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ԴՄԴ 812
>1 = 53

Տպագրվում է ՀՍՍՀ ԳԱ

Մ. Աբեղյանի անվ. գրականության ինստիտուտի 

գիտական խորնրգի որոշմամբ

Պատասխանատու խմբագիր' բանասիրական գիտությունների գոկտոր 

Ս. Ն. Սարինյան

Դիրքբ հրատարակության են երաշխավորել զրախոսներ' բանասիրական գիտությունների 

թեկնածուներ Մ. Ս. Սաղյանբ և Լ. Ա. Ասմարյանլւ

նիրակոսյան, Վ. Ա.

Խ = 53 Արևմտահայ բանաստեղծությունը 1890—1907 թթ- /Պատ. խմր. 
Ս. Ն. Ս արին յան. — Եր.։ ՀՍՍՀ ԳԱ հրատ., 1985 /ջ 388։

Գրքում XIX դարի վերջի և XX դարի սկզբի արևմտահայ քնարերգության, մասնա­
վորապես. Ա. Չոպանյանի, Ինտրայի, Մ. Մեծարենցի ստեղծագործության նյութի հիման 

Հրա ներկայացվում է բանաստեղծական նոր մտածողության ձևավորման ու զարգացման 

ընթացքը' երկու դարերի սահմանագծին։ Զննվում են մեթոդի, ոճի, պատկերի կաոուց­

վածքի, ավանդույթի և նորարարության, օտար մշակույթների հետ հայ գեղարվեստական 

մտքի շփումների և այլ խնդիրներ։ Հատուկ տեղ կ տրվում ժամանակի արևմտահայ 

քնարերգության առնչություններին' պառնասական, սիմվոլիստական, իմպրեսիոնիստա­

կան ուղղությունների հետ։ Փորձ է արվում րացահայտել ու րնութագրել հատկապես այն 

բարձր գեղարվեստական նվաճումները, որոնք, իբրև շարունակվող ավանգույթ, պետք է 

անցնեին զարգացման հետագա փուլերին:

Հասցեագրվում է Ընթերցող լայն շրջաններին։
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Ա ՌԱՋԱ ԲԱՆ

XIX դարի վերջի և XX դարի սկզբի արևմտահայ բանաստեղծու­

թյունը հայ սովետական գրականագիտության մևջ լայն հետաքրրրու- 

թյան աոարկա դարձավ սկսած միայն 50-ական թվականների վերջերից: 
Այնուամենայնիվ անցած երկուսուկես տասնամյա' համեմատաբար 

կարճ ժամանակամիջոցում ձեռք բերված ակնառու նվաճումներն այս 

բնադավառում այսօր արդեն լիակատար հիմք են տալիս խոսելու որո­

շակի դիտական ավանդույթի մասին, որն այլևս անհնար է շրջանցել 

դրական-սլատմական ու տեսական մտքի հետադա որոնումների ըն- 

թացքում: Գիտական շրջանառության մեջ է դրված դրեթե ողջ փաստա­

կան նյութը, շարունակվող բանասիրական պրպտումները հայտնա­

բերում են նորանոր վավերագրեր, ճշգրտվում ու լրացվում են հայտնի 

փաստերը, տարիներ/: ընթացքում մշակված դիտական սկզբունքները 

հստակվում են' հիմնավորվելով, խորացվելով, երբեմն էլ սլարղապես 

մերժվելով գեղարվեստական նյութի նոր մ եկնաբան ություններով:

Հրապարակի վրա են էդ* Ջրբաշյանի «Միսաք Մեծարենց» (1958, 1977), 
Հր. Բ՚ամրսւդյանի «Սիամանթո» (1964, 1969), Հ. Ռշտոլնոլ «Դանիել 

Վարուժան» (1961) և «Սիամանթո» (1970), Վ. ^ աբրի ելյան ի «Դանիել 

Վարուժան» (1978), է. Ասմարյանի «Վահան Թեքեյան» (1971), տո­
ղերիս հեղինակի «Ռուբեն Սևակ» (1972) մենա գրո լթյո ւնն երր, Ստ.

Թռփչյանի «Անհունի անդրադարձը» (1982) հետազոտությունը Ւնտրայի 
մասին, Ս. Սարին յանի, Ա. Շարուրյանի, Ա. թաքարյանի և ուրիշների 

ուսումնասիրությունները, հոդվածներն ու հրապարակումները' նվիրված 

դարասկզբի արևմտահայ բանաստեղծական շարժման տարբեր խնդիր­

ներին: իր դիտական նշանակությամբ առանձին արժեք է ներկայաց- 

նւււմ «Հայ նոր գրականության պատմություն» բաղմահատորլակի վեր­

ջին 5֊րդ հատորը, ուր ըստ էության առաջին անդամ դարասկզբի 

‘Արևմտահայ բանաստեղծությունը դիտվում է համազգային դեղարվես- 

աական մշակույթի միասնական համակարգի մեջ: Մեծ արդյունք են 

‘“վել նաև բանասիրական մտքի երկարամյա որոնումները: Մեծարենցի



ստեղծագործությունների լիակատար ժողովածուն արդեն լույս է տե­

սել ակադեմիական հրատարակությամբ, այդպիսի հրատարակության 

է պատրաստվում նաև Սիամանթոյի ու Վարուժանի դրական ժառան­

գությունը։

Այս ամենը ամբողջության մեջ ներկայացնում է երկու դարերի 

սահմանագծի արևմտահայ բանաստեղծության մասին գիտության 

ղարդացման որոշակի մի փուր Վերջինիս համար առավել բնորոշը 

գեղարվեստական իրողությունների առանձին֊ ա/լան ձին ուսումնասի­

րությունն է, առավել տարածվածը' մենագրական հետազոտության 

ավանդական ձևը, ուր գրական-հասարակական միջավայրի շատ թե 

բիլ տեսանելի շրջադրության մեջ ներկայացվում է բանաստեղծի 

կյանրի և ստեղծագործության ուղին' ժամանակագրական հետևողա­

կանությամբ։ Ուսումնասիրության այս եղանակը ըստ ամենայնի ար­

դարացնում է իրեն հատկապես գիտության ղարդացման այնպիսի 

մգւկարգակներում, երբ դեռևս առաջնահերթ խնդիրն է շրջանառության 

մեջ գնել հնարավորին չավ։ ծավալուն ւիաստանյոլթ, որոշակի համա- 

կարդի ենթարկել այն, գիտական հայացք մշակել երևույթների նկատ­

մամբ, ճշգրտել հետազոտության առարկայի սահմաններն ու բնույթը, 

վերջապես, հաստատել սկզբունքներ, որոնք հնարավորություն են ըն­

ձեռում ավելի ընդհանուր կարգի դիս։ ական-տեսական հարցադրում­

ների համար։ Պատմականորեն հենց դրանում է հիշված ուսումն ա֊ 

սիրությունների մեծ մասի դրականազիտական արժեքը։

Գիտության առաջընթացի հետ, սակայն, աստիճանաբար նվազում 

են ուսումնասիրության այգ տիպի հնարավորությունները, մանավանդ 

երբ գիտական փորձի կուտակում/։ առաջ I; բերում երևույթների ներքին 
միասնությունը պայմտնավորող ընդհանուր օրինաչափոլթյոլններն 

հայտնաբերելու և բնութագրելու անհրաժեշտություն։ Այս դեպքում 

մենագրական հետազոտություններն իսկ փոխում են իրենց բնույթը, 

եթե առանձին իրողությունները, այս կամ այն գրողի ստեղծագործու­

թյունը շարունակում էլ են գիտվել հարաբերաբար ներփակ շրջանակ­

ներում, այնուամենայնիվ, գերիշխողը դառնում է տևսական-պրոբլե֊ 

մային հարցադրումների տրամաբանությունը։ Դարասկզբի արևմտա­

հայ բանաստեղծությանը նվիրված այդպիսի ուսումնասիրության օրի­

նակ են էգ. Ջրրաշյանի «Միսաք Մեծարենց» մենագրությունը և Ստ. 

Մոփչյանի «Անհունի անդրադարձը»։ Էր բնույթով առանձնանում է նաև 

Ա. թաքարյանի «XX դարի սկզբի հայ՛՛ց բանաստեղծությունը» (գիրք 

I' 1973, գիրք 2' 1977) երկհատոր աշխատությունը, ուր դարասկզբի 

6



արևմտահայ քնարերգությունը ներկայացվում է Մ. Մեծարենցի ստեղ- 

ծադործությամբ։
Այս կարգի հետազոտությունները հաստատում են, որ ինչպես 

առհասարակ դարասկզբի գեղարվեստական մշակույթի, այնպես էլ 

արևմտահայ բանաստեղծության ուսումնասիրությունը թևակոխել է 

մի նոր ւիոլլ։ Գիտության առջև այժմ դրված են այնպիսի խնդիրներ, 

որոնք անհնար է լուծել առանց հաշվի առնելու գրականագիտական֊ 

տեսական մտքի նորագույն փորձը, գիւոական֊ մեթո գա բանա կան այն

սկզբունքները, որոնք սովետական գրականագիտության մեջ մշակվել 

են վերջին տարիներս։ Ժամանակակից ուսումնասիրություններում այդ 

սկզբունքների կիրառումը ամենից առաջ ենթադրում է գրական֊պատ֊ 

մակսւն և տեսական ֊գեղս։ դիտական խնդիրների կոմպլեքսային քննու­

թյուն' առարկայի սպեցիֆիկան որոշող նոր հասկացությունն երի , դրանց 

համապատասխան գիտական տերմինաբանության լայն գործածու-

թյամր։ Գեղարվեստական փաստի զդացմոլնքային֊տպավռրական մեկ- 

նաբանոլթյունների փոխարեն գրականագիտական հետազոտություն­

ներում սկսել են գործել օբյեկտիվ դիտական չափանիշներ, սուբյեկ­

տիվ, հարաբերական հետևություններն իրենց տեղը զիջում են դիտա- 

կանորեն հիմնավոր հավաստի եզրակացություններին։ Այժմ առավել, 

քան երբևէ գրականագիտության փորձով հաստատվում է մեթոդաբա­

նական այն առաջադրությունը, թե' «գեղարվեստական պատկերը չի 

կարելի հանգեցնել տրամաբանական հասկացությունների, բայց այն 

կարելի է թարգմանել տրամաբանական հասկացությունների լեզվի» 

(ընդգծումները' բնագրում—վ. Կ-Հ՛ կարելի է ասել, որ գրականության 

մասին այսօրվա գիտությունը իր բնույթով, սկզբունքներով ոլ վեր­

լուծության մհթոգներով մերձենում է ճշգրիտ գիտությունների սահ­

մանին։

Գեղարվեստական նյութի այսպիսի քննության դեպքում անշարժ 

վիճակները գրվում են շարժման մեջ, առանձին երևույթների պարզ 

հաջորդականությունը ներկայանում է իբրև իր ներքին օրինաչափու­

թյուններով զարգացող շարունակական պրոցես, պատմությունն ստա­

նում է տեսական իմաստ, տեսությունը հարստանում է սլա ամ ութ յան 

կենդանի փորձով։ Մաթեմատիկայի լեզվով ասած' դիտական միտքը 

հաստատուն արժեք-մեծոլթյունների աշխարհից մուտք է գործում փո­

փոխական արժեքների աշխարհը, ուր գրական իրողությունները երևան 

են գալիս նորանոր, հաճախ անակնկալ շրջվածքներով։ Պարզ նկարա­

գրական հայացքի համար այս կամ այն գեղարվեստական իրողու-
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թյունը բոլոր կապակցություններում նույն ան շան ակ ին չ-որ բան է, վեր­

լուծական հայացքը գործ ունի երևույթների բազմանշանակ բովան դա- 

' ՝>ւթյան հետ, անջատ-անջատ ֆենոմեն ֊բազա դրի չների ետևում առա­

ջին հերթին որոնում է ամբողջական շարժուն համակարգեր:

, Ներկա ուսումնասիրությունը մի փորձ է հենց այսպիսի համա­

կարգային ամբողջության մեջ գիտել երկու գարեըի սահմանագծի > 

ավելի որոշակի՝ 1890 —1907 թվականներն ըեգգրկող ժամանակահատ­
վածի արևմտահայ բան աստ ե ղծութ յո ւնր բարդ, հակասական, դրա- 

կան֊պատմական առումով խիստ նշանակալից և, որպես միասնական

ու ինքնուրույն գեղարվեստական համակարգ, գրեթե չուսումնասիր­

ված մի երևույթ, որ ժամանակի հայ հոգևոր մշակույթի ընղհանուր 

համապատկերի մեջ առածն անում կ իր բովանդակությամբ ու սահման­

ներով՝ իբրև յուրօրինակորեն ամփոփ մի աշխարհ:

Այս ջրջրեին են վերաբերում նաև Ս ի ամ ան թոյի ((Դյուցադնորենը» 

(1902), «Հայորդիների» շարքերը (1905, 1906, 1908), «Հոգեվարքի և 

հույսի ջահերը» (1907)։ Սակայն դրանք դուրս են մնացել ուսումնա­

սիրության հիմնական հարցադրումների ոլորտից՝ հետևյալ նկատա­

ռումով։ 90-ականների սկղբին մայր առած բանաստեղծական վե֊ 

րածննդի շարժումը մեր դարի սկղբին որոշակիորեն երկփեղկվում է։ 

Դա պայմանավորված էր որոշակի օբյեկտիվ պատճառներով, որոնց 

շարքում ւսմեն տկտկանը թերևս արևմտահայության քաղաքական կա­

ցությունն էր։ 1896-ի աղետալի իրադարձություններից հետո արևմւոսւ- 
հւսյ մտավորականության մեծ մասն ստիպված է լինում հեռանալ 

ե(՚կրից, ապրել ու դործել արտասահմանում, ուր հոդևոր գործունեու­

թյան համար կային ավելի աղատ հնարավորություններ։ Այգ գործու­

նեության հիմնական խթանիչը աղդային աղատագրության գազափա­

րաբանությունն էր։ Վերջինի։։ ոլորտում է ձևավորվում նաև Սիամտն֊ 

թոյի բանաստեղծական աշխարհայեցությռւնը, որը ոչ միայն գաղա­

փարներով ու իդեալներով, այլև իր ամբողջ գեղարվեստական համա­

կարգով զգալիորեն տարբեր բովանդակություն ուներ, քան երկրի ներ­

դում ծավալվող բանաստեղծական շարժումը։ Աիամանթսյի շարքերը 

հաստատում էին աշխարհի բանաստեղծական տեսողության այնպիսի 

սկզբունքներ, որոնք դրական կյանքի հիմնական շարժիչներ պիտի 

դառնային ավելի ուշ՝ մեր գարի 10-ական թվականներին։ Մեզ հե- 
սւաքրքրող շրջանում արևմտահայ գեղարվեստական իրականության 

համար առավել բնորոշը քնարական աշխարհընկալման այն կերպն է,
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որ ձևավորվելով Ա. Չոպան յանի բանաստեղծական փորձերում, նոր, 

ավելի բարձր որակ I; տալիս Ինտրայի ստեղծագործության մեջ, իսկ 
ավարտուն համակարգի արժեք ստանում է Մեծարենցի «Ծիածանում)) 

և «Նոր տաղերում))։ Ավելի քան մեկ ու կես տասնամյակ գլխավորապես 

այս գծով իր ծավալվում արևմտահայ բանաստեղծական մտքի շար֊ 

ժումը, որն էլ հենց ներկա ուսումնասիրության բուն թեման է։

Ուսումնասիրության մեջ նկատի առնված գեղարվեստական նյութը' 

ենթադրում է քննության մի քանի տեսանկյուն' սոցիալ֊հոդեբանական, 

գրտկան֊ս/աւոմական, պոետիկական և այլն։ Վերլուծության ընթաց­

քում գրանցիր յուրաքանչյուրը գործում է համապատասխան չափով ու 

որոշակի շրջանակներում։ Հեղինակի մոտեցման հիմնական տեսան­

կյունը, սակայն, մեկն է' գեղարվեստական֊պատմական առաջընթացի 

հետևողական շղթայում պարղևլ բանաստեղծական մտածողության 

ղարգացման գլխավոր ուղղությունները, որակական անցման կարևոր 

աստիճանները, կորուստների և նվաճումների հաշվեկշիռը, բացա- 

հայաեյ ու բնութագրել այն մնայուն արժեքները, որոնք, իբրև շարու- 

'""կվող ավանդույթ, պետք I; անցնեին ղարգացման հետագա փոլլե֊ 

1՚/’ն,
Փորձելով պարղել մեր գարի սկղբի արևմտահայ քնարերգության 

գե ղարվեստական համակարգը' հեղինակն օրգանական կապ է տեսնում 

Վերջինիս, մասնավորապես Ինտրայի ու Մեծարենցի ստեղծագործու­

թյան և 90-ական թվականների բանաստեղծական որոնումների միջև, 

Որոնք սովորաբար անտեսվում են դարասկզբի արևմտահայ բանաս­

տեղծությանը նվիրված ուսումնասիրություններում։ Խոսքն այստեղ 

սովորական ժառանգորդական կապի մասին չէ, այլ այն, թե 1890-ից 
մինչև 1907 թվականը ձգվող բանաստեղծական շարժումը ներկայաց­
նում կ մեկ միասնական պրոցես, որն իր հարաբերական ավարտին ի 

հասնում Մեծարենցի քնարերգության մեջ։ ' .

Ուսումնասիրության երեք ընդարձակ գլուխներում, որոնք համա­

պատասխանաբար կրում են «Որոնումների գլխավոր ուղղությունը)), 

«Արտաշխարհի ներաշխարհային պատկերը» և «Իրական անհատը իրա­

կան աշխարհում» խորագրերը, փորձ է արվում հայտնաբերել ու բնու­

թագրել աշխարհի հանդեպ բանաստեղծական նոր հայացքի ձևավոր­

ման ու ղարգացման կարևոր անցումային օղակները, որոնք որոշա­

կիորեն ուրվագծվում են մտածողության շարժման տեսանելի հետագծի 

վրա։ յուրաքանչյուր գլուխ ընդգրկում է քննարկվող նյութի հնարա­

վորին չափ լայն շրջանակ, բայց կենտրոնում մշտապես մնում են մի֊



ջավայրի ընդհանուր մակարդակից վեր բարձրացող նշանավոր անհա- 

տականութսունները, որոնց ստեղծագործության մեջ ավելի ի՛ որ, ինք­

նատիպ ու բազմակողմանի արտահայտություններով են երևան գալիս 

բանաստեղծական մտքի շարժման տվյալ պահի համար բնորոշ հատ­

կանիշները։ Այդպիսի անհատականություններից են Արշակ Չ՚՚պան- 

յանը, Ինտրան և Միսաք Մեծարենցը։ նրանց ստեղծագործությունը 

քննվում է աոանձին գլուխներում, որոնք, սակայն, միմյանցից ան­

կախ մենագրություններ շեն, այլ ենթարկվում են ուսումնասիրության 

մ ի ալ սնա կան կոնցեո լցիային։

Առաջին գլխում, առավելապես Չոպան յան ի բանաււտեղծական 

փորձերի քննությամբ, լուսաբանվում են եւոդուր յունական շրջանի 

արևմտահայ քնարերգության կանոնիկ ձևերի ու չաւիանիշների հաղ­

թահարման, դուրյանական ավանդույթների վերականգնման, բանաս­

տեղծական մտածողության նոր տիպի հաստատման հակասական 

ընթացքի հետ կապված մի շարք խնդիրներ, որոնք սկզբունքային նը֊ 

շանակությոլն ունեն ոչ միայն դրա կան֊ սլա ս։ մ ա/լան տեսակետից, այլև 

ընդհանուր տե ս ա կան - դեւլագիտա կան առումով։ Գեղարվեստական 

նյութ/։ օբյեկտիվ վերլուծությունը հանդեցնում է այն հետևության, որ 

բանաստեղծական մտքի նոր լարումները, ձևավորված լինելու/ ութսու­

ն ականն երի շարժման վերելքի մթնոլորտում, նախապես ձդւ/ում էին 

ռեալիզմի հունու/։ Սակայն քնարերդոլթյսւն մեջ ռեալիզմը չի հաս­

նում համակարգային ավարտւ/ածության. հատկապես դարավերջի 

տասնամյակի երկրորդ կեսից արևմտահայ բանաստեղծությունն սկսում 

է ղարդանալ ռեալիզմից տարբեր ուղղություններս։/' հիմք ունենալով 

մի կողմից աղդային բանաստեւլծւ։ լթյան դարավոր ավանդույթները, 

մ լուս կողմից' եվրոպական արվեստի նորագույն փորձը։ Մեր դարի 

նախադռանը արևմտ ահայ քնարերգությունն իրենից ներկայացնում է 

տարբեր ոււլւլոլթյուննև րի ց, մտածողության տարբեր տիպերից, տար­

բեր ոճերից յոլրաց։/ած հատկանիշների մ/։ հետաքրքիր խւսռնուրդ, որ 

ինքնուրույն համադրական որակ է դառնում Ինտրայի ստեղծագործու­

թյան մեջ։

Երկրորդ գլուխը գրեթե ամբողջապես ն։/իր։/ած է վերջինի։։ քննու­

թյանը։ Ինտրան բարդ երևույթ է, նրա ստեղծագործության բւսղմա- 

կողմանի մեկնաբանությունն ոլ արժեքավորումը մեր գրականագի­

տության մեջ նոր-նոր է սկսվում միայն։ Այս ուսումնասիրության շըր- 

ջանակներում այն գիտւ/ում է առավելապես իբրև ինքնատիպ դեղար֊ 

վեստական համակարգ, ուր գործում են աշխարհի քնարական ճա֊ 
10 ...................... .................



նտչմ ան յուրահատւււկ օրենքներ։ «ներաշխարհը» և 

նշանավորում են արևմտահայ բանաստեղծական մտքի

«Նոճաստանը» 

ղարդացման

կարևոր անցռլմալին օղս։կների է) մեկը։ Բանաստեղծական իմացու­

թյան ւղրոցեսում սուբյեկտիվ սկղբի ուժեղացումը, որ ծագում էր գե­

ղարվեստական կեցության ներքին անհրաժեշտությունից և ղգալի չա­

փով նաև երկրում տիրող հ ւսարակական-քաղաքական իրագրոլթյան 

հետևանք էր, քնարերգության մեջ '[երջիվերջո հանգեցնում է անձնա­

կան ապրումների տիրապետության։ Դա, իհարկե, չի նշանակում, թե 

քնարերգությունն աււհասարակ կորցնում էր ընգհանոլր-հասարակա­

կան բւ։ վսւնգտկո ։ թյւււնն ու արժեքը։ Ընդհակառակը, իրականության 

հանգեպ անհատի բանաստեղծական ինբնորոշումը խորքում թաքցնուԱ

էր քնարական աշխարհաճանաչման պոտենցիալ հնարավորություններ, 

որոնք և իրագործվեցին Ինտրայի ստեղծագործության մեջ։ Հայ գե­

ղարվեստական մշակույթի շրջանակներում իսկապես եդակի այգ կա­

ռույցի ներսում ներաշխարհային արժեքներն իրենց հակառակ երեսով 

միանգամայն արտաշխաըհային բովանդակություն ունեն։ Ինքնաղննոլ- 

թյան և ինքնավերլուծման ճանապարհով ին արա յա կան անհատը ձըգ- 

ս։ում է հ այտնա դործել գոյության բարձրագույն իմաստը, որ այլ բան 

չէ, քան բացարձակի ներըմբռնումն ու ներապրումը համընդհանուր 

"իրս վերին բարոյականի մակարդուկում։ Ինտրայի բանաստեղծական 

1լ,շխտրհի հիմքը օբյեկտիվ իրականության երկրորդ կեցությունն է 

իր սուբյեկտիվ գոյավիճակով։ Աշխարհայացքի բացարձակ իդեալիս­

տական բնույթը, ինչպես նաև բանաստեղծական հայեցության սուբ- 

յե կտիվի ււ տ ական կերպը, անշուշտ, թույլ չէ ին կարող տալ նրան լուծել 

դարավերջի արևմտահայ քնարերգության գլխավոր հակասությունը 

անհատի մևկուսացվածության, անկատարության դրաման։ Դա վիճակ­

ված էր Մեծարենցին, որի քնարական աշխարհի հիմքում ընկած է 

անհատի իրական կեցությունն իրական աշխարհում։

^Րւ՚որդ գլխում, առավելապես Մեծարենցի ստեղծագործության 

քննությամբ ներկայացվում է աշխարհի ինտրայական տեսողության 

միստիկական երանգներից բանաստեղծական մտածողության ձերբա- 

դատման ընթացքը։ Բացարձակի, համայնի աննյութական կատեգորիա­

ների փոխարեն քնարական աշխ արհաճանաչման հիմքում սկսում է 

գործել մի յուրօրինակ «կյանքի սկգբոլնք», որ նշանակում է, թե բա­

նաստեղծական տեսողության ճառագայթը, Ինտրայի համակարգում 

ուղղվտծ լինելով գեպի անհատի հերսը, այժմ փոխում է իր ոլղղոլ-
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թյունը, հոգու ներքին իրականությունից ձգվում-տարածվում է ար­

տաքին աշխարհի անսահմանության մեջ։ Այսպիսի չրջվածքը բխում 

էր երկու դարերի սահմանագծին րանասաեգծութ յան գարգաբման հետե֊ 

վողական տրամաբանությունից և գեղարվեստական բարձր մակարգա֊ 

կով վավերացվում է Մեծարենցի քնարերգության մեջ։ Անհատի խըն- 

գիրն ստանում է սկգբունքորեն այլ լուծուէք, եթե «ներաշխարհում» ան֊ 

հատն իր անկատարության թախիծը ւիւորատում էր' լուծվելու! բա­

ցարձակի ւքաքուր էության մեջ, տոլու «Ծիածանի» և «նոր տաղերի» 

բանաստեղծական իրականության շրջանակներում այգ հանգույցը լուծ- 

վււլմ է անհատի' որւղես կենսականորեն միանգսւմայն ռեալ մարգկա- 

յին-հ ւ։ւ ս ար ա կա կան արժեքների կրողի, ինքնահա ստատմ ան ճան ու֊ 

պարհով։ Մեծարենցը հասնում է րնգհանուր հոլւքանիւ։ ռ։ ա կան իդեալ֊ 

ների մի սահմանի, որից այն կողմ չէին կարող անցնել արևմտահայ 

բանաստեղծական մտքի որոնումները երկրի նհրսում' տիրող մղձա­

վանջային իրադրության պայմաններում։ Սրանով է որոշվում այդ 

ինքնատիպ գեղարվեստական աջիւարհի կառուցվածքային բոլոր շեր­

տերի, պոետիկական համակարգի բնույթը։

Այս է ուսումնասիրության հիմնական հարցադրումների շրջանակը։ 

վերջինիս տարածքռււք, սակայն, միմյանցից բիլում ու միլք յանց հան֊ 

դուցւէում են բաւլմւսթիւ/ հարակից խնդիրներ, որոնց շաըքոլլք հեղի֊ 

նակը առանձին կարևորություն է տալիս մեթոդի, ոճի, պաւոկերի կա­

ռուցվածքային հատկանիշների, աւէանդոլյթների և նորարարության, 

օտար մշակութային արժեքների հետ հայ գեղարվեստական մտքի շը֊ 

ւիումների հետ կապված հարցերի քննությանը։

Ոլս ոլմն ա ւ/իրո լթյան ւքեջ լայն տեղ է տրւէոլւք մասնավրւրտսլես 

մեւլ հետաբրքրող շրջանի արևմտահայ քն ար եր գութ յան աղերսներին' 

ւդառնաս տ կան, ս ի ւք ‘/ո լի ս ս։ ա կ ան, ի մպրեսի ։։ նիստական ուղւլ ո ւթյուն֊ 

ների հես։։ Հիմնական հետևությունն այն է, որ այդ ուղւլություննեըը 

որքան էլ /սոր նստւ/ածքներ են թողել ժամ տնակի հայ դև ւլարւէե ս տ ա - 

կան գ/ւտակցության շերտերում, այն ո լա մ են այն/։։/, չեն դարձել տիրա­

պետող համակարդային հատկանիշ։ Չոպան յան — Ինտրա — Մեծարենց 

գծով ծւսւԼալվող քնարական տարերքի բնորոշ կարգաւէորիչը մտածււ- 

ղոլթյան ռոմանտիկական տիպն է, որ ձևավորվում է աղդային ավան- 

Դt,l■fPՒ ընդարձակվող հունի մեջ և սրի ներսոււք համապատասխան 

վերակառուցումներ են առաջ բերոււք եվրոսլա կան նորագույն հոսանք­

ներից ստեղծագործաբար յուրացված սկղրունքները։ Այս ճանտւգաը-
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Հով փոխառյալ արևները վերածվում ու գիտակցվում են որպես 

ազգային մշակույթի իրողություններ։
Ավանդույթի և նորարարության խնդիրները քննելիս, հատկապես 

երր խոսքը վերաբերում է բուն ազգային ավանդույթներին, հեղինակը 

մշտապես աչքի առաջ ունի այն ճիշտ դրույթը, թե' «Նորարարությունը 

միշտ չի, որ նորի ստեղծման մեջ է։ Նորարարությունը իմաստավոր 

վերարերմ/ււնք է ավանդույթի նկատմամբ, հիշողության վերականգ­

նումն է վերջինիս մասին և միաժամանակ անհամաձայնությունը նրա 

հետ»2,
Ուսումնասիրության մ եթ ույի հիմքում ընկած է մատերիալիստական 

դիալեկտիկայից բխող տյն ենթադրությունը, թե' «հոգևոր մշակույթի 

երևույթները իրենց ժամանակի արտադրության և հասարակական- 

պատմական պայմանների հետ փոխազդեցության ու որոշիչ կապի մեջ 

իսկ ունեն հարաբերական ինքնուրույնություն և իրենց զարդարման 

ներքին տրամաբանությունը, որը թույլ է տալիս դրանք դիտարկել սե­

փական խնդիրների ու սպեցիֆիկ ձևերի կարգում»2. և ապա «ար­

վեստի զարգացման ներքին օրինաչափությունների պատմական-մա֊ 

տևրիալիստական հետազոտության գլխավոր դժվարությունը կայա­

նում է հետևյալում' ցույց տալ այդ զարգացման պայմանավորվածու­

թյունը հասարակական արտագրությամբ և կապը հասարարական-քա~ 

զարական պայքարի, հասարակական գիտակցության մյուս ձևերի հետ, 

միաժամանակ չկորցնել իր առարկան, համադրությունների ընթաց­

քում չանտեսել նրա սպեցիֆիկան»Կ Ներկա ուսումնասիրության մեջ 

հենց այս ելակետից I; փորձ արվում բացահայտել ու մեկնաբանել 

երկու դարերի սահմանագծի արևմտահայ քնարերգության գեղարվես­

տական համակարգը։
Վերջինիս հիմքում գործող պատմականորեն ձևավորված հասա֊ 

րակական-քաղաքական, ազգային իրադրությունը լայնորեն հայտնի է 

և բազմիցս ներկայացված տասնյակ պատմագիտական ու գրականա­

գիտական հետազոտություններում։ Մեր ուսումնասիրության խնդիրն 

տ(լ I' հետևել որոշակի հասարակական հանգամանքներում առաջա­
ցած հոգևոր կատեգորիաների, իդեալների, ապրումների, խոհերի, 

մ տա կառույցն երի, ղևղարվեստական դոյավիճակների հարաբերակա­

նորեն ինքնակա կեցության տրամաբանությանը' բուն բանաստեղծա­

կան իրականության ներսում։ Այսպես, օրինակ, որևէ դժվարություն 

չի ներկայացնում հայտնաբերել առանձնության, մեկուսացւԼածության 

ողբերգական գաղափարի անմիջական կապը երկրռւմ տիրող մղձա- 
............................. 13



վանջային կացության հետ։ Ոայց ահա գեղարվեստական կառույցի 

ներսոլմ առանձնությունը, որպես անհատի գոյավիճակ, ձեռք է բերում 

միանգամայն ոլք1իշ նշանակություն ու իմաստ դառնալով աշխարհի 

բանաստեղծական տեսողության յուրահատուկ տիպի հայտարար, 

պայմանավորելով նաև մտածողության, ոճի, պոետիկայի ամբողջ 

ներքին կառուցվածքը։ Կամ, ասենք, գիշերվա իւորհրգանիշը։ Ակրն֊ 

հայտ է, որ ժամանակի արևմտահայ քնարերգության մեջ լայնորեն 

տարածված այս պատկերը նույն ճնշող հասարակական֊քաղաքական 

մթնոլորտի այլաբանական համարժեքն կ։ Սակայն մտնելով բանաս֊ 

տեղծական իրականություն' գիշերվա խորհրդանիշը այլևս չի գի­

տակցվում որպես այլաբանություն, անհամեմատ ընգարձակելով իր 

բովանդակությունը' այն բարդ հարաբերությունների մեջ է մտնում 

պոետիկական համակարգի այլ բաղադրիչների հետ, արտահայտում 

ուրիշ եզերքների միտող գաղափարներ ու իդեալներ։
Ուսումնասիրությունն իր բնույթով մերձենում է պատմական պոե­

տիկայի տիպին, քանի որ ձգտում I; պատմական շարժման մեջ ներ- 

կայացնեյ պոետիկական կառույցի մի քանի էական բաղադրիչների, 

մտածողության կերպի ծագման ու զարգացման ընթացքը' կարճ, բայց 

նշանակալից տեղաշարժերով հարուստ մի ժամանակահատվածում. 

Հեղինակն ամենուրեք ղեկավարվել է պատմականության սկզբունքով' 

հետևելով մեթոդաբանական այն առաջադրությանը, թե' ((Գրականա­

գիտական հետազոտության պատմականությունը կայանում է ոչ թե 

ընդհանուր պատմական էքսկուրսներում, այլ ամենից առաջ' դրական 

երևույթների վերլուծության, ներքին և արտաքին պատճառ֊հետևանքա֊ 

(ին կապերի բացահայտման, դրանց ծագման ու զարգացման կոնկրետ 

պատմական պայմանավորվածության մեջ»5։ Ուստի և ուսումնասի­

րության ընթացքում որքան էլ կարևոր տեղ է տրվում իրենց' ստեղ- 

ծադործոզների կարծիքներին, ասույթներին, տեսական դատողություն­

ներին, բայց և այնպես եզրակացությունները հիմնվում են առաջին 

հերթին դե զար վեսս։ ական նյութի վերլուծության վրա, և քանի որ հե­

ղինակի նպատակն է հայտնաբերել ու բնութագրել ժամանակի բանաս­

տեղծական մտածողության ամենից ավելի ընդհանրական հատկա­

նիշները, հաճախ անհրաժեշտություն է առաջանում իրենց բնորոշու­

թյամբ միևնույն գծի վրա դիտել գեղարվեստականության տեսակետից 

ամենևին էլ ոչ հավասարարժեք երևույթներ, ինչպես, ասենք, մի կող֊՝ 

մից Վ. Մաչեզյանի, Ա. Հարությունյանի և ուրիշների, մյուս կողմից' 

Ինտրայի կամ Մեծարենցի բանաստեղծությունները։ Ո ։ս ումնասիրու- 
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[ձյան հիմնական հարցադրման տեսակետից կարևորը այդ ընդհանուր 

բնորոշությունների բացահայտումն է, ինչ վերաբերում է երևույթների 

ոչ հավասար արժեքին, դրանցից յուրաքանչյուրի գեղարվեստական 

նշանակությանն ու տարողությանը, ապա դա ինքնըստինքյան պարդ- 

վում I; վերլուծության ընթացքում։
Ուսումնասիրության մեջ արևմտահայ քնարերգությունը դիտվում 

է որպես սեւիական օրինաչափություններով լյարդացող ամփոփ դե֊ 

'լարվես ս՛ա կան աշխարհ։ Սակայն հարցի ավելի լայն դրվածքով այդ 

ինքնուրույնությունը հարաբերական է, քանի որ երկու հատվածների 

գեղարվեստական կյանքը, պատմականորեն ձևավորված առանձնա­

հատկություններով հանդերձ, խորքի մեջ միասնական էր։ Հայ բա­

նաստեղծության երկու հատվածների՝ այդ միասնականությունից բխող 

ընդհանրությունների բացահայտումը ուսումնասիրության հիմնական 

խնդիրներից է։ Անհրաժեշտ զուգահեռները, համեմատական վերլու­

ծությունները պարղում են, որ երկու դարերի սահմանադծի արևմտա­

հայ բանաստեղծությունը, իբրև անբաժանելի օղակ, մտնում է ընդ­

հանրապես հայ դեղարվեստական մտքի զարգացման հետևողական

շղթայի մեջ։
Ուսումնասիրության ընթացքում լայնորեն օգտագործվել է ինչպես 

հայ, այնպես էլ համամիութենական, մասնավորապես ռուս գրականա֊ 

գիտության հարուստ փորձը, վերջինս ամենից առաջ ընգհանուր տե­

սա կան ֊մեթոդտբան ա կան իմաստով։ Հեղինակի համար կարևոր ուղե֊ 

նիշային դեր են կատարել հատկապես դարավերջի եվրոպական ար­

վեստի ՈԼ դրականության հանգուցային խնդիրներին նվիրված' ռուս 

հետ աղոտողների աշխ ատոլթյունները ։
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ԳԼՈՒԽ ԱՌԱՋԻՆ

ՈՐՈՆՈՒՄՆԵՐԻ ԳԼԽԱՎՈՐ ՈՒՂՂՈՒԹՅՈՒՆԸ

1
Արևմտահայ հոգևոր մշակույթի պատմության մեջ անցյալ դարի 

90-ական թվականները, հատկապես տասնամյակի առաջին կեսը, նշանա­

վորվում են երկու բնութադրական փաստով. ռեալիստական արձակը 

որոնումների ու ինքն ահ աստատման փուլից անցնում է հաջորդ աստի­

ճանին, երբ իրականության գեղարվեստական յուրացման նոր սկզբունք­

ները տեսականորեն ու գործնականում իրացվում էին ավելի լայն ու 

/սոր ընդգրկումներով. դրան ղոլդընթաց վերելքի ակնառու նշաններ 

ԷՐ Ձ՛՛ԱՅ տալիս նաև պոեղիան, որ Պետրոս Դուրյանից հետո ավելի 

քան երկու տասնամյակ գոյատևում էր' առանց էական ազդեցություն 

թողնելու գրական կյանքի վրա։

Ընդամենը մի քանի տարի առաջ վերջին հանդամանքը առիթ էր 

տվել արևմտահայ քննադատներից ոմանց աղդարարելու բանաստեղ­

ծության մահը, իրոք տարակուսելի մի տեսակետ, որ դեռ այն ժամա­

նակ հանդիպեց սկզբունքային առարկությունների։ Գրականության ղար- 

դացման կենդանի տրամաբանությունը, անկասկած, այղ առարկու­

թյունների օգտին էր. կարճ միջոցում մեկը մյուսի ետևից հրապարակ 

են գալիս նորանոր բանաստեղծական անուններ, մամուլը ավելի ու 

ավելի լայն տեղ է տալիս մանավանդ քնարական բանաստեղծությանը։ 

Ավելին, դրական նորագույն սերունդը աստիճանաբար ուժեղացող մի­

տումով, իր գազափարաբանության և դեղագիտության կարևոր խնդիր­

ները առաջադրում ու լուծում է հատկապես պոեզիայի բնագավառում, 

երևույթ, որ արդեն XX զ. "կղբին պետք է ծավալվեր գրական շարժման 
ամբոոհ տարածքով մեկ։

թանը միայն այն չէր, որ պոեզիան փաստորեն նկրտում էր ստանձ- 

նելոլ դրական առաջատարի դերը։ Ավելի էական է մի այլ հանգամանք։ 

Վաղուց արդեն հայ գրականագիտության մեջ ավանգույթի ուժ է ստա- 
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ցել այն համոզմունքը, թե անցյալ դարավերջի, մասնավորապես 

1896-/908 թթ. շրջանը արևմտահայ պոեզիայի անկման տարիներ 
կին։ Այդպիսի պնդումը, իհարկե, բոլորովին անհիմն չէ, մանավանդ 

եթե աչքի առաջ ենք ունենում բանաստեղծության աննախադեպ ծաղ­

րումը' սկսած 900-ականների վերջերից։ Սակայն շպետք է մոռանալ, 
Հ որ հենց այգ շրջանին են վերաբերում Չոպանյանի, Թեքեյանի, Սիա- 

^մանթսյի, Վարուժանի առաջին քայլերը, այգ շրջանում են սկսում և 

''֊ավարտում իրենց ստեղծագործական ուղին այնպիսի խոշոր անհատա­
կանություններ, ինչպիսիք են Ինտրան և Մեծարենցը, վերջապես, այդ

շրջանում կ ուրվագծվում ըան աս ա եղծ ական աշխարհընկալման այն
^բնորոշ որակը, որ, թեկուզև սաղմնային ձևի մեջ, շատ տ ես ակետներից

կանխում էր նոր դարի մտածողությունը։ Սա հիմք կ տալիս խոսելու 

ժտռանդորդական կապի մասին' դարավերջի գրական խմորումների և 

XX դարասկզբի բանաստեղծական հզոր շարժման միջև։ Այդպրսի 

կապր պատմականորեն վավերական փաստ կ, որ դեռևս 1894-ին նը- 
կատել կ Արշակ Չոպանյանր. «Մարդկային միտքը շրջման վայրկյանի 

մը մեջ կ; Գրականությունը փետուր փոխելու վրա կ։ Դարավերջը շըր֊ 

ջանավերջն ըլլս՚ւ կը թվի միանգամայն մտավոր վիճակի մը որ երե­

սուն տարիե ի վեր կը տիրեր, և սկզբնավորությունը մտածման նոր 

ուղղության մը որ 20-րդ գարունը պիտի ըլլա»'։
Մտածման այդ նոր ուղղության կրողը, պատմական ու դեղտր- 

վեստտկւռն զարդարման ներքին մի օրինաչափությամբ, որ ,ա։։տատ֊ 
վամ կ ոչ միայն հայ, ‘"յլև համաշխարհային գրականության փորձով, 

"լեաք կ դառնար պոեզիան։
Բայց արևմտահայ իրականության մեջ, ընդհուպ մինչև 1896 թր- 

վտկանր, .լրական կյանքին շարունակում կր տոն տալ ռեալիստական 

՛որձակը, Պատճառներից մեկն էլ, թերևս, հենց այն կ, որ պոեզիան 

ես սկզբնական շրջանում ինքնահաստատման իր փորձերը ձգտու։! կր 

աոաջ տանել ռեալիզմի հունով։
Կար նաև մ/, այլ, ավելի կական պատճառ, բանաստեղծական նոր 

մտածողությունը, դասական ու ռոմանտիկական պոեզիայի վավե֊

րացրած 

ռեալիզմի

նորմ ան երից ազատագրվելու համար, պետը է ապավիներ

անհամեմատ ավելի րնդարձակ

Տասնամյակներ անց Հակոբ Օշականր այս

հնարավոր ութ շունն երին ։ 

տեսակետից շատ բարձր

պիտի զնահատեր 90-ականների բանաստեղծական սերնդի, 

վորասլես Չոպան յանի ստեղծագործությունը, միաժամանակ

լուէ, թե' ((մեր ոտանավորն ալ

2—899

(ռե ա լի ստ ա կ ան 

֊. ■ ՚ ՚

մ ա սնա­

նկս։ տե- 

շարժու-
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մին քովն ի վեր ցուցմունքներ միայն գործադրեց», այսինքն չտվեց 

«շրջան կերպադրող» էջեր՛։ Բայց եթե անցման այս պահք բնութագրող 

շատ թե քիչ նշանակալից արժեքներ չստեղծվեցին, ապա անհնար է 

չնկատել նաև, որ այգ շրջանի բանաստեղծությունդ, ազդեցության 

դեռևս համեմատաբար նեղ ոլորտներով հանդերձ, առավել ճշգրիտ էր 

ներկայացնում այ՛/ օրինաչափ դիմադարձի գեղագիտական ու հոգե-

բանական բարդությունն երբ։

Ռեալիզմի դեղագիտության սաեղծագործական յուրացումը պոե- 

'Ա՚այում, մանավանդ քնարերգության մեջ, շատ ավելի դժվարին խըն- 

դիրների էր հանգեցնում՝ կապված, ամենից առաջ, ժանրի առանձնա­

հատկությունների հետ։
Մի այլ բնույթի դժվարություն էլ կար3: Ռեալիստական արձակը 

բարգավաճում էր համեմատաբար աղատ տարածության ։/րա. չկար 

ռոմանտիկական արձակի այնպիսի ամուր ավանդույթ, որ դժվար լու­

ծելի խնդիրներ առաջադրեր նոր սերնդին։

Պոեզիան ավելի աննպաստ վիճակում էր։ Ալիշանի ու Պեշիկ- 

թաշլյանի ռոմանտիկական քնարերգության ավանդույթները գրեթե 

մոռացվել էին. Դուրյանը կարծես չէր էլ եղել։ 70— 80-ականներին 
ստեղծվել էր դասականատիպ մի բանաստեղծություն, որ կանոնական 

կարելի է համարել բառի իսկական իմաստով։ Պոետիկական այդ ինք­

նատիպ համակարգում բացառիկ կարևորություն էր տրվում բանաս­

տեղծական տողի, քառատողի, շարահյուսական միավորների ճշգրտու­

թյանը, մտքի, զգացմունքի ծավալման միագիծ ու խիստ հետևողական 

տրամաբանությանը, ամենուրեք գործում էին պատկերային մտածո­

ղության կայուն սխեմաներ, որոնք բոլոր հարաբերություններում ունե­

ին մեկընդմիշտ հաստատված իմաստային արժեք և առաջադրվում էին 

բարոյական պատվիրանի նշանակությամբ։ Այդ պոեզիան իր համար 

հայտնագործել էր յուրօրինակ ու անփոփոխ մի աշխարհ խաղաղ, 

ներդաշնակ, դեղեցիկ ու հանգստավետ, զերծ մարդկային կքք^ըիս ։ 

կյանք/։ հարափոփոխ աղմուկներից։ Այդ «աշխարհը զարմանալ/։ նը- 

մանություն ունի նահապետական ընտանիք/։ մը ներդաշնակ ու բարե­

կարգ կազմվածքին, — նկատում է Գ. Ֆնտքլյանը։ — Հաղթող հոռություն, 

անփույթ բնություն, հոգեկան տագնապ, տարակույս չանին հոն 

ոտնկա։ Այս ամենուն ‘/բա քողաձիգ' ազնիվ աշխարհի մը մեջ ամրա- 

փակ' կուզե՞ք երագել անուշ ու անդորր, կարդացեք Աճեմ յանի բա­

նաստեղծությունները»'։ Բնորոշումը վերաբերում է Մկրտիչ Աճեմ յանի
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((Գարնան հովեր» (1892) գրքին, բայց ամենայն իրավամբ այն կա­

րելի է տարածել 70 —80-ականների ողջ սերնղի վրա։
Մինչև 90-ականնևրի սկիզբը բանաստեղծության այգ տեսակը դեռ 

ընթերցողների հա մ ա ։ղ ատա ս ի։ ան շրջուն ուներ, որոշ իմաստով շա­

րունակում էր ուղղություն տալ գեղագիտական ճաշակներին չհանդուր­

ժելով որևէ ոտնձգություն տասնամյակների բանաստեղծական վարձով 

վավերացված կանոնների ու չաւիանիշների դեմ։ Դա մի տեսակ պաշ­

տոնական հայացք էր, ավանդվում էր դպրոցներում, իրացվում էր գե­

ղարվեստական պրակտիկայում' ապավինելով մի դեղագիտության, որ 

ելնում էր հասարակական հոգեբանության մեջ դեռ բավականին ամուր 

խարիսխ ունեցող որոշակի բարոյաէթիկական սկզբունքներից և ուժեղ 

էր ավանդույթի զորությամբ։ Բանաստեղծների նոր սերունդը ամենից 

առաջ պետք է հաղթահարեր գործնական ու հոգեբանական այգ պատ- 

նեշր' ասպարեզ ստանալու համար։ Հրապարակախոսության ու քննա­

դատության մեջ համեմատաբար հեշտ հաղթահարել/։ այս մտայնու֊ 

թյունր առավել բարդ խնդիրների առաջ էր կանգնեցնում նոր սերնդին 

գեղարվեստական դրականության և առաջին հերթին' պոեզիայի մար­

գում։ Ռեալիստական արձակը արդեն լուրջ հասարակական կշիռ էր 

ձեռք բերել և վստահորեն ամրապնդում էր իլ։ հեդեմոնիան, այնինչ 

բանաստեղծությունը ինքնադբսևորման և ինքն ահ աստատման ուղիներ 

որոնել։։։/, մի որոշ շրջան դեռ պիտի ենթարկվեր պատմական երկընտ­

րանքի ։ի։։րձությո։ ններին ։
Եթե որոշակի շրջաններում գրական կուռք էր Թովմաս Թերզյանը , 

ապա այլ սլարագսւներում լայն ընդունելության էին արժանանամ նո­

րահայտ մի բանաստեղծի' Միհրան Հովհաննիսյանի գավառական 

պատկերները' պարզունակ չափածոյի մեջ. մի երրորդ պարագայում 

հասարակությունը միանգամայն ընկալունակ էր Արշակ Չոպան յանի 

բանաստեղծական աշխարհի նորություններին։ Եվ դրանցից յուրա­

քանչյուրը բավարար հող ուներ հասարակական գիտակցության ու հո- 

գեբանությտն մեջ։ Ահա թե ինչու, երբ 1892-ին միաժամանակ չույս 

են տեսնում իրենց բնույթով և ուղղությամբ միանգամայն անհարիր 

երեք բանաստեղծական ժողովածուներ' Մ. Աճեմ յանի, «Գարնան հո­

վերը», Ա. Չոպան յան ի «Թրթռումները» և Մ. Հովհաննիսյանի «Երա­

կան կյանքի նվագները», քննադատությունն այդ փաստն արձանա­

գրում է իբրև օրինաչափ ու բնական երևույթ։

Գ. Ֆնտքլյանը գրում է մի ընդարձակ հոդված, ուր այդ «նորա­

նշան երևույթը» փորձում է իմաստավորել դրական-պատմական տե-



սակետից. Աճեմ յան ի բանաստեղծությունները «կը հիշեցնեն այն ա~ 

լիերը, ուրկե մեկնած ենք, Չոպանյանինը' սւր հասած ենք, և Հուէհան- 

նիսյանինը' ուր թերևս կը ղիմենք այս ռամ կա սիրական օրերուն))5: 

Ռեալիստ քննաղատը, բնականաբար, ղարղացման հեռանկարի մեջ ա֊ 

Հելի մեծ տեղ պիտի հատկացներ մանավանդ վերջինիս, քանի որ նա 

անմիջականորեն արձագանքում էր Արփի արյտնի և նրա սերնդի այն 

պահանջին, որի նպատակն իր մտավորականության ուշադրությունն 

ուղղել դեպի դավառ, ժողովրդական կյանքի բուն ակունքը:

Սակայն Մ. Հովհաննիսյանը դնում էր ամենակարճ ու ամ են ահեշտ 

ճանապարհով, նա ժողովրդի լեզվամտածողության անփոփոխ տարրերով 

հորին ում էր ոտանավորներ օրորոցի, հարսանիքի, հարսի, սկեսրոջ և 

այլ բնույթի մողովրդտկան երդերի նմանողությամբ։ Հասկան ալի է, որ 

երիտասարդ 80֊ականն երի պահանջն իր բովանդակությամբ ամենևին 

(•Լ Լէք1 հոյն դում դրան, իզուր չէ, որ քննադատը ոզջունևլով հանդերձ 

((ռամկին մոտենալու», արվեստը ((անոր հասողության մոտեցնելու» 

բանաստեղծի փորձերը, այնուամենայնիվ նկատում է, թե ((ասով կը 

շահի գրականությունը' անկեղծության, ընդարձակության և լրության 

կողմե..., բայց... բարձր արվեստն երբեք չպիտի զիջանի ժողովրդա­

կանության պայմաններուն լուծը կրել»?։

Եթե՛ Մ. Աճեմյանր շարունակում էր ((զասական բանաստեղծու­

թյան» ավանդույթները, Մ. Հովհաննիսյանը փորձում էր, թեԼլ առանց 

նշանակալից հաջողության, պոեզիայում հաստատել ժողովրդական 

բանահյուսության ձևային ու իմաստային տարրերը, ապա Չ ոսլան­

յանց բերում էր քնարական աշխարհընկալման մի նոր համակարգ, որ 

քննադատը բնորոշում է ((գեղարվեստ ական» հորջորջում ով։ Չոպան֊ 

յանի առաջին ոտանավորները նրա ուշադրությունը գրավում են բազ­

մատարր տաղաչափությամբ ու. բանաստեղծական ձևերի նրբագեղ 

պերճությամբ, որոնք, ինչպես հավաստվում է հոդվածում, յուրացված 

էին գերազանցապես ֆրանսիական պոեզիայի նվաճումներից։ Սակայն 

այդ ոտանավորների ամենակարևոր հատկանիշը Չ*. Ֆնտքլյանը հա­
մարում է այն, որ' «Չոպան յան ամ են են ավելի մոտեցած է իրացնելու 

արդի արձակի աշխարհաբտրովր ոտանավոր գրելու գաղափարը»7 ։ Իսկ 

գրական աշխարհաբարի Ւ^դիրԸ ռեալիստական շարժման կենսական 

մտահոգություններից էր, որ միայն ձևական նշանակություն չուներ 

վերջինիս գեղագիտության մեջ, այլ առնչվում էր նրա ամևնա արմա­

տական բաղադրիչների հետ։ Միանգամայն ճիշտ է նկատում Հ. Օշա֊
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կանը, թե «աշխարհաբարի հաղթանակը լեզվական չէ միայն, այլ 

ավելի շատ իմացական, հոգեբանականէ։

Ժ՛ամանակի արևմտահայ բանաստեղծության մասին Դ, Ֆնտքլյանի 

դատողություններում ամեն աէականը, թերևս, այն կռահումն էր, թե' 

բանաստեղծական նոր շարժումը դրսևորում է երկու հիմնական մի֊ 

տում ւղոեղիայում ևս իրացնել ռեալիստական մեթոդի հնարավորու֊ 

[փյունները և աւղա հայտնաղռրծել գեղարվեստական աշխարհատևսու֊

թյան այնպիսի ուղիներ, որոնը կապվում էին ռեալիզմից տարբեր այլ 

համակարգերի հետ և որոնց վիճակված էր, մասնավորապես քնարեր֊ 

գութ յան մեջ, տիրապետող գւսռնալ երկու գարերի սահմանագծին։ Դա 

նորա գույն սլո և զիան օժտում էր ներքին մի հակասականությամբս ինչ֊ 

պես ձևային, այնւղես էլ բովանդակային շերտերում, երևույթ, որ բնու֊ 

թագրւսկան է ամեն մի անցման շրջանի համար: Եվ այս տեսակետից 

90֊ ական թվականների առաջին կեսի բանաստեղծական որոնումների 

ամենաբնորոշ արտահայտությունը մնում է Սրշակ Չոպան յանի ստեղ֊ 

ծագ որ ծությո ւնը ։

Հ, Օշականը իր «Համապատկեր. ,.»֊ում նկատում է, թե' «Չոպան֊ 

յան են հետո մեր ռոմանտիկ բանաստեղծությունը,,. անկարելի գար֊ 

ձավ»9։ /սոսքն այստեղ, իհարկե, շի վերաբերում ռոմ անտ ի ղմի այն նոր 

որակին, որ ընդհանրապես դարասկզբի հայ պոեզիայի ամենաէական 

հատկանիշներից մեկն է։ Չ ո սլան յան ի բանաստեղծությունները իրենց 

ներքին լարվածությամբ ուղղված էին դասական ռոմանտիզմի արդեն 

քարացած կանոններ/։ դեմ, բայց համ ան մոյն մի մղումով էլ ձգտում 

էին աշխ արհի նկատմամբ քնարական վերաբերմունքը վերստին լից֊

րավորել մարդկային ճշմարիտ ու խոր ապրումների, կրքերի անսահ֊ 

ման հարստությամբ, որ նախորդ ղոյրոցի, մասնավորապես Դուր յանի 

.մեծ նվաճումն էր և գեղարվեստական զարգացման ուղիներում պետք է 

գոյատևեր իրրև կեն գան ի ավանդույթ, իբրև հավիտենապես անմեռ 

յսրժեք։ Բանաստեղծության վերելքի նոր փուլում այգ արժեքները, 

քարդ հարաբերությունների մեջ մտնելով գեղարվեստական մշակույթի 

բազմաթիվ այլ շերտերի հետ, որ հայ միտքը աշխատում էր յուրացնել 

արևմտսւ եվրոպ ական և ռուսական արվեստի դարավերջյան փորձից, 

աննախընթաց հնարավորություններ էին բաց անում նորագույն պոն֊ 

ՂՒայՒ առջե* ^Լ Չոպանյանը, ոչ էլ ՉՕ֊ականների արևմտահայ բա֊ 

նաստեղծական սերունգը ընդհանրապես չէին /յարող սպառել այդ հը֊ 

նարավորությունները։ Նրանք ավելի շուտ հայտնագործողներ կամ 

ի ռահ ողն եր էին, պարզապես փոխում էին գեղարվեստական մթնոլորտի



լարման գործակիցը ստեղծումի պարտքն ավան դելով հաջորդ սերն դին։ 

Դա անցման շրջանների չդրված օրենքն ի։ Երկին իրավացի է Օշա- 

կանն իր հավաստումով, թե' «Չոպանյանի տաղանդը իր մեջ կը թե- 

լա դրև բոլոր գեղեցիկ կարելիությունները, բայց չի նվաճեր ղանոնք։ 

Արվեստագետ սերնղին վիճակված էր փառքը մեր բանաստեղծության, 

այդպես ազատագրված իր խանձարռւբևն, վախերեն, առաջնորդն֊ 

լու իր նորագույն բարձունքներ/ււն ։ Մեծարենցի, Չ՛եքն յանի, Վարու­

ժանի այլերանգ., բայց համատարր գործին ընգմևջեն»} ։ Այլ կերպ 

ասած, Չ ուզան յան ի ստեղծագործությունն իրավամբ դիտվում է իբրև 

XX դարասկզբի բանաստեղծական բուռն տեղաշարժերի ելագիծ ու 

նախապատմություն։ Չայց այդ. մասին' հետո։

Արևմտահայ դրականության ճանաչված պատմարանի նախորդ դի­

տողություններից ինքնըստինքյան ծագող առաջին հարցն այն /;, թե 

ինչպես էր Չոպան յանի պոհդիան ձերբազատվում 70 —80-ականների 
բանաստեղծական աշխարհայեցողությունից, և թե ինչպես կին ձե- 

վավորվում ռեալիստական մտածողության տարրհրր քնարերգության 

մեջ։

Ա. Չ ո սլան յան ի արձակ ու չափած։։ ստեղծագործությունների ա­

ռաջին ժողովածուն' «Արշալույսի ձայները» (18.97), բացվում է «Առ 

ընթերցողն» խորագրով մի բանաստեղծությամբ.

9'ուր որ խորշոմ ճակատ ունեք և [)ոսմած այտ, 
Գոլք որ ակնոց կրեր, ցուպ/։ վրա կրթնիք, 

Եվ դուք որ Լոլրջ ցրված կ՛ուզեք և խորիմաստ, 

Ծ երր Լւ գիտունք, ձեզ համար չէ իմ մատենիկ։

Գաղափարի տեղ հու։ սլա տկեր Ալիտի ղաներ, 

Հուր զղալում փոխան հասուն մտածության. 

Հառաշր ու ճիչր, արցունք, արյուն, ժպիտք ու վերք 

Այ։։ օղային էջերուն մեջ կը թրթռան։

Ձոցահողի և վսւրդաղեմ սլատանիներ, 

Ոյց սիրտը նոր րացվի, կոկոն տնուջարույր, 

Եվ զուր, հրեջտակր, երկնտհայաց և լուսահեր,

Ոյց ջրթերուն վրա թառի խո լ թռչունն համբույր, 

Կյանքի ղարնան զուր ծաղիկներ նախափթիթ, 

Ձերն է այս ղիրք, համակ երազ և համակ սիրտ։

Սկսնակի հավակնոտ պահվածք չէ սա, այլ խորապես գիտակցված 

ծրագիր, որ երիտասարդ բանաստեղծը ամենայն հետևողականությամբ 
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փորձում էր իրականացնել գործնականում։ Առաջին քառատողի ակըն- 

հայտ հեգնանքը, որ դառնալու էր Չոպան յանի բանաստեղծական աշ­

խարհի հիմնական շարժիչներից մեկը, որոշակիորեն ուղղված է, Օշա­

կ ան ի արտ ահա յտ ութ t ա մբ, «հպարտ, ինքնագոհ, մեծ համբավներոլ 

Վահանովը պաշտպանված քերթողության» դեմ, որ պատմական կշիռ 

էր ձեռք բերել Բ'. ԲԴրղյանի, Մ. Աճեմ յանի, Հովհ. Սեթյանի և այլոց 

ստեդծադործությամբ։ Այդ քերթողության անփոփոխ ստորոգելիներն 

էին ողջախոհ միտքն ու մաքուր բարոյականի հավատամքը, որոնց 

խաղաղ ու համասեռ ծավալման մեջ լուծվում, անէանում էին մարդկա­

յին ներաշխարհի, արտաքին միջավայրի, մարդկանց իրական հարա­

բերությունների բոլոր ներհակություններն ու բախումները։ P‘. խերդ֊ 
յանն, օրինակ, այսպեււ է դիմում մուսային.

Երդե, հոդյտկ, դու, չե՞ս տեսներ 

ենշպեււ կ'եըդհ վտակն հընթաց, 

Թե ընդ ծ մ ակրս ծտղկտծին, 

Թե 'նդ ապալեր վախս րարանց.

Կյանքս այս մ պիտ մ'է և արցունք, 

Անուրջ ահեղ վհի մ' ափունք, 

Երդով հաշտին ցավերն ու սուդ, 

Երդն արձադանք մ'կ հրեշտակաց։

Այսւդիսի «լուրջ ու խորիմաստ» հայեցողականության չափ ու կը- 

ջեռքին նորագույն բանաստեղծությունը հակադրում էր «հառաչանքով 

ու ճիչով», «արցունքով ու արյունով», «ժպիտով ոլ վերքով», այսինքն 

կյանքի կենդանի ու լիարյուն հոսքով հարստացած գեղարվեստական 

մի իրականություն, որ Պետրոս Դուրյանի լռելուց ի վեր գրեթե բոլո֊ 

բովին անծանոթ էր արևմտահայ բանաստեղծությանը։ Պատահական 

չէ, որ Չոպան յանի առաջին բանաստեղծությունները տարակույսով,

երբեմն էլ անսովոր վախով էին ընկալում ոչ միայն հակառակորդ-

այլև բարեկամները  ̂։ն Լ րր f
«Բոցահոգի ու վարդադեմ պատանիներին» ուղղված դիմումով 

Չ ուղ ան յան ի բանաստեղծական հայացքը կապվում էր ապագայի հետ 

սրտի ջերմությամբ ու երագի թրթռումով քնարերգության վերածննդի 

ակնկալությամբ։ Իսկ մինչ այդ հարկավոր էր ստեղծագործական մա­

քառում, հարկավոր էին ինքն ահաստատման լարումներ, քավարանա- 

յին մաքրադործության մի խորհուրդ, որ բանաստեղծության ոգին 

պետք է աղատագրեր հին կեղևից' հաղորդակցելու համար իրական 
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աշխարհի անսահման հարստություններին, մերձեցնելու համար իդեա­

լի մաքուր եզերքներին։ Այդպիսի իրադրային որոնումների ընթացքում 

90-ական թվականների առաջին կեսի արևմտահայ բանաստեղծությու­
նը սկզբնապես ապավինում էր երիտասարդության շրջանում աստի­

ճանաբար տիրապետող մի գիտակցության, որ իրերի ու երևույթների 

օբյեկտիվ հարաբերությունների ուսումնասիրության վրա էր կառու­

ցում աշխարհի նկատմամբ սեփական պատկերացումների համա­

կարգը, կյանքը տեսնում էր բնական դույներով' առանց տրվելու տե­

սիլների խաբուսիկ խաղին։ Դա մամանակի բնութագրական գիտակ­

ցությունն էր, որ հետևում էր ղրապաշտական իմաստասիրության վեր­

լուծական ոգուն, որի դեմ, սակայն, շուտով պիտի ընդվզեր...

«Գաղափարի տեղ' պատկեր», «հուր զգացո ւմ' փոխան հասուն 

մտածության», — այս ելակետային առաջադրությունները ւգարղում էին 

մի հստակ գեղարվեստական ծրագիր, սրի իրականացումը սկղբունբա- 

յին շրջադարձ էր նշանակում XIX ղ. վերջին քառորդի արևմտահայ 

պոեզիայի պատմության մեջ։ Մերկապարանոց գաղափարը, զգաստ 

դատողությունը, բարոյական հորդորը' 70—80-ականհերի բանաստեղ­
ծական իրականության հիմնական կարգավորիչները, դարավերջին 

այլևս չունեին այն կենսական հողը, որ ներգործուն ուժ էր հաղորգում 

գրանց նախորգ շրջանում ։ Անհատի և հասարակության, մարդու և 

նրան շրջապատող աշխարհի միջև, կապերի ու հարաբերությունների 

բնույթը փոխվել էր. անվերապահ հավատի փոխարեն նոր օրերի 

մւսրդը ավելի հակամետ էր վերլուծելու, ճանաչելու, բոլոր զգայարան­

ներով շոշափելիորեն զգալու իրական կյանքի հևքը, հոգու ալեկոծում­

ների մեջ կռահելու գոյության հրաշքը։ Գեղարվեստական իմացու­

թյունը լիցք ու լարվածություն էր ստանում ղիտտկցական֊հոդեբա- 

նական այս մթնոլորտից։ Մասնավորապես րանաստեղծության մեջ 

միտքը ամրապնդվում էր աշխարհի առարկայական պատկերով, ապ­

րումը հավաստի էր դառնում բնորոշ հոգեվիճակներ/։ հարակցու­

թյամբ։ Դա ամենից առաջ ռեալիզմի նվաճումն էր, որն, իհարկե, ան­

հնարին կլիներ' առանց նախորդ դպրոցի լավագույն ավանդույթների 

ստեղծագործական յուրացման։ Արևմտահայ պոեղիայի համար այդ­

պիսի սկիզբ էր Պետրոս Դուրյանի հայտնադործած աշխարհը։

Սրանք, իհարկե, պատահական, անցողիկ հովեր չէին, որպիսիք 

գրեթե միշտ կարող են ուղեկցել ամեն մի լուրջ դրական շարժման, 

այլ արտահայտում .էին տիրական ու հեռանկարային մի մտայնու­

թյուն, որին կամա թև ակամա ստիպված էր ուշադրություն դարձնել 
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ռեալիստ ակտն քննադատությունը՛' իբրև ժամանակի դրական կյանքը 

բնութագրող կարևոր երևույթներից մեկի։ Արփիարյանի և նրա «Հայ­

րենիքի» ջո,րջը համախմբած մտավորականության միջավայրում դեռ 

շարունակվում էր թերահավատ վերաբերմունքը դեպի բանաստեղծու­

թյունն առհասարակ, ամենայն խստությամբ քննաղատվում էր ոտա- 

նավււր գրելու մոլուցքը, որ ժամանակ աո. ժամանակ սպառնալի չա- 

ւիերի էր հասնում։ Սակայն ւիաստն ինքնին այնքան ծանրակշիռ էր, որ 

քննադատությունը, ուղեր թե շուղեր, ւղիտի աշխատեր նաև բացատրել 

այն, մանավանդ որ հրիտասարդ բանաստեղծներից շատերի առաջին 

վարձերու։)' սկսում էին նկատվել քնարերգության վևրածննդի իրոք 

անժխտելի նախադրյալներ։ Ելնելով այր/ նախադրյալներից քննադա­

տությունը նորադույն բանաս ։ո եղծոլթյան հաջողությունները, որքան էլ 

դրանք րտնտկաւդես դեռևս փոքր լինեին թույլ ոտանավորների համա­

տարած հոսքի մեջ, կապում էր ռեալիզմի հետ նոր սերնդին հորդորե­

լով հրաժարվել «ուռուցիկ ու սնամեջ ճարտասանությունից», «ւիտած 

ու մաշված ածականներից», «բորբոսած բացատրություններից», «ծրո- 

թած դարձվածքներից», հայտնադործել իրականության նոր ու թարմ 

ընկալումներ, «չորսդին դիտել և իր ղղտցածը ու ըմբռնածը զրուցել 

մեզի»'2։

Հովհաննես Շահնաղարը ավելի լայն առումով է դնում բանաս­

տեղծական աշխարհաճանաչման նոր ուղիների հարցը։ Ոննտդատելով 

Ե՚/՚իիմհ Սվետիսյանի «Նվաղք Եվտերպա» ժողովածուի Ս գիբքը (1894), 
համարև/ով այն հին դւդրոցի ուշացած վերա/դրոլկ, ընդդծելռվ, որ բա­

ն ա ստ եղծուհո ւ աւդրումներն ու դաղալիարները կեղծ ու արհեստական 

են հնչում նոր ժամանակների համար, «Հայրենիքի» տնօրենն ավելաց֊ 

նլւլմ է. «Հիմա որ ամեն կողմե ճիգեր կը տ ե սնենք հին դմբոցին դրր- 

կեն դուրս ելլելու, ճշմարիտը, կը զարմանանք որ հեղինակը անվարա- 

կելի կր մնա նոր դրականության, որ անկեղծն է, որ ճշմարիտն է, I։ ո- 
րւււն մեջ կրնար ուսումնասիրել Հրանդի, Չուդ ան յանի, Սվաճյանի դր­

բելու. կևրս/ը, հղացման մեթոդը, քաղցրալուր րլլալու արւԼեստը։ Զուտ 

դրադի տ ութ յան կռիվ մր չէ որ հու։ կր վարենք, այլ կուզենք դատը 

վասսւկիլ ողջամտության, որ կատարելա։։լես կր ւդակսի մեր կարդ մր 

դբողներռլն մեջ։ Եթե դրականությունը միջոց մ րն է ժողովրդի մր հա- 

ռաջա դիմութ յան համար, ւդետք է որ ողջամիտ րլլա իր բոլոր տեսակ­

ներում։ մեջ, րլլա արձակ, ըլլա տաղաչափություն»'2։

Ո՞րն էր հատկապես Զ ուզան յանի «դրելոլ կերսլի, հղացման մե­

թոդի, քաղցրալուր բԱալու արվեստի» էությունը, ի՞նչ առումով էր 
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քննադատը երիտասարդ բանաստեղծի' դեռևս շատ տեասկետներից 

անկատար փորձերը դիտում իբրև հետևելու արժանի օրինակ։

Ամենից առաջ այդ փորձերում նորովի էր լուծվում բանաստեղծ- 

հասարակություն հարաբերության խնդիրը, որ առաջնային նշանակու­

թյուն I; ունեցել դրականության պատմության դրեթե բոլոր փուլերում։ 
Հարցի կարևորությունը ակներև է մանավանդ իրականության դեղար- 

վեստական յուրացման քնարական համակարգերում, ուր գործ ունենք 

գլխավորապես անհատի հոգևոր փորձից բխող ղդացական, իմացա­

կան, բարոյաէթիկական եղրահանդումների հետ, որոնք մատուցվում 

են իբրև որոշակի տրամադրություն, վերաբերմունք, հոդե։[փճակ։ Այդ 

հոգևոր փորձն, իհարկե, բոլոր դեպքերում ընդհանրական արժեք է 

ձեռք բերում հասարակական հոգեբանության ներքին տարերքի մեջ,, 

որոշվում է ժամանակի բնութագրական գիտակցությամբ'*։ Մասնա- 

՚ԼոԲՒ և ընդհանուրի, անհատական/։ և հասարակականի այս դիալեկտի­

կան մշտապես գործող օրենք է, որ գեղարվեստական իմացության 

ղարդացման յուրաքանչյուր հաջորդ փուլում դրսևորվում է նախորդից 

տարբեր բովանդակությամբ ու ձևերով։ Ռեալիստական արվեստում 

քնարական ապրումն րնդհանրացնում I; ժամանակի' պատմականորեն 
ու սոցիալապես որոշարկված բնութագրական գիտակցությունն ու հան­

րային հոգեբանության բնորոշ գծերը։ Բանաստեղծն իրեն դուրս չի 

դնում հասարակությունից, ապրում է նույն հասարակության հոգսերով 

ու իդեալներով, կրում է նույն հասարակական հոգեբանությունը։ Ստևղ- 

ծադործելոլ խորհուրդն աղատվում է միստիկական քողից, իսկ սւոեղծա- 

դործող անհատը' տեսանողի, պատգամախոսի լուսապսակից։

Դարավերջի հասարակական ու գեղարվեստական մտքի այս նոր 

կողմնորոշմամր էր տոգորված նաև արևմտահայ դրական կյանքը։ 

Ինչպես արձակում, այնպես էլ բանաստեղծության մեջ արդեն որոշակի 

արժեքներով վավերացված այդ փաստին ժամանակ առ ժամանակ 

անդրադառնում էր նաև քննադատությունը։ Արշակ Չոպանյանն, օրի­

նակ, գրում է. «Ի՞նչ է բանաստեղծի դերն ընկերության մեջ, եթե ոչ 

ժողովրդին ձայնն [՚լ1ս/լ՚ Ռոմանտիկները և մասնավորապես Հյոլգոն,— 

ներկայացուցին զայն իբր մարդկութենեն բարձր, երկնքի և երկրի միջև 

ապրող էակ մը, որուն ճակատին վրա Աստված իր մատը դրած է, որ 

տեսակ մը մարդարե, քահանայապետ, առաջնորդ է ժողովրդյան ։ Բա- 

նաստեղծությոլնն անոնց համար ջահ մըն էր, որ մարդկությունը թա֊ 

նանու երկիր մը պիտի տաներ։ Բանաստեղծը պարս։ Էր ժողովրդին 

համար աշխատիլ, և անկից հուսալ իր վարձատրությունը։ Այսօր մե- 
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ոած I; այս գաղափարը. բանաստեղծը ուրիշ մարդոց պես սովորական 
մարդ մըն է հիմա, ոչ աստղ ունի ճակատին վրա, ոչ բոր աչքերուն 

մեջ. դործարանապետը ճարտարություններ կարտադրե, դիտուեր օրենք­

ներ կր դտնե, բանաստեղծը քերթվածներ կը հյուսե։ Մարդկության 

ուժեըեն մեկն է, բայց ոչ անոյւ առաջնորդը»1*։

Չ՚՚պանյանր 90-ականների սկղբին դրված մի բանաստեղծություն 
ունի, որն իր ծրագրային ենթաւոեքստով ուղղակիորեն վերաբերում է 

հենը այս խնդրին։ Բանաստեղծը «իր սիրելուն երգելու համար» հոգե­

կան անսովոր վիճակներ չի ապրում, չի առնչվում ուրիշներին անտես 

առեղծվածային ուժերի հետ. երգը ծնվում I; բառեր, պատկերներ, ար­
տահայտչամիջոցներ ընտրելու և նպատակահարմար ու ներդաշնս։֊ 

կորեն համակրելու պարդ աշխատանքի տքնությունից.

Հևդ, իմ սիրելիս, երդելու համար, 

Ես պիտի քնարեմ ր ասերսւն մեջեն 

Անոնք որ ազնիվ են ինչպես մարմար,

Եվ տնոնր որ քտղրր ու ճոխ կր հնչեն, 

թրպեսղի անունդ ապրի հավիա յան, 

Կախված իմ աաղիս անկորուստ փունջնն.

Ու .դիաի հավրեմ դեռ րաոեր քուր յան, 

Օաոեր ւիեաուրի պես դիրդ ու փափուկ, 

Օաոեր խրոխա 'լ անրիծ ինչպես րամելիան,

Օասեր որ րՈԼթնր ունին խուսափուկ, 

եսասեր որ աս ազի քթթումներ ունին, 

Եվ անոնք որ նարր են ղերդ տերեփուկ...

P առերի 111 յ’1 «անկորուստ փունջին)) կենդանություն հաղորդելու 

համար պետք է ներարկել «հրճվանքն անմեղ գարունի», «զեփյուռին 

“"'ԺԼԸ». «դայլայլն անուշ սիրո թռչունին», թիթեռնիկներից պետք է 

փոխ առնել «իրենց վազքը հույլ», «այդեն իր ժպիտը», «լուսնկայեն 

լայն մազերն արծաթ թափած հույլ ի հույլ». վերջապես այս ամենը 

պետք I; ողողել հմայիչ խոհերի, «սուրբ ճաճանչումով պատկերների», 
ջինջ երազների, ճառագայթող հիշատակների, «աղվոր տենչանքների» 

լույսով։ Բոլոր դեպքերում հաջողությունը անսովորի ու անակնկալի 

մեջ է, այսինքն' բառերի, խոսքային միավորների, դարձվածքների 

նպատակային ընտրությամբ ու նոր համադրություններով բանաստեղծը 

պետք է ցոլացնի միտք֊ապրումի անծանոթ երանգներ.
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Ու. պիտի բանամ գոհար ւոուփը որ 

Ար պարփակե նուրբ ոճերն ու ձևեր 

Եվ ասություններն հան ղուղն, անսովոր.

եվ պիտի գրեմ. բայն հզոր թևեր 

Պիտի ընգլայնև, ու մակբայն ոսկի 

թիթեռի մը պես պիտի սլանա վեր.

Պիտի վառի 'նչպեո ցայտը մ' արեգակի' 

Գոյականն, ու իւ ո լ հրթիռի նման 

Խիզախ ածականը պիտի մայթբի...

Չոպան յանը բան ասա Եղծական ներշնչանքի '[թայից դեն է նետ ուէք 

խորհրդավորության ք՚՚դթէ &"'■]& է "՛ալիս սաեղծադո բծական աշխա­

տանքի ((պրոզան))։ Իրականի ու բանաստեղծականի սահմանները մեր­

ձեցնելով' նա ոչ թե աղքատացնում, այլ հայ։ ստացն ում է աշխարհի 

գեղարվեստական ճանաչման հնարավորությունները։ Գրականությունը 

խոսքի արվեստ է, բանաստեղծության նյութը ժողովրդի լեզվական 

մշակույթի' հազարամյակների ընթացքում կուտակված հարստություն­

ներն են: Բանաստեղծների նախորդ սերունդը յուրացրել ու սեւի ակա­

նել Հր այդ հարստություններից իրեն հասանելիք տարածությունը, 

որ վաղ՚՚ւց արղեն մշակված, հղկված, սպառված էր անմնացորդ ու 

անվերադարձ։ Նորերը ((կենսական տարածություն)) նվաճելու համար 

պետք է մտնեին լեզվի անկոխ ջունգլիները, ուր որոնող մտքի համար 

ամեն քայլափոխի պատրաստ է անծանոթն ու անակնկալը։ ((Հան­

դուգն ու անսովոր ասություններ», ((նուրբ ոճեր ու ձևեր» հայանա֊ 

դործեչու այդ հետևողական փորձերը ինքնանպատակ ձևաստեղծման 

ապարդյուն ջանքեր չէին, այլ ուղղակիորեն բխում էին նորագույն բա֊ 

նաստեղծության բովանդակային հարստությունից, որն էլ իր հերթին 

պայմանավորված էր դրական շարժման ընդհանուր կողմնորոշմամբ 

դեպի իրականությունը, դեպի մարդկային իրական հարաբերություն­

ների ու արտ աքին աշխ արհի անծանոթ ու անսահման տարածություն-

ն ե րը ։

Հովհ. Շ ահն աղա րի ակնարկած ((գրելու կերպի, հղացման մ Լ թո գի» 

մյուս կարևոր հատկանիշր, որով երիտասարդ բանաստեղծները դգալի 

նպաստ էին բերում ռեալիստական շարժմանը, անանցանելի անջրպե֊ 

տՒ վերացումն էր ((բանաստեղծականի» և ((ոչ բանաստեղծականի»

Ժամանակին Պետրոս Դուրյանն արդեն անցել էր այդ սահմանը։
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Սակայն այգ ճանապարհով նրա ռոմանտիկական աշխարհում ուրիշ 

խնդիրներ կին լուծվում։ Բացի դրանից՝ հաջորդ երկու տասնամյակ­

ներին արևմտահայ պոեդիայում կրկին հաստատվել էին դասական 

'1"Ա'"!)Ւ վավերացրած շատ նորմատիվներ։ Մերժելով դրանք՝ նոր 

սերունդը որոշակիորեն մերձենամ էր դուրյանական ավանդույթներին' 

մի կարևոր տարբերությամբ։

Դուր յանի բանաստեղծություններում քնարական հերոսը գրեթե 

նույնանում է հեղինակի անձնավորության հետ, արտաքին աշխարհից 

պոեղիա ներթափանցած «ոչ բանաստեղծական» մանցամասները նրա 

կենսագրության փաստերն են, ծանոթ էին ժամանակակիցներին, հայտ­

նի էին նաև հետնորդներին. այստեղից էր ծագում դրանց հղոր հու­

զական լիևքբ> գեղագիտական ներգործության ուժը։

Չաղան յանի և նրա ս երնգակիցների ստեղծա դործո ւ[Ժ յան մեջ կեն­

սագրական փաստը կական դեր չի կատարում (թեև, մասնավորապես 

Չաղան յանի բանաստեղծություններում, ինքն ա կեն սա դրա կան շերտեր 

այնուամենայնիվ կան), քանի որ քնարական հերոսն այստեղ հեղի­

նակի երկվորյակը չկ, այլ ժամանակի ընդհանրական դիտակցությունը 

կրող հավաքական անհատը։ Այդ գիտակցությունը ձևավորվում էր 

այն համոզմունքից, թե գեղարվեստական իմացության բնադավառ- 

ներր գործնականում անսահման են. դա կյանքն կ իր կենդանի հոլո- 

'Լ"12^1՛ ’ անհամար դրսևորումների մեջ։ թստ նոր պատկերացման, դե­

ղագիտական արժեքայնությունը ներհատուկ է բոլոր իրերին ու երե­

վույթներին: Այգ պոտենցիալ հնարավորությունը դառնում կ գեղար­

վեստական փաստ, երբ առարկայի և ընկալողի հարաբերություն­
ներում կռահվում, բացահայտվում կ նոր, անակնկալ կողմ և։ ՚ Ծանոթը, 

սովորականը, ամեն օր հանդիպածը հանկարծ լուսավորվում կ նոր 

ցոլքով, շլացնում կ անսպասելի փայլով, դառնում կ անծանոթ, ան­

սովոր։ Հենց դա է արվեստի գեղարվեստական ներգործության «հը- 

րաշքը»։

Նոր սերն գի բանաստեղծական դավանանքը այգ «անծանոթի» 

որոնումն կր։ Գեղարվեստական իմացության հայտնի ուղիները ար- 

վևսէոադետին հանգեցնում են փակուղու, նրա ստեղծագործությունը 

խարանում ժամանակավրեպության դատակնիքով։ Բանաստեղծակա­

նի նոր աղբյուրներ հայտնագործելոլ փոխարեն նա ստիպված է կըր- 

կին աշխարհ հանել ավանդական փորձով սրբագործված մասունքներ, 

որոնք արդեն ոչ մի բանով շեն կարող հարստացնել ընթերցողի միտքն 

ու հոգին։ Գավառացի բանաստեղծ Մկրտիչ Թուր յանի «Երդեր» դրր- 
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բուլկի մասին Չոպանյանը դրում է. «Ետ մնացած բանաստեղծություն 

մը, հա մնացած արվեստ մը, ետ մնացած յեղու մը։ Շատ մը դիտցված 

բաներ' կրկնված ուրիշ շատերն հետո, հավիտենական պատմությունը 

նույն ձևով պատմված։ Ռոմանթիկ բանաստեղծության բան/։ մը սո­

վորական բանաձևեր իրենց նվիրագործված բացատրություններով, 

կյանքի, մարդկության, բնության, մահվան, սիրո վրա նույն ծանոթ 

գաղափարները նույն ծ անոթ եղան ակ ով արտահայտված, միշտ անհրա­

ժեշտ նկարագրությունները աշոլնի, ղարունի, միևնույն ծռթած դույ­

ներով, միշտ ողբերգներ մեռած աղդականներու վրա (գրական այս սե­

ռը երբեք չեմ կրցած րմբռնել), միշտ նույն անիմաստորեն հոռետես 

ակնարկները կյանքի վրա, և նույն մերժված սիրո պայմանագրական 

հառաչանքները։ Ո՞չ մեկ ստեղծում, ո՞չ մեկ նոր ճամբա, ։։ չ մեկ անձ­

նական շեշտ։ Ոերնոց սորված երգ. մը ւլռը անգամ մըն ալ կը ծամծը- 

մեն»'7։

Սւսկայն քննադատը չի կորցնում պատմականության ղգացողոլ- 

թյունը. եթե «այղ. հատորը ուշ մնացբւծ I;», եթե «նոր դրականության 

ու նոր ճաշակի մը մեջտեղն հանկարծ երևցած, ժամանակագրական 

սխալի մը տպավորությունը կը թողու», ապա ժամանակին' «ասկից 

տասը տասնհինգ, տարի առաջ իր գոյության իրավունքը կրնար ունե­

նալ, երբ այգ. բանաձևը' մեր մեջ նոր իր տիրապետության շրջանին 

մեջ էր. իր ատենին ձայնակից եղած, իր օրվան գործը կատարած պիտի 

ըլլար հեղինակն»։

Մ. թ' ուր յանի ոտանավորները ժամանակավրեպ էին, քանի որ 

կրկնում էին բանաստեղծականի հին, արդեն իրենց սպառած պատկե- 

ըացումները, ապարդյունորեն փորձու մ էին ընթերցողին հրապուրել 

ձանձրալիության աստիճան ծանոթ արահետներով։ Մինչդեռ, ասենք, 

Թ. Ռերղյանը' անցսւծ դպրոցի ա մ են ա ա կանավոր ներկայացուցիչը,

երբեք դուրս չի մնա գեղարվեստական զարգացման պատմական շըղ- 

թայից։ ճիշտ է, նրա բանաստեղծական համակարգի հիմնական նը- 

վաճումները' «ներդաշնակություն քառերու ընտրության ու ղուդագրու֊ 

թյան մեջ, ներդաշնակություն գաղափարներու, պատկերներու հաջոր­

դության մեջ, ներդաշնակություն բանաստեղծության մը տիրական 

գաղափարին տունե տուն աստիճանական վերելքով արտահայտման 

մեջ», ինչպես նկատում է թոպանյանը, նոր ժամանակներում անհրա­

ժեշտաբար պիտի մերժվեին. բս,յց' (( ի բ ոճին, իր գեղագիտության 

մեջ ալ ան «հին» չէ, իր ժամանակին արտահայտիչն է», «ռոմանթիկ 

շրջանին հաղթական ու համասփյուռ րոպեին է, որ Ռերղյան կազմված 
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Է», նա ((աքդ շրջանին ((նորն» է որ յուրացուցած է և անոր մեծագույն 

արտահայտիչներեն մին եղած է»։

Զարթոնքի շրջանից հետո մինչև ռուս-թուրքական պատերազմը 

արևմտահայ կյանրր ենթարկված իր ինչ֊որ ներքին կարգավորվածու- 

թյանւ Ազգային գիտակցությանը դեռևս անծանոթ էր բնաջնջման 

սարսսււիի հոգեբանությունը։ Հայն իրեն զգում էր օսմանյան տերու­

թյան քաղաքացի և աշխատում էր իր հասարակական ու մտավորական 

կյանքը կազմակերպել առաջադիմականի, բարու, ճշմարտի, գեղեցիկի 

վերարերյալ այն (/ամանակ ընդունված պատկերացումներով'3։ թերդ֊ 

յանն այդ իրականության բանաստեղծն էր, նրա ստեղծագործության 

ներքին դինամիկան ներդաշնակ էր այդ տարիների կյանքի ռիթմին։ 

Այդպիսին էլ նտ մնաց մինչև վերջ' իր գեղագիտական հավատամքի 

ու նկարագրի ամբողջականությունը անարատ պահելով դարավերջյան 

մթնոլորտի հովերից։ ((Հետո, — շարունակում է Չոպանյանը,— երբ ռո֊ 

մանթիկ շրջանը փակված է, և պառնասականները, իրապաշտները, 

խորհրդապաշտները, անկապաշտները հաջորդաբար երևցած են, խերւլ- 

յան, որ պառնասականներ ուն (մանավանդ Լըքոնթ տը Լիլին, թոփ էին, 

ՊանւԼիլին) ականջ դրած է և անոնցմե ալ որոշ չափով օգտված է' ա֊ 

ռանց իր նախասիրած մեծ ռոմանթիկներեն հեռանալու, մղում չէ զգա­

ցած հետևիլ այդ ամբողջ բարեշրջության, ու մնացած է էապես ռո- 

մանթիկ, ավելի ճիշտ մնացած է Թերգյան։ Իր ոճը և իր աշխարհա- 

Տա9րԸ> Գոր կազմած էր իր անձնական խառնվածքովն ու իր նախ­

ընտրաբար կրած ազդեցություններով, ուզած է անեղծ պահել, փո­

խանակ նորագույն դեղեցկոլթյանց հետևելու արվեստական ճիգով մը 

իր ինքնատիպությունը խաթարելու։ Եվ ո վ իրավունք ունի ատիկա 

մեծ բանաստեղծի մը մեղադրելու»'9։

Այսպես էր նոր սերունդը գնահատում նախորդ շրջանի իսկական 

արժեքները, նա չէր ընդունում ոչ թե հատկապես խերղյանին, Աճեմ- 

յանին, Հովհ. Ս եթ յանին կամ մեկ ուրիշի, այլ ժամանակի գեղարվես­

տական մտածողությունը, հաստատելով բացասում էր այն, ինչ ար­

դեն պատմության սեփականությունն էր, բնութագրում էր մի ան­

կրկնելի գեղարվեստական իրականություն, որ այլևս չէր լինելու, 

քանի որ ժամանակների ընդհանրական հայացքը աշխարհը դիտում 

էր ուրիշ բեկվածքներով, այլ բանաձևումներ էր տալիս կենդանի իրա­

կանությունից եկած զգայական ու իմացական տպավորություններին։ 

Դրանով է որոշվում նաև Չոպան յանի ստեղծագործության գրական- 

պատմական և գեղագիտական արժեքը։
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Չոպան յանի պոեղիան ձգտում էր ղեւղի առօրեական կյանքը, դե­

պի առարկայական աշխարհը։ Մարղկային ապրումների, խոհերի, 

կրքերի հորձանուտում նա ծայրահեղ բևեռացումների, տիեզերածավալ 

մասշտաբայնության ւիոխարեն, որոնում էր բնականի, իրականի, ա­

մեն օր կբկՆվռղ սովորական փորձի թաքուն բանաստեղծությունը։ 

((Արշալույսի ձայներ» ժողովածուի գրախոսականում Հովհ. Հովհան֊ 

նիսյանն անմիջապես նկատում է երիտասարդ բանաստեղծի առաջին 

իսկ քայլերին հատուկ այս գիձը. ((Ամենայն ինչ այստեղ ինձ համար 

մարդկային է և իմ սրտին մոտ ու հասկանալի, — դրում է նա, — այս 

ցնորքները, ույս հուսախաբությունը, սիրո բուռն տենչանքն ու հեշտու­

թյունը, ատելության ու ղայրույթի հանկարծական բռնկումը, անհուն, 

ջինջ եթերում ցոլացող իդեալի շողերը, իրական կյանքի երբեմն նույն­

իսկ դաղիր պատկերը, — այս բոլորը ո՞ր երիտասարդի սիրտը բաբախ ել 

չեն տա...»։ Եվ ապա' ((երբ երևակայության թևերը խուղելով նա իջ­

նում է դարձյալ երկիր, մւոախոհ, վջտահար, դիտում է և տալիս է 

մեղ իրական կյանքի տխուր պատկերը, վառ դույներով նկարված, 

սիրտ հուղող մանրա մ ա սնությանց ներդաշնակ դասավորությամբ։ Այս 

պատճառով իրականության մեջ գտած ցանկալի երևույթների համար 

նս։ միշտ զարմանալի խանդոտ զգացմունք է ժույց տալիս»23։

Ռեալիզմի ընդհանուր սկզբունքներից բխող այս միտումը բանաս֊ 

տեղծության մեջ իրադործվոլմ էր արձակից տարբեր ուղղություններով 

ու միջոցներով։ Արձակում դա կատարվում էր գլխավորապես թեմա-

տի կայի նորացման, կենցաղի, բարքերի, սոցիալ ա կան միջավայրի

/այն ընդգրկման, ժողովրդի բոլոր խավերի կյանքը խորապես ուսում­

նասիրելու և ճշմարտացի արտացոլելու ճանապարհով։ Մինչդեռ բա­

նաստեղծությունը փորձում էր գեղարվեստական իմացության ռեալիս֊ 

տական համակարգ ստեղծել ավանդս։ կան թեմաների տարածքում։ 

Սիրո, բնության, կյանք/։ ու մահ/։ հնամենի մոտիվները հոլովվում 

էին նս։և այժմ։ Փոխվել էին, սակայն, դրանց ուղեկցող հոգեբանական 

իրադրությունները, քնարական ապրում ի ռիթմը, բանաստեղծական 

մտքի տրամաբանությունը, պատկերավոր մտածողության սխեմա­

ները։
Նորերն ապրում ու ստեղծագործում էին նույն միջավայրում, ուր 

ապրել ու ստեղծագործել էին Պեշիկթաշլյանն ու Դոլրյսւնը, ապա' 

Մերգյանն ու Աճեմյանը, նույն Բոսֆորի բնապատկերներն էին շրջա­

պատում նրանց, նրանք էլ էին սիրում ու ատում, հուսավառվում ո 

հիասթափվում, ինչպես իրենց նախորդները։ Բայց նոր օրերի բանաս֊ 
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ու եղծը բնությու նն ու աշխարհր պիտում էր պատմականորեն ձևավոր­

ված նոր հոգեբանական վարձի զուգահեռներում, սերն ու ատելությու­

նը, հույսն ու հիասթափությունը այլևս գեղարվեստական հյուսվածքին 

ԴՈ^Խ) պարտադրված տրամադրություններ չէին, այլ մարդկանց 

°Ոձ^հ։ոՒլ1 հարաբերություններից, իրերի ու երևույթն երի առկա տրամա­

բանությունից ծ աւլող ի բա կան մարդկային հո դե վիճա կն եր, որոնց ան­

համար երանւլաւիոիւ ամն երի մեջ արուի ում էր դո յության կենդանի 

զարկ եր ակր։

Բանաստեղծների նոր սերնդի ։գ ատ ան ո ւթ յունն անցել էր այնպիսի 

մթնոլորտում, ուր աշխարհի բան աստեւչծական դիմագիծը որոշվում էր 

դեղեցի կի, բարու, ճշմարտի եռա դույն ծ ի ածան ախ սււլով։ Այդ յուրօրի­

նակ բանաստեղծական իրականության ներսում չարն ու ատելությու­

նը Լէ» ոթ իմաստավորում էին գոյություն հրաշքը. հավիտենականը 

սիրո ու բարության լույսի րաց արձակ սկւլբունրներն էին։ Մ արդուն 

շրջասլատուլ բնությունը ևս կարդավորված էր արարչական բարության 

1^ԼՈէԼ։ Ախթթևս ներկայացված բնության աշխարհում օդի շարժման 

նախաստեղծ վիճակը ոչ թե փոթորիկն է, այլ զեփյուռը, ծովը դեղեցիկ 

է միայն իր կապույտ անդորրության մեջ, ամպը միայն բարեբեր 

անձրևով է հաստատում իրեն, բանաստեղծականը գարնանային զար­

թոնքի մեջ է, լուսինը թրթռում է հեզիկ, արծաթափայլ լուսածորումով, 

արևն անբաժան է ծիլ ու ծաղիկ շոյող իր կենսատու ջերմությունից... 

ԱյԼ խորթով' բնապատկերը ենթարկվում է նախապես հայտնի բարո- 

յա կան արժեքների չափ ու ձևին։

Հովհ. Ս եթ յան ի բանաստեղծական համակարգում, օրինակ, գա­

րունն ու արևը հաստատում են աշխարհի հիմքը կազմող բարության,

ներումի հաշտ ության բարոյականը.

Գարո՜ւն, զարո՜ւն, փունջ րնդարձակ, անծայրածիր, 

Զոր ար 1'1/ին շնորհապարտ ձոնն երկիր.

Ո՜վ րոպրերո։, երանգներու վեհ ժամանակ, 

Դաշնակության րյուր երդերու սիրանվազ. 

Կենար, խինդի, սիրո հողմ անց եղանակ հեշտ, 

Ուր մարդ խանձող կսկիծներու տա իր հրաժեշտ. 

Ուր րույսերու րուսն ին ծիլեր, թևեր' թոշն ույն, 

Եվ հոդվույն ալ թևեր թոշել դեպի անհուն։

ԲղջՀւյն, դարան, միջնորդ սրտիս ե չարին մեջ. 

ձո՜ղ զովարար աղեխորով հրույս անշեջ.

և րո տեսիլ ներեմ օձին իր մահու թուլն,

3-899
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Եվ դժնեին ներեմ իր փուշ դժնԼա դույն, 

եվ ^՛Հերին' իր ստվերներ, /ոո/յթոց' մեղվին։

կամ արևին
ևոսորտվառ դուստրն ես ղու տվնջյան.

Վարդ հեր ո:նիս, վարդ աշվներ, վարդ թևեր.
Արդարության սոլրր անձն ես դուն սիրական. 

Հեղ կարդամ հրավեր։

Ծադե, թերևս հուսկ շարերն էլ ամաչեն 

Պատկառելի րու նայվածքեդ անարատ.

Թերևս մարին անճառ դևղույդ առաջևն

Ժանտ և տսւիրտտ։

Քնարական ապրումը, հոգեբանական /լրագրությունը պայմանա­

վորում են նաև պատկերներ/, ներքին կառուցվածքը' ինչպես ձևային, 

այնպես էլ բովանդակային մակարդակներում։ Այսւոեղ էլ բանաստեղծի 

անձը չի նույնանում քնարական հերոսի հետ։ Վերջինս 70-ական թը- 
վականն երի հասարակական հոգեբանությունը կրող անհատն է, որ 

աշխարհի և իր միջև հակասություններից առավել ներդաշնակություն է 

որոնում։ Իրականության դեղարվեստական իմացության այսպիսի հա­

մակարգում բարդ խնդիրներ չեն առաջադրվում, քան/։ որ անհատ/։ և իր 

շրջապատի միջև կոնֆլիկտը միայն րարոյաբանական բովանդակու­

թյուն ունի, ճնշումը, հարստահարությունը, մարդկանց անհավասարու­

թյունից ծագող ողբերգությունները, մեծատան արհամարհանքը հա­

սարակական սանդուղքում իրենից ցածր կանգնածների նկատմամբ,— 

այս ամենը, քնարական հերա,/։ տեսանկյունից, սոցիալապես որոշ 

օբյեկտիվ պատմական իրողություններ չեն, այլ պատկանում են չարի 

ու բարու վերպատմական ոլորտին, ընդ որում չարը անցողիկ է, բա­

րին' հավիտենական։ Սրանով է որոշվում քնարական մթնոլորտի ամ-

բողջ լարվածությանը։ Աշխարհը շրջադիտվում է պարդ, բարի, սրտա­

բաց հայացքով, տեսողական ընկալումների մեջ գերակշռություն են 

ստանում խաղաղ, ներդաշնակ, սիրո ու բարության տրամադրող դույ-

ները։ Դրանով էլ որոշվում է պատկերային արտահայտության բնույթը, 

խոսքի կաոուցվածքի կենտրոնում դրվում են այնպիսի բառեր ու ձևեր, 

որոնք կապվում են «բանաստեղծականի), վերաբերյալ ավանդական 

պատկերացումների հետ, միայն լեքսիկական միավորներ չեն, սւյլ 

օմտված են որոշակի դեղագիտական ենթիմաստով ու տարողությամբ։ 

Այսպիսի պարագաներում միանգամայն հասկանալի է, թե ինչս։ քնա­

րական իրադրությունը գլխավորապես մ/։ երանդ պիաի ունենա' լոլսա- 
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Հորը, բնանկարը միայն մ ի վիճակ' խաղաղն ու անխռովը։ Ահա մի 

"՛է՛!1? հատված' Բ', Ա՚ճրղյանիը.

ՅեթԼր անդ կապուտակ 

Եվ ի Վոսփորի 

Լուււահոս պլպլան 

Խոպոպը լուսնեկի.

Ամեն կողմ հեզիկ լՈԼԼ11 

Մե ղմով ծ ավուլի, 

Ծով, հԳՂ!"^! ու եք^Ր»

Ամեն ըան ժպտի.

Ո՜վ Վոսփորդ իմ անուշ, 

Վարդենյացդ ի թոսի

Ի՜նչ ախորժ դե ղդե ղեն 

Աիրոդրն ու պլպուլը...

Տեսարանը ղավ ած է կոպիտ երանգներից, մեղմ, շոյող դույները 

իդեալական մարը,,.թյուն ունեն։ Ա'երղյան —Աճեմյան — Սեթյան սերնդի 

գեղարվեստական հայեցության գլխավոր, ամեն ինչ պայմանավորող 

սկղրունրն I; գա։ «Բանաստեղծականի» և «ոչ բանաստեղծականի» վե­
րաբերյալ գասական դպրոցի վավերացրած չաւիանիշները այդ սերնդի 

ստեղծագործության մեջ կիրառվում էին այչ իմաստով։ Պոեղիայի 

րնդդրկման կենսական ոլորտը հարստացել էյ։ անձնական ապրում­

ների. հոգեբանության, բարրերի ու բնանկարի մանրամասներով։ Սա­

կայն այս գեպրում էլ պատկերի կառուցվածքում նախընտրելի էին 

մնում շրջապատող իրականության որոշ բնագավառներ, իրերի ու 

երևույթների որոշ համադրություններ, ապրումների որոշ երանգներ, 

ուրիշները հետևողականորեն մերմվոլմ էին։ Բանաստեղծական չեղվի 

բոլոր օղակները հանգուցվոլմ էին հստակ ընտրված բառերով ու 

դարձվածքներով' հովիկ, լուսին, թռչնակ, առվակ, դարուն, արև, ծով, 

եթեր, կապույտ, ծիլ, ծաղիկ, համբույր, ցող, շող և այլն։ «Բանաս­

տեղծական» այս բառերը ամենուրեք հանգես էին դալիս որոշակի մակ­

դիրների, համեմատությունների, փոխաբերությունների ծանոթ հյուս­

վածքում' կրելով հղացման իմաստային ծանրությունը, ինչ-որ տեղ 

ստանալով խորհրդանշանի արժեք և բոլոր պարագաներում հանդես 

դալով միևնույն բովանդակային ծավալով։

Դարավերջի քննախույղ հայացքը բաց էր անում ավելի բաղմե- 

րանդ ու բագմախորհուրգ մի աշխարհ։ Այգ աշխարհը անհամատեղելի 

էր այն հովերի հես։, որոնք օրորել էին նորագույն բանաստեղծներից 
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շատերի դեռահա ս ությտն երագները։ Ուսուի և բանաստեղծական աշ­

խարհատեսության հին ուղին երիր ղուրս գալու վարձերը որոշ իմաս­

տով նաև ինբնահաւլթահարման ճիգեր (՜ին։ թափածո խոսրի մաշված 

սխեմաների, բոլոր հոգեբանական ի բագրություններում մշտապես 

Հո Լ"‘ԼլԼր"Լ քնարական ապրումների կրկնությունը, որ այնպես խստու­

թյամբ քննագատամ (ին Արփիս։րյանը, Չաշս։ լյանը, թոհրապր /լ ու֊ 

րիշներ, միշտ չ(, որ գալիս (ր բնատուր ձիրրի պակասից. այսւոեղ 

'ԼԳաւՒ չափով գործում (ր նսւև հոգեբանություն գարձած ավանգոպթի 

ուժը։ Ահա թե ինչու Չոպանյանը հաճախ կտրուկ ու անվերապահ (ր 

դնում այդ ավանդույթներից արմատւսպես հրաժարվելու իւնդիրր; Այս­

պիսի դեպքերում նրա բանաստեղծություններում բացահայտորեն մե­

ծանում է լգարոգիական տսւրրերի կշիոը։ Ահա մի բնււրոշ օրինակ.

երիկուն կ. լուսինն իր rfl.it/il։ ւուսւիլսկ՝ 

երկնրին վրա ուր ստվերներ կաճին հորդ' 

եր նկարն, տծդոլչն չուսին մր ճերմակ, 

Մեկ կողմնն կլոր, մ չուսեն ծուռումուռ, խորդուբորդ, 

կարծել։ խոշոր իռւղիե հեչվա մր բարակ 

Զոր մեկ բուխն խածեր են ու նետեր հոտ։

^ՒպԻլը 3ոպան յան ի «(թրթռումների» ա մ են ա էակ ան հա ական ի շ ր 

համարում է «անակնկալը, տարօրինակը, նորը' նուրբ ճաշակով հա­

մեմված»։ Ապա ավելացնում է. «Այդ Դ^Ղ^ՍՒ^ միջոցներով է /էր կը 

ներկայացներ մեղի րնութ յան տեսարանները, սկղբնատիպ ձևեր ու. 

իմաստներ րնծայելով անոնց, և ձեզի հատուկ սիրուն այլտնդակսւ- 

թյամր մը վերլուծելով անոնց կնճռոտ հողին»2' ։ «Սիրուն այլանդակու­

թյուն» բացատրությունը դիպուկ է բն ութ ա դրում երիտասարդ բանաս­

տեղծի ոճը։ երոք' տափակ դեմրով լուսինը, որ համեմատվում է «մեկ 

քովեն խածած» «թուղթե հելվայի» հետ, ծուռումուռ, խորդուբորդ, կ[որ 

ածականներր, որոնցով ամբողջանում է պատկերի տեսանելի ուրվա- 

գՒ^Ը» թ՚* Ս* ե րղյանի, Հովհ. Ս եթ յանի, հենց իր' Սխդիչի ստեղծադոր֊ 

ծութ յան օրենքների համաձայն, չէին կարող համատեղվել բանաստեղ­

ծական այն դույն երի հետ, որոնց երան դախ աղի մեջ մշտապես հան­

դես էր ղալիս լուսինը ռոմանտիկական բնաւդ տակ երի այղ անբաժա­

նելի ուղեկիցը։ Այղսլիսի բնապատկերի իդեալական մաքրությանը Չո­

պան յանը հակադրում է միտումնավոր կոպիտը, առօրեականը' իր 

«ոչ բանաստեղծական» մերկության մեջ։

Նուրբ հեղն ան քով համեմված այս լուռ բանավեճը նախորդ տաս­

նամյակների դրական ճաշակն երի դեմ, Չոպան յանի համար սկղբուն- 
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քային նշանակություն ուներ։ Նորագույն բանաստեղծական մտած ււդու^ 

թ լունը իրականությունից եկած զգացական ընկալումների գեղագիտա­

կան արժեքավորման նոր հայեցակետ էր որոնում։ 'Քնարական պահը 

բանաստեղծի ե. շրջապատ ող աշխ արհի բարդ հարաբերությունների 

անհամար զուգահեռներում ծագող հանկարծական մի վիճակ է, տե­

սողական ու զգացական տպավորությունների անակնկալ մի զուգորդ 

գություն, ուր գործում են ինչպես ենթագիտակցականի մեջ թաքնված 

գեղարվեստական հիշողությունները, այնպես էլ անմիջականորեն տե­

սածի ու լսածի վայրկենական հտկազգեցությունը ։ Եթե քնարական

իրագրությունը որոշվում է միայն գեղարվեստական հիշողության աղ֊ 

գակներով, ստացվում է արդեն բազմիցս հայտնաբերվածի նոր տար­

բերակ, իսկ եթե այգ տզգակները հիմք են գառնում անմիջա կան ըն­

կալումների նոր գեղարվեստական իմաստավորման, ծնվում է բա­

նաստեղծական գյոլս։ ը։ Հենց այս վերջինին էր ձգտում Ջոպանյանը, 

թեև նրա բանաստեղծություններում շատ հաճախ տ աս ջին պլան է

մղվում սկզբունքի շեշտված առաջադրությունը, քան դրա գեղարվես­

տական նվաճումը։ Թ, Թերգյանից վերը բերված ծովային բնանկարը 

իր մեթոդի շրջանակներում գեղարվեստական թեզի անթերի մարմնա,^ 

ցումն է։ Ահա և Չսպան յան ի հա կա թեզը.

Ւր մ իա կերոյ [ույծ ու կակուղ դորշությամ թ 

Եր տարածվի ծովն երկն րին տակ անամպ, 

Միապաղաղ, անշարմ, անծալ, անկենդան, 

Հա ոտ ատ ութ յա մ ր մր թույլ, պաղած էո1Ղի նման։

Եվ դոնդողի այդ վիթխարի պնակին վրա 

Ե' երկարտձղին տեղ֊ աեղ դիծեր արծաթյա, 

Շոդենավի հնտրեր, որոնք կր թվին 

Նրրին ճեղրերր դդալի մր ծայրին։

Բազմաթիվ ոև պզտիկ ձուկի նավակներ,

Առա դաս տներ' թև մր ճերմակ ցրված վեր, 

_ Չամիչն ո։ նուշր, անրաժտն դոնդողեն,— 

նմանությունր կր ճշտեն, կ' ավարտեն։

9 ւ:։ււան յան ր ծրագրային հետևողականությամբ բնանկարը ղրկում 

I; բանաստեղծական փայլից, անմիջական դիտողական տպավորոլ֊ 

թյունր հաղորդում կ ակնթարթորեն ծագած ղուգաղրությունների մի­

ջոցով, աշխատում է նվազագույնի հասցնել տարբերությունը օբյեկտիվ 

ռեալության և վերջինիս սուբյեկտիվ ընկալման միջև։ խերղյանի, 

Աճեմ յանի, Սևթյանի բանաստեղծություններում ծովի մտապատկերն
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ամենուրեք ուղեկցվում է կ տ սլո լյա ո վ ոլ ո սկեդոլյնաէ, ան րամ ան 4 
երագի, վերացման, սիրո ոլ վայել/?/' 'Ս* ր ե ր կ ր ային ոլորաից։ ծնության 

աքդ ա մ են ափոփոխ ա կան տարերքը Չ ուղ ան յանի բանաստեղծություն֊ 

ներում երևան է դալիս վիճակների բ ադմ ա դան ությա մ ր, ավելի հա֊ 

ճախ իր «պրողայով») ավելի շատ իր առօրեականությամբ, բան ար֊ 

տասովորությամբ: Պատկերավոր մտածողության տարրերի անսովոր 

համադրությունները («միապադաղ, անջուր մ, անծոյլ, անկենդան)) ծովը, 

«իր միակերպ լույծ ոլ հտհոլՂ գորշությամբ» «դոնդողի 1/№ /սա ք1/1 

յղնակ)) կ հիշեցնում, ծովի երեսին սւիռւ/ած «ձուկի ն ա վա կն ե րր» դոն֊ 

’/"Դ/' ,/.ք1տ ցանված չամիչ ու նուշի հատիկներ են) բնապատկերին դր֊ 

ր ոտե սկի բնույթ են տալիս։

Պահպանողական քննադատ Աղեքսանդր Շաքլյանր Չ ոպան յանի 

այսպիսի էիորձերր դիտում կր որպես ինքնանսլատակ ձևամոլություն, 

տարօրինակության ձդտում ։ Նրա տեսակետս։/ երիտասարդ բանաս­

տեղծը «նորը կը կարծե դտնել արտառոց դաղաւիարաց մեջ. այս ծաղ­

րելի կ: Յուր ամեն դրվածք դրեթե կը փայլին դյուտույն տարօրինա­

կությամբ»։ կ?ննա դատին անհանդուրժելի կ թվում նաև /սոսակցական 

բառերի ու դարձվածքների (քաշկռտել, ծակծկել, իրեն կեսին չափ, 

թաթիկ, ծռմռտել և այլն) աղատ օ դա ա դործումր բանաստեղծական 

/եղվում։ Նրա համար տարօրինակ կ, որ «լուսինը նամակ կը հղե», 

«չք՛րքչա անին օբա դիր կը կրե», «աղջիկը պատուհանին առջև դլի։ ույն 

Ո2/11Ծ հԱ կոտ րե», կում ձյունը կարող կ յուղոտ լինել: Չնն ։ս դա տ ին 

առավել դարմացնում կ, որ Չոպան յանի մի արձակ բանաստեղծության 

մեջ տնանկների, ընչաղարկների, աղքատների խաժամուժ ամբոխը 

կաղմող մարդկային կերպարանքը կորցրած թշվառները երբեմն «կը 

կանչվռտեն, կը ճչեն, կը մլավեն, կը հաչեն, կ ոռնան, կը բղղան։ կը 

հռնտտն»։ Այսպիսի անողոք մերկությամբ ներկայացված ի րա կ ան ու֊ 

թյո,նը> քննադատի համ ողմամ բ, անհարիր է բանաստեղծի կոչմանր, 

անհամատեղելի կ հասարակության բարոյական դաստիարակի առա֊ 

քելութ յան հես։, առաքելություն, որ պետք կ «վեր հանի մեր բարս յա֊ 

կան տդեղությունն երը, ժանտտբույր դաղսյփ տրաց և ժան տ տհոտ մո­

լորությանդ դեմ մարտնչի))22։ Չ ոպան յոյնի ծրագրային բանաստեղծու­

թյունների սուր հեգնանքը ուղյլված կ ամենից առաջ հենց այդպիսի 

մտայնության դեմ: *

70 — 80-ական թվակսյնների դեղադիսյական հայեցության ։/եկնա- 

կետից այս քննադատական դիտողությունները միանդամ այն տրամա­

բանական են, բտյց հեռա են բանաստեղծի նորարարական փորձերի 
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բուն էությունը բացատրելուց։ Չ ոպան յանը ձգտում էր քնարական 

ապրումի հիմքում գնել աշխ արհի օբյեկտիվ զգացողությունը, զեղար֊ 

վեստա կան պատկերի գինտմիկան ենթարկել սուբյեկտից անկախ կեն֊ 

գանի ու հաըտշտըժ գոյության ռիթմին։ Բարոյական թեղը, որ նախորդ 

շրջանի պո ե դիա յա մ կանխորոշում էր ամբողջ գաղափարական մըթ֊ 

նոլորտն ու պոետիկական համակարգը, այժմ գրեթե չէր ազգում ո չ 

իրականության բանաստեղծական ընկալման, ոչ քնարական իրադրու­

թյան տոնայնության, ո շ էլ, մ տնավանդ, պատկերի կառուցման ձևա֊ 

իմաստային շերտերի հարաբերության վրա։ ((Լուսնի ծագումը)) բա֊- 

նաստեղծության մեջ, օրինակ, բնության այդ ((բանաստեղծական)) 

պահը ներկայացվում է արտաքնապես ((ոչ բանաստեղծական)) միջոց֊ 

ներով.

Լանդխղտկաց լեր ան ետև 

Խխմ՚նքը մեղմ կր շառադնխ 

Կարծես աղոտ ԱՈ1Ը մր թեթև 

Օատ հեււավոր մեկ հրդեհի։ 

Հանկարծ, կարմիր ինչպես արյուն, 

Լույսի պաստառ մր կր ցատրե, 

Շեկ երկաիի պես շաոադույն, 

Ու կր մեծնա հետղհետե։

Կր մեծնա ու կր րոլորնա, 

Եվ ահա դունտ մրն Լ խոշոր, 

Հոր ի դոն ին փակած ‘էրա, 

Հիմա գեղին փայլով մը չոր...

ձաջռր չ քա ։ւա տո ղերում լուսանկարչական ճշգրտությամբ դիտված 

նորանոր մանրամասներ են ավելանում բնապատկերի վրա։ «Մեղմ 

ղեփյաոր», «մ ութ ֊կապույտ ծովը», հեռվիր անցնող նավակը, «քաղցր 

լույսը», «դողդոջ փայլը», անշուշտ, լուսնային բնանկարի ավանդական 

բանաձևեր են. դրանց կողքին' լույսը ծովի երեսին տարածվում է 

«Հուզի պես» կաւ! «սնդիկի պես», լուսինը «շեկ երկաթի պես շառա֊ 

դույն», դեղին ու չոր փայլով մի գունդ է։ Վերջիններս այն «սիրուն 

այլանդակություններն» են, որոնք արտահայտում կին բնության նը- 

կատմամբ գեղագիտական նոր վերաբերմունքը։ Բանաստեղծը ընդ­

գծված «չեղոքության» գիտակետից կ ուրվագծում պահի հմայքը, 

իրերի շարժումը ենթարկված կ բնության կյանքի օբյեկտիվ օրենք­

ներին և չի կանխորոշվում նախապես հայտնի որևկ տրամադրությամբ, 

հոգեվիճակով։ Մնացական իրադրությունը առաջանում կ ինքնաբերա­

բար, դույների, ձևերի, դրանց ետևում անտեսանելի հոգեբանական 39



անցումների շարժուն տրամաբանությունից և բանաձևվում է միայն 

բ ան ա ստ ևղծ ո ւթյ ան ե զրա վւա կիչ քառատողում.

Գողտր րԼրիվածն է օղային, 

Մ ի ստիր ական րերիվածն անուշ 

Զո[Կ րաւիյան մեջ հիշերին, 

և'երղե Լուսնին ողին րնրուշ։

Չոպան յանի և ընդհանրապես ժամանակի ռեալիստական մտածս֊ 

Ղ"1^"^!? Բթության' իբրև գեղարվեստական արտացոլման առարկայի 

մեջ հայտնաղործեց մի նոր աշխարհ, որ նման չէր ո չ Ալի շան ի ու 

Պ եշիկթաշլյանխ ռոմանտիկ հայրենասիրության լուսապսակով և գեր­

ված, աշխարհագրականորեն "Բ^ջ ր,ւ կոլորիտով հարուստ բնտպատ֊ 

կերներին, ո'չ էլ, մանավանդ, Ա. Աերղյանի ու. Լովհ. Աեթյանի' հըղ֊ 

կան բանաձևերի շրջանակներում հարմարավետ ամփոփված պճնա­

զարդ բնանկարին, նոր սերունդն ավելի շուտ մերձենում էր դուրյանա֊ 

կան ավանդույթներին, որոշ իմաստով հարություն էր տայիս դրանց, 

երբ բնությունը դիտում էր կենդանի շարմման, լինելության ներքին 

երանդսււիււ/ս ումների մեջ այդ. ամենի հանդեպ մջակելով որոշակի փի- 

լիսուիայական հայացք, միայն թե դուրյանական ֆանտաստիկ բրն- 

աշխարհին այստեղ փոխարինում էր օբյեկտիվ մի ռեալություն' իր 

առօրեական, մերկ, ուղղակիորեն ընկալելի ձևերով։ Արդեն բնանկարին 

ոչ թե վերադրվում է կամ դրոից ներարկվում համապատասխան դե֊ 

ղսւդիտական նշանակություն, այլ արվես։։։/։ միջոցներով բացահայտ֊ 

վում է բուն բնապատկերին ներհատուկ դեղս։ դիւոա կան արմերը։ ճիշտ 

է, ո'չ Չոպանյանր, ։։'չ էլ նրա ււերնդակից բանաստեղծներից որևէ 

մեկը այս բնադավարւում չստեղծեցին նշանակալից ու մնայուն արժեք­

ներ, բայդ և այնսլես դե դարվես տ ա կան հայեցակետ/։ հայտնադործումն 

իսկ արդեն անուրանալի ծառայություն էր արևմտահայ քնարերդոլ֊ 

թյանր ։
Չոպան յանի քնարական հերոսը դարավերջի մարդն է, որ զարմա­

ցած, շլացած, երբեմն էլ տարակուսական հայացքով է դիտում աշ֊ 

խարհը։ Կյանքը, " դոյության ձևերի անհամար բազմազանությունը, 

իրերի հավիտենական հոսքը վերլուծել/։ պատճառների ու հետևանք­

ների անվերջանալ/։ շղթայի մեջ կորցնում էին իրենց դաղտնիքի ու 

խորհրդավո բության «բանաստեղծությունը»։ Գեղեցիկը, ճշմարիտր, 

բարին, սերը, երջանկությունը այլևս նախաստեղծ ու բացարձակ ար֊ 

մերներ չէին, այլ դիտվում էին ։դա աճառ-հետևանքային կախվածոլ- 
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թյան մշտափոփոխ ընթացքի մեջ, որ րացատրելի էր ղրական դիտե­

լիքներով հարսսւացաձ կենսավւււրձի տեսակետից;

Մարղր' բնության այղ ա մ են ակատ սւ րյտլ hl ամենարարդ ոտեղծա- 

գործա թյանը ևս, իր ն ե ր սւշխ արհո վ, զգացմունքների, ապրումների ու

hl’P^Pl՛ բ՚“ ղմադանութ յամր, դառնում էր վերլուծության ու ճանաչման 

առարկա: նախորդ շրջանի բանաստեղծության հերոսր ամբողջական ու 

նևրդաշնտկ անհատն էր, որ այղ հատկությունր պահպանում էր արտա֊ 

քին աշխարհի հետ ունեցած բոլոր հարաբերություններում։ նորա֊ 

դուլն քնարերգության հերոււր այգ ամբողջականության քայքայման 

մեջ է տեսնում իր եսի հաստատումր' րարգ կոնֆլիկտների մեջ մրա֊ 

նելով ոչ միայն շրջապատոգ աշխարհի, այլև ինքն իր հետ: Այստեղից 

է ծագում նաև ինքն ան երոուղման և ինքնազննության բուռն մղումը։ 

Սդիա Տեմիրճիպաջյանն այգ. անցման հիմքում գնում է զուտ հոգեբա­

նական գործոններ: Սակայն դրանով հանդերձ նա այնուամեն այնրվ 

ճիշտ է բնկալում «նախնյաց.» և «արդի մարդու» մտածական համա֊ 

կարգերի որակական տարբերությունը. «Հներն, — գրում է հա, հափըշ֊ 

տակված բնութենեն' որո ծոցբ կապրեին և ոյր . դեղեցկութ յանց նկատ­

մամբ տակավին բթացած չէր իրենց ղդայությունն, հին մատենագիրներն 

հազիվ ուրեք ուրենք իրենց ներսբ կ'ամփոփվեին. եթե նոր աշխարհը լիո­

վին անծանոթ էր նախնյաց, ներքին աշխարհն ալ տարտամորեն ծանոթ 

էր նախնի հեղինակաց: Հափրանքն' ամենեն իգական զգացումն, և հոգե­

բանությանն' ամենեն անհագ գիտությունն' արգի մարգն ինքն իր ներսն 

ընկրկեցին: Ձանձրույթի որգեն կրծված և վերածության ասեղեն խայթ֊ 

ված, մարդկային «ես»ը — «Ֆաուսթի» տիեզերական հեղինակին մեծա­

գույն այն գյուտն — իր ցավաց ընգոաոումներուն մեջ սկսավ ինքնղինքն 

զգալ և ինքնգինքը ճանչնալ»23: ,

Չ ո պան յան ի քնարերգության մեջ անհատը, վերլուծելով ինքն իրեն, 

րացահայտելով սեփական ներաշխարհի գաղտնիքները, բոլոր դեպքերում 

իրեն դուրս շի գնամ իրականաթյան օբյեկտիվ կապերի ու հարաբերու֊

թլ անների շղթայից, րնդհա կառակր, քնարական ապրումր հավաս֊

տիացվում է աււօրյա կենսափորձի վավերական արժեքներով։ Բանաս֊

սւ եղծական այդ նոր իրականության ոլորտում զգացմունքի, խոհի, 

ապրումի հարստությունն ու գեղեցկությունը որոշվում է ոչ թե ղրանց 

բացառիկությամբ ա. եզակիությամբ, այլ բնութագրական հոգեվիճակ֊ 

ների ճշմարտացիությամբ: Դա որոշակի երևում է մանավանդ սիրային 

ր ա ն ա ււ ւրւ ե ղծո ւթյ ուն ն երո ւմ է
70—80-ականների սերանղր ստեղծել կր մի յուրօրինակ քնարական
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աշխարհ, ուր ապրումի յուրաքանչյուր ջ^թ ենթակա էր նախապես 

հայտնի որոշակի մի տրամաբանության, ղուտ գեղեցիկի վերպւաոմա֊ 

կան մի տեսանկյունի, որ կնոջ իրական դիմապատկերն օծում էր 

աստլէածամոր լուսապսակուէ, իսկ սիրո մեջ հայտնաբերում հոգեղեն 

վերածննգի հրաշալի մի խորհուրդ։ Ահա, օրինակ, Մ. Բ՚երզյանի 

«սիրտ ի գող» սւգսթք/1 սի[1ա^ էակՒ ննջարանի սեւէին.

Ննջ1. , երաղցղ շրնգհտտի ն, 
Ժպիտն հոգիղ լոսւաւխրե. 

Կենաց կռվեն հոգնած իմ սիրտ 

•Բեղի կարոտ Լ որ էգ աշտե։

^եգի կարոտ Լ որ հտվտա 

Ph կա ամեն պատրանրե վեր 

^[,111'/'“ ամեն գղվանրներուն

Կա հաղի ող րտն մր—րո ււուրր սեր...

Այսպիսի հայեցողական պլանում սերը մտածել/։ է իբրև բացարձակ 

սկզբունք' անկախ ժամանակի ու տարածության ղործող օրենքներից։ 

Կրկին շրջանցվում է Դուրյանի խոշոր հայտնագործությունը, որ դեղե֊ 

ցիկը հայեցության ոլորտից տեղափոխում էր իրական հողի վրա' մարզ֊ 

կային կենդանի ապրումը չկտրելու/ իր հոգեբանական որոշությունից։

Չոպանյանի ռեւպիստական փորձերը սիրային քնարերգության մեջ 

ևս շատ կողմեր™/ հեն։/ում էին դոլրյանական աւ/անղոլյթների ւ/րա։ 

Սակայն քնարական ապրումի հոգեբանական որոշությունը, որ Դոլր- 

յանի տաղերում անբաժանելի է ընղհանուր ռոմանտիկական մթնոլոր- 

։ոիգ, այսինքն' ենթակա է ծայրագույն խտացման ու բևեռացման 

սկզբունքին, Չոպանյանի քնարական համակարգոլւէ ւ/երաճում է հո֊ 

դեբանական ճշմարտացիության։ Մարդկային ներաշխարհի գուրյա- 

նական հետախուզումները, նրա դեղարւ/եստական հայտնագործու­

թյուններն այս բնադաւ/առոլմ անհնար է սահմանել սու/որական կեն­

սափորձի չափանիշներով, մտնելու/ Դուրյանի պոեզիայի աշխարհը' 

ընթերցողն անհրաժեշտաբար պետք է ենթարկվի այդ աշխարհի օրենք­

ներին, պետք է ապրի նրս։ տիեզերական մասշտաբներով, այլապես 

անհաղորդ կմնա զգացմունքների ու խոհերի բուռն տեղաշարժերի 

ներքին տրամաբանությանը։ Դրան հակառակ' Չուզտնյանը ձգտում է 

քնարական իրադրության հոգեբանական հիմքը մոտեցնել ամենօրյա 

կենսափորձի սահմաններին. այս դեպքոււԼ արդեն բանաստեղծական 

մտածողությունը կառավարվոււ! է երկրային չափանիշներով, իսկ
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կհն սահ այևցությունը շի ճանաչում ո շ մի բացարձակություն, իրակա֊ 

նու թքան ղեղաղիտական իմաստավորման շատ հավիտենական կատե֊ 

ր1ո I1 ի Ա,ն եքՀ գեղեցկություն, ճշմարտություն, սեր—ամեն ինչ ենթարկ­

վում I; իրերի հարափոփոխ ընթացրի անշեղ օրենքին։ Եվ սա երիտա­
սարդ րտն ասա եղծի ստեղծագործական որոնումների մեջ ոչ միայն 

տեսական ելս/գիծ կ, սԱԼ^ գործնական ծրագիր, որ դարձյալ պաբո- 

գիական ինչ֊ ին չ երանգներով արծարծվում է նաև սիրային բանս/ս- 

աեգծ ությ ուններում. •

ենչպե՞ ս գծել անոր դեմքն, ինչպե՞ս անոր մարմինին 

երդել ձևերը դողտրի կ. ո՞վ պիտ ինձ աա աստղևրուն 

Լույսն ու քքա (ր/յրր I'ոէոր ծիածանին ու վրձին 

Մ ր որ ր[րո թաթախված ծիր կաթին ին մեջ անհուն ։

‘եիշերն այնչափ մթին չիր որչափ կոհակն իր մազին, . ՚

քև. տիվն այնչափ չիր լուսեղ որչափ հակասէր պայծառ, 

եվ ավելի թարմ րան վարզն ուրկիր րռւյրեր կր հոսին, 

1'ր այտերուն հոտավետ մորիէն ու կարմիր չոէրթր վաո։

Սիրած կինն իր մեջ «պատառ մ՝ աստվածություն» ի կրում, լցնում 

Է իրենով «բնությունն համորեն», թևեր է տալիս բանաստեղծի հոցուն, 

ե այդուհանդերձ չի կորցնում իր կեն դահի ո լ իրական դիմագիծը 

վերածվելով անմարմին կուռբի, սրի առջև ծնրադիր պիտի աղոթել։ 

Կինը' անհամեմատելի դեղեցկությամբ, սերը' անչափելի հրապույր֊ 

նևբռվ դարս չեն ստեղծումի ու մահվան կենսական օրենքից. «Պիտի 

մոռնամ ղայն և ան ալ չսիրե պիտի ղիս...»,—ընդհատում է բանաս­

տեղծն իր ներշնչված սիրային զեղումը։ Անակնկալ թվացող այս ա֊ 

վարար ղդացմունքի քմահաճ ի։աղ չի, այլ կենսափորձով հաստատվող 

միանգամայն հնարավոր տրամաբանություն, որ հոգեկան կապ/։ բարձ­

րագույն մի արտահայտության քնարական մեկնաբանության որոշակի 

տեսանկյուն Է բանաստեղծի համար, նրա սիրո երդերից շատերը կա֊ 

ռուցված են հենց այսպիսի հա կա գրության սկզբունքով և նուրբ երգի­

ծական շեշտերով ուղղված են դեպի անմերձենալի «սուրբ սիրո» թերղ- 

յանական իդեալը։ Այսպիսի քնարական իրադրության մեջ սերն ինչ֊որ 

բան կորցնում Է իր նախաստեղծ բանաստեղծական փայլ ու շուքից, 

սակայն փոխարենը հարստանում ի զգացմունքային լայն ու խոր բո­

վանդակությամբ, քանի որ իմաստավորվում ի ոչ թե իբրև մարդու 

իության անփոփոխ տրվածք, այլ իբրև բնական մի օղակը մարդկա- 

լին հոգեբանության հակասական ու բարդ տեղաշարժերի։

Ա. Չ աղան յանի սիրո երգերում «հոգու դիալեկտիկան» աբտահայ-
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տում է բնորոշ մի կենսահայեցոլթյոլն, որ բանաստեղծը ձևակերպում 

է աւաղես. «Կյանքը խառնուրդ մըն է ամեն դույներուն, և այն իմաս­

տասիրությունն ու գրականությունն անոր ճշգրիտ արտահայտությունն 

են որք դիտեն հավատարմորեն բոլոր այ՚1 այլազան ու երբեմն հակ֊ 

րնդդեմ երանգներուն ներդաշնակությունը յուրացնել»՜՝։ «Հակընդդեմ 

երանգներուն» ներդաշնակությունը Չուդ ան յան ի քնարերգության մեջ 

յուրացնում է աշխարհի գեղարվեստական վերստեղծման այն֊

պիսի սկգբունքով, որի հիմքը մարդկային կեցության բնականոն 

տրամաբանությունն է։ Այդպիսի բանաստեղծական իրականության 

ներսում քնարական անհատը լարված, շիկացած, հիւանդագին մը- 

տասևեռումներ չունի, քանի որ նրա ներքնաշխարհը բնութագրվում է ոչ 

թե ավարտուն, կայունացած, այլ շարունակվող, մշտաւգ/ւս փոփոխվող, 

ամեն անգամ նորանոր երանգներ հայտաբերող հոգեվիճակներով։ -Pը- 
նարական խոհ֊ապրումի ծավալմանը զուգընթաց ուրվագծվում են 

մարդկային իրական ճակատագրեր' կյանքային նստվածքների ի՛՛՛ր 

շերտերով.

Դիսքվածր մեղ օր մ* իրարու հ լլլնղլ։ պցոլց 

ևւ սիրևցինր մենք զիրար, 

Գտած րրալ կարծեցինք ինչ որ վաղուց 

եր փնտրեինք անձկացար.

Հիմա 1չղղանբ որ, ա՜խ, խարեր ենք մենք մեղ, 

Ու կր ղաավինք, սիրեչիս,

Գիտե՞ս քենե ինչ պիտի չոկ խնղրեմ եււ,— 

Ատե՜, րտչց մի մոռնար զի՛"

֊Ընտրական իրադրության ՛էլ"" տարածվող "՛յո ւիիլիսովւայական

հանդարտությունը երևութական է։ Բւսնասո։ եղծության ենթատեքստում 

գործում է հոգեբանական անցումների, գրամ ո՛տիկ վիճակների խոով- 

քոտ մի իրականություն, ուր կյանքի կենդանի հոսքը անհատի ներ-

ծնու։!՛ Է նորանոր մարդկային արժեքներ։ Դիպվածը 

էլ պատահականությունը չէ, այլ տարբեր ճակատագրերի
աշխարհում 

ամ ենևին
ւիոխադարձ շլիմ ան, տարբեր ճանապարհների խաչաձևման անհրա­

ժեշտ օրենքը։ Մարդու կյանքը լավի, բաղձալիի, գեղեցիկի հավիտե­

նական որոնում է, այդ ընթացքում անհամար ձեռքբերումների ու կո­

րուստների անվերջանա լի մի շղթա։ ֊Ընտրական հերոսն ապրել է փո­

խադարձ սիրո երջանիկ ։դահը, հետո եկել է հիասթափության դառնու­

թյունը։ Հրաժեշտի թախիծը սակայն չի վերածվում ամեն ինչ խանձող 

մելամաղձության։ Ամեն մի անցած վայրկյս՚ն, ամեն մի հանդիպում 
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մարդու մե) թողնում է; անջնջելի հետքեր։ Հենք ղրանով է իմաստա­

վորվում մարդկային գոյությունը, ապրելու մեծ խորհուրդը։ Որքան 

ծանր են լինում կորուստները, այնքան մեծանում է նոր ձգտումների, 

նոր տենչերի լարումը։ Շարունակվող կյանքի բյուրավոր ուղիներում 

երագը գառնոէմ Է իրականություն, իրականությունը լուսավորվում է 

երաի ցոլքով, քանի ոյ։ կորսված արժեքները միշտ էլ նոր արժեք­

ների հայտնաբերման հնարավորություն են ենթադրում.

Ո՞ւ/ ղխս1ւ, 1,ււ գուցե եղւս հանցավոր, 

Գուցե գժրախա րր/> Ղ^^Ղ» 

Մնա ո րարով, աշխարհ չայն Լ, ղուն աղվոր.

ՍԱԼ"*-? խերես գանես , \

երջանկու[1 յսւնն որուն սիրտդ է արմանի.

• Երր նոր սեր մր, պաշտելիս,

Մեր խեղճ սիրույն մոխիրներուն մեջ ծնի, 

Ատ/Հ, (՛այց մի մ ո սնար դիս։

Չ աղան յանի այսպիսի բանաստեղծություններում քնարական իրա­

դրությունը, ընդհանրապես շրջապատող աշխարհի ծավալային ընկա­

լումները հագեցվում են, պայմանականորեն ասած, էպիկական ման֊ 

րամասներով։ Դա հնարավորություն է տալիս զգայական տպավորու­

թյունների հոսքր ներկայացնել բնական հոգեվիճակներին համարժեք 

ճշգրիտ բանաձևումներով, ուր «մերկ բառը» աղատ է քնարական ան­

հատի վերաբերմունքն արտահայտող մակդիրների ու համեմատու­

թյունների ծանրությունից, հանգես է գալիս իր ուղղակի նշանա­

կությամբ2'։ ^

Չ ոպան յանը օր. Ալիսի «Աղջկա մը սիրտը» վեպի գրախոսականում՜՛’ 

հեղինակի' «կա։ոարելա։ղես իրապաշտ դպրոցին կաղապարին մեջ թափ­

ված» ոճի ամենաէական առանձնահատկություններից մեկը համարում 

է «բուն բառին գործածությունը»։ Այս վերջինը նաև հենց իր երիտա­

սարդ բանաստեղծի ծրագրային փորձերի գլխավոր նպատակներից էր։ 

Ահա թե ինչու նա ազատորեն օգտվում է ամենօրյա խոսակցական լեզ­

վի միավորներից («խաբեր ենք մենք մեղ», «ամեն բան վերջացած է 

մեր մեջ», «ես եղա հանցավոր», «դիպվածը մեղ իրարու հանդըպցուց», 

«գտած ըլլալ կարծեցինք», «սրտով սիրեցի ես զքեզ» և այլն), որոնք 

ոչ միայն տարահնչուն չեն ընդհանուր բանաստեղծական մթնոլորտին, 

այլև հոգեբանական իրադրությանը կենսական հավաստիություն են 

տալիս։
Հայտնի է, որ արևմտահայ պոեզիայում այդպիսի քայլի դիմել է
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նաև Պետրոս Դուրյանը, ուսումնասիրողները փա սա եր են հիշում, երբ 

բանաստեղծը բառացիորեն օգտվել է կյանբում իսկապես լսած աոան­

ձին արտահայտություններից։ Ենքը' Ջաղտն յան լ։ վաղամեռիկ բա­

նաստեղծի մեծագույն ծառայություններից մեկը համարում է այն, 

որ նա ((ոչ թե գրաբար գրեց' շատերուն պես, ոչ ալ գրաբարախառն 

ամենուն պես, այլ գրեթե ղոլա աշխարհաբար մը, ինչպես որ լսած իր 

այն ժողովողին մեջ ար ապրած էր, համողված րլլալով, որ այգ լեղ- 

վով միսւյն ւլգացումնեըն իրենց բնական շեշտը պիտի գտնեին» ՚ ։

Այս տեսակետից, սակայն, որակական ղգալի տարբերության կա 

Դուրյանի ու Չոպանյանի քնարերգության միջև։ Եթե Դուր յանի հերո­

սուհին անփույթ նետում է բանաստեղծի հասցեին, թե' «կմեռնի», վեր­

ջինս ղրան հակագրում է իր ռոմանտիկ աշխարհի անչափելի խորու­

թյունը' ((հոն հրգեհ կա, ոչ մատյան», կամ երբ մի այլ բանաստեղ­

ծության մեջ ակամա հնչում I; ((ղիս կը նեղես» սովորական արտա­

հայտությունը, ղրան հետևում է

Որոտացին [սոկմանէյււ ամպեր, 

հայծ ակն ահ ար րր/՚ն հոդյակււ,—

շլացնող փոխաբերությունը, որ բանաստեղծի ռոմանտիկ խռովքի 

ներքին տարողության գեղարվեստական հայտարարն է։ Առօրյա խո­

սակցական արտահայտությունները Դուրյանի քնարեր գութ յան մեջ 

ծառայում են ռոմանտիկական բևեռացման սկղբունքին. մի կողմում 

սու!որականն է, կենցաղայինը, մյուս կողմում' անհասն ու անչափե֊ 

ւԻն։ '
Չոպանյանն, ընղհակառակը, իրականությունը շրջաղիտամ ի բան 

այդ իրականության կենտրոնից' իրեն իսկ գաբս չգնելով իրերի րը- 

նականոն առնչությունների շղթայից։ Սովորականը, կենցաղայինը, 

առօրեականը' լինի գա որոշակի հոգեբանական իրադրության, թե 

լեղվամտածողական բանաձև, նրա գեղարվեստական աշխարհում ինչ֊ 

որ հավելյալ գործոն չէ, այլ համակարգ ձևավորող հիմնային բաղա­

դրիչ, այգ համակարգի ռեալիստական նկարագիրը բնութագրող հատ­

կանիշ։ 70—80-ականների գրաբարախառն աշխարհարարին Չոպան֊ 

յանը հակադրում էր ժողովրդի խոսակցական լեզվին առավելագույնս 

մերձեցող բանաստեղծական մի լեզու, որ հետագայում նրա պոեզիայի 

ամենակարևոր նվաճումը պիտի համարեր դրական քննադատությանն 

ու պաամադըութ լունր։

Չոպան յանի ռեալիստական վարձերը քնարերգության մեջ որոշա֊
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կիորեն գուբս էին «ժողովրդականի» սահմաններից, ինչ իմաստով 

Հերջինս ընկալվում էր, ասենք, Միհբան Հովհաննիսյանի ոտանա­

վորներում: Այնուամենայնիվ նա, իրականության գեղարվեստական 

յուրացման նոր ուղիներ որոնելիս, չէր կարող շրջանցել մողո ։էր գա կան 

բանավոր արւ/եստի գարաւ/որ ավանդույթները, մանավանդ 90 ֊ական֊ 

ների սկրբին, երբ մի ամբողջ գրական շարմում իր տեսական ու գործ֊ 

նական նկրտումները ւ/աւԼերացնում էր ռամկասիրական ցույցերով ու

հետևողական կողմնորոշումով ւլեպի ժողովրդի կեցության բուն 

կունրր: Գեղագիտական այս ւղ ահանջր բաղմիցս հիմնավորվում

ա֊

ւղսւշտպանվում էր նաև Չոպան յանի քննադատական ելույթներում/ ուր 

հայ մողովրղա կան բանահյուսությունը գիտվում էր ոչ միայն իբրև 

(.(անգին ծաղիկներ ճշմարտապես բանաստեղծ մողովրգի մր հոգվույն», 

այլև որպես գեղեցիկի անսպառ աղբյուր, արվեստի գււլրոց, Քաևի որ 

«անոնց մեջ ամեն բան անկեղծ, բնական, սրտե ելած է. գեռ արվեստը 

իր 1ս1,սա թ» րսած անոնց. ու ներշնչումը, ղուտ, ան/սառն, իր ամբողջ 

գեղեցկությունը պահած է))^։

Գործնականում, սակայն, երիտասարգ բանաստեղծն աշխատում 

եը ՈԼ թև նմանվել, այլ ստեղծագործաբար յուրացնել աշխարհի ու 

մարղու նկատմամբ մողու/ րգսւկան պարղ հայացրի բնական խոքյքը> 

գարու վերջի մարգու բարդ ներաշխարհի խճճված հանգույցներում որ­

սալ այն նախաստեղծ երակը, որով վերջինս կապվում էր իր սկգրին, 

վերագտնում էր իր կորսված էությունը։ Այս կետում, ինչպես կսրես֊ 

նենը, Չոպան յանի բանաստեղծական աշխարհը շւիվում է ռեալիգմից 

տարբեր այլ գեղագիտական համակարգերի հեւո։ Նրա ռեալիստական 

վարձերը մողովրգական բանահյուսությանն առնչվում էին գլխավորա­

պես ձևային մակարդակում. բանաստեղծը ձգտում էր նորագույն 

/քնարերգության պատկերային հյուսվածքը ոճավորել ժողովրղի առար֊ 

կա յա կան մտածողությանը հատուկ տեսողական ընկալումներով։ Ահա 

մի օրինակ, որ կրում է ((Տաղ)) բնորոշ խորագիրը.

Զ՛ուն իմ անուն ււ դրեցիր տափարակ 

Ավաղին վրա ծովափին.

Հրսրր Լ կավ և իր խավերր րարակ 

^•"յն 11"ւԿ1'"“ ավրեցին։

Դուն իմ անունո դրեցիր սպիտակ 

Կակուղ Էջին ,Լ(,տ ձյունին.

Քափեցան րյուր րյուր դնդակներր րամրակ, 

Զայն ծածկեցին, ավրեցին։
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ևս սքս՚էս մաս ‘ի^^ց/ւ անունր] հուր in առով,
Փ nf! որի կն ե ր զ t] ար մ ա ն 

Անցան վրայնն, րտյց հոն անեղծ, անխռով, 

Տառերր միշտ կր մնան։

եթե տեքստից մտովի բացառենք ասանձին բառեր (տափարակ, 

էշ, անեղծ, անխռովի ու փոխաբերություններ (փոթորիկներ ղղացման, 

ձյուն ի բյուր բյուր գնդակներ բամբակէ, որոնք հարադատ շեն ժուլո-

1լԼյ1,րւՒ պատկերավոր մ տ ած ո զութ յան ր, ապա բանա սա եղծ ութ յան ընղ­

հանուր տրամադրությունն ու մթնոլորտը դրեթե կնույնանան ժողս֊ 

վըըղական խաղիկների, մասամբ էլ քուչակյան հայրենների քնարա­

կան իրադրությանը: Գեղարվեստական տարրեր համա կ տ րւլեր  ի մեր­

ձեցման ու ւիոխն երթ ափ անց մ ան փա սար ակներև կդառնա լքանա վանդ 

պատկերի ձևային շերտերում: եւ/ իըոխ աւԼաււՒ 11ցտ գցված անուն, որ
սրբոււ) է ջուրը, ձյուն ի վըա դրոշմ լիս ծ դրեր, որ ծածկում է նոր տե­

ղաց ող ձյունը — միայն ժողովրդի նախնական մտածողությանն է հա֊ 

տուկ ղդացմունքի անտեսանելի շարժումը ներկայսւցնել այսսլիսի ա- 

ռարկայա կան ու տեսանելի ղուղա դրությոլններո ։/: Սակայն ‘Ս^ջ^՛

քառասւողում նույն հուրախությամբ կառուցված պատկերը' սրտի վրա 

ւիորադրւէած տ ու ռե ր, որ չեն ենթարկվում (( դղ տ ց ման փոթ ։։ րի/լների» 

ավերիչ ներղործությանր, բնո։թա դրում է մաաձ ոդոլթյան մի այլ որակ,

որն ւչդալի ո ր են տարբեր է ժողովրդի ցայտուն սւ ոտ րկա յա կան 

զութ յունից։

Չոպան (անի ծրագրային վարձերը քնարերգության մեջ 

տեղ հետևանք էին նրա անհատական խառնվածքի, ստացած 

Բտա^ ո լ մտավոր հակումների։ (/ուտ ա։/ելի կարևոր ուռումս։/

ինչ֊որ 

կցթու­

ղբ անք

նշանավորւո ։1 էին արևմտահայ բանաստեղծության ւլարւլացման նոր 

ա սւոիճանը, լցնում էին մոտ անցյալի և մոտ ւսւդսւդայի բաժանման

՝ ր տ ծ n ւթյունխ միացնելու/ միաժամանակ հե առցն ելռվ հոդևոր

մշակույթի երկու, տարբեր մտկարղակներ, գեղարվեստական ւյարդար - 

մս/ն երկու Ալ տամականորեն տարբեր շրջաններ: է՝անաււտեղծակսւն 

մթնոլորտի լարման այղ ուժ աղծերով էր ձգվում նաև ժամանտկի բը- 

ն ո լ թ սւ if ր ա կ ա ն դի տ ու կցությու ն ը:

Չաղան յանի ստեդծաղործությունը դրական֊ պա տ մ ա կան այդ իրո­

ղություն ում են ու բնորոշ, բայց միակ արտահայտությունը չէ, սկսնակ­

ներից շատերն էին փորձում յուրացնել քնարական աշխարհընկալման 

նոր համակարդը, որ ծա դել ու. ձևավորվել էր ռեալիստական մտածո­

ղություն ոլորտում: Հիշենք թեկուդ հարասլեսւ Ոսկյանին (1869—1901), 
48



վաղամեռիկ ու մոռացված մի բանաստեղծի է որի մտածողությունը 

խիստ ակնառու էվոլյո էցիա է ասլրել Ո* եր ղյան—Աճեմ յան սերն ղի բա֊ 

ն ա ս տ ե ղծա կ ան նորմատիվներից գևսլի Չաղ ան յան ի վավերացրած դե֊ 

ղ ա Ր Հ ^ ս 1,111 յ 4ա ^ ? տ Փ111 ն /' 2 ն ե ԱԼ1:
Կ. Ա սկյտնի էղա տ ան ե կան փորձերը թե՜ քնարական ապրումի խոր֊ 

րով, թե լեզվական ու ձևային այլ հատկանիշներով գրեթե չէին տար֊ 

բերվում [ ր ուսուցիչների համանման երգերից.

և *• ^ ‘է!1 շրնաղ Լ կավ դարձյալ այս էք արուն, 

ևրրև ներող երկնիր ժպիտ մի պայծառ, 

^րեշտակ շրեղ որ իր շնչով վաովոուն 

յամենայն ինչ վ՚Ս/^Աց ի դեղ յուր անճառ։

Կքև անվերջ կանաչ պարա ե ղ մի շրեղ 

Դալար, վ։ ափուկ ծածկեր զղաշտ, լեռ 1ւ ձոր, 

ե՚Լ /հւչն1։կտց ղաշնակր անույշ ու ղեղղեղ 

Անհուն իւինղով չցրին ղանաաո ա ղծործոր...

(1890 //.)

Բնապատկերին անմիջապես հաջորդում է բարոյա բանա կան դա­

տողությունների երկար մի շղթա այն բովանդակությամբ, թե շատերը, 

ավա ղ, չեն հասել այս դարնանը՝ «մին պատանի, մյուսն ալևոր, մին 

կույս մի», թե, մյուս կողմից, երանի նրանց, բանի որ մահանալով՛ 

«այս մեծ երադից» արթնանում են երկնքի հավիտենական կյանքի 

համար և այլն։

Ահա մի ուրիշ օրինակ բանաստեղծի համեմատաբար հասուն տա~ 

I’1'1'1' ստեղծա դործութ յունն երից.

է)՜չ բոչունին ու ո չ հովան

ՍիրԿ՛՛ Ղք՚՚՚ւ լղր՛՛ճեց/,.

«Խոսե» րսավ ինձ ծովն անհուն, 

Ծովուն ալ սիրտս չր րարի։

Ծաղիկներուն ճրսի ես րեդ.

Աս տղեր ո ւն ալ Հր “ի րնավ.

Չր՛՛ի լուէէնին քքե տյս հրակեզ 

Սրուիս մեջ սերդ ինչպես ծնավ։

Սակայն թռչունն, աս աղերն ամեն,

■ Հովն ու ծաղիկ, ծովն ու լուսին,

Հեզ մանչն ալ ուս առջի ժամեն 

■ Հու վր “՛յորդ է՚նձ կր /սոսին։

(1893 Ո.)

4 — 89!)
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Սա բանաստեղծության բոլորովին այլ որակ է։ Քնարական ապ­

րում ր ոչ թե կտրվում, վեր է բարձրանում սովորական կենսափորձից, 

այլ ^ո ^ղական ներգործության ուժը, դեղագիտական արժեքայնությունը 

ձեռք է բերում հենց այղ փորձի շրջանակներում. սիրահարված պա­

տանին աշխարհը տեսնում է իր ղգացմունքի լ^եյսով, բոլոր իրերի 

մեջ դդում է սիրած էակի ներկայությունը։ Այս բնական, պարդ, բո­

լորի համար ընղունելի ու հասկանալի խոհ-ապրումը գեղարվեստական 

իրտկանության է վերածվել ն ույն քան բնական ու անբռնտւլբ ոս ձևի 

մեջ: Բանաստեղծության լեւլվական մթնոլորտը գրեթե շի տարբերվում

առօրյա խոսակցականից, ուր

մ իավորը գործածվում են իրենց

բառը, գտրձվածքը, շարահյուսական 

! ք^-ղղա կի նշանակությամբ։ Ինքնին

վարանում է նաև արժեքավորող, բառին ենթիմաստ հտղոբղող, հեղի֊

նա կային 

թյո ւնն երի

վերաբերմունք արտահայտող մակղիրների, համեմատու­

էի ո/առբերությունն երի անհրաժեշտությունը ։ Բա նաստեղծ ու֊

թյան ղգացմ ունքային լիրքը կուտակվում է տողերի ետևում, ինչ-որ 

տեղ, ուր ձևավորվում է քնարական հերոսի հոգու պարդ կենսագրոլ֊ 

թ^^Ը՝

Ս. Ոսկյան ի այս բանաստեղծության առԲՒ՚Լ Ս/՚՚՚ւՒւը գւ՚"“ր 4- 
«Բ՛երես տարօրինակ թվա ծ անոթն երուն իմ համակրանքս, բանաստեղ­

ծին շատ պարդ ոճը և փոքրիկ բառարանը նկատողություն առնելով, 

երբ անձնական ճաշակիս մեջ նվաղ սակավապետ եղած եմ ես, բայց, 

ո՞չ ապաքեն հավիտենական գժդոհն ի մարդ և իր չունեցածը կը 

փնտռե. հետո, կատարյալը պարդ է, և պարդության մեջ գեղեցիկը 

գտնելը' շատ հա գվա դեպ անակնկալ մը))29։ Ռոմանտիկ բանաստեղծու­

հու խոստովանությունն ավելի /սոր իմաստ ունի, քան կարող ի թվալ 

առաջի}։ Հայացքից, պարգության մեջ ղեղեցիկը հայտնաբերելը հենց 

այն էր, ինչ փնտրում էլ։ Չոպանյւսնն իր բանաստեղծական փորձերում, 

ինչին ձգտում էր ռեալիստ ութսունականների ամբողջ սերունդը։

Սովորական ի, առօրեականի «ոչ բանաստեղծականի» պռե գի ան

ռեալիստական մտածողության բոլոր համակարգերում գլխավոր կագ֊ 

մակերպիչ գործոնի նշանակություն է ձեռք բերում, քան/։ որ բխում է 

մեթոգի բոլն էությունից, բնութագրում է վերջինիս բովանդակությունն 

ու ձևը' իբրև նրա հիմնային հատկանիշ։ Արևմտահայ բանաստեղծու­

թյունը ղարգացման նոր փուլ էր թևակոխում հենց 111 ՀԱ ուղ/։ ով։ Չ ո 

պան յանի փորձերը եդակի չէին, արդեն ձևավորվում էր ստեղծագործա­

կան լքի մթնոլորտ, սրի անխուսափելի աղգեցությանր կամա թե ակա֊ 

մտ պիտի ենթարկվեին ոչ միայն ս կ սն ա կն երր ք այլև նրանք, ովքեր
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գրական ճանապարհ էին անցել արդեն, մկրտվել էին բան ա ս տ եղծ ։։ւ- 

թ1“ճ< մասին ավանդական պատկերացումների ավազանում։ Եթե 

նույնրսկ մի Սիպի լ կամ ավելի ուշ մի Ռ. 0 բրեր յան վարձում էլ են 

կենդանի սլացել դասական ռոմանտիզմի ավանդույթները, ապա միայն՝ 

անհրաժեշտ հոդեբանական վերակառուցման, ռեալիստական ոճի ու 

լեդվամտածոդության աղատ հնարավորություններին ապավինելու զը- 

նով։ «՛մետր ՚ չէ մոռնսւլ,—իրավացիորեն նկատում է Հ. Օշականը,— 

որ նույնիսկ անոնց մոտ խոր է փոփոխությունը։ Տոնապաշտ, հանդի­

սական, մտերմամոլ, ու 6բՏ§րՁտՈ1Ջէ1ցԱ6 իր նկարս։դիրը պիտի պարղ- 
'//' ՚1^“Ա՚ աղաս։, ի։ "ը, իրավ ապրումն երը»''ս։

2
Այնուամենայնիվ ռեալիզմը ոչ թոպանյանի ստեղծագործության 

մեջ, ։։ չ էլ առհասարակ արևմտահայ սլոեղիայում չհասավ ներրին 

ամբռղջականոլթյան, չտվեց ավարտուն արժեքներ, քանի որ ռեալիս­

տական շարժման ներսում ձևավորվող բանաստեղծական մտածողու­

թյունը հենց սկզբից հակամետ էր ինքն ահ ա ս ս։ ա ս։ մ ան ուղիներ որոնել 

նաև աշխսւրհի գեղարվեստական ճանաչման այլ համակարգերում՝։

Դա, իհարկե, չէր նշանակում ամբողջովին հրաժարվել ռեալիզմից։ 

Ա՛ե ալիսս։ւսկան մտածողության այն ազատությունը, որով լուծվում էին 

արվեստի և իրականության կապի մութ, առեղծվածային թվացող հան­

գույցները, արևմտահայ րանաստեղծոլթյան մեջ ծավալվում էր ամե­

նատարբեր, երբեմն միմյանց բացառող ոււլղություններով։ Ս երժելով 

«ամպին 11Լ ալվոլյն, վարդին ու սոխակին, դաշտաց և արևուն, զվարթ 

այլ տափուկ բանաստեղծության» է Ա. Չոպանյանվ սխեմաներն ու 

բանաձևերը' քնարական հայացքի նոր դիտակետը ձգտրւմ էր ստեղծա֊ 

գործական երևակայությունը դար։։ բերել արտաքին աշխարհի և մարդ­

կուլին հոգեբանության լայն, խոր, անծանոթ տարածությունները։ Այս­

պես ենթարկվելով ժամանակների շարժման բնորոշ տարերքին' նո֊ 

րադույն բանաստեղծները, գուցե և ոչ ամբողջ խորությամբ գիտակցե­

լով բանի էությա նը, դնում էին դժվարադոլյն մի խնդիր, որի լուծումը, 

անշուշտ, վեր էր իրենց ուժերից, նրանք փորձում էին, ավելի հաճախ 

գործնականում, քան տեսականորեն, իրագործել բանաստեղծական 

աշխարհաճանաչման տարբեր մեթոդների մի համադրույթ, որը, հա֊ 

մենայն դեպս 90-ական թվականներին, կարող էր հանգեցնել միայն 
պարզունակ խառնուրդի' առանց որակական ինքնուրույն ո։ թ յան ։ Հա֊ 

մ ա դրականության այդ ձգտումն առայժմ կարևոր էր իբրև ‘լեռանկա֊



բային միտում, բարձր կարպի նվաճումներն այպ ուղղությամբ հնարա֊ 

վ'քրոլթյունից իրականության ւպիտի վերածվեին միայն մեր պարի

սկղբին։

Հին արժեքների քննական վերագնահատման, նորի ստեղծման 

դեռևս իր հաստատուն հունր չպտած այս մղումը, իհարկե, ինքնա­

նպատակ չէր, այլ ուղղակիորեն կամ անուղղակի արտացոլում էր հա­

սարակական գիտակցության մեջ կատարված բեկումը: Երևույթը ժամա­

նակին նկատել և փորձել են բացատրել նաև. ռեալիստական շաբժման ա­

կանավոր դեմքերը: Տիրան $ ելեկյանն, օրին ակ, դարավերջի հասարակա­

կան հողե բան ութ յան ամ ենաբնորոշ պիծն է համարում ակտիվ վերա­

բերմունքը դեպի շրջասլատող աշխարհը։ Անհատը ձգտում է յուրացնել 

գիտության նոր հայտնագործություններր, «էսթ ե տիքի նրբություն­

ները)), ամեն պարագայի մեջ իրեն դգալ իրադարձությունների կենտ­

րոնում, սեփական հայացքով նվաճել իր «ես))-ի կենսական տարա­

ծ՜ությունը հանրության ներս ում: ինքնաճանաչման ու ինքնահասս։ ատ֊ 

ման այս բնական հակումը քննադատը բնորոշում է որպես ((ապրելու 

բան ա ս ս: ե ղծությ ո ւն )): (( Pш րք երո լ այ ս փ ո փ ո ի: ո ւթյո լնը, — մե կն աբ ա ն ո ւմ 

է նա,— որ հտռաջագիմոլթյուն մըն է ինքնին, տրամաբանական է և 

անխուսափելի, ուրեմն անոնք, որ մարդկային /լղարումներուն ղարդա- 

ցոլմը կց խոստովանին նյութական հառաջադի մ ո ւ թ յանց հարակից, բը- 

նական պիտի դտնեն պայն)):

Այս նույն տրամաբանությամբ է, որ անհատը սկսում է իր «եսո֊ը 

գիտակցել իբրև ինքնուրույն մարդկային արժեք' ձգտելով ավելի լայն 

ճան աչում գտնել հասարակության մեջ. «Հանի որ չենք կրնար ուրա­

նալ,— եզրակացնում է Տ. V ելեկյտնը,—թե մտրգկային գործերուն տմե֊ 

նեն զորավոր լծակը անձնասիրությունն է, ինչո՞ւ զարմանալ, որ ((եսն)) 

ալ րն զլայն ե իր փառասիրության տնջրպետերը ու տենչա ավելի մեծ 

հաղթանակներում2:

Այսպիսի խոստովանությունը լռելյայն ընդունումն էր նաև այն փաս֊ 

տի, որ պոեզիայում ևս աստիճանաբար սկսում էր գերակշռության 

հասնել անձնական սկիզբը'™ գեղարվեստական կառույցի շերտերում 

չնվազեցնելով հանդերձ աշխարհի օբյե կտիվ֊ առարկա յա կան պատկերի 

ԴեՐԸ։

ԱյԴ փորձերն, անշուշտ, դեռ ի վիճակի չէին վճռականորեն փոխե­

լու դրական մթնոլորտի լարվածությունը. ռեալիստական արձակն իր 

վերելքի ամենածաղկուն շրջանն էր ապրում: Սակայն դրտնք անխու­

սափելի նստվածքներ էին տալիս Ժամանակի գեղարվեստական պի- 
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յտակցոլթյան մեջ, աստիճանաբար նվաճում էին ընթերցողների նորա֊ 

նոր շրջաններ։ թննտ դատությունը, որ ընդամենը մի քան/։ տարի ա֊ 

լլաջ դրական շարժման մեջ շատ թե քիչ էական նշանակություն չէր 

.տալիս բանաստեղծությանը, այժմ ստիպված էր լրջորեն զբաղվել 

նորադույն բան աւ/տեդծներով։ Առաջատար պարբերականները' «Հայրե­

նիքը» և «Մասիսը», դրեթե ամեն օր հոդվածներ, նույնիսկ առաջնոր­

դողներ էին տպադրոլմ' նվիրված առանձին ժողովածուների կամ բա­

նաստեղծության հետ կապված ընդհանուր հարցերի, որոնք գլխավորա­

պես վերաբերում էին, այսպես կոչված, անձնական քնարերդությանը ։

Ռեալիստ քննադատները պոեզիայում անհատի անձնական ապ­

րումների ավելի ու ավելի ընդարձակվող տիրապետության մեջ տես­

նամ էին դաղաւիարազրկության, իրականությունից և հասարակական 

շահ ադրդռություննե րից հեռանալու վտանգ։ «Հայրենիք» օրաթերթի 

1893 թ. մարտի 10-ի համարը բացվում է «Ես»-ը խմբագրականով։ 

Հեղինակը' Ա. Արփիարյանը, չի թաքցնում իր անվերապահ բացասա­

կան վերաբերմունքը այն «տարօրինակ եսամոլության հանդեպ», որ, 

ինչպես կարծում է քննադատը, արևմտահայ քնա րերդության մեջ 

սկիդր առնելով մոտ երկու տասնամյակ առաջ' 90-ական թվականներին 
իսկական համաճարակի բնույթ էր ստացել։

I՛ պատասխան Ա. Արվւիււ։ րյանի' Ե. Տեմ իրռիպաշյանը «Մասի֊ 

ռռւմ» հանդես է դալիս «կարդացումն «Ես-ին» հոդվածով, ուր անց­

կացնում է մի դւխավոր միտք, դեղարվեստական այն համակարդերը, 

որոնց հիմքում դործում է «ես»-ի սկզբունքը, լիիրավ ու կարևոր տեղ 

ունեն աշխարհի գեղարվեստական ճանաչման ուրիշ համակարգերի 

շարքում: «Մ չ, — եզրակացնում է քննադատը, — «տխմար և աներես» 

(Ա. Արփիարյանի արտահայտությունն է. — Վ. 0.) գրականություն չէ 

այն, ուր գրողն իր «ԵՍ»-ն ի տես կը դնե, իր տառապանքներն' իր 

հույսերն և իր տարակույսները կը հտյտնե. մեր, ինևտասներորդ գա­

րու մարգն, այո , իր ներսն այնքան — եթե ոչ ավելի կապրի քան 

դարսն, և հոգեկան ներքին պատերաղմաց Իլիականը տարբեր կերպով 

շահեկան է քան մյուս այն հին հունական Իլիականն' ուր բանակ բա­

նակի կը բաղխի»3'։ •

Մի քանի համար անց Ա. Արփիարյանը նույն «Հայրենիքում» հան- 

պես է գալիս «Առ Եգիա Տեմիրճիպաշյան» և ապա' «Կեղծավոր գրող֊ 

ներ» հոդվածներով։ Կրկին անդրադառնալով «ենթակայական, ներհա­

յեցական, հոդեղննական» (Ե. Տեմիրճիպաշյան/։ բնութագրումներն 

յ,ն._Հ Կ.) գրականությանը' ռեալիստական շարժման պարագլուխը 
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բացատրում է, որ իր քննադատությունն ուղղված է միայն նրանց, 

ովքեր խոր ու ճշմարիտ զգացմունք/։ փոխարեն իրենց ոտանավորները 

ողողում են « անձն ա դովական ոչնչաբան ություններով» ։ Ինչ վերաբե­

րում է դրա կանուխ յան մեջ «ես»-ի սկզբունքին ընդհանրապես, ապա 

ալս դեպքում քննադատի վերաբերմունքը միանդ.ամայն հաստատա­

կան է. «Մեծ բանաստեւլծներեն շատերս,— դրում ի նա, իրենք իրենց 

մեջ ամփոփված են. իրենց վշտերը, տառապանքներն և ուրախություն­

ները կ երգեն. ինքնաբոլղխ դրդում մըն է որ զիրենք կը մղե գրելու։ 

Ի երես իրենց «ես»֊ին գիտակցությունն իսկ չանին, բայց ահս։ կը 

տեսնվի, թե այս «ես»-ը հանրության «ես»֊ն է. բանաստեղծը մերթ 

մողովրդի մը, մերթ ընդհանուր մարդկության սրուին արձագանքն է 

եղած։ Ոչ ոք կը խրտչի անկե, ընդհակառակը, կը լին աւլեն ՛լայն, 

վասն ղի դիտուն մըն է ւ։ր մեր սրտին գաղտնիքները մելլ կը բացատրե, 

իր մտքին ուժու/ը»'1 ։
Հարցին տարբեր առիթներով անդրադառնում են նաև Գր. թոհ- 

րապը, I,. Բաշալյանը, Ա. Տոպանյանը և ուրիշների'։ Անկասկած է, 

ուրեմն, որ հաըցադրումը մասնավոր բնույթի չէր միայն, այլ կապվոււե

Էր 11Րտ հ տ ^ ո լ թձ ա ն > ղ ար ղ աց մ ա ն ր ն դհ ա ն ո ւր

հեււտնկւսըն երի հետ։
Մյուս կողմից, եթե վերանանք վիճաբանական կարգի աոանձին 

տարակարծություններից, ապա կպարզվի, որ քննադատներից ամեն 

մեկը յսւըսվի հանդոլւ! էր միևնույն եզրակացությանը, անձնականու­

թյունը բանաստեղծության մեջ ինքնին մերժելի չէ, այլ արտացււլում 

է ժամանակի բնորոշ գիտակցությունը, ճանաչման ինքնուրույն բը- 

նադավառ է, որ սաեղծադործողից պահանջում է բնության, կյանքի, 

մարդկային հոգեբանության խոր իմացություն, ւոաղանդ և ընդհան­

րացման ձիրք։ Այլ հարց է։ "I՛ այդ ուղին թևակոխած արևմտահայ 

բանաստեղծությունը դեռ որոնումների մեջ էր դրանից բխող անի։ ու֊ 

սալիևլի կորուստներու/ ու ծայրահեղություններով։ Գրական շարժման 

ղեկալէարները հաշվի էին նստում կատարված վւաստի հետ' ձգտելու/ 

ոչ թե ամբողջովին բա դասել, այլ վերլուծել, բացատրել, ճիշտ հունի 

մեջ դնել նոր հորիզոնների միտող բանաստեղծությունը։ Բոլորովին էլ 

պատահական չէ, որ Ա. Արփիարյանը (հիշենք, որ նա «Արևելքում» 

ոտանաւ/որներ գրեթե չէր տպագրում) «Հայրենիքում» մի առանձին 

բաժին է բաց անում' «Սիրո բանաստեղծներ» խորագրով, ուր պար֊ 

բերս։բար ներկայացվում են եվյրոպական քնարերգության հին ու նոր 

նշանավոր դեմքերը' սկսած Անդրե Շենյեից, վերջացրած Բոդլեր։։։/ ու 
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Վե ռլենով։ Ութսունականների նշանավոր պարագլուխն զգում էր, որ 

նոր փ'ր<Վ թևակոխած արևմտահայ բանաստեղծությունը, որքան էլ 

ամուր կապված լիներ ազգային ավանգույթներին, շէր կարող շրջանցել 

դարավերջի եվրոպական, մասնավորապես ֆրանսիական դեղագիտա­

կան շարժման փորձը, ուստի և ան ուղղակի որ են աշխ ատում էր երի­

տասարդ բանաստեղծներին հեռու պահել մակերեսային հրապուրանք­

ներից. մղել նրանց ստեղծագործաբար յուրացնելու ոչ թե այն, ինչ 

մերժվում էր հենց բուն Եվրոպայում, այլ այն, ինչ որ բանաստեղծա­

կան նորա գույն հոսանքների ճշմարիտ նվաճումն էր։

Տեսականորեն խնդիրը պարզ էր։ Գործնականում, սակայն, կապ­

ված էր մեծ դժվարությունների հետ։ Ո անն այն չէ միայն, որ երի­

տասարդ բանաստեղծներից շատերի փորձերը նմանողությունից այն 

հոՂմ լէՒ^ անցնում։ Ավելի կարևոր էր մի այլ հանգամանք, պաոնա- 

սականներից մինչև սիմվոլիզմ, ապա ետսի մվո լի ստա կան Հաջանի 

բազմաթիվ հոսանքները ձգվող էվոլյուցիան բնութագրվում էր աշ­

խարհի նկատմամբ գեղարվեստական հայացքի խոր, արմատական 

փոփոխություններով, ընդ որում, կորուստներն անհամ եմ ատ ավելի 

շատ էին. քան իրական ձեռքբերումները, որոնք պետք է Ժառանգեր 

մեր գարի ա ռաջա դեմ գեղարվեստական միտքը։ Այդպիսի իրադրության 

մեջ ճիշտ կո դմնորոշվելո ւ համար պահանջվում էին ստ ե ղծա դործա - 

կան մտահորիզոնի լայնություն, բազմակողմանի իմացություններ։ 

Ւսկ դարավերջի հատկապես արևմտահայ իրականությունը հա զիլէ թե 

կարողանար տալ այդ հնարավորությունը։ Հենց դա նկատի ուներ թ. Ե- 

սայանը, որ մի փոքր ավելի ուշ, գուցե և որոշ ծայրահեղությամբ, 

դրում էր, թե «մեր մեջ խորհրդապաշտ բանաստեղծներն հաճա իւ 

թարգմանություններ կըլլան, ուրիշներ կան որ խորհրդապաշտ բա­

նաստեղծ կր կոչվին. ատիկա մեծ զարմացում պատճառած է ինծի, 

որովհետև այնպիսի բազմակողմանի, թե' ինքնածին և թե' արտաքին 

հարուստ ղգայությունննրու, զգացումներու և մտավոր չափազանց 

սեղմ և նրբին հուդմունքներոլ պտուղն է խորհրդապաշտ բանաստեղծու­

թյունը, մանավանդ ինքն ուրույն մեծ անհա տ ական ությունն ե րոլ հայտնու­

թյունը, որ նկատի առնելու/ մեր գրական միջավայրը, տրամաբանորեն 

այդ գերա դույն ծաղիկը չէր կրնար տալ))37։

Ինչ էէ. Լ^ներ, սակայն, անցյալ դարավերջի հայ բանաստեղծու­

թյան մեջ կատարվում էին էական տեղաշարժեր, որոնք արդեն ուր­

վագծում էին դարասկզբի գեղարվեստական շարժման հիւսնական մի­

տումներն ու ուղղությունները։ Արևմտահայ քնարերգության մեջ այս 
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տեսակետից ևս ամենաբնորոշը Արշակ Չոպան յան ի ստ եղծա դ ռըծու֊

թյռլնն է։

Ժաման ակի քննադատությունը, հետագայում նաև դրականության 

պա ամա դրությունը, բազմիցս հաստատելով, որ «Տոպան յանի քերթս֊

դա կան վաստակը ճշմարիա լրացուցիչ մըն ի մեր իրապաշտներու ա֊ 

ռաջադրութ յանց))^, միաժամանակ ցույց են տալիս, որ այդ ռեալիս֊ 

տա կան վար ձերը դրեթե միշտ հանդեցնում են բարդ խաչաձևումների 

դ ա բա վերջի եվրոպական հո սանքն երի և ուղղությունների հետ: Երիտ ա֊ 

սարդ բանաստեղծն դդում իր, որ հայ պոեզիայի զարդարման համար 

այլ ճանապարհ չկա, քան համաշխարհային գեղարվեստական մտքի

ա ռաջա դեմ նվաճումների զի տա կցակ ան ու սա եղծս/գործական յուրտ֊ 

ցումն ի: Հախուռն համարձակությամբ նա ձգտում իր դարավոր ար֊ 

մ ատն եր ունեցող հայ բանաստեղծության ծառին պատվաստել նոր շի֊ 

վեր' խորապես համողված լինելով, որ դրանք եթե ոչ այսօր, ապա 

մոտ ապագա {ում կտան իրենց պտուղները: Որոնման այս .կիրքը նրան 

հաճախ դուրս ի բերում տարբեր արահետներ, որոնք ձգվում են ռեա֊ 

ւԽւ1^ Խե մինչև պ առնա ս ա կան ություն, ռոմանտիզմից մինչև սիմվոլիդմ 

ու իմպրեսիոնիզմ։ Հ. Օշականը նկատում է, թե' «Չոպան յանի պակ­

սած է միշտ դպրոց կազմելու առաքինություն մը», բալը ավելացնում 

է նաև, որ' «այս հավաստումը չի կշռեր առավելություններ կամ թե­

րություններ»39, այսինքն' անցման շրջանի բնորոշ գիծն էր զա, որից 

չէր կարող խուսափել երիւոասարւլ բանաստեղծը։ Այս հանղամանքն, 

իհարկե, խանդարում /,ր ստեղծել ավարտուն արժեքներ, սակայն, 

տվյալ դեպքում առավել կարևոր էր հեռանկարների հայտնադործումը։ 

Հենց այս կետից էլ դրականության ճանաչված պատմաբանը դնահա- 

տում է Ա. Չոպան յանի պատմական ծառայությունը արևմտահայ բա­

նաստեղծությանը. «Մեր ոսւանավորր, — եզրակացնում է նա, — ոչ ոքի 

երախտապարտ է այնքան, որքան իրեն։ Տրտում չէ այս պարադոքսը , 

ոչ ալ նվաստացուցիչ իրեն կամ մեր բանաստեղծություն։ Եթե երբեք- 

մեր քերթողությունը Արշակ Չոպանյանեն չունի քանի մը խոր, իսկա­

պես անկորուստ քանդակներ, բայց չի կրնար մոռնալ «ծառայությու­

նը», որ աղատադրեց մեր ոտանավորը նախ ինքն իրմե, ռոմանտիզմին 

սնոտիքեն զայն հանելով դուր։։, հետո անոր տալով այլասլես արդյու­

նավետ հեռանկարներուն փասսւռիրռւթյունը։ Պարտական են իրեն բո­

լոր այն բանաստեղծները, որոնք 1890-են հետ։։ կրկես իջան ու անկե 

ազատադրված այդ սեռին մեջ ղարդացուցին իրենց ընդունակություն­

ները»'՞։
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Ա. Չոպանյտնի ոտ եղծս։ ղործության մեջ, մանավանգ սկզբնական 

շրդանում նկատելի որակ են կաւլմում հատկապես պառնասական դե֊ 

զա զի ա ութ յան դործնա կան յուրացման փորձերը։ Ղա հետագայում 

հիմք է ւովել արևմտահայ գրականության որոշ պատմաբանների նրան 

սլարղասլես համարելու այդ ուղղության հիմնադիրը մեր սլոևղիա֊ 

չո՝մ"՝

Ա. թո։ղան յանի աոաջին բանաստեղծությունների հակառոմանտի֊ 

կական ուղդվածութ (ունն արտահայտվում էր քնարական ասլրումի, 

բա ն աս ։/։ եղծ ա կ ան իրադրության հոդե բան ակ ան հավւսստիությամբ, 

որը հիմնավորվում էր արտաքին աշխարհի օբյեկտիվ կապերի ու հւս֊ 

ր ա բ եր ոլթյ ոլնն եր ի, մարդկային հոգու կենդանի շարժման ճշմարտացի 

ա ր։ո ացոլմամբ ։ Բանաստեղծական տշի։ արհաճտնա չւ1 ան նոր հայեցա֊ 

կետից անհատը, ստեղծագործոդն ինքը շրջաւգատող աշխարհի մի 

մասնիկն էր, իր տեղն ուներ համընդհանուր միասնության շղթայում։ 

Միաժամանակ այդ աշխարհը դիտվում էր որպես ստեղծադործռդից 

անկախ ինքնակա գոյություն։ Այսպիսի պատկերացումը բանաստեղ-

ծ ա կ ա ն պատկերի կառուցվածքային շերտերում մեծապես ումեղաց-

նում Էր առարկայական աշխարհի, բնության, մարդկային կեցության 

բնորոշ մ անրամառների գեղարվեստական նշանակությունը։ Ահա այս 

հանգույցում է, որ երիտասարդ Չոպանյանն ընդհանրության եգրեր է 

^ւշմսւրում ռեալիզմի գեղագիտության և արտաքին աշխարհի, մասնւս֊ 

վորապես բնության օբյեկտիվ արտացոլման պառնասական սկզբունքի

միջև։
Պառնասական բանաստեղծության գլխավոր հատկանիշներից մեկը 

խաղաղ, անշարժ, վեհ ու ներգաշնակ աշխարհի պատկերումն է գույ֊ 

ների, րայրերի հնչյունների անսահման բազմազանությամբ։ Հավի֊ 

յոենտկան, անփոփոխ ու անթափանց աշխարհի այդ ւղաշտամոլնբը 

արտահայտում էր պառնասականների հրաժարումը անհատի հասա֊ 

յւակսւկան ակտիվությունից, չարիքի ընդունումը իբրև նախաստեղծ մի 

յսժի, որի դեմ հավիտենապես անզոր է մարդը։ Պայքարից հոգնած 

քնարական հերոսը իր չնչինությամբ ձուլվում, անհետանում է տոնա­

կան որ են շքեղ, մարգկային տառապանքների հանդեպ անտարբեր բը- 

նության մեջ։ Եթե ռոմանտիկական արվեստում բնությունը մարդու 

րարեկամն է, ապա պառնասականների մոտ այդ նույն բնությունը 

օտար է մարդուն, անկարեկից նրա տառապանքների հանդեպ։ 1893֊ին 
ղբվ'՝։ծ մի բանաստեղծության մեջ Չոպանյանը հենց այս կետից էլ գի- 

չռում է մարդու գոյության ողբեր գա կան ությունր.
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Երրոր կինևն հուսահատված կամ զզված, 

Աշվներնքէս կր դարձնենք) քնության, 

Անկարեկիր կր դան ենր զայն ' ւ. անղդած, 

Մեղի օտար, ու շա տ մեծ, շա տ անսահման:

. Մեր վիշտը նրր անտառներուն մեջ տանինք, 

Ծ առերուն երդն անհաս կր մնա մեր հոդվույն. 

Մեր արցունքին վերև հաճախ ջինջ երկին/!

ՄI’ հԸ տեսնենք, հեդնոա, անհոդ ու մպտուն։

Չէ', տյդ անհաս դեղեց կությունն անվախճան 

Չի դաշնակվիր րադձանքներուն մեր թզուկ, 

Եվ ^Ը տանջվինք ի տես այդ հաղթ պերճության 

որ մ՝ սղմիր մեր թևերուն մեջ անձուկ...

՛Նույնիսկ կինը' «ճշմարիտ մանրանկարը րնության», «այդ տիե­

զերքը համառոտ ու սիրուն», անմատչելի է, անհաղորդ մարդկային 

տառապանքներին, «անղդած ինչպես ղոհար անկենդան»։

Երիտասարդ Տոպան յանին քիչ էր հեւոաքրքրում, ղուցե և անհայտ 

էր պառնասական բանաստեղծության փիլիսոփայական ու հասարա­

կական բուն ենթիմաստը, էկոնտ ղր Լիլի յուրօրինակ բնապաշտության 

մեշ նա միայն ի՛՛՛ր տադնապ ու քավ էր տեսնում' մարդու մանրաց­

ման, բարոյական անկման, մարդկային արժեքների կորսա յան համարէ 

՛նրան խորապես հարազատ էր մանավանդ ֆրան սի ար ի բանաստեղծի 

աստվածամարտ ողին։ Վերջինիս հերոսը ինկվիզիցիայի խարույկի բո­

ցերի միջից նետում է իր դահճին. «Ստոր արարած, չէ" որ աստված 

դատարկ հնչյուն է», իսկ «Վայեն» պոեմում Եհովան բնոլթադրվոլմ է 

ադահ, ստախոս, անհնազանդ մակդիրներով, ներկայացվում իբրև չա­

րության արարիչ, որից հավիտենապես վրեժխնդիր պիտի լինի մարդ­

կությունը*2։ Պ. Ադամ յանին դրած մի նամակում նույն ոդով աստծու 

բարության առասպելը մերկացնում է նաև հայ բանաստեղծը. «Չեմ 

հավատար Աստուծո, որովհետև չեմ սիրեր զայն, — դրում է նա և ավե­

լացնում։— Ո՜հ, չդիտեմ ինչու չզոհացներ իմ սիրտս այդ շատ օդային 

էակն ալ, որ երբեք չերեիր, որ կերպարանք չունի, որ անհասկնալի է, 

որ հեռու է մանավանդ մենե, շատ հեռու ամպերեն, աստղերեն, տիե- 

զերքեն վեր, երկնքին մեկ անկյունն առանձնացած, շատ հեռու մեր 

աչքերեն, մեր հոդիներեն, մեր ցավերեն, մեր արձադանքներեն, մեր 

ողբերեն... չզոհացներ զի՛՛ այդ Աստվածր, որ համակ բարություն է և 

որ հանդարտ աչքերով կր դիտե վերեն խեղճ մարդուն դաոնաչարչար 

կյանքը...»*3։
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Եվ այսպես, մի կողմից' մ Այբդ, որ մանր ու չնչին ^ՐՔ^բՒ մեջ կորց­

րել է իր բնական էությունը, մարղկային հասարակություն, ուր տիրում 

է չաթՒ մշտագո ու անսասան օրենքը, մյուս կողմից' աստված, որ «դա­

տարկ հնչյուն» է։ Մնում է միայն հղոր ու ինքնիշխան բնությունը, որ 

իր անվրդովության մեջ փառահեղ' ճշմարիտ է, հավիտենական ու ներ­

դաշնակ։ Անփոփոխ մ ամանակ ի ու տարածության մեջ բնությունը վեր­

ածվում է ինքնին արժեքի, որ հրապուրում է նաև դրական իդեալի 

ուղիներ որոնող հայ բանաստեղծին։ Նրա բանաստեղծություններում 

քնարական մթնո լորտն անկնհայտ սրեն շնչում է պառնասական բնա­

պատկերի ճշգրիտ ու լուսավոր ծավալմամբ, մասնավորապես Լկոնտ 

գը №ւՒ ներկայացրած արևելյան բնաշխարհի հղոր ու ծանրանիստ 

.է կ ղ ։։ տ ի կ է ո յ ո վ:

Ահա, օրինակ, «Կովը», որ շատ բանով հիշեցնում է ֆրանսիացի 

բանաստեղծի հայտնի «Փղերը»: Ոչինչ չի հուզում թանձր մացառների 

մՒ 2" ՛Լ ^Դ^Ղ ((դեղին ուղիի» խաղաղությունը, որ ողողված է արևի 

«ճերմակ լույսով»։ Ատն րամ արմին ու խաղաղ ընթացքով անցնող կեն­

դանին բր1 լ"րովին չի /ստի։տում բնանկարի համր ներդաշնակությունը, 

րնդհակառակը, իր ներկայությամբ ավելի է ընդգծում կյանքի անցու­

դարձին անտարբեր բնության վեհաշուք ու ճնշող ուժի հմայքր.

Խիտ ցախերուն մեջտեղեն կով մ'հա ղ/Լ-սմտրմին և խաղաղ

Համրարար վեր կ'ե լլե ղլոլխր ճոճելով ծանրորեն

Ու վեՀուրյամր մր մեծ աջուք, արձակելով աջ ու ձախ 

ՀԿսղցր նայվածք մր զոր կարծես վճիտ խոհեր կ'օրորեն։

Կանդ 1լաոնե պահ մր ճամփուն վրա զոր կր լեցնե իր պարարս։ 
Հղոր մարմնովն ու կր նայի հեոուն, ծովին, երկնքին, 

Հեղ մ'ի(> ոունղովր կր ծծե ււոլլող հովիկ/։ զվարթ, 

//լ րաոաչյուն ժիր թո քերեն կր րարձրանա լայն, խորին։

Հետո, նորեն ասա։ անելով կոտոշներն իր ղալսւրուն, 

եր ^"Ղ^ւՂ՛ ^11' մտրակե կարճ ազիովր րարակ 

Ու կր քալե, կր հեսանս։ երերցնելով իր լեցուն 

ճերմակ ծիծերն որ կր կախվին իր լայն ուժեղ փորին տակ։

Հատ կանշական է, ոք բան աստ եղծը ոչ մի արտ ահ այտ ութ յամբ, 

զզարմ ունքային վերաբերմունքի ոչ մի երանգով չի մատնում իր ներ­

կայությանը: Բնությունն ապրում ի իր անկախ, ինքնուրույն կյանքով, 

ոչ մի արտաքին միջամտություն չի կարող փոխել անսկիզբ ու անվախ­

ճան օրենքի հոլովույթը, խախտել բնության հավիտենական ներզաջ֊
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նակությունը, ուր կյանքը թեև չի եռում ռոմ անտիկներին հատուկ կըր~ 

քով ու բաբախումներով, բայը և հանւ/արտ, լիաբուռն ու համատարած՜ 

տրոփյունով լցնում է աշխարհի առարկայական բազմազանությունը։ 

Այդ դանդաղեցրած ռիթմն ընդդծոլմ է բնության շարժման ծավալային 

ու խորքային մասշտաբայնությունը։ Բանաստեղծության մեջ այդ 

մասշտաբայնությունն ուժեղացվում է հատկաւդ ես ընտրված բառային 

կազմով (թանձր, հաղթամարմին, խաղաղ, համրաբար, ծանրորեն, 

վեհությամբ, մեծաշուք, պարարտ, լայն, խորին, ուժեղ և այլն), տասն֊ 

հինդվանկանի տողերի հանդարտ ընթացքով, ինչպես նաև պատկերի 

յուրահատուկ կառուցվածքով (համր բնապատկերը մի պահ կարծեք՛ 

շարժման մեջ { դրվում կովի երևումով, որը, սակայն, նույն անխռով 

ընթացքով էլ անհետանում է, հալվում անեզրության մեջ), որն ստեղ­

ծում է անվրդով հավիտենականության պատրանքը։

Բնորոշ է նաև «Ասուպներ» բանաստեղծությունը։ Առաջին մասում: 

նկարադրվում I; «անշարժ, քնացած» ջրով լի ավազանը.

Հանդարտ ու մաքուր, ջուրք կք ,1,,ս1Ւ 
Ավաղան/ւն մեջ, անշարժ, քնացած. 

Ո՜չ կնճի ո մր մեղմ, ո չ փոթ մր ^ովի, 

Ո՜չ առարկայի մր ցոլքն անդրադարձ։

Հես։։։ ։ղ ս։ տահական սրեն նետված քարը մի պահ խռովում է ջրիր 

միասլաղաղ անդորրությունը, որը, սակայն, հաջորդ ակնթարթին կրկին 

վերահաստատվում է.

Բայց բոլորակները կը ծավալին .

Ու կը նվաղին, և շիթերն ալ չուս։

Կը թափին նորեն ղողն ավազանին, 

Նորեն կը քնանա ջուրն իր քունը ցուրտ։

Բանաստեղծության երկրորդ, մասում ընդարձակվում ի պատկերիր 

իմաստային տարողությունը։ Նույն «պարապ ու ամայի» հանդարտու­

թյամբ բնութադրվում է արդեն մարդկային ներքնաշխարհը՝ հաստա­

տելով կենդանի ու անկենդան բնության, արտաքին առարկայական՛ 

աշխարհի և մարդկային հոդու անթափանց ու անըմբռնելի։ միասնա­

կանության պառնասական սկզբունքը։ Ջրավազանին լիսիս արինում է 

«անտարբեր աչքերով» պատուհանից դուր։։ նայող աղջիկը «միտքը 

պարապին մեջ թափառահած, կուսությանը մեջ հոդին ամայի»։ Փողո­

ցով անցնող պատանու սևեռուն հայացքը մի։ ակնթարթ զաղտն/։ սար­

սուռներ է ծնում կուսական հոդու մեջ։ Սակայն'
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Կ' անցնի և անհետ 1/ {՛չլա պատանին.
Ո արսուոին թախիծ կր հաջորդն սուր. 

Մ աւարումն հետո կուդա վերստին, 

Ու նորեն հոդին կր նիրհե թափուր:

Բնությունն իր «իներտ վիթխարիության ղեղեցկռւթյամբ» (Լկոնտ

՚1Լ՚ Ա՚ԼՒ արտահայտությունն է) պառնասական պոեզիայում փոխարի­

նում է ռոմանտիկական իդեալին։ Բայց եթե ռոմանտիկների մոտ այց 

իդեալը իրաղռրծելի կ մարտնչող անհատի համար, եթե վերջինս մարդ­

կային ու հասարակական բոլոր արժեքների կրողն I;, եթե բնությունն 
իր անսահմանությամբ ոչ թե ճնշում, այլ ակտիվ դոըծռւնեութ յան է

մղում նրան, ապա պառնասականների մոտ այն հեռավոր, սառն ու 

անմատույց մի անեղրություն է, որ իր հզորությամբ ճնշում է հերոսին, 

մղում ինրնամ ոռտց մ ան ։ Անհասի ու անմատչելիի այս պաշտամունքը 

թեև պասիվ, բայց և այնպես բողոք կր մ ամ ան ակի իրականության 

դեմ։ Այս կետում ևս Չ ոպան յանի ստեղծադործությունը մերձենում է

պառնասական արվեստին։ «կապույտ հնչյակ» բանաստեղծության մեջ 

քնարական հերոսը հորդորում է «ղողտր աղջկան» լինել աստղերի պես 

«հեռավոր ու անմսւտոլյց», մեկուսանալ, հեռանալ «կրքերոլ թանձր 

աղբյուսեն», հրաժարվել «ղազիր համբույրից», երկրային ցանկություն­

ներից.

Փաթթե մարմինդ ու հոդիդ քողերու մեջ ււպիտակ, 

Օուշան եղիր, տեսլտչյիր. թող մեջդ կինն անհետի 

Ու երևան դա հրեշտակն, անրիծ, թեթև, լույս համակ։

Եվ սերդ թող սրտիս խորն, ամենեն խորն հաստատվի, 

Ինչպես պատկևրր Կույսին՝ մատուռին մեջ աոանձին, 

Որուն մարդիկ ծնրադիր, աղոթքներով կր մերձին։

Այս տրամադրության հետ է կապվում նաև փախուստի թեմանք որ 

տարբեր երան դներով արծարծվում է Չ ոպան յանի բանաստեղծություն֊ 

ներում։ նրանցից մեկը կրում կ հենց «Փախուստ)) բնորոշ խորադիրը: 

Բանաստեղծը դիմում կ բարեկամուհուն.

•Ո աղս։ քեն, ուր կր ղեոան 

Մ արդիկ, հեռանանք.

Հոն պղտիկ Հ ամեն քան, 

Ամեն քան՝ դարշանք։

Այս դեպքում էլ հերոսը ձդտում կ դեպի բնություն ։ Սակայն այդ֊ 

պիսի ինքնօտաբումը հասարակությունից էապես տարբերվում է ռոման֊



տ ի կա կան փախուստից։ Ռոմանտիկների մոտ հերոսը ակտիվ փոխ֊ 

ներգործության մեջ է բնության հետ, վերջինիս Է հաղորգում իր հոգու 

արժեքները' ինքն էլ իր հերթին հարստանալու/ նոր արժեքներով։ Բր- 

նությոլնն իր շարժուն, ներքին բախումներով լի կյանքս։/ բազմա­

պատկում է հերոսի կեն սա կան էներգիան։ Չոպան յանի հերոսն, րնգ-

հակառակը, բոլորովին չի ձգտում հաղորդակցվել բնության 

պարզապես ինքնամոռացման ի հառնում երկնքի) ծովի, 

խաղաղ, մարդկային կրքերից հեռու ծավալման մեջ-

Աստղևրն իրեն/] բույնին խոր 

Հնանան խաղաղ.

Պ ա /լկին չուրերն անմիար 

Ու միապաղաղ:

Ոոլոր ձայն երր մարին, 

Շարմումր ղաղրի.

Ծծենբ, մինակ, անհունին

Հեշտ անբր վայրի։

հ Լ տ, ա յլ 

ա ււ տ էք ե րի

Գեղարւ/եստակտն ճանաչման պառնասական սկզբունքը ելնում էր 

աշխարհի հեռավոր ո լ մոտավոր բոլոր իրերի, բնական ու մարգկային 

կեցության բոլոր դրսևորումների մ ի ասնական ության հիմքից։ Ռեոֆիլ 

Գոթիեի «էմալներ I։ կ ամեոնն եր» շարքում, օրին ակ, ինչպես ցույց է 

տալիս Ժամանակակից ռուս հետազօտողը^, գոյության ձևերի ու գույ­

ների անսահման բա ղմսպանությունը տարբերակիչ հատկանիշ չէ, այլ 

ամենատարբեր երևույթները մերձեցնող աներևույթ մի սկիզբ, որ վե­

րացնում է ամեն տեսակ զանազանություն, ստեղծում անքակտելի և 

անթափանց միասնություն։ Դրան ու/ պառնասականները հւսստատում 

էին Ւո^Ս պեսիմիստական կենսափիլիսոփայությունը, որի համաձայն 

բնության մեջ և հասարակական կյանքում բոլոր հակասությունները 

երևութական են, ամեն ինչ սահմանված է ի սկզբանն և անփոփոխ է 

հավիտենականության մեջ։ Դա ամենից ավելի ցայտուն արտահայտ­

ված է շարքի կենտրոնական' «Գաղտնի հարազատություն)) բանա ոտ եղ֊ 

ծութ յան մեջ, որի անմիջական հարասությամբ է ստեղծված Չոպան֊ 

յանի քնարերգության լավագույն էջերից մեկը' «Կապը»։ Գոյության 

բոլոր ձևերում «թաքուն հանգույց մը կա ամեն բան գոգող»։ Այղ հան­

գույցով իրար են կապվում «գույնն ու հնչյունն ու բուրումը խուսափուկ», 

կույսի ժպիտն ու աստղերի ակնարկը, ծաղիկն ու մարգկային դեմքը, 

երգի պարդ մեղեդին և անցյալի հուշը, ծաղկի բաժակն ու սիրածի 

աչքերը. *
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Խորհրդավոր, խոր համասփյուռ [Ալերով 

Այսպես ամեն րան կր կապվի սերտ աղին. 

Սերն ու ծաղիկ, երազանքն ու սյուրր զով, 

հնությունն ու մարզ, անկենղանն ու կենդանին, 

հր ար կր մեկնեն և իրարու կր դաշն ակ վին 

Խորհրդավոր, խոր, համասփյուռ [Ալերով։

Բ՚եոֆիլ Գոթիեի քնարերգության գլխավոր առանձնահատկություն֊ 

նևրիդ մեկը Դ. 0 բլոմիևսկին բնորոշում է այսպես. «Ընդգծելով նյութա­
կան սկզբի առաշնայնությունր' բանաստեղծն ամեն ինչ համադրում է 

ոչ թե հո դեկան պրոցեսների, այլ իրերի և նյութական առարկաների 

հես։»^։ Վարդը և աղջկա շրթունքները համադրվում են միայն իրենց 

գունային նմանությամբ, նույն արտաքին հատկանիշներով մերձեցվում 

են մարմարը 1ւ մարդկային մարմինը, սպիտակ լամպը և կնոջ կուրծքը, 

կանացի հմայքների թրթիռը հիշեցնում է լուսնի դողդողացող լույսի 

տակ աւիի ավագները շոյող մանր ալիքների ծփանքը և այլն։ Առարկա­

յական աշխարհի օբյեկտիվ պատկերման մեջ գրեթե ամբողջովին բա- 

ցասելով մարդու ղղացական վերաբերմունքի մոմենտը' պառնասա­

կանները մի կողմից հեռանում էին ռոմ անտի ղմի ավանդույթներից, 

մյուս կողմից' մարդու և աշխարհի հարաբերության սիմվոլիստական 

սկդբունքից, որը շատ բանով հակակշիլ։ Էր հենց պառնասականներին։

Այս հատկանիշներով բնութագրվում են նաև Ա. Չոպան յանի ստեգ- 

ծաղործոլթյան այն էջերր, որոնք ամենից ավելի սերտ են առնչվում 

գեղարվեստական արտացոլման լդառնասական մեթոդի հետ։ Հայ բա­

նաստեղծի մ։։տ 11Ա արտաշխարհի տեսանելի առարկայական պատկերի 
կառուցվածքում գերիշխում են ստատիկ վիճակները, գունային բազ֊ 

մաղանոլթյոլնը հաճախ համահարթվում է սառն սպիտակության հա­

մասեռ երանգով, /այսը ղուրկ է ջերմությունից, կապերի և հարաբե­

րությունների մեջ նվազագույնի է հասցված շարժման հնարավորու­

թյունը։ Բանաստեղծը պատկերում է ոչ թե իրերի շարժման կենդանի 

ընթացքը, այլ կարծես ակնթարթային պ ահ աժամանա կ ով նկարահան­

ված անշարժ վիճակներ/։ մի հերթագայություն, որոնց անցումային 

օղակները զուրկ են ներքին դինամիկայից։
Ժամանակի քննադատության ուշադրությունից չվրիպեց Ա. Չո­

պան յանի առաջին վարձեր/։ նաև այս առանձնահատկությունը։ Ա. Ար֊ 

փիարյանն, օրինակ, «Արշալույսի ձայների» գրախոսականում կարճ ու 

դիպուկ նկատում է. «Կը փափաքեի, որ նկարադրությոլններու մեջ

ամենաճարտար լուսանկարիչ մը ըլլալու տեղ, ըլլար ամենաճարտար
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պատկերահան մր»^։ ((Ասպետ)) ստորագրությամբ մի այլ զրախոս 

նույն տեսանկյունից և ավե/ի հանգամանորեն բնութագրում է բու֊ 

նա ստեղծի հաջորդ' (( P'րթռո ւմն եր» ժո գովածս ւն. «Այգ 25 կտոր բա- 
նաստեղծությանց մեջ, — գրում է նա, — ամեն երանգն երբ կան, ամեն 

փողփողումները, ամեն ձայները, ամեն տեսիլները, ինչ որ մեր ար- 

տարին զգայ արանքներուն ազդեցության տակ կ իյնալ ^այց ներքին 

կյանքը, որ պիտի թրթռացնի զանոնք, այգ կյանքն է, որ կր պակսի։

Ես պիտի առաջարկեի Ոսկի զանակներ, ցուրտ ու վճիտ ցոլքերով. 

Մարզարտի կտորտանքներ, գաղտակուրին վառ ՈԼ երփն երե անդ ցրր֊ 

տոլթյամբ. Սիկ|իկներ, դավս: աս կան ր առուէ, սառույց է։ մանր ու կարծր 

կտորներ' իրենց հրաշալլտն ձևերով. Ոյոլրե զատումներ, ազի, ծծումբի, 
աղբորակի բյուրեղացումներ' հիասքանչ նկարներուէ, ու ինչ որ բնու­

թյունն ունէ։ իր մեջ տարօրինապես փայլուն ու անզգած, ինչ որ ձևերն 

ունին ամենեն աւէելի ակնահաճո, դույներն ամենեն կենդանի, բույրերն 

ամենեն ավելի թաւի ան ցանց, փողփողումներն ամենեն ավել/։ հիա­

ցական, ձայներն ամենեն տվելէւ հրապուրիչ։ .

Այս ամենն, այո . բայց թաքուն թրթռումն, որ կը կեն դանացնե 

այդ անշնչություններն, որ մտերմության աննյութական կապ մը կը 

հաստատն անոնց ու մեր միջև, այդ անշարժությանց /սորը թաղված 

ներքին կյանքը, զոր ի մսւ ստասերը դուրս պիտի բերն և զոր բանաս­

տեղծն զգալ պիտի տա մեզ, այդ ամենը դուրս կր մնա Չոպան յանի 

հատորիկեն (ընդգծումներր բնադրինն են. — Վ. Ե.)» Ն ։

Այնուա մ են այն իվ քն ն ա դ ա տ ն ե ր ն ի ր ավացի կ ի ն մ ի այն մասա մբ ։ 

Ավելի Լտյ^ ու բազմակողմ անէւ հայացքը Չ ոպան յան էյ ստեղծա դործու֊ 

թյան մեջ անմիջապես հայտնաբերում է հստակ տեսանելի այնպիսի 

հատկանիշներ, որոնք ոչ միայն հեռացնում են նրան պառնասական­

ներից, այլև որոշակիորեն ուղղված են վերջիններիս դեմ։ 'Քնարերգու­

թյան բնագավառում երիտասարդ բանաստեղծէ։ նորարարական փոր­

ձերը միայն գեղեցկագիտական նպատակներ չէին հետապնդում, ոչ 

((արվեստը արվե սա էլ համար)) գրույթը, ո չ էլ (կռնա դը (իլէ։ ((հնդկա­

կան էս սրունկ հուսահատությունը)) (Ա. Չ ոպան յան է։ արտահայտու֊ 

թյունն է) չէին կարող համատեղվել աղդ էէ հոգևոր վերածննդփ այն հե­

ռանկարներէ։ հետ, որ, վերջին հաշվով, ակնկալում էր հայ մշակութա­

յին շարժումը' երկու գարերէ։ սահմանագծին։ Եթե պառնասականները 

արվեստին վերադրում էին աջէս արհէ։ քաոսը կարդավորոգ վերերկրա- 

յին ու վերժամ ան ա կային բացարձակության արժեք, ապա Ք ոպան յան ը 

«էսորտպես համոզված է, թե՝ ցեղէ։ մը հոգեկան դաստիարակությունը 
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իր դբւսկսՈւությտմբը միայն կը կատարվի, պայմանով, որ այդ դրա­

կանությունը մտտծմտն ու գեղեցկին սնուցանող և մեծցնող տարրերն 

ունենա»'՝3, կապվի ծ ո դովրգի հոգևոր առաջընթացի միանգամայն իրա­

կան իւն գիրն երի հետ: Ուրեմն անտարբերության, մե կուս տցված ութ յան , 

Հէիգոսկրյա աջտտրակի» հայտնի գեղագիտական հավատամրը չէր 

կարող ամբողջապես ընղուն ելի լինել հայ բանաստեղծի համար, որ­

րան էլ նա հետագայում խոստովաներ, թե իր մեջ շարունակաբար 

պայքարել են բանաստեղծ արվեստագետի 1ւ հրապարակախոս դոը^^ 
հակա գիր նկարագրերը՛  ̂։ Այդպիսի ներքին խռովքը միայն անձնական֊ 

հոգեբանական հիմք ունի, իրականում նրա բազմամյա գործունեու­

թյան տարբեր բնտդավտռներր բոլոր պարագաներում լրացրել են 

միմյանց: Ո ան ա ստ եղծությունր, երաժշտությունը, ընգհանրապես դե- 

Դ^ժՒ^ ‘Արվեստն երր Չոպան յանի հայացքով ոչ թե պառնասականների 

ինքնամոռացման սպիտակ ոլորտն է, այլ մի «երջանկության աշխարհ», 

ուր հերոսը վերածնվում է դնղեցիկ, գործուն, նպատ ա կա ուղղված 

կյանքի համար, լցվում Չարի, աշխարհի անիրավությունների դեմ 

պայքարի վճռականությամբ: «Երջանկության աշխարհը» արձակ խոր- 

հըրդտմութ յան մեջ կյանքի «գծուծ, ցավագին ու խայտառակ երե- 

վսպթն և բուն» ծ անցության տակ հավատը կորցրած հերոսին վերստին 

ապրելու է կոչում արվեստի կեն արտր ոգին» ^^ւլդտյի կեն սա կան ուժին 

իմ մեջս հարյուրապատկւէիլր», — խոստովանում է նա: Եվ ապա՝ «Ինծի 

>1Ի Բ՚/Կ>, ունկնդրելով անոր, թհ կյանքի խորհրդին մթությունը, մա­

քուր լույսով մը թափանցվելով, կը մեղմանար, ինծի կր թվեր, թե 

ո/իեզերքր վերին ղեղեցկություն մը կ՝ղզենուր, ինքնավոտահության, 

պայծառատեսության ողի մր կր մտներ մեջս, բաղձանք մը կր գրավեր 

‘մ’"' Ձ>"րին գեմ մինչև վերջին շունչս կռվելու, կր կարծեի րնգնշմարել 

նւղասւակ մր, անորոշ, հեռավոր, բայց լուսավոր ու ապահով, տիեզե­

րական կյանքի ամբողջ դատանքին և ամբողջ տառապանքին»֊'։

^'‘Սղ1' "‘2՝ 1907—190!) թթ. գրված մի ոտանավորում բանաս֊ 

Ա!եղծր նույն ոգով գիտակցական գործունեության է կոչում մարդկանց։ 

Եթե նույնիսկ «ամեն բան իրոք աշխարհի մեջ ունայն է», եթե նույնիսկ 

«չունի նպատակ Արարչությունն ահագին», ապա այդ դեպքում էլ չպետք 

կ կալ գնալ «անողորմ ճակատագրին», «ողբալ զուր է և վատ կ». դրա 

փոխարեն հարկավոր I; ոգին ամրապնդել «ազնիվ ու քաջ տրտմու- 

թյամ ր».
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. Բ՛ող ձիդ՛) միչա մարաււի

Չարին դեմ, նույնիսկ երր հույս չունիս վստահ հաղթելու։

Եղիր ազնիվ ավելի, րան անգութ կարղն իրերու: 

Այդպես ապրե, ղի այղ կյսւնրն ( ղեղելյիկ ամենեն, 

Եվ ոչինչ կ11/ ճշմարխո 1,1“!յ[' մ/ւայն Դհղեցկհնւ

Գեղեցկի այսպիսի պաշտամունքը կենսական մեծ հարստություն Լ կը- 

րւււմ իր մեջ, էմալի և մարմարի սառնության փոխարեն լիցքավորված 

է ազնիվ նււ/աաակների համար մղվող պայքարի ջերմությամբ։

Մարդկային հասարակության բարոյական արժեքները Չ աղան յանի 

ստեղծագործության մեջ բնության նախաստեղծ արժեքներին հավա­

սարազոր նշանակություն են ձեռք բերում։ Ակտիվ գործունեությունն 

ընղունվում է որպես գոյության ամենավճռական հիմք։ Պառնասակա1ւ- 
ների պեսիմիստական կենսահայեցությունր աշխարհի համայնա­

ծավալ միասնականության ներսում բացառում էր ամեն մի անհաշտե֊ 

լի հակասություն։ Ստեղծագործական պրակտիկայում գա հանդհցնում 

էր, այսպես կոչված, ((խաղաղ կոնտրաստի պոետիկային)), այսինքն 

եթե հակասություններ կան էլ, ապա դրանք երբեք չեն վերաճում 

իրարամերժ բախումների։ թռա այդ կենսափիլիսոփայության, աշ­

խարհում ոչինչ չի անհետանում, ամեն ինչ փոխում է միայն իր գո­

յության ձեր. սա նախասահմանված ու անփոփոխ օրենք է, որ չի 

կարելի կասեցնել ոչ մի միջամտությամբ։ Այս ճանապարհով ես պաս֊ 

նասականներր հանգում էին աշխարհի անփոփոխելիության, չարի հա­

վիտենականության, իրերի շարժման գոյություն ունեցող կարգի հետ 

անվերապահ հաշտվելու, գաղափարին, որբ նրանց մերձեցնում էր մի 

կողմից նատուրալիզմի ֆատալիստական աշխ արհր մ բոն մ ան, մյուս

կողմից՝ անկումային գաղափարաբանության հետ''։

Այս գծի վրա Չոպանյանի բանաստեղծական հայեցությունը միան­

գամայն հակադիր ուղղվածություն ունի, նրա քնարական հերոսը ոչ 

մի կերպ չի կարոդ հաշտվել քայքայման, մահացման, գեղեցկություն­

ների կործանման բնական անհրաժեշտության հետ։ Նա խոր ցավով է 

գիտակցում, որ ((կենււաշող խանդով խայտացող)) երկրագունդը մի օր 

պիտի «դառնա դիակ մը ցրտին», կյանքը «պիտի լռե հորիղոնե հորի­

զոն», պիտի անհետանան մարդկային սերունդների ջանքերով ստեղծ­

ված արժեքները

Իր երազներն, իր հրճվանքներն ու չաչոն, 

Իր դարավոր ճիղն հոյակապ' արիության, 

Գեղեցկության, արդարության, ամեն ինչ,
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Որ իր ար յամրն ու ըրտին րով սրրաղան 

Ստեղծ ևր ան' դիմելով միշտ վեհ ու ջինջ 

իդեալի մր դերաղանց, րտն բնության 

Օրենրր կա ո, անա դորույն ու մթին...

« Ե ար Լ լ ի" է , ն Լ ր ել ի' է ասիկա» տողը, էէ րով ավարտվում Է բա-

ն ա ււ ա բացահայտում է հեղինակի քնարական աշխարհ֊

ընկալման փիլիսոփայական խորքը. մահը բոլոր դեպքերում կյանքի 

բացասումն է, և մահվան մեջ իրականության հակասությունների լու­

ծումը փնտրել նշանակում է հաստատել գոյություն չունեցող արժեք­

ներ: Ապա վինելով այսպիսի պատրանքային իդեալի' պառնասական­

ներն ըոտ է ութ յան մտնում կին ույն փակուղին, որի առջև կան դն ած էր 

ֆրանսիական դեղագիտական միտքը 1848-ի հեղափոխության սլար- 

տութ յանից հետո: Լկոնտ դր Լիլի «լույս, որտե՞ղ որոնել քեղ, գուցե 

մահվան մե՞ջ ես դու»52 արտահայտությունը պառնասական գեղագի­

տության մեջ հնչում էր մանիֆեստի նշանակությամբ։

Չոպան լանի բանաստեղծական աշխ արհաճանաչման հիմքերը ևս 

խ արսխվռւ մ էին լույսի որոնման կենսահաստատ սկ դրունքի վրա։ Սա­

կայն ույդ լույսի աղրյուրը իրական, կենդանի կյանքն է, մարդու 

ստեղծարար գործունեությամբ վերակերտված աշխարհը, ւլարդացման 

ու առաջընթացի անվերջ հոլովույթը։ «Մեռնիլ» բանաստեղծության 

մեջ այսպիսի հայացքի տեսանկյունից հերքվում է հավիտենապես 

կրկնվող, մահացող ու կրկին նույնությամբ հառնող կյանքի պառնա­

ս ա կ ա ն պ ա տ կ ե ր ացումը.

եվ բռին. «Այս I, օրենրն հավերժ ակտն անհ1պփ.
Պետբ է թոոմին ծաղիկներն, պետր ( որ ձյունր հաչի, 

Պետր Լ խոտերը շորնան ու տերևները թափին, 

Ու մարդը պետը ե, մեռնի... Սայր մահը բառ մըն է սին, 

Հյուլեն անմահ 4 հավետ ձեերու տակ բյուրազան, 
եոբոա տ չկսԿ մահ չկա, այլափոխում կա միայն...»։

Սիրով ու ամբողջ էությամբ կյանքի հետ կապված քնարական հե­

րոսին այււ ամենր անհեթեթություն է թվում։ Մահր բնության «ամ­

բարիշտ հեդնությունն» է, կենդանի գիտակցությունը, լիարյուն զգաց­

մունքը ոչ մի սփոփանք չի կարոց գտնել այն հավաստման մեջ, թե 

«երագ ու հուշ ու տենչանք, երգ. ու ծիծաղ ու արտոսր, պիտի ապրին 

հավիտյան... ձևերու տակ նորանոր»։ Սուտ է նաև, «թե մահն է գերա­

գույն հեշտանքն, հանգիստն անվրդով, երանավետ քունն անհուն»։

Ամբողջ րնդարձակ բանաստեղծությունը։ մինչև վերջ այս հակաթեդի
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զարգացումն է, մարդ֊ անհատի հաստատումի իբրև ինքնուրույն ար­

ժեքի, որի գոյությունն իմաստ ունի միայն կենդանի ոլ իրական աշ­

խարհում ։

«Երազի մը մեջ...» բանաստեղծության քնարական հերոսը բո- 

Ղոքոլմ է ՈԼ միայն մահվան, այլև ընդհանրապես այնպիսի դոյության 

դեմ, որն իմաստավորված չէ գործունեությամբ, պայքարով ու տա­

ռապանքով, զգացմունքների հարստությամբ ։ Նիրվանայի փիլիսոփա­

յական խորհուրդը պառնասական պոեզիայում ենթադրում էր մի 

երևա կա յա կան աշխ արհ, ուր, հայ բանաստեղծի հեդնա կան բացատրու­

թյամբ, «սիրտն է անվիշտ, վարդն առանց փուշի», «ուր կյանքն ան­

վախճան տոն մ'է լուսավոր», ուր մահը նույնիսկ «ոտք երբեք չի կո­

խեր»։ Չոպան յանի քնարական հայացքը աշխարհի նկատմամբ ելնում 

է ակտիվ կենսասիրության սկզբունքից, այդ հայացքը շի կարող հան­

դուրժել բուդդայական ինքնաբացասումը, բոլոր տենչանքն երից ու 

ձգտումներից ձերբազատվելու ցնորքը' իքքե. կեցության հակասություն­

ները լուծելու ճան ապ արհ.

Չէ , իմ տառականքս ես կը նախընտրեմ, 

հնշպւՀս ապրել կյանքն, երր Ան ծ անորին 

Տենղն ամեն վայրկյան շի ցցվեր մեր դեմ. 

Թող ^Ւ2տ պայրարեմ, երագեմ, հուսամ, 

ե^ոդ որ իմ անվերջ իղձովս արրենամ...

Կենսական իներտության գաղափարը պառնասական դեղագիտու­

թյան մեջ յուրահատուկ պոետիկական համակարգի, ընդհանրապես 

բանաստեղծական իրականության կազմակերպման բնորոշ օրենքների 

հիմքն էր։ Շառլ Ձոդլերր, որին վիճակված էր հայտնագործել քնարա­

կան աշխարհաճանաչման բոլորովին նոր մի հայեցակետ, ժամանակին 

ամենից ավելի սուր քննա դատում էր բանաստեղծության հենց այդ. 

տեսակը, քանի որ վերջինս տշի։ արհը պատկերում էր միայն նյութա­

կան, առարկայական ձևերի մեջ, տարվելով աշխարհի անսահման գու­

նտ դեղութ յամբ մոռանում էր մարդուն, նրա զգայական վերաբեր­

մունքը շրջապատի նկատմամբ այդպես հրաժարվելով նաև ճշմտրտու֊ 

թյան և արդարության բարոյական արժեքներից*3։ Այդպիսի ակնհայտ 

ծրագրային էջեր հան դի սլում են նաև Չոպան յանի ստեղծագործության 

մեջ։ «Ձմռան,, պատկեր» բանաստեղծության առաջին երեք քառա֊ 

տողերն, օրինակ, ներկայացնում են պառնասական պոետիկայի բոլոր 

չափանիշներով հյուսված մի բնանկար' «համայնատարած մեռելու֊ 

թյէսմք»* «դժգույն ու խաղաղ երագով», «անբիծ կուսությամբ», «ան֊ 

68



շարժ ու տիւոլր գեղեցկի ցոլքով» պարուրված մի աշխարհ, որին ան­

միջապես հետևում է հակաթեզը.

Բայց կ'ղղամ, որ րևղ սիրել չեմ կրնար, 

Անհուն հրաշալիր, պերճ ու ցրտազին, 

Ընկճող վեհություն, որուն անրարրաո 

Գեղեցկության մեջ կր պակսի հողին։

Չոպան յանի քնարերգության մեջ, և 90-ական թվականների պոե- 
գիայոլմ րնգհանրտպես, քիչ են այնպիսի էջերը, որոնք հնարավոր է 

ամրողջապեո վերագրել այս կամ այն ուղղությանը, կառուցվածքային 

բռլոր շերտերը և ղրանց հարաբերությունները բացատրել միայն այս 

կամ այն որոշակի պոետիկական համակարգի օրենքներով։ Առավել 

բնորոշն այն է, երբ միևնույն ստեղծագործության մեջ երբեմն հետա- 

9Ա1'իհ' խաչաձևումներով, ավելի հաճախ' պարղապես կոգք-կողքի, գո­

յակցում են տարբեր գեղարվեստական կուլտուրաների նստվածքները: 

Այգ յուրօրինակ բանաստեղծական էկլեկտիւլմը անցման շրջանի լար­

ված որոնումների հետևանքն էր. վերջին հաշվով ընգամենը մեկ տաս­

նամյակում արևմտահայ պոեզիան հասնելու էր զարգացման մի աս­

տիճանի, որի համար այլ պարագաներում շատ ավելի տևական ժա­

մանակամիջոց պիտի պահանջվեր, ժամանակի տևողությունը մի տե­

սակ կրճատվռւմ էր արագությանը հակադարձ համեմատական կար­

գով' իր հես։ բերելով ինչպես ակնառու նվաճումներ, այնպես էլ ան- 

խոլսավւելի կւ։ րուսաներ։
Ա. Չոպանյանը լայն շրջագրության մեջ էր տեսնում նորագույն 

քնարերգության ապագան։ Նրա տեսակետով ռեալիզմը քնարերգու­

թյան մեջ ամենից առաջ նշանակում էր վերացնել ամեն տեսակի սահ­

մանափակություն արտաքին աշխարհի և ստեզծագործող անհատի, 

լայն առումով' օբյեկտի և սուբյեկտի հարաբերություններում։ Արքան 

հարուստ է աշխարհը, որքան անհամար են մարդկային հոգու շարժ­

ման ուղղությունները, նույնքան էյ բազմազան են իրականության 

նկատմամբ բանաստեղծական հայացքի տեսանկյունները։ Այգ բաղ֊ 

մ սպանությամբ է հարստանում մարդկության գեղարվեստական փորձը, 

այդ փորձ/։ յուրացմամբ է պայմանավորվում ամեն մի առաջընթաց 

շարժում։ Այս գիտակցությամբ էր Չոպան յանը դիմում դարավերջի 

եվրոպական արվեստում և գրականության մեջ հայտնի ուղղություն­

ներին, Դա սովորական ազգեցություն չէր, այլ հետևողական ծրագիր,
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որով նոր սերունդն ընդարձակամ էր հայ դևղաըվևստւսկան մտբքւ

հորի ղ 1։ ն ն երը ։

.90-ական թվականների սկզբից արևմտահայ մտավորական շարժ­
ման ներսում որոշակիորեն նկատելի է երկու տարբեր դեղադիւոական 

կողմնորոշում։ Ա. Արփի ար յանի օդաս։ պաշտական դեղադիտությունը

ինչ֊որ “'նդ ռեալիզմը հանգեցնում 

վերարտադրության (խոսքն, իհարկե, 

կսւնի, Գր. թոհրապի, Լ. թաշալյանի 

ներին; որոնք մնայուն արժեըներ են

1'1' /ւըսւկ՚ււնսւթյտն նույնական 

շէր Հերարերում Տ. ևտմււտըա- 

լավ 111 դույն ոաևղծադործ ությռլն֊ 

հայկական ռեալիզմի պսւտմու֊

թյան՝ մեջ)։ Այդպիսի նեդհայադ դրականությունը չէր բավարարում 

հենց իրենց' ռեալի աո ական շարժման ներկայացուցիչներից շատերին, 

մանավանդ նրանց, ովըեր նոր֊նոր էին սկսում մուտք գործել դրակա­

նության ասպարեզ։ «Հայրենիքից» «Մասիսի» անջատումը, իբրև զոլա 

դրական հանդես, բոլորովին էլ պատահական չէր։ Եոր հանդեսի շուրջն 

են-.' համախմբվում առաջատար դրական ուժերը, որոնք դևղարվևստա֊ 

կաիսւթյան ավելի բարձր չաւիանիշներով էին դնում դրականության

զարգացման հեռանկարների հետ կապված սկզբունքային խնդիրները։ 

Շիրան Ոելեկյանն, օրինակ, խմբագրական առաջնորդողներից մեկում

գրամ

օգուտը

է. (( Ւրական գրականության շահագրգռիլ սկստնք. իրական

փնտռեցինք մեր դ ործերան մեջ. Խ՚Լ’’ նյո'ՐՍ խ ուղարկ

ելանք զգացումի գործերուն մեջ իսկ։

Ւնչպես որ Հյուկոյի ւլւայականությսւն 

'յոփին անդ, այն էդ ես էլ իրականության

կեղևը միայն հասկցեյ, էինք 

ձևովը շատացանք, փոխա֊

նակ Աժն որ ոգվույն և ուղղությանը թափանցելու' որ գիտություն մ է 

Համակ։

• Ու մինչդեռ մեկ կողմե մեր բարոյական համողումներր կը փոխ֊ 

վեին նեղ հ աշվո մր ազդեցության տակ, մյուս կողմե իրական դրա֊ 

կան ութ յան դտդտթնակետը հ ա ոնի լ կարծեցինք, ռամ կին հայհոյու֊ 

թյունը ամբողջ տառերով ցրելով ու գռեհիկ կնկան խոսակցությունը 

ճշտությամբ մր կեղծելովն։

; «Մասիսի» մեկ ուրիշ քննադատ' Մ. Սանտալճյանր, մի այլ կոդ֊ 

մից է մոտենում հարցին. ((Հոդին անտեսելով' միմիայն նյութին,— 

կամ ուրիշ բառերով,—իրականին կամ բնականին հետևելու սկզրուն֊

քեն բանավոր չէ թերևս բարոյական ճշմարիտ զարգացա մ ակնկալել 

ծեղ Համար։ հես զարու մեջ հասն իլ այն ճանապարհին ուր ֆրան սա֊ 

ցիք վաստակաբեկ' ժամանեցին չորս դարերու մեջ. ֆիզիկապես ու 

բարոյապես պիտի ընկճեր զմեզ»^։
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Ա. Չ ո պան յանը, ավելի ընդարձակելով հարցադրման շրջանակ­

ները, հերքում է «ժողովրդականության» այն սահմանափակ ըմբռնումը, 

որ տարածված էր հատկապես ռեալիզմի ձևավորման նախնական փու­

լում. «Է1չ,— դրում է նա, — ժողովուրդը չէ մեծ դատողը, պետք չէ, որ՜ 

'/[՛ողը անոր հաւք ար, ան որ ձդտումներու համ եմ ատ, անոր հաճելի ըլլալու 

աշխատի, ժողովուրդը դրեթե միշտ կը սխալի, ամենեն ժողովրդական 

անձերը մոռացության մեջ ինկած են ապագային։ ...Գրագետը պետք է 

բարձր մնա հ ասարակութեն են, և ծափերու, կեցցեներու, պսակներու 

համւոր չղրե իր գործը, պետք է որ իր աչքը հառե ապագային։ ...Ամե­

նեն տոկուն գործերը անոնց են, որք դրված են ոչ թե այս ինչ գարուն 

ճաշակին կամ այն ինչ ժողովրդյան նախասիրությանը համեմատ, 

այլ ապագային համար, ամբոդջ դարերուն և ամբողջ աղդերոլն հա- 

մար»^։

Ինչպես գրականության, այնպես էլ հասարակական հոգեբանու­

թյան, մտածողության ու բարցեր/։ ամենախոցելի կողմը Ա. թոպան- 

յանը համարում էր «գեղեցկին ղդացման պակասը», այն, որ ղեղար7 

վեստի ոչ մի ճյուղ դեռևս չի թափանցել հայ կենցաղի մեջ: Նույնիսկ 

«մեր դրոցները դրեթե ամենքն ալ անձուկ դաղափ ար ունին ցեղարվեստ- 

ներոլ վրա», «դեռ մեր մեջ չի հասկցված թե այս գարուն մեծ ձուլոլմ- 

ներեն մեկը մտածման բոլոր ձևեըոլն ձուլումն է, թե և արդի նոր գը- 

րականսւթյսւնն անոր համար գերազանցապես կատարյալ է, որով­

հետև կր համադըե բոլոր գեղարվեստները»՛’1 ։ Առարկելով տարածված 

այն մտայնությանը, թե' «դեռ այս բաները մեղի կանուխ են», քննա­

դատը հ կրակացնում է. «Այս ողորմելի սխալ հասկցված դրականու­

թյունը արկի՞ց մտեր է մեր մեջ։ Ինչո՞ւ կը կարծենք որ ստակ չը- 

վաստկցնող բաները անօդուտ են անպատճւսռ։ Ինչո՞ւ չենք խորհիր որ 

հանրային մտավորական բարձրացման, բարքերու ազնվացման և լավ 

նկարադիրներոլ կազմակերպման համար հոդին կրթող բաներ պետք 

են և թե հոգիին մեծագույն կրթիչը գեղարվեստն է։ Եթե մեր ժողո֊ 

՚1.ԻՐԴ՝՚ն մեջ երկրաքարշ, սահմանափակ, արձակունակ ոգի մը կը տես­
նենք, պատճառը ւցակասն է գեղեցկին աննյութական վայելքներուն 

ղդացման։ Գիտեմ որ լավ բան է որ աղդ մը հարուստ ըլլա, բայց ավե­

լի լավ բան է որ բսւըի ԲԱ'1'* ^" հերարձակ ու սնամեջ ղգայնամոլու- 

թյան կողմը չեմ. բայց նույն չափ անիմաստ է հանդարտ ու անզգա 

դործնականությոլն մը։ Մեր տափակ, միօրինակ ու ռամիկ բարքերուն 

Մեջ գեղարվեստները քիչ մը լույս պիտ/։ բերեին, լույսը վերին մա- 

Ը՚՚ւր աշիւարհներռւն, ուր վարի գձձությոլնները չեն հտսներ»^։



1893-ի վերջերին Ա. Չոպանյանր մեկնում է Փարիզ նպատակ 

ունենալով ստանալ կանոնավոր կրթություն և մոտիկից ծանոթանալ 

արվեստի ու դրականության նորություններին: Սակայն, հանդամանր֊ 

ների բերում ով, ստիպված է լինում մեկ տարուց հետո վերա դառնս։ լ 

Կ* ՊոլիԱ: Այնուամենայնիվ այս կարճ ժամանակամիջոցն էլ իզուր շի 

անցնում, նա անձնական ծանոթություններ է հասւոտտու մ ֆրանսիա­

կան մշակույթի անվանի գործիչների հետ, հաճախում է գասընթաց֊ 

ների, լինում է թանգարաններում ու պատկերասրահներում: Փարիզ 

հասած հենց առաջին օրր նա այցելում է Լոլվր, ուր Կ. Պո լսի անձուկ 

միջավայրից հետո մի նոր աշխ արհ է բացվում ե բիտ ա սոյրդ բանաս­

տեղծի համար: Հորն ուղղված նամակներից մեկում կարդում ենք. 

«Հիմա այս նամ ակր կր գրեմ կոր Լուվռ րսված թս/նդարանին մեջ, ուր

.սքանչելի պատկերներ դրված են ի տես։ Այսչափ

տեսած դեռ: 

տ ե ղ ե կ ա ն ում

Օրերով նայի ու չկշտանար մարդ))59:

•ղվ"ր բաներ չէի 

ՄI՛ այլ 1յ 111 մա կ1’0
ենք, «Դպրոցները։ նոր բացվեցան, վաղր պիտի սկսիմ

երթալ՝ շատ աղվոր ղասեր կան, որոնց ամենն ալ մտիկ ւղիաի ընեմ։ 

թեր դիտեր որչափ օդոււ/ւ կր տեսնեմ կոր հոս ղալես, հոս ամեն մեկ 

Բս,Տ11'^յ մարդ ր ան կր սորվի կոր>մ°։

Սա նոր դիտելիքներ ձեռք բերելու տարերային մղում չէր միայն. 

Չոպանյանր որոշակի ծրագիր ուներ հայ դրական շրջաններին ծանո-

թացն ել դարավերջի եվրո պա կան մշակույթի 

լիցք հաղորդել հայ մտավորական կյանքին,

ն որո ւթյո ւ ն ն ե րին, ն ո լ։ 

ր ն դ ա ր ձ ւս կ ե լ դ ր ւս կ սւ ն

շարմման շրջանակները, դուրս բերելով այն համաշխարհային գե­

ղարվեստական մտքի նվաճած տարածությունները։ Արդյունքը լինում 

է հոդվածների մի շարք, որ պարբերաբար տպագրվում էր «Հայրենիք» 

օրաթերթում՝ «Գեղարվեստի աշխարհեն» ընդհանուր իւորադրի տակ։ 

Այդ հսդվածներոլւէ հեղինակն անդրադառնում է դարավերջի դրակա­

նության ե. արվեստի գլխավոր հոսանքներին, ցույց է տալիս դեղագի­

տական տարբեր համ ա կարգերի առանձնահատկությունները' կապ ելուԼ 

դրանք հայ դրականության գարգացման հեռանկարների հետ։ Ս.հա

^ւղպխ՚հ կան հարցս։ դրումներն կին, սր երիտասարդ բանաս֊

տեղծն աշխատում էր իրադործել ստեղծագործական պրակտիկայում՝ 

արևմտահայ քնարերգության մեջ առաջ բերելով թուրմ ու կենդանի մի 

շ՛արժում, որ իր ներքին հակասականությամբ և էկլեկտիկությամբ 

հանդերձ նոր բանաստեղծական վերածննդի բեղմնավոր սկիզբն էր 

նշանավորս։ մ:
Ինչպես ռեալիզմի փորձը, այնպես էլ առարկայական աշխարհի
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^շ՚1ր1’տ արտացոլման պառնասական սկզբունքի օգտագործումը Ա. Տո- 
“(ան յանին հնարավորություն տվեց արևմսւահայ բնարերգութ յան մեջ 

տասնամյակների ավանգույթ ունեցող բնության երգը աղատել ռո­

մ անւոիկական իգե ա լական ացմ ան պայմանականություններից, ներ- 

հ“'Տտ!^'^է բնապատկերը գույնի, բույրի, հնչյունի հարուստ ու բնական 

համադրությամբ, ստեղծել բնապաշտության մի նոր որակ, որ հե­

տագայում ղարգան ալով ու խորանալով՝ պետը կ դառնար գարասկղբի 

մեր բանաստեղծության մայր երակներից մեկը։

Սակայն, ինչսլես տեսանք, պառնասական գեղագիտության պեսի֊ 

միստական հիմբր անհամատեղելի կր հայ բանաստեղծի ակտիվ ու 

կենսահաստատ աշխարհայեցության հետ: Փարիզյան կյանքի մեկ 

տարին ավելի I; ընգարձակոււե նրա բանաստեղծական մտահորիզոնը։ 

Ա. Չոպան յանի վրա հատկապես խոր աղգեցոլթյուն է թողնում իմպրե­

սիոնիստական գեղանկարչո։ թյոլնը: Իմպրեււիոնիսան երի կտավներում 

թրթռացող «լույսի հրաշքը» բանաստեղծին հուշում է քնարական աշ­

խարհ աճան ա չմ ան մի նոր հայեցակետ, որտեղից իրերն ու առարկաները 

երեում կին լույսի երանգավորումների շարժուն մթնոլորտում։ Նրա բա֊ 

ն աստեղծությոէնն երում անփոփոխ ու ծանրանիստ բնանկարր շարժման 

մեջ կ գրվում առարկաներից անգրագարձող լույսի ու ստվերի փոփո­

խական խաղով։ Ահա, օրինակ, վերջալույսը,

Ամսյերուն մեջ ծիրանի, 

Ուր կ՝ այրի սյուր մ'անսահման, 

Լույսն համրորեն կր մեռնի։

Երկինին, հանգույն վրանի, 

Կ' ունենա ՂՈ,Լ ^Ս հուզման, 

■ Ամպերուն մեջ ծիրանի։

Մութին մոտ, որ դարանի 

Մտած' հուշիկ կուզա ման, 

Լույսն համրորեն կր մեռնի։ 
՚ 

^իշնրր, սև ծերունի,

Կր խոցե տիվր պարման, ..

Ամպերու մեջ ծիրանի:

Եվ մինչ վառ վերրն արյունի 

Կր մայթըհ ցայտը ուղխ ան մ ան 

. Լույսն համրորեն կր մեռնի:

Կը խցվի սիրելը գաղտնի 

Տրտմությունով մր լրման,
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Ամպերու մեջ ծիրանի, 

Լույսն համրորեն կր մեոնի։

Սա նույնպես օբյեկտիվ հայացք է աշխարհի նկատմամբ, որրա­

նով այդ աշխարհը գիտակցվում է որպես ընկալող սուբյեկտից անկախ 

ռեալություն։ Սակայն, ի տարբերություն պաււնասականների, այստեղ 

բնապատկերը չի ծանրաբեռնված նյութական առարկաների րադմա- 

զանությամբ, միայն երկինքն I; և ամպերը, որոնք ըստ իության ծա­

ռայում են լույսի և ստվերի տարբեր օպտիկական վիճակները ճշգըր- 

տորեն տալուն. Ա. Չոպանյանը պարզապես օգտագործում ի իմպրեսիո­

նիստական գեղանկարչության միջոցները բանաստեղծական սլա տկեր 

կառուցելու համար։ Մի այլ բանաստեղծության մեջ («ճառագայթը») 

լույսի նախաստեղծ իությունը ամենաթափանց ի, ապրում ի ամեն 

ինչի մեջ, ինչպես ամեն ինչ ապրում ի նրա մեջ։ Հույսը գոյության 

հիմքն ի, շարժման ակունքը, կենգանության խորհուրդը, ուստի և ամեն 

ինչ ժայռը, լեռը, ջուրը, ցամաքը, անտառը ձգտում է գեպի լույսը, 

լույսով ի հաստատում ինքն իրեն։

Նույն սկզբունքով է կառուցված նաև «Զարթոնքը»։ «թաղցր պահն 

ի, կյանքի զարթոնքն ի սիրուն». «կը վերածնի հուրն ոչնչին արդան- 

գեն». արևածագ ի.

հր 1րս րմրին կտտւսրներր թաներուն, 

Բոցեր կր ժայթքեն երկն րին մռայլ ան դուն դեն, 

Այդուն սլաքներն են, որ դիշերն կր քանդեն' 

Պատոելով մութն ու վանելով զայն հեռուն։

Բոցեր կր ժայթքեն երկնքին մոայլ անղուն դեն, 

Կր ցնդի ստվերն ալիքներով դալարուն, 

Պատոելով մութն ու վանելով ղայն հեոուն, 

Արեր դուրս կր նետվի /սոր իր րանտեն։

Վերածնված հուրը' ծագող արևի լոլյսր, լեռնեցի կատարներին, 

ծովի մակերևույթին, «երկնքի մռայլ ան գուն դի» վրա կոտորակվում ի 

ոսկեգույնի և ծիրանիի երանդաբեկորների' ալիք-ալիք հալածելով 

մութը։ Հույսի և ստվերի նույն իմպրեսիոնիստական խաղն է երկու 

սկիդբների ուրիշ հարաբերակցությամբ։ Այդ հարաբերությունը ակըն- 

թարթային տպավորության, գրսից ծադող որոշակի տրամադրության 

հայտարարն Է, որով կազմակերպվում է քնարական մթնոլորտը։ Առա­

ջին բանաստեղծության մեջ լույսի կոնտրաստները հակվում են դեպի 

ստվերը, վերջապես' «լույսն համրորեն կր մեռնի», աստի և' «կը լեց֊ 
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վի սՒ[ւտՍ գաղտն!1 արտ մ ութ յունով մը լրման». երկրորդում լույսի 

այլավւոիւումներր վանում են մութը մահացման խորհրդանիշը, քը~ 

նարական իրադրությունը ողողելով աոնական տրամադրությամբ, լու֊ 

ս ա ծ ա ծ ա ն կյտ Կմ՛ 1! Կ՚Կ'ա նՔ " ՛Լ։
Անութ յունբ , արտ աքին աշխարհը ընղուն հլուէ իբրև օբյեկտիվ ռեա­

լություն՝ իմպրեսիոնիստները, հատկապես սկզբնական շրջանում, ի­

րենց վւէ։ լիսսփայական-իմա լյա բանական հիմ րով մերձենում էին նա­

տուրալիստներին և հենը ղրա համար էլ հետաղայում քննադատվում 

էին պռառսիմվսլի ոտն երի, կամ, այսպես կոչված, «նոր էսթետիկայի)) 

հետնորդների կաշմիր6': Հետաքրքիր է, որ Չոպանյանը ևս ընդհանրու­

թյուններ է տեսնամ ռեալիստական դրականության և իմպրեսիոնիս­

տական գեղանկարչության միջև: Սիմվոլիստական և իմպրեսիոնիստա­

կան դեղանկարչությանը նվիրված մ է: հոդվածում նա դրում է. «Այս 

երկու դպրոցները, այս դարաւ:, ինչպես բոլոր դարերուն, երկու տար­

րեր ու մեծ ձդտումները կը ներկայացնեն, կյանքը նկարադրելու, ար­

տաքին բնությունը ներկայացնելու, աշխարհի մակերևույթը և մարդ­

կության մորթը ցուցնելու ձդտումը, որ իրապաշտները հարացած են 

դրականության մեջ և տպավորապաշտները նկարչության մեջ. մյուս 

կսղմեն կյանքի գաղափարը, մարդկային հոգիին թաքուն բանաստեղ­

ծությունը, բնության պատյանին տակ սքողված խորհուրդը պատմելու 

ձգտումը, որ քերթողներուն ձգտումն է»62: Այդ «երկու տարբեր ու մեծ 

ձգտումները», ինչպես համողված է քննադատը, տարբեր եղանակ­

ներով լուծում են միևնույն խնդիրը' հայտնագործել ու ցուցադրել ար­

տաքին աշխարհի և մարդկային հոգու իրական հարստությունները, 

«արտաքին բնության» և «մարդկային հոգիին թաքուն բանաստեգծու- 

թյունը»։ Ուստի և քնարական հայացքի տարբեր տեսանկյունները լը- 

րացնում են միմյանց, եթե ինչ֊սր տեղ հակա գրվում էլ են, ապա դա 

ոչ թե մետաֆիզիկական, այլ դիալեկտիկական հա կա զրամ ի ասնու֊ 

թյուն է: Ահա թե: ինչու երիտասարդ բանաստեղծն այնքան ազատորեն 

էր օգտվում տարբեր գեղարվեստական համակարգեր/: պոետիկական 

զինանոցից' ձգտել:::/ յուրաքանչյուր առանձին դեպքում որսալ այն 

նորը, որով տվյալ համակարգը ընդարձակում էր աշխարհի գեղար­

վեստական ճանաչման տեսադաշտը:
Մ շտաւդ ես հավատարիմ մնալով ռեալիզմի սկզբունքներին' Ա. Չո­

պանյանը միմյանցից այնքան տարբեր ռոմանտիկական, պառնասա­

կան, իմպրեսիոնիստական համակարգերի ամենակարևոր գեղարվես-

75



լուս կան նվաճումը համարում էր մարդուն շրջապատող աշխարհի, մաս­

նավորապես բնության աղատ, անկաշկանդ, րաղմակոդման [1 պատկե­
րումը' դույների, ձևերի, բույրերի ու հնչյունների հարստությամբ, որոեր 

ետևում այդ ուղղություններից յուրաքանչյուրը որոնում էր իրերի շարժ­

ման պոեղիան, դեղեցկի նախաստեղծ էությունը!

Սակայն ինչպես մարդկային իմացությունն առհասարակ, այնպես 

էյ բանաստեղծական իմացությունը միշտ թերի է և մշտապես հակա­

մետ նորանոր հայտնադործությունների։ Հնամենի այս ճշմարտությունը 

Ա. թոպանյանի համսւր դործնական ուղեցույց էր, դործնական այն ի­

մաստով, որ հուշում էր նրան դարավերջի եվրոպական դրականության 

մեջ և արվեստում տարածված բաղմաթիվ հո սանրների և ուղղություն­

ների բարդ խաչաձևումների հանգույցում որսալ այն մնայուն արժեք­

ները, որոնցով իրոք հարստանում էր գեղարվեստական միւորը։ Այդ­

պիսի արժեր էր Շարչ Բոդլերի հ այտն ա դործա ծ, այնուհետև Պոլ Վեռ֊ 

լենի և Արտյուր Ռեմբոյի կողմից ամբողջացված բանաստեղծական 

աշխարհաճանաչման այն համակարգը, որ հետագայում պետք է կոչ­

վեր սիմվոլիզմ։

Այդ ուղղության վերաբերյալ Ա. Չոպահյանը հստակ և բավակա­

նին ճշգրիտ (ժամանակակից գրականագիտության մեջ ընդունված 

պատկերացումների տեսակետից) կողմնորոշում ուներ. «Ասոնք (սիմ­

վոլիստները. — Վ. Կ.),— դրում է նա, — այն ամփոփված մարզիկն են, 

որոնց աչքը դեպի ներս դարձած է, որոնց դիտողությունը հոգիին /սո­

րերուն մեջ կր պտտի, և որոնց նայվածքը, եթե բնության վրա դաո­

նա, անոր ներքևույքները, անոր խորհրդի աչքերը կը տեսնե։ Եվ այս 

բանաստեղծները, բնության հետևելով, կուզեն ոչ թե բացատրել, ինչ 

որ անկարելի կը համարեն, այլ ցոլացնել այդ խորհուրդն իրենց դործին 

մեջ, և ահա ինչու իրենց նկարներոլ (քննադատը նկատի ունի մաս­

նավորապես սիմվոլիստական գեղանկարչությունը) մեջ գաղափարները 

կը ոքողեն խորհրդանշանի մը տակ, իրենց մտածումին տալով տար­

տամ ու մթնաշաղ գույն մը, որ ՛լայն /սոր, լայն և անհուն կ'ընե ինչ 

պես բնության մտածումը»™։

Առաջին սիմվոլիստներն, իրոք, չէին ժխտում նյութական աշխարհի 

օբյեկտիվ, սուբյեկտից անկախ գոյությունը, նրանք այղ աշխարհը 

պարզապես տեսնում էին նոր ձևով բեկված մարդկային ապրումների 

շարժուն ընթացքի մեջ։ Եթե իմպրեսիոնիստների նկարներում նյութա­

կան իրերն ու առարկաները ծառայում էին գլխավորապես լսւյս/ւ և
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ստվերի ամ են ան ո ւրբ երանգափոխումներր ճշգրտորեն վերարտադրեմ 

լուն, ապա սիմվոլիստների բանաստեղծական կառույցներում տյդ 

իրերն ու առարկաները վերա՛ծվում են խորհրդանշանների, որոնք ա֊ 

ռաջացնում են ամենատարբեր հոգեբանական ասոցիացիաներ։ Առար֊ 

կայական աշխարհը սիմվոլիստական պատկերի արտաքին սլլանն է, 

քնարական իրադրությունը ձևավորվում է խորքային պլանում, ուր գոր­

ծում են արդեն մարդկային ներաշխարհի յուրահատուկ օրենքները: 

Այսպիսով իրական աշխարհի բանաստեղծական պատկերման մեջ 

մտցվում է մի նոր, խորքային շափում' ընկալող անհատի զգայական 

վI' Ր ա Բ ^ Ր^ո մ' VI1 ս1ա I1 ա9 տ ^ *’
ԱՒ^ *ԼՈ է!1’Լ1? Ւ դեկադենտական վերասերման շրջանում, ասաիճանա֊ 

բար ուժեղանալով, վերջի վերջո բացարձակի !; հասնում սուբյեկտիվ 

մոմենտը, որն հանդեցնում է աշխ արհի օբյեկտիվ ռեալության ժըխտ֊ 

մանը։ Մշուշոտ, անհստակ կիսատոները աղավադում են աշխարհի 

առարկայական պատկերը՝ դրա փոխարեն առաջադրելով անիմանալիի 

և անճանաչելիի միստիկական խորհուրդը։ Այստեղից էլ պեսիմիզմի, 

հուսալքության, ինքնամոռացման տարածված մոտիվը։ Հատկանշա֊ 

/լան է, որ 90 ֊ականն երին հրապարակ եկած բանաստեղծներից շա֊ 

տերը, հատկապես տասն ամ յակի երկրորդ կեսին, ընդօրինակում էին իր 

մայրամուտն ապրող ուղղության հենց այս կողմը՝ իրավացիորեն առա֊ 

ջազն ելով դրական մթնոլորտի սթափ զգացողությամբ օժտված մտավո֊ 

րա կ անն երի դժդոհությունը :

Ա. Չոպան յան ը դա ցույց է տալիս 0՝. Ո բրեր յանի «Հիշատակաց 

ծաղիկների» օրինակով, որբ բնութագրվում է իբրև «աղջամուղջի մեջ 

թաթախված գիրք մը, հառաչներով, անեծքով, մահով, գանկով, ոսկո֊ 

րով լեցուն»: եր խոսքն ուղղելով բոլոր սկսնակներին՝ «ամեն օր հատ 

մը բուսնող» բանաստեղծներին, քննադատը բացատրում է, որ ինքը 

նկատի չունի խորապես ապրված ու մարդկային տրտմությունները, 

" Րս{ Ւս իք հատուկ են, ասենք, Օալզակի կամ Շ եք սպի րի ստեղծագոր­

ծություններին։ Դրսւն հակառակ՝ հիվանդագին է համարում էդդար 

Պոի և Բոդլերի մելամաղձությունը. «Իրավ է, — շարունակում է այնու֊ 

հետև քննադատը, — որ այդ սեռը կա դրականության մեջ. «հիվանդ 

արվեստը» իր տեղն ունի, առողջին տակ, ինչպես հիվանդ մարդը ընդ­

հանուր մարդկության մեջ. հոգնած քաղաքակրթությունները, ծերացած 

դրականությունները ծնունդ կուտան այդ ախտաբույր, նրբամոլ ու 

դառնացած հոգիներուն, որք իրենց գերագրգռված զգայնության մեջեն
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կյանքը սև կը տ/ւսնեն և որք /'քծնց քնարեն ջայլի հծծյուններ կը հա­

նեն. անոնք ալ, երբ արվեստի կատարելությունը, ձևի գեղեցկությունն

այդ դործերը ոսկեղօծի, իրը գեղարվեստական տարօրինակություններ 

և իբր մարդկային հոգիին անկանոնությանը և հիվանդութ / անց պատ­

կերներ իրենց նշանակությունն և արժեքն ունին»6՝։

Սերմելով Տոդլերի ստեղծագործության և ընդհանրապես սիմվո- 

ւՒ՚լմ I' վերասերման շրջանի անկումային տրամադրությունները՝ հայ 

բանաստեղծն, այնուամենայնիվ, շէր կտրող շրջանցել այղ ուղղության 

ռացիոնալ վարձը, որ աշխարհի բան ասւոևղծական պատկերն է լ ավելի

ամբողջացնելու նոր ուղիներ էր հայտնաբերում։ Ա. Տոպանյանն 

սկդբունքորեն շէր ընդունում պառնասական բանաստեղծության «պերճ 

ու ցրտագին, ընկճող վեհությունը», «որուն անբարբառ գեղեցկության 

մեջ կը պակսի հոդին», շէր ընդունում նաև աշխարհի ռոմանտիկորեն 

դունաղարդված պատկերը։ Իմպրեսիոնիստական «լույսի հրաշքը» ինչ- 

որ բանով մերձեցնում էր իրերի խորհրդին։ Այս տրամաբանությամբ 

Չոպանյանը մարդու և աշխարհի բանաստեղծական միասնութլան սիմ­

վոլիստական մեթոդն ընդունում էր իբրև նշանակալից առաջընթաց 

քայլ, բանաստեղծն աշիւատոլմ էր այգ նորը ևս յուրացնել ստեղծա­

գործական պրակտիկայում հայրենի երդի դարավոր մեղեդիները հըն֊ 

լեցնելով անծանոթ լացերի վրա։

Վերևում հիշված «Կապը» բանաստեղծությունը ծրադրա )ին է նաև 

այ։ւ իմաստով։ Այս բանաստեղծությունը լավագույն օրինակ է նաև 

ույն բանի, թե ինշպես տարբեր պոետիկական կուլտուրաների շերտերը 

վերածվում են կառուցվածքային ամբողջության։ Աշխարհի բոլոր իրերի 

ու երևույթների պառնասական միասնականության խորհուրդը բա­

նաստեղծության ենթաւոեքստում բացվում է նաև մի այլ ուղղությամբ.

Պարզ եղանակ մր, թախծ աղին կամ օւրախ, 

հր թանա մերթ ամքողջ սափոր մ'հուշևրու. 

Անձնյուր խաղին հևա, որ կր սահի թեւս րախ' 

Անց յայի կտոր մ'իր մութ րունեն կր զարթնու. 

Մեզ վերաւղրիլ կուաա հին կյանք մր հեռու 

Պարզ եղանակ մր, թախծաղին կամ ուրախ։

Ծաղիկներ կան, որ անձեր միտք կր քերեն, 

Անոնց ղույնին մեջ դեմք մ'րնտել կԴրևի, 

Մզզանք զիքզ շունչ մ'անոնց քուրմանր խորեն,
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եվ րաժակն ուր կր խաղա քմայքը հով]ւ 

Կք հիշեցնեն աքԱ/ևք սև կամ ծավի, 

Ծաղիկներ կան, որ անձեր միտը կր րերեն։

Վևքջտլույսին մեջ մեռելներ կր տեսնենք), 

Ամռտն ծովուն մեջ գորովներ երջանիկ.

Աստ գերուն մեջ կր մւգտի սուրր սեր մ աննենգ, 

Մեր ցավին մռունչն են որոտ ումն ու մրրիկ. 

Կր հծծի սյոէրն անուշ անուն մր գողտրիկ.

Վերջալույսին մեջ մեռելներ կր տեսնենր։

Հեշտ է նկատել, որ այս դեպքում Էլ սուբյեկտից դուրս ծավալվող 

աշ/ս արհի տարածությունը/ հագեցված չէ նյութական առարկաների 

բտղմաղանությամբ։ Դրա փոխարեն քնարական մթնոլորտը լեցուն է 

մարդկային ներաշխարհի շարժման հարուստ երան գա փոխումներով։ 

Պարդ եղանակը, ծաղիկները, վփրջտլույսը, ա սաղերը, որոնք կա ղմում 

են պատկերի առարկայական պլանը, ինքնին որևէ բանաստեղծական 

անակնկալ չեն ենթադրում, բուն քնարական տարերքը ծավալվում է 

անմիջականորեն արվածից դուրս, հերոսի ներքնաշխարհում։ Հոգե­

բանական ասոցիացիաները վերակենդանացնում են անցյալը, հարու­

թյուն են տալիս մոռացված ապրումների ու դեմքերի։ Զուգորդական 

եղանակով ծագած հոգեկան լարումները ծնունդ են տալիս ղգացական- 

հր։ գերանա կան նոր վիճակների։ Այսպես իրար են ձուլվում անցյալն ու 

ն երկ ան, անմիջականորեն տրվածը խորհրգանշում է ինշ֊որ մի այլ ար­

ժեք, որ /գետք է որոնել ենթաւոեքստում։ Հենց սա է աշխարհի բանաս- 

տեդծական ճանաչման սիմվոլիստական եղանակի էությունը, այն ռա­

ցիոնալ մ իշուկը, որով Բոդլերը/ և նրա նշանավոր հետևորդները հարըս- 

տագնում էին մարդկության դեղարվեստական փորձը։

Ա. Չոպան յան ի այս բանաստեղծությունը որոշակի աղերսն եր ունի 

նաև Բոդլերի հայտնի «Դաշնությունների» հետ, ուր քնարական հերոսի 

գդացմունբի ու մտքի մեջ աշխ արհի իրերն ու երևույթները, թույրի։ 

գույնի, հնչյունի «լայնածավալ ու տարածուն համանվագը» ղողանջների 

/դես ձուլվում են հեռվում, կաղմում մշուշոտ ու խորին միություն, հան - 

դես են գալիս այնպիսի կապերով ու հարաբերություններով, որ գոյու­

թյուն ունեն ոչ թե իրական աշխարհում, այլ հերոսի գիտակցության 

մեջ։ Այսպես աշխ արհի առարկայական պաս/կերի փոխարեն առաջին 

սլլան է մղվում այգ առարկան երի /լուղորդությամբ առաջացած ապրում­

ների հոսքը մարդկային ներաշխարհում65։
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Այս տեսակետիս բնորոշ է նաև Չ ո սլան յան ի մի այլ բանաստեղծ ու֊ 

թյուն' «Երդը».

Ամառ գևշ^ը^Հ/ պայծառ, լուսնի տակ, 

ևթև պատահի, որ գող մր գաղտնի 

Գա հանկարծ ձեր սիրտը րյնցե համակ, 

Սարսուռ մ' ինքնաբուխ մանուկ հրճվանքի, 

Այրլ սարսուռը մի մոռնար։

Թանձր մութին մեջ եթե' միս֊մինակ' 

Թախիծ մը գրկե ձեզ, սև համրարու, 

Ու հանկարծ առանց պատճառի փափաք 

Ունենար երկար քաղցրորեն լալու, 

Այգ աւ՚ԱՈւնրր մի մոռնար։

Առտու մր գարնան, համրո։ յր մ անգիտակ 

Եթե ակամա փախչի ձ^Ր բարևեն, 

Համրույր մը մարար, րնրաջ, սպիտակ, 

Դեպ աներևույթ Լակ մ' օդեղեն, 

Այգ համրույրր մի մոռնար։

Ավա՜ղ, այս պատիր կյանքին մեջ տափակ, 

Ինչ որ կա միայն ճշմարիտ ու սուրը, 

Թերևս այգ հույղերն են երազունակ, 
Անթույն և անաղտ տարփանքներն այգ նուրբ. 

ԱյԴ ‘մրերր մի մոռնաք։

Լուսնի պայծառ լույսով լուսավորված ամռան գիշերը, թանձր 

մութը, գարնան առավոտը ո լ առանձին-առանձին, ո չ իլ միասին 

վեր,գրած' լեն ստեղծում որևէ կոնկրետ առարկայական պատկեր, դը- 

բանք ընկալվում են ամ ենաընգհան ուր իմաստով, որպես երևույթի 

հասկացություն-խորհրդանիշներ, որոնց ղուգագրությամբ առաջանում 

են տարբեր հոգեվիճակներ։ Եթե դիտելու լինենք քնարական հերոսի 

տեսանկյունից, ապա մի կողմից' ամռան գիշերը, թանձր մութը, գար­

նան առավոտը, մյուս կողմից' սիրտը ցնցող գաղտնի գողը, մանուկ 

հրճվանքի ինքնաբուխ սարսուռը, թախիծն ու քաղցրորեն լալու փա֊ 

<իաղը, վերջապես, դեպի աներևույթ, օդեղեն էակը թռչող համբույրը 

համապատասխանաբար համարժեքներ են, մեկը մյուսի ասոցիատիվ 

ղույղն է. առաջին շարքը պատկերի երևութական պլանն է, երկրորդը 

խորքային ուլանը, որ ցոլացնում է բնության «նեբքևույքները, անոր 

խորհուրդը»։ Քնարական ապրումի խորքային ձդվածքը, սկիգբ առնելով 

արտաքին, երևութական սլլանից, դեպի ներս է ծավալվում փոփոխս։֊ 
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կան հոզեվիճակների երկայնքով։ կականը, կարևորը, մնայունը այդ 

հոգեվիճակներն են, որոնցով ընկալող անհատը լցնում, իմ աստա֊ 

վոըու։) ( առարկայական աշխարհի տեսիլքը։ Հատկանշական Է, որ 

այդ հողե վիճակներն էլ խորհրղավոր ինչ֊ որ բան ունեն իրենց մեջ, 

զուրկ են ոբոշությունից:

Ա. Ձուղ ան յանի բանաստեղծություններում հաճախ անհնար է

հստակորեն տարբերակել ղ եղարվե ստ ա կան տարբեր /լուլա ուր ան երի

շերտ երբ, հատկապես երբ խոսքը վերաբերում է սիմվոլիզմին, վերջին 

ղեպքում բանը գժվարանում է նա և այն պատճառով, որ բանաստեղծն 

աշխ ատ ում է յուրացնել ոչ միայն, այսպես կոչված, զա սա կան սիմվո֊ 

ԼՒ՚ՍԴ գեղարվեստական փորձը, այլև «MerCUre tie France»֊// շուրջ 
համախմբված «նոր պոետների» տեսական ինչ֊ ինչ դրույթներ։ Այդ 

նորերը իրենց հակա դրում էին ոչ միայն ռոմանտիզմին և ռեալիզմին, 

այլև Սոգ լեր ի և Վեռլենի սիմվոլիզմին, քանի որ այդ համակարգերում, 

ինչպես համոզված էին նրանք, կյանքը դիտվում և արտացոլվում է 

կանխակալ հայացքով։ Դրան հակառակ' նրանք ձգտում էին տալ ան֊ 

հատի ան մ իջա կան տպավորությունը, ներկայացնել կյանքի անբաժա­

նելի հոսքը, առանց որևէ սոցիալական կամ բարոյական գետերմինաց- 
ման ։ Ալեն ֊Ֆուրն յեն, օրին ակ, դրում է. «Միակ դե ղեցկ ությունն ա (ն 

է, որ ամեն ինչ գոյություն ունի և ամեն ինչ ազդում է իմ հոդու ձե֊ 

վտվորման վրա»Կ'։ Ստեղծագործական պրոցեսում հրաժարվելով բա­

նականության գերից «նոր պոետները» արվեստի գլխավոր հատկա­

նիշը համարում էին անկեղծությունը, տպավորության անմիջականու­

թյունը։ Ա. Ս՛իգը կ"լ էը անում հրաժարվել գրքերից և գիմել կենդանի 

կյանքին, վերադառնալ նախամարդու կամ մանկական վիճակին, երբ 

մարդու և բնության հաղորդակցությունը միջնորդավորված չէ ոչ մի 

գիտակցական կապով- «Սան տկանությունից ամեն մի հրաժարում,— 

գրում է նա, — հանգեցնում է «պրիմիտիվիզմի»' մանկական կամ նա֊ 

խամարգո լ հոգեբանությամբ հրապուրվելու, բնության հետ ձուլվելու 

ձգտմանը»™ ։ Այսպես հերքելով աշխարհի նկատմամբ մեխանիստական 

հայացքը' նոր պոետները, մյուս կողմից, խորացնում էին սիմվոլիզմի 

ամենախոցելի կողմը սուբյեկտիվիստական ոկիղբը։

Առանց խորանալու պո ս տ ս իմւէոլի զմի իմացաբանական հիմքերի 

մեջ' Ա. Չոպանյանը նրանց արվեստի նվաճումն էր համարում ան­

կեղծությունը, անմիջական ձգտումը գեպի կյանքը, բնությունը։ Եվ 

ընդհանրապես դարավերջի գեղագիտական շարժման բոլոր ուղղություն­

ների համար, անկախ դրանց տարբերություններից, նա բնորոշ է հա֊ 
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մ արում մի ընղհանուր միտում' ստեղծագործական երևակայությունն

ազատագրել ինչպես ռոմանտիկական, այնպես էլ մանավանգ պալի֊ 

աիվիստական աշխարհայեցողության միակողմանիությունից. «Այս­

օր,— մեկնաբանում է իր միտքը քննագատը, — մարղկությոլնը այնչափ 

ձանձրացած կերևա նյութական կյանքի ճշգրիտ ո լսումնասիրսւթեն են, 

մարդկային անասնության բ1՚րտ նկարագրութեն են, որչափ երրեմն 

ձանձրացած էր քնարերգության այերապար սլացքեն, երևակայության 

խաբեպատիր պատկերներեն։ Անկեղծ գրականություն մըն է, որ կ սկսի 

Եվրոպայի մեջ, և ո և է սուտ պիտի նեղացնե զայն, իր իտեալը կյան-

քը ներկայացնել է իր ամբողջության մեջ, իր գարշանքովն ու. իր լույ­

սերով։ Գրականություն մը, որ ամեն ծաման ակն ավելի համողված է 

մ արդուն խեղճության, որ ոչ կախորժի կյանքը ոսկեզօծումով մը սքողել, 

ոչ ալ անհոդ կոշտությամբ մը անոր ամբողջ կեղտոտությունը ամենուն 

սյեե,1'^յ փռեէ ամբողջ գարու մը փորձառութ յա մբը զինված, գիտե թե 

ըմբոստացումի ճիչը անիմաստ է և թե ցավը ծաղիկներով դոցելու փոր­

ձը սխալ ճամփա է. գիտե նույնպես, թե հոգին մարգեն անջատելը, 

իդեալի բաղձանքները մարգեն ջնջելը և իբրև միակ երջանկություն 

միսին հաճույքներն անոր ցույց տալը անբավական միջոց մ ըն է գո­

հացնելու մարգը, որ միշտ պետք ունի տիղմերուն մեջեն դեպի շուշա- 

նահոս ծիրկաթինը երկննալու. և եզրակացությունը, որուն ինք կր

հասնի, ուղղությունը ղոր կը բռնե, այն է նորեն, զոր տասնևսւթ գարեր 

առաջ Սիոնի տժգույն մարտիրոսը ցույց տվավ. Գթությո ւն բոլոր ցա֊ 

վերոլն համար։ Տիեզերքը անըմբռնելի է, կյանքը թերի և շատ անար­

դար է, ընկերական կյանքը սխալ հիմերու վրա հաստատված է, մարդը 

պակասավոր էակ մըն է և տառապանքի նախասահմանված, ո վ պիտի 

մխիթարե բոլոր այս վերքերն. Սե'րը, Զղալ, թե տկար ենք, գիտնալ, 

թե ամենքս ալ դատապարտյալներ ենք տառապանքի, և մեր վիշտը 

սփոփել ուրիշին վիշտը թեթևացնելով, մեռցնել եսականությունը, նյու­

թական հագեցման մը մեջ չտեսնել երջանկությունը, բանալ մեր հո­

ղին բարության անհուն արշալույսին, ահավասիկ ինչ որ կ'ըսե արգի 

մտածումը, և կ'սկսի նոր շեշտ մը հնչեցնել արվեստին ու գրականու­

թյան մեջ. Գթությո՜ւն, ահա մեծ աղբյուրն, ուսկից կր բխին նոր գոր­

ծերը, ան է, որ կը փայլատակե Վակների երաժշտության, ինչպես 

Ս՚ոլսթոյի գրականության, և ինչպես խորհրգանշանական նկարչության 

մեջ։ Այս դարը, զոր շնական ու մարմնամոլ կոչեցին, մտքի մեծ ու 

երկյուղած ամփոփումով մը, դեպի ջինջ իդեալը հոգիին լայն թևաբա­

խումով մը կ'ավարտի։—Գեղեցիկ վերջ մը չէ ասիկա»6 ։
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Այս երկար խորհրդածությունը դարավերջի գեղարվեստական 

մտքի ծավալումների շուրջ միանգամայն սպառիչ բնութագրում է նաև 

հենց իր' Չ ոպան յանի դեղագիտական որոնումների բովանդակությունը,, 

նրա բանաստեղծական փորձերի գաղափարական տարողությունն ու 

պոետիկական բազմաշերտ կառուցվածքը, բացատրում կ նաև այդ 

փորձերին յուրահատուկ գեղարվեստական կկլեկտիղմը։ Եվ իսկապես, 

տարօրինակ չկ՞, արդյոք, որ բանաստեղծ քննադատը մի ընդհանուր 

հայտարարի տակ կ դնում Տււլոտոյի գրականությունը, Վագների 11- 
րաժշտությոլնն ւււ սիմվոլիստական գեղանկարչությունը, պառնասա­

կան ու սիւքվււլի սա ա կան բանաստեղծությունը։ Չանն այն կ, սակայն, 

որ Ա. Չոպանյանը բավականին հստակ կր պատկերացնում այգ 

սկզբունքորեն միանգամայն տարբեր գեղարվեստական երևույթների 

էությունը, բայց և համողված կր, որ դրանք իրենց լավագույն ղրսե- 

վսրումների մեջ, յուրաքանչյուրն իր ձևով ու մեթոդներով, ձգտում են 

մի ընդհանուր նպատակի' ըմբռնել այն մեծ առեղծվածի խորհուրդը, 

որ կյանք կ կոչվում, գտնել մարդու տեղը անսահման տիեզերքի մեջ, 

հումանիստական բարձր իդեալներ/։ ուղիներու/ մարդկությանն առաջ­

նորդել զեւղ ի կատարելագործում։ Բարոյական ու գեղագիտական ի նչ 

արժեքներ կր որոնում հայ բանաստեղծը դարավերջի եվրոպական ար­

վեստի ու դրականության ընդհանուր հաշվեկշռում, — տվյալ դեպքում 

կական կ, (՛այց ոչ ամենագլխավորը, կարևորն այն կ, որ նւս հետևում 

կր ստուգված մի ճշմարտության' իսկական արվեստը, իսկական գրա­

կանությունը, անկախ ուղղությունից, գեղեցիկը հայտնադործելու ձե֊ 

վերից ու մեթոդներից, միշտ էլ հաստատում կ կյանքը, հավատ կ 

ներշնչում մ արդուն' ինքն իր նկատմամբ և աշխարհի նկատմամբ։ 

Արքան բազմազան կ արվեստ/։ լեզուն, նույնքան գրավիչ են այն հե­

ռանկարները, որոնք բացվում են մարդկության գեղարվեստական հա­

յացքի առաջ' բնության, հասարակության, մարդկային ներաշխարհի 

թաքուն գեղեցկությունները որոնելիս։ Ահա այս հունով կր Չոպանյանը 

ձգտում առաջ մղել նաև հայ նորագույն բանաստեղծությունը' չկտրելով 

այն ազգային հարուստ ավանդույթներից։
Վերադառնալով Փարիզից' Ա. Չ ոսլան յանը ձեռնամուխ կ լինում 

«Ծաղիկ» հանդեսի հրատարակությանը։ Առաջին համարը լույս կ տես­

նում 1895-ի մարտի 1-ին։ Շաբաթաթերթի ուղղությունն ու նպատակը 
աոաջին համարի ի։ մբա դրա կան ում ներկայացվում կ այսպես, «Պիտի 

ջանա, իր աշխ ատ ա կիցներուն տաղանդավոր գործունեության շնորհիվ, 

դարդացման ճամփան ընդարձակել մեր արգի գրականության, զոր 
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■Հայրենիք բանի մր տարի/ւ ի վեր ծաղկեցուր էլ սիրցոլց մողուէրղին». 

և ապա' «Առանց անտարբեր մնալու օրական իւնղիրներօլ, պիտի րլլա 

գլխավորապես ղործիբ մր մտավոր կյանրի, ըմբռնելով ղալն իբ ամ- 

ԲՈՂ2 րնդարձա կութ լան մեջ։ Մեծ տեղ մր պիտի տա մեր գրականու­

թյան, լեզվին ու բարքևրուն վրա ուսումնասիրությանդ, թտՀ5 նաև 
ստվար բաժին մը պիտի հատկտցնև իր ընթերցողները հաղորդ րնելու 

եվրոպական դրականության, դիտության և դեդարվեստի դլիւավոր 

'շարժումներուն, և ճանչցնելու ուսումնասիրություններով և թարդմա֊ 

նսւթյուններաթ հին ու նոր աշխարհներս լ մեծ մտքերը, որոնք մարդ­

կությունը շի^ւտծ են»™։

Եվ իՐոՔ> հանդեսի բոլոր համարներում անխտիր (լույս է տեսել 

ընդամենը 15 համար) տպադրվում են ընդարձակ ուսումնասիրություն­
ներ նվիրված եվրոպա կան դրականության հին ու նոր ուղղություն- 

նեբին և նշանավոր դեմքերին70։ Այդ ուսու մնասիրոլթյոլններր ուղղա­

կիորեն կամ անուղղակի կա սլված էին հայ կյանքի հետ օտար մշակու­

թային արժեքների մեջ վեր հանելով հատկապես այնպիսիներր, որոն- 

5ի9 պետք է խուսափեր կամ որոնք պետք է ստեղծադսրծաբար յուրաց­
ներ նոր հորիղոնների մխսող հայ բանաստեղծությունը։

Այս տեսակետից կարևոր ծրադրային նշանակություն ունի Ա. թս- 

.սլան յանի «Հյուսիսի դրականությունները» հոդվածը։ Աըձանա դրևլսվ 

.այն հայտնի իրողությունը, որ արևմտահայ դրականությունն իր ղար- 

դացման բոլոր փուլերում կապված է եղել առավելապես ֆրանսիական 

մշակույթի հետ՝ քննադատը այնուհետև նկատում է, թե միշտ չէ, որ 

մեր դրականությունը ժառանդել է այդ մշակույթի լավադույն գծերը, 

ա արվել ենք թո լա յով ու Դո դևով և աչքաթող արել Սալդ ակին ու Ֆլս֊ 

բերին, մեզ անծանոթ են մնացել Դի զրոն, Սեն-Սիմոնը, Ռուսսսն։ Այդ 

պատճառով էլ, ինչպես եզրակացնում է քննադատը, թեն ինչ-որ բան 

այնուամենայնիվ շահել ենք, բայց գբա փոխարեն հաճախ կորցրել ենք 

մեր ինքնությունը։

Ֆրանսիական նորագույն քնարերգության այն կարևոր նվաճում­

ները, որոնք, ինչպես համոզված էր Ա. Չոպանյանը, պետք է յուրաց­

ներ նաև հայ բանաստեղծությունը, վերաբերում էին աոավելապես 

աշխարհի դե զարվեստս։ կան հայեցության տեսանկյունների բազմա­

զանությանը, ժանրային հարստությանը, բանաստեղծական ձևի կա­

տարելությանը, լեզվական կուլտուրային, պատկերի կառուցվածքային 

յուրահատկություններին։ Հենց այս կողմ երի գործնական յուրացմանն 

էր ձղաում նա իր բանաստեղծական փորձերում։ Սակայն քնարական 
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աոդըոլմ ը, հոգեբան ա կան տարրեր վիճակները ամ են ա աննշան նըրբ֊ 

մւբան գայէւն մ անրա մ ասներով արտահայտելու սկզբունքը, բառի, պատ֊ 

№1*1' րւսղմիմսւսւոությունը, հատկապես սիմվոլիստների նախասիրած 

ենթա Ա1 եքստային մթությունները ^ոպան յանը անհամատեղելի էր հա֊ 

.մարում բանաստեղծական մտածողության հայ ազգային ավանղույթ֊ 

.ների հետ: Նրա նույնիսկ այն բանաստեղծություններում, որոնք ակըն֊ 

հայտ սրեն կառուցված են այս կամ այն ուղղության որոշակի պոետի֊ 

֊կական կանոններով, նկատելի է պարզության և անմիջականության 

.մի հետևողական միտում, որ գալիս է գլխավորապես ժողուիրգական 

յրանահյուսությունից։ Ահա մի օրինակ.

Գիտեոս, զ/^^ըը կալամ, 

Մ ոմիս զիմաց, մինակուկ, 

եւ մոմիս պես, խուսափուկ, 

եր հալի կյանցս ալ, կզգամ։

Ալ4-1,ա տռջև' անթառամ, 

եր կանգնի դեմքդ փ ափուկ, 

Դիտե՞ս, ՛քիշերը կուլամ, 

Մոմիս զիմաց, մինակուկ։

ե' առկայծի մոմս, ու տարտամ 

Լուսաստվերին մեջ, գաղտուկ, 

Ա րցունրնե ր ո վ անշշուկ 

Տալով անունդ երկնահամ, 

Գիտե՞ս, գիշերը կուլամ։

Պ'Ւշերը, մ "մի առկայծը, այդ մարմրող լույսի պես խուսափուկ, 

՜հալչող կյԱմւրը, փափուկ դեմքը, տարտամ լուսաստվերը, անշշուկ 

.արցունքները, — այս ամենր կիսատոների սիմվոլիստական պոետիկայի 

.տարրերն են. բանաստեղծության ժանրային ձևը' ռոնդոն, նույնպես 

փոխառյալ կ։ Սակայն պատկերի այդ կառուցվածքային միավորները 

Հեն ենթադրում որևէ այլ հոդեբանական վիճակ, որ պետք լիներ որո­

նել ենթատեքստում. դրանք պարղապես տոն են տալիս քնարական 

.մթնոլորտին' առանց, սակայն, կրելու ապրումի իմաստային ծանրու­

թյանը։ Բանաստեղծական իրադրության բովանդակային կենտրոնը' 

«դիտե՞ս, դիշԼրԸ կուլամ, տալով անունդ երկնահամ» տողերն են և 

հերոսի մտասլատկերի մեջ վերակենդանացած սիրելի դեմքը։ Այս վեր­

ջինը մ նույնանում սիմվոլիստական վերհուշի հետ, որ սովորաբար 

կազմում է անմիջականորեն տրվածի, առարկայական պատկերի երկ֊ 

Հ՛որդ պլանը։ Դրանք ժողովրդական պատկերամտածողության պարզ
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ձևեր են, որոնք անհամար տարբերակներով հան աի Այ ում են հայ </ո- 

գովըգական երդերում ու խաղիկներում։ Բան ա ս տեղծո՛թլունն ամբող­

ջության մեջ հյուսված կ այդ- երդերին բնորոշ կառուցվածքային ռխե֊ 

մայով. գիշեր ի, քնարական հերոսը կարոտում է սիրած խոկին, ան­

ձայն շշնջում I; նրա անունը, մտովի տեսնում է դեմքը և լալիս: Ծով

'1Ւշերը, աարի գիշերը այդ. տիսլի մ ողու/յւղա կան երդերի անբամանելի 

կառուցվածքային տարրերից են։ Դրանց փոխարեն բանաստեղծն օգ- 

տադործում I; ուրիշ իմաստային կապակցություններ, որոնք մողուԼըր- 

դական պարդ կառույց՛ս օժտում են դարավերջի մտածո ղոլթ բոնը հա­

տուկ ավելի բարդ հոգեբանական շարժումներու/: Վերհիշվող դեմքը 

բնութագրող փափուկ մակդիրն, օրինակ, ընթերցողից պահանջում է 

երևակայության լարում, չէ՞ որ այդ ածականը իր բառացի նշանակու­

թյամբ տլԼյալ դեպքում անիմաստ I;. բանաստեղծական իրադրություն՛ 
տրամաբանությունը հուշում կ, որ փափուկ մակդիրը այստեղ պեւոք է 

հասկանալ տեսիլային, երաւլային, մշուշային և համանման այլ 

ի մ ա ս տ ն ե ր ո ւ/ւ

1'նքնաբախ, բնական լլգացմունքի արևելյւսն կիրքը Ա. Չոպանյանը 
ենթարկում կր ֆրանսիական մտածողության հղկւ/ած կարդ ու կանո­

նին որոշակի չափի սահմաններում օգտագործելու/ նաև նրբերանգների 

պոետիկայի միջոցները։ Նրա բանաստեղծությունների ֆրանսերեն հը- 

րատ արակութ յան առաջաբանում Պիեռ Նիյեառը նկատում է. «Ան իր

աւլղային դրականությունը կը ճոխացներ ռոմանական դրականություն- 

ներեն փււխ առնված տաղաչափական ձևերս։/, թեոձաւփլքա (յփԼոս 

ոիմ, եռահանդ), ւՆոնտո, ոոնաել, վիլլանել, հնչյակ, հանկերգու/ տու­
ներ՝ Պոտլեռի Լը Պալ£ոն|։ն կշռությամբը, և ատ։։։/ ալ կր հայտներ 

իղձը, ՛լոր ուներ իր բնածին մտածումր Արևմուտքի ավելի բծախնդիր 

կարդասւահությանց ենթարկելու և ՛լայն ստիպելու, որ ճշդող ու խիստ 

կանոններ հարդե»7' ։ Չայց անմիջապես ավելացնում է նաև, թե' «Ավե­

լի ուշադրությամբ կարդալ։։։/ իր քերթվածները, պիտի նշմարենք, որ 

"Լինչ մոռցած կ մտածելու և արտահայտելու ձևերեն, որոնք ընտանի 

եղած են իր սրտին շատ սիրելի նա/ստհայրերու։ Ինք ըմբռնած կ դե­

ղեց կութ յոլնն և ր, որոնք տարբեր են անոնց նաի։ ա ս իրածներեն, բայց՛ 

ղանոնք պատշաճեցուցած ու այլափոխած է իր ժողովրդին ոգիին հա­

մեմատ. կշռությունները կրնան Ֆրանսայեն կամ Իտւսլիայեն փոխ­

առնված ըլլալ՛ մտածումը և արտահայտությունը հայկական են»՛2։ 

Չոպան յանի քնարերգության աղգային բանահյուսական նստվածքների 

մասին կ ւսկնարկում նաև կմիլ Վևրհառնը73։
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Հատկապես րն ութ յանր նվիրված երգերում, ինչպես տեսանք, 1/. 
Չսպան յանը հետե ում էր պառնասական կամ իմպրեսիոնիստական 

պոետիկայի սկզբունքներին իսպառ չհրաժարվելով նաև ռոմանտիկա֊ 

կան ինչ֊ ինչ ավանդույթն երիր՛': Այդ բանաստեղծություններում կա 

նաև բնության ու մարդու նախաստեղծ վիճակը, դրանց պարդ, որևէ 

միջնորդական օղակով չխաթարված կապը արտահայտելու ձգտումը, 

որ ղուլիս է ֆրանսիական ((նոր դեղադիտութ յան)) սկզբունքներից ։ Այղ 

'.ճանապարհով Հայ բանաստեղծության ժառանգորդական շառավիղ֊ 

ները ձգվում են դեպի ազգային մշակույթի խորքերը՝ վերակենդան աց- 

նելսվ հեթանոսական շրջանի դողթան երդերի, մեր հնա դո ւյն աղդային 

էպոսի, ինչպես ն սւև միջնադարյան սւաղերդության աշխարհիկ ու բը~ 

՛նաւդ աշտ ողին։ Այււ տեսակետից Ա. Չոպան յանի որոշ բանաստեղծու­

թյուններ կանխոլւք էին լքեր դարի 1 Օ-ական թւէականների հեթանոսա­
կան շարժման ինչ֊ ինչ միտումներ։

Ահա, օրինակ, «Լոդոլհիները»։ Ամառվա ջինջ առաւէոտ է։ Օդտա- 

դործելուէ դույների, բույրերի, հնչյունների դաշնության բոդլերյան 

պոետիկայի միջոցները, իմպրեսիոնիսւոական ((լույսի հրաշքը))՝ բա­

նաստեղծը խոշոր ու հատու գծերի գրաֆիկական որոշակիությամբ 

կերտուէ? է զարթոնք ապրող բնության մի շողշողուն պատկեր։ Լույսի 

այդ տոնահանդեսն ամրոդջանոլմ է լողացող կանանց մերկ մարմին­

ների փողփողոլմսվ.

Այն պահն Լ, ուր լոգանալ կ՚երթան կոլյսերր մատաղ, 

Ուսերնուն վրա անխնամ խուրծր թափած մուզերուն, 

Դեռ աչքերնին երազի կխզով մշուշ մր նվաղ,, 

Դիշերվտն զիրդ երազին սիրով համակ թրթռուն։

Ծովր մեծ կինն (, դյութ ող, աղետավոր հրապույրով, 

Եվ հ/^ր զայն կր սիրե իրրև իր քույրն անդրանիկ, 

Հուրին անհուն համրո։ յրին մեջ պարուրող, հոդեխոով, 

Կր սորվի ինչ որ զզվանքն ունի արվեստ ու գաղտնիք։

Ծովն այծ մ ահա տարփ ագին անոնց մարմնույն կր փարի 

Ու իր ճապուկ թևերով զանոնք մեղմիկ կր ղրկե, 

Կր համրուրե րոսոր շրթերն, ուսերն հանգույն մարմարի, 

Շուշտն լանջքերն ու վարսերն, ուր բուրումներ կան խունկե։

եվ պատանին սիրատենշ, որ նավակին մեջ կ՝ անցնի, 

Հափշտակված ու շլացած այգ տեւ։ ի լքեն մոգական, 

— Կապո։ յտ ջուր ին մեջ ծփուն վարդ շողյուններ մարմինի— 

եոլզե ծովուն մեջ ալյակ մ'ըԱալ գոնե մեկ վայրկյան։
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Այս յ>ա ււսւ ւ/ւ ո ղերն ինչ-որ բա՛հուէ չե՞ն հիշեցնում արդյոք Վարոլ- 

մանր ((Արևելյան բաղնիքը»։ Այոաեղ էլ բանաստեղծական իրադրու­

թյունը շնչում է մարղոլ. և բնության նախաստեղծ ներդաշնակության, 

հեթանււսական մերկ դեղեցկությունների պաշտամունքով, այստեղ էլ 

նկարագրությունը հագեցված է առարկայական ու ցոլնային մանրա­

մաղներով, սակայն այց մանրամասնելդ/ չեն լուծվում կիսատոն ային 

անցումների անորոշության մեջ. տիրա/ղետողր դարձյալ, բանաստեղծի 

իսկ խոսքերով ասած, «լայն դիծերն» են։ Աս/ «ի/րոի/տ գեղեցկության՛ 

ու հրեղեն քնարերգության» բանաստեղծությունն է, հատկանիշներ, 

որոնց։: լէ Ա. Չաղան յանր րնութադրսլմ էր մեր դողթան երդերն ա 1ւա֊ 
րեկացոլ տտդերր:

XIX ղարի երկրորդ կեսի ֆրանսիական պոեղիայում, հատկապես 

սիմվոլիստական բնարերդոլթյան մեջ անորոշի, աննշմարելիի, նըր֊ 

բադույն մանրամտոների արտացոլման տիրապհւոող միտումը սոսկ՛ 

ձևային նշանակություն չուներ։ Ա. Չ աղ ան յան իւ հս/րցացրմամր ևս 

իսնցիրր վերաբերում էր բանաստեղծության բովանդակային խորքին։՛ 

Դա որոշակի երևամ է 1803-ին ցրված մի հոդվածում, որբ նվիրված է 
Լևոն Շանթի «Լեսան աղջիկը» պոեմին ։ Պոեմի գլխավոր արմտնիքը 

քննադատը համարում է արևելահտյ բանաստեղծության ցսւղափարա֊ 

կան հարստության և արևմտահայ բն արերդո ւթյան մշակված ձևի յու­

րահատուկ սինթեզը։ Ընդհանրապես Շանթի ստեղծագործության ածը 

տեսնում է բնությանը մոտ լինելու մեջ. «Մայրաքաղաքի գործուն և 

այլազան կյանքին մեջ մենք արվեսաադետներ եղած ենք, տս/ըօրինա- 

կին, հացվս/դլուտին, նուրբին սիրովը լեցված, անիկա, լեոներու մեջ, 

բնության շատ ավելի մոտ, մեծ հեղինակներու և մեծ տեսարաններու 

հետ մինակ, առողջ և վճիս՛ հոցի մ լ։ կազմած է, ուր զգացումները 

պարց են հաճս։ի։, բայց զորավոր, և ուր արվեստի ճարատարություններր 

1լ ստոբակարդվին բնական տգդեց ութ յանց՛' առանց ղանոնք եղծանելու»։

Շանթի մտածողության ու պոետիկայի շերտերում նկատելով լեր- 

մոնտովյան ավանդույթների նստվածքներ՝ քննադատը բնորոշ դիտո­

ղություն է անում արևմտաեվրոպական և /՛ուռ բանաստեղծության տար­

բերությունների մասին. «Առաջին տունեն կ՚ղդացվի, որ ֆրանսիական 

փափուկ, նրբաի/ոհ և ձևամոլ քերթողներուն ազդեցությունը չէ, որ կը 

տիրե, այլ ռուս բանաստեղծներուն սլարղ և ոգելից ներշնչումը, խու­

սափուկ զգայություններ հաղվադյոլտ և մանրակրկիտ բացատրու­

թյուններով արտահայտելու ձդւոոլմին տեղ մեծ ղդացոլմներ լայն դի- 

ծերով նկարելու ձգտումը»1’։
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«Մեծ զգացումներ լայն- գիծերով»,— սա պատահականորեն նետ­

ված արտահայտություն չ/;, այլ ծրագրային գրույթ, որի համաձայն 

կառուցված է Ա. Չոպան յանի բանասւոեղծական աշխարհը, ուղենիշ մի 

պահանջ, որի հետ բանաստեղծը կապում էր հայ քնարերգության զար­

գացման հեռանկարը։ «Հյուսիսի գրականությունները» հոդվածում նւ- 

համոզված ւգնգում է, որ այգ հատկությունը ավելի բնորոշ է մեր ժո­

ղովրդի բանաստեղծական խառնվածքին, քան ֆրանսիական պոեզիայ ՚ 

ծայրահեղ նրբամ ո լութ յոլնն ու ձևի ռացիոնալիզմը. «Մեր ցեղը, — դը֊ 

բում է նա, — գերազանցապես բանաււտեղծ ցեղ մըն է, լուրջ ու խո֊ 

բանկ իր զգացման մեջ, հուզման, ներշնչման, քնարերգության ցեղ. 

ճիշտ հակառակը, ֆրանսիական ցեղն ալ սւմենեն քիչ բանաստեղծն է, 

նույնիսկ 11'ընանին կարծիքով, բոլոր ցեղերուն մեջեն. իրենց ամբողջ 
բանաստեղծությունը, բացի քանի մր բացառություններե էև անոնք ալ 

օտար գրականության հետևողներ են), ավելի տրամաբանության և 

իւ որհրգածության գործ է, քան ներշնչման, ճշմարիտ հուզման, և ա֊ 

զատ երևակայոլթեն են, ստեղծագործ քմայրեն ավելի կանոնն ու հը- 

յլետսրությունն է զայն կազմողը»"’։

Ելնելով այս իրողությունից' Ա. Չոպանյանն առաջադրում է հըս֊ 

տակ մի ծրագիր. «Ֆրանսիական ազգեզ ո, թեն են պահենք ինչ ոք լավ 

է և ինչ որ գար մր առաջ նույնիսկ Գերման մեծագույն մտքերը պատ- 

բա ստելու ծառայած է, և անոր վրա ավելացնենք Հյուսիսի մտքին ազ­

դեցությունը։ Այս նոր ազդեցությունը մեր ինքնուրույն ոգին մեղի 

պիսւի ճանչցնե ոլ շեշտե, և պիտի փրցնե մ են ե հռետորության չոր

կեղևը։ Եթե Ֆրանսայի մեջ կը գտնենք մեծագույն ծաղրողներն ու 

մեծագույն վիպասանները, Անգլիո մեջ պիտի գտնենք' Մենին իսկ 

կարծիքով' ամենեն խորունկ' և կարելի է ասել ամենեն բանաստեղծա­

կան փիլիսոփայությունը։ Մեր միտքը պիտի անհունապես շահի, և 

անոր զարգացումը կատարյալ ըլլա, եթե երեք կարևոր տարրերը միաց֊ 
նե այգ երրյակ ազդեցություններով։ Մեր բանաստեղծությունը պիտի 

իր ճշմարիս։ շեշտը գտնե, երր մեր քերթողները, ֆրանսական հանգ ու 

չափի մոլությունն ու արձակոլնակությունը ձգելով, Շեքսպիր ու Շելլի, 

Գյոթե ու Հայնե կարդան. կ'երևակայեմ արդեն ինչ սիրուն լքաւեր կա­

րելի է հանել մեր ժողովրդական երդերուն ձևեն ու ինչ պալլատներ 

մեր հեքիաթներեն. մեր լեզուն, ճկուն, ազատ, ու հարուստ, անոնց 

հրաշալի կերպով հարմար է77։

Եվ այսպես' սւյլ ժողովուրդներէ։ հետ հոգևոր շփումը ազգային մը- 

շակույթի համար արգասաբեր կարող է լինել միայն այն դեպքում, 
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եթե գործնական շարժման մեջ է դնում ազգային ավանդույթների խոր­

քում թաքնված հնարավորությունները, եթե նւդաստում ի բուն ալլգա- 

յ/։ն արժեքների վերաիմաստավորմանն ու զարգացմանը' նոր ժամա­

նակների ոգուն համապատասխան։ Այգ արժեքների մեջ Չոպանյանը 

նկատի ուներ, առաջին հերթին, հայ ժողովրդի բանավոր արվեստի 

հազարամյակների փորձը' սկսած հեթանոս ժամանակներից, նկատի 

ուներ նաև մեր միջնադարյան հարուստ տաղերգությունը, մասնա­

վորապես արևելահայ հատվածում ձեռք բերված նվաճումները։ Սոլո- 

րովին էլ պատահական չէ, որ նա այդքան ջանք ու Ժւսմանակ էր 

տրամադրում մեր ժողուէրդի հոգևոր հարստության ուսումնասիրու­

թյանն II ւ պրոպագանդմանը։
Հետևելով Ա. Արփիարյանի «Հայրենիքի» գծին' Չոպան յանը դեռևս՛ 

1891-ին «զուտ հայկական գրականության» հիմքը համարում էր գա­

վառը, բուն հայկական բնաշխարհի կյանքը՛* ։ Սակայն Չագան յանի 

հարկադրումն էապես տարբերվում էր Արփիարյանի ծրագրից։ Եթե 

ռեալիստ ութսունականները Ս, Պոլսից դուրս, հայկական բնաշխարհում 

որոնում էին գլխավորապես ժողովյւգի սոցիալական կեցության ու 

կենցաղի ճշգրիտ պատկերներ, լեզվական հարստություններ, ապա 

համեմատաբար նոր սերնղին հեաաքրքրում էր առավելապես գավա­

ռում անաղարտ պահպանված ժողովրդական բանաստեղծությունը, 

որն արտացոլում էր «ցեղի հոդիին պատմությունը» և որը «գերաղան- 

ցապես արվեստագետ բանաստեղծության մը կը վերաբերեր»։ Ահա 

թե ինչու էր Չոպանյանը առանց երկմտության պնդում, թե «ինչ որ 

մ ե ր մեջ արտադրված է նմանությամբ ֆրանսական բանաստեղծության 

շատ վատ է մեր գավառական բանաստեղծութենեն, այն բանաաոեղ— 

ծութենեն, ղոր մեր ժողովուրդն իր ձդտումին ու ոգիին համեմատ շի­

նած է։ Եվ պիտի համարձակիմ արդեն ըսելս։, որ մեր գավառական 

բանաստեղծությունը իր լավագույն կտորներուն մեջ' ավելի ճշմարիտ 

բանաստեղծություն է, քան ֆրանսական ամբողջ բանաստեղծությու­

նը»79։
Ա՛ՏԴ Էր պատճառը, վերջապես, որ Ա. Չոպանյանն իր «Ծաղիկում» 

լայն տեղ էր տալիս նաև ժողովրդական ավանդությունների, հեքիաթ­

ների, երդերի ուսումնասիրությանը։
Ազգային գրական ավանդույթների օգտագործման շուրջ Ա. Ար- 

փիսւրյանի և Ա. Չոպան յանի կարծիքների տարբերությունը առավել 

ցայտուն երևում է մի բանավեճի ընթացքում, «Գրիգոր Նարեկացի» 

ուսումնասիրության առթիվ գրված հոգվածում ռեալիստական շւսրժ- 
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լման պարա գլուխն առարկամ է երիտասարդ հեղինակին երկու սկղբուն֊ 

քային հա բրում: նախ' նա համաձայն չէ, որ Նարեկացին արտ ահ այ֊ 

տում է ժողովրդի կենսահաստատ խառնվածքը, «ուժեղ ստեղծման, 

ձսրվեստադետ զգայնության ոգին». «Եթե Նարեկացին փոխանակ «գը֊ 

րական մեծ հանճարներու օդա կարկառ բարձունքին մեջ» (Չ ադան յանի 

արտահայտությունն է. — Վ. Ե.) տեսնելու դնենք բուն իր տեղը, տյն 

ատեն մեծ աղոթողին ու մեր միջև արենական ազգակցության կապերը 

.տարակույսի ենթակա շեն կրնար ըլլաէ* Մեր տոհմային բանաստեղծու֊ 

թյուննեըը, հներն ու նորերը, որոնք Ժողովրդին բերնին մեջ են, մոր 

շսւրականներր, ամենքն ալ արտում տխուր, շատ անդամ գրեթե միօրի­

նակ, սերտ առնչություն ունեն Նարեկին հետ»։ Երկրորդ առարկությու֊ 

'նը վերաբերում է ուսումնասիրողի այն պնդմանը, թե Նարեկացու 

ստեղծագործությունը Ժամանակակից սերնդի համար պետք է /Ւ^Ւ 

արվեստի դպրոց, գեղեցկի ղդացողության կրթիչ. «Հիմա կրնա նք ըն- 

ղանիլ,—բացատրում է քննադատը, — թե Նարեկը, «մեր տզոց ձեռքը 

տանք և սորվեցնենք անոնց սքանչանալ այդ մեծության վրա»։ Չեմ 

կարճեր։ Մեր հիմիկվան գաղափարները, զգացումները, իմաստասիրու­

թյունը, գեղեցկագիտությունը կը ներե՞ն գրագիտության այսօրինակ 

մեթոդ մր։ Ո՞չ ապ աքեն ինք Չոպան յան կը հայտարարն, թե Նարեկա­

ցին ունի «Վեոլենի հիվանդ նրբությունները, մշուշի և արցունքի բա­

նաստեղծությունը, թուլցած անուշությունները»։ Ու մենք չի փափա­

քի՞ն ք քաջառողջ, պայծառ, ուրա[ս ութ յան ոլ կորովի դրականությամբ 

մը միայն ամրապնդել մեր տղաքներոլ սիրտն ու միտքը»80։

I’ պատասխան' Ա. Չոպանյանը «Ծաղիկում» հրատարակում է 

.«Ուսումնասիրության մը շուրջ» հոդվածը, ուր այլ սկզբունքով I; դի֊ 
տում ինչպես Նարեկացու ստեղծադործոլթյոլնը, այնպես էլ հայ ժո­

ղովրդական բանահյուսությունն ոլ հոգևոր երդը։ Տխրության երակը, 

ասում է նա, մեր բանաստեղծության մեջ ծագել է քրիստոնեության 

մուտքից հետո և հարատևել է միայն պատմական դժբախտ հանգա­

մանքների բերումով։ Իսկ այն, ինչ ժողովրդական ոգու անխառն ար­

տահայտությունն է, միշտ էլ պահպանել է իր կենսահաստատ հնչեղոլ- 

թյունը. մեր հեթանոսական րանաստեղծության միջով «բոցեր կ անց­

նին» («Ով ի բսցույն վաղեր խարտեաշ պատանեկիկ...»), մեր գավա­

ռական բանաստեղծության մեջ «կենսալիր տաղեր կան» («Գին ով եմ, 

դինով' ցերեկն արևով, դինո՜վ եմ, դինով' դիշերն երազով...»), մեր 

միջնադարյան տաղերգությունը ամբողջապես կյանքի, աշխարհի, մար­

դու և բնության փառաբանություն է, «Եվ ասոնք են մեր ճշմարիտ բա֊



նաստեղծությոլնը,— շարունակում I; Չուգանյանը,— և ասոնք տխուր 

չեն։ Եվ ասոնք, միշտ պիտի կրկնեմ, գերազանցապես արվեստադեա 

բան աստ եղծո ւթ յան '^Ը հԸ վերաբերին։ Թե ցեղին հողին տրտում շի 

իսկապես, թե ցեղին երևակայության մեջ կրակ կա, ատոր համոզվելու 

համար, Արփիարյան կրնա միտք բերել մեր տոհմային հեքիաթները, 

ուր հրեղեն ձիերու, վրա՝ արև աղջիկներ կր սուրան։ Արև ը, ո՞ր բառ, 

ո՞ր պատկեր արդեն այն չավ։ կր սիր։[ի, այն լաւի կր կրկնվի մեր ժո- 

Գ՞՚ԼՐ՚ւի լեզվին, երդին ու դրականության մեջ, որչափ այդ լույսի բառն 

ու պատկերը. մեր քրիստոնեական բանաստեղծությունն իսկ, հակա­

ռակ ներշնչմամբ միստիկական ու տրտում ըլլալուն, շատ հաճախ 

պայծառ դույներով կը ողողվի, ու պայծառությամբդ։ արևին մանա­

վանդ' ((Առավոտ լուսո, արեգակն արդար, առ իս է"լէ“ ծագես՛...»։։ 

...Մեր ամենեն միստիկական դեմքը, Նարեկացին անդամ, որ ներշընչ- 

մամբ այնչափ տխուր է, իր ձևին մեջ իր ցեղին ամբողջ քնարերգու­

թյան ուժը ի։ տ ա ցուց ած է, և նույնիսկ երբեմն իր մ թութ յան ի՛՛՛բր ցո­

լացուցած 4 ինչ որ կա լուսավոր այդ քնարերգության մեջ. այո , արև 

կա Նարեկին մեջ ալ' «Գոհար վարդն վառ առեալ — ի վեհից վարսիցն 

տրփենից...»։ Կարդա՜նք Նարեկացին»6'։

Հայ նորա դույն բան աս՚՚՚եղծ" ւթյոլնն, այսս/ի սով, դատարկաձեռն 

չէր մտնում համաշխարհային գեղարվեստական շարժման հորձանու֊ 

տր։ Վերհիշվում էին դարերի խորքէ՛ գնացող ազգային ավանդույթներ,- 

որոնց հեռավոր ծալքերում նշմարվում էին Եվրոպայից ներթափանցող 

նոր դեղագիտական գաղափարներին համարժեք նստվածքներ։ Հազար­

ամյա հեռավորությունից փայլատակող նարեկացիական տաղերում 

Ա. Չ""/անյանց հայտնաբերում էր շեքսպիրյան խորություններ ու վեռ֊- 

լենյան նրբություններ։ Իսկ դա նշանակում էր, որ եվրոպական դեղա- 

դիտական մտքի նոր կռահումները իրենց առողջ ու կենսունակ երակ­

ներով ամենևին էլ խորթ "Լ անծանոթ չէին հայ ոգուն։ Եթե Նարեկացու 

տաղերը իրոք վերադարձ էին «դեպի բուն հայ բանաստեղծությունը, 

դեպի լույսի, փափկությանը, խրոխտ գեղեցկության ՈԼ հրեղեն քը- 

նարերդության բանաստեղծությանը մեբ դոդթան երդերուն», ապա 

դարավերջի մեր քնարերգության ձգտումը դեպի համաշխարհային գե­

ղարվեստական կյանքի եռուզեռը նշանակում էլ։ նաև հարություն տալ 

ազգային նախաստեղծ արժեքներին, որոնց հետ սինթեղվելով օտար 

գեղարվեստական փորձից ժառանգված նստվածքները դառնում էին 

ազգային մշակույթ/։ փաստ։ Եթե արևելահայ հատվածում Հ. Հովհան­

նիսյանի ստեղծագործությամբ, Հովհ. Թուման յանի պոեմներով "ւ քը- 
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նավական բանաստեղծություններով, Ավ. 1'սահակյանի «Երգեր ու վեր­

քերով» հայ բանաստեղծության վերածնունդն արդեն ռեալ իրողություն 

էր, աւդա արևմտահայ հատվածում լյեռևս չէին ստեղծվել մնայուն 

արմերներ։ Սայց գեղարվեստական կյանքի տրամաբանությունը, մըտ- 

րերի լարումն անպայման մեծ բռնկումների հնարավորություն էին 

ենթադրում, որ պետք է իրագործվեր մեր դարի սկւլբին։

3
1895—1896 թթ՛ իրադարձությունները առժամանակ կասեցնում 

են արևմտահայ հասարակական ու դեղարւէեոտական շարժման ըն­

թացքը։ Գրական կյանքը կաղմալոլծվում է, առաջատար ուժերը հե­

ռանամ են երկրից, գեղարվեստական մտքի նւգատակաուղղված որո­

նումները մի պահ հայտնվում են տարերայնության անորոշ ուղիների 

վրա։ «Այսպես ահա, — հիշում է հետագայում Ա. Արփիարյանը, գա­

հավեժ անկումի, խուճապական տագնապի, արյուն արցունքի մեջ նը֊ 

սեմաստվեր կ'աղոտանար 1891 — 95-ի մտավորական վերածնունդի 

արևածագը, որ սակայն անջնջելի հիշատակ մը կը թողուր, բեղմնա­

վորման արտը պարարտացրած»62։

Սակայն անակնկալ հարվածից ցնցված արևմտահայ միտքը արա­

գորեն վերագտնում է իրեն։ Ինչպես երկրի ներսոլմ, այնւգես էլ արտա­

սահմանում կատարվում է ուժերի շոլտաւիույթ վերադասավորում' քա­

ղաքական իրադրության ընձեռած հնարավորություններին համապա֊ 

տառի։ան։ Համաղդային գիտակցության համար խոշոր նեցուկ էր հոգե- 

՛/."[՛ էյ“'1'1’1' շարունակվող բարգավաճումը արևելահայ իրականության 
մեջ։ Միասնական աղդային մշակույթի գոյության փաստը ոգևորում 

էր արևմտահայ մտավորականությանը, որ ծանր փորձությունների 

միջով ձգտում էր առաջ տանել հատկապես ռեալիստական արձակի 

կենսունակ ավանդույթները։ «Վաղնջուց աշխատավորները կը շարու­

նակեն րոտ պարագայից գրել, — վկայում է այղ օրերին Ա. Արփիար֊ 

(անը։ — Հանգամանքներու փոփոխությունը իրենց վրա չի աղղած: Են 

ինչ որ եղած էին, 1։ պիտի ըլլան ինչ որ են։ 0'չ ժամանակը, ո'չ մի­
ջոցը Հա,/'1^ f’V^'O վրա»63։

Աղ կերպ է դասավորվում բանաստեղծության ճակատագիրը։

90-ական թվականների աոաջին կեսին գեղարվեստական մշակույ­
թի այս բնագավառում գլխավոԸ ՀԱյՐ9Ի գեռ մնում էյ։ նախորդ տաս­
նամյակի վավերացրած նորմատիվներից ազատագրվելու հրամայա­

կանը, որն իրագործվում էր մի կողմից ռեալիզմի, մյուս կողմից եվրո֊ 
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սլա կան նորագույն հոսանքների գեղագիտության ու ւղոեէոիկայի ինչ- 

ինչ կողմեր յուրացնելու ճանապարհով: Որքան էլ տարօրինակ թվա, 

այդ արահետներում հայ բանաստեղծությունը որոնում էր իր աղգային 

նկարագիրը, հազարամյակների ընթացրու։!' բյուրեղացած այն նա- 

իւաստեղծ էությունը, որ յուրաքանչյուր դարաշրջանում, անկախ կրած 

աղգեցոլթ յու!ւների ց ու արտաքին շվւոլմներից, եղել է մեր մշակույթի 

ինքնատիպության գրավականը: նոր դարաշրջանի շեմքին, հոգևոր 

առնչությունների ավելի բարդ խաչուղիներում այգ նախաստեղծ էու­

թյունը պետք է երևար իր ներքին հարստության ուրիշ բացվածքներով: 

Ոայց հատկասլես քնարեր գութ յա!: մեջ գա դեռ կենսականորեն ան­

հրաժեշտ պահանջ էր, սկզբունքային հարցադրում, տարբեր ու հակա­

սական ներթափանցումները «միանգամայն ցեղային ու անձնական 

ինքնատիպության մը ծոցը հալեցնելու» (Ա. թազան յան) որակական 

անցումը դեռևս լինելության ընթացք էր: Այստեղից էր ծագում ժա­

մանակի արևմտահայ բանաստեղծության բնորոշ էկլեկտիզմը, այն, որ 

օտարածին երևույթների հոսքի մեջ գրեթե նկատելի չէին աղգային

շերտ երի աստիճանս: կան կուա ակում ն երը:

Տասնամյակի երկրորդ, կեսի!: գրական մթնոլորտի լարվածությունն 

ղդալի"I'նն փոխվում է: Այն, որ վերահաս նոր դարամուտին գեղար­

վեստական զարգացման հիմնական ծանրությունը կրելու էր բանաս­

տեղծությունը, այլևս ոչ ոքի համար տարակուսելի չէր. փաստ էր նաև, 

որ արևմտահայ քնարերգությունը մտել է բանաստեղծական մտածո­

ղության վերանորոգման համազգային մայրուղին, արդեն հաղթահարել 

է 70 — 80-ական թվականների «հպարտ, ինքնավստահ, մեծ համբավ­

ներս:. վահանովր պաշտպանված քերթողության» (Հ. Օշական) կանո­

նական օրենքները և ավելի ագատ տարածության վրա է ձգտում հաս­

տատել իր ինքնության խարիսխները: Աոաջին կարևորության խնգիրն 

այժմ այն էր, թե ինչ հանգրվանների կտրող է հանգեցնել զարգացման 

հետագա ընթացքը, ի՞նչ ազգային արժեքների ակնկալությամբ կա­

րելի է օրինաչափության ուժ տալ բնիկ ու փոխառյալ մշակութային 

շերտերի փոխներթափանցման փաստացի իրողությանը, որ արդեն 

գործում էր պրակտիկայում ոլ գեղարվեստական գիտակցության մեջ:

Հարցի այսպիսի գրվածքը առաջին հայացքից կարող է անտրամա­

բանական թվալ, չէ որ գա մեր ժուլովրգի մի ստվար հատվածի պատ­

մության ամենա/սավար տասնամյակն էր, «հանրային կյանք/: պայ­

քարներու գա գարման միջոցը» ԷԱ. Արփիարյան), երր անհեթեթության 

հասնող գրաքննական խստությունները կաթվածահար էին արեւ գա֊ 
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գափ արխ ու մտքի շաբժման բոԼոբ կենսական կենտրոնները} երբ, ւէեր — 

ջապես, հոգևոր ապատիան վերածվում էր գարի բնորոշ հի վան գութ յաե, 

մանավանդ որ այս մթնոլորտով էր շնչում նաև օր օրի ծավալվող բա­

նաստեղծական հոսքը։ Ժամանակի գրական իրագրոլթյունը, համենայն 

դեպս դրա արտաքին, երևութական կողմր, դիպուկ է բնոլթադրել Ա. 

Արփիս։ ր յանը. «Պոլսո հիմիկվան դրականության մեջ որևէ դաղափարի 

մր նույնիսկ դադտնածածոլկ ազդեցությունը չի նշմարվիր։ Եվ ոչ ալ 

զդացման մր դևրիշիւ ան ո ւթյոլնը կը հայտնվի։ Գրողները կիրը մը չու֊ 

նին։ Ո'՜չ լտվատե ս են, ո'չ հոռետես, ո չ հուսալիր, ո չ հուսահատ։ 

Ներքին վրգովումի թեթև նշան մ իսկ շի տեսնվիր»^՝։

Այնուամենայնիվ ճշմարտությանն ավելի մոտ էին այն քննագատ- 

ները, որոնք ինչպես այգ օրերին, այնպես էլ հետագայում գրական 

կյանքի հարկա գրաբար գանգաղեըված ռիթմի խորքում նշմարում էին 

կենդանի, առողջ ու հեռանկարային ըաբաիւումներ։ Աղետալի դեպքե­

րից ընդամենը երկու տարր հետո Արշակ Ցոպանյանը, արձանադրելով 

հանդերձ, թե' «Բ՛ուրքիս Հայոց մտավորական կեդրոնը պղտոր լույս 

մր կ'արձակե այս վայրկյանիս», իբրև հավաստի իրողություն վկայա­

կոչում է նաև տ (ն փաստը, թե' «հոն իսկ արդեն կր տեսնենք ծաղիլը 

կորովի վ։ա։ի ազն երու, առողջ ձզտումներու», թե' «անտարակուսելի է, 

որ պատրաստվելու վբԱ։ եղող սերունդը... պիտի բարձրացեն Պոլսո 

հայությունը իր մտավորական կեդրոնի դիրքին»։ Եղած արժեքների 

թերադնահատման և անհիմն նիհիլիզմի ւիոխարեն քննադատը դործ- 

նական իւնզիր է դնում մտավորականության առջև. «...Հարստացնել 

հայ միտքը մաքուր, կենսալիր, դեզեցիկ տարրերով, աշխատիլ մանա­

վանդ որ մեր դրականությունը, բարձրադռւյն արտահայտություն ցե­

՛լին հոդվույն, հետզհետե ճոխ ան ա, պայծառանա, ձևացնե տաճար մը 

վեհության ու շնորհի, որ կարենա պատվո ։ոեզ մը ունենալ մարդկա­

յին Ո «տանին մեջ և որմով հպարտանան մեր վաղվան սերունդները, 

ջանալ, վերջապես, որ ամբողջ ազդը, հակառակ ամեն պատվարի ու 

անջրպետի, ամուր կապերով եղբայրանա և ներդաշնակվի մեծ, ազնիվ 

դաղափարի մը շուրջը, այն է կամքը մարդկության մեջ ղեղեցկությոլն 

ու կյանք ծնուցանող տարր մը ըլլալու, —ահավասիկ ինչ որ կը նը֊ 

կատենք նվիրական պարտքը մեր այսօրվա մտավորական դասին»’։ 

Տարիներ անց, արդեն մեր դարի 10֊ական թվականներին Երուխանը, 

դարձյալ նկատի ունենալով 1896—1908 թթ. շրջանը, և հակադրվելով 
<(վբիպած սերնդի» տարածված մտայնությանը, մեծ համոզվածու­

թյամբ դրում Ւ. «...Միակ բանը, որ առողջ եղավ, մեր մեծաշառաչ 
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փլուզումին մեջ տոկան և հպարտ մնար, մեր արյան գոլորշիներուն 

մեջեն մեծաշող ջահի մը պես ընթացավ, և մեր կյանքն ու գոյությունը 

փողոտող թշնամի սուրերը բթացան անոր անթափանց գրածին վրա, 

ատիկա, այդ հղոր բանը հայ դրականությունը եղավ» ։ Շատ ավելի 

ուշ Անայիսը ականատեսի հավաստիությամբ վկայում է. «Որքան որ 

գրաքննությանը իւիստ էր և կարդ մը ծուրնաճինեբու (որոնց մեջ հայեր 

ալ կային) հալածանքը անդադրում' մտուվոբս։ կսւննեբու դեմ, սակայն 

դրականությունը հեռու էր մեռնելն»3՛ ։

Սա I; պատմական իրողությունը, սա է, որ ժամանակակից հետս։֊ 

ղոտողին կանգնեցնում է իր՛՛ը ւլարմանալի մի փաստի առջև։ Սար֊

բաբոս ուժի նպաշտպան թվացող ժողովուրդը բաղում դարերի

փորձություններում կոփված հղոբ կենսունակությամբ մեկ անդամ ևս 

հաստատում I; հայ բանաստեղծի խոսքը' «որքան մութը չար, այնքան 
մենք համառ»։ Պատմական ամենատխուր հեռանկարների հանդեպ 

աբևմւոահայ հա ս աբակական ֊մշտկութտյին կյանքի ղարկերակը Ո ի 

պահ դանդաղեց, բայց չղագսւբեց տրոփելուց, դորշ առօրյայի հետևում 

օրինական հունով ընթանում էր ժողովրդի հոգևոր կյանքը: Գրականու­

թյունը, մասնավորապես բանաստեղծությունը, ոչ միայն խեղդամահ 

չեղավ, այւև կա բողացավ պահպանել ու դա բղացն ել եբկու դարերի 

սահմանագծով ձգվող ղեղաբվեստական լիցքերի էներգիան։

Ուրեմն գրականության հետագա ղաբղացման ուղիների վերա­

բերյալ հարցադրումը վկայում էր ոչ թե անկման (թեև քննադատու­

թյունը հաճախ ծայրահեղորեն սրելով հարցը' հենց այդ. տեսանկյունից 

էլ ՛փտում էր դեղս։ րվես տ ական շարժման ժամանակավոր ճգնաժամը), 

“‘II շարունակվող առաջընթացի մասին, ինքնըստինքյան ծագում էր 

հենց այղ առաջրնթացի տրամաբանությունից։ Այլ հարց է, որ եթե 

տասնամյակի առաջին կեսին, դրական կյանքի բուռն վերելքի պայման­

ներում, ավելի ազատ ու լայն պլանով դրվում էր հայ գեղարվեստական 

մտքի արտաքին շփումների խնդիրը, ապա այժմ առաջնային նշանա­

կություն էր ձեռք բերել ցեղի ինքնության գաղափարը' քաղաքական 

ու սոցիալական հենարաններից ղրկված ժողովրդի փրկության հեռա­

նկարը կապելով հոգևոր անկախության հետ։ Այս նոր գաղափարների 

հիմնական կրողը պետք է դառնար դրականությունը, իբրև «բարձրա­

գույն արտահայտություն ցեղին հոգվույն»։

Ձևավորվող ագդի « գ եդեցկ ա գի տ ակ ան ֊ դրակ ան մասնավոր խառ- 

նրվտծքին տիրական տոաձնահ ատուկ հատկությոլններուն համեմատ» 

«դրականության բարեշրջումը» ակնկալվում էր բուն հայկական բըն- 
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աշխարհում' գավառում անաղարտ պահպանված ազգային կեցության 

ընղերըից: «Դալով գրականության ուղղության, — գրում էր Ա. Հարու­

թյունյանը,— անիկա, — որպեսզի խելացի վերադարձ կատարվի,— ան- 

հրրամեշա է որ նայի գեպի գավառը, հոն, ուր ցեղը գեռ լյան մը պա­

հած է իր նախնական կյանքեն անվթար։ Վասնզի ամենեն ավելի հոն 

են «հա/ բարքեր»֊ը, «հայ նկարագիրը», «հայ հոգեբանություն»-/:, 

իրենց զանագան ձեերուն ու երևույթներուն մեջ, ու հոն է, որ ամենեն 

ա՚1Կի /'I' խնածին հատկությունն երան համեմատ կրնա ծաղկիլ հայ 

հանճարը, իր բովանդակ ի սկատսյության մեջ»99։ Այսպես վերարծարծ­

վում էր ռեալիստական արձակի բարգավաճման օրերին ծագած դա- 

ղաւիարր՝ ավելի հարստացած րովանզակութ յամ ր ե ավելի խոր գեղա­

գիտական նշան ակաթ յամբ։

ճիշտ է, քննադատներից շատերը դեռ շարունակում էին խնդիրը 

դիտել սոսկ թեմատիկայի մակարդակում, որը և միանգամայն որոշակի 

դրսևորվեց «վաղվան գրականության» շուրջ ծավալված բանավեճի 

ընթացքում։ Սակայն «Մասիսի» հայտնի հարցարանի էությունը ա­

մենևին էլ գրականության թեմատիկ ոլորտների ընդարձակման պա­

հանջը չէր՛ խոսքը վերաբերում էր համազգային մտածողության ու 

հոգեբանության մեջ ավելի ու ավելի խոր արմատավորվող մի մտայ­

նության և կապվում էր ազգի ինքնաճանաչման, գիտակցության արթ-

նացման, հոգևոր վերածնն դի այն բուռն մղումն երի հետ, որոնք ամ- 

բոզջ XIX դարով մեկ ծավալվող մտավոր շարժման օրինաչափ հետե- 
վանք էին և երկու դարերի սահմանագծին ընդգրկել էին մշակութային 

կյանք/։ բոլոր բնագավառները։ 1901 թ. Ստ. Մալխասյանցր այսպես 

էր բնութագրում երևույթը. «Տասնևիններորդ դարը մեր պատմական֊ 

ազգային գիտակցության վերաբերմամբ մի շատ կարևոր շրջան է կազ֊

մում, որի ընթացքում պատմական ռոմանտիկ ուղղությունը հետզհետե 

‘"^ղՒ է տալիս ռեալական ուղղության, օրորող, երազող բանաստեղծու֊ 

թյո։նը անողոք, սթափ իրականության: Մեր մանկական գիտակցու­

թյունը թևակոխում է գեպի պատանեկան հասակը, սկսում է շուրջը 

նայել, ծանոթանալ, համեմատել, և ահա նախկին ինքնաբավական 

թմրության հաջորդում են նա/ւ։ կասկածներ, ապա բոդոք, հետազո­

տություն, հիասթափություն, որոնք վերջապես տեղի են տալիս հան - 

զարտ ինքն աճանաչության և ասպարեզ են բաց անում եռան դուն աշ­

խատության համար»9'։

XIX դարավերջի հայ հասարակական ու մշակութային կյանքի ալս 

ներքին լարումը շարունակական ու շարժուն ուղեծրով դեռ պիտի ձըդ-
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վեր տասնամյակների միջով' իր փիլիսոփայական ու գեղագիտական 

սահմանները։ ճշգրտելով մերթ մ եհ յան ակ անն երի հանգանակում, մերթ 

«Նավասարգի» ծրագրային բանաձևումների մեջ, մերթ «հոգևոր Հա֊ 

յաստսւնի» տեր յան ական կանխագծումներում, ընդհանրապես ճճ դա- 

րասկգրի ամբողջ հայ գեղարվեստական մշակույթի խորքային շերտե­

րում: Պատահական չի, որ տարիներ անգ Ա. Հարությունյանը Վարու­

ժանի «Ցեղին սիրտը» գիտում Հր իբրև հետին թվով հաստատումն իր 

երբեմնի «տեսակ մը անդիմադրելի ուժգնությամբ հայտնատեսության»:

Մեր դարամուտին արևմտահայ իրականության մեջ, հասարակս։֊ 

կան֊քաղաքական բացառիկ պայմաններում, համաղդային գիտակցու­

թյան այւլ նոր ուղղվածությունը հակասական տատանումներ էր տա­

լիս։ Այնուամենայնիվ դրականության մեջ և հատկապես պոեգիայսւմ 

ուրվագծվում են մերթ հեռացող, մերթ մերձեցող երկու միտում։

Առաջինը հենց այն էր, ինչին փորձում էր տեսական հիմնավորում 

տալ «Մասիսի» հարցարանը։ Կողմնորոշումը դեպի հայ բնաշխարհիկ 

կյանքի տարերքր ստեղծադործող մտավորականությունը մղում էր նաև 

գործնական փորձերի: Արձակում հետաքրքիր նորություններ էր բերում 

Ռ. թար դա ր լ անը' քնարական շնչուէ հագեցված պատումին հաղորդե­

լով փիլիսոփայական խորք ու տարողություն։ Բանաստեղծության մեջ 

իր իսկ տեսական պնդումները ձգտում էր վավերացնել Արտաշես Հա- 

բութ յունյանը։

թնդդծելով, որ «դեպի տոհմային նկարագիր ուներ ող հոսանքը 

քույր տ(ոէ^ւՒ-Բ համակրության ր արոյակ ան ֊ի մ ա ոտա ո իրական արմերն 

ալ շատ բարձր կարևորություն ունի մեղի համար», քննաղատն այնու­

հետև ղարգարնում է մի դաղափ ար֊ծրաղիր, որն արդեն ծանոթ էր 

Ա. Չ ոպան յանի ((Գրի դո ր նա ր եկա րի» ուս ումն ա սի ր ությունի ր, ինչպես 

նաև. այղ առթիվ նրա և Ա. Ար ւիի աբյան ի միջև ծ աղած վեճից, «Մեր 

հին մատենագրության անկեղծ ուսումնասիրությունը, — դեռ նախքան 

հարցարանը գրում էր նա, — և մանավանդ ժողովրդային անգիր դպրու­

թյան գանձարանին քննությունը մեգի կը սորվեցնեն թե' մեր ցեղը 

կարծվածին չափ լալկան ու կյանք/։ նկատմամբ ժխտական տրամա­

դրություններ։։։/ թխված հոգի մը չէ ունեցած։ Իր դրականության, դըլ֊ 

խավորապես իր բանաստեղծության մեջ խտացած իմաստասիրու­

թյունը' էապես չԸԱԱ՚լով հանդերձ միամիտ լավատեսությամբ իմաս­

տասիրություն մը, կը հատկանշվի գլխավորաբար տեսակ մը մելա­

մաղձ։։։/։ սերով' դեպի Կյանքին ոս։որաւ։ակտն բարերար բխումր։ Հա­

մաստվածյան ու բնապաշտ լայն ած ավալ ոգի մը կա հոն, որ բնության 
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բարտխուն երակներուն, Անոր կենսապատար առատաբուխ արգանդին 

նկատմամբ խանդակաթ պաշտամունքով մր երևան կուգա։ Այս պաչ֊ 

տամոլնքին կեդրոնն է գլխավորապես Արեր, —Լույսը, անշեջ վառա­

րան Կյանքի հավիտենական քարի րխոլմին»։ «Քաղաքակրթության 

պատրվակն երբ» ցնդի հոգին հեռացրել են «մաքուր բխումի այդ վճիտ 

ակունքն երեն», ուստի և գրական ությոլնր, մանավանդ սրա քնարական 

եր ակր, իբրև «հայ ցեղին հոգեկան տրամադրություններուն գլխավոր֊ 

ներեն մին», իր առողջ ու լիարյուն արտահայտությանը կարող է հաս­

նել, եթե վերակենդանացնի «ցեղի էական ողին, քնարերգական զգաց­

էք ան գլխավոր ագդակը, բնության ու կյանքի սերը, վերադառնալով ժո­

ղովրդային բանահյուսության նախնական ոգիին»։

Դարավերջի արևմտահայ քնարերգության մեջ մնայուն արժեքնե­

րի բացակայության փաստը Ա. Հարությունյանը կապում է համա֊ 

եվրոպական մասշտարի երևույթների հետ նկատի ունենալով առաջին 

հերթին գրական աշխարհայեցողության ազդեցությունը հասարակա֊ 

կան ու գեղարվեստական մտածողության վրա: Մասնավորապես հայ 

քնարերգության մեջ, քննադատի համոզմունքով, հարցը բարդանում 

եր «ֆրանսական գրականության թռուցիկ մասին կործանարար աղ֊ 

գերությամբ», նրանով, որ «բանաստեղծության դասական նյութերեն, 

վարդ երեն, զե փյուռն ե ր են, թիթեռներեն, արշալույսն երեն ու սիրային 

հուսահատական ձայն արկ ութ յունն երեն հետո, որոնք այնքան շունչ հսւ֊ 

տել տված են համբերող ընթերցողն երու, նոր բ ան աստ եղծն ե րեն ո֊ 

մանք բոլորովին կեղծ պառնասական ուղղություն մը տվին հայ քնար­

երգության»^:

Հեշտ է նկատել, որ Ա. Հարությունյանը շարունակում է ազգային 

մշակույթի նախաստեղծ էության վերաբերյալ Ա. Ձոպան յանի հար֊ 

ցտգրումը' ան ուղղակի Լ՛ րեն մերժելով նրա այն փորձերը, որոնց նը- 

պտտակն էր հայ բանաստեղծության դարավոր ավանդույթները հարրս- 

տացնել համաշխարհային գեղարվեստական մտքի հեռանկարային 

նվաճումների ստեղծագործական յուրացման ճանապարհով: Զարգաց­

էք ան հետագա ընթացքը ցույց տվեց, որ ինչ֊ինչ ծայրահեղություն­

ներով հանդերձ, կողմերից ամեն մեկը յուրովի իրավացի էր:

Դարավերջի արևմտահայ, քնարերգության մյուս երակը բխում էր 

րանասաեղծական աշխարհ աճան աչման այն ակունքներից, որ Ե. Տե-

միրճիպաշյանր բնութագրում էր որպես «ենթակայական, ներհայեցա֊ 

կան, հոգեգննական»: Անհատի, ինքնաճանաչման ու ինքն ահ ա ււ տ ա տ ֊ 

ման ձգտող եսի խնդիրը բանաստեղծության մեջ լայնորեն արծարծ֊ 
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վում էր դեռևս տ ա սն ամ յակի ւս ռաջին կեսին' հ աըուցելաէ, ինչպես ահ֊ 

սանր, ռեալիստական շարժման ներկայացուցիչների դժգոհռւթյունր ։ 

Երանք երույթի մեջ տեսնում էին փախուստ հասարակական հրատապ 

շահագրգռությունն հրից, սոսկ հետևողություն եվրոպական անկում ա֊ 

յին հոսանքներին։ Սակայն հարցի արմատներն ավելի խորն էին, և 

դա որոշակի երևում է արդեն մեր դարի նախադռանր, երր ևնտրան 

ստեղծում է իր «ներաշխարհը»^։ Սյդ երկը փարատում է բոլոր տա֊ 

ր ակույսն երր անորոշ իդեալների, հոգեկ ան դրամատիկ լարումն երի, 

դեղագիտական ու պոետիկական րաղմարնայթ որոնումների վերա֊ 

բեր յալ, որոնցով շնչում էր արևմտահ այ բանաստեղծական մթնոլորտը, 

մթնոլորտ, ուր ամենուրեք շրջում էր Պետրոս Դուրյանի ուրվականը, 

ուր ամենատարբեր հնչերանգներով արձագանքում էին էկոնտ դը Կ՚ւԽ 

Բոդլերի, Վեռլենի տարօրինակ աշխարհի հրաս/ուրիշ ու խորհրդավոր 

ձայները' իմաստ ու րովան դակություն հաղորդելով մի ամբողջ սերնդի 

ստ եղծա դո ր ծ ա կ ան կյանքին։

Այդ սեխ։ ղի ճակատագիրը աոանձին հետաքրքրության առարկա կ 

դառնում մեր դարի 10-ական թվականներին։ Տիրապետող հայացքը 

այդ տարին երի բանաստեղծության մեջ տեսնում էր միայն անկման և. 

ուծացման վիճակ' վերադրելով դա աննպաստ քաղաքական պայման֊ 

ներին։ Կար նաև մի այլ տեսակետ, որ եթե ընդունում էլ էր դրական 

կյանքի հարաբերական անշարժության փաստը, տպա դրա պատճառը 

որոնում էր հենց բուն դրականության բնույթի մեջ։ Գ. Դաֆաֆյանե, 

օրինակ, «ժա մ ան ա կ ա կ ի ց ոդին » հոդվածում92 այն համողմունքն է հայա­

նում, թե ոչ մի արտաքին հանգամանք չի կարող կասեցնել որևէ մը֊ 

տ ավո ր ա կ ան շարժ ում, եթե այն իրոք թելադրված է դարգացման ներ­

քին տրամաբանությամբ և արտահայտում է հասարակական գիտակ­

ցության խորքային հոսքերը, ուստի և եթե 1890-ից հետո եկող գրակա­
նությունը (նկատի է առնվում գլխավորապես պոեդիան-- Վ. Կ.) շը- 

կարողացավ ստեղծել շատ թե քիշ էական արժեքներ, ապա պատճառը 

«Հշ համիդ յան քաղաքականությունն էր, ո'շ դրված արգելքները, ո'չ 

բռնությունը, որոնք խրտվիլակն եր միայն կրնային ըլլալ ամեն մտա­

վոր շարժումի դեմ։ Պատնաոն այն է, որ ուրիշ բան կարելի չէր այդ 

սլանան (րնդդծումն իմն է. — Վ. Կ.)»։
Ուրիշ բան, իսկապես, հնարավոր շէր ակնկալել մի սերնդի գոր­

ծունեությունից, որին պատմականորեն վիճակված էր կատարել հողի 

մեջ ն հ տվտծ ււերմի խորհուրդը՝ իր մեջ կրելով հ ան ղերձ բոլոր պո­

տենցիալ հնարավորությունները, անհետանալ' ասլագտ բերքի մեջ մի 
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նոր գոյավիճակի վերադառնալու համար։ Այդ սերնդի «վրիպանքը» 

վճռական անցման նախօրյակի անհրաժեշտությունն էր, որը և հաս֊ 

տատում է հոդվածի հեղինակը ըստ ամենայնի ընդունելի մի դատո~ 

ղությամր. «Ժամանակի տևողությանը մեջ գաղափարներու միահար 

հեղաշրջումը երկու փուլեր ունի, մեկը արւոաքն ահա յւո' ուր մտավոր 

շարժումը կանգ առած է, կարծես վայրկյան մը իր ամբողջ փայլովր 

շողալու. ասիկա սերունդի մը կյանքն է. մյուսը' ներրնահայտ' ուր 

ամեն լույս մարած կ'երևի, ամեն բան [սառն ի խուռն շփոթությամբ 

մը պատած, ուր ղան աղան երևույթն եր միաժամանակ ի հայտ կա֊ 

դան, ղիրար կը խաչաձևեն ու կը կորովին, կ՛անհետին, ատիկա սերուն­

դին փոխակերպումն է»:

Փոխակերպման այդ վիճակը առավել հստակ ուրվագծվում է բա­

նաստեղծական մթն ոլորտի ընդհանուր լարումների մակարդակում:

Մասնավոր գեղարվեստական փաստերի մեջ այն ավելի հաճախ աղա­

վաղվում է անճանաչելիության աստիճան: Պատճառը մասամբ ստեղ- 

ծադործական մեծ կարողություններով օժտված անհատականություն­

ների պակասն էր։ Մյուս, ավել/։ կարևոր պատճառը, ինչպես նկատոլմ 

է նաև քննադատը, այն էր, որ' «այդ շրջանի ամբողջ տևողության մի­

ջոցին գաղափարներն ու խորհուրդը տեղի տված են տեսակ մը ան­

տաշ և հասարակ զգայնության, անգոր ու. աներանգ եսականության 

մը»։ Մինչինտրայական շրջան/։ անձնական քնարերգությունը այս 

բնագավառում էլ ավելի լայն սահմանն եր չէր կարող նվաճել, թեև ընղ­

հանուր միտումն ուղղված էր դրան: Բանաստեղծական գիտակցությու­

նը բնազգորեն կռահում էր, որ համ աշխ ։ս րհային գեղարվեստական

կյանքի նոր ուղղությունը ինչ֊որ էական հեղաշրջում է ենթադրում 

հատկապես քնարական աշխարհընկալման ոլորտներում, եռի 1։ հան­
րության, անհատի և շրջասլատող իրականության րանասռ։եղծական 

հարաբերություններում հայտն ագործոււե է անհայտ շփումն երի եզրեր։ 

Բայց այղ կռահումները ինչպես տեսականորեն, այնպես էլ գործնա­

կանում դեռևս զուրկ էին համակարգված ազգային մտածողության 

բովանդակային ու ձևային հատկանիշներից։ Պարզունակ կլիներ նո­

րագույն բան ա ստեգծնե ր ին հան գիմ անել անտեղյակության հաւք ար այն 

ճշմարտությանը, թե' «եսը կրելի է, որքան ատեն զորավոր է, խտացած 

է, որքան ատեն կը ներկայանա իբր մարղկային եսը, կամ իբր իսկու­

թյուն մը արտահոսող մարդկային եսեն», թե' «չկա ընկերային կարգին 

մեջ բան մը, որ ավելի խղճալի ու ավելի հակակրելի ըլլա, քան տկար 

անհատը, որ կը զատվի զանգվածեն ու կը չեզոքանա ամբողջին մեջ», 

101



թե, վերջապես, «բոլոր այդ եսերր նույնքան հեռավոր, նույնքան օ- 

աար, ու նույնքան անհամաչափ կ'ըլլան իրարու' իրենք ամբողջու- 

թյամբը ոչինչ ներկայացնելով իլ![՛ ընկերային արմ եք»։ թանն այն է, 

սակայն, որ ինչպես հասարակական գիտակցության բոլոր ձևերում, 

այնպես էլ մանավանդ արվեստում ու դրականության մեջ առանձինից 

դեպի ընդհանուրը, մասնավոր եսից դեպի մարդկային եսը ձդվող ուղին 

անցնում է դժվար հաղթահարել/: կածաններով, որոնց հաղթահարման 

վրա էլ ծախսվեց 90~ական թվականների բանաստեղծական սերնդի 

ստեղծագործական էն երգի ան ։ Ինտրայի «Ներաշխարհը» այգ ծախսված 

էներգիայի խտացումն ու համարժեքն է' գեղարվեստական չափումների 

մի այլ համակարգում։ Այգ ‘թ՚ԸԸէ!: վերջապես, «տարտամ ու անորոշ 

շփոթության մը մեջ կորսված» անհատի աշխարհը բարձրացնում է 

հանցալին կյանքի մակարդակին, եսի անձնական ապրումներին տա­

լիս է «ընկերային արժեք»: Սյսպես արևմտահայ քնարերգության այն 

երակը, որ աշխարհն ու շրջապատող իրականությունը, հենց իրեն 

մարդուն դիտում ու իմաստավորում էր անհատի ներքին տեսողության 

կիսակետում և արտաքնապես դուրս էր «ճշմարտապես հայ գրականու­

թյան» ուղեծրից, ըստ էության, մի այլ ճանապարհով վերջիվերջո 

նույն պես մտնում էր այգ ուղեծիրը' իբրև աղդային մշակույթի արժեք:
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Գ Լ Ո Ի Խ ԵՐԿՐՈՐԴ

ԱՐՏԱՇԽԱՐՀԻ ՆԵՐԱՇԽԱՐՀԱՅԻՆ ՊԱՏԿԵՐԸ

1
«Ներաշխարհի» ծանոթագրության մեջ Ինտրան «հեղինակին ինչ- 

ինչ գաղափարներէ։», մասնավորապես «իմաստասիրական անորոշու­

թյունները» գիտելով իբրև «տպավորության// չափ աղան գութ յան» 

հետևանք, այնուհետև նկատում է. «Բայք ինչ որ, վստահորեն խո­

սելով, այս գրքին մեջ համեմատաբար հասարակաւ/ է հեղինակի ներ­

կային («Ներաշխարհն» ավարտվել է 1900-ին, լույս Լ տեսել 1906-ին. 
_ Վ. 0.)' անտարակույս գաղափարները չեն անպատճառ, բանի որ 

անոնք նորանոր հան դամ անքն երե կ'աղգվին, նորանոր ծանոթություն­

ներով կսրբագրվին, կփոխվին, ու կրնան ջրջվիբ ս> 11՝ հոգեկան խառ* 
նրվածքր. ընդհանուր տրամադրությունները. դլխավոր սաշակներր. 

ոդին. ինչ որ վերջապես կր կա ղմե մարդկային գան աղան ութ յան մր. 

վասնգի անոնք նվաղ կ'այլայլին»' ։

Խոսքն այստեղ հավանաբար վերաբերում կ աշխարհի բանաստեղ­

ծական ընկալման այն կերպին, որ իրոք մնայուն կր, քանի որ ծագում 

կր մամ ան ակի գեղարվեստական գիտակցության ընդհանուր ոգուց, 

բնութագրում կր այդպիսի դի ւոակցության մի հայտնի մակարդակ* և 

վավերացված կր ինքնատիպ արվեստտդետի անկրկնելի անհատակա­

նությամբ։ Դա արժեք կր, որ միանդամայն որոշակի իմաստ կարող կր 

ստանալ դեղ արվեստ ակ ան առաջընթացի տրամաբանության շղթայում, 

մինչդեռ, ինչպես չի բացառում նաև հ եղին ակն ինքը, «Ներաշխարհում» 

լայնորեն արծարծված փիլիսոփայական, դեղագիտական, րար/ւյա- 

բանական, հասարակագիտական դաղ ափ արն երր ինչ֊ինչ կողմերով 

կարող կին լինել գոսս անձնական, հետևաբար և անցողիկ հետաքրքրու­

թյունների արտահայտություն, ուստի և կարող կին տեղ-աեղ շրջանցվել՛ 

«Ներաշխարհը» բանաստեղծական մտածողության ղարդացման հևտե- 

վողական ուղիների մեջ դիտելիս։
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Սեփական երկի այսպիսի մեկնաբանությամբ Սնաբան իր ժամա­

նակի քննադատներին, առավել եռ այսօրվա ուսումնասիրողին բագ- 

մաթիվ հարցականների առաջ I; կանգնեցնում բանաստեղծական ներ֊ 
շն լանք ի", թե սոսկ փիլիսոփայական հաբբա սի բութ յան արտահայտու- 

թլոլն է «ներաշխարհը». եթե երկուսն էլ միաժամանակ, ապա ոբտե ղ 

պիտի որոնել բանաստեղծականի և ոչ բանաստեղծականի սահմանը, 

տեղին կլինի՞, արդյոք, այդպիսի հարցադրումը, վերջապես՝ ժանրա­

յին ի՞նչ շրջանակների մեջ պետք կ դիտել այդ արտասովոր ստեղծա­

գործությունը ...
Մեկը մյուսիբ բխող հարցադրումների այս շղթայում ամենա­

կարևորները, սակայն, համենայն դեսլս այս ուսումնասիրության բը~ 

նույթի ու նպատակների տեսանկյունից, երկուսն են ի նչ հատկանիշ­

ներով է րնութադրվում ենտրա֊մաածողի և. բանաստեղծի անհատա­

կանությունը, «հոգեկան խառնվածքը», «ոգին»՝ որպես «մարդկային 

գանաղանություն մը», ինչո՞վ է նա առաջ մղում հայ գեղարվեստա­

կան։ միտքը, նրա ստեղծագործությունը հիմք տալի ս I;, արդյոք, հա- 
վակնելոլ ‘Այդ գերագույն շնորհին, և երկրորդ' տյղ ստեղծադործու- 

թյունն ընդհանրապես, մասնավորապես «Ներաշխարհը» մեկնել/։՞ Է 

հայ բանաստեդծության պատմական փորձի տրամաբանությամբ., թե

դուրս է այդ փորձից...
Պատասխանել այս հարցերին, նշանակում է բռնել այն գլխավոր 

ղարկերակներից մեկը, որոնք սնուցում էին XX դարառկղրի հայ հողե֊ 
վոբ ‘Ս'1'Ելբի կենսական ակունքները։ Սանն այն է, որ Ւնտրայի ստևղ- 

ծագործությանր, որքան էլ անակնկալ և օւոտրոտի թվա առաջին հա­

յացքից, իր խորքային տարերքով միանգամայն հարազատ է դարա- 

ա^{'1ԲՒ Հայ բանաստեղծական վեբածննդի ոգուն, ինքնաաիպ, անկրկնելի 

աշխարհ է, հարուսս։՝ օտար մշակութային արժեքներ/։ հետ հեռավոր ու 

մերձավոր շփումներով, բայց բոլոր դեպքերում ունի իր գոյացումի 

սեփական պատմությունը, I։ առաջին հերթին' հայ կյանքի, հայ դև֊ 

ղ՚արվեստական շարժման նեբսում ։ Եւ/ դա բնական է, քանի որ եթե 

ճշմարիտ է իր իսկ բանաստեղծի միտքը, թե' «ամեն դևդարվեստական 

երկ համա։։լատա։։/սան իրականության քննադատությունն է ըսա ար֊ 

վեսւոագետին»՜, այսինքն' աբվեստադետն իր ժամանակի, իր միջա­

վայրի ծնունդն է, այգ ժամանակի ու միջավայրի կամակատարն ։։ւ 

դսււոավորր միաժամանակ, ասրս անկասկած է նաև, որ «ներաշխարհի» 

նման առաջն սւկտրգ գ ե գ ա րվե ։։ ա ակ ան երևույթը չէր կարոդ բացառու-
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Փիլիսոփայական քնարերգությունը հայ նորագույն բանաստեղծու­

թյան մեջ հայլուստ պատմություն չուներ։ 60 — 70-ական թվականներին, 

աղգային զարթոնքի քաղաք ա ց ի ական ֊հ այրեն ասիրա կան մթնոլորտում 

Պետրոս Դուր յանի հայտնությունն, իրոք, քնարական աշխարհաճա-

նսւչման նոր ուղղություն էր նշանավորում, որը, սակայն, ինչպես 

բազմիցս հավաստել է գրականագիտությունը, հետագա տասնամյակ­

ներին բնականոն զարգացում չապրեց։ Բայց գեղարվեստական հիշո­

ղության համար երկու տասնամյակն այնքան էլ մեծ տարածություն 

չէ. և ահա 80-ականների վերջերից բանաստեղծական միտքր, ժամա­

նակի հարկադրանքով, կրկին հայտնվում է նոր բեկումների կիզակե­

տում։ 1887-ին ուսանող Հովհ. Հովհաննիսյանը հրատարակում է բա­

նաստեղծությունների մի փոքրիկ գրքույկ, և անմիջապես պատմություն 

է դառնում Շահաղիզի ու Պ ատկանյանի գարաշրջանը. երիտասարդ 

Հովհ. Թումանյանը առաջին իսկ փորձերով ան չավ։ ելիորեն ընդարձա­

կում է բանաստեղծական տեսողության սահմանները կեցության պար­

զագույն ձևերից մինչև գոյի մթին խորհուրդները, վերջապես 1897-ին 
լույս է տեսնում Ավ. Իսահակյանի «Երդեր ։։ւ վերքերը»' Հայտնաբե­

րելով քնարական ապրումի նոր թանձրացումներ, շուլու շարժման նոր 

օրենքներ: Այս ամենն, իհարկե-, անմիջականորեն չէր կապվում դոլր- 

յանական ավանդույթների հետ. ընղհանուրը փիլիսոփայական խորա­

ցումների ներքին մղումն էր, մարդու ներքնաշխարհի բանաստեղծա­

կան իմաստավորումն' իբրև ինքնուրույն օբյեկտիվ արժեք:

Արևմտահայ բանաստեղծական մտքի պտույտը ամբողջ 90-ական 
թվականների ընթացքում այլ բան չէր, քան ճանապարհների որոնում' 

մտնելու համազգային շարժման այս ուղեծիրը, իզուր չէին Ա. Չոպան- 

յանի հետևողական պնդումները, թե' «մեր միտքը պիտի մեծապես 

բարեփոխվի», «մեր մտածելու և գրելու եղանակին մեջ իմաստասի­

րելու ձգտումը պիտի մտնե»3: Տեսական դրույթը ձևակերպվում- էր 

ինքնաբերարար, գործնական իրացումը, սակայն, տանջալիորեն տե- 

վական պրոցես էր. բանաստեղծները շատ էին, իսկ մեծ խորացումների 

ու խտացումների ր ան ա ստեղծ ութ յունը դեռ չկար: «Ներաշխարհը» 

հենց այդ սպասվող հայտնությունն էր, որ գրական շրջաններում ըն­

դունվեց մեծագույն հիացմունքով, բայց և նույնքան էլ խոր տարա­
կույսներով... Մի բան, այնուամենայնիվ, անկասկած էր. եթե Ինտրայի 

ստեղծագործությունը ինչ֊որ իմաստով հանկարծակիի բերեց քննադատ 

տ ութ յան ը, այն քննադատությանը, որ ամենևին էլ բարեհաճորեն չէր 

տրամադրված դեպի անձնական քնարերգությունը, ապա բուն գեղարդ



վեստտկսւն գարգացմտն, հենց իր' բանաստեղծի անհատականության 

ձևավորման տրամաբանությունը հուշում Էր, որ «ներաշխարհի» ծը-

նունղը միանգամայն օրին աչափ է:

Այս տեսակետից պերճախոս է հետևյալ փաստը։ 90-ական թը- 
վականների սկիգրն !;։ Գրական մտավորականության մի ղգտլի մասը, 

ելնելով ռեալիստական արձակի բարգավաճման իրողությունից, է)ո֊ 

տալատ վախճան է գուշակում պոեգիայի համար ընգհանրասլես։ Երի­

տասարդ Ա. Չոպան յանը այս առիթով յուրօրինակ տեսակետ Է զար­

գացնում. գրական գիտելիքներով հարստացած մարդկային միտքը 

այլևս տեղ շի թողել աշխ արհի նկատմամբ զգացմունքային վերաբեր­

մունքի, իր բառով ասած' հավատքի համար, որը, ինչպես կարծում է 

նա, բանաստեղծության միակ աղբյուրն է։ Տասնվեցամյա Տիրան Չրաք֊ 

վանը հա։հարձակվում ( առարկել այս մտայնությանը, և այն էլ' հիմ­

նավոր ու կշռադատված փաստարկներով. «Եվ սակայն բանաստեղծու­

թյան աղբյուրը լոկ հավա՞տքն է. ոչ, բանաստեղծությունը նաիւ ան­

սահման աղբյուր մը ունի, որ է Տիեղերքը, Բնությունը, և անհամար 

աղբյուրներ' որը 1լ ան վանին սեր, ընտանիք, առաքինություն, գիտու­

թյուն (որովհետև գիտությունն ալ իր բանաստեղծությունն ունի), 

կյանք, մահ, ‘1փշտ և այլՆ։ 0 ան ա ստեղծության աղը յուրը լոկ հա­

վատքը չէ»։ Իսկ եթե վախճանի խոսքը վերաբերում I; միայն չափա­
ծոյին, ապա այււ դեպքում խնդիրը առավել ևս պարւլ է. «Թոդ երթա 

ռտանավռրը, բայը բանաստեղծությունը' իր բոլոր վեհությամբ ւււ ան֊ 

եգրոլթյամբ պիտի շողա աղատ արձակին մեջ, ա լ լափերու խոչըն­

դոտը' իր թևեբուն չպիտի րաղխին, և իր թռիչքը անհուն սավառնում֊

ներ ւգիտի առնու...»*։

Պատանեկան տա րի քում այսպիսի հստակատեսությունը տաղանդի 

ենթագիտակցական տրվածք չէր միայն, այլ նաև ենթադրում էր դրա֊ 

Լան կյանքի խորքային շերտերոււ! գործող հեռանկարային աղգակների 

ճշգրիտ կռահում։ Բանաստեղծի հայացքը թռչում է մի ամբողջ տաս­

նամյակի վրայււվ' հատելով այն սահմանագիծը, որ հետագայում 

պիտի նվաճեր իր իսկ ստեղծագործությամբ։ Բերված դատողություն­

ներն, իհարկե, ինչ-որ անակնկալ չեն մանավանդ ընդհանուր տեսա­

կան իմաստով', մյուս կողմից, սակայն, ակնառու ցույց են տալիւ։, որ 

«Ներ աշխ ւսրհի» բովանդակությունն ու ձևը գոյացել են տարիների ըն­

թացքում խորապես մ։ո ածված պլանով, ժամանակի հոգևոր մթնոլորտի 

բնորոշ լարումն երին համապատասխան։ Արձակ բանաստեղծության 

մանրը ամենևին էլ պատահականորեն չի ընտրված, գեղարվեստական

109



դարպաԱման նոր աստիճանը, աշխարհի նկատմամբ քնարական նոր 

հա չարքը, իթոք, պահանջում կին բանաստեղծությունն ազատագրել 

«չտւի երու խոչընղոտքեն». որքան ավելի կին ընդարձակվում բանաս­

տեղծական տեսողության հորիզոնները, այնքան ավելի կենսական էր 

դաոնում ձեի խնդիրը, "թ առավել քան երբևէ ձգտում էր րաղմտղա֊ 

ն ո ւթյան։

ևնտբայի առաջին բանաստեղծությունները հրապարակում երևում 

են 1891 ֊ին։ Դրան բում դեռևս լրիվ հաղթահարված չէ թ'երզյան — Աճեմ֊ 

յան — Սեթ յան սերնդի մշակած բանաստեղծական ստերեոտիպը։ Ահա, 

օրին ակ, «Առ հեռավոր շոգեն ավն».

Ծովուն անհո՜ւն կապուտ ակին վերա, նա վ, 

Ո՜ւ կք սահիս դեպ հորիզոնն անդ հեռի ն. 

Ուր չերեիր մի հրվանդան իսկ րնավ... 

Եվ ուր ծփան մի րտնի ամպր հեթերին...

հռետորական հարբումների շղթան ձգվում է երկարաշունչ բա­

նաստեղծության ամբողջ տարածքով մեկ' «ո ւր կր սահիս, օ նավ^ 

առանց ղադարման...», «չերկնչիլս դու, օ շոգենավ հեռավոր...», 

((պիտի քայլելս ղու շարունակ երկնի տակ...», «ո՞ւր կը դիմես, ո՛ւր 

կը սահիս ընդերկար...», .

Ե՜ն չ Լ, թր։ չո՜ւն ծովային, քո նպատակ, 
Զի՜նչ 'նել սուրաս այժմիկ վերա ջռւրց համակ... 

Ծովահինի՞ց նավ մ'ես դու, տ հ, ասպատակ, 

Ռ'երկրաի,այղ' որ դտնել փութաս նո ր ցամաք...

Հարցումներից յուրաքանչյուրին հետևում է զուգադրական մր- 

տապատկերների համապատասխան շարքը' ծովի կապույտն ու ջինջ 

երկինքը կարող են փոխվել խավար գիշերի, ալիքների շոյող ծփանքը' 

խորտակիչ ալեկոծության, նավր կարող է դաոնալ տարերքի խաղալիք, 

անհունորեն հանդարտ ուղին' «մշտնջենի գերեզման...»։ Այս ամենով 

հատկանշվում է երևակայության արտաքին շարժումը միայն, գրեթե 

բացակայում է խորքային պլանը, ուր ապրումային թանձրացումները 

կուտակվելով' ս/իտի ստեղծեին քնարական հոծ մթնոլորտ։ Այղ պատ­

ճառով էլ ձգվում է բանաոտեղծությունը , երևակայությունը թռչում է 

մտապատկերից մտապատկեր' ւսռանց հ ասն ելու հոգեբանորեն տր֊ 

րամաբանված ավարտի։ Մնում է ետ դուր յան ական շրջանի արևմտահայ 

պոեզիայում լա (նորեն տարածված կառուցվածքային նման սխեմաների 

համար միանգամայն բնորոշ վերջավորությունը.
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Ա՜հ, սոսկալի՜ մտածումներ... ա լ հերի' ր... 

Նա՜վ հեռավոր, նա վ անվեհեր, նա վ Տ անղուտն, 

Որ աո ոչի՜նչ կր գրես • կայծակն և մրրիկ, 

Տէայրո՜ւյ{1 ծովուն հոգնակոհակ, հո ղմն և թուրն...

Սահք՜ ուրեմն... օ՜ շոգենա՜վ գու անահ...

Աո՜ղ վևրջսղսւյս քեղի ցինի՜ աղիտարեր... 

երկինն անամպ, լո՜ւռ ծովը քեղ ժպտի ն, ա հ, 

Արևն, լուսին քեզ ուղեցույց դՀւյհ լապտեր...

եվ ղու սահի՜ր ղեպ հորիլլո նն անղ, հեոի ն...

Ո՛ւ1 ւևրևԻ՜ր ‘Դ հ1"Լանգան իսկ րնավ...
— Որպես ամպիկն այն երկնաչու հեզերին, 

Դո՜ւ ալ՝ ծովո՜ւն կապուտակին վերա... նա վ».,։

Ռոմանտիկական պոեզիայում վաղուց արդեն օրին ակ ան ար:/ած 

այս այլարանությունը թելադրում է նաև համապատասխան լեզվական 

մթնոլորտ, պ ատկերամտածողության կայունացված բանաձևեր, որոնք 

Ին արան, իբրև պատրաստի ձևային հատկանիշներ, ժառանդում է իր 

նախորդներից։ Ինքնուրույն ձևաստեղծման ճիգերր տակավին ակնառու 

չեն, քանի որ բովանդակային պլանում ևս, եթե նկատվում էլ են ինչ­

ին չ տեղաշարժեր, ապա դեռ լիովին չեն գիտակցվում որպես աշխարհի 

քնարական յուրացման սկզբունքորեն նոր հայեցակետ։

Պատանի Տ. Չրաքյանն, անշուշտ, հասկանում էր դա, այլապես 

ինչո՞վ բացատրել, որ աոաջին փորձերից մինչև «ներաշխարհն» ըն­

կած յոթ֊ութ տարիների ընթացքում նա ոչ մի նոր բանաստեղծություն 

չի տպագրում. լուռ որոնումների, ներքին կուտակումների այդպիսի 

մի շրջան թերևս անհրաժեշտ էր՝ վճռական մուտքից առաջ։ Անտարա­

կույս է նաև, որ ստեղծադործական ինքնաճանաչման այդ ուղին ա­

մենևին էլ զուրկ չի եղել կանխամիտ հետևողականությունից։ Ուշադիր 

զննությունը Ինտրայի առաջին իսկ փորձերում կարոդ է հայտնաբերել 

բանաստեղծական գիտակցության այնպիսի բևեռացումներ, որոնք 

բացատրելի չեն ավանդական համակարգի ծանոթ օրենքներով։ Հենց 

նոր դիտարկված բանաստեղծության այլաբանական հյուսվածքում, 

այդ օրենքների համաձայն, նավը, երկնքում լողացող ամպը պարզա­

պես մարմնավորով են ազատության խորհուրդը. փոթորիկը, կայ­

ծակը, նավաբեկության վտանգը այլաբանորեն խորհրդանշում են իրա­

կան արգելքներն այդ ազատության ճանապարհին, եզրափակիչ քա- 

ռատոդերր հաստատում են ռոմանտիկական հավատը դեպի մաքառող 
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կամքի հաղթանակը: Բայց երևակայության ու մարթ լարման ինչ-որ 

մի աստիճանում առարկայական պատկերները խորհրդանշանի ար- 

մեք են ստանում ավելի լայն առումով, քան պարզ այլաբանությունն 

I;. նավը այնքան վաքը է, «որքան ծովն է մե ծ, անհո ւն», «կե տ 

աննշան' անհունության մեջ այդ լառ», վերջապես /՚Ըոք անակնկալ 

մի վւււիւաբերություն.

— Գոդցես հոդի'ն ես, շողենսւ վդ հեռակա, 

Անշունչ դ^ռ^յն' որ /ւ ծովափն անդ ննչե...

{'‘Լ Ղո1* կոհակն մեղմի վ խանաէ սուրա դա, 

Ի տխրտդ/ւ՜ն և խո՜ւլ շաչյուն որ հնչե...

^ոդցէՀս հոդի ն ես դու անշա րմ դիակին... 

Որ անջատված կր խուսափի~ս, հեռանա ս, 

^“հՒւ անհունն դես/ հանծանո քէն, դես/ հերկին... 

Գիույն հոդի՜ն... որ պիտ' րնդհուպ վերանա...։

Բանաստեղծության ընղհանուր հնչողությանը հաղորդվում է ա1Լ 

տոն ախություն. մտքի շարմումը հաղթահարում է սովորական այլա­

բանության սահմանը' ծավալվելով հարաբերականի ու բացարձակի, 

մասնավորի և ընդհանուրի, նյութի և ոգու անհորիզոն տարածություն­

ներում. նավն իր առարկայականությամբ հարաբերական դոյ է, շնչին 

մասնավորություն' ծովի անե դրության մեջ, բայց իբրև մարմնեղեն 

պատ յանից ազատագրված հոգու խորհրդանիշ' բացարձակ Էէ Այս 

ամենը' զուգակցված անսահմանի, հավիտենականի, անդրհայեցականի 

գաղափարների հետ, ուրվագծում են աշխարհի վերաբերյալ փիլիսո­

փայական պատկերացումների նոր մեկնակետ։ Բանաստեղծական տե­

սողության այսպիսի շրջվածքը արդեն ին չ֊ որ բանով կանխորոշում էր 

■տիեզերքի երկբևեռ միասնականության այն ինքնատիպ համակարգը, 

որ «Ներաշխարհում» պետք է դառնար քնարական տարերքի հիմնա­

կան շարժիչը։

2
«Ներաշխարհի» հղացումը շրջապատի միջին մակարդակից մի 

■ամբողջ գլխով բարձր տաղանդի քմահաճ իւ աղ չէր֊ հրաժարումն իսկ 

չափածոյի համեմատաբար սահմանափակ հնարավորություններից 

արդեն լուծում էր կարևոր գեղարվեստական խնդիր։

Արևմտահայ բանաստեղծության լարված որոնումն երր ամբողջ 

90-ական թվականների ընթացքում, ակնառու նվաճումներով հանդերձ, 
չկարողացան հատել վճռական անցման սահմանագիծը, ուր պետք էր 

109



սպասել որակական թռիչք։ նախորդ գլխում քննարկված օբյեկտիվ ու 

սուբյեկտիվ պատճառներից բացի՝ կար նաև մի այլ, ոչ պակաս էական 

հանգամանք: Է՝անն այն է, որ չափածոն գեղարվեստական խոսքի բո­

լոր տեսակներից ամեն ապ ահպանողականն է: Նրրեմն նույնիսկ դա­

րերի հնություն ունեցող մտածական բանաձևերը, պոետիկական ու 

արտահայտչական միջոցները դրսևորում են արտակարգ, կենսունակու­

թյուն. ամեն անգամ թափանցելով բանաստեղծության կառուցվածքա­

յին շերտերի մեջ, եթե օրգանապես չեն վերաիմաստավորվում կապե­

րի և հարաբերությունների շղթայակցության նոր օրենքների համա­

ձայն, ապա վերաճում են հակակշռող ում ի' տեղապտույտի հանգեց­

նելով գեղարվեստական մտքի շարժումը. ձևային հատկանիշների թար­

մությունը դաոնում է խաբուսիկ, մանավանդ երբ խոսքը վերաբերում 

է օտար մշակութային արժեքների յուրացմանը: Մասամբ հենց այդ­

պիսի ճակատագիր էր վիճակված անցյալ դարավերջի արևմտահայ 

բանաստեղծությանը, այնպես որ պատանի Տ. Զրաքյանի կանխատե­

սությունը, թե' «բանաստեղծությունը իր բ"Լ"[՛ վեհությամբ պիտի 

շողա ադաս: արձակին մեջ, ալ լափերու խոչընդոտը իր թևերուն չպիտի 

բաղխին», պատահականորեն նետված արտահայտություն չէր՛- Հոգե­

բանորեն վերակառուցված բանաստեղծական մտածողությանը գործ­

նական ծավալումների համար իսկապես կարիք ուներ ավելի ընդար­

ձակ տարածությունների: Արձակ քնարերգության հնարավորություն­

ներն այս տեսակետից անհամեմատ ավելի մեծ էին, քանի որ բանաս­

տեղծի ինքնության, ստեղծագործական երևակայության, միտք-ապրու- 

մի աղատ շնչառության համար ընձեռում էին գործնականորեն

անսպառելի ասպարեզ, այս դեպքում առավելագույնս թուլանում էր 

ավանդույթի կպչուն ձգողությունը, նվազագույնի էր հասնում նաև 

արտաքին ներթափանցումների մակերեսային փայլով հրապուրվելու 

վտանգը ւ
Գլխավորապես այս իրողությամբ չէ՞ր պայմանավորված, արդյոք, 

արձակ քնարերդության ժանրային տարատեսակների զգալի տարա­

ծումը նաև հա( գրականության մեջ' երկու դարերի սահմանագծին: 

Արևմտահայ հատվածում այդպիսի մի քանի ուշագրավ էջեր ստեղծել 

էր Ա. Չոպանյանը' դեռևս տասնամյակի սկզբին. ավելի ուշ այդ բր- 

նագավառում ինքնատիպ փորձեր է ձեռնարկում Ռ. թարդարյանը. իսկ 

Վ. Թեքեյանի «Հոդերում» արձակ բանաստեղծությունն արդեն գերա­

կշռող որակ է: Նշանակում է միտումը ժամանակի գեղարվեստական 

գիտակցության բնորոշ գծերից էր: Հասկանալի է, ուրեմն, թե ինչու 
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Ինտրան մ I, կ֊ եր կա. փորձից հետո առժամանակ հրաժարվեց չաւիա- 
^"ՏիՍ՝ «Ներաշխարհի» արձակ ինքն արացահայտումների ազատության 

մեջ հիմնովին հա ս տ աւոելու համար այն նոր բանաստեղծական աշ­

խարհայացքը, որ զեղարվեստական հասողության բարձր աստիճանում 

ամփոփում էր մի ամբողջ տասն ամ յակի ստեղծագործական ոգորում­

ների արդյունքները' րաց անելով անծանոթ տեսահորիզոններ։ Դրանից 

Հետո միայն, մեր գարի սկդբին, արևմտահայ բանաստեղծությունը 

կրկին պիտի մտներ չափածոյի ուղին' բայց արդեն որակական այլ 

մ ա1լարգակում և աւլաւո ոտանավորի գերակշռությամբ։
Արվեստն երի պատմության մեջ լայն առումով ձևի, մասնավորա­

պես ժանրի խնդիրը առաջնային նշանակություն է ստանում անցման 

փուչերում, երբ գեղարվեստական ձևի ինքն ավերակերտման օբյեկտիվ 

օրենքի հաւք աձայն իսպառ մերժվում կամ հիմն ավ/։րապես վերակա­

ռուցվում են ավանգական ձևերն ։։լ ժանրերը, աշխարհի նկատմամբ 

էսթետիկական նոր վերաբերմունքն առաջ է բերում ձևային ու ժանրա­

յին նոր գոյացումների անհրաժեշտություն։ Այդպիսի պահերին ձե- 

վաոտ եղծման գայթակղությունը հասնում է իրոք զանգվածային մասշ­

տաբների, քանի որ ստեղծագործական միջին կարողությունների հա­

մար ամենևին էլ դժվար չէ ձևի արտաքին մակարդակում ստեղծել 

նորության պատրանք, մանավանդ որ մթնոլորտի ընդհանուր լարվա­

ծությունը ինքն է թելադրում համ ապատ ա ս ի։ ան միտումը։ Դարավերջի 

արևմտահայ պոեզի ան և պատմականորեն, և հռդերանորեն այլևս 

հաղթահարել էր ավանդույթի դիմադրությունը, ուստի և տասնյակ բա- 

նաստեւլծն1։ր, նույնիսկ առաջին քայլերն անող սկսնակները, անկեղծո­
րեն հավատում էին, թե իրենց ներշնչանքի նիհար մերկությունը պա­

ճուճելով ինքնաստեղծ ու փոխառյալ ձևերի խայտաբղետությամբ' բե­

րում են բանաստեղծական խոսքի նոր որակ։ Սակայն Ս.. Չ ոպան յանի 

փորձերում անդամ, որքան էլ չանտեսենք ղրանց նշանակությունը, ձևը 

'/.նբջիվերջո դաոնում էր ինքնին նպատակ։ Ահա թե ինչու ոչ նա ինքը, 

ոչ էլ մանավանդ ժամանակի բանաստեղծներից որևէ մեկը, չէին կա­

րող նվաճել նոր փուլ նշանավորող արժեքն եր։ «ներաշխարհը» համւս- 

կարդային տրամաբանության է ենթարկում այն ամենը, ինչ նախորդ­

ների մոտ անջատ-անջատ փորձեր էին միայն. այլ խոսքով' Ինտրան 

նախորդ շրջանի բանաստեղծական էկլեկտիզմին հակադրում էր ըստ 

ամենայնի սինթետիկ կառույց' թե' ժանրային, թե' պոետիկական 

իմաստով։
Մտածողության սինթետիզմը ծագում էր դարավերջի արևմտահայ
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հոգևոր շարժման բնույթից, գեղագիտական ու բուն ստեղծագործական 

խնդիրների այն հա մ ապ ադփ ակ ութշուն ի ց, որով հատկանշվում էր բա­

նաստեղծական վերածննգի խորհուրդդ' համենայն դեպս գրական մուրի 

տեսական հարցադրումն երում։ Բանաստեղծությունդ ելդ էր որոնում 

դեպի «գիտության և իմաստասիրության սահմանակից» մի տարա­

ծություն, ուր իմացության տարբեր ձևերի փոխն ևբթափ անցև աժբ պի­

տի գոյանար «գեղարվեստական հորինվածքի» նոր տիպ։ -ենց այդ­

պիսի սինթեաիղմով է բնութագրվում «Ներաշխարհի» ժ անցային էու­

թյունդ. մարուդ քնարերգությունն այստեղ անբաժան է փիլի" "փ էպի­

կան մտայնությունից, տպավորությունների իրապատում հոսքը կար֊ 

գավորվում է «դիտական դրականությամբ», էկզոտիկ տեսիլն երի վիպա֊ 

յին ծավալայնությունը անվերջ բեկբեկվում է ան գրատ եսության են­

թագիտակցական թափանցումներով.,. Բոլոր այս բաղադրիչների կապը 

Հշ հաջորդական է, ոչ զուդահեռակտն. «Ներաշխարհում» ջնջվում է 

ստեղծագործության օբյեկտի և սուբյեկտի սահմանը, մեկը ներթա­

փանցվում է մյուսով, բնությունը մարդու մեջ հասնում է ինքն ագի֊ 

տակցության, մարգը «ն երաշխաըհաց յա լ բնություն» է։ Ուրեմն իմա­

ցության բոլոր եղան ակն երր միևնույն գեղարվեստական գոյավիճակի 

տարբեր այլացումներն են։ Դա են տր այի աշխարհաճանաչման համա­

պարտի ակ սկզբունքն է, բարձրագույն իմաստն ու րարձրագսւյն ձևը։

Ւնտրան իմացության սկիղրը հաստատում է ա ի և դե ր ս։կ ան մասշ­

տաբի մի երկվության վրա. «Ամբողջ արտաշխարհը ձղտումներու, 

երազներու քաոս մ'է հեք իմացականության մեջ, որ անկարող է 

զգայրանապես անոնց թիվն ու նյութը յուրացնել և հուսահատորեն 

կը նայի անոնց, քանի որ եթե րնդհտնուր I; իբր էություն' մասնավոր 
է սակայն իբր անհատականություն, մասնավորության թշվաոությամբը 

տրտում»3։

Գեղարվեստական իմացության մակ արդակ ում այդ երկվությունր 

հասնում է դրամատիկ լարվածության։ Արվեստի գոյության ւղայմանը 

«հան բացման վեր ա ց ական ութ յան ր» «իրային դիմառնություններով 

վերստին նոր թանձրացման» հանգեցնելու հնարավորությունն է, 

«որով իրենց (գեղարվեստների ու բանաստեղծության. — Վ. Ն.) ստեղ­

ծումներն ըլլան այնքան մասնավոր իրենց երևույթով որքան իրենց ի֊ 

մաստով հարաբերաբար ընդհանուր, զգա յարան ակ անութ յամբ այնքան 

մարդկային որքան ոգեկանությամբ հարաբերաբար տիեզերական, 

աստվածային»3։ Բայց այդ հն արավսրություն ր անվերջորեն սահմա­

նափակ է, այլ ի։ ո ոքով' երբեք չի կարելի հասնել լի ակ ատ ոյր հա֊ 
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մտրժեքության' արվեստագետի ենթագիտակցական թափանցումների 

և գրանց « գգայարան ակ ան» մարմնավորման միջև։ Արվեստի ղար- 

դացման հիմն ական օրենքը տյդ համարժեքությանը առավելագույնս 

մերձենալու հավիտենական ձգտումն է, րով ան գա կային ձևի կեն գտնի 

շարժումը ժամանակի ու տարածության մեջ, գեղարվեստական իմա­

ցության րնգհանրական բնույթի և «հանրացմտն վերացականությունը» 

մի նոր առարկայական իրականության ոլորտում թանձրացնելու մաս­

նավորության՝ մշտապես գործող գի ալեկտի կական հակասությունը։

Ա. թոպան յանը՝ իր բանաստեղծությունների մեծ մասում, 90-ական- 
ներին ռս/եգծագործող գրեթե բոլոր բանաստեղծներն առհասարակ, 

այդ հակասությունը վարձում էին լուծել խորքից մակերեսը տարածվող 

ուղղությամբ, այսինքն՝ ոչ թե քնարական իրագրության բուն էությու­

նից ինքնաբերաբար բխեցնելով արտահայտչամիջոցների համալիրը, 

այլ /ւնչ-րւր տ^Գ տՏԴ արտահայտչամիջոցներին պատվաստելով քնա­

րական ապրումի այս կամ այն երանգը, այն էլ՝ հաճախ ոչ թե ինքնու­

րույն, այլ փոխառյալ։ Այսպես, օրինակ, Վ, Մալեղյանը գրում է.

ևս կր կա քղա մ քեզի նուրբ

4^ ևրբվածնհրր Սամ են ին.

Ժամը լուռ է, մամն է սուրբ: 

Դո >ն կր ներհոս։

- և' Լր ա զն մ է

Ներս կր մանն փեղկերէն 

Վերջալույսն. ու ղոր կ րսեմ 

Սիրված տաղերն: Տրտմորեն 

Ո՞ւր կր նայ/ւս։

— Կր մեռնի՜մ:

Գետին նստած, ծունգիգ վրան 

Մ տուներուդ հետ կր խաղամ: 

ինչո՞ւ լուռ ես. հո ղի ման: 

— Չե՞ս զղար, որ ... կր սիրե՜մ:

Ահա և էդ. Գոլանճյանի «Տարտամը» (1899) բնորոշ խորագրով 

ո տ ա ն ա վ ո րը.

Հեռուն կապույտր կր մարեր ամպին տակ.

Ստվերները կր գողային մեղմօրոր

Թուխ կանանչին տակ ծ առերուն վայրահակ...

Ա' !ոլՂՒր մ'Հին խուլ' գորշ իրերը բոլոր:

8 — 899
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Ս*ո վերները կր պոզային մեղմօրոր.

^ՈԷՐ ^1* մ/ւայն կր կախվեր զեո ամւզերեն, 

Որ նարը խնչի մը 11/1.11 կ'իյնար վարս ոլոր, 

Կապույտ ջուրին վրա աարաամ, մեղմորեն...

Ցոլը մը միայն կր կախվեր զեռ ամպերեն, 

Գորշ մսյիա մր կր կաք) կ/1 եր վերեն զեռ. 
Ծվւանր մ'անուշ կր («վեր զեո համրորեն, 

Ե՛Լ ՐՈ,Լ ^Հուշիկ կր ծածկեր ծով ու եթեր։

Երկու ղեպրում էլ ակնհայտ է նըբեըտն զն երի սիմվոլիստական

պոետիկայի ձևային հատկանիշն հրի պարզ րն դօրին ակությունր, ուղ­

ղակիորեն այդ են հուշում նաև Սամ են ի անունը և «Տարտամ» /սորա֊ 

գՒո^1 ^յԴ արտ արին հատկանիշներ.՛/ էլ առաջս/ընում են հտմտպտ-

տասի/ան տրամադրության պատ բանը, որը 6ադում է ոչ թե անմիջա­

կանորեն բանաստեղծության ընտրական մթնոլորտիդ, այլ րնթեըըողի 

դիտաևըութ լան մեջ արդեն առկա ղուդորդությունն երի տրամաբանու-

թյունի/Հ կապված սիմվոլիստական պոեզիայի մասին հայտնի պատ­

կերացումների հետ։ Բանաստեղծության նաև այս տիպը նկատի ուներ 

Են արան, երբ հես/աղայում, Եղիշե Օ՛ուր յան ի առիթով դրում էր. ((Կ՚Ը 

հաղումն Լ ր չկան, ոչ աչ դա դավ։ արներոլ դրություններ, միտքր պատ֊

կեբներով կ՝ ղրաղի։ Սփարին մեջ ղդայարան ական պատկերներ, կիր­

քեր, մտածություններ կան. և ասոնցմե' պատկերներն արղյունր են 

նվազագույն ուժի։ Առանց ներկա հուզման մր, կամ անցյալ հուզում 

մր վերապրելու' ի զար պիտի ուզեինր րանաստեզծական գործ մր հա­

ռաջ բերել. վասնզի պատկերք որ. առանց այզպիսի վիճակի կրնան 

կազմվել բանաստեղծություն չեն, այլ մարի /սաղ մր։ Երբ հուզում 

մը եՒ փոթորկեր, չ ոգևորեր զանոնք, երբ ավելի կամ նվաղ րնղհա- 

նուր գաղափար մր,— օրենք մր, զանոնք չի կապակցեր ու ժողովեր, 

երբ ամեն ւզատկերք իրենց ներքին արժեքով մանավանդ կր ներկայա­

նան, մեծ ազդեցություն մր չեն կրնար քնել, և զմեզ ցուրտ կր թո­

ղուն»1։ Այդպիսի վրիւզանքի գլխավոր պատճսւռր սեփական բանսւս- 

տեղծական աշխարհայացքի, որոշակի և ինքնուրույն անհատականու­

թյան, Ինտրայի սահմանումով' «գաղափարների դրության» կամ միու­

թյան բացակայությունն է։

Յուրաքանչյուր գեղարվեստական ստրուկտուրա, խոսքր վերա­

բերելիս լինի մեկ առանձին երկի, գրողի ամբողջ ստեղծագործս։֊ 

թյանր, թե որևէ ուղղության կամ հոսանքի, Ինտրան բնութագրում է
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մ խո թյուն և կապ հասկացություններով. «Միություն և կապ, —գրում 

I֊ նա, — նույն բաները էհն, կապն անպատճառ չի միացներ, և միու­

թյունն անպատճառ չի կառչեր։ Միությունն հեղինակին անկեղծութե- 

նեն, ճղմարտութենեն, անոր հողի են բղխած առավելություն մ'է, ուր 

կամքը կրնա ղեր ունեցած չըլլալ, իսկ կապն արվեստ մ’է, որ կամք 

ու գիտակցություն կը պահանջն։ Ուստի երկի մը համար ավելի կեն­

սական է միությունը, որն ի հարկի կրնա կապի պետք չունենալ, մինչ 

կապն ինքնին անբավական է, և առանց միության' կապն անշուշտ 

անրն ակ ան, րռնի րան մ'է, արվեստակում մ'է, երբ կոլղվի անով լալու­

թյուն հառաջ բերել, կաւք դյուրին, դիպվածական, ինքնեկ բան մը 

երբ մտաւգաւոկերներոլ աննպատակ, ձգտումն աւլուրկ, անիմաստ շարք 

մր հև՛ թողու գոյանալ, ինչպես սովորական երաւլանքները կ’ըլլանք։

Հարցն այստեղ նորից հանգաւ! է գեղարվեստական իմացության 

նույն երկվությանը. միությունը ւսյն «հարաբերաբար ընղհանուրն» է, 

«հարաբերաբար տիեզերական, աստվածայինը», որ թաքնված է յուրա­

քանչյուր իսկական ստեղծագործության ենթաւոեքստում և որսալի չէ 

այլ հերպ, քան առարկայական պատկերների, ղրանց կաւգի, կառոլց- 

վածքային տարբեր մակարդակների ու շեշտերի հարաբերության, 

այսինքն՝ «երևույթ ով մասնավորի», « ղւչայա բան ական ութ յամբ մարդ­

կայինի» միջույով։ Որքան ավելի կատարյալ է աձր1 կաս{Ը> այնքան 

սոՍ'1ի բարձր է գեղարվեստականության մակարդակք, քանի որ ձեր, 

մարմնավորման կերպր այս դեպքում ավելի լրիվ է արտահայտում 

բովանդակությունը, ենթատեքստային միությունը, մի բան, որ «այն֊ 

քան դմնդակ է' որքան ավելի տ ադան դի գործ է, քան հանճարի։ Ամե­

նաբարձր արվեստադետին արմ անի ճարտարություն մ'կ»9:

Այդպիսի «ճարս։ արությունը}) բոլոր դեպքերում կառավարվում է 

1ս" [Կ*Ւ!Ի կառուցվածքի ներքին միությունը պայման ավորոդ այն բա֊ 

ցտրձակից, որ այլ բան լի, քան դադավւ արը, զգացմունքը, միտքը, 

ապրումը' իրենց անկեղծությամբ, բնականությամբ, ճշմարտացիու­

թյամբ։ Արդեն հիշված առիթով Ինտրան, առարկելով այն քննադատ­

ներին, որոնք ին շ֊ ին շ ընդհանրություններ կին տեսնում Ե, Դուր֊ 

յանի ե. սիմվոլիստն երի միջև, նկատում է, «Եղիշե Դուր յան ի ու խոր֊ 

Հըըդանշականներու տարբերությունր հոն կր կայանա' որ իրական են 

իր գաղափարներն ու հուզումները, և. անոնցը կեղակարծ, ուստի և 

միություն կա Դուր յան ի մեջ, և անոնց մեջ' ոչ։ Այս տարբերությունը 

ահագին տարբերություն մ'է։ Անոնք երազողն եր են, մոգ մ'է Դուր յան։ 

Անոնք հտվտկնոտորհն լուրջ կարևորություն մը կընծայեն իրենց տե֊
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սիլներուն որոնց կը հնազանդին. Դուրյան իրեններուն հետ կ ղրոսնոլ, 

ղի տերն է անոնց})'0։ Այսինքն ոչ թե ձևային հատկանիշներն են կաղա­

պարում բանաստեղծական իրադրությունը, այլ դաղաւի արն ինքն է 

ստեղծում արտահայտության իր կերպը:

Գեղարվեստական իմացության երկու կողմերի կատարյալ ներ­

դաշնակության խորհուրդը 1‘նտրան իրագործված է տեսնում հին եգիպ­
տական արվեստում, բուրգերը և սֆինքսը այլ բան չեն, քան եգիպտա- 

կանության ոգու մարմնեղեն վերահառնումը « զգայրանական ութ յամբ 

մարդկայինի» մեջ, «ձևի և իմաստի ահեղ, անկարելի ձուլում», որ 

«Բուրգերու չափագիտական պատկերը կը վերաբերողներ կը հատ­

կացներ անոնց իմաստասիրության, իրրև թե անոնց իմաստը յուրա­

կերտում ըլլար ՛լայն' Բուրգերն անփոփոխելի կատարելություն էին»'', 

քանի որ' «քաղաքակրթական ու. երկրային մ ամ անակնել՛ուն ընկլու- 

ղումն էին հավիտենության մեջ, երկրի չոր՛/ կողմերուն միաբանու- 

թյամբը դեպի երկնամույն վախճան մը' կյանքերոլ վերափոխումը դեպի 

զենիթը, դեպի զորությանը անհայտ վառարանը, գոյությունները միահա­

ղույն իրենց նպատակին մեջ. աշխարհի քառաբերձ ինքնընծայումն ա՛լ 

Համայնը»'2: Բուրգերի հսկսւյական ծավալները երկրաչափական ճշգրիտ 

ձևերի ու գծեր/: անշեղ տրամաբանությամբ հանգում են գաղութի կե­

տին, որը ձուլվում է երկնքի անսահմանությանը' խորհրդանշելով մաս­

նավոր գոյությունների սլացքը դեպի համընդհանուրը. սա հայեցող 

Եգիպտոսն է: Իսկ սֆինքսի հազարամյա անշարժության մեջ հավեր­

ժացել է եգիպտական քաղաքակրթության ավելի համապարփակ էու­

թյունը, քաղաքակրթություն, որ' «Գիտեր թե՛ նյութն է, որ իմացության 

կը հանգեր», թև' «Մարզը' բնությունն էր հանգած ինքնազգացմ ան ու 

գիտակցության». «Ո՜չ ապաքեն Եգիպտոսն ալ շքեղ ու ճշմարիտ անաս֊ 

նամարդն էր կատարյալ ու գերագույն, քան ամեն մարգակեր՚ղ. մինչև 

դշխոյափառ իմացականությունը վերացած անասնականություն, բը֊ 

նությունը' բաըոյակալված, բարոյապսակված: Կրոնապետական Եգիպ­

տոսին տիեզերական Ոգին չէ՞ր անիկա, որ միայնակ կը թվեր աշխարհը 

գիտակցել (Խ1է՚1Շ) տակավին:
Վասնզի, — մեկնաբանում է Ինտրան, — ինչ խորհրդանշան ալ փընտ- 

րեն հոն մարզիկ, անոր ամեհի, ծնրադրել/՛ ավերին մեջ, անիկա ինծի 

պիտի երևա ջնջված արվեստով Եգիպտոսը, որ պանծալի Բնամարգը 

կ' ամփոփե' Կյանք և Երկրաժետ, Գործունեություն և Հայեցողություն, 

Առյուծ ու Կույս...»'3:'

Ամբողջ ասվածից հետևում է, որ Ինտրան փորձում էր նոր իմա:.֊
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.տով դնել բովանդակության ու ձևի միասնության հնադույն հէսրցլւ 

ոչ միայն տեսականորեն, այլև, ինչպես կտեսնենք, բուն գեղարվես­

տական կառույրի մեջ: Երբ նա իր քննադատներին մատն տցույց էր 

անում «ներաշխարհի» «ճշմարիտ ու մ ան բաշխ ատ» արվեստր, վեր֊ 

ջին" չէր դիտում իբրև ինչ֊ որ արտ աքին հատկանիշ, եթե տյդ «ար֊ 

վեստր» վերադրեէի է առավելապես ոճի բնագավառին, տպա ոճն 

էլ ՒՐ հերթին օր/անգակ, հավելյալ բաղադրիչ չէ, այլ ներքին 

■ձևի հատկություն, որ նու№ է, թե' «ոճն ալ գաղափար մ'է»^։ Եթե 

նկատի ունենանք նաև, որ Ինտրայի համողմամբ դրսից հարկադրված 

ձևը Ապառնում է բանաստեղծական մտքի բուն խորքին, այսինքն 

■« արվեստ ակություն» է. որից ինքը «կը 1սոՐշի այնպես, ինչպես սու֊ 

տեն», ապա այս ամենից հնարավոր է մի եդրակացություն, ձևի պը~ 

չանում արվեստագետը լուծում է բովանդակային հանգույցներ, բո֊ 

վանղակությունը ձևի անկապտելի հատկությունն է, որ «ինքնաբերվե֊ 

լով հարկավորապես»' վերաճում է մտածողության որակի։ Ուստի 

ա սել միայն, թե «Ներաշխարհը» հայտնադործում է նոր ձև կամ բե­

րում I; ձևի ու բովանդակության նոր բնույթի միասնություն, նշանա­

կում է շրջանցել ավելի կականը. «Ներաշխարհում» դործ ունենք, 

համեն այն դեպս արևմտահայ հոդն որ կյանքի սահմաններում, գեղար- 

վե սւոական աշխարհայացքի նոր որակի, մտածողության նոր կերպի

հետ, որ ինքն իր ձևն է ու միաժամանակ բովանդակությունը։ Ստեղծե- 

Լ՚"Լ յուրօրինակ ժանրային սինթեզ' Ինտրան ընթանում էր Չոպան յա֊ 

նից տարրեր ճանապարհով, վերջինս իր ծրագրային հղացումներն 

իրագործում էր գլխավորապես եվրոպական պոեզիայից ժառանգված 

.որոշակի ժանրերի ներսում։ Մյուս կողմից, սակայն, հրաժարվելով 

բանաստեղծականի վերաբերյալ ավան գակ ան պատկերացումներից

Ինտրան շարունակում էր իր նախորդին. խորքից կազմալուծելով բա­

նաստեղծական կառույցի ավանդական տիպը' նա իրականության դեղա­

գիտական վերապրումը ենթարկում էր նոր օրենքների, որոնք նոր բը- 

նայթի կապեր էին սահմանում արտաշխարհի, և ներաշխարհի, օբյեկտի 

և սուբյեկտի հարաբերություններում. այգ կապերն էլ պետք է ձևավորե­

ին ինտրայական պոետիկայի ողջ համակարգը։

Ավելի ընդհանուր առումով Ինտրայի ակնարկած «միությունը» 

ինչ-որ արտատեքստային էություն է, տաղանդի ենթադիտակցակ ան 

տրվածք, որ սահմանելի չէ թեմա, գաղափար, մեթոդ և նման կատե­

գորիաների հարաբերությամբ, քանի որ վերջիններս ենթադրում են 

գիտակցական, կամային սկիզբ։ Այլ խոսքով' երկի բովանդակային 
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պլանին վերագրվում է բացարձակի նշանակություն։ Սա Ինտրայի դե­

ղագիտության հիմնային սահմանումներից է, որ ուղղակիորեն բխու։\ 

է նրա փիլիսոփայական աշխարհայացքի աբսոլյուտ իդեալիստական 

բն"պթԻօւ

Սար նաև հարցի զուտ գրական կողմը։ Ս.. Չ՚՚պանյանն իր ծրագրա­

յին ավան դա ՛լան գութ յամր արդեն էականաւզես փոխել էր բանաստեղ­

ծական մթնոլորտի լարվածությունը' ռոմանտիկական հայեցողակա­

նության տեղ առաջադրելով դրական փորձի վերլուծական սկզբունքը,

և ապսյ մի նոր 

դ Լ պք n ւ մ ար դե ն 

[ձյունը հերքելով 

վաքակ ան մտքի

ուղիղությամբ նորիր մերձհն ալով ռոման տիղմին1 ^ այս 

բանականության տրամաբանության միանշանակու֊ 

զգացմունքի բազմանշանակ տրամաբանությամբ, հա֊ 

կանոնավոր կառույցին հակադրելով անձնական ապ֊

բումի կանոնազանց ազատությունը։ Ինտրան երևույթը դիտում է 

դարաշրջանային մասշտաբի մեջ XVIII դարի ռացիոնալիստական 

մտածողության և XIX դարի պոզիտիվիզմի սահմանափակությունը 

փորձելով լուծել մի նոր համակարդում, որի հիմքը ինտուիտիվ, ենթա- 

ւ/փտակցական, իր բառով ասած՝ դեմհանդիման ական հայեցությունն է։

Տեսական իմաստով հայ բանաստեղծն, իհարկե, հետևում էր դա­

րավերջի ֆրանսիական դեզանկարլության, երաժշտության, դրականոլ- 

թլան մեջ զզալի տարւսծամ զտած «նոր էսթետիկայի» հիմունքներին։ 

Իմացաբանական մակարդակում մտքի այդ նոր շրջվածքն ուղղված էր 

դրական փորձի մեխանիստական սահմանափակության դեմ։ Սակայն 

ավելի առաջ դնալով՝ «նոր էսթետիկայի» ստեղծողները էությունն երի 

ճանաչման բնագավառում գրեթե բացառում էին ինտելեկտուալ, բա­

նական սկզբի դերը՛ Այս րնդհանուր ելակետից նրանք քննադատում 

էին ոչ միայն ռոմանտիզմի և ռեալիզմի, Ա՛յլև սիմվոլիղմի արվեստը, 

քանի որ, ինչպես կարծում էին նրանք, երեքին էլ բնորոշ է ստեղծա­

գործական ազատությունը կաղապարել որևէ համակարգային դաղա- 

փարի նախապես հայտնի տրամաբանությամբ՝6։ Դրա փոխարեն նրանք 

ստեղծագործական պրոցեսում վճռական նշանակություն էին տալիս՛ 

բնազդին, ենթագիտակցությանը, զգայական տպավորությանը, ար­

վեստագետն ի վիճակի չէ բացատրել աշխարհը, դա նույնիսկ արվեստի 

խնդիրն էլ չէ. պետք է արտահայտել միայն անմիջական տպավորու­

թյուն/։, որը չի ենթարկված բանականության կարդ, ու կանոնին։ Այս­

տեղից էլ՝ բացառիկ նշանակություն էր վերագրվում արվեստագետի 

անկեղծությանը։ Ա. Սիգն, օրինակ, գրում է. «Ինտելեկտն այլևս ինձ 

համար անգին մարգարիտ չէ, որի համար կարելի է տալ մնացած 
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ամեն ինչը»'7։ «MerCUre de France»-/» մի այլ քննադատ ինտելեկ- 

սալալ իմացությունից ավելի կարևոր է համարում զգայական փորձը. 

«Իմանալը պե՞տք է որ։ Սի՞ թե գիտենալը ավելի կարևոր է, քան 

դգալը»'3։ Նույն Ա. Սիգը մի ուրիշ առիթով պնդում է. «Զգայելը միշտ 

անկեղծ է։ Սա մեղ համար մեր զգացմունքների վավերականության 

միակ երաշխիքն է»'՛'։ Իսկ Ա. Սամենն արդեն ոչ մի ընդհանուր եզր չի 

տեսնում հոդու և ինտելեկտի միջև.

fin հոդխն; Նրան սպանել Հ բո սարսափելի գիտությունը։
fin րանաեանությո" ւնը 1 Դեն նետիր այդ պոռնիկին, 
Որը տրվել է բոլորին և ոչ որից շի հղիացել...™։

Համանման դատողություններ հանդիպում են «Ներաշխարհի» (և 

.ոչ միայն «Ներաշխարհի») բազմաթիւի էշերում։ Ահա, օրինակ, ինչպես 

է ււահմանու։! Ինտրան ինտելեկտուալ փորձի և ենթագիտակցական 

հայեցության, իմացականի և զգայականի անհամատեղելիության նույն 

գադափարը. «Զգա յա ցանքներու գործունեությունը չի բավեր գիտակ­

ցության. փորձին սահմանափակությանը չի գոհացներ մտքին դեմ֊ 

հանդիմանությունը, և մարգ խորհրդածել սովրելն առաջ կ՛զգա»'՝! 

Այստեղից էլ' ֆրանսիական պոստ սիմվոլիստների, ինչպես նաև հենց 

իր' հայ բանաստեղծի ձգտումը' ստեղծագործական արարքը (aKT) 
■հանգեցնել նախամարդու կամ մանկական զգացմունքային֊տպավորա֊ 

.կան իմացության կերպին։

Զիչ № նաև այն դեպքերը, երբ Ինտրան, պոեզիայի տեսական ու 

գործնական խնդիրներն արծւսրծելիս, ճանաչման բարձրագույն աստի֊ 

ճանն ուղղակիորեն համարում է էությունների ենթագիտակցական 

թափանցումը. «Զգայաբանական իմացողությունը քայաքայականու-

թյունն է (decadence) դեմհանդիմանության. զննությունը' տեսա­

նողության, ինչպես գիտությունը' հավատքին, ինչպես ճանաչումը 

սիրո։ Վասնզի իմացականության կատարելությունը' իմացականու­

թյան ծագումն ու վախճանը' դեմհան դի մ ան ությոլնն է. տեսանողու­

թյունը, Հավատք հանճարը, Սեր հանճարն է...»՜2։

Իհարկե, Ինտրայի համակարգում այ։/ դաղավւարները մերթ հոծ- 

վում, մերթ ծավալվում են միանգամայն ինքնուրույն ռիթմով, արտ­

աշխարհի և ներաշխարհի փոխներթափանցման ամենատարբեր հան­

գույցներում, որոնց լուծումը զգալի մասով վերաբերում է միստիկայի 

բնագավառին։ Անկեղծությունը, բնականությունը, ճշմարտացիությունը 

ես հասանելի են միայն ենթագիտակցականի ոլորտում, ինչ֊որ 

ինքնըստինքյան հասկանւսլի ու բացատրելի տեղիքներ չեն, այլ մեթոդ 
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ձևավորող հիմնային հասկացություններ, պոետիկայի բարդ ներհատ- 

կության: Եթե տեսանողությունը, ենթաղ իտակցական հայեցությունը

արվեստի աոաջին պայմանն է, ապա տեսլականը վերջինի" միսն ու 

արյունն է, շունչն ու կենդանությունը, ցանի որ այստեղ է ղդայական 

տեսողությունը բւսցասվում ան դրա տ և սությամր ։ Հենց այս կետով էր

Ինտրան անցկացնում դեղս։ րւ/եստ ական դարդացման հին ու նոր դա֊ 

րաշրջանների սահմանագիծը: Մա սն աւ/որ ա պե ս արևմտահայ իրա­

կանության մեջ Ե. Տ եմիրճիպաշյանի, Ռ. Պերպերյանի, Հովհ. Սեթ- 

յանի ստեղծագործությամբ ավարտվոււե է ռացիոնալիզմի, իր բառով 

բանապաշտության շրջանը: Նրանցից յուրաքանչյուրն աոանձին ու 

Բ"1Ո1!Ը միասին ստեղծում են ըստ ամեն այն/: ավարտուն ու ներդաշնակ 

մի աշխարհ, որ իբրև անցյալի արժեք միանդամայն վավերական լինե­

լու/ հանդերձ, սահմանափակ է. իսկ ինչու/ այն, որպես շարունակվող 

ավանդույթ, կապվում է ներկային և ապագային, դա, ըստ Ինտրայի, 

ռացիոնալից դուրս տեսլականի նվաճումն է:

Ահա, օրինակ, Հովհ. Սեթյանի բնութագիրը. «Եր թվի ինծի թե 

Պ երպերյանի, Տեմիրճիպաշյանի և այլոց պես և գուցե անոնց ալ աղ֊ 

գեցությամր բանապաշտ (րՅէԽոՏ 1 !տէօ) մըն է Սեթյան. վերջին դա- 

րուն սովորական եդրակացական ւ/իճակ անոնց մեջ որ ավելի կաւե 

նվաղ տեղյակ չեն, թե անիկա պատմությունն է ինքնագլուխ հանձնա­

պաստան մտքին ծիծաղաշարժ խարխափումներու։ Իր քերթվածներեն 

միույն մեջ, Ջայնք ի միայնություն, բանաստեղծը կը թվի գիտնալ փի­
լիսոփայության դույզն նշանակությունը. բայց իր գրությանց մեծ մա­

սին մեջ կր մնա միամիտ ու դժբախտ րՅ|յՕՈՋ1|'ՏէՇ֊ք որ է: ...Սակայն 
բացորոշ ե, թե Սեթյանին մտքին մեջ ոչինչ ավելի ներկա ու գործոն է 

քան գւսղափարը Կատարյալին, թե Արդարին, թե Բարւ/ույն խորին իմա­

ցումն ունի, թե Սեթյան կր մնա Տեսլականի մարդ»՜3:

Ավելի հատկանշական է Ռ. Պ երպերյանի մարդկային ու գրական 

անհատականության ւ/երլա ծությունր: Ինտրան իրավամբ հաստատում 

է, որ նրա «մտ ավորակ ան էությունն համաձայն ած է այն գարուն էու­

թյան հետ», որը հաւ/իտենապե,ս դրոշմւ/ած պիտի մնա Կոռնեյլի, Ռա- 

սինի, էաֆոնտենի, Մոլիերի, Բուալոյի, Բոսյուեի և այլոց անուններով։ 

Ուրեմն Ռ. Պերպերյանը ևս «բանականության մարդն է», այն «բարո- 

յատենչ դասականը», որին նոր գրողներն այլևս չեն ճանաչում իբրև 

հեղինակություն, «որովհետև ոչ երիտասւսրգությունն և ոչ ալ գուցե 

ներկա ժամանակը թույլատու են այդ ծանոթության»™: Բնորոշ է մա­

նավանդ Ռ. Պերւդերյանի դրական նկարագրի իմաստասիրական տա- 
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քողության ս ահմանումր։ Այսւոեղ էլ են արան նոր ժամանակների հա­

մար առավել րն դուն ելի է համ արում անվանի գրագետի «հոգեպաշտա­

կան, կամ մանավանդ տես լա պաշտիկ գաղափարները», որոնց առկա֊ 

էությունը Ռ. Պ երպերյանի դասական մտածողության մեջ բացատրվում 

է հետնյալ կերպ. «Հակառակ Ժթ ԺԹ դարուց մշակվող և ագատախո֊ 

հաթյան հանգստավետ հանդերձով մտավորական աշխարհին մեջ մուտ 

գործող նյութապաշտության որ իր հարողներն ունեցած Լ մեր իմա­

ցական հառաջապահներուն մեջ, և գրաված է նաև ղՊերպերյան, մա֊ 

ն ավանդ իր ն որա խանդ տարիքին, ողջամիտ գրագետն անդիմադրելի 

հակում մր ունեցած է դեպի հոգեպաշտ ու իդեապաշտ վարդապետուս 

թյուններն ամեն ժա մ ան ակն երու, և որովհետև հոգեպաշտությունն ու­

նեցած է իր ծայրագույն միստիկ արտահայտությունները կրոն ակերպ 

հղացմանդ մեջ, և իդեապաշտությունն ալ իր ծայրահեղ ու ժխտող և 

ամեն ինչ ենթակայական (տսհյՕԸէքք) դարձնող հղացումները, Պերպեր֊ 

յան' անկարող ու թշնամի դրական թե իմաստասիրական սեթե֊ 

վեթներու, նախընտրած է մնալ չափավոր ու միջին կայքի մր վրա, և 

իբրև տիեդերական ձգտում, կրնա Ըսվիէ> ՒՐԷ1^ դավանանք րն դուն ած 

է իրեն' արդի ընտրողական փիլիսոփայության կամ որ նույն է' Վ. 

ժ? ուզեն ի երրյակ սկ դբ ունքն երբ, Գեղեցիկը, ճշմարիտն ու թաքին, 

հարընչական սկղբունքներ, որոց ծանոթությունն առաջին անգամ ինք 

քերած, որոց սրտեռանդն հավատացյալն ու պերճաբան քարողողն է 

եղած մեր մեջ, թեև. ([անց ինելով քննել զանոնք մինչև իրենց վերջին 

հետևությունների' որք պիտի կրնային զայն առաջնորդել նույնիսկ 

ծայրագույն կատարյալ հոգեպաշտության, եթե խոհեմությունը, շըք~ 

ջահայացությունր' ողջամտության անհրաժեշտ հետևությունն երեն միս 

ե դ ա ծ չըէէ ա ր»^ •

Հնդգծված արտահայտությունը (ընդգծումը բնագրինն է. — Վ. Ն.) 

պերճախու/ է երկու տեսակետից։ Նախ այն հուշում է հենց իր' Ւնտ֊ 

լ՛աշի ստեղծագործության րարղ, երբեմն սլարւլապեո որևէ ռացիոնալ 

տրամաբանության չենթարկվող ստրուկտուրան ւԼերծանելու ճշգրիտ 

ուղիներից մեկը, ստրուկտուրա, որի ներքին հետևողականությունն, 

իրոք, այլ բան չէ, քան' «Գեղեցկին ու Բարոյականին խորին նույնու֊ 

յթյան» յուրովի ապացույցը' «իրենց մագման ու վախճանին' այսինքն 

ճշմարտության մեջ»26, բանաստեղծի ամբողջ ժառանգությունը ըստ 

.էության այղ տրամ ա բանակւսն կառույցի գեղարւԼեստական լինելու- 

խյունն է, այսինքն' Գեղեցկի, ճշմարտի և Բարու քննությունը' «մինչև 

իրենէ, վերքին հետևությունները», ուրիշ հարց է, որ այգ «քննությունը» 
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առավելապես վերաբերում է ան դրհայեց ականի, միստիկայի ոլորտին՛ 

և եվ՚Լ է առնչվում զգայական վարձու/ ըմբռնելի արտաշխարհի հետ՝7, 

թեև բոլոր դեպքերում Ինտրայի մեթոդը, նրա մտածողության կերպը, 

պոետիկան հասկանալի և բացատրել/։ են հենց միայն այդ. իրողու-

թյան սահմաններում։
Ընդգծված արտահայտությունից բխող մյուս կարևոր հետևությունը՛ 

տանում է Դեպի ավելի ընդհանուր կարգի մ/։ հարցադրում, եթե Ինտ­

րան նորագույն ծ աման ակն երի բանաստեղծական մտածողության հա­

մար մերժելի է դիտում նախորդ, երկու դարերի «ինքնադլուխ հանձ­

նապաստան մտքի ծիծաղաշարժ խարխափումները», եթե, մի կողմից, 

դրա փոխարեն առաջադրում է պևրպևրյան ական երրյակ կատեգորիա­

ների դեմհանգիմտնական քննություն՝ ընդհուպ մինչև դրանց «վերջին 

հետևությունները», մինչև «ծայրագույն կատարյալ հոգեպաշտություն»,, 

որ նշանակում է այդ կատեգորիաների իրական-պատմական բովան­

դակության լուծում իրենց սկզբնական ու վերջնական ձևի, այսինքն' 

ճշմարտի բացարձակ էության մեջ, իսկ մյուս կողմից պնդում կ, թե' 

«անդրհայեցութ յունն իրականությունը կը տեսնև անիրական, ու խիստ 

հաճախ շատ ենթակայական ընդհանուր հղացքներու մեջ»՜8, և եթե, 

վերջապես, գեղարվեստների ու բանաստեղծության նպատակն է տես­

լականի նվաճումը' իբրև առարկայական գոյի ռահմ աններից դարս 

ներաշխարհային երևույթ, — ապա այս ամենից չի՞ հետևում, արդյոք, 

որ Ինտրան արտացոլման առարկան իրերի աշխարհից տեղափոխ հլուի 

ենթագիտակցականի, դերիրականի ոլորտը' ըստ էության բացառում է 

որևէ անմիջական կաս/ արվեստի և իրականության միջև' անկախ իը 

ի։։կ այն համոզմունքից, թե' «ամեն գեղարվեստական երկ համապա- 

տաււխան իրականության քննադատությունն է». այս ամենն, այնու­

հետև, չ/ւ՞ նշանակում, արդյոք, որ արվեստն ու. բանաստեղծություն էլ, 

‘[յ՚ւ՚^Ւ^ ^էս2վո,1> մասնավորությունն եր են, այդ մասնավորությամբ
թերի, ինչ֊որ տեղ նաև' ավելորդ, քանի որ հենց «Ներաշխարհի» 

տրամաբանության համաձայն, գերագույն համընդհանրությունը ոչ մի 

միջակա դրություն չի ենթադրում' հարաբերականի ու բացարձակի 

փոխն եր աճ մ ան մակարդակում։
Որքան էլ տրամաբանված են այսպիսի տարակույսները, բայց և 

այնպես Ինտրայի համակարգ/։ շրջան ակներում անհնար է որևէ միա­

նշանակ պատասխանով լուծել նման հարցադրման հանգույցը, այն էլ 

ոչ այն պատճառով, որ վերջինս շատ է բարդ, ընդհակառակը' ինտրա- 

յական մտածողության կառույցը միանգամայն հստակ է. միանշանակ 
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լուծման անհնարինությունը պարզապես տյգ համակարգի էությունից 

է բխում, բանաստեղծի միստիկական հայեցակերպ/։ հատկությունն է։

եհ ուրկե, միստիկականությունը, իբրև ծայրահեղ գրապաշտ ութ յանը 

հակակշիռ հոգեկ ան մղում, բոլորովին էլ անծանոթ մ ի տվածություն 

չէր արևմտ ահտյ գրակ աս մարի համար: Դեռևս 1895֊ին Ա. Չոպան֊ 
յանր «Միստիկականությունը գրականության մեջ» հոդվածում մտած ո֊ 

զութ յան այգ ձևի “կիդբը հասցնում է մինչև մարդկության ւգատմու֊ 

թյան վաղնջական ժամանակները դիտելով այն որպես մարդու էու֊ 

թյունից անբաժան հավիտենական ձգտում դեպի կատարյալը։ Սակայն 

դարավերջի միստիկականության մեջ քննադատը նկատում է ((անբնա֊ 

կան բան մը» արդյունք ((անհուն ձանձրույթի մը հոգիին որ, կյանքին 

մեջ չկշտացած, ուրիշ կյանքի բաղձանքը կունենա»։ Միստիկականու֊ 

վԺյան այգ նոր տարատեսակը բնութագրվում է որպես ((մահվան տարր 

մը, ջնջումը մարդկային գործունեության, կասումը կյանքին»։ նյուս 

կողմից' ((միստիկականությունը իր մեջ տարր մը ունի զորացնող ու 

մեծցնող, իր մզումովը' մարդուն իր կյանքին տերը և կրքերուն իշ֊ 

իւ անն ընելու»: Այս հակասությունը Չոպանյանը լուծում է մի պարզ 

տրամաբանությամբ, որ մ ի ան դամ այն իրագործելի է պատմական ժա֊ 

մտնակի մեջ. ((Միստիկականությունը պետք է փոխվի ու ըլլա մեր մեջ 

ձգտումը դեպի լավագույնը։ Ապաշխարանքին պետք է հաջորդե աշխա֊ 

ա ութ յուն ր, հուսահատ ողբերուն տեղ հավատքը ապագային վրա, 

մարդկության անկման ջլատող գաղափարին տեղ համոզումը մարգ֊ 

կային մտքին դեպի տեսլականը բարձրացման, և պակուցիչ Աստուծո 

մը հղացում ին տեղ' հղացումը անհուն բարության ու գեղեցկության 

ոկէԱս11ևքի մր որ տիեզերքի հոգին է»29։

Սակայն այնտեղ, ուր Ա. Չոպան յանի համար մութ ու անլուծելի 

հանգույցներ չկային, են արայի հաւք ար բացվում է հակասությունների 

մի անվերջանալի ասպ արեգ. մի կողմից, ելնելու/ ((հան ուրց օգուտին 

հտյեցակետեն», նա հա։Լատում է, թե «իր սկզբունքին մեջ հան բա֊ 

մարդկային գրականությունն իր արդյունքին մեջ ալ հ անրօդուտ պետք 

է ԼԼ1ա> եղանւսկ ^'ըլլալով ղմարդիկ ազնվացնելու»20, մյուս կողմից 

կրոններն ու գեղարվեստները (կրոնն այս դեպքում մտածվում է իբրև 

աշիւարհաճանաչման ձև. — Վ. Կ՛) համարոււ! է «ավելի կամ նվագ կա֊ 

տարելագործյալ ա ։/ե լոր դապ աշտ ություննե ր»2Հ մի կողմից «բանաս֊ 

տեղծությունն մտածողության մեկ ազատագրումը չէ բան ակ ան ու֊ 

թևն են...: են չ որ գեղեցիկ է նվազ ենթակա չէ բանականության քան 

ինչ "I1 Բա1յՒ է* 1լ բանաստեղծական արվեստն ու գեղեցիկ արւ/եստ֊
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ները ոչ այլ ինչ են քան բանականությանն' հուզումն հրուն մեջ»32,- 

մյուս կողմից «Ո ւր է, ո րն է հուսկ ճշմարիտ ընդհանուրը, որու, 

պայծառությունը չպղտորի մարմինով մ արզիլված մարդուն դրական 

տարակույսեն, որու փառքին դեմ չօձապտուտքի թշվառությամբ էիրր 

Գնչուն իր տեսանողության աղքատութենեն դիտականացած մարդկու֊ 

թյան»33. մի կողմիս' ((Ամեն բան լույս պատկեր մ'է, և պատկերներու 

այլաղան ութ են են, թիվեն, ուստի մ ասն ավոր ութ են են կը տառասլի հոդին, 

որ բնականորեն կր ձգտի լուսանյութ երանական համադրույթի մը? 

ուրկե անոնք կր բխին կր պիտակածնին, և որու անխառն մի ութ յան 

մեջ հոդին ղանոնք ձուլել կր տենչա»™, մյուս կողմից' «Ւ՞նչ է անեղ-' 

բութ յան բնաղդայական նշույլը ցավագին ու կորստական մասնավորում 

թյան ո մեջ, իմ մշտնջենավոր կուրություն ո "րով լ11էՒտՒ ճան շն ամ, 

չպիտի ունենամ արտաշխարհը, քանի որ չպիաի տեսնեմ արտաշխարհի 

իրերու հետին ու ճիշտ ընդհանրությունը, և անոր խաղաղության մեջ 

չպիտի հանգչիմ»3’...

Սրանք հակասություններ են, որոնք են արայի համակարգի տբ- 

րամարան ութ յամբ լուծելի չեն ոչ մի իրական-զգայական ոլորտում,- 

այդ թվում նան. արվեստի մեջ, որովհետև եթե ((մարդը փոխան ցում՛ 

մ'է ձևեն դեպի իմաստը, տե սի լեն դեպի խորհուրդը, թիվեն դեպի Ան­

հունը, երակ ան ութ են են դեպի Գաղափարը»™, ապա արվեստը այգ 

փոխանցման աստիճաններից մեկն է միայն, որ երբեք չի կարող լցնեք 

երկու սահմանների բաժանման ողջ տարածությունը։ Եսի հանրա- 

ցումը, բնության ն եր աշխ ա ըհ աղում ը մտքի «անկախամևտ ու հզոր» 

ձգտումն է արտաշխարհից ((հմ ա յափ ոխվելու գաղափարական, իմաս­

տային տիեզերքի մը. ներաշխարհային կատարելությունը, որ հնալր 

ըլլա երբեք, և որ սակայն ուրիշ բան չի կրնար ըլլալ վերջապես քան 

համայն են յուրացվելու հուսահատորեն համեստ, պուտտային իղձ 

մր»37։ Այդպի սի վիճակը, երբ ջնջվում է մասնավորի և ընդհանուրիր 

հունավորի և անհունի, հարաբերականի և բացարձակի, նյութի և ոգու, 

գեղեցկի և ճշմարտության տարբերությունը, անհնար է ներկայացնեք 

որևէ ղգայական ֊ առարկայակերպ նշանով, նույնիսկ նիրվան տկան 

անէությամբ38, դա վերզգայական, ենթագիտակցական գերկեցությունն 

է, գեղեցկի, բարու, ճշմարտի յուրացումը' վերջինն երիս հետ միանա­

լու, նրանցից յուրացվելու, նրանցով թափանցվելու ճանապարհով։ Սա­

կայն մարդկային բնությունը շի սահմանված այդպիսի համապարփակ 

բացարձակությունը ներընկալել, վայելել, ապրել այլ կերպ, քան իբր
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«զգայարան ակ ան» գրություն' [/’և ի զա բանաստեղծություն, գեղար­

վեստ, գիտություն, թե կրոն։

Հավիտենական այս շրջտնը իր եսի մասնավորությունն ու միա­

ժամանակ րնդհանրությունր գիտակցող արարածի երջանկության ու 

տաււապանրի, ցավի ու հաճույքի մշտաբուխ ակունքն է։ Ահա թե ինչու 

«Ներաշխարհն» ու «Նոճաստանը», իբրև բանաստեղծական հորինվածք, 

էությունն երի նվաճման սահմանում չէ, որ գտնում են եսի աղատա- 

ղբումբ մասնավորության ողբերգությունից, դա իրագործելի է միայն 

իբրև տրամաբանական կառույց, բայց ոչ իբրև ի բա կ ան-բան ա ս տեղ֊ 

ծ ա կ սյ ն վ ե ր ա սլ բ ո ւմ։ Ս.յս տեգից է ծագում Ինտրայի ստեղծագործության 

անընդհատ խորացող ու երբեք չխածվող կոնֆլիկտը, որն այլ բան չէ, 

քան տիեզերական կառույցի հիմքում ընկած մեծ հակասության ներ­

աշխարհ ա ցում ը. անհատի ներքին աշխարհում, հոգու շարժման ըն- 

դռւրձակ տարածությունների մեջ արտաշխարհի դույներն ու ձայները 

բեկբեկվում են անհամար երանգներով' մատուցված որպես կենդանի 

գոյության դրամատիկ ու փառահեղ մի սիմֆոնիա։

«՛ներաշխարհի» ծանոթության մեջ կարդում ենք. «Հեղինակը իր 

ներքին վիճակներուն սաստկութենեն հարկադրված կ հավատարիմ 

մնալ անոնց, ե ոչ միայն անոնց իսկությունը արտահայտել, այլ նաև 

անոնց դոյացման, երևման ձևը»39։ ^՝րրի ընդարձակ ինքնադատակա- 

նում այս միտքը լրացվում է մի այլ վկայությամր. «Ինչ որ իր ղդայա֊ 

րաններեն կ՚աոնե և ինչ որ կը խորհի' իրենց կապակցոլթյամրն ու խա­

ղացքովը կր վերակերտե Ինտրա)/0։ Սրանք մասնավոր կարդի խոստո­

վանություններ չեն, այլ բացահայտում են Ինտրայի գեղարվեստական 

համակարգի բուն էությունը։ «Ներաշխարհում», մանավանդ «Նոճաս­

տանում» հեղինակը ամենևին էլ միտում չունի ստեղծել ինչ֊որ ամփոփ 

ու հետևողական դիտական ուսմունք, քանի որ «բանաստեղծն մը 

կ'սպասվի փիլիսոփայություն, բայց ոչ անպատճառ փիլիսոփայական 

գրություն)/'։ Վերջին հաշվով այդպիսի հարցադրումները չէ, որ պայ­

մանավորում են «Ներաշխարհի» արժեքը, այդ հարցադրումներից յու­

րաքանչյուրը հաղարտմյակների հնություն ունի, և որքան էլ դրանք 

Ինտրայի ստեղծագործության մեջ շատ հաճախ ծավալվում են միան­

գամայն ինքնուրույն ուղղություններով, բայց և այնպես հաղիվ թե 

հանգեցնում են որևէ անակնկալ հայտնության։ Բանաստեղծը չի ձըդ֊ 

տում բանական տրամաբանությամբ լուծել իրերի հոլովույթի մեջ թա­

գավորող հակասությունը, որ փորձության քար է եղել տարբեր դա­

րաշրջանների ու տարբեր ուղղության մտածողների բադմաթիվ սե֊



րոլնդների համար, նա ուղղակի վերապրում է ս'էԴ հակասությունը 

որպես որոշակի հոգեվիճակ, կեն ղանի հույզ, որպես գոյության գրամա։ 

Ինտրայի ստեղծագործությունը հենը այս մակարդակում I; ձեռք բե- 
րոււք իր գեղարվեստական արժեքայնությունը՝ դառնալէ։։/ գրական 

առաջընթացի անհրաժեշտ օղակ։

3

Ուսումն ասիրուլներն ինչպես իր ժամանակին, այնպես 1,լ հետա­
գայում Ինտրա փ ստեղծագործության մեջ որոնել ու դւոել են իմաս- 

տաս/ւրական ամենատարբեր ուղղություններից գոյացսւծ շերտեր, որոնք 

այնպես էլ շեն դառնում համակարգված մտածողություն' հենց վւիլիսո- 

վլայական իմաստով։ Այլ կերպ շէր էլ կարող լինել, քանի որ Ինտրան 

ամենից առաջ բանաստեղծ է և ռացիոնալ մտքի կռահումներն ստու­

գում է աշխարհի կեն գանի հայեցության, արտաքին և ներքին աշ­

խարհների, կարելի է ասել, դիալեկտիկական կապի հանգույցներում' 

խորաւգեււ ապրելէ։։/ այգ կապը որպես մարդկային ներաշխարհի շար­

ժուն ու հարավ։ոփոխ գոյավիճակ։ Այդ պատճառով էլ, ինշպես հեղինակն 

ինքն է խոստովանում, «Ներաշխարհի մեջ իմաստասիրությունը թե֊ 

րակագմ է ուրեմն ու նույնիսկ անկազմ. դեմհանդիման ական հայացք­

ներ։։։. բաղմամես։ խուրձեր կը ներկւսյացնե, քան զննողի տրամախո­

հության միամիտ հյուսք մը»'2։ Սակայն հենց ինքն էլ հուշում է այդ 

բաղմամիտոլթյունը որոշակի տրամաբանության ենթարկելու հիմունքը. 

օՍայդ մենք կրնանք այգ անկարգությանը կարգավորել ըստ կարի 

առնելու/ մեկ կսղմեն Ինտրայի միստիկ կամ բանաստեղծական ոգե­

պաշտությունն իբր ամբողջ մը, հետո գիտական դրականությունն իբրև 

"՛!՛/՛ 2 ամբողջ մը և. իմաստասիրական համաստվածությունն իբր փո­

խանցում մը երկուքին միջև, կամ' վերջն ույն մեկ տարամետ դարդս։֊

ցոլմն և նույնիսկ մեկ վեբլուծույթն համարելով նախորդ բանաստեղ­

ծական ու. ղիս։ ական եբկուությունը»'2։

Հիմնային հասկացությունների այսպիսի հարակցությամբ, հաս­

կանայի է, չի կարելի բնութագրել որևէ բնափ ի լի ս ոփ ա յակ ան կամ 

պատմափիլիսոփայական համակարգ, այդ հասկացությունների հա­

մադրումն ու միությունը մեկ ամրոդջության մեջ հնարավոր է միայն 

դե դարվե ս ս։ ի ոլորտում, հատուկ է ոչ այնքան փիլիսոփայական, որ­

քան գեղարվեստական հայեցության ձևերին, մանավանդ երբ վերջին­

ներս ((գիտության և իմաստասիրության սահմանակից» են։ Ինտրայի 

■փիւիսոփայական խոհերը ծագոււՏ են վայրկենական տպավորություն֊ 
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ներից՛'*, հեղինակի արտահայտությամբ' «հանկարծական լուսազգա- 

ծություններ» են, մտքի ենթագիտակցական փայլատակումներ' հա­

ճախ հասցված էքստատիկ վիճակի, որոնք նրա ստեղծագործության 

մեջ մշտապես պահում են քնարական իրադրության զգացմունքային 

լարվածությունը: Բնորոշ է, որ Ինտրան խոհ֊ապրումի այդ հանկար­

ծական բռնկումների անկանոն շարքերը կարգավորելու իրացումը 

վերապահում է առավել ստեղծագործական ինքնաբերումին («...բա­

նաստեղծությունը միշտ հոգ չի տանիր այդ հանկարծական լուսաղգա- 

ծ ությունն երը դասավորելու և աստիճան մը դրութենացնե լու» ), քան 

«զննողի տրամախոհությանը»: Հետևաբար Ինտրայի առաջադրած եռ- 

տստիճան սխեման բնութագրում է առավելապես նրա գեղարվեստա­

կան համակարգը, բանաստեղծական մտքի շարժման ուղղությունն ու 

սահմանները, վերջապես, նրա պոետիկան, «մանրաշխատ արվեստը»: 

Եւ/ եթե նրա փիլիսոփայական մտասևեռումները իրենց վերացականու­

թյան մեջ իրոք «թերակազմ» են, ապա բանաստեղծական կենդանի 

վերապրումի անհամար ե ր ան գափոխումները, որոնցից ըստ էության

ծագում են այդ մտասևեռումները և որոնք արտաքնապես անկապ ու 

տարերային հոսք են ն երկւսյացնում, իրականում ենթարկված են

միանգամայն հստակ հետևողականության:

«Ներաշխարհի» հենց սկզբում բանաստեղծը ճշտում է իր գիրքը 

ւսրւոաշխարհի նկատմամբ. «Երևութապես տարամետ ուղղություններ 

շավիղն երոլ լզես կը մեկնին, խաւ/արածին, ստվերածոււի ու լուսա- 

հանգ շավիղներոլ, որոնց չուկետն է խեղճ եսս, ու վախճանն է Ասա- 

վutծ»v,: Եռի սկզբունքը մի կողմից, մյուս կողմից աստվածային

"եՒ՚ւրԸ՝ իր Բացարձակ, Անանց, Անհուն, Հանրէոլթյուն, Անդրեսոլ- 

թյուն, Լույս և այլ համարժեքներով, ուրվագծում են վերին ու ներքին 

^յն ռահմանները, որոնց միջակայքում մերթ հոծվում, մերթ տար֊ 

բար,լծվում է բնության ու մարդկային կեցության իրական ոլորտը 

անհատի ներքին տեսողության կիզակետում ամբողջացած բանաստեղ­

ծական գոյավիճակների անթիւ/ բազմազանությամբ:
Ստեղծագործական հայեցության այս ձևը, իհարկե, նորություն 

չէր. ծագելու/ բանական գոյի ինքնագիտակցության հետ գրեթե միա֊ 

մամանակ' այնուհետև տարբեր դարաշրջաններում, փիլիսոփայական 

ու գեղագիտական տարբեր համակարգերում այն երբեմն անհետանում, 

ապա կրկին ու կրկին վերածնվում է' ամեն անգամ նոր բովանդակու­

թյամբ ու կառուցվածքով, ընդհուպ մինչև նորագույն մամ ան ակն երր, 

երբ բանաստեղծական մտածողությունը, մարդու և աշխարհի փոխ-



առն չութ յան անհայտ սկզբունքներ որսն ե լի ս, նորից մտնում է իմա֊ 

ցութ յան այդ նախաստեղծ ուղին: Հայ բանաստեղծը, սակայն, համա֊ 

մարդկային մարի այս հեռած ավաչ փն ւոբումն երի մեջ բաց էր անում 

ինքն ուրույն արահետ' լուծելու համար այնպիսի գեղարվեստական իւրն֊ 

Ղի^ներ, որոնք վերաբերում էին ամենից առաջ ազգային բան ասուեղ֊ 

ծ ության վերածննգի մի ան գամ այն ի բակ ան հեռանկարներին:

Ին որր այի բան ա ս տ ե ղ ծ ա կ տ ն աջ ի: ա ր հի մ ե կ ն ա կ ե ուր ե սի որ ոշ ար կ -

ված տեսանկյունն է, որտեղից կ են տ րոն ա [ս ույս ու կենտրոնաձիգ ուղ­

ղություններով ձգվում են իրոք ա մ են ա ա ա ր ա մ ե տ շառավիղներ' աստի֊ 

ճան աբար ընզգրկելով կեցության այլա զան բնագավառներ ե իգեալի

այնպիսի հեռավորություններ, որոնք եթե անկախ են (/ամանակից ու 

տարածությունից' իբրև մարդկային էության մշտնջենական մղում 

դեպի կատարելություն, ապա իրենց ս ո ց ի ալ֊հոգեբան ական հիմքով Ի 

ծագումնաբանությամբ արտահայտում են որոշակի խավի' դարավերջի 

արևմտահայ հասարակական կառուցվածքում ամենևին էլ ոչ անտե֊ 

սելի կշիռ ներկայացնող մանրբուրժուականության բնորոշ դիտակ ղու֊ 

թյունը47: Ե սն սկսում է ազատագրվել « ան ձուկ ոչնչաբ ան ությունն երից» 

բարձրանալով հասարակական արժեքայնության աստիճանի, ձեռք բե֊ 

րելով փիլիսոփայական խորք ու գեղարվեստական մասշտաբայնություն:

«Ներաշխարհի» ինքն ազատականում հ եղին ակն այսպես է մեկնա֊ 

բանում իր ստեղծագործության հիմքում ընկած եսի սկզբունքը. «Ավե­

լորդ իսկ է լսել թե Ինտրայի «ինքնությունը», «հանրէական Ես֊ը», 

«Առանձնացումը» եսականություն չեն.,, Եսին ընդհանրացումը, կամ 

ոլրՒ2 բառով' տիեզերքի ն ե ր աշխ արհացումը կը պանծացնե ժիշտ 

Ինտրա»48: Նույն հոդվածում հ ան դի պ ում ենք նաև. այսպիսի դիտողու­

թյան. «Հարկ էր որ Ինտրա ինքզինքը ցույց տար մեզ հանդեպ Ի/լե­

նային, հանդեպ Ընկերության, հան դեպ Բնության, հ ան դեպ հավիտե­

նականին»49 (ա/ս ամենն, իհարկե, կա նրա «Ներաշխարհում», խոսքն 

այստեղ վերաբերում է երկի ավելի նպատակահարմար կառուցված­

քին.— Վ. Կ.):

Այս ինքն աբնութադրումն երբ մեզ հետաքրքրող հարցի տեսակե­

տից կարևոր են այն առումով, որ հավաստում են փաստացի մի իրո- 

գոեթյուն' «Ներաշխարհում», ինչպես նաև «Նոճաստանում» ստեղծա­

գործություն օբյեկտն ու սուբյեկտը կապված են որոշակի տարածա­

կան հարաբերությամբ, իսկ գտ ի Ը հերթին նշանակում է, որ միմյան­

ցից անկա/ս, օբյեկտիվ գոյություններ են. եսը, անհատը իրեն անջա­

տում է իրենից զուրս ամեն ինչից, որպեսզի ինքնաճանաչման և ինքնա- 
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վերլուծման ճանապարհով վերստին հանդի ամեն ինչի հետ իր րնդ- 

հանրության, նույնության գաղափարին, ավելին' որպեսզի կարողանա 

իրապես ապրել այգ նույնությունը։

Համայնից անդատվածության նա իւն ական վիճակում ինտրայա- 

կան եսր դեռևս միստիկական բովանդակություն չունի։ Եթե բանաս- 

ւոեղծի մենավոր կացարանից ձգվող տարամետ «ստվերածուփ ու լոլ- 

սահանդ շավիղն եբը» շատ հեռու, անճանաչելիության աստիճան տար֊ 

բեր եզերքների կին միտում, ապա նույն եզերքներից ձգվող հակառակ 

ճանապարհները այլ ուղղություններով դուրս են բերում ծանոթ մի 

ելագիծ, որ երիզում է անհատ ֊հասարակություն հին անտինոմի սահ­

մանը։ «Ներաշխարհի» սկզբից մինչև վերջ, եսի այլացման զանազան 

աստիճանն երում զգա յակ ան ֊իրական , թե վերացական ֊հայեցող ական 

բոլոր վիճակները այս իմաստով հակադարձելի են։ Սա Ին արայի պոե­

տիկայի բնորոշ առանձնահատկություններից մեկն է, սրի մեջ իր ար­

տահայտությունն I; գտել դոյի նախաստեղծ ու անվախճան երկվու­

թյունը։
Ս.յդ նախն ական աստիճանն, այսպիսով, Ինտրայի ստեդծադոր- 

ծոլթյան մեջ մեկ անդամ ապրված և այնուհետև մոռացված վիճակ 

չէ. եռի այլացման բոլոր փուլերում, ընդհուպ մինչև «Ներաշխարհի» 

'էԻրջին էջերը, մինչև «Նոճաստանը», բանաստեղծը կրկին ու կրկին 

վերադառնում է այգ վիճակին, քանի որ վերջինս իրական աշխարհում, 

հասարակության մեջ անհատի կեցության միակ ձևն է. մնացած բոլոր 

գոյավիճակներն արտածվում են այստեղից՝ ենթագիտակցական թա­

փանցումների , տ ր ա մ աբան ական վերացումների, ր ան ա ս տեղծական 

երևակայության, երազանքի և այլ ճան ապ արհն հրով, որոնք, իհարկե, 

Ինտրայի ստեղծագործության տեքստային և ա ր տ ատ Իքս տ ային իրա­

կանության մեջ գիտակցվում-ապրվում են իբրև յուրօրինակ ռեալու­

թյուններ' անընդհատ ու անվերջ հաստատվելով ու հերքվելով իրական֊ 

պատմական կեցության զդայական փորձով։ Այս փորձի շրջանտկնե- 

րում, այսինքն' հասարակական անխուսափելի կապերի ու հարաբե­

րությունների հանգույցում գործող եսը հիշեցնում է քնարական հերոսի 

այն տիպը, որ ծանոթ է ռոմանտիկական մշակույթի տարբեր համա­

զ՛որ գերից։
Այս գեպքում ինտրայական եսի դրաման ռեալ պատմական հիմք 

ունի. «Իմ տանջանքս է ընկերությունը, ցորչափ ստորացնող զիջողու­

թյուններ կ'ենթադրե,—իրավունքնI։բու խոլ վաճառումներ' ապուշ պար­
տականությանդ փոխարեն»30։ Այս անվերապահ ինքն ա բացահ այտումը ։շ9

9—839



դեռևս միստիկական ոչինչ չանի իր մեջ. եռն իրեն գնամ է մարդկա­

յին համակեցության ամենօրյա առնչությունների կենտրոնում ե բը- 

նականարար չի կարող իւոլսաւիել ույդ առնչությունների բնույթր սե- 

ւիական հայերտկետո լէ գնահատելու, և իմաստավորելու անհրաժեշտու­

թյունից: Հասարակությանը խորթացած անհատի հակասական հոգե֊

րանութ յունից էլ ծագում է եսի աղատության 

որ ուտոպիական շատ րան ունի իր մեջ, քանի 

սարակական կազմակերպության որոշակի ձևի

ինտրայական իդեալը, 

գեռ ենթագրվում է հա֊ 

շրջանակն երում: ին ու֊

րայի քնարական հերոսը^ իր ներաշխարհի պատուհանից պատմու­

թյունն ու ներկան տեսնում է գլխիվայր շրջված, դա աշխարհի նեգա֊ 

տիվն է, որի պոզիտիվ պատկերը անմատչելի է նրա մտահայեցու֊

թյանը: Մեկ անգամ ևս ի ցույց է դրվում XIX գարի մեծ ռոմանտիկ­
ների ողբերգականորեն վեհ կեցվածքը, մեկ անգամ ևս ազդարարվում 

է ի լուր աշխարհի, թե շահամոլ կրքերի վայրենացումը ետ է շրջում 

հասարակության առաջընթացի անիվը: Դժդոհության այգ ա/իքը ոչ մի 

լուսավոր երիդ չի կարող նշմարել քայքայվող կապերի քաոսում. 

« Ամ են ուրեք տեռածս է դձձություն, թշվառություն, ատելության փակ 

կզակն երր. իրական, զուտ, առանց երկինքի, ժպիտէ: ան1լարող, ժպիտը 
ուրացող փոս ու պիրկ այտերու ատելությունը. վասնզի երր երկինքը 

կը ծածկվի' աշխարհքին աղտեղ/: սևությունը հրեան կելլե: ...Չէ՞ "Ը 

ապրելու րնաւլդը մարդոց եղունգներովը սրբագրված ու փոխված է 

փարա վաստկելու բնազդական պետքին...52: թաղքին բզզուն ու հառա­

չալիր ժխորը չէ՞ մի որ մեղմացած' բարոյա սքողված հռնդյուն մ է, որ

արծաթին անհուն արժեքը կը պատմե' կատաղի եղեռնական երգով 

մը, որ մ արդազոհ երով փառաբանվող երբեմն/: աստվածն երու տոնե- 

րոլն կարծեցյալ ջնջմամբ մը մոռցված ավյունին դեռ գոյությունը կը 

հա յան ե' ապրելու պետքին հետ շփոթված, ապրելու ոճրագործ մոլե- 

ռանգության մը վերածված»՛՛5:

Այս իրական դժոխքում ապրելու պարտադրանքը անկախության 

ձգտող անհատի մեծ ողբերգության ակունքն է, որտեղից և ծագում էր 

դարավերջի մարդու՝ պատմականորեն որոշ հասարակական դրաման։ 

Գոյություն ունեցող կենսաձևից կախվածության այս աստիճանում 

կյանքի իրական պետքերը 1'նտրայի հերոսին ստիպում են հաշվի նրս- 
տել կենսապայքարի սրբագործած օրենքներ/: հետ, գոյության անխու­

սափելի անհրաժեշտությունը նրան գնում է հասարակական կապերի 

անողոք մի շղթայակցության մեջ: Գոյապայքարի ճակատագրական 

անխուսափելիությունը մարդուն մի դեպքում գրկում է անհատակա-
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նոլթյունից , տրորում, ձուլում է օրերի գորշ մասսային, մի այլ դեպ- 

.բում դառնում ի անվերջանալի տվայտանքների աղբյուր, բանի որ 

ղրկում է անհատին ժամանակների ծանր բեոր առողջ հավատա/ կը- 

յւելու հնարավորությունից, ոչ էլ թույլ է տալիս պատմական պահի 

տրամսւբան ութ յան մեք համապատասխանություն որոնել սեփական 

է ո ւթ յ ա ն մղ ո ւմն երի ն ։

1‘նսւրայական եսր այս երկակի վիճակում է։ Նա հստակորեն դդում 

է իր խեղճությունր իրերի րնթացբի մեջ թագավորող շփոթում' սուր ու 

ցավագին ապրելով գոյության կենսական նպատակն ըմբռնելու ւսն- 

կարռգության գիտակցությունը։ Դա նորագույն քաղաքակրթության սո- 

ցիալսյկտն օրենքների ու ր տրոյական չափանիշների գեմ ան ւլեն ան­

հատն է, որին ոչինչ չի մնում անել, քան ինքնախարաւլանմամբ վրեժ 

լուծել նաիւ իրենից' թուլության ու անզորության համար, և ապա աշ­

խարհից ու մարդկությունից, որ չեն հասկանում իրեն. «Ի նչ կրնամ 

ընել եռ, — խոստովանում է նա։—...Նողկալի խեղճությամբ մը կ'ղդամ 

կոր որ կենսապայքարի, կենցաղի տեսակետ մը հարկադրված է գի­

տակցությանս... Ինքզինքս կը տեսնեմ ըստ հանրային չավւին, ըստ 

մարգերու ու կնիկներու իրերհայեցության։ Ի նչ եմ ես, ծաղրելի ց[1- 
եորա1]ոծ մը (ընդգծումը' բնագրում. — Վ. Ն.), որ կ' երեակայե թե կրնա 

զերծ անիչ ըն կեր ութ են են, ե անոր ամեն են հիմար հ ան գամ անքն ե րեն, 

որ տ ա 1/ ա վին կը հ ամ ա ո/։ կ արծ ելու, թե կրնա անզգած, այսինքն գերիվեր 

մնալ ապրողներու, «հ աջող»ն երու ործացնող երանութենեն. թե կրնա 

մեծ ըլլալ առանց կողոպտելու և առանց գիրնալու, թե կրնա ընկերու­

թյան հարկադրած պայմաններուն թշվառութենեն անաղարտ մնալ)) ։ 

Տեղին է հիշել Լունաչարսկու միտքը, թե' «Նրանց (խոսքը վերաբե­

րում է մանրբուրժուական հոգեբանությամբ անհատներին. — Վ. Ն.)

էներգիայի համար ելք չկա։ Այգ էներգիան ուղղվում է դեպի ներս, 

դեպի ինքնակեղեքում))"’։ 11.հա թե ինչու Ինտրայի քնարական եսի հե֊ 
տագա բոլոր ներաշխարհային, այսինքն' հոգեղեն վիճակները, երբ 

թվում է, թե համընդհանրության յուրացմամբ արդեն լուծվել են բոլոր 

հակասությունները, հակադարձ շրջվածքով նորից ու նորից դուր։։ են 

բերում նրան մարմնեղենի, սահմանվորի, այսինքն' իրական կեցու­

թյան ոլորտը, քանի որ' «Ցորչափ ղգայրանական է մարգ' և իրերուն 

մասնավորության կարոտ' այսինքն ցորչափ ֆիզիկական պետքեր ունի, 

չի կրնար տիրսւնալ գերագույն ընդհանրացման, զոր զգայարանքները 

բուն իմացողութենեն այլացած ('մքքքտրՕՈՉ^ ու անկախացած' կր մեր- 

ԺԼն արպեն»^։
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Գոյության այս գր ամ ա տ ի ղմք նան «Նոճաստանի» սոնետներում 

ծավալվող քնարական աշխարհի հիմքն է։ Դրանցից մեկը հենը կրում 

է «Ցավը» բնորոշ խորադիրը.

Ո՜հ , հավետ տյսպ/Հս են սև կարցերր նոճյաց է 

Անշարժ ու միին, հուրաններու պես պորփյուր. 

Որրան խաղա դի կ են և որրան անձրնղյո։ ր 

Իրենց քսստամրեր սևեոման մեջ անղրհայյաց:

Սե'ոն ու մ/էատարր և անխոտոր, ան ո տերյուր ,

Վեր Ն՛ կոթող/էն դեպ անղրաշխտրհ մ' ավետյաց, ,

Դերեր կրյա հողիր շրրեղորեն այսրատյաց

Ո'վեր արեր ին մայր Խավարին լուս աղրյուր :

Ի զո՜ւր ես խորին /) շվաոուիյամ ր կր դաոնամ 

Նկատել իրենց Հզոր ավյունն անխաոամ 

Ու վերամւիոփման իրենց կորովր պղինձ.

Զի մինչ կր սուղին նոճր օրինա ց վիհն ի վեր, 

Ես, զո՜ւրկ նրսեհեն ընտրյալներուն երկնանվեր, 

Եույր սրխալներուն կալանավորն եմ, վայ ինձ։

«Կույր սխալներու կալանավորը» իրական աշխարհի, հասարա­

կական համակեցության անխուսափելի կապերով կաշկանդված նույն 

անհատն է' իր անկատարության ողբերգական գիտակցությամբ!

Այսպիսի պարագաներում եսի ինքն որոշման կռվաններից դսւրկ 

անհատն ապրաւէ կ իգեալազոլրկ կյանքի ամբողջ տաղտկությունը: 

Վ^րջՒվ^ւ՚ջ" հաոնոււէ կ մի պահ, երր մարգն ինքն իր համար անտա­

նելի դատարկ մի անոթ I; դառնամ, որի պարապությանը Լցվում է 

միայն ատելու անդիմադրելի կրքաթ «ատեցողությամր մը, որ կը նող֊ 

կաղնե գիս.... և ոչ ղոք կը սիրեմ»: Ասը տարրալուծվում, չքանաւէ է, 

կորցնում I; ամեն մի նշանակության. «Ո՞ւ/ ելք ես որ սիրեմ», — նը- 

վաստացուցիչ խ ո ս տ ո լկան ութ յա մ ր ինքնությունից դրկվալ անհատը 

կնքաւք է սեւիական դատավճիռը։
Անհատի այս ողբերգության սոցիալական աստաոը անհայտ կր 

Ինտրային. նա տեսնալէ կր միայն գործող կապերի հետևանքը։ Այգ 

պատճառուԼ կլ հասարակական բարդ առնչությունների խճճված հան­

գույցը հեշտ լուծելի կ թվռււք նրան, եթե միայն ւքարդիկ հետևեն ան­

հատական ու. հասարակական բարոյականության ւէերին օրենքին, եթե 

միայն հնարավոր լինի գոյության անգիջում ւղայքարը մարդկային 

խմրավււրւո մների միջև վւոխարինել րնոլթյան կույր ուժերի դեւէ հւս֊ 

մայն մարդկության սլայքարով։ Այն մաւքանակ աշխատանքը չկր դառ֊ 
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նա տանջալի հարկադրանք, իսկ հասարակության և անհատի փոխ­

ըմբռնումը կդաոնար վերջինիս ազատության երաշխիքը՞'...

Սակայն եսի ազատության այս իդեալը իրագործելի չէ ոչ մի իրա­

կան սահման ում։ Իսկ երր հասարակությունն իր անողոք օրենքներով, 

այնուամենայնիվ, փաստի առւսջ է կանգնեցնում անհատին, վերջինիս 

մնում է միայն անաղատության ցավը փարատել հոգու նյարդային 

քնով. «Մարզերու թիվ, որ մարդկային անասնության ծավալն ես, որ 

արդեն անանվանելի անկաշկանդությունը նվազելով թշվառությունը 

կ՝ ավելցնես, դիտե՞ս ինչպես կը սիրեմ ծուլությունը. դիտե՞ս ինչպես 

կատեմ կեն ոաշահությունը. — քու եղերազավեշտ «հառաջա դի մ ութ յան զ» 

ս։ե'1 նշանին անբարոյական ճակատագրականությունը գիտե՞ս ինչպես 
կ'արհամարհեմ»™։ Սա «ինքներկբայող մարդու . անկարողությամբ» 

տաոապուլ անհատի աղաղակն է, անհատ, որ անընդունակ է որևէ ակ­

տիվ գործունեության, ուստի և ստեղծում է իդեալականորեն աղատ 

եսի երևակայական տեսիլը և ղրանով սփոփում իրեն, անհատն օտար­

վ՛՛եմ է ինքն իրենից, հասարակական բնավորության մի դիծ, որ այս­

պես է բնութագրում Լունաչարսկին. «Անկախության, ինքնուրույն ու 

արդարացի անհատականության իդեալն ուղում է թոթափել իր տնտե­

սական ձևը' մանր սեփականատիրությունը, քաղքենիության հոգին 

ուղում է ազատվել իր մարմնից և դառնալ անմարմին»'9։ Այս նույն 

տրամաբանությամբ է, որ ինտրայական եսը անցում է կատարուս դե­

պի 1'1' այլացման նորանոր աստիճանները մասնավորից ընդհանուրը 

ձգվող դժվարամատույց ուղին երում։

«Ներաշխարհի» գլուխներից մեկի բովանդակությունը հեղինակի 

բնորոշս։ մով այս է՝ «մասնավոր արտաշխարհն յուրացնել ձ^ՐՕոՂ 

ընդհանրական հոդվույն բաղձանքն անկե յուրացվելու.», կամ' «ընդ­

հանրության երանություն ու մասնավորության ցավ»։ Սա բնոլթադրոլ- 

թյուն լինելուց բացի նաև արտաշխարհը յուրացնելու, ավելի պարզ 

ասած' կեցության խայտաբղետ կապերի մեջ իր տեղն ու նշանակու­

թյունը հասկանալու անհնարինության խոստովանությունն է, որ «ներ­

աշխարհի» և «Նոճաստանի» բազմաթիվ էջերում երևութանում է հո­

ռետեսության ու լավատեսության, մասնավորի և ընդհանուրի, առան­

ձինի և ամբողջի, հարաբերականի և բացարձակի վերաբերյալ մտո­

րումներով' գրեթե միշտ զգացված ու ցավագին։ Սսի ազատության 

իդեալը, եթե նույնիսկ իրագործելի բովանդակություն էլ ունենար հա- 

ռարւռկական կառուցվածքի այն ուտոպիական ձևի մեջ, որ երազում էր 

րանաստևգծր, մինն ուլն է, չէր կարող փարատել ինտրայական եսի
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երկվությունը։ «Ամեն բանի մեջ իմ սահմանս կը տեսնեմ» տխուր 

խոստովանությամբ նրա էությանը բացվում է մի այլ ուղղությամբ, 

հողու մթոլթյուննեբբ լուսավորվում են մի այլ գիտակցությամբ. «Ամեն

ինչ Ւր մասնավորությամբ միայն էյը մեռնի, և անմահ ըլլալ՛"- համար 

պետր է ընդհանուր ըլլալէ։

Անհատի և հասարակության սոցիալապես ու հոդեբ ան սրեն որոշ 

հակադրությունն, այււպիսով, վերաճում է մի այլ հակադրության, որ 

առաջինի ստվերը, ցոլքը լինելով հանդերձ ի հայտ է բերում եսի ինք֊ 

նադիտակցության մի նոր մակարդակ, հողու մղումների, մտասևեռում֊ 

ների, նորի մաստ իդեալների մի ուրիշ համակացդ, որ հարաբերական 

ինքն ուրուն ություն է ձեռք բերում և ուր գործում են երևութապես ան­

կախ օրենքներ։ Այստեղ է Ինտրայի միստիցիզմի բանալին, որ թույլ է 

տալիս բանաստեղծի աշի։ արհայեցութ յան հակասական շերտերում նըշ֊ 

մարել երկու տեսանելի սահմանագիծ' մեկր կենդանի կյանքն է իրա­

կան հարաբերություններով (եսը «հանդես/ ընկերության»^, մյուսը 

առաջինից ածանցված, նրանից օտարված մի ոլորտ է, ուր հասարա֊ 

Ի"'թյ"լնից խուսափող առանձնամոլ անհատը հակառակ մուտքով ու­

ղում է ապավինել մի այլ ընդհանրության (եսը «հանդեպ հավիտենա­

կանին» )։

Գեղարվեստական հայեցության այսպիսի շրջվածքը, ինչպես աս­

վեց, թեկուղև հեռավոր, բայց և այնպես տեսանելի աղերսներ ունի 

ռոմանտիկական մտածողության, մանավանդ վերջինի։/ այն տարա֊ 

տիպերի հետ, որոնք իրականությունից դմղոհ և անջատ անհաս՛ի 

ինքն որոշմանը հասնում էին ինքնակատարելագործման ոլորտում։ Ինտ֊ 

բայի մոտ այդպիսի «ճոխացող, բաղմասնվող, կարծես ւոեսակայոզ 
(ընդգծումը բնագրինն է. — Վ. Կ.) անհատին կյանքի եղանակը» առանձ­

նությունն է, «ուր հողին կրնա ծավալիլ, անկաշկանդ' անտառին ծայրը, 

անտառեն դուրս մենացած ծ առերու, հգոր ծավալմամբ (ռոմանտիկա­

կան պոետիկայում րավականին տարածված խորհրդանիշ-այլարանոլ- 

թյուն. — Վ. Կ.)»1", ուր «գերբնական» կարողություններ են աճում, «որք 

սակայն ուրիշ րան շեն, այլ ղարգացումը մարդու բոլոր կարելի ոլ- 

թյանց. անծանոթ, մոռցված, գուցե վախցված ներմարգսւն միատարր 

ա գեղեցիկ երևումը»։ Եվ վերջապես' բնորոշ երագանքը. «Ո վ պիտի 

տար ինծի, բաբե', խրճիթ մը Աև ծովուն մեկ վայրենի ափունքին վրա 

մեկ խրճիթ մը, ուր ես բնակեի, ուբ խիղճս բնակեր, իդեացած տիեզեր֊ 

քին անռկիղբ ու անվախճան շշունջներուն մեջ երտղուն խրճիթ մը...»' ։

Ինտրայի համակարգում, այււպիսով, «առանձնությունը ուրիշ բան
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չէ ա/Լ նկարագրին, ինքնության ազատությունը», երբ գոյության շար- 

’Ա՛Լ 4 դաոնում «Անհունին բաղձանքը», «հասարակ կենցաղին ձանձ­

րույթն երեն անգին հեռան կարված, վսեմ վայրեն ությոլններոլ մեղե­

դային կոչերով կաիւարդող Անեզրության կարոտը' անբավական հո­

րիզոնի մը միջև գալարուն, ցավագին»63։ Եթե բանաստեղծը հավաս-- 

տիացնռւմ էր, թե եսի սկզբունքը իր ստեղծագործության մեջ սուբյեկ­

տիվ կամքի «սանձարձակում մը» չէ, ապա ելնում էր մի պարզ տրամա­

բանությունից. «Անշուշտ քաղաքակրթությունը կը ծագի մարգերու բաղ֊ 

մ ապս։ ակութ են են, և մենությունը «վայրենական» է, բայց քաղաքս։ — 

կրթությամբ Եռին ճո/սացումն, ընդարձակումը' Եսին անկախացումր կը 

պահանջ/։»6'։ Սայց այդպիսի անկախացումր ոչնչով երաշխավորված չէ 

իրական կեցության շրջանակներում։ Ահա այ։։ դեպքում է, որ ռուս հե- 

։։։ադոս։ոդի ձե ակերպմամբ' «Ռոմանտիկական իդեալիզմը մարդկային 

անհատականությունը գիտում է' լարված փոխներգործության մեջ իրա- 

կանութ յան սահմաններից դուրս անհրաժեշտաբար ենթադրվող բացար­

ձակ սկզբի հես։։ ...Առաջին պլան է մղվում ամեն ինչ իրեն ենթարկող 

բացարձակը, որ/։ հես։ անդադար ներդաշնակ միության է ձգտում մարդ­

կային եսը»66։

Իհարկե, ռոմանտիկական “կիգթԸ Ինտրայի ստեղծագործության 

մեջ, այնուամենայնիվ, չ/։ վերաճում գլխավոր համակարգային գործո­

նի. մանավանդ. «Ներաշխարհէ։» միանգամայն որոշակի սինթետիկ բը֊ 

նոլյթ ունի' ինչպես ժանրային, այնպես էլ մեթոդաբանական իմաստով։ 

Առայժմ, սակայն, հետևենք ինտրայական եսի այլացման հետագա 

փուլերին, որը շատ բան կպարղի նաև վերջին տեսակետից։

«Ներաշխարհն» սկսվում է հատկանշական մի պատկերով' ան­

հուն գիշերի, անսահման տարածության մեջ մենավոր մի կացարան, 

ուր' «Բնականոն (ոՕրՈ1.) հիքության մը խաղաղության մեջ, բնականոն 
ու հանդարտ վիշտի հայտակերպո։ մներուն մեջ (ո՜\ձ\Հ\[.) իրերուն ու 

կահերուն, սենյակին բնակչին ան աշխ արհայնու թյունը, խոկուն, անոնց 

ղան ադան ութ յանց ետև ազոտապես միացած և անսահման զրկանքի 

մր մեջ հեռացած անշրջադծված երանական համադրույթի մը կը 

ձգտի»66։
Այս պատկերը սկիղք է ժի>"թ> պայմանական առումով, իրակա­

նում խրճիթը որոշակի տեղադրություն չունի ժամանակի ոլ տարա­

ծության մեջ. դա շարժական կետ է, ուր կարող է հայտնվել եսը ամեն 

անգամ' նայած թե որ սահմանից է ներղգայում հավերժի ու անեդրու֊ 

թյան /սորհուրգը, ընդ որում վերադարձը արդեն ապրված տարսւծա- 

135



ժամանակային իրադրությանը' շարունակում I; մնալ պոետիկայի գոր­

ծող օրենք նաև այս դեպքում: «Նոճաստանի» աոաջին սոնետը հենը 

«Վերադարձ» խորադիրն էլ կրում է.

Նորեն սև նսճյաց մոտ է սենյակս ու ղեդսւն

Մարդն ի վեր կանգնած մոլի ամբոխին պղացբով, 

Ու ստվերովն ոմանց, որ կ'տմբաոնան Արմիս բով 

ել անոնյյ անապատում սոսավյունով ողողունէ

Նախկի՛ն հտյեցմանցս պո՜րտն հավետ երկնաղով, 

ևլր ապրել կր ստեպ հայրն երբեմնի այս աղուն 

եվ Ղ՚՚ր կրնտրեմ վայր պաշտամունբի մը դողուն 

Հին խանդովն հիացիկ ու այժմու խոհուն խրոսվբով։ 

0՜ բնակավայրս, եկա՛ ծոցիդ շատ մոտ այս անդամ, 
քո: մելամաղձիկ ստվերիդ մեջ մշտադալար 

Տրտում վերացմանդ խունկր շնչել վերստին: 

Pանդի հսկտյից սրտին ես ցտվր կ ղդամ, 

Որշտփ կր մտածեմ իե վես հոդի իրիոտլար 

Ի՜նչ անմտոանդյալ մ’եմ հեոանշույլ ճշմարտին:

Վերադարձի էիաստն այստեղ, իհարկե, բաղում իմաստներով կա­

րելի է մեկնաբանեք7, բայ,] Էականը, թվում է, մեկն է. «Նոճաստա­

նում» Ինտրան հաստատում է «Ներաշխարհի» բանաստեղծական իրա­

կանությունը և միաժամանակ ժխտում, «հին խանդը հիացիկ» վերա­

բերում է նախորդ դրբում ծավալվող հոգեփոխության այն պահերին, 

երբ բացարձակի տեսիլը վերապրվում էր իբրև իրական գոյավիճակ 

(Հույսի, Խենթի, Եկեղեցու, Եգիպտոսի, Ի,լենայի դրվագները), իսկ 

«այժմու խոհուն խռովքը», «հեոանշույլ ճշմարտի» անյուրացվելիութ յան 

ողբերգական գի տ ակցտթյնլնն է, որից սկիդբ է տոնում «Նոճաստանի» 

քնարական մթնոլորտի էլեգիական հնչերանգը:
Սենյակի պատկերը, և դարձյալ դիշերային անդորրության մեջ, 

որոշակի գեղարվեստական դեր ունի նաև Մեծարենցի քնարական հա֊ 

մակարդում, սակայն մի կարևոր տարբերությամբ. Մեծարենցի կա­

ցարանը բաց պատուհանով միշտ ուղղված է դեպի արտաքին աշխարհը, 

դըռի ու ներսի իրականությունները լցված են միևնույն բովանդակող 

թյամբ, բանաստեղծի էությունը խորապես նույնական է վերջինիս հետ 

ոչ թե իրքն ենթագիտակցական ֊միստիկական վերապրում, այլ որպես 

միանգամայն իրական բանաստեղծական կեցություն.
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Համթույթիղ, ղիշ^՜Րք պատուհանս է րաց, 

ԹՀզ որ լիառատ ծծեմ' հեշտագին 

Կախը մեղմահոս Հայսիդ տարփանքին 

Ու 1Ո,Լ շաղերուգ կա խար գանրր թաց.,»

Ինտրայի կացարանէ։ հսկում/։ խուց է հիշեցնում, որ գոց պատու­

հաններով մեկուսացված I; արտաքին միջավայրից. վերջինս իր գո­

յությունն զգացնել է տալիս միայն «Նոճիներուն խորունկ գիշերվան 

հովին ձայնով»: Պատերին Ազամյանի դիմանկարն է Համլետի գերի 

մեջ, մեռած հո/։ լուսանկարք, Քեֆրենի բուրգը, Սֆինքսը, —ամեն ինչ 

վերաբերում է անցյալին, հավեբմութ յանը, մենավոր երագողի հոգին 

ոչ մի արահետով չի կապվում կենդանի արտաշխարհի հետ։ Դրա փո­

խարեն փակ պատուհանի ապակու վրա հերոսի հայելային արտա- 

Օ՚՚եԲր™ 1!աՍ է անում մի այլ իրականության եղերը, որտեղ եսը նույնա­
նամ I; բացարձակի հետ։ Այդ հայելապատկերը պարզապես մարմնեղեն 
Գ"ՏՒ աննյութացումն է, այն ուղին, մ/ւայն որով հնարավոր է յուրացնել 

իրերի «ղան աղն ութ յանց ետև աղոտապես միացած», «երանական 

համադրույթը», բացարձակը իր սկզբնական ու վերջնական իմաստի

ճշմարտության մեջ։

Եռի աննյութացման, մարմնեղեն պատյանից ազատվելու գաղա­

փարի հետ է կապված նաև զերծումը ներկայից. «Ներաշխարհը» հու­

շերի, վերապրումների, ենթագիտակցական ներթափանցումների գիրք 

է։ Ներկան թվի։ չափի, ղան աղան ութ յան արտաքին հատկանիշներով 

պարաղծված իրականությունն I; պարտադրում գիտակցությանը, հար­

կադրում է «անոնց երևույթն երան անձնատուր ըլլալու», մինչդեռ' «Հի­

շողության երևակայությունը կր ղտե, կը կատարելա դործե, կ'ընդհան- 

րացնե հիշատակները, կարծես միայն ապրելու անցյալ հույզի մը, 

անցյալ կյանքի մը գոհունակությանը կը վերածն զանոնք, հաճույքի 

վայրկյանին ։։ւ ցավի վայրկյանին հասարակաց այն ինքնին հանդարտ 

տրոփյունին, որ անոնց ընդդիմ ակութ յան մեջ միամիտ ու խորին միու­

թյուն մըն է, — կյանքի զգայությունը, — և հակառակություններ չկան 

արդեն այլ տեսակներ կամ աստիճաններ, և երաղացած հիշատակ֊ 

ներուն մեջ' հրճվալի թե տխուր ա՜լ կյանքի զգայության ընդհանրու­

թյունը հիշատակնեըուն ձևին մասնավորությանը կը դերակշռե, Անց֊ 

/ալին հեռավորության մեջ, ուր հակառակություններ կ աղոտին մելա­

նուշ միատարրումով, իբրև ներկային չափ երեն զերծ Անհունին մեջ,, 

ուր ա'լ այլաղանոլթյուն չկա»19։

Այս առումով «Նոճաստանը» որոշակիորեն տարբերվում է «Ներ-
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աշխարհ[ւէյ». ժամանակի ընթացքն այստեղ անշարժացած է ներկայի 

կետում։ Այ" նոր իրադրության մեջ, սակայն, մ իս։ յն եսր, հողը, Հողի 

ընդերքը, այսինքն' շիրմաշխարհն են հարակայում իրենց մարմնեղի֊ 

նությամբ. մնացած ամեն ինչը նոճիների կոնաձև սլացքով անցնում է 

Անվախճանին, անմեռ կյանքին, բոլորանվեր աստեղաղարդ ճշմարտին, 

Օրենքին, Հայտնության պաղպաջին, Անանցին, Հավերժությանը, ան֊ 

ճառ Լույսին: Մի նոր աննյութացում, մի նոր զևրծում նյութի կա­

պանքներից, բայց արդեն իրացված ոչ թե վերհուշի, վերապրումի ներ­

աշխարհային տարածության մեջ, այլ բացարձակի այնպիսի սահմա­

նում, որ մտածվում I; եսից դուրս: Կառուցվածքային այս ձևն ար­
տահայտում է բոլոր գոյությունների հավերժական կսկիծը' վաղան­

ցիկության դրաման, որ այլևս փարատխի չէ ոչ մի տեսիլային պատ­

րանքով, քանի որ

Այ1} ւ/յ»հավւպւ ա նոճերեն ինչ օղուս։ '.ո էրԼույղ, 

Ո՞չ ապա բեն որս մ'ես զուն անսխալ ջնջման։

Այստեղից էլ ծագում է «Նոճաստանի» ընդհանուր մթնոլորտում 

իշխող անհետացման, քայքայման, մահվան գաղափարը, որ վերջի­

վերջո բանաստեղծին դուրս է բերում բնորոշ պեսիմիզմի ևգրտգիծը > 

մանավանդ շարքի վերջին սոնետներում խռովահույզ ներաշխարհի 

ակտիվ ռիթմը տեղի է տալիս համակերպումի թախծոտ մեղեդիներին.

Պիտի գա օր մ'ուր լրքված կյանքեն խարերու, 

Վես գլուխս հակի 11 խրրոխտ թևերս խոնարհին, 
Մթնև, րրս՚ե մարմնույս մեջ րամիեն վիհին 

Եվ կորսա լան արմ ույն գոհ' իյնամ ես էլամ փա:

Ձեր րոլոր հույլն հայնմամ, նո հր իմ, թող ղիս ողրա.

Ձ՛ող եղերղե գիշերայն մահն երգչին ձեր հին. 

Ու տաղերնուդ ամենեն ծանրն ու ամեհին 

Ձեր մտերմին իրր այգողք հեծելով ծրփաւ

Ձեր րագմաստեղն աղջամուղջն րրեր սուգ անոր: 

Ձ՛ող ձեր սև լարք իր քնարին ավյունր տավղեն, 

Եվ անոր գաջն արցունքներն հծծեն իրարու։

թսմք, անմէտ, խոհք երկնից, թե ան' մենավոր, 

Կոլգար, ձեզի փարելով, հոգի խնկեղեն 

Վսւղանցության իր ցավովն րղձեղ երգելու։
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Մահն այստեղ բանականության, զգայական ութ յան ջնջումով չի 

բացառում աշխարհի անկախ ու հավիտենական գոյությունը. Ւետրան 

սոլիսլսիստ չէ։ Սակայն չի էլ լուծում ինտրայական ոգու դուալիզմը, 

մահը բացարձակի հես։ միան ալու ճանապարհ չէ, այլ պարզապես 

կյանքի մ ի։ տումն է, գոյին հավիտենապես ուղեկցող «վաղանցութ յան 

ցավը»...

վերհուշը «Ներաշխարհի» պոետիկայում սոսկ ձևային գործոն կամ 

էլ մասնավոր դեղարվեււտական հնարանք չէ. դա «տիեզերքի ներ- 

աշխտրհացման» ամենակարևոր սկզբունքներից մեկն է, որ Բն արայի 

աշխարհք, դիտակցորեն թե ան դի տ ակր արար կապում է սիմվոլիստա­

կան ուղղության հետ։

ժամանակակից դրականադիսւությոժւը, ռոմանտիկական ու պառ­

նասական դպրոցներից հետո, սիմվոլիզմի հիմնական նվաճումը, որով 

նշանավորվում էր դեդարվևստական ղարդացման մի նոր աստիճան, 

համ արում է աշխարհի եռաչաւի պատկերը չորրորդ չավւումով, այսինքն 

ներղդայող եսի սուբյեկտիվ ընկալումով յուրակերտված բովանդակոլ֊ 

թյամբ հարստացնելու իրողությունը. տ արածա-ժաման ակ ային ռեա֊ 

լությունը բանաստեղծական իրականսւթյան մեջ ինչ֊որ իմաստով 

հերքվում (Բնտրայի րխւցատրությամբ' «ան դրհայեցությոլնը իրակա­

նությունները կը տեսնե անիրական») ու միաժամանակ հաստատվում 

է սուբյեկտիվ տարածության ու սուբյեկտիվ ժամանակի հարաբերու­

թյամբ, դոյացնելռվ մի այլ ռեալություն' մարդկային ապրումների 

ռեալությունը։ Ահա, օրինակ, Բոդլերի ստեղծադործական մեթոդի բնու­

թադիրը' /ատ Դմ. Օբլոմիևսկու. «Բոդլերի մոտ օբյեկտիվ իրականու­

թյունը հերոսի հետ շփվում է Աղայությունների միջոցով, այդ հերոսը 

չի իշ/սու՚ք իրական աշխարհին, չի էլ անհետանում վերջինիս մեջ, այչ 

կանդն ած է նրա հետ կողք-կողքի։ Նա իրենից ներկայացնում է ոչ 

միայն դիաակցություն, հոդի, այլև ֆիզիկական, նյութական մարմին, 

"/'I' շրջապատոդ տարածության հետ հաղորդակցվում է դդայարան֊ 

նևըով, ընդ որում զղայությոլններ ը կապված են մի կողմից մարդու 

ներքին կյանքի հետ, մյուս կողմից՝ աղերսվում են իրերի, այլ մարմին­

ներ/! հետ։ Հենց սրանումն է այն նորը, որով Բոդլերի աշխարհ ըմբռնու­

մը տարբերվում է և' կլասիցիզմից, և' ռոմանտիզմից՝ պոեզիայում բաց 

անելով բոլորովին նոր փուլ»։ Այս բնորոշումները լիովին ու ամենայն 

իրավամբ կաբելի է վերադրել նաև «Ներաշխարհին». ոչ միայն այն 

իմաստով, որ հայ բանաստեղծը ևս իր ստեղծադործությամբ վավե­

րացնում էր սկզբունքորեն նոր մտածողություն (հայ քնարերդության
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սահմաններում  ), այ1.ն ա/ն, "է1 ՐոԴ1եբյան հերոսի երկակիությունդ

զգայությունների երկկողմանի կապը' սուբյեկտից օրյեկա և հակառակ 

^Գ։ԼՈՂ սահմանն երի միջև, բնութագրում են նաև ((ներաշխարհի» հա֊ 

մակարգր: Այս տեսակետից Ւնարայի մտածողության րնղհանրությունր 

բո գլեր յան սիմվոլի ղմի հետ միանգամ այն որոշակի է, եթե նույնիսկ բա֊ 

ցառենք էլ երկու բանաստեղծների անմիջական ստեղծագործական շրփ֊ 

ման հնարավորությունը: ((Եթե ելնենք ոչ թե բանաստեղծի եռից, — շա֊ 

բունակում է այնուհետև Դմ. Օբլոմիևսկին, — այլ արտ աքին աշխարհի 

երևույթն երից, որոնք արտացոլում է նա, ապա Բոդլեբի քնարերգության 

նորարարությունը կկայանա հենց նրանում, որ սովորաբար անվան ում 

են նրա «սիմվոլիզմ», քանի որ նրա մոտ պատկերի առաջին շերտը 

լ,զն ող զգայությունների և առարկ ան երի րն ագավառը հուշերի և նրա֊ 

գանքն երի ոլորտի սիմվոլն է, նշանը: Այղ ոլորտը կարծեք թե լրացնում 

է նյութ ական ֊զգայական կարգի իրողությունները, տալիս է նրանց չոր֊ 

րորդ, սուբյեկտիվ չափում: Բոդլերը չի (//ստում զգայությունների հիմ֊ 

քում ընկած իրականությունը, որի միջով կարծես լուսարձակում է 

ապերցեպցիայի կաւ/ իդեալի ոլորտը: Նա միայն առարկ ում է այղ իրա­

կանության հասարակացման, նրա մասին միակողմանի պատկերաց֊ 

ման դեմ, ձգտում է օբյեկտիվ աշխարհը չկտբել ընկալող սուբյեկտից, 

աշխարհն արտացոլելիս չմոռանալ մարդու մասին»1: Մի այլ առիթով 

«Բոդլերի ստեղծագործության երկ աշխ արհայն ութ յո ւնը որոշող իդեալի 

զգացումր նրա մոտ դրսևորվում է ամենից առաջ որպես հիշողություն 

մի այլ աշխարհի' մանկության կամ ճանապարհորդությունների աշ֊ 

խարհի մասին, որ ներկայանում է նրան որպես շրջապատող աշխարհից 

սկզբունքս  բեն տարրեր մի բան»'՜:

Հուշը, երազանքը, ապերցեպցիան նաև Ւնտրայի մտածական ու 

ո դա յական աշխարհի ներհատկական բաղադրիչներն են, ընդ որում, 

«կյանքով, զեղուն ավյունով» լեցուն տենչանքը տարբերակվում է ցը֊ 

նորջիդ դիտվում է իբրև կյանքի, գոյության համ արծ եք. «Կյանքը,— 

տենչացողությունը կ՛՛աճի էությանս մեջ. լուսաղոտ, անշրջագիծ, ան֊ 

հասկանալի տենչանք մ'է ամբողջ իմացականությունս»'3:

‘«Ներաշխարհում» առավել համապարփակ գեղարվեստական դեր 

ունի մանավանդ ճամփորդության, թափառումների թեման, եսի այլա­

ցումների շղթան ձգվում է ներքին ու արտաքին աշխարհների անվեր֊ 

ջանալի տարածություններում, խաչաձևվող ժամանակների մեջ մըշ֊ 

տապես պահելով տեսանելի ու անտես, ապրված ու չապրված իրա֊ 

կանությունն երի բախման, դբանց մերձեցման ու հեռացման, հաճախ 
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ւ/ւոխնԼըթափ անցման լարվածությունը. «ՍՀհ, երթա լ, երթա լ թափա֊ 

ո ակ ան: Այս 11,ոլ1)11 ‘ԼՒ ս կը ճնշե. և շի կրնար պարունակել ղՒա։ ^ա֊ 

փառ/։ լ և եր աղե լ. և հի արում /սո^ՒԼ’ հիարո ւմ բաըձըախոհել. ամպի 

մը պես անցնիլ տ արած ութ յունն երեն, հետզհետե երկնախառնվող հու֊ 

շերու մեղմանուշությամրը լեցուն, որք երազներու կր փոխվին, ինչպես 

իրականացող երազները կը հմայափոխվին կապույտ հուշերու։ ...Կա՞ 

յս[սՍոՐ կյտն&Ւ տիեզերապես մարդկային ձև մ այնքան կատարյալ, 

որքան թափառական երթալը հորիզոնե հորիզոն, տեսիլե տեսիլ, գոնե 

րանաստեզծին թռչուն հոգվույն համար մի՞թե ավելի կատարյալ եղա֊ 

նակ մը կա ապրելու։

Հան ճարի անընկերական ներշնչում մ՛ ունենալու պես հայրենիքեն 

դուրս ելլել, իբրև տիեզերական աճմամբ մը հ անրջական հայրենիքը,~ 

^/Ափ^Ը վաթ*թ*Լ* ‘„ի^Դ^Ր^Լ’ տեսնել ամեն լայնությունն ե ր են, ամեն տե֊ 

սավայրերեն. և ինչպես մարդ հանճարեզ արբշռութենեն հոգնած կը 

դառնա կիյնա հասարակ իմացականության հանգստին մեջ այնպես 

վերադառնալ ծննդավայրին ընտանության։ Ի՜նչ ընդարձա՜կ մենություն 

քան թափառումը»'*։ Ակամա հիշում ես Մեծարենցի քառատողը.

Պիտի անցն ի" մ ես Անհունին 

Հ ւււ վե րժաւ ուռ Լ ր կին րներ ևն, 

Մինչ հույղԼրււ ամեն իոշնին' 

Ու ես երկիր դառն ա մ նորեն։

են արայի իդեալն, այսպի ս ով, դրվում է շարժուն լինելության մեջ 

իրերի աշխարհում ենթագիտակցորեն ապրվելով իբրև համասեռ միու­

թյան խորհուրդ, իսկ բացարձակ/։ սահմանում որպես այդ խորհրդի 

չուս արձակում' «Գեղեցկին մնջեն, և թերևս Գեղեցկին պայման ավ»'°:

Գեղարվեստական ճանաչման ոլորտում վերհուշի Դ^րր զգալիորեն 

մեծանում է սլոստսիմվոլիստների դեղագիտության մեջ: Հանրի Բեըգ- 

սոնն, օրինակ, որի ինտուիտիվիստական փիլի սուիայությունր մեծապես 

կանխորոշել է ֆրանսիական «նոր էսթետիկայի» հիմունքները , գիտակ- 

Ս'"թՏ"լ^1’ հս՚:>՝արում է հիշողության մեջ պահպանվող անցած վիճակ­

ների հերթագայություն: Բայց մարգն ունի նաև «անմիջական» հիշողու­

թյուն, որ գործում է մշտապես, մտածող/: կամքից անկա/ս և գիտակ­

ցությունը կապում է ենթագիտակցությանը: Մարսել Պրոլստն իր հեր­

թին տարբերակում է երկու, տեսակի հիշողություն, մեկը ենթարկված է 

բանականության հսկողությանը, ուստի և կարող է վերականգնել անց­

յալի կմախքը միայն, իսկ «տարերային» հիշողությունը, որը սովորա­

բար արթնանում է պատահական գրգիռներից, անցյալը վերականգնում
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Է 1'1' իսկության մեջ։ Այս երկրորդ տեսակի հիշողությունն էլ, ինչպես 

պնդում է Մ. Պրուստը, ընկած է ստեղծագործական արարքի հիմքում՛6։

Վերհուշի հենք այսպիսի «անմիջական», «տարերային» հոսքն է 

կաոավարում «Ներաշխարհի» գեղարվեստական իրականության շար֊ 

մոլմը։ Եսի բովանդակությունը լցվում է զգայականի ու ենթագիտակցա­

կանի ոլորւոները միավորող հուշ ֊վեր ապրումն երի ամբողջ հորձանք­

ներով, որոնք հոծվում ու ծավալվում, փլվում են միմյանց վրա, անց­

նում են միմյանց միջով, ներթափանցվում են միմյանցով՝ ի։իստ հա­

րաբերական դարձնելով կյանքի ժամանակը, տարածության ըմբռնումը։ 

Եվ 1՝1’"Ը> Եսի մենավոր կացարանր «Ներաշխարհի» սկղրում բոլորովին 
պայմանական է. վերհուշի փոփոխական չափումն երի տարբեր մակար­

դակներում այն ագատ սրեն տեղակ տլվում է մի այլ կացարանով՝ մի 

այԼ իրականության մեջ, կարոդ է փոխարինվել նա/ւ մարմնեղեն եսի' 

արտաշխարհից ու համայնից ս ահ մ ան ադատված ներքին տարածու- 

թյամր։ ժամանակի ընթացքը ես միակողմանի չէ. ապադան մտածվում 

է իրրև անցյալ, ներկան ներթափանցվում է անցյալով, ժամանակի 

երեք առումները կորցնում են իրենց դդայական-առարկայական իմաս­

տը։ «Ներաշխարհում» քնարական «գործողությունը» սկիզբ ու վախճան 

չուն/։' ո չ տարածական, ո չ ժամանակային իմաստով, տեքստային ժա­

մանակը ընդամենը մեկ օր է, տեքստային տարածությունը հերոսի նեղ 

կացարանը, փոխաոփռի։ նաև պանդոկը կամ եկեղեցին։ Տաըածա֊ժա֊ 

մանակային այս սահմանափակ, ինքնին պայմանական իրադրության 

մեջ ծավալվում են տիեզերական մասշտաբի շարժումներ, որոնք բը- 

նականաբար չէին կարող ենթարկվել որևէ ավարտուն կառույցի վերջա­

վոր տրամաբանությանը։ Ահա թե ինչու Ինտրան ինքը այնքան թեր- 

հաւ/ատ է իր երկի կառուցվածքային ավարտվածության վերաբերմամբ. 

«Այս լեռնակոլյթը բուրդ մը չարժե», — նկատում է նա' «Ներաշխարհի» 

ազատ, երբեմն իսկապես թերակապ հոբինվածքը համեմատելով եգիպ­

տական բուրդեր/։ ծավալային ու չավ։ ական խստադույն ավարտվածու­

թյան հետ՛7։

Ինտրայի համակարգում, ինչպես և սիմվոլիստների մոտ, արտ­

աշխարհից եկած զգայական գրգիռները ինքնին չեն կարող տանել 

գերզգայականի ճանաչմանը, դրանք հարուցում են հուշ-վերապրումի 

փոփոխական ու շարժուն վիճակներ, որոնք ստիպում են անցած կյանքը, 

հաճախ նույնիսկ չապրված իրականությունը դդայել-ապրել իբրև մի 

"'-1’1'2. չափման համակարգում այլացված իրականություն, որ միշտ 
հանգում է համասեռ միությանը, իրեղեն գոյի տարբերություններից, 
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մասնավորությունն երից զտված բացարձակ էությանը։ Ստեղծագործա֊ 

կան հոգեվիճակի այդ բուռն, ենթագիտակցական շարժումը բանաս֊ 

տեղծր վերապրում է այսպես, ((...մտապատկերները կը վերադառնային 

դանդաչոտ , խորհրդածությունն երուս մեջ ծփանուտ, հովին հեռացող 

մռնչյունին մեջ օրորված. կը ձևան ային , կր վերակազմվեին կր բազա֊ 

Դր՚Սհ^ ու կանցնեին անհատնում, երազուն տեսողութենես, գոյանա֊ 

չով ու. մարելով ամենուրեք, ուր կը հառեի. կազին բոցին մեջ, կրակին 

վարդագույն խոռոչներուն մեջ, ուր մխրճիլը, հոգևին, այնչափ հմայա֊ 

կան երանություն մը կը թվեր, կենսական ջերմութենես հղացված երա֊ 

նություն մր — մերթ կը տևեին, առկախ ու կարծես ոգևոր ու խոսուն, ծա֊ 

նոթ բառով մը զոր կիմանայի հանկարծ, անիմաստ անջնջելի խոսքով 

մը Ղ'^ նայող տեսիլը կը կրկներ,- մինչ մտախոհությունները, անոսր, 

անկապակից' անիմաստ առնչություններով ջղթայացած, աննշան գիպ֊ 

վածն երու անզգալի շունչերե քայքայող ու խուսափուկ կսահեին ան֊ 

1Ւո,ձթ հոգիին մեջ մերթ լուրջ իմաստով մը հանկարծ նախադասված 

ու դեմ ֊հանդիման ակ ան հիակազմությամբ մը երևելով, հարկադրվե֊ 

րսխ.»”։

Սա եսի այլացման այն աստիճանն է, երբ սկսում են քայքայվել 

իրերի տեսանելի կապերն ու առնչությունները, երբ իրերն ու երևույթ֊ 

ներր կ որդն ում են իրենց որոշակի նշանակությունը, մտնում են բանա֊ 

կան տրամաբանության տեսակետից անհնարին ու անհավանական կա֊ 

“ԺրՒ մեջ, բացասում են իրենք իրենց' հաստատելու համար երևութա֊ 

կտնից այնկողմ և հենց նույն երևութականի մեջ անտեսանելիորեն 

հարակայոզ բացարձակը։ Այս իմաստով «Ներաշխարհում» շարունա֊ 

կա բար գործ առնող մի քանի առարկայական ռեալություններ' նոճիները, 

բուրգերը, Սֆինքսը, լամբարի աղոտ լույսը) արփը, երկինքը' իր ամ֊ 

պամած ու պարզ վիճակներով, եկեղեցին, ծովը և այլն, իրոք, խորհրր֊ 

դան շանն եր են, որոնց ետևում և որոնց միջով ենթագիտակցությունը 

հայտնաբերում է զգայական փորձին անմատչելի դերիր ական ություն ֊ 

ներ, այսինքն' են տքայի աշխարհը ևս երկպլան, նույնիսկ բազմապլան 

կառուցվածք ունի։

Սակայն հայ բանաստեղծի վերակերտած իրականությունը, սիմվո֊ 

յիս տակտն երկ աշխարհ այն ութ յան հետ ունեցած ընդհանրությունների 

հետ միասին, դրսևորում է նաև էական տարբերություններ։ Ինտրայի 

մտածողության եռաստիճան համ ակ արդում կարևոր տեղ զբաղեցնող 

«բանաստեղծական ոգեպաշտությունը», այսինքն ճանաչման մի ստի֊ 

կական կերպը, սիմվոլիստների մոտ զգալի որակ է դառնում միայն
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հետագայում, հատկապես այգ ուղղության քայքայման ու դեկագենտա֊ 

կան վերասերման շրջանում, այն փուլում, երբ ստեղծագործական պրո֊ 

գեսի էյ իսպառ վտարվում է մտքի ռացիոնալ աշխատանքը, բանաստեղ­

ծական լեղուն վերածվում է ծածկ ա գի ր֊ սի մվոլն ե ր ի' ոչ մի բան ական 

տրամաբանության չենթարկվող շարքի: Այս իմաստով ըմբռնված սիմ֊ 

1ԼուՒՂ^Ա Ինտրան մերժում է սկղբունքորեն. «Վերջապես, ի՞նչ ԸԱել է 

խորհրդանշականություն: Երբ կարելի է կեն գան ի հուղումը նույն ու֊ 

թյամբ փոխանցել, էլամ գաղափարը որոշապես իմանալ ու արտահայ­

տել, ինչ հարկ փոխան որգաբ ար ոչ ատկ երն եր, փ ոխ աբ եր ությունն Լր 

գործածելու, որք ուրիշ բանի չեն ծառայեր հաճախ' քան այլոց իմացա­

կանության հան ձնե լի իրերու տեղ ուրիշ Ւը^ր դնելով դայն այլուր 

ղբաղեցնելու, իրականին ու էականին տեղ ցն ո ր ականն ու անպետը 

դնելու, համ ոգելու տեղ մ ոռցն ելո ւ: Մ տ ած ութ յան տարտամությունն ու 

հոգվույն անհուղումնությունը կարոտ կ ընեն մարդս ապավինելու ղգայա­

րան ական իմացողության, այսինքն գաղափարները պատկերացնելու, 

զգայարանական տպավորությանը վերածելու: Այս իսկ է) կարծեմ, 

խորհրդանշականներու մտային մեքեն ավերությունր»'°: Բնական է են­

թադրել, որ Ինտրայի միստիկականությունը որևէ կերպ չէր կտրող 

կա սլված էին ել “ՒմՎոլիղմի «մտային մեքեն ավերությունն երին», այն 

աէԼ^1/1 2տտ հեռավոր աղերսներ կարոդ էր ունենալ միջնադարյան պոե֊ 
դիայի սիմվոլիկայի հետ, «որտեղ պատկերի երկրորդ. պլանը վերա­

բերում է աստվածությանը, ռեալ իրականությունից դուրս գտնվող այն­

կողմնային աշխարհին»80, թեև այս դեպքում էլ հայ բանաստեղծի ինք­

նուրույնությունն ակնբախ է հենց թեկ ուղ այն իմաստով, որ նա ավելի 

սերտ կապված է ագգային և առաջին հերթին Դր. Նարեկացու ավան­

դույթների հետ:

ՍՒմվոլիստական պ ո ե տիկ այում պատկերի արտ աքին ու ներքին շեր­

տերի կապը միայն հայեցողական է: Առարկայական /գլանը պարգապես 

հուշում է բաղմանշանակ կռահումն երի այն ուղղությունները, որոնցով 

բանաստեղծի, ինչպես նաև ընթերցողի ենթագիտակցությունը պիտի 

հասնի այնկողմնայինի ներըմբռնմանը, իսկ ինքը այդ առարկայական 

իրականությունը ոչ մի առնչությամբ չի կարող մերձենալ էությունն եր// 

ոլորտին: Ռեմբոյի համար ձայնավոր հնչյուններր ունեն իրենց գույնր' 

21-ն սևն է, Շ-ն ս պի տ ակր, \֊ն կարմիրը, Ա֊ն' կանաչը, 0-ն կապույ֊ 

ար: Բոդլերի ներքին հայացքը խորհրդավոր համապատասխանություն 

է տեսնում մի կողմից' առարկան երի, մյուս կողմից հատկանիշների 

(ըո1ԱՕ գույն, հնչյուն) միջև: Ռեալ իրականության հայեցակետից այս֊ 
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պիսի պայմանականությունները ոչ մի ռացիոնալ սկիզբ չեն կարող 

ենթադրել, դրանք մտածելի են միայն հոգեբանության խորքային շեր­

տերում, ապերցեպցիայի ե երևակայության ոլորտի մեջ։

I' տարբերություն այս ամենի՝ ինտրայական պատկերի երկպլան 

կա ոռւզ 1/ տծրում արտ աքին ու ներքին շերտերի բաժանման տարածու­

թյունը հարաբերական է, երևութական ու խորքային մակարդակները 

գրեթե միշտ ներթափանցվում են իրարով, այսինքն' խորհրդանշանն 

ինքը դառնում I; էության անբաժանելի մասը, էությունը բացվում է 

(եթե զա ընդհանրապես հնարավոր է) խորհրդանշանի մեջ և ոչ թե նրա 

ետևում: Աւլ կերս/ չէր էլ կարող լինել, քանի որ, ինչպես տեսանք, Ինտ­

րայի համակարգում գաղափարը, այսինքն' բացարձակը, և նրա դործ- 

նականացումը, այսինքն' խորհրզանշան ացումը եռի միասնական էու­

թյան տարբեր կողմերն են, հետևաբար և' անբաժանելի։ Հենց այս է 

ուղում հավա ստել բանաստեղծը, Իբր ամեն առիթով հիշեցնում է, թե 

իր ստեղծագործության մեջ բնական են ինչպես զգայությունները, դրան- 

ցից ածանցված ներաշխարհային վիճակները, նույնիսկ ենթագիտակ­

ցական թափանցումները, այնպես էլ դրանց արտահայտման ձևը։ Ինտ­

րայի սիմվոլիզմը, համենայն դեպս պոետիկայի մակարդակում, միան­

գամայն բացատրելի է ռացիոնալ տրամաբանության օրենքներով։ Իհար­

կե, բան աստ եղծ ի ակնարկած «հանկարծական լուսազգած ությունները» 

հիշեցնում են սիմվոլիստների պարզատեսությունը (03Ջթ£հ116) ։ Վերջի­
նիս իմացական-հոգեբանական նախադրյալը ստեղծագործական էքս­

տազն է, որին ստեղծադործողը հասնում է բնական ներշնչման կամ 

արհեստական գրգիռների (ալկոհոլ, հաշիշ և այլն) ճանապարհով։ Հա­

շիշը, օդՒ^> մանավանդ խենթությունը որոշակի տեղ են զբաղեցնում 

նաև Ինտրայի համակարգում։ Սակայն ոչ մի պարագայում դրանք չեն 

դիտվում ստեղծագործական ավելի խոր հայեցության, բացարձակի յու­

րացման պայման։
«Ներաշխարհում» այս հարցն արծարծվում է սիմվոլիզմից զգալիո­

րեն տարբեր դրվածքով։ Բայց նախ տեսնենք, թ/ւ ի՞նչ տարողություն 

ունի «խորհրդանշան» հասկացությունը ինտրայական համակարգում։

Ինտրայի հայեցության հիմքը դոյի միասնականության, ամենուրեք 

և ամեն ինչի մեջ նույնության ոչ անհայտ գաղափարն է։ Տիեզերքը, 

բնությունը ինքնագիտակցության են հասնում մարդու մեջ։ Սակայն 

մտածող և զգացող եսը չի կարող բավարարվել այդ ընդհանրության 

միայն տրամաբանական յուրացմամբ. նա ձգտում է էովին ապրել այգ 

ընդհանրությունը։ Այստեղից էլ ծագում է մտածող եռի բուն էության
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խորքում թաքնված երկվության դրամ ան: հա ենթագիտակցաբար, ինքն 

իրենից օտարվածութ յան մեջ, ինշ-որ ան մարմին , անպարագիծ, անչափ 

ու անձև ո ուր սա անցի վիճակ ում, իրոք, ներղղայում, ապրում է աձր1 
ընդհանրությունը։ Բայց եսը նաև տեսողություն է, գդայություն է, շո­

շափելիք, հոտոտելիք է, այսինքն' աչք է։ ականջ, նյարդ է ու մաշկ, 

ուստի և րնական, անդիմադրելի մղումով պետք է ձգտի ամեն ինչի 

հես։ իր ընդհանրությունն ապրել ու գդալ իր մ արմնեդեն ությանը մատ֊ 

չեչի որևէ ձևի, կերպի, չավ։ ու կջռի մեջ: Այսպես են ծագում միֆերը, 

կրոնները , ուսմունքները, գեղարվեստներն ու բանաստեղծությունը 

յուրաքանչյուրը թմրելով պատկերների, ձևերի, կերպերի, իմաստների 

իր համակարգը, որոնք իրենց ետևում ու իրենց մեջ թաքցնում են բա֊ 

ցարձակի խորհուրդը։ Այսպես ձևավորվում է խորհրդանշանը, որը, 

Ինտրայի ըմբռնումով, ինչ֊որ պատահական, քմածին բան չէ, այլ բա֊ 

ցարձակի հանդեպ եսի բնական վիճակից բխող անհրաժեշտություն, 

քանի որ' «Զգայարանքներս։ մարգը պետք է պատկհրացնե, ղգայարա֊ 

նական ընե ինչ որ իմանալի է, և անշրջագիծ. գայն մատչելի դարձնհ 

իր արտաքնության (մարմնավորության) և ինչպես կրոնքը' Գեդար֊ 

վեստներն ու Բանաստեղծությունն ալ խորհրդանշական են այսպես, 

ամեն մամ ան ակներու, ամեն դպրոցներու իսկ մեջ, և իրենց իմաստս։֊ 

սիրական արժեքը համեմատությունն է»^ ։ Ահա այս իմաստով սիմվո֊ 

եՒհմը գիտվում է որպես գեղարվեստական հայեցության անկապտելի 

հատկություն' բոլոր ժամանակների համար։

Զարգացնելով իր միտքը' Ինտրան այնուհետև գրում է. «Եթե ան֊ 

դըրհայեդ ությունն ի ր տկան ություննե  ր ր կը տեսն և անիրական, ու խիստ 

հաճախ ենթակա յա պես ընդհանուր հղացքն երու մեջ, խորհրգանշակա֊ 

նությունը, որ անոր գործնականացումն է, կարելի է ըսել ծեսր, ղանոնք 

կր մարմնավորն մ ս։ սն ա ձև, իրաձև ստեղծումներու մեջ կամ ն ույն իսկ 

այն իրերուն' որոնց պատրվակին կր կարծեր թափանցած ԸԱսՂ։ Եթե 

առաջինը երևակայական կամ րնաղանցական վերլուծում մ է իրապատ֊ 

կերին, խորհրդանշականությունը անոր դաղափ արին մեկ համադրու֊ 

թյունն է' պայմանադրական պատկերի մը, կամ նույնիսկ իրապատկե֊ 

րին մեջ։ Բանաստեղծին անդրհայեցությունն իրապատկերը վերլուծելով 

կարտադրե հույլ մը ենթակայորեն ընդհանուր մտածումներու (եթե ոչ 

տիեզերապես կամ առարկ ս։յապ ես ըն դհան ուր, վասն դի այն ատեն բա֊ 

նա ստեղծը կը շփ "թվեր տեսան ողին հետ, թեպետ ավելի կամ նվաղ 

բանաստեգծր նախահոմերյան վադե մ'է ներքնապես), որոնց ձևային 

ամփոփումն ու մասնավորումն էր այն ի րապատկերը, թեև դրապես 
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անոնց առիթն էր միայն, որան արտ աշխարհային վայրկյանն ու մա­

նավանդ բանաստեղծին հոգեկան րոպեն միջավայր ու պայման եղած 

ըլլար»82։

Ստեղծագործության խորհրգավոր պահի սիմվոլիստական պատկե- 

բա էյ մ ան հետ այ» ղատողո։թ յունների ընդհանրությունը կայանում է 

նրանում, որ այ" դեպքում էլ գեղարվեստական ճանաչման փաստի մեջ 

աոաջնային կարևորություն է տրվում սուրյեկտիվ սկղրին։ Ավելին, 

1'նտրան ընդգծում է, որ իրապատկերի, այսինքն՝ իրական աշխարհի 

ան գրհայեցական վերլուծությունից առաջացած մտածումները , խոհերն 

ու. տպրոլմներր ընղհանուր, այլ խոսքով բացարձակի հետ հաղորդակից 

կարող են լինել միայն սուրյեկտիվ սլլանում, այլապես բանաստեղծը 

^2'/' ,։թ '[եր տեսանողի հետ։

Սակայն բան աստ եղծ/։ ու տեսանողի տարբերակման այս գծի վրա 

էլ Ինտրայի հայեցությունը դանադանվում է սիմվոլիստականից՝ որպես 

գրական ֊պատմական հայտնի պայմանների և փիլիսոփայական ու դե 

դագիս։ ական որոշակի հիմքի վրա ձևավորված ուղղությունից, սիմվո- 

ւիդմն ըստ էության չի էլ դիտվում իբրև ինքնուրույն ուղղություն, հայ 

բանաստեղծի պատկերացմամբ դա վևրպատմակտն կատեգորիա է, գե­

ղարվեստական հայեցության բոլոր ձևերին ի սկղրանե ներհատուկ 

որակ։ Գեղարվեստական ճանաչման էությունը իրականությունների 

«անիրական» խորքի թափանցումն է անգրհայեցությամբ. Ինտրան սա 

չի ընդունում իբրև սիմվոլի ղմի (ոչ էլ մի այլ ուղղության) մենաշնորհ, 

մի այնպիսի բան, որ հայտնություն էր արվեստի պատմության մեջ։ 

Հետևաբար հայ բանաստեղծի սիմվոլիղմը կարելի է համարել պոհ- 

դիայի նախաստեղծ հատկություն, որ պատմական ժամանակի (արտաշ­

խարհս։ յին վայրկյան) և արվեստագետի եսի (բանաստեղծին հոգեկան 

րոպեն) րտզմանիսս։ պրիզմայի մեջ կերպափոխվում է նոր, անծանոթ 

բեկվածքներով։ Սա բանաստեղծի ինքնատիպության գաղտնիքն է։

Սայց արվեստագետի ենթագիտակցական թափանցումները (հի­

շենք, որ դա Ինտրան բնորոշում է որպես ստեղծագործության խորքում 

գործող «միություն», որ կարող էր ենթարկված չլի՛նել որևէ կամային 

ս1Ս1Ը1')> եւ31’ ընական ու անկեղծ են իրենց գոյացման մակարդակում,
նույնքան բնական և անկեղծ պիտի լինեն նաև իրենց «գործն ակ ան աց֊ 

ման» փուլում։ Այստեղ է, որ բանաստեղծը տարբերակվում է տեսանո­

ղից. վերջինս ձևի և իմաստի ընդհանրությունն ապրում է ոչ թե «են- 

թակայապես», այսինքն՝ սուբյեկտիվ հայեցությամբ, ինչպես բանա,,֊
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տեղծը, այլ' «տիեզերապհս կամ առարկայապես». տեսանողի անգըր- 

հայեցությունը ջնջում է երևույթի և էությաԱ սահմանները։

իությունների թափանցման մակարդակում բանաստեղծը նույն ա - 

նում է տեսանողի հետ (բանաստեղծը նախահոմերյան վաղե մ է ներք­

նապես), բայց գեղարվեստական իրացման պլանում արդեն կարևոր Լ 

դաոնում նրա սուբյեկտիվ հնարավորությունների գործոնը ձևաստեղծ­

ման «մանրաշխատ արվեստը»։ Այս բնագավառում սիւ) վոլիստների 

«մտային մերեն ալևորությունն երին» Ւնտրան հակա գրում ի բնական 

իմաստի և բնական ձևի իր սկղբունրը' «երբ կաբել/։ ի կենդանի հու- 

ղումը նույնությամբ վ։ոի։անցեր.., ի նչ հարկ փոխանորդաբար պատ­

կերներ, փոխաբերություններ գործածելու»։ «Ներաշխարհը» ծայրից 

ծայր այս սկզբունքի լլոբծն ական կիրառումն իր։

Ինտրայի համակարգում խորհրդանշանն ավելի լայն իմաււա ունի, 

քան սիմվոլիզմի դեղագիտության մեջ. այն, իբրև հասկացություն, ներ­

առնում է գեղարվեստական արտահայտության բոլոր միջոցների ամ­

բողջությունը կամ ձևն ընդհանրապես։ Այստեղ իլ բանաստեղծը հետե֊ 

վողսւկան ի հարց/։ իր յուրօրինակ դրվածքի մեջ։ Տեսանք, որ նա կրոնը, 

գեղարվեստները, բանաստեղծությունը, ոբսլես խորհրդանշանների հա­

մակարգ, դիտում էր իբրև «ավելի կամ նվաղ կատարելագործյալ ա֊ 

վելորդապաշտություններ» ։ Տ՛ա լ/։ նշանակում, իհարկե, որ նա ընդ­

հանրապես անիմաստ է համարում իմացության այդ ձևերը, խոսքը վե- 

րարերում է այն բանին, թե բացարձակի ներապրումը ներաշխարհային, 

սուբյեկտիվ երևույթ է, վերաբերում է վերացականի, անտեսանելիի 

բնագավառին։ Օբյեկտի ու սուբյեկտ/։ այսպիսի կապված ութ յան միջև 

երրորդ օղակը էապես ավելորդ է, բայց անհրաժեշտ «ավելորդ» է, գործ­

նական անխուսափելիություն (ւսյսպես արդարացվում է արվեստի ու 

դրականության գոյությունը), ի բն ե արդեն այդպիսին է մարդկային 

/։ մացակ ան ութ յան բնույթը' վերացականը պետք է առարկայանա, ան­

մարմինը պետք է մարմնավորվի, էությունը պետք է երևութանա...

Սակայն եթե «անիրական իրականությունների» մեջ է բուն էությու­

նը, իսկ խորհրդանշանը (արվեստները, դրականությունն ընդհանրապես) 

«անոր գործն ականացումն է», ապա վերջինս այլ բան չէ, քան մաքուր, 

անմարմին էության, բացսւրձսւկի մահը, քանի որ եթե անխուսափե­

լիորեն «գաղափարը պիտի հանդի գործին», ապա նույնքան տնշրջանցե­

լի է տիեզերական այն օրենքը, թե' «ամեն գործ որքան ալ վսեմ ըլլա' 

անկումն է գործին գաղափարին»։ «/՛ նչ տխուր բան, գիտնալ թե մարմին 

մ՛ունի ցնորքդ»63, — մտորում է բանաստեղծը։
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«Նոճաստանի» սոնետներում ավելի ցավագին է հնչում թախծու­

թյան ալս նվագը։ Ահա, օրինակ, «Մահիկը», «անդրակերպ մայրիները» 

մորմոքում են «անդրին համար հավերժական լոլսաղբերց». լուսինր, 

իըըե գեղեցկության աշխարհի տեսիլ, իր խորհրդով կարծեք թե լցնում 

է հողեղենության և հողեղենության միջև տարածվող անեղրության 

՛Ա՛հը-

Բայ!! ինչ հազարդ կրնա րերԼլ հիմակ ան

Մեծ֊մհծ նոճյար աչս դարավոր աղոթքին 

հը <1սւխոովն իսկ աստվածազն աղջկան։

Ցրնորրն անոնր ղիս։!։ մահիկը շրնաղ

Ու անոնց վերև եկած ի սփոփ տրտմագին 

ճշմարտության տ1.ղ գեղեցիկն է, ավա՜ղ։

Գեղեցիկը ճշմարտության պայմանն է, ճշմարտության գաղափարի 

՚ «գործնականացումը», ուստի և վերջինիս մահը։ Ահա թե ինչու եսը գե­

ղեցիկի {’դգալին է փարում՝ անհունը յուրացնելու կամ անհունից յու­

րացվելու, այսինքն' ճշմարտության մաքուր ողին լիովին ու անմնացորդ 

ապրելու անհնարինության խոր ու ցավոտ դիտակցությամբ միայն...

Այս դրամատիկ երկվությունն ընկած է նաև սիմվոլիստների հայե­

ցության հիմքում։ Նրանք այդ երկվությունը լուծում էին, կամ հավա­

տում էին թե լուծում են ձևի ծայրահեղ, անհասկանալիության աստի­

ճանի հասնուլ խորհրղանշանացման ճանապարհով. եթե առեղծված է 

իրերի ետևում թաքնված խորհուրդը, ապա առեղծվածային ու բադմա- 

նշանակ պետք է լինի նաև վերջինիս մարմնավորման կերպը։ Մալար- 

մեի մոտ դա վերածվում է, այսպես կոչված, «հերմետիկ կառույցի», 

երբ բացառվում է բանաստեղծի և այնկողմնային էության փոխնեբ- 

թափանցման խորհրդավոր արարողությանը' որևէ երրորդ եռի հաղոր­

դակցման հնարավորությունը։ Բառը, շարահյուսական միավորը, լեզվի 

այլ բաղադրիչները զրկվում են տրամաբանական կապից, գառնոււ) են 

նշաններ բացարձակ իմաստով' ընթերցողին տրամադրելով կռահում­

ների անսահման ազատություն։ Սիմվոլիստները համոզված էին, թե 

դրանով վերացվում է գաղափարի, իմաստի և վերջինիս «դործնակա- 

նւսցման» միջև ձգվող տարածությունը: Հենց դրանումն է նրանց «մը֊ 

տային մեքենավորությունը», որ սկզբունքորեն չի ընդունում Ինտրան:

Անտրամաբանական, անկապակից մտքի մակարդակում բացարձա­

կի յուրացման հնարավորությունը ենթադրվում է նաև «Ներաշխարհի» 

բազմաթիվ էջերում։ Այս տեսակետից բնորոշ է մանավանդ խենթի
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ԴքոԼաԳԸ» ոԻի ներքին կերպարը հիրավի անթերի վարպետությամբ է 

կերտում բանաստեղծը։ Խենթի զառանցական մտածումների ու պատ­

կերացումների մեջ, իրոք» ջնջվում է արտ աքին ու ներքին աշխարհն երի 

սահմանը, «ամեն են ավելի ազատ ու անձնական խորհըլլա պաշտն է 

Խենթը։ Ամենեն աւՍՂի։ որովհետև սանձարձակորեն կը յուրակերտն 

աշխարհն ու կընզխառնվի անոր))։ Խենթի «իմացականությունը)) զերծ է 

բանական մտքի այն հատկություններից, որոնցով վերջինս «իրակա­

նության ու տեսիլներուն համեմատությունը գիտե))3' ։ Ուստի և նա իր 

խ տթ արված իմացականության տեսիլներն ապրում է իբրև իրականու­

թյուն, իրոք տեսնում է այն, ինչ զղում է։ Ինչ էլ լինի, սակայն, Ինտ­

րայի հայեցակետից, խենթությունը բնազանցական վիճակ է, խենթը 

հանճարի կեղծն է, «ինկած ձևը))։ Խենթի մտապատկերները միայն 

իրենն են, իր անձինը, որից զուրս չեն կարող ներկայացնել որևէ ընդ֊ 

հանրակ ան արժեք։ Խենթությունն, այսպիսով, չի /լարող լուծել, հսւ֊ 

մ են այն ղևպս նորմալ բանականությանը հասանելի սահմաններում, այն 

ան լուծելին, որ եսի մասնավորության ու միաժամանակ ընդհանրու­

թյան ողբերգությունն է։

Հնարավոր է, որ ին արա յակ ան համակարգի սիմվոլիստական գը~ 

ծերը ոչ թե գիտակցական հետևողություն են ենթադրում, 111Լ Լ ինքն ա- 

րերարար ծագում են նրա բանաստեղծական մտածողության յուրա­

հատկությունից։ Բոլոր դեպքերում Ինտրայի սիմվոլիզմը միանգամայն 

ինքնուրույն որակ է։ Նա մարդկայնորեն, բնականորեն ու անկեղծաբար 

ապրում է այն ամենը, ինչ յուրացնում է արտաշխարհից բանաստԼղծ{ր 

իր բոլոր զդայարաններով։ «Ներաշխ արհացյա լ բնությունը)) չպետք է 

հասկանալ այն իմաստով, թե բանաստեղծը միակ իրականությունն է 

րն դուն ում իր ներքին աշխարհի շարժում ր, վերջի՛նս մարդկային արժեք 

է ստանում անընդհատ ու անդադար անցումներով դեպի արտաշխարհ։ 

Ինտրայի բանաստեղծական տեսողությունը սուր թափանցումների է 

հասնում հենց այս պլանում։ Պետրոս Դուր յան ի ց հետո արևմտահայ 

բանաստեղծությունը դեռ երբեք այսպիսի ծավալումների չէր հասել 

կենդանի իրականության ու մարդկային հոգեբանության ոլորտն երում։ 

Քնարական եսը ոչ թե լարվում է' առան ձին տպավորություններ, ապ­

րում ա յին վիճակներ կորզելու համար իրականությունից, այլ որոշ ի­

մաստով նույնիսկ աշխատում է դիմաղբել այն բուռն հորձանքին, որով 

կյանքը տառացիորեն ողողում է բանաստեղծական իրականությունը։
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4

Տեսանք, որ 1’ն տքայի մտահ այեցությահ մեջ կեցության բոլոր ձե- 

Վ^րը անցողիկ օղակներ են միայն եռի և աստծու, այսինքն մասնա­

վորի ու համայնի միջև։ Ձևը, երևույթը, թիվը, վերջապես մարդը՝ իբրև 

դոյ մտածելի են միայն այն չափով, որչափով անցում են ենթադրում 

դեպի իմաստը, խորհուրդը, անհունը, գաղափարը։ Այս սլլանում Ինտ­

րայի դատողությունները ոչ մի նոր հայտնության չեն հանգում, էկլեկ- 

տիկական անփութությամբ նա տարուբերվում է փիլիսոփայական ուս­

մունքների միջև' հույն եդեատյաններից մինչև Շոպենհաուեր ու Նիցշե, 

Զենոնից մինչև Սպինուլա, մինչև Շելինդ ու Հեգել։ Ինքնատիպը, սա­

կայն, Ինտրայի ստեղծագործության այն էջերը չեն, ուր նա փորձում է 

ոլորուն տրամաբանությամբ դիտական համակ արդի ■ ենթարկել սեփա­

կան հոգու միստիկական տեսիլները, առավել գրավիչը այդ հոգու կեն­

դանի տրոփքն է, որ իր ետում ենթադրում է մարդկային մի տառապա­

կոծ ներաշխարհ։ Իբրև փիլիսոփա, Ինտրան պարղունակ է, երբեմն 

մանվածապատ, իբրև արվեստադետ, սակայն, նա տաղանդավոր է և 

առաջին հերթին մարդկային հոգու նուրբ ու խոր իմացությամբ։ «հեր֊ 

աշի։ տրհը » բացահայտում I, հոգեբանական վիճակների անծայր մի 

հարստություն, որ վերանալով, բայց չկտրվելով պատմական որոշու­

թյունից' իբրև գեղարվեստական փաստ, վերաճում է մարդերգության։

Այս գծով Ինտրայի աշխարհը, որքան էլ մոտ աղերսներ, հաճախ 

անմիջական շփումներ ունենար եվրոպական արվեստի նորագույն ուղ­

ղությունների հետ, այնուամենայնիվ շարունակում էր հայրենի գրակա­

նության, առաջին հերթին Պ. Դուրյանի ընդհատված ավանդույթները' 

որքանով վերջինս իր բանաստեղծական աշխարհի ռոմանտիկական 

բևեռացումների հանգույցում նույնպես որսն ում է տիեզերական համա­

կառույցի մեջ մարդ անհաս։/։ գոյության խորհ ուրդը. պատահական չէ, 

որ Ինտրան իր քնարական եսի այլացման տարբեր աստիճաններում, 

նույնիսկ փիլիսոփայական մտասևեռումների պահերին հաճախ ուղղակի 

կամ ան ուղղակի որ 1մ։ վկայակոչում է իր նախորդին' կարծես հավաստե- 
լու համար, թե իր «Ներաշխարհի» զգացված էջերի խռովքը «Տրտունջքի» 

տիեզերածավալ բողոքն է' բազմաձայն ացած, բազմարձագանքված,

բազմադիմացած մի այլ գեղարվեստական իրականության անհամասեռ 

տարածքի վրա։ Մի՞թե երկուսի մոտ էլ մահը կյանքի, անհատականու­

թյան ժխտումը չէ, և մի՞թե այդ դեպքում երկուսի տրտմությունն էլ չի 

ծագում այն եղերական գիտակցությունից, թե երևութական հրաշքնե-
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բով ԼՒ աշխարհը ան մ ահ ութ յան աստվածային սկզբունքի ծաղրն է ան֊ 

քավոր գոյի թշվառության հանդեպ, տարբերությունը փաստի հոգեբա֊- 

նսյկան վերապրումի մեջ է, որը նաև ժամանակների, գեղարվեստական 

համակարգերի, անհատականության տարբերություն է։ Դուր յանի մոտ’ 

գերիշխում է ռոմ ան տիկ ըն գվղումի անհաշտ պաթոսը.

Իսկ թե կորնչի պիտի իմ հոսկ շունչ 

Հոս մառախուղի մեջ համբ, անշշունջ, 

Այժմեն թող որ շանթ մ^պրսմ դալկահար, 

^րւսԼՒմ անվանդ, մր որն չեմ անդադար, 

Թող անեծք մ'րլլամ ու կողդ խրիմ...

Նույն հոգեվիճակն Ինտրան ապրում I; թեև «տխրագին», բայց և այն­

պես խաղաղ ներհայեցությամբ.

Ա՜հք եթե ստույգ շ/; հարակյանրն երկնաճեմ, 

Եվ եթե մահն անէացում է խավար, 

բ՛ոզեր զիս, նոճք, որ տխրագին մեղանչեմ...

«Նեխելով կորսվելու» ուրվականն ինտրայակ ան հերոսին հալածում 

Է նաև «Ներաշխարհում». «...աննյութականության սրբությունր հղա­

նալն, հեռաղդալև ետրր նեխելով կոբսվիլ. բոլոր գեգհցկությանց , բոլոր 

մեծոլթյուններու մնջեն, սիրելի կտկին մնջեն, ընդհանուր գագաւիար֊ 

ներոլ ահագնության մնջեն, Անհունությունը, ճշմարտությունը միայն 

սիրելն ետքը, սուտի պես անէանալ. տառապանքներու և հեշտությանդ 

մեջեն, լեռներոլ վրայեն, գիշերին մեջ, համաստեղություններուն ու 

ալիքներուն մեջ' սրտագին, սարսռագին ղ Աստված կանչելն ետքը ան­

գամ մը չընգնշմարել զայն, գո՜նե խոժոռադեմ, գոնե մերժող, կուգեի 

գիտնալ, թե այս թշվառությանը կարելի' է, թե ուրեմն այս թշվառու­

թյունը կա մ/ւայն. այն ատեն, ահավասիկ, պետք է ճաշակել զքեզ, 

մահվան գեղեցիկ ծաղիկ, և հրաժեշտ տալ կյանքին»^։ Եվ այս բոլորից 

հետո երևակայության ինշ֊որ քմահաճ խաղ չէ, որ բանաստեղծն հի­

շում է իր հոգևոր նախորդին' «է հ, մրնաք բարուի, Աստված և արև...»։ 

՛կուր յան ի անվան հետ կապված մասունքներն արդեն այն ժամանակ 

կրում էին որոշակի քնարական հոգեբանության կախարդող լիցքեր 

ինքնին ենթադրելով ոչ հին, բայց գրեթե մոռացված ավանդույթի ստեղ­

ծագործ ա էլան վերածն ուն գ ։

Երկու բանաստեղծների- հոգևոր կապը դրսևորվում է նաև քնարա­

կան ոգու շարժման այլ հանգրվաններում ևս։ Սերն, օրինակ, Դուր յան ի 

բանաստեղծական աշխարհում բնության մեծագույն պարգևն է մար- 
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դուն, ուստի և կատարելության է հասնում իր նախասկղբի հետ անբա 

մանելի միասնության մեջ.

. Զեռր վերցուց[*նք աստղերուն ,

Սեր ուխտեցինք [էր արու. 

Դողղրղացին աստղերն ալ 

Մեր երդում են ահարկու:

Լրսեց երկինքն մեր ջերմ ուխտ, 

Աո տղեր սրսկեց ի դո րով, 

Բրնու[)յունն եղավ պսակիչ. 

Մեղ պսակեց ասս։ ղերով։

Ահա և «Ներաշխարհի» ավարտը. «Նայե ինչ սլիտի ըսեմ ըեդի. կը 

■ պաղատիմ քեղի. դքե'ղ կը տառապիմ, դքե'ղ կը հեծկլտամ, զքե ղ կը 

/լողամ, մահվա՜ն պես իրական աւլող րաղձանքս. մտիկ ըրե. զքեզ այն­

քա՜ն ատենե ի վեր կը սիրեմ. իմ ճշմարիտ, ճշմարիտ երանությունս, 

նայե Տիեղերքին ներկայությունն է... թող անհուն թափանցիկ դիլերը 

մեր առագաստն ու խորանը ըլլա, մեր անմռունչ գրկախառնումը՝ թող 

մեր պակուցյալ աղոթքն ըլլա առ Աստված..,»™։

Իհարկե, Դոլրյանի և Ինտրայի բանաստեղծական համակարգերը 

ձևավորվող փիլիսոփայական ու գեղագիտական հիմունքները տարբեր 

էին։ Բայց հենց այղ տարբերությունն է այն ժառանգորդական կապի 

Հիմքը, որ հեռացնելով մերձեցնում է ժամանակները, բացատրում 

ավանդույթի ու նորարարության դիալեկտիկան։ Այս նույն տրամաբա­

նությամբ է, որ Ինտրան, հետո նաև Մեծարենցը, դարասկդբի ամբողջ 

հայ բանաստեղծությունը ձգտում է աւլէ։ ական ան ալ դարերի խորքը 

գնացող իր արմատների կենսահյութով, արմատներ, որոնք հասնում են 

մինչև Գողթան երգիչները, մինչև Խորենացի ու Գրիգոր Նարեկացի. 

Վերջինիս տիեղերածավալ էությունը հազարամյա հեռավորությունից 

լուսավորում էր XX ղարասկղբի հայ բանաստեղծության որոնումների 

ուղին։

Նարեկացու հետ Ինտրայի ստեղծագործական աղերսների մասին 

ակնարկել են գրեթե բոլոր ուսումնասիրողները' ինչպես իր ժամանա­

կին, այնպես էլ մեր օրերում3՛։ Հարցը, սակայն, այն է, որ եթե դուր- 

յանական ավանդույթների հետ «Ներաշխարհի» հեղինակի կապը անմի­

ջական ժառանգորդական է, ապա Նարեկացու վերաբերմամբ գործում 

են աղ բնույթի առնչական հոսքեր. X դարի վերածնության տարերքը 

XX դարամուտի բանաստեղծին անցնում է իբրև ազգի հոգևոր կերտ-
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վածքի ն ևբհատկություն։ Եթե բուրգերն ու սֆինքսը Ե գի պտ ոսի ոգին 

են մարմին առած ու կրկին աննյութացած, մեկը' երկնքի տարածական 

անսահմանության, մյուսը' (/ամանակի համասեռ հավիտենության մեջ, 

ապա Նարեկացին հավերժորեն հայկականն է, որ «բոցեղեն աղոթքով» 

«կույս կատարելության կը ձգտի»։ ի՞նչ է, իրոք, հայ միջնաղարը իր 

ճարտարապետությամբ, մանրանկարչությամբ, քնարերգությամբ, եթե 

ոչ մարդկային ճշմարիտ արժեքների որոնում, հոգու անպարագիծ շար֊ 

ժում երկրի ու երկնքի միջև, կորուստն երի ողբերգություն և հայտն ու֊ 

թյան հիմն։ Եվ մի՞թե մեր գարասկգբի հոգևոր վևրածննգի էությունը 

Ժողովրգի այդ ներքին կերտվածքի «վերստին գյուտը» չէր»»»

Նարեկացին իր «Մ ատ յան ում» մարդու անկատարության դրաման 

բխեցնում է հազարավոր ակունքներից, որոնց իմաստը վերջիվերջո 

մեկն է.

...աստվածայինն է զորավոր մարդուց, 

...Անմահն ինքնակա մ ահ կան արուից, 

Ստվերայինից' լույսը երկնավոր,

■ Հավերժականը' անցողականից,

Բարձրյալն' նրկրայնից, եզականից' էն, 

Իսկությամր րարին' [կարից ընությա մր....

Անշուշտ, չի կարելի ուղղակիորեն պնդել, մանավանդ զուգահեռ­

ներով ապացուցել, թե ինարայական եսի այլացումները' հարաբերա­

կանի ու բացարձակի, մասնավորի և ընդհանուրի, նյութի ոլ գաղա- 

վւարի տարածություններում, կատարվում են «Ողբերգության մատյանի» 

այսպիսի հատվածների պարդ հարասությամբ. անմիջականորեն տե­

սանելի աղերսներ ավելի դյուրին I; ցույց տալ «Ներաշխարհի» կա­

ռուցվածքի, ոճի առանձին կողմերի, լեզվամտածողության շերտերում։ 

Ավելի խ"ԸԸա թ’Ն ծավալումների մեջ նկատվող րն գհանցությունն երի 

ետևում գործում է ժողովրգի գեղարվեստական հիշողությունը, որը 

հաճախ սահմանելի չէ ստեղծագործական վարձի շոշափ ելի տվյալնե­

րով. ազգային մշակույթի համածավալ միությունն է դա, որ պատմա­

կանորեն ձևավորվելով' իբրև կարևոր էթնիկական հատկանիշ, այնու­

հետև ձեռք է բերում հարաբերական ինքնուրույնություն, ինչ֊որ մի 

աստիճան ոլմ վերաճում է, եթե կարելի է ասել, վերպատմական կատե­

գորիայի։ Այգ անտեսանելի օրենքի անհրաժեշտությամբ է, որ հազար­

ամյա հեռավորությամբ բաժանված բանաստեղծական աշխարհները հան­

կարծ դրսևորում են անհավատալի ընդհանրություններ' մնալով հանդերձ 

իրենց պատմական ժամանակի ո։, պատմական տարածության որոշա֊ 
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/{իության մեջ: Հենց սա նկատի չունե՞ր Հււվհ. Բ'ում ան յանր, երր Տեր­

յան/։ քնարերգությունը հայ մշակույթին անհարազատ համարող մտայ֊ 

եոլթյանն առարկում էր մի պարդ հայացքով, թե' տերյանական թա- 

Ւ՚Ւ^և բոլորովին էլ խորթ չէ մեր ազգային ոգուն։ եթե թույլատրելի է 

ամեն կարգի զուգահեռ, ապա այս դեպքում գործող օրինաչափությունն 

հիշեցնում է կեն ււ աբան ական այն երևույթր, երբ նախնիների ֆիզիկա­

կան ու հոգեկան հաակություններր, գիտությանը շատ բաներով դեռևս 

անհայտ անխուսափելիությամբ, կրկնվում են հետնորդների մոտ։

Նարեկացու հետ Ինտրայի իև ինչո՞ւ միայն նրա. այսպիսի հարցա- 

ղրումը կիրառելի և անհրաժեշտ է դարասկզբի հայ բանաստեղծության 

գրեթե բոլոր մեծերի վերաբերմամբ) ստեղծագործական հոգեհարազա­

տության փաստք չի ենթագրւււմ, անշուշտ, պարզ ազդեցություն։ Ինտ­

րան, համարյա միաժամանակ նաև Մեծարենցը, դեպի Նարեկացին էին 

Լքնում իրենց ժամանակի հեռվից, օսւալ։ մշակութային արժեքների յու­

րացման վտանգավոր փորձությունների միջով։ Տեղի էր ունենում մի 

հետաքրքիր երևույթ, և' Ինտրան, և' Մեծարենցը եվրոպական մտքի 

նորագույն ծավալումների մեջ հայտնագործում են մի անակնկալ ուզի, 

որ ետադարձ ջրջվտծքով նրանց կապում է ազգային բանաստեղծության 

նախաստեղծ ակունքն երի հետ. Նարեկացու ժամանակը կարծեք թե տե­

ղաշարժ է կատարում հազար տարով դեպի առաջ, դառնում է ժամա­

նակակից: Մեր գարասկզրի բանաստեղծներն այդ անցյալով հայտնա­

դործում էին իրենց ներկան, դրանում և' պատմական, և' հոգեբանա­

կան, 1ւ գեղարվեստական մեծ խորհուրդ կար։

Ազգային ավանդույթների հետ Ինտրայի ստեղծագործական աղերս­

ների հարցը մասնավոր բնույթի չէ. հենց այդ աղերսներով են բացա­

տրվում բանաստեղծի միասնական համակարգի, նրա մտածողության 

ու պոետիկա ։ի մի շարք էսւկան կողմեր և առաջին հերթին քնարական 

Լսի հետագա այլացումների տրամաբանությունը՝ մասնավորապես 

«հանդեպ բնության» և «հանդեպ Իռենային»։

Իհարկե, ինտրայական եսի չթուլացող լարվածությունը' «հանդեպ 

յ։ն ութ յան», այսինքն' մշտական ձգտումը' տիեզերքի լիակատար ներ- 

աշխարհացման անհնարին լինելու թախիծը փարատել նույն այղ տիե- 

ղերքից յուրացվելու ակնկալությամբ (քանի որ աշխարհը միասնական 

է իր սկզբնական ու վերջնական գոյավիճակներում'), չէր կարող բոլորո­

վին անկախ լ/՚ևել գարավերջի պանթեիստական ոգորումներից, այս 

կապակցությամբ կարելի է շատ ընդհանրություններ ցույց տալ, ասենք, 

ֆրանսիական «նոր պոետների» և հայ բանաստեղծի միջև' հատկապես 
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տեսական բնույթի դատողություններում66։ Այսուհանդերձ 1‘նտրայի 
հերոսր բնության հետ ն ույն ութ յան սկղրին է հանդում բանաստեղծա­

կան կեբութ յան սեփական տրամաբանությամբ, որ մի կարևոր առումով 

նաև հայ բանաստեղծության դարավոր փորձի տրամաբանությունն է' 

վաղնջական դարերից մինչև նորագույն ժամանակները:

Մյուս կողմից, ինտրայական աշխարհի այս նոր այլափոխությունը 

նկատելիորեն աղերսվում է ՍԱլինողայի վարդապետությանը. «Կարելի 

է Սպին աչական բան մը տեսնել մ ան ավան դ այն էջերուն մեջ, ուր «հա­

մաստվածյան» հեղին ակն հանրամարդկային ու տեսլապաշտ համես­

տությամբ մը կը /սոսի. «Աստվածդիտության երանությունը»...»69-- 

խոստովանում է բանաստեղծը: Սակայն Սսլինողայի ուսմունքի' նրա 

մեկնաբանությունը մատերիալիստ փիիլսոփայի «սուբստանցի» (Մարք­

սի և էնդելսի պարղաբան մամը մետափիղիկորեն ղդեսսւափոխված 

բնությունն է' մարդուց իր անջատման մեջ) ետևում աթեիստական 

բովանդակության փոխարեն կռվաններ է նշմարում իր բնապաշտական 

միստիցիզմի, կամ միստիկական բնապաշտության համար:

Մի երրորդ կողմ ից, բնության պաշտամունքը հեռավոր ու խորունկ 

արմատներ ունի մարդկության հոգևոր մշակույթ/: պատմության մեջ 

առհասարակ: Բայց այդ պաշտամունքն ինքնին անիմաստ կլիներ և

հազիվ թե որևէ չափով նպաստեր քաղաքակրթությունների զարգացման 

ու հերթափոխության ներքին օրինաչափությունների բացահայտման/:, 

եթե իր ետևում չունենար մարդու և բնության, հասարակական տարբեր 

խմբերի, անհատի և հասարակության միջև գործող բարդ հարաբերու­

թյունների մեխանիզմը: Բնապաշտությունն' իբրև աշխարհայացք ու 

փիլիսոփայական համակարգ, իբրև աշխարհի նկատմամբ էսթետիկա­

կան վերաբերմունքի որոշակի հայտարար, իմաստ ու նշանակություն 

կարող է ունենալ' միայն որպես աշխարհ աճանաչման եղան ակ, երե- 

՚Լ"լյՍ^երի իրական համարժեքը գտնելու տեսանկյուն ու չափանիշ: Այս 

իմաստով բնապաշտությունը չի կարելի դիտել իբրև համասեռ որոշու­

թյուն, որ/: շրջան ակն երում բոլոր ուղղություններով գործում են միևնույն 

օրենքներն ու օրինաչափությունները:

Բնության պաշտամունք/: գեղարվեստական արտահայտությունները 

մի քանի ուղղություններ ունեն նաև XIX դարավերջ/: և մեր դարասկզբի 
հայ դրականության մեջ. դրանք դեզադիտական ու աշխարհայացքային 

տարբեր իմաստավորումների են միտում Բ՛ում ան յանի ու և ս ահ ակ յան ի , 

Մեծարենցի ու Վարուժանի, Բ՛ուրեն թարդարյանի ու Լևոն Շանթի ար֊ 

վեստում: Ւնտրան բնության պաշտամունքին է հանդում սեփական ճա- 
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նտպտբհռվ' որոնելով ու ձգտելով հաստատել քէնքն իրեն իր իսկ մտա- 

հայեցությամբ կառուցված միստիկական աշիւարհի սահմաններում:

Ինտրայի բնապաշտության հիմքը ժաման ակի հասարակական ու 

գեղարվեստական գիտակցության համար բնորոշ հակադրությունն է 

մի կՈէԼ^հս վերասերվող քաղաքակրթություն, մյուս կողմից' մաքուր ու 

կենսալի բնության աշխարհ. «Պարզապես' իր տրտմությունք կուգան 

իր բնութենապաշտի, կենսապաշտի, բարոյապաշտի երրյակ ձգտմանց 

“‘ւ՚դՒւՀԿեն»™։ ^ՏԴ հ ակագրությունն իր ուղղակի որոշությամբ երևան 

Լ գալիս մանավանդ «Ներաշխարհի)) բազմաթիվ էջերում: Ահա, օրի­

նակ, բնորոշ մի հոգեվիճակ. «Գարունը, որ կը զեղու գուրսը և հոգվույն 

մեջ կր խռովի' կյանքին գաղաւի արը կը ներշնչե, կյանքին արհամարհ­

ված (ւ սկան ուշ գաղափարը կը շաղե կը նշուլահոսե մտքի մեջ ու մեղմ, 

հինավուրց եղան ակն եր կբղղամ ներս երես, արտ աշխարհի դաշն ակու- 

թյանց իղեացող արձագանքը, և գարնային քաղցրությանց զուգակից 

բերկրանքներու ճխալը կ զգամ իմ սրտիս մեջ ալ, ինչպես անբավ 

հանրէության հոգվույն մեջ)): Եվ ապա' «Թռչուններու պայծառ ճրռ- 

վօդյսէններեն թափ անցված, և զեփյուռեն որու թոչտուն կեն սավետու- 

թյունը կ'ընդխառնվի ներածուփ մանկական շունչերու խոլության, կր 

զ ագրի մ տ ա ռապելե հիշատակը քաղաքին... և բնության գարունին

հեշտության մեջ անկաշկանդ բնէացում մ'ապրելու կը ձդտիմ, տարա­

կույսին, երգ ի ծսոնքին ներքն ակի ց ցավեն հանգչելու, կենսապայքարի 

ցավերն ու ամոթը մոռնալու»91:

հույն հակադրության սկզբունքով են կառուցված «Նոճաստանն)) 

ու մ ան ավանղ «Ներաշխարհը»: Վերջինի ս է գլուխն ամբողջապես նվիր­

ված է Եգիպտոսին, որն հուշերի մեջ արթնանում է որպես «կենսա- 

հայեցական Արևելք մը» եռի բովանդակությունը լցնելով «լուսեղեն 

երկինքին մեջ աճալ կյանքին» ((բոլոր եղկ ու մույգ ումով», որի ((սնու- 

1)1'1’ կ աղգոլբիչ երփներանգութ !։ն են կր շնչեի կր վերստանայի ինչ բերկ­

րալ/։ տարրեր որ գորշ քաղաքներուն սոսկումը /"լեր էր ինձմե»93։ Ապա 

հ ետևում է բնութագրական զուգահեռը' ժամանակակից քաղաքի մթին 

խորշերում ծավալվում է կենսապայքարի սպանիչ դրաման, մինչդեռ 

քաղաքից դուրս, արևավառ անսահմանության մեջ, փողփողում է բր- 

ն ութ յան ու մարդու միասնությամբ ներդաշն ակ կյանքի վայրենի տա­

րերքը մատուցված իբրև խորապես բանաստեղծական իրականություն, 

ուր ((ամեն ինչ որ կը վերաբերեր երկրին, ոլղղապես ոլ լիովին հոգիին 

կ' երթար»93։

Բնությունն անծիր է տարածության մեջ և ան վախճան' ժամանակի
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մեջ։ Ան Լղրաթյան այդ զգացողությունն ինքնին բավական է, որպեսզի 

եսի ինտրայական սկզբունքը ներլուծվի ավելի կենսահ աղորդ մի գրու­

թյան ոլորտում' « ս ահ մ ան աղերծվելով» ինքն իրենից և ձգտելով դաոնալ 

անհունի մի տարր, որ նույնքան համընդհանուր I;, որքան և ամբողջը։ 
Վերացման այդ ակնթարթները շլացուցիչ բռնկումներ են, որ ժամանակ 

առ ժամանակ քնարական փ՚սյէ են տալիս «Ներաշխարհի» ի/ռովքոտ 

իմաստասիրությանը։
Բնությունը Ինտրայի ստեղծագործության համակառույցում ամե­

նից առաջ ծով է ու երկինք' մեկն իր /սոլ տարերքով, մյուսը' սահման­

ներ// բացակայության անընդգրկելի վեհությամբ. ապա գալիս են' Բոս֊ 

փորն ու Մարմարան' իրենց անուրջ ափերով, խորհրդավոր Արևելքը 

էկզոտիկայով, պայծառ //։. /սոր երկնքով, Եգիպտոսը' Բուրգերի հավեր­

ժությամբ ու Սֆինքսի լռությամբ։ Այսպիսի էջերում բանաստեղծի 

«անդրատենչ» հոգին դառնում է «բնության ուխտավոր' անհագ ու ան֊ 

խոջ» և հավատում, թե վերջապես նշմարել I; իդեալի սահմանը։ «Ով որ 
երկնքին կը նս/յի... չի կրնար հոռետես ըլլալ»9*! — հաստատում է նա,— 

քւսն/ւ որ' «ամեն ինչ ըղձանք, ամեն ինչ սլացք է, սառչուն, խոյանշարժ 

բոլոր կեն գան ութ յանց երազն է հավերժակեն ս ութ յան երկինք մը. բոլոր 

այս այրումներուն նպատակն է լուսավառ անեզրությունը։ Տևելու, շա­

րունակվելու, անմահության տենչ կը ժայթքն հողեն. և անհուն է եր­

կինքը որ վերը կը տարածվի, երկրի գաղջ այտն ա մին վերևը, բոլոր այս 

հայեցոդությաններեն վեր կամարված, լեցուն ու դողդոջուն անոնց ա- 

մենուն նոլյնությամբը որ երկինքին մի, անըմբռնելի՜ երջանկությանն 

է... Ամեն բան տոգորուն է երկինքով. ա'հ, գարունը հավերժություն 

է...»95։ Եսն էա/ին լցվում է անսահման մի երանությամբ, երբ զգում է, 

որ հաղորդակից է բնության թաքուն իմաստներին, ձայների, ձևերի, 

գույների երաժշտությանը։ Նա հողեին ժսլւոում է «երիտասարդ Վեըթե֊ 

ըին», անդիմադրելի կեն ս ատեն չաթյանն այլևս չի ճնշում նրան, քանի 

որ նրա սահմանավոր էությունը տանում է ձուլելու բացարձակի ա. ներ­

դաշնակի ան եզըությանը: Սիրտն ս։յժմ թրթռում է կյանքի համար, դո­

ղում է ապրելու բաղձանքը կրկին կորցնելու երկ յուղի ց, որովհետև 

«երկրի դժբախտների» հողաքարշ գոյության կապանքներից աղատ 

մարգը օրհնում է կյանքը, այլևս չի ուզում ճաշակել անեծքի դառնու­

թյունը. «Երկի՜նքը ահավասիկ, կապույտ, կապույտ. ո՜րչափ գեղեցիկ 

4' ո րչափ գեղեցիկ է։ 0'հ, ոչ, ա՜լ չի կրնար ծածկվիր Ինչպե՜ս պետք 

ունեի այս լույսի՜ն. կանանչներուն. ո՜րչափ այս երփներփումին անու­

շությանը կարոտ էի և ի՜նչպես հավետ ծարավ եմ երկինքին։ Նոճիները 
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կը թավշափ այլին շշնջալիր- արևուն լույսն անոնց խորքը կը սուդի, 

խանդավառ ու հանդարտ բարություն մը կը դևղու անոնց գիրկը։ Ս ար- 

դերուն վրա ևրանոլթյամբ երկարող անոնց մեծ շուքերու մեջերեն հը- 

րեղեն կանանչներ կը լիովին: Սենյակս եղկանոլշ լույսով մը կր լեցվի, 

խեղճ սենյա կ ս: ճսԼըաուննէՀը արդեն կր հնչեն նոճին երեն. ւս'հ, դեղն֊ 

ըիկ օղերու ^էվցԱէէԼ^ ^^Ը • թռչնիկները հոն են եղեր. նոճիներու մեջ 

տ պ ա ս տ տն ած, թաքուն, ինչպես թևավոր զգացումն ե րը, անմեռ, կը 

^աքլ1^ տրտում մտածությանը խորը. — ահա վերսկսեր են երգել իրենց 

աՂ'Լո1' օ(’երու ղվարթությամբր։ Ըսեք, կանչեցե ք ճառագայթին, թռչնիկ­

ներ, որ չփախչի, չլքի երկրի դժբախտները»96։ Զեղուն այս կանչը շատ 

բանով հիշեցնում է մեծարենցյան արևաբաղձությունը. ավելին խորքի 

մեջ ն ույն ան ո^ է ն,յա հետ, թեև, ինչպես պիտի տեսնենք, իր աշխարհա~ 

յտցքային տ ար ածքով զգալիորեն զանազանվում է նրանից:

Այս երկար քաղվածքներն ակն առու ցույց են տալիս, թե ինչպես են 

փ ոխ վում ր ան ա ստեղծի ոճն ու մ տ ահ ա յե ց ութ յան ուղղությունները, երր 

նա րնությունը ղի տում է ոչ թե փիլիսոփայի վերլուծական հայացքով, 

այլ ՂԱում I; այն՝ իր ան բադադը և լի ամբողջության մեջ' իբրև գեղագետ 

ստեղծազործող: Այո դեպքում քնարական իրականությունն առավելս»֊ 

գույնս հագեցվում է առարկայական աշխ արհ ի անհունորեն գուն ագեղ 

բազմազանությամբ, ներաշխարհի շարժումը լիցք է ս տ ան ում կենդանի 

Գոյի նյութական ոլորտից։
«Ներաշխարհի» երկրորդ դլխի ր ո վան դա կ ությ ունն Ւնտրան սահ­

մանում է այսպես. «Երկնիր խավտրմամր մահվան բաղձանք, երկնից 

պարզումով' կյանքի և հավերժության»։ Երկնքի այս տարբեր վիճակ­

ները, եթե պարզ պայմանականություն էլ են, ապա ոչ թե թելադրված 

են ձևի մասնակի շահագրգռությամբ, այլ բանաստեղծի մտածողության 

մևտսնակտն համակարգից բխ՚՚ղ պոետիկական կարևոր բաղադրիչներ 

են։ Ինտրայի աշխարհի բոլոր հանգույցները շարժման մեջ են դրվում 

մի հիմնական միտումով' ապրել լույսը, որպես գերագույն հանրացման 

վիճակ։ Երկնքի խտվարմամբ եսը կորցնում է համայնի հետ հաղոր­

դակցվելու լուսածիրը, համենայն դեպս ներկա ժամանակ/։ և շոշափելի 

առարկայականությամբ մերձ տարածության ոլորտում, հոգեբանական 

պահր տրամադրում է մահվան, և ներկայից օտարված եսր արթնացող 

հուշերի հորձանքով վերապրում է անցած կյանքի այն դրվագները, երբ 

բնամարդու «վայրի հանրէությամբ» ձուլվել է բնության հավերժական 

հոլովույթին կամ ենթագիտակցաբար ներղգայել վերջինիս հետ ունեցած 

ընդհանրությունը։ Բնորոշ է, որ տեսիլային այդ իրականությունը կապ-



վում է գրեթե բացառապես համապարփակ ծավալայնություններ// հետ 

անհուն ծով և անհուն երկինք, անծայրածիր անապատ և բուրգերի 

չափազերծ խորհուրդ, սֆինքսի վեր J աման ակ յա լռություն և բնամարդ֊ 

կային ազատությամբ եռացող կյանքի անեզրություն... Որքան էլ այս 

ածենք ներկայացվում է գուն ադե զ նկարչականությամբ, մանրամաս֊ 

ների ու նրբերանգների ի[էոք իմպրեսիոնիստական հարառությամբ/ 

այնուամենայնիվ բնապատկերը բանաստեղծական իմաստ է ձեռք բե~ 

բուծ’ ոչ թե իր առարկայականությամբ, այլ վերառարկայական ընդ­

հանուրի առնչությամբ: Սև ծովի պատկերն, օրինակ, էսթետիկական 

նշանակություն է ստանում միայն ((Ծովուն հավերժաձայն Գաղափարին 

ահագնությամբ»: Ջրերի խոլական շարժումը, ալիքն երի անվախճան 

ձևափոխությունները, ծովի միակ ու ((անհուն բաոին» ձայնական տար­

րալուծումները, գորշի, կապույտի, կանաչի, սպիտակի անվերջ երան֊ 

գափոխումները վերջիվերջո ձուլվում են համասեռ անեզրության մեջ, 

որ հենց ծովի Գաղափարն է, տարբերակված մ ասն ավորությունների լու֊ 

ծումը անտ արաս եռ մ ի ութ յան սահմանում։ Ահա' [։նչպես է իրագործ֊ 

վում գա' բուն բանաստեղծական պատկերի ներսում. «Ծովն էր. հա֊ 

մասեռ մշտանույն թախծություն, զարհուրելի, երջանիկ: Ալիքները կու֊ 

հայՒ^/ կու գային: Փլուզման ու վերականգնումի անհագ արբշռությամբ 

մը կուդային ալիքները, հառաչալիր կործանումներուն, փշրումներուն 

տակ վերթևելու միահահաղույն վհատություն մը կը խորդար, ընկլուզ֊ 

վելու միահամուռ անհուսություն մը կը շն չաս պտռեր ջուրերուն պղտոր 

սարսռացայտ կանգնումն երուն մեջ. աղետալի սպիտակությանդ մեջ կը 

տժգուներ. դիվ֊ աստվածային հայտնություններով կը ճերմկնար ծովը: 

Նոծապարու կոհակներուն մեջ նախնական ու հավերժ ակ ան հույզ մը կը 

շարժ եր. անտառին պես բյուրային, երկինքին պես մեկ: Վիհերը կր 

թևեին, փրփուրներով բռնկած և անհուն ցնորքի մը տա t/ղում ին մեջ 
կանհետեին: եր փրփուրներուն հառաչին նշուլմամբր, իր ցելքերոլն

խաժ թուխպովը խոռոչուտ ծովը կ անցներ տի եզեր քեն անեզր խորհուր֊ 

գի մը հարակայքովը, հավիտենական կարողության մ'ամենակալ ճախ֊ 

րխ անբավ մթին թեանատտմի մը (pteranOClC^) նախասավածային 

թռիչով: Լեռները ճերմակ հայեցողության մր մեջ կր վերանային։ Սայլն 

իր ոչնչութ յանր կր փախցներ ղողղղալով, մոլորուն։ /վաներուն տրտում 

օծությանր' ծովն իր ան ղուն ղն երուն երան ավայրի հեթանոսությունը կր 

պոռար»97 ։

Այլ է #ճակը, ևրբ պարզվում է երկինքը, երևում է լույսի ճառա֊ 

գայթը։ Աշխարհը ողողվում է լիարյուն կյանքի, հավերժության ցոլքով։ 
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Թանաստեւլծի մենավոր կացարանն հիմա արդեն ոչ թե մի նեղ պատու­

հանով, այլ ամբողջ տարածքով է բացվում դեպի արտաքին իրականոլ- 

թյունբ։ Ժամանակն սկսում է հոսել ներկայի հունով, տարածության 

հեռավորությունները։ /ստանում են ղգայրանապես հասանելի միջա- 

կայքում: Բնանկարի հեռածավալ, մասշտաբային րնդդրկումներր սեղմ­

վում են մինչև առօրեականի, կենցաղայինի մերձավոր սահմանն երր. 

վերհուշի ։ տեսլականի փոխարեն պատկերի տարածքը լցվում է ներկա, 

շոշափելի ռեալությամբ։ Դա ակնառու նկատելի է վերևում բերված 

քաղվածքն երի մեջ։ Ահա մի օրինակ ևս. «Ւնչպե ս ամեն բան գեղեցիկ 

է տառապ անքեն ետքր։ Ւնչպե ս երջանկություն կ՝ արտացոլա բոլոր այս 

վեր արծ արծ առուդութեն են. և ո րչաւի այս լույսն է ամենուն երագը, 

սփոփանքը, ամենուն երկնային պայմանը։ Թ՛ռչնիկները կը ճռվողեն, կը 

՛ճլվլան ղմայլած վստահությամբ, ավիշներոլ շիթերով, ղողդոջուն հըն֊ 

չյունն ևրու հրճիվով եւ* թրթռան նոճիներում։ լոլյստվերոտ խորություն - 

ներր. ծաղիկներով խռնված, ծ աղիկն երոլ հևերփնումնե ր ով շղարշված 

կանաչությունները կը խաղան, կը սարսռան, երանությամբ, թռանցնող 

ղարնարույր շունչեր։ Հեռուներեն աքաղաղի երդ մը կը ցայտն, կ'երկննա 

ճռվողյուններուն մեջեն. ո'հ, ոչ, առաջվա աքաղաղը չէ անիկա»^։ Կեն­

սական ակտիվությամբ լիցքավորված եսը «Անեզրությունը կը տեսնե 

և ամեն բանի անդրագույն իմաստը, արդարացումը, ներումը կը բը- 

Նադգա», որովհետև' «ամեն ինչ ճիշտ է, միմիայն ճիշտ.. .^^ ։

«Կյանքի կիրքը», "{’ Ւնտրան իր աշի/արհաճան աչման կարևոր 

խարիսխներից է համ արում, բխում է հենց այդպիսի էջերից, կարծեք 

թե մի պահ լուծվում է ին արա յակ ան անհատի խրոնիկական երկվու­

թյունը. եռն այծէն հայտնաբերում է իր երկրորդ' «հանրէական» կողմը, 

որ, ինչպես այլացման նախորդ վիճակը, դառնում է աշխ արհայեցու֊ 

թյան մի ուրիշ տեսանկյուն։ Այգ տեսանկյունով դիտված հոռետեսու­

թյունը «քաղաքակրթէ։։ թյան ցավերոլ տակ մթագնած լավատեսություն 

մ'է», որ բնության կենարար շնչի տակ ւ/երադտնում է ինքն իրեն. 

«Հե՛՛ք դրկյալներ, հոռետեսները։ Մի՜թե պիտի կրնային հրաժարիլ կյան- 

քեն, եթե իրենց միջավայրն ունեցա ծ ըլլար հաւ/ետ անամպ երկինք

մը»'00,

Ւնտրայական ներաշխարհ/։ բոլոր բևեռացումներն այս նոր ոլղ- 

ւլությամբ միտոս! են բարության ու սիրո համապարփակ մի գաղա­

փարի, որ թափ ան ցում է տիեզերքի բոլոր ծալքերը' վերադարձնելով 

մարդուն իր բնական լավատեսության վիճակին, երր ժպիտը դառնում 

է կենսական պահանջ, ատելությունը' տանջանք ու նվիրումը բերկրանքի
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աՂԲՏո^։ Հտսարակության «անառակ որդին» դարձ է կատարում, նրա 

«ըմբոստ անձնականությունը» այլևս խորթ չի դդում իրեն ուրիշ «ինք­

նությունների» միջավայրում. «Իրոք ատա՞ծ եմ ես, — տարակուսում է 

բանաստեղծը. — ինչպե՞ս կրցած եմ արհամարհած Ը Ա.ա լ կարծել այն 

հոգիները որք կ'անընին զվարթացած հիշողութենես։— Ա հ, կը հիշեմ 

ին օղինքս ՛ու կը դադրիմ անպարտ ուրիշներն ատել»'01։

Ւնտրայի միստիցիզմը, սակայն, հետևողական տրամաբանությամբ 

մերձենում էր իր բնորոշ սահմանին։ ծնության բանաստեղծական 

փայլը, նրա ներքին կյանքը' անսահման դրսևորումների հարստությամբ, 

լՍ՚Ր2ի՚Ս'Ր2" լուծվում է վերացական բացարձակի մեջ. բնությունն ինք­
նին ոչ թե նպատակ է, այլ միջոց, անցողիկ մի ոլորտ, ուր եսր քա­

վում է մասնավորության մեզքտ, անընդհատ վերանալով դեպի հանր- 

էացման վիճակը։ Իսկապես երևակայության մեծ լարում է պետք դա 

պաս։ կերա դնելու, համար, ինարայական « աննյոլթա ցումը», վերադարձը 

առաջին ու. վերջին ձևին դոյի մի ան դամ այն յուրահատուկ կացություն է, 

համեն այն դեպս ղղալիորեն տարրեր է բուդդիստական նիրվանայից...

Մյուս կողմից, սակայն, «ամեն բանի ընդհանրությունը» «աստ­

վածությունն» է' իր մի էությամբ ու բազմաթիվ անուններով Օսիրիս, 

Իրահմա, Եհովա, թևս, {քրիստոս... Բնություն ֊աս տված նույնությունը 

դիտվում է հակառակ ծայրից, բնությունն ընկալվում է իբրև անհասա­

նելի աստվածային սկզբունքի երևութական այլացում և անսահման է.

քանի որ ածանցված է աստվածային անվախճանից. աստված ամեն 

ինչի մեջ չէ, այլ ամեն ինչի դերէոլթյունը ասւոծո մեջ է։ Ինտրայի 

պանթեիզմը դլխիվայր է շրջված։ Փառաբանելով բնությունը, նա փա­

ռաբանում է աստվածային սկիզբը' միստիկ ոգեպաշտությամբ ապա­

վինելով հավաաք/։ երանությանը. «Եվ մարմինով մը, և մասնավորված 

Եսով մ'իր ընդհանրությունը կորսնցուցած հոդվայն անպատում տըրտ- 

մոլթյամր, իմ գոյությանս վիշտով' կը ջանամ ակամա նայիլ Անոր, որ 

Ես չուներ, որին Եւ։ը մարդկությունն էր, Ամ/ւնն էր»'02։

Այս տեսակետից առավել բնորոշ են «Նոճաստանի» սոնետները։ 

Կյանքի գծուծ շահագրգռություններից ձերը ադ ատվելւււ., «տիեզերական 

մեծ ամբողջին» հաղորդակցվելու հայտնի մղումը, որ «ներաշխարհում» 

հատկանշվում է խռովահույզ ու տանջալի բախումներով, այստեղ պը֊ 

սակված է բարեպաշտ ու խաղաղ ներհայեցությամբ։ Բանաստեղծն 

այմմ բնության խորհուրդը որոնում է վեհածածան նոճիների աստված- 

հաղորդ լռության մեջ.
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Նոճերն եզերող ճամփան վրա նորեն 

Մինակս այո զիջեր ա[ կր զեղեր իմ. 

Զի կրծող կիրքերն, հուշերն ո քսեր իմ 

Հոս ղիս չեն տանջեր ղրմրնղակորեն։

Խո'նջ այսպիսի զարջ ու քիրա աշխարհ մ

Հնէս անուշեն են ու ճանաչում են, 

Հոս կրնամ մոււնալ նվաստ հույղերս ամեն 

Ու 'անհունին հույսովն ահա կր րերկրիմ...

Բանաստեղծը հ/րդե/ւն ապրում է «հեռանշույլ ճշմարտի» կարոտով։ 

Լուռ նոճիների անդորր երազանքը, «անպատում սոսավյունով ողողուն» 

միստիկական խորհուրդներ/։ են մղում նրան։ «Արտաշխարհի ձգտում֊ 

ներոլ քաոսը» նրա «հեք իմացականության մեջ» կարգավորվում է «ան֊ 

ճառելի լույսի» միատարր սկզբունքով։ Այդ լույսով են ողողված վե­

հասքանչ գիշերը, ողջ տիեզերքը, միության ու հավիտենության ձգտող 

ամեն մի գոյություն։ Նոճին երի անխոս վերացումը դեպի երկինք բա­

նաստեղծի հոդին կապում են անանցի խորհրդին։ «Նոճաստան/։» րր- 

նապատկերներն օծվում են արարչական շնչի վեհությամբ։ Լուսաշող 

դ1’?^1'Ի Ա)՝1"լ^ է «Հայտնության անհուն պաղպաջով»՝ բոլորանվեր
դարձն ելով աստծու տեսության բաղձանքը։ Ահա, օրինակ, «Լուսնա- 

•էՒշԿ՚Ը»-

Լուսնկա' Լ. խա</ասփյո ւււ զիջերԸ կր շողա.

Եվ նոճաստանր մ իաձույլ ու խավարակուռ 

Ե արձակն մութ կատարներն իր միահամուռ 

Վեր, դեպի սուրր տնղորրի փաոքր շափյուղս։ ։

եվ ինչպհ'ո մեծ ռևելիներն անխլիրտ են ու լուռ.

Եր լսեն պաղպաջն անրծության որ վերր կր խնձղա. 

Ու աղու հևքն այն որ իրենց մեջ մերթ կր զողա 

Ւրենց հողվույն մեկ անհաս խո՜սքն է հի աս ար ո ուռ։

Երանավետ տոն մ՝ Լ այս խորին ր սփոփման, 

Նախավայելր լուսեղեն կենաց անսահման, 

Զի սև նոճյաց Լութ բոն կարոտն ես ղիտեմ.

Թո'հն են փոխ յա լ ի տավիղ, նյութն աղոթք եղած. 

Արփե սկղրան դաոնալու իղձեն ամոթխած 

Հեք Աղջամուղջն են ի ծունր ան ճառ Լույսին դեմ։

«Սուրբ անդորրի փառքը», «պաղպաջն անբծության», «անճառ 

Լույսը», որքան Էլ հարուստ իմաստային երանգախաղեր ունենան Ինտ­

րայի համակարգում, վերջին հաշվով աստվածության գաղափարի ավե-
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տարան ական հոմ անիւներն են և տվյալ դեպքում կրելով հղացման 

իմաստային ողջ բեռնվածությունը, որոշակի նպատակաուղղվածությոլն 

են տալիս բնապատկերին։ Խաղաղ ու շողշողուն գիշերը աստվածային 

բարության լույսն է ցողում երկրի վրա, իսկ նոճիները, իթթև բավա֊ 

[/արություն չստացած տենչեր, ձգտում են դեպի լույսի ակունքը աստ֊ 

ված։ «Արփե սկղբան դառնալու իղձը» դոյի մղումն է դեպի արարչական 

Ա^ՒգՈ^ և րԱոս մՒ^Ա"1/' գերագույն հ անրէացումը։ Հենց սկգբից էլ 

ինտրայական եսը, վերան ալով իր սոցիալական որոշությունից և կյան֊ 

քի իրական հակասությունները ենթարկելով խղճմտանքի, բարու, ճըշ֊ 

մարտի բարոյական կատեգորիաների չաւիանիշին («Իր աղնիվ ձգտում֊ 

ները Իթ բարոյականի Կրոնքը կարտահայտեն»^, — խոստովանում է 

բանաստեղծն իր ինքն ա դա ս։ակ ան ումՀ իրեն գնում էր մի ճանապարհի 

վրա, որ անխուսափելիորեն պիտի հանգեցներ աստվածային “կգրի 

հայտն ագործ ո ւթյան ը։

Ինտրայի ((Լուսնագիշերը» ինչ֊որ բանով հիշեցնում է Մեծարենցի 

գի 2 ^ 1ք տ նվա գն ե րը.

Պարդ, լուս ածած ան, հրաշալի՜ ^եշ^Սէ 

Լոսե' սրտիս մեջ դյութանքիդ ալիք, 

ճերմակ երադիդ ցայտ քերեն մեղմիկ 

Պուտ ւդուտ կաթեցուր հո դվույս սիրաջեր։

Նե՜րս խամե ում դին, նե՜րս ւդ ատուհան ե ս 

Ու լեցուր [սրիկս, մինչև կաթոդին 

Ոոլ սրրությունով իր խորշերն հորդին, 

Եվ ես արթննամ վաղնջուց քունես.,.

Հնդհանցությունն այստեղ այն է, որ բնության "երբ երկու բա֊ 

նաստեղծների մոտ էլ ծագում է մի են ույն ակունքից և միևնույն աը֊ 

րամ արան ությամբ հանգում պաշտամունքի. ((Այս սերը կ՝ երկարաձգվի 

մինչև պաշտամունք,—բնութագրում է ինքն իրեն Մեծարենցը, — և այդ 

պաշտամունքն այնքան խան գոտ է, որ բանաստեղծը կուղե նույնիսկ 

՚ւ1՚շԿ՚1՚ն հա'ԼՒտ են ությունր, ր ացարձակ, անկապտելի Աս տվածությոլ֊ 

նը»՝ՈՀ «քծնություն պաշտող և կովին անոր վերարերոդ հոդի»՝™,— այս­

պես կ /՛անտձևում իր էությունը ք՛նարան, երկուսն կլ րնաս/աշտի իրենց 

խոկումները քաղում են գիշերվա լուսադարդ լռությունից և մենակ են 

համայն ութ յան հան դեպ ։

Այս վերջին ընդհանրության մեջ կլ, սակայն, պետը կ որոնել նրանց 

կ ակ ան տարրերու թյունըւ
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/•հարայի հերոսը էության անսահմանության ու մենավոր եսի 

միջև գոյություն ունեցող վիթխարի անջրպետը լցնում է աստծո գա­

ղափարով. նրա մտածության շառավիղները ձգվում են անպատուհան 

մենարանից կամ նոճեթախիծ շիրմ աշխարհից. այդ ներփակ առանձնու­

թյունից ոչ մի ուրիշ ելք չկա դեպի բնության անսահմանությունը, քան 

բոլորանվեր հավատքի ճանապարհը' «հաւէատք Հանճարը». վերջինիս 

զորությամբ «թոհը», այսինքն' աշխարհի ժխորը, ւիոխւէոււ/ է «ի տա- 

‘11"ԼՈ՚ այսինքն' ներդաշնակության, նյութը դառնալ/ է աղոթք ու սրբոււ/ 
«եսի ամոթը»ւ «Ներաշխարհացյւպ բնություն» սահմանումն, իրոք, դի­

պուկ է բնութադրոււ/ ինտրայական պանթեիզմի որակը. բնությունը 

ներաշխարհանալով' նույնանալ/ է հերոսի քնարական էության հետ, որ, 

արդեն հիշված հեղինակային ոբոշաըկմամբ, իբրև սկիզբ ունի եսը և 

իբրև ւ[ախճան' Աստւէած։ Ինտրայական միստիկ աշխարհի ներքին 

օրենքներին ենթարկւէած բնությանը չէր կարող չհանդել աստւԼածային 

սկ '’բունքին ։
Մեծարենցի քնարական երկւԼորյակը ոչ մի անջրպետ չի տեսնում 

իր և բնության միջև, նրա մենակությունը լի է վերջինիս խլրտուն կյան­

քով. «Լուսնագիշերի» հայեցողական անդորրության փոխարեն այստեղ 

թագավորոււ/ է գոյության անսահման մխորըւ Եթե մեծարենցյան ընու- 

թյուն-Աստվածոլթյոլնը միստիկական երանգներ էլ ունի, ապա մկրտված 

չէ քրիսուռնե ուկան հաւԼւստի աւէաւլանոլմ. բնությունն ինքնին բացւսբ- 

ձակ է, քանի որ հտւէիսւեն ակ ան է. մարդը ձդւոում է ապրել բնութ յան 

կյսւնքուէ, հարաւոե ել նրա հետ ոչ թե իբրև «հւսնցանքն եբոլ հոլշերեն 

կարևեր հոդի» (Ինտրա), որ տառապոււ/ է անկատարության գիտակցու­

թյունից (այստեւլ «Ներաշխարհի» ուղղակի կաւգը նարեկացիական միս- 

տիլյիրմի հետ միանգամայն որոշակի է) և քաւէության է ձգտում, այլ 

իբրև բնության անբաժան և այղ անբաժանությամբ անընդգրկելի մաս- 

նիկըւ Մեծարենցի համակարգոււ/ աստծո միսւոիկական տեսիլը չքանոլւ/ 

է բնության հարաշարժ, ներքին էներգիայով լեցուն ւլոյության անչա­

փելի տարածությունն երում. նրա պանթեիզմ ր ուղիղ է կանգնած և ոտքի 

ւոակ ունի հ ում ան իստւսկ ւսն իդեալների թեկուզ և վերացական, բայց և 

այնպեււ ոբոշտկի հոդը։ «Անճառ լույսի» ա ստւ(ած աջնչյան խորհրդա­

նիշի ւիոխարեն մեծարենցյան դիշեբ անվւսդո ււ/ լույսը հ աւԼիսւ են ական ու 

անմեռ կյսւնքի ցոլքն է, որ ի մ աւ։ տաւէորոււ/ է մարդու և իրերի գոյու­

թյան հրաշքըւ ՚
Մի կարևոր հանգամանք, այնուամենայնիվ, պետք է նկատի ունե­

նար Ինտրայի պանթեիստական համակարգոււ/ աստվածության գաղա- 
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փարը Վերջին հաշվով նույնպես վերացական, անտեսանելի ու անիմա­

նալի «դեմհանդիման ական» էություն է, ենթարկված է « աննյութ ացմ ան» 

հետևողական սկզբունքին. գաղափարի մարմնավորումը (Բահաղ, Եհո- 

վայ Բրիստոս և այլն) այս ղեպքում ևս նշանակում է նույն գաղափարի 

մահ, և եթե ամեն ինչի «գործն ակ ան ացմանը» ձգտող մարգկային բբ~ 

ն ությունր, անհրաժեշտաբար և անխուսափելիորեն, մարգակերսլ էլ է 

պատկերացնում ա/Դ «աներևակայելի էակին իրականությունը», ապա 

դա «արփային անիմանալի վիհերու միահամուռ կեդրոնացմամբ ցը- 

նորակերտված Գերմարդ» է, «Տիեզերքի մշտնջենավոր թրթռումր միակ 

տրոփի մը մեջ կշռութված, Տիեզերքի օրենքը' Տիեզերքի Ո դին», ան­

ստեղծ ու ան ւի ոփ ոխ սուբստանց է, «ոչ տարօրինակ ու վսեմ Նազովրե- 

ցին, Յոշուան, այլ հավիտենական -Բրիստռսը, ոչ Վարդապետը, այլ 

Որդին»™6, ոչ թե մ արմինը, այլ մաքուր, նյութազերծ գաղափարը...

5
«Ներաշխարհի հեղինակին հակամիտությունները թեև երևութապես 

հոռետեսական, բայց իբ^ք չեն այնսլես, — գրում է «ներաշխարհի» 

քննադատներից ամ են արանի բուն ը' Տի դրան էլքենճյանը։— Հակառակ

թանձր խավարին զոր կ'երգե, հակառակ մութին, «հո յակ տոլ համ այն ա- 

թյանը» պաշտումին, հակառակ «կատաղի գորշին»' որուն իմաստեն կը 

շլանա, մեր բանաստեղծն երբեք խավարասեր ու դառնահոգի հոռետես 

մը չէ, այլ միշտ կը ձգտի լույսին ու լույսին' որով «աստվածները կեր­

պարանեցան» ժամ ան ակին մեջ»™7։ «Էլքենճյան իրավունք ուներ գրքին 

գերագույն ձգտումը ընելու լույսը, — վավերացնում է Ինտրան քննադա­

տի միտքը։ — Իրոք Ներաշխարհի ոգին է լույսն ապրիլ»™3։ Եվ իսկա­

պես, լույսն Ինտրայի միստիկական աշխարհ/։ կարևոր բաղադրիչն է, 

եդակի այն սկզբունքը, որից բխում և որին հանդում են նրա մտասևե­

ռումների բոլոր ուղղությունները։ Եթե եսը բանաստեղծի համար ելա֊ 

գծային նշանակություն ունի, ապա լույսր վերջինիս երևութական այլա֊ 

.փ ոխումն երի սահմանն է, ուր այն վերադառնում է իր «առաջին և վեր­

ջին ձևին», այսինքն' «հոգիանում է», քան/։ որ' «Նյութ քսվածը խը~ 

տացսւծ, սահմանավորված Արփն է. Հոգին է. և Հոգին' սահմանազևրծ, 

անպարագիծ նյութը»™9։ Բնական է, ուրեմն, որ եսի տիեզերական հա­

մադրույթին ձգտող բանաստեղծի համար լուս աբաղձություն ը պետք է 

վերաճեր կրքի. «Հոդիս կր ծծե լույսը- կը կո[,ս,/ի^ ԼոլձսՒ ^^^’— ստվերի 

հեք, ստվերի երազ: Ամենուն երկն այն ությունն է ան և ամեն ինչ անոր 

կբ ձւրոխմ™։ 
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Լույսի գաղափարը «Ներաշխարհում» արծարծվում է երկու տեսա֊ 

կետով, գիտող ու վերլուծող Ինտրան սեփական մտածողության ներքին 

վայրիվերւււմները ևարգավորուլ այգ գաղափարը փորձում է որոշակի 

իսկությունների հանգեցնել ժամանակի բնական գիտությունների ՈԼ 

փիլիսոփայական մտքի լայն տարածքի վրա։ Բանաստեղծն իսկապես 

լավատեղյակ է անցյալ դարավերջի բնագիտության նորագույն հայտ­

նագործություններին և դրանց փիլիսոփայական մեկնաբանություն- 

ներին. խոսքը վերաբերում I; մասնավորապես նյութ֊կներդիա փսխ- 

ս։ ռնչութ յան ոլորտում ծագած իմաստասիրական վարկածներին, որոնք 

ելնելով միջուկի քայքայման փաստից' փորձում էին հավաստել նյութի 

անհետացումը: Սա ամենահարմար հեն։?ան կետն էր։ որՒ լԼըա ևայ 

բանաստեղծը հաստատում է իր փիլիսոփայական էկլեկտիզմի երերուն 

ծայրերը: Մարդու զննող միտքը լի կարող հաշվի խստել աշխարհի

նյութականության հետ: Մյուս կողմից Ինտրայի միստիկական համա­

կարգը, իր ներքին օրենքն երի անհրաժեշտությամբ, նրան հանգեցնում է 

բացարձակի ոշ-նյութական սուբստանցին: Նյութ, Եթեր, Արփ, ձողի

հասկացությունները նույնացնելով' նա, իբրև «դիտական» հիմնավո­

րում, վկայակոչում է «նյութին ետին քայքայմամբ երևան դալն £ո6ր- 

^\Շ-ին», որ իր մտահայեցության տրամաբանությամբ -ւավասարադոր

է նյութի բոլոր տեսակների վերադարձին գեւգի իրենց նախասկիզբը 

Լույսը: Նյութ֊ մասսսյյի և էներգիայի նույնության նորահայտ փաստը,

որ շուտով բնագիտության և ընդհանրապես մարդկային աշխ ալտ ա ֊ 

ճանաշման մեջ ամենամեծ հեղաշրջումը պիտի կատարեր, Ինտրան ըն­

կալում և իմաստավորում է իդեալիստի հայացքով: Այստեղ գործում է 

նույն օրինաչափությունը, որ նկատել էր էնգելսը «Լյուդվիղ. Ֆոյեր֊ 

րախ...»֊ում' ընդգծելով բնագիտության նվաճումների ազգեցությունը 

ոչ միայն մատերիալիստական, այլև իդեալիստական մտքի վրա. «Մա֊ 

տերիալիստների մոտ գա ուղղակի աչքի էր զարն ում: Բայց և իդեալիս­

տական համակարգերն էլ ավելի ու ավելի էին հագեցվում մատերիա­

լիստական բովանդակությամբ և փորձում էին քնապաշտորեն հաշտեց֊ 

նեյ ոգու և մատերիայի հակ ադրության ը»'1} ւ

էնգելսի դիտողությունը մի ուրիշ բանալի կարող է լինել շրջելու 

համար Ինտրայի բնապաշտութ յան աստաոր' ոչ միայն իմացաբանա­

կան, Ա՛յլև դեղագիտական մակարդակում: Հիշենք, որ բանաստեղծն իր 

ստեգծադործության ներքին «անկարգության» մեջ նշմարում էր երեք 

միավորող սկզբունք' «գիտական դրապաշտոլթյուն», «իմասւոսւսիրական
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համաստվածություն» և «միստիկ կամ քրիստոն եկան, կամ բանաստեղ­

ծական ոգեպաշտություն», սկզբունքներ, որոնք ոչ թե կսղք-կսղքի ՂԸՍ" 

՛Լել"*/' աձԼ ^"Կ^սԻս րՒ^Լ՚՚՚Լ’ մի մ յան բով փ ոխն երթափ անցվելով' 

բաղադրում են նրա աշխարհաճանաչման համակարգը։ Այդ բադադրու­

թյան վերջին օղակում մ ի ստի կա կանր, քրիստոնեականը, բան ա ստեղ­

ծականը համարժեքներ են։ իսկ դա նշանակում է, որ ճանաչման դե֊ 

ղարվեստական մակարդակում, այսինքն' իմ արության վերին սահմա­

նում, Ինտրայի աշխարհը խզում է pпin^, ^աս/երր նյութականի հետ և 

կառավարվում հոգու շարժման սուվերեն օրենքներով։ Այս նոր տեսա­

կետից դի տված' 1ոլ1սի դտզափ արը զրկվում է նյութեղենությունից, որ 

նույնն է, թե իր անթիվ ու անհամար մասնավորությունների մեջ թերի 

նյութը վերջապես հասնում է կատարելության։ Ինտրայական եսն էլ, 

որ ամեն ինչում տեսնում էր իր սահմանը, քանի որ թերի էր նյութս։֊ 

կան մասնավորությամբ, համընդհանուրի է հասնում' լուծվելով լույսի 

մեջ։ «Ներածնարած բնություն» եսր վերաճում է իր մաքուր /ստացու­

մին' ներաձնացած լույսին։

Ինտրայի ստեղծագործության մեջ լույսի պաշտամունքը ձևաիմաս­

տային մի քան/։ արծարծումներ ունի' արևապաշտություն, երկն ապ աշ֊ 

տություն, ծովապաշտություն և այլն: Լույսի աոաջին ցոլքն այցելում է 

բանաստեղծին նրա մ են ութ յան առանձնարանում' որպես լամբարի դող­

դոջուն նշույլ 

կ ան ութ յան» ,

ու դեռևս տարտամ մի խոստում' «զերծ ան մ ան ու իդեա֊

«բնամարդկային լավատեսության»։ Այնուհետև առան֊

ձին ի և ընդհանուրի, նյութի և գաղափարի, եսի և աստծու սահման­

ներում ոգու խոլական անցումների շրջադարձերին բանաստեղծը հա֊ 

ճախ է հասնում լույսի եզերքին' ամեն անդամ լույսի խորհրդում 

հայտն տգործելով իր ներաշխարհի մի նոր դազտն ածիր։ Եվ քանի որ 

Ինտրայի հերոսը կրկին վերադառնում է իր հոգեբանական միևնույն 

վիճակին, վերապրում է տիեզերքի հավերժության և իր վազանցության 

միևնույն ցավը, ուստի I։ լույս/։ ծանոթ պատկերն երբ կրկնվում են նորա­

նոր բանաստեղծական տարազներով' մերթ իբրև երկնքի ան եզրակ ան 

կապույտ, մերթ իբրև լուսազարդ զիջեր, մերթ' ամենագո եթեր"2, մերթ' 

արև ու արփ, մերթ' ծովի լուսեղեն փայլ և գարնան կենսաթրթիռ մաք­

րություն։ Քնարական իրադրության տարբեր լարվածությունների տակ 

միևնույն իրերն ու երևույթները ներսից ու գրսից լուսավորվում են նո­

րանոր կողմերով, լույսի և ստվերի փողփողա ցուլ երանգների մեջ. 

լույսի ծփանքը (((լույսերը կր ծփծփան»), իբրև աշխարհի տեսողական
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ընկալման գլխավոր պայման, որ ծավալվում է «Ներաշխարհի» և «Նո­

ճաստանի» ամբողջ տարածքով մեկ, սոսկ պատկերավոր արտահայտու­

թյան ձևային հատկանիշ չէ, այլ բնութագրում է բանաստեղծի մտածո­

ղության ու գեղագիտության էական կողմ երբ, որոնց ընդհանրությունն 

իմպրեսիոնիստական ուղղության հեւո մ ի ան դա մ այն ակնհայտ է:

Ինտրայի ստեւլծ ա զ.ո րծ ութ յան մեջ ի մպրե սիոնիւլմի խնդիրը քննելով 

նրա աշխարհայացքի ու դեղագիտական ըմբռնումների համալիրում’'3 

գրականագետ Ստ. խուիլյանը հանգում է հետաքրքիր և շատ տեսա­

կետից ընդունելի եդրակացությունների. կարելի է ապացուցված հա­

մարել, օրինւսկ, որ Տ. թրաքյանի դեղագիտությունը եթե ոչ ամբոդջա֊ 

պես, ապա հ ամեն այն գեպս մի քանի կարևոր հիմունքներով իմպրե- 

սիոնիսւոական է: Թանն այն է, սակայն, որ այս դեպքում կամա թե 

ակամա անտեսվում է «Ներաշխարհի» հեղինակի դեղագիտության, մե- 

1^ոդ1՚> պոետիկական համակարգի սինթետիկ բնույթը, որ իրենից ներ­

կայացնում է ռոմանտիկական, սիմվոլիստական, իմպրեսիոնիստական 

բաղադրիչների մի ինքնատիպ համաձույլ։ Վերջինս չի կարելի միանշա­

նակ սրեն նույնացնել այս կամ այն ուղղության հետ' առանձին վերը֊ 

րած։ Այդ սինթետիզմը հատուկ է XIX դարավերջի և XX դարասկզբի 
արևմտահայ բանաստեղծությանն ընդհանրապես, նոր մտածողության 

ու ոճի բնութագրական հատկանիշն է. ավելին երկու հատւԼածների հայ 

բանաստեղծության առանձնահատկությունները երևան են դալիս Հիմ­

նականում հենց այս գծի վրա։ Որքան էլ դժվար է, ասենք, վերջավոր 

սահմանումի տակ դնել Թ՛ուման յանի և ևս ահ ակ յան ի մեթոդն ու դեղա­

գիտությունը, որն, ի դեպ, ժամանակակից հայ գրականագիտության 

առաջնակարգ խնդիրներից է, համենայն դեպս և Թումանյանի, և Իսա- 

հակյանի րանաստեղծական համակարգերն ունեն իրենց վճռող դոմի­

նանտը, ամբողջական, ներքնապես միասնական ու հետևողական աշ­

խարհներ են, մի բան, որ չի կարելի ասել նույն շրջանի արևմտահայ 

բանաստեղծներից որևէ մեկի մասին։ Այս տեսակետից ամեն աբնորոշ 

օրինակը, թերևս, Վարուժանի ստեղծագործությունն է։

Ինտրայի գեղագիտության իմպրեսիոնիստական բնույթը Ստ. Թուիչ- 

յանը բխեցնում է լույսի տեսությունից, որ բանաստեղծը ներկայաց­

նում է գլխավորապես «Ներաշխարհում». ' այդ տեսության շրջանակնե­

րում իրոք համոդիչ մեկնաբանություն են ստանում «Նոճաստանի» 

սոնետները։ «Ներաշխարհի»' լույսին նվիրված էջերը, ինչպես նաև Ինտ­

րայի այդ. արտասովոր ստեղծագործությունն ամբողջապես, իրաւ/ասբ 

գիտելով իբրև «բարձր պոեզիայի օրինակ»' գրականագետն այնուհետև 
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նկատում է, թե' ((այդ էջերլ։ լույսի էսթետիկական կոնցեպցիայի հե­

տազոտման հիմնական նյութն են, իսկ հետաղոտել այղ կոնցեպցիան 

Ււ՛ ԲՈԼ"Ի նրբություններով՝ անիմաստ է. դրա համար ընթերցողը։ պետք 

է դիմի «Ներաշխարհի), տեքստին»1^։ Սակայն հենց այղ «տեքստում» 

լույսի կոնցեպցիայի հետաղոտումը (ոչ միայն էսթետիկական առում ով , 

այլև ընդհանրապես) «իր բոլոր նրբություններով» ցույց է տալիս, որ 

լույս/' ինտրայական տեսությունը, որով, իսկապես, պայմանավորված 

են բանաստեղծի ոչ միայն գեղագիտության, այլև պոետիկայի գլխավոր 

բնութագրական հատկանիշները, որոշակի ընդհանրություններով հան­

դերձ, զգալիորեն տարբերվում է լույսի իմպրեսիոնիստական ըմբռնու­

մից։ Վերջիններիս մոտ լույսը ։։չ թե նպատակ է, այլ միջոց՝ ներկայաց­

նելու համար տպավորությունների մեջ տրված' աշխարհի գունային ու 

ձևային բազմազանությունը. լույսն իրերի էությունը չէ, այլ մթնոլորտ, 

միջավայր, ուր դրսևորվում է առարկայական իրականության անսահ­

ման հարստությունը. «լույսի հրաշքն» ինքնին էսթետիկական բովան­

դակություն չունի, դրա միջոցով իմպրեսիոնիստները բացա՛, այտում 

էին «իրերի հրաշքը»։ Մինչդեռ. Ինտրայի համակարգում Լույսը սոլբ- 

ստանցային կատեգորիա է, իրեր/։ նախնական ու վերջնական ձևը. աշ­

խարհի առարկայական բաղմա դան ութ յո։ն ը լույսի միատարր սկզբունքի 

տրոհումն է զղա յարանապես ընկալելի մ ասնավռրություննև  րի մեջ. այդ 

մասնավորություններից վերստին համայնանալ (Գեղեցկի պայմանով' 

ճշմարտի մեջ) նշանակում է «լույս ան ալ», այսինքն' աննյութանալ։ 

Հույսը, իմպրեսիոնիստների ըմբռնումո։/, ինչպես երևութականորեն, 

այնպես էլ էությամբ հասանելի նյութւսկան գոյ է, Ինտրայի մոտ երե­

վույթների ոլորտում տեսանել/։ լույսը էությունների սահմանում ։ւեր- 

սւշխարհային, աննյութական վերացություն է' մատչելի ոչ թե զդա յա֊ 

րաններին, այլ' ենթագիտակցությանը։

Լույսի ինտրայական տեսության հետ ավելի որոշակի ընդհանրու­

թյուններ կարելի է նշմւսրել ֆրանսիական իմպրեսիոնիստների այն 

խմբի հետ, որոնք իրենց համարում էին պուանտի լիստն եր"Տ. գունային 

էֆեկտին վերագրելով բացարձակ նշանակություն' նրանք հ րամ արվում 

էին նույնիսկ նատուրայից' պնդելով, թե միայն օպտիկայի գիտական 

օրենքներին տիրապեւոելով կարելի է տալ աշխարհի ողջ գունա-լուսա- 

ւին հարստությունը։ Բայց պուանտեթ։ սաներն արդեն հեռանում էին, 

եթե կարելի է ասել, դասական իմպրեսիոնիզմից և մերձենում էին սիմ֊ 

վւդիղմին։ Դա շուտով հ։մ։գեցնում է նեոիմպրևսիոնիղմի և ռոման- 

ւոիգմի ձուլմանը, որն ըստ էության սիմվոլիստական սկզբունքների 
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կիրառումն էր իմպրեսիոնիստական նկարչության մեջ։ հոր հոսանքի 

ներկայացուցիչներին իմպրեսիոնիզմն արզեն հնարած էր թվում: «MCT— 
cure de France»֊^, օրինակ, 1905-ին գրում է. «Իմպրեսիոնիզմը չի 

մա ածում։ Զ՛ա մի վիթխարի աչք է դատարկ գլխի վրա։ ծա դիտում է, 

բայց չի տեսնում. նա տեսնելու ժամանակ չունի: Ռշմարիտ արվեստա­

գետը բնությունից ստանում է ինչ-որ տպավորություն և, նախքան 

‘/J'l'?/'  ̂I"1 արտահայտելը, սպասում է, որպեսզի այն ձևավորվի երևա­

կայության մեջ: Իմպրեսիոնիստը ուղղակիորեն վերարտադրում է այն, 

ինչ ստացել է...))"6։

Վան Գոզն աոաջինն երից մեկն էր, որ, ինչպես նկատում են ուսում­

նասիրողները՝1,, առաջ քաշեց գունային իւորհրգան շան ի գաղափարը։ 

Լույսի իմպրեսիոնիստական հրաշքն ս։յս դեպքում լցվում է սիմվոլիս­

տական բովանդակությամբ։ Սևության պատկերը երևում է մի նոր լու֊ 

սավորմամբ, որ տալիս է նրան արվեստագետի սուբյեկտը: Վան Գոգը 

չի ընդունում իմպրեսիոնիստական այն սկզբունքը, թե պետք է պատկերել 

անմիջական ։ոպավոբությունը. դույնը, լույսի խազը պետք է օգաադոր֊ 

ծել բնորդի մշակման, ձևափոխման համար՝ հասնելով այն «ճշմար­

տին)), որ ավելի ճշմարիտ է, քան տառացի ճշմարտությունը (ակամա 

հիշվում է Ինտրայի այն միտքը, թե' «գեղարվեստը իրականություն­

ները կը տեսնե անիրական)))։ 11՛Jլ խոսքով) սխեզծագործությունը պետք 

է արտացոլի ոչ թե բնության անմիջական ընկալումը, այլ արվեստա­

գետի հոդին, Ինտրայի բացատրությամբ' «նեբաշխարհս։ցյալ բնությու­

նը))։ Հայ բանաստեղծի մտածողության մեջ սիմվոլիստական և իմպրե­

սիոնիստական կերպերը անբաժան են։ Այս հատկանիշով, ինչպես 

կտեսնենք հաջորդ գլխում, բնութագրվում է նաև Մեծարենցի բանաս­

տեղծական աշխարհը։ ՚

Արդեն նկատել ենք, որ Ինտրայի «հանկարծական լուսազդածոլ- 

թյոլնները», սիմվոլիստական «հայտնատեսության» հես: ունեցած ընդ­

հանրություններով հանդերձ, դրսևորում են նաև էական տարբերություն­

ներ: Այդ «լուսազդածությունները» երկկողմանի կապով ձգվում են ար­

տաքին իրականությունից գեսլի բանաստեղծի ներաշխարհը' այնտեղից 

հակառակ ուղղությամբ լուսարձակելով պատկերն երի շարքեր, ուր իրե­

րի բնույթը երևում է անակնկալ շրջվածքնեբով' սուբյեկտիվ-հոգեբա- 

նական իրադրությանը համապատասխան: Աշխարհի առարկայական- 

դունային բազմազանությունը վառ֊տե ս ան ելիությա մ բ ընդգծվում է ոչ 

այնքան լույսի արտաքին էֆեկտներով, որքան բանաստեղծի հոգու ներ­

քին լույսով։ Սիմվոլիստների մոտ այդ ներքին լույսը հայտնաբերում է



իւ՛ ԿԱ՛ բաղմտղան ությտն ևտևում թաքնված խորհրղավոր համապատաս֊ 

խ ան ու թյռւնն ևը (օրին ա'ւ՝ ԲոդլԿԴ «Դաշնությունները»), որոնում էր 

իւ՚Կ՚ի հանելուկը. իմպրեսիոնիստները իրը և նրա իւ ո րհ ուրդը իրարից 

ան րամ ան էին դիտում, աշխարհի օբյեկտիվ հարստության մեջ է բուն 

խորհուրդը, որ հայտնադործվում է «Լույսի հրաշքով»' ինչպես արտա­

քին, այնպես էլ ներքին իրականությունների ոլորտում։ Ւնտրայի հա­

մակա բդում դեղարվեստական հայեցության այս երկու տիպերը սին- 

թե դվում են:

Ւնտրայի բանաստեղծական հ ամ ակ արդում աիեդեբքը, բնությունը, 

աշխարհը օբյեկտիվ ռեալություն են. ի դուր չէ, որ բանաստեղծն իր 

մտածողության երրյակ սկղբունքներից առաջինը հ ամ արում է «դիտա­

կան դևապաշտությունը»։ Սակայն այդ ռեալությունը երևույթն է մի այլ 

դերռեալության, որ հոծվում է մի տեսակ աննյութական օբյեկտիվի' 

լույսի համասեռ էության մեջ: Ստեղծադործական հայեցությունը, ինչ­

պես տեսանք, տյդ դերի բակ ան ի խորհրդին չի կարող հասնել այլ կերպ, 

քան երևաթական ի տպավորական ընկալման, վերջինիս ներաշխարհա­

յին վերապրումի միջոցով։ «Ներաշխարհը» տպավորությունների հեղեղ 

է՛ "V 11ՈԼ"1' կ՚՚՚Լ^նրից, ^'Կ՚՚՚իժ ոլ Դ1"'ի{)’ "՛լողամ է եսի սահմանավոր 
իրականությունը, վերջինս տառացիորեն խեղդվում է տպավորություն֊ 

ների աււա ա ութ յունի ր, որոնր հորձանքում անընդհատ կորցնում և ան­

ընդհատ վերագտնում է լույսի ձիրը, այսինքն' իդեայի եղերքր: «Ներ­

աշխարհի» ամբողջ կառուցվածքը (որ սկիգր "Լ ավարտ չունի' "'չ տա­

րածական, ո'չ ժամանակային իմաստով) ենթարկված է այս տրամարա֊ 

ն ո։թ լանը: Արտաքին աշխարհից եկող ղդայական գրգիռները ներաշ­

խարհ են խուժում հաջորդական ու ղուգահեռ շարքերով։ Արվեստս։֊ 

գետը կանգնում I; դժվարին կացության հանդեպ՝ տպավորությունների 

հորձանքը վերապատկերել բնականին մոտ տեողությամր' պահպանելով 

միաժամանակության պատրանքը։ Այղ անհրաժեշտությունը բանաս­

տեղծին մղում է նորանոր բառաբարդումների, շարահյուսական ան­

սովոր կապակցությունների, նախադասությունները ձգվում են, ընթեր­

ցողը շնչահեղձ է լինում միջակետերի ու ստորակետերի անվերջանալի 

շղթայում. Եգիպտոսի տեսիլների նկարագրությունն, օրինակ, մի նա­

խադասություն է, որ շարունակվում է ամրողջ վեց էջ։ Որ դա կան­

խամտածված ոճական հնարանք է (ավեէի ճիշտ' մտածողության որակ), 

վկայում Ւ, նաև բանաստեղծն ինքը, «իր խորհածներուն հետ իր խոր- 

>>|>|ք։ ալ, իր պատմած հույգերուն հետ' իր ղանոնք ։|Լրսւս]ր|1|ն ալ ար­
տահայտելու» անհրաժեշտությա նը ստիս/ում է, որ «իր վերադիրն երր 
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բազմանան, և ի չափավորում ասոր' Ինտրա առիթ կունենա կցելու, 

միացնելու ահա ինչ֊որ գաղափարներ»*'՜։ Իսկ նախադասությունների

ձգվածո։թյունն ուղղակիորեն ցխում է տպավորությունների իսկությունը 

հարազատորեն վերարտադրելու պահանջից. «Տեսեք այն հատվածն ուր 

հեղինակը կր պատմե Խենթին Ձայնը որ կը լսվի տախտակորմին ետե֊ 

վեն: Ինչ անվերջ պարբերություն։ Հիմարին քարողը սակայն անկապ 

գաղափարներու խոլ շարք մ է, անվերջորեն հոսուն և մանավանդ թե 

հստակորեն լսելի ալ չէ, ինչ որ որոշապես դգալի է' Ձայնն է միայն, որ 

այլևայլ ելևէջներ, ընդհատոլմներ, հարցականություններ, այլադան եղա­

նակավորումներ կունենա, պահելով միշտ իր ինքնությունն, իր էությունն 

ու ընթացքին միությունը։ Ինչպե՞ս կրնա պահանջվիլ, որ 1‘նտրա այս ան֊ 
՚Ս'Ի2 ձայնին իր վրա ըրած տպավորություններու շարքը տրոհն, մինչ­

դեռ կուղե և կրնա դայն նոէյնոԼթյաԺթ հաղորդել նաև ընթերցողին»։ 

«...երբ նկարագրել/։ իրողությունն է, որ կը շարունակվի, — բացատրում 

է այնուհետև բանաստեղծը,— կամ նկարագրողն ինքն է որ կը տեղա­

փոխվի՝ Ինտրայի նախադասությունը կ երկննան, և կը պահպանեն այս 

շարմման տևողության զգայությունը»"9։ Մտածողության ու ոճի իմպրե­

սիոնիստական որակը առավել բնորոշ է «ներաշխարհի» հենց այն նը- 

կարագրական էջերին, ուր իրողությունները ներկայացվում են ստեղծա- 

ւչործող սուբյեկտի ներղգայությունից դուրս, որոշակի տարածական 

բ ած ան վ ած ությ ամբ։

^'ա2Ա Ինտրայի համակարգի կարևոր բաղադրիչներից է նաև աշ­

խարհի միասնականության սիմվոլիստական սկզբունքը, որ ինքնըս­

տինքյան վերացնում է տրոհումը' ներքին և արտաքին աշխարհների, 

եսի և նրանից դուրս ծավալվող իրերի բազմազանության միջև։ Ամեն 

է՛յ՛ւ ցխում է միևնույն սկզբնաձևից և ձգտում է միևնույն վերջն տձևին.

մարգը, քարը, թուփը, ծառը, աստղերը, մոլորակները, ողջ տիեզերքը 

շնչում են մասնավորության և համընդհանրության միևնույն դրամա­

տիկ լարվածությամբ. այ" տեսակետից ոչ մ/։ տարբերություն չկա 

մարդու և կենդանիների միջև, միակ տարբերությունը, թերևս, այն է, 

որ անբանական դոյը իմացականորեն չի տարբերակում մասնավորը 

■համընդհանուրից, այլ բնազդով, նախաստեղծ բնականությամբ ան - 

քաման է մեծ ամբողջից. ահա, օրինակ, «նոճերու մոտ, խոտերուն մեջ

ոսկեծիլ» սւրածող այծը.

Իբր րստսւյդ "Ptl1 անւչիա ութ յան անսահման, 

Անբիծ այծն, ստրուկ' այլ անծանո թ է մահվան 

Զի /"‘և անպետ, /՛այց հլու I; օրենքին։
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Ե սը խորասլես ապրում Հ՜ /։ր նույնությունը! րնութ յան հետ. «Օրեն­

քը)) ամեն /էնչի ընդհանրությունն է. «դորտ քուրիկը)), «երանավետ կա­

տուն)) միևնույն իության տարբեր մ ասնավորոլթյոլնն երն են, ինչպես 

մարդը։ «ներաշխարհի)) եկեղեցու դրվագում ներկայացվում ի բնորոշ 

մի հոդեվիճակ։ «Սուրբ Աստված, սուրբ' և հւլոր...)). հոգևոր երդի վե­

րացնող մեղեդին եսի իությունն ալեկոծում ի «անասելի զղայութքուն - 

ներով)), «հավիտենական բաներոլ /սոլ հեռազգայություններով». ան­

որոշությունների տանջանքից աղատվելու համար հայացքը թափ առում 

ի պատուհանից դուրս, իատեր են' հովից տարուբեր, բայց այստեղ իլ 

ենթագիտակցությանը «տանջվող ոչնչության)) մեջ որսում ի միևնույն 

ցավի հեծեծանքը, ծագում ի մտապատկերների մի այլ զուգահեռ շարք.

բանաստեղծն այդ. երկակի շարքերի միաժամանակությունը, նույնու­

թյունը վերարտադրում ի լեզվական ձևի անսպասելի գյուտով, «...ժա­

մուն պարտեղին մեջ, գետինը' բույսերը կը տատանին հովեն... — երկար 

ատեն կա որ լեցուն ի այն մորմոքն ու կ'սպառնա վիժել աչքերեռ իբրև 

անգութ խոստովանություն մը... — կը տատանին, կը խոնարհին, կը 

շտկվին, կ՚իյնան խոտերը... — մինչդեռ անիկա կ՚սպառնա կարծես ամե­

նակարող ինծի ծնրադրել տալ, հորս պես... — անընդհատ, հիմարաբար 

կը ծ սին, կիյնան խառերը, ծղոտներր կը ճոճին, կը ծածանին, լալագին, 

ու պարսդ, տանջվող ո թ։ չութ յամբ մը կր շարժակին, պտրտեզ/էն սգավոր 

վան ական ութ են են ելլող թախծագին բանն մ’ ահաբեկ, վաղամեռիկ, 

կարծես մշտնջենապես վաղամեռիկ... — և տարօրինակ դժբախտությամբ 

մը հօ Լ^'!)‘էՒ^ Ո™լ Հստ էություն գործ ունենք սիմվոլիստական երկպլան 

կառուցվածքի հետ, միայն, թերևս, այն տարբերությամբ, որ մտածա­

կան հոսքերից յուրաքանչյուրը ոչ թե մյուսի ասոցիատիվ զույդն է, այլ 

երկուսն էլ ռեալ հոգեբանական հիմք ունեն ներկա պահի մեջ։

«Ներաշխարհի» բանաստեղծական տարերքը հագեցված է ոչ այն­

քան իրերի ու. երևույթների, որքան դրանց լուսաստվերային փողփո­

ղումների, հոդեր ան ակտն տարբեր դրություններից բխող սուբյեկտիվ 

ընկալումների բազմազանությամբ։ Արտաշխարհի պատկերը անվերջ 

բեկբեկվում է ներաշխարհային վիճակների հարափոխ շարժման տե­

ղատվությունների ու մակընթացությունների սահմաններում՛։ Արտաքին 

իրականության տեսանկյունից՝ դա լույսի տարարա դադրվածությունն է 

մարմնեղեն իրերի ու երևույթների մեջ, մարդկային ներաշխարհից դիտ­

ված' գա լույսի միասնական էության շարժումն է մասնավորի և ընդ- 

հ ան ուր ի մ/1?ակտյքում։ Լույսն ամենուրեք է և ոչ մի տեղ։ Դերլոլյսը
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ներաշխարհային էություն է, աներևակայելի և անպատկերացնելի իր 

համասեռ հոծության մեջ։ Ուստի եսը լույսի խորհրդին) վերջինիս հետ 

իր նախաստեղծ հարաղատութ յանր հաղորդակցվում է ոչ տյլ կերպ, 

րան նույն լույսի անթիվ երևութական այլացումների, այսինքն' արտա֊ 

քին աշխարհից ստացած անմիջական տպավորությունների միջոցով, 

((Ո'ռանցնող կամ կառչող ցոլք մր, անշարժ, հիացական. — պղինձ անոթի 

մ՛!! շժ^Սւ^ւ^1 ք մետաղե րան ի մր կորանքին, ևղրին, անկյունին լուսա- 

գծաթյունը, թիակին տակ, նավառաջքին դեմ, աղբյուրին մեջ բեկբեկող 

նշուլումր. անտառին մեջ մղվող շառավիղը, կոհակի մը ծոցը դողդոջող 

վ։ աղփյանը, եկեղեցվույն մեջ իջնող ճառագայթը, կրակին շառայլը, 

բյուրեղի մը մեջ ինկած ճաճանչ մը, ադամանդին պաղպաջը, այդաթև 

/լամ իբիկնածուփ ամպի մ'ոսկեվ։այլյունը, մենարանին պատուհանին 

չուս աղոտ ությունը, ծիածանի երանգի մր շողյունը պրիսմակին մեջ, 

կաթիլի մը լուսաշիթը, հեռավոր լապտերի մը փշփշանքը դիջերին մեջ, 

Ալտե պարանին բոցը»»», Ռի դե լին պսպղումը, մեծ Սիռիուսին փող-

փ ող յուն ը..., Լուսաբերին անշարժ, արծաթափայլ շահումն արշալույ­

սին..., ամեն ինչ որ կը փայլփլի, կը բոցավառի, կը շողասլաքե, կը 

կայծկլտա, կը բռնկի' ամեն պայծառություն, որ չի շլացներ աչքն ու 

կը Ը՛!!1 հմայՒւՒԼ’ կը թվի սՒԸ^1> կԸ մագնիսն, կ'ըմբոնե, կ ողսղե ղիս» 
ա՜հ, ինչպե ս կը հառի մ լույսին»™' ։ Իմպրեսիոնիստական ս կ դրունքն, 

այսպիսով, ինքն արերաբար ծագում է Ինարայի համակարգի ներքին 

անհրաժեշտությամբ, որպես բանաստեղծական հայացքի որակական 

հատկանիշ, անհատականության բնական տրվածք, ուր կարող է նաև 

բացառված լինել հետևողության գործոնը։

Եթե (.(Ներաշխարհում» քն արական իրադրությունը ձևավորվում է 

գլխավորապես հոգու ներքին շարժ մ ան նրբերանգային անցումների 

հոսքով, թեև արտաշխարհի լուսագունային ցոլքը ևս ղդալի դեր է խա­

ղում, ապա ((Նոճաստանում», ինչպես նկատում է նաև Ստ. Ո'ոփչյանը, 

գերակշռություն է ստանում վերջին էֆեկտը: Այստեղ, իրոք, բնապատ­

կերի փողփողացող այլագունությունն իրացվում է մուգ-կ ան աչի և 

լուսնարծաթի հաղիվ նշմարելի եր անդաշարի վրա. հոգեբանական (լր­

բությունների փոփոխություններն էլ չունեն ((Ներաշխարհին» հատուկ 

խոլական թափը։ Ս տ եղծված է ներքին ու արտ աքին աշխարհն երի \րե- 

վութական հավասարակշռություն, եռի երկակիության դրամ աարղմը 

թուլացած դարկ երակով տրոփ ում է ավելի ու ավելի խորքային շերտե- 

բում։ Ահա, օրինակ, ((Երեկոն».
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Արևն ք՚ջնր Լ արդեն նոճերուն ետին. 

Կր ծտվտլ/ւ վերն անրիծ իրիկունն աղվոր. 

Եվ ^1'1’ ոլ ^ՈԼր /'Ր փաղփումն այնքան սուրր է, որ 
Լոլրւին թախիծն կ կարծես ու ժպիտը մութին։

Մրթնշաղր կր տիրե նոճ յար սաղարթին. 

Եվ ոպսիտե կոներուն ծ ալքերն հեշտոլոր 

Եր հեռու նսեմ զմրուխտով մր խորհրդավոր, 

մինչ ավելի կր սևնան վիհերր չորս դին։

Հրաժե՜շտ այլևս ւովնջյան և ցայգին ողջո՜ւյն. 

Ան է, որ դաշն իր խ ավարն ահա կր հեղու՝ 

Մ իա'Լ"1։1Դ"լ ամեն հույղ անդորրին մեջ նույն:

Ե՜հ, զա՜ք այսպես մեծ գիշերն ալ երանավետ, 

Գաղափարաց անթարշամ կյանքն ինձ շնորհելու, 

Նույնացնելով ղիս րնդմիշտ խղճմտանքին հետ։

Այս երանգախաղին զուգահեռ գործում է լույսի և խավարի հա֊ 

կադրության մի այլ սկզբունք, որ ռոմանտիկական ավանդույթով վա­

վերացված՝ վեհի և նսեմի, իդեալի և իրականության հակադիր բեք ռա- 

բումն երի ցոլքն է։ Սակայն կոնտրաստային անցումների որոշակի աս­

տիճաններում խավարը վերաճում է լույսի համասեռ ճշմարտության մի 

նոր գոյավիճակի, ((անանց խավարը», «դաշն խավարը», «աղջն անհու­

նին րյուրաստեղյան», «սրբության աղջը», «տիեզերքին անավոտ ադա­

մամութը», «մայր խավարը լուս աղբյուր», «աղջը երկինքին» բանաս­

տեղծորեն գիտակցվում են իբրև Հոթ1 նախաստեղծ, համասեռ վիճակ, 

մաքուր լուս եղեն ութ յուն, ուր էությունն երր երևան են դալիս իրենց ան­

խառն նախնականությամբ։ Սնաբան նորից ու նորից վերգառն ում է 

տեսլականի ոլորտին ։

Լույսի, գույնի գաղափարը բանաստեղծության մեջ, որպես իրաց­

ման ենթակա որոշություն, կ ասլվում է բացառապես լեզվի հետ։ Սառը, 

դարձվածքը, ն ախ ա գա ս ութ յուէ։ ր, պարբերությունը միակ նյութական 

ռեալություններն են, որոնցով բանաստեղծը հաղորդակցվում է մարդ­

կանց և արս։ աքին աշխ արհի հետ: Սակ այն՝ «ո շ բուն գույնն ու ձեր, ո չ 

բուն ձայնը կրնա տալ, բայց կը նմանի այն անգույն ու անձայն և անձև 

էլեկտրական հոսանքին, որ աչքի մեջ գույն ու ձև, ականջին մեջ ձայն 

հառաջ կը բերե, հավանորեն նաև ռունգերուն մեջ հոտ և բերնին մեջ 

համ»: Սայց գա երբեք լիակատար համապատասխանությամբ չի կա­

րող «փոխանակել արտաշխարհի ուղղակի ա զգեցութ յունն զգայարան - 

ներու վրա»^2: Ուստի որքան ավելի ան միջական ու խորն են այգ աղդե- 
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ցությունները, որքան ավելի բուռն է տպավորությունների հորձանքը , 

այնքան ավելի մեծանում է լեզվի դիմադրությունը։ Մանավանդ «Ներ­

աշխարհում» ենտբան ույդ դիմադրության շարունակական հաղթահար- 

մամը ձդտում է հասնել անհնարինին' «նկարչության SyПOptiqllC ան֊ 
միջակ անությանն»։ Սրանով է պայմանավորված բանաստեղծի ոճը, 

որանիդ է բխում ։ղ ատկերամտածողության իմպրեսիոնիստական եղա­

նակը, այստեդիւյ են ծագում, վերջապես, հոգեբանական կամ առարկա­

յական միևնույն վիճակի բան աստ եղծ ական ֊լեգվական տարբերակների 

առատությունը, վերադիրների, րնութագրումների կուտակումները, ման֊ 

րամ ասն երի անվերջանալի ջաբքեբը: Այս ամ են ով հանդերձ Ինտրայի 

համ ակ արդում բառն ապրում կ լիարժեք կյանքով' գրեթե երբեք չ^րկվե- 

լով ՒՐ միանշանակությունիդ, ուղղակի իմաստիդ, բանաստեղծը խու­

սափում կ բառի իմաստային տարողության բռնի ընդարձակումիդ^ 

բառի սիմվոլիստական բ ա դմի մ ա ս տ ությոլնր անհարիր կ Ինտրայի 

ոճին ու մտածողությանը: Մյուս կողմիդ բառը, կապակցական ու 

վերադրական միավորները բոլորովին ղերծ են ավանդույթի /էներ­

գիայիդ. բանաստեղծական լեղվամտած ողությտն ավանդական բա֊ 

նաձևերը' հովը, ծովը, լուսինը, երկինքը, դողը, շողը և այլն, դրանդ 

հետ կ ա սլված հասկադական հարասությունները երբեք չեն հուշում 

ասոդիատիվ պ ա տ կ ե ր ադումն ե ր ի որ եկ ծանոթ երանգ, թեև հանդես 

են դալիս միևնույն իմաստի հա դարավոր նրբերանգներով ամեն 

անդամ մատուդելով մ տ ած ակ ան ու հոգեբանական նոր անակնկալ: 

Ին արայի երևակայության, բանաստեղծական աշխարհընկալման աղա֊ 

տությսւնը վավերացվում է լեզվամտածողության ազատությամբ։ Հենց 

այստեղ է ամենից ավելի ակներև XX դարասկզբի բանաստեղծի ան­
միջական մառանդորդական կապը Նարեկացու աշխարհի հետ։

«Ներաշխարհի» ոճի, գաղափարական ին չ֊ ին չ միտումների, մա­

նավանդ հղացման ու կառուցվածքի ուշադիր զննությունը երևան է հա­

նում նորանոր ստեղծագործական աղերսներ նարեկացիական ավան- 

զոլյթների հետ: Գրքի ութ գլուխներում հույսի և հիասթափության, 

տանջանքի ու երանության, օրհնության ու անեծքի, հավատի ու երեր­

ման, մեղք/։ ու քավության, վերջապես, կենսասիրության ու մահարաղ- 

ձոլթյան միևնույն փոփոխական վիճակները, ինչպես Նարեկացու 

«Մատյանում», վերստին ու վերստին բզկտում են բանաստեղծի էու­

թյունը' աստիճան առ աստիճան սաստկացնելով սպասման լարւ/ածու- 

թյունն ու լույսի տենչը։ Սակայն լույսը, ճառագայթը, երկինքը, հայտ- 

նըվում են ու անհետանում' երջանկության ակնկալությամբ ավելի
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ծանրացնելով տառապանքի բեռը, սասանելով հավաար. « 1'արձյալ 
ճառագայթը. օ'ն, օ'ն, ավելի' շատ. ավելի' պայծառ։ երերը ինչպես կը 

լուսավորվին, ինչ խեղճուկ երանությամբ. մարգերը ինչպես կը կա- 

նանչնան։ Որրան պիտի զվարթանամ, ուրա՜խ պիտի ըլլամ հիմա, եթե 

նորեն չկորուսի սա լույսը»։ Բայց կեցության ոլորտում անհունաբաղձ 

հոդին, հար և նման նարեկացիական ինքն երկր այսդ էությանը, ոչ մի 

տևական բավարարություն չի կարող ճաշակել. «Ինչ պարզամտու­

թյուն,— շարունակում է բանաստեղծը, — ահավասիկ ճառագայթը կը

խավարի. կը խուսափի, անհուն անգթության կը թողու ղիս նորեն։ 

Աստված իմ, պիտի տևե՞ այս ամպամածությունը։ Աշխարհքին արտա­

շնչության այս մոխրային, այս տղմային թանձրացումը պիտի շարու­

նակն" լուսապայծառ երկնքին տեղը բռնել. ա'հ, ինչպես աշխարհքը 

արմանի է իր ստեղծած այս մռայլ երկինքին»՝23։ Սակայն եթե իրական 

ճառագայթը իրական հողի վրա անմատչելի է' իբրև տևական երջանկու­

թյուն, ապա երկնքի լուսոլորտում սրբացած նրա խորհուրդը դառնում 

է հասանելի' մարդկային ներաշխարհի հայեցողական ոլորտում' որ­

պես աղոթք ու փառաբանության երգ. «Ա հ, կապույտներ, երկնային 

կապույտներ, մտածումներէս վեր պարզվեցեք ա լ ավելի խորունկ, 

միշտ ավելի բարի որքան ավելի անմատույց, և տակավին անցեք հո֊ 

դիես, շշնջյուններ, անբավ սրբությունն եբեն իջնող այն ճառագայթը 

երգելով»'2'։ Նարեկացիական խոլ տարերքը «Մատյանում» վերջիվերջո 

խաղաղվում է «արդար արեգակ/։» եզերքին, ուր և հավերժանում է 

աստվածային էության մեջ։ Ինտրան լույսն ապրելով, հալվելով լույսի 

մեջ, ձուլվելով լույսին' հասնու մ է նրա ակունքին, որ այլ բան չէ, քան' 

«անդորրը գերագույն իմաստության ուր տարակույսը չկա և որ վայելքն 

է ամեն բանի, ու անդորրը գերագույն համասեռության ուր մ արմն ույն 

այլասեռ բաղմասնութ յան պայքարը չկա, ուր մարմինները կը միանան 

զուտ ու իսկական եղբայրության մը, հայրության մը Եսին մեջ»'2’։ Այս 

ոլորտում լույսը տարաբա զա դրվում է ճշմարտության, Սիրո, Գութի, 

Խղճմտանքի բարոյական կատեգորիաներին, որ աստվածային զաղա֊ 

փարի հավիտենական ստորոգելիներն են։ Շրջանը փակվում է. ինտրա- 

յական եսի խրոնիկական պասիվությունը վերջիվերջո գանում է բարու 

և ճշմարտի երերուն խարիսխը, որ բոլոր ժամանակներ/։ անզոր դժգոհ­

ների երևակայությամբ ստեղծված պատրանք է միայն։

Լույս/։ բանաստեղծական գաղափարը' միստիկական երանգավոր֊ 

մամբ, հազվադեպ երևույթ չէ դարասկզբի արևմտահայ պոեզիայում։
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Ահա, օրին ակ, ինչպես է բովան գակ տվսբվում այդ գաղափարը «Հեթա­

նոս երգերի» գեղարվեստական կոնցեպցիայի շրջանակներում.

Լույսն Լ մտ թիս հարպւ, աղջիկն' Աստուծո.

Ան ղինին Լ տինդերթի րերկրության... 

... Լույսր արյունն Լ թնուի յան,,. 

Գիշերվան րաղն ու պատմուճանն է օրվան, 

Աււտված ային Ակնին Լ.., 

...Ակնին' հրեղեն լիրերով, 

Որուն հողին ամեն ղտրուն կր արուին 

Հյուլե ին մեջ և մարղկային մտածման.,.

Վարում ան ի «Լույսը» բանաստեղծությունն է, որի բնաբանը «Ռիգ֊ 

Վեգայի»' արհին ուղղված խոսքերն են. «Դուն կը փայլիս մեծության 

ու գոհագործում ին համար»։ «Հեթանոս երգերի» լուս ա բաղձոլթյունը ևս 

իր արմատներով ձգվում է մինչև վեդայական արևապաշտ ութ յան /սոր֊ 

քերբ, որտեղից բխում է նաև Ինտրայի լուսատենչ հավատամքը։ Երկու 

բանաստեղծների արևաբաղձության հասարակական ենթիմաստը ևս 

նույնն է. Վարուժանն էլ դժգոհ է «իր խաչ հանող եղբայրներու)) միջա­

վայրից, ուր «բողությունը կը ղարնե նվագարան». նա ևս ձգտում է 

Լ'”1ս1’ 1’1’ «ճամբաներու մեջ մինակ» լինել, այստեղ էլ լույսը «ամենուն 
հՒ^Ա՛ կ"ւ"'ոԿ ամենուն կը բաժնվի և կը մնա անբաժան». Վարուժանի 

իգետլն էլ «քանի՞ հագար, քանի՞ հագար տարիներ», այսինքն՝ մարդ­

կության ողջ պատմության ընթացքում ուղւլված է եղել լույսին։ Մի 

կարևոր շրջադարձում , սակայն, Վարուժանի ուղին խոտորվում է ինտ- 

րայական ողու մարառման ճանապարհից միտելով մի հայտնի սոցիա- 

(ական ուտոպիայի. ((լույսի տղրյուրը» բանաստեղծի համար ((գավառ 

մ՝ է անծանոթ, լի արևով»։ իդեալի այս նոր սահմանն էլ վերջիվերջո 

ւիտկ շրջան է, միայն թե ինտրայի միստիկական տեսիլների փոխարեն 

հանդ չում է ավելի իրական մի եզերքում։ Այս տարբերությունը պատա­

հական չէ(Կ "Հ Էէ միայն պայմանավորված երկու բանաստեղծների 

սուբյեկտիվ աշխարհն երի բնույթով, այն վերջին հաշվով բնութագրում 

է ր արևմտ ահ այ հասարակական ու գեղարվեստական մտքի մի նոր բե­

կում, 10-ական թվականների բանաստեղծական շարժումը գաղափա­

րական դգալապես այլ ուղղությունների էր հետ ամ ուտ, քան ՁՕ-ակ ան 

թվականներին։ •

Այդպիսի մի բեկում նշմարելի էր արդեն իսկ Մեծարենցի պան­

թեիստական ոգորումն երի մեջ, ուր լույսի և արևի պաշտամունքը գրեթե
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մաքրվում է միստիկական երանգներից 11 հարստանում հումանիստա­
կան իդեալների իրական բովանդակությամբ.

^ի՜չ մրն ալ դեռ, 
Ա՜հ, շողա՜, շողա՜, րարի՜ արև, հիվա նդ եմ...

Մեծարենց յան արև արաղձու թյոլնը միջնորդավորված չէ գերբն ա­

կանի ոչ մ/։ սահմանով, արևը րնութ յան, կյանքի, ամեն մի կենսական 

շարժման իրական ակունքն է, որ կենսավորում է ամեն ինչ ոչ թե վե­

րածական էությունն երի ոլորտում, այլ հենը երկրի վք,ա: Մեծարենց// 

քնարական աջ/սարհն աղատվում էր այն նույն մթնոլորտի, հասարա­

կական այն նույն միջավայրի կապանքներից, ուր ձևավորվել էր նաև 

Ինտրայի միււտիկական համակարգը: Ինտրան չկարողացավ իսպառ 

ձերբազատվել եսի սահմանափակության կպչուն օղակներից, որքան էլ 

կենսական էր նրա միստիցիզմի բովանդակությունը, որքան էլ լուսավոր 

էր նրա պեսիմիզմի աստառը, որքան էլ խորքի մեջ կենսահաստատ էր 

նրա պանթեիզմը, — բոլոր դեպքերում նա ուրվագծում է համիդյան րըռ- 

նատիրոլթյան տասնամյակի արևմտահայ մտավորական կյանքի էական 

հակասությունները։ Ինտրայի վաստակն, իրրև գեղարվեստական երե­

վույթ, ազդարարում էր հասարակական ու էսթետիկական իդեալների 

մի որոշակի սիստեմի փլուզումը: Բանաստեղծի հարափոփոխ հայացքը 

ամենուրեք լուսավոր եզերքներ է փնտրում, բայց նա երկու ոտքով դեռ 

կանգնած է այն մռայլ հոգի վրա, որ դարձավ իր սերնդի աղավաղված 

ճակատագրի գերեղմ անր։

6
Ինտրայի համակարգում Լույսի գաղափարն ունի նաև սկզբից մինչև 

վերջ գործող մի այլ համարժեք' Սերը: Վերջինիս խորհրդանիշը Իռենան 

է, իրականի և ցնորականի, մարմնեղենի և տեսլականի տարրերից 

բաղադրված մի էություն, որ հիշեցնում է հատկապես ռուս սիմվոլիստ­

ների քնարերգության մեջ տարածված «հավերժ կանացիության», «հա­

վերժական կույսի», «երկնային հարսի», «ճաճանչափայլ աղջկա» ուր­

վապատկերը, թեև Իռենան խորհրգանշան է ոչ ամբողջովին սիմվոլիս֊ 

տ ական իմաստով, այս դեպքում ավելի շատ կիրառելի է այդ հասկա­

ցության այն առանձնահատուկ ըմբռնումը, որ րխում է հայ բանաս­

տեղծի մտածողության ու աշխարհայացքի ընդհանուր տրամարանու- 

թյունից. վերջին հաշվով սերը ևս ինտրայական եսի անհամար այլա­

ցումների վերին սահմաններից մեկն է, ուր բոլոր մասնավորություն-
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նեբը Լուծվում են գերագույն ըն գհանբացում ի համասեռ էության մեջ. 

«Սերբ մասնավորության մահ մ'է տիեղերեցման դյութության մը 

մեջ..., այսինքն' հավիտենության բնաղգացումը»^։

«Պտույտ» էսսեում Ինտրան ավելի որոշակի է ներկայացնում իր 

այս հայացքը. սիրո մեջ մարգը ձերը աղատվում է անձնականության 

^Ս-ՍԻբից ու շահտխնգրություններից, եսի մասնավորության «մեղքերից», 

էովին, ան մնա գորգ նվիրումր այլ բան չէ, քան կատար յալի, բացաբձտ- 

կի ներապրումր։ Ամեն ինչ ի բնե իր մեջ կրում է բացարձակի «մեկ 

ուրվագիծը, մեկ կնիքն», աստվածային սկիղբր։ Սերը (քարի, թվ՛ի, 

ծաղկի, մարդու նկատմամբ' միևնույն է) սիրո առարկայի մեջ հայտնա­

դործում՛ է Հենդ այգ բացարձակի, աստվածայինի խորհուրդը ինքն էլ 

իր հերթին հայտնագործվելով վերջինն երի ս մեջ. սիրողն տյս ճանա­

պարհով սըբ ան ում է, համայնանում, թոթափում է մասնավորության 

բեռը. «Գեղեցկությունը միջոց մ'է ան ալ արտաքին ու պատահական, 

բայց ոչ թե պայման: Սերն է լոկ պայման դա ստված գտնելու»։ Հե­

տաքրքիր է, որ հենց այս ոգով է մեկնաբանվում Դուր յանի հայտնի 

բանաստեղծսւթյունը.

Թև կուրդւ լւղբսր 

Սիրուն ու անրիծ, 

ԶԱ ստվածն այն Լրկնից 

Մ արց ո՞ւր կր կարդար...

«Սերն է միայն, — ե գրակացն ում է Ինտրան, — որ իր ան անձն ական ու- 

թյամր պիտի գտնել տար ամ են ուրեք, ինչ որ միայն ու գեր աղանցաւգե ս 

արմ անի է պաշտվելու։ Ինչ որ բուն Գեղեցկությունն է, անկախ ճաշտկ- 

ներեն, Եսերեն։ Բացարձակին հասն ելու համար բացարձակ միջոց մը 

պետք ւէ և այգ բացարձակ միջոցն է Սերր, անցյալ ներկա, ապագա հյու­

թական շահ երե անկախ, ՜ճշմարիտ, ղոր քիչ շատ լավ կը ճան շնանք, քա­

նի որ ամեն մարդ գեթ մուկի ծաղիկ մը կր սիրե անշահախնդրաբար»'՞-՛։ 

Եվ եթե «Հավատք հանճարը», բանաստեղծի իսկ բացատրությամբ, եսի 

կրավորական վիճակն է համայնի հանդեպ, ապա «Սեր հանճարը» այդ 

համայնը յուրացնելու ավելի գործուն վիճակ է, այլ խոսքով բացար֊ 

ձակի անվերապահ հավատը (կրոնները, գեղարվեստները, էությունների 

ենթագիտակցական ներթափանցման ամեն մի ձև առհասարակէ պա­

սիվ հայեցողություն է, սերր, «մանավանդ Սերն առ մարդիկ» եռին 

մղում է կենսական ակտիվության։ Այստեղից է ձգվում այն հիմնական 

թելը, որով Ինտրայի աշխարհը կապվում է Մեծարենցի քն արերգության
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հումանիստական խորքերի, ընդհանրապես մեր դարասկզբի հայ բա­

նաստեղծական վերածննդի միասնական դա ղա։ի աբաբան ութ չան հետ, 

թեկուզև մինչև վերջ չի էլ նվաճում այն։ Դրա լավադույն ապացույց֊ 

նԿ’իտ են նաև «Ներաշխարհի»՝ ելլենային վերաբերող֊ հատվածները, 

ուր կյանքի ու սիրո քնարական կարոտը, հոգու կենդանի բաբախով 

հարււտացած ապրումը տառացիորեն հորդում է բնական աղբյուրի 

մաքրությամբ, խորհող միտքը լուսարձակում է զգացող հոգու տարերա­

յին բխումով։

Ինտրայի ստեւլծագործության այւլ էջերը ակնհայտ կենսագրական 

հիմք ունեն, դրանց ստեղծման օրերին բանաստեւլծն, իրոք, պատանե­

կան հախուռն սիրով կապված էր իր ասլաւլա կնոջը՝ Վերջինին. «ներ­

աշխարհում» հաճախակի հիշատակվում է նույնիսկ նրանց սիրային 

հանդիպումների վայրը' Հալքի կղզին'28։ Սակայն կենսագրական ւիաստը 

բ անառս։ եղծական իրականություն է մտնում իր էսթետիկական տա բո­

զության ուրիշ բացվածքով' ենթարկվելով մի այլ կեցության տրամա­

բանությանը. գործում է այն օրենքը, որ Ինտրայի դեղադիտությւսն մեջ 

ներկայացվում է արդեն բերված հեղինակային բանաձևմամր ար­

վեստն իրականությունները տեսնում է անիրական։ Պատահական չէ, 

որ ռեալ, առարկայական ներկան բանաստեղծության կոնտեքստում՛ 

դառնում է հուշ, անցյալի ներաշխարհային այլադոյություն. իրական 

կեցության ոլորտում մարդկայնորեն ապրված ղդացմունքը խորանում 

I։ ընդարձակվում է ւիիլիռուի այ ակ ան ենթաշերտերում, իրական անձնա­

վորությունը վերհուշի, ներաշխարհային վերապրումի «անիրական» 

օրենքով վերաճում է խորհրդանշան/։, իրականը ներթափանցվում է ան­

իրականի տեսիլքով, խառնվում են երազի և արթնության, ապրածի և 

չապրածի սահմանները' Ինտրայի մտածողությունը կրկին մերձեցնելով 

կիսատոների, անորոշ անցումների սիմվոլիստական սկզբունքին։ Բոլոր 

դեպքերում, սակայն, քնարական պահի հիմնական լարվածությունը

ձգվում է դեպի իրական աշխարհը, իրական սերը, իրւսկան երջանկու­

թյունը' ներաշխարհային տարերքի բոլոր հոսքերը ուղղելով գրքի վեր­

ջին էջերի լիաբուխ կենս ական ութ յանը։

«Ներաշխարհի» սկզբում Իռենան մ արմն եղեն գոյություն է, բա­

նաստեղծի գիտակցության խորքերում մշտապես շարունակվող մեղեդի 

փթթող սիրո և կյանքի պատանեկան թրթռումների մասին։ 1/.յդ մեղեդին 
լույսի բռնկման պահերին մերթ ընդ մերթ այցելում է բանաստեղծին' 

նրան կապելով կյանքի ու աշխարհի հետ։ Բայց քանի դեռ մռայլ է եր- 

կԻ՚Իքը, քան/։ զեռ անցողիկ է լույսի նշույլը, նա չի կամենում կենսա֊ 
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ւրւատ սիրո շունչը խառնել իր մթամած էությանը, «եիբհև, իմ սերս,— 

թախիծով մենախոս ում է բանաստեղծը, և ցայգարշավ մրրիկը ուր մ և֊ 

նտդոտ լույսս կը ծփա, ուր սիրտս իր հը^յթքէ1 կը րաղհյուսե, ուր հնէռւ֊ 

թյան ս լուռ աղաղակը կ էաքսառնվի թոՂ բնության դաղափ արին հան֊ 

զիստը իբր օրհն ություն մը Հշն ջերգե իմացականությանդ»^։

Եռեն այի տեսիլը, սակայն, համառորեն հետապնդում է բանաս֊ 

տ եղծ ին, կրկին ու կրկին նրան կանչելով հեռու մի եղերը, ուր կյանքի 

խ որհուր դր ն ույն ան ում է սիրո հետ։ Աստիճանական անցումն երի հետե֊ 

վոդական շղթայում Ւռենայի կերպարը վերաճում է գաղափարի, որ 

լույսին հավասարարժեք մի վերացությամբ իրենով լցնում է տիեզերքը 

գարունը սեր է, լույսը սեր է, համայնը սեր է, «Pnլnր այս երփներանգ, 
.դաշնավոր, հևիհև հմայն ակեն ս ութ յունը, ստվերներու մեջ դողդոջ թե֊

վարախումները, թռող, թաքչող աւիշներուն հույղր, լուսաթռիչը, ղոր

.միջատները կ'ելևէջեն, կը թրթռան, ծաղիկներուն փթթումն ու գոլնա֊ 

գեղությունն, ու գաղջ իւռովքը, որով էությունս կը ղեղու Սերն են»'30։ 

Սերը դառնում է գոյության քաոսը կ արգավորող ս կղբունքն երից մեկը և 

իր հետ առնչվող անհատին մաքրում մասնավորության կրքերիցւ Այս­

պես փիլիսոփայական դրույթը վերաճում է բանաստեղծական սկըղ֊ 

բուն րի- խոհի տրամ արան ութ յունր' ղգացմունքի տրամաբանության, 

.այսինքն' ('բանականությունը հուզումներուն մեջ»։ Սիրո բանաստեղծա­

կան հիմնը միաժամանակ ընկալվում է որպես մշտանորոգ կենդանու֊ 

թյամբ գերուն բազմաձայն ու բազմագույն աշխարհի փառաբանության 

յԿ։՚ւ:
Սերը համընդհանրության բովանդակությունն է լույսից տարբեր, 

միևնույն պահին նաև լույսի հետ նույնական մի տարածքով, ուստի և 

յ՚ոենան խորհրդանշանի իր ներքին տարողությամբ, լույսին հավասար 

մի նոր կրրի բևեռ է դառնում բանաստեղծի համար։ «երդ֊ երգողի» 

տենդոտ ներշնչանքով նա փառաբանում է իրական ու միաժամանակ 

զնորակերտ լուսեղեն էակի կույս գաղափարը. «Շրթունքներս քու շըր֊ 

թունքներուդ մերձեցնելով, հպելով փայլատակելն առաջ, թաւիանցկա- 

ցած, թալկացած շնչեմ զքեզ, հիասոսկմամբ զդամ զքեզ. իմ իսկու­

թյունս, իմ արփս, երան ակ ան ութ յանդ հառած, մերձեցած ըլլալու

զգայոլթենես դողդոջեմ, լոլսնոտիմ, սարսափահար իմ մ ահեշտանքս

խայտալ)' խորհուրդիդ արբեցնող բույրին մեջ։ ՛Բու ճշմա ր տ ութ են եղ, քոլ 

դոյութենեդ անէանամ։ Մի՞թե կարելի բան է որ իւք մատնևրս հպած 

րլլան քեղի, մի՞թե կարելի է լսած ըլլտմ ձայնդ, ու շունչդ շնչած, քու 

բույրդ խմած ըլլամ, քու բերանդ համբուրաւք ըլլամ, ներե իմ հեք կա֊ 
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րոտի Այ պասքումիս. ան հագեն ալի երջանկությունս, անհադեն ալի աղա֊ 

տագրումս, զերծումս։ Ւրավ, համրուրա՞ ծ եմ քու ծիրանի րերանդ, 

Հա խ։ հերի քեղի հպելով ղքեղ մարմնավորած րլ լա լուս: Ես վայելեմ 

ՂՔ^Գ։ այնպես ղքեզ շնչելով, ինչպես ադամանդը լույսը կը շնչե. ինչպես 

նոճին գիշերը կըմպե: Ահ, որքան քաղցը ես. ինչպես կը տխքեցնե զիս 

քաղցրությունդ։ Քու հուշտցման դ պես քաղցր ես դուն. ղքեզ կը սիրեմ 

իբրև թև աււհավևտ հուշացած ԸԱայիր- իր սիրեմ գքեգ իբրև թե մեռած 

Ս1Լաւ1’Ր»™<
Անմնացորդ նվիրումի, բոլորանվեր անէացման, ինքն տանն յութաց֊ 

ման այսպիսի ներշնչված պահեր դեռ էլի կարելի է բերել ((նեբաշխ աք֊ 

հի» բազմաթիվ էջերից։ Էականն այն է, որ դրանց հիմքում են թաղքվող 

նյութականորեն որոշակի, անձնապես ապրված հոգեվիճակները (ահա, 

օրին ակ, սիրած աղջկան բանաստեղծի հղած նամակներից մի հատված, 

((...տառապանքներով չարչարված սրբուհիս, մշտնջենավոր տրամ ու֊

թյամբ լեցուն կույսս... Եվ ես որ քեղի կ'երկրպագեմ, ես որ քենե ունե­

ցած ներշնչումներս դրական էջերու մեջ /սունկ կ՚ընեմ քեղի (ակն արկը 

վերաբերում է ((Ներաշխարհին», որի վրա ա1Դ °[յնրին աշխատում էլր 

Են արան. — Վ. Կ-), ևս' մութին մեջ քու ղաղւսփարիդ ու հիշատակիդ 

առջև ծնրադիր' իմ կյանքիս ու սրտիս տրոփյունը քենե կ՛սպասեմ) ե՞ս 

պիտի ըւլամ քու վրադ բարերար ազդեցություն ընող...'*2) գևգարվես֊ 

տա կան իրականության փաստ են դառնում «հուշացման» հրաշքով

արարված մի այ/ աշխարհում, ուր գործում են իրակ ան֊ առարկա յակա - 

նիգ տարրեր, ավելի ընդհանրական ճշմարտության լիցքեր, ուր քնարա­

կան ապրումն ու դեղագիտական հիմնավորումը ոչ թե կողք֊կողքի են, 

այլ միմյանց մեջ, ուր, վերջապես, Ինտրայի բանաստեղծական մտածո­

ղության ու պոետիկայի որակական հատկանիշները երևան են գալիս 

մի ուրիշ կարևոր շրջվածքով։ Իռենային վերաբերող այգպիսի հատված­

ները ներկայացնոււե են բուն արվեստը' անարվեստության մեջ, ան­

բան ա։ւ տ եգծակ ան բանաստեղծությունը, «լափերու խոչընդոտքեն» ա- 

դատ զգացմունքների տարերային, ենթագիտակցական, բնական հոսքը։ 

Դրանք, ժամանակակից բացատրությամբ ասած, իրականության գե­

ղարվեստական մոդելները չեն' թեկուզև իրենց ամեն ակատարյալ իրաց­

ման մեջ. դրանք ոչ թև ինչ-որ ձևով ներկայացնում են իրականությունը, 

այլ հենց բուն իրականությունն են (՛ներաշխարհային, իհարկե) միայն 

ապրածը չեն, այլ նաև ապրելը, ձևի և իմաստի միասնությունը չեն, 

այլ, կարծեք, իր լեզվական մակարդակը լիապես հաղթահարած մի հոծ- 

վածք, որր չի ենթադրում, թեկուզև պայմանականորեն, որևէ կարգի 
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տրոհվտծություն ։ Բանաստեղծական տեքստի վերլուծության ոչ մի ըն֊ 

ղուն ված չաւիանիշ այս դեպքում գրեթե կիրառելի չէ. արտահայտու­

թյան այս կերպր ինքն իր չաւիանիշն է. քնարական սուբյեկտը բացվում 

է սւ բացվում, մինչև որ ինքն իսպառ անհետանում է, մնում է միայն 

շաղվածքը, ղգացմունքի ինքնուրույն, անկախ, ((անձև)) շարժումը, ոչ 

թե ստեղծագործությունը'' օրյեկտի և սուբյեկտի երկկողմանի որոշա- 

կիՈ1 թյամբ, այլ ստեղծագործության գաղաւիարը , բացարձակացումը, 

եթե օգտվելու լինենք Ինտրայի իսկ տերմինաբանությունից։ Գեղարվես­

տական արտահայտության իմպրեսիոնիստական եղանակը հայ բանաս­

տեղծի մտածողության համ ակ արդում տալիս է ուրիշ որակ, որ կարելի 

է նրա իսկ հայտնագործությունը համարել, բանաստեղծել' Ին արայի 

հաւեար (տեսականորեն և գործնականում) նշանակում է ոչ միայն ար­

տացոլել, ոչ միայն արտապատկերել, ոչ միայն վեր զդա լ (թեկուզև 

տմենածայրաստիճան բնականությամբ ու ճշմարտանմանությամբ) ինչ- 

որ արտաքին իրողություն, այլ բառի ուղղակի իմաստով ապրել այղ 

իրողությունը, ներաշխարհացնել այն, վերաճել այդ իրողությանը, 

է^ ւ1^ւ այն։ Մտածողության այս տիպը միստիկական երանգ­

ներից զգալիորեն մաքրված, խոր նստվածքներ ունի նաև Մեծարեն դի 

քնարերգության մեջ։

((ներաշխարհում)) տիեղերացման ձգտող հոգին ներքին ու արտա- 

.քին բախումների դրամատիկ լարված ութ յան բարձրակետին է հ ասն ում 

Խւեն ային նվիրված շքեղ էջերի մեջ։ Այդ բարձրակետը միաժամանակ 

Լ կոնֆլիկտի լուծումն է։ Նարեկացին ((արդար արեգակի)) համատարած 

յայս/ք մեջ հասնում է աստվածային էությանը միանալու հավատին և 

վերջապես խաղաղվում, այդպիսի մի ոլորտ XX դարի բանաստեղծի 

համար Իռենայի սկզբունքն է՝ Սերը։ Ամբողջ ((Ներաշխարհից)) բխող 

միստիկական տրամաբանությունը այստեղ էլ է գործում։ Սերը անքննելի 

բացարձակի այլան ուն ությունն է, որ մի ուրիշ ճանապարհով հանրէաց- 

ման է տ ան ո ։.մ եսին. Սերը դրվում է բարոյական չափանիշներ// նույն 

դծի ՝/["“> ինչպես ճշմարտությունը, Դութր, Հավաար և այլն։ Եթե այ- 

լարման նաի/որդ աստիճանում եսն, ինքն իրենից դուրս դալով, ինքն 

իրեն հաստատում էր լույս֊աստծո մեջ, դառնում էր ներանձնացած բր~ 

նությոլն, աստված կամ լույս, ապա այժմ նույնաբնույթ մի ինքնահաս֊ 

աատման հասնում է Իռենայի ոլորտում, ինքն իրեն հայտնադործում է 

յէ/։ այլ տեսակետով. «Սիրտս ճշմարտության տեսակետ մ է. Իռենան 

«կղբունք մ'է. էութենես ր/սած անդրժելի սկզբունք մը։ Հավիտենական 

ան դրեսութ յան ս ոդին է. կուսեղոլթյունը. այն ինչ որ եմ, ինչ որ կ ըլլա/).
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իմ' տառապանքներովս ու երանություններովս ր աղա դրված հիակերտված' 

մեղեդի, ներաշխարհ են ելլող միաձայն ներդաշնակություն...»™։

^աձՍ /սորին նվիրման, ամենաբարձր ներշնչանքի, պաթետիկայ/ր 

հասնող բանաստեղծական վսեմության մեջ նշմարելի է մի նոր երանդ* 

կյանքի կարոտն է դա, երկրային, կենդանի, իրական կյանքի կարոտը։ 

Այս դեպքում էլ Ինտրան չի կարող միստիկ չլինել, չի. մոռանում իր «մե­

ծագույն ցնորքին» աստծուն, սակայն արդեն ոչ թե միայն դժգոհելով 

եսությամբ թերի իր հողեղեն էությունից, այլ մարդու սիրելու իրա- 

վունքր պաշտ սլան ելով արարչի հան դեպ. ((Ինչո՞ւ համար, մե ծ աղոթող 

որ ես' չես հիշեր տարփավորները։ Մի՞թե օտա՜ր են անոնք այն տո­

ղում ին. անոնք որ, անգիտակից, հավիտենության կը ձդտին, ներդաշ֊ 

նացման, կատարելագործման գերագույն վիճակի մը ղհետ անձկա֊

գին...»™։ Ապրելու, սիրելու երջանկությունը բացարձակի շնորհով սահ­

մանված' մարդու նախաստեղծ իրավունքն է, ուստի և կյանքի, սիրո? 

հույսի այս նոր ճանապարհին ավելի է մեծան ում որոն ումն երի որ, 

սպասման հոգեբանական լարվածությունը, մեծարենցյան ((սպասման 

հիվանդ» հորջորջումը կարող է պատշաճել նաև Ինտրային: Հայեցության 

այս ոԼոՐտՒՁ կասկածի տակ են առնվում աստծու և անմահության դա- 

գավարները, որոնց ամենից ավելի մեծ հավատով էր ապավինում բա­

նաստեղծը' հավերժի ու անցողիկի ցավագին խորհուրդն երր քննելիս։: 

Այդ կասկածք տեղ-տեղ, ինչպես տեսանք, աղարտում է նույնիսկ ((Նո­

ճաստան/։» սոնետների անխառն պաշտամունքը' «Մողե ք գի ո, նոճքԻ 

որ ՛տխրագին մեղանչեմ...»։

«Մեղանչումի» այս հոգեբանությունը Իռենային նվիրված էջերում 

ապրելու, սիրելու, երկրի վրա հանրէացման հասնելու մարդկային 

ձգտում է։ Որքան ավելի է սաստկանում այդ տենչը, այնքան ավելի 

կրքոտ է դառնում Իռենայի փառաբանությունը, սիրո այգ երկրային 

տեսիլը բանաստեղծին մի նոր կողմից է մերձեցնում ենթագիտակցա­

կանի սահմանին. նրա պայծառացած երևակայությունը, ոչ թե սիմվո­

լիստական, այլ իրական «հայտնատեսությունը», «վայրկենական լու֊ 

սաղգածությունները» հղանում են հորգաղեղ պատկերների, գույների, 

երանգների, հ ամագրությունն երի նորանոր հորձանքներ, հոգին հալա­

ծական է Իռենայից եկող ((արփային շավիղն երե», շնչասպառ է «վաո- 

վելոԼ) նշարձակելու հրեշտակային երան ութ են են». Իոենան բանաս­

տեղծի «հավերժական իրավունքն է», նրա «կա տարելա ցումը, սրբա­

ցումը, հոգիացումը», նրա «արյունեն, մտածումնն, հոգի են բխող երագ», 

ամեն ինչ բանաստեղծի էության մեջ «կը տոգորվի, կը լուսաղանդվի 
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անով»... Ենտրայի ինքնաբնութագրումը, թե' «իր անկեղծությունը, իր 

հոլղյալ հեքը, իր բոլոր ուժը կը պատմեն իր Կյանքի Եիրքը»'3^,— &Ը2՜ 
մարիս: Է հենը այս պլանում: (Բանաստեղծն անցողականի և անանցի, 

Խ’1է{՚1՛ "լ երկնքի, մարդու և աստծո, վերջապես, հոգու և մարմնի հա­

կս: դրություն ը լուծելու մի նոր տեսանկյուն է պարզում, որտեղից դիտ­

ված՝ մարդկային էությունն այլես չի լուծվում աստվածային անսահ­

մանի մեջ, այլ մտածվում է իբրև վերջինիցս անկախ սկզբունք' երկրա­

յին սիրով իրագործելի իր ընգհանրացմամր: Կրկին ու կրկին հայտն ա- 

գործելով Իռենային' քնարական եսն իրեն ւլգում է բանաստեւլծ, որ 

արս:րող է, քանի որ ապրում I, իրիկունի անսահմանությունը, թաւիան- 

ցել է անեղևրքի խորհուրդը, քանի որ սիրում է, «Ահա կ'երթամ, ամայի 

անսահման իրիկունին մեջ, 1ւ բանաստեղծն եմ, և սիրահարը։ Անեղրու- 
թեն են թավ: անցված, անեդրութենեն այսահար կ՚երթամ...»'36։

Պատահական չէ, որ բանաստեղծն ու սիրահարը հիշվում են կողք- 

կոգքի. երկուսն էլ կյանքի տարփավորներն են, երկուսն էլ ներշնչված 

են ապրելու տաէւաս/ագին բաղձանքով. «Ոչ ոք կը տառապի կյանքին 

համար այնչափ որքան բանաստեղծն ու ոչ ոք երջանիկ է ավելի երբ 

կ՛ապրի, մեծ կենսամոլեն ավելի, վասնզի ոչ ոք կը սիրե ապրիլ' այն­

պես ինչպես ինքը, պետք է որ ապրի ստեղծողը»'3՛: «Պետք է որ ապրի» 

նաև սիրահարը, թերևս ավելի, քան բանաստեղծը, որովհետև եթե 

ստեղծագործությունը «երևակայության թափառականությունն» է ներ­

քին ու արտ աքին աշխարհների անհուն տարածություններում («ստեղծա­

գործությունը, որքան տիեզերական ուղե ըլլալ կյանքը պետք է այնքան 

ընդարձակ ըլլա»), ապա սիրահարը անընդհատ պետք է քամանի իրեն 

ու միշտ մնա անսպառ' «հավերծակենսութ յան պակուցիչ ղղայություն - 

ներա մեջ», որոնք «հանճարի լուսեղեն ու համապարփակ վայրկյան- 

նևրուն կը նմանին»։ Ե՜վ բանաստեղծը, և՜ սիրահարը երկուսն էլ արա­

րում են' մեկը Գեղեցկի պայման ական արժեքներ (Գեղեցիկը ճշմարտի 

պայմանն է), մյուսը' բնամարդկային անպայման արժեքներ, որ հենց 

ինքը կյանքն են, ոչ թե տիեղերքի տարերային հոլովույթը, այլ մարդ- 

կա (նորեն իմաստավորված տիեզերական կեցությունը։

«Ներաշխարհի» կառուցվածքը, հոգեբանական վիճակն երի նպատա­

կասլաց հաջորդականությամբ, իր հղացման ավարտին է հասնում Իռե- 

նայի հատվածներում։ Եթե ինտրայական Եսի հարափոփոխ այրոցում - 

ների ելակետը մենավոր խրճիթն էր' լամբարի աղոտ քույսով, ապա 

‘Սո՚շՒ՚Բ1 կայանը անհուն բնությունն է' զդալիորեն բեռնաթափված միս֊ 

ւոիկայի այլաբանական տարողությունից։ Տանջահար ու հոգնաբեկ հո֊
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գին' սիր բուի լռության խոռոչն երեն», «իր տառապանքի բավիզն երեն» 

«ուր վայուններոլ մենավոր արձագանք մը կը երկննա», ձգվում է գեպի 

«անդրաշխարհային հույս մը», որ այլևս վերացական բացարձակի հա­

մածավալ սկզբունքը ներկայացնելուց ղատ, նաև ((լուսեղեն, թափան­

ցիկ, արփային, և իրակա՜ն, իրակս։ ն» մի գոյություն է: Սիրո դաղա- 

փարական սկզբունքը վերստին հան զում է իր կոնկրետությանը։ «Ներ­

աշխարհ ա ցւէած» քծնության, Լույսի, Աստծո վերացական տեսիլների մեջ 

թափառող հոգին, անմարմին սիրո, բարության ու ճշմարտի բարոյա­

կան ասլավեններր թողած, կյանքի, հույսի, սիրո երջանկության խա­

րիսխը հաստատում է երկրի վրա, աստծու և բնութ յան հավերժ՛ությանը 

ներկայանում Լ իրական սիրո մեջ ինքն իրեն վերագտած անդատի ։Լըս- 

տահությամբ։ Այստեղից մինչև մեծարենցյան անպարագիծ կենսա­

պաշտությունը մի քայլ է միայն: Բայց Ինտրայի հերոսի սոցիալական 

էությունը անհնարին է գարձնում այդ քայլը. նա անխուսափելիորեն 

պետք է կանգ առներ այնտեղ, ուր հասարակական ու գեղագիտական 

իդեալների մի նոր համակարգի սահմանն էր ուրվագծվում; Այդ սահ­

մանի վրա Մեծարենցը պիտի հաստատեր իր էսթետիկական հայեցու­

թյան հենակետերը, նա սկսեց այն մուտքից, որի առաջ կանգ էր առել 

Ինտրան։ Արևմտահայ գեղարվեստական մտքի տրամաբանությունն էր 

այդպիսին. մինչ «Ներաշխարհի» հեղինակը, մանավանդ իր երկրորդ 

՚1րրոլմ, ազդարարում էր ցավածին իդեալների մի ամբողջ աշխարհի 

ճգնաժամը, տրամադրությունների ընդերքից ընձյոլղվում էին բանաս­

տեղծական նոր ծիլեր, որ նրա միստիցիզմին ու. փիլիսոփայական մտա­

սևեռումներին հակադրելու էին պարզ, անմիջական, լիասիրտ ու չր֊ 

միջնորդավորված մղումը դեպի սերը, բնությունը, մարգը: Մի ամբողջ 

տասնամյակ հոգիներին ծանրացած աշխարհամերժ անհատապաշտու­

թյունը հակասական, րայց օրինաչափ անցումով վերածվում էր իր հա֊ 

կագրութ/անր' մեծարենցյան խոր ու կենսահաստատ հումանիզմին:
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ԴԼՈԻԽ ԵՐՐՈՐԴ

ԻՐԱԿԱՆ ԱՆՀԱՏԸ ԻՐԱԿԱՆ ԱՇԽԱՐՀՈԻՄ

Բնտրան արևմտահայ քնարերգության մեջ հաստատեր բանաստեղ­

ծական իմացության նոր տիպ, ավելի ճիշտ գեղարվեստական գիտակ­

ցության մեջ անջասւ֊անջաս։ գործող, ինչ֊որ տեղ տարերային հոսքերը 

ենթարկեց համակարգային տրամաբանության, որն ինքնին արգեն 

որակական նվաճում էր: Բայց և այնպես նա լիովին չլուծեց պահի գեր֊ 

իւնգիրը' անհատի երկվության, իր պատկերացմամբ' նախաստեղծ ու 

րոլոր ժամանակներին հատուկ հակասությունը, բանաստեղծը եսի 

հտնրէացման իդեալը որոնում էր միստիկական ճանապարհով, աննյու­

թականի, վերղգայականի ոլորտում' մշտապես խոցելի մնալով այնտեղ, 

ուր ամենից ավելի հաստատուն էր պատկերացնում իր համակարգի 

խարիսխները։ «Ներաշխարհի» (չխոսելով արդեն «նոճաստանի» մասին) 

բանաստեղծական իրականությունը վերջին հաշւԼով անիրական էր, որ­

քան էլ հագեցված /իներ կենդանի կեցության հարուստ ու անմիջական 

ընկ ալումն երով։
Այնու ամեն ա (նիվ արտաշխարհի բանաստեղծական յուրացման ինտ֊ 

րայակահ կերպը ռացիոնալ շատ բան ուներ իր մեջ. ստեղծագործու­

թյան օբյեկտի ու սուբյեկտ/։ գործուն միասնականության սկզբունքը, 

ճշմարիտ ներաշխարհային արժեքների վավերացման պոետիկական նոր 

հնարավորությունների հայտնադործումը, ներքին ու արտաքին ձևի 

աննախընթաց ազատությունը, վերջապես , պւսնթեի ստ ական տարերքը 

միստիկական քողի ետևում, իրոք, գծում էին հեռանկարային ոււլիներ, 

որոնց հանգույցում Միսաք Մեծարենցը պիտի կառուցեր բանաստեղծա­

կան մի նոր աշխարհ։

Այգ ինքնատիպ, բայց ամենևին էլ ոչ անակնկալ աշխարհի հիմքում 

ևս գործում էր եսի ընդհանրական սկզբունքը' բանաստեղծի քնարերգու-
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թյան ամբողջ տարածքով մեկ գծելով փոփոխական վիճակների սեփա֊ 

կան ուղեծիրը' ին տ բայականից ղգալիորեն տարբեր տրամաբանու­

թյամբ: Այդ տարբերության փաստն, իհարկե, չի կարելի հանգեցնել 

այն պարղ ճշմարտությանը, թե ամեն մի իսկական արվեստագետ վեր֊ 

2ՒէՍ,Ոո անկրկնելի է. հարցն այս դեպքում ենթադրում է ավելի լայն 

տարողություն. մասնավոր անհատականի և ընդհանուր մարդկայինի 

բարդ միասնության բանաստեղծական իր մեկնաբանությամբ Մեծա­

րենցն րոտ էության թևակոիւում էր մի նոր սահման, որտկասլես այլ 

դե ղ արվե ստ տկ ան իրակ ան ություն:

Անհատի խնդիրը բանաստեղծական մտքի բոլոր լարումն երի կի~ 

ղակետն էխ սկսած 90-ական թվականների առաջին կեսից: Մեր դա֊ 

րասկղբին այն ավելի էր սրվել ոչ միայն ղուս: գեղադիտական, այլև 

հենց բուն հասարակական իմաստով: 0անն այն է, որ 1896—1908 թթ* 
արևմտահայ իրականության վերաբերմամբ «հասարակական կյանք» 

հասկացությունը կիրառելի է միայն որոշակի պայման ական ութ յամ բ} ։ 

հսկ ուր չկա հասարակական կյանք, հասարակություն' լայն նշան ակու֊ 

թյամբ, չի կարող լինել նաև հասարակականորեն ավարտուն ու ամբող­

ջական նրա միավորը' անհատը: Եվ իրոք' կեցության հասարակական 

տիպը անմտածելի է' առանց սոցիալական, քաղաքական, բարոյական, 

մշակութային աղատ կամ գեթ մի որոշակի չափող հանրային ձև ու 

բովան դակու թյուն ներկա յացնո ղ կ են ս ագործ ո ւն ե ո լթյան, որի պայման­

ներում միայն կարելի է խոսել լի արժեք ու ներդաշնակ անհատի մա­

սին։ Հակառակ պարագայում կեցության համար առավել բնորոշ է 

մեկուսացված անհատի ինքնագործունեությունը, հոգևոր անարխիան։ 

Այստեղ է, որ հավաքական կամքը տրոհվում է մասնավոր կամքերի 

տարասեռ բազմազանության ձևավորելով անհատներ, որոնք հենց 

բուն կեցության ոլորտ ում ոչ միայն զուրկ են ընդհանրական արժեքից, 

այլև Հեն հավատում իրենց իսկ անհատական արժեքին: Դարավերջի 

արևմտ ահ ա յ միջավայրը ծնում էր հենց այսպիսի անհատներ: Հոգևոր 

կ յանքր, որքան էլ ունենար իր հարաբերականորեն անկախ ու ինքնու­

րույն զարգացման հունը, այնուամենայնիվ, չէր կարող շրջանցել ժա­

մանակ/: համար բնորոշ այգ իրողությունը, մանավանդ. երբ խոսքը 

վերաբերում է ամ են ա զգայուն գրական սեռին' քնարերգությանը: Հերա֊ 

նուշ Արշակյանի «Ապրի մ ֊Մ եռնի մ» ոտանավորում, օրինակ, միանգա­

մայն որոշակի է ուրվագծվում հասարակական բովանդակությունից 

զուրկ անհատի այդ կերպարր: Քնարական հերոսը, որ այս դեպքում 

զգալիորեն մերձենում է հեղինակի անձնավորությանը, իրեն գիտակ֊ 
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ւյամ է որպես ճամփ Լ ղերքն երին մշտապես տրորվող ապրեմ ֊չապրեմ 

ծ աղիկ.

Փետրատեն մի առ մի 

Խեղճ [] երթերս փափուկ 

Եվ ապա չրումի 

Տան կոճակս խեղճուկ։

Փոշիին մեջ ինկած . 

Խեղճ կոճակ աննշան, 

Փ^ջեե մեջտեղ հած 

Ո տրի կ^Ըէլամ կոխան։

Չեմ կրնար ղանղատի, 

Ո" հ, հառաչ մր մինակ 

Դուրս հանեչ ծաղկատի •՝

Չոր կուր ծրե ռ ավերակ։

Փոշիին ու ցեխին 

Մեջտեղը կորսված 

Օր մ'աԼ կր կորսվիմ 

Անանուն, տնրերթվտծ ։

Ինքն աբացասման այս հոգեբանությունը կարճ ժամանակում գրեթե 

բացարձակ տիրապետության է հասնում բանաստեղծության մեջ, ե այս 

տեսակետից միանգամայն հիմնավոր էր քննադատության տագնապը 

պոեդիայի ապագայի վերաբերյալ։ Հարցն, իհարկե, հաճախ պարդոլ֊ 

նակացվում էր' սոսկ դեկադանսի արտաքին ազդեցություն նկատելու/ 

այնտեղ, ուր գործում էին առավելապես տեղական բնույթի նախադրյալ­

ներ։ Ժամանակակից հետազոտություններում երբեմն նկատելի է նաև 

մի այլ կարգի միտվածություն. որպես թե ի դեմս նախամեծարենցյան 

շրջանի արևմտահայ քնարերգության, գործ ունենք ձևավորվող անկու­

մային ուղղության հետ։ Անկումայնությունը, սակայն, իբրև ինքնու­

րույն հոսանք, համարյա բացառապես եվրոպական երևույթ էր' իր որո­

շակի պատ մ ական ու գեւլագիւոակ ան հիմքու/, մի բան, որ ււսդիւ/ թե 

հնարավոր լիներ արևմտահայ միջավայրում։ Անկումային գաղափարս։֊ 

բանությունն ու արվեստը ենթադրում են հասարակական զարգացման 

այնպիսի մակարդակ, երբ հայտնի օրինաչափությամբ սկսում է քայ­

քայվել սոցիալական հարաբերությունների հին տիպը, իսկ մի այլ, ա­

վելի կատարյալ տիպի գոյացման պայմանները դեռևս լիովին չեն հա­

սունացել։ Ազդի ինքն որոշման, ազգային ինքնահաււտատման փուլը նոր 

թևակոխած հայ իրականությունն ընդհանրապես հող չուներ գեղաբ- 
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վեստական մտածողության այդ յուրահատուկ կերպի համար (խոսքն, 

իհարկե, չի վերաբերում այն եկամուտ, ինչ-որ տեղ անխուսափելի հո­

վերին, որոնք հեռու կին ամբողջական հոսանք ներկայացնելուց)։

Դեկադենտների քնարական հերոսը րնութաղրվում է ոչ այնքան 

ծայրահեղ սուբյեկտիվիզմով ու անհատապաշտությամբ, հիվանդադին 

ու մելամաղձոտ ներքնաշխարհով (այս գծերը խորթ չեն նաև ռոման­

տիկական հերոսին), որքան հաշտվողականության ու համակերպումի 

հոգեբանությամբ, որ վերջիվերջո բարձրացվում է աշխարհայացքի 

աստիճանի2։ Դարավերջի արևմտահայ քնարերգության մեջ լայնորեն 

տարածված թախծի ու վհատության տրամադրությունները ո չ միաս­

նական կին, ո'չ էլ ունեին այդպիսի աշխարհայացքային ընդհանրու­

թյուն։ Երևույթը միանգամայն ճշգրիտ կ բնորոշում Մեծարենցի հայտնի 

արտահայտությունը՝ «եսին տաղտկալի ոչնչաբանություն»։ Այդ «ոչնչա­

բանությունն ե րի ց» «մերկանալու» համար, շարունակում կ այնուհետև 

սեփական ստեղծագործության անաչառ քննադատը, բանաստեղծը 

պետք կ ձգտի «իր կութենեն դուր։։ ելլել»3։ Հարցադրումն, անշուշտ, 

կատարվում կր ամենալայն նշանակությամբ։ Մյուս կողմից «կության» 

վերաբերյալ ակնարկը պատահական չէ. փաստն ուղղակի մեկնաբան­

վում էր իբրև ժամանակի ստեղծագործական հոգեբանության ներհատ֊ 

կոլթյուն, և այս դեպքում մտածողության արտաքին շփումները կարող 

էին ունենալ համեմատաբար երկրորդական նշանակություն։ Հատկա­

նշական է նաև, որ Մեծարենցը ամենևին էլ հակում չունի ո չիր, ո'չ էլ 

մյուսների «պզտիկ կամ մեծ անձնականությունները» վերադրել ինչ-որ 

համակարգային սկզբի։

Ժամանակի դրական միջավայրը, մասնավորապես քնարերգությու­

նը այդպիսի ենթադրության հիմք չէր էլ տալիս։ Տասնյակներով հաշվ­

վող բանաստեղծական անուններից ոչ բոլորն էին գիտակցում իրենց 

որպես ստեգծագործողներ, որոնք որոշակի համակարգի սահմաններում 

կերտում են աշխարհի ընդհանրացված գեղարվեստական մոդելը։ 

Նրանցից շատերը, ըստ էության, մտավորականներ էլ չէին, այլ տար­

բեր բնագավառների, տարրեր մասնագիտության տեր մսւրդ-անհատ֊ 

ներ, որ պարզապես ձգտում էին իրենց անձնական աշխարհի լայն կամ 

նեղ բացվածքով հաղորդակցվել շրջապատի հետ' հաճախ լուսանկարչա­

կան ճշդրտությամբ վերարտադրելով սեվւական զգացմունքն երի ու խո­

հերի յուրաքանչյուր նրբերանգ։ Նրանցից ամեն մեկն ինքն իր համար 

մի տեսակ առանձին էր կրում օրերի ծանր բեռը, յուրովի էր տանում 

տառապյալի ո։ մարտիրոսի իր խաչը' անկեղծորեն հավատալով, որ իր
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հոգու ցավը ղարի ու ժամանակի ցաւքն է; Այսպես էր ստեղծվում «ան­

մարդկային անձն աբան ությոլնն երի» քնարերգությունը, որ ամենայն 

հարաղատությամր ներկայացնելու/ հանդերձ մեկուսացված անհատի 

դրաման, այնոլամենայնիլէ չէր կարող ստանալ հասարակական կշիռ ու 

լիակատար գեղարվեստական արժեքայնություն։

մ՛ամ ան ակին հրատարակված բանաստեղծական ժողովածուների,

ինչպես նաե. առանձին բանաստեղծությունների մի քանի բնորոշ խո֊ 

յւտդրերի թվարկումն իսկ կարող է բավական ճշգրիտ գաղաւիար տալ 

այդ քնարերգության բնույթի ու բովանդակության if ասին. այսպես 

«Հոգեր», «Լքված քնար», «Խաչված երագներ», «Մրմունջ», «Պատրանքի 

ծաղիկներ», «Մթնշաղ», «Խունկ և արցունք», «Հոգիներու արցունքը», 

«Հեծյոլն», « P'ախծություևնև ր», «Ունայնություն» և այլն1: Եթե դիպուկ 

խորագիրը, մանավանդ քնարերգության մեջ, բան աստեւլծ ական իրա­

դրության, հոգեբանական պահի, տիրապետող միտք-ապրումի ընդհա- 

նոլր հայտարարն է, ապա րն ութ ագիր ֊ան վան ումների այս շարքը, որը 

կարելի է գեռ շարունակել, հուշում է մի կարևոր բան. ն ախամեծար ենց֊ 

յան շրջանի արևմտահայ քնարերգությունը, որքան էլ չէր ներկայաց­

նում խստորեն որոշակի ու հետևողական համակարգային մտածողու­

թյուն (անկումային կամ մի այլ կարգի), այնուամենայնիվ բոլորովին 

գռւրկ չէր ներքին մի ընդհանրությունից' եթե ոչ գեղագիտական-աշ֊ 

խարհայացքային , ապա գոնե ստեղծագործական ֊հոգեբանական ա֊

ռամով։

1896—1908 թթ֊ տասնամյակն ընդհանրապես մի առանձին շրջան 
կարեթ։ Է համարել արևմտահայ պոեզիայի պ ատմության մեջ. իհարկե, 

ոչ ժամանսւկային իմաստով, քանի որ այդ տասն ամ յակ ում է սկսում 

ձևավորվել ն աև'բան աստեղծական մտածողության այն տիպը, որի 

աոաջին ու վճռական արտահայտությունը Ս ի ա մ անթոյի «Դյուցաղնո֊ 

րենր» եղավ և որ պիտի բարձրանար աշխարհայացքային, գեղագիտա­

կան, մեթոդաբանական ու պոետիկական զգալիորեն այլ հիմքերի վրա։ 

հւոսքր քնարական աշխաբհաճան աչման որակական առանձնահատկու­

թյունների մ ասին է։ Մեծարենցի ստեղծագործությամբ, ըստ էության, 

ամբողջանում էր բանաստեղծական մի ինքնուրույն համակարգ, որն 

ուներ իր ս եվ։ ակ ան օրինաչափություններր և մանավանդ, այսօր, պատ­

մական հեռավորությունից, միանգամայն տեսանելի սահմաններով ուր­

վագծվում է դարասկզբի հայոց բանաստեղծության հարուստ ու բազ֊ 

մ ազան, բայց և միասնական համապատկերի վրա։

Երբ Արշակ Ջ ոպանյանն այնքան հետևողականորեն ձգտում էր բա֊
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նաստեղծսւթյունն աղատտգրևլ 70— 80 ֊ականն ևրի կ ան ոն ակ ան մտքթ 

կաղապարներից, չէր կարող ենթադրել, որ մեկ տասնամյակից էլ քիշ 

ժամանակամիջոցում արևմտահայ քնարերգության մեջ հաստատվելու 

է մտածողության մի այլ ստերեոտիպ: Երոք, Մեծարենցին անմիջապես 

նախորղող բանաստեղծները (բացառությամբ, իհարկե, Ւն արայի), 

ավելի տարերայնորեն, քան գիտակցաբար, արդեն շրջանառության մեջ 

էին 'Ա^Ղ ձևաիմաստային մի քանի, եթե կարելի է ասել, տիպային բա­

նաձևեր, որոնց շուրջն էլ մշտապես գոյանում էր քնարական խոհ ֊ապ­

րում ի ոչ բարդ իրականությունը:

Եթե ետ դուր յան ական շրջանի բանաստեղծության հերոսը հաստա­

տուն րարոյական սկղրունքներով ինչ֊որ տեղ ներղաշնտկո:թյան մեջ էր 

շրջապատի հետ, իսկ Չոպանյանինը' իր անհատականությունը հաստա­

տում էր մտքի և ղգացմունքի կանոնաղանց աղատությամր, աշխարհի 

նկատմամբ անկախ ու վերլուծական հայացքով, ապա ա(ժմ ալդ ան­

հատը համարյա կապ չէր տեսնում իր և արտաքին իրականության 

մ^ջև» մեկուսացված վիճակը նրա գոյության հիմն ակ ան որոշիչն էր: 

^ոէոր քնարական իրտգրություններում նա չի կարող իր եսը գիտակցել 

աձԼ կնրպ> քան մենավոր խցով, գոց պատուհանով կամ ինչ֊որ վւակ 

տարածությամբ (առարկայական, թե հոգեկան' միևնույն է) աշխարհից, 

"չ֊^ից սլնջտտվտծության մեջ։ Հոգեբանական ղուղահեոներր գրեթե 

միշտ տանում են դեպի գիշերը, մթնշաղը, մարած լույսը, ընդհանրա­

պես հանգչող օրվա, հանգչող կյանքի պատկերները, որոնք ամենուրեք 

նույնական իմաստային բևեռացումներով կրկնվում են անհամար կա­

պակցությունների շղթայում՝ ստեղծելով նաև ձևային միօրինակություն։

Մի վաոեր կանթեղն ու մութին մեջ է1".'/* 

Մո՛լ հիյերն իր սև հողին րերե հոս։ 

Խորհին ր մանավանդ, լույսերր մարած.

Փեղկերր դոց և երկարս ա/ անխոս,

. Գերեզմանն եր են մինչև հավիտյան

Մ11 10 է» մո՛ր հոզվայն մեջ, աչրերեն ներս.

Եվ երազներն ու խորհուրդներն համայն 

Եր սիրեն խավարն...

ՉՀ, ցայտով լուսե 

Մութր մ՝արյուներ. մու^ր իմ ւվՀրտս է:

(Վ. Մալեդյան)

Կես զիջեր Լ, սենյակիս մեջ աոանձին 

ու մինակ,
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Կրթրներ եմ պատուհանիս եղերգին 

տխրունս։ կ.

Նայվածքս հեռուն' անհունին մեջ կապույտին 

կորսրված, 

Մտածումներս մարիս մեջ կր պտուտքին 

սւխրամ ած," 

(Հ. Արշակյան)

Գիշերն է երկայն, անվերջ կ երկարի, 

Հայերով լեցուն, 

Ու ե գերորեն ներսս կր մարի 

Ջահն երագներուն։

Ու կ՛՛զգամ տակավ հեշտությունն անհուն 

Յուրս։ առանձնության, 

Մինչ գուրսն արհավրոտ վայունն հովերուն 

Կ'ողքա հավիտյան։

(Ա. Հարությունյան)

Մութին մեջ կուզեմ որ կյանքս անցնի, 

Երազի մր պես մեղմ ու կարճատև, 

Անձայն, անշշուկ, ամենեն գաղտնի 

Լայն ճտմփուն մեջեն քայլով մր թեթև, 

Առանց ստվերիս շղթային քոնի։

(Վ, Թեքեյան)

Այսպիսի բանաստեղծությունը հեշտ ստեղծվում էր, հեշտ էլ մո­

ռացվում։ Բայց մտածողության կերպը իր անխուսափելի նստվածքն էր 

տալիս գեղարվեստական գիտակցության մեջ և իսկական ստեղծագոր­

ծական անհատականությունների ձեռքում կարող էր տալ ճշմարիտ 

որակական արժեք։ Դա ապացուցեց Ինտրան, գա գեղարվեստականու­

թյան առավել բարձը աստիճանում պիտի ապացուցեր Մեծարենցը, այն 

Մեծարենցը, որի նախափորձերը և։։ դուրս չէին ժամանակի տիպային 

մտածողության ընդհանուր հոսանքից։ Բերենք, օրինակ, «Ան իմ սիրտս 

է...» (1904) բանաստեղծության ավարտը.

Ա՛՜հ, սիրտ։, Է ան, սիրարս ղիշևրր մթին,

Աշնան ղիշերր 1ա!!ո1>
Օւ էէ1 զողա անհուսության հովն ում ղին 

Մինչ անձրևին կ'իջնե ցող.
Մինչ ևս կողամ' կու լա հողիս, կու լան յարերն իր րոլոր, 

/1։ կր իւորհիմ թև սիրտս ա'I կ Աշնան ղիչեր մր յացող...
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Որքան էլ դգալի է մևծտըենըյան անհատականության դրոշմը (քր~ 

ն արական իրադրությունը, Ինտրայի շրջված արտահայա ութ յա մր «ղմեղ 

քուրա չի թողու», բաքի ղրանիդ, բանաստեղծի ստեղծագործական ձե­

ոագիրը ճան աչելու համար բավական է միայն «կը գողա անհուսության 

հովն ուծգին» բնորոշ փոխաբերությունը' կառուքված նրա պոետիկական 

համակարգի ընդհանուր օրենքների համաձայնի', այնուամենայնիվ այս­

տեղ էլ գործում է բանաստեղծական տրամադրության նույն ստերիս֊ 

տիպը, հոգեբանական լարումն երի նույն տոնայնությունը, որ թախծու­

թյան անդորրի ետևում ակն արկում է ներքին խռովքի նկատելի երանդ, 

իղուր չէ, որ «անհուսության հովը» բնութագրվում է «ում գին» Սակ֊

Դ/’ք’ով’

Զ“*գված բ'քդրէքի' արտաքնապես աննկատելի այդ երակը, ըսսր 

էության, (/ամանակի բանաստեղծական մթնոլորտի հիմնական սնուքիչ֊ 

ներիդ էր առհասարակ։ Հոգեբանական պահի, քնարական կառույքի 

շերտերում ճնշող ու մռայլ գույների խտաքումն ինքնին սրում էր ող­

բերգականի դգա դողությունն անհատի ներաշխարհում ինչպես հոգեբա­

նորեն, այնպես էլ իդեալի սահմանն երում բաքառելով համակերպության 

որևէ եղր իրականության հետ. որքան էլ մեկուսի, որքան էլ աոանք 

հասարակական ֊գեղարվեստ ակտն Լայն հնչեղության' տրտունջն այնու­

ամենայնիվ մնում էր տրտունջ։ Ահա թւ ինչու «խաչված երազների» 

այդ քնարերգությունը խորքում քիչ ընդհանրություն կարոդ էր ունենալ 

անկումային դաղափ արարան ութ յան հետ։

Այս տեսակետիդ հետաքրքիր է Վ. Մաէեդյանի վկայությունը' իր 

սերնդի ստեղծագործական հոգեր ան ութ յան ու ճակատագրի մասին.

«Ամբողջ երագողներու սերունդ մը եղավ մերը...

Մենք դժբախտներ եղանք, կյանքը չի հասկն ախ ուս, ի՞նչ կ'ըսեմ, 

կյանքեն ղարտուղնելուս համար, մենը անոր հետ ւգ այք արեցանք , կուշտ 

կշտի, ոգի ի բռին, վ։ ոխան ակ հաշտվելու, փիլիսոփայորեն, ինչպես 

կընեն հդոբ թշնամիին հետ...

Մենը ուզեցինք, սուրբ ընդվզումներու գինվորադրված, կյանքը լա­

վագույն ընել, բարձր ու ազնիվ կոչումի մը ծառայեցնել անիկա... Մենք 

փնտրեցինք, անձկայրյաց, դեռ չերազված սերերը, բոլորովին նոր և 

գերազանցապես խոր... Ու մենք փորձեցինք, վերջապես, այլափոխել 

կյանքն ու սերբ, ՛լոր երգեցինք երգերով ու հույղերով զեռ երբեք չի

զգա բվա ծ։

Հիվանդն/,/։ Էինք գուցե, երբ նույնիսկ ժպիտը կը քմծիծաղեր մեր
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երիտասարդ դեմքերուն վրա, ծերեր էինք արդեն, անշուշտ, երբ տարա֊ 

կ"լ!“Լ' Էէ՛ ծ ամածռեր մեր անխոբշոմ ճակատներուն վրա։

Ու մենք չէի՞նք, որ բառի մը համար անքուն դիշերներ ան քուցինք 

հաճախ, մենք չէի՞նք, որ երդի մը համար օրերով անդադրում լացինք։

Համ եղբայր ական սրտակցությամբ մը հորդա դեղ, մեր ամբողջ 

խանդաղատանքները խնկարկեցինք ղրկվածներուն և տանջվողնեքոլն. 

և մեր հոդիները, ան բոնաբաբե [ի դեղեցկությանց տաճարներ, ջերմե­

ռանդորեն երկրւդադեցինք խորտակված կուռքերու առջև, որոնցով շին՜ 

ված է Աստծո դաղավւ արը հավիտենաղանց և որոնց կախարդական 

ստորոդելիներն են' արդարության, աղատություն, եղբայրություն, խա­

ղաղություն .. .X6։
Աքդ «երաղալնեբու սերունդը» իսկապես հեռու էր ծանր մղձավանջի 

հետ «լի ի լի ս ո ։ի ա յոը են հաշտվելու» հոդեբան ությունի ց. «ողի ի բռին» 

մւււքաոմսւն րնաւլդը այն ուա մ են այնի ։է ւիբկում էր ինչ֊որ բարոյական 

աբծեք' եթե ոչ հասարակական, ասլա դեթ անհատական իմաստուԼ. 

«Երևան կուդային ցրողներ, — հիշում է Անայիսը, — դրական հուրուէ հըր- 

դեհված, որոնց վրա շատ անդամ սկովտիական տուշ մը կ' իջեցներ 

թուրք ղբաքննությունը։ Կային նաև երեակւսյաո ուսանողուհիներ, որոնք 

Ւսկյուտարի նոճեստան են ւիչոդ հումերուն մնջեն կը կարծեին լսել Պետ­

րոս Դուրյանի հւսղը։ Ուրիշ խումբ մը ւէերջալույսնեբուն, պարտեղին 

ծայրբ կ սւլք պատուհանին աււջե կեցւսծ, Մեծարենցի ո տան աւ/որե եբր 

կ'արտ ա սան եին հոդեղմայլ»՛։ -Բն ար երգության մեջ դրական իդեալի 

որոնման լարումները, սակայն, բոլոր դե Ալքեր ում մնոլլք էին անհատի

ներքնաշխարհի ւիակ տիրույթում, քանի որ, հասկանալի պ ա տճ ա ռն ե ֊

1""Լ> ւէ/՚ն կտրող դուրս դալ հանրային մտածո/լււլթյան ըն դարձակ տա­

րածություններ։ Այսպիսի պայմաններու։! բանաստեղծության «լեզուն» 

ավելի ու. ավելի է հակվում դեւդի դրական ծածկագրությունը։ Բնորոշ 

ներքին իւոսքր, լուռ մենախոսությունը այ։։ դեպքում հաճախ տեդի է 

տալի։։ հււետոբտկան հարցումի, պատասխան չենթադրող դիմումի կեր­

պին։ Ահա բաւլմաթիվ օրինակներից միայն մեկը' ՛է. Թաթուլի « Լուսրն ֊ 

կային» ր ան ա ս տ It q ծ ությ ունր .

Կուպես շողալ — 

Կ' ար ղի լեն...

Լի ա լու սնի ւիաորրղ զուլալ, 

Լի ա լուսն ի J պիտրդ շեն 

Կր ջնջեն...
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Ամպեր, ամո/եր քքսյնձրակուտակ,

Սև անախ անձ, [էշնա մ [ւ,

Վարագույրներ շարագուշակ, 

Զոր հովն անգին կր տանիր 

Զոր կր տանի հովն անգին, 

Առանց խոստումն իոկ ցույց տալու կապույտին. 

Ո'չ մեկ մեղր, ո՜չ մեկ /սգում:

Զար սպասում* •.

Չը“ւ1՚տ1՚
Կարծես երր եր րզրտի

պաստառն այս ան ծայր :Սուգի

Ու կամարն ի կամար

Հրդեհի ծուի/ մ՝է ծփանուտ.. Հւ

ք* ան ա ս տ եղծական արտահայտության ձևերի երկիմաստությունը 

(այս դեպքում՝ ոչ սիմվոլիստական առումով, ոչ էլ, սակայն, բոլորովին 

անկախ վերջինիս ձևային հատկանիշներիս) թափան էյում I; քնարական 
կառույցի բոլոր շերտերը. չափազանցություն չի լինի, թերևս, եթե 

ասենք, որ համիդյան բռնատիրության վերջին տասնամյակի արևմտա­

հայ քնարերգությունը, ամբողջությամբ վերցված, մի յուրօրինակ հա­

մածավալ այլաբանություն է։ Պատկերի երևութական իրականությունը 

համարյա միշտ առավել կամ նվաղ թափանցիկությամբ ակնարկում է 

մի այլ՝ բռնադատված իրավունքների, թաքուն հույսերի, հալածական 

երագների ողբերգական իրականության մասին։ Տեգի է ունենում հե­

տաքրքիր մի երևույթ' սկղբնապ/ւս մասնավոր բնույթի այլասացական 

բանաձևերը աստիճանաբար ձեռք են բերում ընդհանրական նշանակու­

թյուն, խորհրդանիշի արմեր։ Առարկայական կեցության անձկությունը, 

մարդկային իրական հարաբերությունների դրաման, գրկված լինելով 

գեղարվեստական իրականություն թափանցելու ուղղակի հնարավորու- 

թյունիգ (գրաքննական անհեթեթ խստություններն այս պարագայում 

իրոք վճռական դեր են կատարում)' զուգադրական մտքի բնական ճա­

նապարհով, պատկերացումների մեջ դոյացնում են ամպահալած լուսնի, 

քռին գիշերվա, տևական մութի տեսիլները, վերջիններս բան աստ եղծու- 

թյան ւգոետիկական համ ակարգոլմ վերաճում են ոչ միայն արտ աքին, 

այլև ներքին ձևի հատկության' կրելու/ որոշակի իմաստային բեռնվածու­

թյուն։ Բանաստեղծական մտքի այս հարկադրական շրջվածքի մեջ պետք 

Է որոնել մեծարենցյան գիշերանվագների ակունքը։ Իհարկե, մամանակի 

դրական միջավայրի, համար այնքան բնորոշ քնարական ինքնաբւսցա- 

հայտման սովորական մակարդակում Ա՛յդ զուգորդական տեսիլները
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պարղ այլաբանությունից զատ ուրիշ բովանդակային ծավալումն եր չէին 

կարոդ ունենալ (ստեղծադործական ձիրքի հնարավորությունների չափը 

ամենևին էլ երկրորդական դործոն չէ)։ Հենց այդպիսի ծավալումների 

մեջ է, որ է՚նտրայի համակ արդում դիշեըվա խորհրդանիշը բացվում է 

փիլիսոփայական տարողության խոր շերտերով, դառնում յուրօրինակ 

միստիկական իրականության ֆենոմեն; Մեծարենցի աշխարհում գի­

շերվա իմաստասիրական խորհուրդը զգալիորեն բեռնաթափվում է այ­

լաբանական երկիմաստությունից, ինչպես նաև միստիկայի տեսիլային 

շղարշի '!՝ փոխաըենը հարստանալով համապարփակ մարդասիրության 

լուսավոր կենսափիլիսոփայությամբ։ Ոայց այս մ՛ասին հետո:

Եթե քնարական կառույցի ներսում գիշերվա հետ կապված պատկե­

րային հյուսվածքներն ընդունենք որպես յուրօրինակ գեղարվեստական 

թեզի համարժեք, ապա պետք է ենթադրել նաև անհրաժեշտ հակաթեղը: 

Այդպիսի ենթադրությունն, իրոք, հաստատվում է առկա բանաստեղծա­

կան նյութի ուշադիր զննությամբ։ Պարզվում է, որ քնարական իրադրու­

թյան ներքին լարվածությանը գրեթե ամեն անդամ ունենում է իր ձե֊ 

վային-կաոուցվածքային ցուցիչը' քնարական շարքերի շրջանակներում. 

ԳՒշ^ԲԸ բացասվում է արշալույսի իրական փաստով կամ այդպիսի 

ակնկալության հոգեբանական հավաստիությամբ, խավարը փարատվում 

է (ավելի հաճախ' այդպիսի հնարավորությունը պարզապես ենթա­

դրվում է) լույսի քոլքով, համատարած ամպամածությունը վերջիվերջո 

ճեղքվածք է բացում (կամ պիտի բանա) արևի կամ լուսնի ճառագայթ­

ների համար... Հակադրության լլեղարվես տ ակ ան֊արտ ահ այտչական 

տարբերակներն անհամար են, բայց իմաստը, սկզբունքը ամեն անդամ 

մնում են նույնը։
Բանաստեղծական փոխաբերության կամ այլաբանության ամփոփ 

տիրույթում այսպիսի հակամետ զոլդ ահե ււն երի փաստն ինքնին, իհարկե, 

նորություն չէր. ղրանով մասնավորապես բնութագրվում է (եթե ոչ ամ֊ 

քողջովին, ապա զեթ մի քանի էական կողմերով) 70-- 80-ական 
թվականների բանաստեղծական մտածողության տիպը, եթե չհասնենք

՛կան մշակույթի պատմու֊^ մինչև հայ (և ոչ միայն հայ) դեղարվեստա
ենք, Թերդ֊/>յան հեռավոր խորքերը։ թանն այն է, սակայն, որ եթե, աս

յան֊Աճեմյան սերնդի բանաստեղծական իրականության ներսում այդ֊ 

‘զիսի հակադրական միավորները իրենցից ներկայացնում էին փակ մի-

ջրկայք, այսինքն գրեթե միշտ կապվում էին կայուն բարոյական հաս֊

կարությունների (չար ու բարի, ստոր ու վեհ, մեղք ու պատիժ և տյլն),

վերջավոր ոտքի սնայ մտակ ասույրն երի հետ, ապա այժմ գործ ունենք
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երկու կողմից րաց միջակայքի հետ, այսինքն թե այլաբան ական - փո- 

խաբեբական հակադրությունը յուրաքանչյուր առանձին դեպքում հա֊ 

գեցված-ընդարձակված է որոշակի քնարական պահի, հոդեբանական 

իրադրության անհատ ական-ղգացմունքային լարվածությամբ, ենթա­

ւոեքստում ընդգրկում է իրական կեցության լայն ու բազմազան ոլորտ­

ներ (իհարկե քաղաքական մղձավանջի և ազատության իդեալի բախման 

հիմնական ազդակը միշտ ենթադրվում է), մարդկային ապրումների 

անծայր մի հարստություն, որը չի կարելի ամփոփել որևէ կանխադիր 

բարոյական կամ այլ կարգի վերջավոր չափանիշի կաղապարներում- 

միակ ընդհանրությունը մաքառման և հույսի, փրկության սպասումի 

բարոյականն է։

Խավարից հետո լույսի կարոտը, գիշերից հետո արևի տարփանքը 

և համաբնույթ հակադրությունների այլ շարքեր ծավալվում են կամ ան­

հատից դուրս, արտաքին իրականության մեջ, կամ անհատի ներքն աշ­

խարհում' իբրև հոդեբանորեն վերապրված քնարական խոհ-զգացմունք։ 

Վ, Թաթուլի «Լուսնկային» բանաստեղծության երկրորդ մասը մեջ բեր­

ված առաջին մասի հակաթեդն է' ներկայացված որպես արտաքին ա­

ռարկ այ ակ ան իրակ ան ություն .

Պ աշարումին մեջ վտյրի 

IIա ոս!ե րուն խավարի, 

Դուն պատանդ 

Մ'Լ ո 

Անվկանրբ 

Եվ վերջապես, 

(1 ււկեմպիտ, 

Ե'երևաս ամպի դանդոէր մր ճակաիդւ 

Կր հարձակին նորեն վրադ...

Ամս//։ և լուսնաւ փոփոխական դասավորությունների տեսանելի շար֊ 

յասր խորհրդանշում է իրական կյանքում գործող ումերի պայքարը 

իլուսինը դուրս է գալիս, ամպերը նորից հարձակվում են, ե այսպես 

շարունակ), միամամանակ նաև' վերջինիս արտապատկերը անհատի 

ներքնաշխարհում' հայսի և հիասթափության, դիմադրության ու մա­

քառման հակադիր հ ո դե վիճակն ե րի դինամիկ լարվածությամբ...

Ավելի տարածված է այսպիսի խորհրդանշական հակադրության 

ամբողջապես ներհոդեկան ծեր։ Հռետորական դիմումի, նկարագրական 

բնույթի սյումետախությսւն փոխարեն այս դեպքում գերակշռություն է 

ստանում քնարական խոստովանության միջոցով ինքն ար ացսա այսւմաՈ
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եղան ակը։ ^փշերը, մութը, լռությունը գիտակցվում֊ապրվում են որպես 

հոգու ներկա վիճակ, լույսի, առտվոտի, արևի սպասումը բանաստեղ֊ 

ծական իրականություն է գալիս իբրև պոտենցիալ հնարավորություն։ 

Ա՛յգ հնարավորության ակնկալիքը տրամագրում է երազանքի, ներքին 

լուսավորման, մանավանդ սպասման լարումի։ Համատարած մութի մեջ 

քն արական հերոսը հոգեկան լույսի փշրանքն երից հյուսում է իր միկրո֊ 

աշխարհը։ Այս տեսակետից բնորոշ է Վահան Թեքեյանի վաղ շրջանի 

լավագույն երգերից մեկը' ((Ասուպները»,

Աչքերս լեցուն են ասուպներով.

Ամտռ գիշերներ մոգվեցի զանոնք, 

ևրր որ եր կինքեն կ՚իյնային սիրով, .

Ինչպես քնի մեջ' լույս աչրեր անհող։ .

մոգվեցի զանոնք, ամաս գիշերներ, 

Աչվրներուս մեջ, երր որ երկինրեն 

, և* իյնային չինկած հոգին վրա դԻո,

. ^Ւ^ջ սերեր ձնած և մեռած արգեն։

: Հիմա իմ հոգիս լուսավոր կ միշտ,

■ Աչքերս գոհարի ւոուփեր են մեյմեկ.

եվ օրր երր որ շառ։ ճնշե իմ վիշտ,

Շատ աղքատ մնամ և մռայլ ու մեգ 

Օրջապ ատե գ[սԿ— աստ ղեր կր կազմեմ 

Այն ասուպն երեն և, լո ւռ, կր գիտեմ:

Անհատը չի կորչում օրերի անպտուղ հոլովույթի մեջ, բայց դուրս էլ 

չի դալիս եսի մեկուսացված իրականությունից դեպի ընդհանուր կյանքի 

մասջտարային ռեալություն: Շրջապատող «մռայլ ու մեգի» թանձրույ­

թում նա իր անջատ ինքնությունը պարուրում է մարմրող հույսի կայծ֊ 

ասուպներով, գրանցիր ստեղծում հավատի աստղը որպես հոգեկան 

պատնեշ իրական անձկության ոչնչացնող սպառնալիքի գեմ: ՛Ընտրա­

կան պահի աննկատելի շարմման հանգույցներում գոյանում է բնորոշ 

հակադրությունը' նույն իւորհրդանշային համարժեքներով (գիշեր— 

մե գ — մո այլ — ա ս ուպ ն ե ր — ա ս տ ղեր)։

Հակադիր հոդեվիճակն երի, հակադիր բևեռացումների մթնոլորտը 

շատ հաճախ լիցքավորվում է սպասումի տենդոտ կամ հանդարտ լա­

րումներով, որոնք զգալիորեն չեզոքացնում են հոգևոր ապատիան։ Ան­

հատը ձգտում է գոյության հարկադրական տաղտուկը փարատել հոգու 

սեփական մղումներով դեպի ինչ֊որ անհայտ եղերք, լուսավոր մի ուղի,
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որի Գո Ր՚փ յան հավատը դառնում է մարդու կեցության խարիսխը' իրև~ 

րի հակարն ական Ընթացրի մեջ: Սպասումր հույսին հավասարարժեք 

բովանդակությամբ գիտակցվում է որպես բարոյական նկարագրի ցոլ֊ 

ցիչ, համակերպումը մահ է, սպասումը' ապրելու հիմք ու հենարան։ 

Մեծարենցի «Մեղուների» ու «Նավակների» այնքան ծանոթ քնարական֊ 

հոգեբանական իրադրությունը, ["Ասի ու ժպիտի կարոտը, արևի պա֊ 

դատանքը բազմաթիվ ու բազմազան տարբերակներով շրջանառուս են 

արևմտահայ քնարերգության մեջ' ինչպես նրանից առաջ, այնպես էլ 

նրա հետ միաժամանակ։ Ղա գեղարվեստական գիտակցության ամենա֊ 

բնութագրական կողմերից էր ընդհանրապես։ Վ. Մալեզյանի բանաս֊ 

տեղծությունների քնարական հերոսն, օրինակ, «մեռնող հոգու» վերջին 

տագնապով մղվում է դեպի արևի ու ժպիտի կենսատու ջերմությունր.

Ո ի" չ մր րաղցրոԼըյուն, րի շ մր պորովանր, 

Սրտիւ։ համար որ շատ շուտ կր իոշնի... 

...!*նշ իւարիւափ է աս, It այժմ ո ւր կերիանր։ 

Ամեն օր րիշ րիշ հոպին կր մեռնի։

Ս"հ, ինծի շո ղ մր, արևի շոյանր, 

^ՒւՒհ ^ I! •հպիտ, և gnLfi մր լուսնի։

Եթե շողը, արևի շոյանքը, լուսնի ցոլքը, ինչպես սովորաբար, այս 

դե պքո։ մ էլ ակն արկում են իդեալի անհայտ ու անանուն մի եզերք, 

ապա «քիչ մր քազցրությունր», գորովանքը, «քիչիկ մը ժպիտը» ենթա֊ 

գրում են որոշակի սկիզբ, որ վերաբերում է մարդկային իրական հա֊ 

ր արեր ութ յունների բնագավառին ( ակամա հիշում ես մեծաբենցյան 

տոդր' «քիչ մըն ալ գուն ժպտեիր, ա հ, հոգվույս համար որ հիվա նդ 

է»). մենավոր եսր իր նմանների կարեկից մտերմությունն է փնտրում 

(բանաստեղծության ավարտին այգ բնական մղումը ավելի է կոնկրե֊ 

տանում, տխուր սիրտը երազում է սիրած կնոջ «նայվածքի դուր դու֊ 

րանքը»^ մեկ ուս ացումի ամոլը հոգու երկնքից վան ելու համար։

հույն Մալեզյանի մի ուրիշ բանաստեղծություն կրում է «Կր սպա֊ 

սեմ» բնորոշ խորագիրը,

ևս կ' սւպ աս եմ, կ' ապա սեմ որ 

Սրտիս հցտ 2Հպ մր ցայթե։ 

Ղասն կ կյանրր և ամեն օր 

Սըսնրն սւպ ասո: մ մ'I, պրեթե։

Գարնան պա լուն կ'սւպ ասեմ պես., 

Որ ժպիտ մր ծաղկի նորեն։

202



Ես կ'սսրսսեմ որ Երազներ 

Հին հմայքներ ինծի քերեն...

Եթե այստեղ սպասումը, որ կյանքի բուն բովանդակությունն է, վե­

րաբերում է իդեայի որոշակի սահմանի (((դարնան դալուն կ սպասեմ 

դեռ», ((քիչ մը սիրո կսպասեմ ես», ((ես կ'սպասեմ խաղաղության», 

((ես կ'սպասեմ որ վերջապես ոսոխները եղբայրանան»), ապա Հ, Ար­

շակյանի «Չե՜ն դար,,,» բանաստեղծության մեջ քնարական պահը շըն- 

չում է սպասումի անորոշ լարումով, սպասումն ինքնին դառնում է հո- 

դերանություն, ներքին աշխարհի կեցություն,

Աոտու I, աղվոր, րողոտ լուս արփի, 

Եր կինքեն դեղին շող մը կք[  ̂տփի , 
Զարթոնքի ճիչեր կուզ ան հեռուեն, 

Ու Հիվանդ հոդիս հույսեր կ օրորեն, 

նայվածքս հեոուն, դաշտին մեջ երկար, 

իզո՜ւր հուզմունքով կր նայիմ.,, չե՜ն դար:

Բանաստեղծությունը կառուցված է մի այլ տիպի հակադրության 

սկզբունքով. վեցատող տներից յուրաքանչյուրի առաջին քառատողում 

ուրվագծվում I; կենդանի կյանքի որևէ իրական պատկեր, որին հակա­

դրվում է ան ո որջ սպասումը' որպես ն երանձական աշխարհի մի ուրիշ 

իրականություն։ Արտաքին ու ներքին իրականությունների կապք դրեթե 

ձևական է. քառասրողերին հաջորդող ամփոփիչ երկտողերը միշտ վեր­

ջանում են «չե ն գար...» ավւսոսանքի բացականչությամբ, որ վերաբե­

րում է առկա իրականությունից տարբեր մի այլ անծանոթ աշխարհի։ 

Մեծարենցյան «սպասման հիվանդը» ըստ էության ներկայացնում է 

քնարական անհատի այն բնորոշ նկարագիրը, որ իր հոգու ինքնուրույն 

կենսագրությունն ունի 1896-ից հետ/։ եկող ամբողջ արևմտահայ բա­

նաստեղծության մեջ։

Այս ամենից ակներև է, որ անհատի մեկոլսացվածության դրաման 

եթե մի կողմից ուներ իր հայտնի հասարակական, հոգեբանական բո­

վանդակությունը, ապա մյուս կողմից բնութագրում էր բանաստեղծա­

կան մտածողության մի որոշակի տիպ, մանավանդ եթե վերանալու 

Լինենք առանձին ստեղծագործողների միկրոաշխարհից և երևույթը դի­

տենք քնարեըղության համապարփակ ու միասնական ծավալ/։ մեջ։ Այս 

դեպքում իսկույն աչքի է դարնում մի այլ օրինաչափություն, մութը, 

11՚2^ԸԸ> լռությունը, հանգչող գույներն ու ձայները գեղարվեստական 

կառույցի շրջանակներում, ինչպես նաև կառուցվածքային շերտերի մի-
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ջակա տարածություններում, այսինքն ենթաւոեքստում, գործում են 

որպես անհատի միայնության էլեգիական վիճակի ստորգելիներ, իսկ 

լույսի, աււավոտի, արևի, ժպիտի, մարգկ ային մտերմության կարո ան 

ու ձգտումը (ինչպես ակտիվ, այնպես էլ պասիվ ձևերի մեջ) բոլոր 

դեպքերում տանում են դեպի եսի հանրացման գաղափարը, որը, սա­

կայն, իր առարկայական կամ հոգեկան բովանդակությամբ, մանավանդ 

որպես հոգու յուրահատուկ քնարական կեցություն, ավելի բադժ անշա- 

նակ է, քան միանշանակ։ Այգ ոլորտում ինտրայական եսի այլացում­

ների տրամաբանությունն արդեն ծանոթ է մեգ։ Հետաքրքիրն ս/յն է, 

սակայն, որ համանման գեղարվեստական միտումներ Ինտրայի հետ 

միաժամանակ նկատելի են նաև ուրիշ բանաստեղծների մոտ։ Բնորոշ 

օրինակ կարող է լինել, ասենք, Հ. Նազարյանի «Կարոտը».

ԱՀԿԻ /""/' թան աստղեցու ծսղ^ն ոսկի, 

Մտտծման լույս պահ մ ր գտնել մտերիմ, 

Նոր րոց ի մր պես կորովիչ մեկուսի. 

— Ա"հ, ույս ղիշեր ինչպե" Ո կուղեր իմ հողին։

Ու րարսւրձակ եղրտյրաթյամր նույնանալ 

Արտահզոր անհունի մր նույնության, 

Ու չոության սաաաւի ճամրուն մեջ մխալ. 

Ում ոսկեհյուս, արւիիաճեմ խնկաման...

Խորհուրդ մ՝րչչա/, աստվածային ու պայծաո, 

Համասւոե ղյան ղիշերվան մր մեջ խորին, 

Լույծերու պես իտեանալ, հուշանալ, 

Ու թոթափել այս ցուրտ պատանրր Միսին...։

«Մտածման լույս պահը» Ինտրայի «հանկարծական լուսազգածում - 

ների» համարժեքն է. «բացարձակ եղբայրությամբ նույնանալ անհունի 

մր նույնության», «խորհուրդ մ'ըԱալ», «լույսերուպես իտեանալ, հուշտ֊ 

նալ», «թոթափել ցուրտ պատանքը Միսին», — օրանք քնարական տրա­

մադրության բնորոշ բանաձևեր են, որոնք յայնորեն շրջանառում էին 

«Ներաշխարհում»' ունենա յով իրենց անհամար ձևաիմաստային տար­

բերակներ/։ նաև ժամանակի քնարերգության մեջ առհասարակ։. Իրական 

կեցության ոլորտում իր արժեքը կորցրած միայնակ անհատը ինքնա- 

հաստատման հիմքեր էր որոնում մի այլ արտերկրային կեցության 

ս ւս հմանն Որու մ ։
Բայց անհատի մասնավոր աշխարհից դեպի համայնության խոր­

հուրդը ձգվող միակ ճանապարհը չէր դա. քնարական մթնոլորտում 

կուտակէ/ ում էին նաև ուրիշ լիցքեր, որոնք եսի հանրացման իդեալը 
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մղում էին դեպի իրսւկան -առարկայական որոշություն, մարդկային կեն­

դանի փորձով ընկալելի բովանդակություն էր նշմարվում այնտեղ, ուր 

ինտրայական մտածողության տեսակետից գործում էին աննյութականի 

տնտես սրեն բները միայն։ Այսս/ես բանաստեղծության մեջ գոյանում 

էր մի ի։որբային հոսանք, որ ենթադրում էր աշխարհի քնարական յու­

րացման կիղակետերն հաստատել մարդու և բնության փոխադարձ 

կապի՝ ինտրայականից տարբեր հանգույցների վրա։ Այդ հոսանքի 

(բաոն այստեղ գործածվում է ոչ գրականագիտական տերմինի հայտնի 

բովանդակությամբ) սկիդբը վերջին հաշվով տանում էր դեպի «վաղվան 

■գրականության» ծանոթ գա դավ։ արը ։ Տվյսւլ դեպքում, սակայն, խոսքը 

Վերաբերում է ավելի լայն տարողությամբ դեղագիտական մի երևույթի, 

որ թեև որպես բանաստեղծական համակարգ լիարժեք արտահայտու­

թյան պիտի հասներ միայն Մեծարենցի քնարերգության մեջ, բայց և 

■այնպես, իբրև սկղբունք, արդեն գործում էր դարամուտի- գեղարվեստա­

կան գիտակցության ոլորտում' նախքան նրա հանդես գալը։ Այսպիսի 

պնդման համար հիմք է տալիս ժամանակի ամբողջ քնարհրդոլթյունը, 

իսկ ամենաբնորոշ օրինակը Արտաշես Հարությունյանի ստեղծագործու­

թյունն է:

Մ. Հարությունյանի բանաստեղծությունների առաջին ժողովածուն 

«Լքված քնարը», [ույս է տեսնում 1902-ին, երբ Մեծարենցը նոր էր 

հրապարակ հանում սկսնակի իր թոթովանքները, երկրորդը' «Երկուն­

քը»' 1906-ին, իսկ երրորդը' «Նոր տաղերը», թեև լույս աշխարհ է գա­

լիս 1912-ին, բայց գրեթե բոլորովին չի կապվում 10-ական թվական­
ների բանաստեղծական նոր աշխ արհայեցութ  յան հես։. վերջին գրքում 

■ամփոփված երգերը հիմնականում վերաբերում են 1908-ին նախորդող 
տարիներին' առաջին գրքերի գեղարվեստական մթնոլորտի հետ նույնա­

նալով նաև թեմաների, գաղափարների, ապրումների ու տրամադրու­

թյունների, բանաստեղծական մտածողության հատկանիշներ/։ առոլ- 

մո։թ։ Ա. Հարությունյանի ստեղծագործությունը մնում է գլխավորապես 

նախ ամ 1,{> աբենց յան շրջանի երևույթ։
Բանաստեղծի բերած աշխարհն, իհարկե, չուներ ո չ Ինտրայի, ո չ 

Մեծտրենգի քնարերգության հարստությունն ու համակարգային ամ­

բողջականությունը։ Սակայն ստեղծագործական սկդրունբի մի որոշ 

հետևողականություն այնուամենայնիվ ուրվագծվում է' դրական մըթ- 

նոլոբտի համար ընդհանրական հո դե վիճակների, բնորոշ քնարական 

իրադրությունն երի, բանաստեղծական արտահայտության վերևում 

բնութագրված տիպային բանաձևերի, խորհրդանշական պատկերների 
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չարուն ակ ակ ան հոլովումով: Այստեղ էլ բանաստեղծական միջավայրը 

գունավորվում է եսի մելամաղձոտ ապրումների էլեգիական երանգով։ 

Ժամանակի քննադատությունն ան մ իջապ ես նկատում է գա: Տ. Չեո~ 

քյուրյանն , օրինակ, «Երկունքի» գրախոսականում գրում է, «Պ. Հարու֊ 

թյուն յանի հատորիկը ծայրե ծայր իր Լսին վւ առտր ան ումն է, ինքն զ ինքը, 

իր զգացողությունները, իր հոգիին ստացած ձգտումները մեզի ծանո­

թացնելու ահագին մարմաջ մը ունի. իր մեջ ամեն բան կը հյուծի, կը 

հատն ի, կ'ոչնչանա, կը բղկտի»^: Այսպիսի անվերապահ զատումները 

գուցե չափազանցություններ էլ են, բայց և այնպես հեռու չեն ճշմար­

տությունից, միայն թե ավելի արդարացի լինելու համար պետք էր նը֊ 

կատել նաև ողբերգակ անի խորքում ծավալվող այն խռովահույզ լարում­

ները, որոնք կենսական մղումներ էին տալիս անհատին' եսի նեղ աշ­

խարհից դուրս գալու կյանքի լայն հորիզոններ։ Դա կնշանակեր ավելի 

՛ճիշտ հասկանալ բանաստեղծին, որ ժամանակի ու միջավայրի բնորոշ 

գիտակցության կրողն էր միայն:

Մի կողմից' գիշերվա, վերջալույսի, հանգչող օրվա, ձմռան, մյուս 

կողմից' արշալույսի, բացվող օրվա, արևի, լույծի ու դարնան խորհրդա­

նշանային իմաստավորումները, իրենց հայտնի այլաբանական նշանսյ֊ 

կութ յամբ, կառուցվածքային կարևոր բաղադրիչներ են նաև Ա. Հարու­

թյունյանի բանաստեղծություններում: Սակայն նրա մոտ վերջիվերջո 

գերակշռություն է ստանում տարբեր հոգեվիճակն երի ուղղակի հակա­

դրության սկզբունքը, անհատի ներաշխարհը բացվում է փուի ոխական 

ապրումն երի իրական բևեռացումներով' առանց այլիմաստ ակնարկու­

թյունների.

Տրտմություններ անկարեկիր 

եր թափառին հոգվույս վրան, 

Պղտիկ ցավեր, սին, աննշան' 

Ար վարեն սիրտս ամուլ երկիր։

Այլ ավերներն այս րավերուն, 

Ննչսլես տերևն աջն ան ահ ար, 

Ար սլարուրեն սրտիս գալար 

Աենգանոէթյան հուսկ ծիլն արթուն։

Եվ արգավանդ հողեն հուշիկ

Ծիլ կ' արձակեն թարմ կյանր, նոր սեր, 

Որոնց համրույր ղվարթարեր 

Աուսւտ գարն ան հովն անուշիկ։
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Ու նոր կիրրհր դքա կ’ արծարծեն' 

Սրտիս տալով նորող թևեր. 

Դեպի արևն ու դեպի վեր 

Կը թոԼՒ^ ^ս մահվան ծորեն։

'ևախամեծարենցյան շրջանի արևմտահայ քնարերգության մեջ իա֊ 

ռա ցված քւսչին այս տիպը հոգեբանական իրադրության շրջանակներում 

սովորաբար ենթադրում է որոշակի ժամանակային հաջորդականությունն 

«անկարեկիր տրտմությունները» հոգու ներկա վիճակն են, «թարմ 

կյանքի, նոր սիրո» մտապատկերը բնութագրում է մի սպասվող ապառ֊ 

նի: Ս,. Հարությունյանի բանաստեղծության փոխաբերական կառույցի 

ար ա մաբ ան ությունը հուշում է, սակայն, որ անհատի ներքին աշխարհը 

մի են ույն պահին ապրում է երկակի կյանքով, «սին, աննշան, պզտիկ 

ցավերի» իրականությունից դեպի դարնան ու արևի եզերքը ձդվող ան­

ցումը ոչ թե տեղաշարժ է մի կետից մյուսը, այլ' տատանում միևնույն 

կետի 2ո։1՚ջք- 1"1"լլ՛ Լէ՛ "է՛ բանաստեղծությունը կրում է «Տատանում­
ներ» խորադիրը: Ուրիշ խոսքով՝ մահաշունչ տրտմությունն ու լուսավոր 

կենսաբաղձությունը մարդկային կեցություն սւնբաժանելի հատկություն­

ներն են. եթե անձկության թանձրացող ստվերները սաստկացնում են 

արևի կարոտը, ւսսլա միևնույն հոդերանական պահի հակառակ տրամա­

բանությամբ կյանքի մշտական ծարավը առաջ է բերում ցավի լա­

քումներ:
Այս տարբերությունն ամենևին էլ աննշան մանրամասն չէ. քնարա­

կան ապրումի ծանրության կենտրոնը հաստատվում է մի այլ հավա­

սարակշռության կետի վրա, ուր երևան է դալիս բանաստեղծական 

■ մտքի նոր շբջվածքը՝ երկու դարերի սահմանագծին: Դա նշանակում է, 

որ հասարակական-քաղաքական հայտնի պայմանների ուղղակի ու ան­

միջական ազդեցությամբ ձևավորված հոգեբանությունը աստիճանաբար 

հեռանամ է իր առարկայական հիմքից, քնարական կառույցի տարբեր 

շերտերում գիտակցվում է հարաբերականորեն անկախ գեղագիտական 

ու գեղարվեստական նշան ա կությա մ բ, վերաճում է աշխարհայացքի 

առաջ բերելով բանաստեղծական աշխարհաճանաչման համապատաս­

խան հայեցակետ։ Հոռետեսությունն այժմ չի դիտվում իբրև կյանքի 

մղձավանջային պայմանների պարզ հետևանք, ոչ էլ լավատեսությունը' 

այղ մղ ձավանջից աղատվելու կեն սական մղումների համարժեք, 

ժխտումն ու հաստատումն ընդունվում են որպես մարդկային բնության 

նախաստեղծ հատկություն, որպես ապրելու բուն խորհուրդ: Մեկուսաց­

ված անհատը իր կորցրած արժեքները ձգտում է գտնել աշխարհի նը-
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կտտմամբ մի ավելի համապարփակ հա լարքի սահմաններում իր մաս­

նավորության ողբերգական գիտակցությունը վանելով կյանքի ընղհա­

նուր սկգբունքի հայտնությամբ։

1902 թ. գրված «Եղի ա Տ ե մ իրճիպ աշյան» հողվածում բանաստեղծը 

վարձում I; տալ կյանքի այգ ըն դհան ուր սկղբունքի փիլիսոփայական 

հիմնավորումը։ Երբ քննադատը վերստին շրջանառության մեջ է գնում 

բազմիցս կբկնված այն տեսակետը, թե Եղիայի հոռետեսական վարդա­

պետությունը «մեր մեջ ամբողջ գրական թարմ սերունդ մը դերեղմանա- 

կան խոնավ ցանկություններով վառեց», բոլորովին էլ չի անտեսում 

արևմտահայ կյանքի իրական պայմանները, որոնց ղերը իրոք ծանրա- 

Եշ/"լ եք՛ համանման տրամադրությունների ձևավորման գործում։ և այց 

նա գիտակցում էր նաև, որ անհատի ռեալ կեցությունից անմիջակա­

նորեն բխող մելամաղձությանը քնարերգության համածավալ հոսքի 

մեջ ինչ-որ տեղ դառնում է աշխարհայացք, առհասարակ իրերի ըն­

թացքը անհատական տեսակետով գնահատելու տեսանկյուն. <) ամանա­

կավորն ու անցողիկը դառնում են գեղարվեստական աշխարհ աճ ան աչ- 

ման օրենք։ Ա. Հարությունյանն, իհարկե, հարցը չի գնամ այս վերջին 

առումով (այդպիսի բացահայտ հարցադրումը հնարավոր էլ չէր սուլ­

թանական գրաքննության պայմաններում), նա ձգտում է հենց բուն 

«օրենքի» մեջ նշմարել մի գործող «կյանքի «կղբունք», որի համաձայն 

ցավն ու տ առապանքը տանում են ոչ թե դեպի գոյության մխա ում, 

նիրվանա, այլ նշան ակում են հոգու օրինաչափ շարժում «դեպի կյանքի 

բնակ ան, ներուժ ու գեղուն բողբոջումը», քանի որ, բացատրում է այ- 

նռւհետև քննադատը, «բնությունը երբ ինքնգինքը կը ներկայացնէ։ մար­

դուն մեջ կյանքի ձևին ներքև, տեսակ մը ներքին ուժ է, թերևս Շոպեն֊ 

հաուերի կամքը (\villc)։ "[' անդադար կը մղվի զարգանալու, ուռճանա­
լու, հորձան տալու այս թատերաբեմին (կյանքը լայն առումով. — Վ. Կ.) 

վրա։ 1'նչ որ կը հակառակի զարգացման այս գործին, կը պատճառն 

գավը ու վերջնականորեն կը հանգի մահվան, ինչ որ կը նպաստ/։ ընգ- 

հակառակն անոր՝ կը պատճառ/։ հաճույքը և կյանքի ուրախությունը։ 

Մարզս իրեն հետ կը բեր/։ այս տրամադրությունները...»"։ Գոյության 

դրաման հաճույքի ու ցավի փոխադարձ բացասման ու փոխադարձ հաս­

տատման վիճակների հավիտենական հոլովույթն է, ընդ որում մշտապես 

«պետք է դժգոհ դադ ափ արաբան ությռւն մը», որպեսզի «կյանքի լավա­

գույն հեռան կարն երան գինովությունը տա մեղի' մեր ապրելուն իբրև 

նպատակ» '՜։
Անհատի արժեքը հանրության ներսում, ինչպես նաև տիեզերական
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կյանքի մեջ, որոշվում է կենսական ակտիվության բարոյականով։ 

«Ապրելու կռիվը»' իր հույսերով ու հիասթափություններով, հաղթանակ­

ներով ու պարտություններով, կորուստներով ու գտնումներով, ավելի 

հաստատում, քան ժխտում է կյանքը, որն ինքնին' «ոչ աղեկ ըլլալու է 

ոչ ՚1^1 բացարձակորեն», «կարելի է միայն հաստատել ամեն հավասա­
րակշիռ իմացականության համար, թե կյանքը մարդուն մեջ հասած 

ինքն ադի տակցութ յան բարձրագույն վիճակին, մեղի կը հայտնվի գե­

ղեցիկ երևույթ մը, և իր պաշտոնին ու ևլևէջներոլն մեջ ունի խանգա- 

վառոդ ու հարատև. գործունեության հրավիրող պատահումներ, որոնց 

հսւմար անգիտակցորեն, բնական մղումով, հաճույք կ՝զգանք հոգնիլ, ո­

րոնց հսւմար կը զվարթանանք, և կը հետամտինք ապրելու կռվին: Այս 

տրամազրո:թյուններուն մեջ, այլ բարոյական նշանակություն չեն կրնար 

ունենալ ո'չ փիլիսոփայական ճշմարտությունը, — նույնիսկ այնքա ն իր 

իսկության մեջ ժխտական, ոչնչական, հուս ահ ատ եցուցիչ, — ո չ ալ ախ- 

սւավոր հոգիի մը հոռետեսությանը, այնքան միակողմանի ու եսա­

կան»՝3:

իմաստասերների տխուր վարկածները իրերի մթին առեղծվածների 

մասին, հուսահատ մտորումները վերջնական պատճառների անհայտռլ֊ 

թքան ջ"ւրջ հայեցության բնագավառի իրողություններ են: Կենդանի, 

առարկայական կեցության ոլորտում դոյության օբյեկտիվ ռեալությու­

նը, ւսւգրելու հավիտենական օրենքը գործում են ուրիշ տրամաբանու­

թյամբ: «Միակողմանի ու եսական» սկիզբը և կյանքում, և. արվեստում 

կարող է տանել միայն դեպի հակաբնականը: Կենցաղային մանը իրա­

դարձություններից, առօրյա կեցության անմիջական ազդակներից առա­

ջացած տրամադրությունները, նեղհայաց ժխտումի եսական կիրքը, որ 

այնքան առատ սնունդ էր տալիս միջակ ներշնչումներին, քննադատը 

բնութագրում է որպես «լալկան ու մահաբաղձիկ բանաստեղծներու գու­

ժավոր կաղկանձյուններ»՝*: Մյուս կողմից խոստովանում է, թե' «ես կը 

նախընտրեմ իրեն պես (խոսքը Մաննիկ Պերպերյանի մասին է—Վ. Կ.) 

րանաստեղծները, որ առաջին դեմքով կը /սոսին, և որոնց եսը անհա­

տական է այնքան, որքան տի և ղեբական որեն մարդկային»'՛: Եսակա- 

նորեն մասնավոր անհատը կյանքի ժխտումն է, «տ ի ևզեր ա կան ո ր են 

մարդկային» եսր հաստատում է մի մեծ ու համածավալ ռեալություն, 

ուր մասնավորն ու ընդհանուրը, հարաբերականն ու բացարձակը, եսն 

ՈԼ ոչ-եսր, վերջապես, մարդն ու բնությունը մտածել/: են միայն իրենց 

անբաժանելի միասնության մեջ: Տ ե միրճիպտշյանի «ներհայեցական» 

զննումների մեծագույն վրիպանքը քննադատը համարում է այն, որ եսի 
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շարժումը դուրս է դիտվում իր բնական ձիրից՛ «Կարելի" բան Լ արդյոք 

բնության լուս անցք են դուրս' դողության ժամադրավայր մը հաստատել 

մեր ես ին: Կարելի" բան է արդյոք, — եթե նույնիսկ մարդկային տեսակը' 

ամբողջական միահաղույն ինքնասպանության մեջ հնարավոր ԸԼԼտր 

մեջս:եղեն վերցնել, — կարելի" բան է արդյոք' քայքայել ջնջել բնության 

այն ուժերը, որոնք կրցած են իրարու քով դալ, իրարու հետ համաձայ­

նիլ, գործ արանավոբ ու ինքնագիտակ կյանքը տոնելու համար մարդուն 

մեջ, ե որոնց այդ համերաշխության հատկությունը' առայժմ որևէ կեր­

պով խանգարված ըլլալ շի թվիր»^>

Ննտրան եսի նախաստեղծ ընդհանրությունը ս ահ մ ան ում էր որպես 

«ներաշխարհացյալ բնություն»։ Այգպիսի մի երանդ նշմարելի է նաև 

Ա, Հարությունյանի դատողություններում։ Բայց այս դեպքում բնության 

ու մարդու ։իոխներթաւի անցմտն իրողությունը ոչ թե միստիկական, այլ 

ռեալ աշխ ա ըհ ի փաստ է։ նույնպիսի ռեալություն է նաև մարդկային 

ներաշխարհի շարժումը, ապրումն երի հարաւի ոփ ոխ ընթացքը, երբ 

բնական օրենքով' «պետքերուն ցավին կրնա հաջորդել գոհացման հա­

ճույքը կաւ)' անոր հնարավորության գաղափարապաշտ մ խիթ արանքը»։ 

Ուրեմն' «Ւրերը և աշխարհը դատելու համար բարոյական նշան ակու- 

թյան տե սակետեն կարելի եղածին չափ աշխատելու է դուրս ելնել անձ­

նականության նեղլիկ խցիկեն, և փոխանակ զուտ եսական օգտապաշ­

տության մը ձգտելու, պետք է հասկնալ բնության գործը այնպես' ինչ­

պես որ է»]է:
Օրյեկ տիվ ութ յան այս հավատամքը, իհարկե, չէր նշանակում ամեն 

պարագայի մեջ իրերի գրվածքը ընդունել իբրե բնական ու անխուսա­

փելի անհրաժեշտություն. Ա. Հարությունյանը հեռու էր համակերպումի 

անկումային դագափ ա ր ա բան ութ յունից^ ։ Նրա մտքեր/։ ընթացքը, որքան 

էլ արտաքնապես անհավանական թվա, ս։ ան ում էր դեպի աշխ արհի 

իբրև ճանաչման ու արտացոլման օբյեկտի, նկատմամբ իմպրեսիոնիս­

տական հայացքը: Այսւոեղ ոչ մի անսպասելի բան չկար։ Ա. Հարու­

թյունյանի ստեղծագործական անհատականությունը ձևավորվել էր 

80-ականների ռեալիստական շարժման մթնոլորտում, որպես քննադատ 
լյլ բանաստեղծ' նու շատ բան էր յուրացրել նաև նատուրալիստների 

գեղագիտությունից, իսկ Հ^ց^Ւ^Ւ11 հետ ի մպրե սիոնի ղմի ծագումնաբա­

նական ու մեթոդաբանական ընդհանրությունները մ ամ ան ակ ակի ր դրա­

կան ադի ա ութ յ ան մեջ ավելի ու ավելի հաճախ են ընդունվում իբրև 

պատմականորեն հավաստի փաստիւ Այնպես որ ((տեսնել, ղդալ, ար­

տահայտել» նաաուրալիստական-իմպրեսիոնիստական սկդբունքը ինլ-
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որ «օտար մարմին» չէր կարող լինել հայ բանաստեղծի տեսական պատ­

կերացումների և մանավանդ բուն ստեղծագործության մեջ. իզուր չէ, 

որ «Երկունքի» քննադատ Տ. Ձեոքյուր յանր նկատելով, որ' «Պ. Հարու­

թյունյան ավելի հաջողած է այն ոտանավորներուն մեջ որոնք նկարա- 

դրակտն են», այնուհետև ավելաքնում է, թե' «տեսակ մը նրբացած և 

naturalistC դուր յան ակտն ություն կա բանաստեղծին գործին մեջ»20:

■Քննադատի հարցադրման գեղագիտական իմաստը (իսկ այդպիսի 

իմաստ հարցադրումն անպայման ունի, թեև տեքստում շեշտվում է 

«բարոյական նշանակության տեսակետը») մի այլ շրջվածքով հանգում 

է նոր դարամուտին արգեն գրեթե համընդհանուր մի մտայնության, 

որով արևմտահայ բանաստեղծական միտքը կանխում էր Մեծարենցի 

հայտնի պահանջը քնարերգությունն ազատագրել «եսին տաղտկալի 

ոչնշտբ ան ություննեբեն »' «տիե գերական հարաբերական ության » մեծ 

համանվագին ձուլվելու համար: Սա անհատի մ եկ ուսացվածության գր֊ 

րամտն հաղթահարելու, եսի հանրէացման ւսյն նոր ճանապարհն էր, որ 

Ինտրայի միստիկական աշ/սարհից տանում էր դեպի հոգևոր կեցության 

մի իրտկան ոլորտ, ուր ապրումների հոսքը, ծագելով իրերի այսաշ֊ 

խարհային տրամաբանությունից մի այլ չավւման տարածության մեջ 

իրական իդեալների հող էր որոնում ինքն ահ աստ ատման համար:

Փիլիսոփայական /որթին խորհուրդն երից զտված այս «կյանքի 

սկզբունքր» բխում էր Ս.. Հարությունյանի այն ոչ անհայտ գաղափար­

ներից, որ տարիներ շարունակ պաշտպանում էր նա ինչպես «վաղվան 

գրականության» վերաբերյալ հարցարանում, այնպես էլ դրանից առաջ 

ու հետո: Դեռևս 1899-ին նա քնարերգության զարգացման հեռանկար­

ները կաս/ում էր դեպի հայրենի բնաշխարհն արմատական կողմնորոշ- 

ման հետ' մասնավորապես ժողովրդի բանահյուսական արժեքների մեջ 

մատնացույց անելով այն «համաստվածյան ու բնապաշտ ոգին», «բը- 

ն ութ յան բաբսւխուն երակներուն, Անոր2' կենսապարար առատաբուխ 

արգանդին նկատմամբ խանդակաթ պաշտամունքը», բոլորանվեր մը֊ 

զումը դեպի Արևը, Լույսը' որպես «անշեջ վառարան Կյանքի հավիտե­

նական բարի բղխումին», որոնք պետք է թարմ արյուն ներարկեին նաև 

նորագույն բանաստեղծության մարմրող զարկերակին: Այսպիսի հա­

յացքը բուն ստեղծագործական պրոցեսում պետք է հանգեցներ բնապաշ­

տության. իզուր չէ, որ ժամ ան տկի քննա դա տ ութ յունը, բան ա ստեղծու- 

թ լան մեջ պանթեիստական հովերի մասին խոսելիս, ամեն անգամ 

Ինտրայից ու Մեծարենցից հետո հիշում է Ա. Հարությունյանի անունը:
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եվ Ւք1"^* անվանի գավառացի գրագետը բնապաշտական քն արերգռւ֊ 

թյան ուշագրավ էջեր է ավել գեռ «Ներաշխարհից» էլ առաջ։

քծնությունը Ա. Հարությունյանի բանաստեղծություններում) հատկա­

պես «Բնության հետ» և «Իրիկնամուտի քնար» շարքերում, ունի իր, 

եթե կարելի է ասել, իրական նախատիպը» գա հայրենի Մալկարայի 

բնաշխարհն է' աշխարհագրական տեղադրությամբ, բնորոշ կլիմայով ու 

բուսականությամբ։ Հտյ բանաստեղծի բնապատկերները չունեն այն 

էկզոտիկ փայլն ու խորհրդավորությունը, ինչ հատուկ է, ասենք, ֆրան­

սիական պառնասականների, պոստսիմվոլիստների, մանավանդ իմպրե­

սիոնիստների գեղանկարչական ու բանաստեղծական կտավներին։ «Տես­

նել, գդալ, արտահայտել» սկզբունքը Ա. Հարությունյանը կիրառում է 

քուրովի' բանաստեղծական ընկալման մեջ ձգտելով հասնել հայկական 

բնանկարին հարազատ կոլորիտային ճշմարտացիության։ Ահա թե ինչու 

նրա բնապատկերները հաճախ ծայր աստիճան հագեցվում են միջա­

վայրի առարկայական բազմազանությունը մ ատն անշող նյութական 

ոեալություններով.

Վարզ, շուշան ու այծտերևի.

Շուշան ճերմակ ու Վարզ կարմիր.

Այծտերևի շառագույն.

Հոտավետում, րույր անուշ...

... Պլպուլ, սմբուլ,

եՐ1 ու րուր յան , 
Դաշնակավոր տաղեր անղուլ, 

Ու տերևներ րյուրաթույր ,

Ու առվակներ օձապտույտ,

Լճակ, ալյակ և կապույտ...

Սակայն Ա. Հարությունյանի բնապաշտական ներշնչումներն իրենց 

խորրի մեջ, միտումնավոր ծրագրով, թե ինքնաբերաբար, լուծում էին 

ավելի կարևոր դե գարւԼեոտական իւնգիր: Քնարական պատկերի այլա֊ 

բանական երկիմաստությունը' նախա մեծարենցյան շրջանի արևմտահայ 

բ ան աս տ ե գծ ո։.թյան գլխավոր պոետիկական հատկանիշներից մեկր, 

վերջիվերջո ւ։ ահ մ ան ա։ի ակում էր ապրումի ագատ ու անմիջական ծա­

վալման հնարավորությունները։ Այդպիսի երկպլան (իհարկե ոչ սիմվո­

լիստական առումով) կառուցվածքում մարդկային ապրումի և բնանկա­

րի գուդադրությունը (դրական կամ բացասական իմաստով) ենթադրում 

էր միայն պայմանական կասլ' հակադրության կամ համադրության 

բևեռների միջև։ Աշխարհի նկատմամբ բնապաշտական հայացքը վե֊
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յառնում էր այնպիսի պայմանականությունը' զգացմունքի քուն արժեքը 

որոնելով Հենց մարդու և րնության նույնության, անմիջական շփման

հ ան դույրն երում :

Բնության րպոր ^ույւ1^ԲԲ թաքուն 
ննրսո կր տաքնան ու կր բոն կին,—

այս տողերը Ա. Հարությունյանի' 1900 թվակիր մի բանաստեղծությու­

նից են, որ կրում է «Անկապ ներդաշնակություն» բնորոշ խորադիրը: 

1’րիկնամոլտի հանգչող պահին քնարական անհատի «երագներուն աշ­

խարհը» չի կապվում կեցության տաղտուկը այլաբանորեն խորհրդանշող 

մութ տեսիլների հետ, մի բան, որ այդ օրերի երգին հատուկ հիմնական 

դդադմունքափն տրամաբանությունն էր: Ղրա փոխարեն այգ աշխարհը 

.ափեափ լցված է այն ամենով

Ինչ որ կա մեղմ, եթերային, ինչ որ նուրր, 

Ինչ որ մշշոտ, եր աղոտ, 

թլ կիսալույււ ու կիոաաովեր, կիոահաղաղ, 

Կիսաթափանց, կիււապդտոր...

Սիմվոլիստական ոճի, մանավանդ վեռ լեն յան կիսատոների պոետի֊ 

կայի ուղրյ ակի ընդօրինակության փաստն տյս դե ւղքում ակնհայտ է՜՜, 

փա նաև բնությունը ի մպրե սիոնիստորեն «տեսնելու, զգալու, արտա­

հայտելու» նկատելի երանգ։ Սայր գա վերաբերում է գրեթե բացառա­

պես ձևի մակարդակին։ Ա. Հարությունյանի բանաստեղծություններում 

էականն այն է, որ բնությունն այլևս շի դիտվում իբրև այլաբանական 

նշան մի սպասվող իրականության, որր հակադրվում է անհատի հա­

սարակականորեն որոշ կեցությանը համարժեք մի այլ հոգեբանական 

իրականության: Պարզապես բնութ յան «անկապ ներդաշնակության» 

մասնիկն է մարդը, հյուլեն իր մեջ կրում է տիեզերական ամբողջի 

"կ/"Ս’Ը: Կւանքի սկւլբունքը»' այլաշխարհային ռեալ բովան դակու֊ 

թյամբ, ընդհանրական օրենք է բոլոր գոյությունների համար։ Այուղի սի 

.գեղարվեստական տրամաբանությամբս քնարերգության մեջ այնքան 

տարածված արևի պատկերը կորցնում է իր խորհրդանշական իմաստը, 

հանդես է գալիս որպես շոշափ ելի, իրական ռեալություն, երկրի վրա 

կյանքի բոլոր ձևերի սկ^դր ու պատճառ: Փարւէելով արևին, լուծվելով 

արևի մեջ' հյուլե ֊արարածը հաստատում է իր հավիտենական գոյու­

թյան խորհուրդը.
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Որքա՜ն դու մեծ ես, ու որրան անհուն, 

Որրա՜ն ես պզտիկ, որրա ն ես փծուն. 

Դուն' կ^>Ուրր կուտաս, կյանքը կր վառես 

Ու ես' ցրկիգ մեջ անմահ կ'զդամ դիա 

Արև', րոց րերնովդ ա ռ, համրուրե դիա

Ոանասսէ եղծուէ) յոէնն ես դու անսահման. 

Ես ալ ծոցիդ մեջ լուռ ու աննշան 

Աշո:ղն երջանիկ.

Տուր ինծի կրակդ ու տուր ինծի րոց, 

Հոդիս թող վառվի հրդեհներովդ հոծ, 

Քեզմով արրենամ, րեզ արտաշնչեմ/

Արև', առ դիսհդ> համ րուրե՜ հյուլեն. 

Իսկ եթե րու սերն սպառի ղանի, 

— Ինչպես թիթեռը մոմի լևզվակին, 

£1'1*2 իրիկունով անուշ դարնայնի,— 

Ինչ փտռր աննշան հյուլե ին համար 

Դառնալ արևին մի վառ կայծ իսպաա

Բանաստեղծության խորադիրն իսկ' «Արևն ու հյուլեն)), ցՈէ.(Ս Լ 

տալիս, որ այս դեպքում ևս քնարական իրադրության հիմքում դործում' 

է անհունորեն մեծի և անհունորեն փոքրի նույնականության ու միաժա­

մանակ անհամատեղելիության մարդկային գիտակցությունը, որ կոնֆ­

լիկտային համապարփակությամբ թափանցում էր Ինտրայի բանաս­

տեղծական աշխարհի բոլոր շերտերը։ Վերջինիս մոտ այդ դրամատիկ 

հանգույցի լուծումը եթե ենթադրվում էլ էր, ապա վերաբերում էր բա­

ցառապես ենթագիտակցականի, միստիկականի ոլորտին. իրերի այս֊ 

աշխարհային տրամաբանությամբ այն մնում էր անլուծելի։ Ա. Հարու­

թյունյանի բնապաշտական քնարերգության մեջ պարղապես բացառվում 

է այդպիսի կոնֆլիկտի գոյությունը, գոյի «ն ախաձևոլթյան» ու «վերջ֊ 

ն տձևության» (եթե արտահայտվելու լինենք Ինտրայի տերմինաբանու­

թյամբ) միջակայքում չկան եսի այլացման այն բազմաթիվ աստիճան֊ 

ներր, որոնք ողբերգական լարումներով շիկացնում էին «Ներաշխարհի» 

բանաստեղծական իրականությունը։ Արևն ու հյուլեն, եսն ու ոչ֊եսը կբ­

բամ են միևնույն «կյանքի սկզբունքը», իրենցով լցնում են միևնույն 

ներդաշնակության խորհուրդը։ Ընդհանրապես բանաստեղծական կա­

ռույցի մեջ «լուռ մենաստանի» պատկերն այս դեպքում արդեն չի 

խորհրդանշում մեկուսացվածության գաղափարը, դա գեղարվեստական 

արտահայտչական պարդ պայմանականություն է, որով մարմնավորվում 

է անհատի և արտաքին աշխարհի, մարդու և բնության անմիջական 
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հաղորդակցության իրեղեն ռեալությունը։ Հոգին ոչ միայն ողողվում է 

արտ արին բույսով, այլև ինքն է ճառագայթում սեփական լույսը հաս­

ար աս։ ելով ես ի ինքնուրույն արժեքը ըն ութ յան ան սահ մ ան ութ յան հան­

գերգ.

Պիտի րսւնամ հո էք ույս ս/ այծ առ 

Պ ատուհաններր րյուրավոր , 

եռանդալից ու խանդավառ 

և: մղին կամ րով մր անսովոր...

Բանաստեղծական հայեցության այսպիսի բեկվածքում կարևոր նը- 

շան ակություն է ստանում ստեղծ ագործ ողի սուբյեկտիվ ակտիվության 

սկիզբը: Անհատի մղումը գեպի բնություն չի գիտակցվում որպես ինք- 

նաաղատագրում հասարակական մեկուսացվածութ  յան սեղմիչ օղակ­

ներից, ոչ Էլ իբրև հարկադրական ելք իրական կեցությունից դեպի 

իդեալի անիրական ոլորտը, դա ավելի շուտ ինքնաճանաչման փաստ է, 

անհատի վերադարձն է; ինքն իրեն, դեպի իր նախաստեղծ ընդհանրու­

թյունը բնության հետ' որքան զգայականորեն շոշափ ելի, նույնքան Էլ 

անկախ առօրյա կեցության անցողիկ պայմաններից։ Բնության «մեծ 

մեղեդին փառավոր)), ((կյանքի սկզբունքը սրբացան)), ((համայնական 

ծնրադրության խորհուրդը» և համանման այլ բանաձևեր անընդհատ 

շրջան առում են Ա. Հարությունյանի բանաստեղծություններում' ակ­

նարկելով նրա ստեղծագործական կապը ֆրանսիական պոստսիմվո- 

չի ոտն երի բնապաշտական թևի, մանավանդ իմպրեսիոնիստների գեղա­

գիտության հետ։ Ւհարկե, միշտ չէ, որ հայ բանաստեղծի պանթեիստա­

կան ներշնչումները վերաճում են խորապես ապրված քնարական հոգե- 

ՀՒ^ակՒ ՚ ՍՍ^Դ հա^ա[ս մնում են պաթետիկ այի մակարդակում։ Կարե- 

յlпlrLt, սակայն, սկղբունքն I,: Բացի ղրանից' նա առանձին դեպքում 

այնուամենայնիվ հասնում է դգալի զգացմունքային թանձրացումների, 

որոնք ընդհուպ մոտենում են մեծարենցյան արվեստի սահմաններին.

էխ1' իրիկուն դուռն £ րաց 
երազներուս օդասլաց. 

Այ" իրիկուն Բող ցնծա 

Սիրտս հույղերով նորրնծա

Եվ եղեդնյա սրինպն իմ ՚

Հնչե տաղեր մտերիմ , 

Ու ԲոՂ քխԲոա^ հր ճվա դին 
Հողվույս լարերր կրկին։
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Այս իրիկուն ես կուզեմ 

Ըլլալ տավիղ մը վսեմ 

Ու մասնակցիլ ցնծագին 

ՂաշնակուԲյանց համերգին։

Ոչ միայն Ա. Հարությունյանի, այլն ն ախամեծ արևնցյան շրջանի' 

ամրողջ արևմտահայ քնարերգության մեջ տրոփող այո մաքուր բը- 

նապաշտական երակը հավաստում է մի կարևոր գրական-պատմական 

իրողություն: թանն այն է, որ մեր գրականագիտության մեջ երբեմն, 

մանավանդ երբ խոսքը վերաբերում է Միսաք Մեծարենցին, քնարեր­

գության իւորքային կողմնորոշումը դեպի բնություն մեկնաբանվում է 

հետևյալ պարդ տրամաբանությամբ, աշխարհը, կյանքը, տառապանքի 

հովիտ ի, հատկապես արևմտահայ միջավայրը բանաստեղծին գրկում 

էր հոգու աղատ ինքնաբացահայտման հնարավորությունից, և ահա 

իրականության մեջ հալածական հոգին իր վերջին ապաստանը որո­

նում է բն ութ յան անսահմանություններում՜3: Այսպիսի տրամաբանու­

թյունն, իհարկե, բոլորովին հեռու չէ ճշմարտությունից: Խնդիրը, սա­

կայն, շատ ավելի բարդ է, և առավել իրավացի են այն ուսումնասի­

րողները, որոնք մեր դարասկզբի արևմտահայ քնարերգության բնապաշ­

տական տարերքը դիտում են որպես որոշակի գեղարվեստական աշ­

խարհայացքի արտահայտություն: Իրոք, գա աշխարհի բանաստեղծա­

կան ճանաչման խորապես գիտակցված ու հետևողականորեն պաշտ- 

ւղանվող տեսանկյուն էր, որով հայ պոեզիան պատմականորեն ու գե- 

ղագիտապես որոշ մ/: օրինաչափությամբ, մտնում էր գեղարվեստա­

կան զարգացման համաեվրոպակ ան ուղեծիրը՝ բոլոր դեպքերում պահ­

պանելով աղդային նկարագրի ինքնուրույնությունը, օրգանական կապը 

հայրենի մշակույթի գործող ավանդույթների հետ: Լավագույն ապա- 

ցոլյցներից է Ինտրայի ստեղծագործությունը, առավել ծանրակշիռ մի 

ապացույց տալիս է Միսաք Մեծարենցի քնարերգությունը:

2

Մեծարենցի քնարերգությունը արևմտահայ բանաստեղծության ա­

մենից ավելի ուսումնասիրված բնագավառներից է, վերջինիս հետ 

կապված շատ հարցեր այսօր արդեն լուծված կարելի է համարել գը- 

րականաղետների մի քանի սերնդի ջանքերով: Բանաստեղծի ստեղծա­

գործական անհատականությունը, նրա ոչ մեծ ժառանգության հարուստ 

ու գունագեղ աշխարհը ներկա ուսումնասիրության շրջանակներում գիտ­

վում են գլխավորապես մի հիմնական տեսանկյունից' որպես բանաս- 
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ւոեղծական իմացության որոշակի տիպ, ՈԸԸ> սակայն, անբաժան է 

երկու դարերի սահմանագծին բանաստեղծական մտքի տեսանելի շարժ֊ 

.ման ընդհանուր տրամաբանությունից։ Վերլուծության այսպիսի դիտա­

կետն ինքնին թելադրում I; նաև հարցադրումների համալիրը' ինչպե՞ս 

է լուծվում Մեծարենցի քնարերգության մեջ ժամանակի բանաստեղծա­

կան որոնումների գլխավոր հարցը անհատի իւն դիրը, պանթեիստական 

աշխարհաճանաչման ի՞նչ նոր որակ էր բերում նա' մասնավորապես 

մ՛նա բայից հետո, ո՞րն է նրա ստեղծագործական մեթոդի հիմնական 

"1՚"21՚(Ի > Վերջապես, ինչպես է ի բացվում այս ամենը ոճի, պոետիկայի, 

լայն առումով' գեղարվեստական ձևի մակարդակում, ուր գործ ունենք 

յուրացված ավանդույթների (հայրենի և օտար) և ինքնաստեղծ արժեք­

ների ւիոիւադարձ բացասման և փոխհարստացման շարժուն իրողության 

հ և տ ։

թ՛եմաների, գաղափարների, խոհերի ու ապրումների իմաստով Մե­

ծարենցի քնարերգությունը բացարձակապես անկոխ արահետների վրա 

չէ, որ հաստատում էր աշխտրհաճանաչմւսն իր ինքնուրույն հենակետն֊ 

բը. առևմտահալ բանաստեղծական մտքի շարժման հայտնի տբամաբա- 

նությունը նույն ծանոթ օրինաչափությամբ գործում էր նաև այստեղ։ 

նախորդ էջերում փորձեցինք ցույց տալ, թե ինչպես քնարական ապրու­

մի խորքը, սկղբնապես հագեցած լինելով արևմտահայ հասարակական 

կեցության անմիջական ագդակն երից բխող զգացմունքային ու մտածա­

կան որոշություններով (թեև հաճաի։ այլաբանական ձևի մեջ)' աստի֊ 

ճանարար հեռանում է դրանդից ավելի ու ավելի շրջվելով դեպի քնար­

երգության հավերժական մոտիւթւերն ու ղդայական-դագափարական լա֊ 

բումնեբը։ Առաջին հայացքից կարծեք թե բանաստեղծության սնուցիչ 

երակները կտրված էին կյանքից ու ժամանակից։ Իրականում, սակայն, 

.գեղարվեստական իմաստավորման ավելի լայն մեկնակետից էր դիտ­

վում մարդու և աշխարհի ճակատագրի' իրոք հրատապ թեման, ազգա­

յին գոյության անորոշ հեռանկարների դրամատիկ նվագը հնչեցվում էր 

■համամարդկային լարեցի վրա։ Հենց այս սահմանագծով էլ ծավալվում 

է Մեծարենցի բանաստեղծական աշխարհը, իրողություն, որ անուգ-

գակիորեն հավաստում է բանաստեղծն ինքը' «Ինքնադատության փորձ 

մը» հոդվածում' ((Ծիածանի» վերլուծությունը տանելով այն ուղղությամբ, 

((թե բանասւոեգծին մտքին մնջեն ինչսլե ս ծիածանվեր են նաւլ|ւտենէԱ— 

կան զգացումներն ու մտածումներդ (ընդգծումն իմն է. — Վ. Կ.)» ', 

այսինքն թե' բանաստեղծության համասեռ ու համամակաբդակ հոսքից 

ինչպես է հառնում իսկական որակը, ինքնատիպ անհատականությունը, 
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որ նման է և նման չէ իր ժամանակակիցներին, քանի որ ավանդական՛ 

«զգացումների ու մտածումն երի» ծանոթ ուղիներում կարողանում է 

թողնել նոր և այլևս անջնջելի սան ահ ետքեր։ Մեծարենցն անհամեմա- 

տելիորեն րնդարձակում է հայ նորագույն քնարերգության մեջ արդեն 

արմատացած ու չարուն ակարաց կրկնվող գեղարվեստական հարցսւ- 

դրումների տարողությունը, մարդու և բնության փոխադարձ կապի մեջ 

հայտնադործում է մարդկայնորեն ու բանաստեղծորեն գեղեցկի, ճըշ֊ 

մարտի նոր արժեքներ՝ այլաբանական երկիմաստության, միստիկական 

անորոշությունների տեղ հաստատելու/ քնարական հայացքի իրական ու 

պարդ մի սկզբունք։ Մեծարենցն իր անմիջական նախորդներից ու ժա­

մանակակիցներից, մասնավորապես ին տ ր այից տարբեր չափումների 

համակարգով է որոշում անհատի տեղը «տիեզերական հարաբերակա­

նության, «բոլոր դոյություններուն համագրական թրթռումին» որքան՛ 

փիլիսոփայորեն վերացական, նույնքան էլ բանաստեղծորեն կոնկրետ։ 

մ/1 իրականության մեջ։

Ւնտրայական անհատի անվերջ այլացումների (ինչպես ներաշխար­

հային, այնպես էլ արտ աշխարհային) սկիզբը եռն էր իմացության 

սուբյեկտը, որ հիմնականում ինքն էր իր ճանաչման առարկան, և վախ­

ճանը' աստված, այսինքն բացարձակ ճշմարտության երբեք չնվաճվող 

սահմանը։ «Ներաշխարհի» բուն տեքստային իրականության մեջ դրանց՛ 

համարժեքները մի կողմից' մենավոր կացարանի սահմանափակ տա­

րածությունը, մյուս կողմից' արտաքին աշխարհի (նաև իր ներաշ­

խարհային գոյավիճակով) համածավալ անսահմանությունն են։ Մաս­

նավորի և ընդհանուրի այսպիսի տարածական բաժանվածոլթյունն 

ստեղծում է քնարական կառույց/։ մի բնորոշ տիպ, որ բաղում տարբե­

րակներով դործում է դարասկզբի արևմտահայ գրեթե բոլոր րանաս- 

տեղծների մոտ' անկախ գրական ձիրքի բնույթից ու հնարավորությոլն- 

^երիլյ։ Աստ էության կառուցվածքային այս տիպն է որոշում նաև Մ և֊ 

ծարենցի քնարական աշխարհի դեմքը։ «Ծ ի ածանն », օրինակ, սկսվում 

է «Ձմռան պարդ դիլերով», ուր բանաստեղծը արտաքին աշխարհի հետ 

հաղորդակցվում է «ադի հուշքերով լեցուն սենյակի» բաց պատուհանով, 

շարքը ե դրափակող «Կապույտ հածումներում» քնարական իրադրության 

ծավալման սկիդբը առանձնության մեջ երաղող անհատի խռովահույզ 

հոդին է, որտեղից ձգվում է տիեզերքի անսահմանություն տանող 

«տենչի» արահետը, ընդ որում' եթե նախորդ բանաստեղծության մեջ 

արտաքին իրականության շարժումն ուղղված է դեպի անդատի ներսը, 

ապա այստեղ եսի ներաշխարհը, թեկուզև «տենչի» բարակ արահետով, 
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.այնուամենայնիվ, բացվում֊ծավալվում է հակառակ ուղղությամբ։ Եթե 

բանաստեղծի երախայրիք ժողովածուն իրոք մի ամփոփ քնարական 

աշխարհ է ներկայացնում, ապա այդ աշխարհում ևս անհատն ապրում 

I; մասնավորության ցավի և համընդհանրության վայելքի անընդհատ 

փոփոխվող լարումներով, որոնց սկղբնակետը ինքնամփոփ հոդու սպա­

սումն է, վերջն ա ս ահ մ անը ձգվում է «մինչև միգամածներն ոսկեփոշի», 

մինչև «կայքն ադամանդ աշխարհներու»... Առաջին հայացքից աննկա­

տելի, բայց հոգու շարժման նույն ուղեծիրն է որոշում նաև «Նոր տա­

ղերի» շարքային միասնությունն ու հետևողականությունը։ «Վայրկյան», 

«թուրեն դարձին»..., — բանաստեղծի երկրորդ դիրքը բացվում է սիրո 

գդացված երդերով, ուր սիրտը, թեև զգացմունքի «բոց մը», այնուամե­

նայնիվ կորչում է «մթնշաղին մեջ անհետ», հոդին մնում է մենավոր 

ըղձալով «գանձեր' գոր չունի»։ Այլ է վերջին բանաստեղծությունը' «I՛ նչ 
արբեցությամբ...», այստեղ արդեն համապարփակ կյանքի անսկիգր ու 

անվերջ շարժման, ամեն ագռ աստվածային շնչի մեջ անհետանում է 

եռի գաղափարն իսկ...

Մեծարենցի բ ան ա ս տ եղծս։ կ ան շարքերի այսպիսի կառուցվածքը

վկայում է, որ այստեղ ևս քնարական դաշտի բոլոր լիցքերը պտտվում 

են անհատի' իբրև ձգողության կենտրոնի շուրջը, պարպվում են ու նո֊ 

զլից գոյանում' ստեղծելով զգացական-հո գերան ակ ան ու մտածական 

բռնկումների բաղմագույն հրավառություն։ Խոսքն, իհարկե, չի վերա֊ 

քերում եռի այն սկգբունքին, որով բնութագրվում են քնարերգության 

սեռային հատկանիշներն առհասարակ, այն հայտն/։ իրողությունը, թե 

«քնարերգու բանաստեղծի' որպես գեղարվեստական ճանաչման սուբ- 

ւեկտի, համար անմիջականորեն բաց է միայն իր սեփական ներքնաշ­

խարհը, միայն իր սոցիալական գիտակցությունը' որպես այդպիսի ճա­

նաչման օբյեկտ»՜5, բացի այս որոշիչներից Մեծարենցի ստեղծագործու­

թյուններում մշտապես, ուղղակիորեն կամ անուղղակի, ներկա է մի 

յուրօրինակ քնարական կերպար' ինչպես իր հոգու ներքին կենսագրու­

թյամբ, այնպես էլ արտաքին միջավայրի հետ ունեցած կապերով ու 

հարաբերություններով, այսինքն' անհատի խնդիրը քնարերգության սե­

ռային բնույթից բխող պարզ անհրաժեշտություն չէր միայն, այլև ծա­

գում էր ժամանակի դեղագիտական, առավել չափով նաև հասարակա­

կան մտքի բնորոշ լարումն երից, որ այլ բան չէր, քան պատմական 

պահի անխուսափելի կնիքը հոգևոր կյանքի վրա։

Այնուհետև, մի կողմից' չորս պատերով սահմանափակված սեն­

յակ, ինքնամփոփ հոգի, մյուս կողմից' խոլ ծավալումներով խլրտացող 
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անպարփակ տիեզերք, հոգեղեն կեցության ընդարձակություն, այո՛ 

երկանդամ րանաձևր, իբրև քնարական արտահայտության եղանակ? 

արդեն վավերացված էր նաիւամեծարենցյան շրջանի արևմտ ահայ բա- 

նաո տեղծութ յան մեջ: Ղու աշխ ա ըհ աճան աչման յուրօրինակ հայտարար էր? 

որ պատրաստի ժառանգում էր նաև Մեծարենցը: Հայտնի է, որ «Ծիա­

ծանի» առաջին քննադատները /սոսում էին իր ժամանակակիցներից՛ 

պատանի բանաստեղծի ուղղակի աղղեցության մասին: Տ. Ձյոքյուր- 

յանն, օրինակ, դրում է. «Մեծարենց ազդված է արգի բոլոր բանառ- 

տ եղծն երեն և մեր հաճախ անհրաւդռւյր բան աստեղծութ յաս դրոշմեն,

բնավ զերծ չէ իր գործը։ Ան ազդված է ոչ միայն Պարսամյանեն, Հա­

րություն յան են, Մալեղյանեն, այլ նույնիսկ Տ. Տրաքյանի «Ներաշխար- 

հեն» և ուրիշներն»™։ Այսպիսի ակնարկներն, իհարկե, ավելի քան մա­

կերեսային էին, և միանգամայն անկեղծ ու իրավացի է բանաստեղծը? 

երր ամենայն վճռականությամբ առարկում է իր քննադատներին՜' ր 

Բայց Մեծարենցի քնարերգությունը ժամանակից ու տարածությունից: 

դուրս ին չ֊ ո ր մի բոլորովին ան ակնկալ երևույթ էլ չէր, բանաստեղծն 

անխուսափելիորեն կրում էր իր օրերի բնութագրական գիտակցությու­

նը, նրա ստեղծագործությունը, թեև կոչված էր գառնալու ժամանակի 

բանաստեղծական մտածողության դասական չաւիանիշ, բայց և չէր կա­

րող իսպառ զերծ մնալ այդ մ տածողության արդեն նախապես ձևավոր­

ված հատկանիշներից' լինեին դրանք ապրումներ, հոգեվիճակներ, իդե­

ալներ, թե քնարական արտահայտության ձևեր ու եղան ակներ, իսկա­

կան անհատականությունը բարձրանում է ոչ թե անշունչ անապատում, 

այլ արդեն ին չ֊ ո ր չավ։ ով մշսւկված արգավանդ հող/։ վրա:

Աղղեցության վարկածը հաստատելու համար Չյոքյուրյանը բերում՛ 

է բառեր (անրջանք, երազանք, տարփանք, դյութանք, հաշիշ, լազվարթ, 

բիլ, սատափ, քրքում և այլն), որսեք, իբր, Մեծարենցն օղտադործել է 

Մերուժան Պարսամյանի և այլոց հետևողությամբ: Ազդեցության փաստն 

այս դեպքում, իհարկե, պաբղտւզես բացառվում է, քանի որ գործ անենք 

բոլորովին այլ կարգի երևույթի հետ: Հատուկ վիճակագրական հաշ­

վարկ պետք չէ համոզվելու համար, որ այդ բառերը (որոնց շարքը կա­

րելի է դեռ էլի շարունակել), իրոք։ քնարերգության մեջ լայնորեն 

սկսում են շրջանառել հատկապես 90 - ականն ե րի երկրորդ կեսից: Թե 

բանաստեղծական մտածողության ներքին վերակառուցման ինչ տեղա­

շարժերով էին թելադրված դրանք և թե իմաստային - ոճակ ան ինչ դեր 

էին կատարում Մեծարենցի քնարերգության մեջ, — այդ մասին խոսք 

ԿՒԿ՛ ավելի ուշ: Այստեղ նկատենք միայն, որ այդ բառերը հանդես 
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դալով հիմնականում մակղիրային կապակցությունների մեջ, տարին երի 

րնթացրում արդեն ձեււր էին բերել որոշակի բովանդակային տարոդու֊ 

թյուն, ինչ-որ տեղ նաև պատկերավոր մտածողության կայուն բա­

նաձևերի նշանակություն (ինչպես /0 — 80-ակաե թվականներին վարդը, 

սռխակր, զեփյուռը, հովը, ծովը և այլն)՜*' բոլոր քնարական իրադրու­

թյուններում կապվելով սովորական դարձած ղդայական ֊հոդեբան ական 

ասոցիացիաների հետ: Մեծարենցի նման անհատականությունը ա֊ 

մենևին էլ կարիք չուներ ընդհանրապես խուսափելու այդպիսի բանաձև֊ 

'/1'1'1"/’ յ!տ^ի "1' նրա բանաստեղծություններում քնարական ապրում ի 

կենդանի ու շարժուն իրականության մեջ յուրաքանչյուր աոանձին 

դեպքում դրանք բա դվում-ծավալվում են զգացմունքային ու իմաստա­

յին նորսւնոր հարստություններով: Անրջանքը, տարփանքը, դյութանքը 

և այլն, ասենք, Մ. Պարսամյանի արհեստական լեզվամտածողության 

ոլորտում անընդհատ կրկնվելով՝ իրոք կարող էին ստեղծել տաղտկալի 

միօրինակություն. Մեծարենցի քնարական աշխարհում ոչ միայն «հա­

վիտենական մտածումներն ու զգացումները», այլև լեդվա մտած սւկան 

ու ոճական ավանդական ձևերը, պատկերամտածողության ընդհանրաց­

ված տիպերը, անցնում են բանաստեղծի անհատականության պրիղմա- 

(ով և իսկապես ծիածանվում անծանոթ երանգների հարստությամբ 

ամեն անդամ մատուցելով ստեղծագործական գյուտի մի նոր անա֊

կրնկալ:
Աււաջ տանելով իր միտքը՝ «Ծիածանի» քննադատն այնուհետև 

նկատում է. «Եսին մ ա ո են զատ, Մեծարենց «ներաշխարհի» հեղինա­

կեն, թերևս անգիտակցաբար, ընդօրինակած է հղացումներ ալ»' : Այս 

դեպքում ևս /սոսք չի կարոդ [ինել որևէ ազդեցության մասին. Մեծա- 

րենդն ինքն էլ վկայում է, որ «Ծիածանն» արդեն պատրաստ է եղել 

«ներաշխարհի» լույս տեսնելուց էլ առաջ: Բայց եթե առիթ լիներ, բա­

նաստեղծը հավանաբար չէր ժխտի, որ ինչպես «ներաշխարհում», այն­

պես էլ իր քնարերգության մեջ բոլոր հոգևոր դեգերումների կիզակետը 

եսն է. այստեղից են սկիզբ առնում հոգու ծավալման բոլոր ուղղություն­

ները, այստեղ է հաստատված բանաստեղծի աշխարհատեսության դի­

տակետը, վերջապես, այստեղից է ծայր տալիս իդեալի այն ուղեծիրը, 

որ «նոր տաղերում» և դրանից հետո դրված երդերում պիտի հասներ 

մասնավորության տառապանքից անհատի ա դատադրության իրական 

մի եզերքի: «ներաշխարհում» խճճված հանգույցը Մեծարենցի քնար­

երգության մեջ լուծվում է սկզբունքորեն այլ հայացքով:

Ինտրայի, նրանից առաջ ու նրանից հետո ստեղծագործող բա֊
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նա ստեղծն երից . շատերի մոտ եսը, քնարական պահի պայմանական 

իրականության մեջ վերջինիս կեցության ձևերը (սենյակ, մեկուսարան) 

խուց, մարմրող լույսի մեջ հաղիվ ուրվագծվող խրճիթ, կամ պարղա- 

պես հոգու ներփակ տարածություն^ գոյություն ունեին միայն նրա հա­

մար, որպեսգի ընդգծվեր եսի և ոչ֊ ե սի , անհատի և արտ արին աշխարհի 

ողբերգական բաժանվտծության գաղափարը։ Այդ անջրպեար հաղթա­

հարելու հոգեր տնական փորձերը մշտապես մնում կին դրամատիկ լար­

ման մեջ, քանի որ չէին դանում անցման իրական հիմքը ոչ հասարա­

կության մեջ, ո չ էլ մի ուրիշ առարկայական ռեալության սահմանում • 

մնում էր վերացականի, ղդայականորեն աննվաճելի ի միստիկական 

ոլորտը, ուր մենավոր հոդին վերջիվերջո կրկին հանդում էր իր ոչնչու­

թյան գիտակցությանը։ Ավելի քան մեկ տասնամյակ արևմտահայ բա­

նաստեղծությունը պտույտներ էր գործում այս փակ շրջանի վրա։ Ելքը 

չգտավ նաև Ինտրան, թեև «Ներաշխարհի» վերջին էջերում արդեն նըշ- 

մարվում էր այդպիսի ելքի աղոտ հեռա ցոլքը. թողնելով միստիկական 

տեսիլների աշխարհը' անհատն իր մասնավորության, անկատարության 

դրաման փորձում է փարատել երկրային սիրո իրական ոլորտում։ Ինտ­

րայի ստեղծագործության մեջ 90-ականների լարված որոնումները հու­
սան գեղարվեստական բարձր մակարդակով վավերացված մի որակի, 

որն ինքնին հուշում էր ղարդացման հաջորդ աստիճանի տրամաբանու­

թյունը, մի բան, որ և' դեղադիտորեն, և պատմականորեն անխուսա- 

1Ւե[ի էր։ Շրջանը վերջապես բացվում է, գոյության մեծ անհրաժեշտու­

թյան շղթայում անհատն իր տեղը հաստատում է ինքնանվիրումի, 

ինքնամոռացման մարդասիրական բարոյականով։ Այս դեպքում ևս 

գործում է արվեստների պատմության փորձով բաղմիցս հաստատված 

օրենքներից մեկը' երբ գեղարվեստական միտքը մտնում է նորի որոն­

ման ուղեծիրը, վերջիվերջո չի կարող չհանգեցնել եթե ոչ բոլոր տեսա­

կն տներից ավարտուն ու ամբողջական ինքն ուրույն ֆենոմենի, ապա 

գեթ այնպիսի որակ/։, որը մեկընդմիշտ մտնում է գարգացման շդթայի 

մեջ' իբրև անշրջան ցելի օղակ։ Մեծարենցի քնարերգությունն այդպիսի 

օղակ է: նրանից առաջ, նրա հետ միաժամանակ ու նրանից հետո 

արևմտահայ բանաստեղծությունը հայտնագործել էր առաջրնթացի բո­

լորովին այլ ուղիներ, հեռանկարում բացվում էին բանաստեղծական 

աշխ արհաճան աչման արիշ հո բիդոններ։ Մեծարենցի քնարերգությունը, 

սակայն, պետք է մնար ժողովրդի գեղարվեստական հասակի որոշակի 

պահի դասական վավերագիր։

Եսի մասնավորության դրամատիկ հանդույցը Ինտրան լուծում էր
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վերա ցական րացսւրձակի մեջ, որ էությամբ նույնը մնալով, ընգուն ում 

էր զանագան ձևեր' աստվածային անզննելի սկիղբ, լույս, սեր և այլն: 

Մասնավորապես սերը «հավիտենության զգայություն մ է», քանի որ 

«Եսը, որուն միակ տարակույսը, հոգը, իր պահպանումն է կարճ կեն- 

ցազի մը հորիղոնեն սահմանավորված, Եսը' աղոտակի, կարծես շլանա­

լով կ'զգա թե հավերժություն մ'է, երբ իրեն խորապես, անիմացապես 

ներդաշնակ այն հոգվույն (այստեղ նկատի ունի սիրած կնոջը. — 1Է. Կ.) 

խաոնելով' ամբոզջ, անհուն Ես մը, անեսություն մը կ'զգա ըլլալ, ամ- 

բոդջաթւանց մեծությամբը, կա տ աըելութ յա մբը»^: Բոլորանվեր սիրո

որոնման այս ճանապարհի վրա է ձևավորվում նաև մեծարենք յան ան­

հատի հոգու կենսագրությունը, անհատ, որ ամենուրեք ձգտում է «իր 

էութենեն (այսինքն' մասնավորության սահմանաւիակությունից. — Վ. Ե.) 

զուրս ելլեր:, բայց և գրեթե մշտապես կապված է զգում իրեն տատա­

նումների ու տարակույսի մի մութ եզերքի, որտեղից այնքան դժվարու­

թյամբ են ծայր առնում հույսի արահետները։ Ահա թե ինչու այդ ան­

հատը «սպասման հիվանդն» է, ահա թե ինչու իր բանաստեղծի իսկ 

բնոլթագըմամբ «Ծիածանն» ամբողջապեււ «սպասման երկարաձիգ գի­

շեր մըն է, աղերսանքներով, հոգերով, ցավերով, ու երբեմն աչ կայծ- 

կրլտուն հույսերով լեցուն»^:

Սակայն եթե եսի այլացումն երի շղթան «Ներաշխարհում» անընդ- 

հսւտ անցումն եր է կատարում իրականությունից դեպի անիրականի, վե -

րացականի, ենթագիտակցականի ոլորտը, որպեսզի կրկին 'wk^
վերադառնա իր ողբերգական սկւլբին (այս իմաստով եսի նախաստեղծ 

երկվությունը այնպես էլ մնում է անլուծելի), ապա Մեծարենցի քնարա­

կան համակարգում անհատի գոյավիճակները փոփոխվում են բացա֊ 

ոաւզես իրական, առարկայական աշխարհի սահմաններում, եսը բոլոր 

դեպքերում իրեն գիտակցում է զգայականորեն շոշափելի հողի վրա, 

իսկ եթե երբեմն հայտնվում էլ է անգո տեսիլների քնարական իրա֊ 

կանության մեջ, ապա վերջիններս միշտ կապվում են որոշակի իդեալ­

ների հետ. «Փութով ինձի, փութով ինձի, փութով ինձի գարձիր նո­

րեն»,— գիժ ում է քնարական անհատը «կապույտ հածումների» մեջ 

հորիզոնից հորիզոն, աստղե աստղ ծավալվող իր տենչանքներին: Ան ֊ 

նյութացմամր համայնին ձուլվելու միստիկական խորհուրդը խորթ է 

այդ անհատի էությանը:

Մեծարենցի գիշերանվագներն ընթերցելիս առաջին ս/ահ կարող է 

թվալ, թե «Անհունին զգայության համար Առանձնություն» ինտրայա֊ 

կան սկզբունքը նույնությամբ գործում է նաև այստեղ: Եվ իրոք'
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Կուզեմ որ զազրին ձայներն այո պատիր, 

Ու նեկտարիդ դողն ըմպեմ ես անհադ. 

Կուզեմ որ մեռնի ն տիվ ու ժամանակ 

Ո լ դարիրներուդ իյնամ ծնրադիր...

Աշխարհի «պատիր ձայներից», «տիվ ու մ ամ տնակից» անկախ 

անհատը «ցնորաբեր գիշերվա», «միստիկ անդորրության» մեջ I; միայն, 
որ ափեափ լցվում է տիեզերքի ան պարափ ակութ յան լուսավոր խոր֊ 

հԸՈ'1"վ։

Ահա 11 «Երազի պ ահերը». 
}

Լույսր մարած սևն յակիս մեջ, 

Ուր եւ՛ հոսին դալար դալար 

Հորդ ալիքները մութին, 

Ու կ՝ անհետին 

Արծաթ շողերն երադի, 

Ես կր փնտրեմ մտամոլար 

Ըղձանույշի ձեռքն այն փափուկ, երկնային 

Որ պիտի տար ինձի ծաղիկն սփոփանքին...

«Գետափի երազանքում» առանձնության զգա բոզության հոդերա֊ 

նական նախադրյալը «լուսածածան գիշերվա» զով անդորրի փոխարեն 

կեսօրվա աապի խաղաղությունն է, երր «գյուղն համորեն կր մրափե 

ծորն արևոտ ժայռերուն», ամենուրեք մարմրում է «մեղկ հեշտություն 

մր սյուքի»։ Այն պահն է, երբ բնությունը վայելում է իր նախնական 

կուսականության փառքը։ «Կիսամրափ երագի» մեջ հոդին ողողվում է 

հեռավորությունների, անսահմանությունների շնշով, քսում I;'

Ձայներ' դյութիչ աշխարհներեն, տարտա՜մ, անո ւյչ, հեոտվո ր 

Որոնք անդին զիւ։ կր տանին երանաստան մր րաղծոտ, 

Ու կր նիրհեմ արրշիո հովին դյութիչ նեկտարն րմպած հոդ...

Այսպիսի օրինակների շարքը կարելի է դեռ շարունակել։ Մեծա֊ 

րենրի բանաստեղծությունների մեծ մասում իսկապես քնարական ապ­

րումը ծավալվում I; լռին առանձնության, երազանքի, «ցնորոտ անդոր­
րությունների», «կապույտ հածումների» մթնոլորտում, ուր անհատի 

հոգին տարուբերվում կ անուրջի և ռեալության տատանվող անցումների 

վրա. ամեն անգաւ! ձգվում է տենչանքի թելը' մերթ գծելով սիրո հր֊ 

րապուրիչ հեռապատկերներ, մերթ ցոլացնելու «ոսկեփոշի միգամած­

ների», «անհունին հավերժալուռ երկինքների» հեռավոր լույսր, մերթ 

հոգու մեջ արթնացնելուէ անծանոթ աշխարհների տեսիլքը.
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Եվ անծանոթ աչխարհներուն' 

Անեզր/ւն մե, խորհրդազեղ' 

Կ* անդրադաոնա մեխ իմ հոդուն 

Կրկներևույթը դունադեզ...

Այս ամեն,,,/ հանդերձ Ինտրայի և Մեծարեն,,/, համակարգերում 

սկզբունքորեն տարրեր գեղարվեստական ֊իմաստասիրական հայերս,֊ 

կետերից I; գիտվում ու մ եկն արան,/ում առանձնության գաղափարը։ 
Առաջին դեպքում այգ. առանձնությունը եռի հանրէացման միակ ու ան­

հրաժեշտ .գայման է, և եթե վերջինս անիրականանալի է մնում առար֊ 

կայական կեցության ոլորտում, ցանի որ մարգը անմտածելի է հասա֊ 

րակական֊րարոյական կապերից դուրս, ապա գա ոչ թե լուծում է դը լ- 

/„ավոր հանգույցը, այլ ավելի է խճճում այն' սկիղր տալով նորանոր 

դրամատիկ հոգեվիճակներ/,, Մեծարենցի համակարգում առանձնու­

թյունը ոչ մի քնարական իրագրության մեջ անհատի գոյության ան­

խուսափելի պայմանը չի. ընդհակառակը' եսի մեկուսացված դրությունը 

արդեն խախտում ի մի համապարփակ ներդաշնակություն, որ կապ 

չունի միստիկականի աննյութական ոլորտի հետ, իրերի բնական հոսքի 

ռեալ տրամաբանությունն է։ Մեծարենցի քնարերգության մեջ անհատը 

ձգտում է հենց այգպիսի ներդաշնակության, որն այլ բան չէ, քան բո­

լոր գոյությունների հետ համահավասար վայելել արևի կենսաբաշխ 

զորությունը, ապրելու երջանկությունը։
Վերջին առումով աոանձին հետաքրքրություն կարող են ներկայս,ց֊ 

նել Մեծարենցի բանաստեղծություններից չորսը' «Խուլը», «Համրը», 

«Կադր», «Խենթերը», որոնք մի յուրօրինակ շարք են կազմում։ Այս 

շարքը ժամանակին գրավել է քննադատների ուշադրությունը, բայց 

նույնիսկ նրանցից ամ ենաբարյացակամները բանաստեղծի համեմատա­

բար հասուն շրջանի այդ գործերը (դրված են 1906֊ին) չեն դասել նրա 
լսւվագույն ստեղծագործռւթյունների թվխմ՜. պատահական չէ, որ դրանք 

դուրս են մնացել ինչպես «Ծիածանից», այնպես էլ «Նոր տաղերից»։ 

Այնուամենայնիվ այդ բանաստեղծությունները, թեկուզ հենց միայն 

իբրև հղացում, կարևոր բանալի են տալիս անհատի խնդրի լուծման 

մեծարենցյան սկզբունքը ճիշտ հասկանալու համար, Այդ սկզբունքի 

համաձայն' անհատը, եսը, տիեզերական ներդաշնակության անբա­

ժանելի մասնիկը լինելով հանդերձ, ինքնին կրում է մարդկային ու հա- 

ռարակական արժեքներ, որոնք ենթադրում են հոդեկան ու մարմնական 

լիարժեքություն։ Հիվանդի թեմա-դաղափարը, որ սկզբից մինչև վերջ 

հստակ տեսանելի մի ուղեծիր է գծում բանաստեղծի քնարերգության
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մեջ, անկախ կենսագրական հիմքի#, կամ հենք այդ կենսագրականի 

միջով կապվում է ։ի ի չի սոփ այակ ան-րարոյար ան ակ ան ավելի լայն հար­

ցադրումների հետ. հոգու կամ մարմնի հիվանդագին դրությունը շե­

ղում I; րնականի ներդաշնակությունից, այն կատարելությունից, որին, 

ինչպես նկատում էր նաև Ս.. Հարությունյանը, հասնում է բնությունը 

մարդու մեջ։ Զ՛ա կարոդ է հատուցվել միայն մարդկային կարեկցանքով, 

որ անհատի սեփական լիարժեքության հիմքն է։ Մեծարենց/։ քնարական 

հայացքն այս կետում սկղրունքորեն տարբեր է գոյի անկատարության, 

արատավորության հանդեպ դեկադենտական անտարբերությունից™։

Մեծարենցի բանաստեղծությունների այս շարքը, մասնավորապես 

«Խենթերը», հետաքրքիր է մի այլ տեսակետից ևս։ Խենթության դաղա- 

փարը էական տեղ է զբաղեցնում նաև «Ներաշխարհում»։ Ինտրայի հա­

մակարգում այս գաղափարը առնչվում է հայտնի փիլիսոփայական- 

գեղագիտական հարցադրումների հետ. այստեղ էլ խենթությունը գիտ­

վում է որպես շեղում բանական դոյի բնականոն վիճակից, բայց այն­

պիսի շեղում, որ եսին մոտեցնում է էությունների ենթագիտակցական 

թափանցման սահմանին։ Մեծարենցի խենթը իր լիարժեքությունը կորց­

րած անօգնական անհատն է, որ թեև իր անկապակից տեսիլների մեջ 

ժամանակ առ ժամանակ հասնում էլ է բնության հետ «մեծ, ճշմարիտ 

ու նախնական» կապին, այնուամենայնիվ միայն կարեկցությունն է 

նրա բաժինը կյանքի հորդաբուխ վայելքների մեջ։ Եթե հիվանդ մար­

մինը հոգու ամբողջ զորությամբ ձգտում է դեպի արևը' նրա կենսանո­

րոգ ջերմության մեջ վերագտնելու իր անհատականության լիարժեքու­

թյունն ու ամբողջականությունը, ապա հիվանդ բանականության համար 

ապրելու իրավունքը վավերացվում է մարդկային գութով.

Փնտրեցե՜ք այս տղան, ո՞ւր եք, ով սարքեր, 

Թողե՜ր անկյունն' ամուլ Ձեր ղութն ու մատյան. 

Սստվածն ա ն I,, ան' որ արցունք է; սրրեր, 

Ա՜հ, քաղցրություն, դոնն շի թ մր քաղցրության։

Դեռ կ'սսրսսե, մարին մուգին մեջ ղաման, 

Նշոյլներուն ղեո' սիրաշարժ շրթունքին , 

Դեռ սիրած ուղ րոցին' ալրի մր անղին... 

Դեռ կյա՜նք կուղե, անոնր մա՜հն իր կր կարդան։

Սև լաք? ի մր ւղևս կր նետեն երեսին

«Խենթ» րաոն անհուն, րառ անզորով ու դաժան. 

Ու հը դաոնան ապրիլ իրենց կյանքն ոսին, 

Սև ևղրայր մր մատնաձ ցավին անրաման։
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Խենթի մեծագույն ողբերգությունը նրա առանձնությունն է. մե­

կուսացված ութ յուն ը կյանքի մեծ ռիթմից (^(իր 2ՈԼ1’2Ւ մարդաձայնեն 

ինքգինքն հիշած' կր փախչի»), մեկուսացվածություն, որ հաղթահարելի 

չէ այլ կերս/, քան մարգկային սիրո ու գութի ջերմությամբ։ «Կ1աձՒ՜’ 

Ը11այ1՚՜•••» 2ա1’Ք1’> «Տո՜ւր ինձի, Տե՜ր...» բանաստեղծության համածա­
վալ բարոյականր այս գաղափարի տրամաբանական զարգացումս է։ 

Այստեղ էլ բանաստեղծն արտահայտում է իր ժամանակի բնորոշ գի­

տակցությունը, որ ամբողջ Եվրոպան ընդգրկած սոցիալական ու քաղա­

քական շարժումների գեռևս նախնական փուլի պայմաններում փորձում 

էր Ւժ^՚ժՒ զարտուղի ընթացքը կարգավորել համամարգկային գութի 

տիեզերական բարոյականով։ Հայ հասարակական ու գեղագիտական 

միտքը ևս անմասն չէր այս ընղհանուր գազափարաբանությունից, հի­

շենք թեկուզ Ա. Չոպանյանի «Դթությո ւն» հոդվածը, "րի մասին այլ 

առիթով արդեն խոսք եղել է այս ուսումնասիրության նախորդ էջերում:

Լիարժեք ու ներդաշնակ անհատի իդեալը Մեծարենցի քնարերգու­

թյան մեջ բոլորովին զերծ է «Ներաշխարհին» հատուկ իմաստասիրա­

կան կնճիռներից։ Դա չի նշանակում, սակայն, թե անհատի այն կեր­

պարը, որ աստիճանաբար հասունանում և ամբողջանում է բանաստեղ­

ծի տաղերում, իր բովանդակային հարստությամբ զիջում է անհամար 

այլագոյություններով շլացնող ինտրայական եսին։ Մեծարենց յան

«պարզ» երգերի ենթաւոեքստը և' կենսական, և գեղարվեստական, ե 

փիլիսոփայական իմաստով շատ ավելի խորն է, քան կարող է թվալ 

առաջին հայացքից։ $ ի Լ է ասել, թե նա մեր քնարերգությունը հարըս֊

տացնում է բնաշխարհիկ տարերքով, հումանիստական իդեալների գե­

ղեցկությամբ, բնության, կյանքի բոլորանվեր սիրով։ Այս ամենն ինք­

նին մտնում է հայ պոեզիայի արժեքների մեջ։ թայց իբրև գեղարվես­

տական զարգացման օղակ, իբրև քնարական աշխարհաճանաչման որո­

շակի աստիճան բնութագրող երևույթ, իբրև մի ամբողջ բանաստեղծա­

կան սերնդի գրեթե մեկ տասնամյսւկ տևած որոնումների արգասիք 

Մեծարենց/։ քնարերգությունը մշակութային առաջընթացի վ՛ուլ է կաղ- 

մում ամենից առաջ նրանով՝ որ շարունակում և տրամաբանական 

ավարտին է հասցնում իր ժամանակի մարդու հոգևոր կենսագրությունը 

ձեռք բերելով ոչ միայն գեղարվեստական, այլև պ ա տմակ ան ֊ճան աչո - 

զական որոշակի նշանակություն։

Մեծարենցի քնարերգության մեջ բանաստեղծությունից բանաս­

տեղծություն եսի ինքնաբացահայտման տրամաբանությունը հուշում է, 

որ բանաստեղծի գեղարվեստական հայեցակետից անհատի լիարժեք
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ներդաշնակության հիմքը ոչ միայն բնական, այլև հասարակական֊ 

բարոյական ամբողջականությունն է։ Հասարակականորեն լիարժեք 

անհատի իդեալը, իհարկե, նորություն չէր արևմտահայ պոեզիայում ։ 

Միայնակության, չհա ս կացվածության, մարդկային համակեցության ու 

հարաբերությունների շղթայում իր տեղը չգտնելու դրամատիկ հոգե­

բանությունը քնարական ապրումի էական որոշիչներից էր դեռևս Չո­

պան յան ի բանաստեղծություններում ւլդալի ռոմանտիկական երանգս։֊

վորմամբ։ Այնուհետև անհատի այսպիսի ըմբռնումը ձևաիմաստային 

նորանոր տարբերակներով սկսում է շրջանառել 90-ականների երկրորդ 
կեսի արևմտահայ քնարերգության մեջ ընդհուպ ժինչև մեր դարի 

"հՒ'1ԲԸ> ընդ. որում գեղարվեստական հարցադրումն ինչ-որ տեղ կորց­
նում է ընդհանուր հասարակական հնչեղությունը. եսի սկղբունքը նե­

ղացվում է մինչև զուտ անձնականի շրջանակները։ Այդ սկզբունքը, իր 

հասարակական, գեղագիտական, փի իլսով։ այական ընդարձակ տարո­

ղությամբ վերստին գործում է Ինտրայի «Ներաշխարհում»։ Մեծարենցի 

քնարերգությունն այս տեսակետից իր անմիջական նախորդների վարձի 

ստեղծագործական բացասումն է. «...չէ թե մինակ «Ծիածանի» հեղի­

նակը (բանաստեղծն անուղղակի խոստովանում է, որ ինքը ևս «պզտիկ 

կամ մեծ անձնականություններ ունի դեռ», այսինքն կրում է իր սերնդի 

հոգեբանությունն ու գիտակցություն/։), այլ մեր բոլոր բանաստեղծ­

ներն ալ մերկանալու են եսին տաղտկալի ոչնչաբան ություններեն» )3՝ ։ 

Բայց այդ րացասման մեջ կար նաև հաստատման խորհուրդ, քանի որ 

Մեծարենցը ոչ թե ընդհանրապես հրաժարվում էր անհատի գաղափա­

րից ('1ա անհնար էր թեկուզև հենց այն պատճառով, որ բանաստեղծի 

աշխարհաճանաչման մեթոդը անխուսափելիորեն ենթադրում է սուբյեկ­

տիվ սկիզբ), այլ զարգացնում էր այդ գաղափարը թե փիլիսոփայա­

կան, թե' գեղագիտական իմաստով' մշակելով աշխարհի քնարական 

ճանաչման, մարդու բնական ու հասարակական արժեք/։ բանաստեղ­

ծական վավերացման մի այնպիսի սկզբունք, որ եսի հանրէացման 

իդեալը իրագործում է ոչ թե ենթագիտակցականի, աննյութականի, այլ 

իրական կեցության առարկա յակ ան ոլորտում, այն կեցության, որ միա­

ժամանակ և' անհատի անկատարության դրամայի, և ապրելու անքննելի

հրաշքով խթանված հոգեկան վերելքի միակ աղբյուրն է։

Վերադառնանք, սակայն, առանձնության սկղբին, որը, ինչպես 

տեսանք, կարևոր գաղափարական ու կառուցվածքային դեր ունի նաև. 

Մեծարենց/։ քնարական համակարգում։ Բայց այդ սկիզբը «Ծիածա­

նում», մանավանդ «Նոր տաղերում» եթե մի կողմից անհատի գոյրււ֊ 
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թյտն, Լսի ինքնագիտակցության միակ ու անհրաժեշտ պայմանը չէ, 

ապա մյուս կորլմից աձԴ առանձնությունից գոլքս գալու հոգեբանական 

լարումն երք քնարական ապրումի հիմնական խթանիչներն են բոլոր 

զգացմունքային ու խոհական իրադրությունների մեջ։ Մեծարենցի հե֊ 

րոսր այդ առանձնության յուրօրին ակ գերին է, գերություն, որ եսի 

ներհատկական էությունը չէ, այլ բնական ու հասարակական հանգա- 

մ անքն ե րի աննպաստ զուգադիպության արդյունք, սրից և ծագում է 

ամենուրեք հնչող էլեգիական թախծի իրսք ազդեցիկ մեղեդին: Ս են յակի', 

առանձնարանի խորհբդանիշ֊պատկերն երը, որ այնքան հաճախ հան֊ 

դիպում են Մեծարենցի բանաստեղծություններում, որքան էլ բաց պա­

տուհանով մշտապես հաղորդակից են աշխարհին, բայց և այնպես 

չարուն ակում են ճնշել անհատի հոգին անանուն անձկություններով, 

տենչանքի, ե բաղանքի խորհուրդ֊գադափ արն ե ր ր մղում են դեպի լու­

սավոր մի եզերք, որ չնայած շարունակաբար նորանոր ձևեր ու իմաստ­

ներ է ըն դուն ում, բայց մշտապես մնում է անորոշ, քանի դեռ անհատը 

շի գտել մենության թախիծը փարատելու իրական մարդկային սկիզբը, 

քան/։ դեռ բանաստեղծը չի հայտնագործել «արդի մարդու հայր մերը»։ 

«Ծիածանի» և «Նոր տաղերի» որակական տարբերությունը գոյանում 

է հենց այս անցման հանգույցում^։ Իսկ մինչ այդ բանաստեղծը «լու­

սաբաղձ հիվանդ» է, որ «քիչ առ քիչ կը մեռնի կառչած իր խոլ հույ­

ս ե քուն».

Լուսնի պայծառ տիվին տակ պիտի համրեմ անդադար 

Բուստե զարկերն ոդևոխ աոույդ սիրո երազին. 

Ա՜հ, րիչ մր լո՜ւյս, t/պի՜տ մր' որ կյա՜նք ինձի պիտի տար 
Եվ փ արատ եր լրումն' որ կր ծանր անա իմ ուսին։

Եկո՜ւր արդեն կր մրսին հեք երազներն իմ որբուկ,

• Ա՜չ հոդնած եմ անցնելեն կածաններեն մենավոր,

Անձրև կ'իջնե հոդվույս մեջ, կզդամ մահվան սրսըփուր,

՚ Ձեռքս է պարապ մրնացեր դատարկին մեջ սդավոր...

Մենավոր հոգու գրամոլն, հույսերի փլուգման ողբերգությունը, 

տանջող հուշերի ցավր, անուրաիւ կյանքի թախծալի տեսիլք'' ժամանա­

կի արևմտահայ քնարերգության այս հիմնական ապրում ալին որոշիչ­

ները, գդալի տարածում ունեն նաև Մեծարենցի ոչ միայն վաղ տարի­

ների, այլև հասուն շրջանի երդերում։ Ժամանակի քննադատության հա­

մար դա ամենևին էլ գաղտնիք չէր, թեև դա չէր խանգարում ճանաչել 

ու գնահատել րանաստեգծի ստեղծագործության իսկական նորությունն
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ր։ւ մնայուն արժեքը։ Որքան էլ, ասենք, Տ. Չյոքյուրյանը իր քննադատու­

թյան մեջ ելնում էր ուղղակի աղդեցության մակերեսային նախադրյա­

լից, այնուամենայնիվ ճշմարտության ղդալի րամին կար նրա այն. դի­

տողության մեջ, թե' «մեր հաճախ անհրապույր բանաստեղծության 

դրոշմեն բնավ ղերծ չէ իր գործը»։ Հ. Տեր-Հակոբյանը իր հերթին նը- 

կատելով, թե' «ինչ որ տիրական է «Ծիածանին» մեջ խավարն է, 

ցայգն է, որուն պաշտամունքին ղոհաբերությունն է կարծեք ‘ll'l’PI! 

կիսովին», այնուհետև ավելացնում է. «Խավարին հետ տխրությունն 

ալ կա։ Ոանաստեղծը տխուր է, ոչ անհունորեն տխուր, ոչ ալ թեթևորեն, 

կեղծորեն։ Տխրությունն ալ փոփոխական է իր մեջ։ Մերթ խորունկ է 

Մա լեղ յան ի տխրության չափ, մերթ հուսահատ, ընկճող' Դուրյանի պես, 

և մերթ արծաթյա տխրություն մը' Սամենյան օծությոլնով մը»^։ Որ­

քան բնորոշ են, օրինակ, այս քառատողերը, որ բանաստեղծն ինքը 

համարել է «ղորեղ» (ուրեմն համանման երդերի ընդհանուր էլեգիական 

տրամադրությունը նա բոլորովին էլ խորթ չէր համարում «Ծիածան/։» 

ոգուն ).

Բոլոր լույսերն ալ մարեցան հետզհետե. 

Եւ։ կր սիրեմ lull, խավարր տսւսասլազին, 

Ուր ՚Ա՚2՚" ՛Ո՛ 1"'մ՝ սիրտս կուրծրես զուրս կր նետե, 
Եվ ես կ՛ըմպեմ սև հևչտանրր ցավոտ Կյտնրին։

Խավարին մեջ չունիմ իւ ուր իւ տւին երսլղանրին, 

Ո՛- կր ՛է"•Ղրիմ սերերու շուրջ /հաի ս> ռե [են.

1՝ոցեղ աշրերս ունեն կս/յծսւկ մր թախծաէ/ին , 

Աիրտես ցավերն հեծրեր վայրաւ/ լոկ կր խլեն։

Ահա և «Աշնանային հեծությունները», հոգու ամայության մի աղա­

ղակ, որ արձագանք չունի, ուստի և հնչում է ողբերգական ու ցավագին.

Իրիկուններն ես կր խոկամ, 

Ամայության երւ/ր կ'ան ցնի 

Պ աաուհանիս երր աոջհեն, 

Անկաւ։/ ձայներ դիս կր թովեն, 

Լոէ/վույս մեջեն մերթ Աշանի 

հ'անցնի հանկարծ ուրան ։ո արաամ •••

Կյանքի գվաըթ աղմուկներից մեկուսացված անհատը «գիշերն 

համբուն» երագում է «ցավը կյանքի Աշունն ևրուն», ցուրտ այգաբացին 

հոգին պարուրվում է «վհատության պես մոլորուն» մշուշների շղարշով։ 

('այց մենավոր էությունը մշտապես ձգտում է թափառումների, ձըգ-
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տում է ընդարձակվել, դուր» դալ նեղ կացարանի ճնշող անձկությունից, 

«դաշտեցուն մեջ ամայի» աղատ լինել «մառախուղին ու հովուն դեմ», 

վերջապես, աղատվել ինքն իրենից... «Հատվածիկներ» արձակ խորհըր֊ 

ցածության մեջ քնարական այս պահն ուրվագծվում է առավել որոշա­

կիությամբ. «Ու կը փախչիմ, չեմ գիտել, թե ինչե, թերևս իմ հոգիես,- 

իմ ցավատանջ հոգիես, ուր տառապանքը լոկ երգեց երգը անծանոթ 

ու խորին տրտմության' որ իմ էությանս մեջ կ՛ապրի»37։ Այստեղից էլ' 

հոգու, տարբեր վիճակների հակասականությունը։ Ւնչո ւ, օրինակ, նույն 

«Աշնանային հեծություններում» քնարական ապրումի խորքը «հափ­

րանքն ունի սիրո խանդ ու հրայրքներուն», ինչո՞ւ «ծաղկալից եղկ ջեր­

մության վայելքեն վերջ բա։լմաբուրյան» անհատը տենչում է «մշուշն 

այս օրորուն, ու ցրտագին գովքն Աշուն/,», ինչո՞ւ... Որովհետև շատ են 

տարբեր երագն ու կյանքը, որովհետև անհատը հարկադրված է իր 

հոգու պարապը լցնել տենչանքի երևակայական իրականությամբ միայն, 

որ իրենից հետ,, միշտ թողնում է խաբկանքի տառապանքը...

Այ,, տանջալի հոգեկան լարումների անձնական ու հասարակական 

հիմքր անհայտ չէր Մեծարենցի ժամանակակիցներին. դա ամբողջ 

սերնդի ճակատագիրն էր։ Խնդիրն այն է, թե քնարական պահի տվյալ 

միկրոիրականության մեջ ապրումը որքան։,,/ Էր հիմնավորվում հոգե­

բանական ու գեղարվեստական տեսակետից։ Մեծարենցի ժամանակա­

կից տասնյակ բանաստեղծներ էին հնչեցնում տրտմության այս մեղե­

դիները. զգացմունքի այդ բռնկումները միանգամայն անկեղծ էին, 

քանի որ դրանց հեղինակները եթե ոչ որպես ստեղծագործողներ, ապա 

գեթ անձուկ ժամ ս,ն ակների հոգեբանությունը կրող անհատներ, գրեթե 

նույնությամբ արտահայտում էին իրենց ապրած հոգեվիճակները։ եայց 

արվեստը, „[, ավելի իրական է, քան բուն իրականությունը, անմիջա­

կանությունից ու անկեղծությունից բացի ենթադրում է ավելի բարձր 

կարգի ստեղծագործական սկիզբ, որ հատուկ է միայն բացառիկ ան­

հատների, նրանցից յուրաքանչյուրի մոտ դրսևորվում է անկրկնելի 

առանձնահատկություններով, ուստի և սահմանելի չէ ոչ մի վերջավոր 

բնութագրությամբ։ Դա այն խորհբգավոբ ուժն է, որ անձնական ապրու­

մին հաղորդում է ընդհանրական լիցք, այն ներքին պայծառատեսու­

թյունը, որ հնարավորություն է տալիս մանավանդ քնարերգու բանաս­

տեղծին անհատի ճակատագրի մեջ բեկված տեսնել ու արտահայտել 

սերնդի ճակատագիրը, դարի ոգին։ Խոսքը վերաբերում է ոչ թե ձևին, 

բանաստեղծական արտահայտության միջոցների ինքնատիպությանը 

(այս տեսակետից Մեծարենցի ժամանակակիցներից շատերն են աչքի



ընկնում), այլ ապրումի բուն տարողությանը, որ ինքն է թելադրում իր 

ներքին ու արտ աքին ձևը։ Հենը այս բնատուր տարերքն է Մեծարենցին 

դարձն ում մի ամբողջ բանաստեղծական սերնդի առաջատար, իրԼՈւր ւ^, 

որ ժամանակի քննադատությունը ն ախ ա մեծարենցյան շրջանի քնար֊

ևրդության վրիպանքը կապում էր գլխավորապես բարձր օժտվածու֊ 

թյամր վառ անհատականությունների բացակայության հետ։ Ւնտրան, 

ապա նաև Մեծարենցը այդ սպասվող անհատականություններն էին. 

Պարույր Սևակի թևավոր արտահայտությամբ' այդպիսին երր «ուշ֊ուշ 

են դալիս, [֊ա1Ս ժամանակին»: Բանաստեղծության թեմաները, ապ֊ 

բումն երի, ղդացումն երի անհրաժեշտ ուղղությունները առաջադրում է 

ժամանակը և գեգ արվեստական գիտակցության մեջ վավերացնում 

նախքան մեծ անհատականության հանդես դալը. վերջինս այդ ամենի 

վրա դնում է իր ստեղծագործական ես ի կնիքը, ձև տալիս նոր արժեք֊ 

ների, որոնք մե կըն դմիջա մտնում են մշակույթի պատմության մեջ, 

դառնում շարունակվող ավանդույթ։ Ահա թե ինչու Մեծարենցը չէր 

ձգտում խուսափ ել քնարական ֊հոգ երան ակ ան արդեն ծանոթ իրադրու֊ 

թյուններից, ժամ ան ակի բանաստեղծական մթնոլորտին այնքան բնորոշ 

տրտմության ու տառապանքի նվագներից, ման ավանգ որ անհատի

մեծարենցյան սկգբունքը իր հիմքում արդեն ենթադրում էր ապրումա֊ 

յին ֊հոդեբան ական այդ պահը։ Ավելին, բանաստեղծն ինչ֊որ մի ան֊ 

կանխակալ միտումով կարծել/ աշխաւոում է ապացուցել, որ քնարական 

տրամադրության ուրտաքին շերտն ինքնին դեռևս չի որոշում ստևդծա֊ 

գործ ութ յան բովանդակային արժեքը, վճռողը սաեգծագործող անհա տ ի 

տեսանկյունն է, աշխարհսւճան աչման կերպը, հա ս արակ ակ ան - բ արո յսւ ֊ 

կան այն չափանիշները, որոնց ամբո/լջության մեջ է միայն հասկանա֊ 

լի ղդացմունքի խորքային տրամաբանությունը։ Միանգամայն բն ակ ան 

է, ուրեմն, Մեծարենցի րնդվղումը վաղուց արդեն մաշված «լալկանու֊ 

թյուն» /դիտակի դե։?, որ անբաժան էր ժ ամ ան ակի քննադատության 

բառապաշարից. «...ո հ, սա լա լկան ութ յո։ն բառը շատ չարչարված է, 

իրավ որ. մեկը որ մեր բանաստեղծները դաւոափետելու մարմաջԻՆ կր 

բռնվի, երգիծանքը բ ան ա ս տ ե ղծո ւթեն են էլան արյան ել չկրցող օրիորդ մը 

ըլլա ան թե հարդ ելի եկեղեցական մը, նեցուկ մը ունի արդեն պատ­

րաստ «լալկանությունը», չեւ? ջատու դու/ եր երբեք, ու մանավանդ կ՛ա֊ 

տեմ, անջիղ, հիվանդագին ու մանավանդ ուզված, ր1Ն&ազաաւ|ած արիւ֊ 
բությունը. սակայն մյուս կսղմեն չմոռնանք ալ հոգեկան տրամագրու֊ 

թյուններն ու պարագաները որոնց տակ կ արտադրվին էապես զզաց- 
ված տխրությունները»23։
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Տխրությունը Մեծարենցի քնարական աշխարհայացքի կական բա­

ղադրիչներից է, I,րևույթն 11 րի ընկալման ու արտացոլման բանաստեղ­

ծական տեսանկյուն։ Այլ կերպ չէր էլ կարող լինել, քանի որ բանաս­

տեղծ/։ հիմնական թեման իր ժամանակակցի ճակատագիրն է, դրամա­

տիկ ժաման ակների ծանր փորձությունների մեջ ձևավորված նրա հա­

կասական հոգեբանությունը։ Հատկապես «Ծիածանի» քնարական հե­

րոսը իր եսի արժեքին գիտակից անհատն է, որը, սակայն, հասու է նաև 

մի ավելի րարձր կարգի ճշմարտության' եսի գաղափարը իմաստ կա­

րող է ունենալ միայն ուրիշ, հավասարապես անկախ ու ինքնարժեք 

եսերի հարաբերությամբ։ Սսւ սկղրւււնքային հարցադրում է Մեծարենցի 

քնարական համակարգում, որ միանգամայն հստակ ու որոշակի ձե- 

վակերպվում է որս/ես ստեղծագործական ծրագիր.

Տո՛ւր ինծի, Տե՜ր, ուրախությունն անանձնական. 

Ու 2ՐԼԼա> ՈՐ ուրիշներու կոծն ու կական 
Խեղղել ուզեմ ջրվեժին մեջ ղափիս ձայնին...

Այնուամենայնիվ տխրությունը ի վիճակի չէ ամբողջովին պար֊ 

փակել մեծարենցյան անհատի ընդարձակ էությունը, որ ամեն պարս։֊ 

գայում հաստատում է աշխարհը («... կը թափանցեն հոդվույս մեջ հա­

վիտենական գաղափարը խուսափուկ գոյության ու մահագուշակ անդոր­

րությունն երոլն ։ ...Տայց չի էռնր երբեք աղաղակը հոդվույս որ դեպի 

կյանք կր վաղն, խանդավառ ու բաղձալից»^), վերջինիս հետ հաղոր­

դակցվում է իդեալի ծավալման բոլոր ուղղություններով. «Համբույրիդ 

գիշեր, պատուհանս է բաց», «Համբույրներ կուգան հովեն ու ծովեն», 

«Պատուհանիս հեղուկ ծոցին մեջ ինկած խելահեղ... թևատարած 

կ սպասեմ», «Գիրկս անսահման գդվանքներու է բացվեր», «Պատուհանս 

մատնահարեց ու անցավ հովն հերարձակ աշոլնին», «Ամռան գիշեր' 

անույշ, մեղր ու. կաթի պես' խուցեն ներս է հոսեր արծաթ ծորակով»...։-

Դեպի աշխարհը բացված պատուհանի խորհրդանիշը, սակայն, 

միայն բանաստեղծության տեքստային իրականությանը վերաբերող 

‘գարդ հնարանք չէ. այն ակնարկում է նաև ընդհանուր աշխ արհայացքա֊ 

յ/ւն բնույթ/։ արտատևքստային մի իրողություն։ Տ. Գառապյանին ոլղըղ- 

ված մի նամակում Մեծարենցը գրում է. «Ուրեմն ահավասիկ կյանքը, 

ուրեմն ահավասիկ կյանքը' ղոր կապքիս ու կը տժգունիս ալ անով, 

մինչև մենք, սենյակի ապրողներ' տակավին պատուհաններէն կը դի­

տենք ղայն ու կ՛իմաստասիրենք40։ Ակնարկը ավելի քան թափանցիկ է. 

բանաստեղծը նկատի ունի Կ. Պոլսի միջավայրը, որտեղից լիարյուն
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կյանքի, այսինքն' բնության ու գյուղաշխարհի հեռապատկերը իր^Ք 

ներկայանում էր որպես պատուհանից դիտված հեռավոր ու անսահմա~ 

նափակ մի եզերք: Ահա թե ինչու նա, մանավանդ ((Ծիածանում)), «.հա­

մաշխարհիկ բաբախումների)) փոխարեն տեսնում է միայն ((պզտիկ 

կամ մեծ անձնականություններ)), երազում է վերադառնալ գյուղ, ման­

կական հիշողություններն ու տպավորությունները թարմացնել կենդանի 

զգացողության տարերքով։ Սուն բանաստեղծական պատկերի կաոուց­

վածքում դա ստանում է յուրօրինակ արտահայտություն, իրականաց­

վում բազմազան տարբերակներով, եթե դեպի կյանք պատուհանի սահ­

մանավոր բացվածքը չի փարատում մ են ութ յան թախիծը, ապա տյդ 

դեպքում անհատի լուռ խոկումների ((առանձնարանը)) դառն ում է ոչ մի 

սահմանով չերիզված տարածությունների լայնարձակությունը.

^'Ր1’21’ռ թույրին' ղոր 1/ր րերե ինձի առտուն անխռով, 
Ես //'երագեմ ծ առերուն տակ ու կ ագտսեմ խոլարար, 

Լույս պարիկին' որ իղձերս պսակելու պիտի գար...

Սակայն տխրության հոգեբանական նախադրյալը մշտապես առկա 

I; գրեթե բոլոր զգացմունքային իրադրություններում, քանի որ դա իրա­

կան կեցության ռեալությունն է' ինչպես հասարակական, այնպես էլ 

անձնական իմաստով, մանավանդ վերջին հանգամանքը, ինչպես բաղ֊ 

միքս նկատվել է գրականագիտության մեջ, էական դեր է /սագում Մե­

ծարենց/։ քնարերգության տարբեր կառուցվածքային շերտերում. բա­

նաստեղծն ինքն էլ խոստովանում է, թե' «Մթնշաղներ»-ը, «Այգերգ»֊ր 

(բնորոշ օրինակներ դեռ էլի կարելի է բերել. — Վ. Կ.) հիվանդագին, 

ընկճող տխրություն մը ունին' որ քիչ մը կ'արգաըան ա թերևս սա նը- 

կատումով թե ճշմարիտ հիվանդ մըն է խոսողը))41։ Սակայն անձնական- 

կենսագրական սկիզբը «Ծիածանի» և «Նոր տաղերի)) բանաստեղծական 

իրականության մեջ նուրբ կերպարանափոխություններ է կրում։ Ւնչպես 

արդեն նկատել ենք, Մեծարենց/։ քնարերդության համակարգային միաս­

նականությունը ձևավորվում է մի յուրօրինակորեն անձնավորված կեր­

պարի շո՚ըջր։ Ս՛ա ընդհանրապես քնարական կառույցի համար անհրա- 

մեշտ պայման ակ ան եսը չէ, որի միջոցով բանաստեղծն արտ ահ այտում 

է մ ամ ան ակ/։ բնութագրական գիտակցությունը, արտաքին աշխարհից 

ստացած սեւիական տպավորությունները, ապրումներն ու մտորումներր, 

և որն ինքնին րանաստեղծական արտացոլման առարկա չէ։ Լ. Գինղ- 

բուրգը այս տեսակետից հետաքրքիր մի զուգահեռ է անցկացնում Ֆետի և 

էերմոնտովի քնարերգության միջև. «Ֆետի պոեզիայի քնարական սւե-
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հատին հասկանալու համար քնարական հերոս տերմինը պարզապես 

ավելորդ է. այն ոչինչ չի ավելացնում, ոչինչ չի բացատրում։ Եվ դա 

այն պատճառով, որ Ֆետի պոեզիայում անհատը գոյություն ունի որ֊ 

պես հեղինակային գիտակցության պրիզմա, որի մեջ բեկվում են սիրո, 

բնության թեմաները, բայց այդ անհատն ինքը գոյություն չունի իբրև 

ինքնուրույն թեմա։ Իսկ Լերմոնտովի քնարերգության մեջ անհատը 

ստեղծագործության ոչ միայն սուբյեկտն է, այլև օբյեկտը, թեման, և 

այդ թեման բացահայտվում է բանաստեղծական սյուժեի բուն շարժման 

մեջ»'2։ Մեծարենցի քնարական անհատը մերձենում է առավելապես 

լերմոն ս։ով յան, քան ֆետյան տիպին։ Դա նշան ակում է, որ բանաս֊ 

տեղծը, իբրև քնարերգակ, բացահայտելով սեփական ներքնաշխարհը 

(հաճախ իրոք ինքնակենսագրական որոշությամբ), սեփական գիտակ­

ցությունը, միաժամանակ գեղարվեստական հետազոտության է են­

թարկում իր ժամանակակցի հոգին (իզուր չէ, որ նա իր ամեն ածրագրա֊ 

յին բանաստեղծությունը «Տո ւր ինձի, Տե ը".»֊ը բնութագրել է որպես 

«արգի մարդու հայր մերը»)' ինքն էլ հանդես դալով իբրև իր օրերի 

դրամատիկ լարվածությունը կրող անհատ։ Մեծարենցի քնարերգության 

թեման ոչ միայն ((արգի մարդու» բնորոշ գիտակցությունն է' իր վերա­

ցության մեջ, այլ նաև հենց ինքը' «արդի մարդը»' ֆի զի կ ական ֊հոգե֊ 

բանական ռեալությամբ։ «Սպասման հիվանդը» ամենից առաջ բանաս­

տեղծն ինքն է, բայց և այդ տենդով տառապում էր մի ամբողջ «երա­

զողներու սերունդ» (Վ. Մալեզյան)։ Այսպես ահա կենսագրական փաստը 

վերաճում է հասարակական ճակատագրի ընդհանրական իրողության, 

անհատի ճակատագրի մեջ իւտսւնում է մարդկային բախտի խորհուրդը։

Թախծի ու տառապանքի հոգեբանական լարումները, որպես քր- 

նարա/լան իրադրության բովանդակային որոշիչներ (Մեծարենցին ան­

միջապես նախորդող և ժամանակակից բանաստեղծների ճնշող մեծա­

մասնության մոտ այդ տրամադրությունները չէին վերաճում քնարական 

պահի ներհատկական որակի, դրանք մնում էին առավելապես անմիջա­

կան ու. պարզ ինքն աբա ց ահ այտում ի մակարդակում' առանց դառնալու 

իրականության րան ա ոտ եղծական ընկալման տեսանկյուն), Մեծարենցի 

ստեղծագործության մեջ ձևավորում են մի այլ թեմա֊գաղափար' երա­

զանքը, տենչանքը, հույսը։ Վերջիններս սոսկ պահի տրամադրությունից 

կախված զգացմունքային զեղումներ չեն, այլ սուբյեկտից գրեթե ան֊ 

կախ ռեալությունն եր, որոնք բանաստեղծության տեքստս, յին իրակա­

նության մեջ գործում են հարաբերականորեն ինքնուրույն գոյավիճակ­

ներով։ Երևույթը, համենայն դեպս հայ քնարերգության շրջանակնե- 
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բում, Մեծարենցի բանաստեղծական հայտնագործությունն է, եթե, 

իհարկե, նկատի չունենանք Սիամանթսյի «Դյուցազն սրենը», ուր այղ֊ 

սւԻսԻ ինքնակա, համարյա Հիի ղի կ ակ ան որ են շոշափելի ռեալություն է 

Գաղափարը' իր բազմաթիվ այլացումներով։ Երազանքը, տենչանքը, 

հույսը, որպես դդացմունք, մարղկային ապրում, արեմտահայ քնար֊ 

երղության մեջ գործում էին նախքան Մեծարենցը' գլխավորապես մր֊ 

նալով, սակայն, հոգու ներկա կամ ենթագրվող վիճակները բնութագրող 

ածանցյալ հատկանիշների հարթության վրա։ «ներաշխարհում» աՀր1 
հասկացությունները' հոգեկ ան տրամ ա գրության իմաստով, ըն գհան ֊ 

րապես գոյություն չունեն, տենչանքը ուղղակիորեն ապրվում է որպես 

ներաշխարհային իրականություն, որպես եսի այլաշխարհային կեցու֊ 

թյուն, երազն ու երազողը ձուլվում ֊ զառն ում են մի էություն, քանի որ 

իրենց վերջն տձևությանն հա սն ում են աննյութականի համասեռ բացար֊ 

ձակության մեջ։ Մեծարենցի քնարական աշխարհում այգ վերացական 

զգացմունքային կ ա տ եգորի ան երր անձնավորվում են, ունեն իրենց

մարմնեղեն կեցության ձևը, թեև մի ուրիշ վերցական ութ յան ոլորտում» 

վերացականության, որովհետև չեն կապվում որոշակի հասարակական, 

բարոյական կամ այլ կարգի իգեալային որոշությունների հետ. բանաս֊ 

տեղծն այգսլի սի որոշակիության մասամբ հասնում է ((Սոր տաղերում» 

և վերջին մի քանի երգերում։ Իսկ մինչ այդ' հույսը, երազը, տենչանքը 

ինքնին խորհող ու զգացող անհատից, ինչպես նաև իրենց աոարկտյա֊ 

կան վերջավորվածությունից (այսինքն հոգեկան մղում, որ կ տպվում 

է այս կամ այն իրական սահմանի հետ) մի տեսակ օտարված, ինքնու֊ 

րույնաբար գործող էությունն եր են, որոնք, սակայն, մշտապես ու֊ 

զեկցում են այգ անհատին' որպես նրա լիարժեքության ու ն երդաշնա֊ 

կության հիմք։ Իղձերի, տենչերի աշխարհը անհատի կեցության մի 

այնպիսի իրականություն է, ուր գործում են ((Գույնի, Ձևի, Իույրի» , 

ԴոձԻ ՐոԼո11 վիճակն երի «առնչության», ներդաշնակության, համ ընդ֊ 

հանրության միանգամայն իրական, Ինտրայի միստիկական «համ այ֊, 

նիգ» բոլորովին տարբեր օրենքներ.

Այսօր 1/ ա բվա րր/ երազն մր արթնացա , 

Գիրկս ան 1/ահ մ ան ղրդանրներու I; րացվեր, 
Այսօր, Հողի՜ II, պիտի րԼրեն րհզ րնծտ' 

Նոր տտրւիտնրիս /]իքԱ ռնի կ ին հիր թևեր։

Այսօր իղձով իմ հողի։։ Է կաթողներ.

Ու վԼսրղի պես կր րտցվի սիրտս իրր րնծա
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Այն րաւո րւու/ պա տար աղին սրրանվերի 

թող ծափեցին իմ երաղնԼրր/ւ ծնծղա:

1)րհկ 'ւ/՚շ^է1 /'մ հողիս էր ինկած, ա , 

^ավիշին մեջ կախօրրանին ոսկելույս 

Զպ՚ ճոճեղին մինչև աոտու, մինչև Հո՜ւյս, 

Ըղձանույշներն իմ Տենչանրիս նախղնծա։

Այսօր լույսի ծովի մր մեջ արթնցա, 

Գիրկս անհամար ղղվանրներու է ր աղվեր,.,

Բանաստեղծության ((Առնչությունն խորադիրը պատահական չէ» 

անհատն այստեղ էլ հետամսւտ է բոլոր իրերի «տիեզերական հարա­

բերականության» իարհրղին։ Էականն այն է, սակայն, որ այդ խոր­

հուրդը ներըմբռնվում է որպես Հույս, Տենչանք, Ւղձ։ Անհատի մենա­

կության դրաման այլ բան չէ, քան տենչանքների բացակայության ցավ, 

հույսերի կորստյան ողբերգություն։ Լիարժեքության դիտակցությոլնը 

Հույսի, երազանքի, Տենչանքի հայտնադործումն է՝ որպես մարդու և աշ­

խարհի հավերժական կասլի ձև ու բովսւն դա կութ յուն, որ քնարական 

պահի ակնթարթու մ ապրվում է իբրև «երանություն, լույս րոպեին մեջ 

երկար...»:

վերացական հասկացությունների անձնավորումը, որպես ոճի և 

.մտածողության հատկանիշ, նոր բան չէբ քնարերգության պատմության 

մեջ առհասարակ։ Տանն այն է, սակայն, որ Մեծարենցի բանաստեղծու­

թյուններում այդ *?ի?ոԱով լուծվում էին ձևի բնագավառից շատ ավելի 

տարողունակ բովանդակային խնդիրներ։ երազը, տենչանքը, հույսը 

«ուղեկորույս» անհատ/։ գոյության հիմնական խարիսխներն են ինչպես 

հասարակական կեցության նեղ ոլորտում, այնպես էլ համայնի անպա­

րագիծ րնղարձակության մեջ. դրանով հաստատվում է կյանքի հավի­

տենական սկզբունքը։ Պայմանականորեն ասած' Հույսը, երազը, Տեն­

չանքը բացարձակ են, մշտագո. դրանք կան, ամենուրեք կարգավորում 

.են գոյության ռիթմը, և այս դեպքում այնքան էլ կարևոր չէ' էովին 

նվաճվա՞ծ են անհատի կողմից, թե ոչ։ Այսպիսի հայացքի բանաստեղ- 

■ ծական ո բեն իրացված՜ համարժեքները մեծարենցյան գրեթե միշտ

անակնկալ փոխաբերություններն են. տենչանքները մերթ «երազի 

ափունքեն» անվերադարձ մեկնած նավակներ են («Նավակները»), մերթ' 

հույսի նեկտարը որոնող «տարագնացիկ մեղուներ» («Մեղուները»), 

մերթ' «անրջանքի կախիչներ», որոնք անդադար մանում են մ ետ աքսա֊ 

յ^ւ Կ՛ադներ (((Կապույտ հածումներ»)...
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Տևնշանընևրըս, տարագնացի կ մեղուներ, 

Ոսկի երիզ մր րանալով 

Ու. դանակներ անձրևն լեն 

Թռան գացին երամ երամ. 

Անցան գացին գար ուղի են, 

հիասթափանց մշուշներու ապրշում փ^ղրր որս տոն չեն 

Եվ հածելեն մեջն արևին ոսկեծաղիկ մառախուղին...

Դիպուկ փոխաբերությունն այո դեպքում միջոց I; միայն, որ մատ­
նում է բանաստեղծի բացահայտ միտումը առավելագույնս տեսանելի 

դարձնել տենչանքի վերացական գաղափարը, աննյութականը նյութա­

կանացված' առարկայական կապի մեջ է դրվում իրեղեն աշխարհի 

տարբեր եզերքների հետ' վերջիններիս շարքում ինքն էլ դիտվելով 

որպես տեսանելի, շոշափելի, լսելի ռեալություն. հեռադնա տենչանք­

ները «ոսկի երիզ» են բաց անում «կիսաթափանց մշուշներու)) մեջ, 

հածում են «մեջն արևին ոսկեծաղիկ մ առա/սուղին»,. անձրևում են զան­

գակի արծաթե հնչյուններ։ Տենչանքները' մեղուներ ինքնըստինքյան 

անսպասելի ու բանաստեղծական փոխաբերությունը պատկերի զար­

դարման տրամաբանության ելակետն է միայն, այնուհետև պատկերը 

ծավալվում է իրերի ուղղակի նշանակության շրջանակներում, ուր և 

բացահայտվում I; քնարական սյուժեի տևքս տային ու արտատեքստային 

բովանդակությունը։ Տենչանք-մեզուների ուղին ձգվում է իրականի 

եզերքից, անցնում է «դարուղի են», «ծործորներեն, ըացավայըեն ու 

ցորենի գագիշներեն», տենչանքն ինքը իրերի շարժման բազմազանու­

թյան մի մասնիկն է։ Տենչացող սուբյեկտի և բուն տենչանքի այսպիսի 

տարանջատ, միաժամանակ միասնական գոյության իրականությունը 

միանգամալն առարկայական է դարձնում նաև. տենչանքի մեղուների և 

«անոնց հևքոտ ու մեղրազօծ վերադարձին» սպասող անհատի երկ­

կողմանի հարաբերության բնույթը։ Բոլոր պարագաներում նույնքան 

օբյեկտիվ ռեալություն է մեկը, որքան և. մյուսը։

Տենչանքը, իղձը վերջին հաշվով հոգեբանական կատեգորիաներ են. 

իրենց առարկայական գոյավիճակը նրանք ձեռք են բերում Մեծարենցի 

աշխարհի սեփական շարժման օրենքների անհրաժեշտությամբ' դառ­

նալով կապի հանգույց մարդու և աշխարհի, միջակա օղակ' բանաս­

տեղծության օբյեկտի I։ սուբյեկտի միջև' իրենք էլ իրենց հերթին մըշ- 

տապեռ մնալով քնարական արտացոլման առարկա։ Մեծարենց յան 

Հույս֊Տենչանք֊Եբացանքը ունի իր ներքին, ինքնուրույն կյանքը, վար֊ 

քագիծր, որ մերթ համապատասխան է անհատի հոգեվիճակին, մերթ'
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անհամատեղելի։ Բոլոր դեպքերում տենչանքները աշխարհը բանաս­

տեղծորեն ընկալող անհատի դեսպաններն են հղված դեպի մարդն ու 

անմիջական շրջապատը, դեպի տիեզերքի տեսանելի ու անտես հհռու- 

ները. դրանք հավիտենական թափառումների մեջ են, հաճախ էլ վերա­

դառնում են մերձեցնելով իրականի և անիրականի, երազանքի ու ռեա­

լության ս ա հմ ան ն ևրը.

Այս եքեէռւն, լուռ, անշշուկ օրհասին հետ ը ղղյուննեըուն , 

Ու խաղաղիկ հորձանքին մեջ թռչուննևրու ր այղանղոր ր ին, 

Ա յո իրիկուն, թե՜լն անուրջիս} ղնա , անրի ր, հուշիկ հևռո ւն 

Լուսածրար երկինքներու համրաներեն րոյն ու լռին։

Խո լ ղարձիղ մեջ, ղնա •գահ մը կայքն աղամանդ աշխ արհներոլն, 

ժապավենիդ վրա շարելով անոնը արցունքը դուն ա դե ղ. 

Խոր աս ո։ ղե ծուպքդ ոսկեղոծ' ծովածիծաղ ու թրթռուն 

Ոնարին քիլ ն այվածքնեըուն ծվւ ծվւ անքին մեջ հորդաղեղ։

Ու շնչահատ վաղե մինչև միդամածնեըն ոսկեփոշի, 

Ու ցնծադին անցիր անոնց մշուշապատ շավիղներեն, 

Բայց անոնց քյուը շլացքներեն քու ճղճիմ հուրքդ երրոր մաշի, 

Փութով ինծ ի', փութով ինծի', փութով ինծի դարձիր նորեն...

Նախամեծարենցյան շրջանի արևմտահայ քնարերգության մեջ հրա֊ 

գանքր, անուրջը, տենչանքը, հույսը հիմնական բանաստեղծական իրա֊ 

.գրության ֆոն են կամ զգացմունքային ֊հոգեբան ական տեսանկյուն 

բուն թեմայի մեկնաբանության համար, սուբյեկտի հոգեկ ան կացու֊ 

.թձու^թ ստեղծ ում է համապատասխան մթնոլորտ, իսկ ինքը՝ ‘Այղ հողե֊ 

կան կացությունը չի դառնում ինքնուրույն թեմա, ստեղծագործության 

.սուբյեկտից գուբս առարկայապես գոյություն ունեցող գի տ արկ մ ան 

°թյեկտ։ Թերևս հենց դա էր գլխավոր պատճառներից մեկը, որ այդ 

րանաստեղծությունն այդպես էլ չստեղծեց արվեստի մնայուն արժեք֊ 

ներ։ Մեծարենցի քնարական աշխարհում վերացական ֊հոգեբան ական 

իրողությունները բանաստեղծական արտացոլման նույնպիսի թեմա֊ 

ռեալություններ են, ինչպիսին են, ասենք, սերը կամ բնությունը: Այս 

ամենը վերջին հաշվով նշանակում էր մի բան՝ Հույսը, Երազանքը, Տեն֊ 

Հանքը բանաստեղծորեն վավերացնել որպես մարդկային կեցության 

Հիմը, քանի որ իրականությունը չէր տալիս որևէ այլ հեռանկար: «Նոր 

տաղերում» բանաստեղծը փարում է մի նոր իդեալի, որ երազանքը կա֊ 

սլում է գյուղաշխարհի բնության ու կենցաղի համեմատաբար որոշակի 

իրականության հետ։

Ինչպես մենակությունը, թախիծը, տառապանքը, անդորրր, մութը,
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այնպես էլ հույսը, երազանքը, տենչանքը, իղձը Մեծարենցի քնարերդու- 

թյան մեջ աշխարհի բանաստեղծական ճանաչման մեկնակետեր են։ 

Այդպիսի մեկնակետ է նաև սերը, մի համապարփակ կենսական սկըղ- 

բունք, "րի տրամաբանական զարդարումը մինչև ինքնամ ոռացմ ահ , 

ինքնանվիրումի բարձրագույն բարոյականը վերջապես լուծում է եռի 

մասնավորության և ընդհանրության հակասությունը, լուծում է իրական 

բանաստեղծական տրամաբանությամբ' որպես որոշակի հարաբերու­

թյուն մարդու և աշխարհի, մարդու և մարդու միջև։ Եթե ինտրայական 

եսը սիրո մեջ « ան եսութ յան» էր հասնում « ան ի մ ացապ և ս», ենթագի­

տակցաբար, աննյութական որեն, ապա մեծարենցյան անհատը այդ.

նույն սահմանը նվաճում է միանգամայն գիտակցական նվիրումով 

նյութական աշխ արհի ռեալ հոգի վրա հաստատելով սեւի ական արժեքը, 

գտնելով սեվւական ամբոգջականությունը։

Մեծարենցյան սիրերգությունների մասին շատ է գրվել' ինչպես իր 

ժամանակին, այնպես էլ մեր օրերում։ Երբեմն բանաստեղծի սիրո եր­

գերում որոնել են կենսագրական հիմք, ավելի հաճախ արտահայտվել 

է այն կարծիքը, թե պատանի բանաստեդծին չի վիճակվել ապրելու 

իրական սիրո ո'չ բերկրանքը, Հ չ էլ տառապանքը։ Սակայն այդ երդե­

րում քնարական ապրումի շարժման խորքային տրամաբանության տե­

սակետից երկու հարցադրումն էլ ամենաէականը չեն, թեև, իհարկե, 

ինքնին հետաքրքրությունից զուրկ չէ պարզել, թե բանաստեգծի «անուր֊ 

ջի աղջիկը», «հիրիկ ծաղկանույշը», «ակն արևի ոսկեծին» ունեցե՞լ է, 

արդյոք, իր քնարական նախատիպը, թե' ոչ։ 'Լերջին հաշվով դրանով 

չէ, որ լուծվում է գլխավոր իւն դիրը, ավել/։ Էականն այն է, թե սերը 

իբրև քնարական ապրում, իբրև թեմա, արտացոլման առարկա, ի՞նչ 

բովանդակությամբ, փիլիսոփայական ու գեղագիտական ի՞նչ իմաստով 

է մտնում բանաստեղծական աշխարհաճանաչման ընդհանուր սկգբունք- 

ների ոլորտը։ Այս առումով շատ ավելի հարուստ ա. բովանդակալից է 

մեծարենցյան սիրերգությունների արտաաեքստա յին, քան բուն տեքստա- 

յին իրականությունը։ Սիրո երդերում ևս Մեծարենցն ըստ էության 

որոնում է մարդու կոչման գաղտնիքը, եսի հանրացման խորհուրդը, 

ձգտում է հասնել անհատի այն իգեալին, որն իր ամբողջականությունն 

ու ներդաշնակությունը նվաճում է մարդկային իրական արժեքները 

հ աստատմամբ։

Մեծարենցի քն արական աշխարհում սիրո թեման բանաստեղծական 

իրականություն է դառնում երկու հիմնական գոյավիճակով' իբրև մարդ­

կային զգացմունք, որն ունի իր որոշակի առարկան' կինը, և իբրև Հո֊ 
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դու այնպիսի հատկություն, որ նախաստեղծ է, մարդու էության բնական 

տրվածրն է, ինչպես Եբաղանքը, Տենչանքը, Հույսը: Առաջին կարգի բա֊ 

ն ա ս տեդծությունն եբում քն տրակ ան սյուժեի կենտրոնը սիրած էակն է 

իր հոգեկան ու մ արմն ակ ան բարեմասնություններով ամենիդ հաճախ 

սերկայադված ռոմ ան տիկ լուսապսակի մեջ: «ներաշխարհում» սիրո

գերագույն տրբեցմտն պահին սիրած էակը բանաստեղծին ներկայանում 

է ՒԸԸ^ խոըհՈ1Ըդ) ՒԸԸ^ աննյութական էություն. «Ներն քեղի հպելով 

դքեղ մարմնավորած ըլլալուս...», «Հու հուշացմանդ պես քաղցր ես 

ղուն, ղքեղ կը սիրեմ իբրև թե առհավետ հուշացած ԸԱայիբ. կը սիրեմ 

սքեդ Ւը^1 № մեռած ըլլայիր...»: Մեծարենցի սիրո երգերում «կի­

սամրափ անդորրի» անրջակ ան ակնթարթին անդամ կինը պատկերաց­

վում է լիարյուն կ են դան ի կյանքով, մ արմն եղեն է շոշափ ե լի ութ յան աս­

տիճան: «ն ապ ույտ հածումներում» բանաստեղծի «բաղձիկ հոգին» գա֊ 

լարում է «հուր սերերու ուժգին պապակը», բաղեղի պես հոգուն պա֊ 

րուրվող իր «դալար տենչը» նա հղում է դեպի «կանացի րոց հոգիները».

Անցիր էի աղփուն Հյոսիսայղեն րորր ալքերու շամանղաղին, 

մինչև եղեմն արտոսրազօծ' կան արի րոց հոզիներուն, 

Հ"ե կրակոտ նայված քներուն թե մանուկն եմ իրենց (սաղին 

Ու աար անոնց ղողն ստվերոտ պաղատանքիս իմ մոլորուն...

«Վայրկյան» , «Տուրեն դարձին», «թ՛ղթիկը» բանաստեղծություն- 

՛հերում 1լնոջ քնարական կերպարր տեսանելիորեն ուրւԼագծւէոււե կ 

ղդարլքունքային որոշակի պահի, որոշակի տարածական տեղադրության 

շրջանակներում։ Այդպիսի երդերում է, ահա, որ, իրոք, դգարվում է 

միջնադարյան տաղերգուների ւսշխարհիկ շունչն ու ոգին՛"3։ Սակայն 

հենդ այս կարգի բանաստեղծություններում արդեն նկատելի կ կնոջ 

կերպարի մեկնաբանման մի այլ քնարական տեսանկյուն, որի համա֊ 

ձայն կինր գիտվում կ որպես գեղեցկի, ներդաշնակի /սորհրդանիշ֊հա֊ 

մարմեք, աշխարհի գունային բաղմաղանության բաղադրիչ, բնության 

կատարյալ ստեղծագործություն, ուր իր լրությանն կ հասնում նաև բա­

նաստեղծականի գաղափարը։ Վերևոււ} հիշված «Առնչություն» բանաս­

տեղծությունն ավարտվում կ այսւդիսի բնորոշ քառատողուԼ.

Եկո՜ւր, անցնինք ծաոաստանեն այս Լույսին, 

Ու րտցտտքեն Դույնին, Ձևին ու հույրին, 

Եկո՜ւր, Հողի՜ս, եկուր երթանք միասին, 

Մինչև եղեմն աստվածաձայն, մինչև Կի՜ն...
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ԼոլձսՒ’ 1^'ր"յն/ւ, Ձևի, Ձոլ^ւի բազմահարուստ բովանդակի միջով 

բանաստեղծական իդեալը ձգվում է մինչև դրանը կատարելությունը՝ 

«մինչև եդեմն աստվածաձայն, մինչև Սի ն...»։ Կանացիության խորհուր­

դը, սակայն, շի հատում աննյութականի սահմանը, որտեղից բացվում էը 

Ինտըայի միստիկական աշխարհի ևղևըքը. Մեծարենցի երդերում այդ 

խորհուրդը առարկայական, այս աշխ արհային ռև ալ ություն է և որպես 

այդպիսին գործում է նաև քնարական ըոլոր իրադրություններում։ Ի այց

ամենակականը, թերևս, այն է, որ մեծարենցյան աշխարհի հիմնական 

գեղարվեստական կոնցեպցիան^ եսի րն դարձակ ումը «պղտիկ կամ մեծ 

անձնականություններից» մինչև զհամաշխարհիկ բաբախումներ», մինչև 

«հզոր լիություններ», իր բնորոշ տրամաբանությամբ ղարգան ում է նաև 

“իր" երդերում։ Ինտրան դերադույն հան բացման իրականությունը կա­

պում էր անտրիտուր նվիրումի, փոխադարձության ((շահախնդիր» 

ակնկալությունից ղերծ բոլորանվեր սիրո դաղափարի հետ, ընդ որում 

գա իրագործելի չէր ոչ մի առարկայական, նյութական սահմանում, 

իրականության մեջ «անեսացման» այդպիսի վիհ ակը կարոդ է լինել 

վերացման մի ակնթարթ միայն և ոչ տևական ռեալություն։ Մեծա- 

ւ՚եԿյ1՚ սիրերգություններում ապրումի այդ երկու բևեռները չեն բացա­
ռում միմյանց, բանաստեղծն ամբողջ էությամբ ձգտում է փոխադարձ 

սիրո երջանկության, կնոջ մեջ տեսնում է սիրող անհատի լիարժեք 

գոյության սկիզբը.

Ա"հ, քիշ մը լո՜ւլ//, ք//ղիտ մը որ կյսՀնը ինծի պիտի տ/սը 

ևվ ‘իաըսսոնր ւըումն՝ որ կը ծ անրան ա իմ ուսին...

( «Մթնշաղներ»

*1’1 ՚Կ* ///լ դո՜մ։ ծսըոԼիր, ա հ, հո ղվուլս համար՝ որ հիվա նդ I։ 
նայվածքի խաղ՝ որով ղասն/// աշխարհն ինծի ծա/ի ու ծ///ղիկ. 

Տարիներով իմ երազս էր սիրո զարուն մր խաղաղիկ.

քիչ մրն ալ ղուն //որսեիր, ահ. հողվույս ՝»ամար որ հիվանդ /',••• 

( «Այղերդ» )

Այլ րնարական իրադրություններում սերն ինքնին ներապրվում է 

որպես աշխարհայեցողության կերպ, որով հաստատվում է «անանձնա­

կանի» բարձրագույն խորհուրդն ու րարոյականը։ Ահա, օրինակ, «Սիրո 

ուղին»՝ բանաստեղծի վաղ շրջանի երգերից մեկը, որը, սակայն, ակրն֊ 

հայտ ծրագրայնությամբ արդեն կանխանշում է սիրո ապրումի հետագա 

ծավալման ուղղությունները «Ծիածանում», «Նոր տաղերում» և վերջին 

բան աստեղծություննևրում.
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Ուղ]։ մ’ունիմ ես նրբանույշ, 

— Սիրայս ուղին մետաքսավետ,— 

Որուն հմայքն երջանկահուշ 

Ս' ողևորե զիս առհավետ։

Ոնքուշ հյութեր կր ‘/՛թթին հոն, 

Ու հարսնուկներ հրահոսան.

Հոն 1(/ւ հյուսեւէ երրք ու ղևղոն, 

Ես սիրավառ, խանղոս՝ ղոլսան։

Ւսկ երր օր մր խլեն աչք ես 

Եմ ւզաշտեչի ուղիս անհետ, 

Մ ութ գիշերներն ու ոսկեգես 

Տրօ՞էա ։ս լ արևն հավես։,

նորեն զանեմ պիտի ես հար 

Սիրույս ճամփան, մի՜ շս։ անմոլոր. 

Բավ է անոր եւ։ անդս։ զար 

Հրայրքն ունիմ, պաշտում բոլոր։

Սիրո «մեւոաքստվհտ ուղին», «անմոլոր ճամփան» ձուլվում է Հույս ի, 

Ել,աղի, Տենչի արահետին, անջատվում-վերանում է առարկայական որո­

շությունից, որպես հոգեբանություն, հոգու «հրայրք ու պաշտում»' վե֊ 

րաճոււե Է կենռաղգացողության և կենսահայեցության որակի։ քնարա­

կան պահի նույն լիրքերը չէ՞, որ գործում են նաև հայտնի «Սիրերգում» 

(բնորոշ է, որ այււ և. նման խորագրեր հաճախ կրում են Մեծարենք/։ 

այնպիսի բանաստեղծություններ, որոնք արտաքնապես կապ չունեն 

սիրո բուն գաղափարի հետ), ուր երկինք ու երկիր ողողված է ինչ-որ 

անիրական ղդւսցմունքի լուսեղեն գին ովությամբ, «համբույրներ կոլգան 

հովեն ու ծովեն» և համատարած տոնականության մեջ անհատի «համ­

բույրի ծարավ» հոգու մասնավոր քավը դաոնում է անքողիկ ու ոչ էա­

կան։ «Բանաստեղծը Սիրո կը նմանի, և իր պաշտոնն է ճամփաները 

լուսավորել»^,— վկայակոչելով ֆրանսիացի բանաստեղծի միտքը, Մե­

ծարենցը սահմանում է սեփական հավատամքը' միաժամանակ հուշե­

լով հատկապես իր սիրերգությունների ենթատեքստերը ճիշտ հասկա­

նալու ելակետը։ Այղ. ենթաւոեքստում գործում էր ժամանակի արևմտա­

հայ քնարերգության մեջ ավելի ու ավելի խորացող այն գիտակցությու­

նը, թե' բանաստեղծությունը «Սիրո արտափայլումն /; ամեն առարկայի 

վրա, բեղմնավոր սիրո, ստեղծագործ սիրո գուրգուրանքով ու գութով 

հյուսված աղապատանքներու տաք փարումը' դեպի կյանքը, անոր ամե֊ 

նեն տխուր' ինչւղես ամ են են բարեբաստիկ ւիուլերուն մեջ»'5։
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Մեծարենցի մասին ժամանակակից հետազոտություններում առան֊ 

ձին կարևորություն է տրվում (և զա միանգամայն հասկանալի է) սիրո 

թեմայի բանաստեղծական յուրացման սկզբունքների քննությանը։ Էգ. 

Ջրբաշյանն իրավացիորեն նկատում է, որ բանաստեղծ/։ սիրո երգերը 

վերլուծելիս առանձնապես շպետք է ծանրանալ ղրանց կենսագրական 

հիմքի վրա, թեկուզ հենց այն պարզ նկատառումով, թե' «հաստատ 

տվյալների բացակայության պատճառով իւնդիրր վերջնականապես լու­

ծել հնարավոր չէ», դրա փոխարեն' «շեշտը պետք է գնել գեղարվեստա­

կան ճշմարտության' սիրո հոգեբանության և վիճակների բացահայտ­

ման արվեստի վրա։ Իսկ հոգեբան ական ճշմարտության, — շարունակում 

է գրականագետը, — նրբազգաց և խորատես պատանին կարող էր հաս­

նել, եթե անգամ նա միայն երազների ոլորտում է ապրել սիրո տվայ­

տանքները, առանց ցույց տալու շրջապատի մարդկանց։ Ելնելով որոշ 

տվյալներից, կարելի է ասել, որ սերր Մեծարենցի համար իրոք մնացել 

է հոգեկան լուռ ապրումների ոլորտում». այնուհետև' «Սիրո զգացումը 

Մեծարենցի համար մեծ մասամբ մնում է հեռավոր երազանքի, ռո֊ 

մ անտիկ ապրումների և տենչերի սահմանում». «Սերը Մեծարենցի հա­

մար լիարժեք կյանքի և վերածնության խորհրդանիշ է, որի հետ նա 

կապում է իր բոլոր լավագույն իղձերը, հույսերն ու ձգտումները», և 

վերջապես' «Մեծարենցի ստեղծագործական զարգացումն ընթանում էր 

պատկերի և զգացմունքի ավելի ու ավելի մեծ կոնկրետացման ու­

ղիով»^.
Հր. Բ՚ամրազյանը մի այ/ դիտակետից է մեկն արանում խնդիրը. 

«Սերը կնոջ նկատմամբ... բայց ի՞նչ սեր է դա։ Ընդհանուր իդեայի և 

տիեզերական սիրո մի անկապտելի մա ։ւը։ Մի թե միայն այսքանը քիչ 

չէ: ...Մեծարենցի սերը և երազային է, և իրական, ասենք հենց երազն 

էլ նրա հոգում ծաղկում է իրական հիմքի ու տպավորությունների վրա», 

և եզրակացությունը' «Պատանի Մեծարենցն արդեն զգում էր բնության 

խորհուրդը, երազում կնոջը, տեսնում նրա բարեձև մարմինը, ապրում 

սիրո բոցեղեն պահեր։ Բայց, իհարկե, բոլոր գեպքեըում նրա զգաց­

մունքներ/։ մեջ իշխում է հիացումը, անսահման հիացումը հոգեկան և 

մարմնակ ան գեղեցկության առջև, երգերի մեջ գծագրվում է բնության 

մեծագույն ստեղծագործությունը' կինը, որպես հավերժական հրաշք։ 

Այս անապական, անաղարտ զգացումը և առողջ կիրքը ևս դառնում են 

տիեզերական բաբախներից և սիրո վտակներից մեկը, որից գոյանում է 

մարդասիրության մեծ հոսանքը, գոյանում է մեծ սպասումը»'7։

Ա. թաքաըյանը մեծարենցյան սիրերգության առանձնահատկու-
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կթյունները քննում Հ՜ ուրիշ պլանով, ((Դուրյանի տաղերում սիրո առար֊ 

կան, փոխազդող Նե-ն երևում է իր թովչանքներովդ սեր ու խանդդ .եր֊ 

թանկություն կամ տառապ անք հարուցող վարքուբարքով։ Անընդմեջ 

խոսք է լինում Նե֊ի այս կամ այն հմայքից, վերաբերմունքից, որոնց 

հաջորդում է բանաստեղծի վերապրում֊հուղապրումը։ Այ։։ ամենը որո֊ 

թակի է նաև ((Երդեր ու վերքերում»։

((Ծիածանում» դժվար է որսալ Նե֊ի վերաբերմունքը, դժվար է ինչ֊ 

ինչ հմայքներով, վարքուբարքով վերստեղծել կանացի ինչ֊որ դիմա­

պատկեր: Այստեղ սիրո առարկան, ավելի ճիշտ սերը ապրվում ու վեր֊ 

.արտադրվում է մեծապես զգացող կողմի հուղաշխարհի, հավելյալ 

զգացողությունների զինանոցով։ Դու-ի հմայքները կամ վերաբերմունքը 

.երևում են չնշին չափով, միահյուսվում են գերազանցապես քնարական 

վերաբերվող անհատի զգածածին հույզեր ու զգացումն եր, ըստ որու։) 

զգածում֊զգացողություններն էլ ոչ այնքան սիրային են, որքան նման 

կամ նմանեցված արտաքին աշխարհի, բնութ յան երևույթների ամենա­

տարբեր ազդեցությունների, ամենից ավելի լույսի և լուսավորության, 

հարուցած գրգի ռն երին»49։

թեքված տեսակետներում, որոնցում արտացոլվել են այսօրվա 

.ամ են ա բնորոշ գրականագիտական պատկերացումները մեծարենցյան 

սիրերգությունն երի վերաբերյալ, ընդհանուր շատ բան կա, տարբերու­

թյունն երի մեջ էլ ղրան ցից յուրաքանչյուրն իրավացի է յուրովի > քանի 

որ հիմնված է բանաստեղծի ստեղծագործության միանգամայն փաս­

տացի իրողությունների վրա։ Էականն այն է, սակայն, որ հարցագրում- 

նԿ՚1՛.՛; ամեն մեկը տարբեր կողմերից ու տարբեր տեսանկյուններով 

հաստատում է մի հիմնական ճշմարտություն, այն, որ Մեծարենցի 

.քնարական համակարգում (իՍկ այդպիսի համակարգային հետևողա­

կանություն Մեծարենցի ստեղծագործության մեջ անպայման կա. հի­

շենք թեկուզ բանաստեղծի հայտնի ինքն աբն ութադիրը (/Ծիածան» 

մութին մեջ խարխափանք մը չէ. նշմարված ճամփաներուն Լույսը կը 

թրթռա հոն»19) սերը՝ որպես թեմա, որպես բանաստեղծական իմացու­

թյան բնագավաս, իր ((նեղ» նշանակությունից բացի և առավել կարևոր 

մի ծ ալկալումով մտնում է բանաստեղծական հայեցության ընդարձակ 

զննումն երի ոլորտը, րմբռն ւկում իբրև մարդու. և աշխարհի բազմազան 

կապերի և հարաբերությունն երի ինքնուրույն օղակ։ Մեծարենցի քնարա­

կան այրումն երի տարածքում որքան էլ բարձր լարման է հասնում կրա­

կոտ կիրքը» բոցեղեն զգացմունքը, որքան էլ շոշափ ելի գծերուԼ է ներ­

կայանում կնոջ մ արմն եղեն հեռապատկերը, այն ուա մ են ւսյնիվ բանաս-
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տեղծին ամենից ավելի շլացն ում է ընդհանրապես Կնոջ, մեծատառով 

կնոջ տեսիլը, որքան «Ծիածան ում» և մանավանդ «Նոր տաղերում» 

որոշակի է ժամանակակից անհատի քնարական կերպ արն' իր հո դեկան 

ու հասարակական կենսադրությամր, նույնքան աղոտ է կնոջ ուրվա- 

պՒ^Ը իթթև ինքնուրույն րան աստեղծական պերսոնաժ։

Երևույթը շատ բանով կապվում էր անցյալ դարավերջի նորագույն 

հոսանքների բովով անցած ռոմանտիկական ավանդույթների հետ և

որպես բնութագրական հատկանիշ վերաբերում էր ժամանակի արևմտա­

հայ բանաստեղծությանն առհասարակ, քնարական արտացոլման օբ­

յեկտը ոչ այնքան սիրո առարկան է, կինը որպես նյութ եղեն իրակ ան ու֊ 

թյուն, որքան «մաքուր» ղդացմունքը, որի կապը քնարական սուբյեկտից 

դուրս մի երկրորդ ինքնուրույն սուբյեկտի հետ մեծապես պայմանական 

է. «Ես իմ սերն եմ սիրում», — տեր յան ական հայտնի բանաձևը տալիս 

է ւիաստի գրեթե սպառիչ բնութագիրը։ Այսպես ըմբռնված սերը մեր 

դարավերջի հայ (և ոչ միայն հայ) քնարերգության մեջ ուներ իր որո­

շակի ենթիմաստը' ինչպես բուն ստեղծագործության, այսինքն գեդա-

դիտական հայեցության, այնպես էլ հենց կեցության ոլորտում հաղթա­

հարել անձնականության, մասնավոր եսի սկղրունքը' հանուն մի վերին 

համընդհանրության, հանուն բացարձակի: Են տրայի ^համակարգում տյգ 

բացարձակն' ընդհանրապես, մասնավորապես դրա Սեր֊ այլացումը 

՛Լերջին հաշվով հանգում էր միստիկայի, կնոջ մեջ բանաստեղծը սի­

րում է իր իդեալը, որը իրագործելի չէ որպես իրական կեցություն 

իրական կնոջ կերպարով50։ Այդ «բացարձակին» է միտում նաև սիրս 

մեծարենցյան իդեալը. սկղբունքային տարբերությունն այն է, որ վեր­

ջինս որքան էլ վերացական է, որքան էլ սիրո .առարկան կինն է ընդ­

հանրապես, այնուամենայնիվ, այդ իդեալը ամենուրեք, րոլոր քնարտ-

կան իրադրություններում ենթադրում է իրական կեցության սահման­

ներում իրագործելի մի ոկիղբ։ «Ներաշխարհում» հեղինակր ձգտում էր 

Խւեն այի կերպարը «մաքրել» բոլոր նյութական ատրիբուտներից, հաս­

նել նրա անմարմին էության ներըմբռնմանը («Եռեն ան սկ դրունք մ է\ 

էութեն ե ս բխած անդրժե լի սկ դրունք մը. հավիտենական անդրեռութ յան 

ոդին է. կուսեղությունը»)։ Եթե Եռենային օժտելով որոշակի դիմագծե­

րով, կենսագրությամբ, անունով, բանաստեղծն այնուհետև իրականից 

գնում է դեպի անիրականը, իսկ 2 ո պան յանի ռեալիստական վ։ որձերում 

քնարական սյուժեի գարգացման մեջ սիրող անհատը և սիրո առարկան 

գործ ում էին նույն արժեք կենսական ռեալությամբ, ապա միանգամայն 

տարբեր է Մեծարենց/։ քնարական սկգբունքը. սեր֊ ապրումն այստեղ, 
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իրոք, գրեթե բոլոր պարագաներում ծագում ու զարգանում է միակող­

մանիորեն. սիրած կինը շատ հաճախ տեսանելի է, իրական (բանաս֊ 

տեղծր լսում է նրա շրջազգեստի շթջյունը, զգում ք օծանելիքի բույթը 

(«Վայրկյան»), տեսնում է նրան «սափորն ուսին» աղբյուրից վերա֊ 

դարձին, զմայլանքով գիտում լաչակի ծածանումր հովից, լսում է 

«հնչյունը' ծնծղա զ ար դո ս կին երուն » («թուրեն դարձին» ), թայթ ^ այն­

պես բացարձակորեն անհաղորդ է այղ ապրումն երին ։ Քնարական սուբ­

յեկտն ինքն է ստեղծում «անուրջ աղջկա» դիմապատկերը վերջինի ս 

շուրջը հյուսելով նաև մի պատրանքային իրականություն որքան նման 

կենսական ռեալությանը, նույնքան էլ տարբեր դրանից։ Մեծարենցը, ի 

տարբերություն են արայի, ձգտում է վերացականի առարկա յացմանը , 

ձգտում է անմարմինը ներապրել որպես մարմնեղեն էություն ։ Դա ապ­

րումի ճշմարտացիության գեղարվեստական պահանջն է, որ ստիպում է 

բանաստեղծին հոգեբանական վիճակը առավելագույնս մերձեցնել 

առարկայական ռեալությանը, մի բան, որ եթե բուն կեցության որոշա­

կի փաստ էլ չէ, բայց և այնպես հեշտությամբ իրացվում է բանաստեղ­

ծության տե ըստ ային իրական ութ յան մեջ։ Ահա, օրինակ, «Թրթռումներ» 

բանաստեղծության Վերջին երկու քառատոզերի նախնական տաթբե- 

բակը. ,

Զույչ մր խոհեր հուս ա տոլ, 

Դողդոջուն ու ցնծ աղին , 
Թավալելով կը ծա ղին, 

Զարթոնքներով մինչ առտու։

թզգաց ում մր րյուրեղե, 

Ծիածանի եր անգով, 

Ծ պասում ի մութին Հով 

Լույս ակոսներ կր պեղե։

«Հուսատու խոհերը», «բյուրեղե զգացումը», «սպասումի մութը» 

■հոգեբանական պահի ընդհանուր որոշիչներն են, որ չեն կապվում որևէ 

իրական ո կղբի հետ։ Վերջին տարբերակում անորոշ «հուսատու խո­

հերը» դարձել են անհամեմատ ավելի որոշակի «սիրո հուշեր» («Սիրո 

հուշեր լուսավետ»), առաջին տան երրորդ տողում «ծավալելով» բայը 

■փոխարինվել է «արագորեն» մակբայով' ավելի ուժեղացնելով շարժման 

զգացողությունը, չորրորդ տոՂՍ վերախմբագրվել է ամբողջապես' 

«Հպարտ կ'անցնիմ երբ քովեդ», երկրորդ տան նախավերջին տողի 

«սպասումի մութը» տեղակ ալվել է «ցավոտ հոգվույս մութ» ավելի 

առարկայական պատկերովս.
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Սիրո հուշեր լուսավետ, 

Դողդոջուն ու էյն ծա զ/էն, 

Արագորեն կքէ ծաղաւն 

Հպարտ կ' անցնիմ երր քովհղ։ 

թցցացում մր րյուրեղե, 

Ծիածանի երանէք ով, 

Ցավոտ հո է/վույս մութին րով 

Լույս ակոսներ կր պևղե։

Առաջին պահ կարող է թվա/, թե «"Լ սիրային» բանաստեղծությու­

նը պարէքապես վերաձևվեչ֊դարձել է «սիրային»։ Գրականում} սակայն, 

այս հասկացությունները, իբրև տարբերակիչ հատկանիշ, մևծարենցյան 

տաղերի վերաբերմամբ ամենևին ՛Էլ կիրառի չեն, իսկ եթե կիրառվում 

էլ են, ապա միայն պայմանականորեն։ Մեծարենցի ստեղծագործության 

միասնական կոնտեքստում թեմատիկ տարբերությունները իայղպիսթ 

թեմատիկ բաղմաղանությամբ բանաստեղծի ստեղծադործությունն ա֊ 

ռանձնապես աչքի էլ չի ընկնում) գեղարվեստական կառուցվածքի ար­

տաքին շերտի իրողություններ են միայն, խորքում այղ տարբերու­

թյունները մղվում են երկրորդական սլլան, կենտրոնում սկսում է զոր- 

ծել քնարական ապրումի ենթատեքստային իրականությունը, որ ամե­

նուրեք միասնական է' անկախ այն բանից, թե ինչպիսի կերպափո­

խություններ է կրում' տվյալ քնարական պահի լարվածության բնույթին 

համապատասխան52։ Մեր օրինակում տեքստային փոփոխությունները 

հետապնդում են միայն մի նպատակ' բանաստեղծական իրականու­

թյանը հաղորդել կենդանի իրականությանը համարժեք շարժուն որո­

շակիություն։ Ավարտուն տարբերակում ապրումի ներկան արդեն ունի 

նաև իր անցյալը, որ վերապրվում է իբրև հուշ, ղդացմոլնքր ունի իր 

ենթադրվող օբյեկտը։
Բոլոր դեպքերում, սակայն, քնարական ապրումի' հեղինակի րը- 

նութաղրմամբ' «վճիտ ու խորհրդավոր»’* պահը առավելապես ընկալ­

վում է իբրև «բյուրեղե գղացում», որ «ծիածանի երանգով» «{ույս սւ- 

կոսներ» է րաց անում հոգու, մթությունների մեջ։ Հենց սա է մեծա- 

րենցյան սիրերգությունների խորհուրդը, «նայվածքի խաղ» («Այգերգ») 

է դա, թե հոգու նախաստեղծ հատկություն («Սիրո ուղին»)' միևնույն 

է, դո։ այն համապարփակ կենսական սկիզբն է, որ աշխարհը դարձնում 

է «ծափ ու ծաղիկ» («Այգերգ»)։ Մեծարենց/, բանաստեղծական աշ­

խարհի անշեղ տրամաբանությունն է սա, որ «Նոր տաղերում» վերջի­

վերջո հանգեցնում է անհատի մեկուսացվածոլթյան դրաման հաղթա- 
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■հարելու սկզբունքորեն նոր, Ինտրայից միանգամայն տարբեր ուղիների 

■հայտնադործման։ Ինքնանվիրումի, ինքնամոռացման, «համայնական 

հոգի» գառն աչու հասարակական և բանաստեղծական բարոյականը 

լցնում է անհատի կեցության բովան գա կութ յուն ը' բաց անելով թեկուզև, 

վերացական, րայց և այնպես այս աշխարհում առարկայապես իրա­

գործելի գեղեցիկ իդեալների նոր եզերք։ .

Երբ Ա. Հարությունյանը, Եղիայի իմաստասիրական նախասիրու­

թյունները քննելիս, դրանց հակակշիռ առաջադրում էր մի պարւլ ու 

բնական «կյանքի սկզբունք», արևմտահայ քնարերգությունն արդեն 

վերջնականապես ազատագրվել էր նախորդ, շրջանի բանապաշտ և ռո­

մանտիկ բանաստեղծության կաղապարներից և տենդագին որոնում էր 

ստեղծագործական անհատականության ազատ ինքն ադրսևորման ուղի­

ներ։ Այդ «ազատությունը», ինչպես արդեն նկատել ենք, ինչ-որ տեղ 

հանգեցնում էր հոգևոր անարխիայի, որն ամենից հաճախ դրսևորվում 

էր որպես մելամաղձություն, գոյության հիմքերի բացասում, քամա­

հրանք դեպի հավիտենական կեն ս ական արժեքները, հոդեբան ութ յուն, 

"1'1’9 մինչև վերջ չկարողացավ ձերբազատվել նաև Ինտրան։ Այնպես 

որ' անվանի բանաստեղծ-քննադատի հարցադրումը միայն մասնավոր 

բնույթի չէր, այլ ան ուղղակի ո բեն վերաբերում էր նաև բանաստեղծու­

թյան զարգացման ընղհանուր հեռանկարներին. «կյանքի սկզբունքը» 

պետք է դառնար նաև արվեստի սկզբունք։ Մեծարենց/։ ամբողջ ստեղծա­

գործությունը ըստ էության ույս նոր գեղագիտական պահանջի հետևոգա֊ 

ելան հաստատումն է։

1907 թ. Տ. Գասապյանին ուղղված մ/։ նամակում բանաստեղծը 

գրում է. «...ինչո՞ւ լեղի բաժակ անվանել կյանքը' որ տչքւլ պարտա­

կանության կը բանա' լուսոռոգ պատուհանի պես' փոխանակ «երջանիկ 

կուրության» մը մեջ ՛լայն փակելու։ Կյանքը միշտ պիտի ունենա իր 

հիվանդները, իր տառապողները, և անձնական երջանկություն մը, 

հետևաբար, մեծագույն անիրավությունը պիտի ըլլար միշտ։ Հիվանդի 

խուցերուն տխրությունով սարսռա լ, ու բազուկը բազուկի ն երկարել 

.քիչ ծև կյ՚՚՚Կրի հ՚՚՚յզ ու հույս ներարկելու բաղձանքով և հետո սփոփի լ. 

պիտակված դարմաններուն հես/ մանավանդ տալ անպիտակ ու հարա­

զատ դարմանն երր, հոգի/։ ն գեղերը, — հույսի ճառագայթալիր վիրա­

կապեր, համակրության գորովի բալասանին վրա. օ հ, այս ամենը, 

ամե՜նը... ու պզտիկ լ/ւությււլն մը, սիրտերու համատրով։ զարկը, ու 

գորովով եղբայրացած ալքերու աննյութ ու հոգեշոշափ վճա րը... բայց 

"‘1’1’2 " Լ1' կ՛որել/։ Է փնտռել երջանկությունը, միակ ու հարազատ եր֊
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ջանկությունը պարտ ական ութ յան կատ արումկն գոհունակ ճառագայ­

թումը. ուրիշ ուր կարե/ի է փնտռել ու գտնել զայն... առանց ումպերու, 

տակ սքողելու այն այգաստղը' որ խիղճ կը կոչվի»3*։

Դմվար չէ նկատել, որ այ։։ գիտակցությունից է ծագում «Նոր տա­

ղերի» համածավալ մարդասիրական բարոյականը, մասնավորապես 

ս^ԼԼայ1՛ • Ս11աւ1' •••^ շաըք!' ^ հղացմամբ վերջինիս հետ նույնացող մ[ր 

քանի ՛այլ բանաստեղծությունների («Աստվածամա ր», «Ւրիկվան իղձ»,- 

((Տո ւր ինձի, Տե՜ր...») ընդհանուր գազափարաբանությունը; «Ծիածա­

նի» ամբողջ քնարական մթնոլորտը լիցքավորող Տենչը այս շարքի՛ 

երգերում իր ինքնակա գոյությունը լուծում է որոշակի մարդկային- 

բարոյական արժեքների մեջ, որոնց հաստատմամբ ու յուրացմամբ ան­

հատը թոթափում է դրամատիկ լարումների բեռը։ «Կապույտ հածում­

ների» մեջ անկայան ու անանուն թափառող տենչը վերադառնում է իր՛ 

անհատական սկղբին, որպեսդի վերջինիս հետ ու վերջինիս մեջ ծավտլ- 

'II' '? I' նոր համայնության եզերքում՝ արդեն որպես որոշակի կենսական՛ 
վարքագիծ, մարդկային բար» յական նկարագիր։

Համայնության խորհուրդը Մեծարենցի այս բանաստեղծություն­

ներում միայն հեռավոր աղերսներով է կապվում ենտրայի միստիկա­

կան «համայնի» հետ, քանի որ եթե վերջինս աննյութականի ոլորտին 

վերաբերող ֆենոմեն է, ապա մեծաըենցյտն համայնը առարկայական 

աշխարհի օրենք է, որի ներդաշն հոլովույթի մեջ անհատր գտնում է 

նաե սեփական ինքնության արժեքը.

Կաթնածաղիկ ու կապտերակ ղիջերին մեջ 

Պատկե՜րն քԱամ սրրաղնացած ես համայնին...

(«Աոտված ամտ ր»)

...ու տարրերուն ա ղաղակովր տրոփուն

Սա իրիկո՜ւնն ԸԱայի ես է

Սա իրիկո՜ւնն ըլլայի ես,

Համայնական, չքնաղ, քաղցրիկ, լուս աղես.-.

( «Իրիկունը» )

եվ ՐԱտ1ի ձայներիզը թրթռուն, 
Աղրյուրներուն, կապուտաչվի ա կերան, 

Լիճին իւաղաղ, ծալծալ մրմունջն երերուն, 

Շառաչն հդոր օվկիանին, ղետերուն, 

Համայնական Ձայնն ԸԱայի, Ձա յնն անհուն-..

(«Բաղձանք» )
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Սա նույն պ ես ան ե սութ յան ձգտում է, որը, սակայն, իրերի ու արա­

րածների ն ույն ութ յան, եղբայրության սկիղբր որոնում է նյութական 

աշխարհի շարժ մ ան մեջ: Անհատի լիարժեքությունը այդ ոկդբի դիտակ֊ 

ցումն է և դործա դրումը' որպես ոչ միայն ներաշխարհային իրականու­

թյուն, այլև նյութական կեցության ձև. եթե եսը իր «անձնական երջան֊ 

իությունը» դիտում է «մեծագույն անիրավություն».

... եւ չլդրս որ ուրիշներու կոծն ու կական 

Խեղդել ուզեմ ջրվեժին մեջ դափիս ձայնին։

••• ^ւ 1ԸԱա ՈՐ ծաւիիս ձայնին երդը' դուժ կան 

Եռիս սենյա՜կն ունենա դուրս։ առանձնարան,—

եթե իր անձնական ցավը «ոչնչաբանություն» է համարում համրն դհա֊ 

նար ցավի հանդեպ, ապա դա ամենևին էլ չի նշան ակում ևսի, անհատի 

գադա։ի արի բացասում ընդհանրապես, ավելին' անհատը վերացանում 

է իր նախաստեղծ էությունը, քանի որ հանդես է դալիս որպես կյանքի, 

դոյության հիմնական սկդբունքներն հաստատող արժեքների կրող: Բնոլ֊ 

թյուն դաոնալու, դոյի անհուն բաղմադան ութ յան համածավալ խոր֊ 

հուրդը սեփական դոյությամը մարմնավորելու իղձը ինչ֊որ ինքնանպա­

տակ բան չէ. եթե բանաստեղծը տենչում է լինել իրիկուն, ապա միայն 

«ամեն անցորդի ճակտին հպելու», վերջալույսի ցոլքերից «ոդևար 

■աղջկան մարող ճրագին բոցեր տալու», իր «հուրքեն», «ոսկիեն» «ա֊ 

մենուն տալու» համար, եթե հյուղակ, ապա միայն որպեսդի'

•••դդվանրիս կանչեի

Ուղևորներ պարտասուն 

Ու րարևի մր փոիւան ՚ 

Հազար րարիր ես տայի...

եթե «բարձունքներու Լայնշի ճամփան», ապա որպեսդի' «...տանեի հոն 

հո գին երն ս պտռած...»

Ու դույր տայի րոյն հորիզոն անուրջի' 

Ոերրի դաշտերն ու ճամփ աներն անմոռաց' 

Ուր րաղդրությունն հոդվույն կ'րԱտ հակուրջի.

և վերջապե ս' եթե «Լույս, Ձև, Երանգ, Թրթռում», ապա միայն' «բա­

նաստեղծի հոգիներուն մեջ մենիկ», «երջանիկ վայրկյաններ», «արևա­

շող ժպիտ, ծափեր ու խնդում» նշուլելու համար... «Գեղեցիկն ու Բա֊ 

րո(ականին խորին նույնության»' ինտրայի սահման ած գաղափ արր
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Ս եծարենցի տաղերում իրագործվում է որպես կյանքի և ստեղծագոր­

ծության բարձրագույն սկզբունք։

■ «Աստվածամա ր» բանաստեղծությունից մինչև «Տո ւր ինծի, 

Տե ր...»-ը միևնույն քնարական ապրումը աստիճանաբար ընդարձակում 

է իք՛ ընգգրկման շրջանակները' մ ասն ավոր֊անհատ ական ից համընդ­

հանուր֊ ան անձն ականը ձգվող ուղղությամբ։ Տենչանք արտահայտող 

բայը սկզբնապես կապվում է իր անհատական սկզբին, ունի որոշակի 

(/ամանակ ու կերպ (ըԱա մ, ըլլա յի)> «Իրիկվան իղձում» բաՏԸ դառ­

նում է անորոշ (ըլլալ). Տենչի սկիզբը տեղափոխվում է «համայնական 

Ձայնի» ոլորտը, ինքնանվիրումի, ինքնամոռացման, անհատի նեղ աշ­

խարհը մինչև համայնի էությունը ընդարձակելու (իզուր չէ, որ Մեծա­

րենցի բանաստեղծական բառապաշարում եթե ոչ այնքան հաճախադեպ, 

գեթ ամեն անգամ հարուստ իմաստային լիցքավորումներով գործած­

վում են լայնանալ բայը և դրա հոմանիշները) սկզբունքը վերաճում է 

«տիեզերական հարաբերականության, իրերի բազմախորհուրդ առնչու­

թյունների շղթայում ընդհանրապես մարդու արժեքը որոշող չափանիշի։ 

«Տո՜ւր ինծի, Տե՜րը...»֊ը բանաստեղծական այս գաղափարի ամփո­

փումն է. Մեծարենցը դիպուկ խորաթափանցությամբ այն բնորոշել է 

որպես «արդի մարդու հայր մերը»։

3

Եթե Ինտրայի համակ արդում անհատի զո յավիճակաները աչքի էին 

ընկնում անսահման բազմազանությամբ, ապա Մեծարենցի քնարերգու­

թյան մեջ այդ գոյավիճակները հիմնականում երեքն են։ Նախնական 

վիճակի համար բնորոշը մեկուսացված առաձնարանի սահմանափակ 

շրջանն է.
Խորն իմ սենյակիս 

^ր հան էյ չի հողիս. 

Փակաչք ու անք) արք} 

հր ծ ւի ամ հան Լք արա 

I) ավերի ‘քորէ '1ՈՐ2 
Լճակներուն մեջ...

Անհատի այս սկզբնական գոյավիճակում էականն այն է, որ «կյան­

քի սկզբունքը» ամեն անդամ խորհրդանշվում է դեպի աշխարհը պա֊ 

տուհանի բացվածքով և այն համոզմունքով, թե «կը բավե ճառագայթ 

մը ունենալ՝ արևին հասնելու»"5։ Սակայն Մեծարենցի բանաստեդծոլ֊ 

թյուններում անհատի գոյավիճակների փոխանցման տրամաբանությամբ 
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առանձնությունը դառնում է ավելի ու ավելի ՛ճնշող սաստկացնելով ըն- 

ղաըձակ հոբիղոնների տենչը. վերջինիս համար նեղ է ն աև սիրո լուս եղեն 

ճանապարհը. «Ծիածանի» կույսը, ավա ղ, չէ կրցած փարատել հոգիիս 

վրա ամպացող մթությունը' ղոր ես կենսաբաղձությամբ ուռճացած ու 

տարածված պատռեցի նեղ վերարկուի մր պես»՛’1։ Հոգեբանական ինք֊ 

նավերակառուցման այս ուղիով անհատը հասնում էր իր վերջնական 

գոյավիճակին, երր ապրելու հրաշքը, կյանքի սերը, անհուն «կենսա­

բաղձությունը» գառն ում են ամեն ինչ պայմանավորող սկզբունք, երբ 

անձնական երջանկությունը անհն արին է առանց համրնդհանուր բար­

օրության, երբ համատարած սերն ու բարությունը լցնում- են մարդ­

կանց բաժ ան ուլ բոլոր անջրպետները։ Այս իդեալը, իր ւէեը աց ա կ ան ու֊ 

թյան մեջ իսկ, որքան հին, նույնքան էլ նոր էր, քանի որ նախ' ւէերստին 

սկսում էր տի ր ա պետ ո ղ գառն ա լ նորագույն արվեստի ու գրականության 

շատ համակարգերում, և ապա' քւսնի որ ծադոււք էր «հաշտ ու խաղաղ 

մարդկության» (Հ. խումանյան) վերաբերյալ մայր ժողովրդի դարավոր, 

բայց և մշտւսպես նորօրյա ու հրատապ երազից։ Այս թելն է Մեծարեն­

ցին ձգաւք ղեսլի Նարեկացին, զեւգի նրա հոգևոր մեծ մաբտիրոսոլ֊ 

թյունր' հանուն կատարյալ մարդու, աստվածացած մարդու։

Նարեկացու, նշանւսկությունը Մեծարենցի ստեղծագործական ճա-

կատաղրի մեջ շատ ավելի խորն է, քան պատկեբացվոււե է սովորաբար: 

Բանը միայն ձևի ու լեզվամտածողության հարազատությունը չէ, որ 

ակնհայտորեն ւեերձեցնում է ւսմրողջ լքի հազարում յակս։/ իրարից հեռու 

բանաստեղծներին։ Ավելի էականը ընդհանրությունն է բանաստեղծա­

կան այն սկզբունքի, որի հիմքում, դարաշրջանների հեռաւէորոլթյունի ց 

բխող տարրերություններով հանդերձ, ընկած է մարդու և մարդկության 

համար ան չալի ելի սրեն մեծ մի պւստաս խանատւէություն ։ «Մատյանի» 

ռուսերեն թարդմանիչ Լեոնիդ Միլը հետաքրքիր մի դիտողություն է 

անում նս։րեկացիական մարդասիրության բնույթի վերաբերյալ. «Նարե­

կացին ւոառապռւմ է իր ու. մարդկության մեղքերուԼ։ ՀաՂիվ թե մարդ­

կանցից որևէ մեկը հանձն առներ այդպիսի ախտորոշման ծանրություն 

նը։ Մտրդիկ սովորարար հակված են իրենց արդարացնելու, քան մե­

ղադրելու։ Ոայց ահա Նարեկացին համայն մարդկանց մեղքերի պար­

տատեր համարելով ինքն իրեն, պատասխանատու է դդում այն ամենի 

համար, ինչ տեդի է ունենում երկրի վրա և այն ամենի համար, ինչ 

անում է յուրաքանչյուր ոք։ Իսկ սա արմանի է և հարգանքի, և հիաց­

մունքի»7։ Մարդու նկատմամբ նույն «ցավատանջ սերը» (Լ. Միլ) չէ՞ 

արդյոք, որ մղում I; Մեծարենցին ստեղծելու «Ըլլայի > ԸԼԼ™.!/1՜» 2աՐՀԸ' 
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«Տո ւր ինծի, Տե ր...»֊ր: Չէ" որ ակներև է' XX դարի բանաստեղծը ևս 
իր և մարդկության ցավերի, ուրախությունների հանձնառուն է, տա­

ռապանքների կրողն ու սփոփանքի բաշխիչը՛֊ Եթե X դարի բանաստեղծը 
ողջակիգոլմ է իր անձը, որպեսզի մաքրվի հոդին, այսինքն կատարյալ 

մարդկայնության խորհուրդը, ապա մեր <1 աման ակի բանաստեղծը միջ­

նորդ է մարդու և մարդու միջև, համամարդկային ղութի ու կարեկցու­

թյան ձայնը, որ վերջիվերջո նույնպես մարդկային լիարմեքության ու 

ներդաշնակության ցավա դին որոնում է.

թյուր մարդոց մեջ, 

Պադ մարդոց մեջ, 

Որւդեււ տրտում 

Անապատում, 

Մ հնականյո՜ւն , 

Մենակութ յո՜ւն...,—

Տեըւանական ոգու այս ողբերգական աղաղակը, ավելի նրբացած ու 

բաղմաղան ձայներանգներով աըձագանըվում է նաև Մեծարենց յան տա֊ 

ղերում: Վերջիններիս բանաստեղծական բարոյականը եսի «ցուրտ ա֊ 

րւան ձն արան ում» անհատի մ եկ ուս ացված ությունը գիտում է որպես ծա֊ 

մ անտկի մարդկանց մեծագույն «մեղքը» և այդ մարդկության անունից 

ու նրա փոխարեն բանաստեղծը քավում I; Այն' ինքն աղոհաբեբում ի, 

«ինքնամերկացման» գնա/, այդպիսի «ինքնամերկացումը» մի ուրիշ 

երեսով նշանակում I; նաև մարդու վերադարձ իր բնական սկղբին, որ 

իր «զորավոր մնացած րնազդներով» միայն բարի է ու ճշմարիտ.

Ու տե՜ա, ահու , կր մանկանամ, Աստվածամար, 

Ու տե՜ւ/, ահա, կր մանկանա մ դաշերին մեջ' 

Ուր Լ“եցի ես աււավածյան ձայնին վայրէջ 

Ոք՛ ^ շաշեր աստված ար յա լ հոդվույս համար»*»

Մարդու վերադարձը դեպի իր «մանկականությունը», այսինքն' դե­

պի անեղծ նախնականության սկիդրը, Մեծարենցի բանաստեղծական 

հայեցակետից նաև Նարեկացու «Մատյանի» հիմնային դաղափարներից 

է, «Նարեկացիին հետ» հոդվածի սկսվածքը, թվում է, այսպիսի ենթա­

դրության լավագույն հաստատումը կարող է լինել. «Հովն I; դարձյալ, 
խուցիս աշունը' գեղին ու կարմրորակ տերևի անդրադարձ խոշոր կայ֊ 

/ակներով արցունքոտած' իղձի ու թախծության ամպոտ վայրկյանի մը 

մեջ' կ'սպասե աղոթքին։ Նախնականության բաղձանք մը' երկյուղով 

մակարդված, առհավության հեռավոր ձայն մը' կարծես հովին արհավ-
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րոտ ձայնին ընդխառնված' հետո ասկե տարանջատ կր կոթողվի մե­

կեն հողիիս մեջ։ Ու (՛ոլոր ուրվադիրներոլն ու պատկերներուն մեջեն, 

որոնր անոր շրջանը կ'րնեն հիմակ, բորով շրջանակված դիմագիծ մը, 

հայեցողի մ ի ստիր, մշուշոտ, աղոթավոր կենդանադիր մը կ' որոշագծվի 

հոն մինչև ճակատին ակոսները' զորս Մեղրի գաղափարին արորն է 

րաշած. մինչև աղերսարկու աչրեըոլն թախծոտ նայվածքը' աստվածյան 

հուրով մը տոգորված ու մինչև շուրթերուն աղոթկեր երերումն աչ: Նա­

րեկացին է. սրբության իղձին կրակովը վառված անշեջ մորենին, մեծ 

աղոթաոաց բանաոտ եղծը... » 58 ։

Այս հատվածը ին չ-որ բանով հիշեցնում է «Ներաշխարհի» մուտքր, 

ուր բանաստեղծի խոհերը նույնպես ծայր են առնում մենավոր խրճիթի 

առանձնությունից. այդ խոհերը եսից դուրս ծավալվող անսահմանու­

թյուն են գնում աննյութական տեսիլների արահետներով ի Ադամյանի 

դիմանկարը' Համլետի դերում, մեռած հոր պատկերը, թեֆրենի բուրդը. 

Սֆինքսը, վերջապես, նույն եսի հայելային աղոտ անդրադարձումը 

պատուհանի ապակու մեջ): Մեծարենցի առանձնությունը, սակայն, 

խռովում են միանդամայն նյութական իրողություններ' «նախնականու­

թյան բաղձանքը», «առհավության հեռալուր ձայնը», որ ի վերջո առար­

կայանում են ՛Նարեկացու դիմապատկերով: Մտքի այսպիսի ղոլդադրա- 

կան ընթացքը ենթադրել կարող է տալ միայն մի բան' «նախնականու­

թյան», «առհավության», այսինքն' վերահայտնված բնականի գաղա- 

վւարը կապվում է «Մատյանի» բանաստեղծական էության հետ, գա­

ղափար, որ ինչպես այնուհետև նկատում է Մեծարենցն ինքը, Նարեկա­

ցու պսեմում մարմնավորվում է որպես «կապույտ բարություն», Սպիտ, 

«ամենավւայլ ճառագայթ», «խոստովանյալ լույս», «արփիացնցուղ 

ցուլ», «տոնելի խոնարհություն», «փրկական համբույր» և այլն: Ահա 

այդ «ոսկեթել նուրբ շառայլն» է, որ բանաստեղծի խռովահույզ հոգու 

մեջ ամբողջացնում է «քայքայված երազներու սւրցակը»:

Մեծարենցն, իհարկե, XX ՚1ս1րի մարդ է, նախնականության սկիզբը 
նրա բանաստեղծական հայեցության «բնութեպաշտ հակումների» տա­

րածքի մեջ գործում է ուրիշ ուղղություններով' որոշակիորեն աղերսվե­

լով նաև դարավերջի եվրոպական մշակույթի ինչ֊ինչ կողմերի հետ: 

Ան ութ յանր ձուլվելու, բնության մեջ անհետանալու, բնության հետ 

հաըակայելու բան աստեղծսւկան ֊ի մ աս տ ա սիրական գաղափարը նոր 

ժամանակների գեղարվեստական մտածողության ոլորտում կապվում էր 

Նարեկացուց մի ան գամ այն տարրեր իդեալային որոշիչների հետ.
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• • * Երեկվան մեջ անհետելու հույսն ունենալ,

Եվ հանձնվել նուրր կածանի մը ըմայրին. 

Խորխի մր պես {քողս ւլ ձանձրույթն ու հափրա նրն աք. 

Եվ անդորրով պասւմուճանել հիվանդ հոդին:

Ոլ լույսերով պարածածկել հիվանդ հոդին.

Հսււր ունենալ ջուրին կարկաչն ու կապույտ րալ, 

Եվ ունկնդրել ճտմփուն րովերն եր դող ո յուրին, 

Մեծ րտղւյրության մր խաոնվի լ ու մենանար 

թնկհ՜րն րյլալ ցորեններուն, մրդաստանեն. 

Դուռը րտնալ ղավկի մր պես, մտերմորեն, 

Ու թոՂՈԼ1 ո1' շահ՛արիկներ դրեղ տանին

Մևապտրփակ՝ Լայն լռության մր համորեն: 

Հոն շրջասփյուռ ծ առերու հես: ե դր:սյրանա'լ , 

Տարփողն րլլալ ծոպիկներուն. ծովածավալ 

Երիկվտն մեջ՝ անհետելու հույսն ունենալ...։

Այստեղ ևս «մենանալու», «մեծ քաղցրության մը խառնվելու», 

«անհետելու» հոգեբանական կացությունը քնարական պահի հիմնանան 

ո('ոշ1'^ է։ ԸայԱ ^^^ Ինտրայի համակարգում գա սկիզբն երի սկիզբն Է, 

‘/.Կ՚ջԿ՚Ւ ՛ԼԿ՛Ա’ 1ոյ/' նախաձևության ու վերջն տձևության սահմանը, 

տպա Մեծարենցի քնարերգության մեջ զա պարզապես անցման օղակ 

է մենակութ (ան և համընդհանրության, մասնավոր եսի և «համայնա­

կան» եսի միջև, անհատի երրորդ՝ ամենաջարմոլն գոյավիճակն է, երբ 

այդ անհատը գիտակցում է իրեն որպես հարաջարմ դոյի մասնիկ' ոչ 

թե աննյութ ան ան ալով, օտարվելով իր մարմնեղեն որոշությունից, այ, 

պահպանելու իր սեփական ինքնությունն ու արժեքը աշխարհի լիակա­

տար ներդաշնակության համար' ինքն էյ միաժամանակ կրելով իր մեջ 

այդ աշխարհի բազմազանության առարկայական խորհուրդը («շա տ էր 

լեցուն հոդվույս, ո՜վ Տեր, բազմազեղումն այս շրջասփյուռ»...)։

Մարդու և աշխարհի, եսի և բնության փոխհարաբերության հը֊ 

նադույն հարցը Մեծարենց/, քնարերգության մեջ ծառայում է որոշակի 

գաղափարական ու գեղարվեստական նպատակների։ Բնաստվածության 

փիւիսոփայական ուսմունքները կարոդ էին ծանոթ լինել պտտանի բա­

նաստեղծին, կարոդ էին և ծանոթ չլինել, այդ հանգամանքը նրա ստեղ­

ծագործության բնապաշտական ոգին բացատրելու տեսակետից էական 

նշանակություն չի կար՚՚ղ ունենալ: Եթե անհրաժեշտ է հայ բանաստեղ­

ծի «բնութենապաշտ հակումները» անպայման կապել արտաքին ստ/ւղ֊
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ծագործական առնչությունների հետ, ապա վերջիններս ոչ թե փիլիսո­

փայական, այլ բացառապես բանաստեղծական են։ քծնության սերը Մե­

ծ արենրի րն արական խառնվածքի «նախաստեղծ» հատկությունն է, որ 

անշուշտ, խթանվել է մի կողմ իր հտյ միջնադարյան քնարերգության, 

մոդովրդական ր ան ահ յուս ութ յան, մյուս կողմից' դարավերջի եվրոպա֊ 

կան արվեստի ին չ֊ ին չ ավանդույթների յուրարմամր։ Բոլոր դեպքերում 

այս ամենր նախադրյալ է միայն. Մեծարեն րի ր ան ա ստեղծակ ան րը- 

ն ապ աշտ ու թյուն ր միանգամայն ինքն ուրույն որակ է, և այդ որակը 

րն ութագրելու ելակետը սահմանել է հենր ինքը. «...Բանաստեղծը 

րն ութ յան րոլարումը պետք կ Ը Աա» թե ո Լ բանաստեղծ չէ իրապես, 

քերթվածն երր իբրև. րառ պետք է ունենան տերևին թրթռումը, թռչունին 

դայլայլը, մարգերուն գորովը, դաշտին ու չերան մշտանույն ղորությու- 

նր։ Բանաստեղծին ձայնը տիեղերական հարաբերականության մը լարը 

պետք է ըլլա, թոլոը գոյություններուն համադրական թրթռումովը 

տրոփուն»™։

Ս, է սպի սի հայարքը բանաստեղծական գիտակրության մեջ գործում 

Կ' Ղէ։ռ մինչև. Մեծարեն րի հրապարակ գալը՝ առավել կամ նվաղ հա­

ջողությամբ դրսևորվելով գեղարվեստական պրակտիկայում, ինչպես 

նաև քննադատության մեջ։ Դրա հասարակական հիմքը արևմտահայու­

թյան պատմական կարությունն էր, և իրավացի է ժամանակակից հե- 

տաղոտոդր, երբ նկատի ունենալով մասնավորապես Մեծարենցին, 

դրում է, թե ն ռ/ «հարեր պանթեիղմին իր առջև կանգնած հասարակա­

կան ու գեղարվեստական խնդիրներին պատասխան տալու համար գո­

լություն ուներող հանգամանքն երում պատասխանի այլ ճան ապ արհ 

չգտնելով»™: Դա հավասարապես կարող էր վերաբերել ղարասկղբի ամ­

բողջ բանաստեղծական մթնոլորտին։ Բայց էականն այն է, որ բնապաշ­

տական կողմնորոշումը ևս, ծագելով որոշակի հասարակական նախա­

դրյալներից, այնուհետև, հ եռան ում է իր ոկդբից, վերաճում է դեղագի­

տական ինքն ուրույն, համապարփակ հայեցության, միտում է լուծելու 

շատ ավելի հ եռուն գնացող գե ղարվե սւոական խնդիրներ, /սոսքն արդեն 

վերաբերում էր ընդհանրապես բանաստեղծության էությանը, բանաս­

տեղծ// կոչմանը, արվեստի դե դեցկագի տ ական ու բարոյական նշան ա - 

կ ութ յանը ։ Ավելի ընդարձակ առում ութ 90-ական թվականների ըն­

թացքում բանաստեղծական մտածողության մեջ կատարված արմատա­

կան բեկումն էր դա, որ դնալով խորանում էր րն դուն ելով նոր բնույթ 

ու նոր ձևեր։ .

Դարավերջի ամբողջ տասնամյակում բոլ^ր մտքերը հուզող այղ̂7
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խնդիրը մեր դարի սկւլրին դրվում էր ավելի կտրուկ ու որոշակի: Սի- 

պիլն, օրինակ, 1902-ին դրում է. «...մեր բանաստեղծությունն ալ պետք- 
է հագվի վերջին նորաձևության համաձայն Ոարիգյտն շուքով, և ձեռ­

նոցներով, քողիկով ծածկված' պտտի ծառերու շուքին տակ, արևեն 

չսևնալու համար, եթե շուղեր, որ սիրտերուն դուռն երր իր երեսին դ"!)~ 

վին: Սարերուն գագաթը կայնած' թեթև ձորձիկը մերկ ուսերուն վրա, 

կարշնեղ կուրծքը հովերուն տված, պատդամախոս Սիբիլլան ծաղր ու 

ծանակ պիտի ըլլար մեր օրերուն»: Ռոմանտիկական քնարերգության 

ճաշակներով դաստիարակված բանաստեղծուհին ըստ էության պահան­

ջում է քնարական ապրումի և բանաստեղծական արտահայտության 

միջոցների նրբացում, ժամանակակից մարդու բարդ հուղաշխարհի նոր 

մ եկնաբան ություններ, հարելով, թե' «Ողիմպոսի մուսան երր, Դավիթի 

Սերովբեներր չեն, որ քսաներորդ, գարու իւոնջենքնե ր ր :դիտի կարենա- 

լին ամոքել, անոնք բնության գիրկը ապրող նախնական մարդու առույգ, 

լանջքը կը ոգևորեին Եհովայի շունչովը, տանելով ղայն մինչև հանգըր- 

վանն երր առաքինության և անմահության»: Բարոյական հորդորը, ա­

ռաքինության բարձրագոչ բարբառը ժամանակակից մարդու համւսր 

այլևս կորցրել են իրենց նախնական հմայքր: Բանաստեղծությունը 

Ողիմպոսի բարձունքներից իջել է երկիր, որպեսգի մարդուն շրջապա- 

տուլ իրական աշիւարհի շարժման մեջ հայտնաբերի գեղեցիկի, ներդաշ­

նակի, իդեալի խորհուրդը, «ան ր ան ա ստեղծականի» պոեգիտն: «•քսան­

երորդ գարու բանաստեգծր պետք է իր աղբ յուրն երր փնտռե նույնիսկ 

ւիիւրուն լեսարներու, դերբուկ խարակներու, լոռուտ ւիապւսրներու և 

ւիլատ բագիններու մեջ, ուր բնությունը իր մեծ վայելչությունը կր պա- 

հե»: Այսպես մերժելով ն ախն ակ ան մաքրության ու առաքինության այն 

ավանդական իդեալը, որով բնութադրւԼում էր դասական բանաստեղծու­

թյան հերոսը' Սիպիլն ամենևին էլ չէր ժխտում քնարերգության մեջ 

նախնականի, բնականի-, ս/արղ ու. տնմիջւսկան ասլրումի սկիւլբր. պար- 

ւլապես առաջադրոււե էր այգ սկւլբին հասնելու, այլ ճանապարհ, որ 

հ ան գռլւե էր մեծարենցյան հայտնի այն լք լոքին, թե բ անաստեղծությունր 

եթե բնությունն ինքն էլ չէ, ապա բնության խորհուրդն է' կյանքի կոչ֊ 

ված ւսրվեստի «մոգսւկան գավազանով», որ «կր գեգաւիոխե, կ'ագնվաց- 

նե ամեն բան», «լայն անհատնոււե ղմայլանքր' բնութ յան բոլոր տեսա­

րաններուն հանդեպ, և դորուԼր անոր աքացածներուն ամեն են վոեմեն 

մինչև ամենեն ստորադույնին համար, մ տ ամ լի ուիում ր' չորցած շյուղին 

առջև, որ համաստեղության մը չալի կենսականություն ունի, և նույնքան 

իմ աստուն օրենքով մը կազմակերպված է. թաւիանցուն իմացականոլ- 
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թյոլնը' ներզգալու համար կաթիլ մր ջոլրին գեղը, անոր կոչումը, անոր 

խորհուրդը, և անհուն երաժշտությունը, որ տիեզերքի ներդաշնակու­

թյան ողին կ'արտահայտե»51 ։ Մեծարենցի լավագույն տաղերը այս 

հայացքի ստեղծագործական մարմնավորման իրոք դասական նմուշներ 

են:
1898-ին գրված «թափառումներ» արձակ խորհրդածության մեջ 

Ա. Հարությունյանը, ելնելով մեզ արդեն ծանոթ «կյանքի սկզբունքից», 

մի այյ ծայրից է բաց անում քնարերգության մեջ խորացող բնապաշ­

տական նստվածքների խորհուրդը։ Բնությանը մերձենալու, բնության 

մեծ կւանքով ապրելու նախնական մարդկային պետքը դիտելով կենսա­

կան ուժի արտահայտություն' բանաստեղծը մերժում է «ժխտական 

իմաստասիրության» «անստույգ ու ընգվայրապար փնտրտուքը անգո 

սահմաններուն մեջ», մերժում է «միստիկական արվեստը»' «իր րոլոր 

ոզեպաշտական հրապույրներով», «բոլոր ունայնասիրական հաճույք­

ներով», «առանձնական քաղցրություններով», քանի որ «բնության լայն 

ծոցին մեջ, ու միմիայն հոն, հոն են բոլոր ներդաշնակությոլնն երուն 

տարրերը»։ Այլ խոսքով' րնության հետ մարդու նույնականության, 

միասնականության ռեալությունը ինչ-որ վերդգայական, միայն ենթա­

գիտակցությամբ հասանելի իդեալ չէ, այլ նյութական աշխարհ/, միան­

գամայն շոշաւիեւի փաստ, որ եթե դառնում է արվեստի իրողություն, 

ապա հնչում է իբրև գոյության կենսաթրթիռ համանվագ։ «Եթե մարդ­

կությունը հավիտենական է, արևոլ կենարար լոլյսովը միայն հավի­

տենական է», — այս ճշմարտության մեջ են «բոլոր իմաստասիրություն ֊ 

ներն ու բոլոր արվեստները», «պատմությունը»։ Կյանքն այլ բան չէ, 

քան «այսօրվա գոյությանս հանդիսարանը», ամենօրյա դործող մի 

օրենք, որից ամեն մի շեղում, քաղաքակրթության ու զարգացման ինչ­

պիսի պիտակի տակ էլ հանգես գալու լինի, միայն պատճառ կարող է 

դաոնալ, որպեսզի «մարդը հիվանդանա, բացասանա, այլասերի»։ Այս­

պիսի «րացասացված» մարդու հակատիպարը «բնական, ճշմարիտ, 

սկզբնական, հավիտենական» մարդն է, «հեթանոս» մարդը' բնության 

հետ իր աներկմիտ մերձավորության մեջ, որ գիտակցվում ու գործա­

դրվում է իբրև կեցության ձև, արվեստի հիմք։ Այս դեպքում «համա­

գոյից համաստվածային ըմբռնումը» հեռու է միստիկական մթություն֊ 

ներից, մարդու բնական ու հոգեկան բոլոր կարողությունների բնազդա­

կան հղումն է դեպի համածավալ կյանքի իրական ու լիահորդ ըն­

թացքը, դեպի այն գեղեցկությունը, որ «իրոք գոյություն ունի երկրի 

վրա», դեպի այն գեղեցկագիտությունը, որ հիմնված է «աշխարհիս
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կյանքի ստորասական ըմբռնումներուն վրա»' «ումով, տոկան ու արե֊ 

վոտ»։ [Անաստվածության գաղափարը ձուլվում է մարդաստվածության 

գաղափարին' ոչ իբրև փիլիսոփայական վերացություն, այլ իբրև կեն­

դանի ու շարժուն գոյության սկզբունք, «ծնության, մեծ, լայն բնության,, 

մայր բնության ծոցին մեջ, ուր կր տարածվի տիեզերքի անհուն, զգալի,, 

շոշափելի, բայց ան իմ ան ալի աստվածությունը, համայն աս տված ու֊ 

թյունն ամբողջական գոյության, կյանքի, անհուն կենդանության վեր֊ 

կ ենցաղակ ան ծաղկարանն է, որ խան գոտ, արևոտ ծաղկումներով կը 

ծիծաղի ինծի։ թո լոր ապրող դործարան ավորություններուն , բոլոր կեն֊ 

գան ակ ան հորձանապտույտի ներդաշնակ աոնչո ։ թյունն երուն ու համա֊ 

կիր հարաբերություններուն, բոլոր նրրերանդն երուն ու բոլոր նրբաղի֊ 

ծերուն այս արվեստագիտական համայնքը, դեպի կյանքի սիրավետ 

ձոցը) ր1^սւՒ բնության հյուրընկալ դոզը, իրական, բնական, օրինական
հրավեր մըն է։

Ամբողջին մեջ' աստվածանալ, հոգու կորովի տարածականությամբ 

մը, տիեզերքին վրա տարածել իր պզտիկ տյլ անչափելի և սին զեր֊ 

առաձգական մեծությունը, գրկևլ, ընդգրկել գոյության համայնությունն 

իսկ, երկինին տակ, աստղերուն տակ, արևին տակ, հոս տեսանելին 

րմբոման մեջ։ Ահա այս է բնական մարդուն, ճշմարիտ, սկզբնական, 

հ ա վի ս։ ե ն ա կ ա ն մ ա ր դ ո ւն մ տ ա տի պ արը»^։

Ա. Հարությունյանի հարցադրմամբ բնության պաշտամունքը ար֊ 

վես տում ւսռհա ս ա բակ և մասնավորապես բանաստեղծության մեջ 

միայն փիլիսոփայական նախադրյալ կամ գեղագիտական ելակետ չէ, 

այլև բուն բովանդակությունը և միաժամանակ ձևը։ Եթե արվեստը դե֊

Գ^ժՒհՒ > ներդաշնակի,

ամենի և իմաստը, և

կատարյալի հայտնագործությունն է, ապա այս

կերպավորման եղանակն ու սկզբունքը թելա-

դրում է ինքը բնությունը, քանի որ «հոն են բոլոր ներդաշնակություն֊ 

ն երուն տարրերը», կան «փ ախուս ի կ նոթեր, տ արաղն ած երանգներ, 

թռուցիկ վանկեր, ցրված գի ծեր կան։ Պետք է ծտզկտքաղել ղան ոնք 

ճաշակով, արվեստագետի տպավորությամբ ղգալ անոնց թաքուն 

առնչությունն երուն ծփանուտ հյուսվածքը, ու մարգարտաշարել գան ոնք 

իրարու քով* Ամեն ինչ ^ււ՛ 'ւամ նվազ, գեթ գեղեցկության տարրը 

ճոխացնելու չափ, բնական ներդաշնակության կը միտի արևուն տակ։ 

Ընկերությանն իսկ վիճակված է, իր բարեշրջման ծայրագույն աստի­

ճանն երուն վրա, մ արդուն աստվածացման մեջ, գերագույն ներդաշնա­

կություն մը կազմել օր մր։ Եվ գուցե արվե ս տր, առավելապես այն 

ատեն ընկերային, միջազգային, համ աղեղային այդ օրր միայն իր մե- 
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ծազույն զործեըը պիտի արտադրե»ո։ Բն աստվածոլթյան-մ  արդա ստվա֊ 

ծությտն գաղափարն, այսպիսով, ինչ-որ մասնակի հայացք չէ աշխարհի 

նկատմամբ, այլ մարդկային առաջադիմության մշտապես գործող օրենք, 

մարդու հասարակական ու հոգևոր գործունեության բոլոր բնագավա/է- 

ներն ընդգրկող «կյանքի սկղրունք», որ գոյի բոլոր ձևերին վերջիվերջո 

հանգեցնում I; իրենց բնական սկղբին, համայնի հետ նախաստեղծ 

հարաղսւտության գործն ակ ան գիտակցությանը' սեփական ինքնության, 

ռեփական եսի միաժամանակյա հաստատմամբ։

«Բնական մարդու» իդեալը, Ա. Հարությունյանի խորհրդածություն­

ներում, ինչպես նաև առհասարակ դարասկզբի բանաստեղծական մըթ- 

նոլորտում գործող իմաստավորմամբ, վերջին հաշվով կապվում էր 

տիեզերքի միասնականության ոչ անհայտ գաղաւիարի հետ։ Զարգաց­

նելու/ այդ հայացքը' հայ քննադատը հասնում է եզրակացությունների, 

որոնք բնապաշտության նրա ըմբռնումը զգալիորեն մերձեցնում են 

բանաստեղծական աշխ արհաճան աչման սիմվոլի սորա կան սկզբունքին։ 

Ապրել դոյի միասնականության խորհուրդը, ձուլվել այդ խորհրդին' 

Լ անեսությամ բ», « ան անձնական ութ յա մ բ», ամենևին էլ չի նշանակաւք 

տարրալուծել սեփական ինքնությունը եսից դուրս գոյություն ունեցայ 

ամեն ինչի մեջ, Ինտրայի բացատրությամբ' աննյութանալ, դա անտրտ- 

մ սյ ր անական կլիներ թեկոււյ հենց այն պատճառս։/, որ ալք են մի ես 

/մարդկային թե ոչ մարդկային' միևնույն է) ուրիշ եսերի համար գոյու­

թյուն ան/ւ իբրև արտաքին, այլ իրողություն։ Արքան օբյեկտի։/ ոեալու֊ 

թյուն է աշխարհը, նույնքան անժխտելի օրյեկիտ։/ություն է այդ աշ­

խարհն զղացող անհատը, ընդունել մի սկիզբը առանց մյուսի, պարզա­

պես անիմաստ է. «Կարելի չէ, որ ինքզինքս մոռնա։)' անոնց համար 

(նկատի է առնվում եռից դարս ծսւվալւ/ող աշխարհի բազմազանությու­

նը, նաև մարդուն, իբրև տիեզերքի ամբողջականության մասնիկ)։ 

Ինքզինքը մոռնալ, պիտի նշանակեր ւսմեն բան մոռնալ։ Ինքզինքը մոռ­

նալ պիտի նշան ակ եր "րդ եզըվիլ մեծ ու բացարձակ մ ո ուս ցում ին. և 

այնուհետև, ալ ոչինչ։ Պիտի հիշեմ զանոնք, իմ մեջես պիտի ^իշեմ 

դանոնք, և անոնք' իմ հոգիիս թատերաբեմին վըայեն անցնելով, պիտի 

խաղան գոյության կատակերգությունը։ Վասնզի' ս։իեզերքը իմ մեջ։։ կը 

պրիււմակվի, տիեզերքը ինձմով միայն գոյս։ թյուն ունի։ եվ եթե ինձմե 

դուր։։ աշխարհ ունի առարկայական անկախ գոյություն մը, ի նչ նշանա­

կություն I։ ի՛նչ շահեկանություն կրնար ունենալ անիկա, առանց ինծի։ 
Ի՞նչ բանի օգտակար էր իր քաոսային ու անկերպարան անպետ իրականու­

թյունը։ Ինձմով միայն գոյություն ունի աշխարհը, և մնացյալը սսւու-
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թյուն և կեղծիք է, կամ ցավալի պատրանք»'”։ Սա, իհարկե, ս ոլի պ ս ի ւբե 

չէ. հայեցող սուբյեկտի ակտիվության "կիղբը չի ժխտում հայեցության 

օբյեկսւի անկախ գոյությունը, այլ բովանղակավոըււլժ է վերջինս 

մարդկային զգացմունքի, մտքերի, տրամադրությունների հարստու­

թյամբ, այսինքն' իրական աշխարհի, բնության տ ա րածական - ժաման ա- 

կային պատկերացումն օժտում է այն «չորրորդ չափումով», որ սիմվո­

լիստների, մասնավորապես Շարլ Բոդլերի հայտնագործությունն էր։

Մեծարենցի «բնութենապաշտ հակումները» ձևաւէորվել են այս 

ընդհանուր մտայնության ոլորտոսե ստեղծագործական հասռլնտցման 

ճանապարհին'’՜’ կրելով էական փոփոխություններ ու վերաիմաստա­

վորումներ։
Բանաստեղծական աշխարհ աճան աչման մեծարենցյան մեթոդի ջըր֊ 

ջանակներոււե ընաւգաշտությունը երկու շերտ ունի, մի կողմից այն 

դալիս է իրերի էության մեջ թափանցելու սաեղծադործական հարցա­

սիրությունից, որն ընկած էր ժամանակի գեղադիտական որոնումների, 

մ ա ւ։ն աւ/որ ապե ս ետռիմվոլիստակււ/ն շրջանի բանաստեղծական մա ած ո - 

ղության հիմքում, մյուս կողմից' բանաստեղծի անհատականության 

ընածին տբվածքն է' զգալիորեն ուժեղացած մանկական ու պատանեկան 

տպավորություններով, էության խոբքոււե վառ. մնացած գյուղաշխարհի 

հոլշապատկերներով, Այս երկու շերտերը վերջիվերջո ձուլվում են' 

ձևավորելու/ ամբողջական մի համակարգ, որ միասնականություն է 

ստեղծոսե «Ծիածանի» և «Նոր տազերի» քնարական իրականության 

բոլոր ծալքերի միջե։
Բնապաշտությունն արվեստում, մասնավորապես բանաստեղծու­

թյան մեջ, հայտնի լիի լի սուի ւսյական աշխարհայացքի հետ կաւղւ/ում է 

թերևս միայն իր ծագումնաբանությամբ, մտածողության այն սկզբնային 

որակով, որ գեղարվեստտկան գիտակցության մեջ գործում է իբրև գա­

բերի խորքից եկող կենդանի ավանդույթ: Որպես գեղարվեստական 

իրողություն բնապաշտությունը մարգու և աշխարհի բանաստեղծական 

ճանաչման եղանակ է, որ գիտակցվում է ոչ թե իբրև տրամաբանական 

կառույց, այլ իբրև որոշակի քնարական պահ, վիճակ, հոգեբանություն։ 

Ինտրայի բնապաշտությունը ներկայացն/աե էր այղ հասկացության փի­

լիսոփայական ու. բանաստեղծական կողմերի յուրօրինակ համադրույթ։ 

Հեղինակն ինքն իր «Ներաշխարհը» բնութագրով էր որպես գիտությանը 

I, բանաստեղծությանը սահմանակից ստեղծագործություն։ Մեծարենց/։ 
բնապաշտությունը ելնում է մարդու և բնության փոխադարձ կապի այն 

սահմանումից, որ Ա. Հարությունյանը բանաձևով է որպես «կյանքի 
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սկզբունք», այսինքն' այն, ինչ տրամաբանական մտածողությունը հան­

գույնում է փիլիսոփայական վերացությունների, բանաստեղծական մը- 

տածողությունը վերապրում է որպես կենսականորեն ռեալ, առարկա­

յական իրողություն։
Մեծարենցի վերջին բանաստեղծություններից մեկը կրում է «Միտք 

ու բնություն» իւորագիրը։

Մքւտթս անդադար պատկառներու. կը կանչն, 

Ինչպես շան մր լիսւլուսնին դեմ հւսչյուն, 

, համ կոհակին ամրարտակին դեմ շաչյուն,

— Մեկին պես շփոթ, մյուսին պես չե ո մռունչն է

Փյունիկ մրն I, միտրս, իր թևերն են «ինչ է»,
Որ ^1՛ "ԼԱ^տ 'թ'Ա{ի «րտևղի»֊ն լույս հնչյուն, 

Հոն տատրակ մր կր վերածնի իր աճյուն' 

Զույդ թևերով ծիածան ու ճաճանչն։

Աղաղակի կ'րԱտ ^Ս^Ւկ ամպաթև 
Միտրս' որ հասնող <ր ինչու» ֊ներուն հնձանն Լ, 

Զոր կաթողին ձեռր մր հանկարծ կր րռնե, 

ևր պարուրն խաղաղությամրն իր թեթև

Հրաշալիո վն արեդակ ու կապույտի 

Որ համասփյուռ ամեն րանի կր ժպտի ։

Հազիվ թե ընտրական այս խոհը հնարավոր լինի գասել բանաս­

տեղծի լավագույն երգերի շարքը։ Դրա փոխարեն այստեղ թերևս ամե­

նից ավելի հստակ կ ուրվագծվում մեծարենցյան պանթեիզմի խորքում 

գործող ղգ ացմունքային ֊հող երան ակ ան մեխանիզմը։ Եթե միտքը «ինչք­

երի, «ինչու»֊ների, «քան ղի V ֊ների անվերջանալի շղթայում անզոր է 
հասնել ն ա/սն ական ու վերջնական պատճառների խորհրղին, ապա ան­

միջական բանաստեղծական հայացքը աշխարհն ընգգրկում է իր ամ­

բողջության մեջ' «արեգակ ու կապույտի» հրաշալիքով, ժպտում է «հա­

մասփյուռ. ամեն բանի», շրջանցում է մթին առեղծվածները' բնության 

մեծ կյանքով անմիջականորեն ապրելու համար։ Ա- Հարությունյանի 

բացատրությամբ' «տիեզերքի աստվածությունը» որքան «անիմանալի» 

է փիլիոոփայոգ մտքի տրամաբանության տեսակետից, նույնքան «ան­

հուն, զգալի, շոշափելի» է որպես «կյանքի սկզբունք», որպես բանաււ- 

տեղծական ապրում։ Այստեղից է բացվում նաև Մեծարենցի «բնութե­

նապաշտ հակումն երի» ծիրը' աստիճանաբար ծավալվելով գաղափա­

րական ու. գեղարվեստական նորանոր ուղեբաժանների վրա։

1Հվ «Ծիածանում», և' «Նոր տաղերում» զգալի որակ են կազմում 
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բնության երգերը, այսինքն' այնպիսի բանաստեղծությունները, ուր 

բնությունը ոչ թե ֆոն է, շրջան ակ ընտրական ապրումի համար, այլ 

ստեղծագործության բուն թեման է, բանաստեղծական պահի հիմնական 

ոՐո2ՒձԸ։ ^'ա) այսպես կոչված, բնանկարային քնարերգության տեսա֊ 

կային առանձնահատկությունն է, ծանրի ն եր ո ում այգպիսի ստորա­

բաժանման հիմունքը: Մյուս կոՂ^Ւս' որպե սղի բն ութ յան այս կամ այն 

տեսարանի բանաստեղծական նկարագրությունր վերաճի բուն իմաստով 

բնանկարային քնարերգության, անհրաժեշտ է որոշակի ն ա իւ ա գր յա լ֊ 

ների համաժամանակյա գոյություէմ", որ վերջին հաշվով նշան ակում է 

մի բան' թեմա գարձն ելով բն ութ յան որևէ տես ուրան, բան աստ եղծը 

լուծում է իր ստեղծագործական աշխարհի սկգբունքներիը բխող ղաղա֊ 

փարական ու գեղարվեստական հայտնի խնդիրներ. ինքնանպատակ 

բնապատկերը, թեկուղև ամ են ակ ատ ար յալ բանաստեղծական ձևի մեջ, 

կ ապ չունի բ ո ւն արվեստի հետ6՛։ ձենր այս էյ։ Մեծարենցին ան մ իջա - 

պես ն ա իւ սրդող շրջանի արևմտահայ քնարերգության էական վրիպում­

ներից մեկը, թեև այդ քնարերգությունն, ինչպես աշխատեցինք ցույց 

տալ այս ուսումնասիրության նախորդ դչուխներում, այս րնադավառում 

ևս ստեղծեց ինչ-ինչ ավանդույթներ ու արժեքներ։ Չ ոպան յան ի բանաս­

տեղծական փորձերում բնապատկերը ձեռք բերեց ինքնուրույն թեմայի 

նշանակություն, Ինտրան այդ թեման հարստացրեց փիլիսոփայական 

խորքով, Մեծարենցի ստեղծագործության մեջ բնանկարային քնար֊ 

երդոլթյունը հասավ իր մանրային ամբողջականությանը։ Այդպիսի 

քնարերգության դասական նմուշներ իրենց ժամանակին ստեղծել էին 

նաև Պեշիկթաշլյանն ու Դուրյանը. այստեղ խոսքը որակասլևս նոր մի 

աստիճանի մասին է։

Մեծարենցի քնարերգության մեջ բնապատկերի գեղարվեստական 

ղերը բազմանշանակ է։ Այս խնդրի շուրջ դատելիս հենց սկզբից անհրա­

ժեշտ է մտցնել մ/։ կարևոր տարբերակում' բնանկարային քնաբերդու­

թյունը միշտ չէ, որ առնչվում է աշխարհի նկատմամբ բնապաշտա­

կան հայացքի հետ, և հակառակը' բուէ։ քնարական կառույցի ներսում 

բնապաշտական խռհ-ապրումի դրսևորման համար որոշակի բնապատ­

կերն ամենևին էլ անհրաժեշտ պայման չէ։ Այս իմաստով ավելի խոր 

բնապաշտական ենթաշերտեր ունեն «Ըլլայի , բԱտյի ...» շարքը կամ 

«Տո՜ւր ինծի, Տև՜ր...»֊ը, քան, ասենք, «Աքասիաներու շուքին տակ», 

«Տապ/։ նոպաներ» և այլ բանաստեդծությոլններ, որոնք ինքը' բանաս­

տեղծը, բնութագրում է որպես «գուտ նկարագրական»։

ճիշտ չէր լինի, իհարկե, բանը ներկայացնել այնպես, թե այդպիսի
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երգերն առհասարակ 1/111111 չունեն իրոք բանաստեղծի քնարական աշ­

խարհի րսլսր եզերքները միավորող պանթեիստական կենսահայեցողու­

թյան հետ№: Խնղիրն այլ կ. եթե Մեծարենցի այն բանաստեղծություն- 

ներր, ուր «զգացումին ընկերացող տեսարան մը կա, և կամ տեսարա- 

նեն վերջ զգացումը կուգա», ինչպես նաև «զուտ նկարագրական ոտա- 

նավորներր», վերջին հաշվով, այնուամենայնիվ, կարելի է գիտել որպես 

բնության պաշտամունքի յուրօրինակ արտահայտություններ, ապա այլ 

պարագաներում, ուրիշ գեղարվեստական համակարգերում նման քնա­

րական կառույցները կարող են բոլորովին առնչություն չունենալ աշ֊ 

խարհաճանաչման այդ կերպի հետ։ Այս տեսակետից անհետաքրքիր 

1!' 11'1'1' 'Ա' '1'"եԱ'1'հ 'Լտպահեռ Մեծարենցի և Տերյանի միջև։ Ահա վերջի֊ 
նի ս « Գի ջ Լ ր ա մ ուտը».

Մ ա ր ղերում ևջտվ 1^Ո,/Ււ կիսամութ,— 
Աշխարհր նորից խորունկ Հ և լայն, 
Սահեց լուսնյակի ք/ոլրր ծանծ անուտ, 

Ու ոև ջրերում աոաղերր ելան...

Անհաս երկնքից աոեղ աո ասեղ 

Ցուրտ ջքերի մեջ սուզվեցին նոթա,— 

Դողացին, րնկւսն—այսւոեղ ու այնտեղ, 

Հյուսեցին իրենց շրջանը ոսկյա...

• Լսե՞լ ես արզյսր. այս երդք քնքուշ,

: Որ մեղմակարկաչ /սոսում է չորս դ/^ ,

Ն Ւրար է խաոնում երազ ու վերհուշ

Ու սիրտդ սլար դում րարին ու խոտին...

Լսե՞լ ես տրղյսր այս երղր դյութող,

• ևրր այրում կ քեղ լքի անուշ թախիծ,

Երր ր,1,րն ^" ղրկում, օրհնում ջուր ու հող, 

• Սրր հեկեկալէ ես տնրարրառ թախտից...

Ահա 1ւ Մեծարենցի ^1՝բիկվան ձայները».

Կ՚ալեկոծին տարւիոտ ձայներն իրիկւ/ան, 

Հորձանքին մեջ հուլնա կոհակ հուԼերուն. 

Անրջած ու ւի նրվաղ թույրերն երերուն 

Վերջալույսին մեջ ոսկեզօծ' կր հևան։

Խրրախության աղաղակներ հեշտալուր 

Կը “էԱԸհ-Ւն աէԴ ցնծաձայն նըվագին.

Ու կ' անհետին' մեջն այդ ծէիուն հորձանքին 

Հեշտերդությանց թույլ ծվեններ կցկտուր։
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£/*1 ղեղդեղներ ու նվաղնԼր վրդով/1^ 
Ու ջութակի ո արոուոին ղ^ժք կարմիր»»» 

Արևմուտքին ծաղիկն, որ շի թաոամեր , 

Ինքն ալ ղին ով քղղւխտնրին այս թովիր

Աղմրկահար սույլն ու արշավն հովերուն, 

Հծծյունները ծադիկներուն խատուտիկ 

Ոարղիներու իւ արշաւին ու ծաւին հանղտրտիկ, 

Եվ համերղր խանղուո ղետին մոլորուն:

հ' ստվարանա ալիրն հրճվոտ այււ ճիլին, 

Ու հւ՝ րաի՚ի հողվարք պորփյուր քարափին, 

Ու կոոողե ղի ււ փրփուրին մեջ ծրփին, 

Երր խնկտղույն լույսերն ինծմե կր փախչին: 

Արծաթ լույսերն հիմակ տակավ կր ծաղկին, 

Ու կէ' ղայտե թավ հեծեծանքն ուտերուն, 

Լաղվարթ ժամեր լուսնի շիթ շիթ կաթիլքին 

Մեջ կր թրթււ ան իրենը համ քույրն անանուն.».։

Եվ հողիներ կ'իյնան անոնը ծնրաղիր, 

Սիրերղո:թյանը րմպտծ հմայքն հրեղեն. 

Պայեր անոնը միււտիք ճամփան կր պեղեն. 

Ու կր ընծան լույսով դեն եթ ու նատիր։

Ու կր բացվի վսպփլուն' գիշերն երջանիկ, 

Արձապանրներ կր խաղան գես հոս ու հոն. 

րԼրԸված մրն I, ցայգն համորեն, ջինջ գեղոն' 

Որ կ' երփներգե ծաւի ու ծիծաղ ու ծաղիկ։

Եթե վերանալու լինենք երկու բանաստեղծների ստեղծաղործական 

նկարագրի, նրանք մեթոդի, բանաստեղծական աշխարհի համակարգա­

յին որոշիչներիս, ասրս բերված բանաստեղծությունները գրեթե նույնա­

նում են քնարական ապրումի բնույթով, ինչպես նաև արտահայտչա- 

կան-ձևային ինչ-ինչ հատկանիշներով։ Երկու դեպքում էլ գործ ունենք 

իրիկնային բնապատկերի հետ' ներկայացված ստեղծագործության 

սուբյեկտի անմիջական զգացմունքային վերաբերմունքով, արտաքին 

ու ներքին իրականությունների շարժուն փոխներթափ անքմտմբ։ Բայդ 

թեկուզև հենյյ այգ ինքնակա, մեկուսի դիտարկման մակարդակում իսկ 

միևնույն քնարական պահի երկու բանաստեղծական մարմնավորում­

ները դրսևորում են որոշակի տարբերություններ։ Տերյանի բանաստեղ­

ծության մեջ բնանկարը չունի իր սեփական կյանքը, որ շարժման մեջ 

է դրվում սուբյեկտի,] դուրս գործող ինչ-որ սկզբնային զորությամբ. 

այդ. պատճառով էլ տեսարանը գոյանում է իրար հաջորդող գրեթե ան­

շարժ վիճակների պարզ հերթագայությամբ, տողևրիք յուրաքանչյուրըշար։
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մի նոր երանդ I; ավելացնում տեսանելի համայնապատկերի վրա, նաև 
անկախ շարահյուսական միավոր է։ թացի դրանից, րնապատկերը զուրկ 

է սւարածական-լքամանակային որոշությունից. դա իրիկնային տեսա­

րան է ընդհանրապես' առանց տեղայնացման, առանց կապվելու տարվա 

այս կամ այն եղանակի հետ: Մարզերում իջնող «թովիչ կիսամութը», 

«լուսնյակի ցոլքը ծանծ անուտ», սև ու ցուրտ ջրերում զողացող ասա֊ 

Ղ^ւ՚ւ՛’ — ած՛են ինչ իմաստավորվում է ոչ թե իր ուղղակի առարկայսւ֊ 

կան, այլ խորհրդանշանային արժեքով: Վերջին քառատեղերում դրեթե 

ջհհվում է ներքին և արտաքին աշխարհների սահմանագիծը, բնության 

նյութական պատկերը համարյա անհետանում է, մնում է միայն «հո֊ 

դու բնանկարը»: Այ/""/ «անուշ թախիծը», ամենուրեք կարկաչող «երդը 

քնքուշ», իրտր խառնված երազն ու վերհուշը իրական աշխարհից եկող 

ինչ-որ ղզայականորեն որոշակի իրողություններ չեն, այլ հոդու ներ­

զգա յութ յունն ե ր , որ տրամադրում են փարվելու հողին ու ջրին, հեկե­

կալու «անբարբառ բախտից»: Բայց զա բնության հավերժական կյանքով 

լզվելու, բնության հետ նույնանալով կատարելության հասնելու պան­

թեիստական մղումը չէ: եթե բանաստեղծությունը դիտենք Տերյանի 

քնարերգության ամբողջական տարածքի մեջ, ավելի պարդ կդաոնա

ապրումի ծավալման ուղղությունը, այսինքն այն, որ քնարական տվյալ 

իրադրության շրջանակներում բնապատկերի դերը ածանցյալ է, աշ­

խարհի առարկայական ռեալությունը գեղարվեստական պատկերի ար­

տաքին տեսանելի պլանն կ միայն, որ խորհրդանշում է խորքային շեր­

տերում գործող հոդու. շարժման իրականությունը. կիսամութը, խորա­

ցող ու լայնացող աշխարհը, ձևերի, դույների, երանգների դողդոջուն 

անորոշությունը նպաստում են, որպեսզի հոգեբանորեն հավաստի դառ­

նա անցումը դեպի երագի ու. վերհուշի սահմանը: Տերյանի բանաստեղ­

ծության մեջ պարզապես գործ ունենք սիմվոլիստական պատկերի երկ֊ 

պլան կառուցվածքի հետ, ուր բնանկարը թեպետև օբյեկտիվ ռեալու­

թյուն էլ է, բայց և այնպես ենթարկված է ընկալող սուբյեկտի զգաց­

մունքային վերակառուցմանը: Այս դեպքում բանաստեղծության թեման 

ոչ թե բնությունն է՝ ինքնին վերցրած, այլ խոհի, ապրումի, զգացմուն­

քի շարժումը, հոգու ներքին կեցությունը, որի հայեցակետից կարևորը 

ոչ այնքան բնապատկերի առարկայական իրականությունն է, որքան 

այգ. իրականության անդրադարձը քնարական սուբյեկտի հոդերանու- 

թյտն և հուղաշխարհի տարբեր հարթությունների վրա:

Մեծարենց/: բանաստեղծության մեջ ևս բնապատկերը գունավոր֊ 

ված է ընկալող անհատի հուզական վերաբերմունքով: Հոգու տոնական
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տրամադրությունը փոխանցվում է նաև բնանկարին: Տարւի աո (ձայներ), 

անրջածուփ (բույրեր), ոսկեզօծ (վերջալոլյս), հեշտալուր (աղաղակ­

ներ), ցնծաձայն (նվաղ), խանդոտ (համերդ), հրճվոտ (ալիք), արծաթ 

(լույսեր), լազվարթ (մամեր), հրեղեն (հմայք), երջանիկ (դիշնր) և այլ 

մակղիրային կամ փոխաբերական կապակցություններ այդ իրողության 

որոշակի արտահայտություններն են: Բոլոր դեպքերում, սակայն, Մեծա­

րենցի բանաստեղծության թեման իրիկնային բնապատկերի ռեալու­

թյունն է, որ ապրում է սուբյեկտից դուրս ինքն ուրույն շարժուն կյան­

քով: Բնանկարը որոշ իմաստով նաև կոնկրետացված է ժամանակի ռւ 

տարածության մեջ. մի կողմից' խատուտիկ ծաղիկները, ծածանվող 

բարդիները, մոլորուն դետը, բնության բնորոշ բույրերն ու ձայները, 

մյուս կողմից' խրախության աղաղակները, ((ջութակի սարսուռին գիծը», 

ուտի ((թաւ) հեծեծանքը», — այս ամենը, միավորված անվերջ ու անսկիզբ 

համանվագում, երևակայության մեջ արթնացնում են իրիկնային դյուզի 

համապասւկերր, որ ծանոթ է բանաստեղծի քնարերգության բազմա­

թիվ ա1Լ էջերից՛
Այնուհետև, բանաստեղծության քնարական իրադրության մեջ գոր­

ծում են հարաբերականորեն անկախ երկու սկիզբ բնության անվերջ ու 

բաղմաժխո ր շարժ մ ան շոշափելի իրողությունը և (( սիրերղությանց հբեղեհ 

հմայքն ըմպած» ((ծնրադիր հոգիների» մարդկային մղումը դեպի «զե­

նիթ ու նատիր» ողողած լույսի խորհուրդը: Սա Մեծարենցի բանաս­

տեղծական աշխարհրնկալման կարևորագույն հատկանիշն է, որ իր

արտահայտությունն է գտել նաև բանաստեղծության կառուցվածքում: 

Առաջին քառատողը ներկայացնում է իրիկնային բնանկարի մի ամ­

բողջական պատառիկ' իր ինքնուրույն, գրեթե մարդկայնորեն տրոփալ 

կյանքով (ձայները տարփոտ են, հովերը' հոգնակոհակ, բույրերը' նվաղ, 

անրջածուփ, ամեն ինչ հևում է կարծես կենդանի զգացմունքի տոթից ): 

Հաջորդ, քառատողում բանաստեղծական մթնոլորտը գոյանում է բացա­

ռապես մարդկային կյանքի աղմուկներից, ուր խրախության ցնծաձայն 

աղաղակների մեջ կորչում են «հեշտերգութ յան ց թույլ ծվենները»: Բը- 

նոլթյան աշխարհը և մարդու աշխարհր միևնույն քնարական իրադրու­

թյան մեջ գոյակցում են իրենց օբյեկտիվ ու հավասարարժեք նշանա­

կությամբ, մի բան, որ կապ չունի սիմվոլիստական պատկերի կրկնակի 

պլաններում գործող օբյեկտիվ ու սուբյեկտիվ շերտավորումների հետ: 

Սա յուրօրինակ նախադրություն է հիմնական միտք֊ապըումի ծավալ­

ման համար, որտեղից ձգվում է փոխադարձ անցումների շղթան, եթե 

մարդկային ((խրախության աղաղակները» մղվում են դեպի բնության 
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«ցնծաձայն նվաղը», ապա նույն բնությունը վարակվում է մարդու 

հոգեղեն կեցության տոնական պահի հրճվանքով («Արևմարքի ծաղիկը,

"1' մ՛ թառա ինքն ալ դինով զդլխ անքեն այս թովիչ»)։ Մի ղոլդա-

հեռի վրա հ՚՚վի ս"լ1թ։ "'■ արշավն է, ծաղիկների հծծյունները, բարդի­

ների ծաւիը, գետի համերգը, ծագող լույսերի ծաղիկն ու արծաթը, մյու­

սի վրա' ուտերի սիրաղեւլ հեծեծանքը, սիրով արբած հոգիների ծնրադիր 

աղոթքը' հորդաբուխ կյանքի խորհրդի դեմ։ Մարդը կրում է իմացական 

կյանքի բարձրագույն իմաստն ու արժեքը, բնությունն ինքնին «քերթված 

մրն է», «ջինջ գեղոն»' «որ կ’ երփն երդե ծափ ու ծիծսպ ու ծաղիկ»։ Այս 

համատարած կենսական ժխորի հանդեպ կրավորւսկան ու միաժամա­

նակ դործուն դիրքում է ստեղծադործության սուբյեկտը («Կ'ստվարանա 

ալիքն հրճվոտ այ։։ ճիչին, ու կը բախի հոդվույս պորփյուր քարափն, 

ու կ'ոոոդե դիս փրփուրին մեջ ծփին»)։

Բուէ։ պանթեիզմը մարդկային ու բնական տյս սկիղբների ձուլումն 

է տիեզերական կյանքի միասնական հորձանուտի մեջ, որ Մեծարենցի 

այս կարգի երդերում դեռևս պոտենցիալ հնարավորություն է, բայց 

.այնպիսի Հնարավորություն, որ գիտակցվում է ոչ թե ենթադրաբար, 

այլ րխ"'մ է քնարական պահի բնորոշ տրամաբանությունից։ եվ իսկա- 

ւզես, եթե այդպիսի բանաստեղծություններում ուղղակիորեն չի էլ 

դրսևորվում բնության «բացարձակ» անկապտելի Աստվածության» գա­

ղափարը, ապա իրերի, առարկաների, երևույթների մարդկայնացումը 

այդպիսի աստվածացման նախադրյալն է. աստվածության խորհուրդը 

մարմնավորելով իր կերպարանքով) մսւրդն, ըստ էության, ձդտում է 

սեւիւսկան կատարելության իդեալին, իսկ բնության մ արդկայնացմամբ 

ամեն ինչ հանգեցվում է նույն աստվածային կատարելության սկդբին, 

այսինքն' ընա սսւվածութ յանը։

Մեծարենց/։ բանաստեղծական ու լեղվտկան մտածողության շեշտ­

ված փոխաբերական բնույթը, իրերի ու երևույթների անձնավորման 

հիմնորոշ նշանակությունը' բանաստեղծական պատկերի կառուցված­

քում, սոսկ ոճի բնագավառին վերաբերող իրողություններ չեն: Անձնա­

վորելով առարկաները, մարդկային հատկանիշներով, մինչև իսկ որո­

շակի բնավորությամբ. ու վտրքադծով օժտելով հովը, իրիկունը, առա­

վոտը, արևը, լուսինը և բնության ուրիշ րաղմագան իրեր ու երևույթներ'

բանաստեղծն ըստ էության դեղարվեստո աստավորում է մարդու

և բնության նախաստեղծ հարազատության գաղափարը, որով շնչում է 

նրա ամբողջ քնարերգությունը։ Եթե հետևելու լինենք Ո եծարենցյան 

անձնավորումների՝ որպես բանաստեղծական աշխարհաճանաչման կեր- 

269



պ/Կ ծագումնաբանությանը, ապա /յարնչի է հասնել մինչև, մարդկության 

միֆական մտածողության ժամանակները, երբ մարգը որքան հեռու էր 

բն ութ յան գաղտնիքների ճան ա չում ից, նույնքան էլ իրեն անբաժան էր 

զգում թշնամական ու միաժամանակ հարազատ բնությունից։ իրերի 

ան թափ անք խորհուրդը նախամարդու գիտակցության մեջ չէր կարող 

տեղավորվել տյլ կերպ, քան իր իսկ կերպարանքին ն ույն ական մ արմ֊ 

նտվորմամբ, առավածները մարդանման էին ու թեև անմահ, բայց մ ո֊ 

տիկ է№ մարդուն, խառնվում էին մարդկային գործերին: Նախամարդու 

պատկերացումների մեջ այսպես էչէ բեկվում բնության անւէաիւճան ու* 

թյան և մարդու մահկանացության, ինչպես նաև մարդու և բնության 

մերձավորության դեռևս բնազդական գա զա փ աըը ։ Ասել չենք ուզում, 

իհարկե, թե քսաներորդ դարի բանաստեղծը անմիջականորեն ժառան­

գում էր անտիկ գաբերի միֆական մտածողություն տիպը. այդպիսի 

ժառանգորդական կապը ինչպես աււհասաըակ, այն լզես էլ ւսյս գեպքռւմ 

միջնոբդավոբված էր անհամար անցման օղակներով, որոնց քննությունը 

շատ հեռուն կտաներ, լքի բան, ոբ տվյալ պաբագայում թերևս անիմաստ 

է: Մի հանգաւ? անք, այնուամենայնիվ, պետք է ընդգծել. Մեծարենցը 

բնապաշտական մտածողության, մ ասն ավոըաւզես բնության երևույթ - 

ների «մարդկայնացման» միֆական ակ ունքն երին մերձենու։? էր ամե­

նից առաջ հայ միջնադարյան տաղերգության հարուստ ա վան դույթն ե - 

րի՛', ւսպա նաև XIX դարավերջի հ ամաեվրոպ ական գեղագիտական 

որոն ումն եըէ։ բաբդ ուղեծբո ։թ ստեղծ ադր։ բծար ար սինթեզելուէ այս երկու. 

ս ■[ի զ/! ն ե չ։չ/։ Բոկ վերջիններս այդպիսի սինթեզ։?ան նախադբյախևբ ան - 

պայման տալիս էին, անկախ ույն բանից հայ բանաստեղծի մտածողու­

թյան մեջ գա իբագոբծվում էբ /չան իւ ա գի ր հև ս։ ևողտկ ան ությւսմբ, թե 

գեղարվեստական դի տ ակցությւսն ընդհանուր մակաըդակով պայմանտ- 

1էոըված ստեղծագործական ինքնաբեր մղումով: Վերջին հաշւէով գաղտ­

նիք եհ ւ ո [' դարավերջի հատկապես ֆրանսիական գեղադիտական 

միտքը, ս ի մ ւէո չի ս տ ա կ ան սուրյեկ տիվի զ/?ից ա դա տ ադբւէելու ուղիների՝ 

տ են դադին որսն մ ան ընթացրու։? հ աճա էս դիմում էլ։ ոչ մ ի ւս յն հ այրեն ի , 

այլև օտար գեղարվեստական մշակույթն երէ։ հնադույն փորձին՝ այնտեղ 

փնտրելով մարդու և բնության, հետևաբար նաև արվե ստէ։ և բն ութ յան 

անմիջական կապէ։ օգտակար դասեր: Այսպես կոչված «Ռոմանական 

դպրոցը», օրինակ, պ ահ անջում էբ դբ ա կ ան ութ յան ը վերադարձնել դա­

սական արվեստ/։ պարզությունն ու հստակությունը, մ է։ ուրիշ հոսանք 

ձգտում էբ արվեստը մերձեցնել ժողովբդական բանահյուսություն ա֊ 

կրոնքներին™։ Բոլոր այս փորձերը ելնում էին մի հիմն ական սկզբունքից ^ 
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որ ժամանակի ֆրանսիական քննադատներից մեկը սահմանում է այս֊ 

պես. «Այնկողմնայինը մեղ չի հուզում: Մենք հավատում ենք համա֊ 

պարփակ ու պարդ պանթեիդմին։ Մենք ձգտում ենք սրբազան, աստվա֊ 

ձային հուզմունքին»'1 ։

Անձնավորման, մարդկայնացման պոետիկան Մեծարենցի քնար֊ 

երդության մեջ երկկողմանի բնույթ ունի, մի դեպքում բնութ յան երե֊ 

վույթներն են օձտվում մարդկային հատկանիշներով, մյուս դեպքում 

մարդն ինքն է դառնում բնության այս կամ այն երևույթը։ Թե՜ առաջին , 

թե երկրորդ իրողությունները հաստատող փաստերը բանաստեղծի 

ստեղծագործության մեջ բազմաթիվ են։

Ահա, օրինակ, հայտնի «Հովը», որ ինչպես անցյալում, այնպես էլ 

լքեր օրերում սովորաբար վկայակոչվում է ուսումնասիրողների կողմից, 

երբ խո“ք է լինում մեծարենցյան մտածողության այս առանձն ահ ատ֊ 

ի ութ յան մասին.

Պատուհանս մատնահարեց ու անցավ, 

ճովն հերարձակ աշանին.

Չարաճճի ինչպես 1,1 Ղջիկ մր, ինչպես 

հաղրնկեր մխ ղրան ետին մոռցըված 

Պատոլհանս մատնահարեց ու անցավ, 

Հսվն հերարձակ աշանին։

ճիշտ է նկ ատում էդ. Ջրբաշյանը, թե որքան էլ այս բանաստեղծու֊ 

թյումը սկէԱ'Ւս մինչև վերջ կ առուցված է բն ութ յան փոխաբերական 

պատկերների վրա, կարելի է ավելացնել' ամբողջ բանաստեղծությունն 

փրենից ներկայացնում է մի ծավալուն փոխաբերական պատկեր, բայց 

և այնպես «բառացի իմաստով այստեղ փոխաբերություններ գրեթե 

չկան»'2։ Իրոք, անձնավորված հովը, համենայն դեպս տեքստային իրա֊ 

կան ութ յան մեջ, ուղղակիորեն ընկալվում է իր շնչավորւէած նշան ակու֊ 

թյամբ։ Բանաստեղծության մեջբերված սկիզբը պարդ նախադրություն 

է՝ քնարական սյուժեի հետագա ծավալման համար, որ դգացմունքային֊ 

հոգեբանական բարդ ու անակնկալ անցումն եր չունի, պարզապես ծայր 

է առնում քնարական սուբյեկտ/։ և վերջինիս համարժեք ս։նհ ատական ու֊ 

թյամբ օժտված հով֊աղջկա, հով֊խադընկերոջ փոխադարձ փախուստի 

ու հետապնդման, թաքստյան ու որոնման, չարաճճի խաղերի, երկու 

անձերի' տվյալ իրադրության համար մարդկայնորեն միանգամայն 

բնորոշ փոփոխական վիճակների անվերջ մի շարժում, անվերջ' ուղ֊ 

.ղակի իմաստով, քանի որ բանաստեղծությունը ոչ թե ավարտվում, այլ 

.ընդհատվում է շարունակման ինչ֊որ մի ակնթարթի: Այսպիսի կւսռուց֊
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վածքը պատահական չէ։ Տվյալ քնարական պահի շրջանակներում էա­

կանք ոչ այնքան խոհ֊ ապրում ի ամբողջացումն է, որքան մարդ անհա­

տի և բնության հանրածանոթ երևույթի, որ նույնն է, թե' ամբողջ բնու­

թյան, Նույնականության, մարդկային եսիր դուրս անեն ինչի մեջ բա­

նական ու զգացմունքային սկիզբ տեսնելու բանաստեղծական գաղտ֊ 

փարի հաստատումը: Ահա այդպիսի անձնավորման ուրիշ օրին ակն եր 

ես. «Ու կը դառն ան ջրանիվն եր ծերունի, կափկափելով համբարուի հե­

քիաթներ («Մտերմիկ տեսիլներ»), «Աքասիաներ, դինով լույսե ու տա- 

պե, օրորվելով մաքուր շունչ մը կը հևան» ( « Աքա սի ան երու շուքին 

տակ»), «Գետն համբույրի մը երաղով դեպի ափունք կը թեքի» («Գետա­

փի երազանք»), «Վերշալույսի աղջիկն է իր կուսության մեջ քրքում»

(«Մթնշաղներ»), «Ու չարանճար հովիկն ալ' ծաղիկներուն խաղընկեր 

կը պդպըջա անհանդարտ, պզտիկ երդեր կը կարդա» («երդը»), «Հյուղն 

աներազ կուլա ծ պիտ մը դաման» («Հյուղին աշունը»), «Այծտերևին 

նուԱ1Լեր է որմեն վեր» պատուհան են ներս նայելու ըղձանքով» («Բ՚ըղ֊ 

ԲիկԸ»)’

Անձնավորման բանաստեղծական սկզբունքը տարածվում է ոչ 

միայն առան ձին առարկան երի ու երևույթն երի, այլև ամբողջական տե­

սարանների վրա: Բնապատկերն օժտվում է սեփական շնչուէ, սեփական 

կենդանությամբ ու կյանքով, մինչև իսկ տրամադրության շարժուն վի­

ճակներով: Բնորոշ օրինակներ կարող են լինել «Աքասիաներու շուքին 

տակ», «Ջրտուք» բանաստեղծությունները, «Հովվերդություն մը» շարքը: 

Մանավանդ վերջինիս մեջ Հյուղը ղրեթե մարդկայնորեն «դդում է» տար­

վա եղանակների փոփոխությունը, տրամադրության այդ անցումներին 

ամ են ան արբ զգայականությամբ արձագանքում են շրջապատի բոլոր 

իրերն ու առարկաները.

Մասրենիներ, վարդենիներ, մորիներ 

Հոն, ձեոր ձեռքի, դարձպար մրն են րոլորեր. 

Ծաղկանույշներ, ապրիմ ֊մեռնիմ, մանիշակ' 

Ըոա րուռ րերեր որմերուն տակ են րաներ։ 

Մտղարներեն մեխակի ^ույԼ ^ տՀվներ 

Կր է! պտերդեն հյուղին հրճվանքն անապակ։ 

Ո՜հ, դաղջ ավիշն' որ չոր" կսղմեն կր պոռի կա' 

Ընձյուղներով, շաքիլներով անհամար.

Ո՜հ, արևոտ խայտսՀնքն արրուն աղջկա 

Որ կը ղեղու, րորրոք, արրշիռ ու հիմար, 

Կուրծքեն դարնան' որ իևերովն իր րաղեղ 

ՇարւրՀտ' հյուղին կր պլլվի, ու հեղեղ 

Կանաչով մր կուտա համրույրն իր դալար։
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Մեծարենց յան բնապատկերից մշտապես ան բամ ան I; մարգը' իբրև 
տեքստի մեջ անմիջականորեն ներկա կամ ենթադրյալ ստևղծ ադսրծռւ֊ 

[հան սուբյեկտ կամ պարզապես բնանկարի չտրոհվող բաղադրիչ։ Այս­

պիսի իրադրության շրջանակներում է գոյանում «թլլայի , ըլլայի ...» 

շարքի հղացման խորհուրդը, որ անշուն չ իրերի ՈԼ երևույթների անձնա­

վորման դաղաւիարից ծնում է վերջինիս երկվորյակը' մարդու «բնութե- 

նացման» իդեալը' հանգուցելով բանաստեղծի տշի։ աըհայեցութ յան եր­

կու հիմնական կետերը' բնապաշտությունն ու մարդասիրությունը։ Մյուս 

կողմից' մարդկայնացնելով բնությունը և «բնութ են ացնելով» մարդուն' 

բանաստեղծը հավասարության հող է ստեղծում աշխարհի հիմքը կազ­

մող երկու հիմնային արժեքների միջև' եսի և համայնի հակասությունը 

լուծելով ոչ թե Ինտրայի աննյութական բացարձակի մեջ, այլ իրական 

կեցության ոլորտում ։ Տեր յան/։ բանաստեղծության մեջ բնապատկերն 

իր °ԸյԻկ'ոիվ ռեալությամբ հանդերձ, համենայն դեպս քնարական պահի 

ակնթարթում, կորցնում է իր ինքնակա արժեքը, դառնում է ((հոգու 

բնանկարի» շարունակություն, ներքին ու արտաքին աշխարհները ձուլ­

վում են մի այնպիսի բանաստեղծական իրականության մեջ, ուր բոլոր 

դեպքերում առաջնայինը ոչ թե բնության, այլ մարդկային ներքնաշ- 

/սարհի շարժման տրամաբանությունն է։ Ժամանակակից ռուս հետադո- 

առդր համանման մի երևույթ նկատում է Վեռլենի «թ՛ախծոտ բնապատ­

կերներ» շարքում. «թեությունը դադարում է լինել այնպիսի առարկա, 

որի հանդեպ որոշակի տարածական հարաբերությամբ ինքնորոշվում և 

1'նքն իրեն արտահայտում է քնարական հերոսը։ Նրանք հանկարծակի 

ձուլվում են մեկ պատկերում, մեկ փոխաբերության, ինլ-ոը միասնա­

կան պոյի ^եջ, "ՐԸ» մնալով բնություն, միաժամանակ դառն ում է 

մարդ: «Բնապատկերները թախծոտ են», իոկ դա նշան ակում է, որ 

բնապատկերը «մարդկայնացվում» է, ձեռք է բերում հոդու հատկու­

թյունն եր, այն դեպքում, երբ հոդին արտաքին աշխարհից վերցնում է 

բնապատկերներ, որոնք ի վիճակի են ուրվանկարել իր իսկ վիճակք.,, 

Ա.քո “{“^իս °[!.թ'կտիվի ոլ սուբյեկտիվի սահմանը դադարում է լինել 

անթափանցելի կամ դժվարանցելի, սկսում է ջնջվել»'3։

Այս բն ութ ապրումն երը, Տերյանից առավել, վերադրելի են մանա­

վանդ Մեծարեն ցին։ Վերջինիս բանաստեղծություններում ևս անանցա­

նելի ձէ մարդկայինի և բնականի սահմանը, բայց երկու սկիզբն երի 

բաժանման տարածությունը բոլոր դեպքերում մնում է, այլապես ան­

հնարին կդառն ար բն ութ յան «բացարձակ, անկապտելի Աս տվածությու- 

նք», որի դիտակցումխ որպես աշխարհի քնարական ճանաչման հի-
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մունք, անհատին չի ղրկում սեփական ինքնությունից, կովին վերածվե­

լով բնության' այդ անհատը ձգտում է իր կատարելության սահմանին։ 

ծնությունը «մարդկայնանալով»' դրսևորում I; իր հիմքում գործող ինչ֊ 
որ բանական - զգացական սկիղբ, որ իր բարձրագույն արտահայտու­

թյունը գտնում I; մարդու մեջ (Ա. Հարությունյանի բնութադրմամբ 

կյանքը մարդու մեջ հասնում է «ինքնագիտակցության բարձրագույն 

վիճակին» ), մարդը «բնութ են ան աչով»' իր մեջ ճան աչում /; բնության 

անսահման բարության խորհուրդը։ Եթե մարդկային ու բնական 

"կղբունքների ձուլմամբ ֆրանսիացի բանաստեղծը լուծում էր գրեթե 

բացաոասլես գեղարվեսա ական - ստեղծագործական [սնգիրներ, ապա հայ 

բանաստեղծը զուգահեռաբար, ե. ամենից առաջ բարձրացնում էր նաև 

մարդկանց հասարակական կեցության հիմքում գործող հավիտենական 

արժեքների հարցը' մարդասիրության, ինքնանվիրումի բարոյականը 

տարածելով բոլոր գոյությունների վրա։ Այստեղ է Մեծարենցի և իր 

եվրոպական շատ ժամանակակիցների սկզբունքային տարբերությունը' 

որքան էլ նրա քնարական աշխարհը զերծ չլիներ համա եվրոպական գե­

ղարվեստական շարժման անմիջական կամ միջնորդավորված ներգոր­

ծությունից։ Մեծարենց/։ քնարերգությունը ազգային գրականության 

փաստ է, նրա բանաստեղծական աշխարհայեցությունը ծագում էր հայ 

քնարերգության ներքին զարգացման օրինաչափություններից, նրա 

իդեալները սկիղբ էին առնում մայր ժողովրդի պատմական կացություն 

վերաբերյալ /սոր քաղաքացիական մտահոգությունից։

Բն ութ յան մի ա օն ակ ան ութ յան, բոլոր իրերի նախաստեղծ հարա­

զատության գաղափարը Մեծարենցի քնարերգության մեջ հիմնավոր- 

վա.մ է այն րն դհան ուր հայացքով, թե օրդան ակ ան և անօրգանական 

կյանքի բոլոր ձևերի ակունքը նույնն է. գա արևն է, լույսը' որպես 

կենսավետության սկիզբ։ Սա, իհարկե, իբրև ընդհանուր աշխարհայե- 

ցության մեկնակետ, նոր բան չէր։ Նորություն չէր նաև բազմադարյան 

հայ քն արերգության մեջ։ Շատ հեռուն չգնալու համար՛՛ հիշենք թեկուզ 

Ինտրային' բանաստեղծի անմիջական նա խո բդին ու ժաման ակ ակ ցին ։ 

Անկրկնելին այդ մեկնակետ/։ բանաստեղծական մարմնավորման եղա­

նակներն են, այն, թե այ" ամենը քնարական կոնտեքստում ինչպես է 

դառնու մ խոհական, զգացմունքային, ապրումային որոշություն, ինչպես 

է կապվում բանաստեղծի ընդհանուր գեղագիտական ըմբռնումների, 

հասարակական-բարոյական իդեալների հետ, թեև մեծարենցյան արե- 

վապաշտությունը միանգամայն ինքնատիպ է նաև բուն փիլիսոփայա­

կան ելագծի մեջ։
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Արևի, լույսի թեման երկու պարերի սահմանագծի հայ բանաստեղծ 

ծութ յան հիմն ական երակն երիր է, աշխարհայացքային ու ստեղծագոր­

ծական բազմաթիվ նրրերան գներով գրսևորվում է ինչպես արեմտ ահ այ, 

այնպես էլ աբևելահայ հատվածներում: Մասնավորապես Ինտրայի 

ստեղծագործության մեջ Աբփը, Լույսը գիտվում է որպես տիեզերքի 

հիմքում ընկած սուբստանց, իրերի նախ տձև ու թյուն ու վերջն աձևու֊

թյուն, աննյութական մի ոկիզբ, որի մեջ վերանում են գոյի րոլոր ձե֊ 

վույին֊հատկանշային տ արր երությունն Լրը , եսը վերածվում է «անեսու- 

թյան», իրացվում է աշխարհի միասնականության ենթագիտակցական, 

միստիկական խորհուրգը։ Մեծարենցյան հայացքի տեսանկյունից արևի, 

լոպսի մեջ ամենևին էլ չի լուծվում գոյի տարրերությունների սահմանը. 

րոլոր իրերը, առարկ ան երբ, մարգը ձգտում են արևին, լույսին' որպես 

կյանքի ակունքի, գոյության հիմքի' յուրաքանչյուրը պահպանելով իր 

ինքնության ւոմրողջականությունը, ապրելու, գոյատևելու իր իրավունքը, 

«տի ե գերական հարար երակ ան ութ յան» համածավալ ն եր ղաշն ակություեը 

ն երաս/ըելով իրրև կեցության ի մ սու տ ու երջանկություն։ Ասլան յանին

ուղղված հայտնի ն ամակում վերջինի ս այն հարցին, թե' «ինչո՞ւ տիե­

զերքի հոգիին հետ չես խոսակցից», րանաստևղծը պատասխանուլդ է. 

«...Իա Այ գիտելու է որ իմ գրեթե րոլոր քերթվածներս այգ մեծ խոս ակ֊ 

!/,ո1նտ^ ^Ի նկրտին, որքան ալ իմինս չըլլա Աստուծո հետ ղեմ հան֊ 

գիմ ան խոսակցություն (Մեծարենցն, անկասկած, ակնարկում է նարե֊ 

կա ցոլն, if եկ անգամ ևս ան ուղղակի որ են հաւ/ա ստելով իր ստեղծա­

գործության ներքին հարազատությունը միջնադարի մեծ բանաստեղծի 

ւոի ե ւլերւսծ ավալ տ արերքի հետ. — Վ. Կ*), րայը ոչ ա սլաք են Ասւուէսւծ 

ամեն տեղ է. ՋԱրան Պարզ Ղ]ւշեր:|ան մեջ հծծած աղոթքս ու Արե|ւն 
(րնղգծումները րնագրինն են. — ։Հ. Կ.) ուղղած սլազատանքւէ իրեն֊ 

ներուն, հետևաբար և իրեն համար էր. ինչ երջանկություն, տերևի մը 

խարշափին մնջեն տեսնել տիեզերական զորության գաղտնիքը ու այգ 

‘/’"WM մասնավորեն մեկնիլ ղեպի անհունը, «իրերը անհունության 
վրա բացվող պատուհաններ են իմաստասեր աչքին համար» (^արլայլ), 

ու զարմանալի չէ որ կմըրսըն «մամագրած ըլլա Աստուծո հետ' մացառի 

մը ծոցին մեջ»։ Ուրախ եմ, որ երկրորդ հատորիս մեջ ավելի լայնորեն 

տեղ տված եմ այս գաղափարիս, հունավորը կը բարձրանա ու կերկա­

րաձգվի դեպի անհուն, ինչպես արահետ մը' որ լերան կողն ի վեր մինչև 

կատարը կը հասնի, ինչո՞ւ սպասել ստորոտը ու կատարին գ^վքը կար­

դալ, փոխանակ հանձնվելու արահետին որ պիտի բարձրանար» : «Հու­

նավորը կը բարձրանա ու կ'երկարաձգվի դեպի անհուն», — այսպես իր



։1 տ ածու։) նաև են արան։ Հայց նրա փիլիսոփայական ու բանաստեղծա­

կան ձուլածո տրաւ) աբանությամբ այղ. անհունի խորհ ուրդն տնիրտդործելի 

է որպես իրական կեցության ւիաստ, մնում է հավիտենապես անհաստ֊ 

^^ւՒ Ւղեալ, նվաճելի Է լքի այն ենթագիտակցականի ոլորտում, այսինքն' 

ո շ թե արտ արին աշխարհի, այլ ներաշխարհային, սուբյեկտիվ րնկալ- 

ման իրողություն է։

Այսպիսի հայտցրն ընկած էր նաև սիմվոլիստների դեղագիտության 

^իժքոււ), որի դեմ, մասնավորապես Ֆրանսիայում, ետսիմվոլիստական 

շրջանում ծավալվել էր մի ամբողջ դեղտրվե ոտակւսն շարժ ում' ընդդրկե- 

ԼՈէԼ րՂ միայն դրականության, այլև երաժշտության ու նկարչության 

բնագավառները։ Այդ նորագույն հոսանքներն, իհարկե, շատ քիչ էին 

տ արբ եր վու։/ ս I1 ժվոլի ղմից, քանի որ իրակ ան ութ յան գեղարվեստական 

յուրացման պրոցեսում, վերջին հաշվով, նորից բացարձակ նշանակու- 

թյոմ։ Էին վերապահում սուբյեկտիվ սկգբին։ Բայց աշխարհի միասնա­

կանության վերաբերյալ նրանց պա տ կեր ացումն li ր ում այնուամենայնիվ 

նկատելի էր որոշակի տեղաշարժ դեպի կեցության օբյեկտիվ հայեցու­

թյունը: Պ ո ս տ սի մվոլի ս տն երն, օրինակ, ի տարբերություն ((գս։ սական» 

սիմվոլիստների, իրերի գաղտն իրը որոնում էին ոչ թե տյդ իրերից 

դուրս անթափանցելի բացարձակի մեջ, այլ բուն իրերի ներս ում. ((Պոստ- 

սիմվոլի ոտն երի համար, — դրում է ռուս ժամանակակից հետաղոտողր 

վկայակոչելով «.^ԽքՇԱքԸ ճօ քրհՈՉՕ»֊»/^ 1901-ին տպագրված մի հոդ­
ված,— գոյություն ունի միայն մեկ իրականություն, իսկ վերջինիս 

գաղտն իբր հենց իր մեջ է, գտնվում է ոչ թե իրականությունից ղուլա, 

այլ բուն իրականության մեջ։ Անճանաչելին ու ճանաչվածը կողք կողքի 

չեն. նրանք փոխադարձորեն ներթափանցվում են... վավերացման են­

թակա փաստերից դուրս գաղտնիքներ չկան։ Գաղտնիքը փորձի ճշգրիտ 

տվյալն երի բուն սրտի մեջ է»7Շ։

Մեծարենցի միտքը որոշակիորեն մերձենում է այս գաղափարին, 

թեև ոչ մ/ւ հիմք չկա պնդելու, թե դործ ունենք ուդղակի հետևողության 

փաստի հետ։ Ավելի հավանականն այն է, որ հայ բանաստեղծը պար֊ 

դապես ճիշտ էր կռահել ժամանակի հ ամ ա եվ րոպ ակ ան գեղարվեստական 

շարժ ման ըն դհան ուր մ ի տվածությունր և, ինչպես ամեն մի աղդային 

գրականության ներկայացուցիչ, յուրաքանչյուր խոշոր անհատականու­

թյուն, այդ հունը մտնում էր սեփական աղդային նկարագրի ու ավան­

դույթների ինքնուրույն ճանապարհով' լուծելու համար հայրենի դրակա­

նության միանգամայն ինքնատիպ ու պատմականորեն որոշ խնդիրներ։ . 

Մեծարենցի պատկերացմամբ ((անհունը» բուն տի եղերական կեցության 
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.ամենօրյա բովանդակությունն Է, գոյության յուրաքանչյուր պահի 

իմ ասան ու խորհուրդք, որ դդում, ապրում, սեփական գոյությամբ 

ամեն ակնթարթ հասաաաում I; հյուլեից սկսած մինչև «ադամանդ աշ­

խարհների» անչափելի որեն հեռու և ան պարփակորեն ընդարձակ ռեա- 

լոլթ քունք: «Սպասել ստորոտք և կատարին դովքը կարդալ» նշանակում 

Լ և' հա (Լրության ոլորտում, և' որոշակի բանաստեղծական իրականու­

թյան մեջ նախընտրել ինտրայական ուղին, «հանձնվել արահետին որ 

.պիտի բարձրանար» դեպի կատարք, — սա մեծարեն ւյյան ուղին է, 

այսինքն թե՝ ամեն մասնավոր քնգհանուր է, ամեն հունավոր անհուն է 

ոչ միայն անհպելի բաք արձակի մեջ, այլև իր գոյության իրականու- 

թյամր, քանի որ ապրելու ղորությունք քաղում է տիեզերական կյանքի 

միևնույն ակունքից' արևից, լույսից:

Աւս գաղափարի բանաստեղծական իմաստավորումները Մեծարենցի 

.քնարերգության մեջ րաւլմաղան են ու բազմաբնույթ և ամեն անդամ 

մատուցում են ստեղծագործական գյուտի մի նոր անակնկալ: Ահա 

հանրածանոթ «Արևին»-ք' հեղինակի րնութագրմամ ր' «սանձարձակ 
բանաստեղծություն մը' ուր հեշտագին, գրեթե այրող ջերմություն մը 

կա»՜՜: Սանձարձակ բառք բանաստեղծն իզուր չի ընդգծել, խոհի, զգաց­
մունքի. ապրումի ծավալվող հորձանքը' քնարական իրադրության 

ակնթարթի մեջ, հրամայաբար պահանջում է լիակատար ձևային հա­

մարվեք ոք ամենից ավելի նպատակահարմար է իրագործել ազատ 

ոտանավորի շրջան ակն երում: եղվում էյ րանաստեղծք հատուկ ջանք չի 

թափել իր հղացման համապատասխան արտ ահ այտչական ձևեր գտնելու 

համար, մի քանի անգամ կրկնվող պաղատանքը' «Հիվա նգ եմ, բարի 

արև, շողա՜, շողա ...» պահպան ում է քնարական լարման հիմնական 

տոն այնութ քունք, իսկ մնացածք ած անցյալ վիճակն եք են, որ ծագում են 

ինքնաբերաբար, տարրեր կողմերից խտացնելով, թանձրացնելով զգաց­

մունքի մեջքնդմեջ կուտակվող ու ցրվող լիցքերը: Իրականում, սակայն, 

բանաստեղծի միտքը, երևակայոլթյունք, զգացմունքի շարժումը են­

թարկված են քնարական պահի հետևողական տրամաբանությանը, ամեն 

մի բառ, պատկեր, փոխաբերություն, համեմատություն, կառուցվածքի 

յուրաքանչյուր մանրամասն ունի իր ձևային ու իմաստային որոշագի 

տարողությունն ու գերը, Ինտրայի արտահայտությամբ' «մանրաշխատ 

տրվես տի» արգասիք I,:
■Ընտրական ապրումի ծագման ու ծավալման սկիղրր ոչ միայն Մե­

ծարեն գի տյթ: առհասարակ ժամանակի արևմտահայ բանաստեղծու­

թյան համար բնորոշ իրադրությունն է. անհատք արտաքին իրականու-
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թյան հետ հաղորդակցվում է սենյակի խ որհրդանշային տարածությու­

նից բացվող պատուհանով կամ եսի ներփակ աշխ արհից ձգվող մտքի ու 

խոհի արահետով, ընդ որում, այս դեպքում ևս կարևոր կառուցվածքա­

յին ու իմաստային դեր են կատարում հիվանդի և սպասման թեմ աները: 

Ստ քնարական ինքնաբացահայտման ընդհանուր հոդեբանական նա­

խադրյալն է, ելակետային վիճակը, որ եթե դիտելու լինենք Մեծարենցի 

ստ ևղծագործութ յան, մեր դարամուտի ամբողջ արևմտահայ քնարերգու֊ 

թյան կենսական ակունքների տարածքում, ապա վնըջին հաշվով ներ­

կայացնում է մարդու առկա կեցությունը որոշակի հասարակական- 

պատմական շրջադրության մեջ: Տվյալ դեպքում խոսքը վերաբերում է 

արևմտահայության կյանքի իրոք մղձավանջային մի պահի, երբ հույսն 

ու հեռանկարը բաղձալի իդեալ էր միայն, եբաղանքի հեռավոր առ­

կայծ: Ս եծարենցի չդրված երդերից բարեբախտաբար պահ պանվել է 

մի բնորոշ պատառիկ' «Լուսինը խեղդամահ աչքն էր հայրենիքիս»™։ 

Սա լիակատար հիմք է տալիս պնդելու, որ նա իր արևաբաղձ աղոթք­

ների մեջ, թե սիրո լուսավոր ու տառապադին ուղիներում, «ադամանդ, 

աշխարհների կայքի» մեջ, թե դյուղի հովվերգական տեսարաններում' 

մշտաւդես եղել է կյանքի բանաստեղծը, իր երկրի ու ժողովրդի պատ­

մական ճակատագրի բանաստեղծը: Նրա ստեղծագործական սխրանքը 

հենց այն է, որ համատարած խավարի մեջ գտավ լույսի ճանապարհը, 

լքված հոգիների մելամաղձոտ ու անեծքախառն հառաչներին հակակշիռ, 

հնչեցրեց հաղթանակի համանվագը, օրհնանքի երգը ապրելու և հա­

րատև ելու գաղափարին: Այս ճանապարհով և ոչ թե փիլիսոփայական 

դժվարամատույց առեղծվածների միջով է բանաստեղծը հայտնադործում 

բնապաշտության, արևապաշտության, լուսապաշտության կենսական 

նշան ակությունն ու իմաստը։
Հիվանդի թեման «Արևին» բանաստեղծության մեջ անշուշտ ունի 

իր հայտնի կենսագրական հիմքը։ Բայց, ինչպես այլ քնարական իրա­

դրություններում, այստեղ ևս անձնական “կիղբԸ վերաճում է սերնդի 

հոդեբան ութ յան բնորոշ հատկանիշի, որ 'Լ. Մալեղյանի վերևում ար­

դեն հիշատւսկված «Տարագրի մը հուշատետրում» ներկայացվում էր 

ուղղագիծ ւսնմ իջական ութ յամր. «Հիվանդներ էինք գուցե, երբ նույնիսկ 

ժպիտը կը քմծիծաղեր մեր երիտասարդ գեմքերուն ՛հ՛ա, ծերեր էինք 

արդեն, անշուշտ, երբ տարակույսը կը ծամծռեր մեր անխորշոմ ճա­

կատներուն վրա»։ Մի՞թե նույն տարակույսը, հոգու նույն հիվանդագին 

դեգերումը, երկընտրանքի նույն անորոշ ցավը չէ, որ ծնունդ է տալիս
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.մհծ արևնցյան արևս։ տենչ աղոթքին, բոլորանվեր աղոթքին դեպի կեն֊ 

սական ուժի ակունքը' արևը.

Շողա, ո վ արև, շաասվւներով ոսկեծայր, 

Մառաիղապատ երկունքի» մեջ, 

Ուր Մ տածումր կր զեդերի ուղեմոլար, 

Շողա", շողա՜, րտրի արև, հիվա՛՜նդ եմ...

(•Մառախլապատ երկունքի մեջ» մոլորված Մտածումը քիչ աո քիչ 

■գտնում հ իր ուղեծիրը, կտպվա մ իղեալային որոշությունների հետ, մեկ 

սա մեկ բաւյվ։։ւմ են հոգու հիվանդության ախտանիշնեբը, ախտորոշ֊ 

վում է ղավը, ր՚սյ՚յ համադարմանը անհատը չի գտնում իր շրջտպտ- 

սւում: Մնում է սպասումը տևական, լարված, այրող.

Պ տտուհանիս հեղուկ ծոցին մեջ ինկած խելահեղ, 

միջօրեի հեշտ աղալար ու րոցակասլ երաղին ^իրկր, 

^հատարած կ ոէղասե մ,.,

եսկ ի նչի կարող էր սպասել անհատը, որ «բյուր մարդոց մեջ, պաղ 

•ւքարգոց մեջ» իրեն զգում էր «որպես տրտում անապատում»։ «^ււ^մ՜ < 

յաայՒ '"“ եա1՚Ո"“^> ((Տո՜ւր ինծի, Տե՜ր...» ղրական֊բարոյական մանի­
ֆեստում այդ սպասումը հանգում է ինքնանվիրումի, ինքնամոռացման, 

համընդհան ուր այլասիրության իդեալին, այստեղ կապվում է բնության 

մ իասնական ու ն I։ րդաշնակ կյանքի ակունքի արևի հետ, որի կենսա­

պարգև ղորությունը ակտիվ կենսագործունեության է խթանում բոլոր 

գոյություններին, արթնացնում է ընւլարմացած ուժերը, լուսավորում է 

«ուղեմոլար մտածումի» արահեսւը, «տարփանքի /սան ղաղաս։ ճամ­

փաները» .

ՊԱ1՜ 'ւ1'" րոցեղեն ցանցերուդ մեջ,
Ու օր ո թե ջերմ աղին,

Ու կիզան ուտ համ թույրիդ տակ 

Ո՝ ող հողվույււ մեջեն անցնին կար ղավ 

Մ տնակներն րնղարմացած։

. Մինչև որ կանղնիմ նորեն ու անցնի՜մ դարձյալ

Տարփ ան րիս խանդաղատ ճամփաներեն։

Բանաստեղծության մեջ գործում են մեկը մյուսին փոխանցվող 

հինգ տարբեր հոգեվիճակներ, որոնց անցման հանգույցներում ամեն 

անգամ հնչում է արևին ուղղված մի են ույն պաղատանքը' ստեղծելով 

քնարական պահի այն հիմնական առանցքը, որի երկայնքով ձգվում է
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ապրումն երի փոփոխական հոսքը։ Անցման այս երկրորդ աստիճանում 

արևի «կիզանուտ համբույրի տակ» հոզու «մանուկ», այսինքն նա֊ 

խաստեզծ, կուսական էիԱքերՒ աբթն տ ցումը պոտենցիալ Հն արավորու֊ 

թյուն է. հողին զդում է իր բնական կապը տիեզերրի հիմքում դործոզ 

կենսահաստատ ու ակտիվ “կգբի ճետ, ձզտում է բացվել, ծավալվել,, 

հաստատել ինքն իրեն «օդ ու լույսի, երդ ու ծիծաղի» լի արյուն շարժ­

ման մեջ, և այդ ձգտումն ապրվում է որպես տարփագին կարոտ, քա­

նի որ'

... Երդը, որ /ւր ալուց քեն կը [/ոչի, 

Անտես ու ստվերոտ սանդուխներու վրա 

1Ո^ա շնչահեղձ։

Սա հոգեբանական անցման եբբոբգ աստիճանն է։ Իրական կե­

ցության կապանքները մշտական լարման մեջ են պահում անհատի 

ներքնաշխարհը, խորացող դրաւք ան խտանում է անակնկալ ու խոր­

իմաստ ւիոխաբերության մեջ. հոդու խորքից բարձրացող երգը, որ

նույնն է, թե' մարդու բն ական կենսահաստատ էության աղաղակը,. 

շնչահեղձ է լինում «անտես ու ստվերոտ սանդուխներու վրա», մտածու­

մի «մսւււախլապատ երկունքից», կենսական ուժերի ընլյարմացու մ ից, 

գետնաքարշ գոյության կապանքներից վերելքը դեպի տիեզերական ան­

պարփակ կյանքի բարձունքները դժվար հաղթահարելի ճանապարհ է։ 

ե‘1 կւ՚Կին հնչոււք է արևաբաղձ աղոթքը' նոր ուժով ու նշանակությամբ' 
«շողա՜, շողա՜, բարի՜ արև, հիվա՜նդ եմ...»։ «Մառախլապատ երկուն­

քի» հիվանդը արևի լուսաձրով տենչոլւք է դուրս դալ հոդին տանջող 

մշուշոտ տեսիլների, Մտածման «ուղեմոլար դե գերումն երի» լաբիրին­

թոսիդ. «թևատարած սպասման», հոգու «ընդարմացած մանուկների», 

հիվանդը ձգտում է արևի ակունքներին' վերստին ձեռք բերելու, համար՜ 

ապրելու նախնական կորովը, «կարոտի» հիվանդը արևային բարի բը- 

խումի մեջ որոնում է «օղ ու լույսի, երդ ու ծիծաղի» առողջ ու կենսա­

հաստատ մի աշխարհ։ Քնարական հղացման առանցքային գաղափարը'՛ 

արևին ուղղված բոլորանվեր պաղատանքը, այսպիսսվ, ամեն անգամ 

բացվում է իմաստային նոր ուղղությամբ' խոհ-ապրումի միասնակա­

նությանը զուգընթաց ստեղծելով նաև քնարական սյուժեի ծավալման 

մի յուրօրինակ հետևողականություն։
Հոգեբանական անցման վերջին երկու աստիճաններում Մեծարենցի 

արևապաշտության ենթիմաստը բացվում է առաւք ել աներկմիտ պարզս-

րոշուփ յամբ.
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ճ տռադսյյ/հւղ ղուիդ մեջ հեշտ ադրդխւ, 
'մինչ կր խմա տարօրինակ, իա լ պարր ղամրոաներուն 

Հուրրեդ դինովցած
Ո Լ, մինչ թոսի ու. ծաղիկ ծարավեն կր մ արմ րին, 
Ես կ'րմրոշխնեմ խտղտանքն տնտնան երջանիկ տիվանդորրիս, 

Համրորեն ա դիտակից 
Գինովությամր հեշտ աղին...

Բնության հիմքում ընկած թրթռուն ու անմեռ կյանքի սկիղբր ամեն 

օր ու մշտապես իրեն հաստատում է գոյի անհամար ձևերի մեջ։ Բայց 

եթե ր-ոլոր իրերի ներսում այգ սկիզբը գործում է որպես ոչնչով չմիջնոր­

դավորված տարերային զորություն (այդ զորության դրսևորումն են 

■արևի «հարբեն գինովցած զամբուռներուն տարօրինակ, խ"Է պարը», 

առատ լույսով ու ջերմությամբ հագեցած «թոււի ու ծաղիկի» ծարավը, 

այսինքն ձգտումը դեպի գոյության մի այլ ակունք' ջուրը), ապա մար­

դու և բնության կապը իմաստավորվում է նաև գիտակցությամբ։ Այս 

■հանգամանքը բնության հանդեպ մարդուն դնում է երկակի վիճակի 

մեջ. մի դեպքում բանական սկիզբէ՛, քաղաքակրթության զարդարման 

ինչ-որ աստիճանում, նրան հեռացնում I; բնության հետ նախնական 

հարազատության զգացողությունից, մարգն իրեն ճանաչում է որպես 

բնությունից վեր ինքնակա արժեք (արվեստում, ինչպես մի այլ առի­

քով նկատում /; ինքը' բանաստեղծը, դա նշան ակում I; «ղդացոսէ ը 
հրաշս, անապատներու մեջ տարագրել», «մոռնալ մարդուն ու բնության 

.անմիջական է լողորդությունը», «խզել այդ կապերը' փոխանակ ամրա­

պնդելու ղանոնք»՛9), մյուս դեպքում բնության հես։ սեփական հարա- 

ղատության գիտակցական ճանաչումը ավելի լիարժեք, իմաստավոր է 

դարձնում մարդու գոյությունը, նրան առանձնահատուկ տեղ է վերա­

պահում աշխարհի համածավալ ամբողջությունը կազմող իրերի ու երե­

վույթների շարքում, մանավանդ երբ այդ հարազատությունը գիտակցա­

բար գործադրվում է որպես կեցության ձև։ Բանաստեղծության քնարա­

կան սուբյեկտը հենց այդպիսի իրականության զգացողությամբ է 

ըմբոշխնում «խտղտանքն անանուն երջանիկ տիվանդորրի», ըմբոշխ­

նում է «համրորեն ու գիտակից գինովությամբ հեշտագին»։

Այս գաղափարի իրական ծավալը, աղերսն երր մեծարենք յան հու­

մանիզմի խոր հիմունքների հետ ավելի հստակ ու որոշակի բացվում են 

«Լուսնակ քուրիկս» բանաստեղծության մեջ։ Քնարական անհատր իր 

սովորական վիճակում է' մութ սենյակ, մութ պատուհան, որ գիշերային 

լուսատուն մոռւսցել է ողողել իր արծաթ/ւ լույսով։ Բայց բանական ոգին 
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մութէ։ դարձնում է «հսկումի խորան», ուր «պաշտանքի ոչ մեկ ծաղիկ 

կր թոռմի»։ Հոգու խանդաղատանքը դեպի աշխարհը ավելի է ջերմա­

նում. «լուսնակ քուրիկը», չնայած մոռացել է մենավոր անհատի մութ 

պատուհանը, րայց' «պարտեղը չի մոռցեր», լոլյսու[ օծել է «արիշն ու 

սարրինան», չի մոռացել ծաղկաստանը, «կապույտ լելակն երր», «դրացի 

ծխանը», «ամայի ճամփաները»։ Եվ հնչում է դիտակից մտքի., բանա- 

կանութ յամր ազնվացած զգացմունքի, անշունչ իրերի հանդեպ մարդ­

կային ջերմության ինքնամոռաց զեղումը.

Չէէ այսօր ալ ղիս մոռնայիր,

Եթե այդպես պևտր Լ ԲԱաՐ» որպեսզի *
Արձակեիր շուրջս անխտիր 

Ամեն դալար ու ծաղիկ։

Որովհետև ես քեղի յ
Մարիս թնովն ալ կր հասն իմ երջանիկ.

-Բանդի նույնիսկ եթե րԼԼաս «

Ամպին ետին ալ պահված

Ես կր հասնիմ անկասկած ւ

Բո պերճ խայրիդ հեր իրերուն համար անհաս։

Ես կր հասնիմ անկասկած

Բեղի", քեղի", րո՜ւյր աստված,

Եթե երրեր իմ հողվույս

Լուսախորշին մեջ պահված

Վերջին նշույլն ալ' անլույս

Խոռոչի մր ծոցն իյնա.

Ղ^րջՒն նշույլն այն ցոլրհրեն' զոր դիշևբներն եմ ժողված. 

Լիալուսն ի արծաթաշող ղիշերնե"ր...

«Արհին» բանաստեղծության քնարական համանվադի վ^Րջ^ն ա~ 

Ե"1"1Ը բացահայտում է մեծաըենցյան րնասլաշտության մի ուրիշ որակ 
ևս.

Բի" չ մրն ալ դեռ,

Ա՜հ, շողա՜, շողա՜, բարի՜ արև, հիվա նդ եմ ..

Վերվ՚ե անդա՜մ մրն ալ, 

Դեռ իրիկուն չեղած

Ու, դեռ տամուկ դիշերին վհուկր ղիս չրնդղրկած, 

Վերջին անդա՜մ մրն ալ

Փարե հողվույս խանդսւրորր ու կա1’"գ/՚ն, 
Հիվա՜նդ եմ, րարի՜ արև, շողա՜, շողա ...։

Այս հատվածում, ինչ խոսք, իրեն առանձնապես դդարնել է տա­

լիս բանաստեղծի անձնական դրաման։ Սակայն բանաստեղծության 
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^^'Լւ՚Ւս մինչև. վերջ խոհ ֊ապրումի զարդարման տրամաբան ությոլնր,

Մեծարենցի բանաստեղծական աշխարհի միասնական որքին հուշում են 

ավելի Լա ^ ենթաւոեքստ, խոսքն այն մասին է, թե մեծարենրյան բնա­

պաշտությունը, որի հիմքում գործում է ընդհանրական «կյանքի 

‘'կղբ՚ւ^քը», ի՛նչ տեսակետիր է դիտում մահւԼան գաղափարը։ Տիեզերքի 

միասնականության ե հավիտենականության պառնասական հայարքը 

ստեղծումի և կործանման, ծնունդի ու մահվան անվերջ հաջորդակա­

նության շղթայում աննշան տեղ I, տալիս մարդկային սկզբին. մարդն 

անզոր է իրերի նախասահմանված դրվածքի հանդեպ, ուստի ե մահր 

նրան աղատում է բանական գոյության տառապանքներիդ։ Ս.վելի քան 

մեկ տասնամյակ առաջ Արշակ Չոպանյանը իր բանաստեղծական փոր­

ձերում սկգբունքորեն մերժում էր այս գաղափարը, որն ընդհանրապես 

խորթ էր հայկական հոգեբանությանը, ուստի և շէր կարող արմատներ 

նետել հայ քնարերգության մեջ։ Այդ գաղափարի բացահայտ հակաղրու- 

թյունն է նաե Մեծարենցի բնապաշտությունը, ուր, ինչպես տեսանք, 

կարևոր տեղ ունի գիտակցական, գործուն, մարդկային սկիզբը։ Մահ­

վան սկզբունքը բոլորովին քւրիշ բովանդակությամբ էր ծավալվում 

/1նտրայի բնապաշտական համակա բդում, մահն այս դեպքում նշանա­

կում էր ոչ թե կյանքի բացասում, այլ իրերի վերադարձը իրենց նա- 

խաձևությանն ու վերջնաձևությանը, այն բացարձակ, աննյութական 

սկ'1րիե> երբ համասեռ ու միատարր ամբողջության մեջ ջնջվում են 

.գոյի Ր"Լ"Ր տեսակների ձևային, հատկանշային տարբերությունները: 

Միանգամայն այլ է թ՛ուման յանի պանթեիզմի ելակետը.

Հազար տարով, հազար դարով առաջ [1 h but, ի նչ կա որ. 
Ես եղել 1<մ, կա՜մ, կլկնևմ հար ու հավետ, ի՜նչ կա որ, 
Հազար կսպնս ձներ փսխեմ, ձեր խազ է անզավոր, 

Ես միշտ հոգի, տիեզերքի մեծ հոզոլ հետ, ի՜նչ կա որ։

Մեծարենցի բնապաշտությունը, իբրև ինքնուրույն որակ, զգալիորեն 

մերձենալով հանդերձ Բ՛ում ան յան ի ելակետին30, այնուամենայնիվ չի 

նույնանում այս երեք տարատեսակներից և ոչ մեկի հետ։ թանն այն է, 

որ նրա բանաստեղծական աշխարհայեցողությունն ընդհանրապես մեր֊ 

մում է մահվան բուն գաղափարը։ Եթե Ինտրայի համակարգում գի­

տակցական սկիզբը, բանականությունը խանգարում էր մարդուն ներ­

ապրել բնության հետ իր նախաստեղծ նույնականությունը, ապա Մե­

ծարենցի մոտ մարդկային իմացությունը այդպիսի նույնականության 

ներըմբռնումի հիմքն է. մարդը երջանիկ է, լիարժեք է բնության հետ
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ունեցած իր ընդհանրությամբ, թանի դեռ ինքն էլ է ապրում. վայելում^ 

արևի կենսաբաշխ զորությունը։ Անհատը դոյությունից անգոյություն 

գնալուց առաջ մի անգամ ևս, «վերջին անգամ մըն ալ» տենչում է գդալ 

կյանքի րարի ու լի առատ բխումը արև ային ջերմության ակունքներից։ 

Սա համատարած, անդրժելի սկզբունք է, որ գիտակցաբար, թե անգի­

տակից, վերաբերում է ԳոձՒ (յոԼոՐ ձևերին։ Այս տեսակետից «Արևին» 

բանաստեղծության անմիջական շարունակությունը, նալն ապրումի, 

նույն գաղաւի արի մի ուրիշ քնարական արտահայտությունը կարելի է 

՛գիտել «Տերևները կ՚ըսեն» տաղը, որ մեծարենցյան րն ա պաշտ ութ [ան և 

մարղասիրության խորին ընդհանրության փայլուն մ արմն աւԼորումներից 

մեկն է.

^^Ժ էյտ նբբ մ Լ զ տվիր. 

Եվ աասնցցլւ ղուն եղար 

Մեր ավիշին հոծ տենչին. 

ՏաԷավին մի բաժնվիր 

Եվ հնչեցուր ոսկելար 

Անհուն րնարփ հեղ մրն ար 

ևւղե րիշ մր համենար 
Համբուրել մեզ վեր սա ին։ 

Ու ՀՐ ծ աղ ած դես ջնջին, 

և այց անզորով ու ցրտին 

Լույսն անհունեն մոլորած 

Լուսավորին աոաջին.

Կենսավետն մեզ ամե նս ալ, ա՜րև, ամ և նս, ամե նս այ...։

Արևի պաշտամունքը Մեծարենցի «բնութենապաշտ հակումների» 

համակարգում որպես հիմն ա յին հատկանիշ գործող լույսի գաղափարի՛ 

բանաստեղծական մարմնավորումն է, ավելի ճիշտ այդպիսի մարմնա­

վորումներից մեկը։ Են արայի «Ներաշխարհում» Լույսը անկախ, բա­

ցարձակ սուբստանց է, փիլիսոփայական ու բ ան ա աո ե ղծ ա կ ւսն հայե­

ցության ան կա իւ օբյեկտ։ Մեծարենցի ս տ ե ղծ ա դործությո ւնն երու ւե [ույսր 

ինքնին գրեթե ոչ լքի քնարական իրադրություն մեջ չի դառնոււէ բանաս­

տեղծական ճանաչման առարկւս, թեմա, սակայն ամ են ուրեք ստեղծում 

է հոգեբան ական-զգացմունքային մթնոլորտ, ինչ-որ տեսան ելի միջա- 

ւ/այր, տարածություն, ուր բացահայտւէուլք է բուն թեման: Դրա լավա­

գույն վկայությունը մեծարենցյան գիշերանվագներն են։

, Մի ինչ հանգամանքներում, գաղափարական ու ստեղծագործական- 

հոգեբանական ինչպիսի ղոււլա դրությունն երի ց է ծագել ւչիշե րվա խոր- 

հբրդս>նիշը երկու, դարերի սահմանագծի տբևւքտահայ քնարերգության 
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սէ,ջ ընդհտնըտպԼս, արդեն փորձել ենր պարզել այս գլխի առաջին էջե­

րում։ Նկատվել է նաև, որ գիշերվա պատկերի բովանդակային տարո- 

դսւթյունը, պարդ այլաբանությունը վերաճում է իրոք բազմաշերտ ու 

բազմիմաստ խորհրդանշանի: Իր դիշերապատկևրների ենթիմաստը 

հասկանալու. բանալին տալիս է ինքը' բանաստեղծը, «Ծիածանին)) 

նվիրված «Ինքնադատության փորձ մը» հոդվածում. «Գիշերերգություն­

ները, լուսավետ կամ մթաստվեր, երկար տողանցք մը կր գծեն ամբողջ 

հատորին մեջ։ Գիշերը երկար աւ/ւեն իր ազդեցության, իր խանդաղա­

տանքին մեջ պահած է բանաստեղծը»^։ Սա փաստի արձան ագրումն է, 

սրին հետևում են մեկնաբանոլթյունները։ Ահա դրանցից աոաջինը. 

«Գիշերին մեջ չէ՞ ասլաքեն, որ երազները ավելի վառ ու արադ վեըթե- 

վումներ կ՛ունենան, գիշերին մեջ, ուր շրջանակարը այնքան հմայիչ 

^ ԻԱա> և սպասումը' այնքան քաղցրորեն տամ ան ադին»Տ2: Ինտրայի 

«Ներաշխարհում», մանավանդ «Նոճաստանում» գիշերվա տևական ներ֊ 

կայությունը կապվում է գլխավորապես «անանց խաւիարի», աոջա- 

մուզջի գաղափարի հետ. ջնջվում են իրերի տեսանելի սահմանները, 

ամեն ինչ լուծվում է անդորրի, համասեռ ամբողջի մեջ.

Հրաժեշտ այլևս տվնջյան և ցայէին ողջույն. 

Ան Լ, որ ղաշն իր խավարն ահա կր հեղու' 

Միավորելու ամեն հույղ անղորրին մեջ նույն։

Լուսնի լույսր նս, որ Ինտրայի գիշերապատկեըների անբաժանելի 

բաղադրիչն է, ծառայում է ոչ այնքան իրերի ուրվագծերի զատորոշ­

մանը, որքան դրանք աղոտացմանը, ջնջմանը, ամեն ինչ ձուլվում, 

անհետ ան ում է բացարձակի մեջ:

Մեծարենցի քնարական կառույցներում Ղիշ^ՄԸ բնության մաքուր, 

նախնական կյանքի արթնացման պահն է, երբ դադարում են ((ձայներն 

ամեն ցերեկվան ժխորներուն» («Ցայգերդ»), հոգին աղատվում է առ­

օրյա կեցության, հասարակ կենցաղի կաշկանդումներից, «երազները 

ավելի վառ ու արադ վեըթհումներ կ՚ունենան», «շրջանկարը այնքան 

հմայիչ կ՝ՄԱտ^։ Իրերի տարբերության սահմանները ոչ միայն չեն 

ջնջվում, այլև ավելի են ընդգծվում, աշխարհը շողշողում է դույների, 

ձայն երի անծիր հարստությամբ, ամեն ինչ ողողվում է 2[արուցիչ ԼՈ1Ժ~ 
սով, որը, սակայն, ին չ-որ արտ աքին, առարկայական իրողություն չէ 

(Մեծարենցի դիշերապ ա տկեըն ե րի մեծ մասում լույսը չունի իր որոշակի 

սյր1Մձո111[Հ լուսին, աստղեր և այլն), այլ ճառագում է բոլոր իրերի խոր­
քից որպես կյանքի, գոյության հաստատում.
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Գիշերն անույշ Լ, պիշերն հեշտ աղի՛՛ն, 

Հաշիշով օծուն ու ր ա լաս ան ով։

Լուսեղեն ճամփեն ես էք անցնիմ ցինով' 

Գիշերն անույշ Լ, ղիշերն հեշտ աղին... ,։

Համբույրներ կուղան հովեն ու ծովեն,

Համրույր լու յո են' որ չորս ղիս կր ծաղկի, 

Այ։/ պիշեր Տոն I;, հողվույս' Կիրակի, 

Համրույրներ կուղան հովեն ու ծովեն։

(եիշեըը դադւսբում է Ս^^^սՍղ Ւոք’^ °թ,Լա աոանձին, մասնավոր 

սչ ահ, քնարական ապրումի ծադման ակն թարթին այն իր մեջ խտացնում 

Է բնության համածավալ, ամբողջական խորհուրդք։ Սերը դիշեըվա 

հանդեպ վերածվում է պաշտամունքի. ((Ու այս սերը,—շարունակում է 

իր մեկնաբանությունը բանաստեղծը, — կ' երկարաձղվի մինչև պաշտա­

մունք. և այդ պ աշտ ամ ունքը այնքան իւ ան դոտ Է, որ բանաստեղծը 

կ'ուղե նույնիսկ ղիշերին հավիտենությունը, բացարձակ, անկապտելի 

Ա ս տ վ ա ծ ո լ թյ ունը^.

Պտրդ, լո ստծտծտն, հրաշալի 1քիշե[Կ 

Հոսե' սրուիս մեջ պյութան րիդ տլիր. 

ճերմակ երապիպ ցտյտրերեն մեղմիկ 

Պուտ ւպուա կաք}Լցո ։ր հոպվույս սիրաջեր։

Կհուզեմ որ ղաղրին ձայներն այս պատիր, 

Ու նեկտարիդ ղողն րմպեմ ես անհաղ.

Կյուղեմ որ մեռնին տիվ ու մ ամանակ' 

Ու դաբիրներուդ իյնամ ծնրադիր։

Ու դարիրնևրո՜ւպ իյնամ ծնրադիր, 

Այս պաղատ աղին շարժուձև ի ռ մեջ, 

Ու մինչ կ՛՚ողողեն ղիս {յովերդ անշեջ, 

Աչքերս ալ մոռնան տակավ այս նատիր։

Ցնորաբե՜ր ղիշեր, ա հ րնղունե ղիս» 
թնդունն՜, միստիր ո՜վ անդորրություն, 

եմ աղերսակոծ շունչիս սոսափյուն, 

Եվ համրույրն անանց' ղոր կուտա հոպիս։

նե՜րս խումե ումպին, ներս պատուհանես 

Ու լեցուր խցիկս, մինչև կաթողին 

Ո ո սրրոէթյանով իր խորշերն հորդին, 

Եվ ես արթննամ վաղնջուց բունես։
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Աղոթքի այս արարողությունը, պաշտամունքի այս ծեսը ճղվում է 

Մեծարենցի ստեղծագործության ամբողջ տարածքով մեկ, հասնում 

մինչև բոլոր իրերի տիեզերական եղբայրության իդեալը («Իրիկվան 

իղձ»)^, մինչև «Սլլայի՜, ըլլայի՜...» շարքի ինքնամոռաց նվիրումը 

մարդկանց ու աշխարհին, մինչև ((Նոր տաղերու զմայլելի դաշնամու­

րին» (Հ. Օշական) ավարտական ակորդը' «Ինչ արբեցությամբ» բա­

նա ս սւ եղծ ութ յուն ը, որ հնչում է որպես կյանքի հիմն, ապրելու ւիառա- 

րանութլուն, գոյության հաղթանակի համանվագ' բնության ու հասա­

րակության ժխտական ուժերի դեմ։
«Ի՜նչ արբեցությամբը» եզրափակում է «Նոր տաղերը»: Ղա ամենե- 

վին էլ պատահական չէ: Ընդհանրապես Մեծարենցի երկու ժողովա­

ծուները, ինչպես առանձին ֊առան ձին, այնպես էլ միասին վերցրած, 

ներկայացնում են որոշակի շարքային հետևողականություն, ենթադրում 

են կառուցվածքի կանխամտածված սկզբունք: «Ծիած անի» առաջին 

քննադատներից Հ. Տեր-Լակոբյանը անում է այս խնդրին առնչվուլ մի 

բնորոշ դիտողություն. «Իր միտքին թարթափումնե բուն, թոթովումնե- 

րուն I: թևավոբումնեբուն և նորաբաղձ, լուսամետ վերջին ձդտումներուն 
հաղորդակից պիտի ըլլար ամեն կարդացող, երր բանաստեղծը փո­

խանակ /սառն ի խւււււն փնջումի մը, իրենց արտադրության թվականին 

չարքով դասավորեր «Ծիածանի» 38 կտորները. այն ատեն մեկ հար­

վածով մը մեր աչքին առջև պիտի ունենայինք իր միտքին ու զգացու­

մին պատմությունը: թդայն ությոլնն երոլ այս ծիածանության մեջ... 

դժվար պիտի ըլլար դասավորել, առանձնացնել հեղինակին երանդա- 

ճոխ, այլափառ տրամադրությունները»^: Սանն այն է, սակայն, որ բա­

նաստեղծն «իր միտքին և զգացումին պատմությունը» ներկայացնում 

է Ժամանակագրական հաջորդականությունից շատ ավելի կարևոր մի 

հետևողականությամբ, որ բխում է հիմնական թեմա-գաղափարի, 

առանցքային խոհ-ապրումի, բանաստեղծական մտքի ձևավորման, 

զարգացման, ճյուղավորման ու վերստին կենտրոնացման որոշակի 

նպատակաուղղվածությունից: Իհարկե, եթե փորձենք բանաստեղծու­

թյուն առ բանաստեղծություն հետևել ապրումների, Շոգեվիճակների, 

գաղափարական սևեռումների շարժմ ան բոլոր նրբագույն անցումն երին, 

ապա կարոդ ենք խճճվել անհամար ուղղություններով խաչաձևվող գր֊ 

ծերի բարդ, հանգույցում, կորցնել գլխավորը երկրորդականից ղանաղա֊ 

նոդ թելը:
Մեծարենց յան շարքերը, սակայն, իրենցից ներկայացնում են մի 

տեսակ ալիքային գոյացման պատկեր. ծագման պահին հիմնական 
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խոհը, հիմնական ապրումը հասնում է աչքի զարնող ուժային լարվա­

ծության, այնուհետև վերջինս համեմատաբար թուլանում է, առաջա­

նում է, կարծես, մանր ալրների ծածանվող շարմում, որ մի որոշակի 

պահի կրկին խտանում է՝ գոյացնելով լարվածության մեծարման մի 

նոր աստիճան, մի նոր բարձր ալիք... Խտացումների ու նոսրացումների 

այս փոփոխական գիծը ներկայացնում է բանաստեղծի քնարական աշ­

խարհի կենսաղործունեության տեսանել// սրտագիրը: ((Ծիածանում», 

օրինակ, կարելի է նկատել բանաստեղծական հիմնական մաքի թանձ­

րացման, հոգեբանական֊ղղտցմունքային֊մտածական լարման չորս 

բարձրակետ: Դրանցից առաջինը ((Ձմռան պարզ զիջեր» ե անմիջապես 

հաջորդող «Սիրերգ» բանաստեղծություններում ծավալվող իրագրու- 

թյունն է, ղիջերվա, այսինքն՝ բնության «բացարձակ, անկապտելի 

Աստվածության» ներապրումը։ Այնուհետև ղալիս է բանաստեղծություն­

ների մի շարք, որ ներկայացնում I; քն արական հերոսի տարբեր հոգե­

վիճակները, դրանց ներքին աննկատ շարժումը դեպի մի նոր բարձրա­

կետ։ Այս վերջինիս արտահայտությունը իրար հաջորդող «Մթնշաղներ», 

«Նավակները», «Մեղուները» հայտն/։ երդերն են, ուր անհատը մրսող 

«հեր ու որբուկ երազների» եզերքից մտնում է անհայտ իդեալի ափերը 

ձգվող տենչերի ուղին, զգացմունքը, խոհը նորից կիզակետվում են մի 

նոր սպասման հոգեվիճակի վրա, -Ընտրական միտք-ապրումի շիկաց­

ման երրորդ փուլը «Արևին» բանաստեղծությունն է, ուր բնության 

նկատմամբ ունեցած պաշտամունքը ապրվում է որպես հոգու մի այլ 

կեցություն։ Եվ վերջապես, իղձերի ու երազանքների եզրափակիչ 

բռնկումը «Ցայգն է պայծառ» և «Կապույտ հածումներ» տաղերում, ուր 

գոյության հիմքերը որոնող ողին կապվում է իդեալի ան չափ ե լիորեն 

հեռու ու միաժամանակ բոլորովին մոտ եզերքների հետ։

«Նոր տաղերը» իր շարքային ամբողջականությամբ հանդերձ, շա­

րունակում է հոդեբանական-քնարական անցումների այս շղթան։ Շատ 

հավանական է, որ բանաստեղծն իր նոր ժողովածուի սկզբում «Վայրկ­

յան», «Տուրեն դարձին» սիրային երդերը, «Մառախուղ», «Անձրևին» 

նկարագրական պատկերները, «Անդարձ», «Սիրերդ», «Տր՚ոուք» բանաս­

տեղծությունները զետեղել է որոշակի նկատառումով. «Կապույտ հա­

ծումների» մեջ ոլորվող «ապրշումն անրջանքի» «խելխոլ ու դարձդար­

ձիկ շուրջպարից» հետո հոգին նորից հանձնվում է ջինջ ու թեթև քնա­

րական ապրողներ/, խաղին՝ մինչև «Աստվածամա՜ր»֊/, ենթաւոեքստս։֊ 

յին խորությունները, ուր մարդկային էությունը վերստին ձգտում է իր 

սկզբնական տենչին' «պատկերն ըլլամ սրբազնացած ես համայնին»։ 
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Համայնի սրբազնացած պատկերը աստվածության գաղափարն է, որ/' 

հետ ձուլվում, նույնանում է մարդկային սկիզբը։ Այնուհետև քնարա­

կան ապրումի, համայնատենչ հոգու զգացմունքային ու մտածական 

ակտիվության բարձրացման նորանոր պահերը գրեթե անընգմեջ հա֊ 

ջոբդում են միմյանց։ «Հովվերգություն մը», «Ըլլայի , ըլլայի •••» շար֊ 

բերը, «իրիկվան իղձ», «Լուսն ակ քուրիկս», «Իրիկուն ո» բանաստեղծու­

թյունները ներկայացնում են արդեն «տիեզերական հարաբերականու­

թյան» խորհրդին հաղորդակից ստեղծագործ ոգու հայտնագործության 

(իրական և ոչ թե միստիկական)՝ աստիճան աո աստիճան հստակացող 

վի ճ ս։ կ ն ե րը...
«Ի՜՛նչ արբ եցությամբը» Մեծարենցի երկու ժողովածուներում սլար֊ 

ղորոջ ուրվագծվող այս նպատակաււլաց շարքային կառույցի բարձրա­

կետն կ, բանաստեղծի քնարական աշխարհում ծայրից ծայր ծավալվող 

րնապաշտակ ան - մարդաս իրական կեն ս ա զդացոզութ յան ընդհանուր ', այ- 

տարարր, որ հնչում կ որպես ստեղծագործական հանգանակ, աշխարհի 

նկատմամբ բանաստեղծական հայացքի հիմնական ււկդբունք։ «Ծիա­

ծանում» և «Նոր տաղերում» ժամանակ առ ժամանակ և ամեն անգաւ) 

բովանդակային նոր խորքով թանձրացող ու շիկացող զգացմունքային֊ 

մաածական լարումները քայլ տռ քայլ մոտեցնում են իրերի բուն 

խորհրդի ներըմբռնմանը։ Արբ՛եցման վիճակը գոյ/' /"՛Մ!1 ձևերի մեջ ար­

տահայտում կ ապրելու ծարավը, կյանքի բարձրագույն իմաստը։ Իա֊ 

նաստեղծական հայացքը քնարական պահի լուսավոր ակնթարթի մեջ

խտացնում կ զո յո՛թ յան համայնածավալ տոնահանդեսը, յուրաքանչյուր 

իր ու. արարած՝ «ամենն ալ կյանքին կ՛ըմպեն հորդ ճաճանչ», «լույսր 

կլ։ ծծեն, լույսը կր հծծեն»։ Ամենաէականը, սակայն, բանական ոգու, 

ւլգտցող սուբյեկտի ակտիվ վիճակն կ այս ամենի հանդեպ.

Ի՜նչ արրեցուԲյամր 

^•Ա">կն հորպտհոս'

Ծ,„բրին, անանուխ, 

Բապմտ լ՛արումներն 

Ի՜նչ արրեցաԲյամր

հոպին կ'րնպպրկե 

հույրի ի չ՛այրին, 

‘[“՛յէ՛/1 ոեհանի 

ստաշխ ու խունկե։

կ' րնպպրկե անի

Բոլոր ձևերն ու երանգներն ամեն, 

Բոլոր գո յու{1 յանց, /՛ոլոր տարրերուն 

Իր մեջ անգրս/դարձ ծիածանում են 

Աււտվածն' որ եկավ' չե ո պիտեր ուրկե .••։

Մեծարենցի «բնութենապաշտ հակումների» իրական բովանդակու­

թյունն ու իմաստը ոչ մի տեղ այնպես լիակատար ու հստակ չի բացա- 
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հայտվում, ինչպես այս հատվածում: Աստվածության “^իգք-ն ուբ/^ 

բան չէ, քան տեսանելի ու շոշաւիելի աշխարհի ան սահ մ ան բադմա֊ 

ղան ութ յան մեջ հավիտենաւղես ւորաիող կյանքի ան վախճան ութ յուեր, 

զգացող անհատի ներքին աշխարհում «բոլոր գոյությանց, բոլոր տար֊ 

րերուն» « ան դր ա դաըձ ծի ած ան ում են » զո յա ցուլ կեն ս ակ ան ուժի, ապրե­

լու հրճվանքի մարդկային գիտակցությունը։ Եթե Ւն արայի համա­

կարգում բնությունը, ընդհանրապես աշխարհր ածանցված էր աստծու 

բացարձակ էությունից և իր «վերջն աձևության» մեջ կրկին վերա գառ֊ 

նում էր այդ էությանը, ապա Մեծարենցի քնարերգության մեջ բնու֊ 

թյունն է սուբստանցը, անստեղծ ու անմահ մի օբյեկտիվություն, որից 

աստվածության գաղաւիարն ինքն է ածանցվում։ Այս դեպքում րնությու֊ 

նը, որքան էլ անսպառելի է իր բազմազանությամբ, կյանքի ձևերի ան֊ 

համար ու խորհրդավոր դրսևորումներով, այնուամենայնիվ, գրեթե 

չունի միստիկական, այնկողմ տյին զ աղտն իքն եր։ Բանաստեղծը բն­

կալում, վերստեղծում, աւզրում է այղ բնությունն այնքանով, որքան ուի 

ինքն էլ նրա մի մասնիկն է, գիտակից մասնիկք, իր էությունն էլ ենթա­

կա է նույն օրենքն երին ։ Ենթագիտակցությունը, որպես երևութական 

աշխարհի առեղծվածային ի։որհուրդն երը թավ։ ան ցելու միջոց, պարզա­

պես զեր չի /սաղու մ այդ տշի։արհի բանաստեղծական յուրացման ոչ մի 

մակարդակում, քնարերգության մեջ մարդու և բնության կապը ամենու­

րեք անմիջական է։ Այս ամ են ով Մեծ արևնցր Ւն արայի գլխիվայր շբբ£~ 

ված պանթեիզմը կանգնեցրեց առքերի վրա։

Մեծարենցի բնապաշտության հետ սերտորեն առնչվում է դյուզի 

թեման ոչ իբրև անցողիկ հրապուրանք, այլ' անվերջ /սորացող ստեղ­

ծագործական հետաքրքրություն, որ վերջիվերջո դառն ում է բանաստեղ­

ծական աշխ ա րհ աճան աչման բնութագիր։ «Ենքն աղատ ութ յան փորձ մը» 

հոդվածում բանաստեղծն իր աշխ արհի ձևավո ր մ ան եռյակ ազդակն երի 

շարքում առաջին տեղը վ ևըապ ահ ում է ծնն դավայրից մն աց ած և «Ծիա­

ծանի» գողտրիկ գյուղանկարներում «խանդաղատալի մանկականու­

թյամբ մը հիշակերտված» նախնական տպավորություններին36։ Այնու­

հետև իր կարճատև ստեղծագործական կյանքի ընթացքում բանաստեղծը 

նորից ու նորից է անդրադարձել այս հարցին ամեն անգամ հավաստե-

1Ո1Լ Ւր ս^ՐԲ դեպի գյուղական միջավայրը, 

բնաշխարհը, հաճախ էլ բավելով, որ ինքը 

զատ ցոլացուցիչը չէ», որ իր մեջ մշտապես 

մետ սկիզբ' «իրական ավիշ"վ գավառային

գեպի գավառի կյանքն ու. 

«իր ծննդավայրին հարա­

բա խվում են երկու տարա- 

և քաղքենի ազդեցությանը

նշավակ պ ոլս արն ակր»3'։ Ւսկ Վ. Ս,սլան յանին ուղղված ն ամ ակում նա
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ուղղակի որհն ղրում է. ((Գյուղին տեսարանները իմ մեծագույն ներշըն^ 

շարանս կր կա ղմեն. ոըքա ն կր ղավիմ որ էապես իրենը դա (Լակը չեմ 

իմ ր ան աստ եղծ ութ յան ս մեջ* ա ^ն ատեն ավելի ինքն ատիպ ու ապրող 

'ւ՚ւա^ւՒ^՛
Սակայն Մեծարենցի համար գյու՚լը այն էկզոտիկ աշխարհը չէ, 

ար ապաստանում էին դարավերջի եվրոպական արվեստի շատ ներ­

կայացուցիչներ' արտահայտելով ձանձրույթն ու հիասթափությունը քւս- 

ղաըակրթության պայմանականություններից, երբեմն էլ պարզապես 

նորի, անծանոթի որոնման կրքից մղված69։ Եվրոպացի արվեստադետի 

համար հերիաթային արևելքը' իր ֆանտաստիկ բնաշխարհով ու ան­

հասկանալի կենցաղով, աոավելապես միայն թեմա էր, նյութ մարմնա­

վորելու համար դաղափարներ, հաստատելու համար գեղաղիտական 

սկղրսմևքներ ու արվեստի չաւիանիշներ, որոնք հեռու են արտահայտե­

լուց արևելյան կյանքի խորհուրդն ու ողին։ 1923 թւէականին Մարտիրոս 
Աարյտնի մասին դրած մի հոդվածում Կոստան ^արյանը, որ քաջադի- 

տակ էր արևմտյան արվեստների ս/ատմոլթյանն ու ներկային, հետա- 

ՐԸքԱմ՚ւ՛ ղիտո'1"լթ 1ո1^ն/լրով բացահայտում է այդսլիսի « արևելականու- 

թյան» իրական արժեքը. «Երբ եվրոպացին դալիս է արևելյան մի երկիր, 

երկար ժւսմանակ նա չի կարողանոլւէ տարբերել, զանազանել դեմքերը, 

նրա հայացքի աււաջ բոլոր ցեղերը, բոլոր երևույթները նույնանման են, 

.ու. սւյն սլաւոկերայյումը, որ ստեղծւիում է նրւս մտքի մեջ խառնւիած 

կանիւակալ դադս։ լի լորն երի և երևակայական ան ւլոլսպ գուն ավորու։? - 

ների հետ՝ շղարշված է անստույգ մշուշուԼ։ Ու այդպիսուԼ է, որ Եւ/րոպա- 

յում ստեղծւէել է արադ անցնող ճանապարհորդի կեւլծ, միակողմանի, 

գույնգդույն աւղակիներից շինված, մեղ համար վիրավորական, «արևե֊ 

լականությունը»։ Մեծն Կարլոսի' դեպի Երուսաղեւք սուտ ճանապարհոր­

դություններից սկսած, մինչև ռոմանտիկները — ժերար Դ'Ներվալո, 

Տեոֆիլ Գոտիեն, Դե Ամիջիսը, Ֆլոբևրը, շաքարաբարո Պիեռ էստին։ 

Եվրոպայոււէ ստեղծվել է ամբողջ մի դրականություն, կարելի է ասել' 

մի մտայնություն, ֆանտաստիկական, արտառոց և անմտություններով։

Եվրոպացի մարդը, հոգնած իր կյանքի տաղտկալի ու միօրինակ 

ռիթմիդ, ոււլեդով ու ննջարանի ճրագով վառված հիւէանդոտ երևակայու­

թյունով, դուրս է պրծել իր երկրից' տարօրինակը և չտեսնվածը որո­

նելու համար։ Նա անցրել է իր աչքերին վարնոց գրականության աժան 

ակնոցները, ձեռքն է առել մի «բեդեկեր» և եկել է մեղ նայելու, ու մեր 

յույսերու մեջ թաղելու համար իր հոգու գիշերը։
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Լավագույն պարագային մենք տեսել ենք Տեոֆիլ Դոտիեի բառերի’ 

կայծ կլա ար ող շարանքի Արևելքի մասին նախօրոք կազմված նախա­

պաշարումների 2ոլԸ2, ^’յուսա ավ ^լորերի բոցավառ և կրքոտ նամա­

կագրություն ր և Սալամ բոյի հոգն եցուցիչ լուսնային ոսկեթափը. Դե 

Ամիջիսի լույսերի ու գույների խռպոտ րրողանը և Պիեռ Լոտիի կեղծ՜ 

ծաղիկներից և սենտիմենտալ լոթոսներից հավաքած մեղրը»'': Այսպես

ստեղծվում են «ֆորմուլաներ», գույներ, գծեր, ձևեր, որոնց միջոցով ու 

որոնց շուրջը եվրոպացի արվեստագետը հմտությամբ հյուսում է 

արևելյան աշխարհի արտաքին խաբուսիկ պատկերը շլացնելով, հիաց­

նելով ու զարմացնելով, բայց ոչ երբեք կարողանալով թափանցել ոգու 

և է ութ յան խորքերը, «ճշմարտությունն այն է,—շարունակում է այնու­

հետև քննադատը, — որ արևելյան աշխարհը միայն արևելցին կարող Է 

ըմբռնել։ Դրանով ես չեմ ուզում մի տեսակ չինական պարիսպներ 

ստեղծել մեր երկրի շուրջը, արգելք հանգի սան ալ այն պատկառելի 

եվրոպացի արվեստագետներին, որոնք ազնվորեն աշխատում են մեզ 

հասկանալ, ոչ, երբեք։ ես ասում եմ, որ կան դարավոր շերտավորում­

ներ ամեն մի մթնոլորտում, ամեն մի երկրռւմ կան ապրումների փոր­

ձեր, հոգեբանական ինքնահատուկ մոմենտներ, որոնք մակերեսի վրա 

չեն երևում։ Կա երևույթների երաժշտությունը, որ ապրում է միայն մելր 

մեջ, որին պետք է երկ արորեն և տևականորեն ականջ գնել, փն տրև լ, 

որոնել մեծ համբերությունով և դրսևորել ճշգրտորեն ինքնաբուխ, ան­

միջական, գրեթե տարերային կերպով»91։ Մ. Սար յանի գեղանկարչու­

թյան բուն հրաշքը քննագատը որոնում է մի պարզ, բայց եվրոպական 

արվեստում այնպես էլ մինչև վերջ աննվաճելի մնացած խորհրդի մեջ' 

լսել արևելյան բնաշխարհի, կյանքի ու կենցաղի հարազատ ռիթմը, 

«տալ նրա արտահայտության կերպը և շունչը, ըմբռնել նրա ոգին ու 

այդ աշխարհագիտության բոցաշունչ ձևի մեջ գնել մեծ համայնության 

ա մբողջ կարելիությունները»9”, «արտահայտել Արևելքի չհասկացված 

էությունը, տալ հսկա մի աշխարհի գոյացման ձևը, ըմբռնել այն հիմ­

նական տոնը, որը բնորոշում է ինքնահատուկ և բարդ մի իրականու­

թյուն»93։

Մեծարենցի գյուղակ ան տեսարանները ևս կերտված են արևելյան 

բնաշխարհի ու կյանքի ամբողջ արտաքին փայլով ու շքեղությամբ.

Արևելլփ դիշ մը ջինջ,

Շափյա դադարդ երկինրով, 

Ուր հեշտություն /, ամեն ինչ, 

Ամեն իր լի բուրմունքով։
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Ծս, աս ստվերին տակ ւվսրտլի,

Շուներուն մոտ, ու հեռու, 

■ Ջինջ հեդեղր կր խավալի 

Արծաթացող լույսերս։։

Ու ^1' շոՒ անտես ողին
Հոն անտաոի ծառերուն 

Խարշափն որոնց թույլ, հեշտ աղին, 

Կր նվաղե օրորուն...

Բայս մեծարեն էյյան պատկերներում գույները միայն դույներ չեն, 

աղ նաև հոդ եղեն էության ցոլացումն եր, գծերը միայն գծեր շեն, այլ 

նաև կեն գան ի ոգու շարժման տեսանելի հետքեր, ձևերը միայն ձևեր 

չեն, այլ նաև խորհրդանշաններ, որ տեսիլքի ետևում դծում են խորա­

խորհուրդ իրականությունների սահմանը: Բանաստեղծը դարձ է կատա­

րում գեպի իր ((հոգու հայրենիքը)) (Հով. Թուման յան ), ոչ թե երևակա­

յական, իդեալային, այլ իրական հայրենիքը, ուր ձոր ու դաշտ, լեռ ու 

հեղեղատ լեղու ունեն, ամեն ծաղիկ ու խոտ, ամեն թուփ ու տերև' 

բնավորություն, և բոլորը միասին' հասկանալի խորհուրդ։ Մեծարենցը 

((թեթև ու խնդուն արվեստով)) (Վ. Տերյան) է բաց անում այդ խոր­

հուրդը, քանի որ գա նաև սեփական հոգու կերտվածք է, սեփական 

կյանքի իմաստը։ Սար յան ական կտավներին Կ. թարյան ի տված բնութա­

գրումն երը ամենայն իրավամբ կարելի է վերագրել նաև Մեծարենցի 

7յու ղակտն պատկերներին։

((Ծիածանի)) ինքն ադա տակտն ում բանաստեղծը խոստովանում է, որ 

այն ամենը, ինչ մնացել է դյուղից իր մանկական հիշողություններում, 

((անշուշտ չպիաի բավ^թ հգոր լիությունն եր արտահայտելու))։ Այդ հան- 

գամտնքը, սակայն, մի այլ ուղղություն է թելադրում ստեղծադործական 

մտքի ու երևակայության աշխատանքին, ներշնչանքի պահին գյուղա­

նկարը ներկայանում է ղտված պատահական, անցողիկ, ոչ էական 

գծերից, գրա փոխարեն' հագեցված այնպիսի առարկայական մանրա­

մասնություններով, որոնցից յուրաքանչյուրը ձեռք է բերում խորհրդա­

նշանի արմ եք։ Մեծարենցի դյուղական պատկերներում կա այն ամենը, 

ինչ եվրոպական ((արևե լական ութ յան)) էկղոտիկ նկարների մեջ Ս. Զար֊ 

յանը դիտում է որպես «դաշտանկարի և երկրի արտ աքին ատրիբուտ­

ներ))։ Սակայն հայ բանաստեղծի չափածո և արձակ քնարական էտյուդ­

ներում այգ արտ աքին ատրիբուտները իրենց ետևում ունեն խորապես 

ապրված, հասկացված ու իմաստավորված և մանկական պարդ, անմի­

ջական հայացքով բանաստեղծականացված կյանքի անկրկն ելիությու֊
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նը։ ((Նայել րն ութ յան երևույթն երին երե ի։ այի սլար զուն ակ աչքերով։ 

Տեսնել ամեն բան նորիր, կարողանալ զարմ ան ալ, հիանալ, ողե֊ 

‘Լո1է1Լ^1. և տաԼ աՏԳ ոգևորությունը սլ արղուկ, բայը էական զ ծերով ու 

գույներով»*3*, — քննադատն տյս հիմնական գեղագիտական ղասն է 

բխեցնում սար յան ական արվեստից: Համանման մի սկզբունք իրա­

գործում է Մեծարենցը քնարերգության մեջ: Բանաստեղծի հիշողության 

տեսիլների միջից շողարձակ ում են հենց 111 յգւգի 1,ի գծեր ու գույներ:

Ա հ ա, օր [ւն ակ, ((Որթին տերևը»

՜ շերամուտ է: Հեռածավալ դաշտերի

արձակ բանաստեղծությունը։ Գի֊ 

ու այղե սա անների միջով սլանում

Է ((աշխետ գամբիկը», հեծյալը գյուղ է վերադառնում: Հիշողության այս 

պատառիկը9* երևակայության մեջ արթնացնում է մի ամբողջ մոռաց­

ված իրականություն: Համապատկերն սկսում է տրոփել խոր ու /“"Ը^Ր֊ 

դավոր կյանք ախ ((պտղառատ, լիաբերքի հողին արա դա վանգ ծոցը 

կ՚ուռի, գոյության եթերածին երակ մը ան դա դրում կը բաբախե»: 

Արևելյան զյուղանկարին ինքնահատուկ բոլոր ((արտաքին ատրիբուտ­

ները» առկա են' ((թևատարած ընկողմանող գիշեր», այգեստաններ, 

((խաղողի գգէխիե 11ու1ե^: «ցորեկվան արևին եղկ շոգոլի», ((գեղանի 

լեռ»' ուսին բազմած լի ա լուսն ով, ((բլրակներու ծունկին, հովիտներու 

գոէ1Ը> կտմ գետին քղան ցքին մոտ» մանուկների պես ն ս տոտած գյու­

ղակներ, լուսնի հեքիաթային փայլի տակ ձգվող արծաթաթել ճանա­

պարհ և այլն: Ժամսւն ակ առ մ աման ակ, զմայլանքի մեջ համրացած մի 

պահի մարդկային հայացքը շլանում է այս ան շար մ համադրության 

արտ աքին փայլով. ((., .Պ ահին գեղեցկությունը շարժում ի գաղափարը կը 

մոռցնե, ու տիեզերքի սրտին մեջ բաբախող բաղ են երուն ու վայրկյան- 

Ներուն ղտրկը ալ չղգ^ցվփր* ամեն ինչ իր սքանչացումին մեջ կ արձա­

նանա, հովը, ծաղիկը, տերևը, մարդը..,»: Բայց իրերի բուն խորհուրդը 

նրանց շարժման մեջ է, նրանց թրթռուն կյանքի, ձայն երի, աղաղակ֊

ների մեջ. հիշողությունն արթն ացն ում է երե ութ ակ ան պատկերը, հոգու 

լեզուն խոսում է էությունների հետ. ((...Վայրկյանին արձանիկ զաղա֊ 

րեն վերջ, ուր հավիտենականությունը կը մղվեր, կր խտանար, հիմակ 

աշխ ուժ ու/ կր լսեմ զսւրձյալ իրերուն ձայնը, կյանքին աղաղակը, րոպե- 

ներուն ուժզին զարկը»96: Եվ այս շարժվող ու անշարժ տեսիլների ա֊ 

կունքը բան աստեղծի հայրենի զյուղի, ((մշկենի, ծաղիկ ու ծափ գյուղի» 

իրական ռեալությունն է: Այսպես համտրժեքվում են հիշողությունն ու 

ներկան, երազն ու իրականությունը: Հայրենի բնաշխարհը' իր տեղա­

դրական ճշգրիտ մանրամաղներով, դյուզի մարդկանց կենցաղի ու աշ­

խատանքի բանաստեղծությունը («Զրտուք», ((Տկճորին երդը») բացվում֊ 
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ծավալվում են «մեծ համ այն ութ յան ամբողջ կարելիություններով»: Այն, 

ինչ եվրոպացի բանաստեղծներից շատերի համար միայն տարաշխար­

հիկ հրտպուրանր էր, Մեծարենցի մոտ ղառնում է համընղհան ուր պան­

թեիստական հայացրի իրական հիմք ու բովան ղակություն: Գրական֊ 

լղատմական առումով ղա դեպի հայ բնաշխարհի կյանքը գաղափարա­

կան ու գեղագիտական կողմնորոշման շարունակվող ու խորացող մի֊ 

տումն էր, որ Մեծարենցի քնարերգության միջով պիտի ձգվեր մինչև 

Սի ամ անթ ոյի «Հայրենի հրաւ/ երր», Վարուժանի «Հացին երգը»:

4
Մեծարենցի ստեղծագործությանը նվիրված գիտական գրականու­

թյան մեջ ամենից ավելի վիճահարույց խնդիրը, որ առիթ է տվել իր՛՛ք

հակասական, հաճախ տրամագծորեն 

[՛արերում է նրա ստեղծագործական 

մեթոդին: Գա, իհարկե, պատահական 

բարդ է՝ միանշանակ ու վերջավոր

հակադիր տեսակետների ՛', վե^ 

ուղղությանը, գեղարվեստական 

չէ, քանի որ հարցը ինքնին իսկ 

սահմանումների համար: թացի

ղրանից, Մեծարենցի ստեղծագործությունը որոշ իմաստով ներկայաց­

նում է արևմտահայ նորագույն քնարերգության գրեթե մեկ ու կես տաս­

նամյա ղարգացման հանրագումարը, և դատել նրա ուղղության, ոճի, 

մ'ոածողության կերպի մասին, նշանակում է բնութագրել այդ զար­

գացման գլխավոր միտոլմները, պարզել, թե վերջին հաշվով ինչի հան­

գեցրեց դեռևս 90 ֊ականն երից սկիդբ առած' բանաստեղծության վերա­

նորոգման շարժ ումը' հասարակակ ան ֊քաղաքական դժվարին պայման­

ներում, մշակութային կյանքի աննպաստ հանգամանքների մեջ:

Ընդհանրապես երկու, դարերի սահմանագծի արևմտահայ բանաս­

տեղծության վերաբերմամբ մեթոդ հասկացությունը կիրառելի է միայն 

որոշակիորեն տարբերակված նշանակություններով' կախված գեղար­

վեստական նյութի բնույթից, բովանդակությունից ու արժեքից, գրական 

շարժման տվյալ պահի համար հատկանշական միտումներից, ստեղծա- 

գործողի նպատակադրումից և նման կարգի այլ գործոններից: ևանն 

ա (ն է, որ մի դեպքում այս կամ այն հոսանքի, ուղղության, մեթոդի 

շրջան ակն ե րամ իրագործվող բանաստեղծական փորձերի հիմն ական

նպատակր հենց այղ հոսանքի, ուղղության, մեթոդի սկզբունքների "ւ 

չափանիշների հաստատումն է, և այ" պարագայում գործ ունեսք ոչ 

այնքան ստ եղծ աղ ործ ակ ան յուրացման, որքան պարզ հետևողության 

հես՛: Այսպիսի պնդման հիմք մասամբ տալիս է Ա- Չ ոպան յանի ստեղ­

ծագործությունը. առավել ակնբախ օրինակների կարելի է հանդիպել 
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90-ականների երկրորդ կեսից հրապարակ եկած տասնյակ բանաս­
տեղծների նմանողական փորձերում։ Հասկանալի I;, որ այս մակարդա­
կում չէին կարող ստեղծվել աղդային մշակույթի մնայուն արմերն եր, 

թեև հենլյ այստեղ է հնարավոր ամենից ավելի հեշտ ու անսխալ որո­

շարկել գեղարվեստական մտքի ներքին ու արտ աքին շփումների եղրերր։ 

Մի այլ դեպքում, սակայն, մեթոդը։ ոչ թե ււտեղծադործակտն որոնում­

ների րուն նպատակն է, այլ միայն միջոց' իրագործելու համար ավելի 

յայն բովանդակությամբ ծրագրեր, ղարղացման տվյալ փուլի հում ար 

առավել կենսական նշանակություն ունեցող խնդիրներ, որոնք ծագում 

են ոչ թե այ։։ կամ այն անհաս։ ստեղծադործողի նախասիրություն­

ներից, այլ պատմական պահի թելադրանքով։ Այսպիսի դեպքերս։։!

ուսումնասիրողդ։ կարող է բախվել կամ այնպիսի սինթետիկ որակի

հետ, ուր դժվար է որոշել մտածողության տարրեր տիպերի, տարբեր 

ոճերի փոխադարձ հարաբերությունների, փոխներթափանցումների

բնույթն ու սահմանների (օրինակ' Ինտրայի «Ներաշխարհում»), կամ 

այնպիսի գեղարվեստական երևույթի, ուր գլխավոր համակարգա­

յին որոշիչներր այս կում այն մեթոդի հատկանիշներն են հարստացված 

այլ գեղագիտական համակարգերից, մտածողության այլ աիս/երից խո­

րապես ստեղծագործորեն յուրացված արժեքներով։ Այ" կուրդին է վե­

րաբերում Մեծարենցի քնարերգությունը։
Այ։։ կամ այն գեղարվեստական երկը, այս կամ այն հեղինակի 

ստեղծագործությունն ամբողջությամբ որոշակի ուղղության, մեթոդի

հատկացնելը դրականության պատմության խնդիրն է։ Ինչ վերաբերում 

է իրենց' արվեստագետներին, ման ավանդ իւոշոր արվեստագետներին, 

ապա նրանց գործը նոր արժեքներ/։ ստեղծումն է, աշխարհի գեղար­

վեստական ճանաչման նոր տեսանկյունների հայանագործումը, ար­

վեստի անծանոթ օրենքներ/։ գործնական սահմանումը։ Դրան ցից շա­

տերին սովորաբար չի էլ ղրադեցնոլմ դպրոցի խնդիրը. լավագույն 

գեպքում նրանք իրենց հանգանակներում շարադրում են արվեստի 

սհփ ական րմբոնումները' ելնելով իրենց իսկ ստեղծագործական փոր­

ձից։ Մասնավորապես գրականության պատմության մեջ այդպիսի բաղ֊ 

մաթիվ փաստեր կան։ Բոդլերը, առաջին նշանավոր սիմվոլի "տերն, 

օրինակ, որքան էլ նոր ձևով ու բովանդակությամբ էին գիտում ու 

վերստեղծում աշ/սարհը, ամենևին էլ չէին մտածում, թե իրենք հիմնուծ 

են նոր դպրոցի. պատահական չէ, որ Վեռլենը հետագայում ղգոլշաց- 

նոլմ էր, թե իր հայտնի «Բանաստեղծական արվեստը» պետք է ընղու֊ 

նե/ միայն որւդես գեղարվեստական ստեղծագործություն և ոչ թե իբրև 
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որոշակի ուղղության տեսական մանիֆեստ' ավելացնելու/, որ ինքը 

բոլորովին էլ միտք չի ունեցել «տեսաբանելու»00։

Էմիլ թոլան, որ այնքան հետևողական էր իր համոզմունքների մեջ, 

դանում է, որ եթե դեղեցիկր «կյանքն է' իր մշտապես փոփոխվող, մըչ֊ 

տապես նոր ու անվերջ դրսևորումների մեջ» և եթե արվեստն այս ամե֊ 

նի արտացռլումն է, սւպա այդ հարստությունը չի կարող լիովին ընդգըր֊

կել "Լ Ծ ի տեսություն, ուստի և արվեստը շպետք է կաշկանդվի դպրոցի 

կապանքներով'՛'0. վերջապես հայ դրականության մեծերից շատերը, ե 

աոաջին հերթին թ՚ումանյանն ու Եսահակյանը, երբևէ չեն փորձել իրենց 

դեղարվեստական ըմբռնումները պարփակել որևէ դպրոց/։ շրջանակ֊ 

ներում։ Սա, անշուշտ, ինչ֊որ անձնական քմահաճույքի խնդիր չէ. խ„- 

շոր արվեստագետը իր անկրկնելի անհատականությունը հաստատում է 

անկտի։ դպրււցային պատկանելությունից' բոլոր դեպքերում նշանաւ/։։֊ 

րելով դեղարվեսւոական զարգացման առավել բարձր աստիճան, յուրաց­

նելով այն ամեն առաջավորն ու արժեքավորը, որին հասել է իր ժո­

ղովրդի, ընդհանրապես մարդկության դեղագիտական առաջընթացը։ 

Հենց սրան է վերաբերում Հ. Օշականի այն միտքը, թե' «մեծ բանաս­

տեղծներուն նկարագիրն է իրենք իրենցմե դալ»'0', սրանից է բխում 

ռեփական ինքնության այն /սոր գիտակցությունը, որ հիմք է տալիս 

Մեծարենցին' անկեղծ կրքով առարկելու իր հակառակորդներին, 

«...ի նչ է այս դպրոց կազմող/։ պիտակը /նկատի ունի Փայլակ/։ «սևմ- 

Ա{"1իԱժի Մեծարենց յան դպրոց» հորջորջումը. — 1Է. Կ.)' զոր նկնահա­

սակ ծ11՚\շհշա՝֊ներ կ'ուզեն փակցնել ճակտիս...։ Ի՞նչ են այն խոշոր 

բառերը /ռահվիրա, ռահահորդ, առաջնորդ, առաքյալի, զորս անունիս 

կպցնելու տխրահռչակ պատիվը կ'ընեն... կը դառնամ ըսել ու պնդել, 

թե ես երբեք դպրոցի մը հետևելու կանխակալությանը կամ նոր մը 

հիմնելու ունայնափառությունը չեմ ունեցեր։ Ամեն մարդ, որ իր ան- 

հատսւկանության և արժանապատվության գիտակից է, ինքնին դպրոց 

մը Եմ կաղմե արդեն»'0՜։
Ասվածից, իհարկե, չպետք է առաջանա այն տպավորությունը, թե 

մեծ արվեստագետի գործը ինչ-որ վերպատմական երևույթ է, դուրս 

է որոշակի դպրոցի, մեթոդի, ուղղության շրջանակներից, ընդհակա­

ռակը' հենց այղպիււի խոշոր անհատականությունների ստեղծագործու­

թյամբ է զպրոդն ստանում իր դասական վավերացումը։ Խնդիրն այն է,, 

սակայն, ։։ր իսկական արվես սրա դես։ ի համար այս կամ այն դպրոցին 

հետևելը րնդհանուր կողմնորոշման հարց է' ստեղծելու համար սեփա­

կան արվեստի անկրկնելի աշխարհը. Վերջինի,, կառ։,լցման մեթոդի



մասին դատ!, լիս հեղինակի ասույթները, մարերը, դիտողությունները 

կարող են ծառայել միայն որպես օմանղակ հիմունք, կարևորը, վճռա­

կանը րոլոր դեպքերում դե գարվեռտ ա կան նյութի օբյեկտիվ վերլուծու­

թյունից հանված ևղրա կացություններն են։ Ս. Ս. թուշմինը դրականա- 

ւլիաական հետաղոաութ յան մեթոդարանությանը նվիրված իր հայտնի 

աշխատության մեջ, խոսելով մասնավորապես ավանդույթների ուսում­

նասիրության մասին, մակերեսային է համարում վերլուծության այն 

եղանակը, "րի հետևորդները «դնում են իրենց նախորդներ/։ ու 

ժամանակակիցն երի մասին դրոցների ուղղակի ասույթների հետքերով, 

հարցի լուծումը ուղղակի կախման մեջ են դնում այւլ ասույթներ/։ դրա֊ 

կան կամ բացասական բնույթից»1'"'։ Ավանդույթի դերը դրոգի ստեղծա­

գործության մեջ, ինչպես մի այլ առիթ։։։/ դրում է հետաղոտողը, հնա­

րավոր I; ճիշտ գնահատել միայն նրա մեթոդի ամբողջական համալիրի 
քննության շրջանակներում։ «Այս կամ այն դրոդի ստեղծագործական 

մեթոդը' ամբողջության մեջ, ինչպես նաև նրա դրական-դեղարվե ստսլ­

կան համակարգի առանձին տարրերը կարող են և պետք է բացատրվեն 

ամենից առաջ իբրև օրինաչափ հետևանք արտացոլման առարկայի 

առանձնահատկությունների և ղրուլի ւ/ս։ եղծ աղ ործտկան ա I։ հա տ ա կ ան ո ։- 

թյտն։ Միայն սրանից ելնելով, միայն կերպավորման համակարդի գտ- 

ղափա ր ադևրլաղի տ ա կ ան հ իմն ավորման ներքին ծ ա դումն աբան ո ։ թյան ր 

բաց ահ այտ ելա/ է, որ հնարավոր կ բացատրել, թե ինչու են դրոգի 

գինանոցի մեջ մտել գրական֊դեդարվեստական ավանդույթի այս կամ 

այն տարրերը»'0*։ Այս կարևոր մեթոդական ցուցումը, թեև վերաբերում 

կ մի մասնավոր հարցի, ունի նաև ընդհանրական նշանակություն, քանի 

որ հաստատում կ այն կական միտքը, թև դրոդի անհատտկտնության, 

աշխարհայացքի, մեթոդի, գեղարվեստական համակարգի մյուս բա֊ 

ղադրիչների ճիշտ բացատրության հիմնական ելակետը բոլոր դեպքե­

րում նրա ստեդծագոըծության բտգմտկողմանի օբյեկտիվ քննությունն է։

Մյուս կողմից' երբ խոսքը վերաբերում կ քնարերգությանը, առեղ֊ 

ծագործական մեթոդի խնդիրը անհրաժեշտ կ քննել առանձնահատուկ 

գրվածքով, ընդհանուր չաւիանիշներ/։ ամեն մի մեխանիկական կիրառ­

ման փորձ այս դեպքում կարոդ կ հանգեցնել անճշտության։ թնղհան- 

րապես գրական ուղղությունների, հոսանքների, մեթոդների տարբերակ­

ման հիմնական ելակետը վերջին հաշվով ստեղծագործության օբյեկտի 

և սուբյեկտի հարաբերություն բնույթն կ' սրանից բխող բագմաթիվ հա­

րակից մոմենտն երի ամբողջությամբ։ Ռայց դա նաև քնարերգության 

ժանրային յուրահատկությունների բնորոշման հիմունքն կ։ Նշանակում 
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Է քնարական երկի մեջ արտացոլման առարկայի և ստ եղծագործ ող ան­

հատի հարաբերությունը կարող է երևան գալ կրկնակի իմաստով իբրև 

ժանրային ցուցիչ կամ մեթոդային հատկանիշ։ Քնարական ստեղծա- 

դործության մեթոդի ճշգրիտ որոշման կարևոր նախադրյալը այս երկու 

որակների հստակ տարբերակումն է։
Այս տեսակետից Մեծարենցի ստեղծագործությունը ուսումնասիրո­

ղին հաճախ կանգնեցնում է դժվար լուծելի հարցականների առաջ։ Նրա 

բանաստեղծություններում ււտ եղծագործւււթյան օբյեկտի և սուբյեկտի 

հարաբերությունը ներկայացնում /; անընգհաա վւովւոխվող բաղմանշա֊ 

նակ անցումների մի ամբողջ ԸաԻՂ համալիր։ Ինքը բանաստեղծը, 

հետևողականորեն հերրում I; որևէ ուղղության գիտակցաբար հետևած 

լինելու փաստը, նրա քնարերգության ուշագիր ղննությունից ւգարղվում 

է, որ գործ ունենք տարբեր գեղարվեստական կուլտուրաների բադմա֊ 

թ1"Լ շերտերի հետ, միաժամանակ նրա ստեղծագործական անհատակա­
նությունը ղարմացնում է ինքնատիպ ամբողջականությամբ։ Ինչս ւմն

է գաղտնիքը։
Իրավացի, բայց իւիստ ընդհանուր կլիներ նման դեպքերում սովո­

րաբար հոլովվող այն պնդումը, թե բանաստեղծի բարձր տաղանդը 

հայրենի I։ օտար ավանդույթների հարատևող արժեքների ստեղծագոր­
ծական յուրացմամբ կերտել է սեփական անհատականությունը, դրանով, 

իրոք, չի սպառվում հարցը, քանի որ անհատականությունը ինքնահաս- 

տատման կարող է հասնել միայն իր իսկ հայտնադործած անկոխ ճա­

նապարհներով. ստացական արմհքների ամեն կարգի յուրացում հնարա­

վոր է բացառապես ույս հողի վրա։ Իսկական ինքնատիպությունը ամե­

նից առաջ պայմանավորված է ստեղծագործական ձիրքի բնական տըր- 

վածքով, ինչպես նաև յուրովի անդրադարձնում է ժողովրդի մշակութա­

յին մտածողության ու հոգեբանության' սերունդների հիշողության մեջ 

հավերժացած նստվածքները։ Մեծարենցը ամեն ինչ է, բայց ամենից 

ավելի հայ քնարերգության հաղարամյա ավանդույթների հարազատ 

ժառանգորդն է,, նա ոչ թե ձգտում է հայտնագործել աշխարհի րանաս- 

տեգծական յուրացման բոլորովին նոր եղանակ, այլ ժամանակի ոգուն 

համապատասխան' ստեղծագործաբար վերաիմաստավորում է այն, ինչ 

դարերի ընթացրու։? մշակել է ժողովրդի գեղարվեստական գիտակցու­

թյունը։ Քսաներորդ գարի հայ բանաստեղծը իր էության խորքում, իր 

խառնվածքի, հոգեբանության, նույնիսկ կենսագրության մեջ, զգացո­

ղության, մտածողության ու ենթագիտակցության շերտերում արդեն 

ուներ քնարական աշխարհայացքի այն սաղմերը, որոնք մշտապես եղել
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են ժողովըղէ! հոգևռը կյանքի հարատև շարժման մեջ: Այստեղ ին չ֊ որ 

խորհրդավորություն էկա։ ^ձԴ աշխարհայացքը միանգամայն իրական 

արժեքների ձևով և. չարուն ակ ար ար հարստանալով աեցել է սերնդիր 

սերունդ, հաճախ վախել Հ՜ արտահայտության եղանակը, բայց էությամբ, 

ողով մնացել է նույնը: Այդ էությունը, այղ ողին բոլոր դարերում եղել

է բարձրագույն մարդկային արժեքների որոնումը, հավերժավառ հրա֊

ղանքր կատարյալի մասին: 'երան ով են այսօր արդիական հնչեղություն

ձեռք բերում Նարեկացին, Շնորհալին, V ուչակն ու միջնադարի հայ

աշխարհիկ տաղերղությունը։ Այգ նույն երազանքի «հիվանզն» է նաև 

Մեծարենցը: Նրա' քնարերդոլ բանաստեղծի հաղորդակցությունը աշ­

խարհի հետ իրագործվում I; նույն երազանքի լուսավոր ուղիներով։ Բուն 
ստեղծագործական տարերքի մեջ արղեն այդ իրողությանը դաոնամ է

մեթոդի բնութագիր, քնարական հայացքի հատկանիշ, պոետիկայի հատ֊ 

կոլթյուն: Մեծարենցը, որպես ստեղծադործող, բնածին ռոմանտիկ է, 

եթե, իհարկե, թույլատրելի I; այսպիսի «ոչ դիտական» բնորոշում։ Այս 
ենթադրությունը, մանավանդ երբ աչքի առաջ ենք ունենում ղարասկւլբի

արևմտահւսյ հասալ։ ակ ակ ան ֊քաղաքական կյանքի հայտնի հանգա­

մանքները, ինչպես նաև բանաստեղծական գլխավոր միտումների 

բնույթը, կաըծռւմ ենք, հիմք է տալիս համաձայնելու բանաստեղծի 

ստեղծաւլործական ուղղության վերաբերյալ I;ղ. Ջրր աշյանի հարցադըր- 

ման հետ. «Այդ ուղղությունը... եղել է ռոմանտիզմը, կամ, ավելի ճիշտ, 

ստեղծագործության ռոմանտիկական տիպը։ Մեծարենցի պոեզիայում 

^ատ որոշակիորեն արտահայտվեցին ռոմանտիկական երազանքի և առ­

կա իրականության անհամատեղելիության սուր ղդացողո։թյունը, ցան֊

կալի իդեալի չմարող կարոտը, որ մեծ մասամբ մարմնավորվում էր 

գյուղական աշխարհի խաղաւլ պատկերների, մարդասիրական բարձր 

մղումների և բնության նուրբ ու խոր ընկալումների ձևով: Այղ գծով է 

նա մերձենում գեղարվեստական ստեղծագործության ււոմ անտի կ ա կ ան 

տիպին, որը շատ ավելի լայն շրջանակներ ուներ, քան սիմվոլիզմը կամ 

ի մպրեսի ոնիղմը»՛"՛’ ։
Մեծարենցի վերաբերմամբ «ստեղծագործության ռոմանտիկական

տիպ» հասկացության կիրառումը, թվուծ կ, կարող կ հակասել XIX դա֊ 
րավերջի և XX դարասկզբի մոտ մեկ ու կես տասնամյա ժամանակա­
հատվածում բանաստեղծական էվոլյուցիայի տրամաբանությանը, չէ

որ նորագույն քնարերգության ձևավորումն ընթանում էր գլխաւէորապես 

70—80-ականների ռոմանտիկական մտածողության կերպն ու. ոճական 

ստերիոտիպը հաղթահարելու ճանապարհով։ Հարցն այն է, սակայն, որ
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Մեծ արևնցի հանդես գալու պահին այդ խնդիրը հիմնականում արդնն 

լուծված էր, քնարերգությունը, որ անդել էր եվրոպական հոսանքների 

բովով, կ ուա ակ ել էր ղդալի ստեղծագործական փորձ, որոշակիորեն 

դարձ էր կաս։արում դեպի աղդտյին ավանդույթների ուղին: Վերջինիս 

ընդհատման կետում հրապուրիչ փայլով շողշողում էր Դուր յանի քը֊ 

ն արերդությունր, որպես աղգային րանաստեղծության յուրահատուկ

խորհրդանիշ։ Այսպես րան ա ոտ եղծական մտածողության մեջ վերստին 

հաստատվում էր ռոմանտիկական տիպը։ Նոր հրապարակ եկած բա­

նաստեղծներիդ շատերն ք իհարկե, պարզապես կրկնում էին դուրյանա- 

կան մոտիվներն ու տրամադրությունները, պոետիկական հնարանքները։ 

Ս ակ այն առավել նշանակալից ստեղծագործական հնարավորություն­

ներով օգտվածների համար դա նույն մեթոդի շրջանակներում որակա­

կան նոր արժեքների որոնում էր։ Այս վերջինների շարքում էր նաև Մե­

ծարենցը, որի ն ախափ որձերում Դուր յան ի անմիջական ազդեցության 

հետքեր/։ մասին բազմիցս խոսվել է դրական տգիտության մեջ։ Դրա 

վկայություններից է նաև ((Պետրոս Դուր յան» հայտնի սոնետը, ուր վա­

ղամեռիկ բանաստեղծ/։ ստեղծագործությունը դիտվում է ոչ թե որպես 

անդնռգ ավանդույթ, այլ կենդան/։ ու շարունակվող արժեք.

Մեոա՜վ, խան ղավա II սերերն երղելեն 

Ու. պիտի հավետ մարերն հմա լին 

եր թունդ քնարեն, ու երդերն ալ հին 

Պաշտումով դմեդ միշտ պիտի դերեն:

Հ.իտր քներ կ'երթան իրեն ետևեն... 

հհ /'Ր հուշքերն ալ, հավետ անմոլար 

Ու մի՜շտ ոդեոխ դեռ պիտի տևե՜ն:

Ռոմանտիզմ/։ նախադրյալներն, այսպի սով, գործում էին արդեն 

իսկ Մեծարենց/։ բանաստեդծական աշխարհայեցության հիմքում: Հարցն 

այն է, թև ինչպես էին դրանք դառնալու գեղարվեստական կառույցի 

սբոջակի ձև ու բովանդակություն։ Այս գծի 11ոա բանաստեղծի մտածո­
ղությունը, ոճը, պոետիկան ապրել են պարզորոշ նկատելի զարգացում։ 

«Բաբախումներ» շարքում ռոմանտիկական բևեռացման սկզբունքը գոր­

ծում է դեռևս իր ավանդական նշանակությամբ, ամեն անդամ ծագում 

են բնորոշ զուգադրություններ կամ հակադրություններ, որոնց հիմքում 

ընկած է միայն ակ «մեծ տառապողի» հանրածանոթ թեման, «մութին 

մեջ» րոտ հալվում են աստգերր' «նման ցավոտ Արտերու, որ թողված 

.են առանձին» ( «Աս տղերր» ), սրտի «սեգ. վարդ բաղձանքները» ըանտ-
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վում են «վանդակին մեջ փակված հեգ թռչնակին պես մենավորի («Հի֊ 

վանգի հևքեր»), ինչպես թանձր մութի մեջ ծովի «ամեհի հեքը» ան֊ 

հաաի հոգին ալեկոծում են «ա են գեր, րձոլքաւԼո1’ խորհուրդն եր մթին», 

«անհաս տենչերու ճիգեր մշտարծարծ» («Տեղատարափ»), «օրվան 

կյանքի տվայտանքների» մեջ փ արատվում է «երագներու հմայքք», 

(«ևրիկվան դեմ»), «առտվան մշուշին մեջեն» լսվում է անտես «/սոլ 

հսկայի» տառապանքի հևքը, թարշամած մշուշները քնրվում եհ «տի­

տանի սույլով», այս ամենով համակվում է նաև մարդկային հոդին 

(«Մշուշին մեջեն»)... Ւսկ «Աշնան ծովը» ամբոդջապես կառուրված է 

ռոմանտիկական պատկերի ամեն արն որոշ արտահայտչական միջոց­

ներով.

Տս/ասպազին աշնան հզոր ծովք լքուն

Երազողն է, միշտ տԱույլփսհ ու միշտ ղաման.

իր տԼնդտհտք աչքԼքուն մեջ կա վիջտ մ անբուն, 

Զոր տլիրներ մերի հուզումով զուրս կր պոռթկան։

Դեպի բարձունքն ամպերու զորշ ղուլտներուն 

Եք ղոդահար նայված րներր կր հանն ան, 

էրվա՜ծ սիրող, տենչանքներով, հույզով եոուն, 

Որ կ'Լք աղե միշտ դալուկ մր հակտին վրան։

Ու /'I' !յ,ո,Լս Եւ՛ էոււ,նի լուռ խարակներուն, 
Որոնք ընդմիշտ կ՝ արհամարհեն զայն անաարքեր, 

Փտփ տքելով կարծես անկե խոսիլ հեոուն։

Ծովեզերքեն մարդիկ կ անքնին միշտ անզիտ ակ, 

Անկարեկիր' լայն քավին, որ զինքն է լափեր. 

Մեծ տաոապո զն ալ երազուն է միսմինակ...

Անհատի թեման Մեծարենցի քնարերգության մեջ հետագայում ևս 

պահպանում է իր առանցքային նշանակությունը։ Սակայն այգ անհատը, 

գրեթե բոլոր քնարական իրագրություններում դրսևորելով հանդերձ իր 

ռոմանտիկական, էությունը, ավելի ու ավելի է հեռանում հզոր, ինքնիշ­

խան եսի սկդբից։ Մենակության, մեկուսացվածության վիճակը մնում է 

որպես պատկերի կառուցման հիմք, բայց դա արդեն չի ենթադրում 

անջատվածություն աշխարհից, այլ' ընդհանրություն, հարադատություն 

այդ աշխարհի հետ' մի նոր իդեալային իրականության մեջ։ Եթե գա֊ 

սակտն ռսմ ան տիղմը ըմբոստ անհատին վերադրում էր վերկյանքային, 

ինչ-որ իմաստով նաև վերմարդկային, վերպատմական արժեքներ, սոդա 

Մեծարենցի անհատը կրում է այնպիսի արժեքներ, որոնք կազմում են 

մարդկային կեցության բուն բովանդակությունը։ կյանքի դաղափ արը 
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շարմման սԼջ է դրվոււ) գեղեցիկի, բարու, նվիրումի, անձնազոհության 

■կատեգորիաներով, և երբ հասարակական կեցության հակաբնական 

շեղման պահերին ղրանց երեութապես բացառվում են մարդկանց հա֊ 

րաբերությունների ոլորտից, ապա անհատր կոչված է պահպանելու 

դրանց իբրև մշտատև ու անմեռ հոգեղեն հարստություն։ Իր ծ աղումն ա֊

բան ութ յամր. ռոմանւոիկական այս իդեալը Ս եծարևնցի քնարերգության

մեջ երևան է գալիս բադմաբնույթ բանաստեղծական իրացումներով. 

(<^11այՒ • 1'11“'յ1' ■■■» շարքում դա ուղղակիորեն հռչակվում է որպես

րարոյական հավատամց, այլ ցնարական կառույցներում կարող է ըն֊

^“Ղ՚Ս՚լ իւ՚ւ՚և ենթատեցստային իրականություն։ «ճերմակ վարգեր» 

բանաստեղծության մեջ, օրինակ, նախաստեղծ մացրության, անբիծոլ-

1Խսյև /՛հևալը բանաստեղծորեն մարմնավորվում է պարզ այլաբանու-

1Կ“"Կ!-
^ոպխոսՀ կ վարդԼր. լւսպիտսՀկ վարդեր, 

Զ^ր հովն էսնտհսհց այս ճամփան վրա, 

Շամ թուշ հովն աշնան՝ որ կր դրղրդնր 

Մոլ!.դին՝ հոդին րնդերրն համորեն։

ճ It ր մ ա կ դ ա ղ ա էի ա ր, ճերմա կ դաղափար,

Աշնան մ ո լուր ր են if ո դահ ար հիմակ.

ճամրայ/ւ շուշանի, ք1յա/1անր ձյուն եղեն,

Փերք! փերք) լուս ին կա, ապրշում համակ,

P/Հր ինձի /"[ձիդ կաք! ր իւանդաղատ: 

Մենավո ր վարդեր, որ մելամաղձիկ 

Մ աո ախ ո էդն երան մեջ դե ո կր ժպտիր, 

Ապրեր!՜ ր հոդվույս մեջ հավերժորեն։

Ռոմանտիկական իդեալը Մեծարենցի ցնարերգության մեջ ամենից 

Հաճախ Հանդես է ղալի։։ անանուն, անհաս երազ անցի, տենչանցի, լար­

ված սպասումի դոյաձևերով, որոնց, ինչպես արդեն նկատել ենց, պարզ 

Հոգեվիճակներ կամ ներցին աշխարհի սովորական դգացմանցային որո­

շիչներ չեն, այ/ օբյեկտիվ ռեալության աստիճան շոշափելի իրողու­

թյուններ: Դրանց միշտ չի, որ կապվում են աշխարհից հեռու ինչ֊որ 

անն (ութական ոլորտի հետ. ավելի հաճաիւ բովանդակավորվոււք են 

այնպիսի առարկայական իրականությամբ, որ այլ բան չէ, ցան շրր֊ 

ջապատող աշխարհը, մարդկային կեցությունն իր ամբողջության մեջ՝ 

միայն վերաստեղծված, վերաիմաստավորված, վերաձևված իդեալի ան֊ 

համեմատ ըն ղ արձակ չաւիւււմների համապատասխան, լուսավորված

նաիւաստեղծ արմեցների լույսով։ Այդ նոր աշխարհի սահմանները ան-
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չափելիոբեն ընդարձակ են. «բիլ սմբուլի դաշտերից», « մ արմ ան դն երից­

ու ծաղկածին հովիտներից», «ստվերն ելաւ մեջ աղոթող անտառներից», 

հալևոր քարշեպն երից», «կանացի րոց հոգիներից» ձգվում են մինչև 

«միգամածներն ոսկեփոշի», մինչև «կայքն ադամանդ աշխարհներուն» 

('«Կապույտ հածումներ»)։ Այսպիսի մասշտաբայնությունը, հեռավորու­

թյունների, ընդարձակվող ծավալների, տիևղեբական ընդգրկումների 

ղգացողությունը բանաստեղծական աշխարհատեսության ռոմանտիկա­

կան տիպի հատկանիշներն են՝^ ։ Այսպիսի ծավալման չափումներով 

մեծարենցյան անհատը ընդարձակում է իր բովանդակությունը, հարըռ- 

տան ում ընդհանրական արժեքներով, որոնք նրան անխուսափելիորեն 

մեր են բարձրացնում մարդկային համակեցության սովորական մա­

կարդակից, մերձեցնում ռոմանտիկական իդեալի սահմանին։

Վերևում արդեն ասվել է, որ Մեծարենցի ստեղծագործության մեջ 

աստիճանաբար ձևավորվում է մի յուրօրինակ քնարական կերպար՝ 

չն՛ույնանալով ո՜չ ժանրի համար անհրաժեշտ պայմանական սուբյեկտի, 

" Լ ^Լ՛ մանավանդ, բանաստեղծ/։ անձնավորության հես։։ Դա այն ան­

հատների հավաքական տիպն է, որոնք չհամակերպվելով ծանր ժամա­

նակների սպանիչ տաղտկությանը, միաժամանակ որևէ իրական ելք 

չէին տեսնում' ւղատ մ ակ սւն սրեն միանգամայն որոշակի փակուղուց 

իրենց հոգու էներգիան վատն ելով հրապուրիչ երագների ուղիներում, և 

որոնց մառին Անայիսն իր հուշերում գրամ էր, թե' «կային նաև երե֊ 

վակայոտ ուսանողուհիներ, որոնք Ւսկյատարի նոճաստան են փչող հո­

վերուն մեջեն կը կարծեին լսել Պետրոս Դուրյանի հաղը։ Ուրիշ խումբ 

մը վերջալույսն երուն, պարտեղին ծայրը կամ պատուհանին առջև կե­

գած, Մեծարենցի ոտանավորները կ'արտասանեին հոդեղմայլ»^7 ։ Մե­

ծարենցն, հիրավի այդ «երեակայոտ» սերնդի բանաստեղծն է, մեծա- 

րենցլան անհատը կրում է այդ սերնդի ռոմանտիկ մտածողությունն ւււ 

հոգեբանությո էնր ։
Պատմականորեն ու հասարակականորեն որոշակի անհատի բանաս­

տեղծական երկվորյակը Մեծարենցի քնարական աշխարհում արդեն 

ապրում ու գործում է վերջինիս օրենքներով։ Այդ աշխարհի հիմքը 

երկրաէին հողն է, իսկ ընդարձակվող ռահմ անն երր ձդվում են դեպի 

երկինք։ Անհատն ինքն էլ միանգամայն հոգեղեն է, կենսական առնչու­

թյունների բոլոր ուղղություններով անբաժան է աշխարհից ու մարդ֊ 

կանցից։ Այստեղից էլ ծագում է դրաման, ռոմանտիկական թախիծը, 

քանի որ կյանքը ասպարեզ չի տսւլիս մարդկային էության լիակատար 

բացահայտման համար, «շրթունքս են ծարավ միակ համբույրին», 
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«լույսն իմ հոդվույս քիչ քիչ իք մաշի» («Սիքերդ»), «ճառագայթի եմ 

ծարավի», «տարիներով իմ երազս էր սիրո գարուն մք խաղաղիկ» 

(«Այգերգ»), «գիշերն համրուն ես կ'երագեմ քավը կյանքի Աշուններուն» 

(«Աշնանային հեծություններ»), և վերջապես'

...Դևռ մինչև և՞րը, ըս!Հ, հողի'ռ,

Դե ո մինչև ե՞րր տառապիմ

Պր պա ելով անրջան րիս

Ո'ոշ ծաղիկը մտերիմ:

Գուցե վաղը, մք1նե Կողիս, 

Գոցե ղո՜ւն աչ թարշամիս,

Մ'եղծ իր Հմայրն ան ր ջան րիս 

Ու ծաղիկը պաշտումիս...: 

( «Ցայղանվաղ» )

իրական կեցության ու անհատի ձգտումների անհամատեղելի ու֊ 

խլան դրաման այս դեպքում ևս լուծվում է ինտրայիք տարրեր ուղինե֊ 

րով. ծխաման, բացասման սկիզբն ընդհանրապես խորթ է մեծարենք֊ 

յան մտածողության կերպին, անհատը բոլոր պարագաներում յուրովի 

հաստատում է այն աշխարհը, որի հանդեպ Ինտրայի հերոսը կողմնո- 

րոշվսւմ էր «ընկերությունն իմ տանջանքս է» սկզբունքով: Մեծարենք/՛ 

քնարերգության մեջ անհատն այգ աշխարհը գիտում է երազանքի հեռ­

վից, «ադամանդ աշխարհների» ոլորտից, որտեղից սովորական իրերն 

ու երևույթները երևում են ուրիշ լույսի մեջ, բացահայտում են արտա֊ 

սովոր գեղեցկություններ։ Սա ռոմանտիկական իդեալականացման այն 

տարատեսակն է, երբ գոյություն ունեցող իրականության հակապատ- 

կերր "I Բն 'Գ ս՚ս տեսիլային իրականություն է, այլ հենց ինքը՝ առկա 
իրականությունը' վերակերտված բանաստեղծական տեսողության օրենք­

ների համաձայն։ Մարզը հավատում է ոչ այնքան արտաքին զգայարան֊

ներ։։։/ ընկալելի վարձին, 

կանալի է իրեն' ներքին 

նութ յան ներս ում, որտեղ

որքան այն աշխարհին, որ հասանել/։ ու հաս֊

զգացողության ոլորտում։ Օբյեկտիվ իրակս։֊ 

գործող բաքասական ուժերը հասարակական,

բարոյական, ընդհանուր մարդկային տեսակետից միայն հարաբերա­

կան են, անցողիկ, անհատը հայտնադործում է գոյության, կյանքի 

մշտահոլով օրենքը, որ շարժման մեջ է դրվում բացարձակ, նախաստեղծ 

ու հավիտենապես անմեռ արժեքներով։ Այղ արժեքները կրող անհատի

ռոմանտիկական էության Աո1ցիչը տարածաժամանակային բաժանվա-

ծությունն է առօրյա կեցության ոլորտից' առանց սուր հակադրվածու- 

թյան։ Այդ անհատը յուրօրինակ ավտոնոմիա է ստեղծում իր համար' 
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իըական աշխարհում։ Այսպես է ձևավորվում մեծարենցյան ռոմանտիզ­

մի ինքնատիպ որակը։

Ռոմանտիկական իդեալականացում հասկացությունը գրականագի­

տության մեջ շառ։ հաճախ կապվում է կյանքի իրական հակասություն­

ներից խուսափելու, դրանց անտեսման հետ։ Մեծարևնցի բանաստեղծա­

կան աշխարհայեցությունը ևս, անշուշտ, բոլորովին զերծ չէ այսպիսի 

երանգավորումից։ թայց “"ԼԿՒ էականը այղ աշխ ա րհ այեցո։ թ յան մի 

ո՚ր/՚Հ կողմն է: Միջավայրը, պատմականորեն առաջացած հանգա­

մանքները բանաստեղծի հասարակական ու դեղագիտական իդեալները 

ղրկում էին՝ որոշակի բովանդակությունից, փաստի մեջ իր ուղղակի 

արտահայտությունն էր գտնում հստակ հեռանկարների բացակայու-

ու. դարերի սահմանագծի ար հմա ահ այ հասարակական ու 

կան մտքի ոգորումներում։ Սակայն Մեծարենցի ստեդծա֊
խ^^ը՝ '՚ւ՚1ւ՛
Դ և Ղ ա I11Լ ^ ս տ ա
գործ ութ յան մեջ 1ւշ1“րւղ դ ա ղ ա ւ/ւ ար ւսբ ան ո լթլ ան վ Լր աբ Լբյ ալ ան ոյա չու֊

թյուն բնութագիրը շատ տեսակևտների ։յ հարաբերական է, 1ւ եթե բա­
նաստեղծը ((Ծիածանի» մասին գրում կր, թե՝ ((մութին մեջ խարխափանք

մը թ» > նշմարված Համփան երան լույսը կր թրթռա 

հավասար իրավամբ կարող է վերաբերել ն ա ե. նրա 

դաս ափ արական սևեռումնե րին, ստեղծագործական

հոն»^, ա էգ ա գ ա 

աշիյտրհայացրին , 

ա շի։ արհի ԸՈԼՈԸ

ստորոգելիներին։ Իրոք, ի՞նչն էր Մեծարենցի համապարփակ համա֊ 

նիղմի, խոր բնապաշտության, գյուղաշխարհի, գյուղական կենցաղի, 

աշխատանքի ոգեշունչ փառաբանության իրական ենթիմաստը, եթե ոչ 

դիտակից ու հետևողական հակազդեցությունը կյանքի ծանր փորձու­

թյուններին, բռնության հակամարդկային էության, բարքերի այլա­

սերման, մարդկային արժեքների կորստյան անուղղակի մերժումն ու 

քննադատությունը։ Ռեակցիան ձգտում էր կտրել ժողովրդի գոյության 

արմատները, բանաստեղծը ցույց էր տալիս այգ արմատների անսա­

սանությունը կյանքի հավիտենական սկզբունք/։ մեջ. բնաշխարհից հե­

ռու' ժողովուրդը կորցնում էր իր ազգային նկարագիրը, մշակույթն

ուծանում էր, բանաստեղծը կենսանորոգ երակներ էր որոնում հայրենի 

բնաշխարհում' գեղարվեստական բարձը արժեքների մեջ վավերացնե-

լով գար ավերջին ծայ ր ա ո ա ծ (( գ ավա ո ակ ս։ ն » շ ար մ մ ան ր։ 

թյունն ու ն սլա տակն երր։

Ռոմանտիկական իդեալականացման սկ դրան րր թերն

վան դակու֊

ամ են ի բ

ավելի որոշակի գործ ում է Մեծարենցի գյուղական պատկերներում։ Այգ 

իդեալականացման բնույթը հասկանալու համար րիշ է նկատի ունենալ 

միայն այն հանրահայտ իրողությունը, թե բանաստեղծը ղյուղտշխարհի 
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ի ր ս։ կսւն ու թ լունը ւգ ատկ երում էր' ս։ ւգ ա վին ե լո ւէ մ ան կական Տիշռղոլ- 

թյոլնն երին'"՞, ոչ էլ մանաւէանգ այն, թե' միտումն աւէոր շրջանցում էր 

գյուղական միջավսւյրի ու կյանքի ստվերոտ կողմերը։ Վերջին հաշվուէ 

բանաստեղծը չէր կաբոլլ անտեղյակ լինել այն ճշմարտությանը, որ 

աւլգաւին ու սոց/ւալական ճնշման բոլոր դառնությունների մեծ ագույն 

մառը բաւէին էբ ընկնոււե հայ գյուղի մարգկանց։ Դեռևս 1899֊ին Չ"֊ 
ւղանյանն «Անահիտում» գրում էր. «Նոր ճգնաժամ մը կ'ան ցնի լքեր ծո- 

ղուէսւրղր այս ւիայրկյանիս։ Կոտորած են հետո, սուէը։ Երկրորդ աղետքը 

արդյունք առաջնույն։ Ելէ երկուքն ալ կաղմակերպւէած նույն սև ձեոքովր, 

որ լքեր զեդին ջնջման ծրագիրը ստորադրեց։ Ու սուէին հետ հալածանքը, 

անըն ւլհա ։ո, խուլ, բայց հառաջխաւլաց ու սիստեմական։ Հաղորդակցու­

թյունները բրտորեն կտրւէած, կյանքի ալէ են ճիդ, առևտուրի, դոբծոլ-

վերանորոգման ամեն փորձ խափանված։ Տանտերը ավելի 

քան երբեք հայ հեծեծանքներով։ ^յուրտերը սանձարձակ,
նեm[Jյան, 

ծ անքաք և ռն,
պաշտոնյաները բարբարոս, ղինվորները կատղած, և այգ ամբողջ ոհ- 

մակը' մեր խեղճ, ատված ու ւԼախցված ցեղին դեմ ատամնացից»"խ 

Աւղպիսի իրավիճակն էր ստիպել Մեծատուրյան բարեկեցիկ ընտանիքին 

լքել հայրենի ‘1յ"լՂԸ> Իբր ապւսգա բանաստեղծն արդեն 9 տարեկան 
էր"՝, ե եթե գյուղական կյանքի ռոմանտիկան այնքան խոր հետք էր 

թողել տւղավորվող մանկան հոգու մեջ, ապա այգպիսի նստվածք չէին 

կար։։։/ թալած չլինել նաև հրոսության և ավարառության ողբերգական 

դեպքերը։ Ինչո՞ւ, ուրեմն, բանաստեղծը իր բնաշխարհիկ ներշնչում֊ 

նեբոււ! չի անղբաղարձել ւսյգ իրական կեցությանը, արդյոք միայն ա յն 

պասւճտււով, ։։ր սաստկացած գրաքննության պայմաններում դա պար֊ 

ղապես անհնար էր։
Նախ՝ գյուղական կյանքի լղրողան, հողի մարդու ցավերի, տառա֊ 

պլոնքն երի, հոգսերի արձագանքը հաճախ է զգացվում՛ Ս եծարենցի 

քնարերգության մեջ' կամ ուղղակիորեն, կամ էլ ենթատեքււտում, ւոո֊ 

ղերի միօև։ «Տո՜ւր ինծի, Տե՜ր...» բանաստեղծության քնարական ան­

հատը տենչոււք է «անանձնական ուրախության» ճրագը վառել «խալխ֊

բին մեջ ամեն երդ ու խրճիթներուն», չմոռանալ «ուրիշներուն կոծն ու 

ուրախության կայծով լուսավորել «պարզ մարգերուն գեղ֊կականը», 

ջ ուկն Լքուն նվոըին» տխուր առօրյան. «Տկճորին երդում» «դեպի

կապույտին փառքը» ուղղված բանա եղծի հայացքը բոլորովին չի

կտրվում գյուղացու' «հոգին դորշութենեն հափրացած» մտածումներից», 

նրա «հոգնություններից», «ամբողջ օբվա չարքաշություններից», «բո- 

վանգակ հոգերից»։ Ընդհանրապես, ինչպես իրավացիորեն նկատում է 
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ուսումնասիրողը, մեծարենցյան «մարդասիրության առարկան կյանքի 

ծանր հարվածների տակ րնկճված ու ղրկված մարդն է, Նակաաաղրից 

հալածված, աշխատանքից ու ձիգ ճանապարհներից հոգնած անհատր։ 

Հենց դրանով էլ բնորոշվում է Մեծարենցի մարդասիրության դեմոկրա­

տական բովանդակությունը»11՜:

Բայց Մեծարենցի գյուղս։ պատկերն երում, այնուամենայնիվ, առա­

վել էականը դա չէ, և երբ բանաստեղծը նկատում էր, թե իր ստեղծա­

գործությունը «ծննդավայրին հարազատ ցուցիչը չէ», երբ երազում էր 

այգ թեմայի շրջանակներում «հզոր լիություններ» ստեղծելու համար 

նորից լինել հարաղատ վայրերում, թարմացնել մանկական տպավորու­

թյունները, ապա հազիվ թե իրավացի լինի այստեղից հետևեցնելը, թե 

նա ձգտում էր հասնել գյուղաշխարհի կյանքի ռեալիստական պատ­

կերման' իր բոլոր ներքին հակասություններով։ Այսպիսի ենթադրու­

թյունը անհամատեղելի է բանաստեղծի քնարական աշխարհի շարժման 

միասնական տրամաբանության հետ։ Մեծարենցի գեղարվեստական 

կոնցեպցիան չէր կարող գյուղը, գյուղի մարդկանց կենցաղը, նրանց 

աշխատանքային պարզ առօրյան գիտել այլ կե/ւպ, քան որպես մի իրա­

կան միջավայր, ուր գոյության ռիթմը կարգավորում է ոչ թե կեցության 

տվյալ պահի համար բնորոշ շեղումներով, որոնք բոլոր դեպքհրոււ) 

հարաբերական են, անցողիկ, գրսիր պարտադրված, այլ մարդկային֊ 

բարոյական մշտագո արժեքներով, որոնք բացարձակ են, հավիտենա­

կան և. որոնց մեջ իրագործվում է մարդու և բնության միասնության 

մեծ խորհուրդը։ Մեծարենց յան գյուղը խորհրդանիշ է, բանաստեղծի 

տեսիլներում ցոլցլացող «աղամանդ աշխարհների», «ոսկեփոշի միգա­

մածների», «անհունին հավերժալուռ երկինքների» առարկայական իրա­

ցումը' իրական հողի վրա։
Ռոմանտիկական (և ոչ միայն ռոմանտիկական) մշակույթի պատ­

մության մեջ առհասարակ նորություն չէր գյուղաշխարհի, գյուղական 

պարդ միջավայրի, աղատ բնության թեման' իբրև մաքրության, նախ­

նականության, կուսականության խորհրդանիշ։ Եվրոպական արվեստում 

դա սովորաբար հանդես է դալիս արևելյան էկզոտիկայի տեսքով, ուր 

բնական դույները հաճախ աղավաղվում են անճանաչելիության աստի­

ճան: 1/.յս դեպքում արվեստագետին հետաքրքրում է ոչ այնքան հա­

կադրվող բևեոների ճշմարտանմանությունը, որքան բուն հակադրու- 

թքունը' հոգնած, վերասերված քաղաքակրթություն և թարմ, կենսա­

կան ուժերով յեցուն նախնական մի աշխարհ։ Վերջինիս տեղային բր֊ 

նութագիրը մեծ մասամբ դրսևորվում է միայն արտաքին հատկանիշ֊ 
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հերով' կենցաղի աոանձին մանրամասներ, տարադ, իբրև ֆոն ծառայող 

բնանկար և այլն"3։ Հայ բանաստեղծի ղյոսլա պ ա տկերն երր այդ ավան- 

՚1"'^1' 'Լ'՞ կտպվտծ 1^' մ1’այն ծագումնաբանությամբ, դրանք որքան 
էլ գունավորված են ռոմանտիկական հայացքի ցոլքով, այնուամենայնիվ 

իրական են ինչպես ձևային հատկանիշներով, այնպես էլ էությամբ ու 

սգով: Ռոմանտիկորեն վերստեղծելով գյուղի կչտնքը, կենցաղի ու բնու­

թյան պատկերներ/։' Մեծարենցը առկա իրականությունը չի փոխարի­

նում մի այլ երևակայական իրականությամբ, բանաստեղծականը իրերի 

սովորական գրվածքից դուրս ինչ-որ բան չէ, այլ վերջինիս մի կարևոր 

կողմը, ընդ որում' այնպիսի կողմը, ուր իր լիարժեք դրսևորմանն է 

■հասնում մարդկային ստեղծադործ գոյության խորհուրդն ու դեղևցկսւ- 

յթյունը:

Ահա, օրինակ, հայտնի «Ջրտուքը».

Գիշերային ջրտուքի մամն է. Լույս ին մեջ կայնտծ 

Մշակն ան թուն կ'սպասե՜, ոտքր րոպիկ. րահն ուսին. 

Պարտեղներուն վրա կ'իջնե թեթև րոդր մր միգամած, 

Ու ծղրիդներ' Լուսնակով արրշիո անվերջ կր /սոսին:

Ոլ կ' երկարի լուսարծաթ մապավենն այղ րարրաոին, 

Ինչպես փախչող ասուպի կոթունները կաթնավետ. 

Ավաղին վրա ջո:րերու կ'իյնա շաոաշր վետվետ, 

Խարույկները' ոսկերաշ ուրեք ուրեք կր վաոին:

Հո յ հո յ, ասուն կր հասնի ցանկապատին ըովերեն, 

Ով երդի քուղ մր կաղա պլլված իր ղոտիին.

Սյուք մր կ'անցնի, տերևներ ծաւի կր ղարնեն ցնծացին.

Վարեն ջուրր կր խայտա, կր խնդա լույսն ալ վերեն:

համրերն անղուլ կր ըացվին, ջուրն անղ աղար կ' ոսողե

Վ արղենիրր, 

(՝ահի երկու 

Օձաճապուկ

թթաստանն և ած ուներր րոլոր.

հարվածով նայիս ասուն Կ՛ Ռ՚՚քՒ

ձևերով հեղուկ իրանն իր ոլոր:

Հուրն անընդմեջ կը հոսի, ածուները կր լենան, 

Ու, ղարձուցե՜ ք, կը կանչն ծեր մր մ ութին րնղմեջեն. 

Խիճերուն ու սիկին մեջ, րահերը' խո՜ւլ կր հնչեն, 

Ու, ղարձուցե՜ ք, ղարձուցե՜ ք, կր կանչե ձայնն անխափան...

Եթե մի պահ վերանալու լինենք բանաստեղծի քնարերգության 

ներքին միասնականությունը պայմանավորող մեթոդային որոշիչների դ, 

նրա իդեալի, դաղափ արաբ ան ութ յան յ մտածողության ու ոճի բոլոր

միավորող ընդհանրությունից, տպա «ղուտ նկարագրական))նորերը
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այս պա ակերը կարող է ընկալվել մ ի ան դամ այն ռեալի սա ակ ան նշանս/-' 

կութ յամր: Եվ իրոք) տեսարանի շարժման ոչ մի մանրամասն այստեղ 

հորին ով ի չէ. ոսւտրոպիկ ջրվորը ք առվի արծաթե ժապավենը, տեղատեղ 

վառվող խարույկները, բահի ^գորր խիճերի մեջ, ((դարձուրե ք, դար֊ 

ձուցե՜ք» կանչը, ((արիշին տակ)) շեր կանչող աղջիկը, — ամեն, ամեն 

ինչ իրական է, ճշմարիտ, կոլորիտային ու բնորոշ: ^այց արտացոլման 

ռոմանտիկական տիպի համար այդպիսի ճշմարտանմանությունը, 

րնոբոշությունը ամ են հին էլ անհարաղտտ ինչ-որ բան չէ. ավելին դե֊ 

ղարվեւ/տական իրականությունը առարկայական ս/շխարհի ճշդրի/ո ման֊ 

րամասներով, անսահման բ ա ղմա ղան ութ յա մբ հարստացնելու իրողու֊

թյունը կապված է առաջին հերթին հենց ռոմանտիզմի հետ: Սակայն 

բանաստեղծական հայացրի ռոմանտիկական տեսանկյունը իրերի սո­

վորական հարաբերությունների մեջ բացահայտում է արտասովոր ի֊ 

մաստներ, այդ նույն իրերը, մնալով ռեալ հոդի վրա, միտմտմանակ 

կտրվում են այդ հալից, սկսում են ապրել արիշ կյանքով: Մեծարենցի 

բանաստեղծության մեջ ջրտարի սովորական աշխատանքային պահը 

վերածվում է խորհրդավոր արարողության: Տ եռարանը բաղադրող ման­

րամասներ/: մի այլ շարք («անրջական հյուսվածքով» մայոի ստվերնե­

րը օրորում են դյուզի անդորրը, վանքի բակում «կ՛աղոթեն հսկա ծա­

ռեր տարորեն», «երիտասարդ ու պճրոտ» պարտեզներին իջած թեթև 

մշուշի ցողը, ոտաբոպիկ մշակին վերից վար ողողած աներկրային 

լույսը I: այլն) իրականի շուրջը ե իրականի մեջ ստեղծում է անիրա­

կանի պատրանք: Ջրվորի առօրյա աշխատանքի մեջ երևան է ղալիս 

ինչ-որ ծիսական խորհուրդ, արարման ու ստեղծումի հաստատող մի 

սկզբունք, որ վավերանում է հողի ապադա երկունքով: Հող - ջուր-հող/ր 

աշխ ա տավոր֊ ս սլասվող բարիք միասնությունը կյանքի, լի ութ յան, առա­

տության սկիզբն է, ար արմ ան բ ան ա ս տ եղծություն ր: Ռոմանտիկական 

հակադրության բևեռներից մեկն է սա՝ ուրվագծված հեքիաթային վ:այ- 

լով ու շուքով, մինչդեռ մյուս բևեռը պարզապես պետք է ենթադրել:

Մտածողության ռոմանտիկական տիպը որոշակիորեն արտահայտ­

վում I, նաև Մեծարենցի բնանկարային քնարերգության մեջ: Արդեն 

նկատեք ենք, որ ի տարբերություն տերյանականի՝ մեծաըենցյան բնա­

պատկերները ամբողջապես չեն վերածվում «հոգու բնանկարի», պահ­

պանում են իրենց օբյեկտիվ արժեքայնությունը: Դա, իհարկե, չի նշա­

նակում, թե այս դեպքում բնության տեսարանը բոլորովին զերծ է 

սուբյեկտիվ երանգավորումից, քնարական ստեղծագործության մեջ, 

ինչ մեթոդով էլ կառուցված լինի վերջինս, դա բացառվում էւ Առավել 
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.ևս ռոմանտիկական բնապատկերում «սուբյեկտիվացման» "կիղբը ոչ 

թե օժանդակ, այլ հիմնական մեթոդային ցուցիչ է։ ժամանակակից 

տեսությունը ռոմանտիկական ուղղության ներսում որոշարկում է այղ֊ 

պիոի «սուբյեկտիվացման» երկու տարատեսակ. մի դեպքում' «արտա­

ցոլման սուբյեկտիվ կողմը' բնության բնորոշ հատկանիշների իմաս­

տավորման զգացմունքային պաթոսը, դերակշռոլթյան չի հասնում ար­

տացոլման օբյեկտիվ կողմի' բնության բնորոշ յուրահատկությունների 

օբյեկտիվ արտապատկերման նկատմամբ, այլ ճանաչողական հավա­

սարակշռության մեջ է վերջինիս հետ», մի այլ դեպքում' «բնանկարի 

.արտապատկերման զգացմունքային պաթոսը գերակշիռ նշանակություն 

I; ստանում, իսկ իրենք' բնության պատկերները, կարծեք թե միջոց են 

.դաոնում այդ պաթոսի արտահայտման համար և նշանակալից չափով 

կորցնում իրենց սեփական օբյեկտիվ բնորոշությունը։ Այդպիսին են 

հատկապես այն բանաստեղծները, որոնց մռսւ «աշխարհայեցության»

ռոմանտիկականությունը դրսևորվում է առավելապես անորոշ գաղա­

փարական տրամադրությունների, քան այնպիսի մտածողության ոլոր֊ 

սլում, որբ ելնում է ինչ-որ հստակ գաղափարական կոնցեպցիայից»'", 

Մեծարենցի բնապատկերներում « սուբյեկ տի վացմ ան» այս երկու տա­

րատեսակները գործում են հավասարաւգե ս։ Այնոլամենայնիլէ նրա բա­

նաստեղծական մտածողության ընդհանուր նկարագրի համար առավել 

բնորոշ է երկրորդ տարատեսակը։ Ահա բաւլմաթիվ օրինակներից մեկը 

«Անձրևը» .

Համբույրն անձրևին կր /^Տ^ շափշափ 

Վարդն դիձն անահս րերանի մր շուրջ. 

Ո՜հ, աս ի նշ դր դ անր, ո հ, աս ի՜նչ անուրջ 

ՈI՛ Խ' տ ա մ կան ա, դաղտ ոլ Հաս/շա աւդ, 

Իմ ծ արավտհյուծ , իմ որրևայրի 

Իրիկուններուս շուշանին Վրա չուրջ։

Անձրևոտ Հիշե՜ր, դ  ̂ա՜ ծ րահանա, 

Թոթվն սրրենի այդ տեղատարափ, 

Զերթ մասունքի ջուր, մինչև որ շննա, 

Մինչև որ լենա րամ ակն այո պարապ 

Իմ երազներուս որ ոսկեմրափ 

Վերեր կ ցրտոտ մարմարին վրա։

Ո՜հ, աս ի՜նչ դր դանր, ո՜հ, աս ի նչ անուրջ 

Վուտ աս դուն ինձի, անձրևս ւո Հիշ^Ր1 

Դո՛ւն, ր արեր արի , դ^սւձ րահ ան տ ,
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Որ հին Լլկանրին Փողվեցիր փուշեր, 

Եվ Հնչեցուցիր բարբառդ' ոսկի մուրճ

Որ մ տրի ո նոր նոր գուռեր կը բանա.,»։

Ակնհայտ է, որ այստեղ ևս գործ ունենք ապրումը «բնագեղ տե­

սարանով մը շրջանակելու» հնարանքի հետ, որ իր իսկ էս ո ս տ ո վան ոլ- 

թյամբ' բանաստեղծի պատկերային մտածողության հիմնական հատ­

կանիշներից է։ Բայց եթե որոշ քնարական իրադրություններում ղգաց- 

մունքն ու բնապատկերր գոյակցում են պարդ համադրության կամ

հակադրություն վիճակներու/, ապա այս դեպքում երկու ււկիդբների 

հարաբերությունը ավելի բարդ. 1;ւ Բն ալդ ա տկ երն , իհարկե, չի գառնոլլք 

քնարական սուբյեկտի հոգեբանության տարբ. վերջինս անընդհատ դի­

մոսէ է «անձրևոտ դիշերին»' որպես իրենից դուրս դոյություն ունեցայ 

ինչ-որ բանի։ Սակայն բնության շարժուն տեսարանի և մարդկային 

անհանգիստ ներքնաշխարհի միջև ստեղծվում է մի այնպիսի կապ, որ 

քնարական պահի միասնական շնչառության մեջ մեկի գոյությունը 

անհնար է առանց մյուսի։ Այդ կապի բնույթը բացահս։յավում կ առա­

ջին պերճիմաստ վւոխաբերության մեջ' «անտես բերան» պարդված- 

«անձրևի համբույրին», սրան անմիջաւղես հաջորւլում կ զուգադիր փո­

խաբերությունը' ինչ-որ գրդանք, ինչ-որ անուրջ կ տաitկւււն։ււմ անհատի 
հոգին խորհրդանշող ծարավահյուծ, որբևայրի «իրիկուններու, շուշա­

նին վրա»։ Այլ խաւրուէ ասած' դիշերային անձրևը առաջ կ բերում հա֊ 

մաւղաւոասխան զբաղմունքների հոսք։ Բնարական իրադրությունն այնու­

հետ/։ ծավալվոսէ կ ոչ թե նորանոր օբյեկտիվ հատկանիշների կուտակ­

ման միջոցով բնապատկերի ընդարձակման (մեծարենք յան բնապատ­

կերների դգալի մասոսէ դործոլւէ կ հենց այս իրոգությունը' նրա ռո­

մանտիկական մտածողությունը կ ալդ ելով ուրիշ դեղս։ րվ1ւ ։։ տ ական կուլ- 

տուրանեբի, մասնաւէոբապես իմպրեսիոնիզմի հետ), այլ դուզահեռ 

ապրումի իւորացման ուղղությամբ։ Այս վերջինի։։ տեսանկյունից կ[

իմաստավորվում կ բնանկարը' ենթարկվելով քնարական ւդահի որոշակի 

լարւԼածությանը։ Ե։Լ իրոք, ինչւզես ուրիշ դեպքերում, այս բանաստեղ­

ծության մեջ կլ մեծաբենցյան անձրևը այն միապաղաղ ու մշուշախառն 

բներևույթը չէ, որ սովորաբար կաւդվոսէ կ թախծի ու ձանձրույթի հետ.

դա տեդատարաւի կ, որ հադեքնոսէ կ աշխարհի ծարաւէր, իւթանում կ 

կյանք/։ ռիթմը։ Այդպիսի կենսալի շարժումով կ բնութագրվում նաև. 

մարդկային ներքնաշխարհը, և դժվար կ կռահել, որն կ առաջնայինը' 

անձրևի զրնգուն «բարբառը ոսկի մուրճ», որ մտքին «նոր նոր դուռեր 

կր բանտ», թե «ցբտոս։ մ արմ արին վրա» ոսկեմրափ երազներէ։ լցվող
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բաժակը: Մնարական պահի հնչման տոնայնությունը («ո հ, աո ի նչ 
դրգանք, ո հ, աս ի՜նչ անուրջ»), այնուամենայնիվ հուշում է, որ առաջ֊ 

նայինը արթնացող զգացմունքի, երազանքի անորոշ, բայց և լուսավոր 

տրամադրությունն է, որ տարածվում I; նաև բնապատկերի վրա: Անձրեւ 
'Լսյյ1'^' '11'2^1'Լ’ «բարեբարի գթած քահանա» է, անձրևը՝ երազների վրա 
ցողվող «մասունքի ջուր», — սրանք սովորական փոխարերությռւններ 

չեն, այլ բնապատկերի զգաց:)'ունքային իմաստավորման բանաստեղծա­

կան համարժեք:

եթե ոչ ամբողջապե ս, ապա գեթ որոշ էական կողմերով ընդհանուր

ռոմ անս։ ի կա կան 

'll' շ եր ան վարքն ե ր[ւ: 

երազների «վառ

ավանդույթների հետ են կապվում նաև Մեծարենցի 

Գիշերային «հմայիչ շրջանկարը», «դիշերին մեջ» 

ու արադ, վերթևումն երը» աշխարհի հանդես/ բանաս֊

ո:երբ)ի ռոմանտիկական հայացքի ցուցիչներն են: Գիշերվա խորհրդա­

նիշը, ինչպես արդեն նկատել ենք, արևմտահայ քնարերգության մեջ 

ուներ իր ինքնուրույն ծագումնաբանությունն ու բուտանդակությունը, և 

Մեծարենցի հանգես գալու ս/ահին արդեն ձեռք էր բերել նորօրյա պոե­

տիկական ավանդույթի արժեք: Բայց իըըև այդպիսին մտնելով վերջի- 

նիո քնարական տշխարհր՝ սկսում է գործել ուրիշ տրամաբանությամբ, 

հեոանոււք է իր ն ախն ակ ան այլաբանական նշանակությունից, հարստա­

նում ավելի լայն գեղարվեստական իմաստավորումներով: Մեծարենց/: 

քնարերգության մեջ գիշերվա խորհուրդը ամենից ավելի քիչ կապվում 

է մենակության, ինքնամփոփության, աշխարհից մեկուսացված լինելու 

գաղափարի հես:, ընդհակառակը' գիշերային պահերին անհատն ավելի 

հեշտ ու անմիջականորեն է հարլորդակցվում արտաքին աշխարհի ան­

հուն բազմազանության հետ' ընկալելով այդ աշխարհը սեփական էու­

թյունից և իրերի խորքից վարարող լույսի խաչաձևվող ծփանքների մեջ: 

Բանաստեղծի աշխարհայեցության տեսահորիզոններում ռոմանտիկա- 

1/տն իդեալը իրականության պատկերը ծածկող գեղեցիկ դիմակ չէ, այլ 

հենց այդ իրականությունն է' իր նախաստեղծ փայլով, որ զարդարում է 
դիշնրա լին անդորրի մեջ ծավալվող իրերի տոնահանդեսը։ Դ. Օրլո- 

միևսկին, ձյուդոյի դիշերապատկերները բնութագրելով որպես ռոման­

տիզմի նմուշներ, գրում է. «Երբ ձյուդոն պատմում է օրւ/ա և գիշերվա 

հերթափոխության մասին, խոսքր նրա մոտ այն քնարական հերոսի 

մասին չէ, որն առանձնանում է ինքն իր մեջ, այլ ընդհակառակը' այդ 

հերոսի հոգևոր տեսադաշտի ընդարձակման մասին' ի հաշիվ օբյեկտիվ 

աշխարհի, այն մասին, որ գիշերը օգնում է մարդուն իրերի աշխար­

հում հայտնաբերել իրեն անհայտ ինչ֊որ բան: Նրա աչքերը գիշերա֊
' 313



պահին, երկնքի խորության մեջ, հայտնադործում են հազար նոր աշ­

խարհներ, որոնք մասին սկզբնապես չէր էլ կասկածում: Աստղը (նկատի 

ունի «Աշնանային տերևներ» շարքի 12-րդ բանաստեղծությունը. — Վ . Ս.խ- 

որ ւիայլում է երեկոյան կամ ղիշևրամ ուտին, հերոսին ցուցադրում է 

այն հադարավոր ճշմարտությունն երից մեկը, որոնք օրը թաքցնում է 

մարդուց: Մութ գիշերվա երկինքր արդեն բավականաչափ ւի այլ չունի ր 

որպեսզի ծածկի աստղերի թոՍԸ։ Արքան ավելի են մարդու վրա թափ­

վում գիշերն ու մթությունը, նրա աչքերին այնքան ավելի հստակ է 

ներկայանում երկնքի հոյակապ պայծառությունը, մթության մեջ մենք 

տեսնում ենք այնքան ավելի կ"ղք կ՚՚ՂԸՒ 11,ա11ո'Լ ճշմարտություն֊ 

ներ»"^: Այսպիսի բնութագիրը ամբողջովին իրավացի կլիներ նաև հայ 

րանաստեղծի դիշեր անվագնե ր ի վերւսբերմամբ:

Հայտնի է, որ ոոմանտիկական մշակույթի սլատմութ յան բոլոր փու­

լերում, մտածողության այդ տիպի բոլոր տարատեսակների համար 

կարևոր նշւսնակություն է ունեցել արւ/եստի և իրականության, անհատի 

և հասարակության, բանաստեղծի և ամբոխի հարաբերության թեման,, 

որ ընկած է ռոմանտիկական ւդատկերի հակադրական կաոուցվածքի: 

անհամար ձևեր/: հիմքում: Աոաջին հայացքից կարող է թվալ, թե բնորոշ 

այս իրողությունը էական դեր չի կատարում Մեծարենց/: բանաստեղ­

ծական աշխարհայեցության մեջ: Եվ իրոք, նրա քնարական պատկեր֊ 

ներում բացակայում է սուր հակադրության պահը, եթե բանաստեղծը 

քննադատական հոդվածներում, նամակներում և. այլոլր երբեմն հը- 

պանցիկ խոսում էլ է արվեստի նշանակության, արվեստագետ/: բարձ­

րագույն կոչման մասին, ապա բուն գեղարվեստական ստեղծագործու­

թյան մեջ բացահայտ իմաստով այգպիսի թեմատիկ հարցադրում չկա: 

Սակայն Մեծարենցի քնարական համակարգ/: բարդությունն էլ հենց 

այն է, որ մեթոդային այւ: և ուրիշ հատկանիշներ երևան են զալիս 

ինքնատիպ, հաճախ դժվար որսալի արտահայտություններով, յուրօրի­

նակ խաչաձևումներ են տալիս տարաբնույթ հատկանշային բաղադրիչ­

ն Լ ր ի հ ե տ ։
Ռոմանտիկական տեսակետից՝ «կյանքը նյութ չէ, աղբյուր կամ 

նախատիպ չէ, ճանաչման ու վերապատկերման առարկա չէ, ինչպես 

ռեալիստ գրողի համար, իր որոշ իդեալական մակարդակում այն հենց 

ինքը դեղարւ/եսաական ստեղծագործություն է: Այդպես ռոմանտիկա­

կան գիտակցությունը 1/ արվեստում, և' րուն կյանքում առանձնացնում 
է իդեալականի, երազանքի ոլորտը, որը հակադրվում է «ստոր իրա-
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կ անաթյանր >մ^: 1'րտկան ու բանաստեղծական աշխարհների հարա­

բերությունը այսպիսի իմաստ ունի նաև Մեծարենցի ստեղծագործու­

թյան մեջ («Քերթված մրն է ցայգն համորեն, ջինջ գեղոն... («Իրիկվան 

ձայներ»)։ Դա վերաբերում է ինչպես բնությանը, այնպես Էլ մարդկային 

համակեցության ոլորտին: Երկու, դեպքում էլ բանաստեղծի հայացքը 

որոնում ու գտնամ է հաստատական արժեքներ։ Հակադրությունը գո­

յանում է ոչ թե արվեստի իրականության և ռեալ իրականության միջև, 

“’յԼ ՚Ս՚բջՒնիս ներսում, ուր գործում են մի կողմից գեղեցիկի, բարու, 

ներդաշնակի, մյուս կողմից' դրանց հակաթեդը կաղմող ժխտական ոգու 

սկզբունքները։ Արվեստն ամենից առաջ գործ ունի այղ. սկղրունքներից 

աոաջինի հետ, ուստի և իր բնույթով պետք է լինի լուսավոր ու հաստա­

տող։ Այանքի սկդբոէնքը ե արվեստի սկղրունքը միասնանում են բարձ­

րագույն բովանդակության ու նպատակի մեջ, որ հավերժական, բացար­

ձակ շարժումն է դեպի կատարյալը։ ■
Այստեղից ծագում է նաև. արվեստագետ անհատի, բանաստեղծի 

բնորոշ մտատիպարը։ Վերջինս ամբողջապես չի նույնանում միայնակ, 

չհասկացված, ամբոխից օտարված ըմբոստ ու խռովահույգ ստեղծա- 

գործողի ռոմանտիկական կերպարի հետ։ Մեծարենցի քնարերգության 

մեջ բանաստեղծի իգեալական տիպը, էությամբ մնալով ռոմանտիկա­

կան, բնութագրվում է նաև այլ հատկանիշներով։ Այգ տիպը վերերկրա- 

յին տարածությունների մշտական բնակիչը չէ, որ քամահրանքով է 

դիտում սովորական չափումների աշխարհը, ոչ էլ կարող է տեղադրվել 

.մարգկային առօրյա չաւիանիշների մեջ։ Նա սովորական մահկանացու 

է այնքանով, որքանով կրում է իր ժամանակակցի ճակատագիրը, ապ֊ 

ռամ է նույն երագներով, հույսերով ու հիասթափություններով, հա­

մաժողովրդական դրամայի գործող անձ է, ինչպես բոլորը. բայց նաև 

հոգևոր կյանքի առաջնորդ է, քանի որ միտքը ավելի խորն է թափան­

ցում, հայացքն ավելի հեոուն է տեսնում. գեղեցիկի, բարու, ճշմարտի 
պատգամախօս է, «իդեալի որսկան», «գայն լաստ ըրած' էույսերու 

նավորդ» («Տո՜ւր ինծի, Տե՜ր...»), վերջապես, «տիեզերական հարաբե­

րականության մը լարը' ...բոլոր դո յաթյուննե բու համադրական թրթը- 

էւումովր տրոփուն»։
Բանաստեղծի այդ. տիպարը Մեծարենցից անմիջապես առաջ ար­

դեն գործում էր գեղարվեստական գիտակցության մեջ։ Սիպիլն, օրինակ, 

վերևում արդեն հիշատակված հոդվածում դրում էր. «Բանաստեղծը, իր 

դերգգայնիկ ներշնչումով, գույն, ձայն, սլացք պետք է տա ցամաք բա֊ 

ռերուն, և տա նաև անոնց' կոչերը բոլոր ցավել՛ուն, և ծիծաղը բոլոր



երանություններում. վւարատե ձանձրույթը, սփոփն թախիծը, վշտակրի 

սուգերուն, մոռացնե սրտի գրկանքները, և տառապանքները մարդկու­

թյան»"7։ Սա որոշ իմաստով գեղարվեստական ծրագիր էր, որ առաջա­

դրում էր մ ամանակը։ Տասնյակ բանաստեղծներ էին իրենը հնարավորու­

թյունները փորձում այդ ծրագրի շրջանակներում, մինչև որ -.րապարակ 

կգար Մեծարենցը, մինչև որ նրա ստեղծագործության մեջ կձևավորվեր 

բան աստ եղծ֊ առաքյա լի մի ն ո է։ տիպ։

Այս առումով ևս հատկանշական է «Սլլայի , Ըլլայի ...» շարքը ւ 

Արտաքնապես անկապակից ցանկությունների շղթան այստեղ, ընդհա­

նուր հումանիստական բովանդակությունից ղաւո, դրսևորում է նաև ներ­

քին միասնականության մի ուրիշ խորը։ Ենթադրվող քնարական հերոսը 

բանաստեղծի այն իդեալն է, որ հենց ինքը' բնությունն է' հասած ինք­

նագիտակցության բարձրագույն աստիճանին։ Նրա ստեղծագործությու­

նը բնության անսահման բազմազանությունն է' դրված նպատակի ու 

կոչման որոշակի ուղղության մեջ, կյանքն է, բարության, նվիրվածու­

թյան, անձնագոհ ութ յան մարդկային արժեքներն են' իմաստավորված՛ 

այլ, աշխարհային ու միաժամանակ իդեալային իրականության ոլոր­

տում։ Շարքի ւէերջին բանաստեղծությունը' «Սաղձանքը», ձոնւ/ւսծ է 

«Արտաշես Հարությունյան բանաստեղծին»։ Եվ գա պատահական չէ. 

Մեծարենցն ստեղծում էր կյանքի հավերժության, բոլոր մարդկանց 

ճակատագրի համար պատասխանատու բանաստեղծի հավաքական կեր­

պարը, որ իդեալի անհասանելի ո ր են հեռու լույսի տակ «ստոր իրա­

կանության» խավարն աւլել/։ խտացնելու, այդ իրականությունից ան­

դարձորեն երես թեքելու փոխարեն ձգտում է բուն իրականությունը հա- 

գոբգակցել երաղանքի եզերքների հետ.

Բարձուն քէներու լայնշի ճաւքւի ան է՚1ԼտյՒ> 
Որ ծաղկահյուս կողերն վեր կր մաղչի, 

— Ու ղաղսւթին հասած' նոր ու հեշտալի

Հորիզոնին սնդուս ղիծին կր նայիւ 

Ու տանեի հոն հողիներն սպասած, 

ձանձրույթն' որոնց ոլորտին վրա կր վ՚լշ/>- 

Ու ԲՈէ1Ձ տամ^ 1տյն հորիղոն անուրջի՝ 

Բերրի դաշտերն ու համ ւի աներն անմոոաց 

Ուր քաղցրությունն հող վույն կ'ր[1ա հակուրջի։

եվ 1րԼԼս,յՒ 1ո,յսւ Ձև> երանդ, Թրթոում, 
Կյանքի փաղւիուն պատմուճանր ծիրանի, 

Կենսարաղձիկ հողվույն եր աղն ապատում.
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Եվ անձրեւն վերջ անարև ու տրտում' 

Հառաչաձայն անձրևեն վերջ ևրրհմնի , 

Նշուլե/ւ ես վայրկյաններ երջանիկ 

Արևաշող մպիտ, ծափեր ու իւն ղում 

թանաււտեղծի Հողիներուն մեջ մենիկ։

«Բարձունքներուն լայնշի ճամփան» արվեստի ճանապարհն է, նաև 

կենսահաստատ գոյության ճանապարհն առհասարակ, գագաթի ոեալու- 

թյունը արվեստի հաղթանակն է կյանքի բացասական ուժերի գեմ, 

արվեստագետ անհատի մեծ առաքելության խորհուրդը' մարդկության 

հանղեպ:
Արվեստում իդեալականի նվաճման գաղափարը կատարների հաղ­

թահարման փոխաբերությամբ է արտահայտվում նաև արևմտահայ 

նեոււււմանտիկն երի մուո։ Հիշենք թեկուգ Վարուժանի «եեգասը».

Դե՛հ, խոյանք մ՛ալ, ոստում մ՛ալ.— 

Նպատակի կատարին ադամանդները անհալ 

Շողացին. . 

եվ իմ ձին
Փայլակելով Գաղափարն ալքերուն մեջ ռոշնական 

Կոխոդվեցավ—պինչերը րա ց արևուն —

Լերտն 

Գլիաւն։ —

Տիրապետման մեջ լույսին կանգուն' [հողն ենք աշխարհին, 

երկինքը' խտղր մերին.
եվ մեր ներքև երկիրն I.' րուո մը ցեխի հանգունակ...

Ռոմանտիկական իդեայի բովանդակությունը երկու բանաստեղծ­

ների մոտ ակնհայտորեն տարբեր է. մեծարենցյան երազանքի բարձուն­

քը հաստատված I, շրջապատող իրականության, մարդկային համակե­

ցության բուն կենտրոնում, բանաստեղծը մենակ չէ, լայնահուն ճանա­

պարհով դեպի իդեալի ափերն են ձգվում բոլոր սպառած, ամայի, 

նկուն հոգիները, կեցության անձուկ պայմանների նեղվածքում գալար­

վող կւան^Ւ հ"1Պ"լն “•մ՚էԸ- Վարուժանի «երկնամուխ լեռը» վերևից է 

իշխում «կավի որդիների» աշխարհին, Հանճարը Արևից վերցրած և 

սրտում ջերմացրած լույսի հեղեղը անհաս բարձրություններից է «լիա­

բուռ սերմանում» մարդկանց աշխարհի վրա. էովին մարդուն բարեկամ' 

վարուժանյան «Հանճարը» միաժամանակ բայրոնական, դեմոնական 

պահվածքի մեջ է մարդկային հասարակության հանդեպ: Մեծարենցն ու 

Վարուժանը, գրեթե ժամանակակիցներ, բայց և այնպես ներկայացնում
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Էին արևմտահայ բանաստեղծական մտքի զարգացման որոշակիորեն 

տ արր Լ ր ուղդ "1Բյունն ե ր ։
Բանաստեղծական այն շարժսւմր, որի յուրօրին ակ ամւի ուի ումն Հր 

Մեծարենցի քնարերգությունը, իր ձևավորման սկզբում, ինչպես արդեն 

նկատել ենք, ձավար/ում էր ռեալիստական մեթոդին մերձ ուդիներում: 

Այնուհետև, սակայն, արևմտահայ բանաստեղծության զարդարումն 

ընթացավ ռեալիզմից տարբեր հունով։ Եթե մի կողմից նոր ձևով ու 

բովանդակությամբ կրկին հարություն էր առնում՛ դարերի խորքից եկող 

ազգային բանաստեղծության նախաստեղծ ռոմանտիկական ոգին, ապա 

մ [ուս կողմից նորագույն քնարերգության համա՛ր սկսում էին միս ու 

արլուն դառնալ եվրոպական արվեստում գործող դարավերջյան ուղ­

ղությունների հավաքական փորձից յուրացված արժեքները։ Այդ ուղ­

ղություններից թերևս ամենաազդեցիկը սիմվոլիզմն էր, I։ այժմ, թվում 
է, վերջնականապես ապացուցված պիտի համարել, որ վերջինիս որո­

շակի նստվածքները հայ գրականության, մասնավորապես բանաս­

տեղծության մեջ, գրակ ան ֊պատմակ ան ւիաււտ է։
Սակաւն հայ մշակույթի երկու հատվածներում դեդարվեստտկան 

աշխ արհաճան աչման սիմվոլիստական ւոիւզի ըմբռնումը և տեսականո­

րեն, Մ գործնականում զգալիորեն տարբեր էր։ Արևելահայ միջավայ- 

րոււԼ ալդ ուղղության վերաբերյալ բավականին Կոտակ սլաւոկերտցոււ^ 

կար, ընդ որում՛ հաճախ սիմվոլիզմը որոշակիորեն սահմանազատվում 

էր անկումային և այլ հոսանքներից"1։ Մինչդեռ արևմտահայ մշակու­

թային իրականությունը, որ .ֆրանսիական դրականության միջոցով 

ավելի անմիջականորեն էր առնչւէոււե այդ հո։։լոնքի բուն ակունքների 

հետ, աչքի չէր ընկնում վերջինիս էության մասին միատարր ու ճշգրիտ 

հայացքով։ Եթե, ասենք, Ա. Չոպանյանը սիմվոլիգմի ծագումը կապում 

էր «բոլոր գարերուն երկու տարբեր ու մեծ ձգտումներու» («կյանքը 

նկարագրելու, արտաքին բնությունը ներկայացնելու, աշխարհի մակերե- 

վոլեթԸ 11 մարգկության մորթը ցուցնելու ձգտումը}) և «կյանքի գաղա­

փարը, մարդկային հոգիին թաքուն րանաստհզծությունը, բնության

սլատյանին տակ սքողված խորհուրդը պատմելու ձգտումը») Կետ, ուստի 

և բնական օղակ մարդկության գեղարվեստական զարգացման շղթայի 

մեջ, ապա Մ. Սամիկյանն այնպես է ներկայացնում բանը, թե' «մը֊ 

տավորականության նժարին մեջ Աենւգոլիսւո բանաստեղծական շրջանը 

էն թեթև կշռող տարբերեն մեկն է, պահ մը հասարակության նկատառ­

ման և ուշադրության առարկա թեև, շնորհիւէ մեկ քանիներու, բայց 
վերջաւզես բարելի ոխման ու. մռռացման ենթակա շրջան մր»"'. եթե
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Ս.. Հարությունյանը կամ թ. Եսայանը լրջորեն քննում էին սիմվոլիզմի 

փխխւոփայական ու դեղագիտական նախադրյալները, սիմվոլիստական 

մտածողության ու պոետիկայի յուրահատկությունները' այդ ուղղությա­

նը վերադրելու! ըանաиտեւլծական տեոողւււթյան միանդամայն ինքնու­
րույն տիպի նշանակություն ու արժեք, իրականության գեղարվեստա֊ 

կան յուրացման նոր հնարավորություններ'20, ապա Մ. Պարսամյանը 

աշխարհի րանաոտեղծ ական պատկերը նորովի ներկայացնելու այլ/ Նի֊ 

ղԼրր պտրդապեո համարուէ իր «տղայական և անիմաստ»'՛', եթե մի 

կողմից Ինտրան « դ աղա վ. արն երը ԱլԱ1էո1|ե է|աց նե լո ւ (ընղղծումը .եգի- 

նակինն է-_ 'է- Ե.), դդայարանական տպավորությանց վերածելու» ոիմ- 

վոլխ,տակտն ւիորձերը համարոււք էր «մտային մեքենավորություն», իսկ 

Մեծարենցը' «դաղաւիարի ե զգացումի կարէ բաււերու. անհրապույր |սա- 

վսւՐարւսրցոււքքւեր (ընդգծումը րնադրինն /;.— Վ. ^-)։ ապա մյուս կող­

մի.) նույն Մեծարենցը չէր հապաղում ավելալյնել, թե' «անդին կա թս.-< 

վւանյյիկ, դրավիչ ու մանավանդ թելագրիչ խորհրղտնշանակությունը' 

որ սււււււլջ ու բեդմնավոր է»: Այսպիսի իրարամերժ կարծիքներ դեււ էյի 

կարելի է բերել, դրանք վերջիվերջո հաստատուէ են մի բան' եթե սիմ֊ 

վո/Ւզ^Ւ նստւէածքները դարասկզբի արևմտահայ րան ա и տեդծուիյան 
մեջ անհերքելի իրողություն էլ են, ապա գործ ունենք ոչ թե պարդ 

հետևողության, այլ գիտակցված ստեղծադործական յուրայյման վւասւոի 

հետ. Մասնավորապես Մեծարենյյի քնարերգության սիմվոլիստական 

շերտերի մասին իւոսելիս պետք է անպայման հաշւԼի առնել այս հան֊

.լամ ունքը՝.
հա ւէի այլ սւաըադւս ես: Երկու դարերի սահմանագծի ֆրանսիա­

կան գեղարվեստական շարժումը իրենի;) ներկայացնոււք է հակասական, 

բար՛; "Լ րադմերանգ. պատկեր, ուր խաչաձևվում ու. լիոխներթաւիանը- 

վուէ են ամենատարբեր ուղղություններ ա. հոսանքներ այն աստիճան, 

որ հաճախ ժամանակակից գրականագիտությունն անգամ, դինված լի­

նելու! հանդերձ ուսումնասիրության կատարյալ մեթոդներով, դժվարս,֊ 

նոււէ է հստակ սահման ադծումներ անցկացնել այդ ուղղությունների, 

հոսանքների, ոճերի երբեմն պարգապես անբաժանելի խառնուրդի մեջ. 

այնտեդ, ո՚ը թվա՛? է, թե գործուէ են զուտ այս կամ այն հոսանքին, 

դս/րոցին հասւուկ օրինաչափություններ, անսպասելիորեն երևան են 

գալիս հատկանիշներ, որոնք վերաբերում են բոլորովին այլ բնագավա­

ռի, մինչև վերջ բնութագրված իրողությունները հանկարծ երերաք են 

միանդամայն ուրիշ շրջվածքով: Իրավացի է ռուս հետաղոտողը, երբ 

նկատում է, թե' «19-րդ գարի վերջը և 20֊րդ դարի սկիզբը արվեստի
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բւսրգ ու քիշ ուսումնասիրված շրջան է, 1.րր րա/սվոլմ են ամենահակա- 
գխ' գաղափարներ ու կարծի բներ, երր ամեն մի արվեստապետ ձգտում 

է գտնել աշխարհատեսության սեւի ական մեկնակետը և այն արտացո­

լելու սեփական եղան ակը, երր ստեղծվում է նորը և վերհիշվում այն, 

ինչ թվամ էր հիմնավորապե 11 մոռացվածն՜2։ Եթե բանն այսսլես է դի֊ 

տուծ այսօրվա իմացությունների հսկայական փորձը, ապա ի՞նչ պետը 

է ասել մեր ղարասկղբի արևմտահայ միջավայրի մասին, ուր եվրոպա­

կան մտքի աննախաղեպ հայտնությունները անլլրադառնում էին շլաց­

նող ու ղե։ւես չտարրորոշված գուներանգներով: Այնպես օր' երր 

արևմտահայ քննադատությունը խոսում է սիմվոլիզմի կամ իմպրեսիււ֊ 

^1'^1’ մասին, դատում է դաղափարասլաշտ, ւոպավորապաշտ, խոըհըը- 

հասկացություններով, ապա միշտ չէ, որ վերջիններս հասկաց- 

մեկնարանվում են իրենց հստակ ու որոշարկված նշանակու֊ 

երր արևմտահայ բանաստեղծը հավակնում է այս կամ այն 

մտածողության ու ոճի ստեղծագործական յուրացման, ասլա

գա պ աշտ 

վոլմ ու 

թյամբ, 

ո քոշակի

մեծ մասամբ գա ուղեկցվում է նաև այլ ոճերի, րան աստե գծական 

աշխարհս։ յեցության այլ ա ի էգերի բաղմտթիվ տարրերով, գույնի, ձևի, 

րույրի ի մ պրե ս իոնիոտ ակ ան լեգուն խաոնվում է պառնասականների 

առարկայա կան մտածողությանբ, ն ա տ ուրա լի ս տ ա կ ան օրյեկտիվիղմին, 

սիմվոլիստական պատկերի երկի մ ա ս տ ությունր վերածվում է ռոմ անտի - 

կական հ ա յա ցրի հատկանիշի, մի ուրիշ ^ՂՍՈ1/ Խ,տ1է ^ ձուլվում սիմ- 
վու1"Լմն ու իմպրեսիոնիզմը։ Սա նշանակում է, որ ոչ միայն Մեծա-

('1>նցի, այլև ծ ամ ան ակի ամ ր ողջ արևմտահայ քնարերգության մեթոգի 

(եթե, իհարկե, գործ ունենք այնպիսի գեղարվեստական իրողության 

հետ, որի վերաբերմամբ այս հասկացությունը/ կիրառելի է), մտածո­

ղության կերպի, գա գա ւի ա ր տ ր ան ության , ոճի ու պոետիկայի խն գիրն երն 

արծարծ ելի ս կարելի է խոսել ոչ այնքան ին չ-ո ր ավարտուն համակար­

գային ամբողջականության, որքան բնութագրական հատկանիշների այս 

կամ ւսյն համալիրի գերակշռության մասին։

Մեծարենցի բանաստեղծական մտածողության մեջ այգպիսի ակբն- 

հայտ գերակշռություն ունի ((ռոմանտիկական ւոիպր», որբ, սակայն, 

հատկապես ոճի, պոետիկայի մակարգակնե ր ում ոչ պակաս ակն առու 

ձուլումն եր է տալիս սիմվոլիստական և իմպրեսիոնիստական տարրերի 

հես։' ստեղծելով պատկերային համակարգի յուրօրինակ սինթետիկ որակ։

^Խ^ վո թ1 ։1  ̂ի հետ Մեծարենցի ստեղծագործական առնչությունների 

մասին գատելի ս , թվում է, ելակետային նշանակություն պիտի ունենա 

Ւս Ւ"կ այն գի տողոէթյուն ր, թե' (( ս ի ^ վ " է ի ‘[ ^ բ կրնա ստացական շր[~
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լալ»^։ IIա ամենից առաջ հառտատոլմ է, որ հսւյ բանաստեղծը այգ 

հոսանքին մերձեն ո։ մ էր ինքնուրույն ուղիներով, ինչպես, ասենք, ռուս 

սիմվոլիստների երկրորդ սերունդը, որի մասին ժամանակակից հետա֊ 

ղոտողր գրում է. «Նրանց համար առանձնապես նշանակալից էր ագգա֊ 

էին ավանդույթը. Խոմյակովի ու Տյուտչևի, Դոստոևսկու և Վլադիմիր 

Սոլովլսվի ավանդույթը։ Ուստի ե. նրանք դեպի սիմվոլիզմը դալիս էին 

սեփական ճանապարհով»'՞*։ Արևմտահայ բանաստեղծների նոր սե­

րունդ/։ Ini, եթե սիմվոլիզմը ընդունում էլ էր որպես աշխարհի ու մար­

դու նկատմամբ բանաստեղծական հայացքի մի առանձին տեսանկյուն, 

տպա դրան համ արմ եք մտածողության ինչ-ինչ կողմեր որոնում ու 
գտնում էր ադգային մշակույթի հեռավոր ու մոտավոր շերտերում։ հնա­

բան իր ըմբռնած իմաստով «խորհրդանշականության» ծիրի մեջ էր 

դիտում Նարեկացու և Դուրյանի ստեղծադործություն ը , Մեծարենցը 

ընածին սիմվոլիգմի վերաբերյալ իր միտքը հաստատելու համար վր֊ 

կայակոչում էր «պանծալի Նարեկացիին օրին ակը»։ Հասկանալի է' ո շ 

մեկը, ո'չ մէ՚։ւսը հադարամյա հնություն ունեցող երևույթը չէին նույ­

նացնում գեղարվեստական մտքի նորագույն հայտնագործությունների 

հետ. նրանք միայն հավա ստում էին (և ոչ առանց հիմքի, ինչպես բազ­

միցս ակնարկվել է նաև սիմվոլիզմի մասին ընդարձակ գրականության 

մեջ), որ բանաստեղծական աշխարհընկալման սիմվոլիստական կերպը 

ամենևին էլ աննախագեպ ինչ֊որ բան չէր, և ապացուցում էին գա Հայ­

րենի մշակույթ/։ փորձով։ Ահա թե ինչու ե' Ինտրան, և Մեծարենցը, 

ազատորեն օգտվելով սիմվոլիզմի հնարավորություններից ու արտա­

հայտչամիջոցներից, դա գիտակցում էին որպես ոչ այնքան օտար ար­

ժեքների յուրացում, որքան նորագույն քնարերգության մեջ մոռացված 

ազգային ավանդույթներ/։ վերահաստատում և վերաիմաստավորում:

Հայտն/։ Է, փմվուիդմն /,(, ծա դումն ա բ ան ությա մբ ս ե բ ա որեն

կապված էր ռոմանտիկական ավանդույթների հետ։ Մերժելով պաււնա֊ 

ոակտնների /լ նա սւարաչի ոտն երի առարկա յա պաշտ ություն ը, մաքսի֊

մալ օբյեկտիվիզմը՝ առաջին խոշոր սիմվոլիստները աշխարհի գեղար­

վեստական ճանաչման պրոցեսում կրկին հաստատում էին սուբյեկտիվ 

սկ/"1ր1!> այսինքն նորից գործողության մեջ էին դնում ռոմանտիկական 

ճանաչման առանցքային գաղափարը։ Հասկանալի է, որ սուբյեկտիվու­

թյան նոր ըմբռնումը սկզբունքորեն տարրեր էր ռոմանտիկականից։ 

Էականն ալն է, սակայն, որ անհատն ազատագրվում էր իրերի գեր­

իշխանությունից և ակտիվ ներգործությամբ հաստատում էր իրեն' իբրև 

հարաբերականորեն անկախ սկիզբ։ Բայց եթե Եվրոպայում բանասւոեղ- 
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ծական մտածողության այդ տարբեր որակներ/, հերթագայությունը հա­

մեմատաբար որոշակի էր, ապա նույնը չի կարելի ասել հայ մշակութա­

յին իրականության վերաբերյալ, Հայ գեղարվեստական մտքի, մասնա­

վորապես բանաստեղծական շարժման ներս ում ռոմանտիկական ավան­

դույթի իներցիան բավականաչափ ուժեղ էր' ամբողջովին ու վերջնա­

կանապես հաղթահարվելու համար: Ռոմանտիկական բաժնեչափը զգալի 

էլ, արդեն իսկ 90-ականների էկլեկտիկ մտածողության հաշվեկշռում, 
իսկ երբ մեր դարի սկզբին սկսեցին երևան գալ բարձր գեղարվեստա­

կան արժեքներ, հանկարծ ակնհայտ դարձավ, որ ամբողջ մեկ տասնամ­

յակ մերժվող ռոմանտիզմը հարություն է առել նոր փայլով ու շուքով'7-1։ 

Եվրոպական նորագույն արվեստի փորձից դժվարին լարումներով յու­

րացված դասերը կարող էին միայն նորովի բացահայտել ու հարստաց­

նել քնարական աշխարհ աճանաչման անկրկնելի ազգային կերպի խոր­

քում թաքնված հնարավորությունները, որ մշակվել էին դարերի ըն­

թացքում: Պատկերավոր ասած' դարասկզբի ռոմանտիզմին վիճակված 

էր կատարելու տարաւոեսակ հանքաքարից աղդտյին մշակույթի մաքուր 

մետաղ ստանալու մեծ ձուլարանի դել,: Մեծարենց  յան սիմվոլիզմի կամ 

իմպրեսիոնիզմի հարցը կարելի է դնել միայն այս տեսանկյունով.

Կա նաև հարցի մի այլ կողմ: Հայերենի կամ օտար, հին կամ նոր 

ավանդույթների հետ ստեղծագործ ողի կապը կարոդ է դրսևորվել երկու 

ձևով. Առաջին դեպքում այդ կապը պարդ հետևողություն է կամ ուղ­

ղակի ազդեցություն: Նման պարադաներում ստեղծագործության մեջ 

հեշտությամբ կարելի է որոշել ստացական I, ինքնուրույն շերտերի 

հաշվեկշիռը։ Նախամեծա բենցյան շրջանի արևմտահայ քնարերդու- 

թյունը տալիս է այդպիսի րաղմաթիվ օրինակներ։ Երկրորդ դեպքում' 

«ավագների ավանդույթի ներթափանցումը կրտսերների ստեղծագործու­

թյան մեջ ներկայացնում է բարդ պրոցես: Գիտակցաբար կամ ակամա 

ընդունված դրական ավանդույթի տարրերը արվեստագետի մտածողու­

թյան մեջ փոխազդեցության մեջ են մտնում նրա կենսափորձի տպավո֊ 

րութՀունների հետ, լրացվում են ստեղծադործական երևակայության 

աշխատանքով, ենթարկվում են խոր ձևափոխությունների, մանու,! են 

անկրկնելի հարաբերությունների և բանաստեղծական ղուդադրություն- 

նեբի մեջ, այսինքն, պատկերավոր ասած' դառնում են անորսալի բա­

ղադրամասը քիմիական այն խառնուրդի, որից բյուրեղանում է նոլ, 

ստեղծ ադործոլթյունր»: Այս դեպքում, ինչպես այնուհետև նկատում է 

տ ես աբ ան ր, « ժաոանգր, ր դական ի և անհատականի փոխագդեցությունը 

այնքան բարդ ու փոխնե րթափանցվտծ է լինում, ո լ, պատասխանել 
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•այն հարցին. թե ['/'Ո' է պատկանում ավանդույթին և ինչը հեղինակին' 

միշտ դժվար է լինում և այնքան ավելի դժվար, որքան ավելի խոշոր է 

արվեոտադետր, որքան ավելի հղոր է նրա ստեղծագործական ուժը։ Եվ 

գա ոչ այն պատճառով, որ այստեղ չկա ավանդույթ կամ նրա դերը 

աննշան I; եղել, այլ այն պատճառով, որ այդ ավանդույթը յուրացվել է 
վսորապես ստեղծագործաբար, դադարել է լինել միայն ավանդույթ դառ­

նալով տվյալ ժամանակի հասարակության հոգևոր զարգացման տարր: 

/՛դուր չէ, որ մեծ կոչվելու իրավունք վաստակած գրողներն աչքի են 

ընկել և' նախորդ, մշակութային ժառանգութ յան, «ավանդույթի» ընկալ­

ման լայնությամբ, և իրենց ստեղծագործությունների բարձր ինքնա- 

տիսլոէթյամբ»^: Հայ քնարերգության պատմության շւլթայում հենց 

այսպիսին է Մեծարենցի դիրքը։ նրա կարճատև ստեղծագործական 

կյանքը հնարավոր չէ բաժանել գրական ուսումնառության և սեփական 

ինքնության հասս:ատման շրջանների. դրանք նրա ստեղծագործական 

հասունացման գռւդընթաց ու անբաժանելի կողմերն են: Այդ ճանա­

պարհով նա ստեղծել է իր անկրկնելի ավանդույթը, որ նշանակալից 

ազդեցություն է թողել հայ բանաստեղծական մտքի հետագա ղարգաց- 

ման վրա, և այգ ավանդույթի մեջ տարբեր մշակութային արժեքների

հարաբերության մասին դատ/,լիս հետաղոտողից պահանջվում է գիտա­

կան զգոնություն և շրջահայեցություն: Դա վերաբերում է հատկապես

ո ի մվոլի ղմին:

Հայ գրականության, մասնավորապես բանաստեղծության մեջ շատ 

թև Հ՝!Ղ ինքնորոշված սիմվոլիստական հոսանքի առկայությունը առ­

հասարակ կասկածելի է. համենայն դեպս գրականագիտության մեջ 

եթե երբեմն հանգիպում էլ են այգպիսի ակնարկներ, ապա հիմնավոր­

ված չեն ծանրակշիռ փաստարկներով: Հատկապես Մեծարենցի վերա­

բերմամբ սիմվոլիստ բնութագիրը, եթե անհրաժեշտ էլ է անպայման 

կիրառել, ապա միայն րտղմաթիվ վերապահումներով: Եվ իսկապես, 

նրա բանաստեղծական աշխարհի գլխավոր շարժիչները կապվում են 

հասարակական ու գեղագիտական այնպիսի իդեալների, ազգային ու 

համամարդկային գազափարաբանության այնպիսի ուղղությունների,

ընդհանուր աշխարհայացքային այնպիսի կողմնորոշումների հետ, ո­

րոնք անհարիր են սիմվոլիզմի ակունքներին ու բովանդակությանը: 

Մյուս կողմից գրականագիտությունը նույնիսկ բացահայտ սիմվոլիս­

տական երևույթների մեջ այդպիսի հատկանիշներ հայտնաբերելիս 

դրանք սովորաբար բացատրում է այդ ուղղության սահմանափակում­

ների հաղթահտրմամբ: Ուրեմն եթե Մեծարենցը սիմվոլիստ է, ապա
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անպայման պետք է խոսել նրա քնարերգության մեջ սիմվոլիզմի հաղ­

թահարման, այդ ուղղությամբ նրա աշխարհայեցութ յան ու բանաս­

տեղծական մտածողության որոշակի էվոլյուցիայի մասին, մի բան, որ 

հակասում է նրա ստեղծագործության տարերքին։ Մնում է ենթադրել, 

որ սիմվոլիստական մտածողության կերպր Մեծարենց/։ բանաստեղ­

ծական աշխարհայեցության տարածքում գործում է ոչ թե իբրև հիմնա­

կան համակարգային տիպի որոշիչ, այլ որպես բաղադրամաս թեև 

օրգանապես անբաժանելի: Վյաչեսլավ իվանովը սիմվոլիստական ուղ­

ղության ներսում ժամանակին տարբերակում էր երկու տեսակ' «իդեա­

լիստական սիմվոլիզմ» և «ռեալիստական սիմվոլիզմ», բազմիցս ռեա­

լիստական է համարվել մասնավորապես Վեռլենի սիմվոլիզմը'27։ Այս 

հարասությամբ Մեծարենցի վերաբերյալ թերևս կարելի է կիրառել 

«ռոմանտիկական սիմվոլիզմ» հասկացությունը։ իհարկե, այսպիսի 

բնութագրումներն առհասարակ խիստ պայմանական են'՜'՛։ Մեր դեպ­

քում, սակայն, թվում է, տերմինը եթե երևույթի լիակատար համարժեքն 

էլ չէ, ապա գեթ բնորոշում է այն մի շարք ամենաէական կողմերից։ 

Մեծարենցի քնարերգության մեջ, իրոք, սիմվոլիստական ակնհայտ 

գոյացումներն անցել են ռոմանտիկական մտածողության բովով, դար­

ձել են վերջինիս յուրօրինակ հատկությունը'՜'3։

ինչպե՞ս է այս ամենն իրագործվում բուն ստեղծագործական պրո­

ցեսում։
Մեծարենցի քնարերդության մեջ, հատկապես «Ծիածանից» ու 

«Նոր տաղերից» դուրս մնացած էջերում, հնարավոր է ցույց տալ առա!ւ- 

ձին հատվածներ կամ ամբողջական բանաստեղծություններ, որոնք 

ակնհայտորեն ստեղծված են սիմվոլիստական ուղղության պարզ հետե֊ 

վոդությամբ։ Ուսումնասիրություններում սովորաբար հիշվում են դրան֊ 

ցից երկուսը' «Զեոքերր» արձակ բանաստեղծությունը և «Մահը»™։ 

Մասնավորապես վերջինիս նմանությունը Մետեռյինկի դրամաներում 

մշտապես գործող հոգեբանական իրադրություններին, իսկապես, բացա­

հայտ է։ Կարելի է բերել ուրիշ օրինակներ ևս։ Ահա «Հիշատակը».

^7’2^ Ր^ է [ՈԼ,Կ մութը պատած I, չորս ղՒ^' 
Մ տածում մը կր սավառնի վեր, ետին 

Ստվերամած ու մ[1 սարող ամպերուն. 

Ե՛Լ կիսատված իարհուրղներս թև կ աոնուն։

Ա՛տ ածում մը կր սավառնի վեր, հեռո ւն, 

եարհրղավոր րողարկումի մուգին տակ.
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Ու ալքերս խորհրդամած, սևեռուն, 
Բյուր խորհուրդներ էլը քերեն ինձ անհատակ.

Խորհրդավոր քողարկումի մութին տակ

Լուռ անձկություն մր կր պրկե դի" հանկարծ.

Կ՛արթննա մեջս րյուրավոր հիշատակ.

էլ,ԱԼ անձկություն մր կր պրկե դի" հանկարծ. 

Մութը խորին, ու րույլ մ՚անշեջ հիշատակ 

Սարսուռնևրուլ կր համակեն դիս հանկարծ.

թանաստեղծությունը վիզիրում է 1902-ին, այսինքն Մեծարենցի 
նախափոըձերից է. հետագայում նրա քնարերգության մեջ հիմնակալ 

Հրանային հատկանիշ դարձած գիշերանվագների սկզբնական 

տարբերակներից մեկը։ Բանաստեղծը դեռևս ամբողջովին քնարակա 

աշխաբհաճանաչման իր ինքնուրույն կերպի մեջ լէ, ուստի և նմանո­

ղության փաստը աչքի է դարնում հենց պատկերի մակերեսին։ Լուռ 

դիշերր, մութի՛, «ստվերամած ու մթասքող ամպերը» առաջ են բերում 

թե ապրումային սովորական զուգահեռներ, այլ անմեկնելի զուգոր­

դություններով. անհատի հոգին կապում են իրենց ետևում շարժվող 

խորհրդավոր ՈԼ քողարկված այի իրականությունների հետ։ Բնապատ­

կերի արտաքին տարրերը կորցնում են իրենց առարկայական նշանա­

կությունը, վերածվում են խորհրդանշանների, որոնց թաքուն իմաստը 

թև է տալիս հոգու «կիսատված խորհուրդն երին», դեպի վեր «մտածում ի 

սավառնումին»։ Երևութականի այն կողմում բացվում է անտես ու 

անանուն մի ուրիշ աշխարհ, որ «խորհրդամած, սևեռուն» աչքին բե­

րում I; «անհատակ բյուր խորհուրդներ», հոգին պարուրում հանկար­
ծական «լուռ անձկություններով». Այս վերջիններս էլ իրենց հերթին, 

մի այլ խորհբգավոբ տրամաբանությամբ կերպարանափոխվում են, 

վերածվում հոգու երբեմնի ապրած «բյուրավոր հիշատակների»։ Սիմվո­

լիստական պատկերի ներքին շարժման գրեթե ոչ մի մանրամասն չի

մոռացված։
Ավելի ուշ' 1906-ին գրված «Տեսիլ» բանաստեղծության մեջ իրերի 

ետևում կամ ներսում թաքնված խորհուրդներ այլևս չկան։ Սակայն 

ամբողջ բանաստեղծությունն իրենից ներկայացնում է մի բարդ սիմ­

վոլիստական պատկեբ' առավելապես ձևային իմաստով։ Սկսվածքը 

սովորական փոխաբերություն է։ Երբեմնի ամպոտ երկինքը պարզվում, 

դաոնում է լեղակի լիճ' հոգու «շլացիկ ծովուն դիմաց»։ Շարունակու­

թյան մեջ, առանց որևէ անցումի, սկզբնական փոխաբեբոլթյռւնր ինք­

նաբերաբար ենթարկվում է մի այլ փոխաբերացման. լեղակ լիճն ու 
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հոգու ծովը այժմ «ան երկրային ծաղիկն եր» են, որոնց «հովի հոսանը 

մը կու1ս^) ^հը խոնարհե իրարու դեմ»։ Քնարական սյուժեի ծավալմանը 
։!ուԳԲ^աՈ գոյանում են րսպմաստիճան փոխաբերությունների նորա­

նոր կուտակումներ.

Ու չիճին վրա կա պույտի

Կր PnՂPnշՒ հանկարծ կղզյակ ծր րուստե։

Ու ^'ՄԱ ԱՈ/ին վրա երփներփուն

Ամպիկ մրն աչ կր ցտյտե,

Անրջածին ամեն դույնով կր ժպտի,

Ծաղիկ կ'րԱ“Կ Ո ո չուն կ'րԱտ, կ'րԱա նայվածր ու ծ պիտ։

Ու շիկնոտ եղծս աչ, — թիթեռնիկ րորաթև,— 

Կր թռչտի ծաղկաստանին մեջ սրտիդ։

Ու ղուն աղեղ ամ ոչ ին ետև 

Ոուստ կղզյակին վրա ծփուն 

ՉրնաղակսՀն, կ երևնա։։ դուն։

Նոր փոխաբերությունը («շիկնոտ եղծը»' «թիթեռնիկ բոցաթև») 

թռչկոտում Է սիրած սրտի «ծաղկաստանին մեջ») նախնականի սլարղ 

գուդտհեռը չէ, ծագում է նրանից և. անմիջապես էլ կրկին ձուլվում 

նրան, ընղ որում պատկերի գոյացման հոդեբան ական ու առարկայտ- 

կան հիմքը կարելի է կռահել միայն երևակայության լարումով։ Ներքին 

տեսողության (իրար հաջորդող ու փոխադարձորեն ներթափանցվող 

փոխաբերությունները այդ տեսողության պատրանքի առարկայացում- 

ներն են) այսպիսի բարդ շրջտդիտումն երի հանգույցում էլ վերջապես 

ձևավորվում է սիրած էակի տեսիլային ուրվապատկերը.

Ու տեսչւսկտն ձևեր կ' տռնե դեմրդ հտմրուն, 

Մաղերդ անթոշ նարդիս կ'րչլան, 

ճակատդ' ձյան կաս։ աչւներսէն, 

թոր վսւրդաղնեդ աչ։ էին իրիկվան. 

եվ տչրևրդ կ'[ւլչան ղույդ մր ծ աոուդիներ 

Ուր կր ճչե թռչնակն արձակ ու ճռվողուն 

Իմ [սայտանրիս, ո: շուրթ երդ աչ 

Ոսկեդօծ եղրր րած ակին, 

Ուր ^Ս հտկին'

Վարդ ու հարսնուկ, կակաչ, Նարդոս, Դարնածաղիկ, հանածի ար...:

Սակայն սիմվոլիգմի հետ Մեծարենցի ստեղծագործական կապի 

բնույթը հասկանալու տեսակետից կարևորը այսպիսի բանաստեղծու­

թյունները չեն, այսինքն, նորից ասենք, ՛ճիշտ չի լինի բանը ներկայաց­

նել այնպես, թե բան աստ եղծը նախապես գանվում էր "Ւ^՚1"ւ1-1՚հ՚ 
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ազդեցության ոլորտում, իսկ հետո պարզապես յաղթահարեց այն։ 

Սիմվոլիստական մտածողության երակը միշտ էլ անրաման մնաց Մե­

ծարենցի րանաաո եղծ ակ ան հայեցության կերպից, օրգանապես լուծ­

վեց նրա ռոմանտիկական համակարգի մեջ' գրսևորվելով քնարական 

աջի։արհի բոլոր շերտերում' մեծ մասամբ, իհարկե, պոետիկայի, ներ֊ 

քին ու արտ արին ձևի, պատկերային մտածողության մակարդակնե- 

րամ ։

Այն երգերում, որոնք բանաստեղծի սեւի ակ ան անկրկնելի ինքնու­

թյան լի արմեր արտահայտություններն են, քնարական կառույցի ան­

րաման ել/։ միասնականության մեջ դմվար, առանձին գեպքերում ուղ­

ղակի անհնար է ցույց տալ սիմվոլիստական մտածողության հետքերը։ 

Սի քանի բնորոշություններ, այնուամենայնիվ, ակնառու են։

Այսպես, Մեծարենց/։ քնարերգության մեջ ռոմանտիկական երկաշ֊ 

խարհայնութ  յան բանաստեղծական գաղափարը շատ հաճա/ս երևան է 

գալիս նկատելի սիմվոլիստական երանգավորմամր։ Եթե պատկերը 

ենթ աղբում էլ է հակաղրության ինչ-որ սկիղր, ապա երաղանքի, իդեալի 

վառ արտահայտված իրականությունը, ինչպես վերևում նկատվեց, չու­

նի Ւ Ս առարկայապես որոշ, տեսանել/։ հակ աիրակ ան ությունը: Դրա

։իո/սարեն «դյութիչ աշխարհների» «տարտամ, անույշ, հեռավոր» տե­

սիլներին (’«Գետափի երաղանք») մշտապես ուղեկցում է շրջապատող 

աշխարհի մի այնպիսի օբյեկտիվ ռեալություն, որն ինքնին բացասվող, 

մխտվող որևէ «կղբունք չուն/։ իր մեջ: Ավելին, իրերի ու հոգու աշխարհ­

ների միջև ստեղծվում է այն խորհրդավոր դաշն ութ յուն ը, որն ընկած է 

սի մվո լի ։։ ։ո ակ ան աշխարհաճանաչման հիմքում։ Մյուս կողմից, սակայն, 

«դյութիչ աշխարհների» խորհուրդը իրերի ետևում քողարկված անճա֊ 

նաչելի այնկողմնայինր չէ, այլ վերջինն երի ս և մարդկային հոգու ներ­

քին կապի հատկությունը։ Իդեալի աշխարհը և իրերի տեսանելի աշ­

խարհը ի վերջինս քնարական կառույցի մեջ սովորաբար բնապատկեր 

է, որևէ գյուղական տեսարան) գոյի բարձրագույն կեցության երկու 

ձևերն են' իրար հ ա մ արմեք և իրարով ներթափանցված։ Երևութական 

խորհրդանշանի և թաքուն խորհրդի ենթագիտակցական հարաբերու­

թյան տեղ հաստատվում է /ւդեալի և իրականության մի այլ կարգի 

հարաբերություն, որով բնութագրվում է Մեծարենց/։ քնարական աշ֊ 

խարհրնկալման ինքնատիպ որսւկը' արտ ահ ա յա ութ յան սիմվոլիստական 

ձևը դառնում է ռոմանտիկական բովանդակության ցուցիչ, ռոմանտի­

կական հակադրության սկղբունքի ներսում երևան է դալիս սիմվոլիս­

տական համադրության մոմենտ։
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Այս տեսակետից յուրօրինակ շարքային ամբողջություն են ներ­

կայացնում «Այգերդ», «Գետափի երազանք», «Խոնջ իրիկունն արագո­

րեն», «Ցնորոտ անդորրություններ», «Հովին անցքը», «Ոլռիներու շու­

քին տակ», «Ցայգն I; պայծառ», «Կապույտ հածումներ», «Նոր տա­

ղերից»' «Առնչություն», «Ի՜նչ արբեցությամբ...» և այլ բանաստեղ­

ծություններ։ Այս շարքի երդերում դործ ունենք հատուկ ձևով կառուց֊ 

ված մի ընդհանուր գեղարվեստական իրականության հետ, ուր ստեղծա­

գործության օբյեկտի և սուբյեկտի հարաբերությունը որոշվում է ղու­

ղա դրական մտքի, երեակայության բազմանշանակ կտրվածքով։ Ընտրա­

կան մթնոլորտի գունային րաղմագանության մեջ, իհարկե, մշտապես 

գերակշռում կ ռոմանտիկական երազանքի լուսավոր երանդա/սաղը։ 

Ցայգ այդ երազանքի, հոդեկան տրամադրության ծագման մեխանիզմը 

գործում է գլխավորապես սիմվոլիստական մտածողության օրենքներով.

Խոնջ իրիկունն արագորեն կր խոնարհի դեպի խավար, 

ևուրմսւնքնԼքու հաշիշն հոզվսւյս մեջ կր ցանե հեշտանք մր խււյլ, 

Երդի խաղեր կր կր րոտին տակավ տենղոտ, հուզումնավար ։

Անօրինակ մրափի մր մեջ կիսազգած կր /1 ափաոիմ, 

Ցնցված ձայնեն ճոկաններուն' որոնր կարոն ղո:րսր անղալ, 

Պատուհանեն կր խրկե ինձ հովիկն համրույրն իր մտերիմ։

Մութ սենյակի։։ մեջ կր շրջի մ աոջի համրույրն անրջելեն, 

Ու շրթունքներս են րոցավաո ջերմախենեն երազային. 

Փակ են աչրերս, և կամ հանկարծ մեր// անձկաք/յամր 

զուրս կր նային,

ԱՀհ ր։ու//յանն որ կր տև/Հ, և ստվերներն որ կր րոպեն...

Շուրջիս անփույթ իրերն համակ հարցումներու։։ հանդեպ խուլ են, 

Հանդիսատես կ'ր[1ա^ մարխ։ պատկերներուն քայքայումին...

Ներքին ու արտաքին աչի/արհն երի մերձեցման ակնթարթի մեջ 

իրերի անկախ, սուբյեկտից դուրս շարժումը, թեև որոշակիորեն ուր­

վագծվում էլ է պատկերի տե սան եչի պլան ում, բայք և այնպես հասցված 

է նվազագույնի։ Դեպի գիշեր թեքվող իրիկունը, պատուհանից՝ մտերմիկ 

համբույր ուղարկող հովը, մութ սենյակը մեծարենցյան պատկերի 

բնորոշ առարկայական մանրամասնելէն են։ Այս դեպքում, սակայն, 

այդ մանրամաղները եթե ամբոդջապեո չեն ձուլվում հոգու ներքին 

բնանկարին, ապա բոլորովին անկախ էլ շեն վերջինիցս։ Շրջապատի 

իրեղեն ռեալությունից բանաստեղծական իրականություն են ներմուծ­

վում հատկապես րն տրված այնպիսի երևույթն եր, որոնք ինքնին կրում
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են տրամադրության համապատասխան լարումներ առաջացնելու լիցք՛ 

Եթե իրիկունը, հովը, մութ սենյակը, լռությունը մեծարենցյան աշ­

խարհի ծանոթ որոշիչներն են և որևէ անակնկալ խորհրդանշային 

այլիմաստություն չեն ենթադրում, ապա «դուրսը անդուլ լացող» ճո­

կանները (գավազան. —Վ. Կ՚), հոգու հարցումների հանդեպ իրերի խոզ 

անտարբերությունը իրենց ուղղակի նշանակությունից բացի քնարական 

իրադրության մեջ ձեռք են բերում նաև խորհրդանշանի արժեք։

Գիշերային լռության մեջ սուբյեկտն ապրում է երկակի կյանքով.՛ 

Արտաքին աշխարհի գոյության իրողությունը նրա գիտակցությանը 

հասնում է կցկտուր գրգիռների միջոցով, որոնք անհատի շուրջը և ան­

հատի ներսում առաջացնում են առկա, բայց դեռևս չապրված իրակա­

նության պատրանքը։ Քնարական հերոսը «անօրինակ մրափի», «կի­

սազգած թափառումի» մեջ է։ Եվ հանկարծ' ճոկանների լացող ձայնը։ 

Բանաստեղծական զուգադրության իմաստային հիմքը սլարղ է. «խոնջ 

իրիկունը» հողնւսծ, հանգչող օրվա գաղափարի համարժեքն է, ճոկան­

ների ձայնը' ընդհանրապես ծերացած, իրեն սպառած կյանքի խորեըր- 

գանիշը։ Սիմվոլիստական պատկերի բնորոշ տրամաբանությունն այս- 

լգիսի դեպքերոււք տանում է ենթագիտակցության կաւ! վերհուշի միջո­

ցով կյանքի կոչված մի ուրիշ իրականություն, որ նույն հոգեբանական 

սլահի վերապրումն է ժամանակի ւււ տարածության այլ հատվածում։ 

Մեծարենցյան պատկերի տրամաբանությանը ձևականորեն նույնն է։ 

Հոգու բուռն տենչերի, այրող հարցումների հանգես/ իրերը խուլ են, 

լռությունը տանջալիորեն տևական է, փակ կամ հանկարծ անձկությամբ 

դուրս նայող աչքերը սպասումի լարման մեջ են, բայց տեսնում են 

միայն անորոշ ստվերների շարժում։ Ամենաշոշափելի ռեալությունը 

մնում է սեվ։ական մտքի «ւդատկերներոլն քայքայումը». անհատը դառ­

նում է իր իսկ ներքնաշխարհի շարժման միակ հանդիսատեսը; Բայց 

հենւյ այս պահից աւդրումի ծավալման տրամաբանությունը շեղվում է 

սիմվոլիստական հունից, սկսում է գործել բանաստեղծի աշխարհի հիմ­

նական շարժիչը' ռոմանտիկական հակադրության սկզբունքը։ Ինչպես 

միշտ, այս զեւդքում էլ հակադրության բացասական բևեռը չի կապվում 

որոշակի միջավայրի, մարդկային կեցության որոշակի կերպի հետ. դա 

կենսական ակտիվության անկման, անորոշ թախծությունների ընդհա­

նուր մթնոլորտն է, որ անհատի հոդում առաջ է բերում ոչ թե վհատու-

թյան, ինքնաբացասման, այլ կենսական վերելքի տրամադրություն։ Այդ

‘Ս1 ['ելքի հիմքը «առջի համբույրի» երազն է, այդ. երազի բոցը շրթունք­

ների վրա, «բուրմունքներու հաշիշը» հոգու մեջ, «տենդոտ ու հոլւլոլմ- 
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նա վար կբքոտող» հբգը։ Եթե քնարական սյուժեի ղարղ արմ ան ամբողջ 

ընթացքում «կյանքի սկզբունքի» այս երկակիությունը դրսեորվում է 

անհատի ներքին աշխարհի տարածություններում, աւզա բանաստեղծու­

թյան ավարտական երկտողը ուղղակիորեն ակնարկում է հոզեբանական 

իրաղրոլթյան օբյեկտիվ ազդակների մասին.

Դուն չ!Հ II դիտԼր, ք)ե ինչ կ' ղդամ դութ դութ անթհ ււ Լրրոր իմին' 

Քեզի համար տենդով հյուսած եր սւ ղանրնե" րււ /ակ կթ իւ լեն...

Այս ^“'ւ՚Գէ՛ երդերում ամենաէակտնը, սակայն, իրականության 

ներսում երկու սկիղբների հավիտենական հակամարտության ընդու­

նումն է 1'1'1'^ հոյո,թյա^' Հիմք!։ 1^'1 որում, կյանքի բտբձբագոլյն ի - 

մաստը կապվում է իդեալականի, լուսավոր երազանքի հաստատող ու 

գործուն կենսափիլիսոփայության հետ131:

Սիմվոլիզմը, որսլես գեղարվեստական իմացության տիւդ, իր հիմ­

քում ուներ այնպիսի նախադրյալներ, որոնք բացարձակացվելով ան­

խուսափելիորեն պետք է վերածվեին իրենց իսկ հակադրությանը, 

ա1սխւքն պետք է հերքեին սիմվոլիստական ճանաչման բուն սկզբունքը։ 
Հետագայում այդ հոսանքի ղարգացմտն ու անկման փորձը լիովին 

հաստատեց այդսլիսի ենթադրությունը։ Սայց այդ նույն փորձը ցույց 

տվեց նաե, որ գեղարվեստական մտքի առաջքն թացը այլես չի կարոդ 

շրջանցել սիմվոլիստական մտածողության ռացիոնալ արժեքները։ 

Արևմտահայ դրական միջավայրում շրջահայաց մտածողն երր գիտակ­

ցում էին գա: Հ. Տեր-Հակոբյանը, օրինակ, գրում է, ((Շատերը չեն վտ- 

րաներ ոչնչաբանություն կոչել այս (սիմւէոլի ասական. — Վ . Կ.) ար֊ 

վեսար, որ արգի բանաստեղծներուն մեծտգույն և ընտրելագույն մեկ 

մասին արվեստն է։ ճաշակի 1/ հասկացողության ոթւչաբ ան ությունն եր 

միայն կրնան կոկո գավի ղ գատափետել /սււրհրղան շան ւււ թյունը, որ 

մարգկային մուրի գարգտւյման ու նրբ ացմ ան մեկ հատկանիշն I; ե իր 
բարերար գործր կատարեր՝ գալու/ ջախջախել Պտոնաոականներու այլևս 

ձանձրացուցիչ դարձող հռետորական ութ յան ու մ ի օրին ակտն ութ յան 

գուռն երր ։ Եվ իր ույս գործին հաւտար ու իր սկղբնավորության մեջ 

խորհ ր դան ջան ութ յունն ալ, ինչպես ամեն գպբոց, պաբտտւ/որ էր ծայրա­

հեղ ըլլալ» եղավ ծ այրահեղ անիւք անալի ըլլալու, աստիճան, և սակայն 

ժամանակը գայն բերաւ/ այժմ իր չավւտվռր ու գեղեցիկ արժանիքին 

մեջ գրավ։ Մեծարենցի արվեստն ալ այս չտվւաւ/որ ւււ գեղեցիկ արժա֊ 

նիքին մեջ է ահա»՝32 ւ
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Մեծարենցի քնարերդության ինքնատիպ ազգային նկարագիրը, 

իրոք, ԼԿ' կարող ընդունել «բառերոլ անհրապույր խ ավար ա բա բդում- 
ներուժ ’ ծայրահեղ իռացիոնալիզմը, Բայց եթե ինքն էլ ձգտում էր աշ­

խարհի առարկայական պատկերը ամբողջացնել այդ աշխարհը բանաս­

տեղծորեն ընկալող անհատի ակտիվ զգացմունքային վերաբերմունքով, 

և եթե այգ ճանապարհը նրան պետք է հասցներ մինչև ազգային ավան֊ 

ղ՛՛աների դարավոր հեռուները, մինչև Նարեկացին, ապա գրեթե նույն­

պիսի մի անհրաժեշտությամբ պետք է մերձեցներ սիմվոլիզմի «առողջ 

ու բեղմնավոր» երակներին։
Իրերի և մարդկային ապրումների միջև թաքուն համապատասխա- 

նություննեբ որոնելիս սիմվոլիստները հասնում էին վերացական հաս­

կացությունների, զգացմունքների, գաղափարների տեսանելի առարկա­

յական պատկերման իսկապես աննախադեպ հնարավորությունների: 

Հայ բանաստեղծն այդ հնարավորությունն երից օգտվում էր յ՚պ՚ովի, 

օգտվում էր՝ ոչ թե կորցնելով, այլ ավելի ընդգծելով սեփական ինքնու­

թյունը։ Ժամանակի քննադատության մեջ այդ փաստը մեկնաբանվում 

էր երկու իմաստով, եթե Ե. Արմենը դա համարում էր «մոլար կապկու­

թյուն», ապա Հ. Տեր-Հակոբյանը դիտում էր որպես բանաստեղծի ինք­

նուրույն նկարագրի հատկանիշ. «Երևակայությունը և պատկերացումը 

այս երիտասարդին քով հասած I; զարգացումի մը, որուն չի կրնար հա֊ 
վասարիլ արդի ոչ մեկ թրքահայ բանաստեղծ ու դրադետ։ Պատկերները 

իր '1րմ'ն ""“'ւ 1Մ հորդին, իր միտքը բնավ քրտինք չթափեր իրերու 
նմանություններ գտնելու, բնության ու կյանքի տարան շատությունն երբ 

համադրելու համար։ Իսկապես խորհրդանշական իր պատկերները ան֊ 

հավասարել/։ վառք մը ու պայծառ հուզանք մը ունին»'^։ Բանաստեղ­

ծական մտածողության վառ արտահայտված պատկերավոր բնույթը 

Մեծարենց/։ ստեղծագործական խառնվածքի բնածին տրվածքն էր, որ 

բյուրեղանամ էր՝ անցնելով սիմվոլի ղմի ձուլարանով։ Այս հանգամանքն 

իր հերթին դաոնում էր մի տեսակ անդրադարձ կապի սկիզբ, չէ" որ 

արտաքին իրականության I։ մարդկային հուղաշխարհի բանաստեղծա­
կան յուրացման այդպիսի մի սահման արդեն նվաճել էր Նարեկացին' 

մի ամբողջ հազարամյակ առաջ։ Մեծարենցի բանաստեղծական համա­

կարգն, այսպիսով, գեղարվեստական մտքի նորագույն հայտնություն­

ների լույսով վերագտնում էր ազգային բանաստեղծության' դարերի 

մշուշում կորած հունը, իզուր չէ, "ր նա միջնադարի մեծ բանաստեղծին 

նվիրված հոդվածում առանձին ուշադրություն է հատկացնում «իր 

մանրամասնությոձներուն ու ամբողջական ներկայացումին մեջ ալ'
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այնքան հուժկու և իրախնդիր» նարեկացիական պատկերի «խիստ ու 

նկարչական ճշգրտությանը», «տեսողական ու ձայնագրական ճշտու­

թյուններին», րանաս։ոեղծական ոգու շարժման այն «վրդով մրրիկին», 

այն «ալեկոծությանը», «ուր բառերն ու կշռությունները ալիքներու բա­

խումին չափակցությունը' անոնց ինքնակործան շաչումները' անոնց 

իրարահալած խաղացքն ու անկումն երր ունին»'՛'*։ Եթե Մեծարենցը իր 

պատկերների «խիստ ու նկարչական ճշդրտությամբ» առավելապես 

Նարեկացու ավանդույթների ժառանգորդն է, եթե գաղափարները, 

ապրումային վերացությունները առարկայացնելու սկզբունքի մեջ նա֊ 

րեկացիական ու սիմվոլիստական տարրերը տվել են ինքնատիպ ձու­

լածո որակ, ապա պատկերի հագեցվածությունը' նրբերանդային ան­

ցումների հարստությամբ, առավելապես սիմվոլի ղմի, զգալի չափով 

նաև իմպրեսիոնիստական փորձի յուրացման հատկանիշն I;։
Մեծարենցյան ոճամտածողության, բանաստեղծական լեզվի այս

հատկ ութՀ111ն մասին շատ է դրվել ինչպես իր ժամանակին, այնպես էլ 

մեր օրերում։ Այս հատկությունն ան ուղղակիորեն բնութագրել է նաև 

ինքը' բանաաոեդծը, Վ. թ՛աթուլի անս։ իւղ երդերին նվիրված հոդվա­

ծում. «...առավելապես նրբերանգությանդ ու նրբաձայնութ յանց քեր­

թողն է ինք», նրա «բանաստեղծությունը նրբության րանաստեղծոլ- 

թյունն է, ...իր բարբառր ցանկալի երաժշտության մը հոգիին մեջ եր­

կարաձգված արձագանքը, կամ նույն ինքն երաժշտության ընկերացող 

անանուն, բայց դգալի շրշյունն է, թելադրիչ, խաղաղածուփ, և իր վըր- 

ձինը գրեթե աներևակայելի կերպով ղանաղանակ նրբերանգությանը 

ծորակ մըն է։ Իր դույները պոռոտ չեն' այլ նվաղուն, իր ձայները 

շրշյուն, հծծյուն, մեղեդի», այնուհետև' «Իր գեղոնները... տարամերժ 

ձևապաշտությանը արտահայտություններ չեն, այդ. պարագային' որքան 

ալ հորինվածքով արվեստագիտական' պիտի չկրնային հպանցիկ հմայքն 

ավելի բան մը ունենալ։ Լավ գիտնանք, սակայն, թե բանաստեղծը 

ունայնափառություններով խայտացող մը չէ. իրեն արտահայտածները 

հոգեկան զգացումի մակերեսային նշուլանքներ չեն' վարդագույն մշուշ­

ներ/, թափանցված։ Իր նայվածքը դիտե խորերը սուզի լ...»™։ Գրչակից 

ընկերոջ բանաստեղծական փորձերին տրված այս բնորոշումները կարե֊ 

վոր են նախ նրանով, որ հիմք են տալիս բանաստեղծին հավաստելոլ, 

թե նրա հողին պետք է որ «անցած ըլլա խորհրդանշական հոսանքի ժը 

մեջեն», և ապա նրանով, որ ամենայն իրավամբ կարոդ են վերաբերել 

նաև հենց իր' Մեծարենցի քնարերդ ութ յանը ։

Մնսւրտկտն պատկերի մեթոդային տիպը րնութադրելու տեսակետից
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կ տրևոր նշանակություն ունի նաև անհատի հոգեբանական կ արությունը, 

որից ծագում և որի շուրջը ծավալվում է բանաստեղծական իրադրու­

թյունը։ Մեծարեն րի բանաստեղծությունների մի զգա չի մասում քնարա­

կան սուբյեկտն իրեն զգում է քնի և արթնության, երազի և իրականու­

թյան, Լոլյս11 և մթնշաղի տատանվող հավասարակշռության կետում, 

«...Եվ ես արթննամ վաղնջուց քունես)) («Ձմռան պարզ զիջեր»), «Արբ­

շիռ բույր են ղոր կր բերե ինծի առտուն ան խռով, ես կ'եր աղե մ ձա­

ռերուն տակ...)) («Այգերգ»), «Կիսամրափ կ՚երագեմ, զիս աղաղակներ 

կր կանչեն...» (Գետափի երազանք»), «Անօրինակ մրափի մը մ Լ ջ կի֊ 

սազգած կր թափառիմ...» («Խոնջ իրիկունն արագորեն...»), «Կր մարեմ 

լույսր լամպարիս, ու կ' երաղեմ մրափելեն...» («Ցնորոտ անդորրություն­

ներ»), «Հոգիս քիչ քիչ կր թաղվի անուրջին մեջ այս չքնաղ» («Կիրակ­

մուտք»), «Հոգիս ... կուզե մշուշն այս օրորուն» («Աշնանային հեծու­

թյուններ»), «Փակաչք ու անթարթ կր ծփամ հանդարտ...» («Տայգա- 

Տին»), «...Գիրկն անդորրիս կիսամրափ և անձկանքիս մեջ ամրափակ» 

(«Կապույտ հածումներ»), «Այսօր կաթվարդ երազե մր արթնցա...» 

(«Առնչություն»)... Դժվար չէ կռահել պատկերի կառուցման այս եղա­

նակի ծագումնաբանական կապր սիմվոլիզմի հետ։ Սիմվոլիստական 

պատկերի կառուցվածքում հոգու գերագրգիռ վիճակն երր, «կիսամրափ» 

դրությունն երր, երր իրար են խառնվում երազն ու ռեալությունը։, հուշն 

ու ներկան, անցյալն ու ապ ադան, ենթագիտակցության արթնացման, 

հանկարծական հայտնատեսության հոգեբանական նախադրյալներն են, 

երբ հնարավոր են դառնում անճանաչելիի ճանաչումր, անտես ու 

ան ի մ ան ալի էությունն երի թափ ան ցումր։ Այս դեպքում «օբյեկտիվ օրի­

նաչափությունն երր փոխարինվում են հոգու օրինաչափություններով, 

հոգեկանի սահմաններից դուրս ամեն ինչ ենթարկվում է հոգեբանական 

օրենքներին ու կապերին»^։ Հատկապես «Ծիածանի» էջերում մեծա- 

րենցյան պատկերր երբեմն իրոք ունի այսպիսի իմաստային երանգ։ 

«Հովին անցքում», օրին ակ, արտաքին աշխարհի իրական ապրումները 

րնկ տլվում են որպես խորհրդավոր անհայտի շարժում ։ «Անդնդագալար 

օվկիանի պես» ալիք ալիք ուռչող հովը ողողում է սենյակը «լեղի սար­

սուռներով», «լալոններով», հոգին դարձնում է ինչ-որ անհայտ ու

«ահեղ կոչի» խաղալիք, «խոլարձակ, թախծագին» երգը «արհավրոտ 

Ուխտն» է' դեպի անհայտը, վերջին տան մեջ «ալեկոծ Անցքը» արդեն 

դրև թե բոլորովին կապ չունի «հովի անցքի» հետ, դա հոգու «միստիկ 

ցնցումն» է, անհայտի ձայնը.
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Մարած է քրքում ^ւբ^ /ամպ արխ/, 
Հորդող մուգին մեջ հևա լեն տրտում. 

Ես դեռ կ' սպասեմ ալեկոծ Անցքի՜ն, 

նայվածքս լեցուն իղձով կաթոդին,

Ա'հք /քոփԴ ևմ արդեն, ո վ միստիք ցնցում, 

Ո՜վ ձայն, մինչ ում դին հոդվույս կը փարիս...։

Սակայն Մեծարենց յան այն պատկերների համար, որոնր կառուց­

ված են ձևականորեն սիմվոլիստական պոետիկայի սկզբունքներով, 

առավել բնորոշն այն է, որ «կիսամրափի» ու կի ո արթն ութ յան, կիսա­

մշուշի ու կիսալույսի հոդեբանական սկիզբը քնարական պահի կոնկրետ 

տեքստային կամ ընդհանուր արտ ա տ եքստ ային իրականության մեջ 

ձեռք է բերում սիմվոլիստականից տարբեր նշանակություններ։ Վերց­

նենք, օրինակի համար, «Ցնորոտ անդորրությունները».

Հեշտ, փայլփլուն դիշերներու անդորրություն մը ցնորական...

Դոդոշներու մերթ կեղերջներ լուռին սրբույթը կը լլկեն. 

Ծովախորշին մեջ ընկմած լույսե աչքեր' որ կը խոկան 

Հոդնա՜ծ, մաշա՜ծ իրենց տարփոտ, իրենց բոցեղ տրտ մ ութենեն:

Ցայդն Հ ժայթքած իր շողակի շատրվաններն անրջական, 

Հեռուներեն ուտի մը թավ հեծքը կուդա դողդ ղալեն.

Ա'!" 'ՍՂ^Ս ջնրմ ու երազված կայծեր հոդվույս խորերն ինկան, 

Եր մարեմ լույսը լամպարիս, ու կՂրաղեմ մրափելեն։

Շանթե աչքեր, բոցե թևեր մտածումիս !լ անցնին բովեն. 

Եվ հուբինեբ' նոբ հոլանած ալապաստրը իրենց կուրծքին 

Որոնց համար շրթունքներս անթիվ իղձեր կր թոթովեն։

Որմին վրա տրտմություն մր կր ցանն բիլ եղրևանին, 

Դաշտեբոէն մեջ հարսնուկներու բոսոր իղձերը կը ցամքին. 

Մինչ ^" կ ըմպեմ հաշիշն անհագ ցնորաբեր այս դիշերին։

Հեղինակի բնութագրմամբ' այս բանաստեղծությունը պատկանում 

է «զուտ նկարագրական ոտանավորների» շարքին։ Այսպիսի բնորոշումր 

ճիշտ է այն իմաստով, որ քնարական անհատը ոչ միայն արտաքին 

իրականությունը, այլև սեփական ներքնաշխարհը գիտում ու ներկա յար֊ 

նում է տարածական հեռավորությունից։ Սակայն խորքի մեջ կա նաե 

քնարական ապրումի ինքնարացահայաման որոշակի օրինաչափություն։ 

«Հեշտ, փայլփլուն գիշերներս։ անդորրություն մը ցնորական» անդեմ 

կապակցությամբ մատնանշվում է բնության համածավալ կեցության 

բացարձակությունը, որ մի տեսակ վերևից է տարածվում տվյալ պահի 

մեջ շարժվող ւոեսանելի մ ասնավոր ություննևրի վրա։ Դրանք «դոդոշ֊
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Ներու կեղերջներն» են, որ չարչարում են «լուռին սրբույթը», իրենց 

«տարփոտ, բոցեղ տրտմութենեն» հոգնած աստղ-աչքերի անդրադար- 

ձումը' մութ ջրերի վրա, ըայդի «շողակի շատրվաններն» են, «ուտի մը 

թավ հեծքը», տրտմություն ցանող «բիլ եղրևանին»' կենսական ակտի­

վության Ժամանակավոր դադարումը դաշտերի մեջ («հարսնուկներու 

բոսոր իղձերը կը ցամքին»)։ Բնության մեծ կյանքի խորհուրդն, այս֊ 

պիսով, մասն ավերությունն երի ետևում ծավալվող ընդհանրության մեջ 

է։ Սիմվոլիստական երկ աշխարհայնությունը մեձարենցյան պատկերի 

մեզ պանթեիստական իմաստ է ստանում։

Արտաքին իրականության հետ յուրօրինակ հարաբերություն է հաս­

տատում հոգու ներքին իրականությունը։ երերի մասնավոր կեցության 

«տրտմությունը» անհատի ներքնաշխարհում առաջացնում I, տրամա­
դրության հակադիր հոսքեր' «այս ղՒշեր ջերմ ու երազված կայծեր 

հոդվույս խորերն ինկան»։ Ծայր է առնում լուսավոր երազանքի թելը, 

մտածումի շավիղներով անցնում են «շանթե աչքեր, բոցե թևեր», մար­

մարակուրծք հուրիներ, որոնց համար անխոս շուրթերը «անթիվ իղձեր 

հը թոթովեն»։ Մարդկային կությունը ձգտում է իդեալային մի դաշնու­

թյան, որ նվաճելի է ոչ թե մասնավորոլթյունների անցողիկ գոյություն 

ոլորտում, այլ հավերժական ու համածավալ բն ութ յան հետ հոգու հա­

ղորդակցության պահին։ Այդպիսի հաղորդակցության նախադրյալը 

«կիսամրափ» վիճակն է, երբ երազանքը ձերբազատվում է շրջապատող 

իրականության կապանքներից և ազատորեն ծավալվում իդեալ/։ եզերք­

ներում. մասնավոր իրերը տառապում են իրենց անցողիկ կեցության 

գավով, մինչ երազանքի թևերով թռչող հոդին ըմպում է «հաշիշն ան­

հագ. ցնորաբեր այս գիշերին ...»։ Սիմվոլիստական կրկնակի աշխարհ­

ների շփման եզրով տարածվում է Մեծարենցի ռոմանտիկական իդեալը։

Բնի, երագի, կիսամրափի I։ կիս արթնութ յան խորհրգանշաններր 

ունեին նաև իրենց հայտնի այլաբանական ենթիմաստը կապված հա- 

մի'/յան րռնիշխան ութ յան վերջին մեկոլկես տասնամյակի իըոք մըղ- 

ձավանջային իրականության հետ։ Վերջին հաշվով ոչ միայն Մեծա֊ 

րենցի սիմվոլիզմը, այլև այդ հոսանքի բոլոր արտահայտությունները 

երկու դարերի սահմանադծի արևմտահայ գրական շարժման մեջ ծա­

գում կին այդ իրականությունից։ Բ. Պառտեռնակր տալիս կ սիմվոլիստա­

կան ուղղության ծագման մի հետաքրքիր մեկնաբանություն. «Նրանք 

(սիմվոլիստները. —Վ. Կ.) նկարում կին խճանկարով ու կետերով, ակ­

նարկներով ու կիսատոներով ոչ թե նրա համար, որ իրենք ուզում կին 

կամ սիմվոլիստներ կին, Սիմվոլիստ կր ինքը' իրականությունը, որ^



ամբողջապես անցումների ու դեգերումների մեջ էր, ամեն ինչ ավելի 

շուտ ինչ֊ոը նշան ակում էր, բան ներկայացնում էր ինչ֊ոը բան, ավելի 

շուտ ախտանշան ու ցուցիչ էր ծառայում, քան րավարարում էր։ ՏԼ֊ 

ղաշարժվում ու խառնվում էր ամեն ինչ հինը և նորը, եկեղեցին,, 

գյուղը, քաղաքն ու ա ղդությունը։ Դա պայմանականությունների տանող

ջրապտույտ էխ թողնված ու դեռևս չն վաճված ան պայման ական ութ յուն ~ 

ների միջև, դարի գլխավոր կարևորության հեռավոր նախաղդացումն 

էր, *.»'4' ։ կորցրած և վերստին չդտն ված արժեքների այգպի սի մի տան֊

շալի որոնում էր նաև ժամանակի արևմտահայ կյանքը։ Իրականությունը 

մղձավանջ էր, երազանքը անորոշ ու տարտամ, հեռանկարը մութ, 

ինչ֊որ կարևոր բանի սպասումը տառապագին ու տևական ,,,։ 1908֊ի 
երիտթուրքական հեղաշրջումը մի պահ ընկալվեց որպես այդ երկարորեն 

սպասված արթնացման սկիզբ։ ((Արևելյան մ ամուլը» «Երաղե մը 

կ՝ արթննանք» խմբագրականում ազդարարում էր» ((Աշխատինք միշտ 

բարձր բռնելու մեր ազատությունը, միակ նշանաբան Չունենալով' 

Կ’Կ'№ առաջադիմությունը, որովհետև ալ ժամանակն է ցույց տալու 

ինքզինքը լուսավորյալ հռչակող Եվրոպիո, թե մենք ալ ունինր արժա­

նիքներ, կարողություններ, երր միջոցներ աղատ են, երր հավասարու­

թյուն կա, օրենք կա, իրավունք, արդարություն և աղատ ութ յուն կա»'"։ 

Մի տարի անց Ե. Արմենը դրում էր. «թ՛րքահայ գրականությունը 

տարհոր թմրութենհ մը կ’արթննար, աչքերը բանալով վերածնող կյանքի 

մը տեսլական զարթոնքով, որ իր երակները կ ուռցներ»'^: թայց, ինչ­

պես ցույց տվեց պատմությունը, արևմտահայ կյանքին ու դրականու­

թյանը սպասում էին դեռ չաս։ նոր ւիորձությունն ե ր...

Ինչպես իր ժամանակին, այնպես էլ հետագայում ուսումնասիրող­

ները տարրեր առիթներով ակնարկել են նաև Մեծարենցի ստեղծագոր­

ծական կապի մասին' իմպրեսիոնիստական ուղղության հետ''"։ Բայց 

եթե սիմվոլիզմի շուրջ խոսելիս նրանցից շատերը առավել կամ պակաս 

չափով աշխատել են հիմնավորել դա բանաստեղծի ստեղծագործու­

թյան համապատասխան փաստերի վերլուծությամբ, ապա իմպրեսիո­

նիզմի վերաբերյալ ակնարկները մեծ մասամբ ընդհանուր բնույթ են 

կրում։ Չնայած դրան, այդպիսի պնդումները բոլորովին անհիմն չեն 

հենց թեկուզ այն պարդ տրամաբանությամբ, որ տասնամյակներ/։ ըն­

թացքում այնպես էլ չեն հերքվել հակառակն ապացուցող որևէ փա։։-

տ աբ1ր։։[։
Մեծարենցի մտածողության ու ոճի իմպրեսիոնիստական բնույթի 

մասին դրում էր դեռևս Հ. Տե ր - Հակ ոբյան ը' «Ծիածանի» և «Նոր տա֊ 
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դերի» լավագույն քննադատներից մեկր. ((Մեծարենց ինքնահատուկ 

արվեստ մր ունի, սգի ^Ը ։ ^և ^Ս ՈՐ նմանողական չէ։ ենք իրապես 

երևակայություն ունի, երևակայություն մ ր' որ անհամար պատկերներ 

կ րնծայե իրեն։ եր ոճին գլխավոր հատկանիշն է պատկերք, տպավորա­

կան և խորհրդանշական հյուսվածքով մր։ Իր նկարագրին ամեն են 

առանձն ական և ամեն են արևելյան գիծր այն հաշտությունը, եղբայրու­

թյունն է, որ կը ղնե իրերու և ղգացումներու մեջ։ Ակնա զավակ, կար­

ծես այդ նրկրին տխուր աշուղն երեն ժառանգած է երակ մը անոնց 

ար վես ու են։

Իրը տպավորական ամեն են ավելի կ'ազդվի տեսարաններեն, բր- 

ն ութ յան պատկերն երեն և իր գրիչը շի սայթաքեր, շայլայլիր հոգ բր- 

նավ..,»14*։ Այստեղ ամենաէականր թերևս այն է, որ մեծարենցյան 

պատկերի «տպավորական և խորհրդանշական հյուսվածքր» դիտվում է 

որպես բանաստեղծի «ինքն ահա տուկ արվեստի», ոգու, ձևի հատկանիշ, 

որ «նմանողական չէ»։ «Իրերու և զգացումներու» միջև ((հաշտության, 

եղբայրության» գագափարր' հտյ բանաստեղծի քնարական աշխարհա- 

ճանաշման համակարգում, ուսումնասիրողին կամա, թե ակամա մղում 

է ստեղծագործական աղերսներ որոնել եվրոպական ն որագույն հո­

սանքների հետ. բայց այղ նույն գաղավ։ արր, քննագատի իրավացի 

մեկնաբանությամբ, «իր նկարագրին ամեն են առանձնական և ամեն են 

արևելյան գիծն» է, որ «Ակնա զավակ» բանաստեղծին կապում է իր 

նրկբի հռչակավոր աշուղն երի տոհմիկ արվեստի երակներին։ Այսպիսի 

ենթադրության ^ևջ անտրամաբանական կամ հակասական որևէ բան 

չկա, մանավանդ երբ խոսքը վերաբերում է Մեծարենցի քնարերգու­

թյան այնսլիսի հատկանիշների, որոնք կարող են դիտվել իբրև մտածո­

ղության իմպրեսիոնիստական կերպի արտահայտություն ։

Հարցի այսպիսի դբվտծքր հասկանալի կդառնա, եթե նկատի ունե­

նանք մի կարևոր հանգամանք։ Գրական իմպրեսիոնիզմի ժամանակա­

կից ռուս հետազոտոգխ Լ. Գ. Անդրեևի կարծիքով, ի մպրե սի ոնիղմր շատ 

հաճախ ներթափանցում է այս կամ այն մեթոդի (նկատի են առնվում 

հատկապես արվեստի յոյն տիպերր, որոնք պայմանականորեն բնորոշ­

վում են որպես «բն ական». տվյալ դե պքում ուսումնասիրողի խոսքր վե­

րաբերում է նատուրալիզմին. — Վ . Կ.) համակարդր որպես «ոճի յու­

րահատկություն», որր «երբեմն այդպիսին էլ մնում է' առանց դառնա­

լու բուն մեթոդի յուրահատկություն, հատկապես տյն ժամանակ, երբ 

կարելի է խոսել իմպրեսիոնիստական միտումների երկրորդայնության, 

փոխառյալության մասին»։ Այս միտքր պարզաբանվում է Գլող. Մոնեի
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հետ կապված մի օրին ակով, երբ 1897-ին արդեն հանրահռչակ նկարիչը 
ցուցադրվեց Իտա լի այում, չունեցավ սոլ ասված հաջողությունը, քանի որ 

((իտալական հողը պատրաստված չէր իմպրեսիոնիզմի ընկալմանը, որը 

Ֆրանսիայում արդեն պատկանում էր պատմությանը))։ Արդյունքը լի­

նում է այն, որ ինչպես այնուհետև նկատում է ուսումնասիրոդը, 

((իտալական իմպրեսիոնիզմը մնում է ոճի երևույթ, միաձուլվում է այլ 

գեղարվեստական մեթոդների))։ Եվ եզրակացվում է. ((Մի շարք ազգային 

իրադրություններում իմպրեսիոնիզմի երկրորդայնությունը որոշվում էր 

նրանով, որ այն դ առն ում էր ((ճշմարտության)), ((բնության)), ((բնորդի))

արվեստի տեսանկյուններիդ մեկը, արվեստ, որը 

հաստատվում էր ռեալիզմի համար պայքարի, արվե 

ետամնացածությունը հաղթահարելու ընթացքում։

բացահայտվում և

Ս.I 'I ^ I'ս ^ Գ ա 11 ^ տ հ
որոշ ((մեծ)) երերների դրականություններում՝ Գերմանի այում, Մի ադյալ 

Նահանդներում, ուր ռեալիդմի զարդարումը ետ էր մնացել, որտեղ 

տարածված էին կյանքը ի դե ա լակ ան ադն ո զ արվեստի ձե.երը))տ։ Հա­

մանման մ/ւ օրինաչափություն գործում էր նաե հայ ի ր ական ութ յան 

մեջ։ Մասնավորտւզես արևմտահայ դրական կյանքում ռեալիզմի հա­

մար պայքարը զեռ շարունակում էր մնալ առաջնահերթ խնդիր, բնակա­

նի, ճշմարտանմանի պահանջը գործում էր գեղագիտական սկզբունքի 

նշանակությամբ։ Ինչպես 80-ականների շարմման վերելքի օրերին,

այն էդ Լ ս ՚յմմ, հասարակական-քադաքական իրադրության ընձեռած

սուղ հնարավորությունների սահմաններում, ամեն ուրեք խրախուսվում

էին գավառի հայության կյանքի ու կենցաղի հարազատ պատկերները, 

հայկական բնաշխարհի կոլորիտային նկարագրությունները։ Սա, իհար­

կե, ամենիդ առաջ ընդհատված ռեալիստական շար մ մ ան շարունակվոդ 

ին երդի ան էր՝ նորովի լիցքավորված «վաղվան դրականության)) հայտնի 

գաղափարով։ Մեծարեն դի ստեղծագործական միտումն երր “կիզբ էին 

առնում տյս մտայնության ոլորտիդ։ նրա քնարական համակարգում 

իմպրեսիոնիզմը ծառայում է հիմն ական ում մի նպատակի պատկերի 

գունտյին-երանգային հարստությամբ, այդ դույների ու երանդների

նպատակային համադրությամբ հասնել առավելագույն ճշմարտացիու֊ 

թյան՝ չխախտելով ռոմանտիկական կառույցի ամրոզջական ություևր ։

Եթե մեծարենցյան պատկերի կառուցվածքում սիմվոլիստական տար֊ 

ընրը, մասնավորապես սիմվոլիստական երկ աշխարհս։ յն ության գաղտ֊ 

փարը, ենթարկվում էին ռոմանտիկական վերաիմաստավորման, վերած­

վում էին ռոմանտիկական համակարգի ր ադա դրիչն և րի, ապս։ արտա­

ցոլման իմպրեսիոնիստական կերպը իրոք մնում է գերազանցապես (Հոճի 
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յուրահատկության» մակարդակում, դաոնում է ռոմանտիկական հայն- 

ցութլան լրացուցիչ։

Մեծարենցի բանաստեղծական աշխարհի օրենքներն, իհարկե, կապ 

չունեին ռեալիզմի հետ։ Սակայն յուրօրինակ բովանդակությամբ այս­

ւոեղ և։։ դործում էր ճշմարտացիության, բնականության, արտացոլման 

առարկայի և նրա գեղարվեստական կրկնակի ներքին հարազատության 

ընդհանուր սկզբունքը։ Իզուր չէ, որ բանաստեղծը մշտապես ձգտում է 

1ին/Վ /'I' «ծննդավայրի հարազատ Աոէացուցիչը», աջի» ատում է սեփա­

կան էությունի ր վանել «քաղքենի ազդեցությանց նշավակ Պոլսա֊

բնակը», մնալ անխառն ու «իրական ավիշով դավառացի»։ Հայրենի 

դյուղաշխարհի պատկերը «Ծիածանում», առավել ևս «Նոր տաղերում» 

գեղարվեստական այս ծրադրի դործն ակ ան իրացումներն են։ Այսպիսի 

պատկերներով է ահա, որ XX զարի բանաստեղծը իսկապես հարազա­

տանում է հայրենի բնաշխարհի համբավավոր երդի չներին, հանգա֊ 

մանք, որ ծ ամ ան ակին նկատել է նաև մի ուրիշ քննադատ՝ հայտնի դա­

վառացի դրադետ Գեղամ Բարսեղյանը. «Ինչպես թվել տակավին այգա­

յին ու ի րիկն ային ու ցայգային կուսական վայրկյանն երու անհնարին 

հմայքներն որոնցմով կօծե իր տաղերր, ծառ ու ծաղկի հալուեաբույր 

խնկավե ւոո։ մն երն, որոնցմով կը թաթավեր ղանոնք։ Եր շնչե ու կ՛ապրի 

այդ ամենը, և ղմայլազին երջանիկ հուզմամբ մը անոնց զովքը կը 

նվագե։ Եվ ահա իր պատկերները, նմանությունները՝ թան կա դին գյու­

տեր՝ ճոխ այնքան, որքան իր արգավանդ երևակայությունն անճիգ 

աշխույժով մը կը հղանա, որքան որ են աշուղներու տաղերուն մեջ, թեև 

Մեծարենց// երդը չունենա անոնց անսեթևեթ պարզությունը»1՝3։ Մեծա­

րենց// երդր, սակայն, ուներ «անսեթևեթ պարզության» մի ուրիշ որակ, 

//ր արդեն XX ղարի երևույթ էր և նորովի էր ներկայացնում աշխարհի 

դուն ա լուս ա յին պ ատկեր ր , մարդկային հուղաշխարհի շարժումը : Այս

դեպքում իսկապես գործ ունենք մտածողության, ոճի այնպիսի յուրա­

հատուկ կերպի հետ, որ իր ծա դումն ա բան ութ յա մ բ հավասարապես կա­

րոդ 4 կապված Լինել և' ազդային ավանդույթների, և եվրոպական 

մտքի որոն ումն երի հետ, ընդ որում, այս վերջինն երր հայ բանաստեղծի 

ստեղծագործության մեջ պետք է գիտվեն ոչ թե որպես այս կամ այն 

որոշակի ուղղությանը, այս էլամ այն հայտնի արվեստագետին հետևելու 

(թեկուզև ամենաիսկական ստեղծագործական իմաստով) արդյունք, 

այլ ավելի շուտ դարաշրջանի ընդհանրական գեղարվեստական գիտակ­

ցության արտահայտություն։ Բայց ամեն մի խոշոր անհատականություն 

այդ գիտակցության ոլորտր մտնում է սեփական ճանապարհով իր 
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ինքնատիպ խառնվածքի, աղդային մշակույթի զարգացման տվյալ պա­

հի համար առաջն ային խնդիրների, իր իսկ ոտեդծ ադործական նպատակ­

ների թելադրությամբ: Մեծարենցի քնարերգության սիմվոլիստական ե 

իմպրեսիոնիստական շերտերի հիմքում գործում է հենց այսպիսի մի 

օրին աշա ւի ո ւթյուն:

Մասնավորապես աշխարհի գեղարվեստական յուրացման իմպրե­

սիոնիստական կերպի հետ ի՞նչ ընդհանրություն կարող է ունենալ հայ 

բանաստեղծը, որ ամբողջ էությամր ձդտում էր դառնալ հայրենի եզեր­

քի երգիչը, հայկական բնաշխարհի ((սիրավառ խան գոտ գուսանը)), հայ 

գյուղաշխարհի կյանքի, կենցաղի, բն ութ յան ((հարազատ ցոլացուցիչը)): 

Այսպիսի ընդհանրության մասին հարցադրումը առաջին հայացքից ան­

հիմն, իրականում, սակայն, միանգամայն հիմնավոր ու ռեալ է, մա­

նավանդ եթե նկատի ունենանք, որ նշանավոր իմպրեսիոնիստներից 

շատերը ևս ձդտում էին հեռանալ մեծ քաղաքներից, գեղեցիկի ու ճըշ- 

մարիտի ակունքները որոնել ազատ բնության, արևելյան աշխարհի 

պարզ նախնականության մեջ, գյուղի մարդկանց աշխատանքում ու 

կենցաղում"*:

Ւհարկե, 0. Պո լսի նեղ միջավայրից երբևէ դուրս չեկս: ծ պ ատ ան ին 

բնականաբար չէր կարող անմիջականորեն ծանոթ լինել իմպրեսիոնիս­

տական գեղանկարչությանը, մանավանդ այն շրջանում, երբ հենց բուն 

գեղանկարչության մեջ այդ ուղղությունն սկսում էր հաղթահարվել 

պոստիմպրեսիոնիստական և ռեալիստական փորձերով: Բայց իմպրե֊ 

սիոնիզմի շուրջն ստեղծված ընդհանուր մթնոլորտը, որ իր այլևս ան֊ 

ջնջելի նստվածքն էր թողել ժամանակի մտածողության շերտերում, և 

որին անհաղորդ չէր նաև արևմտահայ գեղարվեստական իրականու­

թյունը (հիշենք թեկուզ Ա. Ջ ոպան յանի հոդվածները, որ «Գեղարվեստի 

աշխ ա ըհ են» ընդհանուր իւորադըով տպագրվում էին «Հայրենիքում»' 

դեռևս 90-ականների առաջին կեսինխ անպայման հայտնի էր Մեծա­

րենցին' ոչ միայն հայ, այլև ֆրանսիական մամուլի միջոցով։ Ավելին, 

դա այն շրջանն էր, երբ իմպրեսիոնիզմն այլևս չէր գիտվում միայն 

գեղանկարչության բնագավառի երևույթ և իր որոշակի արտահայտու­

թյունն էր գտնում արվեստի ուրիշ ձևերում, մասնավորապես գրականու­

թյան մեջ։ Մեծարենցի կարդացած հեղինակներից էին 0. Ալայլգր, 
Մ. Մետեռլինգը, Պ. Վեռլենը, որոնց ստեղծագործությունը ժամանա­

կակից գրականագիտության մեջ հաճախ բնութագրվում է եթե ոչ որ­

պես ամբողջովին իմպրեսիոնիստական, ասրս իբրև այնպիսի գեղար­

վեստական երևույթ, ուր սիմվոլիզմի և իմպրեսիոնիզմի ւոիպաբանա֊ 
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./քան Հատկանիշները գործում 1>ն հավասարապես՛"’! Իսկ սա նշանակում 

.է, որ հայ բանաստեղծը։ իմպրեսիոնիստական ուղղության հետ շփվում 

կր առավելապես վերջինիս դրական տարատեսակի միջողով, մի բան, 

որ ավելի էր մեծացնում ստեղծագործական հաղորդակցության հը- 

ն արավորոլթյունը:
Իմպրեսիոնիղմր դրականության մեջ ընդհանրապես քիչ ուսումնա­

սիրված բնադավառ է'4°։ Մի բան այնուամենայնիվ անկասկած է. գե- 

.ղանկարչական ի մպրե սիոնի ղմի հատկանիշները չի կարելի նույնու­

թյամբ վերադրել նաև դրականությանը: Ան ուղղակիորեն այս հանդա- 

մանքը նկատի չունե՞ր արդյոք Ինտրան, երբ առարկելով իր նկարագրու- 

թյուննեբը նկարչության հետ համեմատող քննադատներին, նկատում 

կր, թե' «Ո՜ւր Գրականությունը պիտի կրնար երբեք նկարչության 

SinOpti(|U6 անմիջականության հասնիլ, ո ւր անոր բառերն ասոլւ ներ­

կերուն, անոր էջերու շարքն ասոր մեկ դոլյղն կտավին ներհատուկ ար­

մերը պիտի կրնային ունենալ»: Սակայն ի մ պրե սի ոնի ղմը, իբրև աշ­

խարհի գեղարվեստական ճանաչման կերպ, ելնում էր մի քանի հիմնա­

կան կանխադրույթներից, որոնք ընդհանրական կարող են լինել նաև 

֊արվեստ/: այլ բնադավառների համար և որոնց հիման վրա ղրանցից 

յուրաքանչյուրը մշակում է իմպրեսիոնիստական տեսողության իր եղա­

նակներն ու արտահայտության միջոցները: Է. Գ. Անդրեևը առանձին- 

առանձին քննում է չորս այդպիսի կանխադրույթ' «տեսնել, ղդալ, ար֊ 

.տահայտել», «ամենից առաջ' երաժշտություն», «ամեն ինչ միանգա­

մայն հմայիչ է», «ստեղծել' հետևելով կյանքին»'*1, որոնք մեկնաբան­

վում են հատկապես դրական փորձի տվյալներով: Դարասկղբի արևմտա֊ 

Հայ գեղարվեստական իրականության մեջ գրական իմպրեսիոնիզմի 

֊այս և համանման այլ սկղրունքնեը յուրացված էին այն աստիճան, որ 

արդեն գիտակցվում էին որպես ազգային գրականության իրողություն: 

.Ինտրան, շարունակելով բերված միտքը, ավելացնում էր. եթե գրակա­

նությունը «արտաշխարհի ուղղակի ազդեցությունն ղդայրաններուն

վրա» չի կարող վերարտադրել դեղանկարի ճշդրտությամբ, քանի որ 

.«ո'չ բուն գույնն ու ձևը, ո չ բուն ձայնը կրնա տալ», ապա այդ նույն 

դրականությունը «կը նմանի այն անգույն ու անձայն և անձև էլեկտրա֊ 

կան հոսանքին, որ աչքի մ1>ջ դույն ու ձև, ականջի մեջ ձայն հառաջ կր 

բեըե, հավանորեն նաև ռունգներուն մեջ հոտ և բերնին մեջ համ» : 

Մեծարենցն իր դեղագիտական դավանքր սահմանում է այն հանրահայտ 

տողերով, թե' «...բանաստեղծը բնության ցոլացումը պետք է ըլլա, թե 

„> րանաստեղծ չէ իրապես. քերթվածները իբրև քառ պետք է ունենան
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տերևին թրթռումը, թռչունին դայլայլը, մարդերուն գորովը, դաշտին ու 

լեր ան մշտանույն զորությունը»'*9։ Ուրիշ առիթներով արդեն հիշված 

այո մտքերը որոշակիորեն իմպրեսիոնիստական բովանդակություն 

ունեն: Սակայն ոչ Ինտրան, ոչ էլ Մեծարենցը որևէ կերպ չեն ակնար­

կում այդ ուղղության մասին, քանի որ այն, ինչ նրանք դիտում էին որ֊ 

պես իսկական դրականությանը ներհատուկ որակ, արդեն չէր գիտակց­

վում իբրև իմպրեսիոնիզմի հատկանիշ։ Այս դեպքում գործ ունենք մի 

այնպիսի իրողության հետ, որ ռուս դրական աղետը ձևակերպում է 

այսպես. «Իմպրեսիոնիզմը բացահայտում է իրական աշխարհը որպես 

տպավորությունների աղբյուր, և իրականության այդ բացահայտումը 

կարող է չպարփակվել հատկապես իմպրեսիոնիստական մեթոդի սահ­

մաններում, կարող է տեղաշարծել այդ սահմանները ընդհուպ մինչև 

ռեալիզմ»'™։ Ինտրայի I։ Մեծարենցի մոտ իրոք ընդարձակված են իմպ­
րեսիոնիստական ծագում ունեցող հարցադրման սահմանները եթե ոչ 

մինչև ռեալիզմ, տպա մինչև աշխարհի ճշմարտացի արտացոլման ընդ­

հանուր առաջադրությունը, որ իրագործելի է բոլոր մեթոդների շրջան ակ֊ 

ներում ։

Բանաստեղծական աշխւսրհընկալման իմպրեսիոնիստական կերպը- 

որոշ իմաստով կարելի է դիտել որպես մեծարենցյան ռոմանտիզմի

յուրահատկության դրսևորումներից մեկը։ Սա չի՞ հակասում, արդյոք^ 

այն ընդունված հայացքին, թե' «իմպրեսիոնիզմը ծագել է ռեալիստա­

կան արվեստի հունի մեջ»'5'։ Բանն այն է, սակայն, որ, ինչպես արդեն 

նկատել ենք, ռոմանտիկական մեթոդի համար պարտադիր իդեալակա­

նացման սկիզբը Մեծարենց!։ համակարգում գործում է միանգամայն 

ինքնատիսլ բովանդակությամբ, իդեալականը իրականից դուրս չէ, այլ՞ 

հենդ իրականի մեջ է, այդ իրականի կեցության երկրորդ, օրգանաւզեւր 

անբաժանելի կոդմն է։ Բայց դա նաև իմպրեսիոնիստական արվեստի 

հատկանիշներից է։ «Նկարել, ինչպես տեսնվում է» (Ժ. էաֆորդ) 

սկդրոլնքր չէր նշանակում, թե' «իմպրեսիոնիստը նկարում է այն 

ամենը, ինչ տեսնում է, այն ամենը, ինչ ընկնում է նրա աչքով։ Իմպ­

րեսիոնիստական սկզբունքը ընտրողական է, ուդղորդավորված է, իսկ՜ 

«իմպրեսիոնիստական աչքր» ընտրում և առանձնացնում է: հա ցանկա­

նում է տեսնել բնությունը «այնպես, ինչպես կա»։ Իմպրեսիոնիստը՛ 

դնում է դեպի բնությունը, դուրս է դալիս թարմ օգ, տրվում է տպավո­

րությանը' ձգտելով վերացնել այն, ինչ ընկած է ընկալողի և ընկալվողի 

միջև։ ՛հա բնությունը վերարտադրում է ճշմարտացի, բայց իմպրհսիո֊ 

նիստռրեն, «դույնի խաղերի», «լույսի հրավաոոէթյան» միջոցով'52։
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Այսինքն' իմպրեսիոնիստը ևս որոշ առում ով իդեալականացնում է րը֊ 

նությունը, աշխարհը, բայց իրական)։ տեղ չի դնում ինչ֊որ անիրական 

րան, այլ հենը իրականի մեջ I, տեսնում դեղեցիկը, լուսավորը, հմայիչը, 
.այն, ինչ «կյանքի «կղբունքն» է, մարդկային կենսասիրության ակունքը։ 

Մեծարենցի ռոմանտիկական հայեցությունը հենց այս կետի վրա է 

հանգուցվոլմ աշխարհի իմպրեսիոնիստական տեսողության հետ՛’:

I1 մսլրե սիոնի ղմր հայ բանաստեղծ/։ ընտրական աշխաըհրմբռնմ ան 

րարդ համակարդոլմ, ինչպես նկատեցինք, գերազանցապես «ոճի յուրա­

հատկություն» կ, այսինքն չի դառնում գեղարվեստական աշխարհտ-

յացքի հիմնական որոշիչ։ Մեծարենց/։ նույնիսկ այն բան աստեղծու֊

թյունները, որոնք «զուտ նկարագրական» են, հաճախ ճշգրտորեն վեր­

արտադրում են վայրկյանի անմիջական տպավորությունը, չեն ստեղծ­

ված միայն հանուն այղ տպավորությունների, այլ ունեն որոշակի գա­

ղափարական, իդեալային ենթաւոեքստ, բանաստեղծի միտքը, նքնակա­

լությունը, գաղափարական միտումը զգացմունքային լիցք են հաղոր­

դում տպավորական պատկերին: Իրոք անհեթեթ էր Փայլակի ակնարկած 

■«Իմաստի աղքատությունը», այն էլ' «նոր տաղերի» «զմայլելի դաշնա- 

.մուրին» վերաբերմամբ։ Պատասխանել։։։/ իր «քննադատին» բանաս­

տեղծը միաժամանակ տալիս է այգ «նկարագրական» բանաստեղծու­

թյունների ենթաւոեքստը հասկանալու բանալին. «Անշուշտ «Նոր տա֊ 

յլեր»-ուն մեջ կան զուտ նկարագրական ոտանավորներ ուր ]1մսսսոսէ— 
ս]ւրոս>ւ։>ւն չկա»։ Մեծարենցն ընդգծել է իմաստասիրություն բառը' կա­

մենալով հավաստել երկու բան. նա/։։' որ բանաստեղծական մտածողու­

թյունը վաղուց հաղթահարել էր 70 — 80-ականներին հաստատված 

ստերեոտիպը, որ պատկերի կառուցվածքում գրեթե անհրաժեշտաբար 

ենթադրում էր որևէ բարոյական եզրակացություն կամ ընդհանրացում , 

/լ ապա' որ ամեն մ/։ իսկական ղեղարվեսս։ական պատկեր անպայման 

ունի իր «իմաստասիրությունը», որը հաճա/ս թաքնված է լինում խոր- 

.բային շերտերում ե. որը, սակայն, միանգամայն կռահել/։ Է, «այսինքն 

ընթերցողին թողնված է կրած տպավորութեն են մեկնիլ դեպի որոշ 

իմաստասիրություն մը, որ դյուրավ կր ծնի ամեն վառ տպավոբու- 

թենե»'™։

Իմպրեսիոնիստական ոճի հատկանիշները ամենից ավելի ակնբախ 

են Մեծարենցի ակնարկած «ղուս։ նկարագրական ոտանավորներում», 

ուր երկպլան կառուցվածքին, իրական/։ բազմաչափ խոր տարածական 

արտացոլմանը փոխարինում է հարթ արտապատկերը, որը չունի խոր­

քային չափում1™, մասնավորապես բնապատկերն ընկալվում է ։։չ թե 
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մարդկային ներաշխարհում բեկված իր երկրորդ իրականությամբ, այբ 

ւլգայությունների մեջ տրված անմիջականի ռեալությամբ: Ահա, օրի­

նակ, բրեոտոմատի ական դարձած բանաստեղծություններից մեկը

«Աքասիաներոլն ջոլրին տակ»-ը.

Ծ աղի կներեն հուշիկ թերթեր կր թափե 

Բուրումներով օծուն հովիկն իրիկվան, 

Հոգիներուն կ'իջնե երազ մր րուրյան, 

Ւ~նշ հեշտին է մթնշաղն այո սատափե։

Արասիաներ, զինով լուսե ու տապ և, 

Օրորվելով մարուր շունչ մը կր հևան. 

Ս՛ինձ եԸ ձյունե ծաղիկն իրենց հոտևան, 

Զոր խոլարար հովր զրկել կոտապն։

Ու լույսն անոնց, անխոս . հուրի՜ դյութական, 

Հմայագեղ ու վարսքերով արծաթե, 

Շատրվանին կփջնե գուռին մեջ կաթե։

Հարց ցայտ քեն ծաղիկ ծաղիկ կր կաթե, 

Վճիտ, ինչպես լուսե տրցունրր մանկան, 

Նվագն անոր կր հեծեծե հեշտական։ 

0 աղի կներեն հովր թերթեր կր թափե...։

Ապարդյուն կլիներ որոշակի «իմաստասիրություն» փնտրել այս֊ 

բանաստեղծության մեջ' Մեծարենցի քնարերգության միասնական հա- 

մանվադից դուրս: Խոսքն այն մասին չէ, որ ամեն մի եդակի ստեղծա­

գործություն իր իմաստային տարողությունը լիովին կարող է րացել 

միայն բանաստեղծի աշխարհի համածավալ ամբողջության մեջ, այլ 

այն մասին, ոբ եթե, ասենք, «Արևին» բանաստեղծության գաղափարը, 

համենայն դեպս իր էական կողմերով, կռահելի է նաև բանաստեղծի 

ստեղծադործության միասնական կոնտեքստից դուրս, ապա բերված 

օրինակում բուն տեքստային իրականության մեջ տրված է միայն 

տրամադրության աղոտ ուրվագիծը, բանաստեղծի ամբողջ ստեղծագոր­

ծությանը ծանոթ ընթերցողը միայն այդ ընդհանուր ուրվագծից կարող 

է բխեցնել կոնկրետ գաղափարական միտումը: Սւսկայն տվյալ քնարա­

կան իրադրության մեջ էականը ոչ այնքան հոգեբանական պահի որո֊ 

շությոլնն է, որքան այդ պահի լարվածության տակ իրական օբյեկտից 

ստացած տպավորության ան մ իշական ությունր: թնկալման սուբյեկտիվ 

սկիդբը հասցված է նվադագույնի. այն արտահայտվում է աոաջին տան 

մեջ' մեծարևնցյան պատկերին բնորոշ գուգագրության եղան ակով
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Հ< տեսա րան !/ն վերջ զդա ց ում ը կուգա»։ Այստեղ «տեսարանը» և «զգա֊ 

թյումը» զեռես զուգահեռաբար գործող հարաբերականորեն ինքնուրույն 

ռեալություններ են։ Քնարական սյուժեի զարգացման հետագա ընթաց­

քում սկսում է գործել բացառապես տեսարանի շարժ մ ան ռեալությունը 

ընդ որում, ոչ թե ժամանակի տևողության, այլ ակնթարթի մեջ։ Տպավո­

րության անմիջականությունը պատկերին հաղորդում է զգացմունքային 

վառ գունավորում, իմպրեսիոնիստական «վարդագույն ակնոցը» (Մո-

պասան) իրերի խաղը տեսնում է լույսի, դույնի, ձևի արտասովոր շքե­

ղությամբ։ Այստեղ ևս ակնառու են Մեծարենցի փոխաբերական պատ­

կեր ա մ տ ածո զո ւ թ յան հատկանիշները (թափվող ծաղկաթերթերի /"Ա^ը 

դյութ ակ ան հավերժահարսի արծաթափայլ վարսեր են, որ իջնում են 

ավազանի մեջ), բայց գերակշռողը սովորական համեմատություններն 

ու մակգիրային կապակցություններն են, որ ընդգծում են անմիջական 

սոգ ա վ ո ր ությ ան շոշ ա փ Լ լ ի ա ռա րկ ա յակ ան ությունը ։

Բնանկարը լույսի, գույնի հրավառության տաք շնչով է պարուր֊ 

ված նաև հայտնի «Տապի նոպաներում», ուր ուսումնասիրողները եր­

բեմն նմանություն են տեսն ուէք Էըկոնտ դը Լիլի էկզոտիկ պատկերն և րի 

հեսժ^։ Այդ նմանությունը, սակայն, երևութական է։ Պառնասական 

րնապատկերի ճնշող վեհությունը' իր ընդարձտկությամբ, վիթխարիու­

թյամբ ու հավիտենականությամբ, ընդգծում է մարդու չնչին ութ յան , 

.դատ ասլարտվածութ յան, մարդկային դոյության անիմաստության գա­

ղափարը։ Մեծարենցի բանաստեղծության մեջ մարդու և բնության այդ- 

ւււ1ււյ1'* Հակադրությունը պարզապես անիմաստ է, քանի որ քնարական 

.պահի լարվածությունը բոլորովին "^փշ տոնայնություն ունի, բանաս֊ 

տեղծը վերարտադրում է հայրենի բնաշխարհից հիշողությունն երում 

վառ մնացած առաջին տպավորությունները, որոնք տարիների ընթաց­

քում խորացել են, բյուրեղացել, շղարշվել են երազանքի թրթռուն լույ­

սով, պահպանել են, սակայն, իրենց նախնական հարազատությունը 

փրականի հետ' հաճախ հասնելով տեղադրական ճշգրտության1 7 (ի դեպ 

ասենք, որ տեղագրական որոշությունը հատուկ է նաև իմպրեսիոնիս­

տական գե ղան կար չութ յան ը ):

Բայց մեզ հետաքրքրող հարցի տեսակետից առավել էականը պատ­

կերի կառուցման սկզբունքն է, դեւլարվեստական ներգործության այն 

էֆեկտը, որին ձգտում է հասնել բանաստեղծը։ -Ին արական մթնոլորտի 

հիմնական որոշիչը կեսօրվա տապի անմիջական, գրեթե ղգայարանա- 

պես շոշափելի գղա ց ո զութ յունն է, որ նույնությամբ պետք է հասցվի 

նաև ընթերցողին, ուստ/։ և պատկերի կառուցվածքում իմաստային հիմ- 
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նա կան բեռնվածությունը կրում են այնպիսի բառային ու կապակցական 

միավորներ («Արեգակի բորբ րնձյուղներ կ'այրեն ամեն իր անխնա»,, 

«տոթական հրայրք», «տիվագոլի երակներով բացավայրերն են բոցա­

փայլ», «արևոտ տաղտապանք», «լուսափողփող մայռեր», «կիղանոլտ 

անդորր», «բոցավառ, երաղ», «ջերմակարոտ փաղփուն օձեր... հրաշունչ 

ղոլեն արբշիռ ու բոցերազ ... կր հևան», «տաւղի նոպա», «հեղգ ու ջեր­

մին հսկում», «թալուկի անպարփակ տենդ», «հրավառ տենդ» և այլն), 

որոնք, Ւնտրայի արտահայտությամբ' աչքի մեջ առաջացնում են «գույն 

ու ձև», ականջի մեջ ձայն, «ռռւնգներու մեջ հոտ և բերնին մեջ համ», 

կարելի է ավելացնել նաև մաշկի վրա' այրվածքի ղգացոգություն ։ 

Դրանք քնարական պահի որոշիչ բևեռներն են, որոնց շուրջը հոծվում է 

տապի հետղհետե խորացող ղգացողությունը և որոնց վրայուլ ձգվում է 

զգացմունքի լարւէածության, տեսողական պատրանքի անընդհատ շիկա­

ցող Հոսքը: Գեղարվեստական մեթոդներից, ոճերից, մտածալւււթյան 

տիպերից ոչ մեկի հւսմար բացառված չեն այսսլիսի հատկանիշներն ու 

արտահայտության միջոցները: Բայց երբ դրանք դործում են որպեւր 

լգատկերի կառուցման հիմնական ոճական սկղբունք, ապա անկասկած 

է, որ գործ ունենք արտացոլման իմպրեսիոնիստական կերպի հետ:

Հատուկ օրինակներ պետք չեն հաստատելու համար, որ Մեծարենցի 

քնարերգության պատկերային համակարգում, ընդհանրապես նրա բա­

նաստեղծական լեղվամտածողության մեջ, կարևոր դեր են կատարում, 

արտահայտության այն միջոցները, որոնք կապված են լույսի, գույնի, 

ձևի, բույրի գաղափարների հետ: Շատ քնարական կառույցներում դը- 

րանք գործաւք են ոչ այնքան որսլես առարկայական ռեալությունների 

հատկանիշ, որքան իբրև աշխարհի տեսանելի համապատկերի ինքնու­

րույն բաղադրիչներ («եկո՜ւր, անցնինք ծառասւոանեն այո Լույսին, ու 

բացատքեն Գույնին, Ձևին ու Բույրին» («Առնչություն»)' հաճախ անձ­

նավորված, ինչպես, ասենք, երազանքը, տենչանքը, հույսը, կարոտը, 

սպառումը։ Այս երևույթը Մեծարենցի բանաստեղծական աշխարհի ներ­

քին հատկությունն է, բխում է այւլ աշխարհի կեցության օրենքներից։ 

Բայց ակնհայտ է նւսև դրա ծ աղումն աբան ւսկան կապը իմպրեսիոնիս­

տական գեղանկարչության հետ, ուր ոչ սակաւէ դեպքերում առաջնային 

նշանակություն է ստանոււք ոչ այնքան արտացոլման առարկան, որքան 

դրանից անդրադարձուլ գույն եր/ւ երան գա էս աղը, • օպտիկական պատ- 

րանքր, «լույս/։ հրաշքը». Վենտուրիէ։ արտահայտությամբ' իմպրեսիո- 

Նիսաւոկւււն գծանկարը «լույս/։ ֆունկցիան» Լ։
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Լույս!։ գաղափարը Մեծարենցի բանաստեղծական աջի։ արհայեցոլ֊ 

թյան մեջ, ինչպես տեսանք, կապվում էր մի կողմից նրա «բնութենա­

պաշտ հակումների», մյուս կողմից' ազգային մշակույթի, մասնավո­

րապես Նարեկացու ավանդույթների հետ: Մի երրորդ նշանակությամբ 

լույսի երևույթը մեծարենցյան պատկերի կառուցվածքում անկասկած 

մտնում է իմպրեսիոնիստական ոճի հատկանիշների ոլորտը իբրև աշ­

խարհի ր ան աստեղծական տեսողության էս։կան հիմունք։ Մեծարենցի 

բանաստեղծություններում գոյի իրական շարժման մեջ տիրապետողը 

տոն ակ սյն վիճակներն են։ Մասնավորապես բնությունը գիտվում և

իմաստավորվում է մթնոլորտային լույսի ծածանքի մեջ, տարբեր լու֊ 

սավոբումն երի տակ, տարբեր օպտիկ ական տեսանկյուններից։ Իհարկե, 

գա իրագործվում է գեղանկարչականից տարբեր միջոցներով ու եղա֊ 

ն ակն ե րով, շատ հաճաիւ աշխարհի լուսապատկերը բազմազանվում ու 

բազմիմասւոավորվում է զգացմունքային հակ ազդեցության նրբագույն 

երանգային անցումներով։ Կարևորն այն է, սակայն, որ Մեծարենցի 

բնապատկերներում իրերի վրա ծ ավալվող լույսը արտ աքին աշխարհի 

°բխմ[ս։իվ սե ա լութ յուն է, որ/։ հանգեպ ինքնորոշվում է ընկալող սուր֊ 

յեկտը' Եսը։ Այս տեսակետից բնորոշ օրինակ կարող է լինել Մեծս։֊ 

րենցի բանաստեղծությունների մեծ մասը։ Ահա դրան ցից մեկը, որ

կրում է ((Բյուրեղի դյութ անք» հ ա ս։ կ ան շս։ կ ան խորագիրը։ Մ տնկական

պարդ հայացքի գեմ աշխարհը բացվում է ((լուսացնցուղ երազով», 

հորդում է ((կյանքի սերը», Եսի արթնացող ինքնագիտակցությունը իր 

շրջապատը տեսնում է թաթախված ((հրածամ արևի» լույսի մեջ, տես֊ 

նում է ամեն ինչի ն ախն ակ ան ու գեոևս չեղծված գեղեցկությունը։ Աշ֊ 

վսարհի անսահման բազմազանությունը, անցնելով բյսւթեղի միջով, 

մանկական աչքին հ ա սն ում է իբրև դույն երի հեղեղ, վերածվում է ԼոլԼ“ի 

խաղի, երան զն երի հրավառության

բյուրեղ մ ր կա ձեորին մեջ' զոր կր ճոճե դարձդարձիկ, 

Ցոթր դույնի տե՜նչն ունի, լույսի անհուն խազերուն. 

Դրանդներու, շողերու կ'րղձա անուրջն օրորուն, 

եվ արհին կր նայի միշտ կաթոդին ու րաղձիկ։

Ա՜հ, ինչ դյութանր, ձիաձան ձուղե՜ր ունի ամեն րան... 

Շափյուղանե՜ր... կարկեհա՜ն.. ղյումրյութ, շողակ ու թարշիշ... 

^"վն Հ յեղուն դույներով ու ձիրերով ոսկենիշ,
Դնչպես դաշտերն ու լեռներ, ինչպես մարմանդն ու համփ ան ։

Ի գրավ։ ակիչ տողերում բունս։ ստեղծն իրեն համեմատում է լույսի 

դյութանքով հրճվող մանկան հևա. ինքն էլ հոգու, բյուրեղի միջով դի - 
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տում է սիրո «արեր պայծառ»: Այս համեմատությունն, անշուշտ, խախ­

տում է քնարական ապրումի ամբողջականությունը, թուլացնում, ապա­

կողմնորոշում I, պահի լարվածությունը, սակայն հուշում է նաև, որ՛ 

բանաստեդծությունն ունի ծրագրային ենթաւոեքստ: Բյուրեղը խորհըր- 

դանշում է բանաստեղծի հայացքը աշխարհի հանդեպ. «միամիտ»,- 

«պարզունակ», նախնական հայացքն է դա, որ իրականությունը չի կա­

րող ընկալել այլ կերպ, քան լույսի ոսկեգույն բևեռացումների մեջ:

Մեծարենցի քնարերգության պատկերային կառույցում սկզբունքա­

յին նշանակություն ունի նաև աշխարհի գունային տեսողությունը: Բառխ 

սիմվոլիստական բազմիմաստությունը որևէ կական դեր չունի ո'չ «Ծիա­

ծանում», ուր առավել նկատելի են սիմվոլիզմի ձևային հատկանիշներր, 

" Լ էլ՛ մանավանդ, «նոր տազերում», ուր այդ հատկանիշները հասցված՛ 

են նվազագույնի: Ավելին, բանաստեղծն ակնհայտ միտումով խուսա­

փում է «բառերոլ անհրապույր խավարաբարդումներից»: Դրա փոխա­

րեն բանաստեղծության տեքստային իրականության մեջ բառն իր սահ­

մանները ընդարձակում է տեսողական ըսկալումների տարածքում առաջ՛ 

բերելով տեսանելի/: ոլորտին վերաբերող իրոք բազմազան ասոցիացիա­

ներ: Այս տեսակետից բանաստեղծության հնարավորությունները գե­

ղանկարչության համեմատությամբ սահմանափակ են, ուստի և երբ 

որոշակի երանգների համագրությոլնը չի սպառում բանաստեղծի ներ­

քին տեսողության ամբողջ հարստությունը, ապա պատկերի գունային՛ 

որոշության շրջանակն ընդարձակվում I; «գունագեղ» մակդիրով, որ 

Մեծարենցի բանաստեղծական լեզվում ամենից ավելի հաճախ կրկնվող 

բառերից է և ամեն անգամ ընթերցողի երևակայության առաջ բաց է 

անում ծավալման աղատ տարածությունն եր.

Եվ անծանոթ աշխարհներան' 

Անեզրին մեջ խորհրդազեղ 

Կանդրադառնա մեջն իմ հոդան 

Ե ր կնե րեայթր դունա դ ե ղ ։

(«Ցայդն է պայծառ»)

Բանաստեղծության մեջ և' կոնկրետ իրականը, և' այդ իրականի 

կրկներևույթը, երկուսն էլ տեսողական որոշակիությամբ, ներկայաց­

ված են գույների հարուստ խաղով, կարոտը կարմիր է, շավիղները լու­

սավետ են, թողը' լուսացնցուղ, շողը' ոսկեպաղպաջ։ Բայց «խորախոր­

հուրդ անեզրը» անսպառ է նաև գունային կեցությամբ, որ երևակայու֊ 

թյունը կարող է նվաճել միայն «գունագեղ» հասկացության անվերջ 

ծավալումների անսահմանության մեջ։
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Մեծարենցի բանաստեղծություններում ինչպես արտաքին իրակա-

հաթյան պատկերը, այնպես էլ «հոգու բնանկարը» տրվում են գերա­

զանցապես տեսողական տպավորությամբ, պատկերն ընդհանրապես 

ենթարկվում է գոլն երանգային մանրակրկիտ մշակման, ընդ որում 

արտահայտչական բաղմաղան հնարանքների շարքում առանձին կարե-

վորություն է ստանում մակդիրը։ Գունային որոշիչներով բնութագրվում 

են ոչ միայն իրերն ու երևույթները, այլև վերացական հասկացություն­

ները, ապրումային-հոգեբանական վիճակները: Այգ տիպի վերադրա­

կան կապակցությունները Ե. Արմենին թվում են «բառերու բռնազբոսիկ 

այլակերպություններ», որոնք նրա կարծիքով սիմվոլիզմի աղդեցության 

հետևանք են' 3։ 1’րտկանում, սակայն, այդպիսի մակդիրային կապակ­

ցությունները, եթե արտահայտում էլ են ոճի ինչ-որ յուրահատկություն,

ասրս վերջինս կապվում է առավելապես իմպրեսիոնիզմի, քան սիմվո­

լիզմի հետ, քանի որ ձևը, գույնը, երանգը առարկայական իրողություն­

ներ/։ ետևում չեն ակն արկում այլ իրականություններ, չեն առաջացնում 

շզթայակցված զուզա գրությունն երի հոսք, այլ բնութագրում են իրողու­

թյուններն ւսյնպես, ինչպես դրանք տեսնում է բանաստեղծի աչքը։ Մե- 

ծարենցյան պատկերի կառուցվածքում գունային վերադիրը, հաճախ 

դրանց կուտակումները' միևնույն երևույթը կամ առարկան բնորոշելու 

համար /«Պարզ, հրաշալի, լուսածածան գիշեր...» («Ձմռան պարզ գի­

շեր»), «Գիշերն անո ւյշ է, գիշերն հեշտագի ն, հաշիշս։/ օծուն ու բալա­

սանով...» («Սիրերգ»), «Սիրո հուշեր լուսավետ, դողդոջուն ու ցըն- 

ծագին...» («թ՛րթռումներ»), «Ձայներ... տարտամ, անոլյշ, հեռավոր...» 

(«Գետափի երազանք»), «Սա իրիկունն ես ըլլայի, թույլ, նաղենի, շր- 

ղարշային, վարդաբույր...» («Իրիկունը») և այլն), ծառայում են իրա­

կանի և նրա գեղարվեստական կրկնակի առավելագույն համապատաս­

խանությանը։ Թե ինչպիսի նշանակություն էր տալիս բանաստեղծը 

հատկապես գուն ային մակդիրի ճշգրտությանը, երևում է «սատափե 

վերջալույս» կապակցության շուրջ Տ. Չյոքյուրյանի հետ բանավիճելիս։ 

«Ծիածանի» քննադատը դրում է. «Գիտե՞ք գորշ սպիտակ դեղնությունը 

սատափին. երևակայեցեք այղ տեսակ գույնով երկինք մը. ատանկ 

օղային երևույթն մը ավելի հուս ահատեցուցիչ վայելք կարելի չէ 

երևակս։ յել»'^։ Մեծարենցը բացատրում է. «Դիտել կուտամ թե սա­

տափին գույնը ոչ թե գորշ սպիտակ դեղնությունն է, այլ գորշ սպիտակ 

հատակի վրա ծիրանի ու կապտերակ երանգներու ցոլք մը: Եվ ի՞նչ ար­

տահայտիչ է, լուսնաժամին նախընթաց գորշ սպիտակ պայծառության

349



մը ՛Ս՛ա ւԼերջալուսային հետամնաց ծիրանի երանգներուն ու մշշական 

կապույտ եր ա կաւէորումն երուն համար' քան սատափի ծիածանումը» ։

Լազվարթ, բիլ, սատափ, քրքում, ոսկի, արծաթ, ոսկեսար և նման 

բառերի առատությունը Մեծարենցի բանաստեղծական լեզվում Տ. Չյո֊ 

քյուրյանը դիտում էր որպես պարւլ ընդօրինակություն Մ. Պարսամ֊

յանից, Ա. Հարությունյանից և ուրիշներից, միամիտ բացատրություն 

իրոք առկա մի իրողության, որ Մեծարենցի պատկերամտածողության 

համակարդում գործում էր որպես ժամանակի համար ընդհանրական 

օրենք. քնարական ա շիլ արհաճան աչմւսն նոր տեսանկյունների հաս­

տատմանը զուգընթաց ձևավորվում էր նաև համապատասիւան բանաս­

տեղծական բառապաշար։ Չոպան յանի բան աստեւլծոլթյոլններոլմ իբրև 

ծրագրային փորձ իրացվող չափանիշները մեր դարի սահմանագծին 

արդեն վերաճել էին բանաստեղծական աշ/սարհզգացողության ինքնու­

րույն տիպի, որ այլևս չէր գիտակցվում որպես նախորդ շրջանի քնար­

երգության հակաղղեցություն, այլ' բանաստեղծական մտածողության 

ղարգացման որակական նոր աստիճան, որ իր ներքին օրինաչափու­

թյունների անհրաժեշտությամբ շփվում էր նա/։ իմպրեսիոնիզմի հետ։ 

Դա, իհարկե, պատահական չէր։ Իմպրեսիոնիզմը Եվրոպայում եթե գե­

ղանկարչության մեջ սպառել էր իր հնարավորությունները, ապա գրա­

կանության, մասնւսվորապես բանաստեղծության բնագավառում նոր էր 

հասնում գիտակցական հաստատման որպես XX դարի խոսքի արւ/եստի 
հատկանիշ։ Դա պարզորոշ էր այն աստիճան, որ նույնիսկ դրական

քննա գա տության և գրականագիտության մեջ ձևավորվոււէ է մի որոշակի 

ժամանակակից հետադասողի կողմից որպես իմպրեսիոնիստական 

բնութագրվող ոււլղություն^' ։

Աշխարհի տպավորական ընկալման մեջ առաւԼելա գույն անմիջա­

կանության ու ճշգրտության հասնելու համար իմպրեսիոնիստները 

լայնորեն կիրառում էին պլեների' բացօթյա գեղանկարչության ձևը, որ 

թույլ էր տալիս աււարկայի պատկերը ներկայացնել առատ լույսի և թս։֊ 

փանցի/ւ օղի անընդհատ վւոփո/սվոգ երանգախաղով։ Իմպրեսիոնիստա­

կան այս եղանակը ստեղծեց նաև իր գրական տարբերակը' մասնա֊ 

վորաւդես բնանկարային քնարերգության մեջ'"՜։ կարևորն այն չէ, սա­

կայն, թե աշխարհի քնարական ընկալման այդ կերպը ինչպես էր 

գրռ/ւորվում այս կամ այն հեղինակի մոտ, այս կամ այն կոնկրետ 

ստեղծագործության մ/։ջ. էականը սկզբունքն է, որ հաստատվելով դե֊ 

լչարվ/։ստական գիտակցության մեջ, առաջ է բերում ակնհայտ միտում 

աշխարհը տեսնել, դգալ, շոշափել բաց, ընդարձակ, լուսավոր տարա֊ 
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ծ ութ յան մեջ, դույն երի, ձևերի, ձայների անսպառ բազմազանությամբ:

Այդպիսի որոշակի միտում կա նաև Մեծարենցի քնարերգության 

մեջ։ Սակայն նախ' այգ միտումից բխող մի բնորոշ իրողության մա֊ 

սին, այն, որ բանաստեղծական պատկերի կառուցվածքային բնույթը 

հաճախ ուղղակիորեն կախված է ստեղծագործության սուբյեկտի ղի֊ 

տակետից, ինչպես նաև քնարական սյուժեի ծավալման ուղղություն ֊

ն Լ ր էէ ւմ օր յ Լ կ տի վ սուբյեկտիվ սկիզբն երի համամասնությունից։

Լ. 9*. Ան գրեր նկատում է, թե' ((իմպրեսիոնիզմը (խոսքը վերաբերում կ 

գրական իմպրեսիոնիզմին. — Վ . Կ.) եբկմիասնություն է, արտաքինի

և ներքինի, օբյեկտիվի և սուբյեկտիվի միասնություն։ Այդ երկմիտս֊ 

ն ութ յան մեջ սուբյեկտիվը նախընտրելի դիըքեր է զբաղեցնում, այս֊ 

տեղից էլ' հենց ինքը' «տպավորության» սկզբունքը։ Սայց տպավորու֊ 

թյունը միշտ ուղղորղավորված է, միշտ ելնում է ինշ֊որ բանից, գրսից։ 

Երկ մի ասն ութ յան բաղադրամասերի ճշգրիտ կշռաչափ չկա, բայց դրանց 

առանձնահատուկ հավասարակշռությունը իմպրեսիոնիզմի պայմանն 

է»'63։ Սակտյն, ինչպես այնուհետև նշում է տեսաբանը, ստեղծագործու֊ 

թյան կենդանի պրոցեսում այդ հավասարակշռությունը խախտվում է, 

ուստի և իմպրեսիոնիստական պատկերը իր մեջ կարող է կրել նաև մի 

կո,Լ^Ւ^ ռեալիզմի կամ նատուրալիզմի, մյուս կողմից սիմվոլիզմի, 

էքսպրեսիոնիզմի, նեոռոմանտիզմի հատկանիշներ։ Եր անհավասարա֊ 

չափ շարժ մ ան բարդ կորագիծն ունի նաև Մեծարենցի քնարական աշ֊ 

խարհը։ Սայց նրա ստեղծագործական մեթոդի համար բնորոշ չեն 

այնպիսի լայն տատանումները, որոնք մեծ ամպլիտուդ են գծում ռևա֊ 

լիզմից մինչև նեոռոմանտիզմ ձգվող դիապազոնի վրա։ Հայ բանաս֊ 

տեղծի քնարական աշխարհընկալման կերպը մշտապես մնում է ռոմ ան֊ 

տիկականի սահմաններում, սիմվոլիզմը կամ իմպրեսիոնիզմը նրա բա֊ 

ն ա ս տ ե ղծ ս։ կ ան աշխ արհայեցութ յան համակարգում օժանդակ ոլորտի 

երևույթներ են, ընդ որում այդ համեմատաբար նեղ շրջան ակն երում 

իսկ հանդես են գալիս հատկապես այնպիսի կողմերով, որոնք չեն հա֊ 

կասում ռոմանտիկական մտածողության օրենքներին։ Ահա թե ինչու 

եթե օբյեկտիվի ու սուբյեկտիվի հավասարակշռությունը Մեծարենցի 

քնարական պատկերներում իրոք վկայում է աշխարհի իմպրեսիոնիս֊ 

տակ ան տեսողության մասին, ապա հավասարակշռության խախտումը 

մի կողմից' ամենևին չի փոխում բանաստեղծի ռոմանտիկական կեն֊ 

ս ահ ս։ յեցության էությունը, մյուս կսդ^իժ^ ձի ենթադրում խստորեն 

ընդդծվոդ անցում պ ա տ կ ե ր ա մ տ ածողության իմպրեսիոնիստական կեր֊ 

պից սիմվոլիստականին և հակառակը, նման դեպքերում փ ոփ ոխ ու֊_
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թյուններ են կրում միայն պատկերի կառուցվածքը, կառուցվածքային 

տարրեր բաղադրիչների ձևաիմաստային նշանակությունն ու Դ^ԱԱ1 

դեղարվեստական իրակ անութ յան կոնստրուկցիան:

Այսպես, երբ քնարական պահի հիմնական կարգավորիչը սուբյեկ­

տիվ սկիզբն է, թեման' զգացմունքի ինքնին շարժումը, ապա աշխարհի 

բանաստեղծական տեսողության զիաակետը սովորաբար հաստատված 

է լինում միայն բաց պատուհանով արտաքին իրականության հետ հա֊" 

ղորգակցվող սենյակի կամ հոգու ներւիակ տարածության մեջ։ Այսպի­

սի իրագրութՀուններում աււավել ակտիվ գւ։րծում է ներքին տեսողու­

թյունը, տպավորությունները բանաստեղծական իրականություն են 

մտնում' անցնելու/ քնարական սուբյեկտի նև բաշխարհուէ, կրելու/ հա- 

մապատասխ ան կ երպարան ա։ի ոխություններ, լոլ ււավորւ/ելու/ հոգու

լույսով։ Այսպիսի երգերում («Ձմռան պարւլ գիշեր», «Երազի պահեր», 

«Խոնջ իրիկունն արագորեն...», «Աշնանային հեծություններ», «Հովին 

անցքը», «Այգերգ», «Մթնշաղներ», «Նավակները», «Մեղուները», «Արե- 

վին», «Ցայգն է լզայծառ», «Կապույտ հածումներ», «Լուսնակ քուրիկս» 

և այլն) բանաստեղծի ռոմանտիկական հայեցությունը գունավորված կ 

ավելի սիմվոլիստական, քան ի մ ։զ րես իոնի ս տ ական երանգներով։

Սակալն Մեծարենցի բանաստեղծությունների մեծ մասում, հատ- 

կաւզես «Նոր տազերում» գործում է օբյեկտի։/ և սուբյեկտի։/ սկիզբն երի 

հավասարակշռությունը կամ գերակշռություն է ստանում արտաքին աշ­

խարհի օբյեկտիվ հայեցությունը։ Այս դեպքում ստեղծագործության 

սուբյեկտի գիտակետր ազատորեն տեղաշարժվում է բաց տարածության 

մեջ, սուբյեկտն ինքը հաճախ բուն իրադարձությունների կենտրոնում է։ 

Ահա, օրինակ, «Հյուղին գարունը».

Բերնիս րսած Լր րածակր մեղրակաթ 

Համրույրներու' նա յագը ծով երազին. 

Ոլ Ш-и՛^ զեո ափունրներր ակաթ 
Շրթունրներու' րունես րնզոստ արթնցաւ 

Ու զրկ/т մնջ զաա աստուն լուսոսոզ. 

Առաուն, մանուկ' որ ղնրթ ծաղիկ կր ցնծա 

եվ հողիին կր րերե րույրն իր նորոզ։ 

եվ ամեն կողմ երթալ ոլղոդ ղերթ մանուկ' 

Աստուն' իմ ալ թևես րսնեց ու տարավ 

Բլուցեն վեր, զեպի զաշտերր տամուկ։ 

եվ անապակ իր աչրերուն նայեցա, 

եվ աշխարհնե՜ ր ավավ հոզուս իրր ցնծա, 

Հորիզոններ' ուր լույսն անհուն կր ցնծա...
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Հսսվ Լրաղի)) պատրանքային իրակ ան ությունիր րն արական սուր֊ 

{Լկան անմիջապես մտնում I, դ աքն ան ային առավսսւի պայծառ լույսով 

սղսղված իրական աշխ աըհը, ուր ակնթաըթոըեն ծալլած անմիջական 

ապավսըսւթյանն եըի ^^վ^ԾԸ լուծում, անԼացնում է Լսի դաղափարր, 

անհատն ինրր խառնվում է իրնրի շաըՈ ան հոսքին, լույսերի ծփանքին, 

լ ես ո զութ յան փոփոի/վող դիաակեաից աշխարհը երևում է լույսի

թրթռուն ծածանումի, դույն եըի ու ձևերի ան կ տյուն խարլի մեջ։ եդանաս֊ 

^^Ղ^Ւ «ընտրող ուշքը)), սակայն, տսլավորությունների հորձանքի մեջ, 

այնուամենայնիվ, դանում կ իդեալի եզերքը.

Եվ հոտ Լան ձևողին եղա ուշաղիխ 

Որ շեշտակի Գարնան Հյուղր ՛յայց կուսէ ար, 

Որուն ղրան աո ջին կան ղուն կր խայտար 

Ծաղկապատար Հյուղին Գարունն անս/ատիր։ 

Ծաղիկ մրն Հր, ան աք, փափուկ ու րուրյան, 

Ծաղիկ' վարսերն ոսկինարղես ՈԼ ծաղիկ 

Ո'ար {է ի շներն ու աշրեր, ճակտար շուշան 

Եվ այտ երր կակաչ, րերանն ատրուշան, 

Ո'ուշր շափրակ, այծտերևի' իր ձեորԼր։

Այս սկզբունքով կառուցված մեծարենցյան բնապատկերն երում

քնարական պահի հիմնական որոշիչը անմիջական տպավորությունների 

հոսքն կ։ Ընկալման դիտակետը կամ իր որոշակի տեղն ունի տեքստա֊ 

յին տարածության մեջ («Եռ կ'երագեմ ծառերուն տակ...» («Այգերգ»), 

կամ ենթադրվում կ այդ տարածությունից դուրս։ Երկու դեպքում էլ ըն­

կալողի ե ընկալվողի բամանման անջրպետը, եթե իրականում կա կ/, 

երևութապես վերանում կ. «Սրտագին հուդումնական ութ յամբ մը լե­

զուն, իր ու բնության բոլոր երեույթն ե բուն միջև շարունակական անդ­

րադարձում մը կը գուներ, և ատիկա կերպով մը գինքր կը նույնացներ 

անոնդ հետ»'6*, — իրավացիորեն գրում կր Գ. Սարսեգյանը' բանաստեղծի 

մահվան աոաջին տարելիցին։ Մեծարենցի քնարական աշխարհրնկալ- 

ման սուր զգայականության մասին էին դրում նաև բանաստեղծի առա­

ջին քննադատները. «Եր դսւղավւարը տարտամ է և աղոտ։ Լուսավետ, 

ձուլածո, մտածումներ չունի, զգացումներն են որ կ են գան ու թյուն կոլ֊ 

տան իր մտքին, տպավորություններն են որ կ' երանգավորեն իր հո­

գին»'6՛,— նկատում կ Հ. Տեր֊Հակոբ յանը, «Միակ թերությունը, զոր

պիտի ուզեինք ձտզկևլ անգթորեն, իր ծայրահեղ զգայամոլությունն կ, 

բայց հաւ ալ կը վարտնինք, որովհետև Մեծարենցի հոդին կ ան... Միշտ 

կ'ղգա, խիստ կ'դդա, զգացման շլացումը, բլշակնումն է իր հատորը.
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կը վախնանք թերություն անվանել զայն» հոգին կրնա՞ միթե պարտկել 

ինքզինքը նյութեղեն, մտավոր նկատառումներու առջև»1™,— մի այլ 

տեսանկյունից նույն խնդիրն է արծարծում Ե, Տ եը֊Ան դրե ասյան ր ։

Այս ամենն, իհարկե, տեղին է նկատված ։ Սակայն, թվում է, իրո­

ղությունն ավելի ճշգրիտ սահմանած կլինենք, եթե ասենք, որ Մեծա­

րենցի քնարական աշխարհայեցության մեջ միտքը և զգացմունքը մարդ­

կային ներաշխարհի կեցության տարրեր դրսևորումները չեն, պարզա­

պես զգացմունքը մտքի բանաստեղծական գոյավիճակն է։ Բնության, 

առհասարակ իրականության այս կամ այն երևույթի նկատմամբ զգաց­

մունքային վերաբերմունքը նաև այդ երևույթ/ւ գնահատումն է, արժե­

քավորումը, իմաստավորումը, աշխարհի հանդեպ զգացմունքային հա- 

յտցքր նաև փիլիսոփայական հայացք է։ Բուն պատկերի կառուցված­

քում այս իրողությունը դրսևորվում է երկու ձևով մի դեպքս/մ առար­

կայականի և զգայականի համադրությամբ կամ հակադրությամբ («զգա­

ցումին ընկերացող տեսարան մը կա, և կամ տեսարան են վերջ զգա­

ցումը կուգա»), մյուս դեպքում ընկալող սուբյեկտի զգացմունքային 

ակտիվությունը երևան է գալիս ան ուզղակի ո ր են, առարկայական տր­

պա վոր ութ յունն երի շտրքի մեջ։ Ահա, օրին ակ, «Այգայինը».

Տանիքներուն վրւււ ^2ՈԼ21' ոնղուս լաթեր կր փոե, 

ճամւիաներուն վրւ“ արեր շոգոլիներ ո u կ ե մ ան: 

Որմին մոտիկ սրինչն անվերջ մեղեդիներ արույրե, 

Որմին վրան՝ աք՛լորն սթափ ղարթոնրի ճիչն անս տհմւոն, 

Որմին զիմաց՝ աղջրնակ մր տարփոտ երր/եր կ՝ոլորե։

Աղավնիներ, լաչակներու պես մետարսե ղունաղեղ, 

ճամփե ճամփա կր Ա ոչրտին թույլ ծ ած ան րով վաղանցիկ։ 

Աղրյո^րին Լուրջ ջուրերուն մեջ ճաոաղայԸ մր կիյնա շեղ, 

Աղ/! յոԱ1 ին հարՈ րտրին վրա' ձայնն հոտաղին երգեցիկ, 
Աղրյուրին ղով ծորակին հոսՀ համրույրն հովին աոտրվան։

ԽսՀչ հանեցեր ո: ծ ա'փ ղարկեր, կարմրություններ հինայի 

եվ ար՛ի “/ծին թույրեր հազած՝ առտուն մեզի կր նայի։ 

Ծ առերուն վր տ թռչուններու /սմրերգն հիմս։ կանձրևե, 

Աառերուն տակ ծիծաղր ջինջ, մանկան հոգնած կաքտւէե. 

Ա առերուն րով րույրր ծռՈչկին^ ամեն զույնե ու ձևե...։

Տ ե II ս։ ր ան/ւ հանդեպ ընկաւոդի զգացմունքային վերաբերմունքն 

ուղղակի արտահայտվում է միայն մի կարճ դարձվածքով «խա չ հա­

նեցեք ու ծա'ւի զարկեք», ընդ որում, հոդա լարումից դրեթե ինքնա֊ 

րերարար դարս թռչող այս ր ա ց ական չությունը որոշակի ուղղորղավոր- 
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վածություն չունի, այն կարող է վերաբերել և' մարդուն, և՜ առհասա­

րակ «բոլոր դոյություններին» ։ Ամբողջ բանաստեղծությունն իրենից 

ներկայացնում I; անջատ֊անջատ տպավորությունների շարք, որոնք 
առաջանում են միաժամանակ, քնարական պահի միևնույն ակնթարթին։ 

Յուրաքանչյուր տող առանձին շարահյուսական միավոր է, ուր նվադա- 

դույնի է հասցված շարժման, դործողության գաղափարը, սակավաթիվ 

բայական միավորները եթե արտահայտում իլ են որոշակի դործողու- 

թյոլն, ապա՝ ոչ թե վերջինիս շարունակվող պրոցեսը, այլ միայն 

տպավորության' լույսի բռնկման տակ անշարժացած ակնթարթը։ Այդ 

պատճառով էլ շարահյուսական միավորները անդեմ կապակցություն­

ների տպավորություն են թողնում կամ հենց այդպիսին են'67, Բանաս­

տեղծը արթնացող օրվա համայնապատկերը շրջադիտում է վերջինիս 

կենտրոնից: Նրա տեսադաշտով անցնում են կեցության առանձին պա­

տառիկներ, յուրաքանչյուրը թողնում է իք։ կնիքը, յուրաքանչյուրի ըն­

կալման մեջ յուրովի անդրադառնում է լուսաբացի ընդհանուր տոնական 

տրամադրությունը, առարկաները շրջանակվում են լույսի համապա­

տասխան /սաղի, դույների, րույրերի, հնչյունների պսակով։ Այս կերպ 

իրացվում է օբյեկտի և սուբյեկտի զգացմունքային փոխներթափ անց֊

ման գաղափարը։
Հայտնի է, որ աշխարհի իմպրեսիոնիստական տեսողությունը, բա­

ցարձակացնել։։։/ ակնթարթային տպավորության նշանակությունը, վեր֊ 

$1"Ս՚Րքո ‘քնում էր երևութականի մակարդակում, մանրամասների ետե- 

վում հաճախ չէր նկատում ընդհանուրը, տիպականը, բնորոշը, ուստի 

և իմպրեսիոնիստական կտավներում սովորաբար ներկայացվում է 

«պատահական» տեսանկյունից գիտված իրականության որևէ պատա­

հական կտոր, կեցության որևէ անցողիկ ակն թարթ։ Հետագայում պոստ- 

իմպրեսիոնիստները, համենայն դեպս նրանց այն թևը, ։։ր հակված էր 

հադթահարել հատկապես իմպրեսիոնիստական տպավորության անմի­

ջականությունը ( պոստի մպրև սի ոնիզմր միատարր երևույթ շէը), ա եՂ

անմիջականության գեղարվեստական տարողությունն ընգարձակեցին 

մինչև ռեալիստական տիպականացման սահմանը' արտացոլման հիմ­

քում ուժեղացնելով ինտելեկտուալ սկզբի գերը։ Այս տեսակետից նրանք 

քննադատում էին առաջին իմպրեսիոնիստների ձգտումը' աշխարհի 

գեղարվեստական ճանաչման բարդ պրոցեսը հանգեցնել անցողիկ 

տպավորությունների ճշգրիտ վերարտադրությանը։ Մատիսն, օրինակ, 

դրում է. «Նկարիչ-իմսլրեսիոնիստները, մասնավորապես Մոն են, Սիս֊

լեյը, տիրապետում էին միմյանցիդ քիշ տարբերվող նուրբ զգայություն֊
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ների: Այսաեղից էլ հետևում էր, որ նրանց կտավները նման էին։ 

«Իմպրեսիոնիզմ» բառը միանգամայն սաղում է նրանց մաներային, 

քանի որ նրանք տալիս են թռուցիկ տպավորությունը։ Բայց այդ բառը 

հարմար չէ բնութագրելու համար ավելի ուշ հանդես եկած որոշ նկարիչ֊ 

ների, որոնք խուսափում են առաջին տպավորությունից գրեթե խաբու­

սիկ համարելով այն։ Բնանկարի արագ, տպավորությունը տալիս է 

միայն նրա գոյության մի պահը...» և ապա' «...ինձ համար ամբողջ 

հարցը կոնցեպցիայի մեջ է։ Ուսս։/։ և հենց սկզբից անհրաժեշտ է ունե­

նալ ամբողջի հստակ տեսողություն»^։ Հատկանշական է, որ Գոդենն 

իր հայտնի կտավներից մեկն անվանել է «Որտեղի ց ենք մենք, ո վ 

ենք մենք, ո՞ւր ենք գնում մենք»' մարդու և աշխարհի գեղարվեստական 

արտացոլման մեջ ընդգծելով կոնցեպտուալ սկիզբը։

Իր ծրագրային ենթատեքստով այս խնդրի հետ է առնչվում Մեծա­

րենց/։ «Այս իրիկուն...» արձակ բանաււտեղծությունը, թեև առաջին 

հայացքից դա անհավանական կարող է թվալ, անհավանական, քանի 

որ հազիվ թե հիմք լինի պնդելու, թե պատանի բանաստեղծը այդքան 

մոտիկից տեղյակ էր եվրոպական գեղագիտական մտքի այգ նոր ու 

բարդ տեղաշարժերին, համենայն դեպս այդպիսի պնդումն հաստատող 

որևէ ուղղակի փաստարկ առայժմ հայտնի չէ։ Անկախ ղրանից' այս 

բանաստեղծության մեջ Մեծարենցին ըստ էության հետաքրքրում է 

հենց այն, ինչով զբաղված էր ճանաչման իմպրեսիոնիստական սահ­

մանափակությունից ելք որոնող դարավերջյան միտքը։

Բանաստեղծության քնարական սյուժեն զարգանում է մեծարենցյան 

պատկերին միանգամայն բնորոշ կառուցվածքային սխեմայով։ Այստեղ 

էլ ընկալող սուբյեկտի դիտակետը հաստատված է բաց տարածության 

մեջ. «Այս իրիկուն թուրինջ ջրաներկ իրիկուն մը, քաղաքեն դուրս, քառու֊ 

ղիին բերանը, սոսիին տակ նստեր էի...»։ Իրիկնային բնանկարի, առօրյա 

կյանքի անկապ, պատահական թվացող պատկերները հաջորդում են 

միմյանց։ Անցնում են «երկու տարեց կիներ», լսողությանը հասնում են 

զրույցի կցկտուր բեկորներ ու հեռանալ։։։/ հանգչում... Տեսարանը փոխ­

վում է. այժմ տեսագաշտի վրա են «երեք տղամարդեր», նրանց խո­

սակցության պատառիկները արձագանքվում են կեցության մի այլ ոլոր­

տից ու. վերստին հալչում, անէանում են ճանապարհի հեռվում... Գոյու­

թյան համատրոփ շարժումը ձև է տալիս նորանոր պատկերների. 

«Տերևուտքին մեջ շշնկոց մը կա, որ հովինը չէ. վայրկյան մը կը ղադրի, 

հետ։։ հեռու!։ կ՚սկսի, խելահեղ թրթռուն ցող մըն է. երկու վայրկյանեն, 

հանկարծ տկի, գորշ զույգ մը թռվռալով վար կ՚իջնէ։ սաղարթներու սրա-
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հակը բանալով, հևքոտ, արադ, կը բամնվին կը հեռանան երկու տար֊ 

փավոր թռչուններ... օդահած տարփանքներու երջանիկ թաքստոց 

վաղնջական սոսիին հետամնաց երիտասարդությունը...»"’9, խճուղիով 

անցնում է ածխավաճառ սայլորդը' երևակայության մեջ արթնացնելով 

դեղջկական հովվերգության գեղեցիկ մի տեսիլ, ապա երևում է «քաղ- 

քըցի» կառապանը' նյարդային, նեղսիրտ, գեղջուկ սայլորդի ճիշտ հա­

կապատկերը. տպավորությունների շարքը եզրափակում են տուն վերա­

դարձող կենսուրախ դնշուհիները' բնության ադաս։ զավակներ, բնության 

պես պարզ ու անմիջական...լ Վերջիվերջո անկապ թվացող տպավորոլ֊ 

թյունները միավորվում են, ստեղծում մարդկային կեցության մի որո­

շակի պահի հպանցիկ, բտյց և ամբողջական պատկերը բարդ, հսւկա֊ 

ռական, հարուստ' տարբեր ճակատադրերի, հոդեվիճակների բաղմաղա֊ 

նութ յամբ։ Արվեստի արտացոլման առարկան է դա, ճանաչման սկիղբը, 

կյանքի հարատև հոսքը, բոլոր գեղեցկությունների աղբյուրը։ Բայց ինչ­

պե՞ս, ի՞նչ հրաշքով վերաիմաստավորել այդ ամենը արվեստի իրականու­

թյան մեջ, արդյոք տպավորությունների ճշգրիտ վերարտադրությունը կա֊ 

րո"ղ է սպառել կյանքի, աշխարհի անչափելի հարստությունն ու խորհուր­

դը։ ^’յ"Լ1,1'^ ճան ապարհ է հետևել բնությանը, ն մ ան վևլ, կրկնել նրան, 

«...այս իրիկնային համերգության մեջ, մեռնող արևին ոսկի գիրը։ Հե­

ռավոր ծովոլն կապույտ տառը, տերևներում, թռչուններուն թրթռուն 

վանկը կը հեգեմ, կը հեդե մ»։ իսկական, մեծ արվեստը, սակայն, պետք 

է բաղ անի «փակ դոլռները», անմիջական տպավորությունների ետևում 

պետք է կարողանա որսալ դոյի համրնդհանուր խորհուրդը, մեծ ամ- 

/՛ողջի շունչը և վերածել այն պատկերների լեզվի, բառերի համ անվագի, 

ուր դրունրի՚յ յուրաքանչյուրը պարունակում է ան սահման մի աշխարհ. 

«Բայց չգտա զեռ. անսահման բառը, որ դյութական բալլիքի պես պիտի 

բանար ինծի այ։։ փակ դուռնհրը՝ ճամփաներուն վրա, ծառհրուն տակ, 

ամբոխին մեջ, անցորդները' ամենն ալ աներևութացան, ես տակավին 

մթնշաղին մեջ կ’սպասեմ։ Ո՜հ, ըսեք, ըսե՜ք ինծի գունագեղ անսահման 

բառը' այ։։ իրիկուն...»'70։

Մեծարենցի ամբողջ ստեղծագործությունը այդ «գունագեղ անսահ­

ման բառի» հետևողական որոնումն կ։ Նրա արվեստը բտց էր անում 

աշխարհի ստեղծագործական յուրացման նոր ուղին եր, գեղարվեստական 

խոսքի արտահայտչական նոր հնարավորություններ։ նրա բանաստեղ­

ծության տարերքը իրական մարգն էր իրական շրջապատում։ Մեծա­

րենցի ստեղծագործությունը որոշ իմաստով ուրվագծում էր այն սահ­

մանը, որից տյն կողմ չէր կարող անցնել ազատության երազով, մար- 
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գասիըական բարձր գաղափարներով տոգորված արևմտահայ քնարեր­

գությունը' բուն երկրի ներս ում, միջնադարյան խավարի և բարբարոս 

բռնության պայմաններում: Գեղարվեստական գաղափարների նոր հոր­

ձանքը հասնում էր արտասահմանից' կանխորոշելով արևմտահայ բա­

նաստեղծական մտքի մի առավել բարձր թռիչը մեր դարի երկրորդ 

տասնամյակի նախադռանը: Սիամանթոյի «Դյուցազն ո ր են ը» բերում էր 

մեծարևնցյան արվեստի լուսավոր իրականությունից սկզբունքորեն տար­

բեր մի նոր աշխարհ։
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հայտնելով, որ երիտաոարդ բանաստեղծը խուսափում է գրաբարյան ձևերից, այնու­

հետև, 11111/(այն, ավելացնում է. «իցե՜ քեն հեռու, հեռու փախչեր Արշակ և այն նոր' 

լեզվական մոլուխևնեն, որուն տհքատան կ'ըսեն և հայերեն ալ անկապաշտ կը թարգմա­

նեն։ Մարով անկյալներուն ձգելու է այգ անկյալ աշխարհարարին նման գրաբարը: 

Մեր մեջ Ոէ1 ՈՐ զաղափար ժը ունի հայտնելու, երբեք չդիմեր գրաբարին։ Նույնը 
չըսեինք նաև անկապաշտ աշխարհարարին համար։ Պարդ է սրտի լեզուն, և Ար­

շակ, որ պարդ սիրտ մը ունի, միայն պարզ լեզվով թող խոսի եթե կ'ուզե մեր սրտերը 

միշտ հուզել» («Հայրենիք}», 1892, № 123)։ Սկզբունքորեն այլ է պահպանողական 
«Ծաղիկի» զրախա։ Աղերսանզր Շաքլյանի մոտեցումը: Նա զանում է, որ Զոպանյանը 

գրական որոշակի սկզրունր չունի, «կը գրև գրելու համար», միայն ձևի նախանձա­

խնդիր է, «շկրթեր, չուսուցաներ». Չոպան յանի նորարարական փորձերը գիտվում են որ֊ 

պես քմահաճ տարօրինակություններ։ Այս ամենին հակադրվում է մի ծանոթ գրական 

հանգանակ. «Բանաստեղծը մի վսեմ ուսուցիչ է. մի ուսուցիչ, որ պարտի գեղեցկին, 

իտեալին հրապույրով ազնվացնել յուր ընթերցողին սիրտն ու հոդին և յուր հրապուրիչ 

ու շնորհալի ոճույն ծաղկտնց հետ ավան դե լ յուր ընթերցողին հյութն փրկավետ իմաս­

տից, դաղափարաց։ Բանաստեղծն միայն երևակայությանը խոսելու, միայն երևակայու­
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1д։*и|ЬгЬЬпг^^ (ընդգծումը' բնագրում—Վ. Ն.) ընթացող ապրումների ուղղակի, համար­

ժեք արտահտյտությունր չէ։ Եթե այդպես լիներ, ապա անձնական քնարերգությունն 

իրենից կներկայացներ հոդերտնական փասաազրություն (ընդգծումը բնագրում.— 

Վ. Կ*)։ ПРР շ/'Р ունենա ընդհանրացնող նշանակություն, չէր դիտակցի, չէր ուժեղացնի 

իր առարկայի բնորոշությունը (хараКТСрНОСТь)» (նույն տեղում, էջ 68)։
15. Ա. Չոպանյան, Հասարակությունը, «Արշալույսի ձայներ», Ն. Պոլիս, 1891, էջ 179:
16. խ Գինղրուրդն այս առթիվ, նկատի ունենալով մասնավորապես քնարերգու­

թյան Ժանրը, դրում է. «Հնար ական անհատը, նույնիսկ ա մենամշա կվածը, այնուամե­

նայնիվ դումարային է։ Հնարերգությունր հարուցում է այնպիսի ասոցիացիաներ, որոնք 

կայծակնաբար ընթերցողի գիտակցությունն են հասցնում պատկերը, որ սովորաբար 

արդեն գոյություն ունի դարաշրջանի կուլտուրական գիտակցության մեջ» (Л.ГННЗбуթ2, 
О лирике, М.—Л . 1964, с. 163).

17. «Հայրենիք», 1892, № 331 г ։
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18. Այս կապակցությամբ Ա. Արփիարյանը ցրում կ. «Մինչև 1878 թվականը Ռուր- 
ըիո հայր... իսլամին հևա կր վարվեր «մ հր աղդային րաղս։ րականությունը» կոչված 

դարավոր ավանդությանը շարունա կութ յամբ, ջանալով սւնտԼսապհս ու մւոավսրապհս 

րարդավաճիլ, միջավայրին թույլաարած սահմաններուն մեջ։ Ու համընթաց կր հառա- 

ջանար դեպի խոհական մր, ղոր դարերն ի վեր հեռան, շա" տ հեռուն, աղոտալույս իմն 

կ'ընդնշմարվեր» (Ա. Ար փ]ւ արյան, Պ ատմություն ԺՌ դարու Ռուրցիո հայոց դրակա­

նության, Կսհիրե, 1943, Լջ 73)։
19. 9*. Ռերպյսւն, Բանաստեղծ ութ յանց ամբողջական հավարածս, Վենետիկ, 1929, 

Հառաջաբան, Լջ ԽԵ ։

20. «Արձադանց» , 1892, Հո 3։ 9՝րախոսութ յունր «Արձա դան ցում» տպսւդրվել կր 

անստորադիր։ Հոդվածի առիթով Չ ոպան յանը Աբդար Հովհաննիսյանին մի շնորհակա­

լական նամակ կ հղում, ուր մասնավորապես ասված Լ. «...կատարյալ հաջողություն 

մրն կր այդ հոդվածր, մեծապես թաւի անցող ու բանաստեղծության բա ջ ընտել մարի մր 

ծնունդ։ Պ. Քննադատը շատ լավ հասկցեր կ ղիս, առանց ամենափոքր ծանոթություն 

մը ունենալու իմ կ յան րիս ու նկարադրիս վրա, միմիայն դիրքս ունենա յով իր առջև» 

(Ա. Աոսյանյան, նամականի, Երևան, 1980, Լջ 35— 36)։
21, «Հայրենի ր», 1892, X։ 212:
22. «Ծաղիկ», 1892, X 21:
23. Ь. Տնժ|ւրն|։Ա|Ա|շյան, Արձակ Լջեր, նամակներ, րերթվտծներ, Փարիղ, 1955, 

կջ 95—90։
24. Ս.. Չւա|անյան, Ռուբեն Որբերյտն, Հիշատակաց ծաղիկներ, «Հայրենից», 1893, 

№ 507։
25. Պուշկինի րնարերղության մեջ «մերկ» բառի պոետիկական նշանակության մա­

սին Լ. Գինղբուրդր դրում կ. «Ի աարբերո։թյուն 1810—1820֊ ական թվականների րնա- 

րական ոճեր/։ բանաստեղծական բանաձևերի' Պուշկինի «մերկ» րառր նախապես 

չկանխորոշված ասոցիացիաների բառն Լ։ Ուստի և անսահման են նրա իմաստային 

հնարավորություններր, /՛բերի ճանաչման հնարավորություններր նոր, չնախատեսված 

շրջված բներով» (.И. Гчнзбу/>2. О лирике, М.---Л., 1964. С. 237).
20. Տե и Ա. Չոսյանյան, Արշալույս/։ ձայներ, կջ 158:
27. Ա. Չււսլանյսւն, Երկեր, Երևան, 1900, Լջ 231:
28. «Հայրենից», 1893, № 502։
29. «Մասիս», 1893, X։ 3980, Լ ջ 124:
30. Հ. Օշական, Համ ապտակեր ա բեմ ա ո։հ այ դրականության, հ. 5, կջ 302:
31. Այս իրողությունը նկատել կ նաև ժամանակի քննադատությունը։ Տիրան Քե­

լեկ յտնն, օրինակ, «Ւտեականը և իրականր» հոդվածո։ մ ռեալիզմից տարբեր այդսլիսի 

միտումների հիմ ցը համ արում կ դրականության մեջ ծայրահեղության հասցված դրա- 

պաշտություն ր. «Առաջ ]ипЬшЦ)4 լավին ամենաբարձր րմբռնումը' կր շփոթեինք ցնորքին 
հես։: Հիմա, իրական կյանքի, իրական դրականության ձղտումն ալ, ի ս։ և ական ութ յան 

ու վիպտկան դրականության ձդտումին պես, իր ամենեն անկարևոր մասին մեջ կր 

սա հմանավ։ակի մեր դրականության հում ար» («Մասիս», 1893, X 4002, կջ 400):
32. «Հայրենից», 1893, X 022։
33. Գարավերջի արվեստում անձնականություն այդ սկ/՚զրր որակսսղես տարբեր կր 

անհատի ։։ո մ ան ։ո /։ կա կան ч կղբուն ցից։ Այդ մասին Լ. Գինղբուրդր դրում Լ. «Ռոման­

տիզմի համար անհաար կամ աիեզերրի բոլոր հոդեոր հարստությունների կրողն Լր , 
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կտմ նա ողրհրդութչսւն էր ապրում րտցարձակ արժեքների և համանշանակ իդեալների 

տնմտտչև/իտթյունից, արդևլվածսւթլունից' շրացառեշով հանդերձ դրանց դո չութ յան 

հնարավորությունը (րայրոնիղմ)ւ վաղ ռոմանտիկների «հանճարեղ կամայականությու­

նը» նման լէ դարավերջի անհատի եսասիրական կամայականությանը, անհատ, որ 

րդկտված է սոլիպսիզմով, այլևս չի հավատում սեփական արժեքին» (Л. ГЧНЗбург, 
О лирике, ЛА,—Л., 1974, С. 244): Այս վևրջինի հետ շատ ընդհանրություններ ուներ 
դարավերջի արևմտահայ բանաստեղծության մեջ հաստատվող անհատի սկղրունքը։ 

Հենց դրանից էր Մեծարենցը ձդտում աղատադրել քնարնրդությունր' անհատի րովան- 

դակությոլնը լցնելով հումանիստական իդեալների հարստությամր։

34. 0. Տեւքիրհիպաշյսւն, Արձակ էջեր, նամակներ, քերթվածներ, Փարիզ, 1355, 
էջ 96։

35. «Հայրենիք*», 18ՁՅ. № 423։
Зв. Мт. Զւ։հ։*աս|» Եղիա Տեմիրհիպաշյան , «Հայրենիք» , 1892, 76 124։ Լ. քւսշալ- 

յէսնք Կեղծ դրականություն, «Հայրենիք», 1893, 76 414*
37. 9,. եսայան, հորհրդս։պաշտնևրը և Ռրնէ Կիք, «Արևելյան մամուլ», 1905, Л* 7։
38. Հ. Օշական, Համապատկեր արևմտահայ դրականության, հ. 5, էջ 367։
39. Նույն տեղում, էջ 361։
40. Նույն տեղում, էջ 411։
41. Հ. Մ. ճանաշյանր դրում է. «Եր ր անաոտեղծութ յունր հայ ։ւո մ անթ իքներեն ետք 

1/1* ի՚երեր նոր շունչ մը, սլաոնասականներու րնականությոլնր, պարզությունը, րնության 

սևրր, ձևին իւնամրր հակառակ սրտի զեղումներուն և դա ղա։ի արապւոջտներու վերա֊ 

դումներուն» (2. Մ. ճանաշյան, Հայ դրականության նոր շրջանի համաոոտ պատմու­

թյուն, Վենետիկ, 1973, էջ 201 — 202)։ Վ. Նորենցր, Ս. Տարոնցին դրում են. «Նա պառ­

նասյան կոչւ/ած ուղղության հիմնադիրն է մեր դրականության մեջ: Նա այն հեղինակ­

ներից է, որ հայկական րտնաստեղծությունը ռոմանտիզմից առաջևորդեցին դեպի ռեա­

լիզմ» (Ա* Զոսյանյան, Երկեր, էջ 8)։
42. Տե՜ս Леконт де Лиль, Из четырех книг. Стихи, М., 1960, с. 161, 59.
43. Ա. Չոսյւսնյան, Նամ ականի, էջ 31 — 33։
44. Տե՜ս Д. Обломиевскии, Французский символизм. М., 1973, с. 72.
45. Նույն տեղում, էջ 69։
46. «Հայրենի р», 1892, Л? 123։
47. 'նույն տեղում, Л* 180։
48. «Ծաղիկ», 1895, Л* 1։
49. Տե' ո Ա. Չոպտնյան, թերթվածներ, Փարիզ, 1908, Ներածություն, էջ է—քհ,

50. Ա» Չոպանյան, Երկեր, էջ 147։
51. Տե'ս Д. Обломиевскии, Французский символизм, М., 1973, с. 70—73, 81.
52. Տե՜ս Леконт де Лиль, Из четырех книг, с. 103.
53. Տ1Հս Д. Обломиевскии, Французский символизм, М., 1973, с. 101.
54. «Մասիս», 1893, 76 4002, էջ 466։
55. Նույն տեղում, 1892, 76 3960, էջ 92։
36. Ա. Չ«Ա|Ա։նյան, Արշալույսի ձայներ, էջ 177։
57. Չ աղ ան յան ի միտքն ակնհայտորեն կապվում է դարավերջի ֆրանսիական ար­

վեստում տուրս։ ծված' «դեղարվեստներ ի սինթեղմտն» դս։ղավ։արի հես։։ Դա առավել 

ցայտուն դրսևորվեց հատկապես երաժշտության մեջ' հանձինս Վադների և Դերյուսիի։
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Այդպիսի սինթեզման փորձեր կատարվում Լին նան :գսեղիա յոււէ ու գեղանկարչության 

մեջ: Այղ ճանապարհով երաժշտության, րանաաոե ղծութ յան ք գեղանկարչության էսթե­

տիկական սկղրունցներր մերձենալէ ու. ւիոիւագարձարար հարստանալէ էին: «Այդ գեղա­

գիտությունը,— գրոււէ է; սուս հետագոտ ողր, — որ «նախասլատրաստված էր Բերգսոնի 

աոաջին մտորումներով»! ւէարմնավորված էր ինչւգեո Մետեոլինկի դրամատուրգիական 

կոնցեպցիաներում, այնպես էլ Ղերյուսիի երաժշտական տեխնիկայում ք ձևաւէորվամ, 

դաոնում էր ավելի ճշգրիտ ու խոր յուրօրինակ գունավորում տալով այն իդեալիզմին, 

որուԼ տյժւէ ողեորվոււէ էր գրական ու ւիիլիսուիայական երիտասարդության մեծամասնոլ- 

թյոէնը» (А. И Владимирова, Проблема худ. познания во франц, литерату­
ре на рубеже двух веков, Л., 1976, с. 48—49).

58. «Հայրենից», 1893, X 382:
59. Ա. Չււպանյաքւ, նամ ականի, Էջ 37:
ՇՕ. 'հույն տեղում, Էջ 38— 39:
61. Տե՜ս А. И. Владимирова. Проблема худ. познания..., с. 52.
62. «Հայրենից», 1893, X 64 6:
63. Նույն տեղում:

64. հույն տեղում, X 658:
65. Ա հա ք'՚"սԿ'1' «Ղաշնություններն » տ մրողջությամը.

Բնությունը տաճար է, ուր и յուներր կենդանի 
Զրուցում են երրեմն իւ ասն ու աղոտ ր արր ա ո ով, 

Մ արդը անցնոււէ է այնտեղ սիմվոլների անտ առով, 

Որ հետեոււէ է նրան գորովանրուԼ ընտանի:

Որպես երկար ւլողան ջներ, որոնց ձուլվում են հեսվում 

Ու կաղմոււէ են մշուշոտ և մի խորին միություն, 

ՈւԿ՚Ւ ու լույսի պես լայնածավալ, տարածուն 

Բույրի, գույնի, հնչյունի համանվագն է ծնվում:

Նուն անա ղարտ րուրմունցներ, ինչպես մարմինը մ անկան՝ 

հման մեղմիկ սրնգի ե գալարուն խոտերի, 

Եվ րուրմունցներ կան շվայտ, ւիաոահեդ ու. հաղթական 

Ծավալումով անսահման անծայրածիր նյութ երի. 

Նման սաթի ու մուշկի, նման խեժի ու խնկի, 

Որոնց րերկրանցն են երգում ղգտցմունցի ու մտցի: 

(Բնագրից թարգմ.՝ Հ. Բախչինյանի):

66. Մեջրերումն' րոտ Ա. Ի. Վլաղիմիրովայի նշված тип: մնա սիրո։ [Iյան, (ջ 17:
67. Նույն տեղում, Էջ 19:
68. «Հայրենից», 1894, X 731:
69. «Ծաղիկ», 1895, X 1, Էջ 1:
70. Ահա մի ցանի րնորոշ հոդվածներ. Մ. Շամս: ունճ յան «Մելտմաղձությունր նոր 

գրականության մեջ», Ա. Չոպանյան «Միստիցականությունր գրականության մեջ», 

՚ Հյուսիսի գրականություններ/:», «Ֆրանսիական նոր րանտստեղծությունր. Բիեր Р ի - 

յ ե Ա Լ Ո » է
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71. Ա. Աոսթսնյւսն, Բանաստեղծություններ, Փարիզ, 1950, ներածություն, էջ Ժ։

72- Նույն տեղում, էջ ԺԱ — ԺԲ։

73, Ա. Չոպանյան, Կյանք և երազ, արձակ բանաստեղծություններ, հեքիաթներ , 

քմածին էջեր։ Փարիզ, 1945։ Եամակ֊հաոաջարան էմիլ Վերհառնի։ Վերհաոնը մասնա­
վորապես ղրում է, «Ինչ ալ քնեք, ձեր րոլոր քերթվածները կր թվին նորեն րխիլ ոչ թե

ձեզմե, այլ ձեր ցեղեն, ու ասիկա մեծագույն գովեստն է որ կրնամ քնել անոնց մա­

սին։ Բեր երգերը, — նույնիսկ անոնց ամենեն քմածինները, — կը կապվին կամ մանա­

վանդ կը կցվին ձեր ավանդությանը և պիտի կարենային ձեր ժողովուրդեն իսկ երե- 

վակայված ու տաղաչափված ըլլալ։ Պետք կա՛* որ ձեզ ապահովեմ թե Լուսնակ ց|ւշերթ, 
Երցերը, Արցունքն ու ծիծաղը, Պատուհանին քերթվածը բոլորովին ֆոլքլորական են։ 

Ամեն ինչ անոնց մեջ հավաքական է, ամեն ինչ հոն զգացված է' սերունդներու մեջեն' 

մեկու մը կողմե որ զանոնք կր ծծե ու կը խտացնեմ (էջ 0)։
74. Որքան էլ ռոմանտիզմից տարրեր էին Չոպան յանի բանաստեղծական վարձերի 

ծրագրային միտումները, այնուամենայնիվ նա բացառիկ գրական֊պատմական նշանա­

կություն էր վերապահում հատկապես ռոմանտիկական բանաստեղծությանը։ Կեռես 

90-ականների սկզրին, ռեալիզմի ծաղկման շրջանում, նա գրում կր, «Իր քռոմանտիզ­

մի.— Վ. Կ.) րանաստեղծությունը վռեմագոլյնն է բոլոր րանաստեղծությանց, որովհետև 

հոն կը ցոլանան' որպես հայելիի մեջ երկու մեծ աղբյուրները ներշնչման' բնությունն 

ու սերը։ ...Իր մեջ ամփոփելով ինչ որ բնությունն ունի գեղեցկագույն, ճոխագույն ,

վեհ տգույն և մանավանդ տրտմագոլյն, տյդ բանաստեղծությունն հավիտենական բա­

նաստեղծությունն է, ճշմարտի րանաստեղծութ յունը, սրտի բանաստեղծությունը» 

(Ա. Աոսթսնյան, Արշալույսի ձայներ, էջ 93)։
75, «Հայրենիք», 1893, № 483։
76. «Ծաղիկ», 1895, X 7, էջ 235։
77. Նույն տեղում, էջ 237։
78. Տե ս Ա. Չոպանյան, Արշալույսի ձայներ, էջ 182։
79. «Ծաղիկ», 1895, ^ 7, էջ 235։
80. «Հայրենիք», 1895, № 1170։
81. «Ծաղիկ», 1895, ^7 7, էջ 263—264,
82. Ա. Արփիարյան, Պատմություն ԺԲ’ դարու հուրքիո հայոց գրականության, Կա- 

հիրե, 1943, էջ 196։
83. Նույն տեղում, էջ 210:
84. Նույն տեղում, էջ 211։
85. «Անահիտ», 1898, № 1, էջ 5 — 6։
86, «Շանթ», 1911, № 3։
87, Անայիս, Հուշերս, Փարիզ, 1949, էջ 95։
88. «Բյուրակն», 1900, № 15։
89. «Մուրճ», 1901, ^ 1, էջ 159:
90. «Մասիս», 1899, .№ 19 — 20։
91. «Ներաշխարհը» գրվել է 1898—1900 թթ. ընթացքում, թեև տպագրվել է 

1906-ին։
92. «Հայ գրականություն», 1911, № 3։
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7. Տ. Չրաքյան, Երկեր, Երևան, 1981, էջ 28— 29։
2. հույն տեղում, Լջ 244։
3. «Ծաղիկ», 1895, № 7, էջ 237։
4. Տ. Չրաքյան, Երկեր, /չ 313,
5, Նույն տեղում, էջ 101:
G. Նույն տեղում, էջ 103։
7. «Շիրակ», 1909, № 1G, էջ 340—341։
8. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 32։
9. հույն տեղում, էջ 34 G։
10. «Շիրակ», 1909, ^ 16, էջ 340— 341։
11. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 1GG։
12. Նույն տեղում, էջ 168։
13, Նույն տեղում, էջ 167—168։
14. Ա. Հարությունյանը «Ներաշխարհին)) նվիրված իր հողվածում (« Բյուղանգիոն» , 

1906, № 3001) առարկում է Ինտրայի այս մարին' ['Երելով Բյուֆոնի հայտնի խոս- 

րերր' Lc style C CSt 11101711110 (n&[! /’նրը' մարղն է)։ Իր ինրնաղատակտնոլմ Ինտրան 

ղրում է, թե' Ա. Հարությունյանի մոտ Բյուֆոնի միտրն աղճատված է. ճիշտ է' Le style 
CSt de I’liomme memefw££» նույն /ւսկ մարղեն է)։ ճշգրտելով նաև ֆրանսիացի րնաղեաի 
մխորր' Ինտրան գտնում է, որ ոճր միայն մարգու րնածին անփոփոխ հատ կությունր 

շէ, այլ կարող է ւգայմտնավորված լինել նաև ստացած գիտելիրներով, միջավայրով, 

դաստիարակու/1 յամ ր և այլ գործոններով։ Ասրս եգրակացնում է. «Ոճր մարգեն է և 

ոճր, որ եղանակ մ'է, կր պատկանի ոչ միայն նկարագրին, այլ նաև մնացյալ մեծա­

մասնության (արտս, րին գործոններին. — Վ. Կ.)։ Արգ, շԵնր կրնար վսեմ ոճ գործածել 

լուր մր տալու համար, վասնզի ծանոթությունր, զոր ունինր մեր հայտնելիք րանին 

մասին, մեր նկարագրեն անկախ է, և 1լ ստիպե մեգ գործածել այս կամ այն ոճր, ղոր 

կամ ով ու գիտակցարար, կամ թող րԱա հանզգայս կ րնտրևնր, վասնզի մեր արտա- 

Հայտելիր վիճակին կամ մտածման պատշաճ է, ւսնոնց մեկ շեշտումն է, անոնց մեկ 

հայտարարն է, անոնց մեկ եղանակավորումն իսկ է՛ ան ալ կր րացատրե մեր նյութր, 

ան ալ գա ղավ։ ար մր կոլտա այգ նյութին վրա, և շատ անգամ ինրն է որ կուտա տիրող 

գաղափարն իսկ, և ահա եղանակ մ'ըլլալուն չափ ալ նյութ է, ոճն ալ գաղափար մ է։ 

Առանց այսպիսի րմբոնում ի մր Պյուֆոն ի։։կ չէր կրնար մտածել, թե «երկերն իրենց 

ոճով միայն կապրին», բանի որ ոճ մր երր qnun եղանակ մ'է և հետևաբար նյութեն 

անկախ, չի կրնար զայն պարունակող գործն հավերժացնել, առ առավելն ինը միայն 

կը տոկա ժամանակին։ Այնպես որ, երբ Պյուֆոն ոճր կր ներբողն, անխուսափելի կեր֊ 

պով (թնև հակամայս) ներբողած կ'րԱա նաև նյութը, որուն մեկ համադրական արտա­

հայտությունն է ոճր, որուն մեկ ընդհանուր գաղափարն է» (Տ. Չրաքյան, Երկեր, 

էջ 324 — 325)։ Ինտրայի այս մարերը զգալիորեն մոտենում են ոճի վերարերյալ ժա­

մանակակից տեսական պատկերացումներին։

15. Այս տեսակետից հատկանշական է Ա. Չոպան յանի «Ռոմանտիկ ղրւսկանու- 

թյունր» (1891) հո գվա ծ ր, ուր մասնավորապես գրում է. «Իր վիպասանությունն ու 

թսսոեր գութ յունր, չափազանց յալ հակապատկերներով, իրակ անեն շատ խոշոր անձնա֊ 

վորոլթյուններով, մ տ ա ցած ին տեսարաններով լեցուն, ավելի երևակայության զավակ
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քան ճշդրիս։ դիտողության և ո լսումն ։։։։, իբությտն , անիրական և անշահ I, կան են. բայց 

իր բանաստեղծությունը վսեմտդոլյնն է րոլոր բանաստեղծության, որովհետև հոն կր 

ցոլանան' որս/ես հայելիի մեջ' երկու մեծ ադրյուրներր ներշնչման, բնությունն և 

ոիրտր։ ...Իր մեջ ամփոփելով ինչ-ոբ բնությունն ունի դեղևցկադույն, այդ բանաստեղ­

ծությունն հավիտենական բանաստեղծությունն է, ճշմարիտ րանաստեղծությունր, սրտի 

բանաստեղծությունը» (Ա. Ջոպանյան, Արշալույսի ձայներ, էջ 97)։
16. Այս կապակցությամր ֆրանսիական «նոր էսթետիկայի» ժամանակակից ռուս 

հետ աղսսաղր, թնացիր սկղրնադրյուրներից թաղված առատ նյութի հիման վրա, ցրում 

է. «Նա ( թանա ստեղծներ ի նորւսցույն սերոլնցր. — Վ. և.) սիմվոլիստներին, ինչպես նաև 

ռեալիստներին ու նատուրիալիստներին մեղացրում է «ռոմանտիկականության» մեջ, 

այսինքն' այն թանում, թե նրանց իրենց иտ ե ղծ ա դոր ծ ությունները կառուցում են «ցա- 

ցաւիարի» 2пЧ'2О> ստեղծելով ընդհանրապես «ցաղաւիարական արվեստի» ևս մի նա-, 
խադեսր Ընդունելով համաշխարհային ոդու ցոյությունր' սիմվոլիստները իրականու­

թյունը ցիտում են որս/ես համ ակարդ, այսինքն' դեպի իրականություն են դնում նախա­

պես տրված սխեմայից» ( А. 1'1. Владимирова, ПрОбЛвМЯ ХуДОЖССТВСННОГО ПОЗ- 
навив во французской литературе на рубеже двух веков (18Տ0-1914), с. 52).

17. Մեջբերումն րոտ Ա. Ս. Վլադիմի բովայի նշված ուսումնասիրության, էջ 18։
18- Նույն տեղում։
19. Նույն տեղում, էջ 18, 19։
20. Նույն տեղում, էջ 18։
21. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 103։
22. Նույն տեղում, էջ 96։
23. « Բյուղանդիսն» , 1913, Д: 5037։
24. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 181 ւ
25. Նույն տեղում, էջ 384:
26. Նույն տեղում, էջ 333։ .
27. Այս մասին տե՜ս Սա. է. Թո փշյան, ճշմարիտը և դեղևցիկը Տիըան Չըաըյանի 

էսթետիկայում («Հայ էսթետիկական մարի պատմությունից», դիրք 2, Երևան, 1976)։
28. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 103։ .
29. «Ծաղիկ», 1895, ապրիլի 1, հավելված թիվ, էջ 111։
30. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 333:
31. Նույն տեղում, էջ 104։
32. «Рյուղանցիոն», 1913, Д'? 5056։
33. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 102։
34. Նույն տեղում, էջ 100։
35. Նույն տեղում, էջ 101։
36. Նույն տեղում, էջ 104։
37. Նույն տեղում։
38. Նիրվանան Ինտրայի սրստկերացմամր նույնական չէ ֆիզիկս։ կան անհետացման 

հետ։ Բանաստեղծը հաստատում է դա «Ներաշխարհի» րազմաթիվ էջերում' իր րմրըռ- 

նումը որոշակիորեն տարրևրակելով հատկապես Տ եմիրճիպաշյանի հայացքից, որի հա­

մաձայն Նիրվանան նշանակում էր եսի ոչնչացում, մահ։ Ինտրայի մոտ Նիրվանայի 

սկղրունքը ըովանդակավորվում է նրա ր անա ստ եղծ ական համակարդի ընդհանուր 
տրամարանությամր։ թսա այդպիսի մհկնաը անութ յան Նիրվանան նույնն է, թե' «ունենալ
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արտաշխարհը», «տեսնել արտաշխարհի իրերու հետին ու ճիշտ ընդհանրությունը», 

«'•անդչեչ անոր խաղաղության մեջ», ուր՝ «տենչերը կը ղադրին, ըանի որ երևույթները 

եը բացատրվին ու կը ջնջվին աչ րաղձանըներ ըլլալու անկարող և որու համասեռ, միա­

պաղաղ ընդհանրության երկինրը կրնա հեշտիվ յուրացվի է հոդիեն»։ եթե դու «ողեպաշտ - 

ներու. պատմած մահն» էլ է, ապա համենայն դեպս ենթադրում Լ մի այլ, անդրաշխար­

հային կյանը (Տ. Չրւսքյան, Երկեր, էջ 101 ւ
39. Տ. Ջրաքյան, Երկեր, էջ 28։
40. Նույն տեղում, էջ 343:
41. հույն տեղում, էջ 348:
42г Նույն տեղում, էջ 352։
43. Նույն տեղում, էջ 352— 353։
44. Այ։։ տեսակետից հետս։ ըրրիր է Սա. Թով։ չյանի մխորը՝ եղիպտական արվեստի 

ինտրայական մե կնար անութ յան րնույթի վերաըերյաչ. «Հին եգիպտական դեղարվեստի 

երևույթների վերլուծումներն ունեն մի կարևոր յուրահատկություն, դրանը ոչ թե նյութից 

վերացած տեսական վերլուծումներ են սառը դատողականությամր, մտըի երկար աշխա- 

տանըով կատարված, այլ անմիջական տպավորությունների վերլուծություն, անմի­

ջականորեն ապրված դդացումներով դունավորված խոհերի, մտածումների արդյունք}» 

(Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 22 —23):
45. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 35:
46. Նույն տեղում, էջ 32:
47. Այս հարցի վերացեր յալ ավելի հան դամ ան որ են' տև' и մեր «Ինտրա» ուսում­

նասիրությունը («Գրական ղեմըեր», Երևան, 1976, էջ 160)։
48. Տ. Չրւսքյան, Երկեր, էջ 350,
49. Նույն տեղում, էջ 348։
50. Նույն տեղում, էջ 55։
51. ժամանակակից տեսությունը «ընտրական հերոս» հասկացությանը լիակատար 

հաս արժեր և բոլորի կողմից ընդունված սահմանում դեռևս շի տվել։ Է. Գինդըուրդն, 

ոըինտկ, դրում է. «’Քնարական ПЬгви տերմինն անկասկած շահադործվել է։ Քնարական 

հերոսի միասնական կատեդորիայի տակ են դրվում հեղինակային դիտակցության ար­

տահայտության տմենատարրեր եղանակները. դրանով իսկ ջնջվում է վերջիններիս 

ոպեցիփիկան, դրանց ճանս։ չոդտկան իմաստը։ Իսկական ընարերդության մեջ միշտ 

ներկա է րտնտստեդծի անձը, րտյց խոսել ընտրական հերոսի մառին իմ առս։ ունի 

միայն այն դեպըում, երր այդ անձը կերպավորվում է կայուն դծերոՀ կենս ադրական, 

иյոլժե տային. ^. Աոանձին րանաստեղծության մեջ ընտրական հերա։ դոյություն չունի։

Դա անպայման միասնությունն է եթե ոչ ամրողջ и տ ե դծադո ր ծ ութ յան, ապա դոնն առան­

ձին 1Ոտ^ի։ 1տէ,ԻՒ Ьш^ թեմատիկ համալիրի» (Д. Гинзбург, О ЛИрИКС, С. 155): 
Սրանից որոշակիորեն տտրրեըվոէմ է Գ. Ն. Պոսպելովի տեսակետը. «-Օնարա կան մե- 

դիտտցիայի սուբյեկտը երրեը շի նույնանում բանաստեղծի' կենսսւք|րս։կանոր1>ն որոշ 

անձի հետ, և ամեն մի ուղղակի դուդահեռ դրանց միջև պարզունակ և անթույլատրելի 

է: Քնարական մեդիտտցիայի սուբյեկտը մի հատուկ տեսակի դրական ւո]ւպ է, միշտ 

այս կամ այն չափով արդյուն ը է բանաստեղծի ռտեղծադործական երևակայության, և 

ոչ թե անմիջականորեն կյանըից վերցված իրական դեմը» (Г. II. ПоСПСЛОв, ЛирИКЗ, 
С. 69)' Երկու տեսակևտից էլ դիտված ընտրական հերոսի առկայությունը Ինտրայի 

ստեղծ էսդործութ յս։ն մեջ միանդամ այն ռեալ իրողություն է։
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52. Այս կապակցությամբ' մի կենսագրական մանրամասն։ Վերժինին ուղղված 

նամակներից մեկում (13 հունվար, 1899, այսինքն' այն շթջանր, երր Ինտրան աշխա­
տում էր «Ներաշխարհի» վրա) րանաստեղծր գանգատվում I; իր ընկճված վիճակից և 
րացատրում. ((Խոստովանում եմ քեղի, որ տրտմությանս պատճաոր միայն գուն չես..., 

հապա նաև աղքատությունը։ Ւսկ մյուււ կողմ են աշխատությունս կիսատ մնացած' 

խիղճս կր տանջե ինձի, թե որքան տկար Լ կամրս, որրան գերի եմ իմ թշվառությանս։ 

Որովհետև թշվառության։։ գիտակցությունը վերցուցեր է ինձմե ամեն մտավոր ազա­

տություն...։ Անշարժ կր նստիմ, հազիվ կը կարդամ, հազիվ կը գծագրեմ» (Տ. Չրաք- 
յան, Երկեր, էջ 394)։ Այս «գծագրելու» փաստը հավաստի իրողություն է։ Ինտրան 

նկարիչ էր, կատ արում էր նաև մասնավոր պատվերներ: Եվ ահա «Ներաշխարհում» այդ 

կենցաղային փաստն ստացել է խոր գեղարվեստական իմաստավորում։ Նկարելն ստեղ­

ծագործություն է, որ ենթադրում է լիակատար ազատություն. այդ ազատությունը 

կաշկանդվում է այն գիտակցությամբ, որ ներշնչանքը ենթարկվում է վճարվելու հար- 

կագրական պետքին, գոյապայքարի անհրաժեշտությանը. ստեղծագործությունը մեծա­

գույն հաճույք լինելուց վերածվում է մեծագույն տառապանքի. «Միակ խայտառակ 

քաղցրությունը, զոր կարելի ըլլա հուսալ կենսաշահության անգթութենեն, իր նվազ 

ցավագին ճնշումն է սրտիս վրա այն պ ահուն, որ ո/զտիկ պատկերը նույնիսկ գեղեցիկ 

շինած ըլլալու հիքություն։։ հաստատած ըլլամ, այն պ ահուն, որ վճարվելու գծուծ երա­

նավետ ո։ թ յունը վայրկյան մր շփոթեմ մոռցված ու անստանալի և ճշմարիտ հաճույք- 

ներու հետ. երրոր գտցած ըլլամ փարա վաստկելու, ցուցնելու, հասկնալու իսկ համար 
թե կ'ապրիմ կոր այն բոլոր մարգերուն պես, որ քտղաքներուն ահաբեկ, նենգավոր ու 

զեռացող բազմությունը կր կազմեն» (նույն տեղում, էջ 66)։ Սփյուռքահայ գրականա­
գետ Գր. Պրլայանը «պզտիկ պատկերը շինելու» այս միջադեպը մեկնաբանում է բոլո­

րովին այլ կերպ' կապելով այն խորհրդանշանի ինտրայական ըմբռնման և բանաստեղծի 

աշխարհի ընդհանուր ոգու տեսակետից կարևոր այն մտքի հետ, թե «ամեն գործ որ­

քան ալ վսեմ ըլլա' տնկումն է գործին գաղափարին». «Այս «գծելը», — բացատրում է 

ուսումնասիրողր,— ուբ[՚2 րոմ։ չէ, եթե ոչ գրելուն փոխաբերությունը, կամ, ավելի ճիշտ' 

գծելուն արմատական իմաստին ու գործողության հղում մր։ ^..Երր փոխաբերությունը 

՛Լք՛ելը կը դնե գծելու, նկարելու ծիրին մեջ, կր շարունակե խորհրգանշանումի աշխա­

տանքը, որուն կ' ենթարկվին իրերն ու լեզուն» (Чт. Պլւլայան, Տրամ, Պեյրոլթ, 1980, 
էջ 159)։ Այսպիսի մեկնաբանությունը, անկասկած, կամայական է։

53. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 63—66:
54. Նույն տեղում, էջ 61 — 62։
55. Տե՜ս Луначарский, т, 5, с. 104.
56. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 102։
57. Ինտրայի հասարակական իդեալի ուտոպիական բնույթը նկատել է նաև ժա­

մանակ/։ քննադատությունը: Տիգրան էլքենճյանն, օրինակ, դրում է. «Հեղինակը, քաջ 

բանա ստեղծ, նույնքան քաջ ընկերաբան մր չէ.».։ Ուրեք ուրեք անգործնական գաղա­

փարներու կը հանդիպինք իր չափազանցորեն անկեղծ թ և լա գր ութ յան ց մեջ, զորս 

գթասիրաբար կ' առաջարկն ի դարման րնկերա յին թշվառության» («Ոյուզանդիոն», 1906, 
.М 3055)։

58. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 67—68։
59. Տե՜ս Луначарский, т. 5, с. 104.
60. տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 102։ Հետաքրքիր է, որ սերունդների հիշողության մեջ
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/•ործով անմահանալու գա ղավ։ արը Ւնարան անհամատեղելի է համարում իր ղավանած 

րտրոյական и կդրունրների հետ. «Այն ատեն, օ', գրապաշտ ություն, ո՞չ ապարեն հիմա­

րական լավատեսություն մը կ՝րլլա քուկգ ըմբռնած ապագայիդ, անմահությանդ մա­

սին^ սերունդներուն հիշողությանը մեջ կայացած, երկարաձգված, իրրև ծիծաղելի, 

ողորմելի հավիտենության մը մեջ, ուր մարդկության օգտակար իմացականություններն 

հարակային և որոլ ոակայն հավասարապես կրնան արժանանալ Լ,ս 1^*14! րարիներուն 

չափ անկորնչելխ անգամ մը որ ահագին ըլլան» (նույն տեղում, էջ 158)։
61. Նույն տեղում, էջ 56։
62. Նույն տեղում, էջ 59։
63. նույն տեղում, էջ 53։
64. Նսւյն տեղում, էջ 56։
65. Տե'ս Л. Гинзбург, О лирике, с. 140.
66. Տ. Ջրաքյան, Երկեր, էջ 30։
67. Գր. Պըլտյանն, օրինակ, այդ վերադարձը րացատրում է սոսկ ձևային նկատա­

ռումներով. Ւնարան, իրր, նպատակ է ունեցել պարղապես «Ներաշխարհի» գեղարվես­

տական կաոուցվածրի անավարտությունը («Այս լեռնակույտը րուրգ մը չարմե») վերաց­

նել սոնետի իւստագույն ձևային ավարտվածությամբ (М'Г. Պլւլտյան, Տրամ, էջ 251 — 
253)։ ճշմարտությունն այն է, սակայն, որ «Նոճաստանը» ամենից առաջ բանաստեղծի 

հայացրներում աստիճանաբար ավելի ու ավելի խորացող միստիկականության արտա­

հայտությունն է։

68. Այս պատկերը Սա. Թոփչյանը գնում է Ւնտրայի լույսի տեսության հիմքում և 

գրա վրա կառուցում բանաստեղծի իմպրեսիոնիստական գեղագիտության իր մեկնա­

բանությունը (Սւո. Р’пфушЬ, Տիրան Սրաքյանի իմպրեսիոնիստական էսթետիկան, 

«Սովետական գրականություն», 1975, М //^»
69. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 33 — 34։
70. Նոճիների խորհրդանիշի լայն կիրառությունը Ւնտրայի բանաստեղծական հա­

մակարգում Գր. Պըլտյանը բացատրում է բուրգերի հետ ունեցած նրանց ձևի ընդհան­

րությամբ (տե и նշված ուսումնասիրությունր, էջ 233 և հետո)։ Այսպիսի պնդման մեջ, 
իհարկե, ճշմարտություն կա։ Չպետք է մոռանալ, սակայն, որ նոճին միշտ էլ գի­

տակցվել է որպես մահվան, գերեզմանոցի խորհրդանիշ կապվելով անցողիկի և անան­

ցի միստիկական խորհրդի հետ։ Ւնտրայի համակարգում նոճիների պատկերը գեղար­

վեստական գեր է ստանձնում գլխավորաւգես այս իմաստով։

71. Տե'ս Д. Обло^шевский, Французский символизм, с. 112—113.
72. Նույն տեղում, էջ 93։
73. Տ. Արա քյան, Երկեր, էջ 88։
74. Նույն տեղում, էջ 180, 181։
75. Նույն տեղում, էջ 182։
76. 8ե' и л. И. Владимирова, նշված ուսումնասիրությունը, էջ 25։
77. Տ եռանք, որ Գր. Պրլտյտնր այս բացը վերացնելու մղումով էր բացատրում 

բանաստեղծի մուտքը սոնետի խիստ ձևի բնագավառը։ Այս կապակցությամբ ուսումնա - 

սիրողն անում է մի հետա քրքիր գիտողություն. այսպես աււած «քրդացման» սկզբունքով 

են կառուցված ինչպես աոանձին սոնետները ի «Այս շարժումը (Հնչյակի բովանդակու­

թյան.— Վ Կ.)... վերջին եռյակով կր ձգտի ելլելու բուրգին գագաթը, ցանկությունը կը 

գրե 1'1’ ‘Լերջին կարելիությունը ծայրագույն քառին մեջ խրելով», նշված ուււումնասիրու- 
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թյսւնը, 1,1 240], այնպես էլ «Նոճաստանի» ամբողջական շարքը. «Շարքը կը բաղկանա 

■10 հնչյակներն' բաժանելի 4 ղլխավոր մասերոս Հնչյակ մը ունի 4 հատած, 40 հըն- 
չյտկներր իրենց կաբղին կր կ՛սղմեն բուրդ մր, որուն ամեն մեկ մակերեսը կը ծածկվի 

10 հնչյակով (թիվ' որ բուրդ մըն է 4 + 3 + 2+1 = 10), Տեսանք որ կիրառված են 

քառյակի և եռյակի հանգավորման 4 տեսակ, Գաղտնադիտական հաշիվնե՞ր են ասոնք, 
թերևս։ 1՚նչ աչ ըլլա 4 /1իվի «ղաղան աղիս, ական իմաստը», այստեղ կը մնա իբրև 

կտղմավորման «սկղրունք» մը (Նույն տեղում, էջ 249)։
78՛ Տ. Չրաքյան» Երկեր, էջ 36 — 37:
7Ձ. «Շիրակ», 1909, -V 16, էջ 340—341:
80. Д. Обломиевский, նշված ուսումնասիրությունը, էջ 107։
81. Տ. Ջրաքյան, Երկեր, էջ 102—103:
82. Նույն տեղում, էջ 103—104:
83. Նույն տեղում, էջ 91г
84. Նույն տեղում, էջ 105:
85. Նույն տեղում, էջ 159։
86. Նույն տեղում, էջ 191։
8 7. Տե՜ս Տ. էլքեննյսւն, Չրարյան ի «ներաշխարհը», « Ոյուզանդիոն», 1906, № 3053։
88. А. ВСЗШПСГ-Ь» օրինակ, ղրում է. «Բոլոր իրերն ու մարղր կապված են ամե­

նախոր ներղս։շնակուրյ։սմր. դըտ մեջ րարիրն է, իսկ չարիքը մարդու' րնությունից ան- 

դատվածության մեջ է»։ Շար/ Վան էերերդի «Եվայի երդը» պոեմի հերոսուհին այսպես է 

դիմում րնու{1յտնր.

Ես' այդ Ղու ես, իսկ Ղու' այդ ես եմ, 

0, րնություն, որին ես հպվում եմ 

Ձեռքերով և որին նայում եմ 

Շյարած աչքերով...

Ո՞վ կարող է ասել ինձ' որտեղ եմ ես վերջանում

Նամ որտե' ղ եմ սկսվում։

Եմ սիրտր ամենուրեք, անդադար

Գտնո՜ւմ է իրեն...

Ամեն ինչում կարկաչում է մի կյանք, 

Եվ մենք նույն երազն ունենք։

Հնությունը պատասխանում է.

Հո րտոերր' դրանք իմ հոյակերտ պատկերներն են, 

Հո րաոերր' դա մենք ենք, ամպերը, ջրերը, 

Համին, ծաղիկները, ծառերը, թռչունները...

(■Չաղվածներն ըստ' А. И. Владимирова, նշված ուսումնասիրությունը, էջ 20 — 21)։ 
Ահա և Ինտրայի միտքը. «Հնությունյ։ ամենուրեք կը հաստատե, թե նույնն է ամենու­

րեք, րույրեըու փթթումին, թռչուններու սլացքին, ճախրին մեջ, հնչյուննեըու դաշնոլ- 

Ո1ս,եց մտյթքերուն մեջ, ինչպես հոդվույն սւիռակտն, խանդաղատական հոմաըությանցր 

մեջ, որք կր զեղուն, ги լ անհիշաչար ճռվողուն ու կապույտ օրվան մեջ» (Տ. Չրաքյան, 
Կփեր» էջ 81 ):
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89. Տ. Արաքյան, Երկեր, էջ 349։
90. հույն տեղում, էջ 354։
91. Նույն տեղում, էջ 74։
92. Նույն տեղում, էջ 170։
93. Նույն տեղում, էջ 172։
94. Նույն տեղում, էջ 80։
95. Նույն տեղում, էջ 82։
96. Նույն տեղում, էջ 72։
97. Նույն տեղում, էջ 43—44։
98. Նույն տեղում, էջ 73—74։
99. հույն տեղում, էջ 76։
100. Նույն տեղում, էջ 79։
101. Նույն տեղում, էջ 81։
102. Նույն տեղում, էջ 133։ Հետաքրքիր է, որ Ինտրան իր ինրնաղա տակտն ում 

աստծո կամ հողու անմահության ղաղափարր, համենայն դեպ։։ քրիստոնեական իմաս֊

տով, անհարիր է համարում «Ներաշխարհի» ողուն. «Բացահայտ սխալ և ղրրին հես։ 

հակասություն մ'են 200 էջին այն տողերն, ուր Ինտրա ղիտնալու, սիրելու (նաև բարո­

յականի յ և ապրելու պայման կուղե հա մ արի լ ղաստված կամ հողվո անմահությունը, 

ոչ Սրինողայինր, անշուշտ, ան ղի տա կից ու անեսական, այլ հողվո ամբողջական (1Ո“ 

էն^Րօ) անմահությունը» (նույն տեղում, էջ 353)։ Հատկանշական է նս/և. որ որոշ 

քննաղատներ «Ներաշխարհում» նկատել են աթեիստական ղծեր։

103. Նույն տեղում, էջ 154։
104. Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Երևան, 1956, էջ 21—22։
105. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 339։
106. Նույն տեղում, էջ 133—134։
107. «Բյուղանղիոն», 1906, № 3054:
108. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 354։
109. Նույն տեղում, էջ 99:
110. Նույն տեղում, էջ 97։
111. Տե՜ս К. Маркс и Փ. Энгельс, Сочинение, т. 21, с. 285.
112. «Ներաշխարհի» ստեղծման շրջանում րնաղիտության մեջ եթերն ընղունվում 

էր 1ч՝Р^ ֆիդիկականորեն ռեալ սուբստանց, որի միջոցով, իրր, իրագործվում էին բոլոր 
տարածական փոխտղղեցություններր։ Եթերի ղաղափարր վերջնականապես հերքվեց 

Մայքևլսոնի և Մոոլիի փորձերով, կյնշտեյնի տեսական հետաղոտություններով։

113. Ստ. Թոփշյան, Տիրան Չրաքյանի իմպրեսիոնիստական էսթետիկան։ «Սովե­

տական գրականություն», 1975, № 11, էջ 154 16.)։
114. Նույն տեղում, էջ 157։
115. Տե՜ս А. И. Владимирова, նշված ուսումնասիրությունը, էջ 27:
116. Մեջբերումն ըստ նույն ուսումնասիրության, էջ 28:
117. Տե՜ս նույն ուսումնասիրությունր, էջ 33:
118. Տ. Չրաքյան, Երկեր, էջ 319։
119. Նույն տեղում, էջ 342— 343:
120. Նույն տեղում, էջ 132։
121. Նույն տեղում, էջ 97 г
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122. Նույն տեղում , էջ 330։
123. Նույն տեղում, էջ 68։
124. Նույն տեղում, էջ 87—88։
125. Նույն տեղում, էջ 98։
126. Սույն տե ղում, էջ 83։
127. Նույն տեղում, էջ 287։
128. հր ինրնտդատական ում րանտստեղծն ինքն էլ վկայում է, որ «Ներաշխարհում» 

ներկայացված զրեթե (՛ոլոր իրադարձություններն ու վիճակները ռեալ կենսադրական 

հիմր ունեն. «Գրքին վերջին էջր կազմող Տեսիլն իսկ, որ շատերու պարզ ողորմելի 

fiction մր կրնա թվիլ կատարյալ իրողություն մ*է» (նույն տեղում, էջ 339, ընդդծում- 
ներր հեզինակինն են)։

129. Նույն տեղում, էջ 38։
130. Նույն տեղում, էջ 82։
131. Նույն տեղում, էջ 186—187։
132. Նույն տեղում, էջ 396։
133. նույն տեղում, էջ 185։
134. Նույն տեղում, էջ 184։
135. Նույն տեղում, էջ 354։
136. Նույն տեղում, էջ 184։
137. Նույն տեղում, էջ 182։

Դ Լ Ո Ի Խ ԵՐՐՈՐԴ

1. 1899֊ին Ա. Չոպանյանր դրում է. «Նոր ճգնաժամ մը կ՚ապրի մեր ժողովուրդը 

այս ,Լտ1Րհ1ա^1ո,: ..-Սովին հետ հալածանքը' անընդհատ, խուլ, բայց հաոաջխաղաց ու 

սիստեմ ակտն։ Հաղորդակցությունները րրտորեն կտրված, կյանքի ամեն ճիգ* առևտուրի, 

զործունեության, վերանորոդման ամեն փորձ խափանված։ Օանտերը ավելի ծանրաբեռն 

քան երրեք հայ հեծեծանքներով։ 47 յուրտերը սանձարձակ, պաշտոնյաները բարրարոս, 

զինվորները կատղած... Պոլիս, մեր աղդային իշխանությունները վատության սան­

դուխի մը վրա կը դան վին... Վանեն ու Չ^յթունեն եկած անոթության ձայներոէն, կրո- 

նտփոխտկան գայթակղությունն/։  քուն առջև, Պոլսո կղերը դանդաղ ու աստվածաբանա­
կան վրդովմունքի մր զզվելի շարժումը ուրվադծելով կը շատանան... Արտասահմանի 

մեջ... կր տեսնենք եսամոլ անւոարբերությունը մեր թրքահայ հարուստներուն... Հայրն- 

^Ւ^6 աղուտ ելու հավակնություն ունեցող այդ քուրջի կտորներուն մեջեն (նկատի ունի 

արտասահմանի հայ կուսակցական մամուլը. — Վ. Ս.) կան որ սարսափ կը պատճառեն 

իրենց ապշության ու վնասակարության խոշոր ութ յամբը ։ Միմիայն աղմուկ հանելու և 

դրամ վաստկելու հետամուտ, ատոնք կը հրատարակեն ամեն տեսակ հիմարություններ, 

առանց քննելու, առանց հետևանքր մտածելու» («Անահիտ», 1899, Лт 7, կշ 223—224)։
2. Դ. Օրլոմիևսկին այս կապակցությամր ցրում է. «Պեսիմիզմը աշխարհի նկատ­

մամբ անկումային հայացրի նախաղրյալն է, չնայած կարող I; չնույնանալ անկո,մայ- 
նության հետ» (Д. Обломиевский, Французский СИМВОЛИЗМ, С. 128) > Այնուհետև' 
«Անկումայնությունն, իբրև որոշակի աշխարհայացք, աչքի է ընկնում երկկողմանիու- 

թյամբ։ Մի կողմից այն հատկանշվում I, իրականության նկատմամբ ծայրահեղ սկեպ­
տիցիզմով ու պեսիմիզմով։ Բայց պեսիմիզմը, թող որ այն լինի ամենածայրահեղը, 
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դեռևս չի բնութադրում անկումայնությունն ամբո դջապես: Այն կարոդ ( հատուկ Լ^նեչ 

նաև սկզբունքորեն ոչ անկումային ուղղություններին։ Անկումայնությունն անպայման 

ենթադրում է; փորձեր' րնդուն ելու դոյություն ունեյյոդր, հաշտվելու չարի հետ։ Չարիքը 

ներկայացվում է ք՚րւ՚ն տվյալ հասարակությանը ներհատուկ ինչ֊որ մի րան։ Եթե դո - 

յություն ունեցողը ընդունվում կ իրր և միակ հնարավոր կենսաձև, ապա անխուսափելի 

( նաև լարի րի ընդունումը։ Այդպիսին Հ դեպի անկումային աշխարհընկալումը տանող 
մտքերի ընթացքը։ Այստեղից Էլ անկումայնության պահպանողականությունը, նույնիսկ 

ռեակցիոնությունը» (Նույն տեղում, Էշ 132)։
3. Տե'ս Մ. Մեծարենց, Երկերի Ժողովածու, կջ 281 ։
4, Առաջին յոթը համապատասխանարար Վ. Թեքեյանի, Ա. Հարությունյանի, 

Հ. Նազարյանի, Վ. Մալեզյանի, Մ. Պ տրստմյանի, Հ. Սիրունու և Ա. Գալանձյանի ժո­

ղովածուներն են, «Հոդիներու արցունքը» Հ. Արշակյանի բանաստեղծությունն Հ (հետա- 

զայում բանաստեղծի միակ ժողովածուն հրատարակվում 1; նույն խորադրաթ Երևան, 
1956 թ.), «Հեծյունը»՝ վ. Թաթուլինը, վերջին երկուսը Վ. Մալեզյանի ոտանավոր­

ներն են։
5. կդ. Զրբաշյանը Մեծարենցի դե դար վեռ ո։ ական մտածողության «ամենաբնորոշ 

գծերից մեկը «համարում I,՝ «կապ աեսնեչ րնությսւն և կյանքի ամենահեռավոր երե­

վույթների միջև, մեկի հատկանիշները փոխագրել մյուսի վրա, ըառերն ու հասկացու­

թյունները վերածել առարկայացած պատկերների, յուրօրինակ խորհրգանիշներ ի» 

(էֆ Ջրրաշյան, Միսաք Մեծարենց, Երևան, 1977, կջ 167)։
6. Վ. Մալեզյան, Տաքացրի մը հուշերը, Խսհիրե, 1915, կջ 79 — Տ2։
7. Անայիս, Հուշերս, Էջ 97։
8. Այլաբանության իմ աստր բավական թափանցիկ է և կարիք չունի առանձին 

մեկնւսբանության։ Այս ։ո ե ս ա նետ ից պերճախոս I, մի փաստ։ 1905-ին Վ- Թաթուլը 

կազմում 1; իր բանաստեղծությունների առաջին ժողովածուն և Մեծարենցի ((Ծիածանի» 
հետ հանձնում գրաքննության, րայց մերժվում կ։ Այգ մերժումը Ա. Չոպանյանը րա- 

ցատրում է հետևյալ կերպ. «Թաթուլին հավաքածուն (կրում կր «Լուսնին տակ երգեր» 

խորագիրը Վ. Կ.), որ, ինչպես Մեծարենցը, ֆրանսական խորհրգապաչտ և անկա­

պաշտ րտնասսւեղծության աղգեցոլթյունը կրած I,, գրաքննիչին կր թվեր խրթին, ման­
վածապատ, ու տնոր ենթագրել կոլտսւր թե հոգ թաքուն րագաքակտն վտանգավոր 

ակնարկություններ կային, որով այգ ձեռագրին հրատարակությունը կ' արգիլվեր» 

^Վ. Թաթուլ, Հին ու նոր տաղեր, Փարիզ, 1941, Էջ 9)։
9. Եր երկրորդ դրբի առաջաբանում հեղինակը դրում կ. «Երկանք |1 տրամաբանա­

կան կապ մրն կ Լքված քնարին ու Նոր քնարին միջև։ Հոզիիս շրջանառության հանդըր- 
վտններեն մին կր հատկանշե անիկա» (Ա. Հարությունյան, Երկանք, Կ. Պոլիս, 1906, 

է։ 6)՛
10. «Մասիս», 1906, № 15։
11. Ա. Հարությունյան, Գիշերվան ճամփորդը, Երևան, 1968, կջ 156։
12. Նույն տեղում, կջ 160։
13. Նույն տեղում, կջ 162։
14. Նույն տեղում, կջ 181։
15. Նույն տեղում, կջ 290։
16. Նույն տեղում, կջ 162։
17. Նույն տեղում, կջ 160—161։
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18. Տ. Զհոր յուր յան ր գրում է. «Եր հոգեկան կես մր կեղծ տառապանքներուն ան­

վերջ շղթաներու շարքը... (1СС<1(1еп1 Ը11ա1ու ձգտումի մր արդյունք են)) («Մասիս», 

1906, X 15)։
19. Լ. Գ. Անգրե ևն, օրինակ, գրում է. «Նոր գեղագիտության միջուկր համարելով 

«րնությունից ստացած տպավորությունների հաղորդման ճշգրտությանը թոլան «տպա­

վորության» իմպրեսիոնիստական սկդրունըի միջոցով հաստատում էր րնությանը 

ճշգրտորեն հետևելու նատուրալիստական պահանջը» (Л. Г. Андреев, И.МПрСССИО- 
низм, М., 1980, с. 16).

20. «Մասի։:», 1906, X 15:
21. Գուցե հենց սա նկատի ուներ Մեծարենցը, երր «Ծիածանի» ինրնադա տա կան ում 

Ա. Հարությունյան/: ուղղակի տկնար կր, թե րնության մասին պետը է Դրել միայն 

դլի:ագրով, քանի որ վերջինիս խորհուրդը շատ ավելի չայն է, քան «լեոն ու դաշտը, 

հեղեղատն ու ասուն»,— այգ {‘(՛որ դիպուկ կռահումը րնութագրում է «ճարտարամտորեն» 

րառով: Փաստը վկայում է նաև, որ Մեծարենցը դեռ մինչև իր առաջին րանաստեղծա- 

կան փորձերը ուշաղրությամ ր հետևում էր դրական մթնոլորտի [՛ոլոր տատանումներին:

22. Սիմվոլիզմի պատմության ու տեսության հարցերով մ ամանակի արևմտահայ 
րննագատներից թերևս ամենից շատ ու հիմնավոր զրաղվել է Ա. Հարությունյանը: Նրա 

մեկնարանությունները գդալի ընդհանրություն ունեն այդ ուղղության մասին Մեծարենցի 

պատկերացումների հետ: Ահա, օրինակ, այդ մ եկնարանություննևրից մեկը. «Սիմվո­

լիստ անվանումի մեջ ստուգարանակտն իմաստ մը պետք չէ լինտրել... Խորհրդանշանս: - 

կություն ըսելով պետք չէ հասկնալ, թե մեր նոր դրականությունը խորհրդանշաններու 

[նզվով միայն կր խոսեր: Խորհրդանշական դպրոցը կր հատկանշվի մանավանդ իրը 

ընդդիմություն նատուրալիզմին ու պառնասին, իր հատկանիշներն են' արվեստի տզա- 

տությունր և իմաստասիրական գաղափարապաշտությունը, որ, ինչպես շատերը կը 

կարծեն, [՛նավ չի նշանակեր գաղափարներ պաշտելու կամ գաղափարներու համար 

միայն գրելու տեսակ մը ավելի կամ նվաղ տարտամ և ուռուցիկ ձգտում, քանի որ 

առանց գաղափարներու' ոևէ ճշմարիտ գրականություն գոյություն չէր ունենար արդեն» 

(«Մ ասիս», 1907, X 16):
23. Հր. Մամրագյտնն, օրինակ, իր «Սւգասման հիվանդը» հոդվածում, ուր, իրոր, 

շս:::: նոր ու հետաքրքիր դիտարկումներ կան Մեծարենցի ստեղծագործության վերա- 

րԵրՏո՚Լ: մեղ հետս: քրքրող հարցի կ ա պ ա կց ո ւթյ ամը գրում է. «Բնության, գարնան և 
իրիկնային մեղեդիները ծայր են առել ույն ժումին, երր նա րաժանվել է րնությունից 
ու գյուղից և մտել մի ուրիշ, անծանոթ, անհարազատ աշխարհ (խոսքը Ս. Պո լսի միջա- 

‘Ь“И’1‘ մասին է-—Վ- Ղ.)» (Հր. Թամրազյան, Բանաստեղծը և ճակատագիրը, Երևան, 

1978, էջ 13): «Փախուստի» վարկածը ավելի աներկմիտ է պաշտպանում Մ. Հյուս յանը: 

(Տե՜ս О'* ^ոույւԱ։։է էջեր արևմտահայ գրականության պատմությունից, Երևան, 1977, 

էջ 8 — 9)։
24. 1Г. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, էջ 272:
25. Տե՜ս Г. Н. Поспелов, Лирика, с. 63.
26. «Մասիս», 1907, X 28 — 29:
27, Տե՜ս О'. 1ГЬ6и1гЬЬд, երկերի Ժողովածու, էջ 288—289:
28. իստ էության հենց այ,, ստերեոտիպի դեմ էր հանդես դալիս Մեծարենց,,, երր 

1Г. Պտրոամյտնի կապակցռթյամր խոսում էր «մանյակ» րաոի մաշված դործածու- 
թյունների մասին. «Բանաոտեղծր' որ ամեն դեդեցիկ ր"՚ն սիրցնելու պաշտոն ունի,
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пил Լ չ կուտա երբեմն իր երդտծ /'[՛երր- այսպես չէ, ր, որ մեր նախորդ սերունդին բա­

նաստեղծները սրբապղծեցին ու ատելի դարձար ին «սոխակ»-ը, «առվակ»-ը, և այլն, և 

այսպիսով չէ՞, որ Պարսամյան ալ խեղդամահ անել կր նկրտի մանյակն ու իր նման­

ները...» (Մ. Մեծարենց, երկերի ժողովածու, Լ ջ 286):
29. «Մասիս», 1907, X: 28—29:
30. Տ. Չրաքյան, երկեր, էջ 83:
31. Մ. Մեծարենց, երկերի ժողովածու, էջ 278:
32. Տե՜ս Մ. Մեծարենց, երկերի լիակատար ժողովածու, երեան, 1981, Ծանռթա- 

դրությունները Ա. Շարուրյանի, էջ 393:
33. Դ. Օրլոմիեսկին հենց այդպիսի անտւսրրերությունն է Տամ արում Բոդլերի վեր֊ 

ջին շրջանի ստեղծադործության դեկադենտական վերասերման հիմնական հատկանիշ­

ներից մեկը' ի թիվս այլ րանաստեղծ ությունների նկատի ունենալով նաև նրա «Կույրե­

րը» (տե՜ս Д. Обломиевский, Французский символизм, с. 138).
34. Մ. Մեծարենց, երկերի ժողովածու, էջ 281:
35. «Նոր տաղերի» դրախոսականում Հ. Տեր-Հակոր յանը դիպուկ է րնորոշել այդ 

տարբերությունը. «Ծիածանին» մեջ երիտասարդը կը ներկայանար մեռնելու մոտ հի­

վանդ մը, իսկ «նոր տաղերուն» մեջ կր ներկայանա ապրելու մոտ հիվանդ մը» («Ման- 

ղումեի էֆըյար», 1907, № 1994):
36. «Մ ան զումեի էֆրյար», 1907, X 1862:
37. Մ. Մեծարենց, երկերի ժողովածու, էջ 209:
38. Նույն տեղում, էջ 273:
39. Նույն տեղում, էջ 210:
40. Մ. Մեծարենց, երկերի լիակատար ժողովածու, էջ 286:
41. Մ. Մեծարենց, երկերի ժողովածու, էջ 276:
42. Տե՜ս Л. Гинзбург, О лирике, с . 159.
43. Տե՛ս Ա. Զաքարյան, 20-րդ դարի սկղրի հայոց բանաստեղծությունը, դիրք 2-րդ, 

Երևան, 1977, էջ 289,
44. Մ. Մեծարենց, Երկերի մողովտծու, էջ 272,
45. Սիպիլ, Ամբողջական դ՞րեր, 1’ստամպոլ, 1940, էջ է,

46. էդ. Ջրթաշյան, Միսաք Մեծարենց, էջ 04—66, 69, 72,
47. Հք. Թամրադյան, Բանաստեղծը և ճակատադիրր, էջ 42—43, 49— 50,
48. Ա. ԶաքարյաՏ. 20-րդ դարի „կգրի հայոց բանաստեղծությունը, դիրր 2, 

էջ 265—266,
49. Մ. Մեծարենց, Երկերի մողովտծու, էջ 281,
50. Համանման մի իրողություն է. Գինղրուրդր նկատում է արդեն իսկ էեըմոնտո- 

վին անմիջապես նախորդող շրջանի ռուս ռոմանտիկական քնա ր ևըդության մեջ. «Սերը, 

որ մտածվում էր իրրև վերջավոր մարդկային անհատականության ձդտոսՐ ձուլվելու 

«անվերջությանը», 30-,սկան թվականների իդեայիստի համար հենց նշանակում էր ան­
հատականի, անբնականորեն կամայականի սահմանափակում. Սեր,—չէ՞ որ դա կրոնի 

տեսակ է, որր պետր է լցնի յուրաքանչյուր վայրկյանը, «կյանքի յուրաքանչյուր կետը»,— 

հռչակում էր Ստանկևիչր, ինդ որում,—շարունակում I; հետաղոտողը ,—կնոջ նկատմամբ 
„ե՛րր դիտվում է կրոնական էքստազի հետ նույն հարթության վրա: Յուրաքանչյուր կնոջ 

մեջ մարդն բոտ էության սիրում է իր իդևաչր (անվերջը վերջավորի մեջ), որլ, երրեք
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չի կարող իրականացված շինել իրականության, այսինքն' իրական կնոջ մեջ», (Л. ГUH3- 
бург, О лирике, с. 141).

51. Տևք и տային այս տարբերությունները տե՞ս Մ. Մեծարենց, Երկերի լիակատար 

ժողովածու, Լջ 324։
52. Խոսքն այստեղ, իհարկե, չի վերաբերում միայն այն միասնականությանը, որ, 

^Vll'^ հաշվով, բնորոշ Լ ամեն մի իսկական արվեստագետի։ Մեծարենցի պարագայում 

իւն գիրն այլ Լ- հույսի, երազանքի, սիրո, բնության և այլ թեմաներ բանաստեղծի աշ­

խարհում ազատորեն կարող են փոխարինել մեկը մյուսին ոչ միայն ստեղծագործական 

.պրոցեսում, այլև հենց որպես արտացոլման առարկա, կենսական նյութ։

53. Տե'и Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Լջ 274։
54. Մ. Մեծարենց, Երկեր/։ լիակատար ժողովածու, Լջ 287։
55. Նույն տեղում, Լջ 284։
56. Նույն տեղում:

57. ((Սովետական գրականություն», 1982, X 8, Լջ 118։
58. 11. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Լջ 303։
59. Նույն տեղում, Լջ 281 г
60. Լպ. Ջրթաշյսւն, Միսաք Մեծարենց, Լջ 99։
61. Ս|ւս]|ւլ, Ամբողջական գործը, Լջ է — Ռ ։

02. Ա. Հարությունյան, Գիշերվան ճամփորդը, Լջ 93— 94:
03. Նույն տեղում, Լջ 95։
04. Նույն տեղում, Լ ջ 124։
65. Որքան Լլ կարճատև Լ Մեծարենցի ստեղծագործական կյանքը, այնուամենայնիվ 

այդպիսի հասունացման փաստն ակնբախ Լ։ Այդ մասին Լ/։ն /սոսում աոաջին քննադատ֊ 

ներր (£• Տեր-Հակորյան, Քիչ մը վերլուծություն և քննադատություն Մեծարենցին և իր 

հ(Ծիածան»֊ին վրա, «Մտնղումեի Լքիք յար», 1907, X 1862, նույն հեղինակի «Նոր տա- 

զերր» հոդվածը, նույն տեղում, X 1994): Այս տեսակետը ավելի հանդամտնալից վեր­
լուծություններով ու ւիտստերով հիմնավորվում Լ նաև ժամանակակից գրականագիտու­

թյան մեջ (տե ո էղ. Ջրթաշյան, Միսաք Մեծարենց, Լջ 41—42 և հետո)։

06. Ժամանակակից տե и ութ յան համաձայն բնանկարային քնարերգության՝ որպես 

J/ն բնուրույն ժանրային տարատեսակի, ծագման համար անհրաժեշտ Լ նա/и' «անհա­
տական գիտակցության զարգացման բարձր մակարդակ» (անտիկ շրջան/։ հավաքական 

գիտակցությունր բացառում Լր քնա րեր դության այդ տեսակի առաջացումը, որ հնարս: ֊ 

Վռր դարձավ միայն վերածնության շրջանում, երբ մարդն սկսեց գիտակցել սեփական

անհատականության արժեքը), ապա' «որպեսզի մարդկանց գիտակցության մեջ խոր 

դժդոհություն ծագեր' գոյություն ունեցող սոցիալական կյանքի ամբողջ Ղբվտծքից, 

.որպեսզի առավել ներհուն և գեղադիտա։դես զարգացած մարդիկ բարձրանային մինչև իրենց 

յւնդհանուր դժդոհության տե иակե տից բնությունն իմաստավորելու ընդունակությանը, միայն 

դա' արտահայտելու հնարավորությունը» (ուստի և բնանկարային քնարերգությունը 

առավել բարձր զարգացման Լ հասնում ռոմանտիզմի շրջունում), վերջապես' անհրա­

ժեշտ Լ «անցում բնանկարային քնարերգության թեմատիկայից դեպի վերջինիս պրոբլե­

մատիկան» (Տե՞ս Г. Н. Поспелов, Лирика, с. 120—122).
67. Այս առթիվ Գ. Ն. Պոսպելովը դրում Լ. «Գեղս։ դի տա պես օժտված անձինք 

ընդհանրապես, շատ ուժեղ "՛դզվելով բնության որևէ; տեսարանից' իր անկրկնելի, ան­

հատական գծերով, կարող են փորձել արտահայտել այդ տպավորությունը բառերով և 
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դրա համար կիրառել խոսրի 

բանաստեղծություն, հնար ավոր 

/լուցված րով, րս,19 այդպիսի 

ունենա րո/ն դեղարվեսս/ս/կան

ավանդական չափածո ձեր: Ստացվո/մ ! բնանկարային 

Է նույնիսկ շատ կատար յալ իր բ ա ոտ-ոիթմս/կան կա- 

բանաստեղծությանը կլինի փաստադրական, կապ չի 

սս/եղծադոբծության հետ (նույն տեղում, էջ 118)/
68. Եր/սվ/սցի է ժամանակակից հե տա զո/ո ո/լր, երր Մեծարենցի բանաստեղծական 

աշխարհս/յեցու[1 յան մեջ «բնութենապաշտ հակումներին)) վերասլահում Է ոչ թե օժան­

դակ, /սյլ րնդհանուր համակարդային նշանակություն (աե'ս էր}. Ջ^քւսշյ^ն. Միսար 

Մեծարենց, Էջ 76—77)/
69. Տե'ս Ա. քէա քարյան, 20-րդ դարի ոկդբի հայոց բ/սնաստեդծությունր, դիրի 2/ 

Էջ 289—296:
70. Տե'ս А, И. Владимирова, Проблема художественного познания..., с. 53.
71. հույն и/եղում/
72. Էդ. Ջ^քաշյան, Միսար Մեծարենց, Էջ 92/
73. Л. Г. Андреев, Импрессионизм, с. 80—81.
74. Արևի, լույսի պ/սշ/ոամունրի բանաստեղծական ավանդույթները հս/յ րնարեր- 

ղության մեջ, Մեծարենցի ժառան զոր դա կան կապը դրանց հետ րնդարձակ քննության 

նյութ է դարձրել Ա. թաբարյանը իր «20-րդ դարի “կգրի հայոց բ/սնա/ւտեղծոլթյունր)) 

ուսումնասիրության երկրորդ դրբում, մ ասնա վո րասլե и «Մեծարենց  յան լուս եր զութ յունը՝

и// Ր ^ 1՛ զութ յուն» ե նթադլխում/

75. Մ. Մեծարենց, Երկերի լիակատար ժողովածու, Էջ 288/
76. Տե՜ս А. И, Владимирова, Проблема худож. познания..., с. 55.
77. Ա. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Էջ 276/
78. Մ. Մեծարենց, Երկերի լիտկա/ոար ժողովածու, Էջ 191/
79. Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Էջ 290/
80. Տե'ս էդ. Ջրթաշյան, Միսար Մեծարենց, Էջ 101/
81. Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, Էջ 276/
82. նույն տեղում, Էջ 277/
83. Նույն տեղում, Էջ 278/
84. «Նոր տաղերի)) առաջին ու լս/վադույն րննադատներից մեկը՝ Հ. Տեր-Լակոր- 

յ/սնր, նկատի ունենալով հատկապես «Երիկվան իղձը)), ինչպես նաև «ձովվերդություն 

մր)> ?արր[Կ <(^՚՜նչ արբեցությ/սմրր», «Ա//տվածամսՀրր» և այլ բանաստեղծություններ, 

ս/յսօր ի"կ րնդունելի դատողություններ է /սնում ընդհանրապես բնաւղաշտոլթյան և 

մասնս/վորաս/ե// Մեծարենցի բնապաշտության մասին. «Օն ասլ աշտությունր դպրոց մր

չէ, ին չլցես կբ հայտւսբարի նաև իր հիմնադիրը Սեն-ժորժ ս/ր Պոլհելիե, այլ դավանու­

թյուն մ լ/, ւցղտիկ ս/ղս/նդ մր/ Եվ Մեծարենց այ// դավանության /Աոաջին ւսռարյալն է 

մեր մեջ, դավանություն մր՝ որ կենսաոույդ, и///ողջ շունչ մր բեր ալէ անկապաշտության 

հուսահտտեցուցի չ ու լլկուն ջղայնության մեջ/ Պուհելիե հիվանդ էր, բնության մեջ իր 

զարթոնքը ոդջունեց, իբ հոդիէւ լլկումներուն ցրվելը ու կյտնրին վերարախումր զղաց։ 

Մեծարենց, հիվանդադին բաղձանբներով ու ղդտյություններով նախնական Մեծարենց — 

որուն մեկ հատվածր կրնանք դտնել «Ծիածանին» մեջ — ւիտրհցավ ապրելու, շնչելու, 

տաբնալու բաղձան րին, իր երազները իւառնեց ծաղիկներուն, տղբյուրներուն, հովին ու 

աոևին երազներուն, եղբայրացավ անոնց հետ, անոնց մեջ ծնավ ու անոնցմով ծն/սվ, 

և այսօր իր «Ծիածանին» «Մթնշաղները» ցնցող ու դուր յունական էջին հաջորդեր են
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«Իրիկվան իղձին» հոգեկան անկեղծ խոստովանությունները» («Մտնղումեի էֆրյար», 

1907, Л? 1940)։
85. «Մտնղումեի էֆրյար», 1907, ,Ն 1862։
86. Այս մասին տե՛ս Ա. Շարուրյան, Իմ մշկենի ծաղիկ ու ծափ գյուղս, «Գարուն», 

1981, № 2, էջ 62 — 66։
87. 1Г. Մեծարենց, երկերի Ժողովածու, էջ 289։
83. И. Մեծարենց, Երկերի լիակատար Ժողովածու, էջ 289։
89. Ա. Չոպանյանր, Պիես էոտիի օրինակով, այսպես է բացատրում էկզստիկական 

.արվեստի ծագման հոգեբանական նախադրյալները. «Մարդկային սիրտն այնպես շին­

ված է որ հտճույբ մը միշտ անոր հաճոլյր չէ, և երեկի ղրոստնրը վաղը ձանձրույթ կը 

դաոնա, ամեն բան կը տժգունի, ամեն բան կր մաշի, կր փսորի, կր փոշիանա, պտուղ­

ները կը փատին, ծաղիկները կր թոռմին, խոտերը կը դեղնին, երիտասարդությունը կը 

ցնդի, սերը կր պտղի, ե դրականությունները կը հիննան. Մի և նույն «մարդ էակն» 

հաջորդաբար ախորժած ու ձանձրացած է դիցաբանական տեսարաններ/,, լոլսնաղօծ ե 

ուրվալից պատմություններն, տղմաթաթախ ու գարշահոտ իրապատկերներե, Նորին 

սոենչր կերպարանափոխած է ճաշակր, դպրոցներոլ ղանաղանոլթյան ծնունդ տված է, 

1լ գրողները մղած է անկախ ճամփաներս։, դրականության կույս մնացած անտառնե­
րուն մեջ, Եվ երր արվեստագետն իր շուրջր գտնված ամեն րան ուսումնասիրած ՈԼ 

արձանագրած է, հեռավոր վայրերու մեջ կ'ե րթա փնտռել ներշնչման ու դիտողության 

նորանոր առարկաներ, այսպես առաջ եկած է տարաշխարհիկ գրականությանը» ( . "֊

.պանյան, Արշալույսի ձայներ, էջ 200—201)։
90. «Գարուն», 1980, .V: 3, էջ 35—36։
91. Նույն տեղում, էջ 36։
92. Նույն տեղում, էջ 38։
93. Նույն տեղում, էջ 39։
94. Նույն տեղում։
95. Որ րանաստեղծության սկղրում հեծյալ սլանալու տեսարանը իրոք կենսագրա­

կան հիմք ունի, ապացուցված է հավաստի փաստերով (տե'ս Ա. Շարուրյանի նշված 

հոդվածը, «Գարուն», 1981, Л? 2, էջ 65)։
96. Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, էջ 221 — 222։
97. Տե' и էղ. Ջրթաշյան, Միստք Մեծարենց, էջ 132—138։
98. մ ան Մորեաւդ։ սիմվոլիստների մանիֆեստը հրապարակում է միայն 1886-ին։ 

Աոաջին անգամ այստեղ է գործածվում նաև «սիմվոլիստ» տերմինը։

99. $ե'ս Л. Г. Андреев, Импрессионизм, с. 77.
100. Նույն տեղում, էջ 15։
101. Л. (հական, Համապատկեր արևմտահայ դրականության, Հ. 5, էջ 361։
102. Մ. Մեծարենց, Երկերի Ժողովածու, էջ 315։
103. Տե՜ս А. С. Бушмин, Методологические вопросы литературоведческих 

исследований, с. 182.
104. Նույն տեղում, էջ 173։
105. Էց. Ջրրաշյան, Միսար Մեծարենց, էջ 157—158։
106, . Զուգահեռ անցկացնելով մի կողմից դասական ու պառնասական, մյուս կող֊ 

միը ռոմանտիկական մեթոդների միջև՝ Դ. Օբլոմիևսկին գրում է. «Ռոմանտիկական 

հերոսին ամենից ավելի գրավում են մասշտարներր, հեռավորությունները, տարածա­
կան ձդվսւծությունը այն ամենից, ինչ նա լսում ու տեսնում է իր առջև։ Ռոմւսնտիկա- 
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կան բանաստեղծության պատկերներում մենր ունենր արտարին աշխարհի բացահայտ 

առաջնայնոլթյուն, աշխարհ, որ ազատագրված I; սուբյեկտիվ արժեքավորումներից և 

իր УС1О-Ь, իր սահմանափակումներն է ղնում մարդու գիտակցության վրա» (27. 06.10- 
миевский, Французский символизм, с. 19).

107. Անայիս, Հուշերս, էջ 07։
108. Մ. Մեծարենց, Եր էլերի ժողովածու, էջ 281։
100. Այս կապակցությամբ Վ. Ալաղանն ու Վ. Նորենցր դրում են. «Սոցիալական 

ծանր վիճակք, քաղաքի կապարե ա ռօրյան ջնջել են Щ^^^З բերված հիշողությունների 
տհաճ, ստվերոտ կողմ երր, «հողվորի» և «անգեորդու, տաոապադին կյանքի կսկծում- 

ներր. թսղել են միայն լավի, քաղցրի, եր աղայինի հիշողությունը» (Մ. Մեծարենց, 

Երկերի ժողովածու, էջ 0—10)։
110. ((Անահիտ», 1899, Л1 7, էջ 223։
111. Տե՜ս Ա. Շարուրյան, Եմ մշկենի, ծաղիկ ու ծաւ/г գյուղս.,., «Գ՜որրան»,, 

1981, М 2։
112. էղ. Ջ^թաշյան, Մ ի սար Մեծարենց, էջ 119:
113. Տե՜ռ Н. քարյան, Մարտիրոս Սարյանը և իր արվեստը, «Գարուն», 1980, ձ։ 3:
114. Տե՜ս Г. И. Поспелов, Лирика, с. 128—129.
115. Տե՜ս Д. Обломиевский, Франц, символизм, с. 21—22.
116. Л. Гинзбург, О лирике, с. 160.
117. Щ։и|Ь(» Ամբողջական գործը, էջ ի:

118. Ս. Հակոբյանն, օրինակ, 1906-ին գրու։1 է. «Սիմվոլիստական դպրոցի 

ամենտէտկան սյուներից մեկն էլ վերոհիշյալ (նկատի ունի իդեալիզմր .— Վ. Ե.) փիւի~ 

սաիայական րմբոնումն է։ Մինչդեռ ամբողջ ռեալիստական գրականության մեծագույն 

ոկղբունքր առարկայի առաջնությունն է, մինչդեռ այնտեղ ստեղծագործ ողը ջնջվում է՛ 

առարկայական գործերի մեջ՝ այստեղ եսի, ենթակայի սկզբունքն է առաջնակարգ տեղ 

գրավում, այսւոեղ ստե ղծագործողը տիրապետում է գործերի վրտ։ Սիմվոլիստների 

ըմբռնումով աշխարհը մեր եսի և մեր հոգու ստեղծագործությունն ի ու մեր հոգին 

միշտ աղատ է փոփոխության ենթարկել նրան՝ իր երևակայության և իր մտածումի 

համաձայն» («Մուրճ», 1906, Л՞ 3, էջ 86)։ .
119. «Մասիս», 1907, ^ 23։
120. Տե՜ս Ա. Հարությունյանի հոդվածը Ռեմի դր Եուրմոնի մասին («Մասիս», 

1907, Л՜ 16), Զ- Ես այ ան ի «Խորհրդապաշտները և Ռրնէ Սիլ» հոդվածը («Արևելյան 

մամուլ», 1905, Л* ?)։
121. Տե՜ս «Արևելյան մամուլ», 1908, № 21։
122. Տե՜ս А. И. Владимирова, Проблема худож. познания..., с. 13.
123. Մ. Մեծարեցէք, Երկերի ժողովածու, էջ 285։
124. Տե՜ս Л. Гинзбург, О лирике, с. 245.
125. Ռոմանտիզմի վերածնության հ ши ար ա կա կան ֊ պ ատ մ ակտն նախադրյալների 

մասին էդ. Ջրբաշյանը գրում է. «Ռոմանտիզմի վերածնման կենսական հիմքը դա­

րասկզբի բարդ հասարակական հարադրություններն էին, միջին դեմոկրատական շեր­

տերի սոցիալական, ազգային֊ ազատագրական իդեալների և տիրող իրականության սուր 

հակադրությունը, ստեղծված իրադրության մեջ ճիշտ կողմն որոշվելու անկարողությունը։ 

Այս ամենը ծնում էր անորոշ երազանքի ու մղումների, իրականության բուռն զգաց­
մունքային քննադատության ու մերժման ռոմանտիկական մոտիվներ՝ սրանց րոլոր
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ուժեղ ու թույլ կողմերով» (է1]* Ջրրւսշյան, Թում ան յան ի պոեմները , Երևան, 1964,
էջ 445)է

Ս. Աս/րինյանը հարցը դիտում 1; առավել Լտյն տեսանկյունով' հայկական ռոման­

տիզմի հարյուրամյա պատմության շարունակվող 2ЧРи,1Ь մեջ. «20-րդ դարասկղրին հայ 
դրականությունը գրվեց դեղս/րվես/ոական նոր որոնումների անհրաժեշտության աո աջ; 

Որրան րոյն եր ռեալիզմի հունը, նոլյնրան էլ նկատելի էին այլ ուղղությունների ու 

հոոանրների ներթափանցումը դրականության ընթացրի մեջ: Ահա այո ժամանակա­

շրջանում էր, որ ձևավորվեր նեոէէոմտնուիղմր, հաճախ ձուլված սիմվոլիզմի հետ: 

-. .Ժամանակի զրողներր' Եսահակյան, Տերյան, Շանթ, Ահարոնյան, Վարուժան, Աիա- 

մանթո, Մեծարենց' արդեն փորձում են վերանայել դրականության ((ավանդական» 

ո կղրունրներր' դեղարվեստի նոր փիլիսոփայությամբ, աշխարհի մասին նոր պատ­

կեր ւո ղումն եր ով։

20-րդ գարասկիղրր ինչ-որ բանով հիշեցնում 1;ր 18—19-րդ դարերի սահմանագիծը, 
մարդկությունր նորից կէսն դնում է սոցիալական հեղաբեկումների և փոթորկոտ իրադար­

ձությունների հանդիման, մարդու և աշխարհի ճակատադիրր նորից կառչում Է ռոման­

տիկական առեղծվածներին, պատմական ղարդացումր կան դնում է հնի և նորի բախման 

սևեռակետում' մի դեպրում ծնունդ տալով կործանման էլեգիային, մյուս դեպ բում 

վերև լրի հեղափոխական պաթոսին: Եվ ահա, դարասկղբի դրական նորահայտ ուղղու- 
թյուններր նորից դիմում են ռե ակցիայի և այստեղ շոշափում առաջին մեծ ռեակցիայի 

ռոմանտիզմի մտապատկերներն ու դրա կան մաներաները...» (Ս . Иич^й^шС», Հայկական 
ռոմանտիզմ, Երևան, 1966, Էջ 523):

126. Տե'и А. С. Бушмин, Методологические вопросы..., Л., 1969, с. 174.
127. Տե՜ս П. Верлен, Лирика, М., 1969, с. 171.
123. Է. Գինղրոլրդր այդպիսի տերմինաբանությունը/ համարում I; ((ծայրահեղ կա­

մայական» (տե՜ս Л. Гинзбург, О лирике, с. 245).
129. Ժամանակի քննադատությունը կըըերի րորբորման հորձանվում չկարողացավ 

կռահել հենց այս մոմենտր։ Այստեղից էլ դատումների ծ այրահե ղությունր' րանաս֊ 

տեղծի ստեղծ ադործությունր իսպառ и ահ մանազա ս։ ել սիմվոլիզմից կամ ամբողջապես 

վերցրել վերջինիս։

130. Տե'ս Լպ. Ջ^թաշյան, Միսար Մեծարենց, Էջ 151։ Միստիկական երանգը 
(«Խունկ և արցունր», «Հոգեհանգիստ», «Անանուն», «Կիրակմուտը», «Մեռելոց» և այլ 

երդերում) սիմվոլիզմի ազդեցությամբ է բացատրում նաև Մ. Հյուսյտնր (տե ս «էջեր 

արևմտահայ դրականության պատմությունից», էջ 12)։
131. Դ. Օրլոմիևսկին Բոդլերի սիմվոլիզմի ծադումնաբանական կապը ռոմանտիկա֊ 

կան ավանդույթների հետ դիտում է հենց այս սլլանում. «իզուր չէ, որ Բոդլերը «Չարի 

մաղի կների» ա մ են արնդ ար ձա կ բաժինը, որ կազմում է ժողովածուի երեր քառորդը, խո֊ 

րադրել է «Դ ա ոնա մ աղձություն և իդեալ», դրանով նա ընդգծել է ЧПЛ երկշերտությունր, 

երկաշխարհայնությունը, իրականության արտացոլում// չմտածելով միմիայն «դառնա- 

Բաղձության» շրջանակներում» (R. Обломиевскии, Франц. СИМВОЛИЗМ, С. 93).
132. «Մանդումեի էֆրյաը», 1907, Л“ 1994/
133. Նույն տեղում:
134. 1Г. ՄԼծւսրհնց, Երկերի ժողովածու, էջ 304 — 305։
135. Նույն տեղում, էջ 292—295։
136. Տե'и Д. Обломиевскии, Франц, символизм, с. 210.
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137. Տե'ս П. Верлен, Лирика, с. 171.
138. «Արևելյան մամուլ», 1908, .V 30 г
139. Ь. Արմեն, թրքահայ դրականությունը մամուլի ադաաության թվականին ,.

Կ. Պոլիս, 1909, էջ 7։
140. Տե՜ս Z. Տեր-2ակոթյան, Հիլ մը վերլուծություն ու քննադատության Մեծարեն­

ցի և իր «Ծիածանի» վրա («Մանղումեի էփքյար», 1907, M 18G2), «Նոր տաղեր»- 

("Մանղոսպ, էֆցյար», 1907, К 1994), Ե. Տեր-Անղրեւսսյան, Մխւա, Մեծարենց. 

«Ծիածան» («Մանղումեի էֆրյար, 1907, » 1815), Լպ. Ջրբաժան, Միսար Մեծարենց, 

1,. 158, Մ. Հյուսյան, էջեր արևմտահայ դրականության պատմությունից, էջ 18 
և այլուր։

141. «Մանղումեի էֆըյար», 1907, № 1802։
142. Տե՜ս Л. Г. Андреев, Импрессионизм, c. 66—67.
143. «Օյուղանդիոն», 1908, J5 3581։
144. Կամիլ Պիսարոյի մառին, օրինակ, 1904-ին Օկտավ Միրրոն դրում էր. «Իր 

րադմադան աշխատանքներում Կամիլ Պիսարոն ներկայացնում է սովորական դյուղա կան 

կյանքը' առանց որևէ սենտիմենտալ կամ դաման իրադարձության։ ...Նա հոդի, մեր 

հոդի, մարդադետինների, ցանքսի, հնձի, դետափերի , հեռու կամ մոտիկ դյուղակների, 

աղմկոտ շուկաների նկարիչն էր, նկարիչն այն ամենի, ինչ կարելի է տեսնել ոռկեդօծ 

ր արդիների շարքերի միջով' իբրև հեռավոր երազ, նա ցույց է տալիս մարդուն աշխա­

տանք ու։/ և կենդանիներին' հանդստի մեջ, ոչ այնսլես, կնլպես 9> բան и ուա Միլլեն, որի 
մոտ մարդն ու կենդանին իրենց հատու, կոնտրաստային ուրվապատ կերներով ծածկում 

են բնանկարն ու. երկինքը, այլ' մարդուն ու կենդանիներին' բնության մեջ, բնությանը 

հնադանդ, մի քիչ կորած վերջինիս մեջ, մի քիչ ընկճված նրա անտարբեր վեհությամբ 

ե միշտ իրենց տեղում' առանց խախտելու համընդհանուր ներդաշնակությունը։ Եվ ույն 

ամենի վրա, ինչ ապրում, աշխատում, շնչում է..., դարչնադույն, կանաչ, վարդադույն 

կամ ոռկեդույն հողի, անպտուղ կամ բերրի դաշտավայրի, դարնանային բրորների կամ 

ձմեռային դաշտերի, ծաղկուն այդիների կամ մրդատու ծառերի, ինչս/ե и նաև քաղաք­
ների...,— այ։։ ամենի վրա լույսն է, փափուկ, դևղեցիկ լույսը, թեթև, շարժուն, խոր, 

անվերջ շնշոդ երկինքների լույսի հրավառությունը...։ Այ։։Աքիսին են նրա ոտեզծադործու- 

թյուններր, ուրախության , սիրո, ճշմարտության ու դեղեց կութ յան и ։ո և ղծա դո ր ծություն- 

ները...» (К. Писаро, Письма. Критика. Воспоминания современников, М., 1974, 
с. 270 -271).

145. Լ. Անդրներ Վեռլենի քնարե ր դությունն համարում է «դրական իմպրեսիոնիզմի 

դասական օրինակ» (ИмпрСССИОНИЗМ, С. 65). այնուհետև' «իմպրեսիոնիստական պատ­
կերի աււաջացման րավականին արտահայտիչ օրինակ է ներկայացնում իրենից... Մորի։/ 

Մետերլինկի պոեզիան» (նույն տեղում, էջ 98), 0. 0 լայլդի իմպրեսիոնիզմի մասին 

տե՜ս նույն տեղում, էջ 192—200։
140. «Вопросы литературы» հանդեսի վկայությամբ (1982, .V 5, էջ 250), 

է. Դ. Անդրեևի «Իմպրեսիոնիզմ» աշխատությունը սովետական դրական ազի տ ութ յան 

մեջ ամբոդջապես դրական իմպրեսիոնիզմին նվիրված աոաջին ուսումնաււիրությունն է։ 

Այս ուսումնասիրության դլխավոր արժանիքն այն է, որ հիմնավոր փաստարկներով 

վավերացնում է իմպրեսիոնիզմը դրականության մեջ' որպես ինքնուրույն հոսանք, թեև 

'/փըջ/1^1/1" վերաբերյալ տաբակույսնեբը դեռ շարունակվում են (տե ս, օրինակ, В. РС13~ 
дольская, Искусство Франции второй половины XIX века, Л., 1981, с. 104); 
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2„,յ դրտկտնտդիտոլթյան մեջ դրական իմպրեսիոնիզմին աոաջին անդամ, Ինտրայի 

„տեղծտդործության առնչությամբ, անդրադարձի I; Սա. Րոփչյանը (տե՛ս «Տիրան 

Չրարյանի իմպրեսիոնիստական էսթետիկան» հոդվածը, «Սովետական դրականություն», 

1975, M 11. ինչպես նաև' «Անհունի անդրադարձը» ուսումնասիրությունը, հոդվածների 

և ուսումնասիրությունների համանուն մողովածուի մեջ, Երևան, 1982)։
117. Այս ձևակերպումները համապատասխանարար պատկանում են' Դոն կուր 

եդրտյրներին, Պոլ Վեոթ^ին, ժյոպ Լավ,որդին և ամերիկացի հետազոտող Համյին Հար֊ 

յենդին։
148. 8. Չրաքյան, Երկեր, Էջ 330։
149. Մ. Մեծարենց. Երկերի 4 п ղովտ ծ ո։, Էջ 281։
150. Տե՛ս Л. Г. Андреев, Импрессионизм, с. 83.
151. Տե՛ս В. Раздольская, Искусство Франции... с. 105.
152. Տե՛ս Л. Г. Андреев, Импрессионизм, с. 62.
153. Այ» տեսակետից հետաքրքրական 1; նաև Վ. Րտզդոլսկտյայի դիտողությունը 

իմպրեսիոնիստական արվեստի հասարակական - դաղ։։։։/։ արա կան բովանդակության մա­
սին'. .Չնայած նրանց րոլորին (իմպրեսիոնիստներին—Վ. Կ.) վիճակվածդ էր դաման 

պայրտր մղել իրենց ստեղծադործական սկզրունրների հաստատման համար' բուրժուա- 

կան հասարակության անհաշտ թշնամանքի իրադրության պայմաններում, այնուամե­

նայնիվ նրանց արվեստը ամենից հաճախ երդում էր անաղարտ երջանկության լուսավոր 

աշխարհր, որը նրանը հտմաոորեն հակադրում էին իրականության անկատարությանը և 

իրենց իսկ ճակատաղրի աղ&տտվածությանը։ Իրենց աշխարհս։յացրի այ" եզրով իսպրե- 

սիոնիսանեըր մերձենում են ռոմանտիկներին' նրանցից տտրրերվելով, սակայն, 

սկզբունքային անկոնֆ^կտայնությամբ, Եվ իմպրեսիոնիստների մեծամասնության, 

„տեղծադործությանր ընորոշ այղ անկոնֆւիկտտյնությոլնք ամենևին էլ կյանքի նկատ 

մամը մակերեսային վերաբերմունքի հետևանք չէ, այլ դիաակցական միտումի արտա֊ 

հտյաություն։ Նրանց կտավներ/։ պաթոսը աշխարհի կենդանի դեղևցկության զվարթ,

ներշնչված փառաբանությունն է...» (Նշված ուսումնասիրությունը, էջ 109)։
154. Մ. Մեծարենց, Եր կհրի Ժողովածու, էջ 310։
155. Վ. Րաղդոլսկայայի կարծիքով, է. Մտնեի քերած կարևոր նորությունը, որ 

.դետք է դաոնար իմպրեսիոնիզմի հիմքերից մեկը, այն է, որ' «նրա նկարները ցու­

ցադրում են ոչ միայն դույնի զարմանալի նրբություն ու թարմություն, այլ նաև հե­

րցում ավանդական լոս...,.,."վերային մոդելավորումից, ծավալի արման պատրանքայ­

նությունից», որ' նրա նկարներում «տիրապետում է ձևի հարթ ըմբռնումը» (նույն 

տեղում, էջ 90)։
156. Տե՜ս էղ. Ջ^քԱ^ան, Միստք Մեծարենց, էջ 86։
157. Տե՜ս Ա. Շարուրյան. Եմ մշկեն/,, ծավ, ու ծաղիկ գյուղս..., «Գարուն», 1981, 

№ 2, էջ ^ր
158. Տե՜ւ, b. Արմեն, Գրական նոր հոսանքի վարձ մր, «Մասիս», 190 Հ , Л-’ 4/։
159. «Մասիս», 1907, ^ 28 — 29,
160. Մ. Մեծարենց, Երկերի ժողովածու, էջ 289։
161. Այգ ուղղության էությունն այն էր, թե քնն ա գա ա ությունր կարող է տալ միայն 

երկիր ստացած անմիջական տպավորությունր, ուստի և գրա կան։ս գիաությո,նր չէր րն ֊ 

դունվում իբրև դիտական դիսցիպլին (տե՛ս Л. Г. Андреев, Импрессионизм, с. 213 և 
հետո)։ Հետաքրքիր է, որ արվեստի ստեղծադործության իմպրեսիոնիստական ընկալման 
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առանձին տարրեր կարելի է նշմա ր ել նաև հայ րանաստեղծի մոտ: Անորոշ օրինակ կարող է 

լինել «Անտիպ բանաստեղծ մը» հոդվածը։ թննադատր մեջ է բերում Վ. Թաթուլի մի 

բնանկարը, որ ակնհայտորեն կառուցված է իմպրեսիոնիստական պոետիկայի ^կ^Ղ՜ 

բուն բներ ով.

Հուրն է ծիածան, 

Հան ջի լ մր ջինջ, 

Դիպակ մ' անհուն, 

Փ ո փ ո իւ ու ջինջ*

Հյուսված' ցիբց^ն 

Ցոլքերով ջինջ.

Հուրն է ծիածան, 

ԵրԽլ մ'է ջհ^ջ*

Եվ լուսինկան, 

Նոր, ոսկեջինջ, 

Շքանշան

Մ'է կախված' ջինջ 

Հուրին ծիածան։

Ահա և մեկնաբանությունը. «Ծածանուտ այս տաղիկը' մթին ջուրերոլ վրա հան­

կարծորեն անդրադարձած լուսնային ճառադայթում մրն է, ջուրին խաղացքեն հալած, 

նրբերանդված, կամ մանտոլինի երաժշտության ժանեկահյուս երդյակ մրէ Եվ արդեն 

աոավելապես նրբերանդոէթյանց ու նրրաձայնութ յանց քերթողն է ինք, և իր հողին 

անդրադարձությունը լուսնային ծիածանումի մը նրբակապույտ ու սաթի դույն և բուն...» 

pj, Մեծարենց, Երկերի Ժողովածու, Էջ 292)։ ճիշտ է, Մեծարենցը Վ. Թաթուլի այս­

պիսի պատկերները կապում է աոավելապես սիմվոլիզմի հետ («Մ ընդունեմ որ իր հո­

դին անցած ըլլա մանավանդ խորհրդանշական հոսանքի մը մեջեն...»), բայց շպետք է; 

մ ո ո ան ալ, որ հատկապես ոճի մակարդակում ժամանակի արևմտահայ դեղարվե и տա կան 

դիտակցությունը դժվարությամբ էր տարբերակում սիմվոլիզմի և իմպրեսիոնիզմի հատ­

կանիշները, եթե չասենք, որ շատ հաճախ այդպիսի տարրերակում առհասարակ չկար։

162. Երևույթի դասական օրինակներից մեկը, ինչպես ցույց է տալիս ժամանա­
կակից ուսումնասիրողը, Պոլ Վեոլենի «Ռոմանսներ առանց խոսքի» շարքն է (տէՀս 

Л. Г. Андреев, Импрессионизм, С. 76 ե հետո)։
163. Նույն տ ե զում, Էջ 65—66։
164. « Օյուղանդիոն» , 1908, Л» 3581 г
165. «Մտնղումեի էֆքյար», 1907, № 1862։
166. Նույն տեղում, № 1815։
167. է. Անդրներ այդպիսի անդեմ կապակցությունները համարում է իմպրեսիոնիս­

տական ոճի բնորոշ դծերից մեկը: Մասնավորապես Վեոլենի մասին դրում է. «Հհղհեղու- 

կութ յո:նր որոշում է նաև բանաստևղծության շարահյուսությունը, նրա ամբողջ կոնս- 

տըուկցիան, յո։ ր ա քան չ յուր տարրր։ Տրամաբանորեն ավարտված, ծավալուն դարձվածք­

ներին, որոնք իրենց մեջ կրում են միտքը և նկտրադրությունը, փոխարինելու են դա­

լիս կարճ դարձվածքները, որոնք դրվում են, ինչպես բծերր ղեւլանկար  չութ յան մեջ.
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ինչպես նկարիչ֊իմպրեսիոնիստների վրձնի հպումը, Դարձվածքը կորզում է -.ամենից 

առա, իր ինքնուրույն ակտիվությունը, նրանից հեռանում է գործողությունը' ստորողյալ- 

րայի հետ միասին: ...Վեոթնը ջանա՛յիր կերպով խուսափում I; րայերից...» (մ!. 1.

'^ՄեԼ^^^ մ1'1 ‘“1“ երևույթը համեմատաբար քիչ տարածում

ունի. Այն աոավեչ բնորոշ է Տերյանի ոճին, ինչպես, ասենք՝

Դալուկ դաշտեր, մերկ անտառ. 

Մահացողի տխուր կյանր, 

Անձրև, աշուն, ցուրտ կամար, 

Սրտակտուր հեկեկանր...

168. Մեջբերումն ըստ I.. Գ. Անղրեեի ուսումնասիրության, էջ 31
169. Մ. Մեծարենց, Երկերի լիակատար ժողովածու, էջ 217'

170. նույն տեղում, էջ 218։

7 ^
&Rh\ 'Ui-V ր՛ 'նԴ^Հ

H\i^ bUi ե^
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Աքեն֊Ֆուրնքե 81
Այ,շան Ղ. 18, 40
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Ահարոն .ան Ա. 370
Աճեմքան Մ. 18, 20, 23, 31, 32, 35, 37, 

40, 107, 100
Ամիջիս 241, 212
Անայխ, 06, 107, 304, 363, 372, 378
Անդրեև I- 337, 341, 351, 373, 377, 

380 — 383
Ասքանքան Վ- 275, 290
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Ասպետ 64
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Արմեն I). 331, 336, 349, 380, 381
Արջ/սկ/տն Հ. 190, 195, 372
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70, 90, 92—95, 98, 358, 362, 363
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Բեր/ր/ոն 2. 141, 362
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Բոպեր Շ. 54, 68, 76—70, 81, 86, 100, 

180, 140, 144, 172, 262, 296, 362, 
370
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Բոլս, քո 120
Բոլշմին Ա. 208, 358, 377, 370
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Գալանճքան Ա- 372
Գաչե Գ. 358
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Դաֆաֆքան Գ. 100
Դինդրուրդ Լ. 234, 350— 361, 366, 368, 

374 , 375, 379

Գյորե Վ. 89
Գոդ են Պ. 356
Գոթիե Բ-. 62, 63, 291, 292
Գոքանճքան ի. 113
Գոնէքոլր 381

Դերքուսի Գ, 361 , 362
Դիդրո Գ. 84
Դո դե Ա. 84
Դոսւոոեսկի Ֆ, 321
Դուրյան էյ, 114 —116
Դուր քան Պ. 16, 18, 21, 23, 24, 28, 29, 

32, 42, 46, 100, 105, 150—153,
181, 197, 230, 245, 264, 301

էհ,ա քան Ջ- 55, 161, 319, 378
հրուքսան 95

Հարդար քան Ռ. 08, 110, 156
Զաք.քան Կ. 291, 293
Զտրարքան Ա. 5, 6, 244, 374, 376
Զենոն 151
Զորս ի. 84, 207, 373
Զոհրապ Գ. 36, 54 , 70, 361

իլրենճքան Տ. 166, 367, 369
իմրրսրն 275
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կյնշաեյն Ս.. 370
էնդեյս .%. 156, 167, 370

Խոր և նացի Մ ■ 153

Թաթուլ '<• 197, 200, 332, 372, ՅՏ2
Pint!բադյան Հ. 5, 244, 373, 374
Թերդյան Թ. 10, 23, 30— 32, 35 — 37,

40, 42, 40, 107, 100, 360
Թեքեյան Վ. 17, 110, 120, 105, 201,

372
Թոփչյան I/. 5, 6, 160, 175, 365, 366, 

368, 370, 381
Օոլմանյան Հ. 02, 105, 155, 156, 169,

253, 283, 293, 297
Թուր յան Մ. 29, 30

d-իդ Ա. 81, 118, 110
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319, 321, 341, 342, 346, 364 —
370, 381

Իսահակյան Ա. 93, 105, 156, 169, 197, 
379

Ւվանով Վ, 324

Լաֆոնաեն 120
Լաֆորգ ժ. 342, 381
Լեբերգ Շ. 369
Լերմոնտով Մ. 234, 235, 374
Լրկոնսւ դբ Լիլ 31, 58, 59, 61, 64, 67,

345, 361
Լոաի Պ. 291, 292, 377
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Խոմ յակով 321

նամսար ա կան Տ. 70
Կար լոս Մեծ 291
Կիլ Ռ. 361, 378
Կիյեառ Պ. 86, 362
նոոնեյլ 120
Կուրմոն Ռ. 378

Հակոբյան Ս. 378
Հայնե Հ. 89
Հարլենդ Հ, 381
Հարությունյան Ա. 14, 97—99, 195, 203, 

205 — 208, 210 — 216, 220, 226,
249 , 259—263 , 274 , 283, 316 , 350, 
364, 372, 373, 375, 378
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Հյոսլո Վ. 26, 70, 313
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220, 230, 235, 278, 372
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Մանե է. 381
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Մարքս կ. 156, 370
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231—250, 252—257, 259, 262—265, 
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Մէտհոլինկ Մ. 324, 340, 362, 380
Միլ I.. 253
ՄիԱե Ֆ. 380
Միրբո 0. 380
Մոլիեր 120
Մոնե Կ. 337, 355
Մո ս/ ա ս ան Գ. 345
Մոպի 370
Մոր Լաս ծ. 377

Նազարյան Հ. 204, 372
Նարեկացի 9՝. 88, 31, 92, 144, 1ձՅ-

15.5, 177, 185, 253—255, 275, 300, 
321, 331, 332, 347

ներվալ Ժ. 291
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Ջրրաշյան 1;. 56, 244, 271, 300, 372
374 —381

Ռաոին 120
Ռեմրո Ա. 76, 144
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Սամեն Ա. 113, 114, 119, 230
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Սանտալճյան Մ. 70
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107, 120
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Ց Ա Ն Կ

Աոտջարան ..*•••*
Գլուխ աոաջին: Որոնումներ/։ ղլխավոր ուղղությունը

Գլուխ երկրորդ: Արտաշխարհի ներաշխարհային պատկերը 

Գլուխ երրորդ: Իրական անհատը իրական աշխար՛հում 

Հղումներ և ծանոթ աղրու/1 յուններ . . . •

Անձնանունների ցանկ

16 
103 
180 
358 
ՅՏմ

ԿԻՐԱԿՈՍՅԱՆ ՎԼԱԴԻՄԻՐ ԱՂԱՍՈԻ

ԱՐԵՎՄՏԱՀԱՅ ԲԱՆԱՍՏԵՂԾՈԻԹՅՈԻՆԸ 
1890—1907 ԹԹ.

Հրատ. խմրաղիր Լ* Ա* Սարաֆյան 

՛նկարիչ 0. Ա. Ասատրյան
Դեղ. խմրաղիր Հ. Ն. Դործակալյան

- Տեխ. խմրաղիր Լ. *1. Հարությունյան 
Սրրաղրիչ Ա. Ա. Ավանեսյան

հ ճ>»1հ\^ ' • " •■* •
^ . , ր, №,№ 1059

Հանձնված կ շարվածքի 14.11.1084 թ.ւ Ստորաղրված I; տպաղրության 14.03.1985 թ.ւ 
ՎՖ 05160։ Չափը 60%84'/ւ6ւ թ՛ուղթ X։ 1։ Տաոատեսակ «ղրրի սովորական» 

րարձր տպագրություն ւ Պայմ. 22,55 մամ., տպաղր. 24,25 մամուլ/ 
Ներկ, մամուլ 22,55/ Հրաա.֊հաշվարկ. 22,22 մամուլ/ Տւ/քարանակ 1000/

Հրաա. ^ 6263/ Պատվեր Л7 899/ Պվ/նր 3 а. 60 կոպ./
ՀՍՍՀ ԴՍ, հրատարակչություն, 375019, Երևան, Մարշալ թաղրամյան պող. 24 ղ./

Издательство АН АрмССР, 375019, Ереван, пр. Маршала Баграмяна, 24г.
ՀՍՍՀ (1'Ա հրատարակչության տպարան, 378310, ր. 1;ջմ իածին/

Типография Издательства АН АрмССР, 378310, г. Эчмиадзин.
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