս այս գյուղն աշխարհին՝ սկսած հարսնացուներից մինչև ուսա

նողներ, զինվորներ, գեներալներ: Այսւոեղ Ծմակուտը մեծ աշխարհի ծ ի

•5 Հր. Մւսթեոս (անի երկերից մեջբերումները արվում են րոտ -,ետևյալ աղբյուրների 

Հ. \\\ս\։\,լւսբսն, Օգոստոս, եբեան, «Հայաստան։, 1907 («Մենք ենք, մեր սարերը.., 

«Օգոստոս», «II.(իւս», «Կայարան», «նժույգս, նժույգս», «Նարինջ գամբիկը»), «Սովե

տական գրականություն», 1970, X 9 («Խումհար»), «Սովետական գրականություն», 

1972, X 1 7«երկրի ջիգր»), «Սովետական գրականության», 196Տ, ձ' 8 («Գոմեշ»), 
«Գարուն», 1971, X 4 («Սկիղրը»), «Գարուն», 1973, X 7 («Սասերը»):
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մասնիկն է էոկ, աշխ արհի հետ բաղմա ղան' թե կենցաղային, թե տնտե

սական, թեմ մշակութային կապերով կապված։

Երկու տարբեր աշխարհների տրամախաչման հենց այս կետում է 

ընթանում Ծ մա կուտի պատմությունը, այս երկու բևեռների միջև է պար

փակվում Մաթևոսյանի բանաստեղծական աշիարհը:

Գյուղի հեղինակային բազմաշերտ կոնցեպցիան կառուցվում է այս՛ 

երկու տեսակետների մշտական համադրման' ((հովվերգականի» և հա՛յ

րենի գյուղի կոնկրետ իրականության բախման վրա. գյուղ, որի սահ

մաններն ոլ տարածքը միանգամայն որոշակի են' /սիս։ բնակեցված 

հեղինակին մոտ ու հարաղատ մարդկանցով: ((Այս իրականությունն իր՛ 

հավաստիությամբ ու միֆական ութ յա մբ, իր հովվերգությամբ ու դրամա

յով դառնում է այն պլացդարմը, որի վրա Մաթևոսյանը ջանում է լուծեր 

արդիականության ամենասուր խնդիրներից մեկը' մարդու էպիկական 

ամբողջականության, նրա էպիկական նկարագրի խնգիրը»Ն

Մեր առջև անցնում է ծմակ ուտ գի մի քանի սերուն գների կյանքը' 

հիշողությունների մեջ ներկա յանում են պապերի ու նախ ահ այրերի 

հա կա տա գրերը, իսկ ներկայում հոսում է հեռավոր սարերի հովիվների 

կյանքն ու համագյուղացիներից շատ շատերի դրամատիկական առօր

յան: Ծմակուտր գիտվում է ոչ միայն գլխավոր, ինքնակենսագրական 

հերոսի' Լրանա ^առյանի աչքերով, որ շիլ Եղի շի բազմ ան դամ րն ս։ ան ի֊ 

քի մեծ որդին է (((Կայարանում», ((Մենք ենք, մեր սարերը»), այլև ներկա

յանում է վերջինիս կրտսեր եղբոր («Սկիզբը»), նրանց մեծ հորեղբոր' 

Ան դրուի և աղվես Գիքորի, և ծեր Ալխո ձիու («Ալխո») ու վերջապես 

Աղունի (((Երկրի ջիղը») ((գիտակցության հոսքերի» մեջ: Գյուղը առավե- 

լադու/նս ((նյութեղեն» է դառնում և ներկայանում մեղ իր հիասքանչ բը֊ 

նությամբ' բարձր երկինք, վեհաշուք լեռներ, խոր ձորեր, լեռնային դե՝ 

տեր, հաճարենու անտառ, կանաչ արոտներ ու այգիներ, հովիտն երի 

հաճելի տապ ու ղով, ((մեղվանոցի թանձր դվվոց»*

ե՛ւ Ինձ“1ես [սելի ու տեսանելի է դառնում մեղ համար այգ եզերքի 

բնությունը, նույն կերպ մտերիմ ու հասկանալի է գառն ում յուրաքան

չյուր մարդու ճակատագիրը: Այստեղ մ ար զիկ ապրում են անանջատելի 

միասնությամբ, (ուր արանշյուրի դժվարին կյանքը պարզ ու հասկանալի է 

բոլոր հարևանների, ամբողջ գյուղի համար: ((Թաքուն ոչինչ չի մնում, 

ամեն ինչ տեսնում ու հասկանում են» (((Սկիզբը»):

4 С. Агабабян, На пути к синтезу. А на какой основе?, «Вопросы литера
туры». 1976, № 1, стр. 91.
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Այս մարդկանց ճակատագրերի դրամատիկական պատկերագրում, 

գյուղի' շարժման մեջ առած ճշմարտացի և ճշգրիտ տարեդրությոլն-սա 

է Մաթևոսյանի ստեղծագործության հիմնական առարկան, Եվ այս գրա֊ 

ման մշտապես «պայթեցնում է» Ծմակոստի միից, այդ աշխարհի երբեմնի 

էպիկական անխռովությունն ու ամբողջականությունը, ի ցույց դնելով 

հովվերգության «հակառակ երես,,», «Եղել էր մեկ րնտանիք' իր կատակ

ներով, սերերով ու. բարեկամությամբ, սձծը Հորդանքով, փոքրի հոգա

տարությամբ, և ապա հոգսը ծվատել էր նրա սիրո ժանյակներն ու փուխր 

բարեկամությունը». Իսկ այժմ' «բսան-երեսուն ջղային ու անհասկանալի 

մարդիկ, որոնբ չդիտես ինչ են ուզում փախած լինել այս աշխարհում...* 

(«Նժույդս, նժույգս»), Եվ միայն երբեմն հնարավոր է լինում փախչել 

այգ խուլ ու դժվարին կենցաղից, ինչպես այգ պատահեց եղբայրների 

հետ հանկարծակի, փոխադարձ րմբռնմ ան պահին «Նժույգս, նժույգ։,» 

պատմվածքի մեջ։ «Եղբոր ձեռքը եղբոր թիկունքին էր, երկուսով նայում 

էին մի կետի, այգ կետը իրենց ներսոլմ էր, և այդպես ուս֊ոլսի շատ էին 

նման ընտանեկան հին լուսանկարի...»,

Մաթևոսլանր ջանում է որսալ և պահել բաղձալի ներ դաշնակության 

այգ պահը, ներդաշնակություն, որ նա, կարծես, գտն՛ում է «Սկիզբը» 

պաւոմվածքի մեջ, ուր տղան հաճարենու անտառի լռության մեջ ձուլ

վում է բնության խորհրգավոր կյանքին, Բայց և այդ պահին իրականու

թյան ձայնն ու դաժան և անուրախ մանկության իրական պատկերը ներ

խուժում են նրա անուրջների աշխարհը, և «իդիլիան» նորից ի հայտ է 

բերու մ է իր անկայունությունը: Այդ է պատճառը, որ ինքնակենսա գրական 

հերոսը հաճախ ընգուն ում է ամենատարբեր նկարագրեր ու գիմ ակներ, 

պատկերացնում իրեն ամենատարբեր վիճակներում, այս կերպ մտովի 

«հաշվի նստելով» աշխարհում եղած ամբողջ տհալության հետ։ «Իմ 

մտքում' Սենոյին ծեծողը ես էի, Թիֆլիսեցին ես էի, ես պատահաբար էի 

գյուղում, և ինձ հետ կաս, չունեին իմ չսափրված հայրը, կոպիտ Մեծ 

հորեղբայրը...», Սրան անմիջապես հետևում է քնարական շեղում' կապ

ված փոքր հորեղրոր թեմայի հետ. նա կտրվել է Ծմակուտի ընղհանուր 

կլանքից և չի կարողացել իրականացնել իր \ երազանքը. «Ոչ ոք չլիներ, 

"եՒնշ 211'նեը /սան դարող, պառկեիր ու մեռնեիր: Արեդտկը հալհլում էր 
գլխավերևը և նրա ներքև ամեն ինչ թվում \էր իմաստալից ու թախծոտ... 

Մենք ծառերի պես անջատ կանգնած ենք ամեն մեկս իր Համար, յուրա

քանչյուրս վերցնում է իր բաժին արևը և գցում իր ստվերը։ ,



Այդ ինչպես է լինում, որ անտառի պես լռիկ կեցած աշխարհը դառ֊ 

նում է շնանոց)) (նժույգս, նժույգս)))։

«Արևի ու թախծի)), «միֆի և դրամայի» աշխարհի, հավերժականի ու 

կոնկրետի, երկարաձիգ ոլ սահմանափակ ժամանակի հակադիր հա

մադրումները արտացոլվում են հՐոդՒ պոետիկայում, երևան գաջով 

պատկերային կառուցվածքի բոլոր շերտ երում և բովանդակային պլան 

(մոտիվներ-հակաթեղեր), և պատմելու եղանակներ («գիտակցության: 

հոսք» և «կյանքի հոսք»), և բնութագրումներ (չափազանց անհատա

կանացված և ընդհանրացված կերպար֊խորհրդանիշներ), և ոճական 

պլան (ինտոնացիայի շարժունություն' հումորից մինչև հեգնանք, ինքնա

հեգնանք և սարկազմ): Մաթևոսյանի զարմանալիորեն կենդանի աշ

խարհում էպիկականորեն դանդաղ պատումը, որ երբեմն աստվածա

շնչային հանդիսավորության երանգ ունի, հանկարծ պայթեցվում է 

կատակով կամ հեգնական ծանոթագրությամբ, քնարական խոհական ու- 

թյամբ, ռոմանտիկական պաթետիկ հնչերանգով. «Նախրորդ Հովհաննեսը 

ծնեւյ նախրորդ Եսայուն, նախրորդ Եռային ծնեց նախրորդ Հայկազին, 

նախրորդ Հայկադը ծնեց Ստեփանին, որ արդեն նախրորդ չէ, Համա֊ 

միութենական լենինյան կոմունիստական երիտասարդության միության 

շրջանային կոմիտեի երկրորդ քարտուղար է»։

Մաթևոսյանի աշխարհազգացողությունն ինքնին' աշխարհի էպիկա

կան վիճակի կորուստր վերապրող թախծով, կարծես, ընդդիմադիր է նրա 

արձակի չափազանց քնարական կառուցվածքին։

Հովվերգական աշխարհի միֆը սկիզբ առավ «հովիվների ինքնավար 

հանրապետության» ւզատկերից։ «Մենք ենք, մեր սարերը» վիպակը ոչ 

ւգատահականորեն բնորոշվեց իբրև «XX դարի պաստորալ» (Ա. Բիտով)։ 
Նար միասնական ու ամբողջական մի աշխարհ' իր բարքերով ու օրենք

ներով, որ սրբությամբ պահպանում էր նախահայրեր/։ ավանդույթները, 

բարոյական չգրված նորմերի բարձր հեղինակությունը, ցեղի շահերի 

հարկադիր թելադրանքը, ազգակցական ու սիրո կապերը: Աշխարհ, ուր 

մարդիկ աԱլրում էին միասին, համերաշխ և միասին էլ լուծում իրենց 

խնդիրները։ Աշխարհ, որ պատկանում է աշխատանքի մարդկանց, որոնք 

ի վիճակի են «երկիր մոլորակի իրենց տեղամասը պարտեղ դարձնելու»: 

Եվ ռոմանտիկա կար այս աշխարհում, որ անբաժանելիորեն կապված էր 

բնության հետ:

Այստեղ առաջին անգամ հնչեց մարդու և բնության անանջատելի, 

բնականոն միասնության, հողի և ցեղի հավատարմության, աշխարհը 

ժողովելու և միավորելու պաթոսը: Մաթևոսյանի արձակի այս հիմնական
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լեյտմոտիվը հնչելու է մշտապես' առավել սուր և լարված այն դեպրոլմ, 

երբ այս աշխարհում հանդես զա դրամատիկական երկպառակտումը։ Այս 

առումով վիպակը ոդով ամենաան/սռովն է։ Եվ չնայած նրա տրամադրու

թյան ամբողջ ընտրականությանը, չնայած այն բանին, որ բովանդակ 

աշխարհն այդ անդ է կարվում դլխավոր, ինընակենսադրական հհրոււի 

գիտակցության պրիզմայով, համենայն դելգս թվում է, որ Մաթևոսյանն 

այստեղ հետապնդում է ավելի շուտ ժողովրդի ընդ հանրացված կերպարը, 

Դ1"լՂՒ խմբական դիմանկարը ստեղծելու նպատակ և ձզտոլմ I; երե
վույթների ավելի խոշոր, երբեմն նույնիսկ զրուոեսկային ու խորհրդանը֊ 

շական պատկերման։ Այսւոեղ կարծես թե չկան անձնական ճակատագրեր 

«Մեկ արիշը' մի Մուշեղ, Երվանղ, Հակոբ կամ Ասատոլր, երբ հեռու ճա

նապարհներից փոշին ոտքերին կանդն ել է դյուզի տակ, Անտառամեջն 

ուրախությունից, ճիշտ է, ծղրտացել է, բայց իրեն չի կորցրել...»։ Գյուղն 

ապրում է միաււնակսւն նկարագրով, մի անձի նման ուրախանում է 

կամ տխրում, իր դատն է անում, գնահատում յուրարանչյոլր արարը և 

իրադարձություն։ Ահա վերադարձել է վաղուց անհետ կորած, աքսոր ու 

պատերազմ տեսած լեյտենանտ Լայկաղր. «Նա շատ է տանջվել։ Գյուղը 

ւ^հձ^հ նրա ծաղրանունը։ Ո լրախութ յունից ծալվեցին գյուղ)։ ոտները։ 

Դւուգը նստեց կարկատվող ցանկապատի մոտ... մոռացավ խուրձ նետել 
կալսիչի բերանը...: Եվ ընդհանրապես չորս հովիվների հետ պատահած 

պատմությունը ճիշտ նույն ձևով կարող էր պատահել նաև մյուս ։ոաս- 

նրվեցի հետ: Կամ' մի ընտանիքի աշխատանքային օրվա նկարագրու

թյանը հետևում է' «գյուղը նրանց ընտանիքի նման է։ Շռայլ' աշխատե

լիս, անւիոպթ' ծախսելիս, անտարբեր' ուրիշ մարդկանց հետ հարաբե

րություններում իրենց արածի նկատմամբ, գյուղը խուլ է րորւր որակում

ներին...»։
Մաթևոսյանը նկարագրում է այսւոեղ մի էպիկական աշխարհ, էպի

կական կեցություն, և հիպերբոլիղմի այս ողին խորապես համապատաս

խանում է նրա ստեղծագործական նպատակա դրույթ ին ։ Գյուղի սինթետիկ 

այս պատկերը ձգվում է ամբողջ պատմությամբ մեկ' խորհրդանշելով 

ժողռվրգական կյանքը, իրերի ժողովրդական չափանիշը։

Իհարկե ամեն ինչ հարթ չէ այդ աշխարհում, և բոլորն էլ առաքինի 

չեն; Այստեղ էլ պատահում են զանազան թյուրիմացություններ, վեճոր, 

նույնիսկ բախումներ։ Սակայն Անտառամեջի Հովիվների մասին աղատ 

ու թեթևորեն արվող պատմության մեջ սրամտորեն ու առանց ցավի 

հաղթահարվում են շատ բախումներ, որոնք ավելի վաղ կարող էին 

առանձին ստեղծագործությունների համար դրամատիկական թեմա
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դառնալ։ Դիցուք, մի փոքր հողակտորի համար ծագող վեճք (այդ 11ռ1"և' 
«ցանկապատդ քեղ քաշիր» \է), որն այստեղ աննշան դիպվածի արժեք 

ունի։ Անմիջապես հիշում ես Ցորյանի «Ցանկապատը»։ Իհարկե, այստեղ 

էլ վեճը ծիծաղելի չէ, բայց էապես փոխված են շեշտերը։ «Մեղ խոտը չի 

հետաքրքրում, բանն այն է, թե որտե՞ղ ենք հունձն անելու Մեծ բացատը 

վերջացնելուց հետո)), — ասում է Անտառամեջը Գետամեջին։ Իրականում 

դյուղում ցանկապատներ չկան, ոչ մի տիպի։ Ցանկապատներն անցն ում 

են միայն հարևան ընտանիքների գիտակցության մեջ։ «Եթե երկուսի 

մտքում էլ նույն տեղովս անցնում' խաղաղ են, եթե տարբեր տեղերով են 

անցնում' վիճում են։ -«Իսկ վարուն դի թուփը մի բանջարանոցից մյուսն 

էր անցնում, այնսլես որ հարևանը' մոռանալով, իրենից իսկ աննկատ 

հանկարծ սկսում էր քաղհանել իր հարևանի մարգը: Եվ գա սոսկ ցան֊ 

կություն էխ «մի թիղ ավելի փորել, փոցխել, ցանել, նայել, ուրախանալ»:

Մաթևոսյանի մոտ այլևս չկա և սոցիալական նոր կացութաձևի հետ 

ցեղի կամ համայնքի շահերի զուգակցման պրոբլեմատիկան, սրա հետ 

կա սլված ղուտ սոցիալական բախումներ, որ բնորոշ էր, ասենք, 20֊30~ 
ԺՕ֊ական թվականների գյուղագրությանը։

Խնդիրն այստեղ բնության և քաղաքակրթության միջև եղած բախ ու֊ 

մը չէ և ՈԼ Էէ սյձԴ անխառն ու ամբողջական աշխարհի հակադրումը առա֊ 

Հա դիմութ յան աշխարհին։ նահապետական անցյալի իդեալականացումը 

Մաթևոսյանի նպ ատ ակը չէ և ոչ էլ Ծմակուտ տանող ճանապարհը' նրա 

իդեալը։ Ինչ վերաբերում է փոփոխություններին' «դե գյուղ է, իհարկե, 

փոխվել է» — ի միջի այլոց նետում է հեղինակը: Եվ գյուղն էլ արդեն յու֊ 

րացրևլ և ոչ տհաճությամբ ընդունել է ըո[որ նորույթները' «ականջին հե֊ 

ռախոս է վերցրել, լրագիր է կարգում»: Եվ այսօր անտառամեջցու փոխ֊ 

հարաբերությունը հեռախոսի հետ այն չէ, ինչ 30 տարի աո աջ էր, երբ 

հեռախոսը երկյուղած հարգանք կամ անվստահություն էր ներշնչում: 

Այսօր կենցաղում են և հեռախոսը, և ո.ս գի ոն, և էլեկտրականությանը:

Կարծես թե անհետացել է նաև. ադաթի' հնին կուրորեն հետևելու և 

նոր բո՛րբերի միջև ծագող բախումների հողը է Գուման յանի և Բակոլնցի 

շատ գործերի պրոբլեմատիկան): Այո աշխարհում լուրջ տեղաշարժեր են 

կատարվել։ «Այստեղ ծնվում են երեխաներ, դպրոց են գնում մինչև 

յոթերորդ դասարան, ապա գնացք նստում ու գուբս գալիս կիրճից» աձլես 

ետ չվերադառնալու համար» («Կայարան»): Եվ ահա այդ «ազատ հան֊ 

րապետությունը» կամաց֊կամաց սկսում է կորցնել իր ինքնուրույն ու֊ 

թյունր։
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Մաթևոսյան ական արձակի պրոբլեմատիկան կապվում է Գչուրւի 

զարգացման ՛տվյալ պատմական շրջանի յուրահատկության հետ։ Նրան 

մտահոգում են ուր բանիղացիայի նոր ու անսպասելի դրսևորումներն ու 

բ ա ղ ա քա կրթ՛ո ւթյա ն ա մ ե ն աբ ա զ մա ղ ա ն հե տ և ա ն բներր ։ Զ ե ոք երումն ևրի 

հետ մեկտեղ ակնառու են դառնում իՆչ֊ինչ հաստատուն արժեքների և, 

որ կարևորն է, արմատն երի, հողի, հայրենի եղ երրի ու ցեղի հավատար

մության դգալի կորուսանելդ։։ Եվ Մաթևոսյանը անհանգիստ լարումոմ 

ի։ որհր գա ծ ում է տյ,յ բախման բարոյական կողմի, տրադրնթաց զարգաց

ման գարում ղյաղի մշակութային ավանդույթների ճակատագրի, ներ

կէս յիս սոցտլ-բարոյական հարաբերությունների լայն համակարգում 

ղ ("ւ ղտցււլ մասնակցության մասին, ջանալով իր իսկ ասելով «գրակա

նության բերել մ ան կութ յան հետ կապված իր սերերը»^:

Ոչխ արն եր ի հեա կապված չարաբաստիկ պ ատ մ ութ յան մեջ անտա

ռամեջ ց ին ե ր ր' բախվելով անհասկանալի ու իրենց անծանոթ օրենքների 

հետ, կարծես կորցնո։ մ են ոտքի տակի հողը։ «Եվ ամաչեցին , որ հնձվոր 

են, որ աաիրված չեն, որ բարձրաձայն են խոսում... Եվ հիմա դատարա

նում իրենք իրենց զղացին այնքան մանր...))։

իհարկե, անհեթեթ ալս պատմությունը, որքան էլ ՛տակնուվրա արեց 

ղ,ոլՂ1,ք բտցեհաջող ավարտ ունեցավ։ Ոչ ոք չբանտարկվեց։ Անտառա֊ 

մե^ցիները վերադարձան սարեր' իրենց ընդհատված աշխատանքին։ Ոայց 

ինչ-որ բան փոխվեց նրանց մեջ: Ս եզրը մեղր չէր լ իսկ հովիվներին կար

ծես փոխել էին: Եվ հեղինակը հեսն ան քով նկատում է' «ոչխարների 

գեպքից հետո, ասում են, Անտառամեջ ոչ մի գողություն չի կատարվեր 

Լին ելր' գուցե եղել է, բայց չի հայտնաբերվել, այնպես որ չի եղել»: 

Եւ/ Պավդեն փոխվեց դե ուի վատր, այս գեպքից հետո կարծես հիվանդա

ցավ և հետո մտածեց, մտածեց և ընտանիքով տեղափոխվեց քաղաք: 

Արդեն քաղաք գսդոլ անհանգստությամբ այրվո։ մ է նաև իշխանի կինը: 

Եվ ալս տեղ պոռթկում է հ եղին ակի մտահոգ ձայնը' «Գնա, իշխան, քա

ղաք/։ փոդոցսւմ կան գնի ր ու շվշվացրու...»։ Որովհետև սա արդեն այն 

դե։դքն է, երբ «երկրի ջիղերը» իրենք կառչում են բարիքների յուրացմանն 

ու սպառմանը։ իսկ երիտասարդ հովիվների մեջ արդեն ի հայս։ Է գալիս 

խաղի տարրը' «հ"վիվ~հ“վիվ էին խտ ղում» ։ Ահա այդ ջահել Հ՝"վիվր, 

«կարգին կրթութ քան տեր, Վաղը կարող է.֊, համալսարան մտներ և հետո 

խրվեր ձճ գարու։)’ ծնված գիտությունների ճիշտ կենտրոնը... Նա երեկ 

դպրոցում շարադրության մեջ իր շսղրք >։ րթ ֊հ յուրտս եր պապին \ո չէր

5 «Գարոմէ», 1977, ձ’ 1, Լք 78:
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ծաղրում, (ակ հիմա իրեն վերա գրում էր պապերից եկող մի երկու... 

առած»։ Սրան անմիջապես հետևում է նորից հեղինակի տագնապալի 

բացատրությունը. «Թվաց, թե աշխարհը գնահատող բանակը ստվարա

ցավ հագարով էլ, և հագարով էլ պակասեցին աշխարհը աշխարհ դարձ֊ 

նող ձեռքերը»։

Գյուղական կյանքը, նրա կենցաղն ու բարքերը, միայն գյուղին հա

տուկ աշխատանքային պոեզիան իրենց մեջ կրում են արժեքներ, որոնք 

անփոխարինելի են կյանքի ընդհանուր, անընդհատ վազքի, առաջադիմու

թյան ու քաղաքակրթության շարժման մեջ։ Ամբողջ վիպակի համար 

լեյտմոտիվային այս պաթոսը ինքնաբերաբար հանդես է դալիս նաև հե

ղինակի քնարական ձայնի շնորհիվ։

«Ասում են նորը' սավառնորդի արհեստը բերում է քամահրանք հո

ղագործության նկատմամբ։ Աստված չաներ, դիտե՞ք ինչ կլիներ... ան֊ 

տառամեջցին չէր որսա գարնան այն պահը' երբ կոտեմի սերմը տալիս 

են հողին, այն պահը' երբ մեղվանոցի ճակատը շրջում են հարավից 

արևելք...

Եթե բոլորն էլ օդաչուի պես շուռ գային դեպի աստ ղերը, և ջրվոբր 

չքսեր կշտացած հողի թեթև տնքոցը, մեղվապահը չբռներ հեռու սարափե

շերից բերվող նեկտարածաղկի բուրումը... կլիներ մի անհամ, անհամ, 

անվերջ անհամ աշխարհ»։

Այսպիսի տագնապները այս զվարճալի պատմության մեջ արդեն 

իսկ շատ են, չնայած հեղինակն այստեղ, կարծես, ջանում է «հանել» 

պրոբլեմը, քողարկել այն «էպիկական» ոճով, փրկել հումորով: Եվ զգում 

ես, որ այդ պայմանական ավարտուն աշխարհը ոչ մի կերպ չ/։ կարող 

ավարտվել, և որ այստեղ զուգընթաց շոշափվում են բազմաթիվ սուր 

.խնդիրներ, որոնք կարող են ծավալվել հետագայում։ ((Այլ կերպ ասած,— 

գրում է այս կապակցությամբ Լ. Անինսկին, — մեր առջև է ոչ թե հովվեր

գականի բացակայությունը, երբ նրա մասին միտքն ընդհանրապես ան

հեթեթ է, այլ այն բարդ տարբերակը, երբ հովվերգությունը առկա է, իսկ 

ՒԴՒւՒան խռովված, և կոնսերվատիզմը թեթևորեն առկայծում է, բայց 

այդ ք!ՈԼոՐԲ Ւ հայտ է գալիս բարդ կի սաժխ ս։ մ ան֊ կի ս ահաստա տմ ան 

մեջ, երբ հաստատումն արվում է Ոչ առանց հեգնանքի: Եվ ընդհանրա

պես այդ մեղրը առանց թույնի չէ։ Սայց հեգնանքը սպանիչ չէ, և թույնը 

մահացու չէ, և այդ բոլորը միասին առած ինչ֊ որ ուրիշ, տեքստի հետե֊ 

վում բացվող հոգե կան դրամայի նշան է»^։ Եվ հեղինակը շարունակէ։։ մ

6 «Литературная Армения», 1971, № 7—8, стр. 139—140.
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Է այղ ((բաց)) պատմությունը, ավելի կտրուկ դարձնելով միֆի և իրա- 

Ատն ութ յան բախումը։

Խմորման, անկայունության ու փոփոխությունների մեջ տարուբեր֊ 

վող Ծ մ տկուտր ավելի ուժ դին է կրում մեծ աշխարհի ճնշումը։ Իսկ իր' 

Ծմտկուտի ներսում մ երկանում է զոբշ օրերի, հացի խնդրի, հոդին ու 

մտրմինր կաշկանդող հոդնածոլթյան, մայրերի ու հ՛այրերի եռանդը լափող 

անվերջանալի աշխատանքի, տարերքի դեմ անհավասար կռվի և բնու

թյան դիջած մանր ուրախությունների դաժան ու անխնա մթնոլորտը.

((Սպիտակ երկինքը պառավի համար կիստ/ստվար է, և այդ երկնքով 

մեկ .պտտվում են ուրուրները, սպիտակ լուլս ժամանակ տեսած, բոլո

րը միասին... նրա մտքում ամեն րոպե անձրև կղա և կփչացնի խոտը, 

սաղերը կատեն լորին, շունը ծերացել է... ուրուրը հավը կթռցնի, հարս

ները կկռվեն որդին երի հետ...)): «Այդ տանը ամեն մի առարկա,— հիշում 

ի Աղունը,— մինչև վերջին կրակխառնիչը... այդ տան ամեն մի իր, մինչև 

‘Լերջին շան լակռտր... ստեղծվեցին երեխայի պես ուժով, ցավով ու. 

սլա աո տելով, և ոչ թե ածվեցին ձվի պես»: Դրա համար է, որ Աղուն ր 80 
տարեկանի տեսք ունի, թեև ընդամենր 40 է: Կամ Մտըիամր' կարծես 

թե երիտասարդ կին է, բայց ((խանձված ու ցամաք», ((անքամակ, տը- 

ղ ամա ր դու կոշիկները ոտքերին մեծ, կ բաքերը մաշված», քարշ կ դաւիս 

կարտոֆիլի պարկը թևի տակ, խոտի կապուկն էլ ուսին: Եվ ոչ մի տար֊ 

բերաթյան չկա ծերացած րեռնակիր ձիու' Աչխոյի և Անդրոյի, Մարիամի 

կամ Աղունի հակա ու ադրերի միջև:

Ել/ ահա այղ նույն Աղունը, որ համբերությամբ քարշ էր տալիս իր 

ղ /պ ութ (ան ր, հանկարծ այնպ իսի հավակնոտ պտհանջներ է ներկայաց

նում Եւլիշի ցեղին և ի ցույց Լ դնում Ս մա կ ուտ ի ա (նպիսի խոցեր, որ կար

ծես տեղ չի մնում որևէ վերաբերմունքի կամ ղդացմունքի արսր/սհայ սր

ման համար:

Եաթևոսյանի (( կենցաղադրություններր», թվում է, քանի ղնոււե 

դաոնում են առաւ/ել մռայլ, իսկ երբեմն նույնիսկ դաժան քսՕղոստոս», 

«Աւխո», ((նժսւյղս, ն ժ ույղս», ((Կայարան», ((Երկրի ջիդը»)։

1'այ& այսւոեղ դեռ ղործ ում է կենդ էսն ի մնալու, կյանքը շարունակե

լու. հինավուրց ու դաժան փո րձտռութ հունը: Եվ չնայած այդ պատկերների 

ողջ մռայլության ր, բոլոր այն բախումներին, որ ծա դել են ծմակուտցինե

րի տարրեր սերունդների միջև, չնալած մոլեդին ու. դիմացկուն Աղունը 

բոլոր դժղոհություննե ր ին, նրա և մյուս ((երկրի ջղերի», ժ ողու/րդի այդ
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անմռունչ' իր իւաչր լռությամբ կրող մեծամասնության վրա է կանգնած՛ 

աշխարհը։ Ուժի և տոկուն կայունության զգացողություն է մնում կյանքի 

փորձություններին գիմացած Աղունի ծանր կյանքի կամ շիլ Եղիշի բազ

մաթիվ երեխաների զաման ու անուրախ կյանքի պատմություններից, 

երեխաներ, «որոնք բանի նման չեն, սակայն չեն էլ մեռնում» («Սկիզ

բը»), Մեսրոպ պապի ողբերգական պատմությունից, մարդ, որին ճակա

տագիրը թեև խեղանդամ էր դարձրել, բայց պինդ է ոլ կենսունակ: Սրան

ցից անբաժան են' ծեր ձին' Ալխոն, անմերժելի քարշող ուժի այդ մարմ

նացումը, և Սասար շունը' հոտի ու ւոան պահապանը, և բնության ձայնին 

հավատարիմ մնացող գոմեշը, և այդ ամբողջ ծաղկոլն ու պտղաբեր 

բնությունը, որն ուժեղացնում է աշխատանքի ու կյանքի արարման հաղ

թանակի ընղհանուր լլգացողությոլնը։

«Արտը լուռ սպասում էր արևի տակ։ Հասկերը կեցած էին ուղիղ- 

ուղ/՚ղ- ոչ մեկը ոչ մեկի արևը չէր խլում, արևը մեծ էր այդ արտի գլխին, 

լույսը շատ էր, յուրաքանչյուր գարեհասկ ըմպում էր իր բաժին արևը ու 

գնդում իր հատիկներին իր մեջ, և դրանից արտը ծայրեծայր շրշում էր՛ 

ջերմ լույսի մեջ» («Գոմեշը»)։

Եվ նույնիսկ «Երկրի ջիղը» վիպակում, ուր խիտ ցանց են կազմում 

կենցաղի մռայլ մանրամասները, ուր գրեթե ամբողջությամբ բացւսկա֊ 

յում է բնապատկերը, մի սլահ հայտնվում է Մաթևոսյանի նախընտրած' 

բնության հավերժական շարժման ու շրջապտույտի բանաստեղծական 

ւղասւկերը. «Թեթև տնքոցով լոբու մարզը ծծում էր ջուրը, կարտոլը 

ծաղկում էր արևի տակ, խակ խնձորները լռիկ սպասում էին տերևների 

մեջ, ծիծեռնակը ճռվողում ու սուրում էր... Անտառը դան գա զ մթնում էր. 

անցնող ամպերից ու դանգաղ բացվում...»։

Եվ հենց կենսահաստատման այս պաթոսը լուսավորում է դրաման՛ 

«արևի շողերով» (Ս. Աղաբաբյան)։ «Խռովալի անխռովություն» (է. Ա- 

նինսկի)—ահա Մաթևոսյանի գեղարվեստական աշխարհի ևս մեկ 

բն որոշում ։

Ժողռվրդական իմաստ, ժողովրդական ձայն, որն իր մեջ է առնում 

բնության և պատմության ձայները, հնչում է այստեղ բնական ու ան- 

մերժելի։ Եվ դա զուտ գաղափար չէ, այլ կյանքն ինքը, որ կեցություն է 

առնում բառ/։ մեջ։

Այս ամենի մեջ առկա է այն շունչը, էպիկական արվեստի ւսյն հատ

կանիշը, որի մասին գրել է Պ. Պալիևսկին Շոլոխովի առիթով, ըստ որի 

կյանքը ընկալվում է իբրև մի հավասարւսընթաց ու հուժկու մի հոսանք 

խղճահարությանն ու կասկածին խորթ, որն ինքը դիտե ինքնակամ ապ- 
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րևլոլ և մեռնելու օրենքները։ «Այդպես: Աշխարհը դալիս ու դնում է,— 

ասում է Աղունը, —իսկ մենք պինդ ցեղ ենք, կանք»:

^'1ոլԳԸ Մ աթևո ս յանի Համար սոսկ թեմա շէ և ոչ էլ պատկերման ա

ռարկա, այլ իր տեսակի «հաշվակետ», ամեն ինչի չափ, ժողովրդի կյան

քի ակունք։ Հող և մարդ, բնություն ՝և մարդ, մարդու ե բնության բնակա- 

՜նոն ու հակասական միասնության հաստատում—այս է հեղինակի խոր֊ 

հբբդաժությունների հիմնական շրջանը։ Այստեղ բնությունը կամ հողը 

յանբաժան են ժողովրդի կյանքիդ ու պատմությունից, և այս միասնու

թյան մեջ է նրա ս տ եղծա դործական իդեալը։ Ժողովրդական գիտակցու

թյունն ու պատմական հիշողությունը, որն իր մեջ է առնում բնությունն 

.ու պատմությունը, մ արդուն, իբրև բնության մասնիկի, հիշողության 

.վերադարձը դեպի գյուղ» ուր ավելի տ ես անելի են կեցության նախա֊ 

հիմքերն ու նախա ա կ ունքն երր, օգնում են Ս աթևոսյանին իր հիմն ա կան 

բարոյական դիրքորոշման մեջ։ Այդ հիշողությամբ էլ նա դնահատում հ 

անցյալը, այսօրվա ներկան ու ապա դան ։ Եվ հիշողությունն այդ նրան 

կհետապնդի նա և հետ ադայում, երբ թվում է, թե նա վճռականորեն կխղի 

.կապերը իր ավանդական նյութի հետ, և նրա հերոսը կհայտնվի ոչ այլուր, 

քան հույժ ժամանակակից իրադրության մեջ, որը բացարձակապես 

կտրված է իր հայրենի միջավայրից' մ ո սկովյան կինոյի տան կուլու

արներում («Խումհար»)։ Այս դեպքում էլ պատմությունը նորից «ներծըծ֊ 

ված» կլինի Ծմա կուտով:

Եվ պահելով իսկ պատմության դրա մ ա տ իղմը, հեղինակը կձգտի 

մեղմացնել իր ցավն ու տադնապր, լուծել դրանք փիլիսոփայական տը- 

րա մ ա դրության և ներփակ իրադրության մեջ, թեթև մի ակնթարթ, կձգտի 

..մեղ հասցնել ներդաշնակության։

2
Մենք հան դամ ան որ են կանդ առանք Մաթևոսյանի ստեղծ ա դործու

՛թ յան նյութի, թեմայի, պրոբլեմատիկայի ու դաղափա բների վրա, որով

հետև հենց այսւոեղ և ընդհանուր բարոյական պաթոսի մեջ է նրա ստեղ

ծագործության ե հայկական դասական արձակի շփման կետը չնայած 

պրոբլեմատիկայի տարբերությանն ու ստեղծագործական նոր ս կղբունք֊ 

ն ե րի ղ ար դ աց մ ա նը ։

Աղդային աշխ ա ըհ ադդացողության և աշխարհընկալման ավան

դույթի հետ Մաթևոսյանի դեղարվեստական մտածողության հոգեհարա

զատությունը ակներև է' կյանքի իմաստի ու մարդու հոգևոր տմբողջա- 

ժլանության որոնումն երի առումով։ Ավանդույթի նկատմամբ ունեցած 
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վստահությամբ և «ներքին հիշողության)) զգա բումով նա հաղոբդակըբ֊ 

վում է հայ դրա կան ութ յան բազմադարյան ավանդույթի հետ։

Ժամանակակից մարդը հասարակական, մշակութային և բպրոյա֊ 

կան կապերի համակա բդում է, նա կանգնած է դեմ հանդիման աշխարհի 

ու բն ութ յան առաջ, նա ինքը նաև պատմական փորձի օղակ է, մարդու, 

համընդհանուր կապերի (մարդը մարդու, ինքն իր և ժողովրդի հետ),, 

անցողիկի և հավերժականի, ներկայի և անցյալի ու ապագայի հարաբե

րությունների դինամիկա — ահա հայ գրականությանը հուզող հարցերի 

հանգույցը' ամենավաղ ժամանակներից սկսած, որն իր ամենաբարձր 

էպիկական արտահայտությունը գտավ Հ. Գուման յան ի ս տեղծագործոլ֊ 

թյան մեջ։ Այս գծի շարունակությունն ու զարգացումը դարձաւ/ Բակունցի 

ընարաէպի կա կան և հոգեբանական նովելը' ժողովրդական ճակատա- 

^Բ^բՒ նկատմամբ հեղինակի ունեցած հոգածությամբ, հին գյուղի որո֊ 
շակի ու իրական դրամաների վերհանումով, հարազատ ժողովրդի կեն֊ 

ցաղի բանաոտեղծականացմամբ, սիրով դեպի հասարակ աշխատավորը 

և նոր մարդու գիտակցության ու հոգեբանության մեջ դարավոր արժեք֊ 

ներր պ ւսհպ ան ելու անկոտրում ծարավով:

Շատ ընդհանուր բան կա Բակունցի աշխարհի ու Մաթևոսյանի միջև— 

հայրենի եզերքի նկատմամբ ունեցած նույն նվիրումը, առասպելի և իրա

կան ու թ յան հրաշագեղ միահյուսումը, նախնադարյան աշխարհից մնա

ցած հովվերգական այդ բեկորի անբացատրելի հրաշքի, կուռական ու 

վայրի, անարատ ու անխառն նահապետական Մթնաձորի ու քաղաքա

կրթության միահյուսումը, գեղեցիկի և աշխարհի բնականության կոր֊ 

ծանման մոտիվը, այս բախման դրամաներն ու ողբերգությունները և ժո֊ 

^'ւրհի ան91ս,1ի> նրա ներկա ու ապագա ճակատագրի նկատմամբ նույն՛ 
լրջախոհ հայացքը' իսկական մարդասիրության տեսանկյունից. ^ար֊ 

ղտսիրոլթգուն, որ թույլ չի տալիս անվերապահորեն կտրել սերունդների 

անց՛յալն ո։ ներկան կապակցող օղակները։։ Եվ նույն բազմանիստ ու 

^'‘/ցե՚ւան երւինադիրը' քնարականից հեգնանք, ռոմանտիկական հիա֊ 

բումից ողբերգական տարեգրություն, առտնին տեսարաններից սոցիա

լական իմաստով ընդհանրացված սիմվոլիկա։

Սակայն, ինչպես արդեն նկատել ենք, չնայած այս ամբողջ ընդհան֊ 

բութ լանը, Ս աթևոս (անի ստեղծագործության պրոբլեմատիկան ունի 

ոլԲՒ2 շեշտեր' պայմանավորված պատ մ ական շրջանի առանձնահատկու

թյուններով։ «Բակունցր,— դրում է /». Ան ին ս կին,— պատկերում էր գյու

ղի մասնատվող ամբողջականությունը: Նրա աչքերի առաջ անցն ում էին 

տռասձին հեռացող ճակատագրեր։ Ս' աթևոս յանը ցիրուցան եղած ճակա-
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տագրերից է կազմում ամբողջականությունը։ Ջլատված XX դարի իս
կական' ներդաշնակության կարոտ զրոդ է նա»1։ Հայ դրականության 

վաղեմի' հողի և մարդու թեման լրացվում է նոր բովանդակությամբ, էլ 

շենք խոսում պոետիկայի մասին, որն, ինչպես կտեսնենք հետադայոլմ, 

ի հայտ է բերում սկզբունքորեն տարբեր հատկանիշներ, պայմանավո

րելով բացարձակապես ժամանակակից մի կառուցվածք, ուր այդ նույն 

էպիկական ասրը, քնարականությունն ու պատումի հոդեբանական ա- 

տաղձր կապվում են պոետական նոր կոնտեքստի մեջ։ «Անցյալի հիշո

ղությունը» այն շարժուն սկիզբն է, որը խթանելով անցյալի նվաճումնե

րը, ժամանակի փորձությունն անցած ավանդույթների հիման վրա, մը- 

շակում է նոր կանոններ' կապված նոր աշխարհազդացողության ա- 

,ռանձնահատկությունների հես։ ։

Ալդ մեծ ավանդույթին դիմելու փաստը, որ մասամբ բխում էր նաև 

ժամանակակից մշակույթի ղարդացման ընդհանուր միտումներից, առ- 

րնչվոլմ է այդ մշակույթի դիմազրկման վտ ան դի, ժամանակակից աշ

խարհում հոդևոր արժեքների որոշ ստանդարտացման ու կյանքի ազգա

յին հիմքերի բայբայման հետ։ Ազդային ինքնագիտակցության չափազանց 

որված զգացումր դարձավ այս ամենին ընդդիմադիր ուժը, որը ժամանա

կակից արձակում վառ դրսևորվեց իբրև կողմնորոշում դեպի դյուզ, դեպի 

գյուղական կյանբի վաղեմի, քաղաքակրթության բացասական կողմերից 

զերծ մնացած ձևերը։ Եվ «կեցության ակունքն երի» հանդեպ ցուցաբերած 

ալս հակումը հանգես եկավ իբրև ուժ եղ արտահայտված միտում ոչմիայՆ 

հայկական արձակում (այն չափազանց վառ արտահայտված է Մ. Գալշո- 

լանի և աղոց գործերում), այլև սովետական բազմաղդ դրա կան ութ յան մեջ 

(Վ. Եելով, Վ. Աստափև, Վ. Ռասպուտին, Վ. ևուկշին, Վ.։Բռլբնիս, 1՚. Ա֊ 
վի^յուս, Ե. Դրուցն և այլք), սկզբնավորելով մի ամբողջ, այսպես կոչ

ված «գյուղական արձակի» ուղղությունը և հիմնականում սահմանելով 

յուրաքանչյուր գրականության ազգային ոճի առանձնահատկություն

ները8,

1 «Литературная Армения», 1971, № 7—Ց, стр.. 141.
8 Օաղմաղան ու չափազանց րարղ երևույթների մի ամբողջ չարթ միավորող այո 

•տերմինը, որ նույնիսկ քննագատների կարծիքով «սարքվածս ու սոցիոլոգիական րնույթ 

ունի, գարձևլ է սովորական և օգտագործվում Լ իրրև ս աշխատանքային տերմին» կոչված 

բնութագրելու: 60—70֊ ա կան թվականների սովետական արձակի այն որոշակի ճյուղը, որը 

ներկայացնում, է գաղավւարաթև մատիկ միասնական այն կոմպլեքսը, որի նյութը գյուղն ու 

բնությունն է։ Այսպիսի սահմանափակումը, անտարակույս, ղուտ պայմանական կարող I, 
լինել, քանի որ այգ գործոնները թեև որոշակի գեր են /սաղում, սակայն, ինչպես ասում Լր
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Այսպիսի սահմանազատման և ընդհանրապես «գյուղական» և 

«ուրբանիստական» գրականության միջև ծագող վեհերի նամ ար ըստ երե֊ 

լԼՈլ^1^ Դ^Ք են ծառայել ավելի շուտ այդ արձակհ ոճավորումները, ուր 
գյուղական Սկխլթթ) ՛և միմիայն այդ սկիգ^Ը» հանդես էր գալիս իբրև 

մնայունի, ազգայինի, հրրդևորի, ժողովրդականի խորհրդանիշ, իր հետ 

բերելով ոչ միայն հասկացությունների և նրանց արտապտտմական 

իդեալականացման (բնության, առողջ և ամբողջական կյանքի, սկզբնա

կան բարոյականության, նահապետական դյուղական կենցաղի պաշտա

մունք), աղև արտահայտչական մ իջոցն երի (տեղական կոլորիտի, ազգա

գրականի, ժողովրդական խոսվածքի խաղ) մի ամբողջ կոմպլեքս։

Մինչդեռ ալդ նույն «բնության պաշտամունքը», ինչպես իրավացիո

րեն նկատել է Ս. Սարինյանը, «մարդու սուբստանցիոնալ փիլիսոփայա

կան ավելի մեծ արձագանքն է դրսևորում, քան ուրբան ի զացիայի արշա

վը, և, որպես այդպիսին, արտահայտություն է գտել և անտիկ մտա

ծողների ուղեղում, և' միջնադարում, և' հայ գրականության մեջՀ սկսած 

ԱլՒշՀսնից և Աբովյանից, մինչև P՝ ում ան յան և Մեծարենց, մինչև Pш- 
կունց և Վ. Ան ան յան »^ ։

Ուրբանիղացիայի պրոցեսը միայն սրեց ու .խորացրեց հետաքրքրու֊ 

Pinլևը աձԴ վաղեմի խնդիրների, ժողովրդական կյանքի հոգևոր ու բարո

յական պատգամների հանդեպ և այդ «նոր ալիքի» լավագույն ստեղծա

գործություններում «հոդի զգացումը», սրացած ու /սորագնա այգ ապրու

մը, միանալով խոր պատմականության հետ, ծնունդ տվեց այս աշխարհի՛ 

«պոեզիայի» և «ճշմարիտի», զարգացման պատմական օրինաչափու

թյունների, ժողովրդի անցյալ ու ներկա վիճակն երի նոր վերահայտնու- 

թյունն երին։

նյութի (նույն գեղջկական աշխարհը, այդ աշխարհի դաժան ու ճըշ- 

մարտացի կենցաղագրությունը), հերոսների (Մ ես րոպն ու Լևոնը հի

Լ. Տոլստոյը, «ինչ էլ որ պատկերի արվեստագետը՝ սրրերի, ավազակների, թագա

վորների և ծաոաների, մենը որոնում և տեսնում ենք միայն իր՝ արվեստագետի հոգին: 

Իսկ տեսունակ և տա գանգավոր հոգին միշտ տեսնում է կյանքը իր բոլոր գրսնորումնե

րով ու բարդություններով»: Էլ չենք խոսում այն մասին, որ ժամանակակից ((գյուղա

կան արձակը» ժողովրդի վիճակի էպիկական ըմբռնման իր ձգտումով, կեցության 

արմատական հարցերի վերհանումով, ժամանակների կապի զգացողությամբ այն

քան է ընդլայնել իր հոգևոր—բարոյական պոտենցիալը, որ կորցրել է հենց այն 

սպեցիֆիկ գյուղական բովանդակությունը, որը բնորոշ էր 30 — 40 — 50-ական թվական
ների արձակին:

9 Ս. Սաւփնյան, Քննադատություն և գեղարվեստական զարգացում, Երևան, «Հա֊ 

յաստան», 1073, էջ 271:
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շեցնում են Վ. ձեւուէի հերոսներին), երկու տարբեր աշխարհների բախ

ման մոտիվների (Դրուցեի մոտ բախվում են «միֆն» ու մոլդավական 

tH՚"rll, ներկան), «երկու հենարանների միջև» ընկած մարդու (սա վառ 

արտահայտված է Շուկշինի մաս) րնդհանուր թեմայից ղատ կական է և 

կարևոր «դյուդական արձակի» այս աաղանդավոր սերնդի հետ հայ ար- 

ձակադրի ունեցած բարոյական ու գաղափարական կապը։ II,յս սերնդի 
համար մարդկային շատ արժերներ չափվում են հողի ու ցեղի հասարակ 

մարդկանց ճակատագրի չափանիշով, նրանց հողում տրոփում է նույն 

հոդսր' ի՛նչ բան I; մարդու իր իսկ հանդեպ ունեցած հիշողությունը, ի՛նչ 

և ինչպե" II կարողացավ պահեք ալդ հիշողությունը, նախորդող կյանքի 

ամբողջ ընթացքում։

Այսւոեղ հնարավորություն չկա ավելի մանրամասն կանգ առնելու 

ալս արձակի բնութագրական շատ գծերի վրա, մանավանդ որ վերջին 

տարիների քննադատւււթյունը տվել է ՛հրա մանրամասն վերլուծությունը։ 

Գրական ընդհանուր այս պրոցեսը հետադայում ևս մեղ կհետաքրքրի 

այնքանով, որքանով Մաթևոսյանի ստեղծագործությունը կառնչվի նրա 

հետ կամ կառանձնանա այդ աշխարհի ծավալման իր պոետսւկտն սկըզ- 

բոլնքներով։

Համառոաակի նշենք միայն, որ ամբողջությամբ առած այդ արձակի 

էական արժանիքը ոչ միայն վերադարձն էր դեպի աղդային ակունքները, 

կենցաղը, ժողովրդի հոգեբանությունը, ււչ միայն ավանդույթի և սերնդե 

սերունդ փոխանցվող հոդևոր արժեքների հանդեպ խորացող հակումը, 

այլև վերականգնումը այն տեսա կետի, որ դիտարկում է լեզուն իբրև ժո

ղովրդական հարսւոություն։ Նույն ինքը' այդ արձակը թարմացրեց դրա

կան մթնոլորտը, մեծացնելով հետաքրքրությունը ժողովրդական խոսքի 

պաշարնհրի հանդեպ, սրելով բանաստեղծս։կան լսողությունը, ձերբա

զատելով դեղարվեսաական խոսքը շտամպից, արժեքազրկումից, նա

խ որդ տ արին երի ի ն ֆորմացի ոն ոճից ։

Եվ այդ ամբողջ արձակ/։ ոճական ընդհանուր դիծը դարձավ բանա

վոր խ"սբի 1այն ոլ բաղմսւկաղմ հոսքը, որը ձեռք էր բերել նոր դե դար֊ 

.վե ս տ ա կ ա ն Ո շ ո։ ն ա կ ութ յուն։

3
Ժամանակակից դրա կան պրոցեսում Մաթևոսյան լ։ կանգնած է այն 

հև ղին ակն հր ի կողքին, որոնց հաւոուկ է մշակութային և բարոյական ար

ժեքների, մշակույթի' իբրև կենդանի ու զարդարող արժեքների ամբողջ 

հարստության իւորաւդես անձնական վերապրումն ու իմաստավորումր։
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Ընդհանուր էպիկական ընկալումն ու ժողովրդական հ ա յա ցքը բախվում՛ 

են կյանքի ավանդական ձևերի անկայունության, մարդու' ինքն իր և 

բնության հետ ունեցած պառակտումի, աշխարհ ի էպիկական վիճակի՛ 

կործանման սուր զգացողության հետ, «էպիկական գիրկը նրա մոտ 

բարդացված ու կենդանացված է անհատականության ողբերգական 

զգացողությամբ»^ (է. Անին սկի)։

ԱյԴ պրոցեսն իրական է, օբյեկտիվ ու անխուսափելի, և հեղինակի 

աշխարհընկալումր աշխարհի այդ վիճակի նկատմամբ ունեցած ամ

բողջ սիրով ու կարեկցանքով հանդերձ, Վարակված է տխուր սկեպսիսովր 

Սորած լինելու անձնական զգացումը օգնում է հասկանալու սեփական 

էությունը, որոշելու բարոյա կան ու դեղագիտական «կոորդինատները»։. 

Աուզվելով կյանքի խորքը, հիմնավորապես հետազօտելով նրա հոսքը? 

հասնելով մինչև արմատները' նրա զարգացման հեռանկարները տեսնե

լու համար, Մաթևոսյանն այս ամբողջ նյութը անց է կացնում անհատա

կանության, սեփական փորձի միջով' սատարելով փորձի մեջ իր հա

մար հա ո ան ելի նյութերից «ամենաիսկական ու հավաստի նյութին ինքն 

իրեն» (Բիտով), այն աշխարհին, որին նա չափազանց մոտ է: Այդ թեման՛ 

դառնում է սեփական, խորապես անձնական, ընդ որում ընդհանուրը հան

դես է զալիս անհատական բեկվածքով, ժամանակի դեմքը հառնում է 

բնությունից և նրան սնող միջավայրից անանջատելի մարդու հոգու մի

ջով։ Եվ ամբողջականության ու ներդաշնակության ծարավը հանդես է 

դալիս իբրև խոր և բարդ մի զգացում, շաղկապվելով ինչպես պատմական 

Հիշողության, այնպես էլ արդիականության հետ։

Աշխարհի ցանկալի էպիկական պատկերի և հերոսի քնարական վի

ճակի տյդ բախման մեջ կարծես թե «կազմալուծվում է» սինթետիկ գրե

լաձևը, «աշխարհի ամբողջական, պլաստիկական կերպաըը»^, հարու

թյուն առնելու համար մի նոր' բազմազան տարերքների բարդ հյուսվածք 

կազմող համա դրության մեջ։ վերջինիս որոնումներն առկա են «Օգոս

տոս», «Ալխո», «Գոմեշ» պատմվածքներում և «Երկրի ջիղը»։ «Խումհար» 

վիպ ա 4 ^ ^1ТП լմ։
Առաջին հայացքից աչքի է ընկնում մի զարմանալի խորասուզում՛ 

«կյանքի հոսքի» մեջ, կենցաղի որոշակի, հավաստի, հիմնավոր ա ման

րում ասն պատկերում, որը թողնում է «կյանքի ինքնազարգացման» տպա-

ю «Литературная Армения», № 7—8, 1971, стр. 146.
П Աշխարհի' Հպի էականորեն ամբողջական կերպար/: կործանման, իբրև ընդհանրա

պես հայկական ժամանակակից արձակի զարգացման բնորոշ միտումի, մասին տե՜ս 

А. Егиазарян, Человек изнутри, «Литературная Армения», 1973, № 4.
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վորությոլն։ Հիշենք «Օգոստոսը»' մեկ օրվա միտումնտրար դանդաղեց

ված նկարագրությամբ կամ «Ալխոն»' Գիքորի մա ածմունքների և այդ 

օրվա հանդիպումների ու դրույքների միամիտ ալ անհավակնոտ գրառու

մով։ Նույնն տոկա I; նաև «Սկիզբը» պատմվածքում, ար մամ տնակը կար

ծես կանդ է աւլել այդ օրվա վրա, ուր արձանագրվում են շիլ Եղիշի ըն

տանիքի տոտն ին գործերի ու հոգսերի ամենափոքր մանրամասնեբը, 

նկարադրվում են այդ բազմանդամ ընտանիքի բոլոր երեքս աների ամե- 

նաաննշան շարժումներն ու ժեստերը

Հեղինակը հավատարիմ է իր իսկ աոաջադրած ստեղծագործական 

սկզբունքին—կյանքի հոսանքին' «իր բոլոր կարևոր և երկրորդական բա

ղադրիչներով», դանելով, որ «կենսական փաստին, նաիւաաիպին, նախա- 

կյանքին երես֊երեսի գալու վավերագրի երկյուղ է հարկավոր ունենալ...», 

«գեղարվեստը նյութի, փաստի, առարկայի, կյանքի ճանաչման ըն

թացք է»^։

Եվ ջնորհիվ Նյութի հանդեպ ունեցած այս անսովոր մոտիկությանը, 

փաստի նկատմամբ ցուցաբերած սրտացավ ու հարգալից վերաբեր- 

մոլնբին հեղինակը, եթե օգտվենք Պրիշվինի ինքն ա բնորոշումից, «խո

սելով կյանքի մասին հենց կյանքի լեզվով», «պարզում է մեղ այդ իսկ 

կյանքի դեմքը»— [ինի այդ հաճարենու անտառը, հարազատ լեոները,

թե ամբողջ դյուզը։

Սայց ի՞նչ կերպ է այդ նյութը ի հայտ բերում գեղարվեստական դառ

նալու իր ներքին հնարավորությունը, ինչպե՞ս է այն դասավորվում, որ 

սկսում է ներքին լույս ճառադել։

Չէ՞ որ հայտնի է, որ կենցաղագրությունն ինքնին, որն ի դեպ հայ 

դրականության մեջ դեռ գյուղագիրներից սկսած, վաղեմի ավանդույթներ 

ունի, չի կարող հասնել կյանքի օբյեկտիվ արտ ացոլման։ Հայտնի է նաև, 

որ ամեն մի գեղարվեստական գործի բնականոն ամբողջականության 

անհրաժեշտ պայմանը սւյն երկմիասնությունն է, որն ուղղված է մի կող

մից կյանքին,՛օբյեկտի աշխարհին, մյուս կողմից' սուբյեկտի աշխարհին , 

ընդ որում անհրաժեշտ է նաև այդ աշխարհը ամբողջացնող ստեղծագործ, 

անհատի ներկայությունը։ Ւսկ նրա առկայության ձևերը կարող են բազ

մազան ու տարբեր լինել։

Մաթևոսյանի պատմվածքներն ու վիպակները, ինչպես արդեն նշել 

ենք սկզբում, չեն կապվում որևէ սյուժեով։ Անցնում են Ծմակուտ աշ

խարհի ամենաբագմաղան ներկայացուցիչների կյանքի դրվագներ ու ա-

12 «Գրական թերթ», 1974, 9 մայիսի;
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սանձին կտորներ գյուղական առօրյա գործերի սովորական հերթագա

յում— Անդրոն նորոգում է սայլը («Օգոստոս), Դիքորը Ալխո ծեր ձիուն 

հեծած գնում է Ղաղախ, տղան մորի է հավաքում անտառում և հետո պատ

րաստվում ձիով իր ավագ եղբոր մոտ գնալու («Սկիզբը»), որը կայարա

նում անհամբեր սպասում է հենը այդ ձիու գալուն («Կայարանում») և այլն։ 

Նույնիսկ «Մենք ենք, մեր սարերը)) վիպակի հիմքում ընկած կոնֆլիկտը 

լոկ հենք է, որի վրա ծավալվում են բաղում պատահական, ֆաբուլայի 

հետ չառնչվող միջադեպեր։ Զուգահեռ գործողությունների, ֆաբուլայով 

չկապված անձանց, կյանքի ընդհանուր հորձանուտի մեջ զուգահեռ ճակա ֊ 

տագրերի միա կցման տեխնիկան, մի մեծ անմիջական շզթայի օղակն սրի 

կանի։որոշված անջատվածությունը, ուր ի բաց է առնվում ոչ միայն գոր

ծողության ավարտվածության մասին ցուցումը, այլև հենց գործողու

թյունը, կտրում են պատումի բնական թելը, խախտում նրա գծային ու 

ժամանակային 2աԸԸԸ։ Ասել է, թե խախտվում է «էպիկական արվեստ ի 

վաղեմի հն արանքը' պատմության թելը, դեպքերի բնական հաջորդա

կանությունը, բնավորությունների ու հանգամանքների միջև եղած պատ֊ 

ճառահետևանքային կապր»^, փոխարինվելով այլ կարգի կապերով' 

ասոցիատիվ, ազատորեն փոխանցվող, երբեմն նաև միտումնաբար ան

կապ։ Դեպքերն իրենք, եթե կատարվում են, կարևորվում են ոչ թե ինքնին, 

այլ իԸԸ^ հերոսների ճակատագրերը սահմանող իրողություններ։ Իսկ այդ 

ճակատագրերի բեկորները, որ նշանսւկա լից են անհատապես, որոշադրում 

են այդ ազատ պատումի ընթացքը։ Հիմն ական ծանրությունը, այդ իսկ 

պատճառով, փոխադրվում է արտաֆաբսւլային շերտ, .ստեղծագործու

թյան ստատիկ տարրերի, իրադրությունների, հոգեկան վիճակների, քնա

րական նկարագրությունների, ապրումների, հիշողությունն երի վրա։

Հրաժարվելով սյուժեի միջոցով հոգեբանության բացահայտումից, 

Մաթևոսյանը գնում է դեպի «իրադրության)) հոգեբանությունը, բացա֊ 

հայտելով իր հերոսների բնավորությունները մանրուքի, կյանքի մանրա֊ 

մ առնի, ընկալումների, ապրումների, տպավորությունների ու հիշողու

թյունների բազմակերպ աշխարհի միջոցով։

Անդրոն նորոզում է սայլն ու միտք անում, .վերհիշում իր կյանքը, 

խոսում ինքն իր հետ և պատահաբար հանդիպած համագյուղացիների 

հետ, հանդիպում է Մարիամին ու մտածում նրա մասին, մտածում է իր 

կնոջ' Աշխ են ի մասին, դատապարտում է իրեն ու նրան, խորհրդածում

։յ «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 2, 
М„ 1971. стр. 98.
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ընդհանրապես կյանքի մասին. «Ախար էն խեղճը և աշխատում էր, և ան

դադար խոսում։ Չար չէ, սովորույթ է' խոսում է։ Իսկ եթե չար էլ է' տե

ղին է չար. ախար աշխարհը դժվար է, իսկ ինքը իրոք շատ է քնած»։

Նույնը առկա է նաև Գիքորի և Ալխոյի մասին «ասքի» մեջ։ վադա- 

խի ճանաւդարհին, երկար ու ծանր օրվա ընթացքում Գիքորը վերհիշում 

է իր ամբողջ կյանքը, նորից վերաւդրում այն, ձդտում է հասկանալ ու 

իմաստավորել նրանում կատարված փոփոխությունները, համեմատում 

է անցյալը ներկայի հետ և հեռու ու մոտ օրերի, հարազատ ու մտերիմ 

մարդկանց մառին հիշողությունների, ապրումների, հանդիպումների և 

այդ օրվա դիպվածների մեջ հառնում է նրա ու հենց Ալխոյի ամբողջ 

կյանքը, և հավա՛սարեցվում են նրանց ճակատադրերը, և Գիքորը հաս

կանում է, որ ինքը, ինչպես Աչխոն, այդ բեռանը «դամված է Ղազախի 

ճանապարհին, դաւիք բոլոր անձրևների տագնապն իր մեջ»։

Սա հիշեցնում է Վ. Բելովի Իվան Ափրիկանովիչին, Պարմեն ձիու հետ 

նրա երկխոսությունը ('«Սովորական գործ»)։ Այն ավանդույթի հիմքում, 

որին հետևում է Բելովը և որը մշակվում է ընդհանրապես այս արձակի 

կողմից, «ընկած է առօրեականը հետաքրքիր դարձնելու, սովորական 

մարդկանց սովորական կյանքի նկատմամբ սևեռուն ուշադրություն հրա- 

վիրելու կարողությունը... Իսկ դա... իր հերթին բերում է լուրջ գրակա

նության մեկ ալլ, նույնպես ավանդական խնդրին պատմել այն մասին, 

թե ինչպես է մարդը ներգծվում իր ժամանակի, իր դարաշրջանի և այդ 

դարաշրջանի իրադարձությունների մեջ»!*։

Գրականության ս/տտմութ  յան մեջ կե՛նցաղի խթանող դերը հանրա

հայտ է, կենցաղի միջոցս վ դրականությունը մշտապես ամրացնում էր 

իր կապր կյանքի, իրականության հետ։ Այս միտումը կրկին վերակեն

դանացավ ժամանակակից արձակում, իբրև ինքն տտիպ պա։ո ս։ սի։ ան 

սարքովի ու արդեն պատրասաի ըմբռնումներին, ստերիոտիպ հերոս

ներին, նորից առաջ բերելով պատկերվող իրականության հավաստիու

թյան «ճանաչումի ուրախությունը»։ «Իմ Հաջի Մ ուրագի դեմ ինձ հար

կավոր է այն իղմր, "րր թաքնված է այդ նյութի մեջ և որը աիաի բա

ցահայտ։//։ նյութի յուրացման հետ»^,— այսպես է բնութագրում Հ. Ս ա- 

թևոսյանր կյանքի և արվեստի հարարեբակցման իր ըմբռնումը։

«Այանքի հոսքի» հետ հերոսների ճսւկատագրերի կապվածաթյռւհը 

ժամանակակից արձակի գարգացման հեռանկարային միտումներից 

մեկն է։ Սակայն միայն կենցաղային նյութին տիրապեւոելը, նրան ղի֊

и «Проблемы русской советской литературы», Л., 1971, стр. 102.
15 «Գրական քԱր^ւ՝, 9 մայիււի 1074 [3.։
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մադրելու կարողությունը, ինչպես նաև նրա միջով մարդկային Հակա֊ 

տագրերի ամբողջ բարդությունն ու հարստությունը տեսն եք ու ուն ա/լու֊ 

թյունը կարող է կենցաղագրությանը հաղորդն/ նոր որակ, հնաըավււրու֊ 

թյուն ընձեռել առօրեականին' փոխակերպվելու արդիականի և կեցոր- 

թյան։

Դրա համար Մաթևոս զանը դիմում է ճկուն, կյանքի օբյեկտիվ ճշմար

տությանը համապատասխան նոր արտահայտչամիջոցներին, որոնք 

թո,Ա են տալիս լոկալ պատմությունը տեղափոխել /այն ենթաւոեքստ, 

միահյուսել մեծն ու մանրը, շաղկապել առանձին մարդու և ժողովրդի 

կյանքը ։ Ծ մ ա կուտր' մարդկա լին գոդտրիկ ույդ ա պա ս տ անը, մեծ աշխարհի 

հետ։ «Կյանքի հոսքի)) մեջ իսկ դրսևորվում է սպեցիֆիկ դեղարվեստական 

պրիզման' ընթերցողին իրականությունից հեռացնող այդ ցանցը թարցը֊ 

նելու ձգտում ը ։ Դեղարվեստական իմաստի զարգացումը կա Արարվում է 

հենց աքդ հոսանքի մեջ, աշխարհի անսահման բազմազանության հետրդ֊ 

հ ե տ ե ծ տ վալ ում ի և պ ա տ մ ո ղի տպավոր ո ւթյ ուն ն եր ի հերթա դ այ մ ա ն ժ ե ջ: 

Օն ա կան է, որ կառուցվածքի բացակայությունը այս դեպքում թվացող է, 

ւզարրլապես կոշտ ձևերը փոէսարինված են դեղագիտական ձևակերտն ան 

ւսուսվել անտեսանելի միջոցներով։

Այո հոսքը կարգւսվորող միջոցներից մեկը «մոտիվների պոետիկան/) 

Լ և ((լեյտմոտիվային պատկերայնությոլնը», որր փոխարինՈւմ է էպիկա֊ 

կան արձակին բնորոշ «սյուժեի պոետիկային»։ Իրադարձություն - 

ներից զերծ «կյանքի հոսքը» ներթափանցում է կենտրոնական մի քանի 

մոտիվների մեջ, որոնց փոխազդեցությունն ու ւիո/սդիմադրությունը 

կյանքի այդ հոսանքը դարձնում են սւմ բողջա կան ու կառուցիկ:

Ավան դա կան գյուղական աշխաբհը ցնցող ու տարուբերող աննախ

ընթաց փուիոխությունների դինամիկան, նրան շրջապատող֊օղակող մեծ 

աշխարհի ձայները' կյանքի ուրիշ տ եմ լզուէ ու բարքերով, հանդես են դա

լիս մեկ որոշակի, >մեկ սիմվոլիկ կերպարներով համադրվելով մարդ֊բր֊ 

նություն ներդաշնակ կեցության պատկերներին:

Այս կոնֆլիկտը հանդես էր եկել դեռևս «Ս ենք ենք, մեր սարերը» վի- 

պակէլ մեջ, ուր հովիվներ/։ աղատ ու ան կա էս «թագավորությունը» բախվեց 

«հաշվապահության» աշխարհի հետ, մտնելով նոր հարաբերությունների' 

«արձանագրությունների» ու «որոշումների» աշ/սարհը: Հազարը Դիքորի 

գիտակցության մեջ է մանում իր սեփական որդու կերպարով, որը պոկվել 

է իրենից ու հոդից, նրա պարապ կյանքի պատկերներուէ, և իրեն անհաս֊ 

կան ալէ։ բարքերէ/ հետ ունեցած բաէս ումով: Փոքր Ծմակուտի համեմատ 

Ղաղա էսում Դիքորէր համար ավել էր շսշափելի են դառնում այդ փոփոէսու֊

303



թևունները, ((Սրանց տղամարդիկ հնձել դիտեինք բայց բիշ է պատահում . 

որ հնձեն: Նրանք մաքուր հադնվում են ու կանգնում ակումբի դռանը...»; 

կամ էլ հեծանվորդների կերպարի միջոցով, ((Ամեն ինչ մի ՛տեսակ չավ 

էր յուղած' և հեծանիվները, և մտրղիկները: նրանք շատ էին առողջ, կարճ 

ւոաբաւոներր նրանց վրա պատռվում էին նեղությունից, նրանք խոտ էին 

հնձելու, բայց ահա /սաղ էին անում խաղալիքներով,.,))։ Եվ Գի քորը շա

րունակում է դարմանող. ((Այտա, չաշխատողը շատան՛ում է, կարծես թե 

^աՍՍ պիտի քիչություն աներ, բայց ապրուստը շատանում է..,)) («Ալխո»)։ 

Քաղաքը — դա Այ խոյին չարչարող երեխաներն են, «Սկիդբը^ պատմվածքի 

տղայի համար' Լեռնիկն է' լուսավոր սպիտակ շապիկով, ((տաբատը վրան 

ձիդ, մաղը մաքուր 1ւ փափուկ, .,, և ոսկե ժամացույցը.,, այդ ժպիտը, և 

կա թնա մոխրագույն մաշկի նուրբ մաքրությունը...», գա առաջն երում ա֊ 

դատ, այսօր կրկեսում ելույթ ունեցող նարինջ գամբիկն է ((իր ճարպոտ, 

ամեն օր քորվող, / վտցվող, յուղվող գավակով)):

Հեղինակը չի թաքցնում, որ իր համակրանքը ((բոռերից քրքրվող: 

երեխան երից ծեծվող..., հո վատ ա կից արհամարհված հովատակի սարսա

փը 21^ ՐՒ ճեջ և տռջևը ծղոտ)) Այ խոյի և անկախ ու աղատ ապրող գոմեշի 

կողմն է: Եվ բնության ձայն երին, գյուղաշխարհի սեղմվող, հետզհետե 

օղակվող էությանն են բաժին րնկնում Մաթևոսյանի բանաստեղծական 

ա մ ե ն ա ն ուրբ դ ո ւյ ն երը:

Սակայն քաղաքը, վախեցնելով ու վան ելով, միաժամանակ ձգում է, 

ապշեցնում, գայթ ա կղոււ)' տարբեր բարիքներով ու ընտրության հնարա

վորությամբ. «Եվ մարդու սիրտը պայթում էր նախանձից ու աշխարհի 

հեշտությունից ե ուրախությունից)) {((Ալխո): Եվ Սմակուտր լքում են 

շատերը, ովքեր ավելի երիտասարդ են ու ավելի ճարպիկ, ամեն ոք ինչ֊ 

որ բանի ակնկալությամբ' Գիքորի Հենրիկը, Սիմոնը, իսկ Աղունն անդա

դար պնդում էր ' ((քաղաք, ցաղտք, քաղաք))։ Եվ ահա մեր առջև իրական 

քաղաքն է' գիտված ինքնակենսագրական հերոսի, սց են արա կան բարձրա

գույն կուրսերի ունկնդիր Գ. Մնացական յանի աչքերով, որն իրեն վատ չի 

գդում Կինոյի տան մ իջա վայրում. ((Հարմար են այս գորգերր... մարմարե 

այս աստիճանները, հարմար է նեոնային լույսի այս խաղաղ ուժը, 

այս հեռախոսը, որ երկու կոպեկանոցի փափուկ չխկոցով տանում է... 

Ս ոսկժա խուճուճ քաղաքի միջով քաղաքի մյուս ծայրը, կինոյի տան չափ 

մաքուր ու տաք մի բնակարան... Հյուրանոցային առաջին օրվա անկողնու 

չափ փայլուն այս գոլգս/րանը, ... հարմար են գոլ ջուրը, հոտավետ օճառը, 

գունատ ձեռքերդ, նեոնային լույսը, սրբիչը... հայելիները...))? ճիշտ է, 

այստեղ էլ նա անդադար կհիշի հեռավոր Սմա կուտի իր տունը և այդ փոր֊ 
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րիկ դ1ո,Ղ1ե ^191' 1'1' ստվերը Անտոնիոնիի «Գիշերը» նկարի մեջ դիտված 

շենշող Միշանի և հենը Մոսկվայի վրա, իսկ հերոսի դեղագիտական իդեա

լը կտարուբերվի այդ երկու աշխարհների եղրին (ափին նկարված տնակխ 

պատկերը, փախուստի և վերադարձի համառորեն կրկնվող մոտիվը)։

եվ թեև գյուղի, ցեղի մոտիվները այստեղ, անտարակույս, ռոմանտի

կական շղարշոտ երանգ ունեն, սակայն այս «միֆը» գրողն օգտագործում 

է ոչ թե «հակառակորդի վրա հարձակվելու համար» (Լ. Անինսկի), այլ 

այն բանի համար, որ բարդացած ու քաղաքակիրթ աշխարհին տեսանելի 

կերպով ներկայացնի մարդկանց միաբանությունն ու «մարդու և բնու

թյան» ներդաշնակ այն կապը, որ նա որոնում ու ջանում է գտնել նոր 

պայմաններում։ .

Անտառից պոկված և իր ետևից անտառը կւսնչող գիհի կերպարը 

խորհրդանշում է «երկու հենարանի միջև» հայտնված քնարական հերոսի 

վիճակը, որը միավորման է ձգտում նոր հիմքի վրա։ Եվ թեև այդ իդեալը 

սպրդում է, և նոր աշխարհի մեջ ներքաշվող հերոսի տագնապը չի դադա

րում, սակայն հակադրությունը չի սպառվում միանշանակ վճռով, այլ 

դրանով իսկ ի հայտ է բերում իր հակասական միասնությունն ու հարա

բերականությունը։ Հենց այստեղ, այս հիմնական հակադրության մեջ 

երևան է գալիս սինթեզի միտումը, որը չափազանց զգալի է մաթևոսյա- 

նական արձակի ամբողջ հոգևոր կազմի մեջ։

Կամ վերցնենք մյուս էական մոտիվը—աշխատանքի ու պարապու

թյան մոտիվը։ Նրա արձսւկի հիմնական գործող անձը գյուղի հողս։գործ 

աշխարհն է, և բարեբեր բնության հետ արյոլնակցորեն կապված այդ 

աշխարհի միությունը հիմնված է աշխատանքի՝ ծանր, բայց ազնիվ ու. 

առաքինի աշխատանքի վրա։ Այստեղ աշխատանքի իբրև կյանքի աղբյու

րի, հենց այն նախնական, դարերի մեջ թրծված ընկալումն է, որը դարձել 

է մարդկանց գնահատման ու ինքնագնահատման չաւիանիշ։ Ֆիզի

կական աշխատանքի ահռելի հաճույքն են ապրում Իշխանը, Պավ- 

լեն ու Ավագը, Անգրոն ու ^իբորը > Մարիամն ու Աշխենը, և այդ աշ

խատանքն է իմաստավորում նրանց գոյությունը, և մարդու արժեքը 

չափվում է աշխատանքի դժվարությունները հաղթահարելու ուժով։

Ամակուտում կյանքի ամբողջ կազմը անանջատելի է հողագործական 

ՑՒ^Լ^ԲՒք ամենօրյա աշխատանքն երի ու հոգսերի կանոնավորված հերթա

գայումից։ Հիշենք հունձի ժամանակ պ աշարա ծ հուզական ալիքն ու հա

մերաշխ միությունը, և այն տղայի ու աղջկա զգացողությունը, որոնք 

պատրաստվում են մտնել այդ միության մեջ («Տապը»)։ Պարապության 

ամեն մի վայրկյանը այստեղ գնահատվում է իբրև վատնում։ Եվ հերոսնե- 
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րր խոսում են, մարեր փոխանակում կամ լուրեր հայանում միմյանց 

առանց ցորցից կարվելու։ Եվ ինչպես «մեղվանոցի վրա ծանր ու աար 

կան գնած էր նրանց դվվոցը, և փեթակներէ։ կատաղած աշխատում էին » 

Հ«0 դոստոս» ), այնպես է/ տնղաղար լսվում Դ Անգրոյի կացնի թխկոցը։ 

Իբրև կրկնվող ռիթմիկ լեյտմոտիվ հնչում է անհանգիստ մոր ձայնը, որի 

“՛Լքին հավեր վւախցնող ուրուր է երեում, որը մեկ հիշեցնում է, թե խռար 

պետք է հավարել, մեկ էլ' թե ձիու տեղր պիտի փոխել, կամ տագնապով 

հարցնում' տղան աշխռւտում է, արգյռ՞ք։ Եվ ղործերի այս հավերմական 

շրջապտույտի ու բնության ուժասպառ պտղաբերության պատկերին 

իբրև հակաղրութչուն համառորեն հնչում է հովեկների թեման, որոնք քա- 

ղաբից եկել են Եմակուտի գետի ափին արևի տակ հանղիսա պառկել/։։.։ 

Գեղեցիկ ու պարապ մարմինների այս աեսարանը անցնում է պատմված

քից ւղատմվածբ, արտացոլվելով յուրաքանչյուր հերոսի ղխոակցության 

։։։. «ձայնի» մեջ, առաջացնելով մեկ դարմանը, մեկ հիացում, մեկ վախ

վորած ղղոլշոլթյոլն, մեկ տխրություն. «Եվ ձորի ՚1Հ1"ից մի անդամ էլ 

թեթևուկի նայելով, Անդրռն հանկարծ հիշեց հորր, որ սւհա նույն բարի 

տուկ նստած սւրեիւի փոկ էր բաշում, և մորը, Որ ջրում բուրդ էր լվանամ 

ուոբերր սւդիւոակ ու նիհար»։ Եվւմի պահ պատկերացնելով, թ/. հայր լ։ 

որրան կդարմանար, տեսնել։։։/ նեղ լողադղևստով հսկայամարմին կնոջր, 

ուղում էր ծիծաղել, «բայց տ/սրեց նրա համար, որ ահա իր հորր տեսավ 

'/'"կ քաշելիս... և որ այղ. թոլի։ աղջիկներդ։ այդպես բարտկ֊բարակ ծ/ել

էին այդ հղկված որձաքարին»։ Իսկ Գիքորին նա ծիծաղելով ղդուշացնում 

է, «որ ձորլ։ մանես՝ չվախենաս, ջրում սպիտակ գոմեշ կա»։ Գիբորն էլ 

տեսնելով դրանց, սկզբում կարծես ուղում էր ափսոսալ, որ անտեղի գի

րանում է մ արմին լ։ («/սու։։ կարող էր դիզել»), հետո որոշեց, որ' «չէ ... որ' 

չէ նա ափսոս է, խոտ դիզելու համար չէ), իսկ ի վերջ" «էս լիրբ են— 

քրթմնջաց... նայեց, բան չհասկացավ, ինքն իրեն ասաց, որ աշխարհր 

ՓԼ՚՚՚Ս^Լ "՚ 1,ա11,1ա3^լ է’ "՚ ^/'կնեԱ Ալխոյին» («Ալխո»)։ Եվ Գիքորի 
«ձայնի» մեջ ների։ ուժ ում են հեղինակային ինտոնացիաները. «Եվ այդ 

ամենր հանգած ու /՛դուր էր, ինչպես չաշխատող ջրաղացի ջուրը, ոտքի 

վրա փտող ծառը, աակին փռված արտ չունեցող արևը: Գետակէ։ պիտի 

բաժանված լիներ մարգերի մեջ, աղջիկների դիրքը իսկական բուրգ լ վա

ք՛’՛է ի էէ՛։ ‘"Ղջիկները պիտի մոռ հավաքեին, հնձվորի համար պիտի ջուր 

տանեին, վիթ խարին պիտի կանգներ դեղի տակ ու ի։ ոտ տար դիզողին»։

«Ալխոյի» և «Օգոստոսի» մեջ հանդես գալով աննշան միջադեպի 

ձևով, այս տեսարանը ըստ ամենայնի ծավալվում է «Սկիզբը» սլատմված- 

քում, աո ան ալով ուրիշ ինտոնացիաներ, դառնալով Եղիշի ընտանիքի
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ծանր ու. մռայլ կյանքի և հատկապես իր խղճուկ գոյությամբ խոցված ու 

ստորոցված Արայիկի կերպարի չեյտմ որեվային պատկեր֊հակադրո։ - 

թյուն։ Այդ աղջիկների ու կանանց կերպարներէ։ հետապնդում են տղային' 

իբրև անհասանելի ու գեղեցիկ կյանքի, անծանոթ ու հեռավոր աշխարհի 

մարմնավորում, նա մշտապես համեմատում է նրաեց երևույթք իր, մոր 

հետ' «և տհաճ էր, որ սալերին պառկածները կանայք էին, և մայրն էլ կին 

էր», և որ «նրա ծնկածալերի երակները մուգ կապույտ էին» և այդպես 

«բոշայի պես... առանց գուլպայի գյուղով մեկ անցել է»։ Եսկ այնտեղ 

«սպիտակ ոտքերը ջրի մեջ' ամառվա ալարկոտ թախիծով իր ծնկների 

վրայից նայեց մի կին—և տղան կանգնած Հր կարմիր շալվարով ու թևքե

րը կարճ, նրանց գեմ. մինչև աղջիկները կերևային' տղան խլացավ... 

Նրանք այդւղես կոկորդը խցվելու չափ լավն էին... և «շունչը կտրելու 

չավ։ գեղեցիկ..., ... և գա խեղդվելով հեկեկալու չավ։ գեղեցիկ էր...»։

Այնուհետև այդ իրականության մեջ սողոսկում է անուրջը.

«թայց լինելու էր, անպայման լինելու էր, երբևէ անպայման լինելու 

էր—տղան աղմուկով իջնելու էր զառիթափը' և աղջիկները պառկած էին 

լինելու գետի մրմունջի մեջ, և տղան սանրված էր լինելու, և տաբատը 

իրենը ու արդուկած էր լինելու, և մսւյրն այստեղ չէր լինելու, և դույլը 

մաքուր էր լինելու, և դա լինելու էր անսպասելի...»։ Այստեղ նորից առկա 

է իրական ութ(Ոլնն ու երազանքը, «հեռավոր և մոտակա ոլորտները ընդ֊ 

ղրկելու, միասնական, սրտակից ջանքով կիպ պարփակելու ցան կու֊ 

թյուն ը»^6ւ .

Այսպիսի մոտիվն եր, թեմ աներ ու կերպարներ, որոնք ձայնակցում են 

միմյանց, արտացոլվում մեկը մյուսի մեջ, հակադրվում մեկը մյուսին, 

ամեն քայլափոխին հանդիպում են Մաթևոսյանի պոետական աշխարհում։ 

Աիրո մոտիվը, Օրինակ, պարապության հետ նույն շարքում է։ Այն աշ- 

խարհոլմ, ուր ամեն ինչ աշխատանքով ու տառապանքով է տրվում, սերը 

շքեղ շռայլություն է, իսկ սիրո հաճույքները, որ չեն կապվում աշխատան

քի, կյանքի արարչության հետ, մեղսավոր են։ Եվ ընդհանրապես «սերը 

քաղաք էր, քաղաքային աւգրանք էր»։ «Լակոտներիդ ուրիշը կպա.իւ ՂոլԸ 

ձեր մ այս ա չկա լան եր ում սիրահարվեցեք», — այսպիսի հայհոյանքով է 

արձագանքում մայրը փոքր հորեղբոր' թ՚իֆլիս գնալու ցանկությանը։ Եվ 

վիրավոր տխրության հնչերանգով է ներծծված խրֆլիսում իր սերը թողած 

փոքր հորեղբոր չիրականացված երազանքը «նժույգս,նժույգս» պատմը- 

վածքում։ «խիֆլիսեցուս նայիր,-—հերթով ասում է/։ն բոլոր կանայք...

16 В. Камянов, Энергия поиска, «Октябрь», 1976, № 3, стр. 217.
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Եվ լավ Էլ անում էին ։ ^իթը տնկած' փոքր հրոեղբայրս գյուղում կին չէր 

տեսնում) իսկ կանայք' կային։ Կրակ էին բորբոքում, կրակ էին հան դցր֊ 

նում, ի/մոր էին հունցում, երեխա էին ծնում, /վա й Р էին անում, ճաշ էին 
եփում, Ռփֆլիո էր գտել...»։ Սրա հետ համ ահն չուն է նաև սկեսրոջ հեա 

ունեցած խոս բակով ի մեջ Աղունի հեգնական հարձակումները սիրո ղեմ, 

«Զեր ամեն ինչք տեղն է, մնում է սիրվեչր», կամ' «եմ ցեղում էգ ապրան

քից չկա»։ «Զէ, մենք ղրանից չունենք, մեր ոչխարր չխուզած, մեր կար֊ 

տո1Ա հան ելու, մեր խողր հանղոսմ կորած, մենք չենք /լարող ծիծաղել...»։

«Սերր' քաղաք էր, քաղաքային ապրանք էր» արտահայտությունը 

աո/լա է նաև «ե) ումհսւր ում», ուր и իրային֊ղդայա կան մոտիվն երր քննվում 

են աողեն աոավել րնղլայնված հակագրությո։ն մեջ «բն ություն-քուղա~ 

քակրթություն»։

«Էսումհտրր» քննադատության մեջ մեծ վեճեր առաջ բերեց։ Հերոսին, 

նրա հետ միասին նաև հեղինակին վերագրվեց «նախնս։կան րնաղղի 

փիլիսոփայությունը» (Ս. Սարին յան),^ /լամ պատահաբար հյուր եկած 

կնոջ մ իջա ղեպի առիթով նկատեցին հերոսի հոգում ծագող «ուրիշների 

■համար հնձելու» ալար ուի и տակտն զգացումը»^ (Լ. Անտոպոլսկի ), կաճ 

Էէ «քաղաքակրթության մերկացող սպառողին»^ (Լ. Ան ին սկի յ:

Հերոսը, իսկապես, իրեն կորած է ղգու\մ մայրաքաղաքային կյանքի 

շրջա պա ոլյտի մեջ, և վերը հիշված մ իջա գեպը խամհարի այգ մշուշային 

օրվա, բոհեմային ունայնության բնական շարունակությունն է լոկ. «Սվ 

այդ անցած օրր ինձ այնպես դատարկ թվաց, և բիլիարդը և այգ անվերջ 

խոսակցութլունները, և այդ օսետրինան և կոնյակը, և այդ Անտոնիոնին, 

և այդ տղան երի սառը խելացիությունը, և այդ նկարիչները, ամեն ինչ 

այնքան դատարկ, ան կյանք փուչ ,ո հիմար թվաց, ես ինձնից այն֊ 

պես գդվեցի...»։

Եվ Ղ4ա1.ով> Р^ ինչպես է կազմալուծվում անձնավորությունը, նա 

ձգտում է վերա գտն ել հ ո դե կան ամբողջականությունը։ «հում^արի» բա֊ 
նա վիճող լիցքը ուղղվում է ոչ թճ Անտ սնիոնի ի կամ քաղաքակրթության 

դեմ, այլ վերջինիս այն կողմերի դեմ, որոնք, ինչպես դրում է Տրեֆիլո֊ 

վան, կարող են ի ցույց դնել «մոլորության ու անառակության ընդհա֊ 

որակը», որոնց դեմ բնությունը հիրավի «արդար է, վեհ ու վշտալի»^։ Սա 

է Անտոնիոնիի «Գիշերր» ֆիլմի տեսարանների, խումհարի դատարկ օրվա

1/ II. 11ար|ւնյան, /քննադատություն և գեղարվեստական զարգացում, էջ 157։
18 «Вопросы литературы», 1975, № 1.
19 «Дружба народов», 1975, № 1.
29 «Новый мир», 1974, № 11, стр. 265.
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'նատուրալիստական նկարագրությունների և հիշողությունների ու զու֊ 

գորգոէմների մեջ դրանց միահյուսման իմ աստր այլ իրականության տե֊ 

ս արանն երի հետ։

Այսւոեղ անտառն է, որ ծառերից կազմված բանակ է թվում, ուր «բո

լոր ծա սերբ կանգնած կին անջատ առ անջատ, ամեն ինչ կանգնած Էր 

ինքն իր համար, ոչ մեկը ոչ որու հետ շուներ ոչ մի կապվածություն», և 

այ գոլ ես էլ մենակ, անջատված ու անառիթ կարոտից նվաղած էին մար֊ 

դիկ, ոԸ «կուշտ էին քնից, հացից, ուրախությունից», այնտեղ գոմեշն էր, 

նրա վեհ արշավը, ոըի րնաւԼԴԸ պտղաբեր է ու գեղեցիկ, այնտեղ արևա֊ 

ծաղիկներն են, մեղուները, արագիլները, ձին իր գամբիկի հետ—սրանց 

մասին է Գևորգի պատմվածքը, այն մասին, որ «այս երկնքի տակ լեղ ու 

ունի աստծու ամեն արարած», և րոԼոԸԸ կապված են ոլ հասկանում են 

միմյանց։ Իսկ այստեղ, թեև գեղեցիկ է, բայց «կեղծ է ու մեռած»:

«Խումհարը» ամբողջությամբ ներծծված է հեղինակի հեգնանքով և 

լի է հակասական, ոչ միանշանս, կ կերպարներով, որոնց բարոյական 

Լի&ՔԸ սինթեզի նույն մղումի մեջ է։ Եվ հերոսի դրաման բոլորածին էլ այն 

չէ, որ «ծաղրելով քաղաքակրթությունը, նա ինքը հիանալի հասկանում է, 

թե որքան անհրաժ եշտ է այն, որ ատելով «բառեր, բառեր, բառերը», ա֊ 

ռանց դրանց նա չի կարող» (է. Անինսկի^։ Այս փոխաբերական, ընդգըծ֊ 

Ված երկպլան պատում ի ենթաւոեքստը իրական արժեքն երի պաշտպանու֊ 

թյունն է թվացող արժեքներից, դատարկաբանությունից, ֆրազների հա֊ 

մակարդից, բառի ձևական նշանակալիությունից: Եվայդ պատճառով նրա 

«հիշողությունը» այստեղ էլ մշտապես վերադառնում է կյանքի դաժան ու 

դժվարին հիմքին, հացի այն աղի կտորին, որով նա ճանապարհ էր ընկել 

բառ գտնելու հս»մար։ Եվ շաղակրատանքին իբրև հակադրություն հանդես 

է գալիս բառը' իր իսկական նշանակությամբ: «Հաց և բառ» անվան ու֊ 

մը,— դրում է Գ. Եուբատյանը,— «ճշգրիտ ու նշանակալից է Մաթևոս֊ 

յանի ամբողջ ստեղծագործության առումով»^: «Իր պարզության մեջ 

ամեն ինչ պարունակող» այս բառը հայտնադործում է արդեն տղան, 

տեսնելով հաճարենու բնին արված հոր եղբոր մակագրությունը («Խոզ էի 

պահում, մի ամպոտ օր էր»), որը հավաստում էր հովվի իսկական կեն֊ 

սա գրության փաստը: Եվ հո՛ԼԱ՛ անվան կողքին պարապությունից կա

բա գրելով իք սեւի ական անունք, տղան անմիջապես հասկանում է, ոք 

սրբապղծութլուն է արել ու շշնջում է ինքն իրեն. «Կգնամ, կջնջեմ, կգնամ 

կջնջեմ» («Սկիղբք»):

21 «Дружба народов», 1975, № 1, стр. 274.
22 «Литературная Армения», 1974, № 8, стр. 96.
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«ճշմարիտ նշանակությանը կանգնեցված արձանի զաղափարն իսկ՛' 

'11’31՛ հաստատուն մոտիվներից մեկը» (Տրեֆիլովա) ներկայանում է եր
բեմն զուտ խորհրդանշական պատկերներով, երբեմն իրական մասթիկ

ներով ու որոշակի կերպարներով։

կեցության ընդհանուր հակասությունների շրջանի մեջ է նաև 

կյանքի ու մահվան մոտիվը։

Մի կ՚՚Գ^ւ՚Օ՝ խ՛արական Ու պաթետիկ տխրություն այն գիտակցու

թյունից, որ «այս կյանքը մի անդամ է լինում, էս մեծ կանաչ աշխարհում 

արևի տակ մի ծաղիկ մի օր ծաղկում է ու պրծավ, աշխսւրհը նրա համար 

այլևս չկա»։ Մյուս կողմից' ւմահվան և կյանքի անխռով ու իմաստուն 

ընկալում։ «Մահը սարսափելի չէ, որովհետև միշտ էլ տանում է քո կող֊ 

քինն և րին, իսկ ինքդ անմահ ես»։

Կարելի է հետևել, թե միևնույն պատմության ընթացքում կյանքի ու 

աշխարհի մառին որքան տարբեր տեսակետն եր են հայտնում հերոսն ու. 

հեղինակը։ Եվ այս ինքնատիպ «խաղը» ուզածդ սահմանափակ հասկա

ցողության, կյանքի ուզածդ ըմբռնման հետ բխում է կյանքի ու ստեղծա

գործության' իբրև ազատակամ, ոչ մի դրույթի չհանդող ուժերի ընկալու

մից։ «Մի զարմանալի թախծոտ կյանք էր կանաչում դեմը», և Աղունը 

«չէր դանում ինչպես մեռնելու ձևը»։ Սայց հաջորդ օրը Շողերը նրան 

տարավ կոլխոզ արահունձ/։։ «Կյանքը լայն էր- դեղին արտերը խշշում 

էին,... և արևն էլ էր ղրնղում, և կյանքը լավն էր»։ եվ նորից Աղունը 

կամ չի դունի իր ո։եղը այս մեծ աշխարհում և կհարցնի ինքն իրեն' «Այս 

աշխարհն ինչո՞ւ է այսքան դժվար», կամ կլցվի հավատով, թե «աշխար

հը լավ է, մարդիկ վատ են»։

Եվ նույն այդ Աղունը, որ վերջերս իր մտքում խրատում էր որդուն 

չվախենալ դժվարություններից («չեն տանջվում միայն անհասկացողնե

րը», «լավն այն է, որ ունևցվի լավ ապրելու հետ մաքուր անուն էլ»), որ 

կշտամբում էր սկեսրոջը' Արել պապի գերեզմանը առանց հուշարձան/։ 

թողնելու համար, դրանից անմիջապես հետո հուսահատորեն հայտարա

րում է. «Մաքուր անունը մաքուր անուն, բայց աշխարհը լիքը հեշտ գործ 

է, պիտի դաոնայիր մի հեշտ գործի տեր։ Կյանքը մի անդամ է լինում ու 

պիտի կենտրոնում լինել։ Ւսկ որ ճիշտն ասենք' ինձանից հետո ջրհեղեղ»։ 

Ե՚1 այնուհետև. «Այդ արձանր, մարձանը, հիշելը, Միջելը սուտ բաներ են 
աշխարհը մեղ համար մի անգամ կա ու դրանից հետո փակվում է, վսյո, 

մեխեցին' պրծավ... իսկ հետո թե քո մառին ինչ կասվի' պարապ մարդ

կանց ՂՐ՚՚^Յ է»’
Սակայն ավելի հաճախ անցնում է ախուր աշխարհի կերպարը. «Եվ
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.դարձյալ տխուր էր աշխարհում ամեն, ամեն ինչ»։ «Աշխարհը տխուր֊ 

տխուր էր»։

Անմարդաբնակ, «տխուր և դե դերիկ աշխարհ» է ներկայանում 

«Ս կիղբը» պատմվածքի տղային. «Շատ խոտ կլիներ, խոտերի միջով գն

ար կգնար, սպիտակ թիթեռը խոտերի վրա յով դեսուդեն կքշվեր»'* տխուր 

ու գեղեցիկ կլիներ»։ նույն կերպարը առկա է նաև Ալխոյի անուրջն երում. 

«Արածեր Ալխոն կանաչ հովտում, պառկեր կանաչ բուրմունքի մեջ, սպի

տակ ամպեր 1պգային վերևով, լիներ տխուր ու գեղեցիկ» ։

Առանցքային այս պատկերք անցնում է ամբողջ դրբի միջով, կրելով, 

ինչպես սաղմի մեջ, այն հակասական եր կմ իա սն ությ ունր, որ այնպես 

հատկանշական է մաթևոսյանական ամբողջ աշխարհի համար:

Եվ վերջապես, հեղինակի աշխարհի հակադրությունների մեջ է մրա

նում նաև ուժի և թուլության մոտիվր, որն արտահայտված է ինչպես 

հակադիր կերպարների ( Աշխ են ֊Ս ա ր ի ա մ, Ա ղուն ֊Ս ի մոն^, այնպես էլ ան

միջականորեն Աղունի ծրագրային խոստովանության մեջ («Ծառերը» ). 

«Լավր չես, խեղճ ես, Լավր չես, գավակս, որդիս, առաջնեկս, իմ հույսս, 

իմ թանկս, լավր չես, մեջդ վրեժ չկա...»։

Աղունն այստեղ հարձակվում է իրեն խորթ այս ցեղի ամենաբարի ու 

հլու ներկայացուցիչների վրա, բացահայտելով այդ բարության ու ան֊ 

դործնական ութ յան հակառակ ևրեսր. «Սիրում եք, քանի որ կծելու, կոտ

րելու, ղրկելու, ատելու տղամարդկություն չունեք»։ Վրեժն այս Աղունին 

պետք է դժվարին կյանքին դիմանալու համար: Եվ Մաթևոսյանն ուղում 

է Ւ? Հերոսների մեջ գտնել այն ուժր, որը կարող է գիմ աղբ ել կյանքի 

գրկանքներին ։ Սակայն հաստատակամ, գործունյա, անխոնջ Աղունին 

պակասում է մեկ այլ բան բանաստեղծական համերաշխություն աշխար

հի հետ։ Սիմոնր զգում էր, որ «մեծ իրավացին ինքն էր, բայց փաստական 

^իշախ Աղունր»։

«Երազողների, ցնդածների և բանաստեղծների» աշխարհն ու գործուն 

հերոսների աշխարհր իրարից անջատված են։ Եվ նորից ծայր է առնում 

տագնապը «ինչպես մոտեցնել այդ ափերը, ինչպես բարեկամացնել 

իրար բարոյական ուժն ու ոգու ռոմանտիկական նպատակասլացությունը, 

ստիպել նրանց համեըաշխ ո ր են աշխ ատ ել աշխ արհը «ի մի բերելու» 

վրա»^։

Այսպես, հակադրություններից և ոչ մեկը միանշանակ վերծանում 

չի ստանում: Աշխարհընկալման մաթևռսյանական պաթոսն այնպիսին

23 В. Камянов, Энергия поиска, «Октябрь», 1976, № 3, стр. 218.
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Է, որ համադրելով ու հակադրելով տարբեր դաղափարներն։ ու արժեքները,, 

հեղինակը մ•չտապես վարձում է նրանց դիմացկունությունը, դիտարկելով 

ցանկացած տեսանկյունից, ձդտելով հասկանալ նրսւնց բուն էությունը, 

քանի որ աշխարհը միասնական է և ուզածդ, նույնիսկ նրանից պոկված 

տարրի մեջ կյանք է թաքնված։ Սա հենց հավաա է ընդհանուրի, բնության 

ամենազոր ճշմարտության հանդեպ, բնություն, որ ւոեսնում է մեր մեջ 

այն, ինչի մասին մենք չենք էլ ենթադրում։

Ս՛և միտքը, թե պաթոսը ձուլված և սերտորեն կսւպված են բնական, 

ճշմարտանման պատմության մեջ։ Իհարկե, հեղինակի համակրանքն ու 

հակակրանքը որոշակիորեն բացահալավում են և անմիջական քնարական 

շեղումների, և պատում ի ինտոնացի այ ի մեջ։ Սարել/։ Է որոշակիորեն ասել, 

որ հեղինակը կողմ է ավանդույթին, դեմ է անջատումին ու խորթացու

մին, բնության իմաստուն ինքնաղարղացման կողմն է ընդդեմ սառը 

դատողության, կեցությունը խեղաթյուրող խոսքի։

Իսկ ա (նտեղ, ուր ոտնատակ է արվում կենդանի կյանքը, հեղինակի 

ինտոնացիաները ստանում են ււուր ծաղրի հնչերանդներ։ վերցնենք թե

կուզ Ծառուկյանի միջադեպը, ուր ամեն ինչ շարժում է հեղինակի կրքոտ 

'1“' Տ1"" iP Ի' ^Սվ Ծառուկյանի ղլխի փոքրությունը, և տն՛ամերձ/։ այդքան։ 

ղուրղուրոտ վան դա կավորման, և այղ ներկի ու առանց փոթերի հազիվ 

իրար եկած վարազույրների մեջ մարդ տեսնում էր իր չնչինությունը...»։ 

Եվ այնւոլհետև. ((Սա երկի՞ր է, թե՞ երկրի մակետ,) («Մենւք ենք, մեր սա

րերը» )։ Սա թա վենի՝ անյկախ ու աղատ հովվի ((ձայնն։ Է», Որ եկել էր 

բանկի այդ ծառաւողի մոտ փող ստանալու։ Սակայն։ այղ ձայնի մեջ 

որոշակիորեն։ լսվում են հեղինակային։ ինւտ ոնացիաներբ ։ «հո րս։ն։ արղ- 

նւերի, քառակուսիների, ջտրդող-կարող-խուղող-ձևոդների» նույն։ պատ- 

^’1'/' ն։երկայան։ում է նաև «Գոմեշ» պատմվածքում, տեղի տալով նկա

րիչ Բուրեն։ Ե ոստան յանի պաթետիկ ֆիլիպիկային ։ Նա, որ ստիւղված էր 

եփելու ու մամլելու աււֆալար, զայրացած պո ։ւթ կում է. «Սրիկաներ... 

։։աորն։եբ, բււնւադատիչներ... ինւչո՞ւ աղաս։ են։ չեռան ղոմեշը, թրւչունր, 

քամին։, թուփը, իսկ ես աղատ չեմ»։ Ս,ն։տ ղտտ վիճակը հա կա դրվում է 

ազատությանը։ Եվ նւբան թվաց, թե ((դռմեշր սավառնում է քաղաքի 

վրա յով ՛ուղիղ դեպի կապույտ հռրիզոնն։ եր» ։

Սակայն։ ամբողջությամբ առած, իր բոլոր համսւկրոլթյուններով ու 

հակակրություններ։։։/ հանդերձ, հեղինակը հավատարիմ է մնում կյանքի 

օ1՜յ1Ս{աիվ ընթացքին, ն։րա դինամիկային։ Նրա պատմվածքները չեն։ 

սպառվում ոչ իրաղրոլթ յուն։ն։երով, ոչ բն։ավորություններով, ոչ ասված 

հեղին։ակային։ խոսքով, ոչ էլ նույնիսկ բարոյական հանրադումարով։
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■Մաթևոսյանդ ամենից առաջ արվեստագետ է, և նրա ստեղծագործության 

մեջ բարոյագիտության ու գեղագիտության հարաբերակցությունը այն֊ 

պիսին է, որ ճշմարտությունն ամբողջությամբ' ստուգվելով հեղինակի 

բարոյական ինտուիցիայով, գուբս է բերվում ստեղծագործության ամբողջ 

պատկերային կաղմից։ Մոտիվներն ու կերպարները փոխադարձորեն ներ

թափանցելով միմյանց մեջ, նրա արձակի բանաստեղծական կոնտեքստը 

դարձն ում են բաղմանշանակ, իսկ դեղարվեստական տեքստը' բաղ֊ 

մաշերտ։

Ւբրև հիմնական լեյտմոտիվ ամենուրեք հնչում է սինթեզի, աշխարհը 

ժողովելու միտումի սուր զգացողությունը, ((այսօրվա կեցության ամենա֊ 

բազմազան ոլորտները միասնական բանաստեղծական կոնտեքստի մեջ 

առնելու ձգտումը»^ ։ Քաղաքի և գյուղի, բնության և քաղաքակրթության 

ներդաշնակ զարդարման ճանապարհին ունեցած կորուստների ու ձեռք

բերումների էպիկական այս որոնումը' հիմնական մարդկային արժեքների 

պահպանումով և ոչ միայն մարդկանց, այլև մարդու ու բնության, մարդու 

և կենդանի արարածի միավորման հ ան դեպ ունեցած ամենազոր հավա֊ 

աով, փոխակերպվում է գեղագիտության, հիրավի գեղարվեստական 

.պատկերի։

4
Այս միասնության դասական արտահայտությունը գտնված է ((Գո

մեշը» պատմվածքում, ուր, ըստ է. Անինսկու, ((թե ինքը առարկան, թե 

^յոլթը որոշադրել են պատրաստի ամբողջականությունը, քանի որ այդ 

բնական ու պարզ աշխարհում ամեն ինչ որոշված է ի սկղբանե»^։ Պատ֊ 

կքվածքի փիլիи ոփտ յության մեջ իրավացիորեն նկատվել է և բնա- 

ս1աշտություն^, և «մարդու էպիկական ամբողջականության խււրհրդա֊ 

նիշ» (Ա- Աղա բաբյան^ •. Այդ սիմվոլիկան, անտարակույս, առկա է, բայց 

թվում է, որ «Գոմեշի» գեղարվեստական գաղափարը արդեն ալն նոր 

տեղաշարժերի արտացոլումն է, որ կատարվել են XX գաբում բնութլան և 
մարդու աշխարհի միջև։

քծնության, իբրև ինքնուրույն տարերքի, արժեքի և մարդո։ ու կեն

դանի բոլոր արարածների միջև եղած կապի գիտակցումը, բնության 

աշխարհի մեջ բացվող մարդու աշխարհը թափանցում են գեղարվեստա

կան գիտակցության մեջ, առավել սլրկվում այս վաղնջական կապերի

24 «Октябрь». 1976, № 3, стр. 217.
25 «Литературная Армения», 1971, № 7—8, стр. 144.
26 ՏI, լ, Ա. Սար^^ւան, 4?նն աղա տուիքովն և գեղարվեստական զարգացում, էջ 158:
27 «Вопросы литературы», 1976, № 1, стр. 92.
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խզման տագնապից։ Բնության հանդեպ այս խորացող վերաբերմունքը 

արդեն հեռու է ինչպես մարդակերպման բանահյուսական սկզբունքից, 

այնպես էլ կենդանիների անձնավորման պայմանական, բանաստեղծա

կան հնարքներից, անշունչ բնության շնչավորումից, միտումներ, որ- 

լԼաՂո1Բ I’ ‘Ս՚Բ ծանոթ են դրականությանը։ «Նյութի նկատմամբ տրվես֊ 

տա դետի այս վերաբերմունքը ւիոքր֊ինչ ավելի /սորն է դնում, քան ըն

դունված ռեալիզմը»^։ Եվ այսօրվա ասաաֆևյտն «Զուկ-թագոլհին» հե

ռու է տոլստոյական «Խոլստոմերից»։ Բնության ույդ ըմբռնման մեջ ոչ 

թե սովորական անձնավորումն է, այլ' ^ր1121Լ1,^Ւ խոստովանությամբ, 
«բուն կյանքի' լինի այն ծաղիկ, սատանա, ծառ, մայռ, դեմքի վերհան ո ւ- 

մը»^։ Բնության հենց այսպիսի, ըստ ամենայնի ղդւսցողությունն ու նրա 

հես։ ունեցած խոր հոգեկան կապի ըմբռնումը օգնել են Մաթևոսյանին 

վերարտադրելու ծեր Ա(խոյի «հոգեբանությունն» ու բնության կս նշին 

ընդառաջ գնացող գոմեշի ապրումները։

«Գոմեշ/։» պատկերային ամբողջ կագմր կոչված է ի բ՛ոց անելու 

բնութ յան բազմաձայնությունը, գոյություն ունեցող ամեն ինչի ազգակ

ցականությունը, կեցության և նրա մեջ առկա բոլոր երևույթն երի միաս

նությունը, վերջապես, մարդու և բնության իրական նմանության դագա- 

վ։արն երբ։

«Գետակում լռիկ ապրում է կարմրախայտների քրիստոնեական հա֊ 

ս այնքբ: Մեկ հատիկ բեկված եղեգ, էր, երկու թուփ գաղձ, ղմրուխտ.ե ավազ 

ջրի ւոակ, երկու ճառագայթ արև, չորս հատ մ մզուկ ջրի վրա և մայր֊ ձուկը, 

հայր-ձոլկը, աղջնակ-տղեկ տասը զավակները»: Բա հար ու նման է որևէ 

մ արգկային ընտանիքի։ Բն ութ յան և մարդու աշխարհի այս մեբձեցման 

Մեջ չկա որևէ պայմանականություն կամ փոխաբերական բառագործա

ծություն, կա ի բա կան, կեն գան ի նմանություն:

Ւսկ սաբի գագաթը իր կյանքն ունի. «Սարի գլխին մի կտոր սպիտակ 

սառույց /լար, սառույցք։ վերևը խանձարուրի կապերը լուռ քան դում էր մի 

փոքրիկ ամւդ: Ս,մպի տակ հրճվում է արտուտիկը, իսկ ամպի վրայով, 

ն ախիրն երի վրա յով, բսւզեի, սարերի, ո՛րթերի և անտառների վ_րայով 

ՈԼ1։Ւ2 աշխարհն երի մաքուր քամինեբր հուրհրալով տանում էին ծ ի մեծ 

արև»։ Այս անձնավորում֊սլատկերնեբր, ինչպես կտեսնենք հետագայում . 

նպատակ ունեն արտս։ հայ տել ու հոգևոր ու նյութական աշխարհի միաս

նության, նրանց' իբրև միևնույն բնույթն ունեցող երևույթներ/։ ուղղակփ

28 М. Пришвин, Собрание сочинений в 6 томах, т. 4. М, 1957, сгр. 11 —12?
2$ Նույն տեղում:
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փոխներթափ անցման գաղափարները։ Աչս աշխարհում ամեն ինչ մեկը 

մյուսի հետ կապված է կենդանի, բնական թելերով. «Սառույցից մի հատ 

առու էր սկսվում ու գալիս գնում կովերի միջով։ Կովերն ականջի ծայրով 

լսում էին, որ առուն կա...))։

Եվ քանի գնա, այնքան ավելի կամրանա այդ կապը, իր մեջ առնե

լով կենդանի ու անկենդան ամբողջ աշխարհը և խոտերը, «որ թելը֊թելին 

շղարշե բուրմունք էին հյուսում այդ կանաչ աշխ արհի երեսով մեկ)), և 

աղվեսին, որ «մեռել էր ծերպերի մեջ..., որպես ղի խոտերը շխան դարեն՝ 

.և երկնքի բա դեն անպայման տեսնի նրա դին...)), և մասրենին, և գարնան 

ճահիճը, և օձին, որ «ընկուզենու տակ արևկող էր արել, մարմրում ու իր 

.մի պուտ թույնր եռացնում...»։

Միջադեպից միջադեպ կուժեղանա աշխարհի այդ կեն դան ի մ իա սն ու֊ 

թյան ղդացողությունը. միասնություն, ուր անկենդանություն հասկացու

թյունն ինքնին զրկվում է հողից:

Եվ այս աշխարհի միջով կանցնի գոմեշր, և նրա այդ երթին կարձա

գանքեն ոչ միայն ամեն մի կենդանի շունչ, այլև ձորերն ու քարերը, հոդն 

ոլ ժայռը: 'Քարքարուտների աշխարհը առանց սարսուռի կվերցնի «նրա 

.քելքն իր վրա յով)), քարքարոտ հողը կշարժվի նրա հետ, վարած արար 

կզգա իր թիկունքին նրա ծանր հայացքը, և խաղաղ լռա թյղւնր մի պա՝, 

կքարանա, կօրորվի ու կդառնա արձագանք։ «Էն ի՞նչ է անում, էն ի՞նչ է 

անում, էն ի՞նչ է անում էն անասունը», — զարմանքից վեր կթռչի աղվեսը, 

.արևածաղիկները իրենց լայն երեսներով կշրջվեն նրա կռղմր, իսկ Բա սար 

շունը կմտածի' հետաքրքիր է այս շոգին ո՞ւր է գնում գոմեշը: Եվ ճիշտ 

մարդու նման նրա հետ կխոսի ձին. «էդ ո՞վ ես... Ձին ես... Սխար էդ ո վ 

ես, է»: Եվ ն ույն քան բնականորեն սրանց հետ կձուլվի մարդու աշխ արհը. 

«Քարակ առուն ցանկապատի տակով մտնում էր Քառանց կաղամբուտ». 

Քասաը շունը գոմեշին ճանապարհեց ցա՛նկապատի տակով, կտրեց — ան

ցավ լքված այգին ոլ բերեց գյուղ. «Երեխաները լողանում էին զեաա֊ 

կում... Գետակը պարզ էր, կանչերը պարզ էին, աշխարհը ջերմացնում էր 

մանկական մի մեծ արև: Շեկ ճանապարհին մի գոմեշ էր օրորվում, նրա 

ետևից գնում էր մի կարմիր գամփռ, և նրանք այդպես գնալու էին քա

ղաքների, ձախորդ կյանքի ու ծերության միջով մինչև այղ տղաների 

օրերի վերջը»։

Այս կապի մեջ հետադայում մտնում են և հնձվորը, և հոտաղը: Իսկ 

նախրորդը մտերմորեն կխոսի գոմեշի հետ, դիմելով նրան իբրև հարա

զատի. «Ախչի, էս սարերով, էս ձորերով, էս դողի ու դելի միջով էդ ո նց 

ես եկ/ղ, ախ>ի. Մարգո նանը ուրեմն դեռ կա՞»: Նույնպես և պառավը,
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հան If արծ ժամատան մոտ տեսնելով իր հարազատ քրոջ դռմեջին, նրա 

հետ կվերհիշի իր անցյալը։ Իսկ պճնված գիդը' Երվանդ Խաչատրյանը, որ 

զվարճացնում էր in fit րի սաներին դատարկ հոխորտ ան րով, հանկարծ դեն 

կնետի այդ շինծու ցինիզմը և շփոթված կհարցնի նրան, ((էս ո ւր ես 

դնում,,, Ո՞նց ես, Սաթիկ ջան, ո՞նց ես, քույրիկ ջան,,, Սանը ո՞նց է,,» 

Իա ես ի նչ անեմ ,,,»։ Եվ կյանքի մասին խորհելով կաղատադրվի կենդա

նի հոդին։ Եվ հ"'ll1‘/ն h րբ, որ մ^Ղ “'JI րո1որա[/ւն էլ չդիտեին նրա մասին 
և սկզբում մտածում էին միայն, թե որքան կարժենա նրա միսը, ե 

երկրաբանն երր, որ սկզբում անվայել էին վերա բհրվում նրան, «հաղոր

դակից կդաոնան» նրա կանչին և պառավ ու լքված նանի հոգսերին, ու 

hl-2^11 ։1"մհշին նրա մոտ։ Այս առիթով Վ. Կամյանովը դրում է. «Եղջե֊ 
րավոր ճան աւդարհոր դուհին օժտված է ոչմիայն մարդու պես մտածելու ու 

դդալոլ կախարդական ձիրքով, այլև՝ մարդու մեջ էականը սրելու, ամե- 

նամերձավոր վայրկյան ի ու կյանքի անընդհատ շարժման միահյուսումը 

մարդկային զդա ցում ին ի ցույց դնելու հատուկ «կոսմիկական» ձիրքով»^: 

Իսկ դույլը, որ դռմեջի մսի անհագուրդ քաղց ուներ, իսկ և իսկ մարդու 

նման է դատում կյանքի մասին, աղերսագին դիմելով աստծուն, «Տեր, 

եթե մեզ դժվար կյանքի համար ես ստեղծել քո բանն է, միայն թե մի 

քիչ °ցնիր, որ մեր կաթի մեջ մաղձ չծորա, թե չէ լակոտները կմեծանան 

ՀՂայՒն ՈԼ անօգնական»։ Ինչպես տեսնում ենք, և բնությունը, և մարդիկ 

բանաստեղծական այս միստերիայի հավասարազոր մասնակիցներ են: 

Այդ երկու աշխարհների նկարագրության պոետիկան ևս միանգամայն 

համանման է, ասել է, թե նույն մակգիրներն ու բայերն են, նույն ոճա

բանությունը, նույն ինտոնացիաները։ Իսկ մակդիրների ֆունկցիան ար֊ 

դեն այլ է. այսւոեղ առկա է ոչ թե երկու երևույթի ըստ նմանութ յան արվող 

մերձեցումը և սրա միջոցով նրանց միջև եղած տարբերությունների բա

ցահայտումը, այլ նրանց մ իա բնույթ էության հայտնաբերումը։ «Սա 

ուրթ մտավ հերկից եկող եգան պես, հնձից դարձող մշակի պես, դարբնոց 

սւարվող գութ ան ի պես, կեսգիջերին տեղ հասնող ճանապարհի նման, 

որպես ,1ձո1էւԻ ամռան երեկո.,,»: Պատմվածքի այս, թերևս, միակ ավան֊ 
զա կան համեմատությունը հնչում է իբրև քնարա կան ակորդ ավելորդ 

անդամ հ ավաստելով այս կեն դան ի կտպի ու նույն ութ յան փաստը։ 

Այսպես, ավելի շատ, քան դա հատուկ էր XIX դարի ռեալիստական 
ավանդույթին, «քան հասկանալի էր փոխաբերական (տարբերիչ) կեր֊

30 В. Каляное, Земля, эмпиреи, обратно «Дружба народов», 1974, № 3^ 
стр. 264.
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սլւսրին, բացվում—լայնանում է բնության մեջ մարդու, համակրություն

ների ոլորտրւր^։

«Գոմեշի» առիթով Լ. Անինսկին մատնանշում ի «հեղինակի խաղաղ 

ու անխռով ինտոնացիան», այստեղ իշխող «համընդհանուր համերաշխու

թյան և ամեն ինչի' մարդկանց, բնության, լեռների, ոչխարների, հացի 

փոխ կա սլված ութ յան ոգին, ողի և ինտոնացիա, որ հակադիր են այն պատ

կերների տղածիդ արտահայտչականությանը, ուը ներկայացվում են մարդ

կային հարաբերությունները»22։ Լարված ինտոնացիաները ներխուժում 

են այն միջադեպի մեջ, ուր տակավին շատ ջահել երիտասարդների մի 

իւումբ խորհրդածում են երածշտութլան, կերպարվեստի, էսրիլեսի , իրենց 

Գ“՚^Ւ> աշխարհի մասին. «Եթե ես դրում' եմ, նկարում եմ, վաղում եմ, սի

րում եմ, ցատկում եմ, հադնվում եմ, ուրեմն ձդտոլմ եմ ինքնահաստատ֊ 

ման, ուրեմն կարծում եմ, որ թերի եմ «...Մերկ, թուխ, ղո^ ու հանգած 

ավադի ու իրենց ձեռքերի վրայից նրանք բարձրացրին գլուխներն ու. տե

սան գոմեշին գեղարվեստի փիլիսոփայության ու Վագների երաժշտության 

մ եջ...»ւ

Աշխարհի կենդանի միաբանության ու. միասնության մեջ, ուր ամեն 

մի մասնիկ արարում է իր իմաստուն ու բնական նախասահմանումը, 

նորից ներխուժում է այս միասնությունից պոկված հովեկների և սպառող

ների մոտիվը, և հեղինակի ձայնը, որ համարյա ձուլված է սւյււ աշխար

հի ձա/ներին ու հնչյուններին, կտրականորեն առանձնանում է, ձեոռ 

բերելով գրեթե պամ!իլետային ինտոնացիաներ. «Հայտնի չէր, թե ովքեր 

են նրանք, որտեղից էին գալիս այդ լճի ջրերը, որտեղից է բերված ավա- 

41’.' Ւ^ւՒ.) է/՛ հՀՈԼսվ"լմ ոլ ղո՛ւիս մտնում խոհանոցի վառարան էլեկտրա- 
հոսքր և որտեղից էին սնվում նրանց ուղեղները' որ կարողանում էին գըն- 

ղել փափուկ ենթաղի տ ակցութ / ուններ ...նրանց զգա լարաններում այգ 

լիճը ճիշտ տեղին էր բացված, ս՛վաղը հարմար էր փռված, հեռու դաշտե

րում մեքենաները հաց ու ձկնկիթ էին անում. ... և այդ ամբողջը նրա հա

մս։ ր էր, որ իրենք նախաստեղծ իրողությունների բազմության խառնուք֊ 

՛լից համբարձեն ժամանակի ու հոգա զն գի իմաստը արևային համակար

գության մեց, իսկ նրսւնց արգանդներն ո՚. ողնաշարները ա/դպես սմքում 

էին ժամանակի տարտամ գոյությունից».

Եվ անմիջապես դրանից հեսւո «մեկ էլ' օդը գոմեշի քթերի «՛ակից 

սարալանջով մեկ սահեց ու չքացավ»։ Այս «ան կեն դան ութլան» պատկերը

31՜

31 «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. Լ 
М„ 1971, стр. 317.

32 «Литературная Армения». 1971. .V? 7—8. стр. 144.



երևան է գալիս նաև հետագալում, «ճաղատ», «գեր ու բարի» ի դվարդ Հայ- 

րւաւգետյանի շաղակրատություններում, որ իր հետի կանանց ասւււմ էր 

լավ բառեր, «՛որոնք մեռած էին, որովհետև միայն բառեր էին... Հետո նա 

կանանց պատմեց իսպանական ցլամարտի մասին և պատմեց գեղեցիկ. 

սուտ ու մեռած...»։ Այստեղ էլ նույն ճշմարիտ ու\մերկացնող հնչե

րանգներն են. «...Սակայն դրանք միայն բառեր էին, քանի որ գոմեշր, 

կայծակը, խոտհունձը նա սիրում էր այգ օրը կերած քաղցրավուն իւա֊ 

շիթ՛ ուժով ավտոմեքենայի միջից»։

Մաթևոսյանին հատուկ կրկնություններով ու բառաբարդումներով 

հագեցված տեն դա դին ռիթմ լ, առկա է նաև գոմեշի ճանասլ արհր փակող 

մեքենայի նկարագրության մեջ. «Միալար խաղաղ աղմուկով, աւղա 

թխկոցով, թխկոցով, թխկոցով, տոթով, գոլորշով, շչոցով» կ^Րթիդ!1 

խեղդուկով, շարժմամբ, գն գոցով, բոցերով ու անկեն դան ուժգնությամբ 

գոմեշի ճանապարհք փակեց անրմ բոն ելի մի բան))։ Եվ, իբրև հա կադրու֊ 

թյուն այս ան կեն դան ուժի, հնչում է քնարական կրկներգր, որր բետոն և 

տակ թաղված ու մինչև այդ նկարագրված կենդանի աշխարհի ղուս։ 

թվարկումն է' հին կանաչ հովիտ, միայնակ կաղնի, փոքր եղեգնուտ, 

չորս կակաչ, մասրենու թուփ, «վայրի մեղուների բրդոտ ըն տ ան իք», գա

րու սպիտակ արտ, գոմշաց ուլ, գամփռ, գոմշուկ, թվար կում, որով ավելի 

է սրվում հակադրությունը։

Այս միջադեպերը դուրս մնալով պատմվածքի ընդհանուր բանաստեղ

ծական տոնից ու կազմից, մի կողմից ընդգծում են նրա ընդհանուր պա

թոսը, մյուս կողմից, իբրև հակադրություն անքակտելիորեն կապված 

լինելով պատմվածքի ընդհարէ ուր հոսանքի հետ, ի ցույց դնում նրա խոր- 

Հրբգանշական իմաստը։

Կեցության ամբողջական զգացողությունը, որը բնորոշ է հատկա

պես «բնություն — մարդ)) կոլիզիային, այս կամ այն չափով տարա ծված 

է ժամանակակից ամբողջ արձա կ ում ։ Եվ հենց այստեղ, այս հունով է 

ընթանում գեղարվեստական ձևերի շարժումը դեպի ամբողջականություն 

և սինթեզ: Այս միտումը հատկապես զգալի է գյուղական քնարական ար

ձակում ։

Ջորի Միրոյի հիշողությունների շարքում տարվա եղանակները ժո- 

Ղո,1.ՐԴ/1 ^նտ կատարված բոլօր իրա՛դարձությունների իրավահավասար 

մասնակիցներից են, և քարերը, և լեռներր նույնացված են մեկը մյուսի 

հետ, կրկնված մեկը մյուսի մեջ։ Ամեն անգամ նա վերադառնում է բնու

թյանը, և ամեն անդամ պարզվում է, որ բնությունը անբաժանելի է հող և 

«երկիր» հասկացություններից (Մ. Գալշոյան «Զորի Միրո»)։
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ձուլվելով բնությանը,, բեչովյան Իվան Աֆրիկանովիչը դադարում է 

ինքն իրեն զղալուց. «Ձուլվեց ձյանն և արևին, կապույտ, անհուսաքի որեն 

հեռավոր երկնքին, նախահավիտենական դարնան բոլոր ձայներին ու 

բուրմունքներին»33 («Սովորական գործ»)։ Իսկ «Ռոդոլլյայի կյանքր» զլու֊ 

1“Ը> է!ր զարմացնում է կենդանու դոյության պոեզիայի մեջ թափան

ցելու ումով, պատմում է Դրինովների կովի մասին, նրա երազների ու 

կիսարթուն անուրջների մասին, որի շարանը, ի ցույց է դնում նրա ամ֊ 

ԲՈՂ2 կյանքը' սկզբից մինչև ողբերղական վերջը։ Հեղինակի քնարական 

«ձայնը,» միայն երբեմն է միահյուսվում այս պատմությանը,. «Ռողուլյան 

ննջում էր ու մտածում ին չ֊ որ բան, որ իրենն էր, և որը երբեք ոչ մեկը, 

չի իմանա», և աըձանագրում է ժամանակը, որի մեջ անցնում է նրա 

կյանքը, այսինքն' հիշողությունը,, քանի որ «նա երբեք չէր զղամ ժամա֊ 

նակր». Հիմնականում հեղինակի ձայնը, միաձուլվում է «գործող անձի» 

ձայնին։ «Շուտով արդեն մարղադետնի արոտավայրում նրան նորից պա֊ 

Հարեց մի անորոշ անհանգստություն ...Ռողուլյան նետվեց թփերի մեջ 1, 
մռնչում էլ, մի ինչ֊որ տարօրինակ, դեռ երբեք չզղացած ծարավից, որով 

ւցված էը, նրա ամբողջ էությունը»34։ Իսկ հետո կանչող արդանդի մռնչո

ցը, "I՛ պաշարել էր նրան ամբողջությամբ, և Ռողուլյան դնում է նրա 

կո'1.մր, շրջապատից ու ամեն ինչից վերացած, նույն ողբերղական երթն 

է, "Ի հիշեցնում է գոմեշի երթը. Ոչ միայն իր հիմնական տոնով, այլ!, 

առանձին պատկերներով՝ նույն արևով, որ արա զորեն մեծացավ, շլաց

րեց ու ողողեց կանաչ ու լայնարձսւկ ամբողջ աշխարհը..., որի մեջ ամ֊ 

բոջովին Տալվեց—ձուլվեց Ռողուլյան»33։ Եվ հանդարտումի նույն պատ֊ 

կերը՝ 1‘նչպես գոմեշի համար, նրա համար ևս միայն սրանից հետո 

<(լսշխտրհըւ դարձավ աշխարհ», բնության կյանքի ընթացքի մեջ կենդանի 

արարածի լիակատար միաձուլման նույն ընդհանուր պատկերը։ ճիշտ է, 

Ռռղուլյայի վերջը ողբերղական է, նրա կյանքը։ հարկադրված ընդհատ֊ 

վ"։մ է, ն՛ա էր ընտանիքի միակ սնողը։ Այս ներդիր — միջադեպի սիմվո

լիկան պատմվածքի ընդհանուր կոնտեքստում ձեռք է բերում ուրիշ շեշ

տեր, զուգորդվելով Եատերինայի կյանքի և ընդհանուր առմամբ ւղատմր- 

վտծքում «կյանքի ինքնաշարժման» գեղարվեստական գաղաւիարի հետ, 

"րը նույնպես ենթակա չէ միանշանակ բացատրության։ Սակայն, ինքնին 

առած, այ։, միջադեպը բնության արժեքի ու ինքնուրույնության փիլհ-

33 13. Белов, За тремя волокнами, М., 1968, стр. 59.
34 "հույն տեղում, էջ 175։
35 ՛հույն տեղում, էջ 59:

31Դ



սոփայական րմբռն ման մեջ կատարված նույն տեղաշարժերի արտա

ցոլումն է։

Այս տեսակետից նոր արձակում հետաքրքրական է բնապատկերը։ 

«Բնապատկերը բուն իմաստով ենթադրում է բնության հանդեպ մարդու 

որոշակի խորթացում, անջատ վածություն։ Այսպիսին է անտրոպոմոր֊ 

ֆիղմը (շնչավորումն ու անձնավորումը) նախնադարյան բանահյուսու

թյան մեջ, այսպի и ին է հետագա, մինչև XX դ^ը ձգվող արվեստի սլաս։֊ 
կերային հիմքը»^ ։

Իհարկե, այսօր էլ քնարական շատ պատումների մեջ բնապատկերը 

տրամադրություն ստեղծելու, էմոցիոնալ բնութագրումները ուժեղացնե

լու միջոց է լոկ, որ ռոմանտիկական իմաստով հակադրվում կամ, ընդ

հակառակը, ձուլվում է մարդու աշխարհի պատկերին։ Ժամանակակից 

արձակում կարելի է գտնել նաև բանահյուսական անտրոպոմորֆիղմի 

հետքեր: Այսպես, Դրուցեն ((Բեռը մեր բարության» վեպում ծառերը, 

տարվա եղանակներր, առտնին իրերը, կենդանիները անձնավորելու հնա

րանքով հավատարիմ է այս մաներին։ Եվ ամբողջովին անձնավորված 

այգ բնությունը հնարանքների ու պատկերների ջինջ օղակով, ծառայում 

է լոկ մարդկային որոշակի արժեքների բացահայտմանը։

Ժամանակակից արվեստում, иակայն, որն ընդհանուր առմամբ հակ

ված է հավաստելոլ ((մարդու բնական հիմքը)), հաղթահարվում է ա (դ 

խորթությունը, և այդ փոխհարաբերությունները ներկայանում են բարդ, 

հակասական և ոչ միանշանակ միասնության ձևով։ «Հերոսների ձայնե

րի» պես «լիաձայն» է բնապատկերը Մաթևոսյանի և Գալշոյանի աըձսւ- 

կոսմ, ուր համարյա բացակայում է բնապատկերը նրա այս սպասարկու 

ֆունկցիայի առումով, և կենդանի ու անկենդան ամբողջ աշխարհը, ինչ

պես կարողացանք համոզվել վերը, սյ՛ուժեի միանգամայն իըավահավա֊ 

սար մասնակից է:

ժամանակակից դրականության գեղարվեստական պրակտիկայում 

«մարդ բնութլուն» կապի գիծը և այդ կապը մարմնավորող նոր ձևերը 

մերձենում են «ժամանակն ի մի բերելու)), ժամանակները փ ոխկապակ֊ 

314ու դծի հետ ։

Մ աթևո и յան ա կան աշխարհի սահմանափակ, նեղ, խիտ տարածու

թյան մեջ ժամանակը զարմանալի տեղաշարժեր է կատարում։ Նա մեկ 

ամուր պրկվում է, կենտրոնանալով որոշակի աււօրեական հոստնբի վրա,

36 В. Кожинов. Николай Рубцов, М„ 1976, стр. 26.

320



մեկ հեղինակի ու հերոսների «հիշողության» և «գիտակցության հոսքերի» 

մեջ քմահաճորեն պտտվում է ետ' դեպի անցյալր, դեպի Ծմա կուտի ժա

մանակի ու կենցաղի խորքը, մեկ ձգվում է դեպի ապագան, մեկ էյ, կար

ծես, կանգ է առնում, և այգ պահին «այսօրը» հան դիպում է հավերժու

թյան հետ։ «Այնտեղ օրերով ու տարիներով բազեն անում է նույն շրջանը 

31ոլղՒ "լ թավերի դւխին, բլուրների արանքից կարկուտը \փախս է ընկ

նում' ջարդել ու արտ ու չոր, քամին շպրտում է փեթակների տանիքները, 

և փեթակների մեջ անձրև է լցվում, ձին բերելու գնացս/ծ երեխան ձորի 

այս լանջին մոլորվում է, մյուս լանջին կանգնել է թաց ձին, իսկ ձորը 

Լ31Ս*Լ է դարչնագույն հեղեղի Հշշոթովւ հարյուր տարի է ճաք է ու/Լել մեծ 

ժայռը և շի փլվում ու չի փլվում...» /

Եվ այս առանձնապես երկարաձգված ժամանակից, որը, կարծես, 

պ ար ուրում է այդ հնտգույն հողը, հեղինակն անցն ում է դեպի ներկա 

(«Սիմոնի գործերը լավ են դասավորվել, Երևան տղա ունի, իսկ շոգերից 

փախչելու հարցն էլ' Ծմակուտը քեղ պատրաստի ամառանոց: Աղունը 

նպատակին հասավ»), սուզվում առօրյայի հոսանքի մեջ, մի բան, որ 

կտրուկ ձևով փոխում է պատմության տեմպն ու ինտոնացիան: ներկայի 

աղմուկը ոչ մի րոպե չի լռում այստեղ, դրսևորելով կյանքը իրս/կան 

հոսանքի մեջ' կենցաղային ու սոցիալական բոլոր այն նշաններով, որոնք 

այդ աշխարհի ներս ում սահմանում են ամեն կարգի փոխհարաբերու

թյուններ: Միևնույն ժամանակ, անցյալի իր հիշողությամբ, իր ավանդնե

րով, այդ անցյալի «պատկերների» միանգամայն որոշակի առկայու

թյամբ, ապագայի մեջ իր անընդհատ ծավալումով ապրող Ծմա կաս/ի 

բուն ներկայի մեջ առկա է ժամանակային այ// երեք չափումների դրամա

տիկական կապը, այսինքն' /ոարբեր սերունդների ու արժեքային համա

կարգերի միջև գործող կոնֆլիկտի աղբյուրը:^

Սակայն ժամ ան/սկի այս որոշակի պատմական ընկալման կողքին 

առկա է նրա չափակցումը բնութ յան ու աշխարհի հավերժության ժամա

նակի հետ, այդ կասլի դիալեկտիկայի բացահայտումը և այս ամենը 

միասնական, գեղարվեստական, անտարակույս, նոր կառուցվածքի շրջա

նակներում: Այդ «ժամանակից դուր//)) կամ «ժամանակից վեր» լինելու, 

հանգամանքը, որ բխում է հեղինակի' դեպի բնությունն ունեցած

37 «Լ, Մաթևոսյանի հերոսի սոցիալական հոգեբանության մի բանի հարցեր» հոդ

վածում Զ» Ավետիս յանր քննում է ժամանակի կատեգորիան և գտնում, որ Հ. Մաթե- 

վոսյանի մոտ կյանքի դիտարկումը շարժման, որոշակի Ժամանակային ու տարածա

կան հատվածքում հանդես է գալիս իբրև էպիկականության կազմալուծման և դեպի 

«պսիխոլոգիզմ» ուղղված շարժման նշաններից մեկը («Գրական թերթ», 1975, մայիսի 16).
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կողմնորոշումից, հատկապես շոշափելի է տարվա եղանակների շրջապր֊ 

տոլյտի նկարագրություններում։ Էպիկական ժամանակի շունչն ու ըստ֊ 

վերր կարժես թե մշտապես զգացվում է մաթևոսյանական արձակում, և 

այստեղ դասական ավանդույթի հետ ունեցած նույն անբաժանելի կապն 

է' մարդկային կեցության արմատական խնդիրներին ուղղված հարցա- 

դրրումներով: Ժամանակի այնպիսի ընկալումր, երբ մարդկա լինը բնակա

նի հետ նույն շարքում է դրվում, ակնառու դարձնելով հավերժական կե

ցության հետ ունեցած կապի գաղափարր. «Սկիզբը» պատմվածքի թե

մաներից մեկն է^: Տղան անտառում, հաճարենու բնին տեսավ իր հոր- 

եղբոր անվան փորագրությունը. «Սակայն վախեցավ իջնել հորեղրոր 

ժամանակի մեջ։ Եվ տղան չհասկացավ' անցած ժամանակը, երբ հաճւս- 

րենին այդպես կանգնած է եղել, գիրն այդպես դաջված է եղել լուռ կեղևին 

և միջուկն այդպես նեըսում... խուլ, լուռ, մութ... այդքտնր այդպես 

շա՞տ ժամանակ է, թե՞ քիշ, թե՞ ժամանակ չէ, մի ուրիշ բան է։ Երևի հա

ճարենու ժամանակ է, ձիու ժամանակ է' երբ ձին կանգնած մտածում 

է...»։ Իսկ այնո։՞ետև նա ջանում է չափակցել այդ ժամանակը իր նևր- 

էա1ի '՛ետ, և նրան պաշարում է անսովոր մի զգացողություն. «Ձեր ժա
մանակն ու ձայներն անցնում են ձիու ականջների վրայով, իսկ ձին 

կանդնած է մի տեսակ ինքն իր ներսում, իր ժամանակն էլ իր ներսում է, 

և մտածում է... Եվ ծառն ապրում է ինքն իր մեջ... և ծառի հետ ապրում է 

~.որեղբոր անունը, ծառը գրերն առել էր իր մեջ և իր հետ լայնացրել, իր 

հես։ ձգել, կեղևի մեջ գրերը ցրվել էին...»։ Եվ մի փոքր ներքև փորագրելով 

իր սեփական անունը, տղան զգաց, որ «հորեղբայրը միաժամանակ 

այնտեղ էր, խոզ էր պահում և այստեղ էր, սայլ էր սարքում։ Եվ տարօրի

նակ էր, որ տղան այնտեղ 1916 թվականի մեջ էր»։ Տղան կարծես ձուլ

վում ֊մ իան ում է հորեղբորը և իրեն կանչող մոր ձայնը նման թվաց տա

տի ձայնին, և տղան լսեց հին օրերի հեռավոր կանչը։ Մ անկան գիտակ

ցության խորքերն է թափանցում ժամանակների, մարդկանց ու բնու

թյան կապի ղդացողությոլնը։ «Տղան մի քիչ մտածեց ու. չհասկացավ, թե 

դրա մեջ ինչ իմաստ կա, բայց նրան դա֊ր էր դալիս, որ Անդրանիկ անու

նը անջատվել էր իր հորեղբորից, Արայիկ անունը անջատվել էր իրենից և 

Արայիկ ու Անդրանիկ անունները հաճարենու հետ ապրելու են միասին»։

38 ցա Ժամանակը մարմնավորելու XX գարի ղրականուք) յան ր Հատուկ եղանակ է, 

երր ժամանակը դաոնում է ոչ միայն իրականությունը բացատրելու և կարգավորելու 

միջոց, այ1^ հանդես է դալիս իրրև թեմա կամ նույնիսկ գլխավոր հերոս։ Հիշենք Ւ. 

Մաննի Ծնախարգական լեռը», ուր աշխարհը մեկնաբանվում է ժամանակի նորագույն 

տեսությունների լույսի տակ։
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Մի պահ տղան մտնում է հա վհրժոլթյան մեջ, [ակ հետո' ողբերգական 

շրջադարձ դեպի այդ նույն ծառի դատապարտ։Լածությոլնր։ Իրականու

թյան մանկական միֆականացումր միահյուսվում է կյանքի ու ժամանա

կի հասուն րնկալման հետ։ «Եվ լոլ/լ լռության մեջ հաճարկուտի գորշ 

բները կանգնած էին իրարից հեռու, հաստատ, և ամեն մեկի որդը կրծում 

էր իրեն, միայն իրեն, և ամեն մեկն իր մահն աւգրոլմ էր իր ներսում...»։

Եվ այստեղ, տղայի «գիտակցության հոսքի» մեջ տրով։ող, \մանկոլ֊ 

թյան էպիկականորեն ձգված ժամանակի մեջ մշտաւգես ներիալժում է 

դրամատիկական ներկան, նրա «իրական» ձայնը և այդ իրական ժամա

նակի միջոցով կատարվում է թռիչք դեպի ապագան' անուրջների աշխարհ 

(«Իայց լինելու էր, ան պայման լինելու էր, երբևէ անւգայման լինելու 

էր...»),

Ժամանակի այսպիսի մարմնավորումը, նրա ազատակամ տնօրինումր 

անտարակույս ոճակևրտի շ գործոն է, որը որոշա դրում է մաթսոսյանա - 

կան արձակի քնարական ու հոգեբանական ամբողջ կազմը։ Այն թույլ է 

տալիս թափանցելու տղայի հոգու խորքերը, վերհան ելու նրա հոգեբան ու֊ 

1^յու^րք նրա հոգու կազմավորման ընթացքը։ Սակայն այս ոճա կերտ մ ան 

ակունքները խորապես բովանդակային են և կապված են նույն' ((ա՛չ֊ 

խարհր ի մի բերելու)), նրա բաղում կտրվածքն երր միաժամանակ ընկա

լելու պաթտսի հետ, պաթոս, որի շնորհիվ ներկա իրականությունը դրր- 

վում է միֆական իրականության վրա, առարկայական իրական ու֊ 

թյոլնը կապվում է հոգևոր իրականության հետ։ Այս կերպ ժամանակը 

դառնում է մաթևոսյանական պոետիկայի էական մասը։

(( Գիտակցոլթյան հոսքի)) տե/սնիկ տն կիրառելու պատճառների մասին 

Ֆոլկները դր/ւլմ էր. «Ւնձ համար մարգը ինքնին գոյություն շանի, նրա 

մեջ իր անցյալի արտահայտությունը կա։ ((Եղել է)), այսպիսի երևույթ 

չկա, որովհետև անցյալր «կա»: Յուրաքանչյուր վայրկյան այն ամեն 

մեկի մեջ է... Ուստի մարգը, պերսոնաժը գործողության ցանկացած 

վայրկյանին ի հայտ է բերում իրմով ոչ թե պարզասլես այն, ինչ որ է 

տվյալ վայրկյանին, նրա մեջ է այն ամենը, ինչը որ նրան դարձրել է 

հենց այդպիսին, և երկար նախադասությունը դա ջանք է մարդու անցյա

լը, ԴոլՍե ե ապագան ներառնելու այն միասնական վայրկյանի մեջ, երր 

մարդը ինչ֊որ արարք է կատարում))^

Ֆոլկները կարողացավ փայլուն կերպով հա զոր դել հիշողության 

ներքին ժամանակը, իր մեջ խորացած և դրանով իսկ արտաքին ժամա֊

3 9 У. Фолкнер, О литературе, «Вопросы литературы», 19 77, № 1, стр. 222.
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նակից դուրս եկած հոգու ներքին ժամանակը, կարողացավ ցույց տայ 

ժամանակի այդ ծավալումը միանդամից երեք չափումների և մեկ ծան

րացած «կա» — ի մեջ։ Մարդու պատկերումը այդ պատճառով ձեռք բե

րեց ստերեոսկոպիկ ծավալայնություն։ Սակայն ֆոլկներյան աշխարհում 

ալդ ժամանակին տիրապետում էր ոչ այնքան ինքը' մարդը, որքան' 

հենց ժամանակը։ Եվ «ճակատագրի», այս վիճակի ժամանակավոր լինե

լու մոտիվը, որ սաստկացնում էր այդ աշխարհի մերկացումը, համենայն 

դեպս մշտապես առկա է ֆոլկներյան աշխարհում։

Սոցիալիստական ռեալիզմի մեջ ժամանակների կապի այս հարա- 

բերակցումը հանդես է գալիս իբրև գրականության պատմականության 

առումներից մեկը, և այդ նույն հնարանքը այստեղ ուրիշ լիցք է կրում։ 

Իր բնույթով միասնական պատկերվող կեցությունը չափվում է ժամա

նակի միասնական չափերով։ «Մարդու ժամանակը կարծես ուղղակի շա

րունակվում է պատմական ժամանս։կով, նրա հետ կազմելով բարդ ու 

կենդանի մի միասնություն» —դրում է Դրագոմ իրեցկայան սոցիալիստա

կան ռեալիզմի գրականության մեջ ժամանակի մարմնավորման նորա

րարական բնույթի առնչությամբ։ Այնուհետև նա նշում է այն ընդհա

նուրը, որով ժամանակակից գրականությունը տարբերվում է անցյալը 

դասական դրականությունից Այնտեղ «ժամանակը թաքնված էր բնա

վորությունների, հոգեբանական պրոցեսների, իրերի մեջ. ժամանակի 

«ծանրությունը», ծավալը, վազքը կարծես կուտակվում էին երևույթների 

ներսում, մեծացնում կին խոսքի, ոճերի լարվածությունը, էպիկականո- 

րեն ընդլայնում էին ժանրերի սահմանները... այսւոեղ ժամանակը այլևս 

չի կարող թաքնված լինել, չի տեղավորվում երևույթների ներսում, ժա

մանակն առանձնացվում է, հաշվվում, փոխակերպվում, դառնում 

ստեղծագործության գլխավոր դեմք, ստեղծագործությունը «բեռնված է։ 

ժամանակով, ժամանակի պատկերը նյութականացվում է»^ ։ Ժամանակը 

ներխուժում է պասւկերասյոլժետային հյուսվածքի մեջ, վեր հանելով ան- 

հասլի կառուցվածքի ու դինամիկայի վրա պատմության ընթացքի ներ

գործությունը, ներկայացնելով «ժամանակի ճառագայթումներով կարծեր 

խոցված» անհատին, իսկ նրա ճակատագրի միջոցով' նաև բուն պատ֊ 

մությոլնը։

Մի քանի ժամանակային շերտերով, պայմանական֊պոետական 

փոխակերպումով պատմություն անելու կերպը, որը ժամանակակից

40 «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 1,
М„ 1971, стр. 263.
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քնարական֊հոգեքանական արձակի նկատելի միտումն է, բանդելով 

անշտապ էպիկական ավանդական կապերը, մի կողմից նպաստում է 

ժամանակի մեջ իրեն որոնող անհատի ճակատս։դրում այդ կապերի առա֊ 

՛Լել նուրբ և անմիջական փոխներթափանցման ը, մյուս կողմից դառն ում 

է մ1'1ո3 վեր հանելու այդ կապերը պատմվածքների ու վիպակների մեջ, 
ուր հնարավորություն չկա հաջորդականորեն ընթացող ժամանակի մեջ 

գործող ճակատագրերի ու բնավորությունների հաջորդական ծավալումի 

համար։ 1’հարկե, ժամանակակից արձակում շարունակվում և ղարդանում 
է նաև ավանդական եղանակը, «սակայն, անտարակույս ավելի հաճախ 

ժամանակակից արձակը ժամանակը սինթեղում է հերոսների դդացմունք֊ 

ների, մտքերի, հիշողության այն իդեալական աշխարհի մեջ, ուր ցանկա֊ 

ցած հարաբերակցոլմներոլմ, ցանկացած խտությամբ, առանց հատուկ 

։դ ատմողական փաստարկումների միահյուսվում—միանում են նրա բո֊ 

լոր չափումները...)  ̂։

Մ. Գալշոյանի «Ձորի Միրոն» վիպակի ամբողջ կառուցվածքը ժա

մանակի ժամանակադրական հոսքի, նրա անընդհատ շարունակելի ո լ֊ 

թյան մերժումն է, ժամանակի փոխակերպումն է հիշողությունների մի 

անվերջանալի շարքի, որոնք ձգվում են «երկրի» ճակատագրի հեա կապ֊ 

ված մոտ ու հեռավոր դեպքերից մինչև հեքիաթային մանկության էպի֊ 

կականորեն ձիգ ու անխռով ժամանակը։ Պատմողական ռկիղրը, որ 

կապված է որդուն ճանաս/արհելու հետ, անմիջապես ընդմիջվում է քնա- 

րս։կան խոհականությամբ և, պոկվելով ներկայի մ ս։ն բա մ ա ։։ն երից, «հո֊ 

դու հայացքի» միջով գնում է դեպի անցյալը և նորից վերա դառն ում է 

դես/ի ներկան, համադրելով այն անցյալի հետ։ Եվ ավարս։ը միայն առ֊ 

երևույթ շրջափակում է այդ չկանգնեցվող հոսքը, ստեղծելով ավարտվա

ծության պատրանք։ Այստեղ քնարական կառուցվածքն ակնառու էր 

«Ես»-ի մասին չի պատմվում և ոչ էլ Միրոյի ապրումներն են քաշվում 

պատմվող դեպքի ժամանակային հարթության մեջ, այլ դեպքի ժամանս։կն 

է ձգվում—հավասարվում, աԱլրում հիշողության ժամանակի հետ, պատ֊ 

մոլթյոլնը ներկայացնելով ժամանակի մեջ։ Ժամանակի մեջ կատարվող 

ընդհատումներն ու տեղափոխումները, թուլացած կապակցող թելը, հի

շողությունների զուգորդվող շղթան, ուր բացակայում է ժսւմանսւկագրա

կան կապը, ի մի են բերվում և ամրացվում միասնական արժեքտյին 

կենտրոն — մոտիվով' «երկրի քաղցր կարոտի» գաղափարով, նրա հուշով,

4։ А. Бочаров, Время в четырех измерениях, «Вопросы литературы», 1974, 
№ 11, стр. 43.
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ՈԲԲ PпլJl է տալուս ժո ղո վբ դի անցյալը, պատմությունը կապելու նրա 

այսօրվա ճակատագրի հետ ե գնահատելու իր տեղն այդ ճակատագրում։ 

Չնայած բացորոշ քնարական կառուցվածքին, վիպակն ըստ էության 

միաժամ ան ակ էպիկական է. իր մասին արվող սլատմությոլնը վերաճում 

■է ժողովրդի կյանքի մի ամբողջ դարաշրջանի պատմության։

«Ես»-ը իբրե պատմող և նկարագրվող ապրումի ու հիշողության 

■սուբւեկտ տարբեր ժամանակային հարթությունների մեջ է, իսկ վերապ

՛րող «1։ս-ը» պատմող «ես»-ի համար օբյեկտային է և էպիկական պերսո
նաժի դիրքորոշում ունի։ Բացի այդ, հանված լինելով ժողովրդի ներկա 

կեցությունից, նա համընկնում է այդ կեցության հետ հիմնական հատ- 

կանիշով' նա աշխարհի, ժողովրդի հետ է և նրա հետ միասին էլ վերապ

րում է նրա ճակատագիրը։ Այսպես, աշխարհընկալումը դրսևորվում է 

պոետիկայի, նրա միջոցներից մեկի մեջ' ներկայացնելով տարբեր ժա

մանակային պլանների միջև եղած հարաբերությունների ներդաշնակ, 

.քնարական֊ էպիկական լուծման նմուշ։

Ժամանակների այս զուգս։ 1լցումը ամենայն ակներևությամբ հանդես 
եկավ ոչ միայն գյուղական արձակի մեջ, որին, ինչպես նկատեցինք, 

բնորոշ էր լարված հետաքրքրությունը անցյալի, նրա փորձի, ժողովրդի 

կյանքի խորագնա ընթացքի նկատմամբ: Ժամանակի խնդիրը իբրև ա- 

.ռաջնահերթ հարց կանգնած է ժամանակակից ամբողջ արձակի առաջ։

Ա. Բիտովն, օրինակ, իր «Հայաստանի դասերը» գրքում, որ նվիրված 

է ներկային, մտովի սլանում է դեպի երկրի անցյալն ու աոլադան։ Պահը 

երկարաձգելու, կանգնեցնելու նրա ծարավը, պահ, որ, իրական ապրում 

■ էր, որ նշանակում էր «ապրել հենց այս վայրկյանին», /լռվում է պատ

մական և ո՛չ պատմական ժամանակները ի մի բերելու, մի մարդու կյանքի 

սահմաններից, ներկայի եսասիրությունից դուրս գալու, իրեն հոգևոր 

.էակ, անցյալի ա մ են ա կենսա կան փորձի ժառանգորդ զգալու ձգտման հետ։ 

Եվ այս հինավուրց հողի վրա նա մշտապես զգում է, թե ինչպես է անցյալը 

սողոսկում իր մեջ։ Մտնելով հին հայ/լսւկան մի բակ, նա մտնում է այդ 

■անցած կյանքի մեջ, ինչպես իր հիշողության մեջ, նաև այն բանի մեջ, 

■որը կարող էր ապրել միայն ինքը։ Տրվելով այգ տարերքին և գերված 

մասնակցության այդ զգացումից, նա իբրև անհատ այլևս չի կարող գո

յություն ունենալ ժամանակի այդ երկարաձգումից դուրս։ Եվ այդ միա

վորման պահի գագաթնակետը Գեղարդի բարձունքներում էր. «Այդժամ 

բառեր չունեի ես, չէին կարող լինել և չպիտի լինեին' ես չկայի։ Եվ ես 

դարձա նրա նման, նույն համրությունը, նույն ինքնաբացակայոլթյունը, 

նույն հավատն էր ապրում իմ մեջ, որովհետև ես ներփակված էի նրսւ ազ-
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նիւէ ոլ մաքուր ուղեղի, նրա հավատի, նրա ամբողջական ու եդակի մտքի 

մեջ, ուր ոչ մի ուրիշ միտք շէր կարող գոյություն ունենար Դա նրա ան

մահությունն էր»^։

Ս. Աղա բաբյանի կարծիքով' հայկական նյութի առիթով ժամանակի 

թեմային անդրադառնալը պատահական չէ, քանի որ պատմական ժամա

նակի, ժողովրդի կյանքի նախահիմքն րի հան դեպ քուքա բերած ուշսւգը- 

րությունը միշտ էլ չափ աղանք ո ուր է արտահայտվել հայկական արձա

կում^։ .

6
Տարածական֊ ժամանակային կողմնորոշումների այդպիսի խորա֊ 

քոլմր լայն հնարավորություն է ընձեռում բարոյագիտական ու գեդա գի

տական ամենատարբեր լուծումների համար։ Անհատի կեն սա կան 

կողմնորոշումները պատմականորեն հիմնավոր բարոյական սկղբունքնե - 

րի հետ հարաբերակքելու և որոշակի ճակատագրի փորձով ընդհանուր 

ճշմարտությունները ստուգելու հնարավորություն իք գատ ընդլայնվում 

են ժանրի սահմանները, բնավորությունների բաք ահ այտման սկրղ- 

բունքն երր, բնավորություններ, որոնք մտքի իդեալական աշխարհում 

ժամանակների տեղաշարժման շնորհիվ կարող են ի հայտ բերել իրենը 

հոգևոր ղարգաքումը անսահմանափակ տևականության մեջ, և «քանդր

վում» են պատմելու հնարանքներն իսկ։

Եվ պարդ է դառնում մի շատ հետաքրքրական հանգամանք, հնարա

վոր ձէ ասել ոշմիայն այն, թե այս պատմություններում որքան է տևում 

գործողությունր, որր հաճախ լիովին րաքակայում է, այլև' բուն գեղար

վեստական ժամանակը։ Ստարվում է, որ ժամանակի տարածականու

թյունը փաստորեն հավասար է պատմելու վրա ծախսված ժաման ա կին ։ 

«Երկրի ջիգր» պատմվածքի մեջ այն տևում է այնքան, քանի դեռ հերոսու

հին' Աղունը չի սպառել իր ասելիքը։ Կամ Գալշոյանի մոտ ժամ ան ակի 

հոսքը ձգվում է այնքան, քանի դեռ Սիրոն գնում է և վերհիշում:

Սեր առաջ ընդհանուր առմամբ «պատմվող» կամ «խոստովանվող» 

աշխ ա ըհ է, որը հիշողությունների, ապրումների, խոհերի հոսքով կուրծ ես 

Ղրկվում է նյութականությունից։ Գալշոյանի «Զորի Միրոն» և «Կածանի 

ճամփորդները» վիպակները և «Մարութա սարի ամպերը)) խորագիրը 

հրոՂ պատմվածքաշարն ամբողջությամբ խոստովանություններ են կամ 

Հիշողություններ, ընդ որում խոստովանողը հերոսն է կամ հեղինակը։ Եվ

42 А. Битов, Образ жизни, М., 1972, стр. 247.
43 «Вопросы литературы», 1976, № 11.
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■առաջին դեմքից արվող պատմությունը, իբրև հերոսների ինքնաբա- 

ցահայտման, քնարական էմոցիաների հաղորդման ամենահարմար ձև. 

լայնորեն տարածվում է մամ անակա կից արձակում ։ Հայ արձակում դա 

առկա է ոչ միայն Մաթևոսյանի և Գալշոյանի գործերում, այլև Հ. Մելքոն- 

յանի, Մ. Մնացական յանի և այլոց մուռ։ Իր «Խաղաղ զորանոցները» վի֊ 

•պտկում Ն. Ադալյանը ոչ միայն դիմում է այդ ձևին, այլև իր քնարական 

'հերոսի շուրթերով ջանում է հիմնավորել նրա առավելությունը։

«Պատմվող» աշխարհը ներկայանում է իբրև պակաս պա {մտնական: 

֊Հետադարձ անսպասելի ակնարկները հատուկ ւիաստարկումներ չեն պա

հանջում, ինչպես այդ չի պահանջվում մարդկային անմիջական զրույցի 

կամ խոսակցության մամանակ։ Նրանք սատարում են լրացնելու—ամ- 

չողջացնելու ընթերցողի պատրաստվածությոլնը։ Դասական ռեալիզմի 

հանգամանալից դետերմինիզմը փոխարինվում է ժամանակակից գո- 

պարվեստական մտածողության ասոցիատ ի վոլթ յա մբ։

Եվ խոսակցականի տարերքը ողողում է այդ ամբողջ արձակը, հանդի- 

աանալով նրա մյուս դլխավոր բաղադրիչը, որն ապահովում է շռայլորեն 

■ծավալվող «կյանքի հոսքի» միասնությունը. Փաստորեն, նա սկիզբ է առ

նում այդ հոսքի, աշխարհի բազմսւղանոլթյան աղաս։ դրսևորման հիմքի 

Վրա։ Խնդիրը ոչ միայն առաջին դեմքն է (այդ ձևը հանդես է դալիս Մա

թևոսյանի «Մենք ենք, մեր սարերը», «Խումհար» վիպակներում, «Կայա

րան», «Նժույգս, նժոլյւլս», «Նարինջ զամբիկը» պատմվածքներում, մյուս 

■ պատմվածքներն ու վիպակները պատմվում են երրորդ դեմքով), այլև 

■ այդ ձայնի առանձնահատուկ շոշափելիությունը, ձայն, որն ամրակցում և 

միավորում է այդ աշիւարհը, փոխազդեցության մեջ մտնելով այլ ձայների 

ու խոսքերի հե՚ո։ Այգ խոսքը իր մեջ առնելով արտաքին իրականությունը, 

ինքնին դառնում է մի առանձնահատուկ գործողություն, և կյանքի պատ- 

•մըվող իրադարձությունն ու բուն պատումի պատմվելիք իրադարձությունը 

•միաձուլվում են գեղարվեստական ստեղծագործության միասնական իրա- 

• դարձոլթյան մեջ։

Այսպիսի ծանրակշիռ բնույթ է ստանում «Մենք ենք, մեր սարերը» և 

֊«Խումհար» վիպակներում հեղինակի խոսքը, իսկ «Ալխո», «Օգոստոս», 

«Երկըի ջիղը» գործերում՝ հերոսների խոսքը։ Դրանք ոչ այլ /ւնչ են, եթե 

ոչ «խոսք» աշխարհի մասքւն, որ անցկացված է հերոսների ու հեղինակ

ների անհատական գիտակցության միջով։ Այդ խոսքն ազատորեն տնօրի

նում է այս աշխարհը, իր մեջ առնում բոլոր անցյալ ու ներկա իրադարձու

թյունները և դասակարգում նրսւնց այնպես, ինչպես գրանք հառնում են 

հերոսների հիշողությունների, ապրումների, պատկերացումների մեջ։
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քաղաք մեկնելու հոգսաշատ պատրաստություններից Սղունի ՛միտքը- 

մեկ թռչում է ղեպի անցյալ, և հիշողությունների մեջ ներկայանում է 

նրա ծանր կյանքը' հաջորդական հերթագայումով, օրեցօր (((հետո ի՞նչ 

եղավ»), կամ ղուգորդվող կապերով {((տեսավ դեղին կալերը և լիքը՛ 

գվալները, և հին ցավն օձի պես մի պահ շփշփաց փորում»), մեկ սլանում 

է դեպի ապագան, պատկերացնելով տղայի ու հարսի հետ իր հանդիպ

ման տեսարանները և բազմաթիվ երևա կա յա կան իրա գրությունն եր > գի- 

ցուք, համատեղ կյանքի պատկերներ («հարսը տեսնես ի՞նչ ցեղ է լինհ- 

լու...»), մեկ վերադառնում է նորից ներկային, նրա «հոսքին» կրտսեր 

որդու, ամուսնու, սկեսրոջ երկխոսություններին, որոնք ընդմիջվում են 

կյանքի, աշխարհի ու մարդկանց մասին արվող ներքին մենախոսություն

ներով («կյանքը մի անգամ է լինում») կամ անցյալին ուղղված քնա

րական շեղում—դիմումներով («լավերդ շուտ եք մեռնում, որտե ղ ես, 

f ո շար, խփվե՞լ ես, թե՞ քերի ես ընկել, Ամերի կա ես. բո ձայնը դեււ 

զրնգում է Ծմակոլտի դեղին արտերի վրա»)։

«Երկրի ջիղէ՛», «Սլիւո» և «Օգոստոս» պատմվածքներն ասվում եհ 

«օտար խոսքով», չնայած հեղինակն է վարում սլատմությունը, սակայն, 

նրա ներկայությունը տեքստում գրեթե չի զգացվում։ Այս ստեղծագործու

թյուններում ակնառու է դեպի «ասք» («CK33») ունեցած կողմնորոշումը։: 
Հեղինակային նկարագրությունները մերձեցված են հերոսների ինտո

նացիաներին, որով սրվում է պատմության բնականությանը, ե հեղինա

կի ապրումներն իսկ ձուլվում են գործող անձանց ապրումներին։ «Մարդ

կանց աշխարհը նրան (Ալխոյին) թվում էր անվերջ անըմբռնելի։ -Ասուն՛ 

տարի եղավ ահա կրում է մարդկանց ու նրանց բեռը, քսան տարի ցենտ- 

ների լ/ւակ խորհում է նրանց մառին, բայց բան չի հասկանում' ոչ թե 

ալն պատճառով, որ ձի է, այլ որ նրանք կայուն չեն»։

Են չ վերաբերում է հեղինակի և հերոսների խոռ րի համաձայնեցմանը, 

այստեղ բացակայում են նաև խոսքային անհամատեղելիությունը, նրանց 

առանձնացումը կամ լիակատար միաձուլումը, թեև առկա է նրանց շ՛ի մ ան 

նուրբ, անորսալի, աղոտ գիծը. «Ձորում, քարերի մեջ, դետը մրմնջում էր, 

աղջիկների մայրը գլուխը ծնկներին ոչ այն է նիրհում է, ոչ այն է տխրում 

ջրերի վրա... Վիթխարի մարդաթողը անում էր իր փափուկ պտույտները 

արևի տակ, իսկ Ալխոն կանգնել էր ււլ թախծում էր»։

U.JI1 նկարագրությանը անմիջապես հետևում է տեսարանի հեղինա
կային գնահատականը («Եվ այդ ամենը հանգած ու իզուր էր... ինչպես 

չաշխատող ջրաղացի ջուրը... «աղջիկները պիտի մոռ հավաքեին ...խոտ 

հավաքեին...»), այնուհետև սահուն անցում հերոսի «խոսքի» մեջ, ւււր
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գործում են նույն պատկերներն ու բառապաշարը. «Իսկ Գիքորը թամբի 

վրա շրջ^^վ» համենայն դեպս ասաց աղջիկներին — «Հասած աղջիկ եր, 

մոռը հոտում է, մոռն ի՞նչ է' /սաղ է, գնացեք քաղեցեք... «Վիթխարին տե

ղում, հարմարվեց, և այդ ժամանակ Գիքորը հասկացավ ար' չէ... որ' չէ, 

նա ափսոս է. խոտ դիզելու համար չէ»։

Հեղինակային խոսքը կարծես գունավորվում է հերոսի խոսքով, 

փոխառնելով նրա մտածելու կերպը, նրա գիտակցությունը։ Եվ կոնտեքստ 

է դառնում հերոսի կենդանի խոսքը, ուր և ընկղմվում է հեղինակային 

խոսքը։

Իհարկե, ցանկացած «ասք ընկալվում է այն հեռավորության տա

րածքում, որ զգում է ընթերցողը այդ (պատմող հերոսի — Հ. Մ. ) և 

ուղղակի, «իսկական» հեղինակային խոսքի միջև, թեկուզ վերջինս 

ներկայացված էլ չլինի տեքստում ոչ մի բառով։ Միևնույն է ասքի կազ

մի մեջ դրսևորվում է հեղինակի ձևակերտող տեսակետը...»^։ Սակայն 

նոր ասքի մեջ, որը լայն տարածում ունի ժամանակակից արձակում 

(հիշենք Բելովի, Շոլկշինի, Սասպոլտինի երկերը/ ակնառու է այդ հե

ռավորության կրճատումը, հեղինակի խոսքի և գործող անձի աղատ 

խոսքի ավանդական հարաբերակցությունների փոփոխությունը։ Ձևա

կանորեն հեղինակն առկա է, միացնելով իրար իրադարձություններն ու 

հերոսներին, լրացնելով ու մեկնաբանելով նրանց ուղղակի խոսքը, 

սակայն պատմության ամենախոր շերտը կապված է հերոսների դի-

տակցոլթյան հետ։ «Երկրի ջիղը» պատմվածքում առկա է ոչ թե իրա

կանության նկարագրությունը, աշխարհի մասին հերոսների տեսա

կն աների պատկերումը, ինչպես ավանդական արձակում էր, այլ բուն 

իրականությունը, իբրև գլխավոր գործող անձի' Սղունի խորհրդածու

թյունների առարկա։ Եվ հերոսի գիտակցության հանդեպ այս առանձնա

հատուկ վերաբերմունքը, «օտար» խոսքի գերիշխանության, օտար 

գիտակցության ինքնուրույն ուժի ճանաչումը կապվում է «դրականու

թյան դեմոկրատացման» ընդհանուր պրոցեսի հետ։ Մուսական արձա

կում այս տեսակետից պատահական չէ հենց լևսկովյան ավան

դույթների վերածնունդը։ Այդտեղ հեղինակի և հերոսներ/։ լեզուն ձուլ

վում է մի միասնության մեջ, և խոսքի կոլորիտը /։ հայտ է դալիս ոչ 

թե առանձնապես կազմակերպված բառապաշարում, այլ գեղարվես

տական տեքստի ամբողջ կազմի մեջ, որ նմանակում է էպիկական

44 «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 2, 
М., 1971, стр. 341.
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պ ատ ումի ժողովրդական կերպը՝ նրան հատուկ անշտապ մանրա֊ 

մ տոնումներով։ Այդպիսին է հեղինակային խոսքը, օրինակ, Բելովի 

«Սովորական գործում», որի բառակազմում, շարահյուսության և ին

, տոնացիաների մեջ իշխում է հերոսի խոսքը, պահպանելով բանավոր 

խոսակցական ոճի կերպը:

Հայկական արձակում էպիկական ասքի ավանդույթները, ուր հե

ղինակի խոսքը առավելագույնս մերձենում է ժողովրդի «խոսքին», 

իրենց մարմնավորումն են գտնում Հ. Բ՛ումանյանի արձակում («Մե

րոնք» պատմվածքաշարը)։ Ս. Աղարաբյանը նկատելով, որ հայ դրա

կանության մեջ էպիկական Ա՛յդ ավանդույթի արմատները ձգվում են 

մինչև V դարի պատմիչներն ու ժամանակագիր֊տարեգիրնևրր դրում 

է, «Ասքի նկատմամբ ունեցած կողմնորոշումով հայ բանաստեղծներն 

ու արձակագիրները գրականության մեջ ներբերում են ժողովրդի 

հոգևոր կյանքի /սոր շերտերը, բացահայտում են ժամանակների դինա

միկ կապերը...», և «մյուս կողմից, վերականգնում են հայ գրականու

թյան ծագումնաբանական ամբողջականությունը, հավաս տելով դա

րեդար փոխանցվող գեղարվեստական ավանդույթների կայունությու

նը»'^։ Մաթևոսյանական արձակը, իր մեջ առնելով այս ավան

դույթները, սինթեզում է ժամանակակից պատմողական ձևերի հետւ

Ընդհանրապես այս խնդիրը կա սլվում է հեղինակային տեսանկյու

նի հետ, որը հանդես դալով իբրև աշխարհայացքային կատեդորիա, 

միաժամանակ կառուցվածքային գործոն է գեղարվեստական աշխար

հի վերստեղծման մեջ ունեցած իր ֆունկցիոնալ նշանակալիությամբ։ 

Աշխարհի օբյեկտիվ պատկերման և հեղինակային սուբյեկտիվ սկզբի 

միջև եղած կապի, պատկերվող աշխարհի հանդեպ հեղինակային րւա- 

կուրսի ծավալման տարբեր եզանակներր, պաւոմող֊հերոսի և հեղի

նակի, հերոսների և նրանց «ձայների» միահյուսման, փոխներթա-

/ի անցման և վախ դի մա դրության բազմազան հնարանրներր 

եղել ^ արձակի պոետիկայի կարևոր խնդիրներից մեկը։

Եվ այդ կապի եղանակներն էլ սահմանել են արձակի 

էպիկական, ինտ ելեկտուա լ, դուս։ ասրային ոճի, քնարական

•? 1'2"' էլ

տիպերը՝ 

կամ հո

գեբանական։ Ժամանակակից արձակում այդ հարաբերակցությունները 

բարդացել են ոչ միայն բոա ձևի, այլև րստ էության դառնալով ավե

լի բազմաշերտ, տրամախոսական, ստեղծելով կերւդարի գեղարվեւ։ - 

ւոական եռանդի գլխավոր աղբյուրներից մևկր։

45 «Տօոբօշս յա76բՅ?7թե1», 1976, № 1, շւբ. 95.
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«Եթե խոսվի մեծ մասշտաբի փոփոխությունների մասին, որոնբ 

XIX դարի երկրորդ կեսից վիթխարի ազդեցություն են ունեցել դե- 

ղարվեստական ձևի վրա, ապա հարկ է սկսել այն բանից, որ փոխվեց 

ԴՐոր1.Ւ նկարագիրը, նրա ստեղծագործական անհատականության բնույ
թը, նրա կերպարը վերստեղծվող գեղարվեստական աշխարհի հետ 

ունեցած հարաբերությունն երում»“'։^ ։

Դոստոևսկոլ «պոլիֆոնիկ աշխարհը» դարձավ այդ սկզբունքորեն 

այլ փոխհարաբերություններն և աշխարհի վերստեղծման մեջ հեղինա

կի ունեցած այլ դերի դասական արտահայտությունը։ Չեխովյան 

օբյեկտիվոլթյոլնր կամ «անկողմնակալոլթյոլնը», կամ էլ ֆլոբերյան 

((հեղինակային չքացումի» ծրագիրը կազմալուծվող աշխարհի ամ

բողջական նկարագիրը վերստեղծելու նոր օբյեկտիվ ձևերի որո

՛նումներից են։

Մաթևոսյանական «խոսքը» դեմիուրգի խոսք չէ, որն արարում I։ 
■իրենից հեռացնում է գեղարվեստական աշխարհը, այլ կյանքն ոլսում- 

նտսիրողի խոսք է, որն ընդգծում է կատարվածի իսկությունը, իր հե

րոսների համապատասխանությունը իրականության բնույթին, այդ 

իրականության, նրա տարրալուծվող վիճակի «բազմաձայնությունը»։ 

Դա խոսք է, որն արդեն իր մեջ է առել ինչպես հեղինակային խոսքի 

դասական ավանդույթից եկող կայուն որոշակիությունը, այնպես էլ 

խոստովանության, ներքին մենախոսության, առաջին դեմքից արվող 

պատմության շնորհիվ հոգեբանական լարվածությունը ուժեղացնելու 

դասական եղանակները։ Pшյg այստեղ այդ բառը իրազեկ է և «հեղի

նակային չքացումի» ֆունկցիային, և «գիտակցության հոսքին», և 

ենթաւոեքստի հնարավորություններին։ Դա այն բառն է, որ ուսումնա

ռություն է անցել XX դարի ամբողջ գրականության մեջ։ Այդ է պատճա

ռը, որ Մաթևոսյանի և քնարականությունը, և « ասքայնությունը», և 

պսիխոլոգիզմը արդեն այլ որակ ունեն (թեկույ թուման յան ական «ասքի» 

կամ բակունցյան քնարական-հոդեբանական նովելի համեմատ)։

60-ականների արձակի քնարական ուղղության մեջ արդեն նկատե

ցի ԷՐ քնարականության այլատիպ բնույթը, որի մեջ հեղինակային սուբ

յեկտիվ վերաբերմունքը սկսեց դրսևորվել ոչ թե այս կամ այն ձևով 

վինչպես անցյալում էր), այլ դարձավ իրականության արտահայտման, 

քնարական հերոսի ներքին աշխարհում այդ իրականության արտա-

46 «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 1, 
М„ 1971, стр. 157.
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գոչման ու բեկման լիիրավ ու միակ ձևը, դրանով իսկ որոշադրելով 

արձակի նոր ու աղատ հորինվածքը։ Սակայն այնպիսի կառուցվածք, 

ուր հեղինակային աշխարհը դառնում է «պատմության միակ առարկա, 

Հայելի։ որի մեջ ցրողը տեսնում է շրջապատող աշխարհը», կարող Լ 

միայն «մենախոսական» լինել»'7։ Այդպիսին են, օրինակ, Նոսովի, Լի֊ 

խոնոսովի, Սպոուխինի և այլոց պատմությունները։

Սակայն նման պատմության աղատ ձևը ինքնին կրում 1;ր իր մեջ 
ամենաբաղմաղան կառուցվածքներ ստեղծելու լայն հնարավորություն֊ 

ներ։ Եվ աստիճանաբար այդ ձևը սկսեց իր մեջ առնել այլակաղմ տա

րերքներ ասքա֊կպիկական , հոդեբանական, խոստովանական, դրա

մատիկական, վերլուծական։ Այդպիսին են արդեն Աասպուտինի վի

պակները («Վերջին ժամկետ», «Փողեր Մարիայի համար», «Հրաժեշտ 

Մ ատ յորային») և թելովի վիպակներն ու պատմվածքները։

Մաթևոսյան ի արձակի բացահայտ անձնականությունը բարդ և 

[արված կապի մեջ է իրականության օբյեկտիվ վերստեղծման զեղար֊ 

վեստական նոր միջոցների հետ։

Իհարկե, նրա մոտ էլ կարելի է ցանել բացահայտ քնարականու

թյան նմուշներ, երբ արտաքին աշխարհը անց է կացվում քնարական 

հերոսի ցիտակցության միջով։ Եվ որքան էլ տարօրինակ լինի, դրա 

ամենապարդ և ուղղակի ձևն առկա է «Մենք ենք, մեր սարերը» վիպա

կում, ուր ավելի քան որևէ տեղ պահպանված են էպիկականի նշան

ները։ Արդեն խոսվել է այդ վիպակի սյուժեի պայմանականության մա

սին, իրենց ղարդացման մեջ ինքնուրույն չեն նաև իրադարձություն

ներն ու բնավորությունները։ Հեղինակային բառն ու խոսքը իրենց 

մեջ ամփոփում են ամեն ինչ, քմահաճորեն քանդելով դեպքերի շար

քը, մեկի պատմությունից անցնելով մյուսի ճակատացրին («Ես ուղում 

եմ պատմել Հայկաղի մասին...»), կատակով, հեգնանքով կամ լրջորեն 

.’. մեկնաբանելով ամեն մի իրադարձություն, ամեն մի պատմություն 

(«Հաթլացն իրավունք ուներ մոռանալու գյուղի ճանապարհը։ Հայկազն 

աշխարհ է տեսել, աչքը սովոր է մեծ բաների, գյուղը նեղ կլինի նրա 

համար»)։ Հեղինակս։ լին «բառը» խիստ «գնահատու» է այստեղ։ Այն 

անմիջապես թափանցում է բնանկարային նախադասության մեջ, 

խախտելով նրա արտաքուստ նկարագրական բնույթը. «Եվ գեղեցիկ է 

այդ տեղամասը։ Վանք' աղավնիները վրան, գերեզմանոց, ուր չի երե-

47 Э. А. Шубин, Современный русский рассказ, Л., 1974, стр. 153.
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վում, թե հանգուցյալներից որի ժառանգներն են եղել աղքատ, որինր' 

հարուստ, որովհետև քարհատներն ու քարտաշները պտպհպապ ժա

ռանգել են միայն մեկ չափսի ու մեկ ձևի քար, ապա, գերեզմաններից 

դենը արտեր}) և այլն։ Այնուհետև այս մուտքը ընդհատվում է նկա

րագրվածի առիթով արվող անմիջական քնարական շեղումով. «Ազնիվ 

խոսք, աստված բոլորին է տվել...», ավարտվելով հեղինակի ուղղակի 

երևան գալով, հեղինակ, որի գիտակցության մեջ այս տեսարանը 

«չքանում է», ստանալով միայն սպասարկու ֆունկցիա հեղինակային 

միտքը արտահայտելու համար; «Ես արգեն վանքի մասին ասացի:

Չնայած վանքի արժեքավորությանը, ինձ համար վանքը այստեղ ոչինչ 

է։ Ւնձ համար վանքը պարրլ վկայություն է այն բանի, որ այս փոքրիկ 

հողակտորի վրա հազարամյա պատմություն ունի հողի ու մարդու բա

րեկամութիւնը»։ Անցումները' անմիջական քնարական շեղումներին, 

մի միջադեպից մյուսին, կամ կապված են նախորդ պատմության հետ, 

կամ բացարձակապես անկախ են, կամ էլ սկիզբ են առնում նրա հետ 

կապ ունեցող զուգորդումից։ Այսպես, օդաչու Ալեքսանդրի կոր դետնի 

վրա չէր գտնում իր տեղը' «դետն/։ վրա նա իրեն ուտում էր») պատմու

թյուն— հատվածը սկսվում է հեգնական մի շեղում ով, թե «դժվար է 

նույն ժամանակահատվածի մեջ տեղավորել հողագործի և սավառնորդի 

արհեստները»։ (յատ հաճախ որևէ հատվածը վերջակետող դարձվածքը 

կամ նույնիսկ բառը նոր հոսք է առաջացնում հիշողության մեջ. «Խեղճի 

համար աշխարհը մի հոտ ոչխար \էր։ Աշխարհը մի հոտ ոչխար էր նաև 

Օհանեսի տղա Ավետիք Սինասյանի համար, որ համակովկասյան հտմ- 

բավի մաււնագետ էր... գործարանում, բայց երազի մեջ տեսնում էր 

մանկության օրերի դառները, ուլիկները, լուռ հովտի կանաչ արևը և

ծեր, իւաղաղ գամփռը»։

Տարբեր հերոսների այսպիսի սեղմ, ընդհանրացված բնութագրում

ները, էմոցիոնալ գունավորում ունեցող քնարական գնահատական

ները, որ տրված են ոչ թե «ինքնազարգացման» կամ կյանքի հոսքի» մեջ, 

այլ դիտված են հեղինակի կողմից, նույնպես չափազանց բնորոշ են, 

այ ս վիպ ա կի Համ ար:

Այդպիսին է ընդհանուր առմամբ վիպակի ամբողջ քնարական 

կազմը։ ^այց հենց այստեղ երևում են ((օտար բառի)) ծիլերը։ Խոսքը 

ռչ թե Հերոսների աշխարհի արտահայտության մասին է, որն առկա է 

ցանկացած տիպի արձակում, տարբեր հարաբերակցությունների մեջ 

մտնելով հեղինակի աշխարհի հետ, այլ հերոսի ինքն ուրույն ոլորտի
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զարգացման, ոլորտ, որն այստեղ հանդես է դալիս խոսքային տարրերի, 

լեղվսփան բնութա դրումների միջոցով։ Հենց այստեղ հերոսների լե

ցուն կտրուկ ձևով դատվում է հեղինակի Լեզվից (ի տարբերություն 

աԱրային տիպի վիպակների սլ պատմվածքների) 1լ հանդիսանում է 

^ինքն արն ութա դրման» միջոց։ Հեղինակն այստեղ լրիվ «չքանում է», 

խ"սրը հերոսներին տալով ոչ միայն երկխոսություններում, այլև 

նրանց չարա ահ այտ վա ծ, բայց դործողոլթյան ընթացքում ծադող մտքե

րը հաղորդելու ծամանակ. մտքեր, որոնք սովորաբար չակերտ ավոր- 

վում են հեղինակի կողմիցս, կամ հիշողությունն եր-դրվադներ, որոնք 

ւորված են օտար խոսքով։

«Նծոլյդս, նծոլյդս» պատմվածքում տյդ հարաբերակցությունը 

հանդես է դալիս ոչ այդ պարդ ձևով։ Պատմողը նույն քնարական, 

ինքնակենսադրական հերոսն է, և հեղինակակցությունը հերոսի հետ 

նույնպես ակնառու է, «Ես այն ժամանակ սիրահարված էի և ուղում էի 

կարծել, թե ամբողջ դյուզում միայն ես էի հասկանում փոքր հորեղ- 

բորս...»։ Եվ այնուհետև ամբողջ պատմվածքում ւդարղորոշ կղդացվի 

ՓՈԻԻ հորեղբոր նկատմամբ ունեցած այս համ ակրանք-կողմնորոշոլմր. 

Խլր1աց՚!1' ուղղակի, երբ նա բազմիցս կւդաակերացնի իրեն հորեղբոր 

նկարաղրով, կմտնի նրա «կաշվի» մեջ (.«Իմ մտքում՝ Սենոյին ծեծողը 

ևս էի, ^ւ՚ֆլիսեցին ես էի...»), կամ նրան կարեկցելու մեջ' կապված 

հորեղբոր չիրականացված երազանքի հետ («Գնում է Ի՚իֆլիս' թող 

զնա Ռիֆլիս»)։ Սակայն հորեղբոր սիրո առիթով ծադած հայհոյանքի 

ու վեճերի մեջ հերոսի կարեկցանքը երերվում է, և նա մասամբ հա

մաձայնում է ուրիշներին. «Ի՛իֆլիսեցոլն նայիր...» — հերթով ասում էին 

բոլոր կանայք։ Եվ լաւէ էլ սւնոսք է]1ն: Իիթը տնկած' փոքր հորեղբայրս 

դյուզում կին չէր տեսնում, իսկ կանայք' կային... Թիֆլիս էր զտել...»։

^լՍՒ2 բազմազան ձայների (մոր, մեծ հորեղբոր և այլոց) ընդար

ձակ ինքնադրսևորումը և քնարական հերոսի' այդ բոլոր ձայներին 

ունկնդիր լինելու, հասկանալու և արդարացնելու վարձը պատմության 

մեջ մտցնում են [սոր դրամատիկական ու վերլուծական տարրեր։

Այդ բոլոր ձայները, սակայն, չունեն այստեղ այն ինքնուրույնու

թյունն ու դիապազոնը. որն առկա է «Երկրի ջիղը» վիպակում։ Ոլ թեև

48 Պատկերման միջոցների մերձեցումը պատկերվող առարկայէն (ինքնաբնու

թագրումներ, ձայները, սոցիալական ոճերը, ոչ թե պատկերում, այլ հերոսների' իբրև 

իւոսող մարդկանց' մեջբերում) Իախտինը ղիտարկում է իմբե ռեալիզմի հատկանիշ. 

(М. Бахтин, Проблема текста, «вопросы литературы», 1976, № 10, стр. 133).
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այստեղ էլ կհնչի հեղինակային' թող որ անանուն ձայնը, բայց աշխար

հի մասին հեղինակի խոսքը հանդես կգա բազմազան ձայների, «կյան

քի հոսքի» և «գիտակցության հոսքիդ բախման ու միաձուլման միջոցով;

Վիպակն ամբողջությամբ կառուցված է կենցաղագրության վրա, 

ՈՐԸ ՈԼ ^ Ւ տեղ այնքան թանձր ու պինդ չէ, որքան այստեղ: Եվ չնայած 

«էպիկական հրապարակի նեղացված լինելուն», կենցաղի բոլոր գծերը, 

մանրամասները աստիճանաբար ամփոփվում են հոգեբանական ոլոր

տի մեջ. «Աղունն առոք֊փառոք բազմել է պատմության գլխավոր գծի 

վրա և հեղինակից պահանջել է համաձայնեցնել նրա կազմը իր հո

գեկան պահանջներին...»^: Վարպետորեն օգտագործելով «գիտակցու

թյան Տոսքի» հնարավորությունները, հագեցված ու վառ, ինտոնացիա

ներով հարուստ ներքին մենախոսությունների, ամ ու սն ու, տղայի, 

սկեսրոջ և համագյուղացիների հետ ունեցած երկխոսությունների մի- 

2ՈՍՈ1/ Մաթևոսյանր վերստեղծում է ոչ միայն այդ կնոջ ողբերգական 

ճակատագիրն ու նրա քարդ, հակասական բնավորությունը, այլև' նրա 

ամ ուսին Սիմոնի, նրա երեխաների, ծնողների, նи/խահա (րերի, հարևան

ների ու բարեկամն երի կյանքը: Մեր առջև հառնում է Ծմակուտի ամբողջ 

կձանքի °Ո^կ-տՒվ պատկերը։ Եվ եթե ուրիշների «ձայները» հնչում են Ա

ղուն ի առնչությամբ, կամ էլ ինքը' Աղունը, իր հիշողությունների ու ապ

րումների մեջ տգեկոչում է նրանց, ապա ամուսնու ձայնը հնչում է ինք

նուրույն, և նույն իրադարձություններն ու մարդիկ, անցնելով մյուս հե

րոսների գիտակցության միջով ու դնահատվելովնրանց կողմից, խորաց

նում են Սմա կուտի կյանքի և ներքին փոխհարաբերությունների ընդհանուր 

դրամատիկական պատկերը: Այսպես, Սոնայի դեպքը Աղունի և Սիմոնի 

հիշողություններում ներկայանում է տարբեր լույսի տակ, ստանալով 

ոլՍՒ2 երանգներ և ինտոնացիաներ. «Լիրբ Սոնւսն խելագարվեց ու մե

ռավ, Եիրովականի հիվանդանոցում, տղաները Գրողնի են: Տղաները 

լավ են ապրում, բայց Սոնան չտեսավ նրանց Գըողնին: В եղ իմ անեծ- 
քր տարավ, որովհետև ես արդար էի, դու' շան պես մեղավոր»։ Սա 

Աղունի մեղադրական ձայնն է։ Իսկ Սիմոնի պատմածի մեջ, ուր լսվում 

է նաև Սոնայի ձախը, ի ցույց է դրվում նրա կյանքի տխուր ու վշտալի 

պատմությունը. «Իսկ Սոնան նստում էր ցածր աթոռին և երբեմն ծիծա

ղում էր, բայց ավելի հաճախ լաց էր լինում, որովհետև եղանակը 

անձրևային ու սրտնեղիչ էր, և, նաև, եթե պատերազմ չլիներ' Սոնան էլ

49 В. Камянов, Энергия поиска, «Октябрь», 1976, № 3, стр. 215.
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կուն ենար իր и եփա կան ամուսինը))։ Եվ ահա Սիմոնը նրա մահից հետո.. 

«...Սիմոնր մեխվել էր Սոնայի տան մոտ, և նեղվածք ու ցուրտ էր, և. 

^4ող ^շ մի տաք անկյուն լկար, քանի որ նա ուղում էր միայն Սոնա

յին... Սոնա —բա ռաչեց Սիմոնը մտքում ,որովհետև եթե բարձը 

բղավեր... Սղունը կգար ու կկատաղեր իր անհամ կատաղությունը»: 

Հերոսների և նրանց ձայն երի, վերջիններիս միահյուսման Ու բախման 

Հբւս է տարածվում ւլե ղարվե и տ ական ղաղա փարի գերիշխանությունը։ 

Վիպակի ուժը նրանում հնչող «ձայների» մեջ է, որոնց շնորհիվ իրա

դարձություններն ու բնավորություններն ինքնին պաըղում են իրենց 

ասելիքը, ընղհանուր ասքային հնչեղության մեջ է, որը վավերացնում է 

աձԴ աշխարհի հավաստի, ոչ հնարովի լինելը: Եվ ճշմարտությունը 

ճշմարտություն է դառնում հենց որ միախառնվում է մարդու կեցու- 

^1անը) բխում ճշմարտությունից և «անձնավորվելով», ընթերցողին 

հաղորդում նրա ոչ կանխակալ, անկախ ղղացողությունը։ Սա է վիպակի 

հուդա կան ուժը:

Սակայն և այստեղ հեղինակային խոսքի ֆունկցիան «հերոսնե

րի» խոսքի մեջ փոխադրելու ժամանակ, ամեն ինչ հեշտ չէ: Այդ ար

տաքին ինքնահեռացումը հնարավոր դարձալէ պատմության ընթացքի 

ներքին ղեկավարումը արտակարգ կատարելագործելու դեպքում, քանի 

ոբ հեղինակի ձայնի և հերոսների ձայների կապ երն այնքան բաղմա- 

ղան են, դիալեկտիկ ու ճկուն, որ գրեթե անորսալի են^։ Ու թեև այս

տեղ բացակայում է հեղինակի անմիջական կերպարը, նրա բառացի 

ինքն ա արտ ահ այտ ումը, սակայն նրա խոսքը և տյդ խոսքի հնչերանգնե

րը ժամանակ առ ժամանակ լսվում են հերոսների շարժուձևի և հոգե

կան ապրումների պատկերումներում: Հիմնականն այստեղ, բոլոր 

դեպքերում, այս փոխներթափանցումն է, որ մի անդամ ևս լույս է 

սփռում հեղինակային' բնավորության ու կյանքի օբյեկտիվ տրամա

բանության հետ կա սլված դիրքորոշման խնդրի վրա։

50 «Գոմեշի» նյութի հրա Ար. Գրիդորյանը րացահայտեց այդ տարրեր «դիտակցու- 

թյան հոսքերը», ցույց տալով, թե վերջիններիս տրամախաչումից և միահյուսումից ինչ

պես է ծնվում պատմվածքի բովանդակային ձեր: «Պատմվածքի կաոուցվածքը արտա

հայտում է նրա րուէանդա կությունը» ։ «Հ. Ս աթևոսյանի պատմվածքում,— /լրում է նա,— 

թե ձևը, թե րովանգակությունր, թե կաււույյւԼաճրային տարրերը, թե նրա ամբողջականու

թյունը սքի Մ! ի վերապրել գեղագիտական կամ նույնիսկ գեղարվեստական ինքնատիպ 

կոնստրուկտորի կարգին և ոչ թե տես սլլա կանո բեհ (կամ տեսանելի) գիտվող առարկա֊ 

ների, հատկանիշների ու. հարաբերությունների կարգին (Ар. ГрИГОрЯН, ЛИТвраТура 
и теория, Ереван, 1976, стр. 77—78).
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տա-Միջադեպերն ոլ հիշողությունները, որոնք ամեն անգամ վերար 

գրվՈԼէ^ են ծայրաստիճան հավատարիմ մնալով գործող անձանց ձայ֊ 

ներին, ընդհանուր կոնտեքստի մեջ ներկայանալով իբրև առանձին 

լինելիություններ, իրենց ամբողջ բազմազանությամբ ու խայտաբը֊ 

ղետությամբ հանդերձ այդ ընդհանուր կենսական հոսքի մասունքներն 

են։ «Այսպես, վիպակից վիս1ակ ձգվում 1ւ ընդլայնվում է Ծմա կուտի սա֊ 

գան, իր մեջ առնելով.,, ծերունու, մանկան, բանող ձիու, ընտանի անա֊ 

սունի սպասումները, ապրումները, աշխարհընկալումը, միավորելով և 

ուղղություն տալով այղ միախառնվող «գիտակցության հոսքերին»^։

Նյութն սկսում է հնչել ինքնին, հեղինակի «խոսքից)) անկախ, ձևը 

.դառնում է բովանդակություն' չստեղծելով այդուհանդերձ «ինտեչեկ֊ 

տուալ հոսքին)) բնորոշ «նյութի)), գրելուց առաջ գրելու, բուն շարա֊ 

դրրանքից առաջ հորինվածքի ռացիոնալ կազմակերպման մթնոլորտ»^: 

մաթևոսյանի արձակի հեղինակային գործող անձն ինքնին զար

մանալիորեն երերուն է։ Մի կողմից սա չափազանց ինքնակենսագրա

կան է և, հանդես գալով ուղղակի առաջին դեմքով, մշտապես մեկնա֊ 

բանում, ճշգրտում է պատկերվածը, սակայն նա ինքը շատ հաճախ 

խորթանում է իրենից, կողմնակի աչքով նայում իրեն և ի հայտ է գա

լիս մի «նոր գեղագիտական գոյացում' «նա, այսինքն, ես))։ Սրան առա

ջին անգամ հանդիպում ենք «Սայարան)) պատմվածքում, ուր քնարա

կան ինքնակենսագրական հերոսը հիշողությունների ու երևակայական 

տարբեր տեսարանների մեջ իրեն պատկերացնում է ամ ենաբա ղմաղան 

^դիմակներով». «Այն ժամանակ, երբ Ալխո ձին աղվես Գիրերի և իր 

բեռը Ղազախից թիղեթիղ մոտեցնում էր Ծմակուտ գյուղին, ես այդ ժա

մանակ Երևան—Մոսկվա ճեպընթաց գնացքում, փափուկ վագոնում, 

ինձ երևակայում էի երեսառած հաջողակ, գեղեցիկ, սիրված և աստծու 

պատիժ կանանց գլխին. «Ախ, այդ Զառյան Հրանար...»։ Եվ այդ նույն 

Հրանա Իաոյանր իրեն մեկ երևակայում է Կուտուզով, որ լողում է 

փառքի մեջ, մեկ Ար տա վաղդ թագավոր, մեկ էլ «կատվիկ Սրիջիտ 

հարգոյի» զույգ. «Իսկ ահա, կապույտ ատ վերն երից դենը հուլիսյան 

արևի մեջ, դանդաղ անցավ Հրանա Քառյանը' բարձրահասակ, ուղիղ, 

Աաքուր... Շան որդին, քայլելն ինչ է, քայլում է' գեղեցիկ է, դասա-

51 Г. Трефилова, Там, средь солнца и печали, «Новый мир», 1974, № 11, 
стр. 262.

52 «Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 2, 
стр. 167.
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խոս ութ յան քնատ է եկել' գեղեցիկ է, նոյեմբերյան շքերթին, փողոցում, 

պոլիտեխնիկի Նարինեի հետ պարեց ռոկ-ըն-ռոլ գեղեցիկ էր, էքսկուրս 

սՒաձՒն թեթև ժպիտով պարեց քրդական քոչարի' դարձյալ դեղեցիկ էր»։ 

Եվ ահա այգ Հրանա Հառյանը, որ քիշ առաջ դրուցում էր փարիդյան 

մակարդակով, կողովներ ու ճամպրուկներ է քարշ տալիս ինչ-որ 'Չսլա֊ 

գիրանում և ուղևորվում ինշ-որ Ծմակուտ: Նման «խորթացումի» գե

ղագիտական ֆունկցիան ամենից առաջ բովանդակային է: Այս դիմա

կավորումները սուր և շշմեցուցիչ են դարձնում կյանքի իրական պատ- 

Հերի և հերոսի դրամատիկական վիճակի միջև եղած հակադրությունը. 

«Հրանա քաոյանը միակ նեղ մայթով գնաց, ա ղբյուր-հուշարձտնից 

ջուր խմեց, եկավ և մտածեց' իմ խե՜ղճ կայարան»: Իսկ հետո պարղվհւմ 

է: որ ^Քտ,1քր կձտևքի աշխարհը մերժում է Հրանա ^ասլանին, Հրանա 
Քառյանը մերժում է քաղցր կյանքի աշխարհը։ Գլուխն ափերի մեջ' 

նա նստել է կողովներին, որոնց հետ կապված է վերջին թոշակով և 

մորն ուրախացնելու հույսով։ Դա նրա բեռն է»։ Եվ Հրանա $առյանը 

վերադառնալով իրականությանը, կանցնի «ես»-ի և կհիշի գյուղի վատ ճա

նապարհը և շատ ՛ուրիշ բաներ. «Եվ որ իմ հայրն ու մալրը չեն մտածում, 

թե ինչպես են ապրելու իրենց այդքան երեխաները, պարղապես ծնում 

են նրանց ու սիրում հավասար սիրով, իսկ նրանք [!Ոբի1լ են և որ երկու 
տարի, ցեխին ու անձրևին, ես կիսաբոբիկ դպրոց էի գնում Ծ մակուտ... և 

որ անձրևի ժամանակ հորս ոտքերը ցավում են; իսկ նա վսոա է բերում, 

փայտ է բերում, գոմից թրիք է գուրս տալիս... և որ այգ կայարանն 

այդքան նեղ էր... և որ աշխարհի ամենատխուր բանը փոքրիկ կայա

րանի բնակիչ /ինելն է...»։ Չքանում է այն շենշող Հրանա V առյանը և 
մնում «իսկականը», կայարանում տանջվող, նա, որ պիտի խոտ հնձեր 

Ծմակա տում, մի քանի ավել ժամ պոկեր դպրոցում, որովհետև տունը 

նրան սպասում էին «այդ ինը երեխաների աղմուկը և հորս գուլպան եր ի 

հոտը»։ Այգ կերպարանափոխությունները և հերոսի երկփեղկվածու֊ 

թ1ոլնք կշարունակվի նաև հետագայում, դրսևորելով 0 մակոււոի կյան
քի դրամատիկական վիճակի հանդեպ հերոսի երկակի վերտրերմունքը ։ 

Նա մեկ հայհոյանք է ա եղում. «Գրողը տանի, մտածում էի ես, դնա- 

ցել մտել են ծմակները, ոչ գիտեն աշխարհում ինչեր կան, ոչ ուղում են 

իմանալ...», կամ էլ նորից համա կվում սիրով իր աղքատ ու խեղճ 

Դյ^ՂՒ նկատմամբ։ Եվ որքան էլ նա դտյրանա կայարանում, որքան էլ 

ջանա Չտռյանի կաշվի մեջ մ անելով փախչել այն ամենից, ինչ տան

ջում է իրեն և որքան էլ ջանա դաժանորեն դատապարտել այն, ինչ
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թողել է, նա շի կարող պոկվել ցավի ՞է տառապանքի զգացում իր, 

ԳՏոլՂՒ ՀԻտ արյունակցորեն կապված լինելու զգացումից: Այս ձայներ!: 
(որ պատմության ներսում են) բախումից և հանդիպումից ծնվում է 

հեղինակի կերպարր և ստեղծագործության գեղարվեստական բուն գա֊ 

ղափարը:

«Խումհարն» ավելի ինքնակենսագրական փաստաթուղթ է, նրա մեջ 

գրեթե միաձուլվում են հերոսի «ես»֊ն ու հեղինակի «ես»-ը: Բայց և 

այստեղ առկա է «նա, այսինքն ես» պայմանական ձեր, որբ բխում է 

հերոսի հենց երկատումից, խորացնելով նրա ներքին աշխարհի վերլու

ծությունը: «հումհարը» կապվում է ժամանակակից խոստովանական ար

ձակի զարգացման նոր միտումների հետ:

Խոստովանությունն ընդհանրապես «ինքնախորթացում» է, «ինք- 

նաօբյեկտիվացում», «ինքնադուրս բերում», որն ինքն իր հետ «իսկա

կան երկխոսական հարաբերության»^ հնարավորություն է ընձեռում: 

Ժամանակակից «խոստովանություններում» այս օբյեկտիվ ինքնա

դիտարկումը արտահայտվում է ոչ միայն բովանդակային շերտի, այլև 

ստեղծագործության ոճական բուն կառուցվածքի մեջ:

Այս ձևը շատ I, օգտագործում Ա. Բիտովը' ավելի, քան նոր սերնդի 
ներկայացուցիչներից որևէ մեկը, որ հասկացել ու արտահայտել է 

գրականության մեջ տարածված «անձնականության» մթնոլորտը: Իր 

և իր հերոսների ճանաչումը կատարվում է ակնդետ ու մանրազնին հե

տաքրքրության միջոցով, հետաքրքրություն, որ ցուցաբերվում է ոչ 

միայն իր սեփական ներքին աշխարհի և իր հերոսների աշխարհի հան'- 

֊դեպ, այլև իր և իր հերոսների ա մ ենաբաղմաղան տարբերակների ու 

«վարկածների» հանդեպ: Եվ ոչ միայն հեղինակը, այլև հերոսները 

օժտված են «կողքից տեսնելու», «վերից տեսնելու» զարմանալի ունա

կությամբ, բոլորը զննում են մեկ մեկու, բացեիբաց կամ ծածուկ դի

տում, նրանց աչքից ոչինչ 1.Ւ վրիպում: «Ինչ էր, ինչ է, ինչ կլինի» 

պատմվածքի հերոսը երազում է «փոքր հեռուստացույց» ունենալ, որի 

մեջ հնարավոր լիներ «տեսնել անտեսանելին, լսել անլսելին»: Նրա ուղե

ղը արիֆմոմետր է, որի վրա «չոր ու ցամաք պտտվում են» դիտարկվող 

օբյեկտի «վարքագծի բոլոր հնարավոր վարկածները»... Եվ ցանկա

ցած արդյունք, եթե բացարձակ չէ, հանվում է նոր մտատանջումով, 

«ինչպի и ի՞ն է նա իրապես» հարցի նոր որոն ում ով: Բիտովի ցանկա

ցած տեքստը դաոնում է ինքն ահե դնա կան («Այգի», «Ամառանոցա-

53 М. Бахтин, Проблема текста, «Вопросы литературы», 1976, № 10.
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վա/ր», «Պատկեր», «Թռչող Ս ոնախովը» և այլն)։ Եիտովյան որո

նումների իմաստը անհատի բարոյական ինքն ահ ասս։ ատումն է, իր կե

ցության ընդլայնման ծարաւէր, աշխարհի ամբողջական կեցության մեջ 

անհատի ներգրավումը։ Թռչող Մոնախովր տանջալիորեն կրում է իր 

մենակությունն ու անջատ ումր' մտերիմ մ արդուց։ «Նրանք աւդակին 

կարծես շոշափում կին երկու կողմէւց, մ ատներով դիսլչում իրար, բայց 

ապակու վրա յով... Եվ չկար սւշիւարհում մի ում, որ կարողանար 

հաղթահարել այդ պատնեշը»։ Եվ հանկարծ պատմվածք/։ վերջում' 

անսպասելի շրջադարձ. «Ինչպես է, որ չենք հասկանում, որ ուրիշները 

հասկանում և դդում են նույնը, ինչ որ մենք...»։ Եվ սրանից հետո նա 

հիշում է անտառի առակը։ «Ախր հայրս անտ աւլէ։ մասին ինձ ասում 

էր... Եթե անտառը մեկն է, ապա հայրն էլ նույնպ ես ...»$' ։

Խորհրդանշական այս պատկերը հիշեցնում է «Խումհարի» անտա

ռի և հի^ի պատմությունը: «Խոլմհարի» ինքնակեսադրա կան հերոսի 

հոգեվիճակը' մենակության (լ միասնության ծարավի ղգացողությամբ, 

կյանքն այդ միասնության մեջ- տեսնելու ըմբռնում ով, նույնւդես մոտ է 

Սիտովի հերոսների հոգեվիճակին։ Անտառից կտրված, անտառի 

“կ։1.Ի1՚Ե Դ^պի կապույտ լեռը գնացող, իր ետևից, իր հետ անտառը երթի 
կանչող գիհի պատկերը կապվում է այն «երկակի, տարօրինակ հո

գեվիճակի հետ» (է. Անինսկի), որի մեջ է Գևորգ Մնա ցական յանը' հո

ղից կտրված, իր համար անսովոր մայրաքաղաքային միջավայրի մեջ 

ընկած այգ մարգը։

Երկատվելով և այդ պառակտումը հիվանդագին ձևով կրելով, նա 

իրեն մշտապես զննում է կողքից («նա, այսինքն, ևս»), տանջալի 

խորհրդածությունների մեջ ընկնում' իր անձի բարոյական չափանիշնե

րը սահմանելու համար։ Եվ ինչպես քաղաքային կյանքի պատկերներին 

միա/սառնվում են Ծմակուտի պատմությունները, այնպես էլ ինքը 

հերոսը մշտապես համադրում է իր ներկա վիճակը անցյալին, անցնե

լով «ես»֊ից «նա»-ի։ Եվ ինչպես Բիտովի հերոսների մոտ, այդ պրո

ցեսը վերջ չունի, և վիպակի վերջը նույնիսկ ավարտ չէ (մենք չենք 

լսում հերոս/։ «վերջին խոսքը») և նրան թողնում ենք նույն շփոթված, 

որոշակի բարուական ընտրության դեռ չհանգած հոդեվիճակում: 

Սակայն ոչ նրա և ոչ էլ նույնիսկ հեղինակի «ասված» մտքերով չլդիտի

54 А. Битов, Улетающий Монахов, «Дружба народов», 1975, № 7, стр. 47—48.
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"1' նշվեր վիպակ/։ գեղարվեստական գաղափարը™: Այգ գաղափարը 

ծնվում է փոխաբերական պատկերների, խորհրդանիշերի, հերոսի բազ

մազան հոգեվիճակներ/։ ոլ մարմնավորումների նույն միակցումիդ^։ 

Օբյեկտիվ ինքնադիտարկման այս հնարանքի գեղարվեստական 

պայմանականությունը ակներև է։ «Ես—նա» մենամարտի» դեղագի

տական ֆունկցիան այստեղ ձեռք է բերում ինքնուրույն հեսւաքրքրոլ֊ 

թյուն, սաստկացնելով անհատի բարոյական ինքնորոշման վիճաբա

նությունն երբ, որ բնորոշ են 00-ական թվականների մեր խոստովանա
կան արձակին»3?: Սա չի խանգարում, որ վիպակը լինի ինքն սլ

կեն,։ա դրական, ինչպես և Բիտովի բոլոր պատմվածքներն են։

Առաջին դեմքից արվող պատմությունը և ((օբյեկտիվ ինքնադիր 

տումի)) հնարանքը լայնորեն տարածված են ժամանակակից ամբողջ 

արձակում ոչ միայն սովետական, այլև արևմտյան, ստանալով բազ

մապիսի ձևեր և նպաստելով կենտրոնական անձի и տ եր ե ռս կո պի կ 

,բարդ նկարադրի ստեղծմանը^։ .

((Ես»-ը, իբրև պատմող, Մաթևոսյանի մոտ այն կերպարն է, որին 

նա մեկ վերաբերվում է հեգնանքով, մեկ ձուլվում նրան, մեկ՝ խորթա

նում ամբողջապես։ Մաթևոսյանի դիրքորոշումը այստեղ, ինչպես և 

ամենուր, «սկզբունքային)) դիրքորոշման բացակայության խ"ր զգա

ցումն է, դինամիզմի, հոսունության, վ։ ո խառն չութ յան և ի.վերջո կյան

քի այս կամ այն դա ղավ։ արի ու դրսևորման չբերվող վեհ ամբողջա

կանության զգացողությունն է։ Բանաստեղծական հոտառությունը

55 «Խումհարը» բազմիցս ենթարկվել է մանրազնին ու հիմնավոր քննության՝ նրա

նում արտահայտված գաղափարների և մաթևոսյանական արժեքների ընդհանուր համա

կարգի տեսանկյունից: (Տե՜ս Լ. Անինսկու, Ի. Դեգկովի («Дружба НарОДОВ», 1975, 
№ 11), Լ* Անտոպոլսկու, Ա. Մարչենկոյի հոդվածները («ВОПРОСЫ ЛИТературЫ», 
1974, № 8).

56 Ա, Մարչենկոն «Ծավալի ամբողջացումը» հոդվածում րացահայտում կ վիպակի 

դեդարւԼեստական գաղափարը որոշող փոխաբերական պատկերների՝ «հիմնական փոխա

բերությունների» այդ բարդ շղթան (Տե՜ս «ВОПрОСЫ ЛИТврЭТурЫ», 1974. №8).
57 Г, Трефилова, Там, средь солнца и печали, «Новый мир», 1974, стр. 265.
58 Դ. Զատոնսկին «Ուր կ դնում XX դարը)) հոդվածում ժամանակակից արևմտյան 

արձակի քննության հիման վրա հայտնում կ այն հետաքրքրական միտքը, թե հենց աոա

ջին դեմքից պատմվող այդ «փաստաթղթերի» և «նամակների» մեջ, ուր քնարական հե

րոսը դիտւԼում կ գրսիք> արտահայտվում կ գրողների հակումը էպիկականի հանդեպ։ 

«Հեգնական ամբողջ երերունությամբ հանդերձ, — գրում կ նա, — այդ դիրքորոշումը առա

վել ^ՐԲՈլտիվ, նույնիսկ առավել կպիկական կ այն դեպքում, երր պատմող «եսը» չի 

համընկնում պատկերվողի հետ» («ВОПрОСЫ ЛЯТврЭТурЫ», 1976, № 8).
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նրան միաժամանակ հետ է պահում այդ «խաղի» ֆետիշացումից, 

խաղ, որից արդեն կարող էր բացվել անծանոթ մի դատարկություն։ Կա 

մի հիմնական բաբո յա կան պաթոս, հաշվարկի կետ, մի ինչ-որ չափ, 

ՈՐՈ,Լ ներդաշնակվում են բաղմտղան տտրրերր։ Այս տեսանկյունից 

Մաթևոսյանր շարունակում է ((ճշմարտությունն արտահայտելու» ե 

ոչ թե նրան տիրապեւոելու դասական ավանդույթը, պոետական միտքն 

արտահայտելու ավան դոլյթը, միւսք, որ իրացվում է ւիաստ սրեն պատ

մելու բուն տարերքի մեջ, ինչ սկզբունքներով էլ որ կառուցված լինի 

այդ պատմությունը։ Մաթևոսյանի ղեղարվեսւոական աշխարհում 

ընդհանուր առմամբ գործում է պատմվածքի «ինքնաշարժման» 

սկզբունքը, իսկ ղլխավորն այն է, որ մշտապես առկա է ((կենտրո

նացնող գիտակցությունը», «իշխող, բավականին հետաքրքիր պաւոմո - 

ղը, 11 րն առերևույթ կարող է ((ներկա լինել» կամ ((բացա կա յել, սա

կայն ըստ էության անհրաժեշտ է», մի բան, որն, րսա Դ. Օւսնովի, 

«ընդհանրապես ստե ղծա դործ ա կան ուժի, աշխարհն արարելու, ոչ թե 

կաղմելու հիմնական հատկանիշն ^։

ՕԲյԼ՚կտխԼ ասքային, քնարական-խոստովան ական բազմազան 

տարրերի բարդ փոխհարաբերակցումը, դե զարվես տ աղան պատմու

թյան դասական և նորա դույն ձևերի («ներքին մենախոսություն», 

«խոստովանություն», « ղի տ ա կցութ յան հոսք», «փաստաթուղթ» J կի

րառումը այլ հնարանքների հետ միասին (փոխաբերականություն, 

զուդոր զական ություն^, որոշադրում են մ աթևոսյանական աշխարհի 

նոր պոետիկան, որի մեջ սին թեղվում են զարզացման օրյեկտիվ֊էպի֊ 

կական և հեղինակի ու հերոսների դիտակցության մեջ սուբյեկտիվ֊ 

.քնարական արտացոլման գծերը։ Լիրիկան ձեռք է բերում էպիկական 

գծեր, իսկ էպիկականը ներծծվում է անհատի դրամատիկ ապրումնե

րով։ Դրամատիկական թանձր կենցաղագրության ետևում բացվում է 

ժամանակակից կյանքի բաբդ, դրամատիկորեն միահյուսված ու փոխ

պայմանավորված հիմքերի սթափ վերլուծությունը։ Կենցաղի, սոցիա

լական ընթացիկ, որոշակի կոնֆլիկտների հարաբեըակցումը կեցության 

ընդհանուր կատեգորիաներին, տեղայնացված իրադրությունների հա֊ 

բարերակցումը բարոյական արմ աս։ ագան սկզբունքներին, անցողիկի 

ու հավերժականի, «կյանքի հոսքի» և «գիտակցության հոսքի» քնարա

կան միահյուսումները ոգեկոչում են այդ պատկերները և կենցաղային

59 Д, Урнов, Демаркационные линии в почерках эпохи, «Вопросы литера-
туры», 1975, № 8.
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նյութի միջից ճառագայթում է ոչ կենցաղային, խորհրդանշական 

իմ աստր։

Այսպես, մի կողմից հեղին ակր միտվում է օրյեկտիվոլթյան մեջ, 

մյուս կողմից մեծացնում է անհատականի դերր, պատմողական եռան֊ 

Դե’ փոխադրում է կերպարի մեջ, որն ի մի բերելով իրականության 

հոսանքները, վերադարձնում ,է մեղ գեղարվեստորեն կերպափոխված,, 

անձնական դրամայով, ճակատագրով հագեցած նուքն իրականությունը:- 

Այս ամենը ստեղծում են « մաթևոսյանական արձակի» բարդ կոնտրա

պունկտը, «որը դեռ բանաստեղծություն չէ, այլ կարծես արդեն բանաս

տեղծությունից անգին է, այսինքն, բանաստեղծական արձակի տե

սակ է»50։

Նրա ոճի հատկանիշը կազմվում է իր' արվեստագետի անհատա

կան աշխարհատեսության և պատկերվող կենսական նյութի յուրա

հատկության կենդանի փոխներգործությունից։ Այդ ոճի մեջ, ինչպես- 

և կյանքում, նշված տարրերը օրգանապես զուգակցվում են հակասա

կան ու ամբողջական միասնության մե^։ «Նրանից ծնված արձակը 

հման է կյանքին և ինքը կյանքն է» (Ա- Աիտով^։ .

Մաթևոսյանի ոճը, կարծես, հաղթահարումն է ոճի զարգացման 

երկու պարզորոշ ու տարամիտ միտումների «պլաստիկ-տարածական և 

լարված արտահայտչական»։ Սովետահայ արձակում նկատելի է 

շարժում' պատմելու նկարագրական պատկերամիջոցներից դեպի ար

տահայտչական ու դինամիկ միջոցները' սիմվոլիկա, փոխաբերություն, 

զուգորդում, ռիթմական ու կառուցվածքային ընդհատումներ, ո բոնը 

ուժեղացնում են լարվածությունն ու կերպարի հոգեբանական լիցքը։ 

Այսպիսին է Հ. Մելքոնյանի, թ. Խալափյանի, Մ. Մնացական յանի, 

Ռ. Հովսեփյանի և ուրիշների արձակը։ Հ. Մաթևոսյանի արձակը' իրա

կան կյանքի հանդեպ ունեցած աղատ մոտեցումով, իր մեջ առնելով 

այդ ԲՈԼ"Ր հնարավորությունները, այդուհանդերձ չի կորցնում կյանքի 

ներքին պլաստիկան, ազատությունն ու շունչը։ Եվ մաթևո։ւյանական 

ոճի անբաժանելի հատկանիշը օբյեկտիվությունն է հենց այս, և ոչ թ!՝, 

անդեմության իմաստով։
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62 «Литературная газета», 1967, № 26.



Նրա արձակի ոճաբանության մեջ առկա են առարկայական֊ 

պլաստիկական մանրամասնի ամենաանսպասելի միահյուսումն երր 

պայմանականության ու գրոտեսկին։ Դիմանկարը մեկ ծավալվում է 

կենցաղի բոլոր մ անրամասներով (այսպես են ստեղծվում Անդրոյի, 

Դիք^իէ Աղունի, Սիմոնի և ուրիշների կերպարները), մեկ ձգտում 

ծայրահեղ լա կոն ի ղմի' արտահայտչական մի քանի մ ան րամ ասն երի 

.կիրառումով:

^յԴ14ՒսՒ Աեղմ դիմանկարի դասական նմուշներ, ուր միահյուսվում 

են նկարագրությունը, հեղինակային գնահատությունն ու հերոսի 

«խոսքը)), կան «Մենք ենք, մեր սարերը» վիպակում: Ահա ջրանցից 

մեկը, «Մյուսն Ավագ հորեղբայրն էր, վաթսուն տարու անդարդ-տն- 

բան: Այդ մարգը չի կարողանում վշտանալ: Գլխին մեկ հատիկ սպի֊ 

տակ մաղ չունի, ասում են' մայրդ մեռավ, ասում է «խեղճ կնիկ... պա

հեստից շների համար ալյուր ստացա՛ր, այ տղա... ախար դիտես, եռ 

մորս փորում էի' հերս մեռավ, ձին քացի տվեց... է, է... Կյանքն էլ մի 

բան չի... ինչո լ ենք ծնվում, ինչո՞ւ ենք մեռնում... Այ տղա, այծիդ 

յ4ոԴՍ աչքն է մտնում, ծռիր, կտրիր, մի բան արա, աչքն է մտնում:
Ավադ հորեղբայրը միշտ կմնա սև մաղ-մորուքով հորեղբայր, 

նրանից կախբեղ ֆսֆսան պապիկ դուրս չի գա»:

նրա դարձվածքը մեկ երաժշտական է, երգեցիկ, մեկ արագընթաց 

ու սայթաքուն, մեկ էլ' համառ ու ջղային:

Եվ վերջապես ռիթմը ((իբրև ստեղծագործության բնականոն ամ

բողջականության ու միասնության առավել արտ աքին ու անմիջական 

արտահայտիչ»" նրբորեն արձագանքում է կառուցվածքի մեջ կա

տարվող բոլոր փոփոխություններին: Սյուժեի, իրադարձությունների 

հաջորդական ընթացքի, բնավորությունների աստիճանական ղար- 

գացման բացակայությունը (վերջիններս ինքնին առաջ են բերում 

դարձվածքների երաժշտականություն և դյուրաբաշխում ) փոխարին

վում է կոնտրապոլն կտային բնույթի առանձնահատուկ երաժշտ ակա - 

նութ յամ ր: Ինտոնացիաների շարժունությունն ու փոփոխականությունը , 

Աք ատ կերի բագմաշերտությունը, մշտապես իրար հակադրվող ((կյանքի 

հոսքն» ու ((գիտակցության հոսքը», հեղինակային գիտակցության մեջ 

Ո,1Դ եյանքի հոսքի հեղինակային գիտակցության լարված քննությունը 

(դեպքերն ու նրանց մասին կարծիքը), խոսքերի մեջ մարմնավորված

63 М. Гартман, Ритм и целостность прозаического художественного про
изведения, «Вопросы литературы», 1974, № II, стр. 128.
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«ձայների» հերթագայումը, ժամանակային տեղաշարժերը առաջ են- 

բերում խոսքային կազմի առանձնահատուկ մասնատվածոլթյոլն, ռիթ

մական գծանկարի ներքին ճյոլղւսվորվտծոլթյուն ։ Եվ այստեղ հատկա

պես մեծանում է «ընդհանուր տոնայնության», ընդհանուր մթնոլորտի, 

միասնական լեյտմոտիվի, կենտրոնական թեմայի դերը, որոնք յուրդն կ 

միավորվում այդ հոսքը։ Զանազան թեմաների, մոտիվների, իրադրու

թյունների, պատկերների, պարբերությունների և նույնիսկ բառերի 

ռիթմական կրկնության կամ հակադրության շնորհիվ լարվում են այդ 

աղատ պատմությունը միավորող ուժերը։ Իսկ այդ միասնական տո

նայնությունը, մթնոլորտը սահմանվում է ամենից առաջ հեղինակի 

աշխարհազգացողությամբ, նրա պաթոսով։ Մաթևոսյանական արձակի 

լեյտմոտիվը իրական կյանքի հիմն է և նա ձգտում է ամեն կերպ նորից 

վերադառնալ բնության ու կյանքի ռիթմի մեջ, շդադարեցնելով գի

տակցության աշխատանքը։ նա կարծես խելագարի պես տարված է տյն 

ռիթմերով, որոնցից նրան մշտաւդես գրկում է սեփական միտքը։

7
Աղատ, ոչ մի օրենքով կանխավ չսահմանափակված պատմու- 

թյոլնը, ուր հիմնականը խոսքային տարերքն է, ուր կառուցիկությունն 

ոլ ամբողջականությունը ստեղծվում է հերոսի և հեղինակի խոսքի 

տարբեր հոսքերի փոխներթաւիանցումից և տրամախաչումից, իր առա

վել բնականոն արտահայտությունը գտնում է Հենց պատմվածքի և 

վիպակի ժանրի մեջ։ Ժամանակակից արձակում վիպակը աստիճանա

բար դառնում է իշխոՂ’ ներառնելով իր մեջ արձակի մյուս ժանրերը 

(պատմվածքը, նովելը, վեպը), որոնք կորցնում են իրենց սովորական 

նկարագիրը։ -Ինն ա դատութ յան մեջ բազմիցս վիճաբանության նյութ է 

դարձել ժանրային սահմանագծերի քայքայման' իբրև ժամանակակից 

արձակի զարգացման բնորոշ միտումի հարցրու Իիտովն առաջարկում 

Է ժամանակակից պատմություններին ներկայացնել ոչ թե ժանրի, այլ 

ընդհանրապես արձակի պահանջներ։ «Այսպիսի «նոր» պատմվածքի 

եզրերը կարծես ողողված են,..», դա կյանքի անսահմանափակությունն

64 ժամանակակից վեպին, պատմվածքին, վիպակին վերաբերող վեճերի նյութերս 

զետեղված են «Вопросы литературы». 1974, № 8, 9. 1975, № 6, 8, 10, 1976, № 1', 6. 
Վեպի բնույթի բացակայությունը կապվում է ընդհանուր աոմամր էպիկայի կազմա

լուծման, քնարականության ու հոգեբանականի ներգործության և տարածաժամանակային 

կաոուցվածքների և ընդհանրապես պոետիկայի փոփոխությունների հետ։
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Է: Այսպիսի պատմվածքը կարելի է պատկերացնել ավելի շատ իբրև 

մեծ դսրծի հատված կամ գլուխ, և այդ հատվածի կամ գլխի մեջ, 

անհասկանալի է ինչպես, բայց տեղավորվում են նրան հարող ան

հայտ գլուխներ: Այղ անծանոթ գլուխները խորհրդավոր ձևով ապրում են 

այդպիսի պատմվածքի մեջ, ուստի նրա մեջ հատկապես հուզում է 

այն ամենը, ինչ բաց է թողնված, թեթևակի և հարևանցի ասված, նույ

նիսկ չհիշատակված-.. Այսպիսի պատմվածքի մեջ օդը մաքուր է, շնչե

լը հեշտ, հենց նրանում է հայտնվում պատմությանը .տարածություն 1լ 
կյանք տվող իսկական մանրամասը...»^: Նույնն առաջարկում է նա՛,լ 

Տրիֆոնովը, կոչ անելով վերադառնալ ՏթրՕՏԱՏ» լատինական բառի 

վաղնջական իմաստին' ազատ ու անկախ պատմության' ի տարբերու

թյուն պոեզիայի կանոնի կության^:

Ազատության ու կյանքի հենց այդպիսի զգացողությամբ են հա

մակում Մաթևոսյանի «Օգոստոսն» ու «Ալխոն», որոնք հետագայում 

իսկասյես դարձան վիպակի գլուխներ, որի մեջ այնուհետև օրգանաւդես 

ձուլվեցին «Սկիզբը», «Բեռնաձիեր» շարքը, և «Երկրի ջիղը» վիպակը 

դարձավ վերջինիս բնականոն շարունակությունը: «Օգոստոս» պատմը- 

վածքի վերջում հայտնված Գիքորը դառնում է հետագա «Ալխո» 

պատմվածքկ դլիւավոր հերոսը, իսկ Ալխոն, որի «ձսւյնն» այնտեղ 

Դիքորին հավասար ճնշողություն ունի, բոլորակէն այլ դրամա ներկա

յացնող ((Կայարան)) պատմվածքի շարժուն առանցքն Էէ Այս պատմված֊ 

քի նա խարանում հնչող աղայի ((ձայնը)) առանձնացվում է ինքնուրույն 

պատմվածքի մեջ' «Սկիզբը»։ Ընդհանուր առմամբ այսպիսին է մա֊ 

թևոսյան ական արձակի կառուցման սկղրունքր: Ընդհանուր են ոչ մի

այն հերոսները, այլև դործոդ ութ յան տեղն ու ժամանակը։ Ստեղծա

գործությունների ավարտներն իսկ թվացող են, ղուտ խոսքային, որ շա

րունակվելու չիքը ՛ունեն իրենց մեջ, բանի որ Ծ մտկուտի թեման շարու

նակում է հոսել ու ծավալվել, իր մեջ առնելով նոր դեմքեր ու դեպքեր:

Նրանք թողնում են նույն' ((չհղկված տարածության)) տւդավորու- 

թյոլն, ինչը որ ստանում ենք Ֆոլկների պատմվածքներից, վիպակներից 

ու վեպերից, ուր միևնույն ղնպքը հնչում է տարբեր հերոսների ((ձայ

ներով», քանի դե ո Ֆոլկներն ինքն իրեն չի դարձնում պատմող' կառու- 

3^31ՈէԼ Ւր բաղմաձայն վեպը։
Ամեն կար դի արգելքն երից աղատ, նյութի նկատմամբ աղատ

65 «Рассказ сегодня» («Вопросы литературы». 1969, № 7, стр. 64).
66 նույն տեղում:
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մոտեցում ունեցող ձևը լայնորեն տարածված է ժամանակակից ար

ձակում, ամենաբաղմաղան «փաստաթղթերում» և հիշողություններում, 

օրագրերում և «ճանապարհորդություններում»։ ԵւԼ ընդհանուր «հուշա- 

յին տոնը, իսկ երբեմն նաև տանջալի «ինքնակենսագրականությունը», 

ժանրի ալլատակամությունը և քնարական խոհւսկան ութ լունը»^ դառ

նում են ժամանակակից արձակի բնորոշ հատկանիշներ: 1Լ (սպիռին են 

Բիտովի երկերը, որոնց ժանրը տատանվում է «օրագրի» և «կսսեի», 

վիպակի և ակնարկի սահմանագծում։ Սրանից յուրաքանչյուրը օրգա

նապես ձուլվում է նրա արձակի ընդհանուր կոնտեքստի մեջ։ «Պատ֊ 

կերը» կարծես «Այգի» վիպակի վերջաբանը լինի, որին իբրև նախա

բան է հնչուն' «Դուռը», մի հանգամանք, որն առկա է և Մաթևոսյանի 

գործերում։ Եվ նույնիսկ վերջերս տպա գրված գրականագիտական 

ուսումասիրութ յան («Պոլշկին և Տյուտչև») աղատ ժանրը Սիտովի 

ինքնակենսագրական հերոսի' Լյովա Օդոեվցևի պատմությունների 

միևնույն Հեթայի մեջ է։ Այսպիսի ստեղծագործությունները հևշտտւ- 

թշա^բ միավորվում են առանձին շարքերի մեջ և, կորցնելով իրենց՝ 

ինքնավարությու նը, վերա ծվում են «ընդհանուր գրքի» դրվագների 

(Շոլկշինի պատմվածքաշարերը, Բուբնիսի վեպերն ու վիպակները, ուր 

թեև չկան ընդհանուր հերոսներ և սյոլժետային գիծը չի շարունակվում, 

սակայն ընդհանուր են թեման, պաթոսը, լեյտմոտիվը)։

Աղատ սլատմոլթյան սկզբունքների զարգացումը առկա է բոլոր 

ժանրերում, բայց, կարծում ենք, որ վիպակում գա նաև ժանրային՝ 

գիծ է։ Վիպակի անջատականությունն ինքնին խորապես բովանդակա

յին կ, քանի որ վիպակը ձգտում է կեցության, աշխարհի բազմադեմ 

նկարագրի, կյանքի ընթացքի յուրացման մի ինչ-որ անորոշ ժամանա

կահատվածի մեջ։ Ուստի նրա մեջ առանձնակի ֆունկցիոնալ նշանակու

թյուն է ձեռք բերում հեղինակի ձայնը, որն այդ հոսունությունը ձևա

կերտում է իբքն կառուցիկ ամբողջականություն^։ Սրանով պիտի բա

ցատրել վիպակի մեծ տարածումը, որը կաւզւԼած է ժամանակակից 

արձակում գերիշխող «անհատական» սկզբի և էպիկական գիտակցու

թյան կազմալուծման ընդհանուր պրոցեսի հետ։

67 Соловьев, Сопричастность веку, «Новый мир», 1974, № 8, стр. 252.
68 Վիպակի ժանրային առանձնահատկությունների մասին տե՜ս Վ. եոժինովյւ «Հե

ղինակի ձայնն ու պերսոնաժների ձայները» հողվածը, ուր հետաքրքրական սահմանա

զատում է դրվում մի կողմից վիպակի և պատմվածքի, մյուս կողմից' նովելի և վե

պի միջև, («Проблемы художественной формы социалистического реализма», т. 2, 
стр. 224).
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Միևնույն ժամանակ հևնց այստեղ, վիպակի մեջ են նկատվում 

Ծ էպիկականության» և «վևպային մտածողության» ծիլերն ու սաղմերը։ 

Ժամանակակից վիպակն ունի այդ հիմրերր սինթեղի, մասնավորի 

մեջ բարուական ընդհանուր օրենքների հայտնաբերման իր ձդտ ում ով, 

կեր ութ (ան արմատական խնդիրների հետ մարդկանց «միկրոաշխարհի» 

միակցում ով։ Սակայն այդ պրոցեսը հաղիվ թե դառնա մանր ժանր երի 

մեխանիկական ժողովում ի և ցիկլավորման արդյունք: Ժամ անա կա կից 

ՀԽ,1ահՍ հավատարիմ է մնում ժանրին, պատկերվող նյութի յուրտ֊ 

հատկությանը, նրա տոնին և տեսակետին: Այս առումով, ինչպես 

իրավացիորեն դրում է Սախարովր, «Մաթևոսյանի դեղարվեստա կան 

աշխարհը հավասար է ինքն իրեն, բնականոն է և ա մ բոդջական... Ասել 

է թե այդ մ ի աձույլություն ը , տնտբոհեչի ությունը չի կարող վեպի նյութ 

դա ոն ալ»^:

Եվ հաղիվ թե օրինաչափ են վիպակին ներկայացվող պահանջնե֊ 

րը, նրա գնահատումը վեպի չաւիանիշներով, այգ ժանրի էպիկա կանաց֊ 

ման կոչերր™։

Վեպը սկզբունքորեն այլ ժանր է: Եվ հնարավոր է, որ ընդլայնվող 

հոգևոր .որի դոն ով, տարածության և ժամանակի բաղմաչափությամբ 

օժտված արդի արձակի հենց այս փորձառությունից ծնվի գեղարվես

տական խոշոր մի ձև' ցանկալի «սինթեղով» և « էպի կակսժկութ յա մբ»^ ։ 

^նչևէ, գործի դարակազմիկ էությունը չափվում է ոչ թե ժանրի 

մաոչտաբով, այլ այն «ներքին հեռուներով», որ միշտ բացվում են 

լ1Ւս1ակի փոքր տարածության մեջ:

69 В. Сахаров, Люди страны гор, «Молодая гвардия», 1974, № 7, стр. 290.
70 «ժամանակակից վիպակը,— ցրում Հ Անտոպոլսկին, — աոայմմ հավասարակշռում Լ. 

երկու ում' «երկրի ձգողությունդ» և «իդեալականի ձգտումը»։ (ВОПрОСЫ ЛИТСра- 
туры», 19/5, № 10). նամ' «Հնարափիլիսոփայական արձակիր շարժի սպասել վերլու

ծական փայլատակումներ։ Նրա գործիքները նախատեսված են նուրր փորագրության՛

Կամար և հաղիվ թե դիմանան էպիկական խնդիրների ամրողջ ծանրությանը» («Дружба 
народов», 1974, №3).

' 1 «Փոքր արձակը վեպի վերածելու» միտում է նկատում Ա. Մ ար շեն կոն Հ. Մ ա֊ 

թևոսյանի ստեղծագործության մեջ և «հումհարի» վերլուծության վրա ցույց է տաքիս, թե 

ինչպես է «պոետականացումը» այստեղ լրացնում «էպիկականի պակասը»։ թանաս֊

տեղծական հնարանքները հեղինակին հնարավորություն են տալիս, չանցնելով վիպա

կան պատմվածքի սահմանները, հերոսին նախապատրաստել վեպի տարածության' 

մեջ ապրելու համար։ /«ВОПрОСЫ ЛИТСраТУрЫ», 1974, №8).
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տ
Արդեն բազմիցս Մաթևոսյանին համեմատում են Ֆոլկնևրի հետ: 

Խոսքն, իհարկե, րնդօրինակման մասին չէ, այլ այն մասին, որ Մա

թևոսյանն անտարակույս յուրացրել է XX դարի դրականության փորձը, 
որ նա, Կոժինովի բառերով ասած' «գրում է Ֆոլկներից հետո...»։ Դա 

հա ւ գրականության ((պատասխ՛անն Էհ Ժամ անէսեա կից միութենա

կան և նույնիսկ համաշխարհային գրականության ոճական և ավելի խորխ 

կենսական խնդիրներին»72։ Այստեղ կարող են լինել զուտ տիպա

բանական բնույթի համադրումներ։ Կարելի է խոսել ստեղծագոր

ծության ընդհանուր հոգևոր լարվածության, առօրեական փաստերի 

մեջ թաքնված էական խնդիրները բացահայտելու զարմանալի ունա֊ 

կութ յան, «կայունորեն արմատավորված ժողովրդական իդեալի» մասին 

( այսպես է բնութագրում Պ ալի ևս կին Ֆոլկներինխ ինչ վերաբերում է պոե

տիկային կարելի է խոսել տարբեր ինքնավար տեսակետների, կյանքի 

ամբողջ բազմազանությունը պարփակող ((գիտակցության հոսքի», ոշ 

ինքնամփոփ, այլ աշխարհը ներառնող ներքին մենախոսության, ժա

մանակային տեղաշարժերի կիրառման մասին:

72 «Дружба народов», 1974, № 12.

Եղել են նաև ուրիշ զուգահեռներ, մասնավորապես լատինա-ամե- 

րիկյան վեպի, ավելի ստույգ, Մարկեսի ստեղծագործության հետ, որի 

մեջ սքանչելիորեն համատեղվում են միֆն ու իրականությունը, բա

նահյուսական ու անհատական գիտակցությունը, կեցության ակունքներն 

ու ժողովրդական մտածողությունը ժամանակակից ձևերի մեջ ներկա

յացնելու միտումը, և այս ամենը լատինա-ամերիկյան իրականության 

սինթեզն իրականացնելու ձգտումով։ Անտարակույս, Մակոնդոյի աշ

խարհի հետ առնչված սիմվոլիկան ավելի լայն է, այն ձգվում ֊տա

րած’/ում է համազգային կեցության վրա և վեպի ժանրն ինքնին ժա

ման ակտ տ ա րա ծ ական մեծ ընդգրկման հնարավորություն է տալիս: 

Ուստի, չնայած Մակոնդոյի հետ կապված միֆը ծնվում է որոշակի 

հողից, սակայն անցյալի ու ներկայի այդ խորադնա համադրում— 

միահյուսումը իրականացվում է հենց վեպի ներս ում ստեղծելով 

ֆանտաստիկ, հեքիաթային, գրոտեսկային, պայմանական աշխարհ։ 

հ(Միֆակերտումր» թափանցում է վեպի բուն կառուցվածքի մեջ, հա

մարձակորեն միահյուսվելով Մակոնդոյի հավաստի աշխարհի հետ, 

ներգրավվելով կյանքի պատմական դինամիկայի և ШЩ աջխաթ^!1 

գիտակցության վերլուծության մեջ։ Իհարկե, կարելի է խոսել րնդհա-
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նոլր թեմայի մասին ժողովրդի կեցության ւղատկերում արդիականում 

թյան հետ ունեցած կենդանի պատմական կապի մեջ, կարելի է խոսել 

հ"վվնրդական-նահապետական բնական աշխարհի և քաղաքակրթու

թյան մերձեցման արդյունքների ե այդ հակադրման ոչ միանշանակ 

պաթոսի մասին։ Սակայն մաթևոսյանական աշխարհում միֆը հան

դես £ դալիս ոչ «իբրև այս կամ այն կեցության կամ բնավորության 

նմուշ)) կամ միֆոլոդիա կան սյուժեի օդտադործման ձև, այլ առկա I, 
“Հ" ընդհանուր շրջադարձի մեջ, որ կատարվում է փոքր ժամանակա

հատվածից դեպի երկարածիդ ու հավերժական ժամանակ, ժամանա- 

կ^կՒօ իրադրության ներթափ անցումից դեպի անցյալ ու ասլա գա, որո

շակի անհատական դիտակցութ  յունից դեպի ժողովրդական դիւոակցու֊ 

թյուն, այս կերպ դառնալով հաշվարկման ինքնատիպ մի համակարգ' 

առնված որոշակի պատմական ժամանակի մեջ կատարվող տեղա

շարժերի շղթայում։ թնգոմին, ոչ մի տեղ չեն խտխտվում խստորեն 

դծադրված իրականության սահմանները։ Ս,յդ ւդատճառով, օրինակ, այդ 

նույն «անցյալի հիշողության» մոտիվը ստանում է տարրեր մարմնավո

րում։ Եթե Մաթևոսյանի համար այդ հիշողությունը կաւղվոլմ է ցեղի և 

Ծմակուտ երկրի միանգամայն որոշակի հոգևոր պաւոդամների հեռ։, տպա 

Մարկեսի մոտ հիշողության անհրաժեշտության այդ նույն պաթոսր 

ի հայտ է դալիս «մոռացումի համաճարակի» գրոտեսկային պատկերով, 

երր մարդը կորցնում է սեփական անձի գիտակցությունը և մխրճվում է 

իդիոտիղմի մի ինչ֊որ նման ութ քան մեջ։ Կամ մարդու և բնության 

կապի թեման; Դժվար է մոռանալ Սմակոլտի անձրևների ւգատկերը. 

«Արոտները դեղնել են, գետինը ճաքեր է տալիս ու մեկ էլ անձրև, քիչ է 

մնում ուրախությունից լաց լինես։ Երկու շաբաթ անընդհատ անձրե֊ 

Հել է’ գետինը ոտքիդ .տակից փախչում է, կարծես հողը ճահճի վրա է, 

թրծող արև է պետո, բայց, խնդրեմ' նորից ծանր ամպեր։ Սիրտդ սևա

նում է .և հայհոյում ես, հո չես հայհոյում»։ Եվ այս ամենը նույն այդ 

իրականության սահմաններում է, գա Մակոնդոյի տարիներով թափ

վող անձրևների չափաղանցեցված ւգատկերը չէ, Մաթևոսյանի աշ

խարհում չկան այն գերբնական կերպարանափոխությունները, որ- 

կրում են մարդիկ' կապված բնության երևույթների հետ կամ ընդհա

կառակը ի սիրահարի անսանձելի կիրք և կ են դանին երի անսովոր բեղմն ա - 

վորոլթյոլն, սաստիկ քամի, որ նշանակում է փոփոխություններ մարդու 

կյանքում, դեղին ծաղիկներ, որ թափվում էին Մակոնդոյի փողոցնե

րում, կանխագուշակելով մ ահ և այլն), թեև մարդկանց ու բնության այդ
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կապը Մաթևոսյանի մոտ նույնպես անխզելի է։ Մակոնդոյի պատմու

թյան մեջ միֆը ներբերում է այն խորագնա հեռանկարը, որն անհնար 

է վերարտադրել «կյանքի ձևերով», անմիջական պատկերում ով։

Ժամանակա կից արձակում միֆը օգտագործվում է ամենաբազմա֊ 

զան ձևերով։ Այսպես, Այթմատովը իր ռեալիստական պատմություն

ներին ներհյուսում է կիրգիզական հնասոլ/ն միֆերը, բանահյուսական 

առասպելներն ու ավանդույթները, որոնք ժամանակակից իրականու

թյան քննությունն իրականացնող խորհրդանիշեր են, փոխաբերություն

ներ («Սպիտակ շոգենավ», «Ջամիլյա», «Մնաս բարով, Գյուլսարիքի: 

Այսպիսի բնույթ ունի պրիտլաների օգտագործումը Մաթևոսյանի 

ստեղծագործության մեջ. հիշենք երամի կամ անտառի և գիհի պրիտ- 

չաները, որոնք ժամանակակից իրադրություններում մարդկային կե֊ 

■ Յ՞՚թյան նախահիմքերը վեր հանող «առանցքային փոխաբերություն

ներ» են, խորհրդանիշեր։

Սանահյուսական ավանդույթը հավերժ կենդանի այն տարրն է, որ 

/մտնում է նոր գրականության հոգևոր կազմի մեջ։ Բանահյուսական 

նմանակման, ոճավորման և էտնոգրաֆիղմի շրջաններով արդեն իսկ ան

ցած ժամանակակից գրականությունը' մարդկային կեցության փիլի

սոփայական իմաստավորման իր ձգտումով, մեծ դեր ի տալիս «մի- 

ֆոլոգեմներին», որոնց մեջ դրված են «աշխարհի ունիվերսալ նմուշնե

րը»։ Իսկ բանահյուսականը ի հայտ է գալիս ավելի խոր, բանահյու

սությունից գրեթե անկախ' առանց ձևերի արտաքին նմանության։ Այս 

.առումով հետաքրքրական են Մաթևոսյան ի' բանահյուսության հետ' 

■ունեցած նմանությունները։ Հիրավի, ինչպես նշվել է քննադատության 

մեջ, այստեղ կարելի ի գտնել ժողովրդական բանաստեղծական սիմ֊ 

^"ւՒ^՚^յւ1^ մոտ գծեր՝ պւտգաբեր բնության պատկերներում (ծաղկած 

խնձորենի, տանձի ծառ, հասած պոմիդոր, արևածաղիկի, տարվա

եղանակների ու բնության նորացման պատկերներում, կյանքի ու 

մահվան, «սկզբի և վերջի դուշակում»: Մաթևոսյանն անտարակույս 

ւիոխ է առնում ժողովրդական արվեստից սիմվոլիկ սինթեզի սկզբունքը, 

ոբ մերկացնում է կեցության մշտապես կրկնվող դրամատիկական 

իրադրությունները և պատկերման կոպտավուն անմիջականությունը^’:

73 Տե՜ս Տրեֆխովախ «Там, средь солнца и печали» Հոդվածը («Новый мир» 
19/4, Л? II. СТр. 263). Նրա կարծիքով «բանահյուսական պոետիկայի ոգով է մարմնի 

մասերի համառորեն, գրեթե գիտմամր արվող հիշատակումները. а Հար և րառ» գրքի 
•գեղարվեստական իրականության մեջ այս գիծը գեղագիտորեն և րարոյականորեն
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Սակայն կարծում ենք, որ այդ պատկերներում չկան բանահյուսա

կան զուգահեռականություն կամ փոխաբերականություն, բնության 

պատկերման այլաբանություն։ Այս սիմվոլիկան ենթարկվում է մարդու 

և բնության միասնության այն նոր ըմբռնմանը, որի մասին արդեն 

խոսվել է վերը* երևույթների սիմվոլացման և չափազանցման մեջ 

դրսևորվում .է մարդու էպիկական ամբողջականության, նրա էպիկական 

նկարագրի ծարավը։ ((եվ նրա «գեղարվեստական կառուցվածքների» ընդ

հանուր հեթանոսական-ֆանտաստիկ֊հեքիաթային շունչը պարտական է 

նրա ընդհանուր էպիկական հայացքին))71։ Բանահյուսական մոտիվներն 

այստեղ ենթարկվում են նոր խնդիրներին, և ժողովրդական արվեստի 

բուն պոետիկան, ժողովրդական պատկերայնության ւտարրերը ձեռք են 

բերում կառուցվածքային նշանակություն, հեշտությամբ ձևափոխվելով 

ԳՐՈՂՒ ստեղծագործական անհատականության և ժամանակակից 

գրելաձևի համեմատ։ Այսպես, ֊տեքստը անտեսանելի կապակցող նույն 

կըկնվող պատկերները (լեյտմոտիվների կառուցվածքները)' դա ոչ 

միայն տուրք է բանահյուսական ավանդույթին, այլև պոետական 

արձակի նոր գեղագիտության պահանջներին համապատասխանող 

էմոցիոնալ-արտահայտչական, ազատ-պայմանական ձևերի որոնում։

Այստեղ առավել կարևորը կյանքի, ժողովրդական կյանքի ու 

հոգեբանության նախաստեղծ ձևերի, ազգային բնավորության է նրա 

հոգևոր կառուցվածքի (Թումանյանից սկսած սրանք կանխորոշեցին 

ազգային ոճի առանձնահատկություններն ու նրա չափանիշները) հան

դեպ ունեցած րնգհանուր ժողովրդական հայեցակետն է։ Մաթևոսյանը 

հենց այստեղ ^ժողովրդահո գեբանական» Համքերը փն,տրելոլ ու 

արտահայտելու, ստեղծագործական որոնումները այդ խնգրին են

թարկելու գիտակցական ձգտումով մերձենում է ժամանակակից այն 

բազմաթիվ հեղինակներին, որոնք գիմում են տեղայնացված արժեքնե

րին ու հաստատուն մնացած ավանդույթներին: Պատմության և ժո- 

ՂՈ1ԼրղՒ սոցիալական փորձի հետ կապված ժամանակակից խնդիրների 

առաջադրումը, դիմումը' «ցեղային փորձին», ժողովրդական հոգեբա

նության մինչև օրս պահպանված առանձնահատկություններին—ժամա

նակակից գեղարվեստական գիտակցությանը բնորոշ միտում է։

փաստարկվում է մարմնական, մկանային ուժի հանդեպ Ծմակուտի ունեցած վիթխարի 

պահանջով, այդ ու4ի խրոնիկական սչակասությա մր և դրա հետ կապված յուրահատուկ 

պաշտամունքով... մարմնի մասերը «խորհրդանշում են ամոքիչ ու կենսարեր սկիզրր...?։

74 Տե՜ս Ս. Աղարարյանի «Սինթեզի ճանապարհին» հոդվածը («ВОПрОСЫ ЛИТС- 
ратуры», 1976, № I. стр. 93).
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Այդ գծերը բուն տեղային ն է ութի մեջ են, պատկերվածի բազմա- 

ղան կենցաղային շերտ երի, ձայների և հարազատ բնության հնչյուն

ների գեղարվեստական գործունեության մեջ, ազգային հոգեբանության 

պատմական որեն արմատացած ձևերը մարմնավորող բնավորություն

ների, հումոր արտահայտող ձևերի մեջ, որոնցում մշտապես օգտա

գործվում են ցեղի էության, ժողովրդական կերտվածքի բարոյական և 

հոգևոր առանձնահատկությունները և, վերջապես, լեզվական ձևերի ու 

ոճական կառուցվածքների մեջ։

Ազգային այդ տարրերը, ձեռք բերելով իրական հավաստիություն, 

այդուամենայնիվ չեն կորցնում ընդհանրական և համամարդկային 

նշան ա կություն ունեն ալոլ հեռանկարները, ներգրավվելով դարաշրջանի 

հոգևոր մթնոլորտի, համաշխարհային դրականության կոնտեքստի 

և ւզոետական մ տած ռզության արդի մշակույթի մեջ։

Մաթևոսյանի ստեղծագործությունը ավանդույթների և արձակի 

նորօրյա ձեռքբերումների արգասավոր համադրություն է, լուրջ և 

նշանակալից գեղագիտական հայտնություն, որի նորարարական բնույ

թը պայմանավորված է արդեն հայտնաբերվածի և հայտնաբերվելիքի 

սքանչելիորեն դտնված, խորագնա տրամախաչումով։ Սա է արդիա- 

կանութ քան հետ նրա ունեցած զարմանալի համահնչունության 

դաղտնիքը։



ԼԵՎՈՆ ՂԱԶԱՐՅԱՆ .

աաՍ8ԱԿԱ*Ե Ո’ԵԱԼա1ւ Ո1ւա№րա|1քՊԱԹ81Ոյ 
(«‘Ա'»» ՊՕՈրՎԵւրաԸ

ԳՐԱԿԱՆՈՒԹՅԱՆ ՏԵՍՈՒԹՅՈՒՆ

Սոցիալիստական ռեալիզմը իբրև առանձին ստեղծագործական 

մեթոդ գոյություն ունի XX դարի սկղըից, Մոտավորապես նույնքան 

պատմություն ունի նրա ուսումնասիրումը, որը միշտ ուղեկցվել է լար

ված դաղավւարական պայքարով և սուր վեճերով, Սովետական դրա

կանության զարգացման տարբեր փուլերում տեղի են ունեցել րանա- 

վեճեր, որոնք նպաստել են նոր մեթոդի ստեղծագործական իմաստա

վորմանը, ձևի և բովանդակության բազմաթիվ կարևորադոլյն խնդիրնե

րի լուծմանը։

20—30֊ ական թթ. գրականագիտության ուշադրության կենտրո

նում էին ավանդույթների և նորարարության, ֆորմալիստների և սո

ցիոլոգիական տարբեր դպրոցների միջև ընթացող պայքարի հարցերը։ 

Այդ տարիների բանավեճերի ընթացքում հսկայական նշանակություն 

ունեցավ Վ. 1'. Լենինի աշխատությունների, ռեալիզմի մասին Մարքսի և 

էնդելսի դրույթների, Գ. Վ. Պլեխանովի և հեղափոխական դեմոկրատ֊ 

ների ժառանգության տեսական յուրացումը։ Սոցիալիստական ռեալիզ

մի մեթոդի տեսական յուրացման խորացումը արտահայտվեց ռեալիզմի 

և ռոմանտիզմի, գռեհիկ սոցիոլոգիզմի, արվեստագետի մեթոդի և 

աւի1'^ց^ա 1ացցի, լեզվի ե այլ խնդիրներին վերաբերող բանավեճերում։ 
ԱյԴ խնդիրների լուծման համար մեծ նշանակություն ունեցան Մ. Գոր֊ 

կու, Ա. Լոլնաչարսկու, Ա. Ֆադեևի և ուրիշ սովետական գրողների տե

սական հայացքներն ու գեղարվեստական պրակտիկան։

40—50֊ական թթ. սկզբներին հատուկ ուշադրություն է դարձվում 

դրականության ժողուվրդայնոլթյան և կուսակցականության, տիպա

կանացման առանձնահատկությունների և կոնֆլիկտայնության հարցե

րին, Մի շարբ հանգամանքների բերումով պոետիկայի խնդիրները
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մղվում են երկրորդ պլան, խզում է առաջ դալիս րնդհանոլր-մեթոդո- 

ըոգի ա կան դրույթների և դրողի ստեղծագործության կոնկրետ վերլու

ծության միջև^։

50-ական թթ- կեսերից նոր վ՛ուլ է սկսվում սովետական գրակա

նագիտության զարգացման մեջ։ Սաղմաթիվ արդյունավետ բանա

վեճերում նոր տեսանկյունից է իմաստավորվում սովետական դրակա

նության փորձը, քննարկվում են սոցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի՛ 

հրատապ խնդիրները, ամենից առաջ' ձևի և բովանդակության հարա

բերության, սոցիալիստական ռեալիզմի գեղարվեստական ձևերի 

բազմազանության հարցերը։ Այդ բանավեճերի ընթացքում մերժվեց, 

իբրև հակասլատմական « ռե ա լիզմ-հ ակառեա լիզմ X։ տեսությունը, սո֊

վետ ական գրականության մի քանի մեթոդների կոնցեպցիան և այլն։ 

50 — 60-ական թթ. քննարկումների դլխավոր նշանակությունը այն էր, 

որ նրանք տեսականորեն նախապատրաստեցին սոցիալիստական 

ռեալիզմի մեթոդի և նրա պոետիկայի ուսումնասիրման նոր փուլը: 

Այն սկսվեց 70֊ական թվականներին։
Սոցիալիստական ռեալիզմի տեսության հետազոտման ժամանա

կակից փուլը բնութագրվում է գիտական գաղափարների և հայացքնե

րի նորութլամբ, և պատահական չէ, որ վերջին տասնամյակը սոցիա

լիստական ռեալիզմի տեսության հետազոտողների կողմից դիտվում է 

իբրև բեկումնային։ Գլխավորը, որ հատկանշական է տվյալ ժամանա

կահատվածի համար, ձգտումն է դեպի հետազոտության գիտական 

ճշգրտությունը, վերլուծվող գեղարվեստական փաստերի ուսումնա

սիրումը իրենց ողջ բարդության և հակասականության մեջ, նոր փաս

տերի ներմուծումը գիտական շրջանառության մեջ, որոնք անցյալում 

հանիրավի լռության են մատնվել կա մ մե կնա բանվել միակողմանիորեն, և 

ձգտումը առավել ճշգրիտ գնահատելու Կին փաստերը, ունենալով 

համարձակ և լա (ն ընդհանրացումների միտում։ Սոցիալիստական 

ռեալիզմի մեթոդի տեսական մշակման տրդի փուլի համար նորը և 

բնորոշը համառ ձգտումն է' բացահայտելոլ նրա առանձնահատուկ գե

ղագիտական բնույթը ։ Այս րոյորի հետևանքը հանդիսացավ վերջին 

տարիներին գրականագիտական նոր ըմբռնումների երևան գալը, որոնք 

էականորեն տարբերվում են ավանդականից և ձգտում են սոցիալիս

տական ռեալիզմի մեթոդի ներքին և առանձնահատուկ էության բացա֊

հայտման ։

1 «Советское литературоведение за 50 лет», Л., 1958, стр. 381.
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Ընդհանուր առմամբ բնութագրելով նորը, որը արդի պայման

ներում հատկանշական է սոցիալիստական ռեալիզմի տեսության 

մշակման համար, կարելի է; մատնանշել հետևյալը.

Նա]ս, արդի տեսական միտքը ձգտում է լրիվ զիտակցել այն, որ սո

ցիալիստական ռեալիզմը այժմ հանդիսանում է համաշխարհային՛ 

մասշտաբի և նշանակության հզոր դեղագիտական գործոն։ Սոցիա

լիստական ռեալիզմի ինտերնացիոնալ բնույթի իմաստավորումը մեր 

հետադասողներին անմիջականորեն հանգեցնում է նրա ակունքների 

հարստության և բազմազանության պատկերացումների լայնացմանը, 

առաջադրելով ազգային առանձահատկութ յան և մ իջա զգային գեղար

վեստական փորձի փոխներգործության խնդիրը։

Երկրորդ հանդամանքը, որ վկայում է արդի փուլում սոցիալիստա

կան ռեալիզմի պրոբլեմների ուսումնասիրման ընդհանուր առաջընթա

ցի մասին, կապված է այդ մեթոդի և մյուս գեղարվեստական մեթոդնե

րի, ամենից առաջ XIX—XX դարերի քննադատական ռեալիզմի հետ՛ 

նրա փոխհարաբերության խոր ըմբռնման հետ։ Եթե նախկինում սո

վետական գրականագիտական միտքը ձգտում էր ամենից սւռաջ որո

շել սոցիալիստական ռեայիդմի տարբերությունը մյուս գեղարվես

տական մեթոդներից, ապա այժմ վերանայվում և ճշգրտվում են դատո

ղությունները։ Սոցիալիստական ռեալիզմի և մարդկության գեղար

վեստական զարգացման ժառանգական կապի նոր ըմբռնմանը հա

մապատասխան այժմ ճշգրտվում 1լ խորանում են ռեալիզմի, ռոման

տիզմի և մյուս ուղղությունների բնութագրումները։ Ավելի ճկուն ել տար

բերակված գնահատական են ստանում ձախ ավանգարդիստական՛ 

ուղղություններն ու մոդեռնիզմը, որն այժմ չի ընկալվում իբրև ինչ-որ 

միասեռ երևույթ՝ ոչ միայն գաղափարական, այլն գեղարվեստական։ 

առումով։

Այս ամենը լտյն հնարավորություններ են ընձեռում սոցիա

լիստական ռեալիզմի կոնկրետ-պատմական ուսումնասիրության հա

մար, և վերջինս քննվում է ոչ թե իբրև մյուս գեղարվեստական ուղղու

թյուններից սոսկ տարբերվող ու անջատվող հատկանիշների ներփակ 

համակարգ, այլ իբրև ամենաակտիվ «բաց)) դեղագիտական համա

կարգ, որը գտնվում է կենդանի դիալեկտիկական փոխազդեցության 

մեջ համաշխարհային գրական-դեղարվեստական ընթացքի հետ։

Երրորդը, որ անհրաժեշտ է նշել ժամանակակից տեսական հետա

զոտությունների մեջ, ձգտումն է' ընդգրկելոլ սոցիալիստական ռեա-
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լՒղ^Ւ մեթոդի իրական արտահայտությունների ողջ բազմակերպու

թյունը, ներառյալ և այսպես կոչված «անցումնային ձևերի» խնդիրը։

30-ական թվականներին, երբ «սոցիալիստական ռեալիզմ» տեր

մինը նոր էր երևան եկել, քննության առարկա էին առավելապես սո

վետական արվեստի այնպիսի երկեր, որոնցում նոր մեթոդը ստանում 

ՀՕ էր դասական մարմնավորումը։ Դա անհրաժեշտ էր այն ժամանա

՛՛կաշրջանի համար, երբ հարկ ւէր սահմանել նոր մեթոդի դլխավոր, ար

մատական առանձնահատկություններն ու գծերը։ Սակայն հետագա

յում, ընդհուպ մինչև 50-ական թվականների կեսերը, մեր տեսական 

միտքը «ոչ այնքան սիրահոժար էր տեղաշարժում դիտումների սահ

մանները, և դա կասեցնում էր նրա աճը»^։ Այս պայմաններում սո֊ 

Յիաէիոաական ռեալիզմի էության ըմբռնման մեջ առաջացավ և ձևա- 

•‘1ո111Լ^ց դոգմատիկ մի մոտեցում, որի համաձայն մեթոդը դիտվում էր 
իբրև մի խիստ չափակերտված և կանոնիկ երևույթ։ Հաստատելով սո

ցիալիստական ռեալիզմի իբրև պատկերման և արտահայտման որո

շակի գեղարվեստական միջոցների հավաքածուի պատկերացումը, 

հիշյալ միտումը անջատում էր նրանից այն բոլոր գրողներին, որոնք 

ունենալով վառ և ինքնատիպ ստեղծագործական ահատական ությոլն, 

չէին տեղավորվում նախապես սահմանված չափերի մեջ։

Այսօր, ձգտելով հաղթահարել այդ սխալ միտումը, հետազո֊ 

տողներն իրենց խնդիրը տեսնում են սոցիալիստական ռեալիզմի ար

՛վեստի ողջ գեղարվեստական ինքնատիպության իմաստավորման, նրա 

րոԼոՐ ոճական ձևերի և տարատեսակությունների ընդգրկման մեջ։ 

•Տարբեր երկրների գեղարվեստական պրակտիկայում սոցիալիս՛տական 

՛ռեալիզմի մեթոդի առաջացման և ձևավորման, նրա ստեղծագործական 

փուլերի զարգացման բարդ ու հակասական պատմության ուսոլմնա֊' 

սիրման ընթացքում գրականագետների առաջ հառնում է անցումային 

ձևերի խնդիրը, այսինքն' այնպիսի ստեղծագործությունների, որոնցում 

սոցիալիստական ռեալիզմի գաղափարական-դեղագիտական որակնե

րը դեռ գտնվում են ձևավորման և լինելության շրջան ում ։ Խնդրի 

.էությունը կայանում է այդ անցումային ձևերի համակողմանի և տար

բերակված ՛ուսումնասիրության, դեպի սոցիալիստական ռեալիզմը 

տանող իրական դժվարությունների և ուղիների բազմազանության բա

ցահայտման մեջ։

2 ձ. Meт<^eнкo, Kpoвнoel 33ոօ603ւ։ււօտ, M., 1971, շրթ, 338.

358



Սոցիալիստական ռեալիզմի տեսության նշանակալից առաջընթա

ցը բնութագրող և կարծես նախորդ երեք կետերը միավորող շորրոոլ 
հանգամանքը հետազոտությունների մեթոդաբանական մակարդակի 

բարձրացումն է։ Այսօր արդեն բավարար չէ ընդունել սոցիալիստական 

ռեալիզմի գոյության և պատմական փոփոխության փաստը։ Ամենից 

առաջ կարևոր է սահմանել, թե ինչպիսի'ն է նոր ստեղծագործական 

մեթոդի կառուցվածքը, որը որոշակիորեն մերձեցնում է նրան այլ 

ստեղծագործական մեթոդների հետ և միաժամանակ տարբերակում 

նրանից, հատկապես ի՜նչը և ի՜նչ չափով է պատմականորեն զարգա

նում նրա մեջ, և ի նչը մնում անփոփոխ։ Ժամանակակից գիտական 

մոտեցմամբ, օգտագործելով նաև հարակից գիտությունների նվա

ճումները, փորձեր են արվում ցույց տալու սոցիալիստական ռեալիզ

մի՝ Ւե1'և պատմականորեն հարափոփոխ և միաժամանակ կայուն դե֊

ղադիտական համակարգի ինքնատիպությունը, բացահայտելոլ նոր

ստեղծագործական մեթոդի ներ րին կառուցվածքն ու բաղադրիչները, 

տիպաբանական տեսանկյունից քննելու սոցիալիստական ռեալի ղմի 

փոխհարաբերությունը մյուս ստեղծագործական մեթոդների հետ և 

այլն։

Այսպիսին է սոցիալիստական ռեալիզմի ժամանակակից տեսոլ- 

թյան ընդհանուր ազգությունը, որն անմիջականորեն կապված է նոր 

ստեղծագործս։կան մեթոդի ամենալայն դեղագիտական հնարավորու

թյունների ավելի ու ավելի խորացող հետազոտման ընթացքին։ «Դա 

բարդ, բաղմատեսակետ խնդիր է...,— գրում է Դ. Մարկովը։—Կարելի է 

նկատել որ առաջին պլան են Սղվել պոետիկայի, իբրև նշված հնարա

վորությունների դրսևորման ձևի, խնդիրները։ Ւնչո՞լմն է սոցիալիստա-^ 

կան ռեալիզմի պոետիկայի ինքնատիպությունը։ Մեթոդի ժամանակա

կից տեսության մեջ, թերևս, դա ամենասուր հարցն է»3։

3 Д. Марков, Проблемы поэтики социалистического реализма. В сб. «Совре
менные проблемы социалистического реализма», М., 1976, стр. 60. (Այս ձողս- 
վածուից կատարվող քաղվածքների էջերը հետագայում կնշվեն տեքստում)։

Իրոք, եթե ընդհանուր մեթոդաբանական .խնդիրների մշակման 

գործում քիչ բան չի արված (երևան են եկել աշխատանքներ, որոնցում 

հիմնավորապես ցույց է տրված նոր արվեստի առաջացման և զար

գացման պատմական պայմանավորվածությունը, բացահայտվել են 

նրա գաղափարախոսության, ժողովրդայնության սկզբունքները, հայ

տաբերվել են սոցիալիստական ռեալիզմի ժառանգորդական կապերն
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անցյա1Ւ առաջադիմական արվեստի հետ, հետազոտված է անհատի 

մասին սկզբունքորեն նոր ըմբռնումը և աշխարհի գեղարվեստական 

ճանաչողության ամենալայն հնարավորությունները և այլն), ապա 

դեռևս բավարար չափով չեն լուսաբանվում մեթոդի պոետիկայի 

.խնդիրները։

Սոցի՚պիաոական ռեալիզմի պոետիկայի գեղարվեստական ձևերի 

'հատուկ ուսումնասիրության անհրաժեշտությունը սուր կերպով զգաց֊ 

Վեց դեռևս 50-ական թվականների վերջին, Այդ տարիներին գրված 

■աշխատանքներում երկու միտում ուրվանշվեց, Որոշ հետազոտողներ 

փնտրում էին սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայի խիստ սահման-] 

Ված կարդաչափեր, Ըստ նրանց, սոցիալիսս,ական ռեալիզմի ստեղ- 

■ ծագործությունը պետք է ունենա միայն որոշակի առաձնահատկու- 

թյոլններ, որոշակի կոմպոզիցիա և սյուժե, բացահայտի որոշակի կոնֆ

լիկտներ, տա կերպարների որոշակի համակարգ և այլն, Ոայց սովետա

կան գրողների երկերը չէին տեղավորվում այդ մտացածին սխեմաների 

֊Պրոկրուստյան մահճում։

Հաճախ մի ծայրահեղությունից ծնվում է մի ուրիշը։ Այդպես 

՛եղավ 50-ական թթ. երկրորդ կեսին և 60-ական թթ., երբ որոշ հետա
զոտողներ սկսեցին նույնքան միակողմանի շեշտը դնել ոչ միայն 

.արվեստագետի, այլ նույնիսկ առանձին ստեղծագործության անհա

տական ինքնատիպության վրա՝ հանգելով գրականության տիպաբա

նական ուսումնասիրման հնարավորութ յան, միասնական գեղարվես֊ 

.տական մեթոդի և գեղարվեստական հոսանքի ժխտման։

Ս'1Ղ միակողմանի միտումները հաղթահարվեցին սովետական գրա
կանագիտության հետագա դիտական աճի և խորացման ընթացքում։

Սևեռուն ուշադրություն դարձվեց գրական ստեղծադործության, 

իբրև ինքնուրույն գեղագիտական իրողության, վերլուծությանը։ 

•«Ուսումնասիրելով իրականության արտացոլումը գեղարվեստական 

.ստեղծագործության մեջ, — նշում է Դ. Ս, էիխաչովը, — մենք պետք է 

■չսահմանափակվենք «ճշմարտանմա՞ն է, թե՞ ոչ» հարցով, և չսքանչա

նանք միայն հավաստիությամբ, ճշգրտությամբ, ճշմարտ ացիությամբ։ 

'Գեղարվեստական ստեղծա դործութ յան ներքին աշխարհն ունի նաև իր 

աեփական, փոխկապակցված օրինաչափությունները, սեփական չա

փումները և սեփական իմաստը իբրև համակարգ»^։

4 Д. Лихачев, Внутренний мир художественного произведения, «Вопросы 
литературы», 1968, № 8. стр. 76.
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Մյուս կողմից, ընդգծելով գեղարվեստական ստեղծագործության՛ 

օրենքների ներքին ինքնուրույնությանը, հետադասողները չեն մոռա

նում այդ ինքնուրույնության հարաբերական բնույթի մասին, քանի որ 

^Ր^Ը ստեղծվում է արվեստագետի կողմից և կապվում է դարաշրջանի 

^ոցիալ-փիլիսոփայական գաղափարների ողջ համակարգի հետ։ Այգ 

պատ՛ճառով պոետիկայի հետաղոտությունը առնչվում է բաղմաթիվ 

պատմական֊գրական խնդիրների լուծման հետ։ Առանձին ուշադրոլ- 

թյուն է հատկացվել արվեստի, իբրև հասարակական գիտակցության 

առանձին ձևի դիտմանը, արտացոլման լենինյան տեսության դեղար- 

վեստական գիտակցության առանձնահատկության սահմանմանը, բո

վանդակության և ձևի փոխհարաբերությանը գաղափարախոսության 

տարբեր տեսակներում, արտացոլման առարկայի հարցին, արվեստում 

սուբյեկտիվ սկՂըի) գեղարվեստական մեթոդի, հոսանքների և ստեղ

ծագործական անհատականությունների բազմաձևության, սոցիա

լիստական ռեալիզմի զարգացման փուլերի և շատ այլ հարցերի։

Խնդիրների այս ողջ համալիրի ուսումնասիրությունը ստիպում է 

այսօր նոր ձևով դնել ստեղծագործական նոր մեթոդի բնույթի, էությանդ 

սահմանների և հնարավորությունների հարցը։ ((Գեղարվեստական մե

թոդում, ինչպես մենք այն հասկանում ենք այժմ, — գրում է է. Յակի- 

մենկոն, — արտահայտվում են և արվեստի ու իրականության հարա

բերությունների պատմականորեն կազմավորված որոշակի տիպը, և 

այն գեղարվեստական սկզբունքները, որոնք սոցիալիստական ռեալիզ

մի արվեստը մշակում են կենսական պրոցեսների ճանաչման ու արտա

ցոլման համար)) (էջ 9):
Մեր տեսաբանները ներկայումս հաղթահարել են սոցիալիստական 

ռեալիզմի, իբրև կանխադրված սկզբունքների, վերացական հասկացու

թյունների, վերացական կատեգորիաների միակցության պատկերա

ցումը։ Նրանք հասկանում են այն իբրև գեղարվեստական դխո ա կց ու- 

թյան նոր ձև, իբրև նորարարական գեղագիտական համակարգ, որն 

ընդունակ է ենթարկվելու պատմական փոփոխությունների, գաղափա

րական հիմքերի հարստացման, գեղարվեստական սկզբունքների զար

գացման ու արտահայտչամիջոցների լայնացման։ Նման ըմբռնման' 

^Ւ^քՒ Հբա և ծագեց սոցիալիստական ռեալիզմի՝ իբրև ((բաց համա

կարգի)) մասին պատկերացումը։ 3» Աուչկովը, առաջինը գործածելով 

այդ տերմինը, գրում էր. ((Մեր արվեստի ստեղծագործական մեթոդը 

բաց կատեգորիա է այն իմաստով, որ նրա հիմքի վրա առաջացող
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արվեստը։ անսովոր չափով զգայուն է աշխարհում տեղի ունեցող պատ

մական փոփոխությունների, նոր խնդիրների ու կոնֆլիկտների, նոր 

բնավորությունների, նոր իրադրությունների հանդեպ, որոնք ծնունդ են 

առնում սոցիալիստական շինարարության և մեր հասարակության հո- 

դեկան-բարոյական, բարոյաքաղաքական մթնոլորտի բուն ընթացքիցս։

Սոցիալիստական ռեալիզմի, իբրև «նոր տիպի ռեալիզմի», իբրև 

«սկզբունքորեն նոր գեղագիտական կառուցվածքի» դրույթները։ առա- 

վևլ 1“ՈԸ մշակվեցին վերջին տարիներին Դ. Մարկովի աշխատանքնե

րում, որոնք աջակցություն գտան հայտնի տեսաբանների մի ամբողջ 

^^բի կողմից (Լ Տիմոֆեև, Լ. Նովիչենկո, Դ. թատոնսկի, Գ. Լոմիձե, 

Մ, Պարխոմենկո և ուրիշներ)։ Դ. Մարկովը սոցիալիստական ռեալիզմը։ 

սահմանում է իբրև «գեղարվեստական գիտակցության նոր տիպ, իբրև 

սկզբունքորեն նոր դեղագիտական գոյացություն, ամենևին չպար

փակված պատկերման մեկ կամ նույնիսկ մի քանի միջոցների շրջա

նակներում, այլ իրենից ներկայացնում է գեղարվեստական ճշմարտա

ցիության ձևերի պատմականորեն բաց համակարգ։ Այլ կերպ ասած, 

մեթոդը չի հանդում պոետիկայի առանձին կողմերին, նրս։ Էությունը 

սահմանում է աշխարհի և մարդու՝ սոցիալիզմի տեսանկյունից գի

տակցված ըմբռնումը, որին համապատասխանում է գեղարվեստական 

ճշմարտության լայն գեղագիտական չափանիշ» (էջ 62)։
^‘Լյ^Լ ըմբռնումը, անկասկած, նոր փուլ բացեց սոցիալիստական 

ռեալիզմի ուսումնասիրության մեջ և առաջադրեց ոչ քիչ հարցեր, 

որոնք պահանջում էին լուրջ քննարկում։

վերջին տարիների որոշ հոդվածներում արտահայտվել է նաև այլ 

տեսակետ սոցիալիստական ռեալիզմի բնույթի վերաբերյալ։ Նրա կողմ

նակիցները գտնում են, որ «բաց մեթոդ)) հասկացությունը չի կարե

լի ընդունել, քանի որ այն նախ և առաջ տանում է դեպի սոցիալիստա

կան ռեալիզմի նույնացումը ընդհանրապես սոցիալիստական արվեստի 

հետ, և, որ ամենակարևորն է, անպաշտպան է թողնում մեր ստեղծա

գործական մեթոդը նրան խորթ դաղափարական-գեղագիտական ներ

գործություններից։

«Բաց մեթոդի» ըմբռնումը, դառնալով սովետական դրականս։֊ 

գետների կոլեկտիվ մտքի սեփականությունը, սպառիչ պատասխան

ներ է տալիս այդ և ուրիշ հարցերի, ճշգրտում է իր դրույթները։ Սոցիա-

5 Б. Сучков, Современные аспекты теории социалистического реализма, 
«Вопросы литературы», 1974, № 5, стр. 4.
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լիստական ռեալիզմի տեսության և գեղարվեստական պրակտիկայի 

շահերից է ելնում բանավեճի շարունակությունը, մանավանդ, որ վեր

քին աշխատանքները ցույց են տալիս նրա որակապես նոր մակարդակը,-

Ստորև մենք կանդ կառնենք շարունակվող բանավեճի որոշ տեսա

կետն երի վրա, ամենից առաջ այն խնդիրների, որոնք վերաբերում են 

սոցիալիստական ռեալի ղմի մեթոդի սլոետիկային։

ՍՈՑԻԱԼԻՍՏԱԿԱՆ ՈԵԱԼԻՋՄԸ ՈՐՊԵՍ ՊԱՏՄԱԿԱՆՈՐԵՆ 
ԲԱՑ ԳԵՂԱԳԻՏԱԿԱՆ ՀԱՄԱԿԱՐԳ

Սոցիալիստական ռեալիղմի պոետիկայի մեկնաբանման հարցում 

մի 2աՐԲ գրականագետների աշխատություններում մենք հանդիպում ենք 
լուրջ հակասությունների, ընդհանուր հայտարարություններում սոցիա

լիստական ռեալիզմը դիտվում է որպես դեղագիտական դիրքորոշում, 

որը ներառում է իր մեջ ձևերի բագմաղանություն, իսկ գործնականում 

տյն բնորոշվում է միայն որւգես կյանքի արտացոլում՝ իրական կյանքի 

բուն ձևերով։ -

Հայտնի գրականագետ Ս. Պետրովը դեռ 1964 թ. գրել է. «Ռեա
լիզմը կյանքի ճշմարտության գեղարվեստական վերասս։եղծումն է իր՛ 

իսկ ռեալ կյանքի ձևերով»6։ Զարգացնելով արտաքին ճշմարտանմանու

թյան, կերպարի ու իրականության առարկայական համա ։ղա աասխան ու- 

թյան տեսակետը, նա եզրակացնում է. «Առանց մանրտմասների ճշմար

տանմանության չի կարող կյանքի ռեալիստական վերարտադրություն լի

նել»7։ Այդ պնդումն երի մեջ դնելով լայն իմաստ և տարածելով սոցիա

լիստական ռեալիզմ հասկացության վրա, Ս. Պետրովը հայտարա

րում է. «Որպես օրենք, պայմանականությունը միշտ ծագել է այն ժա

մանակ, երբ հեղինակը չի ունեցել հասարակության զարգացման օրի- 

նաչափությոլնների հստակ և գիտակցված ըմբռնում»6։

6 С. Петров, Реализм, М., 1964, стр. 184.
• 7 Նույն անդում, էջ 173։
8 նույն անդում, էջ 190:

Վերջին տարիների որոշ աշխատություններ ցույց են տալիս, որ 

մինչև այժմ էլ սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկան վերլուծելիս' 

հաճախ խաոնվում ու նույնիսկ նույնացվում են ռեալիզմի իմացաբա

նական և արտահայտչական հնարավորությունները։ Ըստ որում ռեա

լիզմի արտահայտչական գլխավոր առանձնահատկությունը գիտվում է 

որւգես իրականությունը «կյանքի բուն ձևերով» վերարտադրելու.
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պրակտիկա; Նման նույնացռւմը սկզբունքորեն սխալ է և նոր արվեստի 

պրակտիկայի ու տեսության մեջ հանգեցնում է լուրջ մոլորությունների։ 

«Բանն այն է, — բացատրում է այդ երևույթը Ա. Իեզուիտովը, — որ 

իմացաբանական և սոցիոլոգիական տեսանկյուններով գիտված ռեա- 

լի՚լմը ենթադրում է արտահայտչականության տարբեր ձևեր և այ։։ կամ 

այն ձևը գոյացնող ամենատարբեր գեղարվեստական միջոցներ ի կիրա֊ 

ո.ութ յոլեներ: Արվեստագետին նոր ստեղծագործական մեթոդի' սոցիա

լիստական ռեալիզմի, ներկայացուցիչ է դարձնում գիտակցական 

Հակվածությունը ռեալիզմին հենց իմացաբանությամբ և սոցիո

լոգիայով, և ոչ բնավ իրականության պատկերման ընթացքում բա

ցառիկ «կյանքանման ձևերի)) («բուն կյանքի ձևեր») օգտագործումը և 

ոչ էւ նրա ստեղծագործության բառիս բուն իմաստով «ռեալիստակա- 

նությունը»,,. Իմացաբանական առումով արվեստում չկա ռեալիստա- 

կանությոլն առանց ռեալիզմի, րայց պատկերավորման առումով

կարող է գոյություն ունենալ ռեալիզմ առանց ռեալիստ ական ութ յան: 

քՒեալիստականությունը ստորադաս դեր ունի ռեալիզմի վերաբերու

թյամբ և նոր մեթոդի գեղագիտական բնութագրման ու որևէ դեղագետի՝ 

-ռեալիզմին սլատկանելու հարցը որոշելիս վճռական նշանակություն 

չունիմ։

/'ր վերջին աշխատություններից մեկի մեջ Ս. Պետրովը կառու

ցում է ապացույցների «նոր» եղանակ. Հանդես գալով սովետական 

գրականագիտության մեջ այժմ ընդունված գրույթների դեմ, ըստ որոնց 

սոցիալիստական ռեալիզմը որակական նոր փուլ է ռեալիզմի զարգաց

ման շղթայում, նա պնդում է, որ սոցիալիստական ռեալիզմը «վերա

հաստատում և ստեղծագործաբար զարգացնում է ռեալիզմի ընդհանուր 

սկզբունքները, որպես մարդու, հասարակության, կյանքի բուն պրո

ցեսի ճշմարտացի, իրականությանը հավատարիմ գեղարվեստական 

վերակերտման անխախտ պայմաններ»։ Այդ սկզբունքներից հեղինա

կը առանձնացնում է «մարդու սոցիալական իրականությամբ պայմա

՛նավորված ներաշխարհի բազմակողմանի բացահայտումը, կյանքի 

ընդհանրացումը տիպական բնավորությունների և նրանց գործողության 

մղող տիպական հանգամանքների մեջ, փոխկապակցված սոցիալա

կան և հոգեբանական վերլուծությունը, պատմականությունը, պատ֊

9 А. Иезуитов, Социалистический реализм в теоретическом освещении. Л., 
1975, стр. 96.
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կերման օբյեկա ի վոլթյունը, կյանքի ճշմարտության վերստեղծումը 

բուն իսկ ռեալ կյանքի ձևերով» (էջ 48)։
Ւր ‘Ս^Ւ^ “‘շխ՚սաոլթյուններիը մեկում Չ. Սոլչկովր պատասխա֊ 

նելով այղ կարգի տեսարաններին, գրել է. «Սյանքանմանութ յան, որ- 

ւգես ռեալիստական պատկերավորման միակ լիիրավ ձևի, ջատագովնե

րը սովորաբար փորձում են իրենը ելակետը վերագրել Չերնիշևսկուն և 

իէ՚^ց դատողությունների կանոնիկոլթյոլնը հաստատել նրա գեղա

գիտությամբ։ Սակայն մնում է անդրադառնալ հենը իրեն' Չերնիշևսկուն, 

համոզվելու համար, թե ինչքան գռեհկացված և սխալ են մեկնաբան

վում նրա հայացքները»^։

Այնուհետև քննելով Չերնիշևսկու գեղագիտական հայացքների 

իրական բովանդակությունը, Չ. Սոլչկովը գալիս է այն եզրակացության, 

ՈՍ «նրա ասածներից ոչ մի կերպ չի հետևում, թե նա ւզահանջոլմ էր 

պատկերի և իրականության ճշգրիտ համապատաս՛խանություն, այսին֊ 

քըն համաձայն նրա տերմինաբանության' պատկերի պլաստիկություն 

կամ կատարյալ կյանքանմ ան ությո։ն>մ^ ։

Այսպիսռվ, եթե մատերիալիստական դեղագիտություն/։ նույնիսկ 

իր զարգացման սկզբնական փուլերում չի դավանարանել արտա

հայտչականության մի որևէ ձև, ուստի ոչ մի անհրաժեշտություն չկա 

^յանքի նմանությունը սոցիալիստական ռեալիզմի գեղագիտության մեջ 

դիտարկել որսլես ռեալիզմի յուրահատուկ նշան։

Ցավոք, այդ կարծիքը բաժանում են ոչ բոլոր գրականագետնե

րը։ Չկարողանալով անտեսել, որ արվեստը թևակոխել է իր զարգաց

ման նոր փուլը, նրանք խոսում են գեղարվեստական ձևերի բազմա

զանության, գեղարվեստական տարբեր ոճերի մասին, բայց ողջ ոճա

կան բազմազանությունը նրանք հանգեցնում են «անմիջական ռեա- 

լՒգ^Ւ9 (Լսւնաչարսկու արտահայտությունն է) ոճին, որի շրջանակնե

րում միայն կարող են զարգանալ ավել կամ սլակաս ցայտուն արտա

հայտված ինքնատիպ ոճական հոսանքներ։

Արփ էւյաշևիչը նման տեսությունը պայմանականորեն անվա

նում է «փակ ռեալի ղմի» ըմբռնումների համակարգ և այսպես է բնորո

շում նրա էությունը. «Սոցիալիստական ռեալիզմը իր սոցիալիստ ա-
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10 Б. Сучков, Социалистический реализм сегодня. В сб. «Контекст-74», М., 
1975, стр. 63.
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կան բովանդակությամբ հեղափոխական, բա ։ց և միաժամանակ 

XIX դարի ռուսական ռեալիզմի ոճական ավանդույթները շարունակող 

ուղղություն է արվեստի մեջ։ Այն բոլորը, որ այս կամ այն չափով 

շեղվում է այդ ավանդույթներից' հեռանում է և սոցիալիստական ռեա- 

ԼՒղ^Ւյ՛ ^1Դ կոնցեպցիան չնայած <և չի ղեկավարվում այն ման֊ 

րախնդիր տեսական գնահատումներով, որ ծանրացել էր դրականու

թյան վրա երեսոլն֊քառասոլնական թվականներին, բայց և այնպես 

ելնում է դեղագիտական նորմերի կայուն համակարգից և հաստատ 

Դիտի՝ թե Ւ՚եչ^ է թույլատրելի և ինչը' անթույլատրելի' սոցիալիստական 

ռեալիզմ  ի ստեղծագործություններին»12։

12 А. Эльяшевич, Единство цели, многообразие поисков литературы социа
листического реализма, Л., 1973, стр. 55—56.
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Առանձնահատուկ հետաքրքրություն է ներկայացնում այդ հարցի 

կապակցությամբ Գ Ն. Պոսպելովի դիրքորոշումը, որն արտացոլված է 

նրա ({Սոցիալիստական ռեալիզմի մասին վեճերի շուրջ» հոդվածում։ 

Գ. Պոսպելովը տրտնջում է, որ սոցիալիստական ռեալիզմի ըմբռնումը 

չի մնացել այնպիսին, ինչպիսին նախորդ տասնամյակներում էր, որ 

այն «բարդացել է և կորցրել իր որոշակիությունը»։ Հեղինակին առա

վել հարազատ է գեղարվեստական մեթոդի այն ըմբռնումը, որը 

մշակվել էր 30 ֊ա կան թվականներին, որպես «կյանքի գեղարվեստա

կան արտացոլման սկզբունք»։ Այդ բնորոշումը, նրա կարծիքով, ավե

լի է համապատասխանում «մանրամասների ճշմարտացիության, տի

պական բնավորությունները տիպական հանգամանքներում պատկերե

լու» Ֆ. էնդելսի հայտնի գրույթին; Նույնացնելով սոցիալիստական 

ռեալիզմը « կ (անքի արտացոլման սկզբունքներից» միայն մեկի հետ, 

Գ. Պոսպելովը ցավով է հավաստում, որ մեր շատ քննադատների և 

գրականագետների գրչի տակ ռեալիզմը տարերայնորեն վերածվում է 

ընդհանրապես կյանքի «ճշմարտացի վերարտադրման» կամ նույնիսկ 

կյանքի «պատկերման»։ Ղիտարկելով 60-ական թվականներին սո

ցիալիստական ռեալիզմի վերաբերյալ եղած հայացքների զարդացոլմը 

և եզրակացնելով, թե «հասկացությունների բովանդակության վերա

նայումը իրագործվել է», Գ. Պ ոսպելովը գրում է. «Սոցիալիստական 

ռեալիզմ» տերմինը դարձել է բուն սոցիալիստական գրականության 

հանրաճանաչ դրսևորումը, և այդ երկու տերմինները ավելի ու ավելի 

հոմանիշներ են դարձել»։ ճիշտ բնութագրելով սովետական դրականս։֊



գիտական մտքի զարգացման ընդհանուր ընթացքը, Գ. Պոսպելովը, 

այնուամենայնիվ, չի տեսնում նրանում պատմական օրինաչափու

թյուններ, Նրա կարծիքով, այդ ամենը տեղի է ունեցել «տարերայնո

րեն)), «Հանկարծ», և «գրականագետները, որոնք ուսումնասիրում են 

սոցիալիստական գրականության պատմությունը, տեսական առումով 

Դրեցին իրենց ծանր կացության մեջ»'3: իրավացիորեն պատասխանե

լով Գ. Պոսպելովի այդ դիտողությանը, Դ. Մարկովը գրում I;. «Իրա
կանում այդպես չի: Դժվարությունները ծնվում են միայն այն հեղի

նակների մոտ, որոնք հակված են սոցիալիստական ռեալիզմը նույնաց

նելու կյանքի արտացոլման միայն մեկ եղանակի (սկզբունքի) հետ: Չէ" 

"Ր այԴ"ւ/1ս1' սվզրունքի նեղ շրջանակների մեջ նրանք չեն կարող մտցնել 
գեղարվեստական ընդհանրացման ռեալ գոյություն ունեցող այլ 

սկզբունքներ» (էջ 67):
Անշուշտ, Գ. Պոսպելովի հոդվածում բարձրացված են կարևոր 

հարցեր, որոնք դեռ չեն ստացել վերջնական լուծում: Սակայն, անկաս

կած է, որ դրանց պատասխանները հարկավոր է վւնտրել ոչ թե անց

յալի, ժամանակի կողմից մերժված ըմբռնումների մեջ, այլ գրականու

թյան և նրա տեսության զարգացման ժամանակակից փորձում: 

Չհրաժարվելով հին պատկերացումներից, իհարկե, անհնարին է ընդու

նել, սոցիալիստական ռեալիզմի՝ [’բըՆ կյանքի ճշմարտացի պատ

կերման պատմականորեն ^բաց համակարգի» ըմբռնումը:

Սոցիալիստական ռեալիզմի տեսության և առհասարակ արվեստի 

զարգացման ողջ ընթացքում գեղարվեստական ճշմարտացիության 

^ացցց Դքա՚Ս՚Լ է քննադատների և գրականագետների սևեռուն ուշադրու

թյունը: Պատահական չէ, որ և ժամանակակից տեսության մեջ «սոցիա

լիստական ռեալիզմի դեղագիտական համակարգի համար մեծ սրռւ՜ 

թյուն է ձեռք բերում գեղարվեստական ճշմարտացիության չափանիշ

ների որոշումը»՝^: Սոլն «կյանքի ճշմարտությունը սոցիալիստական 

ոևալիզմի արվեստում դարձել է արժեքավորող կարևորադոլյն չափանիշ:

Սոցիալիստական ռեալիզմ հասկացությունը մեկնաբանելիս դե- 

Ղաըվևստական ճշմարտության լայն չաւիանիշների առաջադրումը տե

ղի է տալիս առարկությունների: Սրանք կապված են, ինչպես նշում 

են դրա կանադետները, գեդարվեսաական ճշմարտության չափ անիշներ ր

13 «Филологические науки», 1975, № 1, стр. 3—16. 
' И «Вопросы литературы», 1977, № 7, стр. 26.
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որպես նոր ւոիպի ռեալիզմի կարևորագույն դեղագիտական սկզբունք

ներ չընդունելու հետ, որովհետև դրա տակ, ըստ էության, հասկացվում 

են սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայի դիրքորոշման սահմանա

փակությունը, կարգորոշությունը և կանոնորոշությունր (թեև այղ բա- 

ռերր 2.1'^ Էլ ասվում)։

Չնայած արտաքին բազմակերպության, այդ առարկությունները, 

ըստ էության, հանգում են հարցադրումների երկու տեսանկյունի; 

'Ւթանցից մեկը, որի համաձայն ճշմարտությունը ներհատուկ է ցանկա

ցած առաջադիմական արվեստին, մենք արդեն հանդիպել ենք Գ. Պոս- 

“{ելովի հոդվածում (այդ դիրքորոշումն ունի նաև Ս. Պետրռվը)։ Տվյալ

դեպքում հարցը դրվում է առանց պատմականւււթյան զգացողության։
Այնինչ գեղարվեստական ճշմարտությունը պետք է դիտվի պատմա-

կան զարգացման մեջ։ Այդ առումով, սոցիալիստական ռեալիզմի

ճշմարտությունը ձևավորվում է գիտակցված պատմականության որա- 

կապես նոր ըմբռնումների հիման վրա։ Նորը ռեալիզմի զարգացման 

մեջ առաջին հերթին մարքսիստական փիլիսոփայության ոգուն հա

մապատասխան պատմական գիտակցության դրսևորումն է։ «Մինչև 

սոցիալիստական ռեալիզմի ծագումը,— գրում է է. Տիմոֆեևը,— չկար 

պատմական պայմանները հաղթահարելու գեղարվեստական տեսա

նելիության չափի այն սահմանափակությունը, որ մատչելի էր անցյա

լի արվեստի այս կամ այն գեղարվեստական մեթոդին, որովհետև այգ 

մեթոդը չուներ հնարավորություններ լիովին համընկնելու, միա

հյուսվելու պատմական պրոցեսների ընթացքի հետ, լինի քննադատական 

ռեալիզմ, թե հեղափոխական ռոմանտիզմ... ('այց ի՞նչը կարող է 

սահմանափակել գեղարվեստական տեսանելիության հնարսւվորոլ- 

թյոլնները, սահմաններ դնել սոցիալիստական ռեալիզմի տեսադաշ

տում»15։

։5 Л. Тимофеев, По воле истории, «Литературное обозрение», 1976, № 6, 
стр. 65. -

Հասարակական իրականության օրենքների խոր և բազմակողմա

նի ճանաչողության ռեալ հնարավորությունները հետևողականորեն պայ

մանավորում են աշխարհի, նրա բոլոր բարդ կա պա կցումների գեղար

վեստ սլկան ճանաչողություն, հետևաբար և նրա պատկերման ոլորտն երի 

լայնացում ամենաբաղմազան ձևերով։
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«Գեղարվեստական մտածողության գիտակցված պատմականու

թյան» բնորոշումը օգտագործվել է սոցիալիստական ռեալիզմի վերա

բերյալ Բ. Սուշկովի կողմից և լայնորեն ընդունվել տեսության և 

քննա գտա ութ յան մեջ։ Սուչկովը վերջինս բնութագրել է ոչ միայն որ

պես աշխարհայացքային հասկացություն։ ((Գեղարվեստական մտած։։֊ 

ղության գիտակցված պատմականությունը հնարավորություն է տալիս 

արվեստագետին ոչ միայն խորությամբ, հստակությամբ և որոշա֊ 

կիությամր թափանցելու կյանքում ծնվող բախումների ակունքների և 

յուրահատկության' նրանց զարգացման ուղղության և միտումների 

մեջ, օբյեկտիվորեն բացահա յ։ո ելու անհատի և հասարակության 

փոխհարաբերությունը, այլև փնտրելու և գտնելու պատշաճ գեղար

վեստական արտահայտչամիջոցներ մարդկային գոյության պրոբլեմների 

և կենսական պրոցեսների ընդհանրացման և փոխանցման համար։ 

Հետևաբար, դեղարվեսս։ական մտածողության գիտակցված պատմս։- 

կանությունը պայմանավորում է սոցիալիստական ռեալիզմի պոետի

կան, նրա պատկերավորման համակարգը, գեղտրվ/րստտկտն արտսւ- 

հայտչական միջոցները»^։ Այդ պատճառով էլ, ներկայումս համարյա 

բոլոր հետադասողների կողմից սխալ է համարվում ս ոցիալի սա ա կ ան 

ռեալիզմը որպես XIX դարի ռեալիզմի և սոցիալիստական գաղափարա

կանության համակցում դիտելը:

Այդ .տեսակետը ղարդացնում է նաև էդ. Ջրբաշյանը. «Եր բացա

ռիկ լայնությամբ ու բազմազանությամբ սոցիալիստական ռեալիզմը 

չի կարող նույն աստիճանի վրա ՛էրվել ‘"նցյալի ^ ներկայի որևէ ուրիշ 

մեթոդի հետ և այդ իմ ասս։ ով տարբերվում է նույնիսկ իր անմիջական 

նախորդից՝ քննադատական ռեալիզմից։

Սոցիալիստական ռեալիզմը ոճ չէ և ոչ է/ առան ծին ուղղություն, 

որը սահմանափակվեր ստեղծագործական սկզբունքների որոշակի շրջա

նակով։ Նրա մեջ նոր համադրությամբ մտնում և իոենց հետ ադա 

զարգացումն են ստանում դե ղալ։ վեսս։ ական այն բոլոր ավանդույթները, 

որոնք կարող են ծառայել սոցիալիստական ռեալիզմի ոգու և նպա

տակների իրագործմանը,... Սոցիալիստական ռեալիզմը ենթադրում և 

սա եղծում է գեղարվեստական միջոցների, ձևերի, հոսանքների ու ոճերի

16 Б. Сучков, Социалистический реализм сегодня, стр. СЗ.
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այնպիսի բազմազանություն, որպիսին չի ունեցել անցյալի ոչ մի 

մեթոդ»^։

Այսպիսով, սոցիալիստական ռեալիզմը մեղ ներկայանում է 

որպես մեր օրերի առաջավոր արվեստի բազմակողմանի, համապար

փակ մեթոդ, որն ընկալել է իր մեջ մարդկության դեղարվեստական 

զարդարման վարձը և արտահայտում է նրա զարդարման պատմական 

հեռանկարները։ Միայն այս կերպ է հնարավոր ամբողջովին իրա

գործել գեղարվեստական ճանաչողության ճշմարտությունը որպես 

“Մ1!.!'ստի նպատակ։ Գեղարվեստական ճշմարտության չափանիշներ 

չընդունելը հանգեցնում է այն բանին, որ սոցիալիստական ռեալիզմը 

չի ընկալվում որպես նոր դեղագիտական համակարգ, է. Տիմոֆեևի 

խոսքերով ասած, իր անընդգրկելի, «գեղարվեստական տեսանելիու

թյան չափով», որը պայմանավորում է կյանքի պատկերման ձևերի 

զարգացման լայն հնարավորություններ։

Ժամանակակից բանավեճերում առաջին պլան են մղվում ամենից 

առաջ սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայի հարցերը։ Հանգիստ֊ 

նո ւմ է այն, արդյոք, գեղարվեստական ճշմարտացիության ձևերի հա

մակարգ, թե կյանքի պատկերման լոկ մի եղանակ է (՛տիպ)։ Աանա֊ 

վեճի էությունը հատկապես ի հայտ է գալիս, երբ դեղարվեստական 

ճշմարտության չափանիշների հակառակորդները անդրադառնում են 

^աԸԸադրման երկրորդ կողմին: «Ավանդական ռեալիզմը մյուս ոչ 

ռեալիստական հոսանքների հետ նույն արժեքների շարքում դնելու 

փորձը կարելի է բացատրել միայն համաշխարհային դրականու

թյան զարգացման մեջ նրա ունեցած նշանակությունը նսեմացնելոլ ձըգ- 

տոօմով,— գրում է Ս. Պետրովը։ — ...Ժամանակակից արվեստի բնագա

վառում դա նշանակում է ռեալիզմի նվաճումների համահարթեցում մո

դեռնիստական, ավանգարդիստական ուղղությունների փորձի հետ, 

նրանց տարրերի յուրահատուկ համադրումը սոցիալիստական ռեալիզ

մի մեջ»։ Այս տեսակետը բաժանող հեղինակները (նրանք քիչ են) 

գտնում են, որ գեղարվեստական ճշմարտության չափանիշները հան

գեցնում են սոցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի սահմանների անսահ

մանափակ լայնացման, որը տանում է «անափ ռեալիզմի» տեսության

17 է1}- Ջքքա^յան, Պոետիկայի հարցեր, Երևան, 1976, էջ 79։
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և ռեալիզմը ներառնում է մոդեռնիստական արվեստի մեջ կամ, ավելի 

ճիշտ, ռեալիզմը նեն դա փոխ ում է մոդեռնիզմով։ Սակայն նման մտա

վախությունները չունեն ոչ մի միմնավորում։ «՛Նախ, — պատասխա

նում է նրանը Դ. Մարկովը,— սոցիալիստական ռեալիզմի դեղադի֊ 

տության լայնությունը, որի մասին խոսվում է իմ և մյուս գրականս։֊ 

գետնհրի աշխատություններում, միանգամայն խորթ է մոդեռնիզմի 

սուբյեկտիվիզմին, որովհետև նա հիմնված է աշխարհի օբյեկտիվ ճա

նաչողության, տվյալ դեպքում մեր արվեստի մարքս-լենինյան փիլի

սոփայության, սոցիալիստական մարդասիրության և կուսա կցա կան ու- 

թյան սկզբունքների վրա։ Երկրորդ, իրավացի չի կյանքի գեդարվես- 

տական ճշմարիտ պատկերումը համարել մոդեռնիզմին հատուկ մի 

ոթակ, և դրանով իսկ փաստորեն մոդեռնիզմը ներառնել գեզարվես ։ո ա

կան առաջընթացի ընդհանուր հունի մեջո^։

Ս. Պետրովը, Դ. Պոադելովը և նրանց կողմնակիցները ըստ էոլ- 

թյա^ պաշտպանում են սոցիալիստական ռեալի ղմի պոետիկայի ար

դեն անցյալ դարձած խիստ նորմատիվությունը։ Նրանց վախեցնում է 

գեղարվեստական ճշմարտության չաւիանիշների «անորոշությունը)), քտ- 

^Ւ 1111 Դ111 թբ մեջ չի սլար ունակում գեղարվեստական պատկերմ ս։ն 
եղանակների անվերապահ բանաձևեր։

։8 Д. Марков, Исторически открытая система правдивого изображения 
жизни, «Вопросы литературы», 1977, № 1, стр. 48.

Յի հաՐ^ւ!' չհամաձայնվել այն մտքի հետ, ըստ որի «փակ ռևա- 

ւ1"լմի» " ^Ղբօ^քբ օբյեկտիվորեն թուլացնում է սոցիալիստական գրա
կանության մոդեռնիզմի հետ ունեցած սկղյւունքային պայքարը։

Արդարացի և ճիշտ կ գրում այդ առում ով «կյանք/։ պատկերոլմր 

կյանքի բուն ձևերով)) բանաձևի կողմնակիցների մասին Արկ. կլյաշհ- 

‘ԼՒւև’ «Սատերի կարծիքով, այդ բանաձևը մոգնռնիղմի հետ ս առր 

պատերս։ղմը «սանձելու» ոլժեղագոլյն միջոցն կ։ Չ/' կարելի լռությամբ 

նրանից հրաժարվել, այլապես մենք կբացենք բոլոր ջրարգելակները 

պայմանական և արստրակցիոնիսս։ական ձևերի ներխուժման համար, 

որոնց արդեն չի կարելի գսպել ոչ մի տեսական սահմանագծում։ Սայց 

և այնպես ի՞նչը կարող է ավելի կործանարար լինել, քան հակառա- 

կորղի հետ ունեցած գաղափարական պայքարում սոցիալիստական 

ռեալիզմի արվեստագետի սահմանափակման վարձը ոճական խիստ 

շրջանակներով։ Ե՞նչը կարող է ավելի կործանարար լինել, եթե ոչ մեր 

աԼ^^1,Ւ առաջ փոխվող աշխարհի գեղարվեստական համարժեքը իրենց
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.ստեղծադործությամբ 

դնելու փորձը»^։

գտնելու անդուսպ ցանկության վրա «վետո»

Կյանքի «նմանակերպութեան» ջատագովները սիրում են վկայա- 

Ւլել դասականներին և ավանդույթները: Դասականների անկանխակալ 

ընթերցումը անվերապահորեն ցույց է տալիս, որ ո'չ ռեալիզմի մասին 

էնդնլսի հանրահայտ խոսքերում, ո'չ արվեստի վերաբերյալ լենինլան 

ասույթներում, ոչ սովետական գրողների առաջին համագումարում սո-

ցիալիստական ռեալիզմին տված բանաձևումներում չկա ռեալիստա

կան ստեղծագործության մեջ «կյանքի նմանակերպ» արտացոլման ոչ 

մի պարտադրանք։ Ընդհակառակը, սոցիալիստական ռեալիզմի հիմնա

դիրները և տեսության մեջ, և գործնականում ցույց են տվել նոր 

մեթոդի գեղարվեստական հնարավորությունների անսահմանափա- 

կ՚՚ւթյունը, նոր պոետիկայի հարստությունը և բազմակերպությունը։ 

^‘քր՝ ղ՛որկին, հաճախ իրեն «կենցաղագիր» անվանելով, 1932 թվակա
նին երիտասարդ գրողներին հուշում էր. «Եթե ժամանակաշրջանի հե

րոսին լուսավոր պատկերելիս, որին նա արժանի է, ձեզ կխանգարեն 

ռեալիզմի հնարանքները, փնտրեք այլ հնացնել), ստեղծեք, բայց 

փաստերը մի պատճենահանեք, մի սահեք դեպի նատուրալիզմը, 

որովհետև փաստը դեռ ողջ ճշմարտությունը չէ, հարկավոր է փաստի 

իմաստը հասկանալ»^։ Ավելի ւԼաղ, 1926 թ. Ա. Լոլնաչարսկին գրում է,
որ «կարելի է ընդունել ֆանտաստիկ չափազանցությունները, կարի

կատուրան, ամենահնարավոր ձևախախտումները, եթե այդ ձևախաիւ- 

տումները... ծա ռայում են հենց գեղարվեստական կերպարանափոխման 

ճանասլարհով ներքին ռեալ էության հայտնաբերմանը։ Եթե հայտնի 

սոցիալական գիծն արդյունավետ ի հայտ բերելու համար անհրաժեշսւ 

է պատկերել այն կատարելապես ոչ նման նրա ռեալ դրսևորմանը, 

...ապա այդ հնարանքը, իհարկե, խորապես ռեալիստւսկան է»^։

Իր ՈՂ1 կյանքում սոցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի լայնության 

և հարստության համար պայքարած Ա. Ֆադեևի բազմաթիվ ասույթնե

րից ՀՒշ^նք ներկայումս քաջ հայտնի խոսքերը. «Ամեն ինչ, ըստ 

էության, պետք է լինի կենսական, թա19 պարտադիր չէ, որ ամեն ինչ 
լինի կյանքանման... Հարցի էությունն այն է, որ կյանքի ճշմարտու

թյունը կարելի է արտահայտել ամենատարբեր ձևերով»^։

19 А. Эльяшевич, Единство цели..., стр. 70.
20 М. Горький, Собр. соч. в 30 томах, т. 26, М., 1953, стр. 296.
2։ А. Луначарский, Статьи о советской литературе. М., 1958, стр. 235.
22 А. Фадеев, За тридцать лет. М, 1957, стр. 661.
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Որոշ ժամանակաշրջանում կասկածի ենթարկված սոցիալիստա

կան ռեալիզմի մեթոդի այսպիսի րմբռնումը այժմ կրկին հաստատ

վում է սովետական գրականագիտության մեջ;

ՍՈՏԻԱԼԻՍՏԱԵԱՆ ՌԵԱԼԻԶՄԸ ԵՎ ՄՅՈՒՍ ԳԵՂԱՐՎԵՍՏԱԿԱՆ ՀՈՍԱՆՔՆԵՐԸ

Ամենահրատապ հարցադրումներից մեկը սոցիալիստական ռելս- 

ժՒ՚Լ^Ւ հարաբերակցությունն է մյուս ւլտեղծադործական մեթոդների 

հետ; Այդ պրոբլեմը յուրովի ծնվում էր արդեն սոցիալիստական 

ռեալիզմի ծ ա զումնւսբան ութ յան, գեղարվեստական մեթոդների ակունք

ների և ներքին բարեշրջության, դրական պրոցեսի ժառան դորգութ լան 

ձևերի և ուղիների վերաբերյալ եղած վեճերում։ Այսօր, երբ կաս

կածից դուրս է, որ սոցիալիստական ռեալիզմը հանդես /; դալիս իբրև 

ղհղարւ/եստի պատմության դարերի ընթացքում կ/աււակված ողջ հիրա

վի արժեքավորի ժառանգորդ ու չի մեկուսացված ժամանակակից հտ- 

մաշ/սարհային արվեստի ստեղծագործական որոնումներից, բացվում է 

ւիոխներգործությունների բարդ պատկերը և նրանց որակական վեր֊ 

իմաստավորման անհրաժեշտություն/։, երբ նրանք ներթափանցում են 

սոցիալիստական ռեալիզմ ի պոետիկայի մեջ։ Այս իմաստով, առանձնա

հատուկ արդիականություն է ստանում սոցիալիստական ռեալիզմի 

փոխհարաբերության խնդիրը քննադատական ռեալիզմ ի և XX դարի ողջ 
■գեղարվեստական փորձի հետ։

«Ապագայից ներկային նայելու ունակությունը, — գրում է է. Տիմո- 

ֆեևը, — ստեղծում է նաև անցյալին ներկայից նայելու հնարավորու

թյուն, այսինքն' կրկին վերանայելու մեր ժառանգությունը, հետևելու, 

թե ինչպես են համընկնում այնտեղ իրենց ժամանակին զուգահեռներ 

ներկայացնող, ավելին' միմյանց հակադրված գծերը, գտնելու անցյա

լի արվեստում այն ընձյուղները, որոնք նոր պայմաններում ձեռք են 

բերում նոր նշանակություն, բավարար չափով հարսւոացնելով ժամա

նակակից արվեստը, քանի որ արվեստ ի առաջադիմության և ճշմար

տության հասկացություններն իրենք լայնանում են, ձեռք են բերում 

նոր, երբեմն ավելի խոր և նշանակալի իմաստ, քան այն, որ գրվել էր 

նրանցում ավելի վաղ' նրւսնց ստեղծողների և ժամանակակիցն երի' 

կողմից»։ Այդ պատճառով էլ, այն, ինչ նախապես ժխտվում էր և 

ընկալվում էր պրոբլեմատիկ սրվածությա մբ, կարող է «պատմական 

տեսադաշտի լաւնացման, դրական պրոցեսի ռեալ ընթացրի հևս։
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առավել բազմակողմանի փոխներգործության դեպքում, գտնել իր տե֊ 

ղր մեր արվեստի բազմակողմանի պոետիկայում»23։

23 Л. Тимофеев, По воле истории..., стр. 64.

Տվյալ հարցի կապակցությամբ դոգմատիկ հայացքների հաղթա- 

հարումր սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայի բնագավառում և նոր 

մեթոդի գեղագիտական առանձնահատկությունների ու նրա հսկայա

կան արտահայտչական հնարավորությունների պարզաբանման մեջ 

հանգեցրեց առանձնապես մեծ նվաճումների։

Արգասավոր է գրականագիտական մտքի ձգտումը' սոցիալիստա

կան ռեալիզմը գիտակցել ոչ միայն համաշխարհային գեղագիտական 

փորձի «ֆոնի վրա», այլև այդ փորձի հետ ունեցած փոխկասլակցության 

մեջ, ողջ առաջավորի, համաշխարհային առաջադեմ մշակույթի կող

մից կուտակված գեղագիտորեն հեռանկարայինի հետ ունեցած օրգա

նական կապերում, համաշխարհային ողջ մշակույթի և ոչ թե նրա մի

տումներից միայն ինչ-որ մեկի։ Դա է տեսական շատ հարցերի լուծման 

ռեալ հիմքը։ Սոցիալիստական ռեալիզմը համադրական, միևնույն 

ժամանակ նորարարական մեթոդ է։ Իր մեջ ներառնելով անցյալի գե

ղարվեստական նվաճումները, այն հանդես է գալիս որպես դեղագիտա

կան համակարգ, սակայն այդ համակարգում պահպանված ձևերը 

նույնանում են պատմության նոր փորձի հետ։

Անցյալի գրականության առաջադեմ ավանդույթների մասին խո

սելիս գրականագետներից ոչ մեկը ընդհանրապես չի ժխտում քննադա

տական ռեալիզմի նշանակությունը սոցիալիստական ռեալիզմի ձևա

վորման հարցում։ Այդ պատճառով վլ անհիմն է Ս. Պետրովի մտավա- 

խ՚՚՚-թշունը, թե «վերջին տարիներին հաճախակի են դարձել փորձերը 

անջատելու սոցիալիստական ռեալիզմը քննադատականի գեղարվես

տական ավանդույթներից կամ, ինչպես սկսել են անվանել, ավան

դական ռեալիզմից.,,» ի էջ 46—47)։
Անտարակույս, սոցիալիստական ռեալիզմը հենվում է քննադա

տական ռեալիզմն ավանդների վրա, բայց կարևոր է ընդգծել, որ հե

ղափոխական իրադարձությունների, սոցիալիստական գաղափարների 

ազդեցության տակ տեղի ունեցող փոփոխությունները XX դարի 

քննադատական ռեալիզմի մեջ հանգեցրին նոր, դեպի սոցիալիստական 

արվեստը կամուրջ ծառայող միտումների ծագմանը։ ։

XX դարում քննադատական ռեալիզմ ի մեջ ծադած միտումները
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փոխեցին ավանդական ռեալիզմի բնույթը, այն վերածելով մի որակից 

մյուսին անցնելու յուրահատուկ ձևի։ «Ռեալիզմի նոր ստեղծագործաւ 

կան մեթոդին տիպաբանորեն հատուկ է մ ին շս ոցիալիստ ական արվեստի 

տւխՎ կամ պակաս պարփակված ութ յան հաղթահարումը դեղտրվեստա֊ 

կան ընդհանրացման ձևերի և ոճերի ավել կամ պակաս սահմաններում: 

Դրան ում է համաշխարհային գեղարվեստական առաջընթացի մեջ նրա 

նշանակության և անհրաժեշտության երաշխիքներից մեկը, ղրանում I; 
և նրա կարևորագույն առավելություններից մեկը, ժամանակակից այլ 

ուղղությունների և. մեթոդների հետ համեմատած», — դրում է Մ, Պար֊ 

խո մ են կոն (էջ??):

Մեծ և բարդ խնդիր է սոցիալիստական ռեալիզմի հարաբերակցու֊ 

PJnլ^[г մոդեռնիզմի հետ: Վերջին տարիներին այդ պրոբլեմի ըմբռնոլ֊ 
մԸ խորացել I, գի տակտն լուծման նախագրյալներ են ծագել։ Սրանից 

15—20 տարի առաջ վերաբերմունքը այն արվեստագետների նկատմամբ, 
որոնք այս կամ այն չալի ով կապված էին մոդեռնիզմին, որոշակիորեն 

բացասական էր: Ներկայումս գրականագետները ձգտում են այն բա֊ 

նին, որ ժամանակակից արվեստի, նրա Վիճակների և պատմության, 

նրա ավանդույթների և առանձնահատկությունների վերլուծությունը 

.աչքի ընկնի և գաղափարական, և գեղագիտական առանձնահատուկ 

ճջզցսաւթ յամ բ > նրա մեջ կատարվող պրոցեսների իմաստի ըմբռնմամբ, 

հմտորեն նկատվի նաև արվեստի հարափոփոխ լինելը և ընդունվի 

նրանում նրա բո վան դա կա լի ութ յանը չվնասող պատկերավորման նոր 

ձևերի ծագման հնարավորությունը։ Ավելի շատ են երևան գալիս աշխա֊ 

Այանքներ, որոնցում գարի գեղարվեստական կյանքը չի ներկայանում 

արդեն որպես «մոդեռնիզմով այրված անապատ» (0. Սուշկով), հաղ֊ 
թահ արվում են հայացքներ և միտումներ, որ ճիշտ է բն ութա գրել 

Ա. Մյա սնիկովը» «Երկար ժամանակ մ/1 ղան ում կենցաղավարում էր 

ողջ XX դարի արվեստի սխալ ղնահաաականը, որր, իբրև թե, բացի 

սոցիալիստական ռեալիզմից, համատարած նահանջ էր անցյալ դարի 

արվեստի մեծագույն նվաճումներից։ Վերջին տասնամյակը ցույց տվեց, 

որ XX դարի դրական կյանքի քարտեզը անհամեմատ բարդ է, քան 

առաջ էին մտածում, որ XX դարն ունի իր նվաճումները և իր կորուստ֊ 
նևրը, որ XX դարը տվել է իր մեծագույն և ինքնատիպ արվեստագետնե
րին ոչ միայն սոցիալիստական ռեալիզմի ոլորտներում, որ այգ գրողների 

ստեղծագործությունը չի կարելի չափել միայն XIX դարի ստեղծագործա
կան հայտնագործությունների ընդգրկմամբ, որ XX դարը մշսւկել է կյանքի
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պատկերման որոշ նոր ՛սկզբունքներ, որ նա էականապես փոխել է գեղար

վեստական ձևերի շատ կողմեր»-*։ Այդ պատճառով էլ ժամանակա

կից աշխատություններում հեղինակները մեծ ուշադրություն են հատ

կացնում այն հարցադրումների հետազոտմանը, որոնք XX դարի, 

հատկապես սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայում մղվել են առա

ջին պլան, գեղարվեստական ստեղծագործության կառուցվածքի հարցեր, 

ժանրերի համադրման, գեղարվեստական ստեղծագործության ընդհա

նուր մթնոլորտի, տարածության և ժամանակի պատկերման, ուղիղ և 

փոխաբերական պատկերման հարաբերակցության, արվեստում փաստի, 

ստեղծագործական հոգեբանության և պոետիկայի կապերի, արձա

կում' պատմողի և պոեզիայում քնարական հերոսի դերի, ազգային՛ 

ձևի առանձնահատկությունների և այլ հարցեր։

Սակայն պոետիկայի հարցերը անհնար է քննության ենթարկել՛ 

համաշխարհային-պատմւսկան պրոցեսից անկախ, այս կապով է պայ

մանավորված XX գարի հոգևոր կյանքի ողջ բարդությունը, առաջա

դիմական և հետադիմական պրոցեսները։

Այս առումով առանձնահատուկ արժեք է ներկայացնում գրակա

նագետների կողմից «մոդեռնիզմ» և «ավանգարգիղմ» հասկացություն

ները սահմանաղատելոլ ձգտումը, որոնք առաջներում օգտագործվում’ 

էին որպես հոմանիշներ։ Չի կարելի քննադատել ափ, ինչ անվանում՛ 

են մոդեռնիղմ, առանց հաշվի առնելու հեղափոխական և դեմոկրատա

կան արվեստի նվաճումները և փորձը, այլապես կորչում է իրերի 

ճշմարիտ չափանիշը, գեղարվեստական կյանքի պատկերն աղավաղ

վում և խարի//ու մ է գեղագիտական մտքի շարժման հեռանկարը։

Թե գործնականում ինչի հանգեցրեց նման չտարբերակված մո

՛տեցումը XX դարի արվեստի բարդ երևույթներին և առաջին հերթին 

«ձախ», «ավանգարդիստ» արվես տ ա դետն երի ստեղծագործությանը, 

9"Լ19 է աալիս Դ. Մարկովր. «Այդպիսի արվեստագետների, առանց 

հաշվի առնելու նրանց զարգացման բարդ և հակասական ուղին, հա

ճախ են դատել գեղարվեստական առաջընթացից և գրանցել ռեակցիայի 

ճամբարում։ Դա, իհարկե, օբյեկտիվորեն բնավ առաջընթացին չծառա

յող գռեհկացված հայացքների դրսևորում էր,— ըստ էության, նրանք 

ռեակցիոն քննադատությանը հնարավորություն տվեցին իր նպա֊

24 А. Мясников, Социалистический реализм и изучение художественных 
форм. В сб. «Проблемы художественной формы социалистического реализма», 
т. 1. М., 1971, стр. 67—68. '
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Առակների համար օգտագործել այն նշանակալի գեղագիտական 

.արժեքները, որոնք, մի շարք օբյեկտիվ հանգամանքների պատճառով, 

ստեղծվել էին այդ արվեստագետների կողմից»^

Ներկայումս ձախ ավանգարդիստական հոսանքները չեն առանձ

նացվում և չեն հակադրվում հեղափոխական գրականությանը, այլ 

դիտվում են նույնիսկ որպես «հակասական երևույթ սոցիալիստական 

.դրականության ներս ում»։

Ավանդարդիղմի իր գնահատումներում ավելի ղդույշ, միևնույն 

■ժամանակ ավելի ճշգրիտ է Դ. թատոնսկին. «Ավան դարդի и ս։ ա կան» 

արվեստը, իմ կարծիքով, եղել է սկզբնավորվող հեղափոխական ժա

մանակաշրջանների տիպական արգասիք»։

Բայց չնայած որոշակի ընդհանրությանը (մասնավորապես պոե- 

աիկական հնարանքների о ղտա գործ մ ա մբ) «ավանդարդիստների» և 

մոդեռնիստների միջև գոյություն ունեին նաև /սոր տարբերություն

ներ. «Մոդեռնխստա կան բողոքի մեկնակետը հոլսահատությոլնն է, 

իսկ «ավանդարդիստների» որոնոլմներինը' հույսը։ թ՛եկուզ անորոշ և 

երկչոտ, նս։ պտտվում էր մարդու շուրջ, նրա իդեալն էր «համաշ

խարհային եղբայրությունը»։ Այսպիսի «ա վանդարդխրտա կան» խմբեր 

էին հանդիսանում ձախ էքսպրեսիոնիզմի; չեխակսւն պոետիդ։! ի 

աըվե սս։ադետները ։ «Ավանգարդիստները» — դա և' ֆուտուրիստ Մա- 

յակովսկին է, և ֆուտուրիստ թրոլնո Յասենռկին, և' սյուրռեալիստներ 

Պոլ էլյուարը և Լո։ի Արադոնը»2'։

Ա՛յդ պատճառով էլ Դ. թատոնսկին գտնում է, որ «մոդեռնիզմ» 

յւաոր նշանակում է երկու հասկացություն՝' գրական ուղղություն և 

մեթոդ։ Նրանց խառնելը հանգեցնում է թյուրիմացությունների։ Մեթո

դը հետադիմական է, իսկ ուղղությունը անհամասեռ է։ նրա ներսռւմ 

խիստ մոդեռնիստական տարրերը միահյուսվում են «ավանգարդիստա - 

կանի» հետ, նա անտարբեր չի նաև ռեալիստական ազդեցությունների 

նկատմամբ։

Ելնելով այս տարբերակող սկզբունքից, Դ. թատոնսկին պատաս

խանում է մի կարևորագույն հարցի. «Մոդեռնիստական ձևեր գո

յություն ունեն, բանի որ գոյություն ունի մոդեռնիստական բովանդա

կություն։ Բոլո՞րն են անընդունելի և բացասական այդ ձևերից։ Մ։։-

377

25 Д. Марков, Исторически открытая система правдивого изображения 
жизни, стр. 57.

26 Д. Затонский. Что такое модернизм. В сб. «Контекст-74», стр. 148.



դեռնիղմը շատ և շատ բարդ երևույթ է։ Եվ այն ունակ է ստեղծել գե- 

ղադիտական արժեքներ։ ճիշտ է, այդ արժեքները, պետք է կարծել, 

արդեն յուրահատուկ մոդեռնիստական չեն»^ ։

Այդ եզրակացությունը հույժ կարևոր է նաև դրականության պատ

մության շատ երևույթների որոշակի գնահատման և բնութագրման 

համար: Այն օգնում է հասկանալու այս կամ այն կերպ մոդեռնիզմի 

հետ կապված գրողների ստեղծագործության ամենախոր հակասա

կանությունը, նրանց անհատական ուղիները դեպի սոցիալիստական 

աշխարհայացք և նոր դեղագիտական ծրագիր։ Հազիվ թե այսօր կա

րելի ԼՒ^Ւ համաձայնվել Ս. Պետրովի այն պատկերացումների հետ, թե 

«այդ անցումը անքակտելիորեն կապված Հր ինչպես տեսության մեջ, 

այնպես էլ բուն գեղարվեստական պրակտիկայում մոդեռնիստական, 

ոչ ռեալիստական, առավել ևս հակառեալիստական ■ գեղագիտական 

սկզբունքներից հրաժարվելու հետ» (էջ 58)։
Անկասկած, այդ ընթացքը ավելի բարդ է։ Արվեստագետներից 

յուրաքանչյուրն անցել է զարգացման իր ուղին, բայց, հավանորեն, դա 

ե՛լել է ե հաստատման, և ժխտման աղի' նախորդ գեղագիտական 

ճշմարիտ նվաճումների հաստատման և տարբեր սոլբյեկտիվ֊ձևա֊ 

պաշտական ազդեցությունների հրաժարման և ազատագրման ուղի։

Այնպիսի նշանավոր արվեստագետներ, ինչպիսիք են Արագոնր, 

նեղվալը, Տոլվիմը, էլյոլարը, Ստոյանովը, ժամանակին տուրք են տվել 

ա վան գարդի ս տ ական դեղագիտությանը։ Նրանց անցած բարդ ստեղ- 

ծադործական ճանապարհի \ կոնկրետ-սլատմական , ուսումնասիրու

թյունը ցույց է տալիս, որ նրանք հետագայում կանգնելով սկզբունքորեն 

այլ ստեղծագործական դիրքերում, միաժամանակ պահպանեցին իրենց 

վաղ շրջանի պատկերավոր մտածողության առանձին տարրեր, դրանք 

վերածեցին սոցիալիստական ռեալիզմի պոետիկայի տարրերի։

Ընդհանուր առմամբ մեթոդի և գեղարվեստական միջոցների ու 

հնարանքների հարաբերակցության և ֆունկցիոնալ սկզբունքների 

հարցը ժամանակակից վիճաբան ություններում մղվում է առաջին պլան 

մի կարևոր հարցադրման կապակցությամբ. կարո ղ է նոր մեթոդը 

օգտագործել այլ, հաճախ նույնիսկ իրեն հակառակ մեթոդների գե

ղարվեստական հայտնա գործությունն երը ։

60-սւկան թվականների բանավեճերում շատ գրականագետների 

կողմից, որոնք արդարացիորեն հանդես եկան մոդեռնիզմը նրան հա֊

27 Նույն տեղում, էջ 165—166։
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տակ արտաքին հնարանքների համալիրի հետ նույնացնելու դեմ, 

պաշտպանվեց գեղարվեստական միջոցների չեզոքության տեսությունը, 

որոշակի արտահայտվեց այն միտքը, որ պատկերման, արտահայտ֊ 

ման, ձևակերպման և այլ եղանակներ ինքնին չեն կարող լինել ոչ 

առաջադիմական, ոչ հետադիմական։ Էականն այն է։ թե ի՞նչ է նրան

ցով արտահայտվում։

Մյուս գիտնականներն այս հարցին մոտենում են ավելի զգուշո

րեն։ Այսպես, օրինակ, Դ. I). Լիխաչևը իր «Պատմականության սկզբուն
քը գրական երկի ձևի ու բովանդակության միասնության հետազոտ

ման մեջ» զոդվածում ցույց տվեց, թե որքան ավելի հասարակ ու 

փոքր են կառուցողական տարրերը, որոնցից ստեղծվում է երկը, այնքան 

ավելի նրանք համապարփակ են և ընդհանուր գործածական, ինչքան 

նրանք բարդ են ու մեծ, այնքան համեմատաբար սահմանաւիակ է 

տարբեր գեղագիտական համակարգերում նրանց բազմապիսի օգտա

գործման հնարավորությունը^։ ներկայումս առավել մեծ տարածում է 

ստանում այն տեսակետը, ըստ որի յուրաքանչյուր գեղարվեստական, 

պատկերային-արտւսհայտչական միջոց ձեռք է բերում տարբեր նշա

նակություն, նայած այն գեղագիտական համակարգին, որի մեջ նա 

դտհվում է. «Գեղարվեստական միջոցները, տրպես այդպիսին, ունեն 

հարաբերական ինքնուրույնություն և բնավ էլ չեն հանդիսանում որևէ 

եզակի ստեղծագործական մեթոդի բացառիկ մենաշնորհ, — գրում է 

Ա. Ւեղուիտովր։— Դրա հետ մեկտեղ, նոր ստեղծագործական մեթոդը 

բնութագրող հատուկ համակարգ ընկնելով, նրանք լցվում են յուրահա

տուկ իմաստով և ընդունակ են օրգանապես ներառնել այդ համակար- 

ԴԸ ։ հարստացնելով այն լրացուցիչ գույներով և նրբերանգներով»^։

Պոետիկայի, արտահայտչական միջոցների ուսռւմնտ ոիրությռլնը 

պատմական լայն ֆոնի վրա ցույց է տսւլիս, ։։ր այս կամ այն գեղա

գիտական համակարգում կատարված գյուտերը, օգտագործված 

հնարները «փակված» չէին մնում տյդ համակարգի ներսում։ Նրանք, 

իբրև օրենք, մանում էին արվեստի ընդհանուր զինանոցը, օ գտա գործ - 

վում էին տարբեր արվեստագետների կողմից, հանդես գալով այլ գե

ղագիտական համակարգերում։

Լարված որոնումների և սուր վիճաբան ությոլնների հետևանքով

28 «Вопросы методологии литературоведения», М.—Л., 1966, стр. 154.
28 А. Иезуитов, Социалистический реализм в теоретическом освещении, 

стр. 84.
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այսօր արդեն ապացուցված է, որ չի կարելի բացարձակացնել դեղա

գիտական համակարգից դուրս ինքնակա ձևերը։ Այս կամ այն ձևր,. 

հնարանքը օգտագործված լինելով տարբեր մեթոդներում, ձեռք են բե

րում տվյալ մեթոդին առանձնահատուկ տիպաբանական որակներ: 

Այս պատճառով արդարացի է Մ. Պարխոմենկոյի այն հավաստումը, թե 

«անհնար է տիպաբանական նմանությունները և միջոցների տար

բերությունը հասկանալ և բացատրել բուն ձևի պարփակված սահման֊ 

ներում»։ իէջ 79 )։
Իսկապես, պոետիկայի այնպիսի միջոցներ և հնարքներ, ինչ- 

սւՒսՒք ^^ «գիտակցության հոսք», տարածաժամանակային տեղաշար֊ 

ժեր, «օտարման» և «հեռացման» հնարանքներ, վեպի «հետադարձ»- 

կոմպոզիցիան, այլաբան ութ յան մանրը, աղատ բանաստեղծությունը,, 

նմանաձայնությունը ու համահնչունությունը, որոշակի նշանակոլ- 

թյուն են ձեռք բերում միայն իրենց արտահայտած բովանդակության 

լույսի տակ։ Այս միջոցների օգտագործումը ինքնին գրողին դեռ չի 

դարձնում մոդեռնիստ կամ ռեալիստ։

Հարցադրումների ուսումնասիրության առավել ժամանակակից և- 

միաժամանակ նոր հեռանկարներ բացող տեսակետը, մեր կարծիքով, 

Դ. Մարկովինն է. «Սոցիալիստական ռեալիզմը դիտարկվում է որպես 

նոր դեղագիտական համակարգ, որին հատուկ է գեղարվեստական՛ 

ճշմարտության լայն չաւիանիշ. նա բաց է հասարակական կյանքի 

օրինաչափ զարգացման օբյեկտիվ ճանաչողության համար, հետևապես 

և այն գեղարվեստական ձևերի, որոնցում արտահայտվում ւէ այդ զար

գացումը... Հետևաբար, խոսքը պետք է չգնա ցանկացած ձևերի մե

խանիկական ընտրության և օգտագործման մասին, հիշյալ ամբողջա

ցում ը տեղի է ունենում գաղափարադեղագիս։ ական նպատակահարմա

րության հիմքի վրա, այդ ձևերի գործառնության փոփոխման, նոր գե

ղագիտական համակարգի հետ ունեցած անհամատեղելիության լիակա

տար վերացման ճանապարհով»^։

Ակնհայտ է, որ րմբռնումների համակարգով մոդեռնիզմի դեղա

գիտությանը կապված գեղարվեստական ձևերը, չեն կարող դառնալ 

■սոցիալիստական արվեստի ամբողջացված մաս, քանի որ նրանցում: 

արտահայտված է աշխարհի այլ պատկերացում, որը և կանխորոշում՛ էլ 

պատկերների կառուցվածքը։

30 Д. Марков, Исторически открытая система правдивого изображения 
жизни, стр. 57.
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Այստեղ խոսքը պոետիկայի տարրերի մասին է, որոնք ընդունակ՛ 

են ենթարկվելու նոր խնդիրներին։

«Բաց» համակարդի բանաձևումր, բնականաբար, դաավ իր 

կողմնակիցներին և հակառակորդներին։ թստ էության, այսօր այդ 

տեսակետը բաժանու մ են շատ սովետական դրականադեսւներ և սո

ցիալիստական երկրնեըի ցիանականներ։ Արվում են ուղղումներ և 

շտկումներ։ Հետաքրքրական է, որ նույնիսկ այդ տեսակետը բաժանող 

ցիանականները հաճախ են առաջարկում ճշտումներ, որոնք ցույց են 

տալիս ավանդական պատկերացումներից հրաժարվելու նրանց անկա֊ 

րողությունը։ «Բ՛վում է,— ցրում է, օրինակ, է. Յակիմենկոն,— Մար֊ 

կովի բանաձևը սոցիալիստական ռեալխլմի վեր ա բերրպ, որւդես «դև֊ 

զար վեստա կան ձևերի պատմական բաց համ ակարդի», կարիք է դդում 

ճշտումների, որովհետև հնարավոր է մեկնաբանել նաև այսպես, թե 

սոցիալիստական ռեալիղմր կարող է, կարծես թե, միացնել իրեն այլ 

մեթոդների և ստեղծա դործա կան ուղղությունների հայտնագործած ձևեր։ 

Սոցիալիստական ռեալիզմի բաղւ) ակերպաթյոլնը չի կարելի ուսումնա֊ 

"Ւլ՚ել արվեստի մինչ այդ եղած հայտնացործությոլննևրի և ձեռքբե

րումների դասակարգման և համակարգման հիման վրա» (Էհ 29)։
Բայց չէ՞ որ ամբողջ հարցը նրանում է, որ սոցիալիստական ոեա֊ 

/խրեն էլ չի հրաժարվում իսկական նվաճումներից այն բանի, «ինչ 

արվեստում ձեռք բերված և հայտնագործված է մինչ այդ», ընդ որում՛ 

նա մեխանիկորեն չի «միացնում», այլ համադրում է և վերակառուցում 

ստեղծագործաբար։ Սոցիալիստական ռեալիզմի գեղագիտական հա

մակարգում օգտագործված շատ ձևեր այստեղ ձեռք են բերում յարա- 

հատուկ, ոչ ավանդական գործառնություններ։

Գխոության խնդիրն է իմաստավորել այդ պրռցեսը: Դա կօգնի բացա֊ 

հայտելու սոցիտ/իսսւտկան ռեալիգմի արվեստի ձևերի և ոճերի ռեալ հա- 

րրստոլթյոլնը։ Վիճաբան ությոլնների ընթացքում հեղինակները ավելի հա

ճախ են ուշադրություն դարձնում «սոցիալիստական ռեալիզմ-մո

դեռնիզմ» հարցադրման նաև այլ կողմերին։ Պոետիկայի, տարբեր՛ 

միջոցների և հնարանքների պատմական ուսումնասիրությունը (դեռևս՛ 

P"LIL մշակված) ցույց է տալիս, որ նրանց մեծ մասը XX դարի ար֊ 
վեստի հայտնագործություն չեն (ծավալվող ներքին մենախոսությունը, 

որ երբեմն փոխանցվում է գիտակցության հոսքի, հերոսների և հեղինա

կի ձայների, պատմվածքի և վերհուշի փոխներգործության հատուկ՛
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ձևերը, առանձին դրվագների համակցումը և այլն), այլ ձևավորվել 

են դեռևս XIX դարում, ընդ որում' ռեալիզմի ընդերքում։ Վերջերս 

Հաս։ գրականագետների կողմից արդարացիորեն նշվել է, որ մենք 

բավականաչափ շռայլորեն ենք մոդեռնիզմին վերագրում շատ գրա

կան հնարանքներ, ոճաբանության շատ ձևեր և սկզբունքներ, որոնք - 

ամենևին էլ նրան չեն պատկանում թ՚այւս* դրքնք նույնպես նա 

օգտագործում է, րնդ որում' հաճախ առավել սրված, չափազանցված 

և ա1Դ պատճառով էլ առավել աչքի զարնող ձևերով։
Պատկերավոր և արդարացի է գրում այդ մասին Արկ. էլյաշևիչը. 

«Պայմանական ձևերին XX դարի ռեալիստների անդրադառնալը ինքնին 
անհեթեթ է կապել ամեն անդամ, ինչպես այդ մեզանում դեռ հաճա

խակի արվում է, մոդեռնիստներից ստացած «ուսումնասիրության» 

>ե։ո։ Այդ կոնցեպցիայի համաձայն, ռեալիզմին, իբրև իր սեփական 

գեղարվեստական ռեսուրսները սպառածի, հարկավոր է թարմ, «մո

դեռնիստական արյուն», անհրաժեշտ է արհեստական երիտասարդա

ցում մոդեռնիստական տեխնիկայի և հնարանքների օդնութ/ամբ։ Ընդ 

որում, ռեալիստները ընկնում են դարի հետ համընթաց քայլելու հա

մար ուրիշի հայտնագործությունները և ուրիշի գեղարվեստական լե

զուն փոխառնող մարդկանց դրության մեջ։ Այլ ձևով ասած, մոդեռ- 

^ք՚ղմին կամա թե ակամա տրվում է գեղարվեստական առաջընթացի 

առաջատարի դեր, նախագծողի դեր, որն առատորեն բաժանում է իր գա

ղափարները և գյուտերը, իսկ ռեալիզմին պասսիվ «կատարողի», գե- 

Ղա ցվեստական նախաձեռնությունից զուրկ, ճարպիկ բանաքաղողի և 

կցմցողի, ուրիշի սեղանից փշրանքները հավաքողի դեր»31։

31 /4. ЭAbнtue6uн, £«0«շւտօ լ^ո..., շրթ. 88.

Այսպիսով, մեր ժամանակներում «բաց» մեթոդի կոնցեպցիան 

ներկայանում է առավել համոզիչ և հիմնավոր։ Միակողմանիոլ֊ 

թյոլ^ից> պարփակվածոլթյոլնից և կանխակալությունից ազատ, բայց 

գաղափարաստեղծագործական չափանիշների անորոշության նկատմամբ 

թշնամական, այն ավելի է համապատասխանում մեթոդի ճանաչողու

թյ՛ամբ և կյանքի վերարտադրությամբ չսահմանափակված, բուն գեղս։- 

-գիտական էությանը։

Վերջին "՛արիներին որոշ հոդվածներում արտահայտվեց այն տե

սակետը, թե «բաց» մեթոդ հասկացությունը չի կարելի ընդունել նաև .
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այն պատճառով, որ այն հանդում է սոցիալիստական ռեալիզմը 

ընդհանրապես սոցիալիստական արվեստի հետ նույնացնելուն։ Սա֊ 

կայն այդ տեսակետը, րոտ էության, հաշվի չի առնում ((սոցիալիստա

կան արվեստ», ((սոցիալիստական դրականություն», ((սոցիալիստա

կան ռեալիզմ» հասկացությունների և նրանց առնչությունների նոր 

ըմբռնումը, որ մշակվել է վերջին տ որիներին։

Այդ հասկացությունների չհամընկնելը նշվել և տեսականորեն 

սկսել է իմաստավորվել դեռևս 60-ական թթ* սկղբին։ Հասկացություն
ների տարբերակման ընթացքում բացահայտ վեցին երկու հակադիր- 

՚ միտումներ, որոնց մառին էդ, Ջրբաշյանր իրավացիորեն դրում էր,, 

որ ((և սովետական արվեստի միասնական մեթոդը բաժանելու փոր֊ 

^նրր։ և ամեն մի դեղարվեստական երևույթ ավտոմատիկորեն սոցիա

լիստական ռեալիզմ ին .վերադրելու մտայնությունը, — օբյեկտիվորեն 

անտեսում են նրա զա զափարական - զ և զարվեստական հարստությունն 

ու որոշակիությունը»^։

Դեռևս 1067 թ. ((Սոցիալիստական դրականությունը և նրա մե

թոդները» աշխատանքում, Գ. Պոսպելովը պնդում էր, որ «մեթոդ»- 

տերմինը շափ ա զանց վերացական է։ Հետազոտ ողի կարծիքով, սո

ցիալիստական ռեալիզմը իրականության դեղարվեստական արտա

ցոլման սկղբունքն է։ Եվ «սոցիալիստական ռեալիզմ» ասելով պետք 

է հասկանալ տարբեր մողովուրդների սոցիալիստական դրականու

թյունների ոչ թե բոլոր ստեղծադործություններր, այլ միայն դրանցից՛ 

լավա դույններր, որոնք ստեղծվել են կյանքի արտացոլման ռեալիստա

կան սկզբունքի հիման վրա: Այսպիսով, սոցիալիստական ռեալիզմը 

նույնացվում է կյանքի արտացոլման լոկ մի եղանակի (սկզբունքի) 

հետ, բայց քանի որ նման սկզբունքի նեղ շրջանակները չեն կարող 

ըեդդրկել դեղարվեստական ընդհանրացման՝ իրականում դոյություն 

ունեցող մյուս սկզբունքները, առաջանա մ է «սոցիալիստական դրա

կանություն» հասկացության անհրաժեշտությունը, որն իր մեջ ներառ֊- 

նում է քննադատական ռեալիզմի, ռոմանտիզմի, նույնիսկ նատու֊ 

րալիդմի մեթոդները։ Այղ դեպքում «սոցիալիստական դրականու֊ 

' թյուն» հասկացությունը կոչված է լրացնելու սոցիալիստական ռեա- 

ւՒղ^Ւ մե՜թոդի նեղ մեկնաբանումը' սահմանափակված կյանքի պատկեր

ման մի եղանակով։ Նման դիրքորոշում ունեցող դիտնականներին թվում 

• է, որ պայմանական, ֆանտաստիդ, ռոմանտիկական, սիմվոլիստական,.

32 էղ. Ջրթաշ|ան, նշված աշխ,, էջ 80։
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գրոտեսկային, հեքիաթային և այլ ձևերի օգտագործումը անհամատեղելի 

է սոցիալիստական ռեալիզմին։ Այղ պատճառով սոցիալիստական ար

վեստում ծագում են «առաջադիմական ռոմանտիզմի», «ա /չարանա֊ 

կան ռեալիզմի», «դիցաբանական ռեալիզմի» և այլ արհեստական 

մեթոդներ։ Այդ մեթոդների ներկայացուցիչների . թվում գրանցելով 

Բրեխտին, Նեզվալին, Արագոնին և ուրիշների, նրանց բնորոշում են 

իբրև արվեստագետների, որոնք լսն .անդիս ան սւձ սոցիալիստական 

ռեալիստներ, րայց այնոււսմենայնիվ, արտահայտում են XX ԴաՐի 
արվեստի նորարարական, առաջադիմական միտումները։

Սովետական գրականության մեջ մի քանի մեթոդների կողմնա

կիցների դիրքորոշումը առաջ բերեց առարկություններ։ Լ. Յակիմեն֊

կոյի հեգնական նկատումով' մեր գրականությունը որոշ Հետագոտող- 

ների մոտ «տարօրինակ սլատմական արգելավայրի» տեսք ունի, ուր 

ծաղկում են համարյա բոլոր ստեղծագործական մեթոդները։ Ընդ 

որում, անտեսվում են սոցիալիստական ռեալիզմի սինթեղող հատ

կությունները, որը ձևափոխել է ^ամ աշխ արհային դրականության 

աքդաստվոր շաս։ միտումներ^։ Շատ տեսաբանների աշխատանքնե

րում (Լ. Տիմոֆեև, Վ, Շչերբինա, Դ. Մտրկով և այլք) «մի բանի 

մեթոդների» միտումը բնութագրվում է իբրև հակապատմական, իբրև 

արվեստի պատմությունը հետ շրջելու վարձ։ «Սոցիալիստական ռեա- 

ւՒհ-՚^Ւ։ ՒբՐ^ հիմնական մեթոդի կողքին, — իրավացի գրում ,է Վ. 

Վանսլովը,— նաև պարզապես ռեալիզմի, ռոմանտիզմի և մյուս (գու

ցե, կլասիցիզմի", նատուրալիզմի՞) թեկուզ ոչ հիմնական, բայց և 

նույնքան օրինաչափ, ինքնուրույն մեթոդների ընդունումը, ըստ էու

թյան, հսւվասարաւլոր է, թեկուզև մասամբ, գեղարվեստական առաջ

ընթացի մերժմանը և մեր իրականության մեջ անցյալ դարաշրջաններում 

■ծնունդ առած և հենց նրանց առանձնահատուկ մեթոդների կոն

սերվացման»^:

Երկրորդ միտումը առաջացավ փաստորեն 50-ական թվական֊ 
ների կեսերին' իբրև իր հիմքում դոգմատիզմին ուղղված արդարացի 

հակազդեցություն։ Սակայն դոգմատիզմի քննադատության մեջ (հա

ճախ սոցիալիստական ռեալիզմի հետ նույնացվող) որոշ քննադատ֊

33 Л. Якименко, История и творческий метод. В сб. «Актуальные проблемы 
■социалистического реализма», М., 1969, стр. 433

34 В. Ванслов, Эстетика романтизма. М., 1969, стр. 325.
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ների կողմից կորցվեցին դասակարգայնության, կուսա կցա կ այնու- 

ր^ չա փ անիշն երբ ։

նշված չափանիշների կորուստր հանգեցրեց Ռ, Գարս դիի (.(անափ 

ռեալիզմի» տեսության և ի. ճիչերի «սոցիալիստական արվեստ» հաս֊ 

կացության առանձնահատուկ ըմբռնմանն ու տարածմանը։ Ըստ 

£• ^/'շԿ՛/՛։ այդւզիսի արվեստի դիմագիծը որոշվում է «արվեստադե- 

տի և գրողի սկզբունքային համաձայնությամբ բանվոր դասակարգի 

և նոր կազմավորվող սոցիալիստական աշխարհի նպատակների հետ»™։

«Սոցիալիստական արվեստ» հա սկացությունբ այդ իմաստով 

օգտագործվում էր այն բանի համար, որպեսզի առաջադիմական 

դրականություն մտցվեն մոդեռնիստական դե գսւ գիտ ութ / ան սեռրանք- 

ներր, մարքսիզմը միացնեն էկզիստենցիալիզմի, ֆրեյդիղմի, ինտոլի- 

աիվիղմի /լ ժամանակակից փիլիսուիտյական ուրիշ հոսանքների հետ։

Ժամանակակից տես ությունը վճռականորեն մերժում է այդ երկու 

ծայրահեղ ՛միտումները։ Իրավացի է Մ. Խրապչենկոն, որ «ամենեին 

պարտագիր չէ հասնել «սոցիալիստական գրականություն» հասկա. 

ցության ծավալայնությանը, սոցիալիստական ռեալիզմի սահման

ների նեղացման հաշվին, քանի որ կեղծ պատկերացումները նրա մա

սին առաջանում են ոչ միայն այն ժամանակ, երբ նրա հատկություն

ները անօրինաչավւ տեղագրվում են սոցիալիստական գրականության 

այլ ուղղությունների գրողների ստեղծագործություններում, այլև այն 

դեպքերում, երբ չաւիանիշների նեղ լինելու պատճառով խոշոր գրողնե

րը դիտվում են նրանցից անմասն։

Դա միաժամանակ չի նշանակում, թե կարելի է և պետք է սոցիա

լիս՛տական ռեալիզմ հասկացությունը լայնացնել մինչև այն աստի

ճան, որ այն կորցնի իր որոշակի ուրվագծերը, իր իսկական իմաստը»^։

Ըմբռնելով, որ սոցիալիստական գաղափարախոսության նշանա

բանով հանգես եկող ոչ բոլոր ՛ստեղծագործություններն են, որոնք կա

րող են անվերաւդահորեն վերաբերել սոցիալիստական ռեալիզմին, 

գիտնականները այժմ գործածում են նաև «սոցիալիստական արվեստ» 

տերմինը, որն օգնում է ժամանակակից առաջագիմ ական արվեստի

35 А. Овчаренко, Социалистический реализм в свете международных спо
ров, В сб. «Эстетика сегодня», М., 1971, стр. 320.

36 М. Храпченко, Творческая индивидуальность писателя и развитие лите
ратуры. М., 1975, стр. 202.
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բարդ երևույթները վերլուծելուն։ թայց այդ տերմինը լցվում է միան

դամ ա/ն որոշակի բովանդակությամբ։

Սոցիալիստական գաղափարներով միավորված արվել՛՛.՛ում սոցիա

լիստական ռեալիզմի ստեղծագործությունների կողքին գոյություն ունեն 

նաև երկեր, որոնք ստեղծված են գեղագիտական այլ սկզբունքների հիմ

քի վրա։ Նրանց ինքնատիպությունը կայանում է հակասական մի

տումների բարդ միահյուսման մեջ. մի կողմից' այդ սկզբունքներից 

հեռանալու, աղատվելու ձգտումը, մյուս կողմից առայժմ դեռ չհաղ

թահարված կախվածությունը նրանցից։ Այդ իրադրության մեջ հսկա

յական նշանակություն ունեն ինչպես արվեստագետի սուբյեկտիվ 

հայացքները արվեստի վերաբերյալ, այնպես էլ ազգային պայման

ներն ու ավանդույթները։ Այդ պատճառով, բնական է, որ տարբեր 

երկրներում ոմանք դեպի սոցիալիստական ռեալիզմ են գնում ռո

մանտիզմից, մյուսները քննադատական ռեալիզմից, երրորդները' 

1ս1^Լո,Լ Ւթենց կապերը մոդեռնիզմի հետ։ Հենց այդ «անցման փու

լում» էլ ծագում են ոչ կատարյալ և անավարտ ձևերը, որոնք բնորոշ են 

«սոցիալիստական արվեստին»; Տվյալ միտումը բնորոշ է ինչպես 

20-ական թվականների որոշ սովետական գրողների համար, այնպես 

էլ ժամանակակից արտասահմանյան գրողների մի մասին։

թ՛եև յուրաքանչյուր գրողի անցման փուլի ինքնատիպությունը 

հնարավոր է բացահայտել միայն կոնկրետ֊պատմական վերլուծու

թյան օգնությամբ, այստեղ գոյություն ունեն նաև որոշակի ընդհա

նուր օրինաչաւիութւուններ, որոնք նշում է Դ. Մարկովը. «Սոցիալիզ

մի գաղափարների ընդհանուր ընկալումը գնում է տարբեր ուղիներով, 

էմոցիոնալ («զգացմունքի սոցիալիստներ»), կամ ընկալումը սկզբում 

1՚Ր ։Լժա կրում է դատողականության կնիքը, այնուհետև գաղափարնհ- 

VII ավելի ու ավելի օրգանապես են իրենցով բնորոշում գեղարվեստա

կան ստեղծագործությունը իբրև նրա ներքին պաթոս, գաղափարաբա

նական գործոնը դառնում է նաև գեղագիտական գործոն։ Հաշվի առնե

լով այս բարդ, անցումները, օրինաչափ կլիներ երկու հասկացություն

ների գործ ածումը' «սոցիալիստական գրականություն» և «սոցիալիս

տական ռեալիզմ» (էջ 68)։
Ոչ յուրաքանչյուր սոցիալիստական արվեստ, որին հատուկ է 

որոշակի զաղա փարա/սոսա կան ուղղվածություն այս կամ այն պւսաճառ

ների առկայությամբ (օբյեկտիվ և սուբյեկտիվ) կարող է դառնա։ 

սոցիալիստական ռեալիզմ: Հասկացությունների տարբերակումը ել-
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նում է սոըիաւիսս։ ա կան ռեալիզմի' իբրև հատուկ դեղագիտական հա֊ 

մակարդի քննութ յանի у ։

ՍՈ8ԻԱԼԻՍՏԱԿԱՆ ՌԵԱԼԻԶՄԻ ՄԵԹՈԴԻ ՀԱՄԱԿԱՐԳԱՅԻՆ 
ԵՎ ՏԻՊԱԲԱՆԱԿԱՆ ՎԵՐԼՈԻԾՈԻԹՅՈԻՆՐ

Վերջին ւոարիներին մեր դրականադետներր ավելի լայնորեն 

ԴՐ^Աին սոըիալիսսւական ռեալիզմի դեղագիտական կարգերը և գե

ղարվեստական տարրերը իրեն у փոխպայմանւսվորվածության, փււխ- 

կապակըված ութ յան և շարժունության մեջ քննելու անհրաժեշտության 

հարրը։ երանը արդեն չի կարող բավարարել գեղարվեստական ստեղ

ծագործությունների վերլուծության նկարագրական մեթոդը։ Այսօր 

ակնհայա է, որ գրական երևույթները հարկավոր է ուսումնասիրել և 

տիպաբանական դիրքերիդ, և նրանը համակարգային հարաբերու

թյունների տեսանկյունիը ։

Համակարգային մոտեըումը ենթադրում կ գեղարվեստական երկի, 

հեղինակի ստեղծագործության, գրական ուղղության, որպես գրակա

նության բովանդակալիը միտումներով պ ա / մանավոբվա ծ շատ բա

ղադրիչների հարաշարժ միասնության, քննություն։ Մ. 1է1րա պչեն կոյի 

խոսքերով, նա հիմնված է այև րմբռնման վրա, ըստ որի գեղարվես

տական երևույթը «իր բաղադրիչների միմյանը միահյուսվող տար

բեր եզրերի փոխներգործությունն կ, որի ընթաըքում նբանըիը յուրա

քանչյուրը գտնվում կ իը ((տեղում» և կատարում կ իր յուրահատուկ 

ֆոլնկըիան»  ̂։

Աոըիալիստական ռեալիւչմի համակարգային հետազոտման- 

անհրաժեշտությունը դաււնում կ ակնհայտ, երբ մենք ամենուրեք հան

դիպում ենք տեսական և քննադատական աշխատությունների, որոնը 

մեջ ժողովրդայնության և քաղաքաըիական ութ յան, կլանքի ճշմարտ՛ու

թյան և գեղարվեստական ճշմարտության, դիտակըված պատմակա֊ 

նութ յան, մեթոդի և ոճի, ժանրերի և տիպ ա կ ան աըման ձևերի կար֊ 

Պ^/Դ՛ ոոըիալիււաական ռեալիզմի դրա կան ութ յան ՛մեջ քննության են 

ենթարկվում իրարիը անջատ, իրենը կենդանի վւ ոխ կա պա կըւէա ծ ո ւ- 

թյունիը և համա կարդային մ իասնոլթյունիը դուրս։

Այդ պատճառով կլ արդարաըի կ Մ. Պ արի/ոմեն կոյի պնդումը,- 

որ ((սոըիալիստական ռեալիզմի տիպաբանությունը բոլոր առումնե-

37 М. Храпченко, Размышления о системном анализе литературы. В сб. 
«Контекст-75», М., 1977, стр. 49.
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րով պարզաբանելու և ալդ վեճերը լուծելու խնդրում էական դեր կա

րող է և պետք է խաղա կառուցվածքային տարրերի, սովետական 

դրականության ստեղծագործական մեթոդի տիպաբանական գծերի և 

յուրահատկությունների համակարգային հետազոտությունը» (էջ 73): Հա
մակարգային վերլուծության խնդիրների գրվածքը և մշակումը գրակա

նագիտության մեջ ունեն իրենց ուրույն առանձնահատկությունները- 

Հայտնի է, որ իսկական գեղարվեստական ստեղծագործությունների ներ

քին ամբողջականությունը դարձել է սևեռուն ոաումնասիրության առար

կա դեռ Պլատոնի և Արիստոտելի ժամանակներից- Սակայն համակար

գային վերլուծությունը չի հանգեցվում երկի միասնականության և ամ

բողջականության մասին արվող դատողությունների: «Ներկայոլ-

մըս, — գրում է Մ. /սրասլչենկոն,— հարկավոր է առաջին պլան մղել այս 

կամ այն կառուցվածքային գոյացություններում ներքին հարաբերակ

ցությունների բացահայտումը, հարաբերակցություն նրա տարբեր 

բաղադրիչ մասերի և նախադրյալների միջև: Ընդ որում, խոսքը գնում 

է ոչ միայն բաղադրիչների փոխհարաբերության, այլև նրանց փոխ֊ 

ենթարկվածության, նրանց տեղի և դերի մասին այն ընդհանուր գոր

ծառնության մեջ, որ կատարում է գրական երևույթը»^:

Այլ դեպքում բաղագրիչներից մեկը առանձնանում է որսլես հիմ

նական, մյուս բաղադրիչների ռեալ կապից դուրս, և այդ մի բա

ղադրիչի վերլուծությունը շրջափոխում է ողջ ստեղծագործության հա

մակարգային վերլուծությունը: Նման վերլուծության ընթացքում, 

հաճախ թույլ է բա ց ահայտվում հատկապես երկի գեղարվեստական 

կառուցվածքի և գաղափարական սկզբի միջև եղած կապը: Այսպես, 

օրինակ, գաղափարական-թեմատիկ (կամ պրոբլեմային-թեմատիկ) 

վերլուծությունը, որի դեսյքում քննվում են սոսկ հեղինակի կողմից 

մարմնավորված թեմաներն ու պրոբլեմները, բավարար չէ գրական

երևույթի էության ըմբռնման համար:

Սոցիալիստական ռեալիզմի վերաբերյալ ժամանակակից հետա

զոտություններում հաճախ է բացարձակացվում «գեղարվեստական 

սկզբունքի» հասկացությունը:

«Անհատի նոր ըմբռնումը սոցիալիստական ռեալիզմի դեղագի- 

ւտական համակարգի գլխավոր օղակն է: Նրանում մարմնավորվել է 

գրականության գեղագիտական իդեալը.,.», — գրում է Մ. Պարխոմեն- 

կոն: Այնուհետև չափից դուրս ընդարձակելով այդւ անտարակույս,

38 նույն տեղում, էջ 39:
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կարևոր բաղադրիչի նշանակությունը, նա եզրակացնում է, որ հենդ 

այսւոեղ «հարկավոր է փնտրել սոցիալիստական ռեալիզմի ներկայիս 

բանավիհային պրոբլեմների լուծման բանալին)) (էջ 45)։
Էդ, Ջրբաշյանը ևս մեթոդի մասին դրած իր աշխատ ութ յան մեջ 

նախազգուշացնում է խուսափել համակարգի բաղադրիչներից մեկի 

նշանակության .գերագնահատումից և բացարձակ ումից, «Այդ աոանձին' 

հատկանիշները տվյալ մեթոդի ամբողջ համակարգի հետ շփոթելու, 

հետևանքով է, ահա, որ ((անսպասելիորեն)) այդ մեթոդին կարելի է 

հանդիպել հին և նոր մ ամ տնակների ամենատարբեր դեղարվես տա

կտն երևույթների մեջ))։ Հեղինակը մեթոդը սահմանում է ամենից 

առաջ իբրև ((որոշակի դևղարվեստակտն համակարգ, որը բնորոշ

վում է իրականության արտացոլման մի խումբ հատկանիշների միաս

նությամբ))! Հատկապես նշելով, որ «այս կամ այն մեթոդի համ ակար֊ 

դը ^աղ^ող հատկանիշները ոչ թե ամեն անդամ նոր հորինվող բան են? 

այլ արվեստի բուն էությունից բխող գծեր են)), հեղինակը առանձնաց

նում է համակարդի մեթոդաստեղծական վեց կայուն և միաժամանակ՝

պատմականորեն առաջնային տարրեր,

ա) իրականության վերարտադրություն և վերստեղծում, բ) արտտցոլ- 

ման օբյեկտիվ և սուբյեկտիվ կողմերի միասնություն, զ) կոն կրետ ու թյան 

և ընդհանրացման միասնություն դեղարվեւ տական պատկերի մեջ, 

դ)մտքի և զգացմունքի միաձուլում, ե) կենսական ճշմարտության 

արտտհւսյտություն գեղարվեստական երևակայության օգնությամբ և 

զ) ավանդույթների և նորարարության փոխադարձ կապ})։

Վերոհիշյալ հատկանիշները դիա հլուէ և իբրև արվեստի համ

ընդհանուր հատկանիշներ, և դրանց մարմնավորումը այս կամ այն 

մ եթ ո դում իբրև դեղարվե ստ ական համակարգ, հեզինակր համոզիչ 

կերպով ցույց է տալիս, որ «ամեն մի մեթոդը իր գեղւսդիտական 

բնույթով ինքնատիպ է, ոչ մեկը մյուսին նույնությամբ կրկնել չի կա֊ 

բող ^ մ1 կրկնում))^։

Դ, ՄարկուԼը քննում է֊պեղարվեստական սոցիալիստական մշա

կույթը որպես բարդ համակարգ թե ազգային շրջանակներում և թե 

միջաւլգային ընդդրկմամբ։ «Համակարգը կա ւլմված է ներքուստ տար

բերակված և փոխն եր գործուն բաղադրիչների բազմությունից։ Տարբեր 

մակարդակի այդ բաղադրիչները և' ավելի ընդհանուր են, և' բա ւլմա- 

կերպ-առանձնտհատուկ։ Սոցիալիստական մշակույթի տիպային ամ֊

39 էֆ Ջ^աշյան, նշված աշխ,, էջ 58—58։
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բողջականությոլնը հենվում է աոաջին հերթին փիլիսոփայական, 

սոցիալ-պատմական և մարդասիրական սկզբունքների ընդհանրության 

վրա: Այն ունի ենթահամակարգեր (այդպհսիք են, օրինակ, արվեսաի 

.տարբեր ոլորտները' գրականությունը, նկարչությունը, թատրոնը, ճար֊ 

յոարապետությունը, երաժշտությունը և կինոն): Յուրաքանչյուր ենթահա

մակարգ իր հերթին պարունակում է մի շարք բաղադրիչներ (օրինակ' 

• մանրեր, ոճեր), որոնք նույնպես տարբերակվում են (կարելի է խո

տել գեղարվեստական առանձին կառուցվածքների, այնուհետև նրանց 

բաղադրիչ տարրերի և այլնի մասին):

Ընդհանուրի և առանձնահատուկի տարբեր մակարդակներ պարու

նակող այդ կապերի (համակարգերի համակարգ) շղթան որոշում է գե

ղարվեստական երևույթներին մոտենալու և նրանց հատկությունների 

և հարաբերությունների ըմբռնման բնույթը: Գիտական վերլուծության 

խնդրի մեջ է մտնում մակրո և միկրո-կառուցվածքների յուրաքանչյուր 

տարրի գործառնության և առանձնահատկությունների բացատրու֊ 

թյունը^:

Սոցիալիստական ռեալիզմի ներսոլմ գեղարվեստական ձևերի 

աւարբերակման խնդիրը, դե զարմեստ ական երևույթների համադրվա-

■ ծության վերլուծությունը, որոնք ներկայացնում են ձևի և բովանդա

կության միասնություն, հեղինակը կապակցում է համակարգային 

.երեք մակարդակների հետ, որոնց մենք մշտապես հանդիպում ենք 

■ կենդանի գեղարվեստական պրակտիկայում' ճանաչողություն, ււ/րոբ- 

լեմատիկա, պատկերման եղանակներ (պրոբլեմատիկայի ճանաչողոլ- 

^1ա^ անպարփակոլթյունը բնականաբար ձևերի և ոճերի ընտրության 

Հա 1^ հնարավորություն է ընձեռում):

Ա. Ն. Իեղուիտովի «Սոցիալիստական ռեալիզմը տեսական լուսա

բանությամբ» գիրքը սկզբունքորեն հետաքրքիր է նրանով, որ վերջի

նիս մեջ փորձ է արվում սոցիալիստական ռեալիզմի' որպես գեղար_ 

■ վես տա կան մեթոդի, ուսումնասիրության մեջ հետևողականորեն կիրա

ռել համակարգս! յին֊կառուցվածքային մոտեցումը: Ա. Իեղոլիտովը 

■ձգտում է հաղթահարել մեթոդի բաղադրիչների' համակարգային փոխ

կապակցությունից դուրս ուսումնասիրելու խզվածությունը և «բացա- 

հայտել նոր ստեղծագործական մեթոդի էությունը որպես առանձնա-

40 Д. Марков, Исторически открытая система правдивого изображения 
жизни, стр. 65.
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հատուկ դեղագիտական համակարգ, որն ունի յուրահատուկ և դրա հետ 

մեկտեղ տիպաբանորեն նշանակալի' կայուն և միաժամանակ ւդատ- 

մականորեն հարափոփոխ կառուցվածք»^։

Հենվելով արդի փիլիսոփայական մտքի նվաճումների վրա, 1Լ. 
Ւեղոլիտովը հաստատում է, որ մեթոդը որւգես համակարգ, կառուց

վածքային առումով կազմված է հետևյալ բաղադրիչներից' դաղա- 

փար, սկզբունք և միջոցներ, որոնց օգնությամբ ւսյս կամ ւսյն կերւդ 

իրացվում է այգ սկզբունքը (նրանց համապատասխանում են համա

կարգային գաղափարական, գեղագիտական, գեղարվեստական մա

կարդակներ)։ «Գաղափարը որոշու մ է մեթոդի ելակետալին դիրքերը' 

նպատակը... Սկզբունքն արտահայտում է դաղափարի գործնական 

իմ աստը, իսկ մեթոդը իրենից ներկայացնում է նրանում դրված 

սկզբունքի մարմնավորման որոշակի եղանակ: Նույն դաղափարր կա

րող է տարբեր ձևերով արտահայտվել սկզբունքի մեջ, որն ընդունակ է 

որոշ չափով կերպարանափոխվել, պահպանելով րնդսմին իր որո

շակիությունը... Գեղարվեստական միջոցների համակարգը ստեղ

ծում է պոետիկա, որը տարբերվում ւէ որոշ ինքնուրույնությամբ սկըզ- 

բունքի, առավել ևս ստեղծագործական մեթոդի գաղափարի վերա

բերությամբ»^։ Ուշագրավ է «գեղագիտական» և «գեղարվեստական» 

հասկացությունների մեկնաբանությունը: Գեղագիտականը (սոցիա

լիստական ռեալիզմի առաջատար դեղագիտական սկզբունքը հեղինա

կը պայմանականորեն անվանել է «հեղափոխական դետերմինիզմի» 

սկՂԲոձ՚ք) նշանակում է ընդհանուր սկզբունքներ, որոնցով ղեկավար

վում են ամենատարբեր գրողները' որոնք ստանում են յուրահատուկ 

մարմնավորում նրանց գեղարվեստական գործունեության մեջ... Գե

ղարվեստականը— կոնկրետ և բազմազան արտահայտչամիջոցներ 

են, որոնցից օգտվում է գրողը որևէ դեղագիտական սկզբունք մարմնա

վորելու համար:

Չնայած դեղագիտականի և գեղարվեստականի տերմինաբանական 

տարբերակման պայմանական ութ յանր, այն օգնում է ուղենշելու սոցիտ֊ 

լիստական ռեալիզմի տեսության մի շարք էական հարցերի լուծումը:

Ելնելով հիշյալ տարբերակումից, ավելի ճիշտ կլիներ խոսել ոչ թե 

նոր մեթոդի «դեղադիտական հարստության» և «դեղագիտական լայ-

4։ А. Иезуитов. Социалистический реализм в теоретическом освещении, 
стр. 25.

42 Նույն տեղում, էք 28 — 29։
391



նոլթյան» մասին, այլ նրա «գեղարվեստական հարստության», «գե

ղարվեստական լայնության» և դեղագիտական յուրահատկության մա

սին! Սոցիալիստական ռեալի ղմի դեղագիտական սկզբունքները 

ներքուստ միասնական են, ունեն բաւԼարար կայունություն և որոշա

կիություն, միևնույն է)ամանակ շեն սահմանաւիակում գրողի գեղար

վեստական անհատականությունը, այն գեւղքում, երբ սոցիալիստա

կան ռեալիզմի «գեղագիտական հարստություն» և «գեղագիտական 

լայնություն» հասկացությունները ակամա տանում են նոր մեթոդի 

դեղադիտական հիմքերի «ւղլյուրալի ղմի» դաղաւիարին: Միաժամա

նակ սոցիալիստական ռեա/իղմի «գեղարվեստական միասնության» 

հաստատումը փաստորեն նշանակում է նրա ստեղծագործական նույնա

ձևություն, անհատական-կատարողական և տիպաբանական ինքնա֊ 

տիւգոլթյան ժխտում:

Լինելով ըստ ւսմենայնի հետևողական իր կողմից հաստատված 

հասկացությունների և համակարգի շրջանակներում, Ա. Իեզոլիտովը 

վիճարկում է Դ. Մարկովի այն ԴՐոլեթը թև սոցիալիստական ռեալիզ

մը «աշխարհայացքի միասնութ յամբ կաւլմակերպված տարբեր դե- 

ղարւԼեստական ձևերի ճյուղավորված համակարգ է»լ «...Մարքսիս

տական աշխարհայացքը, — դրում է նա,—իր բնույթով լինելով գե

ղագիտորեն նշանակալի, նոր գեղարվեստական մեթոգի մեջ հանդես է 

բերում կազմակերպող դեր նրա առաջատար դեղադիտական սկզբուն

քի և ոլ թև անմիջականորեն այղ մեթոդին հատուկ «տարբեր գեղար

վեստ ւս կան ձևերի միջոցով»^ լ

սակայն մեղ հետաքրքրող խնդրի տեսակետից երկու հեղինակներն 

էլ ըստ էության համակարծիք են հիմնականում: Նրանք, նախ, քննում 

են կարևորագույն մեթոդաբանական սկզբունքները ^կոլսակցականոլ- 

թւաև, ժողովրդայնության, հումանիլլմի, պատմականության և այլն) 

իբրև գաղաւիարական֊դեղագիտական գործոններ, և, երկրորդ, հե- 

տաղոտում են այդ գործոնները համակարգային միասնության մեջ: 

Այգ միտումը, Որ այժմ ընդունվում է սովետական հետադասողների 

մեծամասնության կողմից, թույլ է տալիս ոշ միայն հարստացնել բուն 

սկզբունքների ըմբռնումը, այլև մեթոդը' իբրև ամբողջական համա

կարգ: Գրականագետները մասնավորապես մեծ ուշադրություն են 

հատկացնում կուսակցականության արտահայտման դեղագիտական 

ձևին: Եվ դա միանգամայն արդարացվում է, քանի որ մեր արվեստի

43 Նույն տեղում, էջ 33։
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զ 11 ղազ ի տա կան բնույթիդ զուրս անկարելի է նրա դաղա փ արա կան ֊քա- 

զարական ներդորձությոլնը։ Կուսակցականության սկղբոլնքր տե

սաբանների կողմից դիտվում Լ /՛թրև բազմաշերտ և ներքնապես բարդ- 

հասկացություն, բայց և հատկապես դեղադիւոական բնույթի հասկա

ցություն։ Այդ մոտեցումը։ չափազանց արդյունավետ է սոցիալիստա֊ 

կան ռեալիզմի արվեստի ակտիվության և նրա պոետիկայի ուսումնա

սիրության ւ/ամանակ։ «Այդ ուսումնասիրությունը,— ի ր ս։ վացի ս ր են 

նշում է Ն. Ղեյր,— տարվում է շատ ավելի րարձր մակարդակով, որով֊ 

հետև նախկինում մենք ուսումնասիրում էինք ստեղծագործության 

ֆորմալ կողմը և ֆորմալ վերլուծությունը միանդամ այն անբավարար 

էր դառնում հենց այն պատճառով, որ նա կտրված էր ստեղծա

գործ ութ յան գաղափարէս գրույթից, իսկ ստեղծագործության ղաղա֊ 

փարադրույթր կապված շէր բուն ստեղծադործության ներքին էության 

և ներքին ուղղվածության վերլուծութ(ան հետ»44:

44 Н. Гей, Активность искусства социалистическое реализма. В сб. «Соци
алистический реализм сегодня», М., 1977, стр. 232—233.

Համակարգային ուսումնասիրության հետ գրեթե միաժամանակ 

մեր գրականագիտության մեջ առաջացավ տ ի պ ա բան ա կան ր: Երկու ուղ֊ 

ղությունները անքակտելիորեն կապված են և նույնիսկ դժվար է ասել, 

որտեղ է մ եկք փոխանցվում մյուսին:

Սոցիալիստական ռեալի ղմի ներքին տիպաբանության հտք&Ը 

1ԼհՐջՒն տարիներին առավել հաճախ է դրավում հես։ աւլստ ռղն երի) 

ուշադրությունը։

Այն ծադեց սովետական դրականության մեջ ձևերի բաղմաղա- 

նության խնդրի կապակցությամր և դեռ դտնվոլմ է իր ձևավորման 

սկղբնակսւն շրջանում։ ^այց արդեն այժմ տյդ ամենաերիտասարդ 

ուղղությունը սոցիալիստական ռեալիզմի ուսումնասիրման մեջ առա

ջադրել է մի ամբողջ շարք ըմբռնումներ, որոնք մատնանշում են, ամե

նից առաջ, հարցի մեթոդաբանորեն անմշակ լինելը։ Մի կողմից 

ցիանականներն, իբրև հիմնական, առաջադրում են տարբեր տիպա

բանական սկզբունքներ, մյուս կողմից ս։ ի սլա բանա կան ւէևրլուծու- 

թյան դեպքում անթույլատրելի է դեռևս դոյությոլն ունեցող այնպիսի 

հասկացությունների տեսական անորոշությունը, ինչպիսիք են' մեթո

դը, ուղղությունը, ոճը։ Այդ պատճառով, այս ուղղությամբ աշխա՛տող
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հեղինակները ամենից առաջ զբաղված են խնդիրների առաջադրմամբ 

և նախորդ փորձերի ու ըմբռնումների քննական վերլուծությամբ։

Առաջադրված ըմբռնումներից մենք կանդ կառնենք մի քանիսի 

վրա> որոնք առավել հստակ պատկերացում են տալիս պրոբլեմի ուսում

նասիրման ժամանակակից մակարդակի մասին և պարունակում են 

դրական նյութ նրա լուծման համար:

Տիպաբանական վերլուծության մեթոդա բան ազան հարցերը մեր 

դրականադիտության մեջ առաջին անդամ հիմնավոր քննվել են Մ. 

հրապչենկոյի աշխատանքներում։ Նշելով, որ և գրականության հա

մեմատական ուսումնասիրությունն է ենթադրում դրական երևույթնե

րի համադրում, նա ընդգծում է, որ «տիպաբանական ուսոլմնասիրոլ- 

Р/н^С ենթադրում է ոչ թե դրական երևույթների անհատական ինքնա- 
տիպոլթյան պարզաբանումը և ոչ պարզապես նրանց նման դծերի I։ 
ոչ ԷԼ կապերի, իբրև այդպիսիք, այլ այն սկզբունքների և սկղբների 

բացահայտումը, որոնք թույլ են տալիս խոսել հայտնի դրական-գեղա- 

գիտական ընդհանրության մասին, ,տվյալ երևույթի՝ որոշակի տիպի, 

սեռի պատկանելոլ մասին։ Այդ պատկանելությունը հաճախ հայտնա

բերվում է է այն ժամանակ, երբ դրական ւիաստերը միմյանց հետ 

անմիջական կապի մեջ չեն գտնվում»^ ։

Որո՞նք են այն սկզբունքները, որ հայտնաբերում են գրականու 

թյան մեջ հարազատություն, նմանություն և ընդհանրություն։

Ցույց տալով տիպականացման գոյություն ունեցող սկզբունք

ների միակողմանիությունն ու անբավարարությունը (գաղափարա

կան ընդհանրության սկզբունքը, բնավորությունների և հանդա

մ անքների կապերի սկզբունքը, սոցիալական և հոգեբանական վեր

լուծության փոխհարաբերությունը^ նրանց հիմքում ընկած ոչ առանձնա- 

հատոլկ գրական հատկանիշների աղդեցոլթյամբ, Մ. /սըապչեն- 

կոն առաջարկում է տիպաբանական համադրությունների հսւմար 

իբրև հիմք ընդունել կառուցվածքային բնույթի գծերն ու առանձնա

հատկությունն ե րր ։ Իր մոտեցումը, ի ՛տարբերություն ֆորմալիստների 

կառուցվածքային մեթոդի, նա սահմանում է որպես «սոցիալ-կա- 

ո֊ուցվածքային սկզբունք»։ Ելնելով այդ սկզբունքից, հեղինակը գտնում 

է՛ ՈՐ դրական ստեղծագործությունների կառուցվածքային հիմքը 

կոնֆլիկտն է' իր որոշակի գեղարվեստական արս։ ահայտութ յան մեջ,

45 М. Храпченко, Творческая индивидуальность писателя и развитие лите- 
-ратурй, стр. 246—247.
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որի զարգացումլյ ((պայմանավորում է ոչ մ քրայն գեղարվեստական 

^1 ատ կեռների կարգերն ու հակասությունները, այլև գիտական ստեղ

ծագործ ութ րււն առանձին կողմերի, բաղագրամասերի փոխհարաբերու- 

^^"^թ։ նրա ներքին կառուցվածքը»^։ Կոնֆլիկտի և արտահայտշա֊ 

^Ւ?.ՈՕՒ ^1սյս1թ> հաստատում է հեղինակը, ընգունտկ է բնութագրել 

ատ եղծագործ ութ յան 1ւ մեթոդը, և ժանրը, և ոճը։ թստ որում այգ 

սկզբունքը իրականացվում է ոչ միայն առանձին ստեղծագործության 

կառուցվածքի, այլև առավել լայն հեռանկարով գրական ուղղության, 

■հոսանքի, ոճային հոսքերի կառուցվածքների վերլուծության ժամանակ:

Մ. Խրապչենկոյի տեսության շատ գրույթները համոզիչ են։ Սա֊ 

կայն, ինչպես արդեն ասվել է վերևում, հեղինակը հիմնական ում 

սահմանափակվել է տիպաբանական վերլուծության մեթոդաբանա

կան խնդիրների դրվածքով, մի կողմ թորթ։ելով մասնակի և կոնկրետ 

բանավիճային շատ խնդիրներ.

Տեսական առումով հետաքրքիր է և Ա. եեգուիտովի բովանդակային֊ 

կառուցվածքային, համագրական ֊կառուցվածքային /ինչպես սահ֊ 

մ ա ն ում է նրա հեղինակր) տիպաբանական մոտեցումը ստեղծագործա

կան մեթոդի ուսումնասիրման գործում։ Հեղինակը (Մ. Խրսոգչենկոյին 

հետևելով) սահմանում է մեթոդը որպես կառուցվածքի, սրը պայմա֊ 

ն ա վորում է տիպաբանական սկզբունքների չափանիշի ըն արոլ֊ 

թյունը։ ((Տիպաբանության հիմքում,-—գրում է նա, — ընկած է կարե֊ 

վորագույն և սրսկիչ սկզբունքի կրկնողությունը, որն իր բոլոր հնարա֊ 

վսր փոփոխություններով, այսպես թե այնպես, առկա է առարկ այի 

համակարգային֊ կառուցվածքային ուսումնասիրության տարբեր մա֊ 

կ արդակներու մ, և առարկայի բուն կառուցվածքի հիմնական բա֊ 

ղադրամասերի կրկնողությունը, որոնք տյգ դեպ քում կարող են նրա 

զարգացման ընթացքում տարբեր կապերի և փոխհարաբերությունների 

մեջ մտնել։ Տիպաբանության էությունը կայանում է ոչ թե առարկանե

րի պարզ դասակարգման որևէ հատկանիշի հիման վրա նրանց հետե֊ 

վո զական բաժանման մեջ, այլ այդ առարկան երի մշտական և փորի ո֊

46 '(յայն տեղում, էջ 258:
47 Կառուցվածք ասելով, հեղինակը նկատի ունի « ուսումնասիրության առարկայի 

.տարրեր մակարդակների և կադմային րա ղաղրա մա սերի ներքին կազմակերպումը, 

նրանց փոխհարարերությոլնր, փոխկապակցությունն ու փոխկախվածությունը։ Այղ կազմա

կերպումը առանձնանում է իր մշտականությամր և միաժամանակ հարարերական շար֊ 

մոլնոլթյամր, իսկ առարկայի կաոուցվածքը ձևավորող մակարդակներն ու րա դա դրամ ա֊ 

"երը րովանդակալից են» (էջ 87)։
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խական, ընդհանուր և միաժամանակ առանձնահատուկ ներքին կա֊ 

ոոլցվածքի պարզաբանման մեջ»48։ Վերլուծելով նոր մեթոդի կառուց

վածքը, հեղինակը իբրև այդպիսի կաոուցվածքային-տի ո/արանական 

•'կղբունք առաջադրում է «իրականության պատկերման տիպերը», 

պայմանավորված հեղինակների կողմից հիմնական գեղագիտական՛ 

Ակղբոլնբի՝ «հեղափոխական դետերմինիզմի» սրլբունքի հատուկ մեկնա

բանությամբ։ Այդ հիմքի վրա ծագող տարբեր տիպաբանական արտա

հայտությունները հեղինակը հանգեցնում է պատկերման երեք տի֊ 

“Ժրի' «հատուկ ռեալիստական», «հեղափոխական-ռոմանտիկական»,.

48 А. Иезуитов, Социалистический реализм в теоретическом освещении» 
стр. 24.
396

« ռեալիստական-էքսպրեսիվ»։

Այղ տիպերից յուրաքանչյուրի բնութագրման վրա կանգ չառնե

լով, նշենք, որ սոցիալիստական ռեալիզմի մեթոդի նման «եռագիծ» 

(Ա. էլյաշևիչի արտահայտությամբ) տարբերակում արդեն կատարվել է 

մ/՛ 2աբք գիտնականների կողմից (0. Լարմին, Յոլ. թորև, Դ. Պոսպե֊ 

լով, ն. Գեյ և ուրիշներ), իսկ Ա. Իեզոլիտովի մոտեցման նորությունը ի 

հայտ է գալիս նման տարբերակման նոր և առանձնահատուկ հիմնա

վորման մեջ։ Եվ եթե «պատկերման տիպերի» առանձնացման 

սկզբունքն ինքնին առարկություններ չի հարուցում, աւզա «.տիպաբա

նական արտահայտությունների» առաջարկվող բնոլթագրերը, որոնք- 

հիմնված են կառուցվածքային մեկ սկզբունքի' բնավորությունների և 

■հանգամանքների փոխներգործության սկզբունքի վրա, բավականա֊ 

չափ որոշակի չեն, որովհետև մի տիպի որոշ հատկանիշներ լիովին 

կարող են վերաբերել նաև մի այլ տիպի։

Կառուցվածքային մոտեցում է ցուցադրում նաև Ա. հստշևիչը։ 

Սակայն տիպաբանական վերլուծությունը նա առաջարկում է անց

կացնել մի այլ' ոճային հոսանքների, մակարդակով։ Հենց այդ մակսւո֊ 

դակուԼ է, որ, ըստ հեղինակի, հնարավոր է բացահայտել սոցիալիս

տական ռեալիզմի մեթոդի աստիճանական զարգացումը, նրա 

սկզբունքային ինքնատիպությունը, հարաբերակցությունը համաշ

խարհային գրականության ընդհանուր ոճական ղարգացման հետ։ Ոճա- 

յին հոսանքների մակարդակով տիպաբանական ըմբռնումները առա֊ 

^“"քՐ՚ւ^ւ են շատ հեղինակների կողմից, ՛սակայն Ա. էլյաշևիչի 

դիրքորոշման ինքնատիպությունն այն է, որ ոճային հոսանքների տի֊ 

պաբանոլթյունը նա կապում է . աշխարհի գեղարվեստական ճանաչո-



՛զութ յան հիմնական սկզբունքների հետ: Իբրև մեթոդաբանական

կանխադրույթներ, հեղինակք առաջ է քաշում երկու հիմնական թեղ. 

«1.Ոճային հոսանքների տիպաբանությունը պետք է լինի արվեստի 

բոլոր տեսակների և սեռերի տիպաբանությունը։ 2. Տիպաբանության 
հի՛մքում դրվում է աշխարհի դեղարվեսւոական ճանաչողության և 

վերափոխման մեջ օբյեկտիվ և սուբյեկտիվ կապերի կազմակերպության 

սկզբունքը։ Լամ աշխարհս։յին արվեստի ամբողջ պատմությունը ապա֊ 

ԱՈւցում է դեղարվեսաական մտածողության երկու տիպերի դոյոլթյոլնր' 

°Բ1նկ"’իվ ե սուբյեկտիվ... Գեղարվեստական մտա ծ ողոլթլան օբւեկտիվ 

տի՛զի ծառի վրա ծագում են արվեստի օբյեկտիվ մեթոդներն ու 

ուղղությունները (օբյեկտիվ իրականության վեըաըտադրմտն դիրքս բոշ֊ 

մամբ), գեղարվեստական մտածողության սուբյեկտիվ տիպի ծառի 

'Լք՚տ' սուբյեկտիվ մեթոդներն ու ուղղություններ/։ (աշխարհի հանդեպ 

արվեստագետի հարաբերության բաց արտսւհայւոման դիրբորոշ-

մամ բ>№։

Կարդացնելով այդ սխեման մի ամբողջ շարք վերապահումներով և 

ճշգրտումներով, Ա. էլյաշևիչը առաջարկում է գրա հիման վրա "ճա

յին հոսքերի հետևյալ դասակարգումը. 1) օբյեկտիվ, վերլուծական 

ոճեր, որոնք տրոհվում են մի շարք կոնկրետ պատմական հոսանք

ների. 2) սուբյեկտիվ ոճեր' երկու հիմնական հոսքի' քնարական (իմպ- 
բնԱ1"/) ե պայմանական, համադրական ( էքս ։ղ ր և սիվթ

Ա. էլյաշևիչի ըմբռնման հիմնական թերությունները նույնն են, 

ինչ և մյուս հեղինակների մոտ, որոնք սահմանափակվում են լոկ ոճա- 

յ/ւն հոսանքների .տիպաբանությամբ։ Իբրև կանոն, նրանք հաշվի չեն 

առնում, որ ոճս։յին հոսանքների տիպաբանությունը մեթոդի տիպա

բանության միայն մի կողմն է, և արդյունքը լինում է այն, որ սոցիա

լիստական ռեալիզմի գրականության տարբերակումը անց է կացվում 

լոկ գեղարվեստական արտահայտչականության, ավելի ճիշտ, պաակե- 

րավորման արտահայտչական միջոցների մակարդակով։ Այն դեպքում, 

երբ գեղարվեստական ձևերի ՛տիպաբանական ուս՛ումնասիրությունը մև- 

թոզի համակարգից դուրս հանգեցնում է միայն խառնաշփոթութ յան ։

Այնուամենայնիվ, շատ գրականագետներ զբաղվում են հենց ոճա- 

յին հոսանքների տիպաբանության մշակմամբ։ Արդեն քիչ տեսություններ

49 А. Эльятевич, Типология стилевых течений социалистического реализма. 
В сб. «Социалистический реализм сегодня», стр. 186.
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չեն առաջարկվել, սակայն նրանց հեղինակները ըստ էության տարա֊ 

միտվում են ինչպես ոճային հոսանքների բնույթի, այնպես էլ նրանց- 

քանակի հարցում։ Մի քանիսը առանձնացնում են միայն երկու իռեա֊ 

յիստական և ռոմանտիկական), մյուսները ավելացնում են երրորդը' 

պայմանական֊փոիւաբերական։ Ի, Վոլկովը ցույց է տալիս սոցիա- 

լիստակտն ռեալիզմի մեջ ստեղծագործության չորս տիպ. հերոսա

կան, դրամատիկական, ռոմանտիկական, քննադատական, իսկ է. Եդո- 

րովան' հինգ: Ս. Ասադուլաևը նույնպես սոցիալիստական ռեալիզմի 

դրականության մեջ առանձնացնում է հինգ հոսանք, ա) բուն ռեա

լիստական, բ) ռոմանտիկական, դ) երգիծական, ^գիտաֆանտաս

տիկ և ե) քնարական^։

Սակայն այս տարբերակումը նոլյնպես սպառիչ և ամբողջական չէ: 

Որոշ հոսանքներ հիմնականում բնութագրվում են արտացոլման 

սկզբոլնքի տեսանկյունից, մյուսները' ստեղծագործության բովանդա֊ 

1{այ1’ն ուղղվածությամբ կամ էլ սեռային ու ժանրային հատկանիշով։
Եվ պատահական չէ, որ հեղինակն ինքը որոշ ոճական հոսանքներ 

բնորոշում է մի դեպքում որպես տիպ (քնարականը—«դեղարվեստսլ

կան ընդհանրացման հատուկ տիպ է»), մի այլ դեպքում' ձև («սոցիա

լիստական ռեալիզմի գիտաեթանտաստիկ ձև»)։

■Քննադատության մեջ արդեն նշվել են նման ըմբռնումների 

անորոշությունն ու խնդրի ըմբռնման միասնականության պակասը։ 

Նրանցում հաշվի չեն առնվում ժամանակակից գրականագիտության 

մեջ ստեղծագործական հոգեբանության նվաճումները, ստեղծա

գործության ներքին ամբողջականությունը' հղացումից մինչև նրա 

վերջնական իրագործում։

«Ոճի պոետիկայի վերլուծության մեջ,—իրավացիորեն նշում է 

Ն. Պ՛եյը, — կարելի է ի հայս։ բերել և իր' արվեստագետի ու բանաս

տեղծի դիրքորոշումը իրեն ժամանակակից աշխարհում։ Դրանով իսկ 

գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ ձևը պետք է վերլուծվի 

իբրև հեղինակային դիրքորոշման արտահայտիչ ու կրող»^։

Ոճային հոսանրների և անհատական ոճերի վերլուծությունն է 

ընկած նաև Մ. Պարխոմենկոյի տիպաբանական մոտեցման հիմքում։

50 С. Асадуллаев, Историзм, теории и типология социалистического реализ
ма, Баку, 1969, стр. 199.

51 II. Гей, Активность искусства социалистического реализма, стр. 231.
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Սակայն հեղինակը առաջարկում է տիպականացման բացարձակապես՛ 

այլ սկզբունքներ, որոնք կաււոլցված են մեթոդի և ուղղության տիպա

բանության տարբերակման վրա։

«Սոցիալիստական ռեալիզմը իբրև մեթոդ, նրա կառուցվածքա

յին սկզբունքներն ու ըմբռնումները ընղհանուր և միանման են բոլոր 

դրականությունների համար, տզզային բնորոշությանը նա ձեռք է 

բերում միայն իբրև ուղղություն։

Մեթոդը և ուղղությանը հարաբերտկցվամ են որպես համակարզի 

երկու կողմեր, մեթոդը նրա կառուցվածքն է, ուղղությունը՝ նրա գոր

ծուն արտահայտությունը։ Ս,յլ կերպ ասած, սոցի ալի աոական ռեալիդ֊ 

^1!1'ԲԲե "տեղծադործական մեթոդ, իրականության զեղարվեստական 

յուրացման սկզբունքների համակարգ է, իսկ նույնը իբրև ուղղություն, 

զեղարվեստական ձևերի համակարգ է, ււրի օգնությամբ այգ յուրացու

մը ձեռք է բերվում» (էջ 85)։
Այս"1իսա[։ զեղարվեստական ուղղությունների ւոիւդա բան ութ յան 

հիմքում դրվում է դրականության աղդային ձևը։ Նման մոտեցսւմր, 

ըստ հեղվւնակի, «թույլ է տալիս ստեղծադործական մեթոդր ըմբռնել իբրև 

ընդհանուր համակսւրդ բոլոր աղդային դրականությունների համար, 

իսկ որպես ոլզղոլթյուն' նրա առանձնահատուկ արտահայտոլթյունր 

(գործունությունը) յուրաքանչյուր ազգային դրականության մեջ, ոճա֊ 

յին հոսանքների և անհատական ոճերի տեսքով» (էջ 85)։ Հատկապես 
Արային հոսանքներն են բացահայտում սոցիալիստական գրականու

թյան մեջ ազգայինի և միջագգայինի գիտլեկտի կան։ Հեղինակը, դի

մելով ՍՍՀՄ Կողովուրդների գրականությունների ւիորձին, առանձ

նացնում է երեք հիմնական միջազգային ռճային հոսանքներ' է;պի~ 

կական, քնարական (րսա նրա մւսսնտվորաւգես այս հոսանքին է պատ-

կանում Հ, Ս սւթևոսյանի արձակր) 

հոսանքների նման ա ա րբերա կայեր 

արծ անի է հեղինակի ւիորձը՝ ’ ալն 

նյութով, քաղված Այ միայն սուս,

և ռոմանտիկական: Ս՚եև ոճա լին 

նոր չէ։ սակայն ուշադրության 

հիմնավորելու կենդանի դրական 

այլև նյուս աղդային դրականա-

թյուննհրիգ։ Չնայած Մ. Պ արիւոմենկոյի րմբռնումր արդնն առաջ է 

բերել քննադատական դիտողությունների, այնուա մ են ա լնիվ, այն 

!^ՈԼԱ է տալիս նկատի ունենալ սովետական դրա ելան ութ յան տիպաբա

նության նոր և հետաքրքրական կողմեր։

52 В. Дмитриев, В глубь эстетической сущности метода, «Вопросы литера
туры», 1977, № 11. - ”
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Այսպիսով, սոցիալիստական ռեալիզմի տիպաբանության ուսում- 

նասիրոլթ/ան մեջ առայմմ չկան հաստատված ըմբռնումներ։ Մ իա֊ 

ժամանակ վերջին տարիներին ավելի հազվադեպ են հնչում դրակա

նության, մասնավորապես սոցիալիստական ռեալիզմի դրականու

թյան ուսումնասիրման տիսլաբանական մոտեցման արդյունավետու

թյունը ժխտող գիտնականն երի ձայները (հիշենք Բ. Ռեիղովի հայտնի 

ելույթները 50—60-ական թվականներին)։ Տիւդաբանական մոտեցու

մը գիտակցվում է իբրև անհրաժեշտ սկզբունք սոցիալիստական ռեա

լիզմի մեջ գեղարվեստական ընդհանրացման ձևերի և նրա պոետի

կայի հետազոտման համար։

Սոցիալիստական ։ ռեալիզմը բացահայտից գեղարվեստական 

ճանաչողության նոր հնարավորություններ, բերեց կյանքի նոր կող

մեր ու ոլորտներ, գեղարվեստական ստեղծագործությունը ներգրավեց 

աշխարհի սոցիալիստական վերափոխման ընթացքի մեջ։ Այսօր 

ակնհայտ է, որ սոցիալիստական ռեալիզմի հարցերը չպետք է դիտել 

որպես ղուտ տեսական խնդիր, նրա հետ կապված գրական ըմբռնումնե

րը որոշակիություն են ստանում միայն ժամանակի դաղափարական- 

գեղագիտական որոնումների և արվեստի կենդանի փորձի մեջ։ Այգ 

փորձը և բուն գրականության բարդացումը կանխորոշել են դրականա- 

գիտական հասկացությունների խորացման և ճշգրտման անհրաժեշտու

թյունը, հետազոտության նոր հայեցակետերի երևան գաչը> Մենք 

վկաներն ենք այն բանի, թե ինչպես են սոցիալիստական ռեալիզմի տե

սության հրատապ, սուր և վիճելի հարցերը դառնում լոլըջ ստեղծա

գործական բանավեճերի և քննարկումնեոի առարկա։ Գրականագիտու

թյունը հաջողությամբ ընթանում է դեպի գեղարվեստական ձևերի 

բազմազանության առավել լրիվ տեսական հիմնավորումը, սոցիա

լիստական ռեալիզմի գրականության պոետիկայի վերլուծությունը։

֊^M^i ^v:p
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