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ԽՄԲԱԳՐՈՒԹՅԱՆ ԿՈՂՄԻՑ

Վերջին շրջան ում, հատկապես «Գրական֊գեղար֊ 

վե ստա կան քննադատության մասին)) ՍՄԿԿ Կենտկոմի 

1972 թ. հայտնի որոշումից հետո, նկատվում է որոշա
կի աշխուժացում ոչ միայն գրական քննադատության, 

այլև գրականության տեսության և գեղագիտության 

բնագավառում։ Այդ պրոցեսն իր արտացոլումն է 

գտնում գրականության հրատապ պրոբլեմների քննաը- 

կումն երում և կոլեկտիվ աշխատությունների մեջ, ո

րոնք ձգտում են նպաստել ս ո վետ ական գրականագիտու

թյան գաղափարական և ստեղծագործական մակար

դակի բարձրացմանը, նրա մեթոդաբանական սկըղ- 

բունքների ճշգրտմանը, սոցիալական վերլուծության և 

գեղագիտական պահ անջկոտ ության զուգակցմանը; 

Գրականության տեսությունը, զինված մարքս-լենին- 

յան մեթոդաբանությամբ, բացահայտում է արդի գրա

կան պրոցեսի ըն գհան ուր օրինաչափությունները և մի

տումները, ավանդույթների և գեղարվեստական զար

գացման հարաբ երա կցո ւթյունը;

«Ավանդույթները և գեղարվեստական զարգացումը)) 

կոլեկտիվ աշխատությունը ստեղծվել է ա/գ պահանջ

ների լույսի տակ: Գրքի մեջ մտնող աշխատություննե

րում ուսումնասիրվում են այնպիսի հարցեր, ինչպես 

ավանդույթների և գրա՛կան զարգացման պրոբլեմը, հայ

կական կլա ս ի ց իղմի տեսական ժառանգությունը և ռո

մանտիզմի տիպաբանությունը, գեզա րւԼե ս տ ա կ ան 

պատկերի կառուցվածքը, ս տ եղծագոր ծա կան երևակա- 

(ությունը, փոքր պատմողական ժանրի բանահյուսա

կան ակունքները։ Հատուկ ուսումնասիրության ա

ռարկա է դարձել մինչհեղափոխական և սովետական 

դասականների դեղագիտական և գեղարվեստական ժա֊ 

ռանգաւթյունը ։

Ընթերցողի ուշադրությանը հանձնվող գրք՛ի պրոբ

լեմատիկան հնարավորություն է տալիս ոչ միայն հե- 

տազոտելու գրականագիտական հասկացութ՛յունները, 

այլև տեսականորեն իմաստավորելու հայ գրականու-



[էյան ոճային բազմազանությունը, նրա ավանդույթնե

րը և արդի վիճակը, ազգային ձևը և համամարդկային 

բովանդակությունը, նոր գեղարվեստական սկւլբունք֊ 

ների ձևավորումը, դասական զև/լաըվևսաական ւիորձի 

յուրացումը։ Ս.յս։դիսով, հայ դրականությունը ոչ թե 

ի/,!'" սաըացիոն նյութ է, այլ հև ա աղոտության հիմնա

կան օբյևկա, որը քննարկվում է ավանդույթների և 

նորարարության, . ին և նոր գեղարվեստական ձևերի 

։ սւրաբերա կցության տեսանկյունից; Հայ դրականու- 

/7յս,ն ^"/՚ դե դա րվեստ ա կան որակը այստեղ դիտված է 

որպես դասական ավանդույթների ստեղծագործական 

յչ ա ր դ ա ցում:

Կոլեկտիվ աշխատությունն ստ եղծվել է Հայկական 

ՍՍՀ Գիտությունների ակադեմիայի Մ. Աբեղյանի ան - 

վան Գրականության ինստիտուտի տեսություն բաժ

նում: Ժ՛ողովածուն շարունակում է դրականության տե

սական պրոբլեմների բազմակողմանի քննության դո ր - 

ծր, որի սկիզբը բաժինը դրեց 1973 թ. լույս ընծայած 
«Գրական ժանրեր. պատմական զարգացումը և ժա

մանակակից վիճակը» գրքով; Այգ գործը կշարունակվի 

հսյջորգ կոլեկ՛տիվ և մենագրական ուսումնասիրու

թյուններում, որոնք նախապատրաստվում են բաժնի 

աշխ ա տսւ կիցների կողմից;
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ԱՐԱՄ ԳՐԻԴՈՐՅԱն

(1ՀՂ№.եՍՏԱԿ1Ո։ ՊԱՏԱՐԻ հԱՈՊհՅՎԱ»

Գեղարվե՛ստական պատկերի ո ւ սո ւմնա սիրությունը և' սւ-

վանդական դեղագիտության մեջ, որ գերազանցապես հետաքըր- 

րըրվս^մ է արվեստի նորմերով, և ժամանակակից կառուցված֊ 

քային դեղագիտության մեջ, որ գերազանցապես հետաքրքր՛վում է 

արվեստի արժեքներով, կատարվում է տարբեր ուղղություններով, 

տարբեր ձևերով ու տարբեր կողմերից: Մասնավորապես, միան

գամայն շահեկան է թվում (թե' իր ավանդական որակով և թե 

դեղագիտական վերլուծության ժ՛ամանակակից միջոցներին դիմե

լու հա կումով) գեղարվեստական պատկերի ուսումնասիրությունը 

կառուցվածքի (ստրուկտուրայի) առումո՛վ:

Ներկա հոդվածում ուսումնա սիրւվոեմ է գեղարվեստական 

պ ա տ կերի կառուցվածքի հա՛սկացությունն իր ընդհանուր նշանա

կությամբ՝ իր մինչգիտական գոյության ժամանակներից դեպի իր 

արդի «դեղագիտական վիճակը», միաժամանակ այդ. կառուցված

քի շարժումը, որը չի կորցնում ավանդույթը ու որոշ իմաստով 

բացահայտում է գեղարվեստական զարգացման ֆենոմենը:

Ըստ երևույթին, կարելի է ենթադրել, որ պատմականորեն 

դիտված գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքի շարժումը իր 

իմացական որակով և դեղագիտական իմաստավորմամբ ար

տացոլում է գեղարվեստական զարգացման, թվում է, ինշ-որ 

կարևոր կողմ (թեև մենք ուսումնասիրելու ենք ոչ այնքան ղար- 

դացման ընթացքը, որքան այգ զարգացման գեղարվեստական 

ա[>Դձունքը)։

&



թնղսմին, կառուցվածքը մենք վերցնում ենք և' իբրև ընղհա

նուր դիտական հասկացություն, և' իր մասնավոր գիտական՝ էս- 

թեւոիկական բովուն դա կութ յամբ։

Կառուցվածքի հասկացությունը, որը XX դարում հաղթա՛հարե
լով Ււ՛ տեղեկատու դերի մ ինշդիտական ձևերը, ձեռք է բերել համ

ընդհանրական բնույթ և ընդհանուր դիտական բովանդակություն, 

արվեստի և նույնիսկ դեղագիտության մեջ փաստորեն առկա է գե

ղարվեստական մշակայթի պատմության արդեն ա մեն՚ահեռսւվոր

շրջանն երում:

Գեղագիտական մտքի պատմությունը կարծես թե մաս աո 

մաս բանաձևել է գեղարվեստական կառուցվածքի հասկացությու

նը, պատկերը կառուցելու և վերլուծելու կառուցվածքային տիպա

րը: !1այց այր/ հասկացության առանձին բաղադրիչների մինչև 

այսօր շաըունակվորլ անդտ մ ահ ա տ ումն ու սրսւ հանգեցումը ա!ւ- 

շահագրգիռ ձևին ՛լուսցրել է նրան, որ դեղարվե սւոական կառուց- 

ւվածքի ընդհանուր դիտական բանաձև մինչև այմմ էլ չկա։

Եվ ա լսպե ս, ի՞նչ բան է գեղարվե՛ստական ստրուկտուրան և 

ինչպե՞ս է առնչվում ստրուկտուրայի կատեգորիային' սրա տրամա

բան սլկան, վ/իլիսուիայական, լեզվաբանական և սեմանտիկ

իմաս տ ն ե ր ո վ :

Փիլիսոփայութլան մեջ ստրուկտուրան սահմանւէում է որպես 

ամբուլջի, համակարգի մասերի ու. տարրերի օրինաչափ, կայուն 

և ասլ և հարաբերակցություն: Լեզվաբանական ստրուկտուրան 

մեկնաբանվում է որպես տարրերի .միջև կապի բնույթ, ձև, օրենք, 

ար 1լերպ ասած' որպես ամբուլջի տարրերի միջև ընդհանրացած 

հարաբերություններ' պայմանավորված, վերջին հաշվով, այղ մա

սերի համադրույթով: Ս տ ր ուկտ ուբայի տ ր ա մ ա բան ա կ ւսն հասկա

ցությունը բարդացնում է ստրուկտուրայի կատեգորիայի «ընթեր

ցումը», այն է' տարրերի միջև գոյություն ունեցող բովանգակայիԱ 

հարաբերությունների տրամաբանական հատկությունները: Այս 

բոլոր ռահ մանումն երում նկատելի է ստրուկտուրայի և սիստեմի 

հատկանիշների լիոխա դարձ ներթափանցումը: Գեւլարվեստ՛ա կան 

ստրուկտուրայի սահմանումը .պետք է հանգեցվի ստրուկտուրայի 

ու սիստեմի ընղհանուր սահմանումների համադրմանը: Այս իմաս

տով գեղարվեստական ստրուկտուրայի իւոշորագույն տեսարանը, 

ինձ թվում է, ոչ այլ ոք է, քան... Լև Տոլսաոյը: Ահա թե ինչ է գրել 

նա Ժաման՛ակին. «Ամեն ինչ, գրեթե ա՛մեն ինչ գրելիս ես ղեկա-

վարվել եմ ինքն ասւր տ ահ այտմ ան համար զոդված մտքերը մողո-
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Հհ չու պահանջով. բայց բառերով հատուկ արտահայտված յուրա

քանչյուր միտք կորցնում է՜ իր իմա՛ստը, սարսափելիորեն նվաղում 

է, երբ .վերցվում է առանձին և առանց այն դողման, որի մեջ 

գտնվում է»։ եվ այնուհետև. «Մարդիկ են պետք, որ կարողանա

յին ցո՛յց տալ գեղարվեստական երկի մեջ առանձին սարեր որո

նելու անհեթեթությունը և մշտապես ղեկավարեին ընթերցողներին 

դողումների այն անթիվ լաբիրինթոսում, որ արվեստի էությունս է 

եաղմում, և ըստ այն օրենքների, որոնք ծառայում են որպես այդ 

դողումների հիմք»1։ Առաջին դեպքում Տոլստոյը ըստ էության խո

սում է գեղարվեստական ստրուկտուրայի մասին ընդհանրապես, 

երկրորդ դեպքում, թերևս, ինտելե կա ուալ ստրուկտուրայի մասին, 

որն ուղղված է ոչ թե առանձին մտքերի, ոչ է,լ մտքերի ողջ սիստե

մին, այլ երկի գեղարվեստական ամբողջությանը, նրա դեղագի

տական միա иն ո ւթյանր: Այն, ինչ Տոլստոյը դոդում է (СЦСПЛеНИе) 

ան վան ում, ղգալիորեն համքնկնում է գեղարվեստական ստրուկ

տուրայի արդի ըմբռնմանը, որի բանաձևը ես կառուցում եմ ընդ

հանուր ստրուկտուրա լի ու րնդհան ուր սիստեմի բանաձևերի հիման 

վրա: Այստեղ անհրաժեշտ է շեշտել, որ գեղարվեստական и տրո ւկ- 

տուրան ոչ միայն միասնական ամբողջություն է, այլև իր հերթին 

ստրուկտուրաների աստիճանավորում ոչ թե մեկուսացված կամ 

մեխանիկորեն միացած ստրուկտուրաներ, այլ հենց միասնական, 

մ ի ա ձույլ դեղարվե иտական - դե դագիտական ամբողջություն:

1 Л. Ւ1. Толстой, Поли. собр. соч., т. 62, Лк, 1953, стр. 269.

Եթ՛ե կառուցվածքի ժամանակակից բնորոշումների մեջ շեշ

տադրվում է ամբողջի ան դա մ ահ ատ ո ւմը, ասլա համակարգի բնո

րոշումների մեջ շեշտադրվում է չան դա մ ահ ա տելիությունը; Այդ 

իսկ պատճա ռով գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը բնո- 

Րո2^1իս պետք է հանգել կառուցվածքի ու հ ա մա կար գի ընդհանուր 

բնորոշումների համադրմանը, քանի որ նրա մեջ հավասարապես 

и ո ւ բստ անց,իոնալ են և ամբողջը, և ամբողջի հարաբերությունը 

առանձին մասերին, և այդ մասերի հարաբերությունը' միմյանց 

> ե տ:

Ընդհանուր առմամբ, դեղարվեստա կան կառուցվածքը ամ

բողջության բովանդակային, արտահայտչական ու պատկերային 

տարրերի հարաբերության համակարգն է, ըստ որում այդ տար

րերի որակական որոշակիությունը լիովին կամ մասնակիորեն 

հանգեցվում է այդ հարաբերություններին, որոնք իրենց հերթին
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պայմանավորում կամ ստեղծում են այդ ա մբողջությունը իր ան֊ 

միանշանակ ուղղվածությամբ դեպի ներս (ինքն իրեն) և դեպի 

դույրս (այլ .գեղարվեստական ֆենոմենների կամ համակարգային 

կա ռայ բների)։ .

Համատարած, միասնական, թավ։ անցիկ պատկերը, եթե նույ

նիսկ արտաքնապես մասնսւտված, անդամահատված է կամ մ ըղ- 

ված ենթագիտակցության գաղտնարանը, պահպանում I; հավա
տարմությունը գեղարվեստական գիտակցության որոշակի համա֊ 

կարգին, որը պայմանավորում I; գլիւ ա վոր մտքի կառուցվածքը և 

արմեստի ե/ւկի պոետիկայի կառուցվածքը, այսինքն երկի գե

ղարվեստական ամբողջաթյունր:

Աւգպիսի միասնական, թափանցիկ պատկերներ են, օրի

նակ, մոռացման, միայնության պատկերները Վահան Տերյանի 

պոեզիայում. ընդհան րապե ս պոեզիայում և ոչ թե այս կամ այն 

բանս։ ստեղծ ութ յան մեջ, թեև նրա ո լա շ բանաստեղծություններ 

առանձին վերցրած «ցուցադրում» են այղ պատկերը գրեթե ա֊ 

վարտված ներքին շարժման ու արտաքին ամբողջության մեջ: 

Սակայն նույնիսկ այգ դեպքերում պատկերի շարժմանը պետք է 

հետևել պոետի ողջ ստեղծագործության հոսքով, և ոչ թե մեկ. 

թեկուզ և ։ռ մ են ահ ատ կան շս։ կան բանաստեղծության միջոցով։

Տեր քանի «Մոռանա՜լ, մոռանա՜լ...» բանաստեղծությունը որ

պես մանրանկար արտացոլում է մոռացման պատկերի իմաստն 

։։։. ւգոեւոիկան, և այգ պատկերը, անցնելով նրա ողջ ստեղծագոր

ծության միջով, բանաստեղծությունների լոկալ պատկերներից 

կազմում I; համընդհանուր մոռացման տեր յունական պատկերի 

կ ա ռ ո ։ ց վ ա ծք ը:

Մ ոռանա՜լ, մոռանա լ ամեն ինչ, 

Ամենին մոռանալ.

-•Լ'"1'/'^1’ £Ը!ս ո թՀե լ, չավ։ սո ս ա լ —

Հեռանա լ...

Այս տանջող, այս ճնշող ցավի մեջ,

Տ՝ ի շերում այս անշող

Արդյոք կա" իրիկվա մոռացման,

Մոռացման ոսկե շող...

Մի վայրկյան ամենից հեռանալ,

Ա մ ե նին մ ո ռան ալ. — 

հավարում, ցավերում քարանալ 

Մ են - մ ի այն...
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Մոռանալ, մոռանալ ամեն ինչ, 

Ամենին մոռանալ.

~ Ը սիժել, չըաենչալ, չըկանչել, 

Հեռանա լ...

Այստեղ ոչ միայն մոռացման պատկերը, այլև հենց «մոռա

նալ» բառն իր իմաստային, շեշտային ու հնչերանգային նշանա

կությամբ, որը կրկներգի պես շարվում է բանաստեղծության մ եհ, 

տևական հնչականությամբ կրում է մոռացման միանգամայն ա ա 
ֆենոմեն, քան, ասենք, ռուսերեն «ՅՋ՚6եՄե» բառը: Սրանք բոլո
րովին տարբեր մոռացումներ են. ռուսական տարբերակը մ ո ռա- 

քում է' մեկ անգամ ընդմիշտ ու միանգամից, այնինչ հայկակա

նը մի մ ո ռացու մ է, որը չի վերջացել ու շար ո.՛սա կվում ՛է ու սկսվել 

է " Լ միանգամից, այլ տևականորեն: Բացի այն, որ «մոռանալ» 

բառը կրում է այդ ին տ ոն ա ց ի ոն - ի մա ս տ ա յին երանգն ու արտա

հայտում է մոռացման որոշակի «որակ», նաև ընկած է բանաս

տեղծության ողջ կառույցի հիմքում: Հարցն ա խ չէ, որ բառը 

կրկնվում է, այլ այն, որ թելադրում է բանաստեղծության հնչա

կան ու ռիթմ ա յին շարքը, ալիտերացիայի ու ա սոնան սի բնույթը, 

մետրիկան ի մ ոռանալ֊հեռանալ֊քարան ա լ. խ ո սքա յին ֊հնչա կ ա ն 

այս շարքը տասներկու տարբերակ ունի բանաստեղծության մեջ); 

«Են տ ոն ացիոն ֊խ ոսքային գծագրի» մնացած բոլոր տիպերը տար

բեր են սրանից, բայց շարվում են պատկերային ու հնչական նույն 

համակարգում, որ հատկանշվում է արտահայտության վերելքով: 

Ւրենց առանձնության մեջ քննված այս շարքերը, ամբողջությամբ 

վերցրած վերընթաց արտահայտության համակարգի ներս ում 

ս տ ե ղծում են միայնության ողբերգական անվերջան ա լի ութ յան ու 

ան դա դար ե լի ութ {ան, անսկիզբ ու ա՛նվերջ մոռացման տրամադրու

թյուն և, վերջին հաշվով' որոշակի պատկեր, մոռացումը չի բե

րում ոչ ն՛երշնչանք, ոչ բերկրանք, այլ անըմբռնելի ու անխուսա- 

'/՚ե[ի մխրճվա ծ ություն գիշերի մ՛եջ, որ խոցված է միայն ոսկե շո

ղի խաբուսիկությամբ, քանի որ գիշեըը նա՛խնակա՛ն է ու կործա

նարար, ինչպ՛ե՛ս հավերժությունը, ինչսլես մեծ լռությունը, երբ ոչ 

ոք ւի կանչում, ոչ ոք չի հիշում, ո՛չ ոք ո՛շն չի համար չի ափսոսում, 

և ին չ֊ որ մեկը 'հ եռանո ւմ է ամեն ինչից, նույնիսկ ս եփ ա կան հի

շողությունից, սեփական ՛տառապանքից, փախչում է ինքնիրենից, 

կործանման աստիճան օտարվելով աշխարհից:
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Ս՚վամ I՜, թե բանաստեղծության ողջ կառույցն արտահայտ

ված Լ հե շս։ ո ։ թ քամբ անդամահատվող բաղադրիչների մեջ ^ «մ։։֊ 

սան ալ-հելւանա լ֊ բարան ա լ՚> շարքից բարքի, որ ստեղծում կ ինչպես 

ներբին, այնպես ել տեսողական ռիթմ, բանաստեղծության մեջ 

էրան ուր ի՛ւ չարբ եր ևս, որոնբ կարծես հատում են ողջ բ ան աս տեղ֊ 

ծ ութ քունր և միաժամանակ վերադարձնում են նրան տրամադրու

թյան ա դաղաւիարի նա իւն ա կան ամբողջականությանը. («ամեն 

ինչ — ամ են ին - մ են - մ ի այն >•, Vչըսիրել-չըխորհել֊չավ։սոսալ», ((տան֊ 

ջ ո ղ - ճնշ ող- անշո ղ֊ ո ս !լ ե շ որլ», ((չտենչալ֊ չէլանչել», <( իւ ավս. ր ո ւմ - 

բամ երում'>): Այս բանաստեղծությունը շատ հարմար է մա՚թեմա- 

տ ի !լան տ բվա ծ հետազոտության համար, կարելի կ գրեթե ամբող

ջությամբ ձևականացնել ու հաշվառել: Եվ, ա յնուամենւայն իվ, 

նրա կությունր միայն այն է, ինչ մնում է իբրև մնացորդ ձևակս։֊ 

նաց մ'ան սահմաններից դուրս, որովհետև ձևականացման ենթակա 

չկ հեղինակի անկրկնելի անհատականությունը, այնինչ յուրա- 

բանչւար ձևականացում ենթադրում է կրկնելիության ու վերար

տադրության հնարավորություն, որւդես դոյության միակ պայման: 

Իսկ այդ սլատկ՚սրի քննությունը կառուցվածքի տեսակետից ոչ 

միայն թույլատրելի Լ, այլև շահեկան, քանի որ այսպիսի քըն֊ 

նաթյունը բացահ՛այտում կ պատկերի խորությունն ու գեղարվես

տական որակը:

Տերյանի ((Մթնշաղի անուրջները» բացահայտում են միայնու

թյա՛ն համընդհանրական պա՛տկերը, որը միաժաման՛ակ և ընդ֊ 

գրկում Լ դարը, և այն աստիճան անձն ական է, որ թ՛վում է, թե 

աշխարհում արիշ ոչ ոքի չի ՛վերաբերվում ու ոչ ոքի ուղղղած չկ, 

կամերային կ, մտերմիկ ու վերերկրային, և այնուամենայնիվ 

հայտնության ւդես կործանիչ ու մաքրա գործման պես աղատ ա- 

գրող: Սա միայնության ըմբռնում չկ, նույնիսկ միայնության բա

նաստեղծակ՛ան դաղաւիար չկ, այլ մի աշխար՝։, որ կարծես արար

ված լինի միայնությունից և միայնություն արարող է։

Տերյանական միայնությունը մի մեծ հակազդեցություն կ 

աշխարհին ու վւնքն իրեն, և աշխարհի հակ՛ազդեցությունն կ ինքն 

իրեն: Դա այնպիսի հակազդեցություն կ, որը կարծես ի մի կ 

բերում աշխարհի վիճա՛կն ու մարդու վիճակը, թույց աշխարհի և 

անհատի գեղարվես՛տական միավորու՛մը ոչ այլ ինչ կ, քան փի՚էի- 

սաիայական, անհա տային անջա՛տում, օտարում, հեռացում, որ 

անհամեմատ ավ՛ելի ողբերգական կ, քան էֆեկտավոր ու ճղճիմ 

մ ե լա մ աղձոլթյունը:
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«Մթնշաղի անուրջները» հուսահատական մոլուցքի հասցված 

մ իայեութ յան պաշտամունք չէ, ինքն իրեն մաշող ինքնազննում չկ: 

Ավելի շուտ, դա ոգու կեցություն է, քան առօրեական ան մ իջա վան 

վիճակ: Դա միայնություն է աշխարհում, միայնություն ամբոխի 

մեջ, միայնություն երկուսով և միայնություն ինքն իր հետ, որ 

թվում է, թե նախորոշում է զուտ մտերմիկ քնարերգության փիլի

սոփայական գաղափարն ու պոետիկան, ողբեր՛գականորեն միաց

նելով քնարականությունը (գեղարվեստորեն ընկալված զգայակա

նություն յ փիլիսոփայորեն նայելու ձգտման հետ (գեղարվեստո

րեն ընկալված միտքդ:

«Սիմնշաղի անուրջներում» մերկ ձևով ու բացահայտ, խոսքա

յին շարքի մեջ ազդարարված միայնության հետ ապրում է նաև 

միայնության գեղարվեստական սլատկերը, որ սրում ու բարդաց

նում է այն: Ս.հա բացահայտորեն արտահայտված միայնությունը' 

ամբոխի մեջ, ինքն իր հետ.

/'յուր մարգոց մ՛եջ, 

Պաղ մարգոց մեջ, 

IIրպես տրտում 
անապատում — 

Ս են ակությո ւն, 

Մ ենա կությո ւն, 

Մենակությո ւն...

Սա՛կայն միայնության տերյանական պատկերը, որ անցնում 

է բանաստեղծական ողջ շարքի միջով, պարզապես միայնության 

տրամա դրությունից ու զգացողությունից ավելի խորն ու բար՛դ է 

ոչ միայն առօրեական, այլ նույնիսկ փիլիսոփայական բովան դա

կուի} յամբ: Այդ սլա տկեր ի կառուցվածքը, ըոտ երևույթին, պետք է 

որոնել ոչ այնքան ու ոչ միայն ամեն մի բանաստեղծության ներ- 

սում, այլև շարքի այլ բանաստեղծությունների ու այլ շարքերի հա- 

րաբերութ յա մբ:

Տերյանի պոետիկայի ՛կառուցվածքային քննությունը հնարավո 

րություն է տալիս ուսումնասիրելու նրա պ՛ատկերային համակարգը, 

անհա տ ային ֊բան ա՛ստ եղծա կան ինքն ա ար տ ահայտ ման սկզբունքը, 

բառի ժամանակային ու տ ար ա ծա կան կազմակերպում՛ը, խոսքային 

և ինտոնա՛ցիոն շարքի առանձն ահ ա՚տ\կո ւթյո ինն՛եր՛ը:

Շարքի բանա՛ս՛տեղծություններ՛ը գեղարվես՛տորեն վերարտ ա ֊ 

դրում են և մ՛իաժամանակ գեղար՛վեստորեն հե՛տ՛ազոտում են մի՛ւսյ֊ 

նուի}յան ֆենոմենը: Այդ բանաստեղծություններ՛ից յուրաք՚անչյու-
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րը, սակայն, արտահայտում է միայնության որևէ մ Լ1/ կողմր, որևէ 
•մեկ եզրը, որևէ մեկ ձևր, որևէ մեկ արտափայլը։ Այնինչ միայնու

թյան ւո եր յանու կ ան ս[ատկերն իր լրիվության մեջ, «ողջ դարա

շրջանի իմաստային բո վան դա կութ յան բանաստեղծական իրա֊ 

ղործման» (Ս. Ավերին ւյև) տարերրի մեջ, ըստ երևույթին, կարոդ 

է րնթերյյվել միմիայն կ>ա ոուցված բային տեսակետից, նկատի առ

նելով չարբի բանաստեղծական, դեղագիտական ու ոճային ողջ 

համակարգր և նույնիսկ բանաստեղծի ողջ ստեղծագործությանը:

Միայնության համընդհանրական պատկերին Տերյանը կար

ծես մոտենում է միայնության առօրեական ու իրեղեն պատկերից 

(«Արձակ դաշտերի ամայության մեջ նա սեղմ շշնջաց»)։ Այնուհետև 

պատկերը բարդանում է, հար ս տ ան ում նոր երանգներով, ձեռք 

բերում նոր եզրեր («Օտար մարդիկ թեղ սիրաբար ողջույն 

տան...»)։ Ծագում է միայնակ անհատի լքվածության դրամաս 

(<ք,’մ 1Բլ'ած սրտի կարոտը անծայր ամեն ինչի մեջ որոնում է 
բե դ... » ) :Ս ի ալն ության կարոտը տառապեցնում է («Սիրտըս կարո

տով կանչում է թեղ՝ եկ...», «Մենավոր իմ սիրտ, մոլորված թը ռ- 

չո։ն, կարոտիդ կանչը չի հասնի նրան...»)։ Աստեղային միայԱոլ- 

թյուն, հա վեր մ ական կապվածություն և անջասրվածություն նման 

հավիտենական մերձավորության և օտարության դատապարտված 

ոստերին («Ես ու դո։ Էլ շղթայված ենք իրարու, Կարոտավառ երա

գում ենթ միշտ իրար, Միշտ իրար հետ, բայց միշտ բաժան և հե

ռու, Աստղերի պես և' հարազատ, և օտար...»): Միայնություն 

ամբոիւի մեջ («Մյուր մարդոց մեջ, պաղ մարդոց մեջ, որպես 

տրտում տնտռ/ատում—մենակությո լն, մ են ակութ յո ւն»)։ Անգայ

տության ճանապարհն ու միայնությունը («/1ւ ճամփա կընկնեմ 
հավետ միայնսւկ...»: Կանչ, լռություն և միայնություն («Մվաց 

որ մեկը կանչում է •տրտում... Եվ ես արթնացա խնդության ցա

վից:— Գիշերվա հովն էր լալիս դաշտերում, Մութ հեռաստանն էր 

դժկամ նայում ինձ, Մենակությո ւնն էր քարի պես լռում...»յ, ան

ժամանակ միայնություն («Ես դնում եմ տ ր տ ում֊մ են ակ, անժամա

նակ...») և անա ա հման ո ւթյուն («Կըն՚ստեմ անվերջ, կընստեմ մե

նակ...»): Կորած ու միայնակ աշխարհում («Իմ հոդին ծովերում 

անծանոթ մենավոր ու մոլոր մի նավակ, մտանեցի փոթորկին 

աղմկոտ, հուսա բեկ, թողած ղեկ ու թիակ...»)։ Ցուրտ լուսնի միայ 

նությունն ու մարդկային միայնության ցավը («Մեռած լուսնյակը, 

մենակ ու աղոտ սփռում է շուրջը իր Հողերը ցուրտ...», «Տխուր ու 

մենակ լուսնյակն է վառվում,— իմ սիրտն է լալիս մենակ ու ցա-
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վստ...»)։ Հիվանդ ու միայնակ հոգի («Տրտում է հոգիս, հիվանդ 

ու մ են ակ...»։ Ողբերգական մտորում միայնության մասին 

լ «Արդյոք մենա՞կ կրնա էլ ինձ նըմ ան »): Միայնություն միասին.

Քո աչքերի դեմ իմ աչքերր' կույր, 

Լ՛ա քո հոգու մեջ անթափանց մի մութ, 

Ոո մութ հայացքում կա մի քնքուշ սուտ' 

Քեզ միշտ թաքցնող մի նուրբ վարագույր...

Փակ են քո սրտի հևո-ուներն իմ դեմ, 

Հավետ քեզ կապված' քեզ օտար եմ ես. 

Երբ խենթ խնդությամբ փայվւայում եմ քեղ 

Եվ սիրում եմ քեզ և քեզ չրդի տեմ:

Փակ են քո սրտի հեռուն եըն իմ դեմ,

■Ոո աչքերի դեմ իմ աչքերր կույր. 

Քո հոգու վրա կա մի վարագույր,— 

Ո՞վ ես դու, ո՞վ ես,-  բնավ չըգիտեմ...

Ե տրված ություն հայրենի հողից («Ես անջատված եմ հայրենի Կո

ղից...»)։ Մոռացում ու մ ոռաց ։Լա ծ ությո ։ն, որ մահից սարսափելի 

է (’«Մոռացել եմ ես ամենքին», «Ինձ լուռ մոռացան, ինձ չհիշե

ցին...», «Ես կույր եմ հիմա, անբախտ ու մենակ, հավերժում կորած 

մի մոլոր ասուսլ...», «Ինձ համար չկա մամ ու ժամանակ»): Հա

վերժական միայնություն որպես մոռացում («Ո չ տրտունջ, ո չ մըր֊ 

մունջ ս՛գավ՛որ, հեռացիր, մ ո ռացի ր ինձ Կավեւո»): ‘Նույնիս՛կ մահ

վանից հետո մենակ մնալու ցանկություն («Ք՛ողեք որ լինեմ հեռա- 

‘ԼՈՐ> մենակ...»)։ Միայնություն աիրո մեջ ու առանց սիրո («Ցուրտ 

աշխարհում ո չ ոք, ո չ ոք...»); Անսկիզբ ու անւԼերջ միայնություն 

(«Խենթ՜ացած բեռից այս չար մենության...», «Այս մութ ժխորում 

իմ սիրտն է մաշում մենակությունը հավիտյան խոցող...»)։ Միայ

նության ձգտող ու միայնություն ծնող միայնություն («Ես կգամ,

երբ դու մենակ կմնաս...»):

Միայնության տերյանական պատկերի բոլոր ույս «բեկորնե

րից» կա՛զմվում և կառուցվածքային քննությամբ նկատելի է դառ

նում .միայնության ողբերգականորեն անԿ ա տ ային ու փիլիսոփա

յորեն համընդհանրական ֆենոմենը, աշխաըհ նետված միայնու

թյուն և աշխարհին հակադրված միայնություն, նե ր ա մփոփվածու- 

թյուն միայնության մեջ և ւիախուստ նրանից, միայնության Տեշ-
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տազին արարում և ն/ւա հեշտագին քայքայում, զգայականորեն 

լարված դատողություն և ին տ ելե կ ւո ո լա լ֊ լա ր վա ծ զգայականէ!).֊ 

թյուն, փրկության և հայտնություն, կ ործ անվա ծություն և. բարոյա- 

էլան աբսոլյուտ:

Միայնության համրնդհանրական այս սլա տկերից կարելի I; 
ածանցել մ իա շնա ւթ յան բազմաթիվ լոկալ տարբերակներ, որոնք

նոր զասավորումով ստեղծում են նոր, ավելի բարդ մի ուա.տկեր: 

I) իա շնության այգ պատկերից կարելի է անջատել միայնություն֊ 

կարոտը, միայնություն—ագատագրամը, միայնություն- տառա

պանքը, մ ի ա յն ո ւթ յո ւն ֊հմայքը, մի ա յն ություն- ստրկությունը, մի

լս յնութ յան - ա ոտնձնացվա ծ ությունն ամբոիւից, մ ի ա յն ոլթյ ո ւն — 

ձուլումն ամբոխի մեջ, միայնություն — ամայությունը, միայնու

թյուն — ասր 11 ափը, միայնություն — խիզախումը, մ իա յն ո ւթ յ ո ւն — 

կոնքրորմիղմր, մ ի ա էն ո ւթյ ո ւն — ցավը, միայնություն — ոգու հի~

վա նղությունր, միայնութշուն — մոոտց ումը , մ'ի աշնություն — թեր֊ 

կրրանբր, միտ յն ո ւ թ յո ւն— անուրջները, միա քնության — ճնշող 

իըա կանությունը, միայնաթյուն — հիշողությունը, միաշնություն — 

գ ա վտճան ո ւթ շուն ր, մ իաշնո ւթ շուն — չււո ւթ յո ւն ը, միա յն ութ շան — 

^Ււէ՛ ’ ^ /"‘յ Հ-"" № յ՚' ՚ ե — օտարումը, մ ի ա յն ութ շուն — մ ո տի կ ո ւթյ անը, 

մի ա յն ու թյու ն — խեն թ ո ւ թ յունը, մ ի ա յն ո ւթ յ ո ւն — հիացմունքը, մի - 

ա յնաթյուն —՛հու սա հատությու նը, միա յնություն — հաղթա կանու- 

թյո ւն ր, մ իա յն ո ւ թ յո ւն — անխու սա փ ելի ութ յունը: Ա առու ց վածքաշին 

ա 1 ս տարրերից վեր ա գա ս ավոբվա ծ միայնության պատկերը, բևա- 

կանարար, ներկայանում I; նոր ու տարբեր, քան նսւխնա- 

կ ան ամբողջական ո ւթյո ւնը, գեղարվե ս տա կան, փիլի սո վւայական, 

գեղագիտական ու ւգո ե տի!լա կան նշանակությամբ:

Այս պատկերի կառուցվածքային քննությունը, նրա ան դամա- 

հատումն ու ան գամակցումը որևէ այլ դա սա վո ր ութ յա մ ր, կառուց

վածքի ու նրա յուրաքանչյուր մասի ֆունկցիոնալ ու կոմունիկա֊ 

տի1Լ թեույթի ուսումնասիրությունը չեն վերացնում Տերյանի եր

կերի բովանդակության զգայական (գեղարվեստական) ընկալումը: 

թնդհա կառակը, նման վերլուծությունը, թերևս ի հեճուկս ճշգրիտ ու 

ււաււը գործիքի, հայտնաբերում է այդ պատկերի ոչ միայն համընդ

հանրական֊ փիշի սո փ այական, այլև անհատային էությունը, իմաս

տը, շարժումը, տերյանսւկան բանաստեղծական մտքի, տրա

մադրության ու պա ե տ ի կայի անկրկնելիությունը: Է՝ անն այն ւէ, որ 

միայնության լոկալ, տեսանելի, զգա յա կ ան որեն ընկալելի կամ բա

ցահայտորեն հայտարարված պատկերներից և ո չ մեկը, իր ամ֊
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բ ո ղջակւսն ո ւթ յա մբ ու ա լվա ր տվա ծութ յա մ բ հանդերձ, չի արտււ՚հայ֊ 

ւո.ու.մ տեր յան ական միայնության ըմբռնման կամ միայնության 

ւդատկնբի ողջ էությունն ու ողջ խորությունը, քանի որ այն միա

նշանակ չ՛է և դրանով իսկ վերաբերում է Տերյանի ողջ ստեղծագոր

ծության գեղարվեստական ֆենոմենին և դարասկզբի համաշխար- 

հա/ին դրականության որոշակի երևույթների ո։ միտումների տի

ւդ աբ ա ն ա կ ա ն հարաբերությանը:

Յուրաքանչյուր առանձին դեպքում մենք ունենք մեկ նշանա

կություն, միայնության ֆւենոմենի մեկ էություն։ Երբ քննում ենք 

միայնության շատ պատկերներ, առաջանում են այդ ֆենոմենի 

շատ նշանակություններ, շատ էություններ: Սակայն բարձրագույն 

կ լ-ռո ւբ վա օքի մեջ նորից ա ռաջան ո ւմ է մեկ, արդեն ո ամրնդո ան - 

րական նշանակությունը, որը վերացնում է առաջնային պա՛տկեր֊ 

ների նախնականությունն ու մ ի ակիո ւթ յունը, ինչպես նաև ամբող

ջական պատկերի նշանա՛կությունների բաղմակիությունը: Տաղում 

նշանակությունների համակւսրգի կամ հա մսւկար դայնութ յան մեջ է 

ծնւէում պատկերի դեղարւխսւոա կան ու կոնցեպտուալ որակը, նրա 

դեղագիտական .արժեքայնությունը (цCHHOCTHOCTb) :

Եըկոլ դարերի սահմանում ստեղծադործող Տերյանը պատւկա - 

նում է «սահմանագծի» պոեւլիայի չ ալվա գույն ներկայացուցիչների 

հ ա մա ս տ եո ո ւթ յան ր, ճիշտ է, ոչ այն «սահմանագծի», որի Սասին 

միանգամայն արդարացի և նուրբ ձևով գրել են Ղոհկուր եղբայրնե

րը. «Արվեստի համար խառնակ դարաշրջաններում, արդեն ծերա

ցող դարերի ւէերջին, երբ ազնվազարմ դպրոցները մահանում են, և 

արվեստը տատանվում է անհե՛տացող տրադիցիայի ու ծնվելիքի 

միջև, հաւտնվոլմ են ազա՛տ դեկա՛դեն՛տներ, հրաշագործներ, գծի ու 

դույնի արկածախնդիրներ, որոնք ն կա ր ո ւմ են ամեն ինչուէ, և նը- 

րանց երևա կա յո ւթ յունը հեշտագին ա սլա կանվա ծութ յան հետ միա- 

խառնւԼած, ղմա/լելի խիզախություն է .տալիս արվեստին»^: Տերյա

նի պոևւլիան, լինելով XIX և XX դարերի սահմանագծի տիպական 
երևույթ, պատկանում է տրադիցիային և ինքն վլ դասական տրա- 

1'ՒՑՒա է դառնում, օտար մնալով և անկումայնությանը, և հեշ

տագին ապականվածութ յան ը, և նույնիսկ Գոնկուրների սրտին 

մոտ զմայլելի խիզախությանը, որ հաճախ գեղարվես տ ա կ ան ս՛տեղ

ծագործ ո ւթ յան ր հաղորդում է ար՛ագահոս ու վարժական բնույթ: 

Այդ պա՚աճա ռո վ Տերյանի պոեզիայի պա տկերային կառուցվածքը

2 Эдмон и Жюль де Гонкур, Жермини Лансере. Актриса. Отрывки из 
«Дневника». Лениздат, 1951, стр. 409.
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միտված է րանսւստեղծ ական մտածողության դասական համա֊ 

կարգին, չնայած իր մշտական ձգտմանը այն բանին, ինչ «պե՛տք է 

ծնվի» համաշխարհային պոեզիայում։

Տեր յանի ւղ ո ե ղի՛ս։ յէւ գեղարվեստական սլատկերր, եթե դիմելու 

լինենք Պ. Պալիևսկու շատ դիսլուկ բնորոշմանը, « փ ո էսա ր.տ ա ց ո- 

լու մներ/ւվ հարուստ համակարգ» կ, «չընդհատվող կապ», որը 

դմվար է ենթար կվում բնորոշման, որովհետև «չան դամահատվող, 

իրար րացասող հսւ կա иություններէլ կրող կ և կրկնում է գիտակցու
թյան պատմությունը»^: Նույնիսկ ռիթմի առումով նա կառուցում 

կ պատկերը ոչ երամշատյնորեն և ոչ էլ որպես շաւի, այսինքն 

արսւաքին, բա որ կազմակերպ ուլ ձև, «մ աման ակի ու բառի պլաս

տիկ ձև», ա/լ սուր կերպով զգալով «հոգու ներքին տրււվւր չաւիա֊ 

ծոլի ռիթմի մեջ» (Դ. Դաչև), կարծես հաւԼասւարիմ մնալով «իրքե

րի տ  ր ա մ ա բան ու թյան ու զգայությունների ճշմարտություն» սլուշ- 

կւ՛11 յ"՚',յ է՛։է!^՛“&I՛/՛^ ՜՜
/’ գեպ, կարելի է հիշել Ստենգա/ի շատ հետաքրքրական միտ- 

քրն այն մասին, թե արվեստն անկում ապրեց այն պատճառով, որ 

զուրկ կր նա իա րգ սւ րվև ս տ ա դե տն ե րին .ստ եւլծաղ ո ր ծ ա կան աշէսա- 

աանրի մ ղուլ լայնատարած համ տշի։ արհային կոնցեպցիայից։ Կար

ծում եմ, որ մա այն ո ւթ յան ս։ ե լ։ յան ական պա տկերն օժտված է այգ- 

ւզիսի լայնատարած հ ա մ ա շիւ ա րհ ս։ յին ըմբռնումով, որը Տերյանի 

"՛Լ? պււեւլիա լի բովանդակային ձևին հաղորդում 1; միասնություն և 
ա մ բողջական ությռւն, շրջում կ այն դեպի համաշխարհային գրա

կ սւ ն ո ւ թյ սւ ն ու ռաջը նթ սւ ցը ։

Մի ա լնու թ յ ա ն տ ե ր յ ս։ ն ա /լ ա ն ւզ ա տ կ ե ր ի ւյ I։ ւլա րվե ս տ ական էու

թյունն արսւահայւովում կ աշխարհայացքի և պատկերային մտա

ծ ելաԼլերպի զեղարւէես տ ա կան համապատասխանության մեջ, այլ 

կերսլ ասած՝ համընԼլնում են միայնության անհատային զգացողու֊ 

թյունր և նրա գեղսւրւէե ստա կան դրսևորումը, գեղարվեստական և 

վ՚իլի “" վ1 ա յա կ ան միտքը, հասկացությունը և պատկերը, տրամա

բանական և գեղարվեստ՛ական գիտակցությունը, օբյեկտիվացվող 

и и/ հմա ն՛աւէոր ւդ ա սւ 1լ եր ումը:

Կարևոր կ նաև միայնության լոկալ պատկերներէ։ ու դրանց 

համակարգային կեցության մեկ ուրիշ առանձնահատկությունը։

20

3 П. В. Палиевскии, Внутренняя структура образа, сб. Теория литера
туры, М. 1962, стр. 80, 114.

Г. Ф. Гачев, Развитие образного сознания в литературе, там же,
стр. 238.



(Հանն այն I;, որ ստատիկ, մասնավոր ու առանձնակի պատկերնե֊ 
րը հարաբերությունների համակարգ մտնելով, ոչ միայն նոր բարձ

րագույն իմաստ են ստան ում, այլև, հաղթահարելով սեվւական ան

շարժությունը, սկսում են շարժվել և ՛այդ շարժման մեջ (որր պայ

մանավորված է հարաբերությունների համակարգով) նոր որակ են 

ձեռք բերում։ Այդ շարժման մեջ նրանք ՛ոչ թե պարզապես տեղա

շարժվում կամ տեղափոխվում են, այլև բախվում են, փոխադար

ձաբար հարստանում են կամ կործանվում, և այդ բոլոր պրոցես

ներն իրենց հերթին միայնության պատկերների շղթան հանգեց

նում միասնական, ամբողջական ու համընդհանրական պատկերի, 

որր, անդամահատվելով մի որոշակի կարգի մեջ, կարող է անդա

մակցվել մի այլ շարքում, դրանով իսկ ստեղծելով մասնավորի 1ւ 
րնգհանուրի, առանձինի և առանձնահատռւկի, լոկալի և համընդհա

նուրի «խաղ», ըստ որում այդ «խաղը» միայնության տերյանական 

պատկերի մեջ ն ույն պ ե ս կառո ւցվա ծքա յին բնույթ ունի:

Այստեղ, ն եր կա ռո ւց վա ծքա յին շարժման մեջ, կարելի է ա

ռանձնացնել կառուցվածքի յուրաքանչյուր «մասնիկի» հաստա

տուն շարժումը (միայնություն մարդկանց մեջ, դեպի միայնություն 

տանող միայնություն, աստեղային միայնություն' մտերմության 

ու օ տ ար ացման դա տ ա պ արտվա ծո ւթյ ամբ, մ՛իայնության լռություն, 

միայնության ճիչ և այլն) և շարժում «մասնիկից» դեպի «մասնիկ» 

(միայնություն — կարոտից' դեպի մ ի ա յն ո ւթ յո ւն — ա դա տա գր ո ւմ, 

միա յն ո ւթ յ ո ւն — տառապանքից դեպի մ ի ա յն ո ւթ յ ոլն — բերկրանք, 

միս։ յն ութ յո ւն—խ ենթո ւթյոլնից դեպի միայնություն պա յռառա - 

ցում, մր ա յն ությոլն—մաքրագործում, մ ի ա յն ո ւթ յ ո ւն — հոլսա հատ ո լ֊ 

թյունից' դեպի միայնություն — հիացմունք և այլն): Այս զույգ շար

ժումները և նրանց « մ ի ա վոր վա ծ ո լթյո ւնը » նույնպես բացահայտում 

են համընդհանրական պատկերի էությունը և դրանով իսկ' Տերյա

նի աշխարհազգաց՛ման ու ա շխտ րհտ^ ՚ա րա բ ե ր մ ան էությ՛ունը:

Հիշենք Հյուգոյի ասածը. Դանթեն ստեղծեց դժոխքը պոեզիա

յի օգնությամբ, իսկ ինքը փորձել է ստեղծել այն իրականության 

օգնությամբ: Միայնության տերյանական պատկերի կառուցված

քը ենթա գր ել է տալիս, որ գեղարվեստական պա տկեր ակեր տ մ ան 

այգ Ղ"1յդ սկզբունքը հավասարապես կիրառված է: Այդ երկու 

սկզբունքի (պոեզիայի միջոցով և իրականության օգնությամբ) 

միավորումը կամ համընկնումը Տերյանի ստեղծագործության մեջ 

ինքնին բխում է աշխարհայացքի և պատկերային մտածելակերպի 

միա սն ությունից:
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Միա (նությա՛ն տ երյանական բանաստեղծա՛՛կան ս/ա՚տկերր, 

հեղինակիչ} հեռացած թվալով հանդերձ, միաժամանակ նրա իա֊ 

բանկ և անմնացորդ ինքնադչւսևորռւ մն է: Այս պարադոքսի «ծա- 

էԿււմր» կապվում կ Տեր յանի բանաստեղծության պոե՛տիկայի ու 

գաղափարի հակասական կառուցվածքային մ իա սնութ յան հետ։

Սի կողմից' կատարյալ ձև ու բանաստեղծական տեխնիկայի 

գերագույն կատարելություն և դրա հետ նաև աշխարհի վիճակի ու 

մարդու վիճակի արտացոլման օբյեկտիվացում, այն աստիճան, 

՚։I՛ թվ!“Ս կ , թե պատկերն անջատվում կ հեղինակից։ Մյուս կողմից՝ 

/սոր անհատականություն, պատկերի կամերային մտերմիկ «վըս- 

տ ահելի ությ:։ ւն », որ պատկերք վերածում են կայուն և ո ղբ երդա ֊ 

կան ինքնադրսևորման։ թստ երևույթին, այս երկու հակասական 

տարրերի ար տ աքին անհամապաս/ասխանությունք վերանում 4 
պ ա ո։ կ ե րի կ ա ոտ ։ ցվ ա ծքի մեջ:

շ

— ու վան աբա ր, արդարացի պետք կ համարել այն միտքը, թե 

«պատկերք... դ ե դաք վես տա կան ստ ե ղծա դ.ո ր ծ ության հա՚մընդհա- 

նուք կա՛տեգորիա կ» և որ «գեղարվեստական պատկերք միշտ օբ

յեկտիվ աշխարհի նոր առարկան կ, աշխարհի արարման արդյուն- 

քր»: Հիմնականում արդարացի կ նաև այդ մտքի ղար դա ցումը. «Ար

վեստի պատկերք պետք կ ն՛ախ և առաջ անջատվի արվեստադե֊ 

‘"/՛և՛’ դա՚ւնա օբյեկտիվ առարկա»4։ Սակայն շպետք է մոտանալ 

պատկերի մյուս կողմը, առանց որի այդ մ՛տ քերբ, արդարացի լինե

լով հա՛նդերձ, անբավարար են թվում։ Գեղարվեստական ս՚տեղծա- 

դ ործաթյան հա մրն դհան ուր կատեգորիա չին ելով հանդերձ, պա\տ- 

կեբք միաժամանակ անսահմանորեն անհատ՛ա՛կ՛ան կ։ Այդ պատճա

ռով, օբյեկտիվ աշխարհի մշտապես ն՛՛որ առարկան և աշխարհի 

արսւրման արդյունքր աշխարհի կենդանի ՛մարմնավորումն ու ար

տ ահ այտությունն կ, այդ սուբյեկտիվ աշխ արհի արարածը, իհար

կե, պայմանավորված օբյե՛կտիվ աշխարհով։ Եվ ՛վերջապես, «՛ան

ջատ՛վելով)) արվե՛ստ՛ա՛գե՛տից ու դառնալով օբյեկտիվ առարկա, 

պատկերք այնուամենայնիվ անբաժանելի կ արվեստագետից և իր 

"՛Է֊ օբյեկտիվոլթյա՛մբ պ ահ պ ան ում կ իր սուբյեկտիվ հատկոլթյու-

4 В. В. Кожинов, Художественный образ и действительность, сб. Тео
рия литературы, М„ 1962, стр. 58. 61, 68.
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նը: Թ՛երևս հենց համընդհանրականի և անհատականի, օբյեկտիվ և 

սուբյեկտիվ մակարդակների, վեր - անհատական վերացարկման և 

կոնկրետ ա՛նհա՛տականության հարաբերության մեջ է պատկերի ու 

նրսյ կառուցվածքի գեղարվեստական գաղտնիքը։

Պատկերի վեր-անհատական վերացարկման ու կոնկրետ ան

հա՛տ ա յնո ւթ յան գաղափարը մի փոքր այլ ու բավական յուրօրինակ 

ձևով է արտա՛հայտել Ս. Թոչարովը' բնավորությունների ու հանգա- 

մսւնըն՚երի խնդրի առնչությամբ. «Պատկերը որպես այդպիսին 

տեսական աբստրակցիա է, բանաստեղծական պատկերը երկի մեջ 

շի կարող գոյություն ունենալ այլ կերպ, քան մարդկանց, իրադար

ձությունների և այլոց պատկերներ, և մենք միայն տեսության մեջ 

գործ ուն.ենք «ընդհանրապես» պատկերի հետ, իսկ ստեղծագոր֊ 

ծութ յան մ՛եջ' մշտապես գրական պատկերի որոշակի տեսակի հետ: 

Այո, պատկերներ են և մարդկային կերպարը պ՛ա տկեր֊բնավո

րություն ը , և պա՚տկեր֊փոխաբեր  ութ յուն ը, լեզվական պատկերր: 

Այն հարցին, թե «ո՞ւր I; երկի պատկերը», կարելի է պատասխ՛ան՛ել 
ամենուր։ Պա-տկերայնություն  ը ընդհանրապես գեղարվեստ՛ական 

ստեղծագործության կեցությունն է, նրա «մատերիան»:

Հերոսների բնավորությունները, սյուժետային գրությունները, 

կոմսլողիցիոն կառույցը, հեղինակային և գործող անձանց խոսքի ա

ռան ձնահա ակություևները, ողջ տ ե ս ան ե լի մարմինը, դըակաս 

տեքստի այդ «կտավը» սլատկերի ձևափոխություններն են, նրա 

«փոխ՛ակերպված» ձևերը, «կոնկրետ կերպարը»0:

Գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը միավորում և հա

րաբերությունների համակարգն է մտցնում ոչ միայն մատերիայի 

մասնիկներն ու գեղարվեստական երկի կեցության մասնիկները, 

այլև պատկերի մատերիան (կառուցվածքի տարրերի ֆունկցիանե

րը^ և նրա կեցությունը (այդ տարրերի հարաբերությունները): Այն 

գեղարվե՛ստ՛որեն միավորում է մա՛տերիան ու կեցությունը, որոնք 

գեղարվեստակա՛ն եր՛կի գոյու՛թյան երկու ձևերն են, միացնում է 

սլատկերի տեսանելի մարմինն ու անտես ան ե լի կապերը, որոշելով 

նրա ձևափոխությունները, փոխակերպված ձևերն ու կոնկրետ կեր

պերը:

Հաճախ գեղարվեստական կ՛երպ՛արի կ՛առուցվածքն ս՛տեղծվում 

է երկխոսության միջոցով, արվեստի ստեղծագործության դիալո-

5 С. Г. Бочаров, Характеры и обстоятельства, сб. Теория литературы, 
М., 19Տ2, стр. 312.
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պային կա rinijff ի ձևով: Այպ եր կխ ո սո ւթյո ւնր բոլոր դե պքերա մ կա

ոուցվածք է,, ավելի ստույգ' կաոաւցվա ծքի աոանձին տիոլ (անկախ 

այն բանից, իրադրույթային բնո՞ւյթ է .կրում, թե գտնվում ի իրա

դրության բացակայության վիճակում): Երկխոսության, որպես 

կառուցվածքի միապատիկ (չնայած ե ր 1[ո ւղղված ո ւթյանը ) ձևի, 

բնորոշման Համար անհրամեշտ է և' երկխոսության, և կառուց

վածքի իմացական դիտարկում նկատի առնելով վերջիններիս ուրլ-

ցրվածությանը դեպի պատկերավոր գիտակցություն: Այստեղ ին

տուիտիվ պարդւււթյանը բացահայտորեն անբավարար է և պրոբ

լեմի, 1ւ նրա բովանդակության կատեգորիայի րնկա լման համար: 

Երկխոսությունն իր կառուցվածքային ըմբռնմամբ գեղարվեստո

րեն Հաղթահարում է սեւի ական մ իա մոմեն տ ո ւթ յան ը, տվյալ պա

հին հաղորդում կ բովանդակալից տևականություն և գեղարվեստո

րեն արձանագրում է ‘"ՏԴ տևական ո ւթյունր: Հենց դրա մեջ էլ

դրսևորվում է տվյալ երկխոսության պատկերը, որր բնորոշ է իր 

կառուցվածքով, քանի որ նա իր հիմքով կապվում է ամբողջի 

տարրերի կաւղի գեղագիտական օրենքի հետ, որն արվեստ ում 

պայմանավորում է և այդ կապերը, և սրանց օրենքների ֆունկ

ցիոնալ բնույթը: Գեգարվե սսւա կան պատկերի կառուցվածքը, որ֊ 

ւղ ե ս օրենք, անտարբեր չէ ոչ տարրերի բնույթի և ոչ էլ սրանց հա

ր տբ եր ո ւ թյ ա ն ն կ ա տ մա մբ:

Փորձենք գեղարվեստական պա՛տկերի երկխոսական կառուց֊ 

վածքի տ ե սա /լ ե տ ից անդրադառնալ Տոլստոյի «Աննա Եարենինա» 

վեպում Սերգեյ Ւ՚վան ո վիչ Եոզնիշևի և Վար են կ այի չկայացած և, 

այնուամենայնիվ, կայացած բացատրության տեսարանին:

«...Գցելով սիգարը, Սերգեյ Իվանովիչը վճռա՛կան քայլերով 

գնաց դե ււլի նա :

«Վւարվառա Ան դր ե ևն ա, երբ ես դեռ շատ ջահել էի, ես կազմե

ցի ինձ համար կնոջ իդեալ, որին ես կսիրեմ ու որին բախտավոր 

կլինեմ անվանելու իմ կինը: Ես ապրել եմ մի երկար կյանք և 

տյմմ առաջին անգամ պատահեցի հանձին ձեր այն կնոջը, որին 

ւինտրում էի: Ես սիրում եմ ձեզ և առաջարկում եմ ձեզ իմ ձեռքը»:

Սերգեյ Եվան ովիշն ասում էր ինքն իրեն գա այն ժամանակ, 

երբ արդեն գտնվում էր Վարենկայից տաս քայլի վրա: Ծունկ չո

քելով ու պաշտպանելով սունկը Գրիշայից, Վարենկան կանչում էր 

'1'"Բ1'Ւ11 Մաշային:
— Այսւոեղ, այս կողմ, փոքրիկներ, շատ կա,— ասում էր նա 

իր կրծքային անուշ ձայնով:
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Տեսնելով մոտեցող Սերգեյ ԻւԼան ովիչին, Վարենկան չբարձ

րացավ ու չփոխեց իր դիրքը, բ՛այց ամեն ինչ ասում էր նրան, որ 

Վարենկան զդում է նրա ՚մո տ՚են ալը և ուրախ է նրան տեսնելու 

համար» ւ

Այս նրբ ա,գույն տրամա՛դրության, ավելին' հոգեվիճակի ճշգրիտ 

արտ՛ահայտման տեսակե՛տից զարմա՛նայի հատված՛ը սկսվում է 

ներքին մեն՛ախոս՛ական կառուցվածքից, որը ըստ էության «գիալո֊ 

զուքված է» — չարտահ՛այտված մենախոս՛ությունը ուղղված է Վա

րեն կայփն (մենախոսության ՛այս ուղղվածությունը արտահայտ

վում է դասա՛կան երկխոսության բնույթով)։ Սակայն տոլստոյա- 

կան տեքստում ամեն ինչ ծայր՛ահեղ բարդացված է, և ՛այդ ո։ 

մակեր ե՛ս ի վրա գտնվող բարդությունն էլ հենց ստեղծում է նրա 

գրավիչ ան կրկնելի ոււթյունր։

Սողն՚իշևի չարտասանած մենախոսությունը երկխոսացված է 

չափազանց բարրլ կառուցվածքային հոսքում, իսկ բուն տեքստում 

այն, բն՛ականաբար, ուղղված է Վարենկային. ֆրագմենտի հոգե

բանակ՛ան հուրքում և նրա շարունակության մեջ, այն, ինչպես 

պարզւէում է, նախ և առաջ ուղղված է ոչ թե Վարեն կային, այլ հենց 

իրեն' Սոզնիշևին, որի գիտ՛ակցակա՛ն ու հոգեկան վիճակը ծայրա

հեղ լարվա՛ծ է և լարվածորեն ուղղված է ինքն իրեն, իր դա տողու֊ 

թյուններին, որոնք ծնվել են անցյալի հիշողություններից և 

հենց բուն անցյալից, որոնք կատ՛աստրոֆիկ կերպով ներխուժում 

են ներկայի մեջ և կործանում են այն:

Այսպիսով, աււաջանում է չաւիապանց բարդ կառուցվածք, որն 

ստեղծվում է այնպիսի տարրերից, որպիսիք են ներքին րաց մե

նախոս ո ւթ յ ո ւնր, նրա գաղտնի երկխոսականացումը, այդ երկխո- 

սականա՚ցման երկվությունը և միասնությունը: Արտաքնապես ուղ- 

ղըված յենելով Վարենկային, այդ /է1ոսքր ներքուստ ո լղզվում է 

Սոզնիշևի գիտակցության հոսքին.

«Ին՛չպե՞ս է, որևէ բան գտա՞ք,— հարցրեց Վարենկան, սպի

տակ թաշկինակի միջից շուռ տալով դեւդի նա իր գեղեցիկ, լուռ 

ժատացող դեմքը:
— Ոչ մի հա՛տ, — ասաց Սերգեյ Իվանովիչը:— Իսկ դո՞ւք:

Վարենկան չպ՛ատասխան՛եց ՛նրան, զբաղված իրեն շրջապա- 

տող երեխաներով:
— Ս՛ա էլ, այ, ոստի մոտ,—նկատեց Վարենկան փո՛քրիկ Մա

շային փոքրիկ մի ագարիկո՛ն, որն իր առածիդ վարդագույն գդակը 

լայն՛ությամբ կտրված էր չոր խո՛տով, որի տակից դուրս էր պրծել
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այն։ Վարենկան վեր կացավ, երբ Մաշան բարձրացրեց ագարիկո

նը, կի^ելաէ երկու սպիտակ մասի։— Դա ինձ հիշեցնում է իմ ման

կության/։,— ավելացրեց նա, Սերգեյ Ւվան ովիչի հետ հեռանալով 

եր եիւ սւն՚երից ։

Նրանք լուռ անցան մի քանի քայլ։ Վար են կան տեսնում էր, որ 

նա աղում է խոսել, ու հասկանում էր, թե իՆչի մասին և նւվաղում 

էր ուրախության հուզումից ու վախից։ երանք գնացին այնքան 

հեոա, որ ոչ ոք այլևս շէր կարող լսել նրանց, բայց Սերդեյ Նվանս֊ 

‘I/'ւԼ' ՛չես չէր սկսում խոսել։ Վարենկայի համար ավելի չավ էր 

լռելր։ Լռությունից հետո կարելի էր ավելի հեշտությամբ ասել 

այն, ինչ ուզում էին նրանք առել, քան սանկերի լ) ասին խոսելուց 

հետ։։, բալց իր կամքի հակառակ, կարծես պատահաբար, Վարեն֊ 

կ ա ն ս։ ս ա ց.

— Մրեմն՝ դուք ոչինչ չգտա՞ք։ Աս՛ենք, անտառի մեջտեղը 

մ ի շս՛ քիչ է լինում։

Սերգեյ Իվանովիչր հառաչեց ու. ոչինչ չպատասխանեց: Նա 

սրտն՛եղեց, որ Վարենկան խոսք բացեց սան՛՛կերի մասին; ՍԼրգեյ 

Ի վան ովիչն աղամ էր վերադարձնել նրան դեպի առաջին խո սքերր, 

որ նաւ ասաց իր մանկության մասին, բայց կարծես թե իր կամքի 

հակառակ' մի պահ լռելուց հետո, իր գի ս։ ո զությանն արավ նրա 

‘Լ^Ր!/՛^ խոսքերի առթիվ.

— ես լսել եմ, որ սւղիտակ սանկերը լինում են գլխավորա

պես անտառի ծայրին, թեպետ և չեմ կարողանում տարբերել 

սոլ ի տ ա կր:

Անցավ էլի մի քանի րոպե, նրանք ավելի հեռացան երեխա֊ 

ներից ո։ բոլորովին մենակ էին։ Վարենկայի սիրտը թւիրտամ էր, 

այնպես որ նա լսում էր իր սրտի զարկերի ձայնը և զդում, որ 

կարմրում է, գունատվում Լ նորից կարմրում։

Տ՛իկին Օտաքի մոտ իր գրությունից հետո լինել այնպիսի Սար֊ 

զու կի՛ն, ինչպիսին էր Եոզնիշևը, Վար են կ ային թվում էր գերերջան

կություն։ Նացի դրանից, Վարենկան համ՛արյա հավատացած էր, 

որ ինքը սիրահարված է նրան։ Եվ այմմ ււլետք է վճռվեր գա։ Վա

րենկան սարսափում էր: Նրա համար սարսափելի էր թե այս, 

ինչ ՚^ա Սի Սերգեյ Իվանովիչր, թե' այն, ինչ չի ասի նա)):

Ա (ս տ ե ղ կ ա տ աբվում ( այն ողջ իրադրության արտաքին վե ֊ 

րարյամբ, որն ՚արւա ջացել է նաքսորդ հատվածում, և միաժամանակ 

այն ներքուստ ավելի է սրվում: Երտ ղրութ յան առավելաղույն լրր~ 

ջ աթյու նն ու զրա մ ա տ ի զմր վերանում է սունկ երի մասին խոսակ-
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ցությւսմբ դրված, հիրավի, տ ոլս տ՚ո յա կ ան մեծ, բարդ և անսահ

ման պարզությամբ, ստեղծա դործ ո ղի « ս-սավածատուր » շնորհքս լէ։

եվ, այնուամենայնիվ, այստեղ առկա է վերացման կառուց- 

ւէա ծքային սկզբունքը, որն ,ինչպ ես թւէում է, կարծես թե ընդհատ- 

ւիած է պատ ահ ական, բա(ց ըստ ՛իության ամենակարևոր դարձված

քով և որն ամբողջ իրադրությունը վերադարձնում ի իր ս կզբնա - 

ւԼիճակին, այսինքն մանկ ութ (ան մասին դու րձւէածքին, որը կեր

պարանափոխում է աքԴ ամբողջ հատւէածի տեքստը, նրա 

թւԼացյալ «չեզոքությունը» և արտահայտում է ՈՂ2 այԴ իրա
դրության հոդե-բանական գագաթնակետը: եղջ այդ իրա՛դրու

թյունը առավելագույն չափով չարված է ներքին' մեկ Վար՚են- 

կային և Սերդեյ Իվանովիչին մոտեցնող, մեկ նրանց իրարից 

հեռաց՛ող երկու փիլակների չարտ.ասանված երկխո՛սությամբ, 

ընդ որում և մոտեցումը, և հեռացուողը կրում են ծայրաս

տիճան հոգեբանական բնույթ, ո ր ովհե՛տև երկու վիճակներն իլ 

նմանապես ավերիչ են և աղե՚տաւվոր ։ Ւ դեպ, իրաւլրության 

և ա ղետ ա ւէորությունը, և' կործանարարությունը մարդկ՛ային վի

ճակի ինչ-որ անելանելի և տխուր իչեդիա կան ությա մբ վերացւէում 

են տեքստի շարունակության մեջ: Սակայն այս վերացումը իր 

հետ բերում ի ոչ թե ազատագրում բարդությունից, այլ անսահման 

ու ծայր՛ահեղ սրում, որովհետև այն ամենը, ինչ տեղի ի ունենում 

երկխոստւթյա մբ կառուցված այդ պա՛տկերում, գտնվում ի կամքի, 

ցանկության սահմաններից դուրս' կարծես պատահ՚աբար, ինչպես 

դրում ի Տոլստոյը, չնայած Ա՚երգեյ Իվանո՚վիչը ուզում է Վարեն՚կտ- 

յին ե՛տ ւԼեր ադա ր ձնե լ դեպի այն խոսքերը, որ նա ասել ի մանկու

թյան տարիների մա սին, ի սկ թ ար են կ ան այնպի՛սի մւսրդու կին լինե

լը, ինչպիսին Կողնիջևն ի, հա մ ար ե լ ի երջանկութ յան գագաթնակետ 

և, բացի ղրանից, ն՛ա համարյա համ՛ողված ի, որ սիրահարված ի 

նրա ն ։
Այսսլիսո՛վ, այս հատվածում «համատեղվում են» արտասան֊ 

ւԼա ծ և չարտասանված երկ՛ու երկխոսություններ, այն, որն ապրում 

ի տեքստի մակերեսում, և այն, որ մտնում է տեքստի խորքը և չի 

երևում վերջինիս մեջ: Եր՛կուսն էլ կառուցվածքով վերացնում են և 

միաժամանա՛կ շարունակ՛ում են միմյանց և հենց մի երկխոսու

թյան մյուսի՛ն համադրելու մեջ էլ ծնվոա) է կառուցվածքի նոր մա

կարդակ, ուր «ապրում է» ա՛ոլստ ո յա կ՛ան տրամադրության և գա

ղա՛փարի դաղտնիքը:



Տրամադրության և գաղափարի արտահայտած և չարտահայ

տած հոսքերը խոր աս ււպված են զղաց մանքի տարերքի արտա

հայտված աիՅ յան ա չարտահայտ վա ծ ութ յան մեջ և այդ ողջ կա- 

ո.ացվածքր դարձյալ ուղղված է տեքս՛տի զարմանալիորեն պարզ, 

րա/ց և էա՛կան խոսքերին. «Նրա համար սարսափելի էր թե այԱ, 

ինչ կասի Աերդեյ Ի վանո վիչը, թե' այն, ինչ չի ասի նա»։

«Հարկավոր էր բացատրվել այմմ, կամ երբեք, դա զղում էր 

նաև Սերղեյ Ի վանո վի չր ։ Ամեն ինչ Վարենկայի հայացքի, կար- 

մրրության, կախ դցած աչքերի մեջ՝ ցույց էր տալիս հիվանդս։ դին 

սպասողականություն: Սերղե յ I1 վանովիչր տե՛սնում էր այդ ու 

խղճում էր նրան։ Նա զղում էր նույնիսկ, որ "չինչ չասել այժմ 

նշանակում է վիրավորել նրան։ Նա իր մտքում արաղ կրկնում էր 

բսէոը ։ի ա սա ա ր կն եր ր հօղուտ իր որոշման։ Նա կրկնում էր թեքն իր 

մեջ նա/։ այն խոսքերր, որոնցով ուզում էր արտահայտել իր 

ա ռաջա ր կությունր. բայց "՛էդ խոսքերի փոխարեն, իր գլուխն եկած 

ինչ-որ անսպասելի նկատառումով, նա հանկարծ հարցրեց.

— /՞նչ տարբերության կա սպիտակ և կեչիի սուն կերի միջև։

Վարենկայի շուրթերր դողում էին հուզմունքից, երբ նա պա

տ ա ս ի։ ա նեղ.

— Գդակի մեզ համարյա ոչ մի, տարբերությունն արմատի 

մեջ է:

Եվ հենց որ ասվեցին այս խոսքերր, թե մեկը, թե մյուսր հաս

կացան, ււր բ.անր վերջացած է, որ չի առվի այն, ինչ պետք է ս։ս- 

վեր, I, ս կ ս եy հա ն ա ար in Aլ նր ա ն y հո ւղ մո ihgp, ոpp rjpա նիy ա ռաջ 

հա սել (ր ր inր ձpan if ո t յն ա ս աիճա նի:

- Կեչիի սունկն այն է, որի արմատը հիշեցնում է բրյունետի 

երկու օր չածիլած միրուք, — ասաց Սերղեյ Ւվանովիչն արդեն հան

դար տ վա ծւ

— Այ", դու ճիշտ է,— ժպտալով ււ/ատասխանեց Վարենկան, և 

ակամա փոխվեց նրանց զբոսանքի ուղղությունը: Սրանք սկսեցին 

մոտենալ երեխաներին: Վարենկան և վշտան՛ում էր, և ամաչում, 

F,iJjy դրա հետ միասին զղում էր նաև թե՛թևություն:

Վերադառնալով տուն և մտքում վերհիշելով բոլոր փաստարկ

ները, Սերղեյ Ւվանովիչը ղտավ, որ ինքը սիլ ալ էր դատում։ Նա 

չէր կարող դավաճա՛նել Marie֊/» հիշատակին»։
Մինչև կա ռու ցվա ծ՝քի սսե ս ա կևւտից այս հ ա աՎա ծ ի քննոլ/մյան 

ա ն ypin րլ ա ւլն ալ p, p ս in ե p ևո ւյթին ա նհ p ա (/ ե շ in է p ն fl ելւցեչ ն p ա 
(Հp աy )) in եքս աp:
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((Հարկավոր էր բացատրել», «Նա իր մտքում արադ կրկնում 

ԷՐ ՐոԼ"Ր փ՛աստարկները հօգուտ իր որոշման», ((Թե մեկը, թե 
մյուսը հասկացան, որ բանը վերջացած է», «Եվ սկսեց հանդար

տել նրանց հուղմուքնը, որը դրանից առաջ հասել էր բարձրագույն 

աստիճանի», «՛և ակամա փոխվեց նրանց զբոսանքի ուղղությունը», 

«վեբագառնալով տուն ու մտքում վերհիշելով բոլոր ւիաստարկնե- 

րր, Սերգեյ Իվանովիշը գտաւԼ, որ ինքը սխալ էր դատում»--և դրա

ծից անմիջապես հետո, պարզ և բարդ, ինչպես կյանքը և մահը, 

ԳյոլՐ'Ւ^'> ծայրահեղ իր ուրախ տխրության և տխրության պայծա- 

աության մեջ—«Նա չէր կարող դավաճանել ի\ՁՈՇ-ի հիշատա

կ ի ն » ։

Այս ՈՂ2 բառային շարքը ինչ-որ միտումնավոր, բացահայտ 

ձևով հերքելռվ, «վերացնելով» հատվածի զգայական լարվածու

թյունը, նրա հոդեբանական տարերքը և սրված հոգեկանությունը, 

կոպտացնելով հոգու նրբագույն վիճակները, պատկերի կառուց

վածքում կորցնում է իր միանշանակ նախնականությունը։

Այս բառային շարքը («Նա իր մտքում», «բոլոր ւիասւոարկ- 

ները հօգուտ իր որոշման», «որ բանը ւէերջացած է», «վերագառ֊ 

նալով տուն և մտքում վերհիշելով բոլոր փաստարկները, Սերգել 

Ւվանովիչր գտաւԼ, որ ինքը սխալ է դատում») իր սառեցնող դա

տողականությամբ, թւԼում է, թե կորցնում է զգացմունքի մաքրու

թյունն ու անկրկնելիությունը։

Է՝ այց այգ բառա լին շարքը կերպարանաւիոխող հատվածի կա

ռուցվածքում արտահայտված է կյանքի, մարդկային հարաբերու

թյունների ու հոգե վիճա՛կն երի բարդության ու բազմաշերտոլթյան 

տոլստո յ՛ա կան ընկալումը, բարդության և բա զմաշ երտութ յան , ո֊ 

րոնք ենթարկվում են ոչ միայն կյանքի հոսքին, այլև կյանքի օրեն

քին;

Վերադ՛առնանք հատվածի վերջին մասին, որտեղ երկխոսու

թյան բոլոր գծերը ամւիոփւԼում և հասնում են իրենց ավարտին, 

ավւսրտ՚վում են գլխավոր երկխոսությունն ու նրա ((բաղադրիչները) 

կենթ՚ա երկխոսությունները, եթե կարելի է այսպես ասել): Այստեղ 

ամեն ինչ հ՛անգում է իր ւիա ստ ա կան ավար՛տին. Վարենկայի հի- 

ւէանգա՚գին սպասումը, որն արթնացն՛ում է Սերգեյ Րվանովիչի 

խղճահարությունը, մտքում այն բոլոր (փաստարկների կրկնությու

նը, որոնք ստիպել են նրան նորից խոսակցու՛թյուն բացել սունկերի 

մասին, նրա խ՛աղաղվելը, զբոսանքի ուղղությունն անսպասելի 

կերպով ւիոխելը, Վարենկայի ցավն ու ամոթանքը, միաժաման՛ակ
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թեթևության զգացումը, Ս ե րգեյ Ի վան ո վի չի տուն վերադառնալը, 

բպպ, փաստարկների զննումը և այն համոզումը, որ ինքը ճիշտ 

չի մտածեր Այս ֆրադմենտի' գերելու շուփ նուրբ ու ողբերգակա

նորեն անհասանելի իրադրության (՜այժմ կամ երբեք), բարոյական ՜ 

լարվածության ծայրահեղությունը (Վարենկայի հիվանդագին սպա֊ 

սոււ)ը), հերոսների մարդկային հո դե վիճակների բարոյական անհա- 

ւ) ատեղելիաթյոլ.նը (Սերդեյ Իվանովիչի 'խղճահարությունը), հոգե

բանական լարվածությունը, որ պայթում է որպես խաբուսիկ փրկու

թյուն գերող ու կ որ ծ ան ար ար թվացո ղ քայլ կատարելուանխուսափե֊ 

/ի անհրաժեշտությունից խույս տալու մեջ (նորից սունկեր ) և, վեր - 

ջապես, փաստարկները ■> ա ղթ ա հ ա ր ո ղ անսպասելի խորհրդածությու

նը ս ղբոոանքի ուղղությունը վախելը, որ ազատագրում ու հան

դարտություն !; բերում և ասես հ եշտոր են լուծում է նրանց հարա

բերությունների գերմարդկային բարդությունը, երկու մարդկանց, 

որոնք ենթարկված են ^\^\շ֊ի հիշատակին, որին Կռզնիներ չէր 

կարող դավաճանել,— այս ամենը բացահայտում է այն չկայացած 

• աըաբերությունների գրամատիղմը, որոնք իրենց մեջ պահում են 

ս եփա կան -ան ն նարինությունը 1լ ս եփա կան կործանումը- Հարաբե - 

բ'" թյո՚նների և 'ւոգեվիսակների դրամատիղմն ու դատապարտվա- 

ծությունր, որոնք կարծես ճեղքվում են սաոն դատողությամբ, ա- 

՚1յ՚11’ բարձր և ուժեղ են թե զգացմունքների .իշխանությունից և թե' 
,,։յ՝֊։ դատողության իշխանությունից, որ ինքը չի կարող «ի\ճՀ1Շ֊ի 
հիշսյ տա կին դա վ ա ճան ել»:

^Հ “՚յգ մաքուր, անշահախնդիր «նա չէր կարող դավաճանել 

ւ^\ձ\\^~ի հիշատ՛ակին» դատողության հանրագումարը արդեն 

գտնվում է Չատվածի և ամբողջ վեպի կառուցվածքի ու մեն՚աւյգա - 

յ ա կ ա ն խորքե բում ւ

Այսպիսով, վերլուծվող հատվածը կառուցվում է ոչ թե սոսկ 

միապա՛տիկ և բաց երկխոսության ձևով, այլ երկխոսության համա֊ 

կաըգում, ուր այգ երկխոսությունները մե նա խ ո սա կ անացված են և 

‘“■ՐԸշ երկխոսությունների հետ գտնվում են բարդ հարաբերության 

մեջ: Այսպես Վարենկայի և Սերգեյ Ւ վան ո վի չի երկխոսա կան աց ֊ 

ված մենախոսությունը, Վարենկայի և Սերդեյ Իվանովիչի միջև 

կայացած երկխոսությունը, որը շարժվում է Վարենկայից դեպի 

Սերդեյ Ւվսրնովիչր և ընդհակառակը, ապա չկայացած երկխոսու

թյունը, որը շարժվում է Վարենկայից դեպի Սերդեյ Իվանովիչր և 

ընդհակառակը, երկխոսությունը և նրա ուղղվածությունը երկու 

«մասնակիցներին», երկխոսություն, որը պայմանավորված է նո-
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րանց y ան կ ութ յա մբ ու կամքով, տվյալ ե ր կ խ ո ս ո ւթ յո ւն՚ը ինքնին և 

ոլՐՒւ երկխոսությունների համակարգում, երկխոսությունը որպես 

շփում, որպես ավերում, որպես օտ՛արում և անդամահատում, վեր֊ 

ջապես, երկխոսությունը որպես հարաբերությունների առօր ե ա՚կ՚ա ֊ 

նոճթյուն և որպես կառուցվածքի հա՛մակարգի տ՛արր, ՛որն իր մեշ 

պարունակում է պա՛տկերավորության ֆենոմենը (այս դեպքում 

ան կրկնելի որ են տռլստ ո յ ա կ ան)։

Կառուցվածքը հաճախ մարմնավորվում է գեղարվեստական 

բարդ եր՛և՛ակայության մեջ, որը ապրում է խորա՛պես ՛անհավակ

նոտ, սո՛վորական իրականության հոսքում, իրա՛կանություն, որո 

կարոդ է տվյալ կառուցվածքում ստ՛անալ աբստրահ՛ման ու պայմա

նականության բարձրագույն արտահայ՛տություն:

թն՛ա յած իր ^հ ան դուգն անհա վա կն ո ւթ չան »յ բացա ռի կ գեղար

վեստական ֆենոմեն էյ օրինակյ Հրանտ Մաթևոսյանի «Գոմեշը» 

պ՛ա՛տ՛մ՛վածքը ։ Գեղ՛արվես՛տական երևույթի բազմանշանակությունն 

ու բազմաշերտությունը իմաստավորում է պա՛տմվածքի կառուց

վածք՛ը կազմող «գիտակցության մի քանի հոսքեր»: Ամեն մի հոս- 

քր, որ տրվում է ներքևում, ոչ միայն ապրում է իր առանձնահատուկ 

կյանքով, այլև համըն՛դհ՛անուր ամբողջու՛թյան մեջ:

1. Հեղինակային և միևնույն ժամանակ ասենք անշահաղրգիո. 
կամ անանուն գիտակցություն' ազատագրված պատմողականու

թյունից և նրա պարզ փաստականությունից.—Բնանկ՛արը պատմ

վածքի էքսպոզիցիայում, կարծես թե, իմաստավորված է հեղինա

կի կողմից, բ՛այց քանի որ պատմվածքու՛մ հեղինակը «հեռացել է» 

(պա՛տումը նրա ան՛ունից չի տարվում), այդ էքսպ՛ոզիցիան ընթա

նում է անանուն ուրվագծում: «Սարի գլխին մի կտոր սպիտակ սա

ռույց կար, սառույցի վերևը խանձարուրի կապերը լուռ քանդում 

էր մի փոքրիկ ամ՛պ: Ամպի տ՛ա՛կ ճոճվում էր արտուտիկը, իսկ ամ

պի ՛վրա յով, նախիրների վրա յով, բա՛զեի, ս՛արերի, հորթերի և ան

տառն երի ՛վրա յով ուրիշ աշխարհների ՛մաքուր քամիները հուրհը- 

րալով տանու՛մ էին մի մեծ արև»:

Հստակ հեղին՛ակային գիտակցությունը (ոճաբանությունս 

այստեղ բաց գեղարվեստական է) մղվում է երկրորդ պլ՛ան, դառ

նում է ՛անանուն, հե ղին ա կը հայտնվում է անմիջ՛ապե՛ս և անմիջա֊ 

պես էլ անհե՛տանում, որպեսզի նորից հայտնվի պատմվածքի կա

ռուցվածքում, այս անգամ ն՛որ որակ՛ով:

Այս գիտակցությունը խորասուզված է ոչ միայն «չեզոք» սլա֊ 

տումի ՛մեջ, այքև պատմ՛վածքի անանուն զգացողա՛կան (էմ՚ոտիվ)
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ինտոնացիայում: ((Շեկ ճանապարհին մի դոմեշ էր օրորվում, նրա 

Լ ահից դնում էր մի կարմիր դամ վ> (լ, և նրանք այգու ես գնա չու էին 

ձախորդ կյանքի ու ծերության միջով միշև այդ աղան.երի օրերի 

՛Լ՛» 1՚21!»Տ
2. 'Արացված և կերպարին վերահասցեագրված հեղինակային 

գիտակցություն.— Ս.յսաեղ միախառնված են գիտակցությունը 

պատումի ձևի և գիտակցությունը՝ գիտակցության ձևի մեջ: Ընդ 

որում, ույդ մ ի տ էս ա ռն վա ծ ո ւթ յան մեջ մերթ հստակ, մերթ «ուղըղ- 

ված», տարրեյւվում են ինչպես հեղինակային անանուն գիտակցու

թյանը, այնպես էլ գործողության ՛կրողէ։ դիաակցությունը: ((Գո

մ՛եշն ուզեց ստվերը մեջքից թոթ՛ափել, սարսռեցավ: հայց կաշին 

կարծրանամ էր նրա ւԼրա: Գլուխը բարձր՝ գոմեշն սպասեց թե ինչ 

է լինելու հետո, և արյունը նրա երակներում դանդաղում ու ցամա

քում էր, ապա դարձավ կպչուն, խզվեց ու կանդ առավ: Իս՛կ աշ

խարհը խլանում էր ու հանգչում նրա ականջներում: Աշխարհը 

լռել ու մթնել էր, հիմա ամպը պայթելու էր...»:

3. Անցմ՜ան, կամ ավելի հիշտ միջանկյալ գիտակցություն.— 

Ահա մի հատված, որ նշանավորում և նույնիսկ ստ՛եղծում է 

գիտակցության փոխարինում կամ անցում. ((Հովտում շաղախվում 

էր ախար աղջամուղջը, սարերի կա՛տարներին մոմերի պես հան

գած, ս՛առն արևն՛երը, գոմեշը բլուրների գլխից մռլնգաց դեպի ան

հայտություն և իջավ, մտավ հովսւի, մթի տակ»: Ժամանակ առ 

ժամանակ այտա եղ ու ռաջան ում է տարրեյւ վիճա՛կն երի և այղ. վի

ճակների գրանցման աներևակայելի մի խառնուրդ հեղինակի և 

կերպարի գ՛իտակցության ամենատարբեր մակարդակն՛եր՛ի վրա: 

((Գոմեշի ջղերը համակարգ առ համակարգ կաթվածահար ՛էին լի

նում առանց ցաւէի, գոմեշը մի տեսակ ընկղմվում էր գոլ ջրի մեջ, 

և կարող էր էսեղդվել ու ենթ՚արկվու մ էր էսեղդվելուն: Եվ իրա կ ա ֊ 

նում, եր ա դո ւմ, թե նրա սևերի մեջ թռչունէ: թե մահի մ էէ թև թրթռաց 

հո՛տէ։ վրա, և դռմեջը [սլացավ»: Կամ մ էէ '" 1'1'2 հատւէած. ((Նա գնա
լու տեղ չուներ: Աշէսարհն իհարկե մեծ է և յուրաքանչյուր անդամ 

ս1վեչի է մեծանում և արահ՛ե՛տներն էլ էսեչացի ու շատ են, բա լց 

աշէսարհն անմ՛ահանում էր, որովհետև ՛նրա վրայից ցնդում էր թա- 

էսիծը»: Այդտեղ կարևորը այն է, որ կերպարէ։ գիտակցությանը 

նայնիսկ իր մաքույւ տեսքով, կարծես, ենթարկվում է գիտակցու

թյան ուրիշ մակ՛արդ՛ակներին և ուրիշ գիտակցություններին է հեղի

նակային, ան՛ոնիմ հեղինակային, ինչպես քիչ հետո կպարզվի, դե- 

ղտրվեստ ական դի տ ա կցո ւթյունէ:
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4* ^եղինակ-կերպարի զգայական և ոեֆ|եկւոիւլ-տեսողական 
գիտակցության տարերք.— Այստեղ գիտակցության եբկու հոսքերը 

հանդես են դալիս իրենց երկ ուղղվա ծո ւթյա մբ և երկմիասնակա֊ 

նաթյամբ դեպի ներս և դեպի դուրս: «Խոր լռության մեջ խոտերը 

թելր-թելին շղարշի բուրմունք կին հյուսում այդ կանաչ աշխարհի 

.էրեսով մեկ, և բուրմունքի հետ հյուսվում էր մի քաղցր թախիծ >, 

«Սարահարթի ուրթը ճոճվեց նրա հայացքի մեջ ու կորավ...»:

5. Ուրիշ, ոչ հիմնական կերպարների գիտակցութիւնը իր 
աոանձնակիության մեջ, կարծես թե ինքն իրեն ուղղված և ար
տաքնապես խորթ հեղինակային անանուն գիտակցությանը, ինչ

պես նաև գ|խավոր հերոսի գիտակցությանը.— Այդ պերսոնաժները 

անասելի անտարբերությամբ սայում են գոմեշին, ունեն ինչպես 

իրենց գիտակցության, այնպես էլ կյանքի հոսքը: — «Եթե ես գրում 

եմ, նկարում եմ, վաղում եմ, սիրում եմ, ց՛ատկում եմ, հագնվում 

եմ ուրեմն ձգտում եմ ինքնահ աստ ատման ուրեմն կարծում եմ, 

որ թերի եմ: Եթե ես չեմ գրում, շեմ նկարում, շեմ վազում, չեմ 

սիրում, չեմ ցատկում, չեմ հագնվում, այլ ինձ համար այսպես 

մերկ պ ա ռկ ա ծ եմ այս լճափին, ուրեմն չունեմ ինքնաճ ա ս տ ա տ մ ան 

կարիք  Մերկ, թուխ, գոհ և հանգած' ավագի ու իրենց ձեռքերի 

վրայից նրանք բարձրացրին գլուխներն ու տ՛եսան գոմեշին գեղար

վեստի փիլիսոփայության ու Վագների երաժշտության մեջ: Հետո, 

երբ ուզեցին հ՛իշել, որ տեսել են արևի տ՛ակ ինքն՛աթիռի ստվեր թե 

սատանա' գոմեշն այնտեղ շէր, ի'սկ բարձրախոսը միայն պսպղում 

էր սպիտակ սր՛ահի քիվին և դեռ շէր կանչում ճաշելու»;

Տղան՛երին ու ՚աղջիկներին թվում էր, թե այս աշխարհում ամեն 

ինչ արվում ու ստեղծվում է բացառապես այն բանի համար, որ 

նրանք' աղջիկները և տղաները, իրականության անթիվ փաստերի 

բազմագույն ու խայտաբղետ խառնուրդից հա՛նեին գոյի իմաստը: 

Այստեղ ն՛աև կա «ուր՛ախ աբսուրդի» հոսք (դա արդեն ուրիշ պատ

կեր է=Գիդ տորեադորը)— «Սին ռբե մա դրո ղ Եժի Կ ա վալերոփիչը 

հայ է: 8ուրաքանչւուր հայ Լեհաստանում կարող է դառն՛ալ Եժի 

Կավալերովիչ, քանի որ յուրաքանչյուր լեհուհի տաղանդավոր դե

րասան է»: Եվ հանկարծ այգ նույն հենց ինքը Գիդը, տեսնելով 

գոմեշին, ինքնամոռաց շշնջում է նրան, «է՛հ, ո ւր ես գն՛ում... ո նց 

■ես, Սաթիկ ջան, ո՞նց ես, քույրիկ ջան... նանը ո՞նց է... բա ես ի նչ 

ան ե մ.»:

Գիտակցությունը պատումի ձևի մեջ և գիտակցությունը գր֊ 

տակգությ-ան ձևի մեհ խաչաձևվում են պատկերի կառուցվասքռւս •
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Եվ հենց դա է կառուցվածքի իմաստը, որովհետև այն կառուցվում 

է բոլոր այս գիտակցություններից, և ոչ թե բուն պատումից։

Այս հինդ պայմանականորեն առանձնացված «գիտակցության 

հոսքերից» յուրաքանչյուրը, իր առանձնահատկության մեջ վերց

ված, չի արտահայտում և չի բնութագրում պատմվածքի բովան

դակալին իմաստը և բովանդակային ձևը։ երանք բոլորը միասին և 

արտաքին միասնության մեջ կազմում են պատմվածքի մասն՛ակի 

դեդարվեսւոական ռեալականությունը ։

Պատմվածքի յուրաքանչյուր «գիտակցության հոսք», մյուս հոս

քերին հարաբերակցված, կորցնում և ձեռք է բերում ինչ-որ հատ

կություններ, այլ կերպ ասած' հարաբերությունների համակարգում 

Նրանք ստանամ են նոր գեղարվեստական որակ: Կառուցվածքի 

տարրերի, կամ մասերի ռեֆերենցիալ բնույթը բնորոշում է Հ. 

Մաթևոսյանի պատմվածքի ձևը և բովանդակությունը, այսինքն' 

ոճային տարերքդ, որր գտնվում է հնարավորության և իրականռւ- 

թ լան իրադրության մեջ (բովանդակությունը ,ն ա ր ա վոր ո ւթ յ ո ւն I,, 
ձևը իր ա կ ա ն ո ւ թ յ ո ւն ի:

Գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը կարող կ ՚սաև ըս- 

սունել, պա ւմանա կանո ր են ասած, ինտելեկտուաչ ձև (այդ ինտե

լեկտուալիղմդ։, իհարկե, չպետք կ ավերի գեղարվեստի սա^մաս- 

ները)։
«Գիտես, Յւիլ, ղու կապիկի պես ես, միայն թե' շուռ տված: 

Գր՛եթե մարդ ես, ինչպես խեղճ շիմպանզեները: Ողջ տարբերու- 

թրււնն այն է, որ նրանք ձգտում են մտ՛ածել իրեսց զգայություննե

րն ու բնազդների օգնությամբ, իսկ դու. ձգտում ես դգալ ինտելեկ

տի օգնությամբ: Գրեթե մարդ ես, ս ա ՚ւ ման ա եգրի ս ես, իմ խ ս ոՆ 

Ա-փլ»։ Այէյ հատվածը առնված կ աշխարհի ա մ են աինտեչեկտուալ 

վերնագրով վեպից' «Կոնտրապունկտ»։ Դրա հեղինակն կ \\ դարի 

խոելեկտուալ վեպի ներկայացուցիչ Օլդոս Հաքպին: Այս վեպը հի

շատակում կ Մարսեչ Պրուստը «Կորցրած մ ամանակի որոնումը» 

վեպում, որտեղ ծայրահեղության, թերևս քրե ս տոմատիական կա-, 

տարելության է հասցված «գիտակցական հոսքի» գրականությու

նը, այսինքն' Օլդոս Հաքսլիի ինտելեկտուաչ վեպին հակա գիլ։ մի 

բան։ Պարադոքս չկ, որ այս երկու ծ այրա՝՛ եղութ յ ուննւերր, ղոլգսւ- 

դիպեցին, որովհետև ծայրահեղությունները միշտ զուգադիպում են, 

իսկ այս երկու վեպերը զուգադիպեցին ե ենց այն պատճառով, որ

թե մեկը, թե մյուսը արվեստի ծայրահեղ դրսևորումներ են։ Ա՛սել 

կ, թե ոչ մ ի ս: յն պարադոքս չկ, այլև օրինաչափություն կ, որ տվյալ
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7 եւղ քում ղուղա դիպեցին ծա յրա հե ղություննեըը: 0 րին աչա վւ ո լթյ ո ւ- 

նԸ ՒմՒ Բ^րեց ւսյն գըական ո ւթ յո ւնը, որ մտածում Է զգայություն

ների, րնաղղների ու հիշողության օգնությամբ (Մարսել Պրուստ ւ 

և. այն գրականությունը, որ զգում Է ինտելեկտի օգնությամբ (Օլդոռ 

Հա քսչի յ։ Այս օրինաչափությունն ուղղակիորեն առնչվում ( այսօը- 

վա վեճերին ինտելեկտուալիղմի մասին, որ վերջերս հաճախ գիտ

վում է իբրև ժամանակակից արվեստի հիմնական հատկանիշ, նույ

նիսկ սրա գեղագիտական դոմինանտ։

Պարզելս էր առաջ, թե որքան՛ով ճիշտ է ինտելեկտուալիղմը 

արվեստի ( մա սնավոր ա.պե ս գրականության) գեղագիտական ղոմի֊ 

նանտ համարելը, անհրաժեշտ է ճշտել, թե ինչ բան է այդ ինտե

լեկտուալիղմ կոչվածը, արդյոք վերջին կեսդարյա արվեստի կա

տեգորիա I;, թե՞ նախնական Է ու հին, ինչպես ինքը' արվեստը, 

բովանդակության հատկանի՞շ է, թե՞ որա՛կ, կամ գուցե ձևի կեր

պափոխությո՞ւն է:

Ան ատոլ Ֆրանսը' ինտելեկտ ուա լ վեպի հիմն՛ադիրը, որ իր 

ստեղծագործության մեջ Հրել է ռացիոնալիզմի, քրիստոնեության, 

առաջադիմության, ((տեղական կոլորիտի)), ռեֆլեկտիվ ճանաչողս: - 

թյան , ((գործող պատճառների տ ե.ս ո ւթ յան )), գիտական ճշմարտու

թյան, ձևի, գույնի, քաղաքակրթության, Ռդյոսստ Կոն տի աշխարհա

յացքի, ժամանակի բնույթի, փիլիսոփայական թախծի, սերունդնե

րի ճակատագրի, այբուբեն ի ծ՛ա՛գ ման խնդիրները, ս տ ե ղծել է 

«Կարմիր շուշանը»' համաշխարհային գրա՛կանության մեջ իր տե

սակի մեջ կատարյալ, հեշտւա գին որ են զգայական և առաքինու

թյամբ լիակատար ւէե սյեր ից մեկը: Այս վեպում զգա յա կան ո ւթյո ։ - 

նԸ ՀԿ՛ է ոգեկանությունից, «էրոտիկ հայեցողությունը» վեր է զի՜ 

աական հայեցողությունից: Պարզ է, որ այստեղ ևս [ի դեպ, նաև 

Պրուստի ու Հաքսիլիի դեպքում ) պարադոքսի մասին խոսք լինել չի 

կարող: Պարադոքսալն առջևում է:

Հաքսլին' ին տ ելեկտո լա չ վեպի բարձրակետը հանդիսացող 

«Կոնտրապունկտ» վեպում, ասում է, թե այս դպրոցի վեպի հիմ

նական թերությունը կայանում է նրանում, որ հարկ է չինում դրսլ 

գազատարներով մարդկանց մասին, այսինքն' ողջ մարդկության 

մեկ հարյուրերորդ տոկոսի մասին: «Այգ սլա աճառով էլ, — չարու֊ 

նա.կո:մ է Հաքսլին,— իսկական, բնածին վիպասանները այդպիսի 

որքևր ՛են գրում: ...ճ՚գոիտ ձևակերպումներով դատողություններ 

անող մարդիկ բավականաչափ իրական չեն: Դրանք դույզն ինչ 

հրեշային են»:



Այս պարադոքսը սրվում է մեկ աչէ, ոչ պակաս հետաքրքրա

կան պա։ րադոքսով. «գիտակցության հոսքի։) դասական վիպասա

նը, Պրուստր, կորուսյալ ժամանակի ռեֆլեկտիվ որոնումն՛երում 

դիմում կ «գիտ-ակցոլթյտն հոսքի» սիստեմին՝ խարսխված «մտա

ծողությանը հիշողության դասակարգումով», որ տրամաբանական 

մտածողության ձևերից մեկն է։ ք՛ացի այդ, Պրուստի ստեղծագոր- 

ժո։թյան մեջ և «գիտակցության հոսքս», և՜ «մտածողությունը 

հիշողության դասակարգումով» մաքուր ի.նտ ևլե կ տ ուա լ շարք են 

դաղմում, թեև ինքր՝ Պրուսար միակ ի սևս։ կան ռեալականությունը 

և ռեալականության րնկալման միակ մեթոդը համարում կր հիշո- 

դությունր, իսկ այդ սուբյեկտիվ հիշողությունը վերացնում Հը 

Ա այն իսկ օբյեկտիվ ժամանակը: Պատահական չէ, որ Մարսեր 

Պրաստին հավասարապես վերա գչրվել կ հավատարմություն և' 

ի " ացի ոն ա >ի ղմին, և ինտ ե լ եկ տ ո ւ ւսյիգմին : ճիշտ Լ, միաժամանակ 

“Մրել կ, թե, ի :ւ տելեկտուա լ կողմը ավելը դդայական է, քան մսրա- 

յիե։ — ենց այս դեղագիտական համակարգն կ պատճառ հանղևսա- 

ցեչ, 'մ՛ Լունաչարսկին Պըորստին ւսնվանում կ մե՜րթ ինտելԼկ֊ 

տ՚ււալիստ, մե բիժ ռացիոնալիստ, մե ՜րթ սուբյեկտիվիստ:

Լ սել կ ի} ե նույնիսկ ա մ են ա ին տ ելե կ տ:: լ ա լ վեպին՛ հատուկ կ 

տարրեր ինւոեյեկտուա լ հոսքերի խառն ուրդը:

Ալով ՛ ստի՛ մեշ ինտելեկտուալիղմը նախագծում կ ոչ թե ինւոե- 

յեկսւռւալ մտածողություն, այլ հատուկ կ աղմա կ երպմ ա ծ իրակա

նություն: Սա դեղագիտական սիստսմ Լ, որ շարահյուսվում կ ոչ թե 

հերոսն՛երի ին տ ե ■ ե կ տ ո: ա լ երկխոսության շուրջս, ոչ թե հերոսների 

ինտելեկտուալ մենախոսության 2«՚րջ: այ/ տարրեր ինտ ե /և կ տ :ւ ւ տլ 

հոսքերի հանգույցից, որոնց շարքը արվեստի երկի մեջ ստեղծում 

կ որոշս դի գեղարվեստական պատկերի կաոուցվածք: Այսպես, 

րրինակ, «աբսուրդի գրականությունը» ինտելեկտուալիղմի տար

րս ր ա-կր (իա արկ ե, ծայրահեղ ձևաւիս՚խված տարբերակը ) լին ե լ ո վ 

ոանդերձ., ղ ո ւ ր կ կ ին տ ելեկ՚տու ա չիստա կան դատողություններիդ և 

չի պատկերում ինտելեկ տ ուալ հերոսներ, թեև խարսխված կ կա

ոուցվածքին, որ խորասլԼ-ս հատուկ կ ժամանակակից գրականու

թյան ինտելեկտա ալիստական դպրոցին: Նույնը նաև ծա մո»ն ա կա - 

•!Ւձ '.Կ՛*տ ՛է ա ^ 7' թՀ ա^ (( ՀԻ 0 արտ ն՛ա կ ա ն հ ո սքր ) ՝ էԼպ դա յ կի «Կ են տ ավ֊ 
ր՚էՀ» հանդերձ, որտեղ խաչաձևված է երեր տարր՝ իրական, ղի- 

ց-որ>տնաև-յ;ն և երևակայական, և հենց ՛այդ խաչաձևումը (այսինքն՝ 

կ ա ո ո ւցմածոր ) ստ ե ղծ ո ւ մ է ի ն տ եչե կ տ ո սալ վեպ ի ւո իսլարր . որր 

ս{ այմա ն ա վ.որ վա ծ Լ նր ա դ ե ղ ար վ ե ^ տ ա կ ա ն պ ա տկերի կ ա ո ո ւ րվա ծ ֊ 

ր ո ՝11 
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Է՛ստ երևույթին, Մ. Բախ տինի այն միտքը, որի համաձայն 

գաղավւարը որ դես պատկերման սկզբունք ձուլվում է ձևին, ինչպես 

նա՛և այն դատողությունը, թե Դոստոևսկու վեպի յուրաքանչյուր 

միտք հենց սկզբից իրեն ղդացնել է տալիս իբրև անավարտ երկ

խոսության ռեպլիկ, մերձեցում է գեղարվեստական կառուցվածքի 

բանաձևին (գաղափարր կարող է պատկերման սկզբունք դառնալ 

և ձուլվել ձևին միայն կառուցվածքի կա ղմում, ավելին այն, ինչ 

երկխոսության է կոչված իր բովանդակությամբ, մոտ է ստրուկ

տուրային' «Դոստոևսկու պոլիֆոնիկ վեպի վերձայնային, վերշեշ֊ 

տային, վերխոսքային միասնությանը»):

Պարույր Սևակի «Դիմակներ» բան՛աստեղծական շարքում կա 

մի րն դարձա կ բանաստեղծություն' «Խաղալիք սարքողը» վերնա- 

ԳՐՈ՚Լւ ոՐբ բարդ է Ալ միայն իր դե ղա գիտա կ ան, բար ո յա կ ան, բանաս

տեղծական ու ինտելեկտուալ շարքով, այլև իր պատկանելիու

թյամբ ինտելե՛կտ ո լալ դպրոցի կաոուցվածքին: Այս բանաստեղծու

թյունը անվիճելիորեն պատկանում է ինտելեկտուալ դպրոցին, 

թ՛եև ղերծ է արտաքին ինտելեկտուալ հոսքից, մերկ «մտային բո- 

վանպսւկությունից»: Ավելին, բանաստեղծության ձևն ու մերկ գա

ղափարը ընդգծված կերպով անհավակնոտ են: Բ՛աքուն բարդու

թյունը թերևս բանաստեղծության կառուցվածքի մեզ է:

ես կարող էի ամեն տեղ լինել

Եվ ամեն տեղ էլ ես կարող էի ճչալ.

«Չե մ ուղում» և կամ «Ուղում եմ»:

Բայց ես ամեն տեղ չե մ ե ղել րնավ

Ու չեմ էլ լինում, 

Բսկ ուր լինում եմ

Ես ինձ մտքիս մեջ ասում եմ. «Չասես»...

...Այլևս չասել չեմ կարողանա

էհ կասեմ.

— Գիտե՞ք,

Վճռել եմ դառնալ խա ղալիք սարքող

Եվ, հավատացե ք, իրո ք կդառնամ:

...Եվ ով ինձ հարցնի. «Ւ՞նչ արմի», ես ինձ 

Լուռ կասեմ. «Չասե ս»,

Բսկ ի պատասխան հարցնողի հարցի

Ես կասեմ. «Ողջո ւյն»:



Չդիտեմ, թև նա իմ մասին արդյոք ի նչ կմտածի, 

Իսկ նույն այդ պահին չեմ կարողանա ես չմտածէ։չ, 

IIր կ ար մի ա ղջիկ...

...Իսկ այղ “՛ղջիկը> դիտե՞ք, ասում էր.

"Երր թեք Է հա/են եմ լսում' թվում է, 

Թե ես քայլում եմ ծովի վրայով»...

...Եվ ով ինձ հարցնի. «Ի՞նչ արմի», ես ինձ

Լուռ կասեմ. ((Աստ >•:

...«Դա՛տս: րկ բան,— կասեմ,—

Ընդա մե՜նն արմի մի... անցած մի կյա նք»...:

Այնուհետև բանաստեղծության պատմո զական շերտն են թա

փանցում տողեր այն մասին, թե բանաստեղծը սարքում է խաղա֊ 

լիք֊ճշմա ր տ ո ւթյան , դա սարքվում է .դարերով և կոչվում է 

աստված։

, և յա տ...լ^ շմար ւո ության եմ սա

...Ու երբ ինձ մարզի կ հարցնեն. «Ի նչ արմի», 

կպատասխանեմ արդեն ոչ թ՛ե ես, 

Ա՛յլ 111 ^՚ խաղալիք “՛ղջիկը:

Եվ նա կասի ոչ այլ ինչ,

■Ուսն հենց իր դինը.

«Դատա՜րկ բան,— կասի,—

թնդամե նն արմի մի... անցած մի կյա նք»...

...Եվ ՛այնքա՜ն պիտի ես հարստան՛ամ, 

Որ... համերդի տոմս առնեմ ու...

...Դնում Ոեթհովեն լսեմ,

Եվ ինձ էլ թվա,

Թե ես քայլում եմ ծովի վրայով...

Ահու և բանաստեղծության ավարտը.

Ու տա ն դ ն ալ ի ս

Եթե ինձ հանկարծ մեկն ասի. «Ոտ րև»,

Ես ի պատասխան կասեմ. ((Ւ նչ ՛արմի»:

Թե սյատասի/անիս վրա ծ՛իծաղեն ինչ-որ աղջիկներ, 

Որոնց անունը չդիտեմ իրոք, 

Ւբր է: պա տ տ սխա ն ես կասեմ.

«թուն ե՜մ ձեր կաղապարը»...:

...«ճշմարտությո՜ւն եմ ծախում, սարքովի»...
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Ես ինձ .թույլ տվեցի անթույլատրեքին. ես քայքայեցի, անդա

մահատեցի բանաստեղծությունը, որ դեղեցիկ էր իր անբաժանե

լիությամբ և ամբողջականությամբ։ Մեջբերելով այդ տողերը, ես 

աջի։ ա տ.ե ցի նշել բանաստեղծության առավել կարևոր «փուլերը» 

(կառուցվածքի իմաստով)։

Ամենից առաջ պետք է ասել, որ այս բանաստեղծությունը 

զերծ է ոչ միայն ին տ ելե կ.տ ուալ հ՛ամակարգից, այլև պարզապես 

որևէ մերկ մտքից: Այսուհանդերձ, նր՛ան հա տուկ է ինտելեկտուալ 

պոեզիայի միանգամայն անվիճելի կառուցվածքը։ Ավելին, բա

նաստեղծության մեջ նկատելի է մի քանի խաչաձևվող ին տ ե լե կ- 

տ ու՛ա լ կառուցվածք:

/Բանաստեղծության կ ա ոտ ւց ւԼա ծբննրից մեկը ռեալիստական,

ծաղրածուական (կամ կառնավ՚ալային ) ու մ իստիֆի կա ցիոն շար

քերի բարդ խաչաձևումն է։ Իրական բանաստեղծեի իրամյան դրամա- 

անհ ա ր աբե րական ճշմարտության մի ւիոքր էքսցենտրիկ որոնում 

(ռե՚աչի ս՚տ ա կան շարքը). իր ա կան բանաստեղծի կառնս։ վալային 

1լե րպաւիոխ ությունր խաղայիք սարքողի ծաղրածուական տարբե

րակի ( կառն ավարսյին շարքը) և, վերջապես, պատմությունն այն 

աղջկա, որի անու՛սը հիշում է — չի հիշում, ալիքներով քայլելու զգա֊ 

ց ո ղո ։ թյ ո ւն ծնող Լթհովենր, հարստանալու ցանկությունը, որ ան

հրաժեշտ է... Իեթհուվենի համերգի տոմս ձեռք բերելու համար, և 

աշխարհի հետ խաղաւիք սարքող բանաստեղծի հարաբերության 

ողջ համակարգը, նա կարող է գոռալ «ուզում եմ» և կարող է գո

ռալ «չեմ ուզում», ն՛ա կարող է լինել ա մ են ուր և կարող է ոչ մի տեղ 

չլինել, նա կարող է «ի՞նչ արմի» հարցին պատասխանել ողջույնով, 

իսկ ողջույնի խոսքին պատասխանել «ի՞նչ արժի» հարցով: Այնու

հետև, պարղւէում է, ։։ր բեթհովենյան աշխարհի աղջկա վերած

ված խաղաէիքն արժե չնչին մի գումար, ընդամենը մի կյանք, որ 

անցել է ( մ իստիֆիկացիոն շարքը)։ Շարքերից յուրաքանչյուրի և 

դրանց մի միասնական գեղարվեստական ամբողջության մեջ խա

չաձևման կարևոր առանձնահատկությունը «փոխադարձ բխելիու֊ 

թյունն» է իրարից։

/Բանաստեղծության մյուս կառուցվածքը պս։ յման ա կան ութ յան 

ու աբստրակցիայի տարբեր ձևերի բարդ խաչաձևումն է: Սևակը 

խա՛չա՛ձևում է Հեգելի բնութագրած «ձևի աբստրակցիան» (և բա

նաստեղծը, և' խաղալիք սարքողը հավասարապես վերացական են, 

այդ պա՛տճառով էլ վերացա կան է բանա՛ստեղծի փոխակերպությունը 

խաղալիք սար՛քողի, իսկ բանա՛ստեղծության սյուժեն կառուցւէում
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I հեն;] այս սյումետտյին ձևափոխության վրա. ահա թե ինչու, 

կարևոր/։ այն չի, թե լիրիկական հերոսր րանաստեղծն ի, թե խա֊ 

'ԼաւՒ-1- "արրողր, այր մտածողության ու դոյաթյսրն մի ձևի անցու֊ 

մր մեկ այլ ձևի), իրականությունից պատճենահանված աբստրակ

ցիան (մարդը սարրում ի խաղայիր), իրականության մեջ զդայա- 

կան համարժեքը չունեցրղ " ’ւ՚տրակցիան (մարդը սարքում ի ոչ- 

խադալիք) և սյա տ կեր ■։՛ ցմ սն ու սիմվոլիկայի աբստր՛ակցիան 

(մարդը չի սարրում խադս.,րք)ւ Այսս/իսով, ահա բանաստեղծու

թյան երկրորդ կառուցվածքը. բանաստեղծը և խաղալիք սարքողը 

միևնույն բանն կ, մարդը սարքում կ խաղալիք, մարդր սարքում կ

սչ-ի՚աղալիք, մարդը չի սարքում խաղալիք։

Բանաստեղծությունն ունի նաև երրորդ կառուցվածք՝ իրակա

նության և սեւիական (անձնական) աշխարհի արտացոլման տար

բեր սկզբունքների խաչաձևում։ Վերջին տասնամյակները ար

վեստում դոյոլթյուն ունեն բազմաթիւ) սկզբունքներ։ «Կյանքը ինչ- 

ւդես որ կ» սկղբունքր ծնեց նատուրալիստակ՛ան դպրոց։ «Կյանքը 

ինչպես որ երևակվում կ» սկզբունքը ծնեց իմպրեսիոնիստական 

և ե տ ի մպրե ս իոնի ս տ ա կան դսյրոցներ։ «Կյանքը ինչպես որ զգայա

կանորեն ճանաչվւււմ կ» սկզբունքը ծնեց ֆովիստա կան դպրոց: 

«Կյանքը ինչս/ես որ պատկերվում կ ղդայակ ան - երկրաչավւակ ան 

չաւիումուէ» սկլլբունքը ծնեց կուբիստական դպրոց։ «Կյան՛քը ինչ

ս/ես որ ղլլայա կ անորեն տրոհվում կ» սկւլբունքր ծնեց սյուրռեա

լիստ ակւսն դպրոց: «Կյանքը ինչպես որ ինտեչեկտա ալորեն հայեց- 

ւ/ում կ» սկզբունքը ծնեց ինտ ելե կտ ։ււ ալ դպրոց: Սևակը ընտրում և 

խաչաձևում կ երկու տ՛արբեր սկզբու՛նք. «Կյանքը ինչս/ես որ կ» 

(ռեալիստական 2աքքը) Կ. «Կյանքը ինչս/ես որ զգայա՛կանորեն 

տրոհվում կ» (կ առնավալային շարքը)։

Եվ, վերջապես, չորրորդ կառուց՛վածքը' դիմակները։ ՛Սևակի 

բան ա ս տ եւլծության մեջ, որ ւլերծ կ ինտ ելե կտոլալիստակ ան ււ/՚ոե- 

դիային հատակ գր՛աֆ՛իկական րնդգծվածոլթյունից ու ձևի քան դա - 

կայնութ յա՛ն ի ց, հենց դ՛իմակներու (բանաստեղծի դիմակ և խաղա

լիք սարքողի դիմակ) բախում՛ն կ ծնում այլ/ կառուցվածքը: Այն 

ստեղծւխււմ կ երկու դիմակի, երկու դիմակա՛հանդեսի բախման վյւա, 

բ ացահա բո ։։ ։ մ կ հանդիսու՛թյան բացակայությունը, դիմակ՛ն՛երի 

բախման առօրեական՛ությունը։ Գիմ ակի կատեգորիան կրում կ 

«մտածողության վերացական ընդհանրակա՛նություն/։» (Հե՛գել), և 

զգայականորեն կո՛ն՛կրետ մարմնա ։)ոը ությունը: 1ւա վերացնում կ 

իրերի դո լու՛թ յան հասարակ տեղիքը, սրելով դրանց ւէե՚րանձնյ՛ա
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արժեքը։ Գամակի կատեգորիայի այս հատկանիշը առանձնապես 

սրված է Պարայր Սևակի նայն «Դիմակներ» շարքի մեկ այլ «է՛րե

րի բնությունը» բանաստեղծության մեջ:

ւ՚րԿԴ Դե'մԲԸ։

է՛րերի գեմքր...

է՛րերն ապրում են մի բոլորովին անծանո թ 

կյանքով,

Լո կ իրե ն ւյ համար, 

Մի միայն իրենց։

Մինչդեռ մե դ համար

Նրանք պարղապես թ՛ատրոն են /սագում

ՀԼ՜նց որ, քանի դեռ նայում ենք նրանց: 

Իսկ երբ չե նք նայում, 

Հենց որ շենք նայում'

Նրանք հանում են դիմակներն իրենց...

Եվ այս դիմակը թաքցնում է կեն դանի, խաղացկուն, թրթռուն 

գեմքր: Գեղեցկուհու և քամու դեմքը:

0՜ թատերական դիմակներ հագած իրերն այս բազում...
Ես համողվա՜ծ եմ, ես հաստատ դիտեմ.

Նրանք ինձանից վախենում—քաշվում—ամաչում են միշտ, 

Ինչպես մերկ կինը' անսպասելի հայացքից օտար:

Եվ ամբողջ կյանքում նրանք մշտապես մի բան են անում 

Դիմակ են դնում—դիմակ են հանում,

Ի՜նչ է թե իրենց գեմքր չտեսն ե մ ավելորդ անգամ: 

Եվ նրանք, գիտե մ, մահս են ցանկանում, 

Որպեսզի... ապրեն առանց դիմակի...

Այստեղ ինտելեկտուալ կառուցվածք՛ը այլ է և ձևով, և գե

ղարվեստական ֆունկցիայով, մոտ է տեսանելի էության ժխ՛տման 

տրամաբանական ստրուկտուրային, բայց միաժամանակ լարված 

գեղարվեստական (վերտրամա խոհ ականվ հոսքի մեջ արտահայ

տում է իրեր֊աշխարհների այսպես կոչված « այլագոյությունը»: 

Գոջութ չուն— այլագոյություն, տրամախոհոսթյուն— ալոգիզմ, առան

ձին երևույթներ — րնդարձակ միասնություններ, տրամաբանական 

ճանաչում—գեղարվեստական ճանաչում, դիմակ—դեմք, իրերի
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մերձավոր աշխարհի շոշափելի անմիջականություն — անսահմա

նություն ընթերցող իրերի աշխարհ, միայն ինքնիրեն արտահայտող 

դիմակ — ինքն իրենից օտարված դիմակ, այսպես է ստեղծվում այս 

բանաստեղծության կառուցվածքը: Լեյս դեպքում նա ևս դառնում 

է "Լ ^' հատկանիշների հասարակ դամար, այլ առնչությունների 

գործող սիստեմ հանդիսանալով ինտելեկտուալ կաոուցվածքի դա - 

սա 1/ան տարրերակ :

Հասկանալի է, որ բանաստեղծության նման ան գ.ա մ ահ ա տ ո ւ- 

մր կառուցվածքային շարքերի կրում է լաբորատոր բնույթ և թույ

լատրելի է միայն վերւուծական նպա սւա կով կամ պարղելոլ համար 

տվյալ բանաստեղծության առնչությունը մերձավոր ու մտավոր գե- 

ղա դի տ ա կ ան շարքերի երևույթն ե ր ին:

(յ՛ա մ ան ա կա կ ից ինտելեկտուալ կառուցվածքներս ներթափան֊ 

ցում են աւԼանդակտն Լ նոր փիլիսոփայական ու դեղագիտական 

ըմբռնումների ոլորտներր, շոշափելի եզրեր են որոնում, թե.և եր

բեք չեն դաոնամ դրանց (նույնիսկ գեղարվեստական) համարժե- 

քր: ւԱոսքր արվեստի հոսքի, նրա միանգամայն հատուկ և անփո

խարինելի աշիւարհի հնարավոր ներքին մերձեցման մասին կ հին 

ու նոր գեղագիտական և փիլիսոփայական ր մբռնումնե ր ին (արվես

տի ու գիտութեան փոխադարձ մերձեցումների հարցը առանձնա

հատուկ կ և տվյալ հողվածում բնավ չի շոշափվում):

Սևակի բանաստեղծության նույն շարքում կան ստեղծագոր

ծություններ, որոնք ինչ֊ ո ր եզրերով աղերսվում են «երկրորդ 

ես-ի», հա կ.աշխ արհներ ի և Ս ան տ ի բացահայտած անդրադարձնող 

հայելու րմբռնու մսերին:

Դիմակի կատեգորիան ներխուժում է հասկացությունների այս 

շարքը, պահպանելով, սակայն, խորապես գեղարվեստական (կա

ռուցվածքի) որակը: Ահա, օրինակ, «Դիմակահանդեսի գլխավորը» 

րանա ստեղծությռւնը.

Լսո՞ւմ եք ինձ:

Բ ա վ ա կ ա ն կ,

Հանեցե՞ք ձեր դիմակները...

...Ես չեմ կարող նշել ճշտւԼած թվականը

Եվ ժամ ան ակը ճշգրիտ,

Բայց և այնպես այս հանդեսը,

Որ սկսվել կ շատ վաղուց,

Ավարտի կ հասնում արդեն...
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...Ինքներդ ասեք.

P ավական չէ՞
Դուք ձեզանից ձեղ դո ղան աք

Եվ սւեղն ուրիշ մեկին դնեք ձեր փոխանակ...

...Հանեցեք ձեր դիմակները, 

ճանաչեցեք ինքներդ ձեզ 

վերջին անդամ

Վերջից առա՛):

Պարն ավարտվել

Ու խաղն արդեն վերջանում է: 

Հանեցեք ձեր դիմակները... 

Ես ջանում եմ լոկ_  լԼի^ել, 

Ամբողջովին դառնալ— դիմա՛կ_

Այս բանաստեղծության հայեցողական միտքը, իհարկե, դո֊ 

էություն ունի ինքնին: 9այց նույն մի՛տքը բանաստեղծության կա֊ 
ոուցւվածքի մեջ ստանում է միան՛գամայն նոր որակ: Այդ հոգեպա

րար միտքը ձեռք է բերում սիստեմայնություն ու գեղարվեստական 

սուբստանցիա, որը կքելով հան ղերձ այդ մտքի նոր խոհունակու

թյունն ու հուզականությունը, այնուամենայնիվ, վերխոհական 

ու ւԼերհոլզա կ ան է: Այս բանաստեղծության մեջ նկատելի է ներ֊ 

ստրուկտուրային շարժում: Ազատորեն առաջացող մտքերը 

ստրուկտուրա են կազմում, և հենց այն մտախաղր, որ բանաստեղ- 

ծությսւնը թրթիռ ու հմայք է հաղորդում, դառնում է արվեստն ու 

ոչ֊ արվեստը տարբերակողը: Սևակ յան բանաստեղծության այս 

հոսքը, նրա կա ոնա ւէալային սահքը զգալի որեն մերձենում է ախ 

ըմբռնմանը, որե համաձայն, երբ արվեստում ամեն ինչ իրական 

է, նրանում ոչինչ իրական չկա: Նաև մեկ այլ տեսության, որն 

այսօր նախանշում է ժամանակակից արվեստի մի շարք ոճային 

ուղղությունն՛երը: Ես նկատի ունեմ խաղի տ ե սությունր, որ հավաս

տում է, թե արվեստի մեջ մարդը մարդ է դառնում այն դեպքում 

մ իա ւն, եթե ներգրավված է խաղի մեջ: Սևակի դիմակահանդեսը 

հենց այս խաղն է: Խաղն արտահայտված է այս բանաստեղծու

թյան ոչ թե ինտոնացիոն կարգի մեջ, ոչ էլ նքա խոհական կամ 

զգայական շերտերում, այլ գեղարվեստական պատկերի կառուց- 

վա ծրում:
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Ւ դեպ, ժամանակակից արվեստի ին տ ելեկտսւտլ ուղղսւթյան 

ր ա ղ մաթի վ տ ար ա տ ե ս ա կն երր ոչ ա յչ ի նչ ե ն, ր ա ն կ ա ռո ւ ց վ ա ծրի 

«ի/աղ» ( աբսուրդի դրականություն, դիցաբանա կան վեպ, «նոր վեւպ » , 

երկրաչափական ձե.երի [սճանիար մ ան համադրում, հակավեւդ և 

“՚յլն)։

Նոր ժա մանա կն երի դե զա զի տ ությունր շատ բաներում կանլսող 

Կեղծ֊կոն դինի «Վեհի մասին» ու սումն ա սիրաթյան մեջ ասված կ, 

թե լավաղոլյն մարմինն այն կ, որ ա ռա վելա դու յն ս թաքցնում է 

իր կաթւանր: 1:նտ ելեկ՛աու՚ալ պոեզիայում մերկ դաղաւիարր «թարց, 

նում կ» իր կությանր կաոուցվածքի մեջ. դրա շնորհիվ պոեզիան 

դաոնում կ իսկական դեղար վե ս տ ա կ ան արմեր, իսկ միտրր դե - 

ւլ ար վ ե ս տ ա կ ա ն մ ի տ ր։

Ժամանակակից ին տ ե լե կտ ուալ ւդոե ղիան (այս դ՚դր՚^ի միան- 

դամաւն պայմանական անվանումն կ սա) արտակարդ բաղմա- 

դան կ: կբերես ծայրահեղություն չի լինի, եթե ւսսենբ, թե, որոշ 

իմաստով, ա ւն անաւի կ և ձղտում կ անսահմանության։ Միանդա

մս։ էն տարրեր կերպի ինտ ելե կտուալնե ո են և լ) ի ան դա մ ա յն տար

րեր կաոուցվածքների են «հավա՛տում», ասենր, ին տ ե լեկ տ ուա լ 

պոեղիաէի այնպիսի ներկայացուցիչներ, ինշպիսիբ են ևսղվսւլն ու 

Պա ս ս։ եոնա կ ր, Ցվե տա ևա ն ու կնցենսբեր դե ր ր, Սևակն ու Վոոնե- 

ս են ս կ /։ ն:

կա էն ու միաժամանա՛կ լոկալ ինաեքեկւոո: ա / իդմր ներ- 

իւուժամ կ աշի։ արհա յացքր, հմտության ոլորտներս, բանաստեղ

ծական ձևեր՛ի որոնումն՛երի մեջ; ^ան աստեղծական մտածողու- 

թ (ան ին տ և լեկ տ ււ ւ ա լ կերպր կ ան ի։ ո ր ոշում կ ս տ եդծ ա դո ր ծա կ ան 

բարեշրջության բարդոլթյունր, որ/’ մեջ արտահայտված են վերջին 

տա։/ն-ա մ (ակների դրական աոաջրնթացի բացահայտ ու թաքուն 

դծերր, նրա դին՛ամիկան ու դեպի արդիականություն բերող ուղինե֊ 

րր։ Այն, ինչ երբեմն թորած ինտելեկտուալիղմ կ թվում, հանկարծ 

ւդարդվում կ, որ իրականության արդիակ՛ան բնկալում կ, նրա ար

տացոլման ու ճանաչման նոր ձևերի որոնում: Այն, ինչ այ/ ժամա

նակաշրջաններում թվում կր ուշ՛ացած վերա դարձ անցած ուղինե

րին ու հայտնություններին, հանկարծ պարզվում կ, որ ավանդույ

թի նոր որակ կ, ծնված տվյալ տասնամյակում և ուղղված ժ՛ամա

նակակից պոեզիայի ձգտումներին, ինտելեկտուալիղմ, •լարակից 

արվեստների երևույթների ու ո ր ոն ումն երի դինամիկ կապ, ոտ՛ա

ն՛ավորի աղատ ձև, վերլուծական տարերք, բանաստեղծական մրտ- 

քի րնզարձակում։
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Աք'! պոեզիան հաղթ.ահարում է և' թորած ին տ ե չե կ տ ո լա լի ս- 

տա կան որոնումների գայթակղիչ վայրկենականությունը, և' զգա֊ 

յա կան դրսևորումների նույնքան գայթակղիչ «նախահավիտենա- 

կամությունը))։ Մաքուր մտազանցության ու մաքուր ռե ֆլեքսիա յ՚ի 

վերացում-հան ումը կազմում է այԴ Պ՚՚նղիայի ժամանակակից 

մոդուսը, նրա միտքը, ձևը, պա՛տկերը, որպես այդ պոեզիայի դո

մինա՛ն՛տը, թեև ամբողջությամբ վերցրած դա մտային և ոչ թե ռեֆ֊ 

լեկտիվ պոեսի այի տպավորություն է թողնում։

Այդ պոեզիայի գե ղարվե ստ ա՛կ ան պատկերի կառուցվածքն ար

տահայտում է և' նրա աշխարհայացքը, և ինտելեկտուալիղմի կեր

պը։ նա մոտ է ժամանակակից պոեզիայի րնտ ելեկտուա լ կառուց

վածքին և ներքին հնչերանգով ոչ միայն փիլիսոփայական 1;, այլԼւ 

դեղարվե ստական:

Կա մի :զ ո ե ղի ա, որը խարսխված է բանա ս տեղծորեն արատ- 

հալտված փիլիսոփայությանը; Այդպիսի պոեզիան միանգամայն 

օրինական կ: Ու ոչ միայն ժամ՛անակակից կ, այլև նախաստեղծ: 

կա մի պոեզիա, որ ներխուժում է մտածողություն փիլիսոփայական 

ոլորտը: Դա նույնքան օրին ա կ ան կ, բայց դա ևս չի բնորոշում պոե

զիան ամբողջությամբ: Ւն տ՚եչե կ տ ռ ւա է քն արերդռւթյո։ սը,— և սա 

շատ կարևոր կ,— մտային հա՛տկանիշով հա՛նդերձ, ամենից առաջ 

ժամանակապես աշխարհի բանաստևղծական և ոչ թե մտահայեցո

ղական ընկալում կ։ Հենց այս առանձնահատկության մեջ պե՛տք կ 

որոնել այղ պոեզիայի բանաստեղծական, հուզական և «մտային» 

անհա տա կանութ ւան բանալին, նրա գեղարվեստական պատզերի

կությունը։

Արդի բազում բանաստեղծությունների սառը «թեմատիկ» դա

տ ;։աա կ՛ան ութ բււնը երբե՛մն փոխվում կ ՚եշտ ու րերև ւրրիղմի, ո 3 
ավելի հո զու զեղում կր հիշեցնում, քան ճշմարիտ պոեզիա: Հետա

գայ ում ուռ եղի ան » ա ղթ ա ) ա ր ս ց զույգ ծայր ս- > ս ղուրյուսն կչ, որ

արվեստը փոխարինում կ սուրոգատով: Հոգու, զեղման և թորած 

դատողականության հաղթահարումը պայմտնավորեց ռացիոնա

լիստական ու բանաստեղծական սկզբունքների նոր սինթեզ ու նոր 

որակ: Հնարովի դատողությունից դեպի ժամանակակից ինտելեկ

տուալիղմ և քնարական գերդըդռված ո ւթ յունից դեպի ժամանակա

կից քն՛արերգության բարդ աշխ՛արհը բերող ուղին պայմանավորեց 

բանաստեղծական ըմբռնման զարգացումը, խոհի ու հույսի ՝ & - 

մադրումր, փիլիսոփայական մտորման, բ՛անաստեղծական մտքի 

ու հուզական տարակուսանքի համադրումը (հենց այս սի՛նթեզը
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նախււրոշեց այս ռ/ոեւլիայի ղե ղա ր վե ս տ ա կ ան պատկերի կառսւց- 

վ ւււ ծք/1 կերպը I :
Ինտե՚եկտուալ պոեզիայի մտորումները մերթ կքսպրեսիվ են, 

մերթ Լմոցիոնտլ, մերթ կղզիական, մերթ պար ա դոքսալ և նրանը 

հասա քո կարդացվում են ոչ թե բանաստեղծության տեքստում, այ/ 

կաոուցվածքում, քանի որ հենց այդ կառուցվածքն կ համադրում 

միասնական դե ղւորվե ստակտն ամբողջության մեջ կոնցեպ տ ո: ալ 

հոսքն ու էմոցիոնալ ռե !ի չեք ս իան, մտահայեցողական ին տելե կտու ս: - 

չութ/ունք ու դեղարվե ս տ ա 1չան ոքեն փոխանցված ին՚ւո ե լե կ տ ո ւ ի՛ յ ո ւ֊ 

նը, տրամաբանական ու ղ ևղաքվե ստ ա կան ճանաչումը, ինչսյես նաև 

ոչ ա ւո կ երի ողսրկ ությունւն ու շարժան ա կությանը:

Աւդ ս/ոեդիայում մտքի արձանաղրամից բացի ինտոնացիոն 

հոսանք կա, մերկ մտքից բացի' ոչ֊րացահսւյտ, թաքուն, ներքին 

(ա/սինբն' կառուցվածքային) ընկալում, որ իր հերթին հարստաց

նում կ միտքը: Եվ կարևորն այն կ, որ դա ոչ թե երկու տարբեր, 

իրարից անկախ, կամ նույնիսկ իրար շարունակող ս/ոե զի ա կ, 

այլ միասն՛ական համադրման մեջ ձուլված, միասնական ստրուկ

տուրա լով ւղռեղիա է:

Տասնիններորդ դարը հաճախ բանասիրական են կոչոււմ: թռ՛ա 

երևույթին, ա {սս/ի սի դեպքերում լռելյայն ելնում են այն բանից, 

թե քսաներորդ դարը ոչ բանասիր՛ական կ: Պարզ է, ււր հարկ չկա 

խոր իմաստ որոնել անցյալ և մեր դարերի նմ՛ան սահմանման մեջ: 

Տ՚եև, իհա/ւկե, որոշակի իմաստ նրանում կա: Տանն այն կ, ո/1 ինչ֊ 
որ շարժում արվեստի հետազոտման մեթոդների մեջ այսօր անպայ֊ 

մ ան ո/1 են ոչ միտին արվեստի, այլև դե ղա դի ա ո ւթ յան ւիաստ կ: 

֊շոշափելով ա՛մբողջությամբ արվեստի ոչ դ ե ղադխաաւկ՚ան, ո՝ կլ 

դ ե դա րվե ւ: տ տ կ ան ((միջուկը», այդ առաջընթացը ընդհանուր առ

ժ՛ամ բ առնչվում կ ժամանակակից մարդու դիտական ղիտակցա- 

թյանր, զի տա կան ւււ դ ե ղա րվես տ ա կան մշակույթների փոխհարա

բերության ժամանակակից կերպին, մտածողության պրոցեսի աղ- 

սերությանը արվեստի վրա, ինչպես նաև արվեստի ազդեցությանը 

մտածողության ողջ պրոցեսի և մարդկային դիտակցության միաս

նության, վերջապես մտածողության նոր ոճերի առաջացման 

վրա:

Վերջին կԼսղարի դ ե ղա ր վե ս տ ա կ ան մտածողությունը բնորոշ֊ 

վան կ ճ!\ դարի արվեստի դա սա կ ան ընդհանրությունից ար ս՛ա ծ 

երելու քայլով: Սի կողմից' բարձր վերացականության, մյուս ելող- 

ժից կո՛ն կրես։ ղդայական համաեչարդի ուղղությամբ: Այստեղից կլ' 
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Ժամանակակից արվեստի բազում դպրոցները (((գիտակցության 

հոսք)), կուբիզմ, սիմվոլիզմ, իմաժինիզմ, ֆուտուրիզմ, и յուռե ա- 

լիզմ, (('նոր վես/)), դա դաիղմ, տա՚շի՚զմ, ֆովիզմ, պո լան տիրի ղմ, 

ֆիդոլրատիվ և ոչ ֆիդոլրա տիվ աբստրակցիայի բազմազան տե

սակներ, մեկնս/բան մ ան զտնապան տեսակներ և այլն, և .այլն): 

Դեպի վերացականության ձևերը տանող արվեստի/ առաջընթացի 

արդյունքներից մեկը հանդիսացավ Ժամանակակից արվեստի ին - 

տելեկտուալ հոսքը (ի դեպ, դա արտահայտվեց նաև արվեստի հե

տազոտման միջոցների վրա. ես նկատի ունեմ այն շարժումը, որ 

ընթացավ ռեֆլեկտիվ դեղագիտությունից դեպի ֆենոմենոլոգիա

կան գեղագիտությունը և գեղագիտության и տրուկտուրալ-ոճ ային 

ուդղո1 р2п^ 12 ):
Մտքի/ ազատագրման պրոցեսը և միևնույն ժամանակ տյդ 

մտքի ստրկային ներկայությունը գեղարվեստական պա՛տկերի կա֊ 

ռուցվածքի ս՛ահմաններում ձնե ցին ինտելեկտուալ ուղղության հո

յակապ երկեր վեպի ու պոեզիայի բն՛ագավառներում: Ւնտելեկ֊ 

տուալ դպրոցի/ ճշմարիտ ստեղծագործությունների կառուցվածքն կր 

”Րոշում նրանց հասցեագրումը մարդկության գեղարվեստական 

արժեքն՛երին, որոնք, բնական է, /գե՛տք է հետազոտվեն վերլուծու

թյան հումանիտար համակարգում և գեղագիտության միջոցն եր ո վ: 

Նո/յնիսկ այն դեպքում, երբ հետազոտությունը հենվում I; սջգրիտ 
գիտությունների «գործիքի» և «հո՛սքի» վրա, որը լրացուցի չ, երկ

րորդային, օժան դակ դեր է ի/ ա ղում այդ վերլուծության մեջ, քանի 

որ հե տա ղռտում է ոչ թե բուն «գեղարվեստը», այլ նրա «արտաքին 

նյութը»:

Ընդհանուր իմաստով կանոնիկ է ու միաժամանակ շատ հա՛տ

կանշական եսենինյան «Не жалею, не зову, не плачу»... բանաս
տեղծության ռիթմիկ գծանկարը: ՚1'ա առանձնահատուկի և ընդ֊ 

հս/նուրի ճշգրիտ հարաբերության տիպիկ օրինակ է, որ սովորա

բար մեծ ջանասիրությամբ մոդելավորում են, նախապես կոդավո

ր՛ելով ու ձևականացնելով, համընդհանուր, անվերապահ ու. ան

կան գա ռ մոդելավորման ջատագովները:

Я теперь скупее стал в желаньях, 
Жизнь моя, иль ты приснилась мне? 
Словно я весеннем гулкой ранью 
Проскакал на розовом коне.
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ճշ՚ւըիտ սի [^ մ ի կա, ճշգրիտ մ ի անշանւս 1} բառեր, ճշգրիտ տրա
մադրության, ճշգրիտ հնչերանգ: Բա չ у «ճշգրտության ողջ այս 

հա մ ա կ արոր » բանաստեղծության գեղարվեստական ւղ ա տ կ ե րի մեջ 

խաբուսիկ /,: Ավերին, այս բանաստեղծության գեղարվեստական 

աս: տկերի իմ աստր ապշեցնող «անճշտության» մեջ Լ։ Այստեղ ողջ 

4(Ո եղի ան տե и ան երի ճշգրտաթյան և թաքնված անճշղրտ ո:թ յան հա

րս/բեր ման մ ո ջ f,:
& «Гулкая рань», այս շարքի մոդելավորման ամեն մի վարձ, 

որ հետապնդելու կ մաթեմատիկորեն ձևականացրած ստրուկտուրա 

կա tin: յյե 1 ո I նպատակք, ոչ միայն կաղավաղի, այլև и/ ար զսա/ ե и 
կավերի կությունր: «ГУЛКИЙ» րաոիմաստի ամենաճշգրիտ նշանա- 
կաթ/ունն թ հեռվում լսվող, բարձրաձայն (այսպես է սահմ՛անուէ 

բա որ ռուսաց չեղվի ակաղե մ իա կան բառարանը): Դաչր նշում է 

այս բառի հետևյալ իմաստն՛երը. հնչյուններր բարձրաձայն ար

ձակ ուլ կամ արտացոլող, հնչե/լ, բարձրաղաղակ, աղմկող, շեփո

րող: Դալի նշած բառիմաս՛տի երկրորդ երանգք (հնչյուններր բարձ

րաձայն արտացոլողի ռուսաց լեզվի ակադեմիական բառարանր 

սահմանում է մի փոքր այլ կերպ ու բավական հարազատ իմաս

տին. հնչյունն երր ուժեղացնող, ուժեղ արձագանք ունեցող:

Եսենինի բանաստեղծության գեղարվեստական պատկ՛երք, թք

վում կ, թե կառուցված կ «ГУЛКИЙ» բառի Դալի նշած երանգով' 

«հնչյուններր բարձրաձայն արտացոլող»: Բայց չորս տողերի ողջ 

պոետիկ կոնտեքստը հանկարծ ի հայտ կ բերում բառի մեջ մի ինչ- 

որ երրորգ իմաս՛տ, և, որ առանձնապես կարևոր կ ու բոլորովին 

պարաղոքսալ, ալդ երրորդ նշան ա կ ո ւթյո ւնք ոչ թե պար՛զապես 

տարբեր կ առաջին երկուսից, այլ հակ՛ադիր կ դրանց: Այն տրա

մադրությանը, որ ծնվում կ «Я теперь скупее стал в желаньях», 
«Жизнь моя, иль ты приснилась мне?», «Проскакал на розовом 
коне» տողերով, կարծես «ընթանում» կ ոչ թե ուժգին աղմու՛կ՛ի մեջ, 
u։iL բարձրաղաղակ լռության, բարձրաձայն անդորրի, սարսռա ղդե ֊ 

ցիկ անձայնության մեջ (չկ որ դժվար ՚կ պատկերացնել բարձրաղա

ղակ սարացող վարդա դույն նժոլյգ ո Լ բարձրաղաղա՚կ կյանք, որ հ՛ան

կ՛արծ տեսլացած թվային): Նշանակում կ «բարձրաձայնությունը» 

ոտանավորի գեղարվեստական սլա տկերի մեջ կարդացվում կ նույ

նիսկ ոչ որպես « ց ա ծր՚աձայն ութ յո ւն », այլ որպես լռություն: Բացի 

այգ, «վարդագույն նժույգը» ինքնին, այսպես ՛ասած, նրա ձայնա

յին հեռարձակումից դուրս, բանաստեղծության կոնտ՛եքստի մեջ 

հեքիաթայնորեն հմայ՛իչ չկ, այլ ավելի շու՛տ իովիստական: Դրա 
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,ll/մար էլ «վարդագույնը» հեքիաթային ւի ոխ աբեր ս ւթ/ո ւն չէ, ոչ 

էլ ռեր իխյան «բաց դույնն է», այլ գունային դեֆորմացիա է և 

օժտ/>/մ է բանաստեղծությունը մի տրամադրությամբ, որ անհնա- 

i’/^' է արտահայտել կամ հետազօտել ո չ գեղագիտական սահման
ներից զուրս, ո չ նույնիսկ դե ր գե ղա գի տ ակ ան սահմաններում:

Ւսկադան ւգոեգիայի նկատմամբ բացառվոլմ է ոչ միայն լիո֊ 

վ/’ն համարժեք թարգմանությունը պոետիկ լեզվից ձևականացված 

[եզվիւ այլև սովորական թարգմանությունը ազգային մի լեզվից 

մյուսը։ Այստեղ նույնպես կորուստները ցցուն և անփոխարինե

լի են։

Եթե նույնիսկ հնարավոր լիներ ինլ-ո ր, գրեթե անըմբռնելի 

իդեալի մեջ կրկնել արվեստագետի հանճարեղ ստեղծագործությու

նը, ապա դա ամեն անգամ կշոշաւիեր այդ ստեղծագործության 

արդյունքը միայն: Ւսկ ստեղծագործությունը, գեղարվեստական 

պատկերը ոչ միայն արդյունք է, այլև սլր ոցե ս: Առանց պրոցեսն 

ըմբռնելու բացառվում է արդյունքի ըմբռնումը: Նույնիսկ իդեալա- 

սլ ե ս մոդելավորող սիստեմները միանգամայն անտարբեր են պրո

ցեսի նկատմամբ, մինչդեռ արվեստի մեջ արդյունքի էությունը 

անբաժանելի է պրոցեսի էությունից:

Այսպիսով, հասկանալի է, որ գեղար։Լե ստական պատկերի 

զառուցվածքը զուտ ինտելեկտուալ կամ զուտ մաթեմա տիկան աց ֊ 

ւԼա ծ, այլ կերպ ասած, փորձնական երկի կալվածը չէ, այլ հավա

նականության նույն աստիճանով հա տ ուկ է «հին բարի» դասակա

նությանը։ Մ. Pախտինի ողջ կոնցեպցիան Դոստոևսկուն նվիրված 

ԴԱՔՒ մեջ ոչ այլ ինչ է, քան վեպի վերլուծությունը կառուցվածքի 

տեսակետից, թեև Դոստոևսկուն հատուկ չէ վեպի բացահայտորեն 

ստրուկտուրա/ կառույցը, իսկ ինքը՝ P աիյտ ինը անչափ հեռու է 

ստրուկտուրալիզմի գաղափարներից (պոլիֆոնիկ վեպի ըմբռնումը, 

երկխոսության ու պատկերի ե րկխո ս ային կառույցի ըմբռնումը, 

երբ հերոսը դիտում է ինքն իրեն, լարվածորեն հասցեագրվելով 

ուրիշի, FWJ3 ՈԼ P^ օաար ուրիշի, այլ սեփական ուրիշի, առանց 

որի ինքն իրեն չի պատկերացնում, բայց որին ատում է ու որի 

վճիռը չի ընդունում):

Գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը «պատ՛կերավոր 

մտածողության» (Բելինսկի) ոչ միայն արդյունքն է, այլև ւգրոցե- 

սր: Եվ պրոցեսի ու արդյունքի այս եը,կ մխա սնոլթյո ւնը ստեղծում է 

այգ կառուցվածքը կերտելու ամենատարբեր եղանակներ ու հնա֊ 

րավորություններ:
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Արվեստի երկի կառուցվածքի քննության համար բնորոշ է 

առավելագույն ուշադրությունը կառուցվածքի տարրերի ռեֆերեն- 

ցիալ ու ֆունկցիոնալ էությունների նկատմամբ։ Գեղարվեստական 

։ւ/ատ կերի կառուցվածքի այս երկու կողմերի նկատմամբ տածած 

երկակի կամ եր կ մ իա սնա կ ան ուշադրությամբ է պայմանաւէորւէում 

այս մեթոդիկայի շահեկանությունը, նրա ներթաւիանցումը գեղար

վեստական գիտակցության անորսալի, գրեթե անըմբռնելի գաղտ

նիքների մեջ, քանի որ գեղարվեստական պատկերի կառուցվածքը 

նա ի։ և առաջ բովանդակային ֆենոմեն է, որ բացարձակ իմաստ 

ո ւ ն ի ։



ՎԱԴԻՄ ԿՈԺԻՆՈՎ

Ա<ԼԱ'է>ԴԶհՅք<»-՜Աք>Ոք։ 
ե< սաատււաւ .ափԱՅւաւ «ււՐաՎւ^Ը

Գրական ավանդույթների և մեր ժամանակի Համար նրանց 

ունեցած նշանակության մասին վերջին տարիներին շատ է խոսվել: 

Այս հարցի շուրջ շատ բանավեճեր են եղել, նրբեմն բավա կանին 

սուր: Այդ վեճերը, անկասկած, իրենց նշանակությունն ունեցան և 

պարպեցին հարցի մի քանի կարևոր կողմեր: Բայց դրա հետ միա֊ 

սին հիմա, երբ կրքերը մի քիչ հանւդարտվել են, ասանձին պարդու֊ 

թյամբ երևում է, որ այդ վեճերը հաճախ ծա վալվում կին տեսական 

անբ ա վարար մակարդակով, ունեին սահմանափակ և մակերեսային 

բնույթ։

Ավանդույթների պրոբլեմը սովորաբար հանգեցվում էր այն֊ 

ուի սի երկրորդական երևույթների, ինչպիսիք են գրականության 

ա բա արին թեմատիկ և ոճական հատկանիշները; Այսպես, ռուս 

դո սլկան ութ յան ավանդույթների շատ կողմնակիցներ ամբողջ խըն֊ 

գիբր ուեսնում էին «վաղեմի» գյուղական թեմային դիմելու և, մյուս 

կողմից, բանավոր ժողովրդական ստեղծագործության կամ գոնե 

գրականության զարգացման վաղ շրջանների ոճն ու լեզուն վերա

կանգնելու մեջ: Այն դեպքում էլ, երբ «ավանդապաշտները» իբրև 

էտաչոն վերցնում էին ռուս դասական գրականությունը նրա բարձ

րագոչն արտահայտությունների մեջ, Պուշկինից մինչև Բունին, 

դարձյալ կոչ էին անում վերականգնել արտաքին ոճական և թեմա֊ 

1Ո Ւ կ հատկանիշները;
Բանը միայն այն չէ, որ այդպիսի վերակենդանացումն անհնար 

է: Նման տԼսակետների ավելի էական թերությունն է ավանդույթ֊
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ներ/ւ բնույթի մակերեսային և նեղ ըմբռնումը: Ավանգույթր չի կա

րելի ղիաել իբրև ոճի և թեմատիկայի այս կամ այն առանձնահատ

կության պահպանում, որովհետև գրանք ածանցյալ, երկրորդա

կան հատկություններ են, որոնք գոյանում են դրական ստեղծա

գործության շասւ ավելի /սոր, արմատական հատկությունների հ ռ- 

ղ/՛ ’Լւ"":
Սևադես, ռուս դասական դրականության մեծությունը, դրա

կ ա ն ո ւ թ ա էն, որր X / «X դ արու մ ան ւդայմա ն Լ ղա վ աջխար հի ա րւա ֊ 

ջ ատ ար դրականությանը և շատ րանով որոշեց [ոոսրի հ ա մա շխ ա ը - 

հ ո/ ( ի ն ա ր վե ստի դ ա ր դ աց ու մ ր X X դ ա րամ, հ ի Ս ն վ ա ծ էր ոչ թե թ ե - 

մ ատ ի կ և /ւ հ ա կ ա ն ա ո ան ձ նա հ ա ւո կ ո ւթ յ ո ւնն ե ր ի, ա յչ, ա մ և ն ի ց ա ֊ 

ոաջ' ^ ո ղո վը դ/ւ հո դև որ կյտնրի և, ա մը ո ղյ ո ւ թ յա մը վերցրած, մ ո - 

Դ ո:/11 '1111 4 ա ն կ ե ց ո ւ թյ ա ն ն կ ա ա մ ա մ ր ռ ու ո դ ր ո ղ ն Լ ր ր ո ւն Լ ց ած վերա- 

ր ե ր մ ո ւն ր ի ր ո էն րնույթի, ք”"ն սկզբունքի վրա:

1 Е. /1. Боратынский, Стихотворения. Поэмы. Проза. Письма., М., 1951,
стр. -196.

Պ/ււշկինր և Գոգո/ր, հ ե ե ր ասովր էլ ՛է՝ ոսւոոևսէլին , Տ ո լստ ո յր և 

() ւ:տ ը ռվսկին , Էեսկովր և թեիւովր իրենց //ործին վերաբերվում Լին 

ո' 1՚1’1՚1լ որոշակի «արհեստի», «մասնագիտության», «պր//!իեսիա- 
ւի» իշնա/ած նրանք [սոսրի հիանալի վարպետներ Լին վ, այլ իբրև 

կ ե՛ն ռս: կան 1/ հալևոր ս [սր ագործու թ յան, "րր կատարվում Էր հա

նուն հա՚րենի/ւի, մռգովրգի ե, վերջին հաշվով, հանուն ամբողջ

մ ո՛ր գ !լ ո ւ թ լ ան:

ւ՚ո՚լնիսկ ա/նպիսի ս կա մ և րա Ամւ» ի գոնե ռուսական ւոեսակհ- 

աից> բանաստեղծ, ինչպիր/ին !• որ ա աին ս էլին Է, իր ընկերներից մե

կին, "րր որոշել էր թողնել գրականությունը, գրում էր. «‘նորից 

՚11՚^ւ վերցրու... մի րքավաճանիր քո կ .ա : Աին: ^.ո: ս ւո ա ա ռր ե ս կա

տարենք մեր կ են ռ ա՛ կան սիւրանքր: Տւևւ’աե:Հ։ քւասսևւսրւսրո։ թյուն Լ: 

Պետք է կատարել այն՝ հակառակ ամեն տեսակի արգելքների...»-:

Գործի նկատմամբ սւյ ս վերաբերմունքը ծնում էր ռուս ղլւա- 

կ ս:ն Ու թ քան ամեն ա կարևոր հ ատկ ո ւ թյունն երբ , մ ասնավոր ապե ս , 

նրա օրգանական կսւպը ամբողջ ազգային մշակույթի և ապա, լււԱ- 

բ ո ղջ/: ւ թ յ:ս մբ վերցրած, ազգային կեցության հետ: Ալեքսան ղր է'լո - 

հհ’ 1՛/՛ Հ!'1'ե1’։,> մահվանից առաջ գրած «Առանց աստծու, առանց 

ոգևորռւթըսն» հողվածում խոսում էր ոու սա կան մշակույթի սկրզ- 

բունքային « սինթետիկության» մասին. «Ռուս արվեստագետին չի 

կարելե և սլետք էլ ?Է «մ ա սն աէքեւտ» լինել... Այնպես, ինչպես Ռու-
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սա ստանում իրարից անբաժան են կերպարվեստը, երաժշտությու

նը, արձակը, բանաստեղծությունը, նրանցից ու միմյանցից անան

ջատելի են փիլիսոփայությունը, կրոնը, նույնիսկ' քաղաքականու

թյունը! Նրանք էլ հենց միասին կազմում են այն հզոր , ո ս անքր , 

որն իր վրա կրում է ազգային մշակույթի թանկա ղին բեռր»2:

2 Александр Блок, Собрание сочинений, АС, 1962, т. 6, стр. 175—176.

«Եվգենի Օնեգին», «Մեռած հոգիներ», «Պատերազմ և խաղա

ղություն», «Կսւրամաղով եղբայրներ»,-  սրանք ստեղծագործու

թյուններ են, որոնք իրենց մեջ են առել ազգային մշակույթի ամ

բողջ էներգիան և հենց գրա շնորհիվ հասել են ա՛ս՝։ ա Ա ե մ ա տ ե չի 

մեծու՛թյ՛ան: Նրանց թեմատիկ և ոճական գծերը ծնունդ են հենց 

նրանց այո ներքին, խորքային բնույթի:

Շատ բնորոշ է, որ ին շ-:: ր պահերի մեծա դույն ռուս գրողները' 

և' Գոգոլը, և Գո ս տ ո ևս կին , և Տոլստոյը, զգում էին բուն գեղար

վեստական ձ՛ևերի ին չ-ո ր անձուկություն և սկսում էին, եթե օ դտ ա - 

գոոծենք Տոլստոյի արտահայտությունը, «գրել առանց որևէ ձևի..՛ 

ասել, զուրս թավւել, ինչս/ես կարող ես, այն ամենը, իսչ .ուժեղ 

կերպու) զղամ ես» (1900 թվականի հո ւն ւէարի 12-ի օրս: որայիս 

ո ր ա ււ ո ւ մ ):

Չժխտելով Տոլստոյի ե նրա նախորդների ներքին արդարա- 

ցիությունը, մենք, համենալն դեււ/ս, այսօր կարող ենք ասել, որ 

այս ձգտման մ եհ երևան եկավ իր արվեստի ամենազոր ուսի նկատ

մամբ հ ա ւէա տ ի ինչ֊որ պակաս։ Չէ որ այս գրռւչներր մեծագույն 

Ս՛ի‘էւււթ IԱԼ մբ ու խորությամբ իրագործեցին իրենց նպատակները 

հենց գեղարվեստական «ձևերում», այսինքս այն ժամանակ, երբ 

նրանք կարողանում էին ալեկոծւէող իմա ստի լէիթխարի լարվա֊ 

ծութ ըււնո պահել այս ձևերի շրջանակներում և սահմաններում:

Նրենբ ստեղծագործության մեջ նեը՚աոսելով ազգային ւ1 շ ա - 

կռպթի ամբողջ բովանդակությունը, նրա բո1"բ բազմաբնույթ 
պրոբլեմները, նրանք տալիս էին այր պրոբլեմների բուն զեղար- 

վեստական, այսինքն' ամենից ավելի բազմակողմանի, կենսալից 

և հավերժ՛՛ական մսւրմն ավորու մը:

Գոստոևսկոլ կամ Տոլստոյի ժառանգություն անմահությունը 

պայմանավորված է ոչ թե ինքնին նրանց րն ղ ո ւն ա կ ությա մ ր տ ի - 

րաս/ետել տողային մշակույթի բովանդակությանը (այղ այսպես 

թե ա լնոլե ս հատուկ էր նրանց շատ ժամանակակիցների ՛, այլ 

նրանով, որ, իրենց ստեղծագործության մեջ ներառնելով այգ բո-



վան ղա կ աթյանր , նրանը կ արոդա ցան դրան տալ հանճարեղ դե֊ 

դարվեսաական մարմնամ ո րամ, դեէլարվե ստական 1] ե (յ ո: թ յ Ո ւ և. 

էւրր դարձավ Հենց մ :ւ ղո վր գի կեցության իրական, անծխ տ և լի 

վւաււտ: ((Պատերազմ ե խաղաղությունը» ազգային կեցության 

նույնքան Լական ւիա ս ա է, որսան և ինքը 1812 թվականի Հայրե
նական ւդաաերաւլմր, չնայած, հասկանալի Լ, առանց այդ պատե

րազմի շէր կարոդ ծնվել Տ ոլս տ ոյի այդ երկր:

Ասենք, այս ամենս մեէլ արդեն դուրս կ ր եր ում դրական ավան- 

գա (թի հարցի շրջանակներից; Ամեն /՛նշի հիմ բում, կրկնում եմ, 

րնկած է իրենց դործի ն կ ա ա մ ա մ ր այն նույն վերաբերմանցս, որը 

որոշում էր ե' Տոլսաոյի, և' XIX դարի ուրիշ իւոշորադույն ռուս 

գրոգների լուրաբանչյուր քայլը: II ա1,1լլ)1Ա է^ա՝ծակաււ ւ|էԱՐ 1 էԱէյծ|1 
ա մ բ ոդջականռւթ / ուն ու կայունություն, որն արտահայտվում է ո շ 

միայն դրականության մեջ, այլև հենց գրողի կյանբոլմ,— սա է 

ոուռ դասականների գլխավոր ավանդույթը: Պուշկինի, Գոգոլի, 

՛Է ո ս աէէևակւււ, Տոլսաոյի, Չ եխ ո վի կյանքը, ամեն մեկն առանձին, 

մի֊մի (Ո I րորինակ ււաԼղծազործություն է, ստեղծագործական կամ- 
րի մարմնավորում: Այստեղից էլ արդեն սկիղբ է առնում մնացած 

ամեն ինչ՝ ընդհուպ մինչև թեմատիկան ու ոճը: Դասականների 

արվեստի իսկական և օրգանական բնույթը որոշվում է Հենց նրա

նով, որ ուլդ արվեսսւր իրենից ներկայացնում է կենսական և ստեղ

ծագործական վար բա դծի սւյլա կեցություն , այսինբն' կեցություն

գեղսէրվեստա կան իասբի մեջ:

Հլրր մենք խորանա մ ենք ռուս մեծ գրողն երի կյանքի ուսում

նասիրության մեջ, մեգ չի կարող չգրավել նրանց անսասան հավա

տարմությանը իրենց սկզբունքներին, հավատարմություն, որը չի 

վախենամ ոչ մը վւ որ ձռ: թ յանից ու արգելքից:

Շա.տ մարզիկ կային, օրինակ, որոնք չէին հասկանում Պուշ֊ 

կինի այն քա([ի իրական իմաստը, որը նրան մենամարտի հա

նեց ինչ-որ ոչնչության դեմ: Այս բանում տեսել են աշխարհիկ բա- 

րո ; ա կտնութ (ան դատարկ ն որ ման երին ենթարկվելու արտահայ

տություն: Բարեբախտաբար մեղ են հասել իր' Պոլշկինի ճշգրիտ և 

•դարդ բ ա ո ա ա ր ոլթյո ւնն'ե րը. նա ասել էր Մակովսկուն. «Ինձ ինչ, 

թե ինչ են մտածում այսինչ կոմսուհին կամ այնինչ իշխանուհին 

իմ կնոջ մեղքի կամ անմեղության մասին: Միակ կարծիքը, որ 

թանկ է ինձ համար, գա միջին դասի կարծիքն է, գաս, որը ներկա

լումս միակ իսկական էւուսականն է»: Եվ ավելի որոշակի ասում էր 

Առ "ւյա Կա բա մ ղին ույին. ((Ինձ պետք է, որ իմ բարի անունը և պա֊



տՒ'Լե անձեռնմխ՛ելի լինեն Ռուսաստանի այն բոլոր անկյուննե

րում, որտեղ իմ անունը հայտնի է»3։

Այսւգիսով, Պոլշկինին դեպի մահ էր տանում այն համոզմուն

քը, որ կյանքը և ստեղծագործությունը անբաժան են, և այն բանի 

հետ հաշտվելու անկարելիությունը, որ իր անունը թեկուզ ինչ-որ 

բանով կարող է արատավորվել Ռուսաստանի աչքում: Նա հասկա

նում էր, որ, թույլ տալով այղ, արդեն չի կարողանա ս տ ե ղծա զ ո ր - 

ծել այնաես ազատ և այնպես լիաբուռն, ինչպես առաջ...

Սկզբունքոր՛են նույն իմաստն ունեին այնսլիսի արարքներ, 

ինչպիսիք էին Գողոլի կողմից «Մեռած հոգիների» երկրորդ հատո

րի ա/րելր, որի վրա նա աշխատել էր տասը տարի կամ Տոլստոյի 

«հեռանալդ» Յասնայա Պ ո լյան այից:

Ս է անք ի և ստեղծագործության անբաժանությունը, լրիվ միա- 

ձուգւԼած ությունն էլ հենց ծնում էին թեմայի այն օրգանականու

թյանս և ոճի այն բնականությունը, որոնք այնւղես զարմացնում 

են դասսյկանների ժառանգության մեջ։ «Ես ինչպես ապրում եմ, 

այնւղես էլ գրամ եմ», — Գբիբոեդովի հետ միասին կարող էր ասել 

նրանցից լուր ւսքանչյուրը: Նրանք կարիք չունեին ւինտրելոլ թեմա 

և սար քեչա ոճ—և' մեկը, և' մյուսը ասեք ինքնին ծնվում էին նը- 

րանց կյանքից, որը նրանք չէին պատկերացնում ողջ Ռուսաստանի 

Կ"'^/1!! գ'“Ր“։
Ե՛վ այդ թեմաներն ու ոճերը ինքնին, որպես այդպիսին «վե- 

րածնԼչո:» վարձերը նույնքան ուտոպիկ են, որքան առանց արմա

տի ծառ աճեցնԼ լու ւիորձերը:

Նույնքան կարևոր է և մուրցի սի այլ կողմ: Դասականների 

վարձից ուղղակի բխում է այ1ւ համոզմունքը, որ մշակույթի զար- 

դացումն առանց ւսվանղույթներ ի անհնար է: Պաշկինը և Գոգոլր, 

Դոստոևսկին և Տոլստոյը իրենց դիտում էին իբրև է աւլար ամ յա 

ռուսակւսն մշակույթի ժառանգորդներ և շարունակողներ: Այստեղ 

տեղը չէ ապացուցելու այդ, բայց ուզում եմ ւիշեցնեչ Տոլստոյի ւ1 ր 
նշանավոր դատողությունը: ՛Սաջ հայտնի է, որ Տոլստոյն ավելը, 

քան որևէ մեկ "լքիշը> զգուշանում էր ■, ան ղի սա վոր, սեռադղոըդ 

խոսքերից, որ նա սկեպտիկորեն էր վերաբերվում շատ նշանավոր 

պատմական դեպքերի և գործիչների: Առավել ևս էական է նրա 

1870 թվականի ապրիլի 4֊ի օրագրային գրառումը, որի մեջ նա 

առարկուէն է Ռուսաստանի բազմադարյան զարգացումը թերագնա-

3 «Пyшк։։։։ ռ սօսոօսա:;։ա!5ւ.Հ օօռթօ^Հահ-աւհօռ», ծ\., 1950, օրթ. 135.
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հատող պատմաբաններին. «կ՛ոտ այղ պատմության նախապետ- 

րոսյան Ռո ւ ո ա и տ ան ո ւ մ ամեն ինչ այչանդակ է եղել. դա մ ան ո ւ - 

'/յան, եք ալան, զ ա ն ա հարությռւ ն , կոպտություն, հիմարություն, 

որևկ լ՛ան անելու անընդունակություն... Կարդամ ես այդ պատ- 

մաթ/անր և ակամա եզրակացնում, որ Ռուսաստանի պատմությոլ- 

նր այլանդակությունների մ/ւ շղթա կ:

/•այր ին չոքե՛՛ս այլանդակությունների շղթան ստեղծեր մեծ, 

միտ վոր վա ծ ւդ ե տ ա թյա ն:

/•արի այդ, կարդալով այն մասին, թե ինչպես կին թալանում, 

գանահարում, պատերազմում, ավերում ի պ ա տ մ ությունր այս մա

սին հ իւոսամ միսւյն), ակամա հարց ես տալիս՝ ի՞նչ կին թալա

նում ե ավերում: Այստեղից կլ մյուս հարցր' ո՛՛վ Էր ստեղծում այն, 

ինչ ավերում կին... Ո՞վ կր որսում սև աղվեսներ և սամույրներ, 

որոնց նվիրում կին դեսպաններին, ո՞վ կր արդյունահանում ոսկին 

և երկաթր, ո՞վ կր ձիեր, եղներ, ոչխարներ աճեցնում, ո՞վ կր տներ, 

պալատներ, եկեղեցիներ կառուցում, ո՞վ կր ապրանքներ տեղա- 

լիոիւռւմ: Ո՞վ կր ծնում և դաստիարակում միասնական արմատ ու

նեցող այդ մարդկանց: Ո՞վ կր պահպանում կրոնական սրբությու- 

նր, մոդովրդի բանաստեղծությունը, ո՞վ արեց, որ Рոդդան Խմել- 
^'ւ՚ԱհՒ^ ^“‘"/‘Լ^Յ կ/՚ուսաստանի և ոչ թե Թուրքիայի և Լեհաստանի 

հետ» :

Այս խորհրդածության մեջ մեղ համար ամենից կարևոր կ հար֊ 

(ուր ա մ/ակների խորքը դնացող «միասնական արմատ ունեցող 

մարդկանց» հետ կս/պված լինելու զգացումը: Պուշկինը օրինական 

հպարտությամբ ասում կր.

Мой предок Рача мышцей бранной 
Святому Невском}՛ служил...

/•‘այց պարզվում կ, որ Տոլստոյը, որի մոտ այնքան ուժեղ կր 

անիշխանական ինքնակամությունը, բոլոր ավանդույթների և 

հեղինակությունների ժխտումը, իր ձևով վերապրել կ նույն զղաց֊ 

մանքները: Առանց այդ զդա ց մ ունքների անհնարին կլինեին և դե֊ 

ղարվեստական մտքի թափը, և մեծադույն պատասխանատվու

թյան գիտակցությունը, որոնք հատուկ կին Տոլստոյին:

Ւսկական արվեստը դատարկ տեղում չի ծնվում: Արվեստի ան

մահությունն պայմանավորված կ այն բանով, որ նա հենվում կ 

մշակոպթի և կյանքի դարավոր ավանդույթների վրա: Կ՛որկին ա

սում կր, որ Տոլստոյի մեջ «ապրում կր Վասկա Ոուսլաևի հանդուգն
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և քննախույզ խելառությունը և ավագ քահանա Ավվակումի հա

մառ հոգու մի մասը, իսկ ինչ ոք տեղ, վերևում կամ կողքին 

թաքնված էք չա ադա և յան ս կե պ\տ ի ց ի զմք » : Նա բեք ում էք Տոլս աո լի 

խոսքերը. «Մտավորականը դա Տ՝ա լիցի այի իշխան Վլադիմիր կոն 

է. նա դեռ All դա քու մ «հանդգնաբար» ասում էք. «Մեք դարում 

հք ա շ ր ն եք չ ե ն լի ն ո ւմ»:

Այո, առանց դաք եքի այդ մ ի ա սն ո t թյան, ա ռանց դա ք ա վոք 

ազգային մշակույթի կենդանի զգացման չէք չինի այն Տոլս սայք, 

ոքի մասին Գորկին իբրև եզրափակում ասում էք. «Այդ մարգք 

նման է ա սածուն»:

Եվ դասական ավանդույթի էությունն այն է, ոք զքողն իք մեջ 

աճեցնի այդ հատկությունները, և ոչ թե փորձէի մեխանիկորեն վեր֊ 

արտադրել անցյալի այս կամ այն հեղինակ՛ի թեմատի՛կ և ո Շապկան 

ա ռա նձն ահա տ կ ոIթյունն երր ։

Ա վան դույթն երի պրոբլ եմի ուս ո ւմն ա սիրման ա ն բա վար ա ր 

վիճակը կապված է նան այն բանի հետ, որ ավանդույթը հաճախ 

ր մ բռն՛վում է շատ միակողմանիորեն և սահմանափա՛կ' իբրև, այս֊ 

պես ասած, մաքուր գրական, «գրքային» երևույթ: Շատ ուսումնա֊ 

սիրությունն երում ավանդույթը հանդես է գալիս, վերջին հաշվով, 

իբրև չարաբաստիկ «ուսումնառություն դասականներից». գրողր 

(այսին՛չ) կ ա րդո ւմ է, յուրացնում է, ուսումնասիրում է իր նա֊ 

խորդն երի գրքերը և ի վերջո դառնում է նրանց ժառանգորդն ու 

չարուն ա կ ո ղը:

Ես համողված եմ, որ այդ ուղին ինքնին, իր ((մաքուր» սրես֊ 
քով> եՒ կարող հանգեցնել այլ բանի, քան էպիգոնության ու գքքայ֊ 

նոլթյան: Տրական ավանզոլյթր կենդանանում է միայն ա (ն ժամա֊ 

նակ, երբ շարունակողը նքա ենթա հիմքը, նքա խորքային բազան 

գտնում է նույն այն կյանքում, որն ինքը գեղարվեստականորեն 

յուրացնում է:

1/ա , իհարկե, բ ա ց տ տ ք ութ (ուննեք ի կարիք ունի: Ես ի նկատի 

ունեմ, որ, ասենք, Տոլստոյի կամ Դոստոևսկու ա վան դու յթն երր 

ժառանգող գրողը պետք է իրական կյանքում գտնի այն երևույթ

ներն ւէւ տենդենցները, որոնք գեղարվեստական մարմնավորում են 

ստացել Տ ոչստո փ և Ղոստոևսկու ստեղծագործության մեջ: Միան

գամայն հասկանալի է, որ այստեղ խոսք կարող է լինել միայն
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տվյալ երևույթների հետ աղա զարգացման, նրանց պատմության 

ավելի ուշ շրջանն երի մասին։

Այսպես, օրինակ, Շ ո լո խ ս վի համար հսկայական նշանակու

թյուն ունեցան Տսլստսյի ավանդները։ Հե տ ա զո տսղները, մասնա- 

վսըասթ' ս ւ վաղուց արդեն նշել են Ար սին յայի և Աննա Բարևեինայի 

կերւդարների համահնչունությունը: Ռայց սա ոչ մի չաւիուԼ չի նշա

նակ ււ ւ մ, որ Ար սին յայի կեըւդտըը ստեղծվել Հ Տոլստոյի վեռլի տ ղ- 

դե ց ո ւ թյ ա մը: ք' անը հ ե ն ց այ ն է, որ Շ ոլոխո ւ{ը ա յլ դ ա ր աշրջ անո ւ մ 

և ր ո լոր ո վին այլ սոցիալական մ իջավայրո ւ մ բ ա ց ա հ այտ ել է մարդ- 

կ ա յի ն տ յն պի սի դ ծ եր և այն ւդի սի կ ե ն սա կ ա ն իր ա վիճա կ , որ ոնր 

մոտ են ՏոլսսէՈ(ի ա ւէելի վաղ ստեղծած կերպարներին և ՒI2 ա 1ԷՒ “ 

մս/ կ ն երի ն: Ս ի ա էն ա յս խ :ւր հի մրի վր ա է ծ ա դ ել եր կ ո ւ հե դինա կ - 

ների ււ հ ու մ ահն շ(ո։ն ու թյունը )>, այստեղից էլ կյանրի գեղւսըվեստա֊ 

կան մ ւ:. րմն ա վրւր մ ան այս կամ այն սկզբունքի կամ միջոցի օդտա- 

ղ :ւ ր ծ ո ւ մ ր ( • ա ս կ տ ս ալ ի է , վւ ո խ ա կ ե ր ւդ վա ծ ձ և ով), որ ոն ր հ ա տ էւ ւ կ 

էին Տոլ ս տ ո յ ի ն:

Ւ ս կ եքէ ե ւ՝ ր ո ւլը ե թ։ էւ ւ մ է ա ն միջու կ ա նորեն նա խ ո ր դ ի ս ս; եղծ ա - 

դսըծսւթյունից, նրա երկերը ան խ ուսա էի ե լի ո ր են իրենց վրա կրում 

են է ւդ ի դ ոն ո ւ թ յան կնիքը,— ինչւդ ե ս, ասենք, էմիգրանտ Սարկ Ալ

դ սւ ն ո վի ւդ ա տ մ ու կ ա ն ւ) ե ւդ ե րր , ււր ոնր հաճ ա խ սլ ա ր զա սլ ե ս վ Լր ա ր - 

տ ա դ ր /ւ: ս ե ն « քհ ա ա ե ր ա ւլ մ ս խ ա ղա ղու թ յան» քք եղ ա ը ւէե ս տ ա կ ա ն 

տարրերը կամ ակմեիստների և նրանց հարող բանաստեղծների 

1010 — 20 թվականներ!։ շա.ա բանաստեղծություններ, որոնք ավելի 
Լ՛ամ պակաս չափով ա ր հ ե ս տ ա կան ո ր են վերարտադրում էին XV111 
դար ի ֊XIX֊ ի “ե՚ԼԲՒ ‘զոեդիայի մոտիվները և հնարները։

Սի խոսքով, իսկական ավանդույթը ոչ միշտ է հանդես դալիս 

իրրև մաքուր դրական երևույթ: Այն ելնում կ, այսւդես թե այնպես, 

հեան1Դ ամբողջությունից, իսկ ավանդույթի բուն դրական աղ֊ 

Րյր’1խւերը ներկայանում են իբրև կյանքի գեղարվեստական մար- 

մընավորում պատկերավորության, կոմպոզիցիայի, բառի, ռիթմի 

մեջ։

* * *

Ժամանակակից դրականության մեջ Պ ոլշկինի և Տոլստւպի, 

Դոստոևսկո։ և Նեկրասովի, Լեսկովի և Չեխովի, Եսենինի և Պրիշվի֊ 

սի ավանդույթների արդյունավետ զարդարումը հնարավոր է դառ- 

սամ միայն այե պատճառով, ւ:ր բուն կյանքում շարունակվում են 

հարատևեչ մարդկային այն գծերն ու ձգտումները, որոնք ապշե-
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ցուցիչ խորությամբ և լրիվությամբ ավելի վաղ պատկերվել են այղ 

մեծ արվեստագետների ստեղծագործության մեջ:

Հենց դրա համար էլ արդյունավետ է Դոստոևսկու ավանդույթ֊ 

ների այն շարունակումը, որր ներկայումս բնորոշ է Անդրեյ ևիտովի 

վիպուկների է էե սկսվինը' Վասիլի Շո ւկշինի պատմվածքների, Նեկ- 

րասովինը և Եսենինինը' վերջերս զոհված Նիկոլայ Ռոլբցովի, Ֆե- 

տինր և Ւնոկենտի Անենսկունխ Վլադիմիր Աոկոլովի պոեզիայի 

համար:

երբ ավանդույթները ըմբռնվում են նեղ, միայն մաքուր դրա

կան պլանով, ապա դրանց նշանակությունը սահմանափակվում է, 

ըստ է ության, նրանով, որ հաղորդակից չինելով ավանդույթներին, 

1111ՈրԼո կապվում է գեղարվեստական մշակույթի բարձրագույն նվա
ճումների հետ, չի սկսում այբուբենից, այլ, այսպես ասած, հեն

վում է իր նախորդների ուսերին: Մյուս կողմից, մեծ նախորդների 

ստեղծագործությունը գրողի համար հանգես է գալիս իբրև իգեաչ, 

իբրև օրինակելի նմուշ, որոնցով նա չափում է իր ստեղծագործու

թյունը։

Այդ բոլորը, անկասկած, ճիշտ է և շատ էական: Չի կարելի 

ստեղծա գործել դատարկ տեղում, թեև դա չի հակասում այն բա

նին, որ դրա հետ միասին յուրաքանչյուր իսկական արվե ստա դե տ 

կարծես թե սկսում է ամեն ինչ նորից, ելնելով իրականության իր 

անմիջական ապրումներից, այլ ոչ թե արվեստի նախորդ երկե- 

րՒօ՛
Ոանն այն է, որ գրողն ընդհանրապես ոչ մի դեպքում չի կարող 

խուսափել աշխարհի գեղագիտական նախընթաց յուրացման ազ

դեցությունից: Նույնիսկ եթե այս կամ այն պատճառով գրողը գրե

թե ծանոթ չէ նախկինում ստեղծված գրականությանը, միևնույն 

է կրում է նրա հզոր և անխուսափելի ազդեցությունը, որովհետև 

դրա կաս ոլթյունն արդեն թափանցել է կյանք, արմատավորվել 

մարդկանց չեղվի և բուն կենցաղի մեջ: Այսպես, նույնիսկ գրեթե 

ոեինչ չկարդացած մարդիկ խոսում են իրադարձությունների բարդ 

հանգույցի մասին, գտնելով, որ այն «ուղղակի վեպ» է, սխրանք 

կատարած մարդուն անվանում են «հերոս», նրա կործանումը' «ող

բերդ որ թյուն», հանգամանքների ծիծաղելի զո ւ ւյ.ա դիպ ո ւ թյանը' «կա

տակերգություն» և այլն: Կենսական բոլոր նման հասկացություն

ները ձևավորվել են շնորհիվ դրականության և այնտեղից էլ անցել 

են կենցաղ: Դա նշանակում է, որ գրականությանն արդեն մտել Հ 

կյանք. որ նրանից «՛ոչ մի տեղ չես կարող ւիախչել» (ընդ ոռու մ,
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անշուշտ, դա գրականության կողմից կյանքի վրա ազդելու բազմա

քանակ դրսևորումներից մեկն Լ միայն)/

Ս. յս պ ի ս ով, ոտք դնելով դրական ուր։ եղծա դործ ոլթյան ճանա

պարհ, դքոդր չի կարող սկսել « ո չնչի ց »: Նա կանդնամ է ընտրու

թյան ան՛էրամեշտո։թյան առաջ կամ նաւ սլետք է ելնի դրականու

թյան վերաբերյալ ւզասիվ և մակերեսային պատկերացումներից և 

դրանով իսկ րնկնի, հավանաբար, նրա պատահական ու շարքային 

երևույթների ազդեցության տակ, կամ էլ պետք է ձդտի այն յու

րացնել իւորն ու լրիվ և զանել իր ինքնատիպ ճանապարհք: Ա (չ ուղի 

չկա: Միանգամա/ն հասկանալի է՝ չդիաակցված կաիաւմր անցյա-

լի ղրա կան ու թ/ոլնից զրողին դնում Լ շատ ավելի անշահավետ վի - 

ճակում, քան թե դրական մ ա սան գութ յան դիտակից յուրացումր և 

գեղարվեստական մշակույթի բարձունքներին հաղորդակից լին ելր: 

Ա / ս տ ե ղ տ՛եղին !, հիշել հեդելյան հանրահայտ խեղր' ա զ ա սւ ;ւ ւ թ յ ր:: - 

նր ԱI11/11էէ կ^վւս ^ ան Հր սւ <}ե ջտ ntfl յւււն է...

Պակտս կւորևոր շ Լ Հարսի մյուս կոդմր: Մենք արղևն նշել են ր, 

ոյւ ու ij i'/ն i] ո ւ / [Vl: Լրի pi/կական շարունակումս կա in արվում Լ ոշ

մ քրայն մարար պրակ ան աապԼկւոով, այ/և այն քւր մեգ է ն և ր ա n ո ւ ^ 

ն ա և կեցությունն իր ա մբոդրության մեջ, կարծես թ՛ե հետևելով կեն֊ 

։ւա!։ան ս։վանգու /թնեըի հետ՛ագա զարդարման ընթացքին, որ անց֊ 

/ալամ բտցա հա /տվել և դե դա ր վե աո ո ր են մարմնավորվել Լ, ա

ս ենք, Պաշկինի կամ ՛է՛ ո ս տ ո ևս կ ու կողմից: Նա ա դրա մեջ Է արմ՚ա֊ 

սւավսրված դրական ավանդույթների ա մ են ա արմ եքավոր ‘. ատ կ ա - 

1'1'?”' 'll"" շարունակումը ա ր վե ս տ ա դե տ ին հնարավորություն կ

տալիս ոչ թե պա ր զապե ս արձանադրել այսօրվա կյանքի այս կամ 

ա (ն եր՚ւոպթբ, ա/լ ըմբռնել այն իր շարմման ու զարգացման մեջ, 

կապել ա/ն արդեն անցյալ դարձած պատմական մամանակաշրր֊ 

«անի հետ, ցոպց տալ մ ա ման ակների կասլը:

Ա/սպես, Նիկոյալ թաբոլոցկին, իր հասուն շրջանի գործերում 

շ ա ր ուն :ււ կ եյւ: վ ե՝ ո ր ա ա ին սկու և Տյատչևի բանաստեղծական ա֊ 

վան դու յթներր, կարծես թե րմբռնեց և մարմնավորեց ռուս րնաւիի- 

լիսաիայական զ ե դա ղի տ ո ւ թյան 1|աՐավոՐ որոնումներբ, «մարդ 1լ 
բնություն» խոր աշխ ար հա յեցողական պրոբլեմի դարավոր շար֊ 

մումր: Խիստ ասած, նրա ավանդույթները իր՛ենց արմատներով 

դնում են դեպի ավելի հեռավոր դրական մա մ ան ա կ տշրջաններ , 

մինչև Դերմավինի և Լոմոնոսովի ստեղծագործությունը (հիշենք 

վեր«ինիս առավոտյան և երեկոյան « Խ որհրդա ծ ությ ունն ե ր ր » և 

«Նամակ ապակու օգտակարության մասին»), հ՛րի զորի Սկովորո-
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դայի բանաստեղծական փիլիսոփայությունը և, վերջապես, մինչև 

«Ասք Իգոըի գնդի ֊մասին» պոեմը' նըա բնության դիցաբանական 

հ ան'ճ ալոեղ պատկերներով:

Ավանդույթն՛երին հաղորդակցվելը ցրողին տալիս է պատմա

կան թափ, թույլ է տալիս 'նրան սա եղծ ա ց ոըծ ել ժողովրդի և նրա 

մշակույթի հազարամյա զարդարման լույսի տակ: Են քնին հասկա

նայի ի' դա արտակարդ բարդ և դժվա րին պրոցես է , որն անիմ ասւո 

է սւոսւնց ստեղծագործական բարձր շնորհի և դեպի ան ց յա լի մշա- 

կուլթն ունեցած եզակի նրբազգացության: Մ յաս կողմից հաղոր

դակցվելն անհնար է առանց կեն ւլանի արդիականության խ»ր I՛ 
սար ւ/դա ց ո դության և /ուրացման, աղապես ավանդույթները շա

րունակելու փոխարեն կս տ ա ցվի մի անպտուղ է սրի գոն ության:

Ի այդ, ա էսպես թե ա/նպ՚ես, միայհ ավանդույթներին հաղոր

դակից լինելս: ստեղծագործական խնդրի իրացման շնորհիվ գրողը 

կարող կ դտււնալ դրական զարդարման հազարամյա շղթայի ան- 

հրւ-մեշտ օղակր: Ձլուծե/ով այս խնդիրը, նա դատաւգարտված I, 
լինելու իր ժամանակի սոսկ պաըղունակ արձանադրոդ:

Խոսելով դրական ավանդույթների մասին, դժվար կ շցՀԱ՚նցխ 

ալդ պրոբլեմի մի ա էլ կողմ, որ սովորաբ՛ար անվանում են «նորա֊ 

րտ րութ ւուն »: Չնայած այդ տերմինի լայն տարածվածությանը,

այն մ'ե էլ թվում է ոչ այնքան հաջող:

Առաջին հերթին, դրականության առաջընթաց շարժումը

միշտ է կապւէած «նորարարության հետ» բառիս բուն իմաստով: 

Այսպես, Ցոլ. Ն. Տինյանովը իր հայտնի « Ար խ ա յի ս տ սեր և նորա

րարներ» (1920) գրքում համոզիչ կերպով ցույց տվեց, որ դրակա- 
նութ/ան զարգացումը հաճախ որոշակիորեն բնութագրվում կ իբրև 

հենց վերա դարձ դեպի «անցյալը», «դեպի արխայիկը» (այսպես, 

արդեն Պ ուշկին ի ց հետո Տյուտչևը այս կամ այն չափով «վերադար-

ձուվ » դե պ ի դերժա վի ն յան ոճը):

Երկրորդ, «նորարարություն» հասկացությունը չափից դուրս 

վերացական կ, նրա մեջ միայն առկա կ «նորության» գաղափարս 

իբրև այդպիսին, «նորությունն» րն դհանրա ւդե ս: Բայց նորությունն 

ինքնին դեռ գեղարվեստական արժեք չունի, գրողի ձգտումը դեպի 
նորարարություն, հանդես գալով իբրև ինքնաբավ մի խնդիր, \ ճշ

տությամբ փոխարկվում կ նորության որոնման տանուն միայԱ
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նորության, ինչք շատ բնութագրական է, օրինակ, XX դարասկզբի 
if ի չարբ ռուս բրողների, ասենբ որոշ ֆուտուրիստների ու իւք աժի - 

ն ի ս տ ն ե ր ի հ ա մա ր: ՝

Վերջապես, «նորարարություն» տ ե ր մ ին ր անխուսափելիորեն 

իր մեջ բովանդակում է ավանդույթներին հակա բրվելու միտում: 

I). յն կ ո:րծե ս թե իր մեջ կրո ւմ է ա յ դ հա կ ա ղր ո ւ.թ յան ն ե[1 բին տր ա ֊ 

մ աբան ութբււնը, 1լ աքդ պատճառով էլ ղրական նորարարության 

վերաբերյալ բազմաթիվ աշխատանքներում ստեղծվում I; դրակա
նության պատմության միակողմանի և նույնիսկ պարզապես կեղծ 

պատկեր: Աքդ պատմությունը ներկայացվում է իբրև գրականու

թյան «ավանդական» շարժման շրջանների ( ասե՜նք, XIX դարի երկ- 
րորբ կեսին Ռուսաստանում) և նորարարու.թյան ասենք ա>վանդների 

ընդմիջման, դրանց բեկման ու բացասման շրջանների (օրինակ, 

XX դարի սկղբին) հերթադայություն:
Ւրականամ ամեն ինչ ավելի բարդ I,: Անշուշտ, դրականության 

պատմության մեջ եղել են սկզբունքորեն բեկումնային, նույնիսկ 

«Հեղաշրջման» ժամանակներ: Սակայն զարգացման դիալեկտիկան 

այնպիսին կ, որ այդ դարաշրջաններում, որպես կանոն, կտրուկ 

կերպուԼ ուժեղանամ է ոչ միայն ձգտումը դեպի նորն ու անծանո

թը, տյլև հավասարաւղես նկատվում է հակում դեպի ավանդույթնե

րը, լարված հեւոաքրքրություն դեպի «հինը», նույնիսկ հնագույնը։

Վերածնության դարաշրջանը նշանավորվեց գրականության 

մեծագարն հեղաբեկումով: Եվ պատահական չէ, որ այն ստացավ 

Վերած!՛. Ա1]|։ դարաշրջան անվանումը: նորի ակտիվ որոնումն երր 

այդ շրջանի դրականության մեջ ուղեժլցվում էին ոչ պակաս ակտիվ 

շրջադարձով դեպի հեռավոր անցյալը անտիկ աշխարհն ու վտ <է 

միջնադարը: XIV — XVI դարերի այրևմտա ե վրոպ ա կան գրականու

թյան մեջ կատարված վիթխարի հեղաշրջումը անհնարին կլիներ 

առանց այբ մոռացված անցյալի «հարության»:

«Վերադարձը» դեպի անցյալը պակաս տիպական չէ նաև 

A 5 III դարի վերջի և XIX դարասկզբի հեղաբեկման շրջանի ռոման
տիզմի համար: Գերմանացի ե անգլիացի ռոմանտիկները թա

փանցում են մշակուքթի ակունքները, խորասուզվում ժողովրդական 

ստեղծագործության, հին էպիկական պոեմների տարերքի մեջ:

Այդ նույն բանը բնութագրական է XIX դարավերջի և AA դա
րասկզբի բեկումնային ժամանակաշրջանի համար: «Նորարարս։ - 

թլան» տարրեր ձևերի կողքին ծնունդ է առնում մի արտակարգ հե

տաքրքրություն դեպի նախնադարյան արվեստը, հին Արևելքի ս։ր-
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վեստը (հիշենք այն մեծ դերը, որ իմպրեսիոնիզմի ձևավորման 

խնդրում կա տաքեր հին ճապոնական և չինական գեղանկարչու

թյունը), նախաոենեսանսի արվեստը ( «ն ախ ա ռա ֆ այեչիտն երի» 

լայն հոսանքը գեղանկարչության և դրականության մեջ) և այլն:

Վ\ե րջա պ ե и XX դարի и կ զրին ռուս դրականությունն ու արվես

տը բառի քուն իմաստով «վերածնում» են հին ռուսական զեղար- 

վե ս՚տ ական .ավան դն երը ։ Ղա վերին աստիճանի բն ու թա դրա կ ան 4 

Բլոկի և Խչեբնիկովի, Բունինի ու Եսենինի ՛և ուրիշ շատերի համար: 

Գեղանկարչությունը դիմում (՜ սրբապատկերներին, երաժշտությու

նը' հ՛ին մելոդիկային ( Ռի մ սկի-Ե որս ա կ ով, ԼյադուԼ և այլք)։

Այղ շրջանում ավանդույթների և «նորարարության» զուգակ- 

բումը հաճախ ընդունում է դրեթե պ ար տ զոք սա լ բնույթ: Այսպես, 

օրինակ, նույն Վ ե լի մ իր Խլեբնի կովն իրեն անվանու. էր «буДСТ- 

ЛЯНИП», կարծես ձգտում էր միայն այն բանին, որպեսզի պոեզիա
յում բաբ անի բոլորովին նոր ուղիներ: Բայբ միաժամանակ ամ- 

ըոդջապես կլանված է հին ռուսական պատկերավորությանն ու 

ոճին «հարություն» տալու փորձերով (բաբի դրանից, նա շատ էր 

հրապուրված հին Արևելքի, հատկապես Հնդկաստանի աշխարհզգա - 

բոզությամբ): Տվյալ դեպքում այնքան էլ էական չէ, որ այդ «չա

րությունը» հաճախ ուներ արհեստական, «լաբորատորային» 

բնույթ, կարևոր է ամենից առաջ բացատրել, թե ինչու այն ար

վես ւո.ա դե տ ը, որը համարվում է ա մենավճռական «նորարար/), 

միաժամանակ հանդես է գալիս որպես ազգային խոսքարվեստի 

հնամենի ավանդույթներին գիտակցաբար «հարություն» տվող: 

Ավանդույթների և «նորարարության» այդ անբաժանելի զուգակ

ցումը հատկապես ակնառու կերպով է դր и ևոր վո ւմ А А դարասկզբի 

ռուսական գեղանկարչության մեջ: թստ էության, նույնիսկ դժվար 

է որոշեի «նորարարնե՞ր», թե՞, ըն դհա կ,ա ռա կը , հին ավանդույթնե

րին Չարություն տվողներ են այդ ժամանակի այնպիսի մեծագույն 

գեղանկարիչներ, ինչպիսիք են' Վրուբելը, Կ ո ւ и տ ո դիևը , Պետքով-

Վողկինր:

Այդ նույնը կասեի և Մարտիրոս Սար յանի գեղանկարչության 

մասին, նորամուծությունն ու խոր հնությունը այնքան օրգանապես 

ե ն դու գա կ ց.վ ա ծ նրա կ տ ա ւքն ե ր ո ւմ, որ ղ.ր անք ան հն ար է մ ա սն ա - 

տեր

Եվ, իմ կարծիքով, այդ միավորումը իսկական արվեստի միակ 

ի սկասլես արդյունավետ զարգացման ուղին վ: Որպեսզի շարժվի 

առաջ, սյրւէեստր, ըստ երևույթին, միշտ պետք է նայի ետ, իմաս-
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տավորի I։ քննի իր դարավոր և հազարամյա պատ մ ութ յունր: Եվ 

ինչքան ուժեղ է դեպի առաջ կատարվող նետումը, այնքան ավելի 

ամուր և ծ ավալ ան պետք է թ՛նի նրա «ետհրման» հրապարակը:

1 1.111 մասին հիանալի կերս/ով Լ ասել Սարյանն իր ինքնակեն

սագրական դրբում, օրինակ բերելով ժամանակակից ճարտ-արա- 

պետության նշան ավոր ստեղծագործություններից մեկր՝ Ալեք

սանդր Ժամանյանի «Ժողովրդական տանք»։

« Ժալ ովրէ] ական տանք» Հոֆփսիմեի և Զվարթնոցի իսկական 

Ժ ա առն դ ո ր դն Լ, դա ե' ավանդական հայկ ա կ ան շինություն Լ, և 

միաժամանակ լիովին ժամանակակից, ամբողջապես ճճ դարին 

պատկանող կառայց I,: Այն, կարծես թե, իր մեջ խտացրեց և կենտ
րոնացրեց հայ մշակույթի ամբողջ պատմությունը— Դա ոչ միայն 

պրոֆեսիոնալ հիանալի ստեղծագործություն է, այլև մարդկային 

հողու արտահայտություն, տոգորված Մեսրոպյան այբուբենի ի- 

մտառությամբ, Նարեկի ողբերգական թոիչքով և Արարատի վեհու

թյամբ' Հայաստանի ժողովրդի ողջ պատմությամբ»:

Անկարելի 4' կերտել իսկական գեղարվեստական արժեք ունե

ցող նորարարական ստեղծագործություն, չհենվելով մշակայթի ողջ 

պատմություն, արվեստի դարավոր ավանդույթների վրա: Արվեստի 

բեկումնային ղ տ րւսշրջ անն՛երը միաժամանակ և ավանդույթների 

վերածննղե տմենաակտիվ դարաշրջաններն են: ՛Այղ պատճառով էլ 

դրականության և արվեստի մեջ, րստ էության, չեն լինում «նորա

րարության» «հատուկ» շրջաններ, և ավելի ճիշտ կլիներ խոսել 

բուռն «լ 1Ա ր դւս <յ Ա ւս ն շրջանների մա՛սին, որ նշանակում է ոչ միայն 

ս կղբր՛ ՛նքային նոր իմաստ՛ի և ոճի որոնում, այլև 'հավասարապես 

ավանդույթների աշխուժացում և ակտիվ վերածնունդ: «Մերկ» նո

րարարությունը ի վիճակի չէ ստեղծել ոչ մի իրոք արժեքավոր և 

հ ա ր ա տ և բ ա ն:

Այս բոլոր հարցերր այսօր ծառանում են առանձնակի սրա֊ 

թյտմբ, որովհետև մեր աչքի առաջ կատարվում են գիտատեխնի

կական հեղափոխության և բազմաձև սոցիալական ու դաղավւարա- 

կան տեղաշարժեր, որոնք, մասնավորա՛պես, կարող են գրակա- 

նաթ/ան վ/՚ա ունենալ խոր ազդեցություն: Եվ դժվար չէ տեսնել, որ 

վերջին տարիներս չափազանց ակտիվացել է հետաքրքրությունը 

անցյալի և ավանդույթների նկատմամբ:

Դա մ ի ան գա մայն օրինաչափ է: Զգալով, որ աշխարհի դեմքր 

(ա/դ թվում և արվեստի) կարող է էապես փոխվել, մարդիկ գիտակ

ցաբար կամ էլ ենթագիտակցաբար իրենց հայացքն ուղղում են դե-
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պի "նցյաւր, դեպք, իրենց նախընթաց պատմությունը, կարծես թե 

ձգտելով վճռել, թե ինչն է անհրաժեշտ պահպանել և իր հետ տա

նել գալիք նոր աշխարհք։ Կարելի է .վստահորեն ասել, որ ո; մի 

շրջանում դեռևս չի գիտվել, օրինակ, այնպիսի սրված հետաքքր- 

քրրություս պատմության և մշակույթի բազմարան , ոլշարձամ ո■ 

րի նկատմամբ, ինչպես վերջին տասնամյակներին:

ճիշտ է, կան ոչ քիչ թվով մարդիկ, որոնք ավանդույթներս 

պահպանելու այդ ձգտմանց վերաբերվում են սեգն սրես գամ ,լ 

նուրնիսկ' թշնամաբար: Դրա մեջ նրանք տեսնում են կամ անիմաստ 

դիտավորություն (իբր, միևնույն է, գիտատեխնիկական հելա- 

։ի ոխ ռւթ ՚ունր անճանաչելի որ են կվերափոխի աշխարեր, կսրբի ասսԿ

մի հին բան), կամ Լ լ վնասակար մի պահպանողականություն, որը 

կտրող է միայն արգելակել աշխարհի ցանկալի վերավւոխրւ մ ր 

/՛ միջի այլոց, նման հայացքներ ունեցող մարդիկ հանդես ես 

եկել նաև նախորդ բոլոր բեկումնային դարաշրջ ա են երո ւ Ա : Հան

րահայտ են, ասենք, 'Լ. Կիրիւովի 1917 թվականին գրած տողերը-

Հանուն մեր վաղվա այրենք Ռաֆայելին, 

Խորտակենք թանգարանները, տրորենք ծաղիկներն 

արվեստի:

Էյս համողված եմ, որ ինչքան վճռականորեն է վերափոխի՛..:։ 

աշխարհք, ալնքան ավելի մեծ չափով պետք հ ջանանք պաեպւսնեչ 

անցյալի արժեքներս: 9այց կսւ նաև պրոբլեմի մի այլ կողմ. նրան՛
ցից շատերր, ովքեր բոլորովին էլ կոշ չեն անում դեն նետել այդ 

արժեքներդ, միաժամանակ համողված .են, որ գիտատեխնիկական 

հեղափոխությունը կտրուկ կերպով կփոխի հենց իրեն մարդուս, 

նրա հոգեկան աշխարհք, նրա ապրումներն ու մյուս սաըոկայց 

նկատմամբ վերաբերմունքը, և այդ փոփոխությունները գոսս կ ա - 

նության ու արվեստի մեջ կկատարեն արմատական վերաւրոխու- 

թյուններ: Առա-քանադւլ Լ կատարելապես նոր, .անցյալում իր նմա

նը չունեցող գեղագիտություն և ղեղարվեսաակամուրյր՚ւն:

I. հ ա այս տեսակետը հարկավոր կ վիճարկել: II էր կարծիքով, 
շատ հավանական է, որ մոտակա տասնամյակներին նշանակալի-՛- 

րե’.։ կվերափոխվի կենէյաղթ, մ ա ր՚դւկ.ան ց դոյութքան բուն ձևերը' 

աշխատանքի միջոցներն ու պայմաններր (ասենք, աշխատանոց 

կհանգեցվի ւՀ հրա մանն երի », որ տրվելու են ին քն ս. կ ա ււա վա ր վպ :: 

ավտոմաս: սարքերի կողմից), բնակարանը, տրանսպորտը, իմիս՛ ֊ 

Ռացիայի -1 կատի միջոցները և այլն:

816-5



Սակայն անհիմն է այն պնդումը, թե դա իր հետ կբերի մարդ֊ 

կանց հոգեկան աշխարհի և միմյանց նկատմամբ վերաբերմունքի 

կտրուկ փոփոխություններ։ Միխայիլ Պբիշվինը մի առիթով նկա

՛տել է, որ վերջիվերջո կարևոր չէ, թե մենք ոտքով կամ թե ճեպըն

թաց գնացքով ՛կհասնենք մի վայր, որտեղ կատարելու ենք ինշ֊որ 

արարք, միևնույն կ, հասնելով այդ վայրը, պետք է ինքներս 

վճռենք մարդկային մեր պրոբլեմները։

ներկայումս տեխնիկան մեղ հնարավորության է տալիս հաղ֊ 

թահարելոլ տարածությունը և շահելու ժամանակը (ռեակտիվ ինք

նաթիռը, Հեռուստացույցը, որի շնորհիվ տանը մենք կարողանում 

ենք տեսնել այն, ինչ կատարվում է հազարավոր կիլոմետրեր հե

ռավորության վրա, արաղ մտածող էլե կ տըռն ա /ին ՀԱ,շվիչ մեքե

նաները և այլն) կամ էլ թայլ տալիս կենտրոնացնելու, որոշ նպա

տակի ՛առար օգտագործ՛ելու վիթխարի էնեըղի ան ջերմամիջուկա

յին ռեակցիա, լադեր և այ/ն):

Գիտության և տեխնիկայի որոշ «հնարավորություններ'՛, տ- 

սենր, անմահ։։:!’յան համնելր, ժամանակի մեքենայի ստեղծումը, 

դմավյ։ռ։ացի:սյը հաղթահարումը և այլն առայժմ մնում են (1: գու
ցե։ մեկընդմիշտ կմնան) !իան տ ա ստի !՛ա /ի ոլորտում: Այլ կերպ 

ասած, տեխնիկայի զարգացումը մինչեւ հիմա ընթացել է քսւն:;ւ֊ 

I;'.:ւ հա(ւ նվաճումները հանով, — շոգեքարշից մինչև ինքնաթիռ, օդա

պարիկից հրթիռ, վառս դե պայթեցռւցիչներից մինչեւ ատոմային 

ռամը, հեոուներից բերված լուսանկարչությունից (կամ կինոֆիչ֊ 

^Ւեե) ‘եինշև հեռուստացույց, լոգարիթմական քանոնից մինչեւ կլեկ- 

տըոնվ:>կ հաշվիչ մեքենա եւ աղն:

Եվ եթե դրվում է մարդկանց գիտակցության վրա տեխնիկա էիւ 

վերակառուցող աղ ղեցության հարցը, ապա ալդ աղդեցութ պւնը 

ավելի քան նշանակալից /; եղել տեխնիկա/!: առաջին հաղթանակ

ների շրջանում, անցյալ, նախանցյալ և ավելի հին դարերում: 

Պատմությունից հայտնի է, որ մարդիկ սարսափից հաճախ կոր- 

ՍI'I'^ I ^՚ ոիտակցությռւնր' առաջին հրազեն դեն բերր տեսնելով, 

նրանք վախեցած փախել են առաջին անպամ հան դիպած շո զեքար - 

շից եւ երկար ժամանակ հրաժարվել են օգտվել այդ «դժոխային» 

մեքենայից: նրանք սրանից երկու դար առաջ մտցվել են վեր 

բարձրացող աոաջին օդապարիկից, այնքան են ցնցվել, որքան չեն 

ցնցել ժամանակակից մարդուն ՛տիեզերական առաջին հրթիռները: 

Ս արդիկ հիացմունքով ու զարմանքով են շոշափել այն մետաղա

լար երր, որոնցով հաղորդվել են առաջին հեռագրերը, նրանք հրա֊

Եհ



մտըվեչ են հավատալ իրենց ականջներին' լսելով առաջին ձայնա- 

ֆոնն եր ին, նրանք դուրս \են փախել այն դահլիճներից, որտեղ ցու

ցադրվում էր էյում երի ((Գնացքը» ֆիչմը, և այլն, և ա(լն:

Հիմա մարդկանց ոչ մի բանով չես զարմացնի, նրանք վաղուց 

են հարմարվել «տեխնիկայի հրաշքներին»։ Եվ մարդու հոգեկան 

աշխար՞ի այն վճռական վերակառուցումը, որ անընդհատ թմբկա

հարում են գիտատեխնիկական հեղափոխության տրուբադուրները, 

եթե այն պիտի տեղի ունեն ա ր, անկասկած կիր ա կտնազվեր անց

յալ դարում, երբ կիրառության մեջ մտան գնացքն ու շո դեն ավր, 

էլեկտրականությունը, Հեռադիրն ու հեռախոսը, հզոր պայթուցիկ 

ԼՒՍըերր և -այլն, կամ ծայրահեղ դեպքում, մեր դարի առաջին քա

ռորդին, երբ մարդու ձեռքն անցան ավտոմեքենան ու ինքնաթիռը, 

կ ին ե մ ա տ ո դր ա ֆ ի.ա ն և ռա դի ո ն :

Համոզված եմ, որ մարդու հո դե կ ան աշխարհի վրա տեխնիկա

յի ներգործությունը վերջին հարյուրամյակում չի աճել, ըն դհա կա

ռա կր' նվազել է, մասամբ այն պատճառով, որ ժամանակակից 

տեխնիկական «հրաշքները» (օրինակ' այդ նույն ԷՀՄ-ր, լազեր ր, 

ռադիոն, սինխրոնոֆոզո տ րոննե ր ր և այլն) կարող են գնահատել 

ըստ արժանվույն միայն մասնագետները, սրանց համեմատու

թյամբ այ ն պի սի հրաշք ^՝ե ր, ինչպի սիք էի ն շո գե ք արշը , ին քն աթի ռը , 

հեռախոսը, սովորական էլեկտրալամպը, իրենց ժամանակ ավելի 

ակնառու են եղել, շատ ավելի են բորբոքել մ ա րգկ ան ց երևա կ ա յո ւ - 

թյունր:

Կարելի էր բերել նաև ուրիշ նկատառումներ, բայց իմ հայեցա

կետը առանց այդ Էէ պարզ է։ Ես .կարծում եմ, որ մարդը նույն 

մարգն I; մնում անկախ այն բանից, թե արդյոք Կուր սկի մոտ եր- 

կաթ.ահանքի հանածոները է փնտրում, թե ուսումնասիրում է լուս

նային խառնարանը 1^ռԼ՝Ղո,[ Երկրից տիեզերական թրթիռով: Շվ 

լուսմո Հրա մարդուն նկարագրելու համար գրողը պետք չունի գըչ~ 

/^Ւ^աԱ1 շրջելու ստեղծագործական այն սկզբունքները, որոսք ձ*~ 

չԼ 'ս 1ԼՈՐ Հ^Լ են հազարամյակների ընթացքում անծանոթ եր կքներ ու մ 

թափառող Ռղիսևսի, ան մ արդարն ակ կղզում մար դկային ա չ - 

խարհ սա եղծող Ռոքին զոն Կրուզոյի .կերպարների, կամ բն ութ յան 

ան զո ւ դա կ ան պայծառատես Ս իխայիլ Պ ր իշվին ի քն սւրա կ ան պ ա տ- 

կերն եըի կ եր տմա ն ժամ տնա կ:

Տեղին է ասել, որ սրանից 60 տարի առաջ տեխնիկայի աղգե - 

ը ո ւ թ {ան տ ա կ գըա կ ան ու թյա ն լիկ ատ ռ: ր վօր ա կ ա ոռ ւ ց մ ա ս մա ս ի ս 

բարձրաձայն խոսել են ինչպես ռուս, ա/նպես էչ հատկապես իտա-



լացի ՛ի ո ւ.տ ո ւրի и տ ն երր ։ Շատ բան, ինչ ասել ե հ այն ժամանակ, 

и/քս օ/ւ համար (111 <ս։աո.ացիոր են կրկնում են ւրրւրշ տեսարաններ։ 

!'■ 111(1) մեծ ցրակտնութ յո։.նլ։, երրեր չհրապուրվելով հերթական մ։։֊ 

ղաներով, ղնացել և ղնամ է իր ուղիով:

Եմ, ա (նա ամենայնիվ, ղի տ ա տ ե կոն ի կա կան հ ե ղտ ւիոխ ությ ։։ ւնր 

/1 ւ’ամանա կա կից հասարակական փոփոխությունների ողջ կահղ- 

լերսր լեն կա՚։է:ղ շն՚եր ղռրծ ել ղրական ութ J ան վրա։ նույնիսկ ո՛ յն 

ցեպ բա մ, Լ թ ե այն չպի տի :կա կ ան որ են փոխվի մոտիկ ժտմտնակ- 

նե/:ո:մ, Արականության/։, այնուամենայնիվ, պիտի որոշի, մշակի իր 

վերա բերման օր վերափոխվող աշխարհի նկատմամբ; Նա կարող ե, 

ի’! էյ՛։.մ բո պահպան ե/ համաս աո եղծաղո ր ծաԼ ան ղտրղացման մ՝եջ, 

;;i(i •■ • անջուրն կերպով մ ամանակին հ 11։ կ ա ղրվե / ո վ:

Եվ ա'.ս կապի մե«, բնական I,, նորից հառնում I, նորարար։։։- 
H (ան ո։ ամանա:։ (թի օրցան։։: կան միասնության պրոբքեմր, միաս֊ 

նախ (ան , որն աս/սւ հո վո։ մ կ ց ր ս։ կան ։։։ թ յան իրական ղս։ րղա g ո է մր , 

շարժամր: H:ղում եմ այս ',’բայթր հ "։ ս‘Ո ատո ղ 11 ։։ մի օբի՚ սկ բե
րել:

Դո աո սեւո՛ղին անկասկած եղել Հ մեծ «նորարար», նա այնրան 

տ՚։ս:^ ո՛ հեռու I, պոկվել, որ նրա արվեստի /ս'՚ր կո։թյո։ն ր ի։։կա- 

ււբԼ ։ւ րնկա՚մեց !ւ հասկացվեց միայն \ճ ղարամ։ հայց նրա նորսւ- 

ր ա ր ա թ !ո։ն r, որ ոերաղսւնց կերպով ցույց ե, տվել Մ. Մ. Եախտինր 

իր « Դւ։ աո ո 1ւ ս կ ա պոետիկայի պրոբլեմներ» ղբքամ, ան ր ա մ ան ո ր են 

կապված կ եղել ան ։ո ի ել ու վերածնեցի ց եղարվես տ ա կ ան ցրակա- 

նա/խւոն ավան ղ այ քեն ե ր ի հարության « մ են ի պ ե ի » ժանրային տա֊ 

րերրի հետ, որոնց ամբողջ երեր հարյուրամյակ ասեր կորցրել 

կ ի ն իր ե նց ա մ ն n ւ ե Ո ա ն ղր :
Ես հ ս: մ ո ղվա ծ եմ, որ ց ր ա կ ան ո ։ թ յ ան այսօրվա ղու րցաց ումր 

նարնւղես հ ր ա մ ա (աբա ր պահանջում կ բացմաձև ա վան ղ n ւյթն երի 

աշխուժացում: 'Լերջին տարիներս, օրինակ, until կերպով ա(\եց հե- 
տարրրրութ լուն ր հ/էն ոուսսւկան ղրականաթյան ի և բն gi ան uապ ե ս 

ա/ւ վես տ ի } նկատմամբ, որր ցեռ վերջերս ս ո ս ել մ ասնա ղ ետնե ր ի 

ո ։օ ա r ր ո ւ թ յան առարկան կր: Ընթերցող լայն շրջանների համար 

«հարություն» առան XVIII — XIX ցարերի շատ բանաստեղծներ, 

որոնց երկերր ց՛եռ մի տաս տարի առաջ ինչպես հարկն կ ցիտեին և 

կարղում կին փոբրաթիվ (նույնիսկ ցրողների շրջանում) «ղիտակ- 

ներր»,— Դերժավինր, թատյոշկովր, Pորատին ս կին, Ակսսւկովր,

ԵՏ



Ֆետր, Ապոլոն Գրիգորեր և ուրիշներ։ Ես արդեն շեմ խոսում Պուշ֊ 

կ/Ա՚Ւ կամ Գր: ս տ ո ևս կ ու ստեղծագործության նկատմամբ վերջին 

տարինւերս հիրավի անսահմանորեն աճած հետաքրքրության մա-

սին ։

Աքդ իմաստով նշանակալից է նաև այն վիթխարի հետաքրր- 

քրրո։ թյունր , որ ներկածումս արտահայտվում Լ մեզանից մի ամ

բողջ հազարամյակով բաժանված Գրիգոր Նարեկացու բանաստեղ

ծս։ կան արվեստի նկատմամբ։

Այս p,;lt,t‘P> ի1^ կարծիքով, կա լզված է ոչ թե անցյալի մեջ 

խորասուզվեք։:։, այլ, ընդհակառակը, ասրս գա փոփոխությունների 

և թարմացման անխուսափելիության նախազգացման հետ, մի 

նախազգացում, որբ մղում կ քննելու ա զգային մշակույթի ողջ նուիւ֊ 

ընթաց ուղին, որւզեսզի վերցնենք և մեգ հետ նորոգ օրերը տանենք 

միտքն այն, ինչ կեն գանի և արժեքավոր կ ա J'} մշակույթի մեջ:
Խ։ ր ա ր ա րւ: ։ թլունր անզոր և ապարդյուն է առանց ավանգույ- 

թի, անզոր Լ թեկուզ հենց այն պատճառով, որ, անհրաժեշտ խորու

թյամբ չճանաչելով ավանդույթներ։:, ն ո ր ա ր ա ր ո ։ թյո ւն ր դրանով 

իսկ ւՒ կլսրող իմանալ թե, իսկն ասած, p^^p 1ւթ.ւ1~'. է թարմացնել. 

և, վերջին հսյշվով, անխուսափելիորեն դառնում է մի անիմա սա 

«ն ո ր ա ր ա ր ո ւ թ քու ն նոր ար ար ութ յւ։.'ն համար »։

Այգ պատճառով 1լ նորարարության !լամ, ավելի լս1վ է ասել՝ 

գրականության վերրնթաց ցարցացմաս պրոբլեմի լուրէ քննության 

ժամանակ պե տք կ ոչ պակաս ուշադրություն հատկացնել ավան

դույթներին, որպես ամեն մի զարգացման հիմքի: Ոչինչը զար֊ 

գ.ացնել հնարավոր չկ. դրականության զարգացումը նրա գաբսւվոր 

՛լ հա զառամ յա ա վանղույթների ղար գացումն կ:

Ավելին, գրականության իս.կական զարգացածը հնարավոր կ 

միայն այն դեպքում, եթե հաջորդ փուլը ներառնում կ իր մեջ բոլոր 

նավս,րնթաց շերտերը, ասենք ավելացնելով նրանց վրա մի նոր շերտ: 

Ւսկ .եթե ստեո ծ ա զո ր ծ ո ւ թ (ան մեջ առկա լինի մ ի ա լն «նորը,), ապա 

այն կդառնա աղքատիկ ու մ ա կ ե ր ե u ա յին:

Եմ կարծիքով հենց այդ կ ավանդույթի ՛վճռական նշանակա ■ 

թյո։նր դրա կան զարգացման մեջ։
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Գե ղ ար վե ս տ ակ ան երևա կ ու յությ ո ւն ն 1 ար վհ ս տ ա գե տ ի ս տԼ ղ - 

ծ ա զոր ծա կան մսւա ծողումթյան ձևերից մեկն է։ Այն դրականության 

մեօ ք^հտվամ է որպես գեղարվեստական մտածողության Հսթմւտի֊ 

կական, հ ո էլ ե բ ան տ կ ան որակ, որւղե ս կենսական [1 րական ութ յան ու 

հոգե ւէիճակների արտացոլման միջոց, ո թ Ը զուգորդական Ստածս֊ 

զՈէթյէ։ւն արդ բոն ր 4՝ սեր ասր են պայմանավորված արվեստագետի 

ինտերեկտուալ կարողությտմր ու հիշողությամբ: Գեղարվեստական 

երևա կայո ։ թյան համակառույցը ներկս: յանում Է երեր հիմնա.կան 

գ ո րծ ո ն ն ե ր ի' ի մ ա ց ս: կ ս: ն ի, գ գ. ա յ ա կ ա ն ի և ե ն թ ս: գ ի տ ս: կ ց ա կ ան ի ս: ռ - 

կ ս: ք ս ւ թ յ ա մր ;

1 Գեղարվեստական ե ր ևա կայոլթյոլնր Հեգելը Համարում Հ արվեստագետի դե
ղէս գիտական ընդունակության ա մ են ա ա ռաջա տ ա ր Հատկություններիդ մեկը: Այգ 

մասին и.Г и Гегель. Эстетика, т. I, М., 1968. стр. 292.

Առայժմ մ են ր շպթտի ւի որ ձենը առաջնություն տալ սրանցից 

ր/ր և4 մե կի ն , րա նի որ ս ս: ե ղծա գործելու րո ւ ն պ ա հին հեղինա կի երև ֊ 

վակտյության ձևա վորմ ան րնթացրր մեմբրանային գյու բղղա յան ո ւ- 

թ յ տ մբ ա այ մա ն ա վո րվո ւ մ է ստե ղ ծ ա գ ո ր ծ ու կան հ ո դեբա ն ու թ (ա ն 

մշ տ ա կ ս/ ն ռ ւ ղ ե կից 1! ԼԱ ն զ ս։ մ Ա1 ն ք ԼԱ յ ]1 ն 1| ե ս 1Ո Ր Ո ն ի հետ, որր ն պ ա տ տ - 

կագիր կերպով գ ս ր ծ ողո ւ.թ յ ան մեջ Լ գնում դրոզի կամ զգայական 

ասլրումր, կ ա ւք ենթագիտակցական բռնկումը և կամ էլ ինտելեկ֊ 

տ ո ւ ալ մտ ա ս և ե ռու մր;
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Առաջադրվող դրական ֊հոգեբանական մոդելի ուսումնասի

րությունը մենը կտ՛ան՛ենք վերոհիշյալ երեք գործոնները առանձին- 

ասանձին դիտելու եղանակով։

Սւտեղծա գործ՛ակ՛ան երևակայության դրսևորման մեջ իր ակ

տիվ դերն ունի հույզը, ապրոսմը, որոնք իրենց նշանտվությունը չեն’ 

կորցնում անդամ ճշդրիւո գիտությունների բնագավառում: Այս առ

թ՛իվ ավելորդ ՛Է բեր ել Պուանկարեի ու էյն՚շտեյնի հայտնի ասույթները 

զգացումի, հույզի, հատկապես ենթագիտակցականի գերի մասին՝ 

գ.իտակսւն մտածողության, գ|1տա1լան եքեակայության մեջ:
Էմոցիոնալ գործոնը երկփ՛եղկված է տարաբևեռ որակների 

սսւեն|11{ հոգևորող, ո գեշնչող, հաճույք պատճառող) և սյստեն|11լ 

(ճնշող, մտահոգող, վախի զգացում առաջացնող):

թնդ որում, հեղինակի երևակ՛այության լիցքավորման համար 

զգա [ական դրսևորման երկու որակն էլ հա՛մարժեք են:

Էմոցիան /’. Պ. Պավլովը համարում է ապրումի պարզագույն 

դրսևորում, որն ի սկղբանե սահմանաւիակվում է կենսաբանակ՛ան 

պահանջմունքներով, ուտելու, ինքն ապաշտպ ան ո ւթ յան, սեքսուալ 

դրսևորումների և այլն: Ւնչպես գ.ա ընդունված է արվեստի հոգե

բան ու՛թ /ան մեջ, չպիտի սահմանափակվել միայն զգացումի կեն

սաբան՛ական դրսևորմամբ, որովհետև մարդու (արվեստագետի) 

կենսական իրականության հե՛տ ունեցած զգայական կապը իր 

դիալեկտիկական զարգացման ընթացքում ձեռք է բերել սոցիալ- 

հասարակական պայմանավորվածություն: Արվեստի հոգեբաննե

րից շա՛տերը (Վիգոտ սկի, (էի բո, Օվսյանիկ֊^ուլիկովսկի, Յսւկոբ- 

սոն, Առնաուդով) հույզի, զգայականի հիմքում նշմարում են, այս

պես կոփված, ((անհրաժեշտ հետաքրքրություն)), ((ցանկություն և 

երազանք:) գործոնները: Այս գործոնների ՛վրա իրենց ուշադրու

թյունն են բևեռել գեռ անտիկ շրջանի մտածողները (Պլատոն, Ա

ր ի ս տ ո տ ե ւ, Ա ե ն ե կ ա ):

Անշուշտ, արվեստագետին շրջասլատող բոլոր կենսափաստե- 

(՛Լ՛ լեն, որ կարող ՛են առաջացնել ՛Էմոցիոնալ գրգիռներ: Վերջինիս 

հոգ.եկան աշխարհում ակտիվորեն գործող ((անհրաժ՛եշտ ^ ե տաքը ր - 

րըրութ(ունն ու զգացումը)) բնականոն ձևով պայմանավորվում 

են արվեստագետի սոցիալական հոգեբանության, ազգային, հա

սարա՛կական, անձնական հակումների ՛ու համոզմունքների '՛ետ:

Այս գործոնները, որպես կայունացված գրգիռներ, արվեստա

գետի էմոցիոնալ պատրաստականությունը նպատակադիր կերպ՛ով 

ուղղում են դեպի այս կամ ՛այն անհրաժեշտ հետաքրքրությունը:



I; մ է՝, ց ի ս ն սյ լ դ բ դի ռր սլ սյ յ մ սյ ն սյ վ ս ր ո գ սյ ղ դ սյ կ ն ե բ բ մ ի շսւ շէ , ս բ 7{ ա բ ս դ 

էյն համարժեք [հ^^Լ ր?[1ոԴ1’> սյբվե ստ սյ գե տի սյ սլբէււ մ-հե սւ ւսբբբ֊ 

բբբյյւթյսւննեբին : Օբսյնբ սովորաբար հանգես են դալիս որպես ա- 

ռի[7' դր ո դի դ ո ւ դ ր/ր դ ա 7լ Այ՛ն մա ա ծ ո յշ ո ւ թ՛յ ա ն հա մար: Այն պ 7» ս որ 

յլ ր ո դ ի 7. ր և ս/ էլ ա յ ո ւ թ չ ա ն 7; մ ո ց ի ո ն ա լ սյ դ դ սյ 7լ ր 7լ սյ ր ո ղ 7; ա ն մ՛ի ջ սյ կ ա ն 

ե ո ւ յլ ղա /լի կ սյ սլ շ յ; ւ ն ե ն սյլ նլ՛ սյ մսյրու մ ծա դա ծ մա սյ սլ ա տ կ երի կ սյ մ 

մա ա վիհ ակ ի Հեա: Սա դասական հ ս դ 1/րսյնո ւվ7 յան մ ե յ հսյյանի 

կոն ո՛ր աս ար դադոբգությէւ.ն երևույթն 7': Ասեեբ չորացած իւ սսո ի 

բու(բբ 7լարոդ I, Հիշեցնել բո սյ ա ա ան ե կ ս ւ ի} յ ո ւնր > կամ աանել բեր 

հե/ւավոր վերհուշի, հիշեցնել անցած֊ գնացած մի բան: Այս հուդա- 

կան աֆեկաներն են նաե, որ դրսգի մեջ տո ւսջ սյցնսէ մ են ս տ ե ղծ ա- 

դ ո ր ծ՝ 7» լա բ ս սյ դ դ : հ ր ևս ւ յ /7 ր բ ն ո ւ [7 սյ էլ ր ո գ շ ա ա ա ս ո ւ յ ի} նձ ր ի է, ն բ հ ա ն - 

դիպում մեր դ բ ո յլն ե բ ի ոչ միայն նամակների ու հոդվածների մեջ, 

այչ!մ դ ե գ ա րվես սյ ա կան ս ա եգծա դ ո ր ծ ս ւ/7 քսւններ սւմ: Հիշենբ թե֊ 

7/ ո ւ դ Ս'ա մ սյ ն յ ա ն ի սյ ո գ էյ ր ր '

I; յ հին ծանոթն!»Ր» 7է յ կոյն աչ սարեր,

7Լ հ սյ ձ ե յլ սյ I» ս ա ո ւ մ ի ար ս ր ն 7լ սյ ն, 

17» ո ա ջ ր ս ե 7լ սյ ն հ» րջ ա ն ի 1լ օ ր I» ր, 

Ս1՚,”Կ/’ դե մրեր, էւ ր հ ի մ ի շր կ ա ն:

Տ“՛իին եր Հետո հայրենի բնաշխարհի հե.տ հ անգիւղ մ ան առիթը 

բանաստեղծի մեջ առաջացնում է անցյալի վերհուշը:

Սովորաբար հույղր ս{այմանավորող կենսական աղգ ակն երի 

կրկնության \ աճա իւ ա կան ոլթյունր կանխում է ԳՐ՚՚՚ԼՒ գգացժունբա֊ 

/ին րնկսւլռդությունր: Ընթացրի մեջ առկա էի ա ս տր, երևույթը, եթե 

հա անընդւատ կրկնվում Է՝ աներանգ, նույնությամբ, ա սրա գրողի 

11 ոտ շի վերածվում տպավորության, շի գա ռն ո ւմ էմոցիոնալ գըդիռ: 

'(Մի բանի անրրամ կրկնված տեսակցությունը,— նկատել է Մուրա֊ 

ցանը իր նամակներից մեկում, — մոռացնում է առածին հանդիպ

ման ւր ա պ ո ւ յըը ւ՝-: Տպավորության նստվածբր առածանում Է կեն

սական ագդակների որակական բացառիկությունից, կամ, նույն֊ 

ոք'ին ակության դեպքում' դրսևորման ուժգնությունից։ Տպավորա- 

Ըյ՚“նր> "P հեսէՈ վերաճում է հիշողության, ռեալ փաստագրություն 
ji > ‘“Ji կենսական իրականության ուժգին ու «անհրաժեշտ» .ա ղ- 

գակների Հոգեբանական հետը, որոնք .տարածության ու ժամանա- 

կ/' ‘^՞ կժ'/""1 "լ կազմում են գրողի հիշողության համակարգ!!:

~ Սարանան, Երկերի Ժողովածու, հ. 7, Երևան, 196'5, է? 247:
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Սպնպ՚եռ ււ(ւ կենսական ու գեղարվեստական իրականությունների 

միջև ընկած տ ար ա ծ ությունր գրավում կ հիշողությունը, որը իրա

կանության ուղղակի համ արմերը չկ: Ռեալ իրականությունը էմո

ցիոնալ հագեովածության է ենթարկվում հիշողության ձևով, որը 11 
հետագայում ցրողի ստեղծ՛ագործական երևակայության միջոցով 

վերածվում է գեղարվեստական իրականության: Ուրեմն կենսա

կան ՛իրականությունը անմիջ՛ապ՛ես չի կարող գեղարվեստական 

երևակայության ն/ութ ղառնալ, ՛եթ՛ե այհ 2_անցնի գեղարվեստական 
վերացարկման որոշակի փուր Այդ է պատճառը, որ սովորաբար 

գրողները անմիջապես չեն գիմում տպավորությանը, այլ այգ 

տպավորությունները թողնում ՛են ժամանակի «մշակ՛մանը»: «թարմ 

տպ՛ավորության ՛տակ գրելը,— նկա՛տել կ Շիր վան ղա զեն,— գուցե 

ունի իր լավ կողմերը, այղ կարող են աս՛ել նույն եղանակով գրող

ները. սակայն ինձ թվում է, որ գրողը թարմ ազդեցությամբ կարող 

է շատ անգամ հափշտակվել երևույթների աննշան մանրամա Ահե

րով և էականը չդատել երկրորդական՛ից, այսինքն' իրականր ան

ցողականից: Տպավորությունն՛երի իր ա կ անություևը մի տեսակ ձու

լարան է, ուր գաղափարը, այսպես ասած, հ՛ալվում ու աստիճանա

բար ղտվում է ա՛վելորդ տարրերից, մ՛նում կ կա՛կ՛անն, այսինքն այն 

ինչ կարող կ դիման՛ալ ժամանկի մաշիչ զորությանը»^: ՇիրվաԱ- 

ղազեն /գնդում կ, որ ժամ՛ա՛նակի ու տարածության մեջ էմոցիոնալ 

ապրումը, տպավորությունը ՛ենթարկվում կ անհրաժեշտ գեղար

վեստական վերացարկման պահ՛անջին:

Ս՛տեղծագործական երևակ՛այության հիմքում, որպես էմոցիո

նալ ապրում, մնամ է ցանկությունն ու ՛երազանքը: Երազա՛նքը, 

ինչպես ընդունված է ասել, ցանկալի իրականացումների հոգ՛եբա

նակ՛ան մտապատկերումն է, արդեն իսկ անհր աժեշտ է դաոնում 

ասել, թե ՛երազանքը երևակայության ձևերից մեկն կ, սակայն դեռ 

ստեղծագործական երևակայություն չկ: Վերջինս ավելի [այն հ՛աս

կացողություն կ^ Որպ՛ես օրենք, երազանքի մեջ իշ1սողր էմոցիոնալ 
տսւրրն կ. ստեղծագործականին գումարվում կ ն՛աև ռացիոնալ ՛մո

մենտը: նշենք նաև, որ «երա՛զանք» և ա՛պա «երա՛զ» հասկացա֊ 

թյունն/երը միմյանցով պայմանավորված հոգե՛բա՛նակ՛ան երևույթ

ներ են: Մի դեպքում մտովին փախուստ խաթարված իրականու

թյունից և ն եր դաշն ակ իրականության՛ տենչ, մի ՛այլ դեպքում' ՛այդ 

խաթարված իրականության և կ՛ամ էլ նույնի ներդաշնակ ւէիևակի

3 Շիրվանզաղէ. Երկերի ժողովածու, հ. 8. Երևան. 1961, էէ 242:



ենթագիտակցական էկրանավորում։ Երազում երևույթներն ու 

դեպքերը մարդուն ն\երկա յանում .են անսպասելի (կ ո մբին տցի ան ե ֊ 

ր ո վ սւ չո 1-ծո ւմն եր ով :
Մեր գրողները իրե՛նց հուշերում ու նամակներում շա.տ են 

ընդգծում այն ւի ա ս տ ը, թե ինչ մեծ նշանակություն է ունեցել իրենց 

համար երազը ստեղծագործական կյանքում: «Ես էնքան շքեղ ու 

թանկ (երազներ եմ տեսել, որ ամեն մինը ինձ համար մի գեղեցիկ 

կյանք արժի»', — իր զրույցներից մեկում նկատել է P^ ա մ ան յանը ։ 

Ւսժլ Տ ի դրան Միրումյանը բանաստեղծի հետ ունեցած հարց տ - 

Ղ11ույսՒ ժամանակ հետևյալն է պարղել. «Նա հաճախ ոտանավորով 
է խոսում նաև երազում ու զարթնելիս Ղ^ի է անցկացնում, ահա 

այդպիսի մի կտոր է «Մեհրիից» բերվող հատվածը»0:

Սիրելի Մեհրի, մնացիր բարով, 

Սէրերդ լցր ա ծ, տ/ս ուր եր գ եր ո վ, 

Չհիշես էլ ինձ, մոռացիր, հոգիս, 

Չ կ ա ն գ ն ե ս ե ր կ ար, չնայես ճա մ վ։ ի ս :

Մեր գրականության մեջ, տարբեր հեղինակների սա ե ւլծտ զ որ - 

լրություններում կարող ենք հան գի պել բազմաթիվ գեղեցիկ կտոր֊ 

ների, որոնք երազի ու երազանքի հրաշալի նկարագրություններ են:

Հիշենք Խենթի երազը Չաիիու համանուն վեպից: Լալայի հո

յլ աթմբի ն ն ի րհելով, Վ ա ր որո ն ր ե ր տղ է տ ե սնո: մ ու ն ր ա ն պ ա տ կ ե ֊ 

բանում Լ իր երագած ա սլա գա Հայաստանը: Լևոն Շանթի ն ո տ երա

գ ի ո ւ եր ա զա ն ր ի հ ա ր ց ր մի ա մ բ ո գ ջ կ ոնց ե պ ց ի ա է. « Ի ջե ք, իջե ք , 

ե ր ա գ ն ե ր » , ե ր ա ղ ի ո ւ ե ր ա գ ա ն ք ի հ ե ւո ա ք րքի ր է ի ե կ տ ն ե լ; ի վր ա է ն ա 

կ ա ո ո ւ ց ո է մ ի ր հ ե ր ո ս ն՝ե ր ի հ ո ւ գ ա շ խ ա ր հը : « -, ի ն ա ս ւո վ ա ծ ն ե ր ում »

Աբեղայի համար «երագն է միակ հրապուրիչ բանը այս աշխար

հում ■>:

Լ ա վա գույն օրին ա կն եր ե ն ն ա և Չ*ո 1ւ1 սւ ն յ սւ նի «թենուշ » և « Դե - 

ւգի Անհունը» պո ե մն ե ր ո ւմ նկարագրվող երազները, Սմբատ Շա֊ 

հտ ղի գի « Եր ու ղը » և ա յլն :

'Սի//շեն իր «Ողբերգության առաջացումը» հայտնի աշխատու

թյան մեջ բերում է Լուկրեցիոսի այն կարծիքը, թե' աստվածն երի 

հոյակապ պատկերներ ր մարդկանց հոգու մեջ հայտնվել են երա

զում,— երազում է տեսել ու հիացել մեծ քանդակագործը գերմար-

4 Ն. Օ՚Ոէմաքւյսւն, Հուշեր և զրույցներ, երևան, 1969, Էջ 187:
5 «Հ, Բ* ում ան յան ը ժամանակակիցների հուշերում», Երևան, 1969, Էջ 345:
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րյու մարմնի տնն կ սւբա զր ե լի համամասնությունը, իսկ հելլենացի 

պ ո ե՝տը իր բանաստեղծական սլա տկերը նույնպես եր աղի մ եհ է տե 

սել, նա երևի երազներին կտար այն բացա՛տրությունները ինչ տա

լիս Լ Հանս Սաքսը իր ((Մե ստեըղին գեըում)) :

Ւմ ը ար ե կ ա մ, պ ո ե ղի ան եր ա ղ կ,

Տեսիլք, երազային խտացում, 

Ապրում է բանաստեղծի ոգևորությունը 

եբա դի մեջ, միստիկ ա կ ա ն հագեց վ ա ծ ո ւթյա մբ.

ԵՀ ո Գ2 արվեստը, անկասկած, 
Երազների արձա գանք կ&:

Ստեղծագործական երևակայությունը գրողները հաճախ կա֊ 

սլում են նաև պատրանքի հետ։ Մտքի մեջ հիշողության պատ

րանքները առարկայանում են իբրև ընկալումներ և տալիս ա (ն ֊ 

պիսի մի որակ, որ բոլորովին նոր է: Այգ կարող է տեղի ունենալ և 

անմիջապես, դրոգի մտասևեռման պահին։ Շանթը հետաքրքիր 

ձևով կ տալիս այգ երևույթը իր ((Ես պատրանքը սիրեցի)) բանաս֊ 

տեղծության մեջ:

Երբ գեղեցիկ թարմ ու ղջիկը ժ պ տ եցա վ' 

Սիրտս զողաց հուզումով մի ներդաշնակ. 

Սիրեցի ալ, միայն ոչ այն, որ անցամ

6 Փ. Ницше, Происхождение трагедии (об антихристе), М.» 1900, 
стр. 31.

Լոկ երաղ էր ալս: Բայց երագն ի՞նչ է...

Երա՞գ, թե իրոք, այղ միթե մին չէ--.

( Թոլման յան )
ևալց րյոէր երանի, ով երաղ ունի, 

եր հոգու անհուն սրբության խորքում ,——

( Ավ. Ւսահակյան)
Չի տարբերվում կյանքը երագից 
Միրաժ է կյանքը, երաղ ու տեսիլ... 

(Չարենց)

«Եղիշե Չարենց» մենագրության մեջ գրականագետ Աղաբաբյանը անդրա

դառնալով 20֊ ական թվականների հայ բանաստեղծական աշխարհի քննությանը,. 
նկատել է. «Երազը, անգամ վերա ց ա կան - անն յո ւթ ա կան գաղափարի կերպարանքով, 

*~.քղ թվականներին գոյության նեցուկ էր, հույսի ու սպասման աղբյուր, կոպիտ 
կ!աեքի հարվածներից մարդկանց պաշտպանող յուրատեսակ դեղաթափ: Երազը մեծ 

ուժ էր»։ (Ս. Աղաբաբյան, «Եղիշե Չարենց», հ. 1, Երևան, 1973 թ., էջ 24)։
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Այւ ա ն n r ն n i r p fi ui փ շ in Ui կ ի * Դե U f ]i ն in ւս կ 
bn I' է ԼԱ 11 մ p , Ո I' if UI f ե U fl n ն ւս ն (J n ւ ց ի.

Ե ii uj ui i/rյւ ա ն ը ր u ftր ե ցի :

f] i ր L մն' 0 տն fl ft հ tu մ ա p p ա ն ա u in եղծ ա կ ա ն ոք ա տկերը ոչ թ ե 

in ն միք ա պ ե ս ն կ in p ա ղ p վ ո ղ տ ռ in p կ in ն Է , ա JL ե p in ն ո վ ւղ ա յմ ա ն ա վ ո p - 
ված սյ տ արան ք-եյրև տ կ այությունր: Ընդ որում' ա J ս մոտեցումը 
'll1 nrl Ւ • ու մ in ր դաոնում է ս ա ե ղծա ղոր ծ ա կան սկզբունք:

Ւն ծ ի Համար ա J-t ծ ա մանուկ թանկ եղան, 

Urp ներշնչած ստեղծեցի միոո անցո.
Ըայց անձն ո tping ազնիվ դե՛ մրեր սիրական:

նման վիժակների Հ ե in արրրիր ն կ ա ր ա ո ր ո ւ թ / ունն ե ր է սրաչիս 

Շանթը իր «Հին ա ս տ վտ ծն եըում » : Սեղան հայտնվում է Աբեղայի 

t) տ ա ւ ղ ա in յւ ա ն ըի մ ե ջ ն ո ւյ ն ե ր ա ղ ա յին մշուշոտ ս տ վ ե յ; ն երից: Ս in ա - 

պա արանք* ի ա ft ւյ յան ր Հ նաև մ ի ղանա շներ ի , ճղնավոբների ե ու

նայնության փոսի ւոեսարանր: Ար եղւոն եկեղեցում ս ետնա տարած, 

մա ա պ ա տյւ ա նրի մեջ հա մըո ւր ու մ է Սե ղ տ յի րղ ա նցրր :

^տ pin ղատ մարդու ու Հայրենի բնության ան մեղմս լի կարոտը 

Ս'ու մ տ ն յ ա ն ի ն տ ա ն ում է ւղ ա տ յւ ա ն ք ա յին վերհուշ ի: Ա ռ ա յւ կ ա յւսց- 

ված մ տ ա սյ ա տ կ ե րի ձևով մշուշոտ ու եր աղա յին ստվերների միջից 

դ տ րր.ն ո ւ մ է կ ա յւ ո տի ա րւա յւ կ ա ն :

Ե վ մտքո ւ մ ս ա Հ ա յաս ա վ ո յւ վ ե ց տ ն

Հին ցնորքներս, անցըեյւ ղան աղան,

(1' ծ երյւ հո դո ւս ծ ա նոթ դեմքերի, 

Տ ե ս ու յւ ա ն ն և յւ յւ հ ա յյւ են ի .ե յւ կրի, 

Այն օրհնյայ երկըի, ույւ մի d ա մանաւ կ 

Վայելում էի լիուլի հրճվանք...

Այս սւ սյրումի .արտահայտությունն է նաև Թու մ ա ն յ ա ն ի a Պատ

րանք» բանաստեղծությունը, որը մեր պոեզիա/ի չքնաղ նմուշնե֊ 

ւ՚Ւտ ^

—Ւ1^^> "/՛ բանաստեղծությունը Թումանյանը գբել ի 1918 
թվականին, .երբ կորցրել .էր նղբորը' Ռոստեմին, որի հետ շատ Էր 

կապված: Տողերից հառնում է կարո՛տի ու ափսոսանքի չարված հո֊ 

գեվիճ՚ակը: Կարոտով պայմանավորված զգայական լարվածության 

և հանգամանքի ռեալ ըմբռնումի հակադրությունը րանաստեղծու- 

թյանը տվել է ողբերգական շեշտ:
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Էմոցիոնալ ապրումը, որ իսկապես ստեղծագործական երևա- 

կա էության կարևոր գործոններից է, կարող է գրողի համար դառնալ 

սոսկ հաճույքի պահ ու չվերաճել ստեղծագործական երևա կ ա յու- 

թյան, եթե այն չղուգա կց վի գրո ղի նպա տա կա ոիր գա տողո ւթյանց , 

եթե գեղարվեստական իգեալի կատարյալ նվաճման համար գրողը 

էմոցիաներից եկող զուգորդությունները գիտակցորեն չենթարկի 

անհրաժեշտ համադրումների: Մանավանդ որ սւյս միևնույն էմո- 

ցիրրնալ ապրումը շատերը կարող են գդալ, բայց շատերը չեն, որ 

վերջինովս պայմանավորված հոգեբանական դու գորդո ՛իյունսերր 

կարող են ներկայացնել գեղարվեստական առումով ներդաշնակ 

հարարերա կցությա մբ:

Էմոցիայի և մտածողության փոխհարաբերության եաըցր ժա

մանակակից հոգեբանության բարդ պրոբլեմներից է: Պրոբլեմը 

դժ վար ո ւթյ ս ^նր կայանում է ն ր.ա ն ո ւ մ, որ հիշյալ հարաբերակցու

թյունից բխող մտածողությունը տալիս է չի մ ա ստ ա ւլորւԼա ծ ղու- 

դռր դությունն երի լքի բարդ շղթա, որը, որպես մտածողության որակ, 

ենթագիտակցական է: Դրա հ ա մ ու ր էլ անհնար է դառնում շոշափել 

հոգեբանական այն իրադրությունները, որոնք գ֊Ը ո ղի մտքում ւղ այ

լք տնավորում են այս կամ այն .մտ<ահղացումըւ Որպեսզի դո/ մեղ 

հալք ար ւղարղ լինի, բերենք թ ա ր են ց ի մի շատ դիպուկ օրինակը, 

որ դրստ նցվել է նրա օրա գր երում :

ոչ1շ թրօքսո<1:տ*

* Խորշից, խորքերից (լատ.)։

13.4.1937 Երևան իմ բնակարանում. անկողնում. ինչպես 
միշտ: Մարտի մեկին լրացավ իմ կյանքի քառասուն տարիս»:

Այղ տարիներին մեզ հայտնի չարենցյան հոգեվիճակր մի 

կողմից, քառասունամյա կյանքի տարելիցը մյուս, բանաստեղծի 

հոգու մեջ առաջացրել են էմոցիոնալ ջղաձիգ ու լարված վիճակ: 

Այս պահին բանաստեղծի մեջ հղացել է իր 40-ամյա կյանքի փի
լիսոփայական իմաստը խտացնող մի բա՛ն դրել, չափ ու կշռույթի 

ենթարկել իր անցած տարիները, իր -արածներն ու անելիքները, վե

ր աի մա ս տ ավոր ել ամեն ինչը ներկա վիճակից ելնելով:

«Յուրաքանչյուր գաղափար վերջերս սկսում է նյոլղավորվել 
իմ ուղեղում,—շարունակում է Չարենցը,— և զարգանալ «նյուղա- 

վոր» նաջորղականությամբ: Մի ներքին անզսպելի մղում ղրղում է 
տվյալ գաղափարը զարգացնել բոլոր ննարավոր կողմերով «ոս-
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տայիք.» սիստեմով-այսինքն' ինչպես անում է ծառը: Հիմնական 

ղաղափարը ղաոևամ է ծաոի բունը, որը ըարձրանա^վ սկսում է 

տա] նյոււլքեր և ամեն հյաղ իր հերթին' ոստեր, որոնք ևս իրենց 

հերթին ւթսոնում են նոր հյուղեր և այսպես անվերջ...

Ահավասիկ այգ չարաբաստիկ «սիստեմը», որ, ինչպես կտես֊ 

նենը, ոչ թե սիստեմ է, ՛այլ կատարյալ անսիստեմություն տարրերը 

բնական, վալրի մ աց աո ո ւո ֊ աճ մ ան անկսնտրոլ (ոչ ներքին իմաս

տով) ընթացք:—

մօ թրօքսոմյտ
Հիմնական իղե ա ն = 0 ա ո.

•£’աոա սուն ա մ| ակ Ը (իբրև շարադրության մեկնակետ) —

Հևսոասունամւակի աոավոտը (երբ ես նայերի հայելուն)^

Ս՚արղը հայելու մեջ' ինքս իմ’ ղեմ=

I 
ճյուղք աոաջին 

՜ 1 ՚ ՜ • 1
Ես կին = ինքն իր դեմ և այլն, և այլն, և այլն.

նայնը — անվերջ —

ոստեր 

մ) հ) c)

Եթե այսպես շարունակվի — դժվար թե հնարավոր լինի երբևիցե 

վերա դաոնալ բուն նյութին, ահավասիկ այն, ինչ մեծ հանճարն երի 

մեջ ամենազարմանալին կ, ներքին երկաթ յա կոնտրոլ, որպեսզի ոչ 
թե նյութը տիրապետի հեղինակին, այլ հեղինակը նյության)մ:

թարենցի այս հետաքրքիր դրառումը խոսում կ այն մասին, 

որ ստեղծս: գործելու. պահին դրոգի կմոցիոնալ և իմացական ապ

րումը ենթարկվում կ բազմաթիվ ճյուղավորումների (զուգորդու

թյունների) ու վերջինս պայմանավորված կ նրանով, որ գրողի 

մտահղացման հիմնական գիծը կազմավորված չէ, էմոցիաները 

խան գարու մ են .կազմավորմանը: Բանաստեղծի ակնարկած տվյալ 

«գաղավւարը» սոսկ տեսակսւն կառույց կ, գործնական իրականար֊

7 ե. ԶւսրԼնց, Երկերի ժողովածու, հ. 6, )ջ 488, 499:
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ման չրէն թամբում առանձնացվող մոդելը .կտրականապես ենթարկվում 

է հա.նգամանքային կենտրոնին, որը ՛խիստ անկայուն է մի կետից 

տեղափոխվում է մի այլ կետ։ Ուրեմն այս հանգամանային կենտ

րոնի .անկայունությունն է, որ պայմանավորում է երևակայության 

պրոդրեսող ճյուղավորումը։ «մ) ա, իհարկե, վտանգավոր վի՛ճակ 

է,—նկա՛տել է Դեմիրճյանը,— հթ"Ղ.Ա պ՛ետք է հեռու մնա ընդհան

րապես ՛ամեն բանի մասին գրելուց, ն.ա պետք է կտրականապես 

"թոշի գործի գլխ՛ավոր ի դե ան»$։

Դ՛ե՛մ.իրճյանի բնորոշած «գլխավոր իդեայի» կոԱղրստացումը

ու նպատակային առանձնացումը հեղինակին հոգեբանորեն հան

գեցնում է մի այլ վտանգավոր ծայրահեղության: Առանձնացվող 

գեղարվեստական խնդրի լուծումը պահանջում է մտավոր կ՛են՛տրո

նացում։ Եթե մի դեպքում հանգամանային կենտրոնը շարունա

կաբար տեղափոխվում է' կապված մտահղացումն գեղարվեստա

կան իրացման հանգամանքների փոփոխության հետ (այս փոփո

խությանը ՛անխուսափելի է, որո վհետև հեղինակը մոդելի տեսա

կան մշակման ժաման՛ակ նկատի է ունենում իրացման միայն

իդեալական ագդակները, մինչդեռ գործ՜նականում նրանք փոփոխ-

վամ են), ապա մի այլ դեպքում «հիմնական իդեան» գրողը ծայ

րահեղաբար ֆետիշացնում է, ընդգծում կոնցեպտուալ գիծը, ծա

վալվում դառնում ծայրահեղ։ Դ՛րոգի նպատակադրումը պայմանա

վորող ռեցեպտորները դառնում են զգայուն ու ակտիվ, ծավալ֊ 

մ.ում, մեծանամ /; նրանց գործունեության ոլորտը այն աստիճան, 

որ ստուգող ռեցեպտորները ի վիճակի չեն լինում կանխել բռնկու

մը։ Ալս պահերին է, որ հեղինակն ամբողջությամբ ենթարկվում է 

երևակայությանը, ամեն ինչի մեջ փնտրում է իր երևա կա յա ծը: 

Գումանյանը ճիշտ է նկատել, ասելով, թե. «Երևակայությունը 

խենթ ի, համարձակ, երևակայությունը թռչող Պեգասն է, զգույշ 

պիտի լինել, ոսկե սանձով պիտի պահ՛ել»՜։ Որպես օրենք, ստեղ

ծագործս լու բուն պահին, այն դեպքում, երբ գրողի ոգևորությունը 

առատ հող է ստեղծում երևակայության համար, գեղարվեստական 

չափ, ան ի շների ընտրության ողջ համակարգը ստեղծագոբծողին 

թվում է կատարյալ: Նրա մոտ ռացիոնալ֊դատողականը էմոցիո

նալի համեմատությամբ թույլ է: Այս է պատճառը, որ գրողներից

Տ Ղ. Ղեմ|։րճյանք Ակնարկ, վեպ և վարպետություն, Երկերի ժողովածու, հ. 3, 

Երևան, 1957, կջ 501:

9 Ն. Թումանյան, Հուշեր ու զրույցներ, Երևան, 1969, էջ 193:
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ոմանք նոր ավարտած եր՛կ/: համարում են լիարժեք: 8այց ահա ժա
մանակ անց, երր նրանք նորիր են անդրադառնում տվյալ ստեղ- 

ծտ դործաե ւանր, ոչ միայն թերություններ են նկատում, այլն ա- 

ոռ՛ն ձեն դեպքերում հրաժարվում են տպագրե/ուց: ■

« ե'. դեոր ութ ՛ան ւ/ամանակ այնպիսի հիմարություններ են 

թխում,— հիւում կ Շիրվանդագեն Րաֆֆոլ խոսքերը,— որ հետո 

կ.ա րս ւ," թ ինր դ !,յ ամաչում ես»^:

լ՚սկապեււ, !’սահակյանք դիպուկ Լ նկասւեչ, թե սրտով, զգաց֊ 

մանրով դրում են, մտքով, տրամաբանությամբ մշակում: ևան.ակտ- 

նաթէան ունք ստեղծագործական երևակայության մշտարթուն կար- 

լ ա ժորժ՛-՛և Լ: ՛քեծ արվեստագետների մոտ որքան Հանգուստ է» երե- 

մա կ ա ւութ ւ::ւնր , Ն ու էնք սւ ն անոդ ոք կ րա նա կանութ յան ո լ մր: Ա հա 

երբ խռռամ են դրոգի, արվեստագետի ստեղծագործական տա: ո ա ֊ 

ւղանրի մասին, այս «.տառապանք» կոչվածը երևակայության ան֊ 

դուսս/ ս/ադք/ւ ր տնական սանձումից Լ նաև:

Սսւեդծ աւար մական երևակայության համակառույցր ներկա - 

ւացնոդ եռեք կարևոյւ գործոններից մեկն կլ ենթագիտակցականն 

/ • հ տ իւ տ ւդ ե ս հիշենք, որ ենթագիտակցականի պրոբլեմը արվե՛ստի 

վ'ի I ի ո ” վ: ա է ր: ւթ ւ ւռն ու հոգեբանության մեջ ամենից շատ .արծարծ

ված և ի վերջո մեկ րնդհսւնուր հայտարարի չբերված պրոբլեմ է:

էյն թ ա դ.ի տ ակցակ ան ր ս տ եղծա դ ո ր ծ ող, մտածող անհատի հա

մա/: անանջատ գործոն Լ, և մարդու նույնիսկ աււօրյտ գ ո լ: ծ ո ւ Ա ե ո է ֊ 

ի'է ան մեջ ենթագիտակցականի առկայությանը չի բացառվում: 

II. էսպես՝ մենակ մարդը ոչ մի կերս/ չի կարողանում ազատվել ցրց
ված ու անկապ, իմաստավոր ու անիմաստ, տ ր ա մադրութ յ անը հա

րակից ու հեռու մտքերից: Մտածողության այս ցըիվ վարիացիա

ներ/: ա մբո դ9 ո ւ թ / ա մբ ենթագիտակցական են: Միևնույն բառը, 

հ ա ս կա ց ութէունր, իրը, դև՚դցը ն աղն մարդու .երևակայության մեջ 

պայմանավորում են բազմաթիվ զուգորդություններ, մարդն, .ան

կախ իր ցանկությունից, ընկնում է երևակայության ետևից ու 

դնում մարով դե՛ղի անորոշ հեռուներր: «Մտքի ետևից, ըն՛կնելու» 

(/ ո ղո վրդի մեձ տարածված հասկացությունը արդեն ինքնին որ

պես երևոււթ ենթագի՛տակցական կ: Մտացրման երևույթը ունի 1: աև 
իմաստավորված որակ: Աս՛ենք՝ «Մասիս» բառը կարող կ տալ 

ա, բ, դ, դ, ե... և ա (լն զուգորդություններ, որոնք .անմիջականորեն 

պայմանավորված են մեր նախկինում ունեցած պատկերացումն!}-

!0 Շ|ւրւլաս^ա>]Լ, Եր1ց,րի ժողովածու, հատ. 8, Երևան, 1961, էյ 201:
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րի հևտ: Սա, հասկանալի է։ P ա յ ց ահա ՛անհասկանալի է մնում, թե 

րք1,ո'1'/,Ո Այն կախ (և ընդհանրապես մարդուց) ինչպ ե ս են առաջա

նում ա ս ենը ա ե , դդ > բե և այլ գ ռւգոբ գս ւթյո ւ են երր ու սրանցո Հ 

պայմանավորված բադմաթխվ զուգահեռներ: Ընդ որում այս ենթա -

« իտակց ա կան վարիացիաների խաչռղու մներր զրո ղին, մտածողին

հա նդեղն ո ւ մ են հայտնության :

Ենթագիտակցական այս հայտնությունը խորապես հետաքըը- 

ըրրել կ ա ր ւէե ս տ ա դե տն ե րին ք գիտնականներին, որոնցից յուրա- 

ըանչյարր շ ո 1 թ ո վի է ըմբռնել ու բացատրել այն: \11ւ դարի Հայ 

բանւսստեղծր' Եռ ստանա ին Երդն կ՛ա ցին, երևույթը համարել Հ, 
((շնորհքն ի հոգւոյն)): «Ոմանք չարախոսեն զինկն վասն նախան

ձու, թե սը ւզ կ՞ս ԽՕՍՒ սա այսպիսի բան, զի վարդապետի չկ աշա

կեր՛՛տել: թի այլ է աշակերտելն և այլ է շնորհքն ի հոգւոյն...;.:

Ь ղ և յանկարծ ա կ ի
Ւնձ բան Խօսիլ ով ուզենայ,

Ա լն պ կ ս, որ Լս Ւ ձՒմ

Խօսից շարելրն զարմացայ.

Ե ի ըռւԼ ու մեծ յուսով

Ես այս բանիս ի փորձ մ ո տայ, 

թհո գի ս վախ ան տրւի

\ ապա ես այն հոգոյն հասայ:

Այս հալունությունը Ո'ումանյանի համար կլ ուշագրավ ու խ ո ը - 

հրրդավոր երևույթ է եղել: «Նա կայծակի թռիչք ունի վայրկենա

պես լուսավորում կ, հրաբխի ուժ կատաղի կերպով ժայթքում կ )) ' : 

Որպես օրենք մեծ արվեստագետների մո՛տ երևույթների գե ղարվե ս -

11 Ն. Թոէմանյան, Հուշեր և զրույցներ, 1968, էջ 224: Բալզակր մի առիթով 
նկատել է. «Մ արեր ր առանց ինձ հարցնելու թափվում են սրտիս ու ուղեղիս մեջ: 

Կամակորության ու քմահաճուլրի առոււ/ով ոչ մի կ ո ւ ր տիզ ան ո լ', ու շի կարելի ՝. ա ւ •- 
մատել արվեստաղետի այս հոգեվիճակի հետ: Հենց որ նա բախտի սլես հայտնվում 

է, հարկավոր է բռնել նրա մաղերից: (Бальзак, Соб. СОЧ., Т. 20, М., 1960, СТР. 
253). «Լավ и (Ում են ա (ն է, ինչ հայտնվում է ամբողջական ու անսպասելի ձևով.֊1857 
թվականին Ֆեյգին գրած նամակում նկատել է Ֆլո բ ե ր ր :— Դա մայր միտքն I . 
ոI1 ՒՁ ե ծնվում են մյուսները»: «Ես ազատ չեմ սյուժեներ ընտրելու մեջ, նրանք 

իրենք են հայտնվում» (Флобер Гюстав, Собрание сочинений, т. 5 (письма), 
М., 1956, стр. 213).

«Ես կարծում եմ այն, ինչ հանճարը արարում է որս/ես հանճարեղություն , կա

տարվում է ենթագիտակցաբար»: (Г СТ Շ, Соб. СОЧ., Т. XIII. М., 1935, СТр. 261)'
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տական վերացարկման .պահը կատարվում է շուտ արադ, մի ակըն- 

թարթում այն համըն՛կնում է երևակայությանը դաոնում մի ներ

քին ա՛նտես՛անե՛լի իռացիոնալ պահ։

Արվեստում և դի տ ութ յան մեջ ենթադի տակցական ի էությունը 

հաստատող րաղմաթիվ փաստեր են գրանցվել' արևմտա եվրոպա - 

կ՛ան և ռուս արվե ս տա դե տն երի ստեղծագործական կյանքին վերա

բերող, որոնք հաստատում են ենթադի տակցականի առկայությու

նը դեղարվե ստ ա կան մտածողության մեջ:

Սա, այսպես կոչված, մաքուր ուղեղային աշխատանք է, որի 

զորությունը, առավել ևս ուսումնասիրությունը, մեզանում դժբախ

տաբար մերժվել էր 30-ական թվականներին:
Ահա ինչ է դրել այս աոիթով Ձա րենցն իր օրադրերում. «Գրո֊ 

'Լ1’ կատակում է իր գանձը ււչ թե գիտակցորեն, այլ միանգամայն 

«ենթագիտակցորեն» և այս է ահա ստեղծագործության գաղւժնի- 

0 Լ'^՜՛
Սա ւրահեղ է, իսկ այւլ ծայրահեղությունը դալիս է 30-ական 

թվականներին երևույթը բացարձակապես ժխտելու փաստից: Այ- 

նուսւմենտյնիվ, փաստերի ու տպավորությունների մի զգալի մասը 

.կուտակվում է գրողի ցանկությունից անկախ: թնդ որում՝ աստե֊ 

նիկ 1/’!}՚Բ ունեցող տպավորությունից խուսափելու ժամանակ ճիշտ 
հակառակն է լինում՝ տհաճը տպավորվում է մ ե կը ն դմիշտ: Ուղեղը 

մշտապես գրանցում է փա սուեր ամենակարևորից մինչև ՝անկարևս- 

րր: Սրանք ժամանակի ընթացքում մոռացության են տրվում, բայց 

ահա մտքի բազմաբարդ հոգեբանական խաչուղիներում զուգա

դիպումը արթնացնում է սրանց ու ստեղծված հանգամանքի պայ֊ 

մանն երում շշմեցուցիչ արագութ յա մբ գործում է միտքը, նվաճ

վում գեղարվեստական պատկերը: եվ այս հատկապես տեղի է ու

նենում այն ժամանակ, երբ գրողը նախապես մտովին մշակում է 

իր հեռավոր, այսպես կոչված, «հեռանկարային ծրագիրը» ու անց

նում տ :ղ ա վո ր ո ւ թյ ո ւն ների գրանցմա նր:

Սոլորովին չանտեսելով էմոցիայի և .ենթագիտակցակ՛անի գե

րը ստեղծագործական երևակայության մեջ, այնուամենայնիվ, ա- 

ռաջնայիմ դերր հատկացվում է ռեալ իրականության նկատմամբ 

արվեստագետի ունեցած իմացական վեր աբ ե ր մ ուսքին: Այս չա

փանիշով էլ ահա ստեղծագործական երևակայությունը տալիս է

12 I). Չւսրենց, Հ. 6, Երևան 1967, էջ 483։
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որակական տարատեսակներ, որոնք խստագույնս պայմանավոր֊ 

ված ե'ն ժամանակաշրջանի պատկերացումներով, գրողի ստեղծա

գործական մեխողով, աշխարհայացքով ու անձնական հակումնե

ր՛’՛Լ1

* * *

ճիշտ է նկատել բուլղարացի գրականագետ Սիխայիլ Առնաու ■ 

'1!"Լը՛ "Եր՛ևակայության ձևերր տարբերվում են իրարից գլխավո

րապես նրանով, թե ինչ մասնա կցությո։.ն է ան ենո ւմ գրողի քննա֊ 

զատական միտքը տեսական փաս՛տերի ընտրության և նրանց գե

ղարվեստական վերացարկման ժամանակ, ու նաև նրանով, թե 

գեղարվեստական երկում որքանով են հա մա պ աաա и խան ում իրար 

ռեալ ապրումներն ու ■իրադրությունները հեղինակի մտքում ծագած 

պ ա տ կ ե րնե ր են »'' $ ։

Ահա այս հայեցակետով էլ մենք կփորձենք ուսումնասիրել 

նեքիաթային՝4 Ո1 միստիկական երևակայության որակական տար

բերությունները։

Սովորաբար հեքիաթային երևակայությունը համարում են 

ստեղծագործական երևակայության «ցածրագույն աստիճանը։)։ 

Մ-ենք սխալված կլինենք, անշուշտ, եթե «ցածրագույն աստիճան» 

ձևակերպումը ընկալենք իր ուղղակի իմաստով։ Հարցի ճշմարիտ 

կո ղմնորոշմանր օգնում է երևակայության այս որակի մոդելավո

րումը։ Ուշադրություն դարձնենք հեքիաթային երևակայության ռա- 

ցիոն ա լ-տ ր ա մ աբանա կ ան և է մոցիոնալ-գե ղա գի տ ա կան մոդելների 

վրա; Ըստ էության «ցածրագույն» ձևակերպումը ւէերաբերում է 

քննության դրված երևակայության ռացիոնալ-տրամաբան՛ական 

մոդելին։ Սառույցային բաժանումը մեր ՛կողմից կատարվում է 

հենց այս բանը ցույց տալու համար։

Ընդհանրապես երևակայության ւգատկերի կան ոն ա վոբվա ծոլ- 

թյունը ւգ այման ա վորված է ռացիոնալի և էմոցիոնալի փոխհա

մաձայնությամբ։ Տարբերակվող ֊այս երկու մոդելներն էլ ունեն 

խ՚ենց առանձնակի ֆունկցիոնալ նշանակությունը։ Այսինքն՝ թե 

ռաց իոնալ-արամ ա բ ան ականի խնդիրն է կանոնավորել ու չափի

13 Михаил Арнаудов, Психология литературного творчества, М„ 1970, 
стр. 223.

14 ււՀևքիաթային երևակայություն» հասկացությունը տարածվում է նաև 

օյռասսւԼլնհրի ու չե զենդների վրա։



մեջ ՛թ՛ել № " !/ !"յ' 11' թ եկող երևակայության այն ղուս պ թռիչքը։ Ֆ. Ֆ ե- 

միրճյանը լամ է նկատել. «Ֆատողությո են ր , փիլիսոփայությունը 

սառեցսում է է մ ո ցի ան »■’’: Իր հերթին էմոցիոնալը։ «դեղարվես.տա- 

կանոՀյնամ Լ» ո/ատկերի հույժ /Նացիոնալիստական դոյաձևերը,

' /'"Ър աո-տնց վերջինիս ինքնին ղ ե ղար վե и տ տ կան փաստեր չեն 

կար։։։/ ղ ա ։։ն ա /: Այս փոխադարձ ինքնապայմսւնավորվածաթյանչ։ 

ժամանակին ուշադրություն է դարձրել Ֆրանսիայի փ ի լի и ո փ ս։ - դ և . 

ղ՚սդետ Ո•իբnն: «Ստեղծադործս։ կան երևակայության համար,  

նկատեւ է նա,— կարդավորող չաւիանիշը համարվում է մարդու. 

1։ ե ր ա չի։ ա ը հ ը , ներաշխարհն այստեղ դերա՚դշոող է իրականության 

.'։ կ ա տ ժ ա լեր։ /‘այց իմացություն կար դավոըիչը, այնուամենայնիվ, 

արւաարին աշի/աոհն է, այս դեպքում էլ ի ր ա կ ան ությոենն է դե֊ 

ր ա կ շ и п ղր ն եըա շի։ աըհի ն կ ա՛տ մ ա մք ս՝^ լ

֊ ե քի ։•։թս։ յի '.։ եը և ա կ տյո։թյո։ !րը մ յ ։։: и ձևերից տարբերվում է 

նրան։։:/, որ սրան ո։ մ /սա/ստված է հիշյալ ե ր !/ո լ չափանիշների հա

մամասնական հարաբերակցությունը; Որպես օրենք հեքիաթային 

երևակայության ։) ե ջ էմոցիոնալը դ ե ր ա կ շ ա։ ւմ է ո.ա ցիոն ա / ին՝7 :

■1 ե ։։ ք հատկապես ադամ ենք ուշադրություն դարձնել այս 

''•ալ՛տի '/լ՛ա Ի У'"JУ աալ պատմական պատճառաբանվածությունը: 
Հնադույն շրջան/։ մարդն ի վիճակի չլինելով թափանցել շրջա պա ֊ 

‘"'"1. ի Ը'" կ ան ո! թյս։ էւ աո/լա երևույթների պ ա տճա։ւա կան կապերի 

ծեջ, ածեն ինչ վերադրում էր խորհրդավոր ուժին, հավատամ էր 

սդիների դո յո։թ յան ր , նրա երևակայության մեջ շս։ ր ոլհակտբա ո 

ծնվում էին ամենակարող արարածներ, ամեն մի հանդիպած ան

բացատրելի երևույթը վերածվում էր տոտեմի ու ճանաչվում որ֊ 

Աչես բացարձակ ուժ: թնդ որում, ուժի բացարձակության ու խոր

՝ Ը Ը'1 ավ" [""թ յան ւարցր .երբեք քննության դնելու, պարղելոլ խրն֊ 

Գ՛՛Ի չէբ դաոնում, սոցիալական կոլեկտիվի կողմից դա մեկընդ

միշտ ընդունվում էր որպես տաբու: Իսկ տաբուի խախտումը մահ
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15 Դ. ԴԼմիրՏյան, հ. 8, երևան, 1957, էյ 598:

■6 Рибо, Опыт исследования творческого вообращения, СПб 
19!2, !.г 8:

17 Հեքիաթային երևակայության մեջ ռացիոնալի և էմոցիոնալի փոխհարա- 

րերոլթյան ֊.արցին անդրադարձել է Ի. Ֆ. Կեսսևդին իր «От Мифа К ЛОГОСу» 

աշխատության մեջ, «Առասպել մեջ,— նկատում կ Կ ե и и և դին, — զգացումլ, գերիշ
խում կ ինտելեկտին, կմոցիան՝ մտրին, կամային ապրումները' իմացությանը։ 
(Տե и հիշյալ աշխատությունը, կջ 45)։



Էր, կամ լավա՛գույն դեպքում' հա կ՛ատաբու]8։ Խախտողը անջատ՛վում 

էր սոցիալակ՛ան կոլեկտիվից և դառնում չարության կրող։ թստ 

էևի֊Բրյուլի' «Կոլեկտիվ պատկերացումը նախամարդկանց րմբրռ- 

նումների մեջ դրավում էր առաջնակարգ տեղ»^։ Պատմականորեն 

մարդը մինչև քաղաքակրթության առաջին վւուլր ոտք դնելը դե֊ 

րաղանցասքես ապրել է երևակայությամբ, դրանից այն կողմ նա 

չի գնացել։ Այդ են վկայում հնա գույն շրջանի մեր գրավոր հու

շարձանները: «Ամեն մի դիցաբանություն,--նկատել է Սարքսը,— 

բնության ումերի հաղթահարում, նվաճում ու ձևավորում է երևա

կ՛այության մեջ ու երևակայության օգնությամբ, -լետևաբաը ՛էի՜ 

ցաբանոլթյունն անհետանում է հենց որ մարդն իսկապես տիրա

պետում է բնության ուժերին»20; Հարցը շոշափելի դարձնելու հա

մար բերենք հայ մարդու դիցաբանական մտածողությունն ու երե֊ 

վա կա լությունր խտացնող մի օրինակ' Վահագն աստծո ծսսդյան 

նկարագրությունը, որ մե։լ է Կ ա ս ե լ Խոր են ա ց ո ւ լգ ա ՚տ Ա ութ յան մի

ջոց ո վ:

18 Հոգեբանական ասպեկտով հարբի առավել մանրամասն քննությանն անգ- 
րադարձել է Զիգմունդ Ֆրեյդը իր «Տոտեմ և տաբու» աշխատության մեջ:

19 Леви-Брюль, Первобытное мышление. М., 1930. стр. 27.
20 «Ч. Մարքսը և Ֆ. էնգելսր արվեստի մասին», Երևան, 1963, էջ 161:

Երկնէր երկին, երկնէր երկիր, 

Երկնէք և ծովն ծիրանի.

Երկն'ի ծովուն ունէր և դկ՚արմրիկն եղեգնիկ, 

թոդ եղեգան փող ծուիւ ելանէր, 

Ընդ եղեգան փող բոց ելանէր,

Եւ ի բոցոյն վաւշէր խարտեաշ պատանեկիկ, 

ևւս հուր հեր ունէր, 

Ապա թէ բոց ունէր մօրուս, 

Եւ աչկունքն էին արեգակունք:

Այստեղ, ինչպես դժվար չէ նկա՛տել, մտածողության մեջ գե

րակշռողը դիցաբանական տարրն է: Երևույթի իմացական հիմքը 

ամբողջությ՛ամբ երևակայական է: Վիշապաքաղ Վահագն աստվա

ծը երկր՛ային ու երկնային խորհրդավոր ուժերի ծնունդն է: Սսւ 

հնագույն մարդու յուրահ՛ա՛տուկ մտածողությա՛ն արդյունք է: Վա

հագնի դերհզոր բացարձակությունը անքնն ե լի է. հետևաբար և 

անժխտելի սոցիալական կոլեկ՛տ՛իվի կողմից: Հիմա, ՛արդեն նորից, 

հարց է առաջանում, ի՞նչ առումով է հեքիաթային երևակայության
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ս'!ս 'Ոյակաւգ ւգ ա տ կերը, որպես երևակայության որակ֊խսւա֊ 

учи), ՚ամարւէու:1 « ցածր տգույն»: Իհարկե, ռացիոնալ-դատողակա- 

նր սլակասով, կամ ավել՛ի ճիշտ' իսպառ բացակայությամբ: Խորա- 

“11՚“ 4/՛ա՛ո կցելու/ երևույթի պատմականությունը, մենը այսօրվա 

բարձււնրից չարա !/իշ ենր դարձնпւմ միայն բանական օբյեկտիվու- 
թյունըւ Իայց ահա որպես Է մ ոցի ոն ա լ֊ երևա կա յա կ ան պատկեր, 

որպես գեղարվեստայնության միավոր «Վահագնի ծնուներ» բարձ

րագույն գրսևորոէմ կ: Մ ար գ կային հուդա կան ապրումը որպես երե- 

վակս: յաթ յան աժ շարունակում կ մնալ գործունյա: Երևա կայու֊ 

թյան պատկերի որակական ‘իո :ի ո/и աթյանր մարգկային գար գաց ֊ 

ման պատմության ընթացքում պայման ա վորւ/ո ւ մ կ մտածողու

թյան ռացիոնալ որակով: Այս ո.ա ց ի ոն ա լ-գ.ա տ ո զա կ անը ոչ միայն 

կարգավորում է կմ ոցիաների դրսևորման չաւիը, այլև՝ նրանց 

ււ, ատи ա ո.ա կ ան ականըներր: Այնպես որ' ժամանակները գործ ու

նեն երևակայության ւդա տ կերի միայն ռացիոնալ կողմի հետ, էմո

ցիոնալը շարանակա լք կ ս՛ահել իր գոյությունը' անկաթ գիտական 

ն վահու մն երից: Ա՛յգ կ ւդ ա աճառը, որ մեր հո յա կասլ 'առասպելները' 

«֊այկն ու ք՛ելը , «Սրա գեղեցիկն ու Շամիրամը», «Արտաշես ա 

Արւոտւվաղղ» և այլն, այսօր կլ էսթետիկական հաճույք են պատ֊ 

ևառոււք շնորհիվ նրանց մեջ իւտացւված ապրումների: Պատահա

կան չէ, որ Մ՛արքսը հունական դիցաբանությունը համարել կ «հու

նական արվեստի ոչ միայն զինանոցը, այլև' նրա հողր»^:

•հեքիաթային երևակայության կարևոր գործոնն՛երից մեկը (թերևս 

ամենակարևորը) մարդու հա լա ծա կան ոլթյունն կ: Մ ա ը գը ոռ ենչոլ մ 

Լ “ե՚՚կՀել կաշկանդող իրականությունից' դեպի երադային, հեքիա

թային իդեալական աշխարհը, որտեղ նրա գեղեցիկ ցանկություն֊ 

ներր կարող են դրսևորվել իրենց ողջ լիարժեքությամբ ու ՛ավարտ

վածությամբ: Այи երանելի իրականությունը ժողովուրդը երևա

կայությամբ ստեղծում կ իր բոլոր հեքիաթներում, առասպելնե

րում, լեգենդներում, կպոսևերում:

«կեգեն գները մի ո րևկ Ժողուէրղի լավի, ազնիվի, վեհի, գեղեցիկ 

ցանկությունների իրականացումներ են,— Հրել կ Ի и ա հա կ յան ր,— 

մարդկային տենչերը, զգացումները առասպելների, լեգենդների 

մեջ են գտնում ըաւկարարվածություն, վարձատրություն»^:

֊I «և. Մարքսը և Ֆ, էնգելսը սւրւէեստի մասին», Երևան, էջ 161:
֊֊ «Խտացումներ», Դև', 1660, ձ՛ 44, տե՜ս նաև' Դև', 1967, 26 44, «Անտիպ 

էջեր», է Հր ա պ ա ր ա է ոլմնԼր ր Արաս Իսահ ա կ յան ինն են):
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Ըստ էութեան մարդկային գեղեցիկ իդեալների իրագործմաԱ 

տենչը և երազային ձգտումները կազմում են մարդասիրական ար

վեստի բոլոր ուղղությունների հիմնական գիծը։

Հեքիաթայինը բոլոր մյուսներից տարբերվում է նրանով, որ 

իրա՛գործման թե' ուղիները, թե' միջոցներն ու միջավայրը նրանում 

ռեալ, բանական ուղին՛երի միջոցների ու միջավայրի նկատմամբ 

ծայրահեղ հակ՛ադրության մեջ են. այս տ.ե ղ ՛լա մ են ինչ բացարձակ կ 

հրաշապա՛տում, իրագործմամբ անսպասելի, ավարտվածու

թյամբ՝ իդեալական։ Հեքիաթային երևակայության սկզբունքային 

ելակետն .անսովոր իրապայմանն երում չարի պարտության և բա

րու հաղթանակի պարտադիր ելակետն է։ Բաղձալի իդեալն իրա֊ 

դործող հերոսը կռիվ է տալիս չար ուժերի, բնության մահաբեր 

տարերքի դեմ, բացում ժայռեղեն դռները, սպանում յոթ գլխանի 

դևերին ո։ օձերին և ի վերջո նվաճում աննվաճելին: Ընդ որում' 

հերոսը խաթարված իրականության ներդաշն՛ակ լուծման ը տասնում 

է հ՛ատուցման ե փոխհատուցման սկզբունքով։ Նա բուժում Լ վիրա

վոր առյուծին, կամ թռչունին, դալարեցնում չորացած ծառը, 

կենդանություն տայիս ՛ափ նետված շնչահեղձ լինող ձկանր և այլն, 

որոնք փւ: խա դարձա բար, յուրաքանչյուրն իր ուժերի ու հնարավո

րությունների ներածին լաւի օգնում են դրական հերոսին' նպա

տակների իրա գործման դժվարին հանգամանքներում: Այս կայուն 

օրինաչափությունը նկատում ենք հայկական համարյա բոլոր հե

քիաթներում («Ծիտը», «Չախչախ թագավորը)), «Ոսկու կարա՛սը», 

« Ո ռն ատ ՛աղջիկը», «Հազարան բլբուլը» և այչնՀխ

Հևրիաթային երևակայության ստեղծագործական հնարանքնե

րից մեկն էլ այն է, որ այստեղ սովորաբար բնությունն ու միջա֊ 

‘Խ՚մ՚մ շնչավորվում են: Այս, եթե կարելի է ասել, հեքիաթային 

երևակայության պոետիկական հնարանքը օգտագործել են մեր դա

սականներից շա տ երր, հատկապես 1^ ո ւմ ան յան ը (այս մ՛ասիս 

կխոսվի առանձին ): Բնության շն՛չավորումը ստեղծում է մի արտա

կարգ խորհրդավորություն: Հերոսի գործունեությունը մշտապես 

ենթարկված է ՛ամենատես շրջապատ ող բնության քննադատական 

վերաբերմունքին։ Հերոսի գործունեությանը հետևում, հերոսին

23 Բերվող վերնա գրերը Թուման յան ի վերամշակումներն են: ժողովրդականի 

մեշ սրանք հանդես են գալիս տարրեր վերնագրերով։ «Ծիտը»— (Ծտի ոտի փուշ, 

Կորսված աղջիկը) «Չախչախ թագավորը» նույնն է, ինչպես նաև «Ոսկու կարասը՝:, 

«Հազարան բլբուլը», «Կռնատ աղջիկը»— (Նահապետանց աղջիկը, հարսներն ու 

ա ալը յ :
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քննում, լիս:րձում, կշտ ս։ մ բում են. ծ տ որ , ծաղիկը, քարը, ջուրն ու

այսպես ամեն ինչ, ամեն աււիթով և տարրեր հանգամանքներում: 

Կ ենգան աց ւսծ առարկայական աշխարհը հերոսի գործունեության 

ն>կ ատ մա մր ցո՛յց է տայիս որոշակի վերաբերմունք ու ույս վերա

բերմունքով Լ պայմանավորվում նրա ցանկությունների իր՛ս գործ֊ 

ման հաջողությունն ու անհաջողությունը: քծնությունը հերոսը ՚>ա^ 

մար ղաոնում Լ սրտակից ու բարի խորհրգատոլ կամ էլ ահավոր 

թշնամի: Եվ հերոսը պարտավոր /, հաղթահարել այս բոլոր ղմվա- 

րաթ (անները: Բ՛ա ման յանի մշակած «Հազարան բրլբուլի» մեջ այս 

օրինաչաւիությունր հա/ւակ/ւըեն .երևում է: Հազարան բլբուլը ձեոք 

քերելու համար, ինչպես հայտնում է իմ՛աստուն ծերունին, հերոսը 

•.գիտի անցնի զմ վարին փորձությունների միջով.

ճամբեն մին է, ցավը հազար,- հազար տեսակ

տա ււա պ ա ն ք 

ե՚ոնած են ալն զմվար համրեն ու մաշում են ամեն կյանք: 

Սարեր կան է՛ն համրեն կապած, թո.չունը չի անց կենամ, 

Խոր ան ղ ան զն եր, որ նայելիս, մարղու աչք է սևանում.

Հար անապատ, որ անցնելուց ամբողջ կյանքըդ չի հերիք.

Ամեն քայլում ղ և ա հըրեշ, ամեն կողմից փոթորիկ...2՝

2՚» Մենք հատուկ նպատակով ենք քնարել թուման յան ի ւրՀաղարան րրւ^^^էԸ^ 
հեք/, աքք/, մշակում ր. Հեքիաթի մշակումը ավարտված չէ։ Սակայն ղա չի խանդա֊ 
րում նրա ֆրապմենտային մշակումների մեջ տեսնելու այն հոյակապ ն ե ր ղաշնակու֊ 

թյունր, որ կա հեղինակային ե ր Լ ա կ այո ւ թյան և հայ ժողովրդական հեքիաթի օրի

նաչափական համակառույցի միջև։

Հեքիաթներում չարր հերոսի գործունեությանը կարող է կան

խել ոչ միայն գմվարաթյաններ ստեղծելով, այլև՝ գայթակղեցուցիչ 

հրապուրանքներով: Այգ ղեպքում հերոսը չպիտի շլանա անշրջւսն֊ 

ցելի հրապուրանքներով, .եզեմական ծաղիկներով ու չքնաղ աղջիկ

ներով, ոսկու ու մարգ՛արիտների գանձերով: թն ղ որում, չարը վր ու 

է հասնում անսպասելի ու խաթարում այ՛ն, ինչ ամենից ներղաշ֊ 

ն ա կ^ թ Այդ ա ն ս ։// ա ււ Լ լ ի իւ ա թ ա րմ ո ւնքր հսւվա ս ար ա կշ ռվ ո ւ.մ Հ 
ն ււ ւ/նրան ան ս 111 ա ս և լ ի իմաստուն ու վերջինիս կռահումներն իրա֊ 

ւ; սր ծ ս դ հերս ս ի հ այ ա ն ութ յամր։

Հերի ա թու մ Հուր ան ի արքայի մշտադսւչսւր ու դրախտային այ

պին միանդամից շոր ա ր եչ էր: Եվ ահա այս ծանր տպավորություն֊ 

ն ե ր ի տ ա կ , ե ր ր
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Ս իտք էր սյնում տարակուսած դժբախտ ար քան Հուրանի, 

Հանկարծ կանգներ իր առաջին մի անծանոթ ծերունի...

Հենց այս ծերունին էլ առաջարկում է փնտրել հազարան ԲԼթոԼլՍ* 

սրի կր:ր ստուէ է պայմանավորված եղեմ ական այգու ամայա զումր: 

Խնդրի իրագործողր պարտավոր է խորամուխ լինել, պարզել խա

թարման պատէւառր, գտնել այն, ինչ իր տեղում չէ ու վերադարձնել: 

Հեքիաթային երևակայության կայուն օրինաչափություններից

մեկն էլ ույն է, որ նրանցում ծավալվող դեսլքերր, գործող հերոս֊

ներր չունեն ո չ պատմական և ո չ էլ տարա 

կային կոնկրետություն: Հաճախ հեր ո սն երն 

չունեն' դրանք երեք եղբայր են, երեք քույր

Հենց հեքիաթների «լի ն ո ւմ է չի լին ում» 

այն մասին, որ նկարագրվող ի բա դ ր ո ւ թ յ ո ւնր

ծական ու ժա մանա- 

իրենց անուններն էլ 

են, կամ թագավոր:

ս կ ս վա ծքր /սոսում է 

դուրս է ժամ սյն ակից

ու տարածությունից, այն կոնկրետ պատմական իրադրություն չէ: 

Դրա համար էլ հեքիաթն,երր հայրենիք չունեն, «տիեզերա՛տարած)՝ 

են ու թափառական: Ամեն մի ժողովուրդ յուրովի է օգտագործում 

ու (իմաստավորում այդ թավւառա\կան սյուժեն երր: Հեքի աթր հա

մամարդկային երազանք է, « եր ա ղա\տի սլ երազանք»: Արվեստի հո

ղե բանն երր իրավացիորեն հաճախ են հեքիաթն երր համեմատում 

երազների հետ: Հեքիաթում էլ, ինչպես երազում, ի ր ա կ ան ությ ոլնր 

խիստ ան ս ովոր է. իրերն ու երևույթն երր , դե պքերն ոլ դեմքերը 

հառնում են .անսովոր կոմբինացիաներով: Հեքիաթում էլ, ինչպես 

երազում, մարդր կարող \է հարություն առնել, խոսել, կենդանու

վերջավորություններով մարդ դառնալ ու տարօրինակ չթվալ:

Հեքիաթում դ.ե ղարվե ս տ ա կան պ այմանա կան ությունր որքան 

ծայրահեղ, նույնքան համոզող է ու համակերպող: Սակայն, ի 

տարբերություն երազի, հեքիաթը իր համակառույցի ււլլաստիկա- 

յուԼ, դե սլ քերի զար դաց Սան տրամաբանությամբ ունի կոնկրետ ր . 

նպատակասլաց ավարտ: Առնաուդովր միանգամայն իբա վա,գի է» 

երբ ւսսում է, «Հեքիաթը համարվում է երևակայության ծ բա դրա- 

վորված աշխատանքի պտուղը»^:

նշենք հեքիաթային երևակայությանը բնորոշ մի կայուն օրի

ն աչ ա վւ ո »թ յ ո ւն ևս: Դա թվային արժե քն երի դր ո տ ե ս կւա յին մ ե ծ ո ւ - 

թյունն է: 7, 40, 700, 900, 1000 և այլն: Ընդ որում, տարբեր ժողո
վուրդներ շաւի ե ր ի տարբեր կ ա յո ւն ո ւ թ յ ո ւն ո ւնե ն: *Բ ր ի ս տ ոնյա ժող ո - 

վոլ բ զն ե ր ի մոտ այս կայունությունը բացատրվում է ա ս տ վա ծաշըն -

25 М. Арнауиив, Психология л Гератур.к.о творчества. М.. 1970, 
стр. 229.
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չային թվերի օգտագործմամբ' 7, 40 և այլն։ Հարկ է նկատել, սա֊ 

կայն, որ Հեքիաթային երևակայությունը ինքնին' գեղարվեստի 

պատմության մեջ իր ֆունկցիան ավարտած երևույթ չէ։ Հակառակ 

նրա .տրամաբանական վախճանի բոլոր կռահումներին, ժամանա

կակից արւԼեսւոներն ու գրականությունը առաաո ր.են օգտվում են 

հ ե րի՚աթ ա յ ին, գիցաբանական երևակայության պոետիկական հնա

րանքներից գրանք հարմարեցնելով ժամանակակից սյուժեներին 

ու գտգաւիարական տենդենցներին։ Գեղարվեստական գրականու

թյան մեջ գրա լա։Լ.ագույն օրինակը թեյմս թոյսի «Սւլիսն» է, 

Ժան-Պոլ Սարտըի «ճան՛ճերը», Ալբեր Գամ յուի «Սև Օրիֆեյր»։ 

Կերպարվեստում հայտնի են Ժորսա Սուսն, Պարր, Պիկասոն, Աչ

քի ա բոս 1/ ի կ Լ յր ։։ սը ։

Հեքիաթային երևակայության պոետիկա՛կան հնարանքները 

աչս արվեստագետներին հնարավորություն են .տվել սլոկվել կյան

քի :ի ա ս տ ս։ գը ո ւ թ (ո ւնն ե ր ից ու ծավալվել արդիական պահանջ- 

լքո :ն ըն երի աղա.:ո լուծման մեջ: Սա, ի գե սլ, արևմտյան “11!ԻմՒ 

տիվիստնեքի ա մ են արնգունւէած ելակետն է: Գրական հնարանքի 

աչս ձ/ւր բոլորովին էլ ինքնանպատակ չէ, այլապես նա կարոդ էր 

ղաոնսւչ «ժամանակակից արվեստի պահանջներից դուրս մի սխե

մա /: Սպս տի :չ ի երկեր ստեղծելիս հեղինակները նախ և աո աջ նկա

տէ/ են ունենա լ)' ժ ա մ ան աժլ ա կ ից ընթերցողի ա կ.տ իվ րն կաչոդո :ն.ա- 

կուէ'՛անք, նրա ին .ո Լչե կ ս։ ա ա լ պատրաստականությունը: Մոտեց

ման աքս եղանակս ստեղծագործական երևակայության ծավալմա

նը լայն հնարավորություն է տալիս; Նմանօրինակ լուծումները 

հըենց լիարժեք արտահայտությունն ֊են գտել հատկապես թոն Սպ- 

դ ա յ կ ի « Գ ե'ն տ ա ւ[ը ո ս ո լ մ » :

Ս/աս տեսակը միստիկական երևակայությունն է, որը :.շ/ոա֊ 

սլ ե ս ա ր մ անա ցել է է սթետ-հոգերանն երի ուշա գրոլթյան ր, սա

կայն որսլես ոաումնասիրության առանձին խնդիր դիտարկվել 

է Հարտմսռնի և ապա հատկաւղես' Գիբոյի կողմից: Նշենք, 

սակայն, որ ինչպես պար՛տմանը, Ս՛իրոն, այնսլես էլ Նիցշեն, 

Լսի - Ս րյուլր, Ֆրեյդը միստիկականի քննությունը տվել ես ընդ֊ 

հ ան ր ապես' չառանձնացնելով գրա կան - ս տ ևղծադո ր ծ ա կան մււդե լը ’ 

Ս, հա աչս հանգամանքից ելնելով էլ պիտի վարձենք մեր ուշադրու- 

թ ւունը կենտրոնացնել ստեղծագործական հոգեբանության այս
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որակի գեղարվեստական ղրսևորումն երի վրա, չշրջանցելով նրա 

ս ոցի ալ֊ պ ա տ մ ական ա կունքն երր։

Հայտնի է, որ միջնադարր ինտենսիվ երևակայության դսւրա- 

շրրջան իր, դարաշրջան, երբ մարդու հոգեբանության մեջ իշխում 

էր կրոնական պաշտամունքը, որր նրան տանում էր դեպի մեկու

սացում, կրոնական ապատիա, ինքնավայելը։ Այս պայմաններում 

անհատը ջանում էր պոկվել հա սարակա կան հարաբերությունների 

ակտիվ ոլորտից ու ապրել երևակայությամբ ստեղծված ներ՛աշ

խարհով: Ֆե ո դա լ՛ա կ ան դարաշրջանին հատուկ ս ոցիալ-տն տ ե ս ա - 

կան մասնաավածությունը օրին աչաւի ո ր են ազդել էր նաև մարդկա

յին հոգեբանության վրա։ Ֆեոդալական տների վար չա—տ ե րիտո- 

րիալ ան ջ ա տւվա ծ ո ւթյունն ու տն՛տեսության վ։ ա կ ֊ն ա տ ո ւրալ ար

տադրաեղանակը կտրա՛կ՛անապես կանխել էր հասարակական հա

րաբերությունների ակտիվությունը: Կառուցվում էին բերդեր, մե

նաստաններ, խորհրդավոր դղյակներ։ ■քարայրերը դարձել էին 

հոգևոր ճգն՛ա՛վորների նախընտրելի բնակատեղին:

Մարդու մշտական ընկերը շրջապատող բնությունն էր, ծառն 

ու ծաղիկը, մեղուն ու թռչունը, որոնց նա շնչավորում էր ոլ «ըն

կերակցում», ակտիվ էր նրա ալեգորիկ մտածողությունը: Եվ որոշ 

առումով էլ այդ է պատճառը, որ մեր միջն՛ադարյան պոեզի՛ան և 

մանրանկարչությունը շաղախված են բնության շնչով: Ամենուրեք 

ծաղիկն է, խոտն ու ծիլը, մեղուն ու սարյակը, արեգակն ու լույսի 

ճառագ՛այթն՛երը։ Եվ սր՛անում վերածննդի նշանները տեսնելով, 

հաշվի պիտի նստել ն՛աև ստեղծված իրավիճակի հոգեբանության 

հետ: Անշուշտ, սխալ ՛կլինի շրջանցե լ հայ միջն՛ադարյան մարդու 

հոգեբանության մեջ տեղի ունեցող աշխարհականացման պրոցե

սը, որն ուղղակիորեն կապվում է հայ Բագրատունյաց և Եիչիկիայի 

Ռոլբինյան պետությունների ս՛տեղծման հետ (10—14-րդ դդ.): Հայ 
ժողովրդի հ՛ամար ա զգա յին֊քա ղաքա կ ան մեծ նշանակություն ու

նեցող ա՛ս լուր» իրադարձություններ;։ ավե/ի խթանեցին դարա- 

շըր՞անների նորացման հե՛տ կապված' մարդու հոգեբանության 

ար ա դ վե ր ակա ռուցմանը:

Իսկ վերակառուցման արդյունքը եղավ այն, որ միջնադարյան 

մ՛արդը ընկավ խորը հոգեբանական ճգնաժամի մեջ։ Նր՛ա մտածո- 

ոության մեջ ընդգծվեց ու առավել սրվեց մի կողմից աշխարհիկ. 

մյո։ս կողմից հոգևոր ձգտման անխուսափելի ու միև՛նույն ժամա

նակ ան կ ողմնո ր ոշելի երկընտրանքը; Այս եոգեվիՆակը մեր պոե- 

ղիաքում դրսևորվել է հոգու և մարմնի հակադրման եղանակով:
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Հողիս ( խիստ հօ ժուր

Մանից իմաստնոց լրսև լ.

Մարմինս Լ հեշտասէր,

$ի աշէսարհէս է ինր ծրնել,

I' շեր կուրիս միջին

մոմ եմ՝ ի մէջ հրրոյն վառել, 

Անհիմն ո։ անհասս!ատ

եմ սւն եանղիստ ի շուրջ եկել:

եոստանղկն նր 1/ ն կացր

Հողս: !ւ մարմնի հակասությամբ պայմանավորված այս ան- 

կոէլմնորոշ ր: ւ երերան Հոդեբանությու նր նստած է եղել սեր և իջ֊ 

նաղարլան համարյա րոլոր տաղերգուների հա ի; յան մեջ: Այն հաս֊ 

ն ո ւ մ /, ա ն ղ ամ միջնարարի վերջին տաղեր ղուին' Սա յաթ ֊Ն ովային:

II'!, վար էույոէդ կումբն իս անում, մարմինրղ բեղամաղ է

րլոէ մ, 

՛Հո՞ւր մե ղարղին կու ղիմանաս, ղուն ջրրատար Սա յաթ֊ 

ն Ո վ ա :

Ա,’1 կ վ,!'Զ 1Ա'ն հո էք.ե ր ան ո ւթյո էն ր, որ մարղոլ մեջ դրսևորվող ՚ա ֊ 

մե՚հա ււ ուր Հոգեվիճակն է ս րրր վերջինի ս կարող է հասցնել ան- 

>'ա վ ս-սուրակշոռվ} I ան, րացասորվում է նրա երևակայության >ի- 

վան ղուղին լարումով: Այս վիճակում մար ղու անմիջական խնղիրն 

է ղ տոն ում ղան ել իւորհրղավոր ո:ժն ու բացարձակը: թնղ որում 

այս որոնման եղան ակր վերրա [ ֊ տրա մա ր ան ականր չէ, այլ բա- 

րարձակր միանդամից նվաճելու տևնչր:

Այնպես որ՝ մ ի ս տ ի կ ու կան ր միշտ չկ, որ պիտի կապել ղու տ 

կրոնական հավատբի հետ: Միստի՛կական հոգեվիճակ կարող է ապ֊ 

1‘Կ 11 այսօրվա մարղր' բոլորովին Էլ ւ^ՒՅ^չով աստծո ղոյոփյո>֊ 

նր: Միբոն ն՛կա՛տել է. «Միստիկական ՛երևակայությունը չի սահ- 

մանավւակվում մ՛արի կրոնական ոլորտուէ, բայց ինչպես ցույց I. 
տաչիս պատմությունը, ալս ոլորտում (կրօնականէ միստիկական 

երևակայությունը հասնում է իր լիարժեք զարգացմանը»՜'':

Միստիկների մոտ մշտապես դրվում կ մարդ֊ աստված ղուղա֊ 

հեռը: /•՛այց սա չի նշանսւկու մ, որ միստիկի հոգեբանական ձգտման 

կությունր ինքնաէս ա ր ա ղ ան մ ան, ասլա' ինքնահա ս տ ա՛տ մ ան ճա֊

-3 Рибо. Опыт исследования творческого воображения. СПб., 190Լ 
стр. 151.
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ն ապ արհով, մարդու առ աստված ունեցած տենչն է: Միստիկր 

երևույթների մ .եջ ենթադրում է իրականությունից վեր թաքնված 

խորհրդավորություններ, որոնք նկարող են պ ար դւ[ե լ, եթե ամբողջ 

Նվիրումով ձդտի թաւի անց ել նր՛ա Լութ յան մեջ: Սա ճանաչումի 

տր ատ մաբ ա ե ա կ ան ճա ն ա սլ արհն է, բ ա յց ն Աք ա տ՛ա կի իր ացու մր, ին > - 

պես նշեցինք, ռւո ցի "նա լ-տ ր.ա մա բան՛ա կ անինր չէ, դրա համար էլ 

նրանց մուո ապրումի բառային ամեն մի դրսևորում վերածվում է 

"ի~վ"չիկ պայմանականության: կրկն՛ում ենք, նրանք միանդամից 

աենչում են բացարձակին ու հաշվի չեն նստում երևայթներո հա֊ 

ձ ա Լարւայոո ներկայացնող բաղադրիչ օղակների փոխադարձ կ ա- 

ս1^ՍՒ ^ե տ, ւ: ր պ ահա էջում է, ի ս կ ա սլ ե ս , մտքի ռ ացի ոն ա լ֊ տր ա մ ՚ա ֊ 

բանս; Լաւն դրսևորում: Սրանց մոտ ղդացմունքի «տրամաբանս-֊ 

Սյունս է», որն ստեղծում է մեղ համար անսովոր դդա (ական աատ- 

կերն երի բարդ կոմբինացիաներ: Ու այս պատկերները նրանք տա֊ 

լիս են լեզվական ինքնատիպ հնարքներու^, բառերի ու բա ռա կ ա ֊ 

"էակցությունների յուրօրինակ համադրումով: Հար տ մանր մի՛ս՛ն֊ 

դաւ) այն ճիշտ է իր այն կարծիքով, թե միստիկներին Հատուկ է 

մտածների բազմազանությունս ու լեզվական պատկերա՛վոր խտա֊ 

ցումները, որոնք հաճախ դժվար է ընկալել;

Սրանք չավից զուրս «չարաշահում» են համեմատություններն 

ու մակդիրները, է սլիտ Լ սւն ե ր ր, դիմում բառաբարդմ՛ան բ"["ր հն ա ֊ 

րավււր եղանակներին, դործի դնում ւսյլա բ ան ա կ ան ու պարաբոլ 

մտածողության բոլոր ձևերը: Եվ, որ ամենից ա ո անձնա հա տու կս 

է, ամեն ինչի մեջ ֊անթիվ, անսահման առատությունն է, մտածում

ների տարբերակային բազմազանությունը, որոնք ինչ-որ տեղ 

Հասցվում են հի վան դա դին ծայրահեղության: Շոգեվիճակների 

այսօրինակ բազմազանությունը, ինչպես նաև սր՛անով պայմանա֊ 

վ"րվ^ծ դե ղարւԼե ստական երևակայության կլասիկ դրսևորումը 

տեսնում ենք Գրիգոր Նարեկացու ստեղծագործություններում:

Հիշենք, որ Նարեկացու շրջանը խոր Ա իուոի ցհ ցմի շրջան էր: 
Եվ համակող միստիկ պատկերացումների ամեն մի փոքրիկ ճեղք֊ 

վածքը 'կարող էր առաջացնել ինքն ա մ լիով ու կայունացված աջ֊ 

խ արհ ա յա ցքա յին փլուզման վտանգ։ Եվ դա այն պարզ պատճա ֊ 

ռութ որ միստիկ՛ակ՛անի մո՛տ հայտնվող ամեն մի աշխարհիկ շոշա- 

ւիելի ապրում ավելի համոզիչ էր ու ազդու, քան այդչաւի ւիայփայ- 

ված միստիկական լռակյացությունը, ինքն ախ որա ս ու ղումն ւււ 

ինքնասևեռումը։ Այնպես որ' Նարեկացու Մատյանում այդ լռակ֊ 

յաց միստիցիզմը չէ (միստիկականը մարդը կրում է իր հոգու մեջ'
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լռությամբ), այլ խաթարման վտան էք ի առջև կ՛անգնած միստիկա֊ 

կան հայացքների վեբա կ ա յո ւն ա ց մ ան ու մեկուսացման մոչե դին

տենդ// խո որր է Ս արդու կութ յան մեջ ներթափանցող մարմն՛ական 

ոէ աշխարհիկ վտյելքներէէ ձւլտումր սկսել էր գերազանցել հոգու 

• ավտտքէրն: Մարդու պատկերացումների ՚ա շխարհիէլացմ ան պրո-- 

ց ե ս ր և ու ր ե կ ա ց ո ւ դիր րի մար գ կ ա նց համար թվամ է ր ծ ա յր ա հ ե ղ 

անկանոնության, րաոս ա անկարգություն: Այսւոեղ պատահական 

շեն ր րնղղծամ «հարեկացա նման մարդկանց» ձևակերպամր: 

հար եկա դո էն մենր շ պիտ՛ի ստիպողաբար ՚ա շէս ա ր հ ի կա ցն ենք, նա

կատարելապես դեմ էր քրիստոնեական հավատքի խաթար մանր; 

Դեմ էր այդ տիւդ ի վայելքներին' իր ՛աշխարհայացքով, իր հո դախ 

Իսկ նրա կողքին նենգավոր զինվորը, ան ա շ Էս ույծ մշակը, կշտամբ֊ 

ւխս ծ դպիրը, կամա 1լոր մա՛տակարարը, մատնող վաճառականը, 

խարդախ գանձապահը, տնօրեն դիվանա պետը, .արտալուծ արքան, 

սիրագավ ի շիւ ան ր ե ինքնագլուխ ռամիկը իրենց արվել է՛ին գայ֊ 

թոյ կղի չ վայելքների: Այս ր ոլոր ր հանգամանքներից բխող ղարա֊ 

21րջւյ/նի մարդու ներքին բնազդով էր պայմանավորված: Սա նրանց

ւ) ւո ա վ ո ր կ ա ր ո ղ ո ւ թյ րէ ւ ն ն եր ի ե ղր ա հ ան դու մը չ է ր, ա յլ գա ր ա շր ջ.ա ն ի 

բնոյ զոր, որ կյանքի համար պրակտիկ և իմաստավոր նշանակու

թյան էր ձեոք բերել «գրսի մարդկանց» համար և նա դարմանք ա 

Ղա ՀՐՈ1 յ^ ^1’ ապրում, որ ե վերաճեց ողբերգության: /Բանաստեղ
ծը էի որձա մ է աստծո առջև մեղանչելու կրոնական կա տ՛ար սի սի 

ճ ս/ ն ա պ ա ր հ ո վ ւ) ս: ր դ ո ւն հ ա ս ց ն ե չ ի նքն ա կ ա տ տ ր ե չ տ գ որ ծ մ ո: ն , չ ա - 

դւանիշ ունենալով « ա մ են ա մ ա ր դ.կ ա յ ին մարդուն»' աստծուն: 1] ւ 
դարս է գալիս, որ բանաստեղծը մեղք չունենալով («Եւ քանդի մա

քուր գոլով ի վնա ս ո է ց, ի զայս խոստովանութիւն գոչեցի...»), ՛այ

սինքն մ ս: քուր էին ելս էէ հանդերձ, դառնում է դարի ամենամեծ մեղ

սակիցը: նա միստիկին հատուկ ջղաձդ ո ւ թ յա մբ աստծո առջև պար

դ ր. ւ մ է իք մ ե դ ք ե ր [է գ ր ո տ ե ս կ որ է Էէ ն մ ե ծ էէ ւթ յ ո ւն ը:

Սա պարադոքս չ է սակայն, այլ օրինաչափություն: Հանճար֊ 

ներր դա ր տշրջ ան/է մեղքերը «սեփականելով» ու ապա ծ էս տելով են 

Հասն-քԱ ձշմա ր տ ո ւ էխ ո ւն ը որոնելու ու բացահայտերու հնարավո

րությանը:

Ա ռորջի ն հ ա յա ցքից պ ա ը ղ է թվա մ Ն ա ր ե կ ս: ցու (Հ Մ ա տ յանի » 

« սյո ւ մե տա յԷւն » ՚կ ա ռո ւ ցվա ծքր : Մի կ էէ ղմից գործած մե ղք երի պ ա - 

րա դոքսալ տճէէ ն կ ար տ գրո է [}յուն, մյուս կողքից ա ] հ մեղքերր սե- 

փ ա կ ս; ն որ ն ձ ր: վ ս,՛ պ ա շէս ա րհ հլու մ ոլե դ էէ ն տ ե նչ և ա պա' տ ս տ վ ա ծ - 

չափ անիշէւ բացարձակացմ՛ան անիւախտ ելէւ ձգտման նկարագրու֊
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թյուն; Սա միստիկի հոգեբանության համակառույցի սխեման ներ

կայացնող հայտնի եռանկյունին է:

•Սակայն Նարեկ.արու Արևակայության թռիչքը նրա բազմա

բարդ ու բաղմաշղթա զուգորդական մտածողության անսպասելի 

կոմբինացիաների մեջ է: Եթե խոսում է մեղրերի մասին, ապա 

((մեղքերի բոլոր դեպրերի», .եթե ինքն ա դաա' ապա կործանիչ ու 

բազմահարված, թե աստվածավախ, ապա մևղայանրի խոսքերը 

բոլոր, քանզի «մեղան օրհնյալ է, հատուած բանի հուսադրակ ան 

սրտի»։ Բանաստեղծի ստեղծագործական երևակայության բար

դությունը ոչ թե նրա զուգորդական մտածողությունը կազմող օ

ղակների բազմազանությունն է (սա պարզապես կկոչվեր եա փի 

զգացման կորուստ), այլ հողե վի ճակից p [ս ո Ղ Հա ^ գա մա Ա\րա յին 

կենտրոնի տեղաշարժի հետևանքով (ռր հատուկ է միստիկների 

ե րևա կայո ւթյանր) ս տացվոզ կ ո մ բինացի ա ների մեջ է:

Նարեկացուն հաջողվել է սպառել դարս՛ շրջանի ՈԱ-ՐծՐ մար
դու հոգեբանության բոլոր հնարավոր վիճա կն երր, սրանց տարա- 

^Ւե1^ հոգեբանական զուգահեռները ստեղծելու եղանակով: Սա Նա

րեկացու «Մատյանի» ամեն արնդ ղծված օրինաչափությունն է, 

նրա երևակայության այսպես կոչված պոե՛տիկական կայուն 

րյիծր: Ու այս բոլորը բազմաւլան դեղագիտական հնարանքներով, 

արտահայտչական միջոցների անսահմանությամբ, փոխաբերու

թյուններով ու համեմատություններով: Մարի երանգը բն ա - 

զանարար պահանջում կ ար տ ա հա յ տչա ձևերի ու գեղարվեստական 

ւդ ա տկ եր ավորման բազմազանություն, որոնք հեղեղի նման տա

րածվում ու ծածկում են ամեն ինչ: Ւսկա պ ե ս, Մեծարենցը ճշմա

րիտ էր, երբ ասում էր, թե' Նա ր ե կ ա ցին դիտեր ծովաձայն 'հնչեցնել 

բառերը։ Մենք, թերևս, ի վիճակի չենք պատկերացնել Նարեկա

ցու հոգեկան ներքին լարվածությունը, նրա «հ ո դե կան բեռի)) ան

կշռելի ծանրությունը: Մենք քսում ենք միայն նրա դերլարված 

հոգու պարպման դղրդյունը, միս,տ՛իկ հանճարի փիլիսոփայական 

հառաչքը: Սա մեկընդմիշտ անքակտելի ճանաչված հոգևոր համոզ

մունքի փլուզման ողբերգություն է։ Նարեկացու համար պարզվել կ, 

որ ոչնչություն ճան աչվա ծ ՛երկը ա յին .կյանքի «ողորմելի» վայելք

ն՛երը իրավունք են նվաճել չափվելու և նույնիսկ գերազանցելու 

երկնային համոզմունքին: Նարեկացու սոցիալական բարոյակա

նության տենչը սոսկ սոցիալական ներդաշնակություն ստեղծեր։ ւ 

համ՛ար չէ, այլ հանուն հոգևոր ներդաշնակության, որովհետև բա

նաստեղծը իր հոգու խորքում զգում կ, որ հո դևորի, ապա և մարղ-
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կ սյ յի ն ի ճ Լ րլ բ վ ա ծ բր սյ ո.ա ջա նամ ( .ա յ գ կ ո ղ մ Լ բ ի ա ն հ սյ մ տ սլ տ տ սւ ս ֊ 

իյ սյ ն ո ւ թ յ րւ ւն ի ց ;

Ս Լ ն /» իյ ւ։յ իյ սյ ս: ծ կ լին ե ն բ ղ ա բ ոյշբջա ն ի մա ր ղ ո լ հ ո գ Լ բա ն ր: ւ թ յ սւ ն 

ւ:րսյ սր մա կան ո է թյո ւ նր , եթե ս սյ հ մ ան ա րի ակ վենք ն բսյ մ ի ա {ն սոցիա֊ 

լ սյ կ ա ն կ ԼբՈ1 թ յս* մՐ րղա յմ111 ^ա վո[’ ‘էա ^ հոգեբան սւթյսյ մբ : Ս, յ ս 

գետ բա մ մ են բ հար եկա ցան ^[’իկիբ Լ^Նք կտրող տարբերեր։ X սա
րի մ ա բ է] ա մ ա ա ծ ո ղաքքյ ան մեջ այն համոդմունքն ( րշիրել, է31' 
մ սյ ր գ կ ա (ի ն հ ա ս սյր սյ կ ո ւ թ յ սյ ն մ ե ջ ղ սր մ ս ղ բ ար ո յ ա կ ա ն ն որ մ սյ ն Լ ր ր 

ս սյ Հ մ սյ ն էլ սյ ծ ե՝ն վե ր ո յ ս ա է ի ս կ վերաս ա ա ր է Լ ՚յյ ծ բ ա ն եղծ ե լի Լ • 

Հ ր ի ս ա ոն ե սյ կ ան ր ա ր ր; յ ա կ սյն ա թ յ ան ի դե ա չի անաղարաաթյանր և 

ր ն դ » սյ ն ր սյ սչ ե ս սյ մ՛ ե ն մի ա ն սւ ե ս սյ ձ և.ի բ սյ ր ո յ ա կ ա ն, ի ղ ե ա կ սյ ն ն ս ր ֊ 

մաների իյաիյաումր դրսևորվում Լ կոնկրետ սոցիալական իրա\կա~ 

Նությսրն մեջ: Հասարակական կյանքում անկարգությանն ա քւսո- 

սր, ան ի չ իյ ան ա թ քո էն ր ստեղծում է իդեալի ւիլաղաւ):

■ ՝ ,\j)M՝.։: .rIc:*y. S^ipaBcl i.m'i, 3՝ււ՚.՜;ւ» 3c.:«. AV. 1966, CTp. 3.

Հսյնճսյրն ե ր ր տսյռայղանքով են նվագում ճշմարիտ դե ղադի֊ 

սր սյ կ ա ն ի դ ե սյ լ ր: 0 սյ սւ սյ ր յ ա չ ի ս ա ե ղ ծ մ սյ ն բ ո ւն սլա հին նրանք հ սյ ֊ 

հախ են րնկնամ ջղային վ իճա.կն ե ր ի մեջ, դսյ պաթոլոգիա չկ, այլ 

ս սւ ե ղ ծ սյ րլ ործա կ սյ ն ա սյ ո.ա պ ան ք: Ու թվում կ , թե Նար ե կա ցին ի ր 

հ ո / ա կ ա սլ (^Մատյանր» կերտել կ կքստ աղային երևակայության 

մ ե հ , էր ա ն ջ սյ սւ վ ւ.՛ • ծ » ի ր ա կ որ ն ա շ /ս արհից, « մ ար մն.ա կ ան և հո գ ե կ ա ն 

ե ր կ ր ս: ք ա ’ Հա գ ո ւ մն ե ր ո վ » ^ Նա ր ե կ սյցի ): Եվ այս հ ո ւ գ ո է մն ե ր ն ո լ ա պ ֊ 

րամն երբ այն պ ի սի լսյրված ո ւթյան կ հ ա սցվել, ոբ բանաստեղծո 

ստիպված Լ ե ղ !. չ իյ ո ս տ ո վան ե լ. «Տնկեցի Լս խ ե | ա գա րՈ 1 թ | ա (ւ մլա

րի 1| ո ւյ :

Տարբեբ են գրողների գ ի բ բ ո ր ոշումն ե ր բ դեպի ս տ ե ղծ ա գոր ֊

ծ ա կ ս: ն եր և ա կ ս: յ ո ւ թյ ո լ ն ո :

//• շ :ս գրա թ յան դսյրձնենբ թե.կագ այս երկու կարծիքների վրա:

< Ե ս ա ր վ ե ս տ ո t մ ր ն գ ր; էնա մ ե մ մի ա ր ն իրա կ ա ն ութ յ ո ւնն ո ւ ա ն - 

հ ա տ ր -կ ան ա թ in րն ո և գբտ համար կլ չեմ սիրում .t չ ե դի-սրո ա ցին ե ֊ 

րին, Հ չ հու քներ/ւն և ոչ կլ բն գ հանրա ոչ ե ս ասկետ արվեսաադետնե֊ 

րին --7; Ս. յ ս կ ա բ ծ իք ն կ հ ս; յան ել թոլ ա ն ի ր ա ր վ ե ստակից բն կեր նե

րի ջրատնում, երբ իյ ո ս սյ կց ո ւ թ յան կ Ր ^՚H‘Լ^Լ ստեղծագործական 

ե ր և Այ կ սյ է ութ j ա ն շարջր : I1 սկ Little Review ա մ ս ա դրի խ մր ա դի ր ,
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բւսԱաստեղծ Մա ր դա ր ե թ Ան դե ր ս են ր հակառակ կարծիքին 4

Իմ կատաղի թշնամին իրականությունն է.

Երեսուն տարի շարունակ ես կռվում եմ նրա դեմ:

Կարելի է բերել միջին' երրորդ կար ծ իբր, ինչս/ես նաև ուրևէ 

կարծիքներ, որոնք ո՜չ միջինն են և ո՜չ էլ ծ այր ահ եզր: Սակաւն 

1Անդթի պ արղաբանա մր բոլորովին էչ չի բխում գրողի' իրականի և 

րրչ իրակա՛նի նկատմամբ ու հերա ծ վերաբերմունքից:

Խնդիր!/ այստեղ ծանրանում է գ Ա ո ղի ստեղծագործական երե- 

վա կայո ւթյան դու դո ր գա կան կառույցի վրա:

թոլան իր գործերին գիտական շնչավորում տալու համար գի

տակցաբար «խուսափել Լ)) ստեղծագործական եր ևահ/ա լո ւթ լո ւնից'^ :

Բայց ահա թո լայ ի օրինակուէ դժվար չէ կռահել, որ կենսական 

երևույթների նւղա տակադիր առանձնացում ր ու գեղարվեստական 

յուրօրինակ համադրումը արդեն իսկ ստեղծագործական երևակա

յություն է: Այսինքն՝ սլար գվում է այն, որ ստեղծագործական պրսցե- 

ս ո ւ մ ա ն գ /ս մ ս/ մ ե նա կ ո ղ մն ա>կ ալ ռա ց ի ոն ա լի դմր ի վիճակի չէ լու ա 

գնալ առանց ստեղծագործական երևակայության:

Ա ն դրա դա ռն ան ք մյուս «ծայրահեղությանը»: Ե ս կ ա սլ ե ս Մա ր - 

գա ր և թ Ան դերս են ի հ ա մ ռ/ր ռեալ իրականությունր թշնամի՞ է եղեր 

և ամեն ինչ երևակայությա մբ է ստեղծել: Իհարկե՝ ոչ; Բանաս

տեղծուհին իր հերթիս խույս է տվել դի դա կ տի կ -ն կ ա ր ա գր ա կան

ս/ատկերներից և առավել շատ հենվել, այնուամենայնիվ, իրակս/ 

նությունից եկող //լ նրանով պայմանավորված սեւի ահ/ան դ գացում ի 

/ւ ւ տպավորության թելադրած դատողական հյուսվածքի վրա: (]- 

ր ո վհԼ ա և. երևակայությունն ինքնին ս/ս հ մ ան ա փա.կ վա ծ է իրակա

նությամբ: Հնարավոր չէ երևակայել այն, ինչ տրամաբանական շէ 

իրականություն մեգ թեկռպ ամենացրված ձևով:

Աչ. ^ ի ր վ ա ն գ ա դ են իր « Եյ ա ն քի բ ո Հի ց » դո ք ո ւ մ հ ս տ տ կ ս • 

կտրուկ է դնում հարցը: «Իրականությունը չէ, ոք/ պիտի ընթանա 

ե ր և ա կ ա /// ւ թ յ ա ն ե տ ե ի ց , այլ ր ն գ հ/ւ: կա ռա կ ր ե ր ևա կ ա յ ո լ թ յ ո ւնր պ ի - 

17Ւ Ղ '^ ?1՝ա վար վ ի իր ե րի ճշմարիտ ուսումեւա սիր ո : թ յ ա յ բ ': Իր ՛:/1/ ; ս ֊ 

ն ո ւթյ ս/ ն և գ ե ղ արվե ո՛տ ական եր ևա կ ա յ ո ւ.թ յան ւի ռխա գ ա րձ պ ա յ մ ա -

֊8 Զոլան իր կոնցեպցիան հիմնավորելու համար խորապես ուսումնասիրել է 

դարվինիզմը, հատկապես Դարվինի «Տեսա !|՚յեր |յ ծա<|ումյւ^: Ապա մշտապես ձեռքի 
տակ ունեցել է Լետարնոյի «Գրքերի 11ււ^1ւքանու|)։ո։ն|Ա>. Լլուկի <հ Տրակտատ ժա- 
ոա !ւ <|Ա ։ |> ^ ա ?յ Ասութն» աշխատությունները: թո լան գտնում է, որ իր գրքերը ոչ ան՝ 

քան սոցիալական են եոել. որքան գիտական:

2յ Ս.| . (>|ւրւ|ասզաւ]ե' երկերի մոգովտծու, հաս: Տ, երևան. Լ: Յե Տ. 13:
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նտվորվածությւսն շուրջ ժամանակին իրենց հիմնավոր .կարծիքն 

են հայտնել հունար, Հեգելը, բանաստեղծ Լորկան^։

Ընդհանրապես գրողի ստեղծագործական պրակտիկայի ու

սումնասիրությունը ցույց է տալիս, որ նրա գեղարվեստական երե- 

վ ս։կա յաթյան դեղագիտական աշխարհը սևըվռւմ է երեր հի մն ա

կան աղբյուրներից: Դրանք հեղինակի' ռեալ իր ա՛կ ան ո ւ թ քո ւն ևց 

ստացած տպավորություններն են, որոնք արդյունք են սեփական 

գիտողականության ու կենսափորձի, ապա գրակ ան - դե ղա ըվես տա - 

կան, գիտական աղբյուրները և ժողովրդական բանահ է ու ս ո ։թ յունր:

I՛ ւոեղծաղս ր ծական ե ր եակայութ յան ու սու մնա սիրման կարևոր 

!" " Գ՚'է1''՚ I'Ւ " • նաև իրականության և գեղարվեստական իրակա- 

■՚ ռ ւ թ յ՛ան հարաբերակցության պարգաբանման հարցը: Ըստ 

կ ութ յան հեղինակի ստեղծագործական եըևա կա/ութ յան թ"Ւ:- 

ըր այս հարաբերակցության մեջ կ դրսևորվում; Հարցի ուսում

նասիրությունը դյուրին չկ: Դժվարությունն ու բարդություն՛! 

կա յանում ! նրանում, որ արվեստագետի ստեղծագործական 

երևակայության որակը չի որոշվում, ինչպես արդեն նկատել 

ենք, " հ իրականությունից հեռանայու, ո՜չ մոտեն::■;ու . ո՜չ 

^հ '• !'?!’■' 'էՒմց գրավելու չաւիանիշով: Չնայած առաջին հա /ս րբից 

թվում կ, թև գաղտնիքը սրանա մ կ թաքնված: Ամբողջ խնդիրը ալս 

իգականության գեղարվեստական նկարագրի վե ր ա կ առու ո մ ան մեգ 

կ ' եմ՚գիրիկ նյութի օգտապործումր գես բավական չկ: Ա (ս հարդ՛! 

մեկնությանը ժամ֊անակին Դ. Դեմիրճյանը անդրադարձեր կ. «կ՛ա֊ 

վական չկ, որ գրողյւ գիտենա, թե ինչ պետք կ գրի, բավական չկ, 

"է՛ նյո՚թը ուսումնասիրել կ...» ու նա խորհուրդ կ տալիս ան դր սյ - 

դառնաչ հարցի լաբորատորական կողմին, այն կ. «մտնել գցողի 

աշիւտ տ ան ոցր , տեսնել թե ինչ հնարավորություն ՛կա ա/ս բոլորը ի 

կատար ածելու համար»—՛ապա շարունակում կ՝ «...ծլանքը ուրիշ կ,

30 «Արդյունավետ երևակայությունը այնուամենայնիվ չի կարող արդյունավետ
ւ!’^^1՛ ծնել այնպիսի դդայական պատկերացումներ, որոնց մինչ այդ չեն եդեւ 

՛էնր դդայական կարողությունների ոլորտում: մ՛շտապես կարելի է աււյացոլցեյ, որ 

այդպիսի պատկերացումների համար նյութը արդեն կաս (И.ЧМаНуиЛ КйНТ, 

Антропология с прагматической точки, М„ 1966. стр. 403): «ճշմարիտ 
ոգևորությունը ծագում 4 կոնկրետ, որոշակի րովանդակոլթլունից, որին տի
րում է ֆանտազիան, որսյեսղի դարձնի լսյն գեղարվեստական երևակայու

թյուն» (Гегель. Эстетика, М„ 1970, стр. 358): «Դատարկության վրայով չեն 
թռչում, չի կարելի դուրս գալ ռեալության սահմաններից: Երևակայությունը ունի 
Ւր •ւորիդոնները: Նա նվաճում ու ներկայացնում է այն, ինչ տեղավորվում է իր 

սահմաններում» (Փ. Г. Лорка, Об искусстве, М„ 1971, стр. 136):
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գրակսւնությունը ուրիշն։ Այսինքն' իրականությանը գումարվում 

են հեղինակի' իրականության մասին ունեցած սոցիալ- հոդեբս։ - 

նագան, էմոցիոնալ ընկալումները և, որ ամենակարևորն է, բոլորի 

հիմքում ծանրանամ է հեղինակի գեղագիտական իդեալ֊պատկե- 

րացումը, որ վեր է իրականությունից: Բայց երբ ասում ենք, թե 

իդեալը իրականությունից վեր է, դա չի նշանակում, թե կտրված է 

վերջինից։ Նա քաշում է իր ետևից, կանչում է իր մոտ, իսկ ինքր 

ետ ԼՒ մնում։ Որտեղ հեղինակային իդեալը ձգտում է մոտենալ ու 

համակերպվել աններդաշնակ իրականությանը, այնտեղ դադարում 

է արվեստ հասկացողությունը, կանգ է առնում կատարյալին հաս

նելու ձգտումը, այսինքն' երևակայության թոփչբր։

«Գրականությունը հայելի չէ Լոկ։ — նկատել է Մ ուման յան ը,— 

և եթե հայելի էլ ասենք, ապա շա՛տ տ արօրին.սւկ ու կախարդական 

հայելի է նա: Նա ոչ միայն արտացոլում է ժամանակը և իր դեպ

քերն ո: դեմքերը, այլև տալիս է իր լույսն ու ջերմությունը կյան

քին ու ձգտում է կյանքում ստեղծել մարդու էն վեհ ու վսեմ, էն 

մաքուր ու անաղարտ պատկերը, որ տվել է նրան աստված, կագն- 

վա ծ ու հյուսված բնության ամենամաքուր տարրերիցս^-;

Այս սկզբունքով էլ կերտել է Մումանյանր: «Նա ստեղծում է մի 

գունագեղ, մաքուր, բարի, իմաստուն և հեռավոր աշխարհ, ուր չա

րը դադարում է գոյություն ունենալուց, ուր իշխում է բարին, գեղե- 

յՒ^Ը> վեհը»^։ Մենք այստեղ հատկապես ընդգծում ենք «հեռավոր 
աշխարհ» ձևակերպումը այն նկատառումով, որպեսզի ցույց տանք 

փիլիսոփայական առումով տարածության ու ժա\մա\ն.ակի կտրվա֊ 

ծուխէ յան ղերը ստեղծագո րծաիա\ն երևակայության մեջ: Գրակա

նության մեջ, որպես օրենք, գեղարվեստական վերացարկման են

թակա օբւեկտի և էության նկատմամբ արվեստագետի ունեցած 

ժամանակային ու տարածական կոտրվածությունը ուղղակրորեն 

ազդում է հեղինակի ռացիոնալ ու էմոցիոնալ ընկալումների և ըժ ■ 

բրռհո ւմների վրա:

Սովորաբար բաղձալի կեն սա կան միջավայրի տարածական ու 

ժամանակային հեռավորությունը գրողի հոգեկան աշխարհում ա-

31 Դ. ԴհմիրՏյան, Ելույթ գրական դիսպուտում, «Գրական թերթ», 1941, ծ'- 9: 
'•‘2 Հ. Թուժան|ան, Երկերէ ժողովա ծու, հ. 4, Երևան, 19^1, էջ 240։
33 «Թումանյանր ժամանակակէտներէ Հուշերում:», Երևան, 19օ9, էջ 43: նույԱ 

կարծիքն է հայտնել Թումանյանէ մասէն Լեոն։ «Նրա հոդէն ազատ սավառնում էր 

անրյաքէ մեջ, այստեղէց էր պատկերներ վերցնում, տարվում սրանց ջերմոլէ]յամ ր , 

մ է ա^լ կերտվածքներէ մեգ հավերժացնում» ^ « Թոլման յան ը ժամանակակէցներէ 

Հուշերում», էջ 85)։
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ռաջացնամ է էմոցիոնալ լարվածություն' մի կողմից, I, մյուս կող֊ 

մից վերացարկվող իրականության նկատմամբ հեղինակի ռտցիո- 

նալ֊ղաոոողական հետաքրքրությունների պահանջ, Ամեն մի ան

ջատում հայրենիքից, հարաղատից, ծանոթ միջավայրից մուր֊ 

ղու մեջ առաջացնում է հուպս,կան լարվածություն, Փիլիսոփայա

կան կարոտ: երտ հիշողությունները ծածկվում են քաղցր ռոման

տիկական շղարշով, բորբոքում երևակայական աշխարհը, տենչում 

է • այրենին , հարաղա ւոր լ «Փորձը ցույց է տալիս, — իր նամակներից 

մեկում ղրե/ Լ Մուր ա ցան ր , — որ երբեմնական հեռավորություն; 

կԸկեաւղա տ 1/ոլ մ /, սերը, նոր ուլ) ու նոր ղռրությռւն /, շնչում հռղվո 

մեջ, ավելի եռանդով, ավելի ողևորաթյամբ սիրելու...»^։ Աքս ապ- 

րումր էմոցիոնալ արվեստի կսւրևոր ղործոններից Է: Այսպիսի հո- 

սեվիմակում մարղր ամբողջությամբ տրվում է երևակայությանը:

֊.եոացել եմ իմ մայրե՛նի աշխարհից, 

Շերտ բարեկամ/ անջատված են ինձանից. 

Մարւամռւմ եմ ես այս օտար երկրոլմր, 

հ օն ակ բրռած ծա լլկի նման ղաշտոլմր։ —

ղր ել է Գա մա ւ։ ■!• ութի սլ ա ն լ

!/ Հ, /երանք, ծաղկած, ո՜ հ ջուրը ծիծաղկոտ, 

թան ուշիկ հովեր,/ ի յիս ածեք մ աո. 

֊.սղմանը անաշիկբ, եկեք մոտ ի քիս, 

Շունչ ա երղս առեք, տարե՜ք ի Մասիս: —

տեսլացել է Ալիշ ան ր Ս ի ջ ե րկըակ անի ափերից: 

Ննչպես նաև Պեշի կթաշւ լանր'

X ե սի ի քեն պա ն դուխտ ղո/ով, 

Նոյովդ .<111Ր տաւղիմ անձկավ...

Ապա Օահաղիղի «Երազը», Նահապետ Ռասինյանի « Ե ի լ ի ֊ 

կիան;, Նսղոխյանի «Ծիծեռնակը», Մ իր ի մ ան լան ի «Հալոց աղ- 

?/՛ № երր », մեր անտունիներր և վերջապես հայտնի « Ն ա, ւն կ ր » :

Ամեն մի ա նջ ա տում իր պ տ տ մութ ( ունն ունի ու ս ր տ ն ի ր ր խ ւ: դ 

> ո դ ե քան աթյունր : Կոնկրետ դեպքում մեդ հ ե տ ա քրքրում է անջատ

ման հ ալ եբան աթյա ն ր : Ս տնավանդ' ինչ պայմաններում էչ որ տե-

34 ^ւււրացաս. Երկևրի Յոդովաձու, հատ. 7, Երևան, 1033, էհ 243։
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ղի է ունենում այս անջատումը, միևնույն է, էմոցիոնալ ապրումը 

առկա է։ Օտար աշիւարհում ապրող Հայ մարդու երևակայության 

մեջ Հայաստանը, հայրենիքը 'անթերի է, գեղեցիկ, զերծ ամեն տե

սակի սոցիալա՛կան հակասություններից։ ((Եվ ինչպե ս երգեր բա֊ 

ն ա ստ ե ղծն այն վեհ ր.արձունքը, որոնց աչքերը կարոտ մնչացին, 

ի՞նչ ասեր քուր հարազատների կյանքից, որ Ա11։£աաւ|ած է|1ն իրա
նից»^,— նկատել է 0* ում ան յանը ։

Սա մի տենչ է, երևակայական թռփձր, առանց որի անհնար է 

պատկերացնել գեղարվեստը։ Նույն Թուման յանի բառերում ասած' 

թռիչք դեպի լավագույն աշխարհները և ավելի ջինջ ու մաքուր մրթ- 

ն ոլորտն եըը ^։ Ահա այստեղ է, որ Թուման յանի ((Պարոդիան» 

կարդալուց հետո էլ մենք չենք կարող չկիսել Հուէհաննի ս յան ի 

զգացումները, որոնք արտահայտված են նրա ('Եմ հայրենիքը տե

սե՞լ ես, ասա» բանաստեղծության մեջ։ Այս ճշմարիտ հայեցակե

տից է գն ա հա տ վո ւ.մ Վարուժանի ((Հացին երգը» բանաստեղծս/֊ 

թյունների ժողովածուն, որի մեջ ներկայացվում է սոցիալական հա֊ 

կ ա սությունն ե ր ից զերծ գյուղաշխարհի հովվեր գաի ան կյա նքը :

Ժամանակային ու տարածական կ տ րւէած ո ւ թյունր գրողի մեջ 

առաջացնում է հուզական լա րւէա ծ ո ւ թյուն , որը առատ լիցք է տա

լիս ն ր ս։ ս՛տեղծագործական երևակայությանը։ Էմոցիաներում սլա յ֊ 

մ ան.ա ւխւր վ ա ծ ստեղծագործական երևակայությունը ո ր ւգե ս օրենք 

ի ւէիճակի չի չինում վշտագույնս նւէաճել նկարագրվող երևույթի 

իրա կ :ս ն ոչ ա տկերը, գա հաճախ տր վո ւմ է խիստ սուբյեկտի վ ր ն կա - 

լումն.երի ձևով: Թումանյանը ժամանակին նկատել է ((տարաշխար

հիկ» գրողների այս սուբյեկտիվիզմը։ ((Այս մեծ տա ղան գի մար֊ 

գիկ ս|սա|ներ* արեցին հայրենիքի բնությունը երգելիս, ժ ո դո վր դի 

կյանքն ու սովորությունը պատմելիս, լեզուն' խոսելիս»'*՛: Ս այց 

ստեղծագործական երևակայության գաղտնիքը նաև նրանում է, ո ո 

կարող է տեղի ունենալ ճիշտ հակառակը: Նկարագրվող էությունից 

տարածական ու ժամանակային կ սւրւէա ծ ո ւ թ յ ունր գրողին տանում 

է դեպի իրականության դատողակ՛ան ւէեր ա վա ռու ց ո ւմ ը , ստիպում 

նրան կենտրոն ան սւ լ ու գիտական կռահումներում բացահայտ ել նկա

րագրվող իր ա կ ան ու քժյան ս տ ը ո ւձլտ ո ւր ան լ Այս հանգամանքը հատ֊

35 Հ. 1^Ո։ման|ա5. Հրապարակումներ և ուսումնասիրություններ. հ. 2. Երևանք 
1969, էջ 305:

36 Լ. ԹաԺանյան, Երկերի ժողովածու, հ. 6, Երևան, 1951 էհ 106:
57 Հ. Թուժանյան, Հրապարակումներ և ուս ու մնասիր ոլթ լուններ , հ. 2, Երևան, 

1969, էջ 306:
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կսայես ակտիվ րյեր է /սաղում պատմավեսլեր և կամ էլ դիտաֆան- 

սւ ա ս տի կ երկեր ս սւ եղծե լու մամտնակ: Գրողները իրենց ձեռք ի տա կ 

ունենալով պատմություն այս /լամ այն ւիաստր, իրենց դիտական, 

դեղարվես տ ա կան երևակայությամբ ստեղծում են հոյակապ երկեր, 

որոնցում վերակենդանանամ է հեռա՛վոր դարաշրջանն իր դեպքե֊ 

բով ու դեմքերով: Փ աֆֆթն ւՍամվելը» ստեղծելու համար ունեցել 

է ընդամենը Փա վստ ո սի 11 հյորենացու պտաւմաթյան մեջ ՛արձան ա- 

ղրկած հետևյալ փաստը. «Ապա որդի մի Վահտնայ, անուն Սա 

մ ո ւ է ՚, եհար ս ա ս։ ա կ Լ ա ց ղՎահան ղհայր ի ւր և ղՈրմիղդա/ստ ղմա/ր 

իւր՝ '1բ”!ր և տպու Հո յ Պարսից թաղաւորին. և ինքն փախս՛տական 

լինէր յերկիրն Խաղաեաց»^: ('Օանղի էր սպանեաւ նորա ( Սա մվելի ) 

ղհայր իւր Վահան, յա դաղս ուրացութեանն և ղմայր իւր Տաճատոլ- 

հի» ^: ք): այսքսւնը բավական ւէ եղել, որ Փաֆֆին դիմի իր երևա֊ 

կայաթյանր /1 սւո ե ղծի մեր դրա՛կանության տաղանդավոր վեպերից 

մեկր: նման երկերի սա եղծումր դրողից պահանջում է հսկայական 

դիտական աշխատանք, դիտական երևակայություն, որո՛վհետև 

այստեղ էմոցիոնալ երևա կ այությունր որքան էլ որ կարևոր դործոն 

է, այնուամենայնիվ, .առաջնությունը արվո ւմ է \ղ.ի տ ականին: Դ. Դե- 

միրհյանր «1Լ ա ր ղ ան ան ք ր » , «Մեսրոպ Մաշտոցը» դրելուց առաջ 

կատարել է հսկայական դիտական ՛աշխատանք, ուսումնասիրել է 

դարաշրջանի ս ոցի ա լ֊ քաղաքա կան իրա վիճա կր, գործողության

վայրերն ա նրանց աշխարհագրական ղիրրր> պատմական անձնա- 

'էո {'"• թյուններ ի ծավալած գործունեությունը, հարևան ժողովուրդ֊ 

ների ու ելւկրն երի հետ հայերի ունեցած տնտեսական ու դի վան ա գի - 

տա կան հարաբերությունները։ Ահա այս սլլանով Դեմիրճյանը վե֊ 

ս/ր '11'^1Ո1Ս առաջ ստեղծել է երկու ծավալուն պա՛տ մա գի տա կ՛ան 

հո 7 վ’յյծներ՝ նվիրվա ծ « Վ ար դանանքին »։

Կենսափաստից հեղինակի ժամանակային /լարվածությունը 

ու՛հի դրսևորման երկու ձև: Մի դեպքում' երբ հեւլինակը իր երևա

կայությամբ դնում է դեպի անցյալ՛ը, ՛երկրորդ դեսլքոլմ երբ հե֊ 

ղինաժլը դիմում է ապա՛դայ՚ին: Վերջին ս վերաբերում է ղի՚տաֆան֊ 

տաստիկ ստեղծագործություններին, որոնք զգայուն ու զգաստ երե֊ 

վա կ այության ծնունդ են: Այստեղ էլ հեղինակի երևակայությունը, 

ինչւդես ասում են, «ժամանակներից առաջ է ՛անցնում», թայց չի

38 Փսւվսսւոս Ոոէ<լանւ|, Պատմութիւն Հայոց, միֆլիս, 1912, գլուխ Ծ և՛, էջ 
271—272:

39 ՍււվււԼս ԽորԼ նա յյ|։, Պատմութիւն Հայոց, Թիֆլիս , 1913, էհ 48:
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անտ՛եսում ժամանակների տրա՛մ աւրան ո ւթյո սն՚ը: Ընդհակառակը, 

ապագայի իրականության պատկերումը ն՛ա չտալիս է հենվելով 

անցյալի և ներկայի վրա: ճշմարիտ գիտա֊ֆ՚անտաստիկ երկը ար֊ 

ժեքա՚վորվում I; ոչ թե նրանում տ\ե ղ գտած ֆանտաստիկ, խորհրդ՛ա

վոր իրողությունների նկարագրությամբ, այլ վերջիններիս գիտա

կան ու գեղարվեստական ի մա ստավոըվածությամբ:

Ա(ս առումով համաշխարհային գրականության մեջ Ժյոլլ-Վեը- 

նի վեպերը չաւիանիշ են համարվում: Աշխարհի բոլոր մեծ նվա

ճումները ծն՛վել են ստեղծա՛գործական երազանքով, — նկատել է նա 

իր «Ան՛օրինակ ճանապարհորդություն» շարքի ՚ա ռաջաբանում: Գըր- 

քերի այս շարքը, իսկապես, մի իսկական հիմն է գիտության, տեխ

նիկայի նվաճման, ստեղծարար մտքի ու աշխատանքի: Ժյուլ-Վերնի 

գեղարվեստական երևակայությունը գումարվել է Ճ1Ճ դարի տեխ
նիկական նվաճումների հեռանկարային զարգացման մասին ունե

ցած իմացությունը: Այս մեթոդով նա ստեղծեց բոլորովին նոր ՛կեր

պարն՛եր, որոնք սրտի ու մտքի մարդիկ կին, որոնք ՛անում էին 

ամեն ինչ գիտության համար' առանց մի քայլ նահանջելու:

Գեղարվեստական երևակայությունը ունի մի շարք գործուն 

հոգեբանական հնարանքներ, որոնք ամբողջությամբ ենթարկված 

են հեւչինակի կոնստրուկտիվ արա մ՛ա բ ա I) ո ւթ յան ը այն առումով, ՈԲ 

այս հն՛արանքները դառնում են գեղարւիե ս\տ ա կան իրակ՛անության 

հոգեբանական զարգացումը պատճառաբանող և ընթացք տվող 

գործոններ: Այգ հնարանքներից են բնության շնչավորումը, բնա

նկ՛արի ու հերոսի հոգեվիճակի ներ դաշնա՛կ մ ան ու հակա՛դրմ՛ան 

հնարանքը, պատկերի հոգեբանական տեղայնացումը, գեղարվես

տակ՛ան իրականության սիմվոլացումն ու պայմ՛անականությունը:

Անդրադառնանք սրանցից յուրաքանչյուրին' առանձին-՚ա- 

ււանձին:

Բնության շնչավորման հոգեբանական հնարանքի դասակ՛ան 

օրին՛ա՛կն՛երի հանդիպում ենք Թո ւմ անյ ան ի ստեղծագործություննե

րում:

Հն ար՛անքը, ինչպես արդեն ասվել է, գալիս է հեքիաթ՚ային 

երևակայությունից, որն այս դեպքում գեղարվեստական այլ նպա

տակ է հ՛ետապնդում: Հիշյալ առումով ուրույն հոգեբանական որ՛ակ 

է Թուման յանի ստեղծագործական երևա՛կ՛այությունը: Այն ակտիվ
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ղ ո { դ որ г/ ությրյլ ն ն Լ ր ի , ի ն տ ե ն и /г վ վ Լ ր տ կ սյ ո ո ւ у մ սյ ն ու Այ ա տ կ ե ր ա -

վոր մա Ն Լրև.ակտ յաթ յու ն Լ:

Է и տ ա /я տ ի վ ր ր ա տ ղ ո թ ո ւ մ մ ի վ ա նը, 

էն մայռի Ղըթոին հը и կում կ մի թերդ, 
Սաթ աշտարակից, ինչպես դարհուըսրնք, 

0 ո է ի կ ր ւ լի ն չ ն Հ տ ա ր ա ծ վ п է մ մ ե ր թ ֊ մ ե ր թ, 

Ւ ս կ ցարի պր^խ/էց չուռ մար/չու նման, 

я սյ յ ո: մ Լ ձոր ի и մ ի հի ն ի/ տ չ սյ ր ձ սյ ն:

/' ր սյ կ սյ ն ո է թ յ ո է.ն ի у ե կ ո ղ մ սյ սյ и/ սյ տ կ I» րներր ր ան ա и սյ ե ղ ծ ր կ ա - 

խարդակ ան ումով այնպես Լ ընտրել, ցրել կողը կոՂԸՒք Այնպես կ 

վերակառուցել հ ո դ ե րսյնա կ որն աղպա կ իրեղեն փաստարկներս, г/ր 
նրանը, կ են դ ան ացսյծ , իրենց շուրջ ստեղծել են հոդեցունց ու խոր- 

•րրդոյվոր մթնոլորտ: /11 շա դր ությո ւն դարձնենք'

սյ ղ յյ {Տ յյ г լ վ ան ը

Տ и կ ո ղ ր ե ր ղ

րռի կռինչ

լուս նայող իյաչարձսյն:

«երևակայությունը աըէԼեստում չի փոշիացնում արվե ստ ա.դե տի 

միտըր,—նկայ/յել կ Յու. Պի մ են ովը,—ընդհա կ սյռակը' դարձնում կ 

այն ավելի կ սյ ր ծ ր , այցելի ի*  ո ր յյ լ խելացի, որովհետև երևակայոէ- 

թյոէնր սյ դա ս/ կ յյյրտաըին սլ ա ւո կ երն երի ո ւմղն ացմ ան և ր՚նդհա կւա - 

ո. ա /չ ր ' ն ր ա ն ց ի ց սյ վ ե լո ր դի հ ե ո սյ ց մ ա ն ղ ործում))'^: Հիրավի, ր ս: - 

ն յյյ ս ա ե ղ ծ ի ե ր ե սյ կ սյ յո ւթ յո ւնր կ սյ ր ծ ե ս դ սյ ան ում կ մի ն երըին սյ մ ե ֊ 

Ն ա ղ ո ր կ ար դա վ որ ո ղ ում, որր Հնարավորություն կ ընձեռում խույս 

տալու մ սյ ռի ձեակսյն սխեմաներից, մ ւո սյ պ ս/տ կ ե րի ց կտրում ֊հե

ռացնում կ ավելորդ ղ ծ ե ր ր ենթարկելու/ ույն դ ե դա րվե ս սյ ա կ ան 

ներդաշնակ և սյդդոէ ձևավորման: Ւ ս կ այս երկարէ ղու մ առավել 

սլար դորոշ / երևում' լուսինը նայում Լ, լուսինը թաընվամ կ:

•Լ) Ю. Пиме .<ահ I և обыкновенность обыкновенного. М , 1962. стр. 39.

Ահռելի ձոր կ: Մի կտոր չուսին

Լյայս է մ կ դա ղտ ու կ, թ ա քչում ամոլ եր ու մ:

Այս մոտեցմայքր եըևուլթը հո ղեր ան որ են էլ առն ում Լ խորհրդա

վոր: Անոէթյունր հա/շոր դա էլից կ լին ու/1 մարդկային ճա կա յո ա դրին-
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ՎըշՀլ’2 ո լ մ Լ դե տր—վո ւշ, վււ ւշ 

Ալ հորձանք է տալիս հորդ 

Ու կանչում է' «Արի Ան ո ւշ, 

I). ր ի տանեմ յարիդ մ ո տ .9 .■

Ւսկ սլատկերր ավելի ազդու, խորհրդավոր է դա ււն ո ։ մ, երբ 

երկու սիրահարների' բնությանր ձուլված հոգիները [ազար կա

մարում դաոնում են աստզեր: Այդ աստղերր մնում են որպես սիրա

հար զռւյդերի անկոտրում սիրո հավերժա՛կան կրողներ.

էն վեհ վայրկենին չքնաղ դիլերի 

Երկնքի ա ն հո ւն հեռու խորքերից, 

Անմուրազ մեռած սիրահարների 

Աստղերր թռած իրար են դալիս, 

Գալի"ս կարոտով մի հեզ համբուրվում 

Աշխարհքիդ հեռու , լազուր կամարում-.

Թու ման (անի համար լի ի լի ս ո ւիայա՛կ ան ու 'է ո դեբ ան ա կ ան ա- 

էւռ լմուէ բնության շնչավորումը, կամ հալածական Հերոսին բնու

թյանը ձուլելր խորհրդւսւզաշտ նշանակություն ունի: հալածականի 

հարցը, ինչւզես նաև բազմաթիւէ հո գերան ա կան ու ւզ ոե տ ի կ ա կ ան 

օրէւնաչաւէւություններ թումանյան ա ղի տ ության մեջ առաջինր Դե-

միրմյանն է նկա՛տ ել:

Դյանքէւ անարդարություններից հալածվող հերոսր ձուլվում է 

բնությանր, դառնում նրա հավերժա՛կ՛ան ոլղեկիցր («Պ ո զո ս-Պ ե տ- 

բոսը», «՛Անիծած հարսր», «ԱւլավնուՎանքը», «Փար վանսձն» և այլն): 

Թումանյանր բն՛ապաշտ է, նրա համար բնոլթյունր բարի է, ան

կողմնակալ ու անհիշաչար: Այղ է պատճառը, որ նրա ստեզծադոր- 

ծություններ ում բն ությունր մշտապես հասու է իր զավակների 

ճակասլ ա ղրական վախճանին, նա կանչում է իր մոտ իր •ւոգնած,

տանջված զավակներին:

Թումանլանն իր առանձին ստեղծագործություններում դործո- 

զության մեջ հանգես եկող հերոսին .այնպես է ներկայացնում, որ 

նա ի՛նքն է շնչավորում բնությունր: Հերոսր կիսում է իր «դարդե

րը», բնության հետ խորհրդակցում և այլն: Հատկասլես դա տեղի է 

ունենում այն ժաման՛ակ, Երբ ն՛ա ապ՛րում է հոգեբանական ծանր 

պահեր ու երբ մարդր մենակ է մնում բնության հե՛տ, բնության 

գրկում, երբ չկա միջնորդավորող բան՛ա կան էակ: Կենդանացած 

բնություն՛ը մի դեսլքում կարող է դառնալ բարի էսորհրդատու («Ա֊
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նուշ», «Աստդերի հետ»), իմաստուն զրուցածից, մի այլ դեպքում 

ահավոր ու խեղդող («Լոսեցի Սաբո»), նայած թե մարդու հուղաշ֊ 

խսւրհր ինչ մտածումներ է պայմորնաւէորու մ:

Գիշերը լուսնի երկչոտ շողերը

Հենց որ մըտնում են էն խ ա ւ[ա ր ձորը' 

Ա/ի՚բ^ երի հետ խաղում դողալուէ, 

Անհայտ ու մռայլ մի կյանքի դալ ութ 

Ող]։ 1; առնում ամեն թան էնտեղ 
Շնչում է, ապրում և մութ և անեղ:

Հոգեբանական իրաւէիճակներ ստեղծող պոետիկական հնա֊ 

րանքների լյ մեկն էլ բնության, բնանկարի ու հերոսի հո դե ւէի ճ՛ա՛կ ի 

ներդաշնակումն ու հակադրումն է: Սա դրա՛կանության մեջ տա֊ 

րածված դեղագիտական հնարանքներից է: Մի դեւդքոլմ հերոսի 

բարձր տրամադրությունը տրվում է բնանկարի վառ, աշխույժ ու 

տաք դույներով.

Հբնչաւէ էր ւիրրւիոլյլ լԼըտ ա կն ՛արծաթի, 

Արեր խ ա ւլու ւմ պա յծառ կապւււյտ ոլմ— 

Առանց հույսերի ու առանց վշտի 

Խաղոււ? էինք լմենք էն երագ հունտում, 

Ու թնդ111 մ է ր հե դ ւ/1 ծ ի ծ ա ղն էրն ձ ծ ա ղր ո ղ. 

— Չես կարող, չէ , շե' ս կտրող...

Մի այլ դեպրում ֆոնի խստ՛աշունչ դույների ս ա ոն ութ յա մբ ^ վե ֊ 

էի ե ն սրւ//11 մ հ եր ո սի հո դե կ ա ն ծ ա նր տ ւղր ո ւմն երը .

Գի 2 և Ր 7 ա ա ^յԲ ո 1 ^ ^11’ ‘Ռ ե Ր ^ ե ^ տ Ը 1ւյ ո 1V 
Արվում, ծրկլթում խալվարի միջում, 

«Որբն է» եղբորը կանչում ցավալուր, 

Չուն է իէ1 դաժան վայր ՝կ որնչո ւմ: 

Ու ողջ միասին մի խոըունՏլ թախիծ, 

Մ\ի մո ւթ ղա/1 դան դ են դիջ եէրին տ ա[/>••• 

Ահա տարա ծ վեց հեռու ծ՚մակից 

Եվ &Ւդ ոռնոցը սովատանջ դի էի։

Հերոսի ճնշող հ ոդե վիճա՛կը առա՛ւ/ել ցայտուն դարձն ե֊ 

լու նպատակով Մ ո ւրա ցանը ի[1 «Գնորդ Մարզպետունի» վե

պում դիմում է նույնպիսի մի հնարանքի. բերդի մռայլ ու մութ ֆոնի
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նկարագրության միջոցով ընդգծում է կուրացած Սևադայի ծանր 

ա /դրումները :

Մի արիշ դեպքում էլ գրողները դիմում են հոգեվիճակի և ֆո

նի հ ամլա դր լ) ան հնարանքին։ Այս հնարանքը իր լավագույն արտա

հայտությունն է գտել Տեր յանի բանաստեղծության մեջ:

Լու սարացին նա բարձրացավ կաթ աղան

(Արևածադ, օ՜ արջաքուլս արյունոտ), 

— Կանգնած էին զինվորներն ու քահանան, 

Գունատ ու լուռ կանգնած էին նրա մոտ;

Նույն հնարանքին է դիմել Մ ու. մ ան յանը իր «Դեպի Անհունը» 

պոեմում;

Պատարագն արդեն ւէերջացրել էին

Դուրս եկանք դուռը; Նայեցի վերև: 

Վերևն, ինչպես միշտ, փայլուն էր արև. 

Ոոլորն աշխարքում կարգին ու հանդարտ, 

Ու ինչպես երեկ' էնպես .ամեն մարդ... 

Ոայց երկինքն էնքա՜ն սլայծառ էր այնօր, 

Եվ պ ա յծառությունն էնքա ն էր տըրտ ում, 

Տըրտ մ ությունն էնքան խոր, հանդիսավոր...

Դրողի ստեղծագործական երևակայության միջոցներից մեկն 

էլ պատկերի հո ւլեբանա կ ան տեղայնացումն է: Վերջին ս ընթերցող

ների մոտ առաջացնում է ապրած զգացումների հաճույքը վերապ

րելու հնարավորություն:

Վարպետ գրողները որպես օրենք իրենց երևակայության մտա֊ 

պատկերի մեջ գնում են երևույթի ամենատի պա կան, ամենաանհրա

ժեշտ ու ՛կոլորիտային գծերը, որոնք առաջին հ ա յա ցքից շատ մերկ 

են թվում, բայց դա միայն թվում է; Ուշադրություն դարձնենք թ՛ու

ման յանի «Սարերում» բանաստեղծությունից բերվող քառատողի 

վրա.

Ամպը գոռաց ու տըրաքեց,

Եւ[ անձրևը սաստկացավ,

^"ՀՒՀ՚ե «հե՜յ... հե՜յ»... աղաղակեց, 

Շունը թևից վեր կացւսւէ...
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Պատկերն ունի զգայական տրամադրող մթնոլորտ: Ամեն մի 

տողր ներկայացնում կ իրական շոշափելի տեսադաշտ: Տեղանքի 

տիպական ու սեղմ նկարագրություններ/! րնթերցողի երևակայու

թյան մեջ Թակալվում են, դաոնում շոշափելի: Բանաստեղծական 

սլատկերր մեգ անմիջապես ոոեղաւիո \ս ո ւ մ կ գործողության վայրը, 

մենբ տեսնում ենր կայծակի փայլատակումը, լսում ամպրոպի 

'ւԳւ՚ևյ'"^!'1 Ամպրոպի ճարճատյունից ու շլացնող լույսից «{սրտնում» 

կ Հոտը, ոչիւարնեըը փ ա [սչո ւ մ են այս ու այն ՛կողմ, տուվիւէր աղա

ղակում I, փախչող ոչխարների ետևից, շունն անմիջապես արձա

գանքում Լ տիրոջը, հաչում, վեր է կենում թևից, պտտվում ցրվող 

ոչխարների շուրջը՝ «կլորացնում» մոլորւԼած հոտը: Ե { սա տ պ ս:- 

վոըոլթւան մի մասն Լ միայն, որ մեր երևակայության ւէեջ ւԼե ր ա - 

կենդան ացնու մ /, հեդինակր: Տւգա ւ{ո րություններր դմվաը են ար

ձանագրվում, և այս ւոպւսվորութլուն ր աոաջին հերթին ստանա լք Լ 

այն րնթերցոդր, որի մոտ արդեն կա տեղանքի տպավորության 

ն ս ւո ւ{ սւ ծ ր ր: Բանաս ւո եղծր ւլարմանսւլի կևրւգռվ գրգռում է, ա ր ֊ 

թընտցնում Լ մեր քնած երևակայությունը, մենք լէերաւգրում ենք 

մեգ վաղուց ծանոթ երևույթի հաճույքը: Այստեղ կարևոր Ւ, դաոնում 

աքն խնդիրր, [1 ե ղրո,ւի րնւորած կոլորիտային մւո ա սյ ա տ կ եր - ա ղ- 

գ.ակներ/1 որքանով են ա կա իւէացնո ւ մ ընթերցողի երևակայությունը: 

թնդհան ր աս/ե ս գեղարվեստա՛կան ինֆորմացիան ընթերցողի կոդմըց 

բնկա/վսւմ Լ հիմնականում երկորակ ձևով՝ մաքուր սյումետային- 

ինտելեկտատլ և կմ ո ց իոնտլ֊հո դե ր ան ա կ ան ինֆորմացիայի ձևով: 

Պատկերի սյամեսւա լին ընկալում կատսւրւէում է նրանում խտացված 

ի մ ա ս տ ա էին գործոնների որոշակի Կ աջոր դա կ ան ո լթյա ս ը: Այսինքն 

թե' միագիծ ընկալում կ: Մինչդեռ հոգեբանական ընկա լու մ ր ՛այդ 

ս յա մ Լ տ ա էին հաջ ո ր գակւսնո ւ թ յո ւն ր չունի, նա բռնկվող կ, Կամա- 

լկող, րնթերցողի մոտ առաջացնում կ,ւեթե ՛կարելի կ ասել, կմոցիա- 

յի շղթա յա կ սւն ռեակցիա, մի ակնթարթում մեկը նյուսին սքայ- 

մանաւկորող ռեակցիա: Բոլոր ընթերցումները չեն, որ դեդարւէես- 

տական պատկերը կում, ինչպես պայմ ան աւվորւէեցինք, իմֆորմա֊ 

ցիան ընդունում են երկորակ ձևով: Գեղարվեստական պատկերի 

առաջացման պատճառ իրականության ւկոլորիտին անծանոթ ըն

թերցողը ընկալում կ ս/ա.տ կեր ի միայն սյումետային իմաստը, նրա 

մոտ աւեղի չի ունենում երևակայության բորբոքում, որովհետև այւլ 

տիւդ ի րնթերցողը ւգ ա ւո կերին ոչինչ չի աւ/ե/ացնում:

Ս՛ովորաբար եթե ընթերցողը անծանոթ թ գրողի ազգային սրա տ - 

մությանր, կենցաղին ու կեցությանը, ազգային վսո սքի կոլորիտին,
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պատկերավորությանն ու օրն՛ամենտներին, ըն՛կալում է միայն մերկ 

սի։ ե մտն եր, որոնք բնականաբար պարզունակ տպավորություն են 

թողնում։ Ո՚եր՚ևս ՛այս հան գա մ անքր որոշ առումով սահմանաւիա- 

կում է գեղարվեստական ինֆորմացիայի ընկալման մասսայակա- 

նա :յ ու մ ր , ին չ֊ ո ր չափով պահանջում է նկարագրվող իրականու

թյան միջավայրին «հոգեհարազատ» ընթերցող: Ահա ինչու մեծ 

դրւ՚ղներր այլ ա ԳգՒ գրողներին թարգմանելու ժամանակ հատուկ

ուշադրություն են դարձնում պա՛տկերի տեղայն՛ա՛ցմանը:

Փիէիպոս Վ ար գա զար յանին գրած՜ նամա՛կում Թումանյանր 

նկատել է. «Անցյ՛ալ օրը տեղում (առավոտը). թարգման՛եցի КОЛЬ

ЦОВ֊/» մի ոտանավորը «СяДу Я ЗЭ СТОЛ^г Ուղարկեցի «Տար՛ազին». 

СТОЛ ֊/» շինել ես գիտե и ինչ—«՛պ՛ատի տակ» և այն էլ ոչ հանգի հա

մար, այ/ ավ^[ի էոլըջ խորհրդով: Եթե ап եղան)) թարգմանեի — նրս-

տեչ եմ սեղան, այգ հայերեն կնշան ակեր' «նստել եմ սուփրա»-. 

Եթե գրեի սեղանի ւ) ոտ, տղեղ իր: Վերջապես ր ան աստ եղծութ ւուն ո 

Հայերեն չէր լինի, խեղճ Հայ մարդու տարակուսանքի ու մտած֊ 

մ ունք ի տ եղր պ՛ատի տ ակն է»^խ Սա պատկերի տեղայնացման ղի֊ 

:դ ու կ օր ի ն ակ է :

I/'տ եղծ ա դո ր ծ ա կան երևակայության հաջորդ պոետիկական 

^նար անքր երևույթի սիմվոլիկ ընդհանրացումն է: Ստեղծագործա

կան երևակայության մեջ սիմվոլի ընդհանրացման հարցը քննու- 

թ^ան առնելիս պե՛տք է տարբեր՛ակել առակագրության ալեգորիկ 

՚գտ յման՚աիանությունը գեղարվեստական սիմվոլիկ մտ ա ծո ղո ւթյ ու - 

միը՛ Սիմվոլը ալեգորիայից տարբերվում է նրանով, որ նա երևա

կայությանը լայն ա սպարե ղ է տ՛ա չի ս' Տ են՚վեչո ւ հոգու և տրամ աղը֊ 

ր"՚թ յան թելադրանքի վրա, մինչդեււ ալեգորիան խիստ նեղացնում 

է իմ՛աստները, վերաց՛ական գաղափ՛արները ենթարկում է անձնա

վորման: Ասե՛նք խորամանկությունը դառնում է աղվես, մաքրւււ- 

թյո^ը աղավնի և ՚այւն:

Ստեղծագործական երևակայությամբ գրողը ներկ՛այացնում է 

"Լ ^^ առանձին դիդակտիկ մանրամասնությունը (սա գրակա՛նու

թյան մեջ երրորդական խնդիր է), այլ սիմվոլն երի միջոցով' երե

վույթների տիպական ՛կեցությունը: Արվեստի հոգեբանությանը 

նվիրված գիտաբան աշխա տ ությո մև ն եր ո ւմ ՛առանձնացվում է սիմ֊

41 4. Թումանյան, Երկերի ժողոված ու, հ. 5, Երևան, 1954, էջ 154—155:
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վոլիկ մտածողության երկու որակ' տիպական սիմվոլիկա և մա

քուր սիմվոլիկա: Տիպական սիմվոլիկայի մասին խոսելիս ամեն 

անւլամ խոսբ կ բացվում տիպ֊սիմվոլ և տիպ֊կերպար դոլզահեռ- 

ների մասին: Մեր կարծիքով սկզբունքորեն պետք է .առանձնացնել 

աքս երկու հասկացաթյուններր' հենվելով նրանց տարբերիչ հ աա ■ 

իությունների վրա: Տիպ֊սիմվոլր ղասական ավարտվածության 

Հ ւս ս ց ված տիպ կ: Ընդ որում' այղ ա վար տ վա ծո (թյունր վերաբերում 

կ ո՝ ա էնքան տիպի կերտման զուս) զեղադիտ ա.կ ան չաւիանիշներին , 

որրան տիսլի միջոցով հասարակական մի ամբողջ երևույթ ու >ո- 

ոեբանաթ/ուն խտացնելուն: Կան բնավորություններ և կան տիպեր: 

!'ն ավորությունր պրոցեսային դրսևորում հ, որր կարող կ րն դհա ն - 

րա դմտն չզնալ, սա պարզապես նման 1, ինքն իրեն: Գրողի ստեղծս) 
զործական երևա կա է ությունր հենց այստեղ է դրսևորում իր զորու- 

թէունր' աիպ-սիմվոլ ստեղծելիս: Գրականության մեջ տիպ-սիմ- 

վոլներր սահմանափակ են, տիպ֊ կ ե րպարնե ր ր անթիվ:

Դարաշրջանները։ ստեղծել են միայն բնավորություններ (մեծ, 

հզոր Ո1 թոււլ), տիպերր ստեղծել են դարաշրջանի արվեստապետ֊ 
Ներր' հենվելով իրենց ամենաթալի անց դ եղարվե ստ ական երևա կ ա - 

էութւան ամի վրա: Դեմիրճյանր իր «Տիպ և խարակտեր» հողվա

ծում անդրա դարձել է այտ հա ր աբե ր ա կց ության ր: «Ս՛խալ կլինի կար- 

ծել,—՛լքել կ նա,—թե խ արա կտւերային զծերր մի տիպի մեջ 

(ուշադրություն դարձնենք, «խ ա ր ակտ և ր ային զծերր տիպի մեջ» 

ձև ա կ ե ր պ մ ան ր ) զուտ անհատական են, կլորված են հասարակական 

բնոպթից: Անհատականորեն կ արտահայտում տիպը իր խարակ֊ 

տերաւին զծերր, բայց նրա անհատականորեն արտահայտած դծե- 

րր նույնպես հասարակական են: Այս անհատականորեն արտահայ֊ 

տածր ’ովլալ խտրա՛կտերի մեջ այնքանով կ միայն սեփական, որ

քանով որ նա հասարակականից րն դո ւն ա ծր .անհատականորեն կ 

արտահայտում: Նա ունի հասարակական դծեր: Նա տիպ է. միա

ժամանակ ունի նրանից .անկախ, անշարժ, իր մեջ ապրող դծեր և 

չի ւիոխվում հասարակության հետ»^~:

Դարաշրջանի հասարա՛կական կյանքր .տալիս կ բազմաբարդ 

դրսևորումներ: Այդ բազմաբարդության մեջ դժվար կ նշմար.ել կա

յունացվող որակնևրր: Սա հատկապես տարածվում կ դարաշրջանի 

մարդու հոդեկան կերտվածքի վրա, պայմանավորում նրա սոցիա

լակ՛ան հ ո զեբան ո լ թ յ ո ւնը: Գրողի համար դժվարւսզոլյն պրոբլեմ կ

•12 Դ. Ղեմ|։րՏյան, Երկերի ժողովածու, հ. Տ, Երևան, 1Ձ63, Էջ 546:
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ստեղծել տիպ-սիմվոլ, որի մեջ խտացվի հասարակական մի ամ

բողջ էություն։ Ռուս գրականության մեջ հայտնի է Օբչոմովի կեր֊ 

սրարր այստեղից է օբլ՛ոմովականությունը: Օբլոմովը տիպ-սիմ- 

վռլ է։ որովհետև նա խորհրդանշում է դարաշրջանի ռուս հասարա

կական 'կյանքի մի ամբողջ խավի սոցիալական հոգեբանությունը:

Գրողի խոսքը սովորականից տարբերվում է երևույթները ընդ

հանրացնելու ումով: Գրողը վերանում է առօրյականից, տ.ե սնում 

է ընդհանրականը, որից էլ ծնվում է .տի պ - սի մվոլր: Գյոթնի ((Ֆա- 

ու սարը» տիւղ-.սիմվոլ է, որքան էլ որ «Ֆա ուստի» մ եջ ապրում է ին

քը' Գյոթ են, և որքան էլ ((Ֆա ուստը» ունի իր սլա տ մական ն՛ախա

տիպը' XVII դարի դոկտոր Ֆաուատի: Դյոթեն օգտագործել է այդ 

պատմական Ֆաուսաի կյանքի գծերը, բայց տիպի մեջ խտացրել է 

իր դարաշրջանի ոգին: Այսպիսի ընդհանրացնող տ ի պ-սի մ վոլն եր է 

ստեղծել Շեքսպիրը' հանձինս Արքա ԼՒրԽ Համլետի, Յա դոյի: 

Նման կերպար-սիմվոլները իրենց ձևավորման ա՛կտիվ պրոցեսը 

ասքը եղին Բալղակի երկերում' Ռաֆայել դե Վալանտեն, Գորիո, 

Գը անդե, էյ„լսեն Շաղդոն: ((Մարդկային ՛կ՛ատակերգության» շար

քը ք ո ՐI1 մեջ մտնում են նրա ճանաչողական գեղարվեստական մեծ 
արմ եք ներկայացնող վեպերն ու վիպակները ( « 0 ա գր են ի կաշին», 

«Ամուսնական համ՛աձայնություն», .((Հայր Գորիո», «Եվգենի ա Գրան

դն», «Խորտակված պատրանքներ», «Պիեր Գրասո», «Սուղինա 

Բետտա» և այլն) ներկայացնում են XIX դարի առաջին 50-ամ- 
յակի Ֆրանսիայի 'կյանքը' կապիտալիզմի զարգացման ա մ են ա- 

բուռն շրջանում: Նա իր հզոր երևակայությամբ կարողացել է ներ

կայացնել մի մոնումենտալ աշխարհ' իր ս տ ե ղծա գործությոլնր 

դարձնելով ՛այդ աշխարհի իրակա՛նության հանրագիտարանը:

Հայ գրականությունը շռայլ չէ նման տի պ-սիմ վո խերով: Սիմ

վոլացման մի ամբողջ պրոցես ապրեց հայ առևտրա-վաշխառուա- 

կան խավը ներկայացնող Մասիսյան, Զամբախով, Զիմղիմով, 

Ալիմյ՛ան շարքը, որոնք, ըստ էտ ւթյ ան, իրարից քիչ բանով էին 

տարբերվում: Ալիմ յանի կերպարը Շի ր վան պա դեն չզարգացրեց. և 

շէր է/, կռւրող, որովհետև դարաշրջանը նրա հետ իր անելիքները ա

վար տ.եւ էր:

Մեր դրականության մեջ ԻսաՀակյանն, օրինակ, ստեղծեց մի 

ա՛վարտ՛ուն տիպ-սիմվոլ Աբու-լա՛լա Մահ արին: Տիպականացման 

առումով այդ պլանով է գրվել նւա\և նրա «Ուս՛տա Գարոն» վեպը: 

Ի սահ ակ յանի Աբու-լա լայի կերպարը չէր ծնվել այդ մա ման ա կա- 

շրջանի հայ հասար՛ակական կյանքի խեղճ ֆոնի վրա: Սա աշխարհ
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տեսած Իսահապ՛անի կ ե ր պ ա ր ֊ րն ղ հ ան ր ա ց ո ւմն I,։ Այս սիմվո^կեր- 
սլարր անցել I; լինելիության նայն ճանապարհք, ինչպիսի ճանա

պարհ անցավ Աաուսար՝ դոկտոր Ֆաուստր և արար փիլիսոփան, 

Գ I ս թ1։ ն և I' ս ա հ ա կ յ ա նր :

Գալով Ա՛տ մ ան յանին՝ պիտի ա ս են ր, որ մեծ բանաստեղծ;/ 

րոտ էաթ/ան չստեղծեր այդպիսի տ իպ ֊ ս ի մ վ ո էն ե ր, փրր/սարենր նա 

ստեղծեց ի դ ե ալ - կ եր պ արն եր: նա տենչում էր ղտնել մի լուսավոր 

ու կազդուրիչ նլրիղոն, մի ներդաշնակ կչանրի ա աշխարհի հև֊ 

ոանկար, որ փարոս դաոնար իր , ալա ծ վա ծ մ ո ղր: վրղի, մարդու երե

րուն կյանքի համար: Սայց նա ծ ք՛ա ղ ր ե լ Էր ստեղծել այդպիսի մի 

սելւպաք Աղաղարան բլրոտում», որն աԽավարտ մնաց: ԹոլմաւՈյա- 

նր նման մի փորձ արեց « ^ա ո ա չ անքու մ : Ին՝պես երևում է 90-ա- 
կան թվականներին «Հառաչանքի.՛ համար դրված փի/ի ս ոփա յ ա կան 

րաոյակներից, պոեմում հանդես Լկող ծերունին պիտի դառնար 

մ ա մ ա նա կա չ րէ ա նւև ս ոցի ալ - հ ա ս արա կ ա կա ն կեցությունն քնդհան - 

րացնող կենսափորձի փիլիսոփա: Եվ հենց այս կենսափորձն ել 

սա հմանս.՛ փա կեղ հերոսի ս ի մվոլա ց ումր: Ծերունու խ ո ս ա կ ց ո ւթ յո լ- 

նր ի վերա տրամաբանորեն հանդեր Ձատիի 1; յաԱրի նկարադրու
իք ան ր I: ղրանով /,/ ծերունու տիպականացման պրոցեսր ավարտ֊ 

վեր: Պո՛եմ ր անսւվարտ մնաց և դա ոչ այն պատճառով, որ թուման- 

/անր ժւա մ ան ա կ չունեցավ ավարտել (դա նրա առաջին գործերից 

էր I, այլ աքն պատճառով, որ զարգացնելու տեղ չկար: Նա այդպես 
էլ չմարսեց իր փիլիսոփայական քառյակներր պոեմի մեջ, որով

հետև նրանց չէ/՚ն մերվում;

P'nlմшն|шնր ստեղծում էր էմոցիոն՛ալ կերպարներ: Հիշենք, 

ստկաւն, որ բան՛ա ստեղծր անդրադառնալով ժողովրդական բանա֊ 

հ/ու սաթլսէնր, հատուկ ուշադրություն է դարձրել այս իմաստով եր

կու կա տա ր ւալ հավերժական կերպարների վրա՝ «՛Սաջ Նազար», 

« Զ ա իւ ւ> ր դ Փ ա ն ո ս »:

Ինչպես արդեն .նկատել ենք, .տիպական սիմվոլիկայից բացի 

դ ե դա րվես սրա կ ան ևրևա՚կսւ քությանր դործ ունի նաև մաքուր սիմ֊ 

'{."{/"/մի հետ: նախապես նկատենք, որ մեր խնդիրք չի դառնամ 

մանրամասն ներկ՛այացնել սիմվոլիզմի «որպես դրական հոսանք՝՛ 

պ ւ: ե :ո ի կ ա (ի ա ռանձն ա հ ա տ կ ոլթյաննԼրր , սա առանձին հարդ է: Ս՝ե- 

մատի՛կ կոնկր ետացու մր ենթադրում է բացահայտել աւզերան ա՛

կան ու դրական այն չափան իշն.ե ր ր , որոնք ստեղծում են կ են ս ա ֊ 

փաստ է լայն առումով) և սիմվոլիկա պայմանական հարաբերագ- 

ցութլունր: Սիմվոլի ե սիմվոլացած երևույթի հ ա մ ա րժե ո ա ց մ ան
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փ иխ հ տր ւսբ եը ո ւթ յունը հոգեբանական աո ու մ ով տարբեր հանգա

մանքներում կարող է դրսևորվել։ Պրոցեսը որոշակիորեն կապված 

( ընկալողի երևակայության մեջ ծավալվող զուգորդությունների 

հետ՝ Այս [լուղորդությունների ակտիվությունն ու բազմազանու

թյունն է, որ ւղ ւսյման ա վոըո ւմ է երևույթի րնդ հանրական խոըհըը- 

դանիշր։ Սիմվոլիկ արվեստի ուժը հենց սրա մեջ 4' պայմանական 

իյ որհր դ ա պ աշ ւո բ ա ռի, բ из пли կ ա պա կցությունն երի ու и/ ա տկերն եր ե 

միջոցով լաքն հն աը ա վոը ո ւ թ (ո ւն ու հող ստեղծեք ընկալողի մտա

ծողության ծավալումների համար:

Գիշերն անույշ է, գիշերն հեշտ ագի ն, 

հաշիշով օծուն ու բալա иան ով, 

լուսեղեն Հա մ էի են ես կ անցնի մ գինով 

Գիշերն անույշ է, գիշերն հ ե շ տ աղի՜ն...

Սա ներաշխարհի մի հոյակապ ա պ ր ու մ - տ ե սա ր ան է: Գիշեր, 

հա շիշ, լույս, լուսեղեն ճամփա, գինովություն: Կարծում ենք այլ 

միջոցներով հնարավոր չէ սիմվոլիկ առարկայական պայմանակա

նությունների միջոցով ստեղծել այնպիսի մի եթերային միջավայր - 

պատկեր, որով հնարավոր լիներ ցույց տալ հոգու անկաշկանդ, 

սէ գա տ ու լուսավոր ճախրը' fincj.ni 1||1Րա1||11ւ: Սա նուրբ ու զգայուն 

հոգու ւգ ա>տր անք-՛ապրում է, փախուստ է; կոշտ ու կոպիտ, կաշկան

դող ու նյութապաշտ միջավայրից։ ((Հոգու կիրակին»—սա մի ամ

բողջ գյուտ Լ պ ո ե զիւսյում, մի զորեղ, իմաստուն ու խորը խտա

ցում։ Խաղաղություն տենչացող հոգու հա վեր մական թեման Մե~ 

ծարենցր խտացրել է ա/ս երկու հատիկ բառի մեջ: հման հզոր 

խստացումների, խորհրդապաշտ բառերի ու պատկերն՛երի մենք 

հանդիպում ենք նաև Սիամանթոյի ստեղծագործություններում և 

հատկապես այն գործերում, որոնցում հայրենասէր բանաստեղծք 

խստացնում է տառապած ժողովրդի մղձավանջային տարիների 

կյանքն ու ապրումներր: Արևելահայ պոեզիայում, ինչպես հայտ

նի կ, նմա՛ն հն՛ար՛անքների դիմել են Վահան Տերյանր և Եղիշե թա- 

րենցը^։ Մեզ բերենք Տերյանի «Դալուկ դաշտեր, մերկ անտառ» 

բ ան ա ս տ ե ղծ ո ւթ յո ւն ր և հետևենք հո զ եվիււակնե ր ի ու վերջիններիս 

առարկայացված պ ւս տ կ ե ր֊ ս ի մ վոլնե ր ի տ ր ան ս պ ո զի ց ի ա յ ին:

43 թարենրի սիմվոլիկ մտածողության ողջ համակարգը դիտական հիմնավոր
ման կ ենթարկել գրականագետ Ս. Աղարարյանը իր «Եղիչե Չարենց-յ ուսումնասի֊ 

րաթյան մեջ ի Երևան, 1973»՛
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Դալուկ դաշտեր, մերկ անտառ.,. 

-  Մ ահ ա ց ո ղի տրխուր ելլանք.

Անձրև, քամի, սև կամար...

— Ար տա կտար հ 1ւ կև կանք։

I) իղոԼմ շողաց մի ցուրտ լույս. 

— 0, արղյոք կա" վերա դարձ.-  

Մահացողի անգոր հույս, 

Վհատ սրտի այս ուր հարց։

Առաջին քառատողում բանաստեղծը ներկայացնում է «Դսւ- 

|ո|կ ւ|ա>սւԼր. մերկ անտաո» առարկայական պատկեր ֊ սիմվոլր։ 

Բանաստեղծի երկրորդ «ես»-ը իմաստավորում է պատկերը «Սա֊ 

՜> աց:։ղի ։ո[սո։ր կ յ տնք՝> ղու դորդո։ թյա մբ;

Վան' «Անձրև, քամի, սև կամար» ու անմիջապես իր մեց ա

ռաջացած գուդահեռր' «Սրտակտուր հեկեկանք»:
Մենք Աք ււյ յ մ ա նա կ ա ն ո ր Լ ն հ սւ վ ա սարման նշ անն ե ր զն են ք ա

ո ար կւսյա կ աՆ ս ի մ վոչն եր ի և հոգեբանական դր սևոր ո։ մ֊ դուգոր ղ ո լ- 
իյանների միջև։

Դա/ռլկ դաշտեր, մերել ան տ ա ռ= Մ ա հ ա ց ո ղի տխուր կյանք 

Անձրև, քամի, սև կամար = Սրաաիտոլր հեկեկանք

երկրորդ քառատողում Տերյանը ասսյարեղում է իր պատկեր- 

սիմվպր' Ս՛իգում շողաց մի ցուրտ ]ույս:

Սա տալիս /; հետևյալ հոգեբանական զուգորդությունը' — 

<>, արւ]|ոք կա է^եր աղարո... Լույսի շողը անմիջապես պայմանավո

րս։։) Է վերադարձի հեոաւ[որ հույսը, բայց քանի որ ցուրտ է լույսը' 

հ ուլեբան սրեն այն տանում է դեպի — օ, արղյոք կա՞... խոր կաս

կածանքը, որը հաջորդ երկու տողում վերաճում կ անդրդվելի հա

մս գմ ունքի։

Մա հացողի ան զոր հույս, 

Վհատ սրտի .տխուր հարց։

Սիմվոլի ի մւսս.տ ա վո ր ումը, իհարկե, միագիծ շէ, սիմվոլը պի

տի րնդունաել լինի ընկալողի մեջ առաջացնել զուգորդությունների 

ւիունջ, դա, անշուշտ, կախված կ նաև ընթերցողի ընկալողունամլոլ- 

թյ՞՚ձից։

Այսպես ուրեմն, դժվար է որոշակի դարձնել սիմվոլների ու 

նրանց «ստույգ» իմաստների հարաբերակցությունը, որովհետև

1ե4



սի մվոչաք ումը սոսկ երևույթների տիպականացում չէ, վերջինիս 

դում արվում է ն՛աև իրադրության հոգեբանությունը: Միևնույն սիմ

վոլը տարբեր հո դե վիճա կն երում տարբեր ձևով կարելի է ընկալել: 

Դրա համար էլ նույնիսկ հայտնի սիմվոլներին, որոնց բացատրու- 

թլանր այս կամ այն չափով հեղինակն՛երը տվել են, այնու՛ամենայ

նիվ, ընթերցողները փորձում են ուրիշ համարժեքներ վերադրել: 

Դրա լավագույն օրինակը թ՛ուման յանի «Երկու սև ամպս բանաս

տեղծությունն է:

Կան պատկերներ, հոգեվիճակներ, որոնց համար արվեստա

գետը կարողանում է գտն՛ել դիպուկ համարժեք բառ֊սիմվոլր, կամ 

բ առ֊ պատ կերը: Նման հոգ՛եվիճակներն ու պահերը ունեն այսպես

կոչված ինքն ա դր սևոր մ՛ան ակտիվ տարրեր, 

քանի շտրիխներով .անմիջապես ընդգծում է: 

սի հոգեվիճակներ, որոնք չունեն այդ ակտիվ 

են օդում կախված: Հեղինա՛կը հոգեբանորեն

որոնք հեղինակը մի 

Կան սակայն այնպի֊ 

տարրը, նրանք մնում 

չի ուզում դրանք ից

բ՛աժան՛վ՛ել (դրանք .ա՛նորոշ ու հաճելի ապրումներ են), թողնել մո

ռացության. այս դեպքում նա ստիպված է լ՛ինում վերջինն՛երս 

մարմնավորել մոտավոր կ՛ա՛մ էլ պա։տ.ա հ՛ակ ան սիմվոլների ձևով- 

Ա/ս ՛տիպի սիմվոլները ընթերցողների համ՛ար «մեռած սիմվոլներ 

են», մաքուր հեղինակային սե՛փականություն: Հաճախ վերոհիշյալ 

մ՚ախստական ու անկայուն ապրումների դիմաց բան՚աստեղծր 

դնում է մի ծաղկի անուն, գույն, առարկայական նշան ՛և այլն: 

թ՛ումանյանն իր արխիվային նշումների մեջ ՛ունի այսպիսի ՛մի հե

տաքրքիր գրա ռում. «Գույների սիմվոլիկ նշանակությունը»: Ապսւ 

շարունակում է — «Հայերի մեջ ՛կանաչը՝ սիրո, ՛կարմիրը' ուրախու

թյան, դեղինը' ՛անհաստատության, սևը' տխրության, սպիտակս' 

թարմության նշան է: Կարմիր վարդը սիրո սիմվոլն է»^: Սր՛անք, 

ինչպես հայտնի է, ժողովրգաւկան բանահյուսության մեջ տարած

ված սիմվոլներ են, ընդ որում' թափառական, որոնք յուրացվեցին 

ու նրբերանգվեցին խ որհր դապաշտ ա կան դպրոցի ներկա յա ցուցիչ

ների կողմից: Մեր միջն՛ադարյան պոեզիայում տարածված է ւ[ար^ 

ու սոխակի սիմվոլը, որը գալիս է կրկին ժողովրդականից: Գրա

կանությ՛ան մեջ ընդունված է նաև աշխարհագրական տեղանուն

ների միջոցով սիմվոլացնել ՛այս կամ այ՛ն երևույթը: Օրինա՛կ' Ա֊ 

րաքսր Պ՛ատ կան յանի մո՛տ դարձել է հայ ժողովրդի սիմվոլը, ուրիշ 

գրողների մոտ հայ ժողովուրդն ու Հայասսւանը սիմվոլացնում է Ա֊

44 ԳԱԹ, № ում ան յանի ֆոնդ, № 68։
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րսւլւ.ատը։ Առան ձին երկերում մենք կարող ենք հանդիպել սՒմւԼո1֊ 
ւդտ տ1չե քնեքխ որոնք խորհրդանշում են ն կ արա դրվող իրա կանու֊ 

թյան ներքին էությունը, կամ Լ լ դառնում են այս կամ այն դ.եղար֊ 

վ ե ս ւո ա կ ա ն ս ա ե ղ ծա դ որ ծ ո ւթյան մե կն ո սթյան բա ն՛ա չին ։ Շ ան թի 

((Հին ա ս տվտ ծն եր ու մ» կա մի շատ հետաքրքիր սի մ վո լ֊ ւղա տ կեր ։ 

Գա այն տես արանն է, երր իշխ՛անուհին վանահոր մեկնումից հե֊ 

•ո ո 1}դի ո ա յից իյ ն դր ու մ է ե կեղերու հա\տ ա կ ա դի ծր, համրոլրում ւաՀհ 

ո ւ հ ե ա ո ոչ ա տ ո ո ւ մ: Պա աո ում կ ալն, ինչ նրա երազանքն Լ եղել։ 

Հատակագծի պա տ ։ւե լր երջանկության ծրագրի անհաջողության 

սիմւ/ոլն կ ։

Ս՛եր գրականության մեջ կան ուրիշ գեղարվեստական ստեղ- 

ծա գ ործո։թյունն եր , որոնք ամբողջությամբ սիմվոլիկ են։ Այդպի

սիք են Դե միրճ/անի ('թութակն ու սրինգը», թար ենք ի «Սոման», 

Փա փաղ (անի «թմրրւստի մ՛ա հր», Արա գոլ « Արեր »։

Եթե մենք գեղարվեստական երևակայությունն ու մտածողու

թյան՛։ չենք պատկերացնում առանց սիմվոլիկ պայմանական։:։- 

թ’"ն, ս.՛ պա աոավել դմվար կր սիմվոլիկան պատկերացնել առանց 

ս11 ,գ ի ալ ա կ ա ՝.։ սիմ վ ո լ ի գ մ ի:

Ս իևնուխ հասարակարգում 1լողբ-կողբի գոյություն ունեցող 

ս ո ցիւ։ լական իյ մբերր մշակում են իրենց հարաբերություն՛ների 

ձևերը, չա լի անիշն երր, վարվելաձևերն ու կեցվածքի դրսևորման 

սկզբունքները, որոնք ի վերջո ամեն ւ) ի իւմ բ ի համար դառնամ են 

պ ուրուագիր օրենք, կյանքի կայունացված ո ս :

Սոցիալական խմբերի ձևական ս ս։ հ մ ան աւլատմ անը մասնակ

ցում են նույն խմբերի կողմից կոչված առարկայական սիմվոլներն 

ու պայմանականությունները: Ընդ որում՝ ածեն մի սիմվոլ արտա֊ 

հարսում Լ որոշակի սոցիալական իմաստ: Դա գրսևորվում Լ խըմ- 

րին սլա տ կան ուլների կեցվածքի (հանդերձանք, սանրվածք, տն ա- 

(ին կահ֊ կարա սխւ ե ր , անձնական իրեր), ինչպես.նաև նրանց խոսե

լու. ձևի, քայլելու ու հասարակության մեջ իրենց սլահելու շարմու- 

ձևերում: Սոցիալական ձևերի այս մ ո դե լավոր ո ւմ ր ունի սահմանա

փակող կոմունիկատիվ ֆունկցիա, որի հետ հաշվի են նստում 

մյուս խմբակցությունները։ Սոցիալական խմբերը իրարից տար

բերվում են երկու հլա րևոր չաւիանիշնե ր ով' հ ոգևոր - գա դա վ։ ար ակ ան 

կառույցով և սոցիալական սի մ վո լ-կեցվա ծքո վ: Հոսքը խմբից- 

խումբ մշտապես ։ ար ո ւնա կ վում է, որպ.ես օրենք սոցիալական 

«ցածր» խմբերը ձգտում են «բարձրին», բարձրերը աշխատում են 

կայունացնել իրենց դիրքը, /լամ ձգտել ավելի բարձրին։ Ըն գ որում,
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ցածրից բարձրին և բարձրից ցածրին անցնելուց առաջ հաշվի եհ 
նստում իրենց սոցիալա՛կան դիրքը ցուցադրող սիմվոլների հետ, 

զինվում են այդ սիմվոլներով։ Մարդկային հարաբերությունների 

ոլորտը պայմանավորում է բարդ սոցիալական հոգեբանություն. 

՛Ա՛՛՛ՂԻ պիտի կարողանա իր երևակայությամբ նվաճել առաջին հա֊ 

1ա0^Ւ!) պտրղ թվացող այս երևույթները։ Նա պիտի կարողանա 

այնպես ներկա յացնել, որ սոցիալական սիմվոլը հոգեբանություն 

ի։ տա ցնի, որ հերոսին շրջա պա տ ող իրերն ու ա ռար կ ան երր խոսեն և 

չմ՛ատնվեն անգործության, չթվան ավելորդ:

Սոցիալական սիմվոլիկայի կլասիկ արտահայտությանը մենք 

հա՛նդիպում ենք Պարույր Սևակի ստեղծագործություններում:

"Իղիցի լույսում» սոցիալական սիմվոլիկան դարձել է գեղար

վեստական պայմանականության հրաշալի միջոց: «Իրերի բնությու

նը» խորագիրը կրող բանաստեղծությունների շարքը դրա լավա֊ 

զույն ապացույցն է: Ընտրելով լուկրեցիոսյան բնաբանը, Սևակը 

հռետորիդ շեշտուէ հիշեցնում կ'

Իրերի դեմքը

Իրերի դեմքր...

ընթերցողին տանելով դեպի շեքսպիրյան հայտնի տողերը:

ՍուԼորաբար իրի նկատմամբ մարդու ունեցած վերաբերմունքն 

""1^1Ւ ընկալելի ու կայուն է, քան նույնի վերաբերմունքը դեպի 

մարգը։ Մարդ-մարդ հարաբերությունը մաներային է, հաշվենկա՛տ, 

ոոցիալ֊հոդեբանական ա զդակնե ր ուվ պ այ ման ավորւկած: Իրը լռու

թյ՛ամբ կրաւ? է մարդու էությունը, այն էությունը, որ մարգը դրել 

է նրա մեջ: Իրր այն կրում է դարեր շարունակ, դառնում հետագա 

սերունդների հ՛ամար նախնիների բացահ՛այտման կարևորագույն 

^Ւ2Ո3: «Իրերի դեմքն ու դիմակը» բ ան ա ստեղծութ)ան մեջ խ ւո ա ց ֊ 

ւԼա ծ է սոցիալա՛կան մի ամբողջ հոգեբանություն: Սևակը հանուն 

մարդու արժ՛ան՛ապատվության կծու երգիծանքով գոտեմար՛տում է 

գռեհիկ իրապ՛աշտների դեմ: Ս արդը վերածվում է Ւ^իւ փախչոլ մ է 

բոլոր նրանցից, ովըեը ընդունակ են նկատել նրա իրեղեն մերկու- 

թյունը:

Այս քանով, անշուշտ, չի սպառվում ստեղծագործական երևա

կայությունը ւղ ա յման ա վորող չափան՛իշների ընտրությունն ու քըն ֊ 

նությունր: Կենսափաստից մինչև գեղարվեստական աբստր՛ահումը 

ընկած տար՛ածության վր՛ա հեղին՛ակայի՛ն մտածողության ամենա֊
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ե ր in ն if in յ ի ն ղ ր и 1ւ ո ft и ւ մ ն սւ ն էք и/ մ ար ղ յո ւնք Հ՜ и տ li ղծ ա գ ո ր ծ ա կ ա ն 

ե ր ե ա կ ա ք ո է թ յ ռւ ն և սւ քր d ա ն ի ա ռ и/ ն ձին ուսումն ա и իր ո ւթ յ ան:

Այսւոեղ փորձ Է արվում սւ մ են արն դհան ո ւր ձևով ցույց ա ա չ 

ո Լ tj արվ 4 и սւ ա կա ն Լրև ա կ ա յա plո ւնր ձև ա վորող գործ ոնն երը և ա յ գ 

Լ ft և ա կ ա յաթ jn/ն էության ր հ ա и ա ա ա ո ղ ո ր ա կա կ ա ն դր и ևոր ո լ մն ե ր ր :

I / ա ե ղ ծա գ ո ր ծ ա կ ա ն Լ յ։ ևւս կ ա յ ության ա յ и համակառա յց ո լ մ

առկա կառուցվածքային ու հարաբերակցական օրինաչափություն֊ 

'ն երր կօգնեն ուսումնասիրողներին բացահայտեչոլ այս կամ ա (ն 

հ ե ղի նա կ ի ղ ե ղ ար վ ե и տ ա կ ա ն ե ր և.ա կ այ ո ւթյան ինքնա տ ի պո ւթ յո լ ն ր . 

այսինքն նրա մաքի այն զորեղ հա ա կ ո ւթյո ւնր, որ կոչված է նորի 

ձգ ա մ ան ճանապարհին հ աղթա հ ա ր ե չ կյանքի շաբչոնը:



ՄԱՐԱՏ ԹԱԴԵՎՈՍՅԱՆ

ԴԱՍԱԿՄՆ (ԻԱՄԱԿւԴՈԻԹՅՄւյ ՀԱՐՑԵՐԸ 
ՀԱՅԿԱԿԱՆ ԿԼԱՍԻՑԻԶՄԴ ՏԵՍՈԻԹՑԱՖ ՄԵՋ

Գրական բոլոր դպրոցներից առավել ամուր ու կայուն էսթե

տիկական դոկտորինա ունեցող կլասիցիզմը անցյալի ժառանգու

թյան գնահատմա՛ն ու վերանայման խնդրում նույնպես առաջ է քա

շել հարաբերականորեն հաստատուն մի տեսություն, որը, անմի

ջականորեն բխելով ստեղծագործական այդ ուղղության բնույթից, 

արտացոլվում է ինչպես նրա գեղարվեստակ՛ան պրակտիկայում, 

այնպես էլ հիմնավորվում տ ե սա կան ՛աշխատություններում  ։

Հին աշխարհի գեղարվեստական սկզբունքների նմանողությու

նը, կլասիցիզմի գրա՛կան հիմնական օրենքներն ու կանոնները 

դրանից բխեցնելու մտայնությունը ստանում է ռացիոնալիստական 

հիմնա՛վորում: Անտիկ արվեստի ստեղծագործությունները կլա

սիցիստներին ներկայանում են իբրև վերացական, բացարձակ նոր

մա ու օրինակելի նմուշ, իբրև «հավերժ գեղեցիկի», «լավ ճաշակի» 

(որոնք համընդհանուր նշանակություն ունեն բոլոր ժամանակնե

րում և բոլոր ժողովուրդների մոտ) արտահայտություն և այդ բոլո

րի հետևա՛նքով էլ բանականության, առողջ մտքի կողմից թել՚ադրբ

ված գեղարվեստա՛կան առավել կա տ արյալ ձև: Եվ պատահական չէ, 

որ ինչպես անտիկ արվեստագետները, ՛այնպես էլ տեսությունր 

վճռական գեր խաղացին կլա ս իցի ս տ ա կան դեղագիտության ձևա֊ 

վորման խնդրում:

Հայկական կլասիցիզմը ևս, եվրոպականի նման, այդ պրոբ

լեմի շուրջ հանդես է բերել լայն հե տ-աքրքր ո ւթյուն: Սկսած XVIII 
Դա3Ւ9 ՚ գրական այդ ուղղության հայ ներկայացուցիչները դասա-
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// ա ն մ ա 1! ։։։ ն 1/ ո ւ.թ լ ։։։ ն ա ւէա ն դն ե /ւ ի ։։/ ր ոբլեմ ի շ :> ւ րջ հ ս։ ն ղես էին դա/ի ս 

առանձին դատողություններով։ Եթե դ արաս կղբին առաջին հայ 

կլասիցիստը՝ Խ. կ ր դ ր ո ։ մ և ց ին, ուղղակիորեն առաջ չի քաշում հնե֊ 

րից ոովսոեչո։, նրանք նմանվելու ր//ւայ[}ր։ աս/ա նրանից հետո 

Հանդես եկած մյուս կլա սիքի սաներր (Մ. Սեբաստաքի, Ս. Ադոնց) 

տեսականորեն ւղաւոճաոա բ՛անոէ մ են դասակաէ։ ժւսսան ղ ութ է ան 

սղւ:։ ա ։/ ււրծ մ ան ա ն հրա մեշտա/1 յանր ։

քե՛ց պրոբքեմր իւո/։ ութ յա մբ, իբրև դրական սկղրռւնբների մի 

ամբողջական համակարդ, արծարծվում է արդեն Ճ1\ ղարի հս։յ կլա֊ 
ո ի ք ի ս ան ե/ւի աշի։ա ս։ոլթ ւուններու մ, հոդվածներում, ինչպես նաև 

դ ե ղ ար ւ(ե ս ։ո ա կ լ/;ն երկերում: Ս. / ւ/ շրդանում ում եղանում է եվրոս/ա- 

կան կւասիցիղմի և անտիկ դրականության ու դեղադի տ ո լ թ / ան 

ա ղ դեքութէունր: Անտիկ աշիւարհի նկատմամբ եղած հետաքրքբու- 

(խունը ւդ ա յ մ ան ա ւ[ո ր վ ա ծ էր ոչ միայն հա/ դրա կան֊հա սաբա կ ա֊

կան կյանքի ւդա Հանջներով, այ/ նաև եւվրոս/ական կլասիքիղմի աղ֊ 

դեքությամբ: թս/ետք է մոռանա/, որ անտիկ դրականությունն ու տե֊ 

սությունր Հա /կական կ/ասիքիղմի վրա ներդործում են ոչ միւսին 

անմիջականորեն, այ/և անուղղակի' մ իջն ո բ դ ա ւէո ր ւ(ա ծ կերպութ եւէ֊ 

բոս/ տ կան կլա ւ։իցի ս տների դ ե դա րւվես տ՛ա կ ան ս տ ե ղծ՝ա դո ր ծ ո ւ Ա յան 

ււ ւ դե դա լքի ւոո ւթ է ան ադդեքութւան ճանսւպւսրհով։ ինակ անարար, 

իր դարղացման բարձրակետին խաւրած հայկական կլասիցիղմր 

ս/եսւք է Է են լ(ե ր իւնչպևս անտիկ դրականության, այնպես էլ ֆրան

սիական կլասիքիղմի աւվանդների ՛Էրա (չխոսելւէւվ արդեն աւլդային 

ւ/ ս։ ս ա կ ա ն ւլր ա կ ան ո ւթ յ ան մաս ի ն կ:

ձ!\ դարի 20 — ձՕ֊ական թւվականներին Եւէրոպւսյու մ դբակտն 

քննա դ ա տ ո լ թյունր ՛արդեն հաճախ հասնում էր կլասիքիղմի րս֊ 

կ [՛ ր ո‘նքն ե ր ի <Ւխ տ մ ան ր: Այն որա՛կւ(ոււե էր իբրև «՛կեղծ կլասիցիս֊ 

տակ.ան» ուղղության (ձյուդո, Ստենղալ, Աելինսկի): Ռոմանտիղմր 

դլսռնում էր ւոի ր ա ւդ ե տ ող դրական ուղղություն և, ձդտելուԼ սւսհմ՚ա- 

նադատվել կ լա ս իքի ւլմիք, պայքւսրում էր նրա դե ղա րւէե ստա կան 

սէկղբունքների դեմ: /1՛ ո մ ան տ իկնե ր ր կտրուկ կերպուԼ մերժում 

էին ան՛տիկ դրականությանը, մ ա սն ւս վոբա սլ ե ս հ ո էնա ֊հռո մ ե ա՛կան 

դրամային հետևելու. ՛անհրաժեշտությունը, դտնելուվ, որ հն՚երի 

թատրոնը ոչ մի ընղհանուր բան չունի ժամա՛նակա՛կից թա՛տրոնի 

\ ե ւո: Անտիկ (նաև կլա սիցի ս տ՛ա կ ան ) դրականությունը համար- 

ւկա ւե է լքի այնւդի սի ւիուլ, որին ս/ե տք չէ նորից վերադառնալ։ XVIև 
դարի կլասիցիղմր դի տ ւէո ւ մ է իբրև ՛ար հ ե ս ւո ւս կ ան որ են կյանքի 

կոչ՛ված ուղղություն: Ճ1Ճ դարի ՅՕ֊ական թւվականների սկղբին
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ռոմանտիզմը տոնում է իր վերջնական հաղթանակը կլասիցիզմի 

նկա՛տմամբ, չսալած վերջինս իր գոլությունը պահպանում է մինչև 

ղարի կեսերը։

Հատկանշական է, որ ռոմանտիկները հա կ ա դր վո ւմ կին կլասի- 

յՒ'Գ'^Ւ ս։ 1ս դասական հեղինակներին նմանվելոլ սկզբունքին և 

գտնում կին, որ, օրինակ, .ան՛տիկ գրականության ու տեսության 

վրա Հենվող օրենքները կաշկանդում են ստեղծագործական ոգևո- 

ըռւթյռւնը, սանձահարում արվեստ՛ագետի երևակայությունը: Վ. 

Հյու՛ր՛ն «Կրոմվեչի» առաջաբան ում գրում կ. «Պոետը պետք կ 

խորհրդակցի միայն բնության, ճշմարտության և իր ոգեշնչման 

հետ, որը նույնպես ճշմարտություն և բնություն կ»'ւ

Դասական ժառանգության պրոբլեմի արծարծման Համար հիմք 

հանդիսացավ ինչպես հայկական կլասիցիզմի հե՛տ ա զա ընթացքը 

գծելու ձգտումը, այնպես կլ այղ ուղղության համար պարտագիր

միասնական գրական համակարգ ստեղծելու անհրաժեշտությունը: 

Տեսությունը ցանկանում կը ճշտել ժամանակակից, երբեմն նաև 

տարերային կերպով հանգես եկող, գե գա գի տ ա կան տենդենցի ուղ֊ 

ցրվածությունը, հեղինակությունների վկայակոչմամբ պատճառա

բան ել դրական նորմաների' կանոնների ու օրենքների անխախտ 

իշխան ու.թ յան հա ս տ ա տո լմր, ինչպես ն՛աև պատասխանել այն հար

ցին, թե արդի գրականությունը ինչ հոգևոր ավանդների վրա պե՛տք 

կ խարսխվի:

Հայկական կլասիցիզմը անցյալի գրա՛կան ավանդների վերա

կենդանացման միջոցով ցանկանում կ գտնել իր ազգային, քաղա- 

քակսւն ու գեղագիտական իդեալները, գասակա՚և հեղինակների 

դրական ըմբռնումներով ու ճաշակով հիմնավորել գրա կա ս կայուն 

սկզբունքները, սահմանել գեղագի՛տական գրույթներն ու այն ձևա

կան կանոնները, որոնք ոչ միայն պետք կ ռե գլա և են տա ցիայի են

թարկեին ստեղծագործությունը, այլև պետք կ կանխորոշեին ստեղ

ծ ա գ ո ր ծ՛ա կան ւդ րւ: ց ե լ՛ի բն ո ւ յ թր:

Լեյն չկր նշան՛ակում անցյալի գրական ժառանգության արտա

քին ձևերի ու ճաշակի պասիվ ըն կա լո ւմ և ւգարղ տ եղափոխո ւթյուն: 

/'ա՛յ ա կ ան ո ւվժ լ՛ան օգնությամբ պետք կ ձշտվեր, օրին՛ակ, թե անտիկ 

կամ կ՛ XV}! գարի ֆրանսիական արվեստի ո ո սկզբունքներն են 

շարռ՚.նակր.ւմ նպաստել գրականության զարգացմանը: Տեսա՛կանո

րե՛ն անտիկ գրականությունը Հավերժ ո: անւիոգւոլս գեղեցրկի կ['!։~

8. Րւաօ, Շս6։ն շօ՚աււՉաա, ր. XIV. 1936. շր; . 105.
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ղրն է, սա կայն բան՛ականությունը անտիկ հեղինակների մոտ ղըտ~ 

նում է այնպիսի կողմեր, որոնք այլևս չեն համապատասխանում 

նոր ժամանակների գրական ըմբռնումներին' հետևաբար և բանա

կանության պահանջներին։ Այստեղից էլ անտիկ արվեստի նկատ

մամբ երբեմն հանդես է բերվում ոչ միայն հակասական, այլև քըն- 

նաղատական մոտեցում, որ, սակայն, չի հասցվում ժխտման; Այս 

հանգում է կլասիցիստական դրականության համար արդեն հնա֊ 

ղ ա ծ ղրսյկան որոջ սկզբունքների մերժման:

Գրական խնդիրներ՛։ մշակման ընթացքում հայ կլասիցիստնե

րին հուպում են այն հիմնական պրոբլեմները, ինչ ֆրանսիական 

կլասիցիստներին, նրանք հաճախ պարզապես կրկնում են .ավան

դական ձևակերս/ումներր կամ էլ կատարում են բանաքաղություն, 

սակայն դրսևորվում են տարբերություններ, որոնք պայմանաւԼոր- 

։/սժ էին հոլ իրականության մեջ գոյություն ունեցող ա զղային, 

սո ւլի ա ։- քաղ։։; քա կան ու դ.ե զուրվե ստտկան պայմանների .ամբողջու

թյամբ։ Շնորհիվ հայ իրականության սպեցիֆիկ պայմանների, ո- 

ըոնք հանդես են դալի։: մի ընդհանուր մի ա սնությա մբ, գրական մի 

շարք ււլրորլեմների մշակման խնդրում հայկական կլասիցիգմր 

հանդես է բերում իր տեղական երանգը: XVII կամ էլ ոետ ագա 
գառերի ֆրանսիական կլասիցիզմի' մյուս երկրներ./։ գրակ ան ու֊ 

Այրիների վր■ա թողած ազդեցությունը շէր ստանում կույր ընդօրի

նակության բնույթ, այլ գրական կայուն ձևերն ու սկզբունքները 

հարմ արեցւ[ո։ մ և հ ա մ ա ։դ ա տա ս խան եցվում էին նոր դարաշրջանին 

ել տվյալ ժողովրդի դե ղարվե սա ա կան նոր պահանջներին, ինչը ս ս։ ֊

կա/ն, շ/ւ վախում կլասիցիզմի էությունը:

Հայկական կլասիցիզմը դրականության պա տ մութ յան նկատ

մամբ հանդես է բերում լայն հետաքրքրություն և ՝անդրադառնու մ 

է համաշխարհային դրականության բոլոր կարևոր շրջաններին։

Հայ զնդա գիտական մտքի պատմության ընթացքում առաջին 

անգամ «դարաշրջանի ճաշակ» հասկացության մեջ մանուս են 

գրականությունն ու ճարտասանությունը, ււլա տ մ ադքո ւթ յո սևն ու 

‘ի իլի ո ո ւի ա ը։ ւ թյո ւնր , որոնց ընղհա՛նուր միասնությամբ է պայմա

նավորված) համարվում յուրաքանչյուր առանձին վերցրած դարա

շրջանի ճաշակը։ Հետևելով եվրոպական տեսությանը, ^ ա յկ ա կ՛ա յ 

կլասիցիզմը գրականության պատմությունը բաժանում է չորս այդ

պիսի օրին ա կ եթ։ ժամանակաշրջանների: նրանցից առաջին եր՛կու 

դ,ս։ ըսրշրջանն ե ր ի հ ե դինա կնեըը (Հ ունա ս տ ան և Հռոմ) համարվում ե Լ։ 

«հին» կամ «նախնի», իսկ հետագա շրջանների (մեկը' XIV—XVI դա-
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րերի իտալական, մյուսը' XVII դարի ֆրանսիական ունայն դարի 

անգլիական) հեղինակն երը' «արդի»-: Տեսությանը դրան ցից առանձ

նացնում է երկուսը' ՛անտիկ և ֆրանսիական կլասիցիստական դրա

՛կանությունը։ Շնորհիվ հայ կլասիցիստների, անտիկ և XVII դարի 
ֆթան սիացի գրողների ստեղծագործությունների ուսոլմն ա սիր ո ւ - 

թյանն ու թարգմանությունը ընթանում կ կազմակերլգված հունով։

կլասիցիզմի նախորդող ուրիշ ոչ մի ժամանակաշրջանում դա֊ 

լ՛ական արվես՛տի ու տեսության նկատմամբ հետաքրքրությունս 

այդքան բուռն չի եղել։ «Տ ա զմ ավեւդում» լույս են տեսնում ոչ մի

այն ՛առանձին արվեստագե՛տներին, այլև հո ւն ա ֊հռո մե ա կ ան գրա

կանության ընդհանուր հարցերին նվիրված բազմաթիվ հոդվածներ։

Հայկական ՛կլասիցիզմի մեջ սուվորույթի ում է ստանում ան

տիկ և «դսւղղիացվոց ոսկեդ՛արի» գրականությունների համեմա

տությունը; Դա պատահական շէր: Եվրոպական կլասիցիզմի հետ 

միասին անտիկ գրակ՛անությունն է, որ ՛ազդեցություն գործեց հայ

կականի վր՛ա: Եվ ահա, իր ուշադրությունը սևեռելով երկու ժամա

նակաշրջանների դրակա՛նությանը, տեսությունը ձգտում էր պար- 

ղՆլ մի շատ կարևոր խնդիր' երկու տարբեր դ՛ար աշրջան՚ն երի դե ֊ 

զարվեստ՚ական ո ր սկզբունքն՛երն են հ՛ա մ ապատ ա սխան ում իր դե - 

ղադի՛տ՛ական ըմբռնումներին, դրանցից ո րն է առավել օրինակե

լիք, Ւ ^լ կողմեր պետք է վերցնել կամ էլ, ըն դհա կ ա ռա կը' մերժել: 

Ընդհանրապես, անցյալի ավանդներին անդրադառնալիս, կլասի֊ 

սՒհմի տեսությունն իր առաջ դնում է գործնական նպատակ, մի

ջամտում է գրական պրոցեսին, ցանկանում ներգործել գրականու

թյան զարգացման վրա, ղեկավարել այն։

Հայկ՛ական կլասիցիզմը ևս, եվրոպականի նման, «գեղեցիկի 

իդե՛ալը», «բարձր ճաշակն» ու բանականությունը մարմավորված է 

տեսնում անտ՛իկ արվեստի և Ար ի ս տ ո տ ե լի ու Հորացիոսի սլոետի֊ 

կան երի մեջ։ Այստեղից էլ' տեսաբանները հանձնարարում են գրող

ներին ուսումնասիրել «ն՛ախնի» հեղինակների «գեղեցկահյուս՛) 

ստեղծագործությունները։ Ան դր՛ա դա ռն ալով ՚սւ յդ հարցին, էդ. Հյուր֊ 

մ յոլզյ անը գտնում է, որ եթե ա րվե ս տ՛ա դե՛տ ր ցանկ՛անում է «զա

խորժակս իւր կրթել և ուղղել», ապա պարտավոր է «(աճա խ ե լ ՛ի 

մտ՛ար/,իր ընթերցումն նախնի մատեն՛ագրաց»^։ Նրա կարծիքով' 

«թան զամենայն կանոնաց վար դա պե տ ոլթիւն ս կարևոր է և շահա֊

- էդ- ^ուրմյուզյաէ, Առձեռն բանաստեղծութիւն, Վենետիկ, 1833, էջ 133—191: 
3 Նույն տեղում, էջ 195?
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ւ,ե սւ դբն՚սրփք и 'ի քերթողաց սա կաւ.и յաճա՛խ վերծանել, և քօղա՚խըն- 
ղրրե-ալ հե տա ղ о տ.ե լ ղ" ր '/1 նոսա դե ղեց 1(Ութիւնи. '.և վարժել նոքօք 

Դ Чч>Р ախորժակս մտացսՆ Անշուշտ, Հյուրմ յո էղյանր ամենից ա֊ 

ռտօ նկատի ունի անտի՛կ արվեստր, որբ պե՛տք է յուրաքանչյուր 

и աերլծ՚աղ ո ր ծ ո ղի Համար ուսումնասիրության առարկա դաոնա։ Ան - 

տիկ դրական ո ։ թյունր համարվում է գեղեցիկի ու ճաշակի բ աբձր ա - 

դաւն աբ տ ա հ и/յ տ ո ւթյո ւն, իսկ վերջինն՛եր и Լլ անփոփոխ են ժամա
նակի ու տարածության մեջ՛։ Սակայն կարող են լինել .այնպիսի 

առանձին ժամանակաշրջաններ, դանում է նա, երբ ոչ միայն ա- 

ո.անձին մարդկանց, այլ նա!: ամբողջ մի աղցի ճաշակ փչանամ կ: 

Սակու/ն դա չի ՛կարոդ երկարատև լինել, վերջիվերջո հաղթում է 

“ гЧ'1! 41պԿ)իկնՏ1’
« /• ա դ մ տ վ ե и; ի » հ ո ո վ ա ծ ա դ ր ի կ ա ր ծ իք ո վ, հո ւն ա կ ան и/ ո ե դի.ա յ ի 

ն մ ո է շ ն ե ր ր « ի ն չ և ի ց ե (! ա մ ա նա կ օրին ա կ ե ղ и/ ծ են ու սյ ի որ ի րլլ ա ն 

Հ I1 !' V տ Iй ո Ր^1111/ Ւ »:
с թն սրի ր» ճա շ ա կր հա մ արեյով րն դհա նար և ա ն էի ւր ւր ոխ, էդ. 

Հ ( ր; ւ ր մ (ա դ ւ ան ր տայիս է ճաշակի նորմատիվության իր ր մբ էւն ո ւ մր , 

որյւ րխում է է! ա սի!! Ւ Ч ^ I1 բուն էությունից: Տեսաբանր ե դր ա կ ա ց ~ 

Նամ է, որ մարդու ճաշակր դարդտնում է որոշա՛կի սիստեմի օդնա- 

թ (տ մլճ «կրթութ ւան >է I: «վարժության» շնորհիվ: ճաշակր համար
վում է ճան աչո ո ո ւ թ (ան ար էյ յունր, րնդդ ծվում նրա բացահայտման 

խնդրում դիտա կցո ւ թյտն (և ոչ թե են թ ա դ ի տ ա կ ց ու թ յան^ վէսական 

դ ^ Ր Ր • ^ ա2!ս Է 9 ’ ո Ր ՀՒ Л* ։1Ո1 ^ I» 7 ^ Ղ^ 9 Ւ 4Ւ Վ 9 ա > 1ՒՈ1ԼՒ ն ենթ ար կ,վ ո ւ մ 
է բանականության վերահսկողությանը!, դե կա վարվում է ր ան ակ ու֊ 

ն ո ւ թ (ան կ ո էյ մի ց : Ա ք ն , ի նչ չ ի հա մա սյ ա տ ա и իր ան ր: ւ մ բ ան ա՛կ ան ո ւ ֊ 

թյտնր, չի կարոդ դեղեցիկ յին ել: Վերջինս հնարավոր է ոչ միայն 

ճանաչեք և դն՚ա հատել, տարբերել «ստորից» ու «անարդից», այլև 

էէ/(դ ճանապարհով կարելի է դար դացն ել անհատական ճաշակր 

(եՒ^յ/ր ր1սէ 1Н1Пч1^ քննադատի, թե րնթ ե ր ց ո ղիխ ճանաչելու շնորհիվ 

Ч/и1Г19 կատարում է Ч^9^9Ь^Ь ն սլա տ սյ կահ ա ր մ ա ր րնտ ր ո :թ յո էն, 

իսկ քնն՛ադատն էլ երկի դնահատ ո ւ թ յ ո ւ,ն ր հիմնում է գեղեց՛իկի կա

յուն ո կ դ բ ունքն ե ր ի վրա: Այստեղից էլ՝ Հ յո ւր մ յո ւ ղյան ր հանդում է 

այն մտքին, ոյր ճաշակր կրթելա և դա ր դ ացն ելու հիմնական ուղին

** Լ’։|. -,յուր էքյու (Լյան, ԱոձԼոն բանաստեղծութիւն, Էջ 187:
5 Անդրադառնաք ով աւդ խնդրին, Ռասինր դրում է, որ առողջ միտքն ոլ րա~ 

նա կան ութվունր րոյոր դարերի րնթարքո:մ միանման են, և Փարիղի ճաշակր նման 
է Հին Աթ են րի ճաշակին:

6 էղ. Հյուրմյոսլյսւն, եշվ. աչ իւ., Էջ 192:
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կատարվում է բարձրարժեք երկերի ձևա կ ան - ի մ ա ս տ ային քննու

թյան շնորհիվ: Բնականաբար, կլ՛ասիցիստ տեսաբանը, պետք է իր 

հայացքն ուղղեր դեպի անտիկ ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ո ւթ յուննե ր ր, դրանք 

համարեր հ ա լիերժա կ՛ան կայուն ճաշակի արտահայտություն և գե

ղարվեստական ճաշւսկի նրբացման անհրաժեշտ ու կարևոր մի՛տող: 

եր,ա,նուէ հի մն ա ւվոր վում է դասական արվեստագետների գրական - 

գեղագիտական ավանդների ւվեր ա կեն գ ան ացմ ան կ լա սիցի ս տ ա կ ան 

'Ա",11թր՝' Ե՛Լ որուվհետև այս գրույթր հասցվում է բացարձակացման, 

այն հանգես է բերում ոչ միայն իր ս ահ մ ան ա լի ա կ ո ւթյունր, տյլհ 

միակողմանիությունը: Գրականությանն, անշուշտ, չէր կարող ւգար- 

ւիակվեք այս կամ այն դրույթի սահմանա մ, ինչը կխանգարեր նրա 

զ ար գ ացմանը:

ճ ԱՏ ԴԼԱՍ ■այսպիսին է հայ կլասիցիստների եզրա-

կ արությունը: Ս տ եղծա գործողի խնդիրն է հավատարիմ մնալ գե- 

'/եցիկին, որը արվեստագետի առաջնահերթ նս/ատակն է: Անտիկ 

արվեստը ժամա՛ն՛ակակից հե ղին ակն՛երի համար պետք է շարունա

կը մն՛ալ գեղեցիկի աղբյուր, գեղեցիկին հասնելու միջոց:

Ա՛նտիկ արվեստը հւսմարելով գեղարվեստական ճաշակի իդե- 

տլ, ^“'Տ կչասիցիստներր կարծեք թե րնկնոլլք են հակասությ՛ան 

մեջ: Գտնելուվ, որ գոյություն ունի մի համընդհանուր «կիրթ ախոր- 

ծակ», որը կախում չունի տեղից և ժամանակից, նրանք միա

ժամանակ գտնում են, որ գ՛ոյություն ունեն ոչ միայն ճաշա- 

կՒ զարգացման ւիուլեր, այլև գրանցիր մեկր՝ ֆր ան սի ա ■

աշվսաըհի գրական որոշ սկզբունքներ, պա՛տմական ն որ ժա

մանակաշրջանի հոգևոր, հասարակական առաջրնթացի հետե֊ 

վանքով բնական՛աբար, լրիվորեն չէ, որ հա՛մ՛ապատասխանում են 

կլասիցիստների գրական ըմբռնումներին, երևան են գալիս կող֊ 

մեր, որոնք անծանոթ էին հին արվեստին: Այդ հակասության/։ 

լուծվում է այսպես, գեղարվեստական ճաշակը թեև ապրում է որոշ 

զ՛արգ՛ացում, սակայն նրա էությունը մնում է անփոփոխ:

Ինչպես եվրոպական, այնսլես էլ հայ կլասիցիստներին հմա

յում էր այն, որ ան՛տիկ արվեստագետները կարողանում էին տես

նել և վերարտ սւ գր ել բնությունր : կլասիցիստներին գրավում էր ան

տիկ ստեղծագործությունների պ ար գութ/ունր, ճշմարտացիությունն 

ու հստակությունը: Նրանք կարողա՛ցել էին խուսափել ծա/րահեղո։-



թյուններից և հա յ տն.ա գոր ծե լ հավիտենական մարդկային կրքերր: 

Ալդ արվեստը առավել չափով համապատասխանում է բանափանու- 

թյան սլա հան շներին: Այսպես, օրինակ, Հոմերոսի ստեղծադործոլ֊ 

թլան կական կողմերն են համարվում բնականությունը, պար դու- 

թյունը, հստակությանն ու վսեմությունը: Սակայն, նա «արեք ու֊ 

ըեր անւիոյթ դտանի, և ղանը առնկ դկանոնօք»: Վիրդիլիոսը, ընդ֊ 

հակառակը, գրավում է (ւաադաչ՛աւիութ յան » ու «ներդաշնակու

թյան:, «ոճի գեղեցկության.» («Սւռղմավեւդ »), «գերազանց կար

դա ւԼո ր ո ւ թ ե ան » (է'1՚ Հյար մյու ղյան ), քերթողական արվեստին 

կ աւոա ր ե լապես տի ր ա 11/ետեչու շնորհիւիթւ Այս կողմերով հլւո մե ա- 

ցի բանաստեղծը դերւսզանց ում է Հոմերոսին: Արվեստի կա տա ր ե - 

լաթլո:նր կայանալ? է նրանում, որ այն կանդ առնի այնտ.եղ, որ

տեղ բնությունն կ կանդ առնում:

Դրանով իսկ հայ կլասիցիստները հանդես են դայիս դրական 

ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ո լթյան ձևա - ի մ ա ստ ային տարրերի կա ր դաւէոր ո ւթ յան, 

ներդաշնակության, ւդարղության ու հստակության սկզբունքների 

ւղ աշտ պ տն ո ւ թ յա մ բ և դատապարտում ամեն կարգի գրական .աղա֊ 

տ ո: թ յ ււ ւնն ե ր ր:

Ւ ը ա ւէացի ո ը են հին հոլնա՛կան ողբերգության հւսմար հատ

կանշական է համաըւէաւ? դեսյքերի ու հանգույցի պարզությունը, 

տեղի ս։ ժամանակի միասնութլան խստիվ պահպւսնումր, որոնք 

բանւսկանո:Է1 յան սկզբունքների վրա հիմնւէա ծ արվեստի անհր ա - 

մե՜ւտ բ ա լյադրա մ ա ս երն են, դիցաբանական մտածողությունր, սրի 

հետևանքով հերոսների արարքներս կան՛խորոշված են ճակա- 

տագրուէ: կլասիցիստները անտիկ ողբերգության մեջ լին արում են 

տթնւ-ւիսի կողմեր, որոնք հ ա մ ա սլ ա տ ա ս էսան ո ւմ են ստ ե ղծա ւչործա - 

կան այդ ուղղու՛թյան օրենսգրքին: Ո ղբ ե ր դո լ.թ յ ո ւնը դիտվում կ հենց 

այդ սկզբունքների' օրենքների, ս տ ե ղծ ա դո ր ծ ւււթյան մեջ մ՛տնալ

տարրերի կ ար դ ս: վոը ո ւթ յ ան և բարոյական բովանդա՛կության տե

սանկյանից: Այս առումով հատկանշական կ, որ Հ յ ո լրմյուղյանը, 

ժխտելու համար ժամանակակից ուլրեր դո ւթ յան մեջ «սիրո ու .տար֊ 

փանքի» անհարկի պատկերման անհրաժեշտությունը, դիմում կ ւսն - 

:ռի կ ա ր ւէե ս տ ա դ ե տն երի հեղինակությանը, «հ? ան զա մ են այն կիրս 

դօրացեալ են արդ յո ղբ ե ր գութ իւնս սկր և տ ա ր լի անք, որ առ հինսն 

չերևկր իսկ բնաւ»Տ: Տեսաբանը թեև չի մերժում ողբերգության մեջ

՜ էղ. Հյւււրմյուղյան, նշվ. աշխ., էյ 126։

Տ Նույն տեգում, էջ 145—146։
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ա1Դ հւ՚Բ^քհ ՛Ն՛կ՛արագրությունը, սակայն միաժամանակ գտնում է, 

որ դր՛անք շպետք է գեր՛ազանցեն մյուս կրքերին և շպետք է դառ֊ 

նան ողբերգության միակ ու վերջնական նպատակ: Նույն կարծի

քին ի նաև Պ. Մին՚ասյանը: Նա ևս մերժում ի սերը որպես ողբերգու

թյան Հերոսի գործողության գլխավոր շ՛արժառիթ: Հայ կլա սից՚ի ստ - 

ներր Հա՛կադրվում էին Pnւшլnյին ու Վոլտ երին, որոնք գտնում էին, 

ոք' ո դրեք գութ յան գործողության հիմն,ակ՛ան շարժիչը սերն է, սիր՛ա

յին ինտրիգը: Դրան հակառակ Վորն ելը .մերժում էր սերը' որս/ես 

ողբերգության ՛մեջ գլխավոր մոտիվ, դտնե/ով, որ այգ զգացումը 

կարող է խանգարել հերոսական բն՛ավորության արտացոլմանը:

Հա՛յկ՛ա՛կան կլասիցիզմի տեսությունը ձգտում է ընկալն/ հու

նական գրականության պա՛տմական յուրահ՚ատկոլթյունր, ա/ն 

գիտվում է որպես տվյալ ժողովրդ՛ի ոգու արտահայտություն և ժ՛ա

մանա՛կ՛աշրջանի ՛արդյունք: Կլա սիցի ղմի տեսությունը մի ՛կարևոր 

քայլ է կատարում ՛այդ հարցերի նկատմամբ փորձում է հանդես 

բեր՛ել կոնկրետ պատմական մոտեցու՛մ, հաշվի առնել ժողովրդի 

աղ դ՛ային առանձնահատկությունն՛երն ու ժաման՛ակաշրջան՛ը:

Հա յ՚կա կան կլասիցիզմը առաջադրում էր անցյալի գրական 

ա՛վանդներն ոչ թե մեխանիկակ՛ան յուրացման, այլ քն նա դա՛տ ա՛կ ւան 

մոտեցման ու դրանք նոր պ ատ մա՚կ ան ու գեղարվեստական պայ

մաններում մշսւ կ ելու պահանջ: (Ժ՛ամանակակից ստեղծա գործ ողը 

շպետք է կուրորեն հետև՛ի հունական ողբերգությանը, որովհետև 

այն՛տեղ մ՛արդկ՛ային անհատը մեխ՛անիկական գործիք է հանդիսա

նում կույր ճա՛կատագրի ձեռքին և որ «հրաշիւք ուրեք ուրեք լու

ծումն հանգոլցին վթարէր^ւ էդ. Հյուրմ յուզյանը պաշտպանում է 

ողբ՛երգության հանգույցի բանական լուծումը, բանական կառուց

վածքն ու ճշմարտանմանությունը, ստե ղծա գործոլթյան ներքին 

խստիվ պատճառաբանության, գոր ծ ողո ւթյան հա վան՚ա կան ո լթյան 

սկղբու՛նքն երը ւ

Հա՛յկական կլա սիցի ղմի մեջ իր ուժեղ ար տ ահա յտ ութ յունն է 

գտնում անտիկ գրականության ՛ավանդները .վերակենդանա՛ցնելու, 

ստեղծագործաբար օգտագործելու ձգտումը: Այսպես, գր՛ական մի 

շարք ս՚կգբունքներ (ինչպես օրինա՛կ, ե ռմիա սնության օրենքր ւ 

Ս. Տիղրանյանի և էդ. Հյոլըմյուզյանի կողմից հիմնավորվում են 

հների հեղինակությամբ: Սակայն հայ ՛կլ՛ասիցիստները ա՛նտիկ 

զ ր ա՛կ՛ան ո ւ թ/ան ազդեցության խնդիրը ամենևի՛ն էլ չեն կապում ան

տիկ սյուժեներն ու բարքերը իրե՛նց ստեղծագործությունների նյութ

9 Լպ. ՀlՈlгմյnlqյшն, նշվ. աշխ., էջ 147:
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դարձնելու. անհրաժեշտության հետ։ Եթե գրական երկերը, մասնա

վոր ասյ ես կոլոսի ե ողբերգության ժանրերը, շարունակում են մնայ 

գեղարվեստականության չաւի՛անիշ, եթե անտիկ պատմությունն ու 

այնտեղից վերրվ՚ած թեմաները չեն դադարում ոգևորության ու 

ուսումնասիրության աղբյուր լինելուց, ասլա ղրանը հայկական 

կլասիցիւքմին, ի տարբերության 'իրան սի ական կլասից ի ղմի, սյու

ժեներ չեն մատակարարում: Հայ կլասիցիս՛տները իրենց ազգային 

ւղատմաթյտն ա մ ա ու են աղրության մեջ են սկաա)' ւինտրել ն:ման

որին ու 1/ ւ> յա ժ ե ն եր և կ եր Աք սւր ն եր, որ կ ա տ արւԼու մ կ սե ւի ա կ ա ն 

գր ակ ան֊ հուսա ր ա կ ա կ ան ձգւոամներ ր ա ոա ւէել լրիվ արտահայտե

լու ն սլ տ ւ/ւ սր կ ո ւ/:

I' տարբերության ճ\ 11 ղարի ֆրանսիական կլասիցիւլմի 

Ներկայացուցիչների, որոնց ազգային թ ե մ ան ե ր ուէ աղբ եր զոլթ յուն ֊ 

ներ համարյա չէին գրամ՝1), հա/ կլասիցիստները իրենց ստեղծա

գործության նյութ են ղարձնաւե բացա/ւաւզես ալլգա (ին սյուժեները:

Եթե XVII ղ արի ե լիրո ււլ ա կ ան կլասիցիզմի համար արւվե Ա՛տ ի 

օրինակելի գարտշրջանր անտիկն կր, ասլա XIX դարի հայկական 

կ1““'1’91"1^1' ՛ամուր վերջինիս, ինչւղես ա սւԼեց, դում արւԼոււ1 կ նաև 
!րր անսի ա !յան ր ւ ՛լ՛ա կր սլատճաոը, որ հա (կական կլասիցիզմի տ ե ֊ 

սությունր, թեև ուշացումով, անդրադառնում կ «հին ու նոր հե զի ֊ 

նակՆերի < լք Լճին: Անտիկ թե կլասիցիստ հեղինակների գերաղան- 

9 ”'V J"1'" h'^'ll’l'l' t^i՝ կ"1'Ill'll 1'1' սկզբունքային բնույթն ու արդիա

կան .: շան տ կ ո ւ թ յ ո ւն ր: Ս՛ (ւլ հարցու՛մ հայ կ (ա սիցիստների ղիտողա- 

թյաններււ ունեն ինքնուրույն արժեք: Կարելի կ .ենթադրել, որ հայ 

կ I ա ս իզի ս տն ե ր ր ծանոթ կին (ւարլ Պերրոյի «թուզահեոներ հների և 

նորերի ւէ իջե՛լ (1688—1689/ և 1՝ուալոյի այղ հարցին նվիրված աշ- 
իւա տ ո ւ թ յ ո :նն ե ր ին ՚ : Պետք կ ենթադրել, որ նրանք ծանոթ կին նաև 

:ւ ա) ան ս: ի կնե ր ի ղ ա տ ողու թ յ ո լեն ե ր ին: կդ. հ յոլ.րմյու ւլյանը դրում 

կ, որ այդ ՛ուրցի աոթիվ «ուժգին վկմք եղե՛ն և լինին աո զի֊ 

տ ո ւն ս »'~:

10 Ադդային կյանրիյյ վերէյված կյ ա սիր ի ս ա ա կ ան ողբերգուէ լան աոաջին

ւիորձբ ւ1երարերում Լ 179'7 ^՛կականին. դա Վո/տերի «Զաիրան» էր:

։1 «Հների» կողսիր Ժ1ր ան ս ի ա յ ո ill Հանդես էին դալիս ք՚ուսւլոն, մասինր, 

Լաիոնաենր և էարր յ ո ւ երր , իսկ «նորերի»' Պերրոն, Ուդաո դր էամոտրւ

։ճ Լպ. Հ|Ուրմ|ուՎ|սւն, նվ. աշխ., էշ 195:
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Անտիկ և կլասիցիստ հեղինակների քննա կան համեմատու

թյան միջոցով և դրա շնորհիվ երևան է դալիս արվեստագետի մե

ծության, ստեղծագործության դե ղտրվե ս տ ակտն ութ յան կլա սիցիս ֊ 

տական չափանիշը: Երկու դարաշրջանների գեղարվեստական ար֊ 

մերների քննությունից ստացվում է հնի ունորի լավադոււն կողմե֊ 

մհ ‘Լրա խարսխվող մի համադրում, որր և դաոնում է հայկական 

կլասիցիզմի դեղագիտական հիմնական սկզբունքդ-, Ընդ որում' և՜ 

անտիկ, և կլասիցիզմի ժամանակն՛երը դիտվում են որպես ՛առան֊ 

ձիս և ամբողջական փուլեր, որոնցից յուրաքանչյուրն իր համար 

ունի բնորոշ ու կայուն գծեր: Դա հայ կլասիցիստներին թույլ է տ՛ա

լիս անտիկ ամբողջ ժամանակա շրջան ր (և՜ հունական, և՜ հռոմեա

կան գրականությունները) կամ էլ XVII դարը դիտել իբրև մյուս 

ԲՈԼՈՐ մա մ ան ա կ ա շրջան՛ն եր ի ց խստորեն տարբերվող մի ամբողջա

կան հասկացողություն:

Էդ. Հյոլրմյոլզյանր գտնում է, որ «դժուարին է տալ վճիռ», թե 

այդ Ժամանակաշրջաններից որին պե տք է տալ առավելությունը, 

ուստի և խուսափում է հարցի ուղղակի ու կտրուկ լուծումից: Նա 

‘ի ործում է երկու գրականությունների համեմատության միջոցով 

գտնել ՛արցի ս/ատասխանը: տեսաբանի կարծիքով' «Դարք աշ

խարհի հան դոյն իմն են տիոց մ ա ր դոյ. դի յաւադոյթ հասակին ա

ռաւելու ի հմտ՛ութիւն և ի խորա՛զնի՛ն տեսութիւն, այլ առոյդ տիս' 

ա ռաւել են ի նմա աշխոյժք և եռանդն»^: Նույն վիճակն է տիրում 

նաև դրականության ասպարեզում, անտիկ հեղինակներին հատուկ 

է բնական հանճարը, նրանք ավելի «բնական» են, ավելի մոտ են

«բնությանը», նրանց ստեղծագործություններն ունեն ընտիր պար

զություն ու վեհ բովանդակություն: Ա/դ կողմերով անտիկ հեղի

նակները գերազանցում են հետագա շրջանն երի հեղինակներին. 

Հակառակ ղրան, ((արդի)) գրականության բնորոշ գիմը Ծարուե ստն 

ու կարգն» է, որն իր ցայտ՛ուն արտահայտությունը գտնում ՝է XV 1/ 
դաբի ֆբանս ի ա կ ան դրական ութ յան մեջ:

Հա (կական կլասիցիզմի տեսության մեջ երզ^ւ ծա ման՚ա կ ա - 

շ րրջա ն.ն եր ի գրա կ ան ությա ն հա մե մա տա թյունը լուծվում 4 Jn լԸՀ" - 

տեսակ հ աշտեցմամբ: եվ անտիկ, և' կլա ս ի ց իստա կան շրջանները 

մարդկային գեղարվեստական մտքի բարձր աստիճաններն են 

դասական շրջանն՛երը, երկուսն էլ ունեն [գերազանցության առանձ

նահատուկ կողմեր, ուստի և երկուսն էլ առաջադրում են իրենց

13 Լսլ. ^jnirif jnlq յաս, նշվ. աշխ., էջ 195:

1 2J
XI 6 — 9



զր՛ո կ՛ան կայուն սկզբունքներին նմանվելու պահանջներ։ Սա՛կայն 

հայկական կլա սիցիզմը այդ պահանջները չի բացարձակացնում, 

չի հասցնում կայր ն՛մանողության աստիճանի: «Հների ու նորերի» 

'/նճր վ։ոիւ.ա գրվու մ է .երկու դարաշրջանների ողբերգության մանրի 

համեմասւության հողի վրա։ Դա ամենից առաջ պայման՛ավորվ՛ած 

է նրանով, որ կլասիցիստա կան գրականությանը բնորոշ աքդ ման֊ 

բում դրսևորվում կին դրական այդ ուղղության գրեթե բոլոր հիմ- 

նտկան սկզբունքները: Կլասիցիստները սովորաբար ողբերգության 

" ի'2"!]"'Լ կի՛ն արտահայտում իրենց դեղագիտական ըմբռնումնն ֊ 

1'1' (բանականությանը, գրական կանոններին, անտիկ հեղինակնե
րին հետևելու ան հր ա մեշ տ ութքունր ):

1‘ն՚ականաբար, հայկական կլասիցիզմը ձգտում է համեմատել 

ւսնտիկ և կ լա :ւիցի ս տ ա կ ան ողբերգությունները, լգարղելու համար 

ինչպես երկու զասական դարաշրջանների ընդհանուր կողմերն ու 

ս: րււսնձն ահ ա տ կ լլ: թյ ո ւ ն ն ե րր, սւյնպես էլ ժամանակակից կլասիցիս

տս։ կան ողբերգության սկզբունքներն ու զարգացման մտարնոլ- 

թյան ր:

Ս. ն ս։ ի կ աշխարհը, ըստ Հյուրմյուզյանի, մարդկության երի- 

։•։ ::։ ս ։որ դությունն է, ուստի և նրան ւզակասում է դարերի վարձն ու 

իմտռտ աթյա նխ ' : Տեսաբանը անտիկ արվեստի որոշ ւսնկատարա- 

թյանր պատճառաբանում է «արուեստի ու կարգի» սլակ ա:/ու թ լ ա մբ:

Էդ- Հյուրմյու ղյանր հանգես է գալիս «նորերի» կողմից, չնա

յած հարկ է համարում օգտագործել «թէպէտ և ամենաքնհւ ստորև 

իչլեն արզիք քան զնախնիս»!-՝ կ լա ս ի ց ի ււ տ ա կ ան ընդհանուր զրուլ- 

ի՛ր: Ս,յզ գրույթի վկայսւկոչու մը /սոսում է ոչ միայն այն մ ա սթն, որ 

— յո< ր մյո ։ զյ ան ր անտիկ արվեստը, վերցրած իր ամբողջության մեջ, 

բարձր է դասում մյուս գտ ր աշրջաննե ր ի արվեստներից, այ;և այն, 

որ անա՚իկ արվեստում նա տեսնում է գեղարվեստական այնպիսի 

կայուն սկդբանրնևր, որոնք չեն դադարել հետագա մամանակ՚ա- 

2թթջ "'ն ն.երի համար նույնպես այդպիսիք լին՛ելուց: Եթե երկու դա-

ր ՛ո շրջանն եր ի արվեստներից առավելությունը տրվում է ան՛տիկին, 

աաա, երբ տ ե ս ա ր ս։ն ր անցնում է ողբերգության մանրի քննարկ- 

մանր, պատկերր վւոխվում է: XVII դարի ողբերգության գերս.’զ՛ան
գա թ յան միտքը պատահական չէր- հայ տեսարանները պաշտ սլա֊

1 •» Կարեյի է ենթադրել, որ հայ տեսարանի վրա որոշակի ազդեցություն Լ ւրլր- 
ծել Դեկարտր, որի կարծիքով անտիկ աշխարհ ր մարդկության պատանեկությունն 

կ միայն և պ՚ա համար էլ նրան հատուկ է որոշ անկատարություն:
15 էդ. Հյուրւքյուդյան, նշվ. աշխ., էշ 195:
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նում են աչն տեսակետը, ըստ որի ֆրանսիական ողբերգակները 

(Կորցնել, Ռասին, Վոլտ,եր) կարողացան նմանվել անտիկ հեղինակ

ներին, ուսումնասիրել .անցյալի գեղարվեստական հարուստ փոր֊ 

ձր, ստեղծագործական աշխատանքը 'ե՛նթարկել բանականության 

հսկողությանը, որի հետևանքով էլ' ոչ միայն սահմանեցին դրա

կան առավել կայուն սկզբունքներ, այլև գ.ե ղաըվեստա կան որոշ 

[անգիրներում գերազանցեցին հներին: Անտիկ ժամանակաշրջանին 

հա շոր դող լրաբերի կուտակած փորձն ու իմաստությունը, այսինքն' 

մարդկային գիտելիքների կուտակումը, նրանց հնար՛ավորություն 

տվեց հղկել ու կատարելության հասցնել ոչ միայն ստեղծագործս:֊ 

թյա 1: ձևական կողմը, կատ՛արել գեղարվեստական ձևի նպատակա
հարմար ընտրություն, այլև հարստացնել բովանդակությունը: XVII 
դարի ֆրան սի ակ ան կլասիցիս՛տն՜երի բերած նոր բո վա՛ն դա կո ւթ ւ ո 1 • 
նը թեմատիկայի հարստացումն ու խորացումն հր: Դրանք .ա մենից 

աււաջ այ՛ս հասարակական զա ղաւիարներն էին, որոնք ծնունդ հան-

գիսա ցան ֆրանսիական իրականության և, բնական ա բա ր, անծա

նոթ էին անտիկ ողբերգությանը: Հայկական կլասիցիզմի տեսու

թյան մեջ շեշտվում է գրականության կաս/ը ժամանակաշրջանի 

հասարակ՛ակ՛ան կյանքի հետ:

Համեմատելով անտիկ և ֆրանսիական կլա սիցիս տ ական 

դրաւ) ան, Հյուբմյուզյանը գալիս է վերջինի ս գերազանցության 

ըմբռնմանը, «թոռնէյլ և Ռասին և Վոլթէս ղթա տր ե ր գութիւն ի 

Դաղղիա պանծացուցին յոյժ, դերաղանցեալ և քան զՅոյնս յաճա֊

իւոլթեամբ դիպ՛աց և բազԱադէմ կրխց, և ճշգրիտ նկարագրօք բա֊

րուց. արուեստ, կարգաւորութիւն, միութիւնք իբաց, ժաման՛ակ՛ի և 

տեղւոյ, ոճ ւզերճ և քերթողակա՛ն, խի՛տ առ խիտ իմաստք, և ամե

նայն օրէնք ււղբ երգութ՛եան պ՛ահին 'ի նոս՚ա»'^:

ճայ տեսաբանի դատողությունն՛երից հ՛ետևում է, որ ոչ միայն 

արվեստի ձևր' տեխնիկական կողմ՛ի (գրական օրենքներյ դարդա- 

քրոմով է որոշվում կլասիցիստ հեղինակների ստեղծագործական ա- 

^աջընթացը, այլև բովանդակության կրքերի, մարդկայ՛ին հո՛գե՛՛բա

նության պատկերմամբ և ժամանակաշրջանի դա ղա փարա կան ու 

• ւս ս՛ա բ ա կա կան կյանքի ա ր տա ց ո լմ՚ւս մբ; Կլասիցիզմի արվեստը 

հիավում է իբրև դրականության որակական զարգացման արդյունք: 

Կ լա սի ցի ս տ ա կան որսկանությունն ընդհանր՛ապես, իսկ ողբերգու

թյան ժանրը ՛մ ա սնավորաւգե ս զխտվում է որպես մարդկային դե֊

‘6 Լպ. Հյուրմյոպյան, նշվ. աշխ՛, էջ 143:
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ղարվեստական մտքի զարգացման նոր, բարձր ՛աստիճան, որպես 

անտիկ գրականության ազդեցության հետևանք և նրա բնական 

շարունակություն: Չնայած .անցյալի հոգևոր մշակույթի փորձը 

հարստացնում է հետագա շրջանների գրականությունը, սակայն 

նոր ժամանակաշրջանը նոր խնդիրներ կ ՛առաջադրում արվեստա֊

զ եւոն ե ր ին:

Ֆրանսիական գրականության նկատմամբ իր անվերապահ 

հիացմունքով էգ. ճյուր մ յու զյանր միայնակ չէր: Այդ շրջանի բազ

մաթիվ տեսաբաններ և մանավանդ «Չադմավեպի» հոդվածագիրները 

այս խնգիրների վերաբերյալ արտահայտում և կրքոտ կերպով 

պաշտպանում են իրենց տեսակետներր: Հետևելով անտիկ արվես

տագետներին, Ֆրանսիայի գրոգները «հղկեցին և վայելչացո ւ ցին 

իրենց արվեստը)): «Չադմավեպր» գրում կ. «Գաղղիո մեջ թատեր֊ 

դռւթյունր շատ ծաղկե ցավ, վասն զի կա մտց-կամաց սկսան հնոյ/ 

թատեր զաթ/անն երը քննությամբ կարդալ լավ կերպով կանոնները

րմրոնել և արդ ե ամրք ալ հետևել անոնց))17:

17 аՅաղմավեւղ», 1852, էջ 24 Հ։ 

1Я նույն տեղում, էջ 138*

XVII դար1: ֆրանսիակււ-ն թատ եր դաթյան բնորոշ գիծը հա

մարվում Լ բարձր ճաշակր, որ անաիկ հեղինակների ազդեցության 

It դրական օրենքներն ա կանոնները խստիվ պահպանելու արդյունք 
Լ: Տեսարանները պաշտպանում են կլ ա и ի ց ի и տ ա կան այն հանրա- 

հալտ դրա /թր, թե բարձրարժեք երկ կարելի կ ստեղծել միայն այն 

դեպքում, եթե արվեստագետը հավա՛տարիմ է մնամ անտիկ ար- 

մեստի սկզբունքներին: Միայն այդ ուղիով կարելի է ճշգրտորեն ար- 

ս/ահա/ւոել դարի «ոդիև»: թստ «վազմա վեպի» հոդվածագրի, ող֊ 

րերդաթւան ասպարեզում ֆրանսիական հեղինա՛կները թեև չգերա

զանցեցին հույներին, սակայն «շատ կատարելություններով ու 

սեւղհական ձիրքերովն» «նրանց արժանավոր ախոյանն ու նախան- 

ձոըդր ր ո վ ե րւ ւ պաաւիվր ժառանգեցին))1՞:

Ինչպես երևում է մեջբերումներից, հայ կլասիցիստները 

պաշ in պան •; :.մ են միասնական մի տեսակետ, որն, անշուշտ, իր 

ա գ ղեց ա թ լո ւնր պետք կ ունենար գ՛եղարվեստական դրակա՛նության 

վրա, նպաստելով գր՛ական ր մբռնումնե ր ի կայունացմանը- Հայ

կակ՛ան կւասիցիղմր ելնում կր դրականության պատմական 

ա ոա vm գիմ ութ/ան գաղափարից, այգ առաջընթացը համա

րում մարգկա/ին բանականության, մարդու ստեղծագործական կա֊
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րողության արտահայտություն։ Ելնելով այս դրույթից, տեսաբաննե

րու պնդում են, որ ֆրանսիական դրականությունը անտիկի կույր 

նմանությունն ու պարզ շարունակությունը չէ, այլ դրականության 

ղաըդացման ուրիշ որակ է։ Հայկական կլասիցիզմի տեսության 

մեջ, տարբեր առիթներով, շեշտվում է այն միտքը, որ ֆրանսիա

կան դրականությունը ինչքանով արտաքնապես համապատասխա

նում է անտիկ օրինակներին, նույնքան էլ էականորեն տարբերվում 

է նրանցից։ Պատահական չէ, որ դրականության պատմությունը 

բաժանելով չորս դասական շրջանն՛երի, Հյուրմյոլզյանը չի անտե

սում դրանց դԼղադիտական, գաղա վ։ա րական ու ժամանա կային

տարբերությունը։ Գրականությունը դիտվում է իբրև վերընթաց 

զարդացու մ և դրանով էլ դրական հարցերը քննարկելիս հայ հեղի

նակները ընդհուպ մոտենում .են դրանք պատմական տեսանկյան 

տակ դիտելու ըմբռնմանը;

Հարկավ, այս հանգամանքը չպ.ետք է չափազանցնել: Դրանք 

այն սաղմերն էին միայն, որով հայկական կլասիցիզմի տեսությու

նը ձեռք է բերում որոշակի առաջադիմական կողմեր և եամր՚սթաց 

քայլոււմ ժամանակի տեսական մտքի հետ: Այն չկարողացավ և չէր 

կարող, թերևս, դրական այդ մեթոդի ընձեռած սահմանափակ հն՚ա- 

ր տ վորոլթյան պատճառով, տեսնել ու խորությամբ երևան ՝, աԱ՚ել 

դր ա կ՛ան երևա լթների պատմական ՚ա ռա՚ն ձնա ւ ա տ կո։.թ յոլհն երը: 

Այ՛/ քանն արեցին ռոմանտիզմի տեսաբանն՛երը։

Տեսաբանն՛երը ձգտում են թափ՛անցել կլասիցիստ հեղինակնե

րի ստեղծագործական աշխարհի յուրահատկությունների մեջ, վեր

լուծել առանձին գեղարվեստական երկերի ձևական֊ դաղափար ա - 

կան առանձնահա տ կությռւնն՚երը և դր՛անցից բխեցն՛ել 'հետևություն- 

ներ ։

XVII դարի լուսավորիչների և -ապա ռոման՛տիկների հետևու

թյամբ Ռասինը համարվում է կլասիցիզմի առավել բնորոշ ներ

կայացուցիչը: Հայ կլ՛ասիցիստների համար ևս Ռասինի ստեղծ՚ա֊ 

գործուի} լանր դառնում է գրական չափանիշ։ 1Ւա սինը իր ստեղծա

գործությա՛ն ձևական-իմաստային սկզբունքներով, ավելի, քան մի 

այլ հեղին՛ակ, համ՛ապատասխ՛անում էր հայկական կլասիցիզմի 

գեղ՛ագիտա՛կան իդեալն՛երին: Ռասինի մոտ շեշտվում է անտիկ հե

ղին՛ակներին հավատարիմ մնալու ու կանոններին խստորեն հետևե

լու պարագան; «թ՚աղմա վեպ ը» հա՛տուկ անդրադառնում է այղ խնդ

րին ՛և ՛գտնում, որ անտիկ պատմ՛ությունից սյ՛ուժեներ վերցնելը 

բոլորովին էլ չի նշանակում, թե արվեստագետը պատկերելով ւսնց-
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յալը, հեռանում է ժաման՛ակի պահանջներից: Անտիկ սյուժեն հեղի

նակի համար միայն միջոց է' արտահայտելու ժամանակի զաղա

փար ակտն ձգտումներն ու գեղագիտական իդեալն երր: Այղ պատ

ճառով էլ Ռասինը իր ողբերգությո :նները «փրեն գարուն ոդվույն 

հարմարեցո:ցած է», «որով ասոնք միանգամայն թե հին կերպա

րանը մր անին և թե նոր գարերու բարակ բարեկրթությանը»™:

Մեծ էր ֆրանսիական կլասիցիզմի .առաջնորդ ու տեսաբան 

Բու:ռ՚:՚ւի հեղինակությունը ՛այ դասականների համար: Մ'ե և «Քեր

թողական արվեստր չթարգմանվեց հայերեն, սակայն ՜՛այ կլա

սիցիստների կողմից Բուալոյին հաճախակի վկայակոչելը, նրանից 

կատարված մեջրերո: մներր ցո՛յց ՛են տալիս, թե որքան տևական է 

եղիլ ֆրանսիացի տեսաբանի ա դդեց ո ւթ յո ւ՝.ւ ը հայկական կլասիցիգ- 

մի վրա, նպաստելով վերջինիս ձևավորմանը:

Բերենք մի քանի փաստեր: 7- Բնճիճյանը բարձր է գնահա- 
ա ո ւ մ Բւոտրպի «Քերթողական արվեստր», որի բնորոշ կողմերն են 

համարվում «կենդանի խոսքն» ու «ներդաշնակությունը»: Ինճիճ- 

յանր գտնում է, որ չնայած Հորացիր: սի աշխատությունը եղավ 

«Քերթողական արվեստի» հիմքը, սակայն Բոլալոյինը «ավելի 

տղեկ շինած» է20: «Բանաստեղծութեան դիտելիք» աշիւատության 

մ եհ, որտեղ հա: սւեսաբանը ընդհանրապես խուսափում է նոր շրր- 

շ անն եր ի հեգինա կների հիշա տափ ո եմ ի ց, երկու անգամ խոսվում է 

Բուալոյի մասին, նախ՝ որւղես սատիրաների և հետո' որպես .«Քեր

թողական արվես:/:» աշխատության հեղինակ: ԲսԼլ Ս. Տիգրանյանր 

ֆրանսիացի մեծ տեսարանին համարում է լյուդովիկոսյան դարբ 

«հանճարեղ ոգի», րան ա ստեղծ֊ փի լի ս ոփա և հատու!/ կանգ է առ

նում Ռտսինի մառին նրա արտահայտած կարծիքների վրա, անդ

րադառնում նրանց բարեկարգությանը: Խոսելով ւէար դասլ ե տ ս: !լան 

բանաստեղծության մասի!:, Հ յո ւ ր մ յուղյանը դրում է. «Առ գաղղիա

ցիս դերտգանցե աց յայս ,սղղ քերթութեան Պուալոյ. և քերթողական 

արուեստ նորա և թուղթք և երգիծաբանութիւնը մեծարեսցին միշտ 

րոտ հանճարեղ իմաստիցն և րստ քերթողական լեզուին»2^; «Բաղ- 

մտվեպր» Բուալռյին նվիրվս/ծ հողված է տպագրում, որտեղ, 

բարձր գա սելով նրա «Քերթողական արվեստը», դրում է. «Ասոր 

մեջ կիրթ ախորժակ ու տղեկ դատմունք կը ցուցընե, և ամեն տե-

19 «Տաղս ւ:ււ1փպ:՝, 1855, էջ 382:

20 ՛Լ. ւ՚ւԱ՚փն |սւն' Դտրսւսլատում, ՛Լ., 1827, ՛: 82:

21 էղ. Հ|ոււ*մ|ուզւս>!>, նշվ. աշխ., էջ 112:
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սակ քերթության վրա ճիշտ, ուղիղ և ղարդարուն կերպով կը խո֊ 

սի»2խ Հայկական կլասիցիզմի հե տ աքրքրությունը ինչպես դեպի 

Բուալոն, այնպես էլ մյուս կլասիցիստները չի կրում ձևական բնույթ։

Ֆրանսիացի գրողները կարևոր դեր են խաղում հայ կլասիցիս- 

սւական ողբերգության գրական սկզբունքների հաստատման խը ն - 

գրքում: Եորնելը ազգում է իր ստեղծագործությանը բնորոշ հերո

ս ական ութ յա մբ, քաղաքացիական պաթոսով, պետական ու քաղա

քական պրոբլեմա տիկայով:

Ռա սինն ու Եորնելը վերցնելով անտիկ սյուժեներ, արծարծում 

են արդիական խնդիրներ, մի բան, որ տեսնում և դնահատում են 

հ՛այ կլասիցիստները: Ռասինի «Գութողի ան» նրանց գրավում է իր 

կրոնական պ՛աթոսով, Եորնելի «Պո լի ե՚վկտը)' կայուն քրիստոնյա

յի կերպարով, իտալացի կլասիցիստ Ալֆիերիի ստեղծագործու

թյունները' բռնակալներին մերկացնելու համար: Սակայն մեր 

իրականության հետամնացության պատճառով, հայկական կէա~ 

“ՒսՒՂ^Ս ՂՈ՚Սկ է հեղափոխականությունից, չի արձագանքում 

նման թեմաներին, որոնք հատուկ էին XVIII դարի ֆրանսիական 
և իտալական կլասիցիզմին:

Եվրոպա կան գրականագիտության մեջ, սկսած լուսավորական 

կլասիցիզմի ժամանակաշրջանից, սովորույթի ուժ էր ստացել Շեքս- 

“1^1'/’ և Ռասինի համեմատությունը: Երկու հեղինակն՛երի ստեղծա
գործությունների համեմ՛ատությ՛անն ու վերլուծությանը դիմում էին 

ինչպես կլասիցիստները, այնպես էլ ՚ա‘եեԼՒ ուշ ռոմանտիկն՛ե՛րը: 

Դա վերջիվերջո հանգեցվում էր երկու, տարբեր գեղարվեստական 

ուղղութւունների հակա՛դրմանը։ Շ եքս՚պիրի և Ռասինի վերա՛բեր

յալ կրքոտ բանավեճերը նպաստում են ռոման՛տիզմի գեղագիտու

թյ՛ան հաստա՛տմանն ու հիմնա՛վորմանը։ Այդ վեճը ուժեղանում է 

XIX գարի 20-ական թվականների վերջերին և ՑՕ-ական թվական
ների ս կ զբն՚երին, ՛երբ գրական այդ դպրոցները ավելի հստակ են 

ձևակերպում ՛իրենց գեղարվեստական սկզբունքները և դրա հետե- 

վտնքո։թ ավելի անհաշտորեն \են հ՛անդես գալիս միմյանց դեմ:

Ռոմանտիկները պայքարում էին ՛կլասիցիզմի դոգմաների և, 

նրանց կարծիքով, դրանց ամենացայտոսն կրողի' Ռասինի գրական 

սկզբունքների դեմ։

22 «րադմավեպ», 1855, էջ 340:
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Եվրոպական կլասիցիզմի ներկայացուցիչները, որ Շեբսպիրի 

առածին մասսայականացնողներն կին ( Վոլորեր, Պոս/, Զոնսոնւ,

բարձր կին ւ/նահատում մեծ գրա մս։ տ ուր գին ինքնա՛տիպության,

մարդկային կրրերի ճշմարտացի նկարագրության համար։ I}. յսս/ե ս, 

օրին՛ակ, 'Լո/տերր իր «Փի/իսռփ ա ք սւ կան նամակներում» Շեքսպիրի'11 
հա մար ա մ Լ «հղոր, բնական ու վեհ հանճար»: Ս ի այ ա մ ան աէկ, րսա 

կ / ա ւրից ի ս տն ե րի, անգլիացի մեծ ղրա մա տո ։ րէ/ր չափից շատ է ա֊ 

ղաաութւուն տ ա ! ի ււ երևա կտ յութ /անր, տնտեսում ղրամայի կանոն- 

ներ/ւ: թաո Վռլտերի, Շեքսպիրր «չի ունեցել [ա՛կ ճաշակի փէւբրա֊ 

դույն նշույլ ե չնչին չափով անդամ չի իմացել կանոններր»^։ թնդ֊ 

հակաոակր, ռոման տիղմ ի ներկայացուցիչները ղանում կին, որ 

Շե բուղ իրի մեծության գաղտն՛իքը ստեղծագործական ա ղտ տու.թյու - 

նր կաշկ անգոգ «տեսությունների, կոգեքսների ու կան՛ոնների 

բռնտ կա/ության » մերն մ ան մեջ կ: Շլեգելր Օեբսպիրին հակադրում 

կր կլառիցիգմի սառր դատողականությանը։ նա, ինչպես և մյուս 

ոոմ ան տ ի կնե ր ր, մերժում կր Շեքսպիրի ստեղծագործության տա

րերայնության վերաբերյալ կլասիցիստների տեսակետը:

Հայ կյասիցիստներր հավատարիմ են մնում XVIII գարի ֆրան
սիական կլասիցիղմի ավանդներին, թեև նկատելի կ անգլիացի 

մեծ դրամատուրգի գնահատության ՛երկու մոտեցում: Տ ե ս ու բանն ե - 

րի մի մասր (Ս- Տիդրան յան), որն ավելի մոտ կր կանգն՛ած ժամա

նակակից ռուս առաջավոր մտածողներին, ավելի մեղմ է մօտենամ 

և՚եբսպիրի դրամայի «պարտադիր» կանոններից կատարած շե- 

Ղ՚՚՚մներինւ Մյուս հոսանքի ներկայացուցիչները, որ կլասիցիզմի 

'■“վեթ' ելրբոտ պաշտպաններն կին (եգ՚ Հյուրմյուղյան, «Սաղմ՛ս։֊ 

վեպի» ■> եգինա կն ե ր ր), իրստորեն դատապարտում են նրան՝ կա

նոններն անտեսելու, և ճաշակի բացակայություն համար: Սակաւն 

1,11'1 աեււակետներր չեն հանդամ սկզբունքային տարբերության և 
’/'"ըս չեն դալիս կլասիցիղմի շրջան ակն երից:

Ս. Նիդըա!։ յանին դրւսվում կ Շեբսպիրի երևակա ւութ /ան 

^'‘1՝1բ1՝> բնավորությունների ն կարա դրության արվեստը, սլա տկեր֊ 

ների կեն դանաթյունր: Տեսարանը չի մերժում շեբսպիրյան լայն 

բնգգրկ ա մներր: Մ ր ոշ դեպքերում Ս. Տիգրանյանր շեղվում կ սլ՛ա ր- 

գ"՝թ յան, ատակության և գործողության միասնության կլա սիցի ս- 

տական ւգ ա 1 անջս եր ի ց: Նրա (ինչպես Նաև մյուս հա/ կլասիցիստնե-

֊։ «Хрестоматия по истории западноевропейского театра», т. II, М., 
1956. стр. 299.
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րի) նպատակադրումը սլաըղ I;. նա ցանկանում Լ կլա սիցի ս՚տ ա կ ա Ա 

ժամանակակից դրաման հարստացնել ու լրացնել Շեքսպիրի մի֊ 

Հոցով: Դրա իըա գործ ման կարևոր պայմանը համարվում է ոչ մի

այն Օւեբսպիրի «թեըութլսւննեըի» գիտակցումն ու մերժումը, այլև 

ան դլիս: ցի մեծ դրամատուրգի ստեղծագործության Արժանիքների 

ղը ւ) սււսւ ումը:

Ս. Տի դրան յան ը նույնպես համաձայն կ, որ ողբերդոլթյան 

՛քանոնների անտեսումը իջեցնում Լ ստեղծագործության դե դաըվե ս- 

տ ակ՛ան արժեքը: Ընդ որում, եթե Օեքսպիրի կաւգակցությա մր Ս. 

Տիգրանյանր միայն փաստն կ արձանագրում, գրելով, որ նա «ոչ 

այնչափ կանոնայո լղ և ուղղագիր ի քերթուածս», ապա իր աշխա

տության մ/ուս կջերում, սրարբեր առիթներու), բարձրարժեք գեղար

վեստական երկ ստեղծելու կարևոր ա ա յմանը համարում կ դրա

կան կանոններին հետևելը: Օրին՛ակ, խոսելու) Լոպե դր Վեդայի և 

Եաչգերոնի մասին, նա չի համաձայնվում նրանց դրվածքների «գե

ղեցիկ լին՛ելու» տեսակետի հետ: Այգ բանը ւղա տճառաբանվում կ 

նրանով, որ իսպանացի դրամատուրգները չհետևեցին «կանոննե

րին», կոմիկ ա կանք մի ա ցրին ողբերգա՛կ՛անին: Ինչպես տեսնում 

ենք, 1/. Տիդրանյանի ելակետը կ լա՛սի ց ի ս տ ա կան է՜':

ԱՀե/ի' հետևողական կ լ՛ա սի ց ի ս տ ա կ ան տեսակետ կ պաշտ ւղա - 

նամ էգ- Հյա ր մյո լ ղ I ան ը: Նա դրամ կ. «Եղեն և առ անգղիացիս ող֊ 

բերցուք, որպկս Օեքսփիռ այր մեծահանճար, բայց առանց կիրթ 

ախորժ՝ակաց: Բազումք ՛են ի քերթուածս նորա հատուածք և տեսա

րանք րնտ իրք, ՛այլ չիք և ոչ մի ի նոսա ողբերգութիւն ամբողջ և րստ 

կարգի»: Միաժամանակ հայ տեսաբանը ևս, մյուս կլասիցիստնե

րի նման, գտնում կ, որ Շեքսպիրի ողբերգություններում «ն՚կար՚ա- 

'/Խ՚ք՛ ԻաՐոլ9 ^ էեզու կրից պահին ի ն ո ս՛ա անթերի»֊^:

Եթե Տիգրանյանր և Հյուրմյոլզյանը, հենւ)ելով ճաշակի կլա- 

"իցի"աական ըմբռնումների վրա, բավականանում են Օեքսպիրի 

ստեղծագործության ընդհանուր գնահատականով, ապա 1853 թվա
կանին «Բազմավեպը» իր րնդարձակ հոդվածում տալիս կ մեծ 

դրամատուրգի ստեղծագործության կոնկրետ-տեսա կան վերլուծու- 

^1ոլնԲ:

24 Մեր կարծիքով, սխալվում է Ա. Արշարունին, որը դրուլէ է Տիդրանյանի մա

սին. «Նրա վերաբերմունքը դեպի կլասիցիզմն ընդհանրապես՝ եղել է քննադատա

կան» ՀԱ. Արշարունի, Հայ թատերագիտական մտքի պատմությունից, Երևան, 

1956, կջ 73).
25 էղ. Հյուրմյուրյան, նշվ. աշխ., էշ 150։ ,
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Դլա սիցի ս տա կ ան պոետիկայի սկզբունքները կրքոտությամբ 

պաշտպանող հոդվածի երևան դալը խոսում է այն մասին, որ, 

չնայած հայ իրականության մեջ այդ շրջանում արդեն հանդեսս կին 

եկել դրական այլ ուղղություններ (ռոմանտիզմ, ռեալիզմ), կլասի- 

ցիստական դրույթները շարունակում են պահպանել իրենց ուժը: 

Ամսադիրը հարկ է համարում ճշտել իր վերաբերմունքը ինչպես 

Շեքսպիրի, այնպես Էլ ընդհանուր դրական - տեսական խնդիրների 

վերաբեր յալ!

թստ ((Բազմավեպի» հոդվածագրի, ֆրանսիական թսւտերդու- 

թյան վւաոքր (խոսքը վերաբերում է կլա սիրիստա՛կա՛ն դրամայիս ջ 

անդլիացիներր չունեն և չեն տվել մի այնպիսի դրամ ատ ուրդ, որ 

կարողանար հավասարվել Ե որն ե լին կամ Ռա սին ին: Դա չի դալիս 

անգլիացի հեղինակների հանճարի պակասից, այլ ((ինչպես որ 

հայտնի կերևա իրենց դրվածքն երեն' անդղիացվոց բանաստեղծնե

րուն ք երթո: թ / ո ւնն եր ր ճաշակի կողմանէ։ շատ պակասավոր են»2"։ 

Սակտլն անդլիացիներր /լարող են հպարտանալ Շեքսպիրով, որը 

եվրոպա/ի բոլոր հանճարեղ թա տ երդակներին դերաղանցում I; 
մարդկային բնավորությունների ու բուռն կրքերի պատկերմամբ: 

ՎերածՆնդի մեծ դրամատուրգը անվանվում է ((զորավոր ստեղծիչ 

ու բեղմնավոր հանճար»՜':

«Բազմավեպի» հոդվածագիրն այնուհետև անդրադառնում է 

Շ եքսպիրի թերություններին, երևան հանելով իր գեղագիտական 

դա վա ն ո: ն րր:

Ինչպես մյուս տեսաբանները, այնպես էլ «Բազմավեպի» հոդ

վածագիրը, պաշտպանելով կլա սիցի ս տ ա կ ան սկզբունքները, դրա

նում է, որ ան դլի ա ցի մեծ դրամատուրգը չի հետևել «բարձր» ճւս- 

շակի պահ անձներին և դրական .կանոններին։ Իսկ դրական կանոն

ներն ո: օրենքները ոչ թե մարդկանց անհատական կամքի կամայա

կան արտահ՛այտություններն ե՜ն, այլ հիմնված են գեղեցիկի ու ճա

շակի վրա: Վերջիններս էլ իրենց կարգին հիմնվում են բանակա

նության վրա, որն իր հերթին մերժում է ստեղծագործ՛ական տարե- 

րա յնո:թյունը:

Շեքսպիրի դեարվեստական շատ սկզբունքների քննադա

տությունն ու մերժումը խորապես կապված է կլ՛ասիցիզմի բուն 

էության հե՛տ: Նա կարծեք թե դառնում է ՛այն գրոՂԸ> ո մ I' դրական

26 «Տաղմավևպո, 1853, էջ 81։

27 Նույն տեղում, էջ 85։
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սկզբունքների քննադատությամբ հաստատում են կլասիցիստ սլ

կան մ,ի շաբք կանոնների գոյության իրավունքը։ Այսպես, հայտ֊ 

նի էւ "I' կլասիցիստների, այդ թվում և հայ, հիմնական գրական 

’Ա՛ !,ւյ[^'լւ ^ ր՚Ւ 9 մեկը ժանրային սահմանների փոփոխականության ու 

շարժունության սկզբունքի ժխտումն էր, ժանրերի փոխադարձ ներ

թափանցման հնարավորության մերժումը, որի հետևանքով էլ 

պետք է խստորեն սահմանազատվեին գրական տարբեր տեսակնե

րի թեմատիկան, կառուցվածքը, լեզուն և ոճը: մ՛անրերի փոխադարձ 

ներթափանցման արգելման հիմքում րնկած է տարբեր ժանրերի 

կողմից իրականության տարբեր կողմերի արտացոլումը: Միաժա

մանակ այն հիմնվում է գրական կանոնն՛երի ու կ№ ճաշակի վրա, 

դրսևորում կլա սիցիստական ուղղությանը բնորոշ պայման ական ու֊ 

Ծլունը։ Ժանրերի ս ահ ման ա զատ ման սկզբունքը խոսում է կլասի

ցիստների աշխարհայեցողության մասին՝ չիւառնել կոմիկականը՝ 

'լե՚֊ի, կենցաղայինը' հերոսականի, հասարակականորեն բարձրը' 

ցածրի հետ, այսինքն' յուրաքանչյուր ժանր ունի տարբեր գագա- 

փարա կան-գեղագիտական նպ ա՛տ ա կ ։ Գրական այդ սկզբունքը իր 

մեջ կ առնում նաև բովանդակության ու ձևի (թեմայի ու ոճի), եր

կի դ ա ղւսփարա կան ու գեղարվեստական մտահղացման միասնոլ֊ 

թյունը, հա մա սլասւասխանութ յան և ներդաշնակության կլասիցիս

տս։ կան իդեալը։ Հայ կլասիցիստների կողմից Շեքսպիբի քննադա

տությունը մեծ մասամբ հիմնվում կ հենց այդ սկզբունքի ւէրա։

Օեքսպիրի գնահատության հարցում հայկական կլասիցիզմի 

հետևողականությունը խոր կապ ունի ժամանակի հայ կլա սիցի ս - 

սրական դրամայի բնույթի և խն\դիրն<երի հետ: Հայ կլասիցիստնե

րին ևս գրաւԼում կ այն, որ Շեքսպիրը կարողացել կ իր ստեղծա

գործության մեջ արտացոլել մարդկային կրքերի ու ապրումների 

աշխարհը, մարդկային հոգեբանության տրամաբանությունը։ Դա 

պայմանավորված կր կլասիցիզմը ընդհանուր հետաքրքրությու.ննե- 

րով։ Գ/ասիցիսա հեղինակները մշտապես ձգտել են ցուցադրել մարդ

կային կրքերի հարուստ աշխարհը: Եվ Շեքսպիբի ս տ եղծա գործու- 

թյան ՛այդ, կողմի նկատմամբ իրենց հանդես բերած հիացմունքով 

նրանք չեն հակասում կալսիցի ս տակ ան ըմբռնումներին։

Այդ առումով էլ, մեր կարծիքով, իրավացի չէ նշանավոր գրա

կանագետ Հայկ Գյուլի-Բ եվխյանը, որը, անդրադառնալով «Բազ

մավեպում» տպագրված Օեքսպիրի մասին հոդվածին, գտնում կ. 

«Շեքսպիրի այս քննադատության մեջ հեղինակը միշտ չէ, որ 

հավատարիմ է մնում իր էսթետ՛իկական օրենսգրքին... Հոդվածի
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հեղ՛ինակն ինքն է պայթեցնում իր պաշտ պան,ած պոետիկայի ֆոր

մալիստական - ղողմա,տիկ սկզբունքն՛երը, չգիտակցելով հերքու՛մ իր 

իսկ մեՂա դ րան քն<ե ր ը, հիացմունք արտահայտելով Շ եք սոլ իրն' 

մարդկային բաղմտսոեսակ կբքերը, ամենավսեմիդ մինչև ա մեն ա ֊ 

ստորը պատկերելու արա ս/ կ արդ վարպետության վր ա »^ :

թպետք Հ՜ մոռանալ, որ կլասիցիստները յուրովի են ընկալում 

Շ եք ս պ իր/րն և ճիշտ չի կլա սիցիստա կան պոետիկայի ս կ դբ ո ւնքն՝երի 

« ս{ ա յթ “ Ը ո ւ մ » տեսնվել հ^յ կլասիցիստների և մասնավորապես 

(V 0 ա ւչ մ ա վ ե Աք ի » ար ւո տ հ ա յ տ ա ծ դա տ ո ղ ո ւթ յո ւնն երի մեջ:

Անշուշտ, հայկական կլասիցիզմը, ինչպես ե վրո պա կ ան ր , Շեքս֊ 

“քՒ^!1 նկատմամբ ունեցել է հակասական վերաբերմունք, որը դրժ֊ 

վար Լ/1 բս^ցաարել: Մեծ դրամասւուրդը ոչ մի կերսլ չէր համատեղ

վում կլա ս ի ցի ս ւո տ կան ըմբռնումներին, չհետևելով կանոններին ու 

սւ ն ս: ի կ Հ ե ղ ի ն ա կ ն ե ր ի կ ո ղ մ ի ց հաս տ ա տ վա ծ ղ ր ա կ ա ն ս կ ղբ ո ւնքն ե ֊ 

րին, նա դարձել է աշխարհի մեծս/դույն ո ղբ ե ր դակնե ր ի ց մեկր։

1‘նչպե ս Լ կլա սիցիդմր լուծում այդ. հակասությունը: Առաջ է 

ըս/չվամ մեծ ա ր ւ[ ե ս տ ա դ ե տ դառնալու երկու ուղի, որոնք, սակայն-, 

սլ ե ւ/ւ ը է ս ե ր տ ո ր ե ն կ ա պ վ ս/ ծ լ ի ն ե ն մ ի մ յ սւ ն ց հ ե ւո: ՄՒ Կ"'ԼմՒ.՚յ' ՛լա 

սլո ե տ ա կ ա ն ո դ և ո ր /: ւթյո ւնն Լ , հ սւ նճա ր ը (ին չ ու ես իրենք են ան ֊ 

վանում «բնական հանձար»), մյուս հոՂ^Ւս' վարպետությունը, 

« հաւէերժա կ ան » կանոններին ու անտիկ հ ե ղին ա կն եր ին հետևելու 

կարողությունը: Չ պետք է անտեսել այդ կողմերից և ո չ մեկը: Եր

կուսի միասնությամբ կարելի Լ ստեղծել այնպիսի երկեր, որոնք 

կ հա մ ս/ պ տ տ ա ս ի/ սւ ն ե ի ն բ ա ն սւ կ ա ն ո ւ թ յ ա ն սլ ա Տ ա նջ ն ե ր ի ն և օր ի ֊ 

ն ա կ -կ դ ա ռն ա (ին հ ե տ ա դս/ ար վ ե ս տ ա դե ւո ն երի հ ա մ ար: Հ ա յ տես ա - 

բանն երի կարծիքս ւ[, (յեքսպիրր, ուն՜ենալով մեծ ու «բնական» հ՛ան֊ 

ճար, կարողացել ի ուսումնասիրել մարդկային 1լրքերր, սլա ւո կերել 

մեծ անձնաւ/սրությունն երի ու կրքերի բախումը: Բայց որովհետև 

նա անտեսել է ո ղբ եր դ ո ւ թ յ ան կանոններն ու «բարձր» ճաշակը , ուս֊ 

ւռի նրա ստեղծ ա դո ր ծ ութ յո ւնն եր ին հատուկ են թերություններ: 

Այստեղից էլ' հո/յ կլասիցիստների մոտ նկա՛տվող հակասությունը, 

երբ Ւյ ո 1111ոլմ է Ե եք սոլ իր ի մ ա ս ի ն:

Այսսլի սով, Մաս ին ի և Շեքսսլիրի համեմատման մաման ակ 

Հայկական կլա ւ/փցի ղմի տեսությունը չի հանդում անդլիացի մեծ 

դրամա տուր դի ս տ եղծա դո ր ծ ութ յան դե ղարվե ս տ ա կ ան արժանիքների

28 ^այև Ղւուլ|ւ-^Լ^ւսյան, Բննա դա տա կան հոդվածներ, երևան, 195», էջ 287։
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ժխտմանը, այլ, հավա ստելով արվեստի կատարելության իր 

ըմբռնումը, հակադրման ճանապարհով ճշ՛տում է իր վերաբերմուն

քը ինչսքե ս երկու դրո ղն երի, այնպես էլ նրանը դա վան ա ծ ստեղծա

գործական սկզբունքների նկատմամբ։

Ֆրանսիական կլասիցիստները մերժում էին միջնադարյան 

մշաիույթր, միջին դարերը որակում էին որպես «բարբարոսական» 

2Ը2ա^> որին հատուկ է անկանոնությունը, քաոսայնությունը։ Օրի

նա՛կ, խոսելով ճարտարապետության մասին, չէին հիշատ ա՛կ ում 

կամ էլ խստորեն քննադատում էին դոթական ոճը։

Հակառակ դրան, հայկական կլասիցիզմին խորթ չէին ա զդային 

ավանդները։ Եվ ընդհանրապես նրանց մոտ ուժեղ է արտահայտ

վում .անցյալի փառաբանման և իդեալականացման մտայնությունը: 

Ազգային ՛մատ՛են՛ագրությ՛ան ու պատմության, հայ միջնադարյան 

պոեզիայի նկատմամբ հանդես բ՛երած նրանց հետաքրքրությունը 

տևական էր, օրինաչափ և իմաստավորված։ Հայկական կլասիցիզ

մի ներկայացուցիչները լավ դիտեին սեվ։ական ժողովրդի անցյալն 

ու արվեստը, դրում էին պատմական, աշխարհագրական, հնախո

սական բնու /թի աշխատություններ, տպագրում հայ մատենագրու

թյան ու դրականության ներկայացուցիչների երկերը, մշակում լե

զուն և ոճր։ Անշուշտ, հայ կլասիցիստների նման գործունեությունը 

հիմնվում էր դարաշրջանի հս։յ կյանքի հիմնական գաղափարական 

մտայնություններից մեկի' ազգ՛ային ինքնագիտակցության վերելքի 

վրա, որը նպաս՚տում էր ա զգային ավանդների լայն ու սկզբունքա

յին ուսումնասիրությանը: Դեռևս XVII դարում հայ իրականության 
մեջ սկիզբ էր առել ազգային պատմության ուսումնասիրության ։<ւ 

իդեալական՛ացման, հայ հին գրա՛կանության ու մշակույթի «նո

րուսման» (Մ- Աբեղյան), գրաբարի վերածնության մի ուժեղ մտայ

նություն, որը և նպաստեց հայ կլասիցիստների հ ե տաքրքրությ ան ը 

դեպի անցյալը։

Կանդ ՛առնենք այդ խնդրի մի ք՛անի բնորոշ կողմերի վրա։

Հայ կլասիցիստական գրականությունը կապվում էր դարաշըր- 

ջանի հա սարա կ՛ական-քաղաքա կ ան շար՛ժումների և ուղղություննե

րի հետ, արտացոլում ժաման.ա\կաշրջանի գաղափարական ձգտում

ները։ Գրա՛կանությունը դիտվում էր որպես բա ր ո յա ֊քաղաքա կ ան 

պրոպագանդայի միջոց: Պ. Մինասյանր գրականության ^մասնավո

րապես դրամայի) «գլխ ավոր ա գույն յօգուտս» համարում է «բաբո֊
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էական հրահանգները»: Ո- Ւնսիճյանը գրում է- «Եր տեսնամ որ մեր 

ազգը ամեն ասմունբեն ավելի հիմա բարս յա կան ուսմանը /{արոտ 

Լ. վասն ղի բանի մը պակասության անի ընղհանուր արմս: տաց յա լ 

ո ո ին; վան անոնը չշիտկե' ոչ հանգստության կրնա ան են աչ և ոչ 

հարս :ոա թյան.. .-՛’»: Կլա սիցի ստների ղավան ած բարոյականու

թյան վերաբանան բնույթը՛ հնարավորության Էր տալիս հայ գրող

ներին, որ նրանը, դիմելով ադդային պատմությանն ու մ ա տ են ա֊ 

որաթէտնր, կարողանան արտահայտել իրենց բարոյական ու հա

սարակական ըմբռնումները: Պատմական անհատը պատկերվում է 

որպես էթիկական իգեաթր' որևէ աէւաբինության կամ Էլ մոլորու- 

թ/ան կրող, իսկ սոցիալական պայմսէնները անտեսվում են:

Արևմւոաե վրո պա կան կլասիցիստ ական ողբերգության համար 

բարոյական կերպարների աղբ յուրը անտիկ հեղինակների ււսւեղ- 

ծագործութ/աններն են, հայկականի համար' սեւիական ազգային 

պատմաթ ;ունը: թնգ որում, հայ կլասիցիստները ողբերգության ու 

գյուցտդներգության թե մաները վերցնում են գերազանցապես հայ 

մատենագիրներից (Խորենացի, Բուղանդ, Եղիշեի: Նրանք անդրսւ֊ 

գա սնում են Հայաստանի /լամ հեթանոսական շրջանին (հայրենա- 

սիրաթէան, հերոսականության, ազատասիրության վերացական 

գ ագաւիտրներ արծարծելու համար) կամ կլ քրիստոնեության տա

րածման առաջին զարերին (քրիստոնեական ներողամտությունն ու 

հ ա մ ր ե ր ա տա ր ությունը, տ իր ա ս ի ր ո ւթ յ ունն ո լ կրո նա ս ի ր ո լթյո ւնը 

պատկերելու համար):

1'նչպես եվրոպական, այնպես էլ հայկական կլասիցիզմի մեջ 

առանձին պատմական անհատներ հանգես են գալիս որպես այս 

կամ այն մարդկային կրքի' որևէ .առաքինության կամ էլ մոլորու

թյան ա վան գա կան կրո դներ: Այսպես, օրինակ, ողբերգության կամ 

ե՛/ գյոլց ա զներգության մեջ Վարդան Մ ա մի կոն յան ը հանդես է բեր

վում իբրև հա լրենասիրության և հավատքի, Հայկ Նահապե-տը' ա

գատ ութ յան ու հայրենասիրության, Ո ելը' բռնակալության, Տրդա

տը կրոնասիրության գաղափարների և կրքերի ավանդական մար

մնավորողներ, ինչպիսին նրանց պատկերացնում են հե֊տագա 

սերունդները: Ուստի և հայ կլասիցիստները հանդես են գալիս 

պա տ մա կ ան ճշմարտության և հ ավա ստի ո լի} յան գրույթ՛ի պաշտպա- 

նությամբ: Այգ գրույթը իր հետ բերում է ընդհանուր և վերացա կան, 

բա (ց և տեսականորեն իմաստավորված, հավերժ անւիոփոիս մարղ-

29 % 1։նն|16յսւն, Դա րւսպւստ ում, Վենետի1յ, 1827, Լք 15:
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կային բնավորություններն ու կրքերը հետաղուոեչոլ անհրաժեշտու

թյուն։ Մարդու բնավորության ու կրքւերի մեջ պետք է առանձնաց

վեն ընդհանուրն ու հիմնականը և ոչ պատահականն ու անցողիկը։ 

Մարդը զբկվում է բնավորության բա ւլմա.կո ղմանիոլթյուսից, դե- 

զար՚վե սոուս կան պատկերը' դե ղա դի տ ա կան բա զմա զան ոլթ ւ ո ւնի դ ։ 

Մար դկ ային հավերժական կրքերի պ՛ա՛տկերման այս սկզբունքը 

հան դ.ե դնում ի կոնկրետ կենսական պայմանների անտեսման: 

Միաժաման՛ա՛կ, շնորհիվ այդ սկզբունքի, երբ գլխավոր հերոսի մոտ 

առաւվել չափով խտացվում է որևէ մի կիրք, առանձին հերոսն,երի 

բնավորությունը վեր է բարձրանում կոն կրետ ի ց, ձեռք բերում ընդ

հանրական գծեր, գրողը կարողանում է հասնել կրքերի անսահման 

լարվածության պա տ կերմ՛ան (օրինակ, այդպիսիք են Հայկի և Աեչի 

կերպարները Ա. Մ ա ւչր ա տ ո ւն ո ւ «Հայկ դիւցազնի» մեջ):

Հայ կլասիցիստների մոտ տեսական պատճառաբանվածու

թյուն Լ ստանում պատմական սյուժեների օգտագործման անհրա

ժեշտությունը, որը բխեցվում է այն գրույթից, թե գործողության 

հնությունը (՛դյուցազներգության) կարևոր է, որովհետև «նորք և 

արգ՚Ւ-թ դուզնաք ե ա յք թուին, իսկ հնութիւն որպկս ստուերաւ քօղար֊ 

կեաչ վեհ երևեցուցանԼ զամենայն, և ՛տայ համարձակութիւն քեր

թողին' պաճումե՚լ ՛ռայն ւդատշաճ կեղծեօք»^: Միաժամանակ 

դյուցազներգության նյութը ազգային պատմությունից վերցնելու 

պահանջը հիմնավորվում կ անցյալի գեղարվեստական վարձուէ. 

«Վասն ցանկալի լինելոյ վիպացն օդն!; յոյժ յաղգային իրաց առ֊ 

նտւլ ւչս; (ն, որակս արարին —ոմերոս, ե Վիրգիդ և Մասսոյ»^ :

Գրողն նպատակն I; համարվում մարդու «զորավոր հաոկավոր 
ւլգաոմունքը»' «ազգային սերը», «ազգային ւիառքը դրվատել ու 

հռչակել եռանդալից զգացմամբ»?’-: Այդ բանին հասնելու լաւվա- 

դույն 'ճանապարհը ազգային պա՛տմության հերոսա՛կան դրվագները 

գեղս: րւէեստական ստեղծագործության նյութ դարձնելն կ. «Այս 

սյ ա տռ ա ռով հայ ողբերգու մը որ Հայկին Մ ելա հետ ըրած պատերազ

մդ, Եռման դա մահր, և այլն, ն եըկ ա յ ացնե ՚ու րւ լա իր աղղայիննե֊

բուն, անւուշտ ա զգա սիր ա կ ան ոգի կը Ց՚ոչա հանդիսականներուն 

սրուին մեջ»??: նմանվել իրենց նախնիներին' այս կ հայ կլասիցիստ ֊ 

ների պահանջր, ազգային պատմությ՛ունից ՛վերցված սյուժեներում

30 Լ’Ո. ^յուրմյռւզյան, նշվ. աշխ., էջ 719:
31 Նույն տեղում, Էհ 120:
32 «Բազմավեպ», 1853, էջ 184:
33 «Բազմավեպ», 1855, էջ 152:
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արծարծ ել նոր մամ տնա կաշրջանի հա սարակակս։ն֊դաղափարական

ձգտումն երբ: Պատմությանբ կամ էլ մշակռւթա յին անցյալին անդ

րադառնալ/՛ չի սա ան է՛ ՛մ ինքնանպատակ բնույթ հետևել ֆրան

սիական կւասիցի ստն։.րին: Այն միջոց է մամ անակակից հասարա

կական հարսւբե բա թյաններր, դաղաէի արներն ու մ արդկային կբքե- 

րր աբ սւ ա ց ։։/ ե / ո ւ համար: Այդ պատճառով էլ հայ կլա սիցի ս տն եբր 

րնարռւմ են հերոսա կան կյանքր՝ հերոս ա կան արարքներն ու իրա- 

զաբձէւ:թյոււններր , մեծ անհատներին: Զ՛ա արվում է; ամենից առաջ 

իր ան կ տիւո: թ է ան ու ազատության Համար մ ողովրդի հերոսական 

սլա էքտրր, հայրենիքի պաշտպանության դաղափարր արտացոլելու 

նպատակով: Հատկանշական կ, որ կ լա ս ի ց ի ստա կ ան էսթետիկայի 

երկու հիմնական հ ասկա ցռւթյոէհնե ր ր' վեհն ու դեղեցիկր, կասլ- 

վամ են էթիկական այդ հասկացության' հերոսականի հետ: Հերո

սական արարքներր համարվւււմ են վեհի ոլ գեղեցիկի օրինակ, դրա

նով է)' ր արուական: Հայ մո ղո վր դի հերոսական պայքարի թեման 

անցնում է «Հաւկ դիւցազնի» միջով և ա այման ավռր ում դրական 

հերոսների դործւ: ղություններր: /՛արա, Լ11՛ 1'՛!’՚ արդարությա՛ն, 

ւզարտքի, անարդարացիության, հերոսի դի տ ա կցռւ թ յան և դործո-

զաթ/անների միասնության, անհատի ու հ ա սար ա կոււթյան ւիոխհա֊ 

րարերության վերաբերյալ Եագրատունու գյու դա զն եր դո ւ թ յան մեջ 

ա ր տ ահ աւտված դ ազաւի տբներբ իրենցով պայմանավորում են դքսա

կան և բացա առկան հելւոսների արարքների գեղեցկությունն ու վե- 

հաթյանբ, կամ էլ տգեղությունն ու այլանդակությանր: Պատահա

կան չէ, որ հա/ կ լա ս ի դի ս տ ա կ ան ստեղծագործությունների մեջ 

գերակշռում են ազգային ողրերգաթյւււննմ,րր, դրվում է աղդային 

էպոպեա: Պսւտմա -քաղաքա կան պոեզիան (Հ. Վանանգեցի և ուրիշ

ներ) զարգացում է ապրում։ Եթե հայ մ ա տ են ա դիրն ե ր լ։ ■ազդում են 

իրենց հ ա սա բա կ ա կ ան - քա ղաքա կ ան մոտիվներով, ապա դասական 

պոե զիա էի ն ե ր կ այ ացու >] ի թ՛ե բ բ՝ դերա զանց ա պ ե ս գր ա կ ան - ձևակ ան 

ավանդներով: Դրանք տաղաչափական ու գրական ձևերն են, լեզուս 

ու ոճր: Առանձնա պ ե ս ուժեղ էր Նարեկացու և Շնորհալու աղդեցու-

թյան ր:
Հայ կլա ււիցի ստն ե ր ի դրա կան-հ ա ս ար ա կա կ ան գործունեության 

մե^ կարևոր ս՛եզ է գրավում գրաբարի «նորոգման», վերակենդա

նացման հարցր, նպաստավոր հող ստեղծելով կլա սի ցի ս տ ա կան 

դ ր ական ո օթ! ան զարգացման համար: Այն ուներ ոչ միայն մշակու

թային, այլև քաղաքական նպատակ' օգնել հայ ժողովրդի տարբեր 

հատվածների մերձեցմանր: Միաժամանակ գրարարի վերակեն֊
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ղտնտցւ1ան մտայնությունը նպատակ ուներ վերականգնել ա զգա- 

յ/'ն Հոգևոր անցյալ/։ և ներկայի միջև խզված կապը: Գրաբ՛արը 

կլասիցիստներին (որոնք այն հասցրին առավել ճշգրտության, 

Կարոտացրին և ճոխացրին) հնարավորություն էր տալիս, իբրև 

մշակված լեզու, հասն՛ել գեղարվեստական ձևերի օգտագործման 

սլարզությ՛ան , հստակության ու ճշգրտության, դրականությունից 

գուրս մղել լեզվական քաոսն ու անկանո՛նությունը, իրա՛կան ոլթ )ու- 

նր արտացոլել բարձր և վեհ ոճով։ Եվ պատահական չէ, որ գ.եռևս 

XVIII զարում, իսկ հետագայում ՛նաև այլ կլասիցիստներ, կրքո

տորեն գրողներին հանձնարարում էին հետևել «նախնիս մատենա

գիրներին:

Գրաբարով ստեղծագործելու մեջ հայկական կլասիցիզմը տե֊ 

ստվ դասակա՛ն հեղինակն՛երին (տվյալ դեպքում հայ հին հեղի՛ն՛ակ

ն՛երին) նմանվելու հիմնական կողմերից մեկր, որն արտահայտվեց 

լեզվա-ոճական նմանության ձդտմ ա մբ։

Հին հեղինակներից սովորելու մտայնությունը դարձավ այն 

յուրահատուկ կողմերից մեկր, որով հայկական կլասիցիզմը, իր 

վրա կցելով եվրոպական դրականության ազդեցությունը և բարձր 

դն ահ ատելով անտիկ արվեստը, ամենից ա րւաջ կոզմնորոշվո ւմ էր 

դեպի սեփական մշակութային հարուստ ավանդները, հենվու մ 

դրանց վրա։ Միաժամանակ, XIX դարից առաջ է դալիս աշխարհա
բարի մշակման անհրաժեշտությունը, որի խնդրում անմասն չմնա

ցին ն ա և ՝կչա սիցիստննրը։ Գասական ավանդների նկատմամբ հան

դես բերած բուռն հետաքրքրությամբ հայկակն կլա՛սիցիզմը նա- 

խապտարա ստեց ռոմանտիզմի մուտքը հայ դրականության մեջ: 

Հատկանշական է, որ անցումը կլասիցիզմից ռոմանտիզմին, 

սկզբնական շրջանում, մեզանում տեղի է ունեն ո ւմ ոչ այնքան ց՛այ

տուն արտահայտված հակադրության ճանապարհով, ինչպես այն 

կատարվեց Եվրո պայում:
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ՍԵՐԴԵՅ ՍԱՐՒՆՅԱՆ

հա՛յկական
iHunmbairb smmM’anw

Ազգային ռոման տիղմ ի տիպաբանական ա ռան ձնահա՚սրկո լ- 

թյանն երի հետազոտությունը ենթակա Է ոչ միայն կոն կրե տ - պ ա տ - 

մական, ա զև գեղարվեստական զարգացման համաշխարհային 

պրոցեսի բարդությանը: Եվ իրոք, եթե հայտնի է, թե համաշխար

հային - պա ամ ական ինչ հանգամանքների ծնունդ է ււոմանտիղմր, 

ապա, ինքնին պատմաբանական է դառնում ենթադրությանը հնա

րավո՞ր 4 ‘"ՐՂձ՚՚Բ նույն երևույթների կրկնությունը իրենց զար

գացմամբ ուշացած մ ողովուրդնևրի մ տ ավոր - դեղարվեստա կան

շարժման մ եք, թե՞ էդ ար զա պես գրականագետները, տեսական 

ստանդարտի պահանջով, ույդ ժոզո վո լր դն երի ուրոլյն - ա զգային 

գեղարվեստական արտահայտությունը նույնացնում են ռոման- 

աիգմին: Աքս տեսակետից որքան վիճելի, նույնքան էլ խորհրդա

ծության առիթ է տալիս անվանի գրականագետ I'. Ռեիզովի կաս֊
կտծանքը ռոմանտիզմի համատարած հոսքի վերաբերյալ տզզա֊ 

յին գրականություններում: «Ւնչ դևով էլ լինի, — դրում է նա, — ու

րիշ ազգերի գրականություններում պե՛տք է հայտնաբերել նույն 

«իզմերր», վերցված եվրոպական դրականությունից: Ակն՛երևաբար, 

եվրոպական, մասնավորապես ֆրանսիական դրականությունը հա

մարվում է ինչ-որ «իդեալական)) ձև, որն անխ՚ո ւս ա իելի ո բեն պիտի 

կրկնվեր ամ են ուրեք և որպեսզի ցույց տրվի յուրաքանչյուրի «լիու

թյունը» մնում է ապացուցել, որ այստեղ էլ կան նույն «իզմերր»': 

Նման վերպատմական սխեմատիզմը, դրականադետի կարծիքով,

' «Bunpocw .iMTepaTypbt», 1957, № 1.
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հետևանք է հենց գրական ուղղությունների տիպաբանական քըն- 

նության. «Ես մ՛երժում եմ գրակ՛ան ուղղությունների տ ի սլա բանա ֊ 

.կան հետաղրւտության արղյունավետությունը և ամբոջապես կանգ

նում եմ նրանց կողմը, ովքեր նախապատվում են կոն կրե՛տ ֊ պ ա տ - 

մ ական հետազոտությունը»^։

Անկուշտ, հետազոտության կոն կր՚ետ - պա տ մ ա կան և տիպա

բան՛ական եղանակների նման առանձնացումը ինքնին վիճելի է, 

բայց գրականագետի վերապահությունն իր հերթին պարտագրում է 

գիտական ավելի զգաստ մոտեցում ազգային ռոմանտիզմի հար

ցերը լուսաբանելիս: Գեղարվեստական զարգացումը համաշխար

հային պրոցես է և գոյություն չունի զուտ ազգային գրականու

թյան ՛տեսություն, ուստի, այս կամ այն ժողովրդի գրականության 

զարգացման օրինաչափությունների գիտա կան ըմբռնումն անհաս- 

կանարի կլինի գեղարվեստա՛կան զարգացման հ ա մ աշխաը՚հայհն չա

լի ան ի շն ե ը ի ց դուրս: Հետևաբար, ազգային ռոմանտիզմի տիպա

բանությունը նախապես ենթակա է հարցի ընդհանուր֊ տ ես ա կ ան 

գրվածքին: Երբ մենք առաջադրում ենք «հայկական ռոմանտիզմ) 

հասկացությունը, ապա ելնում ենք ռոմանտիզմ կատեգորիայի 

ըմբռնումից, այլապես, եթե դա ռոմանտիզմ կատեգորիան չէ, 

այլ ինչ-որ մի այլ բան, ուրեմն ռոմանտիզմ անվանումն ինքնին 

ավելորդ է, և մնում է հ ա մ ա ձայն՚ել այն գրա՛կանագետներին, որոնք 

մերժում են «իզմերի» համատարած ստանդարտը:

Pшյg միայն առաջին հայացքից կարող է թվալ, թե հարցի 

նման գրվածքը դյուրացնում է ազգային ռոմանտիզմի տիպաբա

նության քննությունը, որպես թե առկա է եվրոպական ռոմանտիզմի 

վավերացված սի՛ստեմը և գրակ ան ա գետին այլ բան չի մնում, քան 

ազգային գրականության երևույթները ձևել այդ սիստեմի վրա: 

Խնդիրն այն է, որ հարցի լուծումն այստ՛եղ արդեն առնչվում է պա՛տ֊ 

մահ ա սար ա կա կան բազմակի հակասությունն՛երի ու անհամաչա

փությունների, ազգային կյանքի յուրօրինակ հան դա մանքն՚երի ու 

ա զդա յին գր՛ականության օրինաչա՛փությու՛նների բարդ կախվածու

թյանը, որոնք պահանջում են դի՛տական կոնկրետ քննություն: Այս 

իմաստով, ինձ թվում է, որ ազգային ռոմանտիզմ պրոբլեմի 

ըն դհան՛ուր դրվածքում էական նշանակություն ունի այն հարցը, թե 

տվյ™1 ա զդա յին գրակ՛անության ՛մեջ ռոման՛տիզմը գրական-գե

ղարվեստական և աշխարհայացքային մի ամբողջական սիստեմ է,

2 «Вопросы литературы*. 1957, № 1.
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թե՞ ւզաըղապև ս եվրոպական ոո մ ան տ ի ղմի ինչ-ինչ հա տ կանիշն երի 

յուրացում: 11 վ իրոք, այլ րան I; խոսել, օրին ակ, ռոմանտիզմը հայ 

գրականության մեջ իւնզրի մուռին, և այլ բան է ըն զանել հայ՛կա

կան ռոմանտիզմն ՛իբրև դրական ուղղություն։ Առաջին հայացքից 

դրանք կարող են նույնական թ՛վալ, բայց իրականում այդպես չկ, և 

հարցի նման դրվածքն իբոբ '!P'"է^01'^Լ է ազգային ռռմանւտիզմի 

հ Is տա դո տողն երին: « Ռոմանս։ իղմը ի սոլան ական Ա մ ե րի կ ա յ ււ ւ.մ » 

'WP"՝^։ օրինակ, կ միլիս Կարիլյան դրում է. «Կաբելի՞ կ ՛արդյոք 

խոսել բանավեճի, մտքերի բախման մասին ի սէղանո - ա մ ե լրի՛կ յան 

ռոմանտիզմի վերաբերյալ: Հոսանքի ընդհանուր վերլուծությունը 

վկայում կ, որ ամբողջության մեջ այն յուրահատուկ չի եղել Ամե

րիկային: Նրա համար բնորոշ կր ռոմանտիզմի դանդաղ տարա ծու

մը, խանդավառ ընդունելությունը և օպոզիցիայի բացակայու֊ 

թ լո :նր»^ ։

Աա պատահական դիտողություն շկ և կապես առնչվում է իս- 

ւդան ո - ա մ երիկյան ռոմանտիզմի տիպս։ բան ական ինքն ո ւթ յ ան հետ’ 

«եվ այսպես, ես նորից վերադառնամ ՛եմ այն բանին, ինչի մա՛սին 

արդեն խոսել ելք այս գլխի սկզբում. ռոման՛տիզմի գոյությունը 

1՝ սսյանռ - ա մ ե ր ի կ այում ճ!ճ դարում ան վիճելի կ, թեև կարելի կ վի

ճել նրա տարբեր երանգների և տարատեսակների վերաբերյալ։ 

ի այգ ինձ համար հատկաւդես անհրաժեշտ կ թւԼում ճշգր՛տել որոշ 

հիմ՛նական հասկացություններ, որոնք ելակետային նշանակություն 

անեն: Օրինակ, անհր՛աժեշտ կ ս ահմւսն ա զա տ ա.մ ՛անցկացնել (իսկ 

այդ ս ահ մ ւսն ա գա տ ու՛մ ը այնքան կլ երկրորդական չէ, ինչպես կա

րոդ է թվալ առաջին հայացքից) ռոմանտիզմը (ևսպանո֊Ամերի՚կա- 

յան' և իսպանո-ամեր՛իկյան ռոմ ան՛տի ղմի միջև: Եվ իրոք, բա՛լկար ար 

հիմքեր կա՞ն արդյոք խոսելու իսսլանո-ամերիկյան ռոմանտիզմի

մտ սին:

.. .Հւսսկա՛ն՛ա լի պա՚տճսւռով ես պար՛տավոր ՛եմ նախապես հայ

տարարել, որ այս գրքում հաւէաքված տվյալն՛երի մեծ մասը ավելի 

շատ առնչվում են ռոմանտիզմին' Ամ եբի՛կ ա յո ւմ, քան իս՚պանո- 

ա լքեր կրկ յա՛ն ռոմ ան տի զմին )Ռ:

Ընդհանուր առմամբ նույն սկզբունքն կ առաջադրում նաև 

ր՚՚պ՚լար գր՛ականագ՛ետ Կրիստո Գենովը' «Ռոմանտիզմը բուլղարա

կա՛ն գրականության մեջ» գրքում: ինքնին հասկանալի կ, որ հայ-

3 Э. Карилья, Романтизм в испанской Америке, М., 1965, стр. 118—119.
4 Նույն տ հղում, էջ 38։
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կական ռոմանտիզմի տիպաբանության քննությունը նախ և .առա՛) 

պարտադրում է այդ ոլղղության ինքնությունը ստուգել հարցի 

՛տրամաբանական դրվածքի մեջ։ Իսկ այս՛տեղ մեր սահմանումը ո֊ 

րոշալկի է. մենք ելնում ենք ոչ թե «ռոման՛տիզմը հա/ դըականու- 

1^յաՆի մեջ» դրույթից, այլ «հայկական ռոմանտիզմ» ըմբռնումից: 
Ազգային դրականությունը ինչ-որ հարստության վերադրելու էն

տուզիազմը վա՛տ խորհրդատու է գիտության ասպարեզում և մեր 

առաջադրույթը, բոլորովին հեռու լինելով նման միտումներից, 

ելնում է կուն կը ե տ ֊ պ ա տ մա կ ան ու գրա կան - գեղարվեստա կան նա֊ 

խսւ դրյալների օբյեկտիվ գի տ ա կ ան քննությունից և վավերացվում 

՜՝111 յ գրակ՛անության զարգացման, դրական ուղղությունների հա֊ 

ջորգռ՚թյան դիալեկտիկական օրին ւսչա փ ո ՚ թ յա մբ : Այդ օըի՚նաչա֊ 

ւիռւթյան հիմքն այն է, որ ինչքան էլ Հայ գրականությունը, ըստ 

պատմական անհրաժեշտություն կամ սիստեմի վեըջավորված ու֊ 

թյան, անհամաչափություններ ու ւո ե ոա տ վությո ւնն եր է ունեցեք 

Ն ա ։) տշխ ար ՝ ա ձին ղրա էլան ոււթյան հանդեսլ, այնուամենայնի՛վ նրա 

ղար դաց ումը իր ընդհանրության մեջ եղել ( նորմալ պրոցես, րն- 

թ ա 3 [*Լ է եվրո ս/ ա կան դրա կ՛ան ո ւթ յան գլ/սավոր օրինաչափություն֊ 

ների ռւղեդծով։ Այս իրողությունը հաս՛տատել են հա/ գրականու

թյան պա՛տմաբանները դեռևս XIX դարում (Պալասան լան, Նազար

յան, Աբեղյան և ուրիշներ )։ Այսպես, օրին՛ակ, իր «Գրական դր պ- 

րռցներ» ուսումնասիրության մեջ, որը լույս է տեսեք «Նոր-Դտւրի » 

թերթոններում 1897 թվականին, Մ. Աբեղյանր, շարադրելով եվ

րոպական գրականության պատմության ուրվագիծն ըստ գրական 

գ՛զրոցների ս կ ս սւ ծ վաղ միջնադարից մինչև XIX դարի վերջը, ցուլդ 
է տալիս, որ հայ գրականության զսւրգացումն ըն՛թացեք է եվրո

պական գրականության օրինաչափությամբ, ձև տալով գրական 

բոլոր այն դպրոցներին, ին՚չր յուրահատուկ է եվրոպական դրակա- 

նությանրւ Այս իմաստով, պարբերացման ե՛նթարկելով XVIII — XIX 
դարերի հայ դրականության պատմությունը, Աբեղյանր տարբերա

կում է գրա՛կան երեք մեծ դպրոցներ՝ կլասիցիզմ, ռոմանտիզմ և 

ռե՛ալիզմ, տ ե ղա գրելով դրա՛նք ժաման՛ակագր՛ա՛կան որոշակի բահ

մաններում կլ՛ասիցիզմը XVIII դարակ՛ես՛ից մինչև XIX դարի 30- 
ական թվա՛կանները, ռոման՛տի՛զմը XIX դարի ՅՕ֊ակա՚ն թվա՛կան
ներից մինչև 80-ական թվակ՛ան՛ները, ռեալիզմը' 80-ակ՚ան թվա
կաններից հետո։ Այստեղ իսկ, բնութագրելով ռոմանտիզմի գրա

կան - սլա տմ ւսկան նշ՛անակությունը, բ՛անաս՛երը գրում է. «Ռոման֊ 

տիղմը ոչ միայն հետադիմական դսլըոց չի եղել, այլ ըն դհ ա կա ռա •
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կր> ժամանակի • եղաէի ոիւա կան դպրոցն է եղել և առաջագիմու- 

[/յան, և ազատ մտքի քարոզիչը: Ռո մ ան՛տի զմն I; եղել առաջինը, 
որ արդի իք և դրական և թե ընկերական գաղափարները կրել Հ՛ իր 
մեջ !է նրանը արմեր տվել»'։

XVIII— XIX գարերի Հայ դրական դպրոցների նմանօրինակ 

պարբերացումը գիտականորեն վավերացվեց նաև հայ դրա կան ու

՛թ I"!^ ’ ";//“''{ ա “I111 ։"մաԲա նն երի ուսո է.մնա սիրությու.նն երո։,մ • (Լեո, 
Փափազյսւն, Արւիիարյան, Մանէէելյան և ուրիշներ): Աբեղյսւնից 

տա 1/ւ՚էա :է յակնե ր առաջ ռոմանտիզմի հանգամանալից քննությ՛անն 

անդրադարձել է Ս ա. Պ ա լա սան յանը « Պ ա տ մ ո:թ է ո ւն հայոց դրակա~ 

նսւթյան» դրբում (1865): ելնելով Հեդելի և Բելինսկոլ գրույթից, 

րոտ որի ռոմտնւոիղմր ներհատուկ է մարդու, հոգեկան ս ուբս՚տ՚ան֊ 

ցիոնալ Էությանը, Պալասանյանը ռոմանտիզմի սկզբնավորումը 

I տոն չու մ ՛Է վեըածննդի և հումանիզմի դրական շարժ ման հետ և ըստ 

այդմ էլ այն ստռր աբա մ ան ում երկու էտապի «միջնադարյան ռո

մ ան տիղմս և «նոր ռոմանտիզմ»: Նրա պ ա տ կե ր ացմ ա մբ, «մ ի ջնա֊ 

դտրյան ո ո մ ան տ ի գմն » ըն գհտ տւԼե ց ֆրան՛սիա՛կան կլասիցիզմի հ աղ- 

թանսւկով, և երբ Լեսինգր մահացու հարված հասցրեց կլասիցիզ

մին, ապա կլասիցիզմի այս գերմանական քննադատության հե՛տե֊ 

վանքով էր, որ ֆրանսիական հեղափոխությունից հե՛տո, «Շլե դե լ 

եղբարց և Լուդվիդ Տիկ բանաստեղծ՛ի ձեռքով» XIX գաըասկղբին 
ծագեց «նոր ռոմանաիղմը»: Բնութագրելով «՛նոր ռոմանտիզմի»

պատմական նշանակությունը, Պալասանյանը գրում է. «Ամեն տ՛եղ 

գիտնականները սկսեցին ուշադրություն դարձնել ազգային կյանքի 

վրա, որին մինչև աքն ժամանակ ՛արհամարհում, բանի տեղ չէին 

գնում: Ժողովեցին և հետզհետե էլ ժողովում են ինչ֊ ո ր ժողո՛վրդի 

հիշողությունը այնքան դարերից հե՛տո պահպանել է, աշխատեցին 

և հե տ ղհե ա ե աշխատ ում են գրականությունը ՛ազգային կյանքի հ՛ետ 

միացնել, ՛էրից երեք դ՛ար շարունա՛կ բոլորովին բաժանված էր: 

Աէս ՛նոր ուղղության օգտակար հե՛տևանքն այն եղավ, որ դրա՛կա

նության վրա եղած նեղ հասկացողությունը փոխվեցավ ու այնպի

սի ընդարձա կ ն շանաժլություն ստացավ, որ միայն նեթկա լու,սա- 

,Լ՚,1,1սՂ ,,լ մ՛արդասիրական դարում կարող էր կազմվել»^ Պ ա լա- 

սանյանի համոզմամբ այգ օրինաչափությունը յուրահատուկ .եղավ 

նաև հայ դրականությանը, "րը> կքելով «միջնադարյան ռո՛ման-

5 օՆոր Դար», 1897, № 47։
6 Սա. Պալասանյանը Պ ւստմություն հայոց զրաբանության, ^ֆֆէՒ ս» 1865, 

Հք 36:
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սփղմի» հովերը, ընդմիջվել է կլասիցիզմով և ապա «նոր ռոման

տիզմի» ազդեցությամբ նշանավորել XIX դարի դրական շարժումը:
■Այս փաստերը ևս վկայա՛կո՛չում եմ հիմնավորելու հաւմար, որ 

հայկական ռոմանտիզմ հասկացությունը սուբյեկտիվ ըմբռնում ջ/; 

և ոչ էլ մաքուր .տիպաբանական աբստրակցիա, այլ օբյեկտիվ- 

պատմա կան իրողություն, որ ի դեմս ռոմանտիզմի, հայ դրականու

թյունն ունեցել է ժամանակի ու տարածության մեջ որոշարկված մի 

դրական ուղղություն' գ՛եղագիտա՛կան ու պատմա-փիլի՛ս ոփա ֊ 

յա՛կ ան ամբողջական համակարգով:

Այստեղից, ինքնին հետևում է, որ հայկական ռոմանտիզմի 

տիպաբանական ինքնուրույն գի տ ա՛կան լուսաբանությունը կաբելը 

է տա/ մի կողմից ազգային գրակ՛անության իմանենտ օրինաչափու

թյունների, մյուս կողմից համաշխարհային ռոմանտիզմի րնդհա- 

նուր զուգահեռների հարակցված քննությամբ: Եվ քանի որ գրա

կան ուղղությունների տիպաբանական առանձնահատկությունն՛երը 

որոշարկելու տեսակետից սկզբունք՛ային նշանակություն է ստ ան ում 

այդ ուղղությունների ծագումնաբանությունը, ուստի .տեղին է պա

տասխանել այն հարցին, թե ինչպե՞ս ծագեց հայկական ռոման

տիզմը:

Հայտնի է, որ եվրոպակ՛ան ռոմանտիզմն իբրև գաղափար՛ական 

ու դրական արտահայտություն հե տ ևանք էր ֆրանսիական բուը֊ 

ժուա կան հեղափոխության և իր ընդհանուր բովանդա՛կությ՛ամբ 

հակակապիտալիս՚տական շարժու՛մ էր: Արդ, ի նչ կետում գտ՛նել 

հայկական ռոման՛տիզմի ծագումը, երբ առկա էր պատ՚մա ֊հ ա՛սա- 

րա՚կական հանգամանքների այնքան իրարամերժ հեռավորությ՛ու

նը: Չէ՞ որ մինչդեռ եվրոպական միտքը խորհրդածում էր բուը֊ 

ժուական հեղափոխության և արդյունաբերական հեղաշրջումներ!: 

սոցիալա՛կան հետևանքների ՛վրա, այ՛ստեղ մի .տրորված ու անզոր ժո

ղովուրդ տվայտում էր ֆեոդալական բռնապետությունների ճիրան

ներում: Իրոք, ՛այդ այդպե՛ս էր, բայց և փաստ է, որ Հա յ ա սւտ անն 

անջրպետված չէր դրսի իրականությունից: Հայ մտածող մարզիկ 

ժամանակին նկա՛տում էին, որ քաղաքակրթության մայրցամաքում 

հ՛ամ ա՛շխարհ՛ային ֊պ՛ատ մա՛կան ինչ—ինչ իրադարձություններ էին 

տ՛եղի ունենում, հռչակվում էին ազա տոլթյան, հավասարության 

գաղափարներ և այդ գաղափարներն արձա գանք էին գտնում ազ

գային հոգեբանության ոլորտն՛երում, շարժում հայության մտա՛վոր 

կյ՛անքը, հուսավառում ա զգա յին ֊,ա զա տ ա գրության դարավոր երա

զանքները: «Տասնևիններորդ դար ու առածին կիսաբաժինը, — գրում
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Է Բտֆֆին 186'7 թվականին, —եղավ այդ եզեկիելյան ժամանակա֊ 

մՒ?"ՍԼ'- Կ՚Բ ">էւածու հոգին փչեց այղ կիսամեռ ազդի վերա, և հա

յերը ղանաղան երերներում սկսան շարժվեչ, կերպարան ագործ վե/ 

և երևալ յուրյանը ադդային գոյությամբ: Նոքա սկսան ոգևորվել 

րարոյական և իմացական գերություններով և հետևելով լուսավոր 

գարս, րնթացրին, լուսավոր ազգերի օրինակին, աշխատեցին հա

լածել հայ հորիզոնից տգիտության թանձրամած խավարը: 11 ո:- 
սա ստանամ, Բ՛արրի ալում, Եվրոպիո այլևայլ մասերում, Հնդկաս

տան ամ հիմնվեցան դպրոցներ, կազմվեց ան տպարանբ, լայս ըն

կան լրագըներ և օրադրներ և զանազան Կեղիհակությունք նոր և 

կենդանի լեզվով սկսան արծարծել ադդային շիջած լույսսԿ

Հիրավի, դա դաւիա ր ա կան արձագանքի գործնական Հնարա

վոր աթ յանն ե ր ի իմաստով հայ իրական.ա.թյանը մի յուրահատուկ 

«առավելությամբ» էր երաշխավորված: Մենք լոկալ ժողովուրդ 

չէինո, «հարության» հասկացությունը ներառնում էր ոչ միայն 

բնաշխարհը, այլև ույն գաղթօջախները, որոնք սփռված էին 

Հնդկաստանից մինչև Եվրոպա, ազգային միավորներ, որոնք 

իրե՛նց «ինքնուրույն» կյանքն ունեին, բայց որոնք ազգային թեւե

րով կապվում Հին «Մայր Հայաստանի» հե:տ: Եվ ահա, այգ աչքա

բաց մարդիկ, ականատես աշխարհում կատարվող անցուղարձե- 

րին, ձգտում էին հայ իրականությունը հաղորդակից դարձնելու 

արդ անցուգարձերի դաղափարական արձագանքներով: Ահա թե 

ինչու այնքան սերտ էր հայ հասարակական մտքի կապը քաղա

քակիրթ աշխարհի մտավոր որոնումներին, ահա թե ինչու հայ 

հասարակական միտքը հաճախ առաջ էր անցնում բուն երկրի 

սոցիալ֊տնտեսական պայմանների գործնական հնարավոըու-

թյուններից: Այստեղից էլ հետևում է հայկական ռոմանտիզմի մի 

էական առանձնահատկությունը՝ նրա զուտ դրական - գաղափարա֊ 

կան բնույթը: Տեսեք, օրինակ, թե Վ. Պարին գտոնն իր «Ամերիկ

յան մտքի հիմնական հոսանքները» գրքում տնտեսական ինչպիսի 

պոսւենցի ա լի վրա էր խարսխում «ֆրանսիաժլան հեղափոխու

թյան փիլիսոփայությամբ» ներշնչված ամերիժլյան ռոմանտիզ- 

մր. «Եվ .կգտնվի՞ արդյոք ռոմանտիկական հույսերի .ավելի հա

րուստ աղբյուր, քան արադ աճող էկոնոմիկան, որն իր զարգաց

ման ընթացքում ճեղքում է առաջին վարձունքի (331111X3) նա

խապատվության իրավունքների նեղ .սահմանները և սրբում ա-

7 Ըաֆֆ]1> երկերի ժողովածու, հ. 1, Երևան, 1962, էջ 55։
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դատ ձեռնարկությունները կաշկան՛դող սահմանափակությունը: 

երբ բացվում է տնտեսական նախաձեռնումների անսահման ա- 

զա՛տություն, հույսերն ու սպասումները արթնացնում են նույ

նիսկ ամենախեղճ պրոզաիկն՛երին' կառուցելու ուտոպիայի օդա

յին ամրոցներ։ Հնի և անշարժի կործանումը, նոր աշխարհների 

համարձա՛կ, խիզախ հայտնաբերումը այն արդասավոր հողն էր, 

որի ‘!.Рш փարթամորեն աճեց ռոմանտիզմը)^։ Այստեղից արդեն 
միանգամայն բնական է հետևությունը, թե «տնտեսական ռոման

տիկան առաջադրում էր ավելի տիրական պահանջն՛եր, բան դրա

կան ռոմանտիկան»-

^!Լ էր հայկա՛կան իրականությունը. տնտեսական նախա- 

ЧРРЗ^^^РР РпЧ1 էխ՛ այստեղ, ուստի և դրական ռոմանտիկան 

ավելի ‘հրամայական պահանջներ էին առաջադրում, քան տնտե

սական ռոմանտիկան, և հենց այս հան դա մ անքն երից էլ ծնունդ 

էր առնում հայկական ռոմանտիզմի անզորությունը, բե՚կվածու֊ 

[էյոլնր> ողբերգական հնչերանգը։ Չունենալով տնտեսական ու

ժեղ կռվաններ, հայկական ռոմանտիղմր, սակայն, լիցք էր առ

նում քաղաքական հանգամանքներից: Ամենամեծ իրադարձու

թյունը, որ խթան հանգիստ ցաւէ հայկական ազգային զարթոն

քին Արևելյան Հայաստանի միացումն էր Ռուսաստանին, պատ֊ 

մական մի մեծ շրջադարձ, որ լուծեց հայ ժողուէրդի դարավոր 

երազանքը և որի համար հայկական դիվանագիտությունը մա

քառում էր շուրջ երկու դար: Հայկական ազգային հոգեբանու֊ 

թյ՞^ը խաղաղվում է ֆիզիկական ոչնացման ու տարրալուծման 

մշտական երկյուղի փարատումով, Հայաստանը միանգամից պոկ- 

ւլում է միջնադարյան անցյալից և կանգնում քաղաքակրթության 

ուղու ւէրա: Երբեմնի տրոհված, անորոշ, տ՛եսի լա լին Հայաստա

նին վւոխարինում է շոշաւիելի, ՛իրական Հայաստանը. Վերաբը֊ 

նակեցվում է երկիրը, ստեղծվում է ամբողջական կենտրոնաց

ված ազգային զանգված, բնաշխարհը դառնում է հա (կական, 

մթնուորտր շնչում է հաւոց բարբառով: Ժողովրդի կոնսոլիդացիան 

հայտաբերում է սեփա կան ուժի ներքին պոտենցիալ, որի վրա 

փթթում է ա զգա յին ինքնագիտակցության ռոմանտիկական զար

թոնքը:

Այսսյիսին էին ՛լայկ՛ա կան ոո ման տի զմի ծագման աւստմա֊ 

հասարակական ՛լ անգ ա մ անքն երը: Սակայն սլ ատմա ֊հա и արա կ ա ֊

5 /3. ,4. Ладингтон. Основные течения американок.ա мысли. . 2. .4., 
! 962, стр 8.
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կան այս հանգամանքների գործոնը վերացական փաստարկ 

կհնչեր առանց մտ ա վոր ֊ գր ա կ ան և աշխարհայացքային այն նա

խագծողների, որոնց հիմքի վրա և որոնց քննադատությամբ պի

տի ինքնորոշվեր հայկական ռոմանտիզմը։ Այն շարժումը, որ 

պետք է ծնունդ տար հայկական ռոմանտիզմին, նախապես հան

դիպադրվեց գրական մի դպրոցի և մի աշխարհայեցութ յան, ոը1ւ 
ավելի քան երկու դարի պատմություն ուներ։ Դա XVII գարում 
սկզբնավորված մտ ա վոր ֊ գրա կ ան շարժումն էր, որ Աբեղյանն 

անվանում էր «նորոգություն» ե որը պատմաբանների կարծիքով 

նշանավորում է հայ նոր գրականության սկիզբը։ Հայաստանը 

կանգնած էր անկման եզրին. բարբարոսական արշավանքներից 

փոշիանում էր երկիրը, ոչնչանում էր հայ հին քաղաքակրթու- 

թյո։նր։ «Եվ ահա, — գրում է Աբեղանը,—XV11 գարու սակավա

թիվ լավս։ գույն մարդկանց բոլոր ձգտում ը կենտրոնանում է այն 

բանի մեջ, որ կենդանացնեն հայ մեռնող կյանքը։ Դրա համար 

երկ։։։ ճանապարհ էր ներկայանում նրանց- վերածնել ՛լին ՛լայ 

կյանքը, գիրն ու դրականությունը և ասլա օգտվել ե։Լրոպա կան 

լ ո լ ս ա վո ր լ։ ւթ\ո ։նի ց, որը մեր նոր դրականության համար նույն 

դերը ւգիտի խաղար, ինչ֊ որ հին րյուզանդականը մեր հին դրա֊ 

կ ս: ն ։ութ յ ա ն հ ա մ ար մ' ։
Տնաեսական֊ազգային շահերի ընդհանրությամբ հայ վաճա

ռական բուրժուազիան և հոգևոր ղասը որոշակի քաղաքական հե

ռանկարներ էին կապում լուսավորության հետ՝ հայ երիտասար- 

գությանր կրթել ու դաստիարակել հ այրենա ս ր ր ա կան ոգով, պահ

պանել ազգի և եկեղեցու հարատևությունը10։

9 Մ. Արևկան, Հայոց հին դրականության պատմություն, հ. 2, Երևան, 

1946, էջ 438,
10 Տե՞ս Ա. Հւո[քհսնն|ւսյան, Դրվսպներ հայ աղատադրական մտքի պատմու

թյան, հ. 2, Երևան, 1959, էջ 171։

Եվրոպայի առևտրական քաղաքները թափանցող ՛լայ սւշքա- 

բաց մարդիկ, ոգեշնչված վերածնության և լուսավորության գա- 

ղափարն՚երով, ձգտում էին այգ գաղափարների ոգով արթնացնել 

հսւյկտկան թմրած կյանքը, ա զգային վեր աշինո ւթ յան նրանց 

իդեալները խարսխելով երեք գործոնների վրա հայրենիք, չեզու 

և եկեղեցի։ Եվրռպայի օրինակով հայ լուսավորիչներն իրենց հա

յացքն ուղղեցին դե սլի հին դարերի քաղաքակրթությունը և նրանց 

առաջ սւմբտղջ վեհությամբ բացվեցին պատմական Հայաստանի 

բազմախորհուրդ էջերը' մի հիասքանչ աշխար՝։ հերոսական
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դրվագներով, քաղաքակրթության հրաշակերտ կոթողներով: Վե

րանորոգության խանդավառությամբ համակված մարդիկ, գրում 

է Աբեղյանր, «մեծամեծ, իսկապես հիացմունք պատճառող ջան

քերով աշխատում են կարդալ և հասկանալ մեր անհասկանալի 

դարձած ու մոռացված գրականությունն ամբողջ, թե եկեղեցա

կան և թե աշխարհիկ բնավորություն ունեցող ձեռադրերր' ինք

նուրույն թե թարգմանական երկերը_  արտագրում են բազմաթիվ 

նոր ձեռագրեր, աշխատում են ստել ունիթոռների ձեռքով լաւտի- 

նացած գրաբար լեզուն, հորինում են քերականության, տրամա

բանության և այլ նոր դասագրքեր... և նույնիսկ թարգմա՛նու

թյուններ էլ են սւնում»^:

Սաիայն ա զգա յին - պատմակ ան հանգամանքների բերումով 

մտավոր-դրական ւսյդ շարժումը ի վիճակի չեղավ յուրացնելու եվ

րոպական լուսավորության հեղափոխական բովանդակությունը: 

Ստանալով ուժեղ կրոնական երանգավորում, նա վավերացրեց մի 

ամբողջական աշխարահայացք, "[՛ի բովանդակությունը ճիշտ է

արտահայտում «հայկական գազափարաբանություն» հա սկացու- 

թյունը: Այդ գա ղա փա ր աբանությունն ստեղծեց նաև իր գրական 

,դպրոցը ի դեմս կլասիցիզմի։ Եվ այսպե՛ս, XVIII դարի երկրորդ 

կեսին հայ գրականության մեջ տիրապետող է դառնում կլասի

ցիզմը, ճիշտ և ճիշտ եվրոպական կլասիցիզմի նմանողությամբ, 

և հարատևում մինչև XIX դարի 40 —50-ական թվականները, 

ստեղծելով ինքնուրույն ու թարգմանական հարուստ ժառանգու

թյուն: Դա ա զգա յին կլասիցիզմի բացառիկ արտահայտություն

ներից մեկն էր համաշխարհային գրականության մեջ և նշանա

վորից հայ գեղարվեստական մտածողության առաջընթացը: 

Վքասիցիզմը հայ դրականության մեջ բերեց էսթետիկական իդեա

լի ըմբռնումը, վերակերտելով այն քաղաքացիության, հայրե

նասիրության և աւլատ ա սի ր ութ յան գաղափարների բացարձակ

նշան ա կութ յա մ բ:

Սակայն «հայկական գազափարաբանության» և նրա դրա

կան դպրոցի սահմանափակությունը կանխորոշված էր նախապես, 

որն արդեն դեմընթաց էր հնչում XIX դարասկզբի պատմա-Հա- 

սարակական տեղաշարժերի հանդեպ: «Հայկական գազափարա

բանությունը» ղիմորոշված էր դեպի ետ, դեպի երանավետ անց

յալը: Բիբլիական Մասիսը օրորում էր նրա ազգային երազանք-

11 ՍՀ Արեղյան, Հալոց հին դրականության պատմություն, հ. 2, էջ 439:

155



ները աստվածային նախախնամության հավատով, իսկ «դրախտ 

Հայաստանի» տեսիլքը հուսավառում էր մի ուրույն ազգային մե- 

սիանիղմ։ Ինչպեա իրա՛վացիորեն նկատում ֊է Ա. Կարինյանը, 

«հայկական իդեոլոգիան» կրող մարդիկ աշխարհում կատարվող 

դե ս/քերին ու քաղաքական անց ուդար ձերին «մոտենում էին ավելի 

հաճախ սպառազինված կրոնական պատրիոտիկայի զենքերով, 

միշտ մեծարելով և իդեալականացնելով կաթողիկոսների և թա

ղաՎորների Հայաստանը», սրա վրա կառուցելով իրենց քաղաքա ֊ 

կան անուրջներն ու սւ զղա մի ա սնութ յան իդեա՛լները^՜: Ահա հենց 

այս կետում էր, որ հայկական ռոմանտիզմը գտավ իր նախորդին 

և հենց «հայկական գազափարաբանության» քննադատությանը 

էր, "/' ինքնորոշվեց դրական նոր շարժումը ռոմանտիզմը։ Եթե 

եվրոսլական ռոմանտիզմը ռեակցիա էր XV111 զար՛ի լուսավորա- 

կ ան դա ղավւարների պատրանքայնության հանդեպ, ապա Հայկա

կան ռոմ ան ։ոի զմր ծնվեց որպես ռեակցիա «՛հայկա՛կան զաղա֊ 

։ի ա ր ա ր ան ության » ազդային իդեալների փլուզման Կասղե պ:

Այսպես, հայ մտավոր- գրա կան շարժումն անցյալ զարի 

30----10-ական թվականներին ճեղքում է կլասիցիզմի ավանդական 

հեղինակությունր և ասպարեզ բացում դրական նոր դպրոցի ռո- 

մտն՚տիդմի զարգացման համար: Հայկական գեղարվեստական 

մտածողությունը համաշխարհային դրականության մեջ որոնում 

է նոր հեղինակություններ, հին հո էն ա ֊հռոմ ե ա կան և նոր-եվրո- 

պսւկան դասականների փոխարեն ասպարեզ են դալիս նորա

հայտ անուններ՝ Վոյլտեր Սկոտ, Շիլլեր, Գյոթե, Բայրոն, Շելլի, 

Ժակովսկի, Կարամդին, Պուշկին և ուրիշներ: Է1'ո մ ան՛տի ղմը ար

մատական վերափոխության է ենթարկում գեղարվեստական 

մտածողության ամբողջ կառուցվածքը, վերսւձևում դրական 

յք անբերը: Կլասիկա կոյն չափաբերությանը ւի ոխ արինում է [իքի- 

կա՛կան բանաստեղծությունը, դասական ոզբեր դո ւ.թ յանը պատ֊ 

մ ա֊ ոսոմանտի կական դրաման, կլասիկական վիպերդը իր տեղը 

‘քիջ՚՚՚մ է ռոմանտիկական պոեմին, ասպարեզ են գալիս նորա

հայտ գրական սեռեր պատմվածք, վեպ և այլն, գրաբարը իր 

տեղը զիջում է մռղովրդական աշխարհաբար լեզվին, փոխվում են 

դրականության թեման ու հերոսը, էսթետ՛իկական իմաստ է ստա

նում գրողի ստեղծագործական անհատականությունը:

՜ 12 Ա. նարինյան. Ակնարկներ հայ պարրևրական մ ամա [ի սյ ատմ ութ քան, հ. 1 , 
Երևան, 1956, 4ք 162։
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Մեր նպա՛տա՛կից ցուցս է հանգամանորեն gn'jg տաչ դրական 
դպրոցների փոխանցման ներքին բոլոր տեղաշարժերը: Կուզենք 

միայն նշել, որ զա սոսկ մեխ անիկլակ ան անցում չէր: ա ւլ դրա֊ 

կան, գաղափարական պայքարի մի բարդ պրոցես, որն ու

ղեկց՛վեց համառ բանավեճերով, ներքին հակասություններով, աշ

խարհայացքների բախումով և ողբերգական վերապրումներով: 

Արդեն Ճ1Ճ դարի 20-ական թվականներին Կ սւր ա մ ղին ի սենտի

մենտալիզմով, Բայրոնի և Շելլիի ռոմանտիզմով ոգեշնչված՝ Ա- 

լամդարյանր ստեղծում է մարդու անձնական հուղաշխարհի բեկում

ներով թաթախված լիրիկական բանաս՛տեղծությունների մի ամ

բողջ չո՚բք: Բ՚աղիադյանը, որ կարդացել էր Բայրոնին , Վալա եր 

Սկոտին և Լոնգֆելլոյփն, «Սոս և Սան՛դիպ՚.ի» , «Եղերերգություն ի 

թան՛կ», «Հայկ ի տեսիլ Հայկազնին» պոեմներում համադրելով 

կրռսփցիղմի և ռոմանտիզմի պոետ՛իկական ձևերը, լուծում էր 

ռոմանտիկական ս/ոեմի գեղագիտությունը, ա՛պա փորձեր կա֊ 

տարում պա տմ ա-հայըեն ասիր ական և ազգային-բարոյական վեպ 

ս՛տեղծելու ուղղությամբ, Ալիշանը 40֊ական թվականներին «Երգ 
Նահապետի» շարքով ա զգային - ա զա տա՚գրա կ ան ՛հա յրեն ա սիրա ֊ 

պան պոեգիան դնում ՛էր ռոմանտիզմի ուղիների վրա, Պ եշիկթաշ- 

լլո՚նբ ան՚ձնական ացնո I մ էր բն՛ության, ս՛իրո և հայրենիքի բանաս
տեղծական մտապատկերները, ապ՛ա կլասիկական ողբերգությոլ- 

Հ՛Օ վերաձևում պ ա տ մա - ռոմ ան տի կ ա կ ան դրամայի սկզբունքնե

րով, ս՛տեղծ ելով մի դրամատուրգիա, որը տեղակայվում է կլասի

ցիզմի և ռոմանտ՛իզմի արանքում: Վերջապես, ասպարեզ է զալիս 

հանճարեղ Աբովյտնը' նոր դարագլուխ բացելով հայ գերլարվես֊ 

տա կան զարգացման և հասարակական մտքի պատմության մեջ:

Հա/կական ռոմանտիզմի ձևավորումը ա զգա յին ^քաղաքա կ ան 

հանգամանքների թելադրանքով ձեռք է բերում տեղային ուրույն 

ա ո անձն ա հա՛տկությունն եր, որոնք պայմանավորում են դրական 

ո էղրլ" *՚թ յ՛ան ՛տիպաբանությունը: Ին՛չպես արդեն ասացինք, XVII — 
XVIII դարերի հայկա կան գազափարաբանությունը ի վիճակի չե

ղավ կրելու լուսավորական շարժման ար մ ա՛տ ա կ ան ֊ հե դա փ ո խա - 

կան բովան՛դակությունը: Հաղթահարվելով կրոնական մտայնու

թյամբ, նա կիսակա՛տար թողեց բանականության դարի մտածող 

մար՛դկանց .մարտահրավերը ֆեոդալական հաստատությունների 

և կրոնա՛կան դոգմաների դեմ: Բնական է, որ դր ա կ ան - մ տ ավոը 

նոր շարժումը պիտի ա՛վարտի հասցներ այն, ինչը մնացեւ էր՛ 1ւՒ՝ 

սատ: Այս անհրաժեշտությամբ է, որ մինչդեռ եվրոպական ռո-
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մանտիւլմը ինքնորոշվեց լուսավորական գաղափարների պատ

րանքայնության քննադատությամբ, հայկական ռոմանտիզմը 

նախապես ձեոք բերեց լուսավորական բովանդակություն։ Հայ ա֊ 

ասքին ռոմանտ՛իկները նաև լուսավորիչներ կին։ նրանց էր 'վի ՝ 

Շտկված բանականության դատաստանին ենթարկելու բոլոր այն 

հաստատություններն ու կյանքի ձևերը, որ ժառանգություն էր 

մնացել միջնադարից, նրանք ստիպված կին ձեռք մեկնելու լու

սավորությանը և սրա մեջ որոնելու ա ղդփ առաջադիմության, 

մարդու կատարելագործման, սոցիալական չարիքի վերացման ու- 

դիները: Լուսավորությունն, այսպիսով, հայ իրականության մեջ 

վերի մասաս։ վորվեց որպես ռոմանտիկական իդեալ: Գաղափա

րական ա էսպիսի երանգավորում ստացավ ոչ միայն վաղ ռոման

տիկների՝ Ալա մդ արյ ան ի, Բ'ա ւլի ադյան ի, Աչի շան ի, Աբո՚վյանի, 

այլև 50 — 60-ական թվականների ռոմանտիկների' Շահաղիղի, 

Պատկան յանի, հագար յանի աշխարհայացքը։

«/կուսական ռոմանտիզմի տիպաբանական առանձնահատ

կությունների մաս՛ին» ուսումնասիրության մեջ Ա. Գուրևիչը հե

տաքրքրական դիտարկումներ կ անում, որոնք ելաւկևտային նշա

նակություն են ստանում կապիտալիստական զարգացման տեսա

կետից ուշացած երկրներում ռոմանտիզմի ծագման և ա ռանձնա - 

հատկությունների վերաբերյալ։ Դիտելով, որ /կուսաստանը ուշ 

ոտք դրեց կապիտալիզմի զարգացման ստա՛դիան և, այս իմաս

տով, ՚ոյն զա դաւիարնե րը, որ Եվրոպան լուծեց XVIII դարում, 

ռուս իրականության առաջ դրվեցին XIX դարում, նա դրում է. 

('Ահա թե ինչու ամբողջ XIX դարի ընթացքում շարունակում Էր 

կարևոր դեր կատարել լուսավորական գազափարաբանությունը. . 

Այսուի սով, ռուստ/լան ռոմանտիզմը գոյություն ուներ ոչ թ՛ե լու

սավորականության հաղթահարման, այլ նրա զարգացման պայ

մաններում: 1կւ։ մ ան տիկ սւ կան միտումները ռուս գրականության 

մեջ յուրովի խաչաձևվում Լին լուսավորականության հետ, րստ 

որում, վերջինը երբեմն սեղմում ու. սահմանափակում էր ռոման֊ 

տՒ կ '^1 “! ^ ‘7ս։'1111 փս։Ր^կք'}' "1 տ/' ա մա գը ոլթյունն եըի զ արպ ացու - 

Ար»՝": 0 անցնեւով գեղարվեստական մտածողության այն սիս֊ 

տեմներր, որոնք Եվրոպայում մշակվել են մի քանի դարերի ըն- 

թ։ս ցքո“մ Լ ռուս դրականությունն ստիպված էր միանդամից լու

ծելու այն խնդիրները, որոնք արևմուտքում լուծվել են Վե-

>3 «К истории русского романтизма», М.. 1973, стр. 511

158



րածննպից ռոմանտիզմ ընկած ժա մա ն ա։կաշրջանում։ Գոլրևփչր

գրում է. «Պ ատ ահ ա կան չէ, որ ռուս գրողների աչքում հա վա ս ա - 

րաւղես ռոմանտիզմի առաքեալներ' նոր ուղղության ջատագովներ 

է՛ին թվում Վին կելմանը և Լեսինգը, Կլոպշտակր և Հերդերր, Գյո - 

թ՛են և Շիջչ՚երը, Վ. Սկոտը և Բայրոնր, Շատոբրիանր և Մադամ 

դե Ս տալը, Շելչինգր և եղբայր Շլեգելները, մի խոսքով, բոլոր 

նրանք, ովքեր այսպես թե այնպես հակադրվել են կլասիցիզմի 

պ.ո ետ իկւային ե էս թետիկային »^ ։

Հարցի նման դրվածքր շատ կողմերով է առնչվում հայկական 

ռոմանտիզմի տիպաբանությանը։ Եվ իրոք, եթե դիտելու լինենք 

ս ոցիալ֊ւիիլի սո փ ա յա\կան և գեղարվեստական որոնումների այն 

ամբողջ հյուսվածքը, որ յուրահատ ո ւկ էր հայկական ռոմանտիզ

մին' իր դասական շրջանի սահմաններում' XIX դարի 30 — 80-սլ
կան թվականներին, ապա դժվար չի լին՛ի նկատել, որ նա իր խնդիր

ները լուծելու համար դիմում էր ոչ միայն Հե գելին ՛ու Ֆիխտերին, 

(;՚ե չթնդին ւ:ւ Հերդերին, Պրուդոնին և էս՛ի Բչանին, Ս են Սիմոնին 

ու Սարեին, Բելինսիուն ու Չերնիշևսկուն, Ժուկուիսկուն ու Պոլշկինին, 

էերմոնտովին ու Նեկրա,սովին, Լամարթինին ու Շատոբրիանին, 

Բերանժեին ու Հյուգոյին, էժեն Սյուին ու Մյումային, Միցկևիչին 

ու Պետեֆիին, էոնգֆելլոյին ու Լեռպ արգիին, Վալտեր Սկոտին ու 

Բա/րոնին, այլ XVIII դարի գրողներին ու իմաստասերներին' Գյո- 
թեին ու Շիլլերին, Ջոն Լոկկին ու Լայբնիցին, Մոնտեսքյոին ու 

Լեսինդին, Վոլտերին ու Ռուսսոյին և շատ ու շատ ուրիշների։ 

Չլուծված հարցերի ամբողջությունը հայկաւկան ռոմանտիզմի 

ոլորտն էր ներքաշում բոլոր այն խնդիրները, ինչ Եվրոպան 

լուծել է XVII—XVIII դարերում, պ ա / մ ան ավորելով հայկական 

ռոման տիղմի համապարփակ, սինկրետիկ բնույթը:

Գ աղա ւիարական այս ներհոսքը, լուսավորության ու քաղա

քակրթության հանդեպ այն հավա տր, որ տ ածում էին հայ ռո

մանտիկները ազգային ու սոցիալական իրենց երազանքների 

իրա կ ան ացմ :սն համար, ելնում էր դաղաւիարների վերափոխող 

դերի բացարձակ նշանակությունից: Այն պատկերացումը, թե 

«Սի 1աՎ հՒՍՔ կարող է փրկել մի ամբողջ ժողովուրդ», Բաֆֆուն 

դեռևս 60֊ ա կան թվականներին հավա տ էր ներշնչում Ասիայի 

զարթռնքր գուշակելու այն իրողության մեջ, որ երիտասարգու֊ 

թյունր Եվրոպայից բերել է «Վոչթերի, Բուխն երի, Ֆոյերբախի,

՛•♦ «X «շրօթաւ թյ՚շ^օրօ թօ\:3ւա։3«3». №. 1973, օ՛թ. 512.

150



Դուսսոյի, Լա,ի Բլանի, Պրուդոնի , 0 ա ր ե Լ; և լուսավոր գարուս այլ 

մեծամեծ մտածողների փիլի ս ո փ ա յո ւ թյունքը» ։ Հայկական աշ- 

Լսարհայացքն րնղլայնելու ձգտումը ելնում էր սլատմ ա - փ ի լի ս ո֊ 

՛ի ա յ ա կան այն հայեցողությունից, թև հայ հասարակական ղար ֊

գաց՚՚՚մր ենթակա է մարդկության համաշխարհային առաջընթա

ց՛ի օրինաչափություններին; Աղդի պատմության վերաբերյալ 

«' այկական գազափարաբանության.» պատկերացումները նեղ էին 

ու սահմանափակ; Աբովյանն առաջինը ճեղքեց ազգային ներփակ 

հոգեբանությունը և հայ միտքը դիմորոշեց գեպի քաղաքակիրթ 

աշ/սար,ը. եալբանդյանր հայ ժողովրդի ազգային ու սոցիա լա ֊ 

կա՛հ ազատագրության ուղիները լուսարձակեց ընդհանուր մարդ֊ 

կո՚թյան ազատագրական շարժ ման գաղափարներով. Րաֆֆին 

•այ հյա^՚ք1' զարգացումը որոնեց ազդերի համաշխարհային պատ֊ 

մո՚թյան վ՛՛՛րձի մեջ; «նեղ, միակողմանի հայացքը պատմության 

'Ա"11,— դրում է Րաֆֆին,— միշտ մոլորեցնում է մարդուն։ Հայն 

աշխարհի ստեղծագործության մեջ մի առանձին արարած չէ, և 

ե/’ կարող լինել: Նա ազդերի պատմության մեջ բացառություն չէ 

կարող կազմել՛ Նա ենթարկված է եղել և պետք է ենթարկվի 

միևնույն պատմական օրենքներին, որոնցմով կառավարվել են 

մարդկությունը ներկայացնող ազդերը»։ Այստեղ իսկ, քննադա - 

տելով որոշ պահպանողականների, Րաֆֆին շեշտում է. «Մենք 

^յգ՚՚/ի օին ն երին խորհուրդ կտայինք մի փոքր ուսումնասիրել 

^''ՄԷԸ' Իթե կամենում էին հասկանալ, թե ինչ կապ կա ազդերի 

պ ատ մ ութ յան մեջ» '5.՛

Պատմության ասպարեզ ելած ազգության գաղափարը, լու֊ 

սավորության քաղաքակրթական խորհուրդը, բանական հասարա

կության գեղեցիկ երազանքը, ասլա դա ներդաշնակ մարդկության 

ուտոպիական ուսմունքները, տիեզերական համընդհանուր սիրո 

էթիկան այս ամենը մի արտակարգ. ռոմանտիկական լիցք էին 

տալիս հայկական ա շի։ արհայեցութ յանը ։ Հայկական ռոմանտիզ

մը ։ ազդերի համաշխարհային պատմության ֆոնի վրա, տա պ ա- 

Ը^ղ Լ բերում ժողովրդի հոգևոր I։ քաղաքացիական ամբողջ պո

տենցիալը, ի լուր աշխարհի ազդարարելու նրա ազգային արժ ա — 

նա պա,ս։ ՛Լութ յան ու ինքնուրույն գոյության իրավունքը։

Իտալական դրականության պատմաբան Դե Սանկտիսը պատ

մական հայրենասիրությունը գիտում էր որպես եվրոպական ռո -
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մանտիղմի գլխ ա ւէոր առանձնահատկություններից մեկը. «եվրո֊

պան,-  գրում է նա,— սրտատրոփ աշխուժացնում էր իր հիշո

ղությունները, ներթափանցվում էր նրանցով, ձուլվում էր նրանց

հետ, վերածնում էր անցած պատկերներն ու զգացմունքները. Ա֊ 

մեն մի ժողովուրդ վերադառնամ էր իր ավանդույթներին և 

փն ւորում էր նրանց մեջ իր գոյության արդարացումը և իր տեղը 

աշխարհում, իր ձգտումների օրինականությունը: Հունական և 

հռոմեական հնությանը փոխարինեց ազգային հնությունը' ներ-

թաւիանցված բարձրա դույն միացնող ոգով- կ աթ ոլիցի զմութ ^:

Ւհարկե, պատմական հայրենասիրությունը հայ իրականու

թյան մեջ ռոմանտիզմի հայտնությանը չէր) քանի որ, ի տարբե

րություն եվրոպական կլասիցիզմի, որն իր հայացքն ուղղել էր 

դեպի հին Հունաստանն ու Հռոմը, հայկական կլասիցիզմը գիմում 

էր հայոց պատմության հնա գույն դրվագներին։ Սակայն հայ՛կա

կան ռոմանտիզմը նոր որակ տվեց պատմական հայրենասիրու

թյանը։ Եթե կլասիցիզմը գերազանցապես դիմում էր հայ ժողո֊ 

4:12[րրւՒ էթնիկական շրջանին, ապա ռոմանտիդմր միացնում է 

՝>աՏր::յ պատմության բոլոր դարերը, պատմությունը դիտում որ

պես տրամաբանական պրոցես և այս իմաստով պատմական հայ-

ր ե՝ նասիրությունը մերձեցնում նոր ժա մ ան ա կն երի ա զդա յին ձը զ ֊

տումներին, հայրենասիրությունը տոգորուն' խորապես արդիա

կան բովանդակությամբ: Եթե կյաաիցիզմը երբեմնի էթնիկական 

հզոր Հայաստանի անկումը բացատրում էր աստծու ն ախախն ա- 

մությամբ և նրա ւէերածնունդը նորից վերագրում աստծու կամ- 

քՒն> ապա ռոմանտիզմը հայոց պատմության մե^ հայտաբերոււե 
է մաքառման ներուժը և դարերի ւիորձն իմաստավորում ագա-

տ ա գր աւկ ան սլայքարի զաղա փար ով:

Ռոմանտիկական պատմ ա հ այեցո ւ.թ լ ան մ՛ոլս էական նո- 

Ր"լձւ^ ույն էր, որ պատռում է պատմության գունազարդված քո֊ 

ՂԸ և քննադատական հայացք պարտագրում անցյալի նկատ

մամբ: Ե եծարելով պատմական Հայաստանի ռոմանտիկական 

վեհությունը, ռոմանտիզմը միաժամանակ հայ ժողովրդի պատ- 

ւ? ա կան դմբա էս ա ո ւթյո ւնր վերադրում էր ոչ թե աատվածային նա-֊ 

էս ախ հ ա մ ության ր , այլ վարձում էր այն որոնել սոցիալ-քա դաք ա֊ 

կան հանգամանքների և հենց ազգային բնավորության մեշ, հաւ֊

16 Զշ Շօդ<Հ7էւՇ. յյլ-րրա1 -.ւրՅՈեՈ^րևՁ!՜։ .ւոր^թմր; ՐԱ. ր. 2. \Լ. 1954. որ. 521.
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տա բերելով ազգային սուբստանցիայի գլխավոր չարիքը' դավա

ճանությունը։ Դավաճանութ՛յան և ուրացության' ոգի առած ուր

վականները շրջում են հայոց պատմության դարերի վրայով, շար֊ 

մելով հայ ռոմանտիկների ազգային զայրույթը և արմանան ալով 

նրանց կրքոտ դատափետումին ու անխնա պատժին։ Տեսեք, թե 

Դարյանի դրամաների հերոսներից մեկը ինչպես է բնորոշում պա֊ 

լատական կյանքը. «Ի նչ է թագը, սիրո արցունքներով շողացող 

վարդե պսակ մր այն կ ե գեղեցիկ է... ի՞նչ է թագը, թռչուն աստղ մը. 

/՛ նչ է ծիրանին ժողովրդյան արյամբ կարմրած պատանքի կտոր 

մի' Ղ"Ր '1‘^իձյալ ժողովուրդը կը կարիտե. ի՞նչ է պալատը, վի. 

րապ մր ար մարդխկ շղթա և տապար կկռեն իրենց նմանները 

• արվածեւա. ի նչ է թա՛ղավորը, թագ կրող չոր զանգ մը, որ մու- 

թխ։ մեջ մը ՛արվածն. Հայաստան կզգա այս հարվածը ե 

կ“չճ...»։ Սա արդեն պատմութ յան նոր ընկալում էր և այս կրի֊ 

տՒե’/"1^/' ոոմանտիկական սլատմահայեցոլթյան նորույթներիդ 

մեկն էր հայ գեղարվեստական մտածողության մեջ։

■Քննադատական հայացքը թագավորական պալատների և 

ֆեոդալաիան-նախաըարական տների հանդեպ պարտադրում էր 

ռոմանտիկներին .վերանայելու «հայկական գաղա փարաբռ նու ֊ 

թյտն» պատմա֊փիլիսոփայությունը, պատմության ընթացքը 

թագավորներին, նախարարներին, եկեղեցուն հատկացնելու մի֊ 

տումր ե հայտնաբերելու ժողովրդի դերը ազատագրական շար

ժումների պատմության մեջ։ Աբովյանի, Դարյանի, Րաֆֆու. Ծե֊ 

էտենցի .ստեղծագործություններում պքատմության։ փիլիսոփա քոլ. 

թյ"ւ^Ը ներծծվում է դեմոկրատիզմով, ասպարեզ է գալիս ժողո ֊ 

վարդն իբրև պատմության շարժիչ ուժերից մեկը։ Պատմության 

դեմոկրատացումը հայկական ռոմանտիզմի տիպաբանական մի 

այլ առանձնահատկություն է։

Ազգային ազատագրական և սոցիալական վերափոխության 

դարաշրջանի ընդհանուր ձգտումը հայկական ռոմանտիզմը նե֊ 

րարկում է քաղաքացիական պաթոսով, Եթե կլասիցիզմի արվես֊ 

տում քաղաքացիության էսթետիկական իդեալը հանդես էր գա֊ 

յիս որպես ռացիոնալիստական փիլիսոփայությամբ հաստատ

ված հավիտենական֊կթիկական սկզբունք, ապա ռոմանտիզմը 

կոնկրետ-պա՚տմական իմաստ է տալիս նրան, փոխադրում այն 

մարդու զգացմունքն՛երի աշխարհը, որպես հոգեկան էության 

անհրաժեշտություն, որպես սրտի բաբախ և ներքին տարերք, որ

պես անհատական երջանկության և մարդկային արժան ապատ֊
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վության էթիկական սկզբունք։ Ահա, թե ինչ է գրում Աբովյանն 

իր առաքելության մասին «Հայրենիքիս համար ես հանձն առա 

այս երկարամյա պանդխտությունը և ներկայումս իմ ձգտում ր 

պիտի լինի հայրենիքիս օգնության հասնելը: Աչ մի բան չի կարող 

ինձ սարսափեցնել առաջին քայլից, առավել ևս շի կարող ինձ 

որևէ բան կասեցնել, որսլեսղի ես կարողանամ իրագործել իմ 

ցանկությունը: Ես հաստատապես որոշել եմ չխնայել նույնիսկ 

եթե գա պահանջվի ինձանից»^: Սա անհատի և հայրենիքի հա֊ 

րաբերությահ նոր ըմբռնում էր։ Ռոմանտիկները անձնականացրին 

հայրենիքի ըմբռնումը, ռո մանւտի կ ա կան հերոսը հայրենիքը տե

ղագրում է իր բնական էության մեջ, կլասիցիզմի հայրենասիրու

թյան վերացական-բանա կան կատեգորիան որա կա փոխելով հո

գեկան, զգացական կատեգորիայի։ «Վերքի» առաջաբանում Ա֊ 

բովյանը գրամ է. «Ս՛ուսի, նեմեցի, ֆրանցուզի լեզվումր ինչ բան 

որ կարդում էին նրանց անմեղ հոգուն էլ էին' էնպես բաները գիր 

գալիս... Բայց պատճառը շատ բնական էր. էն լեզվրներում նր- 

րանք կարգում էին երևելի մարդկանց գործերը, նրանց արսւծներն 

ու ասածները, նրանք կարդում էին էն բաները, որ մարդու սիրտը 

կարող է գրավել, չոլնքի սրտի բաներ էին' ո՞վ չի սիրիչ: Ս՞ ւ[ չի 

ոլ՚եՒւ ԼԱել, թե սերը, բարեկամությունը, հայրենասիրությունը, 

ծնողը, գավակը, մահր, կռիվը ի՞նչ ղատ են»^:

Այստեղ որոշակի է բացահւսյտված վեպի էսթետիկական 

կոնցեպցիան, այն է' հայրենասիրությունը տեղագրել մարդու 

հոգեկան կառուցվածքում, որպե՛ս բնա կան ֊ զգացա կ ան տրվածը: 

ԵՀ Վնպի հերոսները, մասնավորապես Աղասին, ամբողջ տարեր

քով վերապրում են այգ զգացմունքի գեղեցկությունը, հաճախ այն 

հւսսցնելո վ էքստա զի, հոգեկան էկզալտացիայի, իսկ գրողն իր 

հերթին ան ձն ա կանացնում է հոդե կան տյդ ունակությունը, երե- 

'Լոլ^Ը բարձրացնելով էթիկական արժեքայնության. «Լեզուս չի, 

”Ր խոսում ա, հոգիս ա, որ զդում ա, ազգիս արինը առաջիս թա

փում, իմ հայրենիքը առաջիս քանդում, իմ սիրելի ախպոր աղի 

ար տ ա ս ո ւնքը ու դառը սոլքը սիրտս էրում, խ որովում: Ինչպ՛ե՞ս 

բերանիս ռափ տամ. արինս քթովս ա դուռս գալիս աչքս կայծա՛կին 

տալիս...

էլ՛ Ի խ եք, ձեր ջանին մեռնիմ, ձեղ եմ ասում իմ դարդը, ձեզ

17 Խ. Աբովյան, ԵԼԺ, հ. 8, է; ՅՕՏ՛
18 1ս. Աքովյան, ԵԼԺ, հ. 3, էջ 2:
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համար եմ դրում, ձեր երեսին դուրրան' հողումն էլ ը [ի մ, էկեք

Հրես զկանդն երեք, թե ա զդա սիր ությունն ու հ այրեն աս իր ո սթյ ո :ն ը

ձեզ վնաս տա, անիծեցեք ինձ, թե օդուտ, օրհնեցեք,,.)):

Հա յրենասիրության անձնականացումր, մարդ ֊քաղաքացու

հ ո դեկան կ ա մ ային-ն երարժ եք ունակության բացահայտումը յու

րահատուկ էր նաև հաջորդ տասնամյակների հայկական ռոման

տիզմին: 50—60-ական թվականներին քնար ա կ ան հայրենիքի 

կերպարով էր ներշնչված ամբողջ հայ բան ատտեդծությ ունր: Ա

մեն ուրեք հնչում է հայրենիքի երդը' ազատության ու պայքարի, 

սիրո ո: կարոտի պ ո՛ ե դի ան ձուլվում է երաժշտության հետ ե 

աղդ այ ին հիմների հնչյունն եր ով լցնում Հայաստանն ամբողջ:

Ջ ունի մ ք և դ սեր, չ ունիմ ք ե դ սեր, 

Ես սիրում եմ հայրենիք,—

բ ա ն ա ււ տ ե դ ծ ա կ ա ն ե ր դ ո ւ մ է կ ա ր դու մ I/ մբ տ տ Շ ա հ ա դ ի զ ր :

Բ՚եպետ թռչնիկն ու հովն հայոց 

Ս. վ եր ա կ աց շրջի ն վեր ա , 

Ո' ե ոչ ե տ ոչ դ տ ո ր վտ ա կ ն հ այո ց 

ն :: ծ ի Ն ե ր ո: մ եջ կ ս ո ղ ա , 

Կոքա հառաչք են հայրենյաց, 

հո ք տ չ երթա ն ս ր տ ես ի բ ա ց, —

Տ ա /ր ե ն տ կ ա ն 

թա շ լյան ր:

կ ա ր ո տ ի թրթի ո ե է մ ր մնջամ Մ կրտ ի չ Պ ե ? ի կ -

Հ. ե դ մարդկության մեկ ոստը դո ս'

Հ ա յ ր ե ն իք մ ր ո ւնի մ թշ վ ա ո , 

թ օդն ած անոր մեռնիլ աննշան, 

է/ հ, արս է սոսկ բավ ինձ համար,—

հայրենական ցավի հառաչն է արձակում Պետրոս Դարյանը:

Քնարական հայրենիքը սրտի նվիրական երդ է: կարոտ է ու 

սեր, բնության հրապույր է և հոդու հանդրվան: Պո եղի ան ծփում է 

հայկական բույրով, հայոց հոդր, հայոց աղջիկները դդացմունքի 

բանաստեղծական հրապույր են ներշնչում, հ տ յր են ի եզերքի էկ

զոտիկան Տասնում է իբրև երազային տեսիլ, և բանաստեղծները



մի նուրբ թրթիռով փարում են բնօրրանի չքնաղ պատկերներին, 

զգում բոպրր հ ա յրենի դաշտերի, կարկ աչը' լեռնային աղբյուր

ների, ժպիտը' արևաշող գագաթների և հավիտենության խորհուր

դք ' մ ա՛ս ունք դարձած հի շատա կն երի ։

70 — 80-ական թվականների քնարական հայրենիքը տեղի է 

տալիս քաղաքա կան-ա զա՛տ ա սի ր ա կան գաղափարի ավելի համա

պարփա՛կ ու գործնական արտահայտությանը։ Պ ա տկ ան յանն ամ

բողջ կրքոտությամբ պոեզիան հանձնում է ազա՛տագրական պայ

քարի քարոզին, Օաֆֆին կերտում է մեծ կամքի ու գաղափարա

կան նվիրումի հերոսներ, որոնք իրենք ամբողջ ներքին էներգիան* 

հոգեկան ու մտավոր լարումը տրամադրում են հայրենիքի ու ազ

գի ազատագրության գերագույն նպատակին։ Գեղարվեստական 

ԲՈԼՈԲ ս1Տս արտահայտությունների ռոմանտիկական սկիզբը իդեա- 

ւՒ և եւէականության խզումն է, գա գաւի արի բացարձա կեց ո ւմը , 

որոնումների համապարփակ մասշտաբն ու հոգեկան վիճակների 

ներքին գերլարումը, եր ա գանքն երի ու խոհերի ուտոպիական 

մտ ա կ ա ռո ւ քո ւմը:

Պայմանավորելով հայկական ռոմանտիզմի տիպաբանական 

յուրահատկությունը, քաղաքացիությունն ու ազատասիրությունը, 

սակայն, չեն սպառում գրական այգ շարժման ամբողջ բովանդա

կությունը: Օր ընդհանուր կառուքվածքով հայկական ռոմանտիզ

մդ ավելի բարդ էր, մար զ կ ության, աշխ արհի, տիեզերական 

առեղծվածների փի լիս ոփա յ ա կ ան խոհերով հարուստ ու հար քա - 

հույզ: Մ տ ո ր ումն ե ր ի այս հ ան դո ւյք ո ւմ, ահա, մի ան օրին ա կ սրու

թյամբ էր հնչում անհատի ճակատագիրը' տիեզերական և հասա

րակական գոյության անհամար հակասությունների անլուծելի 

հան գույքն եր ում: Հայ գեղարվեստական մտածողության մեջ տեղի 

է ունենում աշխարհի ամբողջության տրոհումը ներքին և արտա

քին ոլորտների, "րը> ըստ Հեգն լի, պայմանավորում է «արվե՛ստի 

ռոմանտիկական ձևի)) գլխավոր առանձնահա՛տկությունը:

Օն ու.թ ագրեյ ով ռոմանտիզմի աշխ արհա յ ե ց ոլթյ ան պատմա- 

•ՒՒւՒսուիւս լական ելակետը, Ւ. Վ ո լ կ ովր գրում է. «Մարդկանց մի

ջև հին, ֆեոդալական կապերի իրական խզումը և անքումր դեպի 

նոր, բուրժուա կան սիստեմի կապերը, զի տակք ութ յան ռոման՛տի

կական տ ի ւզի մեջ բեկվեցին իր կեցության հանգամանքներից 

բացարձակապես անկախ անհատի ձևո՛վ, մարդկային անհատի 

բացարձակ ինքն ա րժեք ա լնո ւթ յան և անսահմանափակ հն ա ր ա ւէո-
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Р п լթ յունն Ь ր ի ձևով»^ւ Այնուհետև, անդրադառնալով մտածողա

կան այդ սիստեմի դեղարվե տա կ ան արտահայտությանը, նա 

դրում է. «Կյանքի հոգևոր յուրացման ռոմանտիկական տիպդ 

դրականության մեջ հանդես եկավ կերպարների և հանգամանք

ների վերապատկերման' առանձնահատուկ, միայն ռոմանտիզմին 

ընորոշ սկզբունքների ձևով, այն է' իրսէկան, պատմականորեն 

սւ-եոծվաձ . լ՛ա դարձ, կ՚—ւ/ ն ինքնարժեքային, շրջապա՚տող կյան

քի ^ա ,։դ՛ ՚մ անք՚էւ., րր ,անոե զ ներքուստ անկախ կերպարի գեղար

վես՛տական վեր ապա տ կեր մ ան ձևով»2՞':

նման ելակետը նորից դիտական կոնկրետ խնդրի առաջ է 

դնում ռոմանտիզմի տիպաբանական ինքնուրույնն այն երկրնե- 

րում, որոնց Կաս արա,կա կան զարգացումը շի դրվել կապիտալիզմի 

• տղթա կան ուղու վրա: Այս տեսակետից դիտելով ռուս ա կ ան ռո

ման՛տիզմի տիպաբանությունը, Ա. Գուրևիչը նկատում է, որ «ան

հատն Ռուսաստանում երբեք իրեն չի զգացել այնքան մեկուսա

ցած, ամբողջից կտրված, ինչպես Արևմուտքում» և որ, այս իմաս֊ 

տով, ռոմ ան՛տիկ աէկ ան ինդիվիդու՛ալիզմը ռուս ինտելիգենտի տա

ռապանքներում ելնում էր «ոչ թե կապիտալիստական հարա- 

բ սրությունն երի ո դբ ե րդսոկ ան իռացիռն ա՛չի զմի,ց , ոչ թե բուրժուա - 

կան հարաբերությունների միստիֆիկացված ու ՛սահմանափակ 

բնույթից, այլ սւմեն կարգի ազատությունների բացակայությու

նից»2'-:

Անշուշտ, այս զուգահ՛եռներում հայկական ռոմանտիզմը ի 

֊՛այտ է բերում որոշ ընդհանրություններ, ՛սակայն հայկական 

իրականությունը նաև ի ր յուրա հ ա տ կ ությունն ուներ, որը ուրույն 

գունա՛վորում է տալերս ппմւսն-ւոքյ կաւկան ան^ատքւ սէ ա ռսէ սք անրն ե - 
րին: Նախ, սւմեն կարգի բռնություններից զատ, այստեղ գործում 

էր ազգային ճնշման ամենադաժան բռնությունը' հոգևոր, կրոնա

կան և քաղաքական իրավունքների բռնադատումը: Եվ ապա' հայ 

իրականության մեջ անդա՛տի տեղը հասարակական կառուցված

քում այլ էր, քան Ռուսաստանում: Ռուսաստանը հզոր երկիր էր, 

պետական սիստեմի ամուր կառուցվածքո՛վ, դասային իրավունք

ների հաստատուն օրենքներով, որոնք և սահմանում էին մաս

նավորի ու ամբողջի, անհա՛տի ու հասարակության կապը: Մինչ

դեռ ոտք դնելով XIX դարը և ականատես ՛լինելով համաշխարհա֊

19 «К истории русского романтизма», стр. 16.
20 Նույն տեղում , էգ 18:
21 Նույն տեղում, է չ 511։
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յին-պատմական մեծ տեղաշարժերի, հայ մտավորականը իր ա֊ 

ռաջ տեսավ մի երկիր' արևելյան բռնապետությունների դարա

վոր խոշտանգումներից տրոհված, մասնատված ու փոշիացած, 

ուր ոչ ՛մի ՛կայուն բան չկար' ո՛չ օրենք, ոչ իրավունք։ Օտարացած, 

էին կրոնն ու հավատը, օտարված էր հայրենիքը, օտարված էր 

մարդաքաղաքացին, ամեն ինչ պայմանական էր, անհաստատ, 

երերուն։ Ահա թե ինչու հայ իրականության մեջ այնքան սուր 

պիտի հնչեր օտարված անհա՛տի ռոմանտիկական տառապանքը։ 

((Մեր լեզուն կապ է, —տրտնջում է Րաֆֆու հերոսներից մեկը,-  

մ՛եր գրիչը կաշկանդված, մենք չենք կարող արտասանել ո'չ մեր 

ուրախությունը և ո'չ մեր տրտմությունը։ Մենք չենք կարող ո չ

չալ և ո՜չ ծիծաղել, ախ, մեր բոլոր մտքերը, մեր բոլոր զգաց

մունքները պիտի ճնշվեն, պիտի խեղդվեն մեր սրտի մեջ... 

Բռնավորի երկ՛աթ յա գավա՛զանը միշտ և հանապազ հ՛սկում է .մեր 

գլխի վրա... լա'ց ես լինում՝ լո՜ւռ կաց... ծիծաղում ես՝ լո՜ւռ 

կաց... սպանում են ինձ՝ լո ւռ կաց...»:

Ֆեոդալական բռնությունը օտարում էր մարդուն, բայց նոր 

հարաբերությունները ոչինչ Լավ թան չէին խոստանում: Հայ ռո

ման տիկ - լուսավորիչների հայացքից չէր վրիպում բարքերի ա ]ն 

այլափոխությունը, որ բերում էին սկիզբ առնող կապիտալիստա

կան նոր հարաբերությունները: Աբովյանը ժամանակին նկատում 

էր, որ թեև «խճուղին, երկաթուղին... թևավորում են ուդևորին 

բա {ց և այդուհանդերձ, նրանցից խլում են և միտք, և զգաց

մունք»: Բուրժուականացնող քաղաքը, որտեղ բարոյականու

թյունն այնքան է ընկել, սերն ու համերաշխությունը միանգա֊

մ այն չքացել, որտեղ գերիշխում են անազնվությունը, խարդա

խությունը այն աստիճան, որ (('հարազատ եղբայրներն անգամ 

միմյանց ոչնչացնել են աշխատում, հայրերն ու որդիները միմ

յանց կործանել ուզում», արդեն ցրում էին բանական հասարակու

թյան գեղեցիկ պատրանքը: «Դե, թող բանաստեղծն՛երն իրենց 

գլուխը պայթ՛եցնեն, — գրում է Աբովյանը,— թե ամենագեղեցիկն 

աշխարհիս երեսին ընտանեկան երջանկությունն է, որ կույսի հա

յացքը երկնային է, որ սերը մի աստվածային կայծ է մարդու 

սրտում, բոլորովին ոչ: Մեր բանաստեղծները պարտավոր են 

երգել... որ փողն է ամենամեծ սրբությունը աշխարհիս երեսին, 

երկնային ամենամեծ բախտավորությունը, լավագույն բուժամի- 

2ՈՍՐ^ և, ինչպես մ ե ւլ մոտ շատ ճիշտ ասում են' դրախտն է դժոխ-
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րը Անելու, ամբողջ աշխարհը տակ ու. վրա անելու, կործան ելու և 

ե՛՛րից վերաշինելու միակ միջոցը»^։

Այ՛' երևույթնեըն աոավել սուր արտահայտություն են գտնում 

հետագա ռոմանտիկների և մասնավորապես Րտֆֆոլ ստեղծա֊ 

'/" ր ծ ո ։.թ յ ո ւնն ել։ ։։ ։մ: Լա,լ ոոմ ան տի կնյ» րի պատկեր ացմամբ նոր

հարաբերությունները ոչ թե առողջացնում են հասարակությունը, 

այլ ծնամ են նոր արատներ, ոչ թե կաղմակերսլում են այն, ա); 

քայքայում, ոչ թե միացնում’ են մարղկանց, այլ՝ օտարում։ Ֆեո- 

գալակտն բռնոլթյանր մի կողմից, նոր հ ար աբերաթյաննե ր ի

տրոհ ող եաաղա շս: սլանաթյան ր մյուս կողմից, հակադիր բևեռնե- 

ք՚Ւ ՛հ՛ո՛ են գնում անհատի և հ ա ս ա ր ա կ ո ւթ / ան խզումը։ Չթանում 

են մարղկանց միացնող սրբազան կապերը, հասարակությանը 

ներկայանամ կ որպես չարիր, առիթ տալով անհատի ռո մ ան տ ի - 

կական ընդվդմանր: «Այն ամբողջ մթնոլորտը, — ասում կ Ատֆֆու 

«Խաչագողի հիշատակարանը» վեսքի հերոսը,— որի մեջ մ՜լեցին, 

ա ծ ե !!^ I' Տ ա սո ։ն տցան ձեր ընգան ակաթ՝ յուննեըր, կոչվում է հա

սարակության: Եթե այդ հասարակությանը, կամ որպես ասացի, 

1/1 յ՛։ մթնոլորտը մարար լիներ, առողջարար լիներ և ձեզ վրա բա- 

րերտը ազդեցություն գործեր, տարակույս չկա, որ ձեր րնդունա֊ 

կաթյանները կզարգանային գեպի բարին, դեպի օգտավետը: 

^այ!) եթե դադ? դարձար մի չարագործ, դուր ծնունդ եր նույն 

մթնոլորտի, այլ խռսրով, նույն հասարակությանը, որը յար մի

ջից ար տա դրել կ ձեզ»:

Անհատի և հսւ ս ա ը ակ ա թ յ ան այս ներհակությունը սուր կետի 

վրա կ դնում օտարված, միայնակ անհատի ողբերգությունը: Նրա 

հողում ծնունդ կ առնում ինչ֊որ ռո մ ան տ՜ի կ ա կ ան չարութ՜յուն, 

ինչ-որ մաղձոտ մ ի ղան տ ր ո:դ ի ա շրջապատի հանդեպ: Տեսեր, Ա ե 

հոգեկան այղ ճգնաժամը ինչպես կ վերտւզըում Եաֆֆու հերոսը. 

«ե1 արդ չի կարող իյ ղճմւտ անք և տղնվություն ունենալ այնպիսի

ժամանակներում, երր ամբողջ մթնոլորտը, որի մեք ասլրում կ 

նա, վարակված կ անբարոյականությամբ— Այսսլիսի հանպա- 

ւքանրներռւմ մարդ պետք կ խղճմտանք և ազնվություն ունենա 

գես/ի յուր անձը միայն և դես/ի նրա բարօրությունը: Ւսկ երր 

ոլրիշր արգելք կ լինում յուր բարօրութ՜յանը, սլետք կ ոչնչացնե 

նրան— Ա ոլոր աշխարհը ույդ բնական օրենքին կ հետևում, — մի- 

նր մյուսին ոչնչացնում կ, սւղառնոււհ կ, 1լլանում կ, որ գուոսթյու֊

22 Խ. Արովյան, ԵԼԺ, հ. 8, էյ 180:
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նլ։ պա^պանև: Դա կյանքի կռիվն է և երբեք չի դադարի, բանի որ 

տևում է կյանքր... Մեղքը միացել է իմ հոգու, սրտի և ամբողջ 

մարմնի հետ, նա ամեն րոպե սնուն՛դ է պահանջում: Չեմ կարող 

շկերա՚կրել նրան: Չեմ կարող բաժ՛անվել նրանից: Մի՞թե կարելի Լ 

օձ1'9 Ւ'էԼլ Բ"լյնր> և կարիճին այնպես դաստիարակն/, որ չխա/- 
թի— Ես մի չար դևի նման պետք է պատմեմ մարդկանց անի.֊ 

քավությունները միայն անիրավություններով... մարդիկ իրանք 

են ստեղծել ինձ նման պա՛տիժը իրանց համար... Ես նրանց մեղ֊ 

քերի հրեշավոր ծնունդն եմ»:

ճշմարիտ է, այսպիսի ընդվզումը ոչ մի ռոմանւտիկ-վեհացա- 

կան բան չի կրում իր մեջ, և Չաֆֆին, իրավացիորեն, իր հերոսի 

բունտա ր ությունն ուղղում ի աղգա յին - ա զատադրական պայքարի 

գաղափարին, սակայն այսպես թե այնպես, ի հայտ է դալիս ինք

նարժեքային (ՇՅյ10Ա6ա5հ111) անհատ ր իր ներքին պո տ ենցի ալուէ, 

շրջապատին հակադրվելու իր բուռն կրքով, իր կամային անկա֊ 

իւ ո եթ յ ա մ ր:

Անբնական, իռացիոնալ, հ ա կ ահ ուման իստա կ ան հասարակու

թյան հանդես/ պատմական ասպարեղ է բարձրանում անհատն 

իր հոգեկ՛ան գեղեցկությամբ, իր ներքին նկարողությունների ան

սահման հն արա ւթւր ութ յամբ: Մար՛դու և անհա՛տի կուլտ՛ը համա

կում է հայկական ռոմանտիզմի բովանդակությունը: «Ի՞նչ աստի

ճանի կա՛տարելություն ունի մարդ աս բանի՛ս մեջ, — գրում է 

Աշիշանը,—'բեր թե որ կուզես փղին ահագին մեծությունը և ըղե

ղը, առյու ծին ուժը, վագրին սրտոտությունը, կա պկին հարմարու

թյունները, մրջյունին որմնադրությունը և ընկերական կյան՛քը, 

կամ մեղուին ճարտարությունն ու միաբանությունը և ուրիշ որ- 

չա վ: կատարելություններ որ կաս՛ե՛ս, ասօնց դիմացը հանենք Ֆի

դիասին պես, Միքելանճելոյին պես, Պղատոնին պես, Խորենա- 

ցիին պես մարդ մը, ո՞ւր կր մնան այնչափ բաղմութ/ան ձիր

քերը»23:

23 «Բազմավեպ», 1847, ձ“ 5։

Իհարկե, հայկական իրականության հորիզոնները դեռևս 

չէին կարող երաշխիք ծառայել անհատի այն մի՚ստի ֆ կ ացի ա յին , 

ինչը յուրահատուկ էր եւԼրո սրա՛կան ռոման՛տի՛զմին, որն այ՛գ միս

տիֆիկացիան բարձրացնում էր դեմոնիղմի, այսուհանդերձ մար՛դ

կային անհատի ինքնարժ՚եքայն ոլթյունր հանդես է գալիս որպես 

գեղ՛ար՛վեստական կերպարի գլխավոր առանձնահա տկությունր:
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Մերժելով միադիծ-ոացիոնալիստական կապը մարդու և իրա՛կա

նության միջև, ռոմանտիզմը հայտնաբերում է կապերի անսահ

ման բազմազանություն' մտավոր և հոդեկան զգայությունների 

անսպառ գործակցությամբ։ Ւնչպես դիպուկ բնորոշում են գրա

կանագետները, մարդը հանդես է դալիս որպես «միկրոկոսմոս», 

մի փորը տիեզերք, դրսևորելով հոգեկան ոլորտի ինքնակա շար

ժումներն ու տարերքները: Անհատն իր ինտելեկտուալ ողջ կա

րողությունները լարում է' ճանաչելու աշխարհի բոլոր գաղտնիք

ները, իր հա(ացքը երկինք հառում ոչ թե աղոթելու կամ գթու

թյուն հայցելու, այլ ըմբռնելու Վերինի լինելիության առեղծվամը, 

սուզվելու անհունի ոլորտները, կշռելու հյուլեի խորհուրդը տիե

զերական ամբողջի մեջ, ժամանակի ու տարածության հա ւէե ր ժ ո ւ-

թյամր շափելու անմահության լի ի լի ս ո լի ա յա կանը.

թյո՜ւն,— բացականչում I, Ալիշանը,— ո վ սրանչելի 

պար) առ կնիբ մարդկության, այս ձայնեն կիմանամ, 

ամեն կաաարելություններփ պւա՚տճա ռն ու նպատակը 

անոր Համար Լ, որ երկիրս իր սրտին պզտիկ կուդար,

«Ան մահու- 

և ա մ ե ն ։ււ - 

որ մ արդու ո 

աս I; եղեր, 
այն անհուն

սրտին, ւ:ր չի քաշեր, որ մահվան օրենքը հանկարծ դա ու էսը֊ 

ոովե իր վայելքը, իր կարգերը»-'-.

//'երժելով արտաքին աշխարհի ւղրոզան, անհւստը սուզւԼում ի 

իր ներաշխարհի ոլորտը, այստեղ որոնելու գեղեցիկն ու արժեքա- 

՚Լ"1՚1Կ մնայունն ու հավիտենականը: Սերը, բնությունը, կարոտը, 

մահր, տխրությունը, ս:յն ամենը, ինչ բեկվում ի մարդկային սրտի 

բաբախումներում, հնչում են որպես կյանքի անբե կան ելի արձա

գանք: 1՝սկ այն սւեղ, ուր րաէսվում են երազանքն ու իրականու

թյունը, գեղեցիկի ձգտումն ւււ իւորտակված պաւտրանքների գառ

նությունը, սկիզբ է առնում վերհուշի էլեգիական վերաւզրումը, 

կորսված երազների ողբերգական տւէայտանքը: Առաջին ռոման֊ 

տիկն եր՛։ առանձնապես սուր էին վերապրում մարդու բնական 

անցողիկությանն էլեգիան: Հրաշք .ա՛շխարհի, առեղծվածային 

բնության, տիեզերական անհունի հա ւէերժութ յան մեջ բեկւէում է 

մարդու ան կ ա սելի ողբերգությունը' մահւէան անխուսափելիու

թյունը, երկինք ա ռաքելուէ անամոք կսկիծ՛ը թե վերին ամենա

կարողն արարել է բնության հ ա ւէե րժա՚կան նորոգության հրաշքը, 

ուրեմն ինչ։։''։ Է այս անարդարությունը, ինչո՞ւ տիեզերական հա- 

ւէերժութ յան մեջ մարդուն հատկացվել է մի ակնթարթ միայն:

24 «Բազմավեպ», 1847, .\* 5։
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Էլեգիական այս մոտիվն է հնչում Ալա մգարյանի, Ռաղիադյանի, 

Աբովյանի, Ալիշանի, Պ եշիկթաշլյանի ստեղծագործություններում, 

իսկ Դուրյանն արդեն այն բարձրացնում է համաշիւաբհային 

թա իւ ծ ի ։

հնության իմաստուն ն պ ատ ա կա.բ ան վա ծությունը, սակայս,

էթիկական մի իւորհուրդ է հուշում, որբ ռոմանտիկական թախիծէ 

ծնում այնտեղ, ուր հանդիպադրվում է մոլի ու չար կրքերի ներ

գործությունից բզկտվող մարդկությանդ։ Հենց այստեղ է, որ 

ւսուսէին ռոմանտի՛կները որոնում էին այ՛ս մեծ շեղումր, ինչը 

ւգատճառ դարձավ մարդկության տառապանքին: Ամեն բան 

սկսվեց բնական սկզբի խաթարումից։ Մի ժամանակ արարիչը 

մարդ էր, իսկ բնությունը հավատ և որովհետև արարիչը մեկ էր, 

ուստի և հավասար ստեղծեց բոլորին, բոլորին կապեց սիրով, 

որ վայելեն աշխարհը և ճանաչեն իրեն: Բն՛ությունն ինքը կրոն էր, 

^րԷՒ^՚ՔԼ’ մոտ էր երկրին, մարգը ձուլված էր բնությանը և կրում 

էր նրան իբրև հավատ; Բայց մարգը շաղվեց արարչի իմաստուն 

խորհրդից և բնության փոխարեն երկրպագեց այլ կրոն: Եվ այս

պես, սերը ւիոխվեց ատելության, զգացմունքը կրքի, միությունը 

թշնամանքի: Այս առեղծվածն է, որ հայ ռոմանտիկները' Արով֊ 

յանը, Ալաշանը և ուրիշներ, փորձում են լուծել ռոմանտիկ պան

թեիզմի միջոցով' մարդուն ձուլել բնությանը, կրթել «Բնության 

!/1րՔԲ» ավետարանով, փիլիսոփայական մի ուրույն հայեցություն, 

որ ուղիղ թելերով միանում է Ռուսսոյի բն ա պաշտությանն ու

էյոթեի պանթեիզմին՛ փիլիսո՛փայա՛կան այս գովտրինան հայ

կա՛կան ռոմանտիզմը լրացնում էր նաև սոցիալական ու էթիկական 

ուրույն հայեցությամբ, մի դեպքում ապավինելով «ռեալ հումա

նիզմին» կամ «արտադրական կազմակերպության» սոցիալական 

ուտոպիային, մի աղ դեպքում համընգհանուո սիրով և բարեգութ 

խղճով օծված ֆիլան տրոպի ղմին: Հայկական ռոմանտիզմի էս

թետ ի 1լա կան իդեալն, այսպիսով, նախա՛պե՛ս ենթարկվեց ուտո

պիական կախվածության: Բնորոշ է, օրինակ, որ իր երա զա ծ 

,իդեալական հասարա՛կության հեռապատկերը Բա ֆֆին գուշա կ եց 

միայն 200-ամյա ապագայում:
Ռոմանտիզմի ճակատագիրը հաջորդ տասնամյակներում ու

րույն փորձությունների ենթարկվեց գեղարվեստական զարգաց

ման ուղիներում: 80-ականների գրական ս՛երունդը ասպարեզ ե

կավ դեղագիտական նոր պահանջով, որի իմա՛ստը սպառիչ է ար

տահայտում գաղափարից դեպի կյանք, հրասլարակախոսակ ան
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միտումնաւԼորումներից դեպի հասարակական օրգանիզմի վեր

լուծության սկզբունքը: Քնն ա գա\տ ա կան ռեալիզմի գրական սե֊ 

բունդը բացահայտ մարտահրավեր ( նետում ռոմանտիկական 

գ ե ղ ա դփտ ո ւթյանը, ա ռաջ ադրեչո վ դրա կ ան հերթա ւի ովս ո ւթ\յ ա ն 

սլատմական անհրաժեշտությունը: Ռայը քանի որ պատմական 

զարդարումն ավելի բարդ պրոցես է, քան հնի ու նորի մեխանի

կական սահմանազատում, ուստի և անցման ժամանակաշրջանը 

մի անդամ ևս ստուգության է են թարկ ու մ հնի ու նորի պայ

քարը, վարձելով հակասությունը լուծել մի ուրույն ն եըհյուսմա մբ: 

Այսպիսի քննության առաջ Արվեց հայկական ռոմ ան տիղմ ի ճա

կատագիրը 80--90-ական թվականներին: Գրական ուղղու՛թյուն

ների վեճը Փավւադյանր ւիորձեց լուծե՜լ ռեալիզմի և ռոմանտիզմի 

ոճական համադրությամբ, Սար-Գո սը և Ա. Արւիիարյանը վազ 

շրջանի երկերում մարդու գաղափարական բացարձակությանը 

հակադրեցին հոգեբանական բացարձակութ՛յունը, ձև տալով, ա յ ս - 

պես ասած, մի ուրույն «հոգեբանական ռոմանտիզմի»: Ւնչ վերա

քն եր ո ւ մ է Ս' ո ւ ր ա ց ա նին, ա պ ա ն ա ա նիւ ա խտ պ ա հեց դ ա ս ա կ ա ն ռո

՛մ ա ն տի զ մ ի ս կ զրո ւ ն քն ե ր ը և ա մը ո ղ ջ ա կան ձև տ վ ե ց ո ւշ ռո մ ան - 

աիդմի գեդա գիտությանը: Ոչ մի տեղ հայկական ռոմանտիզմը 

այն թան բացահայտ ու որոշակի չցուցադրեց իր հ ա կ ալո ւս ավոր ա - 

/լան և հ ա կ ա կ ա պիտ ալի՚ստական ընդվզումը, որքան Մ ուրացան ի 

ստեղծագործություններում: Ռոմանտիկական փախուստը իրա

կանությունից դեպի բնապատմական ժամանակների անաղարտ 

կ ա ց ո ւ թյո ւ ն ր կ ո ր ս վ ա ծ ե ր ու դ ա նքի ա փ ս ո ս ա նք ով է դ ո ւն ա վոր ո ւ մ 

նրա հերոսների ներաշխարհը: «ես հոդով սլանում էի դեպի այն 

երանելի ժտ մ ան ա կն եր ր, — մտորում է «Եմ կաթոլիկ հարսնացուն» 

ՀՒ1*/ա 1/Ւ հերոսր,— երբ մեր տռտջ տարածվող ույս կուսական լո

ւի անց վերոյ ապրում էր մի նահապետական ժողովուրդ, ասպե

տական սրտի տեր, բռնության անսովոր և աշխատության սիրա

հար. մի Ժողովուրդ, որ շէր ճանաչում թշվառությունը և չ՛էր 

ստեղծում ն ո ը ան, որովհետև շատանում էր իր պարզ և անպա

ճույճ կյանքով: Հին լեռնականների երկիրը և' խաղաղ, և' գեղե

ցիկ հր... բայց լուսավորությունը րմր բնական գեղեցկությունը 

չի աղավաղել, երբ նա բնության այս ստեղծագործության ձգտել 

է տիրապետ ել»: «Աս, — երազում է «Խորհրդավոր միանձնուհու» 

գաղափարական հերոսը,— հ ողնն լ, ձանձրացել եմ ս ո վո րա\կ ան 

կյանքից, ս ո վո ր ա կան մարդկանցից, և ման ա վանդ, թե, ս.ո վոր ա - 

կան բ ա ը եփամությո ւն ի ց, որն յուր մեջ ինձ համար չունի այլևս
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"եի^՚Լ նոր ու ջերմացնող։ Այժմ արդեն պտրում եմ նախկին մարդն 

ու նրա անխարդախ ու թեկուզ, կի՛սով չափ վայրենի ընկերակ

ցությունը»:

Մուրացածի ռոմանտիզմն արտացոլում Լ քայքայվող մանր

բուրժուական խավերի սոցիալական էլե գիան կապիտալիստական 

զարգացման հանդեպ: Նոր հարաբերությունների ներքին կառուց

վածքի ու ս/ւցիալական շարժիչների օբյեկտիվ պատմական պատ

ճառակցությունը գրողի համար անհասկանալի առեղծված մնաց: 

Չկռահելով հասարակական օրգանիզմի միացնող կապերր և կա

պիտալիզմի զարգացումն ընկալելով սոսկ որպես տրոհում, մաս֊ 

նատում, մարդու օտարում, նա ապավինեց սուբյեկտիվ֊ բա ր ո յա - 

կան կապերի պատրանքին: Եվ քանի որ բարոյական գործոններն 

անզոր էին սոցիալական տրամաբանության հանդեպ, ուստի և 

սուբյեկտիվ-իդեալականն ու օբյեկտիվ-իրականը Մ ուրացանի

ստեղծագործություններում ամենուրեք բախվում են սուր ու կրքոտ 

բանավեճով: «Ա մ են ա սուր և հետևողաիան մտածողությամբ դին֊ 

ված» և տրամախոսական փայլուն ունակությամբ օժ՛տված գեղագե

տը հանդես է բերում մտավոր ու հոգեկան լարումի Հերոսներ, որոնք 

տրամաբանական խոշտանգումների են ենթարկում այն ամենը, ինչ 

դուրս է իրենց համոզմունքներից^0։ Այդ բանավեճի մեջ գրողը փոր- 

Xlg վերակերտել իր ռոմանտիկական իդե՛ալը կրող առաքյալ հերո
սին, բայց «ժամանակի նշանը »' էգոիղմը դաժանորեն տրորում է նրա 

երադանքր, և նա ապաստան է որոնում պատմական անցւալի հե

ռս ւներում:

Ռոմանտիզմի ավանդները ուժ,եղ դրոշմ դրեցին XX դարա֊ 
“Բ^Ղթի Հայ գրականության վրա; Պատմական զարգացման հա

մաշխարհային ընթացքը AA դարասկւլբին ինչ֊ոը բանով հիշեց
նում էր Will—XIX դարերի սահմանագիծը: Մարդկությունը նո
րից կանգնում է սոցիալական հեղաբեկումների ու փոթորկոտ ի֊ 

րադարձոէթյունների հանդիման, մարդկության ճակատագիրը 

կա Աւելով գալիք հեղաշրջումների անհայտ հետևանքներին: Նորից 

համաշխարհային թախիծ, նորից տիեզերական առեղծվածների 

գուշակություն, նորից տրտմագին էլեգիա, նորից փախուստի և 

անկման տրամադրություններ: Տեղի է ունենում գրական մի նոր 

ոե ա կցի ա, այս անգամ ուղղված XIX դարի բոլրժուական քաղա-

25 Տե ս Ik. Տէքտնրյան, Մուրադյանը որսլես մտածող և գեղագետ, Պետեր 
բուրգ, 1913, էջ 45:
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քակրթաթյան դեմ և դրական այդ ռեակցիան է, որ սիմվոլիզմի 

‘յ1Մ"ժ"վ '/.երստ/ւն ձեռբ է մեկնում առաջին ռեակցիա էի՝ ռոման֊ 

տիղմի էսթետիկական և փիլիսոփայական ավանդներին: Ի հա֊ 

կ'"'[/">‘թյուն ^ ա սարա կության սոցիալական ու հռդերանական 

կառուցվածքր վեր լորձ ող ւդողի տիվ դեղագիտության, գրական՛"- 

թյունր փիլիսուիայական լիցք I; ստանում, մտորում հավիտենա

կան կատեգորյաների, նյութի „լ դոյի, կյանբի ու մահվան, հա֊ 

մերժա՛կանի ու ունայնի խորհուրդդ: Իմաստուն, փիլիսոփա Արե֊ 

վ^ԼԻԻ "փոփոլ մ է անհեռանկար երաղողներին ոգու կատարելու

թյան լե դեն դներով, հին Նիրվանան նորից հառնում է որպես հա֊ 

վիտենական անդորրի և մոռացության հանդրվան:

Գեղարվեստական զարգացման համաշխարհային պրոցեսի 

այս տեղաշարժներն ուրույն դրսևորում գտան նաև հայ գրականու

թյան մեջ: Ավ. Իսա>ակյանի, Վ. Փափազյանի, Սիամ անթո լի, 

Դ. Վարում անի, Մ. Մեծարենցի, Վ. Տերյանի, Լ. Շանթի, Ա. Ահա- 

րոնյանի, Վ. Ի’երե յան ի, Ինտրայի և այլ ցրողների ստեղծագործու

թյուններում փփշիսոփայական ու էսթետիկական նստվածքներ 

ս՛վին սիմվոլիզմն ու ո ո մ անտիլլմր, իհարկե, տարբեր չավ՛ո՛վ ու 

[•֊՛սրությամբ, գաղափարական ու փիլիսոփայական ուրույն ենթա

շերտերով: /'ր բովանդակությամբ ու դրսևորումներով դրա՛կ ան ա/դ 

նոր շարժումը բարդ էր ու անհամաաեռ և յուրովի անդրա՛դարձնում 

էր '"'յ ժողովրդի կոն՚կրե տ ֊ պ ա տ մա կա ն հոգեբանությունը իրա

դարձությունների համաշխարհային սար լարումների հանդես/:

Ազատագրական շարժման ողբերգական հան դա մանքն երբ 

՜՛այ գր ա կ ան ո ւթ՚տյան մեջ կապ որոնեցին XIX դարի ռոման տիղմի 

ավանդների հե՛տ: /‘այց նոր ռոման,տիղմը իր բոլոր ձիգերով հան

դերձ չկարողացավ կրել Ճ1Ճ դարի ռոմանտիկների գաղափարա

կան հավատն ու պայքարի ոգին: Նա դարձավ սենտիմեն՛տալ, լա

լա՛գին, ողբասացական (Ա. Ահարոնյան), պոռթկաց կործանումի 

ահավոր ճիչն ու ցավի դառնաղե՚տ սարսուռը (Սի ա մ ան թո):

թնպհանուր անբավա՛կանությունը բուրժուա կան հ ասա ր ակու-

թյունից նորից ծնունդ էր տալիս անհատի ռոմանտ՛իկական դեղե- 

րումներին, մի դեպքում անհատապաշտական ՛փախուստը բարձ

րացնելով հ ա մ ա շ\խ արհա (ին թա՛խծի տիեզ՛երական վերապրումն!/֊ 

ր/՛ (Ավ- Իսահակյան), մի այլ դե՛պքում ա՛պավինելով ներաշխար

հի հ ո՛գեկան գեղեց՛կության ու ներդաշնակության հ ո ւշա պ ա՚տր ան - 

քին (Տերյան, Մեծարենց)։

Դիմադարձ լինելով բո՛րժուական քաղաքակրթության հակա-
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հումանիս՛տական իռացիոնալիզմից, նեոռո մ անտիկն՛երը առաջա

դրում կին մի ուրույն հայաց՛ք Արևելքի և Արևմուտքի, միջնա՛դարի 

և նախա պա սր՚մա կան դարերի վերաբերյալ, փորձելով ստեղծված 

կատաստրոֆիկ իր՛ադարձությ՛ուն՛ներն ս՛տու՛գել պատմության փոր

ձով։ Ին՛տրան մ՛իջնադարում գտնում է միստիկական անուրջների 

•ապաստանը, Վարուժանը հ՛ա՛կաքրիս՛տոնե՛ական ընդվզումը հան

գեցնում է հեթան՛ոսական բարքերի, ուժի ու գեղեցկության պաշտա - 

մունքին, Շանթը ջնջում է անցյալի ու ն՛երկայի սահմանագծերը և 

մարդ՛կության պա՛տմությունը դա՛տապարտում ճակատագրի հավի

տենական նախա՛տինքին, Ւսահակյանն ու Փափազյանը իմա՛ստուն 

Արևելքի ավանդներում որոն՛ում են հոգեկան ու բարոյա-կթի կա կան 

արժեքներ:

Դարա՛սկ՛զբի հայ սիմվոլի ս՚տ-'ռրւմանկլիկների կ սթետիկա կան 

և պատմափիլիսոփայական հայացքներում ուրույն նշանակու

թյ՛ուն կ ստանում արվեստի բացարձակեց\ման տե՛ս՛ություն՛ը: Արվես

տի և առհասարակ հոգևոր մշակույթի միջոցով հասարակությունը 

նորակերտելու նոր - ռո ման՚տիկն՚երի հայեցությունը սլա՚տմա-փի- 

լիսրրփա յա կ ան մի ուրույն երանգ կ ստանում հայ իրականու՛թյան 

մեջ: Ազգային գազափարաբանությունը տոգ՛որվում կ մի խանդա

վառ հավատով, թե վերջա պ ե ս պա՛տմության շարժիչ կ ՛դառնում 

մի գործոն, որը ազգերի ինքնուրույն գոյությունը եր աշխ ավորո ււ) 

է ոլ ^^ տն՛տեսական կամ քաղաքական հզորությամբ, այլ հոգե- 

վոր արժեքների մեծությամ՛բ: Ստեղծ՛ելու հանճարը հատ՛կացվում 

կ հայոց պատմության նախակերտ տրվածքին և ազդերի ապագա 

համերաշխության մեջ ուրվագծում «հոգևոր Հայաստանի» հեռա- 

սլ ա՛տ կ ե րը:

Այսսլիսով, XIX դարի 30 — 40֊ ա կան թվականներից մինչ՛և XX 
դարս։ սկիզբը հայ դրականության մեջ արտահայտություն գտավ 

ռոման՛տիկական ուղղությունը ունենա՛լով վերելքներ ու անկում

ներ, կրելով զարգացման ընթաց՛քի փ՛ոխակերպությունները, հա

մ աշ՛խարհսյյին ռոմանտիզմի ընդհանուր սիստեմ՛ի մեջ տարբերա- 

^ԼՈՀ 'Ւր կոն կրե տ - ա զգային ա՛ռանձնահա՛տկ՛ությունները:
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ՀԱՍՄԻԿ ՄԱՐԳ6ԻՆԻ

փա ^шт.мт'и
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որևէ ժանրի բանահյուսական ակունքների բացահայտումը 

շափաղանց կարևոր է թ՛ե տվյալ ժանրի ընդհանուր ((կոնցեպցիա

յի» 1ւ թե նրա մեջ պատմականորեն փոփոխվող տարբեր ձևերի 

դարղացման օրինաչաւիությունննրր լղ արզաբանեչու համար:

«Ժանրը,— ինչպես դրում է Մ. Բախտինը,— ապրում I, ներ
կայով, բայց միշտ հիշում I; իր անցյալը, իր սկիզբը: Ժանրը դրա
կանության դարղացման ընթացքում հան.դևս է լյայիս իբրև ստեղ

ծագործական հիշողության ներկա յա ցո ւցիթ : Նրանցում, իրոք, սւ-

ոաւվել ցայտուն է դըսևորվոսմ ղ ե ղար ւվե ս տ ա կ ան ձևի ակտիվու

թյունը և կայունությունը: Այդ կ՛այուն՛ության մեջ հատուկ նշանա

կություն են ձեռք բերում ա լիանդոլյթները:

Ալվան դու յթի օգնությամբ է դրական ստեղծագործությունը 

կապ՛վում բանահյու սության հետ, շն որհիւվ ա՛լվան դույթի րնկալման է 

■հեղինակի ստեղծագործության մեջ ներարկւվում սերունդների ղե- 

ղարւվես տ՛ա կ ա ն ւիորձը:

Բանահյուսության և դրականության հարաբերակցության շուրջ 

մեծ դրականություն է ստեղծվել: Հա մ ա ռո տ ա՛կ ի նշենք միայն, որ 

չն՛այած այս հարցում ցուցաբերված տարբեր մեթոդաբանական 

գիբք " I' Ո2Ո ‘‘մներին և կոնցեպցիաներին, բոլոր հե՜տ ա զո տ ո ղն երր 

այսպես թե այնպես ընդունել են այդ.կապի առկայության ւիլսստը

1 Л1. Бахтин, Проблемы поэтики Достоевского, Лк, 1963, стр. 142.
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և փնտըևլ են գըա կ անութ յան ակունքները ժողովրդական ստեղծա

գործության մեջ~:

Ժ\ա մա ն՛ա կ ա կից գրա կ անա գի տ ո ւթյու նր դո ւր ս է բերո ւմ ա էս 

հաթթ՚Ւ լուծումը նեղ սոսկ ձևական շրջան ակն երից հաստատելով 

ժանրային ձևի բովանդակաըիցության սկզբունքը՛: և հ^պ, ալդ բո- 

ղան դակաչիցու.թյունը ավելի բացահայտ վ դրսևորված ժանրի ամե

նավաղ նմուշներում, որոնց մեջ և ձևակերպվում կ նրա հիմնական 

«Ժլ ա ղ ա պ արը »լ

Ժանրի սկղբնավորման շրջանում ա ո.ա վել հստակ ձևերով է 

արտահայտված նաև նրա կապը բանահյուսության հեսւ՝ թե՜ ժողո- 

հմ111 Դ1Ո հ111^ ժանրերի և նրանց ար՛տահայտչական միջոցների հա

մակարգի, թեմաների, մոտիվների, սյուժեների, կերպարների ան֊ 

միջական օգտագործմամբ և թե ավերի չայն՝ ժողովրդական աշ

խարհազգացման և դարաշրջանի կոլևկաիվ գիտակցության ներթա֊ 

ւի անցմա մբ գրականության մեջ:

Ընդհանրապես, արվեստի մեջ շրջադարձային դարաշրջաննե

րը ('Ւ^հ մանրի սկզբնավորումը, անկասկած, կապված է այդպիսի 

շրջադարձերի հետ) ի հայտ են բերում արվեստի ժողովրդա՛կան 

Հիմքերը: ((Ն ա խքան վճռական թռիչք կա՚տարեչը, արվեստը նորից 

առնչվում է ամենալայն ու {սոր գեղագիտական տաբերքին՝ ամ

բողջ ժողովրդի կենսազգացողությանը: Հենց այստեղ, դեղարվես֊

^ Զ* Ֆրեյդը, Օրինակ, թանհատի նախապատմության» մասսա (ական հոգե

բանության մեջ էր տեսնում գեղարվեստական ստեղծագործության ակունքները 

(տեմ 3. Фрейд, Психология масс .и анализ человеческого «я», М.. 1925)
Ցոլնդը կիրառում էր «նախնական կերպար» կամ «նախատիպ» հասկացոլ- 

թյՈլնր, իբրև արդյունք «անդեմ կոլեկտիվ արվեստի», որը ոչ թե անհետանում, 

ШЛ փոխակերպվում է անհատական կերպարի։ (Տե'и ЮНГ, ПсИХОЛОГИЧеСКИС 
типы, М., 1929).

Ա. Վեսելովսկու «Պատմական պոետիկայի» խնդիրն էր հենց «անհատական 

ստեղծագործության պրոցեսոմ ավանդույթի դերի և սահմանների բացահա (տումը»: 

(Л. Веселовский, Историческая поэтика. Л.. 1940. стр. 493). Աէդ ն պատ ա կ ն 
էր հետապնդում «թափառող սյուժեների», նրանց նախնական ձևերի հայտնտրե- 

րումր դիցարանական, կոմպարատիվիиտական և պատմա ֊ մշակութային դպրոցնե

րի ներկայացուցիչների կողմից։ Եվ վերջապես նույն ոլորտում են նորադոլյն 

ստրուկտուրալիզմի «անբաժան միավորների», «հաստատուն մեծություններիս, 
«դրոշմների», «կլիշեների» որոնումներրւ

3 Տե՜ս այդ սկզբունքի իրականացոլմր Մ. Բախտինի աշխատություններում 

կամ «Теория литературы. Основные проблемы в историческом освещении։» 
եռհատորյակում, М., 1963—65 ГГ.
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տնական գործունեության ամ՛ենախոր ոլորտում է, որ ձևավորվում 

են մանրի սկզբնավորմանն նախազրյալները»*։

Մեր խնդիրն 1յ' բացահայտել գեղարվեստական զարգացման 

ընդհանուր համակարգում փոքր մանրի, մասնավորապես նովելի, 

րա նահյուսակա՛ն ակոլնրներր, բնութա գրել նրա նախապատ մ ու֊ 

թյանր, ցույց տ՛ալ անցումր մանրի բանահյուսական ձևերից դեպի 

գրականը և ման բ՛ային ավանդույթի կուտակումր ուրիշ փոքր պա՛տ

մողական մերձակից ձևերում, որոնց տարերբում նա ծնունդ է 

ա ո.ն ո ւ մ:

Դա հայկական միջնադարյան մանրապատումն կ իր մաս

նավոր, պր ւ։ գայիկ , աշխարհիկ տարերքով, լայնորեն հագեցած 

մ ողո վյւգա կ ան տարրերով: Ժանրային այդ ձևն էր, որն իր գեղար

վեստական կառուցվածքով և կերպարայնությամբ հետագայում 

կյանքի կոչեց այնպիսի մ/ւ ոչ ավանդական գրական երևույթ, որ- 

պ ի ս ին ն ո վ ե լն կ 5:

5 Անշուշտ, հայ գեղարվեստական արձակի սկզբնավորումը կատարվում էր 

Հիմնականում քրիստոնեական դրականության մանրերի ոլորտում ւ Գրական ար
ձակի այս ճյուղը ուսումնասիրված է Մ. Ավղալբեկյանի «Հայ գեղարվեստական 

արձակի սկգրնավորումըս աշխատության մեջ (Երևան, 1971 )ւ Այստեղ նույնպես 
հեղինակը գիտում է ժողովրդական ավանդույթների զարգացումը, բանահյուսական 

սյուժեների, թեմաների օգտագործումը, հատկապես պարականոն երկերի' «Աստ- 

վածաշնչի» այս յուրատեսակ ժողովրդական խմբագրության մեջ։ Ավելին, Մ. Ավ- 

դալբեկյանը տարրեր անեկդոտային բնույթի պատմություններում, հետաքրքրաշարժ 
եղելություններում նկատում է նույնիսկ ռեալիստական նովելի սաղմեր։ Սրանք 

ներմուծվում են ինչպես վարքերի, այնպես էլ ամբողջ միջնադարյան պատմագրու

թյան մեջ։ Ավանդական բանահյուսական և հոգևոր եկեղեցական տարերքների 

այսպիսի միահյուսումը, ըստ հեղինակի, շատ րնոլթա դր ական ու օրգանական է 

միջնադարյան մտած սղության ընդհանուր համակարգի համար ։

Ւնչպես հայ, այնպես կլ եվրոպական և արևելյան նովելի ար֊ 

մատն՚երր միջնադարյան բանահյուսության նորարարական դրսևո

րումների մեջ են: Խորանալով պատմության մեջ, կարելի կ տեսնել 

այգ մանրի ավելի վաղ սաղմեր: Նովել ստեղծելու ձգտման ապա- 

ցոպցնւեր են տա/իս նաև հին պատմությունները, օրինակ, Հերս դո

ւռ ի պատմությունը իՍոլոնի և Հունաստանի այլ տիրակալների մա-

՚! 13. В. Кожинов, Происхождение романа, М.. 1963, стр. 71.
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սին Նովելներ)։ Դարաշրջանի երևելի գործիչների կամ կարևոր 

դե սլքերի մասին սլ ա<տ մ ո ւ թյո ւնն եր ո շա՛տ հաճախ պարուրվում էին 

հորինՎա ծ ան ևկ զ ո տ տ յին կամ նովելային բնույթի դրվագներով։ 

Այս տիպի հատվածներ առատորեն ներկայացված են հատ կամպես 

Ոուղսոնպի «Հայոր պատմության» մեջ, որտեղ առավել ցայտուն է 

•ա շխ տրհի կ հոսանքը (հիշենք Հովհան եպիսկոպոսի խարդախ ա- 

բարքննրի մասին զավեշտական պատմությունները): Դայլ Վահա

նի մասիս այս տի՛պի արկածային ւղ ատ մ ությո ւնն ևր է տալիս նաև 

Հովհան Մա մ իկ ոնյանն իր «Տա բոնի պա^տմութ յան» մեջ:

Նովելի առաջին գրական մշակումնն րի մասին է վկայում 

Հնդկաստանի հարուստ պատմողական դրականությունը, որը ներ

կայացված է այսպես կոչւԼած «շրջանաւ կված վիպակ» ժանրում 

( «ջասւա կն.երը » , «Վետ ալի 25 սլա տ մվա ծքները» և, վերջապես, 

«Պան չա.տ անտրա » առակների ժողոված ո ւն ):

Նազելի սա զմեր, թեև ֆանտաստիկ բովանդակությամբ, կան 

նաև հին չին ա կ ան ժողովածուներում ( օրին ա կ, Գան-Ոաո-ի «Ոգի

ների որոնումները»): Այս հին ժողովածուների ձևա վորմ ան մեջ 

չաւիազանց մեծ դեր է խաղացել բանավոր պատմողական գրակա

նությունը:

Հետազօտողները նշում են նաև պատմական վկայություններ 

հին հունտի ան նովելի առկայության մասԻն («Միլեթյան պաա- 

մր՚վածէքների» ժողովածուն, կա\մ սիբարիտ ական պատմվածք

ները),

Դիմելով ժանրի սկզբնավորման ավելի վաղ փուլերին, հատ֊ 

կ՚ապ ե ս հոժնական նովելին, Ա. Վե ս ելո վսկին սրա առաջացման 

պատճառները բացատրում է հասարակական և ժողովրդական 

կյանքի ըն՛ղհանուր անկումով, ազգային կենտրոնի քայքայումով, 

որոնք և բերում էին աղատ աշխարհազգացություն, անհատի ինքնա

գիտակցման, ինքնահաստատման, անհատականության զարգա

ցում,

Թե՛և հայ գրականության մի շարք պա՛տ՛մական երկերի մեջ, 

ինչպես նա՛և զուտ գրական ստեղծագործություններում, կարելի է 

գտն՛ել ա՛շխար՛հիկ շրջա՛պատից թա\փ անց ա ծ հա՛տվածներ, բայց և 

այնպես, ընդհուպ մինչև XII գարը քիչ են զարգաց՛ել արձակի գե

ղարվեստական ժանրերը:

Գրականությունը զարգանում էր հիմնականում վանքերում, և 

հոգևորականությունը ամեն կերպ աշխատում էր վանել այն՛տեղից 

ժողովրդական ոգու և ինքնագիտակցության նշ՛ույ՛լները: Նա շատ
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հազվադեպ կր հիշում առակները և ընդհանրապես աշխարհիկ մո

տիվներով դրված պա՛տմություններ, որոնք արհամարհվում կին 

է՚Ո՚և «գռեհիկ» և «ստոր» ժանրեր: Ընդ որում' գրաքննական ար֊ 

ղելքներր տարածվում կին ոչ միայն դրական բնույթի հուշարձան- 

եերի, ա1լե բերնեբ՛եր՛ան տարածվող բանավոր պատմությունների և 
առակների վրա:

Միայն XII — Ճ111 դարերի ռահմսոնա գծում գրա կանության մեջ 

ամբողջ ուժով ի հայտ են գալիս մի կողմից առակի, մյուս կողմից' 

կարճ պատմվածքի' նովելի, զվարճալի պատ մ ութ յան ժանրերը: 

11.ռակների առաջին ժողովածուները կազմում են Մ. Պ՚ոշը և Վ. Ա լ- 

հեկցին: Ժողովրդական ժանրի ն երթա ւի անցումը գրականության 

մեջ և նրա մշակումը եկեղեցական գործիչների կողմից ինքնին ար

դեն մի նշանակալից վ: առա կ, որը կապվում կ XII ղարի հայկա֊ 

կան կյանքի ընդհանուր շրջադարձի, նրա մշակութային վերա՛ծնու

թյան Հետ:

Պատմագիր Ա. Լա и տիվերտցին դեռ XI գարում արձանա՛գրում 
կ «դառն մուրեր» հոգևորականության բարոյականության անկման, 

ժամանակակիցների չալի ի ց դուրս այլ ա սերվա ծ :ւ ւթյան, պղծու

թյան, աղանդների, հերետիկոսության զ՛արգացման մասին, որոնք 

իրենց մեջ ներառնում կին նաև հեթանոսական հու վա՛տ ալիքն՛երի 

տարրեր: Ավելանում կին «մեղքերը», ուժեղանում կր անհավասւու- 

թյանր, «անպատկառ» վերաբերմունքը եկեղեցականների հանդեպ։ 

Ցածր խավերի, հատկապես արհեստ՛ավորական միջավայրի ինք

նագիտակցման ընդհանուր զարթոնքը շկր կարող չազդել գրակա

նության նկարագրի վրա: Այն սկսվում կ ազատվել եկեղեցական 

ազդեցությունից և ներթափանցվել աշխարհիկ ոգով: « Ւս կ երբ 

Միջ՛ին դարերում հայոց գրականության աշխարհականացման հետ 

ժողովրդական հոսանքը ճանապարհ հարթեց դեպի Վարդանյան 

ժողովա ծ ունե ր ր, այդ նույն ճան ա ւդ արհ ո վ ժյեն դան ա կան հեքիաթ

ների ՛աշխ արհիդ վերջինիս մեջ մտավ նաև ժողովրդական ստեղծա

գործության շիթը ... »^:

Հենց այս ժ ողռվա ծ ո ւն երի երևան դալու հե՛տ է կապվում բա

նահյուսության ա դա տ ա՛ղը ում ը պատմագրության շրջանակներից և 

թափանցումը դեղարվեиտա՛կան արձակի մեջ. դեռևս չտար՛բերակ
ված վիճակում այս հսկայական նյութն սկսում կ դրի առնվել անւս-

6 И. Марр, Сборник притч Вардана, ч. I, СПб., 1899, стр. 581.
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նուն զրուցասացների կողմից' ւս и/ւս иտ ան դտնևլով տարբեր ժողո-

վ и/ ծա.ն եր п ւմ? ։

Մփջն ա դարի բանահյուսական և դրա կան աչս բա զմա զան երե- 

վպպթնեբի մեջ մեզ հետ աքրքր ում է գեղարվեստական արձակի այն 

հոսանքը, սրն աստիճանաբար դրականությունը տարել կ ավան

դույթներով սրբապործված աշխւայրհֆց դեպֆ ժամանակակից կյան- 

քր: Հենց այս ոչ ավանդական ժանրերում, որոնք գտնվում կին 

«բարձր» պաշտոնական ժանրերի սահմաններից դուրս, տեսանելի 

կ դառնում ազատագրումը միջնադարյան դրականության կողմից 

պարտադրված օրենքներից և նորմաներից, կամ, ամեն դեպքում, 

հին ձևերր նոր բովանդակությամբ լիցքավորելու պրոցեսր։

թ՛եև կրոնական տարրր հսկայական դեր կ խաղացել մխ’նա- 

դար յան դրականության մեջ, այնուամենայնիվ, ինչպես ժողովրդա

կան լայն մասսաների, այնպես կլ միջին ու նույնիսկ բարձր խավե

րի աշխարհայեցողությանը լիովին չի կլանվել ճգնավորական 

տրամադրությամբ: Հրիստոնեա>կան դավանանքին հարակցում կին 

հեթանոսական ’հավատալիքները, կրոնապաջտոլթւան հետ միա

սին ապրում էր նաև կյանքի անմիջական և ուրախ դգացողոլթ լո։ - 

^թ: Ընդ որում, դուցե հենց բանահյուսության և դրականության 

խիստ սահմանազատվածության հետևանքով հեթանոսության ար֊ 

՚ոա ցոլումը ֆոլկլորում գնալով կորցնում կր իր կր ոն ա կ ան իմաստը, 

անցնելով գեղարվեստական ոլորտ։ Դրա ապացույցն կ քրիստո-

‘ նյութի համապարփակ հավաքումն ու ուսումնասիրումը սկսվում է միա,ն 
XIX դարում: Հայ դրականության պատմաբանների քննասիրական և հտյադիտս:- 
կան տարրեր աշխատություններում բավական արմեքավոր և հետաքրքիր դիտո

ղություններ կան այս ժանրերի մասին (Հ. Դաթրբճյանի, Ստ. Պա լա и անյան ի . 
Վրթ. Փափազյանի և այլոց մոտ): Սակայն, դիտական, տեսական իմաստավորս,. 

մԸ սկսվում է Մ. Աքեղյանի աշխատություններում: Հսկայական է, նաև ն. Մառի 

ներդրումը առակների թե' դիտական հրատարակման և թե' բանասիրական ուսում

նասիրման մեջ («ժողովածոյք աոակաց Վարդանայ», 3 մաս, 1894, 1899): Վերջին 
տարիներին լույս են տեսել նաև Ա. Ղանարսնյանի աշխատությունները տար

բեր փոքր ժանրերի մասին («Առածանի», Երևան, 1960, «Ավանդապատում», 
Երևան, 1969): Տարբերակված են արդեն և հեքիաթների («Հայ ժողովրդական հև֊ 

քիաթների» ակադեմիական հրատարակությունը) և ստակների տեքստերը (Պի- 
վազյան էմ., Մխիթար Գոշ, 1951, «Армянские средневековые басни». Հ. Օր֊ 
բն[ոլ խմրադրությամր), Այդ նյութից սահմանադասւված և Ուսումնասիրված է 

ԳՐ^Ի մանրը (Ա. Սրապյան, Հայ միջնադարյան դրույքներ, Երևան, 1969): Փոքր 
ժանրի նմուշներ և դիտական դասակարգման փորձեր ենք գտնում նաև «Էջեր հալ 

միջնադարյան արձակիք» ժողովածուի մեջ (Կ. Մեյիք֊Օհ ան,ան յանի խմբ.,
Երևան, 1957)։
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նեական մշակույթ [t կողքին նաև ժողովրդական դրականության 

/ույն Հոսանքի առկայությունը, որի մեջ ակնհայտորեն դրսևորվում 

Հ աշխարհիկ թեմատիկան, ժողովրդի ռեալիստա կան աշխարհա- 

դդաց ո ղութ/ունը, և a-հեթանոսական ողին» միջին դարեր п ւ մ արդեն 
նոր սւ ար աժ ում ու էի Ор I ստանում:

Nil — XIII դարերում քաղաքների հւլոր վերելքը Եվրոպայի և 

Արև ելքի դըեթե ր՛՛է"/' երկրներ՛՛::! կապես փոխում է արվեստի 

պատկերր՝ պ ա t մ ան ավորելով քաղաքային դրականության ծ աղ֊ 

կումը, որն արդեն սյուժեներ և թեմաներ է քաղում կեն դանի իրա

կ աւն ո ւթյ ո :ն ի у :
Հայաստանում արդեն IX — XI դարերում Рա դըա տ ունին՚երի, 

Արծրանին երի և Ռուր ինյա-ններ ի թա դա վորությունն եր ում աշխու

ժորեն ղարդանա մ են առևտուրն ու արհեստները, սկսվում է պայ

քարը ե կեղե у ու դեմ, որն ընդունում է «հերձվածողության» կրոնա

կան բնույթ (թոնդր ա կ ե у ին ե ր ի շարժումը): Քաղաքային բնակ

չության դերի մեծարու մը, հատկապես, արհես՛տավորական խավե

րի աշ/սատանքին հատուկ բարձր կուլտուրան նս/աստում էր ֆոլ- 

^Լ"1րՒ զարդարմանը: «նկատի ունենալով քաղաքային կյանքի այս 
պայմանները,— ЧР^/ է Հ- Օրբելին,— դժվար չէ պատկերացնել, թե 
ինչու այդ կիиափողոցային կյանքը (ոչ միայն ազատ, ա [/և .աշխա

տանքի ժամերին), արհեստավորների կենցաղը այդ միջավայրը 

պետք կ դարձներ առավել ղդայուն նոր սրամիտ խոսքի և առակի 

հանղեսլ, որոնք դեռ հա՛մեմված չէին երկար բ ա ր ո յախոսո ւթյուննե - 

/""Լ՛ Այդ միջավայրը ունակ և պատրա и in էր ըմբռնել նոր զվար
ճալի պատմություններ (ոմն խորամանկ կնոջ արկածալին արարք

ների մաս՛ին) և հորինել նորա դույն պատմություններ ժողովրդի 

առօրյա ա պրումների, տ՛անջանքների և երազանքների մասին»8:

8 И. Орбели, Басня средневековой Армении, М.—Л., 1956, стр. 40.

Հենց այստեղ, այս միջավայրում է, որ ձևավորվում են այդ 

իրական ու ճշմարիտ մանրանկարն՛երը: Արհեստավորական համ

քարային արտադրության կազմակերպման ձևը, հրապարակներն 

և տոնավաճառների բազմամբոխությունը, տոներն ու զանաւղան 

տոն՛ա՛խմբությունները առավել ևս խթանում էին քաղաքային 

բնակչության ս.տ ե ղծա դործա կ ան դ ործո ւն.ե ո ւթ քունը; Հրապարակ

ներում քաղաքային կյանքի յուրատեսակ կենտրոնում, որտ՛եղ 

ժողովուրդը հ ան՛դի и ա խ ա ղեր ու զվարճություններ էր փնտրում, 

հանդես էին դալիս միջնադարյան արվեստի վարպետն՛երը' ասա֊
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Հ^Ղ^^թԸ։ փահյևաններն ու ծաղրածուները, որո նեք հան պա արա ս֊ 

տի՛ց հորինում էին ան ե կ տ ռ.դն եր, հեքիաթներ և նո՛վելն եր։

Համանման տեսարաններ տ\եղի էին ունենում իտալական, նի՝ 

դե ռլա՚նդա !յան հրապարակներում, ֆրա նա ի ա՛կ ան և ռուսա կան քա

ղաքներում, Միջին Ասիայում, Մերձավոր Արևելքում,— ամենու

րեք, որտեղ աշխ՛ույժ առևտուր էր տ՛եղի ունենում: Հենց ֆեոդալա

կան քաղաքներում են ծնվել Ֆաուստ^ի ժողովրդական լեգենդը, Թիլ 

Ուլենշպիգելի պատմությունները, Խոջա Նաարե դինի անեկդոտները > 

հևքֆաթներ խո րամ ան:կ արւևտրաւկ անների, սրանց կանանց և ՛ծառս։- 

ների մասխն: Ամենասիրվա՛ծ և տարած՛ված հերոսներն էին ճարպիկ 

ու թե>թ\և.սոլիկ կինը, խաբված միամիտ ամուսինը, խորամանկ և 

անզգամ վանականը և այլն:

Ւտ.ալական քաղաքի միջավայրում, օրինակ, սիրված էր հատ֊ 

իա սրես սրամիտ անեկդոտը հնար՛ամիտ և իր արժեքն իմացող քւս֊ 

ղաքացու մասին, որը հիմար վիճակի մեջ է գցում գոռող ասպ ե՛տ ին 

կամ ցանկասեր ք՛ահանային: Այդ ծիծաղաշարժ պատմություննե

րով քաղաքացիները զվարճանում էին երեկույթն՚եբում: IIյուժեն երի 

հ՚ետ՚աքրքրաշարժության և կոմիզմի շնորհիվ այդ պատմություննե

րը դաոնում են ընթերցանության սիրված ա ռար կա բոլոր խավերի 

համար։

ՀԱ՛Կ բանահյուսության մեջ է առաջին անդամ բաց՚ահա լավում 

անձի իբրև անհատականության տարբերությունը դասայինից և 

հայտնաբերվում սկզբնավորվող նովելում հիմնական հա՛տկ՛անիշ 

դարձող այս երևույթի գեղարվեստա՛կան իմաստը: Ժողովրդի մեջ, 

որ շա՛տ զգայուն և անմիջականորեն է արտահայտում ամ՛են մի 

փոքր տ՛եղա՛շարժ անհատի և հասարակության միջև, այդ իմաստը, 

ընկալվում կ ավելի վաղ, երևան դալով միջնադարյան բանահյու

սության նոր երևույթների մեջ։

Այս տե՛սակե՛տից հայ միջնա՛դարյան բանավոր արձակն ընձե

ռում կ առատ նյութ, որը թույլ կ տ՛արիս համեմատելու այն այլ 

դրա կան ո կթյունն՛եր ի համապատասխան երևույթների, նովելի արե- 

վևլյան և եվրոպական ակունքն երի հետ։ Վաղ միջնա՛դարում ամե

նալայն մասշտաբներով նկատվում է հեքիաթային, նովելիստա

կան, առակային սյուժեների, կերպարն երի, թեմաների «թավ։ա- 

ռում», բանավոր և գրավոր ձևով տեղի են ունենում փոխառու

թյուններ ու փոխազդեցությունն՛եր։ Գրավելով յուրահատուկ և 

ինքնուրույն տեղ հին մշակույթների մեջ, Հայաստանը միաժամա

նակ սերտորեն մերձենում էր թե եվրոպական և թե արևելյան
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մշակույթներին: Այս պատճառով թեև այստ՛եղ առկա են նաև վւո֊ 

խադգեցություններ, բայց նմանությունները մեծ մասամբ ար֊ 

դլանք Լին համանման պրոցեսների, որոնք տեղի կին ունենում 

XII — XIII ղարերում հայ իրականության մեջ’

Արձակի բանավոր նմուշներում կարելի է գտնել շատ նմա

նություններ թե' ֆրանսական ֆաբլիոների ^fabiiaU^ թե գերմա

նական շվանկերի (schwank,), թե' իտալական ֆաղետիաների 

(Զ acef iaej և թե' ռուսական զրույցի (CK33), հեքիաթի կամ վիպա
կի հետ: Այստեղ գրեթե նույն պոետիկան և էսթետիկան է, նայս 

բովանզակա (ին պաթոսը: ճիշտ է, հայ միջնադարյան արձակը շի 

տալիս նովելի գրական ժանրի այնպիսի վառ նմուշներ, որոնց հի

ման վրա կարելի լիներ գիտել անցումը բանահյուսական ձևերից 

ղեպի գրականը՛:

Այնուհտնգերձ, ուսո t մնասիրելով այս ողջ պսւտմողական նյոլ- 
թր, որի մեջ գեռևս զանազան փոքր ձևերը հստակ չեն տարրերակ- 

ված, մենք հստակորեն նկատում ենք նովելի ժանրի առաջացման 

որոշակի միտումներ: Առկա են լուրջ կերպարանափոխություններ, 

որոնք այս նյութը տստիճաանբար մոտեցնում են վերածննդի նո

վելիս in ական տարերքին: Սա իր հետ բերում է նաև բուն գեղար

վեստական մտածողության ազատագրում կրոնական, փիլիսուիա֊

յական և պատմական սինթեզից և նոր գեղարվեստական իմաստի 

հայտնաբերում: Վերջինս երևան է գայթս անհատափան սկզբունքի

/այն դրսևորման և ավանգական ժանրային պայմանականությունից

Վսւղ շրջանի նովելը իբրև «նորություն» ձևավորվում է ժամա֊

նտկակից կենգանի կյանքի հետ անմիջական հարաբերության 

ոլորտում, արտսւցոլում է հավաստի դիպվածներ, որոնք քաղված 

են բուն իրականությունից: Այն հանգես է գալիս որպես «ւդեպք»,

որը մերժում է ընդունված կանոնները: Այս տարերքը ավելի շատ 

գիտվում է ծիծաղաշարժ ժանրերում, կենցաղային կամ երգփծա-

9 Այս տեսակետից չափազանց հետաքրքիր նյութ է տայիս թոկկաշշոյի ստեդ֊ 

ծա դորձությււլնր: և ր նովեյներում լայնորեն օդտադորձելով ոչ միտքն ֆրանսական 

ֆարլիոների, այլև արևելյան պատմությունների, առակների, անեկդոտների սյու- 

մեներր, նա խորապես վերաիմաստավորել և կերպարանափոխել է ա:դ նյութը 

համաձայն իր նոր հումանիստական կոնցեպցիայի և շնորհիվ վառ արտա֊ 

խայտված անհատական շեշտի, որր և դաոնում է անհրաժեշտ հատկանիշ սկզբնա
վորվող ժանրի համար։
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բանական ճյուղերում (կոմիկական պատմություններ, անեկդոտներ 

և ՚ս՚ոլե9ներ)'°։

^’տի9 ան՛դամ այնպիսի մանրերում, ինչպիսիք են առակը, 

բարոյախոսական ղթսպթը, տեղի են ունեն՛ում փոխակերպություն

ներ, որ՛ոնք բնութագրական են նոր ժանրային տարերքի համար:

Սակայն, նախքան այդ փոփոխությունների բացահայտմանն 

անցնելը «նովելա յնության» տարրերը երևան հանելու նպա՛տակով 

դիտենք այդ ժանրերի կառուցվածքային նմանություններն ու տար

բերությունները:

2

Սանահ յուսական ժանրերը, գտնվելով բարդ ու բազմաղան 

փոփհ արաբերության մեջ, հանդես են դալիս իրենց ամբողջու

թյան մեջ որպես պատմա կան որ են պայմանավորված գեղար

վեստ ական համակարգ: Էվոլյուցիայի ընթացքում նրանք փոխա

դարձաբար հարստանում ու ներթափանցում են միմ (անց մեջ, 

Նամակերպում կամ էլ հակս։ դրվում իրար: Այստեղ դեր են խաղում 

և ծա՛գումն ա՚բ ան ական կապերը, և' նոր ժանրերի հակադարձ 

ազդեցությունը հների վրա, որի հետևանքով նրանք վախում 

են իրենց ավանդական կաոուցվածքը, երբեմն էլ քայքայվում: 

Այս փոխազդեցությանը նպաստում են թե ս ո ց ի ա լ֊ պ ա տմ ա - 

կան և թե' սպեցիֆիկ ֆոլկլորային գործոնները: Այս երևա (թի 

պ՛ատճառները, նախ, բանահյուսական ժանրերի բանավոր կեըպոժ 

գոյա՛տևելու և հետո տար՛բեր ժողովուր գն՛երի մոտ գան ա ղան տար

բերակներով և ձևերով դրսևորվելու մեջ է: Ալստեղից էլ՝ տերմինա

բա՛ն ական տ արբեր ութ յուններ ը:

Այսպես հ այկա կ ան «զրույց» անվան՛ում կրող ժանրը, րնդ- 

գրրևելով իր մեջ տարբեր բովանպակային տարրեր, հանդես է գա

լիս մերիս առակի, մերթ երգիծական զրույցի, մ՛երթ էլ ֆարսի կ՛ամ

10 Հետաքրքիր է այս առումով ստեղծագործական հոգեբանության չափանիշ֊ 

ներիր ելնող և. թիանգերի ժանրային դասակարգումը: Ւ տարբերություն ավանդա

կան ոճ ունեցող հեքիաթի, էպոսի, բալլադի, պատմվածքը, զավեյտր, շվանկը 

կաղմում են ո՝ ավանդական ժանրերի համակարգը: Սրանց ներսում էլ երկերը 

и ահ մանա գաւովում են ըստ ստեղծագործական պրոցեսի բնույթի, երկեր' հիմնված 

զղացածի, ապրածի վրա (շվանկ, զավեշտ, նովելի, ենթադրածի (ասք) և երեա֊ 

վայածի վրա (առասպել): Տե՛ս К. Тиандер, Очерки Колюнин эпичесюя • 
творчества, в кн.: «Вопросы теории и психолог:!։։ творчества . ։ 1. Харь
ков, 1911. стр. 33—34.
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զավեշտ,ի ձևով: Եվ, ընդհանրապես, զրույցի լայն 0 դտադո րծտ ւմը 

ինչպես բանավոր, այնպես էլ գրավոր խոսքում, ամենատարբեր 

մանրերում, ինչպիսիք են քարողը, վարքագրությունը, մեկնությոլ֊ 

նր և այլն, խիստ ընդարձակում է նրա սահմանները։ Հ-աճախ 

օօ՚՚՚յօ ՝№ համուրում ամեն մի ։իոքր ձևի հորինվածքի;

Զ[""յցի Հ^տ մեկտեղ հատկապես ամորֆ է թվում նաև բանա֊ 

վ"[' պատմվածքը, որը, կապված լինելով ընթացիկ իրականոոթյա֊ 

նր, ամեն մի սերնդի հԼա մշտապես նորոգվում և ձևափոխվում է։ 

֊նայած այն կարող է հաճախ օգտվել ավանդական որոշ տարրե֊ 

1'1'0’ մոտիվներից և պոետիկայի արտահայտչական միջոցներից, 

բայց ^ այնպես չի դաոնում ավանդական, շնորհիվ իր ներքին ման

իային բնույթի: Հյ անի որ մ ամանակի ընթացքում նրանց մեզ ար

տահայտված եղելությունները դաոնում են անցյալ, գրույցծւ ու 

պատմվածքը կարող են վերափոխվել լեգենդի կամ ավանդության: 

եվ ընդհակառակը, պատմվածքն էլ կարող է իր մեջ ընդունել այլ 

արձակ մանրերի՝ լեգենդի, ավանդության կամ հեքիաթի տարրեր, 

նրանց մեջ պատմվող եդ ելություններր ներկայացնելով որպես ի

րական փաստեր, նոր ժամանակներում կա՛տարված դեպքեր: Ալս 

«երերունությունը», «անկայունությունը» դեռևս մանրի շինծու լի֊ 

նելու ապագույց չէ :

Զ/՚ացային աըձակր, տարբերվելով հեքիաթային, առա սպե\լա- 

յՒն, /եգենդային կամ ավանդա պատ ումային արձակից, համասեռ 

ւ'խ Այն իր մեջ րնդգրկում է և պա տմություն-հիշողություններ, /Հ 

ոչ ֆաբուլային բնույթի խրոնիկալ ի ր ա դր ւ թյունն եր, և', վերջապես , 

բանավոր պատմվածքն իր բուն իմաստով: Վերջինս ներկայացնում 

է ժողովրդի մեջ գոյատևող գեղարվեստական պատմություններ 

դեռ անցյալ չդարձած իրողությունների մասին, որոնք պատմողի 

երևակայության մեջ ձեռք են բերում մտացածին տարրեր: թռա 

մտացածինի չափի և բնույթի, այդ պատմվածքները կարող են 

բաժ՛անվել երևակայական պատմությունների (հնարովի պ ա՛տ մո: - 

թյուններ' «небывальщины», կախարդական զրույց), սլատմոլ- 

թյ и‘ն֊եղելոլթյո ւնն ե ր ի և բանավոր նովե՛լի կամ ս/կնա րկ֊պաւտմու- 

թյունների, որտեղ ւիաստի պոեզիան գերակշռում է երևակայակա

նի պոեգիային: Այստեղ կարող են, վերջապես, հատուկ խումբ 

կազմել «լուրերը» («СЛУХИ»), «համբավները» («ТОЛКИ»),

И Այգ մասին մանրամասն ան и Ա. Սրասյյանի, Հայ միջնադար /ան գրսւ լրներ, 
երևան, 1969:
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Նկատի ունենալով այս բոլոր անցումային ձևերն ու կերպերը, 

հաը.կ ա վռը է գտնել նրանց միացնող տիպաբանական կապ երն ու. 

հանգույցները, որոնք առաջանում են մի երևույթից մյուսին անց֊ 

նելու մա ման ա կ: Պ ա տ ա հակ ան չէ , որ ն ույնի սկ ժոզո վր գա կ ա ն 

տերմինա բան ութ յան մեջ ղրանք ունեն իրենց հստակ, ինքնուրույն 

ան՛վան՛ումները, տարբերվելով և՜ ավանդությունից, և՜ լեգենդից: 

Թերևս այգ մանրերի շսա հ ման ա զա տ վա ծ ո ւթյան պատճառով է, որ 

այդ ողջ բազմազան նյութը բոլոր հին ժողովածուներում ժանրային 

ի մա ս տ ով չի տ ա րբ ե ր ա կ վ ած'%;

Մեզ մոտ այդ նյութը սկզբում հավաքվում է ((Ժողովածոյք 

ա ռա կ աց Վ ա ր դան ա յ» ֊ի մեջ և ավանդաբար զետեղվում է «Վ արդա ֊ 

նա գրքերի, կամ ((Աղվեսագրքեր» ընդհանուր խորագրի տա4յ Այ՚ւ 

Ժողովածուները ՛կազմվում էին ընդհուպ մինչև XVII գարը: Առակ֊ 
ների հետ միասին տեղ էին գտնում և ասացվածքներ ու առած֊ 

ներ, և կ՛ենդանա՛կան վեպ, և հեք ի աթնե ր ոլ անե՛կդոտներ, զրույց֊ 

ն՚ե ր ու պատմվածքներ:

Բայց և այնպես այս ժանրերից յուրաքանչյուրն իր որոշակի 

ժանրային կառուցվածքն ունի, և փորձելով որոշել այն, մենք մեր 

ուշադրությունը կկենտրոնացննեք նրանց և նովելի միջև եղած նմա֊ 

ն ր. ւթ յ ունն՚երի ու տարբերությունների բացահայտման վրա:

Բանահյուսական ժանրերի դասակարգման հարցում մինչև 

այժմ չկան միասնական սկզբունքներ և չափանիշներ: Ոմանք այդ 

մանրերը տարբերակում են ըստ որևէ մեկ հատկանիշի (օրինա՛կ, 

.կենցաղային կամ գեղագիտական ֆունկցիա, սոցիալա՛կան, կամ 

զուտ ձ՛ևական, թեմատիկ իմաստային նկարագիր): Մյուսները 

փորձում են ընդգրկել մի քանի հատկանիշներ և, վեըջապե ս, ե ո ֊ 

ր որ գները այնքան են լայնացնում մանր հասկացություն՛ը, որ 

փաստորեն հանգում են ժանրերի ս ահ մ ան աղս: տ մ ան և ընդհան֊ 

րապես բնորոշման հնարավորության ժխտման:

12 Ժողովրդական առակների, հեքիաթների, անեկդոտների այդպիսի մի քմա
հաճ խառնուրդ է ներկայացնում հայտնի «Պանշատան տրան » : Նրա համար բնու
թագրական է ոշ միայն ժանրերի, այլև նույնիսկ ամենատարբեր ոճերի միահյու
սումը (կախ ա ր դական տարրը առավածներով և դևերով, զուգակցվում է իրական 
տեսարանների կենդանի նկարագրության հետ, որոշակի նշված տեղով, ժամանա
կով և գործող անձանց անուններով)։ ժողովրդական հեքիաթը (կախարդական, կեն

ցաղային և կենդանական), առակը, առա կա տիպ զրույցը և գրական նովելը կար
ծես թ՛ե կազմում են մի սերտ միասնություն: «Պ անշւսւոան տ ր ան X։ և այլ նման գրքե
րը, ինչպիսին է, օրինակ, Ծ^իլ Ուլենշպիդելը», ընդունված է համարել ^ժողովրդա
կան գրքերս , որոնք բան ահ յ ուս ոլթյ ան և գրականության կասլի վառ արտահայտու
թյուններ են։
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Մեր կարծիքով, իրավացի է Վ. Յա. Պրոպը, որն առաջարկում 

է բացահայտել ամեն մի Հանրային ձևին հա.տոլկ ըն՛դհանուր 1ւ 
հիմնական տ՛իպաբանակա՛ն հատկանիշը: Սա, իհարկե, դեռևս ընդ

հանուր դասակարգում կ, բայց գւս հնարվոր ոլթյան է Աւաչիս որո֊ 

շ՚ելու զյիւավոր ձևաստեղծ տարրերի հարաբերա՛կցությունը և 

հսյ սկանալու ուտու մն.ա սիրւԼող առարկայի ընդհանուր կառուցվածքը։ 

Վերջինս իր հես։ բերում է նրա զարգացման և սրա հետևանքով 

առաջացած տարբեր կոնկրետ ձևերի ու տեսակն՛երի, կերպերի և 

ազգային «մոդելների» ըմբռնում, «ինվարիանտ» և կոնկրետ բա

՛ւ. լ1ւդ ր ո լ թյան ի ուժպլեր ս ային ւււ սումն ա սի ր ոլթյ ո ւն ։

Առաջադրվող խնդրի լուծումը մեղ հնարավոր է թվում ուսում

նասիրման կ ա ռ ո ւցվտ ծքային ֊ տի որս բ՛ան ա կ ան և կոնկրե տ ֊պս։ տ- 

մ՛ական եղանակների դուդակցման գեսլքում:

Առակի ավելի վաղ ւգաս։ մ ո զա կ ան ձևն կ կենդանական Լս]ոս;1. 

ոբ/’> ինչպես ն կ ատ ո լ լք կ Մառը, գոյություն ուներ Հայաստանում 

անհիշելի մ ա մ ան ակն ե ր՛ից ։ \ II գարում արդեն հայերեն կր թ՛արգ֊ 
մանւքած :<՝.իի դի ոլոդր » , որը մեծ գեր խաղաց կեն դան ին եր ի մասին 

եվրուդական գրքերի (այսպես կոչված « բևս տի արնե ր ի » ) ձևավոր

ման մեջ:

կենդանիների մասի՛ն հեքիաթները ներկայացնում կին կեն

դանական աշխարհի պարզամիտ ու անհա‘Լակնոտ պատկ՛երն՛եր, 

որոնք զուրկ կին դիդակտիկայից և եր էլի ծ անքից: Երանց մեջ նույն 

Աուոիվներր, իրավիճակներն ու հերոսներն կին, ինչ և աոա՚կում, 

բ՝“!Ս բացակայում կր բարոյախոսությունը, թեև հենց սրամիտ վեր

ջ ս> վ" ր ո' թ յո ։ Օն ե րը լզ ար ո ւն ս։ կո ւ մ կին այլաբան ա՛կւսն իմաստի 

հնարավորություն: Մի հատկանիշ, որը հե.ւո ս; գա յում գրվեց առա

կի հիմրավ: կենդանական վեպը հանդես եկաւ/ որպես առակա ւին 

լետա ծ ո զո ւ թյան պարգամիսւ ձև, որից կարելի կր նուլնիսվ քաղել 

բարոյախոսություն, սակայն այն դեռ այդպիսի հատուկ նպատա՛կ 

չկբ հ ետ աւդնդո ւ մ: Այդեկցին օգտագործում կ -կենդանական ւէե ւզի 

շուտ սյուժեներ, նրա ւիաիո իւ ութ յուննե րն աննշան են: Սովորաբար 

բացակ-այում կ սկգբնական ս/ատմողական մասը, առակն այսւոեղ 

տվելի սեղմ կ և ունի ւիոքր ինչ այլ ւԼերջսււէորություն: Ակներև կ, 

"Ր '".է" ‘՛քիպի ժո զո ւԼր գ ւս կ ան «րեստիար» զրույցից կ վերցված և 

Այդե կցու «Արջն ո ւ խաղողը», «ԱղւԷեսն ու գայլը», «Դայլերն ու շնե

րը» և այլն^:

1^ Հետագայում ժողովրդական կենդանական վեպի րաղմաթիվ նմու շն եր են 

Հավաքել ե. Լալայանր («Հոպոո») ե Ա. Հայկունին ("Կենդանական վեպեր», Վա֊ 

գարշ տ էգ ա տ, 1907)։ 
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Սրանք բոլորը սկսվում են պարզ ու անմիջա՛կան գործողու

թյամբ։ «Աղվեսն ու այծն ընկերացան...», կամ. «Մի անդամ գայ

լը, աղվեսն ու ջորին միասին ճանա պ արհորդում կին...»։ Այսինքն, 

նրանց համար բնորոշ են ֆաբուլայնությունր, հասարակ հանգույ

ցը, որոնցից օդտւ[ում՛էր նաև վաղ շրջանի բանա վոր նովելը: Հերոս

ների բնութագրությունը նույնպես նովելայնորեն պարզ է, անլիո

վս ի։ (աղվեսը միշտ խորամանկ է, գայլը' հիմար, պառավ և հա

ճախակի աղվեսի հնարամտության զոհ, դառր հնազանդ Լ և 

ա1լԻ)։ Այս հատկությունները թույլ են տաքիս համեմատություն 

անցկացնե լո ւ կեն դանակ ան վեպի և սրան մերձակից առակի ու 

‘[աղ նովելի միջև14։

14 Ավխի ուշ շրջանի կենդանական հեքիաթներում արդեն մշակվում են նկա֊ 

րադրական֊ պատմողական հնարներ («Գեք ու աղվես», «Գել ու ձին' Ե. Լալայանի 

մոտ)։ Օրինակ, հեքիաթներից մեկում մանրամասնորեն պատկերվում է աքաղաղի, 

ՒէՈէւՒ» էշ/1 ^ հայԺ ճանապարհորդությունը: Այստեղ կան և' ծավալուն ՍքՈլմե, և' 

րնանկտրային տեսարաններ, և' առատ երկխոսություններ:

Եթե հե տևենք կ են դան ակ ան էպոսի' առակին ան ցն ե լու ըն

թացքին, կ տ եսն ենք, թե ինչպես են գործող հերոսները աստիճանա

բար դադարում ինքնին հետաքրքրություն ներկայացնել և սկսում 

են ծսւռայեչ մերկացման ու բարոյախոսական նպատակների: Ա- 

սաջ Հ դալիս զուտ դիդակտիկ ստեղծագործությունը, որը մոտ է 

թե կ ենդան ակ ան էս; ո սին և թե' առակին:

Աոա կն ասեք ընդգրկում է այդ տարբեր ժանրերի հատկու

թյունները, կրելով մի կողմից դի դա կ տի կ ֊երդի ծա կ ան, մյուս 

կողմից նկա ր ա գրա կ ան - պ ա տ մ ողակ ան բնույթ: Իհարկե, մ ի-շս։ 

չէ, որ այս երկու տարրերը առակում հանդես են գալիս հավասար 

հարաբերակցությամբ: Եվ դա է առակի տեսակների հատուկ ւիո- 

ւի ոխ ա՛կան ո լթյան ււլսւտճառը։ եւոսքլ։ .ա ըստ ե զո չ թե ա սա՛կի տարբեր 

մեկնությունների, այլ նրա ներքին ն՛կարագրի շարժունոլթլան մա

սին է, որը կանխորոշված է հենց այդ երկու տարրերի մի ահ յո ւսո ւ֊ 

մով:

Իհարկե, այդ միահյուսումը շի կրում մեխանիկական բնույթ: 

Առակում դլխա վո րը այլաբանությունն է, որր կտրուկ կեըպուէ ա֊ 

ռտնձնացնում է նրան մ՛երձակա ժանրերից: Այդ տեսակետից բո

լորովին էլ պարտադիր չէ, որ առակին նախորդի որևէ բարոյախո

սություն, առավել ևս, եթե վերջին ս ներկայացն՛ում ի սոսկ ,տվյաւ ա

ռակի հեղինակային մեկնաբանությունը, որը ժամ ան ակի ընթաց

քում կարող է լի ոխվել: ի անն այն է, որ առակը պետք է ունենա
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Ոէ ուղղակի իմաստ: եթե այն բացակայում է, ապա երկը կորցնում 

I; իր առակային իմաստը, չդադարելով, իհարկե, գեղարվեստական 
ս,ա ե ղ ծա դոր ծ ւ։ ւթյան [ին ելո ։.ց :

Առակս։։/ դեպրերր վերցվում են առօրյա կյանքի ոլորտից, և 

սրանց օդնությամբ տեսանելի ե հասկանալի է դառնում րնղհանոս՝ 
ի մ ա ս տ р15;

15 ժանրի այլ: ոտե и անելի ուի յունր» , որսլես նրա հիմնական յուրահատուկ 

կայմ, նկատվել կ դեռ Աստվածաչնշումւ Այն հարցին, ին «ընդ կ՞ր ւսււակոք խո

ւլիս», Ըրիսւսոսը ււլ տ տ ասխ ան ո լլկ կ. ոնրա համար եմ լուլակներով խոսում, որ 

տեսնելու^ չեն տեսնում և լսելով չեն լսում ու մ ի ու առնում.., մի գուցե աչքերով 

տեսնեն և ականթներով լսեն և սրտով իմանան» ի Աւետարան րոտ Մատթկոսի, դլ. 
ԺԳ, տող 13): ,

16 Տե՜ս «Краткая литературная энциклопедия», т. 6, М., 1971.

Այս կապակցությամբ հարկ է խոսել և իր բնույթով առակին 

շատ մառ, բայց և որոշակի տարբերություններ ունեցող այս մ ան - 

1'1' մ 1' "'/1 տարբերակի մառին, որի հայերեն համապատասխան 
անվանումր չունենալս։ պատճառով մենք կօգտագործենք ռուսա

կան «ПрИТЧа» տերմինը:

У րիաշայի մեջ, ինչպես դրում է Հեգելը, ինքնուրույն գիւտվող 
սւռօրյա դեպքերին տրվում է ավելի բարձր ե. համընդհանուր ի

մա աո և, ի տարբերություն առակի, նրա մեջ նկարադրվող դեպքե

րը քաղված են ոչ թե բնությունից կամ կենդանիների կյանքից, այլ 

մարդկային արարքներից։ Պրիտշան բովանդակությամբ ավելի 

Նշանակալից է, ավելի ծավալուն, իսկ նրա ձևի մեջ աճում է «դի- 

ւոաւԼորյալ համեմատության սուբյեկտիվությունը»։ Այդ պատճա- 

"‘"վ 1‘1 “! 1ր1' ս' Լ“' /1' "/" եաի կ ան բոլորովին բացառում է գեղարվես - 
լռական արձակին հա՛տուկ որևէ նկա ր ա դրա կան ո ւթյուն ։ Եվ առար- 

կան՚երր, և բնությունը ^իշատսլկվում են միայն ըստ նրանց ան- 

երաժևշտո ւթ յան, իսկ դործող անձ՛ինք չունեն ոչ միալն արտ աքին 

ն կ արա դիր, այլև «բնավորության», ինչպես այն հանդես է դալիս, 

օրինակ առակում, իբրև ինչ-ինչ հատկանիշների «շրջւսւիա կւէած 

կ՚՚մբիսացիա»^: Նրանք հանդես են դալիս ոչ թե որպես զեղար֊ 

վեստա,կան դի՛տման օբյեկ՛տներ, այլ, զուտ որպես բ ար ւ։ յա իւ ո и ա - 

կան ընտրության սու՛բյեկ՛տներ:

Պրիտշան հետևաբար անընդունակ է մեկուսացած գոյատևե

լու և առաջանալ/ է ինչ֊որ կոնտեքստում: Այն խիստ լակոնիկ է, 

էքսուրեսիւլ ու սիմւէոլիկ և նույնիսկ թ"4լ է տալիս и յամ ե տսւյին 

դարЧшИմ'" ^ բաдա՚կա յություն:
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Առակը նուքն պ՛ես բնութագրվում է շարադրանքի սեղմությամբ, 

•՛իաբուղայի զարգացմանը խան՛գարող մանրամասն նկարագրու

թյունն՛երի և այլ պա՛տմողական բնույթի տարրերի բացակայու

թյամ՛բ։ Բայ՛ց առաւկը պրիտչայից 'տարբերվում ՛է սյ՛ուժե տային միւսս֊ 

նությամբ և ավելի է մոտենում թե իր նյութով, թե ձևով վաղ ՝նո֊ 

վերին։ Նրա համար բնորոշ են նաև հանդիպման մոտիվների օգ֊ 

տադործումր, սրամիտ պատասխանները, աշխ ույժ երկխոսության 

ձևը և ալն։

Սակայն այս բոլորը զուտ արտաքին առնչությունն՛եր են և 

դեռևս քիչ բան են ասում ժանրի ավելի խոր, էական հատկություն֊ 

ների մառին, որոնք հիմք են տալի՛ս համեմատելու առակը նովելի 

հ ե՛տ։

Հեգելը, վերլուծելով պրիտչայի և առա՛կի ժանրերը, վերջինի ։։ 

մ՛եջ մի հատ՛կություն է նշում, որը, թվում է, մեր համեմատության 

համար ա մենաիականն է։ Գլխավորն այն է, որ թեև այստեղ նկա

րագրված կոնկրե՛տ երևույթներր ծառայում են ընդհանուր իմաստ 

արտահայտելու համար, բայց միաժամանակ նրանք դառնում են 

«•կարևոր ու էա՛կան» և «արդեն ինքնին հա՛վա՛կնում են ինչ-որ ամ

բողջության դեր խաղալու»^։ Հենց այս հատկությունն է, որ թույլ 

է տալիս առակը դասել արվեստի ՛երևույթն՛երի շարքը։

Առավի տե՛սության մեջ, ինչպես նկատում ՛է Ա. Ս. Վի֊ 

դոտսկին, նշմարվում է երկու տենդենց. ոմանք (Հեգել, Լեսինգ, 

Պոտեբնլ՚ա) առա՛կը համարում են «•գեղարվեստական ամեն մի 

ստեղծագոր՛ծության նախատիպ», մյուսներր (Շկլովսկի, Տոմա- 

շեսվի, Համան) այն հեռացնում են «արվեստի թագավորությունից»։ 

Ըստ Վիգռտսկու, առա՛կը «մի այ՛նպիսի տարրական գրական ձև 

է..., որի մեջ վառ և հստակ են դր՛սևորվում սյ ո եղի այի բոլոր հա՛տ

կանիշն երր »^։

Եվ իբոքւ եթե գեղարվեստա՛կան ստեղծագործությունը «դա

տողության տրամաբանութ՛յան» և «իրադարձությունների տրա

մաբան ո ։թ (ան », փաս,սքի ու գա ղափ արի գեղարվեստական սինթեզ 

է պա՛տ,վերային նոր ամբողջության մեջ, ապա առակում այգ եր

կու ոլորտները հանգես են գալի՛ս ըն դգծված զուգահեռ գոյությա՛մբ։ 

Ս՛ա առա՛կի բացահա(տ և համ՛ըն՛դհանուր հատկությունն է, որր ոչ 

միշտ է երևան գալիս արվե՛ստի մյուս տեսակներում։ Վիգո՚տսիին

17 Гегель. Эстетика, т. 2, М., 1969, стр. 91.
18 А. С. Выготский, Психология искусства, М., 1965, стр. 117.
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փնտրում I; այս ընդհանրության հոգեբանական բացատրությանը, 

‘սվ/՚/ի ճիշտ փորձում է գտնել այն հոգեբանական օրենրր, որբ 

հատուկ Լ ոչ միայն առակի, այլև արվեստի բոլոր ձևերի համար։ 

’Լիգաո սկին գա բնորոշում Լ ոբւգես «ձևի միջոցով բովանպ.ա.կա- 

թ յ ա ն "չնչտցման օրենք»: Առակի նկատմամբ գեղագիտական հա֊ 

կագգեցաթ յան գաղտնիքը կա յանում Լ նրանում, որ առակի «բո

վան գտ կ ո ։ թ յան և ձևի միջև գոյություն ունի տֆեկտիվ հակասու

թյուն, որն իր լուծումը գտնում I; շնորհիվ հակադիր ղգացամների 

կարճ միացման»։ Այսինքն, «այն երկու պլանները, որոնք անընդ

հատ ներկա են առակում, ստիլղում են, պւպե սղի և մեր հաւկաղդե- 

,դ"’թյ'"նր ընթանա հենց այգ երկու ուղղություններով: թնղ որում,

‘“Տ’1 "/[անները ղաըգանում են միաժամանակ այնւգես, որ երկուսն 

իլ, ըստ Լութ յան, մնալով երկատված՝ կաղմում են մի ամբողջու

թյան^:

- ա կ ա,գգ եց ութ յ աս այգ երկա տ վա ծությունից հետո գալիս Լ 

նովելային «|)Օ!Ո1»-/> Նման այսպես կոչված «առակային կտտաս֊ 
տրո՚իայի» սլա հր, երբ այղ երկու սլլանները, միանալով և ի հայտ 

ր երելով իթ^Ա մեջ եղած հակասությունը հասցնում են վերջին ս 

իր բարձրակետին, մ ի ա մա մ ան ակ դրանով ի “կ էիցքութտվւ ելով 

դդ ա ցու մն երի եր կվա թյունր:

նովելում, որը հանդես է դայիս առակից անմիջապես հետո, 

Վ ի դ ուո սկ ին նկատում է նույն հակասությունը, թեև ուրիշ ոլոր՛տում' 

li'ՈlЩ, ^ ձևի» ֆարս է լայի և սյուժեի միջև: Այդ հակասությունը 

ն ո վ ել սւ մ • ու դթ ա հար վո ւ մ Լ ֆար ուլա յի դիմա կա յոդ նյութը պ ո ե - 

տ ա կ ս ՚ ն ս յ ո ւ մ ե ի փ ո /ս ա կ ե ր սլ ե լ ո ւ մ ի ջ ո ց ո վ:

Այղ երկվության պատճառով առակի զարդարման պատմու֊ 

թ յ ա ն մ ե ջ հ ա հ ա /ս ն ր ա դի դ ակ տ ի\կ և ն կ տրա դը ակ ան կոդմե րը պագ֊ 

ըսյրել են իրար դեմ, և հաղթել կ կամ մեկը, /լամ էլ մ քուսը:

1Լ ի ղ ոու ս կ ու ա յ դ դ ի տ ո դո ւթ յա ն ն եր ր մեզ հ ա մա ր չ ա ւի ա ղա ն ց 

արժեքոտ ւթ) ր ե ն դ ա սնում, որո վ հ ե տ և, ո ւ ս ու մ ն ա ս իր ել ո վ հ այկա կ ա ն 

առակը և նրա էվոլյուցիան, նկատում ենը թե այդ երկու տենդենց֊ 

ն ե ր ի ա ո կ ա յ ո ւ թ յ ո ւն ր և թե նրանց հ ա կ տ մ ա ր տ ու թյուն ր: !՝ ա ց ի 

դրանից, այդ դիտողություններն օզնում են բացատրելու հայ ա-

19 .4. С. Выготский. Психология искусства, М.. 1965. стр. 117.
Վր ղոտսկուն հիմնականում զրաղեցնում Հ՜ չափածո առակի վերլուծությունը, 

որթ նա հստակ սահմանազատում է էՏ1(։ՒտլայՒ& ^ւ ա պոլո զին մոտեցող «պրոզա֊ 
վիկ» առա կից: Վերջինները նա ղասում է փիլիսոփա քՈլթյան և ճարտասանության 

րո ր րր:

1<)2



ռակազիբնևըի միջև եղած ընդհանրություններն ու տարբերություն- 

ներր, բաց ա՛հա յտ ելոլ նրանց ընդհանուր «տիպաբանությունը» և 

ցուցադրելու մանրի մեջ տեղի ունեցած այն փոփոխությունները, 

որոնք մոտեցնում են նրան նովելին և պատմվածքին։

^այ!3> որպեսզի այս բոլորը հասկանալի դառնա, դիմենք բուն 
ն յաթին ։

Համեմատելով Մ. Գոշի և Վ. Այդևկցոլ ժողովածուները, Մա

ռը խոսում է նրանց միջև եղած ընդհանրությունների մասին և ի

րավացիորեն այղ. հուշարձանները ծնող հանգամանքներով է բա

ցատրում դրանց պատճառները։ Դա հայ ողջ միջնադարյան դրա

կանության ընդհանուր դիդակտիկ ուղղվածությունն էր, խորհրդա- 

պաշւո մեկնաբանության դպրոցի հետ ուն՛եցած նրա կապը, նաև 

ժողովրդի սերը դեպի ամեն տեսա՛կի առակներն ու հեքիաթները։

Ե վ ա ռա՛կ ում, ՛և պրիտչայում ն՛պատա՛կը նույնն \է' քարոզը, թե' 

Գոշը և թ՛ե Այդեկցփն առակներ են ս՛տ՛եղծում գործնական նպա՛տակ 

■լ՛ետապն՛դելով։ Ւ ս.կ դե ղաըվե ստ ա՛կան մակարդակների տարրերու- 

թյումը, ըս՛տ Մառի, արդյունք է «իրագործման տարբեր եղանակ֊ 

ների»™,

Երկուսն էլ լայնորեն սյուժեն եր են քաղում ժողովրդական 

գանձարանից, տալով դրանց կրոն ա՛կ ան այլաբանությանր հա՛տուկ 

համապատասխան ձև։ Օգտագործվում ՛են և այլ աղբյուրներ' Եզով- 

պոս, «ֆիզիոլոգ», զանազան աստվածաշնչային պատմություններ 

Ե ա 1Լ ուրևելյան ժողովածուներ;
Համեմատենք Գոշի և Այդե՚կցո ւ մշա՛կած նմանատիպ սյուժե֊ 

մերը, որոնք ըստ երևույթին մի աղբյուրից են վերցված։ Այստեղ 

մե՛ղ հետա,քրքրում է ՛ոչ թե սյուժեի ծագումնաբանությունը, ՛կամ էլ 

նրա մարմնավորման գեղարվեստա՛կան ՛որակը, այլ ժանրի տիպա- 

բա ն.ո լթյ՚ո ւ նը:

29 Աչդ տեսանկյունից համեմատելով Մ. Գոշի և Վ. Այգեկցոլ առակները, Մա
ռը նկատում է առաջինի ժողովածուների վրա «ստեղծագործության կնիք... մտա

հղացման հստակություն, գրական լեզվի մաքրություն և սահունություն, խոսքի 

սեղմություն, չնայած նրանց նեղ դիդակտիկ, ավելի ճիշտ' հրապարակախոսական 

նշանակությանը»։ Մինչդեռ «Վարդանյան ժողովածուները» նա դասում է հայ գրա

կանության «օգտակար գրքերի «շարքը»։ Իհարկե, Մառը չի տնտեսում այն պատ

ճառները, որոնք պայմանավորեցին գեղարվեստականության պակասը Վարդանյան 

առակներում հեղինակների բազմաքանակություն, մտահղացումների հակասու

թյուն, աղբյուրների ընտրության անսահման ազատություն, միասնական պլանի 

բացակայություն և ճչացող խայտաբղետություն (Տ ե'и «СбОрНИК ПрИТЧ 
Вардана, ч. 1, СПб., 1899, стр. 92).
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Վերցնենք Վ. Այգեկցռւ ((Նռնենի և ձիթենի» առակք. ((Նան՚ենին 

ասէր րն ղ ձի թենին, թէ ես կարմիր նուռն ունիմ և աղէկ եմ քան 

զքեզ, և ձիթենին ասէր րնղ նռնենին, թե ես պտղատու եմ և ձէթ 

շնորհեմ լուսատու մ ար դկան... »2^ լ

Դոշի մոտ. ((Խնամութիւն առնել րն ղ միմեանս կամերան թթվե

նի և ձիթենի»: Պատմողական մասում, ի տարբերություն Ա/ղեկցու 

սեղմ շար աղբանքի, տրւԼում է յուրաքանչյուրի զորության և գեղեց

կության գեղարվեստական մանրամասն նկարագրությոլնր: Ոիթե- 

նին պարծենում է իր պտղատվությամբ ((մ անավան ղ գի պտուղ ն՛ո

րա նիւթ է ձիթոյ և ձէթ նիւթ է լուսոյ, և լույս լուծիչ խաւարի, իսկ 

թթենի ի քաղցրութիւն պտղոյ, և ղի սաղարթ իւր նիւթ մետաքսոյ է, 

ղոր որղունք ծնանին, յորմէ կ եր՚պ ա ս ք լինին, զոր թագաւոր և իշ

խա՛նք վայելեն— Որում և ղիմաղրէ ձիթենի զդիւրանցութիւն ւպտղոյ 

նորս:, և զախտաւորն լինել յանղերձ, բան թ՛է հարկաւոր, և զի ի զի

լերի մերկանայ, բայց լոյս ի գ՛իլերի ՛վառ՛ի»22: Սրան հաջորդում է 

ձիթենու և թթենու .վեճը' ((Ասէ թթենի. Այչի տանջեան շիջանի: Ասէ 

ձ ի թ ե ն ի' ոչ շ ի ջանի, այլ յ ա ղ րլ ա կի րն իւ ր /и ա ռն ի , ի սի (ի ա որ /ն ո 

ծաղկնկեց և անցաւոր: Եւ ալս ո պարտեալ թթենի հայցէ լինել 

իրին»-:

22 1Г. 4*ո£, Առակներ, երևան, 1951, էգ 50 — 51։
2.' Ս. Ղո’, Առակն եր. Լ շ 50--51:
2*1 Ն. Մսւո. Ժողովածուը աոակաց Վարդանանց, մասն Р, Ս—Պ, 1894, էջ 236։

Սայց հարցը նույն սյուժեի երկու տարբեր խ մբ ա ղր ո: թ յ ո ւնն ե ֊ 

րի սեղմության կամ ընդարձակության մեջ չէ: Կարելի է բերել և 

հակառակ բնույթի օրինսւկներ: Այսպես, Այ г/եկ ցու մոտ ((Մեղանչող 

4տյ1Ր,> վերածված է հետաքրքրաշարժ, բարոյախոսությունից բո

լորովին ղուրկ մի պատմության: Եվ ոչ էլ տարբեր բարոյախոսս:֊ 

թ յ ո I ն ն ե ր ն ե ն պ ա յ մ ան ա վ ո ր ո: մ ն ո: յ ն и յ ում ե ի տ արբ ե ր մ ա ն ր ային 

իրականացումը: Այղե կցին սար կերպով արտահայտել է հո դևսրա ֊ 

կան ութ յան հանդեպ ան եցա ծ հեղինակի համակրանքր. ((Ցուցանէ 

ն:: ն ե ն ի ն ղ թ ա ղ ա: ո յ: ն և ձի թե նին ղ բահ տ ն ա յն , ք ա ն ղի թէոլէ տ և ղ ե ղ ե ֊ 

ցիկ է [^ ‘ո .ղ սյ I ո րն , այլ ո չ ամէ \ի բահ ան այն. քահանայն աժ\է ի 

թաղաւ որն. ղի քահանայն հալածիչ է խաւարի...» և այլն-*:

Գ (ւշի մ ո տ դ մ վ ա ր է դտ ն ե լ ա յ и պի սի միանշան պ ա տ ա и խ ան:

Ամբողջ հարցր այն հակասության մ՛եջ է (ինչը բացակայում է 

Այղեիցա առակում), որր առկա է Գոշի մոտ՝ նույնիսկ պատմողա-

2։ Ն. 1Гшп, ժողովածոդ աոակաց Վարդանաջ, մասն Р, րնա դիր, Ս—Պ, 1894 , 

/у 238։

1Р4



կան մասում (ըստ Վիգոտսկու' առակի ամենակական գիծը): Եվ 

այդ հակասությանը Գոշը փորձում է արտահայտել նաև բարոյա

խոսության մեջ-”:

Գոշը, կարծես թե, ավելի է մոտենում իսկական առակին, իսկ 

Այդեփցին մշակում է պըիտչայի ժանրը: Պետք է այստեղ ն՛կատի 

ունենալ և այն հանգամանքը, որ Գոշը մտց՛նում է այղ ժանրը գրա

կանության մեջ իբրև ինքնուրույն տեսակ, մինչդեռ Այգեկցին օգ- 

տադռըծում է առակը, ստեղծելով իր քարողները («առակավոր ճա

ռերը» ): Հենց ա րս նպատակով Այ դե կցին դիմեց առակի ժանրին: 

Կարևորը նրա մոտ բարոյախոսությունն է խրատական «հոգեփրր- 

կիչ» և այս տեսանկյունից է նա գլխավորապես վերամշակում 

գրքային աղբյուրներից փոխառնված հին առափային սյուժեները: 

և ոլոր տեսակի փոփոխությունները ուղղված են ույն նպատսւկին, 

որպեսզի պ.ա ում ողական, «հեքիաթային» մասը հարաբեըա՚կցվի 

նոր բա ը ո ( ախ ոս ո էթ I ան ը, ծառայի վերջինիս լուսաբանմանը: Ինչ

պես Մառն է նշում, «...համենալն դեպս նրանցում ծանրության 

կենտրոնը տեղափոխվում է բարոյախոսության վըա խիստ պահ-

ւղանված հ ո դե փ ր կ իչ բնույթով — ՜°:

Կարելի է Բ^րել այղ տիպի ձևափոխությունների բազմազան 

օրին ա կնեը, որոնց մեջ «երկրավոր» բարոյախոսություն ունեցող 

«հուն՛ա՛կան ՛սյուժեները» փոխարինվում են Այդեկցու մոտ «^ ո- 

դեփրկիշ» պրիտչայի («Օ՚տ ա ըաւիե տ ո ւր ճայեկը», «Առյուծն ու մու

կը», « էշ ա ռյ ո ւ ծ ը » ): Այսպես, եզովպոսի «Գայլեր և ոչխարներ)'

առակի սյուժեի հիման '[ըա է դր՛ված Այդեկցու «Այծերն ու գայլե

րը»: Սպստեղ ոչխարների փոխարեն հանդես են գալիս այծերը, գործը 

հարուցում են ոչ թե գայլերը, այլ նրանց զոհերը' այծերը: Այս տե

սակի միտումնավոր փ ո փ ոխ ո լթյո սննւեր ը բնորոշ են հո զևորաւկ ան

այլախոսի համար, չէ" որ Աս տված ա շնչում մարդու որդին զատում 

է ոչխարներին այծերից: Եվ ոչխարները իր աջ կողմը պիտի կանգ

նեցնի, իսկ այծերը' ձախ, որովհետև արդարները (ոչխարները 1 

չեն կարող սատանայի (գայթ՛) դո հը դառնալ: Բացի այդ, Այգեկ- 

ցին մտցնում է նաև հովվին, որպեսզի ունենա •քրիստոս՛ի նմանա-

աիո/ը, որի մասին խոսվում է բարոյախոսության մ Լ ջ:

<5 Տ ե'и Ս . Ղս՜», Առակներ, 19'51, Էշ 51:

2С II. Марр, Сборник притч Вардана, ч. 1. стр. 2Տ2. Այս դէխսվոր 
հատկանիշով Մառը անջատում է Վարդանյան ժողովածուների հիմնական կադռր 

հ ե տ ա դ ա շերտավորումն երիր :
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Եթե նույնի.ս կ պահպանվում է Ե>ղո վպ ո սփ բարոյախոսությունը, 

ապա Սուրբ դբքթց սրան ավեղանում է ոբևէ մեջբերում: Արվում են 

և այլ բնույթի փոփոխություններ հերոսների, զանազան առարկա

յական հատկանիշների, դրությունների և այլն: Դրանք բա բատ բր

վում են այն նոր միջավայրով, ուր դոյա\աևու.մ է հայկական առա* 

կր: Այսսլես) ((Մայրը (այրին) և դող տղայն» առավում փոփոխված 

են դողության առարկաները: Հունական տարբերակում տղան 

դսյրույում ընկերներից դո ղան ում է դրա տախ տակ, թիկնոց, իսկ 

հայկականում' մրգեր, բանջարեղեն, տավար: Կամ' ((Ար ծիւն ու 

բուն» առա՛կի դւէր ծ ո դո ւթյո ւնը [թիվ աե դաւի ո խ վո ւմ է հա յ կ ա կ ան 

զյուզական միջավայր: Այնուամ են այնիւԼ, նոր դարաշրջանի կոն- 

տևքստուԼ և նոր աշխ արհա զդացմա մբ պայմանւսվորւԼա ծ այս 

բնույթի բոլոր վւ ո ւի ոխությունն եըր դեռևս չեն շոշափում բուն 

մանրի էությունը^:

Ե' ւԼ Ե զ ո վ-պ ո որ իր ե ն հи/ տ ո ւ.կ կյ ա նքի ա ռո ր ե ա կ ա ն բ ար ո յա խ ո - 

ո ո ւթ յա մ ր, ե Այդ ե.կցին իր քրի ս.տ ոն ե ակ ան դաղսւփարն ե ր ով ի վեր

ջո մշակում են նույն պրիտշայի մանրը (ըստ Վիզռտսկու՝ առակի 

(( պր ո զայի կ» ձևը ):

Մեզ համար ավելի հետաքրքրական են այն ւի ո խ ա կեր ւղ ո ւ- 

թյունները, որոնք կա տ արւԼում են բուն մանրի կառուցվածքում, 

նրա տարրեր ազգային ձևերում, որուԼհետև հենց սրանք են, որ վառ 

կերպուէ ցուցադրում են մանրի երկա տված բնույթը, նրա փուիրրխա- 

կանությունր, նրա մեջ առկա տարբեր տենդենցների պայքարը: Եվ, 

վերջապես, սրանց շնորհիվ է այչակերպւէում մանրը, մոտենալով 

մ ե րձավից ձևերին: Այս տեսանկյունից շատ հևտաքըքիր եզրակա

ցություններ է տ ւս լի и հ այկ ա կ ան առակի համեմատությունը մի 

կազմից Եդովսյոսի առավի, մյուս կողմից՝ արևելյան, հ ա տ՝կ ա պ ե и 
հ ն դ կ ա կ ա ն ա ռա կի հետ:

֊7 Ալս առումով նույնքան հասկանայի և բնական են Գոշի և ԱյգեկցՈլ բարո
յախոսությունների միջև եդած տարբերությունները։ Մառը առատորեն մեջ է բերում 
դրանը' համեմատելով նույն սյուժեների իրագործման տարրեր ձևերն ու եղանակ
ները, բացահայտ ելով այդ տարբերությունների պատճառները։

«Մխիթարն իր առակներում հստակ դադաւիար և պատկերացումներ ունեցող 
դեմը է, որոշակի դարաշրջանի և միջավայրի հասարակական մտածոդ, որն իր 
մեջ ներառնում է աշխարհիկ կյանքի բավական առոդջ տարրեր հիմնված ադգա- 
յին և քրիստոնեական սկզբունքների վրա... Ւսկ Վարդանյան ժոդովա- 
ծուներում ւեեր առջև հառնում է անկման շրջանի ամբոխը, որը կոՐՏՐ^լ է միաս
նության գիտակցությունը և դեռևս շի մշակել ոչ մի ընդհանուր ղեկավարող ղաղա֊ 

փար», (Н, Марр, Сборник притч Вардана, ч. 1, стр. 92).
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Համառ կրիայի մասին նույնանման սյուժեն-եր են մշակում 

Եղովսլոսը և Այդեկցին։

Եզովպոսի մոտ' «Կրիան արծվին երկնքում տեսավ և ինքն էլ 

ցանկացավ թռչել։ Նա արծվին խն՛դրեց' ինչ գնով էլ լինի, իրեն էլ 

թռչել սովորեցնի։ Արծիվն ասաց, որ գա ա.ն.հնար բան է, բայց 

կր՛իան համառեց ու թախանձեց։ Արծիվն ստ՛իպված նրան բարձ- 

ՐաԾՐ՚ևց երկինք և այնտեղից բաց թողեց մի ժայռի վրա։ Կրիան 

ջախջախվեց, կտոր-էտոր եղավ ու շունչը վւչեց։

Այն մա՛սին է, որ շա՛տ մարդիկ մրցակցելու ծարավով տար

ված, չեն լսոսմ խելացի խորհուրդը և իրենք իրենց կործանում 

են»™,

^'Տ-Գ^կցին «Կրիայք և խեցգետինք և արծիվ» առակում նույն 

միտքն է արտահայտում, թե ինչպես շատերը' հպարտությունից 

դրդված, իրենց ուժերից վեր գոր ծ են ստանձն ում և պարտվում են 

դործի ծանրությունից այնս/ես, ինչպես այգ պատահեց կրի ան եր ի 

գեղի հետ։

«Ժողովեցան կիրիաքն և խեցգետինքն, և գնացին առ արծիւն 

և ասեն. (ո։ս)ոյ մեզ թռչիլ, ապայ թէ ոչ' մեռցուք առաջի քո. և 

ասեն, ընդէ՞ր է, որ կէսդ թռչուն էք, կէսդ սրընթացք. և մեք տկարք 

և ողորմելիք, և ասէ արծիւն. արիւն ձեր ի գլովս ձեր. զի ես տ.ա մ, 

Գ"Ր Հացեք, ղի չիմացաւ, որ հպարտութիւն տարաւ զխելս նոցա, 

ձայն ‘.արար ւսրծիւն. և ժողովեցան առ նայ ամենայն թռչունքն, և 

նայ տարաւ զնոսա... խորայձոր և քարայկա֊կառ և շարեաց առ ընդ 

մեջ կիրիայն և զթռչունս, աըծիւ վերացաւ և արար ձայն' զնշան 

թռչելոյն, զոր յառաջ պոյման էր ե դե ալ նոցա, և ահայ վերացան 

թռչունքն յաւթս ըստ սովորութեան իւրեանց, և զան տեսեալ կիրա֊ 

լիցն ձայն ետուն միմեանց, և ամենայնք գոչեցին զաւրոսթեամբ և 

ամեն՛այն կարողութեամբ վազեցին զհետ թռչն՛ոցն. և ահայ մեծաւ 

ա ղաղակալ և որոտմամբ իջին յատակս վիմին և ման դրեալ փշրե

ցան ի քարայէկա֊ւկառ խորայձորն և եղեն գեշ թռչնոցն»™։

Էլ ՛ավելի րնդարձակ է հնդկական տարբերակը, ուստի այն 

մեն՛ք կվերապատմենք։ Մի կրիա' Կամբուդրիվա անունով, ապրում 

•էր մի լճա-կում և ունէր երկու սագ րնկեր' Վի.կ.ա.տա և Սանկատա 

ա.ն ո ւն՚նւե ր ով։ Երաշտ է չինում, և սագերը, որոշելով տեղափոխվել 

մեկ ուրիշ լճակ, հրաժեշտ են տալիս իրենց սիրած ընկերոջը: Այս 

նախաբանում արդեն մանրամասնորեն նկարադրված և կոնիրե-

28 « Եղովպոսի առակները», Երևան, 1972, էջ 161։
29 Ն. Մաո, Ժողովածոյք առ ակ ար Վարդանայ, մասն Ո., 1894, էջ 28։
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տարված են ինչպես հանգամանքներն ու իրավիճակը, այնպես էլ 

հերոսներն ու նրանց ղ ղ ացմու նքներր (նրանք նույնիսկ ունեն իրենէ/ 

տնուններր): Սագերը անկեղծ սիրում են կրիային և ցանկանում են 

օգնել նրան: Ա ռաջար կելո ւէ կրիային ատամներուէ բււնել ւիայաից, 

որը նրանք կբարձրացնեն երկինք, սագերը ւղայմանեն գնում, որ 

կրիան մոռանա իր թեթևամտությունը և ոչ մի բառ չարտասանի.- 

Հոգեբանորեն պատճառաբանված է և կրիայի իւնգրանքը. «Ինձ 

մահ Լ ագառնու մ, ապ՛ա մ՛տածեք, ինչից ղրկվևլն է ձեւլ ։՚աւ)ար ա

վելի ծանր՝ ընկերոջի՞ց, թե՞ կերակուրից»: Հետո զարգանում է 

գործողությունը, սագերը կատարում են իրենց խոստումը, բայց 

մտրգիկ, նկատելու) օղում կրիային, սկսում են աղմկել, ստիսլելով 

1{1,Ւս'<1'ն ի"՝սէՂ: !' 'Լ1մ'Տ"> կբի՝"^ 'Լ'“յՐ է ընկնում, մարդիկ նրան 

իրենց սուր գանակներով կտրտում են մասերի:

Ինչւղես տեսնում ենք, Սղովւգոսի պա՛տմողական մասում, որը, 

հայկական տարբերակի համեմատությամբ, չաւիաղանց հակիրճ կ և 

սխեմատիկ՝ տրված Լ միայն գործողությունը (վարքը) և նրա հետե- 

վտն՚քը, որին հետևում է բ արոյս/խ ո սո ւթյո ւնը: Ինչքան էլ ոք ՛կարևոր 

չէ այստեղ նկարագրությունը, նրա նսլատակն ընղհանուր կանոնի 

ցուցադրումն է, և այն, ինչ չի օգնու ւհ ղրան, այս՛տեղ բացակայում 

է. կոնկրետ երևույթը «ծավալվում է այն քան ու) միայն, որքան աչ 

գա ւգահ անէ էխ։ ւ մ է այղ իւհաստին տեսանելիություն ո աղոր ւչելու 

համար» 0: Սա հենց առակի այն տեսակն է, որը Վիդոտսկին սահ

մանում է որպես «ս/ըալւսյիկ» և որի մասին գրել են Լեսինդը, Հե

գելը, Պո՚տեբնյան, բնորոշելաչ այն իբրև որևէ կենսական կամ րա-

ըոյական իմաստի իլյուստրացիա՛

Սյղեկցու մոտ, անշուշտ, նմանություն կա Եղւրւէւղ-ոսի ՛ետ, և 

ա/ն, գլխավորապես, կայանում !, բարոյախոսական մասի նույն 

ազգության մեջ: Ի դես/, Այդեկցու ւ1 ողոված ունե բոււհ առկա այս 

սյումեի երկրորդ տարբերակում բարոյախոսականի բն՛ույթը ակըն- 

հայտ վւաիոխված է երկրայինից (կենսականիդ) դեսյի «■Տոգեւիրր- 

կՒե» դագաւիար, որը փաստորեն կրկնում է քրիստոնեական մայու

նի սլա տւլսւմնեըը և րոլորո լիին էլ չի բխում բուն պատմությունից:

Մյուս կողմից, Այդեկցու սյուժեն իր պա.տմողական մասո՛վ 

մոտենալ}' է նաև հնդկականին ոչ միայն ձևի լայնությամբ, ման֊ 

րտմասն կենդանագրությամբ, երկխոսությամբ (որոնք, ի միջի այ 

լոց, բոլորովին հատուկ չեն Ե զովւգ ո՚սի համար), այլև հերոսների ո 

նրանց գ ւ: ր ծո գ ո ւթյ ո ւնն՚երի պտտճառաբանւԼտծո՚թյամբ: Ե՛վ արծի-

30 Гcгe.lb, Յշրը՚րաՀո, ՜ր. 2, 51., 1969, փթ. 91.
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•Լէ’’ և կբի^նևըը Այրթկցու մոտ հանդես չեն ղալիս արդեն իբրև 

նախապես տրված բարոյախոսության իրականացման սոսկ «կույր 

դոըծ,իքն եք». բուն պատմությունը դարձնում է, իրոր, պատկերման 

համար կար՛ևոր և գլխավոր:

Այս միտումը առավել վառ է արտահայտված «Պ անչա տան՛տ ֊ 

բայում»: Եթե հայկական տարբերակում արծվի հետագա գործո- 

Ղ"ւթ յ^ւնր գ՛ոնե ուղղված է բարոյական օրենքի ցոլցագրմանր, ապա 

հնդկականում' բարոյախոսությունն է հարմարեցված հավաս՛տի 

դեպքին, անկախ պատմությանը: Բացի դրանից, այն կորցնում է իր 

միանշանակությունը, որովհետև հնդկական առակն իր բովանդա

կությամբ ավելի մարդկային և բա՛զմա՛կողմանի իմաստ է պարու

նակում: Այստեղ բացահայտվում է ոչ միայն կրիա լի համառու

թյունը, այլև սիրո ու ընկերության ուժը, մարդկանց խարգավան-

քը, որոնք կրիայի միսը ճաշակելու համար, ի վերջո, հասնում են 

իրենց նպա՛տակին: Վերջապե՛ս այստեղ ներմուծվում է նաև հու

՛մոր՛իս՛տական իմսւ՚սսւ' մարդկանց նախատելով թեթևամտությ՛ան 

մեջ: կրիան իր հերթին ինքն կ դսւ ոն ո ւմ թեթևա՛մ՛տության գոհ: 

ճիշտ է, բարոյախոսությունը այս բուռը պատմությունից քաղում կ 

մի միտք «ո՛վ չի հետևում բարյ՛ացակամ խորհուրգներին, նա կոր

ծանվու՛մ կ»: Բայց պա՛տմվածքը կրում կ ավելի ծավալուն և հ՛ա -

բուստ բովանդա՛կություն և ինքնին դառնում կ հե՛տաքրքիր:

Նույն օրինաչափությունները մենք նկատում ենք ն՛աև ուրիշ 

առակների տարբերակները համեմա՛՛տելիս (օրինակ, Եգովպոսի և 

Այգեկցոլ «Առյուծն ու մուկը» և «Պանչա՚տանտրայի» սյուժեն մ՛կնե

րի կող մից փղերի փրկութ ան մ ա սին ):

Ւնչպես վերը նշվեց, բուն գեղարվեստական իմաս՛տի «ձերբա֊ 

դատումը» կազմավորվող նովելի գլխավոր հատկո ւթ / ունն կ: Առա

կի երկակի բնույթը իր մեջ պարունա՛կում կ այդպիսի հնարավորու

թյուն: Պա՛տ ահ ակ ան չէ, որ առակային շատ սյուժեն եր իր հետագա֊ 

յամ լայնորեն օգտվել է նովելր^:

31 Հիշենք», օրինակ, աղահ վաճառականի և մ արդարիս» հղկողի մասին նայլոնի 

աոակր «Պանչատանտրա լիս սիրիական տարբերակիր' «Կ^ւՒւա և Դիմնայից»: Վա

ճառականին խարող ճարպիկ և խելարի աշխատավորի սյուժեն վերջանում է այլա- 

բնական մեկնաբանությամբ, ոթՒ կրոնական րնույթր խիստ աններդաշնակ Հ 
այղ երկրային պատմության էությանր: Հենր բուն ղեդ արվեստական իմաստն է. որ 

պայմանավորել է այղ սյուժեի երկար կյանրր տարբեր դրականություններում: Փո

խակերպվելով «տերն ու ծառանա թեմայի, այն հանդես ( դալիս բաղմաղան ժան֊ 

բալին տեսակների և կերպարների մեջ: Հայերի մոտ էլ կարելի է հանդիպել ս/ւղ 

մոտիվի նովելիստական և հեքիաթային մշակումների։
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՚ Հայկական առակում ևս նկատվում է թուն դեղարվե и տ ա կ ա ո 

իմա ոտ ի « ձերբ ա դատման » այդ միտումը, և այս տեսակետից նա, 

ասես, դըավում է ինչ-որ միջանկյալ տեղ հունական և արևելյան 

առավ՛ ի միջև, վառ դրսևորելով մանրի մեջ տեղի ունեցող այդ 

«ւղայոտրր», նրա երկակի բնույթը։

ինչ վերաբերում /, հնդկական առակին, ա и/ա նա, ինչպես ճիշտ 

նկատել /; Պ. Դրինցերր հնդկական ((շրջանակված վիպակը» 

(«обрамленная повесть») վերլուծելիս, «ըստ էության, առակ էլ 

չէ այդ բառի եվրոպական իմաստով, այլ միայն սովորական սին- 

թեղավորված պատմվածք», որի մեջ, սակայն, դլիւավոր հերոսները 

կենդանիներ են...»'֊:

Արդեն Գոշի և Այղեկցու առածներում նկատվում է մանրի 

քայքայման միտումը, որը հետևանք է նրանց մեջ մողովրղական ոդռլ 

և հայացքի թաւիանցման: Այղ երևույթը հատկապես վառ է դիտ

վում այն դեպքում, երբ բարոյախոսությունը չի համընկնում 

и/ ա տմվածք/ւ բովան դա կոլթյանր13:

Առակներից մեկում թաղավորը մեղադրում է իր հպատակ 

ձկներին այն բանում, որ նրանք ուտում են իրենց ւիոքրերին, իսկ 

ձկներր « հա մարձա կե ալ ասեն, վասն դի ի քէն ուսաք, եկեալ բազ

մաց յերկրպա ղութիւն բեղ, և կլանելով կերակուր բեղ արարէք, 

ր и in այսմ և ինքեանք ևս յանդդնադոյնք եղեն...»3*:

Առակի մողովրղական իմաստն ու ողին ակնյայտ են, բայց 

Գ^ջԸ' մշակելով այն, ւիորձում է հարմարեցնել այդ բովանդակու

թյունը իր կրոնակա՛ն հայացքներին: Կամ՝ Այղեկցու մոտ: Այրին 

ուներ մի կով, իսկ իր խորթ զավակը' էշ: Խորթ որդին դողան ում էր 

^ !"ԼՒ կերը և տալիս էշին: Այրին աղաչում էր աս՛տծուց, որ նա էջին 

մեռցնի, բայց մեռն՛ում է .կովը: Սրամիտ վերջաբանում ծաղրվում 

է աստված, ((fl վ աստված, մի՞թե չկարեցար էշը կովից տարբե

րել»35: Բայց Այղեկցին տալիս է իր կամայական մեկնությունը, 

այն ողով, թե աստված իմանալով մեր օդաւոր, երբեք չի կատա

րում մեր ցանկությունները:

32 П. А. Гринцер, Древнеиндийская проза, 1963, стр. 231.
33 Աքւպ[ա[ւ օրինակներ առատորեն ներկայացված են և' Մառի, և Օրրելու, 

л/ոտ տ

34 Ա. Ղոշ, Առակներ, 1951, էջ 84։
35 Վ. ^J^^hdl1* Աղվեսագիրք, 1955, էջ 60։

Բահանսւն դողանում է այրի կնոջ կովը և պահում ժամատա

նը: Սինը, ո/1 եկել էր խոստովանություն անելու եկեղեցում, տես-
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նամ է կովին ու ասում. ((Ո վ գա րջելի , ես քՆղ հոլԼ գիտեի, և այժմ 

քեղ ո՞վ սյրերյ պատարագիչ, ասա ինձ»^~:

Նման մերկացումների տեսանկյունից հատուկ տեղ է գրավում 

((Աղքատէ և էրեց և աւետարանէ նովելատիպ առակք: Ժողո՛վրդի 

ծտղրւր դեպի կրոնական ավետարանական ո ւս մ ո ւնքր այստեղ ար

տահայտված է ցայտուն կերպով:

Հ(Աղք։ռտն ի գեղ մի երեկ և \ի ժամ աասւ ւն մտաւ, և էր ժամէս֊ 

տունն բլբչակ. և եկն անձրև և ջրով լցվտւ- և աղքատն թքջեցաւ ե 

զի ոլ սյտւ ա ււա տ ո ւն հան դերձ զգեցեալ էր, դողայր և էր ձան ձրացե ալ. 

զի յ՛ոյժ քաղրեալ էր. և եկն էրէցն և սկսաւ ասել ժամ և էառ դա֊ 

ւե տարանն և էգիտ զայն բանն, թ՛է օտար էի, ժողուԼեցէք զիս, մերկ 

էի և Փզեցտւցէք զիս, քաղցեալ է՛ի և կերակրեցէք զիս- և լսեց աղ

քատն և ուրախացաւ և ասէ. օտար եմ և .ժողովեն զիս- Հազրեալ 

եմ և կերակրեն զիս- մերկ եմ և ղդեցուցանեն զիս- և արձակեաց 

էրէ&ն ժամն և գնաց և եթող զաղքատն անդ և ոչ տարաւ ի տուն, 

գիտէր էրէցն և ոչ արար, և ասէ աղքատն ընդ միտս իւր, թէ զայն 

գիրն որ կարդաց, ոչ հավաաաց, այլ սուտ համարեցաւ. և առեալ 

զաւետարանն, տարաւ \ի ջրաժողով տեղ մի եղիր ի ջուրն և քար 

մի 'Ւ փ^րայ. և եկն էրէցն և ոչ ե\գիտ զաւե\տ.արանն. ասէ աղքատն, 

աւետարանն ի՞նչ անես, սուտ բաներ կա մէջն. նա տարի \ի ջուրն 

դրի- և բարկացաւ էրէցն և սկսաւ հարկանել զնա. և ասէ ցէրէցն. 

մի հ արկ ան եր զիս- թէ հանց կու հաւատաս, որ աւետարան է խօսք 

քրիստոսի ցնդէիր ոչ կատարեցեք, զոր կարդացեր, ես օտար էի և 

"ձ ժողովեց եր, մերկ էի և ոչ զգեցուցեր, քաղց ե ա լ էի և ոչ կերակ֊ 

րեցեր. և էրէցն ամօթալից ե ղև)^:

եվ չն՛այած առակն ավարտվում է այն եպր ակ ա ց ո ւթյ ամբ, ((թէ 

ոչ է պարտ զաւետարանն քրիստոսի սուտ համարել, ա յլ պարտ է 

հաւաւտալ և կ ա.տ արել, զոր հրամայել է>^, բայց այս բաբոյախո֊ 

սաթյունն անզոր է որևէ կերպ մեղմացնելու բուն պատմության 

հակաեկեղեցական սրությունը:

Իսկ «Միայնակեաց և տաճիկ իշխան.» առակում ոչ միայն ան

բարոյական քայլ է կատարվում, այլև այն սր անմտորեն արդարաց

վում է Սուրբ գրքի պատգամներից մեկով։

36 Նույն տեղում, էջ 73:
37 Ն. Մաո, Ժողովածոյք առակայ Վարղան այ, մասն R, էէ 264:
38 Նույն տեղում:

201



«Սիայնակեաց մի եկ ի ^է^Ղ մի ք ա ՂՅ ^ ա Լ> ^ ու բեկեալ նմայ 

հաց. և ել ի շկնկն և գտաւ ղտ աճի կ իշխ անին ձին, որ էր ի գիւղն, և 

առնու ղնայ և աանի ի միւս գիւղն, ետ և կառ հաց մի. հասաւ իշ- 

/ռայն և ասկ. ով միայնակեաց, րնդ է ր կարի առատ տուեր զծանղ ֊ 

րայգին ձին իմ ի մէկ հաց, իբրև \ղի մ ա ր. և նայ ասկ. ով րարի իշ~ 

խան, մի րնղ վար շատ այր ան եր. դի քրիս՛տոս հրամայեաց, /եկ ձրի 

ա ռկք և ձրի տուկր»՝^:

Ե ։Լ > ։Լ ^ Ր2տ ս11յ ս > ա I1 Ղ և ն Ր ո Լ ո I1 ո ։ԼՒ^ ծի ծա ղելի է « Աղվե ս ու աղ տ 
մերձ ի մահ» ա ռա կի /սրա տի կ ար ծեց յ տլ հա մա՚սլ ատ ա՛սխ ան ո ւ [խ ո ւ ֊ 

նր սլա տ մ ո ւթ յան ի մա ս տ ին: Աղվե սր հ ա մրեր ո ւ/1 յամբ սոլ ա ս ում կ 

ուղտի մահվան, որւղեսղի ճաշակի նրա միսր։ Ւսկ [ս ր ա տ ր կոչ է 

անում վան ահ այր երին համբերությամբ նմանվել այղ տղվեաին: Սա 

կամա թե ակամա իր հետ բերում կ նոր երգիծական երանդ:

հայն երե. ույթներին հա ն ղի սլ ո ւմ ե նք և ա յլ ա ռաի ն ևր ո ւ մ' « Գ ո - 

մ եշր, ե ղ ն ո ւ ձ ի ն » , (Հ Ե կ ե ղ ե ցի և շր ա ղ ա ց» , «Արջն ո ւ մրջյ անր » և 

այլն: Անկասկած, սրանց սյուժեն երբ քաղված են ժողովրդական 

պատմվածքներից և հե՝սր ադայում են միայն ստացել հ ւս մ ա սլ ա - 

տ ա՛սխ ա ն ձև:

«Արդեն Ս/սիթարի և Վարդանի ժամանակներում, — դրում կ 

Հ. օրբելին,-  մ ո ղո վր ղի մ*1*? այնքան կին ուժ եդացել կ տ ս կ ածն ու 

ա ն հ ա վ ա տ ո ւ թ յ ո ւնր դ ե սլ ի ե կ ե ղ ե ց ա կ ա ն ն ե ր ր , որ նո ւյ ն ի ս կ ն ր ա ն ր , 

ինչքան էլ վարձեին այդ ամենր դնել բ ա ր ե մ/ւ տ ձև/: մեջ, չեն կարող 

ոչ միայն թ աքցնե յ վաճառվտծությտն, կաշառակերության, այլա

սեր վտ ծ ո :թ յան երևույթն երր, այլև այդ ամենր ուղղակիորեն ար

որ ահ այս: րոմ և սլա տկերում ե ն, մերկացումներ դնելով նույնիսկ 

խ ր ա տ ն ե ր ի մ ե ջ >№:

Տ ե ր տ ե րի մ ո տ ղ ա սր կի ն հ ա ղ որ դ վ ել ո ւ ե ն դ աչի ս բոլոր թ ռչ ո ւն - 

ներր: Սա դեն րրլ հ ողամ աղր մեղա են դալիս, որ մկներ ու գորտեր 

են կերել: Երբ սրերտերր նդովում է, նրանք դիմում են /սորա ման

կութ յան թռչուններ են բռնում ու րնծայում տերտերին: Գայ

թակղված դրանով, .սր եր տ երբ նրանց իսկույն արդարացնում կ, 

սրամիտ ելր գտնելով ստեղծված հիմար դրությունից: «Ոչ դիտա- 

ցիր /ս ո ստ ո վան ե լ, ղի ծերացեալ և ի թևոց թավրեալ թռչունի կին և

39 XIII — XVIII րյարևրի հայ աշխարհիկ պրա կան ո lJI յո ւն, Երևան, 1938, էջ 3261

10 If. Орбели, Басни средневековой Армении. М.—Л.» 1951, стр. 24.
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>աղորդից զնոսա)) ': Մեղավորն՛երի արդարանման շ ին ծ ո եթյ ունք 

բավական պարդ և հստակ է ա յ ս հև զնախան պատմվածքում: 0 սպց 
ԳոշԸ ւՒ բավարարվում սրանով: Նա մերկացնում Է այս երևույթր և 

խրատում է, այլաբանությունը փոխարինելով սովորական խոսքով: 

«Զ ա դա հ քահանայից առակս տար տարացոյց, դի զպոռնիկս.-, և 

ՂայԼս ^ռ պիղծս մերվեն յեկեցոյ, և դարձեալ կաշառոք ընդունին 

և ^ ա դո ր դ ացո էցան են ո^֊: Այս դե պքեր ում բարոյախոսությունը ոչ թե 

չի համապատասխանում պատմության իմաստին կամ արհեստա

կան է, այլ սլար զա ւդես կորցնում է իր անհրաժեշտությունը:

Այս միտումները և, հատկապես, վ^բո^ի22աԼ անհամապա

տասխանությունները առավել ուժեղանում են Վարդ ան քան ժողո

վածուներում: Վանական խցից դպրոցի միջոցով անցնելով աշխար- 

փա՛կանների ձեռքը ժողովածուները այդ հասցե ա զ ր՝վո ւմ էին ամե

նատարբեր դասերին և ծառայում արդեն բազմազան նպատակների 

(ՔաՐՈէ1 ^ 1Լ1Լա [}^Այ էի ց > աշխարհականի հետաքրքրությունների բա
վարարումի Պատահական չէ, որ աշխարհիկ հոսանքը, որը մո

տեցնում էր հայ դրականությունը ժողովրդին, առավել վառ ար

տահայտվեց հենց այս հուշարձան՛ներում, որոնք իրենց բնույթով 

ասեք կոչվաժ էին լինելու ժողովրդական ոգու դրսևորումը գրա

կ ան ո ւթյան մեջ^:

Այստեղ արդեն կան բանահյուսության ա՛կնհայտ արձագանք

ներ և դրանք, ըստ Մառի, երկու տեսա՛կի են' նյութական (ալստեղ 

ենթադրվում է սյուժեների ժողովրդական ծագումը) և ձևական 

(ԴԲքաձՒ^ սյուժեների ժողովրդական խմբագրությունը):

Օրինակ, շատ առակներ, որոնց հիմքում դրված են եղովսլոս- 

յա^ սյուժեն եր, ժողովրդական բնույթ են ձեռք բերում շնորհիվ

41 Ս. Ղոշ, Առակներ, էջ 103:
42 Նույն տեղում, էջ 103:
43 Այս ժողովածուներում եղած ժողովրդական Ազդեցությունների մասին շատ 

է դրում Մառը, չնայած որ նրա համար դրանք պատահական և գրսից եկած տար
րեր են: նրա ուսումնասիրության ընդհանուր պաթոսը տարրեր սյուժեների ծագում

նաբանության և Վարդանյան առակների իսկական շերտի որոշումն է: Նա ալդ ա
նում է համեմատություններ կատարելով «Աղվեսագրքերի» հետագա ճակատագրի 
հետ: Սակայն այս կապակցությամբ արված դիտումները լույս են սփռում ժանրի 

^վ.ոՍՈլցիայի օրինաչափությունների, վերջինիս ճակատագրում ժողովրդական ա֊ 
վանդույթների դերի վրա: Ժողովրդական տենդենցը, որն այսպես թե այնպես իր 
համար ճանապարհ էր հարթում գրականության մեջ և որոշ չափով նկատելի Հր 

Գոչի ու Այգեկցու մոտ, «Վարդանյան ժողովածուներում» արդեն հատուկ ուշացրու֊ 
^ 11ԱՆ է արժանի թե' իր որակով, թե այդ շերտավորումների քան ա կով:
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ֆաբուլայի աշխույժ շարա.դրման, գործողության լրիվության, ժողո֊ 

վըրդական լեզվի կենսարար շիթի և այլ միջոցների, որոնք փոխ են 

առնված ժողովրդական հեքիաթից, պատմվածքից, կենդանական 

էպոսից: Այսպես, «Ե ատ ու և մկունք» ա ռտկի ՛պարզ՛սյուժևն ՚վե բա ծ - 

վում է մի ամբողջ պա՛տմության կա՛տվի արկածների մասին: Այս 

սյուժեն լայն տարածում է ունեցել և' Արևմուտքում, և Արևելքում:

Այդ ավանդության մի ցանի ճյուղեր այստեղ միավորվել 

ղայրձել մի ծավալուն պատմություն այն մկների մասին, 

չկարողացավ խաբել հոգևորականի շորերով նրանց մոտ 

կատուն! Ավելացվել են նաև կատվի մի ցանի արկածներ,

են և 

որո ն ց 

ե կ սւ ծ 

ո բոնբ

հիշևցնում են ղղջացող աղվեսի մասին պատմվող մոտիվներր' 

«Վեպ Ռենարի մասին» ժողովածուից: Եվ, վերջապես, այս պաա- 

մությունր ներառնում I, և մի ուրիշ ինքն ո ւր ո լյն առա՛կ' «ևա:տու և 

աքիս»: Սրանց բոլորր հակվում են դեպի ժողովրդական էպոսը:

հայկակա՛ն ժողովածուներում ժ ո ղո ւէր դաժլ ան կենդանական հե

քիաթների nt/ով մշակվում է նաև Եղովպո սի «Գայլն ու էշր» առա֊ 

կր: Եթե հանենք Սուրբ գր՛քի վկա յաժլ ոչու մները, բնոր-ny է .արդեն 
այն, թե մ անր ա մա սներով ինչցան Լ հագեցած այս վւոցրիկ դրա- 

ման: Աղբյուրներից մե՛կը, որը հունական բնադրի թարգմանու

թյունն I, նույն բարոյախոսությամբ, կարճ ֆաբուլային շարադրան g 
4 այն մասին, թե ինչս/ես '(“'ill! հան՛ում է էշի ոտքի փուշը և 

շնորհակալության փոխարեն ծեծ ուտում: Եվ ահա նույն առակի 

ժողւ: վյւդական խմբագրությանը, որտեղ ընդգծում ենց այն ներ

մուծված պա տ մ ողաժլան հոսանցը, որն արտաքնա՛պես աշխուժաց

նում է սյուժեն:

«Գայլն երթայր լւնզ լերամբն և ի գնալն եգիս: Էշ մի կապեսղ 

ի մարզի, և ասէ էշ՛ն, «զոհանամ զաստուծոյ, որ եյ>եր զքեզ աո իս. և 

ես ուրոփւ եմ. զի կերիզես զիս և ղերծուծանես զիս ի յայս սուտ 

կենազս. զի նեղնա; եմ այս չարչարանացս, ապայ աղաչեմ զքեզ 

թաղում պաղատանօք, ողռրմեայ ինձ, ւև հան՛ես ի յետին ուռից 

դբևեռն. զի այս տարի մի է ինձ. որ ոչ ի մահն եմ և ոչ ի կեանքն 

ի ձեռաց սորայ, և գայլն հաւատաց իշուն, անցաւ յևտև իշոն, .կ՚ու֊ 

քաշՀւ՛ դբևեռն. և էշն էպարկ աքացռվք և կոտրտե ա ց ղատա մունքն 

'1“'!ւ№՝ թԱտ զրեցե;ումն, թէ խորտակիե)աց տէր զժանիս առիւ

ծոց. և ելևալ գնաց դայլն փախստական և նստեալ ի կերայ բլրի 

մի և ասեց ցայնձն ի՛ր- ո։| անմիտ ե. իւն. , ինչ մոոացար զխաբէու

թիւն և ստութիւն իշուն և տուիր խաբել զքեզ, ցանգի արժանի ես,
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ՂՈՐ կբացեր, ան խ՛ել և անբախտ. դու մ սայդործ ես և մ սայգործի 

որզփ՝ ա՛սա ինձ. ո՞վ արար զքեզ նալբանդ...»^։

Լեռն ի վեր բարձրացող գայլի ճանա՛պարհորդությունը, թվում 

Լ։ մի օղակ է այդ թափառող հերոսի արկածների շղթայում, որոնք 

հանդես են դալիս և ուրիշ առակներում («Գայլերն ու ոչխարն երր» 

«Հիմար գայլը» և այլն)։ Նույն երևույթներին մենք հանդիպում 

ենք նա՛և այլ ա ռա կն երի ժ՛ողովրդա՛կան խմբա՛գրություններում ( «Ար

ծիվն ու բուն», «Գառն ու փողահար դայլը» և այլն)։ Այղ գծերը 

հատկապես սլարղ երևում են «Գայլա՛գռաւ պանիր ի կտուցն եւ 

աղուես» առա՛կում։ և տարբերություն ե՚զովպ՚ոսյան առակի, ուր 

դեպ բերը շատ սխեմատիկ են ներկայացվա՛ծ, այստեղ տեսնում ենք 

"Լ միայն կեն դանի և պերճ նկարագիր, որը բարդացնում է հե

քիաթային պլանը, ոչ միայն ռա՛մկա՛բան ությ՚ուններով և տեղային 

հատկանիշներով լի շարադրանք, այլև ժողովրդական ոճի, գրելա

ձևի, ե ղան ա կի այն՛պիսի հմուտ նմանողություն, որ պատումը կար

ծես թե ոլղղսէ կի Վերցրած լինի ծո ղո վցդի բերանից: «՛Ագռաւն գտաւ 

կոշտ մի թարխն այ և ի խնդալոյն ո ւն ևչոՎ զնայ ի կտուցն նստիր 

յա^Ր յանտր. և էր օրն կիրակփ, և կամէր ճաշակել,., և տեսնալ 

աղուէսն րնթացեալ զհետ նորայ և հասեալ ագռաւուն. ոս,տ մի 

ծառոց հան զշէր ի ճաշակել, և մատուցեալ աղուէսն' ա<սէ, աւրս ուր

բաթ է և չէ պսւ՚տւեհ ուտել քեղ զթաբ\խփն տ յդ. կամելով խաբել զնայ, 

զի խօսեսցի, միթէ բանայ զբերանսն և ցնկնի թարխնայն ի նայ, 

և նայ պատասխանի ոչ ետուր. և դարձեալ յայլ հնար մտեալ աղուէ

սսւն և ասէ. ո վ գեղեցիկ ի հաւերտ, երնիկ ականջին, որ լսէ զբարի 

բարբառ քո, ղի լուեալ եմ' 'ի հարցն մերոյ, թե ան՛տանե՛լի ձայն է 

ազգս։ ձէր, և աղաչեմ զքեզ հայես \ի պաղատանս իմ և մեկ բերան 

գոչես այդ աղւոր ձայնիւդ..՛»^0:

Հետագա դեսյքերի զարգացումն ու բարոյախոսությունը հա

մարյա չեն տարբերվում Եզովպոսից։

Ժողովրդա՛կան խմբագրություններում ոչ միայն ընդարձակ

վում է պատմողական մասը, այլև ներմուծվում է երկխոսություն, 

որը շարադրանքին տալիս է դրամա՛տ՛իկա՛կան բնու/թ («Գայլ և 

ոչխարք» ):

Այսպիսով, «հեքիաթային» մասը, պահելո՛վ իր առաջնային 

նշանակությունը, այդ առակները ավե՛լի ևս մոտեցնում է հե՚տա-

44 Ն. Մաո, ժողովածոյք աոակաց Վարդանայ, մասն Բ, բնադիր, էջ 5?!
45 Նույն տեղում, մասն բ, 1894, էջ 30։
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թթթքթաշաթմ պատմվածքներին: I՝ տ ց ի այրհ նոր բարսյսւխո սու - 

փյուն՛ներն Լք արդեն ի տարբերություն Այդեկցու, հակված են ավե֊ 

Է ի ր1^ս!Ւ եւ՚կ/ւայփն իմա սւոութլունր' խելք ու դատողություն են սո֊ 
վպւեթնամ, բախտավոր երկրային կյանքի ուղիներ բույր տալիս:

նրանց հետ միասին երբեմն պ ա հպ ան վո ւմ են նաև հին բաբո֊ 

( ախր; ս ությո էնն երր, բայց դա սւմրողջությամբչի փոխում րնդհանտէր 

պատկերր, մանավանդ որ վերջիններս չեն էլ բխում պատմվածով 

” 7 "1 և; ^/;4 ^ տ 4Ւ թ տI1 ո IտI11" ս" 1թյու^ե Լրը արդ յունր ե ն ա յն եր կ ա՛կ և 
միջավայրի, որտեղ դո յա,տևում Էր տռակր: Եվ, վերջապես, սլա֊ 

տա հո է մ Լ, որ բ ար ռյախո ս ութ յ ո ւնր բոլորովին բացակայում է 

(((Գայլ և ոչխարք» , ((Աղվես և թղթատար դայլ», ((Գայլ որսորդ և 

111 Դ'/ Լ 11 ” տ 11 ա^ք ^ ^ թթ ) • Կ տ տ ա I1 վ ո ‘ մ է ա ռ ա կ ի և պ րի տշ ա յ ի յ ո է ր ա - 
տ ե ս ա կ « ղ ե դր ա դ ա ց ի ա », և ն ր ա ն ր էի ո խ ա կ ե ր պ վ ո ւմ ե ն հ ե ա աքրքր ա ~ 

ջ ա ր ժ պ ա ւո մ վ ա ծ ր ի:

^ 7 ո {111 ք ո 11Ւ թ ^յ սյ 7 ՐI' թի ^ ^ տ հ ա մ ե մ ա.տ և լ ի ս ժ ո ղ ո վր դ ա կ ան խ ր մ ֊ 

Ր,:յ ր1թ ո 1 /Լք ո ւններ ո է մ ն կ ա տ ո ւ մ ե նք ն ա և մ ի ջ ար ր ոճ ա կ ա ն փ ո փ ո - 

խ ո ։ թ յ ո էէն ն ե ր ' ո ա մ կ ա բ ա ն ո էթյուններ, առածն եր և ա ս ա ց վ ա ծ .ր ն եր, 

դտբձվածբներ քաղված ժողովրդական բառապաշարից, որոնք աշ֊ 

խամացնում են կին հունական սլրողաիկ շարադրանքի չոր դքքա֊ 

յ.ին ոճր'հ: Եվ այս հուշարձանն երր ինչքան մոտենում են մ ողո֊ 

վթթ^ի^Կ այնքան արաղ և կատարյալ է իրականացվում դչխաՎոր 

նպատակխ qpшղե(յնել և զվարճացնել: Միաժամանակ, ազատու

թյուն տալով այդ տարերքին, ներառնելով իր մեջ բանավոր խոս

քի կենդանի տ ա ր ր ե ր ր, տյղ հուշարձանն երր հիմք են դնում նոր 

դրական /եղվի, կենարար տարր մտցնում նվաղող դիր ու դրակա

նության մե?:

Անշուշտ, «Վարդանյան ժողովածուների)) շերտավորումներում 

» ա ն ղի:դ ում ե ն ն ա՚և ր ա ղմտթիվ թար դմա ն ա կ տ ն ստեղծա դոր ծու- 

թյաններ, ավելի ուշ շրջանի (XVII — XVIII դդթ ծ ուղում ունեցող 

դ ա ն ա ղ ա ն ղ վ ար մ ալի պ ա տ մվածքն ե ր: Այստեղ կ ա ն նաև քաղվածք֊ 

ներ, տարբեր կոմպիլյացիաներ և նույնիսկ զուտ հոգևոր ժանրեր' 

՝յկ^ղ^բական հայրերի, սրբերի կ են ս ա դր ո ւ թ յ ո ւնն ե ր («պատերիկ֊

46 ‘հ. Յա. Մառը նշում էր, որ Վար ղան Այղեկցին ռամ կ ա ր անութ յո ւնն ե ր ի օղ֊ 
էոաղործմամր ձղտում էր մատչելի ղարձնել քարողի մանրը: թայը առարկան և 
որա կես: կապված ավան ղ ո լյթն երր հողևոր առակախոսի առջև սահմաններ էին 
ղնոէմ: Ւսկ ժողովածուներ կաղմող հեղինակները, ձղտելով ո* միալն բավարարել 
կողևոր սլականջները, այլն սնունղ տալ աշխարհիկ հետաքրքրությանը 1ւ ղվարճաց- 
նել աշխարհ ականներին, արղեն այղ տեսակի արղելքներից աղաս: Էին:
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ներ»), «վարքեր» և այլ շարադրանքներ, դրված գրքային ոճով և 

լեղվսվ: Բայց, ամբողջության մեջ, դրանք չեն փոխում ընդհանուր 

պատկերը և այն պատմական հեռանկարը, որը նշմարվում է այդ 

հուշարձանների զարգացման մեջ։ Դա ժողովրդական ոգու և ձևի 

կ են գանի հոսանքի ներթափանցումն է։

Այս հանպամանքը ավելի ցայտուն է արտահայտվում այն 

սյուժեն երի մեջ, որոնք քաղված են ուղղակի բանավոր ժողովրդա

կան պատմվածքներից: Դրանք հանպես են գալիս հատկապես կեն

դանական հեքիաթներում:

փողովրդական տարրերի ուժեղացման հետ հեքիաթային այդ 

սյուժեն երր, բնականաբար, կարող էին թափանցել գրականու

թյուն։ Շատ սյուժեների բանավոր ծագումը Մառը որոշում է, 

վկտյա՛կսչելռվ ն՛ույնօրինակ ժողովրդական ասացվածքների առկա֊ 

յո ւթ յունր: Այսպես, «Եկեղեցի և ջրա ղաց » ա ռա կ ո ւմ բացա հայտ

ված ժողովրդական վերաբերմունքը «աշխարհի» և եկեղեցու միջև 

եղած հարաբերությունների նկատմամբ արտահայտված է նաև 

հետևյալ ասացվածքում «Ես աղտ, դու աղա, բա մեր բնաղունն ով 

ա ղա»4ն Կամ' «Եզն աշ/սատի, ձին Ոստի»^ ասացվածքը արտահայ

տում է «Եղն ու ձին» առակի իմաստը: Կան շատ առակներ էշի մա

սին, որո՛նց իմաստն արտահայտվեի է նաև ժողովրդական առած֊ 

ասացվածքներում: Օրինա՛կ, «էշն մեծարեալ —» առակն ունի իր ա֊ 

սացվածքային զուգահեռները, «էշին հարսանիք կանչեցին, ա՛սեց 

հալբա՛թ ջո՚բ ՛երելու եք տանում»՜^, կամ' «էշը հարսանիք ի՛ն ձեն՚ե, 

ըսեր է. յա աղն է պակ աս, յա մաղը»՛֊®, « ա ռա նց իշի գլուխ հար-

սանի՞ք»^ և այլն:

Նույն երևույթն երի հետ հանդիպում ենք «Հավը», «Խլուրդը», 

«Հոպոպը» առակներում: «Խոզ և գաթ՛ա» առակը թվում է խոդի 

բերանով ասՎած հե՛տ ևյալ աս՛ացվածքի մեկնություն, «թոր չէի ՛կե

րեր, ՛կերայ, և զինչ չէի ւոեսեալ, ւտեսայ. դի այլ ոչ գաթայ էր կե

րեր և ոչ արեգակն տե՛սեր»^:

Կարելի է ենթա՛դրել և հակառա՛կը, որ այս ա սարվածքը նույն 

ժողովրդական առակի «ն՛ստ՛վածքն է»^:

47 Ա. Վանալանյան, Հայկական առածանի, Երևան, 1951, էլ 173:

48 Նույն տեղում, էջ 3:
49 Նույն տեղում, էջ 176։
50 Նույն տեղում, էջ 176:

51 Նույն տեղում, էջ 172:
52 Ն. Մաո, Ժողովածոյք» առակուց Վարդանայ, մասն ր, էջ 320:
53 Դեռ Պո տերն յան է գրել առածների և ասացվածքների այգ հատկության
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Ժողովրդական սյուժեներ/։ դրա մա ս։/։զացվա ծ մշակու՛մներ են 

ներկայացնում խորամանկ աղվեսի և հիմար դայլի մասին հ՚եքիաթ- 

ներր («Պատահարք դայլի» , «Աղվե սն ու դայլր» )ւ Այս սյումեն ևրր 

դո յություն ունեն տարբեր մ ողովուրդն երի կենդան ական վեպերում: 

Այսպես, ձախորդ դայլի արկածների պատումը իր զուդահեռներն 

ունի միջնադարյան արևմտյան և սյրևեչյան դրականությունների 

մեջ:

Դայլի հես։ կապված շատ միջադեպեր կան «Ռենարի մասին 

վեպում»։ Անկասկած, բանահյուսությունից են քաղված նաև աղ

վեսի մասին առա՛կները («Աղվեսն ու խաղողը», «Աղվեսն ու կա֊ 

տուն», «Աղվեսն ու քահանան»), հան հատվածներ, որոնց ղուդա- 

հեռներին հանդիպում ենք «Ռեյնեկկ աղվես» վեպի հեքիաթային 

մասում (/՛դենդրիլը, վարդապետ ձեռնադրվելով վարում կ ժուժ- 

'/'“Լ կ-""^յի> իս'10> /' վերջ՛'։ դայթակղվում կ, մորթում չորս աքլոր I։ 
այդ պատճառով վռնդվում կ վանքից»)^։ Նույն սխեման տեսն՛ում 

ենք և «Դ/ահանա աղվե՛սն» առակում: Աղվեսը, քավելով մեղքերը 

և դաոնալով ասս։ վածա պաշտ, սկսում կ խոստովանեցնել հավեր ին ։ 

ն եկը մյուսի հետևից հավերին խաբեբայությամբ անտառ տանե

լով, աղվեսն ուտում Է նրանց։ Այս ավանդական մոտիվը անմեղ 

ձևացող անպատկառի մասին հետադայում հանդես է դալիս տար

բեր ժանրային «՛կերպարանքներով» (օրինակ՝ զանազան ժողս֊ 

վ՚՚՚ր ՛քների մ՛ոտ շատ տարս։ ծված է անհավա՛տարիմ կնոջ ն ո վե ։ ա- 

նըման հեքիաթը կամ սիրիա՛կան «Հո՛վս ե լիր և նրա ընկերները» ա

ն ե կ դ ։։ տ ր թ^։

մասին ծավալվել - դաոնալ սյուժետային երկ'' առակ, անեկդոտ, նովել և այս վեր֊

օինների խտացման' առածի ու ասացվածքի վերածվելու մասին. (Տե՞ս 

Потебня, Лекции ՚ոօ теории словесности, Харьков, ՝1894).
տ'! Հեդելր ցրելով այս տիպի առակների, հատկապես «Ռեյնեկե աղվեսի,,

մասին, ներկայացնում կ այն որպես առակային մտածողության 3-րդ տեսակ, որով 
ւիաստորեն սկսվում կ հեռացումը առակի սահմաններից։ Առակի ձևը այստեղ 

վերցվում կ դիտակցարար «որպես կատակ» որն այնուամենայնիվ. թաքցնում կ 
իր մեջ խոր րովանդակություն։

55 Ւժվար թե այստեղ հնարավոր լինի Ոշդրիտ որոշել սյուժեի ծադոլմնարա- 
նոլթյոլնր կամ աւչղեցոլթյան ուղիները։ Եթե խաչակիրների արշավանքներից հետո 
^1՚ւ1Ժյտ^։ հայերը կարող կին մերձենալ Եվրոպային և ընդունել շատ եվրոպական 

սյուժեներ, ապա հնարավոր կ և հակառակ աղդեցությունրլ Գրիմ եդրայրները ղրա

նում կին, որ ղոյոլթյուն կ ունեցել ինչ-որ մի ընդհանուր հնդեվրոպական կենդա

նական վեպ, որը ժամանակին քայքայվել կ առանձին մասերի։ Այդ աոանձին մի

ջադեպերը, պահպանված տարբեր ժողովոլրդների առակներում և հեքիաթներում, 

ուր աղվեսն ու դայլը հանդես են դալիս որպես կենտրոնական դեմքեր, ներկայաց-
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Որոշ ժողովրդական սյուժեներ գալիս են արևելյան հեքիաթ

ներից ու արևակներից, որոնք փոխ են առնված մասնավորապես 

«Կալի-լա և Դիմնայից» («Աղվեսն ու օձը», «Կապիկն ու կրիան», 

«Ընչեղ այր և երկու որգիքն» և այլն)։ Բայց, ընղհանուր առմամբ, 

բուն հայկական ժողովրդական և գրքային, հատկապես հունական 

աղբյուրների համեմատ, սրանք շատ ավելի փոքր շերտ են կազ

մում,

Հեքիաթթ հետաքրքրում է մեզ այստեղ այն առումով, որ նրա 
մեջ սյուժեն արդեն զուտ «գեղարվեստական գործողություն), է, մը 

բան, որ բնորոշ Է նաև ձևավորվող նովելի համար: Բարոյախոսա- 

կան-կրոնական սինթեզից գեղարվեստական իմաստի ազատազրր֊ 

ման միտումը նշմարվեց արդեն առակում և պրիտչայում նրանց 

շարժման մեջ դեպի հետաքրքրաշարժությունը և զվարճալիությու

նը: Իսկ հեքիաթն այլևս որևէ ուրիշ նշանակության շի հավակնում: 

Նա մոտենում է նովելին հատկապես իր կենցաղային իրապատում 

տարբերակով (այսպես կոչված նովելան մ ան հեքիաթը): Հենց այս 

դարաշրջանում է, որ կենդանական և կախարդական հեքիաթի 

վողքին երևան են գալիս նրա այնպիսի տեսակներ, ինչպիսիք են 

երգիծական, արկածալին, կենցաղային հեքիաթները:

Հիշենք, օրինակ, շատ ժողովուրդների մոտ տարածված հայ՛տ

նի հեքիաթը անհավատարիմ կնոջ մասին, որը մոտենում է նովե

լին թե' բովանդակությամբ, թե ձևով: Ահա նրա ուրվագիծը: Ան

հավատարիմ կին ունեցող մի ամուսին ճամ՛փորդելիս հանդիպում 

է մի ուրի՛շ ամուսնու, որին կինը խաբել է ավելի ստոր ձևով: Հետո 

նրանք, շարունակելով ճանապարհը, հանդիպում են մի ուրիշ մար

դու (կամ դյուցազնի, ոգու), որը, ցանկանալով կնոջը զրկել դավա

ճանելու հնարավորությունից, արկղի մեջ է պահում նրան: Սակայն 

կինը ամուսնու քնած ժամանակ իր մոտ է հրավիրում թափառա֊ 

Հըրջիկներին (կամ էլ արկղի մեջ հայտնվում է սիրեկանը)5՜:

Կենցաղային հեքիաթի սյուժեն ընդհանրապես խիստ առօ

րեական է, նրանում բացակայում են ֆանտաստիկ կերպարները, 

ավանդական հեքիաթային մթնոլորտը: Կոնֆլիկտները կապված են 

առօրյա հոգսերի, երկրային կաբիքների հետ55:

նում են ընդարձակ կենդանական վեպի բեկորները. Հենը «Աղվեսագիրքդ անվա
նումը, նկատում է Մաոը, ժողովրդական էպոսի հետ ծանոթ լինելու վկայու

թյուն է:
57 Տե'ս И. Андреев, Указатель сказочных сюжетов по системе Аарне, 

Л., 1929.
58 Այս տեսակի կենցաղային հեքիաթներ տարածված են շատ ժողովուրդների
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Եթև նույնիսկ նրանց մեջ պահպանվում է հեքիաթային եքտն- 

'1ւսվորումր կամ էլ հեքիաթի համար հսսուկանշական կողմնո րսշոլ- 

մը 'Ժպի ^նարանքր, ապա սրանք արդեն դա դար ու.մ են էական դեր 

կատարել: Այսպես, քայքայվում են ՛Ս՛ույնի, հեքիաթի, պտտմ- 

‘bu^'pl’ ^ նովելի միջև եղած հստակ սահմանները և երևան են դա
ւիս ինչ-սր միջանկյալ ձևեր, տեսակներ, որոնց ժանրային բնույթք 

հաճախ դժվար է որոշել: Այս տեսակի նովելատիպ հեքիաթների 

նմուշներ են, օրինակ, «Այր և լեզվանի կինը», «Անրղդամ կինը» 11 
,ս 1b'> ներկայացված Այդեկցու ժողովածուի մեջ:

Շ-յդսըիսին են և կեղծ Շապուհ Ս ա դք տ տ ո ւն ո լ մոտ բերվող եր

կու տիպիկ միջնադարյան պատմությունները՝ «Ուրախ ու շեն Գե

րեն ր» և «Կնամոլ Գերենք >ւ; Սրանց կաոուցվածքում դեռ ակնհայտ 

կեքպով երևամ է հեքիաթային պոետիկան: Գա հանդես է դալիս, 

նախ, ավանդա կան ֊հեքիաթային նախաբանում (Սահակր և իք

կխ* Սմբատակին աղաչում են աստծուց, ոք նա ողորմած չինի և 

ատ իրենց մի արու դա վու կ :: Երկրորդ' դործողաթ/ան մեջ, ամբոդհ 

արտաքին կաոուցվածքում, հեքիաթային ելևէջներում, անսպասե

լի > ան դիպո I մն եքում (Գերենք սնանկանալուց հետո սկսում է թա- 

ւիառել և տասնում է մինչև Բաբելոնյան թ ա դավոքոլթ t ուն, որտեղ 

պատահականորեն հ անդի սլում է մի թաղավորի, ոքին նա ժամա

նակին վւքկել է, և վեքջինս ճոխ րն դո ւնելությո ւն է կազմակերպում 

Գերենի պատվին J: Վերջապես, երջանիկ լուծումների մեջ (Գերենի 

և ՂՐ “'Jl՛^ եբք, տեսնելով նրա ուժն ու զորությունը, զինաթափվում 

են, և ամեն ինչ վերջանում է խաղա զութ յ ա մբ չ: Սակաւն կարևորը 

այստեղ ւ:չ թե արտ աքին հեքիաթային ձևն է, այլ սյուժեների մեջ 

արտահայտված նոր բովսւնդա կ ութ յո ւնը , նրանց ներքին պաթոար: 

/՛երենք կյանքի բոան ծարավի, սիքս տենչանքի մեջ պատքաստ է 

վտանգի տակ դնել նույնիսկ պետության շահերը: Նա դեն է նե

տում բոլոր տիտղոսներր, և այդ մերժումով միայն հաստատվում 

որպես լիարժեք մաւրդ: Անհատականության սկզբունքի այդ աղա- 

բանահյուսության մեջ: Եգիպտացիների մոտ, օրին ա կ, կարելի Հ գիտել առ աոպել - 
ների փոխակերպում ր Տ ե տ ա բ ր ք ր ա շ ա ր մ հեքիաթների, որոնց մեջ ր աց ահ այտվո ւմ են 
իրական հարաբերություններ, նկարագրվում է, օրինակ, նահապետական ընտանի֊ 
թի քայքայումը, բա խումը ավագ և երկու կրտսեր եղրւսյրների միջև և այլն 
(«ռիշտն ու սուտը», «Հեքիաթ երկու եղբոր մասին»^։ Վերջինս ներկայացնում Հ 
Օոիրիսի առասպելի յուրատեսակ ռեալիստական զուգահեռը: Օադմաթիվնման հե
քիաթներ կան Տնգկական ժողովածուներում, ար ար ական «1001 գիշերում»: Սրանք 
հսկայական գեր իւ աղացին եվրոպական ֆարլիոների ձևավորման գործում: Հեաա֊ 
գա1ոլւ^ : վերածննգի գա ր աշրջ ան ո լւե նրանց շատ սյուժեներ օգտագործվում են նո֊ 
վել ի d ան ր ո լ մ:
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սւադրումը և, որ կարևորն է, դրա արդարացումը, այդ պատմու

թյունները մոտեցնում են արդեն «Դեկամերոնի» նովելներին:

Վաղ նովելում (ինչպես և հեքիաթում) դեռևս բացակայում I, 
խորացումը հերոսների արտաքին և ներքին բնութագրման, նրանց 

արարքների պատճառաբանվածության մեջ։ Ամբողջ ներքին կ Հան

քը բացահայտված է նկարագրվող դեպքերում, հաշվի են առնվում 

միայն այն դծերը, որոնք հարկավոր են տվյալ իրադեպի համար։ 

Սևավորությունը հեքիաթում ուրվագծվում կ այն ժամանակ, երբ 

երևան ( դալիս ինչ-որ հակասություն իրադեպի և հերոսի միջև: 

Հավանական է, որ այն կասլվում է հասարակ մարդուն հերոսին 

հակադրելու անհրաժեշտության հետ, երբ պահանջ է զգացվում 

նկարագրելու վերջինիս « առօըեականությունր » ( վարսավիրի կեր

պարը «1001 գիշերի» նովելատիպ հեք՛ի աթն երից մեկում ):

նովելում ևս բնավորությունը հանդես ե դայիս բավական ուշ, 

և, ինչպես ճիշտ նկատել է Վ. 0 կլո վս կին , բնութագրական է դառ

նում նովելի «միջին հոսանքի» համար: Իսկ վաղ նովելը, ինչպես և 

վերջինիս մերձակից ուրիշ փոքր ձևերը, դեռ բացարձա՛կ «իրադե- 

ս/ային» են, նրանցում սյուժեն լրիվ համընկնում է ֆաբուլայի 

հ ե տ:

նովելի փոխակերպվելու հնարավորություններ է պարունա

կում նաև զրույցի ժանրը: Զրույցը, ինչպես և աոակը, նույնպե ս 

ենթադրում է բարոյախոսություն։ Սրանում է նրա հիմնական նպա

տա՛կ ա ւլր ո ւյթ ը ։ ('այց, ի տարբերություն առակի, զրույցը ընկալ

վում է անմիջականորեն, ինչպես որ ււլատմվում է: Նա չունի առա

կի այլաբանական և համեմա՛տող բնույթը, նրա գլխավոր իմաստը 

տրված է բուն բովանդակության մեջ, անկախ վերջինիցս բխեցվող 

բաբո յախոսոլթյունից։

Զրույցի այս բնույթը որոշում է և նրա կառուցվածքը: Այն 

ներկայացնում է կ՛արճ պրոզայիկ պատմություն կազմված ներա

ծականից, փաստական մասից և վերջինիս հետևո ղ բարոյախոսո։- 

թ/ունից։ Իր նւութով նույնպես նա ներկայացնում է նովելին 

մոտ տարերք' եզակի դեպքեր, դիպուկ միջ՛ադեպեր, որոնց մեջ ընդ

հանրացված է ինչ-որ ավարտուն իմաստ: Վերջինս լրացուցիչ 

կերպով մա՛տուցվում է նաև բարոյախոսության մեջ: Ինչպես տես

նում ենք, նույնիսկ արտ՛աքին կառուցվածքի մեջ առկա է մերձա

կից ժանրերին անցնելու, փոխակերպվելու հնարավորությունը:

Այդ պրոցեսը նկատվում է միջնադարյան զրույցներում, որոնց 

ներածութլան մեջ առաջադր՛ված թեման ա՛ստիճանաբար սկսում է
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հեռանտլ, տարբերվել բուն պատմության մեջ անմիջականորեն 

արտահայտված իրական միջւս դե պ երից ։ Կատարվում է շեշտերի 

վերատեղադրում բովան դա,կությունից բխող րնդհան ուր ոգու, 

տենդենցի 1լ դրանց հետևող բարոյախոսական պաթոսի միջև։ Եր
բեմն էլ այդ բարոյախոսությունները, ինչպես և առակում, սկսում 

են արհեստս։ կան որեն հարմարեցվել ան՚միջտկան բովանդակությա

նը։ Զրույցի «միջուկը», բովանդակության էությունը քայքայում, 

պայթեցնում է կրոնական շրջանակը, և, չնայած այդ վերջավորու

թյունների առկայությանը, սկսվում է ւիա սաա կան կողմի ինքնու

րույն դոյությունը, որն իր մեջ է կրում բուն գեղարվեստական 

իմաստր: Ունենալով ամեն աբտդ մ ա դան բովանդակություն (սկսած 

խրատականից, ն կա ր ա դ րս։ կան֊ պ ատմ ողա կ ան ի ց մինչև հումս -

րիստական և երգիծական), նրանք մերթ մոտենում են առակին, 

մերթ ֆաբլիոյին և նովելին, սերթ ֆարսին ու անեկդոտին։ Հատ

կապես հումորիստական դրույքներում, որոնք պատմվում են ու֊

ր ա ի։ ժամանցի համար և հետապնդում ոչ բարոյախոսական, աղ 

'{վարձացնելա նպատակներ, ավելի է ումե ղան ում գեղարվեստա

կան տարերքը: Է'ար ոյախ ո սաթյունը հաճախ անցն ում է ենթա

ւոեքստ, ա սա տ ա գըելո վ դրույքն առակային ոճից և լայնացնելով 

գ ե դարւվե ս տ ա կ ան ֆունկցիայի սահմանները^։ Դիտենք, օրինակ, 

իւու..^ րենից թարգմանված կոմիկա՛կան դրույքների մի քանի 

նմուշներ, որոնք բերվում են «Յաղագս ծիծաղական պատմու

թեանդ» շարքում։ Այստեղ կան և զավեշտական պատմություններ

տարբեր լեգենդար հերոսների կյանքից, և հետաքրքրաշարժ ւիաս- 

տեր հա յանի ւդ ա տ մ ա կ ան դործիչների մասին, և զանազան երգի

ծական մանրապատումներ, որոնք մերկացնում են միջնադարյան 

կյանքւ՛ տարբեր կողմեր, հատկապես, հոգևորականների մեջ տա

րածված արատները («Այր և գանահարեալ կին», «Դերձակ դող», 

«Ե. վասակ ար/լ ետ լ ի բանտ», և այլն)։

«Ոահանայ ոմն, դէր ու մեծսւփոը, յաւուր միում երթ այր ի 

քաղաք ֆիլորէնցիայ, եւ սկսաւ օրն տ սյ ր ա ժամի լ, վա սն որոյ, առ 

ի հաստատութիւն երկրայութեան իւրո, էհ արց գիւղականի ումեմն, 

թէ՝ (( Ս. ր դե ո ր կ արի ղեր հաս ա նի լ ս վ մ տ ա նի չ ի դուռն քտ ղորքին » • 

Ւսկ դի փղականն պատասխաննաց, թէ՝ ((Այո, ղի խոտադեզ ջի սայչ 

մի կարէ մտանեչ, և ընդէ՞ր տէրութիւն քո ոչ իարիցէ մտանևչ»^։ 

( «4? ա հա նայ և որ ա մ իա գյուղ ական)) ^:

59 Այս մասին և ընդհանրապես զրույցի ժանրի երերունության մասին ավելի 
Ա անրամասն տ ե ս Ա. 1)ՐԱ1Ա|յան, Հայ միջնադար յան զրույցները, Երևան, 1969։

60 Ա, Սրասքյան, Հայ միջնադարյան զրույցներ, երևան 1969, էջ 329/
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Եամ' «Յաւոլր միում այր ոմն գիւղական, բերեալ ղտյծ իմն 

փողոցի միում ի վաճառել, պատահեցավ նմա կին ոմն պոռնիկ և 

աւրաց,— Վա շ, թ՛է որպՀս գեղեցիկ է այծս այս, սակայն ընդէ՞ր 

ոչ ունի զեղջիւր։

Պ ա տա սխ անէց գիւղական, թե դեռևս ղղորոլթիւն արուի ո՜ չ 

դիտէ»6* ։

«Զավեշտն ու երգիծանքը, դրում է Ա. Սրապյանը այս կոմի

կական զրույցների շարքը վերլուծելիս, իրենց հերթին բերում են 

ՂՐ" ւյՁն երի ձևական կամ կառուցվածքային փոփոխություն, որ 

արդեն իսկ երևան էր եկել բովանդակության աշխարհականաց

ման ճանապարհին:

Սկսելով բուն նյութից' պատմությունից կամ դործողու֊ 

թյունից, առանց հատուկ մուտք ուն են ալու, եր գիծ ա կ ան զրույց

ներն ավարտվում են նաև առանց հատուկ բարո յախա ս ութ յան, 

թողնելով ընթերցողին կամ լսողին զվարթ տրամադրության մեջ' 

կատարելու ցանկացած եզրահ ան դումր6-...

Այս ողջ շարքը վառ կերպով ցուցադրում է կոմիկական 

զրույցի փոխակերպումը անեկդոտի:

3
Եթե առակը կամ ղրույցը դրա կան իդեալներ առաջադրեղու 

անհրաժեշտության պատճառով ինչ-որ չափով սահմանափակված 

էին, ապա կոմիկականի առջև, վերջինիս հատուկ ժխտման պա

թոսով, ավելի աղատ զար դացմ ան հեռանկարներ են բացվում: 

P ացի նրանից, որ կոմիկականը թափ անց ում է վերը հիշատակ

ված այդ բոլոր ժանրերի մեջ, լայնացնելով նրանց սահմաննե

րը, այն ավելի վառ ու մաքուր ձևով հանդես է գալիս անն-1[1]ՈԱ1- 
էերի, պարոդիաների. սրամտությունների. ֆարսերի սպեցիֆիկ 

ժանրերում:

Սրանք ծաղկում են հատկապես Արևելքում, կապվեչով փիլի

սոփայության, ազատամտության ընդհանուր ոգու, սկեպտիցիզմի, 

ժողովրդական ռացիոնալիզմի զարգացման հետ63։

Անեկդոտի նյութը բազմազան է։ Այն կարծես թե ներկայա-

61 Ա. Սրապւան, Հայ միջնադարյան զրույցներ, Երևան 1959, էջ 325:

62 նույն տեղում, էջ 119:
63 Ձևավորվում են հայտնի «1001 գիշերները», որտեղ լայնորեն ներկայաց

ված է dողովրզական կոմիկական արվեստը: Արևելքի կոմիկական ստեղծագործու
թյան վառ արտահայտություն է նաև հոգևորական և միաժամանակ ազատամիտ ու 

հերետիկոս Խոջա Նասրեդինը:
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նամ Հ որպես «մասնավոր կյանքի տ տ ր ե ղ ր ա.ք1 յ ո էն » , «ղտսնտչով

մ ա ր ղ կ ա ն ց և հ/ Լ պ ր // ր /է մ շ տ ա կ ա ն ո ւ ղ Լ կ ի ցր »:

1/. ն Լ կ ղ ո է/ք ի Հ ո լ ք՚1յ ո է ն ր կ յ ա նրի որ հ կ հ ա կ ասա թյ ա հ կ ո մի կ ա - 

1/ ա ն ր ա ր ա հ ա յ ա ո ւմն Է: //1 շա ղ ր ո էթյա ն ր կեն ա ր ո ն ա նամ Հ ա յ 7 
Հակասական իրադեպի վրա, որր և ս ա ե ղծսւմ Լ ս:ն ե կ ղ ո տի 11 Լ ր ր ի հ 

I ա ր վա ծ ր: ւ ք1 քան ր և ( ն Լ ր ղ ի ա ն : հ ախա ր անի /ս ն 7 իրր հենց չ ա ր վ ա ֊ 

ծ ո: 11 ք ոէ ն, Հե ա արրքլւ ու/'1 յան էյր գռելա , որևկ հա կ ա սությա ն դ դա ֊ 

ցող ու ք/քան սա եղծ Լ լու մեջ Լ: Հա կ ս/ս ո ւքժ ( ան կոմիկական վերա֊ 

իմաստավորամր անեկղաոի վերջն կ : Վ երջա վորա ք)յան ան սւղա ֊ 

ս ե չ ի ո ւք1 (ան ն ա նշ ա ն ա կ տ լ ի ո ւք)յ ո ւ ն ր ս/ ա յ մ ա ն ա վ ո րամ ե ն ա ն ե կ - 

7 ո տ ի ս ե ղ ա ր վ ե ս ա ա կ ա ն ա ր մ ե րր:

«Օր մր .Լոմա (ին աանր ղող կմտնե, կինր երբ իրար անցած 

/Հի են ւ/ւ ի, ներսր ղող կայ կ[էԱկ* Հոճան ա ն ա արբ եր ո ւթյ ա մբ մր կր 

Ոք ա սւ տ // իւ ա ն կ , կ ն ի կ, ղան ձ այն ղ ս/ ն ղա մ մի հ ան եր, թ ո ղ ս/ ն ի կ :// 

//ործի գալիք բս/ն մր գանկ տկ, ձեռքեյն առնելը դիւրին կ^^ ։ Կամ՝ 

Խոջան իքւենց տան ներխուժած դոդի աո.աջ ինչ֊ որ բս/ն կ ցցում, 

/ւր գողը չկարծի, թե Խոջա (ի սւանր ոչինչ չկա:

Գոդր աղրա տ ի տանը, կամ Խոջան, որր հրաժարվում կ իր ա֊ 

ն եցվ ա ծրից ան//որ մււ/րղա անունր է/ք ա հ Աք ան ե ք ու համար, հ ա կ 11/֊ 
ս ուի} յա ն ն ե ր են , ո ր ոնր 1/ Տ ա մ ա Աք ա տ ս/ ս ի/ ան ձևով չու ծվում են ա ֊ 

նեկղաոի մեջ. Խոջայի րնդհա ր ումն ե ր ո ւ մ ամեն անգամ բացա- 

հայս/վամ կ դոգմաների, օրենքների, սահմանումների անիմաս֊ 

տ ո ւ թ յան ր:

Ս, ն ե կ ղ ո սւ ո ւ մ մե ծ տ ե /լ կ գր ա վո ւմ կ յ ա նքի տարբեր ա ն ախ որ ֊ 

ժա [1 յաննե րր վեր հանող կենցաղային Աք չան ր : Անխելք մարդկանց 

և հ ի մար ն երի մա սի ն 11/յ ղ տ ե ս ա կի ս/ ա սւ մվա ծքն եր և ղր ա մւ/ւ ւոի - 

կ ս/ կ տ ն տ ե ս ս/ ր ա ն ն ե ր տ ս/ ր ա ծ վ ա ծ են շատ ժ ո ղ ո վո է ր դն երի բ ա ն ա - 

հ յուսաք} ան մեջ: 0 ր անց մեջ, ինչպես նովելում, նկա՛տվում կ կեն

դանի բանավոր սլա տ մ ո է թ յանների հետ ունեցած նրանց կա՛պը՝ 

կենցաղի, առօրյա դե պքերի, կյանքի նորմաներից կատարվող 

տարրեր շեղումների ա ր տ ահ ա յ ւո մ ան առումով:

Ւբ ա ղբ ո ւթ յ տ՚ի եզակիությունն ու ս ր ությունր , շ ա ր ա ղր ության 

սեղմությունր անեկդոտն րոտ ձևի մոտեցնում են նովելին: Ւնյ֊ 

III ե ս անեկդոտում, վաղ նովելում նույնպես իր ա ղր ո ւթ յ ան կոմիդ֊ 

մք դերա-կշռում կ րն ա վո ր ո է թյուննե րի կոմիզմին: Ընդհանրապես, 

րացակայում կ ղործող անձանց որևկ հատուկ բնոլթաղրում: Հե֊ 

րոսներր, մեծ մասամբ, անանուն են (տերն ու. ծառան, խելոքն ու

^•1 ոՆաս ր I։ ս> սւին Հոլայի դո է ա րճ ա[ի րն ե րը », Պոսթոն, է. 16։



հիմածը, տերտերն ու աշխատողը): Առանձնացվում է դիտմամբ 

սրված, չափազանցված ինշ֊որ մի դփ ծ (աղան ,իմար է, անբան, 

տերտերը ագահ, հեշտասեր, դատավորը շահամոլ և այլն): Գոր

ծող անձինք սուր կերպով հակադրված են իրար, և նրանց գլխ ա - 

‘Լո I' բո վանդակությունն արտահայտվում է որևէ գործողության, 

միջադեպի, արարքի մեջ:

I/. Դավլետովր, համեմատելով անեկդոտը կենցաղային հե

քիաթի հետ, գրում է անեկդոտի դրամատիզմի մասին, որբ 

նույնպես մոտեցնում է նրան նովելն; Անեկդոտը «դրամատիկ է 

ըսաւ էութ/ան: Անեկդոտի էքսպոզիցիան փաստերի կամ դրության 

սոսկ արձանագրություն է, իսկ վերջաբանը գործող անձերից որևլ 

մեկի խոսքը: Ամեն ինչ դրամայի, ոըպսս պոետական սեռի, շրշա֊ 

ն ակներում է»55:

Անեկդոտի դրամատիզմը պայմանավորված է նաև նրա գո

յութեան բանավոր ձևով, որը և դառնում է նրա ներքին ՝, ա տկ ա ՝ 

նի?ր: եվ, վերջապես, անեկդուրի դրամատիկ էության մասին \ 

[սոսում այն փաստը, որ նույնի՛սկ ենթարկվելով էպիկական մշակ

ման, այն սկզբում փոխակերպվում է նովելի էպիկական ժանրե

րից ամենից ավելի շատ դրամատիղմ պարունակող տեսակին: 

Այսինքն' նովելը փաստորեն հանդես է գալիս իբրև անեկդոտի 

հիմքը կազմող դրամատիկական , ակ и: и ական իրադրության էպի
կական զարգացում' սյուժեի մեջ:

Եթե նույնիսկ անեկդոտ ում բացակայում է իրադրության կո

միզմը, ասլա դրա փոխարեն առկա է բառի կոմիզմր: Եվ այս 

դեպքում լայնորեն օգտագործվում են սրախոսությունը, բառա

խաղը, պարոդիան, որին ենթարկվում են ոչ միայն սյուժետային֊ 

կառուցվածքային, այլև ոճական հնարները։ Ինքը' բանավոր եղա 

նակր, մտցնում է անսպասելի ձևափոխումներ, օգտվելով ոճական 

ձևերի շարժունակությունից:
Վարդանյան ժողովածուներում կարելի է գտնել բաղմաթփվ 

նման ծիծաղաշարժ փոքր ւդատ մռւթյուններ' հիմնված սրամիտ 

գփտ սղությունների և պատասխանների, գործող անձանց ակտիվ 

արտահայտությունների վրա («Այր և լեզվանի կին», «Աղքատն ու 

ճակա՛տագիրը» և այլն):
Այդպիսի սրախոսության, բառախաղի վրա է կառուցված, 

օրինակ, «Թիւր գյուղը». «Այր մի երթար ի գիւղ, զոր Թիւր կոչէին 

և մոլեալ եղև ի ճանապարհէն, դեպ ե ղև այր մի և ասէ ցնայ, ո վ

215

65 X. Давлетов, Фольклор как вид искусства, М., 1961.



եղբտր, ի ճան աւդարհէդ ել. և խ1 ղ ոI' Սրթաս, նայ Ս՚խրն եր֊ 

թա՛ս»*’6)։ Սա կատակ է, վերցված ուղղակի բանավոր խոսքից, ո֊ 

րին վերջում Այղեկցին հարմարեցնում է բարոյախոսություն 

ւսստծու և սատանայի ուղիների մասին:

Սատակից առաջացած հետաքրքրաշարժ անեկդոտիկ պատ

մության տիպիկ օրինակ է և «Ձուկն թէ կատու» առակը. «Մարդ 

մի ձուկն մի ղն եց և ի տուն երեր, որ լիտր մի էր 1ւ կինն էփեց և 
հատուց՛ և իրիկուն էրևկ մարդն ’ի տուն /լ ասաց, թե բեր ի ձկնւէն, 

որ .ուտեմ, ասաց կինն, թէ կա՛տուն կերաւ. և աււեալ ղկա՚տուն 

կշռեց, նայ լիտր մի էր. և ասաց, թէ այս կատուն է, յո ւր է ձուկն, 

և թէ ձուկն է, ո՞ւր է կատան, ղի սեխեիրին էր կեր» ցւցլ»6':

Ւնչպես տեսնում ենք, անեկդոտում միշտ ուշադրության 

կենտրոնում է դտնվում գործողության հումորիստական կամ եր- 

ղիծական սրվտծությո ւ.ն ունեցող դադաթնակետը, որը հիշեցնում

է նովելի՛ստական « ^01111» - ր:

Շնորհիվ այդ բոլոր հատկությունների է, որ անեկդոտը դիտ

վում է որւդես նովելի սաղմնային ձևը, նրա լակոնիկ տարբերակը, 

«կառուցվածքային ն ախա տիսլր»ւ Եվ .եթե անեկդոտից հանենք 

նրանում թաքնված ենթատեքստը և երկիմաստ հարցադրումը, 

ասլա ա (ն, իրոք, կարող է հանդես դալ, համաձայն Շլեդելի սահ

մանման, «որւդես հասարակ և բանավոր հաղորդման համար նա

խատեսված նովել_ »№;

Սո միկա կ ան ո լորս։ ո ւ մ երգիծանքի և հումորի յոլրատմ սակ 

ձևերում, առավել վառ են ի հայտ գալիս նաև ազգային առան ձնա ֊ 

հատկությունները։ Ան՛եկդոտները հաճախ կեն՛տրոնանում են և

66 ժողովածոյք առակաց Վարդանայ», մասն ն, 1804, էջ 194,

67 Ն. 1Гшп, ժողովածոյք աոակաց Վարդանայ, Մ. ր, էջ 3201
68 Կենցաղային անեկդոտի հետ վաղ արևելյան նովելի ունեցած կապի մա

սին են վկայում «Կալիլա և Դիմնա յիս րաղմաթիվ միջանկյալ նովելներր, կամ 

այլ «շրջանակված» и տ եղծ ա դործություններոլմ աոկա պատմությունները հավա

տարիմ և անհավատարիմ կանանց մասին։

Հենց այս տիպի անեկդոտ֊նովելներն են, որ դարեր շարունակ պահպանվելով 

անւիոփոխ, օդտադործվել են հետագայում իտալական նովելագրության մեջ։ Այգ- 

սլիսին է, օրինակ, տակառում թաքցվող սիրեկանի մասին հայտնի նովելը, որին 

հանդիպում ենք և Ապուլեյի վեպում և հետո Ոոկկաչշոյի նովելում։ Ամրողջ վաղ 

իտալական նովելագրությունը, ինչպես գրում է Շկլովսկին այս նովելը վերլուծե

լիս, կարծես թե տատանվում է հասարակ անեկդոտի և ավելի զարգացած ձևերի 

միջև ւ ( տե՛ս В. Шкловский, Художественная проза. Размышления и раз
боры, Лк, 1961).
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ԾՒկԺրՒ վերածվում որոշակի անձանց, հանրաճանաչ հերոսների 

անվան շուրջ:
Այդպիսին է ավեչի ուշ շրջանի հայկական պերսոնաժր' Նաս- 

րեդինին այնքան հոգեհարազատ Պրլր֊Պուղին, այդ դարաբաղ

յան զվարճախոսը, բազմազան կատակների, անեկդոտների, ա 

ռակների հեղինակք: Սրանք մեծ մասամբ հիմնված ե՛ս վեսերի, 

բառային մրցույթների հումորիստական լուծումների վրա: Պրլր- 

Պուղու մշտական հակառակորդք' Մեչիք֊ Շ ահնա զարք, անընդհատ 

րնկնում է հիմար դրության մեջ, տապալվում, մրսչդեռ Պրլր֊ 

Պուղին, խորամանկորեն լուծելով բոլոր պայմանագրերն ու պայ

մանները, ճարպկորեն դուրս է դալիս սկզբում անելանելի թվացող 

բոլոր վիճակներից: Երբեմն դրանք ուղղակի ծիծաղելի պատմու

թյուններ են Պըլը-Պոլղոլ արկածների մասին, և նրանցում միշտ 

շեշտք դրված է սրամիտ և անսպասելի վերջավորությունների 

վրա^:
Մելիք Շահնաղարք Պրլր-Պուղուն ոչխար է նվիրում, նրա

նից ոչխարի արժեքի կրկնակին պո՚կելոլ նենգ նպատակով: Հյու- 

րասիրության ժամանակ խոսակցություններ են լինում աշխարհի 

մերջի մասին, և հյոլրերք համոզում են Պըլը-Պոլղուն մորթել 

ոչխարը: Վերջինս, միշտ պատրա՛ստ ըն՛դունելու բոլոր պայմաննե

րը, հնարամիտ ելք է գտնում, թողնելով հյուրերին առանց վերար

կուների և փափախների: Պայմանները Պըլը-Պոլղու կողմից երբեք 

չեն խախտվում: 'Լերջում միայն կատարվում է ինչ-որ իըազեպա- 

էին ւի ոփ ոխ ոլթյուն, որն իր անսպասելիությամբ խախտում Լ՛ նա- 

խաւղես մտածված ընթացքը: Այղ տեսակի կարծեցյալ կոնֆլիկտ- 

ներք, հիմնված թյուրիմացությունների ւԼրա, կազմում են նաև 

կոմիկական նովել-իրադեպ ի հիմքը:

Այդ տեսակի հում որեսկ֊ման ր ապատումի ձևի հետ միա

սին անեկդոտը, հետզհետե ծա վայելով սյուժեն, մերթ մոտենում 

է երգիծական կենցաղային հեքիաթին, մերթ նովելին: Սրանք 

արդեն, մեծ մասամբ, սոցիալական և հակակրոնական ուղղվածու

թյուն ունեցող անեկդոտներ են' թեմատիկորեն կապված վանա

կանների այլասերւԼածության, տիրոջը խաբող ծառայի կամ ամուս

նուն խաբող հնարամիտ և խորամանկ կնոջ չափազանց տարած- 

ւԼա ծ մոտիվների հետ:

Անեկդոտից ծնւէած այս տեսակի շատ հումորիստական և եր

գիծական պատմվածքներ կան արդեն Վարդանյան ժողովածունե֊

69 Տե՜ս «Պըչը-Պուղի» , զցեց Մ. Վ. ևարխ ոլդարե անց, եիֆլիս, 1883։
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րում («Գող քահանա և այրի», «Պարսն և ճոբտ», «Երեր ասորի ե 

ևրիաասարղ հայ», «Միայնակեաց և ղա\մփռ շուն», «Արուեսաբ 

կնոջ», «Պղւղղայ» և այլն)։

«Արուեստք կնոջ»֊ն'° և «Պղպղա յ»֊ն'1 հատ.կ ա պես ո ։՝ն.ե ն 

Այրվեն հստակ արտահայտված նովելիստական սյուժե, վերջինիս 

հատուկ սուր միջադե\պով, անսպասելի և սրամիտ վերջավորող

թյ^մբ։

Սրանք ներկայացնում են թե' իրենց բնպհան ո ւբ ողով և պա

թոսով, թե կառուցվածքով վերածննղյան նովելի տիպիկ օրինակ

ն ե ր:

Շաւո պատմություններում լսվում կ ժողովրդի արդեն աճ ուլ

ինքնադիւոա կցո ւթյան, աշխարհի արդար կառուցվածքի, եկեղեցու 

և նույնիսկ իր աստծու ճշմարտության հանդեպ ունեցած կաս֊ 

կ ա ծ ա նքո վ ա ո դ որվա ծ ձայնր: նրանց մեջ ա րտ ահայտ ված մտք ե ր ն 

ու ակնհայտ հեդնտնքր միջնադարյան Հայաստանի համար թվում 

են սրրապիղծ: Եվ ինչքան էլ այդ ((օրվա փոքրիկ վիպակներս»

Դ տ մ ե մ վ ե ն կ ր ո ն ու կ ա ն ր ա ր ո յ ա իւ ո ս ո ւթյո ւնն ե ր ո վ, ն ր ա նք, վերջին 

՜* ա2’1."*/.> հանդես են դալիս որպես աշխարհիկ արվեստի նմուշներ: 
Կյանքի նոր ւլի տ ա կցո ւթյան դ ե ղարվե ս տ ա կ ան արտացոլում ր լի֊ 

նելով, մանր ա պ ա ւո ո ւ մր քանդում և ծա դրրամ է ֆեոդալական ար֊

ժ ե ք ն ե ր ր , и յ մ ե ն 

ЧР1гггЬ nr ո ողջ, 

հ տ դթ ա ն ա կ ր;

(( դ ա и այ ինն ու անշարժր », 

ղդոն, սթափ մտքի և

ն շ ա ն ա վ որ ել ո վ ժ ո ղո ֊ 

աշխարհայա ցող ո: թ յա ն

Ս, յ սորի սով, ժ ո ղո վ ա ծ ո ւն երում, ր ա ց ի 

որոնցում նշմարվում կ դ ե ղա ր վե и տ ա կ ան 

կ երպ վելա տ են դ են ց ր, մենք հան դի սլում

առակային ժանրերից, 

պ ա տ մվածքի փ ո /и ա - 

ենք նաև շատ կարճ иւ

սեղմ շարադրված մանրանկարային պատմությունների: Սրանք 

«րստ կութ յան նովելի» ^^11070111'110^֊^ առաջին նմուշներն են, 

որոնք ժոն դլյորն ե ր ր, շնորհիվ իրենց տաղանդի և արվեստի, դար֊ 

դարնամ են և աշխույժ վե րապա տ մ ո ւ մ »'%:

Առաջին նովելն երր երևան են դալիս ֆոլկլորում: Հայ միջնա

դարյան դրականության մեջ նշմարվում են եվրոպական դրակա֊

70 Տձ ս «13—18~րդ զարերի հայ աշխարհիկ դրականությունը», էր ևս. 
1938 թ., էջ 334:

71 Տե'ս նույն տեղում, էջ 342:

՜2 I/. Србе.ш. Басни средневековой Армении, М.— Л., 1955, стр. 13.
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Էության գլխավոր հոսանքները' ժողովրդական ու քաղաքային 

կրականության շիթերը; Ընդ որում, այդ միջնադարյան քաղաքի 

դժականությունը իր սյուժեները, թեմաները, կերպարները քաղում 

կ բանահյուսության հարուստ ժառանգությունից, որր հսկայական 

ազդեցություն է գործում հետագա ամբողջ եվրոպական և արևեչ 

յան գրականության վրա։

Արդեն բանահյուսության և միջնադարյան մանրապատումի 

նմուշներում «բացվում» է ժանրի գչիւավոր բովանդակությունը, և 

սրա լիման վրա նշմարվում է նոր ձև' իր առանձնահատկություն

ներով: Հին ֆաբուլաները, սյուժե.տայի՛ն սխեմաները սկղբում 

հան.դես են գալիս որպես հրատապ կոլիզիաների իմաստավորման 

հարմար և ընդունված ձևեր: Ըանահյուսական տարրերի միացու

մը տալիս 4 նոր գեղարվեստական բովանդակություն, և այդ միա

ցումը օրինաչափորեն կատարվում ի որոշակի դարաշրջանում^:

նոր գեղարվեստականության սկզբնավորման ա/ս կենդանն 

ընթացքը վերածնեցի դարաշրջանում պետք է օրինաչափորեն 

հանգեցներ գրական նովելի առաջացման, ինչպես և այդ կ ա ս։ ա ր ֊ 

‘[եց շատ երկրներում, այդ թվում և, մասնավորապես, այդ շրջանի 

նովելա դրության դասական երկրում' Ւտալիայում: Ուստի, միջ

նադարյան բանավոր արձակում և քաղաքի գրականության մեջ 

նշմարված միտումները համապատասխան հող են գտնում վե- 

րածնսդփ դարաշրջանում։ Նոր գաղափարախոսությունը, աշխար

հի նոր գեղարվեստական կ ա ցոլթյունր այդ ժողովրդի բան ավոր 

ս֊տ и ղծ ա դո ր ծո լթյո ւնի ց ավանդված հակակրոնական, դեմոկրա

տական տենզո՚նցներին հաղորդում են հետևողականություն ե. կա

յունություն։ Բանահյուսական ավանդների և տարրերի մշակման 

հետևանքով, • ո ւմանիղմի ձևավորն ան շրջանում քաղաքների մշա֊ 

1{пчРЬ ձեռք բերած փորձի հիման վրա ձևավորվում կ նույե|թ ПГ— 
Ա|ես գրական ժшЕг:

Վերածնունդ ապրեցին Եվրոպայի և Արևելքի ան՛տիկ շրջան 

աս ցած բոլոր երկրները, թեև տարբեր պատմական ժամանակա- 

շբջասներում և ամեն մի երկրին բնորոշ առանձնահատկություն

ներով։

Հայկական վերածննգի տարբերիչ գծերից մեկր եղավ այն, որ 

Նրա դլխավոր ուղղությունը հանդես եկավ ժողովրդական բանա

հյուսության մեջ ներկայացված նովելն՛երով և առակներով:

‘ ' Անշուշտ, քացի բանահյուսականից, նովելն ունք, և իր դրական ակունքները: 

Հես այդ մասին Շկլովսկու մոտ' «Художественная проза. Размыт гения И 
разборы», М., 1965).
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է՛ր ծ ա դումն աբանա կան ակունքներով համընկնելով ուրիշ 

դրականությունների նույնանման երևույթների հետ, վերջիններիս 

հետ առնչվելով իր դլխաւԼոր րո/^անդա կալից պաթոսով' անձնա

կան, մասնավոր կյանքի' ս/րոդայիկ կողմի պոեզիայի հայտնա

դործումով, նովելը, այդուհանդերձ, միջնադարյան Հայաստանում 

դեռ 2:1' իմաստավորվում որպես ինքնուրույն դրական ժանր: Այն 

դեռևս չի հասն ում իր գեղարվեստական ա վար տ ո ւ)ն ությանր՝ ան

հատական ստեղծագործության մեջ: Այդ ժանրն առայժմ մնում է 

որլյյես սոսկ ֆոլկլորի ժասան դոլթյուն կամ գոյատևում ձեռագիր 

անհեդինակ ժողովածուների մեջ, որոնք կազմվում կին ընդհուպ 

մինչև XVII դարը: Այդ ժողովածուների պատմվածքները ժամա

նակի ընթացքում ւի ո խ ակեր պւԼոււի կին, ամեն անդամ ընդունելով 

դարաշրջանի և ս/ատմողի կնիքը: Բայց, ընդհանուր առմամբ, այդ 

հսկայական ւդա տւեուլակ ան նյութը դրականության մեջ շատ քիչ կ 

ու սու մնա սիրլթլ ւմ և կ ա տ ա ր ե լա դործւԼում: Չնայած բազմավւհիվ 

զըական մշակ ոլլեն երին, ժանրը շար ունա կւԼում կ հակված լենալ 

դեւդի բանաւԼոր ձևր, որն իր աշխուժությամբ, շարժունությամբ 

ՏակադրւԷում կ սխռ/աստիկ դրականությանը:

մանրի ֆոլկլորս։ յնությունը .երևան կ դալիս ոչ միայն ժո- 

'1'"ե'դական ստեղծադործության սյուժեների և արտահայտչական 

ձևերի լայն օդտադործման կամ գրաբարից դեպի աշխարհաբար և 

հսէււարակ ժողովրդական լելլոլ անցնելու, այլև նրանցում ա ր տ ա - 

’•այւոված ժ ողո ւիւ ղ տ կան աշխ արհաղդաց ողոլթյան և դաղաւիար֊ 

ների մեջ՜'՝: ,

« նովելի կո մւդ ո դի ցիան,— դրել կ էյխ են բա ո ւմը,— նշանակա- 

է/՚Ձ չո՛փով կախված կ ույն բանից, թե ինչ դեր կ խաղում նրա 

ստեղծման մեջ հեղինակի անձնական եղանակը, զրույցի պատ

րանք ստեղծելու քիշ թե շատ կաղմւսկերպող սկզբունք կ այն, թե՞ 

դե՚ււլքերի մեջ սոսկ ձևական կապ ստեղծելու միջոց և այդ պսւտճա֊ 

ոով կատարում կ միայն սպասարկու դեր: Պ ր իմի լրիվ նովելը, ինչ֊ 

Ա{ե.ս և արկածալին (ավանտյուր) վեպ.ը, չդիտի դեռ զրույցի ձևր և 

սրա կարիքը չի դդում, որովհետև նրա մեջ ամբողջ հետաքրքրոլ- 

թՏո1Խ' I' 0"Լ"1' շարժ՛ումները որոշվում են դեպքերի և դրություննե- 
1'1' ո՛րադ և րադմազան հերթալի ո խություններով»7^:

74 Խոսելով այստեղ ժանրի ֆոլկլոր այնոլթյան մասին, մենք նկատի ունենք 

բանավոր ձևր ոչ որպես տարածման միջոց, այլ ավելի լալն, իբրև ղեղւսրվեиաա•■ 
կան կատեգորիա՝ ժանրի գեղագիտական գոյատևոլթյան ձև։

. 75 Б. Эйхенбаум, Сквозь литературу. Сборник статей. Л.. 1924, стр. 171.
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ճիշտ նշելով նովելում պահանջվող « ան ձն ա՛կ ան եղանակի» 

անհրաժեշտությունը, կյխենբաումը, սակայն, սահմանափակում է 

տյդ հասկացությունը միայն խոսակցական միջոցների ոլորտում, 

իսկ զրույցի պատրանքը տ՛եսնում նովելի հնչողության մեջ որպես 

բանավոր, անմիջական կերպով հեղինակից ունկնդրին հաղորդվող 

սլա տմ՚ություն ••

Աայց ե՛թե դիտենք ույդ անձնական եղանակը որպես ավելի 

լայն և խոր հասկացություն սուբյեկտիվ կոնտեքսի իմաստով, 

իբրև ն՚կաբա գցվող դեպքերի դի տ ւս կցո ւմ, մեկնաբանում և սրանց 

հանդես/ արտահայտված վեր արերմ ո ւնք, ապա կաբելի է եզրա

կացնել, որ այդպիսի «անձնական եղանակ» հայ միջնադարյան 

նովե՛լում «չի ր ականացվեց », չհնչեց այն՛պես, ինչպես այդ կատար

վեց, օրինակ, իտալական նովելագրության մեջ™:

Այդ ծագումն՛աբանական նմուշներում գլխավորն ու հիմնականը 

մնաց դեպքը ինքնին, նրա հետաքրքրաշարժությունը կամ խրատա

կանությունն ու ուսուցողականությունը: Նրանցում տեղի չունեցան 

այնպ ի սի լուրջ ու նշանակալից փոփոխություններ շարադրության 

նսլա տ ա՛կն երի, ընդհանուր ոգու և բնույթ՛ի մեջ, որոնց ով կարելի 

ւՒնՒ հայտնաբերել որակական տարբերություններ ֆո՛լկլորային և 

գրական ձևերի զարդարման միջև։ Այգ հատկությունները ի հաքտ 

եկան հ.ե\տ ադայում^ նոր գրականության մեջ, ^Սթ ամբողջացավ 

նովելի ժանրային գիմանկարր։ Ւսկ միջնադարում մեր առջև դեռ 

նրա հիմնական ((ջիղն է», նրա կառուցվածքի և կոնցեպցիայի 

((սաղմնային» կամ գաղտնի ձևը:

Այն տեսքով, որով մեզ է հասել այդ ն ախն ա կ ան ձևր, նա հան

դես է գալիս որպես ժանրի ժողովրդական ա կ ունքն երի և գրական՛ում 

թյան մեջ ժողովրդական տարերքի աստիճանական թափանցման 

վառ ապ.ա ցույց:

?6 Սրա պատճառները, ըստ երևույթին, Հայաստանի պատմական զարգացման 
պայմանների մեջ են։ Հայկական մշակութային կյանքի ոչ երկար տևող վերածը֊ 

նունգից հետո, XIV զարից ի վեր նոր օտարերկրյա ճնշումների և սրանց հետևող 

գաղթ երի պատճառով նորից սկսվեց ազգային տնտեսական և հասարակական 

կյանք/1 քայքայումը։ Արվեստի առաջ ծառացան քաղաքական և հերոսական պրոր֊ 
լեմնևր, ոչնչացնելով արվեստի «խաղաղ:» պրոզայիկ մասնավոր գծի զարգացման 

որևէ հնարավորություն։ Եվ եթե քնարերգությունը շնորհիվ ժանրի անձնական բնույ

թի կարող էր տալ վերածնության արվեստի նմուշներ, ապա արձակին դրա համար, 

հավանաբար, անհրաժեշտ էին զարգացման ավելի երկար շրջան և այլ պայման
ների մի ամբողջ կոմպլեքս։
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ազատ եղեազարյան

«1»'1Ո»ւ!> ՊՈԵՏԻԿԱՅԻ 5)’Ի -ՏԱնԻ ^ւ՚Տւ;!1

I Է։]. ՋՐ[!ա?|1սՏ, Թումանյանի բալլադները, Երևան, 1ՁօՁ, Լէ 5Ե:

Հայ գրականագիտությունը կասկածի տակ չի առնում Գուման֊ 

յանի ողջ ստեղծագործության ծնն գ.ա բանական կապր ժողովրդա

կան բանահյուսության, կենդանի բանավոր խոսքի տարերքի հետ. 

էդ. Ջրբաշյանր Թուման յան ի պոետիկայի որոշ առանձնահատկու

թյունների մասին, օրինակ, դրում է, որ դեանք «կենդանի խոսքի 

տարերքիդ են գալիսւմ: Աման կարծիքներ արտահայտվել են նաև 

Թուման յանին նվիրված այլ ուսումն աս իր ություններււ՛ մ:

Անպայման համաձայնվելով այդ կարծիքների հետ, պետք է 

վեր հանել այն կոնկրետ ա ռա<յձնահատկությսւններ ր, որոնք, 

ծնունդը լինելով բանահյուսության, բանավոր խոսքի, պայմա

նավորում են Թուման յանի գեղարվեստական մտածողության աս֊

բո ղջ հ ա մա կ ա ր դր :

Զննենք Թումանյանի գեղարվեստական խոսքր որպես այդ

պիսին, առայժմ մի կողմ թողնվելով Թումանյանի «աշխարհի > մյուս 

բաղադրիչները: Նախապես անհրաժեշտ է փորձել երկու խոսքով 

բնութագրել բանավոր խոսքը ընդհանրապես, սլարզեչ ինչով է այս

տարբերվում գրավոր խոսքի։]:

('լսնավոր խոսքի տղային էական հատկանիշն այն է, որ այն 

ուղղված է ունկնդրին .կամ ունկնդիրների որևէ կոնկրետ արձտ-

816—15



դւսնքի' խոսքի կամ ժեստի ակնկալում ով, այսինքն բանավոր խոսքլւ 

.երկխո՚սային է։ Մարդկային խոսքլւ ընդհանրապես ուղղված է որևէ 

մեկին կամ ոմանց։ Ատյց ,եթե գրավոր խոսքում պատասխան֊ 

ռեակցիան էական դեր չի /սաղում, ապա բանավոր խոսքը առանց 

դրս։ ապրել չի կարող։ Այստեղից էլ' գրավոր խոսքում դիմումի 

տարրը ոչ միայն չի ընդգծվում, տյլև կորցնում է իր ձևավորող֊ 

կագմակերպիչ նշանակությունը: Է՝այց եթե բանավոր խոսքը ակրն֊ 

կալում է որևէ արձագ.անք, ապա ա (ն պետք է որևէ ձևով շեշտի

հ ե նց գի մ ու մ ր ։

ստնավոր /սոսք/։ առանձնահատկությունները բավարար չա

վ՛ով ուսումնասիրված չեն ինչպես լեզվաբանության, այնպես էշ 

գրականագիտութ էտն մեջ: Մի քանի արժեքավոր, մեղ համար սկըղ֊ 

բունքս։ լին ն շանս։ կ ո ւթ ուն ունեցող դիտողություններ են սլարու֊ 

ն ակվո։ մ ակադ. Վ. Վ. Վինոգրագովի «Ոճագիտություն, բանաս֊ 

տեզծսյկան խոսքի տեսության, պոետիկա։։ գրքում։ Նա գրում է. 

«^այտնի է, ։։ ր սո ց իա լա կ ան - խոսքային հա ղորդ ա կ ան ա ց մ ան ամե

նից օգտագործելի միջոցը երկխոսությունն է (դիալոգ)... Ս են ախ ո ֊ 

ս ։սթ յանը (մոնոլոգ) ավելի բարդ ձև է, որը տրված չէ լեզվին իբրև 

կոլեկտիվին հատուկ արտահայտման համակարգ, ա/չ հանդիսա

նում է ան Կ ա տ ա կ ան աշխա՛տանքի կ՚երւո վա ծք, չնայած խոսա՚ևցու- 

թյան ("O'BOp) ոճական սիստեմում սովորաբար լինում են մոնոլո
գի) /սոսք/։ որոշ ընդհանուր նորմեր»^։ Այս դատողությունների մեջ 

մեղ համար ամենաէականն այն է, որ բանավոր խոսքը անմիջա

կանորեն կապվում է երկխոսության հետ: Ո ա ւ ց երկոսության տար- 

րր կտրող է հանդես գալ ամենատարբեր ձևերով, հեղինակս։ (ին 

խո սքում իբրև մ ենա խ ո ս ությոէն ֊ ե ր կ խ ոսութ յո ւն, այսինքն' խոսք/։ 

այնպիսի ձև, որը բաղկացած լինելս:/ մեկ անձնավորության չըն՛դ

հատվող խո սքից, միաժամանակ մատնում է կենդանի ունկնպիրնե- 

րին ուղղված լինելը, նրանցից որևէ ռեակցիա ակնկալելը, այլ 

կերպ առած իր կառուցվածքի մեջ անպայման ենթադրում է պա

տասխան, միայն թե այդ պատասխանը «թաքնված է^։

֊ В. В. Виноградов, Стилистика, теория поэтической речи, поэтика. 
М, 1963. стр. 18.

$ երկխոսության տարրեր ձևերին անդրադառնում կ Մ. Մ. Բախտինը իր «Դուր֊ 

տոևսկու պոետիկայի պրոբլեմներ» աշխատության մեջ: է,ատ հետաքրքրական տե

ղեկություններ են պարունակվում մենախոսություն - երկխոսության մասին նաև Գ. 

Ա. О ելյոլտոյի «Ն. Գ. Չերնիշևսկու հրապարակախոսական ոճի խոսքային առանձ֊ 

նահատկոլթյուններր» աշխատության մեջ։ Ինչպես հայտնի է, հռետորական խոսրր
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Գուման յան [1 հեղինակային խււսբը (ամբողջ ստեղծագործու
թյունը յ նման երկխոսություն է: Փորձենք պարզել, թե ինչպսս է 

արտահայտվում դիմումի տարրը Ո՚ումանյանի հեղինակային խոս

քում կամ պատմողի խոսքում:

«Շունն ու կատուն» բալլա՛դը ս!լսվում ի այսպես.

Մաման ակով կսւտուն ճոն իր, 

Շունն էլ դըլխին դըդակ չուներ, 

Միայն դիտեմ ոչ որդիանց որդի 

ճանկել էր մի դաււան մորթի:

Առաջին տողը հեքիաթին բնորոշ սկսվածք է: ('այց հեքիաթը 

բանավոր ժանրի բնորոշ ձևերից մեկն է, և «հեքիաթային» սկսված- 

քր միշտ էլ ընկ՛ալվում է իբրև /ունկնդիրների ուշադրությունը հրա- 

^^"Գ ժեսա: «Միայն դիտեմ ոչ»-ր ուժեղացնում է կենդանի խոսքի 

տաավորոոթյունը, մի պահ միայն առաջ մղելով կենդանի պատ

մողի ■անձնավորությունը:

Ուշադրության .արժանի են «Մարոյի» և «էոռեցի Սաքոյի» 

սկսվածքները (ՅՋ^աւեւ) —«Մնր գյուղն էն է, .որ հըւդար տ...», «էն 

Լոռու ձորն է, ուր հան դի ւդ ա կ աց...»ւ Այն, որ հեղինակը ինյ-որ բան 

կարծեք թե մ ատնւսցույց է ան ում, պատահական չէ։ Այդ հեղինակը

դործ ունի «կենդանի ունկնդիրների» հետ, դրուցում է նրանց հետ 

և մ ատն/ացւււյց է անում իրենց գյուղը .կամ Լոռու ձորը:

Ա յս տարրերը խոսքի բանավորության, եր.կխոսայնության 

միայն ՛առանձին ցուցիչներն են:

իրենից ներկայացնում է մենախոսություն, որը իր մեջ է առնում երկխոսության 

դդացմուն ռային ողջ բազմազանությունը, և «երկխոսություն մենախոսության մեջ» 

արտահայտությունը գուբկ չէ իմաստից։ Շարադրանքը, ըստ Գ. Ա. Շելյոլտո -ի, կա֊ 

ր^ղ ^ ընդունել երկու ձև.

I. /Ոճականորեն «չեզոք)) մենախոսություն, որը տրվում է երրորդ դեմքի կող֊ 

միը հ տ/ս կամ այն նպատակով խուսափում է երկրորդ դեմքին դիմեչուց, ամ

բողջ ուշադրությունը կենտրոնացած է բովանդակության և հաղորդման տրամաբա֊ 

նա կան հետևողականության վրա (°Ր' «ակադեմիական խոսքը»)։

II. Խոսակցական մենախոսություն, անմիջականորեն ուղղված առափն դեմ֊ 

բիս րրական կամ հռետորական արձակում ենթադրվող երկրորդ դեմքին: Մ են ա խո֊ 

ոության այս ձևը նախատեսում է ունկն դրին կամ ընթերցողին ներզրավեշ զոր- 

ծողության կոշ պարոլնակող խոսքի ընթացքի մեջ: Մենախոսությունը, որը պարու

նակում I; երկրորդ դեմքի վրա ակտիվորեն ներդործեյոլ ներքին հնարավորություն, 

անսահմանափակ հնարավորություններ է բացում երկխոսության և ուղղակի խոսքի 

տարրերի օդտադործման համար» (տե՞ս 13. 13. Виноградов, С гилисгчка. Теори ’ 
поэтической речи, поэтика, стр. 21).



Թուման յ՛ան ի խոսքի այս ա րւան ձն ահ ա տ կ ո ւթյո ւն ր ամենից 

ավարտուն \ու. ցայտուն դրսևորվել է «Թմբկաբերզի առումի» մեջ։ 

Ալդ պոեմի որոշ առանձնահատկությունների ուշադիր քննությունր 

կօդնի հասկանալու Ձ՚ումանյանի սլոետիկայի մի Հական կողմր 

խոսքի բանավորության իմաստն ու արժեքրւ

Իրադարձությունները ներկայացնել ոչ թե հեղինակի, այլ ներ

կաներից մեկի կամ պարզապես մի պատմողի կողմից' հազվադեպ 

երեոպթ չէ Թո ւլմ ան ! ան ի ս տ ե զծա զո ր ծ ության մեջ: Հատկապես ար

ձակում նման օրինակներ շատ կարելի է գտնել։ Վերցնենք հանրա

հայտ ((Արջաորսը»; Ձախորդ որսորդը ինքն է պատմում իր գլխին 

եկածո: թնդ որում դա։ բանավոր խոսքի տիպիկ օրին,ակ է: Տպավո

րությունն աւնպիսին է, որ պատմողը, նստած Հարևան ֊բար ե կամ- 

ների շրջանում, հենց նրանց է պատմում, ձգտելով ազդեցություն 

դործել, կորզել զարմանքի, հավանության և ա յլ արւո ա հա յ տ ո ւ թ յ ո ւն ֊ 

ներ ու ր ացա կ<ան չո ։թ լուն ն.ե ր: Հ ենց ալս պատմելու պրոցեսում, 

պատմողի խոսքի շնորհիվ, ստեղծվում է պսւսւմողի բարեմիտ 

պարծենկոտի ու վւչանի զունեղ կերպարը: Խոսքի բան ա վոր ո ււթյ ան 

«էվեկւոր» ալս պատմվածքում սրանով սւղաովոււե է (չնայած այն 

կտրված չէ Թ ո ւ մ ան ՛անի ամբողջ ստեղծագործության կոնտեքստից 

ե ա! զ կոնտեքստի շնորհիվ վերջին հաշւվուԼ ա ւէե լի նշանակալից է

դ՛ա ռն ո ւ մ ):

«Արջաորսի» մեզ պատմողի խո սոր, ((ձայնը» կենտրոնական, 

մ.'.ռուլ տեղ է գրավում: Պատմվածքն իր այս առանձնահ ա տ կ ո ւ֊ 

թւսւմր բավականին մոտ է «Թմկաբերդի առումին»: Այստեղ էլ 

ա-ւուղի խոսքը հակում է հանդես բերում լցնելու պոեմի ամբողջ 

տարածությունը: Ձայց եթե «Արջաորսում» նկարազրված դեպքը 

արմեք է ստանում միտքն պատմողի խոսքի շնորհիւէ, ապա պոեմում 

իրադրությունը չա ։ի ա զան ց նշանակալից է, որպեսւլի կորցնի իր 

նշան ա կ ութ (ունը աշուղի խոսքի ոլորտում: Այնպես որ' «Թմկա

բերդի առումի» մեջ ա ով ա են երկու սլլան — աշուղի խոսքի և բուն 

դործողության, որոնց սերտ ւիոխկաս/ո, լի ոխհ ա ր ս տ ա ց ոլմր պոեմի 

հիմքն են կազմում:

Թննենք աշուղ՛ի խոսքը իբրև խոսքի «բանավորության» դրսէլ- 

վորոլմներից մ ե կը :

Հե յ, պարոննե ր, ականջ արեք 

Թա լի ա ասկան աշուղին, 

Սիրուն տիկնայք, ջսւհել տըղերք, 

Լա վ ուշ դրբեք իմ խաղին:
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Այսպես է սկսվում պոեմը: Սա տիպիկ բանավոր խոսքի սկրս֊ 

■վածքէ։ Աշուղը դիմում է ունկնդիրներին, ընդ որ ում դիմումը բավա

կան ըն^դդծվա ծ է, .մի սրե սա կ հրամայական — «Լա վ ոլշգրեքիմ խա

ղին»։ Այսինքն' դիմումը պատահական կամ երկրորդական տարր չէ, 

այլ ։,1ոեմի կական առանձնահատկություններից մեկը: Ոճավորման 
(СТИЛИЗаЦИЯ) մասին խոսք անդամ լինել չի կարող—դա ամենա- 

ի и կա կան դիմում է, եթե դրական պայմանա՛կանության մասին կա

րելի է այսպես արտահայտվել։ Աշուղի խոսք֊ դի մ ումր հենց սկզբից 

կազմակերպ՛ում է պոեմի ամբողջ հյուսված՜քը։ Խոսքը զարգանա։ մ 

է այ՛ն ուղղությամբ, որ թելադրված է ա րւաջին քառյակի դիմումով:

Եվ այսպես, առաջին քառյակի կարճ ու հատու դիմումով հրա- 

ՀԽ^լով ունկնդիրների ուշադրությունր, աշուղը անցնում Լ «բուն 

նյութին».

Մենք ամենքը и հյուր ենք կյանքում 
Մեր ծնըն դյան փուչ օրից, 

Հերթով դալիս, անց ենք կենում 

էս անցավոր աշխարհից։

Անց են կենում սեր ու խընդո ւմ, 

^եղեցկություն, գանձ ո։ գահ, 

Մահր մերն է, մենք մւսհինր, 

Մարդու դործն Լ միշտ անմահ։

Այսաեղ արդեն աշուղը եր՛կրորդ դեմքից անցնում է ընդհան

րացած աոաջին դեմքին — «մենք», «մեր» և այլն, ընդգծելով իր ե 

ունկնդիրների մ ի ա՛սն ո ւթ յո ւն ր ճակատագրի անխախտ օրենքների 

■առաջ։ Հաջորգ քառյակը ուշագրավ է մ՛ի այլ կողմից.

Գործն է անմահ, լա'՚վ իմացեք,

Որ խոսվում է դարեդար, 

Երնե կ նրան, ով իր գործով 

Կապրի անվերջ, ան գա գար ։

Աշուղի խոսքի տոնը նորից փոխվում, կտրուկ է դառնում,— 

«Iй' ՛Լ Լ՚մացեք», որպեսզի հաջորդ իսկ ՛տողում վերածվի երազական 

բացականչության՝ «երնե՜կ նրան. ..»։

Եվ այսպես, ն ախ երդանքը զարգանում է իբրև աշուղի կենդա֊ 

4' գիմում֊խոսք, կենդանի զրույց ունկնդիրների հետ իր Ելևէջնե
րով ո։ ՛անցումներով։

^"49 հենց այստեղ պետք է փնտրել պոեմի և, մասնավորա-
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ւգես, նախե ր դանքի յուրօրին ակութ յան, անկրկնելիության բանալիհ 

(կամ գոնե բանալիներից մեկը)։ Ի սկա պ ե ս, ն ախ երդանքում փիլի֊ 

սոփայական իմսւււտով ոչ մ ի նոբություն չկա, այդ ամեհր բադում 

անդամներ, բադում ձևերով արդեն ասվել Լ: (՛այց դրական ::լթ յուէւր 

փիլիսոփայության չէ, և նբա բովանդա կությոէնր ամենևինչիսահ- 

մանափակւ/ամ ասվածի փիլիսոփայական բովանդակությամբ: Ա

մենից Լական Լ հենց գեղարվեստական բովանդակությունր ։ Իսկ այդ 

րսվանդակությունր «Ամրկաբերդի ասում ի» ն ախե ր դան քում այսսլի- 

սին Լ—սւյսաեղ մենք ւլործ ունենք կենդանի մարդու, անհատի խոհե - 

րի ու դդտցմանքների հետ: Ծեծված, րնգհանուր ճշմարտ ություննե ր ր 

հանդես են դալիս իբրև անհւստական ճշմարտություններ: Այդ «Լավ 

իմացեք:֊/: ու «երնեկ»֊/: հետևում ինչ-որ տառապանք Լ երևում 

իարւայմմ լափաղանց անորոշ/, բայց համենայի դեպս գդալի, 

ասենք, որ այս դ դ ացողությո :ն ր գուցե կապված I; այն բանի հետ, որ 
մեր դիտակցոէթյան մեջ նախերգանքին ՝միշտ հետևում է ողբերգա

կան ւդատումր: է՛դ ուր շԼ, որ այս քնարական բանաստեղծություն, 

ն ա/սերդանքր աւ/արւովում է այսպիսի տողերով.

Լ՜յ, լա վ կենաք, ականջ արեք, 

Մի բ ան սլ ա ս: մե մ հիմի ձ և ղ, 

Խոսքրս, տեսեք, ո՞ւր է դնում, 

Աաջ որսկանի դյո'.լլի պես:

Այսինքն, նախերգանքր միայն սկիզբն կ: Ի այց աշուղր մողո - 

վբրղակտն բարոյականության բարձր սկդբոէնքների կրողն է: Եվ 

նախերգանքր հենց ժողովրդական բարոյականության սկղբունքնե- 

րր ներկայացնում է իբրև աշուղի սեւիակլսն համոդմունք:

Աշուղի տաոաւդանքն ինքս, եթե կարելի I; այսպես .արտա
հայտվել, գիալոդիկ Լ,— սա է նախեբղանրի, որրմևնք կանվանեինք 

գրեթե քնարական բանա ս ու եղծութ ուն, գեղարվեստական բովսյն- 

գա կութ յան գլխավոր հատկանիշներից մեկը: նրա ղղացմ :ւ ւքներր, 

նրա սւսւ ս տւդ անքբ հենց սկզբից արձականք են վւնտրում ուրիշնե

րի, մողու/րգի, լսարանի մեջ: Տ.առապանքր (և րնդՏանրապես ւլգաց- 

մանրային վերաբերմունք արտահայտող .ամեն բառ կամ արտա- 

հա յ տ :ւ ւթ; ան ) հակում է հանդես բերում այդ ղդացմունքներր տա

րածելու լսարանի վրա կաւե այսսքիսիք լսարանի մեջ -արթնացնե֊

չու:

Աշա՚յի խոսքերր հն աբավոր շէ րնկալել իբրև խրատ կամ բա- 

րոյախոսութ րււն այս բառերի ճշգրիտ իմաստով; Խրատն ու
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բարոյախոսությունը ենթադրում են զգացմունքների բացակսւյու֊ 

թյուն, ՛փիլիսոփայական սառնություն^։

Այն/’նչ աշուղը արդեն նախերգանքում ցուցաբերելով բավա

կան ակտիվ վերաբերմունք այս աշխարհի գործերի նկատմամբ, 

ունկնդիրներին պատմում է Թմկա գեղեցկուհու մասին: Բուն պա

տումին էպիզմի գծեր վերագրել կարելի է միայն պայման՛ականո

րեն^։ Աշուղը ներկայացնում է ոչ թե դե՛պքերը «ինչպես որ նրանք 

ընթանում են», այլ միջնորդավորված իր ընկալմամբ, իր գնահ՛ա

տություններով, բոլորովին կանգ չառնելով մանրամասնություն֊ 

ների վրա, խտացված մինչև պայմանականության աստիճան։ Սա 

արդեն էպոսի ՛տարերքը չէ։ Էպոսում համարյա ՛ամեն ինչ որոշում՜ 

է բուն, «արտաքին» իրադարձության ծավալումը գունագեղ ման֊ 

րամասներ՚ով հանդերձ։ Պոեմում, անգամ բուն պատումի մեջ աշու

ղէ՛ խոսքը դեպքից դուրս ունի ոչ պակաս նշանակութ /ուն, քան 

Դեսիթ1հ-
Արմե ուշսւ դըսլթյան առնել այսպիսի մի հանգամանք: Առաջին 

հատվածք (հնագիր Օահը ղոբի հավաքեց...») կառուցված է հասլեր- 

ր-ու1’1ւ սլատկերների ու նկարագրությունների վրա' «Ու քառսուն 

°ր> քառսուն զիջեր կըոփվ տրփին անդադար», «Եկավ Թըմկա բերդը 

պատեց, ինչպես գիշերն էն խավար» և այլն: Աշուղը և ունկնդիրն ե֊ 

թթ դիտեն, որ այս հի՛պերբոլիկ պատկերները պայմանական են' 

վերաբերմունք, զարմանք և տյլ զգացմունքներ արտահայտե

լու համ՛ար; Այնինչ էպ՛ոսում աշուղը հավատում է չափերի իր սիս

տեմին. էպոսի աշխարհում չափերի ա (դ սիստեմը բնական պետք 

է Լիներ. ((Թոզ ու դուման երկիր֊երկինք բռնեց, օր ու գիշեր էգ

4 Լ. Հախվևրդյանը իր գրքում դրում է. ((Ինչու* պոետն ինքը չի պատմում ասքը 

և ա 11 վերապահում է «թափառական ա՛շուղին» է Պատճառն, իհարկե, այն չէ, 

որ պոեմի հիմքը ժողովրդական ավանդություն է («Փարվանան» էլ ավանդություն 
էխ Պատճառն, ըստ երևույթին, պատումի բացահայտ խրատական - բարոյա խոս ա ֊ 

կան բնույթն է» (Լ. Հախվերդյան, խումանյանի աշխարհը, Երևան, 1966, էջ 343): 
Պոեմի վերլուծությունը ցույց է տալիս, որ նրա «բացահայտ խրատական-րարո- 

յախոսական բնույթի» մասին խոսք լինել չի կարող, և դրա սլատճառն հենց թա

փառական աշուղի նե՜րկայությունն էւ

5 Մեր կարծիքով, ստույգ չէ էդ. Ջրբաշյանի կարծիքը պո ծմի պատմելաձևի 

մասին. ((Պոեմի համար բնորոշ են էպիկական պատմելաձևը, ռազմական ընդ

հարումների հերոսական֊հիպերրոլիկ նկարագրությունները, բայց և քնարական 

Դատվածները դոյակապ են իրենց տեսակի մեջ, աչքի են ընկնում զգացմունքների 

բացառիկ խորությամբս)։ (Տե'ս էդ. Ջրթաշյան, թուման յանի պոեմները, Երևան, 

1964, էջ 375, ընդգծումը իմն է — Ա. Ե.) :
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V "՛Լ ւ/’?ա'Լ գետին»: կոլոսի ասացողի և. ուն կն դրի համար, ա ռավել 

ևս ստեղծողների համար, սա էպոսի աշխարհի ռեալ ւիաստ է։ Ընդ

հանրապես ուշադրության արժանի է այն հանգամանքը, որ Թու֊ 

մ ան յանը տարբեր ս տ եղծագոր ծ ութ յո ւնն ե ր ո ւ.մ, մ ա սն ա վո ր ա սլ ե ս 

«Թմկաբերդի առման» մեջ լայնորեն օգտվում է ժողովրդական 

բանավոր պոեդիայի զինանոցից, ավան դակուն պատկերներից ու 

համեմատություններից: Այդ միջոցները ընդգծում են տվյալ պոեմի 

«բանավորության», «խո ս բայնության » հանգամանքը։ Այսպես, 

Թմկա սրիր ուհու մասին ասվում է՝

Ծով են աչքերը Ջավսրխքի դրստեր, 

Ալ կորչում է մարդ նըրա հա յա ցրում, 

ճակատը ճերմակ էն ձյունից էլ դեռ, 

Որ բարձր Աբուլի գագաթն է ծածկում։

Դժվար թե այս տ ո գերու մ աշուղը ցանկացել է տալ իր հեր.ո սու֊ 

հոլ անհատականացված բնութագիրը։ Սա պարւլապես աշուղի ա- 

վանդական հի ացքի արտահայտությունն ՛է համապատասխան 

ժողովրդական բանավոր խոսքի ավանդներին: Այսինքն' էականը 

դարձ/ալ ոչ թե հերոսուհու կոնկրետ հատկանիշներն են, այլ նրա 

րնղհանրացված խ ո ս բային բնութս։ դիրը ։

Ուշադրության արժանի է աշուղի խա.սքի մի առանձնա հա տ կռւ- 

թ/անր ևս, որ դարձյալ կա սլված է բանա վո ր խոսքի երկխոսային 

իդի ալո ոիկ) բնույթի հետ: Պոեմի երկու հատվածներում, որոնք 

նվիրված են Թմկա տիրուհու գեղեցկությանն ու այգ գեղեցկության 

ուժին, էական նշանակություն ունի խոսքի թեականությունը: Դրան֊ 

ցից ա ոտ ջին ււ ւ մ' «է՛ն տեսակ կին, ես իմ հոդին, թե աշուղն էլ ու

նենար...», այդ թեականությունը այնքան ընդգծված չէ: Ոայց ան

կասկած առկա է: Այն տեղ է թողնում ունկնդիրների գնահատա֊ 

կանների, սեփական մեկնաբանության համար: Այս բանը ավելի 

ոնդգծվսւծ արտահայտվում է մյուս հատվածում

I՛ նչը կհաղթ՛ի կյանքում հերոսին,
Բ'Լ եւ՛ ւ11նՒն
Կինն ու դինին:

Այսինքն աշուղը ոչ թե ճշմարտություններ է թելադրում ուն֊ 

կընդիրներին, այլ ձգտում I; նրանց էլ մասնակից դարձնել այդճրշ֊ 
մ ռւրտ ո ւ թյ ո ւնն եր ի վերհան մ ան ր: Այսւոեղ էլ գործ ունենք երկխո֊ 

ս ո ւթ յո ւն — մ ե ն ավս ո ս ո ւթ յան հետ:
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Այժմ անցնինք բուն պատումի քննությանը:

Արզնն ասվեց, որ աշուղի /սոսքն ու իրադարձությանը իրար 

դուրս չեն մղում, այլ զուգակցվում են։ Սեկը գոյություն ունի մյուսի 

մեգ: Այս ւիա՚ստի գնահա՛տությանը դեռ կանդրադառնանք։ Առայժմ 

վարձենք պոեմ՛ի իրա դարձային հենքը ՛դիտել «մեկուսացած», 

դարձյալ Թո։ ման յանի խոսքի բանավորությ՛ան, դիալոգիւլմի դիրքե- 

մՒս1
Ակադ. Վինոգրագովը իր արդեն հի շս: լո ակվա ծ աշ/սաս։ ութ յան 

մեջ դրում է «...Այստեղ (բանավոր խոսքում, երկխոսության 

մեջ—Ա. Ե.) ամենից ւԼառԼ արտահայտվում խոսքի սինկրետրկ բը֊ 

նույթր, րնդ որում՝ կենցաղային «կոնտեքստի» ձևերի, «իրադրու

թյան» հետ սերտ ֆունկցիոնալ կապի մեջ»^։ Վ. Վինո գր ա դո ւվի այս 

խոսքերում միանգ՛ամայն ճիշտ ըն՛դգծվում է ժողովրդական, բանա

վոր խ՛՛սրի կապը կոն կրե տ պարա։դան երի, իրաւ/իճակների հետ։ 

Խոսքր ինքնաբավ չկ, այն չի կարող ապրել առանց գործողություն

ների, դինամիկ իրավիճակների։ Օրինակ, «Թմկաբերդի առումի» 

ն ախ եր դա՛նքը, որ ւ/երջանում է հ ե՛տ՛և յա լ ք ա ռա՛տ ո ղո ւէ.

Լ' յ, լա'Վ կենաք, ականջ արեք, 

Մ\ի բան պաս։ մ ՛եմ հիմի ձեղ, 

Խո սքրս, տեսեք, ո՞ւր է գնում, 

Թւսջ որսկանի դյոպյի պես։

Այ՛սինքն, նախերգանքը «ուժեղ՛ացվում է» (և ոչ թե իլյուստրաց- 

։/ում, «ապացուցվում») կոնկրետ դե՚սլքովւ Այս բանը ւղարզ արտ՚ա- 

հայտվ՛ում է վերջերդի մեջ։ Վերջերգր ոչ այլ ին՛չ է, եթե ոչ ն՛ախեր

գան՛քի հա մա սլա տ՛ա ս՚խ՚ւսն ք՛առյ՛ակների կրկնությունը որոշ փուի՚ո֊ 

խութ յո մեն երոլ/։ Օրինակ վերջին, եզր՛ա՛փ՛ակիչ քառյա՛կը.

Անց ենք կեն՛ում... մի՛այն անմահ 

Գ՛ործն է խոս՛վում Լ՛ավ ու վատ. 

Ա խ, երանի ով մ՛արդ կըգա 

Ու մ՛արդ կերթա ան՛արա՛տ:

Նախեր՛գան՛քի հ՛ամապատասխան քա ռյա կր այսս/ես է հնչում.

Գործն է անմ՛ահ, լա'վ ՛իմացեք,

Որ խոսվում է դարե՛դար,

6 В. В. Виноградов, Стилистика, теория поэтической речи, поэтика, 
стр. 19.
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Երնե կ նրան, որ իր գործով 

Սապրի անվերջ, անդադար։

Առաջին ՛իսկ թռուցիկ համեմատությունը ցույց է տալիս, որ 

լԼ^1Մ^1,ՂԸ ավելի հուզական է, աւվելի անմիջական, — հենց նոր 

պատմվսւծ և վերապրած դեպքը զգացվում կ ամեն մի տողում։ Ատյց 

ս'թԿ ինլ այդքան ակնհայտ է վերջերզում, քիչ ավելի թաքնված՝ 

եըևում է նախերգանքում։ Սկսելով նախերգանքը, աշուղն արդեն 

գիտեր, որ «մի քան» պիտի սլատմի, և այդ «մի բանը» շնչաւք I; 
նա խ երզանքի յուրաքանչյուր urn ղո լմ ։

Ուրեմն, ի՞նչ I; պատմում աշուղը։ Անիմաստ է, իհարկե, վերա֊ 
պատմել դեպքերի ընթացքը, այն բավականաչափ հանրահայտ կ: 

Սի^՚յն պետք կ ընդգծել խրատա֊բարոյախոսական պատմություն

ներին հատուկ սխեմատիզմի իսպառ բացա կայութ/ունը: Մանավանդ 

10 — 11՜ՕՂ հատվածները բոլորովին ավերում են ավանդական պատ

կերացումները դավաճան կնոջ և բռնակալի մասին։

նախ (յա՛,ի մառին, նա, որ ամեն միջոցի դիմում էր Թաթաւչին 

ընկճելու համար, բերդը դրավելոլց հետո հանձնվել կ ամենամռայլ 

ո։ ամենամարդկային խոհերին. Նա կլ ցնցված է սարսափելի դա - 

վա ճա ն ո։թ !ո ւնից.

ե՛ր ստած կ (ւահը. նըրա առածին

Ահա իր ի կվան քեֆի սեղանը.

նայում կ Շահը անտեր դտհուլբին, 

Մտքովն անցնում կ աշխարհքի բանր։

Աշխարհքում հաստատ չկա ոչ մի բան, 

/1 լ մի հավատալ երբեք ոչ մեկին, 
Ոչ բախտի, փառբի, ոչ մեծ հաղթության, 

Ոչ սիրած կնկա տրված բաժակին...

Մեր կարծիքով, սխալ կ այս տողերի մեջ փնտրել Շահի բացա

սական նկարագրի ե.ս մի ապացույց, ինչս/ես այդ անում կ է. Հախ- 

‘Լերդյանր իր գրքում՛։ Աղբերգրությունը մարդկայնորեն ցնցել կ

" Բերելով այս տողերը, նա գրում է. «Այսպես է դատում շահը մարդկության 

և սւշխարհ/ւ մասին Ջավախրի ամրոցի անկման մեջ տեսնևլով իր մռայլ հա յա ցքի 

հաստատումը» (Լ. ՀախվԼրդյան, Թումանյանի աշխարհը, Երևան, 1966, էջ 360)։ 
եղվում է, որ է. Հախվերդյանը այս տողերն իզուր է կապում բռնակալի' աշխարհի 

նկատմամբ ունեցած մռայլ հայացրի հետ։ Այս տողերը զարմանալիորեն մոտ են 
Թուման յանի րալւադներից մեկի հետևյալ տողերին. «Աշխարհում հաստատ մի բան 

կա միայն' Այն է, ոբ հաստատ ոչ մի բան չկա»։ Այսինքն' Շահի խոհերը պարզ 

մարդկային ցավի արտահայտություն են։

234



շահին, և սա ոչ մի չաւիով չի հակասում շահի նախորդ վարքս։- 

հԸ^ին, — նա միշտ գործում է իթթե բռնակալ, բայց դա չի նշանա֊ 

կում, որ նա երբեք չի կարող զգալ իրրն. մաՐղ: Անպայման արժե 

ուշադրություն դարձնել նաև շահի կերպարի հետ կապված մի այս

պիսի մանրամասնի, պոեմի տեքստում հետագայում Թւււմանյանի 

կատ՛արած քիչ փոփոխություններից մեկը վերաբերում է հենց շահի 

կերպարին։ Եթե առաշին տարբերակում շահի հարցր Թմկա տի

րուհուն հնչում էր այսպես. «...Քո Թաթուլն սւրդյոք քաջ չէ՞ր ու 

սիր՛ուն»։ ապա վերջնական տարբերակում այն այսպիսի տեսք է 

ստացել. «...Մի՞թե Թաթուլը քաջ չէր ու սիրուն։)։ Դժվար չէ նկա

տել, որ աոաջին տարբերակում նկատվող չարախնդության երանգը 

վերջն լական ում փոիւարինվել է ց.ավի ու տարակուսանքի երանգով, 

այս մասին համուլիչ գրում է էգ. Ջրբաշյանը իր գրքում5:

Ինչպես արդեն ասվեց, աշուղը հենց սկզբից խուսավ։ում է 

վերջնական գնահատականներ ու բնորոշումներ տալ Թմկա իշխա

նուհուն։ Նույնիսկ բացահայտորե՛ն ՛ակնարկելով նրա առաջիկա

չարագործության մասին, աշուղը նախընտրում է խոսքի թեական „ 

փոքր ֊ինչ մշուշապատ ձևը։ Ուշադրության արժս։նի է նաև այն 

հանգամանքը, որ հոգեբանական ւէերլուծ ությունների բոլորովին էլ 

չհակված աշուղը, հարկ է համարում խուսել ներքին երկվության ու 

տվայտանքների մասին, որ ապրում էր Ո'մ կա իշխանուհին, խոր

հելով իր ա սլա դա դավաճանություն մասին.

էրս ում է մատաղ Թըմ կա տիր ուհին, 

Ու վրդովում են իր միտքը թաքուն 

Դավաճան գործի ամոթը խորին

Եվ արքայական փառքն ու մեծություն...

էըսում է չքնաղ Թըմկա տիրուհին

^Ւշեր ու ցերեկ, նորից ու նորից...

Ու դարձավ նա լո ւռ, դալո՜ւկ, մրտախո՜հ, 

Ու քունը փախավ սիրուն աչքերից...

Բայց ահա դավաճան գործը արդեն ՛կատարվել է, ամրոցի 

դռները բացվել են շահի առաջ, Թաթուլն ու իր զորքը «մնացին 

քնած»։ Եվ տեսեք ինչ հսլարտ, իսկա՛պես ազնվական պատասխան՛

8 էգ. Մ. Ջ^թաշյան, և՚ումանյանի պոեմներդ, տե ս նաև հեղինակի հետարրքը֊ 
րական դիտողությունները նախորդ տողի' «Ու չի դառնությամբ հարցնում է նա...^- 

նախնական ու վերջնական տարբերակների մասին, էջ 388—389։
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Է տալիս Ս՚ըմկա տիրուհին Շահին, պատ՛ասխան, որի մեջ կա իր 

կատարած ծանր հանցանքի ի'որ գիտակցությանը

--Հաջ էր ու սիրուն քեզնից առավել.

Մի բարձր ու ազնիվ տղամարդ էր նա. 

Սնոջ մատնությամբ ամրոց չէր առել, 

թէր եղել կյանքում երբեք խաբեբա-..

Անկսւսկսւծ, աքս •սչա տա ս-խանը ծնա ծ հոգեկան սւպր ո ւ մ\ն ե բ քւ 

դա մմ-ան շատ բարդ Լ, բայց մեր նպա՛տակը դրա վերլուծում չուէ։ ր 

չկ։ Այս պ ա ւո ա սխ ւոնը ոչ մ ի կերսլ չքէ տեղավորվում դավաճան կնոջ 

սքսեմա յում: 0'մկա է/էիրուհին հե ո.ու Է դա վաճան/է է թյան մար\մն ա- 

բում լինելուց: Այլապես աշուղը չէր ասք/.

Ա նցա վ ա նտես ու աննրման 

Էն սիրունը աշխարհից, 

Ւնչպե ս ծ ա դ ի կ ն անց ած դ արն ա ն . 

Որ Ռ ^տղկիլ ել նորից:

Սա կորած դևղեցկ-ության , մարդկային գեղեցկության խոր 

էս վւ ս ո ս ա նք է !

Միանշանակ, միագույն, սխեմատիկ բնութագրումները տեղ 

չունեն աշուղի խոսքում։ Աշուղը կարծեք հետևում է և արձագան

քում դեսլքերի կենդանի ընթացքին: Էական չէ, որ նկարագրված 

դեպքերը տեղի են ունեցել վաղ անցյալում: Ստնավոր խոսքի, կ են - 

դանի դիալոգի օրենքները սաիսլում են խոսել այդ դեպքերի մասին 

իբրև մոտիկի, տեսածի, վերապրածի մասին (ինչպես դեռ հետո 

կտեսնենք, Ս՛ ում ան յանի հերոսների խոսքը կազմակերպվում է 

նույն օր են քո վ. վաղուց անցա ծ-գնացա ծ բաները հիշվում են կեն

դանի մ ան ր ա մասն և բո վ, որովհետև այլ կերպ անհնար է հարուցևլ 

ունկնդիրների անմիջա կ ան, դիալոգիկ վերա բերմունքը պատմածի 

նկատմամբ ):

Սայց այստեղ աշուղի նպ ա՛տ ա կը չի ս ահ ման աւիակվում հավա֊ 

նոլթյան, զարմանքի և ա/լ պարզ էմոցիաներ հարու ցելով: Նրան 

անհրաժեշտ է իր ո սնկնպիրներին ներգրավել մարդու մասին ավելի 

նշանակալից խոհերի ոլորտը, որտեղ միամիտ դատապար՛տումը 

անբավարար է: իշխանուհու, նաև շահի մ ի՛ա գույն - բաց՛ա ս՛ա կ ան 

կերպարները արդեն պիտ՛ի բացա սեին այս խոհերը:

Սայց աշուղի [սոսքն իր ամբողջության մեջ (ն՛ախերգանք, պ՛ա

տում, վերջերդ վ ունի մ [ւ ուրիշ ի: ի Ա՛տ կ՛արևոր առանձնահատկու

թյուն ևս: Դա մի կողմից նախերգանքի ու վեր ջեր դի, մյուս կողմից'

236



պատումի կամ աշուղի «մաքուր» խոսքի ու «մաքուր» պատումի 

կապն է։ Այդ կապը յուրահատուկ է։ Աշուղը մի կողմից ասում է,

Ես Լավության խոսք եմ ասում, 

Որ ժըպտոլմ է մեր սրրտին. 

^‘Լ ԼՒ սիրում, թեկուզ դուշման, 

Լավ արարքը, լա վ մար դին։

Թմկա իշխանուհու պատմությունը, անկա սկած, լաւԼ արարքի, 

լավության պատմություն չէ, այլ «.դավաճան գործի» պ ատ մությո ւն։ 

Մյուս կողմից.

Չարն էլ է միշտ աս[րում անմեռ, 

Անե ծք նըրա շար գործին, 

Որդիդ լինի, թե հերն ու մեր, 

Թե մուրազով սիրած կին։

Այս դառը խոսքերը, անկա՛սկած, վեր արերւէում են նաև Ո՚մկա 

տիրուհուն: Ոայց, ինչպես արդեն տեսանք, աշուղի վերաբերմունքը

գեղեցկուհու նկատմամբ սրանով չի սահմանավ։ակվռւմ. հիշենք

նրա պատասխանը շահին, նրա համեմա՛տությունը անցած գարնան 

ծաղկի հետ: Ոարոյական սկզբունքի և նրա իլյուս՛տրացիայի պարզ 

կա Այ նախևրգանք-վերջերգի և պատումի միջև չկա: Աշուղի

«մաքուր» խոսքի և դեպքերի ընթացքի «մաքուր» վերարտադրման 

կապը ա՛վելի ճիշտ է բնորոշել իբրև հակադրություն: Աշուղը մի կող

մից առաջ է բերում գարերով մշակված ժողովրդի բարոյա կան 

բարձր ըմբռնումները, մյուս կողմից' Ո՚մկա հսլարտ գեղեցկուհու 

ահավոր դավաճանության պատմությունը: Այս երկուսի բախումից

ստացվում է ողբերգական այն լի^ԸԸ) ՈՍԸ հատուկ է ւղոեմին: 

Աշոլդը ոչ թե բարոյախոսություն է թելադրում իր ունկնդիրներին, 

այլ ստիպում նրանց վերապրել այս ողբերգությունը, մտածել: 

Նրա խոսքը ոչ թե վերջին հաշվով, այլ անմիջականորեն այդ բանին

է ուղղված: Այդ պատճառով էլ նր՛ա «մաքուր» խոսքն ու բուն դեպքը 

իրար լրացնում, փոխադարձաբար ուժեղացնում են, ոչ մե՛կն է միա

կողմանի՛որեն առաջ մղվում, ոչ մյուսը: Այ՚ս պի սին է «Թմկաբերդի 

առումի» խոսքի — ւսշուղի խոսքի բանավորության, երկխոսայնու- 

թյան էությունը. մեր կարծիքով, սա պետք է օգնի ավելի ճիշտ

գնահա՛տելու պոեմը:

«Թմկաբերդի առումի» օրինակով փորձեցինք ցույց տալ Թու

ման յան ի ստեղծագործության մի շատ էական (թերևս ամենաէա֊
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կան) հատկանիշը, նրա ուղղվածությունը իր ընթերցող-զրուցա- 

կՒթնեխ/՚ն՛ մարդկանց, թոլորին: Վերջին հաշվով մարդկային ցան

կացած խոսքը ուղղված է որևէ մեկին, ինչ ֊ որ չավ՛ով՝ րոչորին: 

Դարձյւպ ա յղ նույն վվ՚Բքին Հաշվով ամեն ՂԲ՚՚ղՒ "՚ րանասաեղծի 
ամեն ստեղծագործություն ուղղված է բոլորին։ Pmjg Մումանյան ի 

մոտ այղ ուղղվածությ՛ունը կա ոչ թե վերջին հաշվով, աղ հենց 

"^1 ՛է 1'!' !Հ ՚ ու j'it ձև ա վորում I; Թում ան յան ի ողջ սաեդծտգողծութ :ունր. 

Այս միտքը հաստատող մի շատ արժեքավոր դիտողություն կա 

P'nt ման յանին ն վիրված Դերենիկ Դե մ իրճյանի հոդվածներից մե- 

կ՚՚ւմ. «Անգամ ստեղծագործելիս նա կենդանի կա՛գ ուներ ընթերցո

ղի հես՛: ]՝ր բազմաթի վ այցելուներին, ընկերներին նա ինքը ցան՛կ՛ա- 

ն-ււմ (ր ոչ միայն կարդալ իր երկը, այլև սլատմել, խոսել այգ եր

կում պատկերված դեպքի, նրա բ՛ան աղբյուրի մասին։ Կարելի է 

ասել' Թամանյանն ստեղծագործում էր հրապարակորեն, մի տեսակ 

կո|եկտիւ| կերպով: Այղ կողմով նա իրոք որ ժողովրղական երգիչ 

էր. «աշուղ», որի ստեղծագործությունը |՝այյ «մեջլիսի» համար է, 

հասարակական, անմիջական կապի համար է: Դա մի յուրահա՛տուկ 

ռեալիզմ 1թ»:
Ա՚ուման յան ի ստեղծա՛գործության երկխոսային հատկանիշը 

ան մ իշական որեն դալիս է ժողովրդական բան ավոր խոսքի ու բան՛ա

հյուսության տարրերից, զարգանալով ու կաւոարելագործվելով: 

(•'ու՛մ ան յանի երկխո ս այնությունր, բոլորովին ա}Լ Բնույթի է, քան 

այն ե րկխ ո ս ա յն ությո ւնը, որ նշում է Մ. Մ. Pшխտինը Դոստոևսկու 
ստեղծագործության մեջ^: Դոստոևսկու վեպերի ստրուկտուրայի 

հիմքր տարբեր գաղավ։արախոսությունների երկխ՛ոսություն ֊ բ՛ա- 

խումն է, և այս կ ա սլ՛ա կ ց ո ւթ յա մ բ խո՛սքը, հերոսի ձայնը առաջնա

հերթ նշանակություն է ստան՛ում Դոստոևսկու ստեղծագործու՛թյան 

մեջ: Ն՚ումանյանի ստեղծագործության երկխո սայնոլթյան հիմքը 

այլ է- նրան ա՛նհրաժեշտ է մարդկանց մեջ արձագանք հարուցել այն 

ամենի նկատմամբ, ինչի մսւսին խոսվում է իր ս՛տեղծագործության 

մեջ, հասնե/ ներդաշնակ փոխըմբռնման ու միասնության 

ըոլորի հետ, մարդկության հետ: Նմ՛ան երկխոսաշնությունը նշանա

կում է նաև, որ Թուման յանի խոսքը ձգտ՛ում է գոլրս գալ ընկալմ՛ան 

անձուկ, նեղ սահմաններից, ուղղված լինելով բոլորին, ձգտում է 

դեպի յուրատեսա՛կ ան ս՛ահման ություն: Թուման յանի խ՛ոսքի այս

9 ՂերԼն{ւ1լ ՂԼԺիրճյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, Երևան, 19ՇՅ, էջ 129 

(րնղղծոլմր մերն է — Ա. Եվ:
Ю Տե'ս М. М. Бахтин, Проблемы поэтики Достоевского, М., 1963, 

стр. 71 и далее.
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հատկանիշը, ինչպես հետո կտեսնենք, խորապես համապատասխա

նում I; Թումանյանի աշխարհի ժամանակային ֊ տարածական շարժ
ման բնույթին, որը նույնպես ժամանակի ու տարածության սահ

մանափակ հատվածներից ձգտում է դեպի մեծ, անսահմանափակ 

տարածություն և ժամանակ:

2

Երկխո սա յն ո ւթյան այն տիպը, որի մասին խոսվեց վերևում, 

ո>վելի ճիշտ հւՒ^Ւ անվանեք երկխոսային մենախոսության 

(диалопизированный МОНОЛОГ), այսինքն, Թումանյանի հեղինա
կային խոսքը չայն իմաստով (որ իր մեջ ներառում է Գուման յանի 

ողջ ստեղծագործությունը) միայն ենթադրում է որոշակի պատաս

խան - ռեակցիա: Բայց բուն «ռեակցիան», հա ւ/կանալի է, տեքստից 

դուրս է:

«Լրիվ» երկխոսությունը, որի մեջ հանդես են գալիս և մի 

կողմի ռե պլիկը, և' մյուս կողմի պատասխան ռեպլիկը, հաջոր դե լո վ 

միմյանց, մեծ տեղ Լ գրավում Թ ո ւմ՚ան յանի երկերի հյուսվածքում: 

Նախ մի երկու «ճշգրիտ» թվաբանական փաստ. «Անուշի» վերջին 

տարբերակում հեղինակս։ ւին խոսքը զբաղեցնում է 370 տող, հե
րոսների խոսքը' 486, «Սասունցի Զ՛ավթում»' համապատասխանա
բար 577 և 440: «Գաբո բիձա շերամապահությունը» պատմվածքում 
հեղինակային խոսքին հատկացված է ընդամենը մեկ նախա՛դասու

թյուն. մնացած ամբողջ տեքստը հերոսների երկխոսությունն է: Այս 

երևույթը դիտվել է թումանյանագետների կ՛ողմից (Լ. Հախվերդյան, 

էգ. Ջրաբաշյան):

Հերոսների խոսքի — երկխոսության այսպիսի մեծ տեղը Թու

մանյանի ստեղծագործության մեջ դարձյալ գալիս է կենդանի բա

նավոր խոսքի և ժողովրդական ստեղծ՛ագործության տարերքից: 

Ժողովրդական կեն դանի խոսքը բառացիորեն ապր՛ում է երկ՛խոսու

թյամբ: Էմպիրիկ դիտողությունն՛երը հաստա տում են այս ճշմար

տությունը: Ռուս լեզվաբան Եվդ. Բուղղեն անցյալ դարավերջին 

ուսումնա и իրելո վ ռուսական խոսվածքները, Նկել է այսպիսի 

եզրակացության. «Մ՛եր գյուղացին՛երը երկ՛ար ճառեր շեն ա՛սում, 

մենախոսություն նրանց մոտ համարյա չեք գտնի11»: Եթե հայ

։ւ Евг. Будде, К истории великорусских говоров, Казань, 1896. 
Մեջբերումը կատարվում է ըստ Վ. վ. Վինոգրադովի «СтИЛИСТИКа. ТвОрИЯ ПОЭ
тической речи, поэтика» ղրքՒ> էջ 1Տ> տողատակի ծանոթություն;
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րարբառներր ու ս ո ւմնա ռիրվեին այս տեսանկյունից, անկասկած 

նույն իրողությունս պետք է արձանագրվեր։ Եվ եթե գործ ունենք 

անգամ «մենախոսության» հետ, ապա մենախոսությունն ինքը ներ

քուստ արգեն երկխոււայ/ւն Լ։ նորից դիմենք ((Արջաորսին»։

Ձախորդ որսորդի պատմության հա սլվածներից մեկն այսպիսի 

աեսր ունի: "Եկանք մի քանի հոդի հավաքվեցինք, գնացինք հրա

ցանս բերինք: Հրացանիս փ՚՚ղր ջիների, պնպացրի, ասի' Ավագ, էլի 

պետք է գնամ: Թե' ս/յ տղա, ձեռք վեր կալ, կբռնի կգղի: Ասի' 

Հիմի սովորեցի, էնպես շեմ անի, որ բռնի:

Թե' ղու գիտես»

Ինչպես տեսնամ ենք, տիպիկ «կենցաղային» երկխոսության է' 

ամփոփված մենախոսության' պատմողի պատմության մեջ: Այս 

ւգաս/մվածքր բնորոշ է նրանով, որ իրենից ներկայացնում է ժորլո- 

վրրդս* կան կեն դան ի խոսքի գրական բարձրարվեստ ու հավատար՛իմ 

վերարտադրության տիպիկ օրինակ:

(իողովրղաիան բանավոր խոսքի հակումը դեպի երկխո՛սությա

նը գ՚ժ վար չէ բացատրել: Իանավոր խոսքը հաղորդակցման միջոց է 

կոլեկտիվի անդամների համար, որտեղ կոլեկտիվի անգամներից 

մեկի ռեպլիկր չի կարող չհարուցել մյուսի պա՛տասխան - խո՛սքը 

If սւ մ պատասխան ժեստը:

Բարձրանալով գեղարվեստական ստեղծագործության աստի

ճանի, այս դիալոգը իր հետ բերում է կոլեկտիվիզմի, միմյանց 

հասկանալ - արձա կանքելու հո դե բանություն: Հայ ժողովրդի միջ

նադար յան պոեզիայում երկխոսությունը շատ կարևոր նշանա՛կու

թյուն է ձեռք բերում, ձևավորել» վ միջնա դար յան ժողովք։ դա կան 

կուլտուրայի մյուս ձևերը ևս (երաժշտական դուետները, թատերա- 

խաղերր և այլն): Մեր է՛պոսում, օրինակ, շատ մեծ է երկխոսության 

և րնդհանրաւգես գ՚րամ՛ա՛տ իղմի (երկխոսությունը գրամատի՚զմից 

անբաժան է, եթե գրամատիղմը նշանակում է գործողություն և խոս

քի սերտ միասնություն') տարրը: Միջնադարից մեղ հասած բազմա

թիվ ժողովրդ՛ական երդեր (սրանց մի մասը մշակել է Թումանյանըյ 

սքարւլապես երկխոսություններ են: Եվ միջնադարյան ժողովրդա՛կան 

սլոեզիան իր այս կողմով, ուղղա՛կի թե ՛անուղղակի, ազդել ՛է Թու

ման յանի ստեղծա՛գործության վրա, ավելի ճիշտ' դարձել նր՛ա ար

մ՛ատներից մեկը: Հերոսների խոսքը Թ՛ուման յանի ստ եղծա դործու֊ 

թյան մեջ կարելի է րաժ ան ել երկու խմբի' կենցաղային և երգային֊ 

արարողակա՛ն: Այս վերջին խմբին պետք է դասել «Ան՛ուշի» որոշ 

հաւանածներ և մի քանի բանաստեղծություններ, որոնք ժողովրր֊
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դաժլան երգերի մշակումներ են: Դրանք են, առաջին հերթին, «Մա

նուկն ու ջուրր», «Սոխակի վիշտր», «Կաքավբ», որոնք բոլորն էլ 

կամ ամբողջությամբ, կամ մեծ մասամբ իրենցից ներկայացնում 

են հերոսների երկխոսության կամ մենախոսության զուգակ

ցում երկխոսության հետ («Կաքավ»): «Անուշի» երգա լին - արար»- 

Ղ^^ան Հատվածներից մի քանիսն էլ ժողովրդական ֊ բանահյու֊ 

սա կան նյութի վերամշակում են' օգտագործված չնչին փոփոխ ու֊ 

թյ:ւ ւնն եբով: Օրինակ'

— Այ ջան տղա, չոբան տղա, ո՞ւմն ես գոլ:

— Աստված գիտի, աշխարհ գիտի, իմն ես գոլ:

Երկտողը ժողովրդական տեքստերում հան գիպում է հետևյալ

■ւ ե ա նազերով, քեա խօրոտիկ, տ՛ոլ վի՞րն ես, 

Աշխար գիյտի, ալամ գիյտի, տյոլ իմն ես'-:

Սարոյի մոր լացը XIX գաբում գրված ժողովրդական լացի թե- 
թևակի մշակված տարբերակն է^: Այս հատվածներն էլ, ինչպես 

դւրվար չէ նկատել, երկխոսային են (թեև երբեմն ոչ ուղղակիորեն 

արտահայտված  ):

Ժողովրդական սիրային երգերի ոգով Թումանյանն ստեղծել է 

աղջիկների եբգբ, Սարոյի երդերր «Անուշի» մեջ: Օրինակ, աղջիկ

ների հայտնի երգր.

Ս. յ պաղ ջրբեր, զուլալ ջրբեր, 

Որ գալիս եք սարերից, 

Գալիս' ան քնում հանդ, ու չոլեր, 

Յարս էլ խրմե՞ց էդ ջրրից: 

Յարաբ խրմե՞ց, յարաբ հովցա՜վ 

Վառված սիրտը էն յարի, 

Յարաբ հովցա վ, յարաբ անցա՞վ 

Անքուն ցավր ջիգյարի_

Այս երգի ժողովրդական արմ ատն երբ ի հայտ են գալիս ոչ 

միայն բարբառային բառերի մեջ (պաղ, յար, հանդ ու չոլեր և այլն ), 

ա 1թւ ջրին դիմելու (միջնադարից եկող ավանդույթ), նրա հետ զը -

12 «Հայ քնարերգության մարգարիտներ», Երևան, 1971, է: 22։
13 Տե ս Ս. Մելքոնյան, Հովհաննես ժումանյանի լեզուն և ոճը, Երևան, 1969, 

էջ 48։
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րուցելոլ, երդի արագըն՛թաց տեմպի մեջ, այն բանի մեջ, որ ս՛իրա

հարված աղջիկը ոչ թե նկարագրում է իր զգացմունքները, ա/լ 

Դրանք ի հայտ բերում արտ աքին աշխարհին գիմելով: Սա էլ փաս

տորեն միջնադարից եկող արարողական դիալոգի օգտագործումն է։

^“՚յց ե այնպե՛ս, Ս՝ ում ան յանի հերոսների խոսքի որակը որո

ջում է «կենցաղային» երկխոսությունը, սերտորեն կապված կոնկ

րետ իրավիճակի, կոն կրետ գործողություն՛ների հետ: Այստեղ արժե 

մեկ անգամ ևս հիշել ակագ. Վինոզրադովի դիտողությունը բանա֊ 

‘["է՛ 1ս" Ա՛քի > երկխոսության' կենցսւղտյին « կոնտեքստի», «իրա զրու - 

թյուն» հետ ունեցած կտպի մասին:

Թումանյանի հերոսների երկխոսության ա՛մենատարածված 

ձևը «գործնական» երկխոսությունն է, այսինքն' հերոսների այնս/ի- 

սի խոսքը, որը նպատակադրված է ան միջ ա կ ան - զոր ծն ա կ ան պա֊ 

տա :ւ խ ան ռեակցիա հրահրելու: Այս ա ո անձնահատ կ ութ / ունր ղալիս 

է էպոսից: Վերա ց ա կան, «անգործնական» խոսակցությունները է- 

պոս::ւմ Հարգի չեն: Խոսքը կ ապված է կոնկրետ դո րծողութո ւնն ե ր ի 

հես:: Ժամանակին միանգամայն իրավացի էր Ս. 0 երւէին ս կին, որը 

մատնանշում էր «Սասունցի Դավթի» էպոսի դրամատիկական տա- 

րերրր^:

հժ/՚յյն ենք մի ղրվաւլ Թումանյանի «Սասունցի Զ՛ավթից»' պա

ռավի "<■ Զ՛ավթի «զրույցը» 15 - րգ հատվածում: Կողբա գինը եկել է 

Սասան ոսկի, կայս աւլջիկներ և կանայք տանելու, իսկ Դավխթը, 

բանից անտեղյակ, պառավի բոստանն է մտել: Եվ ահա ‘[բա է 

հասնում պառաւէը: Նրա զայրացկոտ «տիբա գները» և Դավթի տա

րակուսած պա տ ա սիււսնները ավարտվում են այսպես.

— ... Մահը ս տանի քե ւլ,

Դու պետք է էն հոր ղավա կը լինե՜ս... 

եկել ես' էստեղ շաղգամ ես լաւիում... 

է/սկին Կ ողբագին ձեր տանն է չաւիոլմ, 

Աղջիկներ փըլիկ մարագն են լըցրած: 

Շաղգամը թողեց Դավիթն ու դըն ա ց լ

Պառավի անեծքները հասան իրենց նպատակին, վերջայպես 

Զ՛ավթի գիտակցությանն հասավ Կողբաւլնի հարկահանության փաս֊ 

տր, և նա տեղնուտեղը դյուցաղնավարի սլատժեց Մսրա մեծա

խոս հ արկահաննե րին' ւիրկելով կանանց, ալլջիկն երին ու ոսկին:

14 Տե ս Ս. Շերվինսկոլ հողվածը «Դրական թերթի» 1939 թ. սեպտեմբերի 15-ի 
համարում' «Սասունցի Դավթի» դրամատիկական մոմենտները»:

242



Խոսքը (երկխոսությունը) և գործողությունը սերտորեն կապ

ված եհ միմ/անց հետ, ծնում են միմյանց: Խոսքը երբեք ինքնաբավ 

նշանակութ՜յուն շի ստանում:

Նույնիսկ այն դեպքերում, երբ Թուման յան ի հերոսների խոսքը 

ամենից ավելի է մոտենում մենախոսությանը, այսինքն երկար է, 

կարծեք չի հեսւաււլնդում որևէ կոնկրետ վերաբերմունք հրահրելու 

նպատակ, այն, այնուամենայնիվ, պահպանում է իր սերտ կապը 

կոնկրետ իրավիճակի հետ: Ակնհայտ է մնում, որ հենց այդ իրավի

ճակն է ծնունդ տվել այդ խոսքին: Թուման յանի պոետիկայի այս 

առսյնձնահ սւ տկութ յո:ն ը պարդ ընդգծվում է Ւս ահա կյանի ստեղծա

գործության հետ համեմատելիս: Ւսահ ակ յանի մոտ խոսքը ինքնսւ֊ 

բավ I;, գլխաւ! որը այդ խոսքի ւիի լիսուիայական - զդացմ ունքային

1/'Սքն է ինքնին: Խոսքի իրադարձային կոնտեքստը երկրորդակա՜ն կ: 
Վերցնենք Իսահակյանի երկու լավագույն սւատմվածքներր' «Գա- 

րիբալղիականը» և «Համբերանքի չիբուխը»: երկու դեպքում էլ 

պատմվածքներում «ոչինչ չի կատարվում»— իրադարձություններ, 

ֆաբուլա չկա: Հեղինակը այցելում է ծ ե ր ունին ե ր ին, և նրանք խոր֊ 

հը բդածում են իրենց անցած կյանքի մատին: Նույնիսկ լսարանը 

խիստ նեղ է' հեղինակը մենակ: Ծերուհու թոռնիկը «Գարիր արդիա

կանից» և ջրաղա՛ց՛պանի պառա՛վն ու քրոջ որդին «Համբերանքի շի- 

բուխից» կ՛ողմնակի մարդիկ են, որոնք լ՛սարանի մեջ չեն մտնում: 

«Պա տ մ ո ղ»֊խ ո ս ող ծերունիները դիմո:.մ են միայն մեկին' հեղինա- 

կին: Այս ստեղծագործությունների հետ համեմատենք ծեըունիների 

խոսքը «Անուշից», «Եղջերուից», «ԳեւՒօ»: Երեք դեպքում էլ ծերու- 

նիների խոսքը ուղղված է բոլոր ներկա գտնվողներին, փնտրում 

է ն՛րանց բոլորի արձագանքը: «Անուշի» 18-ըդ հատվածում 

ծերունին Անուշին փախցնելու հանդամանքնւերի մասին է պատ

մ՛ում հավաքված ջահելներին: «Եղջերուն» պա՛տմվածքում Օվակիմ 

բիձան իր գլխին եկած դեպքի մասին պատմում է հավասարապես 

և տարեց որսկան Օսեփին, և երիտասարդ որսորդին, և' որսորդի շա

լակտարին: «Գեչում» ամեն մի սլատմություն ուղղված է հավասարա

պես բոլորին: Է'լ ավելի կարևոր է, որ Թումանյւսնի երեք ստեղծա

գործություններում էլ պատմությունը ծնվում է կոնկրետ դեպքի 

ազդեցությամբ, կոնկրետ հանգամանքներում, և դա ոչ արտաքնա

պե՛ս. խ՛ոսքը էականա պես կապվում է տվյալ կոնկրետ իրավիճ՛ակի 

հ ե՛տ (Ւսահակյանի մոտ, ինչպես տե՛սանք, այդ իրա՛վիճակը չկա): 

« Անուշի» 18 ֊րդ հատվածում ծերուհու պատմությունը հրահրված է 

նրանով, որ գյուղի երիտասարդները պ՜ատրում են Սարոյին ու Անու-
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շին։ «եղջերուի» Օվակիմ բիձան անում է իր պատմությունը որաի 

գնացող որսորդներին (պատմությունը կապված է եղջերուի որսի 

հետ): «Գելի» բոլոր պատմությունները ծնվում են այն բանից հետո, 

երբ դ1"1Ղ1՛ ոչխարների վրա '1ս,յլ է հարձակվում։
Էլ ավելի հետաքրքրական է Թուման յանի հերոսների .խոսքի 

մի ուրիշ աոանձնահ ատ կությունր ։ Ւսահակյանի հերոսները՝ 

Ջուղեոլպեն ( «Գարիբալգիա կանը ») և Ծհան ամին («Համբերանքի 

չի բ՛՛՛ի՛բ») ավելի շատ խորհրդածում են այս բառի բուն ՛իմաստով։ 

Նրանց իասքում ղե պքերը մնում են դույրս, տրվում է միայն նրանց

խիստ ընդհանրացված սխեման, որովհետև խոսքը ինքնաբավ կ, 

կապված չէ այղ դեպքերի հետ: Այդպես չէ Ա՝ ում ան յանի հերոսների 

իասրր։ Նրանք պատմում են — ներկայացնում են գե պքը իր զար գաց - 

ման մեջ' սկզբից մինչև վերջ։ Այղ իմաստով Թում ան յանի հեր՛ոս

ների ամեն մի պատմությունը մի փոքրիկ ն՛ովել է։ եթե Ւսահակյանի 

հերոսների խոսքում դեպքը կա էլ, այն ինքնուրույն չէ, նրա՛ն շի 

տրված ինքնուրույն, սս/ոնտան ւլարդացման իրավուն՛ք։ Ւսահակ֊ 

յանի հերոսը վերցնում է դեպքի, եթե կարելի է այդպես արտահայտ

վել, րն դ.հ անր ացվա ծ գաղափարը իր միտքը հաստատելու հարմար։ 

Օրինակ, Օհան ամին այւլպես է ներ՛կայացն՛ում իրենց ընդվզումը 

'Ս՚՚՚դի հարուստների դեմ, իսկ գա րի բա լզի ական ր' իր կռիվները 

Գարիրալգա գրոշի ներքո: Օայց տեսեր ինչպես է զարգանում 

Օվակիմ բիձայի խոսքը «եղջեր՛ուն» պատմվածքում: Որսորդներր 

եկել են գիշերելու նրա մոտ, որպեսղի վաղ առավոտյան գնան 

եղջերուի որսի: ե ր սո լ։ գները հարցն ու մ են' եղջերու կա", չկա՞։ Օվա֊ 

կ/՚4 բիձան ւգաւոաււխան ում է, կենգանի գույներով նկարագրելու) 

եղջերուների գիշերային «բո ։ ղագոռոց ը » : Այնուհետև մեկ-երկու 

"եպլի1լ է փոխանակում որսորգնեբի հետ այն մասին, «որ աշխար֊ 
րի երեսին մարգիցն էլ վերը անիրավ շնչավոր չկա»: Ապա.

ս — ֊է ։ չա՛ս՛ մ՛եղք բան ա, շա տ,— գլուխը շարժելու) կրկնեց 

բոստանչին ու ձենը ավելի բարձրացնելով, կանչեց.

ձ՚լերք, էս տ որ պափլրիցը խոսք ըն՛կավ, ե՛ս ձեւլ մի բան 

պատմեմ:

— Պա տ մի, 0 վակիմ բիձա:
— Մի տարի սարումն էի...»։

Օվակիմ բիձան չի կարող մնալ վերացական, ինքնաբավ խ՛ո՛սքի 

" է" րաում: Ւր ասելիքը նա սլետք է ներկայացնի որպես դեպք, իրա

դարձություն, որը ծնում է բոլոր «վերացա՛կան» խոհերն ու գատււ֊ 

ղություններր, ավելի ճիշտ' գրանք պարունակում իր մեջ: Ուշա

դրության արժանի է Օվա կիմ բիձա լի պատ լքելու եղան ակը: Նա տա 
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լիս I; ոչ թե դեպքի սխեման, գաղափարը, այլ բուն դեպքը, որը 

պետք է ազդի ունկնդիրների վրա հենց իր առարկայականությամբ, 

ինքնին.
«— Մ՛ի տարի սարումն էի։ Էկան, խաբար բերին, թե բա թոռդ 

հիվան՛դացել ա, քեղ ուզում ա, արի։ Սարիցը վեր կացա, հիմի տուն 

եմ դարի։ ճամփին ծռվեցի, ասի կարելի ա որսից, բանից պա տա՝, ի։ 

Ման էկա, ման, մի տեղ տեսնեմ բրնուտումը մի բան խշխշացնում 

ա, թփերը ժաժ ա տալի։ Ախպեր, էս թե մոշահավ ա, մոշահա՛վի 

բան չի, թե անասուն ա, ինչի՞ չի երևում։ Մի քսյր ղՕ^մհ թ՛փուտը, 

մին էլ տեսնեմ մի պախրի ճուտի ականջները ցցվեցին, էլ ետ ցա

ծացան, ու սկսեց թփերը ժաժ տալ, ճամփա բաց անել, որ փախչի...)): 

Օվակիմ բիձան կարծեք թե մոռացել է իր դատողությունները մար

դու անիրավության մասին ու կլանված պատմում է, թե ինչպես է 

ինքը հան՛դիպել եղջերուի ձագին: Է'այց դեպքը սրընթաց գնում :; 

դեպի ավարտ, Օվակիմ բիձան սպան՛ում է եղջերուի ճաղին, վկա 

դառնում մեռնող փոքրիկի ու նրա մոր տանջանքին: Պատմությունը 

շարունակվում է այսպես:

«...Էկա տուն, էկա տեսա էրեխեն դժար ա, հոգու ,ետ կոիվ֊ 

սըն ս։ տալի, տնքում ա: Տղերք, էն օրը չի, էն Օրվա աստոծն ա, 

էնպես էն պախրի ճուտի նման ա տնքում, որ աչքս խոււի եմ սւնոււ). 

հենց իմանում եմ դեռ էն թվ՛ի կուշտին եմ կանգնած: Վերջապես. 

էրեխեն մեռավ, հիմի մերը ընկել ա վրեն—՛բառանչում ա. . Ասում 

են, փառքդ շատ բլի աստոծ, ի՞նչ ա մեր ու էն սարի պախրի ւլա - 

նաղանությունը—ոչինչ... ամենի սիրտն էլ սիրտ ա, ամենի ցավն 

էլ—9ավ---»
Օվիակիմ բիձան նորից վերադառնում է իր սկզբի մտքին, 

բայց հիմա ակնհայտ է, որ այդ միտքը սերտորեն կապված է պատ- 

մրված դեպքի հետ, նրա ծնուն՚դն է։

Օվակիմ բիձայի պատմությունը իր կառուցվածքով զարմանա

լիորեն հիշեցնում է «Թմկաբերդի առումը» — երկուսն էլ բնորոշ են 

«•դեպքի» ու «խոսքի» սերտ կապով, փոխգոր ծ ությամբ: Ընդ որում, 

երկու դեպքում էլ սխեման այսպիսին է սկզբում «խոսք», «դա- 

տ՚ողություն», ապա «դեպքը», և նորից «խոսք»:

Թուման յան ի ստեղծագործության այս երկու' իրարից կար

ծես բավա՛կանաչափ հեռու հատվածները իրար մոտեցնում է 

կենդանի բանսւվոր խոսքի մի հատկանիշը հակումը դեպի խոսքի 

■կոնկրետություն, առարկայականություն: Վերացական, չոր խոսքը 

չի կարող հ ա ր ո լցե լ ո ւնկն դիր - զր ո լց ա կցի անմիջական ռեակցի՛ան,
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"/՛Լ՛ 1'11' թ'"^ ժողովրդական քաւ սրի, թե նրա դրական որակի' Թու֊ 

ման յանի խոսքի, կարևորագույն նպատակն է:

/!անավոր խոսքի այս կոնկրետության հե՛տ է կապ՛ված Ս՛ա֊ 

ման յանի խոսքի մի հաակությունր, որք կարելի է բնորոշել իբրև 

խոսքային ժեստ, խոսքի պչասաիրիղմ։ Սերտորեն կապված լինն֊ 

Լ՛'1!. կ"ն կբետ-աոտքկայա կան իրավիճակների հետ, հերոսների 

խսսքր կարծես նյութականանում է, ձեռք բերելով ֆիզի՛կական 

շարժումների, ժեստ՛ի հատկություններ, փոխարինելով դրանց: 

Այս հատկությունը կարելի է դիտել Թուման յանի հերոսների ցան֊ 

և,արած '.(կենցաղայինս դիալոդում: Սայց դրա ամենաբնորոշ 

օրինակը տալիս է, թերևս, «Դաբո րիձու շերամապահությունը» 

պատմվածքը: Քաղաքից եկած ուսումնական երիտասարդը' «տի֊ 

քացուն», և Գաբո բիձեն զրուցում են շերամապահության մասին: 

Դարս բիձեն' դյոլղական բո՛թ համառության մարմնացում, հա֊ 

մռղված կ, որ իրենց կողմերում շերամորդ պահել շի լինի, որովհե

տև մի անդամ ինքը փորձել է պահել, բան չի ստացվել: Անսա֊ 

սան սրեն համողված իր ճշմարտության մեջ, Գաբո բիձեն որոշում 

է «դառ տալ» ուաումնական զրուցակցին և իր պատմության կեսին 

դիմում է նրան «նենդ» հարցով,

«— Գ՛արս էկան ասեղի ծերի չափ մանր սև զատեր: Տիրացու։

֊ Համ մ է:

— կդ ձեր ուսումնականները թե դիտեն — աբրեշումի ճիճուն 

ի՜ն՛չ կուտի...» և այլն:

Հեղին ա՛կ աչին խոսքը այստեղ ի՛սպառ դուրս կ մղված: Սայց 

սլ ատ մ ու՛թ յան այս հանկարծական ընդհատումը, ՛դիմումը տիրաց՛ու֊ 

ին ու հարցը այնքան պլաստիկ են, այնքան «ֆիզիկական», որ 

առանց այդ խոսքի կլ դերազանց ցուցա՛դրում են Գաբո բիձու միա

միտ չարախնդությունը նաև իբրև դիմախաղ: Ընթերցողը կարծեք 

տեսնում կ, թե ինչպես կ հանկարծ ■.գլուխը շարժում Գաբո բիձեն, 

քթի տակ աննկա տելի ժպտում ու արտ աս ան ում «վտանդավոր» 

հարցը։

3

եվայսպես, Թումանյանի հերոսների խոսքի ուս ումն ասիրու- 

թյոմևը ցույց տվեց այդ խոսքի սերտ ծննդաբանական ՛կա՛պը դեպքի, 

իրադարձության հետ: Խոսքը հանդես կ գալիս կամ իբրև իրադար

ձության հրահրում, կա'մ իբրև իրադարձության արձագանք, կա մ
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իբրե իրադարձության պա՛տկերում (այս երեք դեպքերը, իհարկե, 

շատ հ՛ազվա՛դեպ են հա՛նդես գալի՛ս իր՛ենք մաքուր ձևով, իբրև կա

նո՛ն, Թուման յանի հերոսների խոսքում այդ մոմ՛ենտները հանդես 

են դալիս միաս՛ին)։

Այս երևույթը, ինչպես արդեն թռուց՛իկ նշվեց վերևում, գալիս 

է բանավոր խոսքից և բանահյուսությունից։ Ժողովր՛դի կեն դանի 

խոսքը ապրում է իբր՛՛և կեն դանի, անմ՛իջական արձա գանք օրվա և 

անց յաշի դեպքերի, իրադարձություններ՛ի: Եվ ամեն ան՛գամ, եթե 

խոսքն ինքն է ձգտում նման արձագանքի, պետք է արտացոլի իրա

կան դե՛պքեր և իրադարձություններ:

Այս տեսակետից շատ հետ՛ա՛քրքրական նյութ է տալիս մեր 

միջնադարյան ժողովրդա՛կան պոեզիան։ Այդ բանա ս՚տեղծություն- 

ներից, երգերից ամեն մեկը մի-մի փոքրիկ նովել է' հս՛տակ դծա- 

գըրված գործողությամբ, «դեպքով»։ թուլակին վերադրվող բանաս

տեղծությունների' հ՛այրենների մեծ մասը ևս այդպիսի «նովելներ» 

են։ Ահա մի օրինակ,

Գիշերս ես ի դուրս ելա, քիշ մի լուրջ ու քիչ մի դինով.

Իմ յարն ինձ դեմ դիպավ' ծոցն ի լի կարմիր խնձորով.

Ձեռս ՛տարա ձայն տվի, ն՛ա կանչեց. «Տարավ ճղն՚եր՚ով»։

— Մ՛անկտիք, ձեր արևն ասեմ, դեմ չառի ես իրմեն 'մորով:

Ալս գեղեցիկ մանրանկարի վերջին տողը «մաքուր» իւ"Ա՛ո է 

սիրահարը դիմում է «ման՛կտիքին», բայց այղ խոսքը արժեք շէր 

ունենա առա՛նց ն՛ախորդ տողերի, որոնց մեջ ծավալվում է «դեպքը»: 

Փա՛ստորեն ամբողջ քառյակը դիմում է «մանկտիքին» և այդ դիմու

մը, անկասկած, չավ:ազանց տպավորիչ է շնորհի՛վ հենց «դեպքի», 

որի ՛մ՛ասին .պ՛ա՛տմվում ՛է: Ուշադրո՛ւթյուն դարձնենք, որ հայրենի 

յ՛ուրաքանչյուր տողը մի գործողություն է, դրամատիկական մի 

«ակտ», որը զարգանում է բավական սրընթաց:

«Ս՚ա՚սունցի Դավիթ» ժողովրդական ՛էպոսը ևս ամբողջովին 

հիմն՛ված է դեպքերի, իրադարձությունների սրընթաց, «դրամա

տիկ» զարգացման վրա, նրա բովանդակության ամբողջ հարբ ս՛

տությունը ապրում է այդ. իրադարձության, դեպերքի այդ առա

տության ու դրա՚մա՚տիզմի մեջ:

Ժողովրդական մտածողության այս առանձնահատկությունը 

ունի նաև մի ուրիշ, շատ կարևոր իմա՛ս՛տ։ Եթե խոսում ենք այն 

մա՛սին, որ բանավոր խոսքը կարող է ապրել միայն իբրև անմի

ջա՛կան, կենդանի արձագանք իրա՛կան, կենդանի դեպքի, ապա սա
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նշան կում է, որ բ անա վոր խոսքր կարող կ ապրել միայն որպես ս։ ր - 

աարին, նյութական ամբողջական աշխարհի ամբողջական արտա~ 

բոլում: կիեիլե րսի տն չի կտրվում և չի հակադրվում այղ նյութական 

աշխարհին, այլ ապրում է նրա մեջ, իբրև նրա արտացոլում' նրա 

շարմմ ան ու դարղացման մեջ:

Ժողովրդական սսւեղծա դո ր ծ ության այս առանձնահ ա տ կ ու- 

[՛/անր ևս ղարձամ քյ՛աման/անի ։ւտեղծաղործությունր սնող ս՛այր 

արմատներից մեկը:

Դեռ 183/ թվականին Թուման յան/։ ժողովածուի մասին 

«Մուրճում» տպագրված իր զրախոսության մեջ Լևոն Ս անվեւյանը 

խռռամ է Ո՚ումանյտնի ոճի արագության և սեղմ ութ յան մառին^:

1923 թվականին Արշակ թոպան յանը իրեն հատուկ սրատեսս:.֊ 

թ/տմբ նկատել կ. V 0'ո: մ ան յանը մտցուր շարժումը մեր պոեզիայի 

մեջւմխ /Հեր ժամանա՛կներում այս կարծիքը պաշտպանեց Հախ- 

վերրլյանր իր (( Թո ւման յանի աշխարհը» աշխատության մեջ: Վերլու- 

ծեչով «Սա ս ո ւ նցի Դավիթ» պոեմը, է. Հախ վերդյանը դրում կ. ((եթե 

«հայկական ժողովրդական հերոսսւվեւղր գործողության տատում 

կ» (Դ. Դեմիրճյան), ապա Թումանյանն էլ գործողության բանաս

տեղծ է»17.-

Ւրոք, շարժումը Թուման յանի պոե տիկայի կենտրոնա՛կան տար- 

ըերից մեկն կ, Թուման /անի աշխարհընկալման հիմրր: Աշխարհը 

Թուման յան ի համար գոյություն ունի միայն ժամանակի շարժման 

մեջ:

ՄI՛ ‘/'Ո1Մ ավելի ուշադրությամբ քննենք այն բանաստեղծու

թյունները, որոնք հիշում կ իր գրքում Լ. Հախվեըդյանը ի«Սարերում» 

և ((Աղբյուրը»խ «11 աըեըո ւմը» ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ սրընթաց ղար- 

գացող մի դեպք, մի ւիոքրիկ «դրամա»:

Առաջին քառա տողը.

Մ ութը իջավ, գետինն առավ

•Ոոշաքարա սարերում, 

Գագաթների տեսքը .կորավ 

Ու /սոր թ՛աղվեց խավարում:

15 Տե՛ս «մուրճ», 1891, Հո 1, էջ 99:
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Այս քառատողը մի ավարտուն բնանկար է: Որպեսզի նրա 

առանձնահատկությունները ավելի պարզ երևան, համեմատենք այն 

Ւսամափյանի բազմա՛թիվ գիշերային բնանկարներից մեկի հետ.

Գիշերն եկավ, ա ստ ղերն ելան, 

Լուսնակն անուշ ց " ԷՅ I’ էա 3 ’ 
Ծաղկունքն ում են նոր քուն մտան, 

Ամպի քողով, լուսնի շողով 

Լարհանգ ֊ մա լոմ անդ քուն մտան:

Երկու բանաւստ եղծություններում իլ նկարադրվում է մութն րնկ- 

նելր, երկուսում իլ շարժում կա: Լ՛այք Թուման յանի մոտ էականը 

«մաքուր» շարժումն է, իսկ Ւսահակյանի մոտ այդ շարժման խիստ 

էմոցիոնալ րնկալումր: Թուման յանի մոտ տիրասլետում են բաւերը — 

դո ր ծ ո զություն քոլյք տվող բառերը, և ւսյստեղ ուշադրության արժա

նի է հետևյալը: Ո ան աս տ եղծռւթյան առաջին տարբերակում առա

ջին տողը այսպիսի տեսք ունի. «Մութը արդեն գետինն առավ...»: 
Հետագայում Թումանյանր «արդեն»- ր փոխարինել է «իջավ» բա

յով, որն անկասկած ավելի է սրում շարժումը: Ւսահակյանի բա

նաստեղծության մեջ տիրապետող նշանակություն ունեն ամեն 

բնույթի մակդիրները, զգացմո ւնք.ա յին ֊ աոլբ յե կ տիվ փոխաբերու

թյունները «անուշ քոլքլաք», «ծաղկունքն ա մ են քուն մտան» և այլն: 

Հետաքրքրական է նաև մի ուրիշ բան. Թուման յանի բնանկարում 

շարժումը իսկապես շարժում է ժամանակի մեջ, ղարղաքող գործո

ղություն— մթնելու գործողությունը: Ւսահակյանի բնանկարում 

ժամանակի շարժումից ավելի կարևոր է քնարական հերոսի ուսյալ- 

էհ շարժումը — տյն մեկ կանգ է առնում լուսնի ւԼրա, մեկ ծագի կնե

րի 'ԼՐա> հի ան ում նրանցով (նրա համար քիչ է ասել, որ «ծաղի՛կնե

րը Բու^ մտան» — հաջորդ երկու տողոււԼ նա ծավալում է իր փոխա

բերությունը, օգտագործելով նոր ու գեղեցիկ մակդիրներ):

Հաջորդ երկու քառյակները բնանկարի հե տ ա գա զարգացումն 

են լ Հ ան դե ս են դալիս ւիայլակը, ւգղտոր գևտր: Ուժեղանում է էար- 

վածոլթյռւնր, սպասումր: Ակնհայտ է դառնում, որ բնւսնկարն ինքը 

ւեի ուրիշ գործողության էքսպոզիցիան է ընդամենը, և նրանում 

հետզհետե ուժեղացող լարվածությունը (մութն ընկնելուց մինչև 

կայծակ ! անցնելու է գործողությանը: Հետաքրքրա՛կան է այն վւաս- 

տը, ՈՐ Թումանյանր հանել է բանաստեղծության առափն տարբե

րակում եղած մի քառատող, որը հետևում է երրորդ քառատողին !ւ 

պատկերում քնելու պատրաստվող քոշվաւրր: Այդ քառատողը
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թուլացնում Լ ցրվածությունը, շեղում ընթերցողի ուշա՛դրությունը. 

Իսկ վերջնական տարբերա՛կում «բնանկարային» երեր քառատողե֊ 

րին հետևում է արդեն բուն գործողության նկարագրությունը։ Այս

տեղ Բ-ումանյանը ՚ խուսափել է ամեն տեսակ մանրամա սներից, 

թողնելով «մերկ» գործողությունը.

Փայլակն ահա փայլեց կըրկի^ւ 

Նրրա կարմիր լույս՛ի տակ, 

Չինից հեռու երևացին 

Երկու մարդու կերպարանը...

Ամպը գոռաց ու տըրաքեց, 

ԵւԼ անձրևը սասսւկացավ, 

Հովիվն «հե'յ հե՜յ...» աղաղակեց, 

Շունը թևից վեր կացավ։

Հր ացա նն երր լրո տ ացին, 

Ոչխարն ելավ ցանուցիր, 

Հավարն րնկավ, ողջ զարթնեցին... 

Դիքերը մութն, ակնակիր...

Չկա գեպբի ծավալուն, մանրամասն զարգացում, ոչ մի բան չի 

շեղում ուշադրությունը սրընթաց շարժումից, որն ինչ-որ տեղ հաս

նում I, իր աւէարտին, անցնում հա ւԼերժո ւթյան գիրկը՛- Ինքը գործո

ղությունը կարծես ձգտում I; իր ավարտին, ժամանակային իր սահ

մանից դուրս գալուն։ Այգ սլատճաււուէ էլ առանձին մ ան ր ա մ ա սն ե ր չ։ 

կորցնոււէ են իրենց նշանակությունը, էականը մնում է դեպքհ իր 

ա մ ր ո դիական ու թ յան մեջ։

«Աղբլուրր» չունի գործողության այդ ներրին լա րվա ծությո ։ն ր ։ 

Չալց կլանրի ա ր ա գասահ ությոլնը, ժամանւսկի վագրը տյս բանաս

տեղծությունում ևա որոշում են կառուցվածքը: Այսւոեղ հատկասլես 

ակնհայտ է դառնում, որ դեպքերի այդ յուրատեսակ արա գա՚սահոլ- 

թյունր,— որր որոշում է «թ ո ւ մ անյսւնա կան շարժման» բնույթը,— 

դաւլիս է բանա ս տ եղծի աշխարհրն կալո լմից:

«•.Աղբյուրը» ներկայանում է իբրև գործողությունների մի հա- 

Չո ր դա կան ո ւթյոււն, որտեղ դարձյալ մ անր ամ ասն երր մղւԼում են հե

տին սլլան։ Կարևոր են միայն «մերկ» գործողությունները։

Սւսրի լանջին, ժայււի տակ, 

թուր էր բըխում սառնորակ,
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Ու, ցրցվելով խոտերում, 

Եղար ճահիճ 1;ր դառնում։

Սա այն անհրաժեշտ էքսպոզիցիան է, որը ծնում է դործողու֊ 

քհ.’".նր.

Նրա առաջ մի խոր դոլ2 
Օին եր հովիվն ու անուշ 

Խաղ ասելով նա տարավ 

Ջրեց հոտը իր ծարավ։

Ակնհա յ տ է, որ այստեղ դչխավորը ոչ թե գործողությունների 

համակողմանի նկարագրումն է, այլ նրանց արագ հաջորդականու

թյունը։ Ու այնուհետև հաջորդող յուրաքանչյուր քառյակ մի գործո

ղություն է' «Պախրեն անցավ էն սարից..-», «Անցվորն եկավ տո

թակեզ...» «Ու տվավ իր օրհնանքը...»; Այս բանաստեղծոլթյան մեջ 

էլ սլահր մազաչափ անդամ հակում չի ցուցաբերում իր վրա բևե

ռելու ընթերցողի ուշադրությունը։ Պահը սլան ում է դեպի հաւէերժու֊ 

թյուն։ Գուշ ւիորելը, հոտ ջրելը, պախրան, անցվորը, — այս բոլորը 

գա չի ս ֊ անցն ո ւմ են, և շարժումը դադարում է անցավորի օրհնանքի 

մեջ.

«Հո շինողի օր ֊ կյանքը 

ԶրՒ նը մ ան երկարի...»

Այս խոսքերը չեն անցնում, նրանք խորհրդանշում են մի 

անփոփոխ վերաբերմունք դեպի հովվի գործը, այսինքն խորհրդա

նշում են հավերժություն:

* * *

Պողոս Մակինցյանը, որի «Դիմագծեր» հոդվածում շատ արժե

քավոր դիտողություններ են պարունակվում Ո՚ումանյանի սւոեղծա- 

դործության մայսին, այսպիսի միտք է արտահայտում. Ո՚ումանյանի 

՛Լադ 2Ր2ա^'Ւ բանաստեղծություններում հե ղին ակր « գիմ ում է այն 

պրիոմներին, որոնցով նա այնքան հաջող արտահայտվում է իր 

պոեմների մեջ»^։

Ալս նկատողությունը, անկասկած, արդարացի է։ Այն առանձ

նահատկությունները, որոնք նշվեցին Թումանյանի վաղ շրջանի

18 Պ. Մակ]ւնց1անէ Դիմագծեր, «Գարունս ալմանախում, ՄոսկւԼա, 1912, էջ 

257։

251



երկու բանաստեղծություններում, բեկվել են նրա բալլադների և 

ււլ ո ելքն եր ի մեջ։

Pնnրnշ է այն իմա՛ս՛տով «Շունն ու ՛կ՛ատուն»։ Դեպքերի սրընթաց 
ւլարդացումր—սկզբից մինչև ավարտ—այս բալլադի ներքին էու

թյունն ի։ Խիստ անհրամեշտ նախադրությունը կազմված է րն դա մե- 

նր չորս սեղմ ու կոնկրետ ի այսպիսի դեպքերում ասում ես' արձա

նագրության ։ղ ե ս սեղմ ու կոնկրետ ) տողերից.

Ժ՛տ մ անակով կատուն ճոն էր, 

հունն էլ զւ՚Լխին գըդակ չուներ, 

Ս ի ա լն դիտեմ ոչ' որդիանց որդի 

ճանկել էր մի գառան մորթի։

եվ այնուհետև ամեն ինչ դործ ողություն է ու միայն դռրծողոլ- 

թյուն: Հերոսների խոսքը, որն այ՛ստեղ ևս շատ էական դեր է խա

ղում, սերտորեն կաս/ւխսծ է դործողության հետ, նրա խթանն է ու 

տրձ ա ։/ ա ն քր;

ԵւԼ ալսսլես, էքսպոզիցիայից անմիջապես հետո սկսվում է 

բուն դործ ո դոլթյունր, առանց ա՛վելորդ շեղումն երի; Շունը'

եկավ ւե՚ի օր, ձմեռվան մրտին, 

Կտտվի կուշտը տարաւԼ մորթին:

Հետեոււե է հերոսների ղրույցր, խիստ կոլորիտայի՛ն, բայց բո- 

լպւովին /հակված ինքն իրենով հիանալու։ Նույնիսկ ուստա փի

սոյի ավան դա կ ան - տ /։հ ե ռտավոր ա կան կև ղծտվոր սիրալիրս ։ թյունր 

իւորասլես սահման ա ւիամլւէած է դործողության զարգացման օրենք֊ 

ներով: Այստեղից ան մի ջ ա ւդ ևս հետևում են ուրբաթ օրվա դե սրբերը ։ 

Հերոսների խոսքր դարձյալ մեծ տեղ է գրավում հ՛ա՛տվածում, բայց 

այն այս՛տեղ էլ դր ա մա սրիկ ՛է, առաջի մղում գործողություն՛ը, նախա֊ 

ւդ ա՛տրտ ս տ ոււե ւէերջնական ընդհարումը։ Երր՛որդ հատվածում արդեն 

հերոս՛ների խ:։։:քի անհր ա մեշւոո ւթ յո ւն ր չի զդացւԼում: Գործողու

թյան դարդացմսւն թալիր իր մեջ է առնում հերոսների ւիոխադարօ 

« սիրալիրությունն երր » որւդես անուղղակի խոսք; Գործր ս րրնթ աց 

սլան ո լ,մ է դե սրի իր ավարտը.

Մին էլ եկավ, դարձ յա է չրկ՚սր> 

է ս ա ն դ ա մր դիպ ա ն իր ար. 

էյ ան ւդ ա տիւէ, անկարդ խոսքեր, 

է/ Հին ու նո ր, է/ հեր ու մե ր, 

էլ դող Փիսո , էլ քաչալ 0 ու ն...
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Ոանր հասավ դիվան բա շուն։ 

Շունը մինչև դընաց, եկավ, 

Ուստա կատուն կոտըրն ընկավ, 

հնչուիլն առավ ու մի ղիշեր, 

Հայդե, կորավ, էն կորչիլն էր...

եՎ այսպես, դեպքը, իրադարձությունը եղավ֊ վերջացավ, շան 

ու կա՛տվի աշխարհը անցավ հավեր՛ժության զիրկը1 Ու իբրև դրա 

մարմնացում' չորրորդ հատվածը' «էն օրվանից մինչև օրս էչ Շունն 

էս բանը չի մոռացել...2: Գործողության զարգացումը այստեղ 

արդեն դադարել է' հասնելով հավերժական՛ին: Հետագա շրջանի 

մի շարք գործերում' «Մ.արոն», «Լուսեցի Սաքոն» և այլն, բնանկար֊ 

էքսպոզիցիան ինքնուրույն նշանակություն ձեռք բերեց: Այդ պոեմ

ների կառուցվածքի սխեման այսպիսին է. բավական ծավալուն 

բնանկար, որը ծ առա յում է իբրև գործողության իոն, և ապա բուն 

գործողությունը։ «Մալայում» այսպիսի ֆոն են առաջին երկու 

մասերը' «Մեր գյուղն էն է, որ հպարտ...» և «Մեր գյուղից վեր մինչ 

էսօր...», «Լոոեցի Սաբոյում» — աոաջին մասը' «էն լոռու ձորն է, 

ուր հանդիպակաց...»։ Աքս բնանկարները ունեն իրենց ներքին դի

նամիկան, օրինակ, «Լոռեցի Սաքոյի» առաջին մասի բնանկարում 

ա՛մեն ինչ մի խորհրդավոր շարժման մեջ է.

էս տախտի վրրա աղոթում մի վանք, 

էն ժայռի գրլխին հրսկում է մի բերդ...

Ո այց բան գործողության նկատմամբ այղ բնանկարները 

անշարժ են, չեն ձուլվում գործողությանն այնպես, ինչպես «Սարե

րում» բանաստեղծության բնանկարը: Վերը վարձեցինք ցույց տալ, 

որ այգ բանաստեղծության մեջ բնանկարը պարզապես գործողու

թյան մի մասն է:

Որ ամենահւսսուն գործերում Ո'ումանյանր զարգացրեց այն 

սկզբունքները, որոնք գրված էին «Սարերում»-ի և «Շունն ու 

՚կ ոստ ու» ֊ի պոետի՛կայի հիմքում:

Ինչպես հայտնի է, «Անուշի)) առաջին տարբերակը պարունա

կում էր Լոռու բնության, բարքերի, սոցիալական կյանքի ծավալուն 

նկարագրություններ, որոնք ծ առւսյում էին իբրև ֆոն Անուշի և Սա

րոյի ողբերգության համար: Պոեմի վերջնական տարբերակում Ո'ոլ- 

մանյանր հրաժարվել է այդ բոլոր նկարագրություններից: Որոշ 

դրվագներ, որոնք պատկերում են այս կամ այն սովորույթը, ինչ-
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պես հարսանիքի , ջանգյուլումի, «դարի գցելու» տեսարաններս , 

ձուլվում են դոյ։ծողութ յանր, նրա օղակներից են։

«Անուշում» Թումանյտնր ոչ մի տեղ չի ղիմում հոգեբանական 

վերլուծությունների, հերոսների բնութագրումը ամբողջովին վստա

հելով դեպքերի ընթացրին և հերոսների սեփական խոսքին։

Իրադարձությունները զարգանում են շատ արագ, պոեմում շրր- 

^անցված են բոլոր մանր ա մա սն երր: Հերոսների սերը իր անսահման 

խորությամբ մարդկանց սահմանափակ կրքերի աշխարհից ձգտում 

/; դեպի անսահման ու հավերժական տիեզերքը։ Ողբերգությունը 

կատարվել֊անցեչ Լ, Անուշի և Սարոյի սերը սահմանափակ ժամա

նակից դարձել Լ հավերժության սեփականություն, և նրա՝ այգ 

հավերժ ութ յան գրկում, «Համբարձման գիշեր, էն դյութիչ զիջեր»'

Անմուրազ մեռած սիրահարների 

Աս ուղերը թըռած իրար են դալիս, 

Դալիս' կարոտով մի հեղ համբուրվում 

Աշխարքից հեռՀւ, լազուր կամարում։

Թուման յանի շարժման ու ժամանակի (այս երկու հասկացու֊ 

թւուններր փաստորեն հավասար են, ժամանակը գոյություն ֊ուն՛ի 

միայն որպես շարժում, ու եթե Թուման յանի պոետիկայի առնչու- 

թւամր գրվում է ժամանակի հարցր, ապա այգ պոե տիկայւււմ 

շարժման հռկայա կան նշանակության կապակցությամբ) մասին պի- 

տողություններր ա վար տ ենք կյանքի վերջին ՛տարիներին դրած 

քառյակներից մեկի քննությամբ:

Աղբ/Ալրները հընչում են ու անց կենում, 

Ծարավները տենչում են ու անց կենում, 

Եվ երջանիկ ակունքներին երազուն 

Պոետները կանչում են ու անց կենում:

Ալս քառյակում չկտ ոչինչ շարժումից բացի: Տողերից ամեն 

մեկը (բացի երր՛որդից շ կյանքի ընդհանուր շարժման մի կ՛տորն է: 

Ա՝ մի բան չի շեղում ուշադրությունը այգ շարժումից, ոչինչ նրան 

չի իւանգարում: Ամբողջ քառյակում կա մի մակդիր («երջանիկ ա- 

ելունքներ»), այն էլ խորապես անհրաժեշտ շարժման իմաստը 

(պոետների կյանքի իմաստը) բացայայտելու Տամար: Հեաաքըքր- 

րական է առաջին, երկրորդ և չորրորդ տողերի կառուց՚/ածքը,—դը~ 

րան դից /ուր աքանչյ ուրը կարելի է համարել Ո’ում ան յան ա կան շարժ

ման (ուրահատուկ բանաձև: Տողի առաջին մասը տալիս է շարժումը
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ս ահման ա՝փ\ա.կ ժա ման ա կտհ ա\տվա\ծո ւմ' «Աղբ յո է բն\եբը հընչում են)), 

« Ծ ար>ա վնժձրբ տենչում են..,», «Պ ո ե տներբ կանչում են...», բայց 

արգ ջարդումը գոյություն ունի միայն ՛դեպի հավերժություն (մեծ 

ժամանակ) իր ձգտման մեջք որն արտահայտվում է տողերի երկ֊ 

րորգ մասով' «... հնչում են ու անց կենում», «...տենչում են ու անց 
կենում», «...կանչում են ու անց կենում»:

ՋՒ 4արեվի չնկատել, որ Թումանյանի քառյակներում ամենից 

հաճա՛խ որպես կրկներգ հանդես են գալիս «անց ՛կացավ», «անց 

կացան», «անց են կենում» և նման արտահայտություններ, որոնք 

անցողիկ ժամանակը կապում ես հավերժության հետ:

Թուման յանի ստեղծագործ՛ության հե տ ա զո տ՚ո ղներից մեկը Մ. 

Ջ ան ւիո լա գյանր, համեմատելով «Սասունցի Դավթից» (ժողովրգա- 

կան էպոսի) և «Թմկ՛աբերդի առումից» վերցրած երկու հատված, 

դա՛լիս է այն եզրա՜՛կ՛ացության, որ «վի՛տելու այս ձևը (էպ՛ոսի ձևը 

— Ա. Ե.) բնորոշ է նաև Թումանյան ին»19 ։ Հարկ չկա այստ եղ բերե լու 

այգ հա՛տվածն՛երը, համոզվելու համար, որ ՛այս կարծիքը այնքան էլ 

^թջա չվ' արտացոլում Թուման յան ի ստեղծագործության առանձն՚ա֊ 

հա տ կ ութ յո ւնր: Ինչպես վերևում ՛մենք փորձեցինք ցույց տալ, Թ՛ու֊ 

ման յանի պ՛ատումը ՛իր գլխավոր առանձնահատկություններով գա

լիս է ժողուվրգական խոսքի, ժողովրդական էպոսի տարերքից։ Ի այղ 

անկաս՛կած է, որ Թումանյանը իր ստացած՛ի հիման վրա ստեղծում 

է իր սե՛փական պատումը, և նրա խոսքը շի կարելի ըն՛դհանրացնել 

էպոսի, էպիկական խոսքի ^ ետ։

19 1Г. Ջանփոլաւյյան, Թումանյանը և ժողովրդական էպոսը, Երևան, 1969, էջ 

16:
20 Гегель, Эстетика, т. 3, М., 1971 г., стр. 460.

«Էսթետիկայում» Հեգելը դրում է. «Իսկ էպո՛սում, բացի ազգա

յին լայն իրականությունից, որի վրա հիմնվում է գոծո զությունը ■ 

տեղ կա և" արտաքինի, և' ներքինի համար, այնպես որ այստեղ ծա

վալվում է այն ամենի ամբողջությունը, ինչ մի՛այն կարելի է դասել 

մարդկայ՛ին դոյոճթյան պոեզիային»29։ Հեգելի այս բնութագրո՛ւմը 

միան՛գամայն արդարացի է և մեր է ոլո՛ռի նկատմամ՛բ: Р այց Р ու֊ 
ման յանի շարժումը ՛արդեն ան՛տարբեր է •՛և «ազգային լայ՛ն իրա

կան՛ության», և' «մարդկային գոյի ւգ սեպիա չին» առն՛չվող բազմա

զան ղրվավների ու մանրամա սն երի նկա՛տմամբ:
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Համեմատության համար բերենք մի հատված Թուման յանի 

«Սասունցի Զ՛ա վթից» և համապատասխան հատվածք էպոսի համա

հավաք տեքստից (այստեղ էական ն շան ա կ ությոլն չունի այն հարցք, 

թե արդյո՞ք Թումա՚նյանն ոլ համահավաք տեքստի կազմողները 

°դտվել են նույն պատռւմից: Մեջբերվող հատվածները, թվում է, 

բավական ցայտուն արտացոլում են երկու ստեղծագործություն

ների առանձնահ ատկությո ւնն եր ը ):

Տեսավ' Կողբադին իրենց տան միջին, 

թաւի ում է ոսկին թեղած առաջին, 

Սյուգին, Չ արխ ագին պարկերն են բըոնել, 

Զենով Օհսւնն էլ ջը[ինքը ծըռել, 

Կանգնել է հեո.ու, ձեռներր ծոցին: 

Տեսավ, աչքերը արնո վ լքցվեցին:

Դա վիթ մտավ ոսկու զարզամբին, 

Տեսավ' ոսկին դետն ի վրա դիզած. 

Տեսավ Հովան ջվալների բերան բռնե, 

'Լեր դոն էլ կոտ աոե, 

Կոտով ոսկին կքչաւիե կսւա, 

1,ր լցնեն, կը չաւի են, կը լցնեն, կք չավւեն, 

Կր դատարկեն, Մըսրա բեռներ կը լցնեն. 

֊րողբերներ էնպես են քրտնե, 

Կը Լ" ղան մեջ քրտնքին.

Դա վիթ աչքեց տեսավ' 

Թուրսոլ բոլոր նստեր են. 

Մեկտեղ Սագին, մեկ' Կողբադին, 

Մեկ Չարխադին, մեկ էլ' Սուդին: 

մոդբադին մեկ֊մեկ թիղ պռնգներ ունի, 

Սուբ-սուր ցցված բեղեր ունի, 

Որ մարդ տեսնի' կրսաբսաւիի: 

կդ Կողբադին նռտեր էնտեղ, 

Ա[՛ հր"ղբեր ոսկին չաւիեր' կասեր «երկու», 

Կողբադին կասեր «մե-եկ»:

Ո ար կութ են Լ արյուն չցվավ Դավթի աչքեր։

Pt ու մ ան յան ի չա վրա ծ ո տարրերսւկր արդեն նոր որակ է։ Ժողո֊ 

վթըդական խոսքը Խոսում է հանդարտ, ընդդրկեչով ժողովրդական 

կյան-ԲՒ էպիկական չայն պա ակեր ր։ Թուման յան՛ի տողերում խոս֊ 

եւե թոշում է, իր մեջ առնեչով միայն ա մենաէականը և այդ արադա֊
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սա հո էթյամբ ներծծված 4 ամեն ինչ: Ա^ա թե ինչու թ՛ուման յանի 

մոտ չկան այն գունեղ մ անր՚ամա սն ե րը ք որոնց՛ով այնքան առատ զ 

էպոսը։ Ասացողը հան գա մ ան որ են պատմում է այն մ ա ս խյ, թե ի՛: չ 

էր տևոի ունենում տանը, երբ Դա վիթը ներս մտավ, այստեղ աո կա 

է ղյո:'Լական տան ներքին կահավորտնբր (քուրսին), տեսնում ենք 

Կողբ ադին ի (Հ մ եկ֊ մ եկ թիդ պոն գները» և «սուր֊սուր ցցված քեղերը ■ 

ո է Էէ!1 ուր՛իշ բաներ: Ւսկ թ՛ուման յանի տողերում միայն «մաքուր > 

շարժ ում է, «մաքուր» գործողություն :

Մ, ,թ ան ւիոչա դյանը գնում է նաև Թ՛ուման յան ի մշակման մեջ 

եղած բացթողումների հարցը, բաց՛ատրելով դրանք թ՛ուման յանի 

մշա.կման հատուկ նպատակով' թ՛ուման յանի պոեմը գրված է եղել 

եր ե իւ տ ների համարի1:

թեղ որում նա հենվում է Թումանյանի խոսքերի վրա: Հնարա

վոր է, որ բաց թողնելով առան՛ձին մ՛ան ր ամ ասն ե ր, Թումանյանր 

ղեկավարվում էր մանկավարժական ն՛կ՛ատառումներով: Բայց նրս; 

պոեմում չկան նաև էսիոսի բազմաթիվ «մանկական» դրվագներ: 

Այս փաստի բացատրությունը, մեր կարծիքով, սլ ե տ ք է փնտրել 

հենց էպոսի և Բ՛ու ման յանի պատումների տարբերության մեջ: Էպո

սի է“ւիՂ^Ը ե!1 տեղավորվում Թուման յանի լարված տողերի մեջ:

4
Թումանյանի պոետիկայի առանձնահատկությունները պարպե

լու համար անհրաժեշտ է քննել գեղարվե՛ստական խոսքի նախա

տարրի' բառի գեղարվեստական բնույթն ու ֆունկցիան նրա ստեղ

ծագործության մեջ:

Ինչպես հայտնի է, խոսքի մեջ բառը կատարում է երկակի ղեր: 

Նա արտահսպտոլմ է նյութական իմաստ, որը հ ան դի սան ուս է 

արտաքին աշխարհի երևույթների արտացոլումը: Դա տվյալ լեզվով 

հաղորդակցվելու, իրար ՝>ասկանաչու պայմանն է: Բայց քանի որ 

բառը կեն դանի մարդկանց հաղորդակցման կարևորագույն տարրն 

է, նրա երկրորդ ֆունկցիան է' արտահայտել մարդկանց զգացմուն

քային - ան հ ա տ ա կան վերաբերմունքը այս կամ այն երևույթի նկատ 

մամբ: Կենդանի խոսքում բառր միշտ էլ ունի շատ թե քիչ նկատելի 

ղզ.ացմունբային դունտվորու.մ:

Դեգարվեստաև ան խոսքի զարգացման մեջ բառի այս երկակի 

ֆունկցիան հիմնարար դեր է կատարում: Բայց տարբեր ժամանա

կաշրջաններում, տարբեր հեղինակների մոտ, տարրեր ժանրեր ւ:1 

համեմատաբար ուժեղ արտահայտվում է այս կամ այն ֆունկցիաս:

֊I Տմս Մ. Ջւսնփոլս:ղ11ս1:. թուման յանր և ժողովրդական էպոսր. էյ 20:
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Եթև քնարական պոեզիայում բառի դդացմունքա յի՝ն֊անհա տ տ կ ան 

գունավորումը շատ .կարևոր դեր է կատարում, .ապա էպիկա կան 

պոեզիայում բառի այդ ֆունկցիան թուչան՚ում է, իսկ արձակում նրա 

դերր գրեթե երկրորդական է դառնում:

Պարդ է, որ դե ղար վե ստա կան խո սք.ի կ են դանի պրակտթկան 

շա՛տ ավեչի հարուստ և բազմազան է: Հետաքրքրական կլիներ հե- 

տա դո տել բաոի ֆունկցիաների այս տատանումը հայ գեղարվես

տական խոսքի պատմության մեջ: Pш^g դա այստեղ անել հնարա
վոր ւ^: Նշենք միայն, որ միջնադարյան ժողովրդական պոեզիա/ում, 

Հայրեններում, ավելի քիթ ((գրքային)) սլոեզիայոլմ, բառը փայլեց 

նյոլթա կան աշխարհի բոլոր դույներով, ո ր ովհե տ և ուժեղացավ օբ֊ 

յեկտիվ աշխարհը պտտի երելու նրա ֆունկցիան; Զգացմունքային 

վերաբերմունքը աշխարհի նկատմամբ այդ երդերում հանդես եկավ 

որպես արտաքին աշխարհի կենդանի գեղեցկության արտացոլում, 

և ո շ ո ր սք ե ս (( մ աք ո ւ ր» , ս ուր յ ե կ տ ի վ դև ա հ ա տ ա կ ա ն:

Այս նշելը կարևոր է, որովհետև, ինչպես արդեն ասվեց, Թու

ման յան ի ստեղծագործությանը իր արմատներով կա սլվում է միջ- 

ն ա գ արյա ն ժո ղո վր ղ ա կա ն պ ո ե դե ա լի հե տ :

Լրրև ապացույց միջնադարյան ժողովրդական պոեզիայում 

ր ս: ո ի բնույթի մասին ասվածի, բերենք Հրուշակիս վերագրված հա/- 

քենն երից մեկը.

— Ես աչք ու դու լույս, հոգի , առանց լույս' աչքն խավարի. 

Ես ձուկ ու դու ջուր, հոգի , առանց ջուր' ձուկն մ եռանի.

Երբ ձուկն ի ջրեն հանեն, լի այլ ջուր ձգեն, նա ապրի, 

Երբ 1Ժս Ւ քենե դատեն, քան դմե ռն ելն այլ հար չի լինի:

Այսօրվա մեր ըմբռնումներով' սա մի իսկական քն աը ա կ ան 

բանաստեղծություն է, սիրո մի բոցավառ խոստովանություն: Pш^g 
նրանում չկա մի բան, որի մեջ անհա տ ական ֊ զգացմունքայինը 

գերակշռի բաոի նյութական իմաստի նկատմամբ; Եվ ((աչքը)), և' 

«լույսը)), և «ձուկը)), և «ջուրը)), և «խավարելն» ու ((մեռանելը)) 

• անդևս են գալիս իրենց սկզբնական նյութական նշանակությամբ, 

լիարյունությամբ: P առը պատկերում է առարկա կամ գործսղու^ 

թյ"^Կ որը Ը !1,ն ա ս տ եղծության կոնտեքստում նշանակյալից է հենց 

ՒԼ!’^1 ո/յղպիսին ն ոչ թե իր ուրիշ ա ծ՚անց յա ւ իմաստն՛երով:

Եվ այսպես, նոր աղուշն ժամանակներում այս դծի շարունա֊ 

կողը եղավ Բ՚ումանյանր: Բայց մինչև նրա ստեղծագործությանն 

անցնելը, նորից գիտենք Ի սահ ա կ յանի ստեղծագործությունը,--դա
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Է Լ ավելի ա կնհայտ կդարձնի Մ ում ան յանի պոետիկայի մեզ հետու

յք ՐՐՔՐ ո Ղ ա ,։անձն ա հա տ֊կ ո ւթ /ո ւնր ։

Ւսա՚հակյանց «մաքուր» քնարերգու է,-- եթե այսպիսիք րնդ֊ 

հսւնրապես չինում են: Նա մշտապես դիմում է մարդու ներքնաշ- 

խ.արհին, նրա զգացմունքներին ու ապրումներին, և արտաքին այ֊ 

խարհը նրա ստեղծագործության մեջ հան՛դես է գաչիս իբրև ներք

նաշխարհի «տարր»: Սրանով էյ պայմանավորված է Եսահակյանի 

բառի բնույթք: Այն զգացմունքային է, գնահատական ային, սու- 
քյ^կաիմ, երբեմն' ծայրահեղորեն հեռացած իր ՛նյութական բովւսն֊

դա կ ությո ւն ից:

— Զքնքուշ լուսնի շուշան-փոշին 

Մաղեց հեզ գետի վրա.

Մեղմիկ խքշշաց ցորեն, ցողուն, 

— Սիրտքս անդորր կրծփա:

Հենց առաջին հայացքից այս տողերում աչքի են ցնկնում մակ

դիրն երր' քնքուշ յո լսինյչուշաս—փոշի, հեղ գետ, մեղմիկ Ւ^^Յ' 

անղորր կծփա: Լուսնային բն անկարք այս մակդիրների շնորհիվ 

կորցնում է իր իրական զծերք- մակդիրներից ոչ մեկում առարկա

յական ո ւթ յո ւն ր, նյութականութ չուն ց կական գեր չի կատարում: 

Ամեն ՛ինչ սուբյեկտիվ կ, ամեն ինչ կախված է նրանից, թե ինչպես 

կ րն կ աչում պոետի հողին առար կ աներք այգ րոպեին, բայց հենց 

առարկ ան երր լուծվում են մակդիրների մեջ, նրանցից մնում կ 

միայն գրեթե աննկատ մի հետք: Լուսինն արդեն լուսին չկ, դետք 

գետ չկ, ցոքենն ու ցողունք ցորեն ու ցողուն չեն: Լուսնի փոշին լուսնի

լույսի սուբյեկտիվ ց՝ն կալումն կ, իս՛կ «շուշան» մակդիրդ այդ սուբ

յեկտ ի վոլթ {ո ւն ք հասցնում կ մաքսիմումի: «Ծփաց» բայց, իր չընդ

գծված մետաիորականւռթյասբ ու անսպասելիությամբ («սիրտ» 

բառի կողքին ) նույնպես կորցնու մ կ իր նյութական ի մ աստր: Մնա

ցած բառերր նման կոն տերս տ ո ւմ, հա սկան ալի կ, ցնկա լփում են ոչ 

թե իրենց նյութական իմաստով, այլ իբրև բանաստեղծի ապրում

ների խ որհր դ ա նիշ ն եր:

Մի ո լրի՜: օրինակ.

Եվ անապատում, և հաւԼերժաևան 

Անուրջում հոգիս կցլսե, կզգա 

կո. ղանջր լյան գի տ ի ե զեր ա կ ան

Եվ մեղմ կցգգվե տատասկին դժնյա:



Այ՛ստեղ ան սսլա սելի, սուբյեկտիվ, նյութականությունը վա

շի ա ընող է «անապատի» հարևանությունը «հավերժական ՛ան ուր ջի» 

հե՛տ: կ լ ավելի հետաքրքրական է «դժնյա» մաժլդիրր, որը դրված է 

քառատողի «ամենաբարձր կետին» — վերջում, ե այնտեղից իր սար֊ 

յե կ տիվ-ղ գացմունքա յին լույսով լուսավորում է ողջ քառյակը, նրա 

յո ւ ր տքանչյո ւ ր բառին տալով իր որ ակր:

Միանգամայն օրինաչափ է, որ Եսահակյանի բառի ղղացմուն֊ 

քա յնությունր, սուբյեկտիվությունը անմիջականորեն կա սլված են 

նրա ստեղծագործութեան յուրահատուկ ռիթմի հետ: «Աննյութակա֊ 

նար ած» աշիւարհր կոր ընում է իր գծերը, դաոնալով Իսահակյանի 

խոհերի ու գ գ ա ը մ ո ւնքն ե ր ի արտափայլումը, և նրա «նյութական» 

շարժ ում ր ժամանակի մեջ գառն ում է երկրորդական, իսկ բանաս֊ 

տ ե ղ ծռւթյո ւնն ե ր ի ռիթմր ոչ դինամիկ, ոչ «թռչող»:

Մա մ ան յան ի մոտ յուրաքանչյուր բառ նյութական է, աոարկա- 

յա կան: Վերցնենք նրա ստեղծագործության ա մ են աքնա ր ա կ ան հատ- 

վա ծ 11 ե ր իը ե ր կ ո ւսը' « Ա ն ր: ւ ջ ի » ն ա խ ե ր ղ ա նք ն ու ա ռաջին եըդր .

1՝ ա ղ մ ա ծ լուսն ի նուրբ Հողե ր ըհ , 

Հովի թևին' [եր ռչե լո ւէ'

Փերիները սարի ղրլխին 

— ա վ ::ւ ք վ ե ըի ն գի ջ եր ո վ:

1/1Ս էլ մի յուրատեսակ լուսնային բնանկար է: թայը այ՛ստեղ 

ր ւ.. ռ օ գտ ա ղ որ ծ մ ա ն ս կ ղբ ո ւ նք ն ե րը, Ւ ս ա հ ա կյ ա նի բն ան կ ա ր ի հ ա մ Լ - 

մսոտությամբ, բոլորովին այլ են: Մ ու մ անյան ը դրում է' «Լուսնի 

սուրբ շողեր», բայը այս մակդիրում օբյեկտիվ նյութականը ավելի 

ուժեղ Լ, քան ս ուբյե՚կւոիվր. Մումանյանը նշում է փաստորեն լուս

նի 2ոգերի ՝իի գ ի կ ու կ ան հատկությունը: Սրանում հա մողվելոլ համար 

բավական է Հիշել Ւ ս ահ ակ յանի մակդիրը' քնքու? լուսին: «Հովի 

թևին' թռչելով» տողը կարող էր համարվել սուբյեկտիվ, ղգաըմո ւն - 

•թաւին բառօղսւ ւս գործման օրինակ, բալդ մ ի ա (ն աոաջին և սիւա ւ 

տպավորությամբ, բանը նրանում է, որ խոսքը իսկապես տվյալ գոր

ծողության մասին է: Այլ հարը է, որ փերիների աշխարհն ինքր 

«աննյութական» է—բայը այգ աշխարհը «նյութականանում» է Մու

րան յան ի տողերուն: Բոլորովին կոնկրետ ու առարկայական են հրն- 

Հում քառատողի վերջին տողերը' «վւ երիները սարի գլխին հա՚վաք- 

Վեցին գիշերուէ»: նրանք նկարագրում են շատ ն/ութական շարժում, 

ցրունով րսկ ուժեղացնելով ւսմբողջ քառյակի, ամբողջ տեսարանի 

կ ս նկր ե տ նյութ ա կ ա ն ո ւթ յ ունը:
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Վերադառնանք fr ում ան յանի մակդիրին։ Շատ արժեքավոր դի

տողություն է արվում դրա մասին Ս. Մ‘ելքոնյանի «Թուման յան ի 

լեզուն և ոճը» աշխատության մեջ։ Դիտողությունը վերաբերվում է 

մի ա սանձին փաստի, բայց ար՛տահայտում է Թուման յան ի ողջ րս- 

տ ե զծագործությանր հատուկ օրինաչափություն։ «Ձեռագրում («Ա- 

նոլշի» J եղել է.

Ողջույն ձեզ, անգին, լույս հիշատակներ։

Ողջույն ձեզ, կյանքիս թանկագին հուշեր:

Ոռի հետագայում, ինչպես հայտնի է, դարձել է.

Ողջույն ձեզ, կյանքի ս անդրանիկ հուշեր։

Ու՞մ համար քաղցր ու թանկ շեն կյանքի առաջին հիշողություն֊ 

ները: Ով Թումանյանր հավատացած է, որ դրա միայն նշումն ավելի 

արտահայտիչ է, քան ամեն տեսակ «անգինի» և «թանկագինի» օգ֊ 

տա դոըծումը )№։ Անկախ մեկնաբանությունից, փաստն ինքնին 

շատ հե՛տաքրքրական է։ Թումանյանր հրաժարվում է իր պոետիկա

յին խ՛որթ զգացմունքա/ին֊սուբյե կ՚տիվ մակդիրից, գերադասելո՛վ 

նյո։թական֊ օբյեկտիվ մակդիրը, որի մեջ զդտցմունքա Աւն վերաբեր֊ 

մ ունքը թաքնված է հենց նրա օբ յե կ ս։իվության տակ։ Լետաքրքր - 

րական է դիտել այս դեպքում Թուման յանի մերժած «անգին» մակ֊ 

դՒրՒ օգտագործումը մի այլ բանա՛ստեղծության մեջ և համեմատել 
նայս մակդիրի օգտագործումը Ւսահ ակ յանի մոտ. «Հայոց լեռնե֊ 

րում» Թումանյանր գրում է.

Տանում ենք հրնուց մեր գանձերն անդին...

«Անգինը» աւստեղ ամենից առաջ արտ ահայտում է հա J ժողո֊ 
ՀժԹ՚ւՒ հո զն.որ գանձերի օբյեկտիվ արժեքը:

Իսահակյանի մոտ տարբեր բանաստեղծություններում հանդի֊ 

լզում ենք նույն մակդիրի այսպիսի օգ՛տագործման.

Թո հողին մեռնեմ, անգին հայրենիք...

Այս ուռու տակ, ընկեր անգին...

Այստեղ արդեն ակնհայտ է զգացմունքային, անհատ ակ ան֊վե

րա բ ե ր մ ո ւն ք ա յ ին տարրերի գերակշռությունը։

22 II. Մելքոնյան, Գուման ^անր /եղան և ուր, է՛ջ 157, մումանլան րաոի 

նյութականութլան մ ասրն հետաքրքրական դիտողություններ կան նաև գրքի 155 — 
157 էջերում ։
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ԵՀ ընդհանրապես Թ՛ուման յանի պոետիկայում մակդիրին շատ 

համեստ տ՛եղ է հատկացված իայս առանձնահատկությամբ ևս Թու

ման յանր կապվում է միջնադարյան մ ո ղուԼրդա կան բան՚ա ս.տե ղծու ֊ 

թյան հետ, որր ավելի հարկված է դեպի համեմատությունը, .այս 

վերջինն ընդգծում է բա ո,ի նյութականությունը, մինչդեռ մակդիրը 

'"վերում Լ այն)։ Թում՛ան յանի մակդիրը, ի տարբերություն Ւսա- 

հակյաՆի մակդիրի, երբեք աչքի չի ընկնում, չի բևեռում իր վրա 

ուշադրությունը: Նա օմանդակ դեր է կ ա տար ո ւմ ար տ աք ին աշխարհի 

շարժման պատկերման մեջ:

Ս ակ դի րի մեջ ընդդծվում է սուբյեկտիվ վերաբերմունքը երե֊ 

վ" ՛մի ևերի ն կ ա տ մա մբ, սուբյեկտիվ ընկալումն ու գնահ՛ատականը: 

Մակդիրի տեղն ու բնույթը Թ՛ուման յան ի ստեղծագործության մ եհ 

ւսրտ ահ այտում կ ընդհանրապես բառի բնույթն ու արժեքը; Թուման - 

յանի քառը միշտ հա կվում է դեպի նյութականությունն ու օբյեկտի֊ 

վությունը: Թառի այս վերջին հատկանիշը արմանի կ ավելի մեծ 

ու շա դր ո ւթյա ն:

կթաման յանի համար բառը դո յություն ունի միայն այն նշանա

կությամբ, որը օըինաէլանացւԼել կ տվյալ բառն օգտագործող ամ- 

ժո,/ջ հա՛նրության ժողովրդի կողմիդ: Այդ սլա աճառո՛վ կլ Թուման֊ 

յանը երբեք չի ասի «քնքուշ լուսին» կամ «լուսնի շոլշան ֊ ւիոշի V: 
Սա ի սկաւդես գեղեցիկ կ, բայց դա բ ա ո օդ տա դ ործ ման բոլորակին 

"‘եՒշ Աէ՚՚ըտ կ: Թուման յանի բառն իր մեջ պարունակում կ ժողս֊ 

ՀըԹԴ՚ժ ^այաեթլ' աշխարհի նկատմա ւքբ, ժողուէրդի ձայնը այնքան, 

որքան բառն ընդհանրասլես աշխարհի եանւսչման, որոշակի գիտե֊ 

'Ւժ:յեւվ’ և որոշակի ընդհանրացման արդյունք կ: Թուման յանի սե

րիական ձայնը Դանդ՛..ս կ դալիս ժողովրդի ձայնի մեջ: Երբ խոսում 

օնք Թ ուս ա՛ն յա՛ն ր բասի օբյեկտիվսլթյան մասին, հակադրելով ալն 

I’ս՛ա Դ.ա կյանք բալլի սուբյեկտիվությանը, դա ամենևին կլ չի նշա

նակում ոխ,տել Ս ում ան յանի սուբյեկտիվ վերաբերմունքը աշխարհի 

նկա՛տս ա ս բ: I) իայն թե՛ այդ վերաբերմունքը ներդաշնակի Սողովը քր

դական, օբյեկտիվ վերաբերմունքին, կարելի կ ասել' Թ՛ումանյանը 

աշ/սարհիս Ն ա յո ւ.Ա կ ւ՛ ո ղո վր դի աչքերով, այդ հայացքի մեջ դն՛ելով 

իր ա՛չքերի սրությունը:

I ուԱասյտնի բառի և չայն իմաստով ամբողջ ստեղծադոբծու- 

թյա.11 նոսրն ըմբռնումը հնարավորություն կ տալիս հասկանսւլոլ 
Թու մորն յանը կ եբսլրւրրէոը մ ան սկզբունքը; Հայտնի կ, թե ինչքան վե- 

ւ\եը ես եղել Թ ում ան յանի ստեղծագործության մեջ մարդու, նրա 

կերպարը ւե ա ս ին: Ամենատարբեր ձևերով ասվել կ այն մա՛սին, որ
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Թուման յանին մարդը, անհատը շի հաջողվում, Նույնիսկ Պ ո ղո ս 

Մակինցյանի պես տաղանդաւոր քննադատը բավական սկեպտի

կորեն է նայում Թուման յանի հերոսներին, չնայած իր ողջ հիաց

մունքին ն ր ա տ ա ղան դի հանդեպ։ Լյա պրում \է. «Թումանյանի լեգենդ

ներում մարդիկ հանդես են գալիս լոկ դրուպպային հատկություն

ներով, նրանք սումմար բնավորություններ են, միանգամայն զուրկ 

որևէ անհատական հատկանիշներից»^։ Նման վերաբերմունքի 

պատճառը, իհարկե, Թուման յանի ստեղծագործության նկատմամբ 

օտարածին չափանիշներ կիրառելն է24։ Թուման յանի ստեղծագոր

ծության մեջ ոչ թե լիարյուն մարդն է բ ացա կայում, այլ մարդու 

հոգեբանական մանրակրկիտ հետազոտությունը: հայց այս վերջինի 

կարիքը Թումանյանր պարզապես չէր զգում: նրա ստեղծագործու

թյան մեջ մարդը ընկալվում և պատկերվում է Ժողոէ! րղակաս թնց- 

հանրացած ոմթոնումների օրենքով: Այս բանը վերա բերվում է հե

րոսների թե' արտաքին և թե՜ ներքին, հոգեբանական նկարագրին: 

ԱՀԴ ըմբռնումները բացառում են խորացումը մարդու նկարագրի 

մանըամասների մեջ՝ ժողովրդի նկատմամբ ունեցած անմիջական 

հարաբերություններից դուրս: Ամեն ի՛նչ արժեքավորվում է այդ հա

րաբերություններով։ ժ՛ողովրդական խոսքը, նրա ամեն մի բառը 

այս երևույթի տարրական արտա՛հայտությունն է։ Գալով հերոս՛ների 

բնութագրին' ժողովուրդը կարիք չունի դիմելու հոգեբանական վեր֊ 

լուծութ (ունների: Հերոսը շի դիտվում հանրությու՛նից անջատ, նրան

24 Տե ւ- այս մասին էդ. Ջրբաշյանի «Թ՛ումանյանի պոեմները» գրքում, էջ 

382 — 389, Լ. Հախվերոյանի Լ Թուման յանի աշխարհը» գրքում, էտ 266։

հակ՛ադրված, և այդ պատճառով էլ նրա ա պր ո ւմն երը նրան աշխար

հի, կ ոլևկ տիվի հետ կապող գործողություններից դուրս պարզապես 

չեն ընկա չվում: Ահա թե ինչու բանա հյուսության մեջ գոր ծողո ւթ յ ո ւ- 

նը, շարժումը այնքան մեծ նշանակություն ունեն: «Սասունցի Դավ֊ 

թում» անհնար է գտնել հերոսների հ ո գե բանա կ ան վերլուծության 

որևէ փորձ., որն անմիջականորեն կապվա ծ շշին ի տվյալ դեպքի, 

դործւ։ զութ յան հետ, չսահմանափակվի այգ դեպքի, գործողությ՛ան 

կարիքների շրջան ա կով: Է՝ այց այս դեպքում անդամ «հոգեբան ական 

վերլուծություն» հասկացությունը պայմտնական է: Հոգեբանական 

այն վերլուծութ յո ։ն ը, որը լատուկ է XIX դարի դասական գրակա

նությանը, բան՛ահյուսության մեջ տեղ չունի: Հերոսների' դործողու֊ 

թյան զարգացմանը խիստ անհրաժեշտ այս կամ այն ապրումն ար

տահայելու համար բանահյուսությունը միշտ դիմել է հերոսների

2՚* Պ. Սակինքյյւսն, Դիմագծեր, "Դարան», էջ 264։
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ուղղակի խոսքին։ Բանահյուսության բարձրագույն զարգացման 

շրջանները այն ժամանածներն կին, երբ մարգը գոյություն ուներ 

իբրև մի անքակտելի ամբողջություն, գործողությունների, խոսքի և 

ապրումների սերտ միասնություն, որն ի հայտ էր գալիս աշխարհի, 

մարգկանց նկատմամբ նրա,պրակտիկ գործողությունների մեջ։ Նաև 

այսպես պետք կ հասկանալ Բ՚ումանյանի տողը «Ղործն է -անմա > , 

լավ ի մացեք...»։
Ալս սկզբունքով են ստեղծված և Բ՛ո ։ մանյանի հերոսները։ Եվ 

եթե Պ. Մակինցյանը նրանց համարելով «սւււմմար տիպեր», այս 

քառերի մեջ բացասական իմաստ էր գնում, սխալվում էր։ Բ՚ուման- 

յանի հերոսները «սւււմմար», ամբողջական մարդիկ էին, որոնց 

մարդկային նկարագիըր բացահայտվում էր միայն գործողություն

ների մեջ:
վերն ասվածի տեսանկյունից հետաքրքրական է քննել Բ՛ու֊ 

մանյանի հերոսների մի բանի հեղինակային բնութագրեր։ Վերցը- 

նենք Անուշի և Բ՚մկա տիրուհու արտաքինի նկարագրությունները: 

Ասենք, այս դեպքում «հեղինակային նկարագրությունը» այնքան 

կլ '՞ւշգրիտ չէ- նույնիսկ այգ, բոլորովին էլ ւ։ չ հանգա մ ան ա լից, բնու

թագրումները տրվում են ուրիշ հերոսների բերանով։

Ահա ինչպես են բնութագրում Անուշին փերիները.

Ափսո՜ս, Անու՜շ, սարի ծաղիկ, 

Ափսո՜ս իգիթ քու յարին.

Ավւսո <ս րոյիգ թելի կ - մելի կ, 

Ափսո ււ էդ ծով աչքերին...

Սաբոյի երգում.

Ա յ սարի աւլջիկ ,

Ա յ սիրուն ս>ղջիկ,

Ա յ դու կարմրաթուշ

Բ'ուխամաղ Անուշ...

Այ սև աչքերով,

Ա'յ ծով ա չբեր ո վ, 

Ունբներրդ կամար 

Ա Գ2Բ կ • ••

Բւշա գրություն դարձնենք, որ քանաստեղծի զինանոցը, ուրիշ 

չաւիանիշներով մոտենալիս, խիստ աղքատ տպավորություն է թող-
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նում ((.սարի աղջիկ», (( ս արի ծա ղի կ», «ծով աչքեր» կրկնվում են եր

կու երգերում .առանց փոփոխության, ((սիրուն աղջիկը» իր մեջ ան

հատական բնութագրի երանգ նույնփսկ արտաքնապես չի պարունա

կում, «կամար ուն՛քերը», «թուխ մաղերը», «թելի կ-մե ւի կ բոյր» 

■դարձյալ ուրիշ չաւիանիշներով նայելի՛ս պ արղա պ ես շաբլոն ու մաշ

ված սյետք է թվային։

Եվ .ամենևին էլ բանաստեղծական անզորության արտահայտու

թյուն չէ այն, որ Բ՚մկա տիրուհուն բնութագրելիս Բ՛ում ան յան ր 

օգտագործում է նույն միջոցն երր. «Ջահել կինը սևաշյա» ((Ծով են 
աչքերը Ջ ավա խքի դրստեր, ու կորչում է մարգ, նրա հայացքում...»: 

Այս բոլոր մակդիրները, համեմատու՛թյունները գեղեցկության և նրա 

ուժի ժողովրդական ընդհանրացած ըմբռնումների արտահայտու

թյունն են։

՛նույն երևույթը ավելի հետաքրքիր արտահայտությամբ կարելի 

է դիտել Թու ման յանի լա վա ղս ւ յն բոսն ա ստ ե ղծո ւթյո ւններ ից մեկում 

((Պ ա տր անք ու մ».

Վեր է կացել էն սարում

Մեր Չ ալ ա կր իր թևից.

էրնում է մութ անտառում, 

Բահ ախպերրս ետևից...

Եղբայրը բնութագրված է միայն մեկ մա՛կդիրով «քաջ», որն 

ըստ էության քիչ բւսն է ասում նրա մասին։ Սա դարձյալ իր էու

թյամբ խ որ ա ւդ ե ս ժողովրդակ ան մի բն ութապիր է, որի մեջ ընդհան ֊ 

րացւված են տղամարդու բոլոր արժանիքները: Բայց բանաստեղծա

կան տւ[յա| կոնտեքստում այս մակդիրն արտահայտում է մարդկա
յին զգացմունքների մի այնպիսի խորություն և ուժ, որր ւիոխարի- 

նում է անւհա տա կան ֊հոգեբանական բնութագրի մի ամբողջ կոմ֊ 

ւդլեքսփ (ինչսլես և վերը բերված գեղեցկության բոլոր ավանդական 

նկարագրերը)։ Նորից ընդգծենք, որ այս բոլոր բնութագրերը ի- 

մւսւստ և ուժ են ստանում շնորհիվ այն շարժման, որի մեջ հանդես 

են ղալիա հերոսները։

5
Բ՛ում անգանի շարժումը բնութագրելիս մենք վւաստորեն բնու

թագրեցինք նաև Թումանյանի ժամանակը^: Այդ շարժումը, ինչպես

25 Որքանով ծեղ հայտնի է, սովետական գրականագիտության մեջ գեղարվես

տական ժամանակը և գեղարվեստական տարածությունը աոաջին անգամ ուսում֊

265



.տեսանք, մեծ թափով ՛սլանում է դեպի մի վեքջնա կան ՛կետ, դեպի 

իք ավար՚տք խուսափելով ա՛մեն տեսակ կասեցնող մանրամասնե- 

քից ու դրվագներից: Բ՛այց այդ շարժումը ենթագրում է մի չմանր ա ց - 

ված, ամբողջական, հոսուն ժամանակ, որը ձգտում է ձուլվելու հա

վերժության' «մեծ ժամանակի» հետ: Ժամանակի սահմանափակ 

հատվածք ձգտում է ձուլվելու անսահմանության հետ:

Բ՛ ւ:: մ անյ ան ի գեղարվեստական ժւսմանա կր լրացվում է նրա յու

րահատուկ գեղարվեստական տարածությամբ: Դա «մեծ», անսահ֊ 

մտնա փա կ կամ ղրան ձգտող տ ս։ ր ա ծ ո ւթ յո ւն կ: Փոքր բացառություն

ներով, Թուման յան ի ստեղծագործություններում ամեն ինչ տեղի է 

ունենում գործնականում անսահմանափակ կամ նրան նմանվող 

տարածությունում: Ավելի ճիշտ' գործողությունը ո:նԻ Իր կոն կր ե տ 

'Լա11րՐ> "/'ն իր կոնկրետությամբ հենց սահմանափակ է, բայց այն 

անմիջականորեն շփվում է «մեծ», անսահմանափակ տարածության 

հետ, որ և վերացնում է սահմանափակության ամեն մի տպավորու

թյուն: Հիշենք Բ՛ո լմ՛ան յանի վաղ շրջանի բանաստեղծությունները 

«Աղբյուրը», «Սարերում.՛-, որոնց մասին արդեն խոսվել կ: «Անու

շում» գործողությունը մեկ֊երկոլ անգամ կ «՛մտնում» սահմանափակ 

տարածություն՝ հ՛արսանիքի, Անուշի տուն վերադառն՛ալու տեսա

րաններուս և այլն, բայց «անհամբերությամբ» իսկույն ձգտում կ 

դեպի դաշտ, սարեր. նույնիսկ սահմանաւիակ տարածությունը 

տուն, վրան և այլն, կորցն՛ում են իրենց ս ա հ մ ան ա ւի ա կ ո ւթ յան զծե֊ 

րր, քա՛նի որ Թւււմանյանը ա պ. տարածություննեըր չի կոնկրետաց

նում, չի «լցնում» կենցաղային առարկաներով:

Բայց ավելի լավ կ Թուման յանի գեղարվեստական տարածու

թյան այս առանձնահատկությունը ց"ւյց տալ նրա ք՛առյակների 

օրինակով, համեմատելով դրանք Օմար Խայա մի քառյակների հետ: 

Այս հ՛ամեմատությունը ւգատ՚ահաբար չի սւրվում: Թուման յանի 

քառյտ՚կնե ր ը նշան ակ ա լի հարազատություն ունեն հ) ա յա մի քառ

յակներին: Հայտնի կ Թուման յանի հիացական վերաբ՚երմո ւն՚քո 

Խայամի հանդեպ; Այստեղ չենք զբաղ՛վի Թուման յանի և Խայամի 

փիլիսոփայական հայացքների քնն՛ությամբ: Նշենք միայն, որ Թու

ման յանին և Խաշամին ՛մոտեցնող եզրերից մեկը սևեռուն հետա֊ 

քըրքրռ‘թՏ'1 լնն կ «առաջնային» պրոբլեմների' կյ՛անքի ու մ՛ահվան, 

նասիրության հատուկ առարկա կ դարձրել Դ. Դ. կիխաչովը իր «ПоЭТИКа ДреВ
нерусской литературы» դրբում (Л., 1971), և «Внутренний мир художествен
ного произведения» հոդվածում («Вопросы литературы», 1968, № 8): 
֊ա,ՐՁՒ կարևորությանը շատ ավելի վաՂ անդրադարձել կ Մ. Մ. Րաիյտինը իր 

«Проблемы поэтики Достоевского» աշխատության մեջ։
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‘կյանքի իմաստի նկատմամբ: Բայց Թումանյանն ու Խարամը իրա- 

ր1'Ս շատ տարբեր բանաստեղծական անհատականություններ են և 
նրանց բանաստեղծական աշխարհները' թրացից շա:ո տարբեր, ու~ 

րոլյն աշխարհներ: Այդ տարբերությունը ակնհայտ է դաոնում նր

բանը դեղ արվեստական տարածությունները համեմատելիս:

Ահա Թումանյա՛ր քառյակներից մեկը.

Աշնան ամպին ու օ ամպին, 

Մոլոր նըստած իր ճըմբին, 

Լոռու հանգում մի արտույտ 

Նայում է միշտ եմ ճամփին:

Բ ումանյանր նշում է մի «փոքրիկ» տարածություն' «ճումը», 

բայբ այն անմիջականորեն ձուլվում է դաշտին, մեծ տարածությա

նը ‘ո1>եւլերքին (այստեղ հետաքրքրական է նշել, որ «աշնան ամպն 
ու զա՛մպը» վերջնականապես ոչնչացնում են բոլոր սահմանները' 

“^ՏԴս1 ՒսՒ եղանակին երկինքն ու երկիրը ՛կարծես միաձուլվում են)։ 
Մեծ տա՛րածության ու մեծ ժամանակի .այս մշտական ներկայու֊ 

Բյոլնը Թում՛ան յանի ստեղծագործության ալն առանձնահատկու

թյուններից է, որ այնքան կախարդական ազդեցություն է թողնում 

ընթերցողների վրա:

Խայամի սիրած աշխարհը հենց սահմանափակ տարածությունն 

■. «այգի», «բրուտի արհեստանոց», «գինետուն» և այլն, ընդ որում 

այս տարածությունը ոչ մի ցանկություն հանգես չի բերում վերած

վելու մեծ տարածության: Ընդհակառակը, ամեն կերպ ընդգծվում 

է նրա սահմանափ՛ակությունը, կենցաղի բազմազան, «սահմանա

փակ» իրերը հակադրվում են անսահմանությանը:

Եթե ես կարողանամ հարել ցորեն հացի բոքոն, 

Երկու ման գինի, ոչխարի ոտք

Եվ նստեմ սիրուհուս հետ ավերակներում, 

Դա կլինի մի վայելք, որ ոչ բոլորին է մատչելի26:

26 Խախամի քառյակները մեջ են բերվում ըստ ռուսերեն գիտական տողացի 

թարգմանության (Տե՛ս «Омар Хай'йам. Рубаниат-, ч. 2, М„ 1959.

«Ցորեն հացի բոքոնը», «երկու ման գինին», «ոչխարի ոտքը», 

անկյունը «ավերակներում» — այս ամենը միջոց են Խայամի համար 

ւիակվել֊հեռանալ ատելի, անարդարացի աշխարհից և ամենակուլ 

հավիտենությունից: Պատահական չէ, որ նրա քառյակներում այն-
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.բան պատվսւվոր տեղ են գրավում «գավաթը», «տիկնիկները», 

«դավը», «սնդուկը» և կենցաղի այլ առարկաներ:

Շատ նշան՛ակալից է, ոը Խալամի ոչ միայն տարածությունն կ 

•հակված դեպի սահմանափակը, այլև ժամանակը։ Եթե Թուման յանի 

ժամանակը ձգտում I; դեպի «մեծը», հավերժությունը, ւսւղա եւ։ււ յամի 

ժամանակը սովորաբար պահն է, որը սահմանազատվում է թշնա- 

մա կ ա ն հա վեր ժությոլնից :̂

Ավարտելով դիտողությունները Թուման յան,ի գեղարվեստական 

ժ՛աման ակի և տարածության մասին, անհրաժեշտ է շեշտել մի կա

րևոր ա ոանձնահաւտկությու ն, որը պարզ է դառնում արդեն մեր ամ

բողջ վերլուծությունից դրանց « ո չ-սլայմ ան ա կ ան » լինելը: Միայն 

այս հաշվի ւա ռն ելով' Թուման յանի պոետիկայի մնացած առանձ

նահատկությունները կըմբռն՛վեն իրենց ի՛սկական արժեքով:

27 ՄոսացԸր օրվա մասին, որն արդեն անցել Է, 

մք՛ վշտանա չեկած վաղվա օրվա համար, 
Մի հենվիր ասլադա :ի և անցյալի վրա 
Ժւրախ եղիր հիմա, մի իղսւր ծ ա ի։ սի ր կ յանցդ։



ԷԴՎՍ-ՐԴ ՀՐԲԱՇՅԱՆ

Ա>ԼեՏ1>4! ԻԱԱՀՈԿՑԱ՚ա! №. 11'1111՚։1՚1ւՏ1>9.Ս'1’.

Ստորև հրապարակվող երկու ուսումնասիրությունները սերտո

րեն կապված են իրար հետ և միասնություն են կազմում շնորհիվ 

նրանց ներրին առանցքային թեմայի: Դա այն հարցն է, թե ի Աչ 

՛կ ա լզի և հարաբերության մեջ է գտնվում Ավետիք Ւսահակյամի 

ստեղծ՜ագործությունը անցյալի գրա՛կանության կարևորա գույն գե

ղարվեստական մեթոդներից մեկի' ռոմանտիզմի հետ: Գիտակցե

լով այգ պրոբլեմի լայնությունն ու. բարդությունը, — մանավանդ, որ 

այն զգալի չաւիով նորություն է մեր գրականագիտության հա

մար,— մենք այստեղ վերլուծում ենք նրա միայն առանձին, ճիշտ է, 

մեր կարծիքով, .կարևորագույն, ելակետային նշանակություն ունե

ցող կողմերը: Մենք վերցրել ենք Ի սահա կյանի երկարատև սւոեղ- 

ծագործական աղու առաջին քսանամւակի (90 — 900-ական թվա
կաններ I ում ենից .նշանավոր էջերը' քնարերգութ րււԿր և « Արու-լա / ա 

Մահարի» պոեմը: Անգորում դրանք էլ վերլուծ՛վում են ոչ թե իրենց 

ամբտղջ ծավալով, այլ միայն որոշակի մինչև այժմ գրականագի

տությանը քիչ զբաղեցրած կողմերից: Առաջին մասում դա 1891 — 
1910 թթ. քնարերգության հերոսի հարցն է, որի բնավորության 

բացահ ա յա մամբ ամենից ավելի ցայտուն են երևում Իսահակյանի 

լիրիկական ստեղծագործության սերտ և բազմակողմանի կապերը 

ռո ման տիկ ա կ ան մեթոդի հետ: Ւակ «Աբու-լա լա Մահարու» կապ՛ա կ֊ 

ցությամբ քննՎում է այն խնդիրը, թե նրա մեջ ինչպես են բեկվել 

դասական ռոմանտիկական պոեմի գաղափարական և գեղարվես

տական սկզբունքները:
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նշված հարցերի հետ ա ւլո՚տ ո ւ.թ յո լնը, մեր կարծիքով, կարող է 

էապես նպաստել « Ւսահա կյանը և ռոմանտիզմը» պրոբլեմի և առ

հասարակ նրա գեղարվեստա կան մեթոդի ճիշտ ըմբռնմանը, մի 

խնդիր, որը պատի անում է հայ նոր գրականության պատմության 

բարդ և դժվարին հարցերի թվին:

1. ԵՍԱՀԱԿՅԱՆի ՔՆԱՐԵՐԳՈՒԹՅԱՆ ՀԵՐՈՍԸ (1891 — 1910)

1

Ծ՚ամանակակից սովետական գրականագիտության մեգ քնա

րական հերայի հասկացության շուրջ ավելի քան երկու տասնամյակ

շարուն ա կվո ղ վեճերի ընթացքում արտահայտված բազմազան կար֊ 

ժիրներր, ՛Լերջին հաշվով, ՜վանգում ե U հետնյալ երեք ըմբռնում
ներին:

հասակ՛ան և ժամանակակից էիււիկսյեի ուսումնասիրությամբ 

'/Բ^գՀ՚՚Ղ գրականագետների մի մասը քնարական հերոսի հ ա ս կաւ- 

ր"1  ̂1՚՝ւնը համարում է արհեստական և ավելորդ մի բան: Այն ոչինչ 
չի տալիս լիրիկ այի էությունը հա սկանալու համար, քանի որ այն

տեղ ռանդես է ղալիս ոչ թե ինչ-որ քն՛արական հերոս, այլ ինքը՝ 

բանաստեղծն իր խոհերուԼ ու ապրումներով: Հետևաբար, հեղինակի 

և ընթերցողի միջև գնելով մի մտացածին կերպար, որը ռեալ բո- 

փանդակություն չունի, քնարական հերոսի տեսությանը միայն 

խճճում է գործը,— ասում են այգ տեսակետի կողմնակիցները:

Երկրորդ ըմրռնումն իր բնույթով, կարելի է ասել, ւկոմպրոմի- 

սային է: Ըսաւ այդ տեսակետի, քնարական հերոսի հասկացությ՛ունը 

պետք է կիրառել միայն այն դեպքերում, երբ քնարական սուբյեկտի 

դերում հանդես է գալիս մեկը, որն իր սոցիալական կամ աւլգա (ին 

'/'Խ՚ր"'Լ> 1'1’ մ՛տ՛էս ծսղաթյւսմբ ու ոճուԼ ակնհայտորեն չի կարող ն.ույ֊ 

նտցվել բանաստեղծի հետ: Օրինակ, երբ Պուշկինը խոսեցնում է 

արևելքի մարդուն («Նմանություն Ղուրանին»), Լերմոնտովը՝ նշա

նավոր ճակատամարտի շարքային մասնակցին («Բորոպին ո») կամ 

կավում մահացու վերք ստացած զինվորին («Կտակ»), երբ Թուման֊ 

յանի բանաստեղծության մեջ խոսում է հոգսերի տակ ծռված '•այ 

հձուղ111 Տ№ («Ղ՚ութանի երգը»), իսկ Ւսահակյանի հայտնի երգում' 

"Ւր^ԼՒ մարդու վերա դարձին սպասող գեղջկուհին («Մաճկալ ես, 

բեզարած ես...»): Մնւաց՚ած դեպքերում, երբ բանաստեղծը խոսում 

է ուղղակի իր ան ո ւնից, քնարական հերոսի ըմբռնումն իլ դառնում 

է ավելորդ: Քանի որ «զուտ քնարերգությ՛ան» մեջ առաջին տիպի
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գործերը շատ ավելի քիչ են, քան երկրորդները, պարզ է, որ այս 

•տեսակետն էլ քնարական հերոսին հատկացնում է բավական ս՛ահ֊ 

մ անափ ակ մի դեր։

Վերջա՛պես, երրորդ ըմբռնումը, որը, մեր կարծի՛քով, ամենից 

միշտ է ներկայացնում հարցի էությունը, ելնում է քնարական հերո

սի, ՒբԲ^ Համընդհանուր հասկացության, ճանաչումից: քնարերգու 
բան՛ա՛ս տ եղծը (՛անկախ այն բանից' իր սե փա կա՞ն ա՛պրումներն է 

մարմնա՛վորում, թե՞ մի ուրիշի) կեր՛տում է հույզերի և խոհեր,ի մի֊ 

ջոցով դրսևորվող կերպար։ Այո , դա մեծ մա՛սամբ իր' բանա՛ստեղծի 

կ եր պ արն է' հյուսված նրա կեն՛սագրության, մտորումների և հու- 

ղաշխարհի տարրերից, բայց իր, այսպ՛ես ,ասած, իդեալական կե

ցության մեջ զտված պա՛տա՛հա՛կան և երկրորդա՛կան գծերից, հաս- 

րրվա՚ծ գեղարվեստական տի՛պական՛ացման մակարդակին։ Այգ 

պատճա ռո վ էլ քնարական կերս/արը ներքին հնարավորություն ունի 

սերունդների գիտակցության մեջ ինչ-՚որ չափով անջատվելու բա

նաստեղծի անձնա՛վորությունից, ձեռք բերելու ինքնուրույն գոյու

թյուն։ Այն ընթերցողի համար դառնում է իրա՛կան՛ության հուզական 

վերապրման և վերաբերմունքի որոշակի տիպ, որն իր դեղագիտա

կան, դաստիարակիչ ե ճանաչողական նշան ակութ /ամբ կարոդ է 

ԴԸվել վիսլական և դրամատիկականն կերպարների կողքին։

Սա՛կ՛այն չմոռանանք քնարական կերպարի մի էա՛կան յուրա

հա՛տկ՛ութ՛յունը։ Էպիկ՛ական կամ դրամատիկական կերպարներր սո

վորա՛բար գոյություն ունեն առանձին գեղարվեստական երկերի, ա֊ 

սենք վե՛պի, պատմվածքի, դրամայի կամ կատակերգության շըր~ 

ջան,ա՛կն ե ր ում և արձակագրի կամ դրամատուրգի ՛ստեղծագործու

թյան մեջ կարող են հանդես գալ ան՛սահման ա՛փ ակ քանա՛կուէ։ Աքն֊ 

ինչ քնարական հերոսի կերպարը տւէյալ բան՛աստեղծի մո՛տ փաստո

րեն մեկն է: Ւհարկե, բան աստեղծի կերտ՛ած քն արա՚կան հերոսի 

րն<ա վոր ո ւթյո ւնը գրքից գիրք։ շարքից շարք և մանավանդ հասարա

կական կյանքի բեկումների դեպքում կարող է էակ՛ան ւիուիուխու- 

թյուններ կրել։ Բայց դա, վերջին հաշւէով, միևնույն կերպարն է իր 

զարգացման մեջ, որովհետև ուղղակի և անմ՛իջ՛աբար բխում է միև

ն՛ույն մեծ անհատականության էությունից։ Այդ իմա ստ՛ով մենք կա

րող ենք խոսել Տ եր յանի, նույնիսկ Չարենցի քնարական հերոսներ!։ ’ 

միա՛սնության մա՛սին, չնայած ժ՛ամանակի ընթացքում նրանց կրած 

շատ մեծ փոփոխություններին: Նույն բանաստեղծի կերտած տար

բեր քնարական հերոսների մասին փարելի է խոսել մի՛այն այն ժա

ման՛ակ, երբ նա գիմում է այսպես կոչված օբյեկտիվ լիր՛իկայի ձե-
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վերին, քնարական միջոցներով կերտելով իր սեփական էությունից 

գարս ցանվող կերպարներ: Վերը այդպիսի մի քանի օրինակ մենք 

արց են բերել ենք:

Այժմ վարձենք բնութագրել Ավ. Ի սահ ակ յան ի քնարերգության 

հերոսի էական գծերը:

Պետք է ամենից առաջ նշե/ քնարական հերոսի և հեղին՛ակի 

կերպարների կատարյալ միաձուլման, նույնության այն զգացող:::֊ 

թէունր, որ ստանում ենք 1‘սահակյանի երգերի ընթերցումից: Թ՛երևս
"Լ մ/' '"{՛ի՛’ Հայ բանաստեղծի մ աո այդ հասկացություններն այնքան 

շեն մերձենում ու նույնանում, ինչպես Եստհակյանի ստեղծագոր

ծության մեօ: Դրա պատճառն այն է, որ բանաստեղծի խոսքի և 

կյանքում կատարվածի ու ապրվածի միջև ոշ մի սահման չկա: նրա 

երգերը կարծեք ծնվել են իբրև զղաց մանքի և խոհի անմի Հական 

ար ձսւ գանք, նա ոչինչ չի հորինում և ոչինչ չի թաքցնում մեզանից; 

'Զգացմունքների ծայաստիճան անկեղծությունը, անմիջականու

թյունը, բնականությունը Ւսահակյանի քնարի ոչ մ ի ա ւն ցայտուն 

յուրահատկությունն են, այլև նրա մեծ ուժը, որի շնորհիվ ն՝ա կլա

նում է մեղ միանգամից, իսկույն արձագանք է գտնում մեր սրտում: 

՛էրա շնորհիվ Իա ա՛հ ա կ յան ի երգերը, երբ մանավանդ դրանք կարդում 

ես ժ՜ա՛մ՛ան ա կադր ակ ան կարգով, իրոք դառնում են մի յուրատեսակ 

քնարա կան օրագիր, ուր հեղինակը ուղղակի դրի է առել իր խոհերի 

և ապրումների, կյանքում ստացած իր անհամ՛ար վերքերի պսւտմու- 

թ^^՚բ1 Եվ վերջա՛պես, դա չէ պատճա ոք, որ այդ երգերը, — ուղղակի 

ասե՛նք երբեմն իրենց հնչյունական կազմով և հանդերով ոչ այն

քան էլ եր աժշտ ա կ ան ու սահուն,—կարծեք ինքնին ձգտում են միա

նալ համապատասխան մեղեդիների հետ, որ անկեղծ զգացմունքի 

«պարտադրանքով» իրոք հորինել են ոչ միայն հայտնի կոմպոզի

տորները, այլև ան անուն ժողովրդական երաժիշտները:

Զդուցմունքի վարակիչ ՛ան՛միջականությամբ որևէ ուրիշ հայ 

բան ա ստեղծ հազիվ թե կ արողան ա մրցել Իսահակյանի հետ: Եթե 

‘նույնիսկ վերցնենք հ՛այ նոր ՛գրականության «ա մեն աքն արա կ ան 

քնար երգուն երին»՝ Տերյանին, Մեծարենցին կամ երիտա՛սարդ Զա֊ 

բենցին, ապա նրանց երդերը կա րղա լիս զգում ես, որ կյանքում նր- 

րանց ապրածն ու զգաց՛ածը անցել են մշա\կման և իմաստա՛վորմ՛ան 

որոշակի փուլեր, մինչև որ վերա ծվել են բարձրարվեստ բանաս-
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տեղծությտն: Այնինչ Իսահակյանի երդերը թվում են զգացմունքի 

անմիջական մարմնավորումներ, վերին աստիճանի պարզ ո. անար

վեստ, բանաստեղծի ողջ էությունը կչան ա ծ զգացմունքի ումից ծըն- 

ված րնական բխվածքներ: «Նա գրում էր ոչ թե բանաստեղծություն

ներ գրած չինելոլ համար, —Իսահակ յանի մասին ասել է Դ. Դե֊ 

միրճյտնր 1940 թ., —այլ իրեն տանջող մտքերին ու զգացմունքնե
րին եչք որոնելու համար: Պետք էր անջատվել ներքին ճնշումից, 

հոգեկան բեռից»': Այղ պատճառով էլ հավատում ես բանաստեղծի 

անկեղծությանը նույնիսկ այն մ ամանակ, երբ նա ընդգծված չափե

րով է խոսում իր դժբախտության մասին, հաճախ հասնում է սեն ■ 

տիմենտալության, իր վշտով գունավորում է շրջապատը, բնությու֊ 

նր, նույնիսկ ողջ տիեզերքը:
Բանաստեղծական խոսքի անմիջականության և բնականության 

պահանջը Իսահակյանի համար գեղագիտական սկզբունք էր, որո 

նա իր ասույթներից մեկում արտահայտել է կարճ և դիպուկ բանա

ձևով. «֊Արվեստի հողին անկեղծությունն է»: Իսկ իր հիշա՛տակարա

նի գրառումներից մեկում դեռ 1900 թ. նա այդ միտքը բացատրել 
ու հիմն՛ավորել է այսպես. «Սիրտը զգում է, իսկ երգը հայտնում է 

/ աշխարհին սրտի զղացածր — սա է պոեզիան, էլ ուրիշ ո չ մի բան...

Զգացմունքն է պոեզիան»2:

2 Այս և հետագա մի քանի գրառումներ քաղված են Ավ. Իսահակյանի «Հիշա
տակարանից», որր տպագրության է պատրաստել հանգուցյալ Արամ ին^իկյանը: 

Հետագա ւում կնշվի միտքն համապատասխան գրառման տարեթիվը:
3 Վ. Տերյան, Երկերի ժողովածու, հ. 3, 1963, էջ 147:
^ Նույն տեղում, էջ 185:

Ի սահուկ յան ի պոեզիայի և գեղագիտության այս հատկանիշը, 

իր՛արից անկախ, բայց բավական միահամուռ նշել են ժաման՛ակա

կիցներից նրանք, ովքեր առավել խորն են թափանցել նրա էության 

մեջ: Եվ մանավանդ' բանաստեղծները: Օրին ա կ, Վ. Տերյանը 1900 
թ. մի նամակում այսպես էր ներկ՛այացնում իր ավազ գրչակցին. 

«Ավետիքը— անմիջական զղաց մ ունքի և տրամադրության մարզ է 

՛և իզուր կլիներ նրա մեջ որոնել փփլիսուիա յա կան մտքի որոշ սիս

տեմատիկ՛ակ՛ան ուղղություն: Նրա բանաստեղծություններն էլ անմի

ջա՛կան զգացմունքի արտադրություն՛ն՛եր են>թ: Իսկ երկու տարի անց 

հենց իրեն' Ավ. Իսահակյանին գր՛ած նամակում Տերյանը նրա տ՛ա

ղանդի էությունը բնութագրում էր ընդամենը երեք բառով, որոնք 

սակայն շատ մեծ կշիռ ուն՛են. Զգացմունքի տարերային անմիջա
կանությունը քո մուսայի սքանչել՛ի հատկություններից մեկն է»4

։ Դ. Ղեմիրճյան, Երկերի ժողովածու, հ. 8, 1963, էջ 199:
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(՛ընդգծումն իմն է — էդ. Ջ.)։ 1916 ,թ. ռուս մեծ բանաստեղծ Ա.
^Լ"հԸ> ոքՒ հայացքին մատչելի էր մ ամա նա,կա/լիր եվրոպական պոե- 

ղիայի ողջ համայնապատկերը, Ավ. Ի и ահ ակյան ին «առաջնակարգ 

բանաստեղծ» էր ան՛վանում, ամենից առաջ, դարձյալ հենց ղդաց֊ 

մանքների վարակիչ անմիջականության համար («Թերևս այդպիսի 

թարմ և անմիջական տաղանդ այժմ ա՛մբողջ Եվրո պայում չկա»)”: 

Վերջապես, նույն գնահատականը չի" տրված արդյոք 1937 թ. Ե- 

Չարենցի դրած ձոն֊բանաստեղծության մեջ, ուր բանաստեղծական 

բարի ն Ш իլանձոլէ է խոսվում I' и ահ ակ յանի «նայիվ» ու «ջերմին» եր֊ 

հերի ղսւրման ա չի ան ա կութ յան մասին՝ հոլղելոլ մեծին ու ւի ոքրին, 

գիտունին ու հասարակ գեղջուկին («Որ հմայե երեխային Եվ .ծե- 

րունու սրտում մնա»)6։ Տարիներ անց, ասես ի մի բերելով Իսահ՚ակ- 

յանի պո ե զիա յի այղ ա մ են աէա կան կողմերից մեկի մասին հա յ տ ֊ 

նրված կարծիքներր, Դ. Դեմիրճյանը նրանց տայիս էր այսպիսի 

տե՛սական ձևակերպում. «Բանաստեղծի լայն սիրտը տիրապետում 

է նրա աշխարհայացքում, նա մտածում է սրտով, և այղ է պաա- 
ճաոը, որ նրա մտքերը տոգորված են ուժեղ ղդացումներով։ Ջերմ, 

կ են դանի միտքը ծնվում ու ւսպրում է բանաստեղծի երգում իբր՛և 

նրա ներքին, օրգանական րխ՚վածքը»1 (ընդգծումն իմն է — էդ. Ջ.)։

5 А. Блок. Собрание сочинений, т. 8, М.—Л., 1963, с. 455—456.
6 Ь. Չարենց. Երկերի ժողովածու, հ. 6, 1967, էջ 456—457,
7 Դ. Դեմիրնյան. Երկերի ժողովածու, հ. 8, էջ 286։

Իսահակյանի քնարերգության հերո՛սի կենսական անմիջակա

նությունը, բազմաթիվ ուրիշ կողմերից բ՛ացի, արտահայտվում է 

ն՛աև այն բանում, որ շատ բանաստեղծություններ առատորեն «բԸ՜ 

նակեցված են» ոչ միայն հայրենի տեղանուններով, այլև այն ՛կ՛ա

նանց անուններով, որոնք նրա սիրո «ցնորքների ու մորմոքն՛եր՛ի» 

անմիջական ազդակներն են եղեր Շուշան կամ՛ թարո անունները 

այսօր, Իսահակյանի հուզաթաթավ երգերի շնորհիվ, սերունդների 

համար դարձել են հասարակ անուններ, կանացի դեղեցկության և 

'■նայը/։ խ որհրդանիշն եր։ Բայց բան՛աստեղծի կենսագրությունից 

մենք լավ գիտենք, որ դրանք սոսկ գեղարվեստական կերպարներ 

չեն, այ։ իր ա կ՛ան կ ան ա յք, որոնք իրոք ճակատագրական դեր են 

խաղացել նրա կյանքի և ստեղծագործության համար: Եվ ահա բն ո- 

V"! է> ւ՚Ր Եսահակյանի քնարակ՛ան հերո՛սը ՛ամենև՛ին էլ «անհար՛մար 
չի զդում» ի լուր աշխարհի հայտարարելու ոչ միայն իր սիրո տա֊ 

ռապանքների, այլև նրանց կոնկրետ «հանցավորների» մասին, չա - 

ւիածո ՛տողերով և' ներբողելու կամ խնդրելու, և' հանդիմանելա
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կամ մեղադրելու նրանց։ (1 չ միւսքն 90-ական թթ. սկզբին, երր պա

տանի բանաստեղծը կ արող էր ո ւղղա կի դիմել' «Շ ուշան աղջիկ, քու 

ղերին եմ, Կապ ու կապված անշղթա», կամ կարող էր պատանե

կան միամտությամբ ու ցավուէ հարց տալ «0 ուշան յարս ինձի թո֊ 
ւլել № տՂՒ հետ ու՞ր կերթա», այլև մեկ տասնամյակ անց, երբ 

կյանքում/ սիրա էին դրաման վաղուց արդեն լուծվել էր, Ի սահ ա կ յանը 

դարձյալ, գծա՛գրելով իր նահապ Լ տ՛ա կ՛ան հովվերգությունը, «առանց 

քաշվելու» արտ ահ այտում էր իր սիրո ան՛շիջանելի .փափա՛գը, «էհ. 

սրտով սիրած Շ ուշան ս լինի, Օջա խի ս կողքին գուրդուրենք իրար»:

Այսպիսի «անձնագրային կոնկրետություն» դուք չեք գտնի ո չ 

Դուր յան ի ու Հովհանն՛իսյանի, ո'շ Տերյանի ու Մեծարենցի, ո չ էչ 

Իս ահ ա՛կ յան ի ժամանակակից և հաջորդ մյուս բանաստեղծների սի

րային երգերում: Նրանց սիրային բանաստեղծությունների կոնկ

րետ «օբյեկտների» անունները ամենաշատը հանդես են գալիս վեր- 

ն՚ապր-ային ընծայումների ձևով կ.ամ էլ տ ս/ւսդրութ յան համար չնա- 

[սատեսված հա՛տուկենտ գործերում («՛Ալի սոս չէ , Մարգո, այս ե- 

ըե կո ն.. .»): Այնինչ Իսահակյանի մուտ, հատ՛կ՛աս) ես առաջին տարի-

ներին, այգ անունները բուն գեր արվե՛ս՛տ ա կսւն տեքստի անբաժա

նելի մա՛սն են կա զմո ւմ և հայտարարվում են «ի լուր ՛աշխարհի»:

Եթե քնարերգությունն առհասարակ խոսքի արվեստի ամե՛նից 

սուբյեկտիվ սեռն է, քանի որ աշխարհը դիտում և ներկայացնում 

է ա՛նհատի ընկալումների միջոց ով, ապա Իսահակյանի լիրիկայի 

մասին վարելի է ասել, որ այն պատկանում է այդ սեռի «դերսուբ- 

\յեկտիվ» .դրսևորումների թվին։ Այստեղ ամեն ինչ ենթարկված է 

անհատի հուղաշխարհի և վերաբերմուն՛՛քի բացահայտմ՛անը։ Առար

կայական աշխարհի նկարագրությունները մեծ մասա՛մբ զուրկ են 

ինքնուրույն արժեքից և դառնում են քն արա կան ՛հերո՛սի հույւլերի 

ու մտորումների յուրատեսակ պրոյե՛կցիան, հայելին: Ամեն ինչ գու

նավորվում է նրա տրամադրության և վերաբերմունքի վառ երանգ

ներ՛ով։

Այս մի՛տքը ՛կարելի է հա՛ստատել բնության ՛տեսարանների և 

նկար Լոդրությունների օրինակով: Իսահակյանի մասին իրավացի ո֊ 

բեն ասվում է, որ նա չխամրող գույներո՛վ ս/ա՚տկ երեց հա ւրենի Շի- 

րակի բնությունը' Ալագյազն իր ժայռերով ու աղբյուրներով, Ման֊ 

թաշի «երազ֊հովիտն» իր ծաղկունքով, Արա զն ու Արւիաչայը իրենց 

ջրերով ու ափերով: Իրոք, Իսահակյանի քնարական հերոսը միշտ 

ապրում ու շնչ՛ում, ՛սիրում և տառապում է բնության գրկում: Նրան 

դժվար ի պա՛տկերացնել ոչ միայն մեծ բաղաքի կառույցների համա֊
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կարգում, այլև առհասարակ չորս սլատերի ներսում: Նա իր հաչա 

երազներն ու ս։ ս։ն ջանքն ե ր ր ծավալում է բն ո ւթյան մեջ, կիսելով 

մարմանդ հովերի, ծաղիկների և թռչունների, ծ՛ովի շառաչի և ան֊ 

հուն աստղերի հետ: Այս առումով ոչ միայն Վահան Տերյանը իր 

քաղաքաբնակ քնարական հերոսով, այլև Հովհաննիսյանը իր մի 

շարք երգերս վ, ն ո: յնի ս կ Բ՛ում անյանը իր վաղ շրջանի գ.ա.տողա- 

կան ֊հրա սլարտ կախ ո սական քնարերգությամբ Իսահակյանի համե -

մ ատուի} յամբ կարող են ուրբանիստ բանաստեղծներ համարվել: 

քծնությունը քնարերգության մեջ օրգանապես ներգրավելու ի

մաստով հայ նոր գրա՛կանությունից Բսահակյանի կողքին կարող կ 

՛Ա՛՛Ս՛} միմիայն Միսաք Մեծարենցը։ ի այց այս դեպքում էլ նմանու

թյունը բացարձակ չէ: Ավելի ճիշտ' էլա մի Էական տարբերություն: 

Ս եծարենցի երգերում բնության ս/ատկերներր շատ ավելի օբյեկ֊ 

տիվ բովանդակություն ունեն: Նրանք երբեմն անմիջական կախման 

մեջ չեն դտնվու մ քն՛արական հերոսի տրամադրությունից և հան՛դես 

են դալիս, այսպես ասած, իրենց իրական ճ՛անաչողական նշանա

կությամբ: Հիշենք մթնշաղի պատկերները «Աքասիաներոլ շուքին 

տակ», այգաբացի տեսարանները' «Այգերգ», ցերեկվա անդորրինը' 

«Գետափի երազանք», «Տապի նոպաներ», գյուլլա կան աշխ՚ա տան ֊ 

■թինր «Ջրտուք» և ուրիշ բանաստեղծություններում։

Բնության տեսարանների այգպիսի օբյեկտիվ, «արտահուղա- 

կան» ւգատկերումը Ի սահս։ կ յանի համար բնորոշ շէ։ Սկսելով բնու

թյան որևէ տեսարանով, նա կարծեք շտապու.մ է իսկոււն ևեթ մտնել 

քնարական հերոսի հուղաշխարհը, իսկ բնության պատկերը դարձնել 

՛լ ո գերանակ ան զուգահեռի հիմք: Բացի, թերևս «Ալս։ դյադի մանի- 

ների» մեջ մտնող «Արագածին» բ ան ա ս տ եւլծութ ւունից («Դու, Արա֊ 

գած, ա՛լմաստ վա՛լան —»), որի բոլոր հինգ .տները հիմնվում են բր- 

նոլթյան տեսարանների վրա, առանց քնարա՛կան ես-ի «ներխուժ

ման», բոլոր մնացած դեպքերում բն ության այդ ենթակայական 

դերը ա կն,ա յտ է: Ս՛րա լավագույն օրին՛ակ կարող է հ ա մարվե՜լ նույն 

«Ալս։ գյա գի մանիների » ն ախ երգը: Այս բ ան ա ս տ եղծության երեք 

տներից առաջինը բն ո ւթ յան ամբողջովին օբյեկտիվացված նկարա

գիր է թվում.

Ալա գյա ղը աստղերի մեջ' 

Ադամանդե թագը գլխին' 

Ս ար երեն վեր, ՛ամոլ երեն վեր, 

Բ՚իկն է տվել զմրուխտ գահին։
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Սայց հաջորդ իսկ տողից սկսվում և մինչև վերջ շարունակվում 

I; սիրով խանդավառված քնարական հերոսի ապրումների նկարա

գրությունը, մի հոգեվիճակ, որն իր էությամբ ոչ միայն համ ապա 

տասխանում, այլև ասեք լրացնում է բն ու թյան Հիշյա[ 2քեղ տե
սարանը.

Սին ամ ֊հավքի թևեր ունիմ, 

էպոնիմ կերթամ Ալագյաղ, 

ճա!լտիս ս/ստղե սլ ս ա՛կ ունիմ, 

Սրտիս միջին' դառ երազ: 

Սրտիս միջին դրախտ ունիմ, 

Վարդ ու բլբուլ, սեր ու սաղ,— 

Արի զիրկս, մարմար թարսս, 

Սոնինք, երթանք Ալագյաղ:

թ՛ե ինչքան լայնորեն է «կլանվում» բնությունը I’ս ա հ՛ա կ յ՛ան ի 

քնարական հերոսի տրամադրությունների մեջ, ցույց են տալիս վաղ 

շրջանի մի շարք բանաստեղծություններ, ուր նա կարող էր ոչ միայն 

հրավիրել «ալվան֊ալվան ծաղիկներին», «ամպշող երկնար զով հո

վերին», որպեսզի իր հետ սդան սիրո կորուստը, այլև իրեն կարող 

էր պատկերացնել իբրև «տիեզերքի պերճ հյուսվածք», իր սիրտը' 

երկինք: Նա կարող էր, իր սիրո նվիրումը աւդացուցելոլ համար, 

դաոնալ վշտի ցող կ՛ամ վարդ, ծ ա ո ու ծաղիկ, ստվեր ու թռչնիկ և. 

նույնի Ա՛կ

Ւնչ որ ցանկաս' կուզն՞ ս լին եմ, 

Լինիմ երկինք ու ^Ւ?.

Լինիմ ծով, Սա յո., արև, լուսին, 

Միա յն, միա յն ինձ ս՛իրից...

Իսահակյանի պոետիկայի համար բնական, օրդան՚ապես յու

րացված հատկ՛անիշ է ժողովրդական բան՛ահյուսության հայտնի

սկզբունքը' բան՛աստեղծական խոսքը զարդացնել բն ութ յան տեսա

րանի և մարդկային հոգեվիճակի ղուղ ահ ե ռական ութ յան, նրանց 

համա դր՛ման ուղիով: Նրա շատ բանաստեղծություններ հիմնվում 

են այդ սկզբունքի վրա: Ահա միայն երկու բ՛ան՛աստեղծության ըս֊

կՒէՍԸ’ ոլՐ բա՛վ՛ական ցայտուն երևում է գեղարվեստական մտածո
ղության հիշյալ եղանակի էությունը.

Աշնան պղտո ր, պղտո ր ամպեն 

Արցունքի պես թոն կըգա.
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Ա խ, ու՞ր կերթա իմ սև ճա մ լի են, 

Այ բախտ, մի՛թե ‘ԼՆրջ եԸ^ա'

Կամ՝

Սովն ալեկոծ, սանձակոտոր, 

Ւր քար շրթերն է կրծում. 

Ա խ, իմ վիջար' մի չար ուրուր, 

Սիրտս է անդուլ քը ց քը ց ո ւմ ։

Նուքնիսկ աստղերի, ՛տիեզերքի մասին խոսելիս Իսահա՚կյանը 

դրանք ն եր դրա վո ւ մ է իր քնարական հերոսի հոդեբանության ոլոր֊ 

ւոր, դարձնում նրա ասլրումների անմիջական կքոզրւ Ննչ խոսք, երկ- 

նափն մարմիններր կում տիեզերական ւոա ր ա ծ ությունր բանաստեղ֊ 

ծ ութ յան մեջ չեն կարող ներկայացվել իրենց, այսպես ասած, օբյեկ

տիվ հա՛տկանիշն երուԼ, նրանք այսպես կամ այնպես պետք է ղ,առ

նան մարդկային որևէ տրամադրության կամ խոհի արտահայտման 

միջւ։ք։ Բաւց մարդու և տիեզերքի փոխհարաբերության րմբռնման 

և մարմնավորման ուղիներր տարբեր են:

Համեմ ա տ ութլան համար հիշենք Թումանյանին, որր ինչպես 

վաղ շրջանի («Գի՛շերային աոաջին ա՛ստղի դիմաց)), «Աստղերի 

հետ»), այնպես էլ կյանքի վերջին տարիներին դրած բանա՛ստեղ

ծություններում («Տիեզերքի ընթերցումը», «Բարձրից», «Սիրիուսի 

հրաժեշտը») ու մի շարք քառյակներում հաճախ է անդր՛ադարձել 

այդ թեմային։ Բայց բոլոր դեպքերում տիեզերքն իր ան՛սահմանու

թյամբ բանաստեղծի համար օբյեկտիվ և անկախ իրողություն է, 

որը նա ձգտում է հասկանալ («ընթերցել»), որի մեծ չափանիշով 

ձդւո ում է զնւսհ՚ա տ ե լ մարդու ակնթարթային կյանքը, նրա ձգտում

ներն ո ւ խ ոհ երբ ։ Բանաս՛տ՛եղծի հո՛դին «մի ՛ճամփորդ է տիեզերքում 

աս՚տվածային», րայց Վերջինս երբեք չի կլանվում նրա հոգու մեջ, չի 

կորցնում իր օբյեկտ՛իվ մեծությունն ո ւ ՛ան կ՛ախ ությունըւ Այլ է պատ- 

^‘ՐԲ Բսահակյանի լիրիկայում, նրա քնարական հերոսը կարող է 

անսահմ՛անորեն «մտերմանալ» աստղերի ու տիեզերքի հետ, դառ^ 

նալ նրանց սիրելին («Անհուն երկնում աստղերն անշեջ, Գիտե' մ, 

շատ են ինձ սիրում...»), կարող է նրանց դարձնել իր սիրո և դրմ

բ՛ա խ տ ո ւթ յան արտացոլումը («Գոհ՛ար աստղունք իմ սրտի մեջ շողք 

տրվեցին ու շուտ մարան»)։ Նրա երգերում տիեզերքը մի պահ կա

րող է ՛այնքան ՛լի ոքը ան ա լ, որ բան՛աստեղծի հոդին գրկի, ՛դառն :ս 

նրա խոհերի լեզուն.

Ձ-այն-ձուն չըկա, սիրտս է միայն — 

Մեծ լրռության վեհ լեզուն
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Տիեզերքը գր՛կած հ՛ամայն-  

Չբանդի նըման ղողանջում...

1898 թ. դրած այս տողերից սկիզբ է առնում Ւսահակյանի 

պոեզիա րի նշանակալից մոտիվներից մեկը' Տիեզերական զանգի 

սրա տկերը, ոըի քննությանը ստորև մենք դեռ կանդրադառնանք:

3

Ւսահակյանի պոեզիայի հերոսի և նրա սուբյևկտիվ-քնարական 

ոճի միասնությունը լավ է երևում նրա ստեղծագործության ՛այն 

մասով, որո առերևույթ թվում է, կարող էր խախտել այդ միաս- 

նաէթյունը: ՈՏոսքր վերաբերում է ժողովրդական երդերի ոճով ու 

ոգով գրված բանաստեղծություններին, որոնք առաջին շրջանում 

բավական մեծ թիվ են կազմում: Ւր առածին ժողովածուներում 

Ւսահակյանը դրանք մեծ մասամբ զետեղել է «Դատարկյուն աշրդի 

խաղերը» կամ «Ժողովրդական մոտիվներ» ընդհանուր վերտառու

՛թյ՛ամբ։

Այդ գործերի շարքում կային բազմաթիվ բանաստեղծություն

ներ, որոնք իրոք դրված են ժողովրդական երգչի, ավելի ճիշտ կլինի 

ասել հասարակ ժողովրդի մարդու «դիրքերից»: Ամենալայն ղան- 

դըվաժների հույղերն ու. տրամադրությունները արտաքուստ անար

վեստ, բայց [սոր և հարազատորեն արտահայտելու շնորհիվ դրանք 

շատ շուտով դարձան ժողո՛վրդի սեփականությունը, մեծ մասամբ 

վերածվեցին երդերի: Ւավական է Հիշել այնպիսի բանաստեղծու

թյուններ, ինչպես «Սիրեցի, յարըս տ արա՛ն...», «Մաճկալ ես, բեզա- 

ըած ես...», «Դարգրս լացեք, սարի սրմբուլ...», «Ձմեռն անցավ, 

եկավ զարուն...», «Որսկան ախ՛պեր, սարեն կուգաս...», «Ա՜խ, մեր 

սիրտԸ [իքը դարդ, ցավ...», «Օխտը սարով հեռու քեղնեն...», «Սև֊ 

մութ ամպեր ճակտիդ դիղվան...» և շատ այլ գործեր: Ժողովրդա

կան լայն խավերի մեջ Ւսահ ա՛կ յանի համբավն ու մա ս ս ա ւա կ ա ն ո ւ֊ 

թյունը սկզբնական շրջանում ամենից ավելի թերևս հենց այս տիպի 

գործերի հետ էր կապված:

Իսկ ժամանակի քննադատության մեջ հանդե՛ս եկան Իսահակ- 

յանի քնարի այդ կողմը, նրա նշան ա կ ությո ւնն ու տեսակարար 

ձշՒռԸ որոշակիորեն չափազանցելու մի՛տումներ' ի հաշիվ նրա 

ստեղծագործության մյուս մասերն ակամայից նսեմացնելու: Այս֊ 

պես, «Մուրճի» քննադատը դեռ 1898 թ. բանաստեղծի ուժը տես

նում էր հենց ժողովրդական երգերի մեջ, հակադրելով դրանք նրա 

մյուս գործերին, որոնք գրված են անհա՛տ բանաստեղծի դիրքե- 
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րից. «Նա (Իսահակյանը) լավ է ու լայն, քանի ժողովրդի հետ է եր

դում կամ ժողովրդի սրտից է խոսում, նրա սիրտը ուժեղ կ զարկում, 

դրվածները փայլ ունին, ձայնը խրոխտ կ և ազդեցիկ, ցավը խորն կ 

ու համակող, նրան շրջաւղատող համակրողների թիվը ստվար կ, հա

զարներ են' ցրված մեր երկրի այս ու այն խորշում, այս ,,ւ այն 

խրճիթի կամ դաշտի մեջ: Երբ ձեռք կ զարկում իր սրտի մյուս լա- 

րերին ե հնչեցնում իր երդը կամ վերքի մեղեդին, նրան համակրող

ների օղակը նեղանում կ, ավելի քիչ սրտեր են բաբախում նրա հետ, 

ավեի քիչ մարդիկ են ձայնակցում նրա վշտին ու ցավին... Զգաց

մունքները անորոշ են դառնում ու ցուրտ, մտքերը մթնում են ու 

խառնվում իրար, արտահայտությունները փոխվում, դառնում են 

անհասկանալի և անըմբռնելի...»^:

Նույն հարցին ուրիշ կերւղ կր մոտենում կեռն իր «Ռուսահայոց 

դրականությունը» դրբում: Թ՛եև նա Իսահակյանի սլոեզիայում ժո֊ 

ղովրդական տարրերից զատ ուշադրության արժանի ուրիշ բան չկր 

տեսնում, բայց այդ ուղիուէ հետագայում ընթանալը համարում կր 

ըստ.կութ յան անհեռանկար: քննադատը դրում կր. «Պ. Ւսահսւկյան, 

ինչւզես երևում կ, ուղում կ աշուղ դառնալ... Մեր բոլոր նոր բանաս

տեղծներն են սիրում հաճախ դիմել ժո զուԼրզական ձևին, բայց ոչ 

ոքին դա աչնպես չի աջողվում, ինչւզես ո/. Ն ս ահ ա կյան ին... Սա

կայն մենք սլիտի նկատենք, որ շարունակելով միշտ նմանվել ժո

ղովրդին, պ. Ւ ս ա հակյանը հազիվ թե կարողան՛ա շատ առաջ գնալ: 

Նրա երդերը, որոնք հավաքված են մի ւիլէքրիկ տետրակի մեջ, ար

դեն միանմանության կնիքն են կրոլմ»^:

Տվյալ դեւզքում մի կողմ թողնենք այն հետաքրքիր և կարևոր 

հարցը, թե դ ե ղարվե ստաւկ՚ան հայացքների ու ծրագրերի ի նչ տար

բերություններ կային, որոնց հետևանքով երկու քննադատները մի

ևնույն երևույթին ւիաստորեն հարկադիր գն՛ահատակ՛ան են տվել, 

մեկը բանաստեղծի հետագա ւԼերելքը գրեթե բացառասլես կապում 

կր նրա տաղանդի ժողովրդական հատկանիշների հետագա զարգաց

ման հե՛տ, իսկ մյուսը դրա մեջ տեսնում կր ինքնակրկնության ու 

ս ահ ման ավւա կության վտանգ։ Սայց անդրադառն՛անք մի այլ խնդրի, 

արդյո՞ք այդքան մեծ տարբերություն կա' մի կողմից Ի սահ՚աժլ յան ի 

նշված ու հարանման երգերի և մյուս կողմից «իր անունից» գրված 

«սովորական» բանաստեղծությունների մեջև:

Կ՚անխելով հարցի բացասական պատասխանը, ասենք, որ Ւսա-

8 «Մուրճ», 1808, M 6։
9 ԼԼո, Ռուսահայոց դրականությունը սկզբից մինչև մեր օրերը: Վենետիկ, 

100-1, էջ 9-1 — 95' 
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հակյանփ գիտակցության մեջ այդպիսի սուր տարբերություն չի եղել 

Զ՛ա եր\ևում է թեկուզ այն փաստից, որ նա «Աշուղի խաղեր» բա ժնում 

մտցրել է նա-և այնպիսի բանա ս տե ղծո ։ թյո ւնն եր ք որոնք ուղղակի ոչ 

մի կաււգ չունեն ոչ աշուղական պոեզիայի, ոչ էլ ժողովրդի ւսւսարակ 

մարդու տրամադրությունների հետ: Օրինակ, 1008 թ. «Երդեր ու 

վրեքեր» գրքի համապատասխան բաժ՛նում կարելի է գտնել ի ս ա հա վ ֊ 

յան ակտն ռեֆլեկտիվ պոեզիայի ՝ա յն պիսի տիպիկ նմուշներ, ինչ

պես «է՜յ դու մահվան անմահ աշխարհ...», «0 նչ ես գա դաղում, ա յ 

^.էՐ Աձ1Լո Լ1 սիրտ...», «Օրրս տքրտում, սև է անցնում...», «ևյանքըս 

դալ՛ար ու լալազար...» և այլ գործեր: Նույն բաժնում զետեղված են 

նաև Իսահա կյանի քնարա կան հերոսի սիրո տ՛առապանքը տարբեր 

ձևերով հոլովող բան՛աստեղծություններից շատերը («էս ճամփեմ 

պոը-ստչոը...», «Ա՜խ իմ ճամփեն մոլոր գընաց...», «Ժեռ, սև քարը 

ռըրտիս .վրա...», «էս ջինջ աղբյուրն է' ուրախս, կարկաչուն...», «Ուր

տեղ սիրուն կին կտեսնեմ, կնորանան դարղերրս...» և այլն /, ուր մի 

ան՛ գամ չէ, որ ուղղակի հիշատակվում է այղ տառապանքի անմի

ջական աղբւարր' Շուշանը: Վերջապես, «.աշուղի .խաղերի» շարքում 

Լ զետեղված նույնիսկ Ի սահւս կյանի հայրենասիրական լիրիկայի 

լավապուքն արտահայտություններից մե՛կը ՀՀ ի յ, ջան֊ ^ այրենիք, 

ինչքա ն սիրուն ես...»։

Ելնելո՛վ այս փաստերից, կարելի է ասել, որ իր երդերի ծ ի 

զգայի մասն անվանելով «Դա տար կյ ո ւն աշըղի խազեր», Ւսահակ֊ 

յանր գա հասկացել է ոչ անպայման ժողովրդական նյութերի մշակ

ման կամ, առավել ևս, աշուղական պոեզիայի իմիտացիայի առու

մով: Ավելի հաճախ' գա ծայրաստիճան տառապած, երգի մեջ սրտի 

սփոփանք փնտրող մարդու հո դե վիճա՛կն արտահայտելու համարժեք 

կ: Այսինքն' մի բան, որը մեծ կամ փոքր չափով բնորոշ է Իսահակ-

լանի ողջ քնարական պոեզիայի համար:

Աակաթս վերադառնանք սկզբում թվարկած այն երդերին, ո ■ 

րոնց մեջ քնարական հերոսը ակնհայտորեն չի։ կարող նույնացվել 

բանաստեղծի հետ: Դա, օրինակ, Հաճախ հայ գեղջկուհին կ' կամ 

պանդխտության գնացած ամուսնուն ետ կանչելիս, կամ օրվա 

աշխատանքիդ հետո նրա վերա դարձին սպա սելի ս, կամ երեխային 

օրորելիս, կամ, վերջա ա ես, կռվի գնացած որդու համար տագնապե

լիս, մի խոսքով' բանաստեղծի ևս֊ից դուրս գտնվող որևկ կերպար 

ոա{ց միաժամանա՛կ նրանք իրենց ա բատ հայտա ծ տառապա լից հույ- 

դերով, սիրո և կարոտի երազներով և > ենց բուս ոճով նույնացման 

աստիճան հարազատ են Րսահակյանի հիմնական քնարական հեըո-
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սին, օրգանապես միահյուսվում են նրա տրամադրություններին և 

կարծեք թե չքացնում են նրա ներաշխարհի պատկերք։ Նրանց միջև 

հստակ սահման, առավել ևս' անջրպետ չկա։

Այ ս ա ռ ումով դիտենք «Ա՜խ, մեր սիրտը [իքը դարդ, ցավ...)) 

նշանավոր բանաստեղծու՛թյունը։ Իր բովանդակությամբ դա, իհար

կե, սոցիալական անարդարության դեմ ժողովրդի մարդկանց ցաս

կոտ բողոքը հարազատորեն արտահայտող մի գործ է։ Բայց հոգե

բանական կոնկրետության իմաստով այստեղ մենք տեսնում ենք ոչ 

այնքան ժողովրդի հասարակ մարդուն իր մտորումներով ու հոգսե

րով (ինչպես, օրինակ, Բ՛ում ան յանի «Գութանի երգը» կամ Հովհան

նիսյանի «Հատիկ» բանաստեղծություններում), այլ ինչ֊որ ուրիշ մի 

բան։ Իսահակյանի այս բանաստեղծության մեջ մենք ավելի շոսսւ 

հանդիպում ենք նրա պոեզիայի հիմնական քնարական հերոսին, որն 

իր բնավորությամբ բուռն Լ, ռոմանտիկ և մաքսիմալիստ, որը 

սոցիալական անարդարության դեմ վրդովված պահին պատրաստ է 

հան գնչու աշխարհում «քարը քարի վրա» չթողնելու ծայրահեղ հե

տևությանը:

Նշելով հանդերձ Իսահակյանի քնարերգության երկու մասերի 

ներքին միասնությունն ու հարազատությունը, մենք չենք կարող 

չնկատել, որ ժամանակի ընթացքում, մո ւոա վորա պԼս 1903 թվա կա - 

նից հետո, բուն ժողովրդական մոտիվները խիստ կերպով նվազում 

են: եվ դա- կատարվեց ոչ թե Լեոյի կամ մի ուրիշ քննադատի ներ֊ 

յընչումով, աղ ստեղծագործական ներքին զարգացման տրամաբ.ա- 

նաթքամբ: Դեռ 1898 թ. Իսահակյանն այսպես էր մտորում իր պոե
զիայի ժողովրդական մոտիվների մասին, «էլ ի նչ գրեմ նույն մո- 

տիվներր: Վեհ զդացմռւնքներ կամ դաղավ/արներ — այսպես, այդ 

ոճով չէ կարելի դրել և արժանի էլ չէ. ավելի բարձր, արիստոկրատ 

ոճ է պետք: Բլրեմն իմ ժողովրդական ոճը պե<տք կգա օբյեկտիվ 

դրությունների համար, երբեմն էլ այնպիսի զեղումների, որոնք 

պատանեկան ոգի ան են...»՚®:

Բանաստեղծի ասած «պատանեկան ոգի» ունեցող երգերից էր,

օրինակ, շատ տարին եր անց' .արդեն կյանքի մայրամուտին գրած 

հրաշալի «Բինզյոչ» բանաստեղծությունը կամ մի երկու ուրիշ գործ, 

բա/ց ընդհանուր առմամբ Իսահակյանի համար ժողովրդայնության 

այգ ուղին արդեն դարասկզբին սսչառեչ էր իր հնարավորություն

ները: Հիրիկ,այի օբյեկտիվ ձևերը Իսահակյանի տարերքը չէին:

Մյուս կողմից' նրա պոեզիայի քնարական հերոսն իր ներաշ-

։օ Ավ. ւ՚սսւՏակյան. Հիշատակարան, 1888 թ. հունվարի 23-ի զրաոամից ։
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խւսրհուէ ինքնին այնքան մոտ ու հարազատ էր ժողովրդի լայնԴրր- 

ջանների տրամադրություններին, որ հատուկ ոճավորման կամ սե- 

ւիակսւն ես-ի շրջանակներիդ դուրս գա չու անհրաժեշտություն չկար: 

Իզուր շէ, որ դիմելով Ի սահ ակ յա՛նին և ասեք հանրագումարի բերե

լ՛1 լ1 Ւ Ի ավագ ընկերոջ երգի ճան ա պ արհը, Եղիշե Չարենցը 1937 թ. 
նույն բանաստեղծության մեջ գրում էր.

Սիրտըդ կարող է վեհանալ, 

Որ անսալով նրա սրտին, 

Երդ ես տվել ժողովրդին, 

Որ իր երգով անմահանա:

4

է Ւ Ի Ւ'հԱյ 1Ւ գիտական հետազոտությունը չի կարող լիարժեք ու 
ամբողջական լինել առանց նրա գեղարվեստակ՛ան մեթոդի քննու

թյան : Առանց ղրա հնարավոր շէ ի՛որ ու լրիվ պատկերացնել քնա

րական ստեղծագործութեան տվյալ հա՛մակարգը։ Սակայն եթե այս 

կամ աքն գեղարվեստական երկը կլասիցիզմին, ռեալիզմին կամ 

ռոմանտիզմին, սիմվոլիզմին կամ նատուրալիզմին ւէերա գրելը բազ- 

մա թիվ դիս։ ա կան «չափումն եր» պահանջող, ինքն ին շատ բարդ մ ի 

գործ է, ապա քնարերգության նկ՛ատմամբ այդ խնդիրն ավելի քան 

դժվարանում է: Մեթո՛դի ընդհանուր գեղագիտական կամ համադը. 

բտկան չափանիշներն այստեղ նույնությամբ կիրառվել շեն կարող: 

^'ւ՚ՐՒևա 1Ւ ‘[առ կերպով արտահայտ՛ված յուր՛ահատկությունը զգալի 

չափս մ ուրիշ մոտեցում է պ՛ահանջում: Իրոք, կարելի՞ է արդյոք քր- 

նարական ստեղծագործության ռեալիստ՛ական կամ ռոման՛տիկական 

փույթը որոշելու համար մ եխան՛ի կ որ են կիրառել տիպական հան

գամանքների և տիպական բնավորության փոխհարաբերության 

հայտնի դրույթը կամ, ասենք, կերւզարի ((ինքնազարգացման՛) պա

հանջը: Չէ՛՞ որ։ հաճախ պարզա պե ս ան հնար կլիներ քն արա կան բա

նաստեղծության մեզ որոնել այգ հասկացությունների քիչ թե շատ 

շոշափելի դրսևորումը: Սա մ՝ եթե հիմք րն դունենք իրականի և 

իդեալականի (ցան կալիի) ւիոխհարաբերությունը, ապա ստիպված 

չե՞նք փնփ ասելու, որ ամեն մի քն ար ակ ան ս տ ե ղծա գոր ծությո ւն այս 

կամ այն չա՛՛րով ռոմանտիկական է. չէ՞ որ նրա համար բնորոշ է 

՛ոչ այնքան իրականության երևույթների րաւլմա կողման ի պատկե- 

րռւմր, որքան անհատի ապրումների և ձգտումների բացահայտումը, 

իս՛կ դրանք միշտ ենթադրում են նաև ռոմանտիկա;

Աքս և ուրի^ հարցեր մեր գրականագիտության մեջ դեռ ոչ



միայն [’ավարար լուծում չեն դտել, այլև պատշաճ խորությամբ չեն 

էլ առաջադրվել։ Ռեալիզմի կամ ռոմանտիզմի տեսությունը մշա֊ 

{լելիս գրականագիտությունը հենվել է գերազանցապես վեպի ու 

դրամայի վրա և դրեթե շրջանցել է լիրիկան, նրա յուրահա տ 1/ու- 
թյանների կոմպլեքսը: Վերջերս մ իսւյն առանձին քայլեր են արվում 

այդ ուղղությամբ, բայց կարելի է ասել, որ մենք գտնվում ենք դեռ 

հարցի լուծման հեռավոր մատույցներում:

Ւնոըռշ օրինակ /, վերջերս լույս տեսած Վ. Դ. Սկվողնիկու/ի 

«■քնարական պոեւլիայի ռեալիզմը» դիրքը: Ընդգծելու/ հարցի •տե

սա {լան դմւ/ար ությոլնր և իր իւն դիրր հիմնականում ս ահ մ ան ա ւի ա -

{լելով պատմական կողմուԼ ռուսական լիրիկայի մեջ ռեալիզմի ւս - 

ռաջւոցման և դա լ: էլա ց մ ան ւ. լռումնւսսիրությամբ, հեղինակն, այ-

նո < ամ են ա յն իւԼ, մի քանի անդամ ձւլւոէւււք է ւդա տ ա սխանել այն հար

ցին, թե ի՛նչը սլիւոի հաւք արել ււե :::լի դ մի ւ/ճռական ցուցանիշը քնա- 

րերւրււթ/ան մեջ: Սի կողմ թողնենք լսվել՛ը մասնավոր հարցադրում

ները և կանդ առնենք պըորլեմի հիմնակսւն բնութագրի վրա: Ըստ 

հեղինակի «լիրիկա կ ան ռեա լի ղմի» կական չաւիանիշ պետք կ հսւ- 

մարվի «մարդկային ապրումի այնպիսի լիեր արտ ա դրո :թ յունը, որի 

ժամանակ արւոա հա յավում կամ ենթադրւէում են այդ ապրումը 

պայմանավորած կոնկրետ կենսական հանդա մ անքն երր »^:

Ռեալիստական քնարերգության շատ երկերի մեջ բացահայսւ- 

ված տրամադրության ետևում իրոք կարելի կ տեսնել կամ կռահել 

աքն {լեն սա 1չան հանգաւ մ ան քն երը, որոնք հիմք են ծառայել նրա հա

մար: Մանավանդ եթե խոսքը օբյեկտիվ նկարագրության տարրեր 

պարու՚քււսկոդ ր ան աստեւլծութ քան մասին կ Ըաս ենք' Ը՚ումանյանի 

«Հին օրհնությունը» կամ «Հայրենիքիս հետ»): Սայց ամեն դեպքում 

հնարավոր չկ դդւսցմունքից ուղղակի գնալ դեպի նրա կենսական 

աղբյուրները: Մի՞թե, օրինակ, նույն Ռոլմանյանի նշանավոր 

«Վա ւր\կջքր» կաւ? «Ւմ երդը», որոնց ռեալիստական բնույթը կաս

կածից վեր կ, ա կն արկ ո ւ ւե են այն «կենսական հանդամ անքն երր », 

որոնց ազդեցությամբ բանաւստեղծր հասել կ հոգալ իմաստուն /սա

դա դ ո ւթյան և լայնախոհ մարդասիրության: Ո չ, իհարկե: Կարծում 

ենք' «ահարկու հա մ վ: /ւ» վւո խ աբերա կան պատկերը, որով անցել է 

քնարական հերոսը, դեռ այդպիսի «կենսական հանգամանք» չե լլ

ու նւ/ ա ն ի:

Ւայց, մյուս կողմից, եթե խոսքը լիրիկական ստ ե ղծա դործո ւ ֊ 

թյւսն մեհ արտահայտված զգաց մունքն երի միջոցու/ քնարական հե֊

11 В. Д. Сквозников, Реализм лирической поэзии, М.. 1975, с. 32.
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քոսին շրջապատող հասարակական մթնոլորտը պատկերացնելու 

մասի՛ն է, ապա դա կարելի է ասել ոչ միայն ռեալիստական, այլև 

'.ամեն մի այլ լիարժեք քնարերգության մա՛սին։ Պետրոս Դուր յան ի 

ռոմանտիկական բանաստեղծությունների կամ Տերյանի «Մթնաշաղի 

ան ուրջներ ի» սիմվոլիստական պատկերների միջոցով էլ մենք կա

րող ենք կռահել այն հասարակաբան և հոգեբանական իր ա գր ո ւ- 

թլունր, որ կյանքի է կոչել տառապող անհատի ողբերգությունը' իր 

գանաղան տարբերակներով: Այնպես որ «կենսական հանգամանք

ների» տեսությունը հազիվ թե բոլոր դեպքերում կարողանա ծառա- 

:ել իբրև հուսալի կողմնացույց' քնարերգության ռեալիզմը որոշելու 

համար։ Համենայնդեպս, այն բավարար չէ, քանի որ հաշվի չի առ֊ 

, նում լիրիկայի գեղարվեստական յուրահատկության ամբողջ էա֊ 

> մակարդը:

Լավ գիտակցելով խնդրի ողջ բարդությունը, որը ոչ միայն \նա- 

րսւվոր չէ հաղթահարեր մեկ ա ուսն ձին բանաստեղծի նվիրված ^ոգ- 

ւվածի սահմաններում, այլև պահ անջում է շատ գիտնականների կո

լեկտիվ ու երկարատև ջանքեր, մենք տվյալ դե պքում զսահմանս։֊ 

փակվենք մ ի ս։ յն հարցի ամենասեղմ, գուցե և ^ի պ ո թե զայրն շարա- 

գր/՛ան ք.ո վթ-Թնարա կա՛ն ստեղծագործության բոլոր կուլս երի հանգու

ցակետը նրա մեջ հանդես եկող մարդկային բնավորությունն է: Այղ 

պատճառով էլ լիրիկայի գեղարվեստական մեթոդի լուծման վճռա

կան չափանիշը, մեր կարծիքով, պետք է լինի տվյալ բանաստեղծի 

կերտած քնարական հերոսի թևավորությունը, նրա ապրումների և 

իոեայի բնույթը, նրա վերաբերմունքը կյանքի, անհատի և հասա

րակության զարգացման հեռանկարների նկատմամբ: Այս է հարցի 

րմբռնման ելակետը (կամ «կորիզը»), որից հետո, բնականաբար, 

պետք է հաշվի առնվեն մի շարք ուրիշ կողմեր, ասենք' բանաստեղ

ծական պա տկերի կերտման եղանակը, առարկայական աշխարհի և 

հոգեվիճակներ/։ նկարազրոլթյան փոխհարաբերությունը, լեզվի և 

ոտանավորի մշակման սկզբունքները և այլն

Ավետիք Իսահակյանի կապակցությամբ մենք կանդրադառնանք 

հարցի միայն առաջին կողմին' նրա կերտած քնարական հերոսի 

րն ո ւ յթին:

^^ՂՐՒյ ևևթ Իսահակյանի քնարական հերոսը սիրո տառա֊ 

ւղտնքի հետ միասին խորապես վերապրում էր նաև իրականության 

շատ ուրիշ կողմեր' մեծ մասամբ նրանց ողբերգական իմաստա- 

վորմամբւ Ժամանակի ընթացքում, հատկապես մեր դարի առաջին 

տարիներին խոշոր չաւիով ընդլայնվեց նրա «քնարական տեսադաշ֊
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տը», ներառնելով սոցիալական և ազգային կյանքի նորանոր երե֊ 

վոլ/թներ, մ ոտիկի է) արձագանքելով դարաշրջանի փոթորկոտ դեպ

քերին, հատկապես ռուսական առաջին հեղափոխության առաջաց

րած հոգեկան մեծ վերելքին։ Կարելի է ասել, որ հենց այդ քնարա

կան հերոսն էր ,որ անցնելով զարգաց՛ման 2"լքջ քսանամ յա ճանա

պարհ, ի վերջո, համապատասխան նոր ղդե ոտավոր մամբ, հանդես 

եկավ « 1Լբ ո ւ-լալա Մահարի» պոեմում։

Ւսահակյանի քնարական հերոսի հո՛գեբանական նկարագիրք 

բավական բարդ է, հակասական, երբեմն' անորոշ։ Ւզուր չէ, որ իր 

մի փոքրիկ բանաստեղծությունից նա մի քանի անդամ (1903, 1908 
և 1930 թվականներին) գրել է ժողովածուների սկզբում, մի տեսակ 

համարելով իր ստեղծագործության ն ս։խերգանքր, նրա ըմբո',նման 

ելա կ ե տց.

Անհա յտ, անոր։։ շ, անձև տենչերով 

Զդտում է հոգիս հեռո ւ, շատ հեռո լ. 

Տխուր ու մռսւյլ, ինչպես մշոլշ֊ծով, 

Խուլ հեծեծում է ափերի վրա, 

Եվ ինչպես երագ — և' կա, և չկա...

«Անհայտի, ան որո շի», խորհրդավորի ձդտ ո ւմր, երագի և իրա

կանի սահմանների վերացման ցանկությունը մի որոշ շրջանում 

Ւ սահ ակ/անի համար նույնիսկ գեղարվեստական սկզբունք է եղել: 

Այսւդես, գեռ 189-1 թ., ռոմանտիզմի ոգուն համապատասխան, նաւ 

այգ միտքը ձևա՛կերպում էր այսպես. «Եայց ուր գաղտնիք ու խոր- 

հըրգավոր ո ։թ յռ ։ն չկա — պո եղի ա էլ չկա»'֊: ւ՚սկ մի բանի տարի անց 

(1599), ինչպես հիշում է Ղ. Դեմիրճյանն իր մի հոդվածում, Ւսա- 

հսւկյանր նրան նամակով խ՛որհուրդ էր տալ՛իս. «Հիմա պետք է գրել 

մի տեսակ միստիկական ոճով, խորհրդավոր, հոգեկան խորը ւիի֊ 

լիսոփա յա կան բովով անցած բաներից»'’։

ճշմարտությունը պահանջում է ասել, որ ինքը' և ս ահ ակյանը, 

փաստորեն միստիկական ոճով չգոեց, բայց լիուքի իրագործեց իր 

խորհրդի երկրորդ մ ս։ սը, գրելով հոգե՛կան /սոր մտորումներով հա

գեցած բա դմա թիվ եր՛կեր:

6 այց ինչքան էլ երբեմ՛ն անձև ու անորոշ թ՛վային բա՛նա՛ս՛տեղծի 
հույղերն ու. մ՛տորումները (որ, ինչպես տեսանք, նշում էր նաև մա-

։Ջ Ա։|« հաս^ւս^յան. Հիշատակարան, 1394 թ. դեկտեմբերի գրառումներից։
13 ‘Ւ. ՂԼ ժ|։ր նյան. երկերի մողովաօ ու, հ. 8, էջ 199։
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մանկկի քննադատությունը), նրա քնարական հերոսի «հոգեբանա

կան կոմպլեքսի» հիմնական տարրերը դժվար չէ մատնանշեր Նրա 

համար բնաորոշ են հուզական մեծ լարումը, սիրո և ատելության ալե

ծուփ, այսպես ասած' ծայրաթևային վիճակները: Բուռն մղումը 

դեպի ցանկալին, բայց և նրա անիրագործելիության ողբերգական 

գիտակցությունը երբեք չեն լքում քնարական հերոսին։ Այստեղից 

էլ երազանքի և իրական ության անուղղելի խզումը, որի ~>ետ -,աշտր- 

վել նա չի կարող: Այստեղից' նրա բուռն ձգտումը երազանքի, ի֊ 

դեալի օգնությամբ հաղթահարել և վերակերտել շրջապատի պրո- 

ղայիկ, գորշ իրականությունը, դուրս գալ նրա սահմանսերից և 

ստեղծել մի ուրիշ, ցանկալի աշխարհի պատկերներ:

Իսահակյանի մի քանի բանաստեղծության -ւիման Հրա, բայց 

առայժմ չդիմելով նրանց կոնկրետ տեքստերի օգնությանը մենք 

գծապրեցինք քնարական հերոսի հոգեբանական մի վիճակ, որը մեզ 

ծանոթ է XIX զարի դասական ռոմանտիզմից: եվ դա արհեստակա- 
նորեն կառուցված նմանություն չէ: Իսահակյանի քնարական հերո

սը, մանավանդ վերլուծվող շրջանում, բազմաթիվ «ազգակցական 

կապերով» իրոք առնչվում է զասական ռոմ անաւ ի կա կ ան պոեզիայի 

Բա յոռնի և Հայնեի, Լերմոնտովի և Միցկևիչի ստեղծագործության 

մեք արտահայտված խոհերի ու տրամադրությունների, իդեալների 

[լ հուսւսխաբությունների հետ: ՁՕ — 900-ական թթ՛ նրա լիրիկաI, իր 
հիմնական որակով անպայման ռոմանտիկական ստեղծագործու

թյուն է։ Եվ այն հանգամանքը, որ այն իր մի շարք միտումներով 

նախապատրաստեց « Աբու-լալ ա Մ ահ արու» այդ տիպիկ ռոմանտի

կական պոեմի ստեղծումը, ինքնին նույնպես հաստատում է մեր 

միտքը:
Պետք է ասել, որ Իսահակյանի ռոմանտիզմը նրա ստեղծագոր

ծությանը նվիրված բավական հարուստ գրականության մեջ մինչև, 

այժմ գիտական հիմնավորում չի գտել։ Երբեմն արվել են առանձին 

ճիշտ դիտողություններ, մանավանդ դարասկզբի քննադատության 

մեջ, բայց դրանք ընդհանուր հայտարարության շրջանակներից 

դուրս չեն եկել։ Օրինակ, քննադա՛տ Ալ. Աուբենին 1904 թ. Ի սահ ակ ֊ 

յանին դասում էր այն բանաստեղծների շարքը, «որոնք իրանց ընդ

հանուր կոլորիտով եր՛բեմն ռոմանտիզմի, երբեմն էլ դեկադան՛սի ու 

սիմվոլիզմի դրոշմ են կրում»14։ Ի՛սկ մի քանի տարի անց Պ. Մա֊ 

կինցւանն ավելի որոշակի գրում է ր. « Ավ. Իս ահ ա կյանը ռոմանտիկ

14 «Մուրճ», 1904, .V 3, էջ 131:
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Է. համաշխարհային վշտի շեշտեր են կրում նրա երդերը... եա մեր 

добрый старый приятель ռոմանտիկն կ»'°։
'կ եր ջին տա սնամյտկների աշխ ա տ ություւննե ր ում Ես ա հակյան ի 

գեղարվեստ ակտն մեթսղի հարցը մեծ մասամբ շրջանցվում կամ 

տարրալուծվու մ կ բանաս՚տեղծի ժողովրդայնության, նրա արտահայ

տած տրամադրությունների կենսական ճշմարտացիության և դեղար֊ 

վես՚տաիտն վարպետության մասին կատարվող դատողությունների 

մեջ։ Լռելբսյն ենթադրվում կ, որ Ւսահակյանը պատկանում էր դա- 

րասկդբի հայ դրականության ժո ղո վրդա կ ան ֊ռե ա լի и տ ա կ ան ուղղու- 

թւանր, որի մեք էյ շատ ղր ա կ ա ն ա դե ան եր տեսել են գեղարվեստս!֊ 

կան մեծության հասնելու միակ ուղին:

Հարցի միշտ լուծմանր խանդարել կ, ամենից առաջ, նախապա

շարված վերաբերմունբր ռոմ անտ ի զմի նկատմամբ, որն, ինչպես 

հայտնի կ. երկար մամանակ լայն տարածում ուներ դրականադի- 

տության մեջ։ Բնական կ, որ այդ մտայնության ազդեցության տակ 

դրա կանտդետները պետք կ ձդտեին հայ մեծ բանաստեղծին «փրկել 

ռոմանտիզմից»: Բայց րնդսմին չմոռանանք նաև բուն խնդրի բար֊ 

դաթյունր։ Եթե դեռ ոչ հեռավոր անցյալում կարող կին կասկածի 

ենթ՛արկվել ու «վերանայվել» այնպի սի համեմատաբար պարզ ու 

ակնհայտ իրողություններ, ինչպես Բաֆֆա, Պ ա տ կան յան ի /լամ

Ե"ո։րացանի ռոմանտիզմը, ապա շպետք կ զարմանալ, որ կարող կր 

շրջանցվել մի այնպիսի բարդ երևույթ, որպիսին Եսահակյանի դե- 

ղարվեստական մեթոդն կ, "րի մեջ միահյուսվում են շատ ավելի 

բա դմա զան -տարրեր։ Բ'վում կ' այժմ հասել կ ժամանակը' այդ հարցն 

/՛/՛ ։"/֊ ծավալով արծարծելու համար: Պետք կ ցոււց տալ տաս֊ 

ն ա մ յա կն ե ր ի րնթա ց քում այդ մեթոդի ներքին միասնությունը և. կրած 

փոփոխությունները, ոչ միայն նրա մեջ ան՛տարակույս տիբապե- 

տոդ ռոծտնաիղմր, այլև ռեալիզմի ուժեղ տարրերը, որոնք երևան 

եկան նրա պոեզիայի որոշ շերտերում և մանավանդ դեղարվեաոա- 

կ ա ն ար ձ ա՛կ ում:

հոսելով Եռա հակյանի ռոմանտիզմի մաս՛ին, պետք կ հստակս֊ 

բեն պ աւոկեր ացնել, որ դա ri չ դասակաւն ռոմանտիզմի պարզ կրկը- 
^'աթյունն կրի ղեդարվեսաի զարզացման մեջ այդպիսի կրկնություն

ներ չեն լինում/, ո չ կլ առհասարակ ազդեցությամբ պայմանավոր

ված ծ ի բան: Նշված և ուրիշ ռոմանտիկ բանաստեղծների թալած

'» Պ. Ս ա(յ]ւ ն <յ յ սա . Դիսագծեր: ււԳարոլն», գբս:կան - բ՚հնւսգւստական սղմանտյ. 

'll'1'P նբրոբդ։ Մոսկվա, 1.912, 1շ 346։
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ուժեղ տպավորությունը անպայման ւ:ր ոշա կի դեր խ աղաց ել կ: Բայց, 

անշուշտ, վճռականը իր' հսահակյանի հոգեկան խառն՛վածքն է և, 

ման՛ավանդ, հասարակական ու գեղարվեստական կյանքի այն կոն

կրետ պայմանները, որոնք հող ստեղծեցին ռոմանտիզմի վերածըն- 

ման համար։ IV‘րն կր այդ հողը: Զ՛ա երկու դարերի սահմանագլխին 

հա մա ււոււրա կ ան և մ ան ա վանդ հայկական կյանքում ստեղծված բարդ 

պայմաններն կին, միջին դեմոկրատա՛կան խավերի վւայվւայած հույ

սերի և դաման իրականոլթյան անհաշտ ե լի հակադրությունը, սոցիա

լական և ազգային խնդիրների անլուծելիության սուր և ողբերգա

կան ղդացողությունը, որոնք այդ խավերից անցան նրանց բանաս

տեղծին և մարմնավորվեցին նրա ռոմանտիկական պոեզիայում:

5

Ւսահակյանի քնարերդութ լան ռոմանտիկական որակը լավ կ 

երևում այն հսւրցում, թե նրա պոեզիայում ինչպե ս կ բ^ԼԿ ռո֊ 

մուտիգմի հան՛գուցային մոտիվներից մեկը' անհատի և հա սս:րա ֊ 

կութ յան ւի ոխհարաբերության թեման:

Մի շարք բանաստեղծություններ՛ում Իսահակյսւնր կերտել կ 

միայնակ, ումեղ և հպարտ անհ՛ատի կերպարը, որը հակադրվում կ 

շրջապատի սյշխարհին իր բիրտ ու անարդար օրենբներուԼ, մարդ

կանց' իրենց մանր ու գծուծ ձգտ ո: մնԼրով: Այդ կերպարն օժտ լվա ծ 

կ ռոմանտիկական բացառիկության բոլոր հատկանիշներով: Նա 

«ապրում կ մեն՛ա՛կ, մարդկանց մեջ օտար», որովհետև շրջապատի 

«աշխարհը սառն կ, սառուց», որովհետև ոչ ոք չի կարող հ ա սկան աւ 

իր սերն ու կարոտր, իր հոգու երագներն ու թռիչքն երր: Այդ ւգ ա՛տ- 

ճ ա ււո վ կ ւ

Ւմ ընկերները — իմ խոր մրտքերն են, 

Որ ւլեհ թևերով անհունն ես պատում. 

Ախ վառ աստղերը — դրթոտ աչքերն ես, 

Որ վըշւոիս է/սւմին ինձ քաղցր են ժսլտում...

Այո. հերոսը հպարտ արհամարհանքով կ նայում «նյութին» ւրերի 

դարձած մարդկանց խելահեղ վազքին ու պայոարին: Նա նրանց հա

մար մարգարեաբար կանխատեսում կ ամենից սոսկալի հեռանկարը' 

«թդու սո՛վ», «հր եղեն, վեհ խոսքերի կարճո՛տ», որովհետև նրանք 

հրաժարվել ու ծ աղրել են ամենաբարձր ո: գեղեցիկ մարդկային 

արժեքները' «Ոգու վառ զեղմունք, միտք ու երաղանք», մոռացել են 

« ա ն հո ւնի տ ե ն ք անքը »:
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Քնարական հերոսի և շրջապատի անհաշտ հակադրությունը իր 

ամենասուր արտահայտությանն է հաւրն ում միաժամանակ 190.2 թ. 
փետրվարին գրած երկու բանաստեղծության մեջ, որոնք առերևույթ 

կարող են թվա չ անհամատեղելի, բայց իրականում լրացնում են 

միմյանց։ Մեկի մեջ հերոսը' ((մրրիկի նման» մռայլ հողով, «խոժոռ 

ճակատին պսակ տատա՛սկյա», հպարտ և աներեր դն՝ում է գեպի 

կախաղան։ Ո ան ա ս տ ևղծոլթյան ներքին առանցքային թե ս ան հե

րոսի և ամբոխի հակադրությունն է-

Ինձ տանում է՛ին դեպի կախաղան 

Ասվիեների տակ ղին ա վա ռ զորքի. 

Եվ հետևում էր ամբոխն ինձ անձայն, 

Ամբոխը հոգու և նանիր խո սրի...

Ինձ բարձրացըրին դեպի կա ի։ աղան 

Եվ ճա կտի ս' ցնորք ու վսեմ պսակ, 

Ամբոխը սակայն թշվառ և ունայն 

/սուսրն սողում էր իմ ոտների տակ...

Մյուս բանաստեղծության մեջ քնար ակ ան հերոսն ասեք ձրդ- 

տամ է հաղթահարել շրջապատի գորշ իրականությունը իր երազան

քի հզոր թևերով, տիեզերական անհուն տարածության մեջ ((սուրալ, 

ճախրել աստղե րի ո ա սաղեր», մի պ՚սհ մոռանալ «այս զազիր, նա

նիր երկրի» բարքերն ու օրենքները: Եվ ապա'

Ք՚ա ։ի կուտամ թևերս և կը սա վա ռն ե մ

Խորքերը դեպի մեծ տիեզերքի.—

Ս. ր ևն ե ր խըլե մ — ււլ ատդ ամնե ր վըսեմ

Մի աղա տ, պայծա ռ, մի նորոգ կյանքի:

Ո՛տ էի կուլտամ թևերս ու կր սավառնեմ 

թերծ ձեր օրենքից, բրռոլնցքից դաժան.— 

Իմ անհատական ո լոր տ ը ս կուզեմ, 

Ուր կամբըս լինի օրենքըս միայն...

Վերջին տողերի մեջ արտահայտված տիպի/լ անհատապաշտա

կան մտայնությունը, սակայն, ոչ թե անձնական երջանկություն և 

մեղկ բարեկեցություն որոնելու ցանկությունից ւէ բխում, այլ դոյու֊ 

թ1"՚ե ունեցող կյանքի հետ հաշտության ոչ մի եզր չգտնելու հետե֊ 
վանք է: Չ՛տեսնելով աշխարհի ատելի կարգերը վերափոխելու իրա

կան ուղին և ր, քնարական հերոսը մի սրահ փարում է իր « անհա տ ա - 

կան ոլորտն» ունենալու պատրանքին։ Դա անհատի մարդկային 
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իրա՛վունքներն ու հո դե՛կան - բա ր ո ; ա կ՛ան ինքնուրույնությունը հաս

տատելու վարձ էր' ի հակակշիռ, բուրժուական հասարակության մեջ 

' տիրող վաղի և նյութի ա մ են ա կուչ իշխան ութ յան։ Ինչքան էյ այդ 

ձգտումը երբեմն ստանար վերացա՛կան փիլիսոփայական զգեստա

վորում C օրինակ, դեռ 1893 թ. պատանի բանա ստեղծը դրում էր. 

'«Ես» ունենալ, տիեզերքի մեջ աշխարհ ունենալ, ինքնակամ թա՚դա- 

վորությռւն.. .»։ Նա երազում էր զգալ ու ապրել «միայն իմ «Բարձ

րագույն ես»-ի անօրինած ձևեր ո.վ, գույներով»^), անկ ա սկա ծ է նրա 

միան՛գամայն իրական սոցիաչափւան բովանդա՛կությունը!

Ի и ահ ա կյան ի քնարական հերոսի հոդում հաճախ են միահյա и - 
վում և բախվում սերն ու ատելությունը մարդկանց նկատմամբ, 

աշխարհի կարգերի դեմ բուռն ըն՛դվզմ՛ան պահերն ու ամեն մի պայ֊ 

քւորից հեռանալու մոտիվը: Բայց ինչքան էլ հակադիր լինեն նրա 

ձգտումներն ու մտքերը, միայն ն՛րանց լ) ի ա սն ութ յա I։ մեջ կարելի է 
ճիշտ հասկանալ քնարական հերոսի էությունը: Պատահական չէ, 

օրինակ, որ մարդկանց դեմ այնքան սուր շանթեր նետ՛ող բանաս- 

տեղծր ՛միաժամանակ կյանքի ահեղ փոթորկի ւ)եջ կարող է փրկու

թյան ձեռք մեկնել նրանց' «Ի՛նձնից բռնեցեք, խորտակվող մարդիկ, 

՛Ես ժայռի նման կանգնած եմ ամուր»։ Հակադրությունների այդ 

\«կոմպլեքսր» դեռ պատանի բանաստեղծը բացատրում էր այսպես, 

՚մարդկանց մասին գրելով. «Ես ատում եմ նրանց, որովհե՛տև սիրում 

ե՛մ ուղում եմ նրանք լավ ու. մաքուր չին են »^: Այգ հոգեվիճակը 

երկար ժամանակ է ուղեկցել բանաստեղծին, մոտ քառորդ դար հե

տո' «Կտակ» բանաստեղծության մեջ վերածվելով պարադոքսւսլ, 

բայց խորիմաստ բանաձևի. «Ատելու չափ սիրի ր մարդկանց, բայց 

լավություն միշտ արա»։

Բուռն և հակ՛ասական, հաճախ իրարա՛մերժ տրամա՛դրություն

ները հավասար անկեղծությամբ և ուժո՛վ երբե՛մն արտահայտվել են 

միաժամանակ գրված բանաստեղծություններում։ Վերցնենք ըմբոս

տության և պայքարից հեռանալու հակ ա դիր մոտիվները:

Սկսա՛ծ 1893 թ. դրած մարտական տ ողերից' «թնկե ր, միշտ 

թառա ջ, Մ՛ի' հուսա հա՛տվիր... Անհաղթ հավատով Կռվի ր ու տանջ

վիր я> ւհււ՚ւքւււքի։ ընդվզման մո տի վն երը վառ ուղեծիր են թողել 

նրա լիրիկայում, առավել լարված և ուժեղ արտահայտություն 

դտնևչո՚վ 1903—1900 թթ-՝ հեղափո՛խակա՛ն տրամադրությունների 
վերելքի ժամանակ:

16 Ավ. Խսահա1||ա&. Հիշատակարան, 1893 թ. ապրիլի 6-ի գրառումից, 
^1 նույն տեղում, 1894 նոյեմբերի 23-ի ղրառուոմից.
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Հետաքրքիր է, որ բավական հաճախ այդ մոտիվները ծավալ֊ 

վու մ ՛են, այսպես ասած, լեռնային բն՛ության ֆոնի ։էրա, հա մա.դրբ

վում են նրա հետ։ Լեռներն իրենց երկնասլաց ՛վեհությամբ, բար֊ 

ծունրն եր ում շաչող կայծակ֊ որո՛տ ո՛վ դառնում են ըմբոստության և 

ումի խորհրդանիշ: Մերթ դա արտահայտվում է լեռնաշխարհի վրա 

ղողանջող և պայքարի կոչող զանդի պատկերով («Ազատության 

զանդ»), մերթ լե ռներ՛ի գագաթին պայթող ամպրոպի տ՛եսարանով 

(«Իմ սիրտն այտ՛եղ I;...», «Հիմա հեռավոր...») կամ էլ բար

ձունքն երում տարածվող «վեհ ազա՛տության մարտահրա՛վերով», 

"ԻԼ՛ անգամ «մեռած, մոռացված» հերոսի հողում արթնացնում I 
մը վսեմ ձգտում. «Կռվել ու մեռնել դաշտերում ռա՛զմի»։ Մերթ էլ 

ա.!Դ մոտիվը մարմնավորվում է անգամ մահից հետո պա/քար ե- 

րաղող մրրկահավի («Մ"այլ ամպերից...») կամ բարձրում ճախրող 

■արծվի պատկերով, որր բանաստեղծի մեջ դեպի վեր թռչելու ան֊ 

ոուն մղում է սնում թռչել «բարձրր ու հեռու աշխարհից նանիր» 

(«Արծիվ սևաթույր...»): Վերջապես, մի կողմ թողնեյով բանաս֊ 

տեւլծակսւն այչաբան ությսւն ձևերը, Իսահ ակյանը գարասկււոին հըն՛ 

լեցնում Լ նաև պայքարի բացահայտ կոչեր' ուղղված ժ-ղլլվրդի 

1"՚յն խավերին. «Անհուն վրեժի և ատելության Պատգամն եմ վա֊ 
սուն ես ձեր սրա երում», «Եղբայրության կամ թե սիրո Խոսքը ես 

^եզ թմ ավետուԱ... Կյանքն է պայքար' գոռ ու ղաման», «Եվ, աշ

խատավոր, ստրուկ ժողովուրդ, Եվ լուծդ քցի՞ր, եղի՞ր ինքնիշխան» և 
այլն։ ..........

^”Լ> "՛'•">> առաջին հայացքից դժվար Լ; հավատալ, բայց ւի ա ս տ 

է՛ "Լ՛ գրեթե միաժամանակ դրվում են նաև պա/քարից հեռանալու 

խոհերով տոգորված գործեր: Իսահ ակ յան ի քնարական հերոսը դա֊ 

ըասկղբիս նա^աի։ ասեք հյուսված է հակասություններից, ռոման֊ 

տիկակւան մաքսիմալիզմը շուտո՛վ կարող է վւոխարինվել հուաաւրք- 

ման տրամադրություններով և հակառակը:

Կենսական պայքարից 'եռանալոլ մոտիվները կապված են 

մերթ Նրա ա ւգ արդյուն լինելու ողբեր զա՛կան գի՛տակցության հետ 

(«Աշխարհը իրեն ճա մ փ ոՎ կընթանա, Ղու թեղճ, դու անզոր, ^՞ն՝ 

պիտի անես»), մերթ էլ այն համոզմունքի, որ այդ պայքարը մը զ֊ 

վում է ան արդ ար, էդոիստական ն՛պա՛տակներով, ււր քնարական 

հերո՛սը բաս ան ել շի կարող: Այստեղ հս՛տակորեն կարելի է տեսնել 

Իսա,սւկյանր ռոմանտիկական .ան հա տա՚պա1շտ ո:թյան .մարդասի

րական խոր ենթաւոեքստը: Նա չի ուղում (և չի կարող) մասնակից 

ւիսել մի պայքարի, ուր իշխում է բիրտ ուժի, անարդարության
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սկղբունքր, ուր մե կի երջ ան կութ (ր- ւնը հի մնվ ո ւմ է շա տ հրի դժբա խ~ 

տ.ության վրա: «Ես շեմ կարող ապրել զվարճության, ինքնախաբեու

թյան մեջ, —դեռ 90-ական թթ, դ^^Լ է բանաստեղծք.— ես չեմ կա
րող ապրել և չտեսնել պատի այն կողմը» ուՐ կա տանջանք, արյուն, 

արբունք—ես շեմ կարող ուտել այն հարք, որ շատերի արբանքով 

է թրջվածյ^: Մոտ տաս տարի անբ նույն մտքերը, գրեթե բառա- 

բի, բայբ բանաստեղծական վառ զգեստավորում ստացած, աըտա- 

հսպտՎեբին հայտնի տ ողերում.

Կյանքի կրռվում ամենքը դեմ ամենքին' 

Սուր են ոըրում ամենքը դեմ ամենքին:

Սուրն իմ ձեռքիցս կռվի հանած ընկավ վար, 

Ես չեմ կարող մտնել պայքար ան արդար — 

Խլել բերնից արն ոտ հաբը աղքատի, 

Վաո քրտինքը ծ բծել տանջված ճակատի,..

Սուրն իմ ձեռքիցս կ^վի հանած ընկավ վար. 

Ես չեմ կաբադ մտնել պայքար ինձ համար:

Մ յո և համանման տրամադրություններից ծնվեցին հասարա

կությունից անդարձ հեռանալու մոտիվներր, որոնք բանաստեղծեն 

բավական ^աճա/ս էն զթ՚՚՚ղեցրել դեռ նախքան «Աբոլ֊լալա Մա֊ 

հարին» գրելը։ Այդ թեման արտահայտելու համար դեռ 90-ական 
թթ. վերքից Իսահակյանն քնարում է որոշ կայուն խորհրդանիշ- 

պատկերներ' անապատ, քարավան, որոնք հետո դարձան պոեմի 

պատկերային համակարգի հիմքը։ Դեռ 1899 թ. բանաստեղծք 

դրում էք. ((Երթ՛ամ, մ քանի մ .անապատք, ժեռ քար երք սիրեմ, գրր֊ 

կեմ»։ Սա ասես այն առաջին հատիկն էր, սքից շուտով ծնվեց թա

փառումների և ((անապատի կարատով» շնչող նրա հայտնի բանաս

տեղծությունների շարքք և, ի վերջո, նաև «Աբու-լալա Մահարին»։

6

Ռոմանտիկական դեղագիտության ոգով է լուծվում նաև երա

հ՛՛ ոլ իրականության փախհարաբերոլթյան մոտվրվր։ Իսահակյանի 

քնարերգության հերոսր հաճախ կախարդված է ((ինքնամոռաց

ման չքնաղ երազով»: Իր երազանքի ուժով նա կարող է ստեղծել

14 Ավ. Խսահակյան. Հիշատակարան, 1896 թ. փնտրվար- մարտ ամիսների
Ար առումն երիյ,
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մի ուրիշ, կա՛տարյալ աշխարհ, որը բանաստեղծի իդեալի մարմնա

ցումն է, կյանքի արատն երի լիակատար բացասումը.

Ե՛վ ստեղծեցի շըքնաղ մի աշխարհ, 

Ուր հղորն ու վեհ և գեղեցկություն 

Իշխում են անմահ, ՛վառվում են սլայծառ. 

— Այդպես երգեցի հեոո ւ ափերում

Մևերըս' արձակ, 

Աղատ ու մենակ...

Այսպես, բանաստեղծի երևակայությունը դառնում ի մի նոր 

իրա՛կանության «.դեմիուրգ», — ճիշտ և ճիշտ դասական ռո՛մ անտի ղ

մի ոգով: Հիշենք պատանի Լերմոնտովին, որը գրում էր. «Միայն 

երևակայությունն է ստերյծում այն նոր աշխարհը, որն ստի,սլում է 

մեղ արհամարհել անզգ՛ա երկիրը» («Մահը» բանաստեղծությունից, 

1830—1831 ): Ւ գես/, պատանի Ւսահակյանը ևս, հիշյալ բանաս - 

տեղծ ությունից երկու տարի առաջ' 1894 թ. գրում էր. «էքստազներ, 
միայն էքստազներ—սա է վեհ կյանքը, ուր և ժպիտ կա, և' ար

ցունք, և վիշտ, և ուրախություն, և սեր, և ատելություն...»^'^: 

ԵՎ շասւ տարիներ անց էլ նա իր մի բանաստեղծությունն սկսում 

էր այսպես. «Ես աշխարհի մեջ երազն եմ սիրել», իսկ մի ուրիշ 

դեպքում, սդալոՎ ման՛կության գեղեցիկ պ ա՛տրանքն երի, իդեալա

կանորեն մաքուր սիրո փլուզումը, դարձյալ շէր հրաժարվում գորշ 

կյանքին հա կ ա գրվող, աշխարհը Վերակերտող երազանքից.

Ոայց բյուր երանի, ով երազ ունի 

հր հոգու անհուն սրբության խորքում.— 

՜Մ I՛ շԱՐ^Ղ երազ, որով նա կապրի 
Աշխարհից հեռու, բյուրեղ բարձունքում:

1’ սահսւկ յանի քնարական հերոսը ևս ապրում է երազի և իրա

կանության անլուծել՛ի հակադըո »թ յան ողբերգությունը: Աշխարհը 

նրա հտմւսր գորշ և անհետաքրքիր է, որովհետև իր երևակայու

թյան մեջ նա ապրել է շատ ավելի բուռն, ինւտեն սիվ կյանքով: Դեռ 

1892 թ. գրած մի բանաստեղծության մեջ, որն ինչ֊ինշ պատճառով 
հեղինակն առաջին անգա՛մ տս/ագրել է ավելի քան Վեց տասնամ- 

1'“կ հե տ ո (1955), պւսսւանի բանաստեղծը, խո՛սելով իր՝ ժամա- 

ե՚ոկից շուտ ծերանալու մւսսին, ավելացն՛ում էր.

19 Ավ. |*սսւհա1|յան. Հիշատակարան, 18Ձ4 թ. նոյեմբերի 25.ի զրաոոլմնևրիրր
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Մ/է զարմանար... մտքով արդեն 

Ես մեր կյանքը ապրեցի.

Ցնորքներում, որպես կյանքում, 

Ես կռվեցի, սիրեցի:

Ակամայից հիշում ես իր ռոմանտիկ երազների փլուզումն 

ապրած Պեչորինի ՛խո՛ստովանությունը. «Ես մտա այս կյանք/:. 

վերա՛պրելով այն արդեն մտքիս մեջ, և ես ձասձրույթ ու գարշանք 

զգացի, ինչպես այն մարդը, որ՛ը կարդում է իրեն վաղուց ծանոթ 

‘11'91’ վսւտ նմանությունը»:
Սակայն նշված կողմերով չի սպառվում երազի դերը Իսա- 

հակյանի լիրիկայում: Սկսած 1894 թ. դրած «Երաղ տեսա — ձեր տան 

դռան...» բանաստեղծությունից, ծայր է առնում երդերի մի շարք, 

որոնց հոգեբանական բովանդակությունը հետևյալն է. քնարական 

հերոսը երազի մեջ տեսնում Է իր ապագա դժբախտության որևէ 

դրվագ' սիրած աղջիկը դավում է իրեն, իր մայրը դարձել է «ցըն֊ 

ցո տիներո վ պա՛տած մուրացկան», («Երազիս տեսա, որ մայրս թըշ- 

վառ...»), ինքը ծանր վիրավոր, միայնակ ընկած է հեռավոր ծովի 

ափին, և ոչ ոք չի հիշում, օ զն ո սթյան չի գալիս.

Երազիս տեսա, որ ծովի ափին 

Ես ընկած էի /սոր վերքը սրտիս. 

Ե՛Լ ալիքները մեղմ ծփում էին' 

Անուշ օրորով ինձ անդորր տալիս:

Երազիս տեսա, որ ընկերներս 

Ուրախ երգելով անցան ծովափ ու/, 

Սակայն... ոչ մեկը ինձ ձայն չըտվեց, 

Իսկ ես լուռ էի մահվան խոր վշտով...

Այս նույն գեղարվեստական տրամաբանությամբ են զարգա

նում նաև «Երազիս մեջ ծովը տեսա...», «Երազիս տեսա' օրոր ու 

շորոր...», «Հեռավոր ծովի լռիկ ափերում...» բանաստեղծություն- 

ները: Այոտ եղ երազը ոչ թե ցան կա լի աշխարհ ս՛տեղծող ուժ է, այլ 

ընդհակառակը' ողբերգության կանխազգացման միջոց: Երազն 

ասեք դառնում է «մեծացնող հայելի», որի մեջ քնարական հերոսն 

ա'վելի մոտիկից, պարզ է տեսնում իրական՛ության և անձնա՛կան 

ճակատագրի ողբերգական իմաստը: Հայտնի է, որ երազի այս 

ֆունկցիան նույն՚պես իր ավանդույթն ունի XIX դարի ռոմանտիկա
կան պոեզիայում: Հիշենք էերմոնտովի նշանավոր «Երազը» («Եե֊
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սօրվա շոգին, Դաղստանի հովտում, գնդակը կրծքիս ևս ընկած 

էի անշարժ...»), որի ընդհանուր տրամադրության և պատկերների 

«արտացոլված ար ձա գանքը » շատ որոշակի է Ւսահակյանի նշված 

բանաստ եզ ծություններու մ (հստակապես «Հեռավոր ծուէի Լոիկ 

ավ: երում...»): Հիշենք նաև Հայնրիխ Հայնեի «Երդերի դիրքը» բա

ցող մեկ տասնյակ բանաստեղծությունների շարքը («Տեսիլներ» 

րնդհանուր վերնագրով), ո՛ր պատկերված երագները մեկը մյուսի 

ետևից խսւացնում, ընդգծում են քնարական հերոսի ապագա դըժ֊ 

բաիւՀոության մեծության, անխուսափելիության զգացողությու

նը֊^:

Վերջապես, դասական ռոմանտիզմի հսւմար բնորոշ մի մո

տիվ էլ կա, որը տասնամյակներ անց փոխանցվեց և յուրովի ար

տահայտվեց Ւսահակյանի ստեղծագործության մեջ: Խոսքը վերա

բերում է սպսպես կոչված «համաշխարհային վշտի» մոտիվին: 

Իսահակյտնին նվիրված գրականության մեջ այդ հարցի մասին, 

ինչպես տեսանք, ակնարկել է դեռ Պ. ՛Մ՛ա՛կինցյանը' 1912 թ. «Գա
րուն» ալմանախում: Բանաստեղծի այդ մոտիվն ավելի որոշակիո

րեն բնութագրել է Դ. Դեմիրճյանը 194-5 թ. Ւսահակյանին նվիր
ված հողվածներից մեկում: Նա գրել է. «Ւսահակյանի աշխարհըղ- 

գացման հիմքում գրված այդ համաշխարհային վիշտը' մահվան, 

մարդկային անկատարության, տիեզերքի ՛խրթին պրոբլեմների 

հանդույցր, նրա սիրո, երջանկության, թայելբի- ողջ կյանքի լեյտ

մոտիվը եղավ: Համաշխարհային վիշտը կազմավորեց Ւսահակյա

նի տրագիկական կերւգարանքը, ընգմիշտ անհանգ ս տ ացն ել ո՛վ նրա 

հոդին: Նա բանաստեղծի հոդում կատարեց մեծ ավերումներ, թու

նավորեց նրա կյանքը, սակայն հենց միևնույն տրագիզմը բարձ

րացրեց նրա թոիշքբ ւ /տյնացրեց նրա դիապազոնը, խորացրեց 

նրա սերը դես/ի կյանքի հաստատումը»^:

Այդ մոտիվը Ւսահակյանի պոեզիայում արտահայտվեց նրա֊ 

նով, որ <1 ա մ ան ա կա կ ից հասարակության արատները և նույնիսկ 

անձնական դմբաիւտ ութ յանր հաճախ ընկալվում են անսահմանո

րեն մ ե ծ ացվա ծ չափերով, դիտվում իբրև հուլագնդի և ուլջ տիե- 

'ւյ՚ՒՒւ՛ «հավիտենական ատրիբուտներ»: Այստեղից և այն կոսմի

կական չափերը, որ ընդունում է բանաստեղծի վիշտը, ■տ՛իեզեր

քում գոյություն ունեցող ամեն ինչի ողբերգականության զգա-

20 Հմծւո. Պ. Ս ա|||ւ(ւցյան, նշված հոդվածը, էջ 367:
Ջ! Ղ. ՂԼժյւրէւյւսս. երկերի ժողովածու, հ. Տ, 1Ձ63, է9 285:
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ցու մը: Դեռևս 90-ական PP- ցրած մի բանաստեղծության մեջ այղ 
մտայնությունը ղտավ իր առաջին ու թերևս ամենից ցայտուն ար

ու ա'հա յտ ո լթյ ո է նր.

Մայրի՛կ, հիվան ղ եմ, սիրտրս քրքրված.

Տե ս, որ քան /սորն են հոգուս վերքերը 

Արնոտ ու /սոցոտ: 

Մի՞թե կարող ես վերքերը ս բուժել, 

Որ տիեզերքի հրսկա վերքերի

0աթիլն երիցն են:

Մ այրի կ, հիվանդ եմ երկրնքի ցավով, 

Տե'.ս, ի նչպես դա ռրն սգում եմ երգեր 

Անհուն վըշտ երի, տանջված մը տքերի ■ 

Մի՞թե կարող ես եր՛գերը ս մարել, 

Որ տիեզերքի հրսկա վերքերի

Ցավն ու կսկիծն են...

«Համաշխարհային թախիծի» .մյուս աղբյուրը ամենակուլ 

մահվան, ամեն ինչի անխուսափելի վախճանի էլի տ ակդ ո ւթ յ ո ւնն կ, 

վախճան, որին ենթակա կ ոչ միայն մարդը, այլև աշխարհր, արևն 

ու ա ս տզերը: I1 սահ ա կ յանի սլո ե ղի այի խորհող ա ոլբյևկ՚տը չի կարող 

հաշտ՛վել այն մտքի հետ, որ մարգը «ծնցված կ մահին պատառ 

դառնալու» , որ «հավիտենական անծիր, անսահման խավարների 

մեջ» կյանքը սոսկ ակնթարթային լույս կ, որը մարում կ դեռ չվառ

ված: Ահա թե ֊/ւնչու բանաստեղծք «.տիեզերական կ՛սկիծն կ լալիս» 

և մի պահ աշխարհը պատկերացնելով գուրգուրանքի կարոտ ման

կան ՛տեսքով, նա կարող կ ասել. «Լարիս կ աշխարհն իմ սիրող 

զրկում. Համայն աշխարհի բախտն եմ ես .սգում»: Սակայն ամենից 

խոր այդ տր ամա դրությունն արտահայտվել կ 1900 թ. դրած «Օրըս 
տրտւէէմ, սև կ անցն՛ում...» եղերերգության մեջ,

կա աշխարհ՛ը արունբտ եր է, ո'չ գութ ունի, ո'չ խիղճ ունի, 

կ հ, աշխարհն կլ ցտվող չունի, մահաց՛ու կ ու վերջ ունի. 

Ու մեզի պես հողեղեն կ, ու մեզի պես մահկանացու.

Մեր գերեզմանն ինքն կ հիմի, ու գերեզման ինքն կլ ունի: 

Հա՛զա ր ա՛փսոս ծաղկուն անցը , նա՛զուկ լուսնին,— 

պիտի թոռմին.
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՚ ■։ վ ‘ովերը, մով սարերը։ ււև ծըխի պես պիտի անցնին. 

՛Լաս սւրևր պիտի մարի, զառ աստղերուն հազա ր ավւսռս...

ճիշտ է, լինում են պահեր, երր պոետն ուզում է թեթև, անհող 

հայացքով նայել մահին, ամեն ինչի անխուսափելի կործանման 

հեռանկարին։ Ջ է" որ աշխարհում ոչ մի բան ո չ հիմք ունի, ո չ էլ 

միտք, և ոչնշի համար չարժե վշտ ան ալ.

Ախ, մի' տխրիր, ‘[[՛շար կանցնի, — այդ ոչինչ, 

— Այս աշխարհում և ոչ մի բան գին չունի. 

Շատ մի' հրճվիր, սերն էլ կանցնի, բայց ոչինչ, 

Կյանքն էլ կանցնի, — այդ "[՛ "լինչ ու Ո1Ւ^'1։

Բայց մենք հասկանում ենք, որ այս հոգեվիճակը սոսկ «հար֊ 

կադր յալ անհո դություն» է, վշտի ծանրությունը ինչ֊որ կերս/ մեղ

մելու միջոց: Կանցնի այդ պահը, և բանաստեղծը նորից ամբողջ 

խորությամբ կղղա տիեզերական վշտի մեծությունը։

Անսահման մ ամանակի և տարածության հետ հոգեկան խ"{' 

կապերի լուրօրինակ արտահայտությունն է նաև «տիեզերական 

զանգի» պատկերը, որն, ինչպես ասվեց, անցնում է Ւսա^ակյանի 

բազմաթիւ/ բանաստեղծությունների միջով։ Ինչպես երևում է եր

կու. դարերի ս սւհմ ան ս։ գլխին նա ցանկացել է այդ թեմայով գրել 

իրար հետ սերտորեն կապված ոտանավորների մի ամբողջ շարք, 

որոնց մեծ մասր զետեղված է 1908 թ. «Երդեր ու վերքեր)) դրքի 

վերջին՝ «Ղողանջներ» բաժնում։ Դրանք են' «Տիեզերական ղանդ», 

«Եվ հոդիս արթնած, վառված, տոգորված...)), «Նայում են ցոլուն 

աստղերը անշեջ...)), «էսում եմ ղողանջն տիեզերական...», «Եր

կինքն հ իա սքանչ, շքեղ, լուսեղեն...», «Արևելքից մի հավք եկավ...», 

«Կյանքի ժխորից մրտա անապատ...)), «Դեպի անապատ հողմը։ կը- 

սուրա...» և այլ բանաստեղծություններ։ Դրանք բոլորն էլ գրված 

են 1899 —1903 թթ. րնթացքում։ Սրանց պետք է ավելացնել ժամա

նակին գրաքննության կողմից ար դե լվա ծ «Ե՛ս մի նոր ղանդ, եմ» 

բանաստեղծությունը, որր հավանաբար գրված է իբրև նշված շար

քի սկիզբ-2! Մյուս կողմից, նույն շարքին է հարում և այն մի տե

սակ ավարտում է «Ազատության զանպ» բանաստեղծությունը, 

սրվյալ պատկերի զարգացումը վերացական ս/լանից փոխս։ գրելով 

ավելի իրական մթնոլորտ, կապելով ժամանակի ազատագրական 

պ ա լք արի հետ։

22 Տե'ս «Գարուն», 1975, № 6, Լ. Գևորգյանի հրապարակումը։
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Ո՞րն էէ զանգի պատկերի իմա ատը։ «Տիեզերական զանգ» բա֊ 

նաստեղծոլթյան նախնական հրապարակություններում իբրև բնա

բան բերվում էին Ոոլգգհայի հեաևյալ խո ոքերը. «նախքան հոգին 

կգտնի կարելիություն ըմբռնելու' նա պի՛տի միանա անխոս բար

բառի հետ, — և այն ժամանակ ներքին լսելիքի համար կխոսի լռու

թյան ձայնը»։ Այս և մյուս բանաստեղծություններում, ահա, քնա

րական հերոսը ձգտում է իր «ներքին լսելիքով» ունկնդրել ու հաս

կանալ տիեզերական անհունի մեջ հնչող այղ. խորհրդավոր «լռու

թյան ձայնը»։ Ւղուր չէ, որ գրեթե բոլոր դեպքերում այդ ունկընդ- 

րումը տեղի է ունենում անասլա տ ում, ուր ոչինչ չի խան գարում հա

մածավալ անդորրը, և իմաստուն հոգին կարող է լսել տի եզերքի 

մեծ ղողանջը հենը սեփական էո։թյան մեջ։ Մարգարեացած հայաց

քով նա զգում է իր անխզելի առնչությունը տիեզերքի այդ մեծ ոգու 

և անլռելի ձայնի հետ.

Ես իսկ զգում եմ, տե սնում եմ ահա — 

Տ իեղերքը ողջ—մի մեծ, անհուն ղանդ, 

Եվ հոգիս — նրա լեղվակր վսեմ։

...Եվ ղողանջում է տիեզերքն ամեն — 

ԵՀ № հողումն է, իմ ոգին է այն, 

Որ ղողանջում է—ես մարգարե եմ...

Դժվար շէ կռահել արտաքուստ վերացական և միստիկ այս 

պատկերի ներքին «երկրային կորիզը»։ Տիեզերական զան՛գը հնւչե- 

ցընում է ոչ այլ ինչ, բայց եթե «երգն անհունության և հավերժու

թյան, և ճշմարտության, և գեղեցկության», այսինքն տյն, ինչ 

բանաստեղծն ապարդյուն կերպով որոնել ու չի գտել իրական աշ

խարհում (հիշենք' «Գըթա', հայտնվի'ր, սուրբ ճշմարտություն. Ես 

քեզ եմ փնտրել իմ կյանքի շեմքից»)։ Ահա թե ի՛նչու, իր հոգում 

զգալով «ղողանջը զանգի տիեզերական», քնարական հերոսը ոչ 

թե վերանում է դեպի անեզր տարածություններ, այլ վերադառնում 

է մարդկանց մոտ՝ իր պատվիրաններն իրա՛գործելու.

Եվ դեպի ամբոխն իջնում եմ ահա 

նոր կտակներով, նոր պատգամներով. 

Դեպ նրա հոգին գահավիժում եմ' 

Նրան խայթելու, և' քարոզելու, 

Ե վ արտասվելու, և' այրըվելու...

Հաջորդ ոտանավորի մեջ գծագրվում է մարգարե֊բանա ստեղծ ի 

հետագա ուղին, մարդկանց համար փրկության պատգամներ բերած,
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բայց նրանց կողմից մերժված ու հալածված բացառի կ անհատ ր

անդրդվելի կ իր հւդարա մենակության մեջ, շարունակում է իր տա֊

տասկոտ ճա ն ա ւդ արհը։ Աւերում ենք այդ բանաստեղծությունն ամ

բողջությամբ, նկատի ունենալով, որ 1008 թվի ժողովածուից հետո 
այն !' սահ ա կ յան ի դրբերում չի արտատ ւդ վել.

Եվ հոդիս արթնած, վառված, տոդորված 

Տիե դերական ւլանպի ղողանջով' 

Օրջամ եմ մ ենսւ կ մեծ ամբոխի մեջ 

նոր կրտակներ/րվ, նոր ւդ ա տ դամներով. 

երան օտար եմ, ինչպես խորթ որդի, 

Նա հալածում է, նա ծաղրում է ինձ' 

Ցար սրբությանբ, որւդես թշնամի։ 

/•այց վեհ խոհերով թևս։ ւկոր հոդիս 

Ամբոխի ծաղրին ունկն չի դնում. 

Ամբոխի բախտով հեծում եմ, ցընծում,— 

0, անմի ա հրսկա, ինձ չես ճանաչում...

Անվիճելի կ, որ այս կերս/սւրը XIX դարի դասական, մ ան աւեանդ 

ռոմ ան տ ի կա կան դրականության մեջ լայնորեն տեղ դտւսծ մաբդա֊ *

րե-բանա ստեղծի, ճշմարտության ւդ ա ադամ ախո սի երկվորյակն կ։ 

Դարասկղբին Ալ. Աուբենին բաւկա կան մանրամասն վերլուծու֊

թյամր, տեքստալին հ ա մ ա դրումն երուէ ցույց կր տալիս ք՚սահակյանի 

այս ւլործի ծ ա ղու մն ա բան ական առն չությունր Պուշկինի և Լերմոն֊ 

տուկի հայտնի «Մարդաբեների» հետ: Սակայն րնդհանուր առմամբ.

մասին, նա իր ե ղր ա կացությունր ձևակերպում կր այսպես. «Տիե֊ 

ղերս: կան զանցը» ռուս երգիչների ռտան աւկորների թուզ ու տար

տամ վարիացիան կ' նիցշեական գունավորությամբ, սիմՎոլ\իղմի 

ւղաճուճա նքն երակ ղ տ ր.դ ա րւկած»^:

ստեղծի կերպարը երկար ժամանակ եղել կ

պոեդիայի «հավերժական թեմաներից» մեկը: Եւկ պա տ ահա կան չկ, 

"Ր աՏԴ թեմայի վարիացիաները լայնորեն երևան են դալիս հաաա֊

բա կա կան կյանքի ու դրականության այնպիսի մկւ բարդ, անցումս։ •

յին շրջան ում, որպիսին կր XIX դարի վերջն ու XX դարի սկիզբը: 

Աքդ մոտիվը, բացք։ Ի ս ահ ակ յան ի ց, կարելի Հ հանդիպել նաև այդ 

շրջանի ուրիշ հայ բանաստեղծների մոտ (հիշենք թեկուզ Օ'ոման-

23 «Մուրճ», 1901, X, 3, էջ 138։
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յամի «Մարգարեն», «Երգչի վրեժը», «Աստծո սպառնալիքը»): Ամ

բողջ հարցն այն է, թէ ինչպե՞ս £ իմաստավորվում, ի՞նչ նոր շլւջա֊ 

դարճ է տրվում այդ թեմա յին; Իսահակյանի ինքնատիպությունը 

տվյալ դեպքում այն է, որ նա մ արգարե ֊բան աստեղծի կերպարը 

կապ՛ում կրիր «.տիեզերական մտորումների» հետ, նրան ներկայաց

նում Հր իբրև տիեզերական ոզու և ձայնի կրող։ ((Նոր է տիեզերքի 

և դանգի համեմատությունը, և այդ պա ակերը ոչ Պուշկինից է փո֊ 

իւաոված, ո շ էլ էեր մոնտ ովից» ,—իրավացիորեն դրում էր Պ. Մա- 

կ^Յյտնր^:

«Տիեզերական զանգը» և նրան հարող բանաստեղծություննե

րը թերևս այն ամենից ավելի ցայտուն օրինակն են, ուր որոշակիո

րեն երևամ I; եկել ոչ միայն ռոմանտիզմի, այլև սիմվոլիստական 

Դ"1ՐոիՒ ազդեցությունը Իսահակյանի պոեզիայի վրա։ Իայց վերջի֊ 

-!ր ո ըն ղ, ան ուր առմամբ բնորոշ չ կ ր Իսահ ա կ յան ի համար, Իր առա

ջին շրջանի քնարերգությամբ նա հիմնական՛ում ներկայանում 

կ մեզ իբրև դասական ռոմանտիզմի մաո,անգորդ ու շարունա

կող նոր սլա ամա կան պայմաններում:

II. «ԱՈՈԻ-ԼԱԼԱ ՄԱԿԱՐԻՆ» ԵՎ ՌՈՄԱՆՏԻԿԱԿԱՆ 
ՊՈԵՄԻ ԱՎԱՆԴՈ Ի 3 ԹՆԵ Ր Լ՛

1

«Աբոլ֊լալա Մահարի» պոեմը բացառիկ կարևոր .տեղ կ գրա

վում Ավետիք Իսահակյանի ժառանգության մեջ կամ, օգտվելով 

ժամանակակից տերմինաբանությունից, նրա ստեղծագործության 

գեղարվեստական համակարգում: Ընդհանուր ճանաչում գտած, 

գրեթե անառարկելի ճշմարտություն կ այն միտքը, որ «Աբու֊լալա 

Մահարին» Իսահակյանի պոեզիայի և առհասարակ նրա ողջ ստեղ

ծագործության գագաթն կ, նրա բանաստեղծական տաղանդի ամե

նից ^ԳՈԻ ե վառ լիայլատակոլմր: Բայց ոչ միայն այգ: Պոեմն Իսա֊ 

հակ յանի ստեղծագործության յուրօրինակ կիզակետն կ, նրա բնո

րոշ տրամադրությունների խտացումն ու հանգույցը, մինչ այդ բա֊ 

նաստեղծի անցած շուրջ քսանամյա ճան ա պարհի ամփոփումն ու 

արդյունքը:

Գրականագիտական աշխատություններում տարրեր առիթնե

րով Ցոլ19 եե տրվել սւյն բազմազան կապերը, որոնցով Իսահակյանի 
պոեմն առնչվում կ նախընթաց շրջանի քնարական բանաստեղծու-

24 Պ. Ս ակինցյան, նշված Հողվածը, Էջ 352:
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փյունների հետ։ Հասարակության նկատմամբ խոր դժգոհ ությսւն և 

հիասթափության, նրանիր/ անդարձ հեռանալու մոտիվները, նույն

իսկ տնծաւր ան ա պա տի, սլացող նժույգի կամ աշի։ արհը լքող քա֊ 

րավանի պատկերները մի անդամ շէ, որ հանդես են դալիս 

բանաս՛տեղծի վաղ շրջա՛նի երդերում, հատկապես դարասկղբի բա

նաստեղծություններում: Կանդ չառնելով հանրահայտ օրինակների 

վրա («Օտար, ամայի ճամփեցի վրա...}), «Ես կուզեի արևավառ ա- 

նապատր ամայի...», «Ո'չ իշխանություն, ո'չ կռիվ, ոչ կին...» և 

ա!Լ^՛)’ բերենք միայն մեկ օրինակ' 1905 թ. դրած «Բադերը վայրի 
թռան շվարած...» տողով սկսվող համեմատաբար քիչ ծանոթ բա

նաստեղծությունը: Այն ասեք մինյատւււր կերպով իր մեջ խտաց

նում է ապագա պոեմի տրամադրություններն ու. պատկերային հա

մակարգը։ ճիշտ է, քարավանի փւրխարեն այստեղ հանդես է դալիս 

«մրրիկի նման նժույգին նստած» և դեպի անհայտ հեռուները սլա֊ 

ցող ձիավորի պա՛տկերը, բայց մնացած ամեն ինչ թվում է պոեմի 

նախնական կսքի՚լ մարդկանց և հասարակության դեմ արձակած 

ատելության շանթերը, կնոջ և ընկերոջ հասցեին ասված դառը խոս

քերը, նույնի սժլ անապատ գնալու և «անմահ արևին» փարելու տեն

չանքը: Բավական Է բերել բանաստեղծության երկրորդ կեսը.

Գըծո :ծ ու. նանիր մարդկանցից հեռս լ, 

Վախկոտ, նեն գամի տ, կեղծ ու դավաճան, 

Ստոր ու ստրուկ աշխարհից հեռո լ, 

Նյութին միշտ գերի, ադա հ ստության։

Աշխ ա ըհ՛ը չարժե քո արտասուէին, 

Եվ կինն ու ընկեր' գգվանքիդ այդ ծով,— 

Անապատ գնա' — սիրի ր վագր երին, 

Ե՛վ այր՛վիր անմահ արևի սիրով...

Ավելի մանրակրկիտ քննության դեպքում կարելի է գտնել շըփ- 

ման բազմաթիվ եւլրեր «Աբու-լալա Մահարու» և Բսահակյանի 

չափած/։ ու արձակ ուր՛իշ ստեղծագործությունների միջև։ Պ ա տ ա - 

հա՛կա՞ն է, օրինակ, որ պոեմի հիմքում դրված իրադրություն՛ը 

կյանքի անարդարություններից դաոնացած և հասարակությունից 

հ ե ռացող հերո՛ս՛ի պատմությունը կարծես անցն ո ւմ է Իս ահ ա կյան ի 

ողջ ստեղծագործության միջով, դառնալով նրա առանցքային մո

տ՛իվներից մեկը։ Հիշենք, որ բացի մի շարք բան ա ստեղծո ւթյոլնն ե - 

րից, այ՛դ իրադրությունն է դրված նաև «Ս ա սմա Մհեր» վիպեր՛գի, 

«Գարիբալգիականը» և «Համբերանքի չիբուխը» պատմվածքների
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համքում։ Դա, իհարկե, ոչ թե «ինքն ■ կրկնություն» էր, այլ ազատա

սեր անհատի և նրա հոգու բարձր ձգտումները խորտակող շրջապա

տի ան՛հաշտե՛լի հակասության արտահայտություն, որն առկա է 

ինշպես բանաստեղծի անձն ակ ան ապրումները մարմնավորող քը- 

նարական գործերում, այնպես էլ ԹբյեժլտիՎ կերսլարների վրա հեն

վող երկերում։ ]'նչ ՛խոսք, նշված ստ եղծա դո ր ծ ությոլնն ե րից ամեն 

մեկի մեջ անհս։տի և հասարակության կոնֆլիկտը ինքնատիպ գծեր 

ունի, և հայրենի ետալիայիր հեռացած Ջ ի ո վանին, նրա անհաշտ 

.վերաբերմունքը իր հայրենիքն ՛ստրկացրած ներքին հարստահարիչ

ների դեմ, նրա մեղմ թա՛խիծն ու երազանքը նույնքան նման չեն 

Աբու֊ լս։ չ ա Մահարու փոթորկված հո դո լ բուռն պոռթկո լմն երին, 

ինչպես որ գյուղից հեռու մի քողտ՛իկում աշխարհի անցուդարձի մա

սին փիլիսոփայող Օհան ամին նման չէ քարանձավում փակված և 

արդարության մամին սպասող Փոքր Մհերին։ Կարելի է ասել, որ 

այդ հերոսները նման չեն իրար, բայց և նման են. նրանք ասես 

երկվորյակներ են աշխարհում տիրող չարիքի դեմ իրենց անհաշտ 

րմբոստացումով, ազատության ու արդարության սրված զգացողու

թյամբ և կրքոտ սպասումով։

Այս օրին ա կը ցույց է տ ա լի ս, որ, իրոք, «Ար ո ւ֊ լա լա Մահարու» 

դադաւիարական և գեղարվեստական հատկանիշների «կոմպլեքսը» 

օր դան ա պ ե ս հարազատ ՛է Ւ ս ա հ ակյանի ստեղծադո ր ծ ության ընդհա

նուր բնույթին, թեև, առաջին հայացքից, պոեմն իր բուռն տարեր

քով, ծայրահեղ բևեռացումների ու չափ ա զանցումն երի հասցված 

գնահատականներով կարող է թվալ մի ժամանակավոր շեղում հե

ղինակի ստեղծագործական զար՛գացման բնականոն ընթացքից: 

«Աբու֊չալա Մահարին», անշուշտ, դրվել է խոհերի և տրամադրու

թյունների ծա յա ստիճան լարման ու խտացման, ստեղծագործական 

ուժերի բացառիկ բուռն վերելքի պահին: Ո այց հենց դրա շնորհի՛վ էլ 

այն կարող էր առավել ցայտունությամբ և ուժով արտ ահա (տել հե

ղինակի գեղարվեստական համակարգի մի շարք ամենից բնորոշ 

մոտիվներն ու միտումները։

Սակայն, լինելով եռահակ յան ի «հոգու զավակը», նրա հոգևոր 

զարգացման որոշակի շրջափուլի բնական արտահայտությունը, 

«Աբու-լալա Մահարին» ՛միաժամանակ բազմաթիվ թելերով կապ

ված է դրական որոշակի ավանդույթների հետ, որոնցից դուրս նրա 

գա ղա՛վ։ ար ա՛կ ա՛ն էությունն ու դե ղարվե ս տ ա կ ան կ ա ռուցվա ծքը լրիվ 

հասկացվել շեն կարող: Ւսահա կ յան ի պոեմի ներւիակ, լո՛կալ քրն- 

նությունը առանց նրա գրական «ծագումն արան ութ յան» և ավան֊
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դոլյթների հաշվառման, ակնհա յառրեն անբավարար կլիներ, հնա

րավորություն շեր տա բացահայտ ելու ո չ պոեմի մտահղացման և 

ստեղծագործական ձևավորման աղբյուրնևրր, ոչ էլ նրա տեղն ու 

հԽ'?!1 ^^ — -¥.¥ դարերի համաշխարհային պոեզիայի մեծ երկերի 

շարքում ։

1մ11Դ երրորդ, Մոսկվա , 1912, էջ 355, 359։
26 Նույն տեղում, էջ 360։

Ավ. է1 ս ահ ա՛կ յանին նվիրված գրականության մեջ արծարծվել է 

նրա ոլոեմի հետ կապված մի քանի ավանդույթների, մասնավորա- 

ոլեււ ղրանցից երկուսի հարցը։ Առաջինը այն խնդիրն է, թե ի նչ 

նաւդ ունի պոեմը X—X! դարերի արաբ մեծ բանաստեղծ Աբու֊լ֊ 
Ալ /ա ալ֊Մահարու (973 —1057.) կյանքի և ստեւլծադործոմթյան հետ, 

որի անունով կոչվել է Եսահակյանի երկը: Այլ կերպ ասած մեր 

աոհև կանոնում է պոեմի պատմականության հարցր. կարելի՞ է 

արդար ալն համարել պատմ ա ֊դեղարվե ստա կան երկ, արաբ բա֊ 

նասաեղծի կյանքի և մտորումների օբյեկտիւէ և հարազատ վերար֊ 

տ ադրութ ւսւն:

Արդեն պոեմի առաջին քիչ թե շատ ծավալուն գնահատականի 

հեղինաե Պողոս Մակինցյանը բացահայտն/ է Եսահակյանի երկը 

ւդա տ մ ա - գեղարվես տ ա կան ստեղծագործության չաւիանիշներով դր~ 

նահաւոելու արատսովորությունը, ցույց տալուԼ այն բազմաթիվ ան

համապատասխանությունները, նույնիսկ հա՛կադրությունները, որ 

կան միջնադարի բանաստեղծի և պոեմի հերոսի միջ՛և։ -9նն ադա տի 

ս։/ն եզրակացությունը, թե Ւսահակյանի երկը «պատմական գործ 

չէ»^, հենվում էր, ամենից առաջ, ալ֊Մահարու կյանքի այն իրա

կան հանգամանքների վրա, որոնք շրջանցել կամ ն ո ւյնիս կ ուղղակի 

շրջա փ ւրխւէեւ են հայ բանաստեղծի կողմից (արաբ բանաստեղծը 

մանուկ հասակոււ! զրկվել է աչքերի լույսից, գրեթե ամբողջ կյան

քը, մինչև ՛խոր ծերություն, նա անց է կացրել Սիրիայի Մահւսրա 

փոքրիկ քաղաքում և, իհարկե, երբեք էլ չի հեռացել անասլատ, նա 

Սաւլդատոեմ ապրել է ոչ թե «երեք տասնյակ տարի», այլ ընգւսմենր 

1Տ ամիս և այլն): «Այսպես, ուրեմն,- ընդհանրացնում էր իր խո՛սքը 

քննադատը,--Ավ. Սսահաիյանը իր \պոեմը իր սեփական տրամա

դրություններից է հյուսել,—դ.ա աւվելի շուտ Շ իրակի բանաստեղծի 

ապրումների պ ա՛՛տ մ ությունն է, քան թե պատ՛մական «իաղդագի» 

բանաստեղծի կյանքի վեպը)№։

Տեղյակ չլինելուԼ հայ գրակա՛նագիտության մեջ հայտն՛ված այ՛ս 

կարծիքին, մի քանի տարի անց Ի ս ահ ա կյանի ՚ւդ ոեմին պատմագե-

25 Պ. Մա1|]1նցյան. Դիմագծեր։ ({Գարուն» ղր ա կան - քննաղատ ա կան ալմանախ,
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զարվեստա կան երկի սկզբունքներով մոտեցավ և փաս:տական հա

վաստիության դիրքերից նրան բացասական գնահատական տվեց 

արաբական բանասիրության հայտնի մասԼւադետ Ի. Ցոլ. Կրաչ֊ 

կովսկին: Կարդալով պոեմի ռուսերեն թարգմանությունը և այնտեղ 

չտոռնելով իր սիրելի արաբ բանաստեղծէի կյանքի ու մտորումների 

ճիշտ սլատկերր, գիտնականը Վ. Ցա. Բրյոսսովին դրած նամակնե

րում (1916—1917) իր ցավն ու վրդովմունքն Էր հայտնում այդ «սար- 
սափերի էջերի» համար, պնդում էր նաև, որ հեղինակը ճիշտ չի օդ֊ 

տէ1 լՍ'լ քասիդի և սուրահի ձևերից։ Իսահակյսւնի պււեմր Կրաչկով- 

սկին դասում էր ալ֊Մահարոլ նկատմամբ կատարած «եվրոպական 

ծաղրուծանակների» շարքը։ рш/д բավական էր Pրյnլunվի առաջին 
իսկ պատասխան նամակը ի պաշտպանություն հայ բանաստեղծի 

«բարձր գեղարվեստական պոեմի», որր «ինքնին գեղեցիկ է» և չի 

հավակնում լինելու պատմական իրական անձնավորության հավա֊ 

տարիմ դիմանկարը, որպեսզի Կր աչկովսկին գդալի չա փո վ փ ոխ եր իր 

կարծիքր. հաջորդ նամակում նա ընդունում էր, որ «բանաստեղծա

կան երկի մեջ պատմական իրականության արտացոլման հարցն, 

իհարկե, շատ բարդ է և վիճելի», բայց շարունակում էր մեղադրել 

բանաստեղծին «ձևի անհաջող անվանումի համար, չշոշափելով բո- 

վանգակ ությունը»?' ։

Р^п լսովի և Կրաչկովսկու նամակագրության մ ուսին տեղյակ է 

եղել այն ժամանակ արտասահմանում գտնված Ավ. եսահակյանր. 

Այդ է վկայում 1917 թ. մարտի 18֊ին Ժնևից Կարեն Միքայելյանին 
դրած նամակը։ Այստեղ նա պաշտ սլան ում է քասիդ և սուրահ տեր

մինների իր ըմբռնումը առաջինը իբրև «պոեմ», իսկ երկրորդը 

«հերթ, կարգ» իմաստով, որով նա, հետևելով Ղուրանին, կոչել է իր 

պոեմի գլուխները։ Հենվելով համապատասխան աղբյուրների և հե

ղինակությունների վրա, Իսահա կյանը պնդում էր, թե «պրոֆեսորը 

սխալվում է» (խոսքն, անտարակույս, Ի. Ցու. Կրաչկովսկու մասին 

է, որի կարծիքը, ամենայն հավանականությամբ, Կ. Միքայելյանր 

հայտնած է եղել բանաստեղծին, իր հերթին իմանալով Վ. Բրյուսո- 

'ԼՒս)։ ^ա <9 ա1Դ համակում ավելի կարևոր են Իսահակյանի դատո
ղությունները Աբու-լալա Մահարու և իր հո դե կան հարազատու

թյան մասին. «Գրում ես, թե «Մահարին» չի համապատասխանում 

պատմական դեպքին, դա,- սիրելիս, ես լավ գիտեմ, ինձ միայն

շ7 Տե՜ս Переписка академика И. Ю. Крачковского с В. Я. Брюсовым 
в связи с русским переводом поэмы Аветика Псаакяна «Абул ала Маари». 
«Известия Академии наук СССР. Отделение литературы и языка». 1958. 
т. XVII, вып. 6. с. 547—554.
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անունն էր պետք, հնությունը, կոլորիտը և մասամբ էլ նրա պեսի

միստ - ւիիլի սո ւի ա հոդին: Նրա գրվածքները կարդացել եմ և գերմա

ներեն լեզվով և ֆրան սերեն, դիտեմ, որ նա կույր է եղել, Рաղդադ 
չի ևղեչ, Рш!Э~ичч չէ 1ւարևորը, այնտեղ ես եմ, ուրիշ ոչ ոք. 

միայն գա ուրիշի վերարկուի տակ»28։

Մոտ տաս տարի անց' 1929 թ. հունվարի 31-ին Վենետիկիդ 

Հովհ. Ավագյանին դրած նամակում Ի и ահ ակյանն ասում էր, թե 
«Աբու-լալա Մահարին» իր «հոգու զա՛վակն է», որ իր համար «խորթ 

չէ “'11 դժբախտ հոռետեսությունը»։ Եվ ապա' պոեմը գրելու հան
գամանքների մասին բանաստեղծը պատմում է այսպես. «Արաբ 

նշանավոր բանաստեղծի դրությունների մի փոքր դիրք, գերմանե

րեն, ձեոս անցավ-2, կարդացի և գտա հոդիս նրա հոդուն նման... և 

նրա ապրած միջավայրը համաձայն գտնելով իմ ռոմանտիկ խա ռ- 

նըվածքին,—քարավան, անապատ, արևելք, խորհրդավորություն, 

նրա» իս հոլյդեըս մարմնացնող: Արաբ բանաստեղծից միայն երկու 

տող եմ առել, և ուրիշ ոչ մի բառ, ոչ մի պատկեր, որ չլին՛ի վերար

տադրություն: Նունիսկ նրա կյանքի հանգամանքները փոխել 

եմ...80»: Այնուհետև Իսահակյանը խոսում է իր անձն ական կյանքի 

դժբախտ հանգամանքների (հիվանդություն, աքսոր, վտտրան դիու- 

թ1"լն) և հայկական «զարհուրելի ջարդերի» մասին, որոնք եղել են 
պոեմում արտահայ՛տված «սև հոռետեսության» աղբյուսը:

Ալսպիւ՛ ով, Ի սահ ակ յանի երկը պատմական պոեմ անվանելու 

ոլ մի փմք չկա, և դրական հերոսի ու իրական անձնավորության 

մեխանիկական նույնացումը կոպիտ անախրոնիղմ կլիներ8^։ Սա- 

հո1 յն ‘հնարավոր է նաև հակառակ կարգ՛ի մի ծայրահեղություն, որը 

նույնպես սխալ պատկերացում կստեղծեր: ճիշտ չէր լինի կարծել, 

թե պոեմի անվանումը բացարձակորեն պտյմանա կան է, թե, ինչպ՚ե и
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28 Ավետիր Իսահակյանի նամակները Կարեն Միքայելյանին:— «Պատմա-րա- 
նասիրական հանդես», 1073, № 2, էջ 235—236:

֊9 ինչպես ժամանակին հաղորդել է բանաստեղծը գրականագետ Հ. Ղանալան֊ 
յանին, ալ-ժահարոլ մասին նա աոաջին անգամ իմացել կ պոեմը գրելուց մեկ տա

րի առաջ 1008 թվականին, ի. Սերի «Համաշխարհային գրականության պատմու
թյուն» և Մ. Աբերլանդի «Արևելքի գլխավոր գրականությունները» գերմաներեն աշ

խատությունից (տե'ս О. Т. Ганаланян. Аветик Исаакян, Е., 1975, с. 52/
30 «Սովետական գրականություն», 1071, Л? 1, էջ 130։
31 Օրինակ, արար բանաստեղծի մասին գրված մի գրքույկում նրա աշխարհա- 

1ШОР1! րնութագրեւիս հաճախ ուղղակի վկայակոչվում են Ավ. Իսահակյանի պոեմի 
տողերը, որն, իհարկե, ոչ մի արդարացում չունի (տե՛ս С. ШирОЯН. ВсЛИКИЙ 

арабский поэт и мыслитель Абу-ль-аля аль-Маари. Изд. «Знание» М 1957 
с. 7. 19, 24, 28, 30):



ժամանակին գրել է Պ. Մակինցյանը, երկը նույն հաջողությամբ 

կարող էր կոչվել նաև «Աբու Ֆրրաս և Աբու Մոհամմեդ, և դրանից 

ոչինչ թե փոխվի»32, կամ, ինչպես նույն միտքն արտահայտել է Ի. 

Նրաչկովսկին իր հիշյալ նամակում, սլոեմր կարելի էր անվանել նաև 

«Ւմր՚ուուլկայս (VI դարի արաբ բանաստեղծ), «Հաֆիզ», «Պուշ֊ 

կին» և այլն33։

32 Պ. Մակ|ւնց1ան. Նշված հոդվածը, էջ 359։
33 Известия Академии наук СССР. Отделение литературы и языка. 

1958, том XVII, вып. 6, с. 549.
34 Տե՜ս Абу-ль-Аля аль Маари. Стихотворения. Перевод с арабского 

Арсения Тарковского. М., 1971.

Արանք, իհարկե, բացահայտ չափազանցումներ են: Ւր սլոեմր 

«Աբու-լալա Մահարի» կոչելու համար Ւսահակյանն ուներ որոշակի 

հիմքեր, որոնք կապվում են ոչ թե պատմա֊կենսաղրական փաստե

րի, այլ իրենից ոլղիղևՕՕ տարի առաջ ապրած բանաստեղծի տրա

մադրությունների և ընդհանուր աշխարհղդացողության հետ: Ծանո

թանալով արաբ բանաստեղծի ժառան՛գությանը, Ւսահակյանը այն

տեղ գտավ շատ այնպիսի գծեր, որոնք հարազատ են իր իսկ աշ-

խարհզգացողությանը' ընդհան ո ւր ս կ ե պ տիկ֊պ ե սիմի ստ ա կ ան ոգի, 

սոցիալական անարդարության և մարդկային արատների անհաշտ 

մերկացում, ասկետիկ կամ բացասական վերաբերմունք դեպի կինը 

և այլն34։ Հենց այդ գծերն են իրավունք տվել Ւսահակյանին' աշ

խարհի, կյանքի և մարդու մասին սեփական խոհերը,—թո ղ որ 

ներշնչված XX դարի սկզբի կոնկրետ իրադրությամբ և միջն՛ադա
րի արաբ բանաստեղծի համեմա՛տությա՛մբ հասցված շատ ավելի 

մեծ լարման ու բևեռացման, — արտահայտելու Աբու֊լալայի շուրթե

րո՛վ։ Ա չ, Ւսահակյանի սլոեմր չէր կարող կոչվել «Հաֆիզ», «Պ ուշ

կին», ոչ էլ «Նարեկացի» կամ «Սայաթ Նովա», որովհետև այդ բա

նաստեղծներից և ոչ մեկի «հոգեբանական կոմպլեքսը» այնպես չէր 

համապատասխանում պոե՛մը գրելու ժաման՛ակ Ւսահակյանի ապ

րածին և զգացածին, ինչպես ալ-Մահարու « պեսի մի ս տ ֊ փիլիս ո փ տ

հոդին»։ Նրա անվան ընտրությունը Ւսահակյանին պետք էր իր 

խոսքին «հնություն, կոլորիտ» հաղորդելու համար, բայց և պայմա

նավ՛որվ՛ած էր հեղինակի ու հերոսի հոգեհարազատությամբ: Այդ 

՛միտքը սեղմ և դիպուկ բանաձևի նման բանաստեղծն արտահայտել 

է Հ. Ավագյանին գրած նույն նամակում, Աբու֊լալայի մասին ասե֊
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լով. «Միայն էությունն եմ առել, իմ էությունը միևնույն մամա֊

նակ»36։

դրականություն», 1971, «/V 1, էջ 139։
36 էդ. Jгpшշյшն. Ւումանյանի պոեմները, Ե., 1964, էջ 451 — 458։

Գրականագիտության մեջ ավելի շատ է խոսվել Իսահակյանի 

պոեմ ում Ֆրիգրիխ Իիցշևի գաղափարների և ոճի ազդեցության մա

սին: Այր/ հարցը մաղել է պոեմի հրատարակումից անմիջապես հետո 

և տարբեր մեկնաբանումներով շարունակվում է մինչև այսօր։ Կա

րելի է ասել, որ չի եղել պոեմի մասին զբող որևէ հեղինակ, որն այ։յ 

կամ այն չափով չանղրաղառնար այղ. խնդրին։ Մենը այստեղ չենբ 

խոսի Իսահակյանի պոեմի «նիցշեական ութ յան » բնույթի մասին, 

քանի որ անցյալում առիթ ենք ունեցել շարաղրելոլ մեր ըմբռնու

մը՞'6: Ասենք միայն, որ հե տ աղոտ ողն երի միացյալ ջանքերով այսօր, 

րոտ երևույթին, հաղթահարված կարելի է համարել երկու տիպի 

ծայրահեղություններ' ինչպես «Աբու֊լալա Մահարիի» գաղափարա

կան աշխարհն ամբողջովին նիցշեական ուսմունքի հետ կապելա 

փորձերը, այնպես էլ ղրանց միջև ոչ մի ընդհանրություն չտեսնելու 

միտումը: Գրելով ժամանակակից աշխարհի մասին իր մտ սրումն ե֊ 

րրն ամփոփող այղ. ստեղծագործությունը, Իսահակյանն, անտարա

կույս, որոշ չափով ներշնչվել է նաև Նիցշեի «Զրադաշտի» քննա- 

ղատական ոգուց, հասարակության արատների մերկացման սլաթո- 

սից և նրա արտահայտման որոշ ձևերից: Սակայն Իսահակյանի [՛ս

տեղծագործությանը բնորոշ հումանիստական ոգու, անարդարու- 

թւունների հես։ չհաշտվող և այդ պատճառով հասարակությունից 

հեռացող նրա հերոսի համար ըստ էության խորթ էին նիցշեական 

Գերմարդու մարդատյաց քարողները, ուժփ և իշխանության, բռնու

թյան և պատերազմների փառաբանումը: Իր ներքին էությամբ 

«Աբռլ-լալա Մ ահ արին» ուղղված էր հենց հասարակական կյանքի

այգ չարիքների դեմ:

Մենք համառոտ կան՛գ առանք այն մի քանի հարցերի վրա, ո

րոնք վերաբերում են «Աբոլ-լալա Մահարու» գրական ավանդոլյթն ե ֊ 

լ՛ին: Ինչքան էլ օգտակար է եղել ւսյդ ուղղությամբ կատարված աշ

խատանքը, այն ինչ-որ չափով շեղել է հետ ա զո տ ո ղներ ի ուշա՚դրու֊ 

թյո՚նը և օբյեկտիվորեն խանդար ել է ամբողջ ծա վալով ու խորու

թյամբ րացահայտելոլ մի ուրիշ ստեղծագործական ավանդույթ, 

որը, մեր խորին համողմամբ, առաջնահերթ նշանակություն ունի 

պոեմի «գր ա կան ծագումնաբանությունը» բացահայտելոլ համար.

35 «Սովետական
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Խոսքը վերաբերվում է ռոմանտիկական պոեմի գաղափարական 

պրոբլեմների և կառուցվածքային հատկանիշների >ետ «Աբու-լալա 

Մա հարՈԼ» ոՀեցած առնչություններին, որոնք մինչև այժմ հանգա

մանորեն չեն ուսումնասիրվելն ։

2

Մ ենք .տեսանք, որ 90—900 ֊ ա կ ա ն թթ. Իսահակյանի պոեզիան իր 
հիմնական որակով պատկանում է ռոմանտիկական մեթոդին: Ան

հատի և հասարակության, իդեալի և իրականության փոխհաըարե- 

րությաւն, քնարական հերոսի «հոգեբանական կոմպլեքսի» կառուց

ված՛քի և շատ այլ հարցերում նրա պոեզիան արտան այտում Լ տի

պիկ ռոմանտիկական հայեցակետ: &իշտ է, այդ պոեզիայի միաս

նական համակարգը արհեստ ա կան ո ր են մասնատելու դեպքում դըժ- 

վար չէ գտնել, հատկապես Իսահակյանի ժողովրդական երդերում, 

նաև ռեալիստական քնարերգության նմուշներ, ինչպեա և նորագույն 

գրական հոսանքների, հատկապես սիմվոլիզմի ազդեցության որո

շակի հետքեր: Եվ արդեն առաջին քննադատները ժամանակին դա 

նկատեցին: Սակայն իր գլխավոր, առավել բնորոշ միտումներով 

Իսահակյանը մեղ ներկայանում է իբրև ռոմանտիկ բանաստեղծ, 

իբրև դասական ռոմանտիկական պոեզիայի ժառանգորդ: Պատա

հական չէ, որ նրա դրական նախասիրությունները կապված էին, 

ամենից սւռաջ, մեծսւգույն ռո ման տի կ բանաստեղծների' Սայրոնի և 

^ՒւԼ^բ՚Ւ’ ձայնէի և Միցկևիչի, էերմոնաւովի և Բարաթաշվիլոլ հետ , 

իսկ 1926 թ., ինչպես տեսանք, նա ուղղակի խոսում էր իր «ռոման
տիկ խառնվածքի» մասին:

Իսահակյանի ռոմանտիկական պոեզիայի բարձրագույն արտա

հայտությունը եղավ 1909—1910 թթ. դրած «Աբու-լալա Ս՛ահարի» 
պոեմը, որը, և, բնականաբար պետք է քննել ռոմանտիզմի սկզբունք

ներով ու չափանիշներով: Չէ'" որ պոեմը այն ժանրն էր, որը բացա- 

ոփկ կարևոր, կարելի է ասել՝ կենտրոնական տեղ էր գրավում ռո

մանտիզմի գեղարվեստական համակարգում: «Մենք հազիվ թե 

սխալվենք,— գրում է հետ ազո տողներից մեկը, — եթե ռոմանտիկա֊

37 Բացի մեր նախորդ աշխատանքներում եղած' ըստ անհրաժեշտության սեղմ 
դիտողություններից (տե՜ս «Պոեմի ժանրը սովետահայ դրականության մեջ», 1955, 
էշ 65 — 66: «Ւումանյանի պոեմները», 1964, էջ 458 — 460), նշված հարցին մասամբ 
անդրադարձել է Կ. Գրիդորյանը (տե и խ. ГригОрЬЯН. ТвОрЧвСКИИ ПУТЬ 
Аветика Исаакяна, М., 1963, с. 136—142):
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կան պոեմը համարենք ռուսական ռոմանտիզմի բարձրագույն նվա֊ 

ճումը»38, և զա հայտնի չափով իրավացի է նաև արևմտյան ռոման

տիզմի' Բայրոնի և Շ երիի, Միցկևիչի և Սլովացկու ստեղծագործու

թյան նկատմամբ: Բայց տվյալ դեպքում ավելի կարևոր է այն, որ 

ռոմանտիկական ուղղության ներսում, ծառայելով նրա գեղագիտա

կան սկզբունքներին, պոեմի ծանրը ենթարկվեց կառուցվածքային֊ 

տիպաբանական կական փոփոխությունների: Փաստորեն ստեղծվեց 

պո՛եմի ն որ ՚տ ար ա տ ե ս ա՛կ, սկսվեց ժանրի պատմության մի նոր շրջա

փուլ: Կլասիցիզմի պոեմներում պատկերվող ազգային֊ պատմա կան 

մեծ իրաղարձությունների փոխարեն ռոման՛տիկական պոեմի կենտ

րոնը դարձավ հերոսի անհատական կյանքի որևէ դեպք: Վիպական 

նկարագրություններն իրենց տեղը զիջեցին ուժեղ քնարական տար

րերով հագեցած պատմությանը: Ժանրի ծավալը նկատելիորեն 

վաքրացավ, սյուժեն ազատվեց դեպքերի մանրամասն նկարս: գրում

ներից և կենտրոնացավ իրադարձության մի՛այն «բարձրագույն 

գրվ ա զ ն երի » շուրջ38:

38 А. Н. Соколов. Очерки по истории русской поэмы XVIII и первой 
половины XIX века. М„ 1955, с. 487.

39 Ռոմանտիկական պոեմի առանձնահատկությունների մասին տե и հետևյալ 
աշխատությունները. В. Жирмунский. Байрон и Пушкин. Из истории ро
мантической поэмы. Л., 1924, И. Г. Неупокоева. Революционно-романти
ческая поэма первой половины XIX ֊века. Опыт типологии жанра. М., 
1971. Լպ. Ջ^թաշյան. Պոեմ և բալլադ: «Գրական ժանրեր, պատմական զարդա

րումը և ժամանակակից վիճակը» դրբում, Ե, 1973, էջ 83-92:

Իր երկարատև ստ եղծագործ ա կան կյանքի ընթացքում Իսա- 

հակյանը գրել է ընդամենը մի քանի պոեմ; «Ալաղյաղի մ անինե- 

ըը», որոնց վրա բանաստեղծն ընդմիջումներով աշխատել է ավելի 

քան երկ՛ու տասնամյակ (7895—1917), ասեք նրա քնարերգության 
ուղղակի շարունակությունն էր' և' տրամադրություններով, և այն 

իմաստով, որ պոեմի մեջ մտնող ավելի քան չորս տասնյակ հատ

վածներն ինքնին ա՛վարտուն միավորներ են, փաստորեն ինքնու

րույն բանաստեղծություններ; Բայց դրանք մի ամբողջության են 

կազմ՛ում' շնորհիվ սիրո և ողբերգության աստիճանական զարգաց

ման և ամբողջ երկի միջով ՛անցնող երկու կերպարն՛երի (ընտրա

կան հերոսի և հերոսուհու): Այդ հանգամանքն էլ հենց երկարամյա 

աշխատանքի վերջում բանաստեղծին հիմք ՛տվեց «Ալադյազի մա֊ 

նինւերն» անվան՛ելու պոեմ: Դասական ռոմանտիկական պո՛եմի և 

հովվերգության սկզբունքների յուրօրինակ իմաստավորման հետ

310



միասին, այդ երկը հենվում է նան ուրիշ գեղարվեստական ավան- 

Գոլյթն ե րի , հատկապես ժողովրդական բանահյուսության նյութի 

ու ձևերի բազմակողմանի օգտագործման վրա:

Թ՚եւմա՚տիկ, ոճական և կառուցվածքային տարբերի բարդ հա

մադրություն է նաև «Մասսւս Մանուկ» պոեմը, որի վրա ևս բանաս

տեղծն սկսել էր աշխատել 90-ական թթ ■ կեսերից, ի վերջո թողնելով 

անավարտ և անտիպ: Միայն վերջերս' Իսահակյանի երկերի նոր 

հրատարակության 2-րդ հատորում (1974վ տպագրվեցին բավական 

ծավալուն հատվածներ, որոնք հնարավորություն են տալիս պատ

կերացնելու այգ մեծ պոեմի բնույթն ու կազմը: Ինչպես ժամանակին 

պոեմի ձեռագրի հիման վրա նկա՛տել է Դ. Դեմիրճյանը, Իսահա !/ - 

յանը ցանկացել է գրել «ինքնաստեղծ մի էպոս»*0: Իրոք, այդ պոե

մի մեջ, որը նվիրված է թուրքա՚կ ան բռնապետության դեմ հայ ժո- 

^‘Լ^ԳՒ մղած ազատագրական պայքարին, ամենից բնորոշը ժողո- 

վըրգական էպոսի հետևությամբ ստեղծված հիպերբոլիկ և ֆանտաս

տ՛ի կ պատկերներն են, բնության շնչավորումը, դրակ՛ան հերոսի 

դյուցա զն ա կան ուժի և արարքների փառաբանումը: Քնարերգու Իսա- 

հակյանք այստեղ նկատելիորեն ձգտո::մ է էպիկական ոճի և պատ- 

մո ղ ո :թ լ ա ն:

Այսպիսով, մինչև «Աբու-լալա Մահարին» պոեմի ժանրի մսՀ 

Իսահակյանի կատարած փորձերը դեռ հեռու էին ամբողջությունից: 

Դրանք իր տաղանդի բնույթին համապատասխանող ժանրային ձևի 

որոնման արտահայտություն էին; Նույնը կարելի է ասել նաև 1906 
թ. գրած «Իմ քարավանը» պոեմի մասին, որն ավելի քան վեց տաս- 

ն՚ամյակ անց հրապարակեց Արամ Ինճիկյանը*Ն Նա այգ պոեմը 

համարել է «Աբու-լալա Մ ահ արու» ն ախնական տարբերակը և դրա 

համար, իհարկե, կան որոշ կռվաններ ուղտերի քարավանով հեռա

ցող և խորհրդա ծող հերոսի կերպարը, պոե՛մի քնարա կան ձևը, «Ա- 

բու-լա՚ա Մ ահ արու» հետ բառացի համընկնող մի քանի տողեր և 

այլն: Սակայն տարբերություններն այնքան մեծ են, որ ավելի ճիշտ 

հւՒ^Ւ ^Իմ քարա՛վանը» գիտել իբրև ինքնուրույն ստ եղծա դործու- 

թյուն, որն իր որոշ կողմերով նախապատրա՛ստել է «Աբու-լալա 

Մ ահա ր ու» երևան գալը: Բանն այն է, որ այդ ս/ոեմում ոչ միայն 

դեռ չկար արաբ բանաստեղծի անունն ու կերպարր, այլև հերոսի 

խորհրդածություններն էլ բոլորովին ՝տյլ բնույթ ունեին, պտտվում

40 Դ. ՂԼմիրնւան. Երկերի ժողովածու, հ. 8, 1963, էջ 201:
41 Ա. 1’ննիկ]ան. «Աբու-չալա Մահարին պոեմի նախնական տարբերակը: — 

« Պ ա տ մ ա - ր ան ա սի ր ա կ ան հանգեստ, 1968, ^ 4, էջ 111—123:

811



Էին մարդու և տիեզերքի, կյանքի ու մահվան ընդհանուր հուրքերի, 

մասամբ էլ հայ ազգային պատմության շուրջ։ Պոեմի հերոսը հաճախ 

խորհրդածում է Իսահակյանի հայտնի բանաստեղծությունների ոգով 

ու ոճով.

Անեզր ու անծիր տ տ ր ս։ ծ ության մեջ

Փոշի եմ չնշին և մահվան զերի, 

Աայց հոգիս վե՛հ է տարած՛ությունից 

Միակ կշեռքն է նա աշխարհների։ 

Ե ո տ ի ե զ^1'1’1' "՛էին եմ անհուն' 
Եվ նա է իմ մեջ խորհում ու զգում, 

Եվ արիանում, իմ ոգին դառնում, 

Իսկ ոգիս նրա կշեռքն է արդար 

Նրա արժեքի, նրա էության, 

Եվ օրենքների, և նս/ատակի։

Հերոսն այստեղ միայնակ չէ, այլ մի խումբ ընկերների հե՛տ։ 

Նրանց ուղին ձգվում է ոչ թե անապատում, այլ թիրակում, Արփա- 

չայի ափին և Անիի ա վերա կ ն երո լ.մ։

Ներառնելով վաղ շրջանի քնարերգության, ինչպես նա և «Իմ քա

րավանը» պոեմի մի շարք մո՛տիվներ ու տարրեր, «Աբու֊ լա լա Մա- 

հարին» և" իր բովանդակությամբ, և ժանրային ձևով բոլորովին 

նոր խոսք էր։ Այդ ժանրային ձևը բանաստեղծը յուրացրեց' խոշոր 

չափով հենվելով դասական ռոմանտիկական պոեմի ավան՛դույթնե

րի վրա։ Փա ակնառու, կերպով կերևա, եթե մենք Իսահակյանի երկը 

համադրենք րւո ման տփ կ ա կ ան պոեմի տիպաբանական հատկանիշ֊ 

ների հետ, որոնք բավական կայուն և ՛որոշակի բնույթ ունեն։

Ռոմանտիկական պոեմի ժամանակակից հետաղո՚տող Ի. Գ. 

Նեուպոկոևան նշում է այդ ժանրի հետևյալ հիմն՛ս։ կան տեսակներն 

ու ենթս։ տ եսակնե ր ր, որոնք հանդես եկան XIX դարի առաջին կեսի 
հեղափոխական։ ռոմանտիկական դրա կան ութ յան մեջ. ա) Լիրո-էպի- 

կական պոեմ' այսպիսի տարատեսակներով. «արևելյան «զոե\մ», 

պ ո և մ֊ մոնո դի ա ( մենախոսություն^, հիմնային և ա զգային ֊հերո

ս՛ական պոեմներ։ բ) Փիլիսոփ՛ա յա կան-սի՛մվոլի կ պոեմ, որն իր 

հերթին ու՛ն՛եցել է կոսմոլոդիական, ողբերգական և քնարա-սիմ- 

ֆոնիկ ե՛նթ՛ատե՛սակներ։ դ) Երգիծական պոեմ' պամիլևտա յին֊սա 

՛տիրս։կան և ֆրեսկային ենթատեսակներով42։ Կարելի է ՛վիճարկել

■*2 Տե՛ս II. Ի. 11 ըըոօճօրօօ, նշված դիրքը.
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այս դասակարգման ինշ֊ինչ հողմեր, մանա՛վանդ որ միասնական 

սկզբունք չկա, երբեմն հիմք Աս ընդունվում թեմատիկ, երբեմն էլ 

կառուցվածքային հատկանիշները։ ե՚սւյց այս դասակարգումը բա

վականաչափ պատկերացում է տաչիա ռոմանտիկա՛կան պոեմի ձև

վեցի ՈԼ տեսակների բազմազանության մասին, որն այդ մանրի 

բնորոշ գծերից էր, նրա գեղարվեստական կենսունակության հիմ

ներից մեկը>

Վերադառնալով Իսահակյանի պոեմին, մենք կարող ենք ասել, 

որ բացարձակորեն չհամընկնելով թվարկ՛ված տեսակներից և ո չ 

մեկի հետ, այն ւլուդակցում է նրանցից մի քանիսի հատկանիշները 

օրգանական ամբողջության մեջ։ Ավելի կոնկրետ' իր արտաքին-թե֊ 

մա՛տիկ հատկանիշներով, միջտվայրով ու կոլորիտով «Աբու֊ լա լա 

Մահաըին» «արևերան պոեմ» է, իր ներքին բովանդակությամբ' 

վրիլի ոուի այակ՚ան֊ սիմվոլիկ բնույթ ունի, ՛իսկ իր արտահայտման 

ձևով' գերազանցապես քնարական պ ո եմ֊ մենախոսություն է (մո- 

նոդիա)։ Ժ՛անրային աքս տարբեր գծերի միաձուլումն է պայմանա

վորել Ես ահ ակ յանի պոեմի ան կոկնելի ինքնատիպությունը:

Սկսենք քնարականության հարցից: Ռոմանտիզմի պոեմն այն

քան որոշակիորեն սահմանազատվեց կլասիցիզմի վիպ ական ֊ պա սւ ֊ 

մոգական պոեմներից, որ այն հաճախ կոչվում էր նաև լիրիկական 

պո՛եմ: Ամեն ինչ ենթարկվեց քնարական ուժեղ տպավորության 

հասնելու նպատակին, հերոսների և հեղինակի վերաբերմունքի, 

հույզերի և մտորումների բացահայտումը մզվեց առաջին պլան: 

Կերպարներն ու սյուժեն ցայտուն քնարական գունավորում ստա

ցան։ Մշակվեց քնարական արտահայտչամիջոցների մի ամբողջ, 

բավականին կա քուն զինանոց ի պատմությունն ընդհատող հարցեր և 

բ՛ուց ւս և ան ? ու՛թյո ւնն եր, հռետորա՛կան դիմումներ, լիրիկական շե

ղումներ, բ՛առական և շարահյուսական կրկնություններ, զուգահե

ռականություններ և այլն)։

«Աբու֊լալա Մահարին» նույնւղես գրված է քն՛ացա կան տարեր

քի բացահայտ գերակշռությամբ և կարող է դասվել ռոմանտիկա

կան պոեմի ամենից քնարա կան տարբերակին: Զգալի չափով գա 

պււևմ֊մհնախոսություն է, պ ոեմ ֊խոստո վան ություն' հերոսի ապ

րումների և մտորումների կրքոտ շարա,դրանք, որի մեջ վերանուն է 

ամեն մի սահման քն ար ակ ան ս՛ուբյեկ՛տի և ընթ՛երցողի միջև, և 

հուզա՛կան լարվածության հոսանքը առաջինից ան՛միջաբար անց

նում է երկրորդին։
Եթե մի կողմ թողնենք պոեմի փոքրիկ նախերգանքը, որն ունի
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լզրոդա յիկ-արձանա դրական բնույթ, փաստորեն տողերի բաժանված 

արձակ հա սրված է և այս իմաստով էապես տարբերվում է պոեմի 

հուզական և ռիթմական ընդհանուր մակարդակից, ապա բուն երկն 

այսպիսի պւա տկեր է ներկայացնում։ Պոեմի 364 տողից հերոսի մը- 
տորումներր կազմում են 233 տող (64 տոկաս), իսկ հեղինակային 
պատմությունը' 131 տող (36 տոկոս)։ Սակայն սխալ կլիներ այս 

համամասնությանը դիտել իբրև քնարական և էպիկական տարրերի 

փոխհարաբերություն; Սանն այն է, որ հեղինակային պատմության 

հատվածները փաստորեն չեն կարող համարվել պատմողական-է֊ 

պիկական֊սյուժետային: Պոեմն ըստ էության սյուժե չունի, այնտեղ 

դեպքերի չարբ չկա, իսկ քարավանի ընթացքը միայն պայմանական 

մ՛,իջոց է, արս։ աքին շրջան ակ հերոսի քնարա կան խորհրդա ծ ո ։թ յուն ֊ 

ների համար։ Ան՛հատի և հասարակության կոնֆլիկտը հանդես է դա

ւիս ։։չ թե իրական կենռական հակասությունների և դործո զո ւթյո ւն ֊ 

ների մեջ, այլ հերոսի հո դու խորքում ծավալվող բուռն ապրումնե

րի ձևով, որոնք ամբողջովին քնարական որա!/ ունեն։ Հեղինակային 

պատմության մասերն էլ ծայրից ծայր ենթարկված են պոեմի ընդ

հանուր քնարական մթնոլորտին։ Դրանք օդնում են ստեղծելու ո- 

բոշ իդեալական ներդաշնւակոէ.թյուն հերոսի հ ո դեվիճա կի և շրջա- 

պատող բնության միջև, բայց և միաժամանակ բացահայտում են 

մի ուրիշ, ն՛երքին հակադրություն' բնության անսահմանության, ղե- 

ղեցկության ու վեհության հակադրությունը մարդկային կրքերի ու 

ալ։արքների մա՛նը ո ւթ յանը, ստորությանը ։

Մենք կանդ շենք առնի հեղինակային պատմության այն հատ

վածների վրա, որոնք ինքնին կարող են համարվել պեյզաժային 

քն արերդության մի - մ ի դլուխ-դործոց ( «Գոհար աստղերի քար ավան - 

ները թափառոււք էին երկնի ճամփ՚եքռվ.,.», «Գիշերն ահարկու' և 

սև, և' հսկա, մի չղջիկի պես թևերը փռեց...», «Խոլ կայծակները 

հրեղեն սրով ծվատում էին վաշտեըն ամւդերի...» և այլն)։ Ավելաց

նենք միայն, որ քարավանի ընթ՛ացքը պատկերող տողերն էլ ոչ 

այնքան օբյեկտիվ-նկարադրական արժեք ունեն, որքան կապակցող 

օղակներ են հերոսի խոհերի մերթ բուռն ու մերթ հ ան դա բտվող 

տլիբն երի միջև։ Դրանք պոեմի քնարական հոսանքը չեն ընդհատում, 

ար դառնում են նրա ընթացքն ամրապնդող հեն՛արաններ։ Ահա մի 

հատված 2֊րղ սուրահի եզրափակիչ տողերից.

Ե՛Լ Աք՛11-՜լալան խորհում էր մռայլ, և նրա վիշտը անհունի 

նման,
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Ինչպես իր ուղին, որ գա լա բվում է, ձգվում է անծայր ու չունի 

վա/սճան ։

Հյուսվելով անծիր ճանապարհի հե.տ' լուռ թախծում էր նա 

ցերեկ ու գիշեր,

Հայացքը հառած անհայտ աստղերին, հոգու մեջ դառըն ու 

ցավոտ հուշեր։

Եվ ետ շէր նայում անցած ճամփեցին, և չէր ափսոսում 

թո ղ ա ծ-լքա ծին,

Ողջոպն շէր վերցնում, ողջույն շէր տալիս անցող ու դարձող 

քարավաններին։

Ահա և համանման մի հատված 6-րդ. սուրահից.

Քարավանն հեստոտ օրեր֊ գի շերն եր լափում էր ուղին ոլոր 

ու մոլոր,

Եվ {ոռով հոդով Աբու Մ ահ ա րին խորհում էր ցասկոտ' 

ճակատր խոլոր։

Խոլ քարավանր նրա խոհերի, բազեների պես ծեծկված 

մրբկով,

ՍI ան ում էին խռիվ ու ցրիվ' մի լույս հանգրվան գտնելու 

հերով։

Ե՛Լ ԼաԼիս էԻ ^ա առանց արցունքի, և նրա վիշտք նման 

անհունի,

Ինչս/ես իր ուղին, որ դա լարվում է' անծայր օձի պես և 

վախճան չունի։

Պարզ է, որ այսպիսի հատվածներն օրդան ա պ ե ս ներգրավվում 

են երկի ընղհանուր քնարական տարերքի մեջ և չեն խախտում, այլ 

ավելի են ուժեղացնում լիրիկական հնչեղությունը։

«Ա բու֊ լա լա Մահարին» սերտորեն առնչվում է դասական ռո

մանտիկական պոեմի հետ նաև գլիս ա վոր (և միակ) հերոսի «միա

հեծան տիրապետության» սկզբունքով։ Օգտվելով Վ. Ժիրմունսկու 

բնութագրումից, կարելի է ասել, որ, ռոմանտիկական շատ պոեմ

ների նման, այստեղ ևս «շարադրանքի առաջընթացք... ներփակ

վում է մի շրջանակում, որի կենտրոնում հերոսի անհատականու

թյունն է»^։ Իրոք, պոեմում ամեն ինչ բիսում է հերոսից և հանգում 

է նրան, ծառայում է նրա մտորումների, աշիոարհի նկատմամբ նրա 

վերաբերմունքի աստիճանական բացահայտմանը: Հերոսն այն 

«■կենտրոնաձիգ ուժն» է, որի շուրջ հ ա մավս մբվո ւ.մ են պոեմի բոլոր

43 Ջ. )}Հււբսցռ(:«.սս. նշված գիրքը, էջ 34:
315



պատկերներն ու ն կ արա դրություննւերր, իսկ նրա անալիտիկ միտքը 

դառնում է երկի առաջշարժիչ գործոն, նրա այսպես ասած «ինտե- 

լեկտուալ սյուժեի» զարգացման հիմք։ Ժամանակակից հասարա

կության քաղաքական և բարոյական ըմբռնումների վերլուծությունն 

ու անգիտող դատապարտումը կատարվում է հերոսի լուրթերով, որի 

մասին, հիշելով Մաքսիմ Դորկու հայտնի խոսքերը, կարելի է ասել, 

որ նա ոչ թե ամեն ինչ կենտրոնա ւյնում է իր վրա, այլ ամբողջ աշ

խարհն կ կենտրոնաքնում իր մեջ։ Աբու֊ լա լայի հոգեկան տառա

պանքը, նրա ծանր մտորումները աշխարհի, հասարակության և 

մ արգո։ մասին մի յուրօրինակ «համաշխարհային վիշտ» են, որը 

նոր պատմական պայմաններում և նոր հասարակական փորձի հի

ման վրա վերածնում 1,ր հայ բանաստեղծը։ Հենվելով ռոմանտիկա
կան պոեմի և ընդհանրապես հոգեբանական ռոմանտիզմի ավան֊ 

գա յթների վրա, 1’սահա կյանք իր հերոսի հոգին դարձնում I, ասեք 
մի ամբողջ «միկրոկոսմոս», ուր արտացոլվում են աշխարհի, 

մարգ կութ լան բոլոր քավերն ու հոգսերը:

Իսահտկ (անի պոեմի հոգեբանական և դեղագիտական բովան

դակության, նրա կառուքվածքի մեջ յուրովի արտահայտվել կ դա

սական ռոմանտիզմի ամենաբնորոշ իրադրություններիդ մեկը, 

միաքնակ հպարտ հերոսը չի հաշտւէու մ աշխարհո ւմ տիրող կարգի ե 

օրենքների հետ, «ձեռնոք է նետում» նրանք, խզում է իր կապերն 

ու. հեռանում կ հասարակությունից։ Հերոսն ըստ ամենայնի իդեա- 

լականաքվում կ, բանաստեղծ աքւիո ւմ, ի՛սկ շրջապատոլւե ամեն ինչ 

դատապարտվում ե մերժվում կ, իբրև ան լի արժեք, հւս ս ա ր ա կա կ ան և 

դեդագիտական բարձր ըմբռնումներին շհա մասլա տ տ սխան ող։ Սա 

աքն իրադրությունն կ, որբ մեզ լավ ծանոթ է I'այրոնի «թայլդ Հա- 
ք՚"1հ/՚Ժ^ ^ «արևելյան պոեմների ք», Պուշկինի, Միքկևիչի, կերմոն֊ 

ւո ::վի 1լ մյւո սների ։ւո մանտիկա կան թըկերիք։

վերջապես, նշւէած հատկանիշների հետ սերտորեն կապվա՛ծ կ 

«Արոլ֊լալա Մա հարու» այն գիծը, որի ծագումնաբանությունը նույն

պես տանում կ դեպի ռոմանտիկական պոեմի ակունքները։ Եթե 

հեղինակային սուբյեկտիվիզմը, կերպարները սեվւական գաղափար

ների և վերաբերմունքի խոսաւիողեր դարձնելը առհասարակ բնորոշ 

կր ռոմ՛ան՛տիզմի հարմար, ապա սլոեմի ժանրի մեջ, վերջինիս դերա֊ 

ւլանքորեն քնար ա կ ան տարերքի պա տճաււով, այդ գիծը շատ ավելի 

ցայտուն ա ր տ ա հ այտւքեք: Ալն ւէերածվեք, ինչպես ընդունված կ ա

սել, հերլինակի և հերոսի քնարական նույնաքման։ Դա նշանակում 

կ, որ նույնիսկ սյուժետային հիմք ո ւ:ն ե ք ո ղ սլոեմների մեջ հեղին ա-
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կի և նրա իդեալները կրող հեոոսների միջև սահմանները դառնում 

են զուտ պայմանական։ Ոչ միայն համընկնում են նրանց գաղա

փարները, կյանքի պատկերացումներն ու գնահատականները, այլև 

շատ հաճախ միաձուլվում են նրանց ձայները: ևանաստեղծն ու նրա 

հերատը մնում են միևնույն աշխ արհզգացողով}յան, վերաբերմուն

քի և. ոճի շրջանակներում: Ավելորդ էյ ապ՛ացուցել, որ Իսահակյանի 

պոեմը ևս ծայրից ծայր դրված է հեղինակի և հերոսի քնարական 

նույնացման սկզբունքով: Հիշելո՛վ բանաստեղծի մեզ ծանոթ խոս- 

տւէվան՚ուխյունը («՛այնտեղ միայն ես եմ, ուրիշ ոչ ոք, միայն դա ու- 

Ր1ր21' Վերարկուի տակ»), մենք կարող ենք ասել, որ իր ներքին էու
թյամբ պոեմի հերոսն ինքը' Ւս ահ ակյանն է, նրա ւոգոլ կրքոտ 

խոստովանությունը նախ և առաջ հայ բանաստեղծի հոգու խոստո

վան՛ությունն է, նրա ներաշխարհի և իդեալների ամենից լրիվ և խոր 

բացա հ սւ յ տ ո ւմը:

Այս կապակցությամբ արժե հիշեցնել մի փաստ, որը սովո

րաբար մո ռացության է մատնվում: Խոսքը վերաբերում է «Աբու֊ 

լալա Սահարին» շարունակելու, հասարակությունից ‘լոռացած 

անհատաւղաշտ հերոսի վերադարձը պատկերելու փորձին, որ 

Ւսահակ/անը ձեռնարկել է 20 ֊ական թթ՛ կեսերին: Օ'ե ինչքան 

խորն էր զղում բանաստեղծն էլը հոգու նույնոլթյունր պոեմի 'ւերո- 

սի հԼտ, երևում է ա (ն փաստից, որ ա/Դ փ^Ր^Ը ն ա կա՛տարել է 

հենց այն ժամանակ, երբ ինքն էլ հաս ար ակ ա կան - քագաքակ ան 

հայացքներն բեկում էր ապրում, պատրաստվում էր այցելելու 

Խորհրդային Հայաստան: 1926 թ. հունվարին նա այդ մասին ար
տասահմանից Պ. Մակինցյանին գրել է. «Անցյալ օրեր, մտովս ան

ցավ գրեմ «Աբու-լալայի վերադարձը» և փորձի համար այս տո 

հերը շարեցի... Այս փորձ է, շարունակությունը Հայաստանում, ի

րական հող/: վրա, իրականությամբ ներշնչվելով»^: Ստորև բերում 

ենք «Արու֊լալայի վերադարձը» բանաստեղծությունն ամբողջու

թյամբ, նկատի ունենալով, որ մոտ կես դար այն համապատաս

խան ուշադրության և մեկնաբանության չի արժանացել: Է'անաս- 

տեղծութլունր տպագրվել է 1926 թ. աշնանը «Խորհրդալին Հա- 

յաստ ան » թ երթ ում' Ւսահսւ կ յան ի վերադարձի օրերին.

Եվ համբավ ծփաց ականջե ականջ պողոտաներում ամբողջ 

ո ս տ ան ի,

44 Պ. Մակ|)նցյան. Ուստա Կարոյի վերադարձը, «Խորհրդային Հայաստան, 12 
հոկտեմրերի 1926 թ., X 234 լ
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Բ՚ե Արու-լալան վերս,դարձել է 

Մենք ճանաչեցինք իսկ և իսկ 

Թեև անցել է երկար տարիներ,

պանդուխտ ափերից ակութն 

հայրենի։ 

նրան, տեսնողներն այսպես 

պնդում են համառ, 

երբ նա մեր միջից փաիւավ

Տեսանք' հոգնաբեկ օրերի բեռից' մի աչքում արցունք և 

մյուսում ժպիտ,

Բայց սուր կար մեջքին և բայլր թափով, ճակատն հինա֊ 

‘ԼոլԲԲ անամպ ու վճիտ։ 

եվ ‘'[’ին հենած' կանգնել էր մենակ, նայում էր շուրջը հածող 

ամ բո ի։ ին,

Ժպտում էր բարի, ողջույն էր տալիս իրեն անծանոթ անց ու 

դարձո ղին »:

Եվ արիշն երր շտապ, վաղեվաղ ձայնում են, անցնում 

դռեհե գռեհ, 

Բ՚ե Աբու էալան օտար ափերից դարձել եկել է, դարձել 

եկել է...45,

Այս տողերը հետաքրքիր և նշանակալից են, իհարկե, ոչ թե 

իրենց դեղաըվե աոական որակով, այլ ցույց .տալու համսւր բանաս- 

ւոեղծի ու նրա հերոսի հոգու և ճակատագրի նույնությունը, որը 

խորապես գիտակցել է ինքը' Ավե՛տիք Ւսահ ա կ յան ը ։

.3

Ւսահակյանն ուղղակի խոսել է դասական ռոման՛տիզմի հեւո 

իր պոեմի «հոգևոր ա զդա,կց ութ յան» մասին։ Այդ է վկայում բա

նա ստեղծի նամակագրությունը ականավոր բանասեր Լևոն Մելիք- 

սեթ֊Բեկի հետ, սբը տեղի է ունեցել պոեմր գրելուց ջո՚բջ Լո ի ս 

տասնամյակ սւնց: Այստեղ նա մերժում է իր պոեմը կոնկրե՛տ ըս

տ եղծ ա ւ:ռ րծութ յան հես։ կապելոլ, նրա « տոհմա դրութ ր։ւնր ո մեկ 

աոանձին երկով սահման ա փ՛ակելու փորձերը ։ Դա արտահայտ՛վել 

էր, օրինակ, «Աբու-չալա Մահարու» 1931 թ. վրացերեն հրատարա- 
կոլթյան առաջաբանում, ուր ոչ ճշգրիտ թարգմանության պատճա

ռով բանաստեղծի միտքն աղճատվել էր, և պոեմի գրական տրա֊ 

հ/՚հք"1՛^՛ կապվել էր միայն Ն. Բարաթաշվիլու հռչակավւ։ր «Մերա-

4օ ւԽորհրղային Հայաստան», 13 հոկտեմբերի 1926 թ., X 235։
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նի» բանաստեղծության հետ («Իմ ավադ եղբայր Նիկո Բարաթա- 

2‘ԼՒւՒ^ եղավ այս պոեմի ներշնչողը» )։ Եվ ահա, տարիներ անց՝ 

2947 թ. դեկտեմբերի 29-ի ն՛ամակում, ՛մերժելով հարցի այսպիսի 
նեղ ըմբռնումը, Իսահակյանր խոսում էր իր պոեմի ավելի լայն 

կապերի մասին, բայց ոչ թե ան միջակ ան ա զդեցության, այլ ո դու 

հարա՛զ՛ա՛տության ա ռումով. «Ես չեմ Հիշում թե ու՞ր և ե՞րբ եմ 

հայտնել, թե Ն. 9 արաթաշվիլիի ան մ իշական ազդեցության ներ բո 

եմ դրել «Աբոլ-լա լան ))... Սակայն կան բանաստեղծներ, որոնց ես 

շատ եմ սիրել և սիրում եմ.  9 այրոն, Հայնե, Միցկևիչ, Լերմոն- 

տով և դրանց շարքում' Ն. Սարաթաշվիլին։ «Աբու֊լա՛լան» Բայ- 

րոնփ «Ջայլդ Հարոլդի», Մեցկևիչի «Ֆարիսի» և Բարաթաշվիլիի 

«Մերանիի» ողուն շատ մ՛տերիմ է, ինշսլես և նրանք շատ հարա

զա՛տ են իմ տրամադրություն՛ներին. հոգեկան հարազատություն 

կա։ Ուրիշ ի՞նչ ազդեցության և ն՚մ ան ո ւթյան խոսք կարող է լինել։ 

Գ՛ալ՛ո՛վ մ եթ րին երին, դա հայտն՛ի քասիդի շարքերից մեկն է և 

պա բա՛կ ա֊ արաբական բե[թր։ Երեթ ասել եմ այդպիսի բան, և են

թ՛արկվել կ հիպերբոլայի: Սակայն ոչին՛չ, սա հարց չէ. ժամանակ 

կա և քննադատություն, կպարզվի մի օր...»՛^։

Ին՛չպես տ՛եսնում եք, Իսահակյանն ՛իր պոեմը կսւպում է շատ 

որոշակի դրական ավանդույթ՛ի հետ, և վաղուց ժամանակն է, որ 

քննադ՛ա՛տությունը ամբողջ ծավալով ու խորությամբ բացահայտի 

սԱԴ կապը։

Սկսենք Բայրոնի «Ջայլդ Հարոլդից»։ Համաշխարհային դրա֊ 

կանության պատմության մեջ 9այրոնն առաջինն էր, որ ստեղծեց 

հասարակությունից հիսաթափված և նրանից անդարձ հեռացող 

միայնակ անհատի կերպարը: ճիշտ է, Բայրոնից առաջ էլ դրակա

նության մեջ եղել էին ստեղծագործություններ, որոնց հերոսները 

շրջում են աշխ արհի ճանապարհներով, հ՛իշենք միջնադարյան աս

պ՛ետ՛ական վեպերի կամ Լուս՛ավորության դարաշրջանի «ճամփոր

դական վեպերի» հերոսներին։ Սա՛կ՛այն, ինչպես նկատում է Ժամա

նակա՛կից հե տա զո տողը, վերջինն երի ս թափառումների պատճառը 

կամ նյութական նեղ՛ու՛թյունն էր ու ճամփորդության սերը (Դեֆոյի 

և Սվիֆտի հերոսները), կամ էլ ընտանեկան կյանքի ձախորդ 

հան՛գամ՛անքներն ու թշնամական գավերը (Սանդիդ, Բոմ Ջոնս): 

«Հա մեն ա յնդե պ ս, XVIII դարի վեպերի դործող անձերից և ո չ 

մեկը չէր տառապում հ ա դեցվածության այն «հիվանդությամբ»,

46 Լ. Ս. Ս ելիքսեթ-Ոե1|. Նյութեր Ավետիր Ւսահակյանի երկերի լիակատար 

հրատարակության համար։ —«Ալմանախ Վրա ս տ ան ի սովետական գրողների միու

թյան հայկական սեկցիայի», &բի[իսի > 1960, էջ 363 — 364:
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այն անորոշ տադնապով և .ան բավար արվտծ ութ յա մ բ , որոնք բայրոն- 

յան պոեմ՛ի հերունին քշում են անծանոթ երկրներ»: Ւսկ Կարչ 

Մոորի կամ Վերթեբի համեմատությամբ «Հարոլղի վիշտն ու հիաս- 

թաւիաթյոլնր ավելի «հտ մրնրհան ոլր են», նրանք ոչ մի կախում 

չունեն վիրավորված ինքնասիրությունից, րնտ անե 1յ ան կոնֆ

լիկտներից, ղմրախւո սիրուց 11. անձն ական այլ մոտիվներից, որոնք 

ւիոքր դեր չեն /սաղում փոթորկի 1ւ գրոհի հերոսի բունտի մեջ»47:

Զայլդ Հա րոլգի' հասարակության հետ անհաշտելի հակասու

թյան մեջ մտած, ճշմարտության և արդարության ձգտող, կրքո՛տ

վերլուծական մտքի տեր առաջավոր անհատի կերսլարր սկիղբ գրեց

համանման դրական հերոսների մի ամբողջ շարքի, և Ե սահ ակ֊

յան/ւ Արու.չաչան վերջին հաշվով նրանց

բ արձր ացր ա ծ 

լալա Ս ա հարու

բունտի ու թափառումների 

հիասթափու՛թյան և վշտի

՛երկվորյակն է, նրանց 

շար ո էնա կողը: Աբու֊

մոտի վն երին ինչքան

՛. ա մ ահնչյուն են, օրինակ, բայրոնյան հերոսի մասին ասված այս

տ ո ղ ե ր ր.

Եվ շատերի հետ նա սեղան նստեց, 

Զայց, ավա ղ, կյանքո ւ\մ մնա ց միայնակ, 

է/ւ նրա ողին տեսավ, ճանաչեց 

եռդոքորթ մարդկանց անսիրտ, հացկատակ... 

... Ս. ՜ի1, մնաս րսյրով նա մորր չաս ա վ 

ք/է ւիախավ թաբուն հայրենի անիր..,

(թարդմ. Հ. Սևանի)

!’ տյր//նր հերոսր էի աիյչո է մ է աշխարհից' տիրող պայմաններ 

րում իր տեղր չգտնելու., իրեն տանջող ձանձր ո ւյթի պատճառով: 

Այր1 մոտիվր հատկապես հստակ է արտահայտվել պոեմի առաջին 

ե Ս?/: մ տ որ կ ա ղ մ ո ղ «Ւն ե սին » ր ան ա ստ եղծ// ւ.թ յ ս: ն մ ե ջ.

/1 չ սերն է պատճառ, ո չ ատելություն, 

Ս Լ սին մր առբերի կոր ուստր, ավա՜ղ, 

եր Փ ա/։Ղր: 1 ^ ^ ‘? ^ 11 ձրգա ծ տ եղ ու տուն 

''Հրղտծ ածեն բան, ինչ որ թանկ է՜ր վաղ: 

են չ ոՐ տեսնում եմ, լրսում աշխարհում — 

Զ ա ն ձր ա ց ն ո ւ.մ է ինձ ա մ ե ՚ն, ա մ ե ն բան...

(թարգմ. Հ. Ո՝ում ան յանի)

4' М. Кургинян. Джордж Байрон. Критико-биографический очерк. М., 
!958, с. 27. 30.
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Իսահակյանի հերոսի փախուստը զերծ է ձանձրույթի վերա

ցական հոգեբանական մոտիվից և ավերի կոնկրետ հասարակա

կան գունավորում ունի։ Բայց երկու հերոսների հոգեբանական ազ

գակցությունն անվիճելի է։ Օրինակ' Աբու-լալայի բազմիցս տված 

երդումները' «Ես ետ չեմ դաոնա ժան՛տ քաղաքները, ուր բազմա֊ 

մը խ՛որ կրքերն են եռում», «Ես ետ չեմ դառնա մարդու մոտ երբեք, 

դուռը չեմ բախի մարդու նենգավոր» և այլն, իրենց հեռավար 

նախատիպն ունեն Ջայլդ Հա չոր գի «Հրաժեշտի երդի)։ մեջ.

Դե՜հ, իմ նավակ, մենք սլանանք,

Ծովի վերա փրփրագեղ,

Ուր որ կուզես, հուլ շի, գնանք, 

Միայն հայրենիք չըտան ե ս:

(թարգմ. Հ. Թուման յանի)

Իհարկե, շպետք է մոռանալ Ոայրոնի և Իսահակյանի հերոս

ների ճանապ՛արհների տարբերությունը: Զայլդ Հարոլդր գնում է 

2.Րշելու Եվրոպայի տարրեր երկրն երում, գիտելու և գնահատելու 

այնտեղ ծավալվող քաղաքական անց ո լղար ձերը: Աբո լ֊ լա լյա յի 

ուղին ավելի պայման ա կան-ի դե ա լա կան է, սիմվոլիկ-փիլի ս ուիւս- 

յական տոգորված արևի, բարու և գեղեցիկի անհագ ծարավով։ 

Սակայն հերոսների ելակետը համսւնման է' խոր հիասթափու

թյուն առկա իրականությունից, որը և նրանց հոգին հա մա կում է, 

Իսահակյանի հայտնի բանաստեղծության խո Աքերով ասած, «թա

ւի առումների տենշռվ անմեկին»։

Ի սահակյանի նա մա կում հիշա տ ա կված մյուս ս տ եղծա զործու- 

թյունը Ադամ Մ իցկևիչի «Ֆարիս» պոեմն ի։ Մի շարք նոր մոմենտ

ներ այդ երկն ավելի են մերձեցնում հայ բանա ստեղծի պոեմին, 

արևելյան-ա բա բա կան բնություն և կոլորիտ, նժույզի վրա հեռուն 

սլացող ձիավորի կերպար (ֆարիս հենց նշանակում է ձիավորի 

Այդ կերպ արը, իբրև ազատության և բարձը իդեալի ձգտող կամքի 

խորհրդանիշ, ըստ ամենայնի համահնչյուն կր Ս իցկևիչի հեղափո

խական ռոմանտիզմի ոգուն: Դեռ «Ղրիմի սոնետներում» ա յգ 

պատկերս հանգես է գալիս միանգամայն իրական, բայց և ռո

մանտիկ զգեստավորումով.

Ես քշում եմ կատաղի ձին իմ սըրնթաց.

Եվ անցնում են արադ հովիտ, անտառ ու ժայռ, 

Ինչպես թավալն ալիքների գետում վարար.

Քաղցր է արբել պատկերներով այդ մրըրկված:

(թարգմ. Վ. Նորենցի)
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Օու.տով Մփցկևիշի «օրի ենտ աչիզմը» նոր գծեր ավելացրեց այգ 

պատկերփն: 1828 թ. նա դրեց «Սանֆարի» և « Ալմոսւենաբբի» ծա

վալուն բահաստեղծ ություններր, որոնք միջնադարյան արաբ բա- 

5/ա ստեղծների գործերի փոխադրություններ են' կատարված ֆը- 

րանսերեն արձակ թարգմանությունների հիման վրա։ երկու բա֊ 

նաստեղծությոժններն էլ Միցկևիչն անվանել է քասիդ' արևելման 

սլոեդիայի ամենից տարածված ժանրերից մեկի անունով։ Երկուսի 

•իմքում էլ դրված է արար բեդվինի, մ արտիկ֊ բան աստեղծի կեր֊ 

"1“։1՚Բ> "1'1!’ դմդոհ շրջասլատի մարդկանցից, ուղտերի հետ հեռա֊ 
նում է դեպի անապատ (շպետք է մոռանալ, որ արևելքի պոեզիա

յում քասիդը մեծ մասամբ կապվում է ճանապարհորդության մո- 

աիվների, բեդվինների թաւիառումների ու արկածների հետ):

Եվ, ահա, գսւնւէեշով ս։յդ ւդ ատ կերն երի մթնոլորտում, Միցկևիշր 

նույն 1828 թ. Պ ե տ երր. ուրդ ում դրեց իր արևելյան պոեմր՝ «Ֆւսրի֊ 

որ», որ բանաստեղծը ՛նույնպես կոչել է քասիդ։ Այդ պոեմի պա

թոսը բարձր նպաւոակի ճան ա պ արհին հերոսի ցուցաբերած ումի, 

հ աււտատա կա մ ութ յան, աներեր նվիրվածության փառաբանումն 

է ։ Այն կառուցված է պ այմանական - սի մւէոլիկ պատկերների 

շարքի վրա՛ ձիավորի ճան ա Ա[ արհին մեկը մյուսի ետևից հանդի

պում են կյանքի չարիքներն ու ւիորձություննեոը խորհրդանշող 

ուժեր ահեղ ան անցան ելի ժայռեր, դիակի վրա հարձակվելու 

սլաս։ ր։ւ: ս ։ո ցին, երկնքից սւդառնացող ամպ, ան ա պա տ ում դերեզ֊ 

ման գ՛տած մարդկանց և ուղտերի կմախքներ և, վերջապես, ամե

նասոսկալին' ամեն ինչ ծվատււղ, ոչնչացնող ավաւլամրրիկ։ V՛ այց 
խիզախ ձիաւԼորն արհամարհում է բոլոր վւո րձո ւթյուննե ր ր, հաղ

թանակով է դուրս դալիս բնության տարերքի դեմ մղաւ) գոտե

մարտից: Պոեմը տոգորված է պայքարի մեծ կամքով, դա, հետա- 

ւլւոտ ո գն երից մեկի բնութա գրմտ մ բ, Մից կևիչի «բոլոր բանաստեղ

ծական գործերից ամենից լավատեսականն է»^: Սա երևում է 

հատկապե՛ս պոեմն աւԼարտող տողերում, որոնք շնչում են համայն 

աշխ՛արհի և մարդու սիրով. ■

' 18 Կարևյի է ենթադրել, որ միցկևիչյան կերպարն էր այդ կողմերով ազդակ է 

եղել Դ. Վարուժանի համար' դրև/ու «Բեզաս» բանաստեղծությունը։ Հիջենր, որ 

1906 թ. Վարումանն իր մի նամակում Ադամ Ս իրկևիջին անվանում է « .ոյակապ 

հանճար» (*!’. Վարուժան. Նամականի, 1966, Լհ 64)։

49 М. Живов. Адам Мицкевич. Жизнь и творчество. М., 1956. с 22!.
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0՜> Ւ^չ ք^ՂՅՐ £ այսպես ազատ 

Մայր բնությանը հարազատ 

Ч'М բաց անել, թևեր մեկնել: 
Բաց թևերով ես' իբր եղբայր' 

Ամբողջ աշխարհը ծայրեծայր 

Ուզում եմ տաք կրծքի и սեղմեր 
(թարղմ. Վ. Նորենցի)

Իսահակյանի հերոսր թեև փա խշում է մարդկանցից, բայց նա 

հոգեհարազա՛տ և ազգակից ի մ իցվևիչյան ֆարի սին' ազատ՛ության 

բուռն մ ո ում ով, ահեղ տարերքին ըն դա ռաշ գնալու անվեհեր պա՚տ- 

րա ս՚տա կ ա՛մս ւթյ ա մբ: Անծաւք ճանապարհի, անվերջ ու ան՛կանդ 

շարժման մոտիվը երկու պոեմների մեջ էլ զարգացման հիմնական 

առաջշարժիչ ուժն է, թեև և սահ ակ յանի հերոսը ոչ թե գնում է պայ֊ 

քարին ընդառաջ, այլ հեռանում է պայքարից:

Կա մի տարբերություն ևս, որը մի՛աժամանակ և խոսում է 

երկու պոեմների մտահղացման նմանության մասիս: Եվ «3)ա- 
րիսը», Մ «Աբու֊ ւալա Մ ահա րին» գրված են շարժման ընթա ցքը 

հարազատորեն վերարտադրող ռիթմեր ով, բայց առաջինի մեջ դա 

■արադ սուրա ցող նժույգի ռիթմ՛ն է' բուռն, անկանգ և անշեղ, իսկ 

երկրորդ պոեմի ռիթմական շարժման հիմքը ուղտերի քարավանի 

ղան դաղ, համաչափ, երկար ու ձիգ ընթացքն է: Հետաքրքիր է, որ, 

ինչպես վկայել են իրենք' բանաստեղծները, երկու պոեմների 

մտահղացումներն էլ ծնվել են համապատասխան շարժման ան

միջական տպավորության տակ: (ժամանակակիցներից մեկի վկա֊ 

յ ո ւթյ ա մբ, Մի ցկևիչն այսպես է բացատրել «Ֆարի սի» գաղափարի 

և ռիթմի ծագումը.

«Մի անգամ Պետերբոլրգում, վերադառնալով մի հրավերից, 

ուր շատ ուրախ էր, նա նկատեց, որ փոթորիկ է սպասվում, նստեց 

կա:լք և կարգադրեց քշել: Կառապանը ամբողջ ուժով մտրակելով 

ձիուն, ստիպում էր նրան ամբողջ ժամանակ սրընթ՛աց վազել, և 

այդ կատաղի վազքը, անիվների դղրդոցը սալահատակի վրա, քա

մու սուլոցը, շանթի ՞արվածները, ինչքան կարելի է արագ թռչե

լու ցանկ՛ությ՛ունը և ջրհեղեղի ([ախը նրա մեջ արթնացրին ֆարիսի 

(ձիավորի) ա սրավոր ութ շունն եր և ապրումներ, որոնք հանկարծակի 

եկան նրա միտքը: Մի գիշերվա ընթացքում պոեմն արդեն պատ

րաստ էր»Լ’®:

տօ Տե и С. С. Советов. Адам Мицкесич. Л., 1953, с. 157.



Գրեթե նույն կերպ է բացատրել Իսահակյ՚անր իր պոեմի 

մտահղացման, ռիթմի ու պատկերի առաջացումը: 1938 թ. մայիսի 
24-ին նա Սրամ Ենճիկյանին պատմել է. «...Տիրող կ՛արգերի և 

օրենքների դեմ բողոքը, դժ՚դո հո ւթյ ո ւնր իմ մեջ առաջ իլ կար: Ար

տա՛հայտության ձև էի որոնում: 1909 թ. սեպտեմբերն էր: Բան՛տից 
դուրս էի եկել գրավականով, բայց դեռ ղատի տակ էի: Ալեքպոչից 

գնացքով երևան էի գալիս: Նահանգական ժանդարմակ՛ան վարչու

թյան կողմից կանչված էի հարցաքննությ՛ան: Մեքենավարը ծա

նոթ դյումրեցի էր. անցել էի մո՛տը, կանգնել լոկոմոտիվի վրա, 

նայում էի հեռուն' առ՛աջ սուրացող գնացրի ուղղությամբ ու խոր

հում էի.— գնացքն այսպես սուրա ր միջտ, անդադրում, տաներ

•ինձ հևո. ո I, բոլոր պետություններից, իշխանություններից ու օ-

րենքներից, դատից ու դատա՛ստանից հեռո ւ, հեռո ւ... «Գնա . 

գնա',--ասում էի մտքումս,—բանտ երից ու բ երդերից, կաշկան՛դում

ներից ու ճնշումներից հեռո՜ւ տար ինձ»: Եվ երբ գնացքը Սարդա֊ 

բա պա տի անաւդ ատը մտավ, կիսամթնում, հորիզոնի վրա ուրվա

գծ՛վեց ուղտերի մ՛ի քարավան:

« Ար ո ւ֊ լ աչա յի » պատկերը ւղատրաստ էր...

Վերադարձիս մեր գյուղում' Վազա րապատ ում երեք օրվա մեջ 

վՍ^օԽ^--

Ա լսպԼ ս, երկու դեպքերում էլ մի ւիոքրիկ, թվ՛ում է պատահա

կան զուգադիպություն լուսավորել է բանաստեղծների ներ՛աշխար

հը, հուշել է վաղուց կուտակ՛ված տպավորությունների մարմ՛նա

վորման ուղի՛ն: Ւս՚ահակյան ի համար դա այն հոգեվիճակն էր, որը 

նա շատ տարիներ անց (1941) բնութագրել է այսպես. «Հ՛ին Երանի 
մարգ՛արե Զրադաշտն ասում էր. «Եսկ ե րբ, հապա, մարդ՛կության 

քարավանը կընթանա արդարության ուղիով»: Ան՛սահման հուսա

հատության մեջ, ես այն ժամանակ կ ր կն ում էի. «Երբեք , երբե ք, 

երբե ք»: Ուղում էի ւիախշել արյունով ներկված մոլորակից, հե֊ 

ռանալ Ժամանակից, ս: ա բա ծ ութլուն ից, տիեզերքից...»'’-: Սոցիա

լ՛ակա՛ն և ադղ՚այ՚ին կ/անքի հակասություններն իբրև մարդկայ՛ին 

հասարակության հավերժական, անխախտ օրենքներ ըն՛կալելու 

ողբերգական գիտակցությունից, իդեալի և իրականության ան

հաշտելի հակադրությունից ծնվեց «Աբոլ-լալա Ս՛ահարին» վիրա

վոր սրտի և հո դու այդ աղաղակը:

55 Ա. Ին6|11|լան. նշված հողված]:, Էշ 111: Մոտավորապես նույնը բանաս

տեղծը ժամանակէն պատմել է նաև Հ. Ղանա[ան յանին (տե՛ս նրա «Ավետիր 

եսահակյան» ղիրրը, 1Ձ55, էշ Լ 5):
52 Ավ. հսաՏակյան, Երկեր, հ. 4, 195Ձ, էջ 266:
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Որ հասարակությունից դժգոհ, նրանից հեռացող անհատի 

կերպարը XIX դարի ռոմանտիկները սիրում էին ներկայացնել 

արևե՛լյան կյանքի և բնությա՛ն շրջա պ ատ ում, երևում է նաև լեհա

կան հեղափոխական ռոման տի ղմի մյուս խոշորաղույն բանաստեղ

ծի ' 3 ո ւլի ո ւշ Սլովացկու օրինակով։ 1828.թ. Սլովացկին դրեց «Շան- 
ֆարի», ի՛սկ 1830-ին' «Արաբ» արևելյան պոեմները: Երկուսի մեջ 
էլ հերոսը արաբական անապատում ճան ապարհ բռնած բեդվինն 

է, հասարակությունից հիասթաւիված և մենակություն փնտրող ‘զր

պարտ .անհա՛տը:

Մենք ոչ մի տվյալ չունենք պնդելու, թե Իսահակյանը ծանոթ 

է եղել Սլովացկու այդ պոեմներին: Տվյալ դեպքում դա կարևոր էլ 

չէ: Եարևոր է լրիվ բացահայտել ռոմանտիկական այն տրադիցիան, 

որը հետա՛գայում իր շարունակությունը գտավ հայ բանաս

տեղծի պոեմում: Մանավանդ. «Արաբ» պոեմը իր ողո՛վ և կոլորի

՛տով շատ մոտ է, շատ բանով է հիշեցնում «Աբու-լալա Մահարին»: 

Համեմատաբար փոքր այգ պոեմը մեծ մասամբ զարգանում է 

իբրև ուղտերի վրա անապատում գնացող արաբի մենախոսու

թյուն, որ՛ով նա դիմում է կամ ինքն իրեն և կամ իր ուղտերին: 

Ամենաբարձր երջանկությունը, որի մասին երազում է նա, բա

ցարձակ մենակությունն է, կատարյալ ազատությունը մարդկանց 

կաշկանդող կապերից: Այս՚պիսով, պոեմի մեջ սլա՚տկերված իրա֊ 

դրությունը, հերոսի անհատապաշտական բունտը և հոռետեսա

կան երանգները շատ նմ՛ան են «Աբու-լալա Մ ամարուն», հա՛մե

նա յնւբեպս շատ ավելի նման, քան Մ՚իցկևիչի «Ֆարիսը»: Նկա՛տի 

ու՛նենա՛լ՛ով, որ Ցու. Սլովացկու «՛Արաբը» անծանոթ է հայ ընթեր

ցողին (պոեմի ռուսերեն թար՛գմանություն նույնպես չկա), մենք 

նպատակահարմար ենք համարում տողացի թարգմանությամբ մեջ՛ 

բերել մի քանի հատված, որոնք կարող են հա՛ստատեք մեր միտքը.

Գնա', իմ ուղտ: Ինչո՞ւ ես քայլգ դանդաղում, 

Երբ ինձ պատել են հրաշալի հիշողություն՛ները: 

Այստեղ լուռ է, ամայի, և միայ՛ն ամպերի տակից 

Լուսինն է իր ցրիվ լույսով ճակատը բացում: 

Երբ մարգս փախչում է մարդկանցից դեպի տաւիաստան, 

Նրա սեփական միտքն այգ ժա՛մանակ նրա թշնամին է: 

...Գնա', իմ ուղտ: Այնպես ամայի է չորս բոլոր, 

Մի՞թե այլևս երկրի վրա երջանիկ մ՛արդ չկա: 

Ո'չ մի հառաչանք այս անա՛պատում չի կան՛չում ինձ, 

Սոսկ անգղն է պտտվում միայնակ ժայռի գլխին
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Եվ աղմուկով թափահարում է իր սև թևերը: 

Ինձնից ավելի երջանիկ մարդ շկա երկըի վրա: 

...Ո չ, ես դրախտ չեմ ուզում, այլ խնդրում եմ Մարգարեին, 

Որ նա իմ հոդին հանձնի անծայրածիր,

Վայրի ու դատարկ, հայացքի համար .անրնգդրկեչի 

տա փաս տա նի ն...

Այդպիսի երջանկություն կ նրա ղում իմ սիրտը.

Ա՜խ, այն ծա մսյն ակ ես կլինեմ հանգիստ, երջանիկ: 

Մ ող միայն ոչ մի, ոչ մի կենդանի մարդ

Չհամարձակվի ընդհատել իմ այդ միայնությունը^:

Սլովտցկու այս երկից 80 տարի անց Ավ. Ւսահ ա կյանը ևս 

օգտվում կր ռոմանտիկական արևելյան պոեմի մի շարք աքսե

սուարներից, ստեղծելով գաղափարական և գեղարվեստական 

ի ն ը նտ ւ ր ո ւ յ ն հ ա մ սւ կ ա րդ:

Իսահւսկյանի պոեմի գրական նախորդների շարքում անպայ

ման որո ՜՛ակի տե՛լ է գրավում նսւև վրաց դրականություն խուշո֊ 

րագույն ռոմանտիկ Ն- 0 ա ր աթաշվիլու նշանավոր «Ս երանի» բւս- 

ն ա ստեղծությունը (1842): ճիշտ է, ինչպես ասվեց, եսահա կլանը 

որոշակիորեն .մերժում իր «Մերանին» իր պոեմի անմիջական և 

միակ սւղդակ համարելու մտայնությունը^, ցույց տալով «Աբոլ- 

լալա Մ ահ ա ր ու» կապը, ոգու հարազատությունն ու նմանությունը 

ընդհանրապես ռոմանտիկական “1Ո Ի ղի ա յի հետ: Իսկ Ոաբաթա - 

2'11'Լ"1- բանաստեղծությունը իր արծարծած հասարակական և փի

լիսոփայական հարցերով, անհատի և. տիրող իրականության ան

լուծելի հակասության գիտակցությամբ, իդեալի բուռն մղումով, 

լարված հոգեբանական բովան դակությ ա մբ, ինչպես նաև պատկե

րավորության ողջ համակարգով մտնում ի հա մ աեվբո պա կան հեղա

փոխական ռոմանտիզմի նշանավոր ստեղծագործությունների շար

քը: «Մեբանիի» մ՛եջ մենք տեսնում ենք այն նույն «իրադրությու-

53 Juliusz Si-wuckl. Dzieia, է. II. Poematy. Wroclaw, 1959, s. 146, 
149—150, 151.

5՛։ Լևոն Ս ելիքսեթ֊Բեկին ուղղած նույն նամակում 1'սահակլանը դրել է. «Աս 
«Միրանին» կարդացել եմ 1890-ական թվականներին եվան֊դա-Մարի թարդմանու֊ 

թլամ ր ռուսերեն, իսկ « Արու-լալան» Ifl'l 6մ 1909 թվին: Դժվար թե ազդեցությունն 
այդքան մնար, որով խոսք շի կարող լինել անմիջականի մասին» իտե ս Լ. Մ. 

մե՚իքսեթ֊ Բեկի նշված հողվածը, էջ 363): Ավելացնենք, որ Բարաթաշվիլոլ բանաս- 
աեղծութշունը աոաջին անդամ հայերեն տպագրվել է 1893 թ. խՏարաղ», ,\՞ 16), 

Հովհ. եոստանյանի թարգմանությամբ:
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նր»,— Հայրեն ի տունն ու հարազատն՛երին լքող, դեպի անծանոթ հե

ռս լներ զնաւյ՚ող միայնակ անհատի հոգեբանական բունտը,— Ո['Ը 

շատ տարիներ անց դարձավնաև Ւսահակյանի պոեմի հիմքն ու ելա

կետը։ Այս իմաս՛տով պետք է հասկանալ իր պոեմի վրացերեն հրա

՛տ ար՛ա կտւթ յան առի՛թով Ւսահակյանի ասած խոսքերը յէրաց մեծ ռո

մանտիկի մասին. «Նրա սքանչելի «Պեդասր» մինչ ինքնամոռացու

թ՛յուն հա՚փշտակեց ինձ։ Աբու֊լալա Մ ա՛հ արիի ՛քար՛ավանը Բ արաթ ա- 

շփՒէՒՒ Պ՛եգասի հետքով է ընթանում»^0։ Ռոմանտիկական ոդռւ և 

պատկերավորության այդ ընդհանրությունը ցույց տալու համար հի

շենք մի քանի տող «Մերանի» բանա՛ստեղծությունից.

Հայրենական հարկի տակից թող հեռանամ ես ընդմիշտ, 

Ծանոթ ընկեր-բարեկամ ից թեկուզ կարոտ մն՛ամ միշտ. 

Ուր գիշերն մ' օթևանըս թող որ լինի միայն .այն.

Ես իմ վիշտը կհաղորդեմ շող ա սաղերին միմիայն։

...ՌՀղ իմ մահը վրա հասնի ինձ ան ծան՛ո՛թ երկնի տակ, 

Թո'ղ չարտասվե վրաս ոչ ոք, թո ղ մնամ անհիշատակ. 

Զարագուշակ ագռավները թո'ղ կըռանչեն ահալի.

Ո՛ռ ղ մրրիկը տանի փոշիս, սփռե չորս կողմն աշխարհի։

(թարգմ. Ս. Տարոնցու)

Մակայն եթե մենք դուրս դանյ։ կ՛ոնկրետ իրադրության ու 

պատկերների շրջանակից և հարցը գիտենք ընդհանուր ոգու, պոեզի

այի և իրական՛ության փոխհարաբերության ՛տեսանկյունից, ա՛պա 

չի կարերի չնկա՛տել «Աբու-լա լայի» .ազգակցությունը ռոմանտիկա

կան դրականության ավելի լայն հոսա՚նքի հե՛տ։ Ատելի հասարակու

թյան և բ՛արքերի կրքոտ, անզիջում քննադատության իմաստով 

շփման շա՛տ կետեր կարելի է գտնել, օրին ա կ, Շ ելլի ի ստեղծագոր

ծության, մանավանդ «Մար թագուհի» պոեմի հետ (1813)։ Բերենք 
միւսին մի հա՛տված բուրժ՛ուա կան հասարակության դեմ ուղղված 

այդ կրքոտ ինվեկտիվից.

Վ՛աճ՛առում են ամեն ինչ։ Վ աճառում են և արևի լույսը, 

Ե վ երկրի բոլոր բարիքներ՛ը...

՚Ե ՚վ ազատության խղճուկ մնացորդն՛երը,

Որ մեզ դեռ թողել I; օրենքը,
Ե'վ մարդկանց բարեկամական զգացումները, 

Ե՛վ տ ա ռա պող սրտի կորուստները,-

55 Լ. էք. ՄԼլիքսեթ-^եկ. Նշված հոդվածը, էջ 364։
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Ամեն ինչ աղատ ու բացահայտ վաճառում են 

Եսամոլության շուկայում,— և ամեն ինչի վրա 

Դրված է նրա ղինր, նրա կնիքը:

(տողացի թարգմանություն)

Բազմազան կապեր կարելի է հսւյտնաբերել նաև « Աբու-լա լայի » 

և Լերմոնաովի ռոմանտիկական պոեզիայի միջև, որի չմարող հըա- 

պուրանքը Բսահակյանին ուղեկցել է ամբողջ գիտակից կյանքի ըն

թացքում։ Յու. Վ ե иելո վսկուն նա գրել է. «Դեռ մանուկ տարիներից 

իմ սիրած բանաստեղծն էր հաՂԲ^կի նման վեհ և Դարիալի նման 

/սոր Լերմոնտովր, որի ստեղծագործությամբ ես հաճախ ոգեշնչվել 

Լմ»^։ Գրականագիտության մեջ արդեն որոշ քաղեր արվել են' ցսւյց 

տալու Բսա հա կյան ի պոեմի հերոսի հոդե բանա կան աշխարհի, գեսլի 

կյանքը նրա վերաբերմունքի որոշ շփման կետեր լերմոնտովյան 

պոեզիա չի հետ0՜։ Բայց ամենից ցայտունը, մեր կարծիքով, «Աբու֊ 

լալա Մահարու)) քննադատական պաթոսի նմանութլունն է Հեր՜ 

մոնտովի «Դևի» հես։, ար նույնպես մարդկային մանր կրքերն ու ա

րատները մերժվում են ռոմանտիկ իդեալի '/իրքերից: Դևն անգա ռ- 

նալիորեն խզել է իր կապերը այն կյանքից,

...Ուր իրոք չկան

Ո Լ դեղեցկություն մի երկարատև, 

^ ձ երջանկություն ու բախտ իսկական, 

Ուր լոկ հանցանքն ու պ ա տիժն են մնում, 

Ուր մարդկանց չնչին կրքերն են տիրել, 

Ուր առանց վախի չեն կարողանում 

Ո ւ կարգին ատել, ո չ կարգին սիրել։

(թարգմ. Պ. Սևակի)

Այս տեսակ/։ ղուդահեռներ կարելի կ դեռ շարունակել։ Բայց 

՛բերված օրինա կներն էլ բավական են ցույց տալու համար, որ «Ա֊ 

րու֊լալա Մահաըին» իր կենսական և հոգեբանական բովանդակու֊ 

/Чш^р, ինչպես և ստեղծագործության բուն տիպով ու կառուցված
ք՛"/ սերտորեն կա սլված է դասական ռոմանտիզմի ավանդույթների 

հետ։ Իսահակյանի մեծ պոեմը XX դարի սկզբի հասարակաբան 

բարդ իրադրության արդյունքն էր, այդ ժամանակի и ոցիալա կան

50 Юрии Веселовский. Русское влияние в современной армянской ли
тературе (на основании анкеты). М„ 1909. с. 25.

°" ՏՆ и X. Григорьян, Նշված ч/'еее* էջ 140—142:
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հակաս՛ությունների գեղարվեստական արտացոլումը: ('այց այդ 

խն՛դրի լուծման ճանապարհին հսահակյանը խոշոր չափով հենվեց 

անցյալի ռոմ անտ ի ղմի գեղարվեստական մ ա ո ան գու՛թ  յան վրա:

Ժամանակակից սովետական գրականագիտությունը արմատա

պես հրաժարվել է գրական ավանդույթը ուղղակի ազդեցություն կամ 

մեխանիկական կրկնություն հ՛ամարելու պարզունակ ըմբռնումից. 

Գեղարվեստական զարգացման ՛ու արբեր փուչերի միջև նկատվող 

նմանությունները պետք է դիտվեն, նախ և առաջ, որպես հասարա

կական կյանքի համանման պ՛այմանների արտահայտություն, որ

պես արվես՛տի բուն էության մեջ դրված տիպաբանական ընդհան

րությունների դրսևորում, որոնց ձևավորման մեջ, իհարկե, որոշակի 

ղեր են խազում նաև գրական ավանդույթները: Այդ հողի վրա էլ ճճ 

դ՛ար՛ի սկզրին հնարավոր դարձավ դա սա կան ռոմանտիզմի որոշ 

կողմերի վերածնումը, որոնց հետ բազմազան թելերով կապված է 

հայ մեծ բանաստեղծի ստեղծագործությունը և առաջին հերթին' 

նրա գլուխգործոց «Աբու-լալա Մահարի» պոեմը.



ՅՈՒՐԻ ՓԱՆՑԱն

ՖՐա՜ււ ՓԱԿԵՐԻ чЦРЗР. ЬШЬ ԶԱՐԵ՜ՍՅԻ 
ԱՂԱԴԻՏա՚Ս ШИМГиОР»

Գրական մանրերի խնդիրը Եղիշե Չարենցի տեսական ժառան

գության ամենից րիչ ուսումնասիրված կողմերից մեկն է: Դրանում 

մասամր «մեղավոր է» ինքը՝ Չարենցր, որը մի անգամ անզգուշո

րեն հայտարարել էր, թե ժանրի կատեգորիան գրականագիտության 

մեջ զուրկ է «գիտական որևէ օբյեկտիվ հատկանիշից»': Բանաստեղ

ծի ա(ս հայտարարությունը կարող է բերել այն եզրակացությանը, 

որ Չարենցր եր էսթե՛տիկայում, համարյա թե Բենեդե տ տ ո Երոչեին 

հավասար, կողմնակից էր «ժանրի նիհիլիստական կոնցեպցիային»'֊: 

Իսկ այստեղից մի քայլ է մնում, որպեսզի խոսվի այն մասին, թե 

մեծ բանաստեղծն իր բազմաժանր ստեղծագործությամբ ժխտել է 

իր իսկ տեսական հայացըների միակողմանիությունն ու կանխակա - 

լությունը:

Սակայն հենվել միայն Չարենցի տվյալ կարծիքի վրա և ղրա

նից անել հեռուն գնացող եզրակացոլթյուններ, ՛կլիներ վերին աստի

ճանի անար գար ինչպ՛ես բանաստեղծի տեսական հայա՛ցքների, 

այնպես էլ նրա գեղարվեստական պրակտիկայի նկա՛տմամ՛բ։

Չարենցի բա զմա պլան և գիալեկտիկորեն բարդ էսթե՛տիկայի 

ուսումնա՛սիրությունը ոչ միայն պարզորոշ կերպով ի հայտ է բերում

1 ^Վ^հ Չարենց, Երկերի ժողովածու, հ. VI, Երևան, 1967, էջ 219։ Հետագա
յում այս հրատարակությունը վկայակոչվում է տեքստում (հռոմեական թիվը' հա

տոր, արաբականը' էջ)։

2 Տե'ս Бенедетто Кроче, Эстетика как наука о выражении и как общая 
лингвистика, ч. 1, М., 1920, стр. 130.
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բանաստեղծի մշտական հետաքրքրությունը դեպի ժանրի հարցերը, 

այլև վկայում այն մասին, որ առանց ժանբի հարցերի և տեսության 

նկատմամբ դիտակից վերաբերմունքի Չարենցը հազիվ թե կարող 

էր հասնել իր ստեղծագործության մեջ ժանրային այնպիսի բազմա

զանության, որն իրավամբ հանդիսանում է բազմազգ սովետական 

գրականության եզակի երևույթներից մեկը:

Այն փաստի մեջ, որ Չարենցի «գրվածքների դիապազոնը թե

մատիկայի և ժանրերի տեսակետից բավական րնդարձակ ու բազ

մազան է» (VI, 443) ոչ պակաս կարևոր ղեր, իհարկե, ի: աղաց նա և 

բանաստեղծի «համաշխարհս: էին մշակույթը խորր յուրացնելու և 

«աշխարհի քաղաքացին» լինելու հատկությունը» (Մ- Շահին յան); 

Պատահական չէ, սր Չարենցն իր բա :յ մ ա գիտա կութ յա մբ ժամանա

կակիցներին հիշեցնում էր էունալարиկուն և Рր յուս и վին թ այն Օրյու֊ 

սովին, որին Գորկին իր ժամանակին բնութագրել է որպես «ամենա

կուշտ ուրա կան .գրողը Ռուսաստանում»: ԵՎ իրոք, նա, ինչպես և 

Р Р յուԱՈՎը, «բազմափորձ Ռդիսևսի» նման իր «նավարկություննե

րի» ընթացքում այցելեց, թ՛վում է, հա մ աշխարհս: յին պոեդիայի բո

լոր «ժանրային ափերը», հարստացնելով դրանցով իր ստեղծագոր

ծությունը, նաև հայկական բանաստեղծական արվեստը նոր, մին} 

•« յգ անհայտ, կամ պակաս հայտնի բանաստեղծա՛կան տեսակնե֊ 

րոթ ւ

Պատշաճը հատուցելով նորարար բունս: ստեղծին, անհա {տ 

«բանաստեղծական ափերի» հետախույզին, միաժամանակ պետք է 

Նկատի ունենալ, որ Չարենցի ստեղծագործական գործունեությանը 

հիմնականում խորթ էր «պրակտիկայի» և «տեսության» բաժանումը: 

Գտնվելով 20—30-ական թվականների գրական իրադարձություն
ների քուրայում, Չարենցը հաստատակամորեն ձգտում էր թավլան֊

3 Տե'и «Венок Чаренцу» (Друзья, товарищи, современники о поэте). 
М., 1967, стр. 13, 19; ինչպես նաև «Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասին» 
(Չարենցի հետ), Երևան, 1961, էջ 268:

4 Քննարկելով ժամանակակից հայ բանաստեղծությունը և արղարացիորևն 

կշտամբելով ժանրային նեղ կազմի համար, էդ. Ջրբաշյանը իր «նոր որոնումների 

ճանապարհին» հողվածում ցրում է. «ժող էֆեկտի համար կատարված չափազան

ցություն չթվա, եթե ասենք, որ ամբողջությամբ վերցրած մեր օրերի հայ բանաս

տեղծության ժանրային կազմը ավելի նեղ է, քան այն, ինչ տեսնում ենք Չարենցի 
«էպիկական լուսաբաց» և «Գիրք ճանապարհի» ժողովածուներում. Այլ, իրողությու

նը պետք է անհանղստացնի ոչ միայն քննադատությանը, այլև առաջին հերթին ի

րենց՝ բանաստեղծներին»։ (Տե'ս «Սովետական դրականություն», 1972, Л? 7, էջ 
101),
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$ել սովետական դրականության զարգացման իրական օրինաչա

փությունների մեջ, միաժամանակ փորձելով տեսականորեն իմաս

տավորել գեղարվեստական ստեղծագործությունը։ «Ես հետագայում 

էլ շթ ան դի պ եցի մեր ժամանակակից մեկին,— դրում է Գ. Աքովը,— 

որ այգրան կենդանի ու մեծ հետաքրքրություն ունենար դրական 

բազմազան ուղղությունների, բադմաթիվ դրական երկերի և, մանա

վանդ, պոետիկայի հետ .կապված տեսական հարցերի նկատմամբ»3։

Իհարկե, պոետիկայի, այդ թվում և ժանրի հարցերը Ե. Չարեն- 

ցին զբաղեցնում կին ավելի գործնական և ոչ թե տեսական առու

մով։ Բայց գրականության և նրա ժանրերի շուրջ բանաստեղծի շատ 

դատողություններն ու դիտարկումները հմտորեն և նրբությամբ բա

ցահայտում են դեղարվեստական ստեղծագործության յուրւսհա- 

սաւկ կողմերը և թույլ են տայիս խոսելու բանաստեղծական ժանրե

րի նկատմամբ ունեցած մշտական հետաքրքրության մասին։

Չարենցի համար յուրաքանչյուր բանաստեղծություն բարդ 

գաղաւիարա-դեղարվեստական կոմպլեքս է, որի մեջ կան հարյու֊ 

րավոր նրբագույն չափական, ռիթմական, կոմպողիցիոն և այլ ա֊ 

ււանձն՚ահա տ կո։թյուններ' կապված միմյանց և ստեղծագործության 

րնդհանուր իմաստի հետ։

Ահա թե ինչու նա ցանկանում կր, որ նույնիսկ շարքային ընթեր- 

ցոզը կարողտնտ տիրապետել բանաստեղծությունր ընկալելու ար

վեստին։ «'...Եթե բանաստեղծությունը ար։[եստ է ^AГS թՕ6է։ԸՁ}> 
ապա պետք կ, որ երբևիցե հայ ժողովուրդը սովորի կարդալ բանտս- 

տեղծությունն իբրև բանաստեղծություն» (VI, Ժ79):
Ավելին, նա ձգտում էր, որպեսզի բանաստեղծներն ու քննա

դատները հասկանային, որ որևկ դեղարվեստական երկի դիմելիս 

նրանք պս/րտավոր են տեսնել այնպիսի գծեր, «որ լավագույն ըն

թերցողն անդամ մանրադիտակով չի կարող իմանալ»3։

Ա՛Լ’ վերջս։ պ ե ս, իր նկատմամբ խստապահանջ Ջարենցը ցան

կանում կր, որ մյուս հայ բանաստեղծներն կլ աշխատեին համառո

րեն, հղկելով իրենց վարպետությունր և չհրապուրվեին ամսաթվե- 

րին հարմարեցված հապճեպ և անբովանդակ բանաստեղծություննե

րով, որոնք կորչում կին շաբլոն ճարտասանության և դեկլաբաւտիվ 

ճոռոմախոսությունների հոսանքում։ Անշեղորեն ձգտելով վերջ դնել 

բանաստեղծական ստեղծա՛գործության նկատմամբ «խնամառուս։֊
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6 Նույն տեղում, էջ 200։



կան» վերաբերմունքին, Չարենցը հաճախակի արտահայտում էր իր 

այս մտորումները ծրագրային բանաստեղծություններում, չխնայե

լով նույնիսկ ինքն իրեն։

1

Սոցիալիստական վերափոխումների բուռն դարաշրջանը իր 

ուրույն կնիքը դրեց 20֊ական թվականների ողջ դրական կյանքի 

վրա։ Հզոր հասարակական վերափոխումների ազդեցության տակ 

ձևավորվում էր արվեստի նոր հարաբ եր ությունր իրականության 

նկատմամբ, նոր գեղարվեստական մեթոդը։ Այդ պրոցեսը արտա

հայտվում էր և դեղարվեստական и տև ղծադռրծության, և' քննա դա - 

՝տ ոլթ շուն մեջ. վերջինս փորձում էր տեսաբանորեն որոշել այն փո

փոխությունների էությունը, որոնք մտցնում էր հեղափոխությունը 

դրականության մեջ: ^այց հեշտ չէր նշել նոր դրականության կազ

մավորման և զարգացման ուղիները, քանի որ կյանքի նոր ձևերը, 

որոնք արտացոլվում էին այդ դրականության մեջ, գտնվում էին 

դեռևս կազմավորման ընթացքում; Խոսելով երիտասարդ սովետա

կան դրականության կազմավորման մասին, Վ. Ի. էենինը Կլարա 

Տեակինի հետ ունեցած զրույցում մաանավորապես նշում էր. «Պետք 

է ընդունել, որ այս գործում մեղ մոտ շատ է փորձարարությունը,-  

էականի կողքին' երեխայականը, ան կա տարը, որը խլում է ուժեր և 

միջոցներ։ Р-այց, ըստ երևույթին, ստեղծագործական կյանքը պա

հանջում է շռայլություն հասարակության, ինչպես և բնության 

մեջ»7։
Այն տարիներին այդպիսի «շռայլություն» ա՛կնառու կերպով 

դրսևորվում էր ոչ միայն դե դարվե и տա կան պրակտիկա ր։ւմ, այլև 

ավանդույթների պրոբլեմի ու նորարարության և վերջինիս հետ ան

միջականորեն կապված' բովանդակության ու ձևի, լեզվի, մանրերի 

և այլ հարցերի շուրջը ծավալվող բանավեճերում։ Հատկապես ա֊ 

վանկույթների և նորարարության պրոբլեմը հանդիսացավ այն 

«սահմանամերձ գոտին», որի շուրջ սկսվեց գրական ուժերի սահ

մանազատումը, մի ամբողջ շարք խմբավորումների և հոսանքների 

կազմավորո ւմը ։

Մենք չենք անդրադառնա այն բազմաթիվ հարցերին, որոնք 

ծագել են ավանդույթներին և նորարարությանը նվիրված բանավե-

7 «В. И. Ленин о литературе и искусстве», издание третье, дополнен
ное, М., 1967. стр. 667.
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ձի կ ա պ ա կցությա մբ ( վերջինիս տարբեր ասպեկտները բավականա

չափ ուսումնասիրված են սովետական գրականագետների աշխա

տանքներում խ: Աեն՚տր ոն ացն են\ք մ՛եր ուշադրությունը գրանցիր մեկի' 

ծանրի հարցի վրա, որբ պարզորոշ կերպով արտացոլեց գրական 

պ Ր ո Տ ^ 17 Ւ Ո1 սոլ մնա սիրո ւ թքա ն ր ն գհան ո ւր մեթ ոդա բ ան ա կա ն պրոբ

լեմների կապը նրա այսպես կոչված «մասնավոր հարցերի» հետ։

Տ Նշենք դր անցից մի քանիսը, որոնք լույս են տեսել միայն վերջին տարինե

րին' С. Шстуков, Неистовые ревнители, М., 1970; В. Иванов. Идейно-тео
ретические ПРИНЦИПЫ СОВеТСКОЙ Литературы. М., 1971; Ь. Դյուէնաքարյան, 
Հայ քննադատական միտքը 1920-ական թվականներին, Երևան, 1971։

մանրի իության որոշման կամ էլ նրա իրական գոյության հերք֊ 

ման ձդտռւմը, որպես կանոն, միշտ համընկնում է սուր գրական 

յ գ ա յրարի, ն ո ր գ ր ա կ ան ո ւ ղ ղո ւ թ յ ունների և գրա կա ն ա գի տակ ա ն 

գպթ^նեբի հայանվելու շրջունների հետ: Այս տեսաիեաից բացա- 

ռութ յան չեն կազմում 20 —ական և մասամբ 30-ական թվականները, 
երբ «հնամոլների» և «նորարարների» բախումը ման բային ոլոր

տում' թե պրակտիկայում և թե տեսության մեջ ակներև դարձայի: 

Գրական ծանրերի ըմբռնումը, դրանց մեկնաբանությունը, ինչպես 

և «ծ ան ր ա յին տերմինաբանությունը» այգ տարիներին շատ բանով 

կախված 'էին այն գրական խմբավորումների և դպրոցների գեղա

գիտական դիրքերից / որոնց պատկանում էր այս կամ այն արվես

տագետը ՛կամ տեսաբանը: Այժմ, իհարկե, հեշտ է վրդովմունք 

հայտնել այդ տ արին երի գրականության ծան րային ոլորտում ար

տահայտված խաթարումների և ծայրահեղությունների կապակցու

թյամբ, ղբտ պա տճաււը տեսնե՛լո՛վ նեղ ^համքարային շահերի», ա

մեն ինչ սխեմայի վերածող դոգմաների մեջ: Ս այց պ\ա\տ մա կան ո ր են 

արծեքավորել ՛որևէ ե րևո ւյթ նշան ա կում է այն գնահատել, ըստ 

հն՛արավորին, իր ողջ բարդության մեջ ոչ միայն րստ այն բացա

սական տպավորության, որ երևույթը գործում ՛է այսօր, այլև ելնե

լով այն գրակ՛ան գերից, որ նա խաղացել է երեկ:

մանրի հարցերի նկատմամբ Չ տ ր են ցի ցուցաբերած հեաաքըր- 

րթբ^ւթյունը, ՚սրր բխում էր ավան դույթն երի և նորարարության ընդ

հանուր պրոբլեմատիկայի իմաստավորումից, համընկնում է այն 

շրջանի հետ, երբ ծանրերով զբաղվում Վին «ֆորմալ դպրոցի» և 

մա սամբ էլ ս ոցիոլո գիակ ան ուղղության տեսաբանները: Ժանրի ա

ռարկայի նկատմամբ այն տարիներին անտարբեր չէին նա՛՛և ֆոր

մալ-սոցիոլոգիայի ան ուղղության ներկայացուցիչները, Լեֆի և այլ
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խմբավորումների ՛տեսա՛բա՛նները, որոնք գրառվում էին մփջանկյալ, 

էկլեկտիկ մեթոդաբանական դիրքեր:

Գրականագետ Խ. Սարդս յանի Արայո սթյ ա մբ, Չարհնցը հիանա

լի ծա ն՛ոթ էր XX դարի սկզբի տեսաբանների ՛Արշխ՚ա՚տանքներ,խն և 

մասնավորապես ռուս գըա կ՛անա՚գֆ՚տ ռւթյան մեջ հոգեբան ա՛կ՛ան 

Գս!1րոՄՒ ներկայացուցիչ, քնարական պոեզիայի և նրա ժանրերի տե
սության խոշոր մասնագետ Դ. 0 վսյան իկո-Կ ուլիկովսկու աշխա- 

Աքոմթյուննեբին^։ Շատ վկայություններ կան նա\և այն մասին, որ 

Չարենցր քաջատեղյակ էր իր ՛դարաշրջանի գիտնականների և քըն֊ 

նագա՛տն երի տեսական աշխա՛տանքներին ու հայացքներին։ Արդեն 

կարճատև ուսումնառությունը Մ՛Ա սկ վայի Վ. Չրյուսովի գլխավորած 

բարձրագույն դրա կան-գեղարվեստնական ինստիտուտում (1922), 
որտեղ պոետիկա էին դասավանգում այն ժա ման ա՛կի այնպիսի նշա

ն՛ավոր տես՛ա՛բաններ, ինչպես պրոֆեսոր և- Գլիվենկոն, բան՛աս

տեղծ և գրող, պրոֆ. Գ. Աուկավիշնիկովր (որը վարում էր տաղա

չափ՛ու՛թյան դասընթացը) և ուրիշներ, հնարավորություն ՛տվեց Չա- 

րևնցին ունձամբ համոզվելու (ըստ երևո ւյթին տչ առանց Վ. Ֆրիչեթ0 

ազդեցության) գրականության, հատ կա՛պ ես XX դարի դրականու
թյան, ուսումնասիրության հին մեթոդների .անբա՛վարարության մեջ:

Չընդունելով «ակադեմիական» գրականագիտության մեթոդա֊ 

բան՛ական հիմքերը^, Չարենցր մ իա ժա՛ման ա՛կ շա՛տ զուսպ էր վերա

բերվում ֆորմալիստների կողմից գրականության զարգացման ներ

քին օրենքների որոնումներին և պո ետ ա՛կան տեքստերի վերլուծու

թյան նրանց ս կ դրունքին: «Միա կ ո ղմանի են, բովան դա կությունը չեն 

քննում: Զննում են հնչյունների կրկնությունը, քննում ե ն հանգերը,

9 Տե՜ս «Հիշողություններ Եղիշե Ձարենցի մասին», էջ 350:
10 Նրա դտստխոսությունները 0 արենցը լսել է Մոսկվայի համալսարանում, 

հեաաղաւում դարձավ սովետական գրականագիտության մեջ սոցիոլոգիական ուղ֊ 

ղութքան առաջնորդներից մեկը:
П Այդ ուղղության ներկայացուցիչներից Գլիվենկոն հանդիսանում էր «հոգե

բանական» պոետիկայի հետևորդ։ Իսկ բանաստեղծական արվեստի վերաբերյալ 
պրոֆեսոր Մ. Գրիգորևի աշխատանքներին (ինստիտուտում նա կարդում էր գեղա
գիտության դասընթաց) հատուկ էր յուրատեսակ «սկդրունքային պլյուրալիզմ» (դը֊ 

րանցում նկատվում էր հոգեբանական, լեզվաբանական և ձևաբանական դպրոցների 
գաղափարների և մեթոդների միավորման փորձ)։ ի դեպ, Գրի գորևը ստեղծագործա

կան պրոցեսում լուրջ նշանակություն չէր տալիս մանրին և այս հասկացության մեջ 
տեսնում էր լոկ «տեխնիկական միջոցների» տարատեսակը (Տե՜ս նրա աշխատու

թյունը «Форма и содержание литературно-художественного произведения», 
М_, 1929).
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բայց առանց բովանդակության»,— ււուսական ֆորմալիստների 

մասին իր կարծիքն էր ՛արտահայտում նա Գ, Աբովի հևտ ունեցած 

ղըօպցում'2։

Իհարկե, հաղիվ թե արդարացի է տվյալ բնութագիրը ամբողջո

վին տարածել «ֆորմալ դպրոցի» բոլոր ՛աշխա՛տ անքն երի վբա, թե

կուզ և։այն պւստճ՚առով, որ վերջինս, ինչպես իր կազմով, այն՛պես էլ 

իր ոըոն ո ւմն՚եըով, ամենևին էլ միւս տարը շէր; Սայց չպե՚տք է մ ալա

ն՛ալ, որ այս գնահատականը Չարենցր տւէել է 20-ական թվական- 
նեըի սկդբին, երր ֆորմալիստները, և հատկապես օպօյաղականնե- 

1’1^ > հետևողակ՛անորեն կոչ էին անում ասլադաղաւի՚աբա՛յն՛ացն ել 

արվեստը, նրա դաղաւիարական բ ո լվան դա կ ո ւթ րսն մեջ տեսնելով 

երկրորդական, ուշադրության ոչ արժանի ինչ֊որ մի կողմ։

Մի բիչ ւ^Հ։ 1924 թվականին, Չարենցը «կա լունացրեց» իր բա

ցասա՛կ՛ան վերաբերմուն՛քը «ֆորմալ դպրոցի» նկ՛ատմամբ «Ստան

դարտի» դեկլարացիայում, երբ իր համախոհների հետ առաջ քաշեց 

ընդդեմ «մաքուր ֆորմալիզմի (Շկլովսկոլ, Ժիրմունսկու14, Ռոման 

Յակւրբսոնի )» նշանաբանը (VI, 357 ):

12 «Հիշողություններ Եղիշե թարենցի մասին», էշ 132։ Դրանով հանդերձ, թա. 

Ր^նցը բարձր էր դնահատում այս բանասերների բազմաղիտակոլթյոլնր* նա հատ֊ 

կապես առանձնացնում էր Ցոլ. Տինյանովին։

13 ՕՊՕՑԱթ Պոետական թղկի ուսումնասիրման ընկերություն — տեսական 
կենտրոններից մեկը, որի շուրջը համախմբված էին ֆորմալիստները։

14 Չմտնելով այն ժամանակի Ժիրմունսկու տեսական որոնողների մանրա

մասներ/։ մեջ, նշենք, որ համակրանքով վերաբերվելով ֆորմալիստների ծրագրին, 

մի շարք հարցերում, մասնավորապես ժանրի հարցում, նա գրավում էր եթե ոչ տը- 

րամագծորեն հակառակ, ապա գոնե ինքնուրույն դիրք։

^ա1ց> եթե մինչև վերջ հետևողական լինենք, այդ կոչը, հա մա

նրման լինել՛ով լեֆա կ անն երի կոչին, ավելի շուտ /լրում էր ինչ֊որ 

չափով արտաքին, ավելի ճիշտ՝ մասնավոր բնույթ, քանի որ մի 

/""/'Բ հարցերում ինչպես շեֆականները, ՛այնպես էլ նրանց կրտսեր 

եղբայրակիցները հարում էին ֆորմալիստների դաղավւարներին. 

այստեղ առկա է և ստեղծագործության ՚բ սվան դակո ւթ յան ւիոխա- 

րինամ իրի «նշան՛ակությամբ», և' «նյութի մշակման» եղանակի 

ֆետիշացում, և «ստեղծագործական հն՚արների» տիրապեսւում և 

‘^յլն։

Ֆորմալիստների ուսմունքի հիմնական արատը, ինչպես արդեն 

Խ՚Լե-ց, 'արվեստի գաղափարայնության մերժումն էր։ Այդ կեղծ նա

խադրույթի օրին աշա վ։ հետևանքը հանդիսացավ գեղարվե ս տա՛կ ան
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դրականության նրանց «իմանենտ» ուսումնասիրությունը։ Չդադա

րելո՛վ կրկնել, որ դրա կան ո ւթյ ան մեջ կարևոր է ոչ թե «ինչը», այլ 

«ինչպեսը», ֆորմալիստները իրենց ուշադրությունը կենտրոնաց

նում Էին ձևի ուսումնասիրության վրա, պնդելով, որ վերջինիս բոլոր 

փոփոխությունների պատճառները գտնվում են միայն դրա՛կ՛անու

թյան ղարդացման ներքին օրենքներում, որոնք ղեկավարվում են 

իմանենտ ձևով, այսինքն' ինքնուրույն և իրենց մեջ։

«իմանենտ շարքի» ՛տեսության աււս/վել համողված կողմնա- 

կիմ^երն Էին Ո. էյխենբաումը, Վ. Շկլւրվս կին և Ո'. Յակոբսոնը: Նը- 

րանք մերժում կին ամեն մի պատկերացում պա՛տճառական կապերի 

մասին, որոնք դուրս են դալիս արվեստի սահմաններից։ «Արվեստն 

աո/րում կ իր ավանդույթների միահյուսման և հակադրման հիման 

1Լե,ա։ դարլյացնելով և ձևափոխելով դրանք համաձայն հակադրու

թյան ակւլբոմնքի։ Այն չունի ոչ մի պատճառական կապ ոչ «կյանքի», 

ոչ կլ «խ՛առն՛վածքի» կամ «հոգեբ՛անության» հետ»,— պնդում կր 

էյխենբա ո ւմխ$;

Այստեղից կլ արվեստի նրանց սահմանումը' «արվեստը որպես 

հնար»։ Պա տահական չէ, որ Վ. Շ կ լո վսկին իր գործերից մեկը հենց 

այդպես կլ վերնադըեց։ Pшյg եթե արվեստի և դրակ՛անության կու~ 
Զյոլ1յԼ’ հանգեցվում կ «հն՛արին», գրակա՛նության մասին գիտության 

առարկան էլ, ըս՛տ Ա. Յակոբսոնի, արգեն հան՛դիսանում կ «դրակա- 

նայնությունը» (,^JiTepaтypHOCTb) և ոչ թե ինքը' դեղարվեստա կ՛ա ն 

դրակ ա նտ ւթ յ ո ւն բ:

Այս բոլորից բխում էր գե ղաբվե ս տ ա կ ան ղբ\ա կան.ության նր՛անց 

((հատուկ)) դասակաբղումբ > որբ ենթարկված կր ամենից առաջ խոս

քի ((հնարն երի)) և տիպերի ո ւս ո ւմն,ա\ս ի բո լթյան խնդիբնեբին: Ամ֊ 

ԲՈՂ2 դրականությունը նբանք ստորաբաժանում էխն մի կողմից շա- 
վւածո և արձակ, և մյուս կողմից' դր\ա մ ա տ ի կա կան և պ ա տ մ ողակ ան 

ստեղծա՚գոբծությունների, այսինքն նախընտրում էին ուսումնասի- 

բ ել ձևի ւրտեւլծման միջոցները, մի կ՛ողմ թողնելով դրական տե՛սա կ֊ 

ների ուսումն՛ա՛սիրությունը։ Զարմանալի շէ, որ «ֆորմ՛ալ դպրոցի» 

՛տեսություններում բացակայում կր գրակա՛ն սեռի կ՛ատեգորիա՛ն։ 

Այն համարվում կր «ոչ գի՛տա՛կան», քանի որ չէր տեղա՛վորվում 

«՛բառ — մանր—գրականություն» սխեմայի մեջ, որով ֆորմալիստնե

րը վարձում է՛խն ընդգծել բառարվեստի երևույթների ամբողջ բազ֊ 

մ՛ա՛ դա՛ն ո ւթյո ւնը ։

15 Ա. ՅսՀՏռօօցս, յ1«16թՁր7թՅ, յ1., 1927, ոբ. 94.
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Իհարկե, հ՛ազիվ .թե գտնվի մեկը, որը կարողանա ժ՛խտել, որ 

գեղարվեստական երկերի ստեղծման եղանակների և միջոցների ու֊ 

սումնասիրոլթյունը անհրաժեշտ չէ գրական պրոցեսի, այգ քթվում և 

Ժանրի, որպես այգ պրոցեսի օղակներից մեկի, բազմակողմանի 

■վերլուծման համար: Ի այց գրաիան շարքի անկախության ֆետիշա

ցումը 20-աիան թվականների ֆորմալիստների կողմից ամենևին 

էլ անվնաս չէր: Նրանց ցանկությունից անկախ այն օբյեկտիվորեն 

ուղղված էր գրականության' որպես բարդ գա ղալի աբա - դեղարվե и ֊ 
տական կոմպլեքսի, իրականության պատկեբավոր ընկալման և 

արտացոլման միջոցի ուսումնասիրման մարքսիստական մեթրրդա֊ 

բան ութ յան դեմ:

Ինչ վերաբերում է ժանրին, ապա տվյալ հասկացության մշակ

ման սկզբնական փուլում ֆորմալիստներին ամենից ավելի հաւտուկ 

էր նրա մեջ «հն արն երի ՛կո ն դլոմերա տ», «մաքուր ձև», «կաոուցվածք» 

տեսնելը։ Այդ «կառուցվածքը» նրանց համար ուներ ինքնաբավ նը- 

շանակություն, իսկ «նյութի» վֆաբուլա, բառեր, պատկերներ, ընդ

հուպ մինչև երկի մեջ ամւիուիված մտքերը) նկատմամբ ֆորմա լիսս։֊ 

ներր սկզբունքորեն անտարբեր էին, և այն չէր մտնում ժանրի ըստ֊ 

րուկտուրայի մեջ'6։ Այս կապակցությամբ Վ. Շկլովսկին առաջ քա֊ 

շեց մի բանաձև, ըստ որի «գրական ստեղծագործությունը մաքուր 

ձև է։ տյն իր> նյութ չէ, այլ նյութերի հարաբերություն»^։ Բայց քա

նի որ «նյութը» (ստեղծագործության իրական ւիթթը) չի մտնում 

ժանրի կառուցվածքի մեջ, սոդա ժանրը ըստ Օկլովսկոլ, նման՛վում 

է շենքի, որը կառուցված է и տան դարտ բլոկներից՝ կառուցման հա

տուկ եղան ակն երի ի о ղակա ձև կամ ա սաիճանաձև և նրանց տարա֊ 

տեսա,կների), ինչպես նաև ծ՛ավալման, շարժման, զուգահեռակա

նության, շրջանակման և այլնի օգնությամբ։

Այսպիսով, ժանրը иյուժետա՛կերտման և .կոմպոզիցիայի հնար- 

ների ամբողջությունն է։ Հետևաբար, Ժ՛անրի էությունը հասկա՛նալու 

համար պետը է ուսումնասիրել ստեղծագործության կււ/ռոլցմ՚ան 

«մեթոդը» նրա «թեմայից» դուրս, այո ինքն' առանց բովան\գա:կային 

մոմեն՛տի։ Այստեղից էլ բխում է 0 կլովսկո ւ հեգնական ելույթը «թե

մայի» դ՛եմ: «Ի՞նչ է թեման բանաստեղծության մեջ; Այնպես, մի

16 Լուծելով բովանդակությունը ձևի մեջ, ֆորմալիստները միաժամանակ «ձև» 
և «րուէանդակություն» հասկացությունները ւիոխարինոլմ էին «հնարը» և «նյութ» 

հասկացություններով;

17 О. Шкловский, Розанов, Որ., 1921, стр. 4. Տե՜ս նաև В. Шкловский, О 
теории прозы, М.. 1925, стр. 163.
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մեխ, որից կ՛արելի է կախվել, բայց որից կարելի է կախել նաև 

միայն գլխարկը»^: ժանրը ընկալելով որ՛պես մաքուր ձևական գոր

ծոն, որպես հնարն՚երի պատահական համա՛կցություն, ֆորմալիստ

ները բանաստեղծներից և գրողներից պ ահանջում էին դիրքորոշվել 

«դեպի մանրը և ոչ թե գա ղա փ արախ ո и ո ւթյո ւնը)) ( Ւ. էյխենբաում): 

Թեմայի ագրեսիվության, «մանրը զգալու» կարևորության մասին 

այն ժամանակ գրում էր նաև Յու. Տինյանովը: Օրինակ, Մայա կով֊ 

սկու թերություններից մեկը նա տեսնում էր դեպի թեման բսւնաս- 

տեղծի հակման մեջ, որը նրա մոտ «ղեկավարում է բանաստեղծու

թյանը)) և այգ պատճառով «Մայակովսկու ոտանավորը անհավա

սար է տր ո փ ո ւմ »  ̂։

Սակայն, խոսելով մանրը «զգալու)) կարևորության մասին, 

Տինյանովը դրա հետ մեկտեղ, որքւսն էլ որ գա պարադոքսալ թվա, 

է յխենբա ո :.մի նման (որը ֆորմալ դպրոցի տ ե и ության մեջ առաջար

կեց մանրերի հնացման ղըույթը' «ամենից դժվարին ՛և գրա հե տ ՛մեկ - 

տեղ ամենից արգասավոր գրույթը արվեստի համարոթ®, նույնպես 

կան խաւ գուշակում էր շատ ավանդական ժանրերի և մասնավորա

պես փոքր էպիկական ձևերի կործանումը: «Պատմվածքը, վիպ՛ա

կը,— գտնում էր Տինյանովը,—՛այլևս չեն զգացվում որպես ժանր))-^:

Այնուամենայնիվ, Տինյանովը առաջիններից մեկն էր, որ փ՛որ

ձեց «ներսից)) խախտել մանրի մասին ֆորմալիստների միա՛կողմա

նի և սահմանափակ պատկերացումը: Թե որք՛անով հաջող էր ՛այդ 

վարձը, զեռ պետք է պարզենք: Այստեղ միայն նշենք, որ հիմնա

կանում նրա անվան հետ է -կա՛պ՛ված ժանրի «անատո՛միայի)) իմաս

տավորման \երկրորդփուլը, ին՛չպես նա՚և՚ժանրերի էվոլյուցի այի ուս

մունքը ֆորմալ դպրոցի տեսության մեջ:

Ժանրի կ՛առուցվածքը քննելիս, Տինյանովը նա՛խ ՛բարդացնում 

է տ վյ ալ ՛հա ս,կացությունը' դոմինանտի, սի и տ եմավորության ՛և դի ն ա- 

միզմփ մոմենտներով և, երկրորդ, ի տարբերություն, ա՛սենք, Շ՚կլո- 

վսկ՚ու, ստեղծագործության «նյութը» մտցնում է գեղարվեստական 

կառուցվածքի կազմի մ՛եջ: Ժանրը պա՛տկերացվում է Տինյանովի 

կողմից ոչ «ինքնամփոփ սիմե՛տրիկ ամբողջության)) ձևով, այլ՚իբրև 

փոխադարձաբար համադրված տարրերի համակարգ, որոնք գտնը֊ 

վում են մշտական փոխազդեցության մեջ: Սիստ՛եմի ՛տարրերի միջև

18 -«Русский современник», 1924, № 3, стр. 233.
19 Նույն տեղում, Л* 4, էջ 218։ .
20 Նույն տեղում, 1923, А» 3, էջ 230։
21 Նույն տեղում, 1924, № 1, էջ 192։
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«չկա հավասարության և գումարմ՛ան ՛ս՛տա՛տիկ նշան, բայց միշտ 

կա ինտեգրացիայի և հարաբերակցության դինամիկ նշան»22։ Հե

տևաբար, ժանրը պետք է հասկացվի որպես ֆունկցիոնալ և կոմու

նիկատիվ կապերով իրար հետ կապված տարրերի հարաճում։ սիս

տեմ: Առաջատար դեր այս սիստեմում կատարում է «դոմինանտը» 

(ձևս։ գոյացնող ՛կոնստրուկտիվ գործոն), որն իրեն է ենթարկում 

տ1/1“4 սիստեմի բոլոր տ՛արրերը և ծառայում է իբրև այն սահմա

նափակող մոմենտը, որի մեջ ի հայտ է գալիս որոշակի ժանրի յու

րահատկությանը։ Այսպիս՛ի կոնստրուկտիվ սկզբունք, օրինակ, ներ

բողում հանդիսանում է կողմնորոշումը դեռ/ի հռետորական ՛արտա

սանությունը. դա, ըստ Տինյանովի, որոշում ՛է ներբողի բան՛աս՛տեղ

ծական պատկերավորության բնույթը, նրա ինտոնացիան, ձայնա

յին և տա դաչա վւ ա՛կան համակարգը։

Ստեղծագործության նյութի ներմուծումը ժանրի կազմության 

Л‘2 իրավունք էր ՛տալիս հուսալու, որ Տինյանռվը ժանրի ըմբռնման 
Ոեջ կմտցնի ոչ միայն դինամիկ ՛կոնստրուկցիայի, այլև բովանդա

կալից ձևի հ։п и կ աց ությունը:

Ս՛ա կ•այն ՛այդ տեղի չունեցավ։

«Նյութի» ներմուծումը ժանրի մեջ պետք էր Տինյանովին հիմ

նականում նրա համար, որպեսզի ավելի պարզորոշ կերպով սահ

մանագծվեր ժանրի դին՛ամիկ կոնստրուկցիան, ուր պայքարում են 

«՛կոնստրուկտիվ գործոնը» և «նյութը»։ Վերջինս Տինյանովի ժան- 

րտյին տե՛սության մեջ Տան դե и է գալի։։ որպես ինչ-որ երկրորդա

կան, ժանրի էությանը չբնութագրող բան. այն նույնպես ձևական է 

և ենթարկվում է դո մինանտին, կոնստրուկտիվ գործոնին ։ Եվ .գրա 

հա՛մար էլ Տինյտնովի մոտ թեմատիկան ժանրում գոյության իրտ- 

վունք ունի լոկ որպես «կոնստրուկցիայի յուրահատուկ սկզբունքն Ь ֊ 
րի ամրացուցիչ»^:

2շ 10. Тынянов. Проблема стихотворного языка. Л.. 1924, стр. 10.
23 Ю. Тынянов, Архаисты и новаторы. Л., 1929, стр. 550. Մեղ թվում կ, 

Ո[Կ Վաղիս Կոծինուէը իր «Գրականության պատմությունը 0Պ03ԱԶ~ի աշխատոլ֊ 
թյուններում  » րովանգակալից հողվածում ձգտում կ որոշ չափով «հարթել» նյութի 

«ֆորմալիզացիայի» և նրա' կոնստրուկտիվ գործոնից «կախված լինելու» հանգա- 

մանրը Տինյանովի դատողություններում, որը ոչ րոլորովին է համապատասխանում 

իրականությանը։ Տինյանովը, և ոչ այլ ոք, հետևողականորեն անցկացնում կ ալն 
միտքը, որ «նյութի հասկացությունը դուրս չի գալիս ձևի սահմաններից, այն նույն

պես ձևական կ, նրա շւիոթում ը ար տա կոնստրուկտիվ պահերի հետ սխալ կ» 

(«Проблема стихотворного языка», стр. 8); «նյութը գա ձևի ենթակա տարրն 

ւ,...». («Архаисты И новаторы», стр. 15):Հետևաբար, հնարների և թեմատիկայի
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Տինյանովը նույնիսկ պոեզիայի թեմատիկ բազմազանության 

шЧР!ո'РП տեսնում է բացառապե՛ս ժանրի ներքին կառուցվածքի 

դին՛ամիկայում. «Կոնստրուկ՛տիվ սկզբունքը ձգտում .է դուրս գալ իր 

համար սովորական սահմաններից, որովհե՛տև մնալո՛վ սովորա՛կան 

երևույթների սահմաններում, այն արագ ավտոմատան՛ում է: Սրա

նով կլ բացատրվում է թեմաների հերթափ՛ո՛խությունը բանաստեղ

ծի մո՚տ»^:

Բնորոշ է այն, որ ժանրաստեղծ սկզբունքների փոփոխությա

նը ժանրի կառուցվածքում Տինյան ափին հետաքրքրում կ շատ ա՛վելի, 

քան նրա հ՛աստատուն կորի՛զը։ Նրա կարծիքով, ժանրի մեջ կայուԱ 

կարելի I; համարել լոկ նրա երկրորդական հ՛ա՛տկ՛անիշը մ եծությո ւ- 

նը> որի ուղեծրում «անսահման լ՛այն՛ությամբ» տեղաշարժվում են 

և փոխվում ժ՛անրի ամենակական հատկանիշները: «Բայց այն ժա

մանակ պ՚արւլ է դառնում,— դրում է Տինյանովը,— որ տալ Ծանրի 

սահմանումը, որը ընդդրկ՚եր ժանրի բոլոր երևույթները— անհնար 

փ»-^։ թս.տ կութ յան՝ դա հրաժարումն է ժանրից, որ՛պես մի հասկացու

թյունից, որն արձանագրում է մի խումբ ստեղծագործությունների 

գեղարվեստական կառուցվածքի' որոշա՛կի պատմական կա յո ւն.ո ւ- 

թյուն ունեցող տիպային ընդհ՛անրությունը։

Տինյտն՛ո՛վի ժանրային տեսության նախահիմքը դառնում է 

«ավտոմատացման — հեռացման» օրենքը, ըստ որի մի ժանրային 

ձևը դայիս է փոխարինելու մյուսին, որպեսզի ո չ թե արտահայտի նոր 

բովանդակությունը, այլ նրա համար, որպեսզի հեռացնի հնացած 

ժանրային ձևը, որն ընկալելիս ընթերցողը կամ արվեստա՛գետը 

կորցնում է արդեն նորության ւլդացումը։ Մեկուսացնելով գրական 

«շարքը» իրականության հետ ունեցած ՛կապից (իսկ գա նշանակում 

կ արվեստագետի աշխարհայացքից և հոգեբանությունից), Տինյա- 

նովը փորձում կ ժանրի կոնստրուկցիայի փոփոխությունների պատ֊ 

ճա՚ռները և ժանրերի հերթափոխման աղբյուրները գտնել իմանենտ 

շարքի ն՚երսում, բայց, այնուամենայնիվ, գտնում կ նրանից ՚դոլրււ 

սուբյեկտի գիտակցության մեջ, որի համար ժ՛անրի տվյալ կազմը 

սկսում կ ընկալվել կամ որպե՛ս «ավտոմատացված», կամ որպես 

«ն՛որ»։

Ի՞եշ լրիվ «փոխադարձ պայմանավորվածության», «փոխադարձ կապվածության» 

մասին կարող է խոսք [ինել Տինյանովի մոտ, ինչպես այդ փորձում է ներկայացնել 

Վ. Կոմինովր (Տե՜ս «Вопросы литературы», 1972, № 7, СТр. 99).
2^ Ю. Тынянов, Архаисты и новаторы, стр. 24—25.
25 նույն տեղում, էջ 7։
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Է. Վիգոտսկին իր «Արվեստի հոգեբանությունը» ֆունդամեն

տ՛ալ <աշիւ ա սղության .մեջ (որը գրվել Հը գեռ 1925 թվականին, բայց 
որի առաջին հրատարակությունը լույս տեսավ միայն քառա՛սուն 

սւարի անց) մանրամասն կանգ է ա՛ռնում .ֆորմալիստների այս «պա

րադոքսի» վրա: Վիգո՚տսվին աաաջիններից էր, որը, թեկուզ և 

ֆրագմենտար ձևով, ուշադրություն դարձրեց ժանրի կ՛ազմության և 

էության մասին Ժիրմունսկոլ և ֆորմալիստների ըմբռնման տարբե

րության վրա2Շ: Ուստի նա՛խքան էվռչքռւցիայի տինյանովյան տե

սություն՛ը շոշալի ևլր, տեսություն, ուր ակնհայտորեն դրսևոր՛վեց 

ֆորմալիստների պ տր ղուն ա կացվա ծ մոտեցումը ժանրային ոլոր

տում ավանգւււյթների ու ժաոանգ.ա\կանոլթյան պրոբլեմին, համա

ռոտածի կանդ առնենք ժանրի վերաբերյալ Ժվւրմունժկոլ տեսա՛կն֊ 

տի վրաւ

Արդեն ասւԼել է, որ Ժիրմոլնսկին չէր ընդունում ֆորմալ դպրոցի 

ւո ե и ութ յան մ՛ի շարք սկզբունքներ: Եթե О կլովս կին ժանրը հա՛նգեց

ն՛ում էր հնարնևրի գումարին և դեն էր նետում բոլոր թեմա՛տիկ 

տարրերը, իսկ Տինյանովը այդ տարրերը մտցնում էր Ժանրի կա՛զմի 

մեջ, բայց ենթարկում էր դրանք կոնստրուկտիվ գործոնին, ապա 

Ժիրմոլնս՚կին ձգտում էր ժանրի գաղաւիարը կա՛պել որոշա՛՛կի կենսա֊ 

կան բովանդակ"ւթյան հե՛տ:

«Յուրաքանչյուր բանաստեղծական ժանր (՛եղերերգություն և 

ներբող, նովել և վեպ, քնարական պոեմ և հերոսական դյուցազներ֊ 

գությոլն, կատակերգություն և ողբերգություն),— գրում էր նա,— 

ներկայացնում է ամենից առաջ յուրատեսակ կոմպոզիցիոն առա֊ 

ջադրմնք, նման ույն կոմպտ գիցիռն ձ՛ևերին, որոնք մեն՛ք ՛գան՛ում են՛ք 

երաժշտության մեջ (սոն՛ա՛տ, սիմֆոնիա և այլն): Էակ՛ան տ՛արբե

րությունը, սակայն, այն է, որ երաժշտության մեջ որ՛պես առարկա- 

յաւլուրկ արվեստում, .գեղարվեստական ժանրի առանձնահ ա տ կու֊ 

թյունները ամբողջովին ՛որոշվում ե՛ն կոմ՛պոզիցիայո՛վ, .այնինչ 

պոեզիայում ժանրի սպ.եցիֆիկ առանձնահատ՛կությունների սահ

մանման մեջ մտ՛նում են նաև թեմատիկ կողմերը»: Հետևաբար, 

«...քնարական պոեմը, նևրբողը՚և՚եղերերգությունը, ողբերգությունն 

ու կ՛ա՛տակերգությունը իրարից տարբերվում են ոչ միայն կառուց

վածքով, այլև յուրաքանչյուրն ունի թեմաների իր բնորոշ շրջանը»2':

Իհարկե, հազի՛վ թե օրինաչափ է ՛երաժշտական ժանրերի ՚կա-

շ6 Л. С. Выготский, Психология искусства, издание второе, исправ
ленное и дополненное, М., 1968, стр. 81.

27 В. Жирмунский, Вопросы теории литературы, Л., 1928, стр. 46—47;
170. •
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ռուցվածքի հանգեցումը կոմպոզիցիոն կողմ՛երին։ Pшյg գրական 
ժանրերի ստրուկտուրայի վերաբերյալ Ժիրմունսկու 'ւայացքներում 

ուշադրության արժանի է այն, ՛որ նա փորձում է չվերականգնելէ) 

բովանդակության տ՛արրը ժանրի մեջ և դրանով մոտենում է ժանրի, 

որպես բովանդ՛ակալից ձևի, բացա արմանը։ Pшյg միայն մո՛տենում 
է, բանի որ Ժիրմունսկու մոտ, այնուամենայնիվ, ուշադրությունից 

վրիպում I; ժանրի բովանդակ՛ալ՛ից և ձևական տարրերի փ ո խ ադարռ 

պայմանավորվածության և կախվածության մոմենտը, այսինքն 

■ժանրը գրկվում է սիստեմայնությունից՛-

Անցնելով ժանրերի էվոլյուցիայի տինյանովյան տեսությանը, 

նշենք, որ նրա համար գրականությունը, ամբողջովին վերցրած, 

նույնպես պատկերացվում է որպես «դինամիկ համակարգ», որսլես 

«[համակարգերի համակարգ», որի ներԱՈւմ պայքարում են տարբեր 

[ժանրեր՝ « ավտոմատացման-հեռւսցման » վերը նշված օրենքի սկըզ- 

քունքով: Էվոլյուցիայիանհրաժեշտությունը, ըստ Տինյանովի, առաջ 

է գալիս «անընդհատ դինամիկայի պահանջից... քանի որ յուրա

քանչյուր դինամիկ համակարգ ան՛պայման ա՛վտոմատացվում է, և 

դիալեկտ՛իկ որ են ուրվագծվում է հակադիր կոնստրուկտիվ սկզբուն

քը»25։

Դժվար չէ տեսնել, որ ժանրերի էվոլյուցիայի «դիալեկտիկան» 

Տինյանովի ՛տես՛ության մեջ բավական անիրական է, երևակայա

կան։ Ի՞նչ էվոլյուցիայի մասին կարող է խոսք լինել, եթե այն ըստ 

էության նրա կողմից ըմբռնվում է ՛ոչ որպես ավանդույթների ժա

ռանգում և զարգացում, այլ որպես «թռիչք», «տեղաշարժ»։ Տինյա- 

նովը հա մոգված է, որ «ժառան՛գական՛ության մասին կարիք է լինում 

խոսելու միայն էպիգոնության երևույթների դեպքում, բայց ոչ գրա

՛կան էվոլյուցիայի երևույթների, որի սկզբունքն է՝ պայքար և հեր

թ՛ափոխ՛ում »2^։

Ժանրերի էվոլյուցիայի այս տ՛ես ութ յան մեխանիստական սահ

մանափակ ո լթյունը կասկածից վեր է։ Այն չէր էլ կարող այլ կերպ 

■լինել, քանի որ նրա ընդհանուր մեթոդաբանա՛կան նախադրույթները 

հիմնականում բխում էին մոդեռնիստական հոսանքների գեղար

վեստական պրակտիկայի « ծա յրահե ղ» երևույթն երից, որից հետ ո 

.անհիմն կերպով տարածվում էին համաշխարհային գրականության 

ամբողջ պատմության վրա։
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Բայի այդ, ձգտելով շրջանցել գրական ժանրերի էվոլյուցիայի 

մատերիալիստական կոնցեպցիան, Տինյանովր և նրա հետևոըդնև- 

րր ժանրերի հերթափոխման պատճառականության կատեգորիան, 

որոշա՛կի ժանրի զուզա դիպ ումը այս կամ այն դարաշրջանին, նրա 

«ափտու ալությունր» տվյալ պատմական սլային կառուցում էին դը- 

' րականության «իմանենտ շարրի» ֆոր մալ-հո դե բան ա կ՛ան բացա՛տը- 

րության վրա, որը նորության չափանիշից բացի այլ չափանիշներ 

չէր տալիս գրական եր՛ևույթների գն՛ահատմ՛ան համարի;

«Նորաձևություն, ահա այն բառը...»— ՈԸԸ, Վ՚ադիմ Կոժինռվի 

կարծիքով,— «հարմար է ֆորմալիստների ուսումնասիրության ա- 

ոարկան բնորոշելու համար)!։

Իրոք, «նորս.թյան» սուր գգացողությունը ֆորմալ դպրոցի էվո֊ 

լյաըիայի տեսության մեջ, թերևս, զուրկ չէ իրական իմաստից' «գը- 

րական նորաձևության», որպես դրա կան պրոցեսի կողմնակի երե֊ 

•Լ՚՚ւյթ^երից մեկի ուսումնասիրության ժամանակ։ Հենց ՛այգ հարցին 

էյ ն՛վիրված է Կոժինովի նշված հոդվածը3'։ Սակայն այլ կերպ էին 

մտածում իրենք' ֆորմալիստները։ «Գրական նորաձևության» ու

սումնասիրման ընթացքում ստեղծվող «բանաձևերը» և «սխեմանե

րը» նրանց կողմից երաշխավորվում ՛էին որպես համընդհանուր 

սկզբունքներ' գրական պրոցեսն իր բազմաձևության մեջ ըմբռնելու 

համար։ Բ՛ե ինչպիսի ՚արգյունքների հանգեցին դրանք, երևամ է թե

կուզ ժանրի և ժանրային էվոլյուցիայի տեսության նրանց ընդհանուր 

մԼկնտբ ա ն ո ւթյ ո ւ նի ց՛ 2 ։

30 «Նորաձևությունը և նորության ծարավը ֆորմալիզմ ի անհրաժեշտ ուղեկից
ներն են է Պարաղովս է կուր յալ՝ ահա թե ինչով է շնչում ֆորմալիզմի դարաշրջսւ- 
նը...»,— ֆորմալիս տ ական արվեստին, ինչպես և այգ ուղղության գիտնականների 
տ ես ակ ա ն գրույթն երին այդպիսի գնահատական է տվել Ա. Լուն ա չար и կին դեո 1924 
թվականին իր «Ֆորմալիզմը արվեստագիտության մեջ}) հոդւէածում (Տե и 

А. В. Луначарский, Собрание сочинений, М., 1967, стр. 421).
31 «Вопросы литературы», 1972, № 7, стр. 97—ИЗ.
32 Անհրաժեշտ է նշել, որ սույն հողվածում մենք շոշաւիոլմ ենք «ֆորմալ գըպ- 

Гну/'» ներկայացուցիչների միայն այն գրույթները, որոնք վերաբերվում են ժանրի 
պրոբլեմին г Այնինչ պոետիկայի բնագավառում նրանց հետազոտությունները քաւչա
կանին րնդարձակ են, ընդ որում դրան ցից մի քանիսը, նույնիսկ վաղ շրջանի գոր- 
ձերր, մինչ այժմ էլ չեն կորցրել իրենց դիտական նշանակությունը (հատկապես 
գա ւէերարերում է չափածոյին նվիրված նրանց աշխատություններին) • 9ացի դր- 
բանից, չպետք է մոռսւնալ նաև, որ այս գիտնականների հայացքները որոշակի 
^վոՍո1Ձիա ասլրեցին։ Դրա կոնկրետ օրինակը, ինչպես երևում է մեր հոդվածից, 
հանդիսացաւ^ Ցու. Տինյանովի ձգտումը՝ ժանրը չհանգեցնել հնարների հատուկ գու-
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«Ֆորմալ դպրոցի» կողքին սուտական գրականագիտության 

մեջ գրեթե միաժամանակ կազմավորվում և զարգանում էր սոցիո- 

լռ՚գխակս/ն ուղղու՛թյունը: Պետք է ըն դո մևել, որ նրա կողմնակիցները, 

դեմ դուրս դաղով ֆորմալիստների' գրականության զարգացման 

աը տ՛ա հա՛ս՛ա բա կ՛ա կան, իմանենտ օրենքներ գտնելու փորձերին, ար~ 

դարացիորեն ուշա դրություն էին դարձն ում հ՛ա ս՛ա բակ ութ յան иոցիալ֊ 
տն՛տեսակ՛ան զարգացման հետ գրա՛կան ո ւ.թ յան պատմության ունե

ցած կապին: Սսւկայն միակողմանի և պարղունակ ձևով բացա՛տրե

լով այս կապի դիալեկ՛տիկայի ամբողջ բար՛դությունը, գռեհիկ սոցիո

լոգները գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ տեսնում էին 

լոկ այս կամ այն դասակարգի գաղափարախոսության արտ՛ահայ

տությունը, ձգտում էին սահմանել արվեստի անմիջական կախումը 

տնտեսական հարաբերություններից, փաստորեն ՛այն իջեցնելով 

մինչև սոցիոլոգիայի հասարակ իլյուս՛տրացիայի:

Մի խոսքով, գռեհիկ սոցիոլոգների մե՛տ՛աֆի՛զիկական փիլիսո

փայական բազան պայմանավորվում ՛էր գրական ֊պատմ ական պրո

ցեսի րն դհան ուր օրինաչափությունները բացա՚հայտելու նրանց լիա

կատար անընդունակությունը, пРР> անշուշտ, չէր կարող չանդրա
դառնալ նաև նրանց ժանրային տես՛ության վրա:

Ո՞րն է ուրեմն այգ տեսությ՛ան բո՛վան՛դակությունը և իմաստը:

Ամենից առաջ պետք է նշել, որ սոցիոլոգիական ուղղության 

ներկ՛այացուցիչների, ինչպես և ֆորմա՛լիս՛տների հայացքները ժան

րի վերաբերյալ ամենևին էլ մի՛ասեռ չէին: Ամենից «ծայրահեղ» գիր

քը ժ՛անրի նկատմամբ գրա՛վում էր Վ. Պերեվերզևը, որն ըն՚դհ՚անրա֊ 

պես ժ՛խտում էր այդ հասկացության դիտական նսլաաւ՚ա՚կահարմա

րությունը։

մարի, այլ ներկայացնել այն որպես դինամիկ, իր բոլոր մասերով փոխադարձաբար 

կապված սարուկտուրա և համակարգ: Չի կարելի նաև անտեսել այն փաստր, որ 

այս գիտնականների մի շարք աշխատանքներ գրականության պատմության վերա

բերյալ (Պուշկինի, նեկրասովի, Տյոլտչևի, Գոգոլի, Դոստոևսկոլ և ուրիշների մա

սին), որոնք գրված են հետազոտական փայլուն մակարդակով և զարմացնում են 
իրենց խորությամբ և դիտողությունների նրբությամբ, վաղուց ճանաչում են գտել 

ոչ միայն մեր երկրում, այլև արտասահմանում: Այս բոլորից բացի, ինչպես իրա

վացիորեն նշում է Ա. Հալանթարը իր «Գեղեցիկի օրյեկտիվության հարցի շուրջը՛ 
հոդվածում, Յու՚Տինյանովի, Վ- Ժիրմոլնսկոլ, Р. Տոմաշևսկոլ, Р. Էյխենբաումի, Վ. 

Շկլովսկու նման գիտնականների ներդրումը գիտության մեջ կայանում էր աոաջին 

հերթին «մի շարք հարցերի հետազոտման կոնկրետ արգյունքներում, հարցեր, ո

րոնք բոլորովին չէին ուսումնասիրված ռուսական գիտության մեջ և քիչ էին ուսում- 

նա и ի րված արևմոլտքում»: («ФиЛОСОфСКИС НауКИ», 1958, СТр. 155).
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Եվ դա ւդատահա կան չէ:

Ինչպես հայտնի ՛է, հասարակա՛կան և գաղափարական երևույթ

ների ա՛մբողջ բազմազանությանը, ՛այգ թվում և գեղարվեստա՛կան 

գրականությունը, Պւերեվերղևը անմիջակ՛անորեն բխեցնում էր ար

՛տադրա՛կան պրոցեսից, ընդ որում ժխտելով վերնաշենքային երե֊ 

վույթնՊրի ամեն տեսակ փոխադարձ ՛պայմանավորվածությունը և 

՛կապվածությունը։ «...-քաղաքական ՛կյանքը,— պնդում էր նա,_  

"հթնչ չի կարւ,ղ ստեղծել դրականության պատկերւսյին հա՛մ ա՛կար֊ 

դում և հա՛կառակը' դրականությունը "չփնչէի կարող ստեղծել քա- 

զտքական համակարգում... այ и տ ե ւլ չկ ա պատճարւա՚կան \կապ: Մ՛եկը 

ւպուսին երբեք չի ծեոււէ, ամե՛ն ինչ հանւլում է մի ընդհանուր սլատ- 

ճտոի» (այսինքն' բազիսի — Յու. Ф.^>։3; Բայց քանի որ քաղսւքակա֊ 
նությոլնր, հետևաբար և՜ փիլիսոփայությունը, և' պատմությունը և 

^'յթ, գոյություն ուն՛են ինքնուրույն, «զուգահեռ շարքերի»34 ձևոմ, 

ապա, Պեըեվեըզեի կարծիքուէ, դեւլարւէե ստա՛՛կան երևույթը վեըքու- 

ծելիս նրանց գիմելու ոչ մի հարկ չկա:

33 «Родной язык и литература в трудовой школе», 1928, стр. 92—93.
34 Պ ե ր եվեր դևի տերմինը։
35 Նուքն տեղում, է? 86։

Այս ամենը շատ բանով չի՞ հիշեցնում արդյոք գրական շ՛որթի 

ունկս։ խո՛ւթ յան ֆորմալի՚ս տ ա՛կան տեսու՛թյու՛նը։

Առանձն աընելո վ գեղարվես՚ւոական գրախանությունը վերնա֊ 

շենքս։ չին մյուս տեսակներից, Պեըեւէերզևը պաշտսլան ում է այն 

միտքը, որ դրականությունը իրենից ներկայացնում է լոկ պատ՚կեը- 

ների համակարգ , որի օրինաչափությունը «որոշվում է արտադրական 

պրոցեսի օրինաչափություններով» միայն35։ Պատկերների բուն հա

մա՛ ււլրլչ՚ր Պ՚երե-վերղեի մոտ հավասարեցված է иոցիալա կան տխպե- 

բի Համա՛կարգին, բանի որ կերպարը ոշ այլ ինչ է, եթե ոչ «այչավե֊ 

ԲՈ!թյո:^Բ աձ^ սոցիալական բնավորության», որ իրենից ներկա

յացնում է ւլրողը:

Անտեղիս հետևություն. դրողի ստեղծագործությունը որոշակի 

ղա սա.կարգի սոցիալական կեցու՛թյան արտահայտությունն է. հե.տե- 

վա՛րար, այն ամենը, ինչ գտնվում է աքն դասակարգի ս՛ահ մանն.ե- 

բիբ ղս^ըԱէ որին ռլա.ականում է հեղինակը, նրա համար անըմբոնե- 

ժ Ւ

Գ ե ղա ր վ ե и տա կ.ա ն երկ ի (( դ ա и ա,կ ար դ ա յի ն վերլ ո ւծո ւթ յանը» հա - 

մ ա պ ա.տ и/ и /и ա ն Պ ե ր ե վ ե ր ղ ևը '.կ ա րւո ւց ո ւ մ է ոճի իր տեսոլթյու ն ը ; Եթ և 

գեղարվեստական ստեղծագործության ՝հի մն ակ ան կա ռուցվա ծքա - 

յթն .տ՛արրը կ Լ բարաբն ՛է (иոցթալա.կան բնա՞վորություն), ա\սլա
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«միա՛սնական սոցիալական իրականությ՛ան ձն՛ած ստրուկտուրանե

րը կազմում են մի միասնություն, որը ՛կոչվում է ոճ։ Ոչ ոք շի կարող 

մ՛ի կողմ մնալ ոճից, որովհ՛ետև ոչ ոք շի կ՛արող դուրս գալ կերպար

ների դետերմին՚ացված շրջանից»'^: Հենց այն պա՛տճառով, որ ա

մեն մի գրող «գտնվում է կերպարների մո՚դաւկ ան ոլորտում», տըվ- 

յալ դարաշրջանի գրողների բոլոր ստեղծագործություններին հա

տուկ է ընդհանուր բնույթը, դրանք բոլորը ՛կազմ ում են մի «միաս

նական ոճ»։ ինդսմին, տ՛արբեր դարաշրջանի ոճերի միջև Պերեվեր- 

զևը ծՒ գտնում ոշ մի ժառանգորդություն, քանի որ յուրաքանչյուր 

ոճ վերնաշենքի ձևով բարձրան ում է հատուկ սոցիալ֊ տնս։ ե и ակա и 
հիմքի վրա։

Պերեվերղևի տեսական դրույթների տրամաբանական ավարտն 

է հ՛անդի и ան ո ւմ մանրի հասկացությ՛ան հա՛կաբնականությ՛ան միտքը, 

որովհետև ժանրին հատուկ է տարբեր ոճերի կամ տարբեր դասա

կարգերի պա՛տկանող ստեղծա դոր ծ ո ւթյ ո ւնն՚երի համա՛խմբումը։

Այն հարցին, թե «ի՞նչու մենք չենք կարող համախմբել երկերը 

րստ ժանրային հատկանիշի», Պերեվերղևը աներկմիտ ձևով պա- 

տա и խ անամ I;. «Որովհետև միևնույն ժանրի երկերը սոցիոլոգիա֊ 

կան տեսակետից կարող են խիստ օտ՛ար լին՛ել իրար, միաժամանակ 

լինելով սոցիոլոգիական տեսակետից չափազանց չարադատ այլ 

ժանրերի երկերին։ Ստեղծագործություններն ը՛ստ ժանրային հատ

կանիշի խմբավորելիս մենք ստիպված ենք համախմբել այնպիսի 

տարասեռ գործեր, ինչպիսիք են Լերմոնտովի «Մեր ժամանակի հե

րոսը» և Գոդռլի «Մեռած հոգիներ» վեպ երր և անջատել իրարից այն

քան հարա՛զատ и տ եղծա դործո ւթ յ ո ւնն եր, ինշպի սիք են «Մեր ժամա

նակի հերոս՛ը» վեպը, «Դիմակահանդես» դրաման, «Դևը» պոեմը, 

որոնք կազմում են սոցիոլոգիա՛կան միասնություն»"7:

Այսպես, Պերեվերղևը գրականագիտական համակարգից ինք

նա՛բերաբար բացառում է ժանրը, քանի որ ժանրի հասկացությունն 

իր հիմքում կրում է գրականության զարգ՛ացման ժառանգականու

թյան միտ՛քը, ինչ նա սկզբունքորեն շէր ընդունում:

Ի հակակշիռ Պերեվերզևի, սոցիոլոգիական ուղղության մի այլ 

առաջնորդ՝ Վ. Ֆրիշեն և նրա բա ղմաթիվ հետևորդները (Ա. Ցեյտլին, 

Ս. Դինա մ ով, Մ. Յունովիչ, Ի. հուսինով և ■այլք) ժանրը համարելով 

պոետիկայի կարևոր հասկացություններից մեկը, առաջի՛։ հերթին 

աշխատում էին հարված հասցնել «ֆորմալ դպրոցի» ժանրային 

տ ե и ո I թյանը։
36 «Литература и марксизм». 1929, № 2, стр. 20.
о7 Նույն տեղում, էշ 21:
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Գրական պրոցեսի ընկա լման և վերլուծության մեթոդաբանու

թյունը Ֆրիշեի և նրա հետնորդների մրոտ քիչ բանով է տարբեր

վում ւզերեվերզևյանից։ Գեղարվեստական դրականությունը նրանց 

մոտ դարձ յալ դասակարգային «հո գե՛դաղա ւիարախ ո սոլթյան » և տ ըվ- 

յաչ դասակարգը ծնած էկոնոմիկայի ճիշտ պրոեկցիան է։ Ահա թե 

ինչու, ժխտելով դրականության զարգացման ներքին օրին ա չափ ո ւ- 

թյոէնների որևէ ինքնուրույնությունը, Ֆրիչեն իր «Սոցիոլոգիական 

պոետիկայի խնդիրները» հոդվածում բանաստեղծական ոճը բնորո

շում է որպես «դարաշրջանի տ նւտ՚ե ս ա կ՛ա՛ն ոճի էսթետիկական ար

տահայտություն»^, կամ էլ հարադրում է այն դասակարգային ոճի 

դրսևորման հետ։

« Բ ճի գասա կարգայնությունը» գռեհիկ սոցիոլոգների մոտ 

< ան գի սան ում է այն «բ ա զի սը», որի վրա հեն վո ւմ է նրանց ժանրա

յին ւո ե սո ւթյո ւ նր: Նրանք պար զապես շեն պատկերացնում ժան ր ր 

«դասակարգային ոճից» դուրս, քանի որ այն միշտ ծագում է ի պա- 

տասխան «ազդեցիկ սոցիալական ի։ մրի համ ալլ պահանջմունքների 

ե Ւ/ժնից ներկայացնում է դասակարգի սոցիալական պրակտիկա ւի 

սւ յ ս կ ա մ ա յ ն կ .՛։ /լ մր_ »՝^ւ

Հատկանշական է, որ դրական սեռի կ սւ տ ե դորիան գռեհիկ սո

ցիոլոգների մոտ բացակայում է։ Այն, ինչպես տեսանք, բացակայում 

էր ն՛ան ֆորմալիստների մոտ։ Բայց այս դեսլքում, իրենց պ.ոետի֊ 

հ“'ՏՒ համակար գր կառուցելիս, գռեհիկ սոցիոլոգները հաշվի չառան 

«'յո կ ա տեգ որի ան միայն այն պ ատճա ռո վ, որ սա նրանց թվում էր 

«֊արտաժամանակային», «արտապսւտմաժլան»։ Ժանրը բխեցնել այդ 

կատեգորիայից, նրանց կարծիքով, պարզապես անմտություն է և 

կնշանակի հրաժարվել ժանրի կոնկրե տ ֊ սոցիոլոգի ա կան բացատը- 

րությո ւն ի ց: Ժ՛անրի ամեն մի բնութագրում նրանց մոտ կապված է 

միայն ոճի հետ, և հավանաբար «գր ա կան ժ ան ր երը պետք է ուսում

նասիրել ըստ այն ոճի ս ոցիա լ-պ ւս սւ մ ական ծագման, որի սահման

ներում նրանք հայտնվում են և ըստ այն ֆունկցիայի, որը նրանք 

կատարում են այդ ոճի ս ա հման ն երու մ»*°։

ճգնեւով «փրկել» ժանրը նրա՝ որպես «մաքուր ձևի» ֆորմա

լիստական րմբռնումից, գռեհիկ սոցիոլոդները, ձդտում էին գտնել 

ժանրի «բովանդակալից» սահմանում։ Բայց ավա՜ղ, ժանրի «բո- 

վանգակալից» տեսությունը գռեհիկ ռո ցի ո լո դն ե րի մոտ չստեղծ՛վեց

38 «Вестник Коммунистической академии», 1926, № 17, стр. 172.
33 /1. Цейтлин, Жанры Литературная энциклопедия, том 4, 1930, стр. 
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այն պարզ щш աճա ռով, пр նրա որակական բնորոշումը վերջինն եր и 
րի։ ե ւյնում էին «դ ա и ա կարգա յիլ ոճիր»։

•Այնպիսի «ավանդական» հաս՛կացություններ, ինչպիսիք են 

«վեպ», «՛պոեմ», «ներբող», «եղերերգություն» ՛ն այէն, նրանց հա՛մար 

անըն՛դուն՛ելի են իբրև մանրի անվանում, սրանք լավագույն դեպքում 

՛կարող են •ըն՛դգծ՛ել լոկ նրանց «քտն՛ա՛կ ական »՝հ ա տ կանիչք «ծավալը» 

«չափը» (հմմտ. «մեծության», որպես մանրի «կայուն» հատկանիշի 

մասին Ցու. Տինյանսվի դատողության հետ): «Համապարփակ դը- 

րոշմննր մենք չենք ընդունում,— դրում էր Տեյտչինը։ — Ժանրը 

միշտ գոյություն ունի կոնկրետ և պատմական սոցիալական միջա֊ 

՛վայրում։ Երբ մեզ ասում են, որ գոյություն ունի ՛վեպի մանրը, .и ենք 
պահանջում ենք ցույց տալ այդ մանրի տարբերիչ հատկանիշները: 

Դրան՛ք գոյություն չունեն իրականության մեջ. վեպի հասկացու

թյունը իր մեջ դաոնում է ամենա՛տարբեր դարաշրջանների, խմբա

վորումն՛երի ևկոնստրուկցիաների ոճային գոյացություններ... Рան’։ 

այն է, որ միմյանցից տարբեր դասակարգային խմբերը տարբեր 

դարաշրջաններում իրենց համար ստեղծել են միմյանցից խորա

տես տարբեր գեղարվեստական կոնստրուկցիաներ»'՛։

Ժանրր, նրանց կարծիքով, կարող է գոյություն ունենալ որպես 

դիտ՛ական կատեգորիա միայն մի պայմ՚անուէ,-  եթե այս կաւ? այն 

մանրի կ՛առուցվածքում հաշվի առնվի նրա դասակարգային ւղատ- 

կանելի ությունը: Ասենք' «վեպ» հաս կ ացությոլնր ոչինչ չի նշանա

կում նրանց համար, դա լոկ ստեղծագործության ձևական կաղմա- 

կերպումն է, նրա «մեծությունը»։ Այլ բան են այնպիսի հասկացու

թյուններ, ինչպես «՛քուրմ ուական հոգեբանական ւվեսլ» կամ «սո

ցիալիստակա՛ն արտադրական վեպ»։ Այսւոեղ արդեն նշվում է դա

սակարգային ։ղ ատկանելիո ւթ յունը էբոլրմուա կան, սոցիալիսւոա֊ 

կան) և տրվում է մանրի «որակական» բնո ւթա գիրը (հոգեբանա - 

կան, արտադրական)։

Նույնը կատարւէում էր նաև դրականության այլ մանրերի հետ։ 

Ըստ որու՛մ գռեհիկ սոցիոլո՛գները միամսէմանակ փորձում էին «ծը- 

րա դրավորել» որոշակի մանրեր и ո վե տ ա՛կան գրականության հա- 

մ՚ար։ Այսպես, Ֆրիչեն գտնում էր, որ մեր դրականությ՛ան մեջ հիմ

նական ժանր է հանդիսանում և ապագայում էլ կլինի «սոցիալիս

տա՛կան արտադրական վեպը», ի՛ս՛կ Ւ. Սուսինովը, պրոլետարական 

գրականության համար քնարելով մանրերի «կոմպլեքս» և այն բը֊

41 «Русский язык в советской школе», 1929. № 4. стр. 8—9.
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նութա գրելով « մ իջազգային ֊ պրոլե տ ա բա կան », «հեռանկա ր ա յին ֊ ու

տոպիա կան » և այլ հասկացություններով, հայտնում էր, որ սովն֊ 

արական գրականության մեջ ողբեր դություն հնարավոր չէ , քանի 

որ այն «միշտ արտահայտել է մարդկային անզորությունը», իսկ 

ներբողը իր հերթին «կարող է լինել լոկ չնշին միջադեպ» սովեսոա- 

.կան իշխան ութ յան առաջին տ արիներին, որովհետև «իր բնույթ ով 

՛Այն խորապես թշնամի է և խորթ մեր իրականությանը»^2։

Գռեհիկ սոցիոլոգների այս .կանխատեսումները ամեն՛եւին էլ 

պատահական չեն: Դրանք բխում են նույն այն տե и ա կան նա/սա- 

ԴԼ4' 1աւխերիд, որոնք դրված էին դրական պրոցեսի Վերլուծության, 

նրանց մեթոդաբանության հիմքում։ Շրջափակելով մանրը «պա.սա- 

կարգային ոճի» նեղ շրջանակներում, գռեհիկ սոցիոլոգները մվռտ:։ւմ 

են որևէ ժառանգականություն մանրերի գոյացման մեց։ «...ժան

րը ։—8ե յալին ի կարծիքով, — հասունանում՝.!; դասակարգի հետ ևնրա 

^ ե.տ անցնում է իր ծաղկման շրջանը։ Նրա կազմակերպող սկւզբոսն- 

ոը դասակարգային հոգեբանությունը, իրենից ներկայացնում է այն 

խմորիչը, որը համախմբում է մանրի մանրագույն բա ղաղր ա մա и ե֊ 
րր և տալիս է նրանց ընդհանուր նպա տ ակաալացություն։ Այս .կազ

մակերպող սկզբունքից դուրս մանրը աներևակայելի է»^։

Զարմանայի չէ, որ անտեսելով գրականության զարգացման 

հարաբերական ինքնուրույնությունը, Ֆրիչեն և նրա հետևորդները 

«ւ ա կա գրո ւ յթի օրենքի» մեջ իորը գռեհիկ սոցիոլոգն երի ուսմուն

քում իր կոնկրես։ գրսևորմամբ ինչ֊որ տեղ շատ էր հիշեցնում ման- 

ք՚այիհ էվոլյուցիայի ֆորմալիստական կոնցեպցիայի «հեռացման», 

«ետ՚մղման» գրույթ՛ները) տեսնում են այս կամ այն դարաշրջանի 

մահրային կազմի ձևավորման հիմնական սկզբունքը։ Նրանք հա

մողված են, որ «դասակարգը ձևավորում է իր ոճերը և մանրերը որ

պես . ակ ա գը ո ւթ յ ուն , որպես հակադրույթ այն դա սակ արգի աճ երին և 

մանրերին, որն իշխում էր մինչ այգ և որն այժմ ավելի ու ավելն է 

մղվում ետին պլան»—։

Ինչպես տեսնում ենք, մանրի հարցում գռեհիկ սոցիոլոգների 

ելակետը կարծես թե պետք է նրանց հանգեցներ ֆորմալիստներին 

տրամագծորեն 'լ ա կա ռակ արդյունքների։ Սայց, ինչպես ասում են, 

ь այրանեԱՈՆթյուննեрр սՒււսնոէԱ են: Սոցիոլոգիական դրականս։ գի

տուի յան կողմնակիցները, թեկուզ և այչ ուղիներով, հան դե ցին ն ույն

350

42 «Литература и искусство», 1931, № 2, стр. 27.
•’3 «Русский язык в советской школе», 1929, № 4, стр. 8.
44 В. Фриче, Проблемы искусствоведения, М„ 1930, стр. 110.



ւսՎարտֆն։ Գիրքեբի հայագրությունը, վերջին հաշվով պատրանքա

յին դուրս եկավ։ Իրոք որ «գռև հի կ սոցիոլոգիզմը և ֆորմալիզմը 

միևնույն մեդալի երկու երեսներն են, թեկուզ նրանք անողոքաբար 

պայքարում էին իրար դեմ»*5։

Ա.սվետական դրականության մեջ դրական երևույթների ու

սումնասիրման նկատմամբ «.ֆորմալ դպրոցին» հատուկ «իմանենտ» 

մոտեցումը հիմնականում հաղթահարվել էր 20 — 30-ական թվա
կանների սահմանում, սակայն գռեհիկ սոցիոլոգների մետաֆիզի

կական մտածողությա՛ն իներցիան, սրարբեր պատճառներով, դեռևս 

երկար մամ ան ա կ զգացնել էր տաշիս իրեն: Պատահական չէ, որ 

Չարենցը 30-,ական թվականների կեսին դառնությամբ խոստովա
նում ՛էր, որ այժմ էլ «■..գռեհիկ и ո ցի ո շո գի ղմը հարվածի տ աւկ է պա

հում գրա կանության զարգացումը, ոչ միայն գրականագիտությու

նը, այլև գեղարվեստական խոսքր»^: Ընդ որում գռեհիկ սոցիոլոգ

ների գրականագիտական կոնցե պցիան առաջ էր քաշվում ոչ միայն 

որոշես տեսական նախադրյալ, որի վրա կառուցվում էին դրա կան 

պատմական դիտողությունները, այլև ակտիվորեն ներդրվում էր 

իբրև մեթոդական հանձնարարականներ' ուսումնական, այդ թվում 

և դպրոցական ձեռնարկներ կազմելիս՛՛7։ Ուստի չի կարելի չընդու- 

նեշ աքն սկզբունքային գիրքը է որ գրավեր Չարենցը գրական սա եղ֊ 

ծա գործո ւթյան և նրա կառուցվածքի «գաաա կ արգա քին վերլռւծու֊ 

թքան» գռեհիկ ֊ սոցիոլոգիա կան համաճարակի նկատմամբ, որն 

աքն տարիներին Ընդգրկել էր ե. հայ գրա կ ան ության դասագրքերը։ 

Գռեհիկ սոցիովո գների .կեղծ մարքսիստական գարձվա ծաբանաթյա - 

նր, որը անարդար դատաստան էր տեսնում դասականների դեղար֊ 

վե ս\տ ա կան ժառանգության ն կ ա տ մա մբ, Չարենցը հակա դրում էր 

համաշխարհային արվեստի երևույթների կտնկրևտ պատմական ու֊ 

и ոլ մնաաիր մ ան անհրաժեշտության զգաստ գաղափարը: «...Կ ատ՚ե֊ 

Գոթփկ կերպով,- գրում էր նա 1 936 թՎա կանին ^Լե ղվի ն գրական ու֊ 

թյան .դա и ավան դման ծրագրի բացատրությունում», — պետք է /սու֊ 

սա փեչ 13—14 տարեկան երեխայի համար անըմբռնելի բառերից,
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45 Г. А. Гуковский, Изучение литературного произведения в школе 
(Методологические очерки о методике), М.—Л., 1966, стр. 69.

46 «Հիշողություններ Եղիշե $արենցի մասին», էջ 367։
47 Ուշաղրավ է, որ ժանրերի վերաբերյալ իրենց շատ հողվածները ղոեհիկ 

սոցիոլոգները հրատարակում էին «Մայրենի լեզուն և ղրակ անությունր աշխատան֊ 
ՔայՒ^ դպրոցում», «Ռուսաց լեզուն սովետական դպրոցում» և աղ ամսաղրերի 
էջերում ։



.տերմ՛ինն՛երից և սխեմատիկ ֆորմուլներից դրականության գ՚ասա֊ 

կար՛դալն ութ յան մա լքին, որոնք բի/ում են մարքսիզմի հետ "Լ մԻ 

առնչություն չունեցող վուլգար սոցիոլոգիզմից և որոնք ոչ միայն 

արժ՛եքազրկում են գեղարվեստական գրականության նշանա կու- 

թյունր մարգկային կուլտուրայում, ոչ միայն սեր չեն առաջացնում 

աշա կերտի մեջ գեւգի գրականությունը, ոչ միայն չեն ն՛պաստում 

աշակերտի մեջ գեղարվեստական ճաշակի զարգանալուն, այլև 

միանգամայն սիւալ և անընդունելի գաղափար են տալիս նրան 

մարքսիստական վերաբերմունքի մասին գեւգի անցյալ և ներկա 

գրական արժեքները» (VI, 293):
^այց նաիւքան այսպիսի եզրակացության հանգելը, Չարենցն 

Ւ^ՔԺ որոշակի ժամանակահատվածում գտ՛ն՛վում էր գռեհիկ սոցիո֊ 

լայների և նրանց հետևորդների գաղափարների ազդեցության տակ, 

մի բան, որը չէր կարող չանգըադառնալ ինչպես նրա գեղարվեստա

կան պրակտիկայի, այնպես էլ քննադատական ու տեսական ելույթ

ների վրա:

9

Ծայրահեղությունները միանում են...

Դրա ակներև վկայությոճնը հանդիսացավ գեղարվես՛տա՛՛կան 

գրականության, նրա յուրահատկության, ավանդույթների և զար

գացման ուղիների վերաբերյալ սովետական գրականագիտության 

երկու, իրենց փիլիսոփայական նախադրյալներով տրամագծորեն 

հա՛կտ դի ր' ֆորմալ և գռեհիկ ֊՚սոցի ո լո գի ա՛կ ան ուղղությունների ներ

կայացուցիչների հայացքները էկլեկտիկորեն հաշտեցնելու փորձը: 

Մւսսնավորապեи, «ֆորմալ դպրոցի» առաջնորդներից մեկը Р. Տ՚ո֊ 
մաշևսկին, մի բանավեճի ժ՛ամանակ, որը հանդիսացավ ((ֆորմալ 

մեթոդի» մասին 1924 թվականի լայն բանավեճի արձագանքը, ուղ
ղակի հա (տարարեց. ((...ներկայումս ֆորմալիստները ձգտում են 

մերձենալ սոցիոլոգիական մեթոդին, դ.տնելով, որ այն իրենց անհը- 

րաժեշտ է ժանրերի բացատրության համաբ»^: 9այց, ինչպես և 

կարելի էր սպասել, այս հայտարարությունը ավելի շուտ կրում էր 

դեկլարատիվ բնույթ և փաստորեն չիրա՛կանացվեց, քանի որ «՛էկ

լեկտիկներս», կամ, ինչպես իրենք էին անվանում իրենց, «ֆորսոց֊ 

ները» (ֆորմալիստ֊՛Առցիոլոգները) նույնպես հետևողականորեն

■>8 «Новый Леф». 1927. № 4, стр. 45.
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վիճարկում էին սովետական գրականության մեջ «ավանդական 

մանրնրի» գոյության իրավունքը-

Գրական պրոցեսի վերաբերյալ «ֆորսոցների» ընդհանուր մե

թոդաբանական ելա կետն երբ իրենց ամենաբազմապիսի դրսևորում

ներով հավանություն և խրախուսանք գտան Լեֆ է Արվեստի ձախ 

ճակատ) գրական խմբավորման կողմից։ Առանց փորձելու ըն՚դդըը- 

կել շեֆականների կողմից իրենց ամսագրի էջերում^ քննարկվող 

տեսա կան հարցերի ողջ շրջանը, տե սն ենք, թե նրանք ինչպես էին 

մեկն՛աբանում ժանրի պրոբլեմը:

Լեֆականների էսթետիկական ծրագրում, «սոցիալական պաա- 

ւ|եր»^ հա՛սկացության նման, լա/նորեն օգտագործվող կատեգորիա 
■էր նաև «փաստի գՐականութւունթ»:

Այս կոչի ողջ իմաստը, որը նրա մեջ դնում էին «ծայրահեղ:) 

շեֆականները էն. Չուժակ, Ս. Տբետյակով, 0. ('՝ըիկ և ուրիշներ}, 

կայանում էր գեղարվեստական հնարանքի ժխտման, գրականության 

մ եջ հա կ ահո դե բան ա կան ի պաշտպանության, բելետրիստիկայի 

({իրենց դարն ա՛պրած ձևերին» (Հ ան մ ՛ատրեն» ընդօրինակելուց երի֊ 

տա սարդ սովետական դրոգներին հե ռո ւ պ ահելու մեջ: «Լեֆը, — հայ

տարարում էր Տրետյակովը,— փաստերի ճիշտ արձանա գրման մե

թոդներ՛ի մշակման կողմնակից է: Փաստի չհորինված դրա կան ու֊ 

թյունր Լեֆ֊բ ավելի բարձր է դասում բելետրիստիկայից»^։ Նրան 

ձայնակցում էր Չուժակր' կա տ ե դորիկ կերպւրվ պնդելով, որ «բելե-

49 Լեֆ դրական խումբը հիմնել էր Վ. Մայակովսկին 1922 թվականի վերջում: 
«Лбф» ամսա դիրը հրատարակվում էր 1923 թվականի մարտից մինչև 1925 թվա
կանը, 1927 — 28 թվականներին լույս էր տեսնում «НОВЫЙ Леф» անվամր:

50 Այս հասկացության օդնությամր լեֆականները ձգտում էին սահմանել և 

ճշտել արվեստագետի վերաբերմունքը նոր իրականության նկատմամբ: Սակայն 
պետք է հաշվի առնել, որ «սոցիալական պատվերի» կոշը միատեսակ չէր մեկնա
բանվում շեֆականների միջավայրում: Այսպես, եթե 0. ևրիկի համար, որին Մ ա - 
յւսկովսկին անվան ում էր ([սոցիալական պատվերի տեսության հիմնադիր» (տ և' и 

В. Маяковский, Поли. собэ. соч.. в тринадцати томах. 1958—1961. т. 13, стр. 
135), այս էոշը անհրաժեշտ էր, որպեսզի արդարացվեին ստեղծագործական 
«հնարների» մասին ֆորմալիստների դատողությունները, որոնց օգնությամբ գրո

ղը կատարում է «իր դասակարգի առաջադրանքը», աւդա Մա րսկովսկու համար 
«սոցիալական պատվերի» հասկացությունը արտացոլ ոււ/ էր պոետի դիրքը «ապա 

քաղաքական արվեստի» մասին էսթետների «հեքիաթը ջարդոււիշոլր» անելու նրա 
ձգտման մեջ ( տե'и նույն տեղում, հ. 12, էջ 116): Այսոլհետև այդ հրատարակու
թյունից մեջբերումները կնշվեն տեքստում, որտեղ լիակադծերի առաջին՝ արարա֊ 

կան թիվը նշանակում է հատոր, երկրորդը էջ):

51 «Новый Леф». 1928. № 1, стр. 2.
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տրի ստի կան հաշիշ է ժսղովըդի համար»52։ ((Գրական փաստիդ 

ջատա։ւովության և բելետրիստիկայի ժխտման ուղղակի հետևանքը 

հանդիսացավ նրանց հատուկ մոտեցումը ժանրի խնդրին:

а2 «Литература факта» (Первый сборник материалов Лефа), М., 1929, 
стр. 28.

5» Անշուշտ իրավացի Լ Յու. Յարարաշը, երր էր «հանրահաշիվ և ներդաշնա
կություն» փողվածում հ ա и ա ա ա ում է, որ (յկլովսկոլ մոտ իմանենտ շարքի տեսու
թյունը պահպանել Լ իր «անձեռնմխելիությունը» նան լեֆական ժամանակաշրջա

նում (Контекст—72. Литературно-теоретические исследования. М.. 1973, стр. 
1^4՝ 1'*^): ժեև ինչպես տեսանք, (/ կլովս կին, ա յն Ուա մ են ա լնիվ, վարձում էր հաղ
թահարել այդ շարքի ն երփակվաձությո լն ը լ Այս ծանրակշիռ կերպով հիմնավոր

ված և հետաքրքիր հոդվածը, որում, մասնավորապես, հետազոտվում են «ֆորմա՛ 

ՂպրոցՒ» 4V ական ա դիտական վերլուծության ավանդույթները ստրուկտուրալիզմի 
կողմնակիցների Աոտ, ամրողշովին վերցրած, անկասկած կօրավի այս ուղդոլ- 

թյունների մեթոդարանական որոնումներով հետաքրքրվող ընթերցողի ուշացրու- 
քհանր։

Լեհականների «ժանրային կանխադրույթների» համար, որոն

ցով որոշվում կին նրանց ամ սադրի էջերում պրուդաղանդվող ստեղ֊ 

ծադործությունների տի ոյր և բնույթը, տեսական հիմք ծառայեցին 

ժանր՛ի վերաբերյալ Վ, Շկչովսկու (որն արդեն ֆ ո ր մալիսաւ ֊ա ոցի п- 
լոդ էր և ա կ տի մ սրեն համա դործակցում էր շեֆականների հետ J դա- 
ղափարները: Պետք է ա՛սել, որ Շկլովսկին ժանրային պրոբլեմատի

կան քննարկելիս առաջվա նման լայնոր են о դտադործում է օպօյաղ- 
յ՚ան (((լինս՚նոցը» և առաջին հերթին «իմանենտ շարքի» ո ւս մ п ւնքը: 

Г-այց այժմ այդ ուսմունքը նրա կողմից որոշ չափով բարդացվել էր: 

Այսպես, «Ժան ըհը h մասի՛ն» հոդվածում Շ՚կլովսկին այն միտքն է ար
տահայտում, որ արվեստը կապված է իրականության հետ, ծնվում 

է կեն ո ա կան պ ա հանջմունքներից և նույն իսկ սոցիալական իմաստ 

ունի: 1‘ր հերթին, որոշակի ժանրը ծ ա դելի и նույնպես ուն՛ի գործուն 
«ժամ՛անա՛կակից» դեր, քանի որ «թարմ է» նրա նյութը (կենսական 

.բովանդակությանը), իսկ բուն ժանրային ձևը «շոշափելի է», որոմ- 

հետև ծագում է ի պա՛տասխան տվյալ կենսական բովանդակության 

ձևավորման սլա հ ան ջ մունքի:

«•վռւմ էր, թե 6 կլովս կին ժանրի առարկաւե մասին իր դատո

ղություններում սկսում է հաղթահարել իմանենտ շարքի օպօյադւան 

տեսության «մանկական հիվանդությունը», բայց այս տեսության 

վեր ա ի մ ա и տավորված ության պատրանքը արագ անհե՛տանում է, երբ 

մ ոտիկից ծանոթանում ենք ժանրերի էվոլյուցիայի մասին Շկլովռկ ու 

կոնք ե ւդցի ա շին 53:

^•ՏԴ կոնցեպցիան կառուցելով «ժանրի ծագումնաբանության և
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ֆտնկցիայի ւսնհտմապատ տ.սխանության» օրենքի վրա3*, Ь կշովսկին 
համոզված է, որ գրական պրոցեսում դոյություն ունեցող «իներցիոն 

մոմ՛ենտի» պատճառով, ժանրային ձևերը աստիճանաբար սկսում են 

ինքնուրույն կյանքով ապրել և վերափոխվում են «էսթետիկական 

ստան՛դարտի»55 ի այսին՛քն, շեֆականն երի մեկնաբանությամբ, վե- 

շլսլ փո՛խվում են մի իրի, որը պատկանում է մաքուր արվեստին և, 

հետ՛ևա՛բար, անօգուտ է)։ նոշւ կ են и ա կան բովանդակությունը, ընկ

ն՛ելով այս «՛էսթետիկական ստան՛դարտի» մեջ, դեֆորմարվում է և 

դա՛դարում ազդել ընթերցողի վրա, կամ եթե ազդում է, ապա միայն 

հակառակ ուղղությամբ։ Այսպես, որոշ շեֆականների, այգ թվում և 

(ս կղովսկ՚ու կարծիքով, հեղափոխական բովանդակությունը, որը 

շրջանսւկ՚վա ծ է «էսթետիկական ս՛տան՛դարտով» ընթերցողի կողմից 

արդեն ընկալվում է որպես հւս կ ա հ ե ղա ւի ոխ ա՚1շ ան'՜5: Հետևս։ բար, 

հայտարարում էին շեֆականները, եթե մենք ուզում ենք ունենալ 

«գործուն» գրականություն, «կեն՛սակառուցման» և «փա՛ստի», երի

տասարդ սերնդի վրա «ազդեցությունը կազմակերպող» գրա՛կանու

թյուն, ապա մեր գրոգները պետք է խուսափեն հին, ա՜վանդական 

ժանբերից։

Չընպունելով հնարանքը, պսիխոլոգիզմը և հույզերը գրակա

նության մեջ և ստեղծագործական պրոցեսը հանգեցնելով բանաս

տեղծական իրերի «արտադրության» միջոցներին (0. Pրիկ)' ՚ ։ էե֊ 

փականները առաջին հերթին գրոհեցին քնարերգության վրա, որի 

մեջ, նրան՛ց կարծիքով, առանձնապես ուժեղ է ի հայտ գալիս ար

վես՛տա՛գե՛տի «իդեալիստական ինքն ա արտ ահայտումը», անձնական 

ա պրուսն՛երի մեջ կատարած «մանր փորփրումը»։ Դեռ 1923 թվա
կանին «Օրվա խն՛դիրներ» հոդվածում Չուժակը, ելնելով շե՛ֆա՛կան 

«արվես՛տը, որպես կյանքի կառուցման մեթոդ»53 տեսությունից,

54 Տե՜ս «НОВЫЙ Леф», 1927, № 6, СТр. 43.
55 Մեր կարծիքով Վ. թկվողնիկովը, խոսելով «քնարերգության մեջ մանրի 

ատրռֆիայի մասին» և նկատի ունենալով ավանդական ժանրային ձևերի անկեն

սունակությունը XIX—XX՜ դարերի քնարերգության համար, ակամա կախման մեջ 
է ընկնում Շկլովսկոլ վերոհիշյալ կոնցեպցիայից (տե՜ս նրա «ЛирИКЗ» հոդվածը 
«Теория литературы» գրջ՞՚մւ ^> 1964, 205 և հաջորդ, էջերը):

56 Լեֆականների ՛լրջանում այդպիսի ոլլտրա ֊հեղավ։ ո ի։ ա կան դարձվածքներ 

սիրում էր հատկապես ֆորմալ-սոցիոլո դիական մեթոդի սկզբնավորողներից մեկը 

Р. Արվատովը (տե՜ս, օրինակ, նրա «КоНТрреВОЛЮЦИЯ форМЫ» հոդվածը, 

«Леф», 1923, Л? 1, է; 215—230)։
57 Հմմտ. ֆորմալիստների «արվեստը որպես հնար» բանաձևի հետ։
58 էեֆականների կարծիքով, սովետական դրականությունը կոչված է ոչ իե 

ճանաչելու, այլ կառուցելու կյանքը։ Ուստի նրանք արվեստը կողմնորոշում էին
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կտբսւկանրւբեն ժխտում էր պրոլետարական արվեստում քնարեր

գության, որպես, իր կարծիքով, «մաքուր բուրժուա կան» ձևի գոյռւ- 

թյան օբթնա չավ։ լին՛ելը, և մա՛սնա վոբա պ ե ս, արտահայտվում էր Մ ա- 

յակովակու «ղդայուն վեպը» —«Այդ .մասին»55 քնարական պոեմր 

«Լեֆ» ամսագրում տպագրելու դեմ:

«От изображения людских типов к построению стандартов (образцовых 
моделей)»: Տես Տրետյտկովի «Որտեղից և ուր» է ֆուտՈւրիգմft հեռանկարները) 
հողվածը,— «Леф». 1923, .V 1, Էծ 108: Մեր կարծիքով հենց Տրետյակովի այս 
ձևակերպումը յուրատիպ «օրինակելի նմուշ» ծառայեց Չարենցի և նրա համա

խոհների համար, երբ նրանը որոշեցին իրենց գրական ի/մրավորոլմը անվանել 

«0 աանգարտ»: Դրա հաստատումը' այգ խմբավորման գեկլարացիա ւի ոգօ ուղըղ֊ 

վածռւիյսւնն կ և, մասնավորապես, հետևլալ ծանո fl ա գրով) ւունը. «Ատանգտրտ» 

լառը գործածում են յ, «օրինակելի նմուշ», «մոգել» իմաստով» խմ, 538)։ ժեև 
Մ. Մագմանյանի վկայությամբ (տե՛ս «Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասին», 

էշ 88), որի վրա հաճախ հենվում են գրականագետները, այսպիսի անվանման 

գագավւարր հայ լեֆ,ականների մոտ ծագել է ինրնուրոլյնարւսր, այն էլ Չարենցի 

երկարատև վարանումներից և խորհրգածով) յուննև ր ից հետո։

59 «Леф», 1923, стр. 150—152.
69 «Новый Леф», 1927, jV® 11 —12. стр. 2.

Լեֆականների հաստատ համոգմամբ, սոցիալիստական իրա

կանության մեջ քնարերգությունը դատապարտված է այլասերման: 

1'1'ենք ամսագրի խմբագրական հոդվածներից մեկում, որը հավակ
նոտ կերպով վերնագրված I; «Մենք փնտրում ենք», այգ միտքը 

հիմնավորվում է այսպես. «Արվեստի ստեղծագործությունը գործում 

է կամ որպես ինւոե।եկտուալ|ւզատոր կամ որպես էմոցիոնալիզա- 

տոր: Հնարավոր է, որ մեր ժամանակ այս երկու ֆունկցիոնալ ա- 

ոանցքների շուրջ բյուրեղանում են էս|Ոս|1 և քնարերգության հնա- 
ղարւան հասկացություններ: Արվեստի բնագավառում աշխատանքի 

ճջղրտման հետ մեկտեղ, մեղ թվում է, երկրորդը կմահանա, լուծ

վելով առաջինի մեջ: Մենք գնում ենք դեպի այն վիճակը, երբ ւիաս- 

աերր իրենց իմաստով ավելի շատ ագիտացիա կանեն, քան ցան

կացած էմոցիոնալ հնարքը»55:

Ժխտելով քնարերգությունր, լեֆականները բնականաբար չէին 

ընգւււնռւմ և նրա ժանրերը: Ընդ որում նրանց բերած փաստարկնե

րը երբեմն դա ր մ ան ալի ո բեն մոտենում էին գռեհիկ սոցիոլոգների 

ժանրային տեսության «դասակարգային վերլուծության» գաղափար- 

ներին: 0 րին ա՛կ' նախկին լեֆական ՛Լ. Պերցովը պնդելով, որ սովե

լուս կա՛ն գրականության մեջ եղերդության ժանրի գոյությունն ան֊ 

հընար է, աներկմտորեն հայտարարում էր, որ «որոշակի հասարա-
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կական պայմաններում օրինականացված դրական ժանրր մի այչ 

•դարաշրջան և .միջավայր տեղա լի՛ովս ելու փորձը ունենում է տխուր 

հետեւանքներ' մանրի, դարաշրջանի և միջա՛վայրի համարողէ

Ւն՚չպեա տեսնում ենք, քնարերգությունը և նրա մանրերը լեֆա֊ 

կանները չէին ընդունում։ Թեև, եթե լինենք ավելի ճշգրիտ, նրանք 

ավելի շուտ ժխտում էին ոչ թե քնարերգությունը' դրա՛կան սեռի62 

■իմ ասա ով, այլ այն դրական երկերն ու մանրերը, որոնք Համակված 

էին քնարականության տարերքով, կամ ինչպես այլ կերպ նրանք 

արտահայտվում էին,— («էմոցիոնալ հնարանքներով»։

61 «Литература факта», стр. 163.
62 Գրական սեռի կատեգորիան Լեֆի էսթետիկայում նուլնպես րայյակայում 

էր, իսկ գրականության դասակարգումը կատարվում էր նույն ձևով, ինչ որ ֆորմա

լիս ան երի մոտ, բարդացված միայն «փաստի դրականության» լողուն գով։

63 «Новый Леф», 1928, № 9, стр. 12.
64 Նույն տեղում, А* 12, էջ 15։

Ամբողջ դրականությունը ստորաբաժանելով չափածոյի և ար

ձա՛կի, շեֆականները նախընտրում էին վերջինը, քանի որ այն, նր֊ 

րսւնց կարծիքով, կարող է կատարել երկու' «փաստերի արձան ա ֊ 

գրրման և ադիտ» ֆունկցիա։ Ւնչ վերաբերվում է բանաստեղծական 

երկերին, ս։ պ ա նրանց համար նախատեսվում էր միայն ադիտացիոն 

•ֆունկցիա, քանի որ բանաստեղծական ձևի («հին արվեստի», «դե֊ 

ղարվեստական ստանդարտի») օգտագործումն արդեն ինքնին կա

րող էք1 աղավաղել փաստերը։

Արտահայտելով այս առիթով շեֆականների մեծամասնության 

կարծիքը, Պ. Նեզնամովը իր «Բ՛անաստեղծների և սկզբունքների 

մամ՛ին» հոդվածում դրում էր. «Հաղորդել ւիաստեր բանա՛ստեղծու

թյան մեջ հնարավոր բան չէ։ Ո չ կենցաղը, ո՜չ պատմությանը, ո'չ 

կենդանի սերնդի կենսագրությունը նրանց մեջ չեն տեղավորվում: 

Բանա ս՚տեղծ՚ո լթյոններն ապրում են որպես պրոկլամացիա, որսլես 

ֆելիետոն, որպես հրատապ թերթային գործ' կոչ»63:

•Այսպիսով, շեֆականների մոտ պոեզիան արձակի համեմա

տ ութ յ՛ա՛մբ երկրորդ պլան էր մղվում: «Ժամանակակից Լեֆի դրա֊ 

ցուցամլր,— հավաստում էր Պերցովը,— բանաստեղծությունից ի՛

ջա՛՛վ արձակ՛ին», քանի որ «անցումը ա րձա կին' ա ռաջա դեմ շարժում 

է գ՛եդա գիտությունից դեպի օգտապաշտություն»6^! Մյուս կողմից, 

բնութագրելով իրենց գեղագիտությունը որպես « и ոցիալ-տեխնիկա - 

կան օ՛գտապաշտության» գեղագիտու՛թյուն, շեֆականները հռչակում 

կին բելետրիստիկայի (իրենց արտահայտությամբ' «բուրժուա կան
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վերապրուկի»), ինչպես և նրա ավանդական մանրերի' էպոպեայի, 

վեպի, վիպակի և պատմվածքի վերացման կուրս։ Դրա փոխարեն 

նրանք ձգտում էին սովետ սլկան գրականության մեջ արմատավորել 

ևհտստտտևլ այն արձակ ժանրերը հուշագրություն, օրագիր, ֆելիե~ 

տոն, ակնարկ, լրագրային ո.եպորտամ և այլն, որոնք ամենից ավելի 

«ճշգրտորեն» և «անմիջականորեն» են արտացոլում կյանքի փաս- 

ւ/ւ ե րր ։

Արձակ ժանրերից լեֆակ անն ևըը հարձակվում էին հատկապես 

վեպի վրա: Ընդ որում, «սոցիալիստական շինարարության տեմպե

րից» սովետական գրականության ետ մնալու գլխավոր պատճարւը 

նրանք տեսնամ էին այն բունում, որ պրոլետարական գրողները 

տ ռտջվտ պևս օգտվում էին այդ «վիթխարի», «ծանրաշարժ» և «ան

ճոռնի» ժս։նրային ձևից, որը նրանց կարծիքով բնորոշ է ֆեոպայիղ- 

մի դարաշրջանին, իսկ մեր ժամանակ լոկ «էպիգոնական ոճավո

րում» է, այսօրվա թ՚վվով արտահ այտելու անկարողության նշան »^Շ :

Շեֆականների անբարյացակամությունը վեպի ժանրի նկատ

մամբ այնքան ուժեղ էր, որ նույնիաի լե ֆ ա կան «ւիա ստագրության» 

դոգմատիկ սահմանափակությունից հեռու Մայա.կովսկին, որը ծր- 

րագրեչ էր վեպ դրել, հրաժարվեց այդ մտադրությունից: Եվ, րստ

ն5 Նույն էոերլոսք, 1927, ծ՛ 1, էջ 39: Լեֆտկտննեբի դրական դնահատական- 
ներին էին արժանանում միայն Ցոլ. Տինյանովի պատմական վեպերը: Նրա 

«սլսիխոլո գիղմից դուրկն և ամենիդ ավելի «փաստացի» ստեգծա դո ր ծո ։ թլուննե րը 

հակադրվում էին այլ դրոգների և, մասնավորապես, Օլդա Ֆորշի սյատմական վե

պերին։ Այս կտպտկցությամբ, մեր կարծի բով, ավելորդ լի լինի մեջ բերել Ձար են- 

ցխ էհ. Ձար յանի հետ ունեցած դրոււցի ժամանակ արտահայտած կարծիքը Ցոլ. 

Տինյանովի ստեղծագործության մասին։ Այն դուցե և իր հիմքում փոքր ինչ սուբ

յեկտիվ է, բայց, մեր կարծիբով, տալիս է դրոգի ստեղծագործության օբյեկտիվ 

գնահատականը, գրողի, որբ իր վեպերում այնքան եռանդով և մանրակրկիտ կեր֊ 

-'գով հետևում էյ։ վավերագրական ճշգրտությանը։ Ռ. Ձար ։անր հիլում է.

«...Հանդիպեցի Ձարևն ցին:

— և՞Նչ լ՛իրբ է։

Ցույց տվի։

— Հա, ւԿյուիյւան» է, «Վազիր Մ ո ։ ի։ տ ա ր ը » կարզացե^լ ես:

Ասացի, որ կարզացեյ Լմ։

— Իսկ «Ո0մ111Փ¥։11Ո< քՀ^^ՀՕ»-^ Ամենալավը զա է: «Կյուխլան» «Վազի֊ 

րից» չավն է: Հայց սպասիր, թոզ մի Ակսելր «Արովյանը» մեջ րերի...

— Տ ինյանովր էրուդիտ է: Գրել էլ զիտի: Հայց հրող չէ» Այսինքն' կոչված 

չէ։ Ակսելն իսկական զրոդ է: Եմ ոչ էլ պակաս էրոլզիտ: Սպասիր, սպասիր, մի 

քիչ ^/ սպասիր» և այն ժամանակ կտեսնես, թե ինչեր կանի մեր բարեկամը» 

(տե ս «Հիշողություններ Եղիշե Հարեն էյի մասին», էջ 358):
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ֆր խոսքի, այն պատճառով, որ «մինչև վեպը դր՛վում էր, ինքը ատե

լությամբ էր լքվում հնարածի նկատմամբ և սկսեց իրենից պահան

ջել, որ ազղանոսններ լինեն, փս:տա եր լին են» (1, 28)^ւ

Ի՛նչպես տեսնում ենք, լեհականների առաջ քաշած «փաստի 

գրականության» կոշի միակողմանի բնույթը (թեև շի կարելի չըն

դունել, որ դ՛ա այն տարիներին ինչ-որ չափով ն՛պաստում էր փաս

տագրա՛կան ա՛կ՛նսւրկագրության ծսւղկմանըվնրանցփաստորեն հան

գեցրեց գեղարվեստական գրականության ժխտմանը: Ավելին, մար- 

աաշոմհչ գիրք գրավելով գրական ո եթ յան մեջ «քնարականության» և 

«բելետրիստիկայի» ամեն մի դրսևորման նկսւտմամբ և սովե՚տ՚ա — 

լկան գրականության զար՛գացմա՛ն ուղիները տեսն՛ելով « կան ոն՚ի կ» 

ժանրերի ավանդույթները մերժեչու մեջ, շեֆականները ժանրային 

պրոբլեմի լուծման գործում նախապես իրենց դատապարտում էին 

լիակատար անկարողության։ Եվ գա չնայած այն բոլոր հավաս- 

Արիացումներին, որ իրենք «կբացա հայտեն» այդ պրոբլեմը, հետևո

ղականորեն ղուղա կցելով ֆորմալ և սոցիոլոգիական դրա կան ա ղի ֊ 

տ ութ յան մեթոդաբանական սկզբունքները։

* * *

Իսկ ինչպիսի՞ դիրք էր գրավել այս հարցում Վլադիմիր Մ՚այա֊ 

կովսկին։ Լեֆի դրական խումբը ստեղծելիս и ւս մ շտկեց մի ամբողջ

66 Մայւսկովսկու խոստովանությունը մեղ համար հատկանշական է աքն ի

մաստով, որ Հենց այդ տարիներին Ե. թտրենցը «Նորը» հանդեսի էշերում հրա

տարակում է «Երկիր Նաիրի» վեպը (վեպի առաջին մասը լույս տեսավ 1922 թր- 
վակ ան ի առաջին համարում, երկրորդը՝ 1923 թվականի № 2, իսկ երրորդը՝ 1925 

բվակասի միացյալ ձ։ 5 — 6~ամ)։ Ընդ որում, վեպի բովանդակությունը և նրա 

գեղարվեստական միջոցների ողջ հ ամակարդը հակասում են լեֆական տեսաբան

ների դոդմաներին։ Եթե Արվատովր այն տարիներին սովետական դրոգներից պա

հանջում էր «իրական կենցաղի ճշգրիտ արձանագրում և ոշ թե հնարածի, թեկուզ 

և իրականին նմանի կոմպոզիցիան..., հետևաբար կենցաղի ուսումնասիրության 

համար ոչ մի գեղարվեստական «ռեալիզմ» պիտանի չէ, այստեղ պահանջվում 

են իրական փաստեր և ոչ թե սյումետային կեղծ կենցաղս (տե'ս Б. АрваТОв. 

Искусство и классы, М., 1923, стр. 312; 3149, ապա Տարենցր իր ստեղծագոր֊ 
էությամբ մի անդամ ևս հաստատում է, որ ինբնին «փաստը» արվեստի առարկա 

1^՛ ա։1 դաոնում է այդպիսին այն ժամանակ, երր նրա գեղարվեստական իմաս

տը պաարւում է կոնկրետ իրականության թաղանթը, այսինքն, երր նրա հիմքում 
դրված են տիպական ընդհանրացման հատիկները։ Ինչպես իրավացիորեն գրում 

(, և. Աղարաբյանը, Տարենցը «փաստերի ժխորի միջից հանեյ է գեղարվեստական 

խորացվածքը...» (տե՜ս Ս. Աղաբարյան, Եղիշե Տարենը, գիրք առափն, Երևան, 
1973, էջ 392),
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ծրագիր, որի հիմնական կետը հե ղա փոխ ո ւթյանը ծառայող նոր ար

՛վեստի համար պայքարևլոլ կոչն էր։ Բայց, չնայած բոլոր լեհական

ների' ւ/րա կ ան աշխ աւո անքր կուսակցությա՛՛ն և պետության խն՛դիր

ների հետ կապելա սուբյեկտիվ ցանկությանը, այդ ծրագրի իրակա

նացման հարցում Մայակովսկին բախվեց անհաղթահարելի դժվա

րությունների. նախ, Լեֆը ամենևին էլ բ"լ"ր հարցերում համախոհ

ների խումբ չէր և դրանով իսկ ծվատվում էր երկպառակությունն/!- 

րից67։ երկլարդ' չափից ավելի անկայուն էր լեֆականների մեթոդա

բանական բա ղան, որն իր մեջ էր ըն՛դունել վաղ ֆուտ ուրիզմի շատ 

տեսական սխալներ։ Ֆուտուրիստական գաղափարների աղդեցու- 

թյունր հա ակ ա պ ե и արտահայտվեց շեֆականների դեպի դասական 

ժառանգությունը ունեցած վերաբերմունքի մեջ: Իրենց նախորդների 

նման նրանք էլ ամենուրեք հարձակվում էին անցյալի դրական մա

ստն դո ւթ յան վրա, ձդտելով «տապալել տասը ազդեցիկ ան՛ուններից 

Պ ուշկին, Տոչս՚տոյ, Դոս՚տոևսկի, Տոլրդենև, Չեխով, Տյոլտշև և այլն, 

բաղկացած կեղծ դասական բուրդը»68։

6՞ Հր՝ Գրիդորյանը նշում է, որ այն տարիներէն Լեֆը ուներ մինչև տասներ֊ 

1յոլ ինքնուրույն խմբավորումներ (տե՛ս Հր. Դրիգորյան, Վլադիմիր Մայակովսկի, 
երևան, 1970, էջ Տ20),

68 «Новый Леф», 1923, № 1, стр. 3.
69 Առաջ անցնելով նշենք, որ լեֆականների համար «փաստի դրականու

թյան» կոչր աստիճանաբար սկսեց արվեստի ադիտացիոն խնդիրները նենդւսվա- 

խե, արձանադրման խնդիրներով։ Պատահական չէ', ուրեմն, որ պատճառաբանն֊ 

Լով Ւր պառակտում ր նրանցից, Մայակովսկին հայւոարարեց. «Լեֆը մի էսթետի

կական խումը է, որ ընդունեց մեր պայքարը որպես փաստ, որպես այդպիսին և 

ճեդափոխական դրականությունը վերածեց ինքնապարփակ էսթետիկական ձեռ
նարկության» (12, 411)։

Բնականաբար, սերտորեն կա՛պ վա ծ լինելով լեֆականների հետ, 

Մա յակ ոփ Ո կին, հատկապես խմբավորման գոյության առաջին տա

րիներին, բաւ/անում և պաշտպանում էր ՛իր գործակիցների շատ 

տեսական դրույթները և բանավեճս։ յին ելույթները։ Դրա հետ մեկ

տեղ, Մայակովսկու. դիրքը մի շարք հարցերում, որոնք լեֆականնե- 

րի համար հիմնարար նշանակություն ունեին, այդ թվում և «փաս

տի դրականության» կոչի հարցում, աչքի էր ընկնում ինքն ուրո։յ- 

նությամբ, ավելի մեծ լայնախոհությամբ և ճկունությամբ6^։

Մենք այստեղ կանդ չենք առնի Մայակոփսկու էսթե տ\իկ այում 

«փ ա ստի դրական ութ յան» կոնցեպցիայի դիալեկտիկական բար՛դու֊ 

թյան վրա: Այն դգալի չափով բացահայտվել է Մայակովսկու մա

սին գրված բազմաթիվ հոդվածներում և մենագրություններում։
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Մեր օրերում բանա սու եղծի ժառանգության հետազօտողները եկան 

այն եզրակացության, որ «վւ աս՛տի զրաբանությունը» Մա լակո-վսէկոլ 

Համար ((ոչ թ՛ե տեսական դռզԱա էր, աЛ կյանքի հետ սերտ կա,պի 
կոչ...»'®։ Այս արդարացի կարծիքի հետ հա մա ձայն լինելով) կարելի 

է էի ա կ սւտար հիմունքով հայտարարել) որ ժանրի բնադավառում 

բանաստեղծի որոնումները նո ւյնսլ ե и չէին կարող վերա ծվել ((տե

սական դոգմայի», քանի որ այստեղ ևս Ա այակովսկու որոնումները 

սլայման ա.վո րվա ծ էին նրա պայքարով սովետական գրականության 

նոր գեղարվեստական սկզբունքների, կեն գանի և կոնկրետ այժը- 

մ՝ե ական ութ յան հետ նրա սերտ կտայի համար, պոեզիայի սահման

ների ընպղայման համար, որը զգացմունքների և .տրամադրություն

ների ինտիմ աշխարհը համատեղել էր հայաց՛քների քաղաքացիա

կան լա յն ութ յան հետ;

Վերջ՛ին ելույթներից մեկում Մայակովսկին իր բանաստեղծա

կան գործունեությունն անվանեց « դր ակ ան ֊հրա՚ոգսյրակախ ո и ա կ ան 

աշխատանք՛ս (12, 430), ղրանով իսկ կարծես թե մի անգամ ևս 

ընդգծելով իր ստեղծագործության ՛այղ կողմերի իրավահավասա

րությունը և վախն երթա փ ան ցվա՝ծ ո ւթյունը: Հենց այդպիսի «իրա

վահավա՛սարություն» և «փոխագարձ ներթափանցում» նկատվում 

է դրականության ժանրային տարբերակման նկատմամբ նրա մո

տեցման մեջ։

Մայակովսկին ոչ էական է հայտարարում սահմանները գեղար- 

վեասո ական ու ոչ գեղարվե ստ ակ ան գրականության միջև և գրակա

նության ա ռանձին սեռերի 'միջև չի .տեսնուիմ տարբերություն, դիտե- 

Լո ՛Լ դասականությունը «որպես խոսքի միասնական արվեստ» (13, 
57): Իհարկե, Մայակովսկոլ այս պն\դմ ան մեջ .դժվար շէ նկատել 

«ֆորմալ դպրոցի» տեսական 'սխալները: Բայց այստեղ կարևոր է 

ընդգծել, որ Մւսյակովսկու մոտ գեղարվեստական և ոչ գեղարվես

տական գրականության միջև եղած սահմանների ժխտ ումն առաջա

նում է ոչ ի վնաս գեղարվեստ ակ ան դրականության և նրա ժանրե

րի, ին՛չպես դա նկատվում էր լեֆականների մե ծա մւս սնսւթյան մոտ, 

այլ ավելի շուտ որպես գեղարվեստական գրականության ոլորտն 

րնդլայն'ել.ու ձգտում: Մայակովսկին համոզված էր, որ «հեղափո

խության բանաստեղծի աշխատանքը չի սպառվում գրքով: Միտին

գային ելույթը, ճակատային երգաքառյակը, ազիտկան ...պաեզ-

7<> В. Перцов, Маяковский в последние годы, М., 1965, стр. 235. 
Լեֆականների հետ Մւսյակովսկու փոխհարաբերությունների մասին Ընթերցողը 

կարող է մանրամասնորեն իմանալ նույն հեղինակի Հրթից' «М.ЗЯК0ВСКИЙ, 
жизнь л творчество», т. 2, М., 1958, стр. 253—292.
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իա յի համահավասար, իսկ երբեմն ամենուր ավելի արժեքավոր նր- 

մուշներ են» (12, 21)։ Մայա կովս վին պնդում էր, որ «•ադիտացիոն- 

լուսավորական աշիւատանքր... պոեմին և վեպին հավասար սլնաք 

է օգտվի գրական քաղաքացիության իրավունքներից» (13, 123): 
Բա(1/' սւ էգ, ինչպես համ սգվեցինք, առաջ քաշելով «՛փաստի գրակա

նության» կո£Ը> շեֆականները առաջին հերթին ձգտում էին արմա

տախիլ անել քնարական պոեղիան սովետական գրականությունից; 

Այնինչ Մ այակրւվսկին, ընդհա՛կառակը, օգտվելով «փաստի դրակա

նություն» հասկացությունից, փորձում էր լայնացնել քնարերգու

թյան սահմանները, որոնք այն.պես անձուկ էր դարձրել «մաքուր 

արվեստի» սլոե ղի ան: Ահա թե ինչու բան ա и տ եղծ՛ի բան աւԼիճռր են 

սրված հայտարարությունները, ինչպիսիք են «քնարական հակահե

ղափոխական դատարկախոиություն» (12,368) կամ թե «ամբողջ

բանաստեղծական ճահիճ/г չեմ հավասարեցնի հասարակ լրագրա

յին փաստին» (8, 60) և այլն, պետք է գնահատել ոչթե որպե,и ՛հար
ձակում քնարական սեռի դեմ, այլ որպես ժխտումը այն բովանդա

կության, որը ուներ դեղամոչությոեն անող բանաստեղծի քնարեր

գությունը:

•2ն արեր գութ յան վերաբերյալ ր ան ա и տ ե գծի մտքերը, որոնք 

արտահայտվել են գեղարվեստական ձևի մեջ, մի անգամ Լ՛ա հաս

ու ասրում են, որ Մայա կովսկին հերւոլ էր Լեֆի տեսաբանների դո գ- 

մատիկ սահմանափակությունից, նրանց կողմից դասականների ժա ֊ 

ռ ա ն գ ո ւթյ ա ն ա ն վ ե ր иг и լ ահ ժխ տումի д ։

Нами
лирика

в штыки 
неоднократно атакована, 

ищем речи 
точной и нагой.

Но поэзия— •
пресволочнейшая штуковина: 

существует—
и ни в зуб ногой,—

գրում էր նա «Հոբելյանական» բանաստեղծության մեջ, ուր արտա- 

3'’Լ‘ՍՂ են Մայակովսկու մտորումները սովետական գրականության 

մեջ «բանաստեղծական գործերի» վիճակի մասին։
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Ս'/։ այլ' «կամարն ու դևը» բանաստեղծության մեջ, դիմելով 

Լերմոնտովին «Мы ОбЩвЙ ЛИрИКИ ЛСНТа» բառերով, Մա յակով֊ 

սկին, ի հակակշիռ շեֆականների, բացահայտորեն իրեն հոլակում 

Հր ռուսական քնարերգության դասական ավանդույթների ժառան

գորդ: Ւս.կ «Այդ մասին» պոեմում ավանդույթների ժառանգորդու

թյունը նա ընդգծել է մի այլ' ժանրային տեսակետից.

Немолод очень лад баллад 
по если слова болят 
и слова говорят про то, что болят, 
молодеет и лад баллад.

Սրանաէ Մայակովսկին այս դեպքում ևս հեռանում է շեֆա

կան տեսաբաններից' պոեզիայի «ավան՛դական» ժանր ելլի մասի/: 

նրանց ունեցած հայացքներից^^: Մեկ «ավանդական» ժանրի բալ

լադի «վերականգ՛նումը» տւԼյալ բանաստեղծական կոնտեքստում, 

անկա՛սկած, չպետք է հասկանալ լոկալ իմաստուի այն ընդհանուր 

նշանակություն է ձեռք բերում ժանրերի, ինչպես և ամբողջովին 

‘վերցրա՛ծ պոե գի այի մասին Մայակովսկու .կոնցեպցիայում:

Տեղին է այստեղ հիշեցնել մի խոստովանություն. «...Պատկե

րացրեք բանաստեղծին: Նա դլխսւվորում է ամսագիրը, իսկ ամ՚սա- 

գՒրԲ կ^մ է պոեզիային: Մա յա կ ուվսկին տեղ չուներ: Ե վ սիրով, և 

սիրո մասին բանաստեղծություններով: Նա սիրում էր Ասեևին, սի 

րում էր Պսւиտերնակին, սիրում էր Տշոկի բանաստեղծությունները 

և սովե՛տա՛կան պոեզիայի առաջընթաց շարժումը»՜^: Ւնքնին խոր- 

հԸԸդանշ՚ա՚կան է, որ սա ասված է «ֆւորմաշ դւզրոցի» նախ կին առաջ

նորդի, լեֆական շարժման ակտիվ մասնակցի կողմից, և այդ հան

դա մանքը շատ բանով ճշտում .և պարզում է Մայակովսկու Ղ՛ի Ան Ը 

քննարկվող հարցում:

Եւլրաւիակելով աշխա՛տանքի այս մասը, անհր՛աժեշտ է վերա

պահում անել, որ հոդվածի բն ույթը թույլ չտվեց մեզ շատ Рь քՒլ 
մանրամասն կ՛անգ առնելու ժանրի վերաբերյալ Մայակովսկու հա

յացքների վրա: Վերը ասվածով միայն ցան՛կանում էինք նկատելի 

ղ ար՚&ն ել Մայա՚կովսկու այն հատուկ դիրքը, որը ՛նա գրավում էր

71 Հետաքրքիր է, որ վկայակոչելով Մայակովսկու պոեմի ա:գ բառերը, Յու. 
Տինյանովը նուրբ հեգնանքով գրել է. «Ավելի շուտ' արդեն երկրորդ անդամ ծե
րացավ: Աալլադն իբրև ծանր սպառվեց երկու տարուց էլ պակաս ժամանակումս 

(տե՜ս Ю. Тынянов, Архаисты и новаторы, стр. 574).
“2 В. Шкловский, Жили-были, М., 1964, стр. 339.
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լե ֆա՚կա նն երի շրջանում տվյալ հարցի վերաբերյալ: Այսու եղից էլ 

բխում ւէ ն յաթի մ՛ատացման ՛որոշ միա կո ղմանիո ւթ յո ւն ը և « մի տ ո ւմ֊ 

ն ավււր ո ւթ յո ւն՚ը », քանի որ ձա՛խ մտքի «ռեցիդիվների» մենք հան՛դի֊ 

սլում ենք նաև իր' բան ա՚սսւեղծի կողմից գեղարվեստական դրա կա֊ 

ն ութ յան մի շարք «ավա՛նդական» մանր երի հա սցեին արված դատո

ղություններում: Հիշենք սովետական դրականության մեջ վեպի 

մանրի ղարդացումր «հարմարվռղա կ ա ն ությռ ւն ՆԷՊ֊ի վատապույն 

Ճաշա՛կներին» որակելը՛3, թերահավատությունը սոնետի ՛և այն բա- 

նաւ/տեղծնեըի ՛նկատմամբ, որոնք կցանկանային «հնգամյա՛կը 

խցկ՛ել սոնետ՛ի մեջ» (13, 510) և այլն: Վերջապես, հիշենք և նրա 

այն՛պիսի կարծիքները, ինչպես հետևյալը. «Այսօրվա կոչը բարձր է 

երեկ՛վա «Պատերաղմ և խաղաղությունից» (12, 126), որոնք նվա ս - 

սւացնում են կլասիկների գեղարվեստական ծաււանդության հասա

րակական ն շան ակ ո ւթյունր:

Այս ամենը մեկ անգամ ևս վկա յո ւմ է, որ լեֆական գրույ՛թների 

հաղթահարման պրր՛ցն «ը> նույնիսկ Ս այակովսկու մոտ, ընթանա մ 

էէ՛ "լ '“ ւլ՚լա ղի ծ, ոչ վերընթաց գծով, այլ հղի էր հակասություննե

րով և անկամներով, որոնց աո՛աջին հերթին պայմանավորված էին 

երիտասարդ սովետա՛կան գրականության ու նրա տեսա՛կան մտքի 

կաւլմավորման և որոնումների ժամանակի յուրահատկությամբ: 

Մ այակովսկին ինքն էլ էտվ էր գիտա՛կցում այգ: Դեռ Լեֆի դ՛ո յաթ յան 

առաջին տարին Ձուժակին ուղղված նամակում նա գրում էր. «...Հի

շենք, որ մեր համախմբման նպատակը՝ կոմունիստական արւ[ես։ո|1 
/ կ ո մ կ ուլսւա ր այի և ընդհանրապես կոմունիզմի մասը) հանդիս՛ա

նում է դեռևս մշուշոտ բնագավառ, որը դ՛եռ չի ենթարկվում հաշ

վառման և տ ե ս ա կ ան ա ց ման, բնա գավառ, որտեղ պրակտիկան, ին- 

ւոուիցիան հաճախ առաջ են անցնում խելոքս։դույն տեսաբանից» 

(13, 61):
Իր ինտուիցիայով և պրակտիկայով Մայակովսկին հերքեց լե֊ 

փականների տեսական հորինվածքները, իսկ հաճախ և իր մոլորու

թյունները ժանրերի ըմրոնման հալ։ցում: Դրա հետ մեկտեղ չի կա

րելի ան ւ/ւ ե ս ել և այն, որ բանա՛ստեղծի գեղարվեստական մա՛ռան - 

դո ւթ յունն ամբողջովին վերցրած ն՚երթավւ անցված է նրա « մ ան բա - 

յին հայացքներով», որոնք պի՚մացան ժ՛ամանա՛կի քննությանը ոչ 

միայն նրա, այլև սովետա՛կան և արտասահմանյան ուստ բան՛ա ս

տեղծների ստեղծագործության մեջ:

73 «11օսե1ո յԽՓ», 1927, № 1, շրր. 1.
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Ս ա յակո վս՚կու օրինակով, ինչպես մեր երկրռւմ, այնպես էլ ար

տասահմանում այն ժամանակ ստեղծվել էի՛ն Լեֆին համանման 

դրա կ ան խմբավորումներ. Լենինպրա\դում' «Հեն֊իեֆ», Բելոռուս֊ 

իայում' «Գրական կոմունա», Օղեսայում' «Հարավ-Լեֆ», Վրաստա- 

նում' «Մեմարցխենեոբա» («Ձախություն»), Պրա՛գայում' «Դեվետ֊ 

■սիլոմ», Փարիզում' «Կլարտէ» և այլն, իսկ հայ իրականության մեՀ 

«Ստանդարտ»։ Այս խմբավորումներ՛ի վերջնական նպատակը մեկն 

էր' «Աջակցել արվեստի բոլոր սեռերի համար ՛կոմունիստական ու֊ 

ղին գտնելուն» (13, 204)։ Բայց, չնայած «միջազգային լեֆական 

շարժման» մասնակիցների ան՛կեղծ հեղափոխական խանդավառու֊ 

թյանը, այս խմբավորումները կարճ կյան՛ք ունեցան։ Մեթոդաբա

նական ընդհանրությունը, հա յացքների հակասականությունը և 

է կլեկտիկ ոլթյո ։նը նրանց հանգեցրին այն նույն տե՛սական սխալնե

րին և գեղարվեստական կորուստներին, որոնք հատուկ էին լեֆա- 

կանն երին ։

Սարծում ենք, որ այստեղ անհրաժեշտություն չկա մանրամաս

նորեն պարզաբանելու այն հանրահայտ ճշմարտությունը, թե «շար

քային» լեֆականների այս սխալները և կորուստները ոչ մի կերպ 

չեն համատեղվում այնպիսի մեծ արվեստագետների հետ, ինչպի

սիք են Մայակովսկին, Ասեևը, Միկոլա Բաժանը, Չարենցր և ուրիշ

ները, նրանց հաճախ հակա՛սա՛կան, ոչ մին՛չև վերջ ստուգված, բայց 

բեղմնավոր որոնումների հետ: նրանց ստեղծագործական պրակ՛տի

կան ամբողջովին վերցրած հա՛կա ս՛ում էին այդ խմբավորումների 

ծրագրային դրույթներին և չէր տեղավորվում տեսա՛կան դոգման՛երի 

շրջան ա կն երում ։

3
Ւնչպես արդեն ասվեց, 20֊ական թվա կ անն երի դեղագիտական 

ըմբռնումների մեջ գրական ձևերի և ժանրերի ծագման հարցը ձեռք 

բերեց ավելի շուտ գաղափարական նշան ա՛կ ություն, քանի որ նոր 

բանաստեղծական միջոցների առաջացումը հաճախ ըմբռնվում էր 

նոր հասարակարգի ծագման նմանությամբ և ամենից առաջ որպես 

ժիւ ա՛ո ւմն մինչ այդ դոյո լթյուն ունեցած գրական ձ՛ևերի։ Նույնիսկ 

ձախ խ մբա ւէոր ո ւմն երի նվազագույն պ ահ ան շներից հեռու կանգ

նած Վ. ԲրյուսուԼին ՛այն ՛տարիներին թվում էր, թե «ինչքան էլ որ 

կատարյալ են, ինչքան էլ որ բազմազան են, ինչքան էլ որ ճկուն 

են ան ց յա լի դրականության սւոեղծած ձևերը, դրանք պիտանի
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լեն նոր աշխարհազգացումն արտահայտելու համարէ։ Pшրեբшխ- 
տաբար, Բրյասովի նուրբ գեղարվեստական ճաշակը հնարավորու

թյուն սրվեց ձևի և բովան դա կոճթյան իրական կապերը բնորոշելիս 

խուսափել զ ռե հի կ - ս ոցի ո լոպի ա՛կ ան պարզուն ա կա ցում Ա երից , որի 

ծայրահեղ դրսևորումներից մեկն էր գրական ստեղծագործության 

ձևերի բոլոր տարրերը կևն.սական բովանդակությունից անմիջակա

նորեն բխ՛եցնելու ձգտումը1

Հատկանշական է, երբ փորձում կին Չ արևն ցին մեղադրել իր 

«Ռուսական տողի պոեզիա շի» մասին զեկուցման հիմնական դը֊ 

րուէթներր իրյուսովի «Ռուսական պոեզիայի երեկը, այսր՚րս ու 

վւողըմ՝1 հողվածից փոխաոներււ մեջ, աւզա Ձաըենցր, որպես ար- 

պ.արացում, առահ քաշեց այն փաստը, որ Բրյասովի հոդվածում 

« ս ՚ցի ոլողի ա կան անալիզը իսպառ բացակայում է», այն դեպքում, 

■երբ ղեղաըվև ս տ ական երևույթ՛ները քննարկելիս ինքը ելնում էր 

հատկաւդ! ս այսպիսի վերլուծությունից (VI, Տ5):
Եվ պետք է առել, որ ալս հայտարարությունը հիմքեր ուներ- 

Ւնչպեռ հիշատակված զեկուցման մեգ, ա թւպե ււ և ալդ ժամանա֊

կաշրջանի իր մի շարք այլ ելույթներում, դեկլարացիաներում, հոդ

վածներում, դեմ դուրս գալով դեկադենտությանը, արվեստի մա

սին սուբյեկտիվ հայացքներին և իրավացիորեն ուշադրությունն 

Ո1 Ղհելով դրա կան ութ յան պատմության և հասարակության սոց֊ 

ի ալ֊ տնտեսական զարգացման կապի վրա, թարենցը, գտնվեք ով 

գււեհիկ֊սոցիոլոդների, տարբեր ձախ խմբավորումների և նրանց 

հետևորդների տեսությունների ազդեցության տակ, նրանց հետե֊ 

՛Լելով կամ նրանց հետ միաժամանակ, նույնպես անարդ.արա գի 

կերպով պարղունակացնում էր այդ կապի ողջ բարդությունը, և դա, 

բնականաբար, չէր կարող չան՛գր ապ՛ա՛ռն ա լ ավանդույթների և ն՛որա

րարության պրոբլեմի ու նրա հետ անմիջականորեն կապված ժան

րի հարցի մեկնաբանության վրա։

Հիմնա՛կան դժվարությունը, որը հետապնդում էր թարենցին ալդ 

՛տարիներին ժանրի հարցին դիմելիս, կայանում էր ժանրային ձե֊ 

'լեբը հաиար.ակական֊տնտեиական ֆորմացիաների զարգ՛ացման 

1ւ այս կամ այն զ ա и ակ՚արդի «պ՚սիխ ո զաղա փ արախոսոլթյան» հետ 

ուղղակիորեն կապելու ձգտման մեջ: Ո շ պատահականորեն, նրա ե֊ 

["ւյթների գերակշռող մասի լեյտմոտիվն էր հանդիսանում այն

՜' В. Брюсов, Избранные сочинения, том второй, М„ 1955, стр. 335.
75 Բրյուսովվ, հոդվածը լույս էր տեսել «ПвЧаТЬ И реВОЛЮЦИЯ» ամսագրում, 

1922, X։ 7, էջ 38 —68։
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միտքը, թե «ֆորմալ ամենաաննշան նմանումն անգամ թխում է 

սոցիալական թազայից» (VI, 49):
Հեն է) «՛սոցիոլոգիական վերլուծությունից» ,ելնելով, Չ արենցը 

հանգո ւմ էր այն ե՛զրակացությանը, որ «ինչպես ՛արվեստն ըն՛դհան

րապես, այնպես իլ բանաստեղծությունը մասն՛ավորապես ոչ այլ 

ինչ է, ե՛թե ււ,չ որո» դասակարգի կենսատրամագրություններթ Լ գե- 

գեցիկի թմթոնումներթ կազմակերպելու միջոց: Նա գեղարվեստա

՛կան .որոշ ձևերի մեջ ի գնում այս կամ այն դասակարգի զգացմ՚ուն֊ 

բային վերաբերմունքը դեպի աշխարհը դեպի իրա տն տ ե սա-քա ղա ֊ 

ցական վիճա՛կը, դեպի բնութ՛յունը, կինը և այլն: Եթե արվեստի ՝տր֊ 

վյաւ ձևը կարող ի ամփոփել իր մեջ արվյալ դասակարգի կեն սատրա - 

մադրություններր, եթե նա ընդունակ ի համապատասխան կաղա

պար հանդիս՛անալ այդ դասակար՛գի կեն՛սա՛կան զգացմունքները 

՛կազմսոկերպելու գործում—նա կըն՛դունվի վերջինիս կողմից և,կդառ

նա ՛կլա՛ւ։իկ։ Ամեն մի նկար, երգ, բանաստեղծություն միայն այն 

ժամանակ ի «ժողովրդականանում», այսինքն որու խավերի սեփա

կա՛նություն դառն ում- երբ նա պրիզմայի պ՛ես կարողանում ի ի մ՛ի 

հավաքել տ՛վյալ խավի դասա՛կարգի որևէ կ են ս ա արա մա դրության 

ամենաբնորոշ էլեմեն՛տները» (VI, 20)։
Չ՚արենցի այս խոսքերում խտ ացված են գրա՛կան ձևերի ՛ու ժան

րերի մասին գռեհիկ սոցիոլոգների և նրանց հե՛տևորդների արտա

հայտած, թերևս, ամենից խոցելի գրույթները: Հենց ժանրի' 

որպես ՛որոշակի դա սա կարգի «պ՚աիխ ո դաղա՚փարախոսության» ար

տահայտության ըմբռնումը նրանց հան՛գեցնում էր ժանրերի ենթա- 

բաժանմանը հեղափոխականի և ռեակցիոնփ (հակահեղափոխական, 

բուրժուա կ ան, մանրբուրժուական և այլն), և, իհարկե, վերջիննե

րիս «ալս ա՚կազեր ծ մ անը»:

Արվատովի և այլ լեֆականների հետքերով թարենցն այն ժա

մանակ նույն՛պես հայտարարում ՛էր, որ «՛մենք պետք է կ՛ազմա

կերպ՛ված պայքար մղենք հի ն արվե ստի տրա դիցիաների ՛դեմ, հաս

կացնե՛նք մեզ հարազա՛տ սկսն՛ակներին հին արվեստի անընդունելի 

լինելը, որովհետև ներկայումս, երբ մեր տն՛տեսա՛կան և կուլտուրա

կան կենցաղում դեռևս որոշ չափ՛ով մն՛ում են նախկին մանրբ՛ուր

ժուա՛կան ձևերը-,— ուժեղ է հին արվե՛ս՛տի ազդեց՛ությունը սկսնակնե

րի վրա» (VI, 24):
Հետևաբար, գեղարվես՛տա՛կան ՛գրականության զարգացումը 

Չարենցը այդ ժամանակ փ՛աստորեն ենթ՛արկում էր քաղաքատն՚տե-
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սությտն օրեն՛քն՛երին, իսկ աչս կամ այն մանրերի զորության ունե- 

նալր և «ակտուալությունը», դրանց ծաղկման և ՛ա՛նկման շրջանները 

կապում էր դրանց սնող դասակարգերի կյանքի համանման շրջան

ների հե՛տ: Ուս՛տի, բնականաբար, Չարենցը չէր ըն՛դ՛ունում այն 

«ավանդական մա՛նրերը», որոն՛ք չեն «համապատասխանում .տ՛վյալ 

մամանակի և դասակարգի ՛տրամադրություններին..., իսկ որոշ 

դեպքում դառնում են վատ սսլղեցոէթյան միջոց: Այս տեսակե

տից,— համողված է Չարենցը,— ավելի վնասակար ՛բան, քան 

Տեր յանի պոեզիան, ես չեմ պատկերացնում» (VI, 32)։
Այլ կերպ ինչպե՞ս ըմբռնել նրսւ պոեզիան, հարց էր տալիս 

Չարենցր, եթե Տերյանը, գտնվելով «երկու .աշխարհի սահմանադը֊ 

ծում», կռվում ու պայքւսրում էր ՛պրոլետարական հեղափոխության 

առաջին շարքերում, բայց հոգում—հինն էր, թ՛շնամի բանա՛կի կուլ

տուրան ու սովորույթները' Չրյուսովր, Չլոկը, Վյաչեսլավ Եվանովի

գաղելն՛երը» (VI, 88)։
Այսպիսով, Տերյանի սլոեղայի «վնասակարության» օգտին 

Չարենցի առաջ քաշած հիմնա՛կան փաս՛տ՛ար՛կներից մեկը դ՛արձյալ 

կա յանում էր «ավանդական» մանրերի' այդ, նր՛ա ա ր տ ահ ա յ՚տ ու- 

թյամր, «ջերմոցային ձևերի» (՛դրանց շարք՛ին, բացի գա՚ղելից, նա

ղասում ՛էր նաև սոնետը, տրիոլետը, մ՛ադրիգալը, ռոնդոն և դրանց 

համա՛նման մ անցային ձևերը —VI, 58) միջոցով նոր բովանդակու
թյուն արտահայտելու անկարողության մեջ։ Եվ քանի որ Տերյանի 

ւզոեզի՛ան լայնորեն ըն՚գռւնւել էր այս ձևերը, ապ՛ա այն, Չարենցի 

կարծիքով, արդեն չի կարող ազդել ընթերցողի վրա, իսկ եթե ազգի 

էլ, ապա հա՛կառակ ուղղությամբ, այսինքն դառնում .է «վատ աղ- 

դեցությ՚ան ՛միջ՛ոց»™։

Հայ դրականության մ՛՛եջ «ավանդական» մանրերը արմատա

խիլ անելու, ձդտտւմւը հանդիսացավ դա՛ս աէկան ժառանգությա՛ն թե

րագնահատ՛ման, ավելի հաճախ ժխտման արդյունքը, մառան՚զու- 

թյուն, որի ավան՛դույթն՛երը, Չարենցի և նրա համախոհների խոս

քով ա՛ս՛ած, «նման են թոքախտավոր երեխաների» ՛և «բացի վարա

կումից, ոչինչ չեն առաջացնում» (VI, 553)™: Այստեղից էլ ՛բխում

76 Այսպիսի գնահատական տալով Տերյանի պոեզիային, Չարենցր փաստո

րեն օգտագործում է նույն այն «հնարները» , որոնցից օգտվում էր Արվատովր 

Արյուսովի պոեզիան «տապալելիս» (տե՜ս նրա «Контрреволюция формы» 
հիշատակված հոդվածը)։

77 Տարթեր «ձախ խմբավորումներիս ներկայացուցիչների' դասական ծա֊ 

ոանգութ յան նկատմամբ ունեցած այսպիսի նիհիլիստական տոնը առաջ բերեց
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են սովետական դրականության մեջ այնպիսի ժանրերի ներ- 

դրրման համառ փորձերը, որոնք իրենց «ձևերով, պրիոմներով, 

լեզվով ու ռիթմով հակադրվեն հնին » (VI, 40):
Բայց եթե «Երեքի» դեկլարացիայում, այդ «ավելի քան անկար 

ու խառնաշփոթ իր դրական օրագրում» (^4, 07) և դրահ հաջորդող 
հոդվածներում ու ելույթներում Չարենցր փաստորեն միայն սահմա- 

նափա^կվում է ավանդական ժանրերի պլանաչափ տապալումով, փո- 

խարենը չառաջարկելով ոչ մի նոր «ժանրային միջոց», ապա 

«Ստանդարտի» դեկլարացիայում և նրա մասին բացատրական հոդ֊ 

վածում արդեն առաջարկվում են և թվարկվում այն ժանրերը, ս- 

րոնք, Չարևնցի կաըծիքով, անվերապա հո ր են պետք է ներդրվեն հայ

դր ակ ան՛ութ յան մեջ:

Զինվելով «ֆորմալ-սոցիռլո գի ական» մեթոդով և օդտագործե֊ 

լով շեֆականների «սոցիալական պատվերի» տեսությունն ու «կեն

սակառուցման» տերմինաբանությունը խ Չարենցր հանդում է այս 

եզրակացության, որ «մարտնչող դասակարգին արվեստը հարկա

վոր է դառնում ոչ թե նրա համար, որ նա տալիս հ «էսթետիկական 

հաճույք», այլ որովհետև «զենք» է, պայքարում է. անմիջական ձե- 

1]ուէ օգնում է իր պայքարին, որպես թնդանոթը, կամ «թերթը», և 

դրա համար էլ «պրոլետարիատփ դիկտատուրայի ժամանակաշրջա

նում արվեստը պետք է ոչ թե արտացոլի, այլ ամենաակտ՛իվ, ամե

նագո ցծնական ու ա մ են ա ան միջա կ ան ձևով պայքարի: Այս հիմնա

կան տեսակետից ելնելով է ահա, որ մենք արվեստին ու դր ա կ ա - 

նտւթյանը իբրև այսօրվա անելիք առաջադրում ենք այդ արվես՛տ

ների բացառապես ակտիվ, ան՛միջական տեսակը — ադիտկան, բա

ռիս ՛ամենալայն առումով սկ՛սած ա դիտ - բան աստեղծո ւթբունից 

մինչև արկածալին ադիտ վեպը, սա՚տիր֊ադիտը ու հերոսական

ս ո վե տ ա կան մշակու/թի շատ գործիչների սուր և արդարացի քննադատությունը: 

Մասնավորապես Մ. Գորկին իր «0 ՈՕմ1ե36 ՐpaM•OTHO։CTM» հոդվածում, նկատի 
ունենալով լեհականների տասլալողական հակումները, գրում էր. «Լեֆը» համս՝' 

զում է երիտասարդությանը չսովորել դասականներից, դա միանգամայն իզուր

է... վախենալ գաղափարական վարակից, նշանակում է չհավատալ դասակարգա

յին ինքնագիտակցության ուժին» (տե՜ս М. ГорЬК.ий, Собр. СОЧ., М., 1953, Т. 
24, стр. 323.

78 Արվեստի և գրականության ասպարեզում «Ստանդարտի» գրական խմրա-

վորումը որպես հիմնական ուղեգիծ առաջա դրում էր. «Տեսականում' ֆորմալ և 

սոցիոլոգիական մոտեցում, գործնականում' սոցիալական ակտուալ թեմա-\֊ դա

սակարգային անխառն իդեոլոգիա-^-արվեստի տվյալ ճյուղի ֆորմալ նվաճումի 
Վերջին խոսքը» (VI, 556):
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ադխտ-դրաման» (VI) 104, 98)։ Ընդ որում, իր ուշադրությունը 

դարձն եչով ս տ և ղծա դործոլթյան հն՛արն երի Հրա և արվեստին չվե

րադրելով օգտակարության նշանտվություն, Չար ենցր մ իա 4 ա մա

նուկ դեմ 4 դուրս դալիս դրականության մեջ կենը ա ղա գրությանը 

(«որը միշտ էլ պասսփվ է ու ըստ էության ասլոլիտիկ» — VI , 11)7յ79 
և. ւդ սի իւ II լուլի դմին ։ Վերջինա Չ արեն րի կարծիքով «ընդհանրապե՛ս 

առնչություն չունի ս/րոլե տ արիաւտի մատերիալիստական աշիւար-

79 ճիշտ է, դեմ դուրս ղալով ({արտացոլող կենցաղագրությանը», որը իբր թե 

հավասում է <( կեն ս ա կաոուցմ ան ր», որպես արվեստի ւլլխավոր խնդրին, Չարենցն 

այնուամենայնիվ ընդունում է «կենցաղագրության որոշ տեսակը», մասնավորա

պես որպես օրինակ րերելով Տրետյակովի «Ո 90Til BOF33bI» պիեսը, որտեղ «կեն

ցաղայինը մ|1«ոց է, ոչ թե նպատակդ (VI» 107), ղրանով իսկ կարծես «արդա- 

րաընելով» և պիեսը, և' նրա հեղինակին' կենսակառուցման տեսության ջերմ 

կողմնակցին: Հատկանշական է, որ պիեսի հրատարակման առիթով ինքը' Տրետ- 

յակովը գրում էր. «Թվում է թե տրամաբանական շէ միաժամանակ և' բողոքել 

կենցաղագրության ղեմ և' (Արձանագրել կենցաղը պիեսում: Օայց բանն այն է, 

որ այն ամբողջովին աղիտացիոն միտում ը, որի հիման վրա ես կառուցել եմ 

պիեսը, ե մարդկային in]iU|Er]l սլա tn կերացու մ ից ստանդարտների ^օրինակելի մո
դելների) կառուցմանը անմիջապես անցնելու դժվարությունը ներկայիս անցու

մային Ժամանակաշրջանում, սւյնո ւամ են այնիվ թույլ են տալիս այս պիեսը համա

րել հենակետ, որից ^տցելի է շարժվել՝ մաքուր կենցաղագրության ոչնչացման 

գծով դեպի ստանդարտ—կենցաղի և ստանդարտ—մարդու բեմական կառուցումը v 

(«/Խֆ», 1923, M 4, էջ 108)։

հտյարքի հետ, ՚ո ը ո Հհ և տ և հետաքրքրվում է իրերի ոչ թե այսպես 

կոչված «էւսթյաԱթ», այլ փոխհարաբերությամբ։ Մեր դրականու

թյանը ևս ելնելով այդ աշի։արհայաyքիy պևտք է հետաքրքրվի ռչ 
թև նրանով, թև ի՞նչ է կատարվում տվյալ ա!ւյ1ատ|!, այսպես կ՛՛ոչ

ված finqnui, ա ւլ նրանով, թե ի՞նչ ղեր է յսաւ]ՈԼմ նա արտադրա՛կան 

հարաբերությունների մեջ։ Ւհարկև , սա չի նշանա՛՛կում, որ մենք բա-

դասում ենք հո դեբանությունը, սա նշաւնակում է միայն, որ այդ 

« հոգևբան n ւթչուն ը » Հեք՛ հանելու համար բավական է դույր տալ 

գործողությունը» (VI, 108)’
1’նչպես տոռնում ենք, ս ոքի ալ-տնտ ե ս ական տերմինաբանս։.֊ 

թ1“ւն վւո ի։ ա դրումը արվեստի ոլորտ, տրվև ս տ ի կողմ՛նորոշումը 

դեւդի «մասսայական հաղորդակցության» համակարգը (թերթը և 

այլն), ինչպես նաև արվեստի ընկալումը որպես ղուտ ադիտարիոն 

^ի1ոՁ> անխււ։ռափելիորեն ուղեկրվում էր մանրերի գերի վերա֊ 

բաշխմամբ, ընդ որում գլխավոր տեղը հատկարվում էր միայն և 

մի ա յն « ա դի in կ ա յի ն »:

Այս բսչսրի մեջ դժվար չէ տեսնել դրական պայքարի ծայրահև-
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էշությունները, որոնք դալիս էին ոչ միւսին « շեֆական ությունից », 

այլև կ՚ոնսւտրոււկ՚տիվիղմից և պրոլետ կուլտից: Բայց միևնույն մա

մա նա\կ չի կարելի չտեսնել քննարկվող հարցում եղած մի շարք 

.բարդությունները, որոնք հայտնի չափով բացա՛տրում են Ջ արենցի 

դրաված գիրթը։

Առաջին հերթին չպետք է մոռանալ, որ 3արենցի «բունտը» «ա֊ 
վան՚դափան» մանրերի լքեմ հետևանք էր ոչ միայն դասա՛կան մա֊ 

ոանդոէթյան թերագնահատման, այլև նրա սկղբունքային ՛տարա

ձայնությունների' այն բանաստեղծների հետ հև առաջին հերթին 

պրոլետկուլտա՚կան բանաստեղծն՛երիդ, ՛որոնք ձգտում էին իրենց 

('վերամբարձ ու վերացական», թղթե ծա ղիկներ հիշեցնող և կյան

քի կեն՛դանի գույն՛երից զուրկ ներբողները «հարմարեցնել» պրոլե- 

յոարւսիան «մաշինիղմի» գովերգմանը:

Դիմելով այղ բանաստեղծներին Չարենըը գրում էր.

Հա սկ ան ո ւ՞ մ եք'

— Ոչ մի պ ա ռն ա ս,

Թեկուզ պրոլետպառնաս:

Թեկուզ պրոլետպո ե զիա: 

Էսպե ս է:

^հԸ եՐԳ է1

Թեկուզ շողի գրեք:

Թեկուզ պրոլետսոնետ:

Էսու՞մ եք,

Լավ է —լո ւ արածել,

Լավ է ոռնալ

•Թան երգով գործարան սնել

Լսու՞մ եք,

Դուք,

Ամեն ռանդի,

Բավական է քերթեք մեր նյարդերի կաշին: 

Էլ անպե'տք է։

Դե'ն նետեք ձեր շվին։

(III, 139 — 140)
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«Մուրճի» 1ւ «Դարբնոց՛՛ի» բանաստեղծների ռո մ ան տթկ՚ա կան 

պաթո սը և «կ ոսմի կաւկ ան» հիացմունքը շէր կ՛արող ՛դուր գալ թալլեն֊ 

ցին, որովհետև նրանց' ինչ֊որ կանոնացված, կլասիցիստական 

կտալոնի ենթարկվող պոեզիայում այդ պաթոսը .և հիացմունքը ա

վելի Հտճաիւ դաոնում էր սառը հռետորություն և վերամբարձու

թյուն։ «Գուցե և 1917—1920 թթ-,— նշում Հր թարենցը «Ստանդարտի 

դրա՛կան ծրագրի մասին» հոդվածում,— նրանց ներբողն ու ՛գովքը 

ղարկ չէր որոշ նշանակությունից, բայց այժմ մ իանդամ այն անտե

ղի է, անգամ վնասակար, որովհետև իր վարդագույն ռոման՚տիղմի 

մշուշով ծած՛կում է մեր առօրյա իւն դիրն երը, մեր կարևոր անելիք

ները։ Մենք անողոք կռի՛վ ենք հայտարարում այդ պրոլեա՛ն եյնի- 

միղմին և հայտնում ենք, որ մարտնչող դասակարգին ոչ թե նեյնիմ 

է հարկավոր, «ընդհանրա՛պես» գործարանի և «ընդհանրապես» հե- 

ղա փ լրիւ ութ յան «քնարերգություն», այլ գ՛եղարվեստական կոնկրետ 

խոսք, որ ակտիվ կերպով կազմակերպում է նրա աշ/սարհ տ յա ցքը , 

օգնում կ նրան իր գործարանի և իր հեղսւ ։իոի։ության այսօրվա հեր

թական, կոնկրետ ան ելիքներն հասկանալու, ՛կամ, որ միևնույն կ, 

չարում կ նրա ՛կամքը որոշ ուղղությամբ։

Պարդ՝ ոչ պրոլետսոնետ կամ պրոլետներբող, այլ սպիտ բա

նաստեղծություն, ագիւոկա'յյլսո/րւ/ ամենալայն առումով» (VI, 106):
Երկրորղ. պ այքար ելո վ ՚ագիտացիոն արվեստի, միլիոնները 

հետ /սո՛ւլող պոեզիայի համար, որն ընղուն ա կ լիներ ոչ միայն ընդ

հանուր գծերով արտաց՛ոլել իրականությունը, այլև ակտիվորեն ազ

դել ընթեըցողի վրա, թարենցը, չնայած այն բան՛ին, ո ր « ազի սլկայի» 

մասին իր դատողություններում ինչ-որ չափով ՛տուրք էր տալիս 

«ոճի իջեցման» լե/իա՚կան տ՛եսության՛ը, այնուամենայնիվ հեռու էր 

«ա դրա,կայի» գեղարվեստական ՛կառուցվածքը մի՛նչև տ արքա կ ան 

երգաքառյակն ՛իջեցնելուց։ «Մենք կարծում ենք,— գրում ՛էր թա- 

րենցր,— որ ներկա հայ բանաստեղծությունը պետք ՛է փորձի գե
ղարվեստական ձևեր գտնել մ՜եր աշխատավորության հոգեբանությա

նը և խաոնված f ի ն համապատասխան, տալ նրան երգեր ու պատ

կերներ... և մենք պարտավոր ենք նրան տալ այդ երգը, բայց ա՛վելի 

գեղարվեստ ակ ան ձևի մեջ ամփոփած, որ և կլիներ նրան ավելի հա֊ 

րազասւ ու սիրելի։ Մեծ գեղարվե՛ստական բնազդ ՛ունի աշիւ՚ատա- 

'1"ՐԻ> և երան չի կսւրելի ան՛վերջ կերա՚կրել «չաւ/տուշկաներով» (VI, 
22—23)։ '

Իհարկե, եթե թարենցի մասին դատեչոլ լինենք ըստ նրա սե

փա՛կ՛ան ստ՛եղծագ՛ործության օրենքն երի, ապա բանաստեղծի իրա֊
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կան ձգտումը դեպի «ագիտկայի» ներգործուն արվեստը շատ բարդ 

կերպո՛վ մ՛իահյուսված է ցանկա լիի հետ։ Գրականության «ներզոր֊ 

ծա՚կւան ագի տ՛ա ցի ոն» երկերի կասեին, ին՛չպիսիք են «Կա պ՚կապը» , 

«Տիրա՛պետողների դեմքը» ՛և այլն, նա ստեղծում է «ա գի՚տկան երի» 

մի շարք, որոնց հարմար են իր իսկ Չարենցի խոսքերը նրանք 

«շատ ֊շատ կարող են ունենալ ըն՛թ՛ացի՛կ ռեկլամի նշանակություն» 

(VI, 425 — 426)։
եվ, այնուամենայնիվ, «ագի՚տկայի» հարցի այն սրությունը և 

հ ա ր шилևոսթյունը, որ մենք տեսնում ենք բանաս՛տեղծի այն ժամա
նակի ՛դատողություններում, ՛թույլ է տալիս մեզ ասելու, որ այս 

ժանրով Չարենցի «հրապուրվելը» ոչ թե ար դյունք էր բա՛նաստեղծի 

ստեղծ՛ագործա՛կան զարգացման զուտ սուբյեկտիվ առանձն՛ահա՛տ

՛կ՛ությունների, այլ բնական հետևանք սովետական գրակ՛անության 

«՛բանաս՛տեղծական ՛կիզակե՛տի» փ՛ո՛փ՛ո՛խության, երբ առաջ՛ին պլան 

էր մղվում կոնկրետ իրականության օբյեկ՛տ՛իվ պատկերը, և գա իր 

հետ բերում էր «ժանրային զին՛անոցի» ընդլայնում։ Ընդսմին չի 

կարելի անտեսել և այն փաստը, որ Չարեն՚ցը «ագիտկան» հա՛սկա

նում էլ։ ավելի շուտ որպես գր ա կան ո ւթյան «սինթետիկ» սեռ, ՛որը 

կարող ՛է ն՚երառնեշէպոսի, քնարերգության և դրամայի շա՛տ «ավան

դական» ժանրեր (չէ՞ որ բանաստեղծն ասում էր, որ գրական՛ության 

նոր ձևերը «կարող են լին՛ել ո' չ զուտ ։գ ր ոշետա ր ա կան —նրանք 

այսպիսինները շեն էլ կ՛արող լինե՛լ» —VI։ 2%), և որը այգ ժանրերին 
կտար հրապարակ՚ա՚խո սա կան լիցք և ուղղվածություն:

Երրորդ. պահպան ելով իր առնչակցությունը и տեղծագո րծու- 

թյան շեֆական «նորմա՛տիվներին», որոնց համաձայն ստեղծագոր

ծական պրոցեսը (ղրանո՛վ ՛իսկ նաև ժանրը) հավասարեցվում էր 

հնարանքների որոշ գումար՛ի տիր ա պ՚ե տ ելուն, Չարենցը միաժամա

նակ չէր ընդունում դրանց նորացման ՛ինքնաբավ բնույթը, որը «ե

ռանդուն» շեֆականները հռչակում էին որպես պարտադիր գեղա՛գ՛ի

տական սկզ՛բունք։ Օրի՛նակ, եթե Չ. Արվա՚տովը վկայակոչելով 

«Օպօյաղյան» աշխատությունների հեղինակներ է/'. Յակոբսոնին, 

Վ. Շկշովսկուն ՛և Ա. Կրուչյոնիխի պ ո ե զի ան, փ որձում էր, հակառակ 

շեֆականների օգտապաշ՛տա՛կան կոշերին, «սոցիո՛լոգիական բա

ցատրություն տաշ այս՛պես կ՛ոչված «անմ՛իտին» («ЗЗуМИ») և նրա 
ղերին պոեզիայում»^0, աս/ա Չարենցը, որը էեֆ-ի գեղա՛գիտ՛ական 

ծրագրում ՛ա՛ռաջին հերթին հա՛՛վան՛ություն էր տաշիս արվեստի և

80 «Леф», 1923, № 2, стр. 79.
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նրա ժանրերի տդիտտցիոն էությանը և պայքարում էր վերջվւնիս 

համար, «ձևա աո եղծագործ ութ յան» այ աղի ո ի փորձն ընկա յում էր 

ուղղակի որպես թյուրիմացություն, որպես վաղ փուտ ուրիղմի ծայ

րահեղության: Նա հենց այդս/հս էլ հայտարարեց «ՏէՅՈճՕքէ»— ի 

էհերում. «Լեֆի» մասին մեր հիմնական տեսակետն այն է, որ եթե 

«Լեֆը» գտեր իր շարքերը ամեն տեսա՛կի « ղաում ե ի կ»֊ն ե րից ներ- 

կտ1'Խ’ ամեն արն ղուն.!: լի և ամենս։ առաջավոր հոսանքը կդառնար: 

Այսպես, ինչպես որ նա կա' երկդիմի է, ոչ ուղղագիծ,— և սրանում 

է կայանում «Լեֆի» ամենամեծ թերությունը» (VI, 109.):
Չորրորյ|. ա րդ ա ր ո: թյունր ւղահանջում է նաև ասել, որ չնայած 

9արենցի կողմից չեֆական շրջանում դասական ժառանգության 

ժիւտմանը, այդ ժիւտումն, ամբողջովին վերցրած, չէր կրում հա֊ 

՛խուռն բնույթ^:

Մեր կարծիքով, բան՛աստեղծի ժառան՛գության հե տ ա զո տ՛ողնե - 

րը աչքաթող են անում մի հետաքրքիր և կարևոր գործոն, որի պար֊ 

ղաբանումը հնարավորություն կտար էական ՛ուղղումն՛՛եր մտցնելու 

բան՛ա ո՛տ եղծի ստեղծա դո ր ծ ակւսն ժառանգության դե ղա՛դի տ ո սթյան 

և ժանրարին ռե սրեր տուարի հակասական միտումների ուսումնասի

րության մեջ: Խոսքն այն մասին ՛է, թե Չարենցը, այն ուա մ են այնի վ, 

ի՛նչ ն՛կատառումներով աննպատակահարմար հա՛մարեց 1923 թվա
կանի ապրիլի 10-ի իր «Արդի ռոոսաւկան պոեզիան» զեկուցման 

երկրորդ մասի հրա՛տարա՛կումը՛ Արդյո՞ք միայն այն պատճառով, 

որ ռուսական պոե՜ղի՚ային տված իր գնահա՛տականներու՛մ նա շլս՚տ 

ցանուէ ելն՛ում ՛էր ՛Օր յո լսովի «թ՛ուսական պոեզիայի երե՛կը, այսօրն ու. 

'[""Ա՛» հոդված՛ից, որը հատվածաբար ւէերա՛տպւէում էր «Պայքար» 

հ՛ա՛նդեսում ան մ իջա պ՛ես ՛լայն բանից հետ՛ո, երբ այդ դրական հավել֊ 
վածի հինգերորդ հա մարում Չ՚ար են ցը զետեղեց իր զեկուցման ա֊ 

ււա^ին մասը: թ՛՛ե" նաև ւսյն պատճառուէ, որ Չ արևնցն իր զեկուց՛ման 

այդ ՛մւսսու մ, հետևելով է՝ րյուսովին, հանդես եկավ այն՚պիսի հա յտ ա՜ 

րսւրությունն՚երով, որոնք հա՛կասում էին լեֆ ա՛կ ան դրույթներին: 

Մ տ սնաւէորա պես, ինչպես դա հետ՛ևում է այն տարիների մա՛մուլի

8։ Էնգ որում պետք է նշել և այղ մառան գութ յան ժխտման «ինքնատիպու

թյունը», քանի որ, ըստ է. Հարությունովի իր ավարի դիտումների, բանաստեղծը 

լեֆական շրջանի որոշակի փուլում «ոչ այնքան ցած է նետում դասականներին 

արդիականության նավից», որքան ժխտում ( նրանց ժամանակը (իսկ «մաման֊ 

յանի ժամանակը» դա նահապետական գյուղն էր և միջնադարյան կենցաղը, — դա 

Խ Հենց արդիականությունն էր, այլ ոչ թե հեռու անցյալը»)։ Տե'ս Л՛ АруТЮНОв, 

Чаренц. Эволюция творчества, Ереван, 1967, стр. 219.
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հաղորդումից, Չարենցն իր զեկուցման վերջում այն միտքն արտա

հայտեց, «որ նոր պոեզիան, որը, անշուշտ, լինելու է պրոլետարա

կան, կստեղծվի այն ժամանակ միայն, երբ հին կուլտուրան կբ- 

նվահվի կուլտուրապես և ոչ թե հոննական արշավանքով, ալն ժա

մանակ, երբ մենք կունենանք պրոլետարական անխաոն կենցաղ և 

հոգեբանություն, իսկ մինչ այդ հսկայական գործ կա կատարելու, 

սովորելու» (VI, 533, — ընդգծումն իմն է— Յու. Փ.):
Իհարկե, այսպիսի գրավոր հայտարարոլթյոլն Գարենցը, հավա

նաբար, այն ժամանակ չէր անի, թեկուզ և ելնելով տակտիկական 

նկատառումից։ Ասենք' նա, ըստ երևույթին, դեռ շէր կարող այդ ա- 

ւնել, որովհետև բանաստեղծի ստեղծագործական պրակտիկան այդ 

շրջանում դեռ լի էր «դասականներին արդիականության նավից 

ցած գցելու» կոշի արձագանքներով: 1'ավա կան է իբրև օրինակ բերել 

«Կապկաւ զ» պիեսը, որը գրվել է ն՛ույն 1923 թ՛վականի գարնանը: 

['այց անտեսել վերոհիշյալ հայտարարության բովան դա կո ւթյ ո ւնր 

նույնպես շի կարելի, քանի որ այն բանա ստեղծի կողմից ոշ ՚թ՚ե թռու

ցիկ ՛կերպով «.ւիոիւառնվում էր» մի այլ բանաստնղծից(տվյալ դեպ

քում' Իրյուսովից), այլ ինշ֊որ չափով միշտ օբյեկ՛տիվորեն գոյու

թյուն ուներ շեֆա՛կան սխոլաս՛տիկայի շերտերի .տակ... գոյություն 

ուներ և կարծես «ներսից» խախտում էր բանա՛ս՛տեղծի մոտեցման 

լեֆական հիմքերը, որոնցից նա շուտով հրաժարվեց, ընդ որում 

պակաս հիվանդագին ձևով, քան նույնիսկ Մայակովսկին:

Վերջապես, խոսելով ժանրի վերաբերյալ Չ արենցի հա յացքնե- 

րում եղած իրական հակասությունների մասին, անհրաժեշտ է 

նշել, որ այդ հա՛կասություններ՛ի բնույթը որոշվում էր նաև ժամա

նակի մարքսիստական գրականագիտության ոշ բավարար մակար

դակով, գրակ՛ան պրոցեսի ուսումնասիրման ընդհանուր մեթո՛դա

բանական պրոբլեմների թ՛՛երի մշակվածությամբ:

Այդ երևույթն ուներ նաև իր օբյեկտիվ պատճառները։

Ինշպես հայտնի էւ գրականության և արվես՛տի մասին Մարքսի 

և կնգելսի հիմ՛ն՛ական կարծիքն՛երը մինչև 20֊ական թվականների 

Վերջը դեռևս մն՛ում է՛ին չուսումն՛ա՛սիրված, իսկ մասամբ էլ ան

հայտ։ Գրականության մասին էենինի ՛ելույթները նույն՛պե՛ս դեռ 

անհրաժեշտ չաւիով ուսումն՛ասիրված չէին։ Ուստի, պա՛տահական 

շէ, ՛որ Չարենցի, ինչպես և սո՛վետ՛ական գրականության գործիչների 

ճն՛շող մեծամասնության համար, 20-ական թվականներին գրակա
նության հ արց՛երի մարքս ի ս՚տ ա կ ան մեկն՛աբանության բնագավառում 

գլխավոր հեղին՛ակություն էր Գ. Պլեխանո՚վը (տե ՚ս, օրինակ,
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«Ստանդարտի դրական ծրադրի մասին)) Ձարենցի հոդվածը ): Պըե- 

իւ անունի մ ա ռան՛գ՛ս ւթ յան ո՛չ քնն ա՛դա տ ա՛կան օգտագործումը, հա՚տ- 

կապես գռեհիկ սոցիոլոգների կողմից (և այդ բանում «անգնահա֊ 

տևչի)) ծառայություն մատուցեց Պլեխ՚անովի ա մ են ա մ ո տ աշակերտ֊ 

նւ՚ւ՚ւ՚Ս ^^‘^6 '^ • ^ւ՚Ււ^'^) "է՛լ՛ Գա 1'Գ“'0['^՚Ս և /“■''1'աց['եր պլեխանուէ֊ 

յան մեթոդաբանության ամենից ավելի խոցելի կողմ երրի, հանգեց

նում (ր լուրջ ւէրիպումների դրական պրոցեսի ՛ուսումնասիրման մեջ 

և, մա սնա ւԼորապես, դրական երկի ձևի ու բովանդակության ւիոխագ- 

գեցության բացատրման, մանրի առարկայի մասին դատողություն

ների մեջ: 1’նշպես ավելի ուշ իրավացիորեն նշոսմ I; Պ. /'. Լեբեդև- 

Պ ոլյանսկին&~, 20-ական թւէաւկ անների մարքսիստա՛կան գրա՛կա

նս։ գիտ;: ւթ յ ո ւնր «՛հսկայական սխալ թույլ տ ւէեց, ձեռնամուխ լին ե- 

էով ^1' 2ա1՚ք մեծ ու փոքր պրոբլեմների լուծ մանր առանց Պլեխ ա- 

ն'!։1ի քննսւ դա տա կան ուսումնասիրության և ոչ միայն առանց ՛գի

տենալու, այլև հաճախ ՛նույնիսկ անծանոթ լինելով Լենինին, առանց 

'՚ ետսւղոտ ութ յան հենակետերի լիի լի ս ո ։ի ա յա կան խոր հիմնավոր

ման: Այստեղից էլ ձախողումները և կույր հավատը»^:

4

Հետագա տարիներին մեր գրա՛՛կանագի՛տությունը ավելի խորր 

սկսեց յուրացնել Մարքսի, էն գելսի, Լեհինի ժառանգությ՛ուն՛ը: Նա 

երկարատև և բարդ պայքարի պրոցեսում հաղթահարում էր գռեհիկ 

սոցիոլո՛գների և նրանց հետևորդների «մեթոդաբանական ավան

դույթն երր)): Դրան ղուգրնթաց վերջ տրվեց դա ս ականների նկ՛ա՛տ

մ՛ամբ այն նիհիլիստակ՛ան և թեր՛ահավատ վերաբերմունքին, ■որը 

•հատ՛ուկ էր 20֊ա՚կան թվակա՛նների տարբեր «ձախ)) խմբավորում֊ 
ներին: Այս երևույթին հավասար չաւիով նպաստում էր և այն փաս֊ 

ա ը, "I’ մեր բանաստեղծները և դրոգները ՛սկսեցին ավելի խորը 

թա՛ւի անցել նոր իրա՛կանության մեջ, որի ազդեցության տա՛կ հարբս-

83 Հրապարակախոս, քննադատ և դրականադեսւ, 20-ական թվականների մի 

շարք դրական ամսադրնրի դլխաւէոր խմքաղիր , որը սուէետական դրականադետ- 

ներից աոաջինը դիմեց դրականության ւէերարերյալ Վ. 1'. Լենին  ի հայացքների ու

սումնասիրությանը (տե՜ս նրա «Ленин И литература» աշխատությունը, Լ., 

1024)։ Արովի վկայոլթյամր, Օարենցի հետ Մոսկւէայում եղած ժամանակ նրանք 

համալսարանում լսում էին Լեբեդև-Պոլյանսկու դասախոս ությոլնները Դոբբս֊ 

ւյուբովի, Չերնիշևսկոլ և լենինյան դրական ա դի տության ւէերարերյալ (տե՜ս «Հի

շողություններ Եղիշե Ձարենցի մասին», էշ 133):

83 «Литература и марксизм», 1931, № 1, стр. 5.
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տանում էր գեղարվեստական իր ա՛կան ոււթյոսնը, դուրս դալով դա

սակարգային շրջանակներից և. բ՛ա ց ահա յտ ելո վ ավելի ու աւվելի 

շատ համամարդկային արժեքներ1

էրջախոհ և հո գատար ՛վերաբերմունքը .դա սա՛կ ան մա րւան դու- 

Рյան նկատմամբ 30-ական թվականներին իրական հող նախա

պատրաստեց մի շարք գր ա կ ան՛ա՛գ՛ի տ ա՛կան տերմինների ու հաս

կացությունների և, առաջին հերթին, այնպիսի տեսական կ աւտ ե - 

դորիաների մշա՛կման համար, ին՛չպ՛իս՛իք են ոճը և մեթոդը^' Հենց 

այս տարիներին են երևան գալիս ՛առաջին ՛սովետ ա կ ան «Գրակա

նության տեսությունները», որոնցում վարձ է արվում «պոետիկայի 

հասկացությունն՛երի և տերմինների ամբողջ ՛կոմպլեքսը մտցնել 

դրականության մասին մ արք и - լեն՛ին յան գիտության համակարգի 

մեջ, որոշել նրա տեգր այգ համա՛կարգում, վերացն՛ել այն որպես 

մեկուսացված դիսցիպլին, ինչպես շա՛տերի կողմից մեկնաբանվում 

է այն մին՛չև օրս»^։

Վերադարձ դեպի դասական երկերը ուղեկցվում էր լարված ու

շադրությամբ դես/ի ժողովր՛դ՛այնությունը և ազգային ավանդույթ

ների ո՛ղին, դեպի մեր երկրի ժողո վուր՚ղն երի գր՛ականությունների 

« ժանր ա յին գանձարանի» ՚ա՚ զգա յին յ ո լր ահ ա տ ո լկ գծերը: Նշելով 

ազգային ավանդույթների ՛ստեղծագործական յուրացման անհրա

ժեշտությունը, Չարենցը Սովե՛տա՛կան գրողների ա ռաջին համա

միութենա՛կան համագումարում արտա՛սան՛ած իր ճառում հպարտու

թյան և երախտագիտության խոր զգացումով հայտարարեց, որ 

«այնպիսի վարպետներ, ինչպիսիք են մեր միջնադարյան աշխար

հիկ բ ան՛ա՛ս տ եղծն երը, «այդ հանճարեղ ճորտ՛երը», չի կարելի դտնել 

ուիիշ ո) մի գրական՛ության մեջ, իհարկե, ոչ թ՛ե նրանց հանճարե

ղության, այլ դույն երի ու երանգն երի, ձևի և նյութի մշ՛ակման ինք

նատիպության իմաստով։ Այսօր նրանք մեծ օգնություն են ցույց 

՛տալիս ինձ կերտելու այնպիսի ձևեր, որոնք արմատապես տարբեր 

են խորհրդային մյուս բ՛ոլոր պոետն՛՛երի գործածած ձևերից» (VI, 
273)։ թևդ որում, կենտրոնացնելով իր ուշա՛դրությունը «գարաշրր- 
ջւսնի իսկական բարդությունը արտացոլող արվեստի մեթոդներ ո-

84 Լարված ուշադրությունը այդ տարիներին մեթոդի և ոճի նկատմամբ հան֊ 

դե ցրեց նույնիսկ այն բանին, որ ծանրի հա ր ց երին սկսեցին տալ երկրորդական 

նշանակություն —նրանք փաստորեն «ստորադրվում էին մեթոդի և ոճի հարցե

րին» (տե՜ս էդ. Ջրբաշյանի «Գրական ժանրերի տեսության շուրջս հոդված ր 

«Գրական ժանրեր» ժողովածուում, Երևան, 1973, էջ 24)։

85 Л. И. Тимофеев. Теория литературы. М., 1934. стр. 3.
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րւրնելոլ» վրա (^> 380), Չարենցը նշված ելույթում մքլած աման՛ակ 

վերապահում էր անում, որ մանրի հարցերի մշակ ումր պետք է 

տարվի ոչ ինքնուրույնորեն1^, այլ ածանցված ձևով, ելնելո՛վ .մեր 

գրականության առջև կանգնած առօրյա ՛խնդիրներից և, առաջ՛ին 

հերթին, անցյալի մշակույթի ստեղծագործական յուրացման պրոբ

լեմի լուծում՛ից, որի առաջ մանրի հարցերը, Չտրենցի արտահայ

տությամբ,— ((մանրունք» են, թեև ոչ անկարևոր» (VI, 283):
Վերանալով նշված հայտարարության բանավիճային սրվա- 

ծությունից, ան հրա մեշտ է ասել, որ Չացենցը համագումարում ե- 

;ույթ ունեցած այն քչերից մեկն էր, որը պոեզիայի մանրերի ուսում

նասիրման հարցին հարկ եղած նշանակություն հատկացրեց^: Այս 

հանդամանքր առավ՛ել ևս անհրամ եշտ է ընդգծել, որովհետև Ձա- 

րենցն իր ելույթի հենց սկզբում նախազգուշացնում էր, որ ինքը 

«բանաստեղծա՛կան տեխնիկայի խն դիրն՛երի մասին» խոսելու մ՛իտք 

•անի, աղ միտէն կանգ կառնի մեր գրականության մի քանի սկըղ- 

րունրաւին պրոբչեմների վրա:

Սակայն, մյուս կողմից, չի կարելի չնշել, :ւր պոեզիայի այսպես 

կռաված «տեխնիկական կողմերին» և առաջին հերթին մանրի հար

գերին Չարենցչ: հատուկ ուշադրություն դարձրեց Հայաստանի խոր֊ 

հրրոա էին գրողների առաջին համագումարում ունեցած ՛իր ելույթում: 

■Սանի որ թարենցի համար մ անցային որոշակիության հարցը ըս- 

ստեղծագործական ան հ ա տա կան ութ յան հաստատման ձևերից մեկն 

էր, ապա նա չէր հարող ուշադրություն չդարձնել մամանակակից հայ 

•լցահան ութ Լան և հատկապես պոեզիայի նեղ մանրային դիապա

զոնի վրա: Ս՛եր պոեզիալի «ետ մնալու» հիմնական պա՛տճառներից 

մեկը Չարենցը տեսնում էր համաշխարհային պոեզիայի մանրային 

ռեպերտուարին հայ բան՛աստեղծների անբավարար չափով ծանոթ 

լինելու մեջ: «Եթե վերցնենք այն պի սի խնդիրներ, ինչպիսիք են ո-

86 Ար,տեղ ակներևորեն նկատէ Լ առնվում գրական մանրերի ուսումնասիր

ման ինրնարավ, «իմանենտ» մոտեցումը, որը նկատվում կր «ֆորմա/ դպրոցի» 

ներ կա/ա ր ուր իչներ ի և նրանց հետևորդների մոտ: Կարծում են ր, որ ավելի առաջ 

կ/, երբ 1925 թվականի մայիսի 14 ֊ին Բեոլինից «Վիշկա» հանդեսի խմբագրոլ- 

թյանր ուղղած իր նամակում բանաստեղծը րանավիճորեն սրում կր մեր ղրակա- 

նութ/ան գործուն բնույթի միտբը, ընդունելով, որ «մնացածը, այսինբն' ձևը, 
ֆորման—դետալ կ, երկրորդական, երրորդական մանրամասնություն, որ կարող 

կ հետտբրրըեւ մ ի ա լն սպեցին, ուրիշ ոչինչ» (VI, 425), ապա այստեղ կչ այղ 

հա ւտտրարությոլնր ավելի շուտ հանդիսացավ յուրահատուկ ռեակցիա «ղանաղան 

«իղմս-երիՀ արվեստի աւղա ղաղաւիար այն ացման կոչին:

87 Տե՛ս «Первый Всесоюзный съезд советских писателей», М., 1934.
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ր ա կի խնդիրը, անցյալն օգտագործելու խնդիրը,— նշում էր նա իր 

ելույթում,— մենք կտեսնենք, որ մեր հեղինակներն իրենց շրջա

նակներից դուրս չեն գալիս... Այնպիսի մի բանաստեղծ, ինչպիսին 

է Պուշկինը, ունի ուսանելի ժանրերի բազմազանություն ու չկա որևէ 

ժանր, որին նա չտիրապեւոեր, և մենք այստեղ խնդիր պետք է դնենք 

մեր դրականության սահմանները թեմատիկայի ասւդարեղում լայ

նացնել, պետք է հետագայում հաղթանակենք նաև ժանրերի 

բազմազանության տեսակետից։ Այգ հաղթանակը ես հասկանում 

եմ այն իմա՛ստո՛վ, որ մենք պետք է զանազան ժանրերի միջոցով

ըն՛դգրկենք մեր ներկա ամբողջ իրականությունը, օրինակ վերց

նելով Հայնեի, Շեքսպփըփ, գերմանական հեղինակների և ուրիշնե

րի ժանրերից» (^^։ 348)։ Ընդ որում կարևոր է ընդգծել, որ

բանաստեղծի նշված հայտարարությունը իր հի մ քում սկղրունքա

յին անհամաձայնություն էր սլարունաւկում այգ տարիներին 

^ այ գրականագիտության մեջ տարածում գտած այն կարծիքին, 

ըստ ո[րի սոցռեալիզմի գրականության համար ((ավանդական') 

(«՛հին») ժանրային ձևերը .վնասակար են^։ Ւնչպևս Հայաստանի

գրողների համագումարում արտասանած ճառում, այնպես էլ ա1Գ 
տարիների մի շարք ուրիշ բան ա վոր ու գր.ա.վոր ելույթներում Ջա - 

րենց՚ը բազմիցս ընդգծում էր, որ մեր իրականությունը կյանքի է 

կոչոււՏ՛ որոշակի ժանրային ձևեր, որոնք թույլ են տալիս արտացո

լելու. նրա այն փիլիսոփայական, գա զաւիա ր ական ու բարոյական 

կողմերը, որոնք անմատչելի են կամ ոչ բոլորովին են մատչելի ժա

մանակակից դրականության մեջ տարածված մի շարք ժանրերի 

համար։ Ահա թե ինչու, նշում էր Չ ար ենցը, եթե մենք ցանկանում 

ենք ցույց տալ մեր իրական՛ությունը իր ամբողջ բարդությամբ և 

բազմակողմանիությամբ, անհրաժեշտ է, որ մենք օգտագործենք 

համաշխարհային դրականության շա տ «աւվանդա կան» ժանրերի 

ւրորձը; Որոշ ընկերների սխալն այն է, եզրակացնում էր Չարենցլպ 

որ նրանց համար «սոցիալիստական ռեալիզմ նշանակում է միայն 

առօրյա խնդիրների մա՛սին գրելը», այնինչ «սոցիալիստա՛կան 

ռեալիզմը պ՛ետք է ընգդրկի նաև մեր ժամանակի ւիիլիսոփա- 

յական խնդիրների վերարտադրումը, ինչպես իր ժամ ան ա կին

88 մասնավորապես այդպիսի կարծիքի իր Հ. Սուրիւ աիյան ո' Ջարենցի դի ~ 

Օ՝ումն ռուբայիի ժանրային ձևին համարելով բավականին անհաջող, քանի որ այգ 
«հին ձեր Այն պ ահյմսյն իր հետ բերում է այդ ձևի հետ հ {Ուսված, աճած իդեոլո- 

հՒայՒ մՒ մասնիկը» ^տե ս Հ. Սուր|սաթյան, Հետհոկտեմբերյան հա։ զրականու- 
թյուն, 1929, էջ 144): Չի՞ հիշեցնում աՐԴ1ոք այս 9ՈԼՈՐԸ «ձևի հակահեղափոխու
թյան» մասին Չ. Արվատովի կարծիքը։
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՛ասել է Գլորեն))։ «Շատ հեշտ է գրել... մեր ներկա կյանքի այս կամ 

այն ակտուալ խնդիրների վերաբերյալ, բայց բարի եղեք ամփոփել 

և չորս տողում տալ ղիալեմլտի կ ա\կ<ան մատերիալիզմի փիչիս ո փա - 

յությունը, և .դուք ւկ տ ե սն եք, թե .որքան դժ՛վար է այդ չորս .տողը 

դրևլը» (VI, 549, 346),
Դեռ նախահա մադումարյան օրերին Չարենցը դիստի՛քոսի բա

նա ս տւե ղծ.ա կ ան ձևով փաստորեն ա ր տ ահ այտ ում էր այն միտքը, թե 

«.ավանդական» ժանրային ձևը իրենից ներկայացնում ՛է «արվեստի 

հիշողությունը», որը դրոշմում է նախորդ սերունդների գեղարվես

տական վարձը և ապահովում դրական պրոցեսի միասնությունը և 

ան ընդհատությունը։

Ս խ, արթնանում է հաճախ ձևը —մերւա ծ համարվող.— 

թյա նք, քո ծիլերը հաճախ —հին կերպարանք են հագնում։

(IV, 422)

Այդ և/’ նշանս, կա մ, որ ծանրի «ավանդականությունը» Չարեն֊ 

ցի կողմից պատկերացվում էր որպես ինչ-որ, նախօրոք աո՚աջ՚ա֊ 

''1'1"Լաձ ձևական սիւեմա, որը երկաթյա անհրաժեշտությամբ ար

վես տսւգե տ ին թելադրում է իր պ՛այմանները։ Չարենցը միշտ այն 

կարծիքին էր, որ ի սկա կան արվեստագետը չի կարող ծանրի մեջ 

ւե^՚Ր^Ղ "թևէ նոր բան, իրենը, դրանով ՛իսկ հարստացնելով մինչև 

'“ )Ղ անհայտ երան գով, շրշա դարձով։ Այս իմաստով հա՛տ կանշական 

է Չարենցի մի խոստովանությունը. այստեղ նա ուշադրություն է 

դարձնում այն փաստին, որ երիտասարդ տարիներին ինքը գրել է 

'.իսուն գ՛ա՛զել, բայց բոլորը այրել է, բացառությամբ մորը նվիրված 

դադելի և դա արել է այն պատճառով, որ նրանք «նորություն ՛չէին 

բերում ո չ թեմայով, ո չ տաղաչափությամբ»^։

Միածամանակ Չարենցը հեռու էր այն «ալեհեր պոետներից», 

որոնք, առանց խորամուխ լինելու ծանրի բովանդակալից ստրուկ

տուրայի էության մեշ, փորձում էին ստեղծել «ութ տողանսց սո

նետ» (IV։ 130), մոռանալով որ սոնե՛տի բովանդակալին յուրա

հատկ՛ությունը վաղուց ի վեր պայմանավորել է նաև նրա կառուց

վածքն "ւ ծա՛վալը^: Աւատի պատահական չէ Չարենցի մտ՚ահոպու-

«9 ՏւՀս «Հիշողություններ Եղիշե Չարենցի մասին», էջ 387։

90 Որպես հիանայի օրինակ այն րանի, թե Չարենցը որքան թանկ էր ղնսւ- 

Տատում ծանրի «րովանդակալից ստրուկտուրան», կարող է ծառայել նաև բանաս

տեղծի ՍՅ, թվականի ապրիլի 13-ի հետևյալ օրաղրային ղրառոլմը.
«Ղանթե. «ԱստւԼ. կատ.» կաոուցվածքը...

շարքում՝ իննը տառ֊ ինն ը ղլուի։
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թյունը թարգմանելիս պահպանել իր и տ ե ղծւս գոր ծ ո ւթյո ւնն ե ր ի ժան

րային և ոճային յուրահատկությունը: «Դուք զարմանալի լավ զգա

ցել ու կարողացել եք թարգմանաբ ՚ ր տալ ոչ միայն իմ բանաստեղ

ծությունների գրեթե տառացի իմ՛ա սար, .տող առ տող, այլև (որը 

ամենագլխավորն ^ իմ գրվածք ներ,ի իսկական ոնն ՈԼ ռգին, որի հա

մար անսահման շնորհակալ եմ Ձեզանից' ըն՛կ՛երոջ ու պոետի բարձր 

շնորհակալությամբ,—գրում էր Չարենցր թարգմանիչ Ա. Դատովին 

ուղղած իր նամակում: —

Առանձնապես ինձ դուր եկան'

1. Յոթ խորհուրդը.
2. Մ անկությունը.

3. Ռուբայիններից առաջինը, երրորդը ու չորրորդը, հատկա

պես առաջինը, որը հնչում է ուղղակի որպես բնագիր: Մն՛ացածնե- 

ԸԸ փոքր ֊ինչ ծանրաքաշ են, որը թերևս կախված է այդ գործերի 

բուն կառուցվածքից: Անկախ դրանից, ոուբաչիներում ամեն՚ագըլ֊ 

խավորր (ձևի տեսակետից) աչն է, որ հանդերը, հատկապես չոր֊ 

ՐՈՐԴ> եղրաւիակիչ տողում, առանձնապես դիպուկ հնչեն, հակալլակ 

գեպքում ^անդը կորչում է կրկնություններում և դրանով իսկ քառա- 

տոՂ1’Ձ ո տ ա ցվում է թերավարտ, աղուտ տ պա ւվոր ութ յո ւն... պո ե զի ան 

այսը խարդախ բան է, եթե նա մի լեզվով հնչում է խոր ու ինքնօրի

ն՛ակ, դա դեռ երաշխիք չէ, որ մի այլ... լեզվով թարգմանված էլ, 

կարող է տպավորություն գործել» (VI, 440, 442թ^:

Ձգտելով հաղթահարել ներ գրականության ժանրային նեղ 

դիա պ աւլոնը, Չարենցր միաժաման՛ակ չէր սահմանափակվում դա

սական ժառանգության կոնկրետ ւրորձը յուրացնելու պահանջով, 

ШЛ նաև ւիորձում էր ժանրի հասկացությունը կապել գե ղաբվե ս.տ ա - 

կան ստեղծագործության առարկայական կոնկրետության, թեմա

տիկ։ լեզվական և սեռային յուրահատկությունների հետ: «...Պետք

23 ա եր ցին — 101 —102 տերցին յուրաքանչյուր գլխում

(նայել Лит. энц. Данте).
Համեմատել Գանթեի պոեմի առումուԼ մեր ե լատինական (իհարկե մեր 

հին) այրոլրեններր:

..ավելում. «Աստվածային կատակերգության» րոլոր գլուխներր վերջանում 

են աստղերի մասին խոսող տողերով...» (VI, 756). (Ի գեպ, հիշեցնենք, որ 

էանթեի մասին Զոդվածը «Գրական հանրագիտարանում» պատկանում է Ա. Ջի- 

վիյեգովին, տե՛ս հ. 3, 1930, էջ 147—163):

91 Ահա թե ինչու Չարենցր կտրականապես գեմ էր, որ իր ռոլբայիներր 

տային Ռումերին թարգմանելու, քանի որ, ինչպես նշում էր նւս ե. Միքալելլանին 

ուղղած հեռագրում, «Խալամի նրա թարգման ոլթյուննե ր ր ձևական տեսակետից 

անընդունելի են» (VI, 454):
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Է ասեմ ն՛աև,— ընդգծում էր Չարենցը Հայաստանի գրողների հա

մագումարում,— որ իմ լեզուն համա սլաւռասխանում է այն ման

րին, որ գործ եմ ածում ես. լեզվի խնդիրները ենթարկված է ժան

րին, այնպես որ տվյալ թեման է թելադրել ինձ այդպիսի լեզու գոր

ծածել. առանց ժանրի հես։ կապելու դնել լեզվի խնդիրը, միանդա- 

մայն .սխալ էս ( ^ I > 344):
Ժանրը դիտական կատեգորիայի ա ստիճանի բարձրացնելու 

այս ձգտումը Չաըենցի համար պատահական չէր, այլ սլայմանա- 

'խրված էր ինչպես նրա սեփական բազմաժանր ստեղծագործական 

պրակտիկայով, այնպես էլ Ժանրի առարկայի նկատմամբ ունեցած 

կայուն հետաքրքրությամբ։ Ժամանակակիցների վկայությամբ, 

Չտրենցը գեռ 20 - ավան թվականների սկզբներին սովետական դրա֊ 
կ անութ/ան հըատււււդ խնդիրների մասին կարդացած դասա

խոս ո ւթ յո ւնն ե, րո ւմ հատուկ ուշադրություն էր հատկացնում ժանրի 

հարցերին^: Ս.ւէե չին, խզելու) կապերը լեֆական դոգմաների հետ, ի 

հակակշիռ ((ֆորմալ դպրոցի» ներկայացուցիչների, գռեհիկ սոցիո

լոգների և նրանց հետևորդների (որոնք, ինչպես բ ա զմից ս նշել ենք 

սկզբունքորեն չէին ընդունում դրական սեռի կատեգորիան), Չա- 

ըենցը ա ւէելի հաճախ էր խր։ ր հը գա ծ ո ւմ գեղարվեստական գրակա

նության սեռային դասակարգման հարցի շուրջը: ((Ո՞րն է լիրիկա

կանը և ո՞րն է.պ ի կա կանր, ահա ինչ հարցերի մասին էր նա մտո

րում» այւլ տարիներին^: Անկասկած, պատահական չէ և այն ւի ա ս- 

տը, որ 20-.ակ ան թւէականնեըի վերջին կազմած «Գրականության 

դասընթացի» վերջաբանում Չարենցը այն միտքն է հայտնում, որ 

ւլե ղսւրվե ււտ ա կան ստեղծա՛գործության ավելի խորացված ուսում - 

սասիրման ու ըմբռնման համար աշակերտը պետք է անհրաժեշտ 

տեղեկություններ ա՛տ ան.ա գրական ստեղծագործության ւէերլու- 

ծության սիստեմի մասին, որի բաղկացուցիչ տարրերից մեկը, ոճի 

կատեգորիայի, տ ա ղաչա ւի ո ւթ յան հարցերի, ստեղծագործության 

լեղւէային առան ձն.ա հա տժլություննև րի և .այլնի կողքին, հանդիսա

նում է նաև գրական սեռի կատեգորիան (VI, 207):
Ամբողջ ւէեըը ասվածից կարեթ: վ .եղրավացնել, որ ժանրի կա

տեգորիան Չ-արենցի էսթետիկայում հանդես էր գալիս որպես գր- 

րական ւդրոցեսի անհրաժեշտ օղակ, որը ոչ այնքան ամեն անդամ 

արվեստագետի կողմից «ս տեգծվում է», որրան կրկին «նախագըտ- 

նրվում», քանի որ նա թաջ գիտակցում էր, որ ժանր՛ը «հիշողո:֊

92 Տե ս «Հիշողություններ Եղիշե Չւսրենցի մասին», էհ 54։
93 Նույն տեղում, Լ ջ 262:
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թյան» մեջ, նրա «ավանդույթներում» պահպան՛վում է «գեղարվես

տա՛կան ռեալության» այն փուրձը, առանց ո լրի ստեղծագործա՛կան 

յուրացման անհնար ՛կլորներ խթզախ ել։ Եվ այս հիմնարար սկզբուն

քով Ջարենցր ղեկավարվում էր ստեղծագործական ուղու համար

յա բոլոր փուլերում,— բանի սը, ինչպես բանաստեղծը ինքն է 

ասել,

...Եթե դու ուղում ես մի օր չտևել —

քեզ լոկ օղա կ համարիր,- և ո չ թե սկիզբ կամ 

վախճան։—(VI, 423)

Ուսումնասիրվող պրոբլեմի վերաբեր յա’ սեր դիտողություն- 

ներր և հետևությունները լր՛իվ չէին շինի, եթե մեր ուշագրությւ։ւ֊ 

^'ՒՏ վքփպեր այն ան սւղաաելք։ կ եր պար ան ա փ ոիւ ո ւթյունը, որը մի 

անդամ կատ՛արվեց մանրի վերաբերյալ Տւսրենցե հայացքներում: 

Խոսքը փերաբերվում է բանաստեղծի' հագւեածի անմիջասլես սկըս- 

րում լքեր կողմից հիշա՛տակված նույն այն «չարաբաստիկ» հււ՚յ- 

տ.ա րւսբ՛ութ յանը, որը նա արել էր Հռվհ. Թո։ մանյանի «Գեղարվես

տ՛ակ՛ան երկերի» նախաբանում1 Այս անգամ բերենք այդ հատվա

ծքն ա՝մ բ ո ղջ ո ւ:Ա յ ամբ.

« ԱնՀրաժեշտ է մրէ քանի խոսք ասել մանավանդ այդ չարա֊ 

ը.ա ոտիկ ((ժանրերի» մասին: Թե որքան իհավսուտ բան է ((ժանր» 

հասկացողությունը, զուրկ գիտական որևէ օբյեկտիվ հատկանշիր, 

արդարացում է թ՛ե.կազ հենց այն հանգամանքը, որ ինքը Հովհ. 

Թ ո ւման յ սւնը .իր ժողովածուները կազմելիս շ՛ատ հաճախ մթևն ույն 

գրվածքը ղետեղեւ է մերթ իբրև «լեգենդ», մերթ իբրև «հեըիաթ» 

և այլն,— և բոլոր դեպքերում էչ հավա.սար իրավունքով, որովհե՝ 

տև ամբողջ գրականագիտության մեջ չենք գտնի երկու հոգի, որ 

միևնույն բնորոշումը տային պոեմին կամ բա չլա դին, պատմված

քին, կամ վեպին,..» (VI, 249):
Տ՛վյալ հայտարարությունը ((սպասիչ կերպով» բնութագրելու 

հավակն՛ություն չունենալո վ, ասենք միայն, որ Չարենրի ժա֊ 

մանւակավոր առնչությունը այդ տեսակետին ըստ երևույթին պետք 

է բացատրել, առաջին հերթին, ճճ դարի գրականության մեջ 

(( ժա նրային տեղա շ.ա րժի » ն կա տ մ՛ա մ բ ե ղա ծ այն ան տարբեր ու - 

թյամբ և գեղարվեստական ստրուկտուրայի ուսումնասիրման այն 

մակարդակով, որն առկա էր 30 ֊ ական թվականների մեր գրակաԱա -
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գիտության մեջ։ Բանն այն է, որ առաջին պլան քաշելով ոչ թե 

«տեսական», այլ պատմական պոետիկան, այդ տարիների գրա

կանագիտությունը «ամենևին միշտ չէ, որ ապահովում էր հետա

զոտության «թիկունքները» և կտրվում էր ստեղծագործության 

առարկայական կոնկրետությունից և ստրուկտուրայից»^'։ Այսպի

սի գրությունը, անկասկած, չէյ։ կարող չանգրապառնալ ինչպես 

մանրի կատեգորիայի ուսումնասիրման սկզբունքների, այնպես էլ 

։) անրաւ ին դասակարգման և որոշակիության հարցերի ւԼրսւ, որի 

«մակարդակը», չնայած չա վրա զանց ո սթյոլնն երին, Չարենցը փաս

տորեն վերակաւն գնեց իր հայտարարության վերջում։

Ինչպես տեսնում ենք, Չարենցի տվյալ կարծիքը, որը խիստ 

աններդաշնակ էր ժանրի վերաբերյալ հայացքների նրա ամբողջ 

սիստեմին, .այնուամենայնիվ, ուներ իր հիմքերը։ Ավելին, արված 

լինելով 1934 թվականին և նույնիսկ ՛անկտի/ այն բանից, թե ում 

կողմից էր արվել, այն պահպանում էր իր կատեգորիկ բնույթը 

բոլոր հաջորգ երեք տասնամյակների .ընթացքում, որովհետև ժան

րերի գասակարգման և ժանրի հասկացության գիտական իմաս

տավորման ի՛ն գիրը, քիչ բացառությամբ, առաջվա պես պուրս էր 

մնում ինչպես մեր, այնպես էլ արտասահմանյան գրակ՛ան ագի֊ 

տ ո ։թ լան .տ ե սապաշտի ց ։ Անդրադառն՛ալով դրան միայն 60--ական 
թվականների ռկգբին, սովետական գրականագիտությունը .ձեռնա

մուխ եղավ ժանրերի տիպաբանական ուսումնասիրմանը, ընդ ո֊ 

րամ, իրավացիորեն գիտելով Ժանրը որպես բովանդա՛կալից ձև, 

որը կ ա դմա կ եր պ վու մ է իր պատմա կան կոնկրետությամբ և կենսա

կան պայմանավորվածությամբ։ Ժանրի պրոբլեմի հաջող լուծու

մը մեր գիտության համար առավել կարևոր է, քանի որ «դրական 

ժանրը, իբրև ստեղծագործության որոշակի տիպ, ուղղաէկի առընչ- 

ւ/ում է դրա կան ա գիտության բոլոր հիմնական կատեգորիաների 

հետ և իր մեջ յուրովի բեկում է նրանց պա տ մա կան ղարդացու- 

մր»95։

95 Տե՜ս էգ. £րրաշ քանի նշված հողվածը «Գրական ժանրերս Ժողովածուում,
?■'■ Տե՜ս «Советское литературоведение за 50 лет». Л., 1968. стр. .380.
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1ԵՎՈՆ ՂԱԶԱՐՅԱՆ

ՀաՍհ ՊՕա։] |;01' ՅՕ-ԱԿԱ՚ե հ>֊ւՆ ‘1ՓԱՍ’Ա31> 
տաււԹտւրւ, ո?. յվ ‘ւ>. ա՚Խևա՜ւփ 

ՀԱՅԱՅ^Ա-ՈաւԱ'

ՅՕ֊ական թվականները սովետական գրականության աճող 

գեղարվեստական հասունության և բարձր գաղափարական 

միասնության ժամանակաշրջանն է: Այդ տարիները հարուստ 

նյութ են տալիս գրական զարդարման ընղհանուր օրինաչափու

թյունների բացահայտման առումով և հատուկ հետաքրքրություն 

են ներկայացնում այն բազմազան ուղիների հետազոտման հա֊ 

մար, որոնցով զարգանում էր նոր ժանրեր, ձևեր, գեղարվեստա

կան նար լուծումներ որոնող սոցիալիստական արվե ս տր:

Սովետական գրողների և քննադատների այդ տարիների տե

սական դատողությունների խոր իմաստը պայմանավորված է նր

բանո՛վ, ոյւ դրամայի նոր րմբռնումը ձևավորվում էր սոցիալիս

տա՛կան ռեալիզմի զարգ՛ացման հետ սերտ կապի մեջ:

Սոցիալիստական ռեալիզմի հաղթանակը հեշտ ձեռք չբերվեց: 

Այն նվաճվեց 20֊ական թվականների գ՛աղափարական պայքարում 
և լարված ստեղծագործական որոնումնւերու մ, երբ դեմհանդիման 

կ՛անգնած է՛ին և միմյանց հետ մրցում էին տարբեր գեղարվեստա

կան ոււլզոլժյւււններ և խմբավորումներ; Այն ժամանակ զեռ իրեն 

զ դարն և; էր տալիս պարզունակ ւզր ո յետ կուլտական և լեֆական նի- 

' Խ՚Ւ հմւ՛ դասականների հանդեպ, հնչում էին կեղծ հեղափոխական 

ֆրա զն Լ;/ այն մասին, որ կ ոն ս տր ուկցի ան երի, մեքենաների, կա

ռույ՛ցն երե գեղեց՛կությունը պե՛տք է զուրս մղի մարդկային ղզաց- 

մունշներ ', ի“կ արվեստագետի՝ ընդհանրացման և հնարանքի
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իըա վո ւնքը կարելի է փոխաըին ե լ փաստերին կ տ ռչեչովլ Ո'Լա լի ս~ 

տական սկդրունքնեըփ հադթան ա կր նվաճվեր գրողների ստեղծա

գործական պրակտիկայով և տւեսական սուր վեճերի ընթտքքում:

նոր մեթոդի ՛տեսական հիմնավորումդ հնարավոր դարձավ միայն

դր ա կ տ ն ոեթյա ն ղարդարման րտրդ ր նթ տրքի շն որհիվ*

Օ՛ր ա մւս յի տ ե սո ւթյան բնա դա վա ռում կա տ արվող որ ո ն ո ւմն ե - 

րը, որոնք րնթանում կին տ ե ս տ կայն մտքի ընդհանուր կոն՝տեքս- 

տում, ունեին իրենր առանձնահատկությունը! 30-ական թվական
ների տեսական մտքի ծ ա մ ան ա կա կ ի ր հետ աղոտ ում իր ակնհայտ կ 

դառն ում, որ թեև հատուկ ուսումնասիրությունները դրամայի մա- 

"Ւն բ!դ Ա,ն, այնուամենայնիվ սովետական գրողներն ու քննա֊ 

դատներր, թեև ոչ ս ի սսւե մ ավոր վա ծ ձևով, հայտնել են շատ կար՚Լ- 

վոր մտքեր դրամայի արվեստի մասին։

I' տարբերություն նաիւորդ դարաշրջանների, տեսություն՛։ ա

վելի հաճախ ծագում կ ոչ թե որպես գեղարվեստական պրակտի- 

է։ւ1ե1' ընդհանրացում՝ նաիւորդ դարերի արվեստի օրինակների և 

տեսությունների հիմնավորմամր, այ/ իբրև կենդանի ստեղծադոր- 

ծս: կ ան շար մ մ ան իմ ա ս ս։ ավո ր ուս ։

Այդ գործում կարևորագույն դեր էր կատարում քննադատ։։:֊ 

/նր"յ,Ր։ արադ Լ՛ անմիջականորեն արձագանքելով նշանս։ կալի 

պիեսների երևան գալուն: Քննադատությանն էր պատկանում նաև 

։ ա ս ար ա կ տ կ ան կ արծիքի գլխավոր օրգանի գերը: Այդ պ ա տճա ֊ 

սով էլ, քնՈ վւ։ ղ ժ ա մ տնա՛կ ա շրջան ո ւԱ դժվար է իրարից սահմանա֊ 

դատել դրամայի տեսությունը բառի իսկական իմաստով և քննա֊ 

գա ս։ ութ լուն լ։: Դրամայի րմբռնումը ձևավորվում էր ամենից առաջ 

ընթացիկ քննադատության մեջ։ Դա էլ թ՛ելադրեց դրամալի տեսոլ- 

թյան և նրա քն՛նադատության պատմության համատեղումս մե •։ 

ա շի։ ա տ ան բում ։

Որոնումների և բանավեճերի հիմնական նպատակը նոր հե֊ 

բոսի կերպարի ս տ եղծումն էր: Ւնչպ ե ս նշում է սովետ՛ական գր ա ֊ 

կանւււթյան ուսումնասիրողներից մեկը, 20֊ա՚կան թվա՛կանների 
գրականության ՛մեջ ստեղծված Հերոսների կերպարն՛եր՛։, իրենց 

գա դ՛ա վ։ ար ա կա ն֊գե ղարվե ս տա կա ն որ ոշա կի նշանակ ութ յամբ 

Տան՚դերձ, հեռու են կատարյալ լինելուց. «Ընթերցողները մեծ մա֊ 

սամբ դ եղարվե ս տաժլան երկ՛երի էջերում հանդիպում են մին՛չև 

գործողության սկիզբն արդեն հիմնականում ձևավոր՛ված աԴխա֊ 

տավորի, նրանք քիչ բան էին իմանում նրան կուսակցության շար֊ 

Ւ^ՒՒ բերած կյանքի աղու, նրա հոգևոր աճի փուլերի մասին։ Աքդ
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գրքերում շատ ժլատորեն էր հաղորդվում այն միաձույլ և համն֊ 

բաշի։ ՛կոլեկտիվի ներքին բազմազանության մասին, որբ կազմում 

են •կոմունիստն՛երը' համախոհ և միաժամանակ անձնապես շատ 

սւ աբբ եր մ ար ղի կ >^ :

Այդ թերությունը տեսնում էին և իրենք գրողներն ու քննա

դատները։ Այդ մասին բազմիցս խոսել է Մաքսիմ հ՛որկին, նույ

նիսկ այն ժամանակ, երբ արդեն ստեղծված էին շատ ավելի որո

շակի և խոր, բա(ք, այնուամենայնիվ, սովետական դրականության 

խնդիրները լրիվ չբավարարող կերպարներ. «Պետք է պատկերվող 

յուրաքանչյուր միավորի մեջ գտնել, հա մա գա и ա կ աբդալինից բա

ր՛ի, այն ՛ան հ ա տակ ան առանցքը, որն ամեն՛ից առաջ բնորոշ է նրա 

•համար, և վերջին հաշվով որոշում է նրա սոցիալական վարքա- 

գիծը»”:

Իհարկե, 30-ական թվականների թատերագրության առջև 

կան՛գնած էին շատ չլուծված խնդիրներ, բայց դրանք բոլորը ուղ

ղակի կ՛ամ միջնորդավորված կերպով հանգում էին նոր հերոսի 

խնդրին: Դարաշրջանն ա ռաջա գրել ՛էր գրականության հ ի մն՛ա կ ան 

պրոբլե՛մը' սոցիալիզմի գիտ՛ա՛կից և ակտիվ մարտիկի' դասակար

գային պայքարի ընթացքում ձևավոր՛վող նոր մարդու կերպարի 

ստեղծման խնդիրը։

«Թատերական արվեստի խնդիրն երից մեկը այժմ պետք է լի

նի այն, որ ցույց տրվի մեր հնգամյակներում ստեղծված մ՛արդու 

լիարժեք գեղարվես՛տական կերպ արը: Եթե մինչև այժմ թատերա

գրությունն ու թատրոնը վարձում էին ՛միայն բացել մեր ժամա- 

նակա՚կցի նոր հոգեբանության ձևավորման ուղիները, եթե մենք 

ունենք ՛թատերագրության մեջ մեծ քանակությամբ կերպարներ 

առայժմ միայն նորի տարրերի կրողներ, եթե մեր առջև մինչև այժմ 

բեմի վր՛ա ան՛ցել է կերպաբն՛եր ր շաբան, որոնք կամ ներքին պայ

քարով և մեծ հաղթահարումներով են ընդունել նոր հասարակական 

կաըդո, կամ էլ կերպ արն եր, որոնց կարելի էր ան՛վանել ռոման- 

սրիկական և հեղաւիոխ ական-հեր ո и ա կան, աւդա սոցիա|իստա^1Ա1ւ 
լ1արղ։։ւ կերպարը դեռ սպասում է իր արվեստ՛ագետներին)։,— աս- 
ւ՚ում էր «Տեատր ի դրամատուրգիա։։ ա՛մսագրի առաջնորդող հոդ

վածում-։

1 В. Озеров, Образ коммуниста в советской литературе. М . ;454. стр. 
75.

2 Մ. %г1[|1, Գր ա կան ■֊ հր ապա ր ա կախո I։ ա կան հոդվածներ, երևան. 104!), Լ։ 
70։

3 «Театр и драматургия». 1934, № 1.
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Հատկանշական 1՚, որ այդ դ.ժ դ ո հո ւթյո լնր հատուկ էր բոլոր 

թատերագիրներին, անւկախ այն տեսական սկզբունքներից, որ նը֊ 

րանք բաժան ում էին՛՛ 30-ական թվականն երի թա՚տ երա գիրն երը, 

քնն՛ադատն երբ և տեսաբանները (ի սի նրանցից շատերը համա.տե

ղում Լին այդ դծեըը մեկ դեմ բում ի տարբեր ձևով էին բացատրում 

ոտ եղ ծված ի (՛ու դրությունը ։

Սակայն ինչու" հենց այղ տարիներին հատկապես սուր դրվեց 

հերոսի հարցը, ի՞նչ կեն սական և դրա կան օրինաչափություններ 

մղեցին այղ հարցը աոաջին պլան: Դրամայի ժամանակակից տե- 

սությունբ, հիմնվելով համաշխարհային դրամատուրգիայի պատ

մական զարգացման վերլուծման վրա, ի հայտ բերեց որոշակի օ

րին սւչա փ :ո թյո ։նն եր նրա զարգացման, դրամայի հին և նոր ձևերի 

ւի ռխհ ար ար եր ո ւթյյսն, նրանց պայքարի և ժ ա ռան ղ ա փ ո խ ո ւթյան 

մեջ, օրինաչափություններ, որոնք ինքնատիպորեն արտահայտվե

ցին նաև քնն ար կ ւ/;,՛ ղ ժ ա մա ն ա կ աշրջ ա ն ո ւ մ:

Դրամայի յուրահատկության շնորհիվ, նրան աոանձն՚ա՚ւդե ս 

հատուկ է հասարակական կյանքի > իմն ափ ան օրին աչաւ՚ւո ւթյուն ֊ 

Ների բացահայտման միտումդ: Դրամայում հասարակությունը 

Հատուկ սրությամբ է արտահյտում իր ի դե ալը, նրա լ իջոցուլ հա- 

սարակությռւնը ս բ :ս ժ անվո ւ մ է իր անցյալից», մերժելոՎ, դիմա- 

գեըծերւվ, կամ ծարրելով իրենց դուրն ապրած գա դ ա ւի 11'ոն երն ու 

նրանց կրողներին:

Դրաման հասնու՛մ է ծագկման՝ հայտնաբերելով և հասսւատե- 

ր՚ւ/ ամենակակտնը, բացա հա յա ևլոլ/ գլխավոր սոցիալական հա

կասությունները, գտնելու/ նրա ա րտահա յա ո ւթյունբ ոըամատի- 

կ.ական կոնֆլիկտի որոշակի համակարգի և դրամայի գա ցաւի արը 

մարմնա՛վորող հերո՛սի որոշակի կ ոնցւե ւդցիա լի մեջ: Արնուհետև, 

հասարակական իդեալն՛երի ճգնաժամի հետ դայիս /, անւկամը՝ 

ւ; րամ ան սկսում Լ գ՛տնված նորմ ան երբ վերածել կանոն՛ի, չարու֊ 

նակել '!'',!”: թ .1" 'ն ը իներցիայի ուժով: Ս՚յդ շրջաններում դրամայի 

արվեստը թո՚Հւսնում է, ավան դու յթնեըյ: վերաճում են միակերոլ 

միջոցների ՛լ ա մաւիրի, և դրաման հակամարտության մեգ է մտնամ 

՛հորի հեսէ:

նորը, իր ՛լերթին, աճելով բուն կյանքից և ներխուժելու;/ դրա

մս;, սկսում I, ա՛նոդոքաբս:ր գրոհել նրա ձևերը, հաղւ/ադեպ նկա

տելու/ տւսբբերությսւնը սեռի աոանձնահ ասոկության ր հ ա մ ա պա - 

տասխանււղ, մշւուս կ ան ավանդույթների և նրանց միակերպ, էսւի- 

գոն արտահայտության միջև:
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Հ՛ինը, անկախ իր արժեքներից և ծագումից, բարձրաձայն հայ֊ 

տաքացվում է իր դարն ապրած արդեն միայն այն պատճառով, որ 

հին է: Նորը, դեռ անկարող լինելով իրեն ա բա ահա յաել գեղար

վեստական կատարյալ ձևերո՛վ, մարտերով նվաճում է իր տեղը 

հպարտանալով արդեն միայն իր նորությամբ։ Այդպիսի սուր բա

խումների ժամանակ նորը ավելի հաճախ դեռ գեղարվեստորեն 

անկատար է, իսկ հինը մշտապես մատնռւմ է իր անհա մ ա պատաս

խան ո ։ թյ.ո ւնը փոխված հասարակական, գ.ա ղափարա կան, բար:։֊

յական և գեղարվեստական չափանիշներին։

Հնի այդ անհամապատասխանությունը ժամանակի դաղափա- 

րական ձգտումներին, նորի հայտնվելը և նրանց պայքարը մար- 

մրն.ա վորվում են ամենից առաջ դրամայի հերոսի ան ձն.ա վոր ու֊

թյան մեջ, որովհետև, ինչպես հայտնի է, յուրաքանչյուր դրամայի 

առարկան միշտ մարգն է' գործողության, պայքարն մեջ։ Եթե 

գեպր, օրինակ, զարգանում է «մարգը և հասարակությունդ», 

«մարգը և իրականությունը» թեմայի հունով, ապա դրամայի ա՛

ռարկան առավել որոշա՛կի և սլացիկ է հասարակական կոնֆըիկտը 

և մարգը իր վերաբերմունքով դեպի տվյալ կոնֆլիկտը:

Ամեն մի Ժամանա՛կի դրամա ասես նորովի է ձգտում ժամա

նա՛կի որոշակի գաղափարի օր գան ակ ան միահյուսմանը կոնկրետ 

մարդկային կերպարի հետ, փնտրում է իր հերոսին: նոր դրամայի 

ձևավորման և հաստատման ընթացքը' իր հերոսի որոնումներն 

են, որ՛ին նա անպայ մ Աժն դանում առանձնացնելով նրան կլան- 

քի բուն զարգացումից:

նոր դրամատիկական ձևի ծննդի այդ շրջանը սովորաբար բր^ 

Լ'ո ւ.^ ա դո վո ւմ կ ի զո ւմ ո վ ա վան գույթն երիցէ նրանց դեմ պայքարով, 

ամբողջական, զասական դարձած դրամատիկական ձևի անիմ ամբ՝ 

Նորը ՛սի զբու մ ի հայտ է գալիս անջատ տարբերի ձևով, նոր մտքե

րի ւ դաղափ՛արի ընդհանրացումների դեկլարատիվ հռչակումովդ

Աս տիձան.սյ բա ր տ 1Դ անջատ տարրերը օրգանապես մի ա - 

հյուսվում են տվյալ դարաշրջանի մարդու, ժամանակակցի, հերո

սի ('կամ «ոչ հերոսի») կերպարում:

'* Ա- Վ. Լունաշարսկին նկատել է, որ «բարձրացող, պատանի, լի ումով և 
п արտական քիրտով դասակարղը ստեղծում է ձևով բավական անկատար գրակա
նություն գերիշխում է բարոյախոսական, խրատական, կարելի է ասել ինքնագի
տակցության ձևավորմանը բավական կոպիտ միջամտող բովանդակությունը»: 
(А. Луначарский, Метод диалектического реализма в истории литературы, 
«Вопросы литературы». 1960, № 7, стр. 89).

ՅՏԺ



Հենց այդ մ ամանակ նոր դրաման սկսում է հեշտորեն կապ 

հաստատել ավանդույթի հետ, քանզի այդ է պահանջում դրամա

տիկական արվեստի առանձնահատկությունը։ թևավորման ՛ըն

թացքը միշտ ընթանում I; նոր ձևով և շարունակվում ի այնքան 

ժամանակ, մինչև տվյալ դրամատիկական ձևը կյանրից .կքաղի 

ժամանակակից մարդու և ժամանա՛կակից դա դափ արի մ արմնա֊ 

վորմանխ՝ միշոցթ:

նկարա դրված ընթացքը հատկանշական էր նաև 20— 30 ֊ական 
թվականներին սովետական թա տեր ա ղր ո ւթ յ ան համար;

20-ական թվականները հին դասական դրա մա սրի կա կան ձևի 

քա/քարման, ավանդույթների մոռացման, նրանց դեմ դաժ՛ան 

ւդայքաոի տարիներ Հ՜ին: Այդ շրջանի սովետական դրակ՛ան՛ությու

նը բնութագրող վառ օրինակ՛է «ՏէճՈ()21է1»-ի դեկլարացիան ՛և Զա- 

րենցի «՝1ապկադ (թ՛՛ամաշա)» աիեսր:
Դեկլարացիայում ասվում էր. «թ՛ատրոնի մեջ «Ստանդարտն» 

ընդունում կ.

— Դա մ եր ա լին թատրոնի վւ ոխ արեն— շարժա կան խմբերի 

ադիտ ՛թատրոն և բանվորական ակոսմբների ՛թատերական կոլեկ

տիվների, կաղմված հենց իրենցից բանվորն երից լ

Ռեպերտուար' սատիր— տդիտ, քաղաքական բուֆոնադ, հե

րոսական ադիտ դրամա;

Հո դերանոլթյա ն վւոխարևն' տրյուկի զ մ»^:

նույն մտքերն ՛են արտահայտված Չարենցի կողմից 1923 թը- 
վականին դրված «Օապկաղ (թ՛՛ամաշա)» պիե՛սում:

« թ ավա կ ան է ինչքան քեղ խաղան 

Ան տի ոոնե, 

նամուս, 

Օթելլո, 

թին,

Ին շն՛եր ի դ է է ո՛ւր հարկավոր 

« Դա տ ա ս՚սր տ ն »;

«թանդ ջրա ս ույզ»^;

^ «ՏէՁՈճՅրէ», ժոանւպ դրականության և արվեստի, Մ՛, 192/, կ; 2: 
6 Ե. ՉարԼնց, Ընտիր երկեր, Երևան, 1955, կ; 53:
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Հետաքրքիր է, Որ քննադատությունը բավական բարյացակամ 

ը ն դուն՚ելո վ պիեսը, միաժամանավ բավական ճշգրիտ որոշեց նրա 

թ"լ7Լ կողմերը, ճիշտ է, ըն՛դունելով դըւանք այն ժամանուի իբրև 
արմանիք. «Եղիշե Տաբենցի «Կապ կադր» հիմք է դնում մեր նոր 

•թատրոնի նոր ռեպերտուարին։ Նա պիես չէ, այդ բառի հին հաս

կացությամբ, որովհետև այստեղ չկա կենցաղ, չեն տված սփսյեր: 
« Կ ա՚պ,կ ա զը », ինչպես շատ ճիշտ ն՚կ ա տ՛ել կ հենց ինքը հեղինակը — 

միայն թամաշա կ, բո։ֆոնադ>մ։

Բավական շուտով, արդեն 7925 թվականին, Չարենցն ինքը 

հբաժաըւԼում կ իր իսկ առաջադրած դրույթներից և, որ հա տ կանշւա ֊ 

կան կ, հոռետեսորեն կ վերաբերվում ամենից առաջ հերոսների 

ելեր սլա։ բների ստեղծման ՛եղանակին. «Մեր ինտելիգենտական ո֊ 

ղոբմե/ի խելքով վերցնում կինք մի իբր թե «դասակարգային օգու

տի» անկենդան չուչելո, այդ «օգուտն» կչ վերցնում կինք ամբողջ 

մարդուց առանձին, օդում կսւխված,— չկ՞ որ մենք «հերքում կինք» 

կենցաղը և հոգեբանությունը»?*!

*'‘79 աարիներին, հատկապես տ.տ սնտ մ յակն երկրորդ կեսիս, 
սովետական թատերագրությունը առաջ կ քաշում դրամայի հերոսի 

ի չ։ ր մը ււն՚ո լ մը:

« Պլ ա կ ա տա ֊ ւ>ի տին ղ ա յին ձևերից, արտաքին տ եսարա յն ո ւ- 

թյ՚,լՆից> վերացական ռոմանտիզմից, որ հատուկ կին քաղաքա

ցիական պատերազմի շրջանի շատ թա՛ս։ երգական ստ եղծադործ ու

ր՛ յո ւն I։ ե ր ի, ւ֊դտում դեպի իրականության նոր նյութի տիրապե

տումը իր որոշակիությամբ և կենսական լրիվությամբ,— այսպի֊ 

սի^է Հ/' 20 - ա կան թվականն երի թատերագրության զարգացման 

■առավել կական միտումը»9'

Զարդացմտն այս ընթացքում թա տ երզահլան գրա՛կանությունը 

առաջին անդամ կարողս։ցաւէ լուծել հերոսի և ամբոխի մշտ՛ա՛կան 

հակասությունը և արտացոլել միասնության մեջ հանդես ե՛կող 

անհատի ու մասսայի փոխհարաբերությունների ս՛կզբունքորեն 

սոր համա կարգ՛ Սակայն դրաման մնում կր աււաւէելապես մաս֊ 

1/աներ^ ղրա մա:

«['այց և ավելի ուշ, <0 - ա կան թվա կ անների վերջերին,— ղր֊ 
բում կ կ. Տիմոիեևը,— հետաքրքրությունը դեպի կոնկրետ իրա֊

7 «Մարտակոչի. 1923, № 134:

8 Ե. Չսւրենց, Գրականության մասին, Երևան, ԳԱ, 1957, կր 101:
9 /1. Богуславский. В. Диев. .4. Карпов, Краткая иепмыя русской 

советской драматургии. М„ 1965, стр. 56.
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կտնաթ էանր... շկր փոխում հեղափոխության, որպես մասսայա

կան շարժման, պատկերման բնույթը... Գործող անձինք ստանում 

կին համեմատաբար սպասարկող բնույթ, նշեչով հեղափոխական 

մասսայի առավել հատկանշական ղծերր»™։

Այր/ պատճառով 30-ական թվականների սկղբին նոր դրաման 
Դարանակալք կ իր հերոսի և նրա մարմնավորման ուղիների որո- 

նոէմներր և այղ որոնումների րնթարբում, նորիր, ինչպես կհա ֊ 

մւրովենք, դիմում է ավանդույթին: Որովհետև դա մի շրջան Էր, երբ 

սովետական դրաման կանդնած Էր յուրաքանչյուր նոր դրամայի 

կադմավորման համար բնորոշ եզրափակիչ' իր դասական նմուշ

ների և կանոնների կազմավորման փուլի առաջ:

30-ական թվականների սկղբին մազերին սովետական դրա

մա էի երկու հակամարտ տեսություններ:

ԷԷաւղպ֊ի կաշմիր .առաջադրված «կենդանի մարդու» տեսու

թյան/: առավել պարզ Էր բանաձևված «.աշխարհը' մարդն է» հա- 

մաոոտ դրա էթամ: Դրամայի ոլորտում այր/ դրույթը նշանակում էր 

վերտ դարձ անհատների կամերային դրամային: ՊահանջելոՎ ան

հատների գիտակցության մեջ ներքին ս/այքարի բացահայտում, 

ն ա ասւակ ադրւ/ ե/г: վ բացահայտն/ միայն այն, թ՛ե ինչպես է արտա- 

!1'Ч'1"“^ դա иա կարւ/.ш յին "I"' JP"' ԱԸ մարդու ներքնաշխարհու մ, 
ոտ՚սչպականներր ւէն ռա կան որեն մերժում Էին դրամայի իրավուն

քը' ա ւլղակի ւդատկերե/ու սոցիալական ՛հայքարը և ժխ ւո ում Էին 

մասսայական շարժումների и/աւո կե ր ման հնարա ւքոր ո լթյո լնը, որն 

ապացուցել և յուրացրել էր հենց սովետական դրաման:

Անմիջականորեն «կենդանի մարդու» տեսությանն էր հարամ 

«դի ալ եկ տի կ ա - if ա տ ե ր ի ալի и տ տ կ ա ն մեթ ո դը Ո, որր « կ ե նդսւ նի 

մւսրդու» տեսությունը հասցնում էր մինչև ամենաձանձրալի և ան

կյանք ոտցիոնալիղմփ: Այր/ մեթոդի համաձայն, արվեստւս զեան 

օդտվեքսվ դիալեկտիկայի հիմնական կատե զորիւսներից, պետք է 

դույց տա «հակադրությունների ւղայքարն ու միասնությունը» հե

րոսի զիտակցության և հո դեկան ի մեջ: Դրամայոււք դա տնխուսա֊ 

փե/իռրեն կհանդեցներ հակասություններից տառաս/ող հերոսի 

մոնոդրտմային, կամ դրամայի, որտեղ դործող անձինք ուղղակի 

անձնավորում են դիւս /եկաիկայի որոշակի կ ա տ ե զոր ի ան երր:

ւ° «История русской советской литературы», т I, М.. 1960. стр. 64.
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!-սկ ընդհանրապես «կենդանի մարդու» տեսության համա֊ 

ձայն «բացասական» հերոսներին պետք Հր հանուն «կենսականու

թյան» .անպայման օժտել ինշ֊որ արժանիքներով, «դրականներին»' 

թմրություններ» վ: Ինչպես խոստովանել £ սովետական ցրողների 

առաջին համագումարում Ս.. Կոււնեյչուկը, «դժբախտությունը այն 

է, որ ավարտելով սլիեսր, տեսնալ) ես երկա֊երեք կերպարների 

սխ ե մատիղմը և սկսում ես օժտել նրանց այսպես կոչված կենդա

նի գծերով»^':

Ծրագրածին հստակությամբ նման մտքեր է հայտնել Լ՛». Ֆա- 

դեևը «Կորչի Շիլլերը» հայտնի հոդվածում (1929)։
Սյգ դիրքորոշումը բաժանող թատերագիրները (Ա. ԱֆիԱոդե - 

նով, Վ. Կիրշւն, Ֆայկո, Միկիտենժլո) մտածում էին հոդեբասա- 

■կան դրաւմայի մասին, որը թափանցեր մարդու ;ոդին, «գտեր փր- 

լիսուի ս։ յա կան իմաստ քաղել նրա վարքագծից, չիներ ձևով կամե- 

րսպին («առաստաղային», ինչպես այն ժամանակ էին ասում), 

բաժանված ավանդական գործողությունների և պատկերնւերի (որ

քան քիչ, այնքան լավ), սերտ կասչված Օստրովսկու, Իբսենի, Գոր- 

կու ռեալիստական դրամայի ավանդույթներին1 Սակայն իրակա

նացնել այդ ձգտումները միշտ չէր հաջողվում։

«Երբ սկսում եմ աշխատել պիեսի վրա, ցանկանում եմ լաւէ 

ԴԻ^լ, ուղում եմ, որ նրանում լինեն մի քանի իսկական բնավորու- 

թյաններ, ցանկանում եմ դրել պիես, որն ուն՛ենար երեք, կա՛մ չորս 

միմյանց ամուր գամված և հագեցած գործողություն: Ի այց ահա 

աշխատանքի ընթացքում աճում է հերոսների թիվը > ուժերից վեր 

է դառնում տեղավորել 8 — 9-ից սլակաս պատկերներում, իսկ երբ 
ավարտում եմ գրելը, տեսնում եմ, որ գրել եմ վատ»^,— դքել է 

1Է. Սիրշ ո նը:

Երկրորդ տեսությունը (Վ. Վիշնևսկի, Ն. Պոգողին) անձնավո

րս ։թյ ան, ան\հ ատի նկ ա տ մ ամբ ունեցած հետաքրքրությանը ուղղա

կի կոպիտ իերպով հակադրում .էր հետաքրքրությունը մ ա ս սան երի 

շարժման, պատմության ընթացքի, դարակազմիկ տեղաշարժերի 

նկատմամբ։ «Թող անձնականը խեղդվի սոցիալական նշանակալի 

իրադարձությունների հեղեղում...,-- գրում էր Վ. Վիշնևսկին ։ 

—. Ո՞ւմ ինչ գործն է թափանցել \, 2֊ի «խորքերը»: Պեաք է 

■դեն գցել անհա տապաշտա կան «խորքերը», «կորությունները» և 

այլն»^։

11 «Первый Всесоюзный съезд советских писателей», М., 1934. стр. 443.
12 «Известия», 1933, 20 шиц:1,^:
13 Сб. «Театр и драматургия», Л., 1959. стр. 410.
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Այգ ուղղությանը հետևող թատերագիրները երազում էին լայն 

թաւիի ղրամայի մառին, որը հենվեր մաս սուն եր ի շարժումների 

վրա, հետաքրքրվեր սոցիա լա կ ան ընդհարումներով, չհավաժլն եր 

փի[ի“'րփա յական ե գրսւ կացո ւթյոոնների, բայը գրա փոխարեն ուղ֊ 

՚ւտ1{1՝ տ գիտ ւսցիոն և մոբիլիզացնող ուժ ունենար, լիներ ձևոՎ շատ 

աղատ («ան աոա ս տաղ»), — կաղմա կեր։գվեր դրվագների սկղրուն- 

քով, անտարբեր կամ նույնիսկ թշնամի լիներ ավանդույթների 

հանգելդ: Հանդես գալով իբրև «ն՛որարարներ», նրանը հայտարա

րում կին, որ «մեթոդն եր ի ւդաւոմական վեճը լուծված է: Այն, ինչ 

քարւրդւէում և ւգարտա գրվում էր մեր արւէե ստին տ արին եր չարու֊ 

նակ տոլււտո յա - իրսենյան ֊լեվսո՚վյան ին երւյիայի ժառան գորգների 

^"'Լ^Ւժ' մեռնում է իր բնական մահով: Էպիգոն թատերագրու

թյանը՝ վերջ: Գալիս է նոր թատերագրությունը»^։

Աոաջին սլլան են մղվում « ա մ բո ղջ ՚կո լե՚կտիվների մարդիկ»: Չեխ 

որ ւդաւոսական ռեալ իրականությունը ստեղծվում է հ՛սկա կոլե.կ- 

"'/"'I' մարդկանց միացյալ շանսերով: Ա ո դի ալ տ կ ան հեղաւիոիաւ- 

թյունր, կարծում էին նրանը, տեղաշարժ ել է գեդառիտռւթլան «նոր

մերը»: Հետևաբար, մասնավոր «սենյակային» ւդատկերների միջո- 

րով, արդիականություն ւգատկերել:։լ յուրաքանչյուր ւիորձ կհան

դգնի ժ ի այն մասնավոր, սենյակային արդյունքների:

Ս ո 1) ր տ ա !լ ան թատերագրության և տեսական մարի երկու ուղ֊ 

Ղությունների բանավեճը, որ սկսւԼել էր 20-ական թվականների 
’/•‘ՕդՕդ՝ /՛լ՛ արտացոլումը գտավ նաև 1934 թվականի ս ութ լռա

կան գրողների առաջին համ աղում արոլլք դրամատուրգիայի հարդե֊ 

1'1' 2!"րջ ծալլած բանաւէեճում: Ւհ արկ ե , համս։դումւսրը չլուծեր եղած 

լ ակա սոլթյուններր, բայը ի հայտ բերեր շատ ցավոտ հարդեր և ու- 

2ս1 գրուի չուն հրավիրեց նրանը ւէրտ: Այդ հարցերը բ արձր ացւէեցին 

Վ- Գիբշոնի, Ա. ԱփիսոգենուԼի, Վ. 0 իրւդուռինի, Յու. 3 ոլղովսկ ու, Ա. 

Գոռհեյչոլկի, Գ. Դեմ իրճյանի և մյուսների ղեկուցումներռւմ /ււ ե- 

էույթներում: Վ. Գիրշոնն ու Ա. Ափին ո դեն է: մը սւաչտէգ ան ու մ էին այն 

դրույթները, որոնց լքենք արդեն ծանոթ ենք: Ոչ ւգակւսս սկղբունքա-

յին ^դ մյուս զեկուցողների ելույթները: Սուր բանավեճ ծավալվեց 

Ա. Կոռնեյչուկփ և Դ. Դեմ՚իրճյանփ միջև:

Ա. Գոռնեյչոլկն իր ելույթում անառարկելիորեն հայտարարեց. 

«Մեւլ հալք ար հերոսների բոլոր ճակատագրերը պարղ են: Գաւդիտա֊

14 В. Вишневский, Идет новая драматургия, «Рабис». № 1, 1934, 
стр. 23.

394



լի и տ ա կան ս:արրերի կրողն!, րին մ հոր ո ւՀյ Լա Ц 1յ ^Լ ^նք, ^ին աշխ որ֊ 

հի ներկա յարուցիչներն անցել են առհավետ և ШЩ աշխարհից մսա
ցած բեկորները փոշի են դառնում մեր մեծ հաղթ ան.. կների չւ ւը.. ֊ 

քան չ յա ր օր: Նոր մարդու ճակատագիրը ուրւԼա գծել է սլա ա մ и ւթյու- 
նր, ՈՐ Հօе/ուտ մեզ է աշխատում, և սեղանի շուրջ ոչ պետք Լ... շփո֊ 

թեչ, ոչ էլ չխաղալ, թե ինչ կլինի հետո, քանի ոք աւանի Լ, թե ինչ 

կթէնի Հն տսէ Ղ աե ո(մ... »^:

Ա. Կոռնեշշուկի ելույթում արտահայտվեցին աչն մտքերը, որոնք 

հԼ տ ադ ա տալ:ին Լրին ւիա и տորե ն ղր՚վերին (( ան կոնֆչիկ տա յն ո ւ - 

թյուն» տե и ության հիմքում: Այղ տեսության համաձայն, ւսռաջա- 

վոր դա դաւի արի պատկան.ելր ինքնին ապահովում Լր , աղթ անանկը 

յուրաքանչյուր կոնկրետ դեպքում, րան կտրած րր ակ ան ո լթյ ա ե սեջ: 

Լավատեսական կանխատեսումը մ ե ռցԱ ում եր դրաստն ո եռ սաղմ֊ 

նային վիճակ ո ւ մ: հ՛ամային սկիզբը հերոսի կերպարում զ հրացվում 

Լր: Մ ոոարվում Լր, որ դրամատիկական հերոսը, առավել ևս զա

ղափար արտահայտող հերոսը, կարող Լ իրեն [թիվ բտրահայտեչ 

միայն ինքն ուրույն զործո զութ յան, ալ: արքի մեջ, որը նա կատարում 

Լ սեփական ռիսկի և զոհողության գնով, պայքարի մեջ, որը լիովին 

արտահայտում Լ նրա անկրկնելի անհատականությունը:

Այս դրույթները հնչեցին Դ. Դեմ իրճյանի ելույթում, որի հիմ

նական միտքը նա բնորոշեր որպես ((դրամայի և նրա հերոսների 

դրա մա տի.կ ա կ անար ո ւմ»:

((Ահա դուք եկել եք թատրոն և սպասում եք գեղարվեո տ ակ աս 

ա/դրումների բերկրանքի: Ավա՜ղ, կուլիսն երի ետևից երևում Լ. դուք 

նստած եք դահլիճում, կարդում եք թերթ: Դուք անդրդվելի եք, դօւք 

հանգիստ եք: Ձեր հերոսը— ղոլք կանխավ համողված եք,— կհաղ

թի: Նա հաղթում է արդեն պիեսի սկզբում, հաղթ ում Լ պիեսի կե

սին, հաղթում Լ, ինչպես կարգն Լ, պիեսի վերջում: Աչ մի անսպա

սելի բան, ոչ մի վտանգ, ոչ մի դժվարություն: Ւնչպե и ձեզ ալեկո
ծել: Ալեկոծել ձեզ հնարավոր չի, առանց վտանգի ենթարկելու դրա

մատիկ դրությունը»: Խորհրդա ծելո վ այն մասին, թե ինչպես դուրս 

բերել հանդիսատեսին թատրոնի անհոգ, անտարբեր հանգստու

թյունից, Դեմիրճյանն առաջարկում իր միակ ճիշտ ուղին. ((Դրամա

յի և նրա հերոսների դրամատիկականացումը կանգնած Լ սովետ ա֊ 

կան թատերագրության օրակարգում: R այց ի նչ ձևով դրամատի
կականացնել դրաման և նրա հերոսներին: Հերոսը, ինչպես դուք

15 «Первый Всесоюзный съезд советских писателей», М., 1934. стр. 443.
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դիտեք, ինչ֊որ պատրաստի բան չէ ։ Հերոսը պատրաստվում I; չար
ված գործունեությամբ և ղիալեկտիկորեն փոփոխական իրականու

թյան կողմից: Հերոսների ձևավորման ուղին դիալեկտիկական է. 

այստեղ թատերացրի խնդիրն է. որոնել և բացահայտել հակասու

թյունների միասնության արվեստը և ցուցադրել այդ դարդացմ ան 

ն կ ար տ ղր ությունր »1 °;

Համադումարում Դ. Դեմիրճյանի ելույթի հիմնական արժանի- 

րրն այն էր, որ, ի տարբերություն շատ ո լցիչների, նա որոնումների 

իմաստը տեսնում էր ոչ միայն «նոր ձևեր, նոր ժանր փնտրելու 

մեջ», այլ անդրադառնում է «դրամատիկական հարցերի Հիմնական 

դրվածբին»:

Համ աղում արում Դ. Դեմիրճյանի ելույթը ուշադրություն դրա֊ 

վեց և' քննա դատ ոլթյան կողմից ընդունվեց գոհունակությամբ։ Ամ

փոփելով թտ տերա դրութ ք ան խնոիըների քննարկման արդյունքն երբ 

համագումարում, Վ. Դիըպոտինր դրում է. «Ս.նկասկած, ավելի ճիշտ 

է Հալ թաաերադիր Դ. Դեմիրճյանը, որը սովետական թատերադըու- 

թքան թեըաթչունն է համարում սխեմատիկ այն հստակություն/։, 

երբ հանդիսւստեսին կանխավ հայտնի է, թե ինչ պետք է պատածի 

ու և !. սի Հ եր ո ս ն հր /1 ն :

Դի տ ակցա կանոլթյունը, պլանաչավւոլթյունը, հ ա սարա կակա ն 

կյանքի կազմակերպվածությունը ոչ թե բացաոում են, այլ, ընդհա

կառակը, ստեղծում են առանձին կենսագրությունների բաղմազա֊ 

նությունը, բա դմաձևությունն ու նրանց հարաբերությունը»^։

Ա ն 1 ո ւշ տ, Դեմիրճ,չանը միտլնակ չէր անկոնֆլիկտայնութ յան 

դեմ' պ տ լր աը ե լի ռ, ս ա կ այն նա ճիշտ ժամանակին էր կանխա րղելում 

ա թե հիվանդությունը, որ հետ ադայում երկար տարիներ խրոնիկա

կան դարձավ ռոմ ե տակտն թտտեըադրութ չան հան ար:

Պա ս ի վ ֊ն կ աըացըակ ան մոտեցումը իրականության պատկեր

ման ր որ կում է Արականությունը նրան հատկանշական ներգործու

թյան ուժից։ Հեցելն իր «էսթետիկայում» //անդ է առնում այց. հար

ցի ‘[[""ւ խոսեչով բանաստեղծական երկի գաղափարի և այն մա֊ 

սին, թե որքան տարբեր են դեղարվեււտական ս տեղծացործության 

կերտման մեթոդները, ինչպես ինքն է արտահայտվում, պ/ւողայի- 

կից: Արվեստի ստեղծագործության մեջ «առանձին մասերի կռալը 

հասարակ նպատակահարմարություն չպետք է լինի։ Մասերի թեո՛

16 նույն տեղում, СТр. 448.
17 «Театр и драматургия». 1934, № 11 —12.
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լոդիական Հարաբերակցության դեպքում նպատակք' ինքնին նեց- 

^ ա և ^՚ 9‘Լ" 9. և- քան կալի համընդհանրությունն I', որք, ճի՛՛տ է, ցնգոլ- 
նակ է իրեն համաչափ դարձնելու ^յն հատուկ կողմ երր, որոնց շր- 

նորհիվ և որոնց մեջ նա դանում է դոյոլթյուն, բայց օցտվում է նր֊ 

ցանցից միայն իբրև միջոց և այդչափ էլ խլում է նրանցից ամեն մի 

ինքնին աղատ գոյություն, և հենց դրանով էլ ամեն մի կենսսւկսյ֊ 

նութւաև։ Այդ ժամանակ բոլոր մաս երր կանխապես հարաբերակ- 

ՏԸ'Լ'"մ են միայն մեկ նպատակով, որ և միայն պետը I; հանդես սա 
ՒրՐ^- եդակի նշան ա կա լի, վերացականորեն իրեն ենթարկելով մնա

ցած բոլորք։ նման անազատ, դատողական հարաբերակցութ լանր 

հակադրվում է արվեստի աղատ գեղեցկությունը»՝՝՛:

֊և դելի այդ ասույթում ամփոփված է խոր և շատ բան րացահաւ- 

տող միտք: Իրոք, եթե գեղարվեստական կերպարը ինքնուրույն,

պատկերավոր մտածողություն չէ իրականության մասին, այ/ լոկ 

պատկերավոր նկարազարդումն է «ըմբռնված և լուծված գաղափա֊ 

րի», այսինքն արդեն բանաձևված և հայտնի, ապա ալդ վերեինք, ի֊ 

րե Ա ենթարկելով ստեղծագործության թոլոբ ւոարրերք, այն անխու

սափելիորեն գարձն ո ւ:ե է սխեմատիկ: Պ ո եղի ան չի կարող, իր առաջ 

գնելով նախօրոք տված նպատակք, դիտել ինքն իրեն միայն իբրև 

միջո9: « Եթ ո նրա ՜՛ամար կարն.որ են դա՛ռնում նման դիտողություն- 
ներք, որոնք այդ դեպքում երևում են ամբողջ մտահղացման և 

պատկերման եղանակի մեջ, ապա բանաստեղծական երկն արդեն 

իջեցվում է իր աղատ բարձունքներից... և այնժամ կամ խզում !հ 

ծա դում նրա միջև, ինչ պահանջում է արվեստր և ինչ պահանջում են 

կողմնակի ձգտում հերք, կամ արվեստր, հակառակ իր հասկացու

թյան, օգտագործվելու է իբրև միջոց և դրանով իսկ իջեցվելու մինչև 

սպասարկուի ղերը»19:

18 Гегель, Эстетика, т. 3, М„ 1971, стр. 366.
19 Նույն տեղում, էջ 378:

20 Л. Афиногенов, Дневники и записные книжки, М„ 1960. стр. 65.

Ա'ՏԴ մտքին, մասամբ, ենթագիտակցորեն, մասամբ էլ գիտակ֊ 

9աԻ՚"Ի։ հանգում էիս 30-ական թվականների որոշ տեսաբաններ: 
«Ամբողջ դժբախտությունը ա .փ է,— նշում էր Ա. Աֆինոդենովը,— 

որ արվեստագետը գրում և փիլիսոփայում է այնպիսի բունեցի մա

սին, որոնք արդեն փի լիսոփայված և վճռված են: Նա խաղում է ար

դեն վաղուց հաղթահարված և այդ պատճառով էյ ոչ ոքի տեղից 

չշ՛արժող գաղափարների, հայացքների, համակարգերի կարծեցյալ 

պայքար»20:
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Ամեն աբաքղ, ամենանուրբ, հայաբանության մեջ խորացած 

բրամ ան, որբ, '1'ոՈ"![յ,“ թ"վի խո սքեքսվ ասած, ղաւոաւղարւոամ I, 
բաաաւբարսւվածր և պատնեշում է պ աւր։նեշվածր, բրամատիկական 

պ ո ։ո են ց ի ա լ չի պ ա քունակում 11, րսա էության, ղրամաչի հետ ունե

ցած իր ամբողջ արտաքին նմանությամբ, ղրամա չի հանդիսանում; 

Մարդկանց ճնշող մեծամասնության կողմից բամանվող, րնղուն֊ 

ված ղրույթնեբի 1լ հ ա յա ղ քնեք ի իլյուստրացիան, դրամայի խնդիրք 

չէ: Դրամայի ոլորտք հասարակության։ զարղացման յուրաքանչյուր 

նոր փուչում անխուսափելիորեն ծ աղող իրական հակասութ /սւննեքն 

են:

Այսպիսի մի մտքի է հանցում նա՛ւ Դեմիրճյանր, վեր լուծել ո վ 

դրամայում սխեմատիզմի ւգու տճա ոն ե րը: Ինչպես տեսանք, Հեգեք լ: 

կտրուկ տարբերակում է մտ ոն ում գեղարվեստական և «. սլբսդայիկ » 

սւոեգծագոըծռւթյան միջև, Լ լնելով նրանց առանձնահատկությունից, 

որի 1Սսյ իյ 1Ո'•1 մ ր գեղարվեստական ստեղծագործության մեջ հան - 

‘I է* Ա^ Ոէ մ Լ > մ ասն ավոր աւգես, սի՛ ե մ ա տ ի գմ ի: Դ. ԴԼ միրճյանր այգ 

նույն ւ^րտրն Հր հայտնում, հենվելով իրականություն պրակտիկ 

ւի ո ր ձ ի է Հր ա :

Իննե/ով մամուլի և գեղարվեստական դրականության փոխ հա֊ 

ր ա ր ե ր ությունն ե ր ր , Դե մ իրճյանը գտնում Հ, որ ւԼերցնելով իր թեմա֊ 

տիկան մամուլից, գրականությունը կրում է նրա հզոր ագգեցու֊ 

թյուն ր։ Ի՚եմատիկայի րնտրոլթյան, նույնիսկ ստեղծագործական 

ւ» եթոգների, ուղղության հարցում, մ ա մ ուլի գերը մնում I; գլիւավո֊ 
րող: Իտյց «գրականության և մամուլի սսյե ցիֆի կան ե ր ր խորասլես 

տարթեր են... գրականությունը ձգտում է ստեղծել իր սպեցիֆիկայի 

ո ամուր Տարմաը վիճակ: նրա ստեղծագործական ւդրոցեսր պահան

ջում Հ յուրահատուկ մեթոդ' կյանքի ուսումնասիրության և վեըար- 

տադթոլթյլւյն»: «Դյուրացնելով» գրականության աշխատանքը մա- 

^"‘ւԼ1 ամեն օր նրան հում նյութ է տալիս, «բայց միաժամանակ 

աէԼԴէՍՂո11 մւս մուլից' գրականությունը ներս է թերում նաև մամուլի 

սպեցիֆիկան»: Համակողմանի րնսըոշելուէ ոչ գեղարվեստական 

(ըստ Հեդհլի' պրողայիկ) ստեղծ ա գործ ութ յո ւնն երի ա սանձս ահ ա տ - 

հու1^ 1ՈԼ^Ի ւ Դ եմ իըճյանը առանձնացնում է գլխավորը. «Առել ՜վերջին 

խոսքթ հենց սկզբից' դա մամուլի ղիծն է: Այսպես չէ գրական ու֊ 

թյունք... հա սիքում է «գնալ խորքերը», թափանցել իքերի փիլիսո֊ 

փւսյ"ւթյան մեջ, թաքնվել պատկեքնեքի ետև, քողարկել իք տեն -
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Դ^ցք։ Գեղեցկացնել իր ձևերր, գործել իր հուզական ապարատի 

ԱիՀոցով>^:

Անջատելով ոչ գեղարվեստական ստեղծագործությունների 

հիմսական գիծր' լուծված գաղաւիարը, Դեմիրճլանո հակադրում 1, 
նրան գեղարվեստական ստեղծագործության թաքնված միտումր, 

նրա բոլոր տարրերի զարգացման կարևորությունը և հանգում է 30֊ 
ական թվականների գրականության մեջ սխեմա տիղմի իության 

ևիշտ ըմբռնման: Գեղարվեստական գրականությունը, գտնվելով 

մամուլի ուժեղ ազդեցության տակ, «յուրացնում է, առանց նկատե ֊ 

եոլ այդ, նաև մամուլի այն առանձնահատկությունը, որ գրականու

թյան մեջ արդիական խոշոր խնդիրն է, սխեմատիւլմր» (իք 47 ):
« Մամ ուլ-դրւսկան ություն » այդ պրոցեսում տեղի իր ունենալ)' 

մի (‘ամանակ կենդանի իրականությունից քաղւԼած դրամատիկա

կան իրադրլլլթյան վերածումը շատ անդամ կրկնված և այդ պատ֊ 

^աւ-ա/ արդեն մեռյալ, ստատիկ սխեմայի- Բ’ատևր ա դրոլթլան աս֊ 

"{արեգում պայքարն ընդդեմ սխեմատիզմի անխուսաւիե լիոր են 

կենսւրոնացնում իր ուշադրությունը դրամայի հերոսի անձնավււրու֊ 

թյան և նրա ստեղծման եղանակների լիրա:

Դասական ավանդույթին դիմելիս, նոր հերոս որոնելիս թւստե- 

Ր&դՒքները անխուսաւիելիորեն դեմ իին առնում դրամատիկական 

կոնֆլիկտի պրոբլեմոն:

Դասական գրականության մեջ դրամատիկական կոնֆլիկտի 

լուծման ճշգրիտ բնութագիրը տվել ի Վ. Բելինսկին. «Ի՞նչ ի կոլի

զիան,— ճակատագրի անպայման պահանջը' զոհելու իրեն: Եթե 

\ երլլսը ֊> աղթահարի իր սրտի բնական ձգտ ումր հօդուտ բարոյական

°քենքի, այն ժամանակ մնաք բարով երջանկություն, կլանքի հրճր֊ 

ւիանք և հմայք..., եթե ողբերգության հերոսն հետևի իր սրտի բնա

կան հակումին' նա հանցագործ է իր իսկ աչքում, նա իր սև փա կ ան 

խղճի զոհն կ, որովհետև նրա սիրտը այն հողն է, որտեղ խոր ար

մատներ է նետել բարոյական օրենքը,— և չի կարելի պոկել ալդ 

արմատներր, առանց պատառոտելու սիրտը, առանց ալն արյունա

քամ անելու»^: ՅՕ֊ական թվականներին դանում կին, որ կոնֆլիկ

տի նման լուծումը ունի ճակատագրական, հոռետեսական բնույթ: 

Վ. ^իրպ"տինը, օրինակ, ժխտում կր «հերոսի պայքարն ինքն իր

21 Ղ. ՂԼմ|ւրհյան, Երկերի ժողովածու, հատ. 8, Երևան, 1953 թ. էջ 47 (Ընդ

գծումը մերն է — է, Ղ-) : Հետագայում այդ հրատարակությունը վկայակոչվում է 

տերս տամ' էջի նշումով:

22 В. Белинский. Соор, соч., т. 2. М„ 1948, стр. 52—53.
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հետ», բանի որ «աւցիաթւսռակտն ռե աչի ղմի դրամայում դրամա֊ 

տիկ ական կոն՚իչիկտր ոչ [11. սաբյե կտ իվ֊ բարոյա խոսական կ, այլ 

օբյեկտիվ-սւցիալական, այն արդյանը է այնպիսի «սխալի», որի 

մեջ արաաՀայտվում !, իրադարձության սոցիալական և ըաղաքակո ն 

ի մա աո սա՜': Այդ պատճաա:վ !յ սովետական դրամայում կոնֆչիե- 

սրի /աՀամր պաոբ /, լավաաեսական բնույթ ունենա, «ինչպես պ որ 

դասամորվի Հերոսների անձնական ձակատադիրր և ինչպես թ որ 

րնթանա տվյալ անհատական իրադարձությունով-'։

Արան համաաատա սիւ ան ժխտվում է նաև «ահ՛՛ ատ ւ1արդա 
Հակա տա դրի» (Բելինոկի) նկատմամբ եղած հետադասությունը: 

Հ՛՛աաայւա կ ա /նորեն հրամարվեյով արվեստի « ա պ սիխ ոլոդի դմից», 

Կիադոաինր բարդացնում կր մի տեսություն, որբ հանդեցնամ I. 
նա/ն ա/դ «սւպււիխորւդիդմին»: !ր տեսությանը նա հիմնում Լր վ. 

ի. Լենինի' լայնորեն հայտնի մի մտբի սխալ մեկնաբանության վրա: 

Վ. !-. Լենսնր դրում է. «Չհասկանալով դործերր, չի կարելի հասկա

նալ նտե մարդկանց այլ կերպ, բան... ա ր տ ա բ ուս տ: Այսինքն' իա- 

րե/ի Լ հասկանալ պայքարի այ// կամ այն մասնակցի հոդերանու- 

թպւնր, բարդ ո չ պայքարի իմաստը, ո՜չ նրա կուսակցական և բա- 

դտբտկան նմանակությունը»25: Վ. Ի. Լենինի այս միտքը Կիրպոաինը 

մեխանիկորեն տեղափոխում Լ դրամայի բնադավաոր, աո անդ 

նկատի ունենալու, որ ղրանոէ/ իսկ նա խւսխտում է դրամայի յու

25 В. Кирпстин. О советской драматургии, «Литературный критик», 
1933, № 4, стр, 18.

^‘‘ նոււն տեղում:

$5 Վ« 1’. Լէսին, Երկերу հ. 34, Լջ 471:

2(5 «Первый Всесоюзный съезд советских писателей», стр. 469

՛ր ահա ակ ււ ւ թյ ւ: ւ նր:

«Պիեսներում տրված /; պատմական իրադարձությունը, բայց 

չի երևամ, որ իրադարձությունը ստեղծել կ հերոսր: Պատմությունը 

ստեղծում են մարդիկ: իսկ մեղ մոտ ներկայացնում են պատմական 

որհփ դրվադ, շինարարություն և այլն, բայց ցույց չեն տալի՛ս ամե- 

նադւխավււրր այն, որ պատմությունը կերտում են մարդիկ:

Ահա այս կեղծ մարքսիստական մ ե թ ո դը,— անհատը պատմու

թյան մեջ դեր չի իւաղում, պատմությունը շարժվում է, այսպես ա - 

•ւած, ինբն իրեն որսլես ն կարն երի շարան, որպես իրադարձություն

ների կոնվեյեո,— փոխադրվում է դրամայի մեջ»,— ցրողների հա- 

մադամարում ասաց Յա. 3 ուղովսկ ին~^:

Ս.յադես, 30-ական թվականների սովետական դրական աղի֊
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սւոլթյան մե? կրկկն ծագում է՜ դր՛ամայ՛ի տեսությաս Կամար ավան֊ 

ոական մի բանա վեճ' գործ ողւ։ւթյու՞ն, թե բնավորություն: Դրամա֊ 

լի ժամանակակից տեսութ! ոն և ււյաւոմութ յան զարդարման հայս֊ 

ց կետից հա սկանայի է, որ Արիստոտելի հայտնի դիտողությունը, 

ո՛ւ առանց դործողոլթյան չի կտրող լինել ողբերղություն, իսկ առանց 

բնավորությունների կարող կ ■— ո:նի միայն պատմական նշանս։- 

/ ություն և բացատրվում է նրանով, որ այն հիմնված Էր անտիկ 

արվեստի փորձի վրա, ուր բնավորություններր դեռևս բավականա -

չավ։ լրիվությամբ չիրն մշակվում։

Այդ պատճառոմ էլ Արիստոտելի դրույթների անվերապահ 

վկա յտկոշումր, այսօր, անշուշտ, հաղիվ թե ընդունելի կ: Ա՛յդ բա֊ 

նավեճր ՅՕ֊ական թվականներին առաջացավ ոչ պատահականորեն 

որովհետև սովորաբար նման վիճաբանություն պարբերաբար առա֊ 

Չանում է դրամատիկական արվեստի զարգացման որոշակի փու

քերում։ Այղ բանավեճերի րնթացքում դինամիկայի և դործոլնեու֊ 

Այտն պահանջը բանավեճորեն հակադրվում էր բնավորության կո- 

զերանական մշակման պահանջին։ Սաէ/այն, ինչպես նշում են հե- 

տաղոտողները, տարբեր ժամանակաշրջաններում առաջացող այր/ 

վիճար ան ոլթյոլններ ր արտացոլում են միայն արվեստ/։ պատմա

կան էվռլ ւ ո ՚ցի ա I ի օբյեկտիվ դիալեկտիկան և, մասնավորապես՛, 

անհատի սոցիալ֊ պատմ ակ ան դերի ու պատասխանատվության

պրոբլեմի նկատմամբ այն հետաքրքրությունը, որը ռեալիստական՛ 

դրամայի զարդարման կարևորագույն ներքին ազդակներից է։

Սակաւն, 30-ական թվականներին։ ժամանակակից ռեալիստա
կան դրամա լի վերաբերյալ այդ հարցա՛դրումը, դրամայի, որի էվո

լյուցիան։ հենց առավել խորությամբ և նրբությամբ գործողության 

ու բնավորության ներքին կապն ու փոխադարձ պայմանավոբվա֊ 

ծութ լունը բացահայտելու մեջ է, հանդիսանում է ոչ դիալեկտիկա

կան և զգալի չափով զրկվում է այն իմաստից, որ նա ուներ արվես

տի զարդարման նախորդ ժամանակաշրջաններում։

Այղ բանավեճի լույսի տակ մեղ հասկանալի է դաոնուս 1933 
թվակս։նին Դ. Դեմիըճյանի գրած «Դրամատուրգիա» հոդվածի 

նպատակադրում ը։ Այդ հոդվածում դրամատուրգիայի մասին Դե֊ 

միրճյանի մտքերը չեն կարող հասկացվել առանց հաշվի առնելու 

ՅՕ֊ական թվականների այն կոնկրետ պայմաններն ու բանավեճե

րը, որոնց մասին խոսվեց վերևում։
Դեմիրճյանր բնավորու՛թյունը ընկալում է իօրև անհատի 

սոցիալական և անհատական գծերի զուգակցում: Սաէ/այն առաջիս
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պլան են քաշվում անհատի զգացմունքները, կամքր 1ւ բանականու
թյունը, նրա «հոգեբանական գինամ ի կան»: Իհարկե, ամեն մի բնա

վորություն ունի իր սոցիալական հարցաթերթը, սակայն նա ամե

նից առաջ «հոգեբանական կերւգար կ»։ Բեմի վրա կերւգարր ամե

նից առաջ մ արդ֊ բնավորություն կ' հակառակ մ արդ-սխ ե մ այի ։

Աէգ մարգ-բնավորությունն կլ պայքարի մեջ կ մտնում կենսա

կան արգելքների գ.եմ, ար և բացահայտվում են նրա հիմնական 

գծերը; Բ՛ ատերա կ ան երկում բնավորությունր, բնականաբար, գրոհ- 

վ"/"1"՚մ կ արտաքին հակամարտությունների ընթացքում, Այստեղ
‘կեմիրճյանը կարևոր քայլ կ կատարում ժամանակակից դրամա

տուրգիայի յուրահատկության րմբռնման իմաստով և անում կական 

լրացումներ: «Խարակտերը լիովին փորձվում և դառնում կ իրոք 

համ ո գի չ, երբ նա գրվում կ սեւի ակ ան հակամարտության մեջ: Իրար 

ոչնչացնող, իրար գեմ գուբս եկած երկու խարակտերներն անշուշտ

■լատ բան են գրսևորում իրենցից:

Այստեղ մենք տեսնում ենք երկուսի կյանքը, պայքարի դրդիչ

ները, միտքը, գա սա կ ար գա/ին ւդա տ կ ան ե լի ո ւթյան բսչսը հ">տկա֊ 

նիշնեըը: Այսպիսի դրամատիկ գործեր շաւո են երևան գալիս խոր֊ 

հըրդա[ին բեմերում, բայդ նրանք կրում են նման գործերի այն հիմ֊ 

նտկան թերությունները, որ պատճառ են դաոնում նրանց վիժման, 

նրանց պակասում կ օր դան ական դրամատիղմը, որը շունչ կ տա

լիս դրա մ ատ ի կ ս.՛ կ ան երկին» ( կջ 55):
Եթե պայքարի մեջ են մտնում երկու ուժեր և գրանցիր 

մեկը հաղթան սւկում կ, իսկ մշուրը կրում պաըտ ութ յուն, աւգա դրա

նով վւսիւվում կ միաւն պայքարի ընթացքը: Պայքարը սկսվեց, գար֊ 

ւյացա,/ և ավարտվեց: Տվյալ դեպքում դինամիկ դրության մեջ 

գտնվում կ հենց ինքը՝ դինամիկան, ւսյլ ոչ թե մարտնչողները: Իսկ 

մարտնչոոներ ր' բնավորություններ են: կարելի՞ կ արդյոք խոսել 

նման ս տ եղծա գոր ծ ո ւթ քունն ե ր ի դրամատիզսի մառին: Տվյալ դեպ

քում, գանում կ Դեմիրճյանը, մենք կարող ենք խոսել «արտաքին 

գրամատրզմի» մասին միայն: Նման պիեսներում բնավորություն- 

՛հերը գտնվում են հոգեբանական անշարժ վիճակում: «Պայքարող 

հերոսները, որոնք իրար դեմ կին եկել, որ մարտնչում կին հանուն 

իրենց գաղափարների պաշտպանության ի օրինակի համար), սկզբից 

մինչև պայքարի վախճանը չկին գգում և ոչ մի ներքին :ակամար֊ 

լռություն, չէին փոխվում սկզբից մինչև վերջ... Խարակտերների 

դրամա, ներքին, օրդանական դրամա այստեղ չկա» (կջ 56): Գոր
ծողության ընթացքում, ցույց կ տայիս Գե մ իրճյան ր, ինչ-որ մի բան
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պետք է փոխվի, սակաւ՚ս եթե այդ ինչ-որ բանը փոխվում I, հերոս
ներից դուրս (նրանք ճակատագրերը, պայքարի աղաքար, որա 

փյունը և այլն), ապա դա անբավարար է. «պետք I; փոխվի խարակ֊ 
տեըր... խարակտերը պետք է ներքին դրամա ես ապրի» (էջ 56 )։

Դեմիրճյանի դիրքը պարդ է և մոտ I; դասական դեղագիտ՛ությանը 
(հիշենք Բելինսկոլ դրույթը. «հերոսի պայքարը ինքն իր հետ»): 

Միաժամանակ Դե միրճյանր ցույց է տալիս դասական և սոցիալիս

տական ռեալիզմի դրամաների բնավորությունների միջև եղա* 

տարբերությունը։ քանի որ բնավորությունը դինամիկ, դիալե՛կտի

կական, հասարակական հւսրաբերությունների արտացոլումն է, 

ապա «նա կրելու I, դիալեկտիկական հակասություններն իր մեջ, նա 
հայտնվելու կ դրամաւի սկզբում, զարգանալու է նրա ընթացքում I։ 
ավարտելով իր «գործողությունը», չի կորչելու ստատիկ գագարը 

մե», տյլ դաոնալու է նոր օբյեկտ նոր հակադրությունների, նոր

պայքարի, նոր զարգացման» (էջ 54 )։
Ալսպիսով, Դեմիրճյանը ցույց ե տալիս ժամանակակից ռե ա -

չիստական գըամափ պոետիկայի և Արիստոտելի տեսության կարե- 

վոր կետերից մեկի՝ գործողության ((ավարտվածության» միջև գո

յություն ունեցող էական տարբեր՛ությունը։ Ինչպես իրա՛վացիոր՛են 

նշել 4 Ն. Իեըկովսկին, գա Վերածննգի դարաշրջանի դրամատիկա

կան արվեստի սկզբունքային նվաճումն է՝ հարաբերականորեն 

«ինքնապարփակ» անտիկ և միջնադարյան արվեստի համեմատու

թյամբ27։ Անշուշտ, ռեալիստական դրամայի կարևորագույն յուրա

հատկություններից է նաև ււործողւււթյան ավարտվածությունը

27 Տւ՚ս Н. Берковский, Литература и театр, М.. 1969, стр. 46.

դրամատի՛կական այն հանգամանքների նկատմամբ, որոնք հան

դիսանում են նրա անմիջական սկզբնաղբյուրը: Սակայն այղ 

ա Հ ա ր ա վ ածությունն ունի հարաբերական բնույթ և չի կարող մեկ

նաբանվել հեգելյան «հաշտության» ոգով։ Դրամատուրգի կողմից 

պիեսի իրադարձության և պատմական պրոցեսի հ ա ր ա բ ե ր ակցոԼ- 

թյան խոր Իմաստավորումը միշտ ծնում է դրամատիկական որո

շակի մի հեռանկար, որ պոտեն՛ցիալ կ՛երպո՛վ իր մեջ ուն՛ենում է 

դրամատիկական նոր կոնֆլիկտներ, և, կարծես թե, ուրվանշում է 

բնավորությունների հետագա պատմական ճակատագիրը:

Դեմիրճյանի դատողություններում չկա «դիալեկտիկական 

մեթոդի» սխալների կրկնություն, ինչպես կարող է թվալ առաջին 

հայացքից։ Ընդհակառակը, դրանք սոցիալիստական ռեալիզմի
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դրամայի վերաբերյալ նրա կոնցեպցիայի կարևոր կողմն են, ՛կոն

ցեպցիա, որ լուրջ ներղրում հանդիսացավ այդ բանավեճի մեջ։

Դեմիրճյանի «Ֆոսֆորային շող» պիեսը (1932) հենց այդ. ա

ռումով էլ հետաքրքրություն է ներկայացնում։ Սակաւն նախապես 

անդրադառնան/։ Դեմիրճյանի հող՛վածին, որր նվիրված է ա 1Ղ 
պիեսին և ունի ծրադրային նշանակություն: Հոդվածի մեջ Դեմիրճ- 

յանր կոնկրետ աոիթով առավել ընդհանուր ձևով ներկայացնում է 

իր այն մտքերը, որոնք նա արտահայտել է գրողների համա դումա - 

րում և առանձին հոդվա ծներ ում; Դե՛միրճյանն իր հիմնական խըն- 

դիրն է համարում «ներկայացնել մի կոմունիստի (դիրեկտորի) 

ան > ա :ո ական֊րն՚տան եկան կյանքի բախումները, խաչաձևում

ները հասարակական կւա^րի ւդրոցեսի հետ։ Միաժամանակ ես 

կասեգել եմ հասարակական կյանքր դրսից տանել մ/։ րնտան իքի 

մեջ միջամտելու նրա բախտին» (Էջ 50):
Վերցնելով այս տարիների համար բնորոշ մի թեմա' պայ

քար վն ա։։արարութ (ան դեմ, Դեմիրճյանր վարձում է արտաքինից 

Հ՚/Ֆկտիվ թվացող ինտրիգի (ավելացնենք, Աւ՛արդ և դրամատիկո

րեն լուծված) էիոխաըեն իր ուշադրությունը կենտրոնացնել հ.երոս- 

ների ներքին, ընտանեկան հոգեբանական կյանքի պատկերման 

վրա. «Աշխատել եմ մարդկայնացնել իմ հերոսներին»: Այն, ինչ 

րաղմաթիվ պիեսների համար եղել է հիմնականդ' պա (քար ։Էն ա. 

։/ արս: բութ յան դեմ, արտադրական ւդրոցեսի ցո։ ղադրում, սլլան

ների կատարում և այլն, Դեմիրճյանի համար միայն «ֆոն» է: Նա 

ուղում Էր, որ հան դիսա սւեռր դրական հերոսն հետ միասին ոշայ֊ 

քարի, ապրի, անհանգստանա նրա ճակատագրով, և ոչ թե ան

տարբեր ո ւթ յա մ ր դիտի, թ\ե ինչպես է նա «հեշտությամբ ջախջա

խում մանեկեններ»։ Դեմիրճյանը պիեսում աշխատել է տալ ոչ թե 

ընդհանուր տիպեր, այլ «տվյալ» տիպդ, կոնկրետ «այս անդամ 

այսպես սլասւահած աիպր» (Էջ 51 ); Նա հրաժարվում է նման 

պիե ռներին հատուկ բնավորություններից և իրադրություններից։

Եվ վերջապես «երկու հոսանքների» պայքարի մեջ հիմն ական 

էս^"ւՒւ՚Ը՝ մասսային բեմ հանելը։ Դեմիրճյանը դրում է. «Մասսան 

բեմ տանեւ նշանակում է բեմ տանել նրան ամբոխված վիճակի 

մեջ։ Դրանից խուսափել եմ։ ես կամեցել եմ բեմ տանել մասսայի 

ներկայացուցիչներին-., մասսայի ներկայացուցիչն ավելի .շատ 

տեղ ու ժամանակ ունի բեմի վրա բնոլթա դրվելու և համոզիչ դառ

նալու, քան ամբոխված վիճակում, ուր կորչում է նա «ուռաների» 

ու «կորչիների» մեջ: Սեմի էկոնոմիկան թույլ չի տալիս հիսուն-
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վաթսուն մարդու բնութա՛գրել» (՛էջ 52)։ Դեմիըճյանի այս միտքը 
ուղղակիորեն առնչվում է Կիր ՛ էն,ի ասույթներին։ Օրինակ. ((Սա 

ի՞նչ ((նորարարություն է», որ առաջարկում են որոշ «ձախ տեսա

բաններ»։ հախ և աոաջ դա մասսան բեմ հանելու հայտնի լողունս 

է։ Սրանք այն կարծիքին են, որ բե՛մի վրա, որպեսզի ցույց արվի 

կոլեկտիվր և դաստիարակվի կոլեկտիվ հոգեբանություն, հարկա

վոր է բեմ հանել ոչ թե մի մարդու, այլ' տասր, ոչ թե տասր, այլ' 

հարյուր։ երանք ենթադրում են, որ մասսային բեմի վրա ցույց 

տալու միակ մեթոդը թվաբանական մեթոդն է։ Նրանց համար 

‘հ՛որդ չէ, որոշակի սոցիալական շերտի հոգեբանությունը րմբռնե֊ 

լու Տամար մի խորապես մշակված կերսլար ավելի շատ բան կա

րող է տալ, քան այդ նույն շսրսւից եկող երեսուն, քառասուն մար

դիկ, որոնք անխուսափելիորեն սխեմատիկ կերպար՛ներ են և որոնց 

հանդիսատեսը թերևս միայն հագուստով կարող է տարբերել իրա- 

րՒց^Տ>

Վերոհիշյալ «Դրամատուրգիա» Հոդվածում, որը հթվեչ է ՊՐ^- 

թե միաժամանակ եիրշոնի հոդվածի հետ, Դե միրճյանր, խոսելու/ 

«նորարարների» մասին, գրում է. «Մասսային բեմ հանելը քա

նակական պրինցիպով նույնպես նոր ժանրի նվաճում չէ: Ս աս սան 

ոչ թե քան ակով բեմ հւսնեչով կներկայանա մեղ, այլ բեմիր ներ

կայացվելով նրա ներկայացուցիչը, որբ կտա մասսայականը» (էէ 

60)։
Այսպիսով, դժվար չէ նկատել, որ «Ֆոսֆորային շողը»' Գե- 

միրճյանի առաջին պիեսր ժամանակակից թեմայով, պիտի գործ

նականում մարմնաւորեր սովետական դրամայի մասին Դեմիրճ- 

յանի տյն պատկերացումները, որոնք նա մշակել էր տեսականո

րեն: Սակ այն Դեմիրճյանի մտահղացումը չգտավ այնպիսի բարձր 

գեղարվեստական մ արմնավորում, որպիսին նա երազում էր։ Եվ 

բանն այստեղ Դեմիրճյանի մտահղացման անիրական լինելու մեջ 

չէը և ոչ էլ նրա վարպետության պակասի։ Այս վւսւստի մեջ ղրսե- 

վո1'վ^Լ է աՏԴ ժամանակների համար բնորոշ հակումը: Հիշենք 

Եիրշոնի վերը բերված խոստովանությունը: Շատ քննադատներ 

դրամատուրգներին կշտամբում էին դեպի իրենց գործն ունեցած 

անտարբերության համար: Կասկած չկա, որ շատ հեղինակների 

նկատմամբ այդ կշտամբանքը արդարացի չէ: Բայց գա հաճախ 

արդարացի է նրանց ստեղծագործությունների նկատմամբ։ Ակրն֊

28 Տ. Kupшoн, 1130թՅա10«, ձՆ, 1958, Ըրթ. 516.
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Հայտ է, որ սրողների ցանկության և իրագործման միջև եղած այդ

պիսի ճեղքվածքր հիմնականում կացող էր առաջանալ այն պաս՛֊ 

ձառով, որ դրր; ղն երր դե՛լ չէին ցտել իրենց մտահղացման՛։ համա

պատասխանող գեղարվեստական մեթոդը, հերո՛ւի կերտման եղս՛֊ 

նակը: Եվ բանն այսւոեղ պատկերավորման միջոցների երկրորդս։֊ 

կան պրոբլեմների մեջ չ՛է միտքն, այլ հիմնականի բուն գւեղարվես- 

տական մտածողության մեխողի մեջ է-.

Մեր: քննադատությունը արղեն վաղուց նշել Լ պիեսի աոավե- 

յութ քանն ու թերո ։ թ ։ ունները , նշել, որ Դ'ե մ իրճյան ի հաջողությունը 

նրա կեր՚ոսւծ Դա/ինալի, Օերնացկու, մասամբ Օլգափ կերպարնե

րի մեջ ի, իսկ պիեսի թերությունր բնորոշող անհաջողությունը 

Ռաղինի կերպարի մեջ։ Ա՛՛յ ամենի հետ համաձայնվելով, եուղե- 

ենր բացատրել, թե ինչու է աւաղես ստացվել:

1'նչպես տողեն ասվել Լ, պիեսում Մեմ իրճյանր ձղտել Լ մար֊ 

ժ բնավորել իր տեսակսւն գրույթները: վերջինս նրան հաջողվել Լ 

մասամբ: Երռք, Դ1: մ իըմյանին հաջողվել է երկի մեջ ստեղծել ոչ 

միայն արտաքին, այլև՝ ներքին կոնֆլիկտ, նրան հաջողվել ի ցույց 

'Ոալ դրամա էի բուն պրոցեսի մեջ փոփոխվող հոգեբանական բնա

վորությունները, րնթերցողին ստիպել ապրել ու անհանգստանալ 

հերո՛ւների ճակ՛ս ս՛աղր ով: /'այց այս բոլորն արդարացի է բացա

սական հերոսների նկատմամբ: Տ. Հախումյանր իրավացիորեն 

նշել է՛ ”/' « Ռուդինի կերպ արր ( մի ա կ դրական դլխա վոր հերոսի) և 

պիեսի բացասական կերպարները ստեղծվել են երկու տարբեր մե 

թոդներով»^: Մ այց 1"^'Լ մեթոդներ են դրանք:
Պիեսում բացասական հերոսները կենդանի մարդիկ են, հո

՛ւ ե բ ան ակ ան տի՛ղեր, որոնց արարքները հւսմասլատասխանո՚ մ են 

բնավորության ալն անհատական գծերին, որոնցով նրանց օժտել 

է հեղինակը: Նրանց մեջ մենք տեսնում ենք նաև հերոսների ՛գայ֊ 

քաըն բիբենք դեմ», նրանց կասկածները, տատանումները, և, վեր

ջապես, բնավորության ւիոփոխումը, որ Դեմիրճյանը չափազանց 

կարևոր էր համարում-. Դրանք ՛է՛մոցիոնալ, «մարդկայնացած» 

(Դեմիրճյանի արտահայտությամբ) ՛կերպարներ են: Պիեսի մա

սին վերոհիշյալ հոդվածում Դեմիրճյանը դրել է. «Ւմ հոգսը եղել է 

ուժեղացնել հերոսների սլայքսւրն ու հաղթանակը, ուստի և պա֊ 

հանջվում էր, որ հակառակորդները ուժեղ լինեին» (էջ 51)։

29 Տե ս Տ. ^ա]սուէք յան, Դ. Դեմիրճյանի դրամատուրգիան, Երևան, 1958, էւ

236:
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է'այց բանն այստեղ միայն հեղինակի սուբյեկտիվ ցանկա- 

թյունը չէ: Այստեղ ուժի մեջ է մտնում մի որոշակի միտում, որ 

բնորոշ Էր 30-ական թվականների աոաջին կեսին, երբ դրա կան ու- 

թյունր նորից դիմում էր ավանդույթներին:

Արդեն ասվել է, որ այդ տարիներին ավանդույթր իր փորձը 

փոխանցում էր նոր դրամա ւին, և առաջին հերթին' դրամայի ան

հատականություն և հերոււ ստեղծելու փորեր:

Սա՛կայն, հարստացնելով սովետական նորարարական դրա

ման մարդկային կոնկրետությամբ, ավանդույթր սկզբնապես շեղ֊

վում էր այն դասակարգի հերոսի վերարտադրությունից, ո,որ հե

ղափոխություն էր կատարել; Ավանդույթը դրաման չթշեց դեպի 

մարդկային այն կենսան պւթը, որը նրան շատ ավելի մոտ էր ու 

ծանոԴ և, որի մեջ նա իրեն ավելի վստահ էր դդում: Այս օրինա

չափությունը նշում է նաև Դեմիրճյանը: Նա դրում է, որ շասւ դրա- 

մատուողներ խուսափում են այնպիսի պիեսներից, ուր կարելի էր 

շոշափել «մասսա փ» հոգեբանությունն ու պրոբչեմներր, «և զնուս 

են թեւդ ի այնպիսի գործող անձեր, որոնք նրանց կարծի բով ընդու

նակ են բացվելու, փիլիսոփայելու, մտածելու, «նրբությամբ և 

խորությամբ»,— այսինքն ինտելիգենտը կամ ինտելի դենտ - մտս -

նագետը...» (Էջ 94):
Պիեսի գաղափարական կենտրոնը զբաղեցրել էին ոչ թե ուղ- 

ղաեի հեղափոխական գործունեության մարդիկ, այլ մտավորա

կաններ, որոնք ապրում են բեկում, կոնֆլիկտ զգացմունքի և պար

տականության միջև:

Այդ պատճառով «Ֆոսֆորային շող» պիեսում դրամատիկա

կան Իմաստով առավել ուժեղ են ստացվել Աերնացկու և Օլդայի 

կերպարները, որոնք, հնարավոր է, հեղինակի ցանկության ւակա- 

ռակ, ստեղծել են երկի կենտրոնական շարժեչ կոնֆլիկտը զդաց- 

մունքի և պարտականության ավանդական կոնֆլիկտը:

Դեմիրճյանի ստեղծագործության բոլոր ուսումնասիրողները 

նշել են Ս՛ագինի կերպարի թուլությունը: Դա մի կերպար է, որն 

ըստ Դեմիրճյանի մտահղացման պիտի կթեր պիեսի հիմնական 

գաղափարական և գեղարվեստական ծան ր ությոլնը: Անմիջապես 

ասենք, որ Դեմիըճյանն այգ կերպարը ստեղծելիս, հակառակ իր 

տեսական հայացքների, չի կարողոցել աղատվել շտամպից, սխե- 

մատիոմից, որն այդ ժամանակ իշխում էր և որի դեմ նա կրքո

տորեն պայքարել է: Լիարժեք դրական հերոսի կերպարի ստեղծու

մը ՅՕ֊ական թվականների դրամատուրգիայի ամենաթույլ կողծե-



լից էր: Այդ թուլությունը չկարողացավ հաղթահարել նաև Դե֊ 

միրճյանը: ,
Իներցիան, որի մասին ասվեց, ծնունդ է, առել դեռևս դասա

կան դրականության մեջ: Մարքսը էտապին արդարացի :։րեն կրշ 

աամրամ էր այն բանի համար, որ նա «Հուտտենը չավից շատ է 

ր:կ « ոգևորված ութ դուն» ներկայացնում, իսկ դա տաղտկալից է: 

Ա ի՞թե նա միաժամանակ չի եղել քանքարավոր և չափազանց սրա

միտ, և մի՛՛թե ղու, հետևաբար, չափազանց անարդար չես վարվել 

եր։։։ հետմ^: Անցյալում այն կարծիքն Լ ստեղծվել, որ լավր, ճըշ- 

մարիտր, դրտկանր ընդհանրապես ձանձրանալու չափ միօրինակ 

Լ՝ անկտի։ մարդկանց անհատական առանձնահատկություններից: 

Միայն սիւալներր, միայն օրենքներից կատարվող շեղոլմներր կա

րող են լինել բաղմաղս/ն և ունենալ անհատական բնույթ: Այդ 

աատկերացռլ մր չաւիտդանց /"որ է արմատավորվել մարդկանց 

դ!: :ո ա կցության մեջ; Մա, րսւ" երևույթին, կասլված Լ նաև այ՛ս 

Հանգամանքի հետ, որ բուրժուաէրսն հասարակության մեջ ինբնու֊ 

րո:լն մտածող անհատս անհրաժեշտար ար :դարտավոր Հր հակա֊ 

գոության մեջ մտնել այդ հա սարա\կու.թյան հետ, ե միայն գոյու

թյուն ո:նեցոդ կար դի դեմ մղած պայքարում կտրող էր հ առնել իր 

էության բազմակողմանի և լրիվ դրսևորմանր: Մրա համար էլ դրա

կան կերպ արն երի անհա տ ա կ ան ա ց ում ր հիմնականում իրագործ

վում էր նրանց բացասական հա տ.կո ւթյո ւնն երի պատկերմամբւ Այդ 

վերաբերմունքդ։ դրական հերոսի նկատմամբ, որբ կրողն էր պար

տադիր, բայց ձանձրալի հատկությունների, ստանալով յուր օրի

նակ բեկում, ներթափանցել էր նաև սովետական դրականության 

մեջ:

20-ական թվականներին Վ. Աիրշոնր ճշգրիտ բնութագրել է 

այս երևույթք. «...Արվեստում հոգեբանության բացահայտման 

դեմ մաքառողներդ։ չեն հանձնվում, նրանք ամրացնում են իրենց 

տեսությունը, որն արվեստը փոխարինում էր հրապարակախոսու

թյամբ, մեր հերոսին հ ա սա ր ա կ ացնւելու տեսությամբ: Օանվոր 

դասակարգը կոլեկտիվ է, գոռում են նրանք: Նրանում չկան հերոս

ներ և անձնավոբություններ, հարկավոր է պատկերել մասսանե

րին, այլ ււչ անհատականություններ: Այդ բուրժուաներն են պատ

կերել ՛Հերոսներին և նրանց հոգեբանական փորփրումները։ Աան- 

'1"1'1! հասարակ է, նրան խորթ են հակտւ։ութր։ւնները, նրա հողե֊

֊ 0 «և. Աարրսր և 31. էնդելսր արվեստի մասինս, հատ 1, Երևան, 1963, էջ 27։
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րանււլթյունը միատիպ է; Եվ ահա Սայակովսկու ստեղծագործ.՛։՛.- 

իյունների մեջ բանվոր ղաս կա բդի ներկայացուցիչների փոխարեն 

մենք հանդիպում ենք Դվոյկիններին, Տրոյկիններին և աչին, Վիշն- 

յ^վոկու. «Վերջինը, վճռականը» պի ե ս ում անհատականացված են 

միայն բացասական տիպերը, իսկ կարմիր ծովայինների ամբոխ՛ը 

«միասեռ է»։

Սակայն ղա աղայական, իր բուն էությամբ ինտելիղենտական 

տեսություն է, քանի որ ափ ենթադրում է, որ բարդ հլւդեբանոլ֊ 

թյունր հատուկ է միայն ինտելիգենտին և ժխտում է այն բանվորի 

մեջ»^ ւ

20-ական թվականների վերջին դրական հերոսի կերպարը 

ձեռք է բերում առավել բարդ մեկնաբանություն, բայց նրան դա- 

առկան ավանդոլյթին հակադրելու ձդտումր դեռևս ուժեղ էր։

4-ա\ն\ի որ նոր հերոսի անհատա՛կան հո դեբան ութ յան մեջ ներ

թափանցելու ձգտումը դեռևս թույլ էր, շատ դրամատուրգներ գոր

ծում են «ըստ հակառակի» սկղբունքով: Հերոսը ներկայանում կ, 

նախ և առաջ, որպես «թշնամու թշնամի»։ Դրական հերոսը գււյա- 

տւևաւմ ւէր ոչ որպես կենդանի մարդ, որն ունի իր կազմավորված 

դծերր, այլ սոսկ որպես բացասական հերոսի հւսկադր ություն : 

^ւսյժ լ!՚յ" գեպքոււ՚Տ կարևորն այն է, թե [ւքւչն է ժխտվում։ Գրական 

հերոսի ամբողջ գիմապաւոկերը կախված է նրանից, թե հեղինա

կին որ կերպարն է թւէոււե առավել բացասական: Սակայն այստեղ 

էէ է գործել ուրվատիպր. հ եղին ա կն երից շատերի համար այդպիսի 

բացառական հերոսը եղել կ հին մտ սւվորսւկանր: Մտավորականը 

կամ ա՛ղուր,I: Էր, հերոսը՝ կամքի խտացում, մ ւո ա ւԼււր ա՛կանը հակ

ված էր դեպի անգործությունը, նոր հերոսը ոչ մի բանի մասին շէր 

մ տած ում, նա — անընդհատ գործողություն է, մտավորականը հո

ռետես է, իսկ սա ժխտում է այն ամենը, ինչ հիշեընում է կյանքի 

ուլը երգական կամ տխուր կողմերը, մտավորա՛կանը լի ա փ,կ ա սի ր,տ 

է, իսկ սա կոչում է' «կորչի՜ խղճահարությունը»:

Դրական կերւգսւրները, որպես օրենք, չունեին անձնական 

կյանք, ձոլչվոււե էին կոլեկտիվին կամ էլ նրա կողմից կատարվռղ 

գործերին։ «Անձնական կյանք» հասկացությունը ինքնին տարինե

րի ընթացքում ձեռք էր բերել երկիմա՛ստ նրբերանգ' դառնալով 

քաղքենիության հոմանիշ: Լավա գույն դեպքում գրական հերոս

ների անձնական կյանքը դառնում էր նրանց գործերի ուղղակի շա- 

րռւնակոլթյունր։ Այղ կարծեցյալ անձնակւսն կյանքը հէք՛ կաԸ"Ղ

31 «Пpa8M», 193!. ’/ գեկտեմրերխ
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մթագնվել վշտի ան սս{ ասելի նե ր ի: ում ում ով, առավել ևս՝ անպսւ- 

աասիւան սիրո ընտանեկան կյանքում ծալլած ս;նհ աշաութ յան 

պատճառով և այլն:

Այր/ ի է'սր'II'ութ յան մեջ, հեղինակի կողմից իւնամքով ւիայ- 

վւայված հերոսները չկին կարող ցույց տալ ոչ իրենց բնավորու֊ 

թյան անհատական ղծերր, ու հողռւ իսկական ումը։ նրանք հան- 

ղիսաւոեսի աչքում մնում Լին մանեկեններ, «ււի:ե մա-բնավորու֊ 

թյուններ », որոնք ապրում կին առանց ղղա ոմունքի ու առանց 

կասկածների, ավասմատ կերպով կատարելով իրենց «իյիղախռւմ- 

ները»: ((Մենք իղուր կվարձեինք փնտրել այղ պիեսներում պ աւտվի, 

ընկերուի} (ան և պարս:ըի /սոր հարցադրումներ: Հիշյալ պիեսների 

հերոսները երբեք միա (ն ակ չեն լինում: Առավեք ես, նրանք երբեք 

չեն մնամ ղեմ-դիմաց իրենց հես:: նրանք մշտապես «մարդկանց 

մեջ են':: Նրանց համար ամեն ինչ սլարւլ Է, նրանց երբեք հարցեր 

չեն տանջում: Նրանց զգացմունքները սսւան դարտ են»?’2,— ղրում

իր /'. Ա/ամանը:

Դրական հեր ո սն եը կ կերպարի թերո t թ յունն երի այս ընդհան

րացված բնութագիրը լրիվ համապատասխանում է նաև Ռա գինի 

կերպարին; Նսկապես, Ռադինը ՛կամքի մարմնավորում կ, մի մարդ, 

որը ոտնվսէմ Լ անընդհատ դոըծողության \մեջ, ոչ մի բանի Ա ասին չի 

ի: որ հ րղա ծ ա մ, միստո: մ կ այն ամենը, ինչ հիշեցնում կ կյանքի ող

բեր դակուն կողմերը: Օլոափ հետ ունեցած նշանավոր իասա՚կցու֊ 

ի}(ան մեջ, որտեղ իսոսվում կ Դալինայի՝ Օլղայի քրոջ, ճակատագրի 

մասին, Ռաոինր Օլղայի բոլոր խնդրանքներին պատասի:անում կ. 

«Դա կոմունիստ ես, և վերջ»: Օրդային ուղղված նրա յարաքանչուր 

խռսքու մ հնչում կ. «Դոըչի՜ խղճահարությունը»:

Դեմիրճյանր նպատակ ուներ ցույց ՛տալ հերոսին ընտանեկ՛ան 

մի^ավա (րում, բայց փսւստոըեն Ռադինը անձնական կյանք չունի, 

նրա ընտանեկան կյանքը ընդամենը նրա հ ա սարա կ ակ ան - օգտա • 

■կար գործունեություն շարունակությունն կ: Դալինայի մա՛լը նրան 

չի: հաղում. «Այդպես կ պետք»: Նրան չի հուզում նաև կնոջ հեռա

նալը, ն tn միայն որդու մ՛ասին կ հողում, այն կլ այն պա տ(ւառով, որ 

նրան կարող են այլ կեըւղ դաստիարակել՛^:

32 И. Альтман. «Павел Греков» в театре Революции. «Литературный 
критик». 1939. Ле 4.

33 ենքր՝ Դեմիրճքանր, նման սթրեսների հեղինակների մասին դրում է, որ 
հրամարվելով հին ղրամ ш ա ուր ւլիա կան օրենքներից, նրանք հրամարւԼում են «ղր~ 
րամա տուրդրա ՛ի կենդանի ներվից՝ դրամ ա ա իդմից» : «ևամենու մ են նրանք, որ.
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«Ֆոսֆորային շողում» հերոսների կերտման միջոցների վերլու

ծությունը մեզ ստիպում է դի մեչ մեկ ուրիշ խնդրի' դրական և բա

ցասական հերոսների գեղարվեստական պ ասւ կերման անհամապա֊ 

տ ա սխա ն ո ւթյա նը:

«Բացասական տիպ՛երը տրվում կին ուժեղ դույներով, իսկ դրա֊ 

կանները ավե/ի թույլ» իկջ 208),— նշում I; այղ. օրին աչա լի ոլթյո օն ր 

Դ. Դ ե միրճյան՚ը և տալիս ՛դրան իր բացատրությունը: 30 ֊ ա կան 

թւվա՚կանների քննադատությունը բազմիցս անդրադարձել կ այդ 

հարց՛ին, բայց ՛նրան շի հաջողւէել տալ բա վա կ ան աչավ։ խոր բացա

տրություն, քանի որ այդ հարցը դրվում կր չափազանց .կոն՛կրետ, 

միայն սովետական դրակ՛ան՛ության շրջանա՛կներում, առանց ավան

դույթներին դիմելու:

Դ եմիրճյանի կոնցեպցիայի արժանիքն այն Լ, որ նա ար դարա - 

3'1՛ կերսլով նշում է, թ՛ե այդ երևույթը հատուկ կ ոչ միայն սովետա
կան թա տերադրությանը և ոչ միայն թա տերադրոսթյանր: Դա բնորոշ 

է համաշխարհային դրականության ցան՛կացած ժանրին և դիտ՛վել կ 

բոլոր ժամանակներում: Ամենից առաջ, Դեմիրճյանը մա՛տնացույց 

՚կ անում հեղին՛ա՛կների ոչ մ՛իատե՛սակ վերա՛բերմունքը դեպի գործող 

ան՛ձինք և այն բարդ պատճառները, որոնք սյայմտն՛ավորում են այդ 

վ ե ր.ա բ երմո ւնքը!

Բացաս՛ական հերոսի մարմնավորման կապակցությամբ Դե֊ 

միրճյ՛անը իրավացիորեն նշում կ, որ այդ դեպքում գերակշռում կ 

ռեալիստական մո՛տեցումը’ Հեղին՛ակը «չի խղճում» նրան, քանի որ 

այդպիսի հերոսը սովորաբար արդեն «դա՛տապարտված է դարա- 

շրջանփ կողմից»: Նա իդեալա՛կան՛ացմա՛ն կարիք չունի: Այդպիսի 

կերպար ստեղծելիս դրամատուրգը սխալվելուց չի վախենում:

Այ/ բան կ դրական հերոսի կերտումը: Հեն՛վելո՛վ դասա՛կան ա- 

վանպն՚երի վրա, Դեմիրճյանը դրում կ. « — Օ՛ր՛ական հերոսին կերպա

վորելիս դր ամ ա տ ուրդը գործ ունի իր ժամանակի ա մեն ան վիրա կ ան 

դա դա՛ւի արների հետ: Դրակա՛ն հերոսը այդ. նվիրական գաղափար

ների կրողն կ: Նա մեր այսօրը լինելով հանդերձ' նաև վազն կ» 

(էջ 210 ):
ևսկ ա պ ես, շատ հաճախ դրա՛կ ան հերոսը գրականության մեջ 

հան՛դե՛ս կ դալիս իբրև ի դե ա լա կ ան հերոս: Բայց գեռ Ֆ. Օ՚ոստոև- 

սկփն կր դրում, որ «բոլոր դրողներից.. ֊ով կլ ձեռնամուխ կ եղել 

դրամայի հերոսը' կուսակցականը, կասւարի լուրջ սիւաչներ և ընկնի կրթեցի կաւ) 
ո/սա լ մտածումների թակարդը, պայքարի ինքն իր մեջ, խորտակվի Դեկուդ: Ոչ: 
Ուրեմն հրաժարվում ենք կամ հին դրամայից, կամ կուսակցականին դրած այի 
կենտրոնական հերոս դարձնելուցս (էջ 60)։
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գրական գեղեցի՛կի պատկերմանը—միշտ ըն՛կրկել է։ Որովհե՛տև դա 

անչափ մեծ խնդիր է»™։ Ցանկալին իբրև իրա՛կան ո ււթյուն մարմնա

վորելու, իդեա լա՛կանը իբրև իրական պատկերելու փորձերը սովո֊ 

բար ար ծնում էին անմարմին, դեւլապիտականորեն անհամողիչ դը֊ 

ր ա կ ա ն հեր ո ո ն եր ։

Սո՛վետական դրոգները 30֊ ա՛կան թՀականներին և դրանը հ՛ա֊ 

Հորդալ .տարիներին, ձգտելով ստեղծել դրա՛կան, «իդեալական» հե

րոս, որը միացներ իր մեջ միայն իդեալական գծեր, չափա՛զանց 

պարդանակ էին հասկանում իրենց խնդիրը' իբրև կյանքում գոյու

թյան ունեցող լավագույն մարդկանց կերպարների պարդ Հերար- 

տա դրու՛թյուն դր՛ակա՛նության մեջ: Արդեն դա սա կան դրականության 

մեջ այդ խնդիրն այլ կերս/ էր հասկացվում: «1'այց ընթերցողը թող 
չմ՚տ ածի,— դրամ էր (/ չե դրի նը,— որ մենք գրողից ‘պահանջում 'ենք 

ւ/ասւկերել իդեալական մարդիկ, որոնք իրենց մեջ միացնեն բոլոր 

Հնարավոր բ արե մա ււն ութ/ո ւնն երբ: Ոչ, նրանից պահանջում ենք 

ամեն՚նին է/ ոչ ի դեա/ական մարդիկ, այլ պահանջում ենք իգեալ»^:

Իսկ ինչպե՞ս էին սւոեդծՀամ նման կերպարները:

Հերա մեջ,— սրում է Դեմիրճյ-անր,— դրամատուրգը այնքան 

լավ հա ուկո: թյո ւնն ե ր է դնում, որքան որ իրականում այդ հերոսր 

ուներ և որրան :/ր ցանկանում է ավելացներ նաև դրամատո:րդր։ 

Օրական հերոսի մեջ խտացնում է նա շսւտ առաքինություններ, 

լՀլում է նրան վերացական գծերով օմտելոլ I,անապարհո՛վ1

Իաւց բանն այն է, որ դրամատուրգը պատկերելով իր դրական 

Հերաւի ներքին, գաղափարական կողմը, մոռանում է նրա մյուս 

մ :սրւթրո փն, կոնկրետ, կենդանի գծերը» (էջ 210 յ:
Աւսաևո և հեաադայում Դեմիրճյանը արդարացիորեն նշ՛ում է 

դրական հերուի ս՛տ՛եղծման այն սկզբունքները, որոնք 30-ական 
թվականներին, իհ՛արկե, հայտնի էին ոչ միայն նքաս։

թննեյով Դեմիրճյանի մտքերը դրակ՛ան և բացասա՛կան հերոս

ների մասին, նկա՛տ ում ենք որոշակի էվոլյուցիա: վն ղ որուն, ինչ-

!, и մեղ թվա մ է, տան nill Լ լեպի ՛էս մըրե յա նի

հարոցրների որոշ աղքատացում: 10-11 թվականին ելույթ ունենալ՛ու/ 
օրական դիսպ/ււտում, Դեմիրճյանը նորից Հանգամանորեն կան՛գ է 

տոնում այդ հարցի վրա: Կրկնելս՛:/ մեւլ արդեն հայտ՛նի մի քանի 

մտքեր, Դեմիրճյանը այ՛! երևույթի արմատներըտեսսումէ արդեն ոչ

34 Փ. Достоевский. Письма, т. 2. 1930, стр.
35 II. ИМрин, О литературе. М , 1952. стр.



թե ղբական հերոսների պատ\կերման օբյեկտիվ թուլության, այլ 

նրանց ընկալման սուբյեկտիվության մեջ։ Այս հարցադրումը, բն ա - 

կան\աբար, հենվում է թ,ո/Լ փ ա սւտ արկն երի վրա: Հանի որ հանդի

սատեսների մեծ մասը դրա.կան անձնավորություններ են, ուրեմն և 

դրական հերոսին ներկայացվող նրանց պա՛հանջները չա ւիա դանց 

մեծ են։ Այդ պատճառով էլ հանդիսատեսը և քննադատությունը օբ

յեկտիվ շեն դրական հերոսների նկատմամբ և պահանջում են, 

ո րսլ ե ս դի, մատնանշված արժանիքներից բացի, նրանք ո ւն են ան և 

ո! 1{Փւ ’ա I' ^ ա ^ Ւրն ^Ր''
Այսպիսի հարցադրումը ւիաստորեն հեռացնում է հարցի էու

թյունը հա սկան աչուց, ժխտում նրա հնարավոր տեսական հիմնավո- 

ըրւմը ե. ի վերջո ժխտում է բուն պրոբլեմի գոյությունը: Դեմիրճյանի 

Հայացքների փոփոխության մեջ շփ կարելի չտեսնել 30-ան ան թվա- 

//անների վերջի իրադրության վնասակար ազդեցությունը:

Մեծ վիհ արանութ շուններ է հարուցել Դեմիրհյանի ((Նապոլեսն 

Հ ոը>կ ո տ յան» պիեսի երևան դալը: Այդ փայլուն սատիրական կա- 

տա կեր.դ ությունը, որն օժտված է ակնհայտ առավելություններով, 

ինչ-ոը տեղ բնավ չէր բավարարում քննադատությանը; ‘[իեսի թե

ր **' 1 :^ հո ւ ններ ր բացա հայաեչոլ փ որձերը հաճախ հանգեցվու ո է ի^ ոչ 

^բյԿ՛՞Իվ դ^"հտ^;*"դ~ նր•

նշենք այդ պիեսի գնահատման երկու սխալ միտ ուս սերը, ո

րոնք ուդղակի ո ր են առնչվում են մեր հոդվածի թեմային: Պիեսի 

հ ի ս ն>ա կ ա ն թ ե ր ությունը Դե մի րձ ( ան ի ժամանակակից քննա դա տ ու- 

թյունը սրեսնում էր նրանում, որ վերջինիս մեջ հեղինակը չի ստեղ

ծել սոցիալիզմ կառուցողի վա/ւ կերպար: Հրայր Մ ուրագ յ^նր իր 

« / Լ բեն ի կ Դե մ ի ր հ յ ա ն » ո ւ ւ/ ր: ւ մ ն ա սի ր ո ւթ յ .ան մ Լ ջ ի ր ա ւչ ա ց ի որ են նշե/, 

է, որ «Նապոչեոն Կորկոտյանը» շարունակում կ հայկաիան կաս, մ.՛ 

կ եր դո լթյան ավանդույթները, իհարկե, առաջին հերթին նկա՛տի ու֊ 

ն են աչուէ Հաւկոբ Պարոն յանին’ Հենց այստեղ նա նշում է Գռրո դնի չի ի 

և Խչեստ-ակովի կերպարներէ։ նմ՛անությունը Պա հլավոլնուն և լ1որ~ 
կրտյտնին։ Ս եղ թ՛վում կ, որ Դոդոշի «քհևիզորի» ե. «Նապոչեոն մոր֊ 

կ.֊։ ս։ յանի» կապերո ավելի ևս /սոր ու բազմակողմանի են: Կարծում 

ենք, սակայն, որ ա (դ [քեման հատուկ ոաումնասիրության առար֊ 

կա /մ
Աչստեղ ուզում ենք նշել հետևյալը: Հայտնի կ, որ «Ռևիզորը» 

դոեչուց հետո Գոռոչին հարցրեչ են. «Ինչու՛ այստեղ ցույց չի տրր- 

մած գոնե մեկ վսեմ և բարեկիրթ բնավորություն ունեցող անձ, որը 

կարող էր հանգստացնել մարդու հողին»: Գոզոչն այղ հարցին պա֊
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տասխանել է, ասելով, թե իր դրական հերոսը ծիծաղն է' հյուսված 

մարդու լուսա վոր էությունից: երբ որ ե ե զգալով երդի ծանրի այ՛լ ՛ա

ռանձնահատկությունը, Դեմիրճյանր դրում է.

«Չէ՞ որ Գոդոլը •երգիծաբան է, սատիրիկ: Սատիրան նկարա- 

դրում է իրականության բացասականը, աղեղը, այլանդակը, արա֊ 

տա՚վորը։ Բացասականը ցարական չինովնի՛կներն են, ոչ ժողուէոԼրղը: 

Սատիրան ժողու]րղի տեղը չէ» (էջ 529)։
Պատասխանելով իրեն տրված հարցերին, Գոդոլն ասել է, որ 

«դունատ լ։լ ս՛տոր կլինի այստեղ բարի մարդը»։ եվ բացատրում էր. 

«Սրբան բարձր է լէերցված անձի ա ոա վե՜լո ւթյ ունը , այնքան հարկա- 

1Լ”1՛ է 'Լ1'"1Ւ> շոշափ ե լի ցույց տալ նրան ընթերցողի առաջ-  Այլա֊ 

պես նա կարող է դառնալ իդեալա՛կան, անգույն կլինի և որքան էլ 

նրան առուքինությո ւ ններ կապես, էլի ոչնչություն կլինի»^։

Ս.րդ մտքին Դեմիրճյանը ւիոքր-ինչ այլ ձևով է հանգում: նա 

գ՛տնում է, որ երգիծա՛կան ստեղծագործության մեջ գրական հերոս

ները սլետք է ներկայացվ՛են ՛կոմիկական, ավե՛լի ճիշտ հում որի ս- 

ւոական ւդլ ան ո ւէ: Իս՛կ եթե վերջինիս մեծ ու եղ է Այրվում ստեգծա- 

գ.ո ր ծ ո ւթյ՚սւ ն մեջ, ստ՛եղծագործության երգի ծ ա՛կ ան սլա թո ս ր ՛կարող 

է թուլանալ: ՛նրա համար էլ «Նապոլեոն Կորկոտ յանի» դրա կ՛ան հե

րոսները ն ե ր կ ւս է ւո գ վո ւմ են էպիզոդիկ ձևով, վերջին սլլանի վրա: 

՛երանք սխեմատիկ, հաղիւէ ուրվագծվորլ կերսլարներ են, որոնք հա- 

մ՚արւսւ շարժման մե^ չեն դնում սլիեսի դո րծողությունը, այլ միայն 

''1’”շ չափով բարդացնում են այն' Իհարկե, նրանք զիջում են հիմ
նական բացասական կերպ՛արներին, բայց այւչ բնաւէորռւթյունն երի 

‘համեմատությամբ նրանց արժեքավորման չաւիանիշն էլ պե՛տք է 

ր՛ ոլոքո վին տարբեր լինի՛

Արդյոք նշան ափու՞մ է գա, որ «Նապոլեոն Կորկոտ յանի» մետ 

բացակայում I, պո՛զիտիվ սկիզբը։ Իհարկե՝ ոչ։
Լիակատար իրավունքով Դեմիրճյանին կարելի է վերադրել իր 

՛ի՛սկ խււսբերր. «Ա վ էր թատերական սրահում ծիծաղում «Դևփղորի» 

տիպերի վրա, ւլայրանում նրա՛նց վրա, ուրիշ էլ ո՞՛վ ատելություն 

պ՛ետք է տածեր ժողովրդի կեղեքիչների վրա «Մեռած հոգիներում», 

եթե ոչ ռուս ժողովրդի բարեկամ և սլաշտպւսն պրոգրեսիվ ռուս 

հասարակությունը, ա , ա թ՛ե որն էր գրականը Գոգռլի երկերի մեջ։ 

Այս՚գիսռվ Դոդոշը իդեալականը նկարագրում է հակադրության։ 

կռահումի սլլանով' սատիրս։ յով» (էջ 29):

3(5 ևՕՏՕյո. 05». ՉՕ՛Լ. 5\„ 1952. 7. 4. Օրը. 262.
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հ՛ո գոչը դիմակազերծում էր գոյություն ունեցող կարգերը, իսկ 

Դեմիրճյանը կերտում էր երգիծական տիպեր, որոնց գոյության 

սոցիալական հիմքերը ոչնչացվել էին սոցիալիստական Հասարա

կության կողմից: Բայց Գեմիրճյանի պիեսի մասին շի կարելի ասել, 

թե նրանում պատմությունը սոսի «ծիծաղով է անջատվում իր անց

յալից»:

Գրա՛կանության ոչ բոլոր մ՛անր՛երն են միանման ձևով արտա

ցոլում իրականությունը: Երգիծանքը չի ենթադրում, թ՛ե այլանդա

կությունների գրոտեսկային ՛պա՛տկերները սոցիալական իւ՛՛ր ա֊ 

րւատներով վարա՛կված մարդկանց մեջ կարթնացնեն խիղճ, հակա

կը բ՛անք չարիքի հանդեպ: Երգիծանքի նպա՛տակն է մատնացույց 

անել չարիքր, և այդ անել այնպիսի ուժով, որ մարդկանց մեջ արթ

նանա և ամեն չա՚փուէ ւսկտիվանա դի մա դր ո լ թյո ւնը չարին, ամրանա 

նրա հանդեպ ան՛հաշտելիու՛թյան և նրա դեմ պայքարի ձգտման 

գիտակցությունը: Այդ իմաստով « եա ւգոլե՚ոն Եոր կ ոտ յանր », «Մևի- 

գոըի» նման, իսկական երգիծանքն է, որը համապատասխանում է 

մանրի սպեցիֆիկ առանձնահատկությանը: Դ. Դեմիրճյանի դրա- 

մատուրդիաւի հետաղո՚տող Տ. Հախ ումյանը պիեսի Հիմնական թե

րությունը ՛տեսնում է հենց երգիծական ումի անքաւէարարության 

մեջ, դրելով, թե ծիծաղը, որ առաջացնու՛մ է պիեսը, սոսկ «բարեհո

գի և ներողամիտ ծիծաղ է»: Այդ թերությունը դալիս է նրանից, ը՛ստ 

-.ախումյանի, որ Գեմիրճյան ին չ/’ հ՛աջողվել անհրամեշտ վերաբեր

մունք դրսևորել բացասական կ ե րսլ ա րն ե րի, իբր՛և ժողովրդի գաղտ

նի թշնամիների, հան դեւդ: Այդ ւգատճառով էլ նրանք ւգիեսում հան

դես են գալիս իբրև սովորական կ ո՚միկ ա կ ան կերպ արն եր: Բայց դեռ 

Հ. Մուրադյանը նշել է, որ նման հարցադրում՛ը օրինաչափ չէ, քանի 

որ «Եորկոտյանի» բն ա ւէոր ո ւթ յո սևն ե րի ուժը հենց նրանց « մչտ ա - 

՚կ ան ո ւթ յան» մեզ է, իսկ նր՛անց անցյալն ու մոգովը դի գ՛ա ղան՛ի թըշ֊ 

ն՛ա մին՛եր ներկայացնող մյուս մ ան ր ա մ ասն ե րը, ւգիեսում էական 

չեն,

Մենք նույնպ՛ես կարծում ենք, որ Դեմիրճ : անր պիեսում ամե

նից առաջ կրկին ի հայտ է բերել հ ա վերմա՛կ ան սատիրական կեր- 

Ալարների ստեղծման իր տաղան՛դը (հիշեն՛ք «-Բա ջ Նա ո արը»): Պի՛ե

սի կերպարները մարմնավորում են կաշառակերությունը, գողու

թյունը, քծն՛անքը, կյան՛քի յուրօրինա՛կ փիլիսոփայությունը: Բայց 

՛այ՛դ ՛կերպարները գործում են առանձն՛ահատուկ հանգամանքներում:

Պահլ ավանին յուրովի (ինշպւես և Գո գոչի Գորողնիչին) հիմար 

մարդ չէ: Ա ա կ այն ւգիեսում նա մշ՛տա՛պես հայտնվում է ծիծաղելի,
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կոմիկական իրավիճակներում։ Տ. Լախումյանր ցրում է. «Բայց չՒ 

որ այչ բան կ ւինել հիմար ղրության մեջ և բոլորովին այլ բան Լ' 

որ այդ դր՛ության մեջ ընկած մար^ ինքը հիմար [ինի»^: Դա իրոք 
այդպես /;, սակայն բնավորությունների ճշմարտացիության խախ

տում, որ նկատում կ Տ. Լախումյանբ, այստեղ չկա, քանի ոյ։ ինքս' 

կէանբո, հան դա մ ան քներն են ստիպում Պահլավունու տիպի մարդ

կանց' երևալ հիմար։ Այստեղ խորամանկ ու կյանքի փորձով 

իմաստնացած մարդր ղրկված է այն միջավայրից և դրված է այն 

սոցիալական հ ան դա մ անքն երից դարս, որոնք նրա մեջ զարգացրել 

են այդ հատկություններր, և որոնց մեջ միայն նրանք կարող են ի 

հայտ դալ: Անկտրեի։ Է համաձայնվել նաև քննադատի մյոււ։ պընգ- 

մտնր, թե Գեմիրճյանր պետք է ցույց տար, ((որ այդ խաղը իրա

պես ոչ այլ ինչ է, բայց եթե մի լկտի և անամոթ հանդգնություն, 

այն, ինչ որ ռուսն՛երն անվ՛անում են Har.nOC.Tb: Սակայն այդ 
հանդգնությունը չի ընդգծված...»33։ Պիեսի հերոսների ոչ մի 

■հ անգղն ութ յան մասին խոսք չի կարող լինել; Այդ հերոսները դա

տապարտված են, և նրանց արարքների ղեկավարող զգացմունքը 

միայն վախն է:
Այսպիսով, պիեսի ինքնատիպությունը այն է, որ այստեղ տի

պական կերպարները գործում են իրենց համար ոչ տիպական հան- 

էյ էււ մ ա նք ն ե ր 111 մ:
Իսկ պիեսի թերությունն այն Լ, որ Դեմիրճյանը, ստեղծելով 

բնավորությունների վառ պիես, չի կարողացել նրանց ներգրավել 

համապատասխան դրամատիկական գործողության մեջ, որ հա՛տ

կա՛պես նկատվեց պիեսի թույլ ֆինալում: Պետք չէ մոռանալ, սա

կայն, որ «Նապուեոն Կորկոտյանը» սովե՛տա՛հայ թատերագրության 

մեջ նման գործերի ստեղծման աոաջին վարձերից է:

Դսամաւի զարգացման հ ետ ա գա պրոցեսում, 30-ական թվա

կանների կեսերին «երկու հոսանքների» վերաբերյալ բանս։վեճը 

՚1 ‘1'90^0 Ի՛լ՛ հրատապությունը: Տիրապետում կր սովետական դրա

մա ՛ի աճի և կատարելության համար պ սիխոլո գիղմի բա ց ա ռի կ կա֊ 

րև:.րու՝թ /ան հաստատ համոզմունքը; Այգ շրջանում խ՛՛ո ‘էոգսբա- 

նական կերպարների ստեղծման ձգտումը բնորոշ է ^ամայւյա բոլոր 

դրամատուրգների համար: Սակայ՛ն դրամայի բնական զարգ՛ացման 

ընթացքը բարգան ում կ այդ տարիների հասարակական կյանքի

՚7 Տ. սււյւււսմւսւ^. Դ. Դեմիրճյանի գր ամատոգ/գիան, Երևան, 195Տ, էլ 2577: 

^Տ Նու՚ն էոեղուս , Էջ 2օՇր
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ռեալ բարդությունների և հակասությունների պա՛տճառով; Լար դրա

մայի օրինաչափ զարդարման պրոց՚ե иը ենթադրում էր, որ այդ շըր- 
ջանиւ մ, շնորհիվ երկար տարիների վեճերի և որոնումների, այն 

պետք է հասներ իր դար դաց մ ան բարձրամիտին, ստեղծեր իր դա֊ 

սա կան նմուշները, իր հերոսի լի՛լս րժ եք կերպարը; է՛ այց այդ պրոցե

սը արհե սւո ական սրեն ընդհատվում է, և նոր դրամ ան, չհասնելով 

I/ա տ աււեբււթյան, արագորեն .անցնում է կանոնի ու շտա մպի հաջորդ 

Է տապին հ՚նորսշ է նաև, որ .տվյալ դեպքում բնա կան պայքարի 

ընփ-ացր::; մ կանոնավորման էր ենթարկվում ոչ թե նրա լավագույն 

հատ կանաչները, այլ հիմնականում այն հատկանիշները, որոնք 

չէին ապացուցել գոյության իրենց իրավունքը։

Ս՚յգ շրջանում սովետական դրամայի զարգացման ողջ ընթ՛աց

քին 1 սւ կա-.բվում էր սովետական մարդու մասին արմատավորված 

այն թյոր պատկերացումը, թե նա պետական մեխանիզմի միայն 

«պտուտակն» է: Եթե դեռևս 30֊.ական թվականների գրողների 

ստեղծագործական բողոքը այդ տեսության դեմ հան դեցրեց Արան, 

որ դրամայսւմ պատկերվում էր նոր կյանքի իրական ստեղծողների 

առօրյա աշխա տանքի ի սկա կան հերոսությունը, ապա 40 -.ական 
թվականներին և 50֊ական թվականների ւրկզբներին «պտուտակի' 
տ ե и ութ ր> ւնը կաշկանդեց դրաման, ք՛անի որ հերոսի հողեբանու֊ 

թյան, կամքի ազատության, ընտրության և ռիսկի ընդունակության 

մա սին խո ահ չէր կարող լինել:
Սովետական դրամայում «անկոնֆլիկտայնության» առաջին 

նշանների դրսևորումների մասին արդեն խոսվել է: Դժբախտա՛բ՛ար, 

հետագա տարիներին հենց այդ կողմերն էլ զարգացման և կանոնի 

ուժ ստացան։ «...Արվեստագետից պահանջվում էր, որ նա դաոնա 

կիբեռնետիկական ավտոմատ, անսեռ և անդեմ, առանց սխալների 

ու թերացումների, առանց հասցեի ու թվակ՛անի, որ ծրագրվում էր 

իբրև բարձր աստիճանի բարեհուսություն, մի դիցաբանական բան֊ 

վոր Վասիլիի նման մի բան, որը տարբեր կեղծանուններով ապրում 

էր բարձրագույն փաղաքշանքների արժ՛ան՛ացող բոլոր երկերում»,— 

հ՛իշում է Լ- Լեոնովը^։

Պատահական չէ, որ այդ շրջանում շատ արվեստագետներ քիչ 

են զբաղվում դրամատուրգիայով։ Հատկանշական է, որ Դե միրճյա - 

նը այն՛քան ակտիվորեն մասնակցելով 20 — 30-ական թ՛վականների 
ստեղծագործական պրոցեսին (թե պրակտիկային և թե տեսությա֊

зв Л. Леонов. Литература и время, М., 1964, стр. 309—310.
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հր), գրեթե երկու, տ՛ասն՛ամյակ չի դիմում դրա մ ատ ուրդիաչի պրոբ

լեմներին: Գա չի .կարելի բացատրել նրանով, թե նա կորցրել Հր 

հետաքրքրությունը իր սիրած ժանրի նկատմամբ, բանի որ 50-ա֊ 
կան թվականների կեսերին նրա հո՛դվածներում նորից են հնչում 

մարեր բան դրա մատիկական կոնֆլիկտի, դրական և բացասական 

հերոսի ե այլ հարց երի վերաբերյալ։

Այսպես, 30-ա՚կան թվականների տեսության, քննադատության
և յլեղարվեստական պրակտիկայի մեջ արտացոլվեցին դրամայի 

պատմական ղարդացման ընդհանուր օրինաչափությունները:

Այս հոդվածում մենք անդրադարձանք դրամայի հերոսի և, 

մասնավորապես, դրամատիկական կոնֆլիկտի պրոբլեմին, սակայն 

նույնիսկ միայն այդ պրոբլեմի վերլուծությունը ցույց կ տալիս, որ 

30-ական թվականների դրամայում նորի և հնի բախման ընթ՛աց

քում նշմարվում' են դրամատուրգիական ժաոանոոըդութչան որոշա

կի "I'/' նաչաւի ո ւ՚թյո ւն ն եր:

‘Լերլուծելով 30- ական թ՛վականների՝ սոցիալիսաական ո եա՛լիդմի 

աևսությա՛ն խոր մշակման ժ՛ամ ան ա կ՛ա շրջանի դրական պրոցեսը, 

համոզվում ենք, որ այդ շրջանի դրամայի տեսությունը, հրաժ՚ար- 

'Ս4Լ"'Լ դասական ՛տեսա՛կան ժառանգության նկատմամբ նիհիլիււ- 

յոսւկան վերաբերմունքից, մտնում կ նոր շրջան: Վերջինիս արդյու- 

նավե՛տություծւր կայանամ կ դրամայի տե՛սության դասական ն՛վա

ճումների և երիտասարդ սովետա՛կան դրականության ստեղծած 

արժեքների օրդան.ական զուգակցման մեջ: Ավանդույթների հետ իր 

ւիյրիւաւլարձ շփման կետերը որոշելուց հետո միայն սովետական 

դրամա՛տուրգիան /լարող կր սահմանել սովետական մարդու, ժամա

նակակից դաղաւիարների պատկերման իր եղանակը և իր ավանդը 

մ՛տցնել դրամայի ղարդացման մեջ:

Ալժմ նորից սլարբերաբար վի&աբան.ուվժյուն՚ներ են առաջա

նում դրամայի հերոսի վերաբերյա՛լ: Ժաման՛ակ՛ակից բանա՛վեճերի 

ընթ՛ացքու՛մ սովետական գրականագիտությունն ու քնն՛ադատու

թյունը չեն կարող հաշվի չառնել սովետ ա՛կան դրակ՛ա՛նության նա

խորդ փորձը, որն արտացոլել կ մարդկային նոր հարաբերո ւթյո ւն - 

ների ձևավորման ու հա.ստատման բարդ պրոցեսը, սովետ ական 

դրա/լ՛ան ութ չան նոր հերոսին: Որովհետ՛և, ինչպես դըևլ կ Դեմիրճ- 

չանը, «երբ ժամանա՛կի համար «կարևոր» մ՛ի բան անցնում կ իր 

հե՛տևից թողնում կ հետագա ժամանակի հա՛մար մի «կարևոր» 

հետք: Կարևոր նրա համար, որ հետագա քարը դրվելու կ այդ հետ֊

4/8



քի Վրա և "Լ թե դատարկ տեղի վրա, որ իբրև թե թողնուս «անց

նող երևույթը»^0։

Կոմունիստա՛կան գաղափարայնության և սովետական դրակա

նությ՛ան կուսակցականության հասար 20 — ՅՕ֊ական թվականներիս 
մղված համառ ու սկզբունքային պտյքարը, արվեստը ժողովրդի 

գիտակցության վերափոխման միջոց դարձնելու ցանկությունը, 

գրա՛կ ան ո ւ.թյո ւնր կյանքին, նոր հասարակության շինարարությանը 

սերտորեն կապելու պահանջը, ինչպես նաև այդ տարիներին ծ ի 

շարք գրողների ստեղծագործական նվաճումները ս ո վե տ ա՛կան 

գրա՛կանությ՛ան և տեսության մեջ սերտորեն մտած արժե ըներ են- 

Այդ տարիների փորձի նշանակությունը ան չու էի կարևոր կ սոցիա֊ 

լիստական ռեալիզմի տեսության և ւէլա։ո մո։թ յան խնդիրների քըն֊

նութ յան հւսմար՛-

40 «Խորհրդային ^այասւոանո, 1930, .V 33:
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