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Ե Ր Կ Ո Ի ԽՈՍՔ

Պոեզիայի պատմության որևէ շրջանի տաղաչափությունը կարելի է 

ուսումնասիրել տարբեր սկզբունքներով: Ասենք, բսսւ բանաստեղծու

թյան կառուցված քափն հիմնական տեսակների տարբերակման քա) եր- 

ղեցիկ-մեդեղային բանաստեղծություն, բ) խոսակցական-հռետորական 

բանաստեղծություն, զ) ազատ ոտանավոր] կամ' ըստ տաղաչափական 

համակարգերի և ռիթմական գործոնների քննության:

«Սովետահայ պոեզիայի տաղաչափությունը» ուսումնասիրության 

մեջ ընղգրկվող ժամանակաշրջանի բանարվեստի տաղաչափական քըն- 

նությունը կատարվում է չափածո խոսքի պատմական զարգացման ըն

թացքին համապատասխան: Փորձ է արվում չափածո խոսքի տաղաչա

փությունը չկտրել խոսքը կազմող կառուցվածքային մնացած տարրերից, 

տաղաչափական ներքին բաղադրամասերը չմեկուսացնել մեկը մյուսից, 

այլ' ընդհակառակը, պայմանավորել իրարով և ձևական ամեն մի դըր- 

սևորում հաշվի առնել որպես իմաստակիր գործոն: Տաղաչափական 

ամեն մի տարր պայմանավորված I; մյուս տարրերի դրսևորման ձևով: 
Դա հաշվի չառնել կամ ղրան! կտրել իրարից' նշանակում է իւաթարել 

երևույթի արժեքավորման միասնական հիմքը: Պատկերային մտածո

ղության փոփոխությունը փոփոխում է խոսքի կաոուցվածքը, կառուց

վածքային ամեն մի տարրի փոփոխություն' փոփոխություն է մ՛տցնում՛ 

մ՛նացածների մեջ, մի խոսքով, ամեն ինչ գտնվում է համակցական կա- 

սփ մեջ և ոչինչ չկա պատահական ու մեկուսի: Ուսումնասիրության մեջ 

տաղաչափական քննությունը կատարվում' է խոսքի ռիթմական կազմի 

բաղադրյալ գործոնների միասնությամբ, որովհետև այդ մ՛իասնությամ՛բ 
է մեզ ներկայանում՛ ստեղծագործությունը: Բոլոր դեպքերում' պետք է 

^աշվի առնել, որ «Գեղարվեստական ստեղծագործության ձևը հասարակ 

գումար չէ (ոիթմ + հանգ-րբաո), այդ բաղադրիչները մ՛իանում՛ են ոչ թե 

մեխանիկորեն, այլ' օրգանապես» (187, 16):
Տաղաչափության հարցերի համակողմանի քննության համ՛ար ան

հրաժեշտ է հաշվի առնել սւոեղծագործողի խառնվածքի ու պատկերա—



փն մտածողության բնույթը, ոճական յուրահատկություններն ու պա

տումի ձևը, խոսքի հորինման սկզբունքներն ու գեղագիտական կողմն
որոշումը և շատ այլ առանձնահատկություններ, որոնք այս կամ այն 

կերպ մասնակցում են ասելիքի կազմավորման ընթացքին:
Ուսումնասիրությունը գրված է սւեսական-պատմական մոաեցմամբ, 

որի ընձեոած հնարավորությունները բանաստեղծական խոսքի տաղա
չափական կաոուցվածքի ամբողջական քննության համար ավելի լայն 

են ու տարողունակ: հետազոտության նպատակը եղել է տաղաչափական 

ձևերի քննությունը ամեն դեպքում ծառայեցնել բանաստեղծության էու

թյան պարզաբանման խնդիրներին:
Ուսումնասիրության մեջ XX դարի (մասնավորապես' 20 — 70-ական 

թթ.) հայոց բանաստեղծությունն ըստ պատմական զարգացման բաժան

ված է մասերի: Չափածո խոսքի գեղարվեստական առանձնահատկու

թյունների հաջորդական փուլերով բացահայտվում է տվյալ շրջանի բա

նարվեստի տաղաչափական «դեմքը»:
Հղումների աղբյուրները նշվում են մեջբերումների կողքին, աոա

ջին թիվը գրքի համարն է րստ վերջում զետեղված օգտագործված գրա

կանության ցանկի, երկրորդը' գրքի էջը: Մամուլից կատարված մեջբե
րումները ևս նշվում են տեքստում, հապավումներով տրվում է մամուլի 

անվանումը (հապավումների համարժեքները տես վերջում), այնուհետև 

նշվում է հրատարակության թիվը, համարը և էջը: Տողատակում տրվում* 

են միայն մի քանի ծանոթագրություններ:

և
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Բանաստեղծությունը առաջին հերթին ռիթմիկ խոսք է։ Ռիթմը դո֊ 

/անում է խոսքի կառուցվածքային բազմաթիվ տարրերի միասնությու֊ 

նից։ Տաղաչափական տարբեր ղործոննհր' ըստ իրենց կազմության բը- 

նոէյթի, դասավորության կարզի և փոխադարձ կապի ասանձն ահա ակռլ֊ 

թ/ան, ստեղծում են ռիթմս/կան տարբեր համակցություններ։ Ռիթմի 

դերը /Անփոխարինելի է բանա//տեղծական խոսքի մեջ և նրա բացս/ռումը, 

ինչպես նշում է 3//ւ. Տինյանովը «...ոչնչացնում է բանաստեղծության 

յուրահատ կությո/նները և դրանով իսկ, մի ավելորդ անդամ, ընդզծում 

նրա կառուցվածքային դերը պոեզիայի մեջ» (181, 42)։
Բանաստեղծության ռիթմի ծադումն ու ղարդացումը երկարատև //լ 

պատմական պրոցեսի արդյունք է։ Ւնչպես նկատ ում կ գերմանացի զիտ- 

նական Կ. Բյո/խերը, ռիթմը սկզբնապես հատկանշական չի եղել խոս

քին, այն աստիճանաբար ձևավորվել է աշխատանքային շարժումների, 

նախնական պարերի, երդերի ու խոսքի մեջ, ժամանակի ընթացքում 

հարստացել, բարդացել և դարձել բան աստ եղծ ութ յան կառո/ցվածքային 

զործոն (147)։ Ռիթմի ուսումնասիրությունը ընդղրկուն ու բարդ խնդիր 

է, առանց որի էության բացահայտման անհիմն կ[ինի խոսել տաղաչա

փության և բանաստեղծության կառուցվածքային առանձնահատկու- 

թ/ունների մասին։ •

Ռիթմի ծազման, էության, կազմության, խոսքի մեջ ունեցած դերի 

ու նշանակության մասին սկսած Արիստոտելից մինչև նորագույն ուսում

նասիրողները արտահայտել են զանազան կարծիքներ: Հարցի բարդու

թյան և կարծիքների բազմազանության հետևանքով տաղաչա/իա զի տ//ւ- 

թյան մեջ դեռևս չկա ռիթմ հասկացության վերջնական ու լիարժեք բն//- 

ոոշում։ Մասնագետներից ոմանք հակված են եղել ռիթմը նույնացնելու, 

տաղաչափական որևէ գործոնի հես/։ Այսպես, և. 0 ռւլզովսկին գտնում
7



Էր, որ ռիթմը «...զարգանում է չափական շրջանակների սահմաննե

րում: ...Որոշակի չափի հերթագայությունը տողի հաջորդական հոսանքի 

:)'եք ստեղծում է ոտանավորի ռիթմը։ Ռիթմական միավորը կչինի տվյալ 

չափը» (189, 19, 25)։ Մի առիթով նույն կարծիքն է հայտնել նաև Վ. 

Ժիրմունսկին. «... առանց չափի չկա ռիթմ...» (154, 63)։ Բ. Տոմաշևսկին 
զարգացրել է միանգամայն հակառակ տեսակետ. «Ռիթմ ասելով մենք 

հասկանում ենք խոսքի որոշակի հնչյունական կազմակերպումը։ Երբ 

խոսում ենք լեզվի ռիթմի մասին, մենք ի նկատի ունենք հնչյունական 

համ՛ակարգը, հնչյունական հաջորդականությունը և ոչ թե որևէ այչ հա

րաբերություն)) (179, 293-294)։ Այս մասին Տոմաշևսկին արսւահայտվել 
է նաև մեկ այլ առիթով (178, 8, 21 — 22)։ Հարցին այլ կերպ է մոտենում 
է. Տ իմոֆեևը. «... բանա ստ ե ղծոլթյան ռիթմը ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ հնչ

երանգի կազմակերպման յուրահատուկ ձև)) (175, 70)։ Մեկ ոլրՒ20՝ Վ- 
Պավլովան, ելնելով բանաստեղծական խոսքի ուսումնասիրության փոր

ձարարական հնչյունաբանության մեթոդական դիրքերից, նշում է, որ

բանաստեղծության ռիթմական կառուցվածքը լեզվական, արտասանա

կան կաոուցվածք է (174, 212)։
Բանաստեղծական ռիթմին տրված բնորոշումների և կարծիքների 

մեջ իջխ"ղ է այն տեսակետը, ըստ որի ռիթմը ձևակերպվում է որպես 

նախնական դիրքերում տաղաչափական, կառուցվածքային տարբեր տար

րերի համաչափ պարբերական կրկնություն։ Առավել կարևորություն և 

դիտական հիմք ունեն այն կարծիքները, որոնցում ռիթմը դիտվում է 

որպես խոսքը կազմող մի շարք տարրերի համակցություն, որոնց կար

գավորված շարժումն էլ առաջացնում է ռիթմ։ Բւսնաստեղծական ռիթմը 

ընդհանուր առմամբ այդպես են բնորոշում Ֆ. Շելինգը (184, 196—199), 
Վ. Բրյուսովր (146, 9), Մ. Աբեղյանը (2, 18,) Օվսյաննիկո-Կուլիկովս կին 

(169, 6), Մ. Վերլին (148, 133 —135), Ա. ևոնդրատովր (157, 17), Գ. 
Աբրամովիչը (142, 195), Յու. Լոտմանր (160, 67), Բ. Մեյլախը (173, 
4), Վ. Խոըշևնիկովը (182, 37) և ուրիշներ։ Վ. Բրյուսովր ընդդծոլմ էր 

ռիթմի կապը չաւիածո խոսքը կազմող մի շարք գործոնների այդ թվում 

չափի և չափի ձևափոխությունների, արտասանության արտահայտչակա-

նոլթյան (առոգանության) և արտասանողի ձայնի բարձրության հետ 

(146, 9)։ Ւր «Սիմվոլիզմ» գրքում ռիթմին տված ինքնատիպ բնորոշու
մից հետո (144, 396 — 39 7), որը ժամանակին լայն խոսակցության առիթ 
դարձավ, հետագայում ոիթմի կազմության կոմպլեքսային բնույթը 

առանձնացրեց նաև Ա. Բելին, ցրելով, որ «...ռիթմը տարրերը կոնֆի֊ 

դոլրացնող կոմպլեքս է (143, 34)։ Վ. Խոլշևնիկովը ավելի է ընդգծում



ռիթմի ներքին բաղադրիչների բաւլմակողմանի ութ յան հարցը. «Բանաս֊ 

ւոեղծ ա կ ան յուրաքանչյուր ստեղծագործության ռիթմը որոշվում I; ոչ 

թե ինչ-որ գործոնով, այլ ղրանց միասնությամբ»,—իրավացիորեն գրամ 

I; նա (182, 37): Ռիթմի կոմպլեքսային ուսումնասիրության հարց է գր֊ 

նամ նաև Լ. Տիմոֆեևը, միաժամանակ նշում ռիթմի և իւոսքր կաղմող 

մնացած' աարրերի ւի ոխպայմանավ/ւրված ության կարևորության նշա֊ 

նակոլթյոլնր:

Ալս ամենի հեա մեկտեղ ժամանակի ընթացքոլւ) արտահայտվել են 

նաև բանաստեղծական ռիթմի էությունը, կազմությունը բնորոշող բաղ֊ 

մաթիվ ինքնատիպ կարծիքներ: Այնքան բարղ. ու հարուստ է բանաս

տեղծական ռիթմի բաղադրությունը, որ տարատեսակ կարծիքների մեջ 

միշտ է/ կարելի է գտնել ճշմարիտ բնորոշումներ, որովհեսւև այգ բնո

րոշումն ե ր ր այս կամ այն կերպ առնչվում են ռիթմի որևէ կողմին: Ռիթ

մի գրւ՚եորման բարդությունն է նաև պատճառ հանդիսանում, որ անդամ 

միևնույն ուսումնասիրողր տարբեր առիթներով երբեմն ղանաղան (լրաց

նող կան տարբեր) ձևակերպումներով ու բացատրություններով I; բնու
թագրել ռիթմը: Հարցի պ ատմ ու թյունր արժանի I, համսւ 1լո ղմանի և /սոր 

քննության, որբ, սակայն, առանձին սւեռական հետսւղոտոլթրսն նյութ է: 

թստ էության բանաստեղծական ռիթմը գոյանում է իւոսքր կագւ)ող 

բոլոր տարրերի համադրման միջոցով: Այն մասնավորեցնելով չափի, 

հնչյունակագմի կամ հնչերանգի շուրջ, ւիաստորեն մասնատվում, ղրկվում 

է լիարժեքությունից: Չ ափ ական միավորները բանաստեղծության կա

ռուցման հիմնական տարրերն են, սակայն սիւալ է ռիթմը ամբողջու

թյամբ հանգեցնել չալի ին: Այնուհետև չի կարելի ւսնտեսել նաև հնչյու- 

նակաղմի գերը, որը ևս կառուցվածքային գլխավոր գործոններից մեկն 

է: Հնչյռւնական կազմի հա մ աչւսւի դասավորությունը և չափական կար- 

գավորվածությունը միս/ սնար ար մեծապես նպաստում են կս/նոնավոր 

ռիթմերի առաջացմանը: Առանց հնչյունական կազմի, առանց հանգի, 

ինչպես ժամանակին նրբորեն նկատել է Ա. Բագրատունին, «ոչ որոշին 

‘Ս'Ր?Ժ և սպառուածք տողից իւրաքանչիւր, և ոչ հանդչին ականջք լրու

թեամբ չափոցն...» (19, 16): Ռիթմի համար կարևոր նշանակություն 

ունի նաև հնչերանգր. համանման չափական և հնչյունական կաոուց

վածք ունեցող բանաստեղծությունները երբեմն իրարից տարբերվում են 

սոսկ հնչերանգով: Ձափակս/ն միավորների բաղս/դրումը ստեղծում է 

տող, ւոո/լաշաըքերի կ ա ղմւսկ եր պված ի/ումրը ա ո ահացնում է տուն, տո

ղաշար քե րի ամբողջացումն ու ներձուլումը կատարվում է հնչյունական 

կազմի միջոցով, որը ինքնուրույն տողերր կապակցում է սւմբ/ւղջական
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շղթայի մեջ: Ստեղծվում է տաղաչափական տարբեր տարրերի հա

մակցական միություն, որն րոտ բաղկացուցիչ միավորների և պատումի 

բնոււթի ստանում է յուրահատուկ հնչերանգային արտաբերվսւծութ յուն.'

Բանաստեղծական ռիթմն առաջանում է խոսքի շարժումից։ Առանց 

շարժման, այս դեպքում' առանց ռիթմական տարրերի որոշակի հերթա

գայության, ռիթմ չի կարող առաջանալ, քանի որ այն ստեղծվում է շարժ

ման որևէ փուլի' մեկ այլ փուլի հետ ունեցած հարաբերությամբ։ Բա

նաստեղծության մեջ որևէ փուլի դեր կարող է կատարել կառուցվածքա

յին որոշակի սահմաններ ունեցող խոսքային միավորը կիսատողը, տո

ղը, տունը, ռիթմական պարբերությունը և այլն։ Խոսքի կառուցվածքա

յին այդ միավորի մեջ մտնում են և չաւիր, և հնչյունակաղմր, և հնչե

րանգը, և որոշակի տեղերում կայուն դասավորություն ունեցող արտա

սանական խմբերը, և արտաքուս տ աննշան թվացող շատ այլ գործոններ: 

Այս դեպքում ստեղծվում է ռիթմական ճշդրիտ ժամանակ և տարածու

թյուն, այսինքն ռիթմական համանման գործոնների հանդիպման 

հաճախականությունը ներդաշնակորեն սահմանազատվում է խոսքի որո

շակի տարածության մեջ և ընթերցման ժամանակային տեռղոլթյան ըն

թացքում որոշակի տեղերում ստեղծում կայուն չափական, հնչյունական, 

հնչերանգային կարգավորված ություն և այդ կարգավորված հատույթնե

րի կրկնելիության սպասման զգացողություն։ Այնուամենայնիվ, այս 

բացատրությունը ամբողջական չէ, որովհետև չի կարող տարածվել բաց֊ 

շղթայազերծ բանաստեղծության և աղատ ոտանավորի վրա։ Այստեղից 

էլ սկսվում է ռիթմական յուրատեսակ խմբերի տարբերակումը։

Ռիթմ ասելով շատերը ի նկատի ունեն սոսկ համաչափ շարժ ումը, 

այնինչ բանաստեղծական ռիթմը միայն համաչափ շարժում չէ, այն նաև 

անկանոն է և օրինաչափությունների չենթարկվող։ Այդպիսի կառուց

վածք ունի ազատ ոտանավորը, որը ևս ունի ռիթմ, սակայն ավելի բարդ 

ու դժվար ընկալվող: Բհարկե, հեշտ է կանոնավոր շարժման պարզ, կա

յուն սահմանն եր ունեցող ռիթմը որոշարկել, դժվարը անկան ոնի ուրվա- 

գծելն է։ Ւսկ որ անկանոն շարժման մեջ ևս ռիթմ կա' անուրանալի է, բա

նի որ առանց ոիթմական զգայության անհնար է պատկերացնել բանաս

տեղծական խոսքի որևէ գրսևորում։ Ստեղծագործական պրոցեսի ըն

թացքում միշտ էլ առկա է ռիթմական զգացողություն, որը տարբեր կեր

պեր է ունենում երբեմն խիստ որոշակի, երբեմն անկանոն ու թաքնված։ 

1‘ղուր չէ, որ Պլեխանովը մի առիթով հիշատւսկել է, թե' «Զգացողությու
նը դեպի ռիթմը... ակներևաբար կազմում է մարդու հո գե-ֆի զի ոլոգի ա ֊ 

կան բնության հիմնական հատկանիշներից մեկը» (92, 37թ 
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Ռիթմը բանաստեղծական խոսքի ան բամ ան ելի գործ ակիցներից 

մեկն է, այն ծնվում է աոաջին իսկ բառի, պատկերի, մաքի հղացման 

հետ միասին և կարգավորում-ձևավորում խոսքի ընթացքր։ Ռիթմի գգա֊ 

ցողությունը ներշնչման ընթացքում կարող է նույնիսկ նախորղել բա֊ 

ռային կազմին և խթանել պատկերի որոշակի ձևի ստեղծմանն ու. րնղ֊ 

հանրապես մտքի աշխատանքին։ Ռիթմը ձևավորվելով շափի, հանցի, 

հնչերանգի և այլ գործոնն երի միջոցով չի նույնանում դրանց հետ, ռիթ

մը ավելի /այն ու աարողունակ հասկացություն կ: Այս առումով ուշա

գրավ դիտողություն ունի Ռ. Ռ՚ադորը. «Ռիթմը որոշակի չափի համա֊ 

պատասխան բառերի հասարակ միացություն չկ, ռիթմիկ կարող են լի

նել գաղափարների այս /լամ այն համաձայնեցումները, մտքերի 1ւրա- 
մբշտությոլնը' ենթարկված նրանց դասավորության նուրբ օրենքներին...» 

■ 150, 06): Այս դեպքում ռիթմը կարոդ կ գոյություն ունենալ նաև չա- 

!Ւ1՚Ձ> սանդից, տողախմրևրի համաչափ հատույթներից դուրս: Սակայն

խառնել կանոնավոր ռիթմերը անկանոն, ագատ ոիթմ երի հետ և փորձել 

մեկ ընդհանուր ձևա/լերպոլմ տալ այդ երկուսի համար' սխալ կլինի: 

Ռիթմը կոնկրետ յուրահատկություններ ունի տաղաչափական ամեն 

համակարգի համար և, այս դեպքում, լիարմեք ընդհանուր հա[տարար 

գտնելը թերևս անհնարին գործ է։ Կանոնավոր ռիթմերը ունեն իրենց 

կառուցվածքային յուրահատկությունները, աղատ, անկանոն ռիթմերը' 

իրենց: Այդ հանդամանքը պարտավորեցնում է խոսքի տարբեր տեսակ

ների համար ցուցաբերել կոնկրետ մոտեցում:

Սինչև այմմ առավել չսւփով ուսումնասիրված է երգեցիկ֊ մեղե դսւ - 

յին փակ, կանոնավոր կառուցվածքի պոեզիան, որի յուրահատկություն

ներով կլ մեծ մասամբ լի որձեր են արվել սահմանելոլ բանաստեղծական 

ռիթմ հասկացությունը: Սակայն այդ կարգի բանաստեղծության ռիթ

մական օրինաչափությունները գործում են միայն տվյալ տեսակի սահ

մաններում։ Բաց֊շղթայազերծ կառուցվածքի և աղատ ոտանավորի մ՛եջ 

դրսևորվում են ռիթմական նոր ասանձնահաակությոլններ, որոնք իրենց 

հերթին կարևորություն են uտանում միայն տվյալ համակարգում։ Հան
գի, չալի ի, հնչերանգի դերը յոլրաքանչյուր բանաստեղծության մեջ տար

բեր է։ Խնդիրը նրբերանգների մեջ է և ււչ թե ընդհանրաւղես նրանց 

նշանակության: Բանաստեղծության տարբեր տեսակներին հատկանշա

կան ռիթմական առանձնահա տկություններր կարող են մասնակիորեն 

գործել նաև մյուս ձևերի մեջ։ Մեկուսիչ պատնեշներ չկան, միշտ կլ կա֊ 

լ՛ելի ^ գտնել հ՛ամընկնման կետեր, մեկից մյուսին փոխանցվող տարրեր, 

որոնք ծագումնաբանորեն գտնվելով բանաստեղծական որևէ տես։ս1լի
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ընդերքում' աստիճանաբար դրսևորում են զարդարման նոր միտումներ։ 

Նոր օրինաչափությունները փոխակերպված ձևով իրենք մեջ ներառնում 

էն բանաստեղծական նախապես հայտնի տեսակներից շատ առանձնա֊ 

հատկություններ։ Այնպես որ, բանաստեղծական նոր, արմատական մի

ջոցների առաջացումն առկախ, պատահական երևույթ չէ, այն կաղմա֊ 

վորվում է նախորդի մեջ, օդտադործում նրա ձևական տարրերը և աս

տիճանաբար հեռանալով նրանից' առաջ բերում որակական նոր մակար

դակ։ Ա. Կարպովը իրավացիորեն դրում է. «Բանաստեղծական նոր ձևե

րը ի հաւտ են դալիս սոսկ այն ժամանակ, երբ դրանց համար հասունա

ցել են անհրաժեշտ նախադրյալներ։ Բանաստեղծական նոր 'համակար

գի տարրերը հասունանում են հնի ընդերքում, ծագելով սկզբում որպես 

նահանջ բանաստեղծության հիմքում ընկած նրա կազմակերպման սկըղ~ 

բանքն երից կամ որպես նրա մասնավոր ձև, նրանք դառնալով հաճա

խակի' հիմք են նախապատրաստում բանաստեղծական նոր ձևերի հան

դես գալու համարյօ (155, 14)։
Բանաստեղծության ամեն տեսակ ունի ռիթմս։կան կազմության իր 

սկզբունքները: Եթե ընդունելու լինենք երդեցիկ֊մեղեդայիե համաչափ 

կառուցվածքի, բաց֊ շղթա յաղերծ և աղատ ոտանավորի հիմնական տե

սակները, աս/ա, ըստ այդմ, պետք է զանազանել ռիթմական տարրերի 

որոշակի խմբավորումներ, որոնց տարբեր միացումներով ու փոխկա- 

պակց վածությամբ ստեղծվում է խոսքի ռիթմական կազմ ութ յան որևէ 

համակարգ։

Կանոնավոր համաչափ կառուցվածքի բանաստեղծությունը, յուրա

քանչյուր հեղինակի ստեղծագործության մեջ ձեռք բերած իր աւլանձ- 

նահատկոլթյուններով հանդերձ, առաջին ռիթմական պարբերությունից 

սկսած՛ ձևավորվում է որպես երդ։ Ինչպես ստեղծվում է առաջին տունը, 

առաջին տողը, անդամ կիսատողը, այնպես էլ խոսքը ընկնում է ընթաց

քի մեջ և կառույցի համանման դասավորության կրկնությամբ շարժվում 

առաջ։ Այսպիսի բանաստեղծություններում ռիթմը ձգտում է հնարավոր 

կա ւունության, որի հետևանքով առաջանում է խոսքի միատեսակ ձայ

նական, չափական, շարահլուսական-հնչերանգային ընթացք, իսկ պատ

կերների դասավորությունն ու մտածողության ձևը ձեռք են բերում միա

տեսակ կարգավորում։ Կառուցվածքային համանմանություններն այս 

դեպքում այնքան են ճշտւէում, որ խոսքի տարրերի նույնական կրկնու

թիւնն ու վերակրկնությունը ա ռաջա քնում են ռիթմական ալիքի միաւ 

կերս/ շարժում։ Առաջին ռիթմական պարբերության մեջ ձևավորված 

տւսդաչաւիական կարգը բանաստեզծին ստիպում է խոսքի հետագա ըն-



թա9ԲԸ 'lSliL աՐդ'^ ստեղծված հունի մեջ և ներշնչանքն ոլ ստեղծադոր֊ 
(՛էական պրոցեսը կարգավորել տվյալ ձևին համապատասխան։ Իսկ ռիթ

մի պարբերությունն ընդգրկում է կայուն կառուցվածք ունեցող բանաս֊ 

տեղծէսթյան բոլոր չափական և հնչյունական կա պակցումների մեկ լրիվ 

հաճախականություն, որն ինքնին դառնում ի ռիթմական մեծ միավոր։ 

Այս դեպքում բանաստեղծության ռիթմական շարժման ընթացքը պայ֊ 

մ տնավորվում է առաջին ռիթմական պարբերության կա զմութ յան ձևով, 

հետադա յում փոխվում են միայն բառերը, իսկ ռիթմը մնում է նույնը։ 

Ռիթմական տարրերը կայունանում են բանաստեղծի ենթազգացողու- 

թյան մեջ, իրենց կնիքը դնում բառի, պատկերի հետագա կազմավորման 

վրա և ստեղծագործական աշխատանքը մասամբ ուղղում որոշակի չա֊ 

լիի, որոշակի հնչեղության, որոշակի դա ոավորության ենթարկվող բա֊ 

ռապ ա տ կ երների որոնման։
Կանոնավոր վւակ կառուցվածքի բանաստեղծություններում ռիթմի 

ձևավորման կարևոր հատկանիշ է ամեն տեսակի կառուցվածքային 

տարրերի կրկնությունը՝ բառի, արտահայտության, պատկերի ներքին 

կազմության, չավւական կայուն տողաշարքն րի, տների, կրկներգի, հա֊ 

մաչավ։ հեռավորության վրա գտնվող և միանման հնչեղություն ունեցող 

ձայնական ազդանշանների' ներքին հանդի, վերջնահանդի, բառերի շա

րահյուսական հյուսվածքի, խոսքի որոշակի հնչերանգային արտաբևր- 

վածության և այլն։ Այս կարգի գործերը կարելի է ձևականացնել մեկ 

ւոան գծապատկերով, մնացած տները լրիվ կհամընկնեն այգ տանը։

Կանոնավոր կառուցվածքի բանաստեղծություններում ռիթմի կազ֊ 

մսւվորման ամենակարևոր գործոններն են չափը, հանգը և հնչերանգը։ 

Հանգի միջոցով չավւական որոշակի կազմություն ունեցող միավորները 

տողերը, ներդաշնակորեն կապակցվում են, իսկ հնչերանգային արտա

բերված ութ յան միջոցով ամփոփվում որպես ռիթմական ինքնուրույն 

միություններ։ Հանդը, ինչպես նշում են Վ. Ժիրմունսկին (154, 246յ և 
P. Տոմաշևսկին (178, 22), բանաստեղծության չափական հյուսվածքի 

մեջ կատարում կ կադմակերպող դեր։ Այս տեսակի բանաստեղծություն

ներում ռիթմը ամբողջացնելու անփոխարինելի նշանակություն ունի նաև 

հնչերանդր. ('Հնչերանգի գեղարվեստական գերը իբրև dkuiQnrniy։ ավելի 
նշանակալի կ երգեցիկ բնույթի լիրիկայում։ ...ես հակված եմ ։գն գելու, 

որ այս տեսակի քնարերգության մեջ հնչերանգը գործում է 1՚Ա[՚ե կոծ֊ 
"I"'11'01'էս 11' կազմակերպող սկիզբ» (190, 9),—իրավացիորեն դրում է 

I՝. էյխ ենբաումը։

Եվ այսպես, բաոի օգտագործման, պատկեր ի դասավորության հետ
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մեկտեղ երգեցիկ֊կանոնավոր կառուցվածքի բանաստեղծությունների 

մ եք ձևավորվում և անորոշ ու անկազմակերպ վիճակից ստեղծվում ու 

որոշակի է դառնում նաև խոսքի ռիթմը։ Այս դեպքում բառի, պատկերի 

պարտադրած սկզբնական կառույցը դառնում է ասելիքի հետագա կար

գավորման ելակետ ու. հիմք:

Կանոնավոր և ազատ ոտանավորների միջև մի միջանկյալ օղա/լ I; 
րազ-շղթայազերծ կառուցվածքի բանաստեղծությունը, որի կազմության 

հիմքում արդեն գործում են ռիթմական այլ օրինաչափություններ։ Այս 

տեսակի բանաստեղծության մեջ հաղթահարվում են խիստ ընդգծված 

ձևական֊կառուցվածքային պայմանականությունները, սակայն ռիթմա

կան որոշ օրինաչափություններ գեռևս պահպանվում են։ Ստ եղծ ւէելււվ 

կանոնավոր ւիակ կառուցվածքի բանաստեղծությունների շղթայազերծու

մից, բաց կառուցվածքի բանաստեղծությունները վերափոխված ձևով 

իրենց մեջ պահպանում են մի կողմից կանոնավոր ռիթմերին բնորոշ 

տարրեր' կա չափ, հանդ կարող է լինել կա։ե չլինել, և, մյուս կողմից 

դրսևսրում նոր առանձնահատկություններ։ Այս տեսակի բանաստեղծու

թյուններում ռիթմի կարևոր նախապայման է չափը։ Չափական նվազա

գույն միավորը ներքուստ կարղավորէււմ է ռիթմը, սակայն, ի տարբե֊ 

րութ(ուն կանոնավոր տողաչափերի, այս կարգի ստեղծադործություն- 

ներում չափական նւէաղա գույն միավորի բարդումները ազատ են, որի 

հետևանքով տողերը իրար հավասար չեն լինում։ Տողի երկարությունը 

կախված է պատումի բնույթից, պատկերի զարգացման տրամաբանա

կան ընթացքից: Տողերի հատույթավորումը կատարվում է ոչ թե համա

նման կտրվածքներով, այլ' ըստ որևէ պատկերի կաւե արտահայտության 

քիչ թե Հատ լրիվ։ ամփոփ արտաբերման։ Այս դեպքում ոչ թե նախապես 

ընտրված ռիթմական ձևն է կարադավորում խոսքի կառուցվածքը, այլ՛ 

խոսքի ներքին զարգացումը։ Չանի որ այս տեսակի բանաստեղծություն

ների ռիթմական շարժման կարգավորումը պայմանավորված է միայն 

չափական նվազագույն միավորի սահմանների ճիշտ ւգ ահ պանմամբ, 

ուստի' բանաստեղծի մտւսծողութշունն աղատվում է համաչափ ռիթմերի 

ճնշումից, կաղապարների վերացումը ստեղծում է ռիթմի նոր որակ։ Բա

նաստեղծության ռիթմը այս դեպքում ձեռք է բերում ավելի կենդանի, 

բնական արտահայտչականություն։ Երդին փոխարինելու է գալիս ար֊ 

ձակայն ութ յան տարրերով հագեցված խոսքը, որն իր ռիթմական նկա

րագրում հակադրվում է երգային ռիթմին։ Պոեզիայի զարգացման պատ

մությունը ժամանակի ընթացքում, ելնելով գրականության ընդհանուր 

գեղարվեստական ճաշակի փոփոխությունից, փուիոխություն է մտցնում 
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նաև ռիթմի մեջ։ Կանոնավոր ռիթմերը ստեղծագործական պրոցեսի ըն

թացքում սահմանափակում են հեղինակին, նրան թողնելով որոշակի 

չափի և հնչեղության բառերի ոլորտում, փոքրանում է նաև մտքի գոր

ծունեության շառավիղը։ Խոսքի կանոնավոր ռիթմական դասավորոլ֊ 

թյունից շեղումը իր հետ բերում է նաև ասելիքի հոլղա կան-ղգացմուն - 

բային դրսևորման նոր որակ։ Կանոնավոր ռիթմերի միատեսակ կրկնու

թյունը շատ հաճախ միտքը, ղղացմունքը սեղմում է շրջանակի մեջ, 

անկանոն ռիթմերը բանաստեղծին հնարավորություն են տալիւ։ դուրս 

գալու այդ շրջագծից և խոսքը ղարգացնելու բաղմաձև պլաններով։ Ւր 

«Անհանգ և անկանոն ռիթմ ունեցող բանաստեղծությունների մասին» 

հոդվածում Բ. Բրեխտը գրում է. «Ընդգծված կանոնավոր ռիթմերը միշտ 

ինձ վրա թողել են տհաճ' օրորող, քնեցնող ներգործություն, նման ընդ

գծված կանոնավոր միանման աղմուկի..., դրանք մարդու գցում են ինչ- 

որ նյարդային հուղմունքի մեջ։ Կարելի է ենթադրել, որ ին չ֊ որ ծ ամա

նակ դրանք դրդռող աղդեցություն են ունեցել, հիմա դա այլևս չկա։ 

...Կիսաքուն վիճակի այն տհաճ մթնոլորտում, որն առաջանում I; կանո֊
նավոր ռիթմերից, մտքի տարերքը խաղացել է միանգամայն յուրահա- 

տուկ դեր. արթնացել են ավելի շուտ /լուղորդություններ, քան բուն մըտ֊ 

քեր, միտքը կարծես թե օրորվում է ալիքների վրա, և եթե մարդը ոլւլում 

է մտածել, նա պետք է ամեն անգամ դուրս պրծսի ամեն ինչ հավասա

րեցնող, չեզոքացնող, համահարթեցնող տրամադրությունից։ Անկանոն 

ռիթմերի ժամանակ մտքերը ավելի շուտ ձեռք կբերեն իրենց բնորոշ հու

զական ձևեր» (145, 325— 326)։ Այս դիտարկման մեջ կա կարևոր մի 

նրրերանդի բացահայտում, այն, որ միտքն ավելի ագատ է գործում 

համանման ռիթմական կրկնություններից դուրս։ Ռիթմական տարրերի

միանման կրկնություններից դուրս մտքի և հուզական զգացողության 

գործունեությունը որոշ չափով աղատվում է պայմանականություններից

և հղացումն ավելի ամբողջական իրագործում է ստանում. զիջումները 

բառակազմի մեջ' հանդի ու չափի պահպանման համար, վերանում են, 

վերան ում է նաև շարահյուսական-հնչերանդային միանման կառուց

վածքների կրկնությունը։

Այս հիմքի վրա արդեն ավելի ընդգծվող նշանակություն կ ստանում 

աղատ ոտանավորի ռիթմը, որի մեջ արդեն հիմնովին վերան ու մ է նաև 

չափական կարգավորված ությունը։ Այդպիսի գործերն ընդհանուր առ

մամբ դրվում են նաև անհանգ, գրանցում չեն կիրառվում կառուցվածքա

յին համանմանություններ, ներքին օրինաչափություններ ստեղծող տար

րեր։ Ագատ ոտանավորը բերում է խոսքի ռիթմավորման իր աոանձնա -
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հատկությունները' տողի տրամաբանական, հուզական֊հոդե բանական, 

շարահյուսական-հնչերանդային ա մփ ո փ վա ծ ոլ թյո ւն և ասելիքի կազմա

վորման ներքին այլևայլ հանգամանքներ; Տողը աղատ ոտանավորի հիււ- 

նական ռիթմական միավորն է, այն ինքնուրույն է և կառուցվածքային 

տեսակետից կապակցությունների չձգտող, տողը ստանում է ոչ թե չա

փական կամ հնչյունական, այլ' իմաստային ռիթմ։

Բանաստեղծության կառուցվածքը որպես հետևանքային իրողու

թյուն պայմանավորվում է ս տ եղծա դործ ո ղի մտածողության ձևով։ Առա

վել /.այն տարածում ունեցող կանոնավոր կառուցվածքի բանաստեղծու

թյուններում գրողի գեղարվեստական մտածողությունը հատկանշվում է 

պատկերային շարքերի համաչափ, նույնական, ցիկլային հաջորդակա

նությամբ։ Ազատ ոտանավորի մեջ վերանում է ենթագիտակցության 

ոլորտում կատարվող մտածողության կանոնավորումը, այս դեպքում 

ենթաղ դաց սղության մեջ տաղաչափական ոչ մի կայու ն կարդ գրեթե չի 

ստեղծվում։ Սակաւն ինչպես կանոնավոր, այնպես էլ աղաս։ ււտանա- 

ՀորՒ մեջ խոսքի ռիթմական զգացողությունը գործում է կաոուցված- 

քափն տարրերի որոշակի ոլորտում:

Ազատ ոտանավորի առիթով արվել են զանազան դիտարկումներ, 

արծարծվել տարբեր կարծիքներ, բայց և այնպես դեռևս ճշտված չեն 

բանաստեղծության այդ տեսակի կառուցվածքային սահմանները ի ։.ւ֊ 

ւյումնա ս ի ր ո զն երից մեկը' Ա. Ժովտիսը, նույն ի սկ տարբերակում է աղատ 

ոտանավորի երեք տեսակ ^371։ 1965, .№5, էջ 121)], պարզորոշ չեն 
ռիթմական բնորոշումներն ո։ մեկնաբանս։թյոլններխ ։ Նույնիսկ բուլղա

րացի ս։ադաչափադետ Մ. 3անա կիևր գտնում է, որ ազատ ոտանավորը 

((...չի կարող լինել տ աղաչա փ ա գի տ ութ յան առարկա, քանի որ ոչնչով չի 

տարբերվում ընդհանուր խոսքից)։ (161, 129)։
Միանդամա ւն սխալ է աղատ ոտանավորը առնչության մեջ դնել 

սովորական արձակ խոսքի հետ։ Կառուցվածքային ազատությամբ հան

դերձ, այն պահպանում է յուրահատուկ ռիթմ, տրամադրության լարվա

ծություն և ներքին էներգիա։ Դա պոեղիս։ Է և ոչ թե արձակ։ Կառուց

վածքի փոփոխությունը չպետք է շփոթության ստեղծի։ ճիշտ է նկատում 

Մ. Գասպարովը. ((Պետք չէ մտածել, թե վերփբրը արձակունակ է, անձև 

է, անարտահայտիչ է, միակերպ է։ Այն արձակունակ չէ, այն պահանջում

։ 1972 թվականին „Иностранная литература" (>£2) և „Вопросы литературы' 
ք№ 2) Հանդեսներում լայն խոսակցություն ծավալվեց աղաս։ ոտանավորի վերա՜ 

րերյալ, արտահայտված կարծիքները րադմաղան կին, նաև իրար չհամընկնող։



է այնպիսի սեղմություն, հստակություն, դրելակերպի անսովորություն, 

ինչպես սւմեն մի բանաստեղծություն)) ^Ս1( 1972, ձ’ 2, էջ 209)։ Սխալ 
է նաև այն տեսակետը, ըստ որի աղատ ոտանավորը դիտվում է իբրև 

կանոնավոր կառուցվածքի աղճատված ձև: Ահա այդ տեսության ձևս։֊ 

կերպումներից մեկը. ((Կարդալով աղատ ոտանավորով դրված մի քանի 

էջեր, մենք մտածում ենք, որ, եթե կանչենք' չարվի'ր, աւդա բոլոր տո

ղերը առանց իրենց համար որևէ կորուստի' կշարվեն հեկզամետրի կար֊ 

գով» (149/ 36)։ Այսպիսի կարծիքներ կան նաև այսօր:
Ւնչպե՞ս է աղատ ոտանավորի մեջ ստեղծվում ռիթմական ղգացո- 

ղություն։ Եթե կանռնավոր կառուցվածքի բանաստեղծություններում 

ռիթմ ստեղծվում է համաչափ հաջորդականությամբ կրկնվող չափական 

միավորների հերթագայությամբ, հանդային հնչեղության կայուն, 'ձրշ֊ 

գլւրիտ կ ա պակցումներ ով, տների ձևական-կառոլցված ոային միանմա

նությամբ, պատկերների շաբահյուսական ֊հնչերանդա յին ն ու յն ա կ ևր պ ո ւ֊ 

\\^թ/ամբ, ապա ռիթմական կազմի ինչպիսի" տարրերով է հատկանշվոլւ)

'յալլաս։ ոտանավորը։

^հ Աղատ ոտանավորի ռիթմը այլ է։ Աոաջին տողի ընթերցումից հետո

"1^1 ենք ձերբազատվում ենք մեր մեջ եղած խոսքի համաչափ 5 
\)վորման զգացողությունից և տեքստը ընթերցում ։) իանդաս այն

III ֊
ա {լ ար֊

ս։ ա ս ան ո ւ թ յամբ։ Աղաա ոտ
^^ լակերպությունը իր էությամբ

'որի տաղաչափական կառուցվածքի այ- 

առաջացնում է ռիթմ ա կան անկանոն

* ղդացողութ ւուն։ Սակայն աստիճանաբար ընթերցողի մեջ ստեղծվում I; 
ռիթմական հարմարվողական ություն, որի հետևանքով այդ անկանոնու-

թ յան ղդացողությունը նրա 

ստեղծում իր ներքին «կանո^ 

ղութ լան հա ր մ արվողական ու

մեջ դադարում է այղպիսին լինելուց և

ստեղծումը ւդատ֊

բաստի բանաստեղծության և ընթերցողի միջև։ I' նչ հարմարվողակա -

թերցողի ռիթմական ղդ>ս ցողա [ժյտնը հարմ արվում է տաղաչափական 

տարրերի ներդաշնակ, հաջորդական կրկնությանը։ Աղատ ոտանավորի 

մեջ դա բացակայում է։ Այս դեպքում ռիթմական ւլդայոլթյունը դործում 

է ավելի լայն սլլանով, արտասանական շունչն ավելի ծավալվող է ու.

ււանձին տարրեր, որքան ամբողջական բառակապակցություններ, իմաս

տով սերտորեն կապված բառեր և, ի վերջո, առանձին բանաստեղծա

կան տողեր։ Այս դեպքում բառակապակցությունների, բառաիւմբերի,

2-890
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տողերի ռիթմական շարժումը կազմակերպելու կարևոր դեր է կատարում՛ 

խո սքի ելևէջավորումը, արտասանական հնչերանգը։

Կանոնավոր բանաստեղծության ներդաշնակ տաղաչափական կար

գը կարելի է ցույց տալ գծասլատկերով, սւզատ ոտանավորի ռիթմական 

շարժումն ավելի շատ արտասանական բնույթ է կրում, որը կարելի է 

ձայնագրել, բայց գծակարգուԼ պատկերել դժվար է։ Կանոնավոր բանաս

տեղծության մեջ խոսքի արտասանական հնչերանգը ավարտվում է մեկ՝ 

ռիթմական պարբերության մեջ, որը մեծ մասամբ համընկնում է մեկ 

բանաստեղծական տանը, իսկ աւլատ ոտանավորի դեպքում դա ամփոփ

վում է բանաստեղծական ամեն մի տողի, պատկերի, նախադասության 

ավարտի հետ մեկտեղ: Արտասանական հնչերանգի ամւիուիումն ավելի 

շատ կապ ունի իմաստի, պատկերային մտածողության ավարտվածու֊ 

թյան հետ, իսկ ազատ ոտանավորի մեջ դա հիմնականում կատարվում է 

մեկ տողի սահմաններում։

Կանոնավոր բանաստեղծություններում հանգի ու չափի ներդաշնակ 

■։ աջսրդա կան ությունը ստեղծում է համանման տարրերի սպասման զգա֊ 

բոզություն տողերը իրար հետ ձգտում են ամփոփվել հանգով ու չափով 

և մենք սպասում ենք այգ. ամփոփմանը, հակառակ դեպքում աղավաղ

վում է ռիթմական շարժումը։ Աղատ ոտանավորի մեջ չեն գործում այդ

պիսի կապակցումներ։ Այս դեպքում ա ռաջան ում է ոչ այնքան ռիթմա

կան տարրերի սպասման, որքան ասելիքի իմաստային, տրամաբանա

կան, հնչերանգային ավարտվածության զգացողություն, երբ ռիթմական 

շարժումը իմաստի հետ մեկտեղ ավարտվում ու մարում է զգայության 

մեջ և ոչ թե շարունակվում։

Կանոնավոր ոտանավորի կառուցվածքը բանաստեղծին ստիպում է 

ներշնչանքը կազմակերպել որոշակի բառային կազմով, այնպես, որ այդ 

բառերը իրար հետ մեծ մասամբ հանգ կազմեն, համաչափ դադարներ ու 

հատումներ առաջացնեն։ Ազատ ոտանավորի մեջ դրողի միտքը ւլերծ է 

կառուցվածքային կայուն պայմանականություններից, ենթագիտակցու

թյան մեջ ձևը բառերի վրա չի դառնում պարտադրանք, այդ ամենը են

թարկվում է ներշնչանքի հզոր ու անարգել հոսքին։ Անհարկի շեղումնե

րի փոխարեն ազատ ոտանավորի մեջ իշխում է մտասևեռումը, բևեռա

ցածը. հեղինակի տարերքը գործում է կոնկրետ հոգեբանական, հուզա

կան վիճակների, որոշակի մտքերի, որոշակի տ րամ ա բան ութ յան սահ

մանն երու մ։

Ագատ ոտանավորի մեջ հեղինակը տրվում է զգացմունքն երի, մըտ- 

քերի ուժեղ արտահոսքին և առանց ավելորդ բառեր ներմուծելու չափն



ա հանգը կար գաւէ։։ ըհ լու համար' /լրացնում հղացումը' հնարավորին 

չափ հարազատ մնալով է։ր ներշնչանքի հորգումէւն։

Ազատ ոտանավորի մեջ վերանում են /սոսք/։ ընթացքի բոլոր չա֊ 

վւական և հնչյունական կանգառները: Ստեղծվում է բառեր/։ ագատ հոսր, 

որբ կազմակերպել է պետք, իսկ գա այնքան էլ հեշտ գործ չէ։ Եվ իզուր 

լէ՛ "V շատ անվանի բանաստեղծներ (հայ իրականության մեջ' Ձարենց, 

Սևակ շ տարբեր առիթներով խոստովանել են, թե աղաս։ ոտանավոր 

դՍ^ԼԱ դժվար է: Ձևական կապակցումնեըից դարս գտնվող տողը կա

ռուցվածքի մեջ պետք է կատարի իմաստալին կարևոր դեր, հակառակ 

դեպքում դուրս կմղվի խոսքից։

Աղատ ոտանավորը հայերենում ստեղծվում է անհավասար, տար

բեր տեսակի միավորների խառը, անկանոն օգտադո ր ծ ում ով, որի մեջ 

շեն ստեղծվում կայուն ռիթմական ձևույթներ։ Աղատ ոտանավորի մեջ 

կարող են լինել համանմանությունների այլ դեպքեր պատկերներր կա

րող են ունենալ իմաստային, շաըահ յա սա կան ֊հնչևրան գային միանման 

կառուցվածք, կարող են լինել որոշ բառերի, արտահայտչամիջոցների 

նմանություններ, կոմպոզիցիոն համրնկնումներ, բայց ոչ չափական և 

հնչունական։

Բացի կառուցվածքային ամեն տեսակի համանմանություններից 

դուրս գործող աղաս։ ոտանավորից, ոմանք ընղուն ու։) են նաև աղատ 

ռսւանավոըի այնպիսի տեսակ, որի չափերի բազմազանության մեջ, այ

նուամենայնիվ, պահպանվում են, թեև աղոտ զգալի, բայց և այնպես 

առկա մեկ կամ երկու գերիշխող չափեր։ Հայտնի տաղտչափադետ Դ. 

Շեգելիի կարծիքով «...աղատ ոտանավորը իր սովորական ձևով իրենից 

ներկա լացնում է որևէ չափ, որը հանդիսանում է հիմնական ու կոչվում 

դոմինանտ և դադարների միջոցով արիշ չափերի անցնելու զանապուր֊ 

հով ենթարկվում փոփոխությունների» (185, 71)։ Սայց, բոլոր դեպքե
րում, դնրիշխող չափի առկայության պայմաններում, ինչքան էլ խոսքի 

մեջ աղատ ոտանավորի միտումներ դրսևորվեն դա չի կարելի կոչել ա- 

դատ ոտանավոր բացարձակ առումով։ Ա՛յս դեպքում ստեղծվում է չա

փական համանմանությունների միկրոոիթմ, որը ին չ֊ ո ր նկատելի կա֊ 

նոնավոր շարժում է մտցնում անկանոն մակրոռիթմի սահմաններում։ 

Այս դեպքում խոսքի ընդհանուր անկանոնության մեջ չափական, հնչյու

նական, պատկերային հյուսվածքի, բառերի դասավորության նույնիսկ 

ամենահեռավոր I։ ամենաթույլ համընկնումները, որոնք ստեղծում են 

միատեսակ կազմության կրկնությունների ռիթմ դառնում են ր11էաւ/՛ Ե 

■ուշադրություն գրավում։ Բանաստեղծության այս ձևը /լարող է համար֊
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վել ազատ ոտանավորի մի ենթատեսակ, որի մեջ բացարձակ ազատ 

ոտանավորի ռիթմական առանձնահատկությունները լրիվ չեն դրսևոր֊ 

վում։ Դա անցումային ձև է, որ տատանվում է բաց֊ջղթայա զերծ և 

ազատ ոտանավորի միջև։

Բացարձակ ազատ ոտանավորի մեջ չի ստեղծվում ռիթմական մա֊ 

մանակ և տարածություն, վերանում է ռիթմական գործոնների ճշգրիտ 

հա հաիւական ությունը։

Եթե մի կողմից հանգն ու չալիր կաշկանդում են գրողին և խնդիր է 

դրվում աղատվելու «ամեն ինչ համահարթեցնող» կանոնավոր ռիթմե- 

ր1'Ս’ աււլա, մյուս կողմից' ազատ ոտանավորի դեպքում գրողր երբեմն 

կորցնում է խոսքի կառավարման կարողությունը և սւղատ ռիթմերը 

նրան մի ափից մյուսն են նետում։ Լավ է նկատված. «Վերլիբրը բանաս

տեղծի դաման ու անողոք քննությունն է։ Վերլիբրը սիմֆոնիա է, ուր 

ստուգվում է բան աստեղծ֊ կոմ պո ղիտորը» քՏ]!, 1972, ^2, էջ 144)։
Բանաստեղծական բոլոր ձևերը ունեն անսպառ հնարավորություններ։ 

Ասել, թե ռիթմական այս ձևը թարմ է ու. նոր, իսկ մյուսը' հնացած ու 

անցած սխալ կլինի; Դեռևս Հեգելն էր իրավացիորեն նշում, որ, թեև 

«Չափի ու հանգավորման արհեստականությունը, անշուշտ, հանդիսա

նում են մի կուռ ոլ կարծր կապանք ներքին պատկերացման և արտա

քին զգայական տարրերի մեջ...», — այնո լա մ են այնիվ, — « ճիշտ չէ, թե 

տաղաչափությունը խոչընդոտ է ազատ արտահայտման համար» «ԽԴ, 

1939, & 5—6, էջ 202)։ Այնպես որ, բանաստեղծության տարբեր տեսակի 
ռիթմական յուրահատկությունները նշելով հանդերձ, սխալ է դրանք հա֊ 

^Դ^Լ իրար։

Քննության ընթացքում պարզ դարձավ, որ բանաստեղծության 

ամեն տեսակ ունի ռիթմական իր յուրահատկությունները, իր տեսակին 

բնորոշ ռիթմական տարրերը, որոնք գործում են միայն տվյալ ոլորտում, 

իսկ ռիթմական տարբեր համակարգերի մեջ ստանում տարբեր դեր ու 

նշանակություն։

Բանաստեղծության տարբեր տեսակների ռիթմական նկարագիրը 

պարզաբանելուց հետո, այնուամենայնիվ, դեռևս հստակորեն չի ճըշ֊ 

զըրտվում ռիթմի էությունը։ Տարբեր բանաստեղծական ձևերի մեգ ու

նեցած իր յուրահատկություններով հանդերձ, ըստ էության, ի՞նչ բան 

է ռիթմը։ Ավելորդ չէ այս առիթով հիշատակել ևս մի քանի կարծիքներ։ 

Դեււևս Արիստոտելն էր դրում. «Դյոլթող խոսք ասելով ես հասկանում 

եմ այն, որն ունի ռիթմ, հարմոնիա և երդ» (15, 155)։ Ֆրանսիացի փի
լիսոփա և բանաստեղծ Ժ. Մ. Գյույսն գրում էր. «Նյարգա էին գրգովա֊ 
շօ ..............



ծությաս ազդեցությամբ բաոլւ ստանամ է նկատելի ուժ և ռիթմ, ղդա֊ 

յարանց ոգևորվելով աստիճանաբար իր խոսբի մեջ մտցնում է չափ և 

սկզբում իրեն չհերիքող տևողություն...։ ...Բանաստեղծության ռիթմը 

սրտի բաբախյունի պես հասնում է մեր լսողությանը 11 կարգավորում 
մեր ձախը այնպես, որ մյուս սրտերն էլ սկսում են նրան համապա

տասխան համաչափ բաբախել» (152, 126, 127, 129): Մա յակ ուԼսկին 

ա (սպիսի բացատրություն էր տալիս ռիթմին. «Որտեղից I, ղալիս այղ 
հիմնական ռիթմ-բվվոցը—հայտնի չէ։ Ինձ հւսմար դա ամեն տեսակի 

կրկնումն է իմ ներսում, հնչյունի, աղմուկի, ճոճումի կամ նույնիսկ րնգ֊ 

հանրապես կրկնում ամեն մի երևույթի, որին ես օժտում եմ հնչյունով։ 

...Ռիթմը բանաստեղծության հիմնական ուժն կ, հիմնական էներգիան: 

Այդ բացատրել չի կարելի, նրա մասին կարելի I, միայն ասել այն ձևով, 
ինչ ասում են մադնիսական ութ/ան կամ էլեկտրականության մասին» 

(68 , 538)։ Հետաքրքիր դիտողություն ունի Դ. Դեմիրճյանը. «Ռիթմի 

խնդիրը ներքին խնդիր է նախ և առաջ։ Նա կապված է նյութի, րովան֊ 

զակութ յան, հոգեբանության, իդեայի հանգույցի ւ/արգացման, լուծման 

ամբողջ ընթացքի հետ։ Սա արդեն բարդ երևույթ է, որ պիտի ուսումնա - 

սխ'ևր ...Ս՛ա դատարկ ֆորմալիզմ չէ և ոչ արտաքին բան։ Գտնել ռիթ

մը ուրիշի գրվածքի մեջ, ընկնեք իր գրվածքի ռիթմի մեջ—գա նշա՛նակում 

է բռնել նրա կենդանի շունչը, բանաստեղծությունը» (32, 77—78): 
«Ռիթմը բանաստեղծի զարկերակի բաբախյունն է, նրա կենդանի խաս֊ 

նըվածքը, նրա արյան ջերմութիւնը: ...Ռիթմը բանաստեղծության ողին 

է, նրա կյանքը» (168, 224), — գրում է է. Մեժելայտիսը:
Ռիթմին տրվող բնորոշումները շատ են ու. տարբեր: Եթե փորձենք 

վերանալ մի կողմից բանաստեղծության կոնկրետ տեսակների ռիթմա

կան յուրահատկություններից, մյուս կողմից ռիթմի էությունը րացա- 

հւսյտող տարբեր կարծիքներից և ասվածի հիման վրա ընդհանրացում 

կատարել, աւղա կարող ենք ասել, որ ռիթմը գրողի ս տ եղծ աղործա կ ա մ 

աշխատանքի հետ ձևավորվող ներքին անտեսանելի ուժ է, որն ավելը 

շատ գործում I; ենթագիտակցության ու ենթ ազգ ացողության ոլորտում, 

ստեղծում յուրահատուկ ռիթմական դաշտ և ձգողական ո։ թյան յուրահա

տուկ օրենքներով, ներքուստ կ ար գավ որում մ՛տքի ընթացքն ու զգաց

մունքների շարժումը։ Ռիթմը, ըստ ս տ եղծազ ո ր ծ ո ղի հուզական ու զգաց

մունքային վիճակի, դրսևորվում է որպես էության յո ւ ր ա Տ ա տ ուկ մի ,ոււք 

կամ շարժում, որը իր շարժման հաճախականության համեմաւս ձևավո

րում է խոսքը, դասավորում բառերը, համախմբում ու կապակցում 

պատկերները։ Ռիթմը ստեղծագործական պրոցեսի թաքնված զսպանակն 
' շյ



Է, որը գործում է գրողի հո դե վիհակներին ու ապրումներին համապա

տասխան: Ռիթմը խոսքի ոգին է, այն ներքին էներգիան, որը նպաս

տում է մտքի, զգացմունքների սաղմնավորմանը: Ռիթմը, որ մի դեպ

քում կարող է լինել համաչա փ-կան ոնավոր, մեկ այլ դեպքում' անհա֊ 

մաչափ֊անկանոն, միշտ էլ ստեղծում է խոսքի մի այնպիսի զգայու֊ 

թլոլն, առանց որի անհնարին կդառնա բանաստեղծության կաղմավո֊ 

րամը թե' իմաստային, թե' կառուցվածքային պլաններում: թ՛երևս այդ 

է ա ա տ հա ռը, որ ոմանք խոսում են նաև. արձակի ռիթմի մասիս, փոր

ձում պարզաբանել նրա ներքին էությունը: Ռիթմի զգայությունը շատ 

անգամ կարող է նախորդել բառի, հնչյունի, մտածողության գոյաց

մանը և իր բաբախյունին համա պա տասխան դրսևորել ասելիքի գոյաց

ման տարբեր եղանակներ։ Ռիթմը ստեղծագործական աշխատանքի ար

մատական գործոններից մեկն է, որը պայմանավորում է բառի, հնչյու

նի առաջացման ձևը ու մասնակցում դրանց կազմավորման ընթացքին: 

Ռիթմը այն կենսունակ ումն է, որը ջիղ ու արյուն է տալիււ խոսքին, այն 

դարձնում ստեղծագործողի էության կենդանի դրսևորումն ու ներքին 

անորսալի գրգիռների հայտնաբերում- մ արմԱավոր ոլմր *

Ռիթմը յուրաքանչյուր լեզվում՝ կապված շեշտի, չափի, հնչյունի 

բնոլւթի, հնչերանգի և այլ գործոնների հետ, ձեռք է բերում ինքնուրույն 

ու անկրկնելի տաղաչափական նկարագիր։ Յուրաքանչյուր ազգային բա֊ 

նաստեղծութր՚ւն ունի տաղաչափական մի քանի արմատական ու կա

յուն ընդհանրություններ, որոնք առաջին հերթին պայմանավորված են 

տվյալ լեզվի օրինաչափություններով։ «Ինչքան էլ յուրահատուկ և ինք

նատիպ լինի բանաստեղծության կառուցվածքը, այդ կառուցվածքը 

պատկանում է լեզվին և անկրկնելի է խոսքի ազգային ձևերից դուրս։ 

Դրանում է այն բանի հիմնական պատճառը, որ պոեզիան միշտ մնում է 

արվեստի առավել աղդային ձև)), — դրում էր թ. Տոմաշևսկին (180, 68)։ 
Վ. Պավլովան խորացնում է հարցը, ազգային պոեզիայի ռիթմական յու

րահատկությունները ևս կապելով լեզվի հետ. «Հետազոտությունը ցույց 

է տալիս, — գրում է նա, — որ ոչ միայն տաղաչափական համակարգը, 

ալլև ազգային բանաստեղծության ռիթմական նրբերանգները կապված 

են լեզվի կառուցվածքի առանձնահատկությունների հետ)) (174, 211 )։
Լեզվի օրինաչափությունները այնքան ուժեղ են տաղաչափության 

մեջ, որ շատերը հակված են տա դաչա փա գիտությունը դիտելու որպես մի

ջանկյալ օղակ լեզվաբանության և գրականագիտության միջև։

Լեզվական օրինաչափությունների ընդհանրությունը իրենով պար֊
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լուս գրում է տաղաչափական որոշակի տարրերի կայունություն։ Աքդ կա

յունությանն ավելանում է նաև սովոբույթ ի ուժը և աստիճանաբար սւըվ֊ 

յալ աղդային լեզվի տաղաչտփական կառուցվածքի մեջ ձևավորվում են 

որոշակի օրինաչալիություններ, որոնք և բնորոշում են տաղաշաւիության 

բնույթը։ Տաղաչափական համակարգի բնույթի ճշտումը անչափ կարևոր 

[սնգիր է հետագա ուս ումնա ս ի ր ության համար, ւիաստորեն զա տաղա- 

չւսլի տգիտության հիմքն է։

Հայերենի տ աղա չավ։ ակտ՛!։ համակարզի բնույթի մասին կան տար

բեր կարծիքներ: Մ. Աբեղյանը մեր րանա ս տեղծութ յան կաղմոլթ/ան 

հիմնական գործոնը համարում է շեշտը, «հեշտական է նաև հայերեն 

ոտանավորը», — գրում է նա (2, 40)։ Այ։։ կարծիքին հակառակ եղել է 

ւսյն տեսակետը, թե մեր բանաստեղծությունը պա տ կան ում I; ւէանկա- 
կան համակարգին։ Ավետիք Տ ահաթր յանը «Հին հալոց տաղաչավւական 

արվհ ս ս։ ր» ուշագրաւ) աշխատ ության մեջ գրում է. «Ամեն ազգ յուր բար֊ 

բաոի կազմության համեմատ տաղաչափական ւսրվեստի մեջ մի տեսակ 

ներդաշնակություն I; որոնում։ ...Տայց ինչ աղդ չունի ոչ բառերի վերա 
թափառող շեշտեր, և ոչ սուղ և երկար ձայնավոր տառեր, սոցա տողերը 

չափվում են բնական առոգանությամբ միայն' այսինքն վանկաչավւու) և 

ամեն տաղաչափական ան գամն ե ր և տողեր տրոհվում են որոշ ւ)անկերի 

թվու)», այնուհետև հերքելուէ «հայոց տաղաչափության ամեն օտարա

խորթ և անհարազատ կազմակերպությունները», նա ընգունոււ! է «վան- 

կաչափը միայն», որը և, ըստ նրա, տիրապետում է ամեն բանաստեղ

ծության մեջ (20, 125—126)։ Այս գիըքերից ելնելու) նա քննադատում է 

և. Աբեղյանին, որը հրատարակել էր «Դտւ)իթ և Մհերը» և ա։։աջնորգ։)ել 

շեշտական համակարգուէ (20, 135):
Հա։եբենի տաղաչափությունը վանկական էր համարում նաև Հու)- 

հաննես Հովհաննիսյանը. «Մեր տաղաչափությունը վանկական է», — գը֊ 

բում է նա «Մի քանի խոսք մեր աշխարհաբարի տւսղա չավ։ ութ յան մա֊ 

սին» հողվածում (60, 216)ւ Այ։։ հողվածում նա խոսում է նաև լքեր սւա֊ 

ղաչափությանը յուրահատուկ անգամներ)։ հավասարավանկ գասավորոլ- 

թյւսն մասին։ ն. Սուրադքանը, խոսելու) Հ. Հովհաննիսյան)։ ստեղծա

գործության մառին, փորձում է ապացուցել, թե հայերենի տաղաչափու

թյունը ։)անկաշեշտական է և այգ- միտքը ուղում է ասել նաև Հո։)՛!՛ան֊ 

եիսյանի անունից, գրելու), թե բանաստեղծը «...կարող էր նաև դրած 

լինել. «Մեր տաղաչափությունը վանկական է հղել ւ1|ւ(^և օրս» (70, Ն9 յ, 
— և դա այն ղեւղ քո ։ մ, երբ ինքը' Հովհաննիսյանը ւսռանց տատանվելու
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գրում է, որ մեր տաղաչափ ությունը վանկական է ոչ թե «մինչև օրս», 

աղ' ընդհանրապես։

Աչս հարցի վերաբերյալ հետաքրքիր է թարենցի դիրքս բոջու մր ։ 

թարենցբ, որ Տերյանից հետո շարունակում էր կիրառել վանկաշեջտական 

համակարգը, որ մեր պոեզիա չի մեջ ներմուծեց համաշեշտ ոտանավորը, 

այնուամենայնիվ, դրում է. «...չնայած Մ. Աբեղյանի «գիտական» դոգ- 

մս։ լին, մեր տաղաչափությունն իր հիմքում ա յնուամե Ա ա յն իվ վանկս։— 

ւ|1և է, իսկ շեշտական տաղտչափությունը մեր բանաստե ղծական արվես

տի մեջ — բերովի, արհեստական կուլտուրա է, որ իր հիմքում իսկ իև- 

ւոելիգեսաական է. այսինքն' մտացածին» (84, 478)։ Այս հարցում մեծ 
կարևորություն է ներկայացնում Ա. Բահաթրւանի գրքի մասին վերջերս 

կ. Ջրբաջւանի կողմից հայտնաբերված Չարենցի կարծիքը։ Նա գրում է. 

«Սա է դիրք հանճարեղ և զարմանալի»։ Սեր հին և նոր տաղաչափական 

արվեստի հետ կապված բոյոր պրոբլեմները շոշափված և մասամբ հան- 

նարեղ ինտուիցիայով լուծված են այստեղ, պրոբլեմներ, որ սրանից հե

տո ոչ միայն չեն դրվել ու արծարծվել մեր տեսական գրականության 

մեջ, այլև մինչև օրս չեն էլ հասկացվել: ...Դեռ որքան բնդՏանուր կուլ- 

տարա և ջանք են հաբկավոր, որպեսզի մեր գրականագիտությունը' ցբ- 
սալով բահաթրյանների հետքերով, բաց անի. համակվի և օգտագործի 

մեր հին տաղաչափության հրաշալի հատկությունները (ՍԳ, 7977, Էջ 
174 — 115)։

Ս եր օրերում այս հարցին տարբեր առիթներով անգրադարձել է է. 

Ջրբաշյանը։ Նա գրում է. «Աբեղյանը ընկնում է ծայրահեղութւան մեջ 

մեր ոտանավորի վանկական բնույթի ժխտման հարցում։ Մեր բանաս

տեղծությունների ճնշող մեծամասնությունը [սառն ոտքերով դրված գոր

ծեր են, որոնց մեջ շեշտի օրինաչափ դասավորություն չկա, աւլ ռիթմի 

հիմնական պայմանը ռիթմական միավորների (անդամ, տող) վանկերի 

թիվն է և ոչ շեշտադրության կարգը։ Այս տեսակի ոտանավորներում մեր 

տաղաչափությունը իր ընդհանուր նկարս։գրով ավելի մոտ է վանկական 

ուտանավորների սկզբունքին» (ԲԵՀ, 1968, X։ 1, Էջ 90)։ 1‘սկ մի ուրիշ 
տեղ. «...հայկական տաղաչափության մեջ ռիթմի հիմնական պայմանը 

տողերի, մանավսւնդ նրանց ներսում ռիթմական ավելի փոքր մեավոր֊ 

ների վանկական հավասարությունն է' անկախ շեշտադրության համա֊ 

հա1"1Ւ9ս (95, 303)։
Այս հարցը հիմնավոր ու արմա տա կան լուծում ստացավ դրակա- 

նադետի «Լեզու և ոտ ան ա վո ր ( հայկական տաղաչափության յուրահատ֊ 

կութ յան հարցի 2ՈԼրջը))> ուսումնասիրության մեջ։ Լւախահ աւոա ծային 
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ոեշտի. երկվանկ և եռավանկ չափերի մանրակրկիտ քննությունից հետո, 

ստույգ վիճակագրական տվյալներից է. Ջրրաշյանր բխեցնում է իր մե֊

ի ո դաբան ակ ան եզրակացությունները' սահմանելսվ այն ճիշտ օրինաչա

փությունը, որ մեր ոտանավորը ըստ էության վանկային է (07, 154 —

270)։
Ուսումնասիրությունը ցույց է տալիւ։, որ հայկական բանաստեղծու

թյունը վանկային է։ Վանկերի հավասարաչափ դասավորությունն է հա

յրենում ստեղծում չափական ռիթմ, իսկ չափական նվազագույն միա

վորը "Լ Ph լհա1"Լ ոտքն է, այլ անդամը, տարբեր չափերի բառային 

միավորների խառը զուգակցումից առաջացող բարդ ոտքը։ Հայերենի 

տաղաչափության մեջ ամենակարևորը անդամի կազմության և անդամ

ների բարդումների որոշարկելն է, որը տողի մեջ ունենում I, հավասա
րավանկ, համանման զասավորոլթյունւ Պարզ ոտքերը մեր բանաստեղ

ծության համար առանձին արմեք չունեն, դրանք կարևոր են այնքանով, 

որքանով դաոնում են անդամի բաղադրիչներ։ Անդամը խոսքի չափական 

կազմս։ թյան մեջ կատարում է որոշակի հատույթավորում ստեղծող 

միավորի դեր։ Պարզ ոտքերի ռիթմը նրս։ մեջ մեծ մասամբ մարում է, 

իսկ եթե ոտքերի ռիթմը պահպանվի՝ կքայքայվի անդամի ռիթմը, նման 

դեպքում արդեն կխաթարվի որոշակի սահմաններ ունեցող համաչափ 

հատույթների կանոնավոր հեբթա զ այոլթյան կարդը։ Ու թեև հայերենում 

պատահում են նաև վանկս։ շեշտական ու. համաշեշտ տաղաչափական 

համա կար դե րին պատկան։։ զ ստեղծադործ ոլթյոլննեբ, այնուամենայնիվ, 

դրանց թիվը բավականին քիչ է և դրանք չեն բնորոշը: թացի դա, վան- 

կաշեշտական համակարգի բանաստեղծությունները, որոնցում իշխում 

են պարզ ոտքերի կայուն ռիթմերը, իրենց հիմքում նույնպես վանկա

կան են. այս կարգի ստեղծագործություններում հազվադեպ են պատա

հում մաքուր ու անխառն ոտքերով դրված ամբողջական երկեր, որի հե

տևանքով խախտում է առաջանում շեշտերի հավասարաչափ ռիթմի մեջ։

Մոտավոր վանկակւսն հիմք ունեն նաև համաշեշտ ոտանավորները։ 

Օւսոլմնասիրոլթյոլնը ցույց է տալիս, որ առանց վանկական հիմքի հա

մաշեշտ ոտանավորում սոսկ շեշտ երի թվով խոսքը որոշակիորեն կար

գավորող ռիթմ չի ստեղծվում’. շեշտերի ռիթմին նկատելիորեն օգնում է 

նաև չափական մոտավոր ռիթմը։ Նյութի քննության ընթացքում այս

մտքերը պարզաբանվում են կոնկրետ օրինակների վերլուծությամբ։
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ԳԼՈՒԽ ԱՌԱ Ջ I' Ն

ՀԱՅՈՑ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈՒԹՅԱՆ ՏԱՂԱՉԱՓԱԿԱՆ ՆՈՐ ՈՐԱԿԸ 

(XX ԴԱՐԻ ՍԿԻ9.ԲԸ)

1
XX դարի առաջին տասնամյակներդ հայ դրա կան ութ յան մեջ նշա

նավորվեցին բանաստեղծական խոսքի անհամեմատ զարգացումով։ 

Արևելահայ և արևմտահայ հատվածներում այդ տարիներին ստեղծա֊ 

գործում էին այնպիսի մեծություններ, որոնցից շատերդ դարձան հայ 

գրականության փառքն ու պսակդ, մի կողմից' Հ. Թուման յան, Ա. Ւսա֊ 

հակւան, Վ. Տերյան, նոր֊նոր կազմավորվող ե. Չարենցր, մյուս կող֊ 

մից' Ա. Տարման յան, Մ. Մեծարենց, Դ. Վարուժան, Վ. Թեքեյան։

Խոսել այս բանաստեղծների տաղաչափական առանձնահատկու

թյունների և բանարվեստում ստեղծած հիմնական ավանդույթների մա

սին' կնշանակի հեռուն գնալ և շեղվել բուն խնգրից։ Այդ իսկ պատճա

ռով սեղմ ակնարկով կանդրադառնանք միայն այն հեղինակներին, 

որոնց ստեղծագործության մեջ ձևաւԼորվեց հայոց բանաստեղծության 

տաղաշաւիական նոր որակդ։

Հայոց բանարվեստի նոր որակի ստեղծման գործում հսկայական և 

անփոխարինելի գեր կատարեցին Հ. Թոլմանյանն ու Ա. Ւսահակյանր: 

Նրանց ստեղծագործությամբ բարձր մակարդակով ամփովւվեցին արե- 

վելահայ պոեզիայի մեջ կատարվող այն որոնումներդ, որոնք սԿԻ՚լբ էին 
առել Խ. Աբովյանից և հասել մինչև Հ. Հովհաննիսյան և սկզբնավոր֊ 

վեցին XX դարի հայոց բանաստեղծության կենսունակ հիմքերդ։ Այսու
հանդերձ, XX դարի հայոց բանաստեղծության նոր կողմնորոշումդ առա
վել չափով կապվում է Վ. Տերյանի և արևմտահայ պոեզիայի մի քանի 

ականավոր ներկայացուցիչների անունների հետ։

Վ. Տերյանդ նոր մակարդակ նախանշեց հայ բանարվեստի բնագա

վառում։ Նոր էին թե' նրա բերած տրամադրություններն ու աշխարհ֊ 

գգացողոլթյան կերպդ և թե արտահայտման արվեստը, տեխնիկան ու 
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լեզուն։ Նրա բերած ն ւ։ր ու. թՀունր հավասարապես իր գրսևորոլմր գտավ 

ձևական և իմաստային ամբողջ համակարգի մեջ։

Տաղաչափության բնագավառում Վ. Տերյանր մեծ հեղաշրջում կա

տարեր' հասնելով անթերի երաժշտականության, նրբության, համաչա

փության և ներղաշնակության։ ժամանակին Տերյանի կատարած գործի 

մեծությունը չգնահատվեր ինչպես հարկն է։ «Բավական անտաշ լեղու... 

Ձևի ղդարումն րնդհանրապես անծանոթ է կարծես նրան։ Հանգերը շատ 

աղքատ են և վհատ», «թոռով լյաղերրած ոտանավորնI։ր», նրա գործերը 

«մանավանդ արվեստի պահանջներե զուրկ են տարաբախտաբար»,— 

ահա այսպիսի որակումներով կին բնորոշում բանաստեղծի արվեստը Ւ 

(Տ1, 466 — 467)։ Ւնչ խոսք, որ ավելորդ է այսօր այգ ամենի գեմ վիճե
լը։ Տաղաչափության բնագավառում Տերյանի կատարած գործը պետք I; 
ոչ թե առանձին երևույթ համարել, այլ առաջին հերթին հարկավոր I; գա 
տեսնել համակրական կաոլի մեջ' որպես այն բարենորոգման մի ւ) աս, 

որ նա կատարեր թեմ ատիկա ւի, լեզվի, պոետիկայի և ընդհանրապես

խոսքի արվեստի կուլտուրայի մեջ։

Ոմանք տաղաչափության բնագավառում Տեր յանի կատարած գործի 

հիմնական բովանդակությունը տեսնում են սոսկ այն բանում, որ նա 

հայկական բանաստեղծությունը հարստացրեց տաղաչափական վանկա֊ 

շեշտական համակարգին ւգատկանող պարղոտհյա չավւերով գրված 

ստեղծագործություններով։ ճիշտ կ, պաբղոտնյա ոտանավորի այն նրբե

րանգները, որ միջնադարյսւն պոեզիայից մինչև Իսահակյան կային մեր 

բանարվեստում իրենց բյուրեղացված, կատարյալ գրսեորումը գտան 

Տերյան/։ ստեղծագործության մեջ, սակայն ճիշտ կ նաև այն փաստը, որ 

պարղոտնյա չափերով գրված բանաստեղծությունները բավականին քիչ 

տեղ են գրավում նրա հատորներում։ Տերյանի օգտագործած չափական 

ձևերի աղյուսակից երևում կ, որ երկոլ հատորներո։մ զետեղված 412 
ինքնուրույն /ավարտուն և սևագիր) բանաստեղծություններից վանկա֊ 

շեշտական համակարգին են պատկանում միայն 57 գործ, որոնցից սոսկ 
11 ֊ն են գրված ճշգրիտ կայուն շեշտադրություն ունեցող պարղոտնյա 

ոտքերով, իսկ մնսւցածը թեև գրված են պարղոտնյա չավւերով, այնու- 

ամենսպնիվ, ունեն շեշտ ագրութ յան առանձին խախտումներ։

ճջդրիտ> ՛անթերի շեշտադրություն ունեցող պարզստնյս։ բանաս֊ 

տեղծություններից հանդիպում են հետևյալ տեսակները (փակագծում 

նշվում են օրինակները).

1. եըկոտնյա անապեստ («Աշնան երգ»),
2. երկոտնյա ամ՚իիրրաքոռ («Պայծառ են աստղերը»),

27



5. եռոտնյա անապեստ («Անջատման երդ», «Հոգնեցի գրքերից ան
համար», «Անհանգիստ է հոգիս ու տրտում»),

4. եռոտնյա—երկոտնյս։ անապեստ («Չըգիտեմ' այս տխուր աշ

խարհում» ),

5. եռոտնյա անապեստ' մեկոտնյա, երկոտնյա անապեստյան տո
ղերի խառնուրդով («Լ/ոռանա լ, մոռանա լ ամեն ինչ», «Տխուր 

երգ», «Հեկեկում է անվերջ»),

6. քառոտնյա — եռոտնյա անապեստ («Մութն ընկավ»)։

Անկայուն, խառը շեշտադրություն ունեցող պարզոտնյա չափերով 

դրված բանաստեղծությունները համեմատաբւսր շատ են։ նան գործեր 

դրված եռոտնյա յամբերով («Արքան սայրեր, սայրեր», «Տեսա երազ մի 

վառ»), երկոտնյա անա պե ստն երով ( «Դուրսը ցուրտ է հիմա»), քառոտն յա 

անապեստներով («Ինձ թաղեք, երբ կարմիր վերջալոլյսն կ մարում», 

«Սև գիշե՜ր, և հուշե՜ր, և խոհե՜ր անհամար», «Սիրում եմ աչքերիդ տըխ֊ 

րոլթյոլնը խորին», «Դու կդտս ու կրկին հեքիաթով կըդյութե ս», «Քա

ղաք», «Հեռավոր աստղերի ոսկեղեն կրակներ») և շատ այլ տեսակներով 

(տե՛ս 1-ին և 2-րդ աղյուսակները)։ Համեմատաբար շատ են եռոտնյա 
անապեստները (16 գործ), հիշատակենք մի քանիսը' «Հրաժեշտի խոս
քերից», «Աղոթք», «Իմ խաղաղ երեկոն է հիմա», «Օտարուհին» և այլն։ 

Հարկ է նշել, որ անկայուն խառը շեշտադրություն ունեցող բանաստեղ

ծություններից շատերն ունեն սոսկ 1,2,3 շեղումներ և եթե այդ հանգա֊ 
մանքը հաշվի չառնվի, ապա այս խմբի բանաստեղծություններից մի քա

նիսը կարելի է դասել ճշգրիտ շեշտադրություն ունեցող պարղոտնյա 

բանաստեղծությունների շարքը։ Վերցնենք այդ կարգի բանաստեղծու

թյուններից մեկը.

Ոչ տրտւՀւնջ, ոչ մրմո՛ւնջ սգավոր, 

Հեռացի' ր, մոոարի ր ինձ հավետ, 

եմ ուղին միշտ մթին, մենավոր, 

Սրանամ իմ դժկամ ցավի հետ (140ա, 63):

եռոտնյա անապեստներով գրված բանաստեղծություն I; սա, որն 

ունի 4 շեղում. 2-րգ և 3-րդ տների վերջին տողերում «...քրո՜ջ պես մի 
դթա» մասում շեշտը առաջ է գալիս ե. մի դեպքում ոտքը դառնում է 

ամֆիբրաքոս, մյուս դեպքում դակտիլ։

Այս բանաստեղծությունն ուշագրավ կ նաև ներքին հանդի դասավո

րության տեսակետից։ Բոլոր տողերի 1 ֊ին և 2֊րդ ոտքերը իրար ՛հետ 
միանում են ներքին ձայնանմանությամբ (ոչ տրտունջ — ոչ մրմունջ, հե֊
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ւսսցիր— մոոացիր, իմ ոււլ^։ միշտ մթ^Ն և այլն), ստեղծելով ձայնս։֊ 

արտաբերման համանման ընթացք և ղրանով իսկ նւղաստելով նուրբ 

երաժշտականության առաջացմանը։ Համաչափության և ներդաշնակս։.֊

թյան բանաստեղծական տեխնիկան այո կարղի ղոըծերում հասնում է 

կատարելության աստիճանի։

Հնչյունական համանմանությունները երբեմն այնքան են խտանում

և առաջ բերում ձայնական այնպիսի համաձուլվածք, որ ամբողջ բա֊ 

նաստեղծոլթյունը կարծեք ղառնում է մի մեղեղու սւաըբեր նրբերանգ֊ 

ների հրաշալի միացություն («Շշուկ ու շրշյուն», «Բեռներում Ջեր ման

րիկ, նվագուն» և այլն)։

Տերյանը բավականին նրբացրեց, քնքշացրեց նաև հանգերի հա

մահնչունությունը։ Նա չի ստեղծում ճչացող, խիստ հարուստ հան ղեր ։ 

եա ձգտում է հնչ յունների առսւվել համանմանության ւււ ։ի աւիկութ (ան, 

ձայների հ ա մրնկնելի ութ յան ու մեղմության։ Բռնահանգն ու բառերի 

արհեստա կ ան կա պակցումնե րը ընդհանրապես խորթ են եղել նրան։ 

Միակ դերադույն նւղատւււկը եղել է ամեն /ւնչ ծառայեցնել ներդաշնա

կության ու երաժշտականության օրենքներին։ Ահա, դատ տերյա֊ 

նա կան նվագներին բնորոշ հանդա բառեր' շրշյուն-հիշում, շրշոI մ-ա նլւ ր- 
ջում, երազ-անհաս, են քուշ-անուշ, տանշանք-սւնրջանք, մութի թև-թեթև. 

նրթահյուս-մի հեզ լույս, համրա քայլ-իրիկվա փայլ, մշուշւոմ-հիշում, 

սրտում-արաում, ղաժան-իրիկ նա մամ, փափուկ-խուսափուկ, նսւզւս|- 
եոսղով, մենակ-հիշատակ, ցավոտ-աղոտ-կարոտ, նվաղ-մենակ, երկ- 

հաշող-սիրտ մաշող, տանջում-կանչում: Հանդային այս ւլռւդակցումների 

մեջ անդամ պարզորեն երևում են Տերյանի րառակաւլմի հիմնական 

երանգները, իմաստներն ու ապրած հոգեվիճակները։

Տ եր լան ը ստեղծեց նաև բանաստեղծական կսւյուն ձևերի սոնետի, 

տրիոլետի, գազելի հրաշալի նմուշներ։ Հղկեց ու ռիթմական ելևէջումն ե- 

րով առավել հարստացրեց լլիթմ ական ։գ ար բեր ո ։ թյուննե րը, բանաստեղ

ծական տունը։ Ստեղծեց եռա տ ող, հնգատող բան ա ստեւլծական տների 

հաջող նմուշներ։ Նա բան ա ս տ եղծ ոլթյունը, կարելի է ասել, դերհւս֊ 

գեցրեց մեղեդայնությամբ ու ե ր դեցի կութ յա մբ։ Եվ ամենակարևորը' 

կարողացավ խիստ համաձայնություն ստեղծել ռիթմի և բանաստեղ

ծության թեմայի, ապրումի, հոդեվիճակի միջև։ Տերյանը այն հաղ֊ 

վագյուս։ բանաստեղծներից մեկն էր, որբ կարո ։լա ցավ ջնջել բառի, 

պատկերի և աւգրումի միջև եղած սւատնեշը։ Նրա բառերը, պատկերները 

գերհագեցված են զգայական այն լիցքերով, այն ասլր ո ւմն ե ր ։։ վ, որ 

Ունեցել է բտնտստեդծր։ Տերյանը հասավ հղացումի և կաւոարման, 
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զգացողության և արտահայտման կատարյալ միասնության։ Անուրջն ու 

երազը, շշուկն ու շրշյունը, պատրանքն ու ցնորքը, տխրությունն ու 

միայնությունը ստացան իրենց բնորոշ նուրբ, թափանցիկ, եթե կարելի 

է ասել ջրաներկային լուծումներ: Բանաստեղծության կառուցվածքը 

ձեռք բերեց այգ տրամադրություններին խիստ հսւտկանշակաԼւ Տուղտ֊ 

կան շունչ, ռիթմական շարժում, հնչերանգային տատանումներ։ Բանաս֊ 

տեղծական բառը ստացավ թեթևություն, անկշռելիություն, փափկու

թյուն, որոշ չափով հեռացավ իր առարկայական, բառարանային իմաստ

ներից և. դարձավ հոգու համատարած երաժշտության մի յուրովի դրսե- 

վ որում:
Ալս ամենը հավասարապես տարածվում են Տերյանի թե վանկա

կան և թե' վանկաշեշտական համակարգով գրված գործերի վրա։ Բացի 

ըափական կազմությունից, ընդհանուր ռիթմական կազւքուիժյան տե

սակետից ալդ երկու տիպի բանաստեղծությունների միջև դգալի տար- 

բերութ/ուն գրեթե չկա։ Տաղաչափական այդ երկու համակարգերի միջև 

եղած տարբերությունը պետք ի նշել, պետք է բացահայտել յուրահատ

կությունները, բայց և այնպես ռիթմական կոմպլեքսը կազմող բազմա

թիվ տարրերի առկայության և նմանության տեսակետից այդ ամենը 

պետք է վերցնել միասնության մեջ՝ որպես բանաստեղծական միևնույն 

կողմնորոշման դրսևորում ։

Ստորև' ըստ տաղաչափական համակարգերի, բերվում են Տերյանի 

օգտագործած չափական ձևերի աղյուսակները։ Աղյուսակները կաղմվւսծ 

են Վ. Տերլանի «երկերի ժողովածուի» 1 ֊ին և 2-րդ հատ որն h րում (1972, 
1973) զետեղված ինքնուրույն գործերի հիման վրա։

Աղյուսակ 1
ՎԱՆԿԱԿԱՆ ՀԱՄԱԿԱՐԳ

№ 
№

Տողաչափերը, ղրանը կազմությունը և բարդությունը
թ ան ա ււ էոեո֊ 

ծ " լ P J ո ^^ ^ “ 
րի թւ՚՚և՛.

1 3

1 4 շ

2 i/ 3
3 C 1
4 7(3 + 4) . 7
5 7(4 + 3) 44
6 7(4 + 3), (3 + 4) խառը 1
7 Տ(4 + 4) 12
8 8(5 + 3) 1

cU



1 շ _ 1 3
9

10
11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
41
45
46
47
48
49
50

8(3 + 5) 1
9(5 + 4) 15

10(5 + 5) 144
10(0 + 4) 1
11(4 + 4 + 3) 25
12(4 + 4 + 4) 5
12(4 + 3 + 5) 3
13(4 + 4 + 5) 1
14(4 + 3) + (4 + 3) 6
14(5 + 5 + 4) 1
15(5 + 5 + 5) О
15(4 + 4) + (4+3) 3
10(4+ 4 ) + Հ4+ 4) 4
4:7:8:11(12) ար 7(4 + 3), 8(4 + 4), 11(12) (4 + 4 + 3) (4) ]
5 :4 : 5:4 3
5:10:10:5:5 ուր 10(5 + 5) 1
5:10:5:5:10:5 ուր 10(5 + 5) 1

7 : 4 : 7 : 4 ուր 7(4 + 3) 1
7 : 5 : 7 : 5 ուր 7(4+3) 16
7:Օ:7:Շ ուր 7(4 + 3), 0(3 + 3) 2
7 : 7: 7 : 5 Ո,ր 7(4 + 3) 3
8:4 ուր 8(3 + 5) 1
8 : 7 ուր 8(4 + 4), 7(4 + 3) 6
8:4:8 ուր 8(4 + 4) 1

8 : 5 : 8 : 5 ուր 8(4 + 4) 1
8: 7:8:7 ուր 8(3 + 5), 7(3 + 4) 1
8 : 7 : 8 : 7 ար 8(5 + 3), 7(4 + 3) 1
8: 7:8-. 7 ուր 8(4 + 4), 7(4 + 3) 1
8:8: 8:0 ուր 8(5 + 3), 0(4+2) 1
8 : 9 : 9 : 8 ուր 3(5 + 3), 9(5 + 4) 1
9:7 ուր 9(4 + 5), 7(3 + 4) 1

10 : 5 ուր 10(5 + 5)
10 : 5 : 10 : 5 ուր 10(5 + 5)
10 : 5 : 5 : 10 ար 10(5 + 5) 1
10 : 10 : 10 : 5 ար 10(5 + 5) 2
10 : 10 : 5 : 10 : 10 : 5 ուր 10(5 + 5)
10:5:10:10 ուր 10(5 + 5) 2
10:10:10:8 ուր 10(5 + 5), 8(4 + 4) 1
10:9 ուր 10(5 + 5), 9(5 + 4) 2
11:7:11 ուր 11(4+4+3), 7(4 + 3) 1
11:10:10:10 ուր 11(5 + 4+2), 10(5 + 5) '
12,4 ար 12(4 + 4 + 4) 1
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I 2 1 3

51
52
53
54

12:8:12'8 ուր 12(4+4+4), 8(4 + 4) 
12:20:1'2 ուր 12(4+4+4), 20(4 + 4+4 + 4 + 4) 
անկանոն խառը տողաչափ հր

րաց֊ շղթայազերծ (5 վանկանի ան զա մ)

1
1
8 
շ

ՀՆԴԱՄԵՆՀ

ՎԱՆԿԱՇԵՇՏԱԿԱՆ ՀԱՄԱԿԱՐԳ

355

Աղյւււսսւկ 2

№ 
№

8 Աղաչափերը, ղրանց կազմությունը և բարդությունը
/• ան տ ս տ ե ղ- 

ծա ի2յոէ-ննե֊ 
լ՛ ի Մ է ՛և

^շհՐՒ*^ շեշտադրություն ունեցող պարզոտնյա շափեր

1
2
3
4
5

6

Երկ ոտն յա անապեստ

Երկուսն յա ամֆիրրաքոս

Եռոտնյա անապեստ -

Ես ո տնյ ա֊երկո տնյա ան ա պես տ

Եռոտնյա անապեստ' մեկոտնյա, երկուսն յա, անապեստների խառ

նուրդով

42 ա ռ ո տն /ա ֊ հոսան յա ան ապես տ

1 
1
4
1

3
1

Աեչսր/ր սա։ լու՛րն III մ ունեցող պարզոանյա չափեր

։
2
3
4

6
է

8

Եռոտնյա յամր

42 աո ոտն յա յամր

Եռոտնյա անապեստ

Եռոտն էա֊ երկոտն յա անապեստ

Եռո տն քա ան ա պե ս տ ֊ ամֆիրրա քոս

42 ա սոտնյա անապեստ

Եռավանկ֊ երկվանկ խառը ոտքեր 

Եռավանկ ոտքեր շափի խախտումներով

3 
շ

10
1
Դ

6
15

1

հՆԴԱՄԵՆհ 57

Բանաստեղծական նրբության և կատարելության այն մակարդակը, 

որ արևելահայ դրականության մեջ ստեղծեց Վ. Տերյանը, արևմտահայ 

իրականության մեջ կապվում է Մ՛ Մեծարենցի անվան հետ։ Բանաս

տեղծական երկվորւակներ կարծեք լինեն Մեծարենցն ու. Տերյանը, որոնց

32



,քհկր մյուսից անկախ, տարբեր պայմաններում, ստեղծեցին իրար հետ 

խիււտ հարազատության եզրեր ունեցող պոեզիա, և մի նոր մակարդուկ 

խորհրդանշեցին ընդհանրապես հայ դրականության համար։ Երկու բա

նա ստեղծներն էլ ապրումների և տրամադրությունների նույն վիժակնե

րից են դալիս և նրանց րանաս ւոեղծ ական մտածողության արմաւոներր 

դրեթե նույն կենսահյութն են վերընձյուղում իրենց բառերի ու պատկեր֊ 

ների մեջ։ Ցայգալույսի ու մթնշաղի, ցնորքի ու երազի, հուշի ու կարոտի, 

անուրջի ու պատրանքի, ձգտման ու բաղձանքի տրամադրությունները 

երկուսի համար էլ կենսական վիճակների հարազատ վերարտադրու

թյուններ են։

Մեծարենցն ու Տերւանը զարմանալիորեն նման եւլան ոչ միայն 

իրենց բանարվեստով, այլև' ճակատագրով։ Եվ արդյոք, նաև այդ ճա

կատագիրը չէ՞ր, որ նրանց հիվանդ, ու լքված հոգիները մղում էր դեպի 

սպասումների դառնաղի գիշերները, նրանց ապրեցնում կյանքի բեկված 

հուշերով և ակնկալիքներով լեցուն նրանց եթերահած էությունը միաու՛) 

դեպի արև ու լուսաբաց։ «Ամբողջ հատորը, — խոստովանում է Ս եծա- 

րենցը. — գրեթե սպասման երկարածի։/ գիշեր մրն է, տգերռանքներով, 

հոգերով, ցավերով, ու երբեմն ալ կայծկլտուն հույսերով լեցուն" (61),
243),

Ա;ս բանաստեղծները իրար նման են նաև իրենց իա որի պոետիկա- 

/ով ու արվեստով։ Ապ նմանության առաջին եզրր նրբությունն է, որով 

ամբողջովին հագեցված են նրանց բառերն ու պատկերները։

Անշուշտ, սիմվոլիստական լգոե տ ի կան, որի դերս։ գույն միտում)։ Էր 

բաոարվեստը մերձեցնել երաժշտության և մեղեգու նրբության, թե U ե - 

ծարենցի, թե Տեր ա՛նի վրա դգալի բարերար ազդեց։։։թյ՚"ն է թողել, 

բայց ապավինել միա/ն ալդ տեսութ/անը միւսն ղամայն սիւալ կլիհի: 

Անկախ ամեն տեսակի իղմերից ու տեսություններից' նըսւնց էության 

Համար վերարտադրման այգ ձևր միակ տարբերակը կարող էր լինել, ո֊ 

րովհետև գա նրանց հոգու, նրանց ներաշխարհի մաքուր ու. ան աղուրս։ 

երդն էր։ Այդ նրբությունը նրանց' կոնկրետ այլ։ դեպքում Ա եծարենցի 

ստեղծագործության մեջ երբեմն հասնում է այն աստիճանի հղկված ։։ւ- 

թյան և հնչյունների ուրույն մ եղեգ ա յն ութ յան, որ դժվար է առել, թե որ

տեղ է վերջանում բառը, որտեղից է սկսվում երաժշտությունը։ Դրանք 

լուծված են իրար մեջ.

եավակներ մեկնեց ան ամենն ալ, րադձանրով ա կա ղձռւն.

հեռացան ամենն աչ' ծցփանոսո հրաղիււ ափ անրեն... (63, 37)։
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Սա Մեծարենցի միակ պարղոտնյա բանաստեղծությունն է և ընտիր 

հնչյունական դաշնակ ունեցող գործերից մեկը։ Մեծարենցը շատ լավ 

գիտեր դեռևս Նարեկացուց եկող արվեււտի գաղտնիքները. այն, որ 

«պատկերները տեսողական ու ձայնագրական ճշտությունները միայն 

կր ցոլացնեն», որ «նախնի մատենագիրը գիտեր ծովաձայն հնչեցնել 

բառերը։ ...Գիտեր ծիծաղախիտ ժպտեցնել բառերը» (69, 269, 278)։ 
Բնությամբ արբեցած, բնության ձայներն ու շշուկները խորությամբ զգա

ցող, այդ ամենը անհատական ապրումների հետ համակցող բանաս

տեղծը միայն կարող I; զգալ այն նրբին համանվադի մեղեդին, որով 

լցված են ինքն ո։ շրջապատը։

թուտ հնչյունական, տաղաչափական տեսակետից նկատելի նմա

նություն կա Մեծարենցի «Նավակներ մեկնեցան...» և Տերյանի հետևյալ 

բանաստեղծության միջև.

Բեռներում Զեր մանրիկ, նվաղուն,

Զեր ձայնում, երր ասում եք «Տերյան»... (140ա, 281 յ։

Մեծարենց յան ն-երի ալիտերացիան' ճ, զ, ց հնչյունների թեթև 

խառնուրդով, կարծեք մոտավոր նմանությամբ կրկնվում է Տերյանի տո

ղերում, ուր դարձյալ ն-ի իշխող ձայնանմանությունը խառնված է ձ-ի 

թույլ բաղաձայնույթի հետ։ Տերյանի բանաստեղծությունը ևս դրված է 

պարղոսւնյա անապեստներով (ամբողջ բանաստեղծության մեջ միայն 

մի տեղ կա ամ՛իիբրաքոսյան շեղում' 11-րդ տող, 1 ֊ին ոտք), ինչպես 
Մեծարենցինը։ Այս նմանությունն անշուշտ պետք է բացատրել բանաս

տեղծական զգացողության նույնությամբ, որը ոչ թե պատահական, այլ 

բավականին օրինաչափ երևույթ է։

Ւ տարբերություն Տերյանի, Մեծարենցի բանաստեղծությունների 

չափական կառուցվածքը “՛չքի չ/1 ընկնում բազմազանությամբ։ նրա 

նախասիրած տողաչափերը հիմնականում ունեն 11(4 + 4 + 3), /(4 + 3), 
12(4 + 4 + 4), 8(4 + 4), 10(5 + 5) կազմության։ Նա նոր չափեր չկիրառեց, 
րնդհանար առմամբ բազմազան չեն նաև տնատման ձևերը, այնուամե

նայնիվ, նա կարողացավ ռիթմական մի յուրահատուկ հնչերանգ ստեղծել 

չափածո խոսքի մեջ և Տերյանի պես նպաստել բանաստեղծության կա

ռուցվածքի նրբս։ ցման գործին։

Նուրբ ու մեղեդային են նաև Մեծարենցի հան դա բառերը, որոնց 

իմաստային կապի վրա նա որոշակի ուշադրություն է դարձրել և իզուր 

չէ, որ ինչպես Տերյանի, այնպես էլ Մեծարենցի հանդաբառերի միջոցով 

կարելի է զգալի պատկերացում կազմել նրանց խոսքի իմաստի և տրա֊
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մադրութքոլննեբի մասին։ Ահա այդպիսի հան դա բառեր ի ց մի քանի ղսւյդ. 

գիշեր-հուշեր. երազանքին-թախանձագին, մթնե հոգիս-անրջանքիս, տա- 
ոասւիմ-մտերիմ, իրիկվան-թւււրյան, հովան գեմ-գալկագեմ. մշուշնե- 

րան-մոլորուն, անձկագին-թախ ծագին, տրտում-անպսսոում, լույսերան- 

համերուն, ողբա գի ն-հ ի վա ն գ ա գի ն. էքե ն ա վո ր-ս գսւ վու՝, հ ոգի նե ր ո ւն-մո- 

լորան:
Ինչպես Տեբւանի, այնպես էլ Մեծարենցի խոսքի տաղաչափական 

արվեստը, ընդհանուր առմամբ պոետիկան, ստեղծագործաբար յուրաց

րեց և մ/ւ նոր մակարդակի բարձրացրեց Ե. Չարենցը։

Ի անարվեստի միանդամ  ալն այլ որակ ստեղծեցին արևմտահայ պոե

զիայի մյուս երկու, հղոր ներկայացուցիչները' Ատոմ Յարմանյանն ու 

Դանիել Վարուժանը։ Ջլա պինդ, առնական ու կորովի պոեզիա ստեղծեցին 

նրանք' խորոլթ/ամբ անդրադարձնելով իրենց ժամանակ/։ տադնապներն 

ու սպասումները, ըստ ամենայնի ներկայացնելով իրենց օրերի ողին։

Դ. Վարուժանը հետամուտ էր մկանուտ ու պիրկ պոեզիայի ստեղծմա

նը։ Նա թեև չղնաց տաղաչա ւիա կ ան ազատ հա մ ա կա ր դ ի կիրառման ճա

նապարհով և հիմնականում մնաց կանոնավոր ձևերի շրջանակուժ, այնոլ- 

ամենալնիվ, կարողացավ իր տողերի էպիկական ծանրանիստ ընթացքով 

ստեղծել ուրումն, սեփական դիմադիծը ունեցող պոետիկա ու տաղաչա

փություն։ Նա ինքը թեև շատ լավ դիտակցւււմ էր տաղաչափական օրենք

ների պայմանականությունը, դիպակ խոսքերով արտահայտվում այդ 

սլա ։ մ ան ա կան ությոլննե ր ից դերադոլյնի' հանդի մասին' մի նամակի մեջ 

դրելով. «Ինձի կգրեք թե, եթե իմ դրություններես հանդը վտարեմ, անոնք 

ավելի պիսւի ընդարձակին և դեղեցկանան. այդ մասին ճեղ համախոհ 

եմ և ռչ թե' վասնզի անոնք մտածումը կշղթայեն' այլ նույնիսկ կքայ

քայեն մեր շեշտերուն դեղեցկոլթյոլնը։ Հանդը միջին դարերեն է և /ւնչ որ 

միջին դարերեն է ընգոանրապնս բոն ապ ե տ ա կան է և ինչ որ րոնա պե

տական է, է' հետադիմական, և չէ" մի որ հանդը արվեստին բռնավորն է 

և անոր հոդին կազմող մտածման հետմղիչը» (122, 60), այն ո լա մ են սւյ- 

նիվ, ընդհանուր առմամբ հնազանդ մնաց այդ պ ա յ մ ան ա կ ան ո ւ թ յ ։ւ ւնն ե֊ 

րին։ Ն ույն ի ս կ անհանգ դրված «Արմ են ուհի» պոեմը Ա. թ ոպան յանի խոր

հուրդով դարձրեց հանդավոր և ինքն էլ զոհ մնսւց իր արածից (122, 136. 
265)։ Այսուհանդերձ, Վարուժան/։ պոեզիայում նկատելիորեն առանձնա
նում են անհանգ բանատողերով դրված բանաստեղծություններն ու ա֊ 

Ոանձին հատվածներ, դա հատկապես ակնառու է բաց֊շղթտյաղերծ հո-



րինվածքով գրված բանաստեղծությունների մեջ, որոնցում նա նկատէ֊ 

չիորեն աղատ է վարվում նաև տողալափերի հետ: Ւ հակադրություն բաց- 

շդթայաղերծ բանաստեղծության այն տեսակին, երբ ռիթմը կարգավոր

վում է միաչափ անդամի (հիմնականում 4,5 վանկանի) բարդումներով, 
Վարուժանը օգտագործում է երկչափ խառը միավորներ' բաղկացած 4 և 
3 վանկերից։ Այս կարգի բանաստեղծությունները ստեղծվում են 11—4~ 
-1-4 + 3 և 7 — 4 + 3 տողերի խառն ու աղաս։ օդտադործմամբ։ Ստեղծվում է 
տողաչափերի օրգանական սերտ հյուսվածք, որովհետև 4 + 4 + 3 և 4՜է 3 
միավորները իրենց ռիթմով գրեթե նույնական են, միայն առաջին դեպ

քում մեկ քառավանկ անդամ ավելի է օգտագործվում։ Այսպիսի գործե

րում («Մարած օջախը», «Անիի ավերակներուն մեջ», «Ջարդը», «Ծեր 

կռունկը», «Վաղվան բողբոջներ», «Կարմիր հողը», «նեմեսիս», «Հայրե- 

նիէեի ո՚ւին»> «Վահագն», «Վանատուր» և այլն) Վարուժանը հասնում Ւ, 

ասելիքի համեմատաբար աղատ դրսևորման։

Այդ աղատո։թIանը նպաււտում են նաև հաճախակի հանդիպող տող- 
լսեցումները, որոնք ստեղծաւք են խոսքի դինամիկ և անընդմեջ ւլաըգա֊ 

ցում.

Գրասեղանիս վրա, սա ^

Սկավառակին մեջ կա րուո մ հող, քերված հոն^ 

Հայրենիքի դաշտերեն (121, 70)։

թացի նշված առանձնահատկություններից, այս կարգի ստեղծագոր

ծություններում միանգամայն աղատ է նաև ռիթմական պարբերությունը, 

վերանամ է տողաշարքերի հաջորդականության համանման կրկնվող 

ընթացքը, պատումը դառնում է անընդմեջ ու պարբերաբաժանման տե

սակետից անկանոն։ Այս հանգամանքը ևս համակցական կապի մեջ լի

նելով նախորդ առանձնահատկությունների հետ' նպաստում է ասելիքի 

աղատ արտաբերման գործին։

Այսուհանդերձ, Վարուժանի պոեղիայում նկատելի թիվ են կաղմում 

կանոնավոր տաղաչափական հորինվածքով դրված բանաստեղծություն

ները։ Չափական տեսակետից այդ ստեղծագործությունները լեն տար

բերվում վերը քննված գործերից, ուղղակի կայուն է այդ չափերի դասա

վորության ու հերթագայության կարգը։ Հատկապես նա շատ է կիրառում 

11:7:11:7 և 11 վանկանի դարձյալ 4 + 4 + 3, 4 + 3 հատումներով տո
ղաչափերը։ Զգալի թիվ են կազմում նաև 14(4 +3 ) + (4 + 3 ) վանկանի 
տողերը, որոնք ւիաստոըեն 7(4 + 3) վանկանի տողերի կրկնված լաւին են։
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Ւսկ մնացած, տարբեր տողաչափերի ղոլղորղումներով ցրված ղործերոլմ 

դարձյալ նշանակալի տեղ են գրավում 7 ե 11 վանկանի տողերը':
Այս բնույթի գործերում գրեթե միշտ էլ օգտագործվում է հանգը, 

սակայն հանդաբաււերը աչքի չեն ընկնում հարուստ հնչյունաբանությամբ 

և շքեղությամբ: Ավելին, որոշ գործեր գրված են հան գարառերի մոտա

վոր: աղոտ հնչեղությամբ և աղատ, անկանոն հերթագայությամբ («Կի֊ 

1Ւ^1ա^ մոխիրներոլն», «թիապարտները»): Հանգը Վարժարանի համար 

չունի ռիթմական գերագույն արժեք և նա հաջողությամբ կարող էր անց

նել անհանգ բանաստեղծություն, որի նմուշները նրա մոտ շատ կան:

Ահա այս ե մի քան/: այլ մանր առանձնահատկություններ (հատ

կապես հնչյունական տեսակետից բառերի ոչ սահուն հաջորդականու

թյունը, ը դաղտնավանկի արտաբերման հարցը, որը' ելնելու^ իւոսքի չա
փական կարգից, երբեմն պետք է կարդալ, երբեմն' ոչ) գումարվելով 

Ւրար Վարուժանի ււլոեւլիային հաղորդում են մի տեսակ խստություն, 

որը հակադրվում է տաղաչավւական օրենքների ճշգրիտ կիրառությամբ 

գրված փափուկ քնարականությանը: Դա հետևանք է այն բանի, որ Վա

րուժանի համար գլխավորը ոչ թե ձևն էր, այլ իմաստն ու բովւսնգսլ- 

կսւթ յոլն ը և ամենակարևորը' այգ իմաստի ու բովանդակության անմի

ջական ու աղատ դրսևորումը:

Ծ արճանյանը' մ աքառուժի, կործանման և ակնկալության օրերի ալդ 

խռովահույզ երգիչը, բալլմագարյա հայ գրական ութ (ան մեջ հաստատեց 

բանաստեղծական խոսքի այնպիսի մի որակ, որը արյունակցական կա

պեր ունենալով հայկական հնագույն վիպերգությունների և չաւիածո 

ՂՐոլյքյների հետ, ըստ էության Սոր մակարդակ ու. խոսքարվհստի նոր 

աստիճան էր Տայ գրականության մեջ: «4? երթ ո դա կան արձակի» (1)0, 
444) այգ ւէարպետը նոր հնարավորություններ բացահայտեց չաւիածո 

խոսքի կառուցվածքի մեջ և հետևողական կիրառությամբ ստեղծեց ուղատ 

ոտանաւԼորի հրաշալի նմոլշներ:

Ելնելով ազատ ոտանավորի տարբեր տեսակներից, տեսաբանների 

արծարծած տարբեր կարծիքներից' կարելի է տարբերակել այս կարգի 

գործերի երկու հիմնական խումբ. 1. ագատ ոտսւնավռր, որի մեջ գոր-

1 Հետաշրջիր է Նշել մի փաստ, ի տարբերություն ւսրևելահայ բանաստեղծների 

նախասիրած 10 ( 5-^ Օ ) չափի, արևմտահայերը ավելի հակված են 11 (մ^44"^) չափի 
սդտադործմանը և ընդհանրապես դեպի այն չափերը, որսնր իրենց կազմության մեջ ունեն 

•I վանկանի անդամներ: Դա պարզ երևում կ թե՜ Մեծարենցի և թե՜ Դ. Վարումանի պոն֊ 

շիայում: Ենթադրաբար կարելի կ ա21 առանձնահատկությունը կապել ռիթմական դդա- 

յաթյտն սովորույթի հետ, որոշ չափով նաև լեզվի հնչերանդի հետ:
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ծում են չափերի և բառաձևերի կրկնություն թույլ համանմանություններ 

և 2. աղատ ոտանավոր բացարձակ իմաստով, որի մեջ ոչ մի նույնա

կանություն չի կարելի գտնել։ Աղատ ոտանավորի այս երկու տեսակները 

առկա են Յարճանյանի բանարվեստում։ Առաջին խմբին պատկանող 

գործերի վրա կատարված դիտարկումները ցույց են տալիս, որ աղատ 

ոտանավորի մեջ ևս տաղաչափական տարրերը որոշակի դեր ունեն։ Ար

տաքուստ ինչքան էլ անկանոն հատույթներ ունենա խոսքը այնուամե

նայնիվ նրա մեջ ստեղծվում են թույլ դգալի գլխավոր չափեր, որոնք 

զգայության մեջ նպաստում են խոսքի ռիթմ ական շարժումը աղոտ կեր

պով կարգավորելու գործին։ Սակայն այդ չափական միավորը հանդես 

չի գալիս կայուն հաջորդականությամբ, նրա դասավորությունը միան

գամայն աղատ է, միաժամանակ չափական այդ միավորի հետ ղուղա կղ

վում են ղանաղան այլ չափեր և ռիթմական ընդհանուր հոսանքի մեջ 

մտցնում իրենց յուրահատկությունները։ Ս.յս դեպքում գրողը ստեղծա֊ 

գործելիս գտնվում է խոսքի ռիթմական ղդացողության այնպիսի վիճա

կում, որը ինչքան էլ ազատ ու. անկ անոն լինի, այնուամենայնիվ, ունի 

իր ազատության և անկանոնության դրսևորման թույլ ուրվագծվող սահ

մանները։ Հարկավոր է պարզել այդ սահմանները գրսից և ներսից։ Ներ֊ 

սի ս ահ մանն երր գլխավորապե ս չափական հատումներն են, որոնց մեջ, 

ինչպես արդեն ասվել է, ստեղծվում են գլխավոր չափեր: Արտաքին սահ

մանը կապ ունի տողի հետ, որը այս կարգի բանաստեղծություններում 

հանդես է գալիս որպես ն երքոլստ կայուն հատածով ու դա դարներով 

չտրոհվող մի անանջատ միություն, որպես արտասանական առանձին 

հատույթ։ Հետաքրքիր է նշել, որ այս տեսակի մեջ մտնող ազատ ոտա

նավորի տողերը երբեմն մոտավորապես հավասար են լինում իրենց 

վանկերի թվով։ Արտասանական հատույթների' տողերի մեջ, առաջա

նում է ժամանակային տևողության մոտավոր հավասարություն, որը և 

ստեղծում է խոսքի ռիթմի արտաքին պարագծերը։ Այսպես, վերցնենք 

Յարճանյանի այս բնույթի բանաստեղծություններից մի հատված.

Հողիս ան է որ բյուրավոր ան զամ ձեր ամենուն 

ցավն ապրեցավ,

Ա'ն է որ ան զուն քքի մը մեջ' իր մոխրին վրա 

ծնրադիր

Հարազատ ու շղթայակապ քույրերու աըսորը 

կուլա...

Հողիս այն վա' յրն է ուրկե արյունռուշտ 

լուսին մը բարձրացավ

18 = 4 + 6 + 4 + 4

16=2 + 6 + 5 + 3

16 = 4 + 4 + 3^5

16 = 5 + 2 + 5 + 4
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Անմեղներու կոտորածեն ծովացյալ դաշտի

մբ Հրա... 1 9 ~ 4 4~ 4-{-3 ^-5
Ու այն հողմակոծ անտառն է, որուն ավազան֊

ներուն շուրջ' 1Շ — 5^-5^-6
0՜, եղբայրական արյունի հեղեղներ կր հոսին... 14 = 5-[-6-{-3

(111, 92)

Դժվար չէ նկատել, որ բանաստեղծության այս հա սրվածում իշխում 

է 16 վանկանի տողաչափը, որ տողերի ներսում գերիշխում է 4 և 5 վան
կանի անդամների թիվը, որոնք և ստեղծում՛ են միևնույն չափական միա

վորների թեև անկայուն, այնուամենայնիվ, քիչ թե շատ գործող հաճա

խականություն։ Ժամանակին աղատ ոտանավորի ֆրանսիական տեսա

բանները (Դյոլհամել, Վիլգրակ) գտնում էին (149, 19-20), որ աղատ ո
տանավորի մեջ կան չափական կայուն, անփոփոխ միավորներ և գըանր 

անվանում էին ռիթմական մշտականներ (pHT^Ш։IeCKHe Ո0€105111!1Խ1Շ) > 
Այս բանաստեղծության մեջ ռիթմական մշտականի գեր է կատարում քա

ռավանկ անգամը, որի հետ խառը զուգակցված են 2, 3, 5, 6 վանկանի 
միավորներ։ Բանաստեղծության ռիթմը ձևավորելու գործում որոշակի 

գեր է կատարում նաև նույն արտահայտությունների ու շարահյուսական 

ձևերի կրկնությունը (Հոգիս ան է որ», Հոգիս այն վայրն է», շարունա- 

կաթյան մեջ' ((Հոգիս այն երկիրն է», «Հոգիս այն երկինքն է)։

Արդյոք այս հանգամանքը նկատի չունե՞ր Դ. Վարուժանը, երբ գրում 

էր. «Յարճանյանի տաղաչափությունը աղատաչափն է (¥6ՐՏ Աե^)» որ 

բոլորովին տարբեր է ֆրանսիական ՀԸՐՏ Սեր են։ Իր տողերը ոչ շեշտ 

ունեին, ո'չ հանգ և ո'չ ալ վանկերու չափված թիվ։ Բայց ունին տեսակ 

մը ներդաշնակություն՝ որ կկայանա' նախ' պատկերի ^մը մեկ տողով 

խտացնելուն մեջ, երկրորդ' շունչին այն ալիքին մեջ որ կպահանջե ա՛յդ 

ս",ր1Ը ե որուն երկարության համեմատ չափված է իր երկարությունը» 

(21, 34),
Սակայն պետք է հաշվի առնել, որ տողի այսպիսի բաժանումը վան֊ 

կսէչափերի կատարվում է ՛ոչ թե տաղաչափական որևէ չափակարգի 

սկզբունքով, այլ ավելի շուտ' բառերի բնական հաջորդականության։ 

Տողը ՛ենթարկվում է բառային, բառակապակցական հատումների։ Այս 

դեպքում նույնիսկ սխալ է չափական ներքին ՛թփավորների դասավորու

թյան կարգով և տևողության չափով առաջնորդվելը։ Դա պաըղոլնա - 

կացնում է աղատ ոտանավորի ռիթմը։

Ասվածը չի մՏշանքակում, թե աղատ ոտանավորի մեջ ընդհանրաւղես 

պետք է գործեն Հիշյալ դիտարկումները։ Սան աղատ ոտանավորներ,
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որոնք պատկանում են այս կարգի բանաստեղծությունների երկրորդ 

խմբին, որոնց տողերը վանկաչափով բնաւէ էլ մոտ չեն, այլ ընդհակա- 

ռակր' խիստ տարբեր, որոնց տողերի ներքին հատույթավորման ժամա

նակ չեն ստեղծւէում օրինաչափություններ, որոնցում չկան էսիստ ընդ֊ 

դծւէած միանման արտահայտություններ ու շարահյուսական ձևեր։ Այս 

դեպքում արդեն մենք գործ ունենք ներքին և արտաքին տաղաչափական 

սահմաններ չճանաչող իւոսքի հետ-, բանաստեղծական արտահայտու

թյան բացարձակ աղատ դրսևորման հետ։ Սակայն ազատ- ոտանավոր/։ 

այս երկու տարատեսակները իրարից այնքան էլ հեռու չեն։ նույնիսկ 

երբեմն միևնույն բանաստեղծության մեջ կան հատվածներ, որոնցում 

գործում են համանման կառուցվածքային տարրեր և կան հատվածներ, 

որոնք ագատ են այդպիսի մ իակերպությոլններից: Երկու, դեպքում էլ 

աղատ ոտանավորի մեջ առավել կարևորություն է ստանում իւոսքի հըն- 

չերանդը, որը և դառնում է արտասանական շունչը կարգավորող հիմնա

կան գործոն։

Հույսեքու երկաթե սանդուխին կատարներին է

որ ավետիսս կ'արձակեմ, 22 = 3-\-3~֊3-}-5-3խ5-]-3
Մ "խիթքերու, դիակներու և վջտերու հովիտներեն կ

որ հասա ի քեզ, 2 2 = 4-ղ-4 ֊^ 4-{-3-}-5
եվ, ավսՀղ, քղամիդիս թեզանիքներին իմ շքեղ ցեղիս

արյունը ահավասի կ դեռ կը թորա... 28 = 3-}-4-]-5-{-5-\-3 ^-4 ֊}~4 
('այց քայլերս անխոնջ են 1լ կամքս դերազոր և ձայնս

դաժանորեն ամեհի... 23 = 4-{• 3-Է 3-*-3 Հ-3-{-4-1-3 
Գլուխս սուղերեն և վրեժ են և ճակատաղրեն

թեև ալեհեր, 20 = 3-Հ-3-Հ-4 հ-5-}~5
Օայց, տե ս, աչքերս դյուցազնի մը ալքերուն չափ

կարմիր և կերպարանքս է սոսկատեսիլ: 24 = 5 ^ 4-}-6 •]• 5-}-4
• (ա, ՀՀ)

Արտա հա ։ տմ ան այս վարար ու հորդուն տարերքը, այս անպ արա դիծ 

ճախրանքը, բնականաբար, չի կարող տեղավորվել համաչափ ու կանո

նավոր ձևերի մեջ և սխալ է ռիթմը գդալու համար այստեղ որևէ կարգ 

ու օրենք կիրառել։ Այս և նախորդ բանաստեղծության մեջ եղած տար֊ 

բերութքունը մեծ չէ, երկու գործերն էլ նույն խառնարան/։ արտավիծտծ 

լավայի աոանձին հոսքեր են։ Սայց, այնուամենայնիվ, ինչ-որ թույլ ու 

նրբին համաչափ ութ/ան մի ուրվագիծ կարելի է տեսնել նախորդ գոր

ծում, իսկ այստեղ դա չկա։

Ա. Յարճանյանի ոճից, պա տ ում ի բնույթից հետագայում դդալիո֊ 

րեն օգտվեց Ե. թարենցը և աղատ ոտանավորի տարրերը զուգակցելով 
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կանոնավոր ձևերի հետ, հասավ հետաքրքիր սրտկի (իէոսքր հաւոկաւղես 

«Մահվան տեսիլ)) պոեմի մասին է)։

Դարասկզբի մեծերի կողքին 1912 թվականից սրական ասպար/, զ 

մտավ մի նոր բանաստեղծ' Եղիշե Չարենցը, որն ընդամենը մի քանի 

տարի հետո պետք է դաոնար ժամանակի ամ են ահ զոր ու ազդեցիկ ծալ֊ 

նը, ժամանակի դրական շարժման պարագլուխն ու առաջնորդը։ Դժվւս- 

ւ՚Ւ^’ ի1 առն ո լ հակասական ժամանակների ղու զա դիպեց Չարենցի 25 
տարի տևած գրական զործոլնե ութ շունը ։ Հարուստ ոլ բովանդակալից 

ԿանԲ ապրեց Չարենցը: Եվ իրավացի Էր Ա. Հակոբյանը, որ դեռևս 1924թ. 
27-ամյա բանաստեղծի մասին դրում էր. «Այս կյանքը մի ամբողջ պատ֊ 
մութ յուն է, մի պատմություն է լի այնպիսի դեպքերով, որ դարերի եր

կարատև ընթացքում շատ քիչ անդամ կարող է պատահել։ Եղիշե Չ ա- 

1'^91’ ծնվել է այղ. մեծամեծ դեպքերի միջից, ծնվել Է երկունքով, տան
ջանքով, ցնծությամբ ու ոգևորությամբ։ Այն կյանքը, որ նա ունեցել է, 

"1 մՒ բանաստեղծ և Հ չ մի գրագետ չի ունեցել մեզանում» (57, 21 )։
Ժամանակաշրջանի բնույթի՞ց արգյոք, թե՞ ի ծնե' [սառն ու հակա

սական էր նաև բանաստեղծի բնավորությունը, մ [ւ հանգամանք, որ 

նրան if ղում էր անընդմեջ շարժման ու անդուլ որոնումների։ Դիպուկ է 

նկատել ֆրանսիացի մի հրատարակիչ, Չարենցի մասին գրելու/. «Նա

ավելի շուտ ազատ որոնումների մարզ, էր, քան գավանանք ս/աշտոդ, 

ւզայքւսրի բանաստեղծ էր, և ոչ թե տեսության ստրուկ» (98, 4)։ Հարա- 
փուիոիւ ժամանակների որդեգիր բանաստեղծը չէր կարող դաոնա/ ժսւ֊ 

մանուկների դասալիք, ուստի և օրինաչաւի է այն անընդմեջ շարժումը, 

որը նրան աււաջնորդո լ։! Էր դեպի իր օրերին բնորոշ ապրո ւմն երի, 

խոհերի էպիկենտրոն, որոնց գեղարվեստական առաջնսլկա ր դ տա֊ 

ՐԿ/՚1՚ն էր ինքը։ Եվ բնական է, որ Չարենցի 25-ամյ։ս գրական դոր֊

ծռւևեութ յուն ր, ժամանակի վճռորոշ բեկումների ընթացքին համապա

տասխան, պետք է տըոհ։[ի աււանձին շրջանների, անգամ ենթաշրջան

ների։ Աոաջին դլխա վ ո ր և ճիշտ բաժանումը կատարում է ինքը՝ մինչև 

1917 թ. գրւ/ած գործերը համարելով մեկ շրջան։ Երկրորդ, շրջանը ըստ 

էության տևոււէ է 1918-ից մինչև. 1921 թ.։ Երրորդը' տևում է «Երեր/։ 

'թ՚կ/արացի ա ))-ից մինչև «Պոեմ հերռռական »-ը (1922—1925)։ Չորրորդ 
շրջանը, որը դարձի ճւսն ա պաըհ է խորհրդանշոլ մ, պետք է համարել 

1925 թ. մինչև «էպիքակւսն լուսաբաց»-/։ ստ եղծագ ։։ ր ծս։ կան ավարտը 
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(1930)։ Հինգերորդը' «Գիրք ճանապարհի»-ի գրության ընթացքը, վեց
երորդը' մնացած գործերը (1934—1937)։

Գաղափարական, գեղագիտական փոփոխություններին ղոլղընթաց 

անընդհատ փոփոխությունների մեջ է եղել նաև Չարենցի ւդոեղիայի 

տաղաչափական արվեստը։ վերոհիշյալ շրջանաբաժանումը ընդհանուր 

առմամբ հատկանշական է նաև նրա խոսքի ռիթմական փոփո խությանը, 

ուստի և բնական է, որ Չարենցի տաղաչաւիական անցումները կներկա

յացվեն նրա գաղափարական֊գեղադիտական անցումներին զուգընթաց։

Չարենցի վաղ շրջանի քնարերգությունը բնորոշվում է պատկեր

ների մի համակարգով, որի մեջ առանձնահատուկ իշխող աեղ ունեն 

սիրո, հայրենիքի, երազների որոնման, առօրւա գորշության մեջ աշխար

հի հետ հարաբերությունների ճշտման թեմաները։ Չանա զան աւլդեցու- 

թյոլնների և գրական ուղղությունների հետևության մեջ, այնուամենայ

նիվ, առաջին իսկ գործերից աստիճանաբար ձևավորվում են այն ինք

նուրույն ու. տարբերիչ գծերը, որոնցով Չարենցի պոեզիան ձեռք է բե

րում որակական անկրկնելի մակարդակ։

Խառն ու հակասական են Չարենցի վաղ շրջանի տրամադրություն

ները. մեկ նա հանդես է գալիս որպես սովորական օրերի երգիչ' իր 

խոսքի նյութ դարձնելով «Գորշ առօրյան' իր ձանձրույթով ու հեքիա

թով» (80, 281), մեկ ընդվզում այդ ամենի դեմ' փորձելով որոնել երազի 
ու կապույտի ճանապարհը, փարվել ջինջ ու մաքուր հեոուներին միա

ժամանակ զգալով իր ձգտումների խորտակումն ու առօրյայի ճահսի 

ձգողական ուժը: Այս առուն ով անզուգական է նրա «Հարդադողի ճամ

փորդները» բանաստեղծությունը, որի մեջ նա բյուրեղացրել է չհասկաց- 

ված ու թափառական մի ամբողջ սերնդի ապրումների, տրամադրու

թյունների, մտքերի ամբողջ գերխիտ պատկերը։ Այդ ամենը ներքուստ, 

աննկատ ելի թելերով միահյուսվում է 1915 իժ. հաջորդած համա զդային 

'll"՛/’ զգացողությանը' վերածվելով հալածված ժողովրդի։ գոյության/ 

լինելության, երազների ու ձգտումների լուսավառման ու խորտակման 

րնդգրկուն համապատկերի։ Նա մեկ ստեղծում է անաղարտ ու բյուրեղյա 

սիրո պատկերներ, նրբանուրբ խոսքեր ձոնում աստվածամոր աչքերով 

իրիկնային քրոջը տխրադալուկ աղջկան, մեկ ընկնում հիվանդագին 

ապրումների մեջ' տեղ տալով նատուրալիստական տեսաբանների, օգ

տագործելով մահվան, սպանության, արյսւն, դիակի, ջղաձգության, կնոջ 

տանջանքով հագեցվող բնազդների պատկերներ («Դահիճը կարմրա

զգեստ», «Հիշում եմ. հնչեց զանդր մ իջանցքում» )։

Այս շրջանում արդեն Չարենցը ի խորոց սրտի փարվում է իր մողո-
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վ1’1"ւ1' ճակատագրին՝ դառնալով հայրենիքի բախտի, ներկա վիճակի, 

փրկության ուղիների որոնման ու. ձգտումների իրականացման մեծա

գույն երդվյալը, անվերջ փնտրելով ամենահարաղատ ու ջերմին խոսքեր 

նրա համար' «Հայաստան֊ յար» (80, 247), «0, երկի ր իմ, բրոնզե քո ւյր 
իմ, բրոնզե հարս» (80, 161), ((0՜, իմ հեռո՛ւ, կապուտաչյա սիրուհի, Եր
կիր /"^ "ՐԲ’ արնաքամ ու ավերակ...» (81, 12)։

քննության նյութ դարձնելով մինչև 1917 թ. գրված ((Երեք երգ տըխ- 
րադալոլկ աղջկան», «Հրո երկիր», «Տ եսի լա ժա մ ե ր », «Լիրիկական բս։լ~ 

Հագներ», «Ծիածանը» շարքերը և շատ ու շատ բանաստեղծություններ, 

«կապուտաչյա հայրենիք», «Դանթեական առասպել», «Աթիլլա», «Ազ

դս։ յին երազ» պոեմները, փորձ անելով այս գործերի հիման վրա ստեղ- 

ծելոլ Չարենցի վաղ շրջանի գիմ անկարն ու բնութ ագրելո։ տաղաչափա

կան արվեստի յուրահատկությունները, նրա վաստակը նախ և առաջ 

պետք է դիտենք դրական ժառանգական կապերի այն հաջորգական ըն

թացքի մեջ, որի մի օղակը հանդիսացավ իր ստեղծագործությունը:

Չարևնցը իր ստեղծագործական կյանքում հաճախակի է կռվի և 

հաշտության գրոշակ պարզել իր մերձավոր նախորդների' մասնավորա

պես վ. Տերյանի դեմւ Սկզբնական շրջանում, զգալի սրեն ժառանգելով 

Տ եր յան ի բանաստեղծական կուլտուրան, Չարենցը ցանկանում էր յու

րացնել այն և հարմարեցնել իր տրամադրություններին ու ոգուն։ Այս 

շրջանի գործերի որոշ մասը գրված է ճշգրիտ ու կանոնավոր ռիթմերի 

այնպիսի զգացողությամբ, որն ընգհանրապես բնորոշ է դասական ար

վեստին և դա, թերևս ճիշտ կլինի բացատրել կրած ազդեցւոթյուննհրով 

և արվեստը դեռևս դասական մոտեցմամր ընկալելու միտումով։ Ազդե

ցության հիմնական աղբյուրներից մեկը Տերյանն էր։ Պ. Մակինցյանր 

խոսելով Չարենցի 1922 թ. հրատարակած երկհատորյակի մասին, դրում 
էր. «Չարենցի երկերի առաջին հասարն ամբողջապես և մասամբ երկ֊ 

1"’[՚ԴԼ’ — ւզատկանում են մեր գրական անցյալին։ Այստեղ իշխում է Վա

հան Տերյանի արվեստը, նրա շունչն ու. շեշտը։ ...Չարենցին համակել են 

նույն աւգրումները, նույն տրամադրությունները, որոնց ամենավառ ար

տահայտիչը մեր պոեզիայում Վահան Տերյանն է եղել։ Ուստի և հանդես 

են գալիս միևնույն պատկերացումներն ու նրանց համապատասխան 

պատկերները, նույն ձևերն ու անգամ հանդերը» (և, 1922, № 1, էջ 288— 
290),

Տերյանի ագգեց ութ ։ ունը Չարենցի ստեղծագործության մեջ ակն

հայտ է աոաջին իսկ գրքի վվ՛ [Ո՛111 ՛] Բ Ւ 9՝ «Երեք երգ տխրագալուկ աղջկան», 

ակնհայտ է թե' Չարենցի բառաւզաշարում, թե տրամագրոլթյոլնների 
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մեգ և թե' բանաստեղծական արվեստում՝ ներառյալ տաղաչափությունը։ 

Ահա օրինակներ (առաջին օրինակը նշում է նաև Մ ակինցյանը).

եվ մի առավոտ մշուշ էր ու մեւք,—

Մոռացել էի ու չէի հիշում— 

երբ երկար հանկարծ' տխուր, հուսաբեկ, 

Հովի պես անցար, անունղ —Աշուն... (80, 38):

Հիմա չցիտեմ, մոռացել եմ ես 

ճամփաները քո: Մշուշ ու թախիծ, 

Մոռացել եմ ես, մոռացել է քեղ 

Օրերի միզում կուրացած հոգիս (80, 39):

Ու աՒ^Ւ » ոլ ԱՒ^Հ Դոլ ոլ եԱ (80, 21)։

Այնուհետև' ((տրտմած հոգի», ((ոսկի շղթա (80, 89), ((սուրբ անուրջ» 
(80, 37) «ցուրտ պուրակ», «մեռնում էր հոգիս» (80, 38), «Կի ն֊ցնււրք» 
(80, 21), — այս բոլոր բառերի ու պատկերների միջոցով բացվում է այն 
աշխարհը, որի տիրակալը մեր պոեզիայի մեջ Վ. Տերյանն էր։

Իսկ Տեր/անի տաղաչափական արվեստին հետևելը նկատելի է Չա- 

րենցի չափածո խոսքի ընդհանուր կառուցվածքի և ռիթմի մեջ։ հույն 

տրամադրություններն ու ապրումները իրենցից ածանցում և առաջ են 

բերում ձևական մոտավոր համանմանություններ։

Չարենցը Տեր յանին հետևեց նաև տաղաչափական կայուն ձևերի 

(տրիոլետ, գազել, սոնետ) կիրառման հարցում։

Չարենցի և Տերյանի գրական առնչության պատմությունը տևական 

ընթացք ունի, ուստի և հարցի պարզաբանումը կշարունակվի հաջորդ 

մ ասերում։

Մեծարենցյան ազդեցությունները Չարենցի վրա ավելի շատ թեմա֊ 

տիկ և մ տասլատկերային բնույթ ունեն, քան ձևական, կոնկրետ տա

ղաչափական, այդ իսկ պատճառով այս առնչությունը շոշափելու հարկ 

ւՒ զգացվում։
Իսկ այն թելերը, որ վաղ Չարենցին կապում են սիմվոլիզմի հետ, 

դարձյալ աոաջին հերթին հանդես են դալիս որպես աշխարհընկալում, 

աշխարհավերաբերմունք, պատկերային ատաղձ ու բառապաշար։ Սիմ

վոլիստները մեծ նշանակություն էին տալիս բանաստեղծության տեխնի

կա էին, հատկապես չափածո խոսքի նրբությանն ու երաժշտականությա

նը։ Չարենցը անտարակույս ռուս և եվրոպացի բանաստեղծների միջո

ցով ծանոթ էր այդ ամենին, սակայն տաղաչափությունը այն բնագավա

ռը չէ, որ հեշտությամբ հնարավոր լինի ընդօրինակել ու տեղայնացնել։
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Տաղաչափությունն ունի ազգային դրոշմ և առաջին հերթին խորությամբ 

կապված է մայրենի լեզվի առանձնահատկությունների հետ: Այդ իսկ 

պատճառով' սիմվոլիստական պոետիկայի տեսության իմագությունր 

դեռևս բավարար հիմք չի այն կիրառելու համար, դրա համար անհրա

ժեշտ են ազգային ավանդույթներ։ Իսկ այդպիսի ավանդույթներ արդեն 

կային։ եվ Չարենցը խոսքի երաժշտականության ու նրբության գաղտնի

քը ավելի շուտ Տերյանից ու Մեծարենցից կարող էր սովորել, քան ուրիշ

ներից։

Ձարենցի առաջին շրջանի տերյանական առնչությունները նշելով 

հանդերձ, հարկ է ավելացնել, որ Ձարենցը Տերյանի արվեստը կրկնօ- 

րինակող մեկը չէր, ուղղակի նա նույնպես ապրում էր նույն օրերն ու 

տրամադրությունները, ինչ որ իր ուսուցիչը, իսկ հետո' օրերի ու տրա

մադրությունների ւիաիոխվելոլ հետ մեկտեղ փոխվում է նաև նրա ար

վեստը։ «Կարելի է պնդել, — հիշյալ հոդվածո։։? շարունակում է դրել Պ. 

Ի ակինցյանը, — որ Չարենցի համար Տերյանը ոչ թե գրական մի նմ՛ուշ է 

եղել, որ նա լոկ ընդօրինակել է, այլ նա աւդրել է նույն հասարակական 

շրջանը, որի արտահայտիչը Տերյանը հանդիսացավ)։ ԷՆ, 1922, ձ՞։ 1, էջ 
291), Այդ իսկ պատճառով տերյանական նվագների կողքին պետք է 

տարբերել դուս։ չարենցյան նւվագները և ապա այն ձայները, ձևերը, 

հնարքները, որ այդ տարիներից սկսած մեր պոեզիայի մեջ սկսեց ար

մատավորել Ի. Չարենցը։

Նուրբ, եթերային երազանքներով իր ՜ճանապարհն սկսեց Ի. Չարեն

ցը, սակայն առօրյայի գորշությունը կոշտացրեց նրան, իրական կյանքը 

չորացրեց նրա հոգին։ Չարենցի երգեցիկ տողերը աստիճանաբար սկսե

ցին ձեռք բերել նյարդային, ջղային, լարված տոն, որը և հետագայում 

տարբեր ձևափոխություններով ամրապնդվեց նրա պոեւլիայում խոսքի 

ռիթմին հաղորդելով ներքին լարվածություն ու ահաղնացում։ Բանաս

տեղծության դասական կառուցվածքը իր մեջ կուտակաւ! է շաքունակա֊ 

բար աճող լարոլւ! և ներքին ուժեղ պոտենցիա։ Խոսքի լարւԼածութ յան 

առանձնացումը կարևոր հանդամանք է Չարենցի ստեղծագործության 

քննության գործում։ Դա ավելի շատ ներքին, չերևացող կող։! է, որն իր 

ղլխաւէոր դրսևորումը գտնում է ասելիքի բո ։[ան դա կութ յան ու իմաստի 

մեջ, քան արտաքին։ Սակայն նրբանկատ լինելու դեպքում կարելի է 

դգալ դրա ազդեցությունը բանաստեղծության ձևի ւԼրա։ Մասամբ այս 

շրջւսնում և հիմնականում հետագա տարիներին գրւԼած դործերու։! ասե- 

[իքի լարւէածությունը իր անմիջական կնիքն է դնում ւդւստկերի ձևաւէոր- 

ման, տողաշարքերի հորինվածքի, կաւդակցման կարգի և ընդհանրապես
45



ռիթմական ընթացքի վրա: Այս շրջանի գործերում լարումր հիմնակա

նում կատարվում է բովանդակության մեջ' գրեթե անաղարտ թողնելով 

խոսքի գասական կառուցվածքը, սակայն բովանդակության այս լար

վածությունն է, որ հետագայում փոփոխման է ենթարկում ձևական ամ

բողջ համակարգը: և բա կան ու թ յան գոԸ2 "լ տաղտկալի կոպտությունից 

անջատված, վերացած, ամենանուրբ, ամենաքնքուշ ղգացմունքն եր են 

խոսում Չարենցի վաղ շրջանի բազմաթիւք գործ երում («Լուսամփոփի ւգես 

աղջիկ...», «Հեռացումի խոսքեր» և այլն), դրսևորվում մեղմ ու հան

դարտ քնարական պատումով և ստանում երաժշտական համաչափ, կա

նոնավոր ձև ու ռիթմական ընթացք:

Սակայն ա/դ հանդարտությանը զուգընթաց, առաջին իսկ բանաս֊ 

տեղծություններից սկսած աստիճանաբար կուտակվում են տագնապոտ 

ու նյարդային բովանդակություն կրող տողեր և խոսքի քնարական մեղե

դին վերածում խռովքի ու կասկածոտ հարցումների, հույղերի տենդագին 

բռնկման ու ապրելու իմաստի ջղային որոնման: Ու նա գրում է «Անքուն 

գիշերին» և «Հւսրդագողի ճամփորդները», «Հետ եր ա - երա գ» և «Մարի, 

է'գ թււչւււն...», «Դանթեական առասպել» և «Վահագն»... Հիշյալ ստեղծա

գործությունները, բացի «Հարգա գողի ճամփոր գներ»֊ ից ունեն ամենա֊ 

դասական, ամենից շատ կիրառված չափական 10(5հ՜5) կառուցվածք, 
սակալն այլ է տողերի լիցքը > նրանց բովանդակած էներգիան: Դրանք 

արդեն զուտ չարենցյան թրծարանում, հուր ու կրակի մեջ ձուլված, եփ֊ 

փած տողեր են.

Որը. 1Ա*0 սլաԱան հրոտ, հըակամ 
^Ս^հ՚^^ա հուր, հրավարս ու հիր — 

Աստղային ձիրից նորից ^Ա1 ընկան 

Ու դղյակը հին դարձրին մոխիր (80, 51):

Այն ամենը, ինչը սովորական պայմաններում կարող էր կանոՍա֊ 

վոր մի երգ լինել' վեր ածվում է սլացքի, ձեռք բերում խռովահույզ ըն

թացք: Սա ալն ուժն է, որը հասոլնանալով հետագայում պետք է ծնունդ 

տար «Սոմ ա»-ին ու «Ամբոխները խելա գա րված»֊ին, ռադիոպոեմներին 

ու. քամու պես թռչող «Մամի» բանաստեղծությանը:

Չարենցի այն գործերում, որոնք ունեն ավելի հանդարտ ու մեղմ 

պատում' պատկերը իր շար ահյուսական ֊հնչերանդային կառուցվածքով 

ձևավորվում է ռիթմական գլխավոր միավորի' հիմնականում տողի սահ

մաններում: Տողամիջյան և տողավերջի գագարները զգալի են և կայուն, 

ռիթմական պարբերությունները դառնում են ցիկլային, կրկնվող, ար֊
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տասանական շունչը պարբերաբար վերադարձ է կա՛տարում դեպի սկիզ

բը, ելման կետը։ Ներքին լարում ունեցող դործերում արտասանական 

՛շունչը դառնում է անընդմեջ, տաղաչափական նույն տարրերի բաղա

դրության սահմաններում իւոսքի ռիթմը դառնում է դինամիկ, առաջ 

^Ղ^Գ ն ոչ թե կրկնվող։ Ռիթմական միավորները երբեմն տրոհվում, 

բացվում են իրենց ընդդրկման չափերից և ընդարձակում տարածու

թյունը։ Խոսքը հատկապես վերաբերում է տողանցումներին, երբ պատ֊

կերը /'Ր շաբահյուսական ֊հնչերան դային ընթացքով մի տողից անցնում է 

մյուսին, թուլացնում տողամիջյան դադարը և մտքի, արտասանական 

շնչի անընդմեջ շարժումով տողերը մի տեսակ մերձեցնում, ղողում իրար: 

Այս նրբերանգները սահմանազատվեցին և խտացան հատկապես Տարեն֊ 

ցի հետագա տարիներին գրած գործերում։

Տարենցն իր ււղջ ստեղծագործական կյանքում ձգտել է հեռու մնալ 

միապաղա զութ յունից, միաձևությունից։ Դա իր արտւսցոլումն է գտել նաև 

տաղաչափության մեջ։ Հետաքրքիր է Նշել, որ նրա առաջին' ((երեք երդ 

տխրադալուկ աղջ1լան» (1913) գրքույկում, որի մեջ զետեղված էին ըն֊ 
գամենք երեք բանաստեղծություն' կիրառված է տաղաչափական երեք 

համակարգ։ «ճամփին...» բանաստեղծությունը դրված է վանկական 

սկզբունքով և ունի 11 = 4 ծ՜ 4 ՜ր 3 չափական կառուցվածք, ((Անքուն գիշե
րին)) բանաստեղծությունը' բաց ֊շղթա յա զերծ հորինվածքով' հինգ, վան

կանի անդամի ռիթմով, իսկ «Մեռելոցո֊ը' վան կաշեշտա կան համակար

գով եռոտնյա մաքուր անապեստներով։ Ս11՚լբ/’9 /չեթ չալի ած ո խոսքի 

ռիթմական նուրբ ու հարուստ զգացողությամբ է սկսում ստեղծագործ ել 

Տարենցը' իր ներաշխարհը վերարտադրելով հնարավորին չավ։ բազմա

կողմ ան ի հնարներով։

Ընդհանուր առմամբ Տարենցի առաջին շրջանի ստեղծագործու

թյունները հորինված են հիմնականում վանկական համակարգի սկըգ- 

բունքով և հարուստ են չափական բազմազանությամբ։ Խոսքի ռիթմը 

զարգանում է կայուն ռիթմական պարբերություններով տաղաչափա

կան բազմաղան տարրերի ճիշտ ու հաջորդական դասավորությամբ։ Այս 

շրջանում Տարենցը հաջողությամբ յուրացնում է երկտող, եռատող, քա

ռատող տան կառուցվածքը, գրում գազելների շարքերը լայն ճանա

պարհ բացելով Տերյանի կողմից ներմուծված բանաստեղծական այդ 

ձևի համար։

Հանդի օգտագործման հարցում ևս Տարենցը միակողմանի չէ. հա

ջողությամբ կիրառում է և' մաքուր, լիաձայն, և' մոտավոր, աղոտ հնչե-
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ղության հանդեր։ Ահա օրինակներ առաջին (1962 թ.) հատորից (փակա
գծում նշվում են է^փրը)։

Հարուստ հանգեր, վազում-հագում (11), մշուշում-հիշում (22), գե- 
րի-գանգերի (34), երզում-միգում (36), միշտ-ւ[իշտ (43), անողոք-թո- 
ղոք (49), ընկւս-լուսնկա (58), կարող-երկարող (60), անթաժան-դաժան 

(60)։
Մոտավոր հանգեր. գիշեր-դեո ^5^, հինափււրց-անւորշ (43), աոաշ- 

երագ (44), մարած-երագ ^55 է հոգիս-ես ինձ (59), թաիփծ-շինշ (73) և 

այլն:

Չ ա ր ենց ի բանաստեղծությունները առատ են նաև պարզ հանգերով 

ես-քեգ (26), կրա-նրա (28), մենք-երեք (30), ինձ-նորից (33), ես-ան- 
տես (33), մեշ-ես (35), լոին-էին (46), վեր-մեր (64), հիմա-վրա (70 — 
71), տես-մեզ ^7Ճ^, որ-թոլոր (93), մեգ-հեզ (168) և այլն։ •

Տարատեսակ հնչեղության հան գա բառերի օգտ ա գործ ո ւմր հ ետևանք 

ի խոսքի ալլատ կիրառման։ Չ ա ր ենցը չի ձգտում լիաձայն ու անվրեպ 

հանգերի, կարևորը խոսքի իմաստը ճիշտ վերարտադրելն է։ Սակայն, 

քանի որ նա մեծ կարևորություն իր տալիս հանդին, ուստի և չէր ցան

կանում նաև հրամ արվել դրանից ;

Չարենցի այս շրջանի բանաստեղծություններում, որպես թերություն 

պետք է նշել նույն հան գա բառերի անընդհատ օգտագործման փաստը։ 

Այսպես, հաճախադեպ են հրոտ-կարոտ (23, 26, 55, 84), անցան-ծիա- 
ծան (72, 91, 94), միգում-գույն (70, 72, 90, 91), հոցում-մանուշակա- 
գու(ն (88, 89, 91 ), կապույտ-անփույթ (80, 85), թիթեո-գեո (36, 86, 88, 
94), նուշ-մշուշ (88, 275) հանդային ղույգեըը։ Շատ են իրիկնամուտ, 

մութ, միզում, մշուշում, նիշում, հոգում, երգում, իրիկուն, արտում, կա- 

Ա|Ո1|տՈւմ բառաձևերս։) ստեղծված հանդերը։ Հատկապես այս և այլ մի 
շարք հանգաձևեը [երագ-անհւսս ^777յ,անհոգ-ցնորք (171), մենության- 
շղթան (82)վ մատնում են սւյն ներքին կապն ու առնչությունը, որ կար 

0արենցի և Տերյանի միջև։
Չարենցի վաղ շրջանի գործերի մեջ առանձնահատուկ տեղ են գրա

վում «Կապուտաչյա հայրենիք» և «Դանթեական առասպել» պոեմները, 

հետաքրքրություն է ներկայացնում նաև «Ազգային երաղ»֊ը։ Հատկապես 

«Դանթեական առասպել»֊ը այն հասուն ու անթերի գործերից մեկն է, 

որ գալիս է վկայելու ընդամենը 18—19 տարեկան բանաստեղծի ւսնսահ- 
ման օժտվածության մասին։ Պոեմը աչքի է ընկնում հղացոլժի վերար

տադրման անմիջականությամբ և նյութի բանաստեղծական կերպավոր

ման բնականությամբ։ Թվում է, թե բանաստեղծի միտքը գործում է ոչ 

48



թե չաւիածո խյւսքի ւգայմտնական ությումւների մեջ, այլ կարծեր դա նրա 

դրսևորման բնական, անկաշկանդ ձևն Լ։ Պատումի, բանաստեղծական 

արտահայտության այս աստիճանի բնականությունը ներքին զգայու

թյունների անկաշկանդ, անբռնազբոս վերարտադրումն ու իրադործումր 

արտակարգ երևույթ է պատանի գրողի համար: .

Պոեմը գրված կ վեցնյակներով, անընդմեջ հոսուն ու հան դիսւո պա

տումի համար հատկանշական 10(5 + 5) չաւիով, աստիճանական ծավալ
վող իւոսքի համար բնորոշ հ ան դա վոր մ ան ■ ձ\) <\\)'&[) դասավորությամբ, 

իրար համընկնող, բայց չընդգծվող հանդաբաոերի հնչյունական ձայնա

կարգությամբ, շարժուն մտքին հատուկ տողանցումներով.

Մենակ, անընկեր։ Հսկա բա/' պես 

Ավադե մատնեքն աչքերիս հասած՝ 

Ո սնում էր րամին։ Ընկնում էի ես, 

^որՒ9 բարձրանում ու անցնում աոաջ: 

երթեք շէր եղել մարմինս — այնքան հեզ, 

Եվ հողիս—այնքան կամքի ում առած (81, 31):

«Ազգային երազ)) պո եմ ում տաղաչափական ծանոթ տարրերի հա

մադրությամբ Չարենցը հասնում I; պոեմի բնույթին հատկանշական եր
գիծական հնչերանգի: Կիրառված է չափական 10(5~5) /կաոուցվածքը, 
ինչ ո1' «Չ՛անթեական առսււււդել» - ոլմ: Աակայն այլ է խոսքի արտաբեր

ն՛ ան երանգն ու. ռիթմիկան, որն այո գործում ստանամ կ երգիծական 

բովանդակությանը բնորոշ թեթև ընթացք:

Խոսքի բնույթը առաջացնում կ համապատասխան ռիթմ և անգաւ) 

նույն տաղաչափական ձևերի մեջ գործում կ այլ հնչերանգ և խայրի 

ելևկջսւվոր ում, արտասանական այլ ուժ ու դա գարն եր ի այլ տևողություն, 

մի խոսքով տարբեր կ ռիթմական շարժման արագությունը:

Պոեմը սկսվում կ տողերի հանգավորման խաչաձև համակարգով, 

սակայն շուտով Չարենցը անցնում կ կիր հ ան դա վործ ան: Այս փաստի 

արձանագրումը կարևոր կ այնքանով, որ կից հ ան գավորմա մբ կարծեք 

ավելի ղ1"լրիե կ լինում ընդգծելու խոսքի երգիծական բնույթը: Չ՛վում կ, 
Չարենցի այս գործի վրա ինչ֊որ չափով կա խամ ան յան ի «Պոետն ու 

Սուսան» երգիծական պոեմի ազդեցությունը. սկսած տաղաչափական 

կարգի նմանություններից մինչև լեզվական որոշ արտահայտություններ 

տ. բարբառային ձևեր [կսպես, կն, «Վեր կենամ, ասի, մեկի մոտ գընամ» 

( Չուման յան ), «Սայց արթնանալիս վախեցա, ասի» (Չարենց), նսաո- 

տած, հրդեհովը և այլն]։ խումանյանի պոեմը ևս գրված կ կից եանգա- 

վորմամբ, սակայն /0(5 + 5) չափի հետ մեկտեղ նա օգտագործում կ նաև
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8(4 + 4), նաև ներքին հանդով կիսված 5 և 4 վանկանի տողեր։ Փորձենք 
զուտ ռիթմական տեսակետից համեմատել երկու օրինակ.

Թուման յան.

Նըստած եմ մի օր ու միտք եմ անում.

Միտք եմ անում, միտք, ու չեմ կարենում 

Մի հընար քրտնեմ' ցավերըս հոգամ... 

Վեր կենամ, աոի, մեկի մոտ ղընամ, 

ԿըՐձՒն պարտք անեմ, ղըԼոփը ^աթը» 

Մինչև որ տեսնենք ինչ կրլնի ճարը (48, 118)։

Չ ա ր ենց.

Երբ ձայնը նրա խղվևց դնգոցով— 

Վարը հավաքված բազմությունը ծով 

Մռնչաց ինչպես մի քաջ անվեհեր.— 

• ֊էրթա'նք փրկելու ծ ողովուրզը մեր։

^1։Լ մնաց' վերից մռնչամ ես էլ. 

Եմ ամբողջ կյանքում ես չէի տեսել 

Մեր ճղճիմ կյանքի անթափանց մթում 

Այ^պ^ս/1 անկեղծ ոգևորություն (81, 55)։

Երկու օրինակներում էլ տաղաչափական կառուցվածքը չափի, հան

գի դասավորության, հնչերանգի տեսակետիը նույնն է։ Կա նաև մեկ այլ 

նմանություն, այն, որ երկու դեպքում էլ պատկերները չեն ամւիոփվում 

երկտող կից հանգավորված տողերի մեջ և ւիակ ռիթմական պարբերոլ ֊ 

թյուն կամ տուն չի ստեղծվում, աղ խոսքը աղատ շարժվում է առաջ։

Չարենցի ստեղծագործության առաջին շրջանում նկատելի է նրա 

պոեւլիային հատկանշական կարևոր մի գիծ' համա դրական ութ յունր ։ Հա

մադրական է Չարենցի խոսքը և' թեմատիկ առումով, և' պոետիկայի 

տեսակետից։ Նա այն հղոր բանաստեղծական անհատականություններից 

մեկն էր, որը ձգտում էր ամեն ինչ ընդգրկել իր խոսքի մեջ և պռեղիան 

դարձն ել բարդ ու բաղմաշերտ կյանքի միշտ ու հարուստ պատկերը։ Այս 

շրջանը ընդգրկում է այն ժամանակահատվածը, երբ Չարենցը 15 — 20 
տարեկան էր։ Արտակարգ շուտ հասունացած բանաստեղծը այդ տարի

քում արդեն իր ուրույն ու. նկատելի տեղն է գրավում դարասկղբի մեծերի 

շարքում։

Հարուստ և հետաքրքիր որակ է իրենից ներկայացնում Չարենցի 

այս տարիների ստեղծագործության տաղաչափական արվեստը։ Աշա

կերտելով իր ժամանակի մեծերին, ուշադրությամբ հետևելով դարա

շրջանի բանաստեղծական նորագույն ուղղություններին ու միտումներին, 
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նա կարողացավ հաջողությամբ յուրացնել այդ ամենը և ստեղծել իր 

խառնվածքին ու րմրոումներին հարաղատ բազմաթիվ հաջող գործեր և 

իր տարերքին հատկանշական ռիթմական նրբերանգներ:

3

Լայկական նորագույն շրջանի պոեզիայի մեք իր տաղաչափական 

որոնոլմներով առանձնանում է Ազատ Վշտունին:

Վշտունին գրական ասպարեզ մտավ տրամադրությունների, հույզն֊ 

րի, ապրումների այն ոլորտներից, որոնց տիրակալներն Լին Ս եծարենցր, 

Տերյանը, Իսահակյանը:

Ահա Մեծարենց.

Մ հնացումիս պահուն րրպուկ իթիկվա,

Երր hV 2^2^ ս^Ր—երազով վարզ — րարձեր,

Երր ՛էհերը խոստումներով է լեցվեր, 

Ւնձ []սղսւցիր վերա ւզրումովն երեկվա, 

Մհնացումիս սա վայրկյանին իրիկվա... (131, 1 •՝) t

Ահա Տերյան.

եմ կսիրեմ ^ախիծ անրաո ու անձև, 

Տևրևա\հսւի, զմզույն, ["ին րնուք]յան. 

Արց ան րի պես աշնանային զով անձրև 

ես կսիրեմ, ես կսիրեմ մ հնութ յո ւն (126, 11):

Վշ տ n ւնոլ այս շթջ^հ1 ստև ղծւսդսրծությունhԵը(ւ տաղաչափությունը 

գլխավորապես ձևավորվում է կանոնավոր ռիթմերով: Այս ոիթմերր նույն

պես ըստ էության իրենք չէին, թեև հարազատ էին իրեն: Նրա բանաս

տեղծական ներշնչանքը գործում էր արդեն ստեղծված և տարածված այն 

հոլյգերի ու ռիթմերի ոլորտում, որոնք վարակել էին այգ տարիների 

ամբողջ պոեզիան: Այսպես. Ւսահակյանի ((Ար ու֊ Լալա.. .»֊ ի հնգավանկ 

անդամների քառամաս կառուցվածքն են հիշեցնում Վշտանա «Սա- 

հերդո֊ի տողերը, որոնք ունեն կիսված տեսք է 124, 71)‘ ևսկ «Չեմ ուզեր» 
բանաստեղծությունը հիշեցնում է ոչ միայն Տերյանի մոտիվները, այլև 

նրա հայտնի «Հրաժեշտի խոսքերից» (Աչ տրտունջ, ոչ ւ)րմանջ սգավոր»J 
ստեղծագործության շարահյառական-հնչերանգային և ռիթւ) ական կա- 

ոացվածքը.
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/? չ ծաղկեփունջ, ո չ խնկի ծուխ, ո'չ արձան, 

ո չ աղաչանք, ո շ հառաչանք կամ մրմունջ, 

իմ գերեզման թողեք լքված և անձայն, 

որ ես քնեմ լռության մեջ համըր, մունջ (124, 74):
Այս տարիներին գրած որոշ բանաստեղծություններում արդեն նր֊ 

կատելի է այն առանձնահատուկ ուշադրությունը, որ վշտունին դրսևորում 

է տաղաչափական որոշ տարրերի ու ձևերի՝ մասնավորապես հանգի, 

բանաստեղծական հնչյունաբանության և ռիթմական պարբերությանն 

կազմության հանդեպ։

Վշտունին միշտ էլ հակված է եղել Հան գա բաււերի և ընդհանրապես 

բանաստեղծության մեջ ընդգրկված բառերի լիաձայն, մաքուր, հարուստ 

հնչեղության։ Այս ձգտումը երբեմն հասել է խիստ ծայրահեղություն

ների, երբեմն նպաստել հ արո ւսսւ ու ինքնատիպ ձայնակարգության՛

ստեղծման գործին։

Ամեն ինչ նախ և առաջ սկսվում՛ է մաքուր ու հնչեղ հանդա բա սերթ

կիրառումից, ապա ընդարձակում իր սահմանները ներքին հանգի բնա֊

գա վառում, այնուհետև դառնում ամբողջ բանաստեղծությունը ձայնա

կան խիստ համանմանություններով հորինելու միտում։ Հարուստ հան֊

դաբանության ձգտ ումր նկատելի է նրա առաջին գրթի առաջին իսկ բա֊

նա ստեղծ ութ յան մեջ։

Ամեն դիշնր, ^PP "Ր կիջնե UinpE |)և.
երր սենյակս կը խավարի, կը սևնա, 
ներս կր մտնե աղջիկ մը մեղմ ՈԼ թեթև, 
սենյակիդ մեջ միայնակ ենք, ես և նա (124, 28)։

Ահա այլ օրինակներ, լա |նածիր-ցան ու ցիր, մի կոււէփ-մեկոաի,. 

գարձուցիր-հարցուցիր, անուշ-այն նուշ, եգերքին-հեզ երգին, մլ։ ^իք- 

մ?1յ1Ի մԻ չու-ինչու, հարթ ասվե-արտասվե, իմ քով-հիմքով, մերկացան- 
վեր կացան, համր, մունշ-մրմունշ, մերկ ուսիս-երկուսիս:

Եզրահանգերի ձայնական ույս հարուստ համանմանությունները

աստիճանաբար ներթափանցում են բանաստեղծության ներքին կառոլց-

վածքի մեջ' միջնահան դեր ստեղծելով ընդհուպ ամեն մի չափական ան

դամի մոտ' խիստ ընդգծելով չափական միավորների ինքնուրույնու

թյունն ու միջդադարային տևողությունը։ Այս ձևով Վշտունին հորինել է

մի ամբողջական բանաստեղծություն։ Ահա մեկ քառատող.

Գարունն այսօր ծաղիկ չունի՜.
Առուն ասող տաղիկ չունի՜։

^‘"ցվԿ թախծոտ զարուն արյուն ,

^ա9ե9 մաղձոտ առուն' արրււն ^ 126, 52)
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Հանդային կազմության տեսակետից քիչ հանդիպող օրինակ է աքս 

բանաստեղծությունը, որը ան ուրանա լիորեն վկայում է Վշաունոլ հան֊ 

գաստեղծման կարողության մասին։

Այս պրոցեսի զարգացման հաջորդ աստիճանն այն է, երբ հանգա֊ 

լին նմանությունների հետ մեկտեղ ամբողջ բան ա ս տեղծո լթ / ան մեջ 

ստեղծվում է նույնաձայնություն։ P անաստեղծսւթ (ունր հա դենում Լ 

միաձայն կամ բազմաձայն հնչյուններով, որոնք տարածվելով, լուծվե

լով ամբողջ բանաստեղծության մեջ' ստեղծում են հարուստ ու դեր խիտ 

հնչյոլնական ցանց։ Այս ամենի միջոցով բանաստեղծութ ւոլնը կարծեք 

դառնում կ ամբողջական, միաձույլ ռիթմական միոլթ/ոլն։ «քարսիրտ 

է^Ղջկկ» բանաստեղծության մեջ ամեն տան վերջում աղջկան բնորոշող 

ածականի հնչյունական կաղմոլթյ ան համապատասխան' Վշտանին ամ

բողջ տողը հադեցնում է նույն որակի հնչյունն եր ով' ավելի ընդգծելով 

մակ դիր- որոշիչի իմ աստը:

Սեգ սար/։ սուսան սիրո՜ւն աղջիկ։

Հև ջ հոգի հանող հու[|ւ՜ աղջիկ։

Սաոն ու սարսռուն, սահո՜ւն աղջիկ։
■Սուն գիշեր րամող քարսի՜րտ աղջիկ (126, 31):

Վշտունին ստեղծում կ նաև բազմաձայն հնչեղոլթ ւան ձայնանմա

նություններ, որոնք ձուլվելով հ ան դա բառերի հնչեղությանը' ստ եղծ ու մ 

են անընդմեջ ու երաժշտական արտասանական հնչերան դ.

Լուս արա էյին, 

Լացի՜ն, լացի՜ն 

հարգերր' սև թերթեր րացին... (126, 36 յ ։

կ, ա, ց հնչյունների հաճախ ակի կրկնությունը ամբողջ բանաստեղ

ծության մեջ ս տեղծում կ համանման ռիթմական տարրերի օրգանական 

հյուսվածք նպաստելով բառերի սերտ մ իացութլան ր, դաոնալով մի 

տեսակ ներքին շաղախ ամբողջ տեքստի համար:

Աւս շրջանի բանաստեղծությունների մեջ իր տաղաչափությամբ 

ուշադրություն կ գրավում «Փոքրիկ լրագրավաճառ»-ը ։ Վշտունին այս 

գործում կանոնավոր չափերի կիրառությամբ ստեղծել կ հարուստ բար֊ 

գումներ' գտնելով նյութի վերարտադրման ին բնատ իւղ ու թալս) ձև։ 14 
վանկանի տողերը ստացել են 7(2՜ծ 3ծ՜2)՜ր Հի2ծ՜ 3 ~ 2/ չափական կա

ոուցվածք.

Որբիկ. I տաս տարս'լ / տղա. Ա րմրոստ, / մարասո ղ 
բրտինր I կր հոսե / այտեղ է // ճակտեղ / ու փոշոտ /

տղա, 

մ աղեղ.
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անկյուն I կու-է եկա ծ / տղա, // փողոց ք ընացՀղ / տղա, 
կանչիր I քնիդ մեջ ք կանչի ր // ցուրտ Հ... ] կրղողամ... / կազեթ:

(124, 34)

Մ. Աբեղյանր նշում է, որ չափական այս ձևը' առաջին կիսատողը 

մեկ ինքնուրույն տողի տեսքով կիրառեչ է դեռևս Կ. Երզնկացին (2, 433)։ 
Վշտանա, բանաստեղծության չափական ռիթմր կայուն է և ճիշտ, դրան 

նպաստում է սւյն հանդամանքր, որ ռիթմական ոտքերը միշտ համընկ

նում են բառերի հետ, այսինքն բառի մի մասր չի անցնում հաղորդ 

"աքին։ /1 լ թեև այս հանդամանքր ըստ Մ. Աբեղյանի առաջացնում է 

«ոտանավորի ձանձրալի միակերպություն)) (2, 433), այնուամենայնիվ, 
դա դրականորեն նպաստում է նաև երկար տողաչափերի ճիշտ ու ան֊ 

փոփոխ ռիթմ առաջացնելու գործին։

Տաղաչափական նոր ձևերի յուրացման տեսակետից հատկապես 

առանօն ան ո ։մ են Վշտունու հետագա շրջանի գործերը։

ճճ ղարի աոաջին, երկրորդ տասնամյակներին շատ էին բանաս֊

տեղծական վարձեր անողները, բայց գրականության պատմության մեք 

այդ սէնունները տեղ չունեն, թեև քիչ չեն նաև փոքր կարողության տեր, 

օժտված անհատականությունները։ Կոնկրետ տաղաչափական տեսակե֊ 

աից այդ բանաստեղծների ստեղծա դործոլթյուններում առանձնապես 

նորություններ չկան։



Դ Լ Ո I' Խ ե Ր >1 Ր Ո Ր Դ

ՆՈՐ ԺԱՄԱՆԱԿՆԵՐԻ ՌԻԹՄԵՐԸ 

(1918-1921)

1

1910-ական թթ- վերջը և 1920-ական թթ. սկիզբը խորհրդանշվում են 

մի ^"Ղ^Ւց' ավարտվող ( Թուման յան, Տերյան), մյուս կողմիդ' շարու

նակվող (Ւսահակյան, Չարենց, Վշտոլնի), երրորդ կողմից' նոր ձևա- 

՚ԼՈ91Լ"Ղ (^’ Աբո1Լ։ ^- Մահարի, Ն. քարյան, Գ. Սարյսւն, Ալազան, II. 
Արմեն, Վ. Նորենց, Ս. Տարոնցի) ստեղծագործական ուժերի առկայու

թյամբ։ Շարունակվող և նոր ձևավորվող դրական ուժերի մեջ այս շրջա

նում' ժամանակի կյանբի ու իրավիճակի ճիշտ, /սոր, հարուստ բնկալ֊ 

մամբ ու վերարտադրմամբ, ա րլանձնան ում և վիթխարիորեն բարձրա

նում է Ե. Չաբենցի բանաստեղծական անհատականությունը։ Չարենցբ 

դարձավ իր ժամանակների' անցման բարդ ու դժվարին շրջան/ւ հողե որ 

կենսացիրը, նոր ձևավորվող հայ դրականության հիմնադիրն ու նոր 

ճանապարհներ բաց անողը։

Սկսվեց Չարենցի ժամանակը։

Նոր դարաշրջանը Չարենցի հալ) ար սկսվեց մի կողմից աղդային 

երազի մղձավանջով, մյուս կողմից' նոր հույսերով ու սպասելիրներով։

((Ողջակիզվող կրակ» շարքի աոաջին բանաստեղծությունների մեջ 

Չարենցբ թեև աղոտ, բայց տեսանելի երանգներով դեռևս շարունակում 

է «Ծիածան»-ի տրամադրություններն ու ռիթմերը, այնուամենայնիվ, 

այդ նու/ն գործերի բառապաշարով, տրամադրություններով, խոսքի 

հնչերանգով նա բաց կ անում իր բանաստեղծական ճանապարհի այն 

մասը, որը նրան նոր հորիզոններ պետք է դուրս բերեր։ 1’ր ընդգրկման 
շառավիղներով համադրական շարք է «Ողջակիզվող կ ր ս։ կ» ֊բ ։ Սի կող

մից «Ծիածանո֊ից ներմուծված դույներ, պատկերներ քրոջական սիրո, 

անսփոփ կարոտի, մահվան միստիկայի, մութ տագնապների, հեռու



եզերքների, իրիկնային մղձավանջի տեսքով և տևական մի ձգտումով' 

«Ես գնում եմ դեպի մահացում ու գիշեր» (80, 140), մյուս կողմից' վերա֊ 
դարձի ու հարության կանչեր, անընդմեջ ընթացքի, կյանքում սեփական 

ճանապարհի հայտնաբերման փորձեր և անցում անորոշ ու չիրականաց

ված տենչերից («Կապույտ կարոտը ոչինչ, մեղ ոչինչ չտվեց», 80, 135) 
դեպի նււր իղձերի ու. ցանկությունների («Նո ր է կարոտս հին՛ա, հուր է 

կարմիր ոլ հրդեհ», ՏՕ, 155)։ Մի կողմից ավերված երկիր, կործանում 

ոլ մահ («Անբախտ եմ, ո րբ եմ ոլ խեղճ, ինչպես իմ երկիրը, որ—Կո֊ 

րե լ ի աշխարհի մեջ — Լռե չ է' անտեր, անօր, 80, 168), մյուս կողմից' 

հրի, կւ,ակի, կարմիրի, բրոնզի, հրդեհի, հրկիզման, հրթիռի պաշտա

մունք և սկզբնավորում ու ընթացք «Սոմա» ու «Ամբոխները խելագար

ված» գործերի ներքին ոգու, անգամ համարվեք արտահայտություններ 

ու անուններ (կարմիր ողջակեզ, կարմիր կրակ, կրակի քուրա, արյունա

մած հորիզոն, խնդություն արևավառ, արն ա գույն քուրա, իրիկնալին 

մտապատկեր, մինչևիսկ' Սոմա)։ Տրամադրությունների, խոհերի, պատ

կերների այս համակցության մեջ բանաստեղծի գերագույն ուղեկիցն Լ 

կասկածը, անորոշությունը, տագնապը, հարցումը.

...Գնում եմ: 0։. ր եմ... Ւնշո՜ւ-

Օուրբս ղալիք կ Մ՚Ւ։

Շուրջս ջայլեր զ է հնչում: —

Հեռո՜ւ է տունս, հեռո՜ւ..-. (80, 165):

Եվ ի վերջո, տատանոլմներ ից ու անպատասխան հարցումներից 

հետո, բանասաեղծը վերջնական պատասխան է տալիս իր հոգու մեք 

ծխացող հաւրենիքի կարոտին և անթափանց մեգ ու մշուշի, փոփոխա

կան ու երերուն օրերի մեջ ճշտում իր դիրքը, գծում իր ճանապարհը և 

նախանշում փրկության ուղին.

...Վաոի՛ ր երկիրս քո դեմ—մի կարմիր կանիեղ, ■

նետիր ժպիտդ վերջին իմ ավե ր երկրին.

Տո ւր վերքերին նրա մառ, վերքերին անդեղ

Կարմիր ժպիտը քո սուրք, քո ւյր իմ, Սո մա, կի ն (80, 169):

Հսւյրենիքի բախտի ու. ճակատագրի հանդեպ ունեցած այս գմվար ին 

սերը օրերի երթի մեջ մոլորված, բայց ճան ա պա ըհ փնտրող բան ա ս տ եղծ ի 

հոգու մեջ բռնկված այս խռովքը վերին աստիճանի հարազատ ու բնո

րոշ կ 1917—1920 թթ. հայկական կյանքին ու մտածողությանը։

«Սղջակիղվող կրակ»֊ը հանգուցային գործ 1; և կարևոր տեղ է զբա
ղեցնում Չարենցի անցման շրջանի ստեղծագործության մեջ, առանց որի



իմացության դժվար կլինի հետևել Չարենցի պոեզիայի զարդարման ըն

թացքին։ Արծարծած տրամադրությունների ու ապրումների նման ցարդ 

ու համադրական է նաև այո շարքի բանա ոտեղծություններ ի տաղաչա

փական կաոուցվածքը։ Շարքում զետեղված 41 բանաստեղծության մեք 
կիրառված են վանկական համակարգի 14, վանկաշեշտական համա֊ 
կարպի 5 և այդ երկու համակարգերի խառնուրդի 3 չափական ձևեր: 

Այս բազմազանությունը հազվադեպ հանդիպող երևույթ I; բանաստեղ
ծական արվեստում, որն ինքնին վկայում է Չարենցի անսւգառ կարո

ղությունների և օժտվածության մասին։ Մաքուր չափական ձևերի հետ 

մեկտեղ Չարենցը հաճախակի, թե վանկական և թե վանեաչեշտական 

համակարգի գործերում, կիրառում է նաև ոտքեր/։ և անդամների խաոը, 

նույնիսկ անկանոն կազմության անեցոլլ տողաչափեր' ամեն կերպ 

ձգտելով պահպանել խոսքի իմաստային նպատակաո ւ ղղված շարժ ումը 

և Ո1 @1՛ ա1ն աղճատել սոսկ կարդ. ։։լ կանոնի համար ներմուծվող ավե

լորդ մ ա կա բույծ բառերով։

Ասել, թե Չարենցի օ դա ա դո ը ծ ած չափական ձևերը նորություն են'

սխալ կլինի, բա(ց նաև սխալ կլինի սոսկ այդքանով իւոսքն ավարտելը, 

որովհետև նա այդ ձևերը կիրառեց' դրանք հարմարեցնելով նոր ապ

րումների, նոր հույզերի, դրանց մեջ ներարկելով նոր ժամանակների 

ռիթմերը։ Ուստի, պետք է նշել, որ Չարենցը վարպե սա բեն այդ ձևերը 

րււրացրեց, անհատականացրեց և ծառայեցրեց մինչ այդ չըմբռնած նպա

տակների։ Այս շարքում արդեն դժվար չէ նկատել այն հզոր շարժունը,

որով նա պոկվում է խոսքի տերյանական զգացողությունից և խորտւզես 

արմատավորում զուտ չարենցյան բանաստեղծության որակը իր հատ

կանշական ռիթմերով, հնչերանգով և տաղաչափական այլևայյ տար

րերով։ Անգամ գարասկղբին Տերյանի կողմից հարություն առած վան֊ 

կաշեշտական համակարգին պ ա տ կան ող գործերը Չ արենցի գրչի տակ 

ձեռք են բերում միանգամայն նոր որակ։ Այդ նոր որակը նախ ե առաջ 

սլայմանաւ/որված է խոսքի ներքին ուժով, թափով, էներգիայով։ Տեր

յանի մեղմ, քնարական, երաժշտական գործերը փււխարկվոլմ են շար

ժուն, հատու, կրակոտ տողեր/։։. Դա պատահականություն չէ. խոսքի 

ղգացողւոթյամբ և էությամբ «հրոտ, հրակամ» բանաստեղծը պիտի նաև 

ստեղծեր իր ապրումներին բնորոշ, իր բռնկումներին հ ա ժ ա պ ա տ ա ս խ ա I։ 
կրակոտ տողեր.

ք^թոնղ ես, հո ւ/ւ ես, 

Բրոնզե սո ւր ես, 

Բրոնզե փա ոք ես,



Բրոնզե փա յլ—

Բայց Դոլ Գ11՜ ԼԲ եԱ) 

Ախ» Բղո լՐ ես 

Կոտրում սուրս 

Արևառ (80) 159)։

Բանաստեղծության քառավանկ տողերը հիմնականում կազմված են 

երկվանկ յա մբ֊քորեյական ոտքերից, կան նաև քառավանկ շաւիական 

միավորներ, որոնք երբեմն առաջին տողերի ռիթմական իներցիայով 

հատւԼում ու կիսվում են երկու մասի, երբեմն հաջորդ տան մեջ այդ կի

սումը դժվարանում է և քառավանկ տողը մեկ շնչուէ արտասանվում է 

որպես երրորդ պեոն' ^ւ ^__  Վ> («Մեր երդե րը, Մեր վերքե՜րը»...)։

Բանաստեղծության տների 4֊բդ և 8֊րդ տողերը անապեստներ են, որոնք 
իրենց յուրահատուկ չալի ա կան դադարն են հաղորդում երկվանկ ոտքերի 

ռիթմական ընթացքին։ Ւսկ ամբողջ բանաստեղծության մնացած տողե

րի մեջ հաջողությամբ պահպանված է կամ քորեյի, կամ երբորդ պեոնի 

շեշտադրությունը, որը և նախավերջին վանկի ելևէջի բարձրացումով և 

‘Լերջին վանկի անկումով ստեղծում է ինքնատիւդ ու անկրկնելի չաւիա- 

կան ռիթմ։

Չարենցը հաջողությամբ կիրառում է նաև մաքուր յամբական ոտ

քեր' ստեղծելով դարձյալ շարժուն ռիթմական ընթացք.

Օր բա՜ն դաշտն' ր որ կա ն, 

Որ բա ն որ կան լեռնե ր, 

Որքա'ն դյուղե ՜ր, հյուղե ր 

Ու բաղաբնե'ր հսկա ... (80, 173):

Եոավանկ պարզոտնյա ոտքերով գրված բանաստեղծություններից 

երկուսն ունեն կանոնավոր 9 : 8 շաւիական դասավորություն 3 + 3 + 3, 
3 + 3 + 2 հաջորդականությամբ, ուր զույդ տողերի վերջին անապեստը 

փոխարինված է յամբով, իսկ երկու բանաստեղծություն («Դեռ մայր չի 

մտել երկնքում», «Ելե՜՛լ է նորից...») ունեն եռավանկ և երկվանկ ոտքե

րի անկանոն, խառը հաջորդականություն, ուր, սակայն, գերիշխում են 

եռավանկ ոտքերը։ Կան եռավանկ ոտքերով դրված ևս երեք բանաստեղ

ծություն («Դու հրե մի ուրու ես, աղջի՜կս», «Ես հաճախ մտածել եմ, 

զղացել եմ», «Սրտիս մեջ մղկտում է կարոտը»), որոնց հետ անկանոն 

կերպուք կիրառված են քառավանկ միավորներ։ Տերյանի նախասիրած 

եռավանկ պարզոտնյա ոտքերը ևս երկւէանկ պարզոտնյա ոտքերի նման 

Դարենցի գրչի տակ ձեռք են բերում այլ հնչերանգ և ստանում տարբեր 

ռիթմական արտաբերվածություն։ Այդ ամենի նախահիմքը բաէանդա-



կության իմաստային տարբերությունն է և ներշնչանքի միանգամայն 

այլ Բ^՚մթԲ’ Տացի Ղա > Տերյանի նախասիրած անապեստ յան ոտքերի- 

փոխարեն Չարենցը լայնորեն կիրառում է ամֆիբրաքո ս յան ոտքեր.

հրա կ կա սրտիս մեջ, հՕտ' ^ կա>

Հրդեհ Լ վառվում է հրկեզ.

Գալիրր կուզեմ որ արա' զ զա —

Անդարձ է կարոտը երդիս} (80, 154)։

Բանաստեղծության ռիթմական րնթացքի չափական կարուկությու֊ 

նր և տ ողամիջյան ու. տ ո ղավերջյան գագարների րնգգծվող տևողու

թյունը նկատելի է ոչ միայն վսւնկաշեշտական, այլև վանկական համա

կարգով գրված գործերում։ Չարենցի տողը ստանում I; ոչ թե միաշունչ 
ու ձգվող ար տ ա բերում, այլ առաջ է մղվում հա տումն երով ու. գա դա րնե- 

{""Լ- •

եմ անցած / օրերի պես, 

Հնացած / օրերի պես, 

ևս արց են / հեռացել եմ, 

Հնացել եմ ես... (80, 150)։

Չափական տեսակետից նկատելի հետաքրքրություն են ներկայաց

նում նաև այն բանաստեղծությունները, որոնցում համա գրված են վան

կական և վանկաշեշտա կան համակարգերի ռիթմական առանձնահատ

կությունները։ Այդ բանաստեղծությունները երեքն են՝ «Խինդ կա հիմս։ 

իմ հոգնած սրտում», «Եմ հեռավոր, իմ հեռու եղերքում», «Կարմիր նր- 

ծույգները թռչում են սրընթաց»։

Չափական տեսակետից այս բանաստեղծությունների աււանձին տո

ղեր թեև ունեն շեղումներ և չեն համապատասխանում նշված երևույթին, 

այնուամենայնիվ, ամբողջության մեջ դրանք ներկայացնում են նկատ

ված պատկերը.

Կարմիր նմույցներր թոշում 1.ն սրընթաց, 
Կարմիր նմույցները' բայերը փրփուր։ 

Վառվում, բոցկլտում են պայտերը նրանց, 

Պայտերը սփոում են բոցկլտույ։ ու հուր (80, 163)։

Բանաստեղծության մեջ իշխող են եռավանկ ոտքերը ամֆիբրաքոս- 

ները, որոնք իրենց կայուն ու. տարբերվող միջնավանկ շեշտադրությամբ 

թոսքին հաղորդոււք են ուրույն ռիթմական ելևկջավորււււԽ

Ընդհանրապես Չարենցի ս տ ե ղծա գործ ությւսն մեջ դգալի տեղ ունեն 

ընկնող շեշտերով եռավանկ և երկվանկ ոտքերը ամֆիբրաքոսները I։
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քորեյները, որոնք նոր, մինչ այց. չկիրառված երանգ են հաղորդում մեր 

բանաստեղծությանը։ Այս փաստը ժամանակին ճշտորեն նկատել և 

առանձնացրել է Մ- Աբեղյանը {2, 422)։
Հանգաբանությունը ևս Չարենցը ենթարկում ի իր խրոխտ, հատու 

խոսքի ռիթմին' օգտագործելով կարճ, չծավալվող հանգաբաոեր, որոնք 

ավելի կտրուկ են աղդարարում տողաչափերի ավարտը։ Իսկ հանդարտ֊ 

ռերի հնչեղության որակը դարձյալ աղատ է' հարուստ, մոտավոր, առ֊ 

ձայնս։ յթային հանդակաւդերի կա բեշի է հանդիպել կողք֊ կողքի' միև֊ 

նու/ն բանաստեղծության մեջ։
ե)ռսքի հատու ընթացքին յուրովի նպաստում են կարճ ռիթմական 

պարբերությունները, որոնք կազմվում են երկու տողից և կապակցվում 

կից, սերտ հանդա կապով։ Շարքի բանաստեղծությունների դգալի մասը 

գրված է այդ ձևով։ Նա այդ նպատակին հասնում է նաև համեմատաբար 

դժվար ստեղծվող եռատող տներով, գրելով իր հայտնի բանաստեղծու

թյուններից մեկը.

Բրոնզե քո՜ւյր իմ, բրոնզե քո՜ւյր իմ, բրոնզե հարս, 

Լուսավոր զու հրասիրտ ու հրավարս,

Բրոնզե քո՛ւյր իմ, բրոնզե քո՜ւյր իմ, բրոնզե հարս (80, 160):

Կտրուկ, մի շնչուէ արտաբերվող ռիթմի է ձգտում Չարենցը նաև 

խոսքի հնչերանգային ելևէջավորման բնագավառում' ցանկանալով ինք֊ 

նուրոպն արտասանական միավոր դարձնել ամեն բառ և ոչ թե շունչը 

ձգել ծավալուն տողերի մեջ։ Բնական է, որ վանկաշեշտային համակար

գով դրված բանաստեղծություններում այս գործը հեշտանում է, քան է։ 

յ,ր այս դեպքում ինքնուրույն հնչեղ շեշտ է կրում ամեն մի բառը։ Առա

վել դժվար է վանկական համակարգի կիրառմամբ հասնել այս նպա- 

.տա կին.

Դու—հողմային մշուշ ու մահ 

’'՛ու—կրակի դուստր բարի,— 

■Բե՜ղ է կանչում միրտս հիմա, 

•Բեղ է կանչում սիրտս' արի (80, 170):

վանկական 8 = 4+4 չափով դրված այս բանաստեղծության ոչ մ/ւ 

բառ հնարավոր չէ արտասանել առանց կտրուկ հնչերանգի ու բարձրա

ցող, բառերը շեշտող ելևէջավորման։ Այդ թափը ստիպում է գլխավոր 

հատածի հետ մեկտեղ ընդգծել նաև անկարևոր երկրորդական հատած

ները և ինքնուրույն ու ազդեցիկ ռիթմական շնչուէ արտաբերել ամեն մ է։ 

բառ:



Նշված բոլոր տաղաչափական արւանձէւահ ա ակաթյուններր ծառա

յում են մեկ դլխավււր նպատակի և պայմանավորված են դրանով, դա 

ռիթմի և իմաստի, ռիթմի և խոսքի իմաստք դրսևորող պատկերային 

ատաղձի հարարերության խնդիրն է։ Ւնչպիսին խոսքի իմաստն I;, ներ
քին այն կրակք, որ ում ու թռիչք կ տալիս բանաստեղծի ներշնչանքին' 

այնպիսին կլ ռիթմն խ Նորիք կանդնում ենք բազմիցս արծարծված մի

ջուկի և կեղևի միասնության հարցի առաջ, այն օրգանական միաձուլու

թյան, որով իրար հետ կապված են մխոքք, պատկերք և ռիթմց։ Սերշցն- 

լանքի տվյալ ուղղվածությունը իր ուղեծրի մեջ է քաշում և շարժման մեջ 

դնում համապատասխան բառապաշար, որից ռիթմական շնչի անմիջա

կան միջամտությամբ ու կազմակերպիչ ումով ձևավորվում I; խոսբք և 

տեսք ցնդունում պատկերք։
«Ողջակիզվող կրակ»-ի իմաստային և լլիթմական այս Հենքի վրա

առավել խտացված դույներով, կիզակետված տրամադրություններով ։ւ։ 

շնչով միանդամայն օրինական ու բնական ձևավորում ստացան «Սոմա» 

և «Ամբոխները խելազարված» պոեմներք։

Ներքին դժվարին մաքաււումներու[, տագնապներով ու կասկածներով 

վարենցք անցաւԼ ցանկալի ներկայի ու ապադայի պատկերմանց' դրե

լով /'I' լիաշունչ ու հցայրքոտ հիմնեցց։
Հեղափոխության կցակներով ներշնչված ռոմանտիկական տարերքի 

ծնունդ են այս պոեմներց, կուտակված հզոր լիցքերի արտամղում, դե

պի "1՚Լ՚ 1,ա ^լավ մահվան ու դժոխքի պարունակներից։
Այս պոեմներց դրեալս Չացենցց կարծեք հարբած է եղել ցնորման 

դինով և նրա սանձակոծ տարերքց հորդել է ու ծավալվել նվաճելով 

ներշնչանքի բոլոր սահմաններց։ Երկու պոեմներն էլ նույն ոզու ծնունդ 

են, նույն «խելադար» ուժի դրսևորում ց։ Եվ, այսուՀան դեցձ, խոսքի րն- 

թացքք կացդավորող ներքին ստեղծադործական ռիթմի և տաղաչափա

կան այլևայլ տարրերի տեսակետից' միանդամայն տարբեր ու անկրկնելի։

«Սոմաո֊ում, ծավալով համեմատաբար փոքր այդ պոեմում, Չա- 

րենցց հասել է խոսքի ռիթմական կառուցվածքի բազմազանության, որր 

դլիւավորապես դրսևորվում I; չափական կազմության մեջ։ Ու թեև ածես 
չափ ունի արտասանության իր թափն ու որակց, այնուամենայնիվ, Չա- 

րենցց կարողացել է այդ ամենը միավորել ներքին ստեղծադործական 

ռիթմի մեկ ալիքի շռւրջց ե, նրբերանգների փոփոխությամբ ո, մեղմ 

անցումներով հանդերձ, հասնել ամբողջական ու միաձույլ կշռույթի։

Չափական անցնդմեջ անցումներով' 4, 5, 7, 8, 10, 11, 12 վանկա֊

61



նի տողերի խառը օղտագործմամբ, թարենցր կարծեք իր ասելիքին ու 

տարերքին համապատասխան ռիթմական դրսևորման ձև է որոնում, ու 

թվում է նաև, թե այդ որոնումը դեռևս չի դառնում վերջնական տարրե֊ 

րակ, այլ մնում է երերուն, տատանվող դրության մեջ։ Սակայն դա իւա֊ 

բոլսիկ տպավորություն է, որովհետև այգ անրնդմեջ տատանումների 

խորքում թաքնված է գլխավոր գյուտը' խոսքի ոգին։ Հայտնաբերված է 

ներքին ստեղծագործական ռիթմը, պատումի ձևը, իւոսքի էներգիան, 

բառերի լիցքավորման աստիճանը, պատկերավորման համակարգը, ա~ 

սելիքի լարվածության չափը, իսկ այս ամենը իրենցով պայմտնավո

րում են արդեն տարբեր լաւի ական կառուցվածք ունեցող բանատողերի 

ռիթմական ելևէջավորման այնպիսի մի որակ, որն ինքնին արդեն ունի 

դրսևորման միաձույլ հիմք։ թարենցը հայտնաբերել է նյութը, բայց դա 

«Սոմտ»-ում դրսևորվում է հատված-հատված, ընդհատ-ընգհաա առան

ձին քնարական բռնկումների ձևով, այդ բռնկումները դեռևս մի հզոր 

շնչի տակ չեն ընկել, ուստի և ւսյս հիմքից էլ ածանցվում է այդ աոան

ձին բռնկումն երին համապատասխան չաւիական ձևն ու կարգը։

Ինչպես նկատել է Ս. Աղաբաբյանը, թարենցն այս պոեմում դեռևս 

գտնվում է «ռիթմական մաքառումների» (10, 171) մեջ, իր հւլոր տսւ֊ 

բերքին ու ոգուն, պատում ի թափին ու հնչերանգին համապատասխան

տաղաչափական ձևերի որոնման մեջ։

«Սոմա»-ի քնարական բռնկումները հզոր Սայթքում են դառնում 

«Ամբոխները խելագարված» պոեմում, որը դրվել է «Սոմա»-ից անմի

ջապես հետո և նույն ոգու կատարյալ ու ամբողջական դրսևորումն է։ 

թարենցի որոնումները հասնում են արդյունքի, և նա գտնում է նոր նյու

թի վերարտադրման դասական բանալին' ծանրանիստ ու մեծավայելուչ 

պատկերման ձևը' դառնալով նոր ժամանակների ոգուն հարազատ առա

ջին հիմների ստեղծողը։ Իր օրերին և իրեն հատկանշական աներևակա- 

(ելի կրքով ո։ եռանդով, միաժամանակ, դասական զգաստությամբ ու 

ամ բութ լամբ նա ստեղծում է բարձը պաթոսով և լիաթոք շնչառությամբ 

հագեցված այնպիսի մի գործ, որը նրա անունը անքակտելի թելերով 

կապում է ժամանակի գլխավոր իրադարձություններին և դարձնում ժա

մանակի ոգու կրող առաջնակարգ երգիչ։ Հրի, կրակի, հրդեհի, հրթիռի 

սլատկերները, որոնց այնքան հաճախակի անդրադառնում էր թարենցր' 

ձուլվում են մեկ միասնական պատկեր֊խորհրդանշանի' արևի մեջ և 

դառնում պոեմի հիմքում ընկած վիճակների ու տրամադրությունների 

այն կիզակետր, որը հատկանշական ու բնորոշ էր «կյանքի, մահի ամե֊
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հի աղջամուղջում» գտնվող, պայքարի ելած ողջակիզվող հոգիների հա

մար)

Պոեմի սկզբում բոլորին ուղղված ղիմումի մասշտաբայնության, 

հզորության թալիր իր արտացոլումն է գտնում չափածո խոսքի յուրա

քանչյուր բաղադրամասի մեջ' սկսած ամեհի ու խելագար ամբոխների 

^pPՒlJ> աշխարհներին, արևներին, հրանման հոգիներին նետված կոշից 

մինչև գործողությունների րնդգրկուն րնթացքն ու պատումի ոիթմր։ Ամ

բողջության մեջ հերոսական հիմնի, դյուցազներ զո ւթ յան ւոպավորություն 

է թողնում պոեմր։ Չարենցր կարողացել է գտնել ասելիքի թաւիին, ւոա֊ 

րողունակ ընթացքին ու հերոսական տրամադրությանը հատկանշական 

խրոխտ ոիթմական կառուցվածք, ոբր մեծապես նպաստում Լ նյութի 

հարուստ ու ամբողջական վերարտադրման գործին։ Ընտրված թեմայի, 

ասելիքի ուժի, լարվածության և ռիթմական շնչառության հ ամ ա ձուլվսւծք 

ստեղծելու տեսակետից զարմանալի նուրբ ու. միշտ զգացողության տեր 

բանաստեղծր «Ամբոխները խելագարված» պոեմում հասնում է իր կա

րողությունների բարձրակետին ընդարձակելով սեւիական ումերի ներ

քին ընդգրկումների անաւի սահւ) աններր:

Ասել, թե սլոեմր միայն ռոմ անտիկակսւն - քնա ր ա կան շնչի արտա

հայտություն է սխալ կլինի, որովհետև այն ունի նաև է պիկա կան-պա։ո - 

մոգական րնթացք, մի բան, որն իր դրսևորումն է գտնում թե պատկե

րի կաոուցվածքի ու ներքին տարողության, թե ծավալվող, բայց հատու 

զաղա բներ ունեցող ռիթմական շնչի մեջ։ Այս հարցին ան դրա դառնալր 

երկրորդական կամ ուսումնա ս ի ր ո լ թյան ներկա շրջան ակներ ից դուրս 

գտնվող հարց չէ, քանի որ այդ ամենի իմացությամբ միայն կարելի է 

խորքից, հնարավորին չավ։ ճիշտ մոտենալ պոեմի կառուցվածքին և 

բավարարվել ոչ միայն տաղաչափական տարրերի քննությամբ, այլև 

ճշտել այդ. ամենի և խոսքի րնդհան ուր ոգու հ ա ր արեր ո ւթ յուն ր։

Ասքի հ ե բոս ա կան-ռոմ ան տ իկա կան, հ աղական ֊քն ար ական և էպի

կական-պա տմ ո ղական դրսևորման նրբերանգները թարենցր մեծագույն 

վարպետությամբ համատեղել է մեկ միասնական պատումի ու. ոճի մեջ 

ստեղծելով նյութի և զգացմունքների վերարտադրման համագրական ձև։

Պոեմի առաջին մասի կրակոտ ուղերձից հետո, բանաստեղծր երկ֊ 

[՛որդ մասից արդեն ավելի հանդարտ շնչով է րնթացք տալիս իր խոս

քին, ստեղծելով ամբողջ գործին հատկանշական պատումի ձևր.

Իրիկուն էր, հրակարմիր մի իրիկուն։

Արևը, բորբ' մայր էր մտնում արևմուտքում։
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Դաշտի վրս> փոել էր մ ում արյունամած

Թույն էր կարծես' րոր1' արևի սրտից րամ ած ($1, 80):

երրորդ մասից արդեն պոեմը ընկնում է իր հիմնական տաղաչա- 

յիական ձևի մեջ, որ լ, 16 վանկանի սաղն ի՝ 8(4 +4 ) +8(4 + 4 ) հատումնե
րով: Տողի չափական ընդարձակումը պատահական չէ, բանաստեղծի 

շունչը աստիճանաբար բացվում է, պատկերները ձեռք են բերում ավե֊ 

լի ծավալուն, րնդարձակ նկարագիր, ավելանում է բա/լակաղմը և Տա֊ 

1'ենցր իր խոսքի ռիթմը գցում է ավելի մեծ տարողություն ունեցող, 

ընդդրկուն չափական ձևի մեջ: Հերոսապատումի բնույթը պահանջում է 

իրեն համապատասխան ձև։ Ստեղծվում է լայնարձակ դաշտերին ու լայ

նատարած՜ քաղաքին, հազարանուն ամբոխների ձգվող երթին, անծայր 

ու անծիր հորիզոնի տարածքին համապատասխան մեծածաւէալ ու լայ

նաձիգ չափ.

Արևի տակ I իրիկնային, II իրիկնային / հր:։վ վաուԼած՝

Այդ հին դաշտում / կովում կին // ամբոխները / խելագարված։

(81, 81)

թաասվանկ անդամների հատու ու կտրուկ ընթացքը, որ աղղարար- 

վում է մեծ (II) և վաքը (/) հատածների միջոցով' խոսքի ընդհանուր 

ոգուց ու տրամադրությունից բխող շարժում ու առաջ մղվող բնույ

թով, կարծեք քառատրոփ երթի ու. արշավի տպաւէոբության է թողնում։ 

Այս կարգի երկար տողերը որպես օրենք բնորոշ են վիւղական, պատ

մողական ընթացք ունեցող գործերին, սակայն իր դյուցազներգության 

մեջ թարենցը չի մնում ընդհանրապես մեծ չափերին հատկանշական 

դանդաղաշարժ ռիթմի մեջ։ Պաաճառն այն է, որ նա չի տարվում նյութի 

հանգամանալից պատմությամբ, նրա հերոսական առքը կարծեք սուրու։! 

Է խռովահույզ տարերքի մոլեգին ընթացքով, անցաւք քաղաքի, կռվող ամ

բոխների ու կայարանի էպիկական նկարագիրը' խառնված ռոմ անտի- 

կական կանչերի ու պատկերների հետ' ձուլվում է այգ. շնչին և ամբող- 

ջութ լան մեջ պոեմր զարդանում է թեև ծավալուն, բայց արագընթաց 

ռիթմերով։

Պոեմի չափական կառուցվածքի նվազագույն միավորը, ինչպես 

նշվեց, քառավանկ անդամն է կաւ? բարդ ոտքը, որն ինքնին ունի բա

ղադրյալ կազմություն։ Այն կարող է ստեղծվել մեկ քառավանկ բառից' 

պեոնից (յոլսաբացին, խավարամած), մեկ եռավանկ և մեկ միավանկ 

բառերի տարբեր զ։։։ գակցումներից (լուրթ աչքերում, արևը բորբ), եր

կու երկվանկ բառերի' հիմնականում յամբերի միացումից (կարմիր 
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'Լա"'Ս>ց, Նրանց սրտում) և մեկ երկվանկ ու երկու միավանկ բալլերի 

իւառր գումարից (որպես մի թեժ, մաթ է դեմը, ու վառվում է)։ Հասա ֊ 

’1աՆկ անգամի ներքին այս ազատությունը բնական երևույթ է, որն իր 

կազմության զանազանությամբ խոսքը հեռու է պահում մ իալարությու ֊ 

Նից։ Սակայն չափական նվազագույն միավորի ներքին այս բազմազա- 

նությունր ընթերցման ընթացքում չի զգացվում, այգ առանձին մանր 

չափերը ձուլվում են մեկ միասնական անգամի մեջ, որը և իր կայուն ու 

ճ/ւշտ ընթացքով ստեղծում I; ասքի ռիթմը։ Հակառակ գեպքում, եթե քա
ռավանկ անգամի ներքին բա զագրա մ ա ոերը գի սլվեն որպես աոանձին 

ինքնուրույն չափական միավորներ, ապա ռիթմը լրիվ կխարխլվի՝ չա

փական միությունները կկորցնեն իրենց որոշակի սահմանները, կվերա

նան կայուն գա դարնե ր ը և խոսքր կգրկվի իր հա մ աչափ ու ճշգրիտ ընթաց

րիր։ Այգ իսկ պասւճառով պետք է կարողանալ պահւզանել չափական 

> ա տույթների սահմանները, որոնց շարահյուսական գասավորությանն 

ու հնչերանգային ելևէջավորմանը համապատասխանում են նաև բանաս

տեղծական պատկերներն ու նախա գա սո։թյոլնները ։

Պոեմի համաչափ ու. կայուն ռիթմական որակի սսւեղծմանը մեծա

ւդ ես ն ւդաստ ոսք են տողերի գլխաւխր գագարների մոտ օգաազ ործվուչ 

ներքին հան գերը, որոնք կարծեք ուժեղացնում են կիսատռղերի ամրու

թյունն ու ինքնուրույնությունը, դրանով իսկ ավելի ընդգծում առանձին 

չափական հատույթների անջատվող, բայց կայուն ու հաղորդական կար

գը: ներքին հանգի Օդս։ ա դործ մ ա մ բ. Չարենցր կ ար ալանաւք Հ ա,/Կի 

կա զն ա կ երպւէած ա. համ ահ աւէտք տեսք տալ ազատ ա. հոսանուտ ըն- 

թացքէւ ձգտող էաւսք/ւն և մինչև տողավերջ, լք/ւնչև ռիթմական պարբերա- 

հան աւէարտր չավւական կանոնավորության հետ մեքլտեղ տ ո զա միջո։ մ 

ստեղծել հնչյռւնական համընկնող, ճիշտ ա. կայան նմանություններ: 

հ ի ս ա տ ողէւ ավա ր տ ին' ներքին հանգի, իսկ ամբողջ տողէ։ ավարտին' վերջ- 

նահանդէ։ քսիսսւ ընդգծվող կաւգակցումներր առեղծում են չավւական, 

^Նչյա ե ա կան տեսակետից էսիաո կանոնաւէո ր ու ն եր դաշնակ կաոուցվածք 

ունեցող ամուր լլիթլքա կ ան ւգս։ րբերաթյունն 1ւ ր լ

Ներքին հանդ/։ միջոցով 16 վանկան/ւ կից հանգավորված երկտողե
րը մտովի բաժանվում են հավասար մասերի, առաջացնում 8 վանկան/ւ 
կիսատողեր' նպաստելով երկար տողերէւ ծավալւէող արտասանական 

շնչի ու. հնչերանգային արտաբերման ավելի թեթև, առույգ ընթացքին.

Ու հոսոււք I; պիշերը մոլի, // մոտենում է աոավոտին:// 

Հլա ում է պաղ ու անօգուտ // լլպասոլմի մամը հետին։

Դաշտից ահա սուրում է ւԼ"1ի II մարմահղ րասին աոավււտի— թ
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Ու վառվում է վերջին լույսով /1 կրակը այն կարմիր կետի: 
...Ու սուրում է հերուներից // առավոտվա կիսամթում—// 

Մարմա նդ, մտրմա նդ, բուրումն ալից յ/ գարնանային մի 

թարմություն (Տ1, 92):

Եւ/ այսպես գրեթե ամբողջ XVI գլուխը։ Եվ ոչ միայն այս գլուխը, 
այլև պոեմի զգալի մասը գրված է կայուն ու մշւուսկան ներքին հանդով:

Տողամիջի հնչյունական նմանություններ Չարենցը մեծ մասամբ 

ստեղծում է ճիշտ, մաքուր հանգերի միջոցով, թեև սլաւոահ ում են նաև 

մոտավոր ու աղոտ հանգեր, իսկ տողավերջի հանգերը գրեթե առանց 

բացառության ճիշտ են, երբեմն նաև ճոխ ու հարուստ։ Այս հանգաման

քը ևս կարևոր է հատու և ավարտուն ռիթմական շարժում ստեղծելու 

համար, որովհետև մոտավոր և աղոտ հնչեղություն ունեցող հանգերը 

շատ թույլ են նպաստում տողաչափերի ընդգծված համընկնողությանն 

ու լրումին։ Իսկ ճիշտ, հարուստ հանդերը տողերի չափական և հնչյու

նական վերջավոըվածութ յան ա մ ենալավադույն ավարտանշաններն են: 

Այդպիսի հանդերի միջոցով ռիթմական կիսավարտ 1լամ թերավարտ 
սպասողականությունը հասնում է վերջնական ամփոփման:

•Բանի որ տաղաչափական տարրերը տվյալ համակցության մեջ 

միշտ էլ հանդես են դալիս մեկը մեկին լրացնող, բացատրող ու պատ

ճառաբանող կազմությամբ' ուստի պոեմի ռիթմական ընդհանուր նկա

րագրին ճշտությամբ համապատասխանում է նաև բան ա ււտ եղծ ակ ան 

տան ձևը: Սա ոչ թե հարցի մեկնաբանման պատահական կամ կանխա

կալ սկզբունք է, այլ' բնական և օրինաչափ: Չարենցը պոեմում կիրա

ռել է երկտող կից հանգավորված տներ։ Ինչո՞ւ, որովհետև խաչաձև կամ 

օղակաձև հանգավորման դեպքում, երբ տունը դառնար քառատող' ռիթ

մական կտրուկ ավարտվածություն թր ստաըւ/ի։ Այս դեպքում արտա

սանական շունչը կդառնար ծավալվող, ձգվող, տաղաչավւա կա I: համա
նման ձևույթները իրարից կհեռանային, առանձին բաղադրամասերի 

համընկնման ժամանակային տևողությունը կաճեր և կթուլանար ռիթ

մական տարրերի փոխկապակցվածությունն ու ներքին սերտ աւ1րու- 
թյունը։ Այդ իսկ պատճառով չափածո խոսքն իր կազմավորման ըն

թացքում սկզբից ևեթ ընդունում է գործի ընդհանուր ոգուց բխող համա֊ 

ւդ ատ ասխան ձև։

Ամբողջության մեջ ((Ամբոխները խելագարված)) պոեմը իմաստի ու 

ռիթմի հարաբերության, փոխկապակցվածութ յան և ընդհանրապես տա

ղաչափական տրամաբանվածության տեսակետից կատարյալ ստեղծա

գործություն է, որն իր թարմությամբ առանձնահատուկ տեղ է գրավում 
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հայ դրականության մեջ: Չարենցն այս գործուէ կարողացավ լուծել իր 

առջև ծառացած դժվարին խնդիրը' կարողացավ գտնել ժամանակի շըն- 

չառությունը և ւսյն վերարտադրելու համապատասխան ձև' հայտնաբե

րելով նոր ժամանակների դյուցաղներդոլթյան, վիպերգության դասա

կան տիպը։

«Ամբոխները խելագարված» պոեմէ։ ներքին ուժն ու արտահայտչա

կանության երանգը որոշ լափուէ հիշեցնոււք են Ատոմ Յարճանյան ի մո

լեգին տարերքը։ ճիշտ է նկատված, որ պոեմի որոշ հատվածներ «...ներ֊ 

շնչված են Աիամանթոյէ։ դյոլցադներգական ոճից» (10, 159)։ Յարճան֊ 
յանի քերթողական արվեստից եկող ներշնչանք, թվում է, կա նաև Չա֊ 

րենցի պոեմի տաղաչափության մեջ։ Արտաքուստ այս միտքը կարող է 

թվալ երկու, հակառակ բևեռների համատեղման անտեղի վարձ' մի կող

մից' աղատ ոտանաւէոր, մյուս կողմից' խիստ կանոնավոր ու ներգաշ֊ 

նակ բանաստեղծական չափ։ Ի՞նչ կա՛պ կարող են ունենալ այս երկու 

հակառակ ձևերը իրար հետ։

Կապը նախ և ւսռաջ բանաստեղծության ներքին աւլատության ղգա֊ 

ցողության մեջ է, ասելիքի վերարտադրման հոսանուտ, շարժուն, մրրկա

շունչ ու. արագաշարժ բնույթի մեջ, որի հիմքը տողերի լիցքավորման 

հղոր էներգիան է ու խոսքի տարողունակությունը։ Ու թեև այս ղգացո- 

ղությունը մեկի մոտ դրսևորվում' է անսահման աղատությամբ, իսկ 

մյուսի մոտ' դրվում չաւիաբերված կանոնավոր հատումների մեջ, բայց 

և այնպես, տողերի ռիթմական ներքին ինչ-որ հարադատոլթյոլն, այնու

ամենայնիվ, կա։ Հատկապես հնչերանգային արտարերվածության և 

ասելիքի ընդհանուր ոդոլ մեջ այդ կապը առավել նկա տելի է։ Այսպես, 

օրինակ, մեջբերվող հատվածը տեսանելի ցայտուն կապել։ ունի թարենցի 

պոեմի հետ.

...Հորիղոնե հորիլլոն րւպե' Լքուն

Ավաններեն, ու ղաչտերեն, ու արտերեն անծայրածիր, 

Ղեսլի թաղարներն ու լլյուղերն ու հնձաններն Կեոահոր...

(111- 4)
«Սոմա»-ի և «Ամբոխները խելագարված»-ի ան մ իջա կան շարունա

կությունը կարծեք լինեն թարենցի երեք ռադիոպոեմները («Նայիրի երկ֊ 

րից», «Դեպի ապագան», «Բլանդն թևերը կարմիր գալիքի։))։ Այս դոր- 

ծերոլմ ևս Ջարենցի խոսքի լարվածությունը բարձր I;, հնչերանգը կըտ- 
րուկ ու հատու, ռիթմը շարժուն ու կրակոտ։ Եվ այդ ամենի ներքին կար- 

դավորիչը դարձյալ խոսքի ոդին է, բովանդակությունը, որը I։ իր րնույ֊
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թին համապատասխան ստեղծում է բանաստեղծական կառուցված րի 

որոշակի ձև։

Բ՚ադիոպոեմները դրված են տաղաչաւիական բաց֊շղթայաղերծ հա֊ 

մակարդով, հինդ վանկանի անդամի բարդումներով։ Հիմնականում կի

րառված են 5, 10(5 + 5) չափական կազմություն ունեցող տողեր։ Միայն 
«Բրոնզե թևերը կարմիր գալիքի» դործի առաջին երկու տողերում կա 

ւիոքր շեղում. Չարենցը փորձել է իր խոսքն սկսել եռավանկ՝ հիմնակա

նում ամֆիբրաքոսյան ոտքերի և յամբերի աղատ խառնուրդով, սակաւն 

անմիջապես անցել է բաց-շղթայա զերծ կառուցվածքի՝ դրանով իսկ խըս֊ 

տորեն պահպանելով բնույթով իրար նման և մեկը մյուսի շարունա

կությունը հանդիսացող երեք ռադիո պոեմների ներքին ռիթմական օրգա

նական կապը:

Ռագիուգոեմնեըում նկատելի է արդեն այն հետևողական անցումը, 

որ կատարում է Չարենցը դասական կայուն ռիթմերից դեպի ավելի 

աւլատ, խաղացկուն, խոսակցական, դիմողական չաւիածոյի հորինված֊ 

քաւին ձևերը։ եվ խոսում է բանաստեղծը իր հպարտ, հաստատակամ 

ձայնով) փնտրելով իր մոլեղին խառնվածքին համաւզատասխան դրսե- 

վորման ձև ու պատկեր, ւղատում ու ռիթմ.

...Ես —ես եմ նորից.— 

Դարերից եկած անհրՀւն մի պոետ — 

Եղիշե Չարենց— .

նախրի երկթր, բո երգիչը վառ, 

Օրհներգուն պայծառ 

/1 ւ ղավակր մեծ... 

Ես'—ես' եմ նորից — 

Ոսկի երակր հնամյա ցեղիս, 

Եմ ջլարադուկ, հաղթ մողովրգի 

Օղակը վերջին... (81, 08 — 09):

Չափածո խոսքի այս ձևը, ողջակիզվող կրակներից սկիզբ առած 

անւէերջ որոնումների 11. նվաճումների որակական նոր և տարբեր աստի
ճաններից մեկն Լ, որին հասավ Չարենցը։ Այնքան էլ ճիշտ չի լինի ասել, 

թե բանաստեղծը ձգտում էր հենց այս ձևին, ո չ, ուղղակի այս ձևը նորը 

գտնելու, խոսքը նորովի մարմնավորելու հաջող և կատարյալ փորձերից 

մեկն է։

Չավւական կայուն հինդ վանկանի անդամների ռիթմի պահպանու֊ 

մով հանդերձ՝ Չարենցը ռադիոսլոեմներում հասնոււք է զգալի ազատու ֊ 

թյան և ճկունության։ Աստիճանաբար հաղթահարվոււք են չափածււ խոս

քի կանոնավոր պայմանականությունները և պատկերն ու միտքն այս 
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դեպքոււէ ստեղծվում են ոչ այնքան համաչափության օրենքների, որքան

հնչեքանդի, առոգան ութ յան հետևությամբ։

Խոսքի ազատությանը։ զգալիորեն նւգսուտում են նաև չափական 

կազմության բնույթից բիւող հանդային աղատ կաւդակցումնեբբ։ Չա- 

բենցք հանդից չի հրամաբվում. հանդ կա, սակայն դրա կսոդակցումներն 

ու դասավորությունն աղատ է, կան նաև չհանգավորված տողեր։ 1'սկ 
հանդային հնչեղությունը։ միշտ չէ, որ միշտ է ու համրնկնող։ Հինգ վան

կանի անդամների աղատ բարդումների հետ մեկտեղ, հանդային աղատ, 

բայց զգալի կաւզակցումներր դառնում են ռիթմի ստեղծման, կաղմա֊

կերպման հիմնական գործոններ։

Պոեմներում, ինչպես տողերը։, այնպես էլ անկանոն, այսինքն ոչ 

նույնական, ռիթմ ական պարբերություններն ստեղծվում են րոտ պատ

կերի շարահյուսական-հնչեբանղային բնական կազմության և ոչ թե 

պատրաստի կաղապարների հետևությամբ։ Ռիթմը կազմակերպվում է 

րստ խոսքի բնական շարժման և ոչ թե կարգ ու կանոնի պարտագրան- 

քով։ Ռիթմական կաղապարի հաղթահարման առանձնացումը։ կարևոր է 

Չարենցի այս տարիների մի շարք գործերի տաղաչափությունը ճիշտ 

հասկանալու և մեկնաբանելու համար և բացի գա՝ հետաքրքիր է նրա 

խոսքի տաղաչափության զարգացման ընթացքին հետևելու տեսակետից։ 

Այս առումով հատկապես նշանակալի են «Խաղաղության ռադիո)), «Ամե

նապոեմ)) և «Չարենց-Նամե» գործերը, իսկ մինչ այդ թարենցր դրեց ևս 

մի պոեմ'«երդ ժողովրդի մասին)), որն իր տաղաչափական կազմությամբ 

պատկանում է ամենականոնավոր դասական ձևերին։

Ւր ծավալուն ու ընդարձակ տողաչափերով «Երդ ժողովրդի մասին» 

պոեմը ավելի մոտ է «Ամբոխները խելադարւէած» ֊ին, թեև անի այլ չա

փական կազմություն' 14 = 7(4 +3 ) + 7(4 +3 ) և հանգավորման խաչաձև 
Ջետե դասավորություն։ Սակայն այս գործը միանգամայն տարբեր է իր 

պատումի բնույթով։ Այստեղ չկա այն ներքին էներգիան, այն լիցքն ու 

թափը, որն ընդհանրապես բնորոշ է Չարենցին։ Այստեղ նրա խոսքն 

ավելի հանդարտ պատմողական բնույթ ուհի, որի հետևանքով ռիթմն 

ավելի մեղմ է ու անշտապ, պատկերներն ավելի նկարագրական են և ոչ 

թե, ինչպես ինքը քիչ հետո կասեր, «բառ-բոմբ»։

Տաղաչափական տեսակետից արտակարգ բազմազանություն են 

ներկայացնում 1917—22 թթ. Չարենցի գրած «էմաչե պրոֆիլը Զեր», 

«Փողոցային պչրուհուն», «Տաղարան», «Ութնյակներ արևին» շարքերն 

ու շարքերից դուրս մնացած զգալի թվով խառը բանաստեղծություններ։

«Էմալե պրոֆիլը Զեր» շարքը կարծեք Տերյանի «Կատվի գրախտ»
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շարքի ու մի քանի բանաստեղծությունների շարունակությունը լինի։ 

(ւարքը որոշ արյունակցական կապեր ունի նաև Ա. Բլոկ՛ի' Գեղանի Տիկ

նոջը նվիրված բանաստեղծությունների և պառնասականների (Գոթյե, 

Լերեղիա, Լըկոնտ դը Լիլ) դրականության հետ։ Պառնասականները պա

հանջում Լին «բանաստեղծի հեռացում արդիականությունից դեպի ան

կիրք պոեզիայի սառը, դեղեցիկ ձևերի աշխարհը)) (158, 600)։ Նրանք

մեծ ուշադրություն դարձրեցին բանաստեղծական ձևերի նրբագեղացման 

ու փայլեցրած, ողորկ արտահայտությունների ստեղծման դործին, կա

տարյալ ներդաշնակության ու համաչափության հասցրեցին բանաստեղ

ծության ռիթմը։

Ապակեփայլ Տիկնոջն իրենց խոսքը թե Տերյանը, թե Չարենցը ուղ

ղում են նույն արտահայտություններով. «Ո՞վ կարող է ^է՚^Նլ Ձեզ» 

(140ա, 255),-ասում է Տերյանը և Չարենցը կրկնում է. «Ես ինչպե՞ս Ձեղ 

չսիրեմ)) (80, 177)։ Երկուսի համար էլ այդ Տիկինը ղուրկ է ներքին 

կրակից, բարակ ապա՛կիներ են նրա մատները, փայլուն մարմար ու էմալ 

է նրա դեմքը և մանրիկ ձեռքերում կա մի դիրք։ Հո դե կան ակտիվու

թյունից զուրկ, քիչ մտերիմ, քիչ անտարբեր ու չեզոք վերաբերմունք է 

մշակվում այդ Տիկնոջ հանդեպ, որը «անդարձ անցած» սիրո արձադանք 

է սոսկ։ Եվ հիմա այդ Տիկինը կարծեք միայն արվեստի նմուշ լինի, որին 

սառն ու. չեզոք երդեր են ձոնում իրենք բանաստեղծները.

էմալե պբոֆիլը Բեր, 

. Ջեր հակինթ աչքերը բիլ

Ես այսօր կուզեմ եր զել

Որպես մի անհայտ զը Լիլ (ՏՕ, 17Տխ—

դրում էր Չարենցը: Իսկ հայտնի դը Լիլը հանդարտ ու մարմարյա, դեղե

ցիկ ո՛- փառաբանող տողեր էր նվիրում իր դեղեցկոլթյան կատարելա- 

տիւղին' Սիլոսյան Վեներային.

Սրրադան մարմար, հղորությամր ու հանճարով պարուրված 

իշխող աստվածուհի, Վեներա, ղու կատարյալ ես, 

ինչպես ներդաշնակության կանչը, ինչպես երկնային շանթը, 

օ', դու ճերմակ աստվածամայր, օ , դեդեցկություն:

(Տողացի թարգմանություն. 159, 36)

Բոլոր դեպքերում ւսյն էակը, որին ուղղում են իրենց խոսքը բանաս

տեղծները, թեև հոդով արդեն «անկրակ իրիկնաժամ)) է, բայց և այնպես 

դեռ ինչ-որ թաքուն հմայքներ ունի իր մեջ և կարոտն եր է արթնացնում։

Ասել, թե Չարենցի «գալանտ երդերը» իրենց ռիթմով տարբերվում 

են իր իսկ բանաստեղծություններից և առավել նրբադեղ են ու ձևական 
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տեսակետից կատարյալ, ճիշտ չի լինի։ Չարենցը այս գործերում տաղա

չափական նոր' պառնասական որակ չի ստեղծում, այլ մնում I; իր օգ
տագործած ձևերի շրջանակի մեջ։ Շարքի 26 գործերից մեկլւ սոնետ է, 

տասը տրիոլետ, իսկ մնացածը' սովորական բանաստեղծություններ։ 

Տրիոլետներ Չարենցը հավանաբար գրել I; Տերյանի հետևությամբ 11 կա
րողացել ստեղծել երաժշտական ու նրբին գործեր։ Այս առումով հսւտ կա ֊ 

պես առանձնանում է վերջին տրիոլետը, որն ունի վանկա ֊շեշտ ական 

կառուցվածք. ((թրնգո ւմ / կ շո'լրջըս // աստղաղա'րգ / գիշերը...» (80, 
202)։

Շարքի բանաստեղծությունների մեծ մասը գրված են կարճ՝ 6, 7 
վանկանի տողերով։ Կարճ տողերը ավելի շատ բնորոշ են թեթև, ոչ /սոր 

ւււ ծավալուն տրամադրությամբ հորինված բան ա ստեղծութրււններին ։ 

Չարենցի այս գործերը թե' իրենց հիմնական մոտիվով, թե' այդ մոտիվի

բաց ահայւոմամբ ու մեկնաբանմամբ ւիաստորեն իրենց մեջ ունեն այդ 

թեթևության, անհոդ տրամադրությամբ ասված խոսքի տարրեր։ Այս

դեպքում արդեն բանաստեղծությունների կարճ, 

կիրառությունը լիապես արդարացվում է.

թեթև, չծավալվող չափի

Երագի պես անուշ

/՝նշ որ բան կա, գիտեիր—

Երբ Ձեր հլոփը 1,ոյս
Դուր մերթ բոնում եր թեր—

Եվ է11/սաք,կՒ կապույտ, 

Ժավշե ֆոնի տակից — 

Ուղարկում եր անփույթ 

Ժպիտները Ձեր ինձ (80, 181)։

Թեթև, ինչ-որ չափով անփույթ է նաև խոսքի հնչերանգը, որն իր 

մեջ ունի թե' երգիծական և թե լուրջ շեշտեր։ Շարքն առանձնաւգես աչքի 

չի ընկնում նաև հ ան դաբանությամբ, հանդի հնչեղությունը մոտավոր է 

և կազմությամբ որոշակի կարդ ու կանոնի չենթարկվող։ Տաղաչափական 

նման հնարանքների օդտադործումը բացարձակապես կաս/ չունի պառ֊ 

նասականների լուրջ ու ծանրակշիռ, կատարելապես հղկված ձևերի հետ։ 

Ուստի, ամենայն իրավամբ, կարելի I; ենթադրել, որ Չարենցը ոչ թե 

հանգամանորեն և լրջորեն է հետևել պառնասական արվեստի ավան

դույթներին, այլ թեթևակի և յուրովի է անդրադարձել դրան՝ հիմք ունե

նալով Տերյանի պոեզիան։ .
Տաղաչափական տեսակետից որոշակի կառուցվածքից զուրկ Լ 

«Փողոցային պչրուհուն)) շարքը։ Յոթ բալլադներից չորսը (((Շամիրամ)), 

«Անկումների սարսափից)), «վարսավիրի հմայքներ», «Շան կարոտներ)՛) 

ունեն չափական 14 = 7(4 + 3)+7(4 + 3) կազմությունը, «Խրախճանք»-ը' 

7 = 4 + 3, իսկ երկուսը («Հայացքների թակարդում)), «Խեղկատակ») ունեն
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4 և 3 վանկանի չափական միավորների համեմատաբար աղատ, որոշ 
չափով անկանոն դասավորություն։

Առաջին չորս բալլադները գրված են երկտող կայուն տներով, կից, 

հարուստ հանդավորմամբ։ Փաստ որ են տաղաչափական բոլոր տարրերով 

այս գործերը խիստ նման են, սակայն միանգամայն տարբեր են իրենց 

բովանդակությամբ և ներքին լիցքավորմամբ։ Մի կողմից տենդոտ, տագ

նապոտ, լարված ու բարձրացող հնչերանգ («Անկումների սարսափից»), 

մյուս կողմից' տխրամած ոլ մորմոքուն տողեր «Օուն, կարոտի իմ 

եղբայր, դառնաթախի ծ իմ ընկեր...» («(յան կարոտներ») և այդ ամենի 

կողքին սուտ հրապույրների մեղկ նկարագիր («վարսավիրի հմայքներ») 

ու կարոտներ, որ տարփանքի տեսք ունեն («Շամիրամ»)։ Այս բալլադ

ների մեջ իր վեհությամբ, չարենցյան գրչին բնորոշ ահագնացող ռիթ

մերով հատկապես առանձնանում I; «Անկումների սարսափից» ստեղ
ծագործությունը։ Մի գործ, որի մեջ համանվագի պես հնչում են թարենցի 

քնարի բոլոր լարերի հնչյունները' իրար խառնելով կապույտ մորմոքի 

ու. հոգեմաշ թախծի, անցյալի ու վառվող ապագայի, երկիր նաիրիի ու 

խելագարված ամբոխների և ի վերջո' բանաստեղծի ինքնության ու ար֊ 

ծեքի առիթով ծնված բոլոր խոսքերն ու ձայները։ Այս տրամադրություն

ների ծավալմանն ու զարգացմանը հաջողությամբ նպաստում է նաև 

բալլադի կառուցվածքը' իր երկարաչափ տողերով և սեղմ ու ամուր ռիթ

մական պարբերություններով.

Ե՛ս եմ հիմա — մի պոետ և իմ անունը—Չարենց— 

Պիտի վաովի դարերում, պիտի լինի բա րձր ու մեծ։ 

...Ես եկել եմ դարերից ու դնում եմ հաղթական, 

Դեպի դարերէ, նորից, դեպի վառվող ապադան:

(80, 209-210)

Շարքի «Հայացքների թակարդում» և «Խեղկատակ» բալլադներն 

ունեն ագատ ռիթմական հյուսվածք։ Այս բալլադները կրում են նոր ձե- 

վերի ստեղծման ուղղությամբ թարենցի կատարած նախնական որոնում֊ 

ների հետքերը, որոնք դեռևս չունեն կազմակերպված ու հասուն տեսք։

Չարենցի «Ութնյակներ արևին» շարքում զետեղված 16 բանաստեղ
ծս, թյուննե րից ութը («Նետե՜լ է երկաթե մի ձեռք», «Այն արևն է...», 

«Աղջկա կոնքերի նման», «Ւնչ որ լավ I;...», «Տեսնամ եմ...», «Կարծես 
ես...», «Ւմ ուղեղը...», «Փայլում են...») ունեն կայուն չափերից մեկ֊ 

երկու վանկի շեղումներ։ Մ. Աբեղյանը այս բանաստեղծությունից մ՛ի 

քանիսի տաղաչափական որակը համարում է համաշեշտ համակարդը 

(2, 435 — 436)։ Շեշտերի թվով այս բանաստեղծությունները ստանում 
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են կայան ռիթմ, և չափական փոքրիկ շեղումներն անէանում են, սակաւն 

նման դեպքերում շպետք է անտեսել նաև չափական կազմության զերր, 

առանց որի ռիթմր մեծապ/ա կաղքատանա։ Ընդհանուր նկարադրով աքս 

բանաստեղծություններն ավելի մ ոտ են վանկաշեշտական տաղաչափական 

համակարդին։ Եվ ավելի ճիշտ կլինի նախապատվությունը տալ ռիթմա

կան ա/դ երկու կարևոր գործոնների համատեղ միասնությանը, քան 

դրանդից որևէ մեկին (այս դեպքում' շեշտին) առանձին։ Օրինակ.

Աղջկա կսնվեր ի նման 

երազուն, կիզուն ու հասուն 

Վառվում է արևի ծնծղան 

Աշխարհի, անհուն երազում։ 

Դաշտերից նմույզներ են վազում, 

Վրնջում են կրրոտ ու վաո,— 

Ամիկները շար խոսր են ասում — 

Ու խնղում է աթե/) խելառ։

(80, 253)

Տ=3+3^2 
8=3+?+3 
9=3+3+2 
8=3+2+3 
9=3+3+3 
8 = 3 •]• 3 ~{- 2 
9=3+3+3 
9=3+3+3

ե1։թ, ինը վանկանի այս տողերում շեշտի թիվը կայուն է (3), բայց 
անչափ դգալի է նաև անա պեստների և դրանց հետ ղադա կցված յամ

բեր/։ չափական ռիթմը, որոնք կարգավորում են տողերի ամանակը:

Ս. Աբեղյանի նշած օրինակները ևս, որոնք չեն տարբերվում մնա

ցած յոթ բանաստեղծություններից, կարելի է ներկայացնել նույն սկրգ- 

բունքով։ Ահա Մ. Աբեղյանի բերած օրինակներից մեկը.

Ո լ նորից ելած խնդավառ, 

Օրերի կապույտ րանտում, 

Որում է 1ոէյս ոլ ցռհար, 

Ծ ։ի ում Լ ու վառ խնդում: 

Ով որ էա խեղճ ու անտուն, 

Ով որ կա մերկ ու վհատ— 

մ ող այսօր խնդա իւնղուն, 

մող լինի լուրք) ու ղվարք)...

(80, 203)

8=3+2+3 
7=3+2+2 
7=3+2+2 
7=3+2+2 
7=3+2+2 
7=3+2+2 
7=3+2+2 
7=3+2+2

Այս գործում փաստորեն կա միայն մեկ շեղում առաջին տողի եր

րորդ ոտբր եռավանկ է, իսկ մնացած մասով բանաստեղծությունն ամ- 

բողջութ։ամբ ունի ճիշտ չափական կառուցվածք։ Այո դեպքում մի թե 

<վ՚2լ'> կքինի այս և համանման գործերը ներկայացնել իբրև համաշեշտ 

ոտանավոր, երբ ընդհանուր նկարագրով այս գործերը պատկանում են 

վանկաշեշտական համակարգին (առանց շեշտերի խիստ կայուն կարգի)։

Ձարենցի «երկերի ժողովածու»֊/։ աոաջին հատորում կիրառված



չափական ձևերի աղյուսակում (№4) այս բանաստեղծությունները զե
տեղված են անկայուն, խառը կազմություն ունեցող պարզոտնյա չափե

րի շարքում։

Շա['ՔՒ մնացած գործերը չափական տեսակետից ունեն ճիշտ ու 

կայուն կազմություն։

1917 —1922 թթ. դրած Չարենցի խառը բանաստեղծությունները ևս 
աչքի են ընկնում իրենց տաղաչափական բազմազանությամբ։ Հատկա

պես առատ են վանկաշեշտական համակարգով գրված գործերը։ նա հա

ջողությամբ ստեղծում է թե' մաքուր յամբական («Մարիոնետկա), անա

պեստ յան («Ես գալիս եմ ահա»), ամֆիբրաքոսյան («Աշունը թափում 

է», «Անքնության», «Խավար է»), թե' պարզոտնյա տարբեր ոտքերի 

խառնուրդով հորինված բազմաթիվ բանաստեղծություններ («Աշանը 

դեղնաթուխ», «վահան Տերյանի հիշատակին»՝ II, III մասեր, «Պրին- 

ցեսա մահ»):

Հատկապես ուշադրություն են գրավում ամֆիբրաքոսյան ոտքերով 

հորինված բանաստեղծությունները։ Չարենցի տաղաչափության ալս 

յուրահատկության առանձին դրսևորումների մասին արդեն խոսք եղել է 

«Ողջակիզվող կրակ» շարքի առիթով։ Պարզոտնյա չափերի օդտադործ- 

մամբ, հայերենի բառապաշարով համեմատաբար հեշտ է անապեստ յան 

չափերի կիրառումը, որովհետև շեշտվում է եռավանկ բառի վերջին վան

կը, իսկ ամֆիբրաքոսյան եռավանկ միջնաշեշտ ոտքերի ստեղծումը դըժ- 

վար է, քանի որ նման բառերը չեն համապատասխանում հայերենի 

շեշտադրության ընդհանուր օրինաչափությանը։ Այս դեպքում ամֆի

բրաքոսյան ոտքեր ստեղծվում են մեծ մասամբ կաւ)' երկվանկ բառի և 

օժանդակ բայի միացումից (դոփում են), կամ երկվանկ շեշտակիր և 

մ ի ա վանկ անշեշտակիր բառերի մի արությամբ (մթի մեջ), կամ որոշյալ 

p հոդով վերջացող բառերի միացությամբ (ձիերը)։ Իսկ նման կաղմու- 
!՚Կ"լն ունեցող բառերի օգտագործումն այնքան էլ հեշտ գործ չէ, որով

հետև ուժեղանում է ձևի ճնշումը բովանդակության վրա և դժվարանում 

է մտքի աղատ, անարգել աշխատանքը։ Չաբենցը հաղթահարում է այս 

դժվարությունները և Տերյանի կողմից հաստատված անապեստյան ոտա

նավորների կողքին կարողանում տարբերվող շեշտադրությամբ հորինել 

ամֆիբրաքոսյան չափեր։ Այս հանգամանքը ժամանակին նկատել և ար

ձանագրել է Մ. Աբեղյանը (2, 422)։ Այս կարգի ոտանավորի դասական 
նմուշ կարող է համարվել Չարենցի «Անքնություն» բանաստեղծությունը, 

որի 3-րդ, 4-րդ, 7-րդ և 8֊րդ տողերի վերջում ամֆիբրաքոսի փոխարեն 
օդտադործված են հատած ոտքեր-
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Դոփո՛ւմ են, դոփս մ են, դուիո՚ւմ են ձիհ՚րլլ, 

Մթի մեջ դոփո՛ւմ են, խփում են պայտե՛ րը, 

Պայտե րը խփո՛ւմ են, խփո՛ւմ են հոդի՛ն._  

Անծայր Լ հ1՚ւերը, անհա՛յտ I, ււլդի՚ն (80, 302):

Չ ալի ա էլան, հնչյունական և ընդհանրապես ձևական տարրերի խիստ 

նմանությամբ Չարենցը հասնում է խոսքի հնչերանգային ընդդծվուլ 

արտաբերման։ Ոտքերի միջև ստեղծվող կայուն դադարներն իրենց հեր֊ 

թին նպաստում են չափական միավորների ինքն ուրոլյնության ու դրանց 

ռիթմական դերի կարևորության գործին, ստեղծվում կ կեսգիշերային մըղ֊ 

ձավանջի ու անքնության ւԼիճակներում գոյացող ւգատկերների, ձևերի 

հախուոն ու արագաշարժ ընթացք, որոնք, կարծեք, նորանոր տագնապ֊ 

սեր են ծնոււք անորոշության ու անծայր դիշերւէա սարսաւիների մեջ 

խարխափող մաբգու մաապատկերում։ Բնորոշ ռիթմերուէ ու պատկեր֊ 

ներս։/ ձև ու կերպարանք է առնում տեսիլքը, հալյուցինացիան, և շարժ- 

սան ւ\եջ են ընկնում բանաստեղծի ներքին անշոշալիելի, անւոեսանելի 

գգայական գրգիռները։

Տաղաչափական այս որակը բնորոշ ու հատկանշական I; Չարենցին 
^ասւկապես այն առում ով, որ նա երևույթը, ւԼիճակը, ա ոտրկան, ընդհան֊ 

րապես որևէ պատկեր ներկայացնում է ոչ թե կանգուն վիճակում, աղ՝ 

շարժ ։) ան, լլարգացման, փոխակերւգոլթյւււնների անընդհատ հոսքի մեջ։

թարենցի այս տարիների ստեղծադործության մեջ կարևոր նշան ա ֊ 

կությսւն ունեցող շատ բանաստեղծություններից հարկ է առանձնացնել 

ևս երեք գործ և խոսել դրանց տաղաչափ ության մասին։ Դրանք են 

«Մահվան սւե սիլ»֊ ր, «Աս տ ղիկ»~ ը և «ե- ամ ին»։

Հայրենիքի գառը ճակատագրի և փրկության ուղիների որոնման մի 

գերմարդկա փն մաքաււում է եղել թարենցի սղջ ս տ ե ղծ ա գործ ոլթ լ ո ւնր, 

որի ամենաբարձրադույն դրսևորումներից մեկը թե իր և թե այդ շրջանի 

հայ դրականության մեջ «Ս ահվան տեսիլ» բանաստեղծությունն է։ Սա 

այն հագլէաղույտ գործերից մեկն է, որի ամբողջ էությունը կարոլլ է ձև֊ 

վակերսրէել պարդ ու տ ա ր ո ղուն ա կ մի բանաձևով, որն է' «I'։!' հայրենիք' 
իմ ճակատագիր»։ Չարենցն այս բանաստեղծության մեջ հասել է երկիր 

Նաիրիի հանգեպ լռած ած վերաբերմունքի և ապրու մների գերխսլացման 

ու. սևեռման։

Բանա ստեղծ ությսւնն աչքի է ընկնում լարւԼած ււիթմու/ ու տրամւս- 

գրությամբ, մեծ նպատակի համար գեպի մահ դնացուլ մարգռլ ջւլային 

ու նյարդային ապրումներով։ Առաջին տողերից արդեն.



^№1^4 Լ^1Լս1^ խսվջրււթակի ձգված մի [Ար՝

Դողում է սիրտս կարոտով մի ահարկու... (80, 324),—

խոսքը ձեռք է քերում այն աստիճանի լարվածություն, որ թվում I,, թե 
Դա ‘Լերջ^ սահմանն է, այլևս լարը ձգելու տեղ չկա ու եթե ձգվի մի 

քիչ պետք է կտրվի, ինչպես նոր մի չարաղետ լուրից կարող է ալլևս 

չդիմանալ բանաստեղծի սիրտը և պայթել։ Գերագույն շիկացմամբ, 

երակներում մոլեգնող արյամբ, մկանների ջղաձգումով և մտքի տենդա

գին շարծմամբ է գրված այս բանաստեղծությունը, որն ամբողջությամբ 

թարենցի ինքնայրումն է ու ողջակիզումը։

«Մահվան տեսիլո-ը չափական կառուցվածքով մասամբ նման է 

«Ամ բոխներ...»-ին, երկու դեպքում էլ օգտագործված են չորս վանկանի 

անդամի բարդումներ, միայն այս դեպքւււմ մեկ անդամ պակաս է օգ

տագործված և տողը ունի 12 = 4 + 4 + 4 տեսք։ Սակայն այս գործի ռիթմը 
գաըդանում է ոչ այնքան անդամների չափական հաջորդականությամբ 

և դադարների ընդգծումով, որքան տողի միաշունչ արտաբերմամբ և 

իմաստային ավարտի ձգտող պատկերների ամբողջությամբ։ Չափը ներ- 

քււլստ կարգավորում է ռիթմը, բայց ընդգծված, կտրուկ ձևով չի տրւ։- 

ւում ու մասնատում տողը։ Ներքին լիցքերի անընդմեջ շարժմամբ ստեղծ

վում են էլեկտրականացված տողեր և եթե բանաստեղծությունն ընթեըց- 

‘I/’ ընդգծված չափական հատումներով ու դադարներով, ապա խոսքի

տրամադրությանը հատկանշական ռիթմական ելևէջավորում չի առա

ջանա։

Անընդմեջ ընթացք ունի նաև տողերի շարահարման կարգը, իա֊ 

ըենցը ամեն տնից հետո չի թողել ռիթմական մեծ դադար ազդանշող 

բացատներ։ Եթե ստեղծվեին մ իջանեսյին բացատներ, ապա խոսքի լար

վածությունը դարձյալ պետք է ընդհատումներով զարգանար, այնինչ 

նա ձգտում է ասելիքի անմիջական, միասնական արտաբերման։ Սիայն 

մեկ անգամ է թարենցը օգտագործել բացատ, դա այն տեղն է, երբ ասե

լիքի նախադրությունն ու զարգացումը հասնում են գագաթնակետին 

և թվում է, թե ուր որ է պետք կտրվի խոսքի լարն ու խղվի բանաստեղծի 

ձայնը: Եվ կարծես շնչարգելումից ազատվելու համար նա մի պահ դա

դար է առնում և ապա գրում «Երթամ հիմա...» հատվածը, որը և ղառ- 

նում է մտքի վերջաբան - ավարտը ։

«Աստղիկ» բանաստեղծությունը որոշ նրբերանգով մոտ է «Սոմա»֊ 

ին. նույն խանդավառ ու հրայրքոտ տրամադրությունն է այստեղ, միայն 

ա (լ է տաղաչափությունը:
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...Աստղի 1/, դաւի ք դարձիր, դարձիր տարերբ զեղուն, 
Այլևս մա յր դարձիր' դաւիր կյանքի խորհուրդ։

...Աստղի կ, իջի՜ր նորիր, որ իմ հրով վառված' 

Արյունդ արև՜ ծնի ղա/իբ կյանրի համար (80, 329)։

Չարենցը /ւր օրերի ((գալարքի ու հրի խաղի» մեջ ոգեկոչում է հայոց 

հԵթ անոստկան շրջանի պտղաբերության ու սիրո աստվածուհուն և նրա 

րորբոբուն կերպարի մարմնավորմամր ընթացք տալիս իրեն հագող

առույգ, կենսուրաիւ գրգիււներին ու կրբերին, կրակի ու բրոնղի կերպա֊ 

վորման ցանկությանը («եղիր որպես պղինձ», «եղիր կարմիր մարմար»)'։

Բանաստեղծությունը դրված է երկվանկ յամբական ոտքերով (այս 

մասին ստույգ, դիտողություններ ունի կ. Ջրբաշյանը (97, 210 — 211), 
սակայն երկվանկ ոտքերը ընդհանրության մեջ առաջ են բերում 12 = 
= 6(2 ՜ր 2 +2 ) + 6(2 +2 +2 ) չափական կառուցվածք։ Կարճ ոտքերի հատու 
ռիթմը միավորվում է երկու կիսատողերի մեջ, որոնք ընկնում են ավելի 

ուժեղ շեշտի տակ։ Այս դործում ևս, ինչպես «Ս ահ վան տեսիլ»֊ո։մ, չի 

ընդգծվում տողի միջբաժան դադարը, ուղղակի ավելի ուժգին արտասա

նությամբ շեշտվում են տողի 6֊րդ և 12-րդ վանկերը, որոնք և կարգա
վորում են խոսքի չափական ընթացքը։ Փաստորեն ստեղծվում կ ալԼ1- 
սանղրյան ոտանավոր: Բանաստեղծության մի տեսակ, որը սկզբնավոր֊

* Չարենցի այս բանաստեղծությունը որոշ լափով հիշեցնում կ Ա. 3 արճանյանի 
«Նավասարդյան աղոթք ա։լ դիցուհին Անահիտս քերթվածը։ Յարճանյանը այդ դործում 

հերբելով նոր ժամանակների աստծուն, որը թուլության ու մեղկության մարմնացում կ 

լ:։։տ նրա, ոդեկոշում կ հեթանոսական հզոր աստվածներից Անահիտին I։ պահանջում, որ 
նա հաղթանակի ու մաքաոման մի նոր «աստված ծնանես.

Ո՜վ հ/՚9ոլ^/՛։ ես մեղկության կրոններեն ահա իմ խիղճս լվացի, 
Ու պերճորեն դեպի ղբեղ կբալեմ։ Հողաթափներս դես սուրբ են։ 

...Կր պաղատիմ ես Հեղի, ո՜վ զորությանը Գուն աներկրորդ 

Գեղեցկություն...

Դուն բու մարմինդ արեդակին ընծայելով՝ րեզմնավորվե անոր 

Տարր և ն, 

Եվ անհաղթելի ահեղ Աստված մը պարղևե դուն Հայության...

(111, 229—231)

Չարենցը ևս մեղկ ու հիվանդ կ համարում նոր ժամանակների աստվածամարը և 

լ արձրւսցնում հեթանոսական ժամանակների աստվածուհուն.

Վաղուց անցել ես դու, Աստղիկ, կյանքից մեր մութ, 

փողել ես կյանքը այս հիվանդ քրոջդ մեղկ... (80, 320)։
«Հիվանդ բույրս արտահայտությամբ Չարևնցն անտարակույս ակնարկում կ տիրամորը։ 

Հաղթանակի ձդտման, հուր ու կրակի մեջ հարություն առնող այ« անցած անունները 

խորհրդանշում են դալիքի ու եռուն, կրակոտ կյանքի իդեալը:



‘Լել է դեռևս Ճ11 դարում և հետագայում լայնորեն կիրառվել համաշ

խարհային պոեզիայում (Կոռնել, Ռասին, Հյոլգո, Պուշկին)։ թարենցը 

նոր բովանդակությանր յուրացնում է դասական տաղա չալի ութ յան մի 

ձև ևս և, ամենակարևորը, այն հնչեցնում նորովի ռւ թարմ.

Եվ [Հս հոգի ն հիմա' [ նրսՀնց երդի՜ց այդ կո՜ւռ

Լց4^ I է Րո ՕՐ ՀՐՈ 4.» I կայտա՜ռ սիրո վ մի նո՜ր,
Ես սևր կուզե՛մ հիմա՛, [ կնո՛ջ զզվա՛նք ու հո՛ւր, 

նեղո ւն մարմի՛ն կուզե՜մ՝ [ կրքի՚՜ս նմա՛ն հզո՜՜ր (80, 328)։

Մինչև 6֊րդ վանկը և դրանից հետո մինչև 12-րդ վանկը բառերի 
արտասանական-քերականական շեշտը գրեթե գդալի չէ, իսկ 6 և 12-րդ 
վանկերը ձեռք են բերում հղոր ռիթմական շեշտ։ Դա պայմանավորված 

է նրանով, որ այդ վանկերը գտնվում են տողամիջյան և տողավերջյան 

դա դարն երի մոտ, որը նպաստում է շեշտի թափի աճին։

Սակայն ի տարբերություն դասական ալեքսանդրյան ոտանավորի, 

որը դրվում է երկտող կից հանգավորված տներով, Ձարենցն ստեղծել է 

քառատող խաչաձև հանդավորմամբ տներ։ Միակ շեղումը սա է։ 1՚սկ 
կանոնավոր ալեքսանդրյան տիպով գրված նրա գործերից այս շրջ՛անում 

կարելի է առանձնացնել «Ողջակիզվող կրակ» շարքի մի քանի մանր գոր

ծեր' «Կապույտ լճի վրա...», «Տունս դաշտում հեռու...», «ես լռել եմ 

հիմա...» և հատկապես «Վերադարձ» բանաստեղծությունը։

Ւր տաղաչափությամբ ուշադրություն է գրավում նաև Չարենցի 

«Ոամի» բանաստեղծությունը։ Բանաստեղծը կարողացել է ստեղծել 

խոսքի այնպիսի կառուցվածք, պատկերների այնպիսի համակարգ ու 

ռիթմ, որ քամին իր շարժմամբ, իր սուլոցներով, իր ավերածություննե

րով ու մոլեգնությամբ հասնում է առարկայական տեսանելիության։ 

Պատկերվող երևույթին հատկանշական արագընթաց շարժումներով է 

սկսվում բանաստեղծությունը։ Ւսկ հետագայում երևույթս ավելի շոշա

փելի ու զգալի դարձնելու համար Չարենցը ստեղծում է ձայնանմանոլ-

թյոլնների 

ոռնոցներն 

կարգեր

հետաքրքիր 

ու տարբեր

բազմազանություն, որը նպատակ ունի քամու 

իրերի բախումից առաջացած աղմուկը հնչա-

Հռնդում 

Փնչում,

է,

Ահեղացունց 

Զրնգում են 

Ո լ թոչ,,լմ է 

Զարհուրելի,

ցնցում ցուցանակները չոր. 

ահից պատուհաններն հնչուն, 

րամին, — երկաթաթև թռչուն,—

դաղիր փողոցների միջով... (80, 344)։
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Քամուն հատկանշական ցնցում, հնչուն, թռչել, զարհուրելի բառերի 

ձայնական տպավորությունը ուժեղացնելու համար նա տվլալ տողում 

ստեղծել է համանման հնչյունների կուտակում և երևույթի իմաստային 

զգացողությանը զուգակցել նաև արտաքին, բայց կարևոր հնչյունական 

հատ կանի շներ։

Կարծեք քամու շարժումն ընդգծելու համար Ձարենցն օգտագործել 

է խոսքի բաց կաոուցվածք։ Ռիթմը կարգավորող չափական միավորը 

վեց վանկանի անգամն է, որը մեկ հանդես է դալիս տրոհված 2 + 2 + 2, 
2+4, 4 + 2, մեկ լրիվ և մեկ էլ բարդումների' 12 = 6+6 տեսքով։ Միևնույն 
չափական միավորի բազմաձև օգտագործմամբ Ձարենցը ձգտել է խույս 

տալ ռիթմի խիստ ընդգծված կանոնավոր տեսքից և հասնել պատկերվող 

երևույթին բնորոշ ազատության։

Ժամանակին դիպուկ բնորոշում է տրվել Ձարենցի «Քամուն» և ար։ 

առիթով զարգացվել ընդհանրապես նրա պոեզիային հատկանշական 

կարևոր մի միտք. «Եղիշե Ձարենցի «Քամին» աշնան նկարագրություն 

է ազդու, բանաստեղծի համար խիստ բնորոշ։ Ձարենցը ոժի, ոտանավորի 

այնպիսի դինամիկա ունի, որի նմանը չի տվել մեր ամբողջ պոեզիան 

Տ՝ր. Նարեկացուց մինչև Վահան Տերյանը։ Ձարենցի հաջողված ստանա֊ 

վորները կարդալիս զգում ես, որ մկաններդ լարվում են, զարկերս։ կգ 

սկսում է արագացնել իր բաբախյունները։ Էհիտմենի և Վերհարնի էջերն 

ես հիշում այսպիսի տողեր կարդալիս» (Պ, 1923, .V'2, էջ 23)։
Ձարենցի այս շրջանի գործերից իր թեմատիկայով ու. տաղաչափ/։։֊ 

թլամբ խիստ տարբերվում և առանձնանում է «Տաղարան» շարքը։ Նոր 

ձևերի ու թեմաների որոնման մեջ գտնվող բանաստեղծը, միաժամանակ, 

արտաքուստ տարօրինակ թվացող շեղումով, ստեղծում է միջնագար- 

յան խոշորաղոււն երգիչ֊բանաստեղծներից մեկի' Սայաթ-Նովայի ար֊ 

վեստի ոճավորմամբ, պատկերներով, ձևերով ու տաղաչափությամբ 

գոված հետաքրքիր և ինքնատիպ գործերի մի փունջ։ Աոաջին տպավո

րությունն այն է, որ այգ. շարքի բանաստեղծությունները իրենց էու

թյամբ ու. ընդհանուր նկարագրով չեն մերվում Ձարենցի այգ շրջանի 

ստեղծագործությանը։ Սակայն, եթե հաշվի առնենք այն հանգամանքը, 

որ Ձարենցը արտակարգ, բսւզմագան ության և հակասական տրամագրոլ- 

փյունների բանաստեղծ է, ապա «Տաղարան»֊ի հայտնությունը այնքան 

էլ տարօրինակ չի թվա։ Բացի դա, «Տաղարան»֊/։ թեմատիկան ու ողին, 

սիրո ապրման առանձնահատուկ տիպը, անկախ ոճավորումից, միշտ էլ 

հարազատ է եղել Չարենցին (օրինակ. «Տաղ անձնական», «Հեռացումի 

խոսքեր» և այլն), միայն այս շարքում այդ զգայությունները հանդես են 
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եկել կյանքի աշխարհիկ֊միջնադարյան ընկալման յուրահատուկ կոլորի

տով և ամենակարևորը' սա յաթ֊նով այական բառ ու բանով, ոճով ու 

ւռաղաչափությամբ։

«Տաղարան»-/։ մասին սկզբից ևեթ եղել են տարբեր կարմիրներ, 

«...իր «Տաղարանը» Չարենցը կազմել I, ոչ թե Սայաթ-՛ևովայի «համալ- 

սարանավարտ աշակերտ» Տեր-Մարտիրոսյան ի հետևողականությամբ, 

■այլ հետևելու/ Վահան Տերյանի ոճւսվորումներին։ Սակայն եթե համեմա- 

աելոլ լինենք Տերյանի և Չարենցի ոճավորումները, կտեսնենք, որ Չա֊ 

րենցը ավելի Տեր֊Մարտի րո ս յան ին է մոտենում։ ...Չարենցի ոճավորու

մը կուզիս։ Է, անմիջապես աչքի է ղարնո/մ, որ Սայաթ֊ ևովա /ի եզանա֊ 

կըն է կրկնվում իր բոլոր բնորոշ և առանձնահատուկ գծերով ու դույնե

րով»,— գրում է Պ. Մակինցյանը' «Տաղարանո֊ը տարուբերելով մ/։ կող

մից Վ- Տերւանի և թույլ բանաստեղծ Տ եր֊Մա րտ ի րոսյան ի միջև /Ն, 

1Ս22, №1, էջ 230)։
Ւրականում «Տաղարան»֊ը գրեթե կապ չունի Տերյանի պոե ղիայի 

յետ: Ւսկ նրա մի քանի բանաստեղծությունները («Սիրելի Պաոլո Մա֊ 

կինցյանին», «Հրաժեշտի գաւլել», Ռ. թարգարյանի ալբոմում գրած եր

կու քառյակները), որոնք կարող են «Տաղարան» ֊ին նմանվելու պատ

րանք ստեղծել, միայն շատ թույլ և ընդհանուր կարգի առնչություն ունեն 

աչդ 2աքքի հետ: Տեր-Ս ա ր տիր ո ս յանի անվան հիշատակումը (որը, ի 

դեպ, Հ. Տեր-Մարտիրոսյանն է և ոչ թե այդ ժամանակ աւդրող, Չարենցին 

մտերիմ և Տերյանի պոեզիան կրկնօրինակող Արտաշես Տեր-Սարտիրոս- 

ւանը), ա (նուամենայնիլ/, բավարար հիմք ունի։ Այդ բան ա ս տեղծր 1913 թ. 

գրել է «Սիրո տաղեր» վերնա դրով մի գիրք' վարձելով նմանվել Սայաթ- 

նովային թե ձևով, թե բովանդակությամբ։ Ահա մի օրինակ.

Յար, բեղ հետ իւոսեյիբ ունիմ, խոսքիդ քաղցրությանը մատաղ, 

Քո ձԼորից վընաս եմ քաշել, ձեռքիդ քնքշությանը մատաղ, 

Ւնչպես մի ճորտ լուր տիրոջից, քեղանից դատ եմ պահանջում, 

Դե", դա՛տ արա սիրահարիս, դատիդ սրբությանը մատաղ (140, 15)։

Սակայն Հ. Տեր֊Մարտիրոսյանը չի հասել ստեղծագործական հաջո

ղությունների և Չարենցի «Տաղարան»-ր /ւնչ-որ ձևով առնչության մեջ 

դնել այս գրքի հետ դարձյալ սխալ կլինի, որովհետև Չարենցը այս բա

նաստեղծից ոչինչ չուներ սովորելու, կամ ընդօրինակելու։ Սայց և այն

պես, կարելի է մ՛տածել, որ Հ. Տ եր-Մ արտիրոս յանի սայաթնովյան ոճա

վորման այս պարզունակ փորձերը ա՛ռիթ են ծառայել, որպեսզի Չարենցը 

ինքնուրույն մոտեցմամբ ու յարով/’ հայտնաբերեր իր Սայաթ֊Նովային։
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Իսկ Ս. Վշտունին, որ «Երեքի դեկլարացիայից» հետո թշնամանք 

աներ Տարենցի դեմ և բազմաթիվ հոդվածներով ցանկանամ էր նրան 

Վեըհարնին, Տերյանին, Մայակռվսկուն և ուրիշներին կրկնօրինակող 

բանաստեղծի որակում տալ, դրամ է. «Չարենցի տաղաչափության ձեր 

մասամբ Սայաթ-Նովտյտկան է, իսկ ընդհանուր աոմամր Տեր յունական» 

լԽՀ, 1923, X 104):
Միևնույն ւ/ամանակ, նույն 1923թ. «Նորք» ամսաղրամ տսլադրած 

«Տաղաչափության ղսւրդացումր Չարենցի և արիշների բանաստեղծա֊ 

թյան մեջ» հոդվածում. Մ. Աբեղյանր, ցանկանալով հեր քել վշտանու 

'’1'2.!ա1 միտքը, ընկնում է մեկ այլ ծայրահեղության մեջ' իադաւլ 4իւտե֊ 
չ"վ «Տաղարան»֊ի և Սայաթ֊Նովայի ւդոեդիայի տաղաչափական կասլր: 

«...սխալ է ասել, թե Չարենցի տաղաչափական ձևը մասամբ Սա (աթ֊Նո- 

վաչական է, ինչպես դրամ է Վշտունին, ինչպեււ և լսել եւ)' արիշներից: 

^ւ!՚1յլ Ս այաթ֊նովայական չանի Չարենցր, ինչ որ տաղաչավւական ձևիս, 

ռիթմին է վերաբերում: Գաղելը մի կողմ թողած' մի քանի էջերի մեջ 

միայն հանդերի դասավորությանր աշուղական է, բայց դա էական չէ, 

այլ էականը տակտն ու ռիթմն է» (2, 441 — 442): Սակայն Սալաթ-Նո- 
վ՚“յի և «Տաղարան»֊/: տաղաչափության միջև կան տեսանել/: կապեր 

և ինչպեւ: իրավացիորեն նկատել է է. ^րբաշյանը «...հիշյալ պնդում ր, 

այնուամենայնիվ, չի կարող րնդունելի համարվել: Սանն այն է, որ Սա- 

:աթ֊ նովայի ընդհանուր ոճավորման մեջ, որը հատուկ է «Տաղարան»֊ 

ին, ավան դա կան ֊աշուղական տաղաչափական ձևեր): Էլ րնթերցողր, 

բ)ւա կան արա ր, ընկալում է իբրև սայաթնովյան ոճի մի անհրամեշս: 

տարր» (94, 218—219):

Փաստորեն աշուղս:կան ւդոեդիայի): հս:տկտ):շս:կան ձևեըր, որոնք 

բարձր կատարելության հասան Սայաթ֊Նովայի արվեստում, Չարենցր 

ոճական և ւդատկերային մտածողության յուրահատկությունների, ինչ. 

ւդես նաև լեղւ/ական ատաղձի հես: մեկտեղ վերցրեց հենց /ւրեն/ւց' Ստ- 

չաթ֊Նովաւից, թեև այդ տաղաչավւական ձևերը բնավ էլ նրա սեփակա

նությունը չէին: Սակա յն սա չ/ւ նշանակում, որ Չարենցր Սայաթ֊ ևովայի 

ձև/ւ ու. ոճի կրկնօրինակող էր, ինչպես դրում էին մատանակին: նա հիշ~ 

յալ տարրերի օդտ ա լք ո ր ծ մ ա մբ ստեղծեց միանդամ  այն նոր ու ինքնու

րույն բանաստեղծական որակ, որը հետադայում արդեն ուսում 1ւաո.ու- 
//յան դպրոց հանդիսացավ շատ բանաստեղծների համար (Մ. Լուր յան, 

Ս. Տաըոնցի, Ա. Գրաշի և ուրիշներ):

Չարենցի «Տաղարանո-ր կազմված է 2 քառյակից, Տ մուիւաւ) ւ) աղից 

և 12 դա դելից:
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Մոլխամմազր արևելյան պոեզիայի տեսակներից է, որն, ըստ օրեն

քի, պետք է կազմված լինի հինդ տողանի տներից (մուխամմաւլ արա֊ 

բերենից բառացի թարգմանությամբ նշանակում է հնգապատկվածն 

Սոլխամմաղը ունի նաև հանգավորման կայուն ձև' առաջին տունը ունի 

33233 տեսք, իսկ հետագա տները ԵեհեՅ, ՇՇԸԸՅ և այդպես շարունակ։ 
Սոլխամմաղը հիմնականում ունենում է նաև տողերի երկար' քառան

դամ չափ, իշխող են քառավանկ անդամները, որոնց հետ երբեմն֊երբե֊ 

մըն զուգակցւ/ոլմ են եռավանկ միավորներ։ Սակայն բանաստեղծները 

միշտ չէ, որ պահ պանել են մ ու խամ մ ազի դասական ձևը։ Օրինակ, Սա- 

յաթ-Նու/այի մ ոլխամմազները մեծ մասամբ կաղմւ/ած են ոչ թե հինդ, 

ա1Լ ԼոՐս տողանի տներից; Սայաթ֊Նովայի հայկական երդերու։? կա 

ընդամենը երկու հինգտողանի տուն ունեցող մուխ ամմադ («էսօր իմ 

յարին տեսա...)), «Գոլղիմ' ումբրըս հենց անց կացնիմ.,.վ և մեկ մոլ֊ 

խամն աղ֊ բա յա թի («Խոսկիրըդ մալում իւ? արի.,.))), որի կառուցւ/ածքը, 

սակայն տարբևրվում է մոլխամմազից։ Տան ճիշտ կազմ ութ յան տեսա

կետից Սայաթ-Նովայի մուխամմազնեըի թիվը համեմատաբար Դատ է 

վրացերեն դրված երդերու։? (13 բանաստեղծություն, որից երկուսն ունեն 
շեղումներ), իսկ ադրբեջաներեն հորինված տաղերում այդպիսի գործերը 

դարձյւսլ քիչ են' 2 հատխ Սայաթ-Նովան ճշտորեն պահպանում է տների 
հնզաւզատկված թիվը և գլխավորապես ստեղծագործում քառանդամ 

երկար չավւերուէ։

Եթե մուխամմաղի ւլասական կանոններու/ մոտենալու լինենք Ձա֊ 

բենցի գործերին, ասրս թերացումները շատ են։ նախ նա երբեք չի գրում 

հինգ տողանի տներուԼ և ապա նրա մ ուխամ մաւլնևրը զուրկ են նաև տր֊ 

ների կայուն №Ւյ- ութից 5-ր չորս տուն ունեն, Յ֊ր' երեք։ Հանգի դա֊ 
սավորության տեսակետից «Տաղա րան))֊ում զետեղւ/ած 8 մ ուխամմաղ֊ 

ներից ճիշտ կարոլլ են համարվել միայն երկուսը (Ա և ԺԴ), որոնք ունեն 

3333 սԵհՅ տեսքը, մնւսցած վեցը առաջին տան մեջ ունեն շեդումներ. երե֊ 

VII (Բ, Ե, Ի) ունեն քառյակին և ընդհանրապես աշուղական պոեզիային 
հատկանշական 3202 հանգաւ/որման ձևը, որի միջոցու[ ստեղծվում է 

աշուղական մի նոր տեսակ ղելենտերի֊մուխամմ ա զ կաւ? դարբեդարի֊ 

մուխամմաղ (սա զուտ հանգավորման տեսակետից և ոչ չաւիականվ, 

իսկ մնացած երեքը (Ջ, է, Ժվ' սովորական խաչաձև ՅեՅե հանգաւ/որում: 
Զարենցի մոլխամ մ ա զն երոլմ կան նաև չաւիական անկանոնություններ։ 

Բանաստեղծական այդ տեսակին հատկանշական երկարաչաւի 18 = (հհ՜

2 Տվյալները բերվում են րոա Մ. Հասրաթյանի կազմած Ս այաթ֊նովայի ււՀայերեն, 

վրացերեն, ադրբեջաներեն խաղերի ժողովածում֊ի, 1963 թ.։
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+ 4) + (4 + 4) սաղեր ունեցող գործերի կողքին (Ս., Բ, Գ, Դ, Ե, ԺԲ, ԺԳ և 

այլն) կտն նաև կարճ, տվյալ ձևին ոչ բնորոշ 11—6 + 5 չափեր (%, է, Ժ)ւ
Հիմա, ղուտ այս ձևական հարաբերությունների տեսակետից, երբ 

Սրեղ/անր գրում էր, թե «ոչինչ Սայաթ ֊Նովայա կան չանի թարենցր»,— 

անշուշտ, մասամբ իրավացի էր, բայց սւյն հանգամանքը, որ Սալաթ- 

նովան է Չարենցի մեջ արթնացրել մուիւամմաղի ռիթմական զգացո

ղություն՝ գա ևս անուրանալի է։ Ռիթմական զգացողությունն արդեն վեր 

է կոնկրետ չափի ու տան հարաբերությունից, այստեղ գլխավոր նշա- 

նակաթյուն ունի խոսքի հնչերանգային ելևէջավորոլմր, ւզատ ում ի ձեր, 

նյութի ապրումի բնույթք, պատկերային մտածողությունը և լեզվական֊ 

շարահյուսական ձևույթների օգտագործման կերպը։ Իսկ այս տեսակե

տից Չարենցի և Սայաթ-Նովայի գործերի տիպաբանական, ռիթմական 

նմանություններն ակնբախ են, թեև դա ավելի տարրալուծված, աննկա

տելի տեսք ունի, քան թե կոնկրետ շոշափելի, տեսանելի։ Փորձենք տես

նել այդ նմանությունը։

Սայաթ-Նովա.

Անցին ակրն վըրետ շարած, անրան օսկու ոախտ իս, զո դար 

Աստվաձ րիդ ու նրրան պահե, ում հիդ Հուր նրվախտ իս, դո դար 

1'բ1բուլին ւիղու շիթեցիր' դուն վարխի դըրախտ իս, դո դար 
Վարիըն մի ամիս ումրր ունե' դուն ամենսւն վաի։տ իս, դո դար

...Յիրդնուց վըրեդ ձուն I, էկի' փունջ մանիշակ նուր իս, ջանրմ. 
Մոդրտ նըստողըն կոլ էրվի' էտ նա դի տեր վուր իս, ջանըմ, 

Դիո Սայաի-ծովեն չէ մխւի' դուն ինչի տրիւուր իս, ջանըմ, 

ծար էիս մեռնիմ, դուն սադ րլիս, դերեղմանրս վաղ աիս, դո դար 

(105, 50)

Չաբենց.

Աշխարհը մե բաղ (, դողալ, — նստել ես դո։ բադի մեջր,

Վարդ ես բացված' առավոտվա դրաիւտա լին շաղի մեջր, 

մամ ես դարձել տեսբով րո սուրր' Հավլարարի խոդի մեջր, 

Արտիս անուշ արտասուքին երկնային շա՞ղ պիտի ասե՛մ:

(նրան րլի մե-մե անդամ տեսրդ տեսնեմ' վարդ ես, դողալ, 

էս փուչ կյանրսւ:1 սրտիս տված անմահական դարդ ես, դողալ, 
էնպես արա, որ րեղ չասեն դու էլ ինձ պես մարդ ես, դողալ, - 

մե լի մնա սիրտս բեղնով' ափււոս ու աիւ պիտի ասեմ։

(80, 225-226)
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Տաղաչափական բոլոր տարրերը այստեղ գրեթե նույնական են, 

երկու դեպքում էլ տողաչափերը հավասար են 16 = (4 +4 ) +(4+4), նման 
են հանգերի դասավորությունը, անդամ կրկնաբաոերր, ու դրանը նա

խորդող ժանդերի հնչեղության որակը «ռախտ իս, դողալ», «վարդ ես, 

դոզալ» և այսպեււ ամբողջ տան մեջ։ Մոտավոր բովանդակային նմա

նություն ունեն նաև պատկերները: Իսկ խոսքի պատումի ձևը, հնչերան

գը, մեծ ւ;ւ վաքը Հատածների մոտ տրվող արտասանական շնչի դա գարը 

՛էրե թե նույնությամբ մի բանաստեղծությունից փոխանցվում է մյուսին:

Կարելի է գտնել նմանության այլ եզրեր։ թարենցը ևս դիմելով աշու

ղական պոեզիայի' կոնկրետ Սայաթ-Նովայի արտ ահայտչաձևերին, նրա 

նման ինքն էլ իրեն է խոսք ուղղում և «փիքր անում» աշխարհի մասին։

Սայաթ֊Նովա,

Ով տեսնում է, էս է ասում. «Վա յ քու գարին, Սա յա[1 ֊Նովա, 

«Համաչա րիղ պիտինր տեսնի աչկըտ արին, Սա՛յախՆովա, ■

«Ինչո վ չելավ, շրսաստ էկաը մե լավ յարին, Սա' յաթ-Նովա ». 

Ումրրրս էրազի պես դքնաց' ծասըս չրխերած գիտենար (105, 75):

Չ ար ենց.

Մարդիկ են փուչ ու բեդամաղ—աշխարհը լեն, լավ է, ՉարՄնց, 

Մարդու խոսրը մարդու սրտին անհանգչելի ցավ է, Չարե՚նց, 

Ականջ արա ազդու խոսքիս' ասում եմ թե բավ է, Չարե'նց, 

Ոեղ չեն սիրի, քանի որ քո սրտի տված դագը չկա (80, 230):

Տացի դա, Սայաթ-Նովան շատ հաճախ իր ասելիքն ուղղում է գո

զալին և խոսքը կառուցում նրա գովքի կամ նրա առաջ սիրտը բացելու 

եղանակով ի օրինակներ' «Զենրտ քաղցր ունիս...», «Վունցոր վուր զա

րիր բուլբուլըն...», ((Անգին ակրն վըրետ շարած...» (105, 31, 45, 50)]. 
նույն կերպ է վարվում նաև թարենցը («Աշուղ Սայաթ-Նովի նման...», 

«Սև ճեռիս արադ է...», «Ինչքան ղանդ են տալիս....»)։ Եվ բացի այւր 

ամենը' նմանության մասին խոսում է հենց ինքը' թարևնցր. «Աշուղ Սա֊ 

յաթ- Սովի նման' ես երգ ու տաղ պիտի ասեմ» (80, 225)։
Ս ուխամմազներին իրենց պոետիկայով և թեմատիկայով զգալիորեն 

նման են նաև Չարենցի գաղելն երր։ Այս առիթով նշենք, որ թեև գազել

ներ ունի նաև Սայաթ֊Նովան («Շատ սիրուն իս...», «Դարդ մի անի..,»), 

Բայ0 ե այնպես գազելի ձևր Օարենցր վաղուց յուրացրել էր Վ- Տերյա
նից, հետագայում' 1920 թ. ստեղծելով այնպիսի մի գոհար, ինչպիսին է 

((էք որս համար դազել»֊ր։ Հ

Գաղելը արտաքուստ թվում է, թե հեշտ է գրվում' բավական է մի֊



■այն ստեղծել աոաջին տան ձևը' մնացածը ինքն իրեն կստացվի։ Սա֊ 

կա լն Չարենցը հեշտ ճանապարհներով գնացողներից չէր։ Հուշագիրնե- 

րից մեկը բանաստեղծի անունից այագիս ի խոսքեր I; արձանագրում, 
((և՛ս ^ահել մ ամանա կ 50 հատ գաղել էի գրել, բոլորն այրեցի և խողեցի 
միայն մորս նվիրված գաղելը։ Մնացածները չնչին բաներ էին և նորու֊ 

(խուն չէին բերում ոչ թեմայով, ոչ տաղաչափությամբ (58, 38?)։ Սկսած 
«Ծիածանս-ից մինչև 1922 թ. (չհաշված «Տաղարան»֊ը) Չարենցը ղրել 
է երեք տասնյակից ավելի գաղել, օգտագործելով չափական կազմու֊ 

թլան բազմաթիվ ձևեր։ Այսուհանդերձ, թեև գազելի ձևը Չարենցի հա

մար արդեն մշակված էր, բայց և այնպես «Տազարանո֊ամ այն շունչ 

ու մարմին է առնւււմ սայաթնովյան բանարվեստով։ Դարձյալ փորձենք 

նմանության եզրեր գտնել.

Սա (աթ-նովա.

Արի նըստի, Սա'յ։ս[}֊Նովս։, իասկըդ ասա լամղ ու բասով. 

Սաղին խիլերդ չր տանուլ տաս էտ խիալով, էտ հավասով. 

Ձևոիդ րրռնածրն բըրոլ է, ածա,— խըմևնք օսկե թասով, 

հատ աջաիր մևհմանդար իս, սոսիրի սաղանղարիտ էրնեկ (103, 38)։

Չարենց.

Կուզեմ հ1"Ս՛ փլե ղուոնեն—հարբած րլիմ մինչև էգուց, 
Ամեն մարդու ընկեր րլիմ—ու րաց ըթ՚մ մինչև էգուց։ 

...Խելքս քամուն, հովին տված' էրթամ ընկնեմ դուքան ու րագ' 

Ընկերների սոսիրին դինի ու հա'ց րլիմ մինչև էգուց (80, 228)։

երկու դեպքում էլ աշխարհից բեզարած, ընկերների միջավայրում 

ու գինու թասի մեջ անդորր ու երանություն դտնելու, բաց ու անկեղծ լի

նելու, կիսվելու, ու բաժանվելու տրամադրություններ են արծարծվում, 

որոնք և դաոնում են տող ու պատկեր։

Չարենցը իր տաղերում առատորեն կիրառում է սայաթնովյան բա

սեր, արտահա լտո։թյուններ ու մտքեր։ Չ,ուտ տաղաչափական տեսակե

տից երբեմն ստեղծվում են համանման կառուցվածքի, ^հչեղության տո

ղեր ու կիսատողեր իՍայաթ-նովա «Սովեմեն դուրս էկած զարա իս, 

դողա՞լ» (105, 31), Չարենց՝ «Արնե դրով գրված ղարա՞ր ես, գոզալ» 

(80, 231)]։ Շարքում զետեղված գազելներն ունեն չափական կազմս,֊ 

թյան հետևյալ ձևերը' 12=4 + 4 + 4 (Դ, Ժփ), 13=4+4^5 (ԺՍ), 15 = (4 + 
+4) + (4^3) (ԺԱ,ԺԸ), 16 = (4 + 4) + (4 + 4) (Դ, Մ, ԺԲ,ԺԳ, ժթ), 16 = 
=(3+5) + (3 + 5) (Չ, ԺՍ)։ Առանձնապես տարբերվում են վերջին երկու 
գաղելները, որոնք ունեն անսովոր բարգություն ։ Մ. Աբեղյանը, խոսելով
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ալս երկու գործերի մասին, նշում է, որ դրանք «հորինված են իբրև 6- 
շեշտանի համաշեշտ ոտանավորներ» (2, 441, նաև 243)։ Սակայն իրենց 
հիմքում այս բանաստեղծությունները ևս վանկական են, որոնք ավելի 

արտահայտիչ ու ռիթմիկ են դառնում շեշտերի հավասար թվի հաճախս։֊ 

կան ութ յամբ։ Այսպես.

երբ էս հի ն է ւսշխա րհը մտա // եմ տաղս վ խ սազս՛վ֊ քամ ան շս վ, 

Ւ՛ նչ պիտի I ան1՜ աշխարհո ւմ // էս անմի տ ք—անհա րը, ասի ն: 
Սակայն ե'րր / խալխի' քեֆերի՜ն // ես՛ անո՜ւշ / տաղե՜րս ասի ' 

Սմաովա I մրգերի՜ նմա՜ն Ա անս ւշ է / քո բա որ ասի՛ն։

(80, 240)

Տողերը հավասար են և վանկաչաւիով և շեշտերի թվով, այսուհան

դերձ, իր կառուցվածքով այս և մյուս բանաստեղծությունը պատկանում 

են տաղաչափական վանկական համակա բդին։ Աբեղյանը հակված I; ոչ 
միայն ալս երկու բանաստեղծությունները, այլև շարքն ամբողջությամբ 

դասելու շեշտական ոտանավորի խմբում. «Ձարեևցի «Տաղարանը» հո

րինված է մեր սովորական տաղաչափական ձևերով և ոչ թե աշուղական 

«վանկական» կոչված տաղաչափությամբ, որին հետևում է սովորաբար 

Ս ա յաթ ֊Նովան» (2, 441 )։ «Մեր սովորական տաղաչափական ձևեր» առե
լով՝ Աբեղյանն ի նկատի ունի շեշտական ոտանավորը։ Ս/սկայն իրակա

նում «Տաղարան»֊ը ամբողջությամբ դրված է վանկական համակարդի 

սկղբունքով։ Շեշտերի հավասարության դեպքում միշտ չի, որ կարող Լ 

սլահպանվել տողերի ամանակային տևողությունը, որովհետև շեշտակիր 

բառերը կարող են տարբեր վսւնկաչափեր ունենալ։ Իսկ ամանակային 

տևողության և տողերի մետրական չափի խախտումը կարող է ամբողջո

վին խարխլել բանաստեղծության ռիթմը և այս դեպքում շեշտերի թիվը 

ոչինչ ւՒ Փր^Ւ1 Պ ո եղի այի հաւք ար ընդհանրապես, աշուղական երդեցիկ 

ձևերի համար մասնավորաւղես, այդ. մետրական չափն ու ամանակը ան

չափ կարևոր դործոններ են խոսքի ռիթմի կարդա։/սրման հարցում։ Կոնկ

րետ՝ «Տաղարան»֊ում կիրառված է չափական նույն համակարդը, ինչ 

Սայաթ-նովայի պոեզիայում, որը Աբեղյանը իրավացիորեն համարում Լ 

վանկական։

«Տաղարան»֊ի և Սայաթ-նովայի պոեզիայի որոշ առնչություններ 

նշելու/ հանդերձ, պետք ի ասել նաև, որ «Տաղարան»-/։ միանգամայն 

ինքնուրույն ու անկրկնելի շարք է։ Որոշ դոըծերում Չարենցն այնպիսի 

վարպետությամբ ու նրբությամբ ի օգտագործում նախնական ձևերն ու 

պա տկերաւին մտածողության տիպը, այնպես է այդ ամենը զուդակցո։։) 

իր անհատական ոճին, տրամ ագրությանն ու մտածելակերպին, որ հաււ- 
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նում է բացարձակապես նոր որակի, դաոնալով ճճ ղարի մ/' նոր տաղ

երգու, որի համար, ինչպես նկատել է Պ. Ս ակինց/անը՝ անչափ սրտամոտ 

կարող են հնչել Խ. Աբովյանի հետևյալ տողերը, «...արի' բո քերակա

նություն, ճարտասանություն, տրամաբանություն ծալիր, ղրաղ դի'ր ու 

մեկ աշըղ էլ ղու- դառ, ինչ կըլի-կըլի > խանչալիդ բարը հո վեր չի ընկ- 

նիլ, դառ վարաղդ հո չի գնալ» (5, 5):
Բազմաթիվ ձևերի ւիոըձարկումից հետո թարենցը <(Տ ա ղուրան »֊ ում 

ձգտում է պարդ, անպաճույճ, տեսանելի, մասամբ առարկայական բա- 

ռադո յացումների: Նա փորձում է վերականգնել բանաստեղծության ըն

կալման նախնական, չրարդացված ձևը, ցանկանալով գնալ դեպի բա

նաստեղծական ընկալումների հիմքերը:

Չաբենցի այս շարքը գրված է խոսքի մեղեդայնության արտակարդ 

զգացողությամբ: Դա պայմանավորված է բանաստեղծական ձևի ընտ

րությամբ։ Թե' գաղելը, թե մուխամմաղը անեն այնպիսի կառուց֊ 

վածք, որն ինքնին արդեն ենթւսդրում է խոսքի երդեցիկ֊մեղեդային ինչ֊ 

որ հնչերանգ: Եվ իզուր չէ, որ աշուղները մեծ մասամբ իրենց երգի 

տեքստերը գրում են այս և. այս կարգի շատ այլ ձևերով, որոնք աչքի են 

ընկնում համաչափությամբ, ճոխ հանգաբանությամբ և կրկնակներով: 

Չափական և հնչյունական տարրերի այս փոխկապակցված ամուր 

միությունը ստեղծում է ռիթմական միալար, բայց արտահայտիչ շար

ժում, որը և դառնում է հիմք՝ որոշակի չափի և հնչեղության բառերի 

ընտրության, դասավորության և կապա կցման Տամար: Այս դեպքոլռ 

բանաստեղծական ձևը, հենց միայն իր ռիթմի յուրահատկությամբ, դառ

նում է ընտրված թեմային ու բովանդակությանը հատ կանշական բառա

կազմը բանաստեղծության վերածելու ա մ են ադլխավոր գործոնը:

Ե. Չարենցն ի հակադրություն շատերի, որոնք այս ձևերը սոսկ լրց- 

նոլմ են ընտրված չափին ու հնչեղությանը համապատասխան բառերով, 

կարողացավ այս ձևերի սահմաններում հասնել բովանդակության խոր, 

անշեղ ու տարողունակ դրսևորման և բնավ չստրկանալ ոիթմի իներցիա

յին: Այս ձևերի կիրառությամբ, իր որոնումների ամեն աբուռն շրշան ում, 

Չարենցը մեկ անգամ ևս ցույց տվեց, որ չկան հին ու մաշված ռիթմ եր, 

ռը ամեն ինչ կարելի է օգտագործել, կարևորը միայն մոտեցումն է ու 

տաղանդը:

Արտակարգ, բարդ ոլ հարուստ նկարագիր ունի թարենցի 11)17 — 
1922 թթ. ստեղծագործությու.նը:

Միայն այս շրջանում Չտրենցր կիրառում է հայերենի տաղաչափու

թյանը հատկանշական գրեթե բոլոր համակարգերը և այդ համակարզե-
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րին հատկանշական անսպառ քանակությամբ ձևական տարբերակներ։ 

Թե' թեմատիկայով, թե' տաղաչափության հարստությամբ ու համա

դրական ու թ (ա մ բ Չարենցը դառնում է նոր ժամանակների ամենամեծ 

բանաստեղծք և իր մեջ ամփոփելով հայ բանարվեստի նախկին տարի

ների փորձն ու տարողությունը՝ դառնում բանաստեղծական մի նոր, 

գլխավոր մայրուղոլ բաց անողը, նոր պոեզիայի հիմնադիրն ու առաջ

նորդը։

Ստորև բերվում են թարենցի ((Երկերի մողովածու»-ի աոաջին հա

տորում (1962) դետեդված բանաստեղծությունների տաղաչափական ձե-

Վանկական համակարգ

Աղյոաակ 3

ք* ան ա ււ էո ե ղ

շ .V Տողաչափերը, ղրանը կա ղ մ ությունն ու բարդությունը ծութ յո ւն~

^ի թիվը

1 1 5 4
շ 6 8
3 7 = 3 + 4 7
4 7 = 4 + 3 6
5 8 = 4 + 4 7
6 8 = 3 + 5 4
7 8 = 5 + 3 1

8 9 = 5 + 4 1

9 10 = 5 + 5 31

10 11=4 + 4 + 3 16

11 11=6 + 5 3

12 12 = 4 + 4 + 4 17

13 12 = 4 + 3 + 5 ՚ 14

14 12 = 6+6 ՚ 5

15 13 = 4+4 + 5 5
16 14 = (4 + 3) + (4 + 3) 22
17 15 = 5 + 5 + 5 3

18 15 = (4 + 4) + (4 + 3) 6

19 16 = (4 + 4) + (4 + 4) 12

20 16 = (3 + 5) + (3+5) 2

21 7 ■. 5 : 7 : 5 —7 = 4 +3 շ

22 7 ■. 7 ■. 7.5: 7 : 7 : 7 : 5 —7 = 3+ 4 1

23 10 ■ 5 : 10 : 5—10 = 5 + 5 9

24 10:5:10:5:10: 5—10 = 5 + 5 1

25 10 : 5 : 10 : 5 : 10 : 5 : 10 : 5—10 = 5 + 5 1

26 10 :5 : 10 : 10—10 = 5 + 5 1

27 ' 10 : 10 : 10: 5—10 = 5 + 5 1
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_1__ 1 2
1 յ

28 11:4:11: 4—11=4 + 4 + 3 9
29 11 ; 7 խառը Հաջորդականությամբ —11 = 4 + 4 + 3, 7 = 4^-3 1
30 11(12) : 5(3)-11=4 + 4 + 3(4) 1
31 12 : 5 : 12 : 3—12 = 4 + 3 + 5 ]
32 16:12:12—16 = 4 + 4 + 4 + 4, 12 = 4+4+4 1
33 ՞աց-շդթայաղերծ 4 վանկանի անդամի բարդումներով I
34 Հաց֊շղթայազերծ 5 վանկանի անդամի բարդումներով 135 է'աց~շդթայադհրծ 6 վանկանի անդամի բարդումներով 1
36 Տարրեր լափերի կանոնավոր ղոլդակցում 12:4:12:4, 1

10:5:10:5, 12 = 4 + 4 + 4, 10 = 5 + 5
37 Տարբեր չափերի կանոնավոր ղուդակցում' 12, 6, 8 : 7—12 = 6 + 6, 1

8 = 4+4, 7 = 4 + 3
38 12 = 4 + 4+4 տեղ֊տեղ մեկ քառավանկ անդամի Հավեչումով և 1

պակասումով

39 Չափական խախտումներ. Հիմնականը 7 = 4 + 3, կան նաև այյ չափեր 1
40 Չափական խախտումներ, հիմնականը 9 = 5 ֊է 4, 1

երբեմն' 7 = 4-\-3, 8 = 4-1-4
41 Չափական խախատումներ, հիմնականը 10 = 4 + 6(3 + 3), I

երբեմն' 12 = 4 + 3 + 5, 14 = (4 + 3) + (4 + 3)
42 Չափական խախտումներ, հիմնականը 13 = 4-\-4-\-5 , 3

երբեմն' 10 = 4 + 6(3 + 3), 11=4 + 3 + 5
43 Խառը 6, է վանկանի տողեր տարբեր հատումներով 2
44 Խառը 7, 8 վանկանի տողեր տարբեր հատումներով 2

Խաոը 6, 7, 8 վանկանի տողեր տարբեր հատումներով 1

Ընդամենը 211

Աղյուսակ 4
Վանկաշեշտական համակարգ

№ №
Տողաչափերը, ղրանց կազմությունն ու բաղաղրությունր /•ան տ ս տ ե ղ -

ճշզրիտ շեշտադրություն ունեցող պարզոտն (ա չափեր
^ԿԴ ք>1-Խ

1 Եռոտնյա յամբ 1
2 քառոտնյա յամբ 1
3 (ոոտնյա անապեստ 1
4 եռոտնյա ամֆիրրարոս յամբերի խառնուրդով շ
5 0րկոտնյա-եոոտնյա ամֆիբըաբոռ տեղ-տեղ յամբերի խառնուրդով 2
6 •Չա ոո տն յա ամփիրրարոս 1
7 Քառոտնյա֊ եռոտնյա ամֆիբրաբոս 1
8 Քառոտնյա ամֆիբրա բոս յամբերի խառնուրդով 1
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Անկայուն [սառը շեշտարքբություն ունեցող պարղոտն լա շափեր

1 3 ամր-քորեյական ոտքեր եռավանկ և քառավանկ չափական մ իա֊ 1

շ

3

4

5

6

7

8
9

վորների խառն արդով

Ամֆիբրաքոս-անապեստյան երկոտնյա շափեր՝ երկվանկ միավոր

ների հավելումով

Ամֆիբրաքոս-անապեստյան եռոտնյա շափեր՝ երկվանկ միավոր֊ 

ների խառնուրդով

Ամֆիբրաքոս-անապեստյան եռոտնյա շափեր՝ քառավանկ շափական 

միավորի խառնուրդով

Ամֆիբրաքոս-անապեստյան եռոտնյա շափեր' երկվանկ և քառա

վանկ միավորն երի խա ռնուրդով

Ամֆիբբաքոս-անապեստյան քառոտնյա շափեր' երկվանկ ոտքերի 

խառնուրդով

Եռոտնյա֊ երկոտնյա ամֆիբրաքոս֊անապեստյան շափեր' երկվանկ 

միավորն երի խառնուրդով

Եռավանկ-երկվանկ խառը ոտքեր

Պարզոտնյա և անդամավոր շափեր միևնույն բանաստեղծության 

մեջ, դերիշխում են պարզոտնյա եռավանկ շափերը

1

2

3

7

4

1

4
1

Ընդամենը 34

Վանկական և մանկաշեշտական համակարգերի խառնուրդ
Աղյուսակ 5

№ № Տողաշափերը, դրանը կազմությունն ու բաղադրությունը
քնանաս տեղ 
ծություն- 
նևրի թիվը

1
2
3

4

10=4 + 6(3 + 3)
10 = 4 + 6(3 + 3), երբեմն' 4 + 5(2 + 3), (3 + 2)
11=6 + 5, 5 + 6, երբեմն' 12 = 6 + 6,

6 = 3 + 3, 5 = 2 + 3, 3 + 2
12 = 6 + 6, երբեմն' 6 + 5, 7 + 6, 6 = 3 + 3,

7 = 3 + 4, 5 = 2 + 3, 3 + 2

1
2
1

1

Ընդամենը 5

2
1919 թ. Բ՚իֆլիսում հրատարակվեց Գևորգ Աբովի «Միայն կինը» 

■ժողովածուն։ Ելնելով սեռական առողջ բնազդի պաշտպանության դիր

քերից, Աբովր պոեզիան հեղեղեց վավաշոտ պատկերներով, որոնք իբր 

«կենդանի մարդու)), «սեռական առողջության)) դրսևորումներ են: /‘ր 
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'11’#/’ էաթյան և արվեստի մասին նա հետագայում արտահայտվեց հա
ջորդ՝ «Դանակը բկին)) գրքի առաջա բան ում, ար իրեն պաշտպան!;֊ 

լով քննադատությունից, գրում էր. «ք!չ ոք չուզեց տեսնել, որ Տերյանի 

«ցնորքների գիցահուն)), ինչպես և նրա աշակերտների «աստզաւին քրո

ջը)), «Միայն կինը» հակադրեց կենդանի ու շնչող գոյության։

Այս հանդգնությանը հայ մեշչանի հւսմար անտանելի էր, աստի նա 

«Միայն կինը» ցուցանակեց «պոռնոգրաֆիա» բառով։

■ Ւսկ այդ «պոռնոգրաֆիան)) Տեր յանի ստատիկ ու ածականներով 

մշուշվող լեզվին հակադրեց կոնկրետ և չոր լեզու, բերեց հատու ռիթմ, 

մեր բանաստեղծությանը տվեց կենդանի խոսակցական տեմպ, ոչնչաց

րեց համարյա բոլոր ածականները, բանաստեղծությունը կառուցեց 

բացառապես բայերով ։։ւ գոյականներով, բանաստեղծության մեջ մրտ- 

ՍԸը!'!} օտար ու հայ խոսակցական բառեր, մեր էսթետներին մեծ դմդռ- 

հություն պատհառեց իր «ոչ բանաստեղծսւկան ֆորմայով» (3, 5 — 6')։
Պրոպելլերի ու «թիռապրումի» հոգեբանությամբ Արովր, հակադրվե

լով Տերյանի նրբանուրբ և կենսական պոեզիային, իրական։։։։)՝ ի ցույց 

հանեց այդ տարիների որոշ շրջանակների մտայնությունը, որը բացի 

էրոտիկ, վավաշոտ սեռական ախտերից ոչինչ չստեղծեց։ Այս գրոհը Տեր

յանի և դասական պոեդիայի վրա միմիայն բացահայտեց նրանց նոր- 

խոսք ասելու մոլուցքի անկարողությունը։ Մնչ էր դրում նա, ի նչ էր՛ 

հակադրում Տերյանի պոեզիային, միայն միս, մարմին և կիրք.

...Մ սլլում համրո'ւյրը, հեշտերը եւ։, 

^ՐՐՒ ղալա է՛է—արևհեղուկ, 

Գաղլույս ծիծե՜ր ու ծիրածալրե ր, 

ճայթող ծափե՜ր ու ծիծաղ ծիծղուկ... 

•••^2^ է1 կաորերր, ոՒր արաղ... 

Զիեր — րա2^ՐԸ փրփուր արծաթ, 
Արծծաթ, ծրծծաթ, ծրծծաթ... 

^ոռակ, կռոակ, կոոակ, կոոակ... 

Տներ — մայթե՜ր, մարղիկ — կաորե ր, 

Տուրափեղկե'ր, թոե ր արաղ.

Արա՛ղ, արա ղ, արա ղ, աոոա ղ, աոոա ղ... (4f 25^26)։

Այսպիսի պատկերներով հեղեղված է ամբողջ գիրքը և ինչ՝ նրբու

թյանը հակադրվում է կոպիտ դռեհկությունը, սիրո հո դե 1լան ապրւ։։ ։) ին 

‘քիսն ու մարմնական կիրքը։ երազին ու անուրջին' հեշտանքն ու մ եր

կաթ J ունը։
Ւսկ տաղաչաւիական տեսակետի ց ինչ հակադրեց Աբովը Տերյանի՛!։։ 

Ւր ասելով' ինքը բերեց «հատու ռիթմ», ի նչ է դա։
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Աբովի գրքում զետեղված բանաստեղծությունների մի մասն ունեն 

վան կա շեշտ ական տաղաչափական կազմություն, իսկ մեծ մասը' վան

կական։

վանկաշեշտական համակարզի կիրառությամբ նա իր տուրքն է 

տայիս տերյանական ձևերին։ Միայն, ինքնուրույն երևալու համար, այղ 

ամենը կիրառում է աղավաղված ու անկազմակերպ ձևով։ երբեմն նա 

բանաստեղծությունը սկսում է մի չափով, ապա հաջորդ տողերում անք

նաւ) այլ չափի կոտրելով ու աղճատելով խոսքի ռիթմը (օրինակ, «էքս- 

ցեսուհի»-ն)։ Համանման թերացումներով և աղավաղումներով հարուստ 

ի նաև «Որքան հեշտասույդ կար իր սև վուալի մեջ» բանաստեղծությունը, 

ար իրար են խառնված (2 +4 ) +(2 + 4 ) և եռոտնյա ամֆիբրաքոսների ու 
Դ1,ա^9 Հե"1 անկանոնաբար կիրառվող երկվանկ ոտքերի չափերը։ Ա)ս 

հա("11՛ թերացումներ կան նաև այլ բանաստեղծությունների մեզ («Հովը 
Խ՚^ք/՚Դ կ՚՚կւ՚կ ^1"ՂԲՒ վրա»)։ Ւսկ համեմատաբար կանոնավոր չափական 
կազմություն ունեցող վանկաշեշտական համա կա բդին պատկանող ոտա

նավորները («Հենց նոր ես լողացել», «Ամառ») առանձնապես չունեն 

տարբերվող հատու ռիթմ։ Գուցե Աբովի հիշյալ միտքը պատշաճի միտքն 

նրա մեկ բանաստեղծությանը՝ «Կին, քո դինին...», բայց դա էլ հասուն 

ու լիարժեք դործ չէ և դարձյալ կան չափական անճշտություններ.

Գիշերնե՜րը I քո շուրթե րր ( հալած բրո՜նզ [—բրոնզն տա՜՛՜պ, 

Բրոնզե տա՜պ են /, բրո՜նզ, ե"ոէ կա՜թ են, / բրոնզե կա՜թ: 

Հո շուրթե' րր / զիշերնէ/րր / տուր խմե՜մ.

Գիշերնե՜ րր / քո շուրթե րր / բրոնզե տա՜՜պ, — / բրոնզե տա՜՜պ են, 

Հրոնղե կ ա՜՜թ են,

Բրոնզ հեքիա՜թ.., (4, 53)։

թեև երրորդ պեոնները ստեղծում են որոշակի հատու ռիթմ, բա/ց 

բանաստեղծությունն ամբողջության մեջ ռիթմական տեսակետից ավար

տուն և միաձույլ չէ։ Այդ տարիներին չափական այս նույն ռիթմով Չա- 

բենցը դրեց իր «Բրոնզ ես, հուր ես» բանաստեղծությունը, որն ունի մի- 

անդա մայն ավարտուն և ճիշտ չափական ընթացք։

Աբովի վանկական համակարգով դրված գործերը ևս տաղաչափա

կան տեսակետից առանձնապես ոչինչ չունեն։

Աբովը փորձեց հատու, ռիթմի հասնելու համար օգտագործել հնչյոլ- 

նա/սաղեր, սակայն դրանք ընդհանուր առմամբ մնում են սոսկ ինքնա

նպատակ փորձեր և բաց/։ անիմաստ հնչյուններից ոչինչ չեն ավելացնում 

խոսքին։ Այդպիսին են, օրինակ, տեքստում բերված «Մաթում համբույրը, 

հեշտերը եռ» բանաստե ղծու թյան տողերի մի մասը;
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Ա)1 օրինակ.

^տթդ թեթև Լ—Լֆիրե ոտ թի նման։ 

Ւարձրակրունկ կոշիկդ ^այ[1ր չի Ղ^ա, 
մ մ—ց մ, սմ—ց մ. սմ—ց մ. սմ — ց մ.,, 

... Դեղձան — լաչակ Լո*1^ոէ[ 
հրար կհաջորդեն, սմ—ցմ. սմ — ցմ. սմ—ցմ. 

Հարղամիսի բույրեր (4, 31 — 32)։

Ե՛Լ այս ձա1"էի «սմ֊ցմ»֊ներով ու բառերի անիմաստ կրկնություն
ներով («Ծրծծաթ, ծրծծաթ, ծրծծաթ», «Կռռակ, կռռակ, կռռակ, կռռակ») 

նա ցանկանում էր հակադրվել Տերյանին և իբր թե նոր պոեւլիա ստեղծել։



Դ Լ Ո Ի Խ ԵՐՐՈՐԴ

ԲՈՒՌՆ ՈՐՈՆՈՒՄՆԵՐԻ ՇՐՋԱՆ

(1922—1928)

1922—1928 թթ- ^այ սովետական սլոեզիան իր գեղարվեստական և 
.գաղափարական ուղղվածությամբ, թեմատիկ և ձևական յուրահատկու

թյուններով ներկայացնում է միանգամայն նոր որակ։ Նոր ժամանակնե

րի ոգուն համապատասխան նոր գրականություն ստեղծելու միտումով 

“^/"16 է առնում գրական մի շարժում, որի գերագույն նպատակն էր 

գրականության մեջ ևս ամեն ինչ վերափոխել և հաղթանակած հեղա

փոխության նվաճումներին համապատասխան, քաղաքականության, 

տնտեսության, կենցաղի վերակառուցման պես, նոր ոլղոլ վրա դնել նաև 

դրական գործը։

յ/եստական ծրագիր ներկայացնող հրովարտակներով («Երեքի դեկլա- 

Րաց/՚ա» )> գրական ուժերի խմբավորումներով («Դարբնոց»' խիփլիս, 

«Սուրճ»' Երևան, «-քուրա»' Մոսկվա), գրական օրգանների հրատարա

կությամբ, կազմակերպության-միությունների ստեղծումով (Հայաստա

նի պրոլետարական գրողների Ասոցիացիա, «Հոկտեմբեր», «Նոյեմբեր»), 

կազմակերպություններից դուրս մնացած գրողների գոյությամբ (ուղե- 

հւ՚րներ), զանագան հողվածներով, հրապարակային դասախոսությոլն- 

ներով և գրական պայքարով (այս մասին տես' 112, 64—76, 107—115, 
նաև' 10, 301 — 350)։

հոր շարժումը նախ հերքում էր անցյալի ամբողջ դրականությունը 

և նոր ժամանակներին համապատասխան' փորձ անում ստեղծելու ձևով 

և բովանդակությամբ միանգամայն նոր գրականություն։ Առաջ էր քաշ

վում «գեղարվեստը մասսաների համար» լոզունգը, որի նպատակն էր 

գրականությունն ու արվեստը անմիջականորեն ծառայեցնել ժողովրդին, 

միաժամանակ, գրականությանը տալ մասսայական բնույթ։ Այդ մտայ- 
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նությունը իր հետ բերում էր նաև գեղարվեստական ոճի նշանակալի 

անկում և ձևի ու բովանդակության հասարակացում։ Գեղագիտական գե

րագույն պաշտամունք էին դաոնում իրը, մեքենան, երկաթը։

Կտրուկ շրջադարձով պայքար էր ծավալվում նրբին ու կենսական 

քնարերգության դեմ և գրականության նյութ էր դաոնում պողպատը, իսկ 

սիրերգությանը փոխարինելու էր գալիս սեռական «առողջ բնազդի» գով

երգումը։ 1922 թ. հունիսին «Խորհրդային Հայաստանդ օրաթերթում 

տպագրվեց մի գրական դեկլարացիա, որի տակ ստորագրել էին ե. Չա- 

9^911 > ^“ Աշտունին և Գ. Աբովը։ Այնուհետև դեկլարացիան ստորագրող 
հեղինակները հանգես եկան իրենց դրույթները զարգացնող, բացահայ- 

տող հողվածներով, դասախոսություններով, հանդեսներով։ Ե. թարենցր 

գրեց «Ի՞նչ պետք է լինի արդի հայ բանաստեղծությունը)), «Ապադասա

կարգային ինտելիգենտը և դեկլարացիան» հոդվածները։ 1922 թ. վեո- 

ջին երեքի միությունը քայքայվեց, և նախկին համախոհները հակառակ 

դիրքեր գրավեցին մեկը մյուսի նկատմամբ։

նոր ժամանակների բանաստեղծական փորձերը հաստատելու հա

մար գրվեցին նաև բազմաթիվ այլ հողվածներ։ Ա. Վշտունին, որը ղե

կավարում էր Հայաստանի պրոլետարական գրողների Ասոցիացիան և 

հրատարակում նրա օրգանը' «Ս ուրճ»-ը, իր շուրջը համախմբված բա

նաստեղծների հետ զարգացնում էր գրականությունը ժողովրդական աց - 

նելոլ տեսությունն ու մեքենայապաշտոլթյան գովքը։ նույն դիրքերի վրա 

էին գտնվում Միֆլիսում Հ. Հակոբյանի ղեկավարությամբ հրատարակ

վող «Դարբն ոց»-ը և Մոսկվայում Գ- Հայկունու ղեկավարաթյամբ հրա

տարակվող «թ ուրա»֊ն։

Այս տարիներին դասականների և առաջին հերթին Վ. Տերյանի ժա

ռանգության հերքումը ոչ թե նրա պոեզիայի արժեքի բացասում էր ընդ

հանրապես, այլ' արժեքի գնահատմամբ հանդերձ' նրա, որպես անցած 

բանաստեղծական էտապի կրողի, մերժում։ Ալ թեև Չարենցն ու նրա հա

մախոհները նորի ստե ղծման մոլուցքի մեջ հրապարակային ելույթնե

րում հերքում և ժխտում էին թ'ում ան յանին, Իսահակյանին ււլ Տերյանին, 

գրելով, թե «հայ բանաստեղծությունը վերջին տասը տարվա ընթացքում 

ապրել է իր ամենախորունկ կրիզիսներից մեկը, — և այդ կրիզիսի աոա

ջին ազդարարր եղել է Վ. Տերյանի «Մթնշաղի անուրջներ)) դիրքը», թե 

«Մ ում ան յանը ապրում էր մեզ հետ, բայց հեռու էր մեզանից» (84, 18, 
83), թե «Անցել են Նարեկացիները իրենց աղոթքների ու չարքերի հետ։ 
Անցել են Մումանյանները իրենց կիսաֆեոդալական և միամիտ ապրոււ!-
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ների հետ։ Անցնում են նաև Տերյանները, իրենց հետ տանելով ինբնամ֊ 

փ՚՚փւ հուս ահ ատ ու հոռետես տրամադրությունները։

Մենք նրանց վրա կնայենք որպես հնության կոթողների վրա, բաւց 

երբեք շենք թույլ տա, որ նրանք իրենց ընկճված տրամադրություններով 

ապրեցնեն մեր նոր սերունդը» (Գ. Արով, ԽՀ, 1922, № 152), բայց և 
այդպես ներսոլմ, մաքուր ու. անապական մի անկյունում այդ անունները 

նրանց համար դեռ սրբություններ էին։ Հակառակ դեպքում 1923 թվա
կանին' խառը Յաման ակն երի ամենաբուռն օրերին, թարենցը չէր դրի 

Մուման յանին, թե «...միմիայն այնտեղ, մեր հայրենի ե զերքոլմ մենք 

պիտի հնարավորություն ունենանք ստեղծելու... մեր դրական կույտ։։։֊ 

րան, որը պետք է բխի Ջեր ստեղծադործութ յան, որպես տեղական ստեղ

ծագործության, տրադիցիաներից» (84, 396) և բաղում առիթներով սի
րո ։ււ. նվիրվածության խոսքեր շէր ասի այնքան հոդեհարադատ ուսուգ- 

շի' Վ. Տերյանի մասին. 1921 թ. վերջերին Տերյանը թարենցի համար 

դեռևս «լուսեղեն էր» (84, 373), իսկ 1922 թ. «մեծ դրական մարդ» (84, 
385)։ Դասականների հերքումր խորապես գիտակցված երևււսթ շէր, ալն 
ավելի շուտ արձագանք էր սւյլ միջավայրերից լսվող ձայներ/։։ Բայց և 

այնպես ժամանակի նորագույն նկրտումներն ուժեղ էին և դաււականների 

հրապարակային բացասումները բացասում էին ոշ միայն խոսքով ու տե

սությամբ, այլև կոնկրետ գեղարվեստական արտադրանքով։ Այդ բացա

սումների հետ մեկտեղ տրվում' էին նոր ձևակերպոլմներ. «Մենք կար

ծում ենք, որ ներկա հայ բանաստեղծությանը պետք է փորձի գեղարվես- 

սոսկան ձևեր գտնել մեր աշխատավորության հոգեբանությանը և խաո- 

նբւ|ած(իււ հաւ1աս|աւոասխան. տալ նրան երդեր ու. պատկերներ, որոնք 

1՚.աղմակերպել, գեղարվեստական որոջ հունի մեջ գցել կարողանան այս

օրվա մեր չքավոր գյուղացու և բանվորի կենսատրամսւգրութ յանները... 

Ա ենք մեր աշխատավորությանը պեաք է տանք նրա հոգեբանությանը և 

կենցաղին բովանդակությամբ ու ձևով համապատասխան նոր երկ, և ձևի 

խնդրում պետք է ելնենք մեր այսօրվա կենցաղից (թարենց, 84, 22— 23)։ 
Այստեղից էլ' բովանդակության նոր նյութ և գրական ս տեղծադործու- 

թ{ան նոր ձև' ադիտկա։ Կոր նյութը, ինշպես նշվեց, մի կողմից իրի, մե

տաղի, արտադրւսկան պրոցեսի գովերգումն էր, մյուս կողմից կենցա

ղային դրվագների, բանվոբագյոլղացիական հասարակական տրամա

դրությունների, կոլեկտիվիստական զգացումների, դասակարգային պայ

քարի բանաստեղծականացումը, որն ուղղված էր տերյանական գւգրոց/ւ, 

իրենց խոսքերով ասած, « մեշշանա կ ան », «մանր բուրժուա կան », «ինդի

վիդուալիստական», «ինտելիգենտական», այլև' թուման յան ական֊իս ա - 
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հակյանական ճյուղի «նահապետական» րւլ «արհեստավորական» ապ

րումների դեմ։ Ահա այդ տարիների ձևակերպումներր. «Գործարաննե

րում բանվորների դործադրած աշխատանքը կարելի է համարել մեր պրո

լետարական պոեզիայի սկիղբր։ ...Նոր մեքենաների կառուցումը, նոր 

երկաթյա գործող կոնստրուկցիայի ստեղծումը — ահա պրոլետարական 

էղոեւլիան։ Յուրաքանչյուր մի նոր մեքենա հանդիսանում է պրոլետարա

կան մի պոեմա։ եվ յուրաքանչյուր մի աշխատանք... հանդիսանում է 

պրոլետարական պարզ, դյուրընթեռնելի և հաջող մի պրոզա»,— դրում էր 

Անդրեյ Պլատոնովր (Մ, 1922, ^ 1, էջ 25)։ Ւսկ ւդրոլետարական դրա
կանության տեսաբաններից մեկ ուրիշը' ե. է/աշկոն նււր ժամանակների 

դրականության առանձնահատկություններն էր համ արու։! «...2. «աշխա
տանքային տարրը, աշխատանքը, աշխատանքի ուժի գիտակցումը և դի֊ 

տակցոլթյամբ առաջ եկած ուրախությունը։ 3. երրորդ հւստկսւնշսւկան 
Դ^ր — մեքենականությունն է (ԱՅաա1113Ա), մետաղային թեման։ — Պրո

լետարական գրողները թափանցում են մեքենայի հոգին, նրանց սլատ- 

մությունը և ինտիմ բնույթը... 4. Կոլեկտիվիզմ» (Ս, 1923, №4, էջ 20)։ 
Նույնիսկ տպագրվում են այս մտքերն իրենց մեջ պարունակող դրական 

մրցույթի ազդեր (տե ս ԽՀ, 1923, №164)։
Եվ ահա այս մտայնությամբ կռվելու^ քնարերգության դեմ, քանի 

որ ըստ նրանց «. ..հեղալի ոխ ությունը և լիրիկան համատեղվել չեն կա

րող, որ նրանք իրար հակասող երևույթներ են և ընդունակ են միայն մի

մյանց ժխտելու, ...որ լիրիկական ստեղծագործությունը դրսևորում է 

անհատի ներաշխարհը, ուրեմն և այդ ճանապարհով ընթացող բանաս

տեղծն անխոլսալիելիորեն գլորվելու. է բոլրժուական ինդիվիդուալիզմի 

ճահիճը» (Վ, 1933, №1, էջ 110), — այդ տարիներին նրանք ձևակերպե
ցին բանաստեղծության նոր տեսակի' ագիտկայի ձևական և կառուց ֊ 

վածքային առանձնահատկությունները։ 0 զտվելու/ թարենցի տարբեր 

ելոլլթներից, ընդհուպ մինչև «Ստանդարտ»֊/։ կուրսը, որը նպատակ ու

ներ «լլարգացնհլու, կոնկրետացնելու» (84, 98) և լրացնելու «Երեքի դեկ
լարացիայի» բացերը, ադիւոկայի առանձնահատկությունհերր ամբողջու

թյունը կարելի է ներկայացնել մոտավորապես այսպիսի տեսքով, 

«...ւդրոլետարական դիկտատուրայի ժաւքանակաշրջանում արվեստը ւդետք 

է "1 P^> արտացոլի, այլ ամենաակտի։/, ա մ են ա գործն ական ու. ամենա- 

անմիջական ձևով պայքարի։ Այս հիմնական տեսակետից ելնելով է ահա, 

"ր մենք արվեստին ու դրականությանը իբրև այսօրվա անելիք առաջա

դրում ենք այդ արվեստների բացառապես ակտիվ, անմիջական տեսակը 

— ադիտկան, բառիս ամենալայն առումով' սկսած ա դի տ - բան ա ս տ եղծու-
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թյունից մինչև ւսրկածային ագիտ վեպը՛, սատիր֊ագիտը ու հերոսական 

ադիտ դրաման» (84, 98), «Ոչ մի վայրկյան չպետք է մոռանալ, որ «ա- 
գիակա» pump մ՛ենք գործածում ենք իբրև տերմին' նյութին մոտենալու 
կոնկրետ, անմիջական, ոչ քողարկված պրիոմը ընդգծելու համար (84, 
106—107)։ Ձարենցը ադիտկայի բնորոշ գծերն է համարում «կոնկրետ 

ս/ում են» և այն, որ «ագի ական, ի նկատի ունենալով մասսա յա/լան ը՛ն

թերցողին' պահանջում է վերին աստիճանի պարզ ու հասկանալի լեզու, 

անդամ երբ նյութը՛ բարդ է...» (84, 115)։ Ձարենցր համար տվյալ ժա
մ ան ակահա տվածում ադիտկայի տեսակը համարժեք էր «զենքի», որն 

"Լղզված էր, իր խոսքերով ասած, մանրբուրժուական ու ա պա դա սակար- 

դային «գեղեցիկի» ու «վսեմի» դեմ (84, 106)։
Բանաստեղծականի ըմբռնման այս հենքի վրա միայն կարելի է ուր- 

վագծել ձևական, կառուցվածքային, ռիթմական, տաղաչափական "[՛ս

նումների այն պատկերը, որ հատկանշական էր այդ օրերին և անդրա

դառնալ այդ ամեհի դրսևորման առանօնաՏ ա Ա՛կութ յունհերին։

Եվ այսպես, ձևական, տաղաչափական ի՞նչ նորամուծություններ 

էին կատարվում այդ տարիներին։ նախ, քանի որ կար դասական բա

նաստեղծության թեմատիկայից, լեզվից, պատկերային մտածողության 

կերպից հրաժարվելու միտում, ուստի այդ միտումը պետք է շարունակեր 

ձևի ու տաղաչափսւթյան ասպարեզում։ Հերքվում են դասական բանաս

տեղծության ձևերը, ռիթմերը և տաղաչափական յուրահատկություն

ները։ Հերքում ին հաջորդում է մյուս հարցը' ի նչ ընդունել։ Քանի որ 

տարվում էր դրականությունը մասսայականացնելու, ագիտացիոն նպա

տակների համար օգտագործելու կուրս, ուստի պետք է պարզեցվեր և 

հասարակ տեսքի բերվեր նաև չափածո խոսքի ձևն ու ընդհանուր տա

ղաչափական համակարգը; Միաժամանակ, քանի ոը։ կար արտադրական 

տեխնիցիզմի բանաստեղծականացման միտում, ուստի այդ ամենը 

պետք է որևէ կերպ անդրադառնար նաև ձևի, տաղաչափության, ընդ

հանրապես պոետիկայի ու չափածո խոսքի տեխնիկայի վրա։ Ու այդպես 

էլ լինում է։ Գրական նոր տեխնիկայի ստեղծման հարցը այս տարինե

րի բանաստեղծական որոնումների մեջ գրավում է նշանակալի տեղ։ Սո

նետին, ներբողին ու քնարական ստեղծագործությունների մյուս տեսակ

ներին հակադրվող ադիտ֊բանաստեղծությունը պետք է որ ունենար նաև 

իր ձևը, կառուցվածքը, նկարագիրը։ Այս հարցում, ինչպես նաև շատ 

այլ հարցերում, մոտեցումները միագիծ չեն եղել, տարբեր գրական 

խմբավորումները չեն տվել որոշակի և հստակ սահմաններ ունեցող ձե- 

վերի ու տաղաչափական կառուցվածքի նկարագիր։ Բոլոր դեպքերս։։) գե- 
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ուս դույն միտում է եղել ստեղծել փոթորկոտ օրերին համապատասխան 

շարժուն, դինամիկ ու հոսանուտ ռիթմ, այստեղից (լ երեքի դեկլարա- 

91,աԱ' կետերից մեկը' «ռիթմը որպես շարժում)) (84, 544), դրա հետ մեկ
տեղ' ստեղծել նաև ասպարեզ ելած բյուրավոր մարդկանց վերելքին ու 

պայքարի մեծությանը համապատասխան ռիթմ, այստեղից էլ դեկլարա֊ 

Ս1""11՛ ոգեշնչված բացականչություններից մեկը, «կեցցե ստեղծադործող 
բազմությունը իր հզոր ռիթմով» (84, 554)։ Այս կուրսը շարունակել է 

նաև « Ստան դարտ »֊ ը' իր առաջ նպաւ/ւակ դնելով նոր «իդեոր։ դիա ւին

համապասւաււխան ֆորմայի մշակումը...» (84, 556)։
Այս հարցերի վերաբերյալ պահպանվել են կարծիքներ, որոնց հի

շատակումը որոշ չափով կկոն կրետացնի տաղաչափական որոնումների 

ընդհանուր պատկերը։ «Հեղափոխության մասին «EвГelШii Օւ1Շքա։»-/» 
ստրոֆնհրով ու յամբերով գրելը մենք նույնքան անի մա ոտ ենք համարում, 

որքան որ անիմաստ կլիներ մեր կրասնաարմեյեցին կաֆտան հադցնելը: 

...Հատվող տողերով գրելը մենք նսլատակահարմար ենք համարում հենց 

այն գործնական առումով, որ տողը որտեղ հարկավոր է կարող ես վեր

ջացնել և կարիք չունես յամբը տեղը գցելու կամ միևնույն տողում նույն 

քանակությամբ յամբական ոտք դուրս բերելու համար ավելորդ րառեր 

գործածել...», — դրուժ՛ էր Չա ր ենցը (84, 111 )։ Հա մ աչա փ, ճշգրիտ ու հըզկ- 

ված բանաստեղծական կառուցվածքը մի կողմից համարվում է ծանր ու 

դանդաղաշարժ, որն իբր թե ի վիճակի չէ վերարտադրելու նոր ժամա

նակների ողին և ավելի համապատասխանում է հին օրերին, մյուս կող

մից' որակվում է «քաղքենիական», « բոլրժուա կան» մակնիշներով։ Այսու

հանդերձ, հատվող տողերի և դասական տաղաչափության սահման

ները խախտած նոր ռիթմերի կազմավորման ընթացքում նկատելի է 

հնարավորին չափ կատարելադործված ձևեր ստեղծելու և կիրառելու 

միտումը։ Ու թեև այգս{ՒսՒ կատարելագործված նոր ձևեր ընդհանուր 

առմամբ չստեղծվեցին, բայց և այնպես այդ հակվածությունը կոնկրետ 

դրսևորում ստացավ տեսական ձևակերպումների մեջ։ «Ստանդա՛րտ»-)։ 

գրական ծրագրի մեջ ձևի վերաբերյալ կան այսպիսի խոսքեր. «Սեր 

հիմնական պահանջներից մեկն էլ դրական կատարելագործված ֆորման 

է, ձևը, տեխնիկակա՛ն։ Մենք կողմնակից ենք դրական կատարելադրծված 

տեխնիկայի ոչ թե այն պատճառով, որ կատարելագործված ֆորման 

«էսթետիկական հաճույք» է լզատճառոլմ, այլ այն պարդ ու դործնական 

նկատառումով, որ ընդհանրապես վատ շինված իրը չի հառնում իր նպա

տակին» (84, 108)։ ■
Ոարձր արվեստի և բանաստեղծական մասնագիտացման մասին են 
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խոսում նաև այլ գրական խմբավորումների սլա ականող բանաստեղծ֊ 

ներն ու քննադատները. «Գիտականորեն թերուս, հետամնաց և արվեստի 

տեսակետից հնաձև ու պրիմիտիվ գրողը, — ուզում է նսւ բուրժուական 

լինի, ուղում է պրոլետարական, — այսօր մեզ համար էական ոչինչ է 

նշանակում և, համենայն դեպս, նա չէ, որ մեր առջև նոր հորիզոններ 

պիտի բանա մտքի և գեղարվեստական ստեղծագործության ասպա՚րե֊ 

ղում։ Մանկական թոթովանքներով այսօր դժվար է հաղթահարել հոյա

կապ այն արժեքները, որ կերտվել են դարերով և դարերի խորքից են 

խոսում և ազդում մեղ», — իրավացիորեն գրում է Տ. Հախումյանը (Ն, 

1924, № 4, էջ 282)։ Նույնիսկ այն ժամանակների ռուս հայտնի բա

նաստեղծներից մեկը' Վլադիմիր Կիրիլովը, խոսելով պրոլետարական 

գրականության խնդիրների մասին, էական է համսւրում վարպետության 

բարձրացման հարցը, գրելով, որ մենք պետք է սովորենք ոչ միայն դա

սականներից, այլ նույնիսկ «գաղափարապես մեղ թշնամի գրողներից, 

քանի որ պրոլետարական գրականության ծաղկման պայմաններից մեկը 

մասնագիտացումն է» (¥\, Մոսկվա, 1921, ժմ 7, էջ 33, տե'ս նաև' Մ, 

1922, № 1, էջ 19)։ Գրական տեխնիկայի յուրացումը եղել է այդ տարի
ներին բանվորական, գյուղացիական միջավայրերից առաջ քաշված շատ 

ու շատ բանաստեղծների աքիլեսյան գարշապարը։ Օրվա լոզունգները 

հասարակ ու պարզունակ լեզվով կրկնելը այնքան էլ դժվար գործ չէ, 

դժվարությունը այդ ամենը բանաստեղծական արվեստով ու հմտությամբ 

վերարտադրելու մեջ է։

1922—1925 թթ. ձևական, տաղաչափական որոնումները, թեև, ինչ
պես արդեն նշվեց, չհասան բարձր որակի ու կատարելության, այնու

ամենայնիվ, սխալներով, թերացումներով, խարխափումներով հանդերձ, 

այս տարիների գրական շարժման հենքի վրա, ներկայացնում են վերին 

աստիճանի հետաքրքրական մի պատկեր։ Ի վերջո, այդ որոնումների 

նպատակն էր հեղափոխված երկրի համար ստեղծել ձևով ու բովանդա- 

կոէթյամբ միանգամայն նոր ու անկրկնելի գրականություն։

2
1922—1925 թթ. հայ իրականության մեջ բանաստեղծական նոր 

խմորումների առաջին կիրառողն ու զարգացնողը անտարակույս Ե. Չա֊ 

րենցն էր։ Ու թեև շատերը կռվում էին Չարենցի դեմ, բայց իրենք էլ չէին 

զդում, որ գտնվում են նրա ազդեց ութ յան տակ և, որ Ձարենցն էր ետ- 

տերբանական բանաստեղծական նոր դպրոցի հիմնադիրն ու առաջնորդը։ 

Եվ իզուր չէ, որ այդ օրերին (1923 թ.) նա, բանավեճ մղելով իր դործի 
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մեծությունը ստվերողների դեմ, դրում էր, «Ամենասև չարակամությունը 

միա/ն կարող է չտեսնել իմ 17 թվականի<Լց> մինչև օրս ձգվող ստեղծա- 

դործության մեջ հոգեկան այն ահռելի ջղաձդումը, որ մինչև հիմա էլ շա

րունակվում է' ձգտում ունենալով ձևավորում գտնել, կերպավորվել, գե

ղարվեստորեն պատկերվել (84, 39 — 40) և իրեն բնորոշ մեծ գործի ելած 
մարդու ինքնագիտակցությամբ հայտարարում. «Ես հանդես եկա որպես 

պրոլետարիատի դիկտատուրայի շրջանի պոեզիայի հիմնադիր մեզա

նում», «մեր գրական ճահիճը ավելի քան անշարժ էր. ճահիճը հարկավոր 

էր շարժեր Ես շարժեցի», ապա այնուհետև մերկացնում իրեն կրկնող, 
բայց իր դեմ կռվող որոշ գրողների (Վշտունուն), «որոնք այնքան հո

խորտալով իմ դեմ—չեն կարողանում խուսափել իւ/ տիրող ազդեցու

թյունից և իրենց ամեն մի խոսքում ու տառում հետևում են ինձ...» (84, 

37)։
Ինչքան էլ ժամանակակիցներից ոմանք պնդեին, թե «Չարենցը ոչ 

մի ինքնուրույն ձև չի հայտնաբերել», կաւ? թե Չարենցը «ձևը դարձնում 

է իր ստեղծագործության հիմքն ու նպատակը» (ե>Հ, 1923, ձ:104), այ~ 

նուամենայնիվ, ճիշտ դիտողականության դեպքում չէին կարող չզգալ, որ 

հենց Չարենցն էր նոր ձևերի ու ռիթմերի առաջին համարձակ հայտնա

բերողն ու նոր օրերի ոգուն հատկանշական համա սլա տասիւ ան ձևեր կի

րառողը։ Մեկ անգամ չէ, որ նա պնդել է' «բովանդակությունից պետք է 

բխի ֆորմալ ամենաչնչին նորությունն անդամ...» (84, 79)։
Ինչպես նախորդ, այնպեւ։ Էլ այս տարիներին բեղուն եղավ Չարենցի 

ԴԻՒլՕ և աոատ եղավ դրական հունձը։ Տիպաբանական ի նչ առանձնա

հատկություններով է բնորոշվում Չարենցի այս շրջանի ստեղծագործու

թյունների տաղաչափությունը, և օրերի ոգուն հատկանշական ռիթմական 

ի՞նչ նրբերանգներ դրսևորվեցին հրա պոեզիայում։
Այս տարիներին Չարենցի դրած բանաստեղծությունները («Պոե- 

դոզուռնա», «Կոմալմանախ», ժողովածուներից դուրս մնացած մի շարք 

գործեր), դրամատիկական բնույթի ստեղծագործությունները (Կապկաղ», 

«Սնոուդեն ամուսիններ կամ ինքնիրեն կոմունիզմ»), պոեմներն ու բալ

լադները («Ամենապոեմ», «Ռոմանս անսեր», «Ստիննեսի մասին», «Ս աճ֊ 

կալ Սարոյի պատմությունը», «Բալլադ Վլադիմիր Իլյիչի, մուժիկի և մի, 

զույգ. ՒւՒ^Ւ մասին», «Լենին քեռին», «էենինն ու Ալին») ունեն բացար֊ 

ձակապեւ։ ադիտացիոն դրականության բնույթ։ Ոչ անմիջակւսն ձևով այդ 

նպատակներին են ծառայում նաև «Չարենց-նամե», «Ասպետական», 

«Ստամբոլ» և «Կոմունարների պատը Փարիզում» պոեմները։ Այս գոր

ծերի մեծամասնությունը դրված է տաղաչափական միևնույն սկգբուն֊ 
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քով' հատվող, տրոհված տողերով և խաղացկուն, աղատ ոլ անկաշկանդ 

ռիթմերով։ Կիրառված չափը ընդհանուր առմամբ ունի 3 + 2 + 2, 3 + 34 2 
տեսք և այս չափական կազմությունների խառն ու անկանոն դրսնորում֊ 

ներ։ Միաժամանակ, այդ չափերը կիրառվում են թե լրիվ տողերի, թե 

հատվող տողերի տեսքով։ Կանոնավոր կազմություն ունեն միայն «Մաճ

կալ Սաքոյի պատմությունը» պոեմը, որն ունի 8 = 4 + 4 անփոփոխ տո
ղաչափ, քառատող տներից բաղկացած 12 տողանի ռիթմական սւարբե- 
րոլթյուններ ոլ մոտավոր հնչեղոլթյան հանդի կայուն, հաջորդական դա֊ 

սավորոլթյուն և' «Լենին քեռին» բալլադի որոշ հատվածներ; Այս ստեղ- 

ծադործոլթ/ունների մեջ կան նաև համաշեշտ կազմությամբ գործեր 

(«Ասպետական» և մի շարք բանաստեղծություններ):

Չարենցն այս շրջանում հա կվում է դեպի ազատ ոտանավորի այն 

տարբերակը, որն իր կազմության հիմքում ունի և վանկական, և շեշ

տական բնույթ: Նա չի դրում տաղաչափական այս երկու եզրերի պարզ 

միացությունը հանդիսացող վանկաշեշտական համակարգի սկզբունք

ներու/։ Չարենցր փորձում ի այդ կողմերի միացությամբ հասնել աղատ 

ռիթմական տատանումներ ունեցող, միևնույն ժամանակ հիմքում վան

կերի չափի և շեշտերի թվի մոտավոր հավասարություն ենթադրող, կա

ռուցվածքային մի այնպիսի տարատեսակի, որը կաղմվսւծ լինի վանկա

կան, համաշեշտ և ազատ ոտանավորի տարրերից։ Աղատ ոտանավորը 

Չարենցի այս տարիների որոնոլմների մեջ ունի զգալի տեղ։ Այդ են 

վկալում նաև էմիլ Վերհարնից և Ուոլտ Ուիտմենից 1923 թ. կատարած 
մի շարք ընտիր թարգմանությունները։ Այսուհանդերձ, Չարենցի ինքնու

րույն փորձերը չեն հասնում մինչև լրիվ աղատ ոտանավորի։ Նա ավելի 

հետամուտ է տարբեր տաղաչափական համակարգերի խաչավորմամբ 

նոր խառնածին տեսակի հորինման, որն ունի ներքին զգայի ազատու

թյուն, քան խոսք/ւ բացարձակ աղատ ռիթմավորման։

Չարենցի այս տարիների որոնումների մեջ տեղ ունի նաև աղիտ- 

բանաստեղծության բնույթին համապատասխան խոսակցական աղատ 

տարրերի օգտագործումը, որը վճռորոշ նշանակություն ունի րնդհանրա֊ 

լզես ամբողջ ստեղծագործության ռիթմի, ձևի ու կառուցվածքի, ժանրի, 

չեղվի ՈԼ ոճն, հորինվածքի, արտահայտչական միջոցների ու պոետական 

այլ հնարանքների կիրառության գործում։ Մի նշանակալի ճյուղով Չա

րենցի որոնումները' ձևական և թեմատիկ առուժով, կապում են նաև Լ. 

Մայակովսկու նորամուծությունների հետ։ Արդեն « Ամ են ապո ես »-[■ ց և 

«Չարենց-նամե))֊ից սկսա՛ծ' Չարենցն ուներ մայա կովսկիական որոշ հակ

վածություն, որը աստիճանաբար ավելի զգալի է դառնում։ Չարենցր
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Մայակռվսկոլն է հետևել հատվող տողերի, կարճ, ամփոփ արտահայ

տությունների, հատու հնչերանգի, առանձին րառի ռիթմական արմերի 

ընդգծման, խոսքի կառուցվածքային որոշակի աղատության, խոսակցա֊ 

կան [եղվի օդտադործման տեսակետից։

«Մայակովսկին... ձգտում էր բառը դարձնել առավելագույն չափով 

ինքնուրույն» (176, 53), այդ նպատակով նա միշտ ումեղացնում է բա- 
ռամիջյան դադարները և ընդգծում բառի շեշտական, հնչերանգային, 

արտասանական կողմը։ Այս մոտեցումն էլ տրոհում է տողի ամբողջու

թյունը և բառին տալիս մեծ ասպարեղ' ամբողջական տող, ոբն իր հեր

թին իւիստ փոփոիւութ լուն է մտցնում տան կանոնավոր կառուցվածրի 

մեջ։

Հեղաբեկվող կյանքն ու թնդանոթների որոտի արձագանքներն այս 

շրջանում վերակառուցման ենթարկվող բանաստեղծությանը հաղորդում 

են շաբմուն, հատու ռիթմ։ Նախորդ տարիներին բանաստեղծության 

ավանդական ձևի մեջ կա մաց-կամաց կուտակված ռիթմի ներքին լար

վածությունն այս տարիներին արդեն քանդում է այդ ավանդական կա

ռուցվածքը և թաոենցի խոսքի լարված պատումը օմտում կարճ ու շար

ման ռիթմով։ Տողի ներս ում ռիթմի աստիճանական աճման ու ահա֊ 

գնացման ւիոխարեն ուղղակի ռիթմավորվում է ամեն բառ ու արտա

հայտություն, որը հետևանք է հախուռն ոլ արադաշարմ ռիթմի ղդացո֊ 

ղոլթյան։ թարենցին առաջնորդում է այն համողմունքը, որ նոր օրերի 

համար հարկավոր է բառերով հրդեհներ վառել, հարկավոր է վերցնել 

ցրել «բառ-բոմբ[»։

Ահա, մոտավորապես, ձևական տաղաչափական հակումների և որո

նումների այս հենքի վրա են ստեղծվում Չարենցի գործերը, որոնք ունեն 

և' ռիթմական ընդհանրություններ, և' առանձնահատկություններ;

«Ամենապոեմ»֊ը և «Չարենց-նամեո-ն չափական հիմնական բնույ- . 

թով պատկանում են համաշեշտ ոտանավորի կարգին։ Տողերը կարող են 

չափով իրարից տարբերվել, կարող են չպահպանել տողամիջյան գագար

ների կայուն կարգ, սակայն անփոփոխ ու հաստատ է շեշտերի թիվը։ 

Օրինակ'

Հագե՜լ էր — պուրպո՛ւր, սսկի , 

Շողո՜ւմ էր արևի՜ ներքո՛.

ժպի՜տը ճարս/ո տ երեսի ն 

Արշավս՜ւմ էր հաղթակա՜ն երղո վ։

(81, 143)

7=3+2+2 
8=3+3+2
8 = 34-2 + 3 
Ձ=4+3+2
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Այստեղ 7, 8, 9 վանկանի տողաչափերը ունեն շեշտերի կայուն թիվ' 
3։ Այս գործերի համաշեշտ բնույթը առաջինը նկատել է Մ. Աբեղյանը 

72, 434)։ Այս հարցին անդրադարձել է նաև է. Ջրրաշյանը (96, 125— 
— 126)։

Չարենցի այս գործերը համաշեշտ ոտանավորի կարգը դասելուց հե~ 

տո, առաջին պլան մղելով շեշտերի թվի Հարցը, պետք է նաև որոշ ուշա

դրություն դարձնել չափական կառուցվածքի վրա։ Ռե' ((Խաղաղության 

ռադիո»-ն, թե' ((Ամ են ա պո եմ »֊ ի մեծ մասը (բացի 6 ղլ/սից) և թե' «Ձա- 
րենց֊նամեո֊ն գրված են հիմնականում երկու եռավանկ ոտքերի և մեկ 

երկվանկ ոտքի անկանոն խառնուրդով, որը ստեղծում է ութ վանկանի 

տող։ Հաճախադեպ են նաև յոթ և ինը վանկանի տողերը, որոնք դարձյալ 

բաղադրվում են երկվանկ և եռավանկ ոտքերի խառը զուդակցումից։ Ար֊ 

Գյ"Ք> ռիթմի ստեղծման, կարգավորման գործում, բացի շեշտերի կայուն 

^՚1.1՛ 9’ որոշակի դեր չի՞ կատարում նաև չափը։ թ՛վում է, որ չաւիի ռիթմա

կան նշանակությունը սխալ է անտեսել։ Որովհետև աստիճանաբար մեր 

ռիթմական զգայությունն ընտելանում է եռավանկ և երկվանկ ոտքերի 

խաղացկուն խառը կազմությանը և ըստ այդ ոտքերի չավ։ական ընթացքի' 

ներքուստ, շեշտի հետ մեկտեղ, կարգավորում ռիթմն ամբողջությամբ։ 

Ռիթմական զգայությունը ձեռք է բերում չափական տատանումներին 

համապատասխան հարմարվողական ություն և մշակում որոշակի հաճա

խականությամբ միևնույն տարրերին թեկուզ և անկանոն դասավորու

թյամբ հանդիպելու կարողություն։ Այս դեպքում միագիծ, պարզ ռիթ

մական շարժումը ձեռք Լ բերում ավելի բարդ ու. համադրական նկարա

գիր։ Եվ նույնիսկ, տեղ֊տեղ այնպես է ստացվում, որ տողերը ձեռք են 

բերում միանգամայն կայուն ու հստակ չափական դասավորություն.

Մի հսկա հորձանքով ահեղ 8 = 3 + 3-^2 
Տորքերը անսահման ոուսի 8 = 3-]-3-[-2 
վարարած ջրերի նման 8 = 3 ~{~ 3 վ-2 
քաշվեցին Բասենից, Մաշից (81, 1-13 )։ 8 = 3-}-34-2

Վերջիվերջո, պոեմի փոփոխական ռիթմը գործում կ չափական որո

շակի տարրերի ոլորտում, որԼւ ամբողջության մեջ վերածվում կ օրինաչա

փության։ ք՚սկ դա անտեսել չի կարելի։ նույնիսկ, եթե փորձի սամոյր 

պւսհպանվի շեշտն րի կայուն թիվ։ ասենք երեք, բայց յոթ, ութ, ինը վան

կանի տողերի հետ մեկտեղ բազմավանկ բառերի օգնությամբ ստեղծվեն 

12 և ավելի վանկ ունեցող տողեր, այդ դեպքում ավելի բացահայտ կա
րելի կ դգալ, որ ռիթմը կոտրվում կ, և ռիթմական շարժման մեջ բացա

կա (ում կ խոսքը կարգավորող կարևոր մի գործոն։
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Ասվածի հետևությունն այն է, որ այս //ործերի ռիթմի տարորոշման 

հարցում գլխավոր դերը հատկացնելով շեշտերի թվին և առաջնորդվելով 

ղրանց ով, այնուամենայնիվ, չպետք է անտեսել նաև վանկական սկըղ~ 

րունքը։

«Ամենապոեմ))-)։ դլախներից մեկը (0) ունի չափական միւսնգա֊ 
մայն այլ կազմություն, ամբողջ հատվածը դրված է հինդ վանկանի ան

դամի ռիթմով։ Սակայն թարենցը կիրառել է ոչ թե անդամի փակ, լրիվ 

չափական կազմություն, այլ ցրիվ և աղատ։ Դա կարող է շփոթություն

ստեղծել և առաջացնել այնպիսի տպավորություն, թե իբր օգտագործված՛ 

Լ ոչ թե հինդ վանկանի անդամի, այլ ավելի կարճ ու անհավասար երկ

վանկ, եռավանկ ոտքերի չավ։։ Սակայն այդ. տպավորությունը հեշտու

թյամ՛բ կարելի է ճշտել տողերի մեծ մասի չափի հարաբերությամբ, 

որոնք ունեն լրիվ հինդ կամ 10(5 + 5) կազմություն։

(81, 135)

Եվ ովքե՛՛ր Գաս> > +
նրանց. —• կի սա Հաղը 10 = 5+5 Իռլանդացի, + 4 = 5

Ռուս, 1 + ^ՈԼԱթԸ — ր անվոր, 5
Հեզիկ, + ^ + Մ ուշա, 3 +
Թաթար + 2 = 5 Գյուղացի: — +■3 = 5

նույնիսկ խոսքի տրամաբանական զարգացումից ելնելով բառերի 

որոշակի դասավորությամբ նա ստեղծում է թերավարտ թվացող չափ, 

որը, սակայն, բնավ էլ թերի չէ, այլ ռիթմական տեսակետից ճիշտ ու ա- 

վարտոլն։ Այդպիսին է, օրինակ, «եվ այսպես—եկան, ելան գեմ-դեմի» 

հատվածը (81, 136)։
Տողերի բաց, աղատ օդտադործումը ոչ թև քմահաճույքի, այլ պատ֊ 

կերային յուրատեսակ մտածողության հետևանք է։ Չարենցը հեռանում 

է դասական զուսպ ու. կանոնավոր արտ ահայտչաձևերից և իր խոսքը 

վարձում կառուցել ավելի կտրուկ ու հատու բառաձևերով, որոնք համե

մատաբար ինքնուրույն արմ եք են ձեռք բերում ամբողջ հյուսվածքի մեջ։ 

1‘առերի դասավորության ազատությունը Մայակովսկա պոեզիայի ազ
դեցության հետևանք էր, նույնիսկ ((Ամենապոեմի;) առաջին տարբերակը, 

գրված է «աղե րի մա յա կովսկիական աստիճանաձև դասավորությամբ։

Այս հանգամանքը ժամանակին առիթ ծառայեց, որպեսզի Պ. Մա֊ 

ե1'^,.եյտ^1' ’ււ՚եբ- «...աչք է ծակում տողերի դասավորությունը պոեմի մռջ: 

Մեկ աջ, մեկ ձախ, հարբածի պես տողերը ճոճվում են։ Սա էլ Մոսկվայի
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իմաժենիստների, ֆուտուրիստների ֆասոնն է։ Մայակովսկոլ ազդեցու

թյունը (\) հայ գրականության մեջ» (Ն, 1922, № 1, էջ 295)։
Հետագայում Ձարենցը վերանայեց պոեմը և ավելի կազմակերպված 

տեսը տվեց ցրիվ տողերին, թեև որոշ ազատություն, այն ուա մ ենա լնիվ, 

պահպաներ: Այս ազատությունից . նա լայնորեն օգտվել է նաև «Չարենց- 

նամե» պո եմ ում, որի մեջ կան հատվածներ, որոնցում տալերի դասա

վորությունը սկզբունքի հարց է։ Այսպես.

1 Երևան
•թսան թվական:

2 Փետրվար,
Մարտ,

Մայիս...

$ ^Ղջ^Լ1^Կ ընկեր մավարա'լ։

4 Մ ուս այն" լ։

Ս արուխ ա՜ն:

Սվիս'... (811 173)։

Հատվածը թվագրված հերթականությամբ վերականգնելիս, կարելի է 

ստանալ սովորական քաոատող տուն։ Սակայն Չարենցր հատկապես 

խոսքի իմաստային կողմը ընդգծելու համար օգտագործել է բաց, ցրիվ 

կառուցվածք՝ ավելի շեշտելով յուրաքանչյուր բառի նշանակությունն ու 

տարողությունը։ Փակ տող կիրառելու դեպքում, երբ բառերն իրար կողքի 

շարվեին, բառերի իմաստային ուժը կթուլանար և կվրիպեր ուշադըու- 

թյոձից՛

Ռիթմական բազմաձև տարրերի կիրառման և տարբեր կարգի հնա

րանքների օգտագործման շնորհիւ) Չարենցի խոսքը ձեռք է բերում ճկու

նություն, դյուրաշարժություն և ամենակարևորը' նա միշտ էլ հաջողու

թյամբ կարողանում է խուսափել միապաղաղությունից ու ձևի պարտա

դրանքից: Այս սլոեմներում արդեն բացահայտորեն նկատելի է որակւս- 

կան այն փոփոխությունը, որ Չարենցր կատարում է հանգի թև հնչեղու

թյան և թե դասավորության մեջ։

Հանդի դերը հատկապես կւսրևոր է խարխլված տները մտովի ւէերա֊ 

կառուցելու համար, որովհետև, հակառակ դեպքում, քանի որ բացակա֊ 

/ում է նաև չափական կայուն կարգ ու կանոնը, տողերը կարող են կորց

նել իրենց ռիթմական ձգողության դաշտը և մնալ առկախ, անկազմա

կերպ դրության մեջ։ Հանդը այդպիսի կազմակերպող կարևոր դեր է կա֊ 

տարում քիչ առաջ բերված օրինակի մեջ, ուր թվական-Թ աւլսւ I ալ և Օա-
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փս-Ավ|1Ս բառահանդերը, հեռվից հեռու գտնելով իրար, ավելի հավար ու 
միավորված տեռք են տալիս տողերին։

«Ամ են ա պո ե մ)) ֊ը և «թարենց֊նամ ե))-ն ՛ճնշող մեծամասնությամբ 

‘էրված են մոտավոր, աղքատ և առձայնույթային հան դեր ով, որոնցում 

բառերը իրար հետ կապակցվում են գլխավորապես մեկ ձայնավորով։ 

6ատ են նաև չհանգավորված, հնչյունական տեսակետից իրար հետ կապ 
չունեցող տողերը։

Հանդային տեսակետից հիմնական նորամուծությունն այս պոեմ

ներում այն է, որ Չարենցը կարողացավ հաղթահարել լիաձայն հնչեղու

թյուն ունեցող հանղաբառերի ընդգծվող ռիթմական նշանակությունը և, 

1'1' խ"սրի '“էուց ե պա տումի բնույթից ելնելով, ստեղծել մոտավոր ու 

առձայնույթային հանղակապեր։ Նման հանդերը բառերը չեն ճնշում իրենց 

Հնչեղ կապակցումներով, թուլացնում են հանդային նմանությունների 

սպասման զգացողությունը, ընդգծում բառերի աղատությունն ու ինքնու

րույնությունը, հակառակ դեպքում՝ հնչեղ և կայուն հանգերը խոսքը կը֊ 

գցեին մի այնպիսի ռիթմական շարժման մեջ, որը չիր համապատաս

խանի գործերի ընդհատ-ընդհատ հեռագրային աղդանշաններ հիշեցնող 

հնչերանգային արտ աբերմ անն ու կիսաբերան, լակոնիկ պատումին։

((Ռոմ՛անս անսեր)) պոեմը Չարենցի այս շրջանի որոնումն երի ամե- 

նաբնորոշ դրսևորումներից մեկն է։ Պոեմի ամբողջ հորինվածքը' սկսած 

թեմայից ու վերնագրեցիր («Ոչ սկիզբ)), «Սկիզբ», «(յարոլնակություն», 

((0 արոլնակոլթյուն և վերջ)), «Փ- Տ»։ «Ընթերցումից հետո») մինչև պատ

կերային մտածողության եղանակներն ու տ աղաչափ ական-ռիթմա ևան 

կազմությունը, ընդվզում էր դասական պոեզիայի դեմ։

Պոեմի ռիթմը ամբողջությամբ հակադրված է դասական բանաս

տեղծության կանոնավոր ու համաչավ։ բնույթին։ թարհնցը հետևել է խո

սակցական բանաստեղծության սկզբունքներին և ռիթմի հիմքում գրել 

կարճ, հատու, շարժուն բառօդտա դործմ ան և արտահայտման ձևը։ Պոե

մի ռիթմը իր բնույթռվ ի։ ի աո համապատասխան է նրա պատկերային 

մտածողության ձևին ու լեղվական֊արտահ այտչական միջոցների օգ

տագործմանը։ իսկ այդ պատկերային մտածողությունը հատկանշվում է 

ասելիքի պարզ, չբան ա ս տ ե ղծ ա կ ան աց ։/ ա ծ հնարանքների և հասարակ, 

անդամ բարբառային լեզվի օդտադործմա մբ։ 1>ա վարձում է հասԱել 

կարճ, կոնկրետ ա. դիպուկ պատկերների, որի հ ետևոլթյամ բ և ձևավոր

վում է ռիթմի բնույթր։ Պոեմում հիմնականում օդտադործվել են երկ

վանկ և եռավանկ չափական միավորներ, ավելի քիչ' միավանկ և քառա

վանկ։ Այդ չափերը կիրառված են ազատ, խառը և անկայուն դասավո-
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րությամր։ Օրինաչափությունների ձևավորումն ու ստեղծումը ռիթմի 

կանոնավորման ու ճշգրտման տեսակետից կտրականապես բացառվում 

է։ Պոեմի չափական կազմությունը ընդհանրության մեջ ունի մոտավո

րապես այսպիսի տեսք.

Բավական կ—չէ" 

Յարենց։

Շլացած հանճարիդ փառքով' 

էւ եւՒ'ր՛ 

հրդեհն', 

վառե , 

վերցրու ցր/’ր բառ֊րոմթ.

(88, 7)

4=3+1
2 
8=3+3+2
3
3
2
6=2+2+2

Երբեմն չափական այս տատանումների մեջ Չարենցը թռուցիկ կեր

պով կարճ մի հատվածում ստեղծում է չափական որևէ տեսակի (հիմ

նականում եռավանկ ոտքի) կայունացում և մի պահ թվում է, թե ուր որ

է ռիթմը պետք է կանոնավորվի, սակայն դա խաբուսիկ տպավորություն 

է, որովհետև շարունակության մեջ այդ ձևը չի պահպանվում իայդպիսին 

է «Ձեզ համար ժամանակը կարծես)) հատվածը (88, 6)]։ Եռավանկ միա- 
՚ԼՈՐԸ ընդհանրապես գերիշխող է ոչ միայն Չարենցի այս պոեմում, այլև 

նրա այս շրջանում գրած գրեթե բոլոր գործերի մեջ։ Այս հանգամանքն 

ունի իր բացատրությունր։ Դա նախ այն է, որ հայերենի բառապաշա

րում եռավանկ բառերի հանդիպման հաճախականությունն ավելի շատ 

Հհ Եվ թ&նի որ Չարենցը հետևում էր խոսակցական չեղվի օրինաչափոլ- 

թյուննձոին, ուստի բնական է այդ չափի բառերի համեմատական առա

տությունը։ Եվ ապա այն, որ թե' աղատ ռիթմական տատանումներ ունե

ցող, թե' համաշեշտ բանաստեղծություններում Չարենցի ռիթմական 

ղդայության հիմքը կազմում է եռավանկ միավորը, որը և հանդիպում է 

նրա տարբեր գործերի մեջ։

Եթե վերականգնելու լինենք « Ռոմ անս...» ֊ի հատված տողերը, ապա 

կստանանք քառատող տներ, որոնցում ամեն տող կունենա մոտավորա

պես 3 + 3 + 2 կամ 3 + 2 + 2 չափերի խառը դասավորությամբ տեսք։ Իսկ 

այս դեպքում արդեն կգործի համաշեշտ ոտանավորի սկզբունքը։ Բայց 

քանի որ Չարենցը ցանկացել է ընդգծել բառերի ինքնուրույն նշանակու

թյունն ու բառամիջյան դադարների ռիթմական դերը, ուստի նա նախ 

տրոհել է ամբո ղջական տողը առանձին բառերի և ապա, խոսակցակա - 

նության սկզբունքներից ելնելով, տեղ տվել նաև որոշ աղատություն - 

ների։ Այսպես.
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1“Ւ'ր>
դ^Կ

սի՛րտ իմ արդուկ.

հասկանո՞ւմ ևս ճամփեդ թեքի'։

Էն

մա —

սին

ի նչ ասիս դու,

թե ասի՝ մասն եմ մեկի\ (88, 14)։

Այս հատվածը և' չափական, և' հանդային կապի տեսակետից կարելի է 

բերել հավաք տեսքի.

էսի ր, դու, սի'րտ իմ արդո՜ւկ, 

հասկանո՞՜ւմ ես ճամփե'դ թեքի՛։ 

Էն մասի՜ն ի՞նչ ասե՜ս դո՜ւ, 

թե ասի^ մա՜սն եմ մեկիՂ

7=3+2+2 
8^4^-2+2 
7=3+3+1 
7=3+2+2

Այստեղ նախ վերականգնվում է տողերի մոտավոր չափական հա

վասարությունն ու հանդային կապը (արղուկ-դու, թեքի-մեկի) և ապա 

տողերը ձեռք են բերում շեշտերի նույնական թիվ, որբ հավասար է երե

քի (առաջին տողում «Լսիր, դու» արտահայտությունը ընկնում է մեկ 

ումեղ շեշտի տակ)։

Պոեմը որոշ հետաքրքրություն է ներկայացնում նաև հնչյուն ական 

տեսակետից։ Թեև Չարենցը պոեմի մեջ հայտարարում է, թե.

Հանդե՜ր են շարել մինչև ես, 

քնարել ցնորքներ կակուղ. 

րա13 
հանցով 

ո նց հնչեղես, 

Եթե սերդ է նավթածով 8աքու (88, 15վ,—

այնուամենայնիվ, այս դործում ևս նա շարունակում I, չնչին վերափո
խություններով հավատարիմ մնալ հանգաբանության արվեստին։ Հանդը 

նրա այս և այս կարգի բոլոր գործերում կատարում I, նշանակալի դեր։ 
Հանգի միջոցով հնարավոր է լինում ի մի բերել, կապակցել ու կառուցել 

տրոհված և ցրիվ տողերը։ Առանց հանդի, այս դեպքում, ինչպես Ե այա- 

կովսկին էր ասում. «Բանաստեղծությունը փուլ կղա» (68, 543),
Հանգի հնչեղության հարցում Չարենցը միագիծ մււտեցում չի ցու

ցաբերում։ Թեև պսեմում օգտագործված հանգերի ճնշող մեծամասնու

թյունն ունեն մոտավոր-առձայնույթային բնույթ, այնուամենայնիվ, քիչ 

չեն նաև հարուստ, անգամ բարդ հանգերը։ Ահա այդպիսի հանգերի օրի

նակներ. մոտավոր հանդեր՝ ձեվ-լ|։ղե, թքոտ-աՐւլուկուլ, ։քո|ս]ս՝ե—փււյսա- 

րեն, կարծես-թարձել, երկաքփւէ-ներկայիս, թրջի-չաՐչին, փաոքով-բաո.- 

թոմթ, սեր-կիսե, ցավի-գրուզավիկ, անցո-գոնցով, հեոուն-աԼրոն, {իա-
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ձայն հանդեր' հազար-հազամ, ուզում-հոպում, ոնգա փն-կոկափն, շոգի- 

շոզի, հորգան-հորգած, փայտի-պայթի, բումբ-ոումբ, բարդ հանդեր' կամ 

շիր-ղամշին, մի՛թե քո-մութաքով, գնա մի-գինամիտ, մկանոտ-ձկան 

հոտ. որ մի-ողորմի:

Մայակովսկոլ հետևությամբ թարենցը դիմում I; նաև տվյալ բառա- 
ղույդի մեջ գտնվող նման հնչյունների վերադասավորված կրկնություն

ների' ստեղծելով հանդային ու հնչյունական ցանց.

Իզուր: Ռոման անոոման
Զուր է ուզում՜: կամ ռոմանս անսեր...
-Ի\ 

չկան 

Լերդած ներկան դեո — 

1՞ո
չունի հնչյուններ հազար։ 

...^ող թքեն, 
ր1ն ր ուր խուլով 

կպցնեն... ։

Մաս:

Մսի:
Մսե:
Ամուսին:

Հասկացալ: կեկել մեկե|ի: 
ծհ ուզե' կնստի ուսիս 
հ^Թ էւխ

(88, 5, 7, 8, 14)

Թե որևէ հատվածում և թե կոնկրետ մեկ արտահայտության մեջ

(կուզեք հուզեմ, սիրտը իմ բիրտ, կոնքերի կոնքը կլոր, անծեր ծիր, զան

գիս գոնգով) ձայնական նման ղո։ գորդությոլնների օգտագործումն ունի 

բալլերի ներբին սերտ կապակցման, անգամ եռակցման միտում, որի 

նպատակն է տողերի մեջ ստեղծել միասեռ հնչյունների մադնիսական- 

ձղողական դաշտ։ Սակայն միշտ չէ, որ Չարենցն իր այս փորձերի մեջ 

հասնում է հաջողության։ Այս տեսակետից հատկապես արտառոց է պոե

մի մի հատվածը.

Շո'ւ։

Շո ւ-^չո ւ։
Մչուշում:

նշոյե շշուկր 2որ}:

Վոնց որ օձ՝ կկպչի կաշուդ 

Շմւ:

Շչալով:

Շո՛ (88, 10):

Չարենցը հավանաբար նկատի ունենալով Տերյանի հայտեի ջ֊երի 

ալիտերացիան («Աշնան մշուշում շշուկ ու շրշյուն») ցանկացել է հա

կադրվել դրան (հա կադրումը հատկապես Տերյանի պոեզիայի դեմ կազ

մում է պոեմի ամբողջ ողին) և կամ թե ծաղրել Տերյանին։

«Ռոմանս անսերը» մամաՍակին մեծ աղմուկ ^անեց, պոեմի դեմ 

հանդես եկան շատերը (Պ, 1923, №2, ԽՀ, 1923, ^.Թ 15, 36, 37, 55, 
104)։ Ծայրահեղությամբ հանդերձ, պոեմը Չարենցի այն մամանակվա 

որոնումների արտահայտություններից է։ Խնդիրը հիմա ոչ թե գործը քըն-
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նա դատելն է, այլ այդ ծայրահեղությունների բացատրությունն ու նորա֊ 

մուծ ութ յան փորձերի մեկնաբանությունը։։

«Ռոմանս անսեր»֊ում կիրառված տաղաչափական «կղբունքն է բն

կաս նաև թարենցի այււ շրջանի մի քանի պոեմների, բալլադների ու բա

նաստեղծությունների հիմքում։

«Պոե ղողուռնա» և «Սոմալմանախ» ժողովածուներում ղետեղված 

բանաստեղծությունների մեջ նկատելի է տաղաչափական միևնույն' հա

մաշեշտ համակարգի կիրառման տարբեր ձևեր։

Կան բանաստեղծություններ, որոնք ունեն մոտավոր կանոնավորու

թյուն և տողերի հավաք ու ամ բողջական տեսք, կան միաժամանակ գոր

ծեր, որոնք թեև գրված են ռիթմի նույն զգացողությամբ, բայց ավելի 

քրիվ № ոլ տրոհված։ Կան նաև գործեր, որոնք չափական տեսակետից 

ունեն զգալիորեն տարբեր և հետաքրքիր նրբերանգներ։ Այսպես, «Հ. 

Ս. Խ. Հ.» վերնագրով րան աստեղծ ութ յունր, որբ հիմքում ունի վեց 

վանկանի միավորի չալի ական կազմ, գործի տարբեր հատվածներում 

ստանում է տվյալ չաւիին հատկանշական ներքին բաժանումների բոլոր 

ձևերբ, այն է 2+2 + 2, 4 + 2, 2 + 4, 3 + 3, բայց, իհարկե, ոչ մաքուր ու 

ճշգրիտ ձևով, աղ տեղ-տեղ աղճատումներով ու չաւիի կոտրում ով, որբ 

տողերի հետ աղատ վարվելու, հետևանք I;։
«Պ ոեղողուոնա»֊ում չափական տեռակետ ի ց հետաքրքրություն կ 

ներկա {ացնոլմ նաև «Աղջիկը» բանաստեղծությանը, որբ գրված է եռա

վանկ ոտքերի իշխող ռիթմով և անի րաց-շղթա յա զերծ հորինվածք։ Ւսկ 

գործերի մեծամասնությունը («Գյումրի», «Սրինգը», «Ընկերը», «Երե֊ 

վան», «հոգեգալուստ» և այլն) գրված են համաշեշտ ոտանավորի սկբղ- 

բոլնքով, տողերը կաղմված են 7, 8, Տ) վանկերից, իսկ շեշտերի թիվը 

գրեթե միշտ հավասար է երեքի։ Աղս շարքի գործերի համաշեշտ բնույթի 

մասին խոսում կ նաև Մ. Աբեղյանր (2, 434)։
«Կէւմալմանախ»֊ամ իշխում կ հ ամ՛ ա շեշտ֊ վան կա կան ոտանավորի 

ավել/։ բաց, ցրիվ կառուցվածքը, որի չափական աղատ հյուսվածքը ա

վելի ^ոտ է «Ռոմանս անսերո֊ին։

Այս գործերում' ավելի կ ընդգծվում բառի, արտահայտության տա֊ 

ղաչափա կան դերը, երբ տողերի ռիթմը կարգավորվում կ ոչ այնքան 

չափով ու. շեշտով (թեև սա բնաւէ չի անտեսվում), որքան արտահայտու

թյան հնչերանգային ւսր ս։ ա բերված ութ յամ բ և աոանձին ռիթմական ձե֊ 

։ԼՈլյխնI՛ՐՒ արտասանական ավարտվածությամբ, որոնք ընկնում են մեկ 
միասնական ռիթմական շեշտի տակ։ Այսպես.
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Լահ՚Ը

բառային շեշտերի 

ՈԺ.2
*..Հասկանո"ւմ եք' 4 1
— Ոչ մի պառնա՜ ս. 4 = 2 + 2 2
Թեկո՜ւզ պրոլետ պառն ա" ս. 6 = 2 + 4 2
Թեկո ւղ պրոլետպոե ղիա: Տ = 2 + 6 2
Էսպե՜՜ս է, 1
էս՜՜ է։ 2 1
ե՜րգը ե"րգ է; 4 = 2 + 2 2
Թեկո՜ւզ շոզի" գրե ք: 6=2+2+2 3
Թեկո՜ւզ պրոլետսոնե՜՜տ։ 6 = 2 + 4 շ

Է սո՜՜ւ* մ եք. 3 1
Լա՜վ է—լո՜՜ւ արածե՜լ, 6 = 2 + 4 3
Լա՜վ է ոռնա ՜լ 4 = 2 + 2 2
՝Ո ան երդո՜վ զոր ծ արա ն սնե լ։ 8=3+3+2 3

(82, 139)

Չափական տեսակետից այս հատվածում ոչ մի կարդավորվածոլ- 

թյուն չկա, կանոնավոր չի նաև բառային շեշտերի թիվը՛ Ընդհանուր 

նկարագրով կարծեք տողերը մոտենում են աղատ ոտանավորին, բայց 

նաև լիարժեքորեն աղատ չեն, որովհետև ունեն չափական տարրերի մո

տավոր նմանություն։ Միակ ընդհանուր բանը, որ կա այս տողերում, բա

լլերի և արտահայտությունների հատու, կտրուկ արտասանական շեշտն 

ի, որը բոլոր դեպքերում հավասար է մեկի (մեջբերված հատվածում բա

ռային շեշտերը նշված են սովորական շեշտի ձևով, իսկ տողերի արտա

սանական շեշտը կրկնակ " շեշտի ձևով)։

«Տիրապետողների դեմքը» սատիր֊ագիտում նկատելիորեն ուժեղա

նում է րնդհանրապես ժողովածուին հատկանշական մի առանձնահատ

կություն. զգալիորեն ցայտուն է դառնում պարզ, սովորական խոսակցու

թյան, զրույցի, պատմության բնույթը։ Եվ նույնիսկ մի պահ ակամա 

կասկած է առաջան ու մ. արդյո ք դա բանաստեղծություն է, թե ուղղակի 

սովորական արձակ պա տում, որը ենթարկվել է տողատումների։ Ըստ 

էության այդ սահմանը այնքան էլ հստակորեն չի տարորոշվում.

էնթերւյմղ,

Մենը,

Ես և դուք.

Ապրում ենք 0. Շ. Շ. ?.-ում։
Խորհուրդների երկրռւմ մի

Ուր տեր են բանվորն ու գյուղացին։ 

ձեր են ո՜չ [^ե էնպես,
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Բաոացի (82, 169)։

•Զննության ենթարկված նախորդ գործերում (անգամ «Ռոմանս 

ւսնսեր»֊ում) բանաստեղծականի սահմանները դեռևս հստակորեն ա- 

ււանձնանում էին, իսկ այս գործում բանաստեղծականի զգացողությունն 

ընդհանրապես վերանում է և լքնում է սոսկ խայրի լյա/սրական շարա

դրանքը։

«Պ ոեղողո։ոնա»֊ն և «Կոմա լմանախ»-ը լ) ամանակին դիտվեցին 

որպես Ձարենցի բանաստեղծական դիրքերի զիջման արտահայտություն: 

Խոսում էին նաև նրա որոնումների մասին, սակայն իրավացիորեն այդ 

որոնումները համարում էին թերի ու անավարտ։ «Պ ոե զո զուռնան » ... իր 

նորաձև և նորանյութ կողմերով հանդերձ այնո լա մ ենայնիլէ պատկանոււե 

է նրա ստեղծագործական թաւի ի ոչ ւ[երելքային շրջանին... չնայած իր 

այս բոլոր նորություններին մողուէածուն ինչ-որ կիսատ և թույլ գործի 

տպավորություն է թողնում։ ...Ձարենցը դեռ որոնումների մեջ է, —և 

այսուհան ղերձ,—չնայած գրքի որոշ թուլություններին, չենք կարոլլ չը- 

ողջունել նրա այն նոր տարրը, որ «Պ ո ե զո զուռնայի» միջոցով լցվռլծ է 

մեր կյանքի և հոգու բուվանդտկ խորքերը)։ (Պ, 1923, .'V 1, էջ 13—15)։ 
Մ ո տ ա ւէորապես նույնն է գրում նաև «Ղարբնոց»-ը։ «Սանասսւեղծոլ֊ 

թյունների այս շարքը Ձարենցի վլառքին նոր դաւինի չի ավելացնոււ). 

ընգհակառակը' նա շեշտում է, որ մեր շնորհալի պոետը ապրում է որո

նումների շրջան և այգ. որոնումների մեջ նա ավելի շատ կորել է...: Ձա

րենցը ապրոլլք է տատանումների և խարխա։իու մների անցողական շրր- 

ջան...» (Գ, 1922, №2 — 5, էջ 65 — 67)։ Շատ է խոովում նաև Ձարենցի և 
Մայակովսկոլ գրական կապերի մասին, «Սա (Ձարենցը— Դ. Գ.) կատար

յալ հայ Մայակովսկին է, վերջինիս տաղանգավոր թարգմանը, որ իր 

ուժեղ կնիքն է դրել մյուս բոլոր հայ երիտասարդ բանաստեղծների վրա» 

(Դ, 1922, №2 — 5, էջ 51), «Ձարենցը, այսօր իր այս փոքրիկ զրք"^"^ 
խարխաւիում է մայակովշչինայի մշուշներում և սակայն չի կարելի ասել, 

թե նա ստրկաբար է հետևում նրա ուղիներին» (Պ, 1923, № 1, էջ 13)։ 
Այս կարծիքները իրականում հեռու չէին ճշ։1 արտութ յունից։

Մոտավորապես նախորդ գործերի տաղաչաւիական կաղծ ո։ թյունն 

ունի նաև «Ստիննեսի մասին» պոեմը։ Ձիչ տարբեր կառուցվածք անի 

«Սնոուգեն ամուսիններ կամ ինքնիրեն կոմունիզմ» կինո.իելիետոնը, որը 

գրված է նյութի արձանագրական֊նկարագրական ոճով։ Ձարենցի նպա

տակն ամենայն հավանականությամբ եղել է ասելիքի արձանագրական 

պատճենահանումը։ Սառերը ծառայ։։։։! են միայն պատկերվող դործողու-
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թլոլնների շարժման հետագիծը նշելու գործին և այն էլ ոչ թե անընդմեջ 

գծով, այլ կետերով։ Ու ստացվում է այսպիսի պատկեր.

Սնոուղեն ամուսինները լ>րկՒն Համբույր։

համբուրվում են։ Մ ի սար Անոուդենը— դուրս։

Երկուսն էլ առողջ Լն: Լիֆտ:

Գոհ են:

Լավ են քնել:

Ավտո (82, 112):

«Կապկաղ»֊բ իր կառուցվածքով, տաղաչափությամբ, մտածողու֊ 

թյան բնույթով, լեզվով ու ոճով ոչնչով չի տարբերվում այս շրջանի 

մնացած գործերից։ Օգտագործված է հասարակ, բարբառային լեզու և 

խոսակցական լեզվին հատկանշական պատկերային մտածողություն, 

կառուցվածքը չափածո խոսքի օրինաչափություններով դրա մատիկական 

երկի սկզբունքների պարզ նկարագիր է' հորինված խոսակցական-աղատ 

ոտանավորի ռիթմով։ Տողերը չունեն չաւիական կամ շեշտային հավա

սարություն, ենթարկվում են խոսակցական լեզվի արտասանական ռիթ

մին և ավելի շատ պատկանում ազատ խոսքի օըինաչափութ յուններխ։, 

քան' բանաստեղծության: Չարենցն ստեղծում է ազատ և չաւիածո խոսքի 

մի հետաքրքիր համաձուլվածք, որի մեջ, այնուամենայնիվ, իշխում է 

աղատ֊արտասանական կողմը։ Եվ այդպես էլ պետք է լիներ, որովհետև 

մ ո տ եցման նման ձևը տրամաբանորեն բխում է թե նյութ ից, թե նյութի 

հաղորդման սկզբունքներից և թե դրամատիկական ստեղծագործության 

բնույթից։ Այստեղ տեղին է հիշատւսկել Բ. Տոմաշևսկու ձևակերպումնե

րից մեկը. «Կենդանի դրամատիկական խոսքը ծնվում է բառերի երկ

շարք շարժման ընդհարումից. 1) ըստ բանաստեղծության օրենքների, 

2) ըստ տրամաբանական և շաբահյուսական զարգացման օրենքների» 
(180, 167)։ Այս դեպքում անհրաժեշտություն կա ավելացնելու ևս մի 

կետ' 3) ըստ արտասանական օրենքների։ Այս տարբեր կողմերի «ընդ
հարման» առանձնահատկությունն էլ դրամատիկական երկին հա զորդում 

է ռիթմական որոշ նրբերանգն եր, անցումներ կանոնավորման մոտեցող 

տողաշարքերից խաղացկուն, աւլատ տեղաշարժեր ունեցող բառաւլոլ-

զորդումների։

«Կապկաղ»-ում «ընդհարվում» են մի կողմից թույլ, աղոտ, չա

փական նմանությունն երբ, մյուս կողմից' ըստ սովորական խոսքի 

տրամաբանության ու շարահյուսական-հնչերանդային կաւլմոլթյան 

ստեղծվող լեզվական ձևույթն երբ (այս դեպքում բառ, բառակապակ֊ 

ցություն, նախադասոլթյոլն) և երրորդ կողմից նյութի բնական արտա

սանության և վերարտադրության սկզբունքները։ Այդ ընդհարումից էլ

114



ստեղծվում է մ/1 նոր համաձուլվածք և ռիթմական տարրերի մի նոր 

ամբողջություն։

«Կա պկաղ»-ում երբեմն պատահում են նաև հանդային֊հնչյունա֊ 

կան նմանություններ, որոնք չափական նմանությունների պես երկրոր

դական, աննշան տեղ ունեն խոսքի ընդհանուր աղատ արտաււանական 

հնչերան ղի մեջ։ Տեղ-տեղ հանդիպող այդ հանդային ղույդերր ծառա

յում են ոչ թե խոսքի չա ւիա կան շարքի ավարտն ազդարարելու, կամ 

տունը հանդերով ամփոփելու ղործին, որքան որևէ հատվածում բառա

խաղ կամ երղիծական տբա մա դրա թյուն ստեղծելու նպատակին։ Ընդ

հանրապես սերտ հնչյունական։ նմանություններով որևէ միտք արտա- 

հայսւելր որոշ չաւիուԼ բնորոշ է ժողովրդական ասացվածքներին և կեն

ցաղային խոսքին։ Օրինակ' «Ինչ որ ցանես' այն կհնձես)), «Ով ալարի' 

ոչ դալարի)), «Հաց ու պանիր' կեր ու բանիր)), «Գող' սիրտը դալ)), «Ու

տող' ուրացող» և այլն։

Կարելի է ենթադրել, որ Չարենցր հանդը «Կ ա ւղ կա ղ» ֊ ո ւմ օդտա- 

դործել է հաշվի առնելով հնչյոլնանման ությունն երի կիրառության հիշ

յալ առանձնահատկաթյունները, որով նա իր ասելիքի մեջ յուրովի 

խտացրել է նյութին հարազատ ժողովրդական, կենցաղային իւոսելա- 

ձևի տարրեր, «է՜յ, Սիրելի ւ1ոլլա' — Ուղո՞ւմ ես ս]1[լա : Փ|1 —թ|1 ... էս 

էլ կղա քթյյղ: Ես եմ: Կարելի է |սոսեմ: «Էստեղ... Սե յմ։ Այսինքը, նե

րողութիւն, փաշա — Թառռոն է, թամաշա: Վայրենի 1ւե'ր: Ցեղե՜՜ր: Եվ 

է աղես հե շտ է միթե ձեր դլախը եղել» (82, 68, 71, 81, 99 )։
Ինչքան էլ Չարենցին մեղադրեին Մայակովսկուն հայացնելու մեջ, 

մի բան, որն ասվեց նաև «Կապկազ»֊ի առիթով, բոլոր դեպքերում 

դրանք արտաքին, թռուցիկ տպավորությունների հիման վրա ասված 

խոսքեր էին։ Չարենցին թշնամացած Գ. Աքովը, ծայրահեղացնելով իր 

միտքը, ժամանակին դրամ էր. «Կապկաղ թամաշայի» նյութը նույնն 

է, ինչ որ Մայակովսկու «Միստերիա Բոլֆֆ»-ի երկրորդ դործողության 

մի մասինը, — և ապա նշում Չարենցի և Մայակովսկու ստեղծադործոլ- 

թյունների նմանության հետևյալ կողմերը, — թե' Չարենցր, թե' Մայա- 

կովսկին դեպքերը շարժի են ենթարկում ու պիեսի միջից վերացնում 

են հոդեբանակս։ն տարրերը, դարձնում են այն ինսցենիրովկաներ։ Ո՝ե 

Չարենցր, թե' Մայակովսկին դործող անձանց խոսեցնում են ւիողոցի 

լեզվով։ Մե Չարենցր, թե Մայակովսկին պիեսի սկզբից դնում են 

պիեսը պարզաբանող կոչ նախաբաններ։ ...Չարենցն էլ, ինչպես Մա

յակովսկին, երբեմն սրամիտ իմաստի փոխարեն գործադրուէ! է հնչնա֊ 

յին սրամիտ [սաղեր» (Պ, 1923, ^ 12—13, էջ 26)։
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Աբովի նշած այս նմանությունները ոչ թե կրկնօրին ա կությունն երի 

հետևանք են, այլ արդյունք գրական միևնույն ուղղվածության և առա

ջին հերթին' ադիտացիոն նպատակներով հորինված ստեղծագործու

թյունների ձևի։ Իսկ ագիտկայի գրական տեսակի ստեղծման գործում 

(թե' տեսական, թե գործնական առումներով), ինչպես այս գլխի ըս֊ 

կըզբում ցույց տրվեց, անչափ մեծ է նաև Չարենցի գերը և նա էր ա֊ 

ռաջիններից մեկը, որ գրական գործը իրականությանը ծառայեցնելու 

և պայքարի օգտակար ղենք դարձնելու նպատակով գրական երկի մեջ 

օգտագործեց խոսակցական լեզվի, հոգեբանական խորացումներից ա- 

գատված պարզ, հասարակ սյուժեի տարրեր։ Այնպես որ սրանք ոչ թե 

պատճենային նմանություններ են, այլ ժամանակի գրական շարժմանը 

հատկանշական առանձնահատկություններ, որոնք, ընդհանրություն

ներով հանդերձ, յուրաքանչյուր ստեղծագործող գրչի տակ ձեռք են բե

րում ուշագրավ նրբերանգներ։

Այս դեպքում ընդհանրությունը կողմնորոշման մեջ է, «Կասլկազ»֊ 

ի առիթով ճիշտ է գրում է. Հարությոլնովը. «Ձգտում դեպի դեմոկրատա

կան, համաժողովրդական ներկայացման' ահա Մայակովսկու և Չարեն

ցի դիրքորոշումը» (167, 285)։ Սա է կարևորն ու գլխավորը և ոչ թե մեկ 
այլ բան։

Իսկ հնչյունական տեսակետից Գ. Աբովի նկատած նմանություն

ները, որոնք իրոք կան Չարենցի ոչ միայն այս, այլև այս տարիների 

շատ ստեղծագործությունների մեջ, և, որոնց մասին խոսք կլինի քիչ 

"'2.’ Ըստ էության նյութից, պատումի բնույթից բնականորեն ածանցվող, 
ինքնաբերաբար գոյացող ռիթմական նրբերանգներ են, որպիսիք առա

տորեն և հնարամտորեն կիրառում էր նաև Վ. Մայակովսկին։

Չարենցի այս տարիների ստեղծագործություններից, ինչպես նշվել է 

սկզբում, կանոնավոր վանկական տաղաչափությամբ է գրված «Մաճկալ 

Սաբոյի պատմությունը» ագիտ պոեմը, իսկ կանոնավոր համաշեշտ 

տաղաչափական համակարգով՝ «Ասպետական» ռապսոդիան։ Երկու գոր

ծերն էլ Չարենցը գրել է կարճ ժամանակամիջոցում, ընդամենը մեկ֊ 

երկու օրում (58, 88)։ Առաջին պոեմը դրված է զուտ ադիտացիոն նպա
տակներով. պոեմի առաջին հրատարակության մեջ նշված է. «Սույն 

ագիտպոեմը գրված է հատկապես իմպերիալիստական պատերազմի 

տասնամյակի առթիվ տարվող կամպանիայի համար» (87)։
Այս տարիների գործերի մեջ, Չարենցի նախորդ շրջանի վաստակին 

բնորոշ բարձր բանաստեղծականությամբ առանձնանում է «Ասպետա֊
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կան»-ը։ Ու թեև այս պոեմում էլ որոշ չափով զգացվում է ժամա

նակի միտումների և որոնումների հետքը (հատկապես սեռական սւռողջ 

բնազդի պոետականացման միտումը), այնուամենայնիվ, այն շատ քիչ 

է ապականվել և այսօր, բացի պատմական արմերից, իրենից ներկա

յացնում է բարձր ներշնչանքով դրված գեղարվեստական ստեղծադոր- 

ծությունէ Թեմատիկ առումով այս ստեղծագործությունը որոշ կապեր 

ունի թարևնցի «Երեքը (պոեմ հավիտենական)» գործի հետ։ Երկուսի 

մեջ էլ մոտավորապես նույնն են ներկայացվող ւ(փճակները, հերոսները, 

հերոսների մեջ սկիզբ առնող հարաբերությունը։ Արտաքուստ թվում է, 

թե տարբեր է կոնֆլիկտի լուծումը, բայց ըստ էության այն երկու դեպ

քում էլ զարգանում է միևնույն ուղղությամբ։ Նույնն է նաև դեպքերի 

‘Լա1['Ը՝ երկու դեպքում էլ իրադարձությունները կատարվում են մի հին 

դղյակում, կրքի և սիրո պայքարը (լուռ կամ բացահայտ) երկու դեպ

քում էլ ձևավորվում է երկու տղամարդու և որևէ մեկին պատկանող կնո? 

(կանանց) միջև։ Երկու դեպքում էլ տղամարդ հերոսները ասպետներ 

են, որոնք իրենց սիրուհին երի հետ փակված են առանձնության մեջ և 

կարված արտաքին աշխարհից։ Երկու դեպքում էլ կա սիրո սեռա կան 

բնազդի ինշ֊որ հիվանդագին դրսևորում։ Երկու պոեմները միևնույն 

թեմայի տարբեր լուծումներ են։

ծԱապետական»֊ ի տաղաչափությունն ունի հետաքրքիր պատկեր, 

պոեմը դրված է կանոնավոր ութ տողանի տներով, որոնք ներքին հան- 

դւսկցմամբ համաչափորեն բաժանվում են երկու քառատողերի։ Այդ 

քառատ ողերի առանձնացումն այս դեպքում սխալ է, որովհետև ամբող

ջական ութ տողանի տունը իրենից ներկայացնում է իմաստային և ռիթ

մական տրամաբանված ամուր միություն։ Տողերը վանկաչափով ընդ

հանուր առմամբ հավասար են իրար, թեև կան նաև որոշ տատանում

ներ, իսկ շեշտերի թիվը դրեթե միշտ կայուն է և հավասար է երեքի։ 

Պոեմի համաշեշտ տաղաչափությունը, որի մասին առաջինը խոսել է Մ. 

Աբեդյանր (2, 437), ինչպես նախորդ շրջանի մի քանի այլ գործերի ա

ռիթով է նշվել, անի վանկական հիմք։ Պոեմի տաղաչափությունը գո

յանում է այդ երկու համակարգերի սերտաճումից, որտեղ բոլ՛՛ը դեպ

քերում իշխում է շեշտի գերը, իսկ չափական մ իա վորներր երկու, երեք 

վանկանի ոտքերը իրենց խաղացկուն դասավորությամբ ստեղծ ում են 

որոշակի ռիթմական հենք։ Եվ ստացվում է այսպիսի պատկեր.

երկու րո ։յ Լի ն վառ նրա նբ... 

երկու րո ր' „պիտա՛կ ու սև , 

երկու 1""'ւ արև' հուրհուրս.՛ ն,

8=3+2+3
8=3+3+2
8=3+2+3

117



Երկու հո՜ւր հրաշքն Լ ր լուսե ... 

Մեկի րո'!Ը — սե՜գ մ ին արև'թ* 

Մւուսի'նր—սև մի սոսի .

Մեկը վառ, պայծառ մի արև. 

Մեկը կա՜թ, արծա՜թ մի լուսի ն: 

(82, 14)

Տ=3+3+2 
8=4+1+3 
8=4+1+3 
3=5փ2փ^ 
8=3±2+3

Չափական տեսակետից տողերը թե այս հատվածում, թե ամբողջ 

ստեղծագործության մեջ չնշին բացառություններով հավասար են ութ 

վանկի։ Տողերի վանկաշավւի և տների տողաչափի միջև ստեղծվում է 

ութ չափում ունեցող միավորների հավասարություն։ Իսկ յոթ, ինը, 

տասը վանկանի տողերի հան դիս/մ ան հաճախականությունը այնքան Ւ,լ 

շատ չէ։ Պոեմի 424 տողերը (չհաշված բազմակետերով գրված XXXIV 
տունը) վիճակագրական առումով ունեն այսպիսի տեսք, ութ վանկանի 

տողեր՝ 275 (կամ ամբողջի 64, 86 %֊ը), ինը' համապատասխանաբար 
64 (22,17%), յոթ' 53 (12,5%), տասը' 2 (0,47%)։

Միանգամայն պարղ է դառնում, որ պոեմն ունի չափական միատե

սակ կազմության ամուր հիմք, որի հետ զուգակցված են մոտավորա

պես հավասար այլ չափի տողեր։ Տողերի ներքին կազմության մեջ իշ

խում է չափական եռավանկ ոտքը, որի հետ երկուսը մեկի հարաբերու

թյամբ հանդիպում են նաև երկվանկ ոտքեր, իսկ միավանկ և քառավանկ 

միավորների հանդիպման հաճախականությունն անչափ քիչ է և տողերի 

չափական նկարագրի մեջ ունի աննշան դեր: Ինչպես ասվեց, շեշտերի 

թիվը միշտ էլ կայուն է, միայն երբեմն պատահում են տողեր, որոնք 

բառային տեսակետից կարող են ունենալ չորս կաւ! հինդ շեշտ, բայց 

դառնալով առանձին ռիթմական միավորներ, ստանում են միայն երեք 

ուժեղ շեշտեր։ Օրինակ, վերոհիշյալ հատվածի մեջ 1, 2, 3, 4, 
5, 6 տողերը կարող էին ւււնենալ չորս շեշտ («երկո ւ բո ց էին ւէա ռ 

նրա՜նք» և այլն), իսկ 7,8 տողերը' հինգ («Մե՜կը վա՜ռ պայծա՜ռ մի՜ 
արև՜» և աղն)։ Բայց նման դեպքերում առանձին բառերը, վերադասա

վորվելով որպես առանձին չափական միավորներ, որոշ դեպքերոււ! 

կորցնում են իրենց բառային շեշտը և ընդունում ռիթմական շեշտա

դրություն։

Պոեմը գրված է տողերի ներքին խաղացկուն չափերին համապա

տասխան մոտավոր հանդերով։ Ինչո՞ւմն է այդ համապատասխանու

թյունը' նրանում, որ ընդհանուր առմամբ կանոնավոր ներդաշնակ չա

փերը իրենց ռիթմական բնույթի թելադրանքով պահանջում են նաև 

հանդերի ճիշտ հնչյունական կազմություն, իսկ խաղացկուն չաւիերը,
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այն էլ համաշեշտ ոտանավորի առկայության դեպքում, այնքան էլ խըս֊ 

աապահանջ չեն այս հարցում։ Պետք է հանդի դերն ու նշանակությունը 

իմաստավորել տողի, չափի, շեշտի, տան ու խոսքի հնչերանգի հետ ու

նեցած փոխպայմանավորվածությամբ, դրա առկայության փա սար ւլդալ 

կոնտեքստում, հարևան բառերի հարաբերության մեջ։ Մի խոսքով' 

պատումի ռիթմական շարժումը ընկալել տարրերի լրիվությամբ ու ամ

բողջությամբ, մտնել այդ ռիթմի մեջ ու զգալ այն։ Սա է էականը և ոչ 

թե այն, որ ասենք սև. բառը հանգավորվում է լուսե բառի հետ կամ 
մինսւրեթ֊չյ արԼ-ի;

թուտ հնչյունական տեսակետից Ձարենցն անսահմանորեն ընդար

ձակում է հանգավորման հնարավորությունները։ Նա, խուսափելով ծա

նոթ հանգա բառերից, կարողանում է գտնել նոր, մինչ ինքը բնավ չօգ

տագործված հանդաղույգեր։ Կարծեք նա ոչ մի հիդ չի էլ թալիում այդ 

հանդերի վրա, դրանք կարծեք ստեղծում են ասելիքի ագատ վերար

տադրման ընթացքում։ թարենցը հաղթահարում է հանգի պայմանա

կանությունը և այն մոտեցնում բնականության սահմաններին։ Արտա

քուստ քիչ նկատվող այս նորամ ուծությունը իրականում գյուտ է հան

գաբանության մեջ. մի որակ, որը հետագայում ղսւրդացավ ու կատարե֊ 

լա գործվեց նրա գրչի որակ և ուսումնառության դպրոց դարձավ իր 

սերնդակից ու հետագա բանաստեղծների համար։ թարենցը հանգը ծա

ռայեցրեց ասելիքին, դարձրեց պատում ի օրգանական, բնական մաս; 

Չարենցը պոեմում մնում է ներշնչանքի ագատ վերարտադրման սահ

մաններում, բայց նաև պահպանում պոետական արվեստի նոր սկըզ~ 

բուն քներով նոր կարգ, ու կանոն ստեղծելու ներքին մղումը։

«Ասպետական»֊ ի չափական կազմության սկզբունքներով են դրր~ 

ված նաև այս տարիների մի քանի բանաստեղծություններ («Ծովափին», 

«Դեպի Ստամբոլ», «Բելդիա ֊Լիեժ »), որոնք մասամբ ո՛ւնեն տողերի 

բաց, ազատ կառուցվածք։

Չարենցի «Բալլադ Վլադիմիր Բլյիչի, Մ ուժիկի և մի զույգ կոշիկի 

մասին», «Լենինն ու Ալին» ստեղծագործություններում առկա է խաղաց

կուն ռիթմի այն տարբերակը, որի հիմքը կաւլմում է եռավանկ չափա

կան միավորը։ Եվ նույնիսկ կան տողեր ու հատվածներ, որոնք գրված 

են մաքուր եռավանկ ոտքերով, դլփնակ' «Լուրերը թափվում են շտա

պով» (81, 208)։ Սակայն, ինչպես նախորդ գործերից շատերում, այն
պես էլ այս ստեղծագործություններում երբեք չի պահպանվում որևէ 

չափական միավորի կայուն հաճախականությունը։ Չարենցը չի էլ 

ձգտում դրան և ստեղծվում է տաղաչափության մի այնպիսի առաձ-
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զական տեսակ, որը տատանվում է համաչափ չաւիաբաժ անում ունե

ցող տողերի և համաշեշտ ոտանավորի, կարճ, հեռագրական արտա

հայտությունների և աղատ, արտասանական բանաստեղծության միջև։ 

Կան հատվածներ, որոնք գրված են կայուն ու համաչափ քառատող 

սւներով (օրինակ' «Լենինն ու Աչին» գործի երրորգ մասի առաջին և 

երկրորդ տները, որ ունեն 9 ’. 8 ՛. 9 ՛. 8 կազմություն), կան հատվածներ՝ 
գրված բաց> 9['իվ տողերով, կան հատվածներ հորինված հեռա գրա

կան կարճ ու զուսպ արտահայտություններով։ Ձևերի այս տարատե

սակության մեջ թարենցը միշտ էլ կարողանում է պահպանել ամենա- 

գլխավորը' ռիթմի միասնությունը։ Սա այն ռիթմը չէ, որ կարող է ըս- 

տեղծվել համանման ձևերի միատեսակ կուտակումներից և ունենալ 

միագիծ շարժում։ Սա բարդ ու համադրական ռիթմ է, որի բաղադրիչ 

տարրերը թեև կարելի է առանձնացնել ու մեկ առ մեկ թվարկել դրանց 

կապակցման ձևերը, բայց սրի սահմանները հստակորեն գծել գրեթե 

անհնարին է։ Տաղաչափական ազատությունը մի կողմից թվում է, թե 

ունի մոտավոր կայունություն ենթադրող չափական հենք, իսկ մյուս 

կողմից' այդ մոտավոր կայունությունը այնքան փոփոխական է ու տար

բերակներով հարուստ, որ սխալ է այգ տարբերակներից մեկը շտամպի 

պես օգտագործել մնացած հատվածների համար։ Սխալ է նաև մեկ ընդ

հանուր հայտարարի բերել այս կարգի գործերը։ Օրինակ, «Լենին քե

ռին)), ընդհանրություններով հանդերձ, տարբերվում է նախորդ երկու 

գործերից։ Ստեղծագործությունը սկսվում է համաչափ, կայուն քառա

տող տներով, սակայն աստիճանաբար այդ տնային կարդա լարվածու

թյունը խախտվում է և խոսքը ձեռք է բերում ավելի աղատ շարակար

գում; Միևնույն ժամանակ այդ կայուն քառատողերի մեջ տողերը գրե

թե չունեն ոչ մի հավասարություն' ոչ տողաչաւիի, ոչ էլ ներքին բա

ժանումների տեսակետից։ Մեկ թւէում է, թե տողերը տատանումներից 

հետո կնգունեն 6 + 6, մեկ' 4 + 6, 6+4 չաւիական բաժանում, բայց ամեն 

անգամ մի վանկ, մի հնչյուն գալիս և փոխում են սաղի ռիթմը։ Մի 

պահ ռիթմական զգայությունը կարծեք փորձոււք է այս տարաչափ 

տողերի մեջ նկատել ինչ-որ ներդաշնակություն, թւէում է, թե զգայու

թյան մեջ այգ ներդաշնակությունը արդեն սկսում է արձանագրւէել ո֊ 

րոշակի ռիթմական ալիքների տեսքով, բայց էլի ինչ-որ մի բան գալիս I։ 
իրար է խառնում ամեն ինչ։ Ի տարբերություն այս շրջանում հորինված 

շատ գործերի, Չարենցի այս երկի տաղաչալիությունն ունի զուտ վան

կական հիմք, շեշտի ռիթմ ական դերը բացառւէում է։

Այս շրջանէ։ տազա չաւիության հիմնական սկզբունքներ ուէ են հո-
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րինված նաև «Ստամ բոլ» և «Կոմունարների պատը Փարիզում» ստեղ

ծագործությունները։

«Ս տամբոլ»֊ի չափական հիմքը կազմում է 8 վանկանի տողը' 3 + 5 
ձևով։ Որոշ հատվածներ գրված են այդ չափի համեմատաբար կայուն 

ու ճիշտ հաճախականությամբ։ Օրինակ. «Իհարկե, չկա էլ մեչետ» հատ

վածը (81, 216)։ Խառն ու ցրիվ տողերը պոեմ ում աստիճանաբար ըս- 

տանում են հավաք տեսք։ Ո'եև դեռևս պահպանվում են հատվող տո

ղերը, թեև «Ռոմանս անսեր»-ից սկզբնավորված ռիթմական իներցիան 

դեռևս շարունակում է իշխել, այնուամենայնիվ, պարզ նկատելի են նաև 

այդ ամենից արդեն հրաժարվելու բացահայտ միտումներ։

Համեմատաբար աւլատ չափական հյուսվածք ունի «Կոմունարների 

պատը Փարիզում» պոեմը, որի մեջ թեթևակիորեն առանձնանում են 3 
և 5 վանկանի միավորները և դառնում ռիթմական տատանումների 

հիմքը։ Այս պոեմում ևս կան հատվածներ, որոնցում չափը կարծեք 

հասնում է վերջնա կան կայունացման.

Երկո Լ հազար ընկեր մենք դրեցինր այդտեղ, 

Լցրինր իրար վրա, որպես ձկներ մղլած։

Օրը Ի^ Ռր մեռել, կամ վիրավոր էր [1ե՝ 
նրան նետում էին այդպես' մի այրը րայր 

(81, 239—240)

12=հՇ + 6
12 = 6 + 6
12 = 6 + 6
12 = 6 + 6

Այս կարգի հատվածների առանձնացումը (այդպիսին է նաև «Փո

ղոցներում տեսա...» մասը, 81, 239) կարևոր է այն տեսակետից, որ, 

կոնկրետ տաղաչափության մեջ, ավելի հստակ ու տեսանելի է դառնամ 

Չարենցի վերադարձը դասական ձևերի։

Չարենցի այս շրջանի պոեզիայի չա փա կան կառուցվածքի քննու

թյունը ունի բարդ ու համադրական նկարադիր։ Աոանձին գործերի 

քննության ընթացքում երբեմն կարող է թվալ, թե մի ձևը չնչին փոփո

խությամբ կրկնվում է տարբեր գործերում։ Այս կարծիքը ճիշտ կլինի 

ընդհանուր, միապլան մոտեցման ժամանակ, որի դեպքում նրբերանգ

ների առանձնացումը դուրս կմղվի ուշադրությունից։ Իսկ այդ նրբե

րանգների դերը անչափ կարևոր է մի կողմից Չարենցի բարդ ու հարուստ 

տաղաչափութքունը բացատրելու, մյուս կողմից' նրա տաղաչափության 

զարգացման ընթացքին բույլ առ քայլ հետևելու տեսակետից։

Չարդ նկարագիր ունի նաև Չարենցի խոսքի հնչյունական կաղմու- 

թքունը։ Նա այս տարիներին զգալի ուշադրություն է դարձնում տողերի 

Հնչյունական սերտ կապ ակցումն երին' ձգտելով ստեղծել զոդված բառա- 

շարքեր կամ հանդային զույգեր։ Խոսքի մեջ բառերի ինքնուրույնացման, 
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արտասանական դադարի ու շեշտի դերի խիստ ընդգծման շնորհիվ 

խարխլվում է տողերի համաչափությունը։ Այդպիսի կառուցվածքը 

ինքնին ենթադրում է բառերի հնչյունական ներքին ամրություն, հակա

ռակ դեպքում տողերը, բառերը կկորցնեն իրենց ռիթմական դաշտը, 

կթուլանա բանաււտեղծական պատկերը կազմող բառերի ձգողական ուժն 

ու ներքին միասնությունը։

Մայակովսկու խոսքի մեջ ևս հանդն ու հնչյունական ամրությունը 

ունեն կարևոր դեր։

Մայակովսկին հնչյունական և կառուցվածքային տեսակետից հա

սավ հանգաբանության շատ հետաքրքիր ու ինքնատիպ որակի։ Այդ մա

սին ճիշտ դիտարկումներ է արել Լ. Տ իմոֆեևը (176, 67խ
Մայակովսկու խոսքի մեջ քիչ կարելի կ հանդիպել հնչյունական տե

սակետից չեզոք բառերի։ նրա խոսքը իրենից ներկայացնում է հնչյու

նական կապակցումների ամուր մի ցանց, որի մեջ մտնում են և հան

գա կա ղմի հնչյունները, և' բաղաձայնույթն ու առձայնույթը։ Երբեմն 

հնչյուն ական այլ ձևեր կուտակվելով, խտանալով նպաստում են առա

ծին հերթին հանգի «հնչյունական նախապատրաստմանն» (188, 51) ու 
հնչեղության ուժգնացմանը։

Մայակովսկու պոետիկային հատկանշական այս առանձնահատ

կությունների հիշատակումը կարևոր է այն տեսակետից, որ Չարենցը 

մասամբ հետևել է Մա ւակովսկոլ հանգիտության սկզբունքներին։ Եթե 

գասդասելու լինենք Չարենցի այս կարգի տողերը, ապա կունենանք 

այսպիսի տեսք. 1. տողերի տարբեր մասերում նմանաձայն բառերի 
առատ օգտագործում, 2. միևնույն տողի մեջ սերտ ձայնանմանություն֊ 
ների առկայություն, 3. խոսքի որևէ հատվածում հնչյունական ամուր 
ցանցի ստեղծում, 4. համընկնող հան գա զույգերի կիրառում և 5. երե
վույթին համարժեք ձայնային գոյացումների կուտակում։

Չարենցի պոեզիայում հատկապես առատ են տողերի տարբեր մա

սերում նմանաձայն բառերի օ գտադործման օրինակները.

1. 6այց նստած կ Ստամբոլի վրա

Դեռ շռինդը,
Հռինդը քո տան (81, 216)։

2. Ներքևում հևում էն:
Հևում է հովը:
Հովը ոնց որ թև է
ծահում եմ:
Ոնց որ ինձ պահում են (82, 155)։

3, —1'՞նչ.
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րինր.
—2ինք չկա,
//աեահի*հը (82 ։ 235):

4. Րաթումը մեր ափից 
Թարթում ք; աչբերր (82, 235),

Այս կարգի օրինակների մի մասում հնչյունանման ությւսնները 

նպաստում են տարբեր դիրքերում տողերի հանդային օղակմանր։

Այսպիսի հանգավորման սովորություն ուներ նաև Վ. Մայակով- 

սկին։ Ժամանակին դեռևս ինքն Է իր հան դա բան ութ յան մասին արտա

հայտվել և նշել համապատասխան օրինակներ։ «Տողավերջի համա

հնչունությունը' հանդը, տողերը իրտր կցելու անթիվ միջոցն երից մեկն 

է: ք' դեպ ասած, ամենից հասարակն ու կոպիտը։ Կարելի I; հան դավո- 

Ր1Ղ և տողերի սկիղբը.

Улица—
лица у догов годов резче... 11 այլ՝>։

Կարելի I; հանգավորել տողի վերջը հետևյալի и կղբի հետ.

Угрюмый дождь скосил глаза,
а за решеткой чёткой... և այլն ք68՛ 543—511),

Մայակովսկու նշած երկու օրինակներին ճշտությամբ համապա

տասխանում են Չարևնցից բերված օրինակներից համապատասխա

նաբար 4֊րդը և 1-ինը։
Ձարենցի այս տարիների պոեղիան հարուստ է նաև տողերի տար

բեր մասերում նմանաձայն բառերի կիրառությամբ։ Այս հնարանքի օդ֊ 

նությամբ ստեղծվում է միատեսակ հնչյունների կուտակում, որոնք 

նպաստում են միաձույլ տողի ստեղծմանը, երբեմն էլ՝ րնդգծո։։! սաղի 

համար կարևոր բառը։ Ընդհանուր առմամբ ձևավորվում են բաղաձայ- 

նուչթային ամուր կապակցություններ.

1 2եոա]սոսու[ հուզումը հււսում Է... (81, 132),
2 Ապա սիրը, 

Մուսյոն, 
Ու սինյորը... (82, 220)։

3 Ու հոսում Լր հուր-հրահուր (Տ2, 45),
4 Թամամ թամաշա (82, 05),
5 Սիրում եք սեր սերել գուբ միչտ։

...Ոնց որ ըմբոստ ըմբիշ... (82, 137),
8 Ср շինի' հիմա գոս
^^լս շիք՛ի' մաշինի, րե կարաս (82, 138)է
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7 Մեր ղնմ-ԼղԼմը Մարքսի գծած (82, 142)»
& Ինչքան նանճաը կա-գա:

...Հաննա՜ր, էլ թո՛ղ դու աննարին... (82, 152)։
Ձ ծթևանն ավան էր.
ծ^նանթ—Վան/ւ պես քոսոտ էր... (82, 163)։

10 0, pbr թոփեր... (82, 198)։
11 Իսկ էքՆրտի pbrqntif Ստիննեսր ապահով է (82, 139)։

Այսպիսի եռակցված տողերով գերհագեցված է Մայակովսկու ամ

բողջ պոեզիան։ Ահա նրա հայտնի «Մեր քայլերգը» բանաստեղծությունից 

■երկու տուն.

Бейте в площади бунтов топот!
Выше, гордых голов гряда!
Мы разливом второго топота 
перемоем миров города.

Дней бык пег.
Медленна лет арба.
Наш бог бег
Сердце наш барабан (164,7).

Այսպիսի հատվածներով հարուստ է նաև «150.000.000» պոեմը.

Пуги, погуще!
По оробелым!
В гущу бегущим 
Грянь, парабеллум!

(տե՜ս նաև շարունակությունը. 164, 124)։

Մ ш յակովսկին բառաձևերի համանման կիրառություններով հաս
նում է ոչ այնքան դեռևս սիմվոլիստներից եկող նուրբ ձայնանմանու

թյունների (որին սկզբունքորեն դեմ էր), որքան իրեն անհրաժեշտ գլխա

վոր բառի, պատկերի միջուկը կազմող բառ-արմատի ընդգծման. «Ես 

ալիտերացիաների եմ դիմում ինձ համար կարևոր բառը շրջանակելու, 

ավելի ևս ընդգծելու համար»,— գրում էր նա (68, 552)։
Չարենցից բերված օրինակներում առկա են ոչ այնքան գլխավոր 

բառերի շրջանակման, որքան ընդհանրապես գլխավոր բառերի ա֊ 

ռանձնացման դեպքեր, որոնք հնչյունական սերտաճումով դառնում են 

զոդված կապակցություններ։ Մայակովսկու գործերում խոսքի հնչյունա

կան հագեցումը ավելի մեծ թվով տողեր է ընդգրկում, թարենցը հնչյու

նական կապա կցումներ ստեղծում է համեմատաբար քիչ ^1Լով բառերի 

միջև։
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Վերը նշված օրինակներում առկա է նաև թարենցի ստեղծագոր

ծություններում հանդիպող հնչյունակազմի օղտագործման երրորդ 

դեպքը, երբ խոսքի որևէ հատվածում նա ստեղծում է համանման 

հնչյունների ամուր ցանց։ .
Չարենցը մաքուր ձևով համեմատաբար քիչ է կիրառում համընկնող 

հանդաղույդեր.

Մե՛նք կամք Շո1տ>
Կա կամք (82, 146), ^ք
Ռուր, հումքեր։

2ուր ղու (82, 147), (82- 19Տ)

Բառերի անմիջական հնչեղ հանգավորումը ստեղծում է տողերի 

հնչերանգային արտաբերվածության միանգամայն այլ որակ, որը տար

բերվում է համաչափ դասավորություն ունեցող տողերի կից հանգավո

րումից, նման հանդաղույգերի մեջ նախ ընդգծվում է բառերի իմաստալիս 

կողմը և ապա՝ կարճ, հատու արտաբերվածությա մբ դրանք կարծեք մի 

տեսակ ուժգին զրնգում են տողի մեջ և հնչեղության կատարյալ ռեզո

նանս ապահովում բառերի միջև, Այդպես է վարվում նաև Մայակովս֊ 

կին, Երկու բանաստեղծներն էլ բառակազմին համապատասխան ա֊ 

մենաբարձր իմաստային, հուզական և հնչերանգային հագեցվածու

թյուն են հաղորդում հանգաբառերին. Ահա «Ռուր» բառի հանգավո

րումը Մայակովսկոլ մոտ.

Уверяла дурой дура
нам не дело—де до Рура... (166,7).

Այս կարգի հանգազույգեր կազմելիս և' Տարենցր, և' Մայակովս- 

կին հասնում են անթերի հանգաբանության, ստեղծելով կապակցում- 

ների ամուր միություն, Օրինակ, վերցնենք Ձարենցի «Անտանտին֊ 

մենք» բանաստեղծությունից մեկ հատված.

Հսսեն, ե՞^ ^ նա։

^ Լսո՛՛ւմ ես՝ երկաթո՛վ պա թող.

Եր՛կաթե թաթով ^"1 Բո՚եե ք“՚ն1"՚1. հԿՒ՚Ւ՚ե

Մինչև ե՞րր, ՈՐ I"1* "1“ է՛'"1 մնա

Այս հատվածում ձևավորվում է երկու հիմնական հնչյունական֊ 

հանգային կազմ.
1) երկաթե թաթոփ-երկաթոփ զա թող-թող թոփի քանդող հեէիա- 

թոփ, 2) նզմե նա — քեզ մնա:
Երկու դեպքում էլ ձևավորում է բարդ հան դակցություն, բայց ավե֊^



լի հետաքրքիր է առաջինը, ուր ոչ միայն տողավերջում են ձևավորվում 

հանգեր, ա ղև տ ողա մ իջում և սա այն դեպքն է, որը Շտոկմարը կոչում 

իր հանդի «հնչյունական նախապատրաստում)), թո հնչյունախումբը նա

խավերջին տողում նախաս/ատրաиտում և հարուստ հնչեղությամբ ավար֊ 
տում է բարդ հանգի հնչյոլնակաղմը։ Այս կարգի օրինակները քիչ չեն թա- 

րենցի ա ւն շրջանի պոեզիայում։ Վերհիշենք «Ռոմանս անսեր))֊ի բարդ 

հան գերը, ավելացնենք նորերը' հակադրել ^(ւ|1Տ — Լենին (^Տ2, 750^, ԱԱ1ն(ւ 

ուժ — տոննաժ (82, 141), ւչոանա — որ նա (82, 178), նաև լիահունչ բաղմա- 

թիվ ալլ հանգեր (նավաստիի— «^աաոի-ն (5/, 219), մասխարա-նա
ղարա, չմաշի— ^ամաշի (82,28), արթուն — մարդուն (82,41), դեղին — 

տեղին (82, 65), — և կսաանանք հանգաբանության հետաքրքիր ու հարուստ 

մի սլատկեր։ Հատկապես բարդ հանդերի վարպետ էր նաև Սայակովսկին. 

ահա դրանցից մի քանիսը' ЁВ фиЛС—ЭифСЛЯ — блеф—Л И, КаК ТО-С-уТ" 

конос—кактус, сто лет—пистолет, доводы—до-воды, без дров 

здоров, Врангеля я—Англия (164, 172, 174, 193, 201, 207. 165, 117):

Ալս ամենի հետ մեկտեղ, երկու բանաստեղծներն էլ հանդաբա֊ 

նութ յան այս որակին հասնրւււ) են օգտագործելով միանգամայն նոր, 

մինչ իրենք չկիրառված հան դաբաոեր, տողերի մեջ դրանց դասավորու

թյան և կա պա կցումն երի նոր ձևեր։

Այս շրջանում թարևնցը ստեղծում է նաև հնչյունական այնպիսի 

գոյացումներ, որի նպատակն էր ձայնական տարրերով ստեղծել պատ

կերվող երևույթի պատրանք։ Այս հնարքը նա կիրառել է դեռևս «Ամե

ն ա պ ո եմ)) - ում.

Ու ոոնոլմ էին

«ՎէՀ ~վՀ֊վո'» — «վո ՝ վո » —

Թնդանոթների կոկորդները շոր —

«Վո 1)
«Վո'*վո и

«ՎՀ֊վո —...

...ճճի'֊ճճի՛ ֊ճճի' —

Ռումբ —

/՝п ւմ֊բո'ւմ֊բո ւմ—
Էէ "ԼՒ^Լ—կարմիր արճճի է) բարի: 

(81 > 34)

թարենցը ցանկացել է հնչյունական համապատասխան գոյացումնե

րով ստեղծել պատերազմի, պայթյունների ժամանակ ստեղծվող ձայ

ների տպավորություն։ Այս հնարքը կիրառում էր նաև Մ այս։ կովս կին.

Иде-е-е-е-м
И-и-и-и-и-и-и-и-и-и-п-и-п-и-и-п! 
...Скоре-е-е-е-е-е-е!

скорейскорей!
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...Го, го, 
го, го, го, го, 

го, го! (164, 119—120).

Ձարենցն ամենայն հավանականությամբ Մայակովսկոլ աղգեցու֊ 

թյամբ է կիրառել նաև բառի տողադարձը' կիսված բառերի միջոցով 

ստեղծելով երկու բանաստեղծական տող։ Մայակովսկին այս հնարքի 

օղտաղործմանը դիմել է յուրահատուկ հան դա բան ություն ստեղծելու 

նսլատակով' ընդգծելով առանձին հնչյունների հանդային դերը.

У— 
лица. 
Лица 
У 
домов 
годов

рез
че.
Че—
рез
железных коней 
с окон бегущих 
прыгнули первые

домов
кубы (163, 38)

եույն նւդատակով այս հն արանքը կիրառել է նաև Ձարենցը.

էն Ս աս:

մ т- Մսի:

սին Մսե-.

Ինչ ասես 4՞Կ Ամուսին:

Թհ ասի' մասն հմ .Ш/խ (ՏՏ, 14)

Օրինակներ կան նաև «Հրամ եշտի սլոեղ» (82, 228) և«Դեսլի Ստամ- 
բոլ» (82, 238) գործերում:

Մայակովսկոլ հետևությամբ արված այս վարձերը, կարելի է ասել, 

նոր բան չտվեցին Ձաբեն ցին. ընդհակաււակը, նա ընկավ ձևական խար

խափումների մեջ: Ըստ էության, ճիշտ է վարվում նաև I,. Տիմոֆեևը, որը 

Մայակովսկոլ քիչ առաջ մեջ բերված բանաստեղծության անսովոր կա

ռուցվածքը համարում է ոչ թե ճշմարիտ նորարարություն, այլ ձևական 

մի բան (176, 79):
Մայակովսկոլ հետևությամբ Ձարենցը կիրառում է ևս մի սւաղա- 

լափական հնարանք, դա այն է, երբ համեմատաբար երկար չափատո- 

ղերը ավարտվում են կարճ ու կտրուկ մի հան գա բառււվ: Այսւդես, Մա

յակովսկին դրում է.

Кто виноват, 
что снова встретил Врангеля я? 

Англия!



Эй, товарищ, 
что делать, 
если новый лезет государь?

Ударь! (165, 117-118).

նույն մոտեցումն առկա է նաև թարենցի «Ստամբոլ»֊ի մի շարք 

հատվածներում.

...թարկում է ри'բուկը թաք-թաք, 
նվում կ կողբան փիոլոնը, 
Ու պարում Լն աւգ հեշտէն Աւարտուէ, 

Պոլոնեզ:
...Ու պարում են ս^Ր ոԼ Մուսյո, 
էֆենդի, հեռռ ւ.լ փաշա: 
Հարբե՜լ են հարբեցնող Ասուի: 

Միսը շա՜տ:

(81, 219, 221)

Ահա մոտավորապես այս սահմանների մեջ է պարփակվում ^ա- 

բենցի և Մայակովսկու ստեղծագործությունների ռիթմական առնչու

թյունների հարցր։

թարենցի այս շրջանի պոեզիայի տաղաչափությունը, իր ընդգրկման 

ամբողջությամբ ու ռիթմական կոմպլեքսը կազմող բազմաթիվ տարրերի 

առկայւււթյամբ, միանգամայն նոր ու անկրկնելի որակ է հայկական 

բաղմագարյա բանարվեստի ասպարեզում, որն իրենից ներկայացնում 

է 20-ական թթ. առաջին կեսերի բանաստեղծական փորձերի ամենա
հարուստ դրսևորումներից մեկը։

3
Վշտւււնին եռանդով մասնակցում էր ժամանակի գրապայքարին 

և, սխալներով ու խարխափումներով հանդերձ, պրոլետարական արվես

տի դՒ{’Հ^ցից ձգտում ստեղծել նոր պոեզիա։

Երեքի դեկլարացիայի հրապարակումից հետո նա մասնակցում է 

հետագա աշխատանքներին՛' երեքի դրական բյուլետենի առաջին իսկ 

համարում, առաջին իսկ էջերի վրա տպագրելով երեք բանաստեղծու

թյուն («թանդ», «Փողոցներ», «Շոգեկառք»), այն դեպքում, երբ Աբո֊ 

վից տպագրված էին երկու («Մարտնչումի ժամին», «Նախօրյակին»), 

իսկ թարևն ցից' ընդամենը մեկ («-№եզ») գործ (տե ս, «3 բյուլետեն», 

2 922, № 1, նաև «3 բյուլետենի» գրախոսությունը' 1սՀ, 1922, № 156)։
Վշտունին ևս անդուլ որոնումներով ցանկանում էր բանաստեղծո-
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րեն վերարտադրել նոր ժամանակների ույին փորձելով ստեղծել ձևով և 

ր ո վան դա կութ յամբ միանգամայն նոր պոեզիա։

Մե՛նը նոր ենք։, մե՛նը պոետներ ջահել, 

մեր մուման Լլե/լտրիկն Հ, շողի՛ն... 

...9եիհովեն մի ստվեր Լ անում 

մեր վաղվա երղերի ղեմ հսկա, 

էլը Հնչի '1աՂԸ մեր երղն անուշ, 
աշխարհը հուզանք ու զանզ կըզդա (128, ՀՀ)։ —

հայտարարում է նա' մի կողմից ձևակերպելով իր և յուրայինների դրա

կան դավանանբր, մյուս կողմից' նիզակ ճոճելով դասական արվեստի 

ներկայացուցիչների դեմ. մի կողմից' Հ. Հակոբյանին հռչակելու/ Դան֊ 

տեից կամ Պ ոլշկինից ավելի հզոր տաղանդ. «Մի Դանթե , / կամ թե 

Պուշկի՞ն ես դու. — Iչէ', իմ րնկեր,/ աւ/ելի ուժգին ես դու...» (128, 5), 
մյուս կողմից' տեսական մարմնավորում տալու/ իր այդ խոհերին. 

«Մենք պարւլ և կտրուկ կերպու/ հայտարարում ենր, որ հնից մեւլ ժա

ռանգ թողն։/ած բոլոր դարերի գեղարվեստական ստեղծագործություն- 

ներր մեղ համար ուսւ։ ւմն ա սի ր ութ յան, պեղումն երի թանկարժեք նյութ 

կարող են լինել։ Սակայն պաշտւգանել, արժեքավորել հին արվեաոն իր 

ամբողջության մեջ' որպես բանվորական և աշխ ատա ։/որա կան մաս

սաների դաստիարակող, ոգևորող, առաջ մղող ազդակ' դա բացարձա

կ ա պ ե ս ռեգրեսի։/ և հետադիմական միտք է...։ ...Անցել է Սաֆֆիների, 

Գամառ֊Քաթիպաների և, եթե կուզեք, Մումանյանների գրական շրջանը 

— ազգային գրականության շրջանը» (Մչ, 1924, •№ 241)։
Այս ոգևորության մեջ նա (ոչ առանց ազդեցությունների) շտապ ու 

անհամբերությամբ գերագույն պաշտամունք է դարձնում իր օրերին 

հատկանշական մի շարք երևույթներ (պողպատ, մեքենա, շոգի, էլեկ

տրականություն, տեխնիկա), ուղղակի կասլ տեսնելու/ դրանց, բանւսս- 

տեղծի և պոետական հանճարի միջև «Ալ մենք ամենքս մեկ, յւգոետ- 

ւգողպատ֊հանճար...», «պոետ֊քաղաք-երդիչ», «...անի վ-շոգի ֊պո֊

Մտ...» (128, 17—18)։ Կռիվ հայտարարելու/ «տիրացու էսթետների» 

(Մ, 1922, № 1, էջ1) դեմ, և' Վշտունին, և' համախոհները պրոլետ֊ 

կուլտի դիրքերից ւիորձում էին իմաստաւ/որել ներկա կյանքը և հայտ֊ 

նագործել այւյ. կյանքին համաւգատասխան նոր նյութ, բովանդակու

թյուն, ձև ու ռիթմ ւ Սայց ինչպե՞ս. պարզունակ, անարտահայտիչ 

շարադրոլթյուններու/, գեղարվեստական արժեքից զուրկ ։/երացական 

ու անկենդան պատկերներու/, պոետակաԱ արվեստի նորմերի ոտնա

հարումով, ազգային կյանքից կտրված տիեզերական, մասշտաբային 
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մտավարժանքներով, ձևի և տաղաչափության անվայել խեղաթյուրում

ներով ու դրանց դերի գերագնահատությամբ։ Այս ամենի մասին, ճըշ֊ 

մարիւո գրականության և նորարարության խորին ներքնատեսությամբ, 

ժամանակին արտահայտվեց Ա. Մյասնիկյանը, գրելով մի ուղենշային 

հոդված «Սուրճ» ամսագրի № 1-ի առթիվ։ Գնահատելով հանգերձ 

«Մ ոլրճ»-ի նոր գրականություն ստեղծելու նպատակաո։ ղղված ությունը, 

նա ցույց է տալիս նաև նրա բազմաթիվ թերացումները, անհող գրա

կանություն ստեղծելու ապարդյուն ւււ սին ջանքերը, այլ գրական մի

ջավայրերում կատարվող անցուգարձերի մեխանիկական յուրացման 

փորձերը, թույլ ու անարտահայտիչ արվեստի դրսևորումները, որոնք 

վերջ ի վերջո իրենցից ներկայացնում են մ իայն կյանքի չափա ծ ո արձա

նագրություններ: «Մենք կուզենայինք իմանալ, թե ինչումն կ այստեղ 

հայ դրա կան ութ յան պրոլետարական ությունը կամ պրոլետարական 

գրականության հայկականությունը: նկարեցեք, գրեցեք ու երգեցեք հայ 

հեղափոխական տրադիցիա, ավյուն, հայ պրոլետարական սկզբունք... 

Փոխանակ սրանով ւլբաղվելու, մեր ոտանավորներում մենք «Պիտեր» 

ենք կոչում կամ Սիրիլովին, Ալեքսանդրու[սկուն կրկնում»։ Ահա այս է 

պատճառը, որ «Մուրճ»֊ ում ւլետեղված գործերը նա համարում կ 

«մասամբ ոչ պրոլետարական», որոնք «մեծ մասամբ չեն արտա

հայտում հայ կյանքը և ավելի մեծ չափով կլ անղեղարվեստական են» 

(ԽՀ, 1922, ^ 267, 268)։
Ժամանակի ոգուն հատկանշական ռիթմեր ստեղծելու հարցում 

Վշտոլնու համար ևս առաջնորդող կին օրերին հատկանշական շարժման, 

դրոհի ու փոթորիկի տրամադրությունները։ Այդ տրամադրությունները 

ստեղծադործական որոշակի սկզբունքների կիրառությամբ, ռիթմի ղդա- 

ցողության առանձնահատուկ բնույթով ստեղծում են բառեր/։, պատկեր

ների, բովանդակության մի ուրույն համաձուլւ/ածք, որի տիպը ըստ 

կազմության թեև միանգամայն նոր կ, բայց որը՛ դեռևս գրական բարձր 

արժեք չկ։

Բանաստեղծության մեջ ժամանակի ոգուն հատկանշական ռիթմեր 

ստեղծելու մտահոգությունը ինքնակա հարց չկ, այն կապակցված կ 

խոսքը կազմող մնացած տարրերի' այդ թվում բառի ու պատկերի օգ

տագործման ձևի հետ։ Աշտունին ևս առաջնորդվում կ «բառ֊բոմբի (Ձա- 

րենց) սկզբունքով և ցանկանում խոսքի բովանդակությանը հատկա

նշական միջուկային բառերի, պատկերների կիզակետումով ու կրկնու

թյամբ հասնել իր նպատակին։ Խոսքի ծավալումն ու երկարացումը այս 

մոտեցմամբ դառնում կ միանգամայն ավելորդություն, դերագույն նպա- 
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տակ է դառնում տրամադրությանը հատկանշական բառ-սիմվոլի հայտ

նադործումը, դրա օդնությամբ կազմված կարճ ու կոնկրետ պատկեր

ների օդտադործումը, որոնց կազմավորման հարցում մեծագույն դեր 

ունի նաև ռիթմի զգացողությունը։ Ռիթմն այս դեպքում ոչ թե բառա- 

շարքերից ածանցվող գործոն է, այլ այդ բառաշարքերի կազմավոր

մանը ակտիվորեն մասնակցող իւոսբային տարր։ Եվ նյութի զգացողու

թյան այս ձևով Վշտունին շարահարում է իր տողերը.

Վերցնենը մի բնորոշ օրինակ ևս.

Հուր հերով զա՛րկ։

և հանղով ....Արա դ

ղու զտնղը ■ արա ղ,

զարկ, ավելի՛,

զտնղը ղու զանղը

զա՛րկ- զա՛րկ,

ու զտնղը զանղը

զարկ, զա՛րկ...

զտնղը (128, 7 — 10)

Շողի, հողի, պողպատ, 

շողպատ մեքենաներ, 

անի՛վ, անի վէ անի վ 

անի' վ, անի վ, անի վ 

բանող, մանող, հանող 

անի՛վ, անի վ, անի վ. 

շողով, փոկով, թոկով, 

անհաղթ հզոր հողով 

բանո ւմ, մանո՛ւմ , հանո ւմ, 

րաոնո ւմ են ու տանո ւմ 

ղաոնո ւմ են ու տանո՛ւմ' 

երղեր, բերքերը բյուր 

մոտիկ, հեռու երկիր.,. (128,

Առաջին դեպքում Վշսրունու նպատակն եղել է դրնդուն տողերով 

փչեցնել «զորականչի զանդր զիլ»։ Այդ նպատակին հասնելու համար 

նա ղանդ բա ։ւ֊ իւ որհրդանշտնի տարբեր օդտադործոլմներով փորձել է 

1սոսքի մեջ ստեղծել հնչող զանդի պատրանք։ Ասելիքի իմաստը զոհ է 
քնացել երևույթի հնչական տպավորություն ստեղծելու ցանկությանը, 

մի բան, որը նկատվել է նաև ա՛յլոց կողմից (62, 38)։
Խոսքի միջուկը կազմող ղանդ բառը Վշտունին դարձնում է պատ

կերվող երևույթի էությանը համարժեք մի բան, որի հետևանքով էլ ա-
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ս^լՒթթ ստանում է արտաքին ձևական դրսևորում, իսկ րովանդակու~ 

թյան մասին /սոսք անգամ լինել չի կարող։ Նույն սկզբունքն է իշխում 

նաև հաջորդ գործում, որի մեջ արա գության ու անվերջ շարժման ղդա~ 

բոզությամբ նա պատկերում է ժամանակի համար գերադույն պաշտա

մունք դարձած մեքենայի աշխատանքը։ Արագության զգացողություն 

ստեղծելու համար նա կիրառել է կարճ ու հատու յամբական ոտքեր։ 

Ձևը կարծեք թե գտնված է, բայց ինչի՞ է ծառայում այն. բովանդա

կության բացահայտմա՞նը, բայց ըստ էության բովանդակություն չկա, 

կա միայն բովանդակության զգացողության ձև։ եվ ի՞նչ է ստացվում. 

այն, որ ձևը ծառայում է միայն ձևին։ Եվ այս կարգի օրինակներն այլ 

բան չեն, քան ձևապաշտութ յան, ձևարարության կամ ֆորմալիզմի ցայ

տուն դրսևորումներ։

Ձևաստեղծման այս միտումը տաղաչափության մեջ դրսևորում է 

մի շարք յուրահատկությունն եր' կապված խոսքի դրաֆիկայի, հնչյու

նակազմի, չափի և մի շարք այլ նրբին ու աննկատելի թվացող գործոն

ների հետ։

Բանաստեղծության համաչափ տողերը շղթայազերծվում և ստա

նում են ցրիվ դասաւ/որություն, ուժեղանում է բառերի շեշտվածու- 

թյունն ու ինքնուրույնությունը։ հոսքի դեկլամացիոն, մասամբ հռետո

րական բնույթը փոփոխություն է մտցնում ասելիքի հնչերանգային ար֊ 

տաբերւ/ածութ յան մեջ, որի հետևանքով խոսքն ընթացքի մեջ է ընկնում 

ռիթմական տեսակետից ինքնուրույն բառաշարքերի ընդգծված առոդա֊ 

նությամբ.

Սահմաններ չունի հիմա աշխարհը հարթ և անծիր, 

ե ոպեկաււք, 

(յաշի V» 
Շնչթր, 

ժլաըթր,

Սուրա' ,

Անցի՛ր ի126, 99)։

Այս կարգի օրինակներում կառուցվածքի վերադասավորությունը 

ւգայմանավորված է պատումի արագության և շարժման ռիթմն ընդգծե

լու ցանկությամբ, մի բան, որն ընդհանրապես հատկանշական էր այդ 

օրերի պոեզիային։ Սակաւն տողաշարքերի փակ կառուցվածքի շղթա

յազերծումն իր հիմ քում աւ/ելի շուտ արտաքին ձևարարության դրսևո

րում է, քան ներքին անհրաժեշտության։ Տողերի ցրիվ տեսքը դառնում
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Է ժամանակի համար մի տեսակ մււդա, սրին ենթարկվում են գրեթե 

ւ։ուորը։
Վերոհիշյալ օրինակում այդ կառուցվածքը թերևս ինչ֊որ չափով 

արդարացվի' կապված շոգեկառքի շարժման ու ընթացքի հետ։ Աայց 

ի՞նչ կարգի պատճառաբանություն կարելի է գտնել, ասենք, ներքոհիշ֊ 

(ալ և համանաման շատ այլ բանաստեղծությունների համար.

Ծխնելույզն էլ 

աժդահա 

ահա 

սուլում է սո ւր֊սո ւր. 

— ((մինարա ,

դո ւր, ղո ւր

դո ւ, դո ւ, դո ւ 

փ ա ս .

դո ւ, դո ւ, դու 

ս' ս ս'» ։

(129, 30)

Վշտունին շատ հաճախ տողերի հատում կատարում է ոչ այնքան 

արա գութ յան ռիթմ ստեղծելու նպատակով, որքան համահնչյուն բառե

րով հանգ ստեղծելու համար (այս դեպքում աժղաքւա-աքւա-մ|1նարւս), 

որը երբեմն բանաստեղծին դրդում է տրոհել շարահյուսական, հնչերան

գային, չափական ու ռիթմական տեսակետից միասնական արտահայ

տությունը և համանման հնչյունաձևերը շարել իրար տակ։ Այս կարգի 

նմուշներով ընդհանրապես խիստ հարուստ է Վշտունո։ պոեզիան.

Երեկ՝ 

կուռթերի 

դու հերի

այսօր 

արևերդ 

Արևեչբ (129, 5)։

Վշտունու այս տարիների պոեզիայում վերափոխված ձևով զարգա

նում և նոր տեսք է ընդունում հան դա կաղմութ  յան տեխնիկան, որով և 

նա խստորեն առանձնանում է իր ժամանակակիցներից և գրավում ա- 

ռանձնահատոլկ տեղ։ Վշտունու բանաստեղծություններն ու պոեմներն 

ընթերցելիս, երբեմն այն տպավորությունն է առաջանում, թե նա իր 

ամբողջ ուշադրությունը սևեռել ու կարողությունների զգալի մասը 

ծախսել է հանգաբանության վրա։ Նմանաձայն բառերի որոնման ((տեն

դը)) այնքան ուժդին է նրա մոտ, որ փաստորեն դառնում է բանաստեղ

ծության հորինման գլխավոր գործոնը և իրենով պայմանավորում թե 

պատկերի ձևավորման ու մտքի կազմավորման ընթացքը և թե տաղա

չափական մնացած տարրերի առկայության կերպն ու ռիթմի նկարա- 

հՒըը։ Խոսք չկա, նմանաձայն բառերի ընտրության հարցում Վշտունին 

մեծ ունակություններ է դրսևորում, բայց թե ինչքանո վ է այդ ամենը 

հարաբերվում ճշմարիտ բան աստեղծության հետ՝ սա է հարցը։ I' վերջո,
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այդ հանգաբանության մոլուցքն ու բառախաղերը, իրենց բազմաթիվ 

տարատեսակներով, բանաստեղծին տանում են տողեր «շինելու», հար

մարեցնելու կեղծ, արհեստական ու ոչ բանաստեղծական ճանապարհ

ներով! Եվ իզուր չէ, որ բոլոր նրանք, ովքեր երբեէ խոսք են ասել Վրշ- 

տոլնու պոեզիայի մասին' իրենց քննադատական խոսքի առաջին սլաք

ներից մեկր ուղղել են այս կետի վրա. և դա' սկսած 1918 թ. տպա
գրած «Բանաստեղծություններ» գրքից մինչև 20—30-ական թթ- հրատա
րակած շատ ու շատ գործեր։ «Վշտունին... ամուր կառչել է « գեղար

վեստը գեղարվեստի համար» սրբազան նշանաբանին, ձևից և արվեստից 

դուրս գեղարվեստ չի ընդունում, այդ է պատճառը, որ առաջին հա

յացքից մարդ տեսնում է կարծեք, որ Վշտունոլ բանաստեղծությոլն- 

ներին «ինչ-որ մի խոշոր բան խանգարում է» (Մշ, 1918, № 256), — գրում 
էր Գարեղին Լևոնյանը։ Գ. Լևոնյանը այս տարիներին Վշտունու հանգա

բանության մեջ դեռևս «անսովոր ու աննախընթաց» մի բան է տես

նում: Այդ գբքի հանգաբանության մասին 1918 թ. զգալի չափազանցու
թյուններում դրական է խոսում Տ. Հախումյանը, գրելով, «հեղինակը ո

տանավորներ է տալիս իդեալական ռիթմերով' խստորեն չափված և 

երաժշտական։ ...Վշտունին մեկն է այն բանաստեղծներից, որոնց հա

մար հնչյունը ըստ ինքյան մի արժեք է, իսկ երբ այն դնում ես դողացող 

հանգերի մեջ, նա դառնում է գեղեցկություն, բանաստեղծություն, մար

դու. հոգու գերագույն հասանելիքներից մեկը» (ԺԶ, 1918, № 92)։
«Բանաստեղծություններ» գքքի համար, ուր գանգաբանությունը, 

ինչպես ցույց տրվեց առաջին գլխում, չափավոր էր օգտագործված, 

Լախում յանի այս խոսքերը, շռայլության ծանրաբեռնությամբ հանդերձ, 

մասամբ ճիշտ էին։ Ւսկ հետո... Ւսկ հետո այն, որ «Մուրճ»֊ի առաջին 

և երկրորդ համարների զրախոսը Վշտունուն համարում է «ստիլիստ 

հանգաբան, ավելի ճիշտ' հանգամոլ», — և աւգա ավելացնում. «Ար- 

հեստականորեն շաղկապված հանդերի ու ասոնանսների կոնգլոմերատը 

իհարկե չի կարող առաջացնել նոր մտահղացումներ ու մտապատկեր

ներ, և հետևաբար պետք է ազատագրվել հան գա մոլությունից և ստեղ

ծել մտքի, պատկերի ու ռիթմի հարմոնիա, որով պայմանավորված է 

իսկական պոեզիան» (Դ, 1922, № 2—5, էջ 68—69): Հ. Սուրխաթյանը 
«Երեքի դեկլարացիա»-ի հրապարակումից հետո, գրում է Վշտունու 

մասին. «Ահա մի բանաստեղծ, շատ համեստ շնորհքով, որ բաղում 

բարբառն և ոչինչ ապացուցանե։ Գերի դառնալով հանդերին, հանգերի 

մեջ է միաւն տեսնում խոսքի ներդաշնակությունն ու երաժշտականու֊
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թյունը։ 1918 թ. հրատարակած ժողովածուի մեջ Վշտունու դեմքը մի
անգամայն պարզված ի։ թ, դաց մ ունք քիչ, ջերմություն քիչ, բառեր շատ, 

հանդեր շաա, արհեստականություն շատ» (ՆԱ, 1922, № 1, էջ 90)։ Ւսկ 
Տ. Հախում քանը, որ դրական էր արտահայտվել Վշտունու «Բանաստեղ

ծություններ» դրբի տեխնիկայի առթիվ, արդեն 1924 թ. «Հուզանք ու 

զանգ»֊/։ մասին գրում է- «Կարդացողին ջղայնացնել նոքա կարող են 

իրենց մ2տնջենական մասում֊ցասումով, հետևանքով-հան դով, հուզանք 

ու զանգով, ինչեր-հինչերով; ...Բառե՜ր, բառե՜ր, բառե՜ր, անկապ, ան

շնորհք, անթև և անիմաստ: ...Աւլատ Վշտունու ւսյս դիրքը պետք է 

հ՚Դ՚Ս՚ր ՈԼ № «Հուզանք ոլ զանգ», այլ պարզապես. — «Հուզանքդ չոլ- 

ղանք...» (Ն, 1924, Հո 4, էջ 326 — 327)։ Կարելի է այս քաղվածքները 

շարունակել (Ն, 1923, Հհ։ 3, ԴՇ, 1929, ՀՀ։ 27— 28), բայց բավարարվենք 
այսքանով և փորձենք օբյեկտիվորեն ցույց տալ Վշտունու հանգաբա

նության առանձնահատկությունները նախ տեխնիկական հնարամտու

թյան և ապա արժեքի տեսակետից, որով և պարզ կդառնա հիշյալ մեջ

բերումների ճշտությունն ու կարևորությունը։

Նախ քննենք հանգա բառերի կազմությունը դասավորության տե

սակետից։ Այս առումով Վշտունին հայ բանաստեղծներից ամենաբաղ- 

մաղանն է, իսկ հետագայում այդպիսի բաւլմաղան ութ յան հասավ Պ. 

Սևակը։ Վշտունին կարողանում է ստեղծել հան գա բառերի տարատեսակ 

կապակցումներ ։

1. Տողավերջի հւսնդաբառի հնչեղ կապ անմիջապես հաջորդ տողի 
հետ, որը կազմված է մեկ կամ երկու բառից և գրեթե ամբողջությամբ 

մտնում է առաջին հան դա բառի հնչյունս։ կան կազմի մեջ։ Այս դեպքում 

մոտավորապես ստեղծվում է հանգաբանության այն տեսակը, որը կոչ

վում է արձագանք հանդ։ Արձագանք հանդի բնույթի մասին դեռևս իր 

ժամանակին բնորոշիչ դիտողություն է արել Ա. Այտնյանը. «Արձագան

քով կ՚ըսՀՒ ոտանավորն' ուր տողի մը վերջին բառը կամ վանկն իբրև 

աղատ տող անոր կը հաջորդե» (12, 400)։ Արձագանք հանգի մասին խո
սել է նաև Վևոնդ Հովնանյանը (61)։ Արձագանք հանգը XX դարում մեծ 
տարածում գտավ Վ. Մայակովսկու պոեզիայում (188)։ Պետք է ենթադ
րել, որ Վշտունին հանգաբանության այդ ձևը յուրացրեց հետևելով Ս ա- 

յակովսկոլ ավանդույթներին, որի պոեւլիան հեղեղված է այդ կարգի 

հան դա բան ութ (ան բազմաթիվ նմուշներով։

Արձագանք հանգը տողի մեջ ստեղծում է մի տեսակ կարճ, հատու 

հնչյունական ու հնչերանգային կապ և խոսքի անընդմեջ ընթացքին 

հնչյունական տեսակետից տեղ֊տեղ հաղորդում ավարտվող ռիթմի 

135



տպավորություն։ Արձա գանք հանգը ինքնատիպ ու թարմ տեսք է տալիս 

հանգաբանության հինավուրց տեխնիկային.

Աշխարհ ամեն մասում 
ցասում... (128, 5)։
—հը ւՒնխ

Կը ւՒնՒ այդպե՛ս 

Վես

Ոոմ րե յ.

...Դեմ ու դեմ մինարի 
արի
... ծխնելույզն է ^անցուն. 
անքուն...

(129, 20, 29)

Արձագանք հանգի մի տարատեսակ է նաև այն գեպքը, երբ հան֊ 

գազույգի երկրորդ մասի վերջին հնչյունները կրկնվում կամ երկարաց

վում են.

Իսկ կեսօրդ 

Յթ ւՒնԻ՛ 

Յթ №Ւ'

Յի' Լ^ի

Յէ' 

է'... (123, 92).

Երբեմն այնպես է չինում, որ Վշտունին տողը սկսում է կանչ, ձայ

նարկություն արտահայտող այնպիսի հնչյունակազմով, որը մտնում է 

հաջորդ հանդաբառի մեջ։ Դա արձադանք հանգի մեկ այլ տարբերակ է.

Հշ, Ջա՜ն,
եՀմբնշ... Աղրբեյջա'ն... (129, 18, 23)։

2. Տողավերջի և տողասկզբի հանգակցում.

Խփե? երանի ւլՈ.ա ն 
Աոան^ր^ հումկո' ւ և կո ւռ... 

Հե'յ 

Արևելք/, մռնլացո ղ ալամ, 
սալա՜մ քեղ... (129, 24, 37)։

3. Հանդակցման այս ձևի մի տարատեսակ կարելի է համարել այն 
դեպքը, երբ առաջին տողը իրենից ներկայացնում է հանգաբառ և իր 

Գոլ/Դ1՛ կազմում հաջորդ տողի սկւլբի բառի հետ։

Չէ՞ որ որդիդ եմ 

քո ցեղեն 
բոցեղեն մա՛յր /.մ Արևելք (129, 5)։

4. Անընդմեջ հանդաբառերի կիրառում.

Ոռնացող րաղարիցն այս մամին՝ ու 9տ^
մի ձի է անցնում կամաց: //„ացա՜ծ,
«սգացա՜ծ, հայացքը դետնին

ցամած (129, 11)՛
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5. Կանոնավոր կամ բաց չափական կազմության գրեթե բոլոր բա
ռերի հանգավորում.

...Բանվո՞ր այն որ
այն որ նոր օր!,ր Հ բերում...

խոր հորեր 4 հարում (129, 27)

6. Տողամիջյան հանգեր.

...Մի էգ շուն

Փողոցում ոռնում է տրտում

Մի հեգ շուն ղոան մոտր քյոշկի... (123, 101)։

7. Հանգավորման տարբեր տեսակների խառն ոլ միահյուսված օդ-

Շարած բառերիդ տա պ պիտի, 
թա՞փ պիտի 
թնդացող թուի պիտի.— 

ո1' խ"1'Լ'

Կրա՞կ կապի, 
կրա՜կ թափի.
որ տապի սրտեր...

(129, 9)

8. Այս ամենի հետ մեկտեղ Վշտունին շարունակում է կիրառել նաև 
գա սա կան կանոնավոր հան գաբանության տարբեր ձևեր, կից («Դարբին

ներ ենք մենք»), խաչաձև («Նավաստին», «Ուղիների վրա», «Ամեն օր 

առավոտ»), ^օղակաձև («Հայաստանի Սոցիալիստական Խորհրդային 

Հանրապետություն» )։

9. Կարևոր է նաև ներքին հանգի առկայությունը. Վջտունին ազա

տորեն հանգեր է ստեղծում տողի տարբեր մասերում, ընդհուպ հասնե

լով այն աստիճանի, որ փորձում է հանգակապեր ստեղծել տողի մեջ 

ընդգրկված գրեթե բոլոր բառերի միջև։

Բացի հանգա բառերի դասավորության բազմաձևությունից (մանրա- 

կըրկիտ քննության դեպքում հիշյալ ինը ձևերին կարելի է ավելացնել 

էլի մՒ Բան1' թրբերանդային ձևեր), Վշտունոլ հանգաբանությունը ու

շադրություն է գրավում նաև հնչյունակազմի տեսակետից։ Ւնչպես նա

խորդ շրջանում, այնպես էլ այս տարիներին տպագրած նրա գործերում 

առատորեն կարելի է հանդիպել հնչյունական հարուստ համանմանու

թյունների։ Վջտունին շարունակում է առատորեն կիրառել թև բարդ 

հանդեր (ու սերին-ուսերին, Բաքու-բա քու, բանվոր-այն որ, տեսել 

եմ-ես էլ եմ, կեսկամ-ես կամ, մեր կաթբ-^երկաթբ, բորբ հնոց- 

զարթնոց, և անձուկ — թևանցուկ, և եռուն — սևեռուն, ու ցանգ—հուզանք, 

հևանքին-և անգին, թե ով-թևով, այն ով-ձայնով, մինչ ափ-մի չափ,
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ս հանգ-հևանք, ուր ժիր-խուժիր, կուռքերի-ղու գերի), թե' խիստ հա

րուստ հանգեր (եռացող—հեռացող, թերթեր-եթեր, չնշին—չնշին, հար- 

րանքով—տարփանքով, տիտանի-սյիտանի) և թե' խիստ ընդգծվող 

ձաթնան մանությոլններ.

Տինմաչինի շինի չին աղջիկ, 

Տինմաչինի չինի չուգււլն մանչ։ 

Տինմաչինի չինի չին չոնադ աղջիկը չն մ (123, 92, 93, 97)։ 
Տինլ,

Չնչին չի' հիմի

փշք՚Լ՚՚Ղ "*• նուրբ չինի չի (123, 10Տ)։

Ամփոփելով Վշտունու հանգիտության մասին ասվածը, պետք է 

նշել, ոժ նա ա(ս ասպարեզում նորություն բերեց ’՛այ բանաստեղծու

թյան մեջ, սակայն այդ ամենը չդարձավ գեղարվեստական նվաճում: 

Վշտունին ոչ թե խոսքի բնույթից ու բովանդակությունից էր բխեցնում 

այդ ձևերը, այլ ընդհակառակը՝ դրանք պարտադրում էր ասելիքին: Նա 

խոսքը կառուցում էր գլխավորապես հնչյունական համանմանություններ 

ունեցող բառաձևերի վրա, առանց որոնց չէր կարողանում իր ասելիքին 

հարմար վերարտադրման ձև գտնել: Փաստորեն հնչյունական համա

նմանությունները նրա խոսքի համար դառնում են ասելիքը առաջ մղելու, 

զարգացնելու հիմնա կան շարժիչ ուժ:
Խոսքի չափական կառուցվածքը Վշտունու շատ գործերում զգալի

որեն ենթարկվում է ասելիքի հնչյունական ձևավորմանն ու հնչերան

գին: Ընդհանրապես այս կարգի ստեղծագործություններում վճռական 

նշանակություն ունի խոսքի հնչերանգը, բառերի արտահայտչական 

ուժը, որը և դառնում է ասելիքը կազմավորող հիմնական գործոն: Դա

սական կառուցվածքի բանա տողերը տրոհվում, բաժանվում են տարբեր 

մասերի, այդ տարբեր մասերը աստիճանաբար ձեռք են բերում նկա

տելի ինքնուրույնություն և, ըստ անհրաժեշտության, շատ դեպքերում 

փոխում չափական կազմության սկզբնական ձևը: Վշտունին շատ հա

ճախ չափի մեջ տատանումներ է առաջացնում նաև գտնված որևէ հան

գա բառ կամ հնչյունախումբ անպայման խոսքի մեջ խցկելու, տեղավո

րելու հետևանքով Ձևավորվում են կանոնավոր հիմքից սկզբնավորված, 

բայց ազատ, անհավասար, խաղացկուն նկարագիր ունեցող տողաչա

փեր, որոնց մեջ, այնուամենայնիվ, պահպանվում է ավելի հաճախակի 

հանդիպող որևէ չափական միավոր, որը և ստեղծում է ռիթմական հենք: 

Որպես օրինակ կարող են ծառայել «թանդահար», «Սալամ ալեք քում», 

«Գիր Ժ»> «Ջիապոեմ», «Բոմբեյ», «Ծովը)), «Ուղտ», «Պոեմ չինական», 
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«Ռամ Ռոյը» և էլի շատ այլ գործեր։ Այս ստեղծագործություններից 

շատերի մեջ կարելի է գտնել հատվածներ, որոնք ընդհուպ մոտենում 

են աղատ ոտանավորի, նաև հատվածներ, որոնք անհամեմատ մոտ են 

կանոնավոր չափական կազմություն ունեցող տողերին։ Այսպես.

1. Կինեմոնի և թևուկի անաշա քույր յուղերով 

Օծվում ևս։

Ջո՜ւր՛

Չէ՞ որ լոտոսի պես 

երիկվտն ղոբվում ես։ 

Անուշ այտույք։ յուղերր բեղ արև տվող չե՜ն. 

Նուրբ, նա ղանրներդ երկսւք։ տևող շե ն։

(123, 00)

15 = 4 + 4 + 4 + ?
3
1
6 = 2 + 4
6 = 3 + 3

13 = 4 + 3 + 3 + 3
10 = 5 + 2+3

(123, 03)

2. Մանչն ասաց 3 Աղջիկն ասաց. 4 = 2 + 2
— Ծիո լ կա, 3 — Տղա Տի, 3
Հրա կ ես. 3 ^ա' ղցր ես, 3
ճաճան շսղ ճրա դ ես, 6=3 + 3 Խրոխտ ու րա րձր ես, 6 = 3 + 3
Երա կ ես, 3 Կա'րծր ես 3
Արևի տա ս/ ղու: 5 = 3^2 Ձոպունի չա՜փ ղու։ 5 = 3 + 2

Աոաջին մասը լրիվ աղատ ոտանավոր է' եռա վանկ միավորների 

թեթևակի առատությամբ, իսկ երկրորդ մասը, աննշան բացա /էություն

ներով, հորինված է եռավանկ ամֆիբրաքո ս յան ոտքերով: Այս կար դի 

ղուղա կցումներով վշտ ունին փորձում է հասնել տաղաչափական տարբեր 

սկզբունքների համադրման և լայնացնել խոսքի չափական կազմության 

սահմանները։ Արդյունքը որոշ դեպքերում լինում է հաջող(«Պոեմ չի

նական», «Ռամ Ռոյը», «Ուղտ»)։ Իսկ ընդհանուր առմամբ չափական 

այդ ձևը ստեղծում է անկազմակերպ, հեղհեղուկ, առաձգական ռիթմ, 

երբ հնարավոր է առանց պատճառաբանության անտեսել տաղաչա

փական նորմերը, տողեր ավելացնել, վանկեր երկարացնել կամ Հակա

ռակը' պակասեցնել և բնավ չմտահ ուլվել կառուցվածքի ամրության րււ 

հստակութ յան մասին։ Դա հան դեցնում է այն բանին, որ բառերի, տո

ղերի, պատկերների գդալի մասը արժեզրկվում են և կորցնում իրենց 

կայուն տեղը ամբողջ բանաստեղծական հյուսվածքի մեջ։

Բացի նշված չափական ձևից, որը տնօրինող է Վշտունու այս սւա- 

րիների պոեզիայում, նա ստ եղծադործում է նաև համաշեշտ տաղաչա-
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փութ յամբ: Այդ սկզբունքով են գրված «Ատամբուլ» բանասսւեղծու֊ 

թյոլնր և որոշ հատվածներ «Դամ Դոյլ:)) պոեմից: Տաղաչափական կա

ռուցվածքի այս տիպը հիշեցնում է թարենցի ռիթմերը, մի բան, որ նը- 

կատվել է նաե ժամանակին' Հ. Սուրիւաթյանի կողմից. «Ես11 ռիթմ/՛ 

տեսակետից տեղ֊տեղ Չարենցից ոչնչով ետ չի մնում» (1ե4, 213),— 
գրում է նա Վշտունու մասին, հիշատւսկելով «Ռամ Ռոյը»-ից որոշ տո- 

Ղհւ՚-

Ատամըուլը մի փաշա էր երեկ, 

Անունը — Օսման կամ Ալի 

Երկու ծովերի արանքում 

Փռել էր նախշուն մի խալի: 

Եվ ծալապատիկ, ծույլ նստած — 

•Բաշում էր համրիչը մարջանի: 

(123, 27)

10=4 + 3 + 3 
8=3+2+3 
8=2+3+3 
8=3+2+3 
8 = 5 + 3(1 + 2) 
Ձ=3+3+3

Վշտունին բանաստեղծություններ է գրում նաև տաղաչափական 

վանկաշեշտական համակարգով («Ուղիների վրա», «Ալիք», «Հարեմից՛ 

դուրս»): Վանկաշեշտական համակարգով գրված տողեր ու հատվածներ 

կան նաև որոշ գործերի մեջ («Մենք», «Իմ երգը», «Արևելքի փողոցում», 

«Պոեմ չինական»):

Այս տեսակի բանաստեղծություններում նորություն է Վշտունու կի

րառած 7 = 34-4 չափը, ուր նա ստեղծել է ամֆիբրաքոսի և երրորդ պեո- 
նի հաջող զուգակցում, հաջող այն տեսակետից, որ երկու դեպքում էլ 

շեշտն ընկնում է նախավերջին վանկի վրա և ստեղծվում է րնկնււղ վեր

ջին վանկերով ուրույն ռիթմ.

Եդրա'յր իմ, / ամենո'ւր ես

ու մի'շտ էլ / քեզ տեսե՜լ եմ (129, 33):

Չափական այս տարատեսակ ձևերի օգտադործմամբ հանդերձ, 

Վշտունին շարունակում է հավատարիմ մնալ վանկական տաղաչափու- 

թյա սկզբունքներին:

20-ական թվականների բանաստեղծական որոնումների մեջ և հատ
կապես տաղաչափության բնագավառում սխալ է անտեսել Վշտունու 

կատարած գործը: Քննադատելի կողմերով հանդերձ, նքա տաղաչափա

կան որոնումները որոշակի հետաքրքրություն են ներկայացնում։
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4
«Միայն կինը» գրքով սկսած իր «ձախությունը» 20-ական թթ. ակ- 

աիվորեն զարգացրեց սլ խորացրեց նաև Գ. Աբովը։ Այգ ամենի ցայտուն 

դրսևորումներից են «Դանակը բկին» (1923), «Եդինի ֆրոնտ» (1924) 
‘Ա^ՄԸ և բազմաթիվ հոդվածներ ու ելույթներ։ «Դանակը բկին» ժողո

վածուն փաստորեն «Միայն կինը» գրքի անմիջական շարունակությունն 

է, "['ի հիմքում, իր իսկ խոստովանությամբ, ընկած են «միևնույն դրա

կան սկզբունքները», որոնք «բնականորեն ղարդանում և ավելի որոշ 

տեսք են ստանում» (3,6) նոր գործերում։ Այդ «որոշ տեսքը» դրական 
դավանանքի, տաղաչափության մեջ սւյլ բան չէ, քան առավել չափով 

հեռացում ճշմարիտ դրականության պահանջներից։ Այգ Հեռացումը 

դրսևորվում է դասականների և դասական դրականության ժխտումով, 

սեփական բառավարժ ան քների բարձրացումով դասականության և ար

վեստի էտալոնի աստիճանի։ Նա ևս, ստորադրելով «Երեքի դեկլարա

ցիայի» պահանջների տակ, այնուհետև այդ պահանջները ժրաջանորեն 

վերածում է չափածոյի և ելույթների, մի կողմից Տերյանին համարելով 

«պատմական արժեք» (3, 19), մյուս կողմից՝ ձևակերպելով իը օրերի 

ոգին.

Սաըմումը ն 1! ւյնպԼս ենք սիքում, 

Ինչպես դուք' «սարերի սիրուն սմրուլս։ 

...Օրերը նույնպես ենր փերթել, 

ինչպես դուք' Հոգնական, Քուչակ — 

մեր դիրքը կյանքն կր աղմկոտ 

մեր տունը պլոչչադն ու քուչան։

...Իրն է մեր կամքը, 

մ ել։ միսը

մարմինը մեր կուռ (3, 53 — 54),—

և ապա, կրկնելով ուրիշի, իրեն համ արում «մի Սոր Դանտե» (3, 41), 
այսինքն' պոետական արվեստի մեծագույհ րարձուհք։ «Պոետ, եկե լ ես 

բեր խոսքերդ նոր» (3, 25), — հրահանգում է նա և փորձում ի կատար 

ածել այդ պատգամը, այսինքն, իր և համախոհների բառով ասած, ախ

տահանել եղած պոեզիան, ավելի ճիշտ' ոչնչացնել և ‘"եզր գնել իրենց 

ստեղծած նորը։ Օայց. «Մեր եզրակացությունը այս Է թե Աբովի և թե 

վշտունու նկատմամբ։ Դրանք «ախտահանողներ» չեն կարող լինել, ո

րովհետև իրենք «ախտավորներ» են» (ՆԱ, 1922, յՆ 1 > Էջ 91), իրավացի

որեն արձանագրում է ժամանակ/։ մամուլը։ Նորի հայտնադործման մո

լուցքով համակված Աբովը հասնում է այն աստիճանի ծայրահեղու-
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թյունների, որպիսին երբեք չէր տեսել հայկական բանաստեղծությունը

ինչպես նախկինում, այնպես էլ իր ժամանակ.

Աթռվն էր' ով էր, 

պ> ձեզ հերբեց- 

երգեց ՚ւ՚>— 

րաք, 

կո- 

Ո ակ:

...ծերում էր ոումր ու 

պրոպելլեր, 

րերում էր ղռռար, կուլակ,

բհրում էր

«զո֊ևր,

«կձ-հր,

«կիներ», «կոնր» ու կա որ։

ճչում էր, ճզմում ձեր

ՒՒր՚/ր՛

ճչում էր, որ ճչար իր լզես, 

հանճարով ձեր րանջար բաղեր, 

ճահ ի ճում

ճզմեր ճուտեր (3, 9):

Ւսկ իր տաղաչափական կողմն որոշման մասին նա հայտարարում 

էր «Առաջին պոետն եմ հայ, / որ հանգը /վանկը / փոխեցի ռիթմի։ / Խը- 

րոխտ պոետ եմ՝ / ռիթմը / փոխել եմ ռումբի (3, 10 —11 )։
Աբովը միտումնավոր կերպով ինչքան հնարավոր է հակադրվում է 

կանոնավոր բանաստեղծության օրինաչափություններին։ Ժամանակին 

«Դանակը բկին)) գրքի գրախոսության մեջ Չարենցը շատ դիպուկ էր 

նկատել. «Բովանդակություն չկա։ Սա-աեևղենց (ընդդծտմը— Ղ. Ղ.), 

ավելի շուտ գոլշակում ես, թե ինչի՞ մասին է ուղում խոսել, քան տես

նում ու դդում ես ասածը)), և ապա. «Բովանդակությունից պիտի բխի 

ֆորմալ ամենաչնչին նորությունն անդամ, եթե ոչ դուրս կգա «հանճա

րով բանջար քաղել)) կամ «ճահիճում ճուտեր ճզմել)) — այսինքն ճը-ճը֊ 

&ը-ճը> Բա!9 մեջը փուչ, ոչ պատկեր է ստացվում, ոչ էլ իմաստ)) (84, 
75, 79)։

Ռուս բանաստեղծների, մասնավորապես Իգոր Սևերյանինի և Վ. 

Մայակովսկոլ թեմատիկայի և գրելաձևի ազդեցությամբ նախորդ և այս 

գրքերում Աբովը փորձում է ստեղծել պոեզիայի զարգացման մի նոր 

ճյուղ։ Բայց ի՞նչ է նրա ստեղծածը. բովանդակության տեսակետից 

գրեթե ոչինչ, իսկ ձևական տեսակետից նրա որոնումները թողնում են 

ժամանակին մոդա դարձած ձևերի սւպաշնորհ կրկնության տպավորու

թյուն։

Ռիթմը ռումբի փոխելու մղումով (որը թարենցի «բառ բոմբի)) տե

սության կրկնությունն է)' նա օդտադործում է կարճ բառեր, իսկ երկար

ները երբեմն կիսում է և հնչյունական նմանաձայնություններով փոր

ձում ստեղծել միասնական ռիթմական որակ։ Տաղաչափական նման 

սկզբունքի հիմքում ընկած է խոսքի չծավալվող, կտրուկ հնչերանգային
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արտաբերվածոլթյան տիպը, որը ևս ենթարկվում է «ռիթմ֊ռումբի)) տե

սությանը։ Շեշտված կարճ ու կտրուկ բառերի ռիթմին ենթարկվում է 

նաև հնչյունական կւս պա կրումն երի ձևը. լիարժեք հանդերին փոխարի

նելու. են դալիս հնչյունական կարճ միացումները։ Այս հնարանքի կի

րառման հարցում ևս Աբովը նորություն չի բերում։ Նա մեկ հետևում 

է Չարենցին ու Վշսւունուն, մեկ' Մայակովսկուն.

...տես

զո- 
ոում, 
ոում-
|*ե Ո եմ նետում...

...ինձ զըո-

>11“’
Դոզիս իրերի 1:1111 
մ րթի կամ՛ • •

(3, 15, 19-20)

Ւսկ երբ Աբովը փորձում է այս ազդեցությունները ի մի բերել և 

ստեղծել ինքնուրույն որևէ բան, արդյունքը լինում է «դռռաք» ֊ն երի, 

«կռ֊ ռակ»֊ների, «դ»֊երի, «կո֊երի մի անիմաստ համակցության կամ 

« Բ’իթեղաթափ թևերս եթերում թրում,— / կարում է թոլրն իմ. / —հռռռ...» 

արտահայտության պես մի բան, որոնք ոչ ձևական նվաճում են, ոչ էլ 

որևէ կապ ունեն ասելիքի բովանդակության հետ։ Աբովը բանաստեղ

ծության նորարարության մի դրսևորում է համարում նաև օտար բառերի 

դործած ությոլնը և իր խոսքը հեղեղում այդպիսի բազմաթիվ օրինակ

ներով (կատ|ւ|ոկ, պապկա, ֆոտոգրաֆ, շոֆեր, «Եգիքփ ֆրոնտ», պլոշ- 

չադ, մեշտ, ակոպ և այլն)։ Շատ հաճախ նա այս կարդի բառեր կիրա

ռում է կամ որոշ հնչյունն երի ընդդծման համար, կամ հանդակազմու- 

թյան նսլաւոակն եր ով.

,է.ոլ կապել հետևից

<1եշտ
հեշտ 1; տվել ի... (3, 47)։
...որ ակոպում կոփում է թաթը րոմը... (ն, 1924, X 4, Լ ջ 52)։

Բանաստեղծության ձևի և բովանդակության մեջ կատարվող այո 

տեղաշարժերը, ինչպես նշվել է արդեն, ժամանակի համար համընդհա

նուր երևու/թ էին, որոնց, այլոց հետ մեկտեղ, իր մասնակցությունը

բերեց նաև Գ. Աբովը։

5
շՕ֊ական թթ. առաջին տարիները հատկանշվում են ոչ միայն 

բուն դրականության մեջ կա տարվող սաեղծադործա կան տեղաշարժերով, 

այլև դրական նոր ուժերի հա վաքադրում ով ու խմբավորումով։ Գրական
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խմբավորումների, ստեղծագործական վեճերի, բուռն կռիվների մեջ 

կոփվեցին և ասպարեզ ելան այնպիսի անուններ, որոնք աստիճանա

բար ղարձան սովետահայ պոեզիայի, նաև արձակի առաջատար ուժր։ 

Դրանք են Ն. ^արյանը, Գ. Մահարին, Գ. Սարյանը, Ս. Տարոնցին, նաև 

Վ. Ալազանը, վ. Նորենցր, Մ. Արմենը, Սարմենը և շատ ուրիշներ։ Այս 

հեղինակներն իրենց աչքերը բացեցին այնպիսի բարեբեր ժամանակա

շրջանում, երբ եռում էր գրական կյանքը, որը և նրանցից շատերին 

խթանեց, զարգացրեց և դարձրեց գրողներ։

Կա տ էր հարուս տ խոհերով, հույզերով ու Տրով իմ դարը.—

Քույրն ու հիմարը միայն կարոդ էր մնալ ընչազուրկ. — (84, 423):

թարխնցի այս խոսքերը դիպուկ բնորոշում են իր ժամանակը և 

ընդգծում այն փաստը, որ կյանքի հսկայական վերափոխությունները 

ասպարեզ հանեցին, գործի կոչեցին քիչ թե շատ կարող բոլոր ուժերին:

Իր բանաստեղծական օժտվածությամբ, առաջին իսկ գործերով, նո

րերի մեջ առանձնանում է հատկապես Գ. Մահարին:

Ի հակադրություն իր սերնդակիցներից շատերի' Մահարին բանաս

տեղծական խոսքի վերակառուցման այս էփոփոխական տարին երին 

չնչին բացառություններով հավատարիմ մնաց դասական տաղաչափու

թյան նորմերին։ Այս հավատարմությունը մեծ մասամբ կապվում է 

նրա կրած ազդեցությունների հետ. իսկ ազդեցության աղբյուրները 

մեկ թարենցի վաղ շրջանի պոեզիան էր, ներառյալ «Ամբոխները խելա֊ 

գարվածո֊ը, մեկ' Եսենինի բանաստեղծական աշխարհը, մի գրող, որո 

միշտ էլ հավատարիմ մնաց կանոնավոր տաղաչափության օրենքներին, 

մեկ' Տերյանի, Մեծարենցի, Սիամանթոյի, վարուժանի ու Թեքեյանի 

կողմից շրջանառության մեջ դրված ձևերն ու տրամադրությունները։ Ու 

բնական է, որ ստեղծագործական նախասիրությունների այս շրջանա

կում նրա ներշնչանքը պետք է կերպավորման ձև գտներ որոշ նմանու

թյուններով ու կրկնություններով սկսած տրամադրություններից ու 

պատկերներից մինչև ռիթմիկ ան ու տաղաչափությունը։

Ահա վաղ շրջանի թարենցի ստեղծագործության հետքերը.

Ու հետո ցավ մի ծույլ: Ու անձրևներ ընկան.

Ծեծեցին ցուրտ ու ցեխ փողոցները ամա.

Ու ծեծեցին նրանք' հեծեծեցին նրանք

Մեր թախծամած հոգու տանիքների վրա։ 

Ու ծեծեցին նրան։ —Փողոցնե՜րը ցեխոտ, 

Ցուցանակները թաց, րուլվարնե րը մորմոք։
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Խավար փողողն հր ամ ին լ-որ ղռներ ր արվող, 

Հեծեծանքներ կրքթ ,1ա,ւՒ լամպերի մոտ (66, 16—^)։

Ահա Ձար են րի «Ամբոխները խելագաբված »-ի կրկնանմանություն- 

ներխ թե պատկերներով ու. բառակազմ ով, թե տաղաչափությամբ.

Լուսարար էր ու ես համառ թողած ետևս մ ում ու թախիծ. 

Վազո՞ւմ Լի դեպի վակզալ մութ, մահահոտ ուղիներից.

Վազում, զառն էինշո ւմ էի, Տասնս ւմ էի, վաղս ւմ, վտզո ւԱ, 

ետևս քաղաքն էր տերերի ծխաններիր թախիծ հաղում... (66, 11):

Ահա Եսենինը' հարբած, գինետնից գինետուն մտնող, երգի ու ար֊ 

ցունքի մտերիմ, վշտոտ ու դառնացած, փ սղոցից֊ փ ո ղոց թրևող, ցանկա

պատեցի տակ գիշերող, մաղերը խռիւ/ ու անփույթ կեցվածքով իր հե

րոսով (բանաստեղծության մեջ զղայի Լ նաև Չարենցի շունչը).

Գնամ հ/ւմա բոսյակի պես ընկնեմ փողոց, ընկե ր գտնեմ, 

Ու մտնեմ րաց դոներից ներս հաց ու գինի ւււ կին գտնեմ. 

Ու կիսահարբ' կեպիս ծռած, ծեծեմ դարպաս ու լուսամուտ, 

Ոոնեմ, խեղդեմ հենց ով դուրս գա ու հեկեկամ դոների մոտ...

(66, 12)

կամ'

Գինի շա՛՛տ եմ խմել, սիրելո՞ւց, — չկարծե՛ս, 

ենչի՚ց են որոտում ամպերը!..

Ես այնբան ցավել եմ, որ պոետ եմ այսպես...

Ցավել ու ցավով հարբել եմ... (65, 10):

Ահա Տերյանը.

՜ Պայծառ այրերով նայե մշուշին, 

0՛, թող նա ծածկե դաշտ, հովիտ ու սար, 

Թող մեղ օրսրե օրերի փոշին,

— Ախ, ինչո՞ւ իմ ցուրտ երկիրը հասար... (6։, 10):

Այս ազդեցությունների մեջ Մահարին աստիճանաբար կարողա

նում է գտնել ինքն իրեն, ձևավորել իր երգի ուղին և գրել նուրբ ու 

քնարական երգեր' սիրո, կարոտի, երազների, վջտերի ու ցավերի մա

սին։ Ամենակարևորը' Մահարին գրեթե զերծ է մնում սեթևեթանքից, 

իր ժամանակին տարածված ծամածռվելու ու կոտրատվելու հատկու

թյուններից։ նա փորձում է մնալ բնականության սահմաններում և զգա

լիորեն դիմագրավելով մետաղի ու տեխնիցիզմի, սխեմատիզմի ու փոր֊ 

մաւՒզմՒ ԳԱոհ1!> հետևողականորեն զարգացնում է ճշմարիտ ու մաքուր
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քնարերգությունը։ Այդ իսկ պատճառով նրան համարեցին ժամանակի- 

դասալիք և հեռագրեցին պրոլետգրողների Ասոցիացիայի շարքերից։ նա 

կապվեց թարենցի հետ և աճեց ու ձևավորվեց նրա բարերար ազդեցու

թյան տակ։ Մա ,արոլ համար դժվար էր գտնել իր տեղը ժամանակի 

բանաստեղծության մեջ. մի կողմից նա փորձում էր հավատարիմ մը- 

նալ դասական չափանիշներին, մյուս կողմից' օրերի տրամադրությունն՛ 

իրենն էր պահանջում։ Ելքը որոնելու դժվարին պահերին, իրեն բնորոշ 

անկեղծությամբ, նա մի առիթով խոստովանում է.

0 , որքան դժվար է իմ դարում, 

Լինել ս1,Ր^1/1 պոետ.
Թե երգես «կին» ու «գարուն»— 

հը կորչես ոնց վերջին ֆորել.— 

Թե երգես «ոումր» ու «գնդացիր», 

համ պայթող թափը ականի, 

հր կարդան ձանձրույթով անծիր, 

հր բոռան — բավական կ... (67, 20):

նույն տրամադրություններն են ընկած նաև նրա մեկ այլ բանաս

տեղծության հիմքում, որի մեջ կան այսպիսի տողեր.

Վերջին /ացր լացեք, կանշե ք վերջին անգամ 

Ձեր մորմոքուն հոգու ցնորքների մասին. 

Վագր ուշ կլիեի, երկա՜թ ու մեքենա,

Սրտանց լալու համար լուռ անկյուն չեք գտնի... (67, 56)։

Ինքը իրեն չդավաճանելու ճշմարիտ պահանջով Մահարին հորի

նեց մեղմ ու քնարս։կան բազմաթիվ գործեր, սակայն երբեմն չդիմա

ցավ օրերի ճնշմանը, տեղի տվեց իրեն խորթ ապրումների, երերաց ու 

նահանջեց։

Ու կասկածանքների մեջ' ունեցածը կորցնելու վախով, կորցրածը 

վերականգնելու տարտամ հույսերով, գրեց նաև այսպիսի տողեր.

Գուցե վաղն իսկ ես ղղջամ 

Այս երգերի համար հին, 

Գուցե վաղն իսկ գույների 

Հյուս կենները միֆանան,— 

համ կարոտս միօրյա 

Տարիներով համառի, 

ԵՎ ավելորդ րե ռ դառնա 

Այս երգեցիկ սիմֆոնիան (67, 6):
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Այս փոփոխականությամբ էլ բնութագրվում է Մահարու այս տա

րիների պոեզիան։ թուռն շարժումների, գրոհի ու փոթորիկի տարինե

րին դժվար էր սարի տակ կայուն հող ունենալ ու չտատանվել։ Այսու

հանդերձ, Մահարու պոեզիան՛, իր թերացումն հրով ու տատանումներով 

հանդերձ, զգալի նշանակություն ունեցավ կեղծ, մետաղային, զրնգուն 

պոեզիայի հաղթահարման գործում և պահպաներ ճշմարիտ գրականու

թյան հանդեպ եղած այն հավատարմությունը, որը հետագայում վե

րածվեց բուռն ու անս բող բանակռվի' ընդդեմ սխեմատիզմի և ծնունդ 

տվեց «Մրզահաս))-ին։

Ասել, թե իր այս տարիներին հրատարակած գրքերով Մահարին 

տաղաչափական նորությունն եր է բերում, ճիշտ չի լինի։ Ուղղակի կարե֊ 

վորն այն է, որ նա կարողանում է գտնել իր խոսքի պա տումին ու պատ- 

կերամտածողությտնը հատկանշական դրսևորման ձև, և, կանոնավոր 

բանատողերի ավերման, կոտրատման ժամանակաշրջանում, բարձր պա

հել դասական տաղաչափության հարգն ու պատիվը։

Մահարին հիմնականում ստեղծագործում է վանկական համակարգի 

սկզբունքով, չափական միավորների համաչափ ու կայուն դասավորու

թյան կիրառությամբ։ Այսպես են դրված նրա բանաստեղծությունների 

մեծամասնությունը, այդ թվում նաև «Գյուղերի երդը)) և «Բատրակ Բա

դին)) պոեմները։ Նա հատկապես սիրում է օգտագործել երկարաչափ 12, 
13, 14, 15, 16 վանկանի տողեր' ստեղծելով տարողունակ ու հարուստ 
պատկերների շարքեր։ Անգամ տաղաչափական համակարգի կանոնա

վոր ձևերի օգտագործումով' Մահարին շարունակում է իր բանավեճը' 

ուղղված մետաղի ու իրի պաշտամունքի և դրա պատկերմանը հատկա

նշական կոտրատվող տողերի դեմ։

Մահարին այս շրջանում Չարենցի ազդեցությամբ փորձում է կի

րառել նաև ամֆիբրաքոսյան ոտքեր (66, 18) և եռավանկ խառը շեշ
տադրությամբ չափեր (այդպես են գրված նրա «Իմ պատասխանը)) և 

մասամբ «Մորս նամակը)) գործերը)։

Չարենցի ազդեցությամբ նա գրում է նաև ընկնող վանկերով բա- 

նաստեղծութւուններ, չարենցյան բառաձևերով ստեղծելով երրորդ պե- 

•ոններ.

...1և կրկին / ես ոպո՛ւմ եմ... // օ՛ հիմս, ինձ հոպո՛ւմ են, 
Ամեն տեղ՛, փլուզո՛ւմ կթու հասնո՛ւմ Լ /նոր... (66, 22)։

Սակայն այս ձևերը սոսկ փորձեր են, որ հետևողական զարգացում 

չունեցան։
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Մահարին բանաստեղծական կայուն տեսակներից այս տարիներին 

հատկապես շատ է ֊օգտագործում գազելի ձևը։ Այս հարցում ևս նա 

հետևում է Տերյանի և Չարենցի ավանդույթներին' գրելով բազմաթիվ 

գործեր, որոնք զետեղված են «Տիտանիկ)) գրքի «Պատվանդանը — պոե

տին)) (9 դաղել) և «Ողջակիզված գազելներ)) (13 գազել) շարքերում: 

Ահա դրանցից մեկը.

Հին պանդոկում մեկզմեկու դեմ լացինք դլխահակ, 

Թվաց ԼաՁԲ դարձի հուշ էր — լացինք դլխահակ։ 

Բացվեց վիհը օտարացման, մութ ու անհատակ, 

Գինին այնքան [^ույլ, անուժ էր—լացինք դլխահակ (67, 42):

Հատկապես հուզիչ ու գրավի չ է նրա «Ուր որ գնամ' հետս կգա—սրնգա֊ 

հարդ իրիկնային)) տողով սկսվող ղազելը։

Մահարու հանգաբանությունը ընդհանուր առմամբ աչքի չի ընկ

նում արտասովոր հնչյունանաիւշերով և դասավորությամբ, այս հարցում 

նա զուսպ է և հետևում է դասական հանգաբանության օրենքներին' 

կիրառելով ճիշտ, երբեմն նաև մոտավոր հանգեր։ Ոայց քանի որ Մա- 

հարին իր սկզբունքների մեջ դեռևս անկայուն էր ու երերուն, ուստի նա 

ևս ին չ֊ որ չափով իր տուրքն է տալիս նոր ձևերին և արձադանքում «հու

զանքի ու զանգի)) զրնգոցներին, մասամբ թեքվելով «ռումբի)) ու «աե- 

րոյի)) բառապատկերների կողմը, որն իբր թե նոր երդի ուղին էր.

...Թող ձեր միտքը ուժ առած պոեզդի պես ահարկու 

Դուրս զա գժից ու զնդա ու զարնվի։ Զեր հոդան, 

Ու զրնգա, զիլ զնգա, զարկ լինի զոհ ու զարհուր, 

Ու արեր պարզ խնդա, վառվի։ երահ ու հուրհուր... 

...ես գքհւԼԱ կանեմ ոումր, պոեմներս աերո.

Ու ճանապարհ կր րանամ պոետների համար նոր... (66, 29 — 30)։

Ո ան աստ եղծ ությ ան կառուցվածքի համաչափ ու ներդաշնակ բը֊ 

նույթից, տրամադրության և խառնվածքի քնարս։ կան ութ յունից բխում 

է նաև Մահարու խոսքի հնչերան դի մեղմությունն ու եր դեցի կությունը-, 

որը հազվադեպ ու արտակարգ երևույթ է «բառ բոմբի)), «ռիթմ ռումբի)) 

շրջան ում։

Նոր ասպարեզ մտնող բանաստեղծներից շատերն այս շրջանում 

գտնվում էին երերուն վիճակի մեջ։ Նույնիսկ իր էությամբ այնպիսի 

նուրբ ու երգեցիկ մի բանաստեղծ, ինչպիսին ^֊ Սարյանն էր «Շիրակի 

հարսանիքը)) պոեմի առաջին տարբերակը 1925 թ. ասպարեզ հանեց 
հատվող տողերով ու խաղացկուն ռիթմերով։
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Կանոնավոր և նորաձև անկազմակերպ տաղաչափական տեսակ

ներ/։ մեջ տատանվում էր նաև Վ. Նորենցը. մեկ հետևելով իր օրերի 

գրականության օրենսգիրներին հօրինակ' «Կայծոռիկներ» բանաստեղ

ծությունը «Օրերի ճամւիին» գրքում (1925)], մեկ' շարունակելով գրել 
գասական կարգ ու կանոնի ծանոթ նվագների ազդեցության տակ:

Նորերի մեջ տաղաչափական նորույթները իրենց կիրառությունը 

գտան հատկապես Վ. Ալազան ի, Մ. Արմենի և Ն. թարյանի պոեզիայում։

Ալազանի գրելաձևի անսովորությունը դրսևորվեց նախ «Մուրճ» 

ամ՛սագրի № 4֊ ում տպագրած «Մենք» բանաստեղծությամբ, ուր նա 
տողերն ու բառերն այնպես էր դասավորել, որ սւոացվել էր հնգաթև աստ

ղի ձև ունեցող մի բան. փաստորեն նա վերցրել էր կաղապարը և սովո

րական բառերն ու սաղերը լցրել մեջը: Այնուհետև նրա խոսքի տաղա- 

չաւիական պատկերը իր ավարտուն տեսքն է ստանում «Հրաբխապոե- 

ղիա» (1923), «Աշխատանքային» (1924), «Օրիորդ Օլգա» (1925), 
«Գյուղի գիշերը» (1925) գրքերում։ Հետևելու/ ժամանակի ձևարարության 
ընդհանուր շարժմանը, մասամբ ազդվելով Վշտունուց, նա Կրաս/արակ 

է հանում այնպիսի գործեր, որոնք հստակորեն ցոլացնում են ժամանա

կի միտումների իրական պատկերը ևնշելի են գլխավորապես այս տեսա

կետից: Նրա «Հրաբխապո ե րլիա»-ն' ժխտված դասական բանաստեղծու

թյանը փոխարինելու եկած նոր խոսքի ամենածայրահեղ դրսևորում

ներից մեկն է թե' թեմատիկայով, թե' տաղաչափությամբ: Թեմատի

կան հնի հերքումն է և նորի հաստատումը, իսկ տաղաչափությունը... 

տաղաչափություն ըստ էության չկա, գրա փոխարեն իշխում է հռետո

րական, ագիտացիոն խոսքի ձևը, որն էլ ըստ հնչերանգի ձևավորում է 

որոշակի ռիթմ և մի կերպ կազմակերպում բառերի ցաք ու ցրիւ/ շար

քերը: Ամբողջ դիրքը կառուցված է այնպես, որ հնարավոր լինի օդտա- 

դործել էւրար|սա֊ բառեր, այդ հրաբուխ բառը դարձնել գլխավոր թեմա և 
բառերը շարել իրար տակ այնպես, ինչպես Վշտունին էր անում «թան֊ 

գահ ար» բանաստեղծության մեջ: Փաստորեն գերագույն պաշտամունք 

է դառնում ոչ թե նոր նյութի խոր ու ճշմարիտ բացահայտումը, այլ' 

հեղաբեկված օրերին հատկանշական սիմվոլի հայտնադործումը, որը 

մի դեպքում զանգն է, մեկ այլ դեպքում' հրաբուխը.

Դեն տարեր 

հեոո ւ— 

գրՒԲ՚երլ՛ ձեր- 

մեղկություն ու Ալեր, 

ջնարները ձեր —

դատարկ ու սին.

և ("եք ինձ

որ կանդնած Դա/ի րի ուսին, 

ձեզ համար կեր դե մ — 

հրարխապոե դիա,
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հրաբ խամա բշ:

,.Հսե'քէ

1“ե'բ,—
...աշխարհներ հրարխածարա վ, 

ւսե'( 

ոաբոչի պոետիս հրամանն—•

Այս ամենի հետ մեկտեղ նաև

հրե

ու ելե ք հրարխաբե մ՛, 

հրարխամա րտ: 

հրարխամա րշ, 

մա րշ, 

մ ար1>
հրարխամա րշ ^6, 7, 13)t

դարերի հրաբխաքարդ, հրաթխալո-

գունդ, հրաբխահրավեր, հրաբխապարադ, հրաբխակոշ, հրաբխադոչ, 

հրաբխահու յգ' ավելացրած լա վաներն ու ժայթքումները։

Պոեզիան վերածվում է կանչերի, հրամանների տարափի, վերած֊ 

վամ լոզունգի, կուռ ու տարողունակ պատկերներից փոխարկվում ա

ռանձին բառերի, տաղաչափությունը դառնում է շեշտված բառերի ոլ 

տողերի մի երերուն հորինվածք, ուր կարելի է մտցնել բազմաթիվ նոր 

բառեր, հանել եղածներից շատերը և բնավ չզգալ չափի կոտրում, ռիթմի 

ա զավաղում: Արտասանական հնչերանգին հարմարեցված ռիթմը շատ 

առաձգական է և սահմաններ չճանաչող, այն կարելի է անսահմանո

րեն ձգել֊ երկարացնել կամ սևղմել-կարճացնել։ 1՚սկ գա նշանակում է, 

որ թուլանում է տողի ռիթմական նշանակությունը, բառի տաղաչափա

կան դերը։ Նոււն հաջողությամբ բառերը կարող են իրար կողք դրվել 

կամ տրոհվել ու բամ ան վել առանձին տողերի միայն թե բարձրացող 

հնչերանգով շեշտվի տողավերջը և ապահովվի բառերի որոշակի հնչյու

նական կապ, առանց որի իսպառ կվերանան բանաստեղծության սահ

մանները։ եվ Ալազանր տողերն իրար կապելու համար' Վշտունու հետե֊ 

վությամբ սկսում է օդտադործել հնչյունախաղեր ու բառախաղեր, որոնք 

բացարձակապես ոչինչ չեն ավելացնում խոսքին, միայն մի քիչ սոսինձ 

և այն էլ վատ տեսակի։

Բացի ա/ս կարգի ստեղծագործություններից, Ալաղանն ունի նաև 

մի շարք բանաստեղծություններ («Ռաբկոր», ((Մարսն)), ((Բանվորուհին)), 

((Օրեր)), ((Կոմերիտ Անուշը))), որոնք դրված են կանոնավոր տաղաչափու֊ 

թIան օրենքներով: Այդպես է դրված նաև 1922 թ. հրատարակված ((Տա
րիների խաղը)) պոեմը։ Սակայն այս գործերը առանձին հետաքրքրոլ- 

թ/ուն չեն ներկայացնում։

Մկրտիչ Արմենի հրատարակած բանաստեղծական գրքերը («Կոմսո- 

մոլիա», 1925, ((Երկաթավորվող երկրի երդեր», 1927, «Գազային երազ» 
1931, դրվել է 1925-ին) և մամուլում ցրված շատ բանաստեղծություն
ներ ժամանակին արժանացել են թարենցի դրական գնահատականին։ 
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«Կոմսոմոլիս։» գրքում զետեղված գործերը նա համարում է «շնորհալի 

և առույգ գրված բներ» (84, 186), միաժամանակ նշում «որ նա, իբրև 
գրող, միանգամայն նոր է և ինքնուրույն» (84, 184): Այս խոսքերն առ֊ 
ված են այն օրերին, երբ մոլեգնում էր բանաստեղծական գորշությունը 

և ում մեջ մի քիչ շնորհք էին տեսնում' բանկան ում էին ոգևորել, խրա

խուսել և առաջ քաշել:

Արմենը ևս իր ժամանակակիցների նման երկաթի և մեքենայի գրո

հի ոգևորված փառաբանողներից մեկն էր, «երկաթե սիմֆոնիայի» (17, 
7) ջերմեռանդ պաշտպանը.

Ողջույն» ոդջո\յն երկաթ ղալիր...

IIր ելնում ես ա յմ, լեռներսւԱ...

...Կմտնեն երկիրն այս, հաստատուն {^այլերով

Պողպատե ղութանր երկաթե ձին... (17. 3, 12):

՛նույն մոտեցումն առկա է նաև այլ բանաստեղծությունների մեջ («Կա

նալը— Լենինական», «Արշալույս»): երկաթավորվող երկրի առօրյան 

դարձնելով ստեղծագործության նյութ, Արմենը, այնուամենայնիվ, 

հեռու է մնում այդ ամենի երկաթաձայն պատկերումից: Նա ավելի 

հետամուտ է դասական գրելաձևի մասնակի վերափոխման, անգամ 

պահպանման, քան թե հիմնավոր վերակառուցման: իրենց բովանդա

կային հիմքով փոփոխվում՛ են միայն պատկերները, փոխվում է պատ

կերը կազմող բառերի շարահարման կարգը' երգեցիկ տոնը փոխվում 

է ավելի չոր ու կտրուկ հնչարտա բերման, որը մասնակիորեն վերաձևում 

է խոսքի ռիթմը, բայց ընդհանուր առմամբ պահպանվում են տաղա

չափության ծանոթ տարբերակները' եվ ստացվում է մոտավորապես 

այսպիսի պատկեր.

Լենինական', մարտի դեմ տանկա. 

Լենինական', ավտո թեթևաշարմ. 

եսկ եիե պային նոր փոթորիկ, 

Լենինական', կյւասնոարմեյեց ես վարՅ: 

(18, <)

9=4+3+2 
10 = 4 + 24-4 
0=3+2+4 

11=4 + 5+2

Ընդհանուր նկարագրով Լլանոնավոր տաղաչափական համակարգը 

ենթարկվում է չնչին փոփոխությունների' ներքին և արտաքին չափերով 

անհավասար են դառնում տողերը, հանգաբանությունը դառնում է ան

կանոն. երբեմն' մոտավոր, երբեմն' ճիշտ, երբեմն' առձայնոպթային: իս1լ 
այն նորաձևությունները, որ նա փորձում է կիրառել իր խոսքի մեջ, հե-
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տևության ու կրկնության արդյունք են։ Դրանք կամ հնչյունական խաղեր 

են.

Թունդ առ թունդ

Թնդում են թմբերը դեմի.

գունդ աո գունդ 

ընկնում ,

ընկրկում են անկրկնելի թմրիր (16, 11 )ւ—

կամ բառերի չարդարացվող տողադարձումներ (16, 20, 21, 27)։
Արմենի տաղաչափության ընդհանուր պատկերը հին և նոր ձևերի 

հաշտեցման, համատեղման փորձ է, որը որպես ս կղբունք թեթևակիո~ 

բեն առանձնանում է ժամանակի բուռն ծայրահեղությունների հենքի վրա:

Սովետահա/ պոեւլիայի ձևավորման առաջին իսկ տարիներից ակ

տիվորեն դրական ասպարեզ է նետվում նաև Ն. թարյանը' դառնալով 

իր ապրած օրերի գեղարվեստական տարեգիրքը ստեղծող ամենա եռուն 

և բեղմնավոր գործիչներից մեկը։ Սկսած 20-ական թթ. մինչև 60-ական 
թթ. նա հետևողականորեն արձա գանքեց կյանքում տեղի ունեցող գրեթե 

բոլոր իրադարձություններին և, խարխափումներով ու սխալներով հան

դերձ, փորձեց գտնել իր օրերի ոգին, կերպավորել օրերի շարժումը' 

դառնալով իր սերնդի կեն դան ի և հնչեղ ձայներից մեկը:

20-ական թթ. հրատարակած շատ բանաստեղծություններ ու գրքեր 
(«Հրանուշը», «Ցին աղջիկ», «Նոյեմբերյան օրերին», «Ջրանցքի կա- 

սլույտ երկրում») տեսանելիորեն ներկայացնում են այն անքակտելի 

կապերը, որոնցով նա կապված է եղել 1՚Ր օրերում տեղի ունեցող դեպ
քերին ու անցքերին։ Նա ևս իր սերնդակիցների նման, դրական մուտք/» 

առաջին իսկ տարիներից, ընկավ ստեղծագործական բուռն ու ալեկոծ 

բախումների մեջ և իր ժամանակի հրամայականով փորձեց հայտնա

բերել կյանքի կենդանի նյութը և կերպավորման նոր ու անսովոր ձևեր 

որոնել։
Նա, գիտակցելով արվեստի և նյութի համատեղման տեսակետից 

առաջացող դժվարությունները, փորձում է չընկճվել դասական բանաս

տեղծության առաջ և համառորեն, թեկուզև որոշ թերացումներով, հաս

նել իր նպատակին ու անպայմանորեն գտնել նյութից բխող ասելիքի 

կերպավորման նոր ձևը.

Դրչովն իմ պրոլետ պոետի,

Իմ կոպիտ անտաշ տողերով' .

Մանյակներ մաքուր մարղարտից
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Գիտեմ) որ շարել շեմ կարող։ 

Հանգերս կր հնչեն կոշտ, 

!՝առերս ոմանց գռեհիկ, 

Եվ այն ո՞ր բանակն է քնքուշ 

Նազանքով գնում գրոհի (41, 5)։

Ն. թարյանը զգալով, որ իր արածը դեռևս հեռու է բանաստեղծա

կան կատարելությունից, շարունակության մեջ ասում է, որ ինքը միայն 

ճանապարհ է բացում ապագա Հոմերոսների ու Պուշկինների համար։

Ն. թարյանի այս շրջանի գործերի տաղաչափությունը բնութա

գրվում է չափական մի քանի համակարգերի համատեղման փորձով։ Ընդ

հանուր նկարագրով վանկական համակարգը տեղ-տեղ ընդունում է վան֊ 

կաշեշտական, տեղ-տեղ' համաշեշտ կազմություն։ Կիրառվում են հիմ

նականում 8 վանկանի տողեր, որոնք ունեն եռավանկ և երկվանկ ոտքե
րի խառը միացություն, դրա հետ մեկտեղ կան նաև հիմնական տողա

չափից շեղվող տատանումներ' 7, 9 վանկանի տողեր։ Ստեղծվում է 

անկայուն, խաղացկուն չափական ռիթմ, որի մեջ զգալի դեր է կատա

րում բա ռային և արտասանական շեշտը: Ահա մի տուն «Չին աղջիկ» 

պոեմից.

Ւսկ այնտեղ սպիտակ ու հարուստ 

մինչև [ոլյս սեղան նստած 

այդ Լինի 1ընաղ թասերում 
ուտում են ու խմում շամպայն։

Ձ=3+3+3 
7=3+2+2 
Տ=3+2+3 
8=3+3+2

(42> 4)
Այստեղ մոտավոր վանկական հիմքով փաստորեն ձևավորվում է 

համաշեշտ ււտանավոր։ Այս սկզբունքով են գրված նաև «Հրանոլշը», 

«Հրանցքի կապույտ երկրռւմ» մողովածուի մեջ զետեղված բանաստեղ

ծությունների մի մասը, նաև չնչին բացառություններով «նոյեմբերյան 

օրերին» պոեմը։
Ն. թարյանի խոսքի հնչերանգային արտաբերվածությանը սկզբիդ 

ևեթ հատկանշական է արտասանական, հռետորական, մասասբ ճա

ռս։ յին ասքի ձևը։ Նրա տողերը իրենց դասավորությունը գտնում են 

հիմնականում ասելիքի արս։ ա ս ան ա կան հնչերանգին հա մ ա պա տա ։։ ի։ ան , 

որը կարգավորում է պատկերը և ընթացքի մեջ գցում ռիթմը։

Ն. Հար յանի խոսքի ռիթմի մեջ կան որոշ տարրեր, որոնք մատնում 

են նրա կրած ազդեցությունները մի կողմից Չարենցից, մյուս կողմից 

վջտունոլց։ «Նոյեմբերյան օրերին» պոեմի ռիթմը որոշ դեպքերում հի

շեցնում է տաղաչափական այն որակը, որը կար Չարենցի «Ամենա- 

պոեմ»-ում և ((Չարենց֊նամե»-ում։ Կարելի է մատնանշել այն, որ 8



հո ուլանի վանկական հիմքով հա մաշեշտ ոտանավորը իր հավաք և տրոհ֊ 

ված տեսքով, այս տարին երին շրջանառության մեջ դրեց թարենցը, որից 

օգտվեցին շատերը, այդ թվում և թարյանը։ Իսկ Վշտունուց եկող ազ

դեցության հետքերր հիմնականում նկատելի են խոսքի հնչյունաբանու

թյան և հանդային կառուցվածքի մեջ։ Սակայն ազդեցության հետ մեկտեղ 

պետք է հաշվի առնել և այն, որ նա հետևում իր ժամանակին տարածված 

ձևերին և իր տուրքը տալիս դրանց: Օրինակ, նա ստեղծում է այսպիսի 

տողեր.

Հուրհուրան Հրանուշն էր նախագահում:

Հրատապ Հրան ուշն էր նախագահում (39, 1, 5):

...Շիրակի չոլերը հին

9 իման չէին,

...Շիրակի չլուտ չուերը չոր էին:

.•.Է՜յ — Մենք, մե կ ֊ մ ի աձո ւյլ 

Աշխատանքը տա' ք տանենք, 

Տա նք,

Այս գործերը ժամանակին ենթարկվեցին

Լարենք, ճիգերը ճկուն 

Կառուցե՜նք, 

Կառուցե՜նք,

Կառուցե նք 

Կո՜ւռ:

(43, 17, 9)

քննադատության. «Որպեսզի

աղմուկ բարձրացնի, Ն. թ,արյանը բոլոր ֆուտուրիստների նման դիմում 

ի անմիտ բառախաղի» (Ն, 1926, № 1, էջ 259)։ Սակայն ուրախալին 
ա ւն է, որ այս մոտեցումը թարյանի համար միտում չի եղել և ավելի 

բնորոշ է հիմնականում «Ջրանցքի կապույտ երկրռւմ» ժողովածուի մեջ 

զետեղված գործերին։ Սա ասվում է նրա համար, որ ՞հատկապես այդ 

գրքում են հավաքված այն բանաստեղծությունները, որոնք, արձագան

քելով Ժամանակի պահանջներին, թիոաւդրումի ու պրոս|ելլեր]ւ։ քւու-

գանք ի ու զանգի, հրաքխապոեզիայի ու հույզերի հեյզերի տրամա-

դրություններին, բերում էին ավելացնելու 

աերոոդջույնի նոր պատկերներ.

Կյանքը հիմա աերոպլան, 

Աերոկյանք.. • 

...Երկնքի րիլ արտերով 

Սավառնում են հեռու 

Աերոներ շարքով— 1

Աերոէշ,

աերոկարոտի, աերոկամքի և

Աերոմել, 

Աերոգրոգ, 

Ֆուրգոն:

Ողջույն հալևոր սելից, 

Ողջույն թոչնասելիդ, 

Ողջույն (43, 36):

Իսկ հանգաբանության և հնչյունաբանության մեջ ագդեց ություն- 

ներր երևում են հետևյաչ օրինակներում, դոժանչին-դոլ կանչի, Աան- 

գուն— զանզում-գալարուն, ու ւոասյ—ու ջրիդ շաւի թափ (43, 45, 24, 26)։
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նշենք նաև, որ ն. թարյանը ևս զերծ չմնաց ներկայացվող երևույթի ձայ

նական պատկերք ստեղծող տառամիացությունների կիրառումից։

Գեդա ցիրը' — Վըզզ՜ղ...

— Տրաք, տսՀ֊տսՀ տսՀը... —Դումմմ.,»

*—ճճւսթէ ճա'թէ ճսՀթվ,. (41» 25)

^'ա9Ւ տարածված համաշեշտ֊վանկս։կան ի։առը բնույթի տաղաչա
փական ձևերից, և. թար յանը այս շրջանում փորձեր է անում նաև այլ 

համակարգերի յուրացման և կիրառման ուղղությամբ։ Այս տեսակե

տից հետաքրքրություն ի ներկայացնում նրա մի բանաստեղծությունը- 

(«Սելվորը»)' գրված հիմնականում քորեյների և ամֆիբրաքոսներթ 

ղուգակցությամբ.

Է/լ է» հրկա ր է, փ"?ի է) թտ ր է։

Սե 11!* '}^սյ Ր է* I* 1Ը ղՅՀխթ... ^43, 35):

Չափական ռիթմի այս որակը նոր նրբատոն է մտցնում վանկա- 

շեշտական համակարգի ոտանավորների մեջ։

Ն. թարյանը թեմատիկ և տաղաչափական տեսակեաից այս տարի

ներին դեռևս գտնվում էր որոնումների մեջ, որը շարունակվեց և կազ

մակերպված տեսք ընդունեց հաջորդ գործերում։

Ընդհանուր առմամբ այսպիսի տեսք ունի 1922 —28 թթ. սովետա
հայ պոեզիայի տաղաչափությունը։ Լինելով բանաստեղծական խոսքթ 

գլխավոր տարրերից մեկը' տաղաչափությունը չէր կարող մնալ անփո

փոխ վիճակում և չենթարկվել բանաստեղծական նոր օրինաչափություն

ների պահանջին։ Եվ արդյունքը լինում է այն, որ գեղարվեստական մտա

ծողության, պատկերային հյուսվածքի, նկարագրվող նյութի ռիթմական 

ընկալման նոր ձևերի հետ մեկտեղ, վերափոխության է ենթարկվում նաև 

տաղաչափությունը։ նպատակը մեկն էր գտնել նոր նյութին համապա

տասխան կերպավորման նոր ձև։ Ու թեև այս միտումը նյութի պատ

կերման և կերպավորման տեսակետից չի հասնում գեղարվեստական 

լուրջ նվաճումների, ավելին'' ընկնում է ծայրահեղությունների մեջ, որը 

ի վերջո սպառնում էր ոչնչացնել ճշմարիտ պոեզիան, այնուամենայնիվ, 

իրենից ներկայացնում է հետաքրքիր ու անօրինակ մի պատկեր։ ետ

նաս տ եղծ ութ յան նյութի ու ձևի վերակառուցման այս փորձերը անհետե- 

վանք չեն անցնում, հետագայում, ավելի լուրջ մոտեցմամբ, այս որո

նումների և դասական սկզբունքների համակցմամբ, ձախության շրջա-
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նի փ որձությունն երի դպրոցն անցած որոշ բանաստեղծներ հասնում են 

լուրջ Հաջողությունների։ Տաղաչափության վերակառուցման այս ծայ

րահեղ փորձերը ունեն դրական մի կողմ' այն, որ բանաստեղծների առհև 

խնդիր է դրվում ստեղծելու նախորդներին չկրկնող (ավելին' ժխտող) 

նոր ձևեր, որը և առիթ է դառնում տարերայնորեն հայտնաբերելու մինչ 

այդ անծանոթ ռիթմական նրբերանգներ, որոնք աստիճանաբար հղկվե

լով- և ենթարկվելով նոր պատվաստումների' թարմություն են մտցնում 

տաղաչափության անշարժ ու կայուն թվացող ձևերի մեջ։



Դ Լ I) Ի Խ Չ Ո Ր Ր Ո Ր Դ

ԴԱՍԱԿԱՆ ԱՐՎԵՍՏԻ ՃԱՆԱՊԱՐՀՈՎ 

(1929-1940)

1

1925 թվականից սկսած խորհրդային պոեզիայի մեջ նկատվեցին 

ձախ տրամադրությունների հաղթահարման միտումներ։ Ու թեև ոմանց 

մոտ այդ շրջանը, հատկանշական մոլորություններով հանդերձ, շարունակ

վեց դեռ էլի մի քանի տարի, այնուամենայնիվ, դրականության զար

գացման ուղին ճիշտ պատկերացնող գրողները, մեր իրականության 

մեջ առաջին հերթին թարենցը, անմիջապես կանգնեցին դրական ճիշտ 

ճանապարհի վրա։ թարենցի ճիշտ կողմնորոշումը ձևավորվեց 1924 — 
1925 թթ. արտասահմանյան շրջագայության ժամանակ։ Այդ կողմնորո
շումը նոր ու դժվարին խնդիրների առաջ կանգնեցրեց բանաստեղծին և 

նրան մղեց անասելի դժվար մաքառումով վերագտնելու ճշմարիտ պոե

զիայի կորած մայրուղին։ Ինչքանով որ 1922—1925 թթ. հայ խորհրդային 
պոեզիա ւի անցած ճանապարհի համար փաստաթղթային նշանակություն 

ունեն ((Երեքի դեկլարացիան», «Ստանդարտ»-/։ ծրագիրը և շատ այլ 

հոդվածներ ու ելույթներ, նույնքան կարևոր նշանակություն այս նոր 

փուլի համար ունեն Չարենցի ծրագրային ստեղծագործությունները' ըս- 

կըսած «Պոեմ հերոսական»-/։ ց մինչև «էպիքական լուսաբաց» և որոջ 

հոդվածներ ու նամակներ։ Այն ամենը, ինչ պոեզիայի ճանապարհի 

համար 24— 25 թվականներին ղգացթարենցը' միայն մ/։ քան/։ տարի հե

տո դարձան ընդհանրական և 20-ական թթ. վերջերին ու ՅՕ֊ական թթ. 
սկզբներին ընդունեցին սխեմատիզմի դեմ տարվող անհաշտ պայքարի 

տեսք։ ճիշտ է, թեև սխեմատիզմի դեմ տարվող պայքարը ոչ թե տեղա

կան, այլ համամիութենական նշանակություն ունեցող երևույթ էր, այ

նուամենայնիվ, այդ ամենի համար տեղում հիմք նախապատրաստեց
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թարենցը, առանց որի գործուն մասնակցության ամեն ինչ գուցե և ըն

դուներ այլ տեսք։
Արտասահմանից իր բարեկամներին գրած նամակներում թարենցը 

բարձրացնում է այնպիսի հարցեր, որոնք աստիճանաբար պետք է գառ- 

նա/ին հայ խորհրդային պոեզիայի նոր փուլի առանցքային ճանա

պարհը բաց անելու կարևոր ուղեցույցներ։ Ինչպես նշում են հուշագիր֊ 

ները արտասահմանյան շրջագայության ընթացքում «գասական արվես

տագետների ստեղծագործությունների ազդեցության տակ արմատական 

հեղաշրջում է կատարվում թարենցի տեսակետների մեջ)) (58, 73), և նա, 
դա սա կան ութրսն բարձր չափանիշներից ելնելով, նոր խնդիրներ ի դնում 

նախորդ տարիներին այնքան ոտնահարված և զարգացման բնականոն 

ուղուց գուբս ընկած գրականության և արվեստի առաջ։ Գրական նոր 

հուն մտնելու մեծ ցանկությամբ նա այսպիսի տողեր է գրում. «Իսկ 

մենք ի՞նչ էինք անում. — Կարծում էինք աշխարհը նվաճել պլակատներով 

և ողորմելի ադիտկաներով, որոնք շատ-շատ կարող են ունենալ ընթա

ցիկ ռեկլամի նշանակություն։ Եվ կարծում էինք, որ գա է այն իսկական 

արվեստը, որ հարկավոր է պրոլետարիատին)) (84, 425—426)։ Այս
մտքերն աստիճանաբար դառնում են գրական ծրագիր և իրենց մարմնա

վորումը գտնում բազմաթիվ ստեղծագործությունների մեջ։ Իսկ որպես 

շրջադարձի բնաբան' դասական զգաստությամբ հնչում են «Պոեմ հերո- 

ասկան»-ի մուտքի տողերը.

Լեֆյան թմբուկը թողած մի կողմ, 

Հատվող տողերը նետելով դեն, 

Կրկին խրթին մի խոր դողով 

Առնում եմ յամր ես ու քողաղոտ. 

Որ մեր պայքարը քնարերգեմ։ ,

... Կլեչ էր կյանքը հուն իր երեկ 

Ու կոտրատում Լր խութերն իր հին.

Հատվող տողեր Հր երեկ քերել

Պոեմներին իմ ու երդերին... (81, 227)։

Ստեղծագործական այս շրջադարձը Չարենցի և մյուսների մոտ որ

քան կարևոր է թեմատիկայի հարստացման, նյութի գեղարվեստական 

մարմնավորման, սեթևեթանքի հաղթահարման և համանման այլ կող

մերի առումով, նույնքան կարևոր է նաև ռիթմի ու տաղաչափության 

տեսակետից։ Ուստի, նպատակահարմար է այս տարիների գաղափա

րական-գեղա գի տ ա կան դիրքորոշումների քիչ թե շատ ամբողջական
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հենքի վրա միայն շարունակել տաղաչափական նոր որակների քննու

թյան գործը։
Չարենցի «էպիքական լուսարար»֊/։ հրատարակությունը և սխեմա֊ 

աիղմի ղնմ սկսված պայքարը ղուղա դիպեց ին։ Այդ պայքարի հիմքում 

ընկած էր Չարենցի գործունեության ծրագիրը, որի հանրագումարն է 

«էպիքական լուս արաց»֊ ը ։ Էպիքական ությունը Չարենցի համար ունի 

ոչ միայն րառացի նշանակություն, որի էությունն էր ներկայի մոնու

մենտալ պատկերի կերտումը, այլև' զգալիորեն փոխաբերական: Էպի֊ 

քականություն ասելով' նա հասկանամ էր լուրջ, ծանրակշիռ, մնայուն 

ու անսեթևեթ արվեստը։

1930 թ. գրած «Մուռայիս» բանաստեղծությանը կարևոր մտքեր է 

պարունական' գրողի անցած Հանապարհի, անկումների, սխալների և ու

նելիք գործերի մասին։ Սառն ա սթափ հայացքով Չարենցը վերանա

յում է մի բանի տարի առաջ գրած իր գործերը, իր ունեցած խոհերն ու 

մտքերը և ավելի խիստ, քան որևէ մեկը կարող էր լինել, ղաման խոս

քեր ուղղում ինքն իրեն.

երեխայական մի խանղաղտանըով 

Ես Ի՛րն ընտրեցի իբրև հարսնացա, 

Եվ Լըցս ղարձտվ անում ու անթով, 

Եվ մ ոլորվեցի իրերի րանտ ում, 

ե՚Լ ՛րի՛ւ՛" 1՚1“"Լ մառախուղը ցուրտ (83, Ձ)։

Սակայն այս ամենն արդեն անցած ճանապարհ էր բանաստեղծի՛ 

համար, նրան դեպի լեսան գագաթը տանող ուղիներն էին դյութում. 

«Անչափ դժվարին մի ճանապարհով» վերադառնում է նորից ազնիվ 

զգացմունքների և ճշմարիտ պոեզիայի խստաբարո մուսան։ Ու այս 

ամենը աոն ու ցնծություն է բանաստեղծի համար, քանի որ նա վերա

գտնում է այն ամենը, ինչը կորցրել էր իրենց հունից դուրս եկած 

օրերի ճանապարհին։ Այս ոգևորության մեջ մեկ անգամ չէ, որ նա 

հպարտորեն հայտարարում է' «Ես այն չեմ այլևս»։ Չարենցը մեծ թռիչ

քով պոկվում է «նեղլիկ արահետների» և դրական ճահճի մանրացնող,, 

առաջընթացր կասեցնող մթնոլորտից և թևում դեպի վերև, անսահմանո

րեն վերև։ Չարենցը հեռանում է մանր ու չնչին «ռեկլամային» գրա

կանության ոլորտից, «թռվռուն խոսքի» հեշտ, գայթակղիչ և ա

ռանձնապես ոչինչ չտվող ակունքներից և ճանապարհ տալիս մեծ ու 

վսեմ գաղափարներին' իրեն հռչակելով առաջին հերթին ներկայի բա

նաստեղծ. «ներկա՛ն է հիմա իմ դեմ աղմկում», «Հազար թելերով քա

շում է ներկան» (83, 19, 39)։ Չարենցը միշտ էլ ներկայի բանաստեղծ 
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Է եղել, սակայն ներկայի հանդեպ ունեցած այս նոր վերաբերմունքը 

տարբերվում է հնից, քանի որ բերում է որակական նոր մակարդակ։ Այս 

տեսանկյունից' արդեն միանդամայն այլ արմեր է ստանում անցյալի 

դործը.

են լ դրել ենք մինչև հիմա' 

եղել է լոկ առաջարկն 

Մի վիթ/»արի երգի համար, 

Որ գալու է, ըայց դեռ չկա (83, 2^ )։

Չարենցը գրական գործի ասպարեզում առաջադրում է խիստ ու 

դդաստ մոտեցում, այլևս ոչ մի զիջում «ճղճիմ, հիմար հիացմունքին», 

քանի որ դա դրողին պահում է մակերեսի վրա և հիմք դառնում քաղց~ 

կեղի պես աճող և գրականությունը դեպի մահացում տանող սխեմա- 

տիղմի համար.

Տրված ի մեզ ^րզի անեզրական շնորհք, 

Տրված է թաւի, թոիչք, մարի խո յանր ու թև.— 

Ւսկ մ ենր սահում ենք դեռ զարմանալի թեթև, 

Այն փոշեպատ, մաշված ուղիների հունով, 

Որ հունն է րութ մտքի, տրաֆարետի, սերւոած 

Երկու խղճուկ հանդի, երկու կռտած 

Դատողության, — (թեկուզ հիմնականում 

Դատողությունն այդ վեհ է, սակայն հաճախ 

Եզկտւււմ են նրան, փետրահանում 

Ու կմախքը նրա խեղճ ու կրակ

Ո՛րջում ճղճիմ, հիմար հիացմունքի թուքով...)։ (83, 35)։

Ստեղծագործական նոր որակի համար տարվող պայքարում Չա

րենցը նորից ձեռք է մեկնում դասական գրականության մեծերին և 

ուղիներ փնտրում նրանց մոտենալու համար։ Նրա խոհերին ու մտքերին 

ուղեկցորդ է դառնում «արդիականության նավից դուրս նետված» դասա

կանը' Ա. Պուշկինը, նրա զրուցակիցներն ու առաջնորդներն են դառնում 

Դանսւեն ու Գյոթեն, ձայնեն ու Աումանյանը, իսկ իր մտերմիկ տրամա

դրությունները նա վերստին սկսում է կիսել մերժված ուսուցչի' վ. Տեր

յանի հետ, սրբազան աղոթքի պես հնչեցնելով կանչի ու վերա դարձի 

խոսքեր, «վերադարձի ր, ո, վերադարձիր...))։

Սխեմատիզմի խրտվիլակից դեպի լիաթոք ու հարուստ կյանքով 

ապրող մարդը սւանող գրական այս ճանապարհը հարթ ու դյուրին չէր 

Չարենցի համար, փուշ ու տատասկ տրորելով էր նա դնում առաջ, 

իսկ գրական ճահիճը մոլեգնում էր ու Ապառնում, վարկաբեկում ու ան-
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տեղի քննադատում նրան։ Ահա մի քանի քաղվածքներ ժամանակի մա

մուլից. «Մեր պոետի այս «այլակերպությունը» — ֆիկտիվ է։ նրա պոե

զիայում մենք դանում ենք մեղ լավ ծանոթ հին գծերը... Այս գրքում իլ 

նախկին ինդիվիդուալիզմը չի մեղմացել։ Ընդհակառակը' պոետի դա

տողությունների, հոգեբանական ինքնավւորփրսւմի և ինքնաքերոլմի մեջ 

շարունակ աչք է ծակում այդ ինդիվիդուալիզմը։ ...Այս ղուս։ լեֆյան 

ռեց1"11"Լւ՛ մեր պրոլետգրականության մեջ — իդեոլոգիական մի քայլ է 

դեպի ետ» (նՕհ, 1930, M 1—3, էջ 150)։ «Ստեղծագործական խնդիր
ներում պայքարելով սխեմատիզմի դեմ I). թարենցը սայթաքել է, նա 

ոչ միայն չի լուծել պոեզիայի ստեղծագործական շրջադարձի խնդիրը, 

այլև կլասիկների իդեալիստական ըմբռնումը ւիոխադրել է մեր պոե-

I ill'll’ մեջ», —գրում է 4. Մկրտչյանը և այնուհետև գրքում գտնելով 
«իդեոլոգիական սխալներ», «իդեալիստական երկվություն» և բանաս

տեղծին համարելով «ծայրահեղ ինդիվիդուալիստ» ու «սուբյեկտիվ ի

դեալիստ», ոչ ավել ոչ պակաս հայաարարում, թե՝ «Մեր պոեզիան 

պետք է րնթանա տրամագծորեն հակառակ ուղիով» իև/1Ւ, 1932, № 2, 
էջ 148)։ Այս կարգի կարծիքները կարելի է բազմապատկել, սակայն դա 
չէ կարևորը։ Այս սնանկ մտքերը բնավ էլ չէին կարող կասեցնել Ձա- 

րենցի թռիչքը, այլ միայն' զայրացնել նրան, որի համար էլ գուցե ժա

մանակի հեռվից պետք է ներողամիտ լինել, քանի որ առանց գրա գու

ցե LW'U’t’h բանաստեղծի հրաշալի, սրամիտ ու սպանիչ էպիգրամ

ները։

Չարենցի ստեղծագործական ծրագրի և պահպանողական ուժերի 

միջև այդ նույն ժամանակ ծայր առավ կրքոտ Ու մոլեգին մի բանավեճ։ 

Բանավեճն ուղղված էր հենց այդ պահպանողականների դեմ, որոնք ար- 

սւաբուստ, թվացյալ ձևով, դեմ լինելով սխեմատիզմին, ըստ էության, 

այլ բառերով ու տեսություններով պաշտպանում էին այդ նույն սխեմա

տիզմը։

Աճող դրական պահանջները նոր խնդիրներ են դնում դրական 

գործիչների առջև։ 20֊ական թթ. վերջերին և 30-ական թթ. սկդբներին 
սխեմատիզմին հակադրվեցին տարբեր տեսություններ։ Այսպես, Ռու- 

սաստանոլմ Երմիլովի կողմից առաջ քաշվեց կենդանի և ներդաշնակ 

մարդու լոզունգը, որի դեմ սակայն հանդես եկավ «Պրավզան», իր էջե

րում տեղ տալով Մ. Գոլֆանդի այսպիսի մտքերին. «Վնասակար են ներ

կայիս մոդայական դարձած «կենդանի», «ներդաշնակ» մարդու լողունդ- 

ները դրականության մեջ... Լինելով մեծ մասամբ լոկ ուղեղային ծագ

ման աբստրակցիաներ' այդ լողունդները վնասակար են. մի կողմից ի- 
՚ 1(51
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րենց անբովանդակությամբ, իսկ մյուս կողմից իրենց աւգադասակար֊ 

դալին բնույթի հետևանքով նրանք մատչելի են ռեակցիոն նպատակ

ներով օգտագործելու համար...» քՈ, 1920, X 112)’
Ս՛եղանում ևս սխեմատիղմի առիթով ծավալված խոսակցության 

ժամանակ արտահայտվեցին տարբեր կարծիքներ սխեմատիղմի գոյու

թյուն ր օրինաչափ համարելուց սկսած' մինչև նրա գոյության բացա

սումն ու քննա դաս, ումլւ։ Այս խառնաշփոթ ժամանակներում, վախենա

լով թարմ հոսանքների գայթակղությունից, եղան նաև զգուշավոր մար

դիկ, որոնք սխեմատիզմի մասին այնպիսի կարծիքներ էին հայտնում, 

որ փաստորեն ամրապնդում էին սխեմատիզմի հիմքերը։ Այսպես, 

«Գրական դիրքերում» ամսադիրը իր խմբագրականներից մեկում դրում 

է. «...սխեմատիզմի դեմ մեշչանական ռեցեւդտներով «պայքարելու» տեն

դենցները ավելի վտանդավոր են հանդիսանում, քան սխեմատիղմի ար

տահայտությունները» (ԳԴ, 11)30, № 8—9, էջ 36), իսկ «մեշչանական 
ռեցեպտներ» համարվում էին գրեթե բոլոր այն թւսրմ գաղափարները, 

որոնք ուղղված էին սխեմատիւլմի դեմ։

Սխեմատիզմի գոյությունը օրինաչափ համարողներից մեկը /. 

Գյուլիքեվխյանն էր, որը գրում էր. «Սխեմատիզմի շրջանը դրականու

թյան մեջ նույնքան անհրաժեշտ է և օբյեկտիվորեն պայմանավորված, 

որքան պրոլետարական ռեալիզմի առաջանալը։ Սխեմատիզմը չի հար

կավոր ոչ պարսավել, ոչ մեղադրել, այլ հարկավոր է ըմբռնել այն և 

համապ ա ւււ ա ռխ ան եզրակացությունների հանգել» (ԽՀ, 1930, ^ 80)։ 
հօկ մեկ այլ առիթով նա պնդում է- «Ես սխեմատիզմը համարում եմ 

պրոլետարական որա կան ութ յան օրինաչափական զարգացման փուլե

րից մեկը» (ԳԴ, 1930, /1’ 8 — 9, էջ 56)։ Սխեմատիզմի արդարացումո 
փաստորեն նպաստավոր պա (մ աններ էր ստեղծում նաև նրա հետագա 

բարգավաճման համար։ Այո տեսության դեմ առարկում էր Գ. Վանան֊ 

դեցին, զանեք ով, որ թեև սխեմատիզմն ունի առաջացման որոշ պատ֊ 

ճառներ, «բայց բնավ անհրաժեշտ չէ պրոլետարական գրականության 

զարգացման համար» (ՆՈԻ, 1930, X։ 4 — 5, էջ 102)։ Այս սկզբունքներն 
էին ընկած նաև պոեզիայի հարցերի շուրջը ծավալված բանավեճի ժա

մանակ նրա ներածական խոսքի հիմքում։ Գտնելով, որ պոեզիան ճգնա

ժամ է ապրում, նա, միաժամանակ, փորձում է ձևակերպել նաև սխե

մատիզմի էությունը. «Սխեմատիզմը ֆորմալ մտածողություն է, նա չի 

անցնում մտած սղության բարձր սահմանները, չի անցնում դեպի առար֊ 

կս՚ւի է"ւթյանր և մնում է առարկայի արտաքին սահմաններում և ար֊



տաքին սահմաններով չափվում է նրա ամբողջ իմացության/! այդ ա֊ 

ռարկափ մառին» (Գ՛ի, 1930, № 6, էջ 33):
Այս բանավեճի ժամանակ ելույթներ են ունենում ն. թարյանբ, 

Դ. Դեմիրճւանր, Ս. Տարոնցին, Վ. Գրիդորյանբ, Ալաղանբ, որոնց ելույթ֊ 

ներր Վ. Նորենցի և Գ. Մահարու ուղարկած նամակների հետ մեկտեղ 

տոլս՛ դրվում է «Գրական դիրքերում» ամսադրում (1930, X 6): Օանա֊ 
վեճն ըստ էության ներկայացնում էր բանաստեղծական երկու ուղղու

թյունների բախում, որոնց կրողներն էին Ե. Q արենցն ու Ն. թարյանր: 

Բանավեճի ժամանակ սխեմաւոիղմր ներկայանում է b. թարյանի Օրի
նակով, որի դեմ խոսում են դրեթե բոլորք. «Ս ի։ եմ ա տիղմ ի ամենափայ- 

լուն օրինակք Ն. թարյանն է մեր դրականության մեջ, նրա ւդոեդիան 

ղուրկ է շնչից և դղացմոլնքներից, կամ ավելի շուտ նման է թիթեղա

ծաղիկն երի, որոնք արտաքինով լավ են, բայց ներքին բովան դակու֊ 

թյոլնից ղուրկ» (ԳԴ, 1930, X 6, էջ 45), — ասում է վ. Գրիդորյանբ: Այո 

առումով շատ խոսուն ու իմաստալից է ամսա դրի նույն համարու մ ղե- 

աեղված Հովհ. Շավարշի ծաղրանկարր' «Տեռարան սլոեղիային նվիրված 

դիսպուտից» վերնադրով: Պատկերված է սխեմատիզմի խրտվիլակբ. ն. 

^արյանբ պաշտպանում է ա/ն և սուր ճոճում Վ. Գրիդորյանի դեմ, 

սուրբ ձեռքն երին խրտվիլակի վրա են հարձակվում Ս. Տարոնցին, ՛է. Գրի

դորյանբ, Գ. Մահարին, Ս. Վահունին, Վ. Նորենցբ, մի անկյունում 

զարմացած նստել է Դ. Դեմիրճյանբ, Ա. հւնկոյանբ «ցավին անտեղյակ, 

դավին ան տարբեր» ծաղիկբ ձեռին ծիծաղում է, իսկ վերևի մի անկյու

նից խորհրդավոր սառնությամբ այս տեսարանին են հետևում Ե. թա֊ 

րենցն ու Ա. Իականցբ։

Բանավեճին մասնակցողներ/! սխեմատիզմի առիթով շոշափամ են 

նաև դրական կողմնորոշման, ստեղծադ/ւրծական վարպետության և բա

նաստեղծության նրբին առանձնահատկությունների բացահայտման մի 

քանի հարցեր։ վերջին խնդրի առումով համարձակությամբ, անկեղծու

թյամբ ոլ թարմությամբ հատկապես առանձնանում է Գ. Աահարու. ե- 

1"11թլ՛։ ոբն ինքբ շատ դիպակ բանաձևել է թարենցի «իւղիրական յուսա- 

(!լսց» դրքում զետեղված «1սոհ» բանաստեղծության մի տողով' «թնդու
նում եմ ինձ այնպես, ինչպես կամ»։ Այսինքն' բավական է ինչքան մեղ 

կեղծեցինք, ծամածռվեցինք, լինենք այն, ինչ կանք և խոսենք այնպես, 

ինչպես մտածում ենք; «Տխրության և թախիծ կա այղ երդերում. — «Ո՞վ 

՛Ասաց Որ ւդրոլետւսրիատն իրավունք չունի տխրելու»... Ինչո՞ւ մենք մեր 

՚>"րթային հրճվանքբ փաթաթենք պրոլետարիատի վդին, ո՞վ է մեղ իրա- 

փ՚Շւք տվել ամեն չնչին լաթով «ղարդարելու» նրան։ ...Ինչո՞ւ չասել, 
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չնշել, չշեշտել, չկրկնել ա 1^, որ բանաստեղծությունը, պոեզիան «մի 

փոքր)) այլ բան է... Մոտենանք մեր օրերի պրոբլեմներին ոչ թե քաղ- 

գրադիտական գրքերից եւ մատյաններից ծծած «մտքերով», այլ մեր 

զգացմունքներով, այնպես ինչպես նրանք կան և զարզանում են գիա- 

լեկտիկորեն ժամանակի հետ, առանց արհեստական թախիծներ ստեղ

ծելու և առանց հորթային հրճվանքով արջի ծառայություն մատուցելու 

մեր ստեղծվող պայծառ դրականության, դա լիք սերունդների կողմից 

չհորջորջվելու համար «ապաջան սերմանող անբերրի երկրի)) (Նարեկա

ցի)»,— դրում է նա (9'0', 1930, № 6, էջ 54)։ Չարենցի «էպիքական լու- 

սաբացո-ը շատերի մեջ բորբոքել էր ազնիվ ստեղծագործական կրակ և 

մղում ավել մեծ պատասխանատվությամբ խոսելու դրական դործի մա

սին։ Այս կամ այն չափով Մահարու տրամադրություններին մոտ էին 

նաև Նորենցի, Տաբոնցոլ և մյուսների ելույթները։

Մի քանի տարի առաջ դասական գրողներին ակտիվորեն հերքող

ները, այս տարիներին նրանցից օգտվելու, նրանցով իրենց պակասա

վոր կողմերը լրացնելու և կատարելագործվելու հարց են բարձրացնում: 

Սակայն, ինչպես միշտ, տարբեր էին տեսա կետն երր։

Գրական կողմնորոշման հարցում ևս ելույթ ունեցողները դեմ են 

արտահայտվում Ն. թարյանին։ Վերջինս գտնում էր, որ «...մենք բանաս

տեղծական ձևի տեխնիկան կառուցելիս առաջին հերթին պետք է սո

վորենք Մ ում անյանից ու Տերյանից, որովհետև Մումանյանը տվել է ժո

ղովրդական պարզության կլասիկ նմուշներ, իսկ Տերյանը' ծայրահե

ղորեն մշակված կուլտուրա)) (ԳԴ, 1930, X: 6, էջ 37): Սրա հետ մեկտեղ 
ն՛ թարյանը ժխտում է արևմտահայ պոեզիային հետևելու գաղափարը, 

այն համարելով «չափազանց պաթետիկ)), «կեղծ կլասիկ)), «անարյուն)), 

որի հատկանիշներն են «ինքնանպատակ մանվածապատությունը)) և «ճո

ռոմ բարդությունը))։ Հակառակ Ն. թարյանի' Ս. Տարոնցին, Ալաղանը 

և ուրիշներ դանում են, որ Մումանյանի ու Տերյանի ավանդույթների 

հետ մեկտեղ պետք է օգտագործել նաև արևմտահայ պոեզիայի (Մեծա

րենց, Վարուժան, Յարճանյան) փորձն ու նվաճումները։ Գրական կողմ

նորոշման այս հարցը զգալի մասով ուղղված էր սխեմատիզմի դեմ, այն 

առումով, որ բանաստեղծները ցանկանում էին իրենց խոսքի ծառը սնել 

ոչ թե մեկ կամ երկու միատեսակ արմատով, այլ բազմաթիվ ու տար

րեր’

Ե՛Լ՛ I՛ ՛լերջս, սխեմատիզմի դեմ էին ուղղված նաև այն խնդիրները, 
որոնք բարձրացվեցին դրական վարպետության առիթով։ Բանաստեղծ

ները հարց էին դնում հարստացնելու պոեզիայի լեզուն ու տեխնիկա֊ 
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կան զինանոցը: «Շնորհիվ նրա, — Արում է Ալաղանը, — որ մեր պոետ

ներից ոմանց չեն ուսումնասիրում կլասիկներին, չեն խորանում ստեղ

ծագործական խնդիրներում, ամենաշաբլոն ձևով կրկնում են իրենց ի֊ 

րենց, ստեղծում ստանդարտ հանդեր, ինչպես օրինակ «հողմից-կող- 

մից», «աոար֊վարար» և այլն և դնում այդ ուղիով» (ԳԴ, 1930, X 0, 
էջ 48): «Մեր ներկա պոեւլիայի լեզուն զարմանալի կերպով անմշակ է 

և անտաշ (իհարկե կան բացառություններ)։ Մենք անւիույթ ենք մեր 

Ժ[ԼլԼՒ նկատմամբ, լրացրի լեզուն, կրճատ բառերի սիստեմը որոշել է 

մեր պոեզիան: Ս ենք ոչ միայն այդ ուղղությամբ քիչ ենք աշխատում, 

ա/լև շատ անդամ վախենում ենք որևէ նորամուծությունից», — նկատում 

է Վ. Նորենցը քե^, 1930, № 0, էջ 53):
Այս հարցերի բարձրացումը նշան էր դրականության մեջ տիրող 

ճգնաժամի դի տա կցման և տեսա կան նախաւդատրաստութ յան հետադա 

առաջընթացի համար: 0անավեճը փաստորեն հանդիսացավ չարհնցյան 
դրու՚թների ու կռահումների լիակատար հաղթանակը և հենց այդտեղ 

էր, որ նա վերստին հռչակվեց «մեր նոր պոեզիայի փաստական առւսջ֊ 

նորդր» (Նորենց) և հենց այդտեղ էր նաև, որ մի շարք դրողներ Չարհն֊ 

ցի ետևից զնալը համարեցին փրկության ճանապարհ:

1925— 30-ական թթ- հայ խորհրդային պոեզիան նախապատրաստ
վեց և հասունացավ որակական նոր անցումի համար: Այդ դործին նը- 

սլաստեցին նաև դրական ցրիվ ուժերը համախմբելու և մեկ միասնա

կան ճանապարհով շարժվելու միտումները: Իհարկե, այդ դործր սոս֊ 

կալիորեն դժվար էր, որովհետև իրար դեմ տրամադրված և տարբեր 

կողմնորոշումներ ունեցող մարդիկ չէին կարող անմիջապես միաբան

վել: ^ա19 ե այնպես այդ ուղղությամբ քայլեր կատարվեցին: 1925 թ. 
Չարենցը կաւլմակերպեց պրոլետարական ցրողների նոր խումբ և րս- 

տեղծեց «Հոկտեմբեր» միությունը, որի հիման վրա հետագայում ձևա- 

‘1Ո1"Ս'։9 «Նոյեմբերո-ը, որր խոշոր տարաձայնություններ ուներ պրոլե
տարական ցրողների Ասոցիացիայի հետ: 1926 թ. վերջերին Ասոցիա

ցիան և «նոյեմբերը» միացնելու որոշում է ընդունվում, ստեղծվում է 

«Խորհրդային Հա/աստանի ւզրոլետ ա ր ա կան ցրողների միություն»: 

1929 թ. այս նոր կազմակերպոլթյանը միանում է նաև ուղեկից ցրող

ների խումբը՝ Աշխ ա տ ա վդրական ցրողների միությունը, որի հետևան

քով ստեղծվում է «Հայաստանի խորհրդային ցրողների ֆեդերացիան»: 

Իսկ 1932 թ. Կենտրոնական կոմիտեի ընդունած «Գրական֊ ցեղարվես - 

աական կազմակերպությունների մասին» որոշումից հետո ստեղծվում 

է Հայաստանի խորհրդային ցրողների միությունը:
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20-ական թթ. կեսերից սկսած գրական կազմակերպությունների 

և գեղարվեստ ական֊ գաղափարական զուտ ստեղծագործական սկզբունք

ների վերակառուցման ուղղությամբ տարվող աշխատանքները նոր հիմ

քերի վբա են դնում դրական գործը:

Դա սականներին վերակոչելու և ստեղծագործական ձախ հակում

ները կարգավորելու միտումները նոր ուղղվածություն են հա ղորդում 

պոեզիային թե' թեմատիկ, թե' ձևական, թե' կատարողական տեսա

կետից։ ե/րակական փոփոխություններ են նկատվում բանաստեղծա

կան խոսքի կառուցվածքի և ռիթմի բնագավառում: Խոսքի տաղաչա

փությունը վերակառուցվում կ նոր գեղագիտական, ռաևղծագործական 

սկզբունքների համեմատ և դրսևորում նոր յուրահատկություններ: Տա

ղաչափական այդ. նոր սկզբունքների առաջին կիրառողն ու զարգաց

նողը, ինչպես միշտ և ինչպես մյուս հարցերում, եղավ Ե. թարենցր:

9

Գս/ ղա փա րա կ ան ֊ ս տ ե ղծ ա դործ ա կաԱ կարդ// 'փոփոխությունների 

հես: մեկտեղ՝ «Պոեմ հերոսա կան»-ից սկսած մինչև «էպիքական լուսա

բաց» և «Լիրիքա կան անտրակտ» շարքի բանաստեղծությունները, բա

ցառությամբ մի քանի գործերի, փոփոխություն է կրում նաև թարենցի 

տաղաչափությունը: Նրա տաղաչափական համակարգը թոթափում է 

ձևական ամեն մի սեթևեթանք, մերժում մոդայական դարձած կոտրասւ- 

վող տողերի հնարանքը: Չարենցը փորձում է վերագտնել դասական 

ձևերի զգաստ ու կանոնավոր ռիթմերը և թարմ պատվաստումներով ըս֊ 

տեղծել տաղաչափական նոր որակ: նրա այս շրջանում գրած գործերի 

մեջ կան մի քանի կարևոր մտքեր տաղաչափության մասին, որոնք ներ֊ 

սից բացահա/տում են գրողի ստեղծագործական պրոցեսի որոշ գաղտ

նիքներ: Նա, անցած համարելով համաշեշտ տաղաչափությունը, խոսքի 

սլարղության ու ամրության համար սկսում է կիրառել գա սա կան չափեր 

ու. ձևեր, երբեմն հենց տողերի ացանքում, չափածս ձևով, թողնելով իր 

մտքերի սղագրությունները.

Սեզ համար արդեն ուղի է անցած 

Համաշեշտ երղի ոի^մր նվաղուն,— 

^ոէԼոսԽ1 ‘11'1'1 Դսլ “լարղ ու պայծաո, 

ինչպես այն չրնաղ պոետր ղանղուր, 

Որի եր ղեր ում թե րորեի թե յամբ 

Դյութ ում են իրենց տոկուն պարզությամբ, 

Թովում են թափով, աոնությամր արի — 

Որանս վ է նա ահա վիթի/արի (83, 113):
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...Աք^օը 1} Լրում է ինձ օկտավների հեռուն,— 

Որ զուսպ է, սեղմ, ինչպես կազմակերպված թափոր... (83, 131)։

Չարենցն ամենայն լրջությամբ սկսում է ուշադրություն դարձնել 

ամեն բառի ու արտահայտության, փորձում հաղթահարել բառերի ու 

արտահայտությունների թելադրած չափի ու հանդի գայթակղությունը 

և այդ ամենր ենթարկել նյութի ուղղագիծ, չշեղվող ընթացքի պատկեր֊ 

ման գործին։ Այս ճշմարիտ միտումը դրսևորվում է որպես «բասի դի

մադրության» հաղթահարման պահանջ ու ցանկություն, որը և խոսքի 

օդտադործման վարպետության հասնելու միակ ճանապարհն է’

Նյութը գիմաղրո ւմ է, ղիմտղրՀւմ Հ միշտ,— 

էին ի երկս/թ, կղմինտր, չինի մարմար։ 

Դիմաղրսւմ 1; ըաոը։—Ահա '/եմից 

Արդեն վաղում է հանդը — «հարմար»։

Դա — հնի ճանապարհն է. հեշտի, րնաղղի,

6 , հնի հո՞ւնն է դա, սովորության հունդը.-. (83, 146):

Գրում է բանաստեղծը' ղդուշանալով ու լլդուշաընելով, որ 

հան դավաճան շեշտեր, կան ոեթմեր, կան րաոեր։ 

Որը քաշում £ դակտիլը — րմըոստարի ր (83, 138):

Այս կարգի մտքեր արձանագրել են նաև հուշտգիրներր. «Հանդն ու 

վանկը քմահաճ բան են, քաշում, տանում են բոլորովին ուրիշ կողմ և 

պիտի կարողանաս սանձել, դիմադրել» (58, 386)։ Տաղաչափության 
վերաբերյալ թարենցի արտահայտած այս խոհերն ու մտքերը փաստո

րեն իրենցից ներկայացնում են ամբողջական մի տ եսություն, որը հե

տագայում' «Գիրք ճանապարհի»-// դրության ժամանակ համալրվեց ևս 

մի քանի կարևոր դրույթներով, դառնալով բանաստեղծի տաղաչափա

կան՛ գործունեության ծրագիրը։

Ձարենցի տաղաչափական ըմբռնումների մասին խ/։սելիս'հարկ կ հի - 

շատակել նաև այն, որ նա կարևոր ուշադրություն էր դարձնում, այսպես 

ասած, բովանդակային ձևին և ոչ թե ինքնանպատակ ձևին։ Եվ պահան

ջում կր նաև' բանաստեղծական խոսքը տաղաչափական քննության են

թարկելիս, ելնել այս երկու կողմերի փոխադարձ միասնություն ներկա

յացնող ամբողջությունից 1ւ ոչ թե քննել մեկը մյուսից անկախ ու կտրր֊ 
ված: Այս ամենի վկայությունն է ժիրմունսկու, Տինյանովի, Յակոբսոնի 

աադաչափագիտական աշխատություններից ունեցած նրա դժգոհությունը. 

«Միակողմանի են, բովանդակությունը չեն քննում: թննոլմ են հնչյուն

ների կրկնությունը, քննում են հանգերը, բայց առանց բովանդակության» 
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(58, 132)։ Չարենցը, ինչպես նշվել է տարբեր առիթներով, միշտ էլ հե

տամուտ է եղել ձևի ու բովանդակության միասնության և աշխատել է 

տվյալ բովանդակությունից ու տրամադրություններից բխեցնել համա

պատասխան ձևը։ Այս տարիներին, նոր բովանդակության և դասական 

ձևերի համակցման, սերտաճման առումով, կարևոր է այն վերաբեր

մունքի ճշտումը, որ նա ունեցել է դեպի Ա՛ Պուշկինի արվեստը։

Պ ուշկին ը Չարենցի համար թե' այս, թե' հետագա տարին երին 

եղել է դասական կատարելության խոսքի վարպետ։ Չարենցը փորձել 

է նրանից սովորել նախ և առաջ հղացումը խոսքով անմնացորդ, ու ան

թերի վերարտադրելու և ապա պատկերվող նյութին մոտենալու, այն 

մարմնավորելու ստեղծագործական հնարանքների ու եղանակների 

գաղտնիքները։ Ւը բանաստեղծություններում և գրառումներում նա հա

ճախակի է մեծ հիացմունքով հիշատակում Պուշկինի անունը, սակայն 

դա միայն հարդալից վերաբերմունքի ցույց չէ, այլև, առաջին հերթին, 

նրա ստեղծագործական վարպետության դասընթացը յուրացնելու փորձ։ 

ներկա ուսումնասիրության կոնկրետ նպատակներից ելնելով, վերհի

շենք Պուշկինի մի քանի մտքերը պոետիկայի ու տաղաչափության մա

սին և կտեսնենք, թե ինչքան հոգեհարազատ են դրանք այս տարիների 

թարենցի համար։ «Մենք դեռ ոչ միայն չենք մտածել պոետական ոճը 

մ ոտեցնելու ազնիվ պարդ ութ յան ը, — գրում է Պ ուշկին ը «Պ ոետական ոեի 

մասին» հոդվածում, —այլև ճիգ ենք թափում արձակին էլ տալ վերամ

բարձություն, իսկ տաղաչափության պայմանական զարդարանքներից 

զերծ պոեզիան մենք դեռ չենք հասկանում» (93, 120)։ Հանդակաղմոլ- 
թյան բնագավառում Չարենցի կատարած վերափոխությունները ևս ի֊ 

րենց բնույթով անուղղակի առնչվում են Պոլշկինյան մտքերին, իսկ ուղ

ղակի կերպով՝ նրա գեղարվեստական ժառանգությանը, որը Չարենցի 

համար դարձել էր ուս ումն ա ռոլթյան աղբյուր։ Ռադիշչևից հիշատակե- 

լով որոշ դրույթներ' «Պառնասը շրջապատված է յամբերով և հանդերն 

ամենուրեք պահակ են կանգնել։ ...Վերջաբառին վարժված ականջը եր

կար ժամանակ պիտի խանգարի տաղաչափության մեջ լավ փոփոխու

թյուն կատարելուն», — Պուշկինը իր հերթին ավելացնում է. «Կարծում եմ, 

որ որոշ ժամանակ հետո մենք կանցնենք անհանգ բանատողի; Ռուս 

[եղվի մեջ շատ քիչ հանգ կա։ Մեկն առաջացնում է մյուսը։ Պլամենն 

ւսնխուսափելիորեն իր հետևից քաշում է Սամեն: 2ոււ[ստւ[ո|յւ հետևիդ 
նայում է յւսկուստվոՏ: Ում չեն ձանձրացրել Լ^ւրաէն ու Սրուէր, Տրոպ- 

նին ու Չուրյնին, Վերնին ու Լիցեմերնին և այլն» (93, 259—260)։ Այս 
շրջանում, ընդամենը մի քանի տարի առաջ Պուշկինի պոեւլիան հերքող 
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Չարենցի որոշ մտքերի («Հեղափոխության մասին «EBrCJIHH OlierjIII»֊// 

ստրոֆներով ու յամ բերով Հրելը մենք նույնքան անիմաստ ենք համա֊ 

րում, որքան որ անի մ աստ կլիներ մեր կրտսնաարմեյեցին կաֆտան հաղ֊ 

ցընելը» (84, 111), — փոխարինելու են ւլալիս Պ ուշկին ի սլոեղիայի ա

վանդույթների օդտադործ ումով ւլրական փակուղուց ղուրս ղալու հա

մողված կարծիքներ. «Պուշկին ստեղծաղործ ո ղի ու մտածողի ժաււան- 

դությանը քննադատորեն յուրացնելով միայն մեր ւղոեղիան կարող է 

դուրս դալ ստեղծա դործ ական ֆորմալիստական կարդի որոնումների 

փակուղուց...» (84, 357)։ Չարենցի կողմից Պոլշկինի ավանդույթների 
օդտադործումն ունի մի շարք կոնկրետ դրսևորումներ, որոնց մասին 

խաւք կլինի աոանձին դործերի քննության մ աման ակ։

Չարենցի ունեցած տաղաչափական այս ընդհանուր կարդի կողմնո

րոշումների հենքի վրա այժմ անցնենք նրա դործերի կոնկրետ քննոլ֊

թչանը։

Չարենցի դաղափարական և դեղադիտական անցումը խորհրդա

նշող «Պոեմ հերոսական» և դեռևս դաղաւիարական ձախ տրամադրու

թյունների իներցիայով դրված «էլեդիա, դրված Վենետիկում» ոտ եղ֊ 

ծադործությունները հորինված են տաղաչափական միանման սկդբանք- 

ներով, սկդբունքներ, որոնք նոր նրբություններ են ի հայս։ բերում տա֊

դաչա փութ յան բնադավաոամ։ նախ, իր դրսևորման բոլոր տարրերով 

կանոնավորվում է բանաստեղծական ռիթմը ու ձեռք բերում միւսն դա

մա յն ներդաշնակ, համա չավ։ ընթացք և ասլա նոր տեսք է ասանում 

այդ ավանդական կանոնավոր ռիթմը։ Չարենցն սկսում է լայնորեն կի

րառել 9 = 5 + 4 տողաչափը, որը համեմատաբար քիչ կիրառություն է 

ունեցել իրենից առաջ և ըստ էության Չարենցի կողմից այն հակա

դրվում էր ավանդական 10 = 5 + 5 և 8 = 4 + 4 չափերին, Չափական 

9 = 5 + 4 ձևը մյուււ տողաչափերի համեմատությամբ ավելի ճկան է և 

բանաստեղծին կայուն չափական շարժմամր չսահման ա փակող։ Երկու 

անդամների չափական և ամանակային ներդաշնակության բացակա

յությունը ավելի աշխույժ երանդ է հաղորդում պատումին և նույնիսկ 

հնարավորության տողիս երբեմն չափը ավելորդ բառերով չլրացնելու 

համար օդաադործել ավ/ղի կարճ տողեր։ Այսպես, «էլեդիա...»-ի մեջ 

հաճախակի կարեթ, է հանդիպել 5+3 չափական կաղմաթյան ունեցող 
տողերի, որոնք, փաստորեն, առանձին փոփոխություն չմտցնելով ռիթ

մական շարժման մեջ, դալիս են փոխարինելու 5+4 չափերին,
9 = 5 + 4 չափերի խաղացկունությանը ապահովվում է ռիթմական
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մնացած տարրերի օպաագործ մ ան եղանակներով Հանգի հնչեղության 

մոտավորությամբ և դասավորության խառը բնույթով։

Նշված գործերում Չարենցր կիրառել է տաղաչափական մի նորույթ' 

ստեղծելով իգական հնչեղության հատածներ: Իգական հատածի արւկա- 

(ութւունր մեր բանարվեստում հաճախադեպ չէ, և բացի դա, Չարենցր 

ա.:/ հարցում եղել է ծայր աստիճանի հետևողական։

Ո ղջո' ւյն, ւպշ” եյն rttip / իմ ընկԼրնե րք 

Ւմ հերււսնևր նոՐՏ ■' Լչւսծ երեկ.

Հիմա ձեր կամ№ է / երկրռւմ ելել,

Զեր հաղթանա կի է / ամենուրեք... (82, 229 — 230):

Ընդգծված բառերն ու վանկերը իրենց վրա շեշտ չեն կրում և 

ձա/նաւին ելևէջի համեմասւաբար փափուկ անցումով միացնում են տո

ղի երկու ոիթմ ական մասերը։

Չարենցի ձախ շրջանի տաղաչափության որոշ յուրահատկություն

ներ՝ հիմնս։ կան ում հնչյունական մի բանի ձևեր, պահպ անվում են ձա

խության հաղթահարման շրջանի գործերում։ Դա մասնավորապես գդալի 

է «էլեգիա...»֊ում ։

«Բալլադ քսանըվեցի մասին» գործում նորից իրեն ղգացնել է տալիս 

Չարենցի նախորդ շրջանի տաղաչափությունը համաշեշտ եռոտնյա 

ոտանավորը։ Տաղաչափա կան այս որակր Չարենցի դարձից հետո դրած 

գործերի մեջ կարող է դիտվել սոսկ շեղում կամ անցյալի իներցիայի 

մասնակի շարունակություն, որր թեթևակիորեն դգալի է նաև «Իմ ընկեր 

էիպոն» բալլադի վերջին մասում։ Իսկ մնացած գործերը ընդհանուր առ

մամբ ունեն ռիթմական կանոնավոր կաղմոլթյուն։ Այսպես, «Բալլադ 

գնդապետ Տոմսոնի, կոմերիտ աղի և գործադուլի մասին» ստեղծագոր

ծությունը ունի չափական 6+5 կազմությունը, ուր գդալի նշանակություն 
ունեն նաև պարդ ոտքերը։ Այս ստեղծագործության մեջ ևս, ինչպես «Պո

եմ հերոսա կան »-ում և « էլե դի ա...»- ո ւմ կիրառված է իգական հատած:

Կանոնավոր ռիթմերով են հորինված նաև «Իմ ընկեր էիպոն» բալ

լադի մի մասը [կիրառված է 12 վանկանի տողը (4 + Ց) + 5 բաժանու
մով, կանոնավոր են տներն ու հանգերըJ և «Բալլադ դեղջկական» գոր
ծը (կիրառված է 11=4 + 4 + 3 տողաչափը)։ Ըստ էության կանոնավոր 
չափական կազմություն ունի նաև «Բորիս Ձնելաձե» ստեղծագործու

թյունը, որր չնչին տատանումներով դրված է G և 12(6 + 6) վանկանի 
տողերով։

մինչև «էպիքական լուսաբաց» ժողովածուն, Չարենցի այս շրջանի 

գործերի մեջ առանձնահատուկ տեղ է գրավում «Խմբապետ Շավարշը» 
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պոեմը, որն իր տաղաչափական որակով մի նոր ւ։լ հիմնավոր գիծ է 

բացում բանաստեղծի ստեղծագործության մեջ։ Պոեմը, իր ճշմարիտ 

ոլ նուրբ հոգեբանական դիտարկումներով, ընդգրկման խորությամբ էլ 

գեղարվեստական կատարելությամբ, առանձնահատուկ տեղ է գրավում 

թարենցի ստեղծագործության մեջ և սկիղբ դնում իրականության բա

նաստեղծական վերարտադրման մի նոր մոտեցման, որը լավագույն 

արդյունքներ տվեց հետագայում։ Պոեմը նախատեսված է եղել որպես 

մեծ, լալնաշունչ սլատոլմի մի ստեղծագործություն, որը 1929 թ. տ։գա- 
11"Լ^Լ է «նոր ուղի» ամսագրի № 1-ում հետևյալ տեղեկությամբ. «Մի 
հատված «Ապստամբություն» չափածո վեպի առաջին գլխից»։ Այդ չա

փածո վեպը այդպես էլ չի դրվել, իսկ «Խմբապետ Շավարշը», «հատ

ված» լինելով հանդերձ, թողնում է ավարտուն և ամբողջական ստեղ- 

ծադործո։ թ յան տպ ավո բութ յուն;

Պոեմն ունի ւգատումի մի ուրույն եղանակ, որի գլխավոր նպա

տակն է հնարավորին չափ բնական ու ճիշտ վերարտադրել ներկայաց

վող “1ս1^Ըւ վիճակը, իրադրությունը։ Այդ բնա կան ությունր ընդգրկում է 

գեղարվեստական խոսքի գրեթե բոլոր տարրերը՛ նյութի ընտրությունը, 

կերպարի հոգեբանական դա ր գա ցումը, մ ան ր ա մ ասները, պատկերի կա֊ 

«■"ւԱվածրը, բանաստեղծական մտածողությունը, ռիթմի ղդացողու- 

թյունն ու տաղաչափությունը։ Ռիթմը այ» և ստ ե ղծա գործ ական նայն 

մոտեցմամբ գրված շատ այլ գործերում ծնվում է նյութի կենդանի ղգա֊ 

դողությունից, խոսքի նրբեր անգնե ր ի բնականության պահպանման ո֊ 

դաց, որը և իր հետ բերում է տաղաչափական տարրերի օգտագործման 

մի առանձնահատուկ եղանակ։ Ս տ եղծ վու մ է ասելիքի էությանը, պա

տումի ոճին և բանաստեղծական մտածողությանը հատկանշական ռիթ

մական շարժում, որր ղարդանում է ոչ թե տաղաչափական մեկընդմիշտ 

ընտրված տարրերի կանոնավոր ու ճիշտ համա կցմամբ, աղ խոսքի 

ընթացքին համապաս։ասի։ան թրթռումներով, տատանումներով ու խա

ղացկուն հսւճախական ու թյա մբ ։

P ան ա ս ս։ եղծս։ կան ձհա կան ություններից, պ ոե տի կա փ մշակված ու. 

մշա կվող օրենքն երից հեռացած թարենցը կարծեք ոչ թե պոեմ է հորի

նում, այլ կենդանի տեսանելիությամբ, բնական արւոահա լտչաձևերով 

ոլ սովորական խււսբււվ պատմում է մի դեպք։ թայց պատմում է ա (ն֊ 

քան իրական հնչերանգով ու ասելիքին համապատասխան ճիշտ ռիթ- 

‘Խ։վ, որ որևէ կեղծ շեշտի մասին խոսք անդամ լինել չի կարող։ Ռլ մեր 

ո։ սա ջ գծադրվում է գինու մշուշի մեջ հասունացող խմբապետ Շավարշի
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կերպարը, կամաց֊կամաց բացվում են նրա հոգու ծալքերը, հիշողու

թյուններն ու խոհերը նրան աստիճանաբար քաշում են իր ապրած օրե

րի հորձանուտի մեջ և սկիզբ է առնում լարված, զրամատիկ մի պատ

մություն, որը թե' Շավարշի պատմությունն է, թե' Հայաստանի խառ

նակ օրերի պատմության մի էջը: Չարենցը կարողացել է սկզբից մինչև 

վերջ (չհիշված վերջին մի քանի տողերը) լարված ու ղրամատիկ վիճա

կին համապատասխան պատումով զարգացնել պոեմը և այդ վիճա

կին ու պատ ում ին հատկանշական ռիթմական լարումով էլ հասցնել ա- 

վարտի:
Նյութի ռիթմին և ազնիվ ներշնչանքին հավատարիմ մնալով՝ Չա

րենցը այս պոեմում կատարել է տաղաչափական գյուտ, որի գաղտ

նիքը թաքնված է պատկերվող վիճակի կենդանի զգացողության և այդ 

զգացողության ռիթմական շերտի անմիջական ու անաղարտ վերար

տադրման մեջ։ Այս տեսակետից հատկապես ուշադրավ է պոեմի չա

փական կառուցվածքը։ Չարենցը հասել է խոսքի բնական արտաբեր

մանը հատկանշական բազմալիք չափական տատանումների յար՚՚վի հա

մադրության; Չափածո խոսքի կանոնիկ օրինաչափությունները աղոսւ 

ձևով դրսևորվում են միայն ռիթմական հունը կարգավորող չափական 

գլխավոր միավորի ընտրության մեջ, որը, սակայն, ունի անվերջ տա

տանումներ: Պոեմի 445 տողերից (+5 տող բազմակետ) 109֊ը 11 վան
կանի են, որին զուզա կշիռ կան նաև 10 (97 տող) և 12 (89 տող), 9 (39 
տող), 13 (28 տող) և այլ չափերի բազմաթիվ տողեր։ Նույն պատկերն է 
երևում նաև տողի ներքին բաժանման մեջ, ուր իշխում է 6 վանկանի 
կիսատողը (364 հատ), որին զուգակշիռ կան նաև 4 (200 հատ), 5 (173 
հատ), 7(107 հատ) և այլ շափի հատույթներ։ Պոեմի չափական կա
ռուցվածքը ամբողջության մեջ ունի այսպիսի տեսք.

Աղյուսակ 6

«Խմբապետ Շավարշը»

•թանի վանկանի է տողը 
Տողերի թխ/ր

•թանի վանկանի է կիսա

տողը
կիսատո^րՒ Չե՛խ

2
1

3
32

4 6| 7 8 9 10 11 12 1 14 15 16 17
2 11:11 32 39 97 109 89 28 >6 4 4 1

4
139

7 
106

2.8,9 
18

ընղա մենը 145 
տող ;-Ժ տող 
րտղմակե ւո

էնղ տմենը ' Տ (6.

*^անի վանկանի են չս»-^ 

փտկան միավորները 2
Զ ափ ական մի ա վորն եր ի 

թխխ 7
ընղ ամենը' ՇՕմ
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Չարենցը կարողացել է տողերի, կիսատողերի, չափական միավոր֊ 

ների (ոտքեր, անգամներ) տարբեր Ու րաղմալիք տատանումները հա

ջողությամբ միաձուլել մեկ ամբողջության մեջ և հասնել ներքուստ ե֊ 

ռակցված օրգանական մ ի ասնւււթյան ։ Ռիթմական այս բաւլմաչափոլ- 

թյունը նոր ու մինչև Չարենցը չգտնված որակ է։ Գերիշխող մեկ գլխա- 

։Լ"1' Լ““1,1' (տ"Ղ’ կիսս1ւո"Ղ։ չափական միավորի և այլ չավ։երի միասնա

կան օգաագործ ումը, արտաքուստ պահպանելով չափածոյի բնույթն ու 

սահմանները, ներքուստ անսահման լայն հնարավորություն կ տալիս 

ասելիքը ճկուն ու անկաշկանդ վերարտագրելու համար։ Ահա մի հատ

ված պոեմից, որի հետ ցույց է տրվում նաև չափական կառուցվածքը.

եվ հանկարծ... ծար։։/ եղավ ե ավար շի ձին, ի՛նչ, 11 = 6+3
Ւ՜նշ զարմանալի հրաշք Շավա րշ.*. 3^3-4
Դիմացից զուրս թռավ մի հրեշտակ, չէ . կի ն. 12 = 6 + 6
Զին սանձեց ^ ավարշր—ու մնաց: 9 = 6+3
Ջաննաթի փերի Լր» կին շՀր, չԼ > 9 = 6 + 3
Չէր տեսել Շավարշր այզպիսի կին. 10 = 6-1-4
Սարսափած աչքերով կին լ։ նայեց ^արջր— 12 = 6 + 6
^Հ^րր սև Լին, ււև ու ջինջ: 9 = 6 + 3
Սև մաղերր թափված ուսերին, կուրծրր րաց. 12 = 6Հ 6
Ալարասարե, ճերմակ ձյուների նման 12=6+6
Շ ոզշււզում Լր կուրծրր, ինչպես լուս արւսցին 12 = 6-6
Ալազյազր, երր ցնզում Լ զումանր: 11=4 + 7(4 + 3)

, (81, 2ՁՅ)

Ա՚Դի բնականությունը պահպանելու համար Չարենցը օգտագործում 

է նաև այդ նպատակի՛!։ անմիջականորեն ծառայող սւաղաչափական 

այլ հնարանքներ։ Դա դրսևորվում է խոսքի շարահյուսական կառուց- 

վա^քի և հնչերանգային արտարերվածութ  յան մեջ։ Այս առումով պոե

մում դգալի տեղ ունի կարճ, նաի։ ա գասությունն ե ր ի, տողանցումների և 

կրկնությունների օդս։ ա գործ ումը, որոնք առաջին հերթին ծառայում են 

պատ ումի սովորական ութլւսն ռւ միաժամանակ լարված, շարժուն ըն

Չացքի պահպանման գործին։

Տողանցը թարենցի թե այս, թե հետագա շրջանի ստեգծագոս- 

^"'թյուններում դգալի կիրառության ունի, որը փաստորեն գաււնում Լ նրա 

խոսքի տաղաչափության կարևոր տարրերից մեկը։ Է. Տիմոֆեևը տո֊ 

Ղանցը համարում է «...արտահայտչական գագար տողավերջում (կամ 

կիսատողում), որը ի հայտ Ւ գալիս անկախ խոսքի շարահյոլաս կան 

շարր/՚ց» (175, 44)։ Ւսկ ֆրանսիացի փիլիսոփա, գեղագետ, բանաս
տեղծ մ՛ան Մարի Գյայռն տողանցին վերագրում կ այնպիսի հատկանիշ-
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ներ, որոնք ամենակարևորն են բանաստեղծության համսւր։ հա գրում է, 

որ տողանցի օգնությամբ ((...տողը տեղավորում ի ավելի շատ գաղա

փարներ ու զգացմունք, նրանում հավաքվում I;, այսպես ասած, աոա- 
վել թաքնված էմոցիա, աււավել նյարդային ուժ...» (152, 174)։ Տարեն- 
ցի տողանցումներէ/ կրում են այս հատկանիշները։ Տարենցը տողանց 

կատարում է տվյալ տողում ասելիքի կուլմինացիոն վիճակում, երբ 

բառերը գերհագեցված են ապրումով ու հուզմունքով։ Եվ երբ խոսքի 

տրամաբանական ընթացքը ձգտում է շարահյուսական-հնչերան գային 

ավարտի' Տարենցը կոտրում է տողը և այդ ավարտի ձգտող մասը տե

ղափոխում հաջորդ տող։ Այդ պահին ավելանում է մտքի լարումը և մ և 

տեսակ նյարդային ուժ հաղորդում խոսքի հնչերանգին։ Տողանցի կիրա

ռումն ունի նաև մեկ այլ կարևորություն, կարծեք խոսքի մեջ տողանցի 

ենթարկված բառերն ավելի են շեշտվում ու իմաստավորվում, դա նը- 

պաստՈւմ է բառերի առավել ինքնուրույնությանը բառակապակցու

թյունից դուրս։ Ահա կարճ նախադասությունների, կրկնությունների 

և տողանցման օրինակ.

Խփեց ու խմեց: հորից խմեց: Մսայլ։

Ու ոչ մի լ՛առ չու Սաց: Գլուխը 

ծանր' ցրեց կրկին իր րոունցրի վրա: 

Ա/դպես անչար:} — մնաց: հսկ շուրջը աղմուկ Լր (81, 290):

ճշգրիտ կանոնավորման չենթարկվող չափական կազմության բը- 

նույթին համապատասխան է պոեմի հանգաբանությունը, ինչպես բազ

մազան են չափական միավորները, այնպես էլ բազմազան են հան- 

գակաղմութւան տեսակները։ Տարենցը ազատ միացումներով ստեղծում 

է և մ ո տավոր ու աղոտ, և համընկնող ու ճիշտ հանդեր։ Այս հարցում ևս 

բանաստեղծի համար գլխավոր նախապայման է եղել բնականության 

պահպանումը, հան գա բառերը օգտագործված են այնպես, որ դրանք 

առանձին ուշադրություն չեն բևեռում իրենց վրա. սովորական բառերը 

չափական ավարտի հետ մեկտեղ ամփոփում են տողը և միայն հանդա

յին ղոււդ կազմող հաջորդ տողի հեսւ կապակցվելիս թեթևակիորեն 

ամրակայվում հիշողության մեջ նպաստելով տան ոիթմական մեծ միու

թյան կազմավորմանը ։ Ըստ էության հանգի նշանակությունն այս և 

ժամանման գործերում կարևոր է սոսկ տողերի կապա կցման միջոցով 

տնային հատույթներ ստեղծելս։ համար։ Տանի ոէ։ չափական անկանո
նությունները խարխլում են տայ։ սահմանները, ուստի, բնական է, որ 

այդ սահմանները հնարավորին չափ պետք է ուրվագծվեն տողերը շը։ - 
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տափակող հնչունական ալլդանշանների միջոցով։ Չարենցը զլսսել է 

հանդի օգտագործման մի որակի, երր արտաքուստ պատումի մեջ այն 

մնում է որպես աննշան, կարևորություն չունեցող մի գործոն, իսկ ներ֊ 

բուստ' ռիթմի կազմավորման գործում ստանում ղզալի նշանակութ՛յուն: 

Սա ևս Չարենցի տաղաչափական զյուտերից մեկն է և խորապես ղի֊ 

տակցված, ասելիքից անմիջականորեն րխսղ Սի ղյուտ։ Ինչո՞ւ, որով

հետև լրիվ համընկնող և ուշադրություն ղրավող հանդաբառերը նրան 

կշեղեին ասելիքը ուղղակի, անմիջականորեն վերարտադրելու հնարա

վորությունից, ճշգրիտ ձայնանմանությամբ 1լհամ ընկնեին իրար,

կստեղծեին խիստ փակ ու ամուր տներ, խոսքը կղցևին երգեցիկ օրորի 

մեջ և դրանով իսկ կխանդարեին նրւսն' կանխելով խոսքի հոսքն ւ։ւ շար֊ 

մումը։ Իսկ այս դեպքում Չարենցը կարծեք հանդի մասին չի էլ մտա

ծում, նա ներշնչված ու արագ պատմում է իր աւլելիքը' առանց ներքաշ

վելու հանդի, չաւիի կամ տան պարտադիր ձևի մեջ, այլ խոսքով' հեռու, 

մնալով մտքի փակուղուց: Տեքստի մեջ հանդի բնականության ւդահ֊ 

լդանման նախապայմաններից մեկն էլ սովորական, շարքային հան դա- 

բառերի ընտրության հւսրցն է։ Չարենցը առանց տատանվելու, կսւրող է 

հանգաղոլյգեր կազմել, ասենք, խավարը-Շավարշը, Թաթիկը-հէսր- 

յուրապատիկ, արդեն — աւղլւ, մյուսները — քնել էր, լուսարագը—ճարըած 

էր, և երո — երեխաներ, թափեց—տապը և շատ այլ համանման հնչյու

նական կազմություն ունեցող բառաձևերով։

Չարենցի նախորդ շրջանի տրամադրությունների հաղթահարումը 

«Խմբաւգետ Շավարշը» պոեմով տոնեց իր մեծագույն հաղթանակը։ 

Այս պոեմ ու/ Չարենցը բաց արեց չափածո իւ ռոքի մի նոր ճանապսւրհ, 

ռիթմական նոր հնարա։Լորոլթյոլննեբ բացահւսյտեց սլոեւլիայի բնագա

վառում և նոր որակ ստեղծեց տաղաչալի ութ յան մեջ, որը ընկած է նրա 

տաղաչաւիության հետագա զարգացման հիմքում։

Այս տարիներին դրած շատ գործերում ակնհայտորեն նկատել/։ Է 

Չարենցի անցումը դասական տաղաչափության։ 10 = 5 + 5 ավանդական 
լափու/ են դրված բազմաթիվ գործեր, այդ թւ/ում «Մուսայիս» («հախ 

աղջիկ էիը“՝^)> «Պատասխան թշնամիներիս», «Դաշնակցականներին», 

«Խոհ», «Ձմեռային պալատի ներքնահարկում», «Մեծ առօրյան», «Գանգ

րահեր տղան», «Ներբող աււ քննադատ №.№» բան ա ս տեղծութուններն 

ու պոեմները, նաև մի շարք մանր ստեղծագործություններ։ Չգդալի կի

րառություն ունեն նաև 12 = 6+6 («երկու սոնետ Արւիիկի հիշատակին»), 
8 = 4+4 («թ՛ուղթ բանաստեղծ բարեկամիս' №№-ին, գրված երևանից», 

«Հրա 4 եշտ էենինգրագին») չաւիերը։ Դասական այս չափերի հետ մեկ֊
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տեղ Չտրենցը լայնորեն օդտտդործում է իր իսկ կողմից շրջանառության 

մեգ ցրած 9 — 5 + 4 տողաչափը, դրելով այնպիսի ոլշադրավ գործեր, 

ինչպիսիք են «Երդ մաքառումի», «Մեռած պոետին», «Հատվածներ 

չդրված պոեմից», «Չուգունե մարդը», «Հոկտեմբեր 25—26 1917» րս֊ 
տեղծադործությունները և որոշ հատվածներ «'AГS թՕ6է1ՇՋ-» 2աԲԲՒ9: 
Քիչ չեն նաև կայուն չափերի ղդալի տատանումներով դրված պոեմներն 

ու բանաստեղծությունները ի«1՜1()Ո10 Տյ|)(6ՈՏՏ> «Այրած երդեր», «Օվկիանի 
երդը», «Մոլղթ Ակսել Բակունցին, դրված Լենին դրա դից», մասամբ՝ 

«Անակնկալ հանդիպում Պետրո պավլովյան ամրոցում»)։

Ավանդական չափերի օդտադործումը Չարենցին ամենևին չի կաշ

կանդում: Ընդհակառակը, նույնիսկ ամենից շատ օգտագործված տո

ղաչափերին նա կարողանում է հաղորդել նոր հնչերանդ և նորովի կի

րառել այդ չափին բնորոշ ռիթմը։ Այսպես, 10 = 5 + 5 տողաչափը ան
կրկնելի կիրառություն ունի «Մեծ առօրյան» պոեմում, այնպես, ինչպես 

Չարենցն ի օդտագործում այդ չափը՝ իրենից առաջ բացարձակապես 

ոչ "9 ւ1' կիրառել։ Չարենցը շարահյուսական, հնչերանգային սերտ կա- 

պակցվածոլթյուն ունեցող բառաշարքերը այնպես է դասավորում տո

ղերի մեջ, որ միանդամից անհայտանոլմ է ընտրված չափին հատկա

նշական երդեցիկ֊մեղեդային օրորը։ Բաոաշարքերի այսպիսի դասավո

րությունից առաջացող հաճախակի տողանցումները և նյութի պատմո

ղական, մանրամասն Բնույթը երբեմն այն տպավորությունն են ստեղ

ծում, որ կարծեք վերանում է չափածոյի և արձակի սահմանը, կարծեք 

տողերը անընդմեջ հոսքով հաջորդում են իրար և ներքին չափական բա- 

մանոլմներով հանդերձ, ւդահպանում ղդալի ազատություն. ■

Նա թթված դեմքով րացեց իր Հսկա \ 

Հաշվեմատյանը, մի վերջին անդամ 

թութ, դմդոհ դեմքով իր շուրջը նայեց — 

Եվ խորասուզվեց իր մանրակրկիտ, 

Անվերջ, Լհատնոդ հաշիվների մեջ։ — 

«Հր, հո չե՞ս հարրել դիշերը» — նրան 

Հարցրեց Կարոն, հաշվապահը: — Նա ) 

Լուռ, անթարթ, նայեց նրա աչքերին ) 

Եվ ասաց.— «ԱյՀ... մի փոքր... երեկ... 

Ժողովից հետո...)) — Եվ կրկին նա չուռ 

Թեքվեց իր հսկա մատյանի վրա 

Եվ խորասուզվեց հաշիվների մեջ (83, 102)։
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Չառաշարքերի այսւդիսի դասավորության հետևանքով երբեմն 

խախտվում է նաև հատածի տեղը և չափական 5 + 5 բաժանումը մաս- 
ծւակիռրեն ենթարկվում է նախադասությունների իմաստային րաժան- 

մանր։ Հիշյալ հատվածում «Հը, հո չե՞ս հարբել գիշերը»— նրան», «Եվ 

ասաց. — «Այո'...մի փոքր... երեկ...» տողերը, իրենց ռիթմական կաղ- 

մութւան մեջ ունենալով հանդերձ 5 + 5 բաժանումը, այնուամենայնիվ, 
ենթարկվում են իմաստային հատույթավորման՝ սւոանալով չալի ական 

8 + 2 և 3+7 տեսքը։ П լ թեև չափական այս բաժ անուժները նախորդ և 

հաղորդ տողերի իներցիայով հաղթահարում և ընկնում են մ + 5 ռիթմա
կան շարժման մեջ, այնուամենայնիվ, ղդւսլիոըեն խախտվում, ավե -

լի ճիշտ, թուլան ում է հաւոա 

մուստային ու ռիթմական մա։ 

մ ում շատ կան։

տողի ի-

Չարենցը այսւդես աղատ է վարվում նւսև տնատման և ՚,անդա- 

կաւլմոլթյան հարցում։ խայուն քառատող կամ այլ չափերի տներ չկան։ 

թն դհանրապես կարելի է ասել, որ տան հասկացություն այս դործում

, առանց ռիթմական մեծ դադարների, անընդմեջ■ամենևին չկա։ Խոսքը

Հորվել մտքի ավարտի հետ մեկտեղ, սակայն, քանի որ միտքը մեկ ւս-

նությունը և դադարում ռՀ

լդակցությոլնների մեջ ևս Չարենցը չի ստեղծում հունդավորման կայուն 

.կարդ։ Տողերն իրար հետ միանում են մեկ խաչաձև, մեկ օղակաձև, մեկ 

կից, մեկ խառը ղուդորդմամբ։ Անչափ թույլ է նաև հանդի հնչեղու

թյունը. մոտավոր, աղոտ հանդա բառերը առանձին ռիթմական դեր ձեռք 

չեն բերում, իսկ եթե ավելացնենք և այն, որ կան նաև չհան դա վ/ւրվո ղ 

տողեր, դրեթե անհանդ հատվածներ, ասրս ավելի պարդ կդառնա, թե 

ինչքան աննշան է հանդի դերը ռիթմի կաղմաՀորման հարցում։

Չարենցը, լինելով տաղաչափական այս սկդբսւնքների առաջին 

կիրառողը, միաժամանակ, եղավ նաև առաջին տեսաբանը, մի քանի 

տարի հետո իր օրադրի էջերում դրելով, որ «Յուրաքանչյուր բանաս

տեղծություն— ինքնին արդեն արհեստական է, այսինքն մի համակար- 

ՓԱ11՜, որ մարդը բնության օրենքներին հակառակ, ի՜նքն է մտցնում 

կյանքի մեջ։ —Բնության ադեկվատ կարգը — պրոզան է, բանաստեղ

ծությունը մի'ջտ հնարովի է, միշտ սուբյեկտիվ» (Տ4, 479)՛ Իսկ հուշւս-
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գիրնհրից Գ. Աբովը այսպիսի մտքեր է արձանագրել Չարենցի խոսքն֊ 

րից. «Վերջիս հաշվով կեղծ բան է բանաստեղծությունը, ...փոխանակ 

անմիջականորեն ղդացումդ արտահայտելու, ինչպես մարդ անում է 

կյանքում, նստում են տանը, պատրաստում են խոհեր, հույղեր, հնա

րում են պատկերներ, հանդեր են մշակում, այդ ամենը չափի մեջ են 

դնում, թե' ((համեցեք ձեղ ղդացումներ»։ Անմիջական չէ։ Աայց առանց 

դրան էլ ձևը չես ղանի» (58, 104)։
Չարենցը ամենայն լրջությամբ է մոտենում բանաստեղծությանը 

և կամենում հնարավորին չավ։ այն մոտեցնել խոսքի բնական վիճա

կին, իսկ դա ստիպում է նրան ներքուստ վերակառուցել րանաստեղծոլ- 

թ լան դասական ձևը, որն իր անմիջական հետքն է թողնում ռիթմի վրա, 

և պոեզիայի հնարովի կանոնավոր չափերը մասամբ մոտեցնում պրո

զաիկ ((անկանոնության»։ Չափածոյի մեջ պրոզաիկ որոշ տարրերի 

ներթափանցմամբ' Չարենցը ստեղծում է բանաստեղծական խոսքի ա- 

ռանձնա հատո։ կ մի տեսակ, որը ներքուստ ձեռք է բերում ղդալի արձա- 

կա թ։ություն։

10-5 + 5 չափական կազմություն ունեցող մնացած գործերում գրե
թե միշտ էլ պահպանվում է տողի և նախադասության, ռիթմական և 

իմտսսւային հատույթների հա մընկն (՛լիությունը, այլ խոսքով' ռիթմը 

ենթարկւ/ում է րնդունված կարդ ու կանոնին։ Ա ՛ ա մի -.ատված (((սոե» 

բա նաս տ ե ղծ ությ ունից.

Եվ երր հուշ դա՛՛ն՛ս I այսօրվա ներկան, 
III զարր այս մեծ / վւ՚՚թվի երադի, 
Եվ դու, /՛մ հեռու, / ՛յայի'բ բարեկամ, 

Կարղայու յինես / իմ կյանբի մասին,— 

1'մացի'ր, որ մեր / օրերի թոր բում 

Ե՛ս (յ եմ եդեյ / կրբերին ՛քերի,— 

Հասկս՛ցի' բ սրտիս / հույզերր հորդ՛՛՛ն 

եվ "յս՚յծա՜ո նայիր \ անցած պատկերիս... (83, 40)՛

Տողի ե նախադսւսության չհամընկնող դասավորության դեպքեր 

բավականին կան 9= 5 + 4 չափով դրված ստեղծագործությունների մեջ։ 
Այս չափին Չարենցը մեծ կարևորություն է տալիս և կարծեք այդ ձևի 

մեջ վարձում համատեղել իր որոնումների և դասական ավանդույթների 

որոշակի տարրեր։ Դասական ավանդույթների հիշատակությունը առա

ջին հերթին կապվում է Պ ուշկին ի անվան հետ։

«Էպիքական լուitաբաց»-ոլւք մեկ անգամ չէ, որ Չարենցը բարդ ու 

հարւաււո կյանքի բանաստեղծական լիարժեք վերարտադրման համար 
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հիշում է Պուշկինի անունը, աւլելով, որ այդպիսի երգը համար ս^նսՀրն 

է ււլեւոր Ալեքսանդրի» (83, 30)։ Աացի այս կարգի հիշատակություն֊ 
ներից, որոնց մաււին իւււսք արդեն եղել է, Չարենցը հաճախակի, կոնկ

րետ գործերի առիթով, ակնարկում է իր ստեղծագործության վրա Պուշ֊ 

կինի արվեստի թողած ներգործության մասին։ Այսպես, «Չուգունե 

մարդը» պոեմում դարձյալ վերհիշելով « դան դուր պոետին», Չարենցը 

ավելացնում է. «նրա հանդով է, որ հյուսեցի ես էլ այս երդս...» (83, 
88)։ եսկ իր դործերի թարգմանիչ Ա. Գատովին գրած մի նամակում 

«Հոկտեմբեր 25 — 26 1917» ստեղծագործության մասին ասում է, որ 

այն «գրված է քառոտնյա յամբերով, «Պղնձե հեծյալ՛:֊/։ ոճով, բնորոշ 

հատածներով, մասամբ պա սս։ երնա կյան վարիացիաների մաներայով» 

խՂձ, 1967, X 9, Էջ 94),
Օ՚ե «Չուգունե մարդը», թե «Հոկտեմբեր 25—26 1917»֊ը ըստ 

էության ունեն տաղաչափական նույն կառուցվածքը, ուստի և Պուշկի֊ 

նի «հանգով» (այսինքն՝ ձևով) գրելու Չարենցի վկայակոչումները եր֊ 

կոլ գործերի համար էլ հավասարապես կիրառելի են։ Սակայն, մինչև 

ս։աղաչափական առնչություններին անցնելը, անհրաժեշտ է ճշտել մեկ 

հարց, քառոտնյա յամրի հարցը, որով գրված է Պուշկին/։ «Պղնձե հեծ֊ 

յալր» և ոչ թե Չարենցի «Հոկտեմբեր...»-ը, նաև «Չուգունե մարդը»։ 

Չարենցի վկայությունը, թե «Հո կտ ե մ բ ե ր...»- ը «դրված է քառոտնյա 

յամրով», «Պղնձե հեծյալ»-/։ ոճով», պետք է ընդունել ոչ թե ուղղակի 

ձևով, այլ, առաջին հերթին, որպես ռուս թարդմանչին տաղաչափա

կան կողմնորոշում տալու ցուցում։ Չարենցի պոեմների չափական կագ֊ 

մութւունը ամենևին էլ քառոտնյա յամբը չէ, այլ 9 = 5 + 4 չափական դա
սավորություն ունեցող տողը, ուր 5 վանկանի միավորը ընդհանուր առ
մամբ բաղադրված է 2 + 3 վանկանի միավորների խառը գումարից (իսկ 
երբեմն ուղղակի կաղմված է 5 վանկանի միավորներից՝ «Անծայրածիր 
մի / անսահման երթ // Տարուբերվում է / քաղաքում հար...» (83, 72), 
իսկ 4 վանկանի միավորը կաղմված է երկու երկվանկ ոտքերից հիմնա

կանում յամբերից (թեև հաճախակի ւդատահում են նաև քորեյներ ու 

քառավանկ ւդեոններ)։ Ասվածը հաստատելու համար քննենք մի հատ

ված «Հոկտեմբեր 25 — 26 1917» պոեմից.

երկի՚նրր ՚1Ո՛Ր՝ է՛— / Պդտո ր ՛Սևա՛ն 

Գասղա' ղ՝ խփււ՚ւմ է / էր ափերի ն, 

եվ մաոախո' ւղր / ծ իլանմա՛ն 

խ+լ է թա՛նձր։ / Պալատների', 

մութ ֆասադնե՛րր / մառախուղէ։ ւմ,

9 = 5(3 + 2) + 4(2 + 2)
9 = 5(2 + 3)+4
3 = 5 + 4
9 = 5(3 + 2)խ4
9 = 5 + 4
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Կարծես ճոճում էէ մի անտես ձե ոք. 

Անծայրածի'ր մի / անսահման ե րթ 

Տարուբերվում I; / քաղաքում հա՜ր.— 

Ամենուրե՛ք, օ, / ամենուրե՜ք 

եռո՜ւմ է ե՜րթը I այդ անդաղա ր։ —

(83, 72)։

9 = 5(2 + 3) + 4
9 = 3 + 4
9 = 5 + 4
9 = 5 + 4
9 = 5( 3 + 2) + 4

Նախ, այս հատվածում շատ խայտաբղետ է տողի ներքիս չափական 

կառուցվածքը (2, 3, 4, 5 վանկանի միավորներ) և ապա՝ տարբեր են 

նաև ոտքերի տեսակները, այս հատվածի մեջ կա ընդամենը չորս յամբ, 

իսկ մյուս տեսակի միավորներից կան քորեյ (3 հաւո), ամֆիբրաքոււ- 
(5 հատ), չորրորդ պեոն (9 հատ) և 5 հատ պևնտոն (հնգավանկ միւս֊ 
վոր)։ Ըացի դա, յամբական ոտքերի ընթացքին միշտ չէ, որ համապա

տասխանում է նաև շեշտադրության կարգը։ Յամբերի առկայության 

պայմաններում պետք է շեշտվեին առաջին հնգավանկ կիսատողում 

2֊րդ և 4֊րդ, իսկ հաջորդ քառավանկ կիսատողում դարձյալ 2֊րդ և 4-րդ 
վանկերը, որը 9 վանկանի տողի համար ստանում է 2, 4, 7, 9 հերթա
կանությունը։ Մեջբերված հատվածում շեշտադրության այդ կարգը 1Մ 
տողի մեջ հանդիպում է ընդամենը մեկ անգամ, իսկ մնացած դեպքե

րում առկա են 2֊րդ (5 անդամ), 7-րդ (9 անգամ) վանկերի շեշտան- 
կումներ։ Դրա փոխարեն միշսւ կայուն են 4֊րդ և 9-րդ շեշտերը։ Ամ֊
բողջ պոեմի 133 տողերի (մեկ տող է հաշվվել 7 անգամ հանդիպող 
երկու ինքնուրույն 5, 4 վանկերի բաժանված 9 վանկանի տողը, չի հաշվ
վել ‘Լերջին կիսատողը) շեշտադրության կարգը ունի հետևյալ պատ

կերը. 2, 4, 7, 9 շեշտադրությունը հանդիպում է 42 տողում (32 %), 
7-րդ վանկի շեշտ ան կումով 2, 4, 9 շեշտադրությունը' 27 տողում (20 °!օ), 
2-րդ վանկի շեշտանկումով 4, 7, 9 շեշտադրությունը 20 տողում (15 %), 
2-րդ և 7֊րդ վանկերի շեշտանկումով 4, 9 շեշտադրությունը' 12 ւոո-
ղում (9 %)։ Ւսկ մնացած 32 տողերը, որ ունեն շեշտադրության տար
բեր ձևեր '[5, 9 (5 տող), 5, 7, 9 (5 տող), 2, 4, 8, 9 (3 տող), 
3, 5, 7, 9 (3 տող), 4, 8 (3 տող), 2, 4, 8 (2 տող), 2, 5, 7, 9 (2 տող), 
3, 5, 9 (2 տող), 2, 4, 8, 9 (1 պող), 2, 4, 6, 9 (1 տող), 2, 3, 
5, 9 (1 տող), 2, 5, 9 (1 տող), 3, 5, 8, 9 (1 տող), 3, 5, 8 (1 տող), 
5, 8, 9 (1 տող)], կազմում են ամբողջի 24 °/օ-ը։ Այնպես որ քառոտնյա 

յամբի երբեմն իրոք առկա ռիթմը չի դառնում խոսքի ընդհանուր չափա

կան հիմք, քանի որ խախտվում է և յամբական ոտքերի չափը, և 

մշդրիտ շեշտադրության կարդը։ Չափական այս կազմությունն ունի նաև 

«Չուգունե մարդը» պոեմը։ Հավանաբար, Չարենցը նշված միտքը հայտ-
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Գ՛ել Լ> ելնելով այն նա/սադր յա լից, որ թե «Հոկտեմբեր 25 — 26 1917» 
Լ թե' «Չուգունե մարդ» պոեմների հատածներս չնչին բացառությամբ 

ունեն իգական կազմություն, որով տողը բաժանվում է 5(4+1) + 4 ւ)ասե- 
րի, և որի հեաեանբով տողը երբեմն կարելի I; կարդալ այնպես, որ յաւ1- 
բեր ձևավորվեն։ Ըստ այգմ պոեմի առաջին երկու աողերր չափաբա- 

մանվում են այսպեււ.

երկի՜ն I րր գՀրշ / Լ,— թ Պղտո՜ր I Նևա՜ն 0 =֊~ 2 ֊է֊ ձ ֊՛ո I ֊-~՝ 
հանղա՜ղ / իւփՀւմ / Լ թ իր ափերի՜ն... Ձ — մ ֊ր ՝ — I + մ

Հվակալն հաջորգ՝ երրորդ տողր արդեն անհնար է յամբերի բամ ան ել, 

յ՚1ս01' '1ա’ ապպիսի բամ անումր խորթ է հայերենի տաղաչափությանը ։

Ու թեև այս գործերի տողաչափերի յամբական միտված ությունն 

ակնհալտ է, այնուամենայնիվ, այդ մ իաված ութ յունր չէր կարող կա

տարյալ և լիարմեբ դրսևորում ունենալ, բանի որ զուտ յամբական ո- 

աանավորր բնորոշ չէ հայերենի տաղաչափությանը։ Չարենցի տաղա

չափական հակվածության վերջնական արդյունքն այն է, որ ստացվել 

է ան դա մավոր-ոաանա վոր հորինվածբի մի ուրույն համաձուլվածը, որի 

ռիթմական նկարագիրը, իր մեջ ունենալով հանդերձ յամբերի կուտա

կումներ, այնուամենայնիվ, իր ամբողջության մեջ ենթարկվում է ան- 

դամավոր 5 + 4 բամանմանը։
Չարենցի և Պոլշկինի տաղաչափուիմ յան առնչություններին հանգա

մանորեն անդրադարձել է է. Հրբաշյանը։ Չ ացահայտելով մի բանի 

նրբերանգներ և գիտականորեն հիմնավորելով որոշ հարցեր (տողանց, 

հատածների առատությոլնվ, նա խոսում է նաև տողաչափերի մասին 

զարգացնելով այն միտբր, որ Չարենցի գործերին բնորոշ է յամբական 

կառոլցվածբր։ Միաժամանակ, նա խոսում է նաև յամբական տողա

չափերի մեջ հայկական ոտանավորի վանկական բնույթի ներթափանց

ման մասին, գրելով. «Կարելի է ասել, որ մեր առջև պուշկինյան ոտա

նավորի և ազգային տաղաչափության գծերի մի հեաաբրբիր համա

դրություն է...» (97, 405 — 406)։
Պոեմի չափի վերաբերյալ Չարենցի հիշատակված վկայությունն 

անբննադատ օգտագործվել է ոմանց կողմից., տեղիք տալով սխալ եղ- 

րա կացությունն երի (89, 59խ
Քննարկվող ստեղծագործությունների մեջ տաղաչափական նշանա

կալի դեր ունի հատածի տեսակը, որի հարցում Չարենցի հիշատւսկած 

«Պղնձե հեծյալի» «բնորոշ հատածները և պաստերնակյան վարիա

ցիաների մաներաները» համընկնում են։ Պուշկինը, «Պղնձե հեծյալը»

1Տ1



հորինելիս, հետևել է խոսքի բնական, ռեալիստական պատումի եղա

նակին և իր ասելիքը այնպես վերարտադրել, որ խոսքի բնական ար

տահայտչականությանը համապատասխան դոյացել են տաղաչափա

կան որոշակի սկզբունքներ։ Նախ' ազատ է տողերի հոսքը, շարժումը, 

որը ЬР ^տ բերում է տողանցումների հաճախակի կիրառություն, երկ

րորդ' ամբողջական արտահայտությունները երբեմն տրոհվում և դասա֊ 

վորվում են տարբեր տողերում, երբեմն մի նախադասությունը ավարտ

վում է տողամիջում և սկսվում մյուսը։ Այսպես.

На берегу пустынных волн 
Стоял он, дум великих поли, 
И вдаль глядел. Пред ним широко 
Река неслася; бедный чёлн 
По ней стремился одиноко (172, 384).

Նույն կառուցվածքն ունեն նաև Р. Պաստերնակի որոշ բանաստեղ
ծություններ, որոնք ևս եղել են Չարենցի ուշադրության ոլորտում: Ահա 

մի հատված նրա «Թեմա» բանաստեղծությունից.

Скала ււ шторм. Скала и плащ и шляпа.
Скала и—Пушкин. Тот, кто и сейчас. 
Закрыв глаза, стоит и видит в сфинксе 
Не нашу дичь: не домыслы втупик 
Поставленного грека, не загадку, 
Но предка: плоскогубого хамита, 
Как оспу, перенёсшего пески, 
Изрытого, как оспою, пустынней, 
И больше ничего. Скала и шторм (171, 111).

Տողերի կառուցման այս սկզբունքն է, որ յուրացնում է թարենցր 

և վարպետորեն միավորում իր խոսքի ռիթմական մնացած տարրերի 

հետ։

Պ ուշկին ի «Պղնձե հեծյալից» Չարենցը վերցրել է ևս մի մանրուք, 

երբ տողը ավարտվում է հատածի մոտ իբրև ավարտուն կիսատող, իսկ 

հաջորդ տողո սկսվում է նոր ւզարբերությոլնից, բայց խորքից, իբրև 

երկրորդ հատած կամ կիսատող, որը ինքնուրույն տողի նշանակություն 

ունի։ Այդ կարդի տողերն ունեն այսւզիսի տեսք.

Ա ճ п ւ մ ձ ա • Ը: —

Ւնշո\ է նա... (83, 73)։
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«Հոկտեմբեր 25 — 26 161?» և «Չոլդունե մարդը» պոեմները «Պղնձե 
հեծ (ալը» հիշեցնում են նաև հունդավորման տեսանկյունից։ Պ ուշկինր 

ստեղծել է բավական ին աղատ հան դավորման կարդ, իշխող կից հսւն- 

ղադա/դերի հետ մեկտեղ առատորեն կիրառելով նաև խաչաձև, օղակա֊ 

ձև ոուդորդումներ: նույն иկղբունրին է հետևել նաև Չարենցը: Հանդա֊ 

բան ուի} յան մեջ նկատելի տարբերություն կա միայն հանդաբառերի 

Հնչյունական կաղմության միջև։ Ւ հակադրություն Պուշկինի, որր թույլ 

հանդերի հետ մեկտեղ ավելի հետամուտ է համեմատաբար ուժեղ ու 

համընկնող հանդաբառերի օդտադործման (ВОЛЯ—ПОЛЯ, СЛУЖИТ — Ту

ЖИТ, ЖИВо е— сторожевые, порога —бога և ալլն), Չարենցր րաց։։,֊ 

սապես հակված է մոտավոր ու ի} ույ լ հան ոս։ բանա իժ յա и:
թարենցի և Պ ուշկինի տաղաչափական առնչությունների։ առիթով 

մնում է ավելացնել և այն, որ հիշյալ դործերում չկան կանոնավոր տը- 

ներ, տողաչափերի կայուն միւս վորմ ամբ ստեղծվող ռիթմական մի։ ու֊ 

թյուններ։ Դա առաջին հերթին չափածոյիւ մեջ արձակ֊իւո սակցական 

1^'1'/./' տարրեր մտցնելու հետ ևանք է, որը կաւդվում է ասելիքի։ բնա֊ 

կան ուի} քան ւդահւդանման և իրապաշտական մտածողության հետ:

6 = 5՜ր4 չափական կաղմություն ունեցող մյուս դործերից «Երդ մա֊ 
բառում ի», «Մեռած պոետին» բանաստեղծություններն ունեն տաղաչա

փական կանոնավոր կառուցվածք, սրանցում ղրեթե չկան տողանցում

ներ, իսկ շարահյուսա կան ֊հնչերանդային սերտ կա պակցություններր 

նկատելիորեն համընկնում են տողերի։ չափական երկարության հետ։ 

Խ։կ «էպիքական .՛իրս։ դմենտներր» իրենց ռիթմով նմանվում են «Պոեմ 

հերոսական» և «էլեդիա, դրված վենետիկում» иտ եղծա դործությ ոլն ֊ 

ներին, որոնք իրենց հերթին տաղաչափական առնչություններ ունեն 

«Չու դունե մարդը» և «Հոկտեմբեր...» պոեմն երի։ հետ։

Խառը չափերով դրված բանաստեղծություններից առավել ուշա

դրություն է դրավում «НоШО Տ<1|)յ6ՈՏ» չափածո նովելը, որն իր չափա
կան կազմությամբ նմանվում է «Խմբապետ Շավարշը» պոեմին, ի՛սկ 

մնացած տ աղաչավւական յուրահատկություններով Զպատմողական 

բնույթը, պատումի։ բնականություն/։, տողանցումները, անհավասար 

հատածները, սերս։ կապակցությունների կիսումները տարբեր տողերի։ 

միջև) առնչվում թե' «Խմբա պետ Շավարշը» պոեմի։ և թե «էւդիքա կան 

լուսաբաց».ում ղետեղված ու ռիթմական այս որակներն ունեցող, արդեն 

քննված, շատ ա/լ դործ երի։ հետ.



Տասերեք! թվի ամառը, հունիսին, 

նայիրյան ըաղաքի մի փողոցով խաղաղ 

Անցնում էր, հոգսը հրեսին 

Տասնըվեց տարեկան մի տղա։ — 

Վտիտ էր։ Միջահասակ։ Ուսերը նեղ։ 

Գանգուր մաղեր ուներ, գունատ սակատ։ 

Հագին սև շապիկ սատինե 

Խունացած, աոնվագր երեք ամառ Կագած:

(83, 77)

11=5 + 5
12 = 6 + 6
8 = 3 + 5
9 = 6 + 3

11=3 + 4 + 4'
10 = 6+1
Տ = 5 + 3

13 = 7(3 + 4) + 6

Ինչպես «Խմբապետ Շավարշը)) պոեմում, այս գործում ևս ռիթմա

կան շարժումը կարգավորող հիմնական չափա կան միավորը 6 վանկանի 
անդամն է, որի հետ խառը տատանումներով կան բազմաթիվ այլ չա֊

փեր։
Խաղարկուն չափերով է գրված նաև «Օվկիանի երգը)) բանաստեղ

ծությունը, որի 64 տողերն ունեն չափական հետևյալ կազմությունը' 

12= 6+6 (23 տող), 10 = 6ծ՜4 (22 տող), 11 — 4+/ (34՜ 4) (5 տող), 

11 = 7(4 + 3)44 (5 տող) և 13=7(4 + 3) + 6 (9 տող)։ Փաստորեն բանաս֊ 
տեղծ ութ յան չափական կառուցվածքի հիմքում ընկած են 12:10:12:10 
հերթագա էությամբ տողերը, որոնց հետ 10 վանկանի տողերի փոխարեն 
երբեմն օգտաղոբծվում է 11 վանկանի տողը, իսկ 12 վանկանիների 
փոխարեն՝ 13 վանկանի տողը։ Ընդհանրության մեջ ստեղծվում է տո
ղաչափերի օրինաչափ դասավորություն' 12 վանկանի տողերը իրենց 
փոխարինող 13 վանկանի տողերի հետ ընդհանուր դում արով հասնում 

են 32-ի (23 + 9), նույն չափի են հասնում նաև 10 վանկանիները 11 
վանկանի տողերի հետ միասին (22 + 10)։ Վիճակագրական այս քննա֊ 
թ(^լնը հստակորեն բացահայտում է մի փաստ, այն, որ այս բանաս֊ 

տեղծության ռիթմական զգացողության հիմքում ըհկած են կանոնավոր 

չափերը, սակայն, քանի որ Չարենցը սկզբունքորեն չէր ցանկանում 

տողերը մ կրատել և անպայմանորեն դրանք հավասարեցնել, այ/ ամեն 

ինչ ենթարկում էր ներշնչանքի աղաս։ հորդումին, ուստի, բնական է, 

որ իրենց անմիջական դրսևորմամբ այդ տողերն ունենան նաև ռիթմա

կան որոշ տատանումներ (զարմանալին այն է, որ ամբողջության մեջ 

աքդ տատանումներն անգամ հավասարակշռված են)։

«Անակնկալ հանդիպում Պ ետրոպավլոէէյան ամրոցում)) չափածո 

նովելը ևս ունի տաղաչափական այն կառուցվածքր, ինչ «Օվկիանի 

երդը))։ Այստեղ ևս բանաստեղծի ռիթմական զգայությունն ունի իշխող
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կանոնավոր չափական հիմք (10= 6+4), որի հետ զուգակցված են այլ 
չափեր' հիմնականում 12=6+6 կազմություն ունեցող տողեր'։

Չափական տատանումներով հարուստ են նաև 12 վանկանի տո
ղաչափերը, որոնք ունեն 6 + 6 բաժանում։ Բավական է հիշատակ ել 

միալն այն փաստը, որ այս չափով գրված գրեթե բոլոր գործերում՛ 

էլ կան շեղումներ և համեմատաբար ճիշտ են միայն երկու գործ' Արփի- 

կի հիջաաակին ձոնված երկու սոնետները, որոնցից երկրորգում միայն 

մեկ տեղ կա չափի կոտրում (8֊րդ տող 6 + 6֊ի փոխարեն' 6 + 4) և 
«Մանկություն» նովելը, որի 176 տողից 40֊ը ունեն խախտումներ (22 
տող 6 + 4, 14 տող 7+6 կամ 6+7 և 4 տող այլ չափեր)։ Իսկ մնացած 
գործ երում չափական տատանումներն ավելի շաւո են. այդ բնույթի են

«Թուղթ Ակսել Բակունցին...» և «Այրած երգեր» բանաստեղծությունները։ 

Աքս չափական տատանումների մեջ հետաքրքիրն այն է, որ տարբեր չա

փերի զուգակցումուէ ստեղծվում է միասեռ ռիթմական որակ։ Չաւիսւկան 

տարբեր միավորները, իրենց անկայուն հաճաի։ ա կան ութ յամբ հանդերձ, 

խոսքի ընղհանուր ռիթմական շարժման մեջ ոչ թե խորթանում են, այլ 

մի տեսակ որոնում, գտնում են իրար և կապակցվում ստեղծելով հա

րուստ ու բազմալիք ռիթմական հոսք։ Այսուհանդերձ, միշտ էլ ւգահ- 

ւգանվում է իշխող չափական միավորների ռիթմը կարգավորող դերն ու 

նշանակությունը։ Այս դեպքում այդ կարգի միավոր է 6 ւ/անկանի կի
սատողը.

Մենք երդեր ենք դրել։— Իմացե՞լ ենք, սակայն, 

Որ խոսքը, շեշտը մեր յուրաքանլյսւր, 

/'ամանվելով մարից մեր, մեր խոհերից — 

Դաոնում Է ոչ թե լոկ դատարկ հնչյուն, 

Աղ բարձրացող, ելնող սերունդների 

Արտին, մարին, սղուն ու տենչանբին նետած 

Մի դրոշակ, կամ 11 և նշավանքի նշանւ — 

. (83, 36)

12 = 6 + 6
10 = 6+ I

10 = 6 + 4
10 = 6 + 4
12 = 6 + 0

Կանոնավոր չափական կազմություն ունեցող գործեր «էպիքական 

լուսաբաց» գրքում և «Լիրիքական անտրակտ» շարքում քիչ կան, իբրև 

օրինակ կարելի է առանձնացնել «Բ'ուղթ բանաստեղծ բարեկամիս...», 

«Հրաժեշտ Լենինգրադին» բանաստեղծությունները, որոնք ունեն 8(4 + 4) 
կազմության և մի քանի մանր գործեր' գրված 10(5 + 5) չափով։

1 Չափածո նովելի տաղաչափական կաոուցվածքի հանղամանալից քննււթյունք 

կատարել է է. Հրրաշյանր (04, 243):



«Թուղթ բանաստեղծ բարեկամիս...)) գործը, որը կարծեք «Թուղթ 

Ակսել Բակունցին...)) բանաստեղծության յուրովի սկիզբը կամ շարոլ֊

նակոլթյունը լինի' թարենցի գրական հավատամքի լիակատար ղրսևո֊ 

րումներից մեկը լինելով հանդերձ, գալիս է բացահայտ ելու և գործնա

կան կիրառություն տալու չափածո խոսքի այն պարզ ու հստակ տեսա

կին, որի մասին այնքան խոսում է ինքը: Այս ստեղծագործության մեջ 

թարենցը, դարձյալ ապավինելով պուշկինյան ավանդույթներին, փոր

ձում է իր խոսքը շարադրել նրա ոգով, ոճով ու տաղաչափությամբ.

Գրում եմ քեղ ես պարդ հանքով. 

Ռիթմս'վ հստակ, յամրով մեկին, 

Գրում եմ քեղ կարոտանքով, 

Ինչպես Պ ուշկինր Դելվիհին... (83, 23):

թարենցի այս ստեղծագործության չափական ռիթմը գոյանում է 

4 + 4 քառավանկ միավորներից, որոնք երբեմն կազմված են լինում 

(2 + 2^ + (2+2վ երկվանկ ոտքերից: Սակայն երկվանկ ոտքերի առկայու

թյունը կայուն չէ, ուստի ոտքերի ռիթմը առանձին գեր չունի և իշխում 

է անդամի ռիթմը.

Եվ կարդալո՛վ // Ալեքսանդրի ն' 

Երկի ն ] անդա՜մ թ ես հասկարա , 

մե ինչո՜ւ՞ է II նրա’ I անդրի՜ն 
Սերունդների' 1/ սրտո՛ւմ ՚ կերա ծ: 

(83, 28)

8 = 4 + 4
8 = 4(2 + 2)+4
8 = 4 + 4(2 + 2) 
8~4 + 4(2 + 2)

Այս հատվածում կան 6 յամբական ոտքեր և 5 ւղեոններ: Բանաս
տեղծությանն առավելապես բնորոշ է չափական կազմության այս տե

սակը, ու թեև առկա են նաև յամբական ոտքեր, այնուամենայնիվ, 

դրանք չեն, որ կարգավորում են ռիթմը:

Շեշտի դիրքի տեսակետից վիճակագրությունը ևս հաստատում է 

նշված պատկերը: 8 մ ան կան ի տողին հատկանշական 2, մ, 6, Տ շեշ֊ 
տագըոլթւան կարգը 184 սաղի մեջ հանդիպում է 39 անգամ (21,2 %), 
6-րդ վանկի շեշտ անկում առկա է 38 տողում (20,7 %), 2-րդ վանկի 
31 տողում (16,8 %), 2-րդ և 6֊րդ վանկերի' 24 տողում (13 % ): Դրա 
հետ մեկտեղ հանդիպում են շեշտադրության 3, 6, 8 հաջորդականու
թյունը' 18 տող (9,8 Դ<), 1, 4, 6, 8' 10 տող (5, 45 %), 4,5,8 8 տող 
(4, 3 %յ։ 2, 4, 5, 8' 6 տող (3,3 %թ Հանդիպում են նաև շեշտադրու- 
թլան այլ ձևեր' ամբողջության մեջ 10 տող (5,45 %թ Շեշտանկման և 
շեշտի դ/՚ըքի փոփ ոխ ությ ան այս տվյալները հաստատում են, որ այս
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բանաստեղծության չափական հիմքը յամբական ոտքբ չէ։ Միամամա-

նակ, անուրանալի է բանաստեղծության յամբական միտւԼածութ յան 

Բ^"լյթը> "րր էր հերթին ապացուցում է Չարենցի վկայության ընդհա֊ 

նոլր կողմնորոշման ճշտությունը։

«Էպիքական լուսաբաց)) և «Լիրիքական անտրակտ» շարքերում 

դասական տաղաչափության ավանդույթների նորովի կիրառությունս 

նկատելի է նաև բանաստեղծական տան կազմության հարցում։ Հատվող 

տողերի հետ մեկտեղ, նա հրաժարվում է նաև անկազմակերպ, խարխրլ- 

ված բանաստեղծական տների կիրառությունից և անցնում կանոնս։վոր 

տների; «Այււօր դերում է ինձ օկտավների հեռոլն» (83, 131), — դրում է 
բանաստեղծը և ապա բացահայտում իր միտքը, ասելով, որ աւդ ձևո 

«զուսպ է, սեղմ», «ուր տողն իր տեղն ունի, ուր չեն հրում իրար տո

ղերն։ ինչպես ցուլեր...))։ Այս մոտեցումն ուղղված էր ձախ շրջանի 

թափթփված ձևերի դեմ, մի մոտեցում, որը դեռևս 1924 թ. հրաշալի 
ձևակերպում է ստացել նաև բանաստեղծական կեղծ նորաձևությունն/,֊ 

1’1'3 բավականին հեռու կանդնած մի բանաստեղծի՝ Ս Եսենինի տողե

րում.

Писали раньше 
Ямбом и октавой.
Классическая фор м а 
Умерла.

По ныне, в век ваш 
Величавый, 
Я вновь ей вздернул 
Удила (153, 101).

Չարենցր թեև օ1լտավներով դրել է ընդամենը մեկ դործ՝ «Մանկու

թյուն» չափածո նովելը, այնուամենայնիվ, զուսպ ռւ սեղմ տողերի րս- 

էե"1Բ"լնքր 1'1' արտացոլումն է զտել նաև մի քանի աղ դործերում։ Նա 

հատկապես կարևորություն է տայիս ութ տողանի տներին, որոնցով 

դրված են «երդ մաքառումի», «թ՛ուղթ բանաստեղծ բարեկամիս...» զոր֊ 

ծերը։ Օկտավի և ութ տողանի տների մեջ կան տարբերություններ, որ 

պետք է հաշվի առնել, օկտավը ունի հանդավորման կայուն կարդ' 

dbababcc ձևով, որի միջոցով ստեղծվում են ամուր կապակցված ռիթ
մական պարբերություններ, իսկ ութ տողանի տունը կարող է ունենալ 

Հանդավորման տարբեր ձևեր։ թանաստեղծական տան ամուր և ինքնա֊ 

տիւդ կառուցվածք ունի «Մուսայիս» («նախ աղջիկ էիր...») բանաստեղ

ծությունը, որը կաղմվս։ծ է հաղվադեպ հանդիպող հինդ տողւսնի տնե

րից և ունի հանդավորման յԵձձԵ ձևը։ և ան նաև քառատող աներով դըր~ 

ված ս տ եղծ ա դործությոլններ («Մուսայիս»' «Ահա կրկին...», «Մահվան 

Ք“՚յլերդ»)։
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Այս շրջանում դրված գործերում իսպառ վերան ում Լ նաև նախորդ 

շրջանի հնչյունական արտառոցությունը, իսկ եղած մի քանի դեպքերը 

հնչյունական ձայնանմանության հաջող օրինակներ են, որոնք կառուց֊ 

վածքով նման են իրար և ներքին հանդ են ստեղծում տողավերջի և 

կիսատողի միջև.

Դումանը 2Ո1"Ղ է՛ խչպևս զձփյուո, 
Զ/ւեյւի դոփյունը, ինչպես երգ... (81, 291)։ 
Մարդիկ են ահա այնաեղ հածոէմ 
եվ արածում են այնտեղ դառներ... (83, 15): 
Այն երկրռւմ ուր դու մի օր լացիր 
Ու մորմոքացիր ալն սև յ՛ոդում... (83, 50)։

Ցարենցի «էպիքական լուսաբա ց»֊ը և «Լիրիքական անտրակտ»-ը 

բանաստեղծական արվեստի հավատո հանգանակ և գործունեության 

ծրագիր լինելով հանդերձ, նաև այդ դավանանքի և ծրագրի գործնական 

կիրառության եզակի նմուշ են։ Այդ ծրագրի առկայությունն ու դրա 

գործադրումը բացահայտորեն նկատելի են նաև տաղաչափության աս- 

պարեղում, ուր նույնպես տեսաբան և տեսությունը կիրառող թարենցը 

միասնական են ու մեկը մյուսին լրացնող։ Տաղաչաւիական այն հիմ

նական որակը, որին հասաւԼ թարենցը իրենից ներկայացնում է ան

կրկնելի մի երևույթ, որը, անվերջ որոնումների բարձրագույն արտա֊ 

հա (տոլթյուն լինելով հան դերձ, նոր առանձնահատկություններ պետք 

է դրսևորեր հաջորդ' «Գիրք ճանապարհի» գրքում և այնուհետև դրված 

բազմաթիվ ս տ եղծ ա դոր ծ ությ ո ւնն երում ։

«Էպիքական լուս ա բա ց»-ի մեջ գրական մեծ ճանապարհների մա- 

յւին թարենցը հաճախ էր խոսում.

Հասել ենք մենք արդեն ալն սահմանին, որից 

Սկսվում է մի նոր ու դժվարին վերելք։ — 

Սին տենչերի փոշին մեր խոհերից քերենք 

Ու ճանապարհ ընկնենք, մե՜ծ ճանապարհ նորից (83, 37)։

ձ11 Ւգ,1լՐ Լ^ ոՐ նրա հաջորդ ու վերջին մատյանը կոչվեց հենց այդպես' 

« գՒրհ ճանապարհի», խորհրդանշական մի վերնադիր, որը նա վերցրել 

էր չինական փիլիսոփա Լաո Ցզեից (58, 319)։ Գիրքն ամփոփեց, կու
տակեց բանաստեղծի տարիների փորձն ու իմաստությունը և մեր պոե

զիայի մեջ հզորացրեց փիլիսոփայական երակը։
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«Դիրը ճանապարհի»֊ն ամեն տեսակետից բազմաշերտ ու հարուստ 

համադրությունների ցիրք է- մասնավորապես բանաստեղծական ար֊ 

վեսաի տեսակետից այն իրենից ներկայացնում է թարենցի անցած 

ճանապարհի որոնումների ու նվաճումների և զասական ավանդույթ֊ 

ների մի յուրահատուկ համադրություն։

Ինչպես միշտ, այււ տարիներին ես, բւ։վանդտկոլթյան և այլ հար֊ 

ցերի հետ մեկտեղ, Ձարևնցը կարևոր տեղ է հատկացնում ձևի ու տաղա

չափության հարցերին և մեծադույն հարդանբով խոսելով թ՚ումանյանի, 

եսահակյանի, Տերյանի մասին, դտնոլմ, որ բոլոր դեպբերում «նրանց 

ձևը թելադրված է XIX դարի և, համենայն դեպս, մ ինչռևոլյուցիոն էպո

խայի կողմից)) (58, 285)։ «Ձևի հարցում թարենցը իրեն համարում էր 
ի1։բնուրույն և չէր թաքցնում իր համակրություններն ու հակակրություն
ները։ — Ար Բանադրում է հուշագիրը' վալերի Աիրպոտինը։ —Նա դանում 

էր, որ ձևի հարցերում պայքարն անհրաժեշտ է ստեղծագործական մըր- 

ցակցութ յան, պոհտական գյուտերի, նոր ուղիներ հարթելու համար.) 

(58, 285)։ Ձևի և ։ոաղաչաւիության հարցերի նկաւոմամբ Չարենցի ունե
ցած՛ լուրջ ու հետևողական վերա բերմունքը երևում է նաև ընգհան ոլր, 

տեսւսկան բնույթի հարցեր արծարծելիս ։ Այս տեսակետից կարևոր են 

հայերենի տա ղաչաւիութ յան վանկական համա կարգի վերաբերյալ Չա- 

րևնցի գրառումները (84, 478), որոնք անչաւի կարևոր են նրա այս 

շրջանի տաղաչափական դիրքորոշումր և սկւլբունբները սլարլլելու հա

մար։ «Գիրք ճանապարհի»֊)։ սւաղաչափությունն ունի բարդ նկարագիր, 

բագմապիսի միացումների, դասական տաւլաչա լի ական ձևերի կիրառու

թյան, անկրկնելի համադրությունների մի հարուստ հավաքածոլ է այն: 

Այս տեսակետից գիրքը ոչ միայն Ձարենցի ստեղծագործության, այլև 

մեր պոեւլիայի տաղաչափության ւլարգացման կարևոր ու արժեքավոր 

փուլերից մեկն է։

«Գիրք ճանապարհի»֊ն տաղաչափական տեսակետից պայմտնա

կան ո ր են կաքելի է բար/անել երկու հիմնական խմբի, ըստ այգմ կձևա- 

փ՚քվհն կանոնավոր ռիթմ/լրով և անկանոն ռիթմերով գրված ռտեղծա֊ 

գործ ութւոլններ։ Ասվում է պայմանակտնորեն, որովհետև ան կանոն ռիթմ 

հասկացությունր արդեն պայմանական է, քանի որ անկանոն ռիթմերը 

իրենց հերթին ունեն ներքին օրինաչափություններ, որը նրանց դարձ

նում է իրենց տեսակ/։ մեջ կանոնավոր։ •/Զննությունը սկսենք անկա

նոն ռիթմերով դրված ստեղծագործություններից, որոնք իրենց հերթին 

կարիք ունեն ներքին վերախմբավորման։ Ա,յսպես. «Պատմության քա

ռուղիներով», «Դեպի լյառը Սասիս», «Զրահապատ «վարդան դորա֊ 
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վար)) պոեմների ռիթմական գաղտնիքը կարելի է պարզաբանել միևնույն 

ձևով, աւչ կերպ պետք է մոտենալ «Մահվան տեսիլ»֊ին ու «Տաղեր և 

խորհուրդներ» շարքին, մեկ այլ սկզբունքով պետք է քննել «Աքիլլե :ւ, 

թե" Պյերո» պոեմը, տաղաչափական առանձին ուշադրություն են պա֊ 

հանվում նաև «Գալիքի որմնադիրները», «Համայնական դաշտերի սերմ֊ 

ն ա դանն երր» դոր ծ երը ։

Այս ստեղծագործությունների ռիթմը ճիշտ ընկալելու համար հար

կավոր է կարողանալ ինչպես հարկն է կարդալ այդ գործերը, մի կարևոր 

հանգամանք, որին մ ամ տնակին ուշադրություն էր հրավիրում Չարենցը. 

«...եթե բանաստեղծությունն — արվեստ է..., ապա պետք է որ երբևիցե 

հայ ժողովուրդը սովորի կարդալ բանաստեղծությունն ]ւբրև բանաս- 

տեղծոէթւուն...: ...«Բանաստեղծական կուլտուրա» արդեն ոչ այլ ինչ է 

նշանակում, եթե ոչ սովորեցնել ժողովրդին ըմբռնել բանաստեղծական 

ոսրքբ, որպես բառերի ա'ւլ համակարգում» (7?-/, 479)։ Այս մոտեցումն

անհրաժեշս։ նկանոն ռ/ւթմերով գրված ըս-

տեղծագործությունների «ա' յլ համա կա բդում» ֊ը ճիշտ ընկալելու հա

մար, հակառակ դեպքում անհնար կլիներ կողմն որոշվել Չարենցի բարդ 

ու նմանր չունեցող տաղաչափության մեջ։

Անկանոն ռիթմերով գրված առաջին ենթատեսակի գործերը՝ «Դեպի 

լյառը Մասիս», «Զրահապատ...», «Պատմության քառուղիներով», ո֊ 

րոնք իրենց տաղաչափական որակով օրգանապես կապված են «1սմբա- 
պետ Շավարշը» պոեմին, գրված են տարբեր չափի տողերով, օգտա

գործված են տարբեր տեսակի անդամներ, որոնք էլ ստեղծում են ան

կանոնության տպավորություն, բայց եթե կարողանանք ճիշտ բռնել 

տողերի զարկերակը, ապա կճշտվեն տողերի չափական տ ատանումնե֊ 

րի սահմանները։ Ա/ս ստեղծագործությունների չափական հիմնական 

միավորը 6 վանկանի անդամն է, որը շատ հաճաի։ համընկնում է տողի 

հատածի հետ։ Անդամի ու հատածի արտասանական դադարները միա

նալով ստեղծում են խոսքի ռրթմավորման հիմնական պայմանը։ Վեց 

վանկանի անդամը շատ հաճախ տատանումներ է տալիս հասնելով 3, 
4, 5, 7, 8 վանկաչափի, նույն կարգի տատանումներ աոկա են նաև տո

ղաչափերի մեջ՝ գերիշխող 12 վանկանի տողերին տարբեր քանակու
թյամբ զուգակցված են 8, 9, 10, 11, 13, 14 վանկանի տողեր։ Այնպես 
որ տողերն իրենց ներքին չափական կազմությամբ և տարբեր չափեր 

ունեցող տողերի հերթագայությամբ որակապես նման են։ Այս տատա

նումների մեջ ռիթմական շարժումը կարգավորվում է հիմնականում 

6 վանկանի աս դամն երի միջոցով։ Ձա փա կան տատանումները, ներ֊ 

190



fopi ipnkiikpft nftftiufoi puiAftpp fopfoft ft iipuppwp.Afo Iftkimfo 
Anil, ui)[ \kp ipkitip (՛ Itimkkni) tl/uifoi Auftpi-ftk in &ufop k 
ftiipinippikp» pupffti, ill) ui)) foppApfo ipkmp I) (iifo A^))!l՝:il 
ftk’ folpu npnklp, mipuipufofok mAlfti imppniftpink ki ipui- 
4Awl link thfoipft npliupftpUppl, dAuipkufoi pupApft Api- 
\mpkkkm pipikppi

ll)i mlpApifotiiftpniiilpft iftftlp fop pifo)k)ni Aiup imp- 
fofop ftfopnpAiu] ppki Apfo ftfoppui] upp pnpklpp, 1ft fopknp 
AikpAAp, npftk iuiAuftfti nipuippnftpnii ftp ipi^ipi foplfop. 
t.Aftk pAmlifoiiftpnikk-mrfowi ft..,, mp iphnp ftup Ippkftpl 
ini) inpnfoippp mfopft foppui) pAimAphiftpniki |iprL puilimii- 
ili(inif|ni։..,; .„«Wmuiiiliipiwluu։ l|niimiruiJ uppA up u^ ftfo ft 

iplApl, kftk i) mfoAfofo hp^k plpnifo 'pAwAfoifoAi 
;wf[, npfou pmkpft iu'i[ Mi^mjiuii» (W, 47S)i Up inApA 
Alpilp ft \^pA) Aimfotpki mi foi A foftlkpnft ^A pu- 
mkpiupnpiniftjniiUpft u)) iuiiiifopptnh-p foil pifofon 8a- 
imp, AilpiiA) pfopnii Aikup foftUp foplinpnpfo) ftupkijft pnipp 
m UAp )Alp) mupiii]iiifoift)A ifoi

UkljAA nftftllpnft ppfoi imfoi IkfttmkiiApft ppikpp Afoft 
yanj Uuiiiftm, t^Awpm,..l), AuminiftpAi (UiMipftikpnfo, n- 
pip foikit] imppipfoA npufoift tppAuipA foipfoA ki «Upiii- 
ipku lifoupp mkiftk, ppfoi ki mpplp p^ mnpkpnfo pm- 
pnptfoi ki muppkp Amfoi ApiMp, npnip ^ umkpinil Ik Aj- 
foinimftpA mipuifopniftpiik, pp kftk kpppAAp foil pAk) 
«mfopft pupfopufo, mp fomfol mipkpft plpfoA imAiM- 
foi iiAiAikp. foi mkpiupnpinftpAikpft pinfoifok ifoHApi 
iftufopp 5 foifoift Apiuii I;, ppm iuiuifo iuiifoilfmil ( mfo 
iimfo Au, Hipik m iimfo iipmiiiiifoA ppfoikp J/in- 
Api] iAi)M ki fomfoi nffluiifopiA ifoliApi i)nfoAp 'Ifo 
foAkpfo Apip pm Umfo wmkmUfo { mmfoi imifofo fo 
4, S, ?, 8 ipfoupipfo ipk Ipffo mmuAiikfo mfou hi ink m- 
ppfofoi Ifo foffofoni) i'i i/AlfA) tipfofoi miupfo pAAp- 
ft pip tppfofoii ki S, 9, 10, 11, IS, 14 ftAlpfo mtifoipi llfiiph 
ip mifopk fokfo ifofoi piplpk Ifiiifonftpwtp k mmppkp pifop 
Afoui) rnnfofoi ilpftmppftpip pfoiplu HA til lip mum- 
iuiifoli ifo foftiifoA ppMp foippfopfoit f foUApiA 
S jAljA/i Api\ifo\ ifon^foi ftifoiifoA immAiMpp, Up- 
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pfoiiulpftpkp fotpiftA Jtp ipppiftpk ifo iipuni ki iAtpp- 
ftl), Aifol], SfoAw] 6 [Afoifoi ifofofoiifofor. llApfo i)iiui fop 
ifo up ipifofti ppftA nt mliipfoii piiijfp ftp) fol uiiiifoiii up 
iiuinUiMpp pppfofoA ifo AlaApftfo, pfo up up foppi 
fonifoi ifopfo folppftA foftmAiip It Aiupfo fofikpp AAplfoi 
pippftpii foutjil/i himftli \mfoA«ip pfoAipfofofoA ifo 
Ufotfoi foipAft )nk]p folk foi fopAmi miippfomfoA fopfoii 
rpknpA, pup, ii)kiH.iiilkiifo\fo, ipipAii Ik foftiufoA upfolm- 
]Ap.ft)Aklp, pip upuiiupfoi Al'Aiiiifo!]A ifo uAifonii ki 
Upfoii ipijiifoi foupp nt l)Anii fop upfoinpfonftpiiklpp lkinln)i-

i|(tiliiafi mJ: fomi foifoniA ufo [, up lAifofoiii f ifoftiufoA i)i]iiji:֊ 
ftp: 1ft Mfiippufo nip punkpi ni upimlup^pAkpp, ikm 
JUi)ifo foAAufoip uftikiuimftl) pimifopniftpiiftp, ill) foil Lpfon 
ipupipiniul) puiftnMpftp, ftpkip piufok pupAiipSiiip, ufoniuik- 
iu)iftfo pAfoiii hi impipftwfok npn^ifop muipplpft fonpufok 
pupmiii fop niuppkpp ftkk pin Ik, pupiuiAuA) in ftpkip pimii- 

. foipniftiuip AfoiA, piupp k upfokn ppAp foi k uiipnppfpk
Ifo uApM li Jftmkii itftflmfoi imiip, npft Ifo Uppim lku- 
fopfoil li pupp, kppkli fonpfoi, mfopufoi mA lulup infiinl- 
uAkfoi nftfliiifok npftiui)iifoif)iiiiikpi fop tpftUipfoiftpmkikpk 
uiifo hi fk miipinpuiiftkpft, ftk Apuift ni AinAft, ftk mpApni- 
ikpft k ftmpft iiupAjMufoiAfoipApiiifoiii iipitmplpfoiUiftpA, 
ftk mA fophiftpA, ftk lApuipAmftpA k ftk u)) muppkpft Ifo, 
npmp klppm foipuifofoi ki k iftiftiupupliiipiip Skfo fomuftk 
ipuginpi

Iftppu) Ipkp iptiliikpft pufofok pupilniftfoiuk fopm pupuAupm- 
Jul Aihp niiiiipk pkpfoii ki miipupmifthpft k ApiAkpft Unifoiu- 
foiniftpA foinifoppufoi iiippnimfokp,

llniniuiuli ?
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Աղյուսակ 9

<՚Զր-: «Վարղան զորավար»

վ*անի վան կանի 1; ւոո դը 12 9 13 10 11 14 8 6 15 7 17 16 4 ընդ ա մ են ր 137 տող--

Տողերի թիվը 45 21 18 16 13 12 10 7 7 4 2 1 1
1 ա ող ր ա դմակե տ

’{է տնի վանկ ա ն ի է ան դ ա -
6 7 1 0 4 9 8

Անգամների թիվը
159 39 28 27 16 15 9 ընդ ամենը' 293

Ա(ս աղյուսակների տվյալների- հիման վրա կարելի է կազմել նաև 

տարբեր չափական միավորների ռիթմական տատանումների գրաֆիկներ, 

որոնց միջոցով ավելի բացահայտ կնկատվեն չափական գլխավոր միա

վորների և առկա այլ միավորների միահյուսված միասնական ընթացքը։

Ա/սպես, (.(Դեպի լյառը Մասիս» պոեմի տողաչափերի ռիթմական 

ալիքների հաճախականությունը, գրաֆիկական ձևով պատկերելիս, մո֊ 

.տավորապես կունենա այսպիսի տեսք.
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Իբրև ռիթմական ալիբի միավոր վերցվում է 6 վանկանի տողր. 6 և 
8 վանկանի աողերր միասին տրված են մեկ ալիքով, մ եկա կան ալիքնե

րով են տրված նաև 11,9 և 12, 10 վանկանի տողերը է 13 վանկանի տողը 
պատկերված է առանձին ալիքով։ Ալիքն երին համաւղատասի։ ան ող տո

ղաչափերը նշված են գրաֆիկի վրա։

Տաղաչափական ընդհանուր կարդի նմանություններով հանդերձ, 

այս գործերն ունեն նաև այլ կարդի մերձեցման եղրեր, որոնք և շատ 

դեպքերում ընկած են ձևական նմանությունների հիմքում:

Թ՛ե' «Դեպի լյառը Մասիս», թե' «Զրահապատ...» պոեմներում դեպ

քերը ծավալվում են մի գիշերվա ընթացքում (հիշենք, որ այդպես ի նաև 

«Խմբապետ Շավարշը» պոեմում), հերոսները ներկայանում են որևէ; 

վճռա կ ան, բախտորոշ հ /1 դե վիճակի մեջ, նրանք ապրում են հոգեբա

նական ծանր դրամա, կասկածներն Ու տադնապները անբաժան են 

նրանցից։ Ահա միանման հուզումնալից, դրամատիկ վիճակների ւդասւ- 

կերումն էլ ստեղծում է խոսքի զգացողության մի տեսակ, որից և սկիզբ 

է առնում ռիթմը։ Այս տեսանկյունից քննենք «Դեպի լյառը Մառիս» 

պոեմը, ինչքա ն հարազատ է Չարենցին ողբերգական գիշերվա այդ 

ահավոր դրաման։ Կարծեք Աբովյանը ինքն է, կարծեք իր մասին է 

դրել, և ինքն էլ ամբողջ էությամբ ձուլվում է Աբովյանի կերպարին, 

երկու գրող, բայց մի կերպար և զարմանալիորեն հոգեհարազատ ու 

անչավւ բնորոշ երկուսին էլ։ Շատ հարմար է ընտրված պահը, կյանքի 

վերջին գիշերը և անդարձ հեռա ցում ի որոշումը ։ ճակատագրական դեպ֊ 

բից առաջ բնական է, որ մարդ, մտաբերի իր անցյալը, մի անդամ էլ 

խորհի իր արածի ու չարածի մասին, մտածի' թե ինչի" համար է անցել 

իր կյանքը և ինչպես է գնահատվել ինքը։ եվ Չարենցը մեղ մտցնում 

է գրողի խոհերի, կասկածների ու մորմոքների հոգեվիճակի մեջ.

|>՞քւչ է ասում այպ <||ւր1'|1 1ւ ի՞նչ I; թարթառում.
Ջուր չէ՞ արդյոք վատնեք անհատնելի իր ձիրքը.

Եվ 111՛ '“’’'Ս՞ք եդել |,Ր «ղքո՚^ած հեուււն 
Մի թիարան վատթար, — և այդ դիրքը' 
|՚ր արյունով, սրտի յուրաքանչյուր նյարդով, 
1'ր վերջին հիդով հորինած —
Չէ՞ արդյոք իւեդհության ու սիւա|ի արդյունք՝ 
եռանդների երթին ի վնաս... (83, 218),

Ինչպիսի հարազատությամբ է Չարենցը որսացել այդ երկմտու

թյան ու կասկածների բնական հնչերանգը։ Մի՞թե այդ տագնասլալի 

կասկածներն ու խոհերը կարող էին հոսել ու գնալ միալար ռիթմով կամ,

։յ-տոօ
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ասենք, երկար ու ծանրաբեռնված տողերի ընթացքով, անցումների կա

յուն չավւաբերմամբ: Գործը չէր կարող գրվել նաև կարճ տողերով, ո֊ 

րովհետև կարճ տողերի ռիթմը չէր կարող վերարտադրել աս/րումի ներ

քին լարվածությունն ու ահագնությունը։ Չարենցը անչափ բնական 

թրթիռներով է որսացել այդ ողբերգական գիշերվա իրադարձություն

ները և այդ ամենը վերարտադրել նյութին հարազատ ռիթմական նրբե

րանգներով։ Պոեմը ներքնապես չափական տարբեր միավորների մեկ 

օրգանական միասնություն է, տարբեր չափերի միավորումը ստեղծում 

է համադրական ռիթմ' անչափ բնորոշ նյութի ղդացողությանն ու պա

տումի եղանակին։

Նույն սկզբունքով են դրված նաև մյուս պոեմները։ Այս ստեղծա- 

զործութլունն երին մի առանձին ռիթմական լարում է հաղորդում տողան

ցի, կրկնությունների և հեռադրական կտրուկ ոճի օդտադործումը։ Տո

ղանցի օգտադործման տեխնիկան պահանջում է մեծ նրբություն, 

սխալ կիրառության դեպքում այն անչափ վատ է անդրադառնում ռիթ

մի վրա։ Չարենցը արդեն վարպետացել էր այս հարցում։ Այս ստեղծա

գործությունների մեջ ևս նսւ ռւյդ հնարանքին դիմում է' ելնելով ասելիքի 

բնույթից, որով և ավելի է ուժեղացնում խոսքի ներքին էներգիան ու 

նյարդային ուժը.

Երկ ա՜ր, երկար կարղաց:— Մի երկու աե 

Նկատեց փոքրիկ վրիպումներ

Եվ մատիտով ուղղեց։ — Հետո թեթև

Այլ ուղղումներ արավ, — սակայն անվերջ 

Գիտակցության տակից, իր Լութ յան 

Մութ խորքերից, ուր միտքը վախենում Լր թափանցել —

Տաղնապալից աճում էր ահանման մի բան'

Կասկածի պես անորոշ ու անձև... (83, 217—218)։

Նույն նպատակին է ծառայում նաև հեռագրային կարճ, կտրուկ 

ձևերի կիրառությունը։ Այդ հնարանքի շնորհիվ, ի հաշիվ բառերի իմաս

տային հա դեցված ութ յան, ուժեղանում է նրանց ռիթմական ինքնուրույ

նությունը, որի հետևանքով բառերը, նաև կարճ բառակապակցություն

ները հանդես են դալիս որպես ինքնուրույն նախադասություններ և ի

րենց պարտադիր դադարներով ավելի շարժուն ու դրամատիկ դարձնում 

պատումը։ Այս հնարանքը ավելի շատ կիրառված է «Զրահապատ «Վար- 

դան զորավար» պոեմււլմ։ Երբեմն զգալով, որ մեկ կամ երկու բառից 

կազմված նախադասությունների մեջ հնարավոր չէ պարփակել ասելիքը'
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նա ստեղծում է նաև տ ո ղ-ն աիւադա սաթյունն եր, որի հետևանքով ամեն 

տող դառնում է շարահյուսական, արտասանական ու իմաստային միա

վոր' ավելի կտրուկ դարձնելով խոսքի ռիթմական հնչերանղր:

Այս պոեմում կրկին հերոսը ներկայանում է իր հո դեկան դրամա

տիկ աւարումներով: եկել է հեռադիր, հարկավոր ի ճշտել սեւիական դիր

քորոշումը, զրահասլատի բախտը, ժողովրդի ճակա տա դիրը: Տա դնապ ով 

ու ծանրածանր մտբերուէ անցնում է դիլերը:

Ահով I; լցված օղը։

Նա նայում է, երկար։ Ականջ դնում։ Լու։։ Լ։

1!այց լռությանը այնքան է անհանդեսս։։

Լռությունը շնչում Լ տագնապով: Լռությունը ծխոր Լ (33, 272)։

Այս նույն տաղաչափական հատկանիշների հետ մեկտեղ, խոսքի 

ռիթմական լարումն ընդդծելու համար, Չարենցր կիրառում I; նաև կրրկ- 
նությոլնների հնարանքը։ Նման հնարանքի կիրառումով դրամատի

կական բնույթ ունեցող խոսքը դառնում է ծայր աստիճան լարված ու 

ա են դա դին։ «Պատմության քառուղիներով» պոեմում հարցում ու հռե

տորական դիմում արտահայտող բառերի կրկնությամբ նա, մ ո լեդին 

տոնով, իր երկրի երթի, բախտի ու պատմության համար պատասխան է 

պահանջում.

... Եվ ճանապարհբ մ եր այս 

ե՞րբ է արղյոր, ե՞րբ է փայլատակել, օ, ե րր, 

Ե՞րբ Է վառվել լույսով ղալիքնափայլ,— 

Եվ ո՞վ, և ո ‘I 4 մեր ապա էլային տվել

Անիւզելի ընթացք ու զաղափար... (83, 208)։

Կրկնությունները, նպաստելով ռիթմ ի ահա գն ացմանը, նույն Լափո,Լ 

էլ նպաստում են իմաստի տրամաբանական ղարդացմանը' անընդհատ 

ընդդծելով ու հիշողության մեջ ամրակայելով այն հիմնական դաղա- 

փարը, որի շուրջ ծավալվում է խոսքը։

Տաղաչափական այս առանձնահատկությունների հետ սերտորեն 

առնչվում են նաև տան կառուցվածքն ու հանգաբանությունը։

Բանաստեղծական տները ևս իրենց ներքին կառուցվածքով նույն

քան տատանվող են և անկանոն, որքան և տողաչափերը։ Բ. Տոմաշևս֊ 

կին կանոնավոր տան համար նշում է երեք պայման, նախ հանդը' 

«Տունը ընդհանրապես որոշվում է հանդերի հետևողականությամբ», 

^րկր՚՚րդ «Տարբեր տողաչափերի հերթ ա դայ ութ յան որոշումը», երրորդ' 

տան միության «ռիթմական֊հնչերանդային ավարտվածությունը» (/ՏՕ,
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206, 209, 211)։ Եթե հաշվի առնենք այս նախապայմանները, ապա նըշ- 
ված գործերում տան հասկացության մասին թերևս խոսք լինել չի կա

րող: Միտքր կոնկրետացնենք մեկ օրինակի վրա.

Եվ նա մնաց։ — Հապճեպ մ/։ շարծոսէով 10 
^'Ւէ^ււ ^ամ‘01 ԴՕ^Օ արկղում ավանղական, 12 
Հետո հավաքեց նամակները ու մի ։1 
Ղասն հայացքով—երկա ր, վերջին անգամ 10 
Օիաեց թղթերը, արկղը, պատերը սենյակի 1-1 
Արկղը փակեց, հագավ վերարկուն, 0 
Գլխարկը գրեց կռնատակին— 0
Եվ ելավ ղուրս (83, 220)։ ^

Այստեղ ղգալիորեն թույլ է հանգի հնչեղությունը, ~,աճախ մոտա

վոր, ասոնանսալին հանդերը վերածվում են ղիսոնանսային հանգերի, 

թուլանում է տողերի հնչյունական կապը և անչափ աղոտ է դառնում 

տվյալ հատույթի հան դային ամբողջացումը։ Չի պահպանվում տարբեո 

տողաչափերի հերթագայության ճշգրտությունը (անկանոն կերպով իրար 

են հաջորդում 10, 12, 11, 13, 9, 4 վանկանի տողեր): Չի պահպանվում 
տան շարահյուււական, արտասանական և հնչերանգային միասնոլ- 

թ1"լնԸ:
Տները, ըստ ասելիքի իմաստային ղարգացման, բաժանվում են 

ինքնուրույն շարահյուսական միավորների, մեծանում է տողի ռիթմա

կան ինքնուրույնությունը: Բացի դա, հաճախ միևնույն տողի մեջ ան

գամ կարելի է տարբերակել մի քանի շարահյուսական, արտասանական 

միավորներ, որոնք իրենց հերթին թուլացնում են տան ներքին ամրու

թյունը: Այս ամենին պետք է ավելացնել և այն, որ ընդհանրության 

մեջ ոլ մի օրինաչափություն չկա տարբեր տների հաջորդականության 

միջև:
Բանաստեղծական տների այս անկանոնությունը պոեմների ընդ

հանուր ռիթմական նկարագրի մեջ գիտվում է որպես որոշակի կառուց

վածք: Այլ կերպ լինել չէր էլ կարող, հակառակ դեպքում կանոնավոր 

տները կայուն դադարներով ու համաչափ կրկնություններով կթուլաց- 

նեին խոսքի լարվածությունը: Այս տեսակետից օրինաչափ նմանություն 

կա տողերն չափական կաղմութ յան և տների անհավասար տողաչափերի 

հաջորդականության միջև:

Ընդհանրապես, այս պոեմների տնային կառուցվածքի մասին խո

սելիս, հարկավոր է ուշադրություն դարձնել ևս մեկ առանձնահատկու

թյան: Չափածո ստեղծագործություններում, երբ խոսքը ղարդանում է
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համեմատաբար հանդարտ ու կայուն չափերով' տները ընդգծելու հա

մար օգտագործվում են յյացւսւոներ' մ իջանային տարածություններ, 

սակայն, երբ ստեղծագործությունը գրվում է խառը չափերով, կամ 

քնարականությունը փոխվում է էպիկականության և կամ խոսքը լարված 

ու շարժուն բնույթ ունի, այգ դեպքում մ իշանային տարածությունները 

վերանում են և խոսքը զարգանում է հոծ կառուցվածքով։ Վերջին դեպ

քում տների ռիթմական միությունը չունի այն ինքնուրույնությունն ու 

համեմատաբար տևական դադարը, ինչ աոաջին դեպ բում. դա ն>գա ո տում 

է ասելիքի արագընթաց, չընդմիջվող զարգացմանը։ Այս առանձնահատ

կությունը ևս պայմանավորված է քննարկվող երկերի ռիթմական ընդ֊ 

հանուր նկարագրով և խոսքի էությամբ։

Այս շրջանում ևս, ինչպես միշտ, Չարենցը բարձր է գնահատում 

հանգի գերը չափածո խոսքի կառուցվածքի մեջ։ Ահա թե ինչ է գրում 

նա 1934 թ. Ա. Գա տ։։ վին. «Ինչ վերաբերում է «Դաշնակներին» և «Հան֊ 

գիպմանը», ապա անկեղծ ասած, դրանք ինձ դուր չեկան, թերևս միայն 

այն պատճառով, որ թարդմանված են առանց հանգերի... Բանաստեղ

ծություններն ինքնին պետք է գրեթե հանճարեղ լինեն, որպեսզի հնչեն ա֊ 

առանց հանգի, — արդյոք այդ չի՞ պատճառը, որ շատ քչերին է հաջող

վում սպիտակ ոտանավորը» (84, 440 — 441)։ Հանգի անհրաժեշտության 
և միևնույն ժամանակ խանգարիչ դերի ըմբռնումը նրան մղում են որո

նելու հանգի օգտագործման նոր ձևեր, ուր թե հանգ լինի և թե այգ հանգը 

չի։ ան գարի ասելիբի ուղղակի, անկաշկանդ դրսևորմանը։ Այս մոտե

ցումը նրան մղում է է լ ավելի զարգացնելու և կատարելագործելու առ֊ 

ձայնույթային հանգը։ Չարենցը կարծեք ցանկանում է ազատվել հան֊ 

գից, որպես մտածողությունը կաշկանդող գործոնից, բայց և չի ուղում 

ԳՐ^Հ^Լ նրա ընձեռած ռիթմական հնարավորություններից։ Երկընտրան

քի մեջ' հանգի դասական նշանակության և կիրառության նոր ձևերի 

համադրումով, նա գտնում է ճշմարիտ ուղին։ Առձայն ույթային հանգո 

լիահունչ չլինելով, տևական ուշադրություն չի բևեռում իր վրա, տողերը 

ամուր չի կապակցում իրար, կարծեք ընթերցման ժամանակ այդպիսի 

հանգերը մեր զգայության մեջ սկսում են աստիճանաբար մարել և մո

տենալ խոսքի աղատ պատումին։ Այգ ուհան դերձ, այդպիսի հանգը նաև 

կառռլցում է խոսքը։

^1՚1!աԼ երեք պոեմներում ակներև է տողաչափերի, տան ներքին կա֊ 

ռոլցվածքի անկանոնությունների և հանգի հնչեղության որակի միաձույլ 

կապը։ Սիմիայն հանգավորման նշված ձևը կարող էր ներդաշնակել ան

ընդհատ տատանվող տողաչափերի և տան ներքին կանոնավորության 
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շարունակական խախտման հետ։ Հանգը ղալիս է լրացնելու, ամբողջաց

նելու այդ գործերին հատկանշական ռիթմական որակը և միաձուլվելով 

ալդ նպատակին ծառայող տաղաչափական մնացած գործոնն երին' միա

տեսակ դարձնում ռիթմի դրսևորման եղանակները։

Դեռ ավելին, խոսքի իմաստային անշեղ զարգացման համար տեղ֊ 

տեղ կաշկանդող են թվում նաև առձայնույթս։յին հանգերը, անգամ ըս- 

տեղծվում Լն գրեթե տարբեր հնչեղություն ունեցող դիսոնանսային հան

գեր, որոնք, սակայն, ձուլվում, անէանում են ամբողջի մեջ և մնում ան

նկատ, աննշմար: Պոեմներում հանգի տեսակներն ըստ հնչեղության 

ունեն հետևյալ պատկերը.
Աղյո։սս.կ 10

Պոե մները

Հանգի տեսակները

ճիշտ աոձա յնո ւ յթւս յին զ ի սոնան ս

հ Պա ամ ո ւթյսէն րաոու^ 

զիներով»

86 հա ա "—26,7 % 236 հա,ո=:73,3% —

էՕ*եպի լյաոը Մասիս» 72 հաս,—.30,9% 141 հտտ-֊ՕՕ ,5 % 20 հատ=8է6շ^

< <Հր ա հ ա պ ա ա » 11 » 52 հատ~33ք1^0 97 հա տ=.6 1 >&% 8 հատ—5 ք 1 %

Աղյուսակի տվյալներից բացահայտորեն պարզ է դառնում առձայ- 

նույթային հանգերի գերակշռության փաստը։ Հարկ է ավելացնել և այն, 

որ ճիշտ հանգերը չունեն լիահունչ, հարուստ հնչեղություն և ըստ հընչ֊ 

ման որակի այնքան էլ հեռու չեն ա ռձայնույթային հանգերից։

Այսպիսով, քննությունը ցույց է տալիս, որ «Պա տմության քառու

ղիներով», «Դեպի լյառը Մասիս» և «Զրահապատ «Վարդան զորավար» 

ւգոեմները տողաչափերի, տան կազմության, հան դա բան ութ յան և շա

րահյուսական ֊հն չե ր ան գա յին արտաբերվածութ յան տեսակետից ներկա

յացնում են մեկը մյուսով պայմանավորված ռիթմական ամբողջություն, 

որը «Դիրք ճանապարհի» ժողովածուի տաղաչափության միայն մի տե

սակն է։
Ռիթմական տեսակետից միանգամայն այլ որակ են ներկայացնում 

«Մահվան տեսիլ» պոեմն ու մի շարք այլ գործեր։ Եթե նախորդ պոեմ

ներում չափական նվաղադւււյն միավոր էր համարվում կիսատողի հետ
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համընկնող անդամը, ապա այս գործում չափական միավոր I; սոսկ կի
սատողը, որն ավելի երկար Լ և հասնում է 8—9 վանկի։ Բարի հատածների 
տողամիջւան գա դա րի ց , որը տողը բամ ան ում I; հավասար մասերի, տո
ղի չափը կարգավորելու ուրիշ հնարավորություն չկա։ 8 — 9 վանկանի 
կիսատողերր ներրուստ ոչ մի չափական կանոնավորո։թյան կամ դա

սավորության չեն ենթարկվում։ Պարդ ոտբերը անգամներ չեն կազմում, 

աղ [սառը դասավորությամբ տեղավորվում են մեկ երկար շնչի մեջ, 

որը դադար է առնում հատածի մոտ և տողավերջում։ Հատածները 

ստեղծում են կա/ուն չափական կիսատ ողեր, որոնք Լ կարգավո

րում են ռիթմը։ Չափական նվազագույն միավորի մեծացումը' 4 — 6-իգ 
8 — 9-ը վանկի հասցնելը, նպաստում է բառեր/։ ներքին աղատ շարա

հարմանը և ասելիքի անբռնազբոսիկ վերարտադրմանը։ Չանա ստեղծի 

խոսքը մինչև տողի հատածը և հատածից մինչև տողավերջ ղար դան ում 

է ան կաշկանդ ընթացքով, փաստորեն կիսատողերի մեջ գործում են ա

զատ ոտանավորի օրինաչափություններ։ Չարենցը աղաս։ ոտանավորը 

ներմուծում է կանոնավոր ձևերի մեջ և ստեղծում ռիթմի նոր սւարատե- 

սակ' ներքուստ հախուռն ու ահ ագնա ց ող, արտաքուստ չնչին տատա

նումներով համաչավ։ ու կանոնավոր։ Պոեմի սկիզբը այն տպավորու

թյունն է թողնում, որ կարծեք Չարենցը ձգտել է ավելի ազատ ու անհա

մաչափ ռիթմի, ավելի լայն ու տատանվող տողերի։ Պոեմի «Մուտք» 

հատվածը մինչև Ա մասը գրված է այդպիսի հախուռն, չափ ու սահման 

չճանաչող տողերով, որոնց երկարությունը տատանվում I, 25 և 8 վան- 
կաչափերի միջև։ Սակայն Ա գլխից սկսած մինչև վերջ Չարենցն ընտրում 

է այդ տողեր/։ միջին չափը' հիմնականում 16, նաև 17—18 վանկանի 
տողը և այդպես էլ շարունակում մինչև վերջ' տեղ-տեղ իջնելով 15 և մի 
քանի անգամ միայն հասնելով 19 վանկանի չափի (հատուկենտ կան 
նաև այլ տողաչափեր)։ Այսպես.

Մեր դեմից անցնում էին այդ // մանուկներ մե սայլ և ծերեր, 

Հաշմանդամ սերունդներ ամբողջ' // Եղեռնի հնձանին ընծա... 

Նախիրներ էին անցնում հոծ, // սարսափած կույրերի պես երեր, 

Եվ ցանցսեր, արտեր ոսկեզօծ' // դեռ ո շ մի ձեորով չհնձած... 

...Սրածված սերունդներ էին // արդ անցնում թաղարներ բանդած,

16 = 8 + 8
16 = 8 + 8
17 = 8 + 6
16 = 8 + 8
16 = 8 + 8

Հեղեղի պես պրծած, սւեղահան, // դնում էր երկի ր մի ամրողջ,— 1/=9 + Ց
Անցնում էր արմաաից պոկած, // անխնա կացած մի անտաո,— 16 = 8 + 8
Սարսափած նախիրի նման' խ սպանդից փախած մի ամրոխ... 16 = 8 + 8

(83, 260— 261)
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Սխալ է այս պոեմում կիստտողերի մեջ չափա կան կարգ ու կանոն ո

րոնել, երբեմն թվում է, թե որոշ տողեր ունեն այդպիսի դասավորու

թյուն, ասենք 16 = 8(5+3) +8(5+3) ձևով, սակայն սրանք պատահական 
բնույթ ունեն և ամբողջոլթ լան մեջ չեն պահպանվում։

Պոեմի տողաչափերի և կիստ տողերի վան կաչս։ լի ե ր ի պատկերը ունի 

հետևյալ տեսքը.

Աղյուսակ 1 1

<մ Մ ա հ վ ա ն տեսիլ}

Յարճան/անի պոետական

‘/’անի վանկանի Հ սաղր

Տողերի թիվը

16

387

17

206

18

66

15

38

19

13

12

10

14

8

13

4

25

շ

20

2

21

2

10

2

23

1

11

1

8

1

6

1 ընղա մենը՝ 744

՝ք!անի վանկանի կ կ1՚~ 
սա սա ղը

Կիսատ ողեր ի թիվր

8

1025

9

<54

7

62

6

42

5

10

4

6

10

4

11

Օ ընդամենը՝ 1.505

Ատ ո մէայս պոեմում զգալիՉարենցի . 

կուլտուրայի ա ղդեցությունը ։ Չարենցի «Մահվան տեսիլտ֊ը Յարճանյա-

նի տողերի անպար ա գիծ ճախրանքի և դասական պոեզի այի կանոնա

վոր շատ ավանդույթների մի յուրահատուկ համադրություն է։ Այս ա- 

որնլությոլնր պատահականություն չէ. Յարճանյանի պոեզիան, մասնա֊ 

վորապես տաղաչափությունը, լեզվամտածողությունը, բառարվեստն ու 

պատկերավորման համակարգը թե անցյալում և թե այս տարիներին 

զգալիորեն իրենց վրա են բևեռել Չարենցի ուշադրությունը. «Ա'յ տղա, 

դու թափանցե՞լ ես Սիամանթոյի տաղաչափության գաղտնիքի մեջ...,— 

ասել է նա Վ. Նորենցին,— հնի՜ց, շա՜տ հնի'ց է գալիս... և ո նց է վե

րակենդանացրել, թարմացրել այդ հնագույն ձևը և սազացրել նոր բո

վանդակությանը, ստեղծել իր այդ զարմանալի ձուլվածքը...» (58, 200): 
Փորձենք ղուդադրել երկու բանաստեղծների երկու «Մահվան տեսիլ

ները))։ Չարենցի պոեմի վերը բերված հատվածը համեմատենք Յար- 

ճան քան ի հետ ևյալ տողերի հետ.

...Ու ամեն կողմե սոսկում ով կը սուրան հալածված 

Նախիրները հրդեհվող ցորյաններին մեջեն... 

Փողոցներին մեջ մորթված սերունդներ կը տեսնեմ, 

եվ ամբոխներ անպատմելի սրածութենե դարձող... (111, 79)։

Յարճանյանի բանաստեղծության և Չարենցի պոեմի չափերը թեև տար

բեր են, բայց երկուսի համար էլ ընդհանուր է տրամադրությունը, ոգին, 
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որն էլ հենց ռիթմի ակունքն է։ Դժվար չէ նկատել, որ Չարենցր տեղ֊ տեղ 

օգտագործում է Յարճանյանի բառերն ու մտածողության ձեր, օդտա֊ 

ղործում է ոչ թե արհեստական ներմուծումով, այլ միևնույն ցավի զգա֊ 

ցողությոլնն է, որ շոշափման եզրեր է գտնում նախորդի արվեստի հետ։ 

Ավելորդ չէ հիշատակել, որ պոեմի բնաբանի «Կոտորա՜ծ, կոտ որա՜ ծ, 

կոտորա ծ...» Չարենցր վերցրել է Յարճանյանի այս նույն գործից և 

ընդհանրապես ներշնչվել նրա կորովի, բայց ողբերգական քնարից: Տա֊ 

ղաչափոլթյան տեսակետից Յարճանյանի իւոսքի ազատությունը Չա

րենցր սեղմում է ավելի նեղ չափի' կիսատողի մեջ, իս1{ խոսքի ներքին 
ազատությունը կանոնավորելու համար' ավելի ճշգրտությամբ կիրառում 

ռիթմի մյուս պայմանները։

«Ս ահ վան տեսիլ»-ր գրված է կանոնավոր փակ քառատող տնե

րով։ Բանաստեղծական տողերի լայնությունը, որը ծանրաբեռնված է 

խո՛հերով ու տեսիլներով, հնարավորություն չի տալիս պոեմը զարգացնել 

խորությամբ, այսինքն տները մեծացնելով։ Այսպիսի հագեցված ուլախ 

տողերի համար միակ հարմարը մնում է քառատող տունը։ Չարենցր 

խաչաձև ու կուռ հանգավորում ունեցող քառատող տներով էլ գրել է 

ամբողջ պոեմը' դրանով իսկ նպաստելով ներքին ազատություն ունեցող 

տողերի համախմբմանն ու կայուն պարբերություններով ռիթմական հա֊ 

ճախական Ութ յան կարգավորմանը։

Պոեմի ռիթմը կարգավորելու, տողերը կապակցելու, ամբողջացնե

լու համար կարևոր նշանակություն ունի հանգը։ Երկար ու լայնածավալ 

տողերից հետո ռիթմական զգայությունը ինչ֊որ բան է որոնում, դրանք 

դեռևս իրար հետ չօղակված, իրար չգտած հանգերն են, որ ձգտում են 

կապակցվել մեկը մյուսին։ Լայնաշունչ տողերի մեջ առձայնույթա լին 

'•անդր անպայման կմարեր և չէր կարողանա երկար տարածութլան մեջ 

շարունակել իր որոնումը, իսկ հնչեղ հանգերը ավելի մեծ ձգոգա կան 

ուժ ունեն և ռիթմական զգայության մեջ հիշվում, պահպանվում են 

այնքան, մինչև որ, վերջ ի վերջո, հայտնաբերում են իրար ու կապակց

վում։ Դա մեծապես նպաստում է ռիթմի ամրությանն ու կազմակերպ

վածությանը։ Այս հարցի վերաբերյալ այլ կարծիք է հայտնել Պ. Շա- 

րաբխանյանր։ Նա դրում է. «Այդքան մեծ միջոցով' 32 վանկով իրա
րից հեռացած բառերի հանգակցությունր, մանավանդ, որ դրանք մեծ 

մասամբ անճիշս։ հանգեր են, բոլորովին անզգալի է մնում)) ի ԲԵՀ, 1969, 
%> էջ 138)։ Սա վիճելի կարծիք է։ Հանգեր/։ ւոեսակների վիճակա

գրությունը պոեմում ունի այսպիսի տեսք, ճիշտ հանդեր 322 հատ (43, 
3%), մոտավոր' 422 հատ (56, 7%)։

201



ճիշտ է, թեև մոտավոր հանդերը կազմում են պոեմի կեսից ավելին, 

սակաւն դրանք մեծ մասամբ այնպիսի հանդեր են, որոնք ոչ թե սոսկ 

մեկ կամ երկու հնչյունով են ներդաշնակություն ստեղծում, այլ ամբողջ 

բառերով և տարբերվում են իրարից միայն մեկ֊երկու հնչյունով։ Ահա 

այդպիսի հանդեր' թափով-թափոր, հյոսփս-հիսոսփն, անծիր—արծիվ, 

դանդաղ—անդարձ, քերթող—սերթով, նաղատ—աղաղակ, դագաթի — հա- 

կատին, հեղեղ-ցեղեր, ահա-վահան, մարմարե-թարբաոել, կարմիր- 

զարմից, աոաջին — թառաչի և այլն։ Այսպիսի հանգերը միշտ իլ ունեն ուժեղ 

դաշնակ, քանի որ ունեն նեցուկի համընկնող բաղաձայնների և ձայնա

վորների առատություն, Ընդ որում այդ համահնչյունությունը շարու

նակ ուժգնանում ի ներքին հանդի առատ օգտագործումով։ Իսկ հնչյու

նական թույլ դաշնակ առաջացնող հանգեր թեև կան, բայց դրանց 

թիվը քՒլ է’ Այնպես "Ր> սի>ալ է այն կարծիքը, թե պամում հանդակըու- 

թյսլնը «բւդորովին անզգալի ի մնում» ։ Կարևոր է նշեչնա և այն փաստը, 

որ մոտավոր հանդեր թա ր ենցը հիմնականում օգտադործում է քառատող 

տան 1-ին և Յ֊րդ տողերը հանգավորելու համար, իսկ 2֊րդ և 4-րդ տո
ղերը մեծ մասամբ ունեն ուժեղ հանդավորում: Սրա կարևորությունը 

նրանում է, որ հատկապես 2֊րդ—4֊րդ տողերի հանդակցումն է առա

վել ընդգծվող ու տպավորվող, որը և ավարտում ու ամփոփում է քա

ռատող տան ռիթմը։
Վերջնահանգերի և ներքին հանգերի միջոցով Ըարենցը պոեմում 

ստեղծում է հնչյունական տեսակետից ամուր և կապակցված բանաս

տեղծական տներ.

եվ անցնում Հին ղորթերից ոտնակոխ արված պարտեղներ, 

Հրդեհից մոխրացած հյուղեր, բաղաքներ մեոայլ և շեներ,— 

Եվ դետեր' տապից չորացած, ցորյանի հրդեհված դեղեր, 

Եվ դայլեր' մարդուց դաղաղած, և մկնե'ր զառամ, և շնե'ր... (83, 281)։

Տողերի տարբեր մասերում անընդհատ կրկնվող զանազան նույնա

հունչ վերջավորությունները (ից, եր, ած) տողերը կարծեք դարձնում 
են ավելի չափաբերական, ներքուստ կայուն ու ռիթմիկ։ ներքին հանգը 

վերջնահանգերի հետ մեկտեղ ուժեղ հնչյունական ցանց է ստեղծում 

տան մեջ ե ափ դարձնում ներձուլված մի ամբողջություն։

թարենցի այս պոեմում բազմակողմանի ու հարուստ կիրառություն 

ունի ներքին հանդը։ ներքին հանգը, հատածի մոտ կիսատ ողերի հնչյու

նական ավարտի ընդգծումով, մեծապես նպաստում Լ երկար ու. ներ

քուստ ազատ տողերի ո իթմ ավորման ը ։ Ներքին հանգի միջոցով կիսա֊ 
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տողը ձեռք է քերում ավարտուն չափական միավորի արժեք և տողը 

ներքուստ տրոհում հավասար մասերի։ ճիշտ է նկատում ի. Ջրբաշյանո. 

«Ներքին հանդը ռիթմական ինքն ուրույնություն է տալիս կիսատողին, 

վերածում է այն ւսռանձին միավորի» (97, 332)։ «Մահվան տեսիլ»֊ում 
Ներքին հանղր հատկապես օգտագործվում է կիսատողի ռիթմս։ կան 

միավոր լինելը ընդգծելու և հատածի գագարը տևական դարձնելու հա

մար.

Նախ այնպես մեզ թվաԸ> թև նա, Ա դագաղի մարդն այդ գաճաճ

Նրում է իր մարմնի վրա' // վիթ խարի զ լախն եր երկու,

!'այց կաորր ևրր թի 2 մոտեցավ // և կանգնեց մի պահ մեր առաջ,—
Մենր տեսանբ դագաղի վրա— Ա վիթխարի մի գլուխ և մի կուղ։

(83, 345)

Այս քառատողում տողամիջի ա հանդը (Տա — վրա — Ա՛ո։ոե<յէսւ[—ւ|րա) 

թե ինքնուրույնաբար, թե տողավերջի էյւսնսւքւ — ա1էա£ հանդ արառերի հես։ 

ունեցած հնչյունս։կան կապով' նպաստում է չափական շարքերի ավար

տի ազդարարմանն ու ռիթմական նշանակության ընդգծմանը։ Կիսա

տողի ավարտի ընդդծման հետ մեկտեղ, Չար ենցը ներքին հանդերով 

կապակցում է նաև տողերի տարբեր մասերում տեղադրված բառերը 

ներքնապես ամրացնելով, միավորելով քառատող/։ բառային կաղմր.

Խարույկի շուրջը թափված // մենր տեսնում ենր ղենրեր, ոսկորներ, 

Մարդկային գանգեր, հնօրյա Ա զրահներ, մի հին հրացան: — 

եվ տեսնում են ր ապա, այլայլված // հա յա ցրով նայում ենբ երր վեր — 

Ծառերի ճյոլղրերից կախված Ա կմախբներ' տապից չորացած:

(ՏՅ, 231)

Կիսատողի սւծ(ւս) հանդի հետ մեկտեղ, քառատողում ռիթմական նշանա

կալի դեր են կատարում նաև եր հանգով վերջացող բառերը, որոնք 

հնչյունական միասնություն են ստեղծում խոսքի մեջ և տունք դարձն ում 

միաձույլ ռիթմական միություն։

«Մահվան տեսիլ» պոեմում ներքին հանդի կիրառությունը, ինչպես 

նշվեց, շատ առատ է և բազմատեսակ։ իավական կ Նշել այն փաստը, որ 

պոեմի 184 տներից 112-ոլմ 63 տարբեր դասա վոր ութ յա մ ր կիրառված 

է այդ հնարանքը ։ Տարբեր է նաև ներքին հանգեր/։ հնչեղությունը, 

իւ առը ձևով պատահում են և ճիշտ, և մոտավոր, և թույլ հանդեր։ 

Ներքին հանգի դասավորության և հնչեղության այ։։ բազմազանությունը 

խոսքը զերծ 1, պահում միապաղաղ կառուցվածքից և ապահովում բա
նաստեղծ/։ ներքին աղատությունը։
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Այս ստեղծագործության մեջ ևս պարզ երևում է, որ տաղաչափա

կան տարբեր գործոններ (բանատողերի չափական մոտավոր հավասա

րությունը, տան կայուն կառուցվածքը, համահունչ հանգավորումը, 

ներքին հանդի առատութ լունը ) գտնվում են համակցական սերտ միաս- 

նութւան մեջ և մեկը մյուսի հետ ունեցած փոխպայմանավորվածու

թյամբ ստեղծում մ իա սնա կսւն ռիթմիկա։

Ագատ ոտանավորի որոշ օրինաչափություններ գործում են նաև 

«Տաղեր և խորհուրդներ» շարքի մի քանի բանաստեղծությունների մեջ 

(«Տաղ սիրո ձոնված աւդադայի պարմանիներին», «Տաղ եկվորներին 

ողջունելու համար», «երկրորդ տաղ եկվորների համար», «Տաղ ձոնված 

խիզախ ճանապարհորդին», «Տաղ հիվանդների համար», «Տաղ' ձոնված 

մեռյալներին», «Յոթը խորհուրդ քաղաք կառուցողներին»)։ Այս գործե

րում ռիթմի հիմնական միավորը բանաստեղծական տողն է, որը տրա

մաբանական ու հնչերանգային գագարներով ստեղծում է առավել չա- 

։Խյ։/ աղատ ոտանավորին բնորոշ ռիթմական հատույթներ։ Տողաչա

փերն ա/դ գործերում շատ առաձգական են. 11, 12, 13 վանկանի տողե
րին անմիջապես հաջորդում կամ նախորդում են 21, 22, 23, 24 վան
կանի տողեր, որոնք ընդհանուր առմամբ չունեն չափական ներքին օ

րինաչափություններ։ Չափական տեսակետից ձևավորվում է աղատ ո֊ 

տտնավոր, որը սակայն ռիթմական աղոտ կանոնավորություն է դրսևո

րում տողերի ներսոլմ անկանոն, բայց հաճախակի հանդիպող միատե

սակ չափական միավորների, մեծ մասամբ կայուն քառատող հատույ

թավորման և սաղերի հանդային կապակցությունների միջոցով։ Ասվածը 

կոնկրետացնենք մեկ օրինակով.

Դուր դնում եք մոխրանալու և դաոնալու տարերք, 

Խաոնվելու հոդին ու ջրին,— 

էէ ի՛նչ ասեմ ես ձեզ. — անիմաստ են քառերը, 

Գուցէ, ա՜յն միայն, որ վախճանվելը վիճակված է, 

ավա՜ղ, յուրաքանչյուրիս...

(83, 386)

14 = 4+ 4 + 4 + 2
9 = 4 + 5

13 = 4 + 2 + 4 + 3

21 = 5 + 5 + 4+ 2 +5

Տարբեր տողաչափերի մեջ հաճախակի հանդիպող քառավանկ (այլ 

դեպքերում 6 վանկանի) միավորները ռիթմական ենթաղգւսցողության 
մեջ ստեղծում են ներքին թույլ համանմանություններ, բայց չեն վերա

ճում օրինաչափության և չեն կարդավորում ռիթմը, այլ ուղղակի տողե

րի մեջ ստեղծում են միատեսակ տարրեր։ Այս գործերում Չարենցը կա

րողանում է աստիճանաբար, բայց ոչ լիարժեքորեն պոկվել կանոնա-

204



վոր ռիթմերի ձգողական ումից և նվաճել աղատ ոտանավորի սահման

ները։

Այս ջարքի մի քանի բանաստեղծություններում («Տաղ ձոնված 

‘11՚ք ^՚ I'1'^ ^ > «Տաղ՝ ձոնված մանրանկարիչներին», «Տաղ ձոնված բնու

թյանը», «Յոթը խորհուրդ ղալիքի սերմնացաններին», «Յոթը ի։որհուրդ 

գալիքի երգասաններին») չաւիական միատեսակ միավորների կրկնու

թյունը դառնում է ավելի հաճախադեպ 1ւ խոսքի ռիթմը զգալիորեն մո
տեցնում տաղաչափական այն որակին, որը հատուկ էր «Խմբապետ 

Շավարշը», «Դեպի լյառը Ս ասիս» և համանման այլ գործերի։ Բա դ մա- 

տեսակ միավորներով գրված տողաչափերի մասին հետաքրքիր մի դի

տողս։ թլոլն ունի Գ. Շ են դելին. «Այդպիսի բանաստեղծության արտա

հայտչական նշանակությունը հետևյալն է. լսողությունը հարմարվում 

է այն ոտքերով տողերին, որոնք ներկայացված են տվյալ բանաստեղ

ծության տողերի որոշակի մեծամասնությամբ... Մեր ռիթմական ղդա- 

ցողությունը ձգտում է հավասարեցնել մի տողը մյուսին, այգ պատճառով 

հանդիպելով ավելի կարճ տողերի, մենք ձգտում ենք այն հավասարեց

նել գերակշռողի հետ' մերթ ավելի հանդարտ..., մերթ միջտողային դա

դարի ձգձգումով..., հանդիպելով ավելի երկար տողի, մենք նույն հա

վասարակշռության ձգտումով ւսյն արագ ենք արտասանում... Սրա 

վրա է կառուցվում բաղմաոտք տողերի «խաղը»» (186, 84)։ Աղատ 
ոտանավորի տարբեր ոտքերի ու տողաչափերի ղդայական հավասարեց

ման մասին Շ են գելու արտահայտած այս միտքը ընդհանրապես բնո

րոշ է խաղացկուն չափերով գրված գործերին։ Անկախ նրանից, թե մենք 

գիտակցաբար տողերն ու ներքին չափական միավորները կհավասարեք- 

նենք իրար, թե ոչ, բոլոր դեպքերում միատեսակ միավորների առա

տությունը ազդում է ռիթմի վրա I։ այն մղում կանոնավորման: Նշված 
գործերում չաւիական հավասարակշռություն մեծ մասամբ ստեղծվում 

է 6 վանկանի անդամների գերակշռությամբ։ Օրինակ'

Ահավասիկ, ո՜վ դուք, իմ աոաջին

Խորհուրդը, որ դալիս կ կ1ա^1ւիՑ ու դարերից.—

Չմոռանա՜ք երբեք, երբ հյուսելու լինեք ձեր 

^ՐհՇ Հառաչուն,

Օր երդք երկրի ց 1. ահում, և ո չ թե ձայների։] 
կամ բառերից։

(83, 397)

10 = 6 + 4
13 = 3+8 + 4

18 = 8 + 8 + 6

18 = 3 + 3 + 6 + 4

«Տաղեր և խորհուրդներ» շարքի բանաստեղծությունները իրենց 

ռիթմական առանձնահատկություններով կապակցվելով մի կողսից 
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«Խմբապետ Շավարշը», «Դեպի լյառը Մասիս» և նման այլ գործերի, իսկ 

մ լուս կողմից' «Մահվան տեսիլ» պոեմի տաղաչափության հետ, իրենց 

մեզ համադրելով այս երկու ձևերից եկող որոշ առանձնահատկություն֊ 

ներ, մի քանի գործերում (առաջին խմբի) ստեղծում են աղատ ոտանա

վորի ^Ւ տեսակ, որը կարծեք Չարենցի տաղաչափության բնականոն 

ղարգացման արգյունքր լինի։ Տաղաչսւփական այգ ձևը, մասնակի ա֊ 

ոընչությոէն ունենալով Ա. Յարճանյանի արվեստի հետ, ըստ էության 

Չարենցի համար ոչ թե դրսից վերցրած մի բան էր, այլ ամբողջովին 

պատրաստվել ու հասունացել էր իր իսկ ստեղծագործության մեջ դաո

նալով որոնումների օրինաչափ դրսևորումներից մեկը։

Չ ա փա կան որոշ ան կան ոն ո ւթյունն եր կան նաև «Աքիլլե ս, թե" Պյե 

րո» պոեմում։ Կիրառված են երկու հիմնական չափեր' տատանում

ներ ունեցող 12 վանկանի տողը' 6 (նաև 4, 7) վանկանի անգամներով և 
10 վանկանի տողը' կայուն հնգավանկ անդամներով։ Պոեմը սկսվում 
է 6 վանկանի անդամի խաղացկուն կիրառությամբ, չափական այս ձևն 
ընկած է գլխավոր հերոսներից մեկի' Թատրոնի Տնօրենի խոսքի հիմքում։ 

Իսկ մյուս կարևոր կերպարի' Հերոսի խոսքը ամբողջությամբ գրված է 10 
(5 + 5) չափով։ Այս չափն ունեն նաև Հերոսի խոսքն ընդմիջող բացա
կանչությունները, վերջում այս չափի է վերածվում նաև Թատրոնի Տնօ

րենի խոսքը։ Այս գործի համար հետաքրքիր է պոեմում արտահայտված 

կարծիքը 10 վանկանի չափի մասին։ Թատրոնի Տնօրենը, դառնալով Հե- 

ըոսին, ասում է.

Դուք որքան էլ այստեղ վերամբարձ,

Տասվանկ անի չափով, մեր արխտիկ

Վարպետների հան զով բարբառեցիք վսեմ... (83, 353 — 356)։

Հետաքրքիրն ալս գործի չափի իմաստավորումն է) ո[րԸ Կամարվում 

է «վերամբարձ» ու «արխաիկ» և կիրառվում Հերոսի մեծամիտ ոճը եր- 

գիծելու համար։ Սակայն դա պայմանական մոտեցում է և չպետք է մո

ռանալ, որ 10(5 + 5) չափը մեր բանարվեստում ամենից շատ կիրառված 
ու հղկված տեսակներից մեկն է։

Հերոսի և Թատրոնի Տնօրենի խոսքի մեջ թեև Ձարենցը պահպանում 

է չափի տարբերությունը, այնուամենայնիվ, աստիճանական անցում

ներով 10 (6 + 4, 4 + 6), Թատրոնի Տնօրենի խոսքն էլ վերջնականապես 

անցնում է 10 (5 + 5) չափի։ Լավ կլիներ, որ Չարենցը երկու գլխավոր 
հերոսների խոսքի չափական տարբերությունը մինչև վերջ պահպաներ, 

որովհետև չափը ինքնին նպաստում է խոսքի ոճավորմանը' դառնալով
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տվյալ անձնավորության խոսակցությանը։ հատկանշական և նրան բնո

րոշող ռիթմական գործոն։

Անկանոն չափերի կողքին «Գիրք ճանապարհի»- ում մեծ տեղ ունեն 

նաև կանոնավոր չափերր։ Այս բնույթի գործերի քննարկումր սկսենք 

«Սասունցի Գավիթը» պոեմ  իք։ Ազգային էպոսից և խում ան (անի, Ւ ս ա ֊ 

հակքանի մշակումներից Չարենցի գործք ունի երկու Հիմնական տար

բերություն։ Նախ, կիրառելով խում անյսւնի մշակման սյումետային 

տարբերակը՝ Չարենցք ավան գա կան որոշ դեպքերի ո։ կերպարների 

տվել է գաղափարական այլ մեկնաբանություն և ապա օգտագործել 

տաղաչափական նոր ձևեր, որոնք չեն հանդիպում ոչ էպոսի տարրեր 

պատումներում ե. ոչ էլ մինչև Չարենցք եղած մշակումներում։ հա օգ

տագործեց 9 վանկանի տողաչափը տողամիջի կայուն դադարով, որք 

աողք բաժանում է 5 + 4 մասերի։ Հնգավանկ անդամի կաղմության մեջ 
խառը զուգակցումներով մտնում են յամբական և անապեսսւյան ոտքեր, 

իսկ քառավանկ միավորի կազմի մեջ մսւնում է կամ երկու յամբ, կամ 

մեկ պեոն, կամ մեկ եռավանկ և մեկ միավանկ բառերի միացություն: 

Պոեմի ալս միառիթմ կառուցվածքը։ քնթանում է ծայրից ծայր։ Խոսքի 

միապաղաղ ընթացքին նս/աստում է նաև միանման հան գերի կից ու 

տևական օգտա դործումք.

Եշխեց նա այսպես, դյուցազնը մեր

■^առասան տարի։ — Եվ ահա ծեր 

Մաղերին նրա, զլխին հուրհեր 

ևջավ մառախուղ, ցրտին ձմեռ։ — 

Դարձավ նա ղաոամ ու ալեհեր, 

Եվ կամաց֊ կամաց դյուցազնին ծեր 

Սկսեց պատել, ինչպես զիջեր, 

Վիշտ անր ուժ ելի ու մահաբեր (83, 176)։

ճիշտ այս կառուցվածքն ունի նաև ((Գովք խաղողի, զին ու և գեղն֊ 

ցիկ դպրության» պոեմը, միայն այն տարբերությամբ, որ դրանում կի

րառված են ութ տողանի կայուն տներ, որոնք ավելի միապաղաղ են 

դարձնում գործք։

Այս պոեմներն ունեն տաղաչափական այլ կարգի առանձնահատ

կություններ։ «Սասունցի Գավիթը» պոեմում Չարենցք օգտագործել է 

կից հանդավորում, իսկ կից հանգավորումը միշտ էլ տների տատանում 

է տալիս, քանի որ հեշտանում է մոտիկ հանդի շնորհիվ մեծ կամ փոքր 

տներ կազմելը։ Կից հանդավորում ունեցող տոզախմբերի այս առաձգա

կանությանը Չարենցի պոեմում նպաստում են նաև շարունակաբար
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հօկ^վող նույնահանգ վերջավորությունները; Դա անչափ հեշտացնում է 

խոսքի ընթացքին համապատասխան, մտքի, պատկերի ավարտի հետ 

մեկտեղ ցանկացած տեղում շարահյոլսական ֊արտասանական դադարի 

111 ղդարարււլմը։ Նման կաոուցվածքը իր հերթին ստեղծում է տների բաց 
չափական ամբողջություն, որը կարող է տողախմբերի տարբեր պարոլ֊ 

նակությոլններով, առանց ռիթմի խախտման, հեշտությամբ երկարել ու 

կարճանալ; Այս դեպքում տան ծավալը 2 տողից երբեմն հասնում է 10 — 
11 տողի;

թե «Սասունցի Դա վիթը» և թե «Գովք...» պոեմները, ինչպես նշվեց, 

դրված են կից ու նույնատիպ հանգավորման սկզբունքով, ամբողջ տներ, 

տների բարդումներ երբեմն դրվում են միևնույն ձայնավորի հանգավո

րումով: Այս ա սանձն ահատկութ  յան բացահայտման հնարավորությունը 

տալիս է հենց ինքը' Չարենցը։ «Գովք...»-ի Լթ գլխում նսւ դրում է.

Փա՜ ՛ոք մ տքա ռումին քո անղաղար, 

Հո ռամիկ հանգին, որ գարեղար, 

ճորբության միջով, հունով դժվար, 

Կտրել է մթին մի ճանապարհ... (83, 305):

Ուշադրություն դարձնենք «ռամիկ հանդ» արտահայտությանը; Այս 

արտահա (տությունը բացատրելու, որով և հանգավորման այս ձևն ու 

սկզբունքը պարզաբանելու համար փորձենք ետ գնալ դեպի հայ միջնա

դարյան պոեզիան, իսկ մինչ այդ լսենք թարենցին' միջնադարյան պոե- 

ՂՒայ1՛ Հանդեպ նրա ունեցած վերաբերմունքը ստուգելու համար, «...ես 
տեսնում եմ, որ այնպիսի վարպետներ, ինչպիսիք են մեր միջնադարյան 

աշխարհիկ բանաստեղծները... չի կարելի գտնել ուրիշ ոչ մի դրա կան ու- 

թյան մեջ, իհարկե, ոչ թե նրանց հանճարեղության, այլ գույների ու 

երանգների, ձևի և նյութի մշակման ինքնատիպության իմաստով: Այս

օր նրանք մեծ օգնություն են ցույց տալիս ինձ կերտելու այնպիսի ձևեր, 

որոնք արմատապես տարբեր են խորհրդային մյուս բոլոր պոետների 

գործածած ձևերից» (84, 27’3): Անցյալի փորձը ստեղծագործաբար յու
րացնելու նպատակով՝ թարենցը բավականին նոր նրբերանգներ ու ձևեր 

է վերցնում հայ միջնադարյան պոեզիայից և միաձուլում իր խոսքին: 

Նույնահունչ վերջավորություն ունեցող հանգավորման ձևը ևս վերցված 

է հայ միջնադարյան պոեզիայից: Միջնադարի հայ բանաստեղծները 

առատորեն օգտագործել են տողերի նույնահանգ կառուցվածք ու դա

սավորություն: Այդպես են դրված Ֆրիկի, Դ. Երղնկացւււ, Մ. Նաղաշի, 

Դ. Աղթամարցու, Ն. Հովնա թանի շատ դործեր: Եթե սկզբնական շրջա-
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նում XIII—XIV դարերում ամբողջական գործեր դրվում էին նոլյնւս- 
հանդ կառուցվածքով էՖբիկ, Կ. Երդնկաց/փ, աւդա Մ. Նաղաշից սկսած 

միևնույն ստեղծագործության մեջ կիրառում են մի ցանի հանգեր։ Օրի

նակ, Ֆրիկի «Գանգատ» բանաստեղծությունը դրւէած է միատեսակ ]։ 

հանգով, ՈՐ հանգով է դրված նրա «Ընդդեմ ֆալաքին» գործը։ Նույն կամ 

մոտավորաւդես նույն սկղրունքն է իշխում նաև մյուս բանաստեղծների 

բան ա րւէեստում ։ Ահա մի հատված Ֆրիկի «Գան դատ »-ից.

Աստված արդար և հիրավի, 

Եվ ողորմած համենայնի. 

Հանդես ունիմ րան մի վիճիք 

Թե դու լսես րս ծաոայի: 

Այս 4 զարմ անր հիանալի, 

Որ կու լինի վերա երկրի, 

Եվ հիա ղումն սւղւլի ազդի, 

Զոր տեսանեմ ր ի հաշխարհ ի (141, 143)։

Եվ այսւգես շարունակ մինչև վերջ։ Ահա, հանգավորման սւյս ձևն է, 

որ ծ առան դե լ է Չաբենցր և այն կիրառել որոշակի նւգատա կադրումով։ 

Հանգի այս տեսակի կիրառումով բանաստեղծը ձգտել է լղարդ, մատ

չելի, հին ավանդույթներ ունեցող հանգաբանության, իր խոսքով ասած 

«ռամիկ հանգի», որպես էլի իր պոետական արւէեստը ավելի մոտեցնի 

ավանդական բանաստեղծությանը։ Այս մոտեցումը, կոնկրետ «Սասուն- 

ցի Գավիթը» ւգոեմոլմ, պայման աւԼոըւէած է նաև նյութի ընտրությամբ 

միջնադարյան ժամանակների նյութը մշակւէած է միջնադարյան բա

նաստեղծական արւէեստի հնարանքն երախ «Գովք»-ում ևս Չարենցը փոր

ձել է առատորեն կիրառել միջնադարյան պոետիկայի տարրեր։ Ահա մի 

հատ ված.

Երդում եմ ահա այս զովքը ես

Խաղողի մեր րորր ու լուսատես ր, 

Մեր դինու պայծառ ու հրակեզ, 

Մեր արվեստների մեծահանդես: 

Եվ դպրությունն եմ մեր երդում ես 

Գեղեցկությունը դպրության վես, 

Որ օրերում այս պարդևե մեղ 

Հույղեր հրահուր և մրդեր կե ղ (83, 293)։

Չարենցի հանգաբանության այս ձևը թեև ժամանակին սխալ դիր

քերից քննադատվեց. «Չարենցն իր «Գովքի» և մի շարք այլ բանաստեղ

ծությանն երի մեջ սկսել է ընդօրինակել Շնորհալու և միջնադարյան տա- 
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ղերգուների ծույլ, միապաղաղ հանգաբանությունը։ Հետադիմություն է, 

թողած ժամանակակից զուգահեռ ու մեջընդմեջ աշխույժ հանդակաղմո,- 

թյունը' դիմել Շնորհալոլ շարականների օգնությանը» (1սԴ, 1936, № 
3 — 4, էջ 188), այնուամենայնիվ այն, դասական ավանդույթների նո֊ 

րովի օդտադործման տեսակետից, զգալի հետաքրքրություն է ներկայաց

նում և ունի օգտագործման հստակ նպատակադրում  ։

Այս երկու պոեմները հանգի դասավորության տեսակետից ունեն 

ևս մեկ առանձնահատկություն։ թարենցը հաճախ որևէ տան հանգը Հո

րով երբեմն գրված է ամբողջ տունը) փոխանցում է հաջորդ տուն և 

այդ բանգով գրում հաջորդ տան միայն առաջին տողը, իսկ մյուս տողե

րի համար ներմուծում նոր հանգ: Սա բանաստեղծական մի հնարք է, 

որը բառի փոխանցման ձևով մի տնից մյուսը դարձյալ կիրառվել է միջ

նադարյան պոեզիայում և ունի իր անվանումը' ղանջիրլամա կամ 2Ըղ~ 
թայակերպ: Այս հնարքը, ըստ Շ. Գրիգորյանի, կիրառվել է թե բանաս

տեղծների և թե աշուղների կողմից (22, 136)։ Այն ունի իր տարատե
սակները, շղթայակերպի մի յուրահատուկ տարատեսակ կարելի է հա

մարել նաև հանգերի փոխանցումը։ Շ. Գրիգորյանը Գ. Նարեկացուց 

բերում է բառի փոխանցման մի օրինակ, որը կատարյալ կիրառություն 

ունի նրա «Համբարձման» վերնագրով տաղի մեջ։

Բերենք այս բնույթի մեկ օրինւսկ Հովհաննես Սարնեցուց.

. Եիւ,ոյԴ պատահեցայ, խելացնոր եղայ.

Լեռն է֊ լեռ շրջելով' ես եմ մոլորած.
' Երբ րոյ սիրոշդ կամացն' խելացն որ եղայ,

Գիշեր֊ցերեկ մ ի արբս եղավ մոլորած: 

Մոլորած մուռ ղալով) ղուրանալ չունիմ, 

•Չբնանալն ասեն թէ ղուր' ան ալ չունիմ, 

Ձորէ֊ ձոր ցնկնելով' ղուրան ալ չունիմ, 

Ձորս ղիհս ղետեր առել է' ղիս- բոլորած: 
(‘Ոլորած լուսին է սիրելուս երես... (55, 68)։

Այս հնարքը' հանդի փոխանցման տարբերակով հրաշալի ձևով ի 

կիրառել թարենցը։ Այդպես են գրված «Գովք...»-ի Ա, Բ, Գ, Դ, Ե, ԺԴ, 

ԺԵ, Ժթ, Ժթ, Ժեխ Ի, ԲԱ, ՒԲ, ՒԳ և այլ գլուխներ, որոնք փաստորեն 

համարակալված առանձին տներ են։ Ահա սկիզբը.

Ա. Օրերամ ար։ ջերմ ւււ հողմածեծ, 

Երբ ջաոաչսւմ են բանակներ մեծ, 

Եվ Արարատից մինչ բարձրաբերձ 

Հիմալայներբ այն երկնահեծ 

Ելած պայրարի շաչում են, տե ո,
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Դասակարգերի ղորթերն հրկեղ^ — 

/7 գևսրությամր պայծս» սատես 

երգում եմ ահա այս դսՀթԸ Լ Ա:

0. Երգում եմ ահա այս գովրը ես 
Մ եր օրերում այս' րաղմաշաոաչ,

^ՐՐ^9 ^բբՒ^բ ա^ փրկարար՝.—

Դ. 0, Հոկտեմր/Հր ղու աղա ւոէԱՐէԱր, 

/1 ր ?Ր^բՒ է։{ևս ելած հորդան'

Օր բեղմնավորող և օր խնդան (83, 293 — 294)։

Այս կարգի օրինակներ կան նաև ((Սասոլնցի Գավիթը)) պոեմում 

(ԺԴ գլխի վերջին անիր ԺԵ գլխի աոաջին աուն, ՒԳ-ից' ՒԴ և այլն)։

Կարելի է մտածել, որ այս հնարքը իր հիմքում ունի ժողովրգական 

.Լեզվամտածողությանը բնորոշ մի առանձնահատկություն, այն, որ խո- 

սելոլ ընթացքում երբեմն կրկնում են իրենց 1լամ ի։ոսակցի վերջին միտքը 
(բառը, արտահայտությունը) և աւզա շարունակում ասելիքը: Այս հը- 

նարքր անմիջական կապ է ստեղծում խոսքի տարբեր փուլերի միջև և 

նպաստում նրանց սերտաճմանը։ նույն կերպ հանգը կամ բառը անց

նելով հաջորդ սյուն, ներքին ամւււր կաս/ է ստեղծում չափածո խոսքի 

սւարբեր հատույթների միջև։

Միջնադարյան (նաև անտիկ շրջանի) բանաստեղծության հետ թա- 

րենցի ունեցած կապերը ընդգծելու համար, նշենք, որ նա դրել է նաև 

ակրոստիքոսներ (ակրոստիքոսներ են դրել Գ. Նարեկացին, Ն. Շնորհա

լին, Գ. Աղթամարցին և ուրիշներ)։

Պոեմներից ((Նորքը)) առանձին հետաքրքրություն կ ներկայացնում 

հանգավորման բաղմաղանոլթյան տեսակետից։ Չարենցը կարծեք ցան

կանում է Ձ"լյց ս՛ալ, թե կոնկրետ հանգի դասավորության տեսակետից 

որքան անսպառ հնարավորություններ կան տաղաչափական կայուն և 

անփոփոխ թվացող ձևերի մեջ։ Հավանաբար Չարենցը մտադիր I; եղել 
ամեն տան համար հանգավորման նոր ձև ստեղծել և դա, որոշ կրկնու

թյուններով, նրան հաջողվել է։ Հունդավորման այդ բազմազան ձևերն 

ունեն այսպիսի տեսք (նշվում է հանգավորման կարգը և ^ամապատաս- 

ի/ան տները)։
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ՅԵԵտՅՇէՅ-?/.) I1 
ձԵԵյշՃԺշ-^ 
յ՚օյԽշյը-7՚, Ր, ԻԱ 
յհեՅքՅՇՅ - ծ 
յԵյԵշյյը- Ջ 
ոԵսեՉՅւՅ —Ի 
^ԽԵՆշՆշ — Ր. 

;ւ1)31)£ժ«1-մ՛

ՅեՅհշմօմ-^Ա, մ-Ե 
յօյԵյյյյ-մԳ 
յԵԵյյԵԵյ ~(ԻԶ 
յԵԵյյ-ղյ—Ժէ* 
յԵԽՅ€»Շ- ԺՀ 
ՅհՅ՚ՕՅհՅէ)— 1՛ 
Յնոէշնշն- 1՚Գ, Իէ' 

յԵԵյըԵԵշ-իզ 
ճՆշնշԱշճ—ԻԹ

29 սւան մեջ օգտագործված է հանգավորման 17 ձև։ Այս փասար ևս 
գալիս է վկայելու, որ Չարենցը երբեք չի եղել պատրաստի ձևերի, տա֊ 

ղաչա ւիա կան քարացած հնարանքն երի գերի, այլ անընդմեջ որ ոն ո ւմ֊ 

ներով ամեն անգամ մի նոր, ինքնատիպ կողմ է բացահայտել ռիթմական 

համակարգերի մեջ։
Տաղաչափական առանձին տեսակ են ներկայացնում ընդունված՛ 

կայուն կառուցվածք ունեցող բանաստեղծական ձևերը, որոնց թվու։>, 

առաջին հերթին, քառյակները կամ ռուբայաթները, դիստիքոսները և 

բեյթերը: Րուբայաթների մի գիրք Չարենցը հրատարակել էր դեռևս 

1927 թ., իսկ «Գիրք ճանապարհի»֊ում այս բնույթի գործերը ևս քիչ 

չեն և զետեղված են «Գիրք իմացության» շարքում։

Տաղաչափական այս ձևերը իրենց թեմատիկայով և կառուցված

քով ունեն հին կիրառություն: Չարենցը, թեև իր այս ստեղծագործու

թյունների մեջ օգտագործել է արևելյան ձևեր, այնուամենայնիվ, իր 

մտածողությամբ հետևել է ոչ այնքան արևելյան պոետների թեմատի

կային, պատկերավորման համակարգին ու կոլորիտին, որքան' արև֊ 

մրտյան և առաջին հերթին' Գյոթեի, որին նա բազմիցս անդրադառնում 

է իր քառյակների և դիստիքոսների մեջ և տեղ֊տեղ ուղղակի արձա

գանքում նրա մտքերին ու դատողություններին։ Այս մասին հետաքըր- 

քիր դիտողություններ ունի Հ. Հակոբյանը իր «Գյոթեն և Չարենցը» հող

վածում (ՍԳ, 1974, № 8):
Ընդհանրապես քառյակներին բնորոշ է խոհը, փիլիսոփայությունը, 

ղգացմունքայնությունը և բանաստեղծի համար առաջնակարգ խնդիր է 

քառյակի ձևը ծառայեցնել խոր և նուրբ դատողություններ անելու գոր

ծին։ Քառյակի հիմքը կազմում է որևէ կարևոր միտք, առանց որի քառ

յակը (նաև բեյթն ու դիսսւիքոսը) կղրկվեն իրենց ժանրային պատկա

նելությունից։ Քառյակի տեսակը ընդհանրապես բարձր է գնահատվել 

գրողների ու գրականագետների կողմից (2, 379)։ Չարենցը իր այս ւիոք-
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րածավալ գործերում փորձեր բանաստեղծական ձևակերպում տալ փի

լիսոփայության, դիալեկտիկական մատերիալիզմի որոշ դրույթների; 

Չարենցը չհետևեց սիրո, գինու, կյանրի անցողիկության հավերժական 

թեմաներին, ա/լ մ արմն ա վռր եց իր ժամանակի գաղափարները, դրանց 

հետ տեղ տալով նաև այլ կարգի խոհերի ու մտքերի։ և շ միայն թեմա

տիկայի, այլև ներքին կաոուցվածքի տեսակետից թարհնցը դարձյալ 

հեռու մնաց արևելլան բանաստեղծների կրկնակներով, հնչյունական 

ձայնանմանություններում հարուստ, ճոխ ու շռայլ բալլային կազմ ունե

ցող քառյակներից։ Չար ենցի խոսքը զոլադ է, իսկ քառյակների կա սուզ

վածքը ընդհանուր առմամբ չոր ու ամուր' առանց խիստ ընդգծվող կըրկ- 

նակների ու լիւսձայն, շքեղ հանգաբանության: Pulյg, բոլոր դեպքերում, 

թարենցը պահպանել կ բանաստեղծության այդ տեսակին բնորոշ ճիշտ 

կւսռոլցվածք' աշխատելով չսւփական և հնչյունական տեսակետից սեր

տորեն կապակցել տողերն ու պատկերները։ Դեռ ավելին, նա երբեմն 

սւոերլծում է նաև ներքին հւսնդեր, հնչյունական ազդանշաններով ամ

րապնդելով չափական շարքի դա դարն երր ։

Զղում ես որ' անհուն ու խոր' յւնչպհվ մի հանը անսսրսո, 

Բացվում ( Հար, ահով դժվար ու խորանում քո ողին.
Դեռ ի՜նչ ւրսնռնր*—անհուն, անծիր—121/11/1/1 հանես դու աշխարհ, 
Եթե անդուլ կյան րիդ վրա անղուո դիքեր չչորի (83, 412)։

Կարճ կառուցվածքի բանաստեղծություններում, մասնավորասլեռ 

քառյակներում և բեյթերում, ռիթմը անպայման ձգտում է կալանավոր 

ու ներդաշնակ ընթացքի։ Այդպիսի համաչափ ռիթմի ստ եղծման դործում 

մեծ նշանակություն ունի թե կանոնավոր չափերի կիրառությունր և թե 

հանգի հնչեղությունն ու դասավորությունը, որոնք կոչված են ձևավո

րելու ոչ միայն համաչափ, այլև ավարտուն ու ամփոփ ռիթմ։

■Վառյակներում 1—%֊րդ սաղերը կից հանգավորումով քոՋՕՈ դա

սավորության դեպքում) կամ առանց հանգավորման (20յԵ խաչաձև դա

սավորության դեպքում) ստեղծում են մի թերավարտ երկտող, որը 

ավարտուն տեսքով' բեյթի, դիստիքոսի անվան տակ երբեմն ունի ա

ռանձին գործածություն, երրորդ տողը իմաստային նոր թաւի է հաղոր

դում ասելիքին, իսկ ռիթմական տեսակետից ստեղծում առկախ, անա- 

վարլո շարժում, հանգի սպասում, ռիթմի և մտքի տրամաբանական ամ

բողջացման ձգտում, որն արդեն իր իմաստային ու ռիթմական ավար

տուն ու կայուն տեսքն է ստանում կառուցվածքն ամփոփող չորրորդ 

տողի միջոցով։ Այս դեպքում արդեն կառուցվածքային կարևոր դեր է
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կատարում հանգը, որն օղակում և միավորում է տողերը. ՋՅՕՅ ցանցա

վորման դեպքում հատկապես մեծ նշանակություն է ստանում չորրորդ 

տողի հանղը, որի անհրաժեշտությունը ավելի է շեշտվում երրորդ չհան

գավորված տողի առկայությամբ, «...ռուբայիներում ամենագլխաւորը 

(ձևի տեսակետից) այն է, որ հանդերը, հատկապես չորրորդ եզրափա-, 

կիչ տողում առանձնապես դիպուկ հնչեն, հակառակ դեպքում հանդը 

կորչում է կրկնություններում և դրանով իսկ քառատողից ստարվում է 

թերավարտ, աղոտ տպավորություն (83, 440) ,-ն րբան կատորեն դրում 

էր Ձարենցըւ
Բացի տողավերջի հանդերից այս տեսակի գործերում ղդալի դեր 

ունի նաև ներքին հանգը։ Ներքին հանգը նախ նպաստում է կայուն զա֊ 

սովորոլթյուն ունեցող անգամների շեշտմանը, որոնք ներքին հանգով 

ձեռք են բերում համեմատաբար ավեփ մեծ ինքնուրույնություն և փոքր 

գագարների ավելի դգալի տևականություն։ Ներքին հանգն ունի նաև 

մեկ այլ հետաքրքիր կիրառություն. 3303 հանգավորման դեպքում 3-րդ 
չհանգավորված տողը ներքին հանգով բաժանվում է երկու կիսատոդերի 

և օղակվում նախորդ և հաջորդ տողերի հետ, որով կարծեք վերանում է 

տողի անհանգ լինելու տպավորությունը. .

Դու Տերյանից սովորեցիր լսել տրտունջը հոգու,—

Ա'յն, որ մեր մեջ նվում է միշտ, գանգատվում ու մորմոքում.

/■այց արդ՝ քո մեջ ծայր I; առնում ա՛յլ մեղեդի մի անվերջ- 
ևոլմանյանի հուրն I, անշեջ քո կրակը բորբոքում։ —

(83, 410) '

Երրորդ տողի առաջին կիսատողը, որ ավարտվում է առնում բա

ռով, հաջողությամբ հանդավորվում ու կապակցվում է նախորդ տողի 

մորմոքում և հաջորդ տողի բորբոքում բառերի հետ, իսկ երրորդ տողի 

երկրորդ կիսատողը հանգավորվում է չորրորդ տողի առաջին կիսատո

ղի հետ (անվերջ-անշեջ): Հաճախ 3303 հանդավորում ունեցող քառյակ
ների երրորդ տողը ինքն է բաժանվում ներքին հանգերով մասերի և 

ինքն իր մեջ մարում իր առկախությունը. ահա է քառյակի 3-րդ տողը 
«Լինում է միշտ, դա լույս անվիշտ և երջանիկ այն ժամին)) (83, 411)։

Չափական տեսակետից կանոնավոր կառուցվածք ունեն միայն 

«Գիրք ճանապարհիո-ում զետեղված 24 ռուբայիները, որոնցից 22-ը 
ունեն 15 = 8(4 + 4)+7(4 + 3), իսկ երկուսը' 14 = 7+7 կառուցվածքը, իսկ 
1920 թ. գրածներն ունեն չափական անկանոնություններ, որի հետևան
քով զգալիորեն տարբերվում են քառյակի դասական կառուցվածքից։ 

Այղ գործերը (թվով 44) մեծ մասամբ չունեն կայուն վան կային֊ան գա֊
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.մաւէոր կազմություն, դրանց մ[։ մասն ունի ւէանկաշեշտական հորին

վածք, մի մւսսլ։ դրված է համաշեշտ տաղաչափական սկղրան քներով։ 

Անկայուն են նաև ոտքերի չափով դրված քառյակները., խախտում

ներ կան միևնույն չափը ունեցող, բայց շեշտի տարբեր դիրք ունեցող 

.ոտքերի միջև, բացի դա, անկանոն կերպով տվյալ չափի ոտքերին ավե֊ 

չանում են այլ չավ։ ունեցող ոտքեր.

Մտե լ 1.ն սանական դռներից—և դրախտ են կարծել

այս տռւնր 18 = 9(3 + 3+3)+9(3+ 3 + 3)
Ստհմտնված ձեորռվ մի վերին' անխա քսսէ են կարծել

այս սւսւնց: — 16 = 8(3-1-2-1-3 ^ փ Տ^.?փ ? փ 5 ) 
ետևի դռներից մ ենր մտանբ' բանդելով սյուներն ու 

հիմ երր —18 = 9(3+ 3 + 3)+9(3 ±3 + 3)
Եվ ղիսմէնր' ձեորերով ձեր շինված մի դնդա ն Հ

անձև այս տունը։ 18 = 9(3+3 + 3)+Ձ(3 + 3 + 3)
(82, 215)

եռավանկ առբերուէ դրված այս քառյակի երկրորդ տողում կա՛հ եը- 

.կոլ երկվանկ յա մ բա կան ոսւքեր, որոնք կուռ քում են րնդհան ուր չալիր, իսկ 

22 եռալէանկ ոտքերից 15-ր անապեստներ են, 7 ֊ր' ամֆիբրաքոսն եր, ո֊ 

րոնք իրենց հերթին ւիոխոլմ են բառերի շեշտական ելևէջաւէոըումը:

Ռիթմական հստակություն չունեն նաև համաշեշտ տաղաչաւիության 

սկզբունքով հորինւէած որոշ քառյակներ։

1926 թ. դրված քառյակների համար տաղաչափական այս առանձնա
հատկությունները պատահականություն չպետբ է համարվեն, քանի որ 

դրանք նկատելիորեն իրենց ՛էրա կրոլւմ են ձախության շրջանի որո

նումների հետքերը։ Առանձնահատուկն այն է, որ թարենցր վւււրձել կ 

տաղաչափական նոր ձեռքբերումները սլւստւէաստել հնադոււն աւէան- 

դոլյթներ ունեցող դասական բանաստեւլծության մ էլ ւսքնպիսի տեսակ/։, 

ինչպիսին քառյակն է։ ձետադա լոս։ րին երին դրած բաււյակներում թա֊ 

րենցր հիմնավորապես փոխեց իր կողմնորոշումը և ավելի հաւէատարիւե 

մնաց դասական կառոլցւէածքին։

Ինչպես նշւէեց, քառյակներից բացի թարենցր դրել է նաև բեյթեր 

ու. դիստիքոսներ։ թնդհանրապես պետբ է նշել, որ քառյակների, բեյթե

րի ու դիստիքոսների միջև կա կառուցվածքային որոշ նույնություն, 

բանէ։ որ, ւէերջ է։ ւէերջո, բեյթերն ու դիստիքոսները իրենց կազմությամբ 

մտնում են քառյակի կառոլցվածքէ։ մեջ, աւէել/ւ միշտ նրա մի մասն են: 

Իսկ երբեմն, երկար տողաչափեր ունեցող բեյթերն ու դիստիքոսները ի

րենց մեջ թաքցն ում են քառյակ/։ ձևը և եթե կիսատ ողերը, որոնք ա֊
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վարտվում են ներքին հանգերով, դարձնենք առանձին տողեր կստա

նանք սովորական քառյակ։

Առանձին հետաքրքրություն են ներկայացնում Չարենցի դիստի

քոսները, որի ժանրը նա հավանաբար վերցրել է Գյոթեից և որոշ գոր

ծերում ներքին փիլիսոփայական զրո^ց սկսել մեծ «ոլիմպացու» հետ: 

Չարենցը զգալի չափով պահպան ել է անտիկ շրջանի էլեգիական դիստի

քոսներին հատկանշական տաղաչափական ձևերը տողերի անհանգ 

վերջավորությունը և անհամաչափությունը (էլեգիական դիստիքոսների 

առաջին տողը գրվել է հեկզամետրով, երկրորդը' պենտամ ետրով): 

«՛Հիրք ճանապ արհի»֊ու մ զետեղված 51 դիստիքոսներից 29-ր գրված 
է անհամաչափ 14 —16, 15—14, 15 —16, 15—17, 16—14, 16—15, 
16—17, 17-14, 17—15, 17—16, 18-17, 20-15, իսկ 22-ը' 14, 15, 
16, 17, 18 վանկանի սաղերով։ 51 դիստիքոսից միայն 3-ն է հանգա- 

վսրված (դիստիքոսները ընդհանուր առմամբ չէր հանգավորում նաև 

Գլոթեն)։ Հարց կարող է առաջանալ, թե ինչպե՞ս է ռիթմ ստեղծվում 

անհավասարաչափ ե անհանգ տողերի միջև։ Ռիթմ այս բնույթի գործե

րում առավել չափով ստեղծվում է հնչերանգի և ասելիքի տրամաբսւնա֊ 

կան ավարտվածության միջոցով։ Դիստիքոսները որպես ավարտուն 

երկտողեր գլխավորապես ընկալվում են որևէ մտքի կամ խոհի արտա

սանական ֊հն չհրան գային ավարտված ութ յամբ.

Կարո՞ղ I.։։ բեղ կաիել այնպես, ։ւբ բո մեջ ամփոփես անցյալը, 

1!ա/ց և [խւես ներկայած — նոր, բան նորերը բոլոր (83, 423)։

Ւսկ համաչափ դիստիքոսների ռիթմավորմանը նպաստում են չափական 

համանմանությունները, որոնք երբեմն ուժեղանում են ներքին հանգն֊ 

օ"Հ-

Մեր պատմության ղասն աշունչ, չար ու խորշակ գիշերում

Մ՚նց 1, ծաղկել զվարթուն մեր քերթությունն հնամյա (83, 417)։

•Վառյակների, դիստիքոսների և բեյթերի բանաստեղծական տեսակների 

կիրառությունը մեկ անգամ ևս ցույց է տալիս Չարենցի տաղաչափա

կան ձևերի բազմազանությունը։ Ամենակարևորն այն է, որ այգ հին 

ձևերը' անտիկ շրջանի գիստիքոսն ու միջնադարյան արևելքի ռուբային 

և բեյթը Չարենցի գրչի տակ ստացել են նոր, արդիական բովանդակու

թյուն։ 1'ղււլր չեն ասված նրա խո ոքերը.

Ա՜խ, արթնանում է հաճախ ձևը — մեռած համարվող.—

Կյա՚նբ, բո ծիլերը հաճախ—հին կերպարանը են հագնում (83, 422)։
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Ժողովածուի «Արվեստ քերթության)) և «Զանազան բանաստեղծու

թյուններ ոլ թարլքմանոլթյոլններ» բաժինները տաղաչափության տեսա

կետից առանձին հետաքրքրություն չեն ներկայացնում։ Խոսենք միայն 

«Heinrich Heines բանաստեղծության մասին։ Սա այն ղործեբից մեկն 

է, որ Չարենցը ղրել է հոգեկան խոր ապրումների պահին, երբ նրան 

կՐկ1'ն պաշարել էին կասկածներն ու տագնապալի մտատանջություն

ները իր օրերի ու ժամանակակիցների մասին։ Հայն են նրան նույն

քան հարազատ է, որքան Աբովյանը։

Բանաստեղծ բարեկամի հետ հոգեպես հաղորգակցվելու ալս պա

հի համար Զարենցը կրկին կարողացել է գտնել տրամադրությանը հա

մապատասխան պատումի ձև ոլ բնորոշ ռիթմ։ Չարենցի ներքին ջղա- 

ձգումները լարում են ռիթմը։ Այդ են վկայում շարունակ տատան

վող տողաչափերը, կարճ նախադասությունների օգտագործումը, տո

ղանցումը, բառերի նյարդային կրկնությունը, պատումի ձևը...

Նա ղեր։ կաւ—Այսօր I'լ նա նստել I;
Ւնրնապոհ> կառշէս ծ իր բույնին,— 

Եվ նա նո ւյնն I;, նո՜ւյն ֆիյիստերը' 

Չնայած դիմակի ռուլնին (83, 452)։

«Գիրք ճանապարհի» ժողովածուի տաղաչափությունը ամբողջական 

ներկայացնելու համար պետք է խոսել նաև հանգաբանության և բա

նաստեղծական հնչյունաբանության որոշ առանձնահատուկ կողմերի 

մասին։

Չարենցը փորձեց տարածել և սովորական դարձնել իգական հան

դը։ Ամբողջ ժողովածուի մեջ, չհաշված միայն «Աքիլլե՞ս, թե՞ Պյերո» 

պոեմն ու դիստիքոսները, մոտ 276 անդամ հանդիպում են իդական հան
դեր։ Սա փոքր թիվ չէ, քանի որ իդական հանդը, ինչպես ասվել է, բնո

րոշ չէ մեր լեզվին։ Ամբողջությամբ իդական հանդով են դրված երկու 

ակրոստիքոս, «Heini'icll Heine» և «Հայնեին» բանաստեղծությունների 

զգալի մասը։ եզական հանգերը մեծ մասամբ զույգ են կազմում նույ

նատեսակ հան դերի հետ, պատահում են նաև իգական և արական հան

դերի զոլդակցումննր, որոնց հնչյունական կապը, սակայն, միասեռ չէ։

իգական հանդը Այրականի համեմատ փոխում է հնչեղության ե- 

բանդը, շեշտը մի վանկ ետ ընկնելով և տողավերջի վանկը աղատելով 

շեշտից' թուլացնում, մարում է հաջորդ տողի սպասումը և դրանով ա

վելի րնդդծում տողի ինքնուրույնությունը։

Հանգի օգտա գործման մի առանձնահատուկ կողմ է նաև տողերի
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Հանգավորումն ըստ իմաստի: Իմաստային հանգավորումը ավելի է նը- 

ււյաստում բանաստեղծական տողերի ու տների տրամաբանական ամ

բողջացմանը։ Հանգաբանության այււ կողմին ժամանակին մեծ ուշա

դրության էր ղարձնում հատկապես Վ. Մայակովսկին (68, 545)։ Հան
գաբանության այդ առանձնահատկությանն անդրադարձել է նաե Մ. 

Աբեղյանը (2, 353)։ Այս ելակետից տարբերվում է հանգի դասավորու
թյան երկու ձև. ըստ այդմ կլինեն առաջնային հանգեր, որոնք երբեմն 

սա արվում են պատահաբար և առաջին ոգեշնչման արդյունք են և երկ

րորդային, որոնք արդեն կապված են առաջինին: Դժվարը այդ երկրորդա

յին հանգի ընտրությունն է, որովհետև դա նախ պետք է նույնահանգ լինի 

առաջինի հետ, երկրորդ' պետք է տողի մեջ ունենա իր նշանակությունը 

և երրորդ' հնարավորության դեպքում պետք է իմաստով կապվի նա-

խորդ հան գա բառի հետ։ Առաջնային և երկրորդային հանգերի համար 

շատ բնորոշ են Տինյանովի տերմինները. «Հանգի մեջ, որպես ռիթմի 

գործոնի, մենք տեսնում ենք երկու պահ' պրոգրեսիվ պահ (1-ին հան
գավորվող անդամը և ռեգրեսիվ պահ (2-րգ հանգավորվող անդամը)» 
(181, 60)։ Սակայն ստեղծագործական պրոցեսի ժամանակ քիչ է պա

տահում, որ «պրոգրեսիվ» ե «ռեգրեսիվ» հանդերի մեջ հիշյալ երեք պայ

մանները պահպանվեն։ Ավելի քիչ պահպանվում է իմաստային հանգա

վորումը: «Սասունցի Դա վիթը» պոեմում կարդում ենք այսպիսի տողեր.

Որ դնա Սասմա երկրին տիրն, 

Որ Սա սմա քաղաքը ավիրե, 

Որ ժողովրդին ամբողջ դերն, 

Տեղահան անե, Մսըր րերե (83, 188)։

^Ւր^Լ հասկացությունը իր ետևից քաշում բերում է իմաստով սեր
տորեն կապված այնպիսի բառեր, ինչպիսիք են ավերելը, գերելը, բերելը։

«Գիրք ճանապարհի» ժողովածուն ուհի նաև ուրույն բանաււտեղ- 

ծական հնչյունաբանություն, որի միջոցով ուժեղացվում է խոսքի արտա

հայտչականությունը։ Այն նպաստում է նաև տողերի հնչյունական կա

յունացմանը, ստեղծվում է հնչյունական ցանց, որը միասեռ, միաձայն 

հնչեղութ քուն է ստեղծում խոսքի մեջ: Հնչյունական կուտակումները տըվ- 

յալ բառակաղմի մեջ ստանում են իմաստավորված արժեք և նպաս

տում նյութի հնչյունական բացահայտմանը։

թաբենցը այս շրջան ում առատորեն օգտա գործում է, այսպես ասած, 

բաղաձայնույթային կապակցություններ, դրանք թերի բաղաձայնոլյթ-
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ներ են, որ ստեղծվում են հիմնականում երկու բառերի կրումով։ Այղ 

կապակցությունները ստեղծվում են տողի գլխավոր բառերին հատկա֊ 

նշական բաղաձայն հնչյունների կրկնությամբ, որի հետևանքով բառերը 

կաոլակցվում են նաև հնչյունաբանորեն։ Ահա օրինակներ' ((ղազիր ու 

զառամյալ)), ((ղազիր ու բազմազան)), ((բռնություն բիրտ» («Պաւոմու- 

թյան քառուղիներով))), «դժոխք դժնի», «կախված կմախքներ», «թռիչ

քով թեթև», «խանդով խոլաբար» («Մահվան տեսիլ»), «ճարտար ճոր

տեր», «խարխուլ /սուղեր)), «քարաքանդակ քաղաքներ», «ներբող նրբա

կերտ», «շաղում է շողեր» («Գովք...») և սւյլն։ Այււ կապակցություններն 

են, որ ծավալվելով վերածվում են լիարժեք բաղաձայնույթների։

Չարենցը հաճախ Մայակովսկոլ պես (68, 552) բաղաձայնույթն օգ- 
տադործում է խոսքի ամենագլխավոր բառը շրջանակելու, համար' ավելի 

ընդգծելով տվյալ բառի ուժն ու տևականությունը։ Այս հնարքի կիրա

ռության նպատակը գլխավոր իմաստակիր բառին համապատասխան 

հնչյունական պատրանք ստեղծելու մեջ I, (ներքոհիշյալ օրինակներում 

ա]ԴսւՒսՒ ր՚ոոժւր են մահը և դժնին ու զարհուրելին).

Մենք ափ ենք ելնում միասին և նայում ենք մեր քաքքը մի պահ.— 

Լոություն է, մռայլ մառախուղ, իսկ վեցից ղուն ատ մի մահիկ 

Իր մեռյալ լույսի հետ մեկտեղ տարածում է տխրություն ու ահ 

Այդ անծիր եզերքի վրա անսահման Սոսկումի ու Մահի։

Այդ տեսիլը դժնի Լ և ժանտաժանտ, անփայլ է և դոսնական, 

Եվ զարհուրելի է, ինչպես զառանցանք, և անիմաստ Լ հավետ... (S3, 226՛, 22-1

Սաղաձայնոլլթի միջոցով Չարենցը հաճախ որևէ հատված/։ համար- 

ստեղծում է իշխող հնչյունական կազմ, որը ներսից հնչյունական ամուր 

շաղախով ձուլում է բառերն ու տողերն իրար։ Ստեղծվում է մտքի;, 

ւղա տկերի, բառի, ռիթմի ամրակուռ ու. սերտ միություն.

0", մռայլախոս դպիրներ սև',— 

Դո՜ւ Շնորհալի , 1/ դո'Կ նարե կ, 

Դո՜ւք — մագաղաթյա և հանճարեղ, 

Դո՜ւք — զարհուրելի, ինչպես Դարեհ, 

Դո՜ւք—պատան մտքի, դո ւք—անարև, 

Իր սրտի համար դարե ր, դտրե ր 

Սերտ ել եք ղադադ — պատյան քարե, 

Եվ ոդու համար—դժնյա տառեր (83, 299)։

Չարենցը հաջողությամբ օգտագործում է նաև ամենատարածված 

բնույթի բաղաձայնույթը, որը խոսքին հաղորդում է ներդաշնակ ՚,ամա- 

հնչյունոլթյուն և ռիթմի ընթացքը դարձնում երգեցիկ ու նվագային.
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Ասաց—և խփեց քնարին նա մոմե մատնեքով դեղին 

Աչքերում ամեհի մի հուր, մորուքով մերկությունը ծածկած,—- 

Եվ ձայնք նրա քնարի, որ նման էր ձայնին թիթեղի: 

Հնչում էր ինչպես մի հիվանդ, մահամերձ ընկած մանկան լաք:

(83, 229) ^

ն, Ս' հնչյունների նրբին, երաժշտական հյուսվածք կա այս տողերի մեջ, 

որոնք իմաստային կողմից անկախ ունեն զուտ ռիթմական նշանա

կություն և զգայության մեջ գործում են որպես ուրույն ռիթմական 

.իա կտ ուրա ։

Պատահում են բանաստեղծական այնպիսի հատվածներ, որոնց մեջ 

բաղաձայնույթի հիշյալ ձևերը համադրվում ու համընկնւււմ են.

Շ ահա տա կ ո զն եր ժան սւ ա դա ժ ան.— 

Թեյմաբչենկ՝ չարաչք ու չարաժանտ, 

Ձինգիզխան ՂոՐ9ով բազմահազար, 

Աբբասներ՝ զարհուր ու զանազան, 

Եվ /լուս արքաներ արնաբաժան.,, 

0', ժանտ արքանե ր, ձեր սրբազան 

Արշավանքն երում որքան տեսանք. 

Փորձանքներ դժնի ու տարաժամ... (83, 304)։

Այս հւստվւսծում զ, շ, շ, դ, տ հնչյունները շարունակաբար հնչում 

և օղակում են չարություն, դաժանություն և համանման իմաստ արտա

հայտող ժանտադաժան. Չինգիփան, զորք, զարհուր, ժանտ, դժնի բա

ռերը, միևնույն ժամանակ ստեղծվում է ներքուստ միաձուլված կուռ 

ու ամբողջական բանաստեղծական տոլն, իսկ այդ ամենի հետ մեկտեղ 

տարբեր հնչումներով խոսքը ստանում է բազմաձայն երաժշտության 

բնույթ։ Այս տեսակետից կատարյալ է «Մառ մորմոքում է Մայրա

մուտ ը)) տ ողով ս կսվո ղ տ ր ի ո լե տ ը, որը թարենցը գրել է 193Հ թվականին։ 

Ծանր կսկիծների ու մայրամուտի անմխիթար մորմոքների նվագներ եհ 

թաքնված ա/դ տողերի, բառերի ոլ հնչյունների մեջ.

Մառ մորմոքում է Մայրամուտը —

Ու մգլահոտ է մովից մաղում: 

Մարում է մութը մթնշաղում,— 

Մ աո մորմոքում է Մայրամուտը: 

Մխում է մարդը, մարդը, մութը,— 

Մղլել է միրգը մեր մաղախում... 

Մառ մորմոքում է Մայրամուտը, 

Մաււ մգլահոտ է ^ովի& մաղում... (Պ՚Թյ 190/, ^‘- 3)։
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հ ան աստեղծության մեջ ապրումն ու հույղը այնքան են ներծծվել 

բառերի ու հնչյունների խորքը, որ անհնար /; որևէ խղում տեսնել ղրանը 

միջև։

Չարենցի ստեղծագործության մեջ բաղաձայնույթի կիրառության 

ձևերով հանդիպում են նաև առձայնույթի օրինակներ։ Առձայնոլ լթն ունի 

դրսևորման մի կարևոր կողմ, որը բաղաձայնույթի մեջ այնքան էլ չի 

արտահայտվում դա հանգը խորքիդ նախապատրաստելու դերն է։ Տողա

միջում շարունակաբար կրկնվում է հանգի, երբեմն նաև ներքին հանգի 

հիմնական ձայնավորը, որը նպաստում է հանդի կաղմավորմանն ու հնչե

ղության խորացմանը։ Հեգելը, խոսելով այս երե ույթի մասին, գրում էր, 

որ առձայնույթը «մոտենում է հանգին, քանի որ այն իրենից ներկայաց

նում է նույն տառերի միանման հնչողական կրկնություն բառի մեջտե

ղում կամ տարբեր բառերի վերջում» (151, 218)։ Վերցնենք մի հատված 
«Գովք...»-ից.

Անլուր գերության ճանապարհով 

Անցած գպրությււ ւն գեգջկարարրաո, 

Ար հասած մինչև արևն ա ա։ վաո, 
Այսօրվա մեր ր" րր արևն անմար — 

Հորդում ես ահա որպես վարար

Գետ մարրամարօւր ու կենարար... (ՏՅ, 303)։

Այս հատվածի մեջ ձայնավորների հանդիպման հաճախականու

թյունն ունի այսսլիսի տեսք' ա — 29 անդավ, ե — 7, օ(ո)—7, ւ։ւ—5, ի — 1։ 
Ա ձայնավորի առատությունը, ստեղծելով հանգի վերջավորությանդ, հա

մապատասխան հնչյունների գերակշռությու ն, նպաստում է տողավեր

ջի հանգի խորացմանն ու տևականությանը։

Տաղաչափական բագմա ղան ձևերի ու հնարքների, չափածո խոսքի 

հին ու նոր առանձնահատկությունների համադրությունից ստեղծված 

նոր ռիթմական համաձուլվածքների, նրբատոների մի անսւդառ շտեմա

րան է Չարենցի «Գիրք ճանապարհի» ժողովածուն։ Այս գրքում նսւ ի մի 

բերեց իր տաղաչաւիական բոլոր որոնումները I։ հասավ մի ւսրդյոլնքի,

որն անկրկնելի 

շերտ ութ յա մբ և 

րացրեց հաւ և 

համաւոեղեց իր 

ռութ յան գսլրոց

է իր հարստությամբ, հ ա մ ագրա կանությա մ բ, բագմա֊ 

միայն Չարենցին բնորոշ ինքնատիպ ոլթյամբ։ հա յո- 

համաշխարհային գրականության փորձը, այդ ամենը 

որոնումների հետ և հասավ մի որակի, որը ուսումնա- 

կարող է հանդիսանալ ետչարենցյան պոեդիայի բոլոր

ուղղությունների համար։ Ւսկ ռիթմի և իմաստի միասնության տեոակե- 

տից Չարենցի պոեղիան պատկանում է բանաստեղծական եղակի երե֊ 
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վույթների թվին: Եթե ընդունելու լինենք, որ «ռիթմը իմաստի արձագան֊ 

բըն է» [(Ստաուֆերա), (175, 7)], ապա կարող ենք խոսել նաև իմաս
տավորված ոիթմի մասին։ Խոսքի իմաստի, պատկերավորման համա

կարգի հետ մեկտեղ ասելիքի լիարժեք դրսևորման համար կարևոր է 

նաև ռիթմի զգացողությունը, առանց որի տողերը կղրկվեն աս ելիքին ու 

պատկերավորման համակարգին հատկանշական միասեռ որակից, կկորց

նեն իրենց ներքին էներգիան: Չարենցը աներևակայելիորեն նրբազգաց 

ու ճիշտ է այս հարցում' սկսած մեծ գործերից մինչև երկու տողանի բեյ

թերն ու դիստիքոսները: Հատկապես Չարենցի ստեղծագործության մեջ է, 

որ ռիթմը կարծեք տողերի ու բառերի միջով հոսող արյուն ու կենսա

հյութ 1.Ւ'եՒ> ա1Դ շողերի ու բառերի զարկերակը բռնելով) կարելի է զգալ 
բանաստեղծի սրտի աշխատանքը, հոգեվիճակն ու ապրումները, որոնք 

և անչափ բնականորեն իրենց ձևն են գտել ասելիքի ռիթմական կազ

մության մեջ։ Ռիթմը Չարենցի համար եղել է ներշնչանքը աներևույթ ու 

անտես ձևով կարգավորող ներքին մի հզոր ու բնական ուժ, որը բանաս

տեղծի ներքին կրակն է ու շիկացումը։ նա ամենայն նրբությամբ էր 

զգում ռիթմի գոյացումը և անգամ անուններ տալիս դրանց, որոնք նրա 

համար մեկ «պարզ» էին, մեկ «կորովի)), մեկ «անտանելի)) (83, 25, 101, 
130)։ Չարենցը, իր երակներում շարժվող արյան պես, ղդում էր ան

տեսանելի, անշոշափելի, անորսալի ռիթմերի առկայությունը, խոստո

վանում ռիթմի աննկատելիության մասին («Ու անտես ամենքին, ինչպես 

ռիթմը», «Ու ռիթմի նման անտես...», 81, 270, 271), բայց, միաժա
մանակ, մեծ բանաստեղծի գերզգայուն նյարդերով տեսնում այդ 

անտեսանելին, շոշափում անշոշափելին, որսում անորսալին և այղ. 

ամենը ավիշի պես ներարկում բառի ու պատկերի, տողի ու արտա

հայտության մաշկի տակ' բառն ու պատկերը, տողն ու արտա֊ 

հայտութւունը դարձնելով ապրող ու կենդանի մի օրդանիզմ։ Կարելի է 

ասել, որ խզում բանաստեղծի էության ու զգացողության և խոսքի ի

մաստի ու ռիթմի միջև բացարձակապես չկա։ Չարենցը շատ է բնական, 

բանաստեղծն ու բառը շատ են միաձույլ, զգացողությունն ու պատկերը 

հարազատորեն կապված են իրար և հղացումի ու կատարման միջև չկա 

ոչ մի օտարություն, ոչ մի կեղծ ու արհեււտական երանգ։ Այդ իսկ պատ

ճառով, տեղին է կրկնել, որ Չարենցի ստեղծագործության մեջ ռիթմս 

իրոք որ իմաստի արձագանքն է և ոչ միայն իմաստի, այլև բանաստեղ

ծի զգայական վիճակի, այլև' ժամանակի ձայների Ու տրամադրություն

ների:

Այս ամենով հանդերձ, տաղաչափության բնագավառում «Գիրը 
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ճանապարհէն» Տարեն էք է ՛համար չեղավ վերջէն սահման։ նա դեռ շա

րունակում էր էր որոնումներէ ճանապարհը' էր բանարվեստէ մեջ ձևա

վորելով նոր որակ, բնականոն ձևով անընդհատ զարդարող բանաստեղ

ծէ համար դա մէանդամայն սովորական երևույթ է։

Չարենցը շարոլնակում է թեմաներէ, կյանքէ անմէջական վեր

արտադրման նոր եղանակներ/!, տաղաչափական ձևերէ, ռէթմական 

հնար անքն երէ հետևողական որոնումը: Գրում է «Դոմէտասէ -լաւ) ար», 

Հնավզէկե» պոեմները և մեծ կտավէ այլ ղործեր, Ա. /սանջյանէն նվէր- 

ված սոնետն երէ մէ փունջ' «Նաէրյան դոֆէն» վերնադրով, «Ի խորոց 

սրտէ էւոսք ընդ աստուծո» տ ետրապտէ բոսը, բաղմաթէվ ծավալուն ու 

փոքր բանաստեղծություններ։ Տաղաչափական տեսակետէց նա ավելէ 

հակվում է դեպէ դասական ձևերը, դրա ապացույցն է' մի կողմէյ 

զուսպ ու ծանր ռէթմերէ օ զտա դործում ը, մյուս կողմէց' սոնետներէ, 

ռոնդոն երէ առկայությունը։

«Կոմէտասէ համար» պոեմում նկատ ելէ է հան զաբանության մ է 

առանձնահատկություն, սրէ հետքերը կան թարենցէ նաէւորդ շրջանէ 

գործերում, առավել չավւով «Սասունցէ Դավէթը» պոեմում։ Դա մէավանկ 

կարճ հանդաբառերէ օդտաղործումն է, որոնց մէջոցրվ տողերն ստա

նում են հատու ու կտրուկ ավարտ.

/'այց հայրենի երկրում fin,
Մայր քաղաքում նրա մեծ —

Պա ավան ղան ի վրա նոր

Եվ Արտերի վրա մեր,—

Ահա մարմինը քո սոլրր... (85, 513)։

Չարենցէ ստեղծագործության մեջ հնչյունա կան կրկնությունները' 

առատ կէրառոլթյուն ունեն նաև այս շրջանում։

Բանաստեղծական հնչյունաբանությունը ասելէքէ էմաստէն ծառա

յեցնելու մէ անկրկնելէ նմուշ է նրա «Ի էւորոց սրտէ էւոսք ընդ աստոլ- 

ծո» վերնագրով բանաստեղծությունը, որ նա դրել է ծանր ապրումներէ 

մեջ, մոտալուտ ողբերգական վախճանէ զգացողությամբ, մենակ մնա

ցած անօգնական մարդու տ առա պա գէն խոհերով, որը թե աղոթք է 1ւ 
թե զայրույթ.

Եվ ես գիմում եմ քեզ ո'վ անծանոթ գարձյալ,— 

ինչպես վկան անեղծ՝ Նարեկացին,— 

■Բանգի' կարոտ ոգու և անարյուն հացի — 

Տեսնում եմ լոկ — կացին արեգնացյալ։

...Եվ ահա ես, — ահեղ, ինչպես Նարեկացին, 

Եվ զարհուրյալ այնպես, և մենակյաց'
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Էլ ու*մ դիմեմ, էլ ու ր, — ա^Հ ձեզանից րացի։ 

ՒնչէՀւ այսպես անօդ Լս մնացի (Գ0*է 1967, ձ-’ 20)։

Եվ արւպես անընդմեջ 99 տող, որոնց մեջ Չարենցը ց, fl, ծ, ({ հնչյուն֊ 

ների միջոցով օղակում է խոսքի իմաստային հիմնական ուժը կրող այն

պիսի խորհրդանշական բառեր, ինչպիսիք են Նարեկացի, արեգնացյալ. 

կացին, նաց, այգաբաց, մենակյաց: Իսկ 99 թիվը հատուկ խորհուրդ է 

բովանդակում, որն իր մեջ ունի 3 թվի բարդումները 9, 33, 99 ձևով: 
Խորհրդանշական է նաև բանաստեղծության տների թիվը: Ո[’Ը հավա

սար է 7 ֊ի, հետաքրքիր բաժան ում ունի նաև տների համարակալումը/ 

Թվերի այս մոգությունը ամենայն հավանականությամբ դալիս է Դան- 

տեից, որի «Աստվածային կատակերգության» մեջ 3 թիվը ունի որոշա
կի խորհուրդ: «Դժոխքո-ի հայերեն թարգմանության առաջաբանում Ա. 

Ջիվելեդովը դրում է. «Պոեմը բաղկացած է 100 երդից, բաժանվում է ե
րեք մասի, որոնցից յուրաքանչյուրում կա 33 երգ, հարյուրերորդը նե
րածականի բնույթ է կրում: Այս թվերն այսպես թե այնպես համապա- 

սւասխանում էին թվերի մոգականության վերաբերյալ ուսմունքին, որը 

վաղուց ի վեր սահմանել էր, որ գոյություն ունեն երեք մոգական թվեր 

— 3, 9 և 10, որոնց մեջ մի առանձին իմաստ է պարունակվում» (23, 
10 յ: Միջնադարյան պոետիկայի այս «ձևային կոմպոզիցիան», որն 

ինքնատիպ կերպով օգտագործել է Չարենցը, ներքին անտեսանելի լարե

րով գնում կապվում է նաև Նարեկացու բառ ու բանով գրված տողերին 

և ստեղծում միջնադարյան ուրույն մի կոլորիտ:

Բացի այս ամենից, թվերը Չարենցի համար դառնում են յուրահա֊ 

■տուկ խորհրդանշաններ, որոնք, իրենց մեջ թաքցնելով կյանքի մղձավան

ջային մի պատմություն, կարծեք գալիս են փոխարինելու բառերի լեզ

վին: Դրա բնորոշ արտահայտությունն է «16—9—1936» վերնագրով բա
նաստեղծությունը (86, 348յ:

«Գիրք ճանապարհի» ժողովածուից հետո Չարենցի գրած ստեղծա

գործություններում ձևա վորվում է տաղաչափական մի որակ, որը, զար

գացումը լինելով նախորդ ձեռքբերումների, միևնույն ժամանակ նոր 

հարստություն էր կուտակում ելլածին: Այս տեսակետից կարելի է ա

ռանձնացնել սոնետի և ռոնդոյի բանաստեղծական տեսակների առկա

յությունը: Սոնետներ Չարենցը թեև դրել էր նաև նախորդ, տարիներին, 

սակայն այս շրջանում ավելի մեծ տեղ է տալիս այդ ձևին, անգամ գրում 

է սոնետների փունջ (գուցե պսա՞կ), որոնք, դժբախտաբար, առ այսօր 

անտիպ են: Իսկ տպա դրված մի շարք գործերով («Ես ինչպես ձեղ չսի

րեմ...», «Կարմիր սոնետ», «Երկու սոնետ ^րփՒհ/՛ հ!՝ւա՛տակին», «Դըժ֊ 
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վար, դժնի տենդով...», «Վալերի Ի րյուսովին», «Իմ լուսաստղը») կա֊ 

րելի է ներկայացնել ու վերլուծել սոնետի այն «փիլիսոփայությունը», 

որի մառին նրրին դիտողություններ /; անում 3. Բեխերը (^յ], 1965, № 10, 
էջ 190— 208)։ եՒոնդոյի ժանրը։ թեև նորություն չիր, բա/ց մասսայա
կանացված էլ չէր: թարենցը այս ձևով դրել է երկու գործ («Իմ մուսա

յին» և «Քույր իմ րարե...»), որոնցից առաջինը։ ընդգծվող յամբերով 

դրված հրաշալի մի օրինակ է. «Մաքուր իմ սեր, միակ իմ դեն» (86, 
349)։ Անսպառ և աներևաեայելիռըեն հարուստ է թարենցի տեխնիկա- 

կս,ն ղինանոցը։ Վստահորեն կարելի է ասել, որ միայն թարենցր ավելի 

շատ տաղաչափական ձևեր է կիրառել, քան մնացած հայ բանաստեղծ

ները Միասին վերցրած: Եվ դա' սկսած տաղաչափական ղան աղ ան հա

մակարգերից, ռիթմական գործոնների' չափերի, հան գերի, տների բագ- 

մատեսակ կիրառությունից մինչև արևելյան և արևմտւան բանաստեղ

ծության ձևերը։ (դաղել, մուիւամմաղ, բեյթ, ռուբայի, դիստիքոս, տրիո

լետ, սոնետ, ռոնդո), հնագոլյն ռիթմական եղանակներից մինչև նորա

գո՛յն հնարանքները։, ամ ենա գասական կաոուցվածքներից մինչև ամենա

նորը։, անգամ արտառոցը։։ թարենցին կարելի է անվանել ոչ ալլ ինչ, քան 

նորագույն պոեղիայի «մայրաքաղաք», բանարվեստի օրենսդիր ու նոր 

գա բա գլիւ ի հիմնադիր։

թարենցը միայնակ և այն էլ կարճ ։> ա մ ան ա !լա միջոցում տաղտ֊ 

չաւիության մեջ արեց անհա վս։ տա լին և դա հետևանք է այն. բանի, որ 

նա երբեք միևնույն տեղում չէր կանգնում, անրնգհատ որոնում էր ու 

որոնում և ամենակարևորը' մեծ կարևորություն էր տալիս նաև ձևին, 

ռիթմին, տա դաչափ ությ ան ր, մի բնագավառ, որբ, դժբախտաբար, ալ։- 

համարհվում է շատ սրնայնա գործ բանաստեղծների կողմից։

Ա,մ փաիելով I). Չարենցի սլոեդիայի տաղաչափության մասին աս

վածը, պետք է վերստին նշել, որ նա ուներ ռիթմի նուրբ և ճիշտ գգա֊ 

գողություն և ամեն դեպքում կարողանում էր գտնել կամ ստեղծել իր 

ի։ ։։ սքի բո վան գակռւթ յան ր հա մ ա պա տա սի։ ան դրսևորման ձև։ Չարենցո, 

յուրացնելով նարեկացուց մինչև Տերյան ստեղծված հայոց բանասւոեղ֊ 

ծոլթյան տաղաչափական փորձը, կարողացավ մինչև ինքը օգտագործ

ված ձևերի տարատեսակները իմաստավորել նորովի 1ւ ստեղծել բագ֊ 
մաթիվ նոր ռիթմական նրբերանգներ։ Չարենցը ուսումնասիրեց նաև 

ւամաշխարհային պոեղիայի' արևելյան քնարերգության, Դանտեի, Գլո֊ 

թևի, Պուշկինի և շատ ու շատ ուրիշների, ինչպես նաև իր ժամանակա- 

եՒտ^ծրի փորձը և դսյ ծառայեցրեց իր ստեղծագործական նպատակնե

րն։
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թարենցր դարձավ հայոց տաղաչափության բարենորոգիչը և նոր 

‘/’"Լ11' Հիմնադիրը' անսահման նորություն բերելով և բազմազանու֊ 

թյուն ստեղծելով տաղաչափական տարբեր համակարգերի, խոսքի չա

փական կառուցվածքի, հանգիտության ու բանաստեղծական հնչյունա

բանության, ասելիքին բնորոշ հնչերանգի և բազմաթիվ նրբին հնարանք

ների օգտագործման ասպարեզում։

թարենցը տաղաչափության բնագավառում ևս ոչ միայն իր ւ)ամա

նակի, այլև ամբողջ հայ գրականության հենքի վրա բարձրացավ որ

պես իր նմանը չունեցող ինքնատիպ մի մեծություն: Տեղին է ՀիշԻլ իր 

իսկ տողերը' ((Ես մոնումենտ կանգնեցի ինձ համար դժվար մի դարում» 

(83, 408),

2
1920-ական թթ. վերջերին կազմավորվում և ասպարեզ են իջնում֊ 

մի խումբ բանաստեղծներ, որոնց մեջ իրականության բազմակողմանի 

գեղարվեստական մարմնավորման և ակտիվության տեսակետից ա

ռանձնանում է Ն. թարյանը։ Ն. թարյանը, որն արտաքուստ ամեն առի

թով հակադրվում էր թարենցի ծրագրերին և կողմն որոշմանը, ըստ էու֊ 

թ/ան, մեծապես կրում էր նրա ազդեցությունը: Ահա նրա բանաստեղծա

կան խոստովանություններից մի քահի տող, որոնք կարծեք թարենցի 

խոհերի ու մտքերի տարբերակներ լինեն.

Մի խոՐ ծարավ 4 ինձ այրում.

եր էյ ել և խոր և հասարակ... (34, 11)։
...Երգել աչն պես կայտառ յամրով,

Որ սրտի պես երգը տրոփե։

Երգել, և մեր երգի լեզուն 

Լինի հստակ, հասկանայի, 

Ուսն հաղորդի սրտին, հոգուն, 

Մարդուն հուզի, խանդավառի (34, 63):

Ինչպես Չարենցն էր լուռ զրույցի նստում Գյոթեի և Հայնեի հետ, 

այնպես էլ ն. թարյանը զրույց է սկսում Ֆիրդուսու հետ և արտահայ

տում այնպիսի մտքեր, որոնք արձագանքում էին թե' իր օրերի դրա

կան խոսակցություններին և թև' Չարենցի մտքերին: Ըստ էության ն. 

թարյանի «Ֆիրդուսի» բանաստեղծությունը ծրագրային գործ է, որի մեջ, 

ինչպես ինքն է ասում, թեև դիմում է Ֆիրդուսուն, բայց խոսում է ոչ թե 

նրա, այլ իր երգիչ ընկերների հետ, ն. թարյանը Չարենցի պես իրա

կանությունը գեղարվեստորեն լիարժեք ու խոր ձևով վերարտադրելու,
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մ/ւծ ու մնայուն գործեր ստեղծելու պահանջ է ներկայացնում, նախորդ

ների մեծոլթյան հանդեպ դդում իր փոքրություն ր և երազում բարձունք֊ 

ների մասին.

Մենր, երգիչներս, ի նշ ենթ ւսրհլ

Դյուցազն ակ ան մեր մեծ զարում (34, 60)։

Կատար/ալ բան ա ս տեղծութ (ան որոնման մի պատկեր է նրա «Երդի 

երաղ» դործր (38, 127 վ։ Այդ ամենր որպես տեսություն, որպես կողմ
նորոշում լավ է, սակայն կատարումր այն չէ։ ժամանակի շունչր լինեյր 

մեծ առավելություն է, սակայն դա իր հետ բերում է նաև դժվարություն

ներ պետը է կարողանալ դանաղանեւ մնայունն ու անցողիկր, փրւիուրն 

ու նստվածքը, իսկ և. թար/անի պոեզիայում աւդ ամենը իւաոն են ս« 

չվարդավորված։ Ս. / ս ամենի մասին խոսք եղել է նաև մամանակին, 

հատկապես ճիշտ դիտողություններ է արել Ս. Հակորյանը, զրեւով, որ 

«Հարվածներ» ծ ողոված ուի մեջ զետեղված բանա ստեղծ ությունների մեջ 

Ն. ,9,արյանը «...երևան է դալիս ավելի շատ որպես հրա ւգ արա կախ ււս և ոչ 

որպես քնարերգու։ նա րնդհան րա պես դա լսողությունն եր է անում, ի։ ո ս ում 

է, հ բահ ան դում, սովորեցն ում, հաճախ տաք ճաււ է արտասանում... թար֊ 

յանի ստեղծադործութ (ան մեջ նկատվում է դրա կան֊ գեդարվեստա կան 

կուլտուրա (ի որոշ պակաս, որ երևան է դալիս ոճի և լեզվի, բանաստեղ

ծական պատկերների, տիպերի կերտման, պոեմի կաւււււցման, ոիթմի, 

հանդերի, չափի և այլ խնդիրներում)) (ԳԱ՛, 1934, XX 10 —11 )։ Ւսկ ՛է. 

Օ՚երզիբաշլանը այլ թերությունների հետ մեկտեղ նշում է, որ «Հար

վածներ» ժողովածուի մեջ կան նաև պրիմիտիվության որոշ տարրեր 

(ԴՕ', 1936, X: 4յւ Դա հետևանք էր այն բանի, որ թարյանը ավելի շատ 

մտածում էր ասելիբը անմիջապես տեղ հասցնելու, բան այդ ասելի քո 

հգկելու "լ մշակելու մասին։ Ւսկ պոետիկայի հարցերը նրսւն, կարելի 

է ասել, քիչ են հետաքրքրել։

20-ական թթ. երկրորդ կեռին և 30֊ական թ թ • նա դրում է բազմա

թիվ ւդոեմներ։ Այդ ժանրի մեջ նրա որոնումների հասուն պտուղը «Ռու- 

շանի քարափն» է, որը ժամանակին արժանացավ նույնիսկ 1/. թ ա րենցհ 

գնահատականին։ /'ր մի շարք ելույթներում Ն. ,9,արյանը, մերժելով միջ
նադարյան և արևմտահայ պոեզիայի ավանդույթները զարգացնելու մի

տումը, առավել չափով կարևորություն էր տալիս 0'ում ան յանի ժողո- 

վըրդական արվեստին՝ գտնելով, Որ միայն նրա ավանդույթների շարու

նակումով կարելի է հասնել պարզության, մատչելիության և ռեալիզ

մի: «Ինչպես եմ գրել «(ք՛ուշանի քարափը» հողվածում, անդրադառնալով
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պոեմի թերություններին, նա գրում է. «Լիովին չի հաղթահարված սխե֊ 

մատիղմր: Տեղ-տեղ խախտված է ոճի միաձուլությունը, խումանյանի 

պարզության կողքին կ'ս^ վարուժանական խրթնաբան ություններ և 

ալլն» (ԵԳ, 1933, X 3, Էջ 18)։ Այնուհետև նա փորձում է պարզաբա

նել իր վրա Թ՛ուման յան ի արվեստի թողած ազդեցության հարցը. «հաս։ 

է ակնարկվում Թ՛ուման յանի ազդեցությունն իմ պոեմի վրա։ Ազդեցու

թյուն, իհարկե, կա։ Թայց այղ սոսկ կրկնություն լի...։ Ես օղտաղործելեմ 

Թ՚ումանյանի պարզությունո ու ռեալիզմը, բայց ի՛* պարզությունն ու 

ռեալիզմն արդեն տարբեր է Թ՛ումանյաէւիցւ Թ՚ումանյանը «Ռուշանի 

քարափում» և կա, և չկա» (ԵԳ, 1933, & 3, Էջ 19)։ թարյանի ւգոեծի 
և Թ՛ուման լան/լ ստեղծագործության առնչություններին հետագայում 

անդրադարձել են նաև ուրիշները։ Վ. Թ՚երղիբաշյանը 1936 թ. դրաւ) էր. 
«Որոշ է միայն Թ՚ումանյանի պոեմների ձևական ազդեցությունը «Ռու- 

շանի քարափի» վրա, երբեմն այնպիսի ակներևությամբ, որ հիշում եք 

իսկո:ւն «Անուշի» կամ «կոռեցի Սաբոյի» որոշ հաւաքածներ» (ԳՌ, 1936, 
№ 4): Դեռ ավելին, եղել է նաև այսպիսի կարծիք. «Ռուշանի քարափ»֊ի 
բովանդակությունը նոր է տեղավորված հին, կլասիկ ձևի մեջ... Թ՛ու֊ 

մանյանի ձևը չի հաղթահարվել, բովանդակությունը, այսպես ասած, 

ձուլւԼ1'Լ' կ"լԼ է ^"^Յ^Լ ձևին», ապա նշվում է, որ «Ռումանյանի մետ

րիկան, ռիթմը և այլ տարրեր» «մեխանիկորեն» են կիրառվել» (ԴԱ, 

19.33, X՛ 16)։ Մեր օրերու։! այս հարցին անդրադարձել են Ս. Աղաբաբ- 
յանր (11, 37—42. 113, 160—162), է- Ջրբաշյանր (96, 184—194) և 
ուրիշներ, որոնք առավել ուշադրություն են դարձրել ՛և. ,9,արյան/։ պււե- 
մի ստեղծագործական կողմն որոշմանը, որի հիմքը կազմում են թու

ման /տնական ավանդույթները, առաջին հերթին ոճի պարզությունը, 

ռեալիզմը, պատում ի մողովրղական հնչերանգն ու լեզվամտածողոլ- 

թւունր, կոնկրետ ու առարկայական պատկերները։

Ա/ս բոլոր կարծիքների մեջ, բացառությամբ թարենցի կարծիքի 

(«...Ես խնդրում ելք մի անգամ ընդմիշտ ձեր մտքից հանեք այն լե

գենդը, թե իբր թարյանի լեզուն նման է Թ՚ումանյանի լեզվին», 84, 338), 
իշխող մտայնությունն այն էր, որ Ն. թարյանի «Ռուշանի քարափը» 

պոեմը իր արմատներով խորանում է թ ում ան յան ական ավանդույթների 

մեջ, որից ներծծած կենսահյութը սնոււ/ և կենդանություն է ւոաւիս 

սխեմատիզմից ազատվել ձգտող նոր ու դժվարին նյութին։ Պոեմը իր 

տաղաչափությամբ, ըստ էության, նորություն չէր բերում, այս դեպքում 

կարևորություն է ստանում ոչ այնքան նոր չափերի, ձևերի և ռիթմերի 

կիրառության, որքան ընտրված նյութին համաւգատասխւսն ձև գտնելու 
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հուրքը, որը Ն. թարյանը հաջողությամբ է լուծել։ Պոեմը դրված է կա

յուն վանկական համակարգի սկղբւււնբներով, օգտագործված են մեր 

ավանդական տաղաչափությանը հատկանշական չափեր։ Գերիշխողը 

10(5Գ5) վանկանի աոգն է, որն ամբողջ պոեմի համար դաոնում է մի 

տեսան չափական հենք։ Գրեթե բոլոր գլուխն եր ում կան տարբեր չափե

րով գրված հատվածներ, որոնք միջոցով բանա սա եղծ ո խոսքը որո? չա

փով հեռու է պահում միապաղաղությունից ու միալարությունից։ Այդ 

նպատակին ծա ։ւա յում է նաև հանդերի դասավորության բադմա ձևել֊ 

թյոլնը։ եշխող խաչաձև հան։<ավորման հետ մեկտեղ, երբեմն կիրառվում 

է նաև կից և օղակաձև հանդավորում։ Տարբեր I՛ նաև հանդերի հնչե
ղության որակը խառը կերպով կիրառված են և ճիշտ, և մոտավոր, և 

ուժեղ, և թույլ հանդեր։ Այդուհանդերձ, ամբողջ պոեմում ղդալիորեն 

մ ի ապաղաղ է խո սրի հնչերանգը, որը պայման ավււրված է վիպական պա

տումի տիպով։ թալ։ յան լ։ առաջնորդվել է սլսւտմ ությունը հանդամ անալի 

էպիկական նկարագրություններով մինչև վերջ դարդացնելու միտումով։

թուտ տաղաչափական տեսակետից սիւալ է պոեմի ռիթմր նմանեց

նել Թուման յանի ստեղծագործությունների ռիթմին։ Սխալ է, որովհետև 

Ն. թարյանի կիրառած չափերը թեև հանդիպում են նաև Թումանյանի 

ստեղծագործ ութլոլններ ում, այնուամենայնիվ, դրանը օղաա գործվել են 

նաև Թումանյանից առաջ և հայկական բանաստեղծության ամենատա

րածված տեսակներն են։ Այղ տպավորությանը նպաստում են այլ դոբ~ 

ծոններ լեղվաոճական որոշ հնարանքներ, բառեր ու պատկերներ, ինչ

պես, ասենք ((Արուս, անիրավ, չգնաս մարդու», ((Եվ գյուղխորհրդից' 

կոտրված սրտով Լաչինը ելավ հայացքով մթին», ((Օ'ի, կփախչեմ եւ։ 

տանից, Տամ գլուխս քարեքար» արտահայտությունները, որոշ հատ

վածներ'

[•այց ախսր ածուխ րուխարիկի մոտ, 

էն Հին, «Հայրենի օջախի աո աջ» 

Նախկին օրերի մանուկ հուզումով 

ճիմա չեն պատմում երկար ու րարակ 

ձտպիա շարրերի և ուրնա ծարավ 

Վիշապի մասին երեր պխանի:—

նաև 14 ֊րդ զ չ քո ի «Կիտած նոթերն ամպար;, մթին ձորի պես...» հատ֊ 

վածը, Արուսի խոսքերը սպանված Սլեքսանի դիակի առաջ. «՛Լեր կաց, 

վեր կաց, Ալեքսան...» (44, 8, 83, 45, 36, 123, 146)։ Այդ ամենի հետ 
մեկտեղ մի քանի բառաձևեր (էս, էդ, էն, էսքան և այլն), — ստեղծում 

են հատկաւգեռ Ա՛ ում ան,։ ան ի ստեղծագործությանը' մ ասնավո բա ։գ ես 
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«Անրռշո֊ին բնորոշ մի կււլպփտ, որի ազդեցությամբ և ռիթմական ընդ

հանուր երանգավորումն է առնչվում Թուման յանի երկերին՜: ն. թար

խանի պոեմի մեջ առկա Թուման յան ի շունչը այն տպավորությունն է 

ստեղծում, որ կարծեք տաղաչափությունն էլ է թուման յանական: Բա

ցառված չէ, որ, ներշնչվելով թումանյանական ավանդույթներով, ,9,ար
յանը նրանից վերցրած լինի նաև տաղաչափական որոշ տեսակներ։ Սա 

ոչ միայն րացաււված չէ, այլև հավանական է։ Այսպես.

Թումանյան.

— Դո՜ւրս դընա, կոր//, ա յ [իքր> անըղդա Ա, 

Սև ու սուգ լինի թաղ ու պըսակըդ.

Եորի՜$ շերևաս աչքիս մչուս անդամ

Գետինր մտնի երկար հասակքդ (48, 94)։

քարյան.

— իս ո՛ւր ես եկել, աննամուս աղջիկ, 

Ւ^նչ կարկուտ բերիր ծեր դ[խիս վրա։ 

Հարսը պւ(ակի սեղանից փախչի՞ 

^լ հորը շինի դեղում մասխարա*... (44, 126),

Թումանյան.

Եվ աղմկալի հարսանքի տանից 

Դուրս եկավ Մ ոսին սաստիկ վիրավոր. 

Արյուն կ կաթում սևակնած ոըրտից, 

Գընում է ըշտապ, քայլերը մոլոր: 

— Ամո՜թ քեղ Մոսի՜, թո ւք ու նախատինք, 

Ամո՜թ քեղ նըման դոված իդիթին, 

Մի անունդ հիշիր 4 մի ԲոձիԴ մը տիկ, 

Դեռ քո թիկունքը չէր տեսել դետին (48, 88 — 89):

Զար յան.

եվ է!1ուՂ1ՍՈԲ^Րր11'9 կոտրված սրտով 

Լաչինը ելավ հայացքով մթին.

— 4?եֆ արա, Լաչին, սրանից հետո 
Կուլակ է դրված քո տան ճակատին: 

Գնա', ա Լաչին, եզներդ ծախիր, 

Ցանքդ կրճատիր, լոդրություն արա,

2 «Անուշ» և «Ռաջան ի քարափը» պոեմների միջև կոնկրետ նմանություն նկատեք են 

նաև ուրիշները: Տե'ս, ԳՌ, 1933, № 16, է. Տրրտշյանի ((Պոեմի ծանրը սովետահայ դրա֊ 

կան ութ յան մեջ» դիրքը (96, 188) և այլն:
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Աշխատածդ տուր րյ/ւնու, սւրաղխ-

Հարբիր ու պառկիր ճամւրեքի վրա.,. (44, 33)։

Երկու օրինակներում կիրառված է 10(5 + 5) չալիր, հանգի դասա
վորությունը։ երկու դհւդրում էլ խաչաձև է, միանման է հնչերանգը, բարի 

դա, րնդհանուր տոնայնությամբ գրեթե միատեսակ է ռիթմական ււրակր։ 

Տաղաչաւիական այս ղուղա դիպոլթյունները պաաա՝,ա կանություն չեն, 

դրանք իրենց հիմքերն ունեն րովանդակության մեջ. բովանդակության 

պլանով ևս նմանություններն ակնհայտ են' նման են իրադրություն

ները, հերոսների հոգեվիճակները, հոգեբանական լարվածությանը, 

միատեսակ է Սոսիի և Լաչինի ներքին խոսքը «Ամոթ քեղ, Սոսի...», 

«Քեֆ արա, Լաչին...», անդամ միևնույն ձևով են սկսվում գլուխները'

«Եվ աղմկալի հարսանքի տանից Դարս եկավ Ս ոսին սաստիկ վի

րավոր», «Եվ գլուղխորհրգից' կոտրված սրտով Լաչինը ելավ հայացքով 

մթին»: Տաղաչափական առնչությունների հիմքը այս բովանդակային 

նմանություններն են, առանց որոնց տաղաչափական նմանությունների 

մասին կարելի էր ընդհանրապես խոսք չբացել, որովհետև, ինչպես աս

վեց, դրանք ընդհանուր ձևեր են։ Ս.յ։ւ դեպքում կարևորության է ստա- 

նոլւ)' ա(գ. ընդհանուր ձևերի կոնկրետացումը, բառի, պատկերի օգտա

գործման ձևը, բովանդակության հարցը, որի դեպքում արդեն նմանա- 

թ լուններն ակնհայտ են:
Ն. թարլանը «Ռուշանի քարափը» պոեմով թեև տաղաչափական 

նորություն չբերեց, բայց 20-ական թթ. արդան արհված ձևերը վերստին 

շրջանառության մեջ դնելը արդեն նոր կողմնորոջման արտս/դայտու֊ 

թլոլն էր, որ այդ տարիներին նորարարության արժեք ուներ։

«Ռուշանի քարաւիը» նյութի և տաղաչափության տեսակետից 

խորհրդանշում է Ն. թարյանի դարձը դեպի դասական ավանդույթների 

օգտագործում, որը և կոչված էր հաղթահարելու սխեմատիղմի դրսևո

րումներն ու «ձախության մանկական հիվանդությունները»։ Փաստորեն 

ն. թարյանր այս պոեմով անում էր այն, ինչ թարենցը «էպիքական 

լուսաբաց»-ով, տարբեր էին միայն ընդգրկմ ան խորությունները, նյութի 

խտացման աստիճանը, անտարակույս, նաև կարողություններն ու մա

կարդակները:
Դյուղի ս ոցիա լի ։ւ տւսկւսն վերակառուցման թեմայով են դրված նաև 

ն. թարյանի «Սա քո Մ ի կին յան» և «Կարինե» պոեմները, որոնք տաղա

չափական տեսակետից առանձին թարմություն չեն բերում: Այդ գործերը 

իրենց կառռւցվածքու[ նմանվում են «Ռուշանի քարափ»-ին։ Ք՛և և Ն. 

^արյանը տաղաչափական հայտնի ձևերը իրենց հատկանշական ոփթ֊ 
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մական ծանոթ նվագայնությամբ հարմարեցնում է նոր նյութին, այնու- 

ամևնա/նիվ, այդ ձևերն ու ռիթմ երր դեռևս չեն անհատականացվում և 

պահպանում են իրենց ընդհան ուր, հայտնի նկարագիրը։

Ալս տարիներին Ն. թարյանի գրած պոեմներն իրար նման են ոչ 

միայն նյութի ընտրությամբ, նյութի մշակման եղանակներով, այլև' 

տաղաչափությամբ և ռիթմով։ Այդ պոեմներում թեև կիրառված են 

տարբեր տողաչափեր, այնուամենայնիվ, դրանք ռիթմի նկարագիրը 

այնքան էլ չեն փոխում, որովհետև միատեսակ է պատումի եղանակը, 

խոսքի հնչերանգը, ասելիքի ներքին էներգիան։ Տաղաչափական գոր

ծոնների բազմատեսակության պակասը, տողի կառուցմաԱ միաձևու

թյունը խոսքի ռիթմը դարձնում են միապաղաղ ոլ անարտահայտիչ։

«Տաթևի ժայռից», «Կառուցողները», «Կապը», ((Պատմում է Կար

միր դիրեկտորը» ամբողջությամբ և մասամբ «Տուգուհ» պոեմը ունեն 

չափական 10(5 + 5) կառուցվածքը, ((Հնոցի մոտ», «Վարդան վարագ֊ 

յանր» պոեմներում գերակշռում է 12(6 + 6) տողաչափը, ամբողջությամբ 
սպդ չափով է գրված նաև ((Պոեմ մեթոդի մասին» երկը, ((Ծնվում է նոր 

կյանք» գործը հորինված է 8 = 4 + 4 չափով, 11 = 4 + 4 + 3 ձևն է իշխում 

«Ապստամբություն» պոեմի մեջ։ Խաղացկուն չափերով են գրված «Տա

բու» և «Տարվում—մերոնց մոտ» պոեմները, որոնց հիմքը կազմում են 

8, 9 վանկանի մեծ մասամբ վանկաշեշտական կազմություն ունեցող 

տողերը։ Այս գործերում տողը հիմնականում բաժանվում է երեք չափա

կան մասերի, տողերի ոիթմավորմանր բացի չափից նպաստում է նաև 

շեշտերի կա/ուն թիվը՛՛ Ստեղծվում է համաշեշտ ոտանավոր.

(40, 124)

Ահա' նա' այն հԼրիա [) քաղա քչւ, 9=3+3+3
Ահա' վ^շկանե րն ահարկս ւ: 3=2+3փ3
եվ հա էի ի' ։Լ եմ սանձ ո ւմ աղ աղա կս. 10 = 3 + 3+ 1
— ՈղջՀ*ւյն քեղ, ողջս' ւյնէ !՝արո ւ: 7=3+2+2

Այս հատվածում կայուն է միայն շեշտերի թիվը, շատ այլ հատ

վածներում և հատկապես «Տարվում—մերոնց մոա» պոեմում շեշտերի 

կա/ունությունը և համապատասխան շեշտական ռիթմը ընդգծվում է 

նաև տողաչափերի մոտավոր հավասարությամբ։

Մյուս գործերի համեմատությամբ որոշակի տարբերություն ունի 

«վեպի հերոսներ/։» երգիծական պոեմը, որի մեջ աողամիջում և տողա

վերջում կիրառված են իգական վերջավորություններ։ Այս հնարքը ն. 

թարյանր հավանաբար վերցրել է ե. թարենցից, որովհետև նա է տողի 

կառուցվածքի այս եղանակի արմատավորողն ու ղաըգացնողը մեր բա- 
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նարվեստի մեջ: Ն. ^արյանը օդտադործել I; 12 —11 վանկանի տողեր, 
որոնք ներքին կիստ տողային րամ անում իր րարի բաժանվում են նաև 

ավնլի ‘իորր միավորների ամֆիբրաքոսյան ոտքերի.

Ամե՜ն ինչ կտրզի՜ն Լ։ ՍենյոՀկր։ Սեղա նր: 

Թանա րր կտտո' ւյտ է: Գրի չր ոսկի'։

ԱյԳ վ^'1։1 Հ զրրո'։մ ձեր ծանո [1 վիւզ աս տ նր, 

Հայտնի' հետաիւո'ւյզր հույզի և խոսքի (34, 32):

Այս տարիներին դրված պոեմների մեջ ծավալի մեծությամբ ա֊ 

ասնծնանում Է «Դյուրաղնադիրք»-ր։ «Դյոլրազնա դիրք»-ր ծրադրված է 

եղել որպես էպիկական ջնջի գործ, որի համար նա ընտրել է խոսքի կա- 

սուրման այնպիսի սկղբունք, որը հատկանշական է Ֆիրդուսոլ «Շահնա֊ 

մե»֊ին: «Շահնամե»֊իր ղասեր առնելու տեսական ծրադիրը, որ թար- 

լանը արտահայտել էր «Ֆիրդռւսի» բանաստեղծ ութ յան մեջ, «Դյուցա դ֊ 

նադիրք» պոեմում կարծեք վարձում է ստանալ իր դեդարվեստական 

դրսևորումը։ Դա երևում է նաև տաղաչափության մեջ։ և. թարյանը կի

րառել է վիպական մեծածավալ ստ եղծադ ործ ություններին հատկանշա

կան չափ՝ 15 = 8(4 + 4)+7(4 + 3), օդւոադործել է երկտող կիր հանդավո

րում ունեցող տներ բեյթեր, այս ձևին հատկանշական ՛ճոխ հանդա- 

բանոլթյուն (ներառյալ նաև ներքին հանդը) և ընդհանրա։դես հետևել է 

էպիկական ա ս բերին հաւոկանշական հանդարտ, ծանրաշարժ պատումի 

ե ղանակներին.

Դանզազ Հեմամ Լր ծովափին եր սի արքան իմաստուն 

Հսզին լերուն երազներով, միտքր՝ պայծաո ու արյուն: 

Գիտեր ամեն հավքի լեզուն ու զազան ի սիր ար փակ. 

Չկար զազան իր նրան անհայտ' եր կրի վրա, ծովի տակ (37, 489)։

Պոեմի 1940 թ. հրատարակության մեջ ՛և. թարյանը առատորեն օդ֊ 

տա դործե լ էր տողերի կիսման և բառերի աստիճանական դասավորու֊ 

թ յան ձևը, որը միանդամ այն անհարիր էր խոսքի ընդհանուր կաււոլց֊ 

վածքին։ Հետադայում նա այդ անհարկի հատումները վերացրեց։

ՅՕ֊ական թթ. Ն. թարյանի համար դլխավորապես եղան նյութի 

կուտակման ու բեղմնավոր աշխատանքի ւոարինեը, բայդ խտաըումն ա. 

ասելիքի բան ա ս տ ևղծական մշակվածաթյունը դեււ1ա պակասում էր։

3 '
ևնչպևս 20-ական, այնպես էլ ՅՕ֊ական թթ. սովետահայ պոեղիան 

զղա լի աշխ ում ութ լ ռւն է ապրում։ նախորդ տ արիներին մեծ ակտիվո՛.-
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[խոմն ցուցաբերած կամ ասպարեզ մտած բանաստեղծները (Վշտունի, 

Ա/աղան, Մահարի, Սարյան, Նորենց, Տարոնցի և ուրիշներ) տպագրում 

են նոր գրքեր, միաժամանակ, ասպարեզ են մտնում նոր անուններ 

(Հոլրյան, Շիրաղ, Սոր յան, Դաշտենց, Վահունի, Հրաչյան, Գրաշի և ու

րիշներ)։ Տաղաչափական տեսակետից այս հեղինակների նոր կամ ա- 

լլաջին գործերը թեև կարևոր առանձնահատկություններ չունեն, բայց, 

բանաստեղծական խոսքի գրսնորումները պատմական հաջորդականու

թյամբ ներկայացնելիս, անհրաժեշտ է նաև ուշադրության դարձնել 

այդ ավարտվող, ընթացքի մեջ գտնվող կամ նոր սկսվող երևույթների 

վրա:

Ա. Վշտունին իր տաղաչափական որոնումներին այս շրջանում նոո 

բան գրեթե չի ավելացնում։ Ւր նոր բանաստեղծություններով և մեծ 

ծավալի ստեղծագործություններով («Պառլամենտ», «Դրոշակակիրը», 

«Լուսադեմին») նա հաղթահարում է 20-ական թթ. ձևական մաքառում - 

ներր և ապավինում կանոնավոր համաչափ բանաստեղծության սկըզ- 

բունքներին; Բանաստեղծության չափական կազմության կանոնավոր

ման ձգտումը նրան երբեմն հասցնում է խիստ ներդաշնակ վանկւսշեշ- 

սւական համակարգի կիրառման։ «Հուշագրումներ» մեծ բանաստեղծու

թյունը գրված է քառոտնյա եռա վանկ մաքուր չափերով։ Այդպիսին են 

նաև «Առաջ, ընկեր», «Գոմանգիր յարը» բանաստեղծությունները, որոն

ցից առաջինը դրված է եռոտնյա յամբերով:

Հեռանկար չունեցող տաղաչափական ձևերի հաղթահարմամբ Ա. 

Վշտունին ևս հրաժարվում է «նոր արվեստի» շինծու տեսությունից։

Տաղաչափս։էլան խառն ու խրթին ձևերի կիրառումից հետո կանոնա

վոր, խաղաղ ռիթմերի անցավ նաև Վ. Ալաղանը։ Հնչյունական, չափա

կան բոլոր կարգի որոնումներն ի վերջո ղնահաավեցին որպես անհիմն 

ու անհեռանկար շեղումներ և միակ ճշմարիտը դիտվեց դասական բա

նաստեղծության ուղին։ Սակայն Ալս։ ղանը, ինչպես մեխանիկորեն, 

սոսկ կրկնանման ութ յամբ կիրառել Էր հատվող տողերն ու հնչյունական 

սնամեջ բառախաղերը, այդպես մեխանիկորեն էլ անցավ կանոնավոր 

ձևերի: 20-ական թթ. փորձր նա, ինչպես նաև շատ ուրիշներ, ստեղծա

գործաբար չկիրառեցին և հեշտորեն մի ձևից անցան մյուսին։ Միակ 

բանաստեղծը, որ կարողացավ հինն ու նորը օրգանապես համադրել և 

հասնել անկրկնելի որակի' Չարենցն էր։

Ալաղանի նոր դրրերում' «Երգեր կառուցման և հաղթանակի», «Մա

քառումներ», «Գարը դարի դեմ» թեմատիկ և ձևական տեսակետից բա- 
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ցահայտորեն իշխում էր սխեմատիզմը։ Տաղաչափական ձևերի մեջ 

սխեմատիզմը այն է, որ բոլորը հանկարծ անցան հին ու ծանոթ կառուց

վածքների կիրառության և ինչպես ձախության շրջանում կոտրած տո

ղերը, այնպես էլ այս տարիներին կանոնավոր չափերը զարձան մի տե

սակ մողալիկ ու ընդհանրական։ Նոր նյութը տեղավորում էին հնօրյա 

ձևերի մեջ և առանց անհատականացնելու, ստեղծազործօրեն մշակելու 

ներկայացնում որպես շատ հարազատ ւ)ի բան՛

Ստեղծագործական ակտիվությամբ և դրա կան որոշակի դիրրորո- 

շումով առանձնանում է Դ. Սարյանը։ Այս տարիներին մեկը մյուսի 

ետևից լույս են տեսնում նրա բանաստեղծությունների, բալլադների և 

պոեմների մոդովածուներր և «Սրեր երդ» չափածո դրամատիկական 

պոեմը։ Դ. Սարյանը իր սերնդակիցների համեմատությամբ «ձախու

թյան մանկական հիվանդությունը» դրականության Ոեջ Կ աւ) եմա տաբար 

հեշտ տարավ, կարողացավ ճիշտ կողմնորոշվել ժամանակի դրական 

խառը հորձանուտի մեջ և զանել իր նախասիրությունների հիմնական 

ձևը։ Նա այն բանաստեղծներից մեկն էր, որ, իր ներբին էությունից ել

նելով, հավատարիմ մնաց դասական քնարերդոլթյան ավանդույթներին, 

անդամ երկաթալարի մասին երդեր գրելիս' սլահսլանեց ընտրականս՛..֊

թյունն ու նրբությունր։ Դ. Սարյանը, թեև իր ժամանակի դրական օրենս

դիրներից չէր և հեռու էր հրապարակային ելույթներից ու դրական բա

նավեճերից, այնուամենայնիվ, իր ոտեղծադործո։ թյամբ ընդվզում էր 

այդ տարիներին տարածված «թիթեղաձայն պոեզիայի» դեմ և /դաշտ֊ 

պանում դասական դրականության ավանդույթները։

Գ. Սար քանի բանաստեղծական մեղմ ու հանդարտ խառնվածքը իր 

դրսևորումը ստանում է թե նյութի մշակման "Լ դե զարվեստական պատ

կերի ձևավորման բնադա վառում և թե չափածո խոսքի ընդհանուր կա

ռուցվածքի, տաղտ չավ։ ութ յան ու. ռիթմի մեջ։ Նա դլխավորապես կիրա

ռում է երգեցիկ բանաստեղծությանը հատկանշական ներդաշնակ ձևեր 

և այդ ձևերին բնորոշ կառուցվածքային հնարանքներ։ Սակայն նրա օդ֊ 

սւագործւսծ տաղաչափական ձևերն ո։, 'հնարանքները այնքան էլ բազ

մազան չեն, որբ և առիթ էր ւոալիււ ժամանակակցին գրելու, որ «նա 

չունի տաղաչափական բա դմա դան ություն և կառուցվածքային նոխու֊ 

թյուն։ Այս հանգամանքները պատճառ, են դառնում նրա տաղերի որոշ 

ֆորմալ միապաղաղությանը...» (ԳՍ՝, 1936, Խ 4)։ 9՝. Սարյաեի կիրս։֊
ռած տաղա)աւիական ձևերի ներքին հարստացման պրոցեսը ավելի ըս֊ 

«՛ույդ ներկայացնելու և, ընդհանրապես, ռիթմի էությունը պարզարանն֊



լր։լ համար, անհրաժեշտ է էլան ել բանաստեղծի խառնվածքի և այդ ձևե

րի մ ի ասն ութ լ ան հիմքը: Այս դեպքում արդեն ճանապարհ է բացվում 

դեպի պոեզիա (ի հիմնական ակունքը' երդը: Գ. Սարյան ի պոեզիայի 

ռիթմական կառուցվածքի հիմքում ընկած է միալար, միաչափ, միա

ձայն, հանդարտ ու ներդաշնակ երդը: Այդ երդը ստեղծադործական պրո

ցեսի ժամանակ դառնում է ռիթմական շարժում, դաոնում է շունչ ու 

ոգի, ներծծվում ասելիքի էության մեջ և ընթացքի մեջ դնում ու դասա

վորում բառերս, պատկերները: Այդ դասավորությունն էլ արդեն դառ

նում է աաղսւչափաթ (ան ու խոսքի կառուցվածքի հիմք:

Գ. Ա ար քանի աագ աչափութ լան մեջ նկատվւււմ են հիմնականում 

չափական երկու կարդի համակարգեր. վանկական, որով դրված են նրա 

դարձերի ճնշող մեծամասնությունը և վանկաշեչտական, որի կիրառու

թյունը անհամեմատ քիչ է: Վանկական համակարգով դրված ստեղծա

գործությունների չափական կառուցվածքն այնքան էլ բաղմաղան չէ. 

առավել շատ հանդիպող տեսակները հետևյալներն են' 7(4 + 3), 8(4 + 4), 
10(5 + 5), 12(6+6): Կան նաև այլ տողաչափեր իւ 4=7 (4 +3 )+7 (4 +3), 
որը 1"թ վանկանի միավորի կրկնապատկված ձևն է, 11(4 + 4 + 3) և 

այլն/> որոնց հան դիպ մ ան հաճախականությունը համեմատաբար քիչ է: 

Վանկաշեշտա կան համակարգի ստեղծագործություններից կարելի է ա֊ 

ռանձնացնել մի քանի բանաստեղծություններ («Երկու փուչ կաղինի 

մասին», «Եմ երգերը քեղ...», «Ս այրիկիս հետ», «Աչքերս լցված են աշ

խարհով», «Ծխախոտս» ):

Վանկաշեշտական համակարգին բնորոշ մաքուր ռիթմով է դրված 

միայն «Եմ երդերը քեզ...» բանաստեղծությունը, որի մեջ Գ. Սարյանը 

կիրառել է մեր պոեզիայում հադվագհպ հանդիպող ոտքի մի տեսակ 

երրորդ պեոն.

Ւմ մ աղե րչթ / ճերմակո ւմ են, 

ճերմակս ւմ ու / ծերանում են, 

Օ՚երանո ւմ ու / մոխրանո ւմ են, 

Մ ո քոր ան ո ւմ են, / տե ս (110, 71):

Վանկաշեշտական համակարգով գրված մյուս զոք ծերում Գ. Սար- 

յանը ձևի տեսակետից չի հասնում կատարելության: Վ,ան կա շեշտ ական 

անթերի ռիթմերի առաջացմանը խանգարում են տարբեր տեսակի ոտ

քերի խառը օդաագործ ումր և ինքնուրույն բառերի տրոհումները առան

ձին չափա կան միավորն երի միջև: Այսպես.
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Մնացին / աղմուկները րք1Լսր>
Աարզարւ/ած / խ անու/մն ե / ր ը հազար, 

Ւրենղ 111,ո!ղ1! հեռու / հեռավոր

ևրենից I հ/՚ո ու / քանի սար... (109, 32 ):

Այս հատվածում երեք տեղ բառերը կիսվել և իրենց վերջին մառով 

միացել Լն հաջպւդ բառին։ Ահա ձևը թեև հաճախակի է հանդիպում 

վան կա շեշտա կան համակարգով գրված գործերում, այնուամենայնիվ, 

այգ բառա կիսումների չար ա շահ ումը աղավաղում I; ռիթմը, խանգա

րում բառերի լրիվ արտաբերմանը, որն իր հերթին թուլացնում է բա

ռերի իմաստային ներգործութեան ուժը։

Վանկական, համաշեշտ և վանկաշեշտական համակարգերի մի յու

րահատուկ համադրությամբ են հորինված Դ. Սարյանի «՛խուլն ա բա», 

«1՝ յուլիւ ան գա)) և «0 ըղ֊ 0 ա լա ո ի)) բալլադների որոշ հատվածներ, որոնք 

հիմնականում կազմված են 8 վանկանի երկու եռավանկ և մեկ երկ

վանկ միավորների /սառը դասավորություն ունեցող տողերից։ Ս.նկա- 

նոն կերպով հանդիպում են նաև չափական երեք միավորներից բա

ղադրված և —10 վանկանի տողեր։ Այդ գործերի համապատասխան 

հատվածներում միշտ կայուն է շեշտերի թիվը, բսւյց "չ տեղը։ Վանկա֊ 

չափի թույլ տատանումներն ու շեշտի դիրքի պարբերական փ ով։ ոխ ու֊ 

թյունները այգ գործերի ռիթմը դարձնում են խաղացկուն ու աղաս։, որը 

ներքին ճկունության է հաղորդում խոսքին և նպաստում արտահայ

տությունների բառակազմական անկաշկանդ զուգորդումներին։ Դիմենք 

վիճակագրության. «Գյ ոլլնւսրա)) բալլադի 132 սա ղերը ունեն չափական 

հետևյալ պատկերը' ռկղրի 16 և վերջի 8 տողերը (24 տալ) գրված են
սովորական 10(5մ5) չափով, իսկ մնացած հատվածներում հանդիպում 
են 8 վանկանի տողեր 78 անգամ, որից 8(3 + 3 + 2)' 46, իսկ 8(3 + 2հ՝3)' 
32, 9(3 + 3 + 3) վանկանի տողեր' 27 անգամ, 10(4 + 3 + 3) վանկանի' 3։
Ահա տարբեր վան կաչափեր ո վ և շեշտի դՒրօՒ Փ"փոխությանն ե ր ո վ,

բա լց շեշտերի թվի կայուն քանակով գրված մի քառատող.

2 ափ լ։ Շ Լ յIIIվIIդ վան 1/ր
Մի աՂ^ի'^ Ահ /աւղրո ւմ էր / Ւրանո սէ, 111(4 + 3 + 3 ) 3 ծ ւօ

ԴսրղաղՀրծ / մի ռւդջի' կ / էր նա'. 8(3+ 3 + 2) 3 0 8
նա մի ծե՜ր I հա'յր էր / խնամս ւմ, 8(3+ 2+3) 3 4 8
րյուլնարա՜ / էր անս ւ/նը նրա ։ 3(3+3+3) 3 6 !)

(108, 86)

Բալլադի ռիթմը բացի վանկային համակարգով գրված 24 տողերից 
ձևավորվում է տաոաչափական համաշեշտ համակարգի սկզբունքներով,



Պ^ մեջ կտրևոր տեղ ունի նաև վանկային հավասարությունը։ Օրի

նակ.

Ծաղկազարդ շէրով սրողվտծ

Սրւ/վպ մ!»ջ ու հոգուդ վրա 

Տրտունհ կա, րողոր կա պահված, 

Գյուչնարա } վշտո' տ Գ լուլն արա։

(108, 87)

Սալլագի լյան կա շեշտ ական սկզբունքով

Տ(3 + 2 + 3) 
3(3+ 3 + 2) 
Տ(3 + 3 + 2) 
3(3-, 2 + 3)

գբվա^ 2? տողերը ռիթ-

մական առանձին զեր չեն կատարում, քանի որ ցրւէած են ամբողջ 

գործի մեջ։

20—30-ական թթ. Գ. Սարյանի դրած մյուս բալլադները տաղաչա
փական տեսակետից առանձին հետաքրքրություն չեն ներկայացնում:

Տողի չաւիական կազմությունը այնքան էլ ընդգծվող ռիթմական 

նմանակություն չունի Գ. Սարյանի բանաստեղծության կառուցվածքի մեջ։ 

Միայն երկար բւսնատողերն ունեն չափական ներքին զադար, որը համ-

րնկնում է կիսատողին։ Նա առմամբ հետամուտ է տողի

միաշունչ, լրիվ արտաբերմանը, որը մեծ մասամբ համընկնում է որևէ 

լրիվ արտահայտության կամ պատկերի հես։ և ունի շարահյուսական- 

հնչերանդային ներքին որոշակի ավարտվածություն։ Գ. Սարյանը այս 

տարիներին սահմանափակվում է ռիթմական քիչ տարրերի, հնարանք

ների, ձևերի օդտագործմսւմբ ու թեև հետագայում ևս այղ բաղմաղա-

նությոլնն ու հարստությունը 

չափական տվյալ տարրերի 

311111
Տա ղաչա փա կան ձևերի 

պոեզիայի համար արտաքին

չի ավելանում, բայը նկատվում է տաղա- 

կատարելա զործ մ ան աստիճանական պրո֊

բազմազանության պակասը Գ. Սարյանի 

երևույթ չէ, այն ներքին կապ ունի հեղի֊

նակի խառնվածքի, ստեղծադո բծական շնչի, ասելիքի թափի ու համա

նման այլ առանձնահատկությունների հետ։ Հիմնականում դրանով պետք 

է բացատրել տաղաչաւիական ձևերի, ռիթմերի, պատկերամտածողու- 

թյան այն հետևողականությունը, որ նա դրսևորել է իր երկարամյա 

ստեղծագործական կյանքի ճանապարհին։ Ւսկ դա նախ և առաջ նշա

նակում է անդավաճան հավատարմություն սեփական նախասիրու

թյուններին ու նկարագրին։

30-ական թթ. Մահարին չափածո գործեր համեմատաբար քիչ է 

գրում («Մրդահաս»-ում գլխավորապես զետեղված էին 20-ական թթ. 
գործեր), նոր դրածներն էլ տաղաչափական տեսակետից նորություն
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չեն բերում։ Ս ահարին, հավատարիմ մնալով ճշմարիտ, փորձված պոե

զիայի սկզբունքներին, ձևի ասպարեզում ևս չի դիմում փորձություն

ների։ ևս։ միշտ էլ պահպան ում է չափածո խոսքի կանոնավոր կառուց

վածքը և միայն ռիթմական ընդհանուր նկարագրի մեջ ստեղծում որոշ 

ինքնատիպություն, որն արդեն ստեղծվում է ււչ այնքան տաղաչափական 

տարրերի անհատականացված կիրառության շնորհիվ, որքան հեղի

նակի պատկերամւոածողության ձևի, թ՚զվի "լ ')մի միջոցով։ Ւսկ 

նրա ոճը հատկանշվում է կտրուկությամբ, պատկերների անսպասելի 

հերթագայությամբ, պատումի ու հնչերանգի ինքնատիպ եղանակով, ո

րոնք այլ տարրերի հետ մեկտեղ մահարիական երանդ են տալիս նրա 

խոսքի ռիթմին։ ինչպես նախորդ, այնպես էլ այս տարիներին՝ Ս՛ահա

րին բանաստեղծական իր դավանանքով կիսում է Չարենցի սկզբունք

ները և ինչ-որ չափով գտնվում նրա աղդեցության ւոակ։ Այդ ազդեցու

թյունը տաղաչափական տեսակետից հատկաւզե:/ նկատելի է «Արձանա

գործ Մուրը» անավարտ չափածո վեպի I։ «Տենդ» վերնագրով բանաս֊ 
տեղծության մեջ։ «Արձանագործ Մուրը» ունի տաղաչափական բաղմա- 

աեսակ կառուցվածք. «Նտխ ե ր գանք» - ը գրված է 8 վանկանի տողերով և 
8 վանկանի տներով ու հիշեցնում է չարենցյան ծանոթ նվս։դներ, 

մնացած մասերում կիրառված են վանկական համակարգին պաս։կան։։ղ 

12(6+6), 6(5 + 4) և վան կա շեշտ ական համակարգին պատկւսնող 

8(3 +3 + 2) խառը դասավորությամբ չափեր և ընդհանրապես տարբեր 
տեսակի այլ տողեր։ Ոչ միայն «նա խ եր գանք» ֊ ում, այլև ամբողջ պո1։մի 
մեջ զգալի է Չարենցի շունչը։ Ւսկ «Տենզ»-ը կարծեք Չարենցի «Ան- 

քընոլթրււն» բանաստեղծության ռիթմի արձագանքը լինի։ Միայն այն 

տարբերությամբ, որ Չարենցի բանաստեղծության տալը կազմված է 

քառոտնյա ա մֆիբրաքո սն ե ր ից, իսկ Մահարունր' եռոտնյա.

Լ։։ ո մ մ Լս, էս ո լ* մ ես, էս ու* մ ես:, 

(/րջսւմ են, շրջում են, տանջում են... 

Խոսում Լ, խոցում Լ։ — Մրսում Լ, 

Սրսում է; իմ սիրաց, — կանչում են (64, 246)։

Չարենցի ռիթմական, տաղաչափական կա ռուցւԼածքը Մ ահարին 

կիրառել է նաև մեկ այլ բանաստեղծության մեջ գրված 1362 թ. և վեր
նագրված «Գիրք ճանապարհի», միայն այս անգամ իբրև ոճավորում։

Ազդեցություններով հանդերձ, Մահարին երդի նոր երանգ էր ձգտում 

ստեղծել։ իգացվում է մի առանձնահատկություն նրա տողերը շատ դեպ

քերում չեն տեղաւէորվում համաչափ կառուցվածքի սահմաններում, որի
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հետևանքով ռիթմի մեջ ն կա տ վում են ինչ-ոը անճշտություններ (օրինակ

ներ' «Դու հիմա հեռու ես», «I1 խորոց սրտի», «Հեքիաթ սիրո և հավա
տարմության» պոեմի որոշ մասեր)։ նա ձգտում էր երգեցիկ կառուցվածքի 

պոեզիայի մեջ ներարկել որոշ պրոզաիկ տարրեր հնարավորին չափ 

քիչ օգտագործել կրկնարերման դեպքեր, խոսքը չգցել երգեցիկ ռիթմերի 

շարժման մեջ։ Չափական միավորների խաղացկուն դասավորությունը, 

տարբեր վան կաչափի անդամների օդտա գործ ում ր, փոփոխական հա֊ 

աածր, մոտավոր հանգը պատումին հաղորդում են անկաշկանդ բնույթ:

Վ. Սորենցը իր առաջին գրքերում գտնվում էր տատանումների 

մեջ. մի կողմից դասական պատկերներ և տաղաչափություն, մյուս կող֊ 

մից' տուրք ժամանակի ձևերին։ նա նաև արձագանքեց և. Սևերյանի- 

ն!՚Ս Գ- Ար՛՛վի 1'Ւշ"Ց"վ մեր իրականության մեջ տարածում զտած տրա֊ 

մ ա դրոլթյուններին. «Հեռվում փռվել էր մի տիկին... Ահա բացել է 

ծծերն իր, Ածից լույս կաթ է հոսումդ (73, 35) և նոր արվեստի /ողունդ֊ 
ներին՝ «Հրաբխապոեզիայի» կողքին տեղ տալով «Հոլյղերի հեյզերին»: 

նա չմոռացավ նաև իր «ընդվզման» որոշակի ավանդը մուծել «անցյալի» 

բանաստեղծների, կոնկրետ' Ա. Ւսահակյանի դեմ («Ալադյաղը»)։ Սա

կայն այս ամենը ևորենցի համար սկզբունքային և խորապես գիտակց

ված բնույթ չէին կրում։

ևորենցի դրական ձևավորման գործում մեծ ազդեցության է ունե

ցել Չարենցը։ Էյվ այն ժամանակ, երբ Չարենցը հաղթահարում էր ար

վեստի հարցում ունեցած իր ձախ սկզբունքները նրա ետևից նոր պոե- 

ղիայի ճանապարհ դուրս եկավ նաև նորենցը իր բացահայտ համակրա

կան վերաբերմունքը ցույց տալով Չարենցի գործի հան դեպ։ Դա մեկ երկ

վում է նրա չափածո խոստովանություններից, մեկ կրած ազդեցություն

ներից (72, 8)։ նոըենցր երկաթաձայն երգերին ցանկանում էր հակադրել 
քնարականությունը' իր բանաստեղծության ուղղվածությունը ձևակեր֊ 

պելով որպես «Լիրիկական ֆրոնտ»։ Այդ քնարականությունը, կանոնա

վոր ու համաչափ ռիթմերի կիրառությունը իր արտահայտությունը գտավ 

նաև ձևի ասպարեզում։

Ս. Տարոնցո։. բանաստեղծական մուտքը նման էր իր սերնդակից

ների մուտքին։ Անցնելով ժամանակի խառն ու հակասական գրական 

մթնոլորտի միջով և թրծվելով այդ քուրայի մեջ' նա շուտով ճշտեց իր 

դրական դիրքորոշումը և զինվորագրվեց Չարենցի բանակին։ նրա աււա֊
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ջին' «Անապաստաններ» (1926) գրքում, ուր էլետ եղված կին մի քանի 

մանր պոեմներ, նկատելի I; նյութ/։ թարմ ընկալում, սակայն ակնհայտ 

է նաև վարձի պակասը։ Տաղաչափութ յան մեջ ևս նկատելի է Տարոնցոլ 

անվարժությունը։ Նա ոչ այնքան սկղբունքորեն, որքան հմաութ յան 

պակասիր և ժամանակի ձևական որոնումների ներգործությունից սսւեդ- 

ծամ է ռիթմական աններդաշնակություններ։ Անկանոն ձևով իրար են 

խաոնվում վանկական և վան կա շեշտ ա կան հա մ ա կարդերր, իսկ ար

դյունքը լինում է այն, որ ընդհանրության մեջ ձևավորվում են անկազմա

կերպ ռիթմեր ւ։լ տաղաչափական կառույցներ, որոնց միջոցով ստեղծ

վում է ոչ թե նոր որակ, այլ ուղղակի կազմալուծվում է Հինը։ Ար հա

ջորդ գբե՚՚՚ժ («Առավոտ», 1930) Տարոնցին վերււ։կանդն ա մ է կանո

նավոր տաղաչափության կառուցվածքային ձևերը, սակայն այս դեպ

քում արդեն պակասում է ռիթմի ինքնուրույնությանը։ Սանաստևղծա- 

կան որոնումները նրան ավելի են մոտեցնում Չարենցին և նրա նոր 

ժողովածուներում («Սերունդների երզր», «'1։ա քերի լեդենդը») արդեն 

իշխում է Չարենցի շունչն ու. ողին։ Ամեն ինչ սկսվում է Չարենցի ար

ժեքի դնահատությամբ և իր զինվորս։ դրում ով նրա սկզբունքներին.

Նոր գէգրսւք) յան գսւ էԱ}Ո1ս,հԽ11

Նոր գ։գ ր ոփ յան ղու հրե֊ գուսան. 

Նոր գպրաթյան գսւ պոետ֊երգաս\ար. 

Աո աջն որ գիր նոր րս քանակին (138, * ^ ^ •'

Դրան հետևում է Չարենցի «էպիքական լուսս։բաց»-ի սկղբունքների 

ւոՀրովի մշակումն ու վերաշարադրումը (աե ս «Երդ երգերի ծառին», 

«Պոետական», «Գուսանները», «Լիրիկական կրակ» և մի քանի այլ բա

նաստեղծություններ)։ Վերջապէս։, Տարոնցոլ չարենցյան կողմնորոշումն 

ավարտվւււմ է վերջինի։։ մշակած տաղաչափական ձևերի, ռիթմերի, 

հնարանքների բացահայտ կիրառում ով։ Տարոնցոլ չարենցյան կողմնո

րոշումը նկատվեց նաև ժամանակին և նույնիսկ նրա հիշյալ ստեղծա

գործությունները գնահատվեցին որպես «էպիքական լուսաբաց»-/։ որոշ 

«գ՛՛իժերի անհաջող սև։սզբությունհերից կատարված մոնտաժ» (ևՍ, 

1934, .V 1, էջ 51)։
թստ էության, Տարոնցոլ այ։։ դարձը միանգամայն գրական և ճիշտ 

կողմնորոշում էր, վատն այն էր, որ նա ոչ թե ստեղծագործաբար էր 

յուրացնում Չարենցի փորձը, այլ կրկնում էր նրան։ Կողմնորոշման հետ 

մեկտեղ նս։ փոխ էր առնում նաև Չարենցի բանաստեղծական մտածս֊ 

ղաթ/ան ձևերը, տաղաչափական առանձնահատկություններն ու 

ռիթմական հնարքները։ Նա սկսում է գրել «էպիքական լուս։։։բաց»-ում 
' ՚ Ջ11
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Չարենցի կիրառած ութ տողանի տներով, օգտագործում նրա նախասի

րած 10(6 + 4), 12(6+6) չափերը, հանգի կազմության ձևերը և ռիթմա
կան այլ տարրեր տողանցում, չափական շարքերի և շարահյուսական֊ 

հնչերանգային միասնություն ունեցող արտահայտությունների անհամ֊ 

ընկնելիություն և այլն: Ահա մի օրինակ.

Ս , հիմա ավելի խորն I; դար ուս մարդու 

Աղայական կողմը, առատաբուխ, որպես 

Ջրերր մշտահոս... Եվ այստեղ է, որ դու 

Տես ամփոփում քո այդ, քո հրակեզ 

Ներաշխարհր մի պահ: — Այղ պատճառով այզօր, 

Որոշ մարդիկ ելած իրենց ափից, անքուն 

փչփչում են արդեն, թե' լիրիկան անզոր — 

Մեռա^վ ընդմիշտ... Եվ ինչ թմբուկներ են զարկում (138, 41):

«Դարերի լեգենդ» գրքում թեև Տարոնցին փորձում է հաղթահարել 

Չարենցի տաղաչափության ազդեցությունը, այնուամենայնիվ, դա նրան 

ամբողջապես չի հաջողվում: Pшgի դա, Չարենցին հաղթահարելը նրան 
ոչ թե նոր ճանապարհի վրա է կանգնեցնում, այլ տանում է ետ, դեպի 

նախկինում կիրառած ծանոթ ու հայտնի ձևերի փակուղին: Տարոն9^> 
տաղաչափական փակուղուց ելք է որոնում և այդ ելքը դարձյալ գտնում 

է Չարենցի, նաև Ա. Տարման յանի նախանշած ճանապարհների վերա֊ 

հայտնադործումով։ Այս առումով հատկապես առանձնանում են նրա 

«Բանաստեղծություններ» (1940) ժողովածուի «Օրգեր ուժի և գեղեցկու- 
թյաս» շարքի որոշ գործեր, որոնցում նա սկսում է կիրառել ազատ ո- 

տտնավորի տարրեր։ Ազատ ոտանավորի ռիթմերի ակունքը նրա համար 

թեև Ա. Յարճանյանի պոեզիան իր, որից նա զգալիորեն ազդվել էր, բայց 

դեպի Յարճանյանի պոեզիան տանող ճանապարհը Տարոնցու համար 

անցումն էր Չարենցի «Ս ահվան տեսիլ» պոեմի ու «Տաղեր և խորհուրդ

ներ» շարքի բանաստեղծությունների միջով: Սակայն մինչև 3 արճան- 
յանին և Չարենցին հասնելը պետք է նշել նաև մեկ այլ կարևոր փաստ. 

1923—1933 թվականների ընթացքում3 Տարոնցին գրում է «Սիամանթո 

և հյաջեղարե» պոեմը, որի տաղաչափության հիմքում ընկած են աղատ 

պատումի սկզբունքները, որոնք մոտավորապես նման են «Սասնա ծռերի» 

տարբերակների ռիթմական կառուցվածքի սկզբունքներին ։ Այս փաստը 

հատկանշական է այն տեսանկյունից, որ աղատ ոտանավորի ռիթմական

3 Ս. Տարոնցին «Սիամանթո և հաջեղարե» պոեմը «Դարերի լեգենդը» ցրցամ (1934) 
թվացրել է 1923—1933, իսկ «Երկերս-ի 2-րդ հատորում (1965)' 1923:
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եղանակները նրան ծանոթ կին նաև ժողովրդական պարզ ու անպաճույճ 

պ ա տ ումն երից ։ ■

Տաղաչափական այս սկզբունքները] զուգակցվելով Յարճանյանի 

!ւ Հարենցի կիրառած ռիթմական ձևերի հետ' նոր դրսևորում են ստանում 

«Երդեր ում ի և գեղեցկության» շարքի գործերում.

Ահավասիկ, ղրի շն իմ աո ած' թաթախած խինղսվ ցողաթուրմ, 

Գրիչ, ո1՚ սիթնրղնհ ր է սրնղամ և երկն ում Լ երղե ր մարաակ-սն, 

Ես, որպես Ո Lt! ի և Գեղեցկության կարմրասիրտ 
մի րուրմ'

Երղոլմ եմ ղուն զա ողունդ ա (Ա ե' րթր Հաղթական ( 133, 7):

Այս և համանման բանաստեղծություններում իշխում I; աղաա, ճար
տասանական ռիթմը, երբ խոսքը կարգավորվում է ըստ ռիթմական շնչի, 

ըստ առոգանության և շարահյուսական-հնչերան գային հատույթներն 

ճիշտ արտաբերման: Չափական տեսակետից տողերը չունեն ոչ արտսյ- 

քիե և ոչ ներքին որևէ կարգավորվածություն. բերված հատվածում տո- 

Ղ^ՐՒ Լափ[! ևսս' հերթականության ունի այսպիսի տեսք. 16 = 8(4 + 4) + 
8(3 + 5), 19 = 10(2 + 4 + 4) + 9(4 + 5), 13 = 8(4 + 4) + 5, 12 = 6 + 6: Այս դեպ
քում աղատ չափական ռիթմի կարգավորման կարևոր գործոն են դառ

նում տողամիջի և տողավերջի ղագարներր, որոնք որոշակի փուլերով 

հատույթավորում են ["""իր և ձևավորում աղատ ոտանավորին հատկա

նշական /ռլրահատռւկ ռիթմ: Ռիթմի կանոնավորմանը նպսւստում են նաև 

տողաշարքերի կա/ուն թվով առանձնաց ող տներն ու տողավերջի հան

գերը: Աղատ ոտանավորի հանգավոր ու տնատված կիրառությունը ստեղ

ծում է ռիթմական պարբերություններ, որոնք թեև ներքնապես (տողերի 

չափը, կազմությունը) իրար նման չեն, բայց և այնպես արտաքուստ 

ստեղծում են որոշակի ռիթմական օրինաչափություններ: Այ" ?.լ"1’/!1' 
մի քանի բանաստեղծությունների մեջ որոշակի օր ին աչտփությռւններ 

երբեմն ձևավորվում են նաև տողերի ներքին չափական կազմության 

մ եջ.

Ահավասիկ առած ևս գրիչն 1'4 երեր, !2 — G-]-G
Ն՚Ււ' "Ր երբեմն սիրերգակ սրինգ. Լ ::ւ մերի հողմի որոտ, 18 հ հ-"՚ + G 
Ջե՛ղ եմ երգում, ծե՛ղ, մեր րա՛ց նավաստին!, ր, 11~3.\֊G
նավաստիներ սրտոտ (133, !!)' ^

Տանաստեղծութ լան առաջին տան տողերը կազմված են վեց վան

կանի անգամի բարդումներից, որոնք ներքին կտնոնավորություն են 

ստեղծում ռիթմի մեջ: Հաջորդ տներում, տատանումներով և այլ չափե-
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րի զուգակցումով հանդերձ, վեց վանկանի անդամը դարձյալ պահպա

նում I; իր չափական դերիշխ ող դերր։ Ստեղծվում է աղատ ոտանավորի 

և կանոնավոր տաղաչափության յուրահատուկ մի համաձուլվածք, որի 

հիմքում, րոլոր դեպքերում, ընկած են Չարենցի վերջին շրջանի ձևա

կան որոնումների գլխավոր սկզբունքները։ Չարենցի ազդեցությունը 

նկատ ելի է նաև ((Խոհեր» և ((-Չա ււ(ա կների գիրք» շարքերում։

Տ արոնցոլ ((Բանաստեղծություններ» գիրքն աչքի է ընկնում տաղա֊ 

չափական տարբեր ձևերի կիրառոլթյամբ։ Աղատ ոտանավորի հես։ մեկ

տեղ նա առատորեն օգտագործել է նաև կանոնավոր տաղաչափական 

ձևեր, գրել քառյակներ, անգամ ժողովրդական բանաստեղծությունների 

ու երգերի հետևությամբ հորինել մի շարք և դա անվանել ((Հայրեններ»։ 

Ս, հա դր անցից մ և կը.

Ասի' եկ, տամ քեղ մի նուռ, 

Մեջր ինչքան հատ չինի' 

Ամեն հատին մի պաչ տուր, 

^^Լ^էՒ^ ^'մ ընդունի։ — 

Ասաց' տղա դու հիմար, 

^՝:սշ11ի (Կ նուսդ ա ո, գնա , 

№ե ււ ր հատին մի պ^չ տամ' 

Ս եջտեղը ս1մր կմնա... (133, 118):

նա բանաստեղծություններ է զթել նաև աշուղական տաղաչափու

թյան սկզբունքներով («Սայաթ ևովա»), օգտագործել արևելյան բա

նաստեղծների (խիրդուսի, Ալիշեր Նավոի և ուրիշների ծավալուն գործե

րին բնորոշ ձևեր' երկտող, կից հանգավորում ունեցող տներ' բեյթեր, 

երկար ա ողաչափեր ի «Ձեռքերի դինը» ) և ընդհանրաւդ ես փորձել տաղա

չափական տարբեր կարգ ու կանոնի պատկանող ռիթմեր։ Կանոնավոր 

չափերից նա ավելի շատ օգտագործում է ! 5 = 8(4 + 4)+7(3 +3) և 16 = 
8( 4 +4 ) +8(4 +4 ) վանկանի տողաչափեր («Ս՛արա էֆրոս», ((Երջանկու

թյան գիրք», «Ս-ոլսթավելու վարդը», «Արիոն», «Դավթի ջուլհականոցը», 

«Գավիթն ու Գեորգին» , ((Բրջա֊Սալաք», նաև «Ավանդավեպերի» մեծ 

մասը' «Դեպի ջրաղաց», ((Հայկ և Բել», «Արամ նահապետ»)։ Նշված 

գռրծերր ունեն կից և խաչաձև կայուն հանգավորում և հարուստ հըն- 

չյունական կազմություն։

Տաղաչալիս։կան այս տարբեր ձևերի առկայոլթ(ան առանձնահատ

կությունն այն կ, որ Տարոնցին, հետևելով Չարենցի ավանդույթներին, 

անրնդևեջ շարունակում է որոնումներ կատարել տագւսչաւիության աս- 

պարեղոէմ և փորձ անել հայտնաբերելու իր ասելիքին բնորոշ ռիթմեր
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ու ձներ։ 11ւ թեև այդ սեփական ռիթմերը դեռևս չեն ստեղծվում, այնու֊ 

ամենս; էնհվ, տաղաչափական ույդ բագմա դան ությունն ու. տարբեր ձևերի 

կիրառման հմտությունն ինքնին, թարենցից հետո, ռիթմական որո

նումների բացակայության մթնոլորտ ում, որոշակի հետաքրքրություն են 

ներկայացնում: Տարոնցին կարողանալէ է ինչ-որ չափով կենդանի սլա֊ 

հեչ բանաստեղծական ձևերի հանդեպ եղած հետւսքրքրաթյունր և թեև 

թ՛աք, ու անկատար ձևով, բայց և այնւդես գործուն դարձնել Չարենցի 

տաղաչավւական ավանդույթները։ եր ժամանակի' հա տկաւդ ես 1937 — 40- 
ական թթ. համար Տւսրոնցոլ տա դաչաւիությունր նկատելիորեն առանձ

նանում կ իր ձևերի բագմւսգան ությա մբ և ներկայացնում որոշակի հե- 

ա ա ք ր որ ո ւթ չ ո լն:

30-ական թթ. ա սպա բեղ մտած բանաստեղծների մեջ իր տաղանդի 

ինքնաաիսլոլթ չամբ ու օժտվածությամբ նկատ ելի որեն առանձնանա.։! Է 

Հ. Շիրաղը։ հ՛ես ևս մամուլում տպադրված բանաստեղծություններից 

մի քանիսը, այնուհետև նաև դրքերի («Գարնանամուտ» 193ն, «Արևի 
երկիր»' 1938, «Օրւլ Հայաստանի»' 1940) հաջողված Էջերը ցույց են 

տալիս, որ դրա կանո։թ լան մեջ մուտք է գործում հայկական ավանդա

կան ւդոեզիայի ակունքներից սնունդ առած մի բանաստեղծ։ (յիրաղր 

ռիթմական մաքառումներ չունեցավ և, ի հակադրություն շատերի, 

անմիջապես դտաւԼ իրեն հարագատ տաղաչափական ձևեր։ Շիրաղի 

պոեդիան թեև առաջին իսկ դործերից դրսևորում կ բանաստեղծի պատ- 

կերափն մտածողության և տաղաչավւական ձևերի հիմնական որակր, 

ա ։նո:ամենայնիվ, 30-ական թվականներր նրա համար, ձեռքբերում

ների հետ մեկտեղ, առավել չաւիով հատկանշվւււմ են որպես կաղմա֊ 

ւԼորման, ձևւս վորմ ան in ա ր ին եր ։

Շիրասի բանաւ։ տ եղծ ութ յան տաղաչավւական կազմության դոր~ 

ծաւ! որոշակի տեղ ունեն ժողովրդական Օրդերի ու աշուղական բա

նաստեղծության ոիթմերր, դասական բանաստեղծության կանոնաւոր 

կա ռւււցվա ծ բային ձևերն ու րնգւանրապես ներդաշնակության կայուն

օրեն քները։
Շիրաղը առաջին իսկ գրքերում կարողացավ անմնացորդ դրսևորել 

իր բանաստեղծական հա ւ(ա ու ալք քր, դասական կա ռո ւցւէած ք ։։։. ինքնաւ/ւիւդ 

կատարում ունեցող գործերի կողքին տեղ տայուէ թե ժողովրդական 

երդերի եղանակներին («Պարերդ», «նոր օրոր», «Արգասավորում», «Աղ֊ 

ջիկր երդում է», «Օրդ», «Ժողովրդական», «Յար ջան» և այլն) և թե' 

աշուղական ձևերին ա. մոտիվներին («Օրդ Հայաստանի» գրքում կա ա֊



ռանձին մի շարք ((Մշըղ Օիրաղ» վերնագրով): Դասական բանաստեղ֊ 

ծութ (ան, ժողովրդական երդի և աշուղական ձևերի տաղաչափական 

ու պոետիկական տարրերը միշտ չէ, որ հանդես են դալիս առանձին-ա֊ 

սանձին, մաքուր ու անխառն տեսքով, ընդհանրության մեջ չափածո 

խոսքի աչդ երեք տեսակները միախառնված են ու փոխներթափանց֊ 

ված: ԱԺա բանաստեղծական այս տարբեր ձևերի տաղաչափական ու 

ռիթմական յուրահատկությունների միասնական հիմքի վրա էլ ձևա

վորվում է (յիրաղի խոսքի կառուցվածքը: Շիրաղը նորից ճանապարհ 

տվեց Վարուժանի, 3 արճան/անի, Տերյանի, Չարենցի կողմից դուրն 

մղված ռիթմերին ու. եղանակներին և կանգնեց իսահակյանական գծի 

վրա: Սակայն. Ւսահակւանի և Շիրազի տաղաչափական ձևերը, միև֊ 

նուքն ոլղղությանր պատկան ելով հանդերձ, ունեն նաև մեծ տարբերու

թյուններ:

նիրաղի տաղաչափությունը չափական կաղմոլթյան տեսակետից 

առանձին հետաքրքրություն չի ներկա (Լսցնում: Ւր ամբողջ ստեղծագոր

ծական կյանքում նա հետևողականորեն կիրառեց վանկական համակար

գին պատկանող 4, 5, 7(4 + 3), 8(4 + 4), 10(5 + 5), է1(4 + 4 + 3), 12 
(6 + 6), 14(4 + 3) + (4+3), 15(4 + 4) + (4 + 3), 16(4 +4) + (4 + 4), 16(3+5) 
+ (3 + 5) վանկանի բանատողեր: Սան հազվադեպ, եզակի տատանում
ներ («Մտորում աշխարհի վրա)) բանաստեղծությունը, որն ունի վանկա֊ 

շեշտական անկայուն 3 + 3 + 3 կազմություն, ուր երբեմն եռավանկ ոտ

քերի փոխարեն օգտագործվում են երկվանկ ոտքեր, կայուն 6(3ծ 3) 
կառուցվածք ունի միայն «/սորին աշուն)) գործը), որոնք պատահակա

նություն են: Սահմանափակ են նաև տների ու բանաստեղծական ձևերի 

տեսակները, նա գրում է կամ խոսքի հոծ կազմ ութ յամբ, կամ կիրառում 

երկտող ոլ քառատող տներ: Ւսկ բանաստեղծական կայուն ձևերից թեև 

հանդիպում են գաղևլ, մուխամմազ, անգամ' սոնետ («Չզարմացածն 

ծով հեռունեըն աշխարհի))), բայց դրանք լայն կիրառություն չունեն: 

Հետագայում միայն նա սկսեց առատորեն գրել քառյակներ:

Տաղաչափական ալս արտաքին տվյա՛լները որևէ լավ բան չեն ասում 

Շիրազի խոսքի ձևական հարստության օգտին: Սայց տաղաչափությունը 

միայն այս տարրերով չի սպառվում, կան նաև ներքին որոշ առանձնա

հատկություններ' մասնավորապես պատկերների ներքին դասավորու

թյան և տողերի ռիթմական կառուցվածքի հարաբերության, ներքին 

հզոր թափի ու մեղմ ձևերի համադրման և այլ խնդիրներ, որոնց միջոցով 

արդեն Շիրազի տաղաչափությունը ստանում է ինքնատիպ նկարագիր: 

Այս առանձնահատկություններն ամբողջս) կան և հասուն դրսևորում
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ստացան ավելի ուշ, այս տարիներին ի հայտ բերելով միայն իրենց կա

ռուցվածքի հիմնական էությունը։ եսկ այն, որ սկզբից ևեթ նկատվեց 

ևիրազի պոեզիայի տաղաչափության մեջ' նրա խոսքի ռիթմական կո

լորիտն է, որն իր հետ .բերում էր շռայլ ու ճոխ արևելյան գունադեղու- 

Սյուն։ Անմիջական տպավորությունների կենսահյութով հազեցված վաո- 

վըռուն պաւոկերները, լիքը ու վարար տալերի հոսքը' զասական բանաս

տեղծության և ժողովրդական ու աշուղս։կան երդերի համակցությունից 

առեղծված ռիթմական ձևերի մեջ ստանում են ուրույն երանգավորում: 

Օիրադի պոեզիան ՅՕ֊ական թթ. տաղաշափա կան որոնումների մեջ կեն

դանություն էր տալիս մ ամանակի շավղից դուրս ընկած մի ուղղության, 

որը, "կիոբ առնելով հին ու. ծանոթ ակունքներից, իր հետ հորդուն հե

ղեղի սչես բերում էր նոր թավ։ ու ներքին հզոր ում:

Ալս տարիներին դրբեր հրատարակեցին նաև Սարմենը, էք. վես֊ 

պերը, ‘է. Աղասյանը, Ս. Վահոլնին, Խ. Դսւշաենցը, Ա'. Հուրյանը, !ււ. 

Ռադիոն, Ա. Գրաշին, Գ. Բորյանր, Վ. Գրիգորյանը, Աղավնին, 1ս. Հրաչ- 
յանը և ուրիշներ, որոնց պոեզիան տաղաչափության տեսակետից ա

ռանձին նորություն չէր բերում։ Գրական որոշակի կուլտուրա ու մակար

դակ նկատվեց 0'. Հուրյանի և Ս. Վահունու գործերում, սակայն նրանք 

համԼմսւտաբար քիչ ստեզծագործեցին, նրանց տա գաչալիս։ կան որո

նումները ամբողջական տեռք չընդունեցին: իսկ մյուսները տաղաչա- 

ւիոլթլոլնր և ձևը ընդունում էին որպես պատրաստի կաղապարներ, որի 

հետևանքով չկարողացան գտնել իրենց ի:ոոբին հատկանշական բնո

րոշ ռիթմեր: Տաղաչափական այս անմխիթար վիճակը նկատվի/ է նաև 

ժամանակին. «Գրական սերունդ» ամսագրում կա այսպիսի մի ծաղ

րապատկեր' տրված են հանգերը' արև — բարև, :ոուն—շուն, աշուն — 

նախնուն, /սև—սև, մաղաբ — քաղաք և այլն, իսկ տակք գրված է. «Հան

գի ոացիոնա/իգացիա: Հանգերի ցուցակը պատրաստ է. պակասում է 

մի փոքրիկ բան... բովանդակություն...» (ԳՍ, 193-1, .\ 2— 3, էջ 54):

20-ական թթ. ձևական մոլեգին որոնումներին ՅՕ֊ական թթ. հա
ջորդեցին խաղաղ տարիներ: միայն թարենցն էր, որ ժեծ նվիրումով 

շարունակում էր նոր ուղիներ բացել այդ ասւզարսղում: Մյուսների րս֊ 

տեղծագործոլթյունների մեջ 20-ական թթ. որոնումները չունեցան բնա
կանոն ու. հետևողական զարգացում, նրանք փորձեցին այս տարիներին 

նոր հիմքերի վրա վերակառուցել իրենց խոսքի տաղաչափությունը, 

բա/ց բարձր ու ինքնատիպ մակարդակ, կարելի է ասել, չստեղծվեց։



Գ I, (I Ի Խ : 1> Ն ‘I- Ե Ր Ո Ր Դ

ՆՈՐ ՕԺԱՆԴԱԿՈՒԹՅԱՆ ԵՎ ՋԵՎԻ ՀԱՐԱԲԵՐՈՒԹՅՈՒՆԸ 

(1941-1945)

Պատերազմը նոր խնդիրների առաջ կանգնեցրեց գրողներին և նոր 

կո ղմնորոշում տվեց գրական գործին։ Գեղարվեստական խոսքը իր բո

լոր կարռղաթլուններով փորձեց արտացոլել ժամանակի կյանքի պատ

կերը։ Փոխակերպված կլանքը առաջադըեց նոր խնդիրներ ե նոր չափա-

նիջներ։

Բանաստեղծների այն խումբը, որն իր զործունեությունե սեռել էր 

դեռևս 20 — 30֊ական թվականներից' այս տարիներին դարձավ իշխող։ 

նոսրը ե. թարյանի, Գ. 1! ար յանի, Ս. Տարոնցու, Հ. Օիրաղի և այլ բա

նաստեղծների մասին կ։ Միևնույն ժամանակ այս տարիներին առանձին 

գրքերով և մամուլում տպագրված գործերով ասպարեւլ մտավ բանաս

տեղծների մի նոր սերունդ, որի անվւսնի ներկայացուցիչները'1!). Սևակը, 

մ. Սահյանը, Գ. էմինը, Վ. Դավթյանը, Ս. Կապուտիկյանը գալիս էին

չարունակելու սովետահայ պոեզիայի ճանապարհը։

Առատ եղավ այդ. տ արին երի բանա ս տ եղծ ա կան հունձը: Օրվա 

պահանջները բավարարող գործերի կողքին ստեղծվեցին նաև համեմա- 

տարար հաջող գործեր, բանաս տեւլծական խոսքը ի հայս։ բերեց նոր 

հատկանիշներ, ընդարձակվեցին խոսքի կենսական շնչառության ոլոր։։։֊

ներր։

Պատերազմի տարիներին պոեզիան դրսևորեց զարգացման որոշա

կի յսւրահատկ։։ւթյռ:ններ. սկզբնական շրջանում ռազմական, հայրենա֊ 

ււիրական թեմատիկան ոտացավ մարտակոչի, ուղերձի ձև։ Խոսքի կա

ռուցման ա ւռ սկզբունքը ոման՛ց ստեղծագործություններում մհաց որպես 

սիակ տւսրբերակ։ Աստիճանաբար նկատվեց թեմայի հ ո գ ե բանական, 

ընտրական յա բացման միտում, որն իր լավագույն դրսևորումներն 

ս մսե ցավ հատկապես Գ. Ս արյան ի և Հ. Շ իր ազի գործ եր ուժ ։ Բանաս-



ւոեղծ ական խոս րի բազմաձևությանը' մարտակոչը, ուղերձը, քնարական 

նվագը, ի հայտ բերեց նաև ասելիքի ռիթմական կառուցվածքի տարա

տեսակ եղանակներ, որոնք, ռակայն, ավելի շառ։ հնչերանգային նորու

թյուն կին բերում, քան լայն առումով' տաղաչափական։

Պատերազմական տարիների պոեզիա յի մասին տարածված այն 

ընդհանուր խոսքերը, թե պատերազմի օրերին խոսքի ռիթմը դարձավ 

հատու, շեշտն ընդգծված, պետք կ առավել չափով ընդունել որսյես բա

լլի, տողի, ասելիքի իմալյտային֊հու զական լարվածության արտահաւ֊ 

սււււթյուն, քան' տաղաչաւիական վերակառուցումների։ Հա բոնի դրույթը, 

թե նոր բովանդակությունը միշտ իր հետ նոր ձևեր կ բերում' քննություն 

կ րոնւււմ լայն աւլումով սլոե ղի ա յի ւ)ասին խոսելիս, իսկ կռնկրեա տա- 

ղաչաւիության տեսակետից այն միշտ չկ, որ օրինաչափության կ վե

րածվում։ Պատերազմի տարիներին ւոաղաչաւիական որոնումներ կա

րելի կ աււել, որ չեղան։ Րովանդակությամբ, ներքին կներգիայռվ, ուսե

լիքի 11՛!] 1’^I՛"՛[ թեև այն բերում կր զգալի նորություններ, այնուամենայ
նիվ, տաղաչաւիական տեսակետից գլխավորապես պահպանվեցին մինչ 

այդ հաւանի և օգտագործված ձևերը։ Սակայն հնչերանգային և ասե

լիքի արտաբերման նոր եղանակների առկայությամբ նկատելի թարմու

թյուն նկատվեց տաղաչաւիական մնացած տարրերի մեջ։

շ

՛և. թարլանր ռաւլմական իրադրություն աււաջին իսկ օրերից մտաւԼ 

նւ։ր հունի մեջ։ Նրա խառնվածքին բնորոշ դիմողական, կոչի, ոււլերձի 

ոգին այս շրջանս։ լք ստեղծագործական նոր դրսևորում ունեցա ւ/ ուժե

ղացնելով ասելիքի խոսակցական, չկա չկան դւ[ո ղ հնչերանգը։

Ն. թալ։ յանի պոեզիային հւստկանշական կ չավւածո իւոոքի հորին

ման մի առանձնահատկություն, նոր չի ընտրում որևկ անշարժ պահ, 

վիժակ ե. ալն վերածում պատկերների շարքի, այլ ուղղակի մ արմ 1։ւսվո- 
րամ կ որևկ գաղւսւիար։ Դա նրան, ընդհանուր աււմւսմբ, հեռու կ պւ։ւ- 

հոսէ ։։լաաներները խորացնելու, շքեղացնելու. աշխատանքից։ Օտհաս- 

տեղծի ներքին մղումը տող առ տող գարգացնոււե և լիցքավորում կ աւլե

լիքի դա դաւիուրը, որի հետևանքով աոաջին ուլան կ քաշվան ավելի շատ 

ոտքի, գաղաւիարի շարժումը, բան երևույթ ի նկարազրռւթյունն ու ւլե- 

ւլարւկեսաականացու մ ը ։ Ահա այս շարժումհ կ, որ կանոնավոր կաոուց

վածքի մեջ մտցնում կ ինչ-որ հատուկ Հէւչերանգ I։ ււիթմի ոտնաչափ 
նվագայնությունն ավելի մոտեցնում ներքին կայունությանը խարխլող

219



աղատ խոսքի, որք և ստեղծում է տաղաչափական որոշակի յուրահատ

կություններ։

Նախ, խոսքի բնույթի ու. ասելիքի ներքին կուտակված լիրքերի հե

տևանքով տողը ստանում է կտրուկ, հատու հնչերանգ։ Տաղաչափական 

ծանոթ համակարգերի մեջ ստեղծվում է բառերի ռիթմական արժեքի 

նոր նշանակություն, որն առածին հերթին պայմանավորված է խոսքի 

բնույթով ու ասելիքի էներգիայով.

թո!' [Կ /’մ երդ) որպես արկի շառաչ, 

Օրպես մրրիկ, նետվ/Հր նորից հանդես• 

Պայթիր ոսոխների դռան առաջ, 

նրանց ականջի տակ շաշիր այսպե՜ս (37, 176)։

Խոսքի ներքին շարժման և խոսակցական հատկանիշների առկայու

թյամբ Ն. թարյանի որոշ գործերում բանատողերր կառուցվում են փո֊ 

■փոխական հատածի սկզբունքով։ Հատածը մեծ նշանակություն ունի 

բանաստեղծության ռիթմական հոսանքը կազմակերպելու համար։ և. 

թաք յանի գործերում փոփոխական հատածի, այսինքն' տողի չափական 

տարբեր կիսումների կիրառման հետևանքով, արտաքուստ կայուն, հա

վասարաչափ տողերը ներքուստ ձեռք են բերում անկանոն, խառը կա

ռուցվածք։ Օրինակ, «Մարտակո չ» բանաստեղծության մեջ, որը դրված 

է համաչափ 10 վանկանի տողերով, օգտագործված է տվյալ տողաչափի 
համար հատածի տեղագրման երեք հիմնական դեպքերը' 10 = 4 + 6, 10 = 
6 + 4, 10 = 5 + 5։ Առաջին և երկրորդ հատումների ձևերը կան վերը րերված

Փոփոխական հատածի առկայությունը հետևանք է այն բանի, որ

Ն. ^արյանը չի բռնանում խոսքի վրա, չի կամենում խոսքի շարժումը 

սեղմել կայուն շրջանակների մեջ, որի հետևանքով բանաստեղծության 

կառուցվածքը ընդունում է համեմատաբար բնական ձև։ Այս հնարանքի 

օգտագործումը ընդհան ուր հատկանիշ է ն. թարյանի այս շրջասի գոր

ծերում. որպես օրինակ կարելի է հիշատւսկել «Կապիտան Գաստելչո», 

«Արղաք(անգի խնձորները», «Այց ռազմաճակատին» և մի շարք այլ բա-

նա ս տ ե ղծ ու թյունն ե ր ։

Չափածո կանոնավոր խոսքին ագատ հնչերանգ հաղորդելու կարե֊ 

վոր պայման է նաև տողանցի օ գտ ադործումը։ Տողանցը ունի զանազան 

(ոլրահատկաթյուններ. Ն, թո։րյանը այն հիմնականում օգտագործում է 

իբրև Հակադրություն խոսքի նվագայնության։ Տողանցի օգտագործումով 

նա հասնում է ասելիքի աղատ դրսևորման, ավելի ըհդդծելով խոսքի
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շարժումը, հոսքը։ Վ. Ս. Ժիըմուն սկին հետաքրքիր դիտողություններ I, 
անում այս հարցում. «Ընդհանրապես աողանցր «խոսակցական.» բա֊ 

նա ստեղծ ութ յան դրսևորում է և լյարդանում է երաժշտությունից պոե֊ 

'ill'll' ադատադրման շրջանում։ ՛Խոսակցական բանա ուս եղծ ութ քունա 

ձեռք I, բերում հորինվածքային մեծ աղատություն և ձդտում մ ոտ են այ 

արձակ խոսքին Ու. աղատ «խ ռուս կցական» հնչերանդին, ղրանով քաւ֊ 

քաշելով բանաստեղծության նտիւն ակ ան երդեցիկ կառուցվածքին հատ֊ 

կանշական որոշակի կառուցվածքային սահմանները», — դրում I, նւս (154, 
15!))։

Տուլանցի դեպքերը շատ են Ն. թարյանի դործեր ու մ ։ Հետաքրքիրն 

այն է, որ մի ներքին ռիթմական առնչակցություն կա վ։լււիոխական հա

տածի և տողանցի միջև։ Երկու հնարանքներն էլ ծաէլայում են նայն 

նպատակին՝ կանոնավոր չափերով հորինված բանաստեղծությանը հա

ղորդելով ներքին աղատութ  յուն, դրսևորման անկաշկանդության.

...Եվ ռումբն խավ իր նշանակետին, 

Տանկերը շուռ եկան իավալղըլոը, 

թնդանոթները վեր շպրտեցին

Ե՛րկի շատրվանները! Չոր» բոլոր ^

Աուլում, ոռնում I; մահը մոլեդնած... (37, 1!) 1 — 1Ս'խ:

Տողանցը խոսքին հաղորդում Է ներքին լարում, որի հետևանքով տո- 

ղերր հռսամ են աղատ, անկաշկանդ ընթացքով, չորոնելով պարտադիր 

դադար կամ ավարտ։ ՛նման դեպքում տնօրինող է դաոնում ներքին հուէ- 

ղը, պոռթկումը, բանաստեղծի տարերքը չի կաշկանդվում, չի աղճատ

վում խոսքի բնական դրսևորման ձևը։

Կանոնավոր բանաստեղծության մեջ աղաս։ խոսքի ՝,1։աըավորոլ֊ 
թյունները լայնացնելու համար Ն. թարյանը օդտադործամ է վերջնա- 

հանդի խասը դասավորություն, որը բանառտ եղծ ո լթյան կաոուցվածքին 

.տալիս է առաձդական ո լ թյուն, հնչյունական ռիթմը դցում անկանոն, 

պատահական //ապակցումների մեջ։ Հնչյունական ռիթմն այս դեպքում 

չի ձևավորվում որպես մեկընդմիշտ ընտրված կայան ընթացք, խախ֊ 

‘ոըվում Է նրա տ ևս ղու թյունը, որը և իր հերթին քայքայում I; բանա ոա եղ ֊ 

ծութ լան կանոնավոր ներդաշնակ կաոուցվածքը! '1՝ա պայմանավորված 
I, տողը՝ հանդին, նախորդ տողերի հնչյունակադմի հետ օղակվելուն 

չղոհարերելոլ մոտեցմսէմբ. տողի, պատկերի տրամաբանաթյանր պար

տադրում է իր ձևը։ Խասը դասավորությամբ օդտադործվամ են կից, 

իւաչաձև հանդեր, հաճախ երկու, համահունչ հանդերը բավականի,! ,ե- 

ււանում են իրարից' ներառնելով այլ կից հանդեր։ Օրինակները շատ են



«Կապիտան Դաստելլո», «Մարտից առաջ», «Արշակ և Շապուհ» և այ/ն: 

հար!հ ցի տաղաչափական որոնումները հիշեցնող վերոհիշյալ առանձնա- 

ատկււլիկունների համադրմամբ Ն. ^արյանը ստեղծեց ռիթմական մի 

որա՛! որը չափածո խոսքի կաշկանդող հատկությունների աստիճանա

կան հաղթահարման արդյունք էր։ Այդ նախնական քայլերը վերջնական, 

լիարժեք դրսևորում ստացան «Ձայն հայրենական» պոեմի և չափածո 

դրւէած դրամատիկական որոշ դործերի, հատկապես' «Արա Դեղեցիկո-ի 

մեջ։

«Զայն հայրենականը» որոնումներէ արդյունք էր: Պոեմսււե Ն. թար֊ 

չանը կարողացավ հաջող մակարդակով մարմնաւխրել ժսւմանահի ոդեն։

թափածո խոսքն ունի իր կառուցվածքային պայմանականություն

ները, որոնք ժամանակի ընթացքում օրենքի ուժ են ստանում, կայունա

նամ, կաշկանդուէ)' նոր խոսքի զարգացումը, դառնում խոչընդոտ։ Ամեն 

ւս։, դաս այդ օրենքի ուժ ստացած ձևերի ձգողականությունից դուրս դալը, 

խոսքի նոր որակին համապատասխան դրսևորման հնարանքներ դան ելք 

կատարվում է դժվարությամբ: Նշվեց, որ Ն. թարյանի բանաստեղծական 

խառնվածքի մեջ իշխող տեղ ունի խոսքին դիմումի, ուղերձի ձև տալու 

հակումը: Այդ ձևը նրա խոսքը աստիճանաբար զտեց աւէելորդ բառերից, 

տողը նախապես ընտրված չափով լցնելու բռնությունից և ւսյն մղեց 

հնարավլլր բնականության, որի դեւգքում արդեն ավելորդ հարց է դառ

նում մտածել չափ ու կշռույթի անւիոփոխ կայունության մասին: Այս 

դեպքում նյութի լուծման բնական եղանակները բանաստեղծի զդայու- 

թյան մեջ ներսից զսպանակավորում և ռիթմի մեջ են գցում ամեն տող ու 

բառ: Խոսքի կառուցման այս սկզբունքը իր մեջ ներառում է ազատ 

ոտանաւէորի տարրեր: Սակայն «Զայն հայրենական»-ը ագատ ոտանա

վոր լէ' աթ' է^ բովանդակության, թե' ձևական կողմերով համադրու

թյան արդյունք է: Ս. Աղա բաբյանի այն միտքը, թե՝ «Զայն հայրենա֊ 

կան»֊ր կառուցված է որպես բաղմապլան սիմֆոնիկ երկ...» (ՍԳ, 1.962, 
№ 10, էջ 131) հավասարապես կարելի է տարածել պոեմի և' թեմատիկ, 
և կառուցվածքային մնացած կողմերի ւէրա: «Զայն հ ւսյրեն ա կան»֊ ր 

աւլաւո ոտանավորի հետ հարաբերվող եզր ունի այնքանով, որբանա) այն 

դառնում է խոսքի բնական ընթացքի վերջնական հանդրւէան, իսկ կանո֊ 

նաւէոր բանաստեղծության հետ՝ այնքանով, որքանուԼ այն հանդես է գա

լիս որպես ելման կետ: !այց իրականում պոեմը ո չ մենն է, ո չ մւուււր:

ձողը կառուցված է ագատ, բայց իր մեջ ունի կայուն միավորներ 

/4, -5, 6 վանկանի անդամներ), որոնք թեև կրկնւ/ում են խառն ու անկա
նոն հ սջրւրդականոլթյա մ բ, այնուամենայնիվ, խոսքի ընդհանուր հոսքի
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մեջ կապվելով իրար, ստեղծում են դդալր ներդաշնակություն առաջաց

նող ռիթմական առանձին երակներ։ I' հակադրություն կանոնավոր բա
նաստեղծությունների մեջ կրկնվող մեկ֊երկոլ չափական մ իավորնե - 

րի, այդ միավորների մեկընդմիշտ ընտրված սխեմայով կատարվող 

կրկնաբերման, որը տվյալ դեպքում իւոսքը հասցնում է երդերիկ ֊ մեդե֊ 

դա/նության աստիճանի, «Զայն հա (րենական,)-ը բաղմաչափ Լ, ե չա

փական միավորների, համ ադրումը կատարվում կ ոչ թե կայուն կա֊ 

ռուցվածքի ենթարկված տողերով, այլ խառն ու պատահական հյուս- 

վա ծքով.

Հայս՛ tj քախր>
Այս 1՝1"խ ղաոնաղսոոչ թոհուբոհին,

1 «Զայն հայրենական» պոեմի, ինչպես նաև նմանատիպ մի րանի ղորդերի տաղա- 

չաւիական կաոուցվածրն այսպես է մեկնաբանված նաև կ. Հրրաշյանի «Պոեմի մանրը 

սովետահայ ղրականուիյան մեջ» ղրրում. Էջեր 298—209, 304 305։

Չոքած մաթղկայնէււթյան, լույս ի խրամատներում, 

ՀՒշեը ձ^ր թիկնագեղ նախնյաց ամպրոպաշունչ ուղին 

Այն օրերի!), 

Երր նոր էր Հայկը ղեր։ լարում 

եր լայնալիճ աղեղը (37, 539)։

4
ւօ=7+-ւ +1
12 = 6 + 6
14=2 + 6+6
4
6 = 4+1
7 = 4 + 3

Չափական միավորների սւնկայուն դասավորությունը պոեմին հաղոր

դում է բաղմալիբ տատանումների խաղարկուն ռիթմ: Այնուամենայ

նիվ, չափական միավորների խառը, տարատեսակ կաղմության մեէ 

ստեղծվում են տատանումների կայուն եբակներ (6 և 4 վանկանի ան
դամներ), որոնք ղդալի են դարձնում չաւիական ռիթմի առկայությունը՛:

Հետաքրքիր I; ռիթմական կադմի մյուս դլիլավոր բաղադրիչի՝ հանդի 
առկայությունը այս դործ ում: Հանդերի հնչեղությունը շի կտրդւռվորվni ։1 
պարտադիր նմանությամբ։ Խոսքի բնականության պահպանման հետա

մուտ լինելը հան դա բան ությ ան մեջ ևս ստեղծում է հետաքրքիր որակ։ Եթե 

տողի, պատկերի տրամաբանությունը թույլ կ տալիս' նա ստեղծում I; 
հնչեղ հանդակապեր, եթե ոչ, ապա հանդերը մոտավոր են, աղոտ։

Ընդհանուր առմա՛մբ հանդերի հաջորդականության համակալւդր 

ևս անկանոն I,, տողերի իշխող flbflb խաչաձև կապակրոլմր շատ հաճախ 
իր մեջ պարփակում է չհանդավորված տողեր, երբեմն, կրկին խոսքի 

տրամաբանական զարդարումից կախված, հանդսւկապերր դսանամ են 

կից, օղակաձև։

Հետաքրքիր նման ութ յան կա պոեմի չւաիակա I։ ու ւանդայիհ ռիթ

մական տարրերի միջև, դրանք սերտորեն ւդայմանսւվորված են ու փոխ֊
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կապակցված։ Հանդի' տողաշարքերը կապակցելդ, հնչյունական ներ

դաշնակություն ստեղծելու մ ի տումն այս գործում չի դաոնում կաշկան

դող ու ասելիքի աղատ, դի մողական֊ իյոսակցական հնչեր անդր խաթա

րող ռանդած անք, քանի որ հանգի հնչեղությունը չի նորմավորվում կա

յուն տարածության վրա։ Դա պայմանավորված է տողերի վանկային 

անհամաչափ կառուցվածքով; Նման մոտեցումը խոսքը հեռու է պահում 

կայուն կաղաւգարումից ։

«թայն հայրենական»- ում կանոնավոր և ազատ ոտանավորի տար

րեր տաղաչափական հնարանքների համադրմամբ Ն. թարյանբ հասնում 

Հ՜ յուրահատուկ մի ռիթմի, որը աոաջին հերթին պայմանավորված ( նրա 
խոսքի բն ու յթով:

Օնական, խոսակցական հնչերանգի պահպանման և տաղաչափու

թյան կանոնավոր վանկական համակարգը այդ նպատակով օգտագործե

լու տեսակետից աչքի են ընկնում նաև Ն. թարյանի չափածո դրամատի

կական գործերը։ Օրինակ, «վրեժ» պիեսում օգտագործելով կանոնավոր 

այնպիսի մի ծանր չավ։, ինչպիսին 15 վանկանի տողն է (5 + 5 + 5 ան
գամ աս։ ում ով) և այրլ. տողերը իրար հետ կապելով ներդաշնակ հանգերի 

՛, ամա ,ն չյուն ությա մ բ, Ն. թարյտնր կարողացել կ պահել դրամատիկա

կան ստեղծագործության համար այնքան անհրաժեշտ խոսակցական 

հնլերանգր։ Այդ. որակին նա հասնում է. 1) կիրառելով տողանցի ըն
ձեռած հն արավորո ւթյանն երբ, որով խոսքը կարծեք առանց դադարի մի 

■ա,ող1'Ձ տսում լցվում է մյուսի մեջ և ստեղծում ասելիքի շարահյու

սական ագատ կառուցվածք. 2) օգտագործելով տողերի կիսումներ, հա
ճախ տողը կիսվում է հերոսների երկխոսությունների ժամանակ, մեկ 

տոգին հատուկ ռիթմական հնչերանգը բաժանվում է երկու, և ավելի մա

սերի, ղրան օժանդակում են նաև միևնույն տողի մեջ երբեմն տեղա

դրված կարէ։ մի քամի նախադասությունները, որոնք ստեղծում են ոիթ- 

11/՛ րնդհանար ելևկջի խզում' ւոողի միջանդամային դա դարն երի ուժե-

ղացում, շարահյուսական փոքր խմբեր էլ այլն. 3) գործածելով տողա- 
յարքերբ եզրահանդերով զուգակցելու խառը կարդ. 4) երբեմն խախտե
լով տարրեր չափական միավորների հաջորդականությունը և նվազա

գույն միավորների վանկային չափը։

Տաղաչափական այս յոլրահատկոլթյուննեըի կիրառումն իր հաջող 

արտահայտությունը դտավ հատկապես «Արա Գեղեցիկ»֊ի մեջ։ Ռիթմի 

յուրահատուկ հնչերանգի առկայությունը, ինչպես «թայն հայրենական»֊ 

ում, այս գործում ևս ստեղծվեց կանոնավոր տաղաչափական հնարանք

ների նորովի օդտադոբծմամբ։ ր/ա տողերի հանդային օղակում' կրկին
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հնչյունական դաշնակի դասավորության ու հանդիպման խառը հաջորդա

կանությամբ, կան տողանրյի բազմաթիվ դեպքեր, իսկ շաւիր խառն է։ 

Հիմնական և իավորներն ավելի հաճախ հանդիպող 4 և (> վանկանի ան

դամներն են, որոնք և ստեղծում են ռիթմի հիմնական ելևկջումներր, 

սակայն այդ չավւերին խառնված կան նաև 2, 3, 5 վանկանի միավոր
ներ, որոնք շատ դեպքերում իշխող չավւերի մեջ ներարկում են իրենք 

ռիթմի նրբերանդներր: Չափածո խոսքի կառուցման այս որակը զերծ կ 

արհեստականությունից, բանաստեղծության առաջին տողերի նախապես 

ընտրած՛ ռիթմի հետադա պարտադրանքից։ Հորինվածքի այս սկզբունքը 

դուրս է մղում սւվելորդ բառերի այն բեռը, որը, հատկապես մեկընդմիշտ 

ընտրված կանոնավռր չափ կիրառելիս, անհարկի կերպււվ շատ I; լցվում 
բանաստեղծության մեջ, իսկ դրա դեմ պայքարելը այնքան կլ հեշտ չկ, 

երբեմն չափը, հանդը պահպանելու համար ստիպված պետք է զիջել։ 

ն. թարյանը ա ղևս չի զիջում, չափը խաղացկուն կ, անկայուն, հանդի 

համա կարդը' խառը, հնչեղությունը տարբեր և, դրանով ի“կ, ավելորդ 

բասերի մուտքի ճանապարհը' փակ: 11,մեն ինչ արվում կ խոսքի ողին 

չկաշկանդեր;^ չխաթա ր ելու համար։

Արան ասում Լ.

II:} ազնիվ Լիրա ր, 5
Վերա դար ձի ր նինվե և պա տաս {սանրս տա ր 12 = 6 + 6
II ենաարի աշխար Հափա^ արեգակին։ 12=4 + 4 + 4
Ասա, սաոույրրս միայն կեղևն 1, արտաոին... 13 = 5 + 4 + 4

...Ապա ավեյացրո ւ վեհանձնարար. 10 = 6 + 4
Մեր սերր {1սդ մրնա իրրև ավան/] սրրրանվեր 14=6 + 4 + 4
^այոր և աս որոր աշխարհներին, 10 = 6 + 4
Օ'ոդ նա սրրտ ղորձև ղաշն ա ղր ու՛րյունր մեր 12 = 6 + 6
Եվ չտրեգար [ուսավորե սերունդների ուղին... 14 = 4 + 4 + 6

(37ա, 209)

Տաղաչափական այս նորամուծությունները շատ կողմերով հիշեց

նում են և. Չարենցի ՅՕ֊ական թվականների, հատկապես «Գիրք ճանա- 

պարհի»֊ի ստեղծագործական նվաճումները։ Դա օրինաչաւի է. խոսքը 

ծպտում է ձերբազատվել կաղապարից, հասնել հնարավոր բնականու

թյան, միևնույն ժամանակ քաշում են կանոնավոր տաղաչավւության 

ժամանակի ընթացքում մշակված հնարանքները' ներդաշնակությունը, 

չափն ու հանդը, և ահա այս երկու եզրերի համադրումն կլ տալիս կ նոր 

որակ' իր մեց ներձուլելով կանոնավոր և աղաւո ոտանավորի տարրեր։

Սխալված կլինենք Ն. թարյանի պատերազմական շրջանի սւոեղծա- 

զոըծական վաստակը դիտել սոսկ որւդես կանււնավոր տ։սզաչափո։թյան 
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հաղթահարման արտահայտություն. դա ուղղակի նրա նորարարական 

միտումն էր. չւդետք է մոռանալ, որ ալս ՛շրջանում նա դրեց հաջող բա

նաստեղծություններ (օրինակ' «Հայերեն», «Դու ինձ կփնտրես...». «Հա

յոց լեզուն» և այլն), որոնք ունեն կանոնավոր երգեցիկ կառուցված»:

Ս. Տարոնցու ռիթմական զգացողության հենքը թեև տաղւսչաւիու- 

թ (ան կանոնավոր վանկական համակարգն կ, այնուամենայնիվ, նա այդ 

շրջանակների մեջ ձգտում Լ հասնել ոչ թե երգեցիկ մեղեդայնաթ(ան, 

այլ խոսքի ադաաութ յան, որն իրացվում է այդ համակարգի օգտագործ

ման յուրահատուկ մրջււցներով հատկապես տողերի կառուցման ներքին 

բաւլմաչաւիությա մբ և տարրեր չափ ու ռիթմական հնչերանգ ունեցող 

տո ՛լա շար քերի համադրմամբ: Հիշյալ հատկութ (ունր, անգամ կանոնա

վոր չափերի մեջ, նրա մտածողությունը դարձնում կ սեղմ, երբեմն չոր, 

որո և նրա խօսքին հաղորդամ կ ոչ այնքան ևրգեցիկ-մեղե գա (ին, որքան 

հաաա ու կտրուկ հնչեբանդ.

Ւմ ղարի ւսՀԱ հոները'' խո ա աթ արո, մռայ/, դժոխածին, 

Հար որոմի պես ահա տարածվում են ամենուր, 

նրանց Վռի՛ անն է մղում 1ւ կայծակի աստված դաժան Տորր. 
Ս ոֆիս ւոո՚իե լն I, մղում մրրկավար չարությամբ։

Եթե պապերը նրանց միախ սուդում դասէն իրենց ‘[^^ԼԿ 

Կխեղդվեն թոռները Դևմիուրդի օվկիանում (137, 67)։

Միավորների տարանջատումից [կենտ տողերը' 1 7— 7(4 \ 3վ՜ր 10(04՜ 
ծ4), գւււ(գ տողերը' 1-' ~ 7լ 4 ծ՜3վհ՜ 7(4 +3վվ ակնառու է դառնալէ խոսքի 

կառոլցւէածւ։ ի ն երդաշն ա կութ լունը, սակայն բանաստեղծության արտա

սանական հնչերանգը ձգտում է ոչ թե հատւված֊հա ՛տված գազարային 

արտաբերման, այլ ավելի հոծ կ և մղլվում կ տ եղ ա ւվորւվելու շնչի մեկ 

արքի մեջ: Խոսքի նման կառուցվածքը չի ձգտում կայունացման ու 

միագիծ ելևկջավորման, այլ աւվելի հախուռն £ և անգաւ/ կառույցի կա֊ 

նոնա վորման ղեւգքում' ներքուստ աւվելի վարար ու հ որդո լն ։ Տողը բա֊ 

մարվում Լ անհավասար հատածների, հատածները' անհաւվասար ան

գամների, սւլււ անհա լվասար ո ւ թյունը խախտում է հյուավածքի ւէբադիծ 

բնույթը, հասնում՛ բազմա լի քո ւթ յան, տողերը համեմատաբար ինբսու֊ 

րույն են, շաբահ յուսական Հհն չերան գային տեսակետից աւվարտուն, հան

գա ՛ին օղակումները թույլ են, հնչյունային դաշնակը' աղոտ: Ահա հատ

կանիշներ, որ կանոնավոր բանաստեւլծության շրջանակներում ստեղ

ծում են ռիթմական նոր լլդադողություն:



թանս։ ստեղծում յան ռիթմ ի այդպիսի ընկալումը Տարոնցու համար 

նորություն չէր: Որ ստնղծագործական առաջին քայլերը նա կատարել էր 

լաւի ու կշռույթի չկանոնավորված դգաքում ով: Ստեղծագործական '"յո 

երակի դաըգագումն էլ կանոնավոր քաւորի մեջ կատարվող որոշակի 

ս/ատվաստումներ ով տաղիւ։ Է նոր արդյունք:

Չափական թիավորներն ըստ դասավորության կարգի ւ/տանում են 

որոշակի հնչերանգ: Տարրեր միավորների կանոնավոր դո լ դո ր դո լմներից 

առածանում է համաչափ հնչերանգ: Ինչքան տարատեսակ լինեն չափս/֊ 

կան միավորները, այնքան քսոսքի հնչերանգը կլինի այլաձև: Տարոնցին 

մի յարք գործերում («Ֆրանց Ֆինկե», «Ոալլագ եֆրեյտոր Սուրա ի և մի 

ղույդ կոշիկի մասին», «Հոկտեմբեր», «Հայ մարտիկներին», «Հասւու- 

գում», «Որոտա', իմ ե'րդ», «Ուկրաինական ծաղիկներ», «Որոնց») չի 

ստեղծում հնչերանգային կայուն պարբերություններ, որովհետև խախ

տում է ներքին բոլոր համամասնությունները:

Վերցնենք այս բնույթի՝ «Որոտա', իմ ե'րգ» բանաստեղծությունից 

մեկ սւուն.

Ահավասիկ ձարհս/տում I, պրուսական ււղնս/շաքք, 16 = 8(4 -Լ-4) »■ 8(4 -\-4)
Եվ ղու, մեր ետնակ, ծովացած ափունքից տփանս, 13 = 5 ~{-8( 3 ծ՜ 3 ) 
մղում ես հարձակման մրրկահունչ երիվարր 14 = ք։(3 + 3յ ծ֊ 8(4 ծ՜ մ վ

Դեպի Արևմուտք ի 133, 17 խ 3

Ո'ե' մեջբերված հատվածում, թե' ամբողջ բանաստեղծության մեջ 

ներքին չափական կառուցվածքով ոչ մի սաղ նման չէ մյուսին: Սակայն 

տողերը թեև ներքուստ և արտաքուստ անհամաչափ են, այնուամենայնիվ, 

դվվար չէ նկատել գերիշխող չավւական միավորների առկայությանը, 

որոնք ստեղծում են խոսքի ելևէջավորման առանձին նմանություններ և 

աստիճանաբար դառնում խոսքի ընթացքը կարգավորող ում: Կանոնա

վոր և աղատ ոտանավորին հատկանշական տարրերի ույս համաձուլ

վածքը մի միջանկյալ օղակ է տաղաչափական այդ երկու, որակների մի

ջև: Կանոնավոր բանաստեղծության հետ առնչվող եզրը ավելի է ամրա- 

’գնդվում հանդի հնչեղությամբ, որն այս գործում, թեև աղոտ դաշնակով, 

այնուամենայնիվ, կարողանամ է կաղմակերպել տան միությունը:

Տաղաչաւիական այս ձևը կիրառված է և մարսւակաՈ պաթետիկ 

ոճով գր՚խձ գործերում, որպիսիք են վերոհիշյալները, և' խաղաղ, հան

դարտ ւղատմողական ընթացք ուհեցող ստեղծագործ ություհներոււ) (օրի

նակ՝ «Դանակը» բալլադը):
Այս ամենով հանդերձ, Տարոնցու ստեղծադործության մեջ մեծա-
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մասնություն են կազմում կանոնավոր չափերով դրված գործերը: Հիշա

տակության արմանի է «Դյո։ ցագնա վեպեր» շարքը, ուր կիրառված են 

15=51-5+5, 14=7(4 + 3)+7(4 + 3), 15 = 8(4+4)+7(4 +3) չափերը: Դի֊ 

մելով պատմությանը, վերակոչելով անցյալի փառքն ու անունն երր՛ նա 

իր խոսքը ձևավորել է մի կառուցվածքով, որը շատ հատկանշական է 

այգ գործերի պատմական և պատմողական նկարագրին, խոհերի հան֊ 

դարտ աստիճանական առաջմղմանը։ Տողաչափերի ներքին կայունու֊ 

թւոլնը ստեղծում է տողաշարքերի ներդաշնակ միություն, ամուր բա

նաստեղծական տուն, որն օղակվում է հարուստ, հնչեղ հան դե րի կից ու 

խաչաձև կապերով։

Եվ թռչում Հ ս ուրհսւնդււմրշ, հրաման ին խիստ հլու, 

Դեպի Հայոց խ ռն աշխար՚խւ, Տիցրանււմտմ րերելու, 

Եվ րհրում I; արրայոմոմւ ծնծղաներով խնդության, 
Փող֊ թմրակով հասցրնամ է մայրաքաղաքն Եկրատան. 

Եվ Ամղահակ վիշապադոմմւ, ողի ստի ՈԼ եԱ։^ի, 

ծիղրսյնռւհուն հռչակում է Տիկին Մարաց աշխարհի (136, 128)։

Ս'. Աբեղյանը ոտանավորի այս տեսակի մասին գրել է. «... այււ 

15֊վանկանին տողի մեծությամբ և բազմազանությամբ հսւրմար է 

վիպական ծանր ու մեծավայելուչ պատմվածքների համար, ընդունակ 

լինելով ամեն տեսակի երկար խոսքեր ու պարբերություններ կազմելու 

և բովանդակության համեմատ անդամատումներ առաջ բերելու' պահե֊ 

լով միաժամանակ... իր տողի ամբողջությունը» (2, 187)։ Այս ձևակեր- 
պամը բնորոշում 1, մեջբերված հատվածի տաղաչափական էությունը։

և անոնավոր չափերի կիրառությամբ աչքի են ընկնում նաև Ս. Տա֊ 

րոնցու սոնետները։ «Կրակե քառուղիներով» գրքում զետեղված է սո

նետների երեք շարք' գրված ժամանակակից, պատմական և գյուցաղնա- 

կան թեմաներով ։

Տարոնցին սոնետի ավանդական ձևը համարյա չի պահպանում, նա 

ստեղծում է տնատման, հանգավորման նոր կառույցն եր. ամեն սոնետ 

ունի իր սեփական կարգը, որ մյուսների մեջ չի կրկնվում։ նա ձգտում 

է բազմազանության, միապաղաղության հաղթահարման։ Առնետների 

շարքերն ունեն թեմատիկ միասնություն, աքս տեսակետից հետաքրքիր 

է «Դյուցազնական սոնետներ» շարքը, որի մեջ նյութի թեմատիկ միտս֊ 

նոլթ(ան, սյոէժետային կապի ու անցումների միջոցով նա վարձել է 

հասնել նաև ձևական միասնության ստեղծելով սոնետի պսակին նման

վող մի բան։

II. Տարռնցու սոնետների շարքը կազմված է 18 սոնետից։ Աոաջին
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սոնետի վերջին տողը անցնում է հաջորդին և դառնում առաջին տող։ Եվ 

այսւղես ամեն սոնեւոի վերջին աողր կրկնվում է հաջորդի առաջին տո

ղում: 1'սկ սոնետի ւդսակ, կրկնվող դլիւավոր տողերից կաղմված առանձին 
սոնետ, նա չի ստեղծում։ Սոնետների այդ խումբը ունի յոլրահասւոլկ 

կառուցվածք տալի աԱցումր իր հետ տանում է նաև իր տրամադրա֊ 

ելունն ու ռիթմական նկարադիրր։ Ստեղծվում է մեկ ամբողջական 

պոեմի տպավորություն, որի մեջ փոխտնցվռղ տողերը 2ս,րքի կաղմու- 
Pլան մեջ ձեռք են բերոււ] կապակցող կամրջակների դեր։

4

Բանաստեղծական ներշնչանքը ււիթմ ավոբելոլ այլ կողմնորոշում ու

նեն Գ. Սարյանն ու Հ. Սիրաղը։ Նրանք, ինչպես արդեն նշվել է, ձդտում են 

հասնել խոսքի հնարավոր մեղեդայնության ու ներդաշնակության, որի 

հետևանքով ռիթմական պարբերությունը, իր ընդդրկման բոլոր տար֊ 

րերույ, հաււնում է ճշգրիտ կայունության։ Բանաստեղծությունների այս 

տեււակի մեջ չաւիածո խոսքը մղվում I, երգեցիկ մեղեդայնության, առա
ջին հերթին ասելիքի բնույթի, խոսքի հ ու դա կան ութ յան ղգացմունքտյ- 

նության, քնարականության ճանասլարհով. «... ասաջին հերթին բանաս

տեղծության իմաստը, նրա հատուկ հոլլլական տոնն են իրենցով սահմա

նում տողի երգեցիկոլթյունը» (խՀ 11-01՜, 1322, ձ՝ 3, էջ 125), — գրում է 

Վ- Սիրմոլնսկին: հոսքի ((հատուկ հուդա կան տոնը» պայմանավորված է 

հեղինակի խառնվածքով, որը և ձհավոըամ է ռիթմի նրբերանգները։ 

Բպացուսը փոխակ երւգվու մ է բառային - ռիթմ ա կան ((րվւ[ոցի», որի ներ

քին համաձուլվածքից ստեղծվում է պատկերը, տողը, որը նաի։ և առաջ 

հոլղական ասլրում է և ոչ բառերի սոսկսւկան ղոլդորդոլթյուն։ Բանաս

տեղծի ներքին հուդա կան վիճակը աստիճանաբար ընկնում է բառային, 

պատկերային, կա ոռ ւցվածքային հունի մեջ։ Ս.յդ հունը առաջին ռիթմա

կան պարբերությունից սկսած դառն ում է իշխող, որի հետևանքով նոր 

պատկերների ստեղծումն ու բառի օդտագործ ումը ւգայմանավոր ։Լո լմ է 

դրանով։ Կանոնավոր կառուցվսւծքի բանաստեղծություններում մեկընդ

միշտ ընտրված ռիթմական պարբերությունը իշխող դեր ունի տաղաչա֊ 

‘/""թյան մեջ։

Ւ հակադրության ե. թար յան ի և Ս. Տ ա բոն ցոլ, Գ. Ս ար յան ի խոսքը 

հասնում է անթերի նվագայնության։ Եթե նախորդների գործերում ռիթ

մական կարևոր դեր ունեին տողանցը, փոփոխական հատածը, խառը 

Հանգավորումը, ապա Գ. Սարյանը մեծ մասամբ ստեղծում է ներփակ, 

‘ավարտուն և կայուն կառուց։/ածբ ունեցող տող։ Գ. Սարյանը բասը նախ
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և առաջ ընկալում է որպես ապրում։ Այս առանձնահատկությունը ստեղ

ծում է բասի, տողի կրկնություն։ Մտքի շարժումը չէ, որ պետք է զար

գանա, այլ պետք է վերարտադրվի զգացումը, ոգու թրթիռը, տրամա֊ 

դրությունը։

Զգացումը բանաստեղծության վերածելու պրոցեսում ներքին բա

ղում նրբագծեր կորչում են։ Այդ է պատճառը, որ Գ. Սարյանը ձգտում է 

զգացումն այնպես փոխարկել խոսքի, որ գրանում առաջին հերթին ա֊ 

ւլւսրկայանւս տրամադրությունը։ Զգացումի սաղմնավորման այս առանձ

նահատկությունն էլ պայմանավորում է նրա ասելիքի ձևը։

^՚ Սարյանը զգացմունքային բանաստեղծ է. այդ է պատճառը, ռր 

նրա տողերը մեծ մասամբ հասնում են անթերի նվա դա խ ութ յան, որը 

և դառնում է հույզի և տրամադրության դրսևորման կարևոր նախադրյալ: 

ճիշտ է նկատում Ա. Կարպովը. «Երգեցիկ ոճի բանաստեղծություններում 

մեղեդայնությունը դառնում է կառուցվածքային տարր։ Մեղեդայնու

թյան օրենքները նշանակալի ներգործություն են ունենում այդպիսի բա

նաստեղծության ռիթմական հնչերանդաւին կառուցվածքի վրա» (155, 
246),

Գ. Սար յանի բանաստեղծություններում չափական միավորների հա

ճախականության համւսչափ պարբերությունը կայունացնում է արտա

սանական դադարի տեղը և խոսքը հասցնում երգեցիկ մեղեդայնության: 

Գ. Սարյանը չի ձգտում չափական կառուցվածքի բազմազանության: 

նրա մեղմ, քնարական խառնվածքը, պատումի հանդարտ, միալար բը֊ 

նույթը հարմար ձևակերպում են ստանում միանման չափերի մեջ։ Չա

փերի ներդաշնակությունն ու կայունությունը, տողաշարքերի համաչափ 

հերթագայությունն ու տան միաձև, փակ կառուցվածքը ստեղծում են 

ռիթմի մաքուր ելևէջավորում և նրա խոսքը հասցնում մեղեդայնության։ 

Մեղեդայնության ստեղծմանը նպաստում են նաև տողի, տան ներդաշ

նակությունը, որի հետևանքով ռիթմ ա կան պարբերությունը ներքուստ 

դառնում է հղկված ու անթերի։ Համանմանություն ստեղծվում է նաև 

հնչյունակազմի մեջ։ Էիահնչյունաթյան, ձայնական ներդաշնակության 

ձդտոլմը այսպիսի գործերում ամբողջական ռիթմական կոմպլեքսին 

շատ բնորոշ ու մյուս տարրերով պայմանավորված երևույթ է։

Գ. Սար յանի պոեզիայում կառուցվածքային անփոխարինելի արժեք 

ունի բառի, տողի կրկնաբերումը, որն ստեղծվում է ի։ոռքի հուզական 

գերհագեցվածության հետևանքով։ Զգացումը նա չի ցրում այլ բառերի 

ներմուծումով, այլ նույն արտահայտության ներքին լիցքավորումով, 

դույնի թանձրացումով, աստիճանաբար իւտացնում է տրամադրությունը: 
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«Լիրիկական կրկնությունները, համանման վարիացիաները.., անորոշ 

կերպով գրգռում են մեղ 1լ նպաստում միանման հուղական տպավորու
թյունների սաստկանալուն ու կուտակվելուն» (/\Լ Ո-6ր, 1922, № 3, էհ՛ 

119), Վ. Ժիրմունսկոլ այս խոսքերը անչափ րնորոշ են Գ. Սարյանի բա
նարվեստին։

9 առերի, նախ ա դաս ու թյոլ նների կրկն ար երոլմն երլ։ ա ս տի ճան արտր 

հզորացնում են իա սրի իմաստային և հուզական տպավորութ ւո։նր։ Աքս 

տեսակետից հատկապես առանձնանում կ դրամատիկ շեշտված ություն 

ունեցող գործերից մեկը.

...Հույսերը վառվեցին խրճիթներում— 

Սերմնացանները շրղարձան տուն.

Ահեղ լռություն է ճամփաներում—

Սերմնացանները չըլլաըձան տուն ի 107, 390 խ

Տողընդմեջ կրկնվող ((Սերմնացանները շըղարձան տուն» արտա

հայտությունը տող առ տող սաստկացն ում է խոսքի դրամատիղմը, մի 

կետի վրա սևեռում, կենտրոնացնում զգացմունքն ու տրամագրոլթյունը 

և Հզորացնում ասելիքի ն ե ր դործմ ան ումը։

Այս հնարանքը Սարյանի պոեզիայում ունի տևական կիրառություն' 

սկսած առաջին քայլերից մինչև «9 ր ի զան թ ե մ» ժողովածուն։ Կրկնու

թյունները դառնամ են Սարյանի քնարերգության կոմւգոգիցիոն անփո-

խարինելի տարրերից մեկը։

40-ական թթ. Դ. Սարյանը դրեց բավականին թվով բալլադներ։ Այգ 
մանրին պասւկան։ւղ նոր գործերը, որոնք, ի տարբերություն 30-ական 
թթ. ՒշխոՂ արևելման կողմնորոշմանը, հատկանշվում կին նոր թեմանե- 

ՐՒ յուրացումներով' տաղաչափական տեսակետից առանձնապես աչքի 

չեն ընկնում։ թնարական բանաստեղծության համեմատ ավելի մեծ ծա- 

՚Լաւ1՛ այնպիսի մի մանրում, ինչւդիսին բալլադն կ՝ տաղաչա։իս։կան բազ֊ 

մադանոլթյան ւզակասը դաոնում կ նկատելի և հիմք ստեղծում ռիթմա

կան որոշ միապաղաղության համար։ թնարակահ բան առւոեղծությահ 

մեջ տաղաչավւական բազմազանության պակասը չ/ւ զգացվում, իսկ եր֊ 

կարաշոլնչ երկերում դա դառնում կ ակներև, մի բահ, որը նկատվեց նսւև 

ժամանակին, «ոտանավորի արտաքին կաոուցվածքի տեսակետից նկա

տելի կ միօրինակություն, մանավանդ, երբ. նայում ենք չափերին։ Սար

յանը չունի տաղաչավւական բազմազանություն և կառուցվածքային ճո

խություն, որը երբեմն պատճառ կ դառնամ նրա բալլադների որոշ ֆոր

մալ միապաղաղության։ Գալով տողերի հանգավորմանը, պետք կ ասել,
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որ այստեղ ևս առկա է վերը նշված միապաղաղությունը, ...Աոանձին ու 

մշտական հող. չտանելով խահնչուն հանդեր ստեղծելուն' բանաստեղծը 

երբեմն նույն բառի կրկնությամբ է բավարարվում)), — գրամ է Գ. Սար- 

գրսյանը (ՍԳԱ, 1944, № 9, էջ 67)։
Չափական, հնչյունական և հնչերանգային միատեսակ կառուցված֊ 

բային ձևերը որոշ բալլադներում ստեղծամ են միալար ռիթմ. Այդպիսին 

են, օրինակ, «Վ՛առքի տաճարը», «Դրա ստամա տր», «Ջրահարսը», «Տղան 

և մահը», «Արցունք և ծաղկունք», « Ս ա յա թ-Ն ո վան », «Բալլադ սիրո և 

հերոսության մասին», «Սոնա» գործերը։ Այդ միալարությունն ընդգծվում 

է նաև բալլադներին հատկանշական սյուժետային պատումի առկայու

թյան հետևանքով։ Քնարական տրամադրությունը ենթարկվելով պատ

մողականության սկղբռւնքներին' նկատելիորեն թու լացնում է իր ներ

գործման ուժը։

Այսուհանդերձ, որոշ բալլադներում Գ. Ս արյանը կարողանում է 

պահպանել իր բանաստեղծություններին բնորոշ հուզական տրամադրու

թյունը և ստեղծել քնարականության ու էպիկական նուրբ, թեթև, ուրվա- 

՚!՚՚ա1/1^ պատում ի հաջող միասնություն։ Այս տեսակետից առանձնա

նում են «Լուսանկարը», «Բարդիների պուրակում» բալլադները։ Վերջին 

հործը հորինված է Գ. Սար յանի ստեղծագործությանը բնորոշ համաչա֊ 

‘իության և կառուցվածքային ներդաշնակության անխախտ օրենքներով։ 

Բալլադը բաժանված է վեց մասի, ամեն մի մասում կա վեց տուն. Աքն 

“կովում է «Բարդիները խշշացին, Աղբյուրները լաց եղան» հուզական 

լիցք ունեցող տողերով, որոնք պարբերաբար կրկնվում են ամեն մասի 

‘խքխրորդ տան մեջ ու ստեղծում տրամադրության և հույզի կրկնու֊ 

/նուն։ Այդ տողերը միաժամանակ իմաստային կարևոր դեր են կատա

րում խոսքի մեջ և բալլադի սյուծետային զարգացումը պայմանավո

րում քնարական սկիզբով, ամեն անգամ վերադարձ կատարում ՛խպի 

խոսքի առաջին մղումն ու ներշնչանքի առաջին թրթ՚րոր:

Մյուս գործերիդ չափական կազմության տեսակետից հետաքրքրու

թյուն են ներկայացնում «Ս ա յաթ-Նովան», «Հետախույզը», «Հաւրիկը» և 

«Դարոտ» բալլադները։ «Ս ա յա թ ֊նո վան » գրված է 14 վանկանի տողե
րով, որն ունի (3 + 4) + (3 + 4) բաժանում։ 14 վանկանի տողը հայ բանաս֊ 
տեղծների կողմից ամենից շատ կիրառված չափ երից մեկն է, սակայն 

այն գլխւովորապես օգտագործվել է (4 + 3) + (4 + 3) հատումներով, ալս- 
՛գիսի գործեր ունի նաև Գ. Սարյանը («Ջրահարսը)), «Մարմարակերտ 

գեղուհին»)։ Հայտնի տողաչափի ներքին նոր չափա բաժանում ով Գ. Սար֊ 
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չանը «Սայաթ֊Նովան» բալլադում ստեղծում է ռիթմական անսովոր 

նրբերանգ։

«Հետախույզդ» և «Հայրիկը» բալլադների կենտ տողերը ունեն 

12(6 + 6), իսկ ղույգ տողերը' 8(6 + 2) կազմսւթյուն։ վեր վանկանի կի֊ 
սատողերում շեշտվում են նախավերջին վանկերը և վերջին վանկի շեշ֊ 

տտնկումով ստեղծում ուրուին լաւիական ռիթմ.

Խորհում էր. իսկ րո ւրր [ ճոճում էր ծառն'րը, 

Ջյունի փաթիլն!/ րլւ ք թափում

Լուսնի շ^Լ^ք՛!1 տսփ ք uiuntjL ավաղհ 1Հ ր [1 
Գայլում, պսպղո՛ւմ են / օղում (108, 272):

Այս բալլադներում երբեմն 12 վանկանի տողերը [՛ամանվում են 
առանձին ամիիբրաքոսյան ոտքերի, սակայն այդ բաժանումը կալուն և 

օրինաչաւի չկ։ Այս առանձնահատկությունը օրինաչալի ութ յան է ւէերած- 

ւյէւլմ «Կարոտ» բալլադում, տողերի ւիանկական համաչավլոլթյանր աւէե֊ 

լանոււ! է նաև առանձին ոտքերի ‘էրա ընկնող շեշտերի համաչավւ ւլարկը.

Անցն լ են I անցն լ են f անց!/է են / Pn[n PC» 
Եվ ալ ր ես / արդյո՛ք) դու / արի ... (108, 278)։

Ալս և նախորդ, երկու, դործերի առիթուԼ սլետք է նշել, որ միշտ չկ, 

որ Գ. Սարյանը կարողանում կ ւղահւղանել շեշտերի ճշգրիտ տեղը։ Այս 

և հետագա տարիներին Գ. Սարյւսնի գրած վանկաշեշտա կան բնույթի 

գործերից կարելի կ առանձնացնել նաև «Կարոտ», «Այսօր ես հիշել եմ», 

«Աշուն կ, աշուն կ», «Ընկերը» բանաստեղծությունները։

Գ. Սարյւսնի պոեզիան ռիթմական առումուԼ առանձնանոսե կ հատ

կապես մեղեդայնության և համաչափության տեսակետից։ «...Արվեստի 

ամեն ձև որպես ելման կետ ունենում կ իրականությունը և լէերջնական՝ 

երաժշտությունը, որպես մաքուր շարժ ում ։ ...Երաժշտությունը շատ ոլ- 

ժեգ ներգործում կ արվեստի բոլոր ձևերի ւԼրսւ» (144, 166), Ա. Բելու 

այս արտահայտությունը ավելի բնորոշ կ ւղոեղիային։ Երաժշտական 

ռիթմի կառոլ ց։ք ած բային յուրահատկություններն իրենց խիւււո ազդեցու

թյունն են թողնում պոեւլիայի, հատկապեււ երգեցիկ բնույթի պոեզիայի 

վրա։ «Տաղտկալիությունը երաժշտության մեջ կսւեսնե իր նպատակր, 

կաղապարը...։ Կուղե անոք նմանիլ, մերձենալ, աթոռ գրավել» (Բ, 1605, 
հ. ԿԳ, կջ 500),— գրում կր Տ. Սահակյանը «Աշխարհաբարի նոր տաղաչա
փություն մը» հոդվածում։ Այս կարծիքների մեջ ճշմարտության բաժինը 

շատ կ։ Ռիթմի այդպիսի որակի հասնելու համար պոեզիան ստեղծում կ 

իրեն բնորոշ հնարանքներ, որոնք տիպային ընդհանուր օրինաչափու-
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թյոլններ ունենալով հանդերձ, ի հայտ են բերում խիստ անհատական յու

րահատկություններ։ Երգեցրկ-համաչափ բանաստեղծություններով հա

րուստ է հայկական պոեզիան։ Այդ հարստության մի դրսևորում են նաև 

Գ. 1] ար յան ի ստեղծ ադործոլթյան հաջողված էջերը:

5
Հ. ևրրադի բանաստեղծական անհատականությունն առատին հերթին 

հատկանշվում է տարերքի հզոր պոռթկումով, պատկերվոլլ երևույթի դույ

ները 1րՒվ ընկալելու դիտողականությամբ։ նրա խոսքը սկզբից ևեթ ստա
նում է կանոնավոր, կայուն կառուցվածք և հիմնականում ղարդանու մ 

մեկընդմիշտ ընտրված չափական միավորի և նրա համաչափ բարդում

ների հորինվածքով։ Շիրաղի պոեզիայում չափական բազմալիքոլթյունլ։ 

իսպառ բացակայում է, նրա պատկերների համակարգը ձևավորվում է 

կառուցվածքային նույնատիպ սկզբունքներով, որից էլ բխում է ռիթմի 

չափական, հնչյունական, շարահյուսական, հնչերանգային գործոնների 

նմանությանն ու կայունությունը։ Այսպես.

0 > երկինք պսակ հավիտենության, 

Աստղեր' դս>֊ք զանգեր երկնի գմբեթի, *

Արեգակ' օվկիան դու մայր զորության, 

Դու լուսե ստինբն այս տիեզերքի, 

Ծովեր' տարերքը մշտըմբոս տութ յան , 

Լեռներ ե ղջյուրներ դուք հողագնդի, 

եվ դուք, անտառներ' վահաններ դարնան, 

եվ Դոլ^> ջրվեժներ' բաշեր բնության, 

Մի՞թե ԼաՐի ղեմ դեռ նիրհեք պիտի... (79, 121)։

Այւ։ գործում պատկերների կառուցվածքային միատեսակության հե

տևանքով առաջանում է տողերի եմ անութ յուն: Տաղաչափական տեսա- 

^տՒց ստացվում է կայուն կառուցվածք, թվում է, զգացումի թափը 

պետք է խարխլի խոսքի կանոնավոր ընթացքը, այնինչ այն ընդունում է 

խիստ համաչափ դասավորություն, որը նման տարերքի ձևավոըման հա

մար շատ յուրահատուկ է։ Եվ հենց սրանում է Շիրաղի առանձնահատ

կություններից մեկը, որով նա տարբերվում է մյուսներից և տրամա- 

զըության հզ՚՚ր լարման ու մեղեդայնության համադրումով հասնում 

նոր որակի։

Շիրաղի պոեզիայում առաջին ււիթմսւկան մղումը իշխում է ամբողջ 

բանաստեղծության մեջ, և հղացումն իրագործելու հետագա ընթացքը' 

չափական, հնչյունական ու հնչերանգային կողմով կազմակերպում իր
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նախանշած սկզբնական ձևով։ Ձևավորվում է ռիթմ ական միատիպ կա

ռուցվածք), որի թվացող միապաղաղությունը անէանում է խոսքի ղզա- 

(ական տարերքի հուժկու ներղործությամբ ։

՛ներշնչանքի պահին Շիրաղի որոնումը հիմնականում ղարզսւնում է 

պաւոկերա (ին նոր երանգներ հայտնաբերելու, հայտնաբերածը կապակ֊ 

ցելու, համադրելու ճանապարհով: Երևույթը բնութագրելու, համար նա 

դիմում է կուտակումների, անվերջ կուտակումների, որի հետևանքով 

երբեմն ստեղծվում են համանման կառույցներով ու ոճավորումով բա

նաստեղծություններ, որոնք և կանխում են նրա ա ռաջրնթացը ։ Ս եկ ան

դամ գտնված ձևը խեղդում է նոր հղացումը, այն գցում իր հոսանքի մեջ 

և փակում հայտնությունների ճանապարհը։ Այդ ի նկատի ուներ եւ. Սար֊ 

գրսյանը, որ դեռևս Շիրաղի վերելքի տարիներին գրում էր. «Պատկերը 

մտքի ծաղիկն է։ Բայց ծաղիկն աճեցնելու համար անհրաժեշտ է պա

րարտացնել նրան սնող հողը, միտքը։ Արդյոք Շիրացն անս։ մ է այգ։ 

Ոչ, եՒ անում։ Բայց շարունակու՞մ է առաւհորեն ցրել։ Շարունակում է։ 

Ուրեմն ի՞նչ է ստացվում։ Այն, որ հին գյուտերովդ նորանոր կոմբինա

ցիաներ է սարքում» (106, 164)։ Պատկերի կառուցման նման դեպքերը 
վատ են անդրադառնում նաև խոսքի տաղաչափության վրա, փաստորեն 

ստեղծվում է պատրաստի կաղապար, որը իւափանում է տաղաչափական 

այլևաւլ հնարանքների բնական դրսևորման հնարավորությանը։

Շիրաղի ստեղծագործությունների կայան չափական կաոուցվածքիս 

բնորոշ է կրկնաբերումների հնարանքի օգտագործումը։ Նա հիմնա

կանում կիրառում է հնչյունական (ներքին հանգ, բաղաձայնույթ) և բա֊ 

ոա(ին կրկնություններ։ Վ. ծիրմունսկին գտնում էր, որ «պետք է տար

բերել մշտական ներքին հանգեր, որոնք որոշակի կոմպոզիցիոն օրենքով 

կրկնվում են չավւսւկան պարտադիր տեղում և ։դ ատ ահ ական ներքին 

հանդեր, որոնց դասավորությունը ոչ մի օրենքով չի կանխորոշված։ Այն 

ժամանակ, երբ առաջին խմբի հանգերը, եզրային հանգերի նման, հան

դիսանում են տան կազմության հնարանք, այսպես կււչված պատահա

կան ներքին հանգերը ըստ էության պատկանում են բարեհնչյունության 

տարրերին և սկզբունքորեն ոչնչով չեն տարբերվում բանաստեղծության 

ներքին հնչյունական կրկնություններից» (154, 271)։
Բանաստեղծության կառուցվածքի մեջ չափական բաժանումների 

կայունացման գործոււէ անգնահասւելի գեր ունի մշտական ներքին ՚>ա1ւ- 
գը։ Այս տեսակետից հիշատակելի են պատերազմից առաջ Շիրաղի 

գրած «Զրույց Արագածի հետ», «Բաժակ խնդության» գործերը։ Վերց

նենք երկու տուն առաջին բանաստեղծությունից.
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fit. [I և աոած, j սարսկ ւ^Աաած, / սար եմ կանչել ես մ անկ ուր է 

Շատ եմ ^ազել ^ ու ձ^ազել / սարի անտառն հինավուրց.
^Ւրո1[ տնմսԼՆ I նււԱում եմ ցնո / Արարածին սպիտակ, 

Ծով Օիրակ^ւ I գանձերով ^ / լեռնաշխարհը ոտքիս տակ...

(74, 94)
Այսպիսի կառուցվածքների մեջ մշտական ներքին հաս դերր կատա

րում են խոսքի շաւիա կան ընթացքը կարգավորող վճռական դեր։ ներքին 

հանգի կայուն հնչեղությամբ կատարվող անգամ ատում  ր շատ ռիթմիկ 

է ու մեղեդայնությանը նպաստող, միևնույն ժամանակ, այն առանձնաց

նում Է չափական միավորները, նրանց ավարտն ազդարարում ոչ մի- 

ա/ն վանկաչափով, այլև հնչյունական կրկնությամբ: Այս հնարանքր 

լայնորեն կիրառվեց Շիրազի կողմից.

Մանուշակներ ոտքերիս ու շուշաններ ձեռքերիս, 
ill վարգերը այտերիս, ու գաքոմւը կըծքիո տակ, 
111 երկինքը հոգուս մեջ, ու արևը աչքերիս, 
111 աղբյուրները չևգէխս' սարից իջա ես քաղաք. — 

Ու քայլեցի /«այտալով ու շաղ տալով մայթերիս 
Մանուշակներ ու վաըղեր ու շուշաններ ձյունաթույր, 
111 մարդիկ ինձ տեսնելով' իրենց հոգնած աչքերին 
Տեսան ոդ՚եշ մի աշխարն, գարուն տեՈաև նռքաթույր,..

(79, 99)

P ան աս սւ եղծությունր ներքին հանդի, վերջնահ ան դի, հնչյունական 

ներդաշնակության համադրական օրինակ է։ ներքին հանգը հանդես է 

դաշիս որպես տողի անդամային բաժանումներն ( 4 +3 ) r ( 4 +3 ) ու հա
տածը կարգավորող գործոն, ներքին հանգի և տողավերջի հանդի հըն- 

չյոլնական նմանությունը շատ սերտ է։ Երբեմն ներքին հանգը (առաջին, 

երկրորդ տողերում j ստեղծում է կի ս ատողի ինքնուրույն չափական 

շարքի ավարտվածության տպավորություն, երբեմն այն տարրալուծվում 

կ, դառնում անկայուն, այս դեպքում արդեն ուժեղացնելով խոսքի բա

րեհնչյունությունը։ Ձայնական այս շքեղ համանմանությունները շատ 

հարազատ են բանաստեղծության շռայլ տրամադրությանը և նրան հա

ղորդում են գդալի երդեցիկ հնչերանգ։

Շիրաղր հնչյունական կրկնությունների վարպետ է։ Ր ան աստն գժու

թյունը նրա մեջ ձևավորվո։ մ I; որպես մեղեդի, բառի, պատկերի զգաց
մունքային հագեցվածությունը շատ բանով պայմանավորված կ դրանով։ 

Շիրադի այս շրջանի գործերում կայուն դասավորություն ունեցող ներ

քին հանդի օրինակները քիչ են, շատ են խառը դասավորության դեպ

քերը։ ներքին հանդի կրկնությունները չափական միավորների կազմու

թյան մեջ ունենալով որոշակի տեղ, իսկ ամբողջ բանաստեղծության մեջ 
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կայուն դՒՈ-’ ստանում են հնչյունական դա՛շնակէ յուրահաս/ու կ հաճա

խականություն, որը ռիթմի մեղեդայնության վրա անդրադառնում է' 

առաջին հերթին ստեղծ ելով չափական ավարտի ազդարար։ Այս առանձ֊ 

նահատկությամբ, վերջնահանդի հետ մեկտեղ, այն ձեռր է բերում կա

ռուցվածքային անփոխարինելի դեր։

Հնչյունական կրկնությունների մեկ այլ տեսակ է հնչյունական ցան- 

<յ{ո Ընդհանրապես, պետք է առել, որ քնարական բանաստեղծություն

ների երգեցիկ տեսակի համար շատ կարևոր է ամեն տեսակի կառուց֊ 

վածքային տարրերի կրկնումր. դա կարող Լ լինել խոսքի շարահյուսա- 

կաՈ-հնչերանգային կազմության որևէ /յարդ, արտահայտության որևէ 

տիւդ, ուժական որևէ ձև, որևէ սաղ, բառակապակցություն, բառ, որևէ 

հնչյունախումբ, և անդամ որևէ հնչյուն:

Պատերազմի տարիներին (յիրազր դրեց իր լավագույն ւդոեմներից 

մեկը' «I'ի բլիական» - ր: Պռեմն այն դաղափարի խտացումն է, թե տա֊ 

ռաւզանքն ու. ցավր մարդուն մաքրում են մեղքերից, դարձնում հնարա

միտ, հրաշագործ, անրնդհատ որոնող, որն իմաստավորում է կատարե

լության, ներդաշնակության հասնելու, նրա ձգտումը։ Աստծո, այսինքն' 

մարդկային չիրագործված երագների, ձգտումների, մարդու ամենակա

րող ու անթերի վիճակը կրողի որոնումը Շիրաղր վերջում լուծում է 

ամբողջ պոեմի ոգին ընդհանրացնող մի արտահայտությամբ. «Այնինչ 

նիրհում էր աստված' իր հոգում»։ Այսինքն' կատարյալը մարդու, մեջ է 

և նրա տենչը' հասնելու իր տեսլական, երազային լրիվությանը իր էու- 

թլոլնն է։ Մարդը ինքն իր մեջ է որոնում աստծուն ու առավածն ինքն է: 

Պոեմը հետաքրքիր է նաև իր տաղաչափությամբ։ Կառուցվածքային միւս- 

ձևության մեջ մտքի շարժումը նկատելի կերպով ստեղծում է ռիթմա

կան որոշակի հոսք, որի հետևանքով ասելիքի ներքին մղումը նրա խոս

քի համանման կառուցվածքը դուրս է բերում անվապտայտից և ստեղ

ծում շարժում.

Եվ իմաստնարսւծ կդնաս այդպես, 

Դարերի անահս ստնդսւդրով կեթւես 

Դեպի կաաարր կատարելության, 

Որ միջօրեի արեի նման 

Փարատես մսէիր ոդուդ չարության, 

Եվ ա ղավն ան աս րո նմանի դեմ,— 

Որ րո նմանի վիշտն Լլ ճաշակես 

Ու նոր լինես մարդ ու ծաղկես որպես 

^'^ԽԼ ի» տարվա ծրն ահեղ րն ութ յան 

Հասնելով ոդոլ ներդաշնակ ուի՛ յան (79, 459)։
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հոսքի առանձին մասերը պոեմում հնչերանդա յին-շարահյուսւսկան 

կառուցվածքով չեն կայունանում։ Պատկերամտա ծ ողության տարերքը 

հորդում լցվում է կանոնավոր հանգ ու չափի մեջ, բայց մտքի շար

ժումը, պահպանելու^ իր ազսւտ ընթացքը, իւարիւչում է խոսքի ռիթմա

կան լիարժեք կայունացումը, ստեղծում զարգացման տևական պրոցես։

(ւիրաղի քնարերգությունը բնական տարերքի հորդում է, խոր ներ

շնչանքի ծնունդ, որի հետևանքով նրա լավագույն գործերում ամեն տո

ղի մեջ կարելի է հանդիպել բանաստեղծական գյուտերի։ Իսկ խոսքի կա

ռուցման հարցում նա թեև «պահպանողական» է, այնուամենայնիվ, նրա 

պոեւլիան հարուստ է տաղաչափական որոշ յուրահատկություններով։

Ներկայացված հեղինակների ստեղծագործությամբ հիմնականում 

բնորոշվում է 1941 — 1945 թթ. սովետահայ պոեզիայի տաւլաչավ։ական 
առանձնահատկությունների բնույթը։ Կարելի է հիշատւսկել ուրիշ բա

նաստեղծների, սակայն նրանց ստեղծագործություններում տաղաչափա֊ 

կան տեսակետից նշելի յուրահատկություններ գրեթե չկան։ Այս տարի

ներին նոր ասպարեզ մտած դրական սերունդն արեց իր աււաջին քայլե

րը, ձևավորումը շարունակվեց ետւգատերաղմյան շրջանում։

Պատերազմական տարիների սովետահայ պոեզիան ի հայտ բերեց 

տաղաչափական տարաբնույթ կառուցվածքային տիպեր։ Խոսակցական֊ 

հռետորական բնույթի բանաստեղծությունը իշխող երգեցիկ֊մեղեդային 

կանոնավոր համակարգի կողքին ամրապնդեց անհավասարակշիռ, խա

ղացկուն տաղաչափական կարգը։ Հայտնաբերւէեցին խոսքի ռիթմական 

զգացողության նոր հնարավորություններ։ Իսկ Գ. Սարյանն ու Հ- Շիրա- 

ղը կարողացան նոր հնչեղություն տալ այս շրջան ում շատերի կողմից 

մերժվող քնարերգությանը և նոր աստիճանի բարձրացնել կանոնավոր, 

ներդաշնակ տաղաչափական կառուցվածք ունեցող պոեզիան։
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Դ Լ 6 Ի Խ ՎԵՑԵՐՈՒ Դ

ԿՐԿԻՆ ՍԽԵՄԱՏԻԶՄ ԵՎ ԿՐԿԻՆ ՈՐՈՆՈՒՄՆԵՐ 

(1946-1954)

1
Պատերազմից հետո երկրռւմ կատարվող շինարարության , Կողո

վուրդների համատեղ ջանքերով ձեռք բերած հաղթանակի ու բարեկա

մության թեմատիկ նոր խնդիրները դարձան օրվա գեղարվեստական 

խոսքի հիմնական կորիզը։ Սակայն ժամանակի հիմնական հարցերը 

շատ դեպքերում չստացան պատշաճ դեղարվեստա կան լուծում։ ‘Գրակա

նության համար կայ։ ինչը, սակայն ինչպեսը չհասավ բարձր որակ/։, 

չդարձավ նվաճում։ Գրողների ստեղծագործության մեջ նկատվեց երկ

փեղկում. երբ նրանք անդրադառնում կին իրական կյանքին' արդյունքը 

հաջող կր ս տարվում, իսկ երբ վերցնում կին պատրաստի դա ղավ։ արների 

սխեման և վարձում դրանք կերպավորել, ստացվոլմ կին ստեղծագործա

կան կրքից ու տարերքից ղրկված ամուլ գործեր։ Պոեզիան կրկին հեղեղ֊ 

վեց այն ամենով, ինչը փաստորեն նրա մահն կրւ «Գլխավոր չարիքը 

հռետորական, ներբողային, շքերթային ինտոնացիաներն կին, որոնցում 

տարրալուծվում, կորչում կին մարդկային բնական զգացմունքները։ Ան

միջականության ու պոետական ջերմության ւիոխարեն' հանգավորված 

ճառ ու խրատաբանություն, ոեալիստական խոր ընդհանրացումների փո֊ 

խաբեն' հանրածանոթ ճշմարտություններ/։ շարադրություն, դեղարվես֊ 

տական ինքնատիպ ոճի, թարմ հնարանքների փոխարեն' շաբլոն ու սխե

մատիզմ. այս տեղաԱցումով բազմաթիվ բանաստեղծսւթյուններոլմ քա

ղաքացիական ի ս կա կան պոեզիաս փոխարինվում կր ճոռոմ ներբողնե

րով, որոնք աղավաղում կին իրականությունը և բանասս։եղծական ար

վեստը հեռացնում կյանքից» (113, 487խ «Մեր պոեզիայի վերջին տարի
ների ես: մնալու, կարևոր պատճառներից մեկը ես համարում եմ այն, որ 

մենք, բանաստեղծներս համարձակորեն չենք մոտենում կյանքի կոնֆ-
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լիկտների և մարդկային բարդ ու բազմակողմանի ղղացմունքն եր ի ար

տահայտմանը»,— դրում I; Գ. էմինը (ՍԳԱ, 1954, № 7, էջ 167)։ «...11-1։֊ 
տաշի ենթարկված, «ի դիալա կան» հերոսի սխեման, դծադրական ըանո-

նի ուղղությանը ենթարկված, միագիծ, պարղունակացված կյանքը...» 

(9, 13—14)> — խորասլես ազդեց գրականության ճակատագրի ։[րա, 

կանխվեց ակնկալվող աճը, խցան վեց որոնումն երի ուղին։ Անհաջողության 

ու լճացման նշաններ նկատվեցին Ն. թարյանի, Գ. Սարյանի, Հ. Շիրա֊ 

զի, Ս. Տարոնցու և մյուսների պոեզիայում։ Գրական նոր սերնդի առա

ջին դրքերում նկատված հաջողությունը տեղի տվեց. Հ. Ս ահ յանի «՜որո

տանի եզերքին։։ հաջորդեցին ցածր մակարդակի մի քանի գրքեր, Պ. Սե֊ 

վակի «Անմահները հրամայում են» հաջող ժողովածուի կողքին շուտով 

ԴԲ՚Լ^Օ «Անհաշտ մտերմո։ թյուն» պոեմը։ «Ն. թարյանի « Ար մենոլհին», 

Գ. Սարյանի «Հրաշալի սերունդը», Պ. Սևակի «Անհաշտ մտերմությու

նը», Վ. Դավթյանի «Պտուտակները» և մյուս հեղինակների գրչին ։ղատ- 

կանող ւղոեմներր տաււապում են սխեմատիզմով, կոնֆլիկտի կեղծու

թյամբ, կյանքի ճանաչողության պակասով և ընդհանրապես կրում են 

տխրահռչակ անկոնֆլիկտայնության թեորիայի «անեծքը»» (ՍԳԱ, 1954, 
№ 11, էջ 120), — Ն. թարյանի այս խոստովանության տակ, թվում է, կը- 
ստորադրեին հիշատւսկված ու չհիշատակված շատ ու շատ անուններ։

Առաջը Աթաց չէր նկատվում, դրա փոխարեն շատ նվաճումներ աս

տիճանաբար ղրկվեցին զարգացումից, ամեն ինչ սկսեց կայունանալ, 

^Օ^վել, Հ^Ր՚^^ւ՚^՚Լ^Լւ Ւսհ Դա գրականության համար համարժեք էր 

ճահճացման, հոսող ջրի արգելակման, նեխման ու փառապատման։ Բա

նաստեղծությունը դաոնում էր ոչ թե գյուտ, հայտնություն, այլ ծանոթ 

մտքերի վերաշարադրում: Դա իր հերթին կանխեց նաև գրողների վար

պետության աճր;

Բովանդակության մեջ իշխող սխեմատիզմը, մտածււղւււթյան ստան

դարտացումը աստիճանաբար ստեղծում են նաև գրողի պատկերս։ լին 

համակարգի, նյութի կազմակեպման այն մոտավոր ձևական կառույցը, 

որը 1)ղ/'^ տարբերակներով դառնում է ընդհանուր, տնօրինող:
Գրական ստեղծագործությունը տվյալ իրականության ամենարարդ 

վերարտադրման արդյունք է, որի մեջ շիթ առ շիթ հոսում, լցվում են 

կյանքի տվյալ ժամանակահատվածի գաղաւիարական, հոգեբանական, 

ղգացմունքա/ին բոլոր տարրերը։ Բանաստեղծության ծնունդը ամեն 

դեւղքում ներքին բազմաթիվ տարրերի համադրության արդյունք է, ո֊ 

րոնցից և գոյանում են մեկը մյոաով պայմանավորված խոսքի ձևական 

և բովանդակալին պլանները։
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2
Տաղաչափության բ ե ա գա ւէաոոււք ։զա տ ե ր ա ։լմ ական տարիներին ձեռք 

բերված չափածո խոսքի կաշկանդումները հաղթահարելու մ[ւսւր։լմր աքս 

տարիներին, որպես ընթացքի մեջ գտնւէոգ երևույթ, շար ուն ա կւէեց: Կա֊ 

ոոլսվածքային ազատ տարրերի ներթափանցումը կա րլլհւսցավ և կանո

նավոր չաւիերի մեջ կարողացավ այնքան դգալի դարձնել փոփոխ ությու֊ 

նը, որ, կարծեք, բանաււտեղծական աղատ ռիթմի ծնունդը դաււնում 1,ր 
0 րինաչափորեն ս սլասվո ղ մի բան:

Ն. ^արյանն ու Ս. Տ արոնցին շարունակեցին պաւոե ր ալչմական տա

րիներին տադաչալի ութ յան բնտ դավաււոէմ իրենց սկսած դործըլ

Աստիճ՛անաբար նվաճած խոսքի կառո ւց ւէա ծքւսյին նոր ձևերը, ւլերծ

լինելուԼ մեկընդմիշտ ընտրված ռիթմական նույնանման գործոնների 

պարտադիր համ ա չալի ութ յան ճնշումից, լուծելի քաշում, դրավոււե են 

նրանց; Սակայն, եթե ւոսւղալափա կան նման յուրահտտկությունները 

նախ ո րւյ շրջանում ասելիքի հոլւլա կան հա գեցւէածո։ թյունից, խոսակցա

կան, զիմ ոլլական տարրերի կուտակումից, խոսքի աւլաւո հնչերանդր 

սլահպանելոլ միտումից սկիւլբ առած առա հձնահատկոլթյոլններ էին, 

ւսսլա այս տարիներին դրանք մեծ մասամբ գառնու։! են ւդատրաստի ձև 

,1րկ'Ս'Լ"։Լ ներքին բազմազան սլատճառար ան ություններից: Ահա մեկ 

օրինակ ե. թարյանից.

(36, 14)

Ընկուզենու ստվերում նՀտած են ծալպատակ. 13 = (4 + 3) + (3 + 3)
Եվ ГՐl',^u,rll,[,L, ^‘"Ր» թիկնեղ, բարձրահասակ > 13 = 6 + 6
Կա թզում է կպխւպի նամակն Առաջնորդին։ 12 = (3 + 3)+6
...Ապա կարդում, խոսում կ նա այսպես. 10^.4 + (3 + 3)
— Բարեկամներ, 4
Մենք հաղթեցինք ու տուն վերադարձանք։ 10 = 4 + 6
Մեր հայրենիքն այսօր նորից կանչում կ մեզ 12 = 6 + 6
Գեպի աշխարհաշեն մի աշխատանք։ 10 = 6 + 4

Բանաստեղծության տողաշարքերի ներքին կառուցվածքի (անդամ

ների չափական անհավասարություն, տեղադրման անկայուն, պատա

հական կարդ) և արտաքին հաջորդականության միջև չի պահպանված գրե

թե ոչ մի կանոնավորություն։ Բանաստեղծության կառուցման այս եղա

նակը, որ, աստիճանաբար ձևավորվելով, կատարյալ դրսևորում՛ ունեցաւԼ 

«Զայն հա լքեն։սկան»-ի մեջ, այս գործում չի արդարացվում: Ձի արդա

րացվում, որովհետև բացակայում է հույզի կուտակումը, ստեղծագործա

կան ոգու ներքին լարումը, ասելիքն ավելի շատ ղարդանում է նյութի
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ու տարերքը։ Ս անաստեղծ ական լիցքերքւ կուտակման և ներշնչան րի 

հուժկու պոռթկումի պակասը նրա ասելիքը ղրկում են ներքին ղսպանա- 

կավորումից, առանց որի խոսքի կառուցվածքի քայքայման միտումր 

դառնում է չպայմանավորված։ Կանոնավոր ռիթմի այդպիսի վերաձե֊ 

վումը կարող է հասցնել հեշտ ու հան դիստ գրելու վտանգի, բառերի, բա

ռակապակցությունների և խոսքի շարահյուսության վրա թողնելով բա

նաստեղծի սոսկ թույլ, թեթև կառավարման հետքերը։ Օրինակները շատ 

են' «Ընթերցումից հետո», «Ւմ աղգ սովետական», «Դելեգատ պարունա

կան համագումարի», «Երևան» և ա/լն։

«Արմենուհին» այս ոգու արտահայտությունն էր ավելի լայն պլա

նով։ Դրան ավելացրած նաև բացահայտ սխեմատիզմը։ ն. թարյանի 

խոսքը այս պոեմում դառնում է ավելի արձակունակ։ Ռիթմի չափական 

կառուցվածքը շատ ազատ է։ Սակայն պոեմի տաղաչափությունը ոչ թե 

նոր որակ է, այլ' նախկին նվաճումների մի տարբերակ, ավելի ճիշտ' 

կրկնություն։

Այսոլհանդերձ, Ն. թարյանը այս տարիներին գրեց ևս մի շարք գոր

ծեր, որոնցում նա որոշակի մակարդակով ւդահպանեց իրեն բնորոշ 

ստեղծագործական յուրահատկությունները։ Այս առումով կարելի է հի-

շատակել «Ձայն Հայաստանի» բանաստեղծությունը, որը, ինչպես ճիշտ 

նկատել է Ս. Աղա բաբյանը, «...իր կառուցված քով հիշեցնում է «Ձայն 

հայրենականը» (ՍԳԱ, 1953, №4, էջ 107)։ Դա չի նշանակում, թե ա/դ 
գործը իր որակով կարող է հավասարվել «Ձայն հայրենական »-ին ։ Հրա

պարակախոսական շունչը, ի հակադրություն այս շրջանում գրված շատ 

անհաջող գործերի, այս երկում ընդհանուր առմամբ չի դառնում դաղա- 

փարի մերկ շարադրանք։ Երկու, դործերում էլ ռիթմը իր բաղկացուցիչ

տարրերի ամբողջ կազմով միանման է։

Կարելի է թվարկել համեմատաբար հաջող էլի որոշ գործեր' «1սա֊ 
չատոլր Աբովյան», «Սոսկվա», «Անգլո-Սաքսոն գործեր», «Նամակ ըն

կեր Ժանիս թույմաչին» և այլն։

Այդ գործերը գրեթե միշտ էլ ունեն կառուցվածքային նմանություն։ 

Այսպես.

Մկները Բեոյինի ն Փարիզի արխիվներում 

Հայոց խնդրագրերի Աղիով են գիրացած։ 

Մեղ ծաղրը նետեցին, 

Երբ մենը արդարություն Լինը խնդրում, 

Մեզ բար տվեց,

14 = 6(3 + 3)4-8(4 + 4)
12 = 6 + 6(3 + 3)
6(3 + 3 )
10 = 6 + 4
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!1վ մեզանից աոհլ էր հաց։ 8 = 4-\-4
(36, 10)

Պատերազմի տարիներին ՛և. թարյանի ստեղծագործության մեջ կազ

մավորված տաղաչափական որակր այս շրջանում շարունակվեր, բա։ց 

նոր տեսբ չընդունեց, շարունակումր չդարձավ զարդարում, խորացում։ 

Պատկերվող նյութի հոգեբանական լարվածության թուլարումր, նկարա

գրական տարրերի հանդես գալը շասւ բանով կանթերին նրան։ Իսկ քիչ 

թե շատ հաջող դործերր գրեթե " չինչ չավելա ր րին ((Ձայն հայրեն ակ ան » ֊ին 

և «Արա Գեղերիկո֊ին։ Այգ գործերում բյուրեղացված ոիթմական որակր 

դարձավ նրան առաջնորդող և աստիճանաբար կայունացավ ռիթմական 

գդացողության մի տիւդ, որբ ձևավորվելով չափական, հնչյունական կա֊

տարրերի

տաղաչափական տարրերի շրջանակներում, ստեղծեր ալդ 

համակրության բար, աղատ կառուցվածքային տարբերակ,

որն րնկած է նրա չափածո գործերի ճնշող մեծամասնութ բան հիմքում։

1947 թ. «Գրական թերթո֊ի № 17֊Ում լույս տեսավ 11. Տարոնցււլ 
«Հաղթանակի օ րն կ» բանաստեղծոլթյունր, որի տւդադրրւլմիր քիչ հետո 

Գ. Աբովը հանդես եկավ մի հոդվածով, որի մեջ ա/ս գործի տաղաչա

փական կառուցվածքի մասին արտսւհայտվեց այսպես, «...տողերբ չունեն 

որևէ ոիթմական կաոուցվածք, ոչ էլ հան դավ ո քում ։ Ֆոն և տիկ ու ինտո-. 

նացիոնալ որոշ հագեցվածություն և սկզբից մինչև վերջ հիշատակված 

փաստերի նկատմամբ կիրառված է բառերի «չեզոք», սւտրտաւ)՝, անդեմ 

շաբահյուսոլթյունր։ .. .Աացսլկայում է ոտքերի կանոնավոր հաջորգակա֊ 

նոլթյունը, այսինքն նրա տողերբ ոտանավորով չեն գրված, ...անկանոն 

կերպով իրար են խառնված անապեստբ, բորեյբ, յամբը, երրորդ և չոր

րորդ պեոնները և այլն, նրանց մեջ չկա որևէ ռիթմական միասնություն, 

'1^Ր1ինիս բացակայությունը ավելի զգալի է դաոնում հանդերի ու ֆոնե
տիկ հագեցվածության բացակայությամբ։ Այս բոլորի հետևանքով բնկ. 

Տարոնցու տողերը կարդացվում են տաղտկալի արձակի ձևով» (Գթ՝, /947, 
.V 24)։

Ալս բանաստեղծությունը եզակի գործ չէ, չափած։։ խոսքի ընկալ

ման ա/ս ոգով ու տաղաչափական կառուցվածքով նա «Ամւզրռրից հե

տո)) (1948) գրքում դետ եղեց «Պողոտաներ» շարքր, նաև շարքից զուրս 

մնացած այլ գործեր։
Չափածո խոսքի տաղտ չավ։ ական նման կառուցվածքի առկայու

թյունը Տարոնցու պո եղիայում պատահականություն չէ ։ Ւա հախորդ 

շրջանում նրա կատարած որոնումների շա ր ան ա կ ո։ թյոլնն ու որոշ չա- 
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՝■ ազթավարումը նրան ընդհուպ մոտեցնում 4 բանաստեղծական ադաա 
սիթժեբի։ Տարբեր վան կաչալի ի միավորների խառն ու անկանոն հաջոր

դականությունը, հանդային ընդգծված և կայուն համահնչյունության, 

ինչպես և տողաշարքերի համաչափ կապի բացակայությունը աւս կար

ժի գործերին հաղորդում են բաց, ազատ ռիթմական հնչերանգ։ «Պողո

տաներ» շարքի և մի քանի այլ գործերում նա տողերի օղակման համար 

հանգ գրեթե չի որոնում, չի ձգտում կրկնվող հնչյունների միջոցով ստեղ

ծել տողերի ռիթմական հավաքվածություն։ Եղած հանգերը այնպիսին 

են, որ ստեղծվում են տողավերջի բառի տրամաբանված տեղադրումով։ 

Չափական ~<ավաստրակշռոլթ յան և հանդային ներդաշնակության խախ

տումը փոխպայմանավորված են և միասնության մեջ հանդես են դալիս 

որպես տվյալ ոիթմական բաղադրության համարժեք տարրեր։ նա բա

նաստեղծական զգացումը չափածո վերարտադրելու ժամանակ ձգտում ( 

առաջնորդվել բառի, պատկերի, խոսքի ուղղագիծ տբա մաբան ութլամր, 

ա1Լ ՈԼ № սաՀ>ո^ ու ներդաշնակ ռիթմական միություններ ստեղծելու մի- 

տուժ ով։ Ձևի ազատումը մեղեդայնության ու. կանոնավորության ավան֊ 

զական իներցիայից' ավելի զուսպ I; դարձնում նրա խոսքը, ւսյն բեռնա
թափելով բառային ավելորդ կուտակումներից։ Եվ սխալ կ նման կա֊ 

ոուրվածքի գործերի մասին ասել, թե «ոտանովորով չեն գրված» և 

«կարդացվում/ են տաղտկալի արձակի ձևով»։ Այդ գործերը չեն ենթա

դրում չափական ռիթմի ոտանավոր կառուցվածք։ Գուցե սխալը դրանից 

և "կա/ում է, քանի որ դրանք ունեն ներքին վան կային֊ ան դա մավոր բա

ժանում։ Ւսկ արձակի հետ համեմատելը արդեն ծայրահեղություն է։

Տարոնցա. այս բնույթի գործերը կարելի է ենթարկել ներքին տար

բերակման. 1) գործեր, որոնք ավելի բազմաչափ են և ընդհուպ մոտե

նում են ագատ ոիթմական կառուցվածքի. 2) գործեր, որոնք պահպա֊ 
հում եհ կանոնավորության որոշ տարրեր և որոնցում զգալի են կանո֊ 

նավոր տաղաչափության յուրահատկությունների զարգացմամբ նոր ո֊ 

րակի սաղմնավորման առանձնահատկությունները։ Եթե ա՛ռաջին խմբի 

բանաստեղծություններն ունեն չաւիական միավորների բազմալիք տա֊ 

տանումներ, հնչյունս։կան կազմի ավելի անհամասեռ ձայնակարգության 

և, ընդհանրապես, միանման ռիթմական գործոնների հանդիպման նվագ 

հաճախականություն, ապա երկրորդ խմբի գործերի ռիթմը ունի կրկըն֊ 

վուլ տարրերի նշանակալի կայունություն, գործոն դեր ունեն թե' չափա

կան նույնանման միավորների ռիթմական նրբերանդները և թե' հըն- 

չյունական դաշնակը։ Առաջին խմբի մեջ կարելի է մտցնել «Պողոտաներ» 
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Հուրքի Բ”Լ"1' Դոր^երը, նաև «երգ Մոսկվայի մասին», «Մայիսյան երգ» 
բանաստեղծությունները, որոնց հետ, իբրև երկրորդ խմբի գործեր, կա

րելի I; համեմատության մեջ գնել «Մոլբեն Մուիս 1’բարրուրի», «Մայ
րիկ», «Հանդիպում բանաստեղծ Բոսեր Գրիշաշվիլա հետ, Մբիլիսիում» 

ստեղծագործությունները։ Ամեն տեսակից վերցնենք մեկական օրինակ.

1. Հաղթանակի օ րն (; — ճ

Արևհանդերձ հա ւյիր, սի' րտ իմ, 8=4 + 4
Ցնծա', 2
Ցնծա , ինչպես մայրական կարոտ ք^չըըյ 11=4+3+.:
Ար, հուսալի, երկա ր սպասել Լ կորած որդուն: 

(132, 32)
14 = 4 + 0 + 4

2. Թողած իր հեսավսր Գրեն ադան 1օ=8(յ+յ) + :
Ու Թոլեդսն, 4
Թողած Մադրիդն հեէւուն, ր,

նա պայրարեր այստեղ, անդսւլ ու անդադար, 12 = 6 + 0(3 + 3)
Ս տալինդրադյան հերսս այն օրերում: 

(139, 21)
10 = 0 + 4

Ընդհանրապես ույս տարբերակումը կտրուկ րամ ահու մ չի ենթա

դրում, կապը շատ սերտ կ և օրդանական։ Առա ջին խմբի բանտ ստեղծու֊ 

թյոլններր, որոնք ձգտում են առավել ազատության՝ մասամբ նման են 

երկրորդ խմբի գործերին, որոնց կապը կանոնավոր ռիթմի հետ ավելի 

ՂԴ՚^ԼՒ ^: ^'ձս ներքին տարբերակումը թույլ կ տալիս ցուցագրելոլ հրա 

տաղաչափական ձևերի զարգացման ուղին որպես ընթացքի մեջ գտսվող 

աստիճանական ւիո լի ոխութ յունէ

Ս. Տարոնցոլ ստեղծագործության մեջ գդալի I, գարասկգրի արև֊ 

մըտահայ պոեզիայի և Ե. թարենցի ազգեցությոլնը։ Այդ ազդեցությունը 

նկատելի I; երբեմն որոշ բառերի, բա ււա ղուդ որ դ ո լմների օգտագործման, 
ւգասւկերի կառուցման ու մտքի ոճավորման մեջ։ Օրինակ, կարծեք Վա

րուժանից ինչ֊որ բան կա այստեղ.

Անընդհատ դարձող կամերի ներրո

/սո՛՛ւլ չափչափում են իւուրձերր ւիերթ֊ւիերթ, 

եվ հաղի/ եզները, արծաթ շողիքով, 

Դառնում են ճարտար ճիպոտների '.ետ (132, 38)։

Բամ այստեղ՝ Չարենցից.

երզիդ տզեզն այնքս/ն լարիր, որ երգն սունի նշանին, 

Պայթե՞ց տզեզը, քեզ արդեն ո՛չ մի Մ ոս\ա չի փրկի (133, 130)։

Ալս ազդեցությունները շատ են նպաստել Տարոնցոլ. դրական կուլ֊
շ-3



տուր այի, վարպետության ձևավորման գործին։ Սակաւն, ընդհանուր 

առմամբ, Նարոնցին չհասավ բանաստեղծական արվեստի լուրջ նվա

ճումն երի;

3
Հաջողությունն ու անհաջողությունը կո ղք~ կո ղքի են նաև Գ. Սար֊ 

յանի և Հ. (ւիրաղի պոեզիայում։

Գ. Սարյանի պոեզիայում մնայուն արմեր հիմնականում ստեղծվեց 

սիրո քնարերգության և որոշ չափով վերադարձի թեմայով գրված երգե

րի մեջ։ Ժամանակակից կյանքին ու օրվա խնդիրներին նվիրված դործե- 

րը թույլ կին։ Տաղաչափական այն յուրահատկությունները, որ բացա- 

հայտվեցին նրա նախորդ շրջանի գործերի քննությամբ' շարունակվեցին։ 

Սակայն ստեղծագործության մեջ կատարված երկփեղկումը անդրադար

ձավ նաև նրա պոեզիայի ձևական կողմի վրա։ Ներշնչանքի հոլզականու- 

թյունն ու ղգացմոլնքայն ու թյունը, որ Սարյանի հաջող գործերում միշտ 

ստանում են մեղմ ու հոգեպարար դրսևորում, այս շրջանում ունեցան 

որոշակի տատանումներ, որոնք պա/մանավորված են ասելիքը նկարս։֊ 

դրական-պատմողական մշակման ենթարկելու առանձնահատկություն

ներով։ Խոսքի գյուտերի, հայտնությունների պակասը ան դրա դարձավ 

նաև տաղաչափության վրա. պակասեցին ռիթմ ական նրբերանգները, 

պատումի նկարագրական ընթացքը ամեն ինչ գցեց միապաղաղ, ձանձ

րալի կառուցվածքի մեջ։ Ս,յս տեսակետից առանձնանում է «Հրաշալի 

սերունդ)) չաւիածո վեպը։ Փորձենք իրար կողք դնել հաջողության և ան

հաջողության այդ երկու դրսևորումները։

ես շըհիաեմ, թե որտեղ, ես չրղիտեմ, թե ինչպես 

ձանղիստ կառնի իմ հողին,

№այր զղում եմ ամեն օր, որ զոհում եմ սիրտքս ես

Աքն Հֆն ո իր ո մորմոքին։

Հնում եմ ես խոհերով, զարթնում աշնան օրվա պես 

Մռայլ, ինչպես կախված ամպ, 

թթվում է թե ին չ-որ տեղ կհանղիպեմ մի օր քեղ, 

Կրնայես ինձ տխրությամբ (107, 174)։

Որպես օրինակ կարող են ծառայել նաև «Այսօր ես հիշել եմ...)), 

«Աշուն է, աշուն է...», «Գայի' սեղան նստեի ես» և մի քանի այլ բա

նաստեղծություններ։ Հակադրության մեջ վերցնենք մի հատված «Հրա

շալի սերունդ)) պոեմից.
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Երկու հարյուր երիտասարդ 

Աղջիկ* տԸՂ& աո ած [/աւի 

Հասան արդեն աւաւ/դ, դվար[Լ 

կյուղիրյ հեռու' Սարաաաէի։

IIլ (՛ամանված մեծ իէմրերի
Տե դ 11!ւ1 ասի մոտերթում 

Սկ II երին օր լուն դներ ի, 

1՝ահերի դարեր հանդում (108, ՀԵՅ):

Բանաստեղծության քնարականությունը պոեմում տեղի է տւ/ել նկա֊ 

րադրա կան - պա :ոմ ողական ողուն։ Նրա խոսքը, որ միշպ իր մեջ /Խսքցը- 

նում է հույզի նրբերանգներ, որ իր մեջ գրեթե միշտ ունենում է մի յու

րահատուկ թախծոտ, խոհական հնչերանգ' պոեմ ում իսւգաւլ վերացել է։

Բանաստեղծության յուրաքանչյուր պատկեր հագեդվա ծ I, տխուր, 
ակնկալիքներիդ կամադ֊ կամաց հույսր կտրած մարդու տրամադրել- 

1ԿամԲ> որի համար անչաէի բնական է թվում խոսքի երգեցիկ - մեղե դա - 

էին հնչերանգը։ Այդ հնչերանգին համապատասխան հրաշալի է գտնված 

բւսնաստեղծոլթյան ռիթմը։ Խոսքի շարահյուսական կարգը, հոգեբանա

կան, իմաստա էին նրբերանգներն այնսլես են ղարգանում, որ ամեն 

դեպքում ներդաշնակորեն համընկնում են կիսատողային դւսդարին, 

ավելի ընդգծելով, չափաբերման ենթարկելով ղգադմունքի վերաըտա- 

դրությանը։ Ընդհանրապես Սար յանի պոեղիւսյում, մասնավորապես 

այս բանաստեղծության մեջ, աչքի է ընկնում էլդ ա դ ու մ ի համաչաւի գրսե- 

վորումը, որը որպեււ հետևանքային իրողություն կա դ մ ակերպոլւ) է 

խոսքի տաղաչաւիոլթյունր, արտահայտման ձևին համապատասխան հա

րազատորեն կերպավորելով ամեն տող ու. պատկեր։

1‘սկ պոեմում էպիկական ծանրությանը ճնշել է նրան և խոսքի ռիթ

մական զարգացումը դարձրել միագիծ, ան ա րսւահ այ տիչ, ուր ասելիքը 

լցվում է մեկընդմիշտ ընտրված կառուցվածքի մեջ, իր ւ) եջ առնելով 

ավելորդ բառերի հսկայական բեռ, որոնք ծառայած են ւ) ի դեպքում չա - 

լիի, մեկ այլ դեպքում 'հնչյունակսւն դաշնակ/։ պահպանման դործին։ Պոե

մում ակնհայտ է նաև Գ. Սարյանի պոետիկային խորթ մի բան' ար- 

ձակա ւնոլթյոլնը, որն առկա է թե' գեղարվեստական մտածողության և 

թե' խոսքի տաղաչափության մեջ։ Դմվար է ասել, թե այս շրջանում նրա 

կիրառած ռիթմական ձևերի ու եղանակների մեջ նոր նրբերանգներ ի 

հա/տ եկան, այդպիսի դեպքեր չեղա՛ն։ Ս՛ա (1՚. Սարյանի ստեղծագործու
թյան համար շատ բնական էր. սկսած 20-ական թթ. բանաստեղծական 
արտադրանքից մինչև վերջին գործերը նրա ստեղծագործությունների 

ռիթմական կառույցը պահպանվեց գրեթե ն ո ւ յնությա մ բ, սոսկ որոշ 

տարրեր աստիճանաբար կատարելագործվեցին, իսկ ււրթմր ամբողջա-
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կան կոմպլեքսդ մնաց նույնը։ նա միայն տևական աշխատանքով ան

ընդդատ հղկեց իր երդի հունը, իր երդի միակ մայրուղին։

՛նախապես ընտրված հունով ղարդացավ նաև Օիրադի ալս տարի

ների քնարերդությունր։ Պատկերային հյուսվածքը, բասային կադմը, 

թեև ամեն ստեղծագործության մեջ տարբեր ի, այնուամենայնիվ, դմվար 

չէ նկատել, որ հաճախակի վերակրկնվում են իր իսկ օգտագործած դրե֊ 

թե նույն կաոուցվածքները։ եթե Խ. Սարդս յանի դիտողությունները պա

տերազմի տարիներին կարող կին որոշ առարկությունների հանդիպել, 

ապա սպս շրջանում դաոնում են ավելի զգալի։ Այդ մասին նոր խոսք ու 

Ղ0"ւ19 ԲաՑՀ^Յ՝ չնայած երբեմն ծայրահեղացվող կարծիքներին, մեծ էր 

նաև ճշմարտության բաժինը (Ղքխ 1950, № 9, ՍԳԱ, 1950, .V 5, ԳՕ՝, 
1960. X 10)։

Շիրաղի ողջ ստեղծագործությունը անհրաժեշտ է վերցնել որպես 

մեկ նախնական ներշնչանքի արտահայտության, որի սահմանները երդ

վում են «Գարնան ա մ ու տ » ֊ից մինչև «թնար Հա յա ստանիո ֊ի վերջին 

ԴԽ՚ևԼ”

(յիրազր պատկերալին հղոր դիտողականության տեր բանաստեղծ 

է, դույներ հա ւտնաբերող ու. համադրող, ստեղծադործական այս յուրա

հատկությունը, կառուցվածքային շատ ու շատ համանմանություններով 

հանդերձ, պոետիկայի բնագավառում ունի իր նրբերանգները։ Խոսքի 

տաղաչափությունը, որ Շիրաղի գործերում սկզբից ևեթ արտահայտվել է 

գրեթե նույն միջոցներով, այս շրջանում խորացնում է մի յոլրահատկու- 

թլուն, որը դաոնում է նրա պոեգիայի ռիթմական կառուցվածքի բնորոշ 

տարրերից մեկը։ Խոսքը ներքին հանգի միջոցով կիսված տողերի մասին 

է. Ներդին հանգը կանււնավոր բանաստեղծոլթյան մեջ հնչյունական հա

րուստ դաշնակ ստեղծող, չաւիական ռիթմը կարգավորող կարևոր հան

գամանք է, որը շատ դեպքերում, ինչպես նկատվել է արդեն, ստեղծուև 

է կիսատողերի որոշ անկախություն (97, 332)։
Շիրաղի գործերում կիսատողերի առկայությունը առաջին հերթին 

պայմանավորված է տողը կամ ռիթմական պարբերռւթյունը հնչյունա

կան ներքին կայուն դաշնակով հագեցնելու հանգամանքով։ -.նչլունա֊ 

կան դաշնակի ներքին կայուն հաճախականությունը կիսում է տողի փակ 

ամբողջությունը, ա Հև բաժանում մառերի, որոնք մեծ մառանը ունե

նամ են չաւիական և հնչյունական ներդաշնակության։ Եթե հաշվի առ

նենք, որ Շիրագր ներքին հանգը ստեղծում է հիմնականում գլխավոր
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հատածի, հաճախակի էլ ևրկրռրգական հատածների' անդամների միջ- 

բամանների մոտ, ապա ավելի մատչելի կլինի պատկերացնել, թե կիոա֊ 

տողերի ինքնուրույն, դրեթե լրիվ անկախաբար հանդես դալր ինչքանով 

է պայմանավորված նրա պոեզիայում։

Լեյդ հնարանքը դրսևորվեց թե' բանաստեղծություններում («Ժո- 

•"ո վմ րքին»> ^'եպի բնօրրան», «Սիտք եմ անում դետի ափին», «Արա֊ 

դածր իմ վիթխարի» և այլն) Լ. թե' մեծ կտավի գործերում, որոնցից 

առանձնանում են «Հրազդան», «Մեր գյուղերի անունները», «Մարդկանց 

անուն ներք» պոեմները ։

Հետաքրքիր նմ ան ու թյուն կա հիշատակված բանա ոտեղծ ությոլնների 

ոլ պոեմների միջև։ Բոլոր գործերն է/ ունեն չաւիական 8(4-. 4) կաոուլցը 
և կից հանգավորման կարգը: Կից՝ հանգավորումը հնչունական տեսա֊ 

կետից ամ են անպ ա տա կ ահարմարն է տողերը կիսելու համար, որովհետև 

այլ ձևերով, ասենք օղակաձև կաւ)' խաչաձև հանգավորումներով ռիթմի 

հնչյունական պարբերությունը մեծանում է, սաղերի փոխկապակցու

թյունը խիստ ուօ՛ եղան ում և ներքին հանդով տողերի կիսածն այս դեպ

քում դառնում է ամբողջ գործի ռիթմի համար մի տեսակ խանդարող 

հանգամանք։ Հանգավորման կից կարգն առավել հնարավորություններ 

անի. հնչյունական պարբերությունն այս դեպքում երկու տող է, որի ներ

քին բաժանումն առանձին կիսատողերի չի ղրկում գործը իր հատկանշա

կան ռիթմական որակից։

Վերցնենք «Հրաղդան» պոեմի սկիզբը.

...Ւմ ո արերի մրմունջն անբուն,

Ւմ վաշն, 

Ւմ հուշն, 

Ւմ հին % ան զուն' 

Դարափների ձյունից ծնված, 

Փրփրաբարուր ձախերն առած — 

Փախած ցԱյվից> 

Դավ ֊անձավից, 

. ..Մերթ ահացնած, 

Ու մերթ հողնած, 

Մերթ փրփրահույս .

Ու մերթ անհույս, 

Մերթ մունջ, 

Շշունջ, 

Ու մերթ մ ո ո ւնչ 

ձաղար դոներ' հա դար մայոեր —

Մեկ ծեծելով, բյուր կոծելով... (79, 447—448)։
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Մեջբերումը ավարտուն տեսքով վերջացնելը քիչ դժվարանում է, 

որովհետև խոսքի հոսուն ռիթմը, շարահյուսական, հնչերանգային զար

գացումը չի ամփոփվում ոըեէ տեղ։ Կարծեք ողջ պոեմը մի շնչոււ)' աս

ված խոսք լինի։ թափածո կառույցը ունի ներքին շարման զարգացում, 

որը խոսքին հաղորդում է արագահոս ընթացք։ Խոսքի նման հոսքը սեր

տորեն կապված է նյութի, ասելիքի բնույթի հետ: Ներքին հանդի միջո

ցով կիսվելով, տողերը այլևս չեն ծավալվում, չեն երկարում, այլ կարճ, 

հատու առոգանությամբ անրնդհաս։ շարժվում են առաջ, մշտական լար

վածության մեջ պահելով խոսքը և ռիթմական մի պարբերությունը չր֊ 

կտրելով մյուսից։ Նույնիսկ որոշ տողեր ենթարկվել են եռամաս բաժան- 

ման' ավելի տրոհելով չափական միավորները։ Շատ են նաև այն հատ

վածները, որոնք հագեցւէած են ներքին հանգի հնչեղությամբ և թեև չեն 

կիսված, այնուամենայնիվ, կազմելով ինքնուրույն կիսատողեր, արտա

հայտությունը բաժանում են ռիթմիկ մասերի և նպաստում արագության 

պահպանմանր։

ևշ՚ւեց, որ ներքին հանգով կիսատողեր կաղմելո։ հնարանքը վերո- 

^2JWL ղորդերում կիրառված է չափական 8 = 4 + 4 կառույցի գեպքում։ 

Դա պատահական չի, որովհետև ութ վանկանի տողը իր լրիվ տարան

ջատման ժամանակ միշտ էլ ստեղծում է համաչափ զույգ չափեր։ Այգ 

I; պատճառը, որ ներքին հանդով կատարված կիսումները գլխավորապես 

պատահում են 8 վանկանի տողաչափերով գրված ստեղծագործություն

ներում. 8 ■ 4 ՛. 2 հարաբերությունը ենթադրում է երկվանկ ոտքերի առ

կա լաթյուն, որոնք կտրուկ, հատու, ընդգծված շեշտագրությամբ ավելի 

շարժուն են դարձնում խոսքը։

Շուրջը' սարեր, 

Դեմը' զարեր, 

Ղ^Րք^ անհունով, 

Ցավը' ձենով... (79, 449)։

Շիըագը ներքին հանգով կիսատողեր ստեղծում ի նաև 10(5 + 5) 
չափական կառուցվածքի գործերում («Արծիվն ու մժեղը», «Երբ դեռ փո

քրը ԷՒՃ ^1 այԼ^)’ Տաղաչափական այս յուրահատկությունը հետագայում 

ևս լայնորեն կիրառվեց նրա պոեզիայում։

Ա՛յ" շրջանում Շիըագը հաճախ դիմում ի չափածո խոսքի կառուց

ման գեղարվեստական թոԱ[ հնարանքների։ Երբեմն նա ևս ընկնում I; 
բռնահանգի ճնշման տակ։ Օրս։ համար կարևոր թերացում ի նաև պատ

կերի մեկրնգմիշտ գտնված շարահյուսական, հնչերանգային կառուց

վածքի կրկնումր, վերակրկնում՛ը, փորփրումը։ Նա երբեմն֊երբեմն նա֊ 

280



խապես, ենթագիտակցորեն մտքում գծելով սաղմնավորվոգ խոսքի չա

փական, հնչյունական, հնչերանգային կառուցվածքը, այն «լցնում)) ի 

թերասացություններով, որոնք շատ դեպքերում ուղղակի փչացնում են 

նրա հղացումը, վատնում տաղանդը։

4
Այս շրջանում քննադատությունը հատկապես շատ I; ան դրա դաոնո լ մ 

Գ. էմինի և Ս. Կապուտիկյանի ստեղծադործոլթյոլններին, նշելով, որ 

Արանք գտնվում են նոր ձևերի, նյութի գեղարվեստական լուծման նոր 

հնարանքների որոնման ճանապարհին։ Հա տկաւդ ես վեճերի տեղիք տվեց 

Գ. իմ ին ի «՛Սոր ճան ա պա ըհ» (1949) ժողովածուն։ Վիճաբանության ծա/ըը 
սհՒ'1Բ էր առնուլ)՝ այն բանից, որ էմինը խախտում էր նախապես կա լու֊ 

նացած բանաստեղծական շրջանակների հավասարս։կշոությսլնր , բերում 

պատկերային նոր մտածողություն, ւիորձում այն մւսրմնավորել անսովոր 

ձևերուէ։ Նոր հնա ր ա ւէո ր ո ։թ յո ւնն ե ր ի նւԼաճման միտումը բնական աբար 

բերում էր իր դժւէարությունները, երբեմն նույնիսկ հանգեցեաւք մոլորու

թյունների։ Թերևս այդ էր պատճառը, որ Ս. Աղա բաբյա՛նի և Հ. Թաւէրազ- 

յանի կարծիքները կրոււ) էին սուր բնույթ։ Ս ասնալԼորապեւլ էմինի կի

րառած տաղաչավլական ձևերի մասին 'նրանք գրում էին. «Նրա առան

ձին բանաստեղծությունների կառուցւվածքն ու բովանդակությունը ար

հեստական են, չոր, զուրկ թարմությունից, շնչից, կյանքի սրությունից։ 

Հան գա ւէո քում ը էմինի մոտ մոնոտոն է, միակերւդ, ականջի հւսմար տը֊ 

հաճ, որը հաճախ վեր է ածւէում ւդրոգաիւլմի» (ԴԹ, 1949, № 31 վ։ Իսկ 
բւսնաւէեճն ամվլաիող խմբագրական հոդւԼածում այս կարծիքն այնքան է 

ծ այր ահե ղացւէած, որ դրան ոււ! դժւ[ար չէ նկատել պոեզիայի յուր ահ ա տ֊ 

կությունները հլսմահարթելոլ սխալ միտում, «էմինը հետևողականորեն 

չի կիրառում տաղաչափական որևէ սիստեմ և շատ թե քիչ կուլտուրա

կան հան դարան ութ յուն ։ երբեմն նա իւախտում է ոիթմր և գործածոլ ւե 

«ասոնանսային)) հանդեր։ Դա նորսւձևւււթյուն չէ, դա հին ֆորմալիստա

կան «անփութություն)) է, որով մի ժամանակ ւդոեդիան քանդում էին 

ֆուտուրիստներն ու նրանց հայ էսլիդոնները» (ԴԹ, 1949, ^ 40)։ /՛ նչ է 

նշանակոււք «հետևողականորեն չկիրառել տ աղաչաւիս։ կան որևէ սիս

տեմ)), «կոլլտոլրական հանգաբանություն», սրանք չհիւ1նաւյրւրւ/ած, պոե

զիայի էությանը խորթ արտահայտություններ են։

Հետագայում բանավիճային խոսակցությունը շարունակվեց Հ. Ի'ամ- 

րաղյանի և Գ. էմինի միջև: Հ. Թամրաղյանի մի քանի ճիշտ ու. տեղին 

դիտողությունները' հատկաւդես էմինի կողմից Մայակովսկու աղդեցու֊ 
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թւունը չմարսված կերպով կրելու և մի քանի այլ հարցերում (ՍԳԱ, 

1954, №4), էմինի առարկությունները' հիմնականում պոեղիալի յուրա
հատկությունները ավելի նրբանկատ վերլուծության ենթարկելու խընդ- 

բում (ՍԳԱ, 1954, № 7), թեև շատ դեպքերում ունեին հակառակ բնույթ, 
այնուամենայնիվ, ընդհանրության մեջ, նպաստեցին բանաստեղծական 

նոր ըմբռնումների արձանագրմանը։

Ւ ^Ղ էՐ կատ արվում իրականում, ինչպե՞ս էմինը կարողացավ նման 

ԴՐԴ/"Լ հարյ_ո[՛գել դրա կան կյանքին: Սանաււտեղծական այն դա վանանքը, 

"ՐՐ ԴՐՂ^9 նրան նոր ճանալգարհների մասին մտածելու, դրսևորվեց ւսռա- 
ջին հերթին որպես բողոք' ջրիկ> ծամծմւ/ած, «բարևագրի» պես հնամաշ 

պոեղիայի դեմ.

Դո ւք, ոք ղայլունի պևս գրչի կոթը ծծում,

Հեքիաթնն ք Լք պատմում երկար֊բարակ, ՜

Այդ ու՞մ հասցեով եք ձեր երգը փոստ գցում, 

Այս ա ջխ արհում ո՞վ է ձեզ պես պարապ. 

Եւէ ո մ մ են պետք հիմա 

ձեր, ձանձրույթից առատ, 

նեյնիմները'

^ՈԲՈ Ղ^• 

սվա րգն, 

ու անարգի ղ»։ 

ՍովորակսՀն,

Ինչպես հորանջ' քնից ասաջ, 

եվ հնացած' ինչպես «բարևագի ր»... 

Հեռագրի' նման պիտի երդը գրվի» 

նքա նման դիպուկ, կարճ ու ազդու... (46, 285)։

Էմինը ցանկանում է դեն նետել պատկերային մտածողության հնա

ցած ձևերը, փորձում է խոսքը մարմնավորել նորովի, խախտել իշխող 

հավասարակշռությունը և ստեղծել նոր վիճակ։ Սակայն այս կողմնորոշ- 

ման իրագործումը ձևական առումով չունեցավ նոր դրսևորում, այլ վե֊ 

րակոչվեցին նախկինում այլոց և իր կողմից կիրառված հնարանքները։

Դեռևս «Նախաշավիղ»-ում (1940) էմինը դասական կառուցվածքի 

մեջ կարողացավ հասնել բա։ւազո։ դորդոլմների այնպիռի դասավորու

թյան, '՛րով հակադրվում էր քնարական երգեցիկ պոեղիայի այն որա

կին, որն այդ ժամանակ գլորւէում էր դեպի աշոլղական ութ յան ծանծա

ղուտը: Էմինը փորձեց հենվել բանարվեստի ասպարեզում Դարենցի 30- 
ական թվականներին ձեռք բերած նվաճումների վրա, որով իր մեծ նա

խորդը փորձում էր բանաստեղծության դասական կառուցվածքը թոթա

փել ժամանակի ընթացքում կայունացած կաշկանդումներից։ 
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քհունբ լւհսըսխ կեբպւվ կցելու և մի բանի ալլ հարցնում /M, 

№4, Xty, իմին ի առաբկու^ուննեբբ հիմնականում պոեգիալի լուբա- 

հատկուքլուննեբր ավելի նրբանկատ վսբլուծուքկան ենթարկելու խբնգ֊ 

բում ^M, 1ա, X 7^ թեև ՛չտա գեպբեբում ունեին հակառակ բնութք է 

այնուամենայնիվ, բնգհանբութ Հան մեջ, նպաստեցին բանաստեղծական 

նոբ ըմբռնումների աբճանագբմանբւ

I1 նլ [բ կատարվում իրականում, ինչպե՞ս իմինբ կարողացավ նման 

գրգիռ հագոբգել գրա՛կան կյանբին: Բանաստեղծական այն գավանանբբ, 

որբ գրգեց նրան նոր ճանապարհների մասին մտածելու, դբսեոբվեց առա֊ 

գին հերցին որպես բողոբ ջրիկ, ծամծմված, ((բարևագրի» պես հնամաջ 

պոեղիաչի գեմ,

՛ես if, up գպր^ե պես գք[[ւ ^If ծծում, 
1եքի^ե'ր եք պատեմ եք\աք^աքա\, 
Այգ ու՞մ հասցեով եք ձեր եցգց փոստ գցում, 

Աւս ա^րւարհում ո՞վ { ձեգ պես պարապ. 

Եվ ու մ են պետք հվա

ծեր, ծսւեծրոպ^ց աււաա, 

նեխ\մեերր

վա՛րգս, 

ու ^արգե գա

Սովորական,

Ւկպեււ հորանի ք^ց աոսպ, 

եվ հնացած Հնլպես պւարևագե րե,. 

ծեոագրթ նման պ\սվ երգը գրվ/ւ, 

նրա նման գիպսեի կարճ ու ագգու... ք-16, 285)։

կձկնր րանկանոմ կքեն Ատել պատկերածն յտաէււրխան հնա- 

րխ։ եեերր, կորես! (՝ կւոււքր !ար!նակոխլ նորկկ, խախտկ կ-լկպ 

հակասարակրյոիրւպ Լ սաեխե, նոր կկհակւ Աակախ ար կուլւ!նորո,- 

ման կրարխուէր եական աււուԱոկ րւեցակ tup պրերւ!, այլ խ֊ 

րակւղկեցկն նակւկկնոս! ա,րր և կր կոխկց կկրաոկաե fcf«lfii|ifi
HhLu ((նակւաշակկք))-ււլւ1 (1}!0) [էկնր դասական կատւխախկ 

ik, կարւրւրակ հասնել րտււարլրրրմներկ ախպկսկ ւրսակորլ- 

քՏրւն, պոկ հակապկոմ կր քնարական խքխկկ պոեզկալկ պէ պա- 

կկն, ախ ար էսմանակ ցրրկուՏ կր խպկ արսրկանոլկ!րւն հանձա- 

պպ: կէխր կորեխ հենկել րանարկէստկ ապախպոս! Հարենրկ 30- 
ական րկականներկն iinn րերաձ նկւձմերկ կրա, պոկ կր Hi նա- 

կւորպ կպաւ! կր րանաստեխոխան դասական կաաւցկաձքր քոխ- 

կկ !աւ!անակկ խ^արրս! կարլնարաձ կա,կա\պւճևխպ> 
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ձարւրլքրն ձխահրԱ-ր օխա ձախն կր Լաոպ կարեր քար 

If էնքխ) կր կ1ակւ որոկ Լա ք\պմ կր խպկ արւոահալտչականո- 

№ ապօ րպղ^րնէ Աև^ ^ ^ խ^ ^ յ 

fipinJ ււրատ հղխաւր, քՏփ1 աքաաՏ՚աթ^աև^մ, ոխ ար 
խպքոք ղաՕււա! ք պևաա!ր!սր\ա\ւ կաւսպկա^ը Աակպպ <պ. 

iA: K տպաւպխքկ րկակաԼ կարպ, /11' հախախԼ օղակապ 

ԱխքկկուՏ H ար հնլեքահխ կապ կախակէքպւր ււլխԼւ

Ախկ ար պ,ախ պոխկարլւ! կարեր տխ ւեկ Հաեղախ \ր. 

փխկ կաւպկահրրէ Ար Կււրրո! Արրեկ աԼկաէ հ^ատակուԱր ւրւո֊ 

ini կ աերեերոխրձւ. Տխրեր տաէրղաւկոխրե կաԼկախրու- 

կահ հաւՏակարխ կկրաււուէոկ, ‘ւատկապ/ա եակաԼկ ոպխխ ախխկ

խաէրւակաԼ խխւ էւախհ\ւրլ եւրրօմ հասակ կաաախրխրՈւ Լ iijm 

պախ պ1եկր }եե ձա\սա,ակ\պ.սմ Ախր կատարխ Սահ կպ. 

Աւր Լ աքրրձպ հարք կր խւակւաախր, «ՏաւԱախե, Mm, 

ՃԼւրրրո^րւեկ՛. խտկապե խարական րեաա\խո^րւ^ 

տարւրկական եան եր ուտես! կ աԼխխարխխր արեր Ավեա- 

հա, րանաստհխերկ էրրՏխէե խչ 1ե պատահոՏ խրկւ կարե ահ- 

րրխան խխր, պկ հհաԱքօկ անապեստն ո աւխկքրարպ, եր- 

f\A նախքսկ րակտկր խաԼխսէ են խար խանխ խխ խեե նաե 

կխնրւ Հակական ար էէխեկ պկա! րրեր/ււ/ «երր-սմ հխատա- 

կհլկ են (Արոս քեկանրւխ րրւպկւ աււաո, խկխխ m խկխր, 

ծախանախն խերհ ,արխ 2-ր^ 3-րր Լ 1-րք րանաււտեխոլքրւն- 

երր ե այլ պեր

\էխր ար սւարկներկն կոխեր րանաստեխական խպր քուրս խ֊ 

A ^խ\< հանպրա, նկարուն խժական հոլնխ, նրան հալրրխ 

կւոսակրական կճրւձկ հնլերանքւ Ար նպաաակոկ կախ լակական 

խխր նա հկյնականոմ կաախր կանկա,ե,տական աաղալակոխան 

հնարանքների կկրաերկ եսականկ անապեա-աՏկկրրարսրւն ոտ- 

(երկ կար լրակորխրւն, րրւհպաներկ խտխկ աերպխան կա

րն կարպ հնաստեխո^,ան կուսակցական արաւՏսրրուխունր խա- 

կենարար կրենոկ պախանակպեց էակր, աեւփս.խա,կն հանփ 

iwumflinif, կսկ կանկւպերական սւաւլաչակոլխան հւեակարր, 

!անակպապե սմկկրրաքորն ոախրկ Օքտապւրէոււէր, յատ ակեւկ 

'աակսւխպ ւրւխխրկն կւրկան հանխ աոկարլխոլնրւ Տաոալաւկա- 

կան ար աււան&ահատկուկրլններն ոնեն հկն կկրաւաքրւնւ Ijfli \!կ- 

նկ կանկախրական կասպկախկ րանաստեխոլ^րլններր սկւրնա- 

կան րրանո! որ, աւձրխրւն ունեկն Տերրնկ արկեւոկ հետ, ապա



այս ընթացքում նա գրեթե լրիվ հեռանում է Տերյանից, որովհետև Տեր

յան ր վանկաշեշտական համակարգի կիրառումով հասնում էր խոսքի 

անթերի նվագայնության, իսկ նա տաղաչափական այդ հնարանքները 

ծառայեցնում է ասելիքի խոսակցական հնչերանգի ընդգծման նպա

տակին։ Ւ հա կա դըռւթյուն անդամավոր կառուցվածքի' տաղաչափական 

կարևոր գործոն է դառնում ոտքը, որի ռիթմական շարժումն ավելի հա

տու է ոլ արագընթաց, բացի այդ, խոսքի ռիթմը կազմակերպելու անհա

մեմատ զգալի դեր ունի նաև շեշտը' տեղադրման ւիոփոխական և կալուն 

'ւՒՐքերով։ Տաղաչափական այդ համակարգի կիրառում ով էմինը գրեց 

բավականին հաջող գործեր: վերցնենք «Բալլադ ձկնորսի մասին» բա

նաստեղծությունից մի հատված.

Երգում էր ձկնորսն ու հիշում իր հին տունը.

«Թողեալ եմ ու եկել մուլբե՜  րըս...» 

Ռայց լուռ է սինյորը, հայացըը ժպտում է, 

Թեև թա ր են կապույտ աչքերը (46, 67)։

Բանաստեղծությունը կառուցված է եռավանկ միջաշեշտ ոտքերից' 

ամֆիբրաքոսներից, որոնք առաջացնում են 12:9 հաջորդականությամբ 
տողեր։ Տողերու։! իշխում է 2:5:8:11 հերթականության վանկերի շեշ
տումը, թեև հաճախ կան նաև խախտումներ։ Տվյալ ւէանկ ա չափ ի միա

վորների խառը կիրառումուէ էմինին հաջողվել է հասնել նյութի վերաը- 

տադրման կենդանի, խոսակցական հնչերանգի։ Տողի ռիթմական միու

թյունը ներքուստ բաժանվելով եռավանկ ոտքերի' նսլաստում է խոսքն 

շարժունությանը։ Դա բնորոշ է բանաստեղծության չծավալվող ասելիքի 

համար, այս դեսլքում ամեն բառ ձգտում է վերածվել ռիթմական շարժ

ման մեջ մտնող համաչափ, ինքնուրույն միավորի։

Տաղաչափական վանկական համակարգի գործերում էմինը, երբեմն 

սւոեղծելով անդամի չափական ւիակ միության ներքին կիսումներ' 12(6 + 
+ 6), 10(6 + 4), (4 + 6) սխեմաների օգտա դոըծմա մբ, հասնում է խոսքի 

զգալի ճկունության։ Այսպես, քիչ չեն դեպքերը, երբ 6 վանկանի անդա
մը ձեռք է բերում 3 + 3 եռավանկ բաժանում։

Ես սիրում եմ բոլոր լեդունե րր մարդկանց, 

Ես սիրում եմ մարդս ւն, մարդկայի՜նը. 

Ես չդիտեմ, թե ինչ սատանա ու Աստված, 

ևամ չդիտեմ, թե մր, ո ր նայն նն է, 

Օր ՊԵԴ^Լ £ մարդկանց տարբեր լեզվով իւոսել... 

(46, 84)

12 = 6(3 + 3)+6(3 + 3)
10 = 6(3 + 3)+4
12 = 6 + 6(3 + 3)
10 = 6 + 4
12 = 6(3 + ?)+6
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Սա այն դեպքն է, երբ տաղաչափական երկու համակարդերր (վան

կական, վանկաշեշտական) փոխն երթափանցվել են իրար մեջ, ստեղծե

լով համադրական մի ձև, որի մեջ դրսևորվել են վանկական համակար- 

հՒ չափական անդամավոր և վան կաշեշտ ական ի ներքին ոտանավոր 

բաժանման ռիթմական յուրահատկությունները։ Բանաստեղծական նման 

սրակլշ ծնունդ է առել տաղս։չափական երկու սկղբունքների համաձոպ- 

վածԻՒց>

Հաջորդ գրքերում' «Խոս/Հր, Հայաստան)) (1952), ((Նոր ճանապարհ» 
(լ['ա9վա^ վերահրատարակություն, 1953), ((Որոնումներ)) (1955), մեծ 
մասամբ կրկնվում են հայտնի գործերը, իսկ նոր բանաստեղծություն

ներն իրենց տաղաչափական յուրահատկություններով համընկնում են 

^1’2.1աԼ կառուցվածքային ձևերի հետ։

Նշելի են «Նույնն են կարծես...», ((Հրաժեշտի կամ հանդիպման 

երդ», «Խոս/Հր, Հայաստան» բանաստեղծությունները, որոնցում կիրառ

ված է 4 և 5 վանկանի անդամների չափական բաց կառուցվածք։ Ստեղծ
վում են տարբեր կազմության տողաչափեր։ Դա հատկանշական I, նրա
նով, որ (մինը ձգտում է ազատվել խոսքի չսւվւական կաշկանդումներից, 

բանաստեղծական ներշնչանքը վերարտադրել ոչ թե նախապես ընտրված 

չափաբերությամբ, այլ ասելիքի ծավալումը թողնել աղատ։ Դրան դոլ- 

դս,կցվուժ է նաև տողաշարքերի հնչյունական աղատ կաւզակցոլմը, տո

ղերը ւզարտազիր կերպով չեն մանու։! հանդային օղակման նույնատիպ 

համակարգի մեջ։

Էմինի հանգաբանության մեջ [‘Այն կիրառության ունի իգական 

հանգը։ Նան բանաստեղծություններ, որոնք ամբողջությամբ գրված են 

իգական հանգերով («Տեքստիլ գործարանում», «Ձրույց վեներա լի հետ»), 

իսկ շատ ա. շատ գործ երամ իգական հանգերը խիստ գերիշխող են («Իմ 

գործը», «Պարտքը», «Անցորդները», «Ձեռքը» և սլԱն)՛ P'1'!'ես իւլա կան 

հանդերի հաճախադեպ օգտա գործու մն էր պ ա սւճա ռը, որ ժ ա մ ան ա կին 

դրանք որակվեցին միակերպ ա. տհաճ։ Ինչ խոսք, որ իգական հանգի 

օգտագործումը հայեր են ու ւ1 ստեղծում է համեմատաբար թույլ հանգա

բանություն։ Սակայն վանկաշեշտական կառուցվածք։ ունեցող բանաս

տեղծությունների համար իգական հանգի առկայությունն արդարացվում 

է։ Իսկ հնչման միակերպությունը /սղելու, նպատակով նա փորձում է 

բազմաձայն դարձնել նեցուկի դաշնակը, ինչպես հետևյալ օրինակնե

րում. ասում են — վազում է, հոնքեր են — կոնքերը, ամիս է—գալիս եմ, այ

րում է — նայում է, զարկերը — փաոքերը, իզուր է — ոպում է: Եռավանկ մի

ջաշեշտ ոտքերը ունենում են իգական կազմություն, այգպիսի ոտքերի
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կիրառությունը էմինի ա,ս շրդանի պոեզիայում իշիաղ է, ահա զրահով 

էլ պետք է բացատրել իգական հանգի առատությունը։

էմինը սոսկ հնչեղության համար կիրառվող հանգերից հրաժարվեց։ 

Թեև երբեմն կան բռնահանգի դեպքեր, սակայն նմաԼւ դեպքերը սակա

վաթիվ են։ Էմինը ընդհանուր առմամբ կարողացավ հանդային օղակ

ման մեջ մտնող բառը չկտրել խոսքի շղթայի տրամաբանական, իմաս

տային զարգացումից, հան գա բառերը իլոսքի, պատկերի բնականոն 

կառուցվածքի արտահայտություն են։ Հանգավորման մոտավոր հնչեղու

թյունը հիմնականում խոսքի բնական տրամաբանությունն ու ռիթմական 

շարժումը չկանխելու արդյունք է. բառերը նա չի դարձն ու մ զարդանախ

շեր, պատումը շատ ագատ է, անկաշկանդ։ Ձևավորող աղոտ դաշնակը 

կազմակերպում է արտաքուստ անզգալի թվացող բանաստեղծական 

տունը, ստեղծելով տողաշար քերի ռիթմական համաչավւ միություններ։

Էմինր իգական հանգեր առատորեն կիրառում է նաև վանկային ան ֊ 

դամավոր կառուցվածք ունեցող գործերում, որոշ դեպքերում առաջաց

նելով ներքին հանգով անջատված կիսատողեր, որոնք ձեռք են բերում 

չավւական բաժանումները որոշակի տեղերում ամրացնելու, հատածներն 

ընդգծելու, արտահայտչական դադարը խիստ կայունացնելու, այդ բո

լորով ռիթմը մեծապես կարգավորելու հատկություն։ Իգական ներքին 

հանգի առկայությունը հատկապես գլխավոր հատածի մոտ էշատերը 

ներքին հանգս գնահատուն են սոսդ այդ պայմանով, «...ներքին հանդը 

արժեքավոր է միայն այն դեպքում, երբ հիմնվում է հատածներից մեկի 

վրա)։ (149, 13)] շատ կարևոր դեր է կատարում խոսքի ռիթմական հա
մաչափությունը ուժգնացնելու, կիսատողերի ռիթմական արժեքը մեծաց

նելու գործում: «Առանց քեղ» բանաստեղծության մեջ ներքին հանդի 

այդ նշանակությունը ցայտուն դրսևորում ունի.

Օրենքն այսպե'։։ I;. / այսպե ս է կարգը — 

Իրրե. «Այս զո՜ւ ես / այս էյ' բո կյա՜նքը. 

Լավ Լ, թե վատ է, / [իքն է, թե սին է, — 

Ա՜լս Լ բո բախտը, / ա յս Լ բաժինքդ..•» (46, 172)։

Էմինի այս շրջանի բանաստեղծությունները (վերցրած տաղաչաւիա֊ 

կան համակարգի և՜ վանկական, և՜ վանկաշեշտական դեպքերը) ունեն 

խոսքի տրամադրության ու հնչերանգի դրսևորման գրեթե նււլյն ելակե

տը։ Տաղաչավւական համակարգերի տարբերակումն այս դեպքում ունի 

սոսկ չափական հիմնավորում, իսկ ռիթմական մնացած տարրերը երկու 

դեպքում էլ փաստորեն նույնն են (կարելի է համեմատել «թալլադ ձրկ-
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նորսի Սասին» և «Առանց քեղ» բանաստեղծությունները): Անկախ ձևա

կան ֊ռիթմ ական կաղմ ութ յան ից այդ գործերը սաղմնավորվել են ստեղ

ծագործական ներշնչանքի ու. հղացումի Սույն խառնարանում։

հ՛՛ինի վերոհիշյալ ժողովածուներում ղղալի է չափածո խոսքի ռլատ֊ 

կերային հյուսվածքի աղատ զգացողություն։ Պահպանելով ռիթմական 

կազմի գրեթե բոլոր բաղկացուցիչ տարրերի կանոնավորությունը, նա, 

միաժամանակ, կարողանում Է խոսքն աղատել ձանձրալի միապաւլա֊ 

րլո^յ"ւնՒժ։ Զգացումն ոլ ասելիքը նա չի ստրկացնում աոաջին տողի 

ռիթմական իներցիային, այդ ասելիքը միշտ էլ գերիշխում է ռիթմական 

շարժւ) ան վրա։ Էմիհը խոսքի մեջ ներմուծում է ղեղարվեստական մտա֊ 

ծողության նոր տարրեր։ նախ, թուլանում է ասելիքի լարվածությունը ե 

թոթափվում պատկերային համակարգի ծանրությունը, նյութի սլատումը 

ձեռք է բերում բնական հնչերանգ, համեմատություններն ու փոխաբե

րությունները նվաղում են, իշխում են պատմողական, խոսակցական 

[եղվփն ավելի բնորոշ միջոցներ։ Այդ մոտեցումն իր տիրական ազդեցու

թյունն է թողնում չափածո խոսքի ամբողջ կառույցի վրա՝ սկսած հղա֊ 

ց՚՚^Ւժ մինչև իրագործում, ընդգրկելով բառի ընտրության, պատկերի 

ստեղծման, տաղաչափության ձևավորման նրբերանգների լրիվ կաղմր։ 

նյութի հոգեբանական լուծումը նրա գործերում ունի սեփական ապրու

մի հենք և միշտ էլ ստանում է ինքնուրույն դիմագիծ՝ քիչ նյարդային, 

կարծեք զսպված, որ ունակ է բացվելու, ընդարձակվելու, ասած/: մեջ 

ինքնավստահ' հաստատում է, թե' ժխտում, կարևոր չէ, վիճելու, բոր

բոքվելու ներքին Լիցքերով հարուստ։

հ՛հ ինը 1՝ր ստեղծագործության այս շրջանում վարձ արեց հասնել 

չափածո խոսքի կառուցման մի տեսակի, որն իր մեջ համատեղում է ա

ղատ հնչերանգ ու պատկերների համաչավ։ դասավորության: Նրա գործ

երում, ի հակակշիռ ստատիկ կառուցվածք ունեցող բանա ս տ եղծ ութրսն, 

ձևավորվեց շարժուն ռիթմ։

5
Որոնումների բանաստեղծ համարվեց նաև Ս. ևապո։ տ ի կյանր։ 

«թանդվի ափին» (1947), «Այս իմ երկիրն է» (1949), «1՚մ հարաղատնե֊ 
1'11» (1953), «Սրտաբաց զրույց» (1955) գրքերում դժվար չէ նկատել, 

ո1' /'I' բեմելն արդեն ազդարարած բանաստեղծուհին այս տարիներին 

ձևավորում և կայունացնում է պոետական արվեսաի իր դիրքոբոշում ը։

Չափածո խոսքի կանոնավոր ներգաշնակ ընկալում ունի Ս. Սապո։֊ 

տ1'1{1անրւ սակայն նա ավելի կրքոտ է, բուռն ու վարար, որը և նրա ար֊ 
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Հեստին հաղորդում է ներքուստ ծավալվող հնչերանգ: Այս առումով 

հատկանշական է նրա աոաջին գործերից մեկը' «Կլեոպա արան ».

Եկ It ր, ար բա յք, և սակայն Լ ս Ini արբան u‘ p P,lt j[l!) t 
Ես կա յա նն եմ ձեր ճամփի, բայց և սկի դրն եմ նորից, 

Ես հավերժի խորհրՀւրդն եմ, ես հավե րժն եմ անմեկին, 

Ես' և սաբո ւկ, և տիրո ղ, ես' անվախճան, և ես' կի ն... ^54, 17):

Կապուտիկ յանը այս գործում հասնում I; զգացումի շիկացման, որը 

բուռն է, բայց ներդաշնակ ու չափաբերված: Տողերի լա Հնաշունչ կա- 

ռո;ցվածքր ծնվում է զգացումի հորդումից, պատկերների լայն ու ծավա

լուն պոռթկումը գցելով սւրտահայտչական ուժեղ շեշտի տակ:

Կանոնավոր բանաստեղծության ավանդական զգացողությամբ ըս- 

տեգծելով հաջող գործեր, նա, միաժամանակ, շարունակում է նոր հնա

րանքների որոնումը: Հատկանշական են ավանդական բանաստեղծական 

զգացողության թարմացման, նորացման, երբեմն նաև անհատականաց

ման միտումները: «խանդվի ալիին)) գրքում այս առումով առանձնանում 

են չորս գործ («Երազանք Զանգվի ափին», «Ես լավի, բարու համբավա

բերս», «Երջանկության մասին», «Երդ մարդու մասին»): Ե՞նշն է բնորոշ 

այս բանաստեղծություններին: Մասնավորապես տաղաչափության մեջ 

զգացվում է խոսքի բնական տարերքը պահպանելու, պարտադիր կանո

նավորությունից խուսափելու միտում: նա ձգտում է նյութի անմիջա

կան վերարտադրման, որը և պայմանավորում I; տաղաչափական 

աղատ, խոսքի բնական արտահայտչականությանը մոտ տարրերի հան

դես գալը։
Մ Այրում է օրը: Արևն ահա

Հոգնած, խանձված քարտաշի պես^ 

Ւր տո՛՛ւնն էր դաոնում: երկրի վրա 

Միւսն փոշին էր նստում անտես։

...Ահա ձգվում է գեպի հեոուն J 

Նոր Երևանը: Ահա մեր գեմ ) 

Կամուրջը հղո ր, երկաթագե մ 

Արգեն ավարտվա՜ծ, արդեն կանգուն (54, 89 — 90):

Բանաստեղծության ավանդական զգացողությունն այս գործում 

ներմուծել կ նոր տարրեր, որոնք պայմանավորված են ասելիքի բնական 

տարերքի պահպանումով: Դա իր հերթին բերել I; չափւսծո խոսքի կա
նոնավոր կառուցվածքի փոփոխություն, հաճախադեպ է տողանցը, բա

նաստեղծական տները չունեն կայուն ռիթմական միություն, /սառն I, տո
ղերի կապա կցման հան գային համակարգը' խաչաձև, օղակաձև, կից, եր֊
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բեմն տարբեր տեսակներ ւիոխներթտփանցված են։ Նման հնարանքները։ 

բանաստեղծության ռիթմական կազմությունը դարձնում են աոաձգա- 

կան, շունչը' ծավալվող, կայուն պարբերությունների մեջ չպարփակվող։ 

թափածո խոսքը կաշկանդումներից աղատելու միտումը, անհատական 

շատ ու. շատ առանձնահատկություններով հանդերձ, դրււևորում I; օրի֊ 
նաչափության մոտավոր սահմաններ։ Դրանց ից կարևորներն են' անհա֊ 

ւէասարակշիռ տողը (հաստատուն և փոփո/սական հատածներում), իւոսքի 

համաչափ ռիթմական պարբերության վերացումը, հնչերանգի աղատ, 

բնական շունչը, հանդային խառը համակարգի օգտագործումը, հանգի 

մոտավոր հնչեղությունը, տողանցը և աղն։

Գրքում նկատվող մյուս յուրահատկությունն ա ։ն կ, որ Նապուտիկ- 

էանը, կրկին հետամուտ լինելով իւոսքի բնական տարերքի պահպանմա֊ 

նր, կանոնավոր համակարգի մեջ, ի հակադրություն կայուն ռիթմական 

պարբերության, ստեղծում’ կ Բա3 կառուցվածք։ Այդպիսին են վերոհիշ
յալ չոր։։ բանաստեղծություններից վերջին երեքը.

Տիեզերքի մեջ մենք զար ու զարեր 

էւսւնվել էինք անխոհ, անխորհուրդ. 

Խո՛լոր, աարրնթա'զ' մենք վխտում Լինք անհունության մեջ, 

. Բախվում իրարու, փշրվում, թափւէում,

Ծնվում ու մեռնում, ու ծնվում անվերջ, 

եվ թափանրեւյի"ր զոլ խորհուրդի մեջ մեր անքննելի 

Եվ մեղ տիրացա ք (ո4, 111 )։

Այս և համանման բանաստեղծություններում ստեղծ ադործաէլան 

"ղին չէր կարող իրեն կանխել կայուն չափատողերի և ոիթմ ական ներ

դաշնակ պարբերությունների մեջ։ Խոսքի լայնաշունչ, ընդլայնվող բնույթը 

գտնում I; իրեն բնորոշ ձև. հինդ վանկանի անդամը հետևողական կրկնու
թյամբ ստեղծում I; միագիծ շարվում, բանաստեղծության մեջ ներքուստ 
ձևավորում ներդաշնակ ռիթմական ընթացք, սակայն տողաշարքերի -5, 
10, 15 վանկանի չափական տատանումները, ասելիքի սերտ, ներքին չւս ֊ 

փաբերմամբ չտրոհվող կարգը կազմավորում են բառակազմի զանգ

վածային հոսքը, պահպանելով թե' հղացումի ազատ հնչերանգը և թե 

ներքին համահավասար զարկերի ներդաշնակությունը։ Տողը պահ

պանելով իր ռիթմական համաչափությունը, միաժամանակ ձգտում I; 
տրամաբանորեն, հո դե բան որ են, շարահյուսական-հնչերան գայիԱ կա

ռուցվածքով ձևավորվել որպես ավարտուն ամբողջություն։ Պահպան

վում է միայն չափական ռիթմը, հանդային հնչեղություն թեև կա, բայց
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այն Ւէ1 կառուցվածքով անկանոն է, իսկ բանաստեղծական տան միու֊ 

թյուն ընդհանրապես չկա։

Նյութի բանաստեղծական ընկալման թարմությունը, բնականությու

նը իրենց հետ բերում են նաև աշխույժ ու կենդանի ռիթմեր։

Չանաստեղծոլհու հաջորդ, գրքերում ևս շարունակվեց այս միտումը։ 

Հիշատակության արժանի են «Սրտաբաց զրույց» ժողովածուի «Սպա

սում», «Սիրում եմ», «Հյուր բարեկամի մոտ», «Հրաժեշտ» բանաստեղ

ծությունները։ Չափածո խոսքի ազատ կառուցվածքը պայմանավորված 

է պատկերային մտածողության յուրահատկություններով. յուրահատ

կությունն ասելիքի արձակայնության մեջ է, որն ստեղծվեց փոխադարձ 

նմանության կաշկանդումների հաղթահարմամբ և տողը ավելորդ զար

դարանքներից ազատելու միջոցով։ Իզուր չէ, որ «Չարեկամների մոտ» 

շարքի այս բնույթի գործերը 0'. Դեմիրճյանը որակում է իբրև «...զրույց- 
բանաստեղծությոլն» և իր հարցին. «Ի՞նչն է նոր այս կտորների մեջ,— 

պատասխանում, — ...նորն այն հանգիստ, վստահ և անսեթևեթ ու ան

աղմուկ զրույցն է, որ անում է բանաստեղծուհին։ Նորը բնականությունն 

է...» (32, 439, 441)։
Չանաստեղծական խոսքի վերակառուցման այս ւ)իտոււ)ր, որը ՝։ե- 

աադայում դարձավ արմատական, ժամանակին սիւալ գնահատվեց։ 

« Չ անաստեղծոլթյոլններն առանձին դեպքերում պարզապես վեր են աս

վում սովորական արձակի' կորցնեի իրենց ժանրային սահմաններն ու 

առանձնահատկությունները», —դրում է Հ. Թամրաղյանը, ապա, անդրա

դառնալով «Պատերազմից հետո» բանաստեղծությանը, ավելացնում. 

«Այս ընդարձակ հատվածը պարզ ու որոշ ցույց է տալիս, թե ինչպես 

բանաստեղծական զգացումը վեր է ածվում սովորական արձակ շարա

դրության, որտեղ ոչ հանդ կա, ոչ ռիթմ, ոչ չափ» (ՍԳԱ, 1950, ձ’3, էջ 

126)։ ,
Իրականում կա և' չափ (հինդ վանկանի անդամի կրկնություն), և' 

հանգ, և' ռիթմ, բայց խոսքի արձակունակ պատումը արտաքուստ կար

ծեք անզգալի է դարձնում տաղաչափական տարրերի առկայությունը։ 

Առանձնահատուկը ոչ այնքան «ժանրային սահմանների» կորուստն է և 

չափածոյի վերածումը «սովորական արձակ շարադրության», որքան 

ժանրի մեջ կատարվող փոփոխությունը՝ նախ և առաջ մտածողության 

արձակայնոլթյոլնը, և ապա' արձակ գեղարվեստական խոսքին բնորոշ 

պա տոլմի ոճը, պատկերի հյուսվածքը, որոնց առկայությամբ էլ ձևավոր

վում է ստեղծագործության տաղաչափական կարգը։

Այս կողմն որոշման զարգացման նոր դրսևորում է «Հայոց պատմոլ֊
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թյան ղասին» բանաստեղծությունը, որի մեջ արդեն բացակայում I; նաև 
հավասար վան կ աչափ ի միավորների ներքին կայուն կրկնությանը: Տողր 

ձդտամ է լրիվ ինքն ուրո էյնութ յան, չկա չաւիական բաժանման ււչ մի կա

յուն միավոր, ւոողաչափերր դաոնում են անկանոն, հանդային օղակում - 

ներր' մոտավոր, տողերի երկարությունը հաճախ իր մեջ մարում և ան- 

՚Լէ1աւ11 ^ դարձնում նաև այդ դաշնա կը ։

ևս տած 4 ա> til պա սար տնում իմ [I աւների (հար, 
Մաղերը' խաղողի P1!1!* նման ղտնղուր

ու աշրերր սև խաղողի հատիկ: 

Դրսում րււղավա ււվում է երևան յան օըը, 

Այրում շենրերի մարմարը կուո

ու ղրան իայս: սյունաշարերն անք! իվ...

(54, 140)

15 = 5^4^6

22 = 3 + 5 + 4 + 5 + 5
13 = 2 + 5 + 6

15 ~~ 5 + 4 + 5 + 6

հոսքի րնդհանուր անկանոնության մեջ ռիթմական նույնիսկ ամե

նաթույլ երակները (4, 5, 6, վանկանի ան դամների հաճախակի հանդիւդու֊ 

մը, հանդային աղոտ հնչեղությունը, բաււակաւդակցւււթ [անների կադմոլ- 

թյան նույն ձևը' եկան uiruipGbi'p, եկան սելջուկն!;։՝]։, որոնք ստեղծում 

են նույնաձև կաղմության կրկնությունների ռիթմ) դառնում են ղդալի և 

ձեռք բերում խոսքի ռիթմը կարդավորելոլ ում: Այսուհանդերձ, այս դ՚՚ր- 

ծերուժ, հակառակ կանոնավոր բանաստեղծությունների, ավելի I; բեղ֊ 
դծվուո նրա հղացումի դրսևորման աղատոլթյանը, ասելիքր չսլարա֊ 

'խեչռւ, մի արտահայտությունը մյուսի հետ ամբողջովին չպայմտնավո

րելու միտում ը:-

Գա սլաս։ ի կ յան ի «Այս իմ երկիրն կ» դրբում շատ հաճախ անհարկի 

օդտադործված I; տողերի աստիճանական հատման մայակովսկիական 
ձևը («Մետրոյի քարտեղի մոտ», «Մոսկվայի երեխաները», «Լենին֊ 

դրադ», «Արևը Լենին դրա դում», «Մրոնում» և այլն), որը արտաքին հրա- 

ւդուըանբ Լր և ււչ խոսքի ներքին առանձնահատկությունների դրսևորում: 

Այդ բանը նկատվեց նաև ժամանակին (ՍԳԱ, 1050, №3, Էջ 127)։ Հետա
ցա ժողովածուների մեջ, ղդալով այդ հատումների արհեստականությու

նը, նա վերական դնում է տողի լրիվ տեսքը։

Այս բոլորով հանդերձ, Գաւղատիկյանը իր սա եղծա դործ աթյան ըդ֊ 

դալի մեծամասնությամբ հավատարիմ մնաց կանոնավոր երդեցիկ-մե֊ 

դեղային տաղաչափության ավանդույթներին։ թափածո խոսքի այդ կա- 

"■ուցվս՚ծքււվ հաջող, մնայուն դործեր ստեղծվեցին սիրո երդերի մեջ։ 

Սիրո քնարերդաթյունը, հոդոլ ներաշխարհի նուրբ ու մաքուր ծալքերի 

բացումը, էության ամենաթանկ, ա մ են անվիր ա կան հայղերի վերարտա-
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դրումը նա կատարում է ռիթմական ներդաշնակ, համաչափ կառուցված֊ 

քի ու նրան հատկանշական տարրերի օդտադործմամբ, որի միջոցով 

ավելի ջերմ ու տաք է դառնում խոսքի հուզական ազդեցությունը։ Ալս 

առումով հիշատակելի է «Սիրո խոսքերից» բանաստեղծությունը.

Շող ու շռայլ այս աշխարհում, հրայրքներում, հմայքներում, 

Սրտիդ խորունկ խորքում ընկած' քո Հայաստան աշխա"րհն եմ ես: 

Օքեղ լեզվով ինչքան կանչեն ու կախարդեն շռայլ խոսքով

Pn վշտին' քույր, քո ցրտին' հուր — քո մայրենի րարրա՜ոն եմ ես (54, 243):

Խոսքի արևելյան գույներով հարուստ զգացողություն կա այս գոր

ծում, որը ծնվել է զգացմունքի ուժեղ բռն կում ից։ P անաստ ե ղծութ յան կա

ռուցվածքը պայմանավորվում է ասելիքի ձևով, պատումի բնույթով։ Երբ 

աւ[ելի շռայլ ու վարար է նրա ստեղծագործական հուզաշխարհը, ապա 

հաճախադեպ են բառերի կրկնությունները, հարստանում է հնչյունս։կան 

դաշնակը, սլատկերային համակարգը ձեռք է բերում նմանատիպ հորին

վածք, իսկ երբ տրամադրությունը հագեցված է դրամա տիղմով, ապա 

կրկնակներր դուրս են մղվում, խոսքը դառնում է ա•Լ^ւՒ շարժուն, պատ

կերային զարգացումը' անընդմեջ, առանց վերակրկնությունների։

Կապուտիկյանը ևս ունի վան կա շեշտ ակ ան համակարգի գործեր։ 

Օրինակներ կան դեռևս առաջին ժողովածուի մեջի«Օալլադ աղջկա, ձեռա

գործի և երազների մասին», «Մանկիկիս հետ», «Անմեղություն»)։ Այս 

շրջանում հիշատակելի են «Հողի կարոտը», «Մոսկվայի կարոտը», «Սըր- 

տումս մայիսի մեկ է», «Տագնապ», «Զգում եմ' հաղթել ես...» գործերը: 

Սակայն գրեթե ոչ մի բանաստեղծության մեջ չկա ոտքի որևէ տեսակի 

հետևողական կիրառություն, ավելին' գերիշխող եռավանկ տարբեր տե

սակի ոտքերին շատ հաճախ խառնվում են երկվանկ և քառավանկ միա

վորներ, որոնք խաթարում են վան կա շեշտ ական համակարգին բնորոշ 

ոտքերի ռիթմական համաչաւի ընթացքը։

6
Հ. Սահյանը «Առագաստ» (1947), «Սլացքի մեջ» (1950), «Ծիածա

նը տափաստանում» (1953) գրքերով, ընդհանուր առմամբ, չկարողա
ցավ հասնել բարձր որակի։ Ավելին, շատ ու շատ զիջեց առաջին ժողո

վածուի նախանշած մակարդակը և կորցրեց բանաստեղծական այն ինք

նատիպ նրբերանգները, որ հայտնաբերել էր «Նաիրյան դալար բարդի» 

և «Կանչ» գործերում։

Սեփական երդի ուղեծիրը գտնելու համար շրջադարձային եղավ 

«Բարձունքի վրա» (1955) ժողովածուն, «Որոտանի եզերքին» գրքից հև֊ 

292



տո, գրեթե մի ամբողջ տաււնամ  յակ, Հա մ ո Սահ յանր գան Հում էր որո֊ 

նումների դժվար զիգզագներում։ Տասր տարվա որոնումներից հետո բա

նաստեղծը ղտավ իր ճշմարիտ ճտնաւղարհր, գտավ այն, ինչ բավակա

նին անփույթ, անղգույշ կերպով կորցրել՝ էր տասը տարի ալլաջ և նորից 

սկսեց «Որոտանի ևղերքից» (47, 302)։ Սա շեղվել էր իր շրջագծից և այս 
վերադարձը ինչ֊որ արհեստական մի բան չէր, այլ այդ շրջագծի մեջ 

վերստին ու վերջնականապես ընկնելու կարևոր մի փորձ: «Ես ինչ եմ 

ոււլում» ծրագրածին բանաստեղծ ությւսն մեջ նա դրում է.

...1'րրև ընթերցող և 1<քրե >1/""ի 
Ես ուզում եմ մի այնպիսի գրոհ, 

Օր իղեական երցի անվան տակ 

Հանդավոր Հասը Հտմվսս չզանի, 

Օր ընտրական երդի անվան տակ 

Տխուր նվոցը մոլոնալ չմտնի (99, 155):

թ՛եև այս բանաստեղծությունը ևս «հանդավոր ձառ» է, այնուամե- 

նաւնիվ, հիշարժան է իր հարցադրումներով։ Ամենավտանգավորն այս 

շրջանում, թերևս, «դաղաւիարական» անվան տակ տպագրվող բանաս

տեղծություններն էին, որոնցում առավել չաւիով էր կաղամ բանար

վեստը։
Թերացումներով հանդերձ, հատկասլես «Բարձունքի վրա» ժողովա

ծուի մեջ հանդիպում են հիշարժան գործեր, որոնք շարունակոււե են ա֊ 

սաջին դրբի հաջողությունը («Հայրենի տուն», «Հորթը», «Մայրամուտ», 

«Երբ ամեն անգամ՛ բացվում է օրը», «Ամպ է նորից», «Երդ Հայաստա

նի», «Հայ ժողովրդին»)։ ՜

Սահ յան ի խոսքի մեղմ ու հանդարտ պատումը, ինչպես այս, այն

պես էլ մյուս գործերում, ամեն դեպքում գտնում է իրեն բնորոշ ռիթմ և 

դրսևորման ձև։ Տողաչափերի անդամավոր բարդումներ Սահյանը քիչ է 

օդաագործում, նրա խոսքի ռիթմական հոսանքը կարգավորող ուժ է կի

սատողը կամ տողը, որոնք ինքնին թե ավարտուն են, թե խոսքի ըն

թացքի մեջ ձգվող, կապակցվող, համանման ռիթմական ձևերը գտնում 

են իրար, ներդաշնակորեն համընկնում ստեղծելով փակ, ամուր սլար֊ 

թերություն։ Չափական, հնչյունական, հնչերանգային համանմանու

թյուններն այնքան ճիշտ են, որ խոսքի ներդաշնակ երդեցիկ-մեղեդային 

զգացողությունը գրեթե նույնությամբ, տարրերի 1։ույ1ւական կառուց

վածքով կրկնվում ու վերակրկնվում է- մյուս տներում' առաջացնելով 

ռիթմական ալիքի միատեսակ շարժում։ Առաջին տողից, իսկ եթե ռիթ

մական տարրերը բազմազան են' առաջին տնից հետո Սահյանի խոսքի 
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կաոուցվածքը սկսում է կայունանալ, և ասելիքի շարունակության մեզ 

այդ կայունացած ռիթմական զգացողությունը կատարում է վճռական 

դեր. արդեն ստեղծված համակարգը ստիպում ի բանաստեղծին խոսքի 

հետագա ընթացքը գցել իր գծած հունի մեջ, ներշնչանքը կարգավորել 

սկսված ձևին համապատասխան։ /Բանաստեղծական այս տեսակի կա

ռուցվածքային թերությունն այն է, որ սկզբից ևեթ սահմանափակվում է 

ռիթմական այլ տարրերի ներմուծման հնարավորությունը։

Սահյանի խառնվածքը միանգամից տպավորվող և իր հայտնու

թյուններն անմիջապես անող բնույթ ունի, նա չի փորփրում, չի բացում 

ու շարունակում պատկերը, խոսքի ներքին ճեղքում նրա մոտ չկա։ ՛ևս։ 

միշտ պատկերներ դրսից է վերցնում, կուտակում, համախմբում, 

դրաէւց մեջ ներարկելով տվյալ պահին, վիճակին բնորոշ հատկանիշներ 

ու հոգեբանական հագեցվածություն։ II աքի ետևից ընկնելու և գնալւււ, 
այդ միտքը պարզաբանելու- հակում նա չունի։ Սահյանը ստեղծում է 

տպավորությունների համաձուլվածք և այն շաղափում տրամադրու

թյամբ ու հույզով։ Տպավորությունների կուտակման, համախմբման հա

մար նրա ընտրած սկզբնական տաղաչափական ձևը, ընդհանուր առ

մամբ, կարողանում է կարգավորել պատկերների և տողերի հոսքը, նոր 

պատկերները ձևավորվում են արդեն ստեղծված պատկերների ռիթմական 

կազմությամբ։ Հղացում ի սկզբնական կերպը իշխում է խոսքի վրա, որի 

հ ե տ ևանքո վ նախապես վերցված տաղաչափական ձևը ներքնապես համ

ընկնում է խոսքը կազմող մնացած տարրերի, առաջին հերթին պատ

կերային համակարգի հետ։

Սահյանի օգտագործած տաղաչափական ձևերը ունեն ներքին յու֊ 

րահատկություններ։ Օրինակ, «Հայրենական տուն)) բանաստեղծության 

ռիթմը (որի մեջ դգալի ի Գ. Մահարոլ «Երեք բարդի» բանաստեղծության 

շունչը) ձևավորվում I; ամբողջական տողով, ներքին 7(4+3) կիսումները 
տողի միաշունչ արտաբերման ժամանակ գրեթե անզգալի են գառնում։ 

Միջտողային դադարը կորցնում է ռիթմ սլկան դերը.

Զան զեզոլրում կա մի պետ 

Որ խոսում է ափի հետ, 

Հոսում օրնիբուն,,.

Գետի ափին այն վճիտ 

Կա անպաճույճ մի խրճիթ— 

Գեղջկական մի տուն (100, 10):

Սակայն բանաստեղծությունը

Զան ղե զուր ում կա մի գետ, // Որ խոսում է ափի հետ 

Հոսում օրնիրսւն...

Գետի ափին այն վճիտ Ա Կա անպաճույճ մի խրճիթ— 

Գ ե դջկ ա կ ա ն մ ի տ ուն: —

2^4



ձևով վերակառուցելու ժամանակ, երբ ամբողջական տողերը վերածվում 

են կիսատողերի՝ ստանալով 14 = 7(4 +3) +7( 4 +3) : 5 չավւր, վերականգ- 
նըվում I; հատած/ւ միջդաղարային ռիթմական նշանակությունը։ Բ՛վամ 

է, պետք է ենթադրել, որ այդ բանաստեղծության տողաշարքերի հան- 

դավորման 33|)ՇԸ|) Համակարգը Յհշե կառուցվածքի վերաձևումից առա֊ 

ջացած մի տարբերակ է, ուր կիսատողի ժամանակ ներքին հանդի, իսկ 

կիսումից հետո առաջացած ղույդ երիղահանղերի առկա լությունը պայ- 

ժանավորուժ են խոսքի ներքին հյուսվածքի մասնատումն ու ընդարձա

կումը։ Այս դիտարկումը կարելի I; պատճառաբանել մոտավորաւղես հա
մանման կառուցվածքի մեկ այլ բանաստեղծութլամբ.

Այս ձմեռվա պաղ համ թույրով, <1 4-1-4
Այս եղևնու անուշ թույրով) 3 4-1-4
Հազար ու մի հրապույրով 3 4^4
Եկավ նոր տարին: ե
Եկավ խաղաղ ու անվրղով, 3 4+4
Երազներով իր հողերով, . 3 4 4
հ երմակ֊ճերմակ իր հերի ալ/ով 3 4 + 4
Փարվեր աշխարհին ։

(100, 185)
Ե ս

Այս ^1առույժմ նույԱպես պետք է ընդունել որպես տողերի դասավորու
թյան ներքին բաժանումից առաջացած ձև. ճիշտ է, այս գործում չաւիա֊ 

կան կազմությունը քիչ այլ է' 8(4 + 4), տողաշարքերի թիվն ավելի, այ
նուամենայնիվ, ընդհանրության եղը նախորդի հետ կա։ Եթե դծապատ֊ 

կերով այն վերականգնենք' կընդունի այսպիսի տեսք.

4 4 4 4
------------ ------------ <1 ----------- ------------

Այս գործը, ի հակադրություն նախորդի, հնչյունական կազմուէ որպես 

քառաաող ավելի հեշտ է վեբա կանգն ւէում և բերվում համահաւէաք տես

քի։ Հնչյունական ներքին համանմանությունները, որ նրա պոեւլիայի 

յուրահատկութ(Ուններից են, շատ հաճախ դառնում են խոսքի ռիթմա-
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կան կառույցը ձևավորող հիմնական ուժ, որի առկայությամբ էլ պայ

մանավորվում է կիսատողերի ձայնային ներդաշնակությունը, ինքնու

րույնացումը, ապա վերածումն ամբողջական տողաշարքի։ Ընդհանուր 

առմամբ հնչյունական նման հնարանքներով նա հարստացնում է կի- 

սատողեըը, ստեղծում կրկնվող հանդաձևերի հադեցված հնչեղություն, 

դրանով իսկ պայմանավորելով ներքին հանդի առատությունն ու գեր- 

Ւ11սորԼ հերը ռիթմական կառուցվածքի մեջ։ Վերցնենք «Արաքս» բանաս
տեղծությունից մեկ՛ տուն.

նոր^Ձ № ս՛իրտը քո դեմ թացում եմ— 

Եվ դրուցում եմ քեզ հետ երդով, 

եվ ուղեկցում եմ, և ուղեկցում եմ, 

Եվ ուղեկցում եմ քեզ դեպի ծով (100, 59):

եթե վարձենք բանաստեղծության տողերը ներքին հանդով տրոհել կի- 

սատողեըի, հնչյունական կազմության տեսակետից կստացվի ճիշտ վե

րոհիշյալ' ((Այս եղևնու անուշ բույրով)) բանաստեղծության կաոուցվածքը, 

տարբեր կլինեն սոսկ չափերը, բայց դա արդեն այստեղ վճռող դեր չու֊

նի.

նորից իմ սիրտը 

Հո ղեմ քացում եմ— 

Եվ զրուցում եմ 

Հեղ հետ երդով,

եվ ուղեկցում եմ, 

ԵՀ ուղեկցում եմ, 

եվ ուղեկցում եմ 

Հեղ դեպի ծով:

Սահյանի պոեզիայում երաժշտական ղդացողոլթյունը առաջին ռիթ

մական պարբերությունից հետո միշտ նախորդում է պատկերային մտա

ծողությանը և չափական ռիթմը նախապես, ենթադիտակցության ոլոր

տում, ձևավորվում է այդ զգացողության բաբախի վրա։ Հավասար տևո

ղության ընթացքում կազմավորվում է չափական նվաղադույն միավորը' 

դա տող կլինի, թե կիսատող կարևոր չէ, որովհետև, եթե նվազագույն 

միավոր է վերցվում, ապա նրանց նշանակությունները գրեթե համընկ

նում են, թեև նրբերանգներ, ինչ խոսք, կան։ Այնուհետև այդ հավասար 

չափական տևողությունը որոշակի կայուն տեղերում ամրապնդվում էհըն֊ 

չյունական դաշնակով (ներքին հանգ, վերջնահանդ), որոնք և դառնում 

են խոսքի չափական ընթացքը կարգավորող գործոններ։ Այս վերջին կե

տի համար հիշատակելի են Ժիրմունսկու և Տոմաշևսկոլ կարծիքները, 

((...հանգի հասկացությանը պետք է վերագրել ամեն աեսա1լ քւքվյուէա- 
կան կրկնությունը, որը բանաստեղծության չափական կոմպոզիցիայի 

մեջ կատարում է կազմակերպող ղեր» (154, 39), «...հանգը ոչ թե բա-
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նա սա եղծ ութ յան « դեղահնչունտցման» զարդարանք է, այլ չափականորեն 

կազմակերպող գործոն։ Հանգը ստեղծում է ոչ միայն հնչյունների նույ

նանմանություն, որոնք մտնում են նրա կազմի մեջ, այլ [՛ամանում I; խոս
քը իրենով շրջափակվող տողաշարքերի» (178, 22): Բանաստեղծության 
չափական բաժանումները հնչյունական ամուր դաշնակով ամրապնդելոլ 

յուրահատկությունը Սահյս։նի համար դառնում է խոսքի ընդհանուր ռիթ

մը ձևավորող գլխավոր հատկանիշ։ ֊Բանի որ այդ հնչյունական համա

նմանությունները մեծ մասամբ ստեղծվում են տողամիջում և տողավեր

ջում, այդ պատճառով էլ չափական հիմնական միավորներ դառնում են 

կիսատողը կամ տողը։ Ու թեև դրանք երբեմն կարող են ունենալ ներքին 

տրոհումներ, հասնելով չսւփական նվաղագույն տարրերի, այնուամե- 

^ա!^'Ւվ> 2ատ դեպքերում մնում են աննկատ։ Պետք է ավելացնել նաև, 

որ Սահ յան ի գործերում չափական ներքին բարդումներ քիչ են սլա տա֊ 

հում։ ետ գլխավորապես օգտագործում I; 8(4+4), 9(5+4), 10(5 + 5), 
10(5 + 5)։ 9(5 + 4) կառոլցվածք, որոնցում կիսատ ողերը համընկնում են 

չափական միավորներ/։ հետ։

Ս ահ յանի հետագա շրջանի բանաստեղծություններից մեկում կա 

այս սլիսի խ ո ստովանո ւթյուն.

Օրը է՛"" հհ հանգերը, 

Եվ ԼՈԼռ են տողերը 

Սրտիս մեջ։

...երր զարթնում հանգերը, 

Հյուսվում են տողերը 

Սրտիս մեջ (102, 234)։

Բնքնաբնորոշո։ մը լիարժեք է. նրա խոսքը ձևավորվում է հնչյունա

կան կրկնակներ/։ վրա ու այդ կրկնակների սկզբնական շարժ ումով էլ 

ընկնում ընթացք/։ մեջ։ Լև Օղերովի գրքերից մեկում Մ. Ս,. Սվետլովի 

բանավոր խոսքերից արված է մի մեջբերում, որն այս դեպքի համար 

շատ դիպուկ է. «Ես ւդնդում եմ, որ հանդը բանաստեղծի աոաջին օգնա

կանն է... Այն առաջացնում է զուգորդություններ» (170, 39)։ Այո , հան- 

գային միատեսակ հնչեղության ռիթմական դգացումը Ս ահ յանի համար 

նաև պատկերային գոլ դորդությունների հիմք է։ Սահյանը ևս իր հարցա- 

'ւՍՈՊցնւ՚ւվ՚Օ մեկում վկայել է բանաստեղծության մեջ հանգի շարժիչ 

ուժի մասին, որն աոաջին հերթին բնորոշում է իրեն. «Երբ կարդում ես 

բանաստեղծությունը, հանդերը պետք է ուշադրություն չգրավեն։ Այն

պես, ինչպես թռիչքի ժամանակ չի երևում ինքնաթիռի պրոպելերը։ Լավ 

բանաստեղծության մեջ հանգերը մի բարձրացող ինքնաթիռի պրոպելլերի 

նման են» (ԳԹ, 1972, № 18)։
Կարևոր է նաև Սահյանի քնարական բանաստեղծությունների ընգ֊
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հանուր կառուցվածքի հարցը, նրա պատկերները ձևավորվում են նույ

նանման հորինվածքով' ունենալով թե' տրամաբանական֊հո դե բանական 

և թե' շաբահ յուսա կան ֊հնչերանգային նույնություններ։ Այդ պատկերնե

րի անընդհատ կրկնվող, վերակրկնվող շարքերը համընկնում են և մնում 

^^ՂԲւ’!/ ևեթ վերցրած կառուցվածքի սահմաններում։ Ատացվում է ռիթ

մական մեծ միությունների՝ տների մոտավոր նույնական տեսք, որի հե

տևանքով առաջանում է խոսքի միաձայն մեղեդայնություն։

Աահյանը ևս ունի վանկաշեշտական համակարգի գործեր («Սաճ֊ 

կալ», «Մումանյանի հայրենիքում», «Լենինի պողոտան Պևկինում», ((Պոե

տի հրավերը», ((Ջեր կալի մեղրը ոսկե»), որոնք համընկնում են նրա 

բանաստեղծական խառնվածքին' դրսևորելով իրեն բնորոշ բաոակրկնոլ- 

թյանների և խոսքը ներքուստ հնչյունական դաշնակով ամրացնելու յու

րահատկությունը: նման կառուցվածքը նպաստում է խոսքի ներքին հա

մաչափության պահպանմանը, որը նույնպես բնորոշ է նրա խոսքին:

7
Մեծերին վայել մուտք ունեցավ Պ. Սհակը. ((Անմահները հրամայում 

են» (1948) գիրքը միանգամից գդալի դարձրեց նրա բերած թարմոլ֊ 

թյունը և դժվար չէ առաջին իսկ բանաստեղծություններից կռահել, որ 

Պ. Սևակը սկսում էր այնտեղից, որտեղ կանգ առավ Ե. թարենցը: Այդ 

են վկայում թե' դեռևս 1942 թ. ((Սովետական դրականություն» ամսա
գրի №№ 7, 8-ում տպագրված առաջին բանաստեղծությունները, թե այն 
տարիներին գրած և մինչև այժմ անտիպ «Աղոթքները» (այս մասին 

տե'ս 14, 41) և թե' առաջին գրքի գործերը։ նա կարողացավ ճիշտ գտնել 
կյանքի, ժամանակի ղարկերակը և բանաստեղծական ներքին ոգին վեր

արտադրել դարաշրջանի հա։) ար կարևորություն ունեցող լուրջ հարցա

դրումներով։ Սևակի բանարվեստում նվաղում են չափածո խոսքին բնո

րոշ շատ պայմանականություններ, խոսքը դառնում է ծանրակշիռ, տա

րողունակ, ղգացումը ռենտգենյան ճառագայթներով թափանցում ո, դի

պուկ, ճիշտ գույներով վերարտադրում է կյանքը։ Պ. Սևակը սկդբից ևեթ 

ղդաց ժամանակի շունչը և իր մեծ նախորդի նման դարձավ իր օրերի 

հատկանշական լծակների հայտնաբերողն ու մարդկային կենսափիլիսո֊ 

փա լութ յան մեկնաբանը։

...0', չեմ կարող երբեք իմ բարեկամ, 
Հեռու մնալ ցավից իմ այււ ղարի, 

մարդկության սին բախտից, եթե անդամ 

Իմ լույսն իր խավարում անդարձ մարի... (120, 21)։
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թե այս' «Լինել, թե չլինել)), թե «Ան խորադիր», «Փնտրումներ», «Զղջում», 

«նրանք, որոնց հետ ես պայքարել եմ մարտում» բանաստեղծություն֊ 

ներուժ տարերքի հորդման և Հղացումի կերպավորման մեջ Զարենցին 

հիշեցնող ինչ֊որ բան կա («Զղջում»֊ր նկատելիորեն կրում է նաև Ա. 

Տարճանյանի խռովահույզ տարերքի ազդեցությունը)։ Այդ կապն արտա

քին բան չէ, որբ ցույց տրվի միայն երկուստեք կատարվող մեջբերումնե

րով։ Այդ կապք աշխարհն ու. իրերը արժեքավորելու, երևույթներն ու վի

ճակները զգալու մեջ է։

Սևակի պոեզիայում առաջատարը միտքն է, խոհը, որի հետևանքով 

խ”ոքի մեջ դեր իշխողը դառնում Լ տրամաբանական երակը։ Այդ պատ

ճառով նրա ստեղծա՛գործական ողուն խորթ է ավանդական մեղեդայնոլ֊ 

թյո։1՚Ըւ "[’ն ավելի բնորոշ է հույզի, զդացմունքի նախահիմքով հորին

ված բանաստեղծություններին։ Այս տարիներին դրած դործերի մեծա

մասնությունն ունեն տողաչալիերի խաոր կարդ։ Տողը ծնվում Լ պատկե

րի տրամաբանական սերտ զարդարումից։ Վեց վանկանի անդամն այս 

գրքին բնորոշ է և յուրահատուկ, այդ չավ։լ։ 4, 5 վանկանի անդամների 
համեմատությամբ ավելի երկար է ու տարողունակ։ Ս՛ա նպաստավոր է 

երկու, տեսակետից, նախ, խոսքի ագատ հորդումն անհարկի չի մասնատ- 

վոլմ ռիթմական կարճ միությունների, չի խաթարվում խոսքի բնական 

տարերքի լլարդացումը և ապա ռիթմական կարճ միավորները շատ 

ավելի զգայուն են խոսքի ներդաշնակությունը պահպանելու դործում, 

քան' երկարները, որովհետև, եթե առաջին դեսլքոլմ ռիթմի բնորոշ հատ

կանիշ Լ դառնում մեղեդայնությունը, երկրորդ դեպքում դա ինչ-որ չա

փով բացակայում է, և չափածոն ձեռք է բերում ներքուստ ավելի արձա

կունակ, չկայոլնացված լլարդացում։ Սևակը չ/ւ ձգտում կառույցի հածա- 

մասնաթյունները պահպանելու համար խոսքի մեջ խցկել ավելորդ բա

ռեր։ Նա առաջին հերթին հետամուտ է հղացումի ճիշտ ու նւդատակասլաց 

դրսևորմանը։ Դա իրենով պայմանավորում I; նաև հնչյունական ռիթմի և 
հնչերանդի կերպը։ Հանդի հնչեղությունը հասնում Լ մոտավոր դաշ

նակի, երբեմն իլ' դառնում այնքան աղոտ ու աննշմար, որ եթե չլինի 

ռիթմական առաջին մղումի զդայական իներցիան, ապա կարելի I; դրանք 
նաև չնկատել։ Այս շրջանի դործերում Սևակը չի ձգտում պարտադիր 

նույնաձայնության, հանդի դաշնակը բանաստեղծության ամբողջական 

կառուցվածքի մեջ կողմնակի բաղկացուցիչ տարը I; և ոչ վճռող։ Նա 
գիտակցում I; կարևոր մի բան, ։։ր ծայրահեղության հասցված հանդի 

որոնումը խանգարում է բանաստեղծին և նա երբեմն կորցնում I; զաղա֊ 
փարները և մտածողությունը լիարժեքորեն բացահայտելոլ հմտոլթյու֊
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նը։ Իսկ Սևակը առաջին հերթին մտքի բանաստեղծ էր, բանական֊դա֊ 

տռղական հատկանիշների առկայությամբ և հիմքով իր խոսքը շարժման 

մեջ դնող հեղինակ։ Եվ անգամ որևէ պատկեր նկարագրելիս, նա չի սահ

մանափակվում արտաքին վերարտադրությամբ, այլ մխրճվում է դրա 

մեջ, բացում ներքին ծալքերը, շարժում միտքը, հայտնություններ անում, 

որի հետևանքով խոսքի հնչերանգը ձեռք է բերում աւլատ, կայունացած 

ոչ ^Ւ շրջանակի մեջ չմտնող բնույթ, ամեն դեպքում այն սերտ պայ֊ 

։1 անավորվածություն ունի մտքի հոսքի հետ։ Այսպիսի հնարանքներն էլ 

նախանշեցին բանաստեղծական բաց կառուցվածքի առկայությունը նրա 

պոեզիայում: Խոսքի կառուցման այդ ձևը նորություն չէր, այն կիրառ

վել էր նաև նրանից առաջ։ Կանոնավոր տաղաչափական համակարգի բաց 

կառուցվածքային տարբերակը օգտագործվող ռիթմական տարրերի տեսա

կետից առանձնապես նորություն չի բերում։ Կրկին պահպանվում է ան

դամների վանկային համաչափությունն ու հնչյունական ներդաշնակու

թյունը։ Դեռ ավելին, ե՜թե փակ բանաստեղծական տան կազմության մեջ 

հաճախ կիրառվում են անգամների տարբեր տեսակներ, որոնք 3, 4, 5, 6 
վանկանի միավորներ են խառը, բայց կայուն զուգորդությամբ, ապա 

բաց կառուցվածքի գործերում գլխավորապես իշխում է չափական միա

տեսակ անդամի ռիթմը (հիմնականում 4,5 վանկանի)։ Ւ տարբերություն 
կանոնավոր համաչափ բանաստեղծության մեղեդային հնչերանգի, բաց 

կառուցվածքը ստանում է ավելի կենդանի, բնական արտահայտչակա

նություն։

Ինչպես նշվեց, Պ. Սևակի ներշնչանքի ոգին շատ ավելի ենթարկվում 

է բանականությանը, քան սրտի զեղմանը։ Ինչ խոսք, որ այս տարբերա

կումը պայմանական է. բանաստեղծությունը մտքի և հույզի համատեղ 

ծնունդ է, սակայն յուրաքանչյուր բանաստեղծի խառնվածքի մեջ այդ 

բաղադրիչները առկա են տարբեր համամասնությամբ։ Պ. Սևակի դոր- 

ծերում հոլզաշխարհի զդացմունքային շաղախը միշտ էլ առկա է, սա

կայն խոսքը կազմակերպողը գրեթե բոլոր դեպքերում դառնում է միտքը, 

որն էլ առաջ է մղում չափածո խոսքի բաց, ազատ կառուցվածքային 

տարբերակը։ Բանաստեղծության կառուցվածքային այդ ձևը չի ճնշում 

ստեղծագործողին ռիթմական պարտադիր կայունությամբ, չի խաթարում 

մտածողության ընթացքը։ Խոսքը դառնում է ավելի բնական և ամենա

կարևորը՝ ստեղծվում է բանաստեղծական մտածողության նոր տեսակ, 

"1’Լ' թեև 1'1’ տաղաչափական կազմությամբ ձևավորվում է ավանդական 
համաչափ-կանոնավոր ձևի քայքայումից առաջացած տարրերից, այնոլ- 

ամենայնիվ, ծառայում է արդեն նոր նպատակների։
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Առաջին գրքում Սևակի բաք կառուցվածքի գործերը («Խոհ ջահելոլ- 

PjuU' մասին», «Մասիսները», «վերջին փոստից», «Պարտեղի առաջ», 
«Անձնական հարցաթերթիկ») գլխավորապես ունեն 6 + 4, 6+6 չափական 
կազմություն։ Այդ բանաստեղծությունները սերտորեն կա սլված են ռիթ

մական Համանման տարրերով հորինված փակ, կանոնավոր կառուց

վածք ունեցող գործերի հետ։ Բանաստեղծության այդ երկու ձևերն էլ 

ոիթմական կազմությամբ գրեթե նույնական են, տարբերությունը միայն 

նրանում է, որ եթե առաջին դեպքում ստեղծվում է բանաստեղծական 

տուն հան գավոր մ ա մ ր, երբեմն նաև տողաչափերի նմանությամբ, ապա 

բաց կառուցվածքի դեպքում այգ տունը քայքայվում է. փաստորեն մենք 

գործ ունենք ձևի վերակառուցման հետ։ Չափական և հնչյունական խիստ 

պայմանականություններից ազատված բանաստեղծական ռիթմն ի վի

ճակի է պահ պան ելու խոսքի աղաս։ հորդումը, ասելիքի խո ս ա կցա կան, 

ծավալվող հնչերանգը։ Բանաստեղծական զգացումը այղ դեպքում իս

պառ աղատվում է շրջապտույտից, դաոնում առաջ մղվող, ճյուղավոր֊ 

'ԼՈ1.’ 'Լա1"1ա6"'Լ’ բարլի> պատկերի խորքերը թափանցող, տարրալուծող։
Բաց-շղթայաղերծ կաոուցվածքի միանման ոտքերով գրված գործեր 

Սևակի այս շրջանի ստեղծագործություններում քիչ են հանդիպում։ 'երան- 

ցիք հիշատակելի են «Հարազատներ», «Իրիկնային», «Պատերազմ և խա

ղաղություն», «Մոսկվան — նավահանգիստ», «ճարտարապետական ցու

ցահանդեսում», «Դարակեսի երգը» բանաս։ոեղծությոլններր։ Դժվար չէ 

նկատել, որ չափական ռիթմի ազատ կիրառությունը շատ բանով օգնում՝ 

է բանաստեղծական հղացումի ներքին լրիվությունը վերարտադրելու 

գործին, պակասում է արտաքին ճնշումը բառերի վրա, վերանում է ասե

լիքի երբեմն անհարկի սեղմումը, նվաղում է արհեստականությունը.

1>րր իրիկունն I, վար իջնում, մութն է իւայաում աւիր ֊ սպիր 

Եվ աշխարհի վրա խաղաղ, 

Լապտերները երր վառվում են, ասես իրրև ղղոնութ լուն , 

Hl չուռ թարթվում նվիրական սրտադողով, 

Մինչդեռ, կարծես թե զղալով խոսքի կարիք, 

Խռովահույզ մի տադնապով սկսում 1; սիրտս խաղալ, 
Ես թողնում եմ թուղթ ու զրի չ

Ու ելնում եմ կրկին փողոց (115, 48)։

Սևակը փորձում է հեռու մնալ բանաստեղծության պատկերավոր

ման հնամաշ ձևերից, չափած-կշռված ռիթմի իներցիայից և խոսքը ամ

բողջությամբ շարժման մեջ գնել սեփական զգացողության մեխանիզմ ով։ 

Այս մոտեցումը հետագայում ավելի աճեց, ուժեղացավ, դարձավ գերիշ֊
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խող, ձեռք բհրեց ՛բրեն բնորոշ հատկություններ, նրբերանգներ և ստա

ցավ զուտ «սևակյան ձև ռա գիր»։

Այս տարիներին Սևակի պոեզիան ևս երկփեղկվեց։ Հաջող մուտքին 

հաջորդեցին «Անհաշտ մտերմություն» (1953) չափածո վիպակը, որն 

ընդհանրապես մնաց նրա ստեղծադործոլթյան ամ ենաթույլ կետը և «Սի

րո ճանապարհ» (1954) մողովածուն, որի մեջ նույնպես շատ էին թույլ 

գործերը։ Թեմատիկ արտաքին պարտադրանքի մեջ խեղդվեց այն թարմ 

ու ինքնատիպ ձայնը, որով նա հանդես եկավ։ Այդ գործերի հիմնական 

թերությունը սխեմատիզմն էր, որը դուռ էր բացում արհեստականու- 

թ/ունների, կեղծ ու անհիմն բախումների առաջ։ «Սիրո ճան ապ արհ» ժո

ղովածուի հաջողված գործերում Սևակը շարունակում է չափածո խոսքի 

բաց կառուցվածքային հնարանքների կիրառումր։ Հետաքրքիրն այն է, 

որ այդ տարիներին էմինր և Կապուտիկյանը ևս չափածոյին հաղորդում 

էին արձակայնոլթյուն' դա նկատելի է թե պատկերային համակարդում 

և թե ընդհանրապես նյութի պատումի ու հնչերանգի մեջ։ Գնալով զւսր- 

դանում է ազատ բանաստեղծական մտածողությունը, որի հետևանքով 

խոսքը դուրս է դալիս բանաստեղծական ծանոթ շրջանակներից և որո

նում դրսևորման նոր ձևեր։ Անհատական նրբերանգներով հանդերձ, բա

նաստեղծության այս ձևը կարևոր քայլ է նոր որակի ստեղծման ճանա

պարհին։ Դա նշանակում է, որ արդեն հասունացել և կազմավորման մեջ 

էր գտնվում բանաստեղծության զգացողության ու վերարտադրման մի 

նոր սկզբունք։
Պ. Սևակը դարձավ պոետական նոր խմորվող հնարանքների ամե

նալայն կիրառողն ու զարգացնողը: նա զգաց, որ հարկավոր է պեղել, 

հայտնաբերել ժամանակի պոեզիան և ոչ թև նստել ու նաիվ, հայեցողա

կան, թեկուզև անկեղծ ներշնչումով տողեր շարակարգել։ Բանաստեղծա

կան նոր ստեղծվող որակի կազմավորման գործում նա դարձավ իր սե- 

րխ՚պի հետախույզը, քիշ անց' նրա առաջամարտիկը, և ապա նրա դրոշա

կակիրը: Ամեն քայլափոխի նկատելի է նրա որոնումը, որն աստիճանա
բար ներսից խարխլում է բանաստեղծության ընկալման կայունացած 

սկզբունքները և նոր մղում տալիս հասարակական ճաշակին։ Այս տարի

ները Սևակի համար եղան ստեղծագործական որոնումների, գտնելու, 

գտածը կորցնելու, նորից վերագտնելու փորձերի, ինքն իրեն ստուգելու, 

սեփական ճանապարհը նախանշելու շրջան։ Այս ընթացքում արդեն դըժ֊ 

վար չէ նկատել Սևակի բանարվեստի դիրքորոշման սկզբունքները, որոնք 

խորացան հետագայում' ստեղծելով բանաստեղծական խոսքի նոր աս

տիճան, նոր չափանիշ։
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8
Նբերով հանդես եկան նաև Վ. Դավթյանը, Հ. Հովհաննիսյանը և 

ուրիշներ։

'Լ- Դավթյանի ստեղծագործության մեջ սկզբից ևեթ նկատվեց չա

փածո խոսքի կառուցման երկգիծ ուղղություն. 1) խոսքի համեմատաբար 
աղատ ձևավորում, կաշկանդումների հաղթահարման միտում, 2) ճշգրիտ 
ներդաշնակության պահպանում և խոսքի խիստ մեղեդայնացում։ Հե

տաքրքիրն այն է, որ այդ սկզբունքը պահպանվեց և շարունակվեց նրա 

ստեղծագործական ամբողջ ճանապարհի ընթացքում։ Եթե առաջին խմբի 

մեջ մտնող գործերում (օրինակ, «Առաջին սեր» գրքից' «Հարազատներ», 

«Զինվորը», «Մոսկվա», «Գրոհից առաջ» և այլն) ձգտում կար թոթափե֊ 

լոլ ռիթմական համաչափ կա յուռությունը և ձեռք բերելու պատումի հա

մեմատաբար աղատ, պատմողական, խոսակցական հնչերանգ, ապա 

եր1էրորդ խմբէ՛ բանաստեղծությունները (օրինակ' «Երգ տան մասին», 

«Հայաստան» և այլն) կառույցով ավելի համաչափ են, գրանցում խոսքի 

ռիթմական առաջին շարժումը տնօրինող է, մինչև վերջ իր սկզբնական 

^’Րս1Ը պահպանող։ Դիմենք օրինակների.

Հետո ցուրտ Էր: Անձրև։ 

եվ աշխարհի վրա

Խոնարհվել էր աշնան երկինրն ամպած, 

Ե‘1. րՍո։Ղ^1րՒ միջով հրդեհված ու ավեր 
Զ դվում էր նահանջի դաման ճամփան (ՀԱ, 14):

Հակադրության մեջ վերցնենր «Հայաստան» բանաստեղծության 

առաջին տունը,

եմ լեռն երր աստղամերձ խենթ խոյանրներն են հոդուռ, 

Որ փոթորկվել են վշտից ու կապույտում րարացել, 

Եվ անդունդներն իմ մթին իմ անկումներն են խորունկ, 

Որ դարերով ցասումիս հեղեղներն են շառաչել (24, 229):

Եթե վերջին դեպքում տողտշարքերի համաչափ (4Հ-3 ) +(4 + 3) կար
գը հ ան գա էին համեմատաբար հնչեղ օղակումով ստեղծում է ռիթմս։ կան 

ամուր, փակ միություն' բանաոտեղծական տուն, որը պարբերաբար կըր- 

կբավում է ամբողջ բանաստեղծության մեջ, ապա առաջին գեպքում նը- 

ման փակ ամբողջական միությունների ռիթմական հաճախականությանը 

բացակայում էյ, ստեղծվում է բաց կառուցվածք, որի մեջ աողաշարքերի 

չափական անկանոնությունը, հանդային ս։ղոտ դաշնակը, պատկերային
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համակարգի անհամաչափ զարգացումը, մաթի հոսքը, որը երբեմն առա

ջացնում է տողանցում քայքայում են այդ կառուցվածքը և խախտում 

ռիթմական համանմանությունը։ թաց կառուցվածքի դեպքւււմ թեև ռիթ

մական տարրերը մոտավոր նմանություն ունեն, բայց նախապես ընդու

նելով անկանոն, չհավասարակշռված կարգ, ստանում են ավելի ազատ, 

միակերպությունից զերծ կիրառություն։ Եվ հետ։։, նկատելի է, որ երկ

րորդ դեպքում շատ են բառերի փոխաբերական կիրառություններն ու 

մակդիրները, խոսքը կարծեք ձգտում է ստանալ նկա բչա կան լուծում, իսկ 

առափն օրինակում գերիշխում է խոսքի իրապւստում տարրը, և ասելի

քը ՈԼ թև պատկերավոր գունագեզություն է, այլ զրույց, խոհերի սովո

րական ընթացք։ Պահի ընկալման ու վերարտադրման այս առանձնա

հատկությունը շատ բանով պայմանավորում է նաև խոսքի ռիթմական 

Բնույթը։

Հաջորդ' «Աշխարհի առավոտը)) (1950) և «ճանապարհ սրտի միջով» 
(1953) գրքերում թեև առկա են հաջող գործեր, այնուամենայնիվ, ժա

մանակի պարտադրանքը նրա վրա ևս վատ ազդեցություն ի գործում։ 

Գրական քննադատությունը համեմատաբար լավ գնահատեց «ճանա

պարհ սրտի միջով» պոեմը։ Ն. թարյանը, խոսելու) այս պոեմի մասին, 

վիճելի բացաւորություն է տալիս տաղաչափական կառուցվածքին։ Պոե

մից որոշ տողեր մեջ բերելով.

Բայւյ հերոսի կյանքը մահով չի ավարտվում 

եվ անկարող ես դու վերջակետը դնել։ —

նա դրում է. «Բանաստեղծությունը դրված ի յամբական վեցոտնյա կամ 

«ալեքսանդրյան» կոչված տա զաչս։ փութ յամբ... Բայց բանաստեղծը հա

ճախ կոպիս։ կերպով խախտում է այդ չափը և ստեղծում ռիթմական 

խորդուբորդություններ))։ Սեջբերված երկրորդ տողը այսպիսի բաժան

ման ենթարկելով' Եվան — կարող—ես դու վերջակե տը դնել, նա ավե

լացնում է. «Դժվար չէ նկատել, թե ինչքան կոշտ ու անբարեհնչուն է 

՛Լերջին անապեստը' «տըդնել» (ՍԴԱ, 1954, № 11, էջ 126)։
ն. թարյանը տողերը ենթարկել է կամայական բաժանման, որի հե

տևանքով խաթարվել է ռիթմը։ Բոլոր դեպքերում, ինչքան էլ բառերն ու 

բառակապակցությունները ռիթմական ոտքերի բաժանվելու համար են

թակա լինեն ճեղքման, այնուամենայնիվ, բառերը ևս ունեն ռիթմական 

միավորի դեր և նրանց վրա է ձևվում խոսքի հնչերանդը։ Իսկ դա հաշվի 

չառնել' նշանակում է խաթարել ռիթմը։ Պոեմն ունի վեց վանկանի երկ

անդամ չափական բաժանում, և նման մոտեցման դեպքում վերանում են 

բոլոր «ռիթմական խորդուբորդությունները»։
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Դավթյանը ևս ունի վան կա շեշտական տաղաչափական համակար֊ 

Դ"'Լ '11սԼա^ '/ործեր, որոնցից հիշատակելի են «Սևանի վրա», «Ալիքը 

խփում ու. տանում է նավակը», «Վիեննական անտառի հեքիաթը», «Հին- 

‘խ՚րի նամակը» բանաստեղծությունները! Եռավանկ ոտքերը ավելի մա-

թ՚՚՚էԿ անխառն վիճակում են հանդիպում «Դնացքում» բանաստեղծու

թյան մեջ, որը հետաքրքիր է նաև նրանով, որ եռավանկ միավորներն 

ունեն հազվադեպ պատահող հնդոտնյա կիրառում։ Ս՝. Աբեղյանր ա ի 

տեսակի միայն մեկ օրինակ է հիշատակում' Վ. Տերյանի «Մոռանալ...» 

բանաստեղծությունը (2, 203)։ Վ. Դավթյանի դործը հետևյալն է.

Ու երրէմք, / ու հրրե'ք / չմթնի' I թող հողի՛ն / քո քարի , 

եվ մանկի՜կ/ն այս ննջի' / թող հան ղի սսմ / հողում լո ւյո / ու հրա ղ: 

' (25, 21)

Հ. Հովհաննիսյանի առաջին գրքում («Ւմ կյանքի երդը», 104Տ) հա
մ եմատաբար հաջող էին «Սուրը դափնոլ վրա» շարքի դործևրըւ Սրոշ 

բանաստեղծությունների մեջ նա զտել է ասելիքի այն կենսական սաղմը, 

որը կարողանում է իր մեջ կուտակել ղդացմունքային լիրքեր, բուռերին 

հաղորդել ազդեցության կշիռ։ Հիշատակելի են «Մեռնող գինվորը», «Սի 

օր կնստեմ, կպատմեմ քեղ» դործերը և այդ տարիներին դրված, բայց 

ավելի ուշ տպագրված «Ծանր քայլերգ»-ը.

Մենը զեռ նահանջում ենք, մենք ղհռ նահանջոււ) ենք 

ճամփաների եզրով, ճամփաները շեղած... 

հսկ մեղ քաջերի տեղ հիշում ու կանչում են 

^‘"‘ԼՒՅ ^Ւ '*ա1Ր» ^Ւ ^տ111> ^Ւ երեխա (59, 131):

Չկան ավելորդություններ, ասելիքը խտացված է և անընդհատ հոսում I; 
առաջ՝ ներքաշելով իր մեջ կյանքի նոր փաստեր։ Եվ միայն «Մենք դեռ 

նահանջում ենք, մենք դեռ նահանջում ենք» տողի պարբերական կրկնու

թիւնն է ազդարարում պահի քայլ առ քայլ ահադնացող ծանրությունը, 

հիշեցնում, վերհիշեցնամ ելման այն վիճակը, որից իր "կիզքն է առնում 

խոսքի հոդեբանությունը։ հոսքի հոգեբանությունն էլ պայմանավորում 

է բանաստեղծության ռիթմ ական-հնչերան դային տոնայնությունը, հատ

կապես հնչերանդային, որովհետև ռիթմական մնացած բաղադրամասե

րը ձևված են այդ հնչերանդի վրա և ծառայում են դրան։ Սան աստ եղ

ծական ներդաշնակ տների մեջ խոսքի նյարդային֊հուղական լարումը 

թուլացնում է մեղեդայնության երդեցիկ զգացողականությունը և թողնում 

ջղագրգիռ, տրամադրությանը բնորոշ անընդհատ ձդվող լարի տպավորռւ-
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թյուն։ Բանաստեղծ ութ ան մեջ ամեն ինչ պայմանավորված է խո սրի հո

գեբանական լարումով։

Այդ տարիներին գրած մնացած գործերում (ներառյալ «Երկրորդ 

հանդիպում» գիրքը) հիշարժան քիչ բան կա պոետիկայի, տաղաչափու

թյան տեսակետից։ Անդամավոր կառուցվածքի հայտնի սխեմաները չեն 

ստանում առանձնահատուկ հնչերանդ, չեն տարորոշվում իրենց դիմադը- 

ծուխ

Նրա ստեղծագործության յուրահատկությունները համեմատաբար 

ամբողջական դրսևորում ունեցան «Հրաշալի այդեպան» (1956) դրբում։
Հ. Հովհաննիսյանը ձգտում է երգեցիկ-մեղեդային ռիթմի։ Այս առու֊ 

մով նրան ամենից բնորոշը հնչերանգի մեղմությունն է, հանդարտու- 

թք^Ղ'’ ղդտցումի աստիճանական ու տևական ղարդացումը։ Այդ յարա- 

հատկությունները դրսևորվում են ամենատարբեր տրամադրությունների- 

մեջ. լինի դա հիացական ու պաշտամունքով լի հայացք բնության նը֊ 

կտտմամբ, թե մարդկային հոդեվիճակի տարբեր ծալքերի բացահայ

տում,

Վհրջալույսի պահին, երկնքի տակ կապույտ 

ճախր են անում երկու աղավնիներ ճերմակ. 

Վարում անն ու մարին, որ դվարի ու անփույթ 

Մեկ իրար են ւյալիս, մեկ հեռանում արագ (59, 954)։

Խոսքի դրսևորման այս մեղմությունը ստեղծադործական խառնված

քի արդյունք է, դրան համապատասխան ձևավորվում է տաղաչափական 

կարգը, անդամավոր չափական ռիթմն ամեն դեպքում ձգտում է հասնել 

կառուցվածքային ներդաշնակության, տողամիջյան դադարի երկու կող

մերի հավասարակշռության։

Հ. Հովհաննիսյանի այս գրքի գրախոսականում Ն. ^արյանը առաջ

նորդվելու/^ իր վիճելի մոտեցմամբ, կրկին ալեքսանդր յան չավ։ Է հա մա

րու։! վեց վանկանի երկանդաւե բանաստեղծական տողը (ԱՏ՝, 1957, №4, 
էջ ւ?Դ ...........

Հ. Հովհաննիսյանի հաջորդ գրքերում պահպանվեցին խոսքի տաղա- 

չաւիական կառուցվածքի այն հիմնական առանձնահատկությունները, 

որոնք բնորոշ էին այս շրջանք։ գործերին։ Նրա պոեզիայի համար կարելի 

է նշել երգեցիկ֊մեղեդային բանաստեղծական կառուցվածքին բնորոշ 

մի քանի ընդհանուր հատկանիշներ։ Նա ևս կիրառում է շարահյուսական- 

հնչերանղային տեսակետից ա մփուի տողեր, որոնք որպես ռիթմ ական 

հատույթներ մեծ մասամբ համ ընկնում են որևէ ավարտուն պատկերի։

ՅՈՕ



տնատումը միշտ էլ կայուն է' տողերի միանման չափական հերթադա (ոլ-

թյամբ և Հանղային օղակում ով ամրաւդնդված։

Հ. Հովհաննիսյանի երդի աղին սկղրից ևեթ շարժվեց միևնույն հոլ-

նով։ Կանոնավոր, ծանոթ ձևերի մեջ նա ծնաց բանաստեղծական մտա֊ 

ծուլության միևնույն դիր քերի վրա և աստիճանաբար կսւտարելա դործեց 

իր վարպետությունը։

1946—1954 թվականների սովետահայ սլոեդիայում, տաղաչաւիոլ֊ 

թյան մեջ դերիշխող երդեցիկ֊մեղեդային քնարևրդության կողքին աս

տիճանաբար ձևավորվում է խոսքը կանոնավոր տաղաչափական կա

ոուցվածքից աղատելու միտումը։ Կատարվում են բանաստեղծական կա

նոնավոր ձևերի վերակառուցման, նոր ուղիների որոնման քայլեր։

Կարդանում է նաև եըդեցիկ֊մեղեդային քն աբերդությունը, որի սլա֊ 

ղաչափական կառուցվածքը նոր սերնդի բանաստեղծների կողմից են

թարկվում է վերանա լումների, մաքրվում հնամաշ հնարանքներից։

Այս շրջանում հաստատվեց և պոեղիայի առաջատար ում դարձավ 

երիտասարդ բանաստեղծների մի ջոկատ, որոնք, ըստ և. թարյանի բնո

րոշման, «իրար ոչ նման են և ոչ էլ հավասար։ Ամեն մեկն ունի իր ձայ

նը 1ւ իր ուժը, բայց յուրաքանչյուրը յուրովի տաղանդավոր է և յուրովի 

կարոտ է կատա րելա դո ր ծ մ ան » (ՍԳԱ, 1954, №11, էջ 119)։



ԳԼՈՒԽ ՅՈԹԵՐՈՐԴ

ՍՏԵՂԾԱԳՈՐԾԱԿԱՆ ՎԵՐԵԼՔ ԵՎ ՏԱՂԱՉԱՓԱԿԱՆ ԲԱԶՄԱԶԱՆՈՒԹՅՈՒՆ 

(1955-1975)

1
1950-ական թթ- կեսերից երկրռւմ կատարվող պատմական տեղա

շարժերի հիման վթա գրականության մեջ կատարվեցին արմատական 

փոփոխություններ, հաղթահարվեցին կաշկանդումները, սխեմատիզմը։ 

Գրականությունն ընկավ բնականոն ընթացքի մեջ, առաջադրվեցին գեղա֊ 

դիտական նոր պահանջներ։ Կեղծ, շինծու ներշնչանքը իր տեղը զիջեց 

թափանցող, կյանքի նրբերանդները վերհանող հայացքներին։

Այս ՛չէանում թեև շարունակեցին բանաստեղծական իրենց վաս

տակն ամբողջացնել Ն. թ,արյանը, Գ. Մահարին, Գ. Սարյանը, Հ. Օիրաղը 

ե ուրիշներ, այնուամենայնիվ, առաջնությունն անցավ 40-ական թթ. 
տարբեր տարիներին հանդես եկած սերնդին, որը ստեղծեց դրական նոր 

մակարդակ, առաջ մղելով անհատական նկարադիր ունեցող այնպիսի 

անուններ, ինչպիսիք են Պ. Սևակը, Հ. Սահյանը, Վ. Դավթյանը, Ս. Կա- 

պուտիկյանը, Գ. էմինր։

Սովետահայ պոեզիան այս տարիներին շնչեց առողջ մթնոլորտ և ար

դյունքը բարձր եղավ։ Պոեզիան ընկավ բանական֊քննական հայացքի 

տակ և ղդացվեց, որ ինչ-որ նվիրական ձայն միշտ մնացել է փականքի 

տակ, մղվել ետին անկյունները։ Իսկ երբ այդ ձայնը հորդել է որպես 

մաքուր հայրենասիրություն, հեռու մնալով ճառից ու սխեմատիզմից՝' 

ապա որակվել է նացիոնալիզմ, իսկ երբ այդ ձայնը սիրո քնքշանքն ու 

ներաշխարհի խոհերն է հրապարակ հանել, ապա բազում ստորացուցիչ 

մակնիշներ են փակցվել նրան, ու այդ ձայնը աստիճանաբար ետ է 

մղվել, դադարելով մարդկանց միջև գեղարվեստական կապ լինելուց: 

Ահա այդ փակված ձայնի պոռթկումն էր, որ վերաիմաստավորեց պոե

զիան, այն կապեց կյանքին և ճշտեց նրա ընթացքի մայրուղին մահացու
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ապտակ հասցնելով հատկապես 1948—11)53 թթ. պոեզիային, նրա մա

կարդակին ու տեսական խարխուլ հիմքերին։

Բովանդակության հետ ունեցած փոխ կա պակցված ութ յան հետևան- 

Բ"լԼ փոխվեցին նաև ձևի, մասնավորապես տաղաչափական կառուցված- 

4'1' նրբերանղներր գեղարվեստական խոսքի այդ ժանրի զարդարման 

մեջ բացելով նոր հնարավորություններ։

9

՛և. թարյանի տաղանդը նոր թափով դրսևորվեց վերջին՝ «Սպա

սում եմ քեզ» (1968) գրքում։ Այս գրքով բանաստեղծը կարծեք մի նոր 
հուն է մտնում և ժամանակի շնչառության հետ աշխատող նրա միտքն 

ու ոգին կրկին դրսևորում է հատկանշական առանձնահատկություններ։ 

Տարիներ առաջ, դեռևս 1955 թ. ասված ներման այն խոստովանու

թյունը, թե'

ես մ ոլորվել եմ հա, in անգամ,
Դու ինձ ների ր, իմ մողովո ւրղ... (37, 113),—

այս դցցուժ հատուցվում է ազնիվ, ճշմարիտ գործերով, որոնք նոր որակ 

են ստեղծում իր իսկ պո եղիս։յում և դառնում 60-ա կան թթ. պոեզիայի 

վերելքի խորհրդանիշ ուղեցույցներից մեկը։ Այս գրքում նրա խոսքը 

խոստովանության աստիճանի անկեղծ է և ներդործող։

Ն. թարյանի հիմնական առանձնահատկություններից մեկն այն է, 

որ ժամանակը նրա համար արժեքավորվում I; օրվա խնդիրներով, անուն
ներով, այդ է պատճառը, որ նրա շատ ու շատ գործեր այսօր հիշվում 

են սոսկ պատմական տեսակետից, իսկ այն գործերը, որոնք դիմացան 

ժամանակի քննությանը, շատ դեպքերում օրվա ոգին արտահայտելու 

տեսակետից նմանը չունեն։ Այս տեսակետից ժամանակի մտածողու

թյան, հոգեբանության հետ սերտ կասլի մեջ են նաև նրա վերջին գրքի 

գործերը։ Ինչ-որ դառնացած, նեղացած զգացողություն կա այդ երգե

րում, կա վախ ու. կասկած իր երգերի հանդեպ, որոնք կարծեք խորթացել 

են մարդկանց և էլ չեն քայլում նրանց հետ։ Երկմտանքն ու կասկածը 

նրան մղում են խոսքի արժեքի վերաիմաստավորման, ժամանակի մի

ջով անցած, փոփոխված շատ ու շատ մոտեցումների վերանայման։ նրա 

խոսքը այս գրքում առավել չափով լցված է անկեղծությամբ և մի տե- 

ււակ սրտի պարտք է մարդկանց ու աշխարեին։

Շարունակելով տաղաչափական բաց կառուցվածքի չափական, 

հնչյունական, հնչերանգային միապաղաղություններից զերծ խոսքը,
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նա վերջնականապես հաստատում է տաղաչափական մի որակ, որն իր 

ստեղծածն է, իր սեփական նորամուծությունը։ Նրա խոսքը ոչ երդ Լ, 

ոչ մեղեդի, ոչ էլ կշռույթից դուրս ծավալվող անպարագիծ ճախրանք, 

գա համագրական ձև է, որի մեջ ռիթմական համանման երակների համ

ընկնումն ու միավորումը չի վերաճում ներդաշնակության, միաժամա

նակ, ռիթմական շարժման բաղմընթացությունը չի մոտենում լրիվ ազա

տության և չի էլ ձգտում դրան։ Պատկերային աղատ մտած սղությունը, 

ասելիքի շարժուն բնույթը իրենց բնական, անարգել դրսևորմանը համա֊ 

պատասխան գտնում են բնորոշ ձև։ Կանոնավոր, սակայն անհավա

սարակշիռ ռիթմական տարրերի բաց, մի տողը մյուսով չպայմանա

վորված օգտագործումը նրա խոսքին հաղորդում է անարգել թափ, որն 

իր ընթացքի մեջ բնավ չի ձգտում կայունացման, իսկ ամբողջության 

մեց համանմանությունների ձևով ունի որոշակի կայունություն: Վերց

նենք մի հատված ((Ասք Անդրանիկ զորավարի)) գործից.

Ինչու՞ ղու չիմացար, որ այո Վար դանր 11 = 6(3 + 3)+» ;ւ
Նույն Վար ղանն էր: Իեչ արած, . 7=4+3 հ
Որ կուսակից էր այմրմ այն մարդկանց, 10 = 5 + 5 հ
Որոնց մերժել Լիր ատելությամբ խորին 12 = 6 + 6
•Բո ցասմակոծ հո դու արդար բոցով: 10 = 6 + 4 մ
Եվ նա դիմեց քեղ ոչ նրանց կոչով, 10 = 5 + 5 մ
Այլ Ւրրև ճակատող զինվորը' զինվորին: 12 = 6(3 + 3)+6(3 + 3) շ
Ինչո՞ւ քո մեծ հողին մնաց անշարժ 10 = 6(3 + 3)+4 շ
Նրա տազնապալից կանչի հանդեպ: 10=6 + 4 ։
Ինչո՞ւ ղու չիմացար, 0(3 + 3) շ
Որ Փամրակի ճակատամարտը 0 = 4 + 5 յ
ճակատագրական 5 շ
Եվ բախտորոշ էր ա ո ավել, քան թե 10 = 54-5 ք
Հազար անդամ երդված այն Ավարայրր: 

(45, 165)
11=6 + 5 յ

Տաղաչափական այս համակարգը' չափական միավորների, հանգի 

հնչեղության ու դասավորության խառն օդտադործմամբ, ինչքան էյ 

նման լինի ((Ձայն հայրենական»֊ին և համանման այլ գործերի, այնու

ամենայնիվ, ունի որոշակի տարբերություն։ Տարբերությունն այն է, որ 

այս գրքում ավելի աղատ ու արձակ է բանաստեղծի խոսքը, նվաղել 1,11 
բանաստեղծական պայմանականությունները, 'նա, կարծեք, ուղղակի 

զրուցում ու պատմում է որևէ բան։ Ու թեև ռիթմական տարրերի կա

ռուցվածքով այս գործերը համարյա չեն տարբերվում հևերից, բայց և 

այնպես արձակս։ յն ութ յան առատությունը հնչերանգային և արտասա

նական նոր որակ են մտցնում խոսքի մեջ, Նշեչին այն է, որ ((Սպասում 
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եմ քեղ» գրքի ռիթմական որակն ստեղծվեց աստիճանաբար և դրսևոր

եք '<րպես որոնումների ղարղացման վերջնական արդյունբ։ Այս ձեր 

ստեղծվեց նախ երղեցիկ֊մեղեդային բնույթի բանաստեղծությունների 

մեջ շարժուն խոս րին բնորոշ տարրերի ներթաւիանց ում ով (փոփոխական, 

■անկայուն հատած, տողանց), ապա իսպառ մերժվեցին երգեցիկ կրկնա- 

բերման աոանձին տարատեսակները, դուրս մղվեցին սոսկ չափի ու 

'•նչյունական դաշնակի համար ներմուծված բառերը, բանաստեղծա

կան տողերը դարձան անհավասար, վերացավ ներբին համաշափոլ֊ 

թյ"լնլ՚> ւղ?աւազերծվեց փակ կանոնավոր տունը և այս փոփոխություն

ների ներբին աստիճանական ղարղացման ընթացքում ստեղծվեց խոս- 

բի տաղաչափական կառուցվածքի ճկուն ու յուրօրինակ մի տարատե

սակ։ Տաղաչափական այդ որակը ստեղծվեց հիմնականում ւդաւոերաղմի 

տարիներին։ Լետա դայում խոսքի կառուցման այդ ձևը կայունացավ և 

մշւսկվեց ռիթմական զդացողության մի տեսակ, որը, պահպանելով չա

փածո կառուցվածքի հիմնսւկան առանձնահատկութ(Ունները, միաժա

մանակ նրա մեջ ներձուլեց բնական լեզվին բնորոշ աղատ տարրեր 

ստեղծելով մի համադրություն, որը և. թարյան ի նվաճումն է։

Գ. Սար ւանը այս տարիներին քիչ ստ եղծ ադործեց ։ 0 անաստեդծու֊ 
թյունների հետ մեկտեղ դրվեցին դրամատիկս։կան երկեր։ վերջինները 

«Հատուցում» (1966, հետագայում' «Գուրդեն ,9,սրավար») և «Գրիգոր 

Դերեն» (1967), որոնք դրված են հինգ վանկանի անդամի աղատ օ՛գտա
գործման չափական ռիթմով, նշելի են այն տեսակետից, որ դրանցով 

Գ. Սարլանի խոսքի մեջ ի հայտ է գալիս աղատ, խոսակցական հնչե

րանգ. դրան նւգաստում են տատանումները (ան կանոն հաջորդականու

թյամբ 10,5 վանկանի տողեր), տողանցի դեպքերը 1ւ Տանգի բացա- 
կտյոլթլունը (եղած հանգերը կարգավորված ու կայուն չեն)։ Նրա 

խոսքը այս գործերում ղերծ է իրեն բնորոշ մեղեդայնությունից։ Դրա

մատիկական երկի պահանջները նրա համաչափորեն կրկնաբերվող 

խոսքի մեջ մտցնում են աղատ շարժում։

Գ. Սարյանի քնարական երգերին այս շրջանում ավելացան թեև 

քիչ, !՚ա!9 ուշադրության արժանի և բանաստեղծի էությունը բյուրեղաց
նող կատարյալ դործեր' «Հեստնալուց առաջ», «Մայրամուտի ժամա

նակ», «քրիզանթեմ», «Ես աշխարհից կգնամ» և էլի մի քանիսը։ Հատկա֊ 

պես գրանցիր մեկը' «Մայրամուտի ժամանակ»֊ը շատ հատկանշական է.
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Մայրամուտի (/ամանակ արևը թույլ է լինում, 

Հողմերը ծույլ են լինում մայրամուտի ժամանակ. 

Ամպերը հուր են լինում, հանդերը լուռ են լինում, 

Կանչերը զուր են լինում մայրամուտի ժաման ակ։

Մայրամուտի ժամանակ արևն անցնում է, դնում, 

Մի այլ աշխարհ է դնում մայրամուտի ժամանակ, 

Հեռվում կապույտ լռակյաց միայն մի սար է մնում. 

Անհուն խավար է մնում մայրամուտի ժամանակ (107, 240)։

Բանաստեղծությունը կառուցված է բառային, շարահյուսական, 

հնչերանգային համանման կիսատ ողերի կրկնաբերման ռիթմով: ներքին 

հանդերը, վերջն ահ ան դերը, հնչյունական կաղմի նույնաձայն ընթացքը 

ներդաշնակ չափաբերմամբ ստեղծում են խոսքի մի տիպ, որը իրոք երգ 

է, մեղեդի: Ոյոսքի զգացողության այս ձևը, որ առաջին իսկ գսրժերից 

բնորոշ է եղել Գ. Սար քանին, այս և համանման բանաստեղծություննե

րում դրսևորվում է կատարյալ բյուրեղացմամբ: Հրաշալի է գտնված 

բանաստեղծական ււ/ահր, որի մեջ ծավալվում են աշխարհի հետ հաշիվ

ները փակած և անխուսափելի հեռացման զգացում ապրող մարդու 

թախծոտ տրամադրությունները: Քննադատներից մեկը մ ամ տնակին մի 

դիտողություն է արել, ((թարմ անալի է, բայց փաստ է, ի ր ա կան թեմ ան ե ր 

մշակելիս երբեմն նա կարծեք թե հեքիաթ է շարադրում—այնքան այգ 

թեման կորցնում է իր արյունը և կոնկրետությունը» (ՍԳԱ, 1947, № 2, 
էջ 102—103), — դիտարկումը ճիշտ է, արժեքավորումը' սխալ: 1’րոք, 
Սար/անի պոեզիայում հեքիաթային ինչ֊որ բան կա, առօրյա, սովորա

կան դեպքերը նա մեկնաբանում է հեքիաթային մոտեցմամբ, բայց 

սրանք բնավ էլ անարյուն գործեր չեն: Օրոք, կարծեք հեքիաթ է այս 

գործը, հրաշալի հեքիաթ կյանքի մայրամուտի, մեռնող արևի, անպա

տասխան, իղսւր կանչերի և հեռվում իջնող անհուն խավարի մասին:

Նա կարողանում է գտնել տրամադրության, հոդեվիճակի մեղեդին 

և իրական որևէ պահի վերապրումը կազմակերպել բառերի ներքին ռիթ

մական կարգավորման այնպիսի կառուցվածքով, որ այգ ամբողջու

թյունը դադարում է սոսկ բառային կազմ լինելուց և դա ռնում խոսքի 

ու մեղեդոլ խա ռն ոլըգ: Հան գիստ ու հանդարտ է զա ր գան ում նրա խոսքը, 

առանց ջղաձզոլմների, առանց նյարդային լարվածության, տող առ տող 

ստեղծվում է մի այնպիսի հոլղական֊ւլգացմոլնքային մթնոլորտ, որս 

համ ակ ում է ընթերցողին և ն ե ր գործ ում նրա վրա: Դա ստեղծում է ան- 

չաւի նկատելի խոսքի ներդաշնակություն' թե տողի մեջ, թե տան մեջ 

և թե' ամբողջ բանաստեղծության մեջ: Վերոհիշյալ օրինակում, ա:)բողջ
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բանաստեղծության մեջ, համաչափորեն կրկնվում է «Մայրամուտի մա֊ 

մանակ» արտահայտությունը, իսկ բանաստեղծության տողերը ներքուստ 

համամասնաբար բաժանվում են միանման կիսաաողերի, որոնցում 

կրկնվում են նույն բառերը, նույն հնչյունական ձևերը, նույն չափն ու 

շարահյուսական, հնչերանգային կառուցվածքը։ Մեկ տիպով կարելի է 

ձևականացնել «արևը թույլ է լինում», «հողմերը ծույլ են լինում», 

«հան ղերը լուռ են լինում», «կանչերը ղոլր են լինում», հաջորդ տան 

մեջ «արևն անցնում է, դնում», «մի այլ աշխարհ է դնում», «միայն մի 

սար է մնում», «անհուն խավար է մնում» արտահայտությունները։ Ա

ռաջին ռիթմական պարբերության կաղմավորումից հետո, այդ ձևը դառ

նում է կայուն և խոսքի հեսւադա ընթացքում արդեն իր տիպը պարտա

դրում պատկերի ստեղծմանն ու բառերի դասավորությանը։ Հակառակ 

դեպքում երդեցիկ֊մեղեդային տոնայնության պահպանումով հանդերձ, 

խոսքի մեջ կարող են ներմուծվել տվյալ բանաստեղծությանը ոչ բնո

րոշ տարրեր։ Այս դեպքում նախապես ընտրված կայուն ձևից կատարվող 

չնչին շեղումն անդամ խաթարում է դործի ողին։ Կրկնա բեր մ ա մ բ կա

ռուցվում է միայն հուզական խոսքը, և իզուր չէ, որ մասնադե տներից 

շատերը իրավացիորեն հակված են այդ նույնատեսակ կրկնաբերումների 

արմատները տեսնելու հոււլական ութ յան մեջ, որն ուղեկցում է ւլդաց- 

մունքների դրսևորմանը, այն հասցնելով ծայրագույն լարվածության

(175, 37)։
Եթե ամփոփելու լինենք Գ. Սարյանի սլոեղիայի մասին ասվածը և 

փորձենք նրա ստեղծա դործ ութ յան օրինակուէ ներկայացնել երգեցիկ- 

մեղեդային քնտրերդոլթյան ռիթմական հիմնական առանձնահատկոլ- 

թյոլննևրր, ապա այն կունենա այսպիսի տեսք.

1. Ռիթմական պարբերության խիստ ներդաշնակություն.
ալ) չաւիական նայնալիք շարժում (հիմնականում միաչափ կամ 

երկչափ),

Բ) հնչյունական օղակումների հաջորդական միշտ համակարգ, 

հ) շարահյուսական֊հնչերանգային համանման կառուցվածք։

2. Կրկնակների օգտագործում.

ա) բառային (բառերի, բառակապակցությունների, սաղերի կըրկ~ 

նոլթյուն),
բ) հնչյունական կրկնակներ (ներքին հանդ կանոնավոր և անկա

նոն դասավորությամբ, վերջնահանգ, հնչյունական ցանց),

դ) շարահյոլսական-հնչերանդային, կառուցվածքային կրկնակ

ներ,
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3- Յղացումի խիստ համաչափ դրսևորում, որից էլ բանաստեղծու

թյան մեջ պատկերային հյուսվածքի միատեսակ ձևավորումը:

4- Ռիթմական միավորների' կիսատողի, տողի ռիթմական պար
բերության լրիվ համընկնում պատկերի, ասելիքի փակ, ամբող

ջական, համեմատաբար ավարտուն վիճակի հետ, որից էլ' տո

ղանցի իսպառ բացակայությունը։

Քանի որ բառային կրկնակները Գ. Սարյանի պոետիկայում ունեն 

նշանակալի կիրառություն, ավելորդ չի լինի ներկայացնել դրանց հիմ

նական տեսակները.

1. Խառը, անկանոն, ւղատահական կրկնություններ։ Այս դեպքը 

կա ղրեթե ամեն բանաստ եղծութւան մեջ։

2. Պարուրաձև կրկնություն.

Քո օրերը բարձրանում են, 
Ոարձրանում ու շողշողում են. 
Շողշողում ու ղուրղուրում են, 

Դուրղուրում են բեղ (107, 82)։

3. Խաչաձև կրկնություն.

Ես ]ւշնում եմ ձորը, ղու բարձրանում ես վեր.
Դու բարձրանում ես վեր, ես իջնում եմ ձորը (107, 87)։

4. Հակադիր կիսատողերի կրկնություն. 

ա) ...............

Երթ իժ տունը կգաք գուք ու տանը չեմ լինի ես,
Դռները րաչյ կգտներ, երթ իմ տունը կգաք գւսք... (107, 33):

բ)............. ............

նվագում ես, աղջիկ։։, ղաշնակահար երեխա,
Դաշնակահար երեխա, հնչյունների սիրահար... (107, 70)։

5. Անընդմեջ կրկնություն (կան տարբեր տեսակներ).

Դու կանչում ես, ղու կանչում ես, 
Դու կանչում ես — արի տուն... (107, 122)։

6. Տողընդմեջ կրկնություն.

ա) ԼԲԽԼ ‘՛աղի կրկնություն, տե ս «Հոդնած նայում եմ ես» բա

նաստեղծությունը,
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բ) երկրորդ կիսատողի կրկնություն.

Աոոէնևք , երր նա անցնի ձեր մոտով,

Ասացեր նրան |ւմ սիրո մասին, 
^ո1ՍէՐ Յևղ հանձնեմ սիրտս կարոտով, 

Լուր տարեք նրան իմ սիրո մասին... (107, 39)։

7. Երպես Հան դա բառ.

Մեր Աքացած սարք էէ եղ հԼսւ 
է՛ր վեհ հմայքն է նամփոէմ քեզ. 

Կապույտ Սևանն իք հ"վի հետ 
Անուշ ծփանքն Լ նամփում քեղ (107, 318)։

8. 8 ան տարբեր մսւսերում, ամբողջ բանա սա եղծ ութ յան մեջ հա

մապատասխանաբար միշտ նույն տեղում.

Այնտեղ վերջալույս Լ, աքևն Լ մահանում,

Ես ւլդսւմ եմ նրա հերք մահացողի.

Այնտեղ վերջալույս I;. և աստդևքն են ելնում 

Աքպես արցունքներ/։ մահը ալրացողի... (107, 389)։

9. Տունբ օղակող կրկնություն.

Պոկում եմ ես այսօրվա քո թերթիկը, օրացոնյց, 
Խինդաշաղախ թախիծով, հաճույքով եմ պոկում ես, 

Ւնշպես աշնան մի տերև ու վարդի թերթը ինչպես, 

Պոկում Լէք ես այսօրվա քո թերթիկը, օրացոնյց (107, 74)։

10. նույն բանաստեղծության տարբեր տների նույն մասում, դլխա֊ 

ւ[որասյես առաջին (օրինակ՝ «Հեռանալուդ առաջ») և վերջին (օրինակ 

«Ջան տղա», «երբ ուրախ է ժպտում թեղ արեր...», «Կոմունարներդ») 

տողեր ում:

11. Շատ հաճախ կրկնության մի թանի տեսակ ղուղա կցվում են 

միև՛նույն ստեղծադործոլթյան մեջ («Երբ իմ տունդ կղար դուր», «Ծուխն 

իմ վառարանի բարձրանում է վեր...» և այլն)։

Տարիների ընթացքում Շիրաղդ արտահայտչական և կառուցվածքա

յին բոլոր տարրերով կայունացրեց իր խոսքի պոետիկան, Շիրաղի պոե֊ 

ցիան թեև այդ կայունացմանդ ենթարկվեց բանաստեղծական խոսքի 

թեմատիկայի և կաոուցվածբային-արտահայտչական տարրերի դրեթե 

ողջ համակարդով, այնուամենայնիվ, այդ կայունացման մեջ որպես 

ներքին թարմ հոսանք մնաց նրա պատկերային մտածողության ուժդ։



Ահա աւդ պատկերային մտածողության հայտնություններն են, որ հո

սում են նրա տողերում, երբեմն հախուռնությամբ, երբեմն նվազելով, 

պակասելով: Այդ պատկերները նրա պոեզիայում տող առ տող դառնում 

են խոսքի ստեզծիշներ, դառնում են մի տեսակ շարժիչ ում։

հոսքի կառուցվածքային կայունացման մեջ հետաքրքիր է տաղա

չափական տեսակետից մի քանի նոր դիտարկումներ անել կապված 

պատկերների նույնատիպ հյուսվածքի առկայության հետ։ (յիրազը ա- 

ռատոլթյամբ օգտա դործում է տողերի համանման շարակարգում, որոնք 

իրար նման են թե չափով, թե հնշյունական կազմով, թե շարահյուսա- 

կան-հնչերանզային ողջ նրբերանգներով: Փաստորեն Շիրազի տողերը, 

տները, երբեմն ողջ բանաստեղծությունը կառուցվում են համանման 

ձևերի կրկնությամբ։ Ընդհանրապես, ինչպես ասվել է արդեն, երգեցիկ֊ 

մեղեդային քնարերգությունը ձևվում ֊ստեղծվում է կրկնակների վրա, 

որոնք դառնում են ռիթմի կազմավորման հիմք։ Շիրազի գործերում 

.կրկնվող ռիթմական տարաբնույթ հատույթների առատությունը մի 

տեսակ հախուռն ու վարար հոսք է տալիս խոսքին, ետին պլան մղելււվ, 

շատ հաճախ իսպա/ւ մարելով մեղմությունը։ Շիրազի պոեզիայում հա

մանման կրկնվող հատույթների ընդգրկումը լայն է. ամենից տարած

վածն այն դեպքն է, երբ ամեն տող ստեղծվում է որսլես մեկ առանձին 

ինքնուրույն պատկեր, որը սակայն իր կառուցվածքով և ռիթմով խիստ 

նման է նախորդին։ Տողապատկերն եր ի համանման հերթագայությամբ 

էլ դրվո>-մ է ստեղծագործությունը։ Այսպիսի կառուցվածք ունեն ամբողջ 

«Ինքն եր գանք» պոեմը, «էպոս խաղաղության» պոեմի որոշ հատվածներ, 

շատ բան ասս։ եղծություններ ։ Այսպես.

Մեր հույսի դուռն է մայրս, Մեր հերն ու մերն 1; մ այրս,

Մ եր տան մատուռն է մայրս, Մեր ճորտ՚ն ու տերն է մայրս

Մեր օրորոցն է մայրս, ...Մ այրս, մեր հացն է մայրս,,

Մ եր տան ամրոցն է մայրս, Մեր տան աստվածն է մայրս..

(75, 26) 

նշված օրինակում պատկերների չափական, հնչյոլնական, շարահյոլսա- 

վան-հնչերանգային դասավորությունը ծայրից ծայր նույնն է։

Պատկերների կառոլցվսւծքի տեսակետից հեռավոր առնչակցություն 

կա Գ. Նարեկացու և Հ. Շիրազի միջև: Որսլես ստեղծա գործողներ նրանք 

երևույթը, վիճակը ընկալում են իրենց բազմաթիվ կողմերով, երկուսն 

էլ խոսքը կերպավորում են պատկերային միաձև հյուսվածքով, երկուսի 

մոտ էլ պատկերներն առատորեն հորդում են հեղեղի նման։ Այդպես է
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դրված «Մատյան ողբերգության» պոեմը, հիշենք որևէ հատված և այն 

կաոուցվածք ափն տեսակետից զուգորդության մեջ դնենք Շիրազի 

քիչ առաջ մեջ բերված բանաստեղծության հետ։

Մի ւհ1' ինձ երկնել և ոչ ծնանել, ոդրալ և ոչ արտասուել, խորհել և. ոչ հառաչել, 

ամպել և ոչ անձրևել, ընթանալ և ոչ հասանել.., [71, րան 1՝ (^)]։

Պատկերների նույնաձև հորինվածքը երկու բանաստեղծների գոր

ծերում տաղաչափական գործոնների ամբողջ կազմով ստեղծում է կա

յուն ռիթմ։ Պատկերները թեև հյուսվածքով, ներքին այլևայլ տարրերով 

նման են իրար, բայց դրանք մեկը մեկի կրկնությունը չեն, դրանք տող 

առ տող նորանոր առանձնահատկություններ և հատկանիշներ են բա

ցահայտում, կուտակվում իրար վրա և դառնում խոսքի առաջմղիչ ուժն ու 

շարժիչը։ [Բովանդակության նորանոր դրսևորումներն ստանում են ձևա

կան նույն դրոշմը։

^ացի տողերից, Շիրազը կրկնաբերման է ենթարկում համանման 

կառուցվածքով ռիթմական կիսասլարբերություններ և տներ՝ մեծացնե

լով կրկնվող միավորների ընդգրկման ոլորտը։ Հիշատակելի են «Ուղերձ 

իղձերիս», «ես սիրում եմ ծաղիկները», «Ւմն են գավաթն ու զինին», 

«Ծիածանի լարերը վրան», «էլ չեմ հավատում», «Ինձ չեք հասկանա», 

«Չեմ նախանձում թափառող..., «Մրոտ, ինչպես մի հին ճրագ» բանաս

տեղծությունները։

Ռիթմական կիսա պարբերությունն երի կրկնման բնորոշ օրինակ է 

հետ ևյալը.

...Բայս ևԱ Բ՛րդեցի “‘Լքեք"! Ժի'"խ> 

Մեկ էլ աչբերիդ երկինքները խոր, 

Բայց ես երդեցի հոնքերդ միայն, 

Մեկ էլ հոնքերիդ կամարները վեհ... (70, 22)։

Համանման կառուցվածքների դեպքում խիստ կայունանում է ռիթ

մական շարժման հաճախականությանը, ոչ միայն արտաքնապես չա

փի, հնչյունակազմի միջոցով, այլև ներքին բոխ՛ը նրբերանգներով՝ 

զգացմունքային լարվածությամբ, պատկերի ներքին տրամաբանու

թյամբ, համապատասխան հատույթներում արտահայտչամիջոցների՝ 

համեմատությունների, մակդիրների և մնացած տարրերի ճիշտ պահ- 

պանմամբ, ասելիքի տոնայնությամբ և այլն։ Այդ ամենը փոխներթա- 

փանցված են և ղդայարաբ ներքուստ համաչափված։

Շիրազը հակում ունի նման կրկնաբերումները հազեցնել ներքին հան-
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ղերով, հասնելով ընդհուպ չափատողի բոլոր բառերի փոխադարձ հըն- 

չլունական օղակման։ Բոլոր միջոցները նա ծառայեցնում է ռիթմը ներք

նապես հարստացնելու, հնշեղադնելու դործին (տե'ս 78, 14.9}։
Կրկնակների, հնչյունական հարուստ ցանցի ստեղծման տեսակե

տից հիշատակելի են նաև Օիրաղի քառյակները։ Չարենցից հետո Շի- 

րաղը այս ասպարեզում լավագույններից մեկն է։ Իր քառյակների բնույ

թով նա շարունակում է արևել/ան քառյակադիրների ավանդույթները։ 

ևրա գործերում իշխուն են արևելյան, արդեն ավանդական դարձած սիրո, 

վայելքի, գինու փիլիսոփայությունն ու բարոյախոսությունը՝ թարմ, 

նոր ու շքեղ պատկերներով ու դու(ն երով։

Գինետան բաժակի նման ձեոքե^ձեոք անցած մի աղջիկ. 

Ինձ մթնով այցի Լ ղալիս ցնորքով հարբած մի աղջիկ, 

Գիտեմ ինչ բաժակ Հ եղեր բայց այնպես մա քուր է թվում 

Երբ ինձ տար արցունքն Լ բերում աշխարհից խաբված մի աղջիկ: 

(7!), 400)

Բառյակի ձևը ընդհանրասլես բնորոշ ու հարազա տ է նրա խառ- 

նըվածքին և պ ։։ ետ ի կային , դա ինչ֊որ առանձնակի ու անսովոր մի բան 

}է նրա համար, այլ իր իսկ ստեղծագործության բնական ու օրգանա

կան մառերից մեկը։ Բառյակի և նրա բանաստեղծությունների ռիթմա

կան տարրերի միջև կտրուկ տարբերություններ չկան, ընդհակառակը, 

գերիշխում են նմանությունները:

Ս,(ււ շրդանում վերջնական տեսք ընդունեց Շիրաղի «Սիամաեթո և 

Խջեդարե» պոեմը (1970), որի ստեղծագործական պատմությունը սկըս֊ 
վում կ դեռևս 1935 թվականից: Ինչպես այս, այնպես էլ ((Սիրանւսմ ո» 

պոեմը (1959) թե' էությամբ, թե' ձևական տարրերով պատկանում են 
բանաստեղծական ոգու դրսևորման նույն ոլորսւին։ Երկուսում էլ սիրս 

գգացման պատկերումը ստացել է բուն արևելյան, ճոխ, շռայլ ու հեքիա

թային կոլորիտ։ Երկուսում էլ պատկերները ծավալվող են, լայնաշունչ, 

Ո1’Ւ ընթացքում հնարավոր է լինում խոհերն ավելի հան դամ ան որ են 

զարգացնել, ավելի հարստացնել։ Տողաչափերի ընդարձակ կարգը՝ 15 = 
(4 + 4)+(4 + 3) հնարավորություն է տալիս բառային մեծ պաշար ներ

մուծելու, նպաստելով պատումի ճոխացմանն ու ասելիքի անկաշկանդ, 

աղատ շարադրմանը։ Խոսքի լայնաշունչ հորդումը չափվում ֊ձևվում է 

անդամների տողամիջյան գլխավոր հատածների մոտ, տողի տարողու

նակությունը չափական այդ համակարգի մեջ ձեռք է բերում հանդարտ, 

պատմելու, վիպելու համար շատ բնորոշ տեսք։ Չափական նման ընդար֊ 

ձակո։թ(ունը, բառամթերքի առատ մուտքը նպաստում են բանաստեղծի 
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երևակայության աղատ ընդարձակմանը, չճնշելով և չնեղացնելով պաս,֊ 

հ1՚րաւՒն մտածողության ծավալվող սահմանները։

Տողաչափերի լայնությունը, խոսքի պատկերային զարգացման վերո֊ 

հ!'2!ալ ձևր չի ցնդունում հանղավորման խաչաձև, օղակաձև համակարգ, 

որովհետև հնչեղությունը երկար միջոցի ընթացքում կթուլանար. դրա 

համար ամենանպատակահարմարը կից հանգավորումն է, որի դեպքում 

հնչյունական դաշնակը ավ/ղի անմիջական է, ավելի սերտ։ Կից հան֊ 

դավորմամբ ստեղծվում են երկտող, ավարտուն ոիթմական֊շար ահ յու

սական միություններ, որոնք նպատակահարմար են որևէ պատկեր ամ

բողջությամբ ընդգրկելու, փակելու իրենց մեջ։ Պատկերը ամփոփ ձևա֊ 

‘[որում է ստանում այդ երկտողի մեջ, չի ձգվում մի տնից մյուսը, ռիթ

մական պաըբերություններն ու սլա տկերները տարողությամբ համընկ

նում են, ավելի ընդգծելով խոսքի տրամաբանական, հնչերանգային ա֊ 

'[արտը։

Ներիր, սիրտ իմ, հնիւ) մի բան հազարից մ ԼI) երդն լուս, 

Ոբպես մի նոր հա։ւ էի համար մի բուռ հին հող հերկելուս, 

բանդի ամեն մի նոր սերունդ աշխւսբհ ղալիս իր դարով 

Պիտի լափն դարերն անդարձ իր նորախոհ նկարով, 

մեկ էլ տեսար հոր կարդացած րևեոադիրն անմեկին 

Որդուն մի նոր րան շշնջաց, որ չէր բացել հոր ալրին...

(77. 3)

Երկու պոեմներում էլ չափական կայուն դասավոբության լ, երբեմն 

րնդդծվում է ներքին հանգի օգտագործումով, որն իր հերթին նւղաստոլմ 

է տողերի ներքին լայնաշունչ րնթացքի կաըգա վորմանր.

Գազաթ^Լ՝ յ?ուք, լանջեր^մւ՝ /«ունկ, վանէ ու մասունս ու նեկսւաւ՝, 

հր խն կաք!Ո1Հր ձորերն' ար^յուր' ուխտ շեն {} ողնում անկտԱււսՐ: 

Գլուխը' ձյուն, կուրծ##' զարուն, ^ոփը' ք^աէ1, կուրծքը' //1Ա[), 
Վեր |սոյանուժ, քսոյ է ^ա/յնում փարախներին զաոնաշԼԱտ:

(76, 6)։

Հան գային օղակավորումն երր' լինեն գրանք վերջնահտնգեր, թե ներ

քին հանգեր, ճոխ են ու լիահունչ։ Տառերը հնչյունաբանորեն համընկ

նելով' պատկերը օմտում են կառուցվածքային ամրությամբ։

Բանաստեղծության ինչ-ոը հնօրյա ընկալում կա Շիրաղի այգ գոր

ծերում, բայց նյութի զգացմունքային իմաստավոբումր սիրո ու հայրե

նասիրության բուռն կրքով, միշտ արգիակտնութ յո։ն, թարմություն է 

տալիս նրա խոսքին։
Օմտված և տաղանդավոր բանաստեղծ է Հ. Շիբաղրւ Վարպետս։֊
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թյուն, գրական տեխնիկա նա արհեստա կան որ են, դրսից չներմուծեց իր 

խոսքի մեջ։ նա մնաց "՛շն, ինչ կայ։' հեքիաթային պա տ կերաւլղւսցողու- 

թյան, մեծ մասշտաբների և աշխարհք զարմացած աչքերով հայտնա

բերող խառնվածքի բանաստեղծ։

3
Այս տարիներին սովետահայ պոեզիայի առաջատարը դարձավ Պ. 

Սևակը։ Նրա անունը համարժեք եղավ նորին։ Վեճերի ու հակաճառու

թյունների մթնոլորտից անցնելով' նրա պոեզիան հաղթանակեց, դարձավ 

այնպիսին, որ իր ետևից տարավ ոչ միայն բանաստեղծական նորեկ 

սերնդին, այլև իր սերնդակիցներից շատերին և անգամ նրանից դեռևս 

տարիներ առաջ ասպաըեւլ մտած բանաստեղծները կրեցին նրա ազդե

ցությունը, եթե ոչ ազդեցությունը, ապա' Սևակը նրանց մեջ արթնաց

րեց թաքնված հնարավորություններ։ Նա այն հաղվադեւղ բան ա ս տեղծ֊ 

ներից էր, որոնք կոչվում են ժամանակակից' իմաստավորելով այդ 

բառի ընդգրկման ամբողջ տարողությունը։ Նա կարողացավ իր ապրած 

օրը, կյանքը դարձնել պոեզիա, նա եղավ այդ կյանքի արմատը, նրա ներ

քին գրամատիղմի Վերհանողը, նրա ցավի ու տագնապների, ելք որոնող 

^ոլԺԳ1՚> խ՚՚՚՞Նրի արտահայտիչը։ Այդ է պատճառը, որ նրա խոսքի կշիռը 

գնալով աճեց, ձեռք բերեց ներգործման հսկայական ուժ և համազգային 

բանաստեղծի պատիվ տվեց նրան։ Սևակի պոեզիան եղավ նոր «օրենք ու 

կարգ)) սահմանելու մի դժվարին պայքար; Նա կարողացավ գտնել աշ

խարհի, իրերի, վիճակների ու երևույթների իր օրերին բնորոշ արժե

քավորման չաւիանիշներ, կարողացավ նոր ճաշակ ստեղծել։ Իր իսկ 

խոսքերով ասած, նա կարողացավ գրականության մեջ ստեղծել իր 

«տուն ու. տեղը)), առանց մի պահ անգամ «տնփեսայություն անելու այս 

կամ այն մեծ գրողի դռանը» (119, 70)։
Շատ է գրվել ՈԼ խոսվել Սևակի պոեզիայի մասին, հարցը մաս

նավորեցնելով բանաստեղծական կառուցվածքի քննության շռ՚րջ, պետք 

է նկատել, որ այդ մասին լուրջ խոսակցություն գրեթե չի եղել', երբեմն- 

երբեմն, միայն դիպվածաբար, խոսվել է այդ մասին, այն էլ կեսբերան,

। Որոշ վերապահումներով, որպես այս ուղղությամբ կատարված հաջող քայլեր, կա

րելի է առանձնացնել II. ժոդոմոնյանի «Ժամանակակից հայ բանաստեղծներ» գրքի 2-րգ 
հատորի (1967) համապատասխան րամինը' էջ 493-502, Վ. Աոաքևլյանի «Անլոեյի ղան- 
ղակատուն» պոեմի ոճական առանձնահատկությունների մասին հողվածը (ՍԳ, 1963, ծ: 1) 
1։ Ա. Պապո յանի «Պարույր Սևակի չափածոյի Աղվական արվեստը» գրքի (1970) որոշ 

հատւէածներ • 
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այն kl հաեախ սխալներով։ Պ. Սևակի պոեզիայի նորարարական ոգին 
1ը(՝Հ ընկալելու համար նման քննությունը շատ րան կարող է ասեք.

Պ. Սևակի ստեղծագործության պոետիկայի հարցերը ճիշտ մեկնա

բանելու և գնահատելոլ համար հարկ է նաիւ պարղել նրա գեղագի

տական դիրքորոշումը, բանաստեղծական հավատս հանգանակը։ Սևակն 

անչափ կարևոր էր համարում ժամանակի և գրողի կապը, գեղարվես- 

տա կահ խոսքն ամեն օր պետք է վերակաոոլցվի օրվա պահանջներին 

։ տ մ ա պ ա տա и խան. <( Ս.ր բւսնյակներ են ւզտավում երկրագնդի շուրջ, իսկ 

ոտանավորների շատ ժողովածուներում՝ ավանդական ջրաղացքարը, 

տոլֆաքարից նեյլոններ են պսւտ բա и տ ում, իսկ и տ ան ավորների մեջ 

ճոռում է թանգարանային ճախարակը։ Այդ ոտանավորներից շատերի 

հեղինակները կլանքում ստիլյագներ են, իսկ թղթի վ["Ա՝ չուխա ֊կաւգա ֊ 

արիւալոլղավոր ծերոլնիներ' չիբուխի ծխից ժանդոսէւսծ բեղ-։) որու- 

քով»,— դրում է նա իր հոդվածներից մեկում (119, 61)։ նորի ւզահանջը, 
դե դա ր ժ ե и տ ական խոսքի մ աքրաւլերծում ր հնամաշ ճաշակից, մտածո

ղությունից և դրա հետ պայմանավորված մակւսրգակից, գրողին 

կանգնեցնում է դժվարինի առաջ' առօր յայի մեջ լսել օրվա ձայնը, գտնել 

օրվա հոգեբանությունը, մի իւոսքով հայւոնադոբծել ժամանակի ։դոե- 

դիան։ Պ. Սևակը եղավ այդպի/ւին։

Սևակը կարողացավ հաղթահարել դրա կ ան п լթյան զարգացում*' 

արգելակող սովորույթի ուժը: Այս առումով նրա պոեզիան սկղբում 

շատերին տարօրինակ թվաց, նույնիսկ թվաց արտարանտ и ։ո եղծւսկան 

եբևոււթ։ Դիղբոն այս վիճակը լավ է բացատրում. ((Սովորույթը մեղ գե

րում է, —դրում է նա: —Հանճարեղ մարդու, նոր գործը նախ կղարմաց- 

նի և տարակարծիք խժբեր //առաջացնի, հետո քիլ~թի1 նրանց կմիա
վորի և կստեղծվեն այդ երկի նման երկեր և օրինաչափություններ» 

(33, 256):
ժամանակակից դրականության հարցերի շուրջ բուռն խոսակցու

թյուն ծավալվեց 1965—1966 թվականներին։ Բաղամ կարծիքների վեր
հանումը փորձ էր' սահմանելու օրվա, ժամանակի «ArS pOetiCa»-&.- 

Խոսք ու զրույցն սկսվեց Ս. Աղաբաբյանի «ժամանակը և պոեզիան» 

հոդվածաշարով» (ԳԱ, 1965, AM 8, 10, 12, 14, 18), ապա ծավալվեց Վ. 

Դավթյանի «ժամանակակից պոեզիան ե «ռեայիւլմի նախ ահ իմ բեր ը»» 

հողվածի առիթով (ԴԱ, 1965, X 50, 1966, ^2, 4, 5, 7, 9), որը ամ
փոփեց Հ. Աամըազյանը (ԳԱ, 1966, AW 16-17)։ Պ. Սևակի «Հանուն 
և ընդդեմ «ռեալիզմի նախահիմքեր»-ի» հոդվածն այս առումով ամենս.- 

առանձնահատուկն է, այն դարձավ դրականության մի փաստաթուղթ,
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որի մեջ մշակվեց ժամանակակից պոեզիայի ինչպիսին լինելու, ինչ ու

ղիներով շարժվելու ծրագիրը։

Ամեն ինչ սկսվում է երեկվա «հանդավոր ու չափավոր կաղապար

վածության», «քափ ու փրփուրի չափարերականության», «գանգրահեր 

բառերի վաճառականության» հոգնածությունից: Հոդվածում Սևակը 

առաջ է քաշում ժամանակի պահանջը. «Սենք հիմա կարիք ունենք հոգու 

դիալեկտիկային ավելի, քան սրտալի զեղմանը, որը (այդ սրտալի զե

ղումը) հիմքն է նախնական արվեստի, բայց ոչ երբեք ղաբղացած ար

վեստի։ Դրանով (սրտալի զեղմամբ) բանաստեղծությունը ոչ թե վերչա- 

հում է, այլ սկսվում միայն», — գրում է նա և ապա շարունակում, ասե

լով, որ XX ղարի բանաստեղծությունը չպետք է ըմբռնել «իբրև խաղիկ֊ 
ջանգյուլումների բա զմահարկություն։ Խորալներ են ղողանջում մեր հո

գում..., ռեքվիեմների կարիքն է մեղ տանջում..., սիմֆոնիաների են ծա

րավի մեր ականջները, իսկ մեր նույն այդ ականջները քաշում են հենց 

այդ պատճառով և ականջներից քաշելով ստիպում լսել հովվական այն 

շվին, որն ընդամենը երկու ծակ ունի' մեկի անունը '՛Սույզ», մյուսի մա

կանունը' «Սիրտ»: ...Ուստի և արդի բանաստեղծությունը չի կարող լինել 
հեքիաթանաղլական, որ նույնն է, թե պատմողական-նկարագրական: Նա 

պիտի լինի թելադրական-հուշւսրարական» (119, 257 — 2(10)։ Պ. Սևակը 
բարձրացնում է գրական ութ յան դեղագիտական ճաշակի զարգացման 

հարցը, առահ քաշում ոգու շարժման, աստիճանական փոփոխության 

այն կենսական հարցը, որն ամեն ժամանակի համար ունի իր դրսևոր

ման յուրահատկությունները և իրենով էլ պայմանավորում է տվյալ ժա

մանակի ողջ մշակույթը։ Մնա լուէ մարդկության դեղա դիտական ճաշակի 

ձեռք բերած, նվաճած, արդեն հայտնի կանգառներում, ստացվում է 

անշարժ դրություն։ Պետք է նվաճել դեղագիտական ճաշակի նոր մա

կարդակ' հա մ ա պատւսսխան մարդկանց գոյավիճակի և հոգեբանության։ 

Պ. Սևակի պոեզիան, իր վերարտադրման նյութ ունենալով XX ղարի 
դարակեսի մարդու էությունն ու աշխարհընկալումները, այս առումու[ 

զարգացման մի նոր աստիճան է։
Շատերը կարծեցին, թե, վերոհիշյալ խոսքերն ասելով, Սևակը ընդ

հանրապես դեմ է հուզական, «սրտային» պոեզիային և պաշտպանում 

է նրա բանակւսն, տրամաբանական կողմը։ Բնա'վ։ Նա դեմ է կեղծ, 

ջրիկ, անիմաստ, մաշված այն մռւղամային֊սաղանդարային հայեցո

ղական հոլւլականությանը, "րի համարժեքը սոսկ ճանդ ու չափի մեջ 

լցված համաչաւի ու ներդաշնակ երդն է։ Սևակը բարձրացնում է «բա

նա կան֊ իմ ա ցա կան զգայնության» (13, 116) հարցը։
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Հոդվածում Սհակը դար զա զն t։։ լք է իր մարերը և վարձում բնորոշել 

նոր ժամանակների պոեզիայի ինչպիսին [ինելը. «...արդի բանաստեղ

ծության հիմնական տիւդ արը, երաժշտական տերմինով ասած, ես 

Կամ արում եմ ոչ թե երգային մտածողությունը, այլ համանվագայինը 

( ս ի մ ֆոնիզմը )։ Աչ թե մ ենաձայն ությունը, այլ բաղմաձայն ությունը։ 

...Աչ թե մի երգ, որի եղանակը վերջանում է աոաջին իսկ տնով (հետա

գա տների իւոսրերն են փոխվում, իսկ եղանակն ու կրկներգը մնամ են 

ևույնը), աՏԼ ^Ւ ''["I՛ "ԻՒ յուրաբանչյոլր հաջորդ ւաււնը նաիւորդ տան 
եղանակը փոփռխակում ու ղս։ ր դացնո ։ մ է բոլորովին այլ ձևերով։ Իսկ 

սիմֆոնիկ զարգացած երաժշտությունը ոչ թե բացառում, այլ ենթա

դրում է նաև այն, ինչ կոշվռւմ է դիսոնանս, որ բանաստեղծության 

տիտղոսավոր և անտիս։ ղոս զն ահ ատ ողն երբ կռչում են «կուզիս։ տեգեր» 

կամ « արձակա յն ութ յ ուն » (11!), 25!))։ երգային բանաuտեղծությունների 
հակադրությամբ առսւջ է քաշվում համանվագայինը, բազմաձայնը: ՛հա 

նախ և առաջ ենթագրում է երգային-միաձայն բանաստեղծությունների 

կառուցվածքի փոփոխ աթյան, առաջ է քաշվում շղթայազերծ, բաց կա- 

ոացվւսծքի տիպը, որը չի բոնսւնա ստեղծս։ գործ ո ղի վրա և ամեն ինչ չի 

գցի մեկընդմիշտ ընարվսւծ ռիթմակտն անվաւդտայտի մեջ։ Իսկ այգ. շրղ- 

թայազերծ խոսքի համար ւգեւոք է ավելի մեծ ւէարւղետւււթյուհ։ Պոեղիան 

թոթափում է իր «ւգոետիկ» համ՛արված շսւտ պայմ անտկան ություններ, 

խարխլվոււէ են հանգի ու. չափի ավանդական գասավոըության ո։ նշա֊ 

նակոլթյան հիմքերը, երգին փոխաըինելսւ. է գալիս խոսքը, և արձակայ- 

նոլթյան առկայությունն այս դեւդքում ոչ թե լսլւանձին օրիհակ է կամ 

վրիպում, սլա համընդհանուր միտում, դեպի որը շարժ լփուէ I; պոեզիան 
պահպանելով հանդերձ իր ժանրին բնորոշ կառուցվածքային շատ ու շատ 

հատկանիշներ. Չափասւռղերը լցնելուն ւիոխարինելու է զալիս րւոսելոլ 

դժվարին արվեստը: երգային կառուցվածքը ենթադրում է ավելորդ բա

ռերի մուտք, Սևակը առաջ է քաշում նաև այգ ավելսըզւււթյունները 

բեռնաթափելու հարցը։ Նաև բեռնաթա ւի ել ու խոսքի մեջ եղած այն ան

ցումային, փոխանցիկ մտքերը, որոնք ժամանակակից մարդու, մտա

ծողության մեջ արդեն ինքնին կան, այլևս չունեն հայտնության նշույլ 

և չարժե դրանք փոխանցել խոսքի մեջ՝ բանաստեղծության տողերը 

հարթ անցումներով իրար կապելու, համար։ Ավանդական զգացողության 

իներցիայուլ շարակարգվել պողերի փոխարեն նա առաջ է քաշում այլ 

բան. «Արդի բանաստեղծությունը ինձ պատկերանում Ւ, ոչ թե հարթՈէ- 

թյամթ, այլ փլվածքներով: եթե փորձենք նկարեյ նրա հետագիծը, 

ապա կստացվի ոչ թե անընգմեջ գիծ, այԼ ընդհատված գիծ, այն ինչ



կոչվում է կեւո-^իծ» (119, 259)։ Ամեն մի գծիկի և կետի միջև եղած ա֊ 
րանքները նա համարում ի ավելորդություններ, որոնցից պետք է ա֊ 

ղաավել։ Բանաստեղծության կառուցման համար իւիստ տրամաբանա

կան այս հայացքր դարձյալ ուղղված է «խաղիկ֊ջանդյուլումների բազ֊ 

մահարկության՛» դեմ։ Պետք է կարողանալ պոկվել հնամաշ բանաս

տեղծական պատկերների ձգողական ումից և գտնել մարդու ներսում 

ձևավորվող, ելք որոնող այն անորոշ ձայնք, որք դեռ անուն չունի, շի 

սլատվել բառային թաղանթով։ Հակառակ դեպքում կկանխվի աճք, 

կկ՚ԱԴՒ ((ոգու դիալեկտիկան» և կմնա հայտնի խոսքերի կրկնութ յան, 

վերակրկնության տրաֆարետք։

Բանաստեղծական խոսքի կառուցվածքի, իության ու ժամանակի 

հես։ նրա ունեցած կապի մասին յուրահատուկ մի գրական մանիֆեստ 

է Սևակի այս հողվածք, որի դործնական իքացումք նախ և առաջ իր իսկ 

պոեզիան ի։ Մարտնչող ու պայքարող է Սևակի խոսքք: Դա բնական ի. 

ղարգացոլմք, հնի հաղթահարումր և նոր օրինաչափությունների սահ֊ 

մանումր միշտ իլ պայքար ի։ Շատ դիպուկ են ասված 0. Մանդելշտամի 
խոսքերք. «Պոեզիայում միշտ պատերազմ ի: Եվ միայն հասարակական 

ապուշության շրջանում ի սկսվում խաղաղությունը կամ զինադադարը»

(162, 46)։
Շատերը կարծում են, թե Սևակը դրում իր աղատ ոտանավորով: 

Նման որակում հաճախակի կարելի ի հանդիպել նրա մասին գրած հոդ֊ 

վածն երում։ Դա միանգամայն սխալ կարծիք ի։ Սևակը գրեթե չունի ոչ 

մի ազատ ոտանավոր, չնայած աղաս։ ոտանավորով գրելը նրա համար 

երազանք ի եղել։ «Անկեղծ ասած, ես ունեմ մի երազանք, որ երևի չի իւ 

կատարվելու' դրել բան աստեղծությունների մի դիրք առանց չո՛փ ու 

կշռույթի, ինչպես աստվածաշնչի հանճարեղ բանաստեղծները' Սողո֊ 

մոնը, Դավիթք կամ ինչպես Սւիտմենը: Բայց կամենալը այլ բան ի և 

կարենալը բոլորովին այլ» (13, 165), —Սևակի պես բանաստեղծք, որ 

տիրապետում իր ժամանակակից պոեզիայի կառուցվածքային հնա

րանքներին, իր ուժերի հանդեպ ունեցած տարակուսանքով ի /սոսում 

ազատ ոտանավորի մասին, որովհետև, ինչպես դարձյալ «Հանուն և ընդ֊ 

դեմ «ռեալիզմի ն ա խ ահ իմքեր» ֊ի» հոդվածում դրում իր ինքը. «Բչ միայն 

անհանգ, այլև առանց չափի գրելու համար, տաղանդ ունենալն իլ քիչ ի. 

պետք ի ունենալ հ(|Ո՜ր տաղանդ» (119, 266)։ Հիշենք, որ ճիշտ այսպես 
իր մտածում նաև թարենցը, և այս տարակուսանքը ևս ուղեկցում իր 

նրան (84, 441 )։
Սևակը հաստատեց տաղաչափական մի ձև, որը փաստորեն կանո֊ 
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նավոր փակ կառուցվածքի տների շղթայազերծման հետևանք էր։ Աս

վում է հաստատեց, որովհետև այդ ձևր ստեղծված էր վաղուց։ Այս ա- 

ռոլմով հետաքրքիր է մի թռուցիկ հայացք գցել հայ դրականության 

մեջ րանաստեզծական խոսքի կառուցվածքի զարգացման ընղհանուր 

Նանա պարհի վրա։ Ս իջնադարում աղատ ոտանավորը ընթանում է դեպի 

կանոնավորում. Նարեկացին այս առումով ուղենշում է անցման փուլ, 

նրա գործերում պահպանվում է և աղատ ոտանավորը (որոշ տաղերում) 

և անցում կատարվում դեպի խոսքի չափաբերում և հանգի ներմուծում, 

հանգը նրա մոտ նոր-նոր ձևավորվում է, բայց չի զարգանում («Մ ատ յան 

ողբերգության»)։ Այս պրոցեսը խււրանում և հետագա շրջանում լյարդա

նում է դեպի խոսքի լրիվ կանոնավորում (չափավորում, հանգավորում, 

տնատում, կրկնակների օգտագործում), որն իր տարբեր տեսակներով 

պահպանվում և հա սն ում է մինչև XX դար, մինչև մեր օրերը։ Սակայն 
XX դարի սկզբից արդեն բանաստեղծական խոսքը միտւււմներ է դրսևո

րում դեպի ազատություն։ Այս առումով բարձրագույնը Ա. Յարճանյա- 

նի պոեզիան է, իսկ Վարուժանը և Չարենցը խորացրեցին կանոնավոր 

կառուցվածքի խարխլման, չափ ու կշռույթից պոեզիայի ազատման 

միտումները։ Այս պրոցեսը խորանում է ժամանակակից պոեզիայում։ 

Սևակը վերականգնում է Նարեկացու «Մատյան»-)։ գրելաձևը' ընդհա

նուր առմամբ չափավոր, բայց շղթայազերծ, այս միտումը ռիթմական 

ամբողջ կազմով ակնառու է նրա վերջին' «Եղիցի լույս» գրքում, ուր 

նվազում են նաև հանդերը։ Ուրեմն' բանաստեղծական խոսքը ազատու

թյունից զարգանում է դեպի կանոնավորում և հետո հակառակը' ձգտում 

կանոնավորությունից աստիճանաբար անցնել ազատության։ Այս պրո

ցեսի հետ մեկտեղ փոփոխվում են նաև ռիթմի առանձնահատկություն

ները։ Խոսքի զարգացման և փոփոխման այս ընթացքը կարիք ունի 

լուրջ ու մանրամասն ուսումնասիրության, այգ անցումները կատար

վում են հանդարտ, աստիճանաբար և դրսևորում բազմաթիվ անցումա

յին ձևեր, որոնք ինքնին խոսքի զարգացման առանձին օղակներ են։

Կանոնավոր կառուցվածքի աստիճանական շղթայազերծման պրո

ցեսը Պ. Սևակի պոեզիայում սկսվում է «Անմահները հրամայում են», 

«Սիրո ճանապարհ» գրքերից ^ կազմավորվում «Նորից քեզ հետ» ու հե֊ 

տա ալս ժողովածուների մեջ, Առաջին երկու գրքերում բանաստեղծության 

կառուցման երկու ձևերը (փակ կանոնավոր և բաց կանոնավոր) կողք- 

կողքի են, պարզորոշ նկատվում է նրանց կապն ու փակ կառուցված

քի բանաստեղծությունների աստիճանական շղթայազերծման պրոցեսը։ 

Այդ անցումը հիմնովին ավարտվում է «Նորից քեղ հետ» ժողովածուի



«Մարդք ափի մեջ» շարքում և այնուհետև բացարձակապես դառնում 

գերիշխող: Այղ անցումր քիչ ուշացումով արձանագրվեց մամուլում: 

Խոսելով «՛Նորից քեզ հետ» ժողովածուի մասին Գ. Մահարին գրում էր. 

«Մարդք ափի մեջ» իւ որա գիրք կրող շարքք Սևակի նվաճումք պետք է 

համարել թե քստ ձևի և թե քստ բովանդակության: Ձևի տեսակետից 

այստեղ բանաստեղծք դուրս է եկել իր ափերից, երկյակների, քառյակ֊ 

ների, ութնյակների կաշկանդող հունից և ջրվեժի նման թափվում է ու 

հոսում բոլոր հնարավոր և անհնարին ուղղություններով» (ՍԳ, 1961, 
X 9, էջ 147):

Կանոնավոր փակ կառուցվածքի շղթայա ղերծման հետևանքով ա

ռաջանում է բաց կառուցվածքը, որք խարխլում է կանոնավոր ռիթմա

կան պարբերությունների, տների համաչափ ու նույնաձև կրկնության 

երգային կառուցվածքը, երդեցիկ-մեղեդային հնչերանգը:

Բանաստեղծության երգային կառուցվածքի մեջ Սևակի տարերքը 

չէր ծավալվի, այդ կառուցվածքը Սևակին կնեղեր, կսեղմեր։ Բաց կա֊ 

ռուցվածքի օգտագործումը նրան շի մղում կրկնությունների, կրկնու

թյունների այն առումով, թե ինչպես է գրվել նախորդ ռիթմական պար

բերությունը, որպեսզի հաջորդն էլ նմանվի նրան: Այս դեպքում հա

ջորդ ս՛ողք նախորդի հետ կապ ունի որւդես խոսքի բնական զարգաց

ման շարունակություն, առանց համանմանության միտումի: Բաց կա

ռուցվածքի դեպքում մնում են կանոնավոր բանաստեղծության ռիթմա

կան տարրերի որոշ դեպքեր' պահպանվում է խոսքի չափածո կառուց֊ 

վածքը, ստեղծվում է միանման չափական միավորների կրկնություն: 

Եթե նախորդ շրջանում բաց կառուցվածքի գործերը հիմնականում կազ- 

մրված էին երկչափ, խառը դասավորություն ունեցող 6 և 4 վանկանի 
միավորներից' ապա այս շրջանում բացառապես իշխում է 5 և 4 վան
կանի միավորների միատեսակ, անխառն կրկնությունը: Տողերի եր

կարությունը կարոդ է տատանվել 5, 10, 15, 20 և 4, 8, 12, 16 վանկա- 
չափերի միջև, այդ տատանումներն ինչքան էլ բաւլմաղան լինեն, այնու

ամենայնիվ, նրանց ներքին չափա բաժ անումը միշտ կայուն է ու նույնը: 

Ներքին կանոնավորությամբ հանդեբձ պահպանվում է խոսքի ազաւոու- 

թյունք, որը թույլ է տալիս ստեղծա գործ ողին չբռնանալ տողի վրա, 

չիւաթարել ւզատկերային մտածողության աղատոլթյոլնը:

Բանաստեղծական այդ տեսակի ձևավորումը պայմանավորված է 

մտածողության բնույթ ով, իսկ Սևակի բանաստեղծական մտածողու

թյունը ոչ թե երգային էր, այլ ավելի շուտ արձակ-խոսակցական, նա 

ոչ թե երգում էր համաչափ ռիթմի հարվածների տակ, այլ խոսում, 
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ղրուցում, քննում, վերլուծում, խոստովանում: Եվ ահա այստեղից էլ 

այն արձակ֊խոսակցականությունը, որը համարվում է ոչ բանաստեղծա- 

կան: Բաց կաոուցվածքի բանաստեղծության մեջ վերանում է միշտ նույն 

հեռավորության վրա պարբերաբար որւղես վերջաբանի աղղանշան տրվող 

նանղի խնդիրը: Սակայն, քանի որ Սևակը չէր հասել աղատ ոտանա- 

‘!ք,1՚Ւ> ոՐՒ ^տմար հանդը զրեթե լրիվ ավելորդություն է, այլ պահպա - 

նևլ էր չափական միավորների ներքին կանոնավորություն/:, աւղա հան֊ 

ր1այ1՚ն ազդանշանները այս ղեպքւււմ ևս կարող էին պիտանի ղեր ունե
նալ: Եվ նա կատարեց հանդի հնչեղության և դասավորության համա- 

^ա1"1Ւ վերանայում, որի մեջ էլ դրսևորվեց նրա նորարարական փորձե- 

րՒյ մեկը: Խոսքի չափական դասավորության ազատությունը հնարա

վորություն է տալիս հանդ ււսւեղծել առանց պարտադիր դադարների և 

համաչափ հեռավորության հաշվառման, այլ ցանկացած տեղում, եթե 

այն կստեղծվի և հարկ կա, որ այն ստեղծվի: Հանդի այդ պատահական, 

անկանոն, բայց առկա հնչեղու թյունր Սևակի համար դառնում է խոսքի 

ռիթմական կազմակերպման կարևոր դործոն:

Սևակը հան դա կցում է իրար [սիստ համահունչ բառեր, որոնք տողի 

մեջ ունենում են տարբեր տեղադրում կարող են լինել և վերջում, և 

սկզբում, և' մեջտեղում: Ուրեմն, առաջին փուիոխությունր կատարվում 

է հանդի դիրքային դասավորության մեջ, ավանդական վերջնահանդի 

կողքին հանդիպում են նոր որակի խիստ հնչեղ սկդբնահանդեր և միջ

նահան դեր, որոնք զարդարանք լինելուց զատ, նախ և առաջ, կատարում 

են խոսքի ռիթմի կազմակերպման դեր: Այդ հան դա բառերը շատ հա֊ 

Հախ իրար հետ չեն ունենում ոչ մի տրամաբանական առնչություն, սա

կայն դրանք նրա դործերում ոչ թե սոսկ չեզոք համահնչունության հա

մար դտնված արտահայտություններ են, այլ ներմուծված են անհրա

ժեշտության թելադրանքով և իրենց տեղում անփոխարինելի են: «...Բա

նաստեղծի համար բառը սոսկ բառ չէ, բառը մտածողություն է, կենսա֊ 

ղդացողոլթյուն է, «Բառը մի աշխարհ է» (119, 84)—դրում է նա: Բառը 

բանաստեղծության մեջ անփոխարինելի է և ի վիճակի է բացվելու, ծա֊ 

‘խլվելու-։ Եվ ահա համահունչ կապի մեջ երբեմն նույնիսկ անտրամա

բանական թվացող բառերը իրենց իմաստային բացվածքի մեջ կա

պակցվում են իրար: Եվ այսպես բառերի աոանձին-առանձին բացվածք

ներով ամբողջի մեջ ստեղծվում է այն համանվադը, որը բազմաձայն է 

ու րաղմապլան:
Շատ դեպքերում այս համահունչ բառերը դառնում են նրա բա

նաստեղծության շարժիչ ուժը, որոնց հնչյունական նմանությամբ էլ



կառուցվում է այն։ Սևակ/։ հասցեին ուղղված քննադատական խոսքերը։ 

մեծ մասամբ վերա բեր ում են այււ հարցին, որովհետև երբեմն նա իրոք 

ընկնում է իներցիայի հոսքի մեջ, կուտակում համահունչ բառեր ու ար֊ 

տահայտությոլններ և երկարացնում բանաստեղծությունը։ (ԴԹ, 1960, 
^ 12)։ Այղ մ ուռեցուեր նաև անսովորությունների գուռ է բացում, բայց 

մինչև այդ անսովորոլթյոլնների օրինաչափ դառնալը։ և բանաստեղծի 

յուրահատկություն համարվելր, շատերը այն բնորոշել են իբրև արհես֊ 

աականոլթյոլն, իբրև էժանագին հանդաբանոլթյուն։ Հաճախ են բա

նաստեղծին մեղադրել բառի ու սլա տկերի քմահաճ օգտագործման հա

մար, այնինչ, դա ոչ թե պետք է դիտվի որւգես քմահաճություն, այլ 

ս{ետք Լ բացատրվի որւգես յուրահատկություն, քանի որ ինչւգես դիպուկ 

խոստովանում է ինքը, թե' «Օրենքներ չկան, կս։ լոկ իրավունք», — ապա 

պետք է ա1Ղ քմահաճության մեջ տեսնել, թե ընղհանուր-սուԼորականր 
ինչքանո վ է նա դարձնում իրենը։ Իսկ Պ. Սևակը այն մարգը չէր, որի 

տաղանդը կասկած հարոլցեր, ուրեմն սւոացվում է տաղանդավոր քմա

հաճություն, որն այո դեպքում ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ ինքնատիպության 

և սեփական իրավունքի հայտագիր։

Կանոնավոր կառուցվածքի պայմանականություններից բանաստեղ

ծական խոսքի ագատման հետ մեկտեղ, Սևակը պահպաներ և յուրովի 

ղարգացրեց այդ պայմանականությունների բարձրագույն արտահայտու

թյուններից մեկն ու ամենաաղդեցիկ «բոնութ/ունր»' հանգը։ Դեռևս «Նո

րից քեղ հետ» ժողովածուի փակ, կանոնավո ր կառուցվածքո վ գրված 

գործերի մեջ աստիճանաբար ձևավորվում է լի ու առատ հանգային դաշ-

նակ ստեղծելու նրա հակումը, որը հետագայում լայն դարգացում է ու

նենում: Հանգային համահնչունությունները հաճախ այն աստիճան նույ

նական են լինում, որ մեկ հս։ն գա բառը երբեմն լրիվ, երբեմն մասնակի, 

երբեմն մեկ, երկու հնչյունի չնչին տարբերությամբ տեղավորվում է մյու

սի մեջ։ Այսպես' վաղ— ավազ, շտեմարան—մառան, ատյան—պատյան — 

մատյան, յուղալի — երկյուղալի, դրոշներով—դրոշմելով, ներմակ — ւ|եր- 

մակ, հովազը — ւ|սւզը, բռնել—ըմբռնել, բախտավոր — ախտավոր, հոգնել 

եմ—օգնել եմ, քարբ — քանքարը, աղանդավոր — տաղանդավոր, բանում — 
անում—հասկանում, վատը — հավատը, ատում — փարատում, տանի! — 

ընտանիք: Նա ընդհանրապես կողմ է հնչյունական լիաձայն կրկնակներ 

ստեղծելուն և եթե դրանք նպաստում են խոսքի իմաստի ղար գացժ անր, 

սւպա ինչքան էլ էժանագին հանգա բա Ա ության տպավորություն ստացվի, 

այնուամենայնիվ, նա չի մերժում նման բառերի առկայությունը։ Զու

գակցվող բառերի ըիաձայն հնչեղության հակումը նրան հասցնում է բարդ 
228 "



հանղի համեմատաբար առատ օգտագործման, որի հանդիպման համա֊ 

ի, ականով յոլնր այնքան էլ շատ լէ մեր պոեզիայում։ Ահա այդ օրի֊ 

նակներից մի քանիսը, կործանել-գործ անել, պաաաոիկ-պատ աոիք, 
1ար ենք նանում—կար ենք անում', կամ արի — կամարի, մարդուկին — 

մարդ ու կին, մի անգամ ինձ-միանգամից, բադը բադ է-պատեպատ էլ. 

լավ արա-ավարա, Դոլիցինբ-մոլի ցինը, մեկ մեկու-մեծ բեկում', հի

մա ինձ — հմայիչ, կապ չի—չկպչի» կախարդել ես—կախարդ էլ ես, Կոմի- 

ւոասբ քո մի բասբ: Այսպիսի լիաձայն համահնչունությունների հակու֊ 

11 մ երահ մղեց իւաւքի կա /լուցման հանդային նոր տարբերակ ստեղծելս։, 

գսքժին, որը և միաժամանակ ւիոլիոի/ոլթյան մտցրեց ռիթմի մեջ։ Դա 

:'^1"'Բ ս։'ւաւ1 ^^''մէ՚Յ քեզ հետ» ժողովածուից, շարունակվեց ու լայնորեն 
^/'Ր^՚ե՚Լեց «Անլռելի զանգակատուն» պոեմում և «Մարդը ափի մեջ» 'քրր- 

քում, իսկ «Եղիցի լույս»֊ը արդեն շատ կողմերով տարբերվում է ալս 

որակից և անցում կատարում՝ դեպի անհանգ ոտանավորը։

Հանդի օդտադործման իմաստային կողմը պարզաբանելու համար 

վերցնենք երկու օրինակ.

1. Սիրտս կոտրվեց սափորի նման, 
Սիրտս կոտրվե ց։

Այդ ո՛վ Լ կացում փայտփորի նման,— 

Ծառմ կտրվե՜ ցւ

Օրերս անցնում են թափորի նման,—

•^ ս մահվան ծեսր, անիւ ի ղճ, այս ինշրան 

Երկա՜ր կատարվեց... (115, 210]:

...Պիտի վիճեմ, 

^վ Դ՚ւՒ' '1-մ՛
թ՜ե րռնի են երղել տալիս խեղճ երգողին, 

եվ ւմ՚րքթ 1եմ>
ք՚ե չի սնում րերր ու [՛արեր հավարողին.

,;վ վ1Ղ'(>թ 1եմ,
Բ’ե Մ՛ /՛ումում, այ/ վարակում, 

եվ ներկի՛ ւ/1ւ մ
թե ծածկում I, /ի' նորու/ում... (115, 384)։

Առաջին դեպքում կրկնվող հանդաշղթան' սափորի նման-փայտփորի 

նման-բափորի նման և կոտրւ|եց-կտրվեց-կատարվեց ստեղծվում 

է խոս րի ներքին իմաստային մղումից, պատկերի ներքին զարգացման 

տրամաբանությունից։ Հանգաբառերը իմաստաբանորեն շղթայված են, 

դրանց համանման հնչեղությունը, որի վրա էլ կառուցվում է խոսքը, 

սոսկ բառերի արտաքին, արհեստական զուգակցում չէ։
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Երկրորդ դեպքում համահունչ քառերը՛ երգի դեմ — բերքի դեմ_ վեր

քի դեմ—ներկի դեմ և երգողին—հավաքողին, վարակում—նորոգում ըն֊ 

տբրված են արտաքին ձայնանմանությամբ, որոնց ձայնակապի վրա էլ կա

ռուցվում է ամբողջ բանաստեղծությունը։ Սակայն բառերի արտաքին նույ

նաձայն ընտրությունը նրան չի մղում արհեստականության, որովհետև 

նա կարողանում է արտաքուստ իմաստով իրար հետ կապ չունեցող այդ 

բառերն իմաստավորել տվյալ տող֊պատկերի շրջանակներում, որոնց 

առանձին֊առանձին երակներով ամբողջության մեջ համադրում֊սաեղ

ծում են բանաստեղծության մեծ, համընդհանուր իմաստը։ Առանձին 

բառապատկերային բջիջներից հյուսվում է խոսքի փեթակը։ Համընդ

հանուր իմաստի ղդայությամբ նա կարողանում է տրամաբանորեն այդ 

բառերը բացել-ծավալել և հետո լիովին ներձուլել մեկ ամբողջական ի֊ 

մաստային ՛շղթայի մեջ։ Այնպես որ, այդ բառերի արտաքին ձայնանմա

նությամբ կատարված ընտրությունը չի մնում արհեստական շինծու մա

կարդակի վրա, այլ մտնում է ստեղծագործական տվյալ պրոցեսի մեջ 

և տրամաբանորեն շարվում զգացական, մտածական որևէ վիճակի ա

ռանցքի շուրջը; Իմաստային ոչ մի կապ չունեն իրար հետ երգ — վերք — 

բերք — ներկ բառահանգերը, արտաքուստ ոչ մի կապ չունեն նաև այդ բա

ռերի հիման վրա ստեղծված պատկերները։ Սայց դրանք շարվում ես 

վիճելու հոգեբանական պահի առանցքի շուրջը, որը և դառնում է նրա 

խոսքի շարժիչ և կազմակերպիչ ուժը։ Կարելի է ասել, որ այսպիսի դեպ

քերում Սևակը շինում-կառուցում է բանաստեղծությունը։ Ինչ վերաբե

րում է ստեղծագործական տարերքին' դա կա, բայց դա իրար գիրկ ըն

կած բառերի վազք չէ, այլ ընտրովի, կարգավորված, դրսից վերցրած 

բառերի, պատկերների աղյուսներ, "րից էլ նա շինում-կառուցում է 

իր խոսքի տաճարը։ Այս առումով նա նաև բառի արհեստավոր է, բայց 

այնպիսի արհեստավոր, ինչպիսին Վ. Մայակովսկին էր։

Հանգի ուսումնասիրությունը լայն խնդիր է, որը բառերի հնչյու

նակազմի և իմաստային առանձնահ ա տ կութ յո։նն եր ից բացի իր մեջ ներ

առում է նաև այլ կետեր, գրանցիր կարևոր է հանգի տեղադրման դիր

քի որոշումը, որն իր մեջ պարունակում է շաս; ենթակետեր։ Ըստ այդմ 

հարցը կարելի է դնել այսպես.

1. Իաււահանդի տեղադրում, ա) տողի սկզբում, բ) տողամիջում, 

գյ տողավերջում, դ) խառը դասավորությամբ։ Հաճախ այս դեպքերը հան

դիպում են միևնույն բանաստեղծության մեջ.
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Ես ուղում եմ, որ պարապը լցվի լացով, 

րայց ոչ թե մոր, այլ մանուկխ

Ես ուղում եմ, որ կարապը ոչ թե մեոնի, 

որ կարապը ապրի" երղով։

...է)լ թե մահը ան խոսքս։ փ է'

Բ՛ող նա տանի ոչ հերոսին, աղ ճարպուկիս:
^ կռիվը անխՈ ԼԱ ափ է'

Բ'։պ չկրվեն երկու երկիր, այլ ճարպ Ո1 կին...
...Ես ուղում եմ.

Եթե մերվել'
ապա երրեք չթթվելով:

Եթե լարվել'
ապա միայն ստեղծելիս... ( 115, 352 — 353)։

2. հերթին և եզրային հանդեր.
ա) կայուն դասավորությամբ և ճիշտ համահնչյունությամբ.

...Ե[1ե ցամվել' 
փարոսի' պես,

//.^նա քամվել'
Հերոսի՜ պես:

Ոլ ք/՚քԺէ'
Դրոշի՜ պես... (115, 362)։

բ) Ներքին հանցեր, 

թյամբ-

որոնք ունեն կրկնակներ' կայուն դասավորոլ֊

Այս ձեորերր' մո ր «եռքերը, 
Հինավուրց ու նո ր օեոքերլւ... 

Ինչե՜ր ասես, որ չեն արել այս ձեռքերը...
Պսակվելիս ո՜նց են պարել այս ձեռքերը... (115, 169)։

լ/) ներքին հանցի և վերջնահանցի խառը, անկանոն դասավո

րություն։

Սա ամենատարածված դեպքն է։

3. Բասերի պարուրաձև կրկնություն, որոնք նախորդ տողից տե
ղափոխ՛վում են հաջորդը և ծառայում իբրև սկղբնահանց։ Սա այն հնա

րանքն է, որ միջնադարյան պոեզիայում կոչվել է շղթայակերպ։

...Դովերղոսե եմ այն երա՛ չար, որ մղում Ւ, ջրառցք շին1դ,
Այն ջրա՜նցքը, որ չի շինվում արյան ղնսվ,
Այն նրյոՂնը, ,,ր թափվեւիս զար լի թափվամ,

Այն ըափվե՜լը, որ վերստին հավաքվելու հնար ունի, 

Ախ հնա՜րը, որ չի իւաըում... (115, 373)։
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4. Նուքն իմաստն արտահայտող բառերի նրբերանգների զուգադրում 
նույնական կից հնչեղությամբ: Հանգակից բառերի օգտագործման այս

պիսի հնարը շատ է տարածված, այդպիսի դեպքեր կան անգամ նրա 

հոդվածներում: Այս հնարը, ին չլզես նկատել է է. Ջրբաշյանը, կիրառել 

է նաև Հ. Ծում ան յանը թե չափածո գործերում, թե հոդվածներում (97, 

328):

նորից երգում-մորմոքում է Աստվածային Կոմիտասը,
Կախարդում է ու մոգում է Աստվածային Կոմիտասը... (115, 201):

կամ

Իմ ձեռքերի գործը քեզ սիրելն էր որ կար'

Փայ|ղ-ւ|ւայւ[ւա]ե1
Գրկել-գոլրգուրել... (117, 75):

5. Հանդիպում են նաև նույն տողի, արտահայտության կամ բառի 
կայուն դիրքերում կատարվող կրկնություններ.

Ապրե՜լ, ապրե՜լ, այնպե'ս սւպրել,
Որ սուրը հողըդ երբեք չղ՚քա րո ավելորդ ծանրուիյունը: 

Ապրե՜լ, ապրե՜լ, այնպե՜ս ապրել,
Որ դու ինքդ էլ երբեք չզդաս քո սեփական մանրությունը (115, 36ս):

Ընդհանրապես Սևակի հանգաբանությունը հարուստ է բազմազա

նությամբ և հետաքրքիր յուրահատկություններով, այդ հարցի քննու

թյունը մեծ խնդիր է և առավել համակողմանի մոտեցման կարիք ունի:

Խոսքի լիաձայն հնչեղության համար Սևակը օգտագործում է նաև 

առանձին հնչյունների հագեցված կրկնություն, որն ստեղծում է հնչյու

նական ցանց: Այս առումով հրաշա՛լի է նրա «Հայոց լեզու» բանաս

տեղծությունը.

...Մեր դյուցազներգակ ու վահագնապաշտ գոռոզ գուսանաց

Բամբ բամբիռների և թինդ թմբուկի ձայների թվով,

Մեր սիրախռով տաղերգու արանց, կանանց, կուսանաց,

Անհայտ ու հայտնի բույլքի հաս եմատ,

Հայրեններ կանչող մեր սիրախորով կտրիճ լաճերի, 

Եվ եղերամոր լալյաց երդերի միջև տատանվող 

Բոլո՜ր անհամար ելևէջներին և անցումներին համաւղատասխան' 

թրթիռներ ունես թավ ու թովչական, թախծոտ ու թավշե:

(120, 114)

Ամբողջ բանաստեղծությունը մի բազմաձայն նվագախումբ կար-



մեք լինի։ Չկան ուժեղ ու կայուն երի զահ ան գեր, բայց հնչյունական 

ցանցք այնքան հագեցված է ու պիրկ, որ ընթերցման ընթացքում չի 

զգացվում տողերի օղակման համար անհրաժեշտ համահնչյունության 

պահանջը։ Կայուն չափական անդամատումով հանդերձ (5 վանկանի 
անդամ) ծավալվող ու ահագնացող է նրա խոսքը։ Հուժկու տարերք կա 

բանաստեղծության մեջ և բառերի ընտիր համանվագ։ Հենց սա է այն 

բազմաձայնությունը, որ Սևակը հակադրում էր միաձայն երդին։ 

Հնչյունական հարուստ ձայնը ներքուստ հա վաքում, ներձուլում է բա- 

ոերր, ստեղծում օրգանական մի համադրություն, որի ռիթմը այդ ա- 

ռանձնահւստկոլթյան շնորհիվ դառնում է անկրկնելի և հաղվադյոլտ։

Հնչյունական ցանցի ստեղծումը ևս ունի իր նրբերանդներր. հաճախ 

այնպես են իրար ձուլվում, խառնվում ներքին հանդերի, ե րի զահ ան դե րի, 

առանձին հնչյունների համանման, բայց բազմաբղետ ձւսյներր, որ կըր֊ 

կին ստեղծվում է գերխիտ, գերհագեցված հնչյունական կազմ։ երբեմն 

էլ համանման հնչյունների առկայությունը արտաքուստ մնում է ան֊ 

զգալի և միայն ներքուստ, թաքնված ձևով է ստեղծում այն' կապակ֊ 

ցելով բառերը։

Սևակի գլխավոր նվաճումներից մեկը համարվում է «Անլռելի ւլան֊ 

դա կատուն» ւդոեմը. այն հանրագումարային /սոսք է, որի մեջ դրսևոր

վել են նրա վարս/ ես։ ութ յան առանձնահատուկ կողմ երր։ Պոեմը դրված 

է 5 և 4 վան կան/։ անդամների չափական ռիթմով, կազմելով 8 և 10 
վանկանի տողեր։ Ս եկ-երկոլ տեղ միայն օդտադործված է 7 = 3 + 4 
(«Ղողանջ եղեռնական))) և 7 = 4 + 3 («Ղողանջ հարության))) չափերը։ 

Օդտադործված են նաև 4, 5 վանկանի ալպեր, որոնք բոլոր տողերում 
ունեն երիզահան դեր և մեծ մասամբ առաջացել են ներքին հանդով կիս

ված 8 և 10 վանկանի տողերից։
Պոեմը Սևակի այս շրջանի գործերի մեջ ունի ա մ են ականոնավոր 

չափական կաոուցվածքը։ Պոեմի ռիթմի յուրահատկությունը հիմնակա

նում ւդայման ա վոր վա ծ է հնչյունական, ‘.ա I։ գային կաւլմով։

Ընդհանրապես Սևակի ողջ ստեղծագործության մեջ, մասնավորա

պես այս պոեմում խիստ զգալի է ժողովրդական մտածողության կնիքը։ 

Սևակը օգտվում է ժողովրդական խաղիկներից, նրանց բառային կազ

մից և պոետիկայից, Ազգային կ/անբի նկարագրությունը իր պատմա

կան ու կենցաղային կոլորիտով նրան մղում են դեպի ժողովրդական 

մտածողության ակունքները, ժողովրդական բառ ու բանին ապավինե

լը պոեմում նրան հասցնում է պարզախոսության այն գերազանց աս

տիճանին, որով հյուսված են նայն այդ ժողովրդական տաղերն ու



ավանաբար պետք է ենթադրել, թե ժողովրդական խաղիկ֊

ն/ւ որ ժողովրդական խաղիկները ստեղծում են հանդային, հնչյունական 

ընդգծվող դաշնակ և հենց դրա մեջ էլ թաքնված է բարդ հանդերի, մի 

հանգաբարւը մյուսի հետ համընկնելու դաղւոնիքը. Օրինակներ' արաբա— 

խարաբա-պարապ ա, ադա—յադ ա, չի տա-չիթ ա, քարին-արին-։ա- 

րին, րոթւրավ—ոլորավ—մոլորավ և այլն, այդտեղ է թաքնված նաև այն

քան առատորեն օգտագործվող ներքին հանդերի, կրկնակների և հնչու

նական շատ այլ համակցությունների միջոցով հարուստ հնչյունաբա

նություն ստեղծելու գաղտնիքը.

Գութանը 
Բերանը

1' ա ց Լ մ 
թաց եմ

[երում, 
(•երում... (56, 11)։

(/ատ դետքերում ժողովրդական խաղիկների պատկերային կա

ռուցվածքի վրա է ձևվում նաև Սևակի խոսքը: Այսպես.

Գարուն էր, եղաւ աշուն 

Ու ^ափաւ թուփըն սարերուն. 

Ուռաւ ամպն [։ յարեւելր, 

Զիլն հրեր ի վեր սարերուն... (1, 273):

Ւսկ Սևակի մոտ' .

Գարուն էր: Զնկած ամառ' 

Փուչ եկավ երկնակամար, 

Ձյուն մաղեր մեր րար ղլխին, 

Զ(ուն մաղեր' կրակի պես...

—Գարուն ա, ձուն սւ արել... (118, 184):

Պոեմում բանահյուսական նյութը շատ է ներծծվել Սևակի սեփա

կան խոսքի մեջ, երանգափոխվել: Բառապատկերների հեռավոր նմա

նության հետ մեկտեղ (երկու ղեսլքում էլ ընդհանուր է դարնան և ձյան 

զուգակցումը), պահպանվել է նաև չափը' 7 = 3՜ր4, չափի այս տեսակը 
Սևակի ստեղծագործության մեջ հազվադեպ է պատահում: Չափական 

տվյալ կարգի պահպանումը պետք է բացատրել մի կողմից բանահյու

սական նյութի ղդացողությամբ կառուցված խոսքով, մյուս կողնից 

ժողովրդական երգերի որպես կրկներգի առատ օգտագործմա մ բ, որոնք 

բոլորն էլ ունեն չափական այդ կառուցվածքը: Այնպես որ, եթե նա 

հատվածի համար այլ չափ ընտրեր' կրկներգը դուցե և ռիթմով չձուլվեր 

ողջ տեքստին: Որպես կրկներդ. ամբողջ պոեմում օգտագործված են 

շ՚^Բ! ^^ ժողովրդական երդեր, որոնք դառնում են նրա խոսքի օրգանա-



կան է) ասր։ Այս տեսակետից հատկապես հրաշալի կ «Ղողանջ եղեռնա

կան» գլուխը։

ժողովրդական երդը տրամադրության և հույզի հսկայական լից. 

քակորում հաղորդելոլ հես, մեկտեղ' դառնում կ նաև կառուցվածքային 

գործոն և ներգործում հատկապես խոսքի հնչերանգի վրա2։

2 ժողովրդական բանահյուսության և «Անլռելի զանգակատուն» պոեմի առնչություն

ների մասին հետաքրքիր դիտարկումներ ունի Ա. Վազիյանը (տե՞ս նրա «Անրւելի զանգա

կատան» բանահյուսական հենքը» հողվածը «Պատմա-բանասիրական հանգես».ի 1973 թ. 
ծ' 1֊ում)ւ

Հետաքրքիր համընկնումներ, նմանություններ կան «Ղողանջ բը. 

նաշխարհիկի» և «Լ„էէոլ դութաներգի» միջև, որի այս հատվածը.

Գալիս՛ կ, էք ալիս է,

Հա՜ ֊հա՜,

Այ ճըլ֊վըստ, 5րԻվր սա, 

Ակը լալիս I։
Օրհնյա՜լ է Աստված,

^/12.1տ I I Աստված, 
Մաճկ ալը մա ճին 

Ա յ հորևոը

Ողերն ականջին...— 

(56, 63—65)

համանսանությռւններ ունի պոեմի «Ղողանջ բնաշխ արհիկ»-ի հետ.

Պիտի վարեն ու հերկ են, 

Վարեն ֊հեր կեն 

ել երգեն.

— Օրհնյա՜լ է աստված, 

~Խյա՜1 է աստված...
...Դուրանն է լալում, գութանն կ գալիս.

— Այ հր^-վլւ՞ստ. 6|ւ'լ-վո'սւո...
Ուրախությունից ակերն են լալիս.

— Այ հր'լ-վր'ստ, հո՞լ-վո՜ստ...
Մաճկալը մաճին, 

և մ սլալն իր աջին.

— Շո՞ւռ տուր, սև՞ արա... (118, 59)։

Ժ՛ողովրդական երդերը ներծծվում են Սևակի խոսքի մեջ և իրենց 

ՒշՒ՚ոԳ ղերն Ունենում պատկերի և ռիթմի կազմավորման դործում։ Ժո

ղովրդական երգերի մոտիվները, պատկերները, րառապաշարը, ռիթմը 

օգնում են նրան' ստեղծելու բնաշխարհի ճիշտ ու հարուստ նկարագիր: 

«Մարդը աւիի մեջ» մողովածուի բանաստեղծություններից շատերը, 

հատկապես պոեմները դրսևորում են տաղաչափական նոր յուրահատ

կություններ։ Մաքրվում և աստիճանաբար սկսում են նվաղել հանդա

յին, հնչյունական ճոխ նույնաձայնությունները։ Հաղթահարվում կ մի 

պայմանականություն ևս, մնում կ սովորական զրույցը։ Տարիների ըն-
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թացքում սա մշակեց խոսքի հանգավորման իր յուրահատուկ ձևը, զար

գացրեց, կա տարելա գործեց այն և հետո ււկսեց ետ քաշվել դրանից։ 

Հանգաբանությունը նրա համար դառնում է անցած շրջան։ -Բանի ոո 

նա ամեն տեսակի բանաստեղծական համարվող պայմանականու

թյունների հաղթահարումով ձգտում էր խոսքի լիակատար աւլատութ յան' 

ուստի այդ անցումն անչալի բնական և համոզիչ պետք է թվա։ Սացի 

ա1Դ> հանգաբանության արդեն մշակած ձևերի պահպանումն աստիճա
նաբար պետք է կայունացներ, փակեր նրա ընդգրկման ոլորտը: Սևակը 

բնականոն աճի բանաստեղծ էր և իր հասած կայարաններում երկար չէր 

մնում: Կաշկանդող պայմանականություններից խոսքի աւլատման մի

տումն ավելի է խորանում նրա վերջին' «Եղիցի լույս» գրքում: Դա հա

մահավասար կերպով տարածվում է թե թեմատիկայի և թե պոետիկայի 

վրա: Սևակը շարունակում է ճեղքել սովորույթի շրջանակները, լայնաց

նել պոեզիայի ընդգրկման ոլորտները: Նա փորձում է պոեզիան ավելի 

կապել կյանքին, ճիշտ կլինի ասել' կյանքից բխեցնել այգ պոեզիան,

այդ է պատճառը, որ նրա խոսքը շասւ է կենսական, շատ է մարդկային: 

Այդպիսի խոսքը կարիք շի զգում բառերի օսլայման, ճշգրիտ համա

հնչյունությունների և պարտադիր օրենքների: Հանդային բաղմաձայնւ/ւ- 

թւանր ւիոխարինելոլ է դաւիս անհանգ ոտանավորը, միայ՛ն հաճախակի 

և ի ամբողջ բաց տան մեջ գտնվում են մեկ-երկու հեռավոր պատահական 

հանգեր, որոնք, սակայն, այլևս չեն դառնում խոսքի ռիթմը կազմակեր

պող վճռական գործոն: Սևակն աղես չի մտածում հանզաբառերի մա

սին, չի ձգտում դրսից հավաքել ու համադրել համահունչ բառեր, չի ձըգ- 

տում հնչյունական համանմանությունների։ Նա խոսում է, զրուցում 

կռվելով, հերքելով, վիճելով, մենա/սոսելով հաստատում ճշմարտի և 

գեղեցիկի իր ըմբռնումը, և թող խոսքն առանց արտաքիհ պարտադրանքի 

գտնի իր ձևը, հանգո՞վ կլինի այն, թե անհանգ արդեն կարևոր չէ։ Այս 

տեսակետից հատկապես ուշագրավ է նրա բանաստեղծական խոստո

վանություններից մեկը' արված դեռևս 1959 թվականին.

եվ իմ դողթնեցի պապերի նման 

Ես պիտի գրեմ առանց հանգերի, 

Ինչպես խոսում են մարզիկ իրար հետ, 

11ւ եթե շաւիով' 

Լոկ նրա' համար,

Որ սրտիս նման խոսքս Լլ տրոփի... է 120, 101)։

Եվ եթե ար/ բնույթի գործերում տողերի չափածո հատումները վերաց

նենք և նրա խոսքը շարակարգենք աղատ-արձակ հաջորդականությամբ,



ապա, թերևս ավելի ղդալի կլինի Սևակի րնական, անչափ բնական, 

պտյմանա կան աթյոլններից ղեր ծ խոսքը: Այսպես.

«Երբ ժամանակ [փնի, ասելով չէ ր,/ Որ անբավ մեր կյանքը,) Ս ինչ֊ 

դեո. այս վայրկյանիս' / ժ՛ամանակի վիժվա՜ծք և դործի սո ՛/■••/ Եվ իմ 

ներսի ձայնր յ Խադաղաթյաւ1 բ մի բութ / Սկսում I, ճնշել ու ծաժլել ինձ 
այնպե՜ս,) Որ ես քիչ է մնում «հհ՜յ֊հե՜յ» դռռամ'/ նախրապանի նման 

կամ հովվի պես. / Բ՛ո՜ղ իմ հուս ու նախրի մտքովն անդամ չանցնի, / Բ՚ե 

անտեր են իրենք։ / «Հե՜յ-հե՜յ կանչելն, անշո՜ւշտ, / նո ւյնպես դործ է: 

/ Հայ՛/ ես հո չեմ կարող / Անվերջ «հե՜յ֊հե՜յ կանչել: / Ուրի՜շ գործ եմ 

ուղում: I Իսկ ի՞նչ: / Այդ էլ դուցե աստվա՜ծ դիտի... / (116, 40 — 41): 
Բոլոր դեպքերում սա պոեդիա է և ոչ թե արձակ: Սա պոեդիա է, միայն 

աղ են նրսւ հնչեր անցայ ին յուրահատկությունները: Սևակի պոեէլիայր 

արձակ-խոսակցական հնչերանդիհ անդրադարձել է նաև Ա. Արիստա- 

կեսրսնը' իր ուսումնասիրության մեջ տեղ տալով կարևոր մի մտքի. 

«...Պ. Սևակը հաճախ իր ասելիքը նախապես, եթե ոչ ամբողջությամբ, 

ապա որոշ մասով, շարադրել է արձակ, հետո տողատել, ավելացնելով 

կամ պակասեցնելով շաւո քիչ բառեր, երբեմն շարադասության աննշան 

փոփոխություն կատարել)) (14, 436): Աստվածը վկայում Ւ,, որ Սևակի 

խոսքը անմիջական վերարտադրման ժամանակ, իր նախնական տեսքի 

մնէ ունեցել I; ոչ միայն արձակ֊բնական հնչերանդ, այլև այդպիսի 

հորինվածք ու կառուցվածք I: ապա նոր միայն ենթարկվել մասնակի 
վերաձևումների ու հարդարումների: Դա անի շաւո պարզ, տեսանե/ի 

արմատներ, նախ միաձայն ու միալար երդի փոխարեն' աղատ վերլու

ծական, պատմողական խոսք և ապա այն, որ Սևակը բանաստեղծու

թյունն իսպառ ղերծում I; ավանդության իներցիայով բանաստեղծական 
համարվող պատկերներից, բառերից: նրա համար ամեն ինչ իր մեջ 

ունի բանաստեղծություն, արդելված ոչինչ չկա: Այդ մառին ճիշտ դի 

ս,սղություններ ունեն Ա. Արիստակեսյանը (14, 435— 436) և I;. Ջրբաշ- 

յանը (ՍԴ, 1972, X 6, Էջ 52): ,
Իր ժամանակն ապրած բանաստեղծական մտածողության հաղթա

հարումով' վերադարձ դեպի բնական խոսքը, այդտեղից բանաստեղծու

թյան միանդամայն նոր ընկալման, նոր ճանապարհի վերսկսում, այդ֊ 

ւդես է ընթանում Սևակի ուղին:
Ընդհանրապես, խոսքի կառուցվածքային այս առանձնահատկու

թյունները նշանակալի տեղ ունեն ժամանակակից պոեղիայում. է. Մե֊ 

ժելայտիսը իր «Կոնտրապունկտ» դրքում դրում է. «Այնտեղ, ուր առաջ 

իշխում էր կանոնը, այժմ բացահայտորեն իշխում է բանաստեղծության
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անհամաչափությունը...: ...Բնության մեջ առավելապես իշխում է ան

համաչափությունը, անձևությունը։ Գտի ր ապա միանման երկու քար- 

Այժմ արվեստը կողմն որոշվել Է դեպի այղ որոշակի ձևի բացակայու֊ 

Pinւ^Ը• <• .Բանաստեղծը կապված էր բանաստեղծության կանոններին։ 

Դրանից ազատվելու համար նա յուրացնում է չպարտադրվող իմպրովի- 

ղացիոն մաներան, ընտրում է ազատ չափ։ Նրա պոեզիան հոսում է 

լայն, բավականին խառնաշփոթ հոսքով, երկու ժայռերի' Սրտի և Բանա

կանության միջով։ Կորչում է բանաստեղծության գրաֆիկական նկա

րագիրը։ Մասերի են բաժանվում տները։ Այժմ ամեն տան, երբեմն 

ամեն տողի մեջ ռիթմ թելադրում են բանաստեղծի միտքն ու տրամա

դրությունը: Հանգերը կորցնում են իրենց կազմակերպող նշանակու

թյունը և հնչուն ազնիւէ մետաղի արժեքը։ Անհետանում է պոեզիան և 

արձակը բաժանող սահմանը։ Պոեզիան կորցնում է երաժշտական նշա

նակությունը» (168, 310, 341)։ Այս դիպուկ բնորոշումներից հետո, 

թեև Աեժելայտիսը բացասական վերաբերմունք է դրսևորում ա։դ ձևի 

հանդեպ' «Ստեղծվում է պոեզիայի և արձակի շինծու հիբրիդ» (168, 
341 ),— այնուամենայնիվ, այդ ձևը այսօրվա արվեստի, կոնկրետ պոե
զիայի իշխող ուղղություններից մեկն է։

Բանաստեղծության այս ձևն ունի կառուցվածքային իր առանձնա

հատկությունները ։ Այս մասին հետաքրքիր դիտարկումներ ունի Վ. Խոլ- 

շևնիկովը. «...Եթե երգեցիկ բանաստեղծությունը բնութագրվում է հա֊ 

մաչափությամբ և խոսքի չափական ու հնչերանգային անդամատման 

համընկնողությա մբ, ասլա խոսակցական բանաստեղծության համար 

բնորոշ է անհամաչափությունը, շարահյուսական, հնչերանգային և չա֊ 

փական շարքերի հարաբերության ազատությանը» (162, 111)։ «Խոսակ
ցական բանաստեղծությունը սովորաբար անհամաչափ է։ Տողերի և. 

տների մաքուր երաժշտական, հուզական հորինվածքի միավորման ձևեր 
(կրկներգ, շրջափակում և այլն) դրան բնութագրական չեն։ ...Դրա դըլ- 

խավոր հատկանիշներն են համարվում ներտողային դադարներն ու տող

անցները» (163, 7), — գրում է նա։ Այս կարգի բանաստեղծություններից 
շատերի մեջ երբեմն կառուցվածքային դեր են ստանձնում կայուն 

դիրքերում գտնվող համանման նախադասությունների, բառերի կրկնու

թյունները։ Աւդ չնչին համանմանություններն այս դեպքում ստանում 

են խոսքի չափածո կառույցը դասդասելու, կարգավորելու կարևոր նշա

նակություն։ Օրինակ, «Աշխարհին մաքրություն է պետք» բանաստեղ

ծության բոլոր հատվածներում, որոնք միություն են կազմում իմաստա

յին-շարահյոլս ա կան կապերով, սկզբում կրկնվում են նույն արտահայ-



‘"ության տարբերակներ, որոնց մեջ ընդհանուրը մնում է «Մաքրոլթլուն 

է պետ ո» արտահայտությունը։ Այս արտահայտությունները լյառն ում են 

մտքի տրամաբանական կենտրոններ, որոնց 2"Ա’ջր ղայպանում I; պաւո֊ 
կերը (116, 26—28)։

^րևէ հնլյւււն/ւ, բառի, արտահայտության, խայրի կառուց վա ծ բա (ին 

որևէ ձևի չնչին կրկնությունն ու նույնանմանությունն այսպիսի բա

նաստեղծությունների համեմատաբար աղաա հեն րի վրա անմիջասյես 

։աԼՄ1’ 4 ցնկնում և ինչ֊ որ չաւիսվ նսյաստոլմ ռիթմի կաղմավորմանր: 

Այս առումով որոշակի դեր են կատարում նաև պատահական հանւյերր։ 

մ՝1դ“{իսի հանւյերր, որ այյ դեպքերում ի վիճակի չէին ոչ ուշադրություն 
դրավելու, ոչ էլ հիշողության մեջ կապակցվելու համ՛անման հըն- 

չյունտխմբերի հետ, այս դեպ բում աղոտ ձևով նպաստում են իւ աւրի

ռիթմի ձևավորմ անը.

Ա ի1 > փսւիւսսւսւկւսն իմ էսւթյոլնլ։ պետր է և ա թև թել, 

Մի կերպ և Ա1 թե թել, թեկուզ խարեչո վ, 

Թե չէ զտտտթկված իմ րաթտնձավում 

Ամայությունն է զկրւոում անվերջ,

. Թե չէ արթնացած իմ չղջիկներն են աշրերիս զարկում,

Ւրենց լպրծուն թևերով կախվում իմ թարթափներից, 

Ւթթև ղորշ կս,թիԼ հո զու արցանրի՝ 

Ա' յն համա չափված կաթ որթի ձևով 

Որ րնղամենր լոկ րա ր չի ծակում, 

Աղ համր և քոող վայրկյաններին էլ պարզնում է ձա յն

■ Եվ ղրանով իսկ կետաղրրում է անարրոհ որթ.

— Սև՜տ֊ զի'ծ֊կե'ա... զի'ծ-կև ա... (116, 62 — 33)։

Խոսբի հիմն ա կան որակն աչս գործում անհանպ րանաստևղծ էււԱյունն 

է, սակաւն եղրաւին՝ քարանձսւվում-զարկո I մ-ծակում բառահանդերր, 

դրանց հետ մեկտեղ և դրանց լրացնող ներքին նույնավերջ' զկրաու՚.1- 
կսփւփսմ— կետադրում բառաձևերը ստանամ են խււսքի հանդային մո

տավոր կապա կցման դեր՛ դրան նպաստում է հա/է էուրյանլ։ ամայու

թյանն. թե չէ դատարկված — թե չէ արթնացած բառերի նույնահունչ դու- 
դակցումց։ Հնչյունական այդւդիսի նմանություններն իրար դանում, կա

պակցվում են միայն հնչյունական ընդհանուր նկար աղբով անհունդ 

բանաստեղծության մեջ, իսկ բառերի լիաձայն համընկնումների ժա

մանակ այսպիսի դեպքերը շեն էլ նկատվում։

^^ՂՒօՒ Ս,լ1սո ‘^1’61՛ հիմնականում դրված է 5 և 4 վանկանի ան
դամների չափական ռիթմով, սակայն հետաքրքիրը բաց կառուցվածքի
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մեջ չափական նոր միավորների օգտագործումն է. կան զուտ 6, 6 և 4 
(խառը) վանկանի միավորների օգտագործման դեպքեր, սա ևս վաղուց 

նա կիրառել էր, նորությունը 3,11=4 + 34-3, 8 = 3 + 5 չափերի կիրառումն 
է։ Եռավանկ միավորները խառն են' անապեստ֊ամֆիբրաքոս լան շեշ

տադրությամբ. այդպիսին է «Սիւալ խոսք սխալի մասին» բանաստեղ

ծությունը (այս բնույթի մաքուր անապեստներով գրված գործ ունի նաև 

Վ. Դավթյանը «թո մասին' խորհելիս»)։ 11=4 + 4 + 3 չափը հանդիպում 
է «Դիմակների փոփոխություն հօգուտ անգիմ ակութ յան» գործում, իսկ 

8 = 3 + 5֊ը' «Սարի գիշեր»-ում։ Սրանք կարևոր են այն տեսակետից, որ 

չափական նոր հնարավորություններ են ստեղծում բաց կառուցվածքի 

բանաստեղծություններում: Երբեմն Սևակը օգտագործում է տողատման 

խառը ձև' 5 կամ 4 վանկանի անդամը կիսվում է հարևան տողերի 

միջև, սա ոչ թե չափի խախտում է, այլ բառերի տեղագրում ըստ համա

պատասխան իմասսւա(ին և շարահյուսական-հնչեըանգային առանձնա

հատկության.

հՀեում 4 նորից

Մի ճչմտքտտպես աստվածաշնշյան (փշեր

ՊաՐղունա/յ ու նույնքան խորունկ... (116, 64):

Սառերի տեղագրման ազատությունն իր հերթին խթանում է պա

տումի անարգել զարգացմանը։ Հետամուտ լինելով խոսքի անարգել 

հորդմանը, նա երբեմն խախտում է նաև չափը կանոնավոր կառուց

վածքի մեջ ներարկելով աղատ ոտանավորի տարրեր։ Այդպիսին է 

«Խեղկատակը».

— Որտե՞ղ են ապրում քամիները։ 9 = 5 + 4
— Պալատների մեջ: &

Եվ, անջՀւջտ, մեր իսկ ռունդներոմ։ 8 = 3 + 5
— Որտե՞ղ է մեռնում լռությունը։ 9 = 5 հ-4
— հարուլների մեջ։ Ձ

Եվ բռնադատված մեր իսկ ունկերում։ 10 = 5 ֊ր 5
(116, 48)

Տողերի ձգում, համահարթեցում, որ պիտի կատարվեր ավելորդ բառե

րի մուտքով) չկա։ Թ՛եև պահպանվում է չափական հիմնական միավորը 

5 վանկանի անգամը, այնուամենայնիվ, առկա են նաև աղատ շեղում
ներ; Այս մոտեցման խորացումն է, որ ի վերջո կանոնավոր բանաստեղ

ծությունը պետք է մղի ազատ ոտանավորի։ Սևակը հավանաբար կհաս

ներ դրան, նրա խոսքի զարգացումը բնականորեն գնում էր այգ ճանա-
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պարհով։ Մեև Սևակը իր հողվածներում հաճախ սրում էր չափ ու. կրշ- 

ււոլյթի կարևորության հարցը, բայց թվում է, որ նա վաղ թե ուշ հաղ

թահարելու էր նաև ղրանը, որովհետև նա չէր իւևղղում իր ներքին ձայնը, 

անհարկի չէր խմբա ղրում ինքն իրեն, այլ մնում էր այն' ինչ /լար, իր 

ապրումների, երազն երի հարազատ թարղմանը, որովհետև նրան միշտ 

ուղեկցում էր այն ճշմարիտ մոտեցումը, թե' «օրենքներ չկան, կա լոկ 

իրավունք», ուրեմն էլ ինչո՞ւ օրենքի քղամիդ հաղնել և փոխել սեփա

կան ձայնք, լինելիության սեփական կերպը։ Էինել այն, ինչ կա, այս էր 

նրա դա վան անքր, որը գեղարվեստական հրաշալի ձևակերպում է ստա

ցել «Եղիցի լույս» ԴԸքի շատ բանաստեղծ ո ։ թյոլններ ում. «էսո՞ւմ եք ինձ։ 

Սավակա ն է, Հանեցեք ձեր դիմակները։ ...Սնքնե րդ ասեք. Սա վակա՞ն 

չէ 'էաք ձեզանից ձեզ գողանաք Եվ տեղն ուրիշ մեկին դնեք ձեր փոխա

նակ», «Մենք ծնվել ենք, աշխարհ եկել 11 չ թե թվալ-երևալու խաբեու
թյամբ, Այլ լինելս Լ, Ա'ւն ւՒնհւՈԿ ինչ կանք իրոք» (116, 57 — 58, 79)։

Լինելության այս բնական կերպն է ընկած նաև Պ. Սևակի տաղա

չափական արվեստի հիմքում։ Մի ձև, որը ունենալով բավականին հին 

կիրառություն, նոր ժամանակներում դրսևորվում է միանգամայն նոր 

տեսքով: Նարեկացու կենսունակ ավանդույթները գործում ու զարգանում 

են XX դարում։ Մի առիթով Սևակն ինքն է խոստովանել՝ «Ե վ բանաս
տեղծական ձևի ասպարեղում, և' բանաստեղծական մտածողության ձևե

րի ասպարեզում Նարեկացին ինձ արժեքավոր շատ բան է տալիս...» 

(2X1՜!/ 1964, №6, էջ 235)։ Խոսքի բնական արտահայտչականությունը 

ասւզարեղ է բերում և համապատասխան ձև:

Անակնկալ կտրվեց Պ. Սևակի ձայնը, ո՞վ գիտե, գեռ խոսքի ինչ 

խոպաններ նա պիտի հերկեր: Եկավ, կասկած հարուցեց մարդկանց մեջ, 

բայց չխ՛առնվեց ոչ մեկի ձայնին, մ՛նաց այն, ինչ կար, վեճ ու զրույցի 

բովից անցնելով հաստատեց իրեն, ճանապարհ ուղենշեց րանաստեղ- 

ծութւան համար ու իրեն չսպառած' հեռացավ:

4
Այս տարիներին բանաստեղծական խոսքի իր հիմնական ձևը կա֊ 

տարելագործեց և ամրապնդեց նաև Հ. Սահյանը։ Նա հասավ բանաս

տեղծական այնպիսի մի ձևի, որն իք կազմավորման հիմքում ունենա

լով միաձայն երգի նույնաչափ, նույնահունչ մեղեդին և խոսքի կառուց

վածքային մասերի (կիսատող, սաղ, տուն) համանման և կայուն դա

սավորություն' բառախմբի տվյալ ոլորտի մեջ ստեղծում է մի այնպիսի 

ռիթմական շարժում, որի ընթացքը ամբողջությամբ պայմանավորված 

է առաջին ռիթմական պարբերության տիպով, հետագայում փոխվում



են միայն բառերը, իսկ ռիթմը մնում է միշտ նույնը, որպես միաձայն 

երդ։ Այս առումով V ահ յանը Սևակի լրիվ հակապատկերն է։

Սահ քանի պոեզիան կառուցվում է նույնատիպ բառերի, արտահայ

տությունների, խոսքի հատույթների կրկնաբերմամբ, ռիթմական առան

ձին միավորների' գլխավորապես հնչյունական կազմի միանման հաճա֊

խականությամբ։ ■

«Սիրում եմ տողի ինքնեկությունը» (ԳԱ՛, 1969, № 13), — Սահյանի 
ա/ս խոսքերի մեզ իր իսկ պոեզիան ըմբռնելու կարևոր իմաստ կա: նրա

լավագույն բանաստեղծությունները հորինված են այզպիսի ինքնեկ տո

ղերով: Նրա խոսքն ունի իր ներքին շարժումը, որն Ընթացքի մեջ է ընկ

նում առաջին ռիթմ ական պարբերության, առաջին տողի, անգամ առա

ջին կիսատողի ձևավորումից հետո: Եվ երբ պատրաստ է այգ առաջին 

ռիթմական պարբերությունը, տողը կամ կիսատողը, ապա խոսքի այդ

պիսի րմբռնմամբ զգայական իներցիայով հավաքվում, կուտակվում 

են պատկերները և ինշ-որ պահ նույնիսկ թվում է, թե այդ տողը կամ 

կիսատողը ինքն իրեն է կրկնում, այնքան որ իրար նման են դրանք ի֊ 

րենց կառուցվածքային-ռիթմական առանձնահատկություններով, սւրա- 

մադրութ լամ բ, հուզական լարվածությամբ, անգամ բառակազմով: Կա 

ասելիքի ներքին հանդարտ զարգացում, որը շատ գեւզքերում կախված 

է գտնված առաջին բառաձևի կամ արտահայտության կառուցվածքի!! 

համապատասխան նոր, բայց նախորդին նման ձևեր գտնելու կարողու

թյունից: Այս դեպքում խոսքի ձևը կայունանում և իր կնիքն է դնում 

բովանդակության կազմավորման վրա: Ինչքանով որ բովանդակությունն 

է ստեղծում իր համապատասխան ձևը, այնքանով էլ ձևն է ստեղծում 

իրեն համապատասխան բովանդակություն: Սահյանի պոեզիայում 

ձևական դոըծոնի հաշվառումը կարևոր է, դա նրա պոեզիայում նաև 

խոսքի առաջմղիչ ուժի դեր է ձեռք բերում: Սահյանի ստեղծած առա

ծին ռիթմական պարբերության ձևական շարժումն այնուհետև սկսում 

է կրկնվել, վերակրկնվել և խիստ կայունացնել իր հաճախականության 

ալիքները, ավելի ճիշտ' շարժումը միայն մեկ ալիքի, ռիթմական մեկ 

պարբերության մեջ է, դրանից հետո եկողները լրիվ ^ամընկնուժ են ա-

ռաջին ալիքին:

Լույսը առավ սարին, 

Սարսռում է սարը,—

Սարեր ը վ ե ր [1 ո ա ն ։

Հավրն արթնացավ ծ ասին, 

Սարսոում է ծա որ,— 

Ծառերը վեր թռան:

Քարայծն եիավ րարին, 

Սարսռում է ր^րէԿ— 

Հարերը վեր թռան... 

Եվ ինձ մի պահ թվաց' 

Հարերի տակ ընած

Ս՛արերը վեր թռան (101, 100):
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Այսպիսի բանաստեղծություններում, որս/ես օրինաչափություն, 

ւ^՚ւէ՚ն ձևական շեղում նկատվում է վերջին աան մեջ, ուր նա պաակեր- 

1'ն ր ի նույնաձև մշակումից ,ետո եղրահահ դում֊ընդհանրացում Լ կա

տարում: Դա մի տեսակ ազդարարում Լ նաև զուտ ձևական առումով 

,ոմանիշ դարձած հատույթների ավարտը։ Իսկ իմաստային առումով 

նախորդ պատկերները, որ նույն Հղացումի վերարտադրման համազոր 

տարբերակների դեր են կատարում' ձուլվում են մեկ ընդհանուր պատ

կերի մեջ և դաոնում նրա համահավասար մասերը։ Իսկ եզրաւիակումր 

մեծ մասամբ բանաստեղծի հոգեբանական միջամտությունն ու տարբեր 

սլա տկերն երի ամփոփումն է։

Սահյանի գործերը հարուստ են խոսքի կառուցվածքային տարրեր 

հատույթների կրկնության տեսակներով։ Ամենամեծ կրկնվող միավորը 

այս առումով բանաստեղծական տունն է, որի ներքին ռիթմական կազ֊ 

մությունը ընդհանուր է մնացած բոլոր տների համար: Այդսլիսի օրի

նակ է մեջբերված «Լուսաբաց» բանաստեղծությունը:

կրկնության հաջորդ մեծ տեսակը կրկնեըդն է։ Բանաստեղծության 

կրկներգային կառուցվածքը ավելի բնորոշ է երգային տեքստին և ըս֊ 

սւեղծում է իւոսքի երգեցիկ հնչերանգ.

Ախր ես ինչպեսս Հեր կենամ րքնտմ, 

Ախր ես ինչպե՞ս ուրիշ տեղ մնամ.

Ախր ուրիշ տեղ Հայրեններ չկան, 

Ախր արիշ տեղ հորովել չկա» 

Ախր ուրիշ տեղ սեփական մոխրում 

Սեւի ական հողին խորովել չկա՛ 

Ախր ուրիշ տեղ

Ա Լ փական ր տխտի ղ խռովեք չկա:

Ախր ես ինչպե՞ս վեր կենամ ղնամ,

Ախր ես- ինչպե՞ս ուրիշ տեղ մնամ... (101. 131):

Շատ է տարածված կրկնության այն տեսակը, երր միևնույն արտա

հայտությունը համաչափորեն օղակում է րանա ոտեղծ ա կան տունը ըս֊ 

^UUp/'U և 'Ս՚ւ՚ՀՒՍ1 Օղակող տողերը հանգիպում են բանաստեղծության 

գրեթե բռլոր տներում .

4Ո(|նել Lit mrqlt հանգարս։ հոսելուց, 

Իմ մարեր/։ հես։ մթնում խոսելուց, 

Սեթևեթ խոսքից, սեթևեթ սիրուց 

Հոգնել եմ արդնւ՜ւ (101, 83):

Սահյանի հիմնական յուրահատկությունն այսպիսի կրկնակներ ըս-



զեղծելու մեջ այն է, որ նա կրկնվող տարրերի դասավորությունը շատ 

է կայունացնում և նոլյնոլթյամր ւդահպանում ամբողջ բանաստեղծու

թյան մեջ: Գ. Սար յանը ևս, թեև կրկնությունների վարպետ է, այնուա

մենայնիվ, նա այդքան միատեսակ կայունությամբ չի ղարդացնում 

խոսքը: Սահյանը կառուցում է առաջին ռիթմական պարբերությունը և 

դրանից հետո վերջանում Լ նրա աշխատանքը ձևի վրա. ձևը արդեն 

գտնված է, հարկավոր է միայն համապատասխան, հարմար բառեր 

գտնել մի կողմից տրամադրությունն ու հոգեբանությունը ցանկացած 

ոգով վերարտադրելու և մյուս կողմից' արդեն ընտրված ձևը (տան ձևը,

տողերի ձևը, սաղերի շարակարգման ձևը, տողերի ներքին կառուցված

քի ձևը, բառաձևերը, հանգաձևերը) և շատ այլ նրբերանգներ պահ

պանելու համար:

ևրկնութ յան մյուս տեսակներից կարելի է առանձնացնել բառերի 

կրկնությունը, որն ունի դասավորության տարբեր ձևեր: Միաժամանակ 

ա/դ դասավորությանը բառամթերքի այլ կաղմով ընդհանուր է մյուս 

տների համար: Այսպիսի կրկնությունները Սահյանի պոեղիաւում ունեն 

լայն կիրառություն.

Տարինե րս, տարինե րս, 

եւ՛ր մնացին տարիներս, 

եանալ- կարմիր,

Սև, սպիտակ տարիներս,

1’մ սասն ու տար, 

Ծուռ սւ շիտակ 

Տարինե րս, տարինե րս:

(101, 181)

Կրկնվող բւսռերր կարծեք դառնում են այն առանցքը, որի շուրջ

մանվում, հյուսվում, փաթաթվում են նրա խոհերն ու տրամադրություն

ները: Կրկնվող բառը դառնում է հոլղական-ղգացմունքային, իմաստա- 

էին կենտրոն, որը կառավարում է խոսքի ընթացքը։

Կրկնաբերման մեջ պետք է մտցնել նաև հանդային նույնաձև հնչե

ղության տեսակները։ Սահյանը իր խոսքի մեջ' թև' տողամիջում, թե 

տողավերջում շատ կ օգտագործում իգական հանդեր։ Ւդական '.անդը 

խոսքի ներսում կատարում կ կայուն ու մշտական ներքին հանգի դեր 

ուժ գնացնելով հատածի դադարի ռիթմական նշանակությունը, իսկ վնի?՜ 

նահանգի հետ ունեցած իր նմանությամբ ստեղծում է այն տպավորու

թյունը, թե տողը բաժանվում է համաչափ և համ ագոր կիսատ ողերի։

Ւմ ապրած կրսնրր / խասն ո: երկար էր, 

Ժանր րնդւխամ Լր / ամ եհ մի քայլը, 

Ձար էր ոսոխը, ( երկինքը քար էր, 

սեոու, ^եոու Էր / աստղերի ւիարր:

(101, 28)
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Կիսատողերի և տողավերջի հանդերի դասավորությունից պարդ 

երևում է չափական նվաղադույն միավորի' կիսատողի համաչափ ու ներ

դաշնակ դասավորության կարդր։ Նման դեպքերում նա ձգտում I; ավելի 
ճոխացնել ու հարստացնել հանդային դաշնակը' խորացնելով հանգա֊ 

^Ժ՚Լ՚՚՚Լ բալլերի նեցուկի միաաեսակ հնչյունների թիվը։

Այդպիսի բանաստեղծությունները ենթադրում են շարահյուսական֊ 

հնչերանգային և չալի ական հատույթների համընկնում, միասնություն, 

իսկ դա կատարվում է ենթադի տակցութ յան մեջ խոսքի տարրեր րաղա֊ 

ԴI՛ I՛ Լ^՛ ^՚ I’I՛ միաժամանակյա տրոհմամբ ու կաղմավորմսւմբ։ «...Անարա

կան բանաստեղծության կոմւդողիցիան ենթադրում է և հնչյունաբանս։- 

կան, և շաբահյոլսական, և թեմատիկ նյութի միաժամանակյա օրինա

չափ մասնատում»,— դրում է ‘Լ. ժիրմունսկին (154, 438), հակաոակ 
դեպքերում, այսինքն այդ բաղադրիչների անհա մընկն ե լի ոլթյան ժամա

նակ, կառաջանա մասերի անհամաչափություն, կվերանա նմանությունը 

և ^1ո1ղՒ> կխաթարվի ե ր դե ցի1լ֊ մ ե ղեդա յին հնչերանդը։ Սահյանի պոե- 

դիայոլմ միշտ էլ պահպանվում է մասեր/։ այդ համաչափ դասավորու

թյունը։ Դրա հետ մեկտեղ, բանաստեղծական ։դատկերը ձևավորվում է 

ըստ ռիթմի կաւլմության և տողերի ներքին հատույթավորման.

...Հարն մթթ/՚կ է ՈԼ թաթն թութ Լէ 

Հաբե բողոք Լ ու քարե բերդ, 

թարե շեփոր Լ, քարե թմբուկ Լ, 

Հարն թափոր է, քարերի երթ... (101, 277):

Այս բանաստեղծության մեջ ամեն կիսատող ին բնուրույն պատկեր 

է, ունի իր շարահյուսական ֊հնչերան գային առանձին կառուցվածքը, 

միաժւսմանակ, ամեն կիսատող իր կառուցվածքով նման է մյուսին, ո

րով և ստեղծվում է խոսքի համաչափ, համանման դասավորություն, 

որն ԷԼ Ւժ հերթին պայման ավոքում է բանաստեղծության երդեցիկ-մեղե֊ 

դային բնույթը-.
Պատկերալին, շա բահյուս ա կան ֊հն չերան դա յին, չափական, հնչյու

նաբանական, ընդհանուր առմամբ կառուցվածքային նման ձևերի հաժա- 

չափ կրկնսւբևրմամբ Սահյանր ստեղծում է չափածո խոսքի սեփական 

հյուսվածք, ինքնատիպ ռիթմական կոմպլեքս։
Խոսքի չափական կառուցվածքը Սահյանի պոեզիայում առանձնա

պես վճռական դեր չունի։ Չափական տարբերությունները չեն ազդում 

անդամ խոսքի հնչերանդի վրա, այս դեպքում միշտ էլ պահպանվեմ են 

հնչերանգի բնույթր պայմանավորող մյուս բաղադրիթւերը։
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Հնչերանգի բնույթը Սահյանի գործերում առաջին հերթին պապ 

մանավորված է բառակազմի երան դավորմամբ, պատումի ձևով, որոնք 

էլ նախանշում են խոսքի հյուսվածքի ու տան կառուցվածքի կերպը: 

Տաղաչափական տարբեր տարրերի /ոլրատեսակ համակցումով ստեղծ

վում է Ս ահ յանի պոեզիա/ի ռիթմը։ Դա հատկապես նկատելի է նրա 

խոսքի հնչերանգի մեջ, իոկ բանաստեղծության հնչերանգը, ինչպես 

նշում է Վ. Խոլշևնիկովը «...ստեղծվում է խոսքի չափի, տնատման, շա- 

րահյոււ/ական ձևերի և ոճական երանգավորումների փոխներգործու

թյամբ)) (183, 22)։ Սահ յանի պոեզիայում խոսքի ռիթմի ամբողջական 
կազմավորման գործում կարևոր նշանակություն ունեն բանաստեղծական 

տները։

Տունը բանաստեղծության իմաստային և կառուցվածքային ամենա

մեծ հատու/թն է, որի մեջ ռիթմական գործոնները դրսևորվում են իրենց 

զուգակցվող, մեկը մյուսին համընկնող կապերով ու շարակարգմամբ: Բա֊ 

նա ստեղծական տների մեծամասնությունը համընկնում է ռիթմական մեկ 

լրիվ պարբերությանը։ Ռիթմական պարբերություն հասկացությունը գոր

ծում է կանոնավոր, փակ համաչափ կառուցվածքի բանաստեղծություն

ներում և իր մեջ ներառում ռիթմական բոլոր առկա գործոնների, տար

րերի համակցության մեկ անանջատ ամբողջությունը կամ ռիթմական 

շարժման մեկ լրիվ ալիքը: Ռիթմական պարբերությունը միշտ կազմվում 

է միանման ռիթմական կիսապարբերոլթյուններից։ Ռիթմական պարբե

րություն հասկացության անհրաժեշտությունը ւլգացվում է այն դեւզքամ, 

երբ տունը չի համընկնում ռիթմական գործոնների ամբողջությանը կամ 

ռիթմական շարժման մեկ լրիվ ալիքին։ Տան և ռիթմ ական պարբերու

թյան առնչությունները կարելի է ցույց տալ ըստ Սահյանի կիրառած 

բանաստեղծական տների հիմնական տեսակների (այս դեպքում ավելի 

ճիշտ հւՒեեր տան փոխարեն կիրառել իմաստային-կաոուցվածքային֊ 

ռիթմական հատույթ արտահայտությունը) քննության։ Դրանք հետևյալ

ներն են.
1. եր||տուլ. այս դեպքում բանաստեղծական տունը և ռիթմական 

պարբերությունը համընկնում են։

Հայրեն/։ հեռավոր ձորում 

Հարերից երկինը է ծորում: 

...Թափառող թախիծն եմ հողիղ, 

Հայրենի հեռավոր հովիտ (101> 206):

2. Եոսոոռղ. Սահյանի պոեզիայում հանդիպում են միայն եռատող 
այնպիսի հատույթներ, որոնք համընկնում են մեկ բանաստեղծական 
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տանը, բայց ոչ պա րբեր ութ յան ր. դրանք կիսապարբերոլթյուններ են ր 

որոնց երկու կից խմբավորումներն ստեղծում են մեկ լրիվ պարբերու

թյուն.

Ժայռից մասուր I, կաթում, 

Կարմիր սարս ուռ Է կաթում. 

Զորում մշու? է։

Ասան մասուր ( տանում, 

Կարմիր սարսուս. Լ տանում, 

/’ ^Ղ Էէ ա շիւ ույ (J Լ։

(101, 211)

Որպեսզի ստեղծվի ռիթմական պ արբեր ու թյան, պետք I; ռիթմական 
տարրերր համրնկնեն, կա պա կցվեն իրար, այստեղ մշուշ է հան զա բառր 

իր կապր ստեղծում է հաջորդ տան մեջ' lU^Juntjd է համահունչ բառա
ձևով: Ո'իթմական պարբերությունն այււ դեպքում ձևավորվում I; միայն 
երկու առանձին, ինքնուրույն տների միավորումով։ Եռատողի կառուց

վածքային այս ձևր բնորոշ է Սահ յանի պոեզիային։

3. > աոատող. ւոունր և ռիթմական պարբերոլթյոլնր մեծ մասամբ 

համընկնում են։ Տողերր հիմնականում ունեն abab դասավորություն, 
պատահում են նաև aabb; ՅՑՋՅ կա պակցոլմներ: Սիայն մեկ դեպքում' 

տողերի ՅՅՅե դասավորության ժամանակ տունր և ռիթմական պարբե- 

րոլթյունր չեն համրնկնում, սւյւ։ դեպքում ևս ռիթմական պարբերոլ֊ 

թյունր ստեղծվում է երկու կից տների համախմբմամբ և դարձյալ կա

պակցող դործոնը հնչյունական դաշնակն ի։ հնչպես եռատող, այնպես 

էլ քառատող կաւլմության այս բնույթի բանաստեղծություններում (օրի

նակ, «Ապրեմ այսպես») ՛Լերջին տողերի հանդային հնչեղության նմա- 

նությունր շարունակվում է նաև հետացա Ալներում, ամբողջ բանաստեղ

ծության մեջ ստեղծելով դադարի միանման աղդանշանային կարդ։

^աոատողերի aabb հանդավորման ժամանակ երբեմն նկատելի է 

հակառակ երևույթ, այն, որ մեկ տունր կարող է կւսղմված լինել երկու: 

ռիթմական պարբերություններից, տողերի aa//bb բաժանումով.

Աղբյուրներ իմ, աղբյուրներ, շատ եմ եկել ձեղ այցի 

Մութ վիհերի եղերրով, կածաններով քարայծի, 

Ձեր ակունբներն եմ ւ/տեյ ժեռ բարերի արանրում

Եվ խմել եմ խոնարհված ձեր նեկտարէ։ կում աո կում (100, 204)։

Ձևական առումու[ այսպիսի բաժանումը ճիշտ է, սակայն զա չպետք է 

ծայրահեղացնեշ, որովհետև տողերի մեջ մեծ մասամբ պահպանվում է 

իմաստային սերտ կապ, որի հետևանքով խոսքի հնչերանդը չի ամւիովւ֊ 

վում երկրորդ տողում, այլ շարունակվում է մինչև տողավերջ; նման 

բաժանումները հնարավոր են միայն այն դեպքում, երբ բոլոր տողերն
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ունեն չափական նույն կառուցվածքը, հակառակ դեպքում ռիթմ ական 

պարբերություններ չեն ստեղծվի:

•Բառատողերի Յեշհ հան դակցման կարդ Սահ յանը մեծ մասամբ ըս֊ 

տեղծում է երկտող տների կիսումից, որոնցում պահպանվում են վերջ֊ 

ն ա հան գերը, իսկ միջնահան գ, որը պետք է դառնար նոր տողերի համար 

վերջնահանգ չի ստեղծվում.

1. Նստել եմ մեր տան պատի տակ, 
Մեջքը մաշված քարին,

2. Հնձած խստի բույր է բերում

Սարիր փախած քամին (101, 124)։

նշված հերթականությամբ հանդով վերա կանդնելու դեպքում դրանք 

կդառնան 14 = 8(4 + 4^4'6 երկտող տներ։ նան նաև բանաստեղծություն
ներ, որոնք 3303 հանգակցում ունեցող քառյակների կիսումներ են.

1. Հոգնություն հետ, հոգս/։ հետ 3. Օրը դարձել է տարի

Ընկերացել ես արդեն, Եվ տարին օր է թվոա.

2. Բազկաթոոին ու մահճին 4. Բայց չես ուզում հասկանալ,

Ընտելացել ես արդեն։ Որ ծերացել ես արդեն։

(101, 328)

■Տողերը համարակալած ձևով վերականգնելու դեպքում կստեղծվի սո

վորական քառյակ իր ընկերացել-ընտելացել-ծերացել հանգաբառերով 

և արդեն կրկնակով։
4. Հինդ տողանի տների օրինակներ քիչ են պատահում։ Բանաս

տեղծական տունը և ռիթմական պարբերությունը նման դեպքերում 

համընկնում են։ Օրինակ, ((Երգ իմ, նման ես քո ստեղծողին)) բանաստեղ

ծությունը, որի մեջ առաջին տան կառուցվածքը ամբողջությամբ կրկնվում 

է նաև մյուս տներում։ Երբեմն հնդատողը ևս ռիթմական պարբերություն 

ստեղծում է կից տների համակցումով, դա այն դեպքում, երբ տան որևէ 

մասում ստեղծվում են կայուն կրկնակներ, որոնք ընդհանուր են բոլոր 

տների համար (օրինակ' «Դեռ արցունքներ ունի)) բանաստեղծությունը): 

Այսպիսի կառուցվածքը նման է եռատողեր/։ և քառատողերի դիտարկված 

տեսակին:

5. Վեցտողանի տունը հանդիպում է հանդային դասավորության 

տարբեր ձևերով ՅեՇՅեօ, ՅՅեՇշե, յԵշցԵշ, Յեշշճշ. եթե առաջին, երկ

րորդ տարբերակներում դասավորությունը կայուն է, ապա երրորդում 

մեկ ղույդ, իսկ չորրորդում' երկու Ղոլյգ հանդեր հ հչեղությա մբ չեն կա-



պա կցվում, նման դեպքերում տունը և ռիթմական պարբերությունը լրիվ 

համընկնում են։

Հեռանայի, հեռանայի, շ
Մոռանալով մոռանայի, 3

Չ^Ղ^Ւ քեղ։ ի
Նովն ընկնեի խելքիս ձեոից, Ը

Ակունքներից և ափերից Ը

Փախած ղետի պես։ |)

(101, 264)

^յս> ինչպես և ՅեԸՅեշ հանդակցման կայուն դասավորության մամա֊ 

նակ ստեղծվում են եռատող կի սապ արբեր ությոլններ, որոնց միասնոլ֊ 

Pinլնիg միայն ստեղծվում է ռիթմական պարբերություն։ Դրանք հիշեց
նում են քննված եռատող տները։ Այս դեպքում այդպիսի եռատողերը 

կ^Հած են իրար և կազմում են մեծ ու համաիւմբված միություններ 

(օրինակ' «Բնություն))):

6. Յոթ տողանի տներուէ են դրված ընդամենը երկու բանաստեղ
ծություն' «Երբ քարափներն աչքիդ» և «Բարին տարեկից)), երկուսն էլ 

կառուցվածքով նման են և երկուսի վերջին ս։ ողերում էլ ճշտութ յամբ 

կրկնվում է որևէ կրկնակ։ Կրկնակներն ա սա ջին յոթնյակ/։ վերջին լսո

ղից ձգվում-կապակցվում են հաջորդ, յոթնյակ/։ վերջին աողի հետ ըս- 

տեղծելով մեծ ռիթմական պարբերություններ։ Փաստորեն ինչպես եռա

տող, քառատող և հնգատող տներում, որոնք ունենում են հաջորդ տներ/։ 

հետ կապա կցվող կրկնակներ, այստեղ ևս ռիթմ ա կան պարբերությունն 

ստեղծվում է մերձ տների համակցումից։

7. Ութ տողանի տունը տարածված կիրառություն ունի Սահյանի 

պոեզիայում։ Պատահում են հանգակցման կայուն ՅՅյԵըՇըԵ («Ամպ է 

^"ԻՒՑ»)։ յԵշՅՅԵԸՅ («Ես բախտավոր եմ») և խառը, ասենք ՅհՅՇճեեՇ 

(«Իմ նախնիներն այնտեղ») տեսակներ, որոնցում 4-րդ և 8֊րդ տողերի 
հանդայ/ւն կասլը մ/։շտ էլ կայուն է։ Բւթ տողան/։ տներից շատերը աււսւ֊ 

ջանում են տողերի կիսումներից, տրոհման է ենթարկվում քառյակը 

(«Մոռանալ կտա», «Պտուղդ քաղող չկա» «Հոգնության հետ...»)։ Բւթ 

տողան/։ տներում տները և ռիթմական պարբերությունները հա։)ընկ

նում են։
Սահյանը ունի նաև տասը տողան/։ («Ես թողել էի») և տասներկու 

տողան/։ («Հայաստանր երգերի մեջ», «Իսկական ւ1 արդը») միավորներ, 
որոնք իրենց վերջին տողերում ունենալով համանման կրկնակներ,
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■դարձյալ տների համակցումով ստեղծում են մեծ' քսան և քսանչորս 

տողանի ռիթմական պարբերություններ։

Տնատման այսպիսի կանոնավոր կրկնակներով հագեցված համա

կարգերն իրենց համաչափ հաճախականությամբ ստեղծում են կայուն 

ու ճշգրիտ ռիթմական շարժում, նպաստելով քնարական տրամադրու

թյունների երգեցիկ ընթացքին:

Հոծ կառուցվածքի բանաստեղծություններում Սահ յանը երբեմն 

ստեղծում է խոսքի այնպիսի գասա վորությոլն, որն առաջ է մղվում 

միատող (օրինակ' «Եվ ինչ է տվել», «Ինձ' վախենալու խիզախու- 

թլունը»), երկտող («Օգնականը ես եմ», «Պապը»), եռատող («Ուրիշ 

ձկներ են ջրում»), քառատող («Ես կուզեի, որ դու» ) կի սապարբերոլ֊

թյոլնների անընդհա տ հոսքով, որոնցում ռիթմը ձևավո ը վոլմ ֊ավարտ- 

վո։մ է ոչ թե մեկ տան կամ մեկ ռիթմական պարբերության, այլ ամբողջ 

բան ա ս տ եղծ ութ (ան մեջ։

Սահ/անի պոեզիայում ժողովրդական երգերի նվագները հիշեցնող 

ինչ֊որ բան կա։ Ժողովրդական երգերի հետ Ս ահ յան ի պոեզիան մեր

ձեցնող կետերից մեկը նրա գործերի մեծամասնության մեջ օգտագործ

վող պատկերի անպաճույճ, պարզ կառուցվածքն է, մի բան, որը բնո

րոշ է ընգհանրապես բանահյուսությանը։ Դրա հետ սերտորեն առընչ֊ 

վում է պատկերի ռեալիստական կառուցվածքի հարցը։ Ս ահ յանի պոե- 

ղիալում իրերն ու երևույթները կրում են իրենց նախնական անուններր. 

նրա սւոեղիան կարծեք վեր ա դարձ լինի դեպի իրերի, երևույթների հայտ

նի, ինքնին առկա աշխարհը։ Այս կողմով ևս նա և Պ. Սևակը հակա֊ 

պատկերներ են։ Եթե Սևակը միշտ էլ ձգտում է գտնել բառերի, բաոաղու֊ 

գորդոլմների նոր, անբնական թվացող ձևեր, եթե նա ձգտում է չեղյա

լին, անհայտին, որն իր վերարտադրման մեջ միշտ էլ կարող էր տար

օրինակ ու զարմանալի թվալ, որովհետև դեռևս անսովոր էր, ապա Սահ- 

1անն ավելի ստուգված հնարների է դիմում։ Սակայն հայտնիին անդրա
դառնալը Հ. Ս ահ յան ին բնավ չի զրկում հայտնություններից։ Այս առանձ

նահատկությունների մասին ճիշտ դիտողություններ ունի Ս. Աղաբաբ֊ 

յանը (9, 255)։ Սահյանն ի հակադրություն Սևակի, մտքի վերացարկու
մով խոսքի նոր կառույցներ չի ստեղծում, նրա պատկերը շատ առար

կայական է, շատ բնական, անդամ տեսանելի։ Էև Օղերովը Սահյանի 

մասին այսպիսի տողեր ունի. «Դուք խոսքի նկարիչ եք, — գրում է նա /լ 

մեջ բերելով Ս ահ յան ի այս ս։ ո ղերը.

Սարի ստվերը փարվում է մայսին, 

ժարւի ստվերը ծաոին I; փարվում։ —
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ավելացնում է; —Դա ես տեսնում եմ։ Դրանք բառեր են, որ թղթից 

պետք է փոխադրվեն կտավի վրա»։ իսկ քիչ հետո մեկ այլ առիթով ա֊ 

վելացնում է, — «Վերադարձի» մեջ ինձ դրավեց մասրենու ստվերը. 

«Կարկատանաձև ստվերն ( կախվել կճուճի չեչոտ այտերի վրա»։ Սա 

^աՍոԼ!11'^'ա3ՒայI' Լալի տեսանելի է» (103, 26!) — 270)։
Ւ[՚ար դումարվելով պարզությունը, պատկերի առարկայա կան ու֊ 

թյոլ^Ը> խ՚աքի բնականությունը, բնաղդական֊զգայական պատումի բը֊ 

նույթը, ստեղծում են մերձավոր, ղդալի առնչակցության մողովրդա֊ 

կան երդերի հետ։ Այս ամենին ավելացրած նաև դրության ձևը՝ կարճ 

կիսատողերը, հանդի հնչեղության առանձնահատկությունները, նրա 

ստեղծադործութ  յան մեջ ավելի են կատակում ժողովրդական երդի ծա֊ 

նոթ նվաղները։ Ժողովրդական երդերի մեջ ևս, ինչպես Սահ յան ի պոե- 

՚ւ1'ա1ոլժ, խիստ ընդդծվում են հնչերանդով կայոլնորեն սահմանազատ
ված կիսատ ողերն ու տողերը։ Այդ երդերը տողամիջում և տողավեր

ջում շատ դեպքերում ամրապնդվում են նաև իդական հան դերի հնչե

ղությամբ: Այս երկու կարևոր հանդա մանքներր խիստ ընդդծում են Սահ- 

յանի պոեզիայի կառուցվածքային նմանությունները ժողովրդական 

երդերի հետ։

Սահյանը բանաստեղծության կառուցվածքի մեջ առատորեն օդտա֊ 

դործում է կրկներդը, որը ևս ժողովրդական երդերին բնորոշ հատկանիշ 

է։ Վ. Ժիրմունսկին դրել I,. «Կրկներդը ժոզովրդական֊ երդչախմ բային 

կատարման բնորոշ յուրահատկություն է։ ...Հատկապես ժողովրդական 

երդչախմբային երդային ս տ եղծադո րծ ութ յան հիմքի վրա մենք պետք է 

ուսումնասիրենք կրկներդը՝ իր տարբեր ձևափոխություններով» (154, 
493)։ Սահյանի պոեզիայում կրկներդը հանդիպում է թե' բանաստեղծա
կան տների արանքում (ինչպես արդեն նշված «Ախր ես ինչպես» բա

նաստեղծությունը) և թե տհերին ձուլված կազմելով նրանց վերջին մեկ֊ 

երկու տողերը.

Ւրար քաշեց կախված սարեր, 

Աստծո փեշից կախված սարեր, 

Բարձրիկ սարեր, քաղցրիկ սարեր, 

Սարեր, ձեզ ի՞նչ ասեմ:

ազար որոտ լսած սարեր,

Ամպերի մեշ մրսած սարեր, 

քարշված ււարեր, կրծված սարեր. 

Սարեր, ձեզ ի՛՛նչ ասեմ։

(101, 297)

Կրկներդի դերն այստեղ կատարում են ոչ միայն չորրորդ նույնանման 

տողերը, Ա՛յլև երրորդ տողերը։
ժողովրդական երդերի մեջ կարևոր է նաև առաջին տողի կառուց

վածքային նմանությամբ և հատկապես առաջին տողի հանդաբառի



■պարտադրանքով հետագա պատկերները ստեղծելու, այդ պատկերները 

մեկ ամբողջի մեջ զուգակցելու առանձնահատկությունը։ Առաջին տողի 

կառուցվածքը և առաջին հան գաբառը ստիպում են հաջորդ տողերն ըս֊ 

տեղծել իրենցԴմ ան ութ յա մբ, հակառակ դեպքում երգը չի ստեղծվի; Այս 

առանձնահատկությունը ևս առկա է Սահյանի պոեզիայում (օրինակ' 

«Եվ ի նչ է ավելով։ Այս դեպքում, եթե տողերից մեկի իմաստը պահ

պանելով հանդերձ մսւովի փոխենք հանգաբառը, որը հնչյունակազմ ով 

տարբերվի և չկապակցվի մյուս տողերի հետ, կտեսնենք, որ բանաս

տեղծ ութ յուն ր չի ստացվի, խոսքը առաջ չի գնա։

ժողովրդական երգերն հիշեցնող նրա պոեզիայի նշված առանձնա

հատկություններին պետք է ավելացնել նաև կառուցվածքային այս 

տարրերը: Դրանով ավելի կճշտվի ժողովրդական երգերից եկող մեղե- 

դու այն աղուս զգայությունը, որը միշտ էլ կա նրա պոեգիայի հենքում։ 

«ժրբեմն ինձ հանդիմանում են... որ ես հավատարիմ եմ մնում մեր 

ազգային պոեզիայի ավանդներին, որ իմ բանաստեղծություններից ժո

ղովրդական բանահ/ուսության հոտ է դալիս։ Իսկ ես դրա մեջ ոչ մի 

վատ բան չեմ տեսնում» (ԴԹ, 1972, X։ 18), — գրում է Աահյանը։ Ժողո- 
վըրդական ավանդներին հետևելը Սահյանի համար ոչ արտաքին հան

գամանք է, ոչ էլ խոսքի ոճավորման փորձ, դա նրա էությունն է, նրա 

բանաստեղծական խառնվածքի օրգանական մասը։

5
Խոսքի շղթայազերծման սլրոցեսը այս շրջանում ծավալվեց և դարձավ 

ընդհանուր ու տիրապետող։ Այս առումով հետաքրքիր է Դ. էմինի, Ս. 

և ա պուսփկյանի, Վ. Դավթյանի բանաստեղծության ղարդացման ուղին։ 

Հարկ է նշել, որ այս բանաստեղծների գործերում հիմնականում պահ

պանվեց նաև փակ, կանոնավոր կառուցվածքը։

Դ. էմինի ստեղծագործության մեջ պարդ երևում է խոսքի կառուց

ման ա/դ երկու տեսակների առնչությունը և այն, թե ինչպես բաց կա

ռուցվածքը աստիճանաբար դուրս է մղում տնատման փակ, ներդաշ

նակ ձևը։
Էմինի այս շրջանի ստեղծագործության մեջ առանձնանում են «եր

կու ճամփա» (1962) և «Քսաներորդ դար» (1970) գրքերը։ Եթե «Երկու 
ճամփա» ժողովածուի մեջ կողք-կողքի էին կանոնավոր վանկական, 

լվան կա շեշտ ական և բաց կաոուցվածքի գործերը, ապա «Քսաներորդ 

դար»֊ոլմ գրեթե առանց բացառության օգտագործված է բաց կառուց-
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վածքային ձևը և, նույնիսկ, երրհմն-երբհմն, աղոտ ո ւրվա գծվում են 

ազատ ոտանավորի նշույլներ։

Կանոնավոր բանաստեղծության մեջ, ինչպես ցույց է տրվել արդեն, 

էմինի յուրահատկությունը վանկաշեշտական տաղաչափական համա֊ 

հաթց1} աոատ օղտագործումն էր և նրա մղումը' անցնելու երգեցիկ-մև- 
ցեղայնությունից բնական, խոսակցական արտահայտության։ Այս շրջա

նում ևս այդպիսի գործերի թիվը քիչ չէ։ Անցումը բաց կառուցվածքին 

հիմնականում դրսևորվում է «Երկու ճամփա» դրբի «էեռան ճամփա» 

բաժնում։ Անցումր կտրուկ և պատահական ընթացք չէ, նախորդ շրջա

նում նւս այդպես դրել էր մի քանի բանաստեղծություն և ահա այդ մո

տեցումը, դառնալով ժամանւսկի բնորոշ հատկանիշ, արմատւսվորվում և 

լլարդանում է նաև նրա պոեէլիայում։ Այս բնույթի գործերում թեև հանգ 

միշտ էլ կա, այնուամենայնիվ, գա ունի խառը, պատահական դասավո֊ 

րություն և անկանոն հնչեղություն, շատ են նաև չհանգավորված սաղե

րը: Այսսլիսի բանաստեղծությունների տարբեր հատվածներում հաճախ 

անկանոն հաջորդականությամբ կրկնվում է նույն հնչյունախումբը ստեղ

ծելով միասնական գլխավոր հնչյունական շղթա, որի մեջ մտնում են 

նաև այլ, երկրորդական նշանակություն ունեցող հնչյունական կապակ- 

ցումներ։ Խոսքը ամբողջության մեջ կապակցելու դերը կատարում է գրլ֊ 

խավոր հնչյունական շղթան, իսկ երկրորդականը գործում է ավելի կարճ 

սահմաններում.

■Pnihnu չ/։՜ տանում...

Անձրևաջուր/։ մաշված տանիքից 

Կաթում I; ոչ [11։ մանգոս։ '/ույ//։ մեջ, 

Այ/-. [։մ ուղեղի' 

Եվ մ խորս ղքԱ1ի 
1սւ.սրխւպ շեն ր եր ի 

քև /։։nt[ վշտե րի 

Կսղմե՜րր տանուս.

ծունրս չի" տտնում. •. (-է^ւ 405 )ւ

Բանաստեղծությունը երկար է, դուրս մնացած հատվածները ևս կա

ռուցվածքով չեն տարբերվում մեջբերվածից: Ամբողջ ստեղծագործու

թյունը կառուցված է ում վերջավորություն ունեցող բառերով, ո֊ 

րոնք շատ դեպքերում համահունչ են նաև նեցուկի բաղաձայններով, որի 

հետևանքով ստեղծվում է անում կրկնամասր:
Ալս տեսակի րանաստերկություններին բնորոշ է մի հատկանիշ ևս. 

դա կրկնվող որևէ արտահայտության առկայությունն է (այստեղ՝ «Քունըս 

չի' տանում»), որը դառնում է ասելիքի միջուկը, այն գլխավոր թեման, 
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ոքի 2ոլԲ2 է^ ‘ԱԲոՎ/’!1սյ9Ւլսյէ ձևող ծավալվում է բանաստեղծի ասելիքը։ 
Այղ աբաահա յտությոլնն երը ստանում են իմաստային և կառուցված- 

•Բա^^ առանցքի նշանակություն՝ կազմակերպելով ամբողջ բանաստեղ

ծությունը։ Փաստորեն դա կրկնակ է, որի վրա էլ ձևվում է բանաստեղ- 

ծոլթյունը իր իմաստային և կառուցվածքային առանձնահատկություն

ներով։

Էմինի մեկ-երկու գործերում նկատվող աղատ ոտանավորի տարրե

րի առկայությունը հետաքրքիր է այնքանով, որ նկատելի է դառնում 

խոսքի աստիճանական զարգացման ընթացքը կանոնավորությունից' 

ազատություն։ Դրա հիմքում ընկած է ռիթմական կայուն գործոնների 

հաղթահարման միտումը, որը պայմանավորված է խոսքի պատումի 

բնույթով։ Իսկ ռիթմի կանոնավոր ներդաշնակության ձգողական ուժից 

պոկվելը այնքան էլ հեշտ գործ յէ: Համանման կրկնություններն ու հա

մաչափ շարժումը ձգում, քաշում են բանաստեղծին, երբեմն անհնար է 

դառնում պոկվել այդ համաչափ ռիթմի ձգողական ուժից, մանավանդ, 

երբ արդեն ձևավորվել է ռիթմական առաջին պարբերությունը։ Ալդ 

ձևավորված պարբերությունը ճնւշման պարտադրանքով ստիպում է\ 

խոսքի հետագա ընթացքը գցել իր հունի մեջ և այդ հունից դուրս դալը 

դառնում է անհնար։ Շատ դժվար է կանոնավոր ռիթմերին վարժվելուց 

հետո աղատ ոտանավոր գրելը:

Էմինի աղատ ոտանավորը առաջինը նկատեց Պ. Սևակը' ընդգծելով 

նրա «Ես ուզում եմ...» բանաստեղծության ռիթմա կան թարմությունը 

(119, 224—225):
Այս քնու/թի են նաև «Հին լուսանկարի առջև», «Վայ ինձ» բանաս֊ 

տեղծ ութ/ունն երր, կան մե կ֊ երկ ու այլ օրինակներ («Ես խոսում էի...»), 

որոնցում նկատելի են կայուն չափերից դուրս գալու փորձեր։ Սակայն, 

երր հենքում ձևավորված է որևէ չափ ու կշռույթ, այդպիսի տողերը ոչ 

սւյնքան աղատ ոտանավորի, որքան հիմնական հունից շեղվելու, ան

ճշտությունների տպավորություն են թողնում, քանի որ կապի մեջ են այլ 

տողերի հետ, որոնց ռիթմական կազմության ձգողական ուժը մեծ է։ 

Սայց իրականում դրանք անճշտություններ չեն. նկատելի է ազատու

թյան, անկաշկանդության միտումը, բայց կանոնավոր չափերը քաշում 

են, ձգում և կուտակվելով դառնում որոշակի կարդ ու կանոն, ստիպելով 

իրենց մեջ եղած և իրենց հետ չհամընկնող տարրերը որակել շեղում կամ 

անճշտություն.

Ես խօսում Լի ամե՛ն ինչի մասին,

Ամե՛ն ինչի.
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Օացի նրանից,

^նչի մասին ջեղ հետ խոսե լ 

և։սմ.. .րւե [ Լր սլետք.,.

(46, 442)

Ո'ե այս հատվածում, թե ամբողջ ղորդում գերիշխողը չափական 

քառավանկ միավորն է։ Սա մի ձևից մյուսին անցնելու բնորոշ օրինակ 

է, որբ կանոնավոր և աղատ ոտանավորի միջև ղառնում է միջանկյալ 

օղակ։

Էմինի ստեղծագործությունը ներկայացնում է ժամանակակից ոյոե֊ 

դիայի տաղաչափական ղարղացման բնորոշ առանձնահատկություն

ների սլա տկերը;
.................. 6
Ւ՞նչն է բնորոշ Կապ ուտի կյանք։ բանաստեղծության տաղաչափական 

ղարղացման ընթացքին, այն, որ նա ևս ղանգաղ, աււտիճանաբար իր 

խոսքին հաղորդում է խաԱ կառուցվածք, պահպանելով ասելիքի բբ- 

նական ու անարգել հորդումր։ «Մոլորումներ ճանապարհի կեսին» դըր֊ 

քում թեև գերիշխողը փակ, կանոնավոր գործերն են, այնուամենայնիվ, 

բաց կառուցվածքի մի քանի ստեղծագործություններն են բնութագրում 

նրա խոսքի գարդացման ուղին, որն էլ շարունակվում և արգեն հիմնո

վին գերիշխում է հաջորդ գրքում։ հոսքի այդպիսի կառուցվածք, ինչ

պես արդեն նկատվել է, Կապուտիկյանը կիրառել է դեռևս վաղ շրջանի 

գործերում։ Անգամ կանոնավոր կառուցվածքի գործերում նա կրկին 

մնում է հորդող տարերքի բանաստեղծ, ուր երգի համաչափ մեղեդին 

ձեռք է բերում հռետորական, խոսակցական շեշտ և այդ կառուցված

քի մեց համատեղում արտահայտչական այն նույն հնարանքները, որոնք 

դրսևորվում են բաց կաոուցվածքի գործերում։ Այս առումով Կապուտիկ֊ 

յանի քառատողերը բնավ էլ չունեն Դ. Սարյանի կամ Հ. Սահ յանի երգի 

օրորը։ Ո'եև կառուցվածքային ձևը արտաքուստ նույնն է, րայց տարբեր 

է ներքին էներգիան, խոսքի շարժիչ ոլժր։ Կապսւտիկյանի տարերքը ոչ 

թե խաղաղ ու համաչափ, ինքն իրեն կրկնող, անվապտույտ գործող 

երգն է, այչ առաջ մղվող շարժումը։ Ու թեև նրա խոսքն արտաքուստ 

ստանում է հիմնականում համաչափ գա սա վորություն, այդուհանդերձ, 

էությամբ այլ է։ Տողերի հատույթների այդ արտաքին միանման դասա

վորությունը. շատ հաճախ կանխում է նրան, այն դեպքում, երբ նա 

գեռ ծավւպվեյու, բացվելու անհրաժեշտություն ունի։ Սա բնավ չի նշա

նակում անտեսել կամ մոռացության տայ նրա մեղմ ու իրենց էությամբ 

երգեցիկ ստեղծագործ ություն I։ երբ ։
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Կապուտիկյանը առաջին տողի իներցիայով շարժվելու, ինքնա

կրկնության մեջ ընկնելու սովորություն չունի։ Այս առումով բնո

րոշ է նրա այււ շրջանի լավաղույն գործերից մեկը' «Մտորումներ ճա

նապարհի կեսին)) պոեմը.

Ո չ, ուրի՜շ է քո հատուցման ուղին, 

^եզ կյանքի ոլրի շ ճամփա է տրված... 

Դու պիտի վրեժ առնես ապրելո՜վ, 

Ապրելով համա՜ռ, հաղարապատի՜ կ. 

Ավերումի դեմ' քո սաեղծելո վ, 

Ավեր Վանի դեմ' քո Երևանո՜վ, 

Աքսորների դեմ' խուլ անապատից 

Նորից տուն դարձող քո քարավանս վ,— 

Դու պիտի ապրես այսպե՜ս, սրանո՜վ (54, 490—491)։

Համաչափ բանաստեղծական կառուցվածք է սա, որը հատկանըշ֊ 

վում է ոչ թե ասելիքի անշարժ նկարագրությամբ, այլ շարժումով, որը 

նրա խոսքը զերծ է պահում երդեցիկ֊մեղեգային կրկնաբերման օրորից և 

մղում իւ ոսա կցա կան-հռե տ որա կան տիպի։ Ասելիքը բացվում է, ճյուղա- 

վարվում, վերադարձ դեպի առաջին ռիթմական պարբերություն չկա, խոս- 

քըն առաջ է ընթանում կառուցվածքի ընդհանուր կարգի պահպանու

մով, առանց բացարձակ համանմանության ձգտումի։ Այդ իսկ պատ

ճառով երբեմն խախտվում, փոփոխվում է վերջնահանդի դասավորու

թյան կարգը' պատահում են տողերի կից, խաչաձև, օղակաձև կապակց- 

ման դեպքեր, հաճախ մնում են ազատ, հանդով չկապակցվող տողեր, 

ստեղծվում են տողախմբերի ներքին, իրար չնմանվող հատույթներ։ 

Ծավալվող, անընդհատ բացվող խոսքը չի ընղուն ում ներքին պատրաս

տի կայուն դասավորություն, ամեն ինչ կախված է ասելիքի իմաստային 

զարգացումից, ձևի պարտադրանքը խոսքի վրա իսպառ բացառված է։

Ստեղծադործական այսպիսի առանձնահատկություններն իրենց աս

տիճանական զարգացման մեջ ներքին փոփոխումներով ընդունում են 

խոսքի կառուցվածքի բաց ձև։ Ամեն ինչ բնական է և պայմանավորված, 

ոչինչ պատահական չկա։ Նույնաչափ տողերի և հանդային նմանաձայ

նության առկայությունը հեղինակին շատ հաճախ ղրկում է ծավալվե

լու, մինչև վերջ դրսևորվելու, տվյալ բառակազմի մեջ իրեն սպառելու 

կարողությունից։ Իսկ Կապուտիկյանը ոչ այնքան մանրաքանդակ հնա

րավորությունների, որքան ծավալուն շնչի տեր ստեղծադործող է։ նա 

աշխատում է չճզմել, չխաթարել ինքն իրեն, մնալ իր անկեղծ տարերքի 

տերը, թողնել, որ խոսքն ընկնի իր հանի մեջ' չենթարկվելով ենթագի-
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տակ էյ ութ յան մեջ հիմնավորված պատրաստի կաղապարների ազդեցու

թյանը։ Ահա այս' ինքն իրեն ամբողջությամբ գտնելու., ինքն իրեն մեր

ձենալու միտումը պայմանավորում է նրա բանաստեղծության զարգաց

ման ուղին։ Ինչպես նախորդ տարիներին, այնպես էլ այս շրջանում 

Կապուտ իկյանի պոեզիայում հզորանում և նոր թափ է առնում հայրե

նիքի, մայր հողի, սեփական ժողովրդի ու նքա ճակատագրի թեման։ Հի

շատակության արժանի գործերը շատ են, հատկապես առանձնանում է 

«Արարատյան համանվագ» շարքը։ Կենսական մտածելակերպով կրկին 

արծարծվում է ազգային ցավի հինավուրց երգը, կրկին Արարատի պատ

կերն է ու հայրենասեր մարդու հոգում անթեղված կարոտը, որը մեկ 

արցունք է ծնում, մեկ' առաջացնում խռովք ու ընդվզում։

•••Ո՞վ 133^3 1"! յ1՛!
Երկար իր փամփին պակսած, ծանրացած 

Այս հին արյունը,

Որ երակներս նրա {սուլ բեոից հվվա ն անղաղար, 

Ազատեցե բ ինձ ի» իսկ արյունից, 

Սանր արյունը ծանր ջրից Էլ դՅվա ր է կրել... 
Ո՛՛վ ինձ անիծեց ծնվել հենց այստեղ 

Ալս եսակենտրոն Մասիս՛ի Ղանղեսլ, 

Որ հողիս անվերջ թպրտա նրա ուղեծիրի մեջ 

Ու վերաղասնա նրա ն, միշտ նրա ն,

Հողն ե՜լ եմ նրա րար սաոույցներին ղամված մնալուց,— 

Արձակեցե՜ք ինձ, ես Արտավաղղ չե մ... (սՅ, 27)։

Բառերն ու պատկերներն այս գործում կարծեք ծնվում են առանց 

գերլարման, ծնվում են տրամադրության թելադրանքով, որպես ներքին 

հոսք, որպես կուտակված լիցքերի արտամղում։ Բառերի ու պատկերների 

բնական շարքը ձևավորվում է որպես բանաստեղծություն, չմտնելով 

սակայն բանաստեղծական կարգ ու կանոնի կայուն սահմանների մեջ։ 

Կայուն է միայն նվազագույն չափական հինգ վանկանի միավորը։ Իսկ 

ռիթմական մնացած գործոնների կապա կցման կարգը չի վերաճում օ

րինաչափության և չի դառնում խոսքը ձևավորող հանգամանք։ Չբռնա

դատված ստեղծագործական տարերքը ազատություն է տայիս բասերի 

հոսքին, բառերի դասավորությանը, որոնք ենթարկվում են միայն ներ

քին հավասար չափաբաժանման։ Հավասար վանկաչափերը գառնսւմ են 

խոսքի ռիթմը ձևավորող հիմնական գործոն, Հանգային համահնչունու

թյուն գրեթե չկա, աղոտ, աննշան նույնաձայնությունները չեն ստեղծում 

տողերի կա պակցոլմն եր, որի հետևանքով չեն առաջանում տողախմբերի 

կայուն հատույթներ. Այս դեպքում վերանում է տան հասկացությունը.՜



ամեն մի նախադասություն ստեղծում է շարահյուսական, հնչերանգա

յին, իմաստային ամւիուիւԼածությոլն, որը խոսքի ամբողջ կառուցվածքի 

մեջ անհամաչափ հաջորդականությամբ ազդարարում է որոշակի դա

դարներ։ Դադարից դադար ստեղծվում է որևէ պատկեր, ասվում է որևէ 

միտք, որի իմաստային ավարտի հետ մեկտեղ ավարտվում է և ռիթմա

կան շունչր։

Այս տեսակի բանաստեղծական կառուցվածքն եր ռլւք նւվաղում են 

ռիթմական գործոնների առկայության կայունությունն ու մշտականու

թյունը, չեն ստեղծվում պարտադիր օրինաչափություններ, որի հետևան

քով զգալիորեն պակասում է ձևի իշխանությունը իմաստի կազմավոր

ման վրա։ Անգամ վերանում է հանգը, ճիշտ է, այս դեպքում երբեմն 

հնչյուն ա կան կապի տպավորություն են թողվւոլմ հեռվից հեռու ան կանոն 

ու պատահական կերպով հանդիպող ձայնաւ/որները, որոնք ինչ֊որ չա֊ 

լիով նպաստում են տողերի թույլ ու աղոտ կապա կցմանը, այնուամե

նայնիվ, դրանք խոսքի ռիթմը կազմակերպելու հարցում վճռական ար

ժեք չունեն։

Ալս բանաստեղծություններից մինչև ազատ ոտանավոր մնաւք է ըն

դամենը մի քայլ, այն է' խախտել նաև չափական նվազագույն միավորի 

հավասարությունը։ Իսկ այւլ մեկ քայլի սահմանը, ինչպես արդեն ցույց 

է տրվել, մի քանի անդամ՛ անցել է էմինր և մեկ անդամ ինքը' Կապա֊ 

տիկյանը («Հայոց պատմության դասին), որին պետք է ավելացնել նաև 

«Հա/ պատանու երդումը մայրենի լեզվին}) բանաստեղծությունը։ Այնպես 

որ, այդ սահմանն արդեն մոտ է ու մատչելի.

ժամանակի ակունքներից ես դու դալիս, իմ հա յ լեզու, 

մարերի [եոնապարերի վրա յով: 

հայկյան նետի սույլ ու շառաչը կա քո մեջ, 

Ավարա լրի վրա կանգնած ազոթք֊ ազսւզակի սաստկությունը։ 

Գու' փիղ «Լ բաբանի զարհուրանքին դիմադիր կանգնած' 

Անկործանելի՜ պարիսպ, 

Զվարթնոց տաճարի չեղծված, չավերակված սկզբնապատկեր, 

երդվում եմ

Ծնունդովս կամո՜ւրջ դառնալ բո դարեդար անցում ին, 

•Զար դառնալ բո պարսպացյալ ամրությանը, 

Ադոթարա՜ր լինելն բո սրրազնա դույն տաճարին...^

16 = 4 + 4 + 4 + 4
11 =3 + 5 + 3
12 = 4+4 + 4
18 = 4 + 4 + 6 + 4
15 = 6 + 4 + 5
7 = 5 + 2

18 = 3 + 3 + 3 + 4 + 5
3

15 = 4 + 4 + 4+3
12 = 4 + 4 + 4
14 = 4 + 3 + 4 + 3

3 Այս ստեղծագործության վերնագրի տակ հեղինակը գրել է «արձակ բանաստեղծու

թյուն», որը ճիշտ չէ: Արձակ բանաստեղծություն հասկացությունը օդտադործվոլմ է ար

ձակ շարակարգում, բայց բանաստեղծական էություն ունեցող գործերի համար (ինչպես



Ազատ, անհանգ բանաստեղծություն է սա։ Ռիթմական միավորի ար

ժեք այս դեպքում ձեռք է բերում պատկերք, ամեն պատկեր իր շարա

հյուսական, հնչերանգային և իմաստային ավարտով դառնում I; մեկ 
ամւիուի միություն։

Կա պուտիկյանի բանաստեղծության մեջ գերիշխող չալիր ( 4 ւ/անկա- 
նի անգամը) ստեղծում է ռիթմի հունը։ Խոսքի ւսւլասւ հորդումր թեև 

խարխլում է ընդհանուր համաչափությանը և ստելլծում անկանոնու

թյուններ, բայը դեռ խորքից քաշում, ձգում են կանոնավոր չափերը։ 

Ազատ ոտանավորի մեջ օրինաչափությունների բացակայությունը բա

նաստեղծին կարող է ափից ափ գցել, շեղել ազուց, արտաքին աղատու- 

թյան գայթակղությունը կարող I; նրան շփոթեցնել և պոեզիան հասցնել 
սովորական արձակի։ Կ ա Ա{ուտ իկյան ի երկու բանաստեղծություններն էլ, 

այս առումու), դալիս են հաստատելու նրա կարողությունն ու թափը։

է

Այս տ ար ին ե ր ին բեղուն և արգյունավե տ եղավ Վ. Դավթյանի գրիչը1 

(յա կարողացաւ/ իր ստեղծագործության մեջ աստիճանաբար կայունացնել 

ու առանձնացնել արտահւսյտչտձևերի իրեն բնորոշ կաւլմ, խոսքին հա

ղորդել ինքնուրույն նրբերանդներ և դրանուէ իսկ անհատականացնել իր 

ստեղծագործական գիմ անկարը։
Խոսքի կառուցման մեջ, ինչպես նախորդ շրջանի գործերում, նա կի

րառեց կանոնավոր չափերի բաց ու փակ ձևերը։ «Ամառային ամ ս[րոպ)ւ 

I 1964) և ((Գինու երգը» (1966) մողովածուներում բաց և վւակ կաււոլց- 
վածքի գործերը կողբ-կողքի են, «Ծուխ ծխանի (1969) գրքոլւե տնօրի- 
նոււք է րաց կառոլցւխսծքը, իսկ «Անկեւլ մորենի»-ն (1972) կրկին ւէերա- 
կանգնոլ։! Է հավասարակշռությունը։ Կառուցվածքային այգ երկու մո

տեցումների համադրում։։։/ առանձնանա։! Է «Թոնդրակեցիներ» պոեմը 

(1961, վերամշակված' 1969), որի մեջ, նայած պատումի առանձնահատ
կության, առաջ է մղվում կառուցվածքային որևէ ձև։

Խոսքի կառուցման այս եղանակները պայմանավորված են նրա 

բանաստեղծական խառնվածքի բնույթով. Դավթյանը քնարական֊պատ- 

մողական շնչի բանաստեղծ է և հետաքրքիրն այն է, որ ընդհանուր առ

մամբ քնարական տրամադրությունները կազմավորվոսք են փակ կանո-

Ո. քեաղորի, և. Տուրղենևի, Ա. ես ահ ա կ յան ի և այլոց որոշ ղործեր). ևապտսփկյանի այս 

բանաստեղծության համար ճիշտ կփնի Օղտաղործել աղաս, ոտանավոր (բանաստեղծու

թյուն ) հասկացությունը։
359



նավոր բանատեղերով, իսկ պատմողական կողմը ձդսւում է առավել 

շղթայազերծ դրսևորման։ Այսպիսի դիտարկումը կտրուկ սահմանաբա

ժանում չի ենթադրում։

Տարբեր առիթներով Վ. Դավթյանը անդրադարձել է տաղաչափու

թյան հարդերին' մեկ պաշտպանելով դասական կառուցվածքի անհրա

ժեշտությունը, մեկ գտնելով, որ ժամանակակից բանաստեղծութիւնն 

րնթան ու մ է անհանգ, ազաւո կառուցվածքի ճանապարհով։ Հարցազը֊ 

րույցներից մեկում, խոսելով կանոնավոր բանաստեղծության մասին, նա 

ասում է. «...անհիմն է ոմանց այն պնդումը, թե պոեզիայի դասական 

ձևերը վւսղոլց են ապրել իրենց ժամ ան ա կաշրջանը և չեն կարող արտա

հայտել մեր օրերի մարդու խոհերն ու զգացումները։ Դասական այդ ձե֊ 

Հերը տակավին իրենց մեծ պոտենցիալը ունեն, որ չի կարող անտեսել 

ժամանակակից իսկական ստեղծագործողը։ ...Դասական ձևերը ուժեղ 

անհատականություն և տաղանդ ունեցող բանաստեղծի մոտ միշտ էլ կա

րող են հնչել նոր, յուրովի։ Ուրեմն պոետական անհատականության և 

տաղանդի առկայության դես/քում ձևերը նշանակություն չունեն)) (ՍԳ, 

1971, № 5, էջ 10, 11 )։ Իսկ տարիներ առաջ այս նույն հարցերի մասին 
«Ժամանակակից պոեզիան և «ռեալիզմի նախահ իմքերը)) հոդվածում նա 

դրում էր. «...եթե այդ հրապուրանքի (հանգի — Դ. Գփ ուժը պետք է տվյալ 

բանաստեղծությանը և նրա տրամադրությունը դա ընդունում է, բռնա

պետը (խոսքը կրկին հանդի մասին է֊Դ. Գ.) դադարում է այդպիսին 

լինելուց, իսկ եթե զգացմունքն ու տրամադրությունն այնքան են շիկա

ցած, որ այդ հրապուրանքի ուժի կարիքը չեն զդում, պարզ է, որ ավե

լորդ է նա։ Հետևաբար, հանդավոր բանաստեղծությունների առկայու- 

թ(Ոլնը ժամանակակից պոեզիայում ամենևին էլ չի հակասում մեր այե 

կարծիքին, թե մեր օրերի բանաստեղծությունը ձդտում է դեպի ռեալիզմի 

ակունքները» (29, 284)։ Իսկ ռեալիզմի ակունքներ ասելով' նա ի նկա
տի ուներ ազատ և անհանգ, բանաստեղծությունը։ Դավթյանի պոեզիա֊ 

/ում նկատելի է այդ երկու միտումների Տամադրումը. մի դեպքում փակ, 

դասական կառուցվածք, ւ)յուս դեպքում շղթայազերծ, անհանգ բանա֊ 

տողեր։ Բաց-շղթա յա զերծ կառուցվածք ունեցող բանաստեղծություններն 

աչքի են ընկնում պատումի հանդարտ, բնական, անշտապ ընթացքով, 

որը շատ հաճախ մոտենում է արձակայնության կամ ավելի ճիշտ բա

նաստեղծական արձակայնության։ Նման արձակայնությունը ընդհանրա

պես բնորոշ է այս տեսակի բանաստեղծություններին և գեղարվեստա

կան մտածողության նոր որակ է։ Խոսքը կոնկրետացնենք «Կարմիրն ու 

սևը» բանաստեղծության վրա.

;<6օ .



Այսօր առավոտ ղանդ տվեց նա ինձ.

— Հարի լույս, — աստց:

...Հետո նա ասաց.

— ̂'^Ղ ԷՒր անում։
— Ւ՞նչ էի անում,

^Եր^ երցոցն» էի կարգում, սիրելիս։

— Ա՜խ, ((Երգ երդոցը», 

Այդտեղ է, կարծեմ, որ ասվում է, թե' 

Ես սև եմ, սակայն գեղեցիկ եմ ես, 

Հանդի նայեցավ արեգակն ընդ իմ... (27, 50)։

Ամեն /։նչ ասվում 4 սովորական տոնով և երբեմն նույնիսկ ւլադա- 
բում ես մտածել, թե բանաստեղծություն ես կարդում, թվում է, լսում ես 

առօրյա մի զրույց։ Խոսքի արտահայտչաձևերը ընդունում են խոսակցա

կան լեզվին բնորոշ տարրեր, ստանում ծավալային, ընդարձակ զարգա

ցում։ Եթե կանոնավոր հատույթներով Հրվող բանաստեղծություններն 

ունենում են միջին հաշվով 2 — 4 տուն, ապա այս դեպքում մեկ բանաս
տեղծությունը հաճախ ընղդրկում է 2 — 3 էջ մակերես։ Հանդի ու համա֊ 
շափության դերոլթյունից աղատվելուց հետո բանաստեղծը սկսում է 

շատ խոսել, սպառելով իրեն մինչև վերջին պատկերն ու բառը։ Դա բա

ցատրվում է նյութի անընդհատ տրոհմամբ, մանրացմամբ. քնարական 

զուսպ կանչերին ու սեղմ պատկերներին փոխարինելու է ղալիս պատ

մությունը, հանդարտ պատմողական-վերլուծական պոեզիան, որը ման

րում է ամեն բառ ու պատկեր, այն քայքայելով֊տրոհելով բացահայ

տում իմաստի ողջ տարողությունը։ Բիչ առաջ արտահայտած այն ւ1իտ- 
քը, թե բաց կառուցվածքի մեջ առավելապես գերիշխում է է ա վթյան ի 

խառնվածքի պատմողական կողմը' վերոհիշյալ և համանման բանաս-

տեղծություններում ակնբախ է։
Բաց կառուցվածք և ներդաշնակ հատույթավորում ունեցող բանաս

տեղծությունների մեջ նկատելի է պատկերի կառուցման որոշակի տարբե

րություն։ Բաց կառուցվածքի գործերում պատկերն ավելի իրական է, իսկ 

փակում, իրականի առկայությունը թեև կա, այնուամենայնիվ, գերիշ

խում են զգայական վերացարկումներս,լ կառուցված պատկերները, իրա

կան, առարկայական կյանքը փոխարկվում է տեսիլքի, դառնում՛ մի տե

սակ եթերային, վերերկրյա։ Վերջին դեպքում խիստ Ավելանում են նաև 

բանաստեղծական խոսքի դասական արտահայտչաձևերը.

Օս ամեն օր ղ[՚շերափն խավարում 

Կարոտներից, երազներից իմ անտհւ։
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Եոթից Բ^ղ ևմէ քո հրաշքն եմ արարում'

Չճանաչված, սակայն հմուտ աստծու պես (27, 46)։

Սւս արդեն երգ է. երգային է թե' զգացումը, թե' մտածողությունը, 

թե' կառուցվածքը. Կայունանում է առաջին ռիթմական պարբերությունը, 

կրկնվում, վերակրկնվում, և եթե համադրենք բանաստեղծության տար

բեր տները, ապա կստացվի խոսքի տաղաչափական կառուցման մեկ ձև: 

Խոսքի ճյուղավորում, մանրացում այս դեպքում արդեն չկա: Երգեցիկ֊ 

մեղեդային հագեցվածությամբ բառը փոխակերպվում է ապրումի, դա

դարում սոսկ միանշանակ կապի և հաղորդակցման դեր կատարելուց, 

որը նրան առավել բնորոշ է առօրյա խոսքում:

Դավթյանի պոեզիայի տաղաչափական յուրահատկությունները առա֊ 

՛ՍԱ բյուրեղացան ասքերի մեջ, որոնք հիմնականում ունեն բաց կա

ոուցվածք: Պատումի թափը, խոսքի շարժուն բնույթը, միանման պար

բերությունների մեջ կառուցվածքային նոլյնւսկան ձևերի ներդաշնակ 

կրկնության հետևանքով խոսքի ընթացքի մեջ գուցե և ստեղծեին ավե

լորդ արգելակումներ: Դավթյանի ստեղծագործական տարերքը այս գոր

ծերում չի ձգտում վերա ծվել երգի, այն ինքն իր նախորդ քայլին չնման

վող անընդմեջ ընթացք է, որի հետևանքով խոսքը կառուցվում է ոչ թե 

ռիթմական զգայության նախորդ փուլի վերադարձով, այլ՝ առաջմղու

մով: Կա վերադարձի միայն մեկ ձև, որը դրսևորվում է նույնանման բա

ռերի, արտահայտությունների, ոճական տարրերի կրկնությամբ; Ինչպես 

տարբեր առիթներով նշւէել է, կրկնությունը ընդհանրապես բնորոշ է եր

գեց իկ - մ ե ղեդա յին քնարերգությանը, բայց Դավթյանը այդ կրկնության 

մի քանի տեսակներ կիրառում է ԸաԸ կառուցվածքի գործերի մեջ և դրա֊ 

նով շատ Սրբորեն ուժգնացնում էպիկական պատումի քնարականությու

նը՛ Այս հնարանքը լայնորեն կիրառված է հատկապես ((Ասք սիրո և սրի» 

գործում: Երբեմն այսպիսի հնարանքներով այնքան են իրար մեջ ներ

թափանցվում նրա խառնվածքի պատմողական և քնարական կողմերը, 

որ ստեղծվում է միաձույլ մի որակ, որի մեջ այդ երկու բաղադրամա

սերը առանձնացնելը անտեղի և խոսքի էությունը խաթարող հանգա

մանք է: Այդ կերպ Դ՛ավթյանը ստեղծում է խոսքի մինչ այդ չհանդիպած, 

ինքնուրույն նրբերանգներ.

Եվ Փառանձեմ անզույզ գեղեցկուհին, 

Ս,ստվածների բարի հայացրի տակ, 

Դնել պատանյակին ընծա բերեց 
Եվ լիար ուվս այնպես ընծա բերեց 
ճկուն սւ ճոճ մեջքի կանաչ ցոտին,
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^եծա բերեց կույսի կանաչ ցոտին 
Ու տիրարար սիրեց, սիրեց, սիրեց,
Խոնարհարար սիրեց, սիրեց, սիրեց, 

Սիրե 9 Փաո ան ձև մր Ղնել պատանյակին (28, 42)։

Ասքի տարբեր մասերում առատորեն կիրառված արալիսի կրկնու

թյունները ստեղծում են մի յուրահատուկ ռիթմական հնչերանգ։ Այսպի֊ 

սի դեպքերում բառերն ու արտահայտությունները չեն վերածվում ձանձ- 

բալի կրկնության, գրանցում կա շարժում, նույն բառերի ու արտահայ

տությունների հաջորգ աստիճանր' աւգրումի, հո գերանական {իբքեբի 

տարողության կշռով այլևս համարժեք չէ նա [սոր դին, իրենց հագեցվա

ծությամբ դրանք նույն բա ո ի նոր, գերագրա կան աստիճաններ են և տա֊ 

բոզությանբ ավելի։ հարուստ։ Նուքն բառը կրկնության ժամանակ ձեռք է 

բերում հււ դե բան ա կան հագեցվածության և լարվածության նոր աստի

ճան, հույղերի և զգացմունքների կուտակման նոր թաւի 1ւ ազդեցություն։
Ասքերի մեջ բաց կառոլցվածքի հետ մեկտեղ շատ դեպքերում հան֊ 

գիպում են խիստ ներդաշնակ կանոնավոր հատվածներ։ Դրանք մեծ մա

սամբ. այն տեղերն են, ուր խոսքը ձգտում է երդի, հույզի, քնարական 

տրամադրությունների բորբոքված վիճակը կանխում է պատւււմի սյուժե֊ 

տային առաջընթացը և տարվում որևէ պահի, վիճակի, երևույթի նկարա

գրությամբ։ Այդ ընթացքում խոսքը մղվում է դեպի մեղեդայնություն, 

ռիթմական պարբերություններն սկսում են կառուցվածքով լիովին կա

յունանալ և ընկնել կրկնությունների մեջ։ Կառուցվածքի կայունացումը 

վերականգնում է ներդաշնակության զգացողությունը։ Այսպիսի հատված

ներով մի տեսակ գագար է տրվում խոսքի ընթացքի մեջ, այն սկսում է 

մեղմվել, համաչափվել.

Ոսկեճամուկ վ՚՚՚րրիկ ոտքը դրեց հողին'

Զիստը ցողաց մետաքսի տակ։

Ոսկեճամուկ փոքրիկ ոտբը պոկեց հողից, 

եվ իւ՚թ""՚!1 ստինքը տար։
Նա քար աըավ, ու. ղալարվեց մեջքը րեկ֊րեկ, 

ևնչպես մեջքը պիթոն օձի,

Նա րա գ աըավ, ու մետարսր կոնքերն ի վար 

Սփաց, ինչպես շողքը ըոցի (28, 28)։

Նման դեպքերում կաոուցվածքը կայունանալով՝ բառերին հաղորդում է 

համաչափ ռիթմական շարժման երաժշտականություն, սյուժետային 

պատմությունը հատվում է պահի նկարագրությամբ և խոսքը փոխարկ

վում երգի։ նման հատվածները քնարական զեղումների տպավորության
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են թողնում և ներքնապես հարստացնում գործը։ Դավթյանի պոեզիայում 

առկա են նաև ո՛ճական կրկնությունների որոշ ձևեր, որոնցից առանձնա֊ 

նում են «և)) շաղկապով սկսվող արտահայտությունները, որոնք ամե- 

նա/ն հավանականությամբ զալիս են Աստվածաշնչից.

Ե՛Լ ոյղեձե հազար շեփոր պարզվեց ծագող արեգակին, 

Եվ պղնձե արեգակից փայլատակեց հազար ծնծղա, 

Եվ շեփորներն այդ պղնձե ղողանջեցին միանգամից, 

Միանգամից ծիծաղեցին ծնծղաները պղնձաձայն... (2Ճ, 21)։

Նույն ոճական Միջոցը տողերի միջև ստեղծում է համանմանու

թյուններ և ըստ այդմ էլ կարգավորում խոսքի կառուցվածքը։ Այս հատ

վածը աչքի է ընկնում նաև միաձույլ հնչյունանմանությամբ (պ, ղ, ձ, ղ, 

ց, ծ, դ հնչյունները ներքուստ ամուր շաղախի պես ձուլում են բառերն ու 

տողերը։ pшնшստեղծը ստեղծում է իրար նման հնչյունների համանվագ, 

կարողանում առաջացնել երևույթի ընկալման լսողական պատրանք։

pшg կառոլցվածքի գերիշխանությունն ասքերում ստեղծում է հան
գի համակարգի և հնչեղության անկայունություն։ Հանդի դասավորու

թյունն աղատ է։ Եղած հանդերը պատահական են և ունեն խառը դասա

վորություն, իսկ նրանց հնչեղությունը մեծ մասամբ մոտավոր է և աղոտ։ 

Նան հատվածներ, որոնք դրված են անհանգ։ Պատումի բնույթը մերվում 

է հանդային օղակումների, տողերի կա պա կցումների առկայությունը, ո

րովհետև այս դեպքում պետք է ստեղծվեր հանդային մտածողություն և 

հանգերը, ինչպես գրում է Վ. Pnւրիչը, պետք է դառնային մտածողության 

«խթանիչ և կարգավորիչ» (BJI, 1972, M 2, էջ 136)։ Այս դեպքում արդեն 
մեծ նշանակություն է ձեռք բերում բանաստեղծի «հանգաստեղծման կա

րողությունը», բայց ինչքան էլ անսպառ լինի այդ կարողությունը, միևնույն 

է' այն ունի սահմաններ և միշտ էլ ճիդ ու ջանք է պահանջում բանաս

տեղծից։ Մտքի ազատ ընթացքը հանդիպում է պատնեշների և միշտ էլ 

ինչ-որ բան կորցնում և ինչ֊որ բան կիսատ թողնում։ Իզուր չէ, որ նույն 

Վ. Բ^րՒւԸ հանդավորվող պոեզիան համարում է «չիրականացված 

մտադրությունների պոեզիա» (BJI, 1972, ^ 2, էջ 136)։ ճշմարտության 
բաժինը այս տողերում շատ է. եթե հանդային մտածողս,թյամբ պետք է 

ստեղծվի պոեզիա' ապա այդ դեպքում անպայման կառաջանա հայեցո

ղական սպասողականություն, երբ դրիչը դնում են բերանին և սպասում 

հարմար հանդի, որպեսզի տողը լցնեն, այսպիսի պոեզիան չի կարող 

մեծ թավ, ու հզորություն ունենալ։ Նամակներից մեկում Պ. Սևակը, որը
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տարբեր առիթներով խորությամբ անդրադարձել է տաղաչափության 

հա1՝ց1>ր1>^> այսպիսի ճիշտ խոսքեր անի այդ հանդ, ու չափի, համաչափ 
աների մասին. «թառյակը (հանդի հետ մեկտեղ, դամարած լավ նմւս- 

նաձայնություն֊բառախաղերը, որոնց սիրահարն եմ ես էլ) հաճախ ստի
պում է ասել մաշված ու. շփված բաներ, ավելորդ ԱթՅՕ11նՕՇ7ր1 (տողն ոլ 

Հանդը իրար բերելու Համար)»։ Ւսկ րիչ հետո մի բանաստեղծության 

աոիթով ավելացնում է. «Ախար ես էլ մի րիչ բանաստեղծ եմ ու դիտեմ', 

որ անաձթ-սւմենատեր «Չեւպւսծբ» պիտի հանդ պահանջի և ...հասցնի 

«ՉՀԵՐԿԱԾ»֊ ի, այս «չհերկածս» էլ (ս|ԱԱ՝աաք|ւ՝Ա1[?Ա1Ր) պիտի հասցնկ 

«պաշտի» (արտի, անդաստանի, ցանքսի), սա էլ լծկանի, սա հհ-- եվ 

ի՞նչ ստացվեց. մի ամենասովորական (չասելու համար ամենահոգնեոու- 

<|իշ) Բ։ս"1ս՚հ> "1' 1Ւ,Ս>Լ 4 մի լիտրղ անդամ, դրում £& միլիոն մարդիկ...» 

(120, 430, 439— 440)։ Սարի ներքին հորդումն ու ծավալումը համաւդա- 
տասխան տեղերու։/ հանղիպոլւ! է հանցալին արդելքների I։ ւդարտավոը 
է այդ արդ ելքն երբ հաղթահարել անհրաժեշտ հանդա բասերի ստեղծ ու֊ 

մուԼ, հակաոակ դեպքում ու ղելիւսկոցի դերանր իջնում է իւոսքի ճանա

պարհին ե. կանդնեցնոււք նրա ընթացքը։ Ւսկ հանդը նման դեպքերոլւէ 

միշտ չէ, սր բխում է խոսքի էությունից, անհրաժեշտ է բասեր ընտրել, 

բասեր փոխել, իսկ դրանք էլ իրենց հերթին փոփոխություն են մտցնոււ։ 

ւցատկերի մեջ, մտքի մեջ։ Ատեղծվոլմ է ավելորդ խաթարում։ Այդ ար֊ 

դելքը հաղթահարելու համար բանաստեղծները երբեմն թռչում են 

աղեւիակոցի դերանի վրայով և ստեղծ։։։։! մեկ-երկոլ չհանդավորված 

սաղեր, դրանով իսկ փըկելռվ ամենաանհրաժեշտ միտքը։ Սակայն նման 

թռիչքները ելք չեն: Ելք որոնելու, համար բանաստեղծներն աստիճանա

բար սկսեցին փոփոխել հանդի հնչեղության "րակր՝ շրջանառության 

մ՛եջ մտցնելով առձայնույթային և մոտավոր հանդերը։

Չափի կայունացումը տողերին հաղորդում է նաև Հանդային օղա

կումներ։ Հանդն այս դեպքամ դաոնում է խոսքը կադմակերպող ռիթ

մական գործոն, Ւսկ բաց կառուցվածքի դեպքում, աղատ, անարդել պա

տումի բնույթին համապատասխան, բաոերր ղերծ են մնամ ավելորդ 

օղակումներից, կապակցամների ց, Կաոուցվածքի փոփոխությամբ էլ 

պայմանավորվամ է հանդի պիտանի և ոչ պիտանի քնելու հանդա- 

մանքը, Խոսակցական-վեըրսծական պոեղիայի դեպքում հանդը ռիթմը 

կադմակերպող գործոնից երբեմն վերաճում է բռնության և վատ անդ- 

րաղառնամ խոսքի աղատ ընթացքի վրա, Հանգը խոսքին պարտադրում 

է որոշակի տեսք, բառերի որոշակի տեղայնացում, հաջորդականություն։
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Չլա փա կան կայուն ռիթմից աղատվելու ձգտումն իր հետ բերում է նաև 

հանգի հաղթահարման միտումներ։

Դեռևս այս հարցերով ղբաղվող մեր նախնիները հանգի մասին աւս֊ 

ս1իս/' մտքեր էին հայտնում. «.. .ձայնայանգք... աւելորդ կապանք և խոչ 

ընդ ոտն են քերթողին, և ...բազում վնասուց պատճառք ոչ միայն հա֊ 

շատարմութեան այլ և վսեմութեան և շարժողութեան տաղից... (19, 
1ձ), «...հանգը (որ ըստ ինքյան գրեթե տղայական և ականք միւսին 

զվարճացնող տառախաղ մ՝է) ոչ միայն պատճառ կը գառնա շատ ան֊ 

գամ բռնաղբոս տողերու, այլ նաև անպետք արգելք մ'է բանաստեղծին 

սլացքներուն» (Բ, հ. Հ, 1912, էջ 446), «...հանգը արվեստին բռնավորն 
է և անոր հոգին կազմող մտածման հետմղիչը» (122, 60)։ Այսպիսի 
կարծիքները շատ են, կարևորն այն է, որ այս խոսքերը հեռվից հեռու 

ձայնակցում են այսօրվա որոշ միտումների։ Տարբեր առիթներով աքդ 

հարցերին անդրադարձել է Պ. Սևակը, նա այն կարծիքին էր, որ հանգը

«...ոչ թե սեռի տեսակարարն է, ...այլ սեռի տեսքարարը» (119, 341), 
որ «...հանգն ու վանկը բանաստեղծության ձևի արտաքին ք11Ա|էՈաե[ւշ- 

ներն են, ոչ թե հաւոկան|լշներր (119, 396) և որ, ի վերջո, հանգը բա- 

նաստեղծոլթ/ան, «երկրորդական, ածանցված, անվճռական հ ատկանիշ 

է (120, 425)։ Այս մեջբերումները կատարելով հանդերձ, բնաւէ մտա֊ 

դրություն չունենք անտեսելու հանգի անհրաժեշտ ութ յան օգտին ասված 

կարծիքները: Նույնիսկ մասնագետներից մեկը օրինաչափ է համարում

որսորդի և զենքի, բանաստեղծի և հանդի զուգահեռը (156, 17)։
Անհրաժեշտությո՞ւն է հանգը, թե՞ ոչ, — հարցն այսպես գնելը սխալ

է։ Արդեն ասվեց, որ հանգի անհրաժեշտությունը կապված է բանաստեղ

ծության որոշակի տեսակի հետ. երգեցիկ ֊մեղեդային կանոնավոր կա

ո՛ուցվածքի պոեզիան առանց հանգի չի կարող յոլա գնալ, հանգը այս

դեպքում անհրաժեշտություն է։ Բայց քանի որ այսօր իր տեղն է հաս

տատում նաև բաց կաոուցվածքը, որը թեև տեղ֊տեղ անկանոն ձևով 

օգտագործում է հանգակապեր, բայց էությամբ հակված է անհանգ, 

աղատ ընթացքի' բնականաբար, նվաղում է նաև հանգի դերը։ Ազատու

թյան ձգտող խոսքը չի հանդուրժում խիստ ընդգծված ձևական-կառոլց - 

վածքային պայմանականություններ։ Հանգի վերացումս առանձին բան 

չէ, այն կապված է նաև չափի ու երգեցիկ բանա ս տ եղծ ութ յան ռիթմա

կան կազմի այլ տարրերի հետ (բառերի կրկնություն, խիստ ներդաշնա

կություն, խոսքի շարահյուսսւկան, հնչերանգային միատեսակ կաոուց

վածք և ազն): Իսկ դրա փոխարեն ձևավորվում են նոր ավանդույթներ, 

որոնք իրենց մեջ ներառնում են բանաստեղծական նախորդ ձևերին
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բնորոշ շատ առանձնահատկություններ, այդ թվում նաև հանդը. Խոսքի 

աստիճանական աղատումը համանման հնչեղության և տողաչափերի 

դասավորության պարտադրանքից' ստեղծում I; չափածո խոսքի մի տե
սակ, որը միաժամանակ և' հանդավոր է, և' անհանգ։ Ահա այս տեսակն 

հ> ՈՐ այժմ գերիշխում է ժամանակակից պոեղիայում։ Չափական բաց 

կառուցվածքն ու աղատ հանգակցում^ ստեղծում են միասնական, մեկը 

նյուսով պայմանավորված ռիթմական համակցություն, որը հիմնակա

նում 40-ական թթ. բանաստեղծական սերնդի նորամուծությունն է։ Բա֊ 
նաււտեղծական խոսքի այդ որակի ղարղացման գործում կարևոր ներ

գրում ունի նաև Վ. Դավթյանը։ Դա առավել չափով դգալի I; ասքերում, 
«...Բայց ծնվեցի», «Գիրք ծննդոց», «Ծռվի օրենքով» պոեմներում և մի 

շարք բանաստեղծություններում։ վերցնենք հետևյալ օրինակը.

Ձայնը ղողում Լր ու ղողում ինչպես

Մ ակ ընթացաք} յան ալիքը վերջին։

Մակընթացության վերջին ալիքի

Փշրվող ձայնով

Լսափողի մեջ

Հորղորում ,

Խնղրում է

Աղերսում Լր նա, 

Որ ես այլևս ղանղ չտամ իրեն

Եվ, առհասարակ, չհիշեմ երրեք (27, 127յ։

Հատվածում ռիթմը կաղմակերպող հանդային ուժեղ կապեր գրեթե 

չկան, բայց, այնուամենայնիվ, կան հնչյունանմանոլթյոլններ, որոնք 

ներքուստ ձայնային աղոտ մերձավորություն են առաջացնում բառերի 

միջև։
Գրականության մեջ ընդհանուր գեղագիտական ճաշակի փոփոխու

թյամբ միայն կարելի է դգալ կառուցվածքի մեջ կատարվող փոփոխու

թյունների ներքին պատճառաբանվածությունը։ Իսկ այդ ընդհանուր 

դեղագիտական ճաշակի փոփոխությունը նրանում է, որ պոեդիան աս

տիճանաբար իր մեջ կուտակում է արձակ, խոսակցական լեդվին բնորոշ 

հատկանիշներ, որի հետևանքով երբեմն բացվում են նոր, արտաքուստ 

երբեմն ոչ բանաստեղծական թվացող ծալքեր։

Դավթյանի ստեղծագործության մեջ «Թոն դրակեցիներ» պոեմն

առանձնանում է, Պոեմն աչքի I; ընկնում չափական տարբեր միավոր

ների և դրանց բարդումների օգտագործումով, Հաճախ չափական տար

րեր կառուցվածք ունեցող հատվածները փոխներթափանցվում են՝ 

նպաստեր,վ ծավալուն գործի ռիթմական հարստությանը, հակառակ 
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դեպքում, այդքան երկար ընդգրկման մեջ, խոսք/, ընթացքը /, վերջո կր- 

>ասներ մ/ւալարոլթյան։ Դավթյանը կարողանում է ստեղծել չափական 

“Ւթմի ՈՐ^ տեսակի կայունություն, ապա դրա հետ զուգակցել մնացած 

չափերը։ Ձևավորվում են տարբեր բնույթի չափական համակարգեր, 

խառնվում իրար և ընդհանուր, կայուն հենքի վրա ստեղծում ռիթմական 

բազմազանություն։ Այս տեսակետից հաջող է երկրորդ տարբերակի ութ֊ 

ևրորդ գլուխը։ Գլուխը սկսվում է խաչաձև կանոնավոր հունդավորում 

ունեցող 11(4+4+3) չափի տողաշարքերով, ապա այգ հենքի վրա տար
բեր տեղերում խոսքն ընդունում է 8(4 + 4), 10(5 + 5), 5, 4 վանկաչափի 
տողեր և կից ու խաչաձև հանգավորման կարգ։ Հանգի դասավորությունը 

և տողաչափերի անընդհատ փոփոխությունը նպաստում են գլխի տարա

բնույթ հատվածների ինքնուրույն ռիթմի ստեղծմանը։ Որպեսզի տաղա

չափական այդ բազմազանությունն իմաստավորվի' նախ հարկավոր է 

թափանցել խոսքի էության խորքերը և պարղել, թև հատկապես ինչո՞ւ 

է տեքստը այդ ձևով կառուցված և ոչ մեկ այլ կերպ։ Հատվածը սկըս- 

վում է վարդավառի նկարագրով, քիչ հետո սիրուց հարբած և հան կար- 

ծակիի եկած աղջկա զրույցն է, ապա վիճակահանության տեսարանը, 

դրան հաջորդում է Փոկասի պատմությունը, մահը, նրա մոր ողբը։ Դեպ

քերի առատությունը, ամեն դեպքի բնույթն ու յուրահատկությունը, 

տրամադրությունն ու հոգեվիճակը պահանջում են իրենց բնորոշ, միայն 

իրենց էությանը յուրահատուկ վերարտադրման ձև։ եվ եթե այդ բոլոր 

դրվագները ստանային տաղաչափական միակերպ լուծում, ապա կր- 

հ՚ՓԺ՚Օ խոսքի արտահայտչականությունը , կստեղծվեր միապաղաղոլ- 

թ/ուն։ Իսկ թե ինչո՞ւ են խոսքի տարբեր մասերը ստացել տաղաչափա

կան հատկապես այդ կառուցվածքը արդեն այլ հարց է, որին ուղղակի 

պատասխանելը սխալ կլինի։ Ինչպես նշում է Հեգելը «Չի կարելի հարց 

տալ, թե ինչպես է ձևը հարակցվում' էությանը, քանի որ առաջինը լոկ 

վերջինիս ճառագայթումն է ինքն իր մեջ, երան ներհատուկ... սեփակահ 

ռեֆլեքսիս։...» (50, 170)։ Այդ հարակցումը կտրուկ և խիստ կայուն 

օրենքներ չունի։ Կոնկրետ պարագայում դա կարելի է բացատրել ըստ 

ա,ն բանի, թե ինչպես է ձևավորվում առաջին պատկերը, որի կառուց

վածքն էլ բնորոշ է դառնում տվյալ հատվածի համար։

Սխալ է տաղաչափական որևէ ձևի մեխանիկորեն որևէ հոգեվիճակ, 

տրամադրություն կապակցելը։ Տաղաչափական միևնույն ձևերով կա

րելի է տարբեր, իրար չնմանվող հակադիր հոգեվիճակներ ու տրամա

դրություններ արտահայտել։ Չափական սխեման այնքան էլ զգայուն
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չէ իմաստային նրբերանգների հանդես/, դրանք առավել չափով դգալի 

են հնչերանգի մեջ, որն էլ ստեղծում է խոսքի կտրուկ, հատու, ծավա

լուն կամ առաձգական դասավորություն։ Խոսքի իմաստի և հնչերանգի 

ի^պր անխզելի է, դրանք մեկը մյուսով պայմանավորված են։ Կարելի է 

ասել, որ այդ հնչերանդն էլ ձևավորում է արտահայտության ռիթմա

կան դասավորությունը, տվյալ իմաստի սահմաններում վարդավորում 

նրա բառային կազմը, ըստ որի առաջանում են չափական ներքին ան

դամատումներ և հնչյունանմանություններ։ Իսկ ձևական ի՞նչ առանձ

նահատկություններով է դրսևորվում հնչերանգը։ Այս հարցերով զբաղ

վող մասնագետներից մեկը' Խոլշևնիկովը, առանձնացնում է հետևյալ

կետերը. «1. ձայնի բարձրացում և իջեցում (մեղեդի), 2. առավել կամ 
պակաս ընդմիջումն եր խոսքի մեջ (դա դա ըներ), 3. նախադասության 
շեշտերի առավել կամ պակաս ուժեղ դասավորություն (խոսքի դինա-

միկա), 4. առանձին բառախմբերի հարաբեըական արադացում կամ 

դանդաղեցում (տեմպ)։ Խոսքի այս առանձնահատկություններ/։ միշտ 

հանդես են գալիս միասնաբար I։ կապված են մեկը մյուսի հետ» (183,

22)։
Համեմատ ենք պոեմի մի քանի հատվածներ.

1. Կտր/Հճ, քեղ հետ 
Կղամ կա չեք 

Ու Աու֊յց կտամ 

^P^pl1" խալեր, 

Թհ դու ինձ հետ

2 ղաս ձիով, 
Չգաս քորով, 

Կտրի հ, ոչ 1,լ
Դառ հետևակ (28, 169—160)։

2. Տեր ամենատես և ամենամոլի և ամենասեր, 
Դու լույս անսպաս, անսպառ շնորհ, անսպառ ներում, 

Ներիր արդ, ներիր քո Սմրատ անուն ծառային նվաս՚/ո, 

Իրն այս պանծալի ու ահեղ դի՛լեր, 

Պանծալի օրվա և ահեղ օրվա գալստից առաջ

: Այս լեսան վրա քեղ հես՛ մերձենալ

Եվ ղրուցել է կամենում մի պահ (28, 168)։

3. —Ա՜յ որդան կարմիր, կարմիր կրմդի...

— Դվինի մահո՜ւդ...

— Քիրմանի խաս շա լ...

— Այստե՜ղ համեցեք ով դնել ուղի 

ճենաց աշխարհի մետաքսր անծալ... (28, 18-1)։

Առաջին դեպքում հնչերանգը կտրուկ է, որի հետևանքով ստացվում 

են կարճ բառամիջյան ընդմիջումներ, խոսքը ձեռք է բերում ոտանա

վոր, երկվանկ կառուցվածք (հիմնականում յամբական)։ Ձայնի ԲաՐ^



համանման։

քի դինամիկան և տեմպը հավասար են ու

Երկարդ դեպքում հնչերանդր ծավալվող I;։ Խոսքի չափական միա- 
ՎոՐ5 երկվանկ ոտքի համեմատ մեծ է' հնգավանկ անդամ։ Ձայնի բարձ
ր՛ացումն ու իջեցումը այլևս հավասար չեն, արտասանական շունչն 

աստիճանաբար աճում է, որի հետևանքով Յ֊րդ, 4֊րդ տողերից սկսած 

արագանում է խոսքի տեմպը, որոշ բառախմբեր ավելի արադ ենք ար

տասանում և կրճատում անդամների բառամիջյան դադարի աևողու- 

^^^Ը* Եթե 1֊ին, 2-րդ տողերում հավասար հաջորդականությամբ 

ընդգծվում են անգամների ներքին դադարները, ապա 3-րդ և հատկա

պես 4-րդ տողից սկսած անդամների միջբաժան որոշ դադարներ սկսում

^ՐՐՈՐԴ դեպքում հնչերանգը առաձգական է; Ստեղծվում են եր

կար ու կարճ անկանոն նախադասություններ, որոնք, համաչափ բամա֊

նոլմներ ունենալով հանդերձ, ձեռք են բերում տարբեր բարդումներ, 

այսպես, 1-ին տողր ունի 10(5 + 5) կառուցվածք, 2-րդր' 5, 3-րդը' 5, իսկ 
4֊րդ և 5-րդ տողերը հնչերանգային առումով հանդես են գալիս որպես

ներով։ հոսքի մեջ տրվող ընդմիջումները անհամաչափ են. մի դեպքում 

կա տողամիջյան հատածի դադար (1-ին, 4֊րդ. 5-րդ տողեր), մ քուս 

դեպքում այն չկա (2-րդ, 3-րդ), մի դեպքում տողավերջի դադարը կարճ 
չափական միավորի հետևանքով շուտ է '[րա հասնում, մեկ այլ դեպ

քում' երկար տողաչափերի առկայության ժամանակ' ուշ։ Սի դեպքում 

կա աոանձին տողախմբերի արագացում, խոսքի դինամիկայի սրում, 

մեկ աղ դեպքում նման արագացում չկա։ Փոփոխական ձևով է կատար- 

փում թե' ձայնի բարձրացումն ու իջեցումը և թե նախադասությունների 

շեշտադրումը; Կարճ նախադասությունների դեպքում շեշտն ավելի շուտ 

ի հասնում և խոսքն ավելի կտրուկ է, երկրորդ դեպբում' ավել՛ի ուշ, որի 

հետևանքով ավելանում է խոսքի իմաստային, շարահյուսական, ռիթ

մական ավարտի սպասումը։

տեղծում է իմաստին բնորոշ ռիթմ ական ելևէջումներ, որոնք իրենց հեր

թին կազմակերպում, ձևավորում են ռիթմական մնացած դործոնների՝ 

չափի, որոշ դեպքերում նաև հանդի բնույթը։ Խոսքի չափական կառուց

վածքը հետադարձ ընթացքով ուղղակի կապված է հնչերան դի, վերջինս 

էլ' իմաստի հետ: Ջ սւ փ ի և իմաստի միջև հնչերանդր հանդես է գալիս 

որպես միջանկյալ օղակ։ հիշյալ ութերորդ գլխի բաղմաչափությունն

370



արդյունք I; արդեն նկատված իմաստային բազմազանության, որն րս֊ 

տեղծում է իրեն բնորոշ հնչերանգ, վերջինս էլ' չափ:

Բաց և փակ կառուցվածքների զուգակցումը պոեմին հաղորդում է 

և' ռիթմական աղատ ընթացք, և' երգեցիկ մեղմության, մի կողմից 

նպաստելով խոսքի սյուժետային պատումի անարգել աղատ ծավալ

մանը, մյուս դեպքում ստեղծելով քնարական նուրբ, մեղեդային չա֊ 

փասւււղեր: Բաւց 1ւ այնպես պոեմում ղնրիշխողը բաց կառուցվածքն է, 

որը և առավել բնորոշ ու հատկանշական է ստեղծագործաթյան ոդուն, 

որն ավելի ծավալվող ու պատմողական է, քան՝ քնարական։

Ժամանակակից սովետահայ պոեզիայի առաջատար բանաստեղծ

ներից է Վ. Դավթյանը։ Նրա ստեղծագործության մեջ տարբեր երակներ 

դալիս խառնվում են իրար, նոր ու թարւք ձայները համադրվում ւէաղնջա֊ 

կան առասպելների ու. սյուժեների հետ, արդիական արտահայաչաձևերը 

ղադակցվում հինավուրց ոճերի ու ւդատումների նրբերանգներին և ըս-

տեղծում ինքնատիպ պոեզիա, որը հարուստ է գրավիչ էջերով և ինքնա- 

ւոիւզ տա ղաչա ւի ո ւ թ յա մբ։

Տ
Տ ս։ ղաչաւիական նոր հնարանքների, բառաստեղծական մտածողու- 

իխան նոր ձևերի որոնումը շարունակվեց 60-ական թթ. ասպարեզ մտած 
բանաստեղծների գործերում։ Տաղաչափական ձևերի զարգացումը սովե

տահայ պոեզիայում դրսևորում է մի հետաքրքիր օրինաչափություն։ 

Եթե Չարենցը կանոնավոր կառուցվածքի մեջ ներարկեց աղաս, ոտանա

վորի տարրեր և համադրության միջոցով ստացավ խոսքի նոր որակ, 

որը, պահպանելով ռիթմի ներդաշնակությունը, միաժամանակ ձեռք 

բերեց աղատ տատանումներ, ապա Սևակը շղթայազերծեց այդ. կան,,֊ 

նավոը կառուցվածքը և, պահպաներ,վ չափական նվազագույն միավորի 

կալուն ռիթմը, հասավ խոսքի անարգել ու աղատ վերարտադրման, իսկ 

այսօրվա մի քանի բանաստեղծների գործերում նկատելի է պոեզիան 

կանոնավոր համանմանություններից աղատելու նոր միտում, որը հաս

նում Ւ ընդհուպ աղատ ոտանավորի, Ակնհայտորեն տեսանելի է դառ

նամ պոեզիայի ընթացքը կանոնավորությունից դեպի ազատություն։ 

Բաց կառուցվածքի կայուն չափերից՛ ազատ, չկայունացված չափերին 

անցնեյու միտումը խորացավ. Ա. Դավոյանի, Ա. Ավագյանի, Դ. Հով

հաննեսի և ուրիշների գործերում։
Ա„վա1լ, ամենևին չի նշանակեմ, թե ն^ա^ն րա^աևղեա- 

/կան,, րն-ո է միայն շղթա,ա,լեմման միտումը. Գրա հևա ևեկանղ



այ^օր զարգանում է նաև կանոնավոր կառուցվածքի երգեցիկ քնար

երգությունը։ վերջին շրջանի գործերով իր ստեղծագործության մեջ այգ. 

կողմնորոշումն է խորացնում Ռ. Դավոյանը։ Այդ կողմնորոշումն աո կա 

է I- Դուր յան ի, Յոլ. Սահ ակ յան ի և ուրիշների ստեղծագործության մեջ։ 

^ատՒ Դա> քնարերգության երգեցիկ տարրերի և աղատ արտահայտչա֊ 

ձևերի հետաքրքիր համադրություններ կան Ա. Մար տիրո սյան ի և այլոց 

գործերում ։

Ռ. Դավոյանի գրքերում կան թե կանոնավոր, թե բաց շղթայա֊ 

զերծ կառուցվածքի գործեր։ Նրա մշակած բանաստեղծական ռիթմի 

սկզբնական որակը խոսքի բաց դասավորության, չափական խառը ռիթմ 

ունեցող բանատողերի տեսակն է, որոնց մեջ միշտ էլ պահւգանվում կ 

ռիթմական շարժումը կարգավորող մեկ կամ երկու գերիշխող չափ (հիմ

նականում 6 և 4 վանկանի միավորների։
Տաղաչափական այս առանձնահատկությունները բյուրեղացան 

«Ռեքվիեւե» պոեմում, որի մեջ, չհաշւ/ած 5 վանկան՛ի անդամի չափական 
բարդումներով դրված (((Տեր ճշմարտություն)), «Եվ մարդիկ կարծես)), 

«Խաչվող բույրեր)), «Եվ հոգնա՜ծ... հոգնա՜ծ)), «Թևավորները ետ են դա

լիս տուն», «Հոգեհանգիստ») և 8(4 + 4) չւսւիական կազմություն ունեցող 
«Չդիտեմ ե րբ...» հատվածները, գլխավորապես իշխում կ 6 նաև 4 վան
կանի անգամների չափական ռիթմը։ Այդ չափերին հաճախ զուգակցվում 

են 2, 3, 5 վանկանի միավորներ, որոնց աւլատ տատանումները կարգա
վորվում են 6 և 4 վանկանի անդա՛մների իշխող ռիթմով։ Այդպիսին է, 

օրինակ, «Ինչո՞ւ չեն խոսում երդերը» հատվածը (30, 39 — 42), որի մեջ 
փոխվում են չափական ռիթմի երեք տեսակներ։ Հատվածը սկսվում կ 

3, 4, 5, 6 վանկանի միավորն երի խաղացկուն տա՛տանումներով, ապա 

շարունակվում 6 և 4 վանկանի չափերով և այնուհետև զարգանում մի
այն 6 վանկանի անդամի և նրա բարդումների (6 + 6) ու հատումների 

6(3 + 3) ռիթմով։
Դավոյանի ալս պոեմում և մի շարք բանա ստեղծ ությունններում 

(«Կեսօր է։ Միջօրե։ Ու մարդիկ», «Ոչ աստղեր կան երկնւււմ...», «Սու

լելու/ չափում եմ մայթերը», «Փակում եմ աչքերս...» և այլն) իշխում է 

եռավանկ ոտքերի ռիթմը։ «Ռեքվիեմ» պոեմում այդպես են դրւ/ած 

«ճզմեցեք թախիծը»; «Պատգամ» և շատ այլ հատւ/ածների դգալի մա

սեր։ Դա պա լմանաւ/որված է 6 վանկանի անդամի դերակշոոլթյամբ, 

որը շատ հաճախ տալիս է 3 + 3 հատումներ և եռանդամ միավորների 

օրինաչափ կիրառությամբ.
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Հո՛ խպ ե՛ք I երազնե՛ր, / քայլեցե՚ք' 

Մեր հույսի' / պարանո՛վ / շղթայվա՛ծ, 

Կրակնե՛ր / հավաքո՛ղ / ձեր ձեռքո՛վ 

Դե շոյե՛ր I փա րր մեր / ճակատի'... (30, 67):

Համաչափ կառուցվածքի բանատողերում Դավոյանը պահպանում I՛ 
խոսքի ճշգրիտ հատույթավորումը, օգտագործում է հանգը: «Ռհքվիեմո-ը 

մեծ մասամբ գրված է անհանգ: Հանգ կա միայն կանոնավոր չափերով 

Դ1"1ա^ ներդաշնակ հատվածներում:
Տաց կառուցվածքի չափա կան խառը ռիթմ ունեցող գործեր Դավո- 

.Ա՛՛նի գրքերում շատ կան: Խոսքի այս տեսակը մոտենում է ագատ ոտա

նավորի, բայց այդպիսին չէ, որովհետև չափական խաոը տատանում

ների մեջ միշտ էլ պահպանվում է դևրիշխող մի չափ, որը և ստեղծում է 

ռիթմի հունը: Խոսքի աղատ հորդումը խարխլում է համաչափությունը, 

ստեղծում անկանոնություններ, րայց դեռ խորքից քսւշում, ձգում են 

կանոնավոր չափերը, ձևավորում տեսանելի հենք և դառնում ռիթմի ներ

քին կարգավորիչներ: 0 րինա կ.

Չ ո պատկերի առջև. Արարատի տխուր պատկերն Է, 

Չեր միջև պղնձահսս Արարս ի պատկերն I;
Արարսի մեջ, րո մեջ, Արարատի վրա 

իմ պատկերն է.,.

(31, 14)

15 = 6 + 4 + 5
13 = 3 + 4 + 6(3 + 3)
12 = 6(4 + 2) + 6
4

ԱյԴ"1իլ' ին ^ նաև «Երկինքը սփրթնել է», «Ամառ», «Ես տեսա» և 

լիի շարք այլ բանաստեղծություններ, որոնք հիսնականում զետեղված 

Ին նրա առաջին, երկրորդ գրքերում:

Դավոյանը ռիթմը չի դարձնում ճնշում բառերի վրա, ռիթմը չի 

դարձնում կայուն կաղապար: Խոսքը աղատ է, ներքուստ այդ աղատու- 

թլան մեջ ստեղծվում են ռիթմական տարբեր երակներ, որոնցից մեկն 

ավելի հզոր է լինում և կարդավորում է ռիթմական շարժումը: Դավո

յանի կիրառած ռիթմի այս տեսակը անցումային օղակ I, կանոնավոր և 
աղատ ոտանավորի միջև, բայց, այդպիսին լ/՚նելով հանդերձ, ինքնու

րույն տեսակ, որը չի կարելի խառնել մյուսների հետ:

Այսուհանդերձ, Դավոյանի դործերի ճնշող մեծամասնությունը, այդ 

թվում առավել հաջող դործերը, գրված են տաղաչափական կանոնավոր 

ձևերով: Այս տեսակետից հատկապես առանձնանում է «Մեղրահաց» 

(1973) ժողովածուն և նրանում զետեղված «Տեսիլքներ», «Կեղևդ բաց 

արա», «Ոչինչ չեմ հասկանում...», «Ձայները», «Անտուն ուղևորներ», 

«Մեր խոհերին, մտքին», «Մարդկային երթը օրորվում է ծույլ» և շատ



այլ բանաստեղծություններ, որոնք, ինչպես նաև «Տաք սաչեր» դրբի 

գործերր հավաստում են նրա որակական աճը։

նորագույն սերնդի մյուս բանաստեղծների գործերում ձևավորվում' 

է տաղաչափական մի որակ, որը անմիջականորեն առնչվում է Պ. Սևակի 

և նրա սերնդակիցների որոնումներին։ Ուժեղանում է խոսքի պատմո

ղական տարրը, գնալով վերանում են դարդանախշերը, փոխվում են 

բանաստեղծական համարվող շատ հնարանքներ։ եման մոտեցումը

պայմանավորված է մտածողության մղմամբ դեպի բնական, սովորա

կան, խոսակցական լեզուն։ Այստեղից էլ ձևի վերակառուցումը, որը

սակայն ամեն մեկի մոտ ունի իր նրբերանգները։

Աւլատ ոտանավորի ասպարեզում ուշագրավ են Ա. Ավադյանի որո

նումները։ Չափական, հնչյունական անկաշկանդությունը, պատկերային

մտածողութ/ան աւլատ զուգորդումները նրան չեն մղում չոր արճա֊

կայնության։ Նա աւլատ ոտանավորի մեջ ստեղծում է ռիթմական ներքին 

համանմանություններ և իր խոսքին հաղորդում որոշ կանոնավորու

թյուն, իսկ ասելիքի ադատ֊խոսակցական հնչերանդր հագեցնում կըրկ֊ 

նություններին բնորոշ մեղեդայնությամբ։ Աղատ ոտանավորի մեջ կըր- 

կրնվող միավորի դեր է կատարու։? բանաստեղծության իմաստակիր հիմ

նական միտքը, որը ձևակերպվում է մեկ նախադասությամբ և այնու

հետև այւլ նախադասության կառուցվածքի պահպանումով պարբերաբար 

կրկնվում' և նոր բացատրություն ստանում հաջորդ ՛, ատվածներում; 

Ա’Հր1սւ1’"1՚ն են նրա «Ծովը լցված է մեռած ամպերով)), «Հուշարձան», 

«Լույսի անձրև է)) և շատ սւյլ բանաստեղծություններ։

Ասելիքի նվագայնությանը նպաստում են նաև հնչյունական միա

տեսակ կրկնությունները, նույնահունչ վերջավորությունները, միատե

սակ շարահյուսական-հնչերանդային ձևույթներն ու պատկերային- 

իմաստափն հատույթները, որոնք խորքից, առանց նկատելի ցցունու

թյան ստեղծում են թույլ, բայց առկա համաչափության և մեղեգայնու-

թ/ան զգացողություն։
Աղատ ոտանավորի առանձնահատկությունների, գեղարվեստական 

մտածողության նոր տարրերի առկայությունը, գրական փաստ լինելով 

հանդերձ, դեռևս կարիք ունի գեղարվեստական մշակման և բյուրեղաց

ման։ Այս հարցում կա մի շուրջ վտանգ, որի մառին արտահայտվել են 

շատերը, այն որ «բանաստեղծություն գրելը շատ է հեշտացել» (119, 
342), որ «...արվեստի կանոնները խախտելը ինչ֊որ տեղ դառնում է 

մոդա և ոչ թե ներքին անհրաժեշտություն» (ՍԳ, 1969, № 6, էջ 123), 
ավելացել են չպատճառաբանված կամայականությունները։ Բանաս-



զեղծական ազատությունը երբեմն վերածվում է սոսկ հԼշտւսգրուռ ]ան 
և անհարկի ձևարարության, պակասում է տողերի ներբին օրգանական 

եռակցումը, պատմողական֊նկարագրական -իւոսակցական պոեզիան

գտնում է վերարտադրման հեշտ ձև, թուլւսնում է վերահսկողութքոլնը 

ռիթմի վրա, որի հետևանքով առաջանում է տողերի ցրվածություն։

Ժամանակը նոր պահանջներ է գնում բանաստեղծության առջև։ 

նոր պահանջների դիրքերից վերանայվում են որոշ հարցեր, այգ թվում

նաև ռիթմը և տաղաչափությունը։ Այս հարցում ս տ ե րլծ ա գործ ա կ ան մո

տեցումը իր հիմքում պետք կ ունենա չավւածո խոսքի ղարգացման դի

տական ամուր նախադրյալներ և ապա' դրանից ելնելով ստեղծի նոր 

օրինաչափություններ։ Այս մոտեցման ղեպքոււե բանաստեղծության կա

ռուցման նոր փորձերը հետաքրքիր որակ կարող են ստեղծել, մի բան, 

որի նախանշաններն արդեն կան։

50֊ ա կան թթ՛ կեսերից և հատկապես 60 ֊ա կան թթ. սովետահայ 

պոեզիան որակական զգալի վերելք ապրեց, հաղթահարվեց լուլռւնգա֊ 

լին մոտեցումը, վերացավ թեմատիկ արտաքին պարտադրանքը, ար- 

հևս տա կան ավելորդություններից մաքրվեց հեղինակների ձայնը։ Գը- 

րականությոլնը զարգացավ հոգեբանական թափանցումների և վարպե

տության խորացման ճանապարհով։ Կաղապարների, կաշկանդումների 

վերացումը նոր հատկանիշներ հաղորգեց պոեզիային։ Զգալիորեն փոխ

վեց նաև խոսքի տաղաչափական կառուցվածքը, ուժեղացավ չափածոյի 

բնական արտահայտչականությունը, երգեցիկ ռիթմերով հորին։/ուլ բա

նաստեղծությունների կողքին կարևոր տեղ նվաճեց ասքային պոեզիան. 

Տաղաչափության մեջ «խաղիկ֊ջանդյուլումների բաղմահտրկությանը» 

փոխարինելու եկան բանաստեղծական կառուցվածքի նոր ձևեր ու ռիթ

մեր, որոնց գոյությունը պայմանավորված էր գեղարվեստական մտա- 

ծողոլթ/ան նոր սկզբունքներով ու եղանակներ։/։
Նոր ստեղծվող ձևերի հետ մեկտեղ, իր կենսունակ հիմքերը պահ֊ 

պաներ ու զարգացավ նաև երգեցիկ կառուցվածքի ներգաշնակ քնարեր- 

դությունը, որի դեմ թեև բոլոր ժամանակներում էլ շատ՝ են ընդվզում, 

բայց, ի վերջո, միշտ էլ վերադառնում են նրան, այսինքն' բանարվեստի 

դասական ավանդույթների օրինաչափս,թյո՚ններին։
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ՎԵՐՋԱԲԱՆ

^Սովետահայ պոեզիայի տաղաչափությունը» ո լս ո ւմն ա սիր ո ւթ / ո էնը 

չի սպառում ընդգրկվող ժամանակաշրջանի բանարվեստի տաղաչափա

կան առանձնահատկությունների լիակատար բացահա /ւոումը։ Շատ հար֊ 

ցեր կարիբ ունեն ավելի հիմնավոր ու մանրակրկիտ քննության, տեսա

կան տարբեր զիրթերից ելնող մ ե կնա բան ութ յուննե ր ի ո ւ ընդհան ր ա ց ո ւ մ - 

ների: Տադաչափագիտական առանձին և բազմակողմանի քննության մեծ 

ու անսպառ նյութ Հ Ե. Չարենցի բարդ, հարուստ ու բազմաշերտ համա֊ 

դրություններով բնութագրվող ստեղծագործությունը։ Ալլա եձին ասուն֊ 

նասիրոլթյան նյութ կարող են լինել նաև աշխատության մեջ շոշաւիված 

շատ խնդիրներ. որոնց երբեմն ծավալի բերումով, երբեմն նյութից չը֊ 

շեղվելու նպատակով, երբեմն քննության մեթււդաբանական սկզբունք

ները չիւախտելու պատճառով անդրադարձել ենք ավելի սեղմ կամ թը֊ 

ռուցիկ շարադրանքով։

Տ աղաչա փ ա գի տ ութ յո ւմ։ ը թե միութենական գրակա՛նագիտության 

մեջ և թե' մեզանում վերջերս զգալի առաջընթաց I; ապրում։ մամա֊ 
նակր նոր խնդիրներ է առաջադրում և արդեն հրամայական ս/ահանջ է 

դառնում չափածո խոսքի կոմպլեքսային, բազմակողմանի գիտական 

ոաումնասիրության հարցը։ ժամանակի աււաջւ՚յդրած նոր խնդիրների 

տեսանկյունից անհրաժեշտություն է դառնում տաղաչա փ ա գիտական 

հիմնավոր քննութ/ան ենթարկելու ոչ միայն սովետահայ պոեզիան, 

աղև ամբողջ բանաստեղծական ժառանգությունը՝ սկսած դողթան եր

գերից, ժողովրդական կպռսից ու խաղիկներից, շարականներից և առա

ջին հայ բանաստեղծների երկերից մինչև այսօրվա արժեքավոր դրսե- 

վորումները։ Դա մինչև այժմ չնկատված առանձնահակությունների և 

օրինաչափությունների բացահայտման, տեսական նոր ընդհանրացում

ների և հա/ոց բանաստեղծության տաղաչափական, ռիթմական զար

գացման ընթացքը պարզաբանելու կարևոր հիմք կհանդիսանա և մեծա

պես կընդլայնի չափածո խոսքի ուսումնասիրության շրջանակները։ Ան֊ 

-ներելի է այն թերացումը, որ առ այսօր, չհաշված մի քանի ուսումնա֊
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.«[լրություններն ու ակնարկները, տա զաչավւագիտական մանրակրկիտ 

քննության չի ենթարկվել հայոց բանաստեղծության մեծերի դրական 

ժառանգությանը։

Վերջին տարիներին մեզանում աստիճանաբար հաղթահարվում են 

տաղաչափագիտական գործի հանդես/ տարիներ շարունակ ցուցաբերված 

միամիտ, անլուրջ, սխալ պատկերացումները։ Ս. Աբեղյանի «Հայոց 

Ժ՚հՀի աաղաչափոլթյոլն իմետրիկայ» աշխատությամբ ոչ թե ավարտ

վում է հայոց լեզվի և հայոց բանաստեղծության տաղաչափության 

ուս ու մնա սիրոլթյան հարցը, այլ սկսվում։ 30-ական թվականների կե
սերից այս խնդրի շուրջ ստեղծված լռությունից հետո, վերջին տարի

ներին գդալի աշխուժություն I; նկատվում, որը վերածվում կ նաև կոնկ

րետ գործի։ Դա կարևոր նախադրյալ I; բանաստեղծական արվեստի 
շատ թաքնված առանձնահատկություններ ու նրբերանգներ բացահտյ- 

տող գիտության այդ ճյուղի հետագա զարգացման համար:
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80. Տարենց ե., Երկերի ժողովածու, հ. 1, Ե., 1962։
81. Չարենց Ե., Երկերի ժողովածու, հ. 2, Ե., 1963։
82. Չարեսց Ե.. Երկերի Ժողովածու, հ. 3, Ե., 1964:
83. Չարենց Ե., Երկերի ժողովածու, հ. 4, Ե., 1968:
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85. Չարենց Ե., Ընտիր երկեր, Ե., 1954:
86. Չարենց Ե., ժողովածու, Ե., 1967:
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.90. Չոպանյան Ա., Երկեր, Ե., 1966:
91, Պարտիզանի Վ., Վահան Տերյան, ստեղծագործությունը, Ե., 1968:
92. ՊյԼիւանուլ Ղ. Վ., Գեղարվեստ և գրականություն, Ե., 1949:
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95. Ջ^աշյան է., Գրականության տեսություն, Ե., 1972:
96. Ջրթաշ|Ա1ն է.. Պոեմի ժանրը սովետահայ գրականության մեջ, Ե., 1955:
97. Ջ^քաշյան է., Պոետիկայի հարցեր, Ե., 1976։
98. Սալայսյան 4., Ժամանակիդ շունչը դարձիր, Ե. , 1967։
99. Սաթյան 4-, Բարձրունքի վրա, Ե., 1955։

100. Սահյան 4., Երկերի ժււղովածու, հ. 1, Ե., 1975։
161. Սահյան 4., Երկերի ժողովսւծու, հ. 2, Ե., 1976:
102. Սահյան 4., Նաիրյան գալար բարդի, Ե., 1958:
103. Սահյան 4.9 Սեդամ, բացվիր..., Ե., 1972:
104. Սայաթ-Նովա, Հայերեն խաղերի լիակատար ժողովածու, Ե., 1931։
105. Սայաթ-Նովա, Հայերեն, վրացերեն, ադրբեջաներեն վաղերի ժողովածու, ե
105. Սարղսյան Խ.. Հայրենական պատերազմը և դրականությունը, ե., 1945։
107. Սարյան Գ-, Երկերի ժողովածո։, հ. 1, Ե., 1969։
10Տ. Սարյան Դ., Երկերի ժողովածու, հ. 2, ե., 1969։
109. Սարյան Դ., Երկիր խորհրդային, Ե., 1930։
110. Սարյան Գ., Միջօրե, Ե., 1935։
111. ՍիամանթՈ, Ընտիր երկեր, Ե., 1957։
112. «Սովետահայ դրականության պատմություն», հ. 1, Ե., 1961։
113. «Սովետահայ դրականության պատմոթյուն», հ. 2, Ե., 1965։
Ժ14 Սուրխաթյան Հ., Հետհոկտեմբերյան հայ դրականություն, Միֆյիս, 1929
115. Սևակ Պ., երկերի ժողովածու, հ. 1, ե., 1972։
116. Սևակ Պ., Երկերի ժողովածու, հ. 2, ե., 1972։
1';7. Սևակ Պ., Երկերի ժողովածու, հ. 3, Ե., 1973։
118. Սևակ Պ., Երկերի ժողովածու, հ. 4, Ե., 1973։
1/9. Սևակ Պ., Երկերի Ժողովածու, հ, 5, ե., 1974։
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122. Վարուժան Դ., Նամականի, I)., 1965։
123. Վշւոունի Ա., Արևեփը հուր է հիմա, Ռոստով, 1927,
'^՚ Վ’|ւ։ո>նի Ա., Բանաստեղծություններ, Ռիֆլիս, 1918։
125. Վշաոոփ Ա., երկեր, ծ., 1935։
1211. Վշւոունի Ա., երկեր, հ. 1, I)., 1960։
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152. Տարոնցի II., Ամպրոպից հետո, ե., 1948:
133. Տարոնցի II., Բանաստեղծություններ, ե., 1940։
134. Տարոնցի II., Բանաստեղծություններ, Ս., 1954,
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145. Брехт /Т Театр, т. 5, часть I, М., 1965.
146. Брюсов Б. Паука о стихе: метрика и ритмика, АТ, 1918.
147. Бюхер К. Работа и ритм. М., 1923.
148. Верли М. Общее литературоведение, М„ 1957.
149. Вильдрак Ш., Дюамель Ж., Шершеневич В. Теория свободного стиха, М... 
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150. «Восточный альманах» (сборник), выпуск 4, М„ 1961.
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157. Кондратов А. Математика и поэзия, М., 1962.
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164. Маяковский В. В. Полное собрание сочинений в 13 т., т.2, М„ 1956.



165. Маяковский В. В. Полное собрание сочинений в 13 т., т 3, Лк, 1957.
166. Маяковский В. В. Полное собрание сочинений в 13 т„ т. 6, М„ 1957.
167. «Маяковский п проблема новаторства» (сборник), М„ 1965.
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171. Пастернак Б. Стихи, М.. 1966.
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174. «Теория стиха» (сборник). Л., 1968.
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177. Тимофеев Л. И. Стих и проза, М., 1939.
178. Томашевский Б. В. О стихе. Л., 1929.
179. Томашевский Б. В. Стилистика и стихотворение, Л., 1959.
180. Томашевский Б. В. Стих и язык, М.—Л., 1959.
181. Тынянов Ю. Н. Проблема стихотворного языка, М., 1965.
182. Холшевников В. Е. Основы стихотворения. Русское стихосложение, Л., 1962.
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185. Шенгели Г. Практическое стихосложение, М., 1926.
186. Шенгели Г. Техника стиха, М., 1960.
187. Шершеневич В. Зеленая улица (статьи и заметки об искусстве), М., 1916.

188. Штокмар М. Рифма Маяковского, М.. 1958.
189. Шулговский Н. Н. Теория и практика поэтического творчества, М.. 1914.
190. Эйхенбаум Б. Мелодика русского классического стиха, Пг„ 1922.



ՕԳՏԱԳՈՐԾՎԱԾ ՀԱՊԱՎՈՒՄՆԵՐ

Ը — «Սաղ մավե պ »

Րհձ «Սան բեր երևանք! համալսարանի)) 

ԳԳ—«Գրական դիրքերում» 

ԳԹ—«Գրական թերթ» 

Գ՚Օ — «Գրական շաբաթ» 

ԳՍ—«Գրական սերունդ»

Գ — « Գարբնոց » 

եԳ— «երիտ֊ դրող» 

ԱՋ— «Ժողովրդի ձայն» 

ԽԳ— « Խորհրդային դր ա կան ութ (ոլն » 

ԽՀ—« Խորհրդային Հայաստան» 

ՄՉ— « Մարտա կ ոչ»

Ս Շ—«Մշակ»

Մ—«Մուրճ»

եԱ— «Նոր աշիւարհ»

ՆՈՒ— «Նոր ուղի»

և—«Նորք»

Պ — «Պ այքար»

ՍԳ— «Սո վետ ական դր ա կան ություն »

ՍԳԱ — «Սովետական դրականություն և արվեստ»

Վ֊ Վերելք

ВЛ—«Вопросы литературы»
ДН—«Дружба народов»
ИЛ—«Иностранная литература»

К—«Кузница»
ЛА—«Литературная Армения»

М—«Мысль»
П—«Правда»

ՅՏՅ
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Ալազան Վ. — 55, 144, 14 9, 150, 163 — 

165, 234
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321, 350
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Աղավնի — 247
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Հա գրատուն ի Ս.-- 9
Հա կունդ Ա. — 163
Հահ աթր յան Ա. — 23, 24
Հեքի Ա. — 8, 263
Բեխեր 3.-225
•Բլոկ Ա. — 70
Բյուխեր Կ. — 7
Հոր յան 9*. — 234, 247
Հրեխտ Հ. —15
Հր յուսով Վ. — 8
Բ,որՒլ Հ' — 664

Գամաո Հաթխգա—129
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Դելֆանդ Մ. —161
Դյոթե վ — 160, 212, 216, 225, 226
Դյույիրեվխյան Հ՛—162
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Գոթյե ծ.-70
Դրափ Ա—81, 234, 247
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Գրիգորյան Շ-- 210
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Դաչտենց հ. — 234, 247
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Դուր յան է. — 372
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1;րմիր,վ <1 — 161
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իմին Գ—248, 270, 281-287, 302, 308, 
352—355, 3.58

կյիւհնրաամ 0. —13

ք^ագոր Ռ. — II, 359
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1,ա ո Ցզե—188
Լըկոնտ ղր Լիլ Շ-- 70
Լյաշկո Ն. — 97
Հոտման Յու.— 8
Լևոնյան Գ. — 134

հնկոյան Ա. —163
Խոլշևնիկով Վ. — 8, 338, 369

հապուաիկյան Ս. — 248, 281, 287— 292,
302, 308, 352, 355 — 359

Օարպով Ա. —12, 260
‘■<1'1'1ղ՚"Լ ‘1 — 100, 130
Կիրպոտին Վ. — 189
Օոնդրատով Ա. — 8
Օոռնեյ Պ.— 78
Օոստանցին Երզնկացի— 54, 208, 209

Հախում յան Տ. — 100, 134, 135
Հա կոր յան Հ.— 95, 129
Հա կոր յան Հ. — 212
Հակոբյան Ս. 41, 22Հ,

Հայկունի O'. — 95
Հայնե Հ.-160, 217, 226
Հասրաթ յան Մ. — 82
Հարությունով Լ. — 116
[եգել-20, 221, 368
Հերեր/իա ծ. Մ. — 70
Հյուգո Վ. — 78
Հոմերոս—153
Հովհաննես Դ. — 371
Հովհաննես Կարենցի— 210

Հովհանն/ւսյան Հովհ.— 23, 26
Հովհաննիսյան Հր-- 303, 305 —307
Հովնանյան ՛է. —135
Հրաչյան Խ. — 234, 247
Հուրյան Թ.—81, 234, 247

Ղաղիյան Ա. — 335

Մակինցյան Պ.—43 — 45, 80, 87, 105
Մահարի Դ. —55, 144 — 148, 163, 164, 

234 , 238— 240, 294 , 308, 326
Մայակովսկի Վ.—21, 81, 102, 103,

105, 106, 109, 110, 113, 115, 116, 
122— 128, 135, 142, 143, 218, 219, 
281, 330

17 անւ/ելյա ա մ 0. — 324
Մարտիրոսյան Ա. — 372
Մեժելայտիս է. — 21, 337, 338
Մեծարենք] Մ.—32 — 33, 37, 35, 51, 114y 
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Մեյլախ P. — 8
Ս կրտ/ւշ նաղաշ—208, 209
Մկրտջյան Հ.— 161
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